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DOBROSLAWA HORZELA
Uniwersytet Jagiellonski, Instytut Historii Sztuki / Corpus Vitrearum, Polska

GUNTER BUCHINGER
Osterreichische Akademie der Wissenschaft, Institut fiir kunst- und musikhistorische Forschungen /
Corpus Vitrearum, Austria

WITRAZE Z KOSCIOLA FILIALNEGO ST. LORENZEN
OB KATSCH (STYRIA)

O POCHODZENIU I LOSACH ZESPOLU SREDNIOWIECZNYCH
KWATER WITRAZOWYCH W KRAKOWIE, WROCLAWIU I GLASGOW

Odbywajgce si¢ co dwa lata miedzynarodowe konferen-
cje organizacji badawczej Corpus Vitrearum, zajmujacej
sie inwentaryzacja europejskiego sredniowiecznego ma-
larstwa witrazowego, a takze nieformalne spotkania jej
wspotpracownikéw umozliwiaja wymiane myéli nauko-
wej w kwestiach metodologii, ponadregionalnych zwigz-
kéw artystycznych oraz probleméw proweniencyjnych,
zwlaszcza dotyczacych dziet znajdujacych sie w zbiorach
muzealnych i przez to pozbawionych lokalnego konteks-
tu artystycznego. Tego rodzaju problemy badawcze przy-
wiodly autorke artykulu, prowadzacg prace nad polskimi
tomami serii Corpus Vitrearum Medii Aevi, do Wiednia'.
Jednym z zespoldéw witrazy opracowywanych przez nig
w ramach korpusu jest bowiem czternascie kwater, ktore
w literaturze przedmiotu okreslane sa od dawna jako au-
striackie, jednak ich pierwotne pochodzenie i okoliczno-
$ci, w jakich znalazty sie w polskich zbiorach, w dotych-
czasowe] literaturze przedmiotu nie byly satysfakcjonuja-
co wyjasnione.

Pochodzace z poczatku XV w. dziela przechowywane
sa w Muzeum Uniwersytetu Jagielloniskiego w Krakowie
oraz w Muzeum Narodowym we Wroclawiu. W Krakowie
znajduja sie wyobrazenia §§. Wolfganga, Mikotaja, An-
drzeja, Erazma, Jakuba St., Leonarda oraz Matki Boskiej
z Dzieciatkiem i Meza Bolesci (il. 1-8), za$ we Wroctawiu
- §§. Barbary, Malgorzaty, Piotra, Wawrzynca oraz Archa-
niota Gabriela i Marii ze sceny Zwiastowania (il. 9-14).
Cztery ostatnie kwatery wzbogacone sa o wypelnienia

' Prace prowadzone sg pod kierunkiem Dobrostawy Horzeli w ra-
mach grantu przyznanego na lata 2014-2019, finansowanego ze
$rodkéw NPRH (0030/NPRH3/H11/82/2014).

szczytow otworow okiennych przedstawiajace zwiencze-
nia fantazyjnej architektury (il. 1-14). Kwatery maja nie-
mal identyczne wymiary (tu i w dalszej czesci tekstu poda-
wane bez wtérnych przeszklen: 0,76-0,79 x 0,36-0,38 m),
sa tez tak samo zakomponowane: stojace postaci (wy-
jawszy kleczacego Archaniofa) ukazane sa na barwnych
(blekitnych, czerwonych lub zielonych) tlach z motywem
ulistnionej wici, pod architektonicznymi baldachimami.
Formy baldachiméw sa zréznicowane, przy czym kaz-
dy typ wystepuje dwukrotnie, kwatery tworza wiec pary.
Wskazuje to na ich pochodzenie z okna lub okien dwu-
dzielnych.

Do literatury przedmiotu witraze te zostaly wprowa-
dzone przed kilku laty, w zwigzku z projektem badaw-
czym, w ramach ktérego wykonano m.in. badania fizyko-
-chemiczne. Jednym z ich wynikéw - z punktu widze-
nia historii sztuki niezbyt zaskakujacym - bylo po-
twierdzenie $redniowiecznej metryki kwater’. Czedciag

* Badania fizyko-chemiczne byly prowadzone w ramach grantu
Zastosowanie nowoczesnych metod fizyko-chemicznych oraz cyfro-
wej analizy obrazu w procesie dokumentacji, badania i konserwacji
witrazowych szkiet zabytkowych, na przykladzie grupy czternastu
Sredniowiecznych witrazy z Grodzca, finansowanego przez Naro-
dowe Centrum Nauki i realizowanego pod kierunkiem dr Mal-
gorzaty Walczak na Akademii Sztuk Pigknych im. Jana Matej-
ki w Krakowie (UMO-2012/05/E/HS2/03867, 2013-2015). Wyni-
ki byty publikowane kilkakrotnie: M. WALCZAK, M. KAMINSKA,
P. KARASZKIEWICZ, J. SZCZERBINSKI, M. SZYMONSsKI, The preli-
minary results on the investigation of historic stained glass pa-
nels from Grodziec collection, Poland, [w:] Proceedings of SPIE
8790, Optics for Arts, Architecture and Archeology IV, 8790, 2013
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1. Sw. Wolfgang, kwatera wi-
trazowa, Muzeum Uniwersy-
tetu Jagiellonskiego, Krakow.
Fot. D. Podosek, Corpus Vitre-
arum, Polska
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2. Sw. Mikolaj, kwatera witrazo-
wa, Muzeum Uniwersytetu Jagiel-
lonskiego, Krakéw. Fot. D. Podo-

sek, Corpus Vitrearum, Polska
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3. Sw. Andrzej, kwatera witrazo-
wa, Muzeum Uniwersytetu Jagiel-
lonskiego, Krakéw. Fot. D. Podo-
sek, Corpus Vitrearum, Polska
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9. Sw. Barbara, kwatera witrazowa, Muzeum
Narodowe we Wroctawiu. Fot. Muzeum Naro-
dowe we Wroctawiu

10. Sw. Malgorzata, kwatera witrazowa, Muzeum
Narodowe we Wrocltawiu. Fot. Muzeum Naro-
dowe we Wroctawiu



4. Sw. Erazm, kwatera witrazowa, 5.Sw. Jakub St., kwatera witra- 6. Sw. Leonard, kwatera witra-

Muzeum Uniwersytetu Jagiellon- zowa, Muzeum Uniwersytetu Ja- zowa, Muzeum Uniwersytetu

skiego, Krakow. Fot. D. Podosek, giellonskiego, Krakow. Fot. D. Po- Jagiellonskiego, Krakow. Fot.

Corpus Vitrearum, Polska dosek, Corpus Vitrearum, Polska D. Podosek, Corpus Vitrearum,
Polska

11. Sw. Piotr oraz zwieficzenie architektoniczne,
dwie kwatery witrazowe oprawione razem, Mu-
zeum Narodowe we Wroclawiu. Fot. Muzeum
Narodowe we Wroctawiu
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12. Sw. Wawrzyniec oraz zwiericzenie architek-
toniczne, dwie kwatery witrazowe oprawione
razem, Muzeum Narodowe we Wroclawiu. Fot.
Muzeum Narodowe we Wroclawiu



7. Matka Boska z Dziecigtkiem,
kwatera witrazowa, Muzeum
Uniwersytetu Jagiellonskiego,
Krakow. Fot. D. Podosek, Cor-
pus Vitrearum, Polska
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13. Archaniol Gabriel ze sceny Zwiastowania
oraz zwienczenie architektoniczne, dwie kwa-
tery witrazowe oprawione razem, Muzeum Na-

rodowe we Wroctawiu. Fot. Muzeum Narodowe
we Wroctawiu

8. Maz Bolesci, kwatera witra-
zowa, Muzeum Uniwersytetu
Jagiellonskiego, Krakéw. Fot.
D. Podosek, Corpus Vitrea-
rum, Polska

14. Maria ze sceny Zwiastowania oraz zwiencze-
nie architektoniczne, dwie kwatery witrazowe
oprawione razem, Muzeum Narodowe we Wroc-
tawiu. Fot. Muzeum Narodowe we Wroctawiu



multidyscyplinarnego projektu bylo tez opracowanie
przez Elzbiete Gajewska-Prorok problematyki historycz-
noartystycznej witrazy’. Badaczka skupila sie na dziejach
witrazy jako obiektach kolekcji i drobiazgowo odtwarza-
jac historie dziewigtnastowiecznego zbioru berlinskiego
bankiera Wilhelma Christiana Beneckego (1779-1860), od
1823 1. whasciciela zamku Grodziec (niem. Gréditzburg) na
Slasku, postawila -~ niemozliwg obecnie do utrzymania —
teze, ze z niej wlasnie pochodzg kwatery*. W 1829 r. Be-
necke uzyskat tytul hrabiowski, a odpowiednio urzadzo-
na siedziba miafa dlan znaczenie prestizowe®. Kolekcja

(https://www.spiedigitallibrary.org/conference-proceedings-of-
-spie/8790?SSO=1, odczyt z: 16.10.2017); M. KAMINSKA, M. WAL-
CZAK, M. ProTek, E. GAJEWSKA-PROROK, Witraze z Grodzca -
badania, konserwacja i restauracja trzech kwater witrazowych ze
zbioréw Muzeum Narodowego we Wroctawiu, ,,Szklo i ceramika’,
66, 2015, Nr 3, 8. 14-17; M. WALCZAK, M. KAMINSKA, J. SOBCZYK,
M. PLOTEK, D. HORZELA, M. SYLWESTRZAK, P. TARGOWSKI, The
Application of Non-invasive Analytical Techniques in the Investi-
gation and Documentation of Medieval Stained-Glass Windows
from the Grodziec Collection, [w:] Recent Advances in Glass and
Ceramics Conservation 2016, red. H. Roemich, L. Fair, Paris 2016,
s. 21-30. Por. takze K. SZELAGOWsKA-KUNSTMAN, M. SzymoX-
sk1, F. KRok, M. WALCZAK, P. KARASZKIEWICZ, ].S. PRAUZNER-
-BecHcickl, Comparative analysis of chemical composition of me-
dieval stained glass from St. Mary’s Basilica in Cracow and oth-
er historic glasses by LIBS and SEM/EDX, [w:] , Zeby wiedzie¢”.
Studia dedykowane Helenie Matkiewiczownie, red. W. Walanus,
M. Walczak, J. Wolanska, Krakdw 2008, s. 395-399.

Historia konserwacji witrazy jest skomplikowana. Cztery kwa-
tery ze zbioréw Muzeum UJ poddano podstawowym zabiegom
konserwatorskim w latach 50. XX w. Sze$¢ konserwowali w la-
tach 2000-2001 Lestaw Heine i Pawel Karaszkiewicz, kwatere
ze $w. Mikotajem - Sergiej Bielaoki (2005-2006), $w. Wolfgan-
giem — Hanna Sowinska (2010), kwatery ze Zwiastowaniem oraz
ze $w. Barbarg — Marta Kaminska (2014). Prace badawczo-konser-
watorskie omawia Marta KamMINska (,Methodology of Stained-
glass Investigation exemplified by the case of fourteen Stained-
glass Panels from the Grodziec Collection from the National Mu-
seum in Wroctaw and the Jagiellonian University in Krakow”,
praca doktorska napisana pod kierunkiem dr hab. Z. Kaszow-
skiej i dr M. Walczak na Wydziale Konserwacji i Restauracji Dziet
Sztuki Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie, 2016, zwl. s. 125-
244 oraz Appendix I-1V).

w

E. GAJEWSKA-PROROK, Witraze z Grodzca. Czes¢ I. Translokacja,
,Opuscula Musealia’, 22, 2014, s. 73-94; eadem, Witraze z Grodz-
ca. Czes¢ II. Transformacja. Reinterpretacja, ibidem, s. 95-116; ea-
dem, Mistrzowie swiatta. Witraze i obrazy malowane pod szktem,
Wroclaw 2014, s. 113-115 oraz 124-135, nr kat. 1-5, 7. Por. takze
K. ESTREICHER, Collegium Maius Uniwersytetu Jagiellotiskiego
w Krakowie. Dzieje. Obyczaje. Zbiory, Warszawa 1971, il. na s. 118.

IS

E. GAJEWsSKA-PROROK, Witraze z Grodzca. Czesé I, s. 89-90
(jak w przyp. 3); eadem, Witraze z Grodzca. Czes¢ 11, s. 109 (jak
W przyp. 3).

Celem wyposazenia zamku Benecke zakupit kolekcje 156 witrazy
ze zbiorow Johanna Martina Usteri. Eadem, Witraze z GrodZca.

witrazy von Beneckego zostala sprzedana juz w 1893 r.
przez kolejnego wiasciciela Grodzca, barona Leonarda
AM. Henckel von Donnersmarcka’. Cho¢ akcentujac
dzieje kolekeji hr. von Beneckego Gajewska-Prorok wy-
raznie skfania si¢ ku wiazaniu witrazy z jego zbiorami, na
marginesie rozwaza tez druga mozliwo$¢: zakup witrazy
przez Willibalda K.E.E. von Driksena, ktéry nabywszy
Grodziec w 1899 r., w latach 1906-1908 przebudowat go
i w zwiazku z tym mogt potrzebowa¢ nowych elementéw
wyposazenia’. Autorka przejeta z korespondencji z Elisa-
beth Oberhaidacher-Herzig wskazéwke dotyczacg prowe-
niencji kwater (austriacka badaczka wskazata na powsta-
nie witrazy w warsztacie dzialajacym w Styrii i Karyntii)®.
Gajewska-Prorok zadatowala je na lata ok. 1420 lub 1425
iok.1430 (podzielita zespdt na dwie grupy, ktére miaty po-
wsta¢ w odstepie kilku lat) i przypisala warsztatowi z Ka-
ryntii lub dzialajgcemu ,,na pograniczu Styrii i Karyntii™.
Gajewska-Prorok zasugerowala, ze witraze mogly pocho-
dzi¢ z koéciofa $w. Zygmunta w Oberwoélz, w ktérym do

Czg$¢ 1, s. 82 (jak w przyp. 3); M. LawIcka, A. GoLa, Kolekcje wi-
trazy z Grodzca na tle innych kolekcji witrazowych, ,,Szkice Legni-
ckie”, 25, 2004, 8. 190-197.

Zostaly one zakupione na rzecz Schweizerisches Landesmu-

o

seum w Zurychu, zob. Ausstellung von Glasgemdlden aus dem
Nachlasse des Dichters Johann Martin Usteri (1763, T 1897). Aus
Schloss Groditsberg zuriickerwoben im April 1894, Zirich 1894.
Zob. réwniez P. BoscH, Die Glasgemdldesammlung von Johann
Martin Usteri, ,,Zeitschrift fiir schweizerische Archdologie und
Kunstgeschichte’, 14, 1953, s. 107-109; A. JORGER, Die Standschei-
ben von 1507 aus dem Rathaus der Landschaft March in Lachen,
Kanton Schwyz, ,,Zeitschrift fiir schweizerische Archéologie und
Kunstgeschichte”, 37, 1980, z. 1, s. 1-18. Na temat kolekcji w Zu-
rychu zob. ]. SCHNEIDER, Glasgemiilde. Katalog der Sammlung des
Schweizerischen Landesmuseum Ziirich, t. 2, Ziirich 1970, passim.
Por. E. GAJEWSKA-PROROK, Witraze z GrodZca. Czgs¢ I, s. 87 (jak
W pIZyp. 3).

E. GaJEWSKA-PROROK, Witraze z Grodzca. Czgs¢ 1, s. 87 (jak
W pIzZyp. 3).

Korespondencja w archiwum Corpus Vitrearum Medii Aevi, Au-

<

3

stria.

©

W dwoch publikacjach wydanych w tym samym roku autorka
podaje nieco inng atrybucje i datowanie. Datowanie na lata ok.
1425 i ok. 1430 i okreslenie pracowni jako dzialajacej na pogra-
niczu dwodch krain w: E. GAJEWSKA-PROROK, Witraze z Grodz-
ca. Czgs¢ 11, s. 105-116 (jak w przyp. 3), datowanie na lata ok. 1420
i ok. 1430 i przypisanie warsztatowi karynckiemu w: eadem, Mi-
strzowie $wiatta, s. 115 (jak w przyp. 3). O datowaniu por. takze
H. Sow1Nska, Proba datowania witrazu sw. Wolfgang z grupy ,Wi-
traze z Grodzca” z Muzeum Uniwersytetu Jagiellotiskiego w Kra-
kowie. Initial Dating of the Stained Glass ‘St. Wolfgang” from the
»Grodziec Panels” Group from the Collection of the Jagiellonian
University Museum, [w:] Nowe pokolenie konserwatorow krakow-
skich (II). A New Generation of Cracovian Art Restorers (II), Kra-
kéw 2015 (Studia i materiaty Wydzialu Konserwacji i Restauracji
Dziel Sztuki Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie, 24), s. 351-
-368.
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1809 r. znajdowaly sie blizej nieokreslone $redniowieczne
witraze, sprzedane po6zniej hr. Matthiasowi Constantino-
wi Capello von Wickenburgowi. Gajewska-Prorok sko-
jarzyla te¢ informacje z faktem, ze von Wickenburg mial
posiadto$¢ niedaleko Wroctawia, a zatem - sugeruje au-
torka — mogt zna¢ hr. von Beneckego i sprzeda¢ mu witra-
ze'. Przeprowadzone przez Giintera Buchingera pomiary
wskazujg jednak duze réznice wielko$ci miedzy otworami
okiennymi i kwaterami witrazowymi, hipoteze te trzeba
zatem odrzucic'.

Analizujac propozycje Gajewskiej-Prorok trzeba zwréci¢
szczegblng uwage, ze wskazane przez nig zrodla pisane
i ikonograficzne nie potwierdzajg obecno$ci w Grodzcu
omawianych kwater. Nie zostaly one wspomniane w opi-
sie zamku uwzgledniajacym witraze z 1880 ., a co istot-
niejsze, nie pasuja wymiarami do zadnego z tamtejszych
okien®. Po raz pierwszy witraze zostaly wymienione do-
piero 14 stycznia 1946 r. w protokole przekazania ze sktad-
nicy muzealnej na Wawelu do Zaktadu Witrazéw, Mozai-
ki i Oszklen Artystycznych - S. G. Zelenski celem ich na-
prawy'. Zostaly one przywiezione do Krakowa prawdo-
podobnie 8 grudnia 1945 r. wraz z serig witrazy z norym-
berskiego warsztatu Michaela Wolgemuta, przedstawia-
jacych Pasje Chrystusa, dzien pézniej wpisano bowiem
do rejestru skfadnicy na Wawelu skrzynie z witrazami®.
4 maja 1953 r. witraze przekazano do zbioréw Collegium
Maius'. Skrzynia, o ktérej mowa w dokumencie z 1945 r.,

0 E. GAJEWSKA-PROROK, Witraze z Grodzca. Czegs¢ 11, s. 109 (jak
W pIzZyp. 3).

"' Na temat kosciola w Oberwélz por. M. DORING-WILLIAMS,
G. EssERr, Die Spitalskirche(n) in Oberwélz, Steiermark, ,Osterrei-
chische Zeitschrift fir Kunst und Denkmalpflege”, 58, 2004,
S. 13-24.

2 Por. E. WERNICKE, Gréditzberg. Geschichte und Beschreibung der
Burg, Ortsnachrichten aus der Umgegend, Bunzlau 1880, s. 5661,
il. na s. 65.

3 M. KaMiNska, ,Methodology of Stained-glass Investigation”,
s. 137 (jak w przyp. 2).

'* Protokol wspomina je w pkt. 4 jako ,Witraze $redniofigurowe:
a) Chrystus/ b. s$w. Adiutor ?/ c. $w. Wolfgang/ d. $w. Andrzej
Apostol/ e. $w. Crispin/ f. $w. Pantaleon/ g. Matka Boska/ h. $w.
Liborius” Panstwowe Archiwum na Wawelu, Protokoly PZS II
22/3. E. GAJEWSKA-PROROK, Witraze z Grodzca. Czgs¢ I, s. 78-79
(jak w przyp. 3); por. A. JASINSKA, Trzy zespoly witrazowe w zbio-
rach Collegium Maius i ich stata ekspozycja, ,Opuscula Musealia’,
22,2014, S. 119.

@

Panstwowe Archiwum na Wawelu, Protokoly PZS II 22/2. ,,Za-
mek Krolewski na Wawelu. Paiistwowe Zbiory Sztuki. Materialy
dotyczace powojennych restytucji. Restytucje mienia panstwowe-
20 1945-1950./ Transporty z Czech, Niemiec i Slaska’, karta 44,
w rubryce ,Wplynelo”: 9.XII.1945. Skrzynia z witrazami”. E. GA-
JEWSKA-PROROK, Witraze z Grodzca. Czg$¢ I, s. 78, przyp. 10 (jak
W pIzyp. 3).

Archiwum Muzeum UJ w Krakowie, bez sygn. E. GAJEWSKA-
-PrOROK, Witraze z Grodzca. Czgs¢ I, s. 79 (jak w przyp. 3).
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przyjecha¢ musiata z Grodzca, na co wskazuje fakt, ze az
do lat 60. ubiegltego wieku pozostalo tam szes¢ innych
kwater z tegoz zespotu, oprawionych w dwie duze kompo-
zycje ujete szkleniem rombowym. Tych sze$¢, powaznie
zniszczonych kwater przewieziono w 1966 r. do muzeum
we Wroclawiu, gdzie znajduja si¢ do dzis.

Wobec wyczerpania mozliwoéci kwerendy w zrédtach
zachowanych w Polsce, pytania o pierwotne pochodzenie
witrazy oraz o ich odyseje wiodaca przez rézne kolekeje
pozostaja otwarte. Nowym bodzcem do badan stala sie
wspomniana we wstepie dyskusja naukowa i wspolne ba-
dania terenowe wspoélpracownikéow komitetéw polskiego
i austriackiego Corpus Vitrearum, przeprowadzone latem
2017 1. W ten sposob studia nad witrazami z Muzeum Na-
rodowego we Wroctawiu i Muzeum Uniwersytetu Jagiel-
lonskiego w Krakowie w réwnym stopniu zaangazowaty
oba zespoly badawcze [il. 15] - jest to dobry przyklad, ze
droga do efektywnego badania sztuki Europy Srodkowej
jest miedzynarodowa wspolpraca.

Bardzo szybko okazalo si¢, ze witraze w polskich zbio-
rach to oryginaly, ktérych kopie znajduja si¢ w kosciele
parafialnym St. Peter am Kammersberg w Styrii. W ko$-
ciele tym znajduje sie réwniez kopia kwatery ze §w. Waw-
rzyficem, obecnie przechowywanej w Burrell Collection
w Glasgow [il. 16]7. Zredukowane pod wzgledem wielko-
$ci w stosunku do oryginatéw o 10% kopie [il. 17] umiesz-
czone s3 w oknach prezbiterium (s II i n II, wg nume-
racji obowiazujacej w publikacjach Corpus Vitrearum).
Sa to kwatery przedstawiajace po dwoch $wietych, kazdy
pod oddzielnym architektonicznym baldachimem, oraz
pasy z motywem architektonicznych zwienczen. Kwate-
ry maja znaczne wymiary (0,92 X 0,625 m), co jest wyni-
kiem skomponowania kazdej z nich na podstawie dwdch
oryginalnych witrazy. To nietypowe rozwiazanie wynika-
fo z koniecznosci dostosowania kopii do otworéw okien,

A.JASINSKA, Trzy zespoly witrazowe, s. 119 (jak w przyp. 14). Hart-
mut Scholz mylit si¢ sadzac, ze przechowywana obecnie w Mu-
zeum UJ seria zostata dla Krakowa zakupiona w XIX w., por.
H. Scrovrz, Bamberger Glasmaler in der Werkstatt Michael Wol-
gemuts? Zur ehemaligen Kreuzgangverglasung des Niirnberger Kla-
raklosters, [w:] Glas. Malerei. Forschung. Internationale Studien zu
Ehren von Riidiger Becksmann, red. H. Scholz, 1. Rauch, D. Hess,
Berlin 2004, s. 244.

O ewentualnej przynaleznosci witraza w Burrell Collection do
omawianej grupy pisata Elzbieta GAjEwsKA-PROROK, Witra-
ze z Grodzca. Czgsc 11, s. 106 [jak w przyp. 3]). Witraz figuruje
w inwentarzu kolekeji pod nr. 45/383. Por. L. CANNON, Stained
Glass in the Burrell Collection, Edinburgh, 1991, s. 89 (“St Stephen,
South German, c.1400”). Hans Wentzel datowal kwatere na lata
ok. 1400 i wigzat z Erfurtem (H. WENTZEL, Unknown Mediaeval
Stained Glass in the Burrell Collection, part one, ,,Pantheon’, 19,
1961, s. 110, fig. 10). W katalogu Stained and Painted Glass: Figure
and Ornamental Subjects. Burrell Collection, Glasgow 1965, s. 13,
nr kat. 15, il. na s. 12 okreglony jako potudniowoniemiecki lub po-
tudniowo-wschodnioniemiecki. Por. R. MARKS et al., The Burrell
Collection, Glasgow 1992, s. 111, il. 2.



15. Ekipy Corpus Vitrearum Polska i Corpus Vitrearum Austria przy pracy, St. Lorenzen ob Katsch, lipiec 2017. Fot. D. Podosek

ktore — pierwotnie dwudzielne - w XIX w. pozbawione
juz byly pionowych podziatow*.

Doprowadzilo to do pewnej kompozycyjnej niespoj-
nosci - i tak np. kapitele sasiednich kolumn wypadajg na
réznych wysokosciach. Kolorystyka kwater zostala zmie-
niona w stosunku do oryginatu, a program ikonograficz-
ny zredukowano, pomijajac $§. Barbare, Malgorzate i Le-
onarda. W oknie s IT umieszczono $wietych: Szczepana
i Mikotaja, Jakuba i Andrzeja oraz Matke Boskg z Dzie-
cigtkiem i Chrystusa Bolesnego, a w n I $wietych: Waw-
rzynca i Piotra, Erazma i Wolfganga oraz grupe Zwiasto-
wania.

Pierwotne dwudzielne gotyckie okna kosciota parafial-
nego w St. Peter am Kammersberg byly zbyt waskie, by
zmiesci¢ zespél omawianych $redniowiecznych witrazy,
totez ich kopie zostaly pomniejszone w stosunku do ory-
ginaléw. Sredniowieczne oryginaly, czyli witraze prze-
chowywane obecnie w Krakowie, Wroctawiu i Glasgow,

'8 Laski dzielace dwudzielne okna w kosciele $w. Piotra zostaly zli-
kwidowane zapewne w czasie barokizacji wystroju prezbiterium.

16. Sw. Wawrzyniec, kwatera witrazowa, Burrell Collection, Glas-
gow. Fot. Burrell Collection, Glasgow



17. Kwatery witrazowe okien n II T s IT w kosciele St. Peter am Kam-
mersberg. Fot. D. Podosek, Corpus Vitrearum, Polska
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18. Kosciot St. Lorenzen ob Katsch, widok od strony prezbiterium.
Fot. Bettina Neubauer-Pregl, Bundesdenkmakamt, Osterreich

pochodza za$ z odleglego o okoto 9 kilometréw w kie-
runku potudniowo-wschodnim malego kosciola filial-
nego St. Lorenzen ob Katsch [il. 18, 19] . Pierwotnie kos-
ciét usytuowany byt na terenie osady, dzi$ stoi samotnie
na wzniesieniu na zachodnim zboczu doliny Katsch. Po
raz pierwszy wzmiankowany byl w 1260 r.%; z tego cza-
su pochodzi nawa z wczesnogotyckim tukiem tryumfal-
nym, pierwotnie zamknieta apsyda. Po obu stronach tuku
tryumfalnego ustawione sg mensy oltarzowe z XIII w.
Pod koniec XIV w. na miejscu apsydy wzniesiono zam-
kniete piecioma bokami o$mioboku prezbiterium skle-
pione krzyzowo-zebrowo. Prezbiterium oswietlone jest
przez trzy dwudzielne okna ostrolukowe (dalej jako: I,
n II, s IT), oftarze w nawie o$wietlone sg dzieki dwém dwu-
dzielnym oknom ostrotukowym (n III i s III) o formach
z czasu przebudowy czesci wschodniej. Prawdopodobnie

1 Réznica wielkosci okien w St. Lorenzen ob Katsch i w St. Peter
am Kammersberg wyklucza, bazujace na przypuszczeniach lokal-
nych badaczy, twierdzenie zamieszczone w tomie Kunsttopograp-
hie 1973 1. (Osterreichische Kunsttopographie, t. 39: Die Kunstden-
kmdler des Gerichtsbezirkes Oberwdlz, red. E. Frodl-Kraft, Wien
1973, S. 200), ze witraze pochodzg z kosciola $w. Piotra w Kam-
mersberg i w 1678 r. zostaly przekazane do koéciota St. Lorenzen
ob Katsch, po czym w 1886 r. wrdcily do ko$ciota $w. Piotra.
Wspolczesnie miejscowosé w dolinie, nad ktéra znajduje si¢ kos-
ciot sw. Wawrzynica, nosi nazwe Katsch an der Mur, w tekscie sto-
suje si¢ nazwe zwyczajowa, funkcjonujaca w austriackiej literatu-
rze zabytkoznawczej.

2 Dehio-Handbuch. Die Kunstdenkmdler Osterreichs. Steiermark
(ohne Graz), red. K. Woisetschliger et al., Wien 1982, s. 455.



19. Koscidt St. Lorenzen ob Katsch, widok wnetrza. Fot. Bettina Neubauer-Pregl, Bundesdenkmakamt, Osterreich

réwniez pod koniec XIV w. zmieniony zostal szczyt fasady,
wzniesiony w technice suchego muru. Okoto 1500 r. ufundo-
wano rzezbione retabulum oltarza gléwnego, z ktérego trzy
figury ($s. Wawrzynca, Piotra i Barttomieja) przechowywa-
ne sa w kosciele parafialnym w Althofen. W tym czasie lub
w drugiej polowie XVI w. nawe nakryto drewnianym stro-
pem?. O barokizacji ko$ciota $wiadczy inskrypcja z data

2! Tbidem; Osterreichische Kunsttopographie, t. 35: Die Kunstdenk-
madler des Gerichtsbezirkes Murau, red. W. Frodl, Wien 1964, s. 57.

1702 umieszczona na tuku tryumfalnym, dwa wczesnoba-
rokowe oftarze boczne, ambona oraz ottarz gtéwny z 1703 .

Pozostalo$cia in situ po $redniowiecznych witrazach
kosciota s3 wielobarwne czterolistne rozety w maswer-
kach okien s II [il. 20] i n II [il. 21]. Ponadto gléwki okna
s III wypelniajg biate gomoétki, a maswerk tego okna go-
molki zlotozolte, taczone czerwonymi i niebieskimi kaci-
kami [il. 22]. Gléwki i maswerki oraz gorny rzad kwater
okna n III wypetnione sg bialymi gométkami, ewiden-
tnie starszymi od sze$ciobocznych szybek w dolnej partii



tegoz okna. W zakrystii zachowaly sie fragmenty prosto-
katnych kwater o pdznosredniowiecznych gométkach
i ramkach olowianych.

W 1879 r. podrézujacy po Styrii Johann Graus, spisuja-
cy swoje wrazenia w dziennikach, podczas wizyty w kos-
ciele $w. Wawrzynca widzial w dwdch oknach prezbite-
rium (n II i s IT) 15 kwater witrazowych z pojedynczymi
figurami. I tak w oknie péinocnym byly to przedstawienia
$$. Barbary, Malgorzaty, Apostola, Andrzeja oraz Zwiasto-
wania, a takze $§. Mikolaja, Leonarda, za$ w oknie potu-
dniowym: §$. Szczepana, Wawrzynca, dwoch biskupow,
Piotra oraz Marii z Dziecigtkiem i Ecce Homo®? . Wyli-
czone przez Grausa tematy ikonograficzne odpowiadaja
kwaterom w Krakowie, Wroclawiu i Glasgow. W 1894 r.,
w kolejnym wydaniu Reisebiicher, autor informowal, ze
witraze znajduja si¢ juz nie w kosciele sw. Wawrzynca, ale
w kosciele parafialnym St. Peter am Kammersberg®. Kilka
lat pdzniej, w 1897 r., Ferdinand Krauss okreslit kwatery
znajdujace sie¢ w kosciele sw. Piotra jako kopie $rednio-
wiecznych przeszklen z kosciota §w. Wawrzynca, w kto-
rym pozostal tylko jeden witraz przedstawiajacy patro-
na. Pozostate znajdowac sie mialy w katedrze w Kolonii*.
Zaskakujaca informacje, niemajaca potwierdzenia w tym,
co wiemy o przeszkleniach kolonskiej katedry, ,,twérczo”
rozwingl Johann Tippl, wedlug ktérego dar ten przekazat
Kolonii Ernest von Freising (wlasciwie: Ernst von Bayern),
biskup Freising, Hildesheim, Liége i Miinster, a w latach
1583-1612 arcybiskup Kolonii*. Te ewentualno$¢ mozna
wykluczy¢, skoro Graus widziat witraze w oknach koscio-
ta $w. Wawrzynca jeszcze w 1879 r. W 1894 r. juz ich tam
nie bylo, a najpézniej w 1897 r. w kosciele $w. Piotra za-
montowano ich kopie.

Sredniowieczne witraze z cala pewnoécig nie znalazly
sie w XIX w. w Grodzcu, jak przypuszczala Gajewska-Pro-
rok, lecz zostaly kupione przez Louisa Richarda Zschillego
(1847-1903) do willi w Groflenhain niedaleko Mi$ni. Tam
znajdowaly sie do poczatku XX w., gdy wraz calg jego ko-
lekcjg witrazy zostaly zlicytowane na dwdch aukcjach przez
berlinski dom aukcyjny Rudolfa Lepkego wlatach 1901 oraz
1903; ich dwczesny stan pokazuja fotografie w katalogach [il.
23]%. W 1872 1. Zschille kupit dom przy Johannes-Allee (ob.

2 1, GRAUS, Reisebiicher, Kunsthistorisches Institut der Universitét
Graz, t. 1, Graz 1882, s. 37g.

» Idem, Reisebiicher, Kunsthistorisches Institut der Universitat
Graz, t. 8, Graz 1894, s. 44.

# F. Krauss, Die eherne Mark. Eine Wanderung durch das steirische
Oberland, t. 2, Graz 1897, s. 484 1 489.

» . TrippL, Oberwdlz, Bilder aus der Vergangenheit der Stadt und ih-
rer Umgebung, Graz 1924, s. 133.

% Rudolph Lepke’s Kunst Auctions Haus Berlin: Kunst-Sammlungen
aus der Villa Richard Zschille, GrofSenhain: Oeffentliche Verstei-
gerung: Dienstag, den 23. April 1901 und folgende Tage (Katalog
Nr. 1266), nr kat. 57-60 oraz 89-98; Collection von Porzellan, Fa-
yencen, Steinzeug, Glisern, Silber etc.: ohne Ausnahme aus dem
Besitz eines hiesigen Sammlers; 36 Gothische und Renaissance-
Glasgemdlde, franzosische und deutsche Scheiben des XIV.— XVI.
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20. Crzterolistna rozeta, wypelnienie witrazowe w maswerku okna
s IT w kosciele St. Lorenzen ob Katsch. Fot. D. Podosek, Corpus Vit-
rearum, Polska

21. Czterolistna rozeta, wypelnienie witrazowe w maswerku okna
n II w ko$ciele St. Lorenzen ob Katsch. Fot. D. Podosek, Corpus Vi-
trearum, Polska

22. Wypelnienie maswerku okna s IIT w kosciele St. Lorenzen ob
Katsch. Fot. D. Podosek, Corpus Vitrearum, Polska



15

23. Fotografie kwater z St. Lorenzen ob Katsch oraz witrazy z warsztatu Michaela Wolgemuta z kolekeji Richarda Zschillego w Rudolph Lepke’s
Kunst Auctions Haus Berlin: Kunst-Sammlungen aus der Villa Richard Zschille, GrofSenhain: Oeffentliche Versteigerung: Dienstag, den 23. April 1901
und folgende Tage



24. Willa Richarda Zschillego w Groflenhain. Fot. Bildarchiv Foto Marburg

Mozartallee), a w1879 r., tuz po przejeciu rodzinnej fabryki
tekstylnej rok wczesniej, rozpoczatl jego stopniowa rozbu-
dowe, ktorej zasadniczy etap przypad! na 1885, za$ koniec
na 1892 r.” Tymczasem z rachunkéw kosciofa St. Lorenzen
ob Katsch wynika, ze wtasnie w 1885 r. zamontowano tam
nowe przeszklenia, co oznacza, ze wéwczas wyjeto z okien
15 kwater $redniowiecznych, widzianych kilka lat wczesdniej
przez Grausa®. Z kolei z rachunkéw kosciota parafialnego
w St. Peter am Kammersberg mozna wywnioskowa¢, ze
1886 r. zostaly w nim zamontowane okna witrazowe (Glas-
gemdildefenster) - w zapisie tym chodzi¢ musi o kopie wi-
trazy z ko$ciota filialnego®. Zapewne w tym czasie goty-
ckie witraze zaoferowano na sprzedaz Richardowi Zschil-
lemu. Cho¢ saski mito$nik antykéw wstawit sie jako znaw-
ca i kolekcjoner $redniowiecznego uzbrojenia, sztuécow

Jahrh., Schweizer Wappenscheiben des XVI.— XVII. Jahrh.; Samm-
lung von Steigbiigeln, Sporen und Trensen aus der Konkursmasse
des Herrn Richard Zschille (...): Zweiter Auctionstag. Mittwoch,
den 18. Miirz 1903 (Katalog Nr. 1331), nr kat. 444.
7 F. HELLWIG, Die Familientradition - Tuchfabrikant und Unterneh-
mer, [w:] Richard Zschille (1847-1903). Aufstieg & Fall eines Kunst-

sammlers, Groflenhain 2006, s. 23-25.
2.

53

Di6zesanarchiv, Graz, Pfarrakten St. Peter am Kammersberg,
Kirchenrechnungen Filialkirche St. Bartholoma in Althofen und
St. Lorenzen ob Katsch, 1885: ,,Nr. 16, dem Glaser fiir Einglasen
1Gy75ke

¥ Didzesanarchiv, Graz, Pfarrakten, St. Peter am Kammersberg,

=3

Kirchenrechnungen, 1886: ,Nr. 28, fiir Einsetzen der Glasgemal-
defenster 14 G 60 k..

i renesansowej majoliki, a nie malarstwa witrazowego®, to
w jego zbiorach byto w sumie kilkadziesigt dziel tego ro-
dzaju, w tym maly okragly witraz (tzw. roundel) z przed-
stawieniem Whiebowstgpienia, obecnie zamontowany nad
kwaterg ze $w. Barbarg (Muzeum Narodowe we Wroctawiu;
il. 9), oraz drugi tego samego typu z Naigrywaniem z Chry-
stusa, ktory mozna identyfikowa¢ z okraglym witrazem,
niegdy$ zamontowanym nad kwaterg ze §w. Malgorzata,
z ktérego zachowala si¢ tylko bordiura (Muzeum Narodo-
we we Wroclawiu; il. 10)*. Do jego kolekcji nalezato tez 12
kwater prawdopodobnie z kruzgankéw klasztoru Klarysek
w Norymberdze (Muzeum Uniwersytetu Jagiellonskiego

% R. FORRER, Die Waffensammlung des Herrn Stadtrath Rich. Zschille
in GrofSenhain, t. 2, Berlin 1887; R. ZscHILLE, R. FORRER, Die Pfer-
detrense in ihrer Formen-Entwicklung. Ein Versuch zur Charakteri-
sierung und Datierung der Mundstiicke der Pferdezdumung unse-
rer Culturvolker, Berlin 1893; R. FORRER, Die Waffensammlung des
Herrn Stadtrath Rich. Zschille in Groflenhain (Sachsen), Berlin 1894;
R. ZscHILLE, R. FORRER, Die Steigbiigel in ihrer Formentwicklung.
Charakterisierung und Datierung der Steigbtigel unserer Culturvil-
ker, Berlin 1896; O. von FALKE, Katalog der italienischen Majoli-
ken: Sammlung Richard Zschille, Leipzig 1899; A. PABST, Die Kunst-
sammlungen Richard Zschilles, Leipzig 1899; Omodwienie kolekeji
zob. J. SCHULZE-FORSTER, Die Sammlung Zschille, Groflenhain.
Rekonstruktion einer verlorenen Sammlung, [w:] Richard Zschille
(1847-1903), 8. 45-57 (jak w przyp. 27).

Rudolph Lepke’s Kunst Auctions Haus Berlin: Kunst-Sammlungen
aus der Villa Richard Zschille, nr kat. 28 (Verspottung), 29 (Him-
melsfihrt) (jak w przyp. 26).

w



w Krakowie)*. Nie wiadomo drogg jakich koneksji wszedt
Zschille w posiadanie styryjskich witrazy. Jego kontakty
w $rodowisku byly bez watpienia rozlegte, a w ich budo-
waniu korzystal by¢ moze z rad wuja, Fedora Zschillego
z Drezna, ktéry kolekcjonowal malarstwo®. Przykladowo,
Fedor Zschille juz w 1844 r. spotykat sie w Norymberdze ze
znanym handlarzem dzietami sztuki, Abrahamem Picker-
tem, ktdrego Richard wizytowal u progu swojej aktywnosci
kolekcjonerskiej w 1879 r.** Prawdopodobne, ze to dzieki tej
znajomosci Richard Zschille wszedl w posiadanie wspo-
mnianych wyzej kwater norymberskich.

Do zakupu witrazy z kosciofa St. Lorenzen ob Katsch
doszlo w 1885 r. Transakeji tej nie zatwierdzita ani Kuria
Diecezjalna w Grazu, ani powotana do opieki nad zabyt-
kami panistwowa komisja (k.k. Zentralkommission fiir die
Erforschung und Erhaltung der Kunst- und historischen
Denkmale). Wprowadzenie w obieg falszywej informacji
o przekazaniu witrazy do Kolonii bylo zatem wybiegiem
6wczesnego proboszcza parafii, co mialo na celu ukrycie
tozsamosci faktycznego nabywcy. Byla to zreszta dos¢ po-
wszechna praktyka®, podobnie jak zastepowanie sprzeda-
wanych gotyckich witrazy kopiami, ktérych wykonanie
finansowali nabywcy oryginatow?.

*2 Ibidem, nr kat. 83. Por. wyzej s. 10 i przyp. 16.

3 Wglad w jego kolekeje daje katalog aukeji, na ktorej zostala sprze-
dana, Auktion Math. Lempertz, Buchhandlung und Antiquariat,
27.05.1889: Katalog der Gemiilde-Galerie des verstorbenen Geh.
Commercienrath Fedor Zschille in Dresden, Koln 1889.

* Obie wizyty odnotowane zostaly w ksiegach wizyt zachowanych
w Stadtarchiv w Norymberdze, zob. N. JoPEK, Die Besucherbiicher
der Kunsthindler Abraham, Sigmund und Max Pickert in Fiirth
und Niirnberg (1838-1909), ,Miinchner Jahrbuch der bildenden
Kunst’, 60, 2009, s. 210, nr 24 i s. 221, nr 176. Szerzej o dziatalnosci
Pickertow zob. idem, Von ,,einem Juden aus Fiirth” zur ,, Antiquitd-
tensammlung des verdienstvollen Herrn Pickert”. Die Kunsthind-
lerfamilie Pickert und die Sammlungen des Germanischen Natio-
nalmuseums (1850 bis 1912), , Anzeiger des Germanischen Natio-

nalmuseums”, 2008, s. 93-105.
3

b

Podobna sytuacja miata miejsce w zwiazku z wymontowaniem
witrazy z Rouffach (Alzacja) przez monachijska firme Hof-
kunstanstalt Zettler miedzy 1895 a 1899 i nabyciem ich przez Jo-
hannesa Grafa Wilczka do zbioréw na zamku Kruezenstein, por.
G. BUCHINGER, E. OBERHAIDACHER-HERZIG, Ch. WA1S-WOLE,
Die mittelalterlichen Glasgemdlde in Niederosterreich, 3. Teil:
Sammlungsbestinde (ohne Stiftssammlungen) (Corpus Vitre-
arum Medii Aevi Osterreich, V,2), Wien-Kéln-Weimar 2017,

S. 125-126.
3

-

Przykladem takiego dzialania jest przekaz dotyczacy kosciola
pielgrzymkowego sw. Leonarda ob Tamsweg. W 1931/32 r. pla-
nowano sprzedaz tzw. Ztotego Okna do Metropolitan Museum
w Nowym Jorku, a w kosciele montaz kopii. Sugerowano wéwczas
mozliwo$¢ sfinansowania wykonania kopii przez nabywce ory-
ginalow, por. E. BACHER, G. BUCHINGER, E. OBERHAIDACHER-
-Herz1G, Ch. Wais-WoLE, Die mittelalterlichen Glasgemdlde in
Salzburg, Tirol und Vorarlberg (Corpus Vitrearum Medii Aevi
Osterreich, IV), Wien-Koln-Weimar 2007, s. 181.

17

Po zakupie obu zespoldéw witrazy - styryjskiego i no-
rymberskiego - nowy wlasciciel zakomponowat je zgod-
nie z wlasnymi potrzebami. Nadano im wtasciwe wymiary
przez obramowanie pasami nowego szkia, a w przypadku
kwater styryjskich réwniez przez dodanie banderol z imio-
nami postaci (czesto blednymi) i umieszczono je w oknach
willi [il. 24]. Bez watpienia zadnych z tych witrazy nie ku-
pit Zschille z kolekcji hr. Beneckego, sprzedanej dopiero
w latach 1893-1895, byt to bowiem okres, w ktorym saski
fabrykant nie rozbudowywat juz swojej kolekgji. Szczytem
i konicem jego dziatalnosci w tym wzgledzie byla prezenta-
cja zbioréw na Wystawie Swiatowej w Chicago w 1893 r.¥
W kolejnych latach Zschille byt zmuszony wyprzeda¢ ma-
jatek w zwiazku z ktopotami finansowymi, zakonczonymi
bankructwem?. Witraze, jako staly element wystroju domu
w Grof8enhain, zostaly wystawione na sprzedaz najpozniej,
tuz przed spieniezeniem samej willi, a kilka na aukeji zor-
ganizowanej po $mierci kolekcjonera®.

Nie udato si¢ dotad ustali¢, kto nabyt witraze wystawio-
ne na aukcji w 1901 r. Niewatpliwie ta sama osoba nabyla
kwatery norymberskie, styryjskie oraz dwa okragte witra-
ze z Wniebowstgpieniem i Naigrywaniem. Wszystkie kwa-
tery zostaly przez nabywce oprawione na nowo, z wyko-
rzystaniem paséw miodowo-zottego szkla. Nabywca tym
nie byt kolejny wlasciciel Grodzca, Willibald von Dirksen,
bo ten - o czym byla mowa wyzej — dopiero w 1906 r. roz-
poczal przebudowe zamku, z czym ewentualnie mogto-
by sie wiaza¢ kupowanie witrazy, cho¢ mogt je teore-
tycznie odkupi¢ pozniej, z drugiej reki. Sposrod witrazy
z St. Lorenzen ob Katsch, ktdre byly w posiadaniu Zschille-
go, tylko jeden zostal wystawiony na drugiej licytacji (1903).
Znalazl sie w zbiorach amerykanskiego magnata prasowe-
go Williama Randolpha Hearsta, a w polowie 1939 r. zostat
sprzedany wraz z innymi z tej kolekcji Williamowi Burrel-
lowi (lot 335, article 5)*. Nie zostal jednak zamontowany

7 Worlds Columbian Exposition (1893: Chicago, Ill.) and Putnam,
EW. (Frederic Ward), 1839-1915, Official catalogue of exhibits on
the Midway Plaisance, Chicago 1893, s. 9, nr 2-3 https://scholar-
ship.rice.edu/jsp/xml/1911/22074/1/aa00144.tei.html (dostep:

24.08.2017).
3

&

Por. Catalogue of the Collection of Armour and Arms and Hunt-
ing Equipments of Herr Richard Zschille of GrofSenhain. Auktion
Christie, Manson and Woods, 8 King Street, St. James’s Square,
25.1.1897 and 1.2.1897; Catalogue of Italian Majolica of the XVth to
XVIIIth c., J'hispano-mauro, Rhodean, Persian and other Faiance
of Herr Richard Zschille of GrofSenhain, Near Dresden; Cataloque
de 'importante collection de coutellerie dart. Oeuvres précieuses de
lantiquité, du moyen age, de la renaissance au XVII siécle en ot, ar-
gent, fer et bronce cislés et émaillés, en ivoire buis et cristal de roche.
Piéces de maitres grés des XVI et XVII siécle provenant de M. R.
Zschille de Groffenhain, Drouot Paris 1900.

% ]. ScHULZE-FORSTER, Die Sammlung Zschille, s. 54-55 (jak

W przyp. 30).

% Okolicznosci zakupu i sprowadzenia kwatery sg znane z kores-
pondencji miedzy Williamem Burrellem i Wilfredem Drake’iem
(Glasgow Museums Resource Centre, Burrell Collection Archive,


https://scholarship.rice.edu/jsp/xml/1911/22074/1/aa00144.tei.html
https://scholarship.rice.edu/jsp/xml/1911/22074/1/aa00144.tei.html
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25. Rekonstrukeja programu ikonograficznego okien n IT'i s IT w kosciele St. Lorenzen ob Katsch. Rys. A. Nowacki



w zadnym z okien Hutton Castle, nalezacego do kolekcjo-
nera witrazy, lecz zakupiony z my$la o muzeum i przecho-
wywany w zamku do czasu ekspozycji..

W swoich skomplikowanych dziejach witraze byly kilka-
krotnie odnawiane®. Pierwszy przekaz na ten temat po-
chodzi z 1821 r., kiedy przeszklenia kosciota zostaly na-
prawione po zniszczeniach spowodowanych gradobiciem
z 22 maja 1820 r.* Blizej nieokreslonych napraw dokona-
no tez w 1839 r.* Kolejne wiadomosci zawieraja fotografie
z 1901 1. Zakupiwszy witraze w 1885 1., Richard Zschille
dostosowal ich oprawe do wlasnych potrzeb. Czeé¢ z nich
oprawiono w ramy z zawiasami, inne ujeto w pasy no-
wego szkta, kilka powigkszono przez dodanie u dotu pa-
sow szkla z inskrypcja. W trakcie tych zabiegéw kwatery
w réznym stopniu przeolowiono®. Po 1901 r. kolejny, nie-
znany z nazwiska wlasciciel, ponownie zmienit ich aran-
zacje*. Po 1939 r. kwatery ulegly znacznej destrukeji, przed
podjeciem konserwacji w niektérych brakowato znacznej
czedci szkiel, co spowodowalo kolejne ingerencje w ich
strukture, wymuszajgc nastepna czeSciowg wymiane ra-
mek ofowianych. Wszystkie te zabiegi mogly w nieznacz-
nym stopniu zmieni¢ pierwotne wymiary kwater, ktére
wahaja si¢ w granicach 0,76-0,79 X 0,355-0,379 m*.

Witraze okna I (pierwotnie 4 rzedy kwater po 0,8 x
0,345 m) prawdopodobnie usunieto z ko$ciola w 1703 r.
w zwiazku z ustawieniem nowego oftarza gtéwnego, kto-
rego azurowa struktura, wykorzystujaca efekt contra luce,
wymagata os$wietlenia figury $w. Wawrzynca snopem jas-
nego $wiatla. Rekonstruujac program okien n II (4 rze-
dy kwater po 0,78 x 0,34-0,35 m) i s II (4 rzedy kwater po
0,79 X 0,34-0,37 m) nalezy bra¢ pod uwage relacje Grausa,

Burrell/Drake Correspondence, reg. nos. 52/56.-250 [12.05.1939],
256 [07.06.1939], 259 [09.06.1939], 261 [16.06.1939], 265 [20.06.1939],
266 [22.06.1939], 270 [12.07.1939]), ktdrej transkrypcji zyczliwie
udzielita nam pani dr Marie Groll z brytyjskiego komitetu narodo-

wego Corpus Vitrearum, za co serdecznie dziekujemy.
4

Aktualnie pod nr inw. 45/383. Por. przyp. 17.
# Zob. M. KaMINsKaA, ,,Methodology of Stained-glass Investiga-
tion’, s. 138-141 (jak w przyp. 2).

# Diézesanarchiv, Graz, Pfarrarchiv St. Peter am Kammersberg,
Kirchenrechnungen St. Lorenzen ob Katsch, 1821: No 9, fiir Re-
parierung der Kirchenfenster (...) bei der Kirche St. Laurenzi fiir
Ausbesserung der durch das am 22'" Mai 820 gewesene Hagelwetter
zerschlagene Fenster iiber abbruch 37 kr ... 8 G 30 kr.

* Diézesanarchiv, Graz, Pfarrarchiv St. Peter am Kammersberg,
Kirchenrechnungen St. Lorenzen ob Katsch, 1839: ,No 18/2, Am
Glaser-Conto von der Lorenzi-Kirche 5 G 6 kr..

M. KaMINsKaA, ,Methodology of Stained-glass Investigation’,
s. 148-150, Appendix II: Conservation of three stained-glass pan-
els from the Grodziec Collection from the National Museum in
Wroclaw: “Archangel Gabriel”, “St. Barbara”, “Virgin Mary”, pas-
sim (jak w przyp. 2).

4 Por. s. 14.

¥ Przy czym najwezsza jest kwatera ze $w. Szczepanem w Burrell
Collection, ktérej zwienczenie wydaje si¢ by¢ zmienione, co wy-

maga jeszcze potwierdzenia.

26. Sw. Wawrzyniec, zaginiona kwatera witrazowa z okna s III ko$-
ciofa St. Lorenzen ob Katsch. Fot. wg Auktionskatalog, Galerie Fi-
scher, Kunstgewerbliche Sammlung Dr. Kodella, Graz, In- und Ausldn-
discher Patrizier- und Klosterbesitz, Luzern 1934, s. 19, nr kat. 270

publikowana w 1882 r. W oknie pétnocnym umieszczone
byly cztery pary kwater: dwie $w. Dziewice - $§. Barbara
(0,77 x 0,38/37 m) i Malgorzata (0,77 x 0,37 m), Aposto-
fowie (zapewne Jakub [0,76 x 0,373 m] i Andrzej [0,76 x
0,375 m]), dalej wymienia Graus Zwiastowanie, czyli kwa-
tery z Archaniotem Gabrielem (0,79-0,80 x 0,385/0,37 m)
i z Marig (0,785-0,795 x 0,38/0,37 m), oraz ze $$. Mikola-
jem (0,76 X 0,37 m) i Leonardem (0,76 x 0,379 m). Wydaje
sie, ze Graus pomylkowo podat sekwencje dwdch ostatnich
par i Zwiastowanie ukazane bylo u szczytu okna jako hie-
rarchicznie wazniejszy temat [il. 25]. Idac za relacja Grau-
sa, przeszklenie okna potudniowego nie bylo juz wéwczas
w pelni zachowane, brakowalo pendant do postaci §w. Pio-
tra, zapewne $§w. Pawla. W oknie umieszczone byty pary -
dwodch meczennikow: $8. Szczepan (0,781 x 0,355 m) i Waw-
rzyniec (0,79-0,80 x 0,36 m), dwdch biskupéw (zapewne
chodzi o kwatery ze $§. Erazmem [0,76 x 0,37 m] i Wolfgan-
giem [0,76 x 0,371 m]), $w. Piotr (0,78-0,79 X 0,38-0,37 m),
a wyzej Maria z Dziecigtkiem (0,76 x 0,37 m) i Maz Bolesci
(0,78 x 0,368 m) [il. 25]. Niezbyt czgsto wystepujacy jest tu
zestaw czterech Apostoléw z zenskimi i meskimi $wietymi



27. Sw. Wolfgang, kwatera witrazowa w kosciele filialnym w Maria
Hofl. Fot. D. Podosek, Corpus Vitrearum, Polska

oraz pojedynczymi tematami dewocyjnymi®. Kazda z par
ujeta byta obramieniem architektonicznym. Przy czym
w oknie potnocnym réznoksztaltne tuki wsparte sg na ko-
lumienkach, natomiast w oknie potudniowym kapitele
opieraja sie¢ na listwach z motywem peretkowym, takie li-
stwy ujmuja w tym oknie réwniez dolng krawedz kazdej
z kwater. W obu oknach w pionie lewym tla byly czerwo-
ne, a w prawym niebieskie, przy czym zaréwno kompozy-
cja okien s II, jak n II byta pod tym wzgledem nie do kon-
ca konsekwentna: kwatera z Me¢zem Boleéci w oknie potu-
dniowym oraz $w. Leonarda w pdtnocnym maja ta zielo-
ne. Jest to jednak pierwotny uktad, na co wskazuje dopaso-
wanie obramien architektonicznych do sasiednich kwater.

Jedyny $redniowieczny witraz, ktory w 1897 r. nadal
znajdowal si¢ w koéciele $w. Wawrzynica - kwatera z przed-
stawieniem patrona $wiatyni® - zostal skradziony w 1922

% Z lat 20. XV w. pochodzg witraze okna n IV w chérze kosciota
w Weiten (Dolna Austria) z przedstawieniami dewocyjnymi, $w. Pio-
trem i innymi $wietymi, zob. G. BUCHINGER, E. OBERHAIDACHER-
-Herzig, Ch. Wais-WoLr, Die mittelalterlichen Glasgemdlde in
Niederdsterreich, s. 285 (jak w przyp. 35).

* F Krauss, Die eherne Mark, s. 484 1 489 (jak w przyp. 24).

28. Sw. Mikolaj, kwatera witrazowa w kosciele filialnym w Maria
Hofl. Fot. D. Podosek, Corpus Vitrearum, Polska

r., a kilka lat po odzyskaniu (1925) sprzedany w 1934 r.
[il. 26]*. Wedlug Franza Huttera mial si¢ on znalez¢

0 Auktionskatalog, Galerie Fischer, Kunstgewerbliche Sammlung Dr.
Kodella, Graz, In- und Auslindischer Patrizier- und Klosterbesitz,
Luzern 1934, s. 19, nr kat. 270. Archiwum Bundesdenkmalamt,
Wieden, TA, Steiermark Karton 22, St. Lambrecht — St. Margare-
then/Raab, teczka St. Lorenzen ob Katsch, Z. 1019, 15. 3. 1934: kon-
serwator Krajowy Styrii Walter Semetkowski wspomina witraz ze
$w. Wawrzyncem, ktory do 1922 r. znajdowat sie w oknie potudnio-
wym nawy, pomiedzy przeszkleniem gomotkowym. Po tym, jak la-
tem 1922 r. zostal skradziony, a trzy lata pézniej odzyskany, nie zo-
stal ponownie wprawiony w okno, lecz zdeponowano go na pleba-
nii w St. Peter am Kammersberg. Po raz pierwszy zaoferowano jego
kupno w 1927 1., w 1934 r. 2000 szylingéw za witraz zaproponowali
August Mayer z Grazu i Teodor Fischer z Lucerny. Semetkowski
tlumaczyl decyzje o sprzedazy pilng potrzeba zapewnienia $rod-
kéw na remont kosciola. Por. Z. 1136: odpis listu proboszcza Radla
do Kurii Diecezjalnej z dnia 13.03.1934 — przy okazji remontu okien
w kosciele filialnym witraz zostat skradziony. August Mayer z Gra-
zu proponowal za witraz 2000 szylingdw, w zwigzku z czym Radl
prosit o zatwierdzenie transakgji.



29. Sw. Barbara, kwatera witrazowa w kosciele filialnym w Maria
Hofl. Fot. Bettina Naubauer-Pregl, Bundesdenkmalamt, Osterreich

w zbiorach ksigzat Bawarii®. Jak dotad nie udalo si¢ odna-
lez¢ tej kwatery, prawdopodobnie nie nalezata do zbioréw
witrazy ksiecia Rupprechta Bawarskiego (1869-1955) - nie
wspominajg o niej Zrédta archiwalne dotyczace tej kolek-
cji®. Kwatera ze $w. Wawrzyncem oraz herbem o wymia-
rach 0,55 X 0,345 m byta umieszczona w potudniowym ok-
nie nawy, na co wskazuja jej wymiary (okno jest dzielone na
sze$¢ kwater o wymiarach 0,56-0,57 x 0,35 m). Pierwotny
wystrdj tych okien nie jest poza tym znany, zostal on znisz-
czony prawdopodobnie stosunkowo wczesnie: by¢ moze
okoto 1500 r. nie tylko ufundowano nowy oftarz gtéwny,
ale tez nastawy ottarzy bocznych w nawie i wowczas dla
ich lepszego do$wietlenia zniszczono czgs$¢ przeszklen wi-

' E HUTTER, Der landesfiirstliche Gschlachtenhof zu Schoder und
andere verschollene Burgen zu Ranten, Baierdorf und St. Peter am
Kammersberg, [w:] Das Joanneum, t. 1, Graz 1940, s. 140, il. 26.

2 Wg informacji pana Fritza-Richarda Demmela z Wittelsbacher
Ausgleichsfonds (Fundusz Kompensacyjny Wittelsbachow), bazy
danych dotyczace dziel sztuki z tej kolekeji nie zawieraja zadnych
dokumentow, z ktérych wynikatoby, ze Rupprecht von Bayern
pozyskal w okresie 1934-1940 witraz przedstawiajacy sw. Waw-
rzynca. Inwentarz dziet sztuki Rupprechta nie zawiera takiej po-
zycji, podobnie jak inwentarz z okresu po II wojnie $wiatowej
(tzw. Kreisel-Inventar).
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30. Sw. Piotr, kwatera witrazowa w kosciele filialnym w Maria Hofl.
Fot. D. Podosek, Corpus Vitrearum, Polska

trazowych okien s III i n III, w ich miejsce wprowadzajac
szklenia gomotkowe, ktdre cze$ciowo zachowaly sie zardw-
no w oknach, jak i w zakrystii. Witraz z przedstawieniem
$w. Wawrzynca pozostawiono jednak na swoim miejscu ze
wzgledu na kult patrona kosciota.

Wedlug Elisabeth Oberhaidacher-Herzig witraze
z kosciota St. Lorenzen ob Katsch powstaty okoto 1420-
-1430 r. w warsztacie dzialajgcym na pograniczu Sty-
rii i Karyntii. Teza ta znajduje potwierdzenie w silnych
zwigzkach miedzy zachowanymi w obu krainach cyklami
witrazowymi. Witraze z St. Lorenzen ob Katsch pokrew-
ne sg przeszkleniom kosciota w Maria Hofl w Karyntii.
W obu zespotach postaci ukazane s3 w bardzo podob-
ny sposob, czego dobrym przykladem sg przedstawienia
$w. Wolfganga w Krakowie i w Maria Hofl [il. 27, por.il. 1] -
stojacy ze swymi atrybutami (toporem i modelem kos-
ciola) $wieci sa dla siebie nieomal lustrzanym odbiciem.
Kompozycyjnie niezwykle bliskie swym karynckim pen-
dants s3 réwniez przedstawienia $w. Mikotaja na witrazu
w Krakowie (z pastoralem i trzema kulami w dioniach)
i $w. Barbary we Wroclawiu [il. 28, 29, por. il. 2, 9]. Szcze-
gblnie znaczace jest poréwnanie przedstawien $w. Piotra
z obu miejscowosci, a to ze wzgledu na powtarzajace si¢ na



31. Sw. Tomasz, fragment kwatery z widocznym szrafowaniem,
okno n IT w koéciele Maria am Waasen w Leoben. Fot. D. Podosek,
Corpus Vitrearum, Polska

obu witrazach bardzo specyficzne gesty rak: $wiety trzy-
ma w prawej dfoni ogromny klucz, ktéry opiera o ramie,
lewa reke unosi do piersi, za$ wygieta dlon kieruje w bok.
W Maria Hofl [il. 30] tym gestem Piotr wskazuje stojacego
obok $w. Pawla; tak samo bylo w kosciele sw. Wawrzyn-
ca [por. il. 11], tyle Ze tam $w. Pawel przedstawiony byl
na oddzielnej kwaterze. Podobienstwa dotycza tez orna-
mentyki, w obu zespolach postuzono sie motywem wici
rodlinnej, niemal tak samo opracowanym w technice ne-
gatywowej. W St. Lorenzen ob Katsch i w Maria Hofl wy-
stepuja tez dwa typy obramien kwater, sa to zwieniczenia
architektoniczne lub zwieniczenia architektoniczne wzbo-
gacone o obiegajacg kwatere tasme z peretkowaniem. Po-
stlugiwanie sie tym samym repertuarem form i dostep do
tych samych wzoréw niewatpliwie wskazujg na istnienie
zwiazkow warsztatowych migdzy oboma zespotami. Przy
tych podobienstwach nie mozna jednak przeoczy¢ istnie-
nia nieznacznych réznic stylistycznych migdzy kwaterami
z St. Lorenzen ob Katsch i Maria Hofl.

Oba zespoly reprezentuja pdzna faze stylu piekne-
go. Przy tym o ile w Maria Hofl draperie malowane s za
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32. Sw. Jakub, kwatera witrazowa w oknie n II w kosciele Maria am
Waasen w Leoben. Fot. D. Podosek, Corpus Vitrearum, Polska

33. Sw. Leonard, kwatera witrazowa w oknie n IT w koéciele Maria
am Waasen w Leoben. Fot. D. Podosek, Corpus Vitrearum, Polska



pomoca dos$¢ schematycznie prowadzonych linii, to wi-
traze z kosciota St. Lorenzen ob Katsch cechuje pod tym
wzgledem znaczna plastyczno$¢, osiagnieta przez mode-
lowanie fald szrafowaniem z réwnoleglych lub krzyzu-
jacych sie kresek. Ten rodzaj modelunku, w Maria Hofl
zastosowany zaledwie kilku miejscach, jest z kolei cha-
rakterystyczny dla witrazy okna n II w prezbiterium kos-
ciota Maria am Waasen w Leoben [il. 31]. Podobienistwa
miedzy witrazami z St. Lorenzen ob Katsch i okna n II
w Leoben dotyczg réwniez kompozycji draperii - przy-
kfadem postaci §$. Jakuba i Andrzeja w Krakowie, uka-
zani w kontrapos$cie akcentowanym z przodu masywny-
mi fatdami agrafowymi, ujetymi po bokach kaskadami,
a u stép Scielacym si¢ na ziemi krancem plaszcza. Ta-
kie same rozwigzanie wykorzystano w Leoben w postaci
$w. Jakuba [il. 32].

Pod wzgledem ujecia fizjonomii omawiane witraze sg
bliskie zaréwno tym w Leoben, jak w Maria Hofl. Do witra-
zy w Leoben zblizone sa twarze o duzych oczach, ktérych
powieki gorne i dolne nie stykaja si¢ w kacikach, z graficz-
nie zarysowanymi grzbietami noséw i wyrazistymi falda-
mi policzkéw w postaciach meskich, malowane cienka li-
nig przypominajaca rysunek pidrkiem (Franz Kieslinger
trafnie okreglit te maniere jako Federzeichnungsstils®).
I tak fizjonomia $w. Leonarda z kosciota St. Lorenzen ob
Katsch scharakteryzowana jest podobnie jak tego samego
$wietego w Leoben [il. 33]. Co istotne, podobienistwo do-
tyczy nie tylko ogélnego schematu ksztaltowania fizjono-
mii, ale tez detali, takich jak sposéb malowania przejécia
miedzy czubkiem nosa a jego dziurkami. Pod tym wzgle-
dem trzeba skonstatowa¢ wieksze podobienstwo witrazy
z St. Lorenzen ob Katsch do tych w Leoben niz do zespo-
tu w Maria Ho6fl. Z tym drugim zespolem lacza je podo-
bienstwa w zakresie typéw twarzy, przy réwnoczesnych
réznicach stylu (redukcja elementéw graficznych i ogélne
uspokojenie wyrazu), przykladem $w. Erazm z St. Loren-
zen ob Katsch [il. 4] i $w. Wolfgang w Maria Hofl [il. 27].

Te sugestywne poréwnania prowadza do wniosku, ze
witraze zachowane w Krakowie, Wroclawiu i Glasgow
powstaly w okresie migedzy wykonaniem (w pierwszym
dziesiecioleciu XV w.) przeszklenia okna n II w prezbi-
terium ko$ciota w Leoben, a powstaniem (ok. 1420 r.) wi-
trazy w Maria Hofl, tzn. ok. 1410/1415. Na obecnym etapie
badan nad malarstwem witrazowym Styrii trudno zdoby¢
sie na odpowiedz na pytanie, czy wszystkie trzy zespoty
powstaly w jednym warsztacie. Szczegélowa analiza styli-
styczna witrazy z St. Lorenzen ob Katsch, znajdujacych sie
w wiekszosci w polskich zbiorach, zostanie przedstawiona
w odpowiednich tomach CVMA Polski i Austrii.

Kwatery z ko$ciofa St. Lorenzen ob Katsch s3 waznym
i licznym zespotem, w istotny sposob poszerzajacym pa-
norame styryjskiego malarstwa witrazowego poczatkow
XV w., dlatego zywimy nadziej¢, ze wkrétce uda si¢ je po-
kaza¢ tamtejszej publicznos$ci w ramach wystawy.

% F. KIESLINGER, Gotische Glasmalerei in Osterreich bis 1450, Wien
1928, s. 69-70.
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SUMMARY

Dobrostawa Horzela, Giinter Buchinger

STAINED GLASS FROM THE ST. LORENZEN OB
KATSCH CHAPEL-OF-EASE (STYRIA)

ON THE ORIGINS AND HISTORY OF MEDIEVAL
STAINED-GLASS PANELS IN CRACOW, WROCLAW
AND GLASGOW

A scheme consisting of fourteen rectangular stained-
-glass panels representing saints, the Annunciation, the
Man of Sorrows and the Virgin and Child, as well as gla-
zing of four trefoil tracery lights, survives in the collec-
tions of the Jagiellonian University Museum in Cracow
and the National Museum in Wroctaw.

Elzbieta Gajewska-Prorok considered the panels to
have been made on the borderland of Carinthia and Sty-
ria in c. 1420 and c. 1430 (she divided the scheme into two
groups which, in her opinion, had been executed at an in-
terval of a few years). She suspected the panels had come
from the church at Oberwoélz because some medieval
glazing — that later became part of the collection of Co-
unt Matthias Constantin Capello van Wickenburg - had
been recorded there before 1809. Then the panels were al-
legedly sold to the Berlin banker Wilhelm Christian Be-
necke who, from 1823, had owned the castle at Grodziec
(Germ. Groditzburg) in Silesia (but also van Wickenburg
had an estate in Silesia). Benecke’s collection was sold off
in 1893. In 1946 the panels were at Grodziec, from where
a part of the scheme was brought to Cracow (nowadays at
the Jagiellonian University Museum), whereas the rema-
ining panels had been left in Grodziec until 1966, when
they entered the collection of the National Museum in
Wroclaw. Gajewska-Prorok considered also an alternative
scenario: that the panels were purchased by the subsequ-
ent owner of the Grodziec castle, Willibald K. E. E. von
Dirksen, who might have needed them to decorate his re-
sidence during the refurbishment of the castle carried out
in 1906-1908.

The tentative character of this sequence of events
prompted a further research into the origins of the stained
glass panels under discussion and their odyssey through
various collections. The research gained a new impetus af-
ter a scholarly discussion and joint field study carried out
by the collaborators of the Polish and Austrian Corpus
Vitrearum committee in the summer of 2017.

It was quickly revealed that the parish church of St. Pe-
ter am Kammersberg in Styria is decorated with ninete-
enth-century stained glass panels being reduced copies of
the stained glass surviving in the Polish museums, and
of one more panel, representing St Lawrence, kept in the
Burrell Collection in Glasgow, and the original panels
come from the nearby St. Lorenzen ob Katsch chapel-of-
-ease. The remnants of medieval glazing survive there in
the form of multicolour quatrefoil rosettes in the tracery
of the s IT and n II windows, among others. Monsignor
Johann Graus, while travelling in Styria in 1879, kept dia-
ries in which he recorded that on his visit in the church of



St Lawrence he had seen fifteen stained-glass panels with
single figures in the two chancel windows (s II and n II),
and the subjects he mentioned match those represented in
the panels now in Cracow, Wroclaw and Glasgow.

An analysis of documentary materials enabled a recon-
struction of the circumstances in which the panels were
purchased, most likely in 1885, by the factory owner and
collector, Luis Richard Zschille for his villa in Groflenha-
in in the vicinity of Meissen. He also owned panels that
originally had come from the cloisters of the Poor Cla-
res convent in Nuremberg (now in the Jagiellonian Uni-
versity Museum), which he might have acquired, through
the connections of his relative, Fedor Zschille, from Abra-
ham Pickert, whom Richard had visited at an early stage
of his collecting activity, in 1879. Both stained-glass sche-
mes, from Styria and from Nuremberg, had been kept in
Grofdenhain until the beginning of the twentieth centu-
ry when they were auctioned off, by Rudolf Lepke’s Ber-
lin auction house, in 1901 and 1903 (only one panel was
sold at the second auction). The contemporary appearan-
ce of the stained glass is recorded in the photographs in
the auction catalogues. The buyer of the panels at the 1901
auction has not been determined, but it is known that the
entire lot was bought by a single person, whereas the only
panel put up for auction in 1903 went to the collection of
William Randolph Hearst and then, in mid-1939, was sold
to William Burrell.

The dimensions of stained-glass panels under discus-
sion perfectly match the n II and s II windows in the
church of St. Lorenzen ob Katsch. And, thanks to the re-
cords of Monsignor Graus, it was possible to reconstruct
the iconographic programme of the two windows.

The only medieval stained-glass panel that had been left
in the St. Lorenzen church still in 1897, depicting its patron
saint, was sold in 1934. Then it allegedly was in the collec-
tion of the princes of Bavaria. So far, it has not been loca-
ted, but its appearance is known from a photograph and a
note in the auction catalogue. Its dimensions suggest that
it was mounted in the south window of the nave and was
a sole panel to have survived the re-glazing of the window
(with bull's-eyes glass, partially preserved in situ) in c. 1500.

The stylistic analysis has revealed a close affinity of the
panels under discussion with the glazing of the church
at Maria Hofl and the s IT window in the chancel of the
Maria am Wasen church at Leoben. The present authors
suggest that the panels surviving in Cracow, Wroctaw and
Glasgow were executed in the period between the Leoben
church glazing (the first decade of the fifteenth century)
and the Maria Hofl stained glass (c. 1420), that is, aro-
und 1410/1415. Yet, at present, the stained glass in Styria
is still insufficiently researched, and the question whether
all three schemes were executed by the same workshop
would be difficult to answer now. A detailed stylistic ana-
lysis of the St. Lorenzen ob Katsch stained-glass panels,
the majority of which survive in Polish collections, will
be presented in the respective Polish and Austrian CVMA
volumes.
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REGUM POLONIAE ICONES TOMASZA TRETERA
ZE ZBIOROW
BIBLIOTEKI KROLEWSKIE] W SZTOKHOLMIE
I SZWEDZKIE WATKI W LOSACH SERII"

Rytowany poczet krolow Tomasza Tretera (1547-1610)
Regum Poloniae icones nalezy do najlepiej rozpoznanych
w Polsce szesnastowiecznych cykli graficznych. Wiele py-
tan na jego temat pozostaje jednak bez odpowiedzi. Naj-
istotniejsze z nich dotycza liczby edycji i wielko$ci nakla-
du dzieta oraz losu ptyt miedziorytniczych uzytych do ich
odbicia. Nie jest réwniez jasne, co stuzylo za pierwowzér
pozniejszych kopii i powtdrzen, za sprawa ktorych, jak
zauwazyt Tadeusz Chrzanowski, cykl Treterowskich Ico-
nes utrwalil w $wiadomosci Polakéw wyobrazenia o ich
wladcach!. Celem niniejszego tekstu jest przedstawienie
nieznanego szerzej egzemplarza Regum Poloniae icones ze
zbioréw Biblioteki Krolewskiej w Sztokholmie. Pozwala
on ukaza¢ w nowym $wietle historie pocztu Tretera oraz
przedstawié szwedzkie watki w dziejach cyklu.

" Niniejszy artykut powstat w wyniku realizacji projektu badawcze-
go nr 2015/16/S/HS2/00267 pt: ,Icones Regum. llustrowane poczty
wiadcow w narracjach narodowych Polski, Wegier, Czech i Sto-
wagcji’, finansowanego ze srodkéw programu Fuga 4 Narodowe-
go Centrum Nauki. Chciatabym wyrazi¢ szczegolng wdzigcznosé
Krystynie Flato za okazang mi pomoc w przeprowadzeniu kwe-
rendy w Sztokholmie oraz w przekladzie szwedzkojezycznych
zrodel. Podziekowania kieruje takze do Svente Printza i dr. Wolf-
ganga Undorfa z Biblioteki Krolewskiej w Sztokholmie oraz do
p. Malgorzaty Mikuty z Gabinetu Grafiki Muzeum Ksigzat Lubo-
mirskich w Zakladzie Narodowym im. Ossolinskich we Wrocta-
wiu za umozliwienie mi zapoznania si¢ z egzemplarzami Regum
Poloniae icones oraz za udzielone informacje. Artykul zawdzigcza
swoj ostateczny ksztalt krytycznym uwagom recenzentdéw, kto-
rym chciatabym w tym miejscu serdecznie podzigkowa¢ za cen-

ne wskazowki.

T. CHRZANOWSKI, Dziatalnos¢ artystyczna Tomasza Tretera, War-
szawa 1984, s. 171.

Przechowywany obecnie w Zakladzie Narodowym
im. Ossolinskich we Wroclawiu, uwazany do niedawna
za unikat, siedemnastowieczny egzemplarz Regum Polo-
niae icones* w latach 30. XX w. opisal i zadatowal po raz

* Zaklad Narodowy im. Ossolinskich, A.gr.: 296/1-44; wymiary

oprawy: 215 mm X 165 mm; Karty: 204 mm x 160 mm. Ryciny:
karta tytufowa (110 mm x 78 mm), Lech (113 mm x 80 mm), Krak
(114 mm x 80 mm), Lech II (115 mm x 80 mm), Wanda (114 mm X
80 mm), Przemysl (115 mm x 8o mm), Leszko (115 mm X
80 mm), Leszko II (114 mm X 8o mm), Leszko III (114 mm X
8o mm), Popiel (oryg. Pompilius, 1122 mm x 8o mm), Popiel II
(115 mm x 80 mm), Piast (115 mm x 80 mm), Leszko IV (115 mm x
80 mm), Siemomyst (114 mm x 8o mm), Mieszko (113 mm X
80 mm), Bolestaw Chrobry (13 mm x 80 mm), Mieszko II
(1122 mm x 80 mm), Kazimierz Odnowiciel (114 mm x 80 mm), Bo-
lestaw Smialy (115 mm x 80 mm), Wtadystaw Herman (113 mm x
8o mm), Bolestaw Krzywousty (114 mm x 8o mm), Wiadystaw II
(113 mm x 80 mm), Bolestaw Kedzierzawy (113 mm x 80 mm),
Mieszko Stary (114 mm x 8o mm), Kazimierz Sprawiedliwy
(113 mm x 80 mm), Leszek Bialy (112 mm x 80 mm), Bolestaw
Wstydliwy (113 mm X 80 mm), Leszek Czarny (112 mm X 80 mm),
Henryk Probus (1122 mm x 8o mm), Przemyst II (114 mm X 8o
mm), Wactaw Czeski (115 mm x 8o mm), Wladystaw Lokietek
(113 mm x 78 mm), Kazimierz Wielki (1122 mm x 80 mm), Lu-
dwik Wegierski (112 mm X 8o mm), Jadwiga (110 mm x 78 mm),
Wiadystaw Jagielto (111 mm x 8o mm), Wladystaw Warnenczyk
(oryg. Wladislaus V, 112 mm x 80 mm), Kazimierz Jagiellonczyk
(114 mm x 80 mm), Jan Olbracht (113 mm x 80 mm), Aleksander
(114 mm x 80 mm), Zygmunt Stary (113 mm x 80 mm), Zygmunt
August (113 mm x 8o mm), Henryk Walezy (113 mm x 80 mm),
Stefan Batory (112 mm x 80 mm), Zygmunt III Waza (110 mm X
8o mm). Wszystkie ryciny zostaly starannie podkolorowane. Na
czesci kart widoczne sg filigrany — herby Amsterdamu sktadajace
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pierwszy Stefan Komornicki’. Na podstawie filigranu
z herbem Amsterdamu, ktdry sklasyfikowat jako wyste-
pujacy w drugiej polowie XVII w., Komornicki hipote-
tycznie polaczyt odbitki z dzialalnoscia Macieja Kazimie-
rza Tretera (1623-1692), ktéry w latach 8o. XVII w. wydat
w Krakowie dwie prace stryjecznego dziadka*.
Egzemplarz z Ossolineum dokladniej opisata Maria
Ochonska, a kolejni badacze ustalili sfragistyczne, ma-
larskie, rzezbiarskie oraz graficzne wzory, ktérymi postu-
zyt si¢ Treter, oraz okreslili artystyczng i ideowa wymowe
serii®. Ochonska i Tadeusz Chrzanowski zwrdcili uwage

sie z tarczy herbowej o trzech wertykalnych polach, z ktérych
srodkowe jest najszersze i miesci w sobie trzy krzyze sw. An-
drzeja, ustawione jeden pod drugim, podtrzymywanej przez dwa
Iwy o zawinietych do zewnatrz lub wewnatrz ogonach i zwien-
czonej zamknietg korong ozdobiong piérami. Sposéb opracowa-
nia korony i ukazania lwow jest odmienny w poszczegdlnych wa-
riantach. Dwa znaki wodne (pierwszy - znajdujacy sie na karcie
z przedstawieniem Bolestawa Smiafego i Zygmunta Starego; dru-
gi — widoczny na karcie z wizerunkiem Siemomysta, Popiela II
i Wiladystawa Warnenczyka) mozna zidentyfikowaé odpowied-
nio jako notowany przez Erika Hinterdinga wariant A, podtyp ea,
wystepujacy okolo 1655 r., oraz wariant A, podtyp b, datowany na
1645 r.: E. HINTERDING, Rembrandt as an Etcher: Catalogues of Wa-
termarks, Ouderkerkaan den Ijsselt 2006, t. 2: Illustrations, s. 18,
15, filigran A-e-a_FRC-109 oraz A-b_BMFA-HDP 593; t. 3: Text,
s. 26. Poza tym czytelny jest takze wariant znaku wodnego a sto-
jacymi na platformie Iwami, ktorych ogony wywiniete sg do we-
wnatrz, nienotowany przez Hinterdinga. Na karcie z przedstawie-
niem Mieszka oraz Przemystawa II widoczny jest fragment mo-
nogramu G.M. O istnieniu dwu innych egzemplarzy Regum Polo-
niae icones - sztokholmskiego oraz niezawierajacego podobizny
Zygmunta III Wazy egzemplarza ze zbioréw Eskurialu — wspo-
mina Grazyna JURKOWLANIEC (Sprawczo$¢ rycin. Rzymska twér-
czos¢ graficzna Tomasza Tretera i jej europejskie oddzialywanie,
Krakéw 2017, s. 268-269 [Ars Vetus et Nova, red. W. Batus, 44]).
Chcialabym w tym miejscu podziekowaé serdecznie Autorce za

podzielenie sie swoimi uwagami i obserwacjami na temat Icones.

w

S. KoMORNICKI, Essai d’une iconographie du roi Etienne Batory,
Cracovie 1935, s. 479-481. Wczeséniejsza, krotka nota katalogowa
(Stare ryciny. Katalog wystawy urzgdzonej na dochéd Tow. Dzie-
cigtka Jezus staraniem Eleonory Ks. Lubomirskiej we Lwowie 1918
roku, Lwow 1918, s. 5) pod nr. 2. listy obiektow zatytulowanych
»Portrety zbiorowe i drzewa genealogiczne” podaje Regum Polo-
niae icones Tomasza Tretera z adresem wydania z karty tytutowej,
tj. Romae 1591.

S. KoMORNICKI, Essai d’une iconographie du roi Etienne Batory,
s. 480-481 (jak w przyp. 3). Za nim przyjmuje t¢ hipotez¢ Sta-
nistaw Estreicher (1869-1939) i wszyscy kolejni monografisci cy-
klu. Wydane przez Macieja Kazimierza Tretera prace obejmuja
wydrukowane u Franciszka Cezarego De Episcopatu et Episcopis
Ecclesiae Varmiensis (1685) oraz Theatrum Virtutum D. Stanislai
Hosii (1685, 1686). Znane mi egzemplarze tych prac zostaly odbite
na papierze z podkrakowskich papierni.

> M. OCHONSKA, Zabytek szesnastowiecznego rytownictwa Regum
Poloniae Icones Tomasza Tretera w zbiorach Ossolineum, ,Ze
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na starannie wykonang skorzang oprawe tomu, na ktorej
odbito wizerunki Zygmunta Starego, Zygmunta Augusta
i Stefana Batorego, znane z szesnastowiecznych monet®.
W centralnym miejscu oprawy odbito awers medalu z po-
dobiznami Zygmunta III i Anny Austriaczki (& 45 mm),
wykonanego przez Rudolfa Lehmanna w Poznaniu
w 1596 1. i gloryfikujacego unie¢ Polski i Szwecji’. Do ich
obserwacji warto takze doda¢, ze dekoracja oprawy, wy-
konana zapewne w XX w. i imitujaca jedynie renesanso-
we oprawy?, stanowi ciekawe nawigzanie do tresci ksiazki

skarbca kultury. Biuletyn informacyjny Zakladu im. Ossolin-
skich — Biblioteki Polskiej Akademii Nauk’, 1955, z. 1 (7), s. 273—
289; E. CHOJECKA, Drzeworyty kroniki Joachima Bielskiego i zagi-
nione gobeliny Anny Jagiellonki. Ze studiéw nad zwigzkami arty-
stycznymi Krakowa i Brzegu w XVI w., ,Roczniki Sztuki Slaskie;”,
7,1970, 8. 60-62; L. KAJZER, Sredniowieczne Zrédta pomystow iko-
nograficznych Tomasza Tretera, ,Komunikaty Mazursko-War-
minskie”, 1972, nr 4, s. 507-514; B. STAWIARSKA, Zrédla ikono-
graficzne pocztu wladcéw polskich Tomasza Tretera, ,Sprawozda-
nia Poznanskiego Towarzystwa Przyjaciél Nauk. Wydzial Nauk
o Sztuce”, 1981, nr 98, s. 63-67; T. CHRZANOWSKI, Dziatalnos¢ ar-
tystyczna Tomasza Tretera, s. 163-173 (jak w przyp. 1); T. JAKIMO-
wicz, Temat historyczny w sztuce epoki ostatnich Jagiellonéw, War-
szawa 1985, s. 85-86; J. TALBIERSKA, Grafika XVII wieku w Pol-
sce. Funkcje, osrodki, artysci, dziela, Warszawa 2011, s. 106-107;
H.-J. BOMELBURG, Polska mysl historyczna a humanistyczna histo-
ria narodowa (1500-1700), przel. Z. Owczarek, wprow. A. Lawaty,
Krakéw 2011 [wyd. niem. 2006], s. 419-420; G. JURKOWLANIEC,
Sprawczosé rycin, s. 267-277 (jak w przyp. 2).

N

M. OCHONSKA, Zabytek szesnastowiecznego rytownictwa, s. 275
(jak w przyp. 5).
Na temat medalu Zygmunta III zob. szerzej: M. GUMOWSKI, Me-

~

dale Zygmunta III, Krakow 1924, nr 41, s. 47-48; M. STAHR, Meda-
le Wazoéw w Polsce 1587-1668, Wroctaw 1990, s. 55, nr 11; A. SZCZE-
CINA-BERKAN, Medal Zygmunta III i Anny Austriaczki, [w:] Orzet
i Trzy Korony. Sgsiedztwo polsko-szwedzkie nad Battykiem w epo-
ce nowozytnej (XVI-XVIII w.). Wystawa, Zamek Krélewski w War-
szawie, 8 kwietnia — 7 lipca [2002 r.], red. K. Polujan, Warszawa

2002, S. 134.

3

Oprawe poddano gruntownej konserwacji w 2003 r. — oczysz-
czono skore, wyprostowano zapinki i zamontowano je na prze-
dluzonych paskach. Informacje na temat pdznego datowania
zawdzigczam dr. Arkadiuszowi Wagnerowi z Uniwersytetu Mi-
kotaja Kopernika w Toruniu, ktéremu serdecznie w tym miej-
scu dzigkuje za listowne konsultacje. O nowozytnych oprawach
z medalionowymi przedstawieniami wladcéw zob.: A. HoBsoN,
Humanists and Bookbinders: The Origins and Diffusion of the Hu-
manistic Bookbinding 1459-1559, with a Census of Historiated Pla-
quette and Medallion Bindings of the Renaissance, Cambridge
1989, s. 127-147. Zob. takze M. JAROSLAWIECKA-GASIOROWSKA,
Ikonografia swiecka na oprawach XVI i XVII w., ,Roczniki Biblio-
teki Narodowej’, 6, 1970, s. 315-337; A. WAGNER, Poznatiskie ra-
detko jagielloniskie z lat czterdziestych XVI. Problem tresci ideowo-
-politycznych i wzoréw ikonograficznych, ,,Roczniki Biblioteczne’,
56, 2012, s. 83-111; H. WIDACKA, Portrety Zygmunta Il Augusta na
plakietach introligatorskich XVI w., ,Kronika Zamkowa. Biuletyn



i tworzy swoisty poczet wladcow gloryfikujacy Zygmun-
ta III Waze i odwolujacy sie do jego jagiellonskich kon-
strukeji genealogicznych’.

Od lat 50. XX w. prowadzono réwniez szczeg6étowe ba-
dania nad szeroka recepcja Regum Poloniae icones w ilu-
strowanych publikacjach wydawanych w Polsce, Niem-
czech i Szwecji, nie rozstrzygnieto jednak problemu bez-
posredniego zrédia powtdrzen. Chrzanowski uwazal, ze
Treter wykonat pewng liczbe odbitek, ktérymi obdarowat
swoich przyjaciét i w ten sposoéb wprowadzit je do obie-
gu wydawniczego. Pytanie o to, czy Icones mialy swoja re-
gularng edycje, czy tez zostaly wydane w kilku zaledwie
egzemplarzach przeznaczonych dla niewielkiej grupy od-
biorcow, pozostato bez odpowiedzi®. W ostatnich latach
przypomniano takze o powtdrnym odbiciu Treterow-
skich plyt jako ilustracji do Polska kongars saga Johana
Gostafa Hallmana (1701-1757), wydanej w 1736 r. w kro-
lewskiej drukarni spadkobiercéw Johana Henrika Wer-
nera w Sztokholmie. W szwedzkojezycznym poczcie
wiadcow Polski, dedykowanym krélowej Ulryce Eleono-
rze mlodszej (1688-1741) przez wdowe po zmarlym im-
presorze drukarni krélewskiej, wykorzystano wszystkie
wykonane przez Tretera podobizny wladcéw - od Lecha
do Zygmunta III Wazy. Ze zrozumiatych wzgledéw pomi-
nieto jedynie karte tytutowq Icones z polskim orlem, za-
wierajacg informacje o tytule dziela i imieniu autora serii.
Brakujace ryciny wladcéw od Wiadystawa IV do Stani-
stawa Leszczynskiego uzupetnil szwedzki rytownik Carl

informacyjny Zamku Krolewskiego w Warszawie”, 2013, nr 1/2,
s. 5-15.

° Wiecej na temat genealogicznych projektéw Zygmunta IIT Wazy,
zob. H.-J. BOMELBURG, Polska mysl historyczna, s. 290-365 (jak
W przyp. 5).

1% T. CHRZANOWSKI, Dzialalnos¢ artystyczna Tomasza Tretera, s. 171
(jak w przyp. 1).

" J.G. HALLMAN, Polska kongars saga och skald, Stockholm 1736.
Pierwszy autorstwo miedziorytow ilustrujacych Sage przypisal
Treterowi Gustav Edvard KLemmiNGg (Ur en antecknares sam-
lingar, Stockholm 1879, s. 2-3) w sierpniu 1879, a wigc w czasie,
gdy w Polsce Icones znano jedynie ze zrédel pisanych. O atrybu-
¢ji dokonanej przez szwedzkiego badacza w XVIII w. wspomnia-
ta Matgorzata KumaLA w nocie katalogowej Polska kongars saga,
[w:] Orzet i Trzy Korony, s. 311-312 (jak w przyp. 7), a ostatnio
takze Erik ZILLEN (Poczet krolow polskich i bajka lafontenowska
w moralizatorskim dziele osiemnastowiecznej literatury szwedz-
kiej, ,Prace Polonistyczne’, 69, 2014, s. 133, przyp. 5). Obszer-
niej szwedzka reedycje cyklu Tretera oméwita Hanna Widacka
(Szwedzki poczet wladcow polskich czyli Tomasz Treter redivivus,
,»Biuletyn Historii Sztuki’, 69, 2007, z. 3/4, s. 189-201). WIDACKA
uznala Polska kongars saga za thumaczenie Thronu oyczystego albo
patacu wiecznosci Augustyna Koludzkiego. Autorstwo Johana
Gostafa Hallmana wykazal ostatnio ZILLEN (Poczet kréléw pol-
skich, s. 131-143). Przytoczyl on szwedzkg literature przedmiotu
na temat atrybucji Polska kongars saga i zauwazyl, ze wczeéniej
autorstwo tekstu przypisywal Hallmanowi takze m.in. Klemming
i Estreicher.
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Erik Bergqvist (1711-1781) na podstawie dostepnych sobie
wzordw graficznych®. Wérdd zachowanych egzemplarzy
Polska kongars saga mozna napotka¢ na ksigzki ze staran-
nie podkolorowanymi recznie ilustracjami, ktore swoja
estetyka sa bliskie Regum Poloniae icones ze zbioréw Os-
solineum®. Jednak ryciny w egzemplarzu Polska kongars
saga ze zbioréw Biblioteki Krélewskiej (sygnatura 1700-
-1829 M), podobnie jak w przechowywanych tam egzem-
plarzu Regum Poloniae icones, nie zostaly podkolorowane.

Hanna Widacka zwrdcita uwage na réznice stanu za-
chowania matryc w badanych przez siebie egzemplarzach
szwedzkiego pocztu®. Sugeruje to niewielki naktad i licz-
be wczesniejszych edycji Regum Poloniae icones oraz nie-
wspotmiernie wieksza edycje szwedzkiej ksigzki. Podob-
nie duza liczba zachowanych egzemplarzy Polska kongars
saga $wiadczy o tym, ze w najwiekszym nakladzie seri¢
Tretera wydano wlasnie w1736 r. w Sztokholmie, w formie
ilustracji do tekstu szwedzkiego pastora’®. Powody wyda-
nia pocztu i jego popularnosci pozostaja przedmiotem
hipotez. Widacka odrzuca mozliwo$¢ uznania szwedz-
kiego dworu za pomystodawce cyklu i jest gotowa taczy¢
go z mecenatem Stanistawa Leszczynskiego. Badaczka
zamyka swoje rozwazania uwaga o braku portretu panu-
jacego od 1733 r. Augusta III oraz spostrzezeniami doty-
czacymi unikalnosci portretu Stanistawa Leszczynskiego
w Polska kongars saga, dla ktérego trudno znalez¢ graficz-
ny lub malarski pierwowzér. Widacka zauwaza takze, ze
biogram Stanistawa Leszczynskiego jest najdtuzszy spo-
$réd wszystkich zawartych w ksiazce. Wysuwa na tej pod-
stawie hipotez¢ o mecenacie Stanistawa Leszczynskiego
i jego inicjatywie wydawniczej. Dedykacje skierowang do
Ulryki Eleonory interpretuje jako wyraz wdzigcznosci za
udzielone Leszczynskiemu wczesniej wsparcie. Tymcza-
sem duze zainteresowanie postacig polskiego krola-ksie-
cia od polowy lat 30. i w latach 40. XVIII w. w Szwecji

2 H. WIDACKA, Szwedzki poczet wladcéw polskich, s. 197 (jak
w przyp. 11). Tam takze obszerniejsza charakterystyka ceuvre
Berqvista oraz uzytych przez niego wzordw (s. 197-199). W Pol-
ska kongars saga nie zamieszczono jedynie portretu Michata Wis-
niowieckiego — miejsce na podobizne, wyznaczone, jak w przy-
padku pozostalych ilustracji, ornamentalng ramka, pozostawiono
puste.

13 Za przyktad moze postuzy¢ egzemplarz Polska kongars saga ze
zbioréw Biblioteki Jagiellonskiej, sygnatura 40946 1.

* H. WIDACKA, Szwedzki poczet wladcéw polskich, s. 195-196 (jak
W przyp. 11).

15 Polska kongars saga znajduje si¢ m.in. w zbiorach Biblioteki Kro-
lewskiej w Sztokholmie, Biblioteki Uniwersyteckiej w Uppsali,
Diecezjalnej i Regionalnej Biblioteki w Skara, Biblioteki Krolew-
skiej w Kopenhadze, Biblioteki Brytyjskiej, Rosyjskiej Biblioteki
Panstwowej w Moskwie, za$ w Polsce m.in. w Bibliotece Narodo-
wej, Bibliotece Czartoryskich, Bibliotece Jagielloniskiej, Bibliotece
Uniwersyteckiej w Warszawie, Bibliotece Uniwersytetu w Lodzi
oraz Bibliotece Publicznej m. st. Warszawy i Bibliotece Zakladu
Narodowego im. Ossolinskich (z dubletéw Muzeum Narodowego
w Krakowie).



oraz zaznajomienie si¢ przez Ulryke Eleonore z siedem-
nastowieczng edycja Treterowskich Regum Poloniae ico-
nes, zwiazki oficyny Johana Henrika Wernera z dworem
krolewskim, wreszcie wlasne zainteresowania krolowej
historiami dynastycznymi, o czym nizej, przemawiajg za
inicjatywa strony szwedzkiej.

Polska kongars saga jest epilogiem wydawniczym se-
rii Tretera, ktory zamyka okres najwiekszej popularno-
$ci jego pocztu. Co prawda Icones nie zniknely od razu
z dynastyczno-narodowej wspolnoty pamieci, ale nowe
spojrzenie na dzieje, stopniowo ksztaltujace si¢ po wojnie
péinocnej*, nie sprzyjalo dalszej aktywnej recepcji Icones.
Nie zmienia to jednak faktu, ze $lady znajomosci Trete-
rowskich wzoréw, zaposredniczonych przez poézniejsze
powtorzenia, sa uchwytne jeszcze w cyklu Krolowie i ksig-
Zeta Jana Matejki'”.

POLONIAE REGUM ICONES
Z KSIEGOZBIORU ULRYKI ELEONORY

W zbiorach Krélewskiej Biblioteki w Sztokholmie znajdu-
je sie egzemplarz Regum Poloniae icones Tomasza Tretera
opatrzony sygnaturg 161 I 2 j. Katalogi zbioréw biblioteki
podaja miejsce i date wydania serii zgodnie z informacja
z otwierajacej cykl karty: Romae, 1591, a takze informacje
o jej proweniencji: Gripsholms Bibliothek. Tego datowa-
nia wydania sztokholmskiego egzemplarza cyklu, ktére
odnosi sie zapewne do pierwszej edycji serii, nie potwier-
dzaja filigrany. Sa to wystepujace w kilku odmianach, réz-
nigce sie¢ miedzy sobg sposobem opracowania i dekoracji
zamknietej korony, lwéw oraz zamkniecia tarczy, herby
Amsterdamu. Najwyrazniejszy znak wodny, widoczny na
ostatniej niezadrukowanej karcie, ukazuje dwa lwy z za-
winietymi na zewnatrz i do géry ogonami, ktérych fapy
znajdujg sie na tym samym poziomie co dwa zawijasy,
stanowiace zdobienie dolnej krawedzi tarczy herbowe;.
Rozstawem kresow, proporcjami oraz ikonografia filigran
odpowiada wariantowi A, podtyp ea, notowanemu przez
Erika Hinterdinga jako wystepujacy okoto 1655 r."® Gérna
cze$¢ tego filigranu jest widoczna réwniez na dwoch kar-
tach ossolinskiego egzemplarza — na nieliczbowanej 19.
karcie, na ktérej odbito przedstawienie Bolestawa Smia-
tego, oraz na nieliczbowanej karcie 40. z podobizng Zyg-
munta Starego. Na podstawie wystepowania jednakowe-
go typu filigranu mozna wiec stwierdzi¢, ze egzemplarz

' B. PEEIFEER, Rex et patria. Temat wiladcy, narodu i ojczyzny w lite-
raturze i sztuce XVIII stulecia, Warszawa 2012, s. 10-11.

'7 Jan Matejko znal Treterowskie wzory zapewne dzieki wlasnym
kwerendom w zbiorach Biblioteki Jagielloniskiej, podczas ktérych
mogl sie zapoznal zaréwno z Principum et regum Polonorum
imagines Arnolda Myliusa, jak i ze znajdujaca sie¢ w tamtejszym
ksiegozbiorze Polska kongars saga.

'8 Zob. E. HINTERDING, Rembrandt as an Etcher, t. 2, s. 18, filigran
A-e-a_FRC-109; t. 3, s. 26 (jak w przyp. 2).
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sztokholmski i ossolinski pochodza z tej samej edycji po-
cztu Tretera.

Pézniejsza, kartonowa oprawa dzieta ze zbioréw sztok-
holmskich zostata oklejona z zewnatrz bialym papierem
z czarnym nadrukiem ornamentalnym o motywach flo-
ralnych i zwierzgcych [il. 1]. Owalny motyw, wyciety z ar-
kusza papieru o tym samym wzorze, naklejono na pud-
fo, w ktérym obecnie przechowywane sa Icones. Oktad-
ka ma wymiary 180 mm x 138 mm, wielko$¢ kart wynosi
180 mm x 135 mm, a wielko$¢ ryciny jest jednakowa jak
w ossolinskim egzemplarzu i Polska kongars saga®.

Szwedzki egzemplarz Regum Poloniae icones zawie-
ra kompletny poczet Tretera, sktadajacy sie z 44 przed-
stawien wladcéw od legendarnego protoplasty Lecha do
Zygmunta III Wazy. Dominujg poétpostaciowe ujecia pa-
nujacych, jedynie Przemysta II i Wtadystawa Lokietka
ukazano w pelnej postaci. Wladcom nadano indywidu-
alne rysy twarzy. Zréznicowanie ukazanych monarchéw
osiggnieto takze poprzez réznorodnos¢ gestow, poz, atry-
butéw oraz starannie opracowanych detali kostiumolo-
gicznych. Uzycie przez Tretera tak odmiennych wzoréw
ikonograficznych jak pieczecie, rzezby nagrobne, ryciny
oraz prace malarskie, dodatkowo urozmaicato zastosowa-
ne schematy obrazowe. Mimo odmiennosci poszczegol-
nych wyobrazen, za sprawg podobnych wymiaréw rycin
oraz jednakowej kompozycji kart, na ktorg skladaly sie
prostokatne pola z przedstawieniami wladcow oraz ramki
z ich imionami, cykl robi wrazenie spojnego. Wszystkie
ryciny zostaly ponadto opatrzone numerem w prawym
dolnym rogu. Niektére z nich, jak w przypadku Kraka
i Siemomysta, sa mniej czytelne, jednak numeracja, po-
dobnie jak we wroctawskim egzemplarzu Icones, jest cig-
gla i niezmieniona®.

Seri¢ przedstawien wladcow otwiera karta tytulowa
z herbem Korony oraz ramka zwierajacg tytul dzieta, na-
zwisko autora oraz miejsce i dat¢ wykonania cyklu. Biaty
orzel w zamknietej koronie trzyma miecz i berto, a u jego
stop ukazano rogi obfitoéci. W dolnej czesci karty tytu-
fowej odbito piecze¢ Biblioteki Krélewskiej z trzema ko-
ronami i napisem ,Kungl. Biblioteket Stockholm” [il. 2].
W latach 20. XIX w. Adolf Ludvig Stierneld dodal naklejke

1 Zob. przyp. 2.

% ‘W Polska kongars saga uwzgledniono miedzy Piastem a Leszkiem IV
Siemowita, ktorego wyobrazenie nie znalazlo si¢ w Regum Po-
loniae icones. Do zobrazowania wladcy uzyto ponownie plyty
z przedstawieniem Henryka Probusa. W rezultacie w wigkszo-
$ci egzemplarzy Sagi mozna zauwazy¢ zmiane numeracji rycin.
Egzemplarz ze zbioréw Ossolineum (sygnatura XVIII-2073), do
ktérego ilustracje zostaly wklejone, ma jednak ciagla numeracje,
co $wiadczy o tym, ze zmian na plytach dokonano podczas odbi-
jania kolejnych egzemplarzy. Numeracje czesci miedziorytéw (do
Wiadystawa II wlacznie) zmieniono np. w egzemplarzu z Biblio-
teki Narodowej w Warszawie, sygn. XVIII.2.7220.
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1. Przednia oprawa Regum Poloniae icones ze zbioréw Biblioteki Krolewskiej w Sztokholmie, sygn.
16112 j. Fot. L. Lofstrom Baker. Biblioteka Krolewska w Sztokholmie

informujaca o pochodzeniu serii oraz koniecznosci korzy-
stania z niej wylacznie na terenie posiadtosci krolewskiej*.

Poziom starannosci wykonania odbitek jest nieréw-
ny. Krawedzie rycin sg czgsto przybrudzone, a linie ramki
z podpisem niekiedy niewyrazne. Nie wida¢ natomiast $la-
déw mechanicznych uszkodzen plyt, takich jak ubytki czy
zarysowania, ktore sugerowalyby duza eksploatacje ma-
tryc. Wyrazniej niz w podkolorowanym egzemplarzu Ico-
nes wida¢ drobne niedokladnosci w opracowaniu rycin -
szrafowanie niekiedy wychodzi poza pole obrazowe na
znajdujacg si¢ ponizej ramke.

2l C.M. CARLANDER, Svenska bibliotek och ex-libris, Stockholm
1905, s. 21, 134. Wydrukowany napis brzmi: Gripsholms Bibliotek.
Far ej begagnas utom denna Kongl. Borgen.

Stan sztokholmskiego egzemplarza jest dobry, znisz-
czony jest jedynie grzbiet oprawy. Dolne narozniki nie-
ktérych kart sa przybrudzone. Szwedzka krélowa wtas-
norecznie opatrzyla prawy dolny rég recto pierwszej nie-
liczbowanej, niezadrukowanej karty poprzedzajacej karte
tytutowq napisem ,,ldsit” [przeczytala]. Adnotacje wyko-
nano czarnym tuszem. Jest to jedyny znak zapoznania sie
Ulryki Eleonory z obrazowa trescig cyklu Tretera.

W oprawnej serii brak jest innych znakéw prowenien-
cyjnych, ktére pozwalalyby jednoznacznie ustali¢, w jaki

> Identyfikacje charakteru pisma krélowej oraz informacje o tym,
ze Ulryka Eleonora czgsto odnotowywala lekture danej ksigzki
poprzez opatrzenie jej rekopismiennym ldsit” zawdzigczam
Svente Printzowi oraz dr. Wolfgangowi Undorfowi.
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2. Karta tytulowa Regum Poloniae icones ze zbioréw Biblioteki Krolewskiej w Sztokholmie, sygn.
161 12 j, z pieczecia Biblioteki Krdlewskiej oraz informacja o gripsholmskiej proweniencji ksiazki.
Fot. L. Lofstrom Baker. Biblioteka Krolewska w Sztokholmie

sposob Icones trafily do kolekcji gripsholmskiej. Wiado-
mo, ze Ulryka Eleonora gromadzila ksiegozbiory w kil-
ku swoich posiadlosciach, a najliczniejszy z nich znajdo-
wal sie w zamku Gripsholm?. Zostal on nastepnie znacz-
nie wzbogacony przez Gustawa III (1746-1792)*. Ksiazki
z kolekeji Ulryki Eleonory noszg inicjaty krélowej VE lub
UE pod korong®. Egzemplarz Icones Tretera, ze wzgledu

# C.M. CARLANDER, Svenska bibliotek och ex-libris, s. 21 (jak
W przyp. 21).

2 Tbidem.

» Ibidem.

na ponowne oprawienie cyklu rycin, nie jest oznaczony
inicjatami wiadcicielki. Calg kolekcje ostatecznie wcie-
lono do Biblioteki Krélewskiej w Sztokholmie. Jej reko-
pi$mienny inwentarz nie przynosi nowych wiadomosci
dotyczacych historii tomu, ale wskazuje na zaintereso-
wanie krolowej nie tylko ksiazkami religijnymi, lecz tak-
ze genealogicznymi i historycznymi*. W tym kontekscie

* Forteckning pda Boksamlingen vid Gripsholms Slott, 1831. Reko-
pis znajduje sie w zbiorach specjalnych Biblioteki Krolewskiej
w Sztokholmie, sygn. Cod. Holm U239. Co ciekawe, seria Tre-
tera jest zapisana w inwentarzu blednie jako wydana w Rzymie



zapewne nalezy rozwazaé zainteresowanie krélowej cy-
klem Tretera.

Uwage poswiecang genealogiom kréléw mozna czgs-
ciowo tlumaczy¢ przekonaniami Ulryki Eleonory o dzie-
dzicznosci korony i wyzszo$ci monarchii absolutnej nad
innymi systemami sprawowania wladzy oraz prébami
uzasadniania i wzmacniania wlasnych praw do szwedz-
kiego tronu w czasie sporéw z Riksdagiem. Ciekawy
przyklad takiego modelu lektury przytacza Fabian Pers-
son, ktory zauwaza, ze w swoim egzemplarzu La Bagatel-
le ou discours ironiques, piSmie przewrotnie odnoszacym
sie do praw dziedzicznych kréléw, Ulryka Eleonora opa-
trzyla na marginesie fragment chwalgcy monarchi¢ dzie-
dziczng uwaga ,,nota bene™”. Ironiczny wydzwigk passusu
umknat krolowej szukajacej w czytanym tekscie potwier-
dzenia swoich racji*.

PROBA REKONSTRUKCJI LOSOW PLYT
REGUM POLONIAE ICONES

Nie jest jasne, czy Ulryka Eleonora odegrata jakakolwiek
role w przedsiewzieciu odbicia plyt Tretera. Poswiecona
jej dedykacja zawarta w Polska kongars saga sugeruje, ze
krolowa byta w jaki§ sposéb zaangazowana w powtor-
ne odbicie Icones w 1736 1. na potrzeby szwedzkojezycz-
nego pocztu. Swiadczy o tym réwniez fakt, ze zostal on
wydrukowany przez wdowe po Johanie Henriku Werne-
rze, Catharing Stierncrone w oficynie, ktdra blisko wspot-
pracowala z dworem i wydawata krolewskie dekrety oraz
przywileje.

Johan Henrik Werner przybyt do Szwecji z Linebur-
ga w latach 70. XVII w. i rozpoczal prace dla krolewskiej
oficyny Wankijfa®. Od okoto 1673 r. podjal réwnoczes-
nie wspotprace z drukarzami uniwersyteckimi w Uppsali,
najpierw z Henrikiem Curionem, a w latach go. XVII w.
z Henrikem Kayserem. Miedzy 1701 a 1733 r. Werner
byt wzmiankowany jako drukarz tamtejszej Akademii.
W 1705 r. przejal drukarnie Wankijfa po Marii, wdowie
po Niclasie Wankijfie, i kierowal nig az do swojej $mier-
ci w 1735 . pod wlasnym nazwiskiem. W 1719 r. Werner
otrzymal prestizowy i wazny tytul dyrektora szwedzkich
drukarni, z ktérym wigzal si¢ obowigzek gromadzenia
egzemplarzy archiwalnych drukéw wydawanych przez
wszystkie szwedzkie drukarnie.

w 1691 r.: Icones Regum Poloniae per T. Treterum, Romae 1691: For-
teckning pd Boksamlingen vid Gripsholms Slott, s. 19.

¥ F. PERSSON, From Ruler in the Shadows to Shadow King: Frede-
rick I of Sweden, [w:] The Man Behind the Queen: Male Consorts in
History, red. Ch. Beem, M. Taylor, New York 2014, s. 96.

28 Ibidem, s. 97.

* Biografie drukarza przedstawia Sven ALmQvisT (Johan Henrik
Werner. Bidrag till en boktryckarebiografi, ,Nordisk tidskrift for
bok- och biblioteksvdsen’, 53, 1966, z. 1, s. 1-18). Wszystkie infor-
macje biograficzne dotyczace Wernera zostaly zaczerpniete z tego
opracowania.
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Najpewniej to z Wernerem wiasnie, wspoélpracujacym
z Akademig w Uppsali i szwedzkim dworem krélewskim,
gdzie trafila znaczna cze$¢ ksiegozbioru Tomasza Trete-
ra, a nie z Maciejem Kazimierzem Treterem, nalezy la-
czy¢ edycje Icones z konca XVII lub poczatku XVIII w.
Przemawiajg za tym zwiazki szwedzkiego drukarstwa i sa-
mego Wernera z oficynami holenderskimi. Od 3. ¢wierci
XVII w. wytworcy produkowanego na holenderski rynek
papieru, ktérzy postugiwali sie filigranem z herbem Am-
sterdamu?®, stali si¢ jednymi z najwazniejszych dostawcoéw
papieru w Europie. Duza cze$¢ transportu tego surowca
byta dostarczana do Szwecji, w tym do oficyny Wernera,
co poswiadczajg znaki wodne z herbem Amsterdamu wy-
stepujace w kilku wariantach na kartach drukéw wyda-
nych przez niego w Sztokholmie miedzy 1706 a 1736 r.*
Réwniez na podstawie zasobow typograficznych Wernera
stwierdzono jego zwigzki z holenderskim drukarstwem?.
Warty odnotowania jest takze fakt, ze oficyne Wernera

% Doktadne okreélenie pochodzenia papieru z herbem Amsterda-
mu bywa trudne, poniewaz filigran ten wystepuje w wielu odmia-
nach i podtypach poczawszy od potowy lat 30. XVII w. do lat 60.
XVIII w., zob. R. GAUDRIAULT, Filigranes et autres caractéristiques
des papiers fabriqués en France aux XVIF et XVIIF siécles, Paris
1995, s. 80-82. Od ostatniej ¢wierci XVII w. znak wodny uzywany
byl w Holandii, gdzie przenieli si¢ niekatoliccy producenci pa-
pieru, pracujacy wczesniej we Francji, zob. N.J. LINDBERG, Paper
Comes to the North: Sources and Trade Routes of Paper on the Bal-
tic Sea Region 1350-1700: A Study Based on Watermark Research,

Vantaa 1998, s. 49-50.
3

Filigrany te wystepuja na kartach m.in. nastepujacych drukéw
Wernera: KaroL XII, Hans Kongl. may:ts af Swerige skydde-och for-
sdkrings bref..., Stockholm: Johann Henrich Werner, [post 26 VIII
1706]; idem, Hans Kongl. May:tz Nddigste Bref och Befallning ...,
Stockholm: Wankifs Anckia af J.H. Werner, [post 9 III 1706];
“Bon wid pxastxaende krigstider”, Stockholm: Johann Henr. Wer-
ner, 1707; Michat Serwacy WISNIOWIECKI, Furstens Wisnowietz-
kys etc. ... Particulair Bref ..., Stockholm: Johan Henr. Werner,
[post VI 1707]; FRYDERYK I, Literae Sacrae Regiae Majestatis Sve-
ciae, ad Imperatorem Romanorum nec non Reges Galliae & Mag-
nae Britanniae de ianiena Thoruniensi. Hans Kongl. Maj. af Swer-
ige Bref til Romerske Keysaren samt Konungarne af Franckrike och
Stora-Britannien, angdende den Thorniska grymma executionem,
Stockholm: Joh. Henr. Werner, 1725; Polska kongars saga. Korzy-
statam odpowiednio z egzemplarzy o sygnaturze XVIIIL.2.7429,
XVIII.2.7428, XVIIL.2.7400 adl., XVIIL.2.7397 adl. ze zbioréw Bi-
blioteki Narodowej w Warszawie oraz XVIII-743 i XVIII-2073
ze zbioréw Biblioteki Zakladu Narodowego im. Ossolinskich. Ze
wzgledu na odbity tekst i, w przypadku Polska kongars saga ze
zbioréw Ossolineum takze za sprawg naklejonych na karty ilu-
stracji, filigrany sg stabo widoczne i trudne do jednoznacznego

wydatowania.
3

bl

Chodzi gléwnie o analize typograficzng drukéw muzycznych wy-
danych przez Wernera: A. Davipsson, Das Typenmaterial des dl-
teren nordischen Musikdrucks, ,Annales academiz regize scien-
tiarum Upsaliensis”, 6, 1962, s. 97-99.



przejal w 1738 r. drukarz holenderskiego pochodzenia Pe-
ter Momma (zm. 1772).

O ile doktadna data wydania Icones, z ktérego pocho-
dza egzemplarze z Ossolineum i Biblioteki Krolewskiej,
pozostaje przedmiotem hipotez, wiadomo ze w 1736 r.
oryginalne Treterowskie plyty byly juz w Sztokholmie.
Zapewne trafity tam droga tupéw wojennych w XVII lub
XVIII w.

Warto pokusic si¢ w tym miejscu o probe rekonstrukeji
losu miedziorytniczych plyt, zastrzegajac jej hipotetycz-
ny charakter. Data i miejsce podane na karcie tytulowej
Regum Poloniae icones odnoszg si¢ zapewne zaréwno do
czasu i miejsca wyrytowania serii, jak i jej pierwszego wy-
dania.

Pierwsze kopie Icones zostaly wydane przez Arnolda
Myliusa w Kolonii w 1594 r. jako ilustracje do krétkich
prozatorskich zycioryséw wladcoéw Polski w dziele Prin-
cipum et regum Polonorum imagines ad vivum expressae®.
Imagines nie zawieraly portretu Zygmunta III Wazy ani
nie wykazywaly §ladéw znajomosci ikonografii karty ty-
tulowej Icones, ktora jest waznym komponentem ideo-
wego przekazu cyklu Tretera*. Zapewne Mylius nie miat
dostepu do wyrytych przez Tretera plyt, a jedynie do ich
odbitek®. Mozliwe zatem, ze komplet plyt byl nadal w po-
siadaniu Tretera i razem z nim wyruszyl w podréz do Pol-
ski w1593 .

Po powrocie do ojczyzny, Tomasz Treter zostal powo-
tany na kanonika, kustosza i sekretarza kapituty warmin-
skiej we Fromborku i do konca zycia gromadzif tam cen-
ny ksiegozbiér. Jego ksigzki wyrdznialy skérzane opra-
wy z superekslibrisem ukazujacym krzyz otoczony przez
weza i opatrzony inskrypcja hoc saepe, a takze skrzydlate-
go smoka z odci$nieta informacja o wlascicielu: Thomas
Treter, custos varmiensis®. Swoj ksiegozbidr, jak sugeruje
Kolberg cytowany przez Ottona Waldego, Tomasz zapi-
sal by¢ moze swojemu bratankowi Blazejowi Treterowi

3 A. MYL1US, Principum et regum Polonorum imagines ad vivvm ex-
pressae, quibus adject[a]e sunt breves singulorum histroi[a]e et res
praeclare gestae [...], (Coloniae Agrippinae: typis Godefridi Kem-
pensis, 111 1594).

** Nabrak podobizny Zygmunta IIT Wazy oraz réznice w ikonografii
pocztu Myliusa i Tretera zwraca takze uwage Ewa CHOJECKA
(Drzeworyty kroniki Joachima Bielskiego, s. 61 [jak w przyp. 5]).

% Stefan Komornicki oraz Stanistaw Estreicher twierdzili, ze powto-
rzenie przez Myliusa ikonografii Regum Poloniae icones potwier-
dza fakt wydania cyklu Tretera w Rzymie w1591 1.: S. KOMORNICKI,
Essai d'une iconographie du roi Etienne Batory, 481 (jak w przyp. 3);
[S. EsTREICHER], K. ESTREICHER, Bibliografia Polska. Czes¢ I1I,
tom XX: Litera T. Ogélnego zbioru tom XXXI, Krakéw 1936, s. 313.
Zob. takze J. RuszczYCOWNA, Z badan nad ikonografig Wiadysta-
wa Jagietty i Zygmunta Augusta, ,Rocznik Muzeum Narodowego
w Warszawie’, 23, 1979, s. 225, przyp. 33.

% K. KorzoN, Fragment treterianéw w Ossolineum, ,Ze Skarbca

Kultury: biuletyn informacyjny Zaktadu Narodowego im. Osso-

linskich”, 35, 1990, z. 50, s. 156.
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(1592-1662), wikaremu warminskiemu?. Tekst testamen-
tu nie jest jednak znany. Hipotetycznie mozna zalozy¢, ze
jemu wtasnie, jako uczniowi sztuki graficznej i kontynu-
atorowi dziela stryja*, mogly przypas¢ w spadku wyryte
w Rzymie i zabrane do Polski plyty. Otto Walde podaje
takze inng ewentualno$¢, jakoby Treter mial postapi¢ na
wzor innych kanonikéw i zapisa¢ swdj zbior ksigzek bi-
bliotece katedralne;j.

Wiadomo, ze w XVII w. ksiegozbidr Tomasza Tretera
stopniowo zaczal ulega¢ rozproszeniu®. Walde ustalil, ze
dwukrotnie - w 1626 oraz 1706-1707 r. - stal sie on lu-
pem Szwedow i zostal rozdzielony miedzy szwedzkie bi-
blioteki, m.in. akademickg w Uppsali i Biblioteke Krolew-
ska w Sztokholmie®. Najprawdopodobniej razem z czg¢$-
cig ksiegozbioru trafity do Uppsali albo Sztokholmu tak-
ze Treterowskie plyty, a stamtad do rak impresora dru-
karni krélewskiej Johana Henrika Wernera, dzialajacego
w obydwu tych miastach. W jego oficynie odbito zapew-
ne Icones najpierw jako oprawna serie rycin, a nastep-
nie w 1736 r. jako ilustracje do prozatorskich zyciorysow
wladcéw i nawigzujacych do nich moralizatorskich ba-
jek wydanych pod tytutem Polska kongars saga. W przy-
padku szwedzkojezycznego pocztu miejscem wydania
byt bezspornie Sztokholm. Wigcej watpliwosci budzi po-
wod wydania Sagi i zilustrowania jej szesnastowieczna
serig rycin. Kazimierz Slaski uwaza, ze publikacja Wer-
nera byla powigzana ze staraniami Stanistawa Leszczyn-
skiego o tron Polski, ktére z ciekawoscia obserwowata
strona szwedzka*. Wydarzenia 1733 r. nie ograniczaly si¢
jednak jedynie do elekcji Leszczynskiego. W tym roku
miata miejsce takze jego polityczna porazka i spektaku-
larna ucieczka z oblezonego Gdanska. Od drugiej potowy
lat 20. XVIII w. Leszczynski byt postrzegany w catej Euro-
pie jako barwna posta¢. Przyczynil si¢ do tego takze slub
Marii Leszczynskiej z Ludwikiem XV, ktéry byt dla bylego
krola Polski awansem spolecznym, politycznym, ale takze
towarzyskim. W rezultacie Leszczynski stat sie w XVIII w.
najlepiej znanym i najczesciej opisywanym za granica
krolem Polski. Jego pierwszy zyciorys, Merckwiirdigstes
Leben und Schicksaal des weltbekannten Konigs Stanislai

7 O. WALDE, Storhetstidens litterira krigsbyten, en kulturhistorisk-
bibliografisk studie, t. 1, Uppsala 1916-1920, s. 98, przyp. 3.

3 Zob. J. TALBIERSKA, Grafika XVII wieku w Polsce, s. 109 (jak
W pIzyp. 5).

* Wigcej na temat polskich loséw ksiggozbioru Tretera zob. K. Ko-

w
o

RZON, Fragment treterianéw w Ossolineum, s. 156-157 (jak w przyp.
36).
O. WALDE, Storhetstidens litterdra krigsbyten, t. 1, s. 97-99 (jak
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w przyp. 37). Wéréd wymienionych przez Waldego tytutéw nie
ma zadnych prac wlasnych Tretera. Na informacje zgromadzo-
ne przez szwedzkiego badacza powoluje si¢ réwniez Krysty-
na KorzoN (Fragment treterianéw w Ossolineum, s. 155-173 [jak
W przyp. 36]).

K. Svaski, Tysigclecie polsko-skandynawskich stosunkéw kultural-

nych, Wroctaw 1977, s. 259.



Michaela Ranfta, ukazat si¢ jeszcze w 1736 .22 Wigkszg po-
pularnoscia cieszyla sie w Szwecji jednak apologetyczna
biografia Stanistawa Leszczynskiego piéra Georga Danie-
la Seylera, wydana w Sztokholmie w 1737 i 1741 r.* oraz
krotsza redakcja listu kréla do Marii Leszczynskiej, rela-
cjonujaca ucieczke z Gdanska do Kwidzyna, ktorg prze-
tlumaczono na szwedzki i wydrukowano w1734 r.#

Z ogolnym zainteresowaniem biografig polskiego krola
powiazana byta takze szczegdlna uwaga, z ktéra szwedzki
dwoér obserwowat jego starania o tron. Zyczliwo$¢ i poli-
tyczne wsparcie dla Stanistawa Leszczynskiego byly naj-
silniejsze za czaséw panowania Karola XII (1682-1718),
wraz ze $miercig ktérego krél-wygnaniec musial opusci¢
Ksiestwo Dwoch Mostéw. Jednak takze i Ulryka Eleono-
ra zywila duzo sympatii do polskiego monarchy i intere-
sowala sie¢ losami Leszczynskiego i jego rodziny*. O jej
wylanych tzach na wies¢ o upadku Gdanska wspominat
w liScie ambasador francuski w Sztokholmie, Charles
Louis de Biaudos de Casteja (1693-1755)*. Wydarzenia,
w ktérych dwukrotny krol Polski odgrywal pierwszopla-
nowga role, zwiekszyly zapewne zainteresowanie zbiorem
przedstawien polskich wladcéw w latach 30. XVIII stule-
cia w Szwecji. Nie moze wiec dziwi¢, ze w Polska kongars
saga portret i biogram Stanistawa Leszczynskiego otrzy-
mat szczegdlnie eksponowane miejsce.

Publikacje Johana Henrika Wernera byty zazwyczaj ska-
po zdobione. Szwedzkojezyczny poczet nalezy do jednego
z niewielu ilustrowanych wydawnictw w dorobku sztok-
holmskiej oficyny. O postuzeniu si¢ ponad sto lat starsza
serig miedziorytéw do zilustrowania osiemnastowiecznej
ksigzki zadecydowaly zapewne wzgledy praktyczne — do-
stepnos¢ dobrze zachowanych miedziorytniczych plyt Tre-
tera w Szwecji. W polskiej tradycji wydawniczej, zwlasz-
cza w pocztach wladcow, ktére chetnie odwoluja sie do
ustalonej wczesniej tradycji obrazowej, uzycie szesnasto-
wiecznych rycin do zobrazowania osiemnastowiecznego
tekstu nie bylo zjawiskiem niespotykanym. Za przykiad

2 M. RANFT, Merckwiirdigstes Leben und Schicksal des Weltbekann-
ten Konigs Stanislai, Franckfurth und Leipzig: [s.n.], 1736. Egzem-
plarz tej ksigzki znajduje si¢ w Bibliotece Krdlewskiej w Sztokhol-
mie, sygn. 125 B17 a.

# G.D. SEYLER, Leben Stanislai I. Konigs von Pohlen, mit nothigen

Anmerckungen Urkunden und Miintzenerleiitert von S. welchem

das Leben des Cardinals Michael Radzieiowski beygefiiget worden,

Stockholm: [s.n] 1737; 1741.
4

iy

Konung Stanislai skrifwelse til en af desz winner innehdllandes
sannfirdeliga omstindigheterne om hans retirade utur Dantzig,
Stockholm 1734. Zob. takze Stanistaw LEszczyNsk1, Opis ucieczki
z Gdanska do Kwidzyna, wstep i oprac. Edmund Cieslak, [przel.
K. Wakar], Olsztyn 1988. Cie$lak wspomina o tlumaczeniu li-
stu z niemieckiego na szwedzki we wstepie do jego edycji: Opis
ucieczki, s. LIL.

* W. Houst, Ulrika Eleonora d. y. Karl XII:s syster, Stockholm 1956,

s. 274.

* E. CIESLAK, W obronie tronu kréla Stanistawa Leszczyniskiego,
Gdanisk 1986, s. 231.
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ponownego postuzenia sie serig rycin w publikacji o po-
dobnej do Polska kongars saga tematyce i dacie powstania
moze postuzy¢ Forteca monarchéw Piotra Jacka Pruszcza
(1605-0koto 1667). Do ozdobienia tego dzieta uzyto nie-
jednolitego zestawu matryc drzeworytniczych, wykona-
nych pierwotnie na potrzeby Chronica Polonorum Miecho-
wity (1519, 1521)* 1 Kroniki polskiej Marcina i Joachima Biel-
skich (1597)*. Anachronizm tego typu serii portretowych
jest wyraznie widoczny, gdy poréwna sie je z pdznosiedem-
nasto- i osiemnastowiecznymi wydawnictwami z przedsta-
wieniami wspolczesnych wladcow, takimi jak chocby De
rebus a Carolo Gustavo gestis commentariorum libri VII Sa-
muela Pufendorfa (1632-1694).

Uzywanie dawnych matryc graficznych do zilustrowa-
nia cykléw przedstawien wladcow poza wzgledami prak-
tycznymi mialo na celu réwniez podkredlenie cigglosci
i odrebnosci tradycji politycznej danego krélestwa, od
czasow legendarnych protoplastéow po wspolczesnosé.
Staromodny charakter ilustracji pelnil wigc wazng role
w ideowej wymowie dziela. Podobnie byto prawdopodob-
nie takze w przypadku Polska kongars saga. Co prawda
odbiorca szwedzkiej publikacji byt stabo obeznany z tra-
dycja ikonograficzng polskich pocztéw, jednak dynamicz-
ny rozwdj technik graficznych w osiemnastowiecznej Eu-
ropie sprawial, iz odlegla metryka obrazéw byta dla niego
rzeczg oczywista.

Warto takze zauwazy¢, ze dawne ryciny dobrze wpi-
sywaly sie w dydaktyczno-moralizatorski przekaz ksigzki
Hallmana. Zastosowana przez szwedzkiego autora formuta
egzemplaryczna, postugujaca sie komunikatem tekstowo-
-obrazowym, byta bliska pocztom z konca szesnastego
i z siedemnastego stulecia, zwlaszcza ilustrowanym zbio-
rom elogiow. Kopie rycin Tretera odgrywaly analogiczna
role juz w pierwszym wydaniu Lechias ducum, principum
ac regum Poloniae (1655). W Szwecji osiemnastego stu-

7 Piotr Jacek Pruszcz, Forteca monarchow y catego Krélestwa Pol-
skiego duchowna, w Krakowie: w Drukarni Akademickiey, 1737.
Wydanie fototypiczne: idem, Forteca monarchéw, Sandomierz
2015 [Biblioteka Tradycji Stowianskiej, 31]. O uzyciu szesnasto-
wiecznych drzeworytéw do zilustrowania pracy Pruszcza wspo-
mina Barbara Gérska (Wstep, [w:] J. GrucHOWSK]I, Ikones ksig-
zgt i krolow polskich. Reprodukcja fototypiczna wydania z 1605 .,
Wroctaw 1979, s. XV).

4

3

Macigj z MIECHOWA, Chronica Polonorum, Impressum Craccoui[a]e:
per Hieronymu[m] Vietore[m], 1519, 1521.

# Joachim BIELsKI, Kronika polska Marcina Bielskiego nowo przez
Ioach. Bielskiego syna iego wydana ..., w Krakowie: w drukarni Ja-

kuba Siebeneychera, 1597.

5

=)

Samuelis liberi baronis de Pufendorf De rebus a Carolo Gustavo
Sveciae rege gestis commentariorum libri VII, Norimbergae: sump-

tibus Christophori Riegelii: literis Knorzianis, 1696
5

Lechias dvcum, principum ac regum Poloniae ab vsque Lecho de-
ductorum elogia historico-politica et panegyres lyricae in quibus
compendiosa totius historiae Polonae epitome exhibetur ... auctor
P, Albertus Ines, Cracoviae: in officina viduae et haeredum Franci-
sci Caesarii, 1655.



lecia seria Regum Poloniae icones, wlaczona do popular-
nej Polska kongars saga, pelnita wigc podobna funkcje
parenetyczng, co we wczesniejszych powtdrzeniach cy-
klu w dydaktycznych pocztach wiadcéw uzywanych do
ksztalcenia elit Rzeczpospolitej.

%%

Bliskie kontakty polityczne i kulturowe miedzy Szwe-
cja a Polska w XVII i XVIII w., ktore przybieraly zaréwno
formy militarnej agresji, jak i autentycznego wspierania
wzajemnych intereséw, sprzyjaly migracji dziet kultury,
w tym takze ksigzek, wzoréw i plyt graficznych. Wielo-
letni okres panowania Wazéw w Polsce, wojny polsko-
-szwedzkie, wreszcie proby posadzenia Stanistawa Lesz-
czynskiego na tronie polskim i popularnos¢ barwnych
zyciorysow kroéla-ksiecia rozbudzaly zainteresowanie ge-
nealogiami polskich monarchéw w Szwecji. Egzemplarz
Regum Poloniae icones ze zbioréw Biblioteki Krolewskiej
w Sztokholmie, nalezacy do tej samej edycji co znana do
tej pory seria z Ossolineum, i nowe wydanie pocztu Tre-
tera z 1736 r. wlaczonego do Polska kongars saga, s cie-
kawym przykladem zainteresowania Ulryki Eleonory hi-
storig polskich wiadcow. Szwedzkie watki w dziejach Tre-
terowskiej serii pozwalajg polaczy¢ pdznosiedemnasto-
wieczne lub wczesnoosiemnastowieczne wydanie Icones
z inicjatywa strony szwedzkiej i nakresli¢ mozliwe drogi,
ktérymi plyty miedziorytnicze dotarty do Sztokholmu.
Za poprzednimi monografistami pocztu Tretera wypada
jednak podkresli¢, ze do czasu odkrycia archiwaliéw po-
twierdzajacych itinerarium graficznej spuscizny Tomasza
Tretera zaproponowana rekonstrukeja, oparta gtéwnie na
badaniach bibliologicznych, pozostaje nadal hipotetyczna
koncepcja badawcza.
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SUMMARY

Karolina Mroziewicz

TOMASZ TRETER’S REGUM POLONIAE ICONES
FROM THE COLLECTION OF THE NATION-
AL LIBRARY OF SWEDEN AND THE SWEDISH
THREADS IN THE HISTORY OF THE CYCLE

The paper discusses a copy of Tomasz Treter’s Regum
Poloniae icones from the collection of the National Li-
brary of Sweden against the background of cultural con-
tacts between Poland and Sweden in the seventeenth and
eighteenth centuries. A comparison of the visual content
and watermarks in the bound copies from the Stockholm
and Wroctaw collections has revealed that both copies be-
long to the same edition of the Icones, published at the
end of the seventeenth or at the beginning of the eight-
eenth century. A comparative study of watermarks in
the sheets of the Treter cycle and in prints issued by the
printing office of Johan Henrik Werner in 1703-1736 sug-
gests that the publication of the Icones should be associ-
ated with this publisher, active in Sweden. The problem
of how the cycle, engraved in Rome in 1591, made its way
to Sweden remains a matter of conjecture. Tomasz Treter
likely took the printing plates with him on a journey to
Poland in 1593. Then he may have bequeathed them, along
with his book collection, to Blazej Treter, or given them to
the cathedral library at Frombork. The books of Tomasz
Treter were looted by Swedes in 1626 and 1706-1707, and
subsequently distributed between the academic library in
Uppsala and the National Library of Sweden, among oth-
ers. Along with a part of the book collection, also Treter’s
printing plates must have found their way to Uppsala or
Stockholm and from there into the possession of Johan
Henrik Werner, who was active in both cities. It was most
likely in his office that the Icones were published, first as
a series of bound prints, and then in Stockholm, in 1736, as
illustrations to the Polska kongars saga, a collection of rul-
ers’ lives in prose and fables related to them. The initiative
of publishing the Saga must have come from the Swedish
court circles; it was also due to the enormous popularity
enjoyed at that time by accounts of the life of Stanistaw
Leszczynski. The fact of illustrating an eighteenth-century
book with a sixteenth-century cycle of prints was most
likely dictated by practicality — the ready availability of
Treter’s well-preserved engraved plates in Sweden - but
also by ideological reasons. The archaic character of the
illustrations emphasised the remoteness, continuity and
singularity of Polish political tradition. Polska kongars
saga forms a Swedish epilogue to the history of publica-
tion of Treter’s cycle, which ends the period of the greatest
popularity of this work.
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EXEMPLA VIVA. THE PRELATES
OF THE ROMAN CATHOLIC CHURCH
AS INSPIRERS OF CHARLES BORROMEOQO’S
INSTRUCTIONS ON SHAPING SACRED ART

The decree on the cult of images promulgated by the
Council of Trent on 3 December 1563, which assigned to
the clergy a particular responsibility for ensuring ‘that
there [in the church decoration] be nothing seen that
is disorderly, or that is unbecomingly or confusedly ar-
ranged, nothing that is profane, nothing indecorous, see-
ing that holiness becometh the house of God™, was for
a long time believed — mainly under the influence of the
study of Emile Male? - to be the turning point in the peri-
odization of the history of religious art of the early mod-
ern period.

Yet, the conventional character of this date was noted
already long ago by researchers who, on the one hand, re-
alised that a vigorous discussion on the role of art in the
Roman Catholic Church and its principles had started as
early as in the 1520s%, and, on the other hand, declared that

! ‘nihil inordinatum, aut praepostere et tumultuarie acccommoda-

tum, nihil profanum nihilque inhonestum appareat, cum domum
Dei deceat sanctitudo, see The Canons and Decrees of the Sacred
and Oecumenical Council of Trent, trans. by J. Waterworth, Lon-
don, 1848 (available at: <http://www.bible-researcher.com/trenti.
html> [accessed on 20 Oct. 2017]).

E. MALE, LArt religieux de la fin du XV siécle, du XVIF siécle et
du XVIIF siécle: étude sur l'iconographie apreés le Concile de Trente.

)

Italie, France, Espagne, Flandres, Paris, 1932.

w

See especially: G. Scavizzi, Arte e architettura sacra. Crona-
che e documenti sulla controversia tra riformati e cattolici (1500
-1550), Rome, 1982, pp. 130-273; C. METZGER, ‘Die Reue nach
dem Sturm. Rekatolisierung durch Rekonstruktion, in Kunst und
Konfession. Katholische Auftragswerke im Zeitalter der Glaubens-
spaltung 1517-1563, ed. by A. Tacke, Regensburg, 2008, pp. 267
294; A. NAGEL, ‘Architecture as Image), in idem, The Controversy
of Renaissance Art, Toronto, 2011, pp. 197-220.

in order that the, rather general, directives of the Coun-
cil of Trent could be put into practice on a large scale,
they would require a detailed elaboration in writings on
art theory and in instructions issued by the Church hier-
archs; additionally, model examples of their implemen-
tation in specific artistic undertakings would have been
needed.* The greatest credit in this regard has been given
to Cardinal Charles Borromeo (1538-1584; Fig. 1) who,
immediately after the council had ended, with zeal set
about to implementing its promulgations in the Archdio-
cese of Milan he was in charge of, thus fashioning himself
consciously and very consistently as the paragon of put-
ting the Tridentine reforms into practice within the lo-
cal Church. He enthusiastically reformed Church law by
organising metropolitan and diocesan synods; he had put
in order and consolidated the way that liturgy was cel-
ebrated; finally, he instituted numerous perfectly organ-
ised priestly seminaries and regularly carried out canoni-
cal visitations.® He set much store by shaping sacred art

* See in particular A.W.A. BoscHLOO, Annibale Caracci in Bologna.
Visibile Reality in Art after the Council of Trent, vol. 1, Den Haag,
1974, p- 144; S. KUMMER, “Doceant Episcopi”. Auswirkungen des
Trenter Bilderdekrets im rémischen Kirchenraum, Zeitschrift
fiir Kunstgeschichte, 56, 1993, no. 4, pp. 508-533; .W. O'MALLEY,
“Trent, Sacred Images and the Catholics’ Senses of the Sensuous,
in The Sensuous in the Counter-Reformation Church, ed. by M.B.
Hall, E. Cooper, Cambridge, 2013, pp. 28-48.

> H. JEDIN, I tipo ideale di vescovo secondo la riforma cattolica,
trans. by E. Durini, Brescia, 1959, pp. 92-103; R. MoLs, ‘Saint
Charles Borromée pionier de la pastorale moderne, Nouvelle Re-
vue Théologique, 79, 1957, no. 8, pp. 600-622, N0. 9, pp. 715-747;
R. CHIACCHELLA, I tipo ideale di vescovo e l'applicazione del
modello nelle chiese locali. Carlo Borromeo e la sua influenza
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1. Charles Borromeo, copper engraving after a portrait attributed to
Ambrogio Figino, before 1602

in the ways that were appropriate to its basic functions,
namely, as the physical setting for the spiritual service to
God, a teaching tool, and a means of stimulating prop-
er piety in the faithful.* He had already introduced these
problems into the decrees of the first and fourth synods of

nella diocesi di Perugia, in San Carlo Borromeo in Italia. Studi
offerti a Carlo Marcora dottore dellAmbrosiana, Brindisi, 1978,
pp- 85-103; G. ALBERIGO, ‘Carlo Borromeo come modello di ves-
covo nella Chiesa post-tridentina, Rivista Storica Italiana, 79,
1967, pp. 1031-1052; J. TOMARO, ‘San Carlo Borromeo and Imple-
mentation of the Council of Trent, in San Carlo Borromeo. Catho-
lic Reform and Ecclesiastical Politics in the Second Half of the Six-
teenth Century, ed. by .M. Headley, J.B. Tamaro, Washington,
1988, pp. 67-84.
¢ S. HIMMELHEBER, Bischofliche Kunstpolitik nach dem Triden-
tinum. Der Secunda-Roma-Anspruch Carlo Borromeos und die
mailandischen Verordnungen zu Bau und Ausstattung von Kir-
chen, Munich, 1984; ]. ALEXANDER, From Renaissance to Counter-
-Reformation. The Architectural Patronage of Carlo Borromeo
during the Reign of Pius IV, Milan, 2007; P. Krasny, ‘Swiety
Karol Boromeusz a sztuka, in Swigty Karol Boromeusz a sztu-
ka w Kosciele powszechnym, w Polsce, w Niepotomicach, ed. by
P. Krasny, M. Kurzej, Cracow, 2013, pp. 11-27.

his ecclesiastical province, summoned in 1565 and 15767,
and then expounded on them in his extensive work en-
titled Instructiones fabrice et supellectilis ecclesiastice, pub-
lished in 1577 A year later he outlined the matter again,
in the brochure Libretto dei ricordi al popolo della citta e
diocese di Milano, intended for the laity of his diocese.’
Borromeo also had commissioned numerous works of sa-
cred art, and - as testified by his secretary and biographer,
Gian Pietro Giussano (1548/1552-1623) — considered them
to be exemplary solutions to which he referred readers in

7 A. Topicg, ‘Influenze del primo concilio provinciale di Milano
(1565) nei primi due concili provinciali di Capua (1566-1577)) in
San Carlo Borromeo in Italia, pp. 144-147 (as in note 5); W. G6-
RALSKI, Reforma trydencka w diecezji i prowincji koscielnej
mediolariskiej w Swietle pierwszych synodéw kard. Karola Boro-
meusza, Lublin, 1988, pp. 351-354.

® M.L. GATTI PERER, Le “Istruzioni” di San Carlo e lispirazione

classica nell’architettura religiosa del 600 in Lombardia; in Il mito

di classicismo nel Seicento, ed. by L. Anceschi, S. Bottari, G. dAnna,

Florence, 1964, pp. 102-123; M.L. GATTI PERER, ‘Prospettive nuove

aperte da San Carlo nelle sue norme per l'arte sacra, Atti della Ac-

cademia di San Carlo, 3, 1980, pp. 15-33; L. GRASSI, ‘Prassi, socialta

e simbolo dell’architettura nelle “Instructiones” di San Carlo;, Arte

Cristiana, 73, 1985, no. 706, pp. 3-16; E.C. VOELKER, ‘Borromeo’s

Influence on Sacred Art and Architecture), in San Carlo Borromeo.

Catholic Reform, pp. 122-187 (as in note 5); M.A. CrippPa, ‘Car-

lo Borromeo e l'attuazione della riforma cattolica nell'architettura

e nellarte per la liturgia, in Trento. I tempi del concilio. Societad,

religione e cultura agli inizi dell’Europa moderna, Milan, 1995,

pp. 229-236; M. VITTA, La questione delle immagini nelle In-

structiones di San Carlo Borromeo, in C. BORROMEUS, Instruc-
tionum fabricae et supellectilis ecclesiasticae libri II, ed. by S. Della

Torre, M. Marinelli, Vatican City, 2000, pp. 386-396; R. SENECAL,

‘Carlo Borromeo’s Instructiones Fabricae et Supellectilis Eccle-

siasticae and Its Origins in Rome of His Time, Papers of British

School of Rome, 68, 2000, pp. 241-267; ]. KOFRONOVA, ‘Problema-

tika sakrdlniho prostoru po Tridentském konzilu ve svétle nazora

cirkévnich autorit, Uméni, 48, 2000, no. 1-2, pp. 41-54; R. SCHO-

FIELD, Architettura, dottrina e magnificenza nell’architettura ec-

clesiastica delleta di Carlo e Federico Borromeo, in F. REPISHTI,

R. SCHOFIELD, Architettura e controriforma. I dibatti per la fac-

ciata del Duomo di Milano 1582-1682, Milan, 2004, pp. 125-249;

P. Prop1, Ricerche sulla teoria delle arti figurative nella rifor-

ma cattolica, in idem, Arte e pieta nella Chiesa tridentina, Bolo-

gna, 2014, pp. 73-86; J. MARA DESILVA, “Piously Made”. Sacred

Space and the Transformation of Behaviour, in The Sacralisation

of Space and Behavior in Early Modern World. Studies and Sources,

ed. by J. Mara DeSilva, London, 2015, pp. 1-32.

° C. DiFilippo BAREGG], ‘Libri e letture di Milano di san Carlo Bor-

romeo, in Stampa, libri e letture a Milano nelleta di Carlo Borro-

meo, ed. N. Raponi, A. Turchini, Milan, 1992, pp. 90-95; D. ZAR-

DIN, ‘La “perfezione” nel proprio “stato”: strategie per la riforma

generale dei costumi nel modello borromaico di governo, idem,

Carlo Borromeo. Cultura, santita, governo, Milan, 2010, pp. 13—

—122.



his writings.*® A carefully thought out and very consistent
course of actions taken by Borromeo to develop a com-
prehensive model of bishopric patronage of the arts re-
sulted in the fact that adherence to his theoretical con-
cepts and imitation of the practical solutions proposed
by him have been regarded as the key elements of post-
-Tridentine art of the Roman Catholic Church.!

While totally in agreement with such an approach,
Borromeos achievements, in my opinion, should also
be confronted with actions undertaken by the precur-
sors of the Tridentine ‘reform’ of the arts, and an attempt
should be made to find, in their writings and actions, spe-
cific inspirations for the artistic patronage of the Arch-
bishop of Milan. After all, Borromeo himself admitted to
having followed such examples, stating in the introduc-
tion to his Instructiones that he was going to present solu-
tions ‘which we have seen in frequent use in the churches
of our province as convenient and appropriate for their
decoration, and which he, after consultation with special-
ists in the art of architecture, deemed useful as a physi-
cal setting for the celebration of the liturgy. It is there-
fore worthwhile, I think, to closely examine the various
activities of the prelates ruling in the metropolitan Arch-
diocese of Milan and in the neighbouring dioceses who,
in the first two thirds of the sixteenth century, attempted
to ‘reform’ sacred art and managed to propagate in their
local Churches certain artistic stances and solutions. At-
tempts aimed at determining the extent of these ‘reforms’
have hitherto been very scanty, and they concentrated al-
most exclusively on the problem of Borromeo’s reception
of regulations stipulating the arrangement of church inte-
riors and on the exemplary artistic solutions developed by
bishop Gian Matteo Giberti (1495-1543) in the Diocese of
Verona.” Venturing this — in my opinion, much needed -
attempt at systematizing the results of previous research,
I shall also try to look for inspirations for the Archbish-
op of Milan’s artistic activities in the art patronage of the
Church hierarchs who referred to Giberti’s ideas and de-
veloped them further, underscoring their high rank and
usefulness, in the period between the death of the bishop
of Verona and Borromeo’s ascent to the archiepiscopal
throne of Milan.

10 See P. KrasNy, ‘Forma pastoris. Dziatalno$¢ Karola Boromeusza
jako wzorzec patronatu biskupiego nad sztuka sakralna, in Fun-
dator i dzielo w sztuce nowozytnej, pt 2, ed. by J. Lileyko, I. Rolska-
-Boruch, Lublin, 2006, pp. 7-36.

! See especially M.L. GATTI-PERER, “Prospettive’, pp. 25-33 (as in
note 8); J. ACKERMAN, ‘The Aesthetics of Architecture in the Re-
naissance, in idem, Origins, Imitation, Representation in the Visu-
al Arts, Cambridge, 2000, p. 179.

12 ‘quae Provinciae nostrae ecclesiarum frequentiori usui et ornatui
opportuna atque accomodata vidimus, C. BORROMEUS, Instruc-
tionum fabricae, p. 4 (as in note 8).

13 See notes 122, 133, and 134.
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EXEMPLA VIVA FOR A BISHOP -
REFORMER OF THE LOCAL CHURCH

A severe crisis of the Church had been diagnosed very
perceptively by the learned Camaldolese monks from Ve-
nice, Paolo Giustiniani (1476-1528) and Pietro Querini
(1478-1514), who, in 1513, compiled a memorial to Pope
Leo X (Giovanni di Lorenzo de’ Medici, 1475-1521) in
which they appealed for a radical reform of the institu-
tion and presented a fairly comprehensive programme
thereof.** The pope disregarded their work, but it deeply
affected many bishops in the Most Serene Republic of Ve-
nice and in Lombardy, who had understood from the me-
morial that every bishop should be an ‘exemplum vivum,
or a living example, of the renewal of Christian life, in that
he should restore Christian purity and Christian order
first in his own life and then in all institutions of the dio-
cese managed by him.”* Certain prelates immediately set
about implementing such measures, achieving very pro-
mising results, as for example Girolamo Trevisan (d. 1523)
in Cremona.'t

Also northern-Italian bishops and cardinals residing in
the Eternal City remained under strong influence of the
ideas of Giustiniani and Querini. Initially, they tried to
persuade subsequent popes to put these ideas into prac-
tice. Yet, discouraged by the persistent failure of their ef-
forts, they began to return to their, often small, dioceses in
order to ‘try out’ various reformist solutions there, before
disseminating them in the entire Church.”

A person who enjoyed considerable authority among
those men was the Venetian thinker Gaspare Contarini
(1483-1542; Fig. 2). He substantially expanded the pro-
gramme of Giustiniani and Querini, detailing it in his
dissertation, De officio viri boni ac probi episcopi (1517),
into dozens of actions that the prelates should undertake
in order to become ‘exempla viva’ for the renewal of the
Church.'* Among various domains that required episco-
pal reforms he indicated also the control over sacred art.

*S. TRAMONTIN, ‘Un Programma di riforma della Chiesa per
il Concilio Lateranense. Il Libellus ad Leonem X dei veneziani
P. Giustiniani e P. Querini, in Venezia e i Concilii, ed. by E. Nie-
ro, A. Altan, S. Tramontin, B. Bertoli, Venice, 1972, pp. 67-93;
S.D. BowD, Reform Before the Reformation. Vincenzo Querini and
the Religious Renaissance in Italy, Leiden, 2002, pp. 149-158.

"5 J. MARA DESILVA, ‘A Living Example, in Episcopal Reform and Pol-
itics in Early Modern Europe, ed. by J. Mara DeSilva, Kirksville,
2012, pp. 1-2.

!¢ M. REGAZZONI, ‘Cinque e Seicento. Lepoca delle Riforme e Con-
troriforma, in Storia della spiritualita italiana, ed. by P. Zavato,
Rome, 2002, p. 230.

7].C. OLIN, Catholic Reform from the Cardinal Ximenes to the
Council of Trent, New York, 1990, pp. 13-22.

'8 S. TRAMONTIN, ‘Il “De officio episcopi” di Gaspare Contarini, Stu-
dia Pataviana, 12, 1965, pp. 292-303; G. FRAGNITA, ‘Cultura uma-
nistica e riforma religiosa. Il “De officio boni ac probi episco-
pi” di Gaspare Contarini, Studi Veneziani, 11, 1969, pp. 75-189;
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2. Gaspare Contarini, copper engraving by Frans van den Wyngar-
de, mid-17" century

According to Contarini, one of the most severe and
detrimental sins of the Roman Catholic Church was the
lack of proper care to ensure that church furnishings and
utensils employed in the administration of sacraments
had appropriate forms, and that ‘the images of our Lord
and of the Blessed Virgin Mary, as well as all other images
that are painted for churches, should be executed in the
most honourable and orderly manner, so that they would
encourage the faithful to venerate the only God so reso-
lutely as if they were leading them by the hand’ By ne-
glecting to control these questions through legal regula-
tions and instruction of the faithful, the prelates had pre-
cipitated a situation inviting abuses which became the ob-
ject of rightful criticism and at the same time a fuel for the
‘pestis heretica’ (heretical plague). Therefore, the bishops
should make sure that the artistic aspects of the external
cult be wisely regulated through the decrees of diocesan
synods or rulings of the ordinary bishops, and by means
of the bishops’ immediate involvement in the elimination
of errors, so that ‘the Church of God would be strength-
ened against this plague. The bishops themselves should
also responsibly shape the physical setting for the worship

E.G. GLEASON, Gaspare Contarini. Venice, Rome and Reform,
Berkeley, 1993, pp. 93-98.
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of God in order to set a proper example for other mem-
bers of the clergy and the laity."”

De officio episcopi had been compiled by Contarini still
before Martin Luther (1483-1546) proclaimed his ninety-
-five theses, therefore, while referring to heresiarchs, he
must have had in mind either the critics of sacred art from
the rather remote past, as for example John Wickliff (1320-
1384), or the Hussites, whose influence at the beginning
of the sixteenth century was restricted to the Kingdom of
Bohemia and the neighbouring areas.” Soon, however, it
turned out that the ‘heretical plague’ was spreading across
most of Europe and, through Venice and Lombardy;, start-
ed to penetrate into Italy. The local bishops, therefore,
could not linger any longer to ‘vaccinate’ the sacred art
produced in their dioceses against Protestant attacks, and
to apply it to fortifying the faith of their observant flock.”
Thus, the regulations and solutions they had developed
had a decisively Counter-Reformational character - many
years before the assembly of the Council of Trent, which
- according to opinions prevalent in art-historical litera-
ture, under the influence of Werner Weisbach — was a de-
cisive factor that pointed the art of the Roman Catholic
Church in that direction.”

Some of those prelates took actions which, as I shall try
to demonstrate in what follows, were later developed by
Charles Borromeo and, on the strength of his authority,
were subsequently imitated in the entire Roman Catholic
Church. Therefore, before analysing these undertakings,
it would be worthwhile to take a closer look at the reforms
introduced by those prelates in their local Churches, in or-
der to get some orientation as to the extent of the role the
artistic patronage played in their fashioning themselves as
‘exempla viva’ of performing the function of a bishop.

Such a stance, at the end of the 1520s, was adopted by
Gian Matteo Giberti (Fig. 3), in the title of his first biog-
raphy called ‘a singular example and model of the good

' ‘imagines Domini et Beatissimae Virginis alliorumque in ecclesi-

is pinguntur, omnia honestissime ordinateque fiant, illiamque
plebem ad Dei unius cultum quemadmodum decet, quasi per
gradus manu ducant’; ‘protinus tales pestes ab Ecclesia Dei arcea-
tur’, G. CONTARENUS, ‘De officio episcopi libri IT, in idem, Opera,
Venetiis, 1578, p. 425 (all above quotations are from this page). See
also E.G. GLEASON, Gaspare Contarini, p. 97 (as in note 18).

% P. KALINA, ‘Cordium penetrativa. An Essay on Iconoclasm and
Image Worship around the Year 1400, Uméni, 43, 1995, no. 3,
Pp- 247-257; M. BARTLOVA, ‘Husitské obrazoborectvi, in Uméni
Ceské reformace (1380-1620), ed. by K. Horni¢kova, M. Sronék,
Prague, 2010, pp. 63-70.

2! M. Firpo, Artisti, gioiellieri, eretici. Il mondo di Lorenzo Lotto tra
Riforma e Controriforma, Rome, 2011, passim.

22 W. WEISBACH, Der Barock als Kunst der Gegenreformation, Ber-
lin, 1921. See also B. Toscano, ‘Storia dell’arte e forme della vita
religiosa, in Storia dellarte italiana, pt 1: Problemi e metodi, ed. by
G. Previtali, vol. 3: Lesperienza delluntico, dell’Europa, della reli-
giosita, Turin, 1979, pp. 300-304.



3. Gian Matteo Giberti, copper engraving, in L.M. Gibertus, Opera
nunc primum collecta, 1733

shepherd’? He was preconised bishop of Verona in 1524,
but then spent a few years in Rome as a close collabora-
tor of Pope Clement VII (Giulio de’ Medici, 1478-1534)
who offered him the cardinal’s hat. Having experienced
a spiritual crisis during the Sack of Rome in 1527, Giberti
decided to withdraw to his heavily neglected diocese and
to start exercising his duty of the ordinary bishop as best
he could. Shortly, he brought order to the administra-
tion system and liturgical life of the diocese, and began
to carry out regular canonical visitations. He resolutely
disciplined dissolute and idle clergymen, propagating, by
means of pastoral instructions and an example he set by
himself, the ideal of a pastor who lead a moral life, was
devoted to his pastoral work, and incessantly deepened
his theological knowledge by reading the Bible and works
of the Fathers of the Church.” In 1542, near the end of his
life, he compiled extensive constitutions for the diocese of
Verona, in order to cement the changes he had introduced

# P.E ZINUS, Boni pastoris exemplum et specimen singulare, Venetiis,
1573.

* M.A. TUCKER, ‘Gian Matteo Giberti. Papal Politician and Ca-
tholic Reformer, The English Historical Review, 8, 1903, no. 70,
pp. 277-286; A. PROSPERI, Tra evangelismo e controriforma. G.M.
Giberti (1495-1543), Rome, 1969, passim; idem, Riforma pretriden-
tina nella diocesi di Verona. Visite pastorali del vescovo G.M. Gi-
berti 1525-1542, Vicenza, 1989, passim.
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4. Ercole Gonzaga, portrait in the Deposition altarpiece in San Vicen-
z0 in Mantua, mid-16" century. After Giulio Romano, ed. by S. Po-
lano, Milan, 2001

and to provide other bishops with the sense of direction
for reforms to be carried out in their local Churches.”
Giberti’s actions stirred the reformist zeal of his im-
mediate neighbour, the bishop of Mantua, Ercole Gonza-
ga (1505-1563, Fig. 4)%, who, at the age of twenty, became
cardinal and started a career in the Roman Curia. But in
1537 he returned to his diocese and carried out visitations
of his parishes, only to discover that, just as in Verona,
a substantial part of the clergy scandalized their parish-
ioners by immoral conduct and poor education.” Gon-
zaga, who was known for his gentle disposition, did not
want to exercise a harsh discipline towards elderly priests,
so he concentrated mainly on reforming the Mantuan ca-
thedral school, so that it could educate priests capable of

» R. PasqQuALl, ‘Le “Constitutiones” per il Clero di Gian Matteo Gi-
berti, Ricerche di Storia Sociale e Religiosa, 39, 1991, pp. 231-232;
Idem, ‘Nelle Costituzioni per il clero la riforma della Chiesa ve-
ronese per la riforma della Chiesa universale, in Gian Matteo Gi-
berti (1495-1543). Atti del convegno di studi, ed. by M. Agostini, G.
Baldissin Molli, Verona, 2012, pp. 61-72.

% P. Pva, L'altro Giulio Romano. Il Duomo di Mantova, la chiesa
di Polirone e la dialettica col Medioevo, Quistello, 1998, pp. 109;
112-113; P.V. MURPHY, Ruling Peacefully. Cardinal Ercole Gonza-
ga and Patrician Reform in Sixteenth Century Italy, Washington,
2007, pp- 17 76, 109.

%7 Ibidem, pp. 67, 109.
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collaborating with their bishop in the task of reforming
the local Church. Apart from moral formation, the semi-
narists were provided with a thorough instruction in clas-
sical languages, literature, philosophy, theology, liturgics
and music, and were not allowed to take the holy orders
until they passed a difficult exam.” The cathedral was to
play a key role in the formation of priests also after ordi-
nation, providing a model for a proper celebration of the
liturgy and preaching sermons on a high intellectual level.
Therefore Gonzaga’s most important legal regulations
were the Constitutioni per la Chiesa Cattedrale di Mantova
(1558), which obliged members of the cathedral chapter
and clergy associated with the cathedral to a continuous
self-improvement based on a strictly prescribed schedule
accompanied by a reading list.”

Also Reginald Pole (1500-1558, Fig. 5) was moving in
the circles of the north-Italian bishops engaged in local
attempts at the reform of the Church. Pole, having re-
fused to accept ecclesiastical policy of Henry VIII (1491
-1547), left England, found shelter in Rome, and in 1535 was
raised to the cardinalate by Paul III (Alessandro Farnese,

8 Ibidem, pp. 76-82.
¥ Ibidem, p. 85.

1468-1549).* Having made friends with Giberti, he fol-
lowed his reforms carried out in the diocese of Verona
with admiration and protected them from attacks of the
officials of the papal Curia.* He also kept a regular ex-
change of letters with Gonzaga and visited him in Man-
tua in order to find out on his improvements in the for-
mation of priests.? Yet, as an exile, deprived of benefices,
Pole was unable to imitate both these prelates for a longer
period of time.”* He was given such an opportunity only
upon the accession of Mary I (1516-1558) to the throne of
England, who again subjected the English Church to the
pope. Having returned to his homeland as a papal legate
in 1555, Pole summoned a national synod to Westminster
in order to try to pass a programme for the restoration
of Catholicism in England. According to the acts of the
synod, the key role in this regard was to be played by bish-
ops who were instructed to introduce in their dioceses
the solutions that had been earlier ‘tested’ by Giberti in
Verona.** If these plans had come into effect, the north-
-Italian model of the renewal of the Church would have
been propagated for the first time on an extensive area,
and far away from Italy at that.* After the death of Mary I
in 1558, her successor, Elizabeth I (1533-1603), broke with
Rome and reinstalled the organisation and liturgy of the
English Church established by Henry VIII after the Act
of Supremacy.* But the decrees of the Westminster Syn-
od, edited by Pole with diligence and clarity, were re-pub-
lished in Rome in 1562. This reprint, undertaken on Gon-
zaga’s initiative, was to demonstrate, in the first place, that
the renewal of Catholicism in England was made on the
consensus fidelium basis, but it also served to disseminate
legal regulations intended to initiate thorough reforms of
the local Churches, as attested by the fact that two hun-
dred copies of the book were distributed among bishops
assembled at the council in Trent.”

3 T.F. MAYER, Reginald Pole. Prophet and Saint, Cambridge, 2000,
Pp- 13-44; J. EDWARDS, Archbishop Pole, Farnham, 2014, pp. 85—
-88.

T.FE. MAYER, Reginald Pole, pp. 44-66 (as in note 30); ]. EDWARDS,

w

Archbishop Pole, pp. 66-70; 89-95 (as in note 30).
2 T.F. MAYER, Reginald Pole, pp. 72, 77 (as in note 30); P.V. MURPHY,
Ruling Peacefully, pp. 35-36, 122-123 (as in note 26); J. EDWARDs,
Archbishop Pole, pp. 99, 103-104 (as in note 30).
See T.F. MAYER, ‘When Maecenas Was Broke. Cardinal Pole’s
“Spiritual” Patronage, Sixteenth Century Journal, 27, 1996, no. 2,
Pp- 422-430.
R.H. PoGsoN, Reginald Pole and the Priorities of Government
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in Mary Tudor’s Church, The Historical Journal, 18, 1975, no. 1,
Pp- 3—20; J. EDWARDS, Archbishop Pole, pp. 144-168 (as in note 30).
* T.F. MAYER, ‘The Success of Cardinal Pole’s Final Legislation, in
The Church of Mary Tudor, ed. by E. Duffy, D. Loades, Oxford,
2016, pp. 149-175.
S. DoraAN, C. DURSTON, Princes, Pastors and People. The Church
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and Religion in England 1500-1700, London, 2003, pp. 21-22.
% C.FE. BUHLER, ‘Observations of the 1562 Editions of Cardinal
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Reginald Pole’s “Concilio” and “Reformatio Angliae”, Studies in



Still more limited were the abilities of Daniele Barbaro
(1514-1579, Fig. 6) to engage in similar reforms. This ver-
satile scholar, famous mainly for his pioneering research
in the domain of optics and a superb Italian edition of
Vitruvius, devoted also much of his attention to the prob-
lem of educating future priests. He stated that they were
poorly prepared for their pastoral duties as theology was
taught to them neither clearly, nor rationally, nor was it
organised enough.* Yet, he was able to do little to change
this, because he never reached church offices that were
high enough and with which real power was associated.
Although in 1550 Barbaro was appointed coadjutor bish-
op to his uncle, Giovanni Grimani (1506-1593), the Pa-
triarch of Aquileia, it was only a purely titular position
at that time, and Barbaro, having predeceased Grimani,
had remained ‘patriarca eletto’ until the end of his life.*
Therefore, this editor of Vitruvius restricted his activities
to conducting discussions of the Church reforms in the
Franciscan friary of San Francesco della Vigna in Venice®
and taking active part in a few sessions of the Council of
Trent. Yet, his purely theoretical involvement significant-
ly influenced the formulation of a number of important
creeds of the Tridentine reform (e.g. the bishops’ obliga-
tion to reside in their own sees and promotion of the cult
of Christ’s real presence in the Eucharist), and Barbaro
recognised by Pope Pius IV (Giovanni Angelo de’ Medici,
1499-1565) who appointed him cardinal in pectore in 1561.
Also Borromeo, with whom Barbaro intensely collaborat-
ed on editing the final documents of the council, appreci-
ated the reformist zeal of the coadjutor bishop to the Pa-
triarch of Aquileia.*

However, it was the pioneering reformist attempts of
Giberti and Gonzaga, aimed at healing the religious life
in their dioceses, as well as the comprehensive ‘reformatio
Angliae, undertaken by Pole, that the Archbishop of Mi-
lan admired most of all. He considered his own reforms
in Milan as a creative continuation of the achievement of
the three aforementioned prelates, since he assigned the
position of his vicar general to the pupil of Giberti, Nic-
colo Ormaneto (1515-1577), hoping that he would trans-
plant from Verona the administrative dexterity in the

Bibliography, 26, 1973, pp. 232—234; T.F. MAYER, A Reluctant Au-
thor. Cardinal Pole and His Manuscripts, Philadelphia, 1999, p. 27.
% P. PAscHINI, ‘Gli scritti religiosi di Daniele Barbaro, Rivista di Sto-
ria della Chiesa in Italia, 5, 1951, pp. 340-349; B. MITROVIC, ‘Pad-
uan Aristotelianism and Daniele Barbaro’s Commentary on Vit-
ruvius De Architectura), Sixteenth Century Journal, 29, 1998, no. 3,
pp. 686-687.
¥ P. PASCHINT, ‘La nomina del patriarca di Aquileia e la Repubblica
di Venezia nel sec. XVT, Rivista di Storia della Chiesa in Italia, 2,
1948, pp. 63-68.
F. BIFERALI, Paolo Veronese tra Riforma e Controriforma, Rome,
2013, pp. 51-57.
P. PascHINI, ‘Daniele Barbaro letterato e prelato veneziano nel
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Cinquecento, Rivista di Storia della Chiesa in Italia, 16,1962, no. 2,
pp. 91-93; E BIFERALL Paolo Veronese, p. 84 (as in note 40).
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6. Daniele Barbaro, copper engraving by Wenzel Hollar, after Titian,
1650

organisation of ecclesiastical structures and enormous
fervour for making canonical visitations, so character-
istic of his master.* And, full of admiration for the cur-
riculum of the priestly instruction introduced in Mantua
by Gonzaga, he charged Settimio Borsari (d. 1594), a bril-
liant graduate of the cathedral school in Mantua, with the
organisation of education for seminarists in his diocese.*
Among Borromeo’s closest collaborators was also the one-
time Pole’s chaplain, Thomas Goldwell (1501-1585), who
had accompanied the cardinal in his mission to England,
during which he was appointed bishop of St Asaph. In
1563-1565 Goldwell played a significant role in prepara-
tions for the first metropolitan synod in Milan, serving
as Borromeo’s suffragan bishop and vicar general.* Also
Ormaneto, whom Pole had taken with him to England as

42 E. CATTANEO, ‘Influenze veronesi nella legislazione di San Carlo
Borromeo, in Problemi della vita regiosa in Italia nel Cinquecento,
Padua, 1960, pp. 123-166; D. ZARDIN, “Tra continuita delle strut-
ture e nuovi ideali di “riforma”. La riorganizzazione borromaica
della curia arcivescile) in Carlo Borromeo. Cultura, sanita, gover-
no, Milan, 2010, pp. 237-238, 288; A. FiLipazz1, Tinflusso di Gian
Matteo Giberti attraverso l'azione di Nicolo Ormaneto, in Gian
Matteo Giberti, pp. 80-83 (as in note 25).

# PV. MURPHY, Ruling Peacefully, p. 82 (as in note 26).

* K. CARLETON, Bishops and Reform in the English Church 1520-
1559, Woodbridge, 2001, pp. 59, 184.
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piglio, after Titian, 2™ quarter of the 18" century

his main advisor for issues related to improving Church
institutions, may have contributed to implementing in the
Archdiocese of Milan the experiences acquired during the
organisation of the synod of Westminster.*

It may therefore be stated that the aforementioned prel-
ates were for Borromeo explicit ‘exempla viva’ of exercis-
ing episcopal authority in the difficult times that called for
deep reforms. Yet, the Archbishop of Milan adapted their
concepts to significantly different circumstances, since all
his predecessors had worked in the period of legislative
confusion in the Church administration, and thus were
able, or had, to solve many problems quite freely, but often
at the risk of being accused of heresy or episcopalism.*
Borromeo, in turn, undertook to reform the Archdio-
cese and province of Milan after the pope had signed the
promulgations of the Council of Trent, which precisely

# Ibidem, pp. 59-60; A. FiL1ipazz1, Tinflusso di Gian Matteo Giber-
ti, pp. 7680 (as in note 42).

* D. FENELON, Heresy and Obedience in Tridentine Italy. Cardinal
Pole and the Counter Reformation, Cambridge, 1972, pp. 1-99;
PV. MurpHY, ‘Rumours of Heresy in Mantua, in Heresy, Culture
and Religion in Early Modern Italy. Context and Contestation,
ed. by R.K. Delph, M.M. Fontaine, J.J. Martin, Kirksville, 2006,
pp. 53-67.
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regulated many aspects of the Church life. So, he could
draw only those elements from the experience of his pre-
decessors that were in accord with the current Church
legislation.” Therefore, he had (and likely also wanted) to
regard these ‘exempla viva’ in keeping with the principles
of classical rhetoric, namely, he isolated in the activities of
his predecessors particular motifs that might have been
useful in his model of the local Church reform. Only in
this way could he have approached also their patronage of
sacred art, imitating above all the solutions that, as he had
put it in the introduction to his Instructiones fabricae et
supellectilis ecclesiasticae, ensured in the church the mag-
nificence of the cult in keeping with its forms prescribed
by the decrees of the council.*

THE BISHOP’S COLLABORATION WITH
THE ARCHITECT IN FORMULATING THE
PRINCIPLES OF SHAPING SACRED ART

In the pages of Borromeo's Instructiones one can repea-
tedly find a directive that the bishop should consult with
the architect his key decisions related to the appearance of
sacred art in his diocese.” This regulation testifies to the
fact that Borromeo shared the views of Leon Battista Al-
berti (1404-1472) that the understanding of architecture,
as well as of other arts which serve its decoration, was so
difficult a challenge that only a thoroughly trained pro-
fessional was able to handle it.** According to Borromeo,
an experienced artist should be able not only to suggest
the prelate an appropriate terminology or verify the feas-
ibility of realising a given idea, but also should see to it
that this idea be in keeping with the prevailing artistic
conventions, in order to ensure a widespread and un-
ambiguous understanding of the message carried by the
artwork. Borromeo instructed to take advantage of the
latter kind of consultation, which was preconditioned by
the advisor’s good orientation in the conventions of reli-
gious art, especially when the bishop had to evaluate new
and unusual iconographic solutions.™

Further, Borromeo’s instructions seem to suggest that
the bishop should not ask advice from various architects,
but rather seek help from one trusted specialist, which

4 L. Prospocimi, ‘1l diritto nella formazione e nell’'azione riforma-

trice di San Carlo; in Carlo Borromeo e lopera di “Grande Rifor-
ma”. Cultura, religione e arti del governo nelle Milano del pieno
Cinquecento, ed. by F. Buzzi, D. Zardin, Milan, 1997, pp. 59-68.

* C. BORROMEUS, Instructionum fabricae, p. 4 (as in note 8).

# Ibidem, pp. 8-9, 12-21, 24-25, 70-71, 80-81. See also G. SIMONCI-
N1, La memoria del medioevo nellarchitettura dei secoli XV-XVIII,
Rome, 2017, p. 175.

% See C. WILKINSON, “The New Professionalism in the Renaissance,
in The Architect. Chapters in the History of the Profession, ed. by
S. Kostof, Berkeley, 1977, pp. 125-126; G. SIMONCINI, La memoria
del medioevo, p. 139 (as in note 49).

°! C. BORROMEUS, Instructionum fabricae, p. 70 (as in note 8).



was to ensure a consistency of his subsequent directives
and decisions in the matters of art. Such an interpretation
of theoretical regulations contained in the Instructiones
seems to be confirmed by the actual deeds of Borromeo
who, during his episcopate in Milan, always collaborated
with Pellegrino Tibaldi (1527-1596), engaging him, for ex-
ample, to participate in teams conducting canonical visi-
tations. But, above all, he consistently commissioned him
to erect churches® which, as attested by Giussano, served
as exemplary solutions which represented the church
types described in the decrees of the synod of 1565 and in
the Instructiones.® It is impossible to determine the extent
of Tibaldi’s contribution in the latter work, but there can
be no doubt that, through his architectural work, he en-
sured the compatibility of the archbishop’s ‘theory of art’
with the actual products of his artistic patronage. There-
fore, it has been repeatedly emphasised in the literature
that, by permanently engaging this outstanding architect,
by making him familiar with the most intricate aspects of
sacred art, and by assuring him a very high standing in his
milieu, Borromeo indicated a successful model of achiev-
ing artistic solutions that strictly conformed to the needs
of the Church in the period of its renewal after the Coun-
cil of Trent.* Significantly less attention has been devoted
to similar actions of prelates who, while trying to improve
the religious life in north-Italian dioceses in the first half
of the sixteenth century, resorted to comparable means in
order to deploy the talents of Giulio Romano (1499-1546)
in the effort of cementing their reforms.

2 S. Scorrr, ‘Larchitettura e riforma cattolica nella Milano di Carlo
Borromeo, LArte, 5, 1972, pp. 54-90; S. DELLA TORRE, R. ScHO-
FIELD, Pellegrino Tibaldi architetto e il San Fedele in Milano. In-
venzione e construzione di una chiesa essemplare, Milan, 1984,
passim; J. ACKERMAN, Pellegrino Tibaldi, san Carlo Borromeo
e larchitettura ecclesiastica di loro tempo, in San Carlo e il suo
tempo, vol. 2, Rome, 1986, pp. 573-586; M.L. GATTI PERER, Le
opere e i giorni. Pellegrino Pellegrini detto Il Tibaldi e il rinnova-
mento dellarte cristiana, Arte Lombarda, serie nuova 93-94, 1990,
pp. 7-11; R. HasLaMm, Pellegrino Pellegrini, Carlo Borromeo and
Public Architecture of the Counter-Reformation, ibidem, pp. 17—
-30; A. ROVETTA, ‘Pellegrino Tibaldi e I'idea del Tempio San Se-
bastiano, ibidem, pp. 105-110; D. MOOR, Pellegrino Tibaldi’s Chur-
ch of San Fedele in Milan. The Jesuits, Carlo Borromeo and Reli-
gious Architecture of the Late Sixteenth Century, Ann Arbor, 1989,
passim; J. ALEXANDER, From Renaissance to Counter-Reforma-
tion, pp. 217-225 (as in note 6).

* G.P. Giussano, Vita di S. Carlo Borromeo prete cardinale del tito-
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lo di Santa Prassede arcivescovo di Milano, Rome, 1610, pp. 91-94,
624-629, 471-472. See also A. ScoTTI TosInI, ‘La “bella maniera™:
architetti, committenti, teoria e forma dell’architettura tra Roma
e Milano nel Cinquecento, in Lombardia manierista. Arti e archi-
tettura 1535-1600, ed. by M.T. Fiorio, V. Terraroli, Milan, 2009,
pp. 87-88.

** Apart from the works cited in note 52, see in particular: E.C. Vo-

ELKER, ‘Borromeo’s Influence on Sacred Art and Architecture) in
San Carlo Borromeo. Catholic Reform, pp. 122-187 (as in note 5).
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8. Chancel of Verona Cathedral arranged by Giulio Romano, Miche-
le Sanmicheli and Francesco Torbido, after 1531. Photo: P. Krasny

The artist met Giberti, who was then at the head of
the Apostolic Datary, at the beginning of the 1520s, while
working in the Vatican Palace. The prelate not only or-
dered a few paintings from Giulio®, but also, as noted
by Giorgio Vasari (1511-1574), considered him ‘his very
familiar friend’* Their friendship bore fruit in the form
of an important commission only after 1531, when Gib-
erti received a bequest of the bishop of Bayeux, Lodovico
di Canossa (1476-1532), intended for the erection of his
tomb chapel at the cathedral of Verona. Having obtained
permission from Pope Paul I1I to use the money for a new
arrangement of the chancel of the cathedral (where, in
the tomb of the bishops of Verona, he had buried Canos-
sa), the cardinal called Giulio” to be his advisor while the

> M. TAFURI, ‘Giulio Romano: linguaggio, mentalita, committenti,
in Giulio Romano, ed. by S. Polano, Milan, 2001, p. 18; C.L. FROM-
MEL, ‘Gian Matteo Giberi e Giulio Romano, in Gian Matteo Gi-

berti, pp. 131-134 (as in note 25).
5

-

‘suo domestico amico, G. VASARI, Le Vite de’ pits eccellenti pitto-
ri, scultori e architettori, ed. by G. Milanesi, vol. 5, Florence, 1880,
p. 532. English translation after: G. VASARI, Lives of the most Emi-
nent Painters, Sculptors and Architects, trans. by G. du C. de Vere,
vol. 6, London, 1913, p. 151. See also C.L. FROMMEL, ‘Gian Matteo
Giberf), p. 131 (as in note 55).

7 M. LaskIN, ‘Giulio Romano and the Cathedral of Verona, in Es-
says in Honour of Walter Friedlinder, ed. by W. Cahn, New York,
1965, p. 111; A. SERAFINT, ‘Gian Matteo Giberti e il Duomo di Ve-
rona. 1: il programma, il contesto, Venezia Cinquecento, 6, 1998,
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9. Chancel-screen in Verona Cathedral, Michele Sanmicheli architect, after 1531. Photo: M. Kurzej

intended works were being carried out.* The prelate and
the painter decided that, in keeping with a practice wide-
spread in north Italy, the chancel would be modernised
mainly by means of fresco paintings* depicting scenes
from the life of the Virgin Mary, that were to cover the
vaulting and walls of the choir, thus concealing its medi-
eval architecture (Fig. 8).

Giulio is known to have designed paintings executed
by Francesco Torbido (1482-1562), but it is impossible to
determine his share in delineating the forms of the high
altar and a large tempietto-tabernacle, and the chancel-
screen erected in front of it (Fig. 9). Both these structures
were executed by Michele Sanmicheli (c. 1484-1559), the
screen in the form of an openwork peristyle with wide
intercolumnations®, which significantly differed from the

no. 11, pp. 75-161; C.L. FROMMEL, ‘Gian Matteo Giberi, pp. 134—
-136 (as in note 55).
58

G. VAsARI, Le Vite, p. 549 (as in note 56). See also M. TAFURI,

‘Giulio Romano, p. 18 (as in note 55).
5

2

See in particular W. WOLTERS, Architektur und Ornament. Venezia-
nischer Bauschmuck der Renaissance, Munich, 2000, pp. 171-180.

@ M. LaskIN, ‘Giulio Romano and the Cathedral, pp. 111-113 (as in
note 57); A. SERAFINI, ‘Gian Matteo Giberti e il Duomo di Verona.
2: gli affreschi di Francesco Torbido, Venezia Cinquecento, 6, 1998,
no. 15, pp. 21-142; K. OBERHUBER, ‘Gli affreschi nell'abside del Duo-
mo di Verona, in Giulio Romano, pp. 434-437 (as in note 55); C.L.
FrROMMEL, ‘Gian Matteo Giberf, pp. 137-138 (as in note 55).

' D. MOORE, ‘Sanmicheli’s Tornacoro in Verona Cathedral. A New

Drawing and Problems of Interpretation, Journal of the Society of

early-modern so-called choir-walls, built in Lombardy
and the Most Serene Republic of Venice, that is decorated
walls with an arcade pierced on the axis, through which
the high altar could be seen.”” As noted by Paolo Piva,
the peristyle in Verona was modelled on the chancel-
-screen of Old St Peter’s, destroyed in 1513-1514.% But Gi-
ulio was perfectly familiar with the forms of that struc-
ture, since, after the death of Raphael (1483-1520), it was
him who supervised the execution of the fresco paintings
in Sala di Costantino in the Vatican Apostolic Palace. In
the autumn of 1523 he painted there, in collaboration with
Giovan Francesco Penni (1488-1528), the scene of the Do-
nation of Constantine (Fig. 10), depicted as taking place
in the interior of Old St Peter’s, with its chancel-screen
rendered in minute detail.* It is therefore highly probable

Architectural Historians, 44,1985, no. 3, pp. 221-232; C.L. FROMMEL,
‘Gian Matteo Giberf, pp. 138-139 (as in note 55); L. OLIVATO, ‘Miche-
le Sanmicheli e il riassetto architectonico della cappella grande del
duomo di Verona, in Gian Matteo Giberti, pp. 141-146 (as in note 25).

¢ 'W. WoLTERS, Architektur und Ornament, p. 197, Fig. 188 (as in
note 59).

¢ P. P1va, Laltro Giulio Romano, p. 105 (as in note 26). See also
MOORE, ‘Sanmicheli’s Tornacoro, pp. 231-232.

¢ G. CORNINI, A.M. De STROBEL, M. Serlupi CRESCENzI, La Sala
di Costantino;, in Raffaello nellAppartamento di Giulio II e Leone
X, Milan, 1993, pp. 185, 188, fig. on p. 180; S. FERINO PAGDEN, Giu-
lio Romano pittore e disegnatore a Roma, in Giulio Romano, pp.
86, 88, fig. on p. 89 (as in note 55); I. LAVIN, Footsteps on the Way
Redemption. The Pedestals of Bernini’s Baldacchino in St. Peter, in
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10. The Donation of Constantine, fresco by Giulio Romano and Francesco Penni in the Apostolic Palace on
the Vatican, 1523. Photo: K. Blaschke

that Giulio, as a friend and the most trusted collaborator
of Giberti, indicated to Sanmicheli the general forms of
the furnishings to be introduced into the chancel of Ve-
rona Cathedral. The arrangement of its choir, as we shall
see in what follows, became one of the leading patterns for
furnishing a Catholic sacred interior, thus making Giulio
an important contributor to the Church reform initiated
by north-Italian prelates.® It is not known to what degree
these actions revealed his personal religious outlook, but
the artist obviously appreciated the role in which he was
cast by Giberti, as was clearly attested by his later activity.

At the end of his life Giulio was using most of his
strength and time working in Mantua for Cardinal Er-
cole Gonzaga who, as related by Vasari, in 1545 decided
to ‘avail himself of the advice and assistance of Giulio in
renovating, or rather building almost entirely anew, the
Duomo of that city’*® All other artistic undertakings of
Gonzaga also had religious character (e.g. the paintings
of Sts Peter and Paul and a design for wall paintings show-
ing the calling of the first Apostles in the cardinal’s private
chapel), which seems to attest to the fact that the prelate

La Basilica di San Pietro. Fortuna e immagine, ed. by G. Morello,
Rome, 2012, pp. 245, 347, 260-261, 264, ﬁgs. 3, 36.

¢ M. TAFURI, Giulio Romano, p. 18 (as in note 55). C.L. FROMMEL,
‘Gian Matteo Giberi, pp. 139-140 (as in note 55).

% “per servirsi del consiglio ed aiuto di Gulio in rinovare e quasi far di
nuovo tutto il duomo di quella cittd, G. VAsARi, Le Vite, p. 552 (as
in note 56); English translation after: G. VASARI, Lives, p. 166 (as in
note 56).
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aimed at creating a new model of episcopal patronage of
the arts, one unaffected by manifestations of his secular
fascinations. Significantly, no official portrait of Gonzaga
painted during his lifetime survives, and the only likeness
of the cardinal executed on his commission shows him
kneeling in prayer in the scene of the Deposition in a side
altarpiece in San Vicenzo in Mantua (later removed to the
church of Sant’Egidio in that city).” So, while working for
the cardinal Giulio did not have an opportunity to paint,
for example, mythological subjects that had secured him
earlier a peculiar renown.® But at the end of his life he
confessed to Vasari that this collaboration had brought
him great satisfaction, while the Mantuan bishop admit-
ted in a conversation with the Florentine historiographer
that, as regards art in the Duchy of Mantua, ‘Giulio was
more the master of that State than he was himself’* This
last statement apparently demonstrated a special position
of the artist in the circle of Gonzaga’s collaborators, just as

¢ M.G. Grasst, ‘La Deposizione con il cardinale Ercole Gonzaga in
S. Egidio in Mantova, Civilta Mantovana, seria 3, 28, 1993, no. 8,
pp- 45-61.

 See especially M. JAFFE, ‘Rubens and Giulio Romano at Mantua,
The Art Bulletin, 40, 1958, no. 4, pp. 325-329; B. GUTHMULLER,
‘Ovidiibersetzungen und mythologische Malerei. Bemerkungen
zur Sala dei Giganti Giulio Romanos, Mitteilungen des Kunsthi-
storischen Institutes in Florenz, 21, 1977, no. 1, pp. 35-68.

® ‘Giulio ¢ piu padrone di quello stato, come non era egli,
G. VAsARI, Le Vite, p. 553 (as in note 56). For English translation
see: G. VASARYI, Lives, p. 167 (as in note 56).



did the very personal and emotional letter in which the
cardinal informed his brother, Ferrante (1507-1557), about
the death of the painter who had been renovating his ca-
thedral in Mantua. “We lost our Messer Giulio Romano,
he wrote, ‘for which I am very sorry; it seems to me that
I have lost my right hand [...]. Like those, who always try
to find something good in something bad, I can only pre-
tend that the death of this rarest of men has at least been
useful in ruining my appetite for building, for silver and
pictures. I no longer have anything made, that is not de-
signed by that handsome genius. Having finished this few
that I have in hand, I think as I have said, that I will bury
all my desires with him. I knew him as a good and pure
man in this world and I hope he is known so to God as
well. T cannot hold back my tears while speaking of that,
so I shall finish, consoling myself with the fact that also
I am approaching the end of my life’”

Giulio Romano must have indeed been Gonzaga’s
‘right hand” in shaping the proper image of sacred art,
since after the artist’s death the cardinal terminated his
patronage of the arts, assigning all his means to a prompt
conclusion of the renovation of the Mantuan cathedral
supervised by Giulio’s pupil, Giovanni Battista Bertani.”
Thus, there is every indication that Gonzagas patronage
was among the undertakings that made Borromeo aware
of the fact that a bishop attempting a reform of sacred art
in his diocese must engage as his advisor an artist able to
understand and properly express the bishop’s intentions.
Worthy of note is also the fact that under the influence
of Giberti and Gonzaga, Giulio - who in 1524 had pro-
voked a widespread outrage by publishing, together with
Marc Antonio Raimondi (1489-1534), I Modi’, a series of
pornographic prints presenting complicated lovemaking

70 ‘Perdessimo il nostro Giulio Romano con tanto mio dispiacere,

che in vero pare d’haver perduta la mano destra [...]. Come quel-
li che dal male cercano cavar sempre qualche bene, mi vo fingen-
do, che la morte di questo mi avera almeno giovato a spogliarmi
dellappetito del fabricar, degli argenti, delle pitture etc. perche in-
fatti non mi bastiera I'anima di far alcuna cosa di queste senza il
disegno di quel bello ingegno, onde finiti questi pochi i disegni
dequali sono apresso di me, penso di sepellir con lui tutti i miei
desideri come ho detto. Dio gli dia pace, che lo spero bene del cer-
to perche I'ho conosciuto homo da bene e molto puro al mondo, e
spero anco quanto a Dio. Non mi posso satiar con le lacrime agli
occhi di parlar dé’ fatti suoi, e pur bisogna finir, essendo piacciu-
to a chi tutto governa di finir la vita sua. Quoted after: C. D'AR-
o, Istoria della vita e delle opere di Giulio Pippi Romani, Mantua,
1842, pp. LII-LIII. English translation (except for the last senten-
ce) after B. FURLOTTI, G. REBECCHINT, The Art of Mantua. Power
and Patronage in the Renaissance, trans. by L. Jenckes, Los Ange-
les, 2008, p. 200. See also P.V. MURPHY, Ruling Peacefully, p. 41 (as

in note 26).
7

P. P1va, L’altro Giulio Romano, p. 114 (as in note 26); B. FURLOTTI,

G. REBECCHINI, The Art of Mantua, p. 202 (as in note 70).
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B. TALVACCHIA, Taking Positions on the Erotic in Renaissance Cul-
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ture, Princeton, 1999, pp. 4-19; L. WOLK-SIMON, “’Rapture to the
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poses — at the end of his life devoted himself entirely to
discovering the formula of religious art that would assist
in the reform of the Church.” Apart from his work for
both bishops, he executed at that time a gothicising de-
sign for the fagade of San Petronio in Bologna™, a stylis-
tic idiom that was aimed to emphasise the antiquity of
the building, and did a fresco painting of the Crucifixion
in SantAndrea in Mantua, which propagated the cult of
Christ’s Eucharistic Blood.” It is not known whether in
this way he had secured himself redemption — as Gonzaga
might have hoped for - but, beyond doubt, he was one of
the first to have been challenged with the task of creating
art for the needs of the ‘Catholic reform, which, in the
second half of the sixteenth century, increasingly capti-
vated the attention of patrons and artists throughout Italy.

EARLY CHRISTIAN BASILICAS AS
EXEMPLARY MODELS FOR CHURCH
ARRANGEMENT

Daniele Barbaro, in a commentary to his translation of
Vitruvius’s treatise, published in 1556, doubted whether
the centralised forms recommended by the ancient ar-
chitect were suitable for widespread use in the constru-
ction of churches.” Borromeo, in his Instructiones, shared
this opinion, not only on utilitarian but also ideological
grounds, stating that the circular plan was not particu-
larly appropriate for churches, as it ‘was once used for pa-
gan temples. He wrote that, conversely, ‘The cruciform
plan, going back almost to Apostolic times, and as seen
in the major basilicas of Rome built in this way, is to be
preferred’”” Therefore, he recommended the imitation not

Greedy Eyes”. Profane Love in the Renaissance) in Art and Love in
Renaissance Italy, ed. by A. Bayer, New Haven, 2008, pp. 54-55.

7.
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P. P1va, L’altro Giulio Romano, p. 136 (as in note 26); M. TAFURI,
Giulio Romano, p. 18 (as in note 55).

7 R. WITTKOWER, Gothic vs. Classic. Architectural Projects in Seven-
teenth-Century Italy, New York, 1974, pp. 74, 99-100; P. P1va, L’al-
tro Giulio Romano, p. 123 (as in note 26); R.J. TUTTLE, ‘Il proget-
to per la facciata di San Petronio a Bologna, in Giulio Romano,
PP- 548-549 (as in note 55); G. SIMONCINI, La memoria del medio-
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extructis perspicitur, C. BORROMEUS, Instructionum fabricae,
pp- 12-13 (as in note 8); English translation after: E.C. VOELKER,
Charles Borromeo’s “Instructiones fabricae et supellectilis ecclesias-
ticae,” 1577. A translation with commentary and analysis, Syracuse



only of the spatial disposition of the basilicas — composed
of one, three, or five aisles, transept and chancel - but also
of their ‘splendor’ While characterising it, he stated that
this feature of ancient churches, which had been ‘eloquen-
tly, copiously and practicably treated by writers proficient
in the art of architecture’”, manifested itself not only in
the construction of the churches, but was attested by their
centuries-long use as well. ‘Experienced architects’ (‘periti
architecti’) had noted that ‘the piety and religiosity of the
faithful, excited in them [the churches] incessantly since
the Apostolic times, had shone both in those sacred edifi-
ces [...] and their furnishings most splendidly’”
Regrettably, the archbishop of Milan did not indi-
cate the means that should be used in order to impart
to churches the Early Christian splendour, but it may be
inferred that it was precisely his objective when, around
1560, he started his first “fabrica ecclesiae, namely, a thor-
ough restoration of Santa Prassede in Rome (Fig. 11), his
cardinal titular church. It was built in the fourth century
on the site of St Praxedes’s house and the nearby water
well in which the saint was believed to have hidden, in
the first half of the second century, the remains and blood
of several hundred martyrs. In order to recall the ancient
roots of the church, Borromeo restored to its interior (that
had been significantly revamped in the ninth century and
then transformed several times in the later period) fea-
tures characteristic of early Christian architecture, such as
columns bearing an entablature separating the nave and
aisles, and wooden ceilings over the nave and aisles (Figs.
12, 13).* He described these features in his Instructiones

University 1977, p. 16 (Art & Music Histories - Theses. 3) (hereaf-
ter referred to as Borromeo-Voelker). See also: V. Russo, ‘Archi-
tettura nelle preesistenze tra Controriforma e Barocco. “Instru-
zioni’, progetti, e cantieri nei contesti di Roma e Napoli, in Verso
una storia dellrestauro. Dalleta classica al primo Ottocento, ed. by
S. Casiello, Florence, 2008, p. 142; G. SIMONCINTI, La memoria del
medioevo, pp. 119-121, 160 (as in note 49).

78 “architectonicae artis scriptoribus sapienter, copiose utiliterque

tractata, C. BORROMEUS, Instructionum fabricae, pp. 6-7 (as in

note 8). According to Giorgio Simoncini (G. SIMONCINI, La me-
moria del medioevo, pp. 116-118, 159-160 [as in note 49]), the pro-
fessionals in the art of architecture who inspired Borromeo were

Sebastiano Serlio (I sette libri di Architettura, bk V: I tempi, com-

piled between 1547 and 1551), Pietro Cattaneo (I primi quattro libri

di architettura, 1554), and Cosimo Bartoli (free Italian translation

of Leon Battista Alberti’s Larchitettura, published in 1565).

7 ‘Apostolicis usque temporibus excitatam fidelium pietatem ac re-
ligionem, quae in iis aedium sacrarum [...] supellectilis aparatu
praeclerae eluxit, C. BORROMEUS, Instructionum fabricae, pp. 6-7
(as in note 8).

8 M. CAPERNA, ‘San Carlo Borromeo cardinale di S. Prassede e il ri-
novamento alla sua chiesa titolare a Roma, Palladio, 12,1993, no. 1,
pp- 45-58; V. Russo, ‘Architettura nelle preesistenze’, p. 141 (as in
note 77); G. SIMONCINI, La memoria del medioevo, p. 121 (as in
note 49).

11. Santa Prassede in Rome, rebuilt c. 1560, plan. After M. Caperna,
‘San Carlo Borromeo cardinale di S. Prassede e il rinovamento alla
sua chiesa titolare a Roma, Palladio, 12, 1993, no. 1

as solutions typical of early Christian basilicas.®! Conse-
quently, he identified the imitation of the splendour of ar-
chitecture dating from the Apostolic times’ with a faith-
ful replication of its motifs, so that, as noted by Giussano,
‘other Cardinals followed his example and from that time
begun to restore and adorn their titular churches’® So, in
the biography written by his secretary, Borromeo was pre-
sented as an important disseminator of the early Christian

8 C. BORROMEUS, Instructionum fabricae, pp. 18-19 (as in note 8);
see also, G. SIMONCINI, La memoria del medioevo, p. 120 (as in
note 49).

82 ‘essempio mosse poi altri cardinali e prelati a fare il medesimo

nelleloro chiese titolari, G.P. GrussaNo, Vita di S. Carlo Borromeo,

p. 32 (as in note 53). English translation after: J.P. Grussano, Life

of the Saint Charles Borromeo, ed. by ].H. Newman, vol. 1, London

and New York, 1884, p. 50.



12. Santa Prassede in Rome, rebuilt ¢. 1560, interior towards the
high altar. Photo: P. Krasny

revival in architecture®, which should not obscure the fact
that such a concept of shaping church architecture had ap-
peared as early as in the first half of the sixteenth century.

The evident reservation with which Borromeo ap-
proached the artistic heritage of the pagan antiquity had
been manifested earlier by humanists involved in the task
of the renewal of the Church. Such a stance was assumed,
for example, by Gregorio Cortese (1483-1548), a learned
Benedictine abbot at Polirone in the vicinity of Mantua,
who in a letter written in 1538 to the Benedictine human-
ist Luciano Degli Ottoni (c. 1490-1552) declared that, on
the one hand, he admired Roman baths, porticoes, basili-
cas, temples and other ancient ruins, as ‘monuments of
power’ (‘potentiae monumenta’), but on the other hand,
he was unable to forget about the blood of Christian

8 C. ROBERTSON, Il Gran Cardinale. Alessandro Farnese, Patron of
Arts, New Haven, 1992, p. 162.

13. Santa Prassede in Rome, rebuilt c. 1560, interior. Photo: P. Krasny

martyrs these monuments were soaked with.* Such a per-
ception of the antique resulted undoubtedly in the focus
of Cortese’s research on the earliest period in the history
of the Roman Church and on the works of the most an-
cient Latin Christian writers. As early as 1522 he defended
the conviction — questioned by the Protestants who fol-
lowed Marsilius of Padua (1275-1342) — about St Peter’s
stay in Rome. In his treatise, De romano itinere divi Petri,
he argued that the Apostle was indeed the first bishop of
the Eternal City, a fact that should be considered as a ra-
tionale for the primacy of his successors in the Church.
In this work, dedicated to Pope Hadrian VI (Adriaan Flo-
renszoon Boeyens, 1459-1523), then recently elevated to
the Throne of St Peter, Cortese declared that the renewal
of the Church must consist in the return of the papacy

8 P. P1va, L'altro Giulio Romano, pp. 54-55 (as in note 26); B.L.
BROWN, ‘Veronese and the Church Triumphant. The Altarpieces
for San Benedetto Po;, Artibus et Historiae, 18, 1997, nO. 35, p. 54;
M. TAarURI, Giulio Romano, pp. 54-55 (as in note 55).
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14. Mantua Cathedral, rebuilt after the design of Giulio Romano, from 1545 on, plan.
After P. Piva, L altro’ Giulio Romano. Il Duomo di Mantova, la chiesa di Palivona e la
dialettica col Medioevo, Quistello, 1998

and the entire Catholic hierarchy to their Apostolic roots,
and be based on a thorough investigation into and revival
of the oldest traditions of ancient Christianity.*® Among
various manifestations of that tradition Cortese did not
mention works of early Christian art, but the architectural
heritage of that period was tellingly revived and appreci-
ated thanks to Ercole Gonzaga who had maintained reg-
ular contact with Cortese and remained under his over-
whelming intellectual influence.*

This revival took place thanks to the rebuilding of Man-
tua Cathedral?, a task — let us recall - entrusted by Gon-
zaga to Giulio Romano. As a result, the church emerged as
a five-aisled basilica with transept and a relatively shallow

% G. CORTESIUS, De romani itinere gestisque Principis Apostolorum,
ed. by V.A. Constantius, Romae 1777, esp. pp. 1-6. See also M.W.
ANDERSON, ‘Gregorio Cortese and Roman Catholic Reform; Six-
teenth Century Essays and Studies, 1,1970, no. 1, pp. 83-85; P. P1va,
L’altro Giulio Romano, p. 46 (as in note 26).

% P.V. MURPHY, Ruling Peacefully, p. 40 (as in note 26).

¥ The history of the reconstruction has been discussed in detail by
P. P1va, L’altro Giulio Romano, pp. 73-96 (as in note 26).

chancel (Fig. 14). The aisles were separated by colon-
nades supporting an entablature, and the nave and exter-
nal aisles were covered with coffered ceilings (Figs. 15, 16).
These elements, which made the cathedral reminiscent of
an early Christian basilica, were underscored by modest,
but at the same time conspicuously Classical decoration
of the entablature in the form of festoons and intertwin-
ing acanthus leaves.*

In no document did Gonzaga expressly state that the
reconstruction of Mantua Cathedral was aimed at mak-
ing it resemble early Christian churches. Such an inten-
tion was suggested only in the chronicle of Ippolito Do-
nesmodi (d. ¢. 1630), written half a century after the re-
building. The historiographer had noted, namely, that the
‘ancient walls’ of the cathedral, ‘on the outside shaped in
the Germanic manner, with merlons and finials, accord-
ing to an old practice, were ‘sumptuously’ remodelled in
the interior ‘using excellent modern architecture’ that was
in keeping with the origins of the church, which reached

% M. TAaFURI, ‘Il Duomo di Mantova, in Giulio Romano, pp. 550-556
(as in note 55).



15. Mantua Cathedral, rebuilt after the design of Giulio Romano,
from 1545 on, interior towards the high altar. Photo: P. Krasny

back to the times of the Roman Empire.* Such origins of
the church were conspicuously manifested by the new in-
terior furnishings of the chancel, which alluded to early
Christian models, through the location of the episcopal
throne on the axis of the apse, with seats for the clergy on
its either side®, and the altar installed in the middle of the
chancel in such a way that the officiating priest was able
to celebrate the mass facing the congregation, a fact that,

% ‘mure antiche [...] d’intorno fatte di sopra alla Tadesca con merli

e punte, come anticamente s'usava [...] con moderna e eccelente
architettura, I. DONESMONDI, Dellistoria ecclesiastica di Mantova,
vol. 2, Mantua, 1616, p. 172. The first cathedral, erected in Mantua
in the early Christian period, was replaced around 1100 by anoth-
er church that was thoroughly rebuilt in the fifteenth century. See
E. MARANTI, ‘Una ricostruzione del Duomo di Mantova nelleta ro-

manica, Bolletino Storico Mantovano, 7, 1957, pp. 161-185.
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P. P1va, L’altro Giulio Romano, pp. 74, 77, Figs. 30, 31 (as in note
26).

16. Mantua Cathedral, rebuilt after the design of Giulio Romano,
from 1545 on, interior of the aisles. Photo: P. Krasny

as the Gonzaga historiographer, Giacomo Daino (1480-
-1560), related, caused a substantial confusion.” The con-
scious and even manifest return to early Christian tradi-
tions in the new arrangement of the cathedral was fur-
ther attested by the choice of subjects for side altarpieces
which depicted exclusively saints living in the first cen-
turies AD, namely: the Apostle and Evangelist John; the
martyrs: Agatha, Lucy, Thecla, and Margaret; the Father
of the Church Jerome, the model pastor of a diocese Mar-
tin, and the anchorite Anthony.”

' G. DAINO, De origine et genealogia illustrissimae domus domi-
norum de Gonzaga, in P. Piva, Laltro Giulio Romano, p. 141 (as
in note 26). See also P. P1va, L’altro Giulio Romano, p. 74 (as in
note 26).

2 P. P1va, L’altro Giulio Romano, pp. 114-116; B. FURLOTTI, G. RE-
BECCHINI, The Art of Mantua, pp. 200—-201; E BIFERALI, Paolo Ve-
ronese tra Riforma e Controriforma, Rome, 2013, p. 64.



The early Christian solutions employed in the architec-
ture of Mantua Cathedral were borrowed from three ma-
jor basilicas in Rome®, but it seems that the church was
supposed to prompt in the viewer associations mainly
with St Peter’s Basilica, because it was additionally dedi-
cated to the first bishop of Rome.** Further, it must not be
forgotten that in the 1540s Paul III contemplated pulling
down the then still surviving front part of the nave of the
basilica.”” It is therefore very likely that by means of his
Mantuan construction site Gonzaga wanted to dissoci-
ate himself from the actions of the pope, which were seen
as a continuation of the dismantling of St Peter’s Basilica
initiated by Pope Julius II (Giuliano della Rovere, 1443-
-1513).* Many humanists considered these procedures as
a means of getting rid of the most important architectural
symbol of Christian tradition. These actions seemed to at-
test to the fact that the declining Roman Church severed
links with its saintly heritage that for centuries had deter-
mined its identity.”

The reforms undertaken by Gonzaga were supposed
to mend in the diocese of Mantua such errors that the
popes were incapable of mending in the entire Church.” It
seems therefore highly probable that the bishop intended
to recreate in his province an architectural symbol in or-
der to point out — as Cortese had done, using the written
word - an exemplary model of renovation of the Roman
Catholic Church in tune with its ancient, Apostolic and
martyred legacy. According to the bull, Ad Dominici gregis
curam, promulgated by Paul III in 1536, the council that
was intended to conduct such a renewal would take place
in Mantua. Although this idea was soon abandoned?®, it
might have been an incentive for contemplating the re-
modelling of the cathedral in the forms that would clearly

> The covering of the aisles, alternately with ceilings and vaulting,
was borrowed from the Basilica of San Giovanni in Laterano, and
the articulation of the clerestory walls of the nave, carried out by
means of pilasters which alternately framed panels with figurative
decoration and windows, from the Basilica of Santa Maria Mag-

giore. See P. P1va, L’altro Giulio Romano, p. 99 (as in note 26).
9:

h<4

P. P1va, L’altro Giulio Romano, pp. 99, 108 (as in note 26); M. Ta-

FURI, Giulio Romano, p. 55 (as in note 55).
9:

b

L. RICE, ‘La coesistenza delle due basiliche, in Larchitettura di San
Pietro, storia e costruzione, ed. by G. Spagnezi, Rome, 1995, p. 258;
G.E SPAGNESI, Roma, la Basilica di San Pietro, il Borgo la cittd,

Milan, 2002, pp. 81-82.
9

-

P. P1va, L’altro Giulio Romano, pp. 122-123 (as in note 26); M. Ta-

FURI, Giulio Romano, p. 56 (as in note 55).
9

3

For the humanist condemnation of the dismantling of Old St Pe-
ter’s, see especially: H. GUNTER, ‘T progetti di ricostruzione della
basilica di San Pietro nelli scritti contemporanei, in Larchitettura
di San Pietro, pp. 143-147 (as in note 95); G. MARELLI MARIANI,
‘TCantico San Pietro, demorirlo o conservarlo, in Larchitettura di
San Pietro, pp. 230-232 (as in note 95).

% P. P1va, L’altro Giulio Romano, pp. 99-105 (as in note 26); M. Ta-
FURI, Giulio Romano, p. 56 (as in note 55).

% PV. MURPHY, Ruling Peacefully, p. 17 (as in note 26).
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indicate to the council fathers the sense of direction for
their reforms. When the works at the reconstruction were
already under way, the council, ultimately assembled in
Trent, in its fourth session (of 8 April 1546) proclaimed
that, ‘traditions [...] preserved in the Catholic Church by
a continuous succession’ ‘which, received [...] from the
Apostles themselves, the Holy Ghost dictating, have come
down even unto us, transmitted as it were from hand to
hand’ were, next to the Gospels, ‘the fountain of all, both
saving truth, and moral discipline’® Bishops who wanted
to demonstrate, by means of works of art, that — in keep-
ing with the teachings of the council - they fulfilled their
pastoral mission by following the ‘examples of the ortho-
dox Fathers™, were presented with an excellent model for
such a manifestation - in the form of Mantua Cathedral.
It may be assumed that Giulio Romano was chosen for
this task mainly because he had been living in Mantua for
over twenty years then, having executed all the most im-
portant artistic commissions for the Gonzagas.'? It does
not, however, alter the fact that the artist was particu-
larly well suited for the task of designing a building that
would be a model for reintroducing early Christian solu-
tions into sacred architecture of the early modern period.
And his fresco depicting the Donation of Constantine may
be considered the first attempt at reconstructing the ap-
pearance of Old St Peter’s', executed as ‘painted archi-
tecture, which enjoyed substantial popularity around 1500
and often (especially in the north of Italy) inspired de-
signs applied in the actual built structures.’® His famil-
iarity with the forms of the Vatican church, attested by
the fresco in the Apostolic Palace and combined with the
excellent intuition for the monumental quality of ancient
architecture, so characteristic of him, resulted in the fact
that the cathedral reconstructed according to his designs
must have answered to the expectations of numerous
pious humanists searching for artistic solutions that

100 traditiones [...] continua successione in Ecclesia catholica con-

servatas’ ‘ab Apostolis, Spiritu Sancto dictante, quasi per manus
traditae, ad nos usque pervenerunt ‘fontem omnis et salutaris
veritatis et morum disciplinae) Sessio Quarta, celebrata die VIII.
Aprilis, 1546: Decretum de Canonicis Scripturis; Fourth Session,
held April 8, 1546: Decree Concerning the Canonical Scriptures,
see P. SCHAFF, Creeds of Christendom, vol. IL, p. 81 (<https://www.
ccel.org/ccel/schaft/creeds2.v.i.iil.html> access: 09.12.2017).

" “orthodoxorum patrum exempla, ibidem.

12 Such a rationale behind choosing Giulio was given, e.g., by P.V.
MurpHY, Ruling Peacefully, p. 40 (as in note 26).

1% G. VAsARt, Le Vite, p. 530 (as in note 56); P. P1va, L’altro Giulio Ro-
mano, pp. 103, 105 (as in note 26); G. CORNINI, A.M. DE STROBEL,
M. SErLUPI CRESCENZI, ‘La Sala di Costantino, p. 185 (as in note
64).

104 See especially M. CERIANA, ‘Osservazioni sulle architetture pla-
stiche o dipinte a Milano tra il 1470 e 1520} in Bramante milanese
e larchitettura del Rinascimento lombardo, ed. by C.L. Frommel,
L. Giordano, R. Schofield, Venice, 2002, pp. 111-146.



17. High altar in Milan Cathedral. Measured drawing by Camillo
Boito. After C. Boito, Duomo di Milano, 1889

would be at the same time antique and Christian.!”® There-
fore, one may only wonder why such an excellent work
had to wait for a consistent continuation until Borromeo’s
reconstruction of his Roman church of Santa Prassede
and was given a theoretical and critical treatment only in
the pages of his Instructiones.

THE TABERNACLE EXPOSED
ON THE HIGH ALTAR

In 1581, while setting down the principles for the preser-
vation of the sacrament in the churches of this diocese,
the Patriarch of Venice, Giovanni Trevisan (1503-1590),
recalled at the beginning of his statement that, ‘Cardinal
Borromeo recommended, among others, that the Blessed
Sacrament be kept on the high altar, being the most ho-
nourable place, which, owing to its location in the midd-
le of the church, verily is the most honourable place’. He
also noted, following the instructions of the Archbishop
of Milan, that ‘in the churches of friars and monks the
Blessed Sacrament has been kept on the high altar’'* The

1. HERKLOTZ, Archeologia cristiana e archeologia classica nel
XVI secolo. Riflessioni sulla genesi di una nuova disciplina, in
idem, I Roma degli antiquari. Cultura e erudizione tra Cinquecen-
to e Settecento, Rome, 2012, pp. 59-60; G. SIMONCINI, La memoria
del medioevo, pp. 133, 158-159 (as in note 49).

1% Topinion del Cardinal Borromeo fra le altre ¢ che il Santissimo
Sacramento sia tenuto sopra l'altar grande, come il loco pitt hono-
rato, et ¢ vero che laltar grande, per esser in mezzo le chiese e il
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18. High altar in Milan Cathedral. After C. Boito, Duomo di Mila-
no, 1889

association of the idea of locating the tabernacle on the
high altar with Borromeo was widespread among his con-
temporary clergymen who, after his death, continued the
Tridentine reform of the Church."” This conviction was
based on solid foundations, since Borromeo began the re-
decoration of the interior of Milan Cathedral by erecting
an altar with a huge tempietto-tabernacle in the midd-
le of the chancel (Figs. 17, 18)'*, and then recommended

pill honorato’; ‘nelle chiese dei frati et monache il Santissimo Sa-
cramento si tiene sopra l'altar grande; quoted after S. MasoN Ri-
NALDI, “Hora di nuovo vedesi ... Imagini della devozione eucari-
stica a Venezia alla fine del Cinquecento, in Venezia e la Roma dei
Papi, Milano, p. 171.

177 See, for example, A. Iopicg, Influenze del primo concilio provin-
ciale] pp. 153-154 (as in note 7).

'S, BENEDETTI, ‘Unaggiunta a Pirro Ligorio. Il tabernacolo di
Pio IV nel Duomo di Milano, Palladio, 25, 1978, no. 1, pp. 45-64;
S. ScotrTl, ‘Larchitettura e riforma cattolica, pp. 55-90 (as in note
52); S. BENEDETTI, “Tabernacoli, in Il Duomo di Milano. Dizio-
nario storico, artistico e religioso, ed. by A. Majo, Milan, 1986,
Pp- 596-597; G. DENTI, Architettura a Milano tra Controriforma
e Barocco, Florence, 1988, pp. 98-99; M.L. GATTI PERER, ‘Le “In-
struzioni” di San Carlo e Lispirazione, classica nell’ architettura
religiosa del 600 in Lombardia, in II mito di classicismo nel Sei-
cento, ed. by L. Anceschi, S. Bottari, G. dAnna, Florence, 1964, pp.
111-118; R.V. SCHOFIELD, ‘Pellegrino Tibaldi e tre cori borromaici,
in Domenico e Pellegrino Tibaldi. Architettura e arte a Bologna nel
secondo Cinquecento, ed. by E Ceccarelli, D. Lenzi, Venice, 2011,
Pp- 143-163; A. NAGEL, ‘Tabernacle in Matrix;, in idem, A Contro-
versy, pp. 255-265 (as in note 3).



that this solution be imitated in other churches of the city
and in the entire Metropolis of Milan. Into the decrees
of the fourth synod of the Milan province, summoned in
1576, he introduced a regulation stipulating that in order
to enable the faithful to view and venerate the sacrament,
it should be ‘exposed in the tabernacle located on the high
altar or on other altar, if allowed by the bishop.'” He repe-
ated this directive a year later in his Instructiones fabricae
et supellectilis ecclesiasticae, but this time without sugge-
sting any exceptions to the rule.® And in one of his Eu-
charistic homilies he explained, by means of a sequence of
rhetorical questions, that the tabernacle must be exposed
on the high altar, that is, in the most important place of
the church, because it constantly reminds the faithful that
the church is a true house of God who comes to his con-
fessors. ‘If Salomon was so astonished,, he preached, ‘that
the Lord should make his dwelling in that Temple [that he
had constructed] [2 Chr. 6, 18] (which was merely a pre-
tiguration, once the Ark, the Tabernacle and all liturgical
vessels, had been placed in it), what, then, should we do,
who have the possibility of rejoicing in our church, be-
cause the true and saint Body of the Lord is present in
our churches, reposing in the tabernacles in the form of
the Blessed Sacrament? If Salomon [...] had marvelled so
much that his tiny structure was able to accommodate the
majesty and power of God, what can we do, who receive
Him in a temple not so sumptuous and rich as that of Sa-
lomon, but in our unworthy and sinful selves?’'"!
Borromeo’ vigorous promotion of locating the taber-
nacle on the high altar does not mean, however, that it
was him who had conceived this method of preserving
the sacrament. As early as at the end of the fifteenth cen-
tury, monumental tabernacles had been erected on the
high altars of the cathedrals in Volterra (1471) and Prato
(1487)™, and in 1506 the Siena Cathedral Chapter ordered

1% ‘tabernaculo expositum in maiori, alioque, si episcopus censuerit,
altari propalam collocetur) see ‘Constitutiones et decreta condita
in Provinciali Synodo Mediolanensi IV, in Acta Ecclesiae
Mediolanensis a Carolo Cardinali Sanctae Praxedis Archiepiscopo
condita, ed. by E. Borromeus, Mediolani 1599, p. 137.

119 C. BORROMEUS, Instructionum fabricae, p. 36 (as in note 8).

"1‘Se Salomone si stupiva cosi tanto, he called, ‘che il Signore si
degnasse di abitare in quel Tempio [2 Krn 6, 18] (che era soltanto
una prefigurazione, essendovi collocata I'Arca, il Prepizatorio e
tutti gli arredi sacri), che cosa dovremo fare noi, che abbiamo la
possibilita di godere effettivamente di questo tempio, perché nelle
chiese & presente il Suo Corpo vero e santo, riposto nei tabernacoli
e nelle custodie del Santissimo? Se Solomone [...] si merovigliavia
che quella piccola costruzione potesse racchiudere la Maesta e la
grandezza di Dio, che cosa faremo noi che lo riceviamo non in
tempio sontuoso e ricco come quello, ma in noi stessi, indegni
e pieni di peccati?, C. BORROMEO, Omelie sull’Eucarestia, ed. by
F. Carnaghi, Milan, 2005, p. 226.

"2H. CASPARY, Das Sakramnetstabernakel in Italien bis zum Kon-
zil von Trient. Gestalt, Ikonographie und Symbolik, kultische Fun-
ktion, Munich, 1969, pp. 52-67; UM. LANG, ‘Tamquam cor in
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19. High altar in Siena Cathedral, 1506. Photo: M. Kurzej

to remove Duccios Maesta from the chancel of the ca-
thedral and replace it with an altar table surmounted by
a large bronze ciborium moved from one of the lateral
chapels (Fig. 19).!* Regrettably, the initiators of these ac-
tions did not comment on the meaning of the new loca-
tion of the sacrament in the church interior, if not count-
ing the assertion that the measures had been taken in or-
der ‘to enhance the decoration of the said church and for
greater comfort of the officiating clergy’'*

A more profound substantiation of the Tuscan formula
of arranging cathedral chancels was put forward only by
Giberti, after transplanting this practice to north-Italian
Verona. Having installed a tempietto tabernacle in the

pectore. The Eucharistic Tabernacle Before and After the Council
of Trent, The Sacred Architecture, 15, 2009, nO. 1, pp. 32-34.

'3E NEvOLA, Siena. Constructing the Renaissance City, New Haven,
2007 p. 205; UM. LANG, ‘Tamquam cor in pectore’ (as in note
112); M. BuTzexk, ‘Un dibattito sul luogo idoneo del coro dei ca-
nonici e sull’altare maggiore nel Duomo di Siena (1492)} in Honos
alit artes. Studi per il settantesimo compleanno di Mario Ascheri,
ed. by P. Maffei, G.M. Varanini, Florence, 2014, pp. 171-172.

"14Ad maiorem ornatum dictae ecclesiae et comoditatem cleri pro
divinis, M. Butzek, ‘Un dibattito sul luogo idoneo, p. 172 (as in
note 113).



choir of the local cathedral, he stated in his constitutions
of 1542 that during the visitation of the diocese of Verona
he had repeatedly noticed that ‘in many places the great-
est sacrament, that is, the Eucharist, has not been kept
respectably enough and in an as sufficiently honourable
place as it should be’ He indicated this honourable place
by prescribing that in all parish churches subject to his
jurisdiction the sacrament should be kept in ‘a beautiful
tabernacle made of wood or other material, locked, and
mounted upon the high altar [...], and well and firmly
established’** He also ordered that an altar lamp be burn-
ing in front of the tabernacle for the greater glory of the
Blessed Sacrament.!

These actions of Giberti were praised by his biographer
Pietro Francesco Zini (1526-1574) who in his life of the
bishop (first published in 1555 and repeatedly re-printed)
stated that, by having installed the tabernacle in the mid-
dle of the church, ‘like the heart in the breast and mind in
the soul, in order to ‘arouse the devout souls of the priests
and the faithful alike to worshipping God™?, he had found
the best place to expose and venerate the sacrament.

Apparently similar motivations accompanied the ac-
tions of other north-Italian prelates who, around 1550,
promoted the exposition of the tabernacle on the high al-
tar. The initiatives of the bishop of Verona inspired Gon-
zaga, among others, who, as attested by Daino, during the
remodelling of the Mantuan cathedral had a ‘gilt wooden
tabernacle supported by four collonnettes, decorated with
various painted figures, in which the Body of Our Lord
Jesus Christ is continuously held and in front of which
lamps are burning’ installed on the high altar."*

An extraordinary opportunity for disseminating this
form of sacrament exposition occurred to Reginald Pole
when he was propagating the cult of the Eucharist as
the main means of restoring the Catholic identity to the

!5 ‘sacramentum magnum, quod est Eucharistia, in multis locis non
ita digne atque in loco honorabili, prout decet, repositum sit], ‘ta-
bernaculum ligneum aut ex alia materia pulchrum cum sua clavi
fiat, et super altari magno collocetur et [...] bene et firmiter sta-
bilitatur, .M. GIBERTUS, ‘Constitutiones ex Sanctorum Patrum
dictis et canonicis institiutis collectae, in idem, Opera nunc pri-
mum collecta, ed. by 1. Bragadenus, Veronae 1733, p. 69. See also
M. AcosTini, ‘Laltare e il tabernacolo del vescovo Giberti nal-
la cappella grande del duomo di Verona, in Gian Matteo Giberti,
Pp- 150-151 (as in note 25).

16 Ibidem, p. 70. See also A. NAGEL, ‘Tabernacle, pp. 239-254 (as in
note 108).

" ‘tanquam cor in pectore et mentem in animo, ‘devotos, et sacer-
dotum et populi animos (ut aequum est) concitet ad religionem,
PFE. Z1NuUs, Boni pastoris exemplum, p. 8 (as in note 23). See also
U.M. LANG, ‘Tamquam cor in pectore’ (as in note 112); M. AGos-
TINT, ‘Laltare e il tabernacolo, p. 150 (as in note 115).

18 tabernaculum ligneum deauratum super quatuor parvis colum-

nelis cum aliquibus figuris pictis, in quo continue stat sacramen-

tum Corporis Domini nostri Iesu Christi cum lampadibus ascen-

sis, G. DAINO, De origine, p. 142 (as in note 91).
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English Church, at the Westminster synod.'® In the Refor-
matio Angliae, promulgated at the synod at the beginning
of 1556, he included a recommendation that in all church-
es in the Kingdom a ‘tabernacle should be erected on the
middle of greater altar, so high as to be easily seen by all,
and that it will be so fixed as not to be easily removed by
any one, and the Blessed Sacrament kept inside should be
honoured by the burning of the altar lamp.' It is, howev-
er, highly probable that this regulation had been enforced
only in a few churches', before Elizabeth I issued, in 1558,
the Act of Uniformity that ordered all English clergy to cel-
ebrate sacraments in the Protestant rite.’?

So, it turns out that it was only Borromeo, a prelate in
charge of a vast diocese and exerting a strong influence on
the reforms implemented by hierarchs in the neighbour-
ing dioceses, who was the first to have the opportunity
to introduce the custom of mounting the tabernacle on
the high altar on a large territory.”® However, by the time
he set out to putting that task into practice, the formula
of a high altar with a sumptuous tabernacle installed on
top of it had already been fully developed, and the mes-
sage carried by such an arrangement thoroughly defined.
Therefore, all Borromeo could do was to intensely pro-
mote such a location of the tabernacle, which, anyway,
was enough for the idea of introducing this solution to be
associated in various areas of the Catholic world with the
authority of that very cardinal.

THE TAMING OF THE INSOLENCE
OF TOMB MONUMENTS

One of the most crucial changes in the interiors of ear-
ly modern churches, prescribed in Borromeo’s writings,
was that of eliminating from them sumptuous tomb
monuments, which, precisely in the north of Italy, were

YW, WizemaN, The Theology and Spirituality of Mary Tudor’s
Church, Aldershot, 2006, pp. 162-180.

120 ‘tabernaculum in medio altaris maioris ita eminenter, ut ab omni-
bus conspici possit, collocetur et ita affigatur, ne facile a quoquam
amoveri possit, Reformatio Angliae ex decretis Reginaldi Poli car-
dinalis Sedis Apostolicae legati, Romae 1562, fol. 10%; English tran-
slation after: R. POLE, The Reform of England, trans. by H. Raikes,
Chester, 1839, p. 21. See also UM. LANG, ‘Tamquam cor in pecto-
re’ (as in note 112); W. WizeMAN, The Theology, pp. 179, 252 (as in
note 119); J. EDWARDS, Archbishop Pole, pp. 95, 173 (as in note 30).

12l H. PogsoN, ‘Reginald Pole) p. 16 (as in note 34).

12§ DoraAN, C. DURSTON, Princes, Pastors and People, pp. 22, 207
(as in note 36).

12 Unlike the tiny dioceses of Verona and Mantua, which counted
about 200 churches each, the Archdiocese of Milan had 46 colle-
giate churches, 753 parish churches and a large number of church-
es belonging to religious orders. Additionally, 15 bishoprics were
subordinated to the Metropolis of Milan. See W. GORALSKI, Re-
forma trydencka, pp. 21-24, 55-62 (as in note 7).



20. Tomb monument of Gian Giacomo de’ Medici in Milan Cathe-
dral, by Pompeo Leoni, 1560-1564. Photo: M. Kurzej

particularly extensive and had especially sophisticated
forms' - a fact that had been noted and criticised by
Erasmus of Rotterdam (1466-1536) as early as at the be-
ginning of the sixteenth century.’* Borromeo acted vigo-
rously against such monuments at the first synod of the
Milan Church province in 1565, introducing in its decrees
a directive which stated that, ‘the insolence of tomb mo-
numents, characteristic of our times cannot be accep-
ted, since the putrid cadavers enclosed in them take up
elevated and ornate positions in the church, like relics of
the saints, around which are suspended elements of ar-
moury, banners, trophies and other symbols of victory,
resulting in the churches looking not like temples of the
Lord but rather like military camps. Therefore, by con-
demning this conspicuous propensity to decorating [the
resting places of] the bodies of the dead, and caring for
the proper appearance of the churches, we order that the
monuments - both such that are placed high up and tho-

12 See, e.g., ]. POESCHKE, Michelangelo and His World. Sculpture of
the Italian Renaissance, trans. by R. Stockam, New York, 1996,
Pp- 49-52.

1 G. Scavizzi, Arte e architettura sacra, pp. 254-355 (as in note 3);
M. TAFURI, ‘Vos enim estis templum Dei vivi. Anxieties and Ar-
chitecture from Venice to the Court of Marguerite de Navarre, in
idem, Venice and the Renaissance, trans. by J. Levine, Cambridge,
1995, p. 76.
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21. The Trivulzio Chapel in San Nazaro in Brolio in Milan, interior.
Photo: M. Kurzej

se that are attached to the walls or lean on them in the
most prominent places, regardless of whether they are
made of marble or bronze, or whether they contain bo-
dies or not [...] - be removed, along with all their deco-
rations and accompanying items, within three months,
and the bones and ashes be put down from the high and
be interred, so that the tomb does not project [above the
floor]’> Further, the Archbishop of Milan stated in his

2‘non est ferenda nostri temporis insolentia sepulcrorum, in qui-

bus putida cadavera, tanquam sacrorum corporum reliquiae,
excelso et ornato loco in ecclesiis collocantur, circumque arma,
vexilla, trophea et alia victoriae signa et monumenta suspendun-
tur, ut iam non divina templa sed castra bellica esse videatur. Am-
bitiosam igitur hanc in mortuorum corporibus decorandis arro-
gantiam detestantes et ecclesiarum decori consulentes, eiusmo-
di sepulcra excelso loco posita et ea quae parietibus inclusa, vel
adiuncta etiam in una parietum parte eminent, nisi marmorea
aut aerea sint, sive illis corpora contegantur, sive inania [...] om-
nis generis ornatum et apparatum ad tres menses amoveri, ac tol-
li omnino iubemus, ossaque ac cineris in sacro loco altius in ter-
ram desodi, ita conditos, ut sepulcrum e solo non emineat, ‘Acta
Concilii Provincialis Mediolanensis I} in Acta Ecclesiae Mediolan-
sis, p. 36 (as in note 109). See also K.B. HIESINGER, “The Frego-
so Monument. A Study of Sixteenth-Century Tomb Monuments
and Catholic Reform, The Burlington Magazine, 118, 1976, no. 878,
p. 284; H. CoLvIN, Architecture and the After-Life, New Haven,



22. Coat of arms of Lodovico di Canossa in the chancel floor of Verona Cathedral, after 1531. Photo: P. Krasny

Instructiones that new tomb monuments of lay people co-
uld be erected in churches only with the consent of the
bishop and prohibited such monuments from being situ-
ated in the chancel, adding that they should have the form
of slabs in the church’s floor which ‘will not project in any
way from the floor of the church, but will be perfectly le-
vel with it’*¥ According to Giussano, at the beginning of
the reconstruction of his cathedral, ‘In accordance with
the decree of the Council of Trent, he [Borromeo] swept
away all the trophies of worldly pomp which filled the
Church. Although by the decree, monuments of the sto-
ne and metal were allowed, he would not spare even the
bronze monument of his uncle, the Marquis of Melegna-
no [Gian Giacomo de’ Medici, 1498-1555, Fig. 20], brother
of Sovereign Pontiff Pius IV, but put it away as an exam-
ple to others’'* Yet, this exhortation was unfavourably re-
ceived by the faithful. Borromeo’s orders to remove the
sarcophagi of the members of the Trivulzio family, along
with their ‘trophies, from the niches in their family tomb

1997 p. 220; W. GORALSKI, Reforma trydencka, pp. 357-358 (as in
note 7).

nullo modo emineative extent, sed illud plane adaequent,
C. BORROMEUS, Instructionum fabricae, p. 130 (as in note 8). Eng-
lish translation after Borromeo-Voelker, p. 92.

128 ‘Perche fece prima in esecuzione del Concilio di Trento, levar tutti
quei depositi e vani trofei, cherano appesi per la chiesa, e sebbeno
sono permessi i sepolcri di pietra, ovvero di metallo, volle nondi-
meno che fosse levata l'arca ossia deposito di bronzo del Marche-
se di Melegnano, suo zio e fratello di Pio IV, Sommo Pontifice, e
cio per dare buonessempio in questa parte, G.P. Giussano, Vita
di S. Carlo Borromeo, p. 91 (as in note 53). English translation after
J.P. Giussano, The Life, p. 149 (as in note 82). See also K.B. HIESIN-
GER, ‘The Fregoso Monument, p. 287 (as in note 126). According
to Giorgio Vasari, the tomb of Gian Giacomo de’ Medici, erected
in 1560-1564, was designed by Michelangelo. Sculptures in its de-
coration were executed by Pompeo Leoni. See A. SPIRITI, ‘Leone
Leoni nel Duomo di Milano. Il mausoleo del Medeghino, in Leo-
ne Leoni tra Lombardia e Spagna, ed. by M.L. Gatti Perer, Como,

1991, pp. 11-20.

chapel in San Nazaro in Brolio in Milan (Fig. 21), repeated
by the cardinal in 1565-1569, caused a widespread outra-
ge which discouraged him from taking further actions to
‘purge’ the churches of such monuments.'” But it also re-
sulted in Borromeos widespread fame of a prelate who
took up uncompromising struggle against ‘the insolence
of tomb monuments’ which undermined the respect be-
fitting God in his churches.'*

But also in this regard Borromeo had predecessors
among north-Italian bishops who were no less radical in
criticising the practice of erecting sumptuous memorials
in church interiors, and no less resolute in their actions
intended to removing such ‘decorations’ from churches.
During the reconstruction of Verona Cathedral in the
1530s, Gian Matteo Giberti ‘purged’ its chancel of numer-
ous tomb monuments, including the memorial to Pope
LuciusIII (Ubaldo de Lucca, 1100-1185)**, and, by marking
the resting place of bishop Canossa exclusively by means
of a floor inlay of pieces of coloured marble in the form
his coat of arms (Fig. 22), suggested a new, modest way of
commemorating the deceased.’ In the constitutions is-
sued for his diocese he pithily criticised the custom which
allowed the dead from wealthy families to be interred in
a ‘honourable and elevated mausoleuny, and stated that he
was scandalised by ‘tomb monuments executed with won-
derful artistry and at a considerable expense, erected in

129 C. BARONTI, ‘Un episodo poco noto della vita di San Carlo. La ri-
mozione delle tombe dei Trivulzi nelledicola Nazariana, Aevum.
Rivista di Scienze Storiche, Linguistiche e Filosofiche, 9, 1935, no. 3,
PP 430-440.

1 G.P. Grussano, Vita di S. Carlo Borromeo, p. 91 (as in note 53).
See also A. IopicE, ‘Influenze del primo concilio provinciale)
pp. 166-167 (as in note 7); H. CoLVIN, Architecture, pp. 220-221
(as in note 126).

131TK. NELSON, R.J. ZECKHAUSER, ‘Theories and Distinction. Mag-
nificence and Signality, in The Patron’s Payoff. Conspicuous Com-
misions in Italian Renaissance Art, ed. by J.K. Nelson, R.J. Zeck-
hauser, Princeton, 2008, p. 59.

22D, MOORE, ‘Sanmicheli’s Tornacoro, p. 227 (as in note 61).



particularly eminent places and often exceeding the altars
on which the only-born Son of God has been daily im-
molated to his eternal Father for the salvation of the hu-
mankind’ Giberti recommended that such memorials be
removed from churches and the bodies of the dead they
commemorated be transferred to simple tombs modestly
located in the corners of the church.'

An even more radical attitude towards commemorat-
ing the dead in churches was that of Ercole Gonzaga at
the beginning of his tenure as bishop of Mantua. In his
programme of major reforms of the diocese, compiled in
1537, he decided that all privileges allowing wealthy fami-
lies to bury their dead in the churches should be revoked.
Gonzaga also intended to oblige church rectors to remove
tomb monuments from church interiors and transfer the
remains of the dead to cemeteries.”** He did not manage
to put this intention into practice, but during the refur-
bishment of Mantua Cathedral he ordered, as recorded by
Daino, the magnificent tombs of his ancestors (including
the tomb of Ludovico Gonzaga, the first captain general
from his family) to be removed from the chancel, and the
bodies be taken out of the sarcophagi and put in the crypt
in wooden caskets. Parts of these monuments were pre-
served during the refurbishment'®, yet did not return to
their original locations but were dispersed all over the ca-
thedral complex. Gonzaga did not substantiate this ‘purg-
ing’ of the cathedral in writing, considering these steps,
so it seems, to serve as an eloquent example, encouraging
other church administrators to undertake similar actions.

Apparently also the tomb monument of Cardinal Pole,
who was buried in Canterbury Cathedral, was supposed
to serve as a similar example. It had the form of a flat in-
scribed slab, without the likeness of the deceased, incor-
porated into the church floor, and therefore, following

13 ‘honorifico et in altum suspenso mausoleo’; ‘mira arte et maxima
cum impensa laborata sepulcra in locis eminentibus et plerumque
altaria excedentibus, super quibus unigentius Dei Filius aeter-
no Patri quotidie pro humani generis salute immolatur, .M. G1-
BERTUS, ‘Constitutiones ex Sanctorum Patrum dictis et canoni-
cis institiutis collectae) in idem, Opera nunc primum collecta, ed.
by I. Bragadenus, Veronae 1733, p. 84. See also K.B. HIESINGER,
‘The Fregoso Monument, p. 284 (as in note 126); B. BOUCHER,
The Sculpture of Jacopo Sansovino, vol. 1, New Haven, 1991, p. 44;
H. CoLviN, Architecture, p. 220 (as in note 126); P. HUMFREY, ‘Ve-
ronese’s High Altarpiece for San Sebastiano. A Patrician Commis-
sion for a Counter Reformation Church in Venice Reconsidered.
The History and Civilisation of an Italian City State, Baltimore,
2000, p. 377; Y. ASHER, ‘The Two Monuments of Bishop Barto-
lomeo Averoldi, Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, 65, 2002, no. 1,
p. 108; J.K. NELSON, R.J. ZECKHAUSER, ‘Theories and Distinction,
p- 59 (as in note 131).

4PV, MurpHY, ‘Politics, Piety and Reform. Lay Religiosity in Six-
teenth Century Mantua, in Confraternities and Catholic Reform in
Italy, France and Spain, ed. by P. Donnelly, M.V. Maher, Kirksville,
1999, p. 49; idem, Ruling Peacefully, p. 74 (as in note 26).

13 G. DAINO, De origine, p. 142 (as in note 91).
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John Edwards, it may be assumed that it conformed to
the reformist tendencies in sepulchral art propagated by
Giberti. It is worth noting that the appearance of Pole’s
monument was known in northern Italy, for example,
through a description made by Dominique Lampsone
(1532-1599)', a secretary to the late cardinal, while Bor-
romeo could have learned about the forms of the slab di-
rectly from Goldwell who officiated at the funeral of the
English cardinal®* and was likely involved in commemo-
rating the deceased.

Also Barbaro joined in the choir of critics of the ‘inso-
lence of tomb monuments. In commentaries to his trans-
lation of Vitruvius, he polemicised with the pagan writer
who indicated benefits for the society from commemorat-
ing illustrious men by means of sumptuous monuments.
The Venetian prelate wrote passionately that ‘monuments
and tombs located in churches, which dwarf with their
size not only the chapels erected to contain them, but also
the most eminent places, are not worthy of such praise.
They are often erected taller than the saintly altars, with
prominently displayed memorial inscriptions, titles of
the dead, epigrams, war trophies and other signs of vari-
ous dignities. Such vivid portraits hewn out of the finest
stones that can be seen in them and such laudatory epi-
taphs that can be read in them, would be more fitting for
markets or other public squares, rather than for churches,
and even there exclusively monuments to the most emi-
nent people should be erected, in order to serve as an ex-
ample for the citizens’'®

The main tenor of the criticism of secular appearance
of tomb monuments, and especially of decorating them
with ‘trophies, sounds very similar in both Barbaro’s and
Borromeos texts, and it may be assumed that the Arch-
bishop of Milan drew particularly strong inspiration from
the writings of the coadjutor bishop to the Patriarch of
Aquileia. The firm conviction of the Venetian that such
monuments were absolutely inappropriate for a church
interior may also have motivated Borromeo to take pow-
erful measures aimed at purging his cathedral and other

137, EDWARDS, Archbishop Pole, s. 240 (as in note 30).
7T.F. MAYER, ‘Marcello Who? An Italian Painter in Cardinal Pole’s
Entourage, Source. Notes in the History of Art, 15, 1996, no. 2,
pp- 22, 24.
1387, EDWARDS, Archbishop Pole, pp. 239-240 (as in note 30).
¥ ‘non & lodevole, che i monumenti 6 sepulture siano nelle chiese,
pure egli si usa & grandezza nelle capelle & questo con pregio ap-
propriate, e in luoghi eminenti si pongono piti alte de i sacri al-
tari e sappongono le memorie, i titoli, gli eppigrammi, i trofei e
le insegne de gli antipassati, dove le vere effigie di bellissime e fi-
nissime pietre si vedono, e i gloriosi gesti in lettere doro intagliati
si leggono cose da esser poste pill presto nel foro e nella piazza,
che nella chiesa, e solamente de gli huomini illustri e di quelli le
opere virtuose de i quali esser possono di memorabile e imitabile
essempio a i cittadini, M. VITrUVIO, I dieci libri, p. 125 (as in note

76).



churches in Milan of these signs of vainglory of princes
and the nobility.

Barbaro was unable to make a similar demonstration,
because, being merely the ‘patriarca eletto’ of Aquileia, he
was unable to initiate such an action in Venice. However,
he made sure that his own burial would serve as an elo-
quent example of Christian humility for the faithful. In
his last will, written on 9 April 1570, he ordered that his
body be buried in the Campo Santo at the church of San
Francesco della Vigna in Venice where the chapel of the
Barbaro family stood. The patriarch-coadjutor instructed
that his remains, enclosed inside a simple wooden coffin,
be interred in the middle of that cemetery in an ordinary
grave dug out in the ground, that was to be marked with
a headstone only.*® The execution of Barbaro’s last will
caused a big consternation, both among Venetians and
the humanists from other cities who admired the schol-
arly achievements of the prelate'*, but there were no fol-
lowers, even among his close relatives.'*? Yet, it may be as-
sumed that Borromeo, while appealing in his Instructio-
nes for the promotion among the upper classes of the ‘an-
cient’ custom of interring the dead in cemeteries*, had in
mind the consistent attitude of the bishop from one of the
most powerful Venetian families, who, having criticised
the opulence of church monuments, made sure that his
own burial place would be marked - as his biographies
had put it - by a small heap of soil and a headstone only.'*

CONCLUSION

According to Giussano, Borromeo’s private apartments in
the Palazzo Arcivescovile in Milan were hung with por-
traits of prelates whom he considered to be ‘exempla viva’
of performing the function of a bishop. Those paintings,
concealed from the eyes of the majority of visitors to the
palace, helped the cardinal to carry out his spiritual exer-
cises, by reminding him about virtues of the figures depic-
ted in them and their splendid achievements.'* The deta-

140B. BoucHER, ‘The Last Will of Daniele Barbaro, Journal of
the Warburg and Courtauld Institutes, 42, 1979, pp. 277-282;
T.E. COOPER, Palladio’s Venice. Architecture and Society in Renais-
sance Republic, New Haven, 2005, pp. 91-92; E BIFERALI, Paolo
Veronese, p. 55 (as in note 40).

' B. BOUCHER, ‘The Last Will} p. 281 (as in note 140).

142 Although the patriarch’s brother, Marco Antonio Barbaro (1518-
-1585), ordered to be buried ‘without excessive worldly pomp, he
chose the family tomb chapel as his resting place. See D. HOWARD,
Venice Disputed. Marc’ Antonio Barbaro and Venetian Architectu-
re, New Haven, 2011, p. 131.

143 C. BORROMEUS, Instructionum fabricae, p. 132 (as in note 8). See also
K.B. HIESINGER, ‘The Fregoso Monument, p. 284 (as in note 126).

**G. FONTANINI, Biblioteca delleloquenza italiana, vol. 1, Venice,
1753, p. 106.

5 G.P. Grussano, Vita di S. Carlo Borromeo, pp. 50-51 (as in note
53); A. PROSPERI, Tra evangelismo e controriforma, p. 120 (as in
note 24); B. BOUCHER, ‘The Last Will, p. 53 (as in note 140).

58

ils of these spiritual exercises were not documented, so we
can only speculate on their results, finding in Borromeo’s
attitude and actions clear reflexes of achievements of
other bishops. This prelate equally put out of sight of his
readers the inspirers of his writings on sacred art, since
his texts were not provided with footnotes and only rarely
were some recommendations substantiated by an authori-
ty. Their perceptive reading, however, makes it possible to
reveal in them concepts and solutions whose inspirations
are either self-evident or at least traceable.

It is my conviction that making the effort of such
a reading and searching for the undertakings of north-
Italian prelates which inspired (or could have inspired)
Borromeo’ artistic patronage can help in the better un-
derstanding of the main directions of shaping the art of
the Catholic Church in the sixteenth century. And, above
all, it can help to determine more precisely the role played
by the Archbishop of Milan in this process, because this
prelate emerges not so much as the ‘inventor’ of certain
art-theoretical concepts and specific practical solutions,
but rather as an ingenious compiler who combined some-
one else’s ideas into a strictly coherent system which he
presented mainly in his Instructiones fabricae et supellecti-
lis ecclesiasticae, a work read with admiration in the entire
Catholic world.**¢ Thus, there is every indication that the
main ‘artistic’ merit of Borromeo, whose way of thinking
had been shaped, above all, by juristic education and his
interest in rhetoric'¥’, was the codification of precise regu-
lations which made it possible to use art as a powerful tool
for supporting the pastoral work of the Catholic Church
and substantiating its arguments in interdenominational
polemics.

146 P KrasNy, ‘Epistola pastoralis biskupa Bernarda Maciejowskiego
z roku 1601. Zapomniany dokument recepcji potrydenckich za-
sad ksztaltowania sztuki sakralnej w Polsce, Modus. Prace z His-
torii Sztuki, 7, 2006, pp. 120-124.

W. De BOER, The Conquest of the Soul. Confession, Discipline and
Public Order in Counter-Reformation Milan, Leiden, 2001, pp. 43-83.
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wej grubosci ramg) 237x191 cm. Dlatego zdumiewa brak
jakiejkolwiek wzmianki o nim w pi$miennictwie poswie-
conym zabytkom sztuki niderlandzkiej w Polsce oraz
nikle zainteresowanie, z jakim do tej pory spotykal sie
u autoréw zajmujacych sie dziejami regionu bochenskie-
go. Nie uwzglednia go Katalog zabytkéw sztuki w Polsce!
z 1951 1. (Uzdrowienia nie byto najprawdopodobniej jesz-
cze wowczas w kosciele), nie wspomina o nim réwniez
zaden z dawniejszych inwentarzy mienia parafii, sporza-
dzanych przez kazdego nowego proboszcza — nawet bar-
dzo doktadny spis z 1962 r.2 Prézno szuka¢ o nim jakich-
kolwiek informacji w Koscielnych dziejach Bochni Teofila

! Katalog zabytkéw sztuki w Polsce, t. 1: Wojewddztwo krakowskie,
z. 2: Powiat bochenski (oprac. J.E. Dutkiewicz), Warszawa 1951
(wyposazenie kosciota $w. Mikotaja na s. 1 n).

)

Jakimi drogami obraz dotart do Bochni, nie wiadomo. Nie wiado-
mo nawet, od kiedy znajduje sie w kosciele. Rozmowy ze starszy-
mi mieszkancami Bochni oraz z duchownymi zwiazanymi z pa-
rafig $w. Mikolaja w okresie powojennym okazaly si¢ bezowocne.
Zawieszono go zapewne na przetomie lat 50. i 60. Ustalenie jego
pochodzenia wymagaé bedzie zapewne dodatkowych poszuki-
wan. Wkrétce ma zosta¢ poddany konserwacji, co umozliwi tak-
ze jego dokladne ogledziny z obu stron. By¢ moze umieszczono
na nim metryczki wskazujace na jego pochodzenie. Ogledziny ta-
kie byly do tej pory niemozliwe.

Wojciechowskiego, obszernie opisujacych poza tym wy-
stroj Swiatyni®.

Od pewnego momentu jednak tu i éwdzie pojawia-
ja sie o nim skape wzmianki. ,Rocznik Diecezji Tar-
nowskiej” na rok 1972 w wyposazeniu wnetrza ko$cio-
ta $w. Mikotaja wymienia obraz ,Sadzawka Siloe, pocz.
w. XVIII™, Marian Kornecki z kolei uznaje go za im-
port ,wloskiego pochodzenia™, a ks. Stanistaw Woéjto-
wicz przypisuje ,,holenderskiemu malarzowi Van Neme-
ckenowi’, datuje na XVII w. i tytuluje z ostrozng wielo-
znacznos$cia Chrystus uzdrawia chorego przy sadzawce’ —
ta ostrozno$¢ okaze sie zreszty calkowicie usprawied-
liwiona. Wreszcie Jerzy Wyczesany taczy dzieto z ho-
lenderskim malarzem ,Tobiasem van Nymegen (1670-
-1740)”". Atrybucja ta, cho¢ bledna, ma swoje uzasad-
nienie: na dolnej listwie ramy obrazu przymocowana
jest niewielka tabliczka, na ktoérej z trudem daje si¢ od-
czytaé na wpot zatarty napis: ,TOBIAS VAN NYMEGEN
1676-1740 SADZAWKA W SILOE”.

> Zob. T. WojciecHOwsKI, Koscielne dzieje Bochni 1772-1985,
Bochnia 2013.

* ,Rocznik Diecezji Tarnowskiej’, 1972, s. 110.

> M. KorNECKI, Dzieje sztuki regionu bocheriskiego, [w:] Bochnia.
Dzieje miasta i regionu, red. E Kiryk, Z. Ruta, Krakéw 1980, s. 222.

¢ S. WoyTowicz, Kosciét parafialny w Bochni i jego srodowisko arty-
styczne. Przewodnik, Bochnia 1983, s. 75.

7 J. WYCZESANY, Wystréj artystyczny kosciota sw. Mikotaja w Boch-
ni, Bochnia 1988, s. 52 n.
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1. Artus Wolffort, Uzdrowienie paralityka nad sadzawkg Betesda. Kosciot éw. Mikolaja w Bochni. Fot. G. Eljasiewicz

To zapewne ta tabliczka stala sie takze Zrodlem blednej
interpretacji ikonograficznej obrazu®. Sadzawka Siloe
wzmiankowana jest w Ewangelii Jana (J 9, 1-41) w opo-
wiesci o uzdrowieniu pewnego $lepca. Jezus spotyka nie-
widomego od urodzenia i przywraca mu wzrok: spluwa
na ziemie, naklada powstate w ten sposob btoto na po-
wieki ociemniatego i kaze mu je obmy¢ w sadzawce Siloe.

Nietrudno zauwazy¢, ze to nie te scene przedstawia bo-
chenski obraz. Okolicznos¢, ze Jezus nakazuje niewido-
memu, by udat sie do sadzawki Siloe, dowodzi, ze sama
scena uzdrowienia nie rozgrywa si¢ w jej bezposrednim
poblizu - zreszta na wiekszo$ci przedstawien tego cudu
brak jakiegokolwiek akwenu’. Wazniejszy jest jednak inny

8 Zob. ibidem, s. 52: Uzdrowienie slepego nad sadzawkq Siloe. Pow-
tarza t¢ informacje takze Jan FLasza (Sadzawka Siloe, ,Kroni-
ka Bochenska’, 3, 2005, s. 22-23; idem, Bochnia. Przewodnik po
miescie, Bochnia 2015, s. 87). Zob. takze podpis pod reprodukcja
obrazu w: Bazylika sw. Mikotaja w Bochni, Bochnia 2009, s. 58:
»Na $cianie pélnocnej prezbiterium wisi obraz holenderskiego
malarza Tobiasa van Nymegen (1670-1740) Uzdrowienie slepego
nad sadzawkg Siloe”. Po raz pierwszy prostowatem te ustalenia
w artykule Bocheriska Betesda, ,,Znak’, 5, 2015, s. 114-118.

Na niektorych starszych malowidtach, komponowanych z kilku
nastepujacych po sobie scen (np. na jedenastowiecznym fresku

szczegdl: na bochenskim obrazie uzdrowiony to siwobro-
dy starzec, podczas gdy Janowy $lepiec musiatby by¢ czto-
wiekiem wzglednie mtodym, skoro kilka wersetow dalej
wspomina sie o jego zyjacych wciaz rodzicach.

Jest jednak w Ewangelii Jana wzmianka o drugiej jesz-
cze sadzawce, zwanej Owczg lub Betesda (5, 1-18)". Co ja-
kis czas pojawial sie nad nig aniol, poruszat jej wody, a kto
pierwszy si¢ w nich wéwczas zanurzyl, ,,stawat sie zdro-
wym, jakakolwiek bylby zdjety chorobg™. Jezus dostrzega
tam czlowieka sparalizowanego od 38 lat. Ten skarzy sie,
ze nie ma nikogo, kto pomogtby mu wejs¢ do wody po
jej wzburzeniu, dlatego zawsze go kto§ wyprzedza. Jezus
lituje sie nad jego losem i rozkazuje: ,Wstan, wezmij foze
swoje, a chodz”. Skutek jest natychmiastowy. Kaleka pod-
nosi sie, zabiera swoje rzeczy i rusza w strone $wiatyni.

w bazylice $w. Michala Archaniola w Kapui) uwidoczniono co
prawda takze sadzawke, ale to zawsze jakby osobny obraz, ilu-
strujacy ciag dalszy opowiesci.

5

Nazwa sadzawki i odczytanie tego fragmentu Ewangelii jest
przedmiotem spordw, ktérych omodwienie wykraczatoby poza
ramy niniejszego artykutu (zob. na ten temat B. GORKA, Sadzaw-
ka Bethesda (] 5, 2) w patrystycznej i wspélczesnej egzegezie, ,Vox
Patrum’, 3637, 2000, S. 455-464).

Wiszystkie cytaty z Biblii za thumaczeniem ks. J. Wujka, wyd. 3,
Krakéw 1962.



Nie ulega watpliwosci, ze to wlasnie t¢ opowies¢ zilu-
strowano na obrazie: jest na nim aniol unoszacy sie nad
sadzawka, jest starzec trzymajacy zmigte poslanie, a na
ziemi dostrzec mozna nawet kawalki drewnianej ramy
toza. Po lewej stronie wida¢ $wiadkéw zdarzenia, z kto-
rych przynajmniej cze$¢ wyraznie manifestuje oburzenie
wywolane zlekcewazeniem regut wypoczynku szabatowe-
go. Jest wreszcie i sadzawka, otoczona zgodnie z opisem
ewangelicznym kilkoma portykami, pod ktérymi spoczy-
wali chorzy.

Skad wigc ta dziwna pomylka w podpisie obrazu? Oka-
zuje sie, ze moze ona mie¢ pewne uzasadnienie. Ruiny
budowli otaczajacej sadzawke Betesda odkopano dopie-
ro w drugiej polowie XIX w. Wcze$niej utozsamiano nie-
kiedy oba akweny. Tradycja ta siggala Ireneusza z Lyonu
(ok. 140 - ok. 202), ktéry w traktacie Adversus haereses
(Przeciw herezjom) pisal, ze ,takze sadzawka Siloe uzdra-
wiala w dniach szabatu i dlatego wielu ludzi siadywato
nad nig w tym czasie”"?, najwyrazniej mylac Siloe z Betes-
da, czy moze raczej traktujac je jako jeden i ten sam obiekt
(tylko w Janowej opowiesci o uzdrowieniu paralityka przy
sadzawce Betesda mowa jest o gromadzacych si¢ wokodt
niej chorych). Nie bez znaczenia byt i fakt, ze ewangelista
opisuje wody sadzawki (] 5, 7) jako ulegajace okresowo
pewnym poruszeniom (wzmianka o ,,aniele Panskim” jest
dodatkiem jednego z pézniejszych kopistow, ktory chciat
moze w ten sposob wyttumaczy¢ to zjawisko). Jedynym
akwenem jerozolimskim, w ktérym odnotowywano takie
okresowe poruszenia wody, byta wlasnie sadzawka Siloe.
To kazalo takze niektérym biblistom przypuszczac, ze au-
tor Ewangelii, by¢ moze slabo zorientowany w topogra-
fii Jerozolimy, moégt, piszac o jakiej$ sadzawce przy Bra-
mie Owczej, mie¢ w rzeczywisto$ci na mysli wlasnie Si-
loe. Taka pomylke rozwazal jeszcze w 1941 r. Rudolf Bult-
mann®. Domniemanie to wzmacnial uderzajacy fakt, ze
w pi$miennictwie nowotestamentowym Betesda wzmian-
kowana jest tylko w Ewangelii Jana oraz ze nie wspomina
o niej w ogole Jozef Flawiusz.

Przeciwko takiej interpretacji przemawialy z kolei
dwie inne wazne okolicznosci. Pierwsza to ta, ze ewange-
lista wyraznie pisze jednak o dwoéch akwenach - to jednak
ostatecznie daloby si¢ wytlumaczy¢ istnieniem dwdch
réznych wczesniejszych tradycji, polaczonych przezen
bez ogladania si¢ na rzeczywista topografie. Druga bylo
istnienie bardzo licznych $wiadectw z pierwszych wiekéw
chrzescijanstwa, pochodzacych od pielgrzymoéw i miesz-
kancow Jerozolimy, jednoznacznie rozdzielajacych dwie
sadzawki, polozone zreszta na przeciwlegtych krancach

2 1. von LYON, Adversus haereses. Gegen die Hiresien, 1V, 8, 2,
Herder b.d.w., (Fontes christiani, VIII/4), s. 63 n.

3 Zob. R. BULTMANN, Das Evangelium des Johannes, Géttingen
1968, s. 179 0., przyp. 7. Bultmann wyraza to przypuszczenie bar-
dzo ostroznie: ,,Mogtoby tu chodzi¢ o pomylenie ich [t.j. obu sa-
dzawek - T.Z. | ze sobg”. Jezeli nie zaznaczono inaczej, wszystkie
ttumaczenia pochodza od autora.
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miasta. I to wlasnie dlatego poglad, ze Siloe i Betesda to
jeden i ten sam obiekt, bywal w biblistyce przedmiotem
ostrej krytyki®®. Mimo to opatrzenie bochenskiego obra-
zu podpisem ,Sadzawka w Siloe” mozna bylo uzna¢ za
w jakiej$ mierze usprawiedliwione, a nawet wrecz za do-
wad szerokiego oczytania w literaturze biblistycznej, cho¢
umieszczenie ,w” przed ,Siloe” wskazywaloby na raczej
stabe obeznanie z tekstem nowotestamentowym i stosow-
nymi komentarzami. Mozliwa jest zatem po prostu zwy-
kla omytka'. Reszte tatwo sobie dopowiedzie¢. Ten ty-
tul, dajacy si¢ wyttumaczy¢ jeszcze w XIX w., polaczono
pozniej automatycznie z zawartg w rozdziale 9. Ewange-
lii Jana opowiescig o uzdrowieniu $lepego od urodzenia,
a interpretacje te wzmacnialo jeszcze przypadkowe usytu-
owanie dloni Jezusa na wysokosci oczu chorego. Oczywi-
$cie uwazniejsza analiza samego obrazu taka interpretacje
wyklucza.

II

Dzi§ wiadomo juz takze z cala pewnoscia, ze bochen-
ski obraz nie wyszedl spod pedzla Tobiasa van Nijme-
gen. W 1977 r. profesor Uniwersytetu Katolickiego w Lo-
wanium, Hans Vlieghe, opublikowal obszerny artykut,
w ktéorym przekonujaco polaczyl kilkadziesigt réznych
dziet, anonimowych badz przypisywanych innym arty-
stom, z antwerpskim malarzem Artusem Wolffortem?.
Znalazl si¢ wsrod nich réwniez cykl przedstawien uzdro-
wienia paralityka nad sadzawka Betesda, fudzaco podob-
nych do obrazu bochenskiego.

Wolffort bardzo rzadko sygnowal swoje obrazy (jed-
nym z tych nielicznych podpisanych - cho¢ sygnatura za-
chowata sie tylko czesciowo - jest Zdjecie z krzyza w ko$-
ciele w Sierakowie'). To sprawilo, ze przez cale wieki po-
zostawal artysta prawie zapomnianym, a jego prace przy-
pisywano innym malarzom tego czasu, znamienne zresz-
ta, Ze zazwyczaj tym lepszym, miedzy innymi van Veeno-
wi, Jacobowi Jordaensowi, a nawet mtodemu Rubensowi.

O zyciu Wolfforta wiadomo niewiele®. Urodzil sie
w 1581 r. w Antwerpii. Wkrotce potem jego rodzice

'* Zob. J. JEREMIAS, Die Wiederentdeckung von Bethesda, Gottingen
1949, S. 11.

'3 Zob. np. V. BEBBER, Der Teich Bethesda und der Teich Siloe, ,The-
ologische Quartalschrift” (Tiibingen), 85, 1903, s. 161-195 i obszer-
ng krytyke jego stanowiska w: C. MOMMERT, Der Teich Bethesda
zu Jerusalem und das Jerusalem des Pilgers von Bordeaux, Leipzig
1907, S. 19 nn.

16 Zob. takze nizej uwagi na temat sewilskiej wersji obrazu.

7 H. VLIEGHE, Zwischen van Veen und Rubens: Artus Wolffort (1581-
-1641), ein vergessener Antwerpener Maler, ,Wallraf-Richartz-
Jahrbuch”, 39, 1977, s. 93-136.

3

Na temat obrazu sierakowskiego zob. H. ANDRZEJEWSKA, T. AN-
DRZEJEWSKI, P. TOMCZAK, Perta wsrdd jezior. Pobernardyriski kos-
ciot parafialny w Sierakowie, Poznan 2007, s. 50-55.

¥ Wszystkie dane biograficzne podaje w oparciu o wspomniany
wyzej artykul Hansa Vlieghego (zob. przyp. 17).
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2. Artus Wolffort, Pokfon trzech krolow, Antwerpia, katedra. Wg: https://commons.wikimedia.org/wiki/Category:Artus_Wolffort#/media/
File:Adoration_of_the_Magi_(Artus_Wolffort)_July_2015-1a.jpg (dostep: 19.10.2017)

przeniesli si¢ z nieznanych przyczyn do Dordrechtu - po-
wodem mogta by¢ trudna sytuacja ekonomiczna miasta,
spowodowana posrednio przez zaostrzajace si¢ wowczas
konflikty religijne. Do Antwerpii Wolffort powrécil oko-
to 1615 r. Zamieszkat u Ottona van Veena, znanego ma-
larza, ktéry niegdy$ nauczyciela Rubensa. Przypuszczal-
nie wspolpracowal tez ze starszym o 25 lat artysta i ciagle
sie oden uczyl. Niedlugo potem otworzyl, jak sie wyda-
je, wlasng pracownie, prosperujacg chyba calkiem nie-
zle. Juz wkroétce mogt sobie bowiem pozwoli¢ na wynaje-
cie domu, a w 1619 1. ozenil sie¢ z Marig Wandelaer. Miat
z nig czworke dzieci: trzy corki i syna, Jana Baptyste, ktory
zresztg rowniez zostal malarzem. Zmarl w 1641 1.
Wolffort byl artysta cenionym. Jego prace zdobia kil-
ka wazniejszych kosciolow antwerpskich: Pokton trzech
krélow [il. 2] znalazt sie w ottarzu cechu krawcéw w ka-
tedrze, a na zlecenie Bractwa Rézancowego przy kosciele
Dominikanéw malarz wykonal Wniebowstgpienie Jezusa
i Wniebowzigcie Marii. Bral takze udziat w pracach nad
dekoracjami przygotowywanymi w 1635 r. na przyjazd
namiestnika Niderlandéw, kardynata-infanta Ferdynan-
da Habsburga, a wykonanymi wedlug projektu Rubensa.

O renomie, jaka sie cieszyl, $wiadczg tez inne fakty. Cor-
nelis de Bie wzmiankuje go w swoim Het Gulden Cabinet
vande Edel Vry Schilder-Const (Ztotym skarbczyku szla-
chetnej wolnej sztuki malarskiej), wierszowanym zbiorze
zywotow najwybitniejszych malarzy flamandzkich, wyda-
nym w 1662 r., nazywajac go ,wielkim mistrzem” i artysta
»godnym pochwaty zaréwno w dziedzinie sztuki naboz-
nej, jak i opowiesci $wieckich” (poetery, przez co zapewne
rozumial malarstwo rodzajowe)®. Anton van Dyck spo-
rzadzit jego portret do swojej Ikonografii, w ktérej zamie-
rzal zebra¢ wizerunki najwybitniejszych osobistosci ow-
czesnych Niderlandéw [il. 3]. A juz okolo 1617 r. znany
handlarz dzietami sztuki, Willem Verhagen, wymienia go
jako ,seer vermaerde constschilder” (,bardzo stawnego
artyste”) — wraz z Herculesem Segersem, Martinem Ryc-
kaertem i... Rubensem?.

Zmiana atrybucji bocheniskiej Betesdy nie bytaby wiec
wiadomoscia zla, bo Wolffort to w dziejach sztuki fla-
mandzkiej posta¢ znacznie wyzszej rangi niz Tobias van

2 Ibidem, s. 130.
2l Ibidem, s. 132.



Nijmegen. Co jednak sprawito, ze obraz w sposéb tak jed-
noznaczny przypisano wlasnie temu ostatniemu artyscie?
Zdani tu jesteSmy oczywiscie jedynie na spekulacje i do-
mysly. Jest jednak pewien istotny trop, o ktérym warto
wspomnie¢. Bardzo podobny obraz [il. 4], bedacy nie-
watpliwie kopia kompozycji Wolfforta, datowany na lata
1690-1695, znajduje sie¢ w muzeum Het Schielandshuis
w Rotterdamie®. Wczeéniej, do 1879 r., stanowil czgs$¢ de-
koracji kominka w biurze przetozonego szpitala dla psy-
chicznie i zakaznie chorych Gasthuis aan de Hoogstraat.
Jego autorstwo przypisywano wlasnie Tobiasowi van Nij-
megen - atrybucje te dzi§ uwaza si¢ zresztg za niepewna.
Zachowal sie nawet kolorowy szkic A. Hoyncka van Pa-
pendrechta, datowany na pierwsza ¢wieré¢ XX w., przed-
stawiajacy 6w kominek w pierwotnej postaci [il. 5]. Nie-
wykluczone wigc, ze ktos, kto mial do czynienia z obra-
zem bochenskim, jego wlasciciel badz kto§ mu znajomy,
odwiedzil Rotterdam i widziat owa kopie, czy to w Ga-
sthuis aan de Hoogstraat czy w muzeum Boijmans Van
Beuningen, gdzie trafila ona pézniej, a stwierdziwszy nie-
watpliwe podobienstwo kompozycji, doszedt do wniosku,
ze mozna teraz przypisa¢ anonimowe do tej pory dzieto
konkretnemu twdrcy, co uznano za stosowne uwidocznic¢
takze na ramie obrazu.

Produkcja warsztatu Wolfforta moze niekiedy spra-
wia¢ wrazenie seryjnej, co nie byto jednak wowczas ni-
czym nadzwyczajnym. Podobnie pracowala nawet ,fa-
bryka” Rubensa. Niektére kompozycje, jak cho¢by Pokton
trzech krolow czy wlasnie Uzdrowienie paralityka, wyko-
nywano w kilku, moze nawet kilkunastu bardzo zblizo-
nych do siebie wersjach, co zapewne wiazalo si¢ z dwczes-
nym duzym popytem na dzieta wielkoformatowe. Chetnie
je tez kopiowano poza warsztatem. Starannos$¢ wykonania
bochenskiego ptdtna i jego bliskie podobienstwo do wa-
riantéw bezsprzecznie pochodzacych z pracowni Wolf-
forta pozwalajg przypuszczaé, ze i ono jest jej oryginal-
nym wytworem, nie za$ jedynie kopig pozawarsztatowa.

Zachowalo si¢ kilka wersji blizniaczych Uzdrowienia.
Oglada¢ je mozna m.in. w Muzeum Narodowym w Po-
znaniu (brak na niej aniola, zapewne z jakich§ powodéw
zamalowanego - il. 6), Art Gallery of Ontario w Toron-
to, w katedrze w Sewilli, kilka innych zas, pozostajacych
w kolekcjach prywatnych, przewingto sie przez znane
galerie sztuki jak Christies w Londynie czy Jiirgen Fi-
scher w Lucernie, Veilinghuis Bernaerts w Antwerpii
i wiedenskie Dorotheum?®. Co ciekawe, takze wersja se-
wilska byla przez czas jaki$ interpretowana jako ,,uzdro-
wienie $lepca”™, co poniekad dostarcza dodatkowego

22 Zob: https://rkd.nl/nl/explore/images/
record?query=Bethesda&start=20 (dostep: 15.08.2017).

# Zob. réwniez H. VLIEGHE, Zwischen van Veen und Rubens (jak
W przyp. 17), 8. 107, przyp. 22 i 23.

2 Zob. M.D. PADRON, Un lienzo de Artus Wolffort en la catedral
de Sevilla: la piscina de Bethesda, ,Laboratorio de Arte’, 25, 2013,
s. 901
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3. Cornelis Galle, sztych wedtug portretu Artusa Wolfforta wyko-
nanego przez Antona Van Dycka. Wg: https://commons.wikimedia.
org/wiki/File:Cornelis_Galle_(I)_and_Antony_van_Dyck_-_Por-
trait_of_the_painter_Artus_Wolffort.jpg (dostep: 19.10.2017)

usprawiedliwienia wczesniejszym opisom ikonograficz-
nym obrazu bochenskiego.

Kiedy dokladnie powstato bochenskie Uzdrowienie,
ustali¢ nie sposob. Zachowatl si¢ notatnik jednego z ucz-
niow Wolfforta, Pietera van Linta, ktdry zapisywal w nim
tematy prac aktualnie wykonywanych przez warsztat.
W lipcu 1629 r. wzmiankuje on jaka$ ,sadzawke” (een
pissine)®, co oczywiscie wskazuje jedynie bardzo ogdl-
nie na pewien przedzial czasowy, obejmujacy, by¢ moze,
nawet wiele lat, a notatka moze si¢ przeciez odnosi¢ do
ktoregos z blizniaczych wariantéw Uzdrowienia. Ale i tak
powiazanie obrazu z warsztatem Wolfforta pozwala prze-
sung¢ datowanie dziela na pierwszg polowe XVII w.,
prawdopodobnie na jego lata dwudzieste lub trzydzieste,
a wiec o prawie wiek.

III

Pierwsze dziesieciolecia XVII w. to dla Antwerpii okres roz-
kwitu gospodarczego i wielkiego ozywienia w dziedzinie

» H. VLIEGHE, Zwischen van Veen und Rubens (jak w przyp. 17),
s. 136 (aneks).
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C:\Users\Dobrosława\AppData\Local\Microsoft\Windows\INetCache\Content.Outlook\2QU1R22E\Wg. https:\commons.wikimedia.org\wiki\File:Cornelis_Galle_(I)_and_Antony_van_Dyck_-_Portrait_of_the_painter_Artus_Wolffort.jpg
C:\Users\Dobrosława\AppData\Local\Microsoft\Windows\INetCache\Content.Outlook\2QU1R22E\Wg. https:\commons.wikimedia.org\wiki\File:Cornelis_Galle_(I)_and_Antony_van_Dyck_-_Portrait_of_the_painter_Artus_Wolffort.jpg
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4. Tobias van Nijmegen (?), Uzdrowienie paralityka nad sadzawkg Betesda, Het Schielandshuis, Rotter-
dam, wczeéniej w Gasthuis aan de Hoogstraat. Wg: https://museumrotterdam.nl/collectie/item/11090-
A-B (dostep: 19.10.2017)
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5. A. Hoynck van Papendrecht, Szkic dekoracji kominka w gabinecie
przelozonego Gasthuis aan de Hoogstraat (1900-1928), Museum Rotterdam.
Wg: https://www.europeana.eu/portal/en/record/2021609/objecten_31130.
html (dostep: 19.10.2017)


https://museumrotterdam.nl/collectie/item/11090-A-B
https://museumrotterdam.nl/collectie/item/11090-A-B
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6. Artus Wolffort, Uzdrowienie paralityka nad sadzawkg Betesda, Muzeum Narodowe w Poznaniu

sztuk plastycznych. Te tluste lata poprzedzone zostaly lata-
mi bardzo chudymi, czasem zametu i krwawych wojen. Od
1477 r. Niderlandy pozostawaly pod panowaniem Habs-
burgéw, a po abdykacji Karola V w 1556 r. wltadz¢ w kraju
dzierzyla hiszpanska linia rodu. Byl to najsilniej zurbanizo-
wany wowczas obszar w Europie. Antwerpia, jeden z naj-
bogatszych osrodkéw handlowych na kontynencie, liczylta
W 1568 r. prawie 100 tysiecy mieszkancéw. Region szybko
znalazl si¢ tez w orbicie wplywéw rodzacej si¢ reformaciji,
tyle Ze najliczniejszym wyznaniem protestanckim stal sie
tu nie luteranizm, lecz kalwinizm, zyskujacy, mimo brutal-
nych przes§ladowan, wcigz nowych zwolennikéw - okoto
1560 r. ich liczba siegneta w Antwerpii 16 tysiecy. W sierp-
niu 1566 r. zaostrzajacy sie konflikt religijny znalazl ujscie
w zbrojnym powstaniu i fali ikonoklazmu: zniszczono
wowczas wielka liczbe dziel malarstwa i rzezby, znajduja-
cych sie w kodciotach Antwerpii i jej okolic. Byta to nie-
jako odpowiedz na dekret Soboru Trydenckiego z 1563 r.,
potwierdzajacy i umacniajacy kult obrazéw, odrzucony
przez protestantéw. Ten ikonoklastyczny bunt ludowy stat
sie zarzewiem trwajacej osiemdziesiat lat krwawej wojny.
Juz pod koniec XVI w. doprowadzita ona do ostatecznego
podziatu kraju na protestancka Republike Zjednoczonych
Prowingcji Pétnocnych, polaczonych unig w Utrechcie, kté-
ra dala poczatek dzisiejszej Holandii, i Niderlandy Potu-
dniowe, ktére pozostaly pod wladzg Hiszpanii i z ktérych
wyrosta wspolczesna Belgia. Antwerpia, zdobyta w 1585 r.
przez hrabiego Alessandro Farnese, namiestnika Filipa II,
po kilkunastu miesigcach wyczerpujacego oblezenia znala-
zfa sie ostatecznie w granicach katolickich prowincji potu-
dniowych.

W kraju rozpoczyna si¢ energiczna restauracja kato-
licyzmu. Oznacza to takze czas prosperity dla artystow.
W ciagu pierwszego ¢wieréwiecza XVII w. liczba mala-
rzy zrzeszonych w antwerpskiej Gildii $w. Lukasza wzra-
sta czterokrotnie. Ogolocone z obrazéw koscioly trzeba
zapetni¢ na nowo - odtworzenie dawnych oltarzy ka-
tolickich jest jednym z warunkéw narzuconych miastu
przez zwycieskiego hrabiego Farnese w 1585 r. Do kraju
wracajg mnisi réznych zakonéw i dzwigaja z ruin dawne
klasztory, wladza zyczliwie wspiera te wysitki, a kto chce
sie jej przypodobad, ten réwniez nie szczedzi grosza na
pobozne fundacje. Antwerpia staje si¢ Pictorum Nutrix,
»zywicielka malarzy”, jak jeszcze w 1665 r. tamtejszy ma-
larz Theodor Boeyermans zatytuluje swoja monumen-
talng alegori¢ ojczyzny. I nalezy to rozumie¢ calkiem
dostownie: znamienne, ze Wolfforta stosunkowo szyb-
ko sta¢ na wynajecie domu, podczas gdy jego réowiesnik
Frans Hals, ktory jak on przyszed! na $wiat w Antwerpii,
ale osiedlil si¢ w holenderskim Haarlemie, jeden z naj-
wybitniejszych portrecistow tamtego czasu, klepie przez
cale zycie biede.

W 1608 r. z Italii powraca Rubens i utwierdza swym
autorytetem rodzacg si¢ mode na wielkoformatowe obra-
zy oltarzowe i $cienne. Te mode¢ wspiera Kosciol, traktu-
jacy malarstwo jako wazna bron w arsenale kontrrefor-
macji. Nowe $wiatynie projektuje si¢ z rozmachem, by
mogly pomiesci¢ thumy wiernych, i wlasnie to sprawia, ze
zwiekszaja sie takze wymiary malowidet, bo ich tre$¢ win-
na by¢ czytelna i rozpoznawalna nawet z duzej odlegto-
$ci. Vera ecclesia sit visibilis - ,Kosciét prawdziwy niech
bedzie widzialny”, pisze w swych Controversiae kardynal
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7. Rembrandt, Rycina stuguldenowa. Wg: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Rembrandt_The_Hundred_
Guilder_Print.jpg (dostep: 19.10.2017)

Robert Bellarmin®. Jednoznaczne i zrozumiale maja by¢
takze relacje miedzy postaciami, stad ich czesto przesad-
na, typowo barokowa ekspresja, uwidaczniajaca najprost-
sze uczucia i emocje. Barok docenia wyrazistg gestykula-
cje jako narzedzie retoryki i perswazji. ,Dwoma sposo-
bami mozna opanowaé dusze stuchaczy - pisal Nicolas
Poussin, wspdtczesny Wolffortowi francuski malarz dzia-
tajacy w Rzymie - gestem i stowem. Gest sam przez sie
jest tak mozny i skuteczny, ze Demostenes cenil go wy-
zej niz sztuke wymowy; dlatego tez Marek Tulliusz [Cy-
ceron] nazwal go «mowg ciata», a Kwintylian przypisywat
mu tyle sily i mocy, ze bez niego - jak sadzil - bezuzytecz-
ne sg pojecia, dowody i ekspresja. Bez gestu takze linie
i kolory sg bezuzyteczne””. Obraz ma bowiem dotrze¢ do
tych, do ktdrych nie zawsze mozna dotrze¢ stowem, przy-
najmniej drukowanym. Poglad, ze przedstawienia wizual-
ne sg ksiegami niepisSmiennych, libro degli idioti, jest ,ja-
drem katolickiej teologii obrazéw”. Kardynal Gabriele

% Cyt. za .M. BAUMGARTEN, Sprache - macht - Bilder oder Bild -
macht - Sprache? Die jesuitische Theologie der ,visibilitas“ zwi-
schen dsthetischer Individualisierung und politischer Disziplinie-
rung, [w:] Zeitenwenden: Herrschaft, Selbstbehauptung und Inte-
gration zwischen Reformation und Liberalismus. Festgabe fiir Arno

Herzig, red. J. Deventer, S. Rau, A. Conrad, Miinster 2002, s. 242.
2!

N

Poussin i teoria klasycyzmu, red. ]. Biatostocki, Wroclaw 1953,
s. 63. Zob. takze J. BIALOSTOCKI, Czy istniala barokowa teoria
sztuki, [w:] idem, Refleksje i syntezy ze Swiata sztuki, Warszawa
1978, s. 135.

» Ch. HecHr, Katholische Bildertheologie im Zeitalter von Ge-
genreformation und Barock: Studien zu Traktaten von Johannes

Paleotti w stawnej Rozprawie o obrazach swietych i Swie-
ckich z 1582 r. - podobnie jak prawie wszyscy teologowie,
ktorzy ten temat podejmuja — przywoluje stowa papieza
Grzegorza Wielkiego: ,Tym, czym stuzy pismo umiejg-
cym czytaé, tym prostaczkom malarstwo, [...] w nim czy-
taja ci, ktorzy liter nie znajg™. I dodaje od siebie: , Ksigz-
ki s3 bowiem czytane jedynie przez ludzi wyksztatconych,
ktorych nie jest wielu, za$ obrazy ogarniaja powszechnie
wszelkie rodzaje 0s6b”. Malarze winni zatem, jak formu-
tuje to tenze Paleotti, nasladowaé Pawla Apostola, ktéry
chcial by¢ ,wszystkim dla wszystkich” i uzywa¢ wszelkich
$rodkéw, by ,,pozyskiwaé kazdy umyst i przynosi¢ wszyst-
kim uniwersalny pozytek’, innymi slowy winni sta¢ sie
»hiemymi kaznodziejami ludu™.

Pewne przesuniecia akcentow nastepuje takze w tema-
tyce sztuki religijnej. Artystom radzi si¢ na przykiad, by
odchodzili od przedstawien postaci legendarnych i nieu-
dokumentowanych, jak $w. Krzysztof przenoszacy Jezusa
przez rzeke czy $w. Jerzy walczacy ze smokiem, a zwraca-
li sie raczej ku watkom i postaciom niebudzacym takich

Molanus, Gabriele Paleotti und anderen Autoren, Berlin 1997,
s. 169.

¥ Cyt. za: G. PALEOTTI, Rozprawa o obrazach swigtych i $wieckich,
[w:] Teoretycy, pisarze i artysci o sztuce 1500-1600, wybral i oprac.
J. Bialostocki, Warszawa 1985 (Historia doktryn artystycznych:
wybdr tekstéw 2), s. 413 n.

3 Ibidem, s. 417.

' G. PaLEOTTI, Discorso intorno alle imagini sacre e profane, [w:]
Trattati darte del Cinquecento, t. 2, red. P. Barocchi, Bari 1961,
S. 498-499.
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8. Theodor Boeyermans, Jezus zrédlo zycia, Antwerpia, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten.
Wg: H. Vlieghe, Flemish Art and Architecture 1585-1700, New Haven 1998, il. 129

watpliwoéci, czyli nade wszystko ku motywom czerpa-
nym z Ewangelii i Dziejéw Apostolskich. Synod w Ant-
werpii w 1610 r. wydaje wrecz zalecenie, by na obrazach
stanowiacych centralny element ottarza przedstawiaé wy-
tacznie sceny z Nowego Testamentu. Wyobrazenia uzdro-
wient majg przy tym w sobie co$ podniostego, pozwalaja
posta¢ Jezusa ukazaé jako majestatycznego, wszechmoc-
nego boskiego taumaturga, dostojnie zblizajacego si¢ do
tlumu cierpigcych i milosiernie pochylonego nad nedza
ludzkiej egzystencji. Ten typ kompozycji osiagnie swoj
punkt kulminacyjny w Rycinie stuguldenowej Rembrand-
ta (ok. 1647-1649, il. 7), ktérg Adolf von Harnack uznat
za najtrafniejsze i najbardziej poruszajace przedstawienie
dziatalno$ci Chrystusa®?, a ¢wier¢ wieku pdzniej powrd-
cit do niego w Antwerpii Theodor Boeyermans w ogrom-
nym, liczacym ponad 6 m szerokosci obrazie Jezus Zrédto
zycia [il. 8]. Jezus stoi tu na podwyzszeniu, otoczony bta-
gajacymi o ratunek chorymi, a wszystkiemu przygladaja
sie z lewej Matka Boza, z prawej fundatorka obrazu. Tlo
stanowia znow klasycyzujace budowle arkadowe, wzmac-
niajace patos sceny i nadajace jej nieco teatralny charak-
ter®.

Uzdrowienie paralityka wyrdznia si¢ czyms jeszcze. Je-
zus nie ucieka si¢ tu do technik wywotujacych skojarzenia
z praktykami magicznymi, jak nakladanie na chory organ
$liny czy chocby tylko dotyk. W tym wypadku poprzestaje

32 Zob. A. von HARNACK, Medicinisches aus der dltesten Kirchen-
geschichte, Leipzig 1892, s. 89.

3 Zob. takze H. VLIEGHE, Flemish Art and Architecture 1585-1700,
Yale University Press 1998, s. 100-101.

na samym stowie, boskim ,,niech si¢ stanie” - ten gest, na
obrazie zaznaczony wladczo wyciagnieta dfonig, ma w so-
bie jaka$ szczegdlna wielko$¢, site wyrazu i majestat, przy-
wodzace na pamie¢ slawny gest Boga Ojca, ozywiajacy
Adama na fresku Michata Aniota w Kaplicy Sykstynskie;j.
Nie przypadkiem tez wlasnie Uzdrowienie paralityka przy
sadzawce Betesda pedzla Jana Erasmusa Quellinusa, nieco
pdzniejsze od serii Wolfforta i by¢ moze w jakiej$ mierze
na niej wzorowane, szwedzki architekt Nikodemus Tes-
sin Mlodszy, podrézujacy w 1673 r. po Wloszech, uzna
za dzieto ,,najwiekszej mocy” wérdd tych, ktére zobaczyt
w antwerpskim ko$ciele $w. Michata*.

v

Scena uwidoczniona na obrazie bochenskim, zakompo-
nowana w sposob bardzo przemyslany i kunsztowny, cho¢
zarazem przejrzysty i prosty, wyraznie odzwierciedla te
tendencje epoki. Niewykluczone, ze tworcg jej zasadni-
czego konceptu i ukladu byt Otto van Veen, wspomnia-
ny wyzej nauczyciel Rubensa i samego Wolfforta. Zacho-
wal si¢ w kazdym razie wykonany przezen szkic (Millon,
Paryz, aukcja, 2012), na ktérym dostrzec mozna postaé
starszego mezczyzny, przybierajacego przed nadchodza-
cym Jezusem poze¢ bardzo podobng do tej, w jakiej poz-
niej Wolffort namalowal uzdrowionego paralityka [il. 9].
Postacie pierwszego planu sa duze, wyraziste, a uklad
ich wzajemnych odniesien daje si¢ do$¢ tatwo rozpoznaé

3 Zob. ].B. KNIPPING, De iconografie van de contra-reformatie in de
Nederlanden, Hilversum 1939, s. 293 n.



9. Otto van Veen, Uzdrowienie paralityka nad sadzawkq Betesda, szkic, Millon, Paryz, aukcja,
2012. Wg: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Otto_van_veen_detto_otto_venius,_cri-
sto_guarisce_il_paralitico_e_piscina_di_bethesda,_1575-1620_ca.jpg (dostep: 19.10.2017)

i zinterpretowa¢. Nie ma tu wlasciwie — na pierwszym
i drugim planie - nikogo, kto bylby zbyteczny, wszyscy
maja do odegrania jakie§ wzajemnie sie uzupelniajace
role, rozpisane wedtug jednego scenariusza. To wyraz-
nie rézni Betesde Wolfforta od Betesdy Pietera Aertsena
(Rijksmuseum Amsterdam), powstalej pot wieku wezes-
niej, w 1575 1., [il. 10], gdzie samo uzdrowienie potrakto-
wane zostalo jako jedno z wielu réwnolegle rozgrywaja-
cych si¢ zdarzen, a obraz wypelnia ttum postaci zajetych
swoimi sprawami i niezwracajacych uwagi na to, co sie
dzieje w jego ideowym centrum - to sposéb kompono-
wania przedstawianych scen znamienny, jak wiadomo,
dla wielu dwczesnych twércow niderlandzkich z Pieterem
Brueglem na czele. Aertsen polaczyl tu motyw ewange-
liczny z elementami malarstwa rodzajowego — zabieg by¢
moze majacy na celu zmylenie ewentualnych obrazobur-
cOw przez zatarcie jednoznacznych cech obrazu religijne-
go®. Wolffort pracuje juz w innych czasach. Szalefistwo

3 Zob. D. FREEDBERG, Kunst und Gegenreformation in den siidli-
chen Niederlanden, 1560-1660, [w:] Von Bruegel bis Rubens: das
goldene Jahrhundert der flimischen Malerei: eine Ausstellung des
Wallraf-Richartz-Museums, Koln, des Koninklijk Museum voor
Schone Kunsten, Antwerpen und des Kunsthistorischen Museums,
red. E. Mai, H. Vlieghe, Wien-Koln 1993, s. 68: ,,Krétko méwiac,
w trudnych czasach przed i po 1566 r. kazdy rodzaj malarstwa re-
ligijnego dostarczal sposobnosci do podejrzen i nieporozumien.
Arty$ci, umieszczajagc na swych obrazach przedstawienia jar-
markow i straganéw warzywnych, zacierali ich cechy gatunkowe
i chronili je by¢ moze przed zniszczeniem’”.

barbarzynskiego ikonoklazmu to odlegta przesztos¢, a od
artysty oczekuje si¢ przede wszystkim kaznodziejskiej pa-
sji i wyrazistosci.

Gléwna 0§ Betesdy Wolfforta wyznacza postaé spara-
lizowanego starca. Cud wlasnie sie dokonuje, dlon Jezusa
wciaz pozostaje uniesiona w geécie rozkazu, uzdrowiony
podnosi si¢ z wolna i zwija swoje postanie, wpatrujac sie
ze zdumieniem i czcig w swojego dobroczynice. Pochylenie
jego sylwetki umozliwilo wzglednie bezkolizyjne umiesz-
czenie w oddali namalowanego z wielkim dynamizmem
aniola, znizajacego si¢ ku powierzchni sadzawki i gestem
wladczo wyciagnietej dloni wzburzajacego jej wody. Jak
trudnym zadaniem bylo wkomponowanie w cafo$¢ sce-
ny tego motywu — bedacego zreszta juz w samej opowiesci
Jana niejako ,ciatem obcym” — dowodzi cho¢by Uzdrowie-
nie paralityka Giovanniego Domenica Tiepolo (kilka wer-
sji, m.in. w Philadelphia Museum of Art), mlodsze o oko-
fo pottora wieku od bochenskiego: aniol umieszczony tu
na pierwszym planie sprawia wrazenie, jakby lada moment
mial rung¢ catym ci¢zarem na Jezusa i ttum zgromadzony
na brzegu sadzawki®*. Rozwigzaniem najlatwiejszym bylo

¢ Wpisanie takiej pelnowymiarowej unoszacej sie w powietrzu fan-
tastycznej postaci w dos¢ realistycznie zazwyczaj pomyslang sce-
ne byto nie lada wyzwaniem kompozycyjnym, z ktérym éwczesni
artysci zmagali sie z réznym skutkiem. U Tintoretta aniot pocie-
szajacy w wiezieniu $w. Rocha (Kosciot éw. Rocha w Wenecji) czy
interweniujacy Ewangelista w Cudzie sw. Marka (Wenecja, Galle-
ria dellAccademia) sprawiajg wrazenie, jak gdyby sztucznie pod-
wieszono ich na niewidzialnych linach. Gerrit van Honthorst na
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10. Pieter Aertsen, Uzdrowienie paralityka nad sadzawkg Betesda, Rijksmuseum Amsterdam. Wg: https://
commons.wikimedia.org/wiki/Category:Paintings_by_Pieter_Aertsen#/media/File:De_genezing van_de_
lamme_van_Bethesda._Rijksmuseum_SK-A-4892.jpeg (dostep: 19.10.2017)

oczywiscie ,,zepchniecie” aniota na mozliwie odlegty plan.
Tiepolo chcial jednak najwyrazniej skonfrontowaé nieja-
ko obie postacie, a byla to mysl nieobca chyba i Wolffor-
towi. W tle jego obrazu wida¢ bowiem chorych czekaja-
cych nad sadzawka i pod portykami, o ktérych wspomina
Ewangelia, na wzburzenie wody. Reka aniota jest réwnole-
gla do reki Jezusa, co wywoluje wrazenie jakby przeptywu
dwdch réznych energii z lewej ku prawej stronie. Te para-
lelno$¢ kompozycji wzmacnia posta¢ chorego, pochylone-
go nad sadzawka w pozycji nasladujacej nieco poze anio-
ta. Ta réwnolegto$¢ ma swoje uzasadnienie egzegetyczne:
w komentarzu do tego fragmentu Ewangelii Jana Augustyn
z Hippony pisze, ze Jezus ,wzruszal wode swa obecnoscig”
podobnie jak aniol wody sadzawki, przy czym - w nawia-
zaniu do Apokalipsy - rozumie tu ,wod¢” metaforycznie
jako lud izraelski, ktory jednak owego aktu ,,poruszenia”
nie dostrzegl i nie rozpoznal”. Nie musi to oznaczac, ze

Scigciu $w. Jana (Rzym, Santa Maria della Scala) zatapia aniola
niosgcego $wietemu wieniec meczenstwa w polcieniu chiaroscu-
ro, co pozbawia go przynajmniej czeéci zwyklego ciezaru istoty
szybujacej nienaturalnie nisko nad glowami. W podobnej roli
aniol pojawia si¢ takze u Caravaggia w Meczeristwie sw. Mateusza
(Rzym, San Luigi dei Francesi), by wreczy¢ meczennikowi galaz-
ke palmowg, symbol meczenstwa. Tu artysta nieco inaczej roz-
wigzat problem tektoniki sztucznie zawieszonej postaci, ,,podpie-

rajac” niewielkiego aniola oblokiem.
3

N

Zob. $w. AUGUSTYN, Homilie na Ewangelie i Pierwszy list Sw. Jana,
cz. 1, ttum. W. Szotdrski, W. Kania, Warszawa 1977, Homilia 17,
2-3, 5. 249 n. Por. Ap 17, 15.

Wolffort studiowal Augustyna, ale dwcze$ni malarze swoje
kompozycje planowali starannie takze pod wzgledem teo-
logicznym, konsultujac je zapewne niekiedy z egzegetami
i duchownymi*.

Gestom ,,mocy” aniola i Jezusa przeciwstawiona jest ge-
stykulacja postaci zgromadzonych po lewej stronie: cho-
rych na brzegu sadzawki, zwracajacych si¢ z nadzieja ku
skrzydlatemu postaricowi boskiemu, oraz §wiadkéw cudu.
Matias Diaz Padron interpretuje te ostatnig grupe bar-
dzo jednorodnie: ,Inni, po lewej stronie widza, blagaja

# Zob. H. VLIEGHE, Flemish Art. (jak w przyp. 33), s. 4. Joannes
Molanus, wyktadowca uniwersytetu w Lowanium i autor dzie-
ta O historii Swietych obrazéw i wyobraze#, adaptujacego posta-
nowienia Tridentinum na uzytek artystéw flamandzkich wyraz-
nie pisze o podporzadkowaniu artysty regulom teologicznym:
»[...] nie mozna odnosi¢ do $wigtych obrazéw tego, co pogan-
ski poeta powiedzial: «<Malarze i poeci mieli zawsze stusznie [im
dana]//Swobode, by $miato tworzy¢, co im si¢ podoba»” (J. Mo-
LANUS, O historii $wigtych obrazéw i wyobrazen, aby byly wlasci-
wie uzywane, a przeciw naduzyciom, cztery ksiegi, [w:] Teoretycy,
historiografowie i artysci o sztuce 1600-1700, oprac. J. Biatostocki,
Warszawa 1994 [Historia doktryn artystycznych: wybor tekstow,
t. 3, s. 118). A Karol Boromeusz, arcybiskup Mediolanu, przestrze-
ga w Pouczeniach o budowie i wyposazeniu kosciota z 1577 r.: ,Ma-
larzom i rzezbiarzom grozg ciezkie kary, azeby nie odchodzili od
ustanowionych zasad” (Pouczenia o budowie i wyposazeniu koscio-
ta, [w:] Teoretycy, pisarze i artysci o sztuce, s. 403 [jak w przyp. 29]).
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11. Artus Wolffort, Uzdrowienie paralityka nad sadzawkg Betesda (fragment), ko$ciét $w. Mikolaja w Bochni. Fot. G. El-
jasiewicz

zbawiciela o pomoc™. To jednak chyba wykladnia nazbyt
uproszczona, odlegta ponadto od opisu Janowego. Ruch
starca, powstajacego i dzwigajacego toze, zdaje sie bowiem
wywolywaé do$¢ zréznicowane reakcje widzow. Na twa-
rzach trzech mezczyzn i kobiety stojacych z tylu maluja sie
niechetny czy wrecz wrogi dystans, nieufno$c¢ i zgorszenie,
co odpowiada relacji ewangelicznej, opisujacej swiadkow
cudu oburzonych zlekcewazeniem nakazu wypoczynku
$wigtecznego: Jezus pogwalcit go, dokonujac uzdrowienia,
a chory dzwigajac swoje postanie — w czas $wieta obowig-
zywal zakaz przenoszenia jakichkolwiek ciezkich przed-
miotéw®. Niejednoznaczny jest gest ciemnowlosego mto-
dzienica. Mozna by go odczytywac z jednej strony jako wy-
raz sprzeciwu, z drugiej zas jako co$ w rodzaju blagania:
,»Prosze, uczyn to samo ze mng. Wyrazisciej ujawnia swo-
je intencje mlody mezczyzna ze splecionymi modlitewnie
dlofimi. Powtarza ona blagalny gest jednego z chorych na
drugim planie, co zdaje sie sygnalizowa¢ akceptacje Nowe-

¥ M.D. PADRON, Un lienzo de Artus Wolffort, s. 902 (jak w przyp.
24).

% Zob. ] 5, 10: ,,Méwili wiec Zydzi temu, ktéry zostal uzdrowiony:
Szabat jest, nie godzi si¢ tobie nosi¢ toza swego”. Por. Jer 17, 21 n:
»To méwi Pan: Strzezcie dusz waszych, a nie dZwigajcie brzemion
w dzien sobotni ani nie wnoscie bramami jerozolimskimi. Nie
wynoscie tez brzemion z doméw waszych w dzien sobotni [...]"

Zob. takze E. HAENCHEN, Das Johannesevangelium. Ein Kommen-

tar, Tibingen 1980, s. 271.

go Przymierza, ktérego znakiem jest dokonujacy si¢ wlas-
nie cud. Takze jego rozjasnione podziwem i uwielbieniem
oblicze wyraznie odcina si¢ od zacigtych i gniewnych twa-
rzy $wiadkow uzdrowienia zgrupowanych za nim.

W tysawym mezczyznie po prawicy Jezusa mozemy sie
domysla¢ Piotra [il.11], i to nie tylko ze wzgledu na jego
range wsrod apostoléw. Wlasnie Piotr wraz z Janem -
to zapewne mlody czlowiek posrodku stojacej za nimi
dwoma tréjki — powtdrzy pozniej cud przywrdcenia wia-
dzy w nogach chromemu od urodzenia przy wiodacej do
$wiatyni jerozolimskiej bramie zwanej Piekna albo Brama
Nikanora (Dz 3, 1 nn). Siwowlosym apostotem obok Jana
moglby by¢ Mateusz, wykazujacy pewne podobienistwo
do innego wyobrazenia tego Ewangelisty, rowniez przy-
pisywanego Wolffortowi‘'. Ostatni z uczniéw to chyba Ja-
kub Starszy, gdyz to wlasnie ta tréjka — bez Mateusza - to-
warzyszy Jezusowi w kluczowych momentach Ewangelii
(jak Przemienienie czy modlitwa w Ogrojcu).

Tego bardzo starannie uformowanego ukladu posta-
ci dopelnia poélnagi lysy mezczyzna z opaska na glowie,
odwrécony do widza plecami i stwarzajacy przez to nie-
jako przeciwwage dla uzdrowionego paralityka (nawet

* Zob. H. VLIEGHE, Zwischen van Veen und Rubens (jak w przyp. 17),
il. 4. Blizniaczo wrecz podobny do postaci na obrazie bochenskim
jest Mateusz Guida Reniego (Muzea Watykanskie), cho¢ jest mato
prawdopodobne, by Wolffort znal ten obraz (powstaly w latach
1630-1640) z jakichs sztychow.



12. Paolo Veronese, Uzdrowienie paralityka nad sadzawkg Betesda
(fragment), kosci6l sw. Sebastiana, Wenecja. Wg: T. Pignatti, F. Pe-
drocco, Veronese, t. 1, Milano 1995, s. 128, il. 89

jego postanie zdaje sie¢ ,krzyzowal” optycznie z posla-
niem tamtego). Spoczywa na przenosnym tozu, podob-
nie jak jeszcze przed chwilg uzdrowiony starzec, mozna
wiec przypuszczaé, ze dotkniety jest podobnym co on
schorzeniem. Jego mowa ciata, oddana z wielkim wyczu-
ciem i subtelnoscig, zdaje si¢ wyrazaé rozgoryczone py-
tanie: ,Dlaczego nie uzdrowile§ mnie?”. To najprawdo-
podobniej subtelny ,.cytat’, przytoczony jednak bardzo
twdrczo, nowatorsko i samodzielnie. Siedzacego mezczy-
zne, odwroconego do widza na wpdt odstonietymi pleca-
mi i z opaskg na glowie (!) dostrzegamy bowiem juz na
Uzdrowieniu paralityka Paola Veronesego z 1560 r. (We-
necja, San Sebastiano) - obraz ten [il. 12] Wolffort, ktéry
chyba nigdy nie byt w Italii, mégt zna¢ z jakich$ sztychow.

Tlo zdarzen stanowi wyidealizowany z wloska krajobraz
oraz antykizujace budowle: w ewangelicznym opisie cudu
mowi sie przeciez wyraznie o portykach otaczajacych sa-
dzawke. Dawalo to artystom sposobno$¢ wielorakiego po-
pisania si¢ swym kunsztem: ,,Sadzawka Betesda — pisat Ja-
cob Burckhardt — gdzie Chrystus méwi do chorego: «Wstan,
wezmij loze swoje, a chodz», sktaniata zarazem mistrzéw
weneckich i niderlandzkich do przedstawiania wielkiej
architektury halowej, tafli wody czy tlumu cierpigcych™
Nieco inny charakter maja budowle po prawej stronie. To
na wpdt zrujnowane budynki o niekreslonym stylu. Hans

42 7, BURCKHARDT, Die Malerei und das Neue Testament, [w:] Vor-
trige 1844-1887, red. E. Diirr, Basel 1919, s. 236. Nie bez znaczenia
byl zapewne takze w tym wypadku wplyw sztuki wloskiej. Tenze
Burckhardt elementy architektoniczne w Betesdzie Quellienusa
faczy z Paolem Veronesem (zob. idem, Zeitgenossen des Rubens,
[w:] idem, Werke: kritische Gesamtausgabe, t. 18, Miinchen-Basel
2006, S. 495).
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13. Artus Wolffort, Sw. Hieronim, Lyon, Musée des Beaux-Arts. Wg:
https://commons.wikimedia.org/wiki/Category:Artus_Wolffort#/
media/File:Saint_J%C3%A9r%C3%B4me_-_Artus_Wolfaerts_
(A_58).jpg (dostep: 19.10.2017)

14. Artus Wolffort, Apostol Maciej, Bruksela, kolekcja prywatna.
Wg: http://www.ebay.pl/itm/Der-heilige-Matthias-geschaffen-von-
-Artus-Wolffort-St-Butten-Sankt-A3-0023-/310541384853%hash=it
em484db57¢95:g:Ar4AAOSw8cNUOHCK (dostep: 19.102017)



15. Artus Wolffort, Uzdrowienie paralityka nad sadzawkg Betesda
(fragment), ko$ciot sw. Mikotaja w Bochni. Fot. G. Eljasiewicz

Vlieghe uznaje to zamilowanie artysty do przedstawiania
ruin, ,uwage, jaka poswieca zwietrzalej powierzchni ma-
terii podlegajacej erozji”™, za jedno z charakterystycznych
znamion twoérczosci Wolfforta w ogéle, dostrzegajac jego
$lady takze w tle jednej z nielicznych jego prac, sygnowa-
nych przezen monogramem AW. E, Czterech Ewangelistow
(kolekcja prywatna, wladciciel nieznany).

Bardzo flamandzki wydaje si¢ inny rys jego malar-
stwa: rozmilowanie w szczegdétowym oddaniu faktury po-
wierzchni, zwlaszcza cial i tkanin - wida¢ je cho¢by w mu-
skulaturze plecéw odwrdconego paralityka, postaniach obu
chorych, resztkach toza czy pojedynczych zdzbtach stomy
rozrzuconych wokdt, wreszcie w oddanej z jubilerska pre-
cyzja dekoracji portykéw na bardzo odleglym przeciez pla-
nie. Pod tym wzgledem zresztg obraz malowany jest dos¢
nieréwno: partiom wykonanym niezwykle drobiazgowo
towarzysza i takie, ktére namalowano nieco mniej staran-
nie, jak twarz Piotra [il. 11], albo schematycznie, jak twarz
Jezusa (zapewne pracowalo nad nim kilku pracownikéw
warsztatu). Prawdziwy popis tej sztuki iluzjonistyczne-
go wrecz imitowania faktury przedmiotéw Wolffort da
w jednym z najbardziej znanych swych obrazéw, Pokfonie
trzech krolow [il. 2] w katedrze antwerpskiej. Nie przypad-
kiem obraz powstal na zaméwienie cechu krawcéw, ktérzy

# H. VLIEGHE, Zwischen van Veen und Rubens, s. 94 (jak w przyp.
17).

.ﬁ.‘.l

16. Artus Wolffort, Pokton pasterzy (fragment), kosciot sw. Waw-
rzynca, Oostmalle. Wg: Vlieghe, Zwischen van Veen und Rubens:
Artus Wolffort (1581-1641), ein vergessener Antwerpener Malev,
Wallraf-Richartz-Jahrbuch; 39, 1977, s. 116, il. 41

z kolei zapewne chcieli za poérednictwem malarza po-
chwali¢ si¢ przepychem produkowanych przez siebie szat,
uwiecznionych w scenie biblijne;.

Uderzajace jest podobienstwo uzdrowionego parality-
ka do siwowlosego starca z jedwabista broda, ktéry po-
jawia si¢ u Wolfforta w rozmaitych wcieleniach: raz jest
$w. Hieronimem [il. 13], raz jednym z kréléw sktadajacych
pokton Dziecigtku Jezus [il. 2], to znéw Maciejem Aposto-
tem [il. 14]. To niemal jeden ze znakéw rozpoznawczych
jego malarstwa i nie przypadkiem zapewne wlaénie ta po-
sta¢ jest na wielu jego obrazach najstaranniej dopracowa-
na. Innym z takich ,znakéw rozpoznawczych” jest glo-
wa kobiety w drugim rzedzie widzow (pierwsza z lewej)
[il. 15]. Bardzo podobny kobiecy profil znajdziemy w Po-
ktonie pasterzy w kosciele $w. Wawrzynica w Oostmalle
[il. 16]. Zachowaly sie takze dwa studia tej twarzy, rysun-
kowe i olejne*. Z kolei aniot nadlatujagcy nad sadzawke
zdradza pewne podobienstwo do aniota na przypisanym
Wolffortowi przez Juliusa S. Helda obrazie przedstawiaja-
cym Hagar na pustyni, z ktérym autor 6w zetknal sie w ja-
kim§$ mediolanskim antykwariacie®.

v

Obok serii obrazéw przedstawiajacych cud nad sadzawka
Betesda warsztatowi Wolfforta przypisuje si¢ takze druga,

* W Luwrze oraz w opactwie Sankt Florian w Gérnej Austrii. Zob.
ibidem, s. 115, 117 oraz il. 41- 43.

*1.S. HELD, Noch einmal Artus Wolffort, ,Wallraf-Richartz-Jahr-
buch’, 42, 1981, s. 148, il. 8. Held tak wlasnie lokalizuje to dzielo:
»Ehemals Mailand, Kunsthandel”.
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17. Artus Wolffort, Uzdrowienie paralityka nad sadzawkq Betesda, kosciol $w. Kwintyna w Lowanium. Wg: http://ba-
lat.kikirpa.be/photo.php?path=X007796&objnr=58405&nr=5 (dostep: 19.10.2017)

ilustrujaca ten sam fragment Ewangelii Jana, ale do$¢
znacznie réznigcg si¢ od pierwszej*. Reprezentuje ja cho-
ciazby Uzdrowienie w kosciele §w. Kwintyna (Sint-Kwin-
tenkerk) w Lowanium [il. 17]. Brak danych archiwalnych,
ktére umozliwialyby okreslenie ich kolejnosci, ale w serii,
ktorej elementem jest obraz bochenski, wyraznie wida¢
dazenie do udoskonalenia kompozycji i wyeliminowa-
nia do$¢ zabawnych niekiedy btedéw ikonograficznych.
W Uzdrowieniu z koéciola $w. Kwintyna daje si¢ zauwazy¢
dziwny brak réwnowagi: uzdrowiony zwraca si¢ ku Jezu-
sowi juz stojac, co zdarzenia rozgrywajace si¢ na pierw-
szym planie pozbawia dynamiki, jaka nadaje im ruch po-
wstajacego kaleki, a na dodatek wraz ze §wiadkami, w tym
z ,zazdrosnym” nieuzdrowionym chorym, optycznie spy-
cha niejako ku lewej stronie grupe Jezusa i apostotdw.
Drugi plan powtarza w ogdlnych zarysach znany schemat,
ale pozostaje calkowicie niezespolony z pierwszym, bo
przez odwrdcenie na nim uktadu oséb ulega unicestwie-
niu owa réwnolegloé¢ gestow aniota i Jezusa. Uzdrowio-
ny jest przy tym znacznie mtodszy, co trudno pogodzi¢
z 38 latami jego choroby (co prawda Ewangelia nie méwi,
w jakim wieku na nig zapadt). A o niezamierzony komizm
ociera sie posta¢ Piotra, ktory idealnie wrecz spelnia swoj
najbardziej konwencjonalny wzorzec ikonograficzny ty-
sawego starca z siwa broda, cho¢ oczywiscie na ponad
trzydziesci lat przed $miercig $wiety musialtby wyglada¢
znacznie mlodziej, tak wiasnie, jak wyobrazony zostat na
obrazie bochenskim i jego blizniaczych wersjach.

# Zob. H. VLIEGHE, Zwischen van Veen und Rubens, s. 107 n (jak
W przyp. 17).

Jeszcze inny wariant tej kompozycji wypracowat i row-
niez powtdrzyl kilkakrotnie jeden z uczniéw Wolffor-
ta, wspomniany juz wyzej Pieter van Lint (1609-1690),
na przyktad w Uzdrowieniu paralityka znajdujacym sie
w Koninklijke Musea voor Schone Kunsten w Brukseli
[il. 18]. Postacie nie grupuja si¢ tu tak wyraznie w prze-
ciwstawione sobie stronnictwa (uczniowie, $wiadkowie)
- to za Jezusem stoi kilku mezczyzn, w ktorych charakte-
rystyczne zydowskie nakrycia gtowy oraz gesty wyrazaja-
ce sprzeciw lub zaniepokojenie kaza si¢ domysla¢ raczej
faryzeuszy niz apostotéw. Nacisk polozony jest tu jednak,
jak si¢ zdaje, przede wszystkim na reakcje chorych pomi-
nietych przez cudotwdrce, zwracajacych si¢ don z roz-
paczliwym blaganiem¥. Aniol i postacie nad sadzawka
stanowia jedynie odlegla i stabo widoczna kulise.

Jeszcze ciekawsze, cho¢ z innych przyczyn, moze by¢
poréwnanie Betesdy Wolfforta z przedstawieniami tego
samego fragmentu Ewangelii Jana, powstalymi w prote-
stanckim $rodowisku pétnocnych Zjednoczonych Pro-
wingcji oraz Wielkiej Brytanii. Wspoétczesny Wolffortowi
Joost Cornelisz. Droochsloot (1586-1666) z Utrechtu po-
wraca do motywu uzdrowienia paralityka kilkakrotnie
w latach czterdziestych i piecdziesiatych XVII w. [il. 19].
Jego obrazy sa znacznie mniejsze, bo przeznaczone

¥ Te watek zdaje si¢ na przedstawieniach Uzdrowienia paralityka zy-
skiwa¢ z czasem na znaczeniu. Coraz czeéciej tez pojawia si¢ na
nich posta¢ matki z dzieckiem na reku - w domysle chorym - ktére
prowokuje niejako do postawienia pytania o ,niezbadane wyroki
boskie”: uzdrowiony zostaje starzec, dziecko nie otrzymuje zadnej

pomocy.
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18. Pieter van Lint, Uzdrowienie paralityka nad sadzawkg Betesda, Bruksela, Koninklijke Musea voor Schone Kunsten. Wg:
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Pieter_van_Lint_-_Christ_healing the lame_at_the_pool_of Bethesda.jpg
(dostep: 19.10.2017)

zapewne do mniejszych pomieszczen. Maja przy tym cha-
rakter nie tyle przedstawien religijnych — nie dostrzezemy
na nich nawet Jezusa i apostoléw ani samego aktu cudow-
nego uzdrowienia - ile scen rodzajowych, tak lubianych
przez artystow holenderskich, a w tym wypadku ocieraja
sie wrecz o pastisz: chorzy zgromadzeni nad sadzawka to
skarykaturyzowani rodacy artysty, jakby zywcem wyjeci
z dziel Bruegla czy Boscha, a i architektura w tle to bu-
dowle niderlandzkie, nie za$ dostojne antykizujace por-
tyki katolickich Wochéw i Flamandéw, nawiazujace bez-
posrednio do tekstu ewangelicznego. Bo tez Droochsloot
wecale nie zamierza ilustrowaé opowiesci biblijnej na uzy-
tek i ku zbudowaniu niepi$miennych prostaczkéw. Prze-
nosi ja w swoja codzienno$¢ i prébuje sobie wyobrazié,
co rzeczywiscie moze si¢ dzia¢ w ttumie kalek wyglada-
jacych cudownego uzdrowienia, $wiadomych przy tym,
ze dostapi¢ go moze tylko jeden wybrany. Ta $wiadomos¢
skutkuje rozpaczliwym wyscigiem do sadzawki, ktéremu
kalectwo jego uczestnikéw nadaje rysy groteski laczacej
w sobie groze i komizm. Na niektérych wariantach obra-
zu brak nawet aniota. Tam za$, gdzie sie pojawia, taneczna
poza i rézowa, frywolna wrecz suknia, nadaja mu charak-
ter nie tyle dostojnego emisariusza bozego, ile raczej iro-
nicznego obserwatora zdarzen, przygladajacego sie z po-
litowaniem i rozbawieniem ludzkiej mato$ci®.

# Na skfonno$¢ artystow holenderskich do parodiowania flamandz-
kiego malarstwa religijnego zwraca uwage Antoni Z1emBa (Iluzja
a realizm. Gra z widzem w sztuce holenderskiej 1580-1660, Warsza-
wa 2016, s. 10 nn). Przykladem takiej parodii jest jego zdaniem cho¢-
by obraz Josepha Braya Pochwala sledzia, przedstawiajacy tablice
ozdobiong girlandg z cebul i kawalkéw ryby, na ktére wyryto poe-
mat stawigcy zalety marynowanego $ledzia. ,Obraz stanowi [...]

Nieco inaczej ma si¢ rzecz z Sadzawkg Betesda Williama
Hogartha, powstata w 1735 r. [il. 20]. To wielkie malowid-
to $cienne Hogarth wykonat dla szpitala $w. Bartlomieja
w Londynie. Utrzymane jest z pozoru w dos¢ klasycznym
stylu, nawigzujacym do Murilla czy Ricciego, a przeciez
zawiera tez elementy niekonwencjonalne. Znamionuje je
przede wszystkim niecodzienny naturalizm, uzasadniony
zapewne specyfika miejsca. Dolegliwosci chorych odda-
ne sg z pieczolowito$cig godng ilustratora podrecznikow
medycznych: dziecko z krzywica, znieksztalcona reka
chorego na reumatyzm, wycieficzona staruszka®. Ale na
drugim planie, podobnie jak u Droochsloota, rozgrywa
sie dramatyczna walka o dostep do cudownych wéd sa-
dzawki, co dostrzegl juz Goethe w oméwieniu miedziory-
tu sporzadzonego na podstawie malowidla przez Simona
Frangois Raveneta: , Aniol, poruszywszy wode, wlasnie
uleciat ku gorze, pewien muzulmanin jest wielce zajety
wydawaniem rozkazdéw, by przenie$¢ do sadzawki dziew-
czyne trapiong, jak mozna odgadna¢ z plam na jej na-
giej postaci, przez pewne nowomodne schorzenie. Jeden
z jego stuzacych odpycha uboga kobiete, niosaca do wody
kalekie dziecko, wokot wida¢ przerazajace postacie™.

przekorng analogie d rebour do flamandzkich otokéw kwiatowych
i owocowych Jana Breughla Starszego, Daniela Seghersa czy Jana
Dawidsz’a de Heema obramowujacych reliefowe lub malowane
wizerunki Madonny z Dziecigtkiem, Chrystusa lub $wietych albo
przedstawienia kielicha Eucharystii [...]"

4 Zob. R. Paurson, William Hogarth, ttum. H. Andrzejewska,
Z. Potkowska, Warszawa 1984, s. 142 n.

0 J.W. GOETHE, Englische Kupferstiche, [w:] Beitrige zu den Frank-
furter Gelehrten Anzeigen vom Jahr 1772, cyt. za: ].W. GOETHE,
Werke, Berliner Ausgabe, t. 19, Berlin 1960, s. 11.
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19. Joost Cornelisz. Droochsloot, Sadzawka Betesda (1645), kolekcja prywatna. Wg: https://commons.wikimedia.org/
wiki/File:Joost_Cornelisz._Droochsloot_-_The_Pool_of_Bethesda_-_WGA6681.jpg (dostep: 19.10.2017)

20. William Hogarth, Uzdrowienie paralityka nad sadzawkqg Betesda, St Bartholomew’s Hospital Museum and Archive.
Wg: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/6/6e/Bartshogarth-800.jpg (dostep: 19.10.2017)



Naczelng zasadg sztuki chrzescijaniskiej ma by¢ wpraw-
dzie verisimilitudo — wlasnie to pojecie jest osia myslenia
ideologéw kontrreformacji®* - a zatem ,podobienstwo’,
wierne odwzorowanie pewnej rzeczywistosci, ale ta wier-
nos¢ jest jednak podporzadkowana ,,celowi wyzszemu’, co
sify faktu nadaje jej szczegdlny charakter. Paleotti opisuje
to w sposdb nastepujacy: ,,Obraz, ktéry pierwotnie miat za
cel jedynie by¢ do czegos podobnym (assomigliare), teraz
jako akt cnoty przywdziewa nowg szate wierzchnia i oprécz
podobienstwa wznosi si¢ ku celowi wyzszemu, zmierzajac
ku wiecznej chwale, odwodzac ludzi od wystepku i prowa-
dzac ich ku prawdziwemu kultowi Boga™2. Ten swoisty ,,re-
alizm katolicki”, przedstawiajacy $wiat nie takim, jakim jest,
lecz takim, jakim go wymyslila ko$cielna ortodoksja i ja-
kim zgodnie z jej zaleceniami nalezy go sobie wyobraza¢,
nie pozostawia, rzecz jasna, wiele miejsca na eksperymenty,
czy to formalne, czy tresciowe. Powszechnie znane sg pery-
petie Paola Veronesego tlumaczacego si¢ z powodu swojej
Ostatniej wieczerzy przed wenecka inkwizycja i Caravaggia,
enfante terrible katolickiego baroku, malujacego $w. Mate-
usza dla kaplicy kosciota San Luigi dei Francesi w Rzymie
czy umierajacag Marie dla tamtejszych karmelitéw. A czas
intensywnej, a niekiedy wrecz brutalnej rekatolicyzacji
nie byl zapewne w Antwerpii najlepszym momentem do
wszczynania dyskusji ikonograficznych.

Dlatego w dziele Wolfforta wszystko jest na swoim miej-
scu i dokfadnie takie, jakim ma by¢, zgodnie z oczekiwa-
niami zaréwno tych, ktérzy za obraz placa, jak i tych, kto-
rzy beda go oglada¢ - komercyjny charakter tej seryjnej
produkcji artystycznej wydaje si¢ tu réwniez elementem
waznym - a takze tych jeszcze, ktorzy chcieliby analizowa¢
jego teologiczng poprawno$¢. Jezus i Wielka Czworka ucz-
niéw promieniuja dostojenstwem, z nieba sptywa majesta-
tycznie aniol, uzdrowiony starzec spoglada z uwielbieniem
i wdzieczno$cig na swojego wybawiciela, a ,,zatwardziali”
Zydzi, glusi na przeslanie Mesjasza, wyraziécie i niedwu-
znacznie manifestujg swoja don niecheé, ktora juz wkrét-
ce doprowadzi do Ukrzyzowania, cho¢ i wéréd nich znajda
sie moze sprawiedliwi, otwarci na przestanie Dobrej Nowi-
ny. Przejrzysta i czytelna kompozycja, przemyslana i mi-
strzowsko zréwnowazona ,tektonicznie”, naznaczona jest
takze swoistym schematyzmem, uroczystym i niewolnym
od pewnej wystudiowanej teatralnoéci, a przez to po grani-
ce banatu przewidywalnym.

Za cenne konsultacje i wskazowki dzigkuje Pani dr Hannie
Benesz z Muzeum Narodowego w Warszawie, Panu prof.
dr. Hansowi Vlieghemu emerytowanemu profesorowi Uni-
wersytetu Katolickiego w Lowanium, oraz Panu Piotrowi
Michalowskiemu z Muzeum Narodowego w Poznaniu.

! Zob. D. FREEDBERG, Kunst und Gegenreformation, s. 69 (jak

W pIzZyp. 35).
52 Discorso intorno alle imagini sacre e profane, s. 211 (jak w przyp. 31).
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SUMMARY

Tadeusz Zatorski

CHRIST HEALING THE PARALYTIC

AT THE POOL OF BETHESDA BY ARTUS
WOLFFORT IN ST NICHOLAS CHURCH
IN BOCHNIA: ATTRIBUTION

AND ICONOGRAPHY

The paper discusses a painting by Artus Wolffort
(1580-1641), entitled Christ Healing the Paralytic at the
Pool of Bethesda, in St Nicholas church in Bochnia, which,
until now, has been erroneously attributed to Tobias van
Nijmegen. Equally mistaken was the identification of its
subject matter: according to the inscription on a small
plate attached to the painting’s frame, it was believed to
depict the miraculous healing of the blind (J 9) whom Je-
sus instructed to wash his eyes in the pool of Siloe. Yet,
following the findings of Hans Vlieghe from the 1970s,
a series of almost identical paintings depicting the healing
of the paralytic (] 5), to which also the painting in Bochnia
apparently belongs, should be ascribed precisely to Wolt-
fort.

Wolffort’s workshop executed two series of paintings
depicting the Healing, which differ substantially in com-
position and in the rendering of certain iconographic for-
mulae. Additionally, the works reveal the artist’s efforts
at perfecting his compositions and eliminating anachro-
nisms visible in the earlier series.

The composition of the painting under discussion and
of its corresponding versions (which might derive from
a sketch by Otto van Veen), as well as its iconography,
reflect certain tendencies that emerged in the painting
of the Catholic provinces of the Netherlands during the
Counter-Reformation. This is particularly conspicuous
when Wolffort’s Healing is compared with depictions of
the same episode from the Gospel of St John executed in
the Protestant milieu.
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KAPLICA SOBIESKIEGO
W KOSCIELE KAPUCYNOW W WARSZAWIE

SZTUKA I MEDIACJA ZNACZEN W SLUZBIE PROPAGANDY RZADOWE]
KROLESTWA POLSKIEGO LAT 1815-1830%*

Konstytucyjny okres Krolestwa Polskiego (potocznie zwa-
nego Kongresowym), obejmujacy pietnastolecie pomiedzy
utworzeniem tego $cisle zwigzanego z Rosja panstwa na
kongresie wiedenskim (1815), a wybuchem powstania listo-
padowego (1830), zapisal sie bardzo znaczaco w dziejach
sztuki polskiej. Byl to czas, w ktdrym nastapila intensyfi-
kacja zjawisk przyczyniajacych sie do rozwoju nowoczes-
nego zycia artystycznego na ziemiach polskich. To wow-
czas ugruntowaly sie takie instytucje, jak rodzima eduka-
cja akademicka, wystawy publiczne czy krytyka prasowa.
Za ich sprawa tworczo$¢ artystyczna otwierala si¢ na od-
biorcow (i konsumentéw) w coraz bardziej demokratyzu-
jacej sie sferze publicznej, ktéra formowata si¢ w realiach
~wskrzeszonego” panstwa polskiego'. Transformacja zycia

* Niniejszy artykul powstal w oparciu o fragment pracy doktor-
skiej pt. ,,Pomniki w Ksiestwie Warszawskim, Krolestwie Polskim
oraz Wolnym Miescie Krakowie w latach 1807-1830: komemora-
cja wizualno-przestrzenna a problem zastugi we ,wskrzeszonej“
wspdlnocie narodowe;j”, Warszawa 2015 (Biblioteka Instytutu Hi-
storycznego Uniwersytetu Warszawskiego, sygn. PDr.686), ktéra
zostala obroniona na Wydziale Historycznym Uniwersytetu War-
szawskiego. Jej promotorem byt dr hab. Jarostaw Czubaty, prof.
UW, a recenzentami prof. dr hab. Maciej Janowski oraz dr hab.
Waldemar Baraniewski, prof. ASP w Warszawie.

S. KozakieEwicz, Malarstwo warszawskie na tle przemian go-
spodarczych, spotecznych i politycznych w Krolestwie Polskim
(1815-1830), ,Biuletyn Historii Sztuki’, 14, 1952, nr 2, s. 33-63;
idem, Malarstwo warszawskie w latach 1815-1850: podfoze roz-
woju, ,Rocznik Muzeum Narodowego w Warszawie’, 6, 1962,
s. 189-371; A. LEWICKA-MORAWSKA, Migdzy klasycznoscig a tra-
dycjonalizmem: narodziny nowoczesnej kultury artystycznej a ma-
larstwo polskie korica XVIII i poczgtkéw XIX wieku, Warszawa
2005, passim.

artystycznego nie pozostawala bez zwiazku ze specyfika
sytuacji politycznej, ksztaltujacej dwczesne zycie spotecz-
ne, a zatem i kulture. ,Wskrzeszenie” przez cara rosyjskie-
go panstwa polskiego, co prawda pozbawionego petnej
niepodleglosci (a pod wzgledem zasiegu terytorialnego
odbiegajacego znacznie od stanu przedrozbiorowego),
ale i tak stanowiacego duzy krok naprzéd w poréwnaniu
z sytuacja tuz po rozbiorach, wzmagalo modernizacyjne
ambicje spoleczenstwa (a zwlaszcza jego elit) w zakresie
rozwoju zaréwno rodzimego ,,przemystu i kunsztéw’, jak
i ,naukisztuk pieknych”. Sztuka mogta z jednej strony sta-
nowic zrédlo narodowego prestizu, bedac z drugiej strony —
zgodnie z panujacym wowczas pogladem estetycznym -
istotnym narzedziem moralnego rozwoju spoleczenstwa,
o ile rzecz jasna reprezentowala odpowiedni poziom, czy-
li ten uznawany za uniwersalnie doskonaly i ponadcza-
sowy, i dzieki temu stuzacy dobru ogélnemu?. Ten po-
ziom znajdowal swo6j wyraz w formie klasycystycznej,

? Jak pisano w recenzji pierwszej wystawy publicznej w Warszawie
w 1819 r.: ,,[...] chce rzad ozywiaé gust do sztuk nadobnych, chce
zachecaé Polakéw do wspétubiegania sie z cudzoziemcami w za-
wodzie, ktory w wielu krajach znacznag galaz narodowej stawy sta-
nowi’, B.H.K., Warszawa, ,Orzel Bialy”, 1, 1819, nr 13, s. 261. Z kolei
Chrystian Piotr Aigner w swojej rozprawie o guscie artystycznym
(jeszcze z okresu Ksiestwa Warszawskiego), zwracajac uwage na
korzysci, ktére spoteczenstwo moze czerpaé z jego upowszech-
niania, pisal: ,,[...] rozum i moralno$¢ sa wprawdzie pierwszymi
przymiotami i potrzebami czlowieka, ktory sie wznie$¢ swoj na-
rod podnies¢ zachce, ale tego podwyzszenia dopiero dokonczy
gust, ktéry rozum i moralnos¢ udoskonala, a przyjemnos¢ i sto-
dycz na czyny, i na cale zycie rozlewa, stowem robi umyst tkliwym
na zte i na dobre”. Ch. P. AIGNER, Rozprawa o guscie w ogélnosci,

Warszawa 1812, s. 14.



www.creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/3.0/pl/
www.creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/3.0/pl/
www.creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/3.0/pl/
www.creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/3.0/pl/
www.creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/3.0/pl/
www.creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/3.0/pl/

78

1. Kaplica Serca Jana III Sobieskiego od strony wejscia, stan obecny. Fot. M. Getka-Kenig

czyli takiej, ktora miata opierac sie na $cisle okreslonych,
wrecz naukowych (a wigc obiektywnych i niewzruszo-
nych) zasadach. Bedac wizytéwka cywilizacyjnego poste-
pu w Krélestwie Polskim, tworczo$¢ artystyczna stuzyta
politycznej legitymizacji mlodego panstwa, bardzo mu
potrzebnej ze wzgledu na ambiwalentny status ,,wskrze-
szenia” (ktdre jako idea zostalo ostatecznie skompromi-
towane przez wybuch powstania listopadowego, ciesza-
cego sie masowym poparciem spoleczenstwa). Stad wiec
dzialania wladz Krolestwa nie ograniczaly si¢ do mece-
natu nad wspomniang modernizacjg Zycia artystyczne-
go (edukacja akademicka oraz powigzane z nig wystawy
publiczne), ale obejmowaly takze otwarcie propagandowe

przedsiewzigcia, wykorzystujace prestizowa forme arty-
styczng do promowania w przestrzeni publicznej tresci
jednoznacznie prosystemowych. Im powszechniejsza byta
wiedza o ,,dobrej” sztuce, tym sensowniejsze bylo bowiem
odwotywanie si¢ do jej posrednictwa w dyskursie propa-
gandowym, ktéry mial obiektywnie (i tym samym racjo-
nalnie) ttumaczy¢, dlaczego Polacy powinni zaakcepto-
wac zastang sytuacje polityczng.

Zajeden z najwazniejszych przyktadow tego typu dzia-
tan nalezy uzna¢ Kaplice Serca Krdla Jana III Sobieskiego
(zwang tez Kaplica Sobieskiego badz Krolewska, cho¢ ta
druga nazwa ma starszy rodowdd) w kosciele Kapucynéw
w Warszawie. Powstata ona w latach 1828-1830 w wyniku



klasycystycznej przebudowy wczesniejszego (barokowe-
go) obiektu wedlug projektu Henryka Marconiego [il. 1]*.
Fundatorem Kaplicy byt drugi w kolejnosdci i zarazem
ostatni konstytucyjny wladca Krélestwa, Mikotaj 1. Wy-
korzystujac pomyst, ktory zostal przedstawiony rzado-
wi przez samych kapucynéw (dla ktérych upamietnie-
nie Sobieskiego nie byto celem samym w sobie, ale $rod-
kiem do realizacji innego przedsigwziecia), ten Romanow
na polskim tronie reagowal na powazny kryzys prestizu
wiadzy monarszej po $mierci swojego brata Aleksandra I
(»wskrzesiciela” Krolestwa z 1815 r.), bezposrednio poprze-
dzajacy wybuch powstania (i walnie si¢ do tego ostatnie-
go przyczyniajacy). Klasyczna forma, spetniajaca wyso-
kie standardy artystyczne, miala by¢ tutaj instrumentem
sankcjonowania kontrowersyjnej terazniejszosci poprzez
jej odniesienie do chwalebnej, przedrozbiorowej historii -
pomnik godny stawy kréla Jana miat réwniez jak najle-
piej $wiadczy¢ o Mikolaju jako zleceniodawcy. Specyficz-
ny sposob wyrazania tej idei sam w sobie nie byl obojetny,
a wrecz wyostrzal propagandowy przekaz. Upamigtnienie
Sobieskiego wiasnie poprzez przykoscielng kaplice-mau-
zoleum pozwalalo wyeksponowa¢ religijne watki w le-
gendzie bohatera spod Wiednia, a nawet dokona¢ jego
symbolicznej kanonizacji. W ten sposéb skupiano uwage
na walce Sobieskiego z muzulmanami jako tym aspekcie
jego krolewskiej biografii, ktéry umozliwiat bezposrednie
i przekonujace skojarzenie go z Mikolajem I, w tym cza-
sie prowadzacym wojne na Bliskim Wschodzie. Co wig-
cej, sakralizujgc posta¢ siedemnastowiecznego obroncy
chrzescijanstwa, Kaplica obdarzata sakralng sankcja réw-
niez panowanie jego rosyjskiego nastepcy jako tego, ktéry
mial podaza¢ tg samg droga. Prezentujac Mikolaja jako
monarche prawdziwie chrzescijanskiego, Kaplica podkre-
$lata jego status jako wladcy Polakéw nie w wyniku prze-
mocy czy zaboru, lecz z Bozej taski (wpasowujac si¢ zresz-
ta w propagandowy nurt, ktory wczedniej dotyczyt jego
zmarlego brata).

Trzeba przyzna, ze jak dotad Kaplica Sobieskiego nie
spotykala sie z powazniejszym zainteresowaniem badaczy
ani jako dzielo sztuki, ani tym bardziej jako artystyczne
narzedzie propagandy. Podstawowa faktografie mozna
znalez¢ w monografii kapucynskiej $wiatyni pw. Prze-
mienienia Panskiego przy ulicy Miodowej autorstwa Al-
dony Bartczakowej*. Nalezy jednak zaznaczy¢, ze w swo-
ich ogolnych zalozeniach niniejszy artykut nawigzuje do
interpretacji historyczki Ewy Jablonskiej-Deptuly®, ktd-
ra przy okazji opisywania politycznej historii zakondw

* Kaplica ulegta powaznej dewastacji w czasie II wojny §wiatowej,
zachowala sie jednak np. cze$¢ dekoracji sztukatorskiej, oltarz
(bez obrazu), a takze sarkofagi Sobieskiego i Augusta II Mocnego.

* Jak dotad najobszerniej na temat Kaplicy od strony historyczno-
artystycznej pisano w: A. BARTCZAKOWA, Kosciol Kapucynéw,
Warszawa 1982, s. 53-58, 95, 112.

*> E. JABLONSKA-DEPTULA, Przystosowanie i opér. Zakony meskie
w Krélestwie Kongresowym, Warszawa 1983, s. 353-356. Do tego
tematu autorka powrécila w artykule: eadem, Niektére waqtki
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meskich w Krolestwie Polskim lat 1815-1831, zwrdcita
uwage na wpasowywanie si¢ omawianej fundacji w aktu-
alny ,trend propagandowy” w Krélestwie Polskim i pré-
be ,,skierowania uczué patriotycznych w nurt lojalizmu™.
Kaplica jako taka nie byfa jednak przedmiotem jej uwagi
i dlatego nie analizowala jej wystroju. Jablonska-Deptu-
ta nie zaglebiala si¢ takze w szczegdly symboliki ceremo-
nialu inauguracyjnego czy w tre$¢ rozmaitych wspoétczes-
nych wypowiedzi na temat Kaplicy, nie méwiac o ogra-
niczonym stopniu wykorzystania wczesniej nieznanych
materialéw z archiwum warszawskich kapucynéw. Wat-
pliwosci budzi réwniez kierunek, w ktérym zmierzata ra-
czej jednostronna interpretacja badaczki, podkreslajaca
rozlacznos¢ intereséw kapucynskich (majacych ,,patrio-
tyczny sens”) i rzagdowych (reprezentujacych ,lini¢ dzia-
tan antypolskich”)” i wskazujaca na rzekomo zamierzona
ambiwalencje w wymowie omawianej fundacji. Nie ma
wystarczajacych dowodéw zrédlowych na stawianie ta-
kiej tezy (przywolywana przez badaczke pdzniejsza dzia-
talno$¢ interesujacych ja postaci w okresie powstania nie
moze by¢ tutaj argumentem), ktdéra opiera si¢ na tenden-
cyjnych domystach® (oraz checi przekonania czytelnika
do ahistorycznego podziatu éwczesnych postaw politycz-
nych na te pro- i antypolskie, na co mégt wptywac histo-
ryczny kontekst powstania rzeczonej ksiazki na przefo-
mie lat siedemdziesigtych i osiemdziesigtych XX w., jak
i polityczne zaangazowanie samej autorki w tym czasie?).
Dlatego tez, przy zdecydowanym podtrzymywaniu tezy
Jabtonskiej-Deptuty o ideologicznej motywacji, ktdra sta-
ta za ta specyficzng fundacja, niniejsza rozprawa rozwija
to zagadnienie poprzez skupienie si¢ tylko na tym watku,
ktéry jednoznacznie wylania si¢ ze wspolczesnych zrédet,
czyli na wymowie prorzadowej. Autor nie zaglebia si¢ na-
tomiast w kwesti¢ jej pro- czy antypolskosci, uznajac ta-
kie rozréznienie za, w tym kontekscie, pozbawione sensu.

%%

Jak wspominano we wstepie, pierwotnym pomystodaw-
ca Kaplicy Serca Sobieskiego nie byl wcale rzad czy wtad-
ca Krélestwa Polskiego, ale sami kapucyni, a $cislej rzutki
wikariusz, a nastepnie od 1828 r. gwardian warszawskiego
klasztoru, ojciec Beniamin Szymanski®. Wysunigta przez
niego idea upamietnienia Sobieskiego stanowila poklosie

»legendy Sobieskiego” na przetomie XVIII i XIX wieku, ,Roczniki
Humanistyczne”, 35, 1987 z. 2, s. 175-187.

¢ Eadem, Przystosowanie i opér, s. 354 (jak w przyp. 5).

7 Ibidem, s. 356.

8 Sama Jabloniska-Deptuta przyznata pod koniec swojego wywodu,
ze ,skazani jestesmy tylko na przypuszczenia i dane posrednie’,
ibidem, s. 358.

° Biogram Marii Ewy Jablonskiej-Deptuty aut. Marcina Dabrows-
kiego na internetowej stronie Encyklopedii Solidarnosci:http://
www.encysol.pl/wiki/Maria_Ewa_Jab%Cs5%820%Cs5%84ska-
Deptu%Cs%82a [dostep: 14.08.2017].

10 R. PrEJS, Szymariski Piotr Pawel w zakonie Beniamin (1793-1868),
[w:] Polski Stownik Biograficzny, t. 50, Warszawa 2014, S. 155-158.



staran o aranzacj¢ nowego miejsca modlitwy w kosciele
na Miodowej, poswieconego blogostawionemu Aniotowi
z Akry (Angelo d’Acri), wloskiemu kapucynowi zyjacemu
na przetomie XVII i XVIII w. i dopiero co wyniesione-
mu na oltarze (1825). Dazenie Szymanskiego do rozpro-
pagowania kultu nowego blogostawionego (ktéry zgodnie
z hagiograficznym zyciorysem, wydanym w tym czasie
w jezyku polskim, stanowil wzorzec kapucynskiego po-
wolanial) stanowilo wyraz jego osobistej ambicji w za-
kresie umacniania pozycji kapucynskiej $wiatyni jako jed-
nego z gléwnych centréw katolickiej poboznosci w stoli-
cy Krolestwa™. Ten stosunkowo skromny kosciot cieszyt
sie w tym czasie znaczng popularno$cia wéréd wiernych,
w tym zwlaszcza wérdd przedstawicieli wyzszych warstw
spofecznych. Byl on miejscem licznych mszy pogrzebo-
wych jak i pochéwkéw warszawskich znamienitodci, nie
wylaczajac najwyzszych urzednikéw panstwowych. Roz-
liczne epitafia (w pewnej czesci zachowane do dzis, po-
mimo zniszczen, ktére dotknely ten kosciél w trakcie
II wojny $wiatowej) stanowily istotna ozdobe wnetrza,
ktére zgodnie z kapucynskimi przepisami mialo by¢ jak
najskromniejsze. Kapucynski model poboznosci, zwraca-
jacy szczegdlng uwage na problem nieréwnosci spolecz-
nych oraz stawiajacy bogatym wymog opieki nad biedny-
mi, najwidoczniej odpowiadal arystokratycznej mental-
nosci 6wczesnych elit (z ktérymi Szymanski mial bliski
kontakt, pracujac jako nauczyciel w domach najwyzszych
dygnitarzy Krélestwa®), zwlaszcza w obliczu $mierci, kto-
ra sklaniala do refleksji nad powinno$ciami wynikajacy-
mi z przywileju spolecznego wyniesienia. Preznie rozwi-
jany kult nowego blogoslawionego, znanego ze swojego
potepienia dla egoizmu warstw posiadajacych, moégl do-
datkowo wzmaga¢ powszechne zainteresowanie koscio-
tem i klasztorem. W ten sposéb mozna bylo zwigkszy¢
dochody $wiatyni (przeznaczane na szczytne cele do-
tyczace najubozszej spofecznosci stolicy), pozyskiwane
dzieki hojnosci ,modnych” zalobnikéw, sowicie optaca-
jacych mozliwos$¢ odprawienia tutaj mszy za dusze zmar-
tych krewnych™.

' Zob.: Krétki zbior zycia blogostawionego Aniola z Akry Missyo-
narza Kapucyna z prowincyi Kossencyi, thum. z jez. wl., Warszawa
1827.

12 E. JABLONSKA-DEPTULA, Przystosowanie i opdr, s. 269 (jak w przyp.

5). »Swietne sg zashugi wzgledem zakonu swojego i wzgledem kos-

ciola O. Benjamina. Zacny ten, skromny zakon, ktory zawsze swig-

tobliwymi odznaczal si¢ ludZzmi, podnidst [on] jeszcze wiecej

w szacunku katolikéw: odtad kazde piekne egzekwie u Kapucy-

now, kazdy pogrzeb u Kapucynéw, Kapucyni by¢ musza na kaz-

dej radosnej i smutnej uroczystosci, bo bez tych ubogich braci
$w. Franciszka jakby cos$ brakowalo” Cyt. z: Kronika religijna

Przeglgdu Poznariskiego, 1857, t. 1, 5. 105-106.

R. PREJS, Szymariski Piotr, s. 155 (jak w przyp. 10).

=

Na temat popularnosci warszawskiego klasztoru wsrod wyzszych
jak i nizszych warstw spolecznych wspolczesnej Warszawy zob.:
E. JABLONSKA-DEPTULA, Przystosowanie i opor, s. 267-273 (jak
W pIzZyp. 5).

4 sierpnia 1827 r. odbyta si¢ ceremonia wprowadzenia
do kosciola wizerunku bl. Aniota®, ktéry specjalnie z tej
okazji zamoéwiono u Jana Gladysza (jednego z wazniej-
szych malarzy warszawskich tego okresu sposrod tych,
ktérzy nie byli zwiazani z Oddzialem Sztuk Pigknych na
Uniwersytecie Warszawskim). W ten sposéb rozpoczy-
nal si¢ kilkudniowy okres nabozenstw. Moment kulmi-
nacyjny wyznaczala ,wielka msza” dzien pdzniej, ktora
z powodu wakatu na warszawskiej stolicy arcybiskupio-
-prymasowskiej odprawil drugi w hierarchii ko$cielny
dostojnik Krolestwa (cho¢ stale rezydujacy poza jego gra-
nicami, w Wolnym Mie$cie Krakowie), biskup krakowski
Jan Pawel Woronicz. Swiadczy to o wysokiej randze, jaka
Kosciot polski przyktadal do tego wydarzenia, jak i row-
noczes$nie o determinacji samych kapucynéw, ktérzy sie
o to wystarali. W kolejnym dniu przypadata natomiast
uroczysto$¢ Przemieniania Panskiego, a wigc wezwania
kapucynskiej $wiatyni, ktora dawala okazje do przypo-
mnienia szerokim rzeszom wiernych o osobie fundatora
i zarazem ,,introduktora OO. Kapucynéw do Polski’, czyli
o krélu Sobieskim'. Byl to pierwszy moment, kiedy kult
wloskiego kapucyna i pamig¢ o zwyciezcy spod Wiednia
skrzyzowaly si¢ w odbiorze publicznym, stanowiac punkt
wyjécia dla dalszych dzialan ze strony zakonnikéw.

Wspomniany - niezachowany - obraz (ten, ktory prze-
znaczono do publicznej adoracji; zakon zaméwit ponadto
cztery inne plétna do dekoracji klasztoru, ukazujace cuda
blogostawionego') potrzebowat godnego miejsca perma-
nentnej ekspozycji, ktore odpowiadaloby znaczeniu przy-
pisywanemu mu przez kapucynéw. Idealng przestrzenia
wydawata si¢ jedna z dwdch istniejacych przy kosciele ka-
plic, czyli ta potozona tuz obok ottarza gléwnego. Prob-
lem polegal jednak na tym, ze wewnatrz znajdowat sie
monument ze szczatkami (wnetrznosciami - ciato ztozo-
no bowiem na Wawelu) kréla Augusta IT Mocnego. Rze-
czong kaplice wzniesiono zreszta w polowie XVIII stu-
lecia wlasnie w celu ich pomieszczenia, z inicjatywy sa-
mego Augusta III, a wedtug projektu Joachima Daniela
Jaucha®. Jedynym wyjsciem w tej sytuacji bylo usunigcie
lub przesuniecie grobowca Wettyna, co jednak wymaga-
fo zezwolenia rzadowego. Chodzilo przeciez o szczatki
krola, a jak mozna si¢ domysla¢, wladze rzagdowe niezbyt
przychylnie ustosunkowatby sie do pomystu ich otwar-
tego deprecjonowania. Szto tutaj o godnos¢ wladzy kro-
lewskiej. Dlatego tez kapucyni zdecydowali sie zapropo-
nowaé ministrowi wyznan religijnych Krolestwa, Stani-
stawowi Grabowskiemu, przesunigcie pomnika Augu-
sta II, przy réwnoczesnym wprowadzeniu do tej kaplicy
pozostajacego w ich posiadaniu serca Sobieskiego, ktdre

@

»Gazeta Warszawska” z 7 VIII 1827, nr 211.

o

»Monitor Warszawski” z 11 VIII 1827, nr 132.

S

»Gazeta Warszawska” z 7 VIII 1827, nr 211.
A. BARTCZAKOWA, Kosciot Kapucynow, s. 36—42 (il. 15-19) (jak
W przyp. 4).



od przeszlo wieku znajdowalo si¢ w archiwum klasztor-
nym?", przez nikogo dotad nie niepokojone, bowiem ni-
komu do niczego wczesniej niestuzace®. Ich plan byt taki,
aby przy okazji przebudowywania kaplicy z myslg o uho-
norowaniu szczatkéw stawnego krola Jana, urzadzi¢ tam
réwniez — na koszt panstwa — miejsce kultu ich blogosta-
wionego wspdlbrata (z czasem nie omieszkali jeszcze wy-
stosowac prosby o sfinansowanie remontu fasady i $cian
wewnetrznych, argumentujac, ze jest to konieczne, aby
»odpowiedzie¢ stosownosci kaplicy budujacej sie w na-
szym kodciele dla uczczenia serca $.p. Naj. Jana III Krdla
Polskiego™). Grabowski poparl ten pomyst i wraz z Wa-
lentym Sobolewskim, 6wczesnym prezesem Rady Admi-
nistracyjnej (a wiec najwyzszym dostojnikiem rzagdowym
w kilkuletnim okresie wakatu na stanowisku namiestnika
krolewskiego po $mierci Jozefa Zajaczka w 1826 r.), wy-
staral si¢ nie tylko o patronat samego krola, ale i o po-
krycie kosztéw przebudowy kaplicy z wlasnych $rodkéw
monarchy. Mikotaj I wyrazil w oficjalnym pi$mie ,,praw-
dziwe ukontentowanie, ze moze [sam] uczci¢ grobowcem
z funduszu do swojej dyspozycji zachowanego, wystawi¢
sie majacym, drogie szczatki Bohatera Wybawcy Chrzes-
cijanistwa’, traktujac ten datek jako ,,dlug [...] swiety” be-
dacy sam w sobie dowodem ,wysokiej czci, jaka jest prze-
jety dla cnét i znakomitych przymiotéw jednego z najdo-
stojniejszych Poprzednikéw Swoich™. Serce Sobieskiego
zostalo uznane za dobro panstwa i dlatego tez w pdzniej-

¥ M. BALINSKI, Fundacya zakonu i kosciola xigzy Kapucynéw
w Warszawie, [w:] idem, Pisma historyczne, t. 4, Warszawa 1843,
s. 54. Co ciekawe, nie zainteresowal si¢ nim nawet tak bardzo
przywiazany do Sobieskiego Stanistaw August, ktory uczestni-
czyt w tutejszych uroczystosciach z okazji stulecia wiktorii wie-
denskiej. A. BARTCZAKOWA, Kosciot Kapucynéw, s. 45-48 (jak
w przyp. 4). Nie jest prawdziwa pojawiajaca si¢ w literaturze in-
formacja, jakoby po przewiezieniu zwlok krélewskich na Wa-
wel, ,w jednej z kaplic” ko$ciota Kapucyndw, ,zwanej Krélewska,
umieszczono jego serce”: K. Mikocka-RacHuBowa, Canova,
jego krgg i Polacy (okoto 1780-1850), t. 2: Katalog, Warszawa 2001,

S. 200.
2

S

Jablonska-Deptuta nie pisala o naktadaniu si¢ kultéw bl. Aniofa
i Sobieskiego, traktujac je oddzielnie (kult religijny i patriotycz-
ny). Podkredlata przy tym patriotyzm Szymanskiego i Piotrow-
skiego. Chcac zdja¢ z kapucynéw odium lojalizmu (jak gdyby
wiernoé¢ dwczesnym wiladzom Krdlestwa bylo czyms z zasady
ztym, bo niepatriotycznym) i nie wigza¢ ich inicjatywy z polityka
rzadu, wyrazata zdziwienie, dlaczego trzeba bylo czekac az 130 lat
na uroczysty pochéwek serca Sobieskiego (zob. zwlaszcza: E. Ja-

BLONSKA-DEPTULA, Niektdre wgtki, s. 182-183 [jak w przyp. 5]).
2

Archiwum Kapucynéw Prowincji Warszawskiej w Zakroczymiu,
AKX W3-V-2 (Akta Wystawienia Kaplicy Krolewskiej i przenie-
sienia serca Jana III i zaprowadzenia tam obrazu blogostawionego
Aniota z Akry), ,,Pismo ojca Beniamina Szymanskiego do mini-
stra Stanistawa Grabowskiego z 7 IT 1829 1) k. 13.

2 Archiwum Gtéwne Akt Dawnych (dalej: AGAD), Rada Admini-
stracyjna Krolestwa Polskiego [dalej - RAKP], sygn. 16, ,Proto-
koty posiedzenia Rady Administracyjnej z 14 111828 17} s. 56.
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szym czasie na ,,rozkaz” wydane przez kapucynéw (kiedy
juz mozna je byto z godnoscia ztozy¢ w gotowej kaplicy)
rzadowi®.

Skad jednak brat sie tak duzy entuzjazm dla tej idei ze
strony nie tylko warszawskich wladz, ale i samego mo-
narchy (a dla kapucynéw nie byl on zapewne zaskocze-
niem, skoro sami zdecydowali si¢ uzy¢ serca Sobieskie-
go jako karty przetargowej)? Odpowiedzi nalezy szuka¢
w Oowczesnej sytuacji politycznej, kiedy odwotania do po-
staci Sobieskiego jako ,wybawcy chrzescijanstwa” musia-
ty sie wydawac szczegolnie korzystne dla publicznego wi-
zerunku wladz Krélestwa Polskiego. Byt to bowiem czas
militarnych zmagan Rosji z muzulmanska Persjg i réow-
noczesnego zaangazowania tej pierwszej w wojne o nie-
podleglos¢ Hellady przeciwko Turcji. Porzucajac dotych-
czasowg polityke nieformalnego wsparcia udzielanego
powstanicom greckim, Mikolaj I zdecydowat si¢ na kon-
flikt zbrojny, majacy przede wszystkim umocni¢ pozycje
Rosji w obrebie Morza Czarnego kosztem stabnacego Im-
perium Osmandw, od kilku lat niepotrafigcego poradzi¢
sobie z batkanska rebelig. W pazdzierniku 1827 r. rosyjskie
jednostki odegraly istotna role w wielkiej bitwie morskiej
pod Navarino, gotujac si¢ do kolejnych zmagan, do kto-
rych prowokowala zresztg strona turecka, réwniez nada-
jaca temu konfliktowi charakter religijny. Otwarta wojna
pomiedzy tymi panstwami wybuchla zreszta w kwietniu
kolejnego roku w odpowiedzi na pogwalcenie przez Tur-
kow wcezesniejszego porozumienia z 1826 r. Zachodnie
mocarstwa z obawa patrzyly na wzrost ambicji i znacze-
nia Rosji w rejonie Morza Czarnego, dlatego tez Mikotaj
nie mdgl sobie pozwoli¢ na przejaw jakiejkolwiek stabo-
$ci*. Musialo mu wiec szczegdlnie zaleze¢ na jak najlep-
szych stosunkach z poddanymi, tym bardziej, ze dopie-
ro zaczynal swoje rzady i wcigz pozostawal na wstepnym
etapie budowania osobistego autorytetu. Tymczasem
w Warszawie trwal proces oskarzonych o zamach stanu
czlonkéw Towarzystwa Patriotycznego, majacych zwiaz-
ki z dekabrystami, ktérzy wzniecili nieudang rewolte
przeciwko Mikotajowi pod koniec 1825 r., tuz po $mierci
jego brata. Przykladne rozprawienie si¢ wladz rosyjskich
z buntownikami miato stanowi¢ z punktu widzenia Mi-
kotaja wzorzec dla warszawskich sedziéw, czyli cztonkow
Senatu obradujacych jako tzw. Sad Sejmowy. Podobnie
jak wiekszo$¢ polskiej opinii publicznej, senatorowie nie
byli jednak skfonni do tak drastycznych posunieé, prze-
de wszystkim ze wzgledu na brak wiary w prawdziwos¢
oskarzen (cho¢ sam fakt przynaleznosci do organizacji
tajnej byt juz przestepstwem, za zamach stanu mégt ucho-
dzi¢ jedynie wspétudzial w planowanym przewrocie, co

» Archiwum Kapucynéw Prowincji Warszawskiej, A.K.W.3-V-2,
,»Pismo ojca Beniamina Szymanskiego «pro memoria» kontrasy-
gnowane przez Marconiego z 3 (?) IX 1829 17, k. 14.

# Zob. na temat konfliktu Rosji z Persja i Turcja: W. BRUCE LINCOLN,
Mikotaj I, ttum. H. Krzeczkowski, Warszawa 1988, s. 112-134.



nie bylo tatwe do udowodnienia)®. Napieta atmosfera wo-
kot tej sprawy, nakiadajaca si¢ na wczesniejsze i nadal ak-
tualne kontrowersje wokot realnosci ,,wskrzeszenia” Pol-
ski przez Aleksandra (skromny zasieg terytorialny Kro-
lestwa, do ktérego nie wiaczono ziem litewsko-ruskich,
wciaz pozostajacych w Rosji, jak réwniez autokratyczne
zapedy polskich wiadz, rzadzacych na sposéb policyjny,
nie méwiac o negatywnym wplywie rosyjskich reprezen-
tantow cesarza-krola: wielkiego ksiecia Konstantego i se-
natora Nikotaja Nowosilcowa), zdecydowanie nie sprzy-
jata prokrélewskim nastrojom. Co wiecej, Mikotaj, ktéry
wstgpil na tron na przetomie lat 1825 i 1826, wcigz nie dat
sie jeszcze pozna¢ swoim nadwislanskim poddanym. Od-
moéwil bowiem przybycia do Krolestwa do czasu rozwig-
zania sprawy zamachu i byt zarazem nieprzychylny po-
mystowi oddzielnej koronacji na kréla polskiego w War-
szawie, mimo ze zaprzysiezona przez niego konstytucja
stawiata mu taki wymog®. Co prawda, opinia publiczna
nie miata dostepu do tego typu poufnych informacji, kté-
re stanowily tajemnice obrad na najwyzszym rzadowym
szczeblu. Jednak fakt, ze kolejne lata mijaly, a Polacy nie
mieli ani jednej okazji poznania swojego nowego wladcy
(w przeciwienstwie do Aleksandra I, ktéry niemal co roku
odwiedzal stworzone przez siebie Krolestwo?, przywia-
zujac duzg wage do bezposrednich kontaktéw z polskimi
poddanymi) z pewnosciag nie mégt wplywaé dodatnio na
ich odczucia wobec niego®.

Warto w tym miejscu zauwazy¢, ze podjecie inicjatywy
wzniesienia pomnika ku czci wladcy dawnej Rzeczypospo-
litej byto bezprecedensowym wydarzeniem w dotychczaso-
wej polityce wladz Krélestwa. Rzad zajmowal si¢ przedtem
jedynie upamietnianiem Aleksandra I, pragnac jak najbar-
dziej wzmocnié¢ przywigzanie Polakéw do tego monarchy
i zarazem idei ,wskrzeszenia” Polski w 1815 r. Najdonioslej-
szym efektem tych dzialan byla budowa ko$ciota-pomnika
pw. $w. Aleksandra w Warszawie, wedlug projektu éwczes-
nego generalnego budowniczego rzagdowego, Chrystiana
Piotra Aignera, ktéry odwotal si¢ do szczegdlnie presti-
zowego wzorca w zakresie klasycznej architektury sakral-
nej, jakim byt rzymski Panteon. Swigtynia Aignera miala
za zadanie prezentowa¢ ambiwalentne ,wskrzeszenie” Pol-
ski przez Aleksandra jako efekt woli Bozej”. Tymczasem

» Wiecej na ten temat w: H. DYLAGowA, Towarzystwo Patriotyczne
i Sgd Sejmowy 1821-1829, Warszawa 1970, S. 214-324.

% Dopoki sie wszystko nie skonczy, dopoty o przybyciu Najjasniej-

szego Pana do Warszawy i mysle¢ niepodobna przy tylu innych

powodach i to przemawia zeby ile mozno$ci koniec tej smutnej

sprawie przyspieszy¢”: AGAD, Sekretariat Stanu Krélestwa Pol-

skiego, sygn. 3930, ,List ministra sekretarza stanu Stefana Gra-

bowskiego do Walentego Sobolewskiego z 4/21 11 1827 1) s. 349.
2

N

S. Askenazy, Lukasiniski, t. 1, Warszawa 1908, s. 46.
8 Zob. na ten sam temat: E. JABEONSKA-DEPTUEA, Przystosowanie
i opér, s. 339-343 (jak w przyp. 5).

¥ Zob. M. GETKA-KENIG, Rzgdowe przedsigwzigcia pomnikowe
ku czci Aleksandra I a ideologia ,wskrzeszenia“ Polski w latach

1815-1830, ,,Kwartalnik Historyczny’, 123, 2016, z. 4, s. 695-732.
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kult przedrozbiorowych monarchéw nie byl istotng spra-
wa z rzadowego punktu widzenia. Nie widziano bowiem
potrzeby podbudowywania autorytetu Aleksandra poprzez
historyczne odniesienia. Zastugi samego ,wskrzesiciela”
mialy by¢ wystarczajacym powodem do uwielbienia. Dla-
tego tez, kiedy w 1821 r. biskup plocki Adam Prazmowski
(i zarazem senator Krolestwa, a takze bliski wspotpracow-
nik ministra wyznan) poprosit rzad o pomoc w rozpropa-
gowaniu skfadki na rzecz budowy nowego grobowca dla
Wtadystawa Hermana i Bolestawa Krzywoustego, nic nie
uzyskal poza deklaracja, ze administracja nie bedzie mu
przeszkadzac¢®. Sytuacja Mikolaja byta jednak diametralnie
inna. Nie posiadajac dostatecznego autorytetu ze wzgledu
na brak jakichkolwiek dokonan na rzecz Polakéw, ktore da-
toby sie wykorzysta¢ w celu legitymizowania jego wladzy,
a pozostajac w trudnej sytuacji dyplomatycznej, musial od-
wola¢ sie do historycznej identyfikacji. W ten sposéb chciat
wyttumaczy¢ swoim nadwislanskim poddanym, dlaczego
zastuguje na ich wiernos¢ i oddanie.

Wiadomos$¢ o planowanym uczczeniu Sobieskiego
w kosciele Kapucynéw pojawita si¢ na famach prasy war-
szawskiej na poczatku marca 1828 r. wraz z publikacja
obszernego komunikatu, obejmujacego réwniez cytowa-
ng deklaracje Mikofaja*. Podkreslono w niej, ze ,blisko
poéttora wieku” minelo zanim ,te drogie szczatki” docze-
kaly sie ,,przyjaznej ojczystego Rzadu pomocy, ktéry by
je z tego ustronia, cudzoziemcowi a nawet wlasnym ro-
dakom niewiadomego, przeniosta do Swigtyni Panskiej
i ztozyla w grobowcu, majacym przenie$¢ do odleglej
potomnosci szlachetng pamieé starannosci okoto zacho-
wania i uczczenia pozostawionych na ziemi rodzinnej
szczatkow jednego z poteznych Krolow naszych”. Wiadze
Kroélestwa z monarcha na czele prezentowaly si¢ wiec tu-
taj jako od dawna wyczekiwany dobrodziej, dbajacy o pa-
mie¢ po wzorcowym historycznym bohaterze — zaréwno
wirod rodakow, jak 1 odwiedzajacych Warszawe obcokra-
jowcow, ktdrzy widzac tego typu pomniki narodowej sta-
wy, mogli propagowac ja réwniez za granica®.

% AGAD, Komisja Rzgdowa Spraw Wewnetrznych (dalej: KRSW),
sygn. 6732, ,Notatka na temat odpowiedzi Komisji Rzadowej
Spraw Wewnetrznych i Policji w sprawie prosby Prazmowskiego’,
S. 6.

31 ,Gazeta Korrespondenta Warszawskiego i Zagranicznego” z 3 III
1828, nr 54.

32 Trudno nie doszukiwac¢ sie tutaj bezposredniej analogii ze sposo-
bem, w jaki czterdziesci lat wczeéniej dworska propaganda Sta-
nistawa Augusta odnosita sie do podjetej przez tego kréla budo-
wy pomnika Sobieskiego w Lazienkach. Woéwczas takze kladzio-
no nacisk na dtugo wyczekiwane nadejscie takiej wladzy, ktéra
zadbalaby o pami¢¢ o stawnym monarsze. W tamtym przypad-
ku chodzilo o bryle kamienia, ktora miata czeka¢ blisko wiek na
wykucie z niej pomnika Sobieskiego, a wigc do momentu, w kto-
rym dokonat tego jego ,kochajacy réwnie honor narodu nastep-
ca’, czyli Stanistaw August. Patrz: Opisanie festynu danego w rezy-
dencji letniej J. K. M. z okolicznosci inauguracji statui kréla Jana
III, [Warszawa 1788], s. 1.



Jak wspomniano we wstepie, projekt przebudowy Ka-
plicy wyszed! spod reki Henryka Marconiego. Ten uro-
dzony w Rzymie, a wyksztalcony w Bolonii Wtoch, kto-
ry przybyly nad Wiste w 1822 r.%, cieszyl sie jak najlepsza
opinig wladz Kroélestwa, czego dowodem byto zatrudnie-
nie go na stanowisku budowniczego rzadowego i czton-
ka Rady Ogoélnej Budowniczej, czyli centralnego organu
nadzoru budowlanego w kraju, obejmujacego réwniez
kwestie estetyczne®. Z racji swojej funkcji, to wlasnie on
reprezentowal rzad w relacjach z kapucynami w sprawach
tyczacych si¢ szczegéldw upamigtnienia Sobieskiego®.
Rada Administracyjna zatwierdzila jego projekt 3 czerw-
ca 1828 r., a sam cesarz uczynit to 20 stycznia kolejnego
roku*. Warto zauwazy¢, ze Marconi byt od kilku lat za-
angazowany przy gruntownej przebudowie bezposrednio
sasiadujacego z terenem kapucynéw patacu Ludwika Mi-
chata Paca”. Trudno jednak orzec, czy mialo to jakikol-
wiek wplyw na decyzje o powierzeniu mu tego zlecenia.
Inny architekt zasiadajacy w Radzie Ogdlnej, aktualny bu-
downiczy generalny Antonio Corazzi, byt wowczas zaje-
ty nadzorowaniem prac przy budowie Teatru Wielkiego*.
Dlatego tez wyb6r Marconiego mozna uznac za naturalny
w przypadku tak prestizowego zlecenia. Wbrew temu, co
twierdzita Aldona Bartczakowa, nie sg znane zadne pro-
jekty Marconiego, ktére dotyczyly Kaplicy. Odreczne ry-
sunki tego architekta (opatrzone podpisem ,,Kaplica przy
kosciele kapucyndéw w Warszawie”), o ktérych wspomina-
ta i ktore reprodukowata w swojej ksigzce®, a zachowane
w Archiwum Gléwnym Akt Dawnych w Warszawie, doty-
cza innej czgsci tej Swiagtyni, nie méwiac o tym, ze pocho-
dza z pozniejszego okresu.

Przestrzenna koncepcja Marconiego (ktdra przetrwata
do naszych czaséw w formie zrekonstruowanej po II woj-
nie $wiatowej) odwolywata si¢ do tej specyficznej for-
muly kaplicy przykoscielnej, ktéra na ziemiach polskich

3 S, Loza, Architekci i budowniczowie w Polsce, Warszawa 1954,
s.188.

* Nowy Kalendarzyk Polityczny na rok zwyczajny 1829, Warszawa

[1828], s. 232; T. DEMIDOWICZ, Rada Ogdlna Budownictwa, Mier-

nictwa, Drég i Splawow - najwyzsze kolegium techniczne Kréle-

stwa Polskiego 1817-1867, ,Kwartalnik Historii Nauki i Techniki’,

37,1992, IIr' 2, S. 95.

Zob. przyp. 23.

AGAD, RAKRP, sygn. 16, ,,Protokoét Rady Administracyjnej z 3 VI

1828 1. oraz 20 [ 1829 17} s. 243; sygn. 17, S. 19-20.
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37 A. BARTCZAKOWA, Patac Paca, Warszawa 1973, S. 41.

* P. BIEGANSKI, Patac Staszica: siedziba Towarzystwa Naukowego

Warszawskiego, Warszawa 1951, s. 56-57.

¥ A. BARTCZAKOWA, Kosciél Kapucynéw, s. 54-55 (jak w przyp. 4).

4

S

Projekt tej drugiej kaplicy pochodzi z 1858 r. — nie zostata ona jed-
nak wzniesiona, a dopiero w 1889 r. w tym miejscu powstala ka-
plica pw. Matki Boskiej Nieustajacej Pomocy, ktorej projektantem
byt Jozef Pius Dziekonski; Katalog rysunkéw architektonicznych
Henryka i Leandra Marconich w Archiwum Gléwnym Akt Daw-
nych w Warszawie, red. T. S. Jaroszewski, A. Rottermund, Warsza-
wa 1977 S. 70 (nr 304-305).
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zapoczatkowata Kaplica Zygmuntowska (w stylu Michala
Aniofa, jak podkreslal Aigner), uznawana w tym czasie
za jeden z najwazniejszych przykladéw ,dobrych” trady-
¢ji architektoniczno-artystycznych z rodzimej przeszio-
$ci, reprezentujacych klasyczny paradygmat. Bylo to po-
mieszczenie przykryte kopula pozorna [il. 2], otwierajace
sie arkada na nawe boczng, z wnetrzem na planie kwa-
dratu, do ktérego dostawiono dwie arkadowe nisze po
bokach, od zachodu i wschodu. Sciany byly artykutowa-
ne przez toskanskie pilastry, ze zdobionym ornamentem
echinusem. Jak si¢ wydaje, Marconi mial piecz¢ nie tyl-
ko nad stricte architektonicznymi ornamentami, ale i nad
caloécia rzezbiarskiej dekoracji Kaplicy, o czym $wiadczy
dobdr artystow, z ktérymi byt juz wezesniej zwigzany.

24 sierpnia 1829 r. prasa warszawska donosila, ze ,,uj-
rzymy juz nareszcie w przyszlym miesigcu ukonczong
u XX Kapucynoéw kaplice Sobieskiego, ktéra N. nasz MO-
NARCHA [podkreslenie oryginalne] kosztem rzadowym
wystawi¢ kazal”2 Warto jednak pamigtaé, ze od czasu
wydania decyzji w tej sprawie wiele si¢ juz zmienilo pod
wzgledem sytuacji politycznej. Przede wszystkim Miko-
taj zdazyl juz odnies¢ powazne sukcesy w wojnie z Turcja,
mogac tym bardziej uchodzi¢ w publicznym wyobrazeniu
za wspolczesne wcielenie Sobieskiego, kontynuujac jego
walke w obronie chrzescijanskiego stanu posiadania prze-
ciwko islamowi. Co wigcej, kilka miesiecy wczesniej od-
byta si¢ w Warszawie tak dlugo wyczekiwana koronacja
cara na krola polskiego, w ogdlnym rozrachunku raczej
entuzjastycznie przyjeta przez polityczne elity oraz miesz-
kancow stolicy®. Przy tej okazji nastepca tronu Aleksan-
der (pdzniejszy Aleksander IT) mial w ramach swojej hi-
storycznej edukacji dotyczacej Polakéw (a jego wiedza
na ten temat, podobnie jak znajomos¢ jezyka polskiego,
miata budzi¢ woéwczas zrozumialy zachwyt) ztozy¢ wi-
zyte w Wilanowie ,,dla obejrzenia patacu zamieszkiwa-
nego przez wielkiego kroéla™. O niedawnych napieciach
jednak nie zapomniano. Polacy wcigz oczekiwali bowiem

1S, SIERAKOWSKI, Architektura obeymuigca wszelki gatunek muro-
wania i budowania, t. 1, Krakdw 1812, s. iii; Ch. P. AIGNER, Rozpra-
wa o guscie, s. 38 (jak w przyp. 2).

4 Gazeta Korrespondenta Warszawskiego i Zagranicznego” z 24
VIII 1829 1., nr 192.

* Patrz np. opis pobytu cesarza w dzienniku jednego z naocznych
uczestnikdéw dwczesnych uroczystoéci: T. LIPINSKI, Zapiski z lat
1825-1831, Krakow 1883, s. 139-154. Wladystaw Zajewski twier-
dzit jednak (opierajac si¢ przy tym na popowstaniowym i do tego
malo przekonujacym, bo literackim Zrédle, czyli Kordianie Juliu-
sza Stowackiego), ze ,,rzeczywisty nastréj thumoéw nie byt tak pro-
rzadowy” jak podaja dwczesne przekazy. W. Zajewskl, Korona-
cja i detronizacja Mikotaja I na Zamku Krélewskim, [w:] idem,
W kregu Napoleona i rewolucji europejskich 1830-1831, Warszawa
1984, s. 297. Trzeba przy tym pamietad, ze pozytywne nastawienie
do Mikotaja nie musiato wcale oznaczaé bezkrytycznej opinii na
temat warszawskich ministréw, nie wspominajgc o ocenie dziatan
Konstantego i Nowosilcowa.

* T. LIPINSKI, Zapiski, s. 142 (jak w przyp. 43).



2. Sklepienie Kaplicy Sobieskiego, stan obecny. Fot. M. Getka-Kenig

konkretnych posunie¢ ze strony swojego nowego krola,
takich jak przytaczenie do Krdlestwa rosyjskich guberni
ruskich i litewskich. Wojna turecka dodatkowo motywo-
wala zresztg do podejmowania tego tematu w prywatnych
rozmowach. W czasie pobytu Mikotaja w Warszawie ro-
zeszla sie bowiem po miescie plotka o manifescie sultana,
ktory mial wypomina¢ mlodemu monarsze, ze zadajac
przyznania wolno$ci Grekom, sam jak dotad nie przywro-
cit Polakom ziem, ktére wchodzily w sktad ich dawnego
panstwa. Suftan mial przy tym deklarowaé, ze jego os-
manscy przodkowie ,ont été toujours amis des Polonais”
jak réwniez, ze ,la guerre sous Sobieski na pas été faite
avec la volonté de la nation Polonaise™.

Jak widaé, wspierana przez rzad i stuzaca jego legi-
tymizacji gloryfikacja Sobieskiego nie spotykala sie wy-
tacznie z cieptym przejeciem® (cho¢, jak sie wydaje, to

* AGAD, Policja tajna wielkiego ksiecia Konstantego, sygn. 9s,
»Raport szpiega Henryka Macrotta dla w. ks. Konstantego z 27 V/
8 V11829 1 s. 121.

6 Sceptyczny stosunek do Sobieskiego nie byt zresztg niczym no-
wym - juz za czasOw Stanistawa Augusta negatywnie ocenia-
no jego posuniecia polityczne, w tym zwlaszcza sama odciecz
Wiednia (w ktorej upatrywano dtugofalowy btad dyplomatycz-
ny, wzmacniajacy Austrie i przyczyniajacy si¢ posrednio do osta-
bienia Rzeczypospolitej w kolejnym stuleciu). K. BARTKIEWICZ,
Obraz dziejow ojczystych w Swiadomosci historycznej w Polsce

ostatnie bylo jednak udziatem znacznej czeéci spoteczen-
stwa, gdyz rzad nie odwolywalby sie raczej do haset, kto-
re nie mialyby szans znalezienia szerszego zrozumienia),
ale i z przeciwnymi nastrojami, podsycanymi przez tych,
ktorzy byli mniej zyczliwi rzadowi i Mikotajowi. W od-
powiedzi mozna byto tylko wzmacniaé pozytywny obraz
historycznych zmagan z Imperium Osmanskim, na czym
z kolei dawalo sie¢ budowa¢ wizje kontynuacji tego dzieta
przez Mikotaja, w ten sposéb podkreslajac tacznosé Kro-
lestwa z przedrozbiorowa przesztoscia i zarazem omija-
jac temat powrotu ziem wschodnich do nadwidlanskiej
macierzy. W tym duchu prezentowat si¢ wzmiankowany
powyzej prasowy opis (catkiem mozliwe, Ze inspirowany
przez czynniki rzagdowe) szykowanej do otwarcia Kaplicy,
zgodnie z ktérym jej fundator jako ,,godny nastepca krola
Jana Trzeciego” (,,ktéry Europe calg zastonit od straszliwe-
go najazdu dzikiej i barbarzynskiej ttuszczy, ktéremu za-
réwno ludzkos¢ jako i chrzescijanstwo wiekopomna win-
ne sa wdziecznos¢”), byl tym, ktory ,,pierwszy w kolei po
nim podnidst zwycigski orez na zgromienie wyznawcow
Islamizmu”. Koscielny kontekst pomnika tym bardziej

doby oswiecenia, Poznan 1979, s. 185; K. PYzEL, Obchody setnej
rocznicy odsieczy wiedetiskiej jako przyktad polityki historycznej
czaséw Stanistawa Augusta, [w:] Sarmacka pamieé: wokét bitwy
pod Wiedniem, red. B. Dybas, A. Woldan, A. Ziemlewska, War-
Szawa 2014, S. 225-229.
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3. Zachodnia nisza Kaplicy Sobieskiego, stan obecny. Fot. M. Getka-Kenig

wzmacnial wymowe takich zwrotéw jak ,,Bég blogosta-
wi tej $wietej sprawie, bo cne zamiary tylko wsparte by¢
moga JEGO prawicg”. Stuszno$¢ prowadzenia przez Mi-
kotaja wojny z islamem - tak jak dawniej przez Jana —
miala si¢ bowiem przejawia¢ w samych zwycigstwach. Na
miejscu bylo réwniez wspomnienie Wtadystawa Warnen-
czyka. Wspdlczesne zwyciestwa Mikotaja, obejmujace ze-
szforoczne zdobycie Warny, mialy stanowi¢ ,,chwalebna
rzeczonej kleski [...] dzisiaj odplate” Przypomnijmy tutaj,
ze w akcie pomsty za $mier¢ swojego poprzednika na tro-
nie, Mikotaj jako zdobywca Warny wystal do Warszawy
dwanascie zdobycznych armat?.

¥ AGAD, KRSW, sygn.
Administracyjnej z 28 X 1828 17, s. 1-1v.

6191, ,Wypis z protokoléw Rady

Po tym politycznym wstepie autor omawianego ar-
tykutu z ,Gazety Korrespondenta” przechodzil do opisu
wnetrza. Zewnetrzna strona Kaplicy nie miata znaczenia,
gdyz byla niedostepna dla publicznosci, znajdujac sie za
murem klasztoru. Wspominal wiec o kopule ,w ksztat-
cie rotundy’, jak réwniez o oltarzu z obrazem bt. Aniota.
Jednak ten ostatni w gruncie rzeczy niezbyt go intereso-
wal. Kaplica miala bowiem przyciaga¢ uwage czytelnikow
jako miejsce po$wiecone przede wszystkim Sobieskiemu.
Tym centralnym z jego punktu widzenia elementem wy-
posazenia byta wiec ,marmurowa brazem ozdobna urna
z sercem Jana III”, ponad ktorg miato znalez¢ sie popiersie
krola z bialego marmuru karraryjskiego [il. 3]. Po przeciw-
leglej stronie miata stang¢ urna, ,w ktorej od dawna znaj-
duja si¢ wnetrznosci kréla Augusta II” (to ,,od dawana’



4. Jedna z czterech plaskorzezb w pendentywach Kaplicy Sobieskiego, stan obecny. Fot. M. Getka-Kenig

podkreslono tak, jak gdyby w ten sposéb chciano ttuma-
czy¢, dlaczego Sobieski musi dzieli¢ tg przestrzen ze swoim
bezposrednim nastepca). Posadzke miano z kolei wyltozy¢
krajowym marmurem. Calosci dopelnialy ,,cztery gustow-
ne arkady z poztacanymi kapitelami”, ktére ,,ozdobia cztery
$ciany kaplicy”, z czego poboczne dwie, a wiec te, w kto-
rych miaty sta¢ krélewskie urny, chciano ,,od samego dotu”
marmoryzowa¢. Od nawy ko$ciota Kaplice miata oddziela¢
(zachowana do dzi$) krata z lanego zelaza, ktdrej wykona-
nie zlecono warszawskiej odlewni braci Evans®.

Publicysta ,Gazety Korrespondenta” nakreslil ogol-
ng wizje wygladu Kaplicy, pomijajac jednak kilka detali
istotnych pod wzgledem symbolicznym i artystycznym.
Mowa przede wszystkim o plaskorzezbach w penden-
tywach [il. 4] autorstwa Ferrantego Marconiego, bra-
ta architekta®, ktérego dzielem byly - jak zaznaczano

4 Gazeta Polska” z 10 111 1830, nr 66.
# Catkiem prawdopodobne, ze Ferrante przyjechal do Krolestwa
wiaénie w zwigzku z pracami nad Kaplic, gdyz jego obecnos¢ nad

w gazecie — ,sztukaterie wszelkie”®. Przedstawialy one
uskrzydlone postaci trzymajace palmy i wience zwycie-
stwa, ktére wskazywaly zaré6wno na ziemskie dokonania
Sobieskiego, jak réwniez na po$miertne zbawienie (wal-
ka z wrogami Kosciofa zastugiwata wszakze na niebieska
nagrode), sugerujac przy tym ich wzajemng wspdlzalez-
no$¢. Mozna odczytywac te postaci zardwno jako anioly,
jak i wiktorie, a na to ostatnie skojarzenie tym bardziej na-
prowadza kula, na ktérej spoczywaja ich stopy, a wiec mo-
tyw zaczerpniety z rzymskiej tradycji obrazowania bogini
zwyciestwa. Kula jako symbol $wiata byla wyrazem uni-
wersalnego znaczenia militarnego sukcesu adekwatnego
zaréwno w odniesieniu do Imperium Romanum, jak i do

Wisla odnotowywana jest dopiero od 1828 r., kiedy zostal spro-
wadzony tutaj przez swojego brata: A. MELBECHOWSKA-LUTY,
M. I. KWIATKOWSKA, Marconi Ferrante, [w:] Stownik Artystow Pol-
skich, t. 5, red. J. Derwojed, Warszawa 1993, s. 353.

%0 ,Gazeta Korrespondenta Warszawskiego i Zagranicznego” z 28 IX
1830, nr 230.



5. Sarkofag serca Sobieskiego, stan obecny. Fot. M. Getka-Kenig

bohatera spod Wiednia. Nie zapominajmy przy tym, ze te
symboliczne plaskorzezby mozna bylo takze zinterpreto-
wad w taki sposéb, aby odnosily sie réwnie dobrze do oso-
by blogostawionego Aniofa z Akry i jego $wietosci. Autor
artykulu nie wspominal tez o rozetach w tukach nisz, sta-
nowiacych tradycyjny symbol gwiazd, a wiec i sklepienia
niebieskiego, tym bardziej akcentujacy zbawczy wymiar
doczesnych zastug walecznego krola. Uwadze piszacego
umkneta réwniez doé¢ istotna dla symbolicznej wymo-
wy artystyczna oprawa urny z sercem Sobieskiego. Rzez-
biarz Ludwik Kauffmann (ktéry przedtem wspotpracowat
z Marconim przy przebudowie patacu Paca) nadat jej for-
me jednoznacznie nawigzujacg do sarkofagu rzymskiego
konsula Scypiona Barbatusa® [il. 5]. Byl on juz kilka lat
tu Stanistawa Kostki Potockiego w Gucin Gaju nieopodal
Wilanowa, a jeszcze wczesniej postuzyt za model pomni-
ka rodzicéw Adama Kazimierza Czartoryskiego w Puta-
wach. Ten najstarszy ze znanych wowczas zabytkow sztu-
ki sepulkralnej republikanskiego Rzymu, a wiec epoki
tak bardzo idealizowanej w wielowiekowej tradycji pol-
skiego republikanizmu szlacheckiego (w wymienionych

I K. MIKoCKA-RACHUBOWA, Canova, jego krgg i Polacy, t. 2, s. 200
(tam szkicowe, ale bledne informacje na temat historii Kaplicy)
(jak w przyp. 19); patrz réwniez: S. LORENTZ, Sarkofag Scipiona
w Polsce, ,Meander”, 1946, nr 1, s. 36-39.

powyzej przypadkach nagrobek Scypiona identyfikowat
tych magnatéw jako duchowych potomkéw starozyt-
nych senator6w?®), znakomicie wpasowywat si¢ rowniez
w kontekst kultu Sobieskiego. Stanowil bowiem subtelny,
cho¢ zarazem nieco paradoksalny republikanski akcent®
w tej gloryfikujacej polska monarchie artystycznej kon-
stelacji. Zwracal uwage na fakt, ze cnoty krola Jana wyni-
kaly (zgodnie z przedrozbiorowym sposobem myslenia)
z tego, ze nawet jako monarcha nalezal on do republi-
kanskiej wspolnoty, ktérej stuzyt i ktérej bronit. Staropol-
ska cnotliwo$¢ miala by¢ wszakze obca monarchicznemu
despotyzmowi*. Znajdujace si¢ powyzej popiersie kro-
la [il. 6], takze dluta Kauffmanna, ukazywalo go zreszta
jako rzymskiego cezara (a wiec glowe republiki) — w to-
dze, z wienicem laurowym na glowie. Na wieku sarko-
fagu spoczywaly jednak wykonane ze ztoconego brazu

*2 Patrz: M. GETKA-KENIG, The Ancient Roman Tradition and the
Polish Idea of the Senate in the Age of Enlightened Classicism,
1764-1831, ,Classical Receptions Journal’, 7, 2015, nr 1, s. 71.

3 Nie jest chyba przypadkiem, ze sarkofag Scypiona stal sie po-
pularnym modelem dla nagrobkéw w republikanskich Stanach
Zjednoczonych zaréwno w XIX jak i XX w.: P. McDOWELL,
R. E. MEYER, The Revival Styles in American Memorial Art, Bow-
ling Green 1994, s. 59.

** A. GRZESKOWIAK-KRWAWICZ, Regina libertas: wolnosé w polskiej
mysli politycznej XVIII wieku, Gdansk 2006, s. 256.
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6. Popiersie Sobieskiego nad sarkofagiem, stan obecny. Fot. M. Getka-Kenig

insygnia krélewskie [il. 7] (odlane w warszawskim zakta-
dzie Gregoire6w*), ktére ostabiaty te republikaniska wy-
mowe. Co znamienne, republikanskie odwolania ani razu
nie pojawily sie¢ w znanych publicznych wypowiedziach
towarzyszacych inauguracji Kaplicy. Przezornie ograni-
czono je do mniej jednoznacznej asocjacji wizualnej, za-
pewne zdajac sobie sprawe z ich kontrowersyjnej wymo-
wy w kontekscie ,wskrzeszonej” monarchii polskiej. Za-
sada silnej scentralizowanej wladzy, skupionej w rekach
wiadcy, nie miata przeciez wiele wspdlnego z przedroz-
biorowg tradycja.

Kluczowy element pod wzgledem ideologicz-
nym stanowila ltacinska inskrypcja z brazowych liter

5 Gazeta Polska” z 23 1 1830, nr 21.

przymocowanych do przedniej $ciany sarkofagu. Wybor
jezyka nie byt chyba jedynie przejawem przywigzania do
tradycyjnych form wyrazania podniostych tresci, ale stata
za nim takze otwarto$¢ na tych wspominanych powyzej
potencjalnych odbiorcéw nie-Polakéw, ktérzy mogli roz-
szerzaé stawe zaréwno Sobieskiego, jak i Mikolaja. Doko-
nania tych ostatnich odznaczaly si¢ wszakze uniwersal-
nym charakterem, co zreszta podkre§lano w przywota-
nych powyzej wypowiedziach. Tre$¢ rzeczonej inskrypcji
skupiafa si¢ na podkresleniu troski obecnie panujacego
polskiego monarchy o stosowne zabezpieczenie szczat-
kéw jego znamienitego poprzednika, ktéry mial zastu-
giwac na szczegdlng czes¢ jako niezwyciezony pogromca
Turkéw i oswobodziciel oblezonego Wiednia:
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7. Insygnia krolewskie na wieku sarkofagu serca Sobieskiego, stan obecny. Fot. M. Getka-Kenig

SERVANDIS PRAECORDIIS

INVICTISSIMI PRINCIPIS IOANNIS III POLONIA-
RUM REGIS

OB FUSAS SAEPIUS TURCARUM COPIAS

ET LIBERATAM AB OBSIDIONE VIENNAM CLARIS-
SIMI

PRAEDECESSO SUO
AUGUSTISSIMUS TOTIUS ROSSIAE IMPERATOR
NICOLAUS I REX POLONIAE

MONUMENTUM HOC E C. ANNO MDCCCXXIX

Sam krag polskich ,wyznawcéw” kultu Sobieskiego byt
jednak wowczas na tyle zdemokratyzowany, ze obejmowat
tez tych, ktdrzy nie byli zbytnio biegli w tacinie (stanowia-
cej kluczowy element tradycyjnej szlacheckiej edukacji),

dlatego tez warszawska prasa publikowata ttumaczenie®.
Zreszta dla masowego odbiorcy ideowy przekaz Kaplicy,
peten dos¢ konkretnych, klasycznych i historycznych ko-
notacji, konczyt si¢ zapewne wlasnie na tym, co zostato
wyrazone w warstwie stownej. Kaplica Sobieskiego, cho¢
byta powszechnie dostepnym obiektem publicznym, po-
zostawala mocno osadzona w elitarnym $wiatopogla-
dzie swoich tworcéow (z ministrem Grabowskim, ojcem
Szymanskim i architektem Marconim na czele). Wydaje
sie, ze dla szerszych kregéw spolecznych i tak wazny byt
przede wszystkim sam fakt wytwornego upamiegtnienia
, a w mniejszym stopniu pojedyncze detale czy symbo-
liczne tresci, o czym $wiadcza przywolywane doniesienia
prasowe, ktore nie rozwodza sie na ten temat.

Z innych szczegdtéw dekoracji warto jeszcze
wspomnie¢ o niezachowanej do dzi§ lampie (takze

% Zob. przyp. 50.



8. Antepedium oltarza gléwnego w Kaplicy Sobieskiego, stan obecny. Fot. M. Getka-Kenig

roboty Kauffmanna), ktérg miano zawiesi¢ ,przed ser-
cem bohatera”. Nie byl to jedynie czysto dekoracyjny czy
funkcjonalny (dajacy dodatkowe zrédto $wiatta) detal, ale
element jednoznacznie wyrézniajacy Sobieskiego sposrod
trzech oséb, ktore z przeciez dos¢ prozaicznych wzgledow
zdecydowano si¢ upamietni¢ jednoczesnie w tym samym
(i do tego do$¢ matym) wnetrzu. Nie oznacza to jednak,
ze catkowicie zlekcewazono kwestie oprawy kultu dwoch
pozostatych. Zabytkowa urna z wnetrznosciami Wettyna
znalazla si¢ przeciez w niszy analogicznej do tej, w kto-
rej stal sarkofag z sercem krodla Jana. Natomiast ku czci
bl. Aniola wystawiono oltarz, o ktérego zdobno$¢ takze
zadbano, czego dowodem zachowane in situ antepedium
z plaskorzezbionymi aniotami adorujacymi krzyz [il. 8],
wykonane z tego samego materiatu, co sarkofag (by¢
moze wiec wyszto spod reki Kauffmanna).

W przekonaniu publicysty z ,Gazety Korrespondenta’,
Kaplica byta pomnikiem, ktéry poprzez swoja artystycz-
ng oprawe mial by¢ ,podobny” (zaznaczajac jednak, ze
o ile ,tak nazywac¢ si¢ godzi”) ,,chwale zwycigscy” spod
Wiednia. Co wigcej, nie tylko wzbudzal on ,,wspomnie-
nie tak wielkiego, tak zaszczytnego czynu’, ale i zarazem
$wiadczyl jak najlepiej o samym fundatorze, czyli o ,,szla-
chetnosci wladcy, ktéremu nawet i wieki zastona nie sa,
okrywajaca wielkie, wspanialomyslne czyny” upamietnia-
nego®. Na podstawie éwczesnych opisow, jak i zarazem
ogladu zachowanego do dzi$ (po powojennej rekonstruk-
¢ji) wnetrza, trudno jednak nie przyznad, ze Kaplica jako
dzieto sztuki i architektury prezentowata sie raczej skrom-
nie. Moze to odzwierciedla¢ stan éwczesnych oczekiwan

7 Gazeta Polska” z 10 111 1830, nr 66.
%8 Zob. przyp. 50.

co do artystycznej wspaniatoséci, dla ktorych zaspokoje-
nia zbyt wiele przeciez nie potrzebowano. Dotyczylo to
zwlaszcza architektury sakralnej — przy braku srodkéw na
nowe inwestycje, w samej Warszawie dominowaly wow-
czas przyklady barokowych ,,odstepstw” od klasycznego
paradygmatu (jednym z nich byt takze poprzedni wystréj
Kaplicy, nad ktdrego zniszczeniem nikt — w swietle zacho-
wanego materiatu zrodlowego - nie ubolewal). Nie moz-
na jednak réwnocze$nie zapominaé, ze miano tutaj do
czynienia ze $wiatynig kapucynska, ktdéra zgodnie z tra-
dycja musiata odznaczaé si¢ skromno$cia, poswiadcza-
jaca materialne ubodstwo zakonnikéw, przeznaczajacych
posiadane przez siebie dobra na rzecz biednych. Byta to
wiec wspanialo$¢ na kapucynska miare, nie mogaca ubli-
za¢ wielkosci Sobieskiego, tak Sciéle zwigzanego z tym
kosciotem i klasztorem jako jego fundator. Co wiecej, za
prostota formy mogla tez przemawia¢ che¢ jak najszyb-
szego zakonczenia prac. Bylo to wszakze przedsiewzigcie
propagandowe, i nawet jezeli z zasady majace trwa¢ wieki,
powstajace w pierwszym rzedzie z my$la o biezacej sytu-
acji polityczne;.

Uroczystos¢ przeniesienia serca krélewskiego do kapli-
cy-pomnika odbyta sie 26 czerwca 1830 1., a wiec w czasie
pobytu Mikotaja w Warszawie z okazji sejmu, pono¢ zgod-
nie z jego osobistym zyczeniem®. Juz nastepnego dnia
o tym wydarzeniu informowala prasa w obejmujacym
dwie szpalty opisie zaczynajacym sie od stéw: ,Wola N.
Cesarza i Krola MIKOLAJA Igo dopelniong zostata. Cie-
nie Poprzednika JEGO Krola Polskiego JANA III [wszyst-
kie podkreslenia oryginalne], obroncy Chrzescijanstwa,

% Archiwum Kapucynéw Prowincji Warszawskiej, A.K.W.3-V-2,
»Dla wiecznej pamieci’, k. 27v.



oswobodziciela Wiednia, zwyciezcy Muzulmanéw, w lat
134 po zgonie Jego, nowq cze$¢ otrzymaly”®. Czytelnicy
mogli si¢ dowiedzie¢, ze posrodku $wiatyni ustawiono ka-
tafalk projektu Andrzeja Gotonskiego ,,w ksztalcie staro-
zytnego Grobowca’, ktory ,,okryto [...] zbrojami dawnego
rycerstwa, tarczami, kolczanami, szyszakami, mieczami
itp2. Jego gtéwny punkt wyznaczal portret Sobieskiego,
»otoczony bulawami prawdziwymi, drogimi pamigtka-
mi po Hetmanach Polskich, tudziez choraggwiami’®. Na
szczycie stata urna z sercem ,,Bohatera”, przybrana w wie-
niec laurowy i korone krélewska. Nie mozna bylo miec¢
watpliwosci, ze tak szczegdlng czcig cieszyl si¢ monar-
cha-wojownik, mogacy uchodzi¢ za uosobienie militar-
nej potegi dawnej Polski - potegi, ktéra stuzyla nie tylko
obronie narodu, ale i catego chrze$cijanistwa. Swiadczyta
o tym okrywajaca urne ,,prawdziwa Choragiew Mahome-
ta zdobyta pod Wiedniem, to Palladium Muzulmanéw,
ktorego utrate Wielki Wezyr §miercig oplacil”. Catos¢ zto-
zona z ,.tylu drogich pamiatek przedstawila widok réwnie
wspanialy jak rozrzewniajacy serca Polakow”, przypomi-
najacy zgromadzonym o ich wielkiej historii, ktérej kon-
tynuacjg miala by¢ obecna epoka panowania Mikolaja I.
Ze wzgledu na fakt, ze ceremonia odbywala si¢ w okresie
sejmu (tego samego, ktory przegtosowal uchwale o no-
wym pomniku ku czci Aleksandra I), zapewniano w ten
sposob udzial ogotu senatoréw jak réwniez delegacji Izby
Poselskiej, nie méwiac o ,wielu urzednikach” najwyzsze-
go szczebla. Co wigcej, jeszcze kilka dni wezedniej wladze
koscielne mialy nadzieje na przybycie nawet ,,do Najjas-
niejszej Familii i Dworu Jego Cesarsko-Krélewskiej Mosci
nalezacych 0s6b’, co jednak ostatecznie nie miato miejsca
(takowi goscie pojawili si¢ w ko$ciele Kapucynéw dopiero
w nastepstwie uroczystosci, zapewne przez wzglad na do-
datkowe zamieszanie, ktore ich obecnos¢ musialaby wy-
wola¢ w jej trakcie)®. Po mszy nastapit akt przeniesienia
urny, mogacy nasuwac skojarzenia z translacjami relikwii
$wietych. Pomimo udziatu pieciu biskupéw (bez pryma-
sa Krélestwa z powodu wakatu na tym urzedzie), gwar-
diana klasztoru, jak réwniez senatoréw Krolestwa z pre-
zesem Senatu i postéw z marszalkiem sejmowym na cze-
le, gtéwna role przenoszacego odgrywal minister wyznan

0 Kurier Warszawski” z 27 VI 1830, nr 170. Wspomniany artykut

podkresla uptyw czasu, ktéry minal od $mierci krdla, nie sa jed-
nak znane wspdlczesne zrddla, ktore zwracalyby uwage na dwu-
setng rocznice jego urodzin, faktycznie przypadajaca w 1829 r. Su-
gestie, Ze to wlasnie ta druga okazja miala by¢ powodem ufun-
dowania Kaplicy Sobieskiego, trzeba uznac za bezpodstawne i co
najwyzej hipotetyczne. Zob. K. Mikocka-RACHUBOWA, Canova,
jego krgg i Polacy, t. 2, s. 200 (jak w przyp. 19).

Z kolekcji gen. Wincentego Krasinskiego. T. LIPINsKk1, Zapiski,
s.198 (jak w przyp. 43).
By¢ moze wypozyczonymi od gen. Paca, ktéry byt w posiadaniu
takich zabytkow. N. Kicka, Pamigtniki, Warszawa 1972, s. 160.
Archiwum Kapucynéw Prowincji Warszawskiej, A.K.W.3-V-2,
,»Pismo Konsystorza Generalnego Archidiecezji Warszawskiej do
ojca Beniamina Szymanskiego z 21 VI 1829 1} k. 25.
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Grabowski. W ten sposéb nadawano calej uroczystosci
wyraznie rzagdowy charakter, gdyz to wlasnie gloryfikacji
wladzy monarchicznej — ktérej emanacjg byl rzad - mia-
ta ona stuzy¢ (warto jednak zaznaczy¢, ze zgodnie z usta-
lonym wczesniej programem tej uroczystoéci, zamykaja-
ca wszystko mowe wewnatrz Kaplicy mial wyglosi¢ je-
den z senatoréw®, a wigc reprezentant instytucji, ktorej
zwyczajowym zadaniem bylo posredniczenie w relacjach
miedzy poddanymi a wladca, doradzajac temu ostatnie-
mu w sprawach wagi panstwowej**). Minister wprowadzit
serce do Kaplicy, skfadajac je ,w nowym pomniku” na
poduszce, ktéra rowniez miala status relikwii (co praw-
da posledniejszego rzedu, gdyz dotykowej). Uchodzila
ona bowiem za t¢ ,,na ktorej gtowa krola Jana spoczywala
przez lat 30”. Swiecko$¢ plynnie przenikata sie tutaj z sa-
kralnoscia, wpajajac nie tylko ide¢ ponadziemskiego cha-
rakteru ziemskiej wladzy krélewskiej jako takiej. Zwra-
cano bowiem w ten sposob uwage na szczegoélne upodo-
banie sobie krola Jana przez Boga w analogiczny sposéb
do powolywania wybrancéw do $wigtosci. Wrecz sugero-
wano jego $wieto§¢ we wszystkim poza jednoznacznym
wyrzeczeniem tego stowami. Bylo to przekonanie, do kto6-
rego tym bardziej mogly sklania¢ dwuznaczne w swojej
wymowie anioly w pendentywach kopuly. Zasugerowa-
na $wieto$¢ czy niemal $wietos¢ Sobieskiego, w oczywisty
sposob stuzyta umacnianiu autorytetu Mikofaja jako jego
nasladowcy i czciciela.

Wymowe wizualnych i performatywnych aspektoéw
ceremonialu (nie wspominajac o specjalnej oprawie
muzycznej autorstwa czolowego stolecznego kompozy-
tora Jozefa Elsnera) wzmacnialy i zarazem poszerzaly
o inne watki wypowiadane w jej trakcie stowa, a prze-
de wszystkim te zawarte w kazaniu prowincjala polskich
kapucynéw, ojca Viatora Piotrowskiego. W kolejnym
miesigcu wydano je drukiem®, a egzemplarze - jak po

¢ Archiwum Kapucynéw Prowincji Warszawskiej, A.K.W.3-V-2,
»Programma zlozenia serca krola Jana III Sobieskiego w ko$-
ciele XX. Kapucynéw Warszawskich w wystawionym mu przez
Nayiasnieyszego Cesarza MIKOLAIA I. Krola Polskiego pomni-
ku, w dniu 26. Czerwca r. 1830%, k. 26v. Nie wiadomo jednak, czy
ten punkt programu zostat zrealizowany.

® W takich stowach o idei senatu wyrazat si¢ jego czlonek z okre-
su Krolestwa, Jozef Wybicki: ,,[...] wszystkie spolecznoséci ludz-
kie w pierwszym zaraz swoim zawigzku wybieraly sobie Senat do
rady zwierzchniczej to jest skladaly swa ufno$¢ w wyborze Oj-
cow narodu, ktérzy doswiadczong cnotg i nabytym z wiekiem
dos$wiadczeniem oswiecenia mogli i chcieli skutecznie w potrze-
bie publicznej radzi¢. Nardéd nasz w pierwszej poczeciu swoim
ufnos¢ w osobach Senatu co tron otaczali skladal. Szedl zawsze
za ich $wiattem i radg”. Odezwa Jozefa Wybickiego do Stanistawa
Kostki Potockiego jako prezesa Senatu z grudnia 1820 (?), [w:] Ar-
chiwum Wybickiego, t. 2: 1802-1822, red. A.M. Skatkowski, Gdansk

1950, dokument nr 1094, s. 542.
6
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V. P1oTROWSKI, Mowa religiyna przy uroczystym obrzedzie pogrze-
bu serca Jana III. Kréla polskiego w kosciele OO. Kapucynéw jako
naylaskawszego tychze zakonu do Polski introduktora i klasztoru



pewnym czasie podkreslano - ,,po tysiacach rak si¢ zaraz
rozlecialy”®. Jego ,mowa religijna”® stanowita kluczowy
moment calej uroczystosci z ideologicznego punktu wi-
dzenia, albowiem jasno wskazywala na Boga jako zrédlo
wielkich czynéw Sobieskiego, w ktorego przypadku wiel-
kie dokonania na rzecz narodu stanowily wynagrodzenie
jego poboznosci. Na tym przykladzie znakomicie widac,
jak $ciste powigzanie kultu Sobieskiego z religia, determi-
nowane przez sam fakt wystawienia tego pomnika w ob-
rebie kosciota, pozwalalo wzbogaci¢ i niejako zobiektywi-
zowaé (wykorzystujac powszechnie uznawany autorytet
Kosciota) przekaz polityczny, a wiec takg wizje przeszlo-
$ci (i zarazem terazniejszosci), ktora promowal rzad. To
wlasnie chrzedcijanska poboznos¢ miata czyni¢ monar-
chéw wielkimi (do szeregu bogobojnych polskich wtad-
coéw Piotrowski zaliczal réwniez ,, Alexandréw wspania-
le krzywd zapominajacych”), a tym samym przyczyniaé
sie do wielkosci catego narodu. Monarcha byl bowiem
w jego wizji integralnie zfaczony z narodem (,,Ojczyzna,
w ktdrej sie rodzimy, czczac pamigé swoich wladcow, uczy
i najmlodsze swe dzieci czci¢ i szanowac to wszystko, co
jest i co nalezy do narodu!”). Dawal przeciez temu ostat-
niemu okazje¢ do wspétudzialu w jego osobistej chwale, bo
»stawa synéw jest korong ich ojcéw, a czes¢ ktorg odda-
jemy bohaterom, podzielamy razem i pod ich rozkazami
walczacym”. Zwrdcil sie przy tej okazji z imienia do obec-
nych w kosciele potomkdéw podkomendnych Sobieskiego
spod Wiednia (Potockich, Czartoryskich, Lubomirskich,
Rzewuskich, Poniatowskich, Sieniawskich, Malachow-
skich), wskazujac na zZrédto wielkosci ich przodkéow —
»aby za wiare, krola i ojczyzne wszystko traci¢, a sla-
we imienia i narodu utrzymac”, czyli zasady, ktére mie-
li przekaza¢ swoim potomkom. W ustach kapucynskiego
oratora brzmialo to z jednej strony jak sankcja udzielo-
na arystokratycznej elicie, opierajacej swoje pretensje na
inspirowanych przykladem pokolen nieustajacych wy-
sitkach w zastugiwaniu si¢ ojczyznie, z drugiej strony jak
przypomnienie, aby te zadania faktycznie byly wypelnia-
nie (trudno nie mieé wrazenia, ze nazwisko Poniatow-
skich padlo przy tej okazji z checi wyréznienia ministra
Grabowskiego, ktory byt przeciez naturalnym synem

warszawskiego fundatora miana dnia 26 czerwca 1830 r., Warszawa

1830.
7 ]. BARTOSZEWICZ, Koscioly warszawskie rzymsko-katolickie opi-
sane pod wzgledem historycznym, Warszawa 1855, s. 230.
% Warto w tym miejscu zaznaczy¢, ze Ewa Jablonska-Deptula
w swojej ksiazce przywolala co prawda kilka cytatéw z tego ka-
zania, nie poddala ich jednak analizie, opatrujac przy tym dos¢
ogdlnikowym podsumowaniem: ,[...] skresliwszy entuzjastycz-
ng pochwale dawnej wielkiej i chrzescijanskiej Polski, idealne-
go wladcy - Jana Sobieskiego, obroncy chrzeécijanstwa i dobro-
czyncy Koéciota (réwniez dzigki sprowadzeniu kapucynow), sta-
wigc potege uczué narodowych Polakéw Wiator tak nawigzal do
terazniejszo$ci [i tutaj padaja odpowiednio wybrane fragmenty,
pozbawione komentarza]”; E. JABLONSKA-DEPTULA, Przystoso-
wanie i 0por, s. 354 (jak w przyp. 5).
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Stanistawa Augusta). Wzajemnie si¢ warunkujaca tria-
da wiara-krol-ojczyzna stawiana byla jako podstawowy
przedmiot troski wzorowego Polaka, ktory czerpal wlasna
korzys¢ z ich obrony. Wykladana tutaj koncepcja relacji
monarcha-poddani wyraznie stuzyta wzmacnianiu auto-
rytetu Mikotaja, ktéry, nawet po relatywnym sukcesie ko-
ronacji i obecnej popularnosci w trakcie sejmu, wciaz go
potrzebowal. Sam Piotrowski przedstawial zresztg Miko-
faja jako tego, od ktdrego Polacy oczekuja przede wszyst-
kim dokonczenia dzieta Aleksandra. Realizacja tego za-
dania byla jednak uzalezniona od wspoétdziatania pod-
danych, na takiej samej zasadzie, jak wiedenska wiktoria,
ktéra nie mialaby szans, gdyby nie oddanie i sktonnos¢ do
wspolpracy ze strony podkomendnych. O tym, ze Mikotaj
jest wybrancem Boga - a wiec mozna zaufaé jego poczy-
naniom - mialo wlasnie $wiadczy¢ niedawne ,,zgromienie
nieprzyjaciela Chrzescijanistwa’, ktére ,,moc i poszanowa-
nie Krzyza Chrystusa wzniosto az do Stolicy pétksiezy-
ca”. Co wigcej, ,zwycieskiemu sercu poprzednika wieczny
oddajac spoczynek” dowiddt, podobnie jak poprzez swoja
niedawng koronacje, ze zalezy mu na ,,Zycia, swobod, pra-
wa i stawy” Polakéw ,,zabezpieczeniu”. Ostatecznie byl on
tez prawdziwie poteznym wladca - fakt, ktéry ewidentnie
imponowal kapucynowi, z przejeciem wspominajacemu
o tym, ze jak tylko ,,ustyszal potezny Monarcha [o prosbie
rzadu polskiego] i wyrzekl, a oto wzniost sie w tej §wigtyni
pomnik”. Mikotaj byt wiec w pelni wiadnym uszczesliwi¢
Polakéw, jezeli mial taka wole, a w t¢ nie mozna byto wat-
pi¢ — w mysl omawianej mowy - w obliczu tylu dowodéw,
z interesujacym nas pomnikiem wiacznie.

Idea walki z Turkami jako zastugi zaréwno wobec Boga,
jak i ojczyzny, znalazta swéj wyraz w epitafium ku czci Win-
centego Korwin Szymanowskiego [il. 9], ,,kapitana inzynie-
réw wojsk polskich zmartego w wieku 33m zycia, w Jambol
za Balkanami [tj. Jambol, na terenie wspolczesnej Bulga-
rii], w wojnie tureckiej 1829 ru”®, ktére wmurowano w scia-
ne kapucynskiej $wiatyni zapewne jeszcze w 1830 r., przed
wybuchem powstania™. Rzeczona tablica, upamietniajaca

% Wincenty Korwin Szymanowski jako wojskowy zajmowal si¢ m.in.
sporzadzaniem pomiardw kartograficznych, H. BARTOSZEWICZ,
A. BARTOSZEWICZ, Plany ogdlne Warszawy w Archiwum Glownym
Akt Dawnych (1809-1915), ,, Archeion’, 94, 1995, s. 61; byl on zapew-
ne jednym z tych 26 oficeréw wojska polskiego, ktorych skierowa-
no na front w charakterze obserwatoréw — na wigksze zaangazo-
wanie Polakow z Krolestwa w wojng turecka, pomimo checi Miko-
taja, nie zgodzil si¢ jego brat i naczelny wodz armii polskiej, wielki
ksigze Konstanty. W. TokARZ, Armia Krélestwa Polskiego 1815-1830,
Piotrkow 1917, s. 36. Zob. rowniez: A. BojaRrsk1, Powstanie Grekéw

w latach 1821-1829, Warszawa 2011, s. 288-289.
7

=]

Wydaje sie, ze podkreslanie faktu $mierci w ,,wojnie tureckiej” 1829 r.
nie przynositoby zaszczytu upamietnianemu juz po wybuchu po-
wstania, jak i w okresie p6zniejszym. Gdyby tablica powstala po po-
wstaniu, zapewne napisano by na niej ,,kapitan bytych wojsk pol-
skich’, zamiast ,,kapitan wojsk polskich” Mozliwe, Ze tablice wmuro-
wano w czasie bezpo$rednio poprzedzajacym nabozenstwo zatobne
ku czci Szymanowskiego, ktore odbylo sie w koéciele Kapucynéw 20
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9. Epitafium Wincentego Korwin Szymanowskiego w nawie bocznej kosciola, stan obecny. Fot. M. Getka-Kenig

czlonka zamoznego szlacheckiego rodu, od pokolen zwig-
zanego z warszawskimi kapucynami (np. jego dziadek spo-
czal w krypcie pod kosciotem™), odznaczata si¢ dekoracja
w postaci charakterystycznych tureckich panopliéw po bo-
kach, wyraznie czerpiacych swoéj wzor z tych zdobiacych
pomnik Sobieskiego w Lazienkach. Polityka identyfikacji
Mikolaja z Sobieskim, przemawiajaca do ludzi pokroju ro-
dzicéw tego oficera (jego ojciec zajmowal wysokie stano-
wisko radcy Prokuratorii Generalnej, bedac zarazem sko-
ligaconym z rodzing ministra Grabowskiego™) nie znajdo-
wala jednak akceptacji na tyle mocnej i szerokiej, aby obro-
ni¢ autorytet krélewskiego majestatu w listopadzie 1830

XI 1830 r. (Kurier Warszawski z 20 XI 1830, nr 312). Cze$¢ sformuto-
wan z krétkiej notki prasowej jest zreszta identyczna z inskrypcja.

' M. BALINSKI, Fundacya zakonu, s. 65 (jak w przyp. 19).

72 Siostra Wincentego wyszla za ciotecznego bratanka Walentego
Sobolewskiego, prezesa Rady Administracyjnej i szwagra mini-
stra Grabowskiego.

r.. Ironia losu sprawila, ze Sobieski stal sie w powszechnej
$wiadomodci jednym z symbolicznych patronéw rewolu-
cyjnego zrywu juz po jego upadku, za sprawg artystycznych
przekazow”, ktdre zwracaly uwage na fakt, ze jego tazien-
kowski pomnik byl istotnym punktem na mapie wydarzen
Nocy Listopadowe;j™.

73 Zdanie w ksigzce Jablonskiej-Deptutly ,,[...] czym w ideologii nie-
podlegtosciowej pozostawalo imi¢ Jana III zaswiadczyla styn-
na zbidrka podchorgzych pod jego pomnikiem w Lazienkach.
Uczczony przez cara bohater stal si¢ patronem zrywu zbrojne-
go przeciw despotyzmowi Mikolaja” (E. JABLONSKA-DEPTUEA,
Przystosowanie i opér, s. 356 [jak w przyp. 5]) jest mylace — suge-
ruje bowiem, jakoby podchorazowie wykorzystywali osobe kréla
Jana w swojej ideologii, na co brak dowodéw. Samo zgromadze-
nie si¢ pod pomnikiem o tym nie §wiadczy - bylo to raczej do-
godne miejsce zbidrki, a nie manifestacja ideologiczna.

7 Pomnik Sobieskiego zostal uwieczniony na jednej z akwafort
wchodzacych w sklad popularnego cyklu Powstanie 1830 z 1831 1.



W tym krétkim czasie, poprzedzajacym kleske propa-
gandowych wysitkéw Mikotaja i rzadu warszawskiego,
spotykamy si¢ jednak z jeszcze bardziej dobitnym wyra-
zem publicznego afirmowania omawianej fundacji. Nie-
caly miesigc po inauguracji Kaplicy w prasie warszawskiej
ukazal si¢ podpisany jedynie inicjalami (co bylo typowa
praktyka w owym czasie — do rzadkosci nalezaly teksty
prasowe, ktore opatrywano pelnym nazwiskiem piszace-
go) artykul, zatytutowany Wyjgtek z listu P. A. J. pisane-
g0 z Krakowa przed kilka dniami. Jego autor, prezentuja-
cy si¢ jako mieszkaniec odlegtych rejonéw ziem polskich,
przywotywal rozmowe z anonimowym ,obywatelem’,
ktéry oprowadzal go po wzgérzu wawelskim. W odpo-
wiedzi na uwage P. A. J. na temat fatalnego stanu daw-
nej siedziby polskich kroléw, jego przewodnik miat przy-
znad, ze ,,prawda iz to jest smutny obraz widzie¢ tak zruj-
nowane kréléw naszych pamiatki”. Zaraz potem jednak
dodat, ze przeciez ,,z drugiej strony ozywila nas” ostatnio
»hadzieja od chwili, gdy panujacy dzi§ nad Polska MO-
NARCHA uczci¢ kazal wspanialym grobem $miertelne
szczatki JANA III w Warszawie jako swojego poprzed-
nika. On tym sposobem wlal w serca nasze nadzieje, iz
to siedlisko nie jednego, lecz wielu kréléw réwnie pozy-
ska udzial krolewskich jego wzgledow””. Ten ,wspanialy
grob” w warszawskim kosciele Kapucynéw wzbudzat wigc
w nim nadziej¢ na odnowienie tej ,,najpigkniejszej kro-
16w naszych pamiatki’, nie tylko jednak za sprawg poten-
cjalnego zainteresowania samego Mikotlaja, ale i réwniez
z powodu - jak w dalszej kolejnosci zaznaczal - zaanga-
zowania samych Polakéw. ,Wnosi¢” bowiem nalezato, ze
»ten [na]rod”, ktory w tym samym czasie oglosit na sej-
mie powszechng skladke na budowe kolejnego pomnika
Aleksandra I, nie pozwoli, aby ,mury Wawelu [...] po-
zostawaly diuzej w upokorzonej postaci”, chociazby przez
wzglad na fakt, ze ,ukrywaja [one] $miertelne reszty tylu
stawnych poprzednikéw panujacego dzi§ MONARCHY”
(czyli Mikotaja). Pamigtajmy, ze w marcu tego roku Mi-
kotaj wyrazil swoje poparcie dla idei odbudowy Wawe-
lu, ktéra dwa lata wezesniej podjal Senat Wolnego Mia-
sta Krakowa. W nastepstwie powotano do zycia specjal-
ny komitet, majacy trudnic¢ sie zbieraniem sktadek na ten
cel, m.in. (a w zasadzie - przede wszystkim) wsrod miesz-
kancow Krolestwa Polskiego’™. Kaplica Sobieskiego mia-
ta wiec - w mys¢l przywolanego artykutu - stuzy¢ pobu-
dzaniu zainteresowania Polakéw ich wlasnymi tradycjami

autorstwa Fryderyka Krzysztofa Dietricha wg rysunku Jana Felik-
sa Piwarskiego. W pdzniejszym okresie pojawit si¢ on na dwdch
olejnych ptétnach Wojciecha Kossaka z lat dziewie¢dziesigtych
XIX w., przedstawiajacych starcie belwederczykow z kirasjerami
rosyjskimi. Scena ,,Pod Posagiem Sobieskiego” zostala réwniez
uwzgledniona w Nocy Listopadowej Stanistawa Wyspianskiego.

75 Kurier Warszawski” z 21 VII 1830, nr 193.
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Na temat dzialan wladz Wolnego Miasta w zakresie odbudo-
wy Wawelu przed powstaniem listopadowym zob. R. SKOWRON,
Wawel w okresie Wolnego Miasta Krakowa, ,Studia Waweliana’, 3,
1994, 8. 53755.
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monarchicznymi, ktére w sytuacji ,wskrzeszenia” monar-
chii polskiej po 1815 r. nabieraly tak bardzo aktualnego
sensu (jak w przypadku Sobieskiego, o ktérym zaréwno
kapucyni, jak i rzad ,,przypomnieli” sobie tylko dlatego,
ze jego legenda nabierala szczegdlnej wagi w kontekscie
wspolczesnej sytuacji politycznej). Tego typu symbolicz-
ne gesty nie zdotaty jednak skloni¢ ogétu Polakéw do po-
stuszenstwa wobec Mikotaja, ktéry nie mial zamiaru spet-
nia¢ ich oczekiwan co do (gwarantowanego konstytucyj-
nie) liberalnego systemu rzadéw oraz przylaczenia ziem
litewsko-ruskich. Ewa Jablonska-Deptula swego czasu
stwierdzila nawet, ze upamig¢tnienie Sobieskiego w kos-
ciele Kapucynoéw zamiast przywigza¢ Polakéw do rzadu
i monarchy moglo, wrecz przeciwnie, ,,rozbudzi¢ uczu-
cia narodowe, ktore dalekie byty od aprobowania trwate-
go zwiazku z caratem™”. Trudno odmoéwic tej tezie praw-
dopodobienstwa. Jednak bez wzgledu na fakt, ze Kaplica
Sobieskiego okazala si¢ w ostatecznym rozrachunku mato
efektywnym narzedziem politycznym, stanowi i tak bar-
dzo wazne ,wydarzenie” (odwolujac si¢ tutaj do terminu
angielskiego historyka architektury Johna Summersona™)
w dziejach sztuki konstytucyjnego Krolestwa Polskie-
go. Jest bowiem $wiadectwem przekonania (nawet jezeli
zfudnego) 6wczesnych wladz o mozliwosciach, jakie sztu-
ka mogla wéwczas da¢ w zakresie utwierdzania autory-
tetu politycznego w modernizujacych si¢ realiach zycia
spolecznego.

77 E. JABLONSKA-DEPTULA, Niektore watki, s. 185 (jak w przyp. 5).
78 Zob. np. ]. SUMMERSON, The Society’s House: An Architectural Stu-
dy, ,Journal of the Royal Society of Arts”, 102, 1954, s. 926.



SUMMARY

Mikolaj Getka-Kenig

THE SOBIESKI CHAPEL IN THE CAPUCHIN
CHURCH IN WARSAW. ART AND THE MEDIATION
OF MEANINGS IN THE SERVICE OF THE
GOVERNMENT OF THE KINGDOM OF POLAND’S
PROPAGANDA IN 1815-1830

The constitutional period in the history of the Polish
Kingdom (popularly known as Congress Poland), span-
ning fifteen years between the formation of this closely
Russia-dependent state at the Congress of Vienna (1815)
and the outbreak of the November Uprising (1830), left
an indelible mark on the history of Polish art. It was then
that phenomena contributing to the development of mo-
dern artistic life on Polish lands intensified, and when the
country’s university education, public art exhibitions and
press criticism were firmly established. Art, being a vi-
siting card of the Polish Kingdom’s progress in civiliza-
tion, was also used for political legitimation of the newly
created state. The authorities of the Kingdom engaged in
openly propagandistic undertakings which employed the
prestigious medium of art to promote unequivocally pro-
-systemic ideas in the public space. And, the more wide-
spread the awareness of what ‘good” art meant was, the
more logical it was to resort to its mediation in the pro-
paganda discourse aimed at objectively (and, by the same
token, rationally) explaining why Poles should accept the
existing political situation.

The paper discusses one of the most important exam-
ples of such undertakings: the construction of the Chap-
el of the Heart of King John III Sobieski (also known as
the Sobieski Chapel or the Royal Chapel) in the Capuchin
church in Warsaw. It was erected in 1828-1830 as a result
of a Neoclassical refurbishment of an earlier (Baroque)
structure to the design of Henryk Marconi. The work
was commissioned by the second and last constitutional
ruler of the Kingdom, the Russian Tsar and King of Po-
land, Nicholas I. Using the idea suggested to the govern-
ment by the Capuchins (for whom the commemoration of
Sobieski was not an aim in itself, but a means to achieve
another goal), the Tsar wanted to strengthen the prestige
of his royal power which, following the death of Alexan-
der I (the ‘restorer’ of the Kingdom in 1815), experienced
a period of decline immediately preceding the outbreak
of the November Uprising. The carefully devised icono-
graphic programme of the chapel was supposed to en-
dorse the controversial current political situation by refer-
ring it to the glorious, pre-partition period in the history
of Poland, while a monument worthy of the fame of King
John was supposed to serve as the most favourable testi-
mony to Nicholas himself. The specific form of expressing
these ideas was further emphasised by its propagandistic
content. Commemorating Sobieski precisely by means of
a sepulchral chapel located inside a church enabled to un-
derscore the religious traits in the legend of the hero of
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Vienna, and even to perform a kind of symbolical canoni-
sation of the ruler. The focus on Sobieski’s fighting with
Muslims was aimed at triggering in the viewer immediate
and compelling associations between him and Nicholas
who at that time was engaged in a war in the Near East.
What is more, the sacralisation of the seventeenth-centu-
ry defender of Christianity conveyed the same sacred aura
onto the founder of the chapel and at the same time So-
bieski’s Russian successor who was considered to be fol-
lowing in his footsteps. By presenting Nicholas as a truly
Christian monarch, the decoration of the chapel endorsed
his status as a sovereign who rules Poles not as a result of
violence or taking over their land, but by divine right. This
idea in the governmental propaganda was developed also
with regard to Nicholas’s deceased brother.
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ZAKOPIANSZCZYZNA - SECESJA -
NEOKLASYCYZM: EWOLUCJA STYLOWA
W TWORCZOSCI TADEUSZA OBMINSKIEGO

Artykul ten ma na celu zaprezentowanie dorobku twor-
czego czolowego architekta lwowskiego pierwszej tercji
XX w., Tadeusza Obminskiego (1874-1932) - jednego
z najwybitniejszych tworcow architektonicznej panoramy
nowoczesnego Lwowa. Rozlegly korpus zabudowan mia-
sta, datowany na poczatek ubieglego stulecia, dzi$ trudno
bytoby wyobrazi¢ sobie bez projektow jego autorstwa — do-
tyczy to szczegolnie licznych budowli Iwowskich z okresu
secesji. W kronice budownictwa secesyjnego Lwowa Tade-
usz Obminski wystepuje bowiem jako najbardziej ptodny
projektant. Badajac indywidualng twoérczo$¢ Obminskie-
go, warto wykorzysta¢ okazje do omoéwienia zagadnien
o szerszym zasiegu, dotyczacych osobliwosci rozwoju ar-
chitektury poczatku XX stulecia, zwlaszcza secesyjnej.

Réwnoczesnie celem niniejszego artykutu jest posze-
rzenie i uzupelnienie zebranych dotychczas wiadomo-
$ci o Obminskim i jego zyciu. Bardzo waznym zrédlem
wczesniej niepublikowanych informacji jest zbiér doku-
mentéw stuzbowych prof. Obminskiego, przechowywa-
nych obecnie w Panistwowym Archiwum Obwodu Lwow-
skiego', na ktérym opiera si¢ niniejsza praca.

Autor spodziewa si¢, ze szereg nowych materialéw
archiwalnych, opracowanych w ostatnim czasie, pozwo-
li precyzyjniej scharakteryzowacé ,identycznos¢ zawodo-
wa” Tadeusza Obminskiego, zblizy¢ si¢ do poprawnych
wnioskéw o metodyce jego pracy, a zwlaszcza o zasadach
wspoélpracy architekta z lwowskimi budowniczymi po-
czatku XX w., oraz poprawi¢ datowania i atrybucje, szcze-
gélnie dziet o mieszanym autorstwie.

Poprzednie publikacje naukowe dotyczace Tadeu-
sza Obminskiego i jego dziel mozna umownie rozdzieli¢

! Pafistwowe Archiwum Obwodu Lwowskiego (dalej DALO, Jep-
scasnuil apxis /lvsiecokoi o6nacmi), f. 27, op. 4, spr. 461.

na dwie kategorie: ogdlne teksty biograficzne oraz prace
z historii architektury, w ktérych omawiano poszczegol-
ne budowle. Sposrdd opracowan pierwszego typu funkcje
podstawowego zrodta informacji o Tadeuszu Obminskim
przez diuzszy czas spetniat Polski Stownik Biograficzny,
z biogramem ulozonym przez Stanistawa M. Brzozow-
skiego?, ktory byl podstawa dla pdzniejszych opracowan’.
Poszczegdlne dziela lwowskiego architekta figurowaly
jako obiekty badan w pracach Andrzeja Olszewskiego®,
pdzniej Olgierda Czernera’, w tekstach autorstwa Jurija
Biriulowa®, w obszernym opracowaniu Jakuba Lewickie-
go’ oraz w niedawnej ksigzce Zanny Komar i Julii Boh-
danowej.

2 S.M. Brzozowski, Obmitiski Tadeusz, [w:] Polski Stownik Biogra-
ficzny, t. 23, Wroctaw—Warszawa-Krakéw-Gdansk 1978, s. 431.

3 Osterreichisches Biographisches Lexikon 1815-1950, t. 7, Wien 1978,
s.199-200; Politechnika Lwowska 1844-1945, red. J. Boberski et al.,
Wroctaw 1993, s. 187-188.
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A K. OLszewsK1, Nowa forma w architekturze polskiej 1900-1925.
Teoria i praktyka, Wroctaw-Warszawa—Krakow 1967.
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O. CZERNER, Lwéw na dawnej rycinie i planie, Wroctaw—Warszawa
-Krakéw 1997.

o

J. BIRTULOW, Secesja we Lwowie, Warszawa 1996; idem, Wiatr prze-
mian. Nowe tendencje w architekturze Lwowa 1890-1914, [w:] Ar-
chitektura Lwowa XIX wieku, red. ]. Purchla, Krakéw 1997, s. 54—
-75; 10. bipronbos, Mucmeymeo nvsiscvkoi ceyecii, JIbBiB 2005;
idem, Apximexmypa nouamxy XX cm. (1900-1918), [w:] Apxi-
mexmypa JIveosa. Yac i cmuni XIII-XXI cm., red. idem, JIbBiB
2008, s. 386-523.

<

J. LEWICKI, Migdzy tradycjg a nowoczesnoscig. Architektura Lwo-
wa lat 1893-1918, Warszawa 2005.
# 7. KOMAR, J. BOHDANOWA, Secesja we Lwowie, Krakéw 2014.
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1. Portret fotograficzny prof. Tadeusza Obminskiego, lata 20. XX w.
Fot. ze zbioréw rodzinnych

Roéwniez i autor niniejszej pracy w poprzednich swoich
studiach stale poswigcal uwage tak wazniejszym projek-
tom Tadeusza Obminskiego, jak i uporzadkowaniu oraz
uzupelnieniu jego Zyciorysu z uwzglednieniem odnale-
zionych ostatnio materialéw biograficznych’.

Dalsze rozwazania po$wigcone beda glownie proble-
mowi ewolucji stylowej — przesledzony zostanie, w opar-
ciu o material dziel architektonicznych Obminskiego,
przebieg zmiany form stylowych, poczawszy od prac
w stylu zakopianskim, az do projektéw hotdujacych neo-
klasycyzmowi ,,postsecesyjnemu”. Zaprezentowane zo-
stang wigc gltéwnie obiekty z okresu poprzedzajacego

® Zyciu i tworczoéci Tadeusza Obminskiego, skupiajac sie glow-
nie na architekturze sakralnej, poswigecono osobny arty-
kul: 1. JKyx, Tadeyws O6mincvokuii - meopeyv i 00CHIOHUK
cakpanvroi apximexmypu, [w:] Haykosi 3anucku Yxpaitcvkozo
KamonuybKko2o yHieepcumemy, z. 2, JIbBiB 2010, s. 149-161. Po-
nadto zob.: 1. Zuk, Architektura Lwowskiej Izby Handlowo-Prze-
mystowej, [w:] Przed wielkim jutrem. Sztuka 1905-1918. Materia-
ty Sesji Stowarzyszenia Historykéw Sztuki. Warszawa, pazdziernik
1990, Warszawa 1993, s. 115-129 (wersja ukrainska: I. XXyxk, Top-
2060-npomucnosa nanama (Icmopuxo-apximekmypHuii amnac
JIvsosa, seria 2, z. 3), JIbBiB 1998); 1. ZHUK, The Architecture of
Lviv From the Thirteenth to the Twentieth Centuries, [w:] Lviv:
A City in the Crosscurrents of Culture, Cambridge Mass. 2005,
s. 95-130; L. JKyx, /Tvsis Jlesuticvkozo: micmo i 6ydienuuuii, Kuis
2010.
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I wojne $wiatowa. Najpierw jednak konieczne jest omo-
wienie wczesnego etapu zycia lwowskiego architekta.

Tadeusz Antoni Obminski urodzil sie we Lwowie
16 kwietnia 1874 roku. Wedlug metryki koscielnej z Iwow-
skiej parafii §$w. Andrzeja, byt on synem Juliusza Aleksan-
dra Obminskiego, urzednika bankowego, i Antoniny Bro-
nistawy ze Stachiewiczéw Obminskiej®. Matka architekta,
bedac juz w podeszlym wieku, dzierzawita folwark tacin-
skiego arcybiskupstwa we wsi Bartatéw kolo Obroszyna
pod Lwowem!. Z informacji podanej przez wnuczke ar-
chitekta, p. Marie Obminska-Frydrychowicz, wiadomo,
ze Obminscy wywodzili sie ze szlacheckiego rodu herbu
Lis®.

Po ukonczeniu we Lwowie czterech klas szkoty im. Ko-
narskiego Tadeusz Obminski ksztalcit si¢ dalej w Gimna-
zjum im. Franciszka Jézefa oraz w szkole realnej”. W roku
1892 zapisal si¢ na studia wyzsze do c. k. Szkoty Politech-
nicznej we Lwowie.

Z zapiséw w studenckim ,,absolutoryum”™* mozna si¢
dowiedzie¢, ze mtody Obminski swéj pierwszy rok na Po-
litechnice (1892/1893) odbyl jako stuchacz Wydziatu In-
zynierii, na drugi za$ zapisal si¢ na Wydzial Budowni-
ctwa i pomyélnie (z ocenami postepdéw ,,dobry”, ,,bardzo
dobry”, ,.celujacy”, pierwszy egzamin rzadowy - z nota
»uzdolniony”) studiowal tam do roku 1897. Podstaw wy-
branego zawodu uczyt go najwybitniejszy lwowski archi-
tekt okresu historyzmu, profesor Julian Oktawian z Lwi-
grodu Zachariewicz®.

10 Testimonium ortus & Baptismi — DALO, £. 27, op. 4, spr. 461, ark.
106. Zapis o ojcu: ,,Julius Alexander (binom.) Obminski official.
banchi, fil. Napoleonis Josephi Pauli Francisci (4. nom.) et Marti-
na n. Prokopowicz”; matka: ,, Antonina Bronislawa (bin.) Stachie-
wicz fil. Petri et Ludwicae natae Zabecka”

" 1. XKyk, Tadeyw Obmitcokuti — meopeup i 00CHiOHUK cakpanvHoi
apximexmypu, s. 150 (jak w przyp. 9).

"> Informacji o historii rodziny udzielita Maria Obminska-Frydry-

chowicz w czasie pobytu autora w Gdansku w 1993 r. oraz kore-

spondencyjnie w latach 2009-2011. W Personalstandestabelle pra-
cownika c. k. Szkoly Politechnicznej doktor Obminski zostat za-
pisany jako ,Thadddus Anton R. [Ritter] v. Obminski” (DALO,

f. 27, op. 4, spr. 461, ark. 18). W Abgangs-Zeugnis Krolewskiej Wyz-

szej Technicznej Szkoly w Berline nazwano go ,Herr Thaddéus

von Obminski” (ibidem, ark. 102).

Ibidem, ark. 2.

Ibidem, ark. 95-96v.
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L. ZUK, Julian Zachariewicz 1837-1898, Alfred Zachariewicz 1871~
-1937: Wystawa twérczosci. Katalog, Warszawa 1996, s. 6-12. Li-
sta prowadzonych przez prof. Zachariewicza wykladéw, na kto-
re uczeszczal Tadeusz Obminski, wyglada nastepujaco: ,Nauka
form architektonicznych’, ,,Rysunki z form architektonicznych”
(drugi rok studiéw); ,Budownictwo II’, ,Rysunki z budowni-
ctwa II” (czwarty rok); ,Kompozycya architektoniczna’, ,,Archi-
tektura kolejowa”, ,Rysunki architektury kolejowe;j” (piaty rok).
Zob. DALO, £. 27, op. 4, spr. 461, ark. 95v-96.



Osobno sposréd nauczycieli Obminskiego nalezy wy-
mieni¢ profesora Gustawa Bisanza'® — weterana Politech-
niki, wieloletniego kierownika katedry, ktora za lat stu-
denckich Obminskiego nosila nazwe ,katedra budow-
nictwa I”” W réznych dokumentach pdzniejszego okresu
nazywano ja katedra ,,budownictwa ladowego”, ,,budow-
nictwa lagdowego i ustaw budowlanych”, ,,budownictwa
ogolnego”, ,architektury II" W ramach programu na-
uczania katedra ta pelnila bardzo wazng funkcje - pro-
wadzone tam zajecia pozwalaly zdoby¢ wiedze z zakresu
materialéw budowlanych, konstrukeji oraz rachunkowo-
$ci w budownictwie i prawa budowlanego?. To z nig Ob-
minski zwigzal si¢ prawie na cale zycie: po ukonczeniu
Politechniki rozpoczal tam prace najpierw na stanowisku
asystenta, pdzniej zastapil Gustawa Bisanza na stanowi-
sku profesorskim.

Momentem decydujacym o dalszej drodze rozwoju za-
wodowego byt dla Obminskiego udzial w opracowaniu
podrecznika ,,Budownictwo” autorstwa Bisanza, wyda-
nego w pigciu czesciach i dwdch tomach jako litograficz-
nie reprodukowany rekopis, obficie uzupelniony rysun-
kami®. Skrypt ten (ktéry do dzi$ nie doczekal si¢ zainte-
resowania ze strony badaczy) jako zrédto ma wyjatkowa
wage w kontekscie historii Iwowskiej szkoly architektury.
Z informacji umieszczonej na stronie tytutowej wynika,
ze w opracowaniu tej kapitalnej publikacji uczestniczyla
grupa stuchaczy, w tym i Tadeusz Obminski® [il. 2]. Z Ob-
minskim, ktéry juz za lat studenckich byt dobrym rysow-
nikiem, mozna by powiaza¢ wykonanie cz¢s$ci umieszczo-
nych tam ilustracji.

1 pazdziernika 1897 roku Tadeusz Obminski zostal
przyjety do pracy na Politechnice jako asystent katedry

1o 1. XXyk, [pogecop Iycmas Bisany, (cmopinka 3 podunnoi cazu),
[w:] Himeypxi kononii 6 Innuuuni: Icmopis — apximekmypa —
kynomypa. Mamepianu, donosidi ma nosioomnenHs, JIbBiB 1996,
s. 142-153. Na Wydziale Budownictwa Gustaw Bisanz prowadzit
kursy ,,Budownictwo ladowe I’, ,Rysunki budownictwa ladowe-
go I” (na trzecim roku studiéw) oraz ,,Ustawy budownicze i ko-
lejowe” (czwarty rok), na ktore byt zapisany Tadeusz Obminski
(DALO, f. 27, 0op. 4, spr. 461, ark. 95v—96).

17 Z. Poprawskl, Dzieje Politechniki Lwowskiej 1844-1945, Wroc-
taw-Warszawa-Krakow 1992, s. 97, 128, 145, 179.

'8 G. BisaNz, Budownictwo, Lwow 1893-1898. Poszczegdlne czesci

tego monumentalnego podrecznika oznaczono nastepujgcymi

tytutami: ,Cze$¢ I: Materialy budowlane”, ,,II: Konstrukcye bu-
downicze’, ,III: Konstrukeye stuzace do ograniczenia przestrzeni

z boku (Sciany)”, ,,IV: Konstrukcye stuzace do ograniczenia prze-

strzeni z gory (Stropy, sklepienia, dachy)”, ,,V: Fundamenty, Rusz-

towania, Schody, Balkony, Gzymsy, Mury lezace, Wyprawy, Po-
wioki, Wychodki”.

Tekst na stronie tytulowej: ,,prof. Gustaw Bisanz / Budownictwo

I3

/ wedlug wykladéw opracowali stuchacze: czg$¢ I, II Kazimierz
Teodorowicz, Alfred Zachariewicz, cz¢$¢ I1I, IV, V Artur Kithnel,
Tadeusz Obminski, Mieczystaw Teodorowicz, Lwéw 1893-1898”,
zob. il. 2.

prof GUSTAW BISANZ

AR

WEDLVC WYKLADOW-OPRACOWALL
SKVCHACZE :CZESCLTXKAZIMIERE,
TEODOROWICZSALFREDZACHARIE,
WICZ BB CZESCAITT: BARTUR:
KVHNELETADEVSZ-OBMINSKI
MIECZYSLAW-TEODOROWICZ
BER LWOW 3 489551898

2. Strona tytutowa podrecznika ,Budownictwo” autorstwa prof. Gu-
stawa Bisanza. W dolnej czesci podano liste stuchaczy uczestnicza-
cych w opracowaniu publikacji. Wéréd nich wymieniono Tadeusza
Obminskiego i Alfreda Zachariewicza

budownictwa lagdowego 1%, a od 1 lutego 1899 r. - wedlug
zapisOw w teczce osobowej — zaczat petni¢ obowiazki asy-
stenta juz przy katedrze budownictwa lagdowego II, ktorej
program skupial si¢ w wiekszym stopniu na artystycznych
aspektach architektury. Zlecono mu tam prowadzenie za-
je¢ w zastepstwie profesora®.

Wazne znaczenie dla rozwoju fachowego mlodego ar-
chitekta miato stypendium nadane przez Fundacje im.
cesarza Franciszka Jézefa”, umozliwiajagce Obminskiemu

% DALO, f. 27, op. 4, spr. 461, ark. 99.

2! Ibidem, ark. 92, 97. Dodatkowe funkcje ,zastepstwa wykladow
budownictwa II wraz z konstrukcyami az do chwili obsadzenia
katedry” przypuszczalnie powigzane byly z nieoczekiwanym zgo-
nem w koncu 1898 r. profesora Juliana Oktawiana Zachariewicza,
wieloletniego kierownika katedry budownictwa II.

22 Jego Cesarska Krélewska Apostolska Moé¢ Cesarz Franciszek
Jozet I raczyt Najwyzszem postanowieniem z d. 31 pazdziernika
1899 nada¢ najmito$ciwiej Panu [Tadeuszowi Obminskiemu] na
przedstawienie Wydziatu krajowego stypendyum w rocznej kwo-
cie tysigca (1000) zl. wa. z fundacyi noszacej Najdostojniejsze
Jego Imie na przeciag biezacego roku szkolnego 1899/1900” (ibi-
dem, ark. 104). Planowany wyjazd Obminski odroczyt do roku
1900/1901. Przypuszczalnie przesuniecie to w jakims stopniu zo-
stato spowodowne wzgledami osobistymi: 19 pazdziernika 1899 r.
miody asystent katedry ozenit si¢ z panng Zofig Piotrowska —
»Sophia Piotrowska filia Stanislau et Stanislaue n. Stark” (ibidem,
ark. 107). Wydaje sie, ze w PSB mylnie podano imie Zony Obmin-
skiego (,,zonaty z Marig z Dolinskich” - zob. S.M. BRZOZOWSKI,
Obmitiski Tadeusz, s. 431 [jak w przyp. 2]).



roczny wyjazd na zagraniczne studia do Krélewskiej Wyz-
szej Szkoly Technicznej w Berlinie (w Scharlottenburgu),
z ktorego skorzystal w roku akademickim 1900/1901%.
Niewatpliwie pobyt ten byl dobrg okazjg — z ktdrej sty-
pendysta widocznie skorzystal — do zapoznania si¢ z naj-
nowszymi pradami w 6wczesnej architekturze niemie-
ckiej oraz ze sztuka Jugendstilu.

Z Berlina Obminski wrécit do Lwowa i kontynuowat
prace na posadzie asystenckiej. Od jesieni 1907 roku pra-
cowal jako konstruktor Wydziatu Budowlanego Politech-
niki*. Nauczanie na Politechnice faczyt z szeroko zakro-
jonymi badaniami naukowymi, a jednoczesnie z coraz
wiekszym zaangazowaniem poswigcal si¢ pracy zawodo-
wej jako architekt.

Jego pasja byly cerkwie drewniane w Galicji Wschod-
niej i inne zabytki tradycyjnego drewnianego budowni-
ctwa. W celu zbadania i graficznego dokumentowania
tych budowli, Obminski organizowal objazdy i poswiecat
im szereg gruntownych publikacji naukowych?.

Nie wdajac si¢ w szczegdltowq analize tekstow tych
publikacji, nalezy zwréci¢ uwage na ich cechy charaktery-
styczne: mlody autor z zachwytem pisze o ,,pierwotnym
sposobie kladzienia” drewnianych konstrukeji; o hipote-
tycznym modelu architektury, ktory ,przedostal si¢ do
nas wraz z pierwszymi apostolami wiary”*; oraz o typie
budowli sakralnych, ktory ,,powstal zapewne juz w pierw-
szych wiekach chrzedcjanstwa na Rusi i przypuszczalnie
z koncem 12 stulecia byl juz ogdlnie panujacym po wsiach
na ziemiach ruskich®”.

Architekta pociaga ,poznanie i zbadanie budowni-
ctwa drewnianego w okolicach pofozonych na uboczu,
zdala od arteryi cywilizacyjnych, gdzie ono zyje jeszcze
w calej petni”®. Zachwycony wnetrzem cerkwi z goérskiej
wsi Krywka na Bojkowszczynie, gdzie ,,motyw dekora-
cyjny jest zupetnie wolny od wplywu styléw historycz-
nych’, Obminski twierdzi, ze ,,tego rodzaju pojecie deko-
racyi wnetrza doskonale odpowiadaloby jakiej$ $wiatyni
poganskiej ze starej basni, w ogdle czasom pierwotnej
stowianszczyzny”>.

» Tadeusz Obminski matrykulowat sie na Wydziate Architektury
irozpoczal studia 8 listopada 1900 r. Na liscie jego profesoréw od-
najdujemy Juliusa Raschdorfta, tworce katedry berlinskiej. Zob.
DALO, f. 27, op. 4, spr. 461, ark. 102-102v.

2

R

Zawiadomienie listem pod datg 18 wrzesnia 1907 r. (ibidem, ark. 6).
2

b

T. OBMINsKI, Kilka uwag o drewnianych cerkwiach w Galicyi,
»Czasopismo Techniczne”, 1902, nr 7, s. 100-101, tabl. III, IV, V;
idem, Fragmenty budownictwa drewnianego w ziemi nowogrodz-
kiej, ,,Architekt’, 1909, z. 4, s. 67-70, tabl. 9; idem, O cerkwiach
drewnianych w Galicyi, ,Sprawozdania Komisyi do badania hi-

storyi sztuki w Polsce”, 9, 1915, s. 399-432.
2

S

Idem, Kilka uwag o drewnianych cerkwiach w Galicyi, s. 100 (jak

W przyp. 25).

7 1dem, O cerkwiach drewnianych w Galicyi, s. 413 (jak w przyp. 25).

8 Idem, Fragmenty budownictwa drewnianego w ziemi nowogrodz-
kiej, s. 69—70 (jak w przyp. 25).

¥ Ibidem, s. 70.
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Stowa te brzmig bardzo wymownie w kontekscie
6wczesnych zainteresowan twodrczych Tadeusza Ob-
minskiego jako reprezentanta pradu secesji. W zwigz-
ku z tym wydaje si¢ stosowne przytoczy¢ zdanie Paula
Greenhalgha o ,,niezwyklych” reliktach zachowanych ,,na
pereferiach™, preferowanych przez secesj¢. Zafascynowa-
nie mlodego architekta obrazem - nalezy wyzna¢, bardzo
niezwyklym - ,,§wiatyni poganskiej ze starej basni” pozo-
stanie cechg rdzenna jego twdrczdsci przez szereg nieby-
wale produktywnych lat.

Wiadomo, ze Obminski byt wyjatkowo utalentowanym
rysownikiem - autorem setek po mistrzowsku wykona-
nych rysunkéw architektonicznych. Rysowat lekko i szyb-
ko, co bardzo przydalo si¢ juz w czasie jego studiow te-
renowych nad obiektami tradycyjnego budownictwa we
wsiach huculskich i bojkowskich [il. 3], tak jak i w bardzo
wydajnej pracy projektanta wielkomiejskich kamienic.
Jego styl rysowania, naznaczony cechami secesji, czesto-
kro¢ pozwala zidentyfikowac osobe autora (o czym bedzie
jeszcze mowa). Wigksza czg§¢ zachowanych rysunkéow
autorstwa Tadeusza Obminskiego, przedstawiajacych za-
bytki budownictwa drewnianego, w drugiej polowie mi-
nionego wieku trafita do zbioréw Iwowskiego skansenu®.

Z pewnoscig niektore z tych graficznych studiéw mo-
gly by¢ wykonane jako dodatki ilustracyjne do rozpra-
wy doktorskiej, zatytulowanej ,Geneza i rozwdj budow-
nictwa drewnianego jako przyczynek do historyi kultury
Stowian”, ktérg Obminski obronit 25 lipca 1908 r. Tekst
tej rozprawy niestety nie zostat dotad odnaleziony*.

30

»[I]nvent histories that had been pushed to the periphery of es-
tablished practices, that celebrated the unusual rather than the
normal...” (P. GREENHALGH, Alternative Histories, [w:] Art Nou-
veau 1890-1914, red. idem, New York 2000, s. 37).
3! Rysunki ze zbioréw skansenu eksponowano na kilku wystawach,
jednak katalog nigdy nie byl opracowany (zob. A. Januiox,
Crapbu napooHoi apximexmypu Iyuynouwsunu: Emnoepagpiunuil
Hapuc, JIpBiB 2000, s. 128-135). W roku 1908, po pobycie we Lwo-
wie, Franciszek Maczynski pisal o demonstrowanych przez Ob-
minskiego tekach ,,z nagromadzonym i rysunkowo gotowym ma-
teryalem do historii konstrukcyi drewnianej [...]. Wszystkie cie-
kawsze wypadki wiazania drzewa, od plotu w poloninach Czar-
nohory do najpigkniejszych okazow [...] cerkwi matoruskiej prze-
rysowal i konstrukcyjnie wytlumaczyl autor”. Tadeusz Obminski
pokazal go$ciowi ,trzy ogromne teki, pelne najpiekniej wykona-
nych rysunkow pidérkiem wraz z gotowym tekstem [...]” (E Ma-
CZYNSKI, Najnowszy Lwéw, ,,Architekt”, 1908, z. 9, s. 96). Niestety,
do dzi$ zachowala sie tylko cze$¢ z tego duzego zbioru.
Z protokotu: ,Dnia 25 lipca 1908 przystapil p. Tadeusz Obminski
przed podpisang komisya do egzaminu $cisltego, przy ktorym ko-
misya uznala go jako znamienicie uzdolnionego i uchwalila przy-
zna¢ mu stopien doktora nauk technicznych” (DALO, f. 27, op. 2,
spr 1270, ark. 4). Do tekstu rozprawy dotaczono pigé tek materia-
tow graficznych (ibidem, ark. 2).

w
)

Stanistaw M. Brzozowski wymienia niemieckojezyczng pub-
likacje Obminskiego, zatytulowana Genesis der Holzbaukunst
als Beitrag zur Kulturgeschichte der Slaven, ktora — wedlug jego
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3. Rysunki cerkwi w publikacji Obminskiego O cerkwiach drewnianych w Galicyi: a) Krywka; b) Turka; c¢) Boberka Nizna;
d) Tatarynéw. Wg ,,Sprawozdania Komisyi do badania historyi sztuki w Polsce”, t. 9, 1915, s. 406, 410, 414, 417

Po powrocie z Berlina Tadeusz Obminski otrzymat
swoje pierwsze zamowienia jako architekt praktyku-
jacy. Najwczesniejsze z jego pojektéw sg probami sty-
lu zakopianskiego z domieszka huculskich oraz innych
motywow, wywodzacych si¢ z tradycyjnej architektury
i sztuki ludowej wschodnich terenéw Galicji. Do pierw-
szych prac Obminskiego, wykonanych w tej konwencji
stylowej, zalicza si¢ brama wejsciowa na jubileuszowa

informacji — wydano 1901 r. w Berlinie (S.M. BRzozowsk1, Ob-
miriski Tadeusz, s. 431 [jak w przyp. 2]). Ten tekst mdglby by¢ po-
wigzany z pozniejsza rozprawa doktorska (ten sam tytul), jednak
piszacemu te stowa nie udato si¢ dotrze¢ do niego w zbiorach bi-
bliotecznych.

wystawe Towarzystwa Politechnicznego we Lwowie, ot-
wartg 17 maja 1902 r. w Parku Stryjskim*.

Jednocze$nie Tadeusz Obminski uczestniczyt w przy-
ozdobieniu wnetrz nowego lwowskiego dworca kolejo-
wego (wybudowanego w latach 1901-1904), projektu-
jac zestaw ,zakopianskich” mebli dla wnetrza restaura-
¢ji trzeciej klasy. Prawdopodobnie szanse uczestniczenia
w pracach przy dworcu zawdzieczal dyrektorowi kolei

* Wystawa jubileuszowa Towarzystwa Politechnicznego 1902 r., ,Cza-
sopismo Techniczne”, 1902, nr 24, s. 326; J. LEWICKI, Migdzy trady-
cjg a nowoczesnoscig, s. 119, 120 (jak w przyp. 7).
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4. Willa Boguckiego w Mikuliczynie. Wg ,,Architekt”, 1904, nr 7, tabl. XLI

Ludwikowi Wierzbickiemu - znanemu wielbicielowi i ba-
daczowi zabytkow sztuki ludowej*.

W roku 1903 we wsi Mikuliczyn pod Jaremczem wybu-
dowano wille wedtug projektu Tadeusza Obminskiego dla
znanego inzyniera, docenta Politechniki (pdzniej profeso-
ra) Jana Boguckiego®. Artykul, zamieszczony w krakow-
skim ,,Architekcie”, zawiera nastepujace informacje o tej
budowli: ,,Autorem tych planéw jest architekt T. Obmin-
ski, ktory je opracowal wspoélnie z inz. Boguckim w ten
sposob, ze rzuty poziome, rozklad mas i fasada od gos-
cifca sg pomystu p. Boguckiego, catosc zas ujat w archi-
tektoniczne ramy stylu zakopianskiego arch. Obminski.
Motywy konstrukcyjne i zdobnicze, rozrzucone obficie
po tej niewielkiej, lecz stylowej budowie, sg znane czgs-

* Pod opublikowaym zdjeciem wnetrza (,, Architekt”, 1904, nr 7, tabl.
XXXI) umieszczono podpis: ,Nowy dworzec kolei panstwowej
we Lwowie. Sala restauracyjna III. klasy. Arch. A. Zachariewicz.
Stolarszczyzna wedtug projektu arch. T. Obminskiego”. Alfred Za-
chariewicz i Tadeusz Obminski otrzymali prace przy wnetrzach
dworca po konflikcie miedzy Ludwikiem Wierzbickim a projek-
tantem elewacji gtéwnego gmachu dworcowego Wiadystawem
Sadlowskim, skutkiem czego bylo odsuniecie Sadlowskiego od
dalszej realizacji projektu. Zob. Nowy dworzec kolei parnstwowej

we Lwowie, ,, Architekt”, 1904, nr 7, s. 101-110.
3

-

Willa prof. J. Boguckiego w Mikuliczynie, ,,Architekt’, 1904, nr 7,
s.125-126, tabl. XL, XLI, XLII. Oprécz willi, wybudowanej w doli-
nie rzeki Prut przy goécinicu miedzy Mikuliczynem a Tatarowem,
Tadeusz Obminski wykonal projekt domu gminnego dla Mikuli-
czyna (ibidem, s. 126, tabl. XLIII).

ciowo skadinad, w znacznej za$ czesci pochodzg ze stu-
dyow arch. Obminskiego, ktory je zbieral w calej Galicji
[...]”7 [il. 4].

Warto zwrdci¢ uwage na uzyte sformulowanie: ,,calo$¢”
projektowanej budowli Obminski ,,ujat w architektonicz-
ne ramy stylu”. Juz w tym wczesnym okresie Obminski
jako fachowiec wyréznial si¢ darem umiejetnego dopro-
wadzenia form architektury do ogélnej stylowej harmo-
nii. Przy tym wykazywal on réwniez gruntowna wiedze
o wlasciwosciach materiatéw i mozliwosciach konstruk-
cji budowlanych, o dopuszczalnych konfiguracjach pla-
nu oraz o realistycznych zasadach ukladania kosztorysu.
Wtasnie za te umiejetnosci fachowe beda go cenili bu-
downiczowie lwowscy, zapraszajac do wspotpracy w na-
stepnych latach.

W tym samym okresie na zamdéwienie arcybiskupa
Bilczewskiego mlody asystent Politechniki opracowal,
réwniez z uzyciem elementdw stylu zakopianskiego, pro-
jekty typowe kosciotkéw wiejskich, obliczonych na 200,
400 oraz 600 parafian, opublikowane w ,Czasopismie
Technicznym™.

We Lwowie zastosowal Obminski formy zakopianskie
w projekcie willi Mieczystawa Zadory Paszkudzkiego, wy-
budowanej w latach 1904-1905 przy koncu nowo otwo-
rzonej ulicy 29 Listopada (ob. ul. Konowalca 98) [il. 5].

37 Ibidem, s. 125.

% Projekta wiejskich kosciétkéw, ,.Czasopismo Techniczne’, 1904, nr 1,
s. 6, tabl. I, II, III. Rysunki te reprodukuje Jakub LEwickr (Migdzy
tradycjg a nowoczesnoscig, s. 185, 221-222 [jak w przyp. 7]).



Niestety, pierwotny stylowy wystréj tego budynku zagi-
nat w czasie rekonstrukeji, przeprowadzonej w potowie
lat 30. XX wieku®. Zachowane plany $wiadcza o wykorzy-
staniu tutaj zespolu motywéw podobnych tak do wyzej
wspomnianych kosciotkéw wiejskich, jak i do willi miku-
liczynskiej. Za$ inne obiekty z wczesnego okresu tworczo-
$ci Obminskiego — brama wystawowa w Parku Stryjskim,
wyposazenie wnetrza na dworcu kolejowym oraz siedziba
Boguckiego - do dzi$ nie przetrwaly.

Na stan przemystu budowlanego w pierwszym dziesig-
cioleciu zeszlego wieku zlozyta si¢ bardzo pomyslna ko-
niunktura: po niedtugiej stagnacji, ktéra okoto roku 1900
dotkneta budownictwo Iwowskie®, w ciggu kilku sezonéw
robo6t budowlanych nastapit okres ,boomu’, z ktérym wig-
ze si¢ rozpowszechnienie secesji w architekturze Lwowa.

Poniewaz Ilwowski magistrat stanowczo sprzeciwial sie
wykonczeniu budowli w tym samym roku, w ktérym za-
fozono jej fundamenty*, typowy sezon robdt w miejsco-
wym budownictwie przedstawial si¢ nastepujaco: stawia-
jac kamienice o §rednim rozmiarze, budowniczy zabierat
sie do robot ziemnych mniej wiecej w potowie roku, do
zimy wznoszono $ciany pod dach, a od nastepnej wiosny
obiekt byt tynkowany i wykanczany®. Sezony 1904/1905,
1905/1906, 1906/1907 charakteryzowaly si¢ intenywna bu-
dowa setek nowych doméw czynszowych, zwlaszcza se-
cesyjnych.

¥ DALOQ, f. 2, op. 1, spr. 3640, ark. 3-13, 18. Willa ulegla przebudo-
wie w latach 1935-1936. Jej nowy wlasciciel, dyrektor naftowej
spolki ,,Malopolska” Jerzy Kozicki, o$wiadczyl wtedy: ,Dom ten
w chwili kupna [...] wskutek zniszczenia znajdowal si¢ w stanie
zupelnie zrujnowanym i nie nadawat sie do uzytku. Wskutek tego
budynek ten poddalem przebudowie [...] nadbudowatem dwa po-
koje i wybudowatem zupelnie nowy garaz. Wykonujac powyzsza
budowe [...] musialem usuna¢ dotychczasowe $ciany wewnetrz-
ne a cze$ciowo i zewnetrzne, stropy sufitowe i dachowe, drzwi,
piece, podlogi, okna w miejsce ktérych wybudowano nowe [...]"
Autorem projektu rekonstrukeji byt architekt-budowniczy Jozef
Awin (ibidem, ark. 103, 104). Rysunki fasad willi Mieczystawa Za-
dory Paszkudzkiego reprodukowano w pracy Jakuba LEWICKIEGO
(Miedzy tradycjg a nowoczesnoscig, s. 208, 220 [jak w przyp. 71),
przy tym wlasciciela przez omylke nazwano ,,Mieczystaw Zawada

Paszkudzki” (ibidem, s. 208, 220, 505).
4

S

Stagnacja budowlana powigzana byla z 6wczesnym kryzysem
ogolnogospodarczym i brakiem kredytu (S. Hoszowski, Ekono-

miczny rozwdj Lwowa w latach 1772-1914, Lwdw 1935, s. 60).
4

Przepisy ustawy budowniczej dla krolewskiego stolecznego mia-
sta Lwowa z dnia 21 kwietnia 1885 (Dziennik ustaw i rozporzg-
dze# krajowych dla Krélestwa Galiyi i Lodomeryi wraz z Wielkiem
Ksigstwem Krakowskiem, rocznik 1885, cze$¢ X, nr 31): ,,Sciany ze-
wnetrzne budynkéw [...] nie powinny by¢ wyprawiane wezesniej,
jak w sze$¢ miesiecy po pokryciu budynku dachem i po uplywie
jednej zimy” (§ 31); »[...] budynki pietrowe murowane nie moga
by¢ zamieszkane w tym samym roku, w ktérym budowa ich roz-
poczeta zostata” (§ 70).

I. XKyk, JIvsie Jlesuncvokoeo: micmo i 6ydisnuuuii, s. 22 (jak
W przyp. 9).
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5. Willa Zadory Paszkudzkiego przy koncu ulicy 29 Listopada we
Lwowie: a) projekt (DALO, f. 2, op. 1, spr. 3640, ark. 6); b) stan obec-
ny - ul. Konowalca 98. Fot. L. Zuk

We wspomnianym okresie, wspoltpracujac z prywatny-
mi firmami budowlanymi, Tadeusz Obminski brat udziat
w projektowaniu dzisigtkéw kamienic. Nie byl budowni-
czym - nigdy nie mial koncesji przedsiebiorcy budow-
lanego i dopiero przed I wojng $wiatowg przyznano mu
panstwowy tytul ,cywilnego inzyniera architektury i bu-
downictwa ladowego™#, ktéry pozwalat samodzielnie, bez
posrednictwa ,koncesjonowanego” budowniczego, kie-
rowa¢ robotami przy budowie. Do tego czasu Obmin-
ski pracowal w tandemie z trzema znanymi we Lwowie
przedsiebiorcami budowlanymi: Michatem Ulamem, Al-
fredem Zachariewiczem i profesorem Janem Lewinskim.

Budowlana sp6tka Michata Ulama i jego partnera Zyg-
munta Kedzierskiego zawigzala si¢ najprawdopodobniej
w pierwszej polowie 1904 r. po uzyskaniu przez Ulama,
mlodego w tym czasie architekta, koncesji budowniczego

# Tekst oficjalnego zawiadomienia listem z dnia 4 wrze$nia 1913 r.:
»Na podstawie wykazanych studyéw i praktycznego uzdolnienia
[...] c. k. Namiestnictwo nadaje Panu [Obminskiemu] [...] upraw-
nienie do wykonywania czynnoéci cywilnego Inzyniera archi-
tektury i budownictwa ladowego z siedziba we Lwowie” (DALO,
f. 27, op. 4, spr. 461, ark. 19).



Rys. 67. Widok klatki schodowej od podwdrza — ze schodami bocznymi,

Arch. M. Ulam ze Lwowa. Dom Dra Segala we Lwowle. Do tabl. XII.

6. Kamienica Segalow przy ul. Akademickiej 4 we Lwowie, tylna ele-
wacja (,Architekt’, 1907, z. 3, s. 69-70). Opublikowanie przez Micha-
ta Ulama informacji o projekcie tego domu bez wzmianki o wspotau-
torstwie Tadeusza Obminskiego wywotalo publiczny konflikt

(25 stycznia 1904)*. W tym samym roku partnerzy rozpo-
cz¢li budowe kamienicy czynszowej rodziny Segaléw na
rogu ulic Akademickiej i Chorazczyzny (ob. ul. Czajkow-
skiego 6), 1904-1905%. Dom ten, wzniesiony w centrum
Lwowa, prezentowal nowy typ prestizowej wielkomiesz-
kaniowej rezydencji, przeznaczonej na wynajem przez za-
mozng klientele. Dotychczasowe publikacje tradycyjnie
wymieniaja jako jego wlasciciela adwokata Adolfa Segala,

* Lwowska Narodowa Naukowa Biblioteka Ukrainy im. W. Stefany-
ka (dalej - LNNBU im. W. Stefanyka), oddzial rekopisow, f. 189,
spr. 27, ark. 220. Natomiast Zygmunt Kedzierski, posiadajac kon-
cesje z 11 kwietnia 1874, byt weteranem Iwowskiego ruchu budow-
lanego (ibidem, ark. 25).

* We wezesniejszych publikacjach wpisano niesciste datowania bu-
downictwa tej kamienicy: Andrzej Olszewski podawal date ,,0ko-
fo 1907” (orientujac sie na czas publikacji w krakowskim ,,Ar-
chitekcie” z tego roku), za$ u Olgierda Czernera figuruje ,1905—
-1906”. Zob.: A. K. OLszZEwsKI, Nowa forma w architekturze pol-
skiej 1900-1925, il. 19 (jak w przyp. 4); O. CZERNER, Lwow na daw-
nej rycinie i planie, s. 81 (jak w przyp. 5).
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za§ w dokumentach archiwalnych figuruja Mina Segal
oraz Gisela Schonfeld jako wspdtwlascicielki®.

Archiwalia zaswiadczaja, zZe wszystkie plany kamieni-
cy segalowskiej zatwierdzone zostaly rezolucja Magistratu
Iwowskiego z dnia 4 lipca 1904 r., z wyjatkiem rysunku fa-
sady. Tekst odnosnej rezolucji na odwrocie planéw brzmi
nastepujaco: ,Niniejszy plan z wylaczeniem planu fasady
zatwierdza si¢ nie naruszajac praw prywatnych trzecich
0s0b z zastrzezeniem warunkéw poszczegdlnionych w re-
zolucyi z dnia dzisiejszego do L. [liczby] 51281/04. — Magi-
strat kr. st. Miasta Lwowa 4. lipca 1904”7

Tre$¢ wymienionej rezolucji dodatkowo ttumaczy za-
pis w dokumencie: ,,Przy udzieleniu konsensu na budo-
we [...] rezolucja do L. M. [liczby Magistratu, numeru re-
jestracji w kancelarii magistrackiej - I. Z.] 51281/904 za-
strzezono jako warunek by do 14stu dni przediozono pla-
ny nowej fasady, odpowiadajace wymogam § 23 ust. [usta-
wy] budowniczej”®. Projekt fasady zostal wiec odrzucony
jako nieodpowiadajacy ustawie budowniczej krél. stol.
miasta Lwowa, § 23 (,fasady doméw frontowych nie po-
winny sprzeciwia¢ si¢ zasadom dobrego gustu”) — a wiec
jako nieestetyczny.

Mozna zaltozy¢, ze wlasnie wtedy do opracowania no-
wej kompozycji secesyjnego frontu zostal zaproszony
mlody i bardzo zdolny architekt, juz znany ze swej umie-
jetnosci ,,ujmowania calosci” w ,,ramy stylu” — Tadeusz
Obminski. Pozytywnym skutkiem jego udziatu w pracach
nad domem Segaléw byl wniosek kierownika miejskiego
urzedu budowniczego Juliusza Hochbergera z 21 listopada
1904 r.: ,,Przelozony obecnie [nowy] plan fasady mozna
zatwierdzi¢™¥.

Nalezy przy tym zauwazy¢, ze w zestawie zrealizowa-
nych planéw rzuty poziome pozostaly takie same, jak
te opracowane w biurze Ulama i Kedzierskiego jeszcze
przed pojawieniem sie Obminskiego®. Jest to raczej tra-
dycyjny uklad pomieszczen wewnetrznych lwowskiego
domu mieszkalnego pierwszych lat XX wieku, z dwoma
traktami pokoi faczonych korytarzami i matym podwor-
kiem od tytu.

Od razu po wybudowaniu kamienicy Segaléw pomie-
dzy Tadeuszem Obminskim a spétka Ulam-Kedzierski
zarysowal si¢ ostry konflikt, spowodowany tym, ze bu-
downiczowie, prezentujac kamienice Segaléow w kilku
publikacjach jako dzielo wlasnego autorstwa, nie podali

4 DALO, f. 2, op. 1, spr. 36, ark. 73-80; spr. 38, ark. 15. W monogra-
fii Jakuba LEwICKIEGO (Migdzy tradycjg a nowoczesnoscig, s. 503
[jak w przyp. 7]) nazwisko jednej ze wspdtwiascicielek wydruko-
wano z omylka: ,Gizela Schaufel”.

7 DALO, {£. 2, op. 1, spr. 36, ark. 73-80; spr. 38, ark. 15.

DALO, f. 2, op. 1, spr. 38, ark. 16v.

Ibidem, ark. 17.
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0 Zatwierdzone 4 lipca 1904 rzuty parteru i pierwszego pietra

(DALO, £. 2, op. 1, spr. 36, ark. 77, 80) sa takie same jak te, ktdre
pozniej wydrukowano w katalogu firmy Michata Ulama (Budow-
le wykonane w dziesigcioleciu 1903-1913 przez firme: Michat Ulam
architekt-budowniczy Lwow, Lwow [1913], s. 2-3).



informacji o roli Obminskiego. Skutkiem tego byt pub-
liczny protest pokrzywdzonego, zanotowany przez 6w-
czesne media: 13 pazdziernika 1905 r. lwowska gazeta
»Przeglad” poinformowata swoich czytelnikéw o nowej
kamienicy, ktora byla ,wlasnoscia dr. Segala, a zbudowa-
na przez architektow Ulama i Kedzierskiego” Nastepne-
go dnia pismo opublikowalo uzupelniajacg informacje:
W sprawie wczorajszego artykulu naszego [...] musimy
jeszcze uzupelnié, ze autorem projektu picknej fasady
domu przy ul. Akademickiej jest znany architekt tutejszy
p- Tadeusz Obminski™!.

Widocznie wczesniej Obminski interweniowal w re-
dakeji pisma. Niemniej w sieni kamienicy Segaléw po-
zostal wyrzezbiony (istniejacy do dzi$) napis na tablicy:
»Projekt i budowe tego domu wykonali architekei: Rad-
ca bud. Zygmunt Kedzierski i Michal Ulam” - nazwisko
Obminskiego nie pojawia si¢®2. Nastepnym epizodem wy-
darzen w tej sprawie bylo wydrukowanie w pismie ,,Ar-
chitekt”, w roczniku 1907, zdj¢¢ elewacji tej samej kamie-
nicy z podpisami ,,Arch. Michat Ulam’, ,,Arch. M. Ulam
ze Lwowa”® [il. 6]. Skutkiem byta juz bardzo ostra reak-
cja Obminskiego: pézniej wspominano o tym, jak ,,autor-
stwo rewindykowat potem glosno na caty Lwow wlasciwy
autor”**. Widocznie z powodu opisanego konfliktu wspot-
praca Obminskiego z Ulamem dobiegla konca.

Jednak w pierwszej potowie roku 1905 — przed publika-
cja w ,Przegladzie” — wspdlpraca trwata przy wykonaniu
projektu domu przy ul. Ko$ciuszki 1-1a, przysztego ukra-
inskiego hotelu ,Narodna Hostynycia”, ktérego plany zo-
staly zatwierdzone 31 maja 1905 r., a budowe ukonczono
16 pazdziernika 1906% [il. 7].

>l W dziedzinie budownictwa Iwowskiego, ,Przeglad”, 1905, nr 233;
Z budownictwa, ,,Przeglad’, 1905, nr 234.

*2 Jakub Lewicki stwierdza, ze Obminski nie byl autorem projektu
kamienicy Segalow, przytaczajac nastepujacy argument: ,W kory-
tarzu wiodacym na klatke schodowa do dzisiaj zachowala si¢ ka-
mienna tablica z napisem: «Projekt i budowe tego domu wykona-
li architekci: Radca bud. Zygmunt Kedzierski i Michal Ulam» [...]
co ostatecznie przesadza o autorstwie budynku” (J. LEwIck1, Mig-
dzy tradycjg a nowoczesnoscig, s. 250) [jak w przyp. 7]. Zdaniem
autora niniejszego artykulu, wymieniony napis wcale ostatecznie
nie przesadza o tym, ze Tadeusz Obminski nie byt wspétautorem,

i to bardzo waznym, projektu kamienicy Segalow.
5.

<

Tym razem bez wzmianki réwniez o Kedzierskim - zob. ,, Archi-
tekt”, 1907, z. 3, tabl. XII; s. 6970, rys. 67.

5

h

S.E, Michat Ulam, architekt-budowniczy: Budowle wykonane
w dziesigcioleciu 1903-1913. Lwow, ,,Czasopismo Techniczne”, 1914,

nr 7, s. 87.
5

@

Tekst pozwolenia na uzytkowanie brzmi nastgpujaco: W zata-
twieniu podania z dnia 11 pazdziernika 1906 udziela Magistrat [...]
konsens na zamieszkanie, wzglednie uzytkowanie dwupiatrowe-
go domu z mezaninem w realnosci pod 1. kons. [liczbg koskryp-
cyjna] 111 2/4 (L. orj. [liczba orjentacyjna] 1a ul. Ko$ciuszki) wy-
budowanego wedle planéw zatwierdzonych |[...] 31 maja 1906 do
L. M. 42165/905 oraz planéw dodatkowych z 7 kwietnia 1906 LM.
29156/906 [...]. Zarazem poé$wiadcza si¢, ze budowa ta na dniu 16
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7. Hotel ,Narodna Hostynycia” przy ul. Kosciuszki 1-1a we Lwowie.
Fot. I. Zuk

Co do informacji o tym gmachu podanej w PSB po-
jawiaja si¢ jednak pewne zastrzezenia: ,W kombino-
wanym stylu secesyjno-huculskim wybudowat O. [Ob-
minski] we Lwowie pierwszy ukrainski hotel «Narodna
Hostynnycia»..”* Styl, w ktérym wybudowano gmach,
byt z pewnoscig secesyjny, jednak nie ,,secesyjno-hucul-
ski”. Jak si¢ okazuje, na poczatku projekt zostal zamdwio-

pazdziernika 1906 ukonczona zostala. Lwow, dnia 25 pazdzierni-
ka 1906” (DALO, {. 2, op. 1, spr. 5170, ark. 12).

% S.M. BrRzozowskl1, Obmiriski Tadeusz, s. 431 (jak w przyp. 2). Na-
tomiast Jurij Biriulow, piszac o domie przy ul. Kosciuszki 1-1a,
zwraca szczegOlng uwage na charakter plaskorzezb - na styliza-
cje motywu winorosli jako ,,czestego motywu lwowskich baroko-
wych ikonostasow” (J. BIRTULOW, Secesja we Lwowie, s. 34-36 [jak
w przyp. 6]). W pozniejszej pracy autor rozwija te mysl: ,,«Ukra-
inska secesyjno$¢» budowli réwniez podkresla lepiony fryz mie-
dzy oknami 1-go pigtra ze stylizowanym wizerunkiem winorosli
[...]” (,«YKpalHCBKY CellecilTHICTb» CIIOPYAU TAKOX IIIKPECTIOE
ninHuit Gpyus MK BiKHAMM 2-TO TIOBEPXY 3i CTU/TI30BaHMM 30-
6paxkeHHsIM BUHOTPafHOI 1031 [...]” — zob. 0. Bipronbos, Apxi-
mexmypa nouamky XX cm. (1900-1918), s. 464 [jak w przyp. 6]).
Patrzgc na fasade bytej kamienicy B. W. Hausmana [il. 7] trudno
jednak poja¢, na czym polega jej ,ukrainska secesyjnosc”.
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JAN LEWINBKI
BCES. BUDDWRICZY

8. Secesyjne attyki: a), ¢) kamienica Segalow (ul. Akademicka 4); b) kamienica Riedla (ul. Lyczakowska 70), projekt (DALO, £. 2, op. 2, spr.
288, ark. 59); d) gmach towarzystwa ,,Dnister” (ul. Ruska 20). Wszedzie pojawia sie ten sam ksztalt attyki z okragtym okienkem. Fot. I. Zuk
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9. Attyka kamienicy Elsteréw przy ul. Kochanowskiego 14-16 we
Lwowie. Fot. I. Zuk

ny przez wlasciciela jednego z lwowskich pasazy, Berischa
Wolfa Hausmana (czyli Hausmanna)¥, ktéry zlecit firmie
Ulama i Kedzierskiego opracowanie planéw i budowe
dwdch kamienic czynszowych przy ul. Kosciuszki 1 i 1a.
Za rok, kontraktem z 24 wrze$nia 1906%, Hausman sprze-
dat czes¢ tej realnosci ukrainskiemu stowarzyszeniu ,,Na-
rodna Hostynycia’, a nowi wlasciciele zamienili ja w hotel.

W studiach nad opisywanymi wyzej obiektami nie da
sie poming¢ pytania o kryteria wyznaczania autorstwa.
Kamienica Segaléw oraz hotel ,,Narodna Hostynycia” sa
wymienione jako zbudowane ,wedle proj. Obminskie-
go” w przewodniku Mieczystawa Orlowicza®. Zrédlo
to czasem podaje nie calkiem $ciste informacje, jednak

7 DALO, f. 2, op. 1, spr. 5170, ark. 4v. W przewodniku autorstwa
Franciszka Baranskiego mozna przeczytaé: ,Pasaz Hausmana [...]
taczy ul. Trzeciego Maja z ul. Karola Ludwika i ul. Sykstuska. [...]
Otwarty w r. 1895 przez Hausmana Berysza, przedsiebiorce bu-
dowlanego” (FE. BARANSKI, Przewodnik po Lwowie. Z planem i wi-
dokami Lwowa, Lwéw [1902], s. 106). Tego wlasciciela realnoéci
Jakub Lewicki mylnie nazywa ,Wolf Berisch Mansmann” (idem,
Miedzy tradycjg a nowoczesnoscig, s. 241 [jak w przyp. 71).

* DALO, f. 2, op. 1, spr. 5170, ark. 8.

¥ M. Orrowicz, llustrowany przewodnik po Lwowie. Ze 102
ilustracjami i planem miasta, Lwéw—Warszawa 1925, s. 120, 141.
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10. Kaminica Smoteckiej przy ul. Golebiej 2 we Lwowie, portal. Fot.
L. Zuk

w omawianym przypadku mozna mu zaufaé, poniewaz za
potwierdzenie dostarczonych przez Orlowicza informacji
moze stuzy¢ charakterystyczny zesp6t form samych bu-
dowli.

W poprzednich rozprawach o architekturze Lwowa
z okresu secesji stusznie zwracano uwage na forme attyki
uzupelniong okraglym okienkiem, ktéra niejednokrotnie
pojawia sie na elewacjach doméw projektowanych przez
Obminskiego (,wykusz zwieficzony jest uskokowym
szczytem z okraglym okienkiem w $rodku, charaktery-
stycznym dla projektéw Tadeusza Obminskiego™). Rze-
czywiscie, bardzo podobne szczyty, czyli attyki z okra-
glym oknem, wienicza kamienice przy Lyczakowskiej 7o,
Ruskiej 20 i Akademickiej 4; tego samego typu szczyt wi-
da¢ i nad domem przy Kosciuszki 1-1a [il. 7-9]. Roéwniez
rzuca sie w oczy podobienstwo wielu innych detali. Wy-
daje sie, ze Obminski uzywat statego ,,repertuaru” formal-
nych elementdw.

Do chetnie stosowanych przez niego form zaliczaja sie
charakterystyczne ,,uskokowe szczyty”, erkiery i plastycz-
ne modelowanie konsoli pod balkonami albo wykuszami.
Regularnie pojawia sie piramidalna forma dachu. W okre-
sie secesji elewacje projektowane przez Obminskiego wy-
rozniajg sie pomystowym wykorzystaniem kompozycji
ornamentalnych, zwlaszcza z motywami roslin i kwia-
tow [il. 10-12], zamitowaniem do wprowadzenia réznego
rodzaju stworzen groteskowych [il. 13-14] oraz motywu

% 7. KOMAR, ]. BoHDANOWA, Secesia we Lwowie, s. 97 (jak
w przyp. 8).
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11. Kaminica Staubera przy ul. Asnyka 6 we Lwowie, balkon. Fot. I. Zuk
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12. Ceramiczne panneau kamienicy Langego przy ul. Domagaliczéw 2 we Lwowie. Fot. I. Zuk
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13. Secesyjne maski: a) kamienica Bieniawskich (ul. Lackiego 4); b) kamienica Staubera (ul. Asnyka 6); c) kaminica Elsteréw i Topfa (ul. Asnyka4);
d) kamienica Langego (ul. Domagaliczéw 2). Fot. I. Zuk



maski [il. 13, 15] (do tego tematu przyjdzie jeszcze powrd-
ci¢). W polowie pierwszej dekady XX w. Obminski byt
neoromantykiem. Jego prace, tak w okresie secesji, jak
i pézniej zwracaja uwage wyczuciem proporcji i kompo-
zycyjng rbwnowaga — zawsze cechuje je zgrabnos¢.

Nalezy jednak nadmieni¢, ze w planach kamienic
z tego okresu, projektowanych z udzialem Obminskiego,
zachowany jest tradycyjny schemat wewnetrznego ukla-
du pokoi.
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14. Motywy groteskowe i antropomorficzne detale: a) kaminica Smoleckiej (ul. Golebia 2); b) kamienica Warteresiewiczowej
(ul. Zachariewicza 3); ¢) kamienica Riedla (ul. Lyczakowska 70); d) kamienica Stromengera (pl. Smolki 4). Fot. L. Zuk

A

W zatwierdzonym projekcie kamienic Hausmana / ho-
telu ,Narodna Hosynycia” wida¢ réznice w stylu grafiki
pomiedzy rysunkiem fasady® a innymi planami. Nawet
charakter liternictwa w podpisach jest odmienny. Wydaje
sie, ze — podobnie jak to bylo z projektem kamienicy Se-
galow — Tadeusz Obminski i w tym przypadku dorysowat

" DALO, f. 2, op. 1, spr. 5170, ark. 77.



tasade do planéw ztozonych przez wspdtautora (przy-
puszczalnie Ulama i/albo Kedzierskiego).

Styl rysowania jest waznym kryterium dla wyznacze-
nia autorstwa w omawianych projektach. Obminski naj-
pewniej wykonywal grafike planéw sam, nie korzystajac
z pomocy rysownika (z wyjatkiem przypadkéw, kiedy do-
stawal zlecenia do projektowania jedynie elewacji — resz-
te planéw wtedy kreglit ktos inny). Charakterystyczna dla
Obminskiego maniera rysowania pozwala zidentyfikowa¢
jego prace [il. 16, 17a]. Moze na nich nie by¢ podpisow
Obminskiego, jednak odczuwa sie reke tego architekta-
-artysty.

Tadeusz Obminski stawia wlasne podpisy na wielu
projektach®, jednak nie na wszystkich — na planach domu
Segaléw i kamienic Hausmana / ,Narodnej Hostynyci”
ich nie ma. Brak podpisu nie jest podstawg dla wyklucze-
nia Obminskiego z prac nad odno$nymi projektami.

Wracajac do historii wspdtpracy architekta Tadeusza
Obminskiego z budowniczym Michatem Ulamem mozna
podsumowac, ze w zawodowej karierze Obminskiego po-
zostala ona dos¢ krétkim epizodem - skonczonym, naj-
prawdopodobniej, w drugiej polowie roku 1905%.

Znacznie szczgsliwiej ulozyla sie jego wspdlpraca z in-
nym bardzo znanym lwowskim budowniczym, Alfredem
Zachariewiczem® — synem profesora Juliana Zacharie-
wicza. Przyszli wybitni architekci poznali sie blizej jesz-
cze w czasach studenckich, podczas studiéow na Politech-
nice: Zachariewicz junior, podobnie jak Obminski, byt
czlonkiem grupy stuchaczy asystujacych prof. Bisanzowi
w opracowaniu jego podrecznika [il. 2]. Obydwaj wspol-
pracowali pézniej przy wyposazeniu wnetrz dworca lwow-
skiego®. Po uzyskaniu przez Alfreda Zachariewicza kon-
cesji budowniczego (22 lipca 1903 r.)* za posrednictwem

¢ QOsobiscie przez Tadeusza Obminskiego podpisane zostaly pla-
ny doméw przy ul. Bourlarda 2-4, Golebiej 2, Jablonowskich 44,
Lackiego 4, Romanowicza 10, Zachariewicza 3 i 5, Zyblikiewicza
(Franki 75 i 77), willi przy ul. 29 Listopada (ob. Konowalca 98),
budynkéw Izby Handlowo-Przemystowej i Instytutu Technolo-
gicznego przy Akademickiej 17-19 i Bourlarda s, Towarzystwa
»Dnister” przy Ruskiej 20 (druga wersja projektu), domu akade-
mickiego przy ul. Supinskiego (ob. Kociubynskiego 21a), rysunek
fasady kamienicy przy ul. Asnyka 6; podpis architekta figuruje
na widokdéwce prezentujacej szkic bursy RTP przy ul. Potockiego
(ob. Generala Czuprynki 103).

6!

)

Jurij Biriulow nazywa Obminskiego autorem szeregu pdzniej-
szych budowli - ktére, zdaniem piszacego ten artykul, nie wy-
kazuja cech charakterystycznych dla stylu tego architekta. Doty-
czy to na przyklad domu przy ul. Sykstuskiej 15 (1906-1907), nie-
jednokrotnie wymienionego przez Biriulowa jako dzieto Obmin-
skiego (zob.: J. BIRTuLOW, Secesja we Lwowie, s. 73-74, 81, 119 [jak
w przyp. 6]; idem, Wiatr przemian, s. 66 [jak w przyp. 6]).

1. ZUK, Julian Zachariewicz 1837-1898, Alfred Zachariewicz 1871~
-1937, s. 12-15 (jak w przyp. 15). Zob. rOwniez wyzej przypis 19.

¢ Zob. przypis 35.

% LNNBU im. W. Stefanyka, oddz. rek., f. 189, spr. 27, ark. 217.
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15. Kamienica Elsterow przy ul. Domagaliczéw 3 we Lwowie, maska
pod gzymsem. Fot. I. Zuk

jego firmy budowlanej realizowano wspomniany juz pro-
jekt willi Mieczystawa Zadory Paszkudzkiego®.
Prawdopodobnie typowo secesyjna kamieniczka pan-
stwa Tomasza i Wandy Bieniawskich przy ul. Lackiego
(ob. ul. Briullowa) nr 4 (z lat 1904-1905)% oraz para do-
mow czynszowych przy ul. Zachariewicza (ob. ul. Archi-
tektorskiej), numery 3 i 5, wlasnoséci odpowiednio Ottylii
Warteresiewiczowej i Anieli z Warteresiewiczow Stelze-
rowej (1905-1906)® projektu Obminskiego réwniez mo-

¢ Dokumenty powigzane z tym budownictwem sa sygnowane pie-
czatkami firmy J. Sosnowskiego i A. Zachariewicza (,, Architekci /
J. Sosnowski & A. Zachariewicz / Przedsigbiorstwo robdt zelazno-
-betonowych we Lwowie” — DALO, £. 2, op. 1, spr. 3640, ark. 16;
»Biuro architektoniczne / Radcy budownictwa / Alfreda Zacha-
riewicza” - ibidem, ark. 3). Jednak Jakub Lewicki wymienia pro-
jekt willi Paszkudzkiego jako pochodzacy z ,biura Jana Lewin-
skiego”. Zob. idem, Miedzy tradycjg a nowoczesnoscig, s. 208, 220,
505 (jak w przyp. 7).

DALO, f. 2, op. 1, spr. 590, ark. 8, 25-33.

DALQ, f. 2, op. 1, spr. 157, ark. 25; spr. 158, ark. 34; spr. 160, ark.
1-10. Jurij Biriulow stwierdza, ze budynki przy ul. Zachariewi-
cza 3 i 5 zostaly zaprojektowane przez architektow Zygmunta Fe-
dorskiego i Piotra Tarnawieckiego (0. Bipronbos, Apximexmy-
pa nouamxy XX cm. (1900-1918), s. 476-477 [jak w przyp. 6]).
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16. Kaminica Staubera, rysunek elewacji z podpisem Obminskiego. Plan dodatkowy, zatwierdzo-
ny 27 sierpnia 1906 (DALO, f. 2, op. 1, spr. 126, ark. 32)

gly by¢ wybudowane przez firme Alfreda Zachariewi-
cza i jego partnera Jozefa Sosnowskiego (,J. Sosnowski
i A. Zachariewicz, pierwsze krajowe przedsi¢biorstwo ro-
bét zelazno-betonowych”). Wedlug zapiséw archiwalnych
przez te wiasnie firme zostaly zaprojektowane i wybu-
dowane kamienice na sgsiednich parcelach - Lackiego 6
oraz Zachariewicza 7. Prawdopodobnie w obu przypad-
kach firma nabyta wigksze trakty gruntéw budowlanych
przy ulicach Lackiego i Zachariewicza, ktére podzielita na
dwie i trzy parcele. Domy przy Lackiego 6 i Zachariewi-
cza 7 projektowal Alfred Zachariewicz (ewentualnie ar-
chitekci zatrudnieni w jego biurze), za§ projektowanie
przy Lackiego 4 oraz Zachariewicza 3 i 5 oddano daw-
nemu niezawodnemu koledze, architektowi Tadeuszowi
Obminskiemu™.

Tymczasem na projektach (DALO, £. 2, op. 1, spr. 160, ark. 1-10)
widnieje podpis Tadeusza Obminskiego.

7 DALO, f. 2, op. 1, spr. 159, ark. 17, 49-58; spr. 591, ark. 4, 9-16.

! Ciggi domoéw czynszowych przy ul. Lackiego i Zachariewicza,
o ktorych mowa, moga by¢ ilustracja tradycjnej metody zabu-
dowy stosowanej przez budowniczych Iwowskich. Przystepujac

Niedtugo pézniej Tadeusz Obminski we wspotpracy
z Alfredem Zachariewiczem podjal sie zaprojektowania
zespotu gmachéw Lwowskiej Izby Handlowo-Przemysto-
wej z Instytutem Technologicznym — w historii architektu-
ry Lwowa bardzo waznych budowli. Najowocniej jednak
w tym samym okresie ulozyta si¢ jego wspoélpraca z czoto-
wym budowniczym lwowskim konca XIX - poczatku XX
wieku, profesorem Janem (Iwanem) Lewinskim™.

do nowego projektu przedsiebiorca budowlany realizowal na-
stepujaca kolejnos¢ operacji: nabywal na kredyt jak najwiekszy
(na ile pozwalaty $rodki) kompleks gruntéw, na zakupionym te-
renie przeprowadzal parcelacje, planowat grupe doméw, dalej -
na whasny koszt zaczynal budowe i szybko (czgstokro¢ jeszcze na
etapie projektowania) sprzedawal obiekty klientom. Wlasnie tg
droga formowano jednolite zespoty architektoniczne, ktore wi-
da¢ w réznych dzielnicach Lwowa. Informacja ta zostala uzyska-
na wlatach 8o. ubieglego stulecia od jednego z ostatnich zyjacych
Iwowskich budowniczych z okresu przedwojennego — Jana Rewu-
ckiego.

2 1. JXyx, /Iveis Jlesurcvkoeo: micmo i 6ydisHuuuii, C. 16-31, 92-99
(jak w przyp. 9).



Maniere autorska Tadeusza Obminskiego mozna wy-
raznie dostrzec w charakterze form architektonicznych
i detali dekoracyjnych wielu doméw czynszowych z po-
fowy pierwszej dekady XX wieku, stawianych przez firme
Lewinskiego w réznych czesciach miasta. Pokazng ich li-
ste faczy¢ mozna z sezonem budowlanym 1905/1906, kie-
dy to postawiono wiekszg cze$¢ znanego zespolu secesyj-
nych kamienic ,,Zacisze””, lokowanych wzdtuz ulicy As-
nyka (ob. Bohomolca). Tutaj z wysokim stopniem wiary-
godnoséci mozna moéwic¢ o udziale Obminskiego w opra-
cowaniu planéw kilku obiektow: doméw pod numerami
4 (kamienicy Izraela Elstera, Salamona Elstera i Leona
Topfa jako wspotwlascicieli), 5 (Jana Lewinskiego) oraz 6
(Leona Staubera)’. W latach 1905-1906 Obminski miat,
jako wspolpracownik Lewinskiego, réwniez bezposredni
udziat - jezeli orientowac sie wedlug repertuaru form ele-
wacji — w projekcie zabudowania poczatkowego odcinka
ulicy Domagaliczéw (ob. Pawtowa) przy projecie doméw
czynszowych pod numerami 11 3 (Jozefa i Aleksandra El-
sterow), 2 (Jana Langego) oraz 4 (Adolfa Pillera)”. Cha-
rakterystyczny dla niego styl wida¢ réwniez w formach
kamienicy Edmunda Riedla na Lyczakowskiej 70 z tego
samego okresu’.

W ciaggu nastepnego sezonu budowlanego (1906/1907)
we Lwowie pojawiajg sie¢ nowe domy, projektowane (po-
nownie wniosek co do autorstwa mozna wysnu¢ na pod-
stawie repertuaru form elewacji) przez Obminskiego we
wspolpracy z Lewinskim: jeszcze jedna kamienica Elste-
réw, przy ul. Kochanowskiego 14-16 (ob. Lewyckiego)”
oraz Zyblikiewicza 47 (ob. Franki 75), wlasnosci Ireny
i Zofii Mrozowickich”. Poddano réwniez kapitalnemu re-
montowi starg kamienice Jana Stromengera, pl. Smolki 4
(ob. pl. Hryhorenki)?.

Poza tym podpisy Tadeusza Obminskiego figuruja na
planach kamienicy Anny Smoleckiej przy ul. Golebiej 2

7 Nazwa ,Zacisze” pojawia si¢ na planach sytuacyjnych, wykona-
nych w biurze Lewinskiego w roku 1905 (zob. ibidem, s. 87-88).
Natomiast Franciszek Maczynski pisal o ,Rondzie” - o ulicy As-
nyka, ktéra ,,zostala urozmaicona matym, ale bardzo harmonij-
nym skwerem, po lwowsku: Rondo [...]” (E. MAczyNski, Najnow-
szy Lwéw, s. 93 [jak w przyp. 31]).

DALO, £. 2, op. 1., spr. 124, ark. 4-10, 13; spr. 125, ark. 3, 15; spr. 126.,
ark. 32, 33. Wspotwlasciciele firmy ,,Elster i Topf”, producenta gilz
(»tutek”) papierosowych, mieli przy ul. Asnyka cztery kamienice
na swej posesji, pod numerami 4, 8, 9, 11 (nr 9 — fabryka gilz w ofi-
cynie).

<
G

DALOQ, £. 2, op. 2, spr. 2254, ark. 12, 14, 17, 25; spr. 2255, ark. 4-10,
36; Spr. 2256, ark. 8, 10-16.

DALO, f. 2, op. 2, spr. 288, ark. 59-66, 74.

DALOQ, f. 2, op. 1, spr. 5308, ark. 94; spr. 5311, ark. 29-35. Wladcie-
le kamienic na ul. Asnyka - Izrael i Salamon Elstery - i kamienic
na Domagaliczéw i Kochanowskiego — Jozef i Aleksandr Elstery —
moga by¢ dwiema galeziami tej samej rodziny.

® DALO, f. 2, op. 3, spr. 923, ark. 33, 59.

7 DALO, f. 2, op. 1, spr. 6409, ark. 9-28, 30-33.
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(ob. Glibowa) z sezonu 1905-1906 i innych budowli tego
okresu®.

Oprécz wymienionych wyzej obiektéw, niektére pub-
likacje przypisuja Obminskiemu projektowanie wielu in-
nych doméw, wybudowanych tak przez Lewinskiego, jak
i inne firmy budowlane. Atrybucje te nie maja jednak na-
lezytego ugruntowania®’.

W tym miejscu nalezy zwréci¢ uwage na szczegd-
ty planowania 6wczesnych doméw czynszowych. Wyzej
juz wspomniano o ich tradycyjnych rzutach, stosowanych
do poczatku XX wieku (,, Tradycyjny pozostat uklad wne-
trza wzorowany na typowych kamienicach czynszowych”
i jeszcze okolo 1910 r., a nawet pozniej kamienice lwow-
skie otrzymywaly ,,zazwyczaj plan operujacy elementami
typowymi dla wczeéniejszych «czynszowek» (dwutrakto-
wy ukfad pomieszczen [...], boczne mieszkalne oficyny
z galeriami w tylnej czesci dzialki), ktére taczono z no-
woczesnymi elewacjami’®). Rzeczywiscie, na poczatku
XX stulecia nowoczesne elewacje projektowane przez
Obminskiego zwykle taczono z planami wzorowanych na
bardzo tradycyjnych modelach o ksztalcie L- czy U-po-
dobnym (korpus kamienicy formowano z bloku frontal-
nego, zawierajacego dwa trakty pokojow, plus przystawio-
ne od tylu jedno czy dwa skrzydla oficyny).

Jednoczesnie we Lwowie pierwszych lat minionego stu-
lecia w architekturze mieszkaniowej uzywano juz nowych
materialéw i nowoczesnego utylitarno-technicznego wy-
posazenia, ktorych jeszcze brakowato budynkom z lat 8o.
czy nawet 9o. XIX w. Wrazeniami na temat nowych lwow-
skich kamienic z potowy pierwszej dekady XX w. dzielit
sie krakowianin Franciszek Maczynski w artykule z ,,Ar-
chitekta” (rocznik 1908): ,,Rzuty poziome doméw study-
owane i opracowane sumiennie, klatki schodowe jasne
i wygodne, sieni wejsciowe ozdobne i w proporcyi do ca-
to$ci domoéw, pokoje i przedpokoje jasne. Gaz, elektryka,
woda na wszystkich pietrach. [...] [Domy s3] bardzo do-
brze zbudowane, na zewngtrz proste, skromne. Nie udajac

% DALO, f. 2, op. 1, spr. 2286, ark. 65, 98-104. O niektorych obiek-
tach, projektowanych przez Obminskiego — zwlaszcza o tych, kto-
re zburzono albo znieksztalcono wskutek przebudowy (zob. przy-
pis 39) — w pozniejszych czasach zapomniano. Jako dodatkowy
przyklad mozna wymieni¢ willg profesora Romana Dzieslewskie-
go przy koncu ul. 29 Listopada — dawna wille ,,Grazyna’, 1905—
1906 (ob. ul. Konowalca 102). Zob. DALO, f. 2, op. 1, spr. 3844, ark.

3-12, 27.
8

Piszacy ma na uwadze wybudowang przez Lewinskiego kamie-
nice przy ul. Kochanowskiego 21-21a, a takze, przez innych bu-
downiczych, domy przy Koéciuszki 3 albo przy ul. Ochronek 4a,
autorstwo ktérych zostalo przypisane Obminskiemu przez Biriu-
lowa (zob. 0. Bipronbos, Apximexmypa nouamxy XX cm. (1900-
-1918), s. 472—473 [jak w przyp. 6]). Sa to, bez watpienia, gmachy
secesyjne — co nie $wiadczy automatycznie o autorstwie Tadeusza
Obminskiego.

82

J. LEwIcK1, Miedzy tradycjg a nowoczesnoscig, s. 276, 472 (jak
W przyp. 7).
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17. Kamienica Stromengera, projekt: a) rysunek elewacji; b) rzuty poziome rekonstruowanej kamienicy z zaznaczeniem dobu-
déw i wyburzen (DALO, f. 2, op. 1, spr. 6409, ark. 30, 33). Stary dom, na nowo rozplanowany wedlug obliczen Lewinskiego,
wyposazono w secesyjna elewacje, projektowang przez Obminskiego

palacu Pitti, pozostaja domami czynszowemi w roku 1908
wystawionemi [...]”*.

Przy tym jednak we Iwowskich czynszéwkach - wlacz-
nie z budynkami w projektowaniu ktérych uczestniczyt
Tadeusz Obminski - trudno byloby szuka¢ nadzwyczaj
»rewolucyjnych” rozwiazan struktury planu. Innowacje
w planowaniu wprowadzano raczej sposobem ,,ewolucyj-
nym’, droga stopniowych transformacji. L-podobny plan

8 FE MACzYNsKI, Najnowszy Lwow, s. 94 (jak w przyp. 31).

parteru i pieter kamienicy Riedla przy Lyczakowskiej 70
ulozono jeszcze z wykorzystaniem ,,pokoju berlinskiego™:.

Nieco konserwatywny charakter planéw czynszéwek
weale nie oznacza, ze Tadeusz Obminski nie byt biegtym
w dziedzinie opracowywania rzutéw poziomych i funk-
cjonalnego planowania ukltadéw wewnetrznych. Posiadt
uniwersalne zdolnoéci zawodowe, w tym réwniez bar-
dzo umiejetne rozplanowywanie réznorodnych obiektow
architektury tak mieszkalnej (doméw czynszowych czy

# DALO, f. 2, op. 2, spr. 288, ark. 61, 62.



jednorodzinnych willi z ogrodem), jak i publicznej (szko-
fa, bursa, biblioteka, bank, izba handlowo-przemystowa,
kompleks uniwersytecki), a takze budowli sakralnych.

Nalezy wzig¢ pod uwage fakt, ze w niektérych przy-
padkach w opracowaniu rzutu poziomego Obminski de
facto w ogole nie uczestniczyl. Kronika budownictwa ka-
mienicy Staubera — nr 6 na ul. Asnyka - nieco skompli-
kowana, ale dla 6wczesnego Lwowa typowa — dostarcza
stosowny przyktad. Pierwszy zestaw planéw, zatwierdzo-
ny w Magistracie 22 maja 1905%, zostal wykonany i pod-
pisany przez znanego lwowskiego budowniczego Augu-
sta Bogochwalskiego (ktory, bedac jednym z kooperan-
tow Lewinskiego, w tym przypadku widocznie dziatat na
jego zlecenie). Pézniej - 27 sierpnia 1906 - zatwierdzono
projekt dodatkowy, ktéry juz podpisat Lewinski osobidcie,
z nowy fasada dorysowang przez Obminskiego® [il. 16].
W dodatkowej wersji jednak pozostawiono bez zmian
bardzo tradycyjny U-podobny plan opracowany wczes-
niej przez Bogochwalskiego.

Bardzo interesujacym przypadkiem wspolpracy w tan-
demie Lewinskiego i Obminskiego jest kamienica Stro-
mengera [il. 17]. Najpierw budowniczy utozyt plan rekon-
strukeji starego gmachu z pierwszej potowy XIX w. — by-
tego komisariatu policji. Zgodnie z nim niektore partie
starej budowli zostaly inkorporowane do nowego trzypie-
trowego domu, inne za$ usunieto. Do rekonstruowanego
w ten sposob korpusu Tadeusz Obminski dopasowat jed-
na ze swych najefektowniejszych secesyjnych elewacji*.

Moéwigc o zawodowym partnerstwie Obminskiego
i Lewinskiego, nalezy wyjasnic, jaka czastke wspdlnej pra-
cy wykonywat kazdy ze wspotautoréw. Jan Lewinski zwy-
kle zajmowal si¢ osobiscie sprawami gruntéw budowla-
nych i wstepnym opracowaniem planéw projektowanych
budowli. Warto nadmieni¢, ze w swych wyktadach profe-
sor Lewinski, jako kierownik katedry budownictwa utyli-
tarnego na Wydziale Budowlanym Politechniki, cata uwa-
ge poswiecal kwestii bieglego rozwigzania rzutu poziome-
go oraz koncepcji ,,racjonalnego planu™:. Sg to kwestie,
od ktérych zalezala funkcjonalnos¢ budowanych obiek-
tow oraz ich rentowno$¢. Po podjeciu decyzji co do tych
»utylitarnych” parametréw, dalsze opracowanie ,,rzutéw
pionowych” oraz innych bardziej szczegdtowych zadan

% DALO, f. 2, op. 1., spr. 126, ark. 20, 21.

8 Ibidem, ark. 32.

8 1. XKyx, JIveie Jlesurcvkozo: micmo i 6ydisHuuuii, s. 68-71 (jak
W pIrzyp. 9).

8 J. LEwINski, O budownictwie utylitarnem, ,Czasopismo Tech-

&

niczne”, 1902, Nr 3, 8. 38-39; Nr 4, S. 54—-56; idem, Znaczenie rzu-
tu poziomego w budownictwie utylitarnem i w gospodarstwie spo-
tecznem, ,Czasopismo Techniczne’, 1903, nr 23, s. 320-321; nr 24,
s. 332-334. W krolewskim stolecznym miescie Lwowie Lewin-
ski zajmowal si¢ obrotem nieruchomosciami - kupowat grunta
w réznych dzielnicach, a sprzedawat z nowymi zabudowaniami.
Komercyjna parcelacja byta integralnym elementem jego dziatal-
nosci (stad specjalne wyczulenie na problematyke rzutu pozio-
mego).

Lewinski przekazywal architektom pracujacym w jego
biurze. Stad tez przewazajaca wiekszos¢ obiektow pro-
jektowanych i budowanych przez firme Lewinskiego byta
mieszanego autorstwa.

Ilustracja 17, umieszczona w niniejszym artykule, de-
monstruje zasade podzialu pracy w biurze architektonicz-
nym Lewinskiego: goérna czes¢ (17a) przedstawia prace
Obminskiego, za$ dolna (17b) — Lewinskiego.

Osobng grupe obiektéw architektonicznych, w projek-
towaniu ktorych aktywnie uczestniczyt Obminski, sta-
nowig gmachy zamdwione przez instytucje ukrainskie:
budynki Towarzystwa Asekuracyjnego ,,Dnister” na Ru-
skiej 20 (1905-1906)* oraz bursy Ruskiego Towarzystwa
Pedagogicznego przy koncowym odcinku ul. Krzyzowej —
ob. ul. Generala Czuprynky 103 (1906-1908)*. Projekty te
powstaly we wspdlpracy z Janem Lewinskim, a zrealizo-
wano je za posrednictwem firmy budowlanej Lewinskie-
go. Do tej samej grupy, obejmujacej ,,ukrainski okres™
tworczosci Tadeusza Obminskiego, zalicza si¢ gmach
Ukrainsko-Ruskiego Domu Akademickiego przy ul. Su-
pinskiego (ob. Kociubynskiego 21a), 1905-1906, z pie-
czatka budowniczego Filemona Lewickiego na projekcie
iz podpisem Obminskiego pod rysunkiem projektowanej
fasady”. Oprocz tych trzech obiektéw, w niektérych pub-
likacjach figuruja inne ,,budynki tzw. secesji huculskiej™,
jednak w tych przypadkach autorstwo Obminskiego bu-
dzi watpliwosci.

Kroniki budownictwa trzech gmachéw wymienionych
w poprzednim ustepie moga dostarczy¢ wigcej cennych
szczegolow, waznych dla zrozumienia metodyki podziatu

89

DALO, f. 2, op. 2, spr. 3806, ark. 1. Jurij Biriulow myli si¢ w da-
tach budowy gmachu ,,Dnistra”: 1904-1905. Zob. idem., Secesja
we Lwowie, s. 57 (komentarz do il. 7), 59 (jak w przyp. 6); idem,
Wiatr przemian, s. 72 (jak w przyp. 6).

% DALO, f. 2, op. 2, spr. 2609, ark. 55, 92-97, 104-107.

' 1. XKyx, Tadeyw Obmincokuii — meopeyp i 00CTIOHUK CAKPATTLHOT
apximexmypu, c. 156 (jak w przyp. 9).

92

DALO, f. 2, op. 1, spr. 5494, ark. 1-9.
% . BIrtuLow, Wiatr przemian, s. 72 (jak w przyp. 6). Wedtug Bi-
riulowa do kategorii ,,secesji huculskiej” zalicza si¢ budynki do-
mniemanie projektowane z udzialem Tadeusza Obminskiego:
burse diakdw przy ul. Piotra Skargi oraz kamienice przy Poto-
ckiego 11a (zob.: idem, Secesja we Lwowie, s. 59, 62 [jak w przyp.
6]; idem, Wiatr przemian, s. 72 [jak w przyp. 6]). Wymienione
atrybucje nie majg potwierdzenia w historycznych zrédlach. Ten
sam autor przypisuje Obminskiemu opracowanie niezrealizowa-
nego projektu ukrainskiego teatru, powolujac sie na zespot pla-
néw ze zbioréw Centralnego Panistwowego Historycznego Archi-
wum Ukrainy we Lwowie (CDIAUL, £. 514, op. 1, spr. 137), na sze-
reg publikacji z 1910 r. autorstwa I. Trusza i . Pefeniskiego w gaze-
cie ,Dilo” (nr 130, 150, 154, 233, 234) oraz artykul w warszawskim
pi$mie ,,Swiat”, nr 46 z tego samego roku (J. BIRtuLow, Secesja we
Lwowie, s. 66, 70 [jak w przyp. 6]; IO. Biptonbo, Mucmeymeo
NbeiscvKoi ceyecit, s. 41, 156 [jak w przyp. 6]). Jednak w wymie-
nionych archiwaliach i publikacjach nazwisko ,,Obminski” nie
figuruje.
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18. Bursa Ruskiego Towarzystwa Pedagogicznego, widokéwka ze szkicem budowli (ze zbioru panstwa Kottobulato-
wych). W dolnym prawym kacie widoczny podpis Obminskiego

pracy w ekipach architektéw i budowniczych Lwowa po-
czatku XX wieku.

W polowie 1904 r. Towarzystwo ,,Dnister” otrzyma-
o pozwolenie na rozbidrke starych budowli na miejscu
przyszlego secesyjnego gmachu przy Ruskiej 20, na dzial-
kach pod liczbami konskrypcyjnymi ,199m” i ,,201m,
scheda IIT”. Jednak w roku nastepnym dokupiono sgsied-
nie parcele (,200m” oraz ,,201m, schedy I, II”), a budow-
niczy Jan Lewinski odpowiednio zmienial w ciagu tego
okresu koncepcje planowania. W efekcie Magistrat za-
twierdzit w 1905 r. dwa rézne warianty planéw - rezolu-
cjami z 3 marca i z 23 lipca. W pierwszym przypadku®
przewidywano neorenesansowa fasade, ktdrej autora na
razie nie udalo si¢ zidentyfikowa¢ (Jozef Sosnowski?).
Natomiast na planach zatwierdzonych w dniu 23 lipca
1905 1.% — ktdre zrealizowano - pojawia si¢ juz podpis Ta-
deusza Obminskiego. Artykuf z kalendarza ,,Proswity” za
1907 r. wyjasnia konkretniej, w jaki sposéb Jan Lewinski,

% DALO, f. 2, op. 2, spr. 3806., ark. 100, 101, 103, 105-108. Jakub Le-
wicki pisze, ze projekt ten wykonano ,w stylu eklektycznym z ele-
mentami pdznego neorenesansu i stylu III Cesarstwa” (J. LEWICKI,
Miedzy tradycjg a nowoczesnoscig, s. 225, 505 [jak w przyp. 7]). Za-
pewne autor miat na mysli styl IT Cesarstwa.

% DALO, f. 2, op. 2, spr. 3806., ark. 102, 104, 109-115. Wedlug Lewi-
ckiego ,W obydwu wersjach wszystkie pomieszczenia wielkiego
gmachu zostaly rozlokowane wokot dwoch dziedzincow..” (J. Le-
WICKI, Miedzy tradycjg a nowoczesnoscig, s. 225 [jak w przyp. 7]).
Nalezy zwroci¢ uwage, ze dwa dziedzince na planach gmachu
»Dnistra” pojawily si¢ dopiero w wersii zatwierdzonej 23 lipca
1905 (po dokupieniu parceli ,200m’, ,201m, scheda I”, ,201m,
scheda I, skutkiem czego bylo rozszerzenie gruntu budowlane-
go). W pierwszej wersji (rezolucja z 3 marca) wida¢ tylko jeden
dziedziniec. Zob. DALO, f. 2, spr. 3806, ark. 101 (rzut parteru).

gtéwny menadzer tej budowy, przydzielil zadania zatrud-
nionym przy projekcie wykonawcom: ,,Profesor Lewinski
oddal wykonanie fasady i wszystkich sztuk architekto-
nicznych [Bcix apxutexToniynyx mryk] architektowi Ob-
minskiemu, a dekoracj¢ majolikowa Rusinowi architekto-
wi p. Luszpinskiemu; kierownictwo budowa inzynierowi
Rusinowi p. Filemonowi Lewickiemu [...]”. Zatem Tade-
uszowi Obminskiemu zostata zlecona misja ,wykonania
wszystkich sztuk architektonicznych” - form decyduja-
cych o stylowym charakterze budynku (Filemon Lewicki
prowadzil budowe, Aleksander Luszpinski zaprojektowat
majolikowe panele fasady).

Zestaw planéw Ukrainsko-Ruskiego Domu Akademi-
ckiego zatwierdzono rezolucja Magistratu z 21 wrzeénia
1905 1.7 Wczeéniej przeprowadzono konkurs architekto-
niczny, w wyniku ktdrego jedng z trzech réwnorzednych
nagrod konkursowych otrzymal mtody architekt File-
mon Lewicki®, uczestniczacy pozniej w realizacji projek-
tu jako budowniczy, kierujacy robotami budowlanymi
na miejscu. Jednak rysunek fasady wykonal Obminski,
co potwierdza zaréwno styl grafiki, jak i podpis autorski:
~Tameit OOMiHbCKMIT™.

Bl

-

»IIpodecop JleBuHbCKMIT BifjjaB BUKOHaHE dacajy i BCIX apXu-

TeKTOHIYHMX IITYK apxiTekTi OOMiHCPKOMY, @ IeKOPALIO Mailo-

nikoBy PycrHOBi apxiTexTi I1. JIyIIIMHCBKOMY; YIIPaBy OyLOBOIO

imkuHepoBr Pycunosu n. ®unumoHoBu JleBuubkomy... ” (zob.

Hosi pycxi 6younxu, [w:] Imocmposanuii HapooHuti kaneHoap

mosapucmea ,,IIpocvsima” Ha pik 36uuaiinuii 1907, JIbBiB 1907,

s. 89).

7 DALO, f. 2, op. 1., spr. 5494, ark. 1-9.

% Konkurs na plany ,,Ukraitisko-ruskiego Domu Akademickiego” we
Lwowie, ,Czasopismo Techniczne”, 1905, nr 10, s. 187.

% DALO, f. 2, op. 1., spr. 5494, ark. 3.



Plany bursy RTP zatwierdzono 17 sierpnia 1906 1.
Parcela zostala sprzedana klientowi przez Jana Lewin-
skiego'®'. Opracowanie szkicu zlecono Tadeuszowi Ob-
minskiemu, o czym mozna moéwi¢ z cala pewnoscia,
poniewaz wydrukowano widokéwke z tym szkicem,
z podpisem w dolnym prawym rogu, znowu po ukrain-
sku: ,,Tag. O6minbckuit 19067 [il. 18]. Leon (Lew) Lewin-
ski — bratanek profesora Lewinskiego, ktérego wymie-
nia w swoim przewodniku Mieczystaw Ortowicz (,,bur-
sa ukrainska, oryginalny gmach, zbud. wedle proj. Leona
Lewinskiego”)', dofaczyt do wykonania planéw szcze-
gotowych, a wiec, prawdopodobnie w nieco pézniejszym
stadium.

We wszystkich wymienionych projektach Tadeusz Ob-
minski uczestniczyt jako wspotautor decydujacy o ,wy-
konaniu fasady i wszystkich sztuk architektonicznych” -
o charakterze stylowym elewacji i poszczegélnych kom-
ponentdéw wystroju architektonicznego. W tandemie wy-
konawcow jego zadaniem bylo wyposazenie projekto-
wanych doméw w zespdt stylowo jednolitych (,,ujetych
w ramy stylu”) form. Z tego zadania kompleksowej ,,har-
monizacji” stylowej wywiazywal si¢ w sposob naprawde
mistrzowski'®. Za jego posrednictwem do tradycyjnego
rozplanowania kamienicy Iwowskiej dodawano oryginal-
ny model elewacji, secesyjnego ,rzutu pionowego” (ter-
minologia prof. Lewinskiego).

Tadeusz Obminski wystepuje jako ,najznakomitszy
projektant secesyjnych elewacji™* - czotowy przedstawi-
ciel pradu secesji we Lwowie. W tym miejscu studiowa-
ny material zmusza do bardzo krétkich wstepnych uwag
o stylu secesji.

Po dzien dzisiejszy wsréd badaczy nie ma zgody co
do definicji okreslajacej istote tego stylu. W roku 2000
w publikacji towarzyszacej wystawie ,, Art Nouveau 1890—
-1914”, zorganizowanej w Victoria & Albert Museum,
kurator tego duzego projektu konstatowatl: ,,Po dziewig-
ciu dziesigcioleciach od jego [stylu Art Nouveau / sece-
sji] upadku nie ma prawdziwej zgody co do tego, jak Art
Nouveau wygladat, kiedy on si¢ zaczal czy dobiegt kon-
ca, gdzie dokladnie przydarzyt si¢, a nawet co oznaczaja
jego polityka oraz idee™®. Rozwazajac te kwestie mozna

1DALO, f. 2, op. 2., spr. 2609, ark. 55, 92-97, 104-107.

11T JKyk, JTvsis Jlesuncvkozo: micmo i 6ydisnuuuil, s. 59 (jak w przyp.
9).

12 M. Orrowicz, llustrowany przewodnik po Lwowie, s. 159 (jak
W PIZyp. 59).

1% Pisano o tym: ,Subtelny gust Tadeusza Obminskiego, znanego
z wielu realizacji doskonalych pod wzgledem harmonijnego roz-
wiazania kompozycji fasady [...]” (Z. KOMAR, ]. BOHDANOWA, Se-
cesja we Lwowie, s. 72 [jak w przyp. 8]).

1% Ibidem, s. 60.

1P, GREENHALGH, The Style and the Age, [w:] Art Nouveau 1890~
1914, 8. 15 (,,In the nine decades since its decline, there has been
no real agreement as to what Art Nouveau looked like, when it
started or finished, where precisely it happened, or even what its
politics and ideas means”).
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by zwrdci¢ uwage na ujawniajace si¢ w sztuce secesji da-
zenie do niejako dychotomicznego traktowania zaréwno
formy, jak i tresci. Skutkiem tego jest podporzadkowanie
swoistemu ,,kanonowi secesyjnemu”* — demonstracyjne
faczenie réznorodnych elementéw, form i tendencji, co
doprowadza do pojawienia dziwacznych ,,symbioz”, chi-
merycznych péttonéw i groteskowych (typowo ,,secesyj-
nych”) mutacji. W ramach dalszych rozwazan nad twér-
czo$cia Obminskiego, jego dziefa zostana przedstawione
pod tym wtasnie katem.

Tadeusz Obminski byt mistrzem kompozycji orna-
mentalnej, szczegdlnie cenit ornamenty roslinne, ktdre sa
wyjatkowo liczne na jego elewacjach z polowy pierwszej
dekady XX wieku. Stale pojawia si¢ w nich motyw pedu
zwienczonego kwiatostanem, galezi z fragmentem listo-
wia oraz wielu kwiatow [il. 10-12] (wedlug przekazdéw ro-
dzinnych, Obminski ubdstwial kwiaty, wielokrotnie ry-
sujac je w swych albumach)'””. W jego projektach spoty-
ka si¢ wiele innych detali o charakterze biomorficznym.
Przyktadami sg kute wsporniki balkonowe, jakby wyra-
stajace ze $ciany (ul. Lyczakowska 70 czy Domagaliczéw
11i3) - ta forma pojawila si¢ we Lwowie wraz z secesja
i razem z tym stylem odeszla w przesztoé¢. Na przykta-
dzie dziel Obminskiego wida¢, jak ksztatty biomorficzne
w interpretacji secesyjnej moga by¢ dynamiczne i oci¢za-
te, napiete i rozluznione.

Zestaw stylizowanych symboli sit witalnych organicz-
nego $wiata jest bardzo obszerny i réznorodny. W pla-
skorzezbach ornamentalnych figuruja wizerunki swo-
istych lian (Domagaliczéw 3) oraz wszelkiego rodzaju
fantastycznych roslin. Ponadto architekt chetnie zwraca
sie do zielnika, ztozonego z miejscowych roélin polnych
i ogrodowych, takich jak oset (Asnyka 6, balustrad bal-
konu) [il. 11] czy stonecznik (Golgbia 2, dekoracja porta-
lu) [il. 10]. Do preferowanych okazéw nalezg liScie kaszta-
nowca - typowego drzewa ulic Iwowskich (Asnyka 4, pla-
skorzezby na attyce) [il. 13¢].

Cecha charakerystyczng jest réwniez to, ze Obminski
chetnie nawigzuje do wyobrazni romantycznej, o czym
$wiadcza podobizny fantastycznych istot na frontach
domoéw. W plaskorzezbie attyki na kamienicy Bieniaw-
skich pojawit si¢ wizerunek jakiego§ wiosennego bo-
stwa w wieficu kwiatowym [il. 13a]. Pojawiaja sie tez isto-
ty hybrydowe, stworzenia groteskowe, rozmaite chimery

1% Swego czasu - stosujagc ten termin do innych zjawisk kultural-
nych i artefaktow z innej epoki — Michait Bachtin wprowadzit do
humanistyki pojecie ,kanonu groteskowego” (zob. M. Baxtus,
Teopuecmeso Pparcya Pabne u napooHas kynemypa cpedHesexo-
6vs u Peneccarca, MockBa 1990, s. 37). Moze wiec w przypadku
sztuki secesyjnej i tworczosci Tadeusza Obminskiego mamy do
czynienia ze swoistym , kanonem secesyjnym”?

7Po $mierci architekta w rodzinie przechowywano zestaw pigk-
nych rysunkow kwiatéw jego autorstwa. Ten zbidr niestety za-
ginagt w czasie wojny (informacja Marii Obminskiej-Frydrycho-
wicz).



19. Kamienica Elsteréw przy ul. Domagaliczéw 1 we Lwowie, okno
z secesyjna framuga. Fot. L. Zuk

(maszkarony na Asnyka 6, Domagaliczéw 2; ptaskorzezby
na Lyczakowskiej 70, Gotebiej 2) [il. 13b, 13d, 14a, 14¢].

Typowym motywem dziet Obminskiego z okresu se-
cesji jest maska — element teatralny, dramatyczny, sym-
bolizujacy posrednictwo pomiedzy aktorem a jego rola,
pomiedzy wewnetrzng, ukrytg tresciag symbolu a jego
przejawem zewnetrznym. Maska doskonale ujmuje cha-
rakterystyczng dwoisto$¢, ktora wypelnia sztuke ,,nowe-
go stylu” W wielu przypadkach przybiera ona cechy ko-
biece, stajac sie atrybutem kultu kobieco$ci, powigzanego
z kultem przyrody i piekna. Pod tym wzgledem Obmin-
ski jawi si¢ jako typowy przedstawiciel nurtu secesyjnego,
wykorzystujac ikonograficzny typ u$miechnietej nimfy,
ktéra pojawia sie, jako bas-relief na szczycie elewacji przy
ul. Asnyka 4 czy pod gzymsem na Domagaliczéw 3 [il. 13c,
15]. W maskach odnajdujemy tez duzo form ornamental-
nych w graficznej stylizacji. Cecha ta jednak nie oznacza
wyrzeczenia si¢ realistycznego odtwarzania modeli. Nie-
ktére maski demonstruja zywg, naturalistyczng mimike
(podobnie jak formy roélinnej ornamentyki moga czasem
ujawnia¢ niemal botaniczng precyzyjnos¢ w przedstawie-
niach poszczegélnych okazdw flory). Obraz secesyjny zaj-
muje pozycje w ,,potowie drogi” miedzy realistycznym
studium a ornamentem.
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W swoich dzietach Obminski taczy motywy catkiem
nowe oraz tradycyjne, lecz te ostatnie pojawiajg si¢ w nie-
tradycyjnej interpretacji. Architekt dokonuje jakby po-
wtérnej, niekonwencjonalnej stylizacji motywdéw kiedys
juz przestylizowanych. ,Podwdjna stylizacja” tego ro-
dzaju dotyczy zwlaszcza klasycznych form architektu-
ry, z ktérych czgstokro¢ korzysta architekt. Ta droga za-
chodzg dziwaczne transformacje profilowania gzymsow,
lizen, zabkowanych listew czy jajownika, ,mutacje”, kto-
rym poddawano kanelowania itp. (przykladami mogg by¢
elewacje domoéw przy ul. Asnyka 6 czy pl. Smolki 4 [il. 16,
17a]). W taki sposéb Obminski traktuje zwlaszcza roz-
maite motywy tradycyjnego drewnianego budownictwa
i sztuki ludowej. Ten amalgamat zapozyczen pojawia sie
w niezwyklych proporcjach i potaczeniach - jak wida¢ na
przykladzie budynku ,,Dnistra” [il. 8d].

W architekturze secesyjnej projektowanej przez Ob-
minskiego odbywa si¢ swoista ,,konwergencja” form kon-
strukcyjnych i czysto dekoracyjnych. Spiralne konstruk-
cje stuzbowych schodéw od tytu kamienicy Segaléw pre-
tenduja do statusu utworu sztuki stosowanej — prawie tak
samo, jak i witraz zdobigcy okno obok [il. 6]. Towarzyszy
temu niebywale szeroki wybor konstrukcyjnych i dekora-
cyjnych materiatéw, a przy tej okazji — demonstracja roz-
maitych faktur: ziarnistosci tynkow, patyny metalu, poly-
sku szkliwa na ceramice. Jednoczesnie, rézne materialy sa
traktowane jak uniwersalna substancja — ten sam mate-
rial w réznych inkarnacjach. Pod tym wzgledem bardzo
interesujacych przykladéw dostarczajg detale drewnia-
ne. Framugi okien i odrzwi w kamienicach Elsteréw przy
ul. Domagaliczéw czy Riedla na Lyczakowskiej (mozna
przypuszczaé, ze Obminski osobiscie projektowat te sece-
syjna stolarke), z ich esowatymi obrysami, wykazuja nie-
spodziewang gietkos¢ [il. 19]. Drewno, podobnie jak inne
materialy (kute zelazo, stiuki itd.), jest modelowane ni-
czym bardzo elastyczna substancja, przy zachowaniu jego
wioknistej faktury.

W kompozycjach elewacji projektowanych przez Ta-
deusza Obminskiego czesto ujawnia si¢ kontrast pomie-
dzy elementami o esowatym ksztalcie a konfiguracjami
prostolinijnymi, ich wzajemne przenikanie i groteskowe
aczenie. Z forma krzywolinijna (z charakterystycznym
motywem ,,uderzenia biczem’, der Peitschenheib) koegzy-
stuja i facza sie prostokatne struktury, na przykltad paso-
we boniowania, czesto uzywane przez Obminskiego [il. 9,
16], czy motyw szachownicy (kamienica Stromengera —
panele ceramiczne). Charakterystyczny jest tez motyw
kot koncentrycznych z przesunietym centrum - element
ornamentalny przypominajacy kolczyk (plaskorzezby na
fasadzie kamienicy przy ul. Lackiego 4; wykorzystywa-
no go réwniez w rysunku krat wielu bram wejsciowych
- Domagaliczéw 2 i 3, Asnyka 6, i in., ogrodzen balkonéw
i schodow) [il. 13a, 13d, 15].

Osobny przypadek stanowi symetria. W tekstach po-
$wieconych secesji autorzy niejednokrotnie wspomi-
naja o uzywaniu w jej dzietach ksztaltéw asymetrycz-
nych. Réwnolegle pojawiaja si¢ formy symetryczne,



o charakterze jednak bardzo specyficznym: utworzone za
pomoca lustrzanego odbicia asymetrycznych polowek!®.
Stad naplyw sylwet parabolicznych i podkowiastych oraz
ksztalty przypominajace lire. Zwtaszcza w projektach Ta-
deusza Obminskiego z pierwszych lat XX w. pojawia sie,
jak juz wspomniano, osobliwa forma attyki, czesto uzu-
pelniona okragtym oknem, ktéra wienczy elewacje ka-
mienic przy Akademickiej 4, Lyczakowskiej 70, Gole-
biej 2, przy potnocno-wschodnim narozniku domu ,,Dni-
stra” [il. 8, 14a] i inne gmachy.

W sposéb osobliwy w architekturze secesyjnej przed-
stawia sie rOwniez traktowanie plastycznego charakteru
linii, plamy, bryty. Sktonno$¢ do powszechnej ornamenta-
lizacji — 6w secesyjny ,,renesans ornamentu” — spowodo-
wal w dzietach Obminskiego z potowy pierwszej dekady
XX wieku stanowcze akcentowanie w kompozycjach pta-
skoéci i graficznej linearnodci. W dekoracji rzezbiarskiej
realizuje si¢ to poprzez preferowanie ornamentalnych re-
lieféw plaskich (bas-relief) — swoistych ,tapet” reliefo-
wych. Widzimy je na elewacjach doméw przy Ruskiej 20,
Domagaliczow 3; w rzezbiarskich obramowaniach porta-
li przy Asnyka 6, Golebiej 2 [il. 10]; na suficie i $cianach
wewnatrz bramy wjazdowej do kamienicy Stromengera
(przyklady mozna mnozy¢). W dekoracji rzezbiarskiej
postugiwano si¢ plastycznymi motywami roslin pnacych,
rezygnujac przy tym rzezby statuarycznej.

Efekt ornamentalnej plaskosci dodatkowo zostaje
wzmocniony przez wprowadzenie plaszczyzn wylozonych
kaflami majolikowymi o jednolitym formacie 15x15 cm
(panneau fasady na ul. Domagaliczéw 2 i 4 [il. 12], plytki
ceramiczne na Ruskiej 20).

Jednoczesnie na fasadach horyzontalne linie gzymséw
czesto zostaja przelamane przez dynamiczne sylwety at-
tyk o ksztalcie symetryczno-asymetrycznym, omawia-
nym wczesniej (liste przytoczona wyzej moga uzupelni¢
attyki doméw przy ul. Kochanowskiego 14-16, Lackiego 4
[il. 9, 13a]); lub elementy plaskie, dwuwymiarowe roz-
wijajg si¢ w przestrzenne, o czym wymownie $wiadczy
plastyka konsoli pod balkonami czy erkierami (na przy-
kiad pod naroznymi balkonami ,Narodnej Hostynyci’,
[il. 20]). Detal architektoniczny demonstruje elastycznosc¢
przejécia miedzy plaszczyzna fasady a wystajaca bryla
konsoli czy attyki. Jest to przyklad oddzialywania jednej
z szerszych zasad kanonu secesyjnego: syntezy w integro-
wanej strukturze przestrzennej elementéw o kontrasto-
wym przestrzenno-plastycznym charakterze - linearnych,
plaszczyznowych, tréjwymiarowych.

W dzietach Tadeusza Obminskiego ten ,paradygmat”
stylowy dominuje mniej wiecej do roku 1907 — momentu
krotkiej stagnacji budownictwa lwowskiego, po ktdrej (od
1908-1909) ruch budowlany ozywa z nowa sifg'®. Lecz
na przetomie pierwszej i drugiej dekady ubieglego wieku

18 R. SCHMUTZLER, Art Nouveau, New York 1964, s. 30.
1S, Hoszowskl, Ekonomiczny rozwéj Lwowa w latach 1772-1914,
s. 60 (jak w przyp. 40).
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20. Hotel ,,Narodna Hostynycia’, konsole balkonu. Fot. I. Zuk

w nowych zabudowaniach ujawniajg si¢ juz inne cechy
stylowe, wigzane z architekturg postsecesyjna.

W tym czasie zaznaczyl si¢ nowy etap w zyciorysie Ta-
deusza Obminskiego i w jego tworczosci architektonicz-
nej.

Pod koniec pierwszego dziesieciolecia XX wieku ka-
riera akademicka doktora Obminskiego na Politechni-
ce wcigz rozwijala si¢ pomyslnie. Wedltug reskryptu Mi-
nisterstwa Wyznan i O$wiecenia z dnia 16 pazdziernika
1909 r. dostat on posade, o ktdrej, z pewnoscia marzyt od
dawna - docenta budownictwa drewnianego'?. Poza Po-
litechnikg, w latach 1908-1911, Obminski zabieral sie do
kierowania Instytutem Technologicznym Lwowskiej Izby
Handlowo-Przemystowej, pelniac obowiazki dyrektora
tej instytucji''.

W roku 1910 w stan spoczynku przeszedl profesor
Gustaw Bisanz, przekazujac Tadeuszowi Obminskiemu
kierownictwo katedrg'?. Tego samego roku Obminski

"DALO, f. 27, op. 4, spr. 461, ark. 10.

"W Instytut technologiczny Izby handlowej i przemystowej we Lwowie.
Sprawozdanie za lata 1909 do 1912, Lwéw 1913, s. 17-18.

1127, PorrAwSKI, Dzieje Politechniki Lwowskiej 1844-1945, s. 139 (jak
W przyp. 17).
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21. Kamienica Mrozowickich przy ul. Jablonowskich 44 we Lwowie,
elewacja. Zespol form péznosecesyjnych. Fot. I. Zuk

zostal nominowany na profesora zwyczajnego: ,,Jego c. k.
Apostolska Mos¢ Najwyzszem postanowieniem z dnia
29 czerwca 1910 raczyl najmilosciwiej zamianowa¢ do-
centa c. k. Szkoly politechnicznej we Lwowie Tadeusza
Obminskiego zwyczajnym profesorem katedry budowni-
ctwa ladowego, buchalteryi budowlanej i ustawodawstwa
budowniczo-kolejowego z systematycznymi poborami
poczawszy od 1 pazdziernika 1910” - brzmi tekst odpo-
wiedniego zawiadomienia'®.

Awansom stuzbowym towarzyszyl wigkszy materialny
dostatek. Mozna przypuscid, ze ta okolicznoé¢ czesciowo
ttumaczy, dlaczego pod koniec pierwszej dekady XX w.
Obminski poswiecal mniej uwagi zamoéwieniom lwow-
skich kamienicznikéw i projektowal mniej doméw czyn-
szowych.

W tym okresie zbudowano wedlug jego projektow
duzy dom Fundacji $w. Lazarza przy ul. Bourlarda 2—4
(ob. Nyzankiwskiego), 1907-1909'*%, oraz nowe kamieni-
ce Mrozowickich: przy ul. Zyblikiewicza 49 (dzisiejszy
adres - Franki 77) i przy Jablonowskich 44 (ob. Rustawe-
li), datowane na sezon robo6t budowlanych 1908/1909'.

'BDALO, f. 27, op. 4, spr. 461, ark. 15.
" DALO, f. 2, op. 1, spr. 749, ark. 139; spr. 753, ark. 1-3, 5-8.
"5DALO, £. 2, op. 2, spr. 3844, ark. 45, 56.

Budowle te sg przykladami architektury juz secesji poz-
nej, ktorej formy wykazuja szereg zauwazalnych zmian.

Z dekoracji wymienionych gmachéw znikaja motywy
roélinne - krélujg juz abstrakcyjne ornamenty o charak-
terze geometrycznym. Motyw der Peitschenheib, ktory
wystepowal powszechnie w architekturze z polowy dzie-
sieciolecia, pod koniec dekady zostaje zastgpiony przez
formy graniaste i pryzmatyczne. Jezeli motyw wijacej sie
linii pozostaje, przybiera ksztalt spokojnej fali albo wo-
luty o regularnym rytmie. Typowy jest motyw woluty
zgeometryzowanej (Jablonowskich 44 - szczyt elewacji,
[il. 21]). Ornamentyki w ogéle uzywa si¢ mniej. Bardziej
powsciagliwie stosuje sie efekty faktur, a fasada staje sie
monochromatyczna. Mozna réwniez zauwazy¢ odejscie
od ornamentalnej ptaskosci na rzecz wysokiego masyw-
nego reliefu.

Cecha charakterystyczna architektury 6wczesnego
Lwowa, ktdéra zaznaczyla si¢ réwniez w projektach Ob-
minskiego, jest coraz wyrazniej dostrzegalna obecnos¢
klasycystycznych form. Motywy roslinnej ornamentyki
z okresu secesji zostaja zastgpione przez klasyczng girlan-
de albo wieniec (ptaskorzezby domu Fundacji $w. Laza-
rza). Zarysowuje sie tutaj linia rozwoju, prowadzaca do
neoklasycyzmu poczatku XX w.

Neoklasycyzm glosil powrdt na tono wielkiej trady-
cji. Po okresie powszechnego zafascynowania polimor-
fizmem i wieloznaczno$ciami kultywowanymi przez se-
cesje, ponownie oddaje si¢ hold koncepcji monistycznej:
modelami podstawowymi musza pozostawa¢ formy po-
wiazane z klasyka europejska i antycznym dziedzictwem.
Co prawda, w koncu pierwszego dziesi¢ciolecia minione-
go wieku czesci neoklasycystycznych detali w architektu-
rze lwowskiej wciaz blizej bylo do stylu secesyjnego niz
norm akademickich - przejawiala si¢ tutaj jeszcze po-
dwdjna stylizacja klasycznego porzadku, o ktérej byla wy-
zej mowa. Mozna by w tym przypadku méwi¢ o rodzaju
neoklasycyzmu postsecesyjnego.

Z drugiej strony jest to modernizowana wersja archi-
tektury neoklasycystycznej, immanentnie spokrewnio-
na z modernizmem. Nowa epoka przynosi swoje zmiany
w stylu, dopasowujac go do nowych oczekiwan: kanoni-
zowane zespoty form porzadku architektonicznego zmie-
niajg sie w abstrakcyjng geometrie tektonicznie struktu-
rowanych blokéw. W miare potrzeby zasade $cistej syme-
trii zastepuje si¢ zasadg rownowagi mas. Neoklasycyzm
poczatku wieku XX przystosowuje sie do nowych funk-
cjonalnych typéw budowli i nowych materiatéw. Adaptu-
je si¢ do budownictwa zelbetonowego.

W architekturze Lwowa faza przej$ciowa rozwoju sty-
lowego od secesji do neoklasycyzmu zbiega si¢ mniej wie-
cej z okresem powstawania kompleksu gmachéw Lwow-
skiej Izby Handlowo-Przemystowej przy ul. Akademickiej
(prospekt Szewczenki) nr 17-19, 1907-1910, oraz Instytu-
tu Technologicznego przy ul. Bourlarda 5, 1907-1909".

UST, Zuk, Architektura Lwowskiej Izby Handlowo-Przemystowej,
s. 115-129 (jak w przyp. 9).
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22. Tylne elewacje i dziedziniec Lwowskiej Izby Handlowo-Przemystowej przy ul. Akade-
mickiej 17-19 oraz Instytutu Technologicznego przy ul. Bourlarda 5 we Lwowie. Fot. I. Zuk

Zespol tych dwu budowli jest wybitnym dzietem archi-
tektury pdznosecesyjnej, w ktérym wyrafinowany este-
tyzm (unikalny przyklad zrealizowania koncepcji syntezy
réznych rodzajow sztuki — Gesamtkunstwerk) organicznie
taczy sie z funkcjonalnym planowaniem i nowoczesnym
technicznym wyposazeniem.

Biorac pod uwage zlozong konfiguracje parceli, nale-
zy zaznaczy¢, ze kompleks gmachéw przy Akademickiej
17-19 i Bourlarda 5 zostal bardzo umiejetnie rozplano-
wany — dowdd, ze Obminski byt specjalistg nie tylko od
projektowania stylowych fasad. Mimo skomplikowanej
lokalizacji wewnatrz starego Iwowskiego kwartalu o nie-
regularnym ksztalcie, na gruncie utworzonym przy la-
czeniu dziatek pod liczbami konskrypcyjnymi ,,429 1/4”
i ,676 1/47, rozplanowanie zespotu dwu budowli z dzielg-
cym je dziedzincem zrealizowano z wielkim profesjona-
lizmem [il. 22]. Czynnikem decydujacym o planowaniu
wewnetrznym w gmachu Izby Handlowo-Przemysltowe;j
bylo jego potrdjne przeznaczenie: polaczenie reprezenta-
cyjnych funkcji z biurowo-administracyjnymi oraz ze spe-
cjalnymi funkcjami gietdy (zajmujacej dét potudniowego

skrzydla). Rozplanowanie Instytutu Technologicznego
podporzadkowano funkcjonowaniu zespo6tu sal wyktado-
wych, gdzie urzadzano rozmaite kursy dla rzemie$lnikow,
oraz ,muzeum techologicznego” (ekspozycja wzorcoéw
przemystowych). Wszedzie zapewniono wygodna komu-
nikacje, przestrzen i §wiatto'”.

Tadeusz Obminski bral udziat w opracowaniu planéw
obu wspomnianych budowli jako wspotpracownik Alfre-
da Zachariewicza. Wczeéniej zorganizowano odpowiedni
konkurs architektoniczny, ktérego wyniki ogloszono pub-
licznie 23 lutego 1907 r. Jednak wspdlny projekt Zacharie-
wicza i Obminskiego przedstawiony zostal poza konkur-
sem i zatwierdzony rezolucja Magistratu z 4 pazdziernika
1907",

" DALO, f. 2, op. 1, spr. 58, ark. 38-41; I. ZUK, Architektura Lwowskiej
Izby Handlowo-Przemystowej, s. 122 (jak w przyp. 9).

"SDALO, f. 2, op. 1, spr. 56, ark. 19-38; Sprawozdanie z czynnosci
i posiedzeti plenarnych Izby handlowej i przemystowej we Lwowie
za rok 1907, Lwow 1909, s. 212, 213, 398; 1. ZUK, Architektura Lwow-
skiej Izby Handlowo-Przemystowej, s. 116-117 (jak w przyp. 9).
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23. Cerkiew $w. Dymitra w Obroszynie. Na cmentarzu obok pochowano rodzicéw architekta. Fot. I. Zuk

Oczywidcie, w poczatkowym stadium wspolnej pracy,
uzgodniajac ogoélne planowanie, obaj architekci pracowali
w bardzo bliskim kontakcie. Na dalszych etapach, wydaje
sie, projektowanie budynku Instytutu Technologicznego
przypisa¢ mozna gtéwnie Obminskiemu. Natomiast jezeli
chodzi o ozdobny gmach przy ul. Akademickiej 17-19 —
w gléwnych rozwiazaniach jego detali wida¢ reke Alfreda
Zachariewicza. Co prawda, wedlug 6wczesnych spra-
wozdan, niektore czeéci takze tutaj opracowywat Obmin-
ski - na przykfad urzadzenia biur drugiego pigtra'®. Poza
tym, w sylwetkach i ozdobach elewacji obu gmachéw od
strony podwodrza'' takze ujawnia si¢ maniera Obminskie-
go. Wykonanie podstawowych robét budowlanych prze-
kazane zostalo, jak zwykle, firmie Jana Lewinskiego. Uro-
czysta ceremonia otwarcia nowej budowli Lwowskiej Izby
Handlowo-Przemystowej odbyla si¢ 3 lipca 1910 r. Gmach
Instytutu Technologicznego oddano do uzytku rok wczes-
niej'.

W1, Zuk, Architektura Lwowskiej Izby Handlowo-Przemystowej,
s. 118-119 (jak w przyp. 9).

120 Dziennikarz pisze, ze ,,dr. Obminski projektowat urzadzenie biur
1I pigtra” w budynku przy ul. Akademickiej 17-19 oraz Instytut
Technologiczny (Krajowy, Nowy gmach Izby handlowej i prze-
mystowej, ,Nasz Kraj”, 1910, nr 105, s. 5).

121 Zdjecie tylnej fasady Instytutu Technologicznego publikowano
réwniez w pracy zbiorowej pod redakcja Jacka Purchli. Zob. Ar-
chitektura Lwowa XIX wieku, il. 138 (jak w przyp. 6).

12 KrAJowy, Nowy gmach Izby handlowej i przemystowej, s. 2, 5 (jak
W przyp. 120); Sprawozdanie z czynnosci i posiedzer plenarnych
Izby handlowej i przemystowej we Lwowie za rok 1907, s. 404 (jak
W przyp. 118).

W obu budynkach uwidoczniaja si¢ cechy architektury
pdznosecesyjnej: tutaj prawie nie ma ornament6éw roslin-
nych i biomorficznych. W kompozycji dominujg formy
abstrakcyjne, zgeometryzowane. Jonskie pilastry (fasada
przy Akademickiej 17-19) oraz boniowane lizeny (Bour-
larda 5) wprowadzaja wyrazne akcenty klasycystyczne.
W dekoracji wszedzie uzywano motywu girlandy.

Znaczaca cecha: z kompleksu form rzezbiarskich zu-
pelnie znika kobieca maska. W ikonografii obu budowli -
tak Izby Handlowo-Przemystowej, jak i Instytutu Techno-
logicznego - dominujacym motywem plastyki jest naga
czy udrapowana figura meska. Przy ul. Boularda 5 wida¢
pare polfigur nad migkkim péznosecesyjnym tukiem atty-
ki; sale obrad przy Akademickiej 17-19 zdobi cykl ptasko-
rzezb autorstwa Zygmunda Kurczynskiego z wizerunka-
mi atletycznych postaci, odznaczajac si¢ cechami tytani-
zmu, o masywnym reliefie muskutow'>.

Przed I'wojna $wiatowa cechy pdznej secesji ujawnia row-
niez dzieto architektury sakralnej — projektowana przez Ta-
deusza Obminskiego grecko-katolicka cerkiew $w. Dymitra
w Obroszynie pod Lwowem, wybudowana w latach 1912—
-1914'*. Napolozonym obok cmentarzu pochowano Juliusza
i Antonine Obminskich, rodzicéw architekta [il. 23]. Podob-
nie jak w zespole gmachéw Izby Handlowo-Przemystowej
- Instytutu Technologicznego, w cerkwi obroszynskiej od-
czuwa sie wplyw stylu Wagnera: elewacje z duzymi oknami
tukowymi wywoluja skojarzenie z kosciotem w Steinhofie.

81, Zuk, Architektura Lwowskiej Izby Handlowo-Przemystowej,
s. 127 (jak w przyp. 9).

241, XKyk, Tadeyw Obmincokuil — meopeuyp i 00CIIOHUK CAKPANLHOT
apximexmypu, s. 156-157 (jak w przyp. 9).



Jednak u szczytu cerkwi zamiast kopuly pojawia si¢ pira-
midalna struktura - charakterystyczna forma powtarza-
na réwniez w innych projektach Iwowskiego architekta.

Na poczatku drugiej dekady XX wieku typowymi przy-
ktadami Iwowskiej architektury postsecesyjnej sa duze ka-
mienice czynszowe, gmachy bankowe, budowle publiczne
i administracyjne o skali monumentalnej. W pierwszej po-
towie dziesieciolecia do tej grupy moglby dotaczy¢ nowy
gmach Uniwersytetu Lwowskiego, ktéry zamierzano wy-
budowa¢ na miejscu starego korpusu przy ul. $w. Mikota-
ja i graniczacego z nim Ogrodu Botanicznego. Pod koniec
roku 1912 Namiestnictwo Galicyjskie ogtosilo konkurs ar-
chitektoniczny na wspomniang budowe, a decyzja komi-
sji konkursowej zapadifa w okresie 18 kwietnia — 7 maja
1913 . Gmachu tego nie dalo si¢ jednak wybudowac¢ z po-
wodu wojny.

Do oceny komisji nadestano 32 projekty — w tym profe-
sor Politechniki Tadeusz Obminski przestal az trzy opra-
cowania (jako wersje ,,F1”, ,F2% ,,F3” projektu oznaczo-
nego godtem ,,Quod felix faustum fortunatumque sit”) -
trzy rozne rozwigzania konfiguracji korpusu, rozkladu
mas, rozplanowania terenu, kompozycji fasad® (ktére
mozemy uwazac za kolejny dowdd niezwyktej wydajnosci
pracy Obminskiego'”). Jednak we wszystkich trzech wer-
sjach elewacje s wyposazone w formalny zestaw kolumn,
pilastréow itd. O charakterze architekury tutaj decyduja
formy spokrewnione z klasycyzmem'*.

Z Klasycyzujacych budowli poczatku drugiego dzie-
sieciolecia XX wieku wymieni¢ mozna ostatnig z szere-
gu kamienic projektowanych przez Obminskiego dla Zo-
fii i Ireny Mrozowickich — dom czynszowy na ul. Roma-
nowicza (ob. Saksahanskiego) nr 10, 1912-1913'¥, jako juz
prawie pozbawiony cech ,,secesyjnosci”

12 Konkurs na budowe nowego gmachu uniwersyteckiego we Lwo-
wie, ,Architekt’, 1912, z. 11-12, s. 133; Rozstrzygnigcie konkursu na
gmach uniwersytetu we Lwowie. (Wycigg z protokotu), ,, Architekt’,
1913, Z. 56, S. 69.

1267 konkursu na gmach Uniwersytetu we Lwowie, ,Czasopismo
Techniczne’, 1913, nr 21, s. 241, 243-246; Rozstrzygniecie konkur-
su na gmach uniwersytetu we Lwowie, s. 69, 76-79, tabl. 14 (jak
w przyp. 125). Te projekty konkursowe reprodukowano réwniez
u Jakuba LEWICKIEGO (Migdzy tradycjg a nowoczesnoscig, s. 176,
il. 82 [jak w przyp. 7]) oraz w pracy zbiorowej pod redakcja Jacka
Purchli (Architektura Lwowa XIX wieku, il. 153 [jak w przyp. 6]).

' Dodamy, ze juz w czasie poprzednich konkursow architektonicz-
nych - na projekt studni przy placu Mariackim (1904) czy gma-
chu Towarzystwa Politechnicznego (1905) - Tadeusz Obmin-
ski podawal swoje propozycje nie w jednym, a w dwoch warian-
tach (zob.: Konkurs na studnig ze statug Matki Boskiej, ,Czaso-
pismo Techniczne’, 1904, nr 3, s. 40, tabl. IV, VI; Konkurs na pro-
jekt domu wlasnego dla Towarzystwa Politechnicznego we Lwowie,
»Czasopismo Techniczne’, 1905, nr 14, s. 244, tabl. XXII).

1287 LEwWICKI, Migdzy tradycjg a nowoczesnoscig, s. 175 (jak w przyp. 7).

PDALO, f. 2, op. 2, spr. 3895, ark. 2-9. Lewicki podaje nazwisko
z omytka: ,Mrozowska” (zob. J. LEwWICKI, Miedzy tradycjg a no-
woczesnoscig, s. 509) (jak w przyp. 7).
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W tym czasie symbolizm i jezyk formalny secesji, z jej
dziwacznymi dychotomiami, dwuznaczno$ciami, poli-
morfizmami i laczeniami przeciwienstw, byl odbierany
jako przebrzmialy. Mozna by tutaj przytoczy¢ paralele
w szerszym kontekscie historycznym - ze zblizaniem sie¢
Wielkiej Wojny oraz momentu (uzywajac zwrotu ukutego
przez Larryego Wolfta) ,likwidacji Galicji™®, w dyskur-
sie spotecznym przemijala réwniez doba ambiwalentnych
wartosci i podwdjnych lojalnosci. Ale jest to juz oddziel-
ny, bardzo obszerny temat.

W ciagu nastepnego dwudziestolecia gtéwnym osrod-
kiem dziatalnosci zawodowej dla Obminskiego pozostaje
jego Alma Mater, Politechnika Lwowska. Tutaj go dwu-
krotnie wybierano na dziekana Wydzialu Budownictwa
(kadencja roku akademickiego 1915/1916, 1920/1921) oraz
rektora uczelni (1916/1917)"'. Wyklady profesora Obmin-
skiego zgromadzono w nowym podreczniku jego autor-
stwa, opublikowanym w 1925 roku pod tytulem Budow-
nictwo ogolne'.

Pod koniec lat 20. Obminski miat istotny wktad w roz-
budowe kampusu Politechniki jako wykonawca projek-
tu nowego gmachu jej biblioteki przy ul. Nikorowicza 1
(ob. Profesorskiej), 1928-1932'* [il. 24]. Olgierd Czerner
pisze, ze ,,Tadeusz Obminski, racjonalizujac coraz bardziej
secesje, dochodzi do neoklasycyzmu, zwlaszcza w palla-
dianizujacej fasadzie Biblioteki Politechniki przy ul. Ni-
korowicza, uformowanej w tzw. wielkim porzadku, kon-
czonej w roku $mierci architekta, w 1932 r. przez Witolda
Minkiewicza™*. W wytwornej neoklasycystycznej elewa-
cji zdobionej szeregiem smuklych pilastréw jonskich juz
nie dostrzeze si¢ zadnych objawdéw fascynacji aurg ,,po-
ganskiej $wiatyni ze starej basni’, niegdy$ tak podnieca-
jacej. W stylu zaszla uderzajaca zmiana: trudno uwierzy¢,
ze biblioteke Politechniki projektowat entuzjasta dziwacz-
nej maniery z czaséw Iwowskich sezonéw budowlanych
1904/1905, 1905/1906, 1906/1907.

Doba secesji przeminela bezpowrotnie. W warunkach
dominowania pradéw modernistycznych, wykazujacych
zdecydowang pogarde dla sztuki ornamentu (stawiaja-
cych nawet - zgodnie z doktryng Loosa — znak réwno-
$ci miedzy ornamentem a zbrodnig), Tadeusz Obminski,

1. WoLrF, The Idea of Galicia: History and Fantasy in Habsburg
Political Culture, Stanford 2010, s. 351.

131 Z. PoreAWSKI, Dzieje Politechniki Lwowskiej 1844-1945, s. 303, 307
(jak w przyp. 17).

2T, OBMINSKI, Budownictwo ogdlne, Lwow 1925. Tom pierwszy
tej publikacji — cze$¢ tekstowa — sktada sie z czterech dzialow:
»Elementy polaczen konstrukeyjnych’, ,Konstrukcje ogranicza-
jace przestrzen z boku’, ,Konstrukcje ograniczajace przestrzen
z gory’, ,Urzadzenia wewnetrzne”. Tom drugi (,Atlas”) zawiera
liczne rysunki reprodukowane (podobnie jak w dawnym pod-
reczniku Gustawa Bisanza) w technice litografii.

133 Z. PorrAwsKI, Dzieje Politechniki Lwowskiej 1844-1945, s. 200 (jak
w przyp. 17); L. JKyx, Tadeyus O6mincokuii — meopeuyp i 00cnioHux
cakpanvoi apximexmypu, s. 157 (jak w przyp. 9).

13 0. CZERNER, Lwow na dawnej rycinie i planie, s. 86 (jak w przyp. 5).
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24. Biblioteka Politechniki Lwowskiej, joriski kapitel. Fot. I. Zuk

jako kreatywny mistrz kompozycji ornamentalnej, nie
mogl czu¢ si¢ zbyt komfortowo. Tutaj mozna poczyni¢
przypuszczenie o traumatycznej sytuacji, w jakiej znalazt
sie zastuzony architekt - mogl jej towarzyszy¢ nawet kry-
zys tworczy. Wiadomo w kazdym razie, ze w konicowym
okresie jego dzialalno$ci zawodowej zarzucano Obmin-
skiemu nadmierny konserwatyzm w podejsciu do archi-
tekury oraz uleganie praktykom rutynowym!'.

Na ile podobne opinie byly uzasadnione, wykaza¢
moze tylko dokladne zbadanie jego p6znych dziet. To-
tez tworczos$¢ architektoniczna Tadeusza Obminskiego
z okresu lat 20. i 30. wymaga dodatkowego opracowania
naukowego w celu ulozenia kompletnego katalogu pro-
jektéow. Z informacji Polskiego Stownika Biograficznego
wiadomo, ze w okresie miedzywojennym Obminski po-
zostawal aktywny w zawodzie i wykonywat projekty dzie-
sigtkéw budowli, wiele z nich poza Lwowem!*.

% Na przyktad jedna z publikacji informuje, Ze Obminski ,,mimo
posiadanej erudycji i biegtoéci projektowania ulegal nabytej ru-
tynie, co ostabiato konicowy efekt jego wysitku tworczego i wzbu-
dzito tym krytyczny don stosunek mlodszego pokolenia architek-
téw w odniesieniu do jego prac z koncowej fazy jego zycia”. Zob.
Politechnika Lwowska 1844-1945, s. 152-153 (jak w przyp. 3).

13 PSB podaje do$¢ pokazng liste budowli autorstwa Tadeusza Ob-
minskiego. Wedlug informacji Stanistawa Brzozowskiego, Ob-
minski projektowat ,wiele ko$cioléw w Matopolsce wschodniej,
m.in. parafialne w Stanistawowie i Jaremczu, ,,zdrojowy” w Kry-
nicy; we Lwowie — gmachy Akademii Handlu Zagranicznego
oraz szkoly im. Szaszkiewicza; ,wiele szkot w catej Polsce”; kliniki

Ostatnie lata zycia Tadeusz Obminski pos$wigcil naj-
wiekszej swej budowli — kosciotowi Matki Boskiej Os-
trobramskiej we Lwowie, wzniesionemu dzieki funda-
cji arcybiskupa Twardowskiego na gérnym Lyczakowie
[il. 25]. Konkurs architektoniczny na ten projekt urzadzo-
no w roku 1930, po czym nastal czteroletni okres budowy.
Nowy kosciodl, utrzymany w harmonijnych formach ba-
zyliki wezesnochrzescjanskiej, zostal poswigecony w roku
1934 — dwa lata po $mierci autora konkursowego projek-
tul37'

W koncowym okresie twoérczosci Tadeusz Obmin-
ski wiele czasu poswiecal sprawie konserwacji zabytkow,
pelniagc we Lwowie funkcje konserwatora gtéwnego ka-
tedry lacinskiej. Skutki tej dzialalnosci podsumowuje

neurologiczno-psychiatryczng oraz internistyczng we Lwo-
wie, szpital w Sokalu, dom zdrojowy w Ciechocinku; cukrownie
w Chodorowie, hale targowe w Drohobyczu, magazyny kolejowe
w Warszawie; ,wiele osiedli mieszkaniowych oficerskich, urzed-
niczych i robotniczych we Lwowie, Przemy$lu, Radomiu, Nowej
Wilejce, Chetmie i Warszawie”. Rzecz interesujgca: Obminski za-
projektowat szereg budowli dla lotnictwa, w tym koszary i port
lotniczy w Sknitowie (Lwéw), lotnisko Okecie pod Warszawa,
hangary lotnicze w Warszawie. ,Opatentowal wynalazek lotni-
czego hangaru obrotowego”. Zob. S.M. Brzozowski, Obmiriski Ta-
deusz, s. 431 (jak w przyp. 2).

37 A. BETLEJ, Kosciét wotywny p. w. Matki Boskiej Ostrobramskiej
na Lyczakowie, [w:] Materialy do dziejow sztuki sakralnej na zie-
miach wschodnich dawnej Rzeczypospolitej, red. J.K. Ostrowski,
t. 12, cz. 1, Krakow 2004, s. 261-277.
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25. Koéciét Matki Boskiej Ostrobramskiej na Gérnym Lyczakowie we Lwowie. Fot. I. Zuk

publikacja Restauracje katedry lwowskiej: Dawne i dzi-
siejsze jego autorstwa, wydana w roku 1932'*. Poza tym
Obminski kierowat restauracja kilku innych waznych bu-
dowli historycznych'®.

Za czasow II Rzeczpospolitej profesor Obminski wy-
stepowal jako posta¢ publiczna. Byt czlonkiem komisji
odbudowy zamkéw krélewskich w Krakowie i Warsza-
wie, odznaczono go jako komandora orderem Polonia Re-
stituta. Za rzagdéw sanacji zajmowal wysokie stanowisko
w administracji miejskiej jako zastgpca komisarza miasta
Lwowa'.

Tadeusz Antoni Obminski, wybitny architekt lwowski,
zmart 18 lipca 1932 r."*! Zostal pochowany we Lwowie na
Cmentarzu Lyczakowskim. Jego grobowiec znajduje si¢
w kwaterze nr 59.

Obecnie, by obiektywnie oceni¢ miejsce Tadeusza
Obminskiego w historii architektury Polski i Ukrainy,

8T, OBMINSKI, Restauracje katedry lwowskiej: Dawne i dzisiejsze,
Lwéw 1932.

Na li§cie obiektéw architektury historycznej, restaurowanych
przez prof. Obminskiego, znajduja si¢ (wedlug informacji Stani-
stawa Brzozowskiego) kaplica Boimow we Lwowie, patac arcybi-
skupi, zamki Potockich w Pomorzanach i Tarnowskich w Dukli.
Zob. S.M. BRzozowsK1, Obmifiski Tadeusz, s. 431 (jak w przyp. 2).

“'DALO, f. 27, op. 4, spr. 461, ark. 65, 69, 70.

" Tako przyczyne przedwczesnej $mierci — w wieku 58 lat — akt zgo-
nu wydany przez urzad parafialny kosciota §w. Anny podaje cho-
robe serca, ,vitium cordis” (DALO, £. 27, op. 4, spr. 461, ark. 108).

konieczne jest zrekonstruowanie wielu brakujacych frag-
mentdéw obrazu ogdlnego, ukladajac ,mozaike” z mate-
rialéw zapomnianych publikacji, masy archwaliow oraz
studiow terenowych nad dziesigtkami istniejacych do dzi$
obiektéw architektury. Juz mozna powiedzeé: z biegiem
czasu wida¢ coraz wyrazniej, Ze znaczenie prac architek-
tonicznych Obminskiego wybija si¢ ponad poziom lokal-
ny — w nich architekt zademonstrowal swe zdolnosci jako
tworca w skali europejskie;.

W okresie miedzywojennym Tadeusz Obminski starat
sie unika¢ publicznych wspomnien o swoich twérczych
osiagnieciach jako najbardziej znanego we Lwowie pro-
jektanta kamienic secesyjnych. Styl secesji w tym czasie
uwazano juz za przejaw zlego smaku w sztuce, rodzaj
kiczu. Jednak te wysoka range, o ktérej méwiono w po-
przednim ustepie, zawdzigcza Obminski wiasnie swym
pracom z pierwszych lat XX wieku.

Wkiad Obminskiego w tym okresie mial znaczenie
wyjatkowo wazne jako czynnik rozwoju lwowskiej archi-
tektury secesyjnej. Kiedy wiec mowa o ,,Lwowie secesyj-
nym’, w duzym stopniu pod tym okresleniem kryja si¢ bu-
dowle Tadeusza Obminskiego.



SUMMARY

Igor Zuk

THE ZAKOPANE STYLE - ART NOUVEAU -
NEOCLASSICISM: THE STYLISTIC EVOLUTION
IN THE WORK OF TADEUSZ OBMINSKI

The present paper is an attempt at outlining the out-
put of Tadeusz Obminski (1874-1932), a leading architect
in Lwoéw in the first third of the twentieth century, whose
work rises above the local level. The article is based main-
ly on hitherto unknown archival material, especially the
collection of the architect’s personal documents held in
his official file in the State Archive of the Lwéw Oblast.

Obminski, a graduate and then professor of the Lwow
Polytechnic School, whose entire professional career was
associated with the city, significantly contributed to the
modern look of Lwow’s architectural panorama, as one
of its most eminent and prolific architects. Around 1904~
1906, when tenement houses in the art nouveau style pro-
liferated in the city, he collaborated with the well-known
building contractors: Michat Ulam, Alfred Zachariewicz
and Jan (Ivan) Lewinski as a designer of dozens of build-
ings. While involved with the company of Ulam and
Kedzierski, he participated in the construction of the Se-
gals House at 4, Akademicka Street (1904-1905) and of
the ‘Narodna Hostynycia’ Hotel at 1-1a Kosciuszki Street
(1905-1906). The most fruitful was Obminski’s collabo-
ration with Lwéw’s leading building entrepreneur of the
turn of the twentieth century, Jan Lewinski. Obminski’s
personal style can be clearly recognised in the architec-
tural forms and decoration details in numerous tene-
ment houses constructed by Lewinski’s company in vari-
ous parts of the city. As examples one can mention houses
constructed in the 1905-1906 building season in Asnyka
Street (nos: 4, 5, 6), in Domagaliczéw Street (nos: 1, 2, 3,
4), at 70, Lyczakowska Street, and the edifice of the ‘Dnis-
ter’ Insurance Company at 20, Ruska Street (1905-1906).
Also the design for reconstruction of the apartment house
at 4 Smolka Square (1906-1907) and a number of other art
nouveau buildings should be ascribed to Obminski. The
architect combined the traditional layout of a tenement
house with an original model of art nouveau fagade. This
style tended to conspicuously combine various forms,
searching for contrasts, and a special kind of synthesis of
opposites, which was manifested also in Obminski’s work
especially around 1905, when he particularly excelled at
designing architectural details.

At the end of the first decade of the last century art nou-
veau reached the concluding stage of its development in the
architecture of Lwow. The classicising forms were increas-
ingly employed during the years preceding World War I,
culminating, in the 1920s, in the emergence of the modern-
ized neoclassical style. Also Obminski contributed to these
transformations. The phase of late art nouveau style devel-
oping towards the neoclassicism of the early 20" century
in the city’s architecture coincided with the construction
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of the complex of edifices of the Lwéw Chamber of Indus-
try and Commerce at 17-19 Akademicka Street (1907-1910)
and the Technological Institute at 5, Bourlard Street (1907-
1909). Tadeusz Obminski co-authored, with Alfred Zacha-
riewicz, designs for both buildings.

At the end of the 1920s Obminski, from 1910 profes-
sor at the Polytechnic School, designed the school’s new
library. He devoted the last years of his life to one of his
greatest work, the church of Our Lady of the Gate of Dawn
in Lwow, in which forms he alluded to early Christian ba-
silicas. In this last period he was also actively involved in
conservation of historic buildings.
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RECENZJA

LUTHERUS HONORANDUS, NON ADORANDUS?
REFLEXIONS ON THE DEVELOPMENT
OF MARTIN LUTHER'S ICONOGRAPHY
AFTER READING THE BOOK, MARTIN LUTHER:
MONUMENT, KETZER, MENSCH*

Among the numerous artworks by the German Aca-
demic painters, which ‘recount’ the Lutheran reform of
the Church, a particularly interesting and inspiring mes-
sage is carried by the work of Karl Schorn (1800-1850),
depicting Pope Paul III (Alessandro Farnese, 1468-1549)
while viewing the portrait of Martin Luther (1483-1546)
in the company of his nephew Alberto Caetani and Cardi-
nal Pietro Bembo (1470-1547).! This nineteenth-century
canvas makes us realise that, although Luther’s theological
ideas were known throughout the entire Christian world,
very few people actually had had an opportunity to meet
their author in person. Luther spent almost the entire ‘her-
etic’ period of his life in Wittenberg, a city located in the
Saxon province, whose population barely exceeded two
thousand inhabitants. In the first half of the sixteenth cen-
tury its young university attracted relatively few students,
and Luther only a few times participated in assemblies

* Martin Luther, Monument, Ketzer, Mensch. Lutherbilder, Luther-
projektionen und ein okumenischer Luther, ed. by A. Holzem,
V. Leppin, C. Arnold, N. Haag, Freiburg im Breisgau, 2017. The
title of the present review paraphrases the formulation by which
Martin Luther defined the proper way of addressing the Virgin
Mary in the Protestant Church. See P. HRACHOVEC, ‘Maria ho-
noranda, non adoranda. Studia k poznani role obrazii a umélecké
vyzdoby v luteranském kostele éry konfesionalizace, in In puncto
religionis. Konfesni dimenze predbélohorské kultury Cech a Mora-
vy, ed. by K. Hornickova, M. Sronék, Prague, 2013, pp. 240-241.

A.O. ILg, ‘Zur Vorstellung Lucas Cranachs des Alteren als Luthe-
ri Herzensfreund, in Martin Luther, Monument, pp. 161-162 (as in
note*).

of German nobility.> Therefore, the acquaintance of the
man who had upset the entire Church was made almost
exclusively through his portraits, both painted and writ-
ten. These images usually fairly faithfully reproduced the
external traits of Luther’s physiognomy, but overempha-
sised the characteristics of his personality, thus imposing
on the viewer and reader specific judgements of the role
of this theologian in the history of Christianity.* Therefore
it is not surprising that also his portrait incorporated in
Schorn’s painting had a similar function. This likeness is
an almost identical copy of Luther’s well-known portrait
painted by Lucas Cranach the Elder (1472-1553), which
shows the Reformer wearing a black gown and a biret-
ta. However, it differs from its model in the arrangement
of Luther’s left hand, supporting the Bible, and of his
right, shown in the gesture reminiscent of blessing. Thus,
Schorn made the Reformer look like Christ, apparently
intending to demonstrate, through this almost blasphe-
mous gesture, that Luther had been the true disciple and
follower of the Saviour®, a fact that was particularly telling
when his image was being viewed by the pope, whom the
Wittenberg theologian and the majority of supporters of
the Reformation considered to be Antichrist.®

2 H. SCHILLING, Martin Luther: Rebel in an Age of Upheaval, trans.
by R. Johnston, New York, 2017, pp. 91-115. S. REIN, J. SCHILLING,
Wittenberg. Orte der Reformation, Leipzig, 2017, passim.

* R.W. SCRIBNER, ‘Incombustible Luther. The Image of the Reformer
in Early Modern Germany, Past and Present, 110, 1986, pp. 38—68.

* A.O.1LG, “Zur Vorstellung, pp. 162-163 (as in note 1).

> M. LUTHER, P. MELANCHTHON, Passional Christi und Antichristi,
Strassburg, 1521; P. HERMS, Offenbarung und Glaube. Zur Bildung
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1. Workshop of Lucas Cranach the Younger, Portrait of Martin Lu-
ther, woodcut, c. 1560. After M. Treu, ‘Luther zwischen Kunst’ (as
in note 9)

The confrontation of Paul III with Luther’s portrait
was most likely Schorns own licentia historica, but at-
tempts at bringing the Reformer to life by means of his
likenesses were fairly frequent in various European coun-
tries in the sixteenth century. One of such images was
owned, for example, by Cardinal Bembo; another was ex-
ecuted by Lorenzo Lotto (1480-1557) on the commission
of Giovanni Battista Tristano in Venice.’ In the images of
Luther disseminated throughout Europe specifically de-
fined patterns, so it seems, were consistently repeated: he
was shown either as a great reformer of Christianity or
as a very dangerous heretic. In this way, a fairly diverse
iconography of Luther developed, whose elements were

des christlichen Leben, Tiibingen, 1992, pp. 82-100; M.U. EDWARDS
Jr., Printing, Propaganda, and Martin Luther, Minneapolis, 2005,
pp. 90-96.

¢ M. FIrpo, Artisti, gioiellieri, eretici. Il mondo di Lorenzo Lotto tra
Riforma e Controriforma, Rome, 2001, pp. 3-4.
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presented in various exhibitions and discussed in art-
historical studies.” But, for a long time, no attempts have
been made at a comprehensive treatment of the topic and
establishing a typology of Luther’s likenesses. The latter
challenge was taken up only by the authors of art-histori-
cal essays included in the volume entitled, Martin Luther:
Monument, Ketzet, Mensch. Lutherbilder, Lutherprojek-
tionen und ein 6kumenischer Luther, published under the
editorship of Andreas Holzem, Volker Leppin, Claus Ar-
nold and Norbert Haag, to mark the 500™ anniversary of
the Reformation.®

The present review will deal mainly with the study
by Martin Treu, included in the aforementioned book,
which indicates the main subjects in Luther’s iconog-
raphy that appeared in the early modern period and in
the nineteenth century.” While discussing other papers,
I shall concentrate above all on facts that help to better
understand the origins of and the message carried by the
most important iconographic formulas indicated by Treu.
I also intend to consider the relevance of Treu’s compila-
tion and, if needed, supplement it with additional items.

The crucial role in recording the appearance of Mar-
tin Luther in various periods of his life was played by Lu-
cas Cranach the Elder, a painter active in Wittenberg. Nu-
merous studies dealing with the relationship of these two
men emphasised their ‘cordial friendship, which, accord-
ing to Anja Ottilie Ilg, resulted in the fact that mainly bust
portraits of Luther were picked up from Cranach’s exten-
sive ceuvre for deeper analysis, since they were believed
to represent a faithful likeness not only of Luther’s phys-
iognomy, but of his psychological features as well, with
which the painter, as his close friend, must have been well
acquainted. Relatively less attention has been devoted to
Cranach’s official portraits of Luther, which had played
a much more important role in shaping his iconography.*®
The Wittenberg painter repeatedly, in numerous paintings
and propagandistic prints, represented a full-figure image
of the sturdily built Luther dressed in an ample gown and

7 See, for example, Kunst der Reformationszeit, ed. by K. Fli-
gel, R. Kroll, Berlin, 1983; Martin Luther und die Reformation in
Deutschland, ed. by G. Bott, Nuremberg, 1983, passim; G. Sca-
v1zz1, Arte e architettura sacra. Cronache e documenti sulla con-
troversia tra riformati e cattolici (1500-1550), Rome, 1982, pp. 53—
-73; Brennen fiir den Glauben. Wien nach Luther, ed. by R. Leeb,
W. Ohlinger, M. Vocelka, Vienna, 2017, pp. 284-291. Numerous
examples of Luther’s likenesses have been assembled in the com-
pilation: M. LUTERO, Opere scelte, ed. by P. Ricca, vol. 1-12, Turin,
1988-2008.

3

A. Horzem, V. LeppIN, Lutherbilder, Lutherprojektionen und
ein 6kumenischer Luther. Katholische und evangelische Entwiir-
fe Martin Luthers in Frither Neuzeit und Moderne, in Martin Lu-
ther. Monument, pp. 7-9 (as in note*).

©

M. TrEU, ‘Luther zwischen Kunst und Krempel. Wie populér war
und ist ein populdres Lutherbild?, in Martin Luther. Monument
(as in note*), pp. 407-448.

" A.O. ILG, “Zur Vorstellung, pp. 162-177 (as in note 1).



boots, holding a book in his hands." Such a distinctly dig-
nified likeness of the Reformer was further validated by
his tomb monuments: a memorial brass (which made its
way to the university church in Jena) and a painted me-
morial portrait in the Castle Church in Wittenberg.?
But, as stated by Treu, the key role in the dissemination
of images of this type was played by a woodcut executed
by Lucas Cranach the Younger (1515-1586) around 1560
[Fig. 1].% The heroic aspect of this representation, empha-
sised by the arcade framing Luther’s figure in the wood-
cut, contributed to the fact that it was repeated in numer-
ous monuments to the theologian', and recently also in
a plastic figurine, included in a set of the Playmobil toys
manufactured by the Geobra Brandstitter company on
the occasion of the Reformation jubilee.’®

Protestant theologians proclaimed unanimously that
Luther in his lifetime was a device in God’s hands, and
was used by the Almighty to renovate the Church. This
conviction had led them to employ, after Luther’s death,
his appropriately devised image to corroborate and dis-
seminate the reform initiated by him. Thus, by appropria-
tely exhibiting his chosen traits or underscoring such of
his actions that in the best way supported the ‘propagan-
distic line’ of the new confession, he was soon turned into
an ‘elusive mythical figure’ or ‘the Luther of historians.
The Catholics responded by exaggerating the vices and
misconducts of the Reformer.”” Such a narration of Luther
was particularly conspicuous in artworks, in which - be-
cause of the medium’s inherent quality of condensing the
message it conveyed - the content could not be attenu-
ated, even by means of smallest nuances, as it sometimes

"' EN. NUsstL, ‘Prophet oder Werkzeug Gottes? Zum Lutherbild
in der frihen lutherischen Orthodoxie, in Martin Luther. Monu-
ment, p. 11 (as in note*).

K. HEGNER, ‘Lucas Cranach d. J., Bildnis Martin Luthers in Ganz-
figur, 1546, in Kunst der Reformationszeit, p. 420 (as in note 7);
A. ArRNULF, ‘Die Luther-Memoria, ihre konfessionspolitische In-
anspruchnahme. Veranderung und Rezeption: Epitaphgestaltung
im Umfeld der Wittenberger Universitit, Marburger Jahrbuch fiir
Kunstwissenschaft, 38, 2011, pp. 79-80, 91-97.

oy

M. TreU, Luther zwischen Kunst, pp. 411-413 (as in note 9).
See also R.W. SCRIBNER, ‘Incombustible Luther’, pp. 54-55 (as in
note 3).

' 'W. WEBER, ‘Luther-Denkmiiler. Frithe Projekte und Verwicklun-
gen, in Denkmiyiler im 19. Jahrhunderts. Deutung und Kritik, ed. by
V.E. Mittig, V. Plagemann, Munich, 1972, pp. 185-200; C. THEI-
SELMANN, Der Wormser Lutherdenkmal Ernst Rietschels (1856—
-1868) im Rahmen der Lutherrezeption des 19. Jahrhunderts,
Frankfurt am Main, 1992.

=

‘Plastik-Luther. Reformator ist die erfolgreichste Playmobil-Figur
der Geschichte, Berliner Zeitung, 20 June 2017 (on-line, https://
www.berliner-zeitung.de/panorama/plastik-luther-reformator-
ist-die-erfolgreichste-playmobil-figur-der-geschichte-27828574
[accessed on 24 Oct. 2017]).

!¢ EM. NUsskeL, ‘Prophet), pp. 16-18 (as in note 11).

7 ].M. Topb, Luther. A Life, London, 1982, pp. XV-XIX.
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2. Hans Troschel the Younger, Broadsheet commemorating the cen-
tenary of the Reformation, copper engraving, 1617. After M. Treu,
‘Luther zwischen Kunst’ (as in note 9)

might have been the case in the works of theologians and
historians.

Frederike Niissel has demonstrated in her extensive
study that the importance of Luther in the history of
Christianity was related by Protestant authors mainly by
naming him a new prophet. Such a designation had ap-
peared in the circles of theologians associated with the
Marburg’s Herrgotts Kanzelei, who, at the turn of the
1550s tried to substantiate the conviction that Luther’s the-
ological works were the only valid formula of interpreting
the Gospels, and one that should be upheld by all sup-
porters of the Reformation. The vision of Luther, a proph-
et enlightened by the Holy Ghost, who faithfully conveyed
Divine teachings to people, had become the foundation
of Lutheran orthodoxy which crystallised after numerous
theologians and pastors had signed the Formula of Con-
cord in 1577."* According to Treu, this vision found a par-
ticularly meaningful expression in a print executed by the
Nuremberg artist Hans Troschel the Younger (1585-1628)
on the occasion of the Reformation anniversary in 1617
[Fig. 2]. It shows the four pillars of the Reformation: the
Electors of Saxony, Frederick III the Wise (1463-1525) and
John Frederick I the Magnanimous (1497-1560), as well

'8 EN. NUSSEL, ‘Prophet, pp. 11-31 (as in note 11).



3. Hans Baldung Grien, Martin Luther Enlightened by the Holy
Ghost, woodcut, 1531

as the theologians: Luther and Philip Melanchthon (1497-
-1560), standing around the Ark of the Covenant on
which the book with the Word of God is spread open. All
these men are enlightened by the light of the Holy Trin-
ity depicted by means of God’s name inscribed in Hebrew,
the Dove of the Holy Ghost, and an image of the crucified
Christ. Yet, Luther has been distinctly set apart from the
group, as only he responds to God’s enlightenment with
a clear gesture, in that he is pointing with his right to the
inscription in the book reading: Verbum Domini manet in
aeternum (1 Pet., 1, 25), adopted as the motto of the Refor-
mation."”

Treu’s opinion that Troschel's widely disseminated
print had played a key role in establishing the iconogra-
phy of Luther as a new prophet seems to be very pertinent.
Nevertheless, one should also note much earlier works in
which distinct suggestions of such a mode of representing
the Reformer had appeared.

According to Heinz Schilling, Luther firmly believed he
was a new prophet. Although he never dared to call him-
self one in his writings®, he did not protest, either, when
the introduction to an edition of his writings, published
in Basle in 1518, claimed that ‘many consider [him] a Da-
niel sent at length in mercy by Christ to correct abuses

¥ M. TrEU, ‘Luther zwischen Kunst, pp. 413-415 (as in note 9).
% H. SCHILLING, Martin Luther, pp. 341-380 (as in note 2).

and restore a theology based on the Gospel and Paul’*
Distinct hints to such a conviction were also cropping up
fairly early in works of art originating in Luther’s imme-
diate milieu, that were used to disseminate his reformist
ideas. As early as 1521 Hans Baldung Grien (1484 or 1485—
1545) executed a woodcut in which the Wittenberg theo-
logian is shown with the Dove of the Holy Ghost hovering
over his head and filling him with light that seems to form
a halo around his head [Fig. 3].2 Equally eloquent is the
depiction of Luther in the altarpiece in Sts Peter and Paul
church in Weimar, painted after his death by Cranach the
Elder [Fig. 4]. Its central panel shows St John the Baptist
and Luther standing side by side at the foot of the cruci-
fied Christ. The Precursor is pointing towards Christ, ap-
parently saying: ‘Behold the Lamb of God who takes away
the sins of the world’ (J 1, 29), while Luther, who, through
the painting’s composition was made equal to him, with
the same gesture indicates in the Bible the words uttered
by the Baptist.”

Luther declared that the mission of prophets was not
only to convey the proper teachings of God, but to care
about the correct celebration of God’s worship as well.*
The Reformer ascribed to himself enormous credit in
that regard, a fact that was fully acknowledged also by his
disciples.® This conviction found a special expression in
a memorial painting in the Bekenntnisbild [confession im-
age] type, hung over Luther’s grave shortly after his fu-
neral. In the centre of this painting, whose appearance has
been preserved in a print by Lucas Cranach [Fig. 5] the
Younger, Luther was shown standing in a pulpit. With the
condemning gesture of his left arm, the Reformer seems

2! Quoted after .M. Topp, Luther, p. 147 (as in note 17).

22 PK. SCHUSTER, ‘Luther als Heiliger, in Luther und die Folgen
fiir die Kunst, ed. by W. Hofftmann, Munich, 1983, pp. 152-155;
K. HOFFMANN, ‘Martin Luther unter der Taube, Hans Baldung
Grien, in Martin Luther und die Reformation, pp. 222223 (as in
note 7).

* C. HecHt, ‘Bildpolitik im Weimar der Reformationszeit. Das

Cranach-Triptychon in der Weimarer Stadtkirche St. Peter und

Paul, in Bild und Bekenntnis. Die Cranach-Werkstatt in Weimar,

ed. by E Bomski, H. T. Seemann, T. Valk, Gottingen, 2015, pp. 55—

~74.

M. LuTERo, ‘Giudizio di Martin Lutero sulla neccessita di aboli-

re di messa privata (1521); in idem, Messa, sacrificio e sacerdozio

(1520-1521-1533), ed. by S. Nitti, Turin, 1995 (M. Lutero, Opere scel-

te, 7), pp. 170-173.

R. KoL, Martin Luther as Prophet, Teacher, and Hero. Images

of the Reformer, 1520-1620, Grand Rapids, 1999 (unpaged dig-

ital edition, available at: https://books.google.pl/books?id=3
cIhZn1gYeYC&Ipg=PT1&ots=bfl-w]qflX&dq=Kolb%2C%20

Martin%2oLuther%20as%20Prophet%2C%20Teacher%2C%20

and%20Hero.%20Images%200f%20the%20Reformer&pg=PT1

2#v=onepage&q=Kolb,%20Martin%20Luther%20as%20Proph-
et,%20Teacher,%20and%20Hero.%20Images%200f%20the%20

Reformer&f=false, access: 15.10.217); chapter: Description of Luther

as Apostle, Evangelist, and Prophet.
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4. Lucas Cranach the Elder, Altarpiece in St Peter and Paul’s church in Weimar, tempera on panel, 1455.
Photo: P. Krasny

5. Workshop of Lucas Cranach the Younger, reproduction of Martin Luther’s Memorial Plate in the Castle
Church in Wittenberg, copper engraving, after 1546
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6. Portrait of Martin Luther with a Swan, copper engraving, c. 1620.
After M. Treu, ‘Luther zwischen Kunst’ (as in note 9)

to be sweeping the pope, Roman Catholic cardinals, bish-
ops, clergy and monks - who deserve eternal condem-
nation for having disfigured and blemished the original
simplicity of Christian liturgy - into the yawning, flaming
chasm of Leviathan’s mouth. Luther’s raised right directs
the viewer towards the depiction of the Lord’s Supper cel-
ebrated in the proper, ‘apostolic’ way, which was restored
thanks to him.*

The images of Luther introduced into churches shortly
after his death were most likely not intended to propagate
his cult, unlike devotional images of saints in the Catho-
lic Church. Even the presence of his image in the Wei-
mar altarpiece should not, in the light of his teachings,
have provoked such practices, since in his dissertation,
Wider die himmlischen Propheten, von den Bildern und
Sakrament [Against the Heavenly Prophets in the Matter of

% G. Scavizzi, Arte, pp. 64-65 (as in note 7); H. Mai, ‘Die Spen-
dung des Abendmahles in beiderlei Gestalt durch Luther und
Hus, in Kunst der Reformationszeit, p. 421 (as in note 7); C. Pa-
pINT, ‘Commento alle illustrazioni nel testo, in M. Lutero, Mes-
sa, pp. 381-382 (as in note 24); A. ARNULE, ‘Die Luther-Memoria,
pp- 78-79 (as in note 12).

Images and Sacraments], published in 1525, Luther wrote
that Christian altarpieces must not be objects of venera-
tion, but - being especially eloquent testimonies of faith —
they should rather instruct the faithful.”” Therefore the
images of recently deceased or even still living persons
depicted in altarpieces were not considered by Luther-
ans as a manifestation of worship of these persons, but as
a means of contemporisation of the pastoral message con-
veyed by the paintings.”

The cult of Luther was more likely provoked by the dis-
semination of his ‘individual images’ which, since the sec-
ond half of the sixteenth century had been hung both in
private homes and in churches, mainly as a sign of affili-
ation with the Lutheran community of the inhabitants or
users of these buildings.” A majority of these representa-
tions were ‘copies’ of portraits by Cranach (a fact that was
sometimes recognised in the inscriptions accompanying
the images)*, but some were reminiscent of the Catholic
images of saints. According to Treu, the most widely dis-
seminated example of such an innovation was the image
of Luther with a swan at his feet [Fig. 6], inviting associa-
tions with representations of numerous saints accompa-
nied by animals as their attributes. This composition was
suggested by Luther himself who, in one of his table talks,
recorded in 1531, said: “The saint Hus had made a proph-
ecy about me, when in a letter sent from his prison cell
[in Constance] to Bohemia he wrote that he was going to
suffer being roasted as a goose (the word hus means goose
in Czech), but in a hundred years the voice of a swan
would be heard, who would explain the will of God’* This
rather gruesome concept, showing Luther as a superior
and more efficient continuator of the reform initiated by
Jan Hus (1369-1415) who was martyred at the stake, must

¥ M. LUTHER, Against the Heavenly Prophets in the Matter of Images
and Sacraments (digitool.library.mcgill.ca/R/?func=dbin-jump-
full&object_id=113831&local_base=GENo1-MCGo2 [accessed on
24 Oct. 2017]), paragraph 7o.

«c

* F. BUTTNER, “Argumentatio” in Bildern der Reformationszeit.

>3

Ein Beitrag zur Bestimmung argumentativer Strukturen in der
Bildkunst, Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, 57, 1994, no. 1, pp. 24—
25; A. ARNULF, ‘Die Luther-Memoria, pp. 102-106 (as in note 12).
An interesting instance of such a contemporisation, used in or-
der to defeat Luther and his teachings, is a painting by Barthel
Bruyn the Elder, The Temptation of Christ, in which the Satan has
the facial features of the Reformer of Wittenberg and is wearing
his characteristic gown. See C. HECHT, ‘Gegen die Reformation —
katholische Kunststiftungen in den ersten Jahrzehnten, in Kunst
und Konfession. Katholische Auftragswerke im Zeitalter der Glau-
bensspaltung 1517-1563, ed. by A. Tacke, Regensburg, 2008, pp. 87-
-88, Fig. 7.

R.W. ScRIBNER, Incombustible Luther, p. 55 (as in note 3);

29

H. SCHILLING, Martin Luther, pp. 507-508 (as in note 2).

w
S

¥ M. Treu, ‘Luther zwischen Kunst, pp. 410-411 (as in note 9).

w

Ibidem, pp. 415-417.

w
S

Ibidem, p. 415. See also R. W. SCRIBNER, ‘Incombustible Luther,
pp- 57-58 (as in note 3).



7. Portrait of Martin Luther with a Crucifix, oil on canvas, 2™ half
of the 17" c., St Magnus church in Kempten. Photo: Michat Kurzej

have appealed to Luther’s disciples, since they repeated it
in their sermons® and managed to have it illustrated in
both prints and paintings that were hung in churches,
in locations which before the Reformation had been re-
served for the representations of saints, such as the backs
of seats in the stalls of the Briidernkirche in Brunswick.*

Treu’s remarks on the adaptation of schemes charac-
teristic of Catholic depictions of saints for Luther’s ico-
nography may be supplemented by the bust-length (or,
less frequently, full-length) images of the Reformer in
adoration of the Crucifix or directing the beholder to it,
that were widespread in the seventeenth century [Fig. 7].*
Although this way of representing Luther was obviously
based on his ardent veneration of the crucified Christ*,
it also revealed a surprising coincidence, both in the idea
and in composition, with the representations of the most

¥ S. Horz, Der gepredigte Luther. Vorbild der evangelischen
Konfessionalisierung, in Martin Luther. Monument, p. 70 (as in
note*); H. SCHILLING, Martin Luther, p. 509 (as in note 2).

* R.W. ScrIBNER, ‘Incombustible Luther, p. 57 (as in note 3);
R.W. SCHILLING, Martin Luther, pp. 509-510 (as in note 2).

* R.W. SCRIBNER, ‘Incombustible Luther, pp. 38-39 (as in note 3).
One of such images, that survived a fire of a house at Artern in
1634, was considered to be miraculous. See ibidem, pp. 38, 41.

* ]. WOLFF, Metapher und Kreuz. Studien zur Luthers Christusbild,
Tiibingen, 2005; A.E. MCGRATH, Luther’s Theology of Cross. Mar-
tin Luther’s Theological Breakthrough, New York, 2011; J. VOKOUN,
Luther. Findle stfedoveké zboznosti, Prague, 2017, pp. 173-178.
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8. Portrait of Martin Luther Surrounded by Scenes from his Life, cop-
per engraving, 1730. After M. Treu, ‘Luther zwischen Kunst’ (as in
note 9)

important Counter-Reformation saints: Ignatius Loyola
(1491-1556), Pope Pius V (Michele Ghislieri, 1504-1572),
Charles Borromeo (1538-1584), and John of the Cross
(1542-1591), which were widely disseminated within the
Catholic Church.” It should be noted that the propaga-
tion of images showing Luther with the crucifix coincided
with attempts undertaken by evangelical writers at pre-
senting the Reformer as a ‘new saint’* This observation
does not permit us to see in these developments a cause-
-and-effect association, but it allows us to pose a question
whether the ‘hagiographisation’ of Luther’s iconography

7 U. KONIG-NORDHOFF, Ignatius von Loyola. Studien zur Entwick-
lung einer neuen Heiligen-Ikonographie im Rahmen einer Ka-
nonisationskampagne um 1600, Berlin, 1982, s. 69; M. HANKUS,
‘Niepolomicka vera effigies $éw. Karola Boromeusza, in Swigty Karol
Boromeusz w Kosciele powszechnym, w Polsce, w Niepotomicach,
ed. by P. Krasny, M. Kurzej, Cracow, 2013, pp. 47-58. For the simi-
larities between the ‘hagiography’ and iconography of Luther and
of the saints of the Counter-Reformation period, see R. W. Scris-
NER, ‘Incombustible Luther’, p. 67 (as in note 3).

3 R. W. SCRIBNER, ‘Incombustible Luther, pp. 66-67 (as in note 3);

A. ANGENEND, Heilige und Reliquien. Die Geschichte ihres Kul-

tes vom frithen Christentum bis zur Gegenwart, Hamburg, 2007,

p. 258.
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9. Gustav Ferdinand Leopold Konig, The Funeral of Martin Luther,
steel engraving, 1847. After M. Treu, ‘Luther zwischen Kunst’ (as
in note 9)

resulted merely from a more or less conscious appropria-
tion of Catholic models, or whether it may be seen as an
attempt at commemorating the Reformer in keeping with
the evangelical concepts of saintly life and the importance
of saints in the Church’s pastoral work.

According to Luther and the teachings of the Evangeli-
cal Church developed under his influence, saints should
not be venerated, but - as stipulated by the Augsburg
Confession of 1530 — be presented to the faithful, ‘so that
we may follow their faith and good deeds in our own call-
ings in life’* The emergence of prints and paintings rep-
resenting glorious episodes from Luther’s life should be

¥ The Unaltered Augsburg Confession A.D. 1530, trans. and histori-
cal notes by G. L. Thompson, Milwaukee, 1984, p. 13; A. RODER,
‘Luther, der Bildersturm und die “wahre” Heiligenverehrung) in
Heilige: die lebendigen Bilder Gottes, ed. by M. Pohlmeyer-Jockel,
Hamburg, 2002, pp. 25-39; C.P. HEMING, Protestants and the Cult
of the Saints, 1511-1531, Kirksville, 2003, pp. 63-65; A. ANGENEND,
Heilige, pp. 257-258 (as in note 38).

considered, then, as a very conspicuous manifestation of
the ‘hagiographisation’ of his iconography. As Treu’s re-
search has demonstrated, such subject matter became
widespread in Luther’s iconography in the eighteenth
century, mainly thanks to prints, such as for example the
copper engraving from 1730, which shows Luther’s por-
trait surrounded by scenes from his life [Fig. 8].* The
compositional formula of the engraving obviously allud-
ed to prints depicting Catholic saints, along with scenes
representing their good deeds and the miracles worked
by them, executed in the Netherlands and Italy in the six-
teenth and seventeenth centuries, often as a means of dis-
seminating the cult of newly canonised saints.*!

The biographical aspect of Luther’s iconography culmi-
nated in a series of forty steel engravings illustrating epi-
sodes from his life, published by Gustav Ferdinand Leo-
pold Konig (1808-1869) in 1847.* There appeared icon-
ographic solutions known from Catholic depictions of
saints — such as the scene of the wedding of Luther and
Katharina von Bora (1499-1552), evidently ‘likened’ to nu-
merous representations of the marriage of the Virgin and
St Joseph; an image of the Reformer kneeling at the feet
of the crucifix like that of St Dominic in the fresco by Fra
Angelico (Guido di Pietro da Mugello, 1395-1455)* or the
scene of the veneration of Luther’s body, just like that of
many beloved saints, by his disciples and the simple folk
[Fig. 9].* Particularly popular was the steel engraving
representing Christmas in Luther’s home (Fig. 10), which
clearly followed the iconographic formula of the ‘Let the
little children come unto me’ scenes, developed by Luther
and Cranach the Elder.”® The print showed the Reformer
as a paragon of a loving Christian father, thus casting him
precisely in the role of an ‘evangelical saint, as stipulated
by the Augsburg Confession.

In stark contrast to the progressing affirmation of Lu-
ther’s image, undertaken by the evangelicals, was the

4 M. Trev, ‘Luther zwischen Kunst, pp. 423-425 (as in note 9).

# See U. KONIG-NORDHOFF, Ignatius von Loyola, pp. 121-133 (as in
note 37); R. KNAPINSKI, A. WITKOWSKA, Polskie Niebo. Ikonogra-
fia hagiograficzna u progu XVII wieku, Pelplin, 2007, passim.

4 G. KONIG, Dr. Martin Luther, der deutsche Reformer in bildlichen
Darstellungen, Marburg, 1847. See also A. O. ILG, “Zur Vorstel-
lung), pp. 181-183 (as in note 1); M. TREU, ‘Luther zwischen Kunst,
PP- 434-436 (as in note 9).

* See W. Hoob, Fra Angelico at San Marco, New Haven, 1993,
pPp- 149-158.

* See P. KrasNy, ‘Like Ancient Bishops, Patriarchs and Doctors.
Préby reform obyczajow pogrzebowych i sposobu przedstawiania
pogrzebow $wietych w okresie potrydenckim w $wietle “True Re-
lation of Last Sickness and Death of Cardinal Bellarmino” Edwar-
da Coftina SJ, in Studia nad sztukg renesansu i baroku, vol. 9: Ce-
remoniat i obyczaj w XVI-XVIII wieku, ed. by J. Lileyko, I. Rolska-
-Boruch, Lublin, 2008, pp. 273-303.

+ See C. OzaROWsKA-KiBIsH, ‘Lucas Cranachs Christ Blessing the
Children. A Problem of Lutheran Iconography’, The Art Bulletin,

37 1955, NO. 3, pp. 196-203.
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10. Gustav Ferdinand Leopold Konig, Celebrating Christmas in Martin Luther’s Home, steel
engraving, 1847. After M. Treu, ‘Luther zwischen Kunst’ (as in note 9)

b LR

11. Satire on Expelling Lutherans from Bohemia, copper engraving, 1620s. After M. Treu, ‘Luther zwi-
schen Kunst’ (as in note 9)



12. Erhard Schon, Devil’s Bagpipe, woodcut, c. 1530

tendency to deprecating him as much as possible, by writ-
ers and artists associated with the Catholic Church.* Ac-
cording to Treu, such actions acquired a rather pedestri-
an form under the influence of the Catholic polemicist
Johannes Cochlaus (1479-1552) who, in order to deni-
grate Luther in the eyes of the folk, bluntly and coarsely
mocked his obesity, which the Reformer developed in the
early 1530, as an evidence that he had not been leading
an ascetic life, as would have been proper for a ‘man of
God; who renounced the world.#” There is no doubt that
both Luther’s late portraits by Cranach and his posthu-
mous likeness disseminated in print very faithfully pre-
sented his enormous corpulence.* So, all the Catholic art-
ists had to do was to make sure that the beholders did not
overlook this fault. Thus, for example, the author of the
print commemorating expulsion of Lutherans from Bo-
hemia after the battle of White Mountain, discussed by
Treu, showed Luther carrying his fat stomach in a wheel-
barrow [Fig. 11].#

* WH.T. Dau, Luther Examined and Reexamined: A Review of
Catholic Criticism and a Plea for Revaluation, St Louis 1914, p. 115;
J. VOKOUN, Luther, pp. 227-231 (as in note 36).

# M. TrEU, ‘Luther zwischen Kunst, p. 421 (as in note 9). On the in-
terpretation of Luther’s obesity in anti-Protestant Catholic litera-
ture, see W.H.T. DAu, Luther, chapter 2 (as in note 46).

4 K. HOFFMANN, ‘Totenbildnis Martin Luthers, Lucas Cranach d.].,
Werkstatt, in Martin Luther und Reformation, p. 437 (as in note 7).

# M. Treu, ‘Luther zwischen Kunst, pp. 419-420 (as in note 9).
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It is worth noticing that Luther’s fat head appeared in
anti-Protestant art immediately after it had acquired such
a form in reality. In Erhard Schén’s woodcut, published
around 1535, Luther’s head serves as the bag of the bagpipe
on which the devil plays his blasphemous music, picking
out the tones on the pipe protruding from the Reformer’s
nose [Fig. 12].* All Catholic prints published during the
last twenty-five years of Luther’s life ostentatiously exhib-
ited his fat face and his enormous stomach, often shown
as overflowing the belt or girdle encircling the friar’s habit
which Luther had so notoriously dishonoured.*

Sometimes, however, the authors of anti-Protestant
iconography searched for more sophisticated solutions,
aimed at presenting Luther not merely as one of the en-
emies of the cross of Christ, whose god was their stom-
ach (Phil. 3, 18-19). By means of certain likenesses, they
tried to persuade the viewers that Luther was, as the Je-
suit Robert Bellarmine (1542-1621) stated, an arch-heretic
who had herded larger numbers of faithful out of Christ’s
true Church than any other dissenter.” Such actions were
undertaken, for example, by Cardinal Gabriele Paleotti
(1522-1597) who, in his Discorso intorno alle immagini sa-
cre e profane, published in 1582, wrote that Luther ‘should
be depicted as a black wolf dressed in a friar’s habit, which
will demonstrate his monstrous transformation’ of a de-
vout Hermit of St Augustine into a horrible enemy of the
Church.® This concept was, so it seems, a reversed ad-
aptation of a motif appearing in Lutheran anti-Catho-
lic prints in which the pope was frequently depicted as
a wolf, in a tiara and pontificals, menacing the flock of
Christ [Fig. 13].** Sometimes also minor priests and mem-
bers of religious orders were portrayed as wolfs wearing
cassocks or habits.*

I am not aware of artworks which realise Paleotti’s in-
structions, but I can indicate other instances of depicting
Luther in Catholic art in a similar way to that in which
evangelical artists portrayed the pope and his clergy. The
papists did not have qualms about showing Luther being

* K. HOFrFMANN, ‘Mit der “Verteufelung” des Gegners soll auch die
eigene Teufelsangst iiberwunden werden, in Martin Luther und
die Reformationszeit, p. 239 (as in note 7); R. ZELLER, Prediger der
Evangelismus. Erben der Reformation im Spiegel der Kunst, Re-
gensburg, 1998, p. 63.

! K. HorEMANN, ‘Martinus Luther Siebenkopf, Hans Brosamer,

1529, in Martin Luther und die Reformationszeit, pp. 227-228 (as

in note 7).
5.

)

P. WALTER, ‘Der Ketzer Luther. Robert Bellarmin und die Kon-
troversliteratur, in Martin Luther. Monument, pp. 42-60 (as in

note*).
5.

<

G. PALEOTTI, Discorso intorno alle immagini sacre e profane, ed.
by S. Della Tore, G.E. Freguglia, Vatican City, 2002, p. 160.

5

b8

‘Die papstlichen Wolfe, Johann Schoffer, 1521; in Brennen fiir den
Glauben, p. 291 (as in note 7).

See K. FLUGEL, Zwei Wolfe, als Kleriker und Ménch gekleidet,
zereissen ein Schaf’, in Kunst der Reformationszeit, pp. 377-378 (as

5.

@

in note 7).
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13. The Roman Wolves, woodcut, 1521

thrown to hell or as dwelling in the infernal regions. Par-
ticularly malicious in this regard is a painting by Egbert
Heemskerck the Younger (1634-1704), which depicts
Luther entering hell, mounted on a grotesque skeleton-
-monster, at the head of a throng of his followers [Fig. 14].
The main reason for this upside-down triumph is indi-
cated by a daemon hovering in the air with a book of Lu-
ther’s heretic teachings.*® However, such works must be
considered marginal in Luther’s iconography, because af-
ter his death Catholics fairly quickly adopted a damna-
tio memoriae strategy towards his images”, an attitude,
incidentally, recommended by Paleotti as the most suit-
able way of handling heretics, and one that had been prac-
tised already in the first centuries of Church’s history.* It
maybe therefore assumed that in the re-Catholicised areas
they destroyed mainly images that celebrated the German
heretic® and did not intend to replace them with such that

*¢ The painting, dated to c. 1700, is currently on show in the exhibi-
tion Luther und die Deutschen (4 May - 5 November 2017) held in
Wartburg Castle at Eisenach. See Luther in der Holle. Spottbild der
Gegenreformation, Wartburg Stiftung in Eisenach.

7 M. SRONEK, De sacris imaginibus. Patroni, mali#i a obrazy pred-
bélohorské Prahy, Prague, 2013, pp. 57-70.

*% G. PALEOTTI, Discorso, pp. 158-159 (as in note 53).

** Such measures had been taken in Tirol and the vicinity of Regens-
burg, among others. See R.-W. SCRIBNER, ‘Incombustible Luther,
pp. 61-62 (as in note 3).
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criticised him, as these would have inevitably perpetuated
Luther’s ‘disgraceful’ memory.

The title of Treu’s article suggests that Luther’s histori-
cal iconography is a bit jumbled, which may result from
the fact that it is not easy to decide whether Luther’s cel-
ebratory likenesses should be considered sacred images of
a ‘man of God’ or lay portraits of an outstanding individu-
al. Nor are we sure whether they were intended only to
preserve the memory of Luther who consistently main-
tained that such was the only acceptable function of im-
ages in a Christian community.* Yet, substantial evidence
suggests that certain representations of the ‘new prophet’
were supposed to entice a sort of reverence for him, which
sometimes verged on the ‘papist idolatry;, so severely criti-
cised by Luther.? Aware of these tensions, Treu has con-
structed a cogent preliminary classification of Luther’s
representations. Obviously, it still has to be supplemented
with new groups of images and particular iconographic
formulas should be illustrated with new examples, a task
I have undertaken in the present paper. But the general

® M. TReU, ‘Luther zwischen Kunst, pp. 407, 447-448 (as in note 9).

" M. LUTHER, Against the Prophets, paragraphs 70-75 (as in note
27); See also S. MICHALSKI, Reformation and the Visual Arts. The
Protestant Image Question in Western and Eastern Europe, Lon-
don and New York, 1993, pp. 41-42.

2 See S.G. Scavizzi, Arte, pp. 53-54 (as in note 7); S. MICHALSKI,
Reformation and the Visual Arts, pp. 68-70 (as in note 61).
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14. Egbert Heemskerck the Younger, Martin Luther in Hell, oil on canvas, c. 1700, Musée international de la Réforme in Geneva.
Photo: Nationale Sonderaustelung ‘Luther und die Deutchen. Wartburg Stuftung in Eisenach, Pressmitteilung, 25.04.2017

structure of the classification of Luther’s iconography pro-
posed by Treu will serve as an excellent tool for ordering
the apparently jumbled material and at the same time will
inspire to undertake further studies on representations of
the Reformer in art. Such studies will surely be helped by
other articles contained in the book under discussion, fea-
turing analyses of Lutherbilder produced by theologians,
preachers, historians or filmmakers, which, in turn, must
have exerted profound influence on painters and sculp-
tors as well as their patrons.

While studying Luther’s iconography, it is worthwhile,
I think, to transcend the pictorial material from the lands
of the Holy Roman Empire and analyse also the images
of the Reformer executed in other countries, especially
in the Scandinavian kingdoms, where Lutheran Refor-
mation had been established particularly firmly and sig-
nificantly influenced the early modern artistic culture of

the region.® Numerous art-historical studies that have ap-
peared in various places on the occasion of the fifth cente-
nary of the Reformation® will surely provide new material
which will not only augment our knowledge of Luther’s
images developed in Germany, but will also allow to con-
front this image with its other renderings, produced out-
side of the Reformer’s fatherland.

¢ M. SCHWARZ LAUSTEN, Reformationen i Danmark, Copenhagen,
2011, pp. 9-10, 208-210.

¢ See, for example, C. BACH-NIELSEn, Fra jubelfest til kulturdr
- danske reformationsfejringer gennem 400 dr, Aarhus 2015;
M. ScHWARZ LAUSTEN, Luther og Danmark i 500 dr, Copenha-
gen, 2017.
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For a long time the assessment of the Baroque was unfa-
vourable. The attitude of art history towards this period
changed only gradually, starting from the last quarter of
the nineteenth century. And the history of the research on
this style has not yet been written. Evonne Levy, a scholar
known for her publications on Jesuit art!, among others,
in the present book has not risen to this challenge, either.
Her objective was only to show, how, and under what cir-
cumstances in Germany, ‘the art and architecture of a his-
torical period passed from being “bad” to being “good”,
and how the bases for such judgments were fundamen-
tally political’ (p. 31). The author restricted her study to ar-
chitecture and, in keeping with the title, on the one hand,
to the period of a hundred years between the publication
of Jacob Burckhardt’s entry Jesuitenstil in the Brockhaus
Conversations-Lexikon (1845) and the fall of the Third
Reich (1945), and on the other, to discussing the political
dimension of the study of the Baroque.

Evonne Levy has carried out her plan very consistently.
Her book, although actually made up of five autonomous
case studies dealing with formalistically oriented scholars,
is very logically structured. According to the author, the
above-mentioned Burckhardt’s entry started not only the
mere discussion of seventeenth-century architecture in
Germany, seen as a creation of the Jesuits, but its negative
assessment was owed to the heated political debates held
in Switzerland in the 1840s because of the planned settle-
ment of the Jesuit Order in the Canton of Lucerne (re-
alised in 1845). Next, Levy demonstrated that Burckhardt

' E. LEVY, Propaganda and the Jesuit Baroque, Berkeley, CA, 2004.

changed his attitude to the period under discussion dur-
ing his lifetime, first reaching the conclusion that not all
art of the seventeenth century was Jesuit art, and combin-
ing the Baroque with the Renaissance in his well-known
claim from the Cicerone: ‘Baroque architecture speaks the
same language as the Renaissance but in a dialect gone
wild’ (p. 60), then, in the Kulturkampf period, consider-
ing this style to be Roman Catholic (stemming from the
Counter-Reformation) and favouring it in opposition to
BismarcK’s Protestant attacks. The discussion of Burck-
hardt may be treated as a kind of ‘exposition; that is, a pre-
sentation of the most important threads that will be elab-
orated on further in the book: the role of the Jesuits, the
Counter-Reformation, the evaluation of the Baroque as
a style and its relationship towards the Renaissance.

The next chapter was devoted to Heinrich Wolfflin, in
whose publications the associations with politics were not
so self-evident. But Levy tried to trace political thinking,
impressed in the - seemingly — purely formalist terms
used to describe and characterise works of art, also in
Wolfllin's works. In his Renaissance und Barock, the in-
terpretation of the Baroque as a style in which individual
parts had lost their autonomy and became subordinated
to the ‘whole] thus turning into an expression of the op-
pressive ‘form of state’ in which the citizens are no lon-
ger individuals but merely elements of a certain Einheit,
reached, according to Levy, a political dimension. Start-
ing from the Classical Art and ending with the Principles
of Art History, Wolfflin, in Levy’s telling, concentrated on
sociopolitical problems, demonstrating that the classical
style of the Renaissance, in its use of the linear means of
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expression that clearly determined and separated from
one another the individual elements of the composition
(including human figures), represented the then cur-
rent layering of the society into closed and fixed classes
(or Schichten, layers), whereas the Baroque style, which
employed ‘painterly’ ambiguity, rendered a social struc-
ture ‘deprecating a clear sense of hierarchy’ (p. 140). Levy
based her interpretation of the Swiss scholar’s reasoning
on his notes in which such claims as ‘the idea of the state
is a form which tries to work its way into material’ (p. 114)
and ‘Study the structure of society. Without this every-
thing hangs in the air’ (p. 119) appear. Situating the dis-
cussion of Wolfflin immediately after a chapter devoted
to Burckhardt was very logical. Apart from the fact that
the two retained a master-pupil relationship, Wolfflin was
also one of the fathers of mature formalist art history. Fur-
thermore, as he dealt mostly with European art, and only
occasionally with the German one, his discussion of the
Baroque assumed the attribute of universality. And even
when in his later years he wrote about the difference be-
tween the German and Italian sense of form, he did not
derive the specificity of das deutsche Formgefiihl from the
‘national spirit’ but argued, following Friedrich Meinecke,
that it ‘was formed [...] by conflict and exchange with
neighbors’ (p. 146).

In chapter three, which discusses the trilogy of Corne-
lius Gurlitt, the political dimension of studies on the Ba-
roque was given an even more solid substantiation. First
of all, the formal aspects of architecture in the work of the
Dresden scholar were unequivocally linked with their po-
litical meaning. Levy quotes fragments of Gurlitt’s texts
in which he claimed that a difference between the Re-
naissance and the Baroque consisted in the fact than in
the former the form was constructed of individual parts,
whereas in the latter all elements were subordinated to the
whole, which was the result of the domination of Tlarge,
discrete, autocratic corporations and people’ (p. 196). The
Geschichte des Barockstiles presented the development of
architecture in the most important artistic centres, con-
cluding (in volume three) with the discussion of the Ba-
roque in Germany. From the point of view of the political
meaning of style, this last part was the most important be-
cause it demonstrated how, after 1648, the imported Itali-
anate architecture (including the negatively assessed Jesu-
itenstil) gradually adopted local features and, at the end of
the century, acquired its own stylistic flavour: in the south,
in Roman Catholic buildings constructed by architects of
German origin, and in the Protestant Prussia, in the work
of Andreas Schliiter, which reached the highest artistic
level countrywide. According to the author, Gurlitt, in his
Geschichte des Barockstiles und des Rococo in Deutschland,
alluded to the views of Heinrich von Treitschke who, in
his Deutsche Geschichte, described the historical events of
the seventeenth century as a struggle of Germanic coun-
tries to recover from the trauma of the Thirty Years War,
then their gradual reconstruction, culminating in the he-
gemony of Prussia, which was supposed to serve as a clear
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analogy to the emergence of the Second Reich in 1871, the
development of the German Empire under the leader-
ship of Prussia, and the dominant role of Protestantism in
the Kulturkampf period. The discussion of Gurlitt opens
up the main path of Levy’s book and therefore it follows
the analysis of Wolfflin, even though the first volume of
the Geschichte des Barockstiles had appeared a year be-
fore the Renaissance und Barock. In Gurlitt’s trilogy, the
architectural form acquired a distinctly political meaning
and the Baroque became a German style (Catholic in the
south and Protestant in the north) which - thanks to the
thesis on the similarity between processes taking place in
the seventeenth and at the end of the nineteenth century
- combined the past with the present.

Undoubtedly, it was the work of Albert Erich Brinck-
mann, presented in chapter four, that was the most po-
litical in character. The author of the Geist der Nationen
was not only an academic, but also a journalist and pub-
licist, member of the Hilfstelle in Holland in service of
German propaganda during the First World War. Many
of his publications defended the value and asserted indi-
viduality of German art in polemic with French scholars,
mainly Emile Méle. The Baroque was in his opinion an
expression of German spirit because it conveyed its ‘soul,
that is, the most important characteristics of this nation
(just as classicism embodied French rationalism and the
Renaissance incarnated Italian sensuality). Brinckmann
who, as Levy repeatedly states, was an opportunist, in the
Third Reich became close to the Nazis and associated
the Baroque with the then ruling ideology, interpreting
the ‘subordination’ of architectural forms as an indication
of submission to a leading force of some kind. Thus, he ef-
fectively and ultimately re-evaluated this style, assessing
it entirely favourably and associating it with German na-
tional spirit, and in Hitler’s times, endowing it with fea-
tures typical of authoritarian art.

The bookss last chapter deals with the most controver-
sial figure, namely, Hans Sedlmayr. Taking into account
the significant contribution of this scholar to the emer-
gence and development of the so-called younger Vienna
School of Art History, and at the same time, his later self-
evident flirtation with National Socialism, the author ac-
curately reconstructed his methodological attitude and
studies on the Baroque in the 1920s, revealing that in his
Gestalt-inspired Strukturanalyse no elements of politi-
cal thinking could be found. All the more conspicuous,
against this background, are, according to Levy, his pa-
pers from the late 1930s dealing with the Austrian Ba-
roque and the conception of the Reichsstil developed in
them: ‘With the Reichsstil essay Sedlmayr abandoned, to
a great extent, the structural analysis he had defended un-
til 1936 for a political instrumentalization of the Austri-
an Baroque’ (p. 337). The conception of the imperial style
was supposed to demonstrate that the specifically Ger-
man version of the Baroque originated in Austria, in the
residential (and not ecclesiastical!) architecture of Johann
Bernhardt Fischer von Erlach. In this way, Sedlmayr was



able to play up the role of his home country within the
pan-Germanic commonwealth propagated by the Nazis,
and at the same time, “The Reichsstil solved Germany’s ba-
roque “problem”, which Gurlitt had wrestled with in his
trilogy and which Brinckmann carried on in two ways.
First, it located the origins of the Baroque outside Ger-
many - alleviating the German anxiety that it had been
a passive recipient of a foreign Baroque - by positing the
birthplace of the baroque in Austria and also in a lat-
er moment, one of political strength, not weakness. The
Reichsstil also settled the problem of religion [...]. Though
many of Germany’s most prominent baroque structures
were churches and monasteries, in the new political or-
der of the late seventeenth-century Holy Roman Empire,
Sedlmayr argued, the most important task for architec-
ture was the design, not of churches, but of the schloss,
seat of imperial power’ (p. 338).

Evonne Levy’s book reveals the links between politics
and formalist art history — which, in principle, was fo-
cused on the stylistic changes in art — and does it very pro-
foundly. The author juxtaposed, with utmost diligence,
the texts of German art historians with the works of con-
temporary historians and political writers, and analysed
the role of the ideological background of the period in
which they functioned, and, by resorting to material from
private archives, reconstructed their personal choices,
doubts and decisions. The image that emerges from the
five case studies encourages the reader to reflect on some
general issues. First of all, the assembled material makes
one ponder, once again, the question whether a scholar
of art may remain locked inside an ivory tower. The an-
swer is obvious: current events often force him to deal
with topics related with contemporary politics. By using
his knowledge, he may become - as Aby Warburg called
Burckhardt - ‘the seismograph; able to identify in the pro-
cesses under way the dangers known from the past.> He
may also deal with topics deriving from the current poli-
tics, either for the purposes of overt propaganda (as in
the case of Brinckmann) or ideology (as did Sedlmayr),
or still for apologetics or criticism. In the latter case, he
usually simply re-evaluates a certain historical period, the
output of a given artist or some phenomena from the past,
and sees them through the prism of the current trends in
philosophy, world outlook or politics. In this way, Gurlitt
saw in the German Baroque the processes analogous to
those that were taking place before his own eyes in the
German Empire reborn. Outside the scope of Levy’s book,
one may see nowadays the Polish Baroque - depending
on the political stance of the viewer - either as a period of
patriotic surges and defence of Catholicism, that is, a pos-
itive model worthy of imitation and an important source
of national identity, or as an era of progressing anarchy
and destruction of the state, being negative elements of
the Polish character.

* Georges DIpI-HUBERMAN, Limage survivante. Histoire de lart et
temps des fantomes selon Aby Warburg, Paris, 2002, pp. 117-127.
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But the book begs also another question: what are the
limits of political infiltration of knowledge? Can political
subtext be found in every terminology used for the analy-
sis of works of art? While reading Levy’s book such doubts
are raised mainly in the case of Wolfflin. In conclusion of
the part devoted to the Renaissance und Barock, the au-
thor wrote: ‘Wolfflin's notebooks suggest strongly” that in
his book the political system was not an ‘unconscious of
formalism), but was consciously ‘represented’ (p. 116). But,
having read the work of the Swiss scholar, one has to ad-
mit that this conclusion is barely tenable. First of all, his
notes are very general and do not point to any particular
way in which Wolfflin understood the idea of the state as
a form which impressed its mark in the matter. Further-
more, as Levy has noted, in the entire Renaissance und
Barock not a single occurrence of the word ‘state’ appears
(p. 112). Apart from that, the contrast between the Renais-
sance principles of constructing the architectural form,
resulting in a ‘co-ordination, that is, equal treatment of
all constituent elements, and the Baroque ‘subordination;,
with individual parts being deprived of autonomy for the
sake of the whole — which seems to be crucial from the
author’s point of view — did not, in fact, constitute the es-
sence of Wolfflin's characteristic of these styles. Finally,
nowhere in the Renaissance und Barock is there a sugges-
tion that ‘a powerful, oppressive, subordinating baroque
superstructure’ and the ‘German Grossstaat’ of Bismarck’s
times were related in any way (p. 112). Wolftlin, who at the
end of Die Griinde der Stilwandlung mused on the rela-
tionship of his own times with the Baroque, declared that
both epochs were dominated by similar affects, which can
be summarised by the lyrics of Isolde’s aria from Rich-
ard Wagner’s music drama Tristan and Isolde: ‘ertrinken —
versinken - unbewusst — hochste Lust’ These affects
could hardly be interpreted politically. What is more, the
scholar explained their meaning and their relationship
with the artistic form only a few lines up: ‘Die Sehnsucht
der Seele, im Unendlichen sich auszuschwelgen, kann in
der begrenzten Form, im Einfachen und Ubersichtlichen
keine Befriedigung finden. Das halb geschlossene Auge
ist nicht mehr empfinglich fiir den Reiz der schonen Li-
nie, man verlangt nach dumpferen Wirkungen: die tiber-
wiltigende Grosse, die unbegrenzte Weite des Raumes,
das unfassbare Zauber des Lichtes, das sind die Ideale
der neuen Kunst’* Relinquishing the use of equally treat-
ed elements in the Baroque, in favour of subordinating
them to a dominant whole was aimed at eliciting the feel-
ing of infinite space and overwhelming grandeur, but not
of the oppression of the state. This device was supposed
to be used by the Jesuit (that is, Counter-Reformation)
piety focused on the ‘grenzlose Himmelsraume, which

> H. WOLFFLIN, Renaissance und Barock. Eine Untersuchung iiber
Wesen und Entstehung des Barockstils in Italien, Munich, 1888,
p- 73-

* Ibidem, p. 73.



subordinated ‘das Recht des Individuums der Idee des
Ganzen’® This excessive affectation was, additionally, con-
sidered by Wolfflin as the sign of the times in which art
was in decline, and it was on the feeling of excessive affec-
tation, a kind of intoxication and agitation being the result
of passing, that he based his parallel between the Baroque
and the present; he assessed the latter critically precisely
because of its spiritual anxiety: the excessively quick pace
of life, nervousness and lack of classical harmony.®

While substantiating the political meaning of the lan-
guage used to describe buildings, Evonne Levy reminded
about architectural metaphors and the problem of the re-
lationship between the whole and parts in the theory of
the state, starting from Aristotle to Hippolyte Taine. But,
from the fact that the Stagiryte defined state as ‘a compos-
ite thing, in the same sense as another of the things that
are wholes but consists of many parts’ (p. 18), it does not
follow that any interrelationship of parts and the whole
must be viewed in political categories; it merely means
that political theory employs organic and architectural
metaphors which belong to the basic lexicon of the hu-
man language.” The word ‘subordination, which is of cru-
cial importance for Levy, in the Grimm brothers diction-
ary of the German language denotes, above all, a situation
when someone is under the authority of someone else,
which applies mainly to the organisation of the army.* The
dictionary entry obviously mentions also the relationship
between the lord and his subjects, but it refers as well to
Arthur Schopenhauer who, in his The World as Will and
Idea, used the terms ‘co-ordination’ and ‘subordination’ to
make the distinctiveness of history among other scholarly
disciplines more specific: ‘History alone cannot properly
enter into that series [of disciplines - W. B.], since it can-
not boast of the same advantage as the others, for it lacks
the fundamental characteristic of science, the subordina-
tion of what is known, instead of which it can only present
its co-ordination’® It means that the mere use of certain
words cannot decide about their semantic tenor. Gurlitt
or Brinckmann could use the terms ‘co-ordination’ and
‘subordination’ in the political sense, but it does not con-
stitute a proof that Wolfflin did the same.

The extensive research apparatus and impressive dili-
gence in supporting her arguments notwithstanding,
Evonne Levy’s book lacks reflection on the nature of the
language of art history. The specificity of the discipline,

> Ibidem, pp. 72 and 62.

¢ H.CH. HONEs, Wolfflins Bild-Korper. Ideal und Scheitern kunsthi-
storischer Anschauung, Ziirich, 2011, pp. 41-44.

7 G. LAKOFF, M. JoHNSON, Metaphors We Live By, London, 2003,
pp. 53-56.

8 Deutsches Worterbuch von Jacob und Wilhelm Grimm. 16
Bde. in 32 Teilbdnden, Leipzig, 1854-1961 (s.v. Subordination),
<http://woerterbuchnetz.de/cgi-bin/WBNetz/genFOplus.
tcl?sigle=DWB&lemid=GSs55784> (accessed on 13 July 2017).

° A. SCHOPENHAUER, The World as Will and Idea, trans. R.B. Hal-
dane, J. Kemp, London, 1909, vol. 3, p. 221.
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that has to convert into words that which appears before
the eyes, has been discussed many times." The formula-
tions used in the description and analysis of a work of art
are, as Michael Baxandall put it, ‘not so much descriptive
as demonstrative’! Therefore, in order to make the read-
er aware of how something looks, metaphorical phrases
are often used, or else terms whose meaning is so broad
that multiple detailed senses may be ascribed to them.
‘Co-ordination’ or ‘subordination’ are not attributes of ar-
chitecture only. It is the researcher who, while trying to
understand the principles underlying the form of a given
building or style, names that what he has seen and con-
ceptualised by means of metaphorically used terms de-
noting the relationship between parts and the whole and
one another. The problem begins when such metaphors
start to be treated as expressions which are unequivocal
or at least have strictly defined connotations. And yet, the
words ‘co-ordination’ and ‘subordination’ cannot be re-
duced merely to the political context associated with the
authoritarian or oppressive state.

As awhole, Evonne Levy’s book must be assessed most
favourably. The author has showed the political circum-
stances, from the mid-nineteenth to the mid-twentieth
century, in which the image of the Baroque in German
art history was created - a no little contribution to the
study of the history of the discipline. The high merit of the
Baroque and the Political Language of Formalism depends
also on the fact that it provokes to reflection and discus-
sion, which is a privilege of important works only.

' M. BAXANDALL, “The Language of Art History, New Literary His-
tory, 10, 1979, p. 455; M. POPRZECKA, ‘Jezyk historii sztuki a jezyk
polityki’ [The language of art history and the language of poli-
tics], in eadem, Pochwata malarstwa. Studia z historii i teorii sztu-
ki [In praise of painting. Studies in the history and theory of art],
Gdansk, 2000, pp. 34-38.

"' M. BAXANDALL, ‘The Language of Art History, p. 455 (as in note
10).
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14 I mgr Krzysztof Czyzewski, Nowe spojrzenie na oltarz
gltowny katedry krakowskiej

Oftarz gtowny katedry krakowskiej w obecnym ksztalcie jako
dzielo architektury jest dokladng kopig z lat 1898-1899 reta-
bulum powstalego przed 1650 r., rozebranego w 1878 r. Do
rekonstrukeji uzyto oryginalnych rzezb: ornamentéw oraz
postaci Chrystusa Zmartwychwstalego i aniotéw. Fundacja
biskupa krakowskiego Piotra Gembickiego zrealizowana zo-
stata wedtug projektu Giovanniego Battisty Gisleniego i zastg-
pita wezedniejsza strukture z lat 1546-1551. Owa renesansowa
nastawa w ksztalcie tréjprzelotowego tuku triumfalnego re-
prezentowala formy ,,allantica’, nadal aktualne w momencie
podjecia decyzji o jej wymianie w potowie XVII w. Dowodem
atrakcyjnosci zygmuntowskiego dzieta bylo jego oddzialywa-
nie - bezposrednio kopiuje go oltarz gtéwny w kosciele pa-
rafialnym w Zebrzydowicach (fundacja Mikolaja Zebrzydow-
skiego, ok. 1600) r.; stanowilo ono zapewne takze inspiracje
dla Zygmunta III, ktory sprawit nowe retabulum do prezbite-
rium kolegiaty $w. Jana w Warszawie (1611-1618). Nie widzia-
no potrzeby ,reformy” oltarza wawelskiego w okresie inten-
sywnej modernizacji krakowskich $wiatyn, podjetej w duchu
soboru Trydenckiego juz w 1. tercji XVII w. Kluczowym ele-
mentem tych dzialan bylo zastgpowanie $redniowiecznych
nastaw oftarzy gtéwnych nowymi, reprezentujacymi aktu-
alng stylistyke. Do najwazniejszych realizacji zaliczy¢ nalezy

zachowane nastawy w kosciotach $w. Marka (1618), Bozego
Ciala (1634) i $w. Katarzyny (1634), a takze, znang dzi$ tyl-
ko z opiséw, w kosciele Dominikanéw. Wszystkie wykonano
z drewna i pokryto bogata dekoracja ornamentalng o cha-
rakterze manierystycznym. Odosobnione miejsce na grun-
cie krakowskim zajmowal wczesniejszy od nich, kamienny
oftarz w kosciele Franciszkanéw (fundacja o. Donata Capu-
ta z lat 1596-1597), ktérego kolumnowa struktura nie zostata
przestonieta dekoracja. Oltarz w katedrze krakowskiej wpisuje
sie w nurt klasycyzujacy, kojarzony przede wszystkim z Rzy-
mem, tak jak oltarz gtéwny w Hofkirche w Lucernie, wznie-
siony w 1633 r. przez nuncjusza Ranuccia Scottiego z marmu-
réw ofiarowanych przez kard. Francesca Barberiniego, kan-
clerza Urbana VIII i protektora Szwajcarii. W 1. polowie w.
XVII na terenie Rzeczpospolitej typ ten reprezentowany byt
gléwnie retabulami zbudowanymi z réznych odmian kamie-
nia (m.in. w kosciotach $w. Bartlomieja w Plocku z lat 20.
XVII w., $w. Michata w Wilnie z 1629 r., $w. Tréjcy w Roza-
nie — przed 1633 r., katedrze we Wloctawku z r. 1639). Biskup
Gembicki wybral jednak drewno do realizacji swej katedral-
nej fundacji - taka decyzja mogta by¢ motywowana wielora-
ko, by¢ moze chodzito 0 mozliwos¢ pozlocenia calej struktury.
Co do inspiracji formalnych, wskaza¢ nalezy przede wszyst-
kim rzymskie retabula w bazylice S. Maria del Popolo (1623-
1627) i kosciele S. Agostino (1626-1628, proj. Orazio Torriani).
Z tymi i innymi dzietami biskup krakowski zapoznat si¢ w cza-
sie wizyty ad limina apostolorum w 1645 r. Wydaje sie jednak,
ze bezposrednig inspiracja dla krakowskiego biskupa bylo za-
poznanie si¢ w drodze powrotnej do kraju z monumentalnym
marmurowym oltarzem wznoszonym w tym czasie w kate-
drze w Wiedniu kosztem miejscowego ordynariusza Philippa
Friedricha Breunera wedlug projektu Johanna Jakoba Pocka
(realizacja od 1640 r., konsekracja w 1647 r.). Taka geneze fun-
dacji Gembickiego potwierdza réwniez nietypowy material
zastosowany jako podobrazie w malowidle przedstawiajacym
Ukrzyzowanego Chrystusa, w centrum retabulum wawelskie-
go. Chodzi o blache cynows, rzadko uzywang przez malarzy
(przypadkiem szczegdlnym sa dekoracje trumien cynowych),
a znajdujaca niejednokrotnie zastosowanie w twdrczo$ci wie-
denskich artystéw: Tobiasa Pocka (przede wszystkim w wiel-
kim Meczeristwie sw. Szczepana w katedrze w Wiedniu, wym.
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682x390 cm) oraz Georga Bachmanna (obrazy w kosciele
Benedyktynéw w Melku). Zastosowanie cyny stanowi istot-
ng przestanke przemawiajacg za stusznoscig atrybucji obrazu
w gltéwnym oltarzu katedry krakowskiej Marcinowi Blechow-
skiemu, o ktérym wiadomo, ze uzyl tego samego metalu malu-
jac w1651 1. Ukrzyzowanie Chrystusa do kaplicy Meki Panskiej
przy kosciele Franciszkandw.

11 IT prof. dr hab. Teresa Grzybkowska, Sofiéwka - ogréd fi-
lozoficzny na Ukrainie. Niezwykle dziefo kultury staropolskiej

Tekst zostanie opublikowany jako jeden z rozdziatow ksigzki:

T. Grzybkowska, Kobieta wodzem chwalebnego czynu.
Tworczynie pierwszych polskich muzedéw i ogrodow filozoficz-
nych, Warszawa—-Torun 2017 [w druku]

10 IIT dr Waldemar Komorowski, Gotyk w architekturze
Maltopolski pierwszej polowy wieku XVI. Zarys zagadnienia,
przeglad problematyki

Tekst opublikowany jako:

Gotyk w architekturze Matopolski XVI wieku. Artykut
przeglgdowy, [w:] Historyzm - tradycjonalizm - archaizacja.
Studia z dziejow swiadomosci historycznej w Sredniowieczu
i okresie nowozytnym, red. M. Walczak, Krakow 2015 (Studia
z Historii Sztuki Sredniowiecznej Instytutu Historii Sztuki
Uniwersytetu Jagiellonskiego, 5), s. 177-218.

14 IV dr Katarzyna Plonka-Balus, En grant affection: niezwy-
kty portret Jana Chenarta we francuskim modlitewniku z dru-
giej polowy XV w. w Bibliotece Czartoryskich

Tekst opublikowany jako:

En grant affection: An Unsual Portrait of Jean Chenart in
a French Fifteenth Century Prayer Book in the Princes Czarto-
ryski Library in Cracow, ,Folia Historiae Artium’, Seria
Nowa, 14, 2016, . 35-44

12 V dr Beata Biedronska-Stotowa, Kolekcja tkanin wschodnich
z kosciota Mariackiego w Gdansku. Systematyka i historia

Tekst zostanie opublikowany w: ,,Folia Historiae Artium’, Se-
ria Nowa, 16, 2018

9 VI dr Jozef Skrabski, Kosciét sw. Stanistawa i hospicjum pol-
skie w Rzymie

Dnia 8 pazdziernika 1578 papiez Grzegorz XIII wystawit bul-
le fundacyjna erygujaca hospicjum nacji polskiej w Rzymie
i podarowal jej kosciol San Salvatoris in Pensulis, ktéremu
dodano wezwanie $w. Stanistawa. Uwienczyt w ten sposdb
podjete w roku jubileuszowym 1575 starania kardynata Sta-
nistawa Hozjusza o pozyskanie dla licznie przybywajacych
do Wiecznego Miasta pielgrzyméw z ziem polskich wiasne-
go miejsca noclegowego po trudach ciezkiej podrézy. Nad-
rzedng wladze nad majatkiem dawnej parafii objeto zgroma-
dzenie przebywajacych w Rzymie Polakow, ktorzy raz w roku
wybierali czterech prowizoréw (administratoréw) — dwéch
$wieckich i dwoch duchownych. Prowizorzy wybierali z ko-
lei rektora; wszyscy sprawowac¢ mieli opieke materialng i du-
chowg nad pielgrzymami.
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Tematem wystapienia byla proba zarysowania dziejow prze-
mian architektonicznych kosciota i przylegajacych do niego
budynkéw od powstania do korca ery nowozytnej oraz nakre-
$lenia problematyki artystycznej wybranych elementéw wy-
posazenia. Kosciél wybudowano w latach 1578-1582, ale kon-
sekrowano w 1591 r. Na poczatku XVII w. wzniesiono dom dla
pielgrzymow, ktory ukazuje zachowany w Archiwum Koscio-
fa $w. Stanistawa rysunek Francesca Ferrariego i Giovanniego
Battisty Continiego. W ciaggu XVII w. nie podjeto zadnych sze-
roko zakrojonych prac budowlanych, z wyjatkiem remontéw
istniejacych doméw lub burzenia starych; w latach 1661-1662
zakupiono dodatkowy budynek. Kompleksowy remont rozpo-
czeto w 1712 r. Budowe prowadzono etapami: w latach 1712—
-1715 wzniesiono skrzydfo wschodnie, w nastepnych dwéch
latach skrzydlo zachodnie z zakrystig i pomieszczeniami nad
nig, w latach 1717-1720 skrzydto péinocne. Zespdt powstaja-
cych stopniowo gmachow zaprojektowal Benedykt Renard,
cho¢ brak pewnosci, czy jego projekt realizowano, najpierw
pod kierunkiem Ludovica Barrattoniego, a nastepnie przy
udziale Francesca Ferrariego, ktory od 1717 r. pelnit funkcje
architekta kosciola $w. Stanistawa. W latach 1714-1715 powigk-
szono prezbiterium, wybudowano apsyde, ulozono nowa po-
sadzke, wzniesiono oltarz gléwny i podwyzszono fasade, w la-
tach 1724-1725 przeniesiono cze$¢ nagrobkow z filaréw nawy
na $ciane poinocng, wykonano nowy ottarz w kaplicy $w. Jac-
ka (obecnie $w. Jadwigi). W pierwszym etapie pracami kiero-
wal Barratone, przy udziale Ferrariego, w drugim sam Ferra-
ri. W kolejnych latach systematycznie dobudowywano kolej-
ne czedci rozleglego kompleksu wzdluz via dei Polacchi, az do
lat 60., gdy zbudowano ostatnie skrzydlo w linii potudniowej
kompleksu. W latach 1773-1775 przeprowadzono gruntowna
renowacje $wiatyni pod kierunkiem architekta Ignazia Broc-
chiego - agenta artystycznego krola Stanistawa Augusta Po-
niatowskiego. W referacie przesledzono dzieje ksztaltowania
sie wyposazenia, omowiono najciekawszej fundacje artystycz-
ne, w tym biskupa Andrzeja Stanistawa Kostki Zatuskiego.
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