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MALGORZATA SMORAG ROZYCKA
The Jagiellonian University, Art History Institute

‘SHE BEGGED THE CHILD:
LET ME EMBRACE THEE, LORD?’
A BYZANTINE ICON WITH THE VIRGIN ELEOUSA
IN THE POOR CLARES CONVENT IN CRACOW*

Byzantine icons are extremely rare in Poland. A twelfth-
century miniature mosaic icon with the Virgin Hagioso-
ritissa, that has been kept in the Poor Clares Convent in
Cracow since the times of the Blessed Salomea (d. 1268),
unquestionably has a pride of place among them.! Since
fairly recently we have known of yet another icon held in
the same convent, that was discovered during the prepa-
rations for the exhibition Pax et Bonum. Skarby Klarysek
krakowskich [Pax et Bonum. The Treasures of the Cra-
cow Poor Clares], presented in the Arsenal of the Czarto-
ryski Museum in September and October 1999. During
the conservation treatment of a Virgin and Child panel,
which until then was believed to be a Gothic picture re-
painted in the seventeenth century, a singularly beauti-
ful icon of the Virgin Eleousa [Figs 1-2], which displayed
stylistic features of the Palaiologan-era painting, emerged
beneath a few layers of repainting.?

*1 wish to express my deepest gratitude to the Most Reverend
Mother Abbess Barbara Dragon for her gracious consent to put-
ting the icon under scholarly examination, for making availab-
le to me primary source and iconographic materials and for allo-
wing for their publication. I convey my heartfelt thanks to Sister
Elzbieta OSC for her constant help and unfaltering friendliness
during my work on the present paper.

' A. ROzYCKA-BRYZEK, ‘Matka Boska Hagiosoritissa, in Pax et Bo-
num. Skarby Klarysek krakowskich, ed. by A. Wtodarek, exh. cat.,
Cracow, 1999, pp. 42—46; eadem, ‘Mozaikowa ikona Matki Boskiej
Hagiosoritissy w klasztorze ss. Klarysek w Krakowie, in ‘Magistro
et Amico amici discipulique’. Lechowi Kalinowskiemu w osiem-
dziesigciolecie urodzin, ed. by J. Gadomski et al., Cracow, 2002,
Pp. 405-426.

* The results of my initial identification of the style and iconog-
raphy of this icon were presented at the scholarly conference

The picture of the Virgin and Child, recorded in the
Catalogue of Historic Monuments in Poland in 1971, had re-
mained outside the scope of scholarly interest until 1999,
when Wioletta Malska revealed its original Byzantine
paint layer.’ In the catalogue of the Pax et Bonum exhibi-
tion it was tentatively described as an Italian painting from
the second half of the fourteenth century and illustrated
with a photo taken before the conservation.* At the same
time, following my initial and rather cursory first-hand
examination of the original, I concluded that this painting
was an icon of the Virgin Eleousa executed around 1300
in the Balkan milieu of Byzantine art.* Fr Michatl Jano-
cha, who was the first to publish a photograph of the icon
after conservation, attributed it to Italo-Byzantine school

‘Sztuka w kregu krakowskich franciszkanéw i klarysek’ [Art in
the Milieu of the Cracow Franciscans and Poor Clares], organised
by the Art History Institute of the Jagiellonian University and the
Franciscan Friary in Cracow, held on 21-23 May 2015. The paper
awaits publication.

w

See W. MALSKA, Konserwacja obrazu sztalugowego na podobraziu
drewnianym - ‘Matka Boska z Dziecigtkiem’ z klasztoru S.S. Klary-
sek w Krakowie, diploma work carried out under the supervision
of Prof. M. Schuster-Gawltowska at the Faculty of Conservation
and Restoration of Works of Art, The Jan Matejko Academy of
Fine Arts in Cracow, 2000. All references to this work in the pre-
sent paper are based on a copy kept in the Poor Clares convent
in Cracow.

-

Pax et Bonum, p. 47 (as in note 1).

w

M. SMORAG ROzYCKa, ‘Koscidl wschodni i jego sztuka na zie-
miach Rzeczypospolitej, in Cerkiew — wielka tajemnica. Sztuka
cerkiewna od XI wieku do 1917 ze zbioréw polskich, exh. cat. Mu-

zeum Poczatkéw Panstwa Polskiego in Gniezno, Gniezno, 2001,
p- 24, 1. 35.



https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/3.0/pl/

o
i
154
=
=]
e
=9

—_
5
2
S
<
[
%
L
=
<
=
O
=
9]
e
a
L
<
=
N

convent o

e

Wb

s

Cracow,

>

T A
1300 (?)

e

B - - T

1. The Virgin Eleousa,




and dated to the fourteenth to fifteenth centuries.® A short
note on the icon was published by Mirostaw Piotr Kruk
who determined its iconographic type as the Sweet-lov-
ing (Gr. Glykophilousa), pointed in general terms to its
Balkan origins and dated it tentatively to the fourteenth
century (?).” He also repeated the supposition, already
stated in the Catalogue of Historic Monuments in Poland
and subsequently in the Pax et Bonum exhibition cata-
logue, that the icon, after having been re-painted, served
as a central panel of a triptych whose wings were donated
to the National Museum in Cracow by Abbess Anna Ro-
dakowska (1895-1898) in 1896. Yet, in reports dealing with
this donation no mention had been made of the central
panel. Wiadystaw Luszczkiewicz, the then director of the
National Museum, which at that time was housed in the
Sukiennice [Cloth Hall], in a letter of 21 May 1896 asked
Abbess Anna Rodakowska about ‘two little winglets from
a triptych, painted on both sides, nowadays no longer use-
ful and put in storage’® In the same letter Luszczkiewicz
mentioned that, when he and Stanistaw Tomkowicz had
been examining the treasures of the convent a few days
earlier, Abbess Rodakowska decided ‘in her generosity to
donate wings of the triptych to the collection of the Na-
tional Museum in Sukiennice [Cloth Hall], and that this
donation was ‘related to patriotic objectives and [will be
of service to] Polish learning’® The paintings must have
been removed to the museum within a few days since, al-
ready on 24 May 1896, Luszczkiewicz issued an official let-
ter with thanks for the gift: ‘In appreciation of the noble
sacrifice of the Convent of St Andrew made for the benefit
of the national collection, which consists in donating to
the museum, as its perpetual property, two wings, painted
on both sides, of a seventeenth-century triptych, measur-
ing 0.20 x 055, the Committee of the National Museum in
Cracow has the honour to express their gratitude for the
gift and commend the Museum to the Convent’s generos-
ity also in future’’® What follows from the correspondence
is merely that the paintings used to be parts of an oth-
erwise unknown triptych. Luszczkiewicz does not men-
tion the central panel at all. Nor was this problem clarified
by Feliks Kopera, who dated both panels to the second
half of the sixteenth century and tentatively attributed
them to Jan Ziarnko: “The two little paintings — wings of
a small triptych in the National Museum, depicting saints,
painted subtly in a style reminiscent of an engraver’s,
using a combination of oil and tempera — could be ascribed

¢ Fr M. JANOCHA, Ikony w Polsce. Od sredniowiecza do wspétczesno-
Sci, Warsaw, 2008, pp. 420-421, Fig. 314.

7 M.P. KRUK, Ikony-obrazy w swigtyniach rzymsko-katolickich daw-
nej Rzeczypospolitej, Cracow, 2011, pp. 30-31, 323, Figs 4-5.

8 ‘dwa skrzydetka mate od tryptyku malowane obustronnie a dzis
niepozyteczne wigcej i zfozone na sklad, Archives of the Poor
Clares Convent (Archiwum Klasztoru Klarysek), ms B 22, p. 45.

° Ibidem, p. 46.

10 Ibidem, p. 49.

to Ziarnko"* The problem of authorship was ultimately
solved, so it seems, when an inscription, written in an open
book depicted in the Annunciation (on the obverse of the
left wing), reading: SA[M]V|EL|CRUG:|ERAN[N]O[1630
PINXI[IT], was deciphered. According to it, the panels
were painted by Samuel Cruger.? What could not be de-
termined, however, was the date when the triptych was
dismantled. In 1896, Luszczkiewicz and Tomkowicz saw
already two wings ‘put in storage’

The painting of the Virgin and Child underwent con-
servation treatment twice. The first one was carried out by
Irena Swiecicka in 1963, as testified by an inscription on the
reverse: X-XI w), ‘konserwowala | IRENA SWIECICKA
| STARANIEM MATKI ANTONINY | JANUSZ | 1963’
['X-XI ¢ ‘restored by | IRENA SWIECICKA | ON THE
INITIATIVE OF MOTHER ANTONINA | JANUSZ |
1963’]. The second treatment, conducted by Wioletta Mal-
ska from 13 January 1999 to 28 June 2000, revealed a hith-
erto unknown original paint layer which exhibits simi-
larities in composition and iconography with the image
on the surface, but is completely different from it in style
and colours.

A limewood support measuring 54 X 40 x 1 cm and
covered with a layer of gesso priming, represents a half-
length image of the Virgin and Child, painted in tempera
against a gold background [Fig. 1]. The panel is mounted
in a moulded limewood frame measuring 4.5 x 2.7 cm,
and fixed by means of larchwood dowels.

Mary is shown in a purple dress, trimmed with gold,
and a light-blue maphorion, under which a red skull-cap
covering the hair is visible. She carries the Christ Child on
her left arm, pressing his cheek to her face. The left hand of
the Child is placed in Mary’s right; his right hand is miss-
ing owing to the loss of the paint layer. The Child wears
a white patterned chiton with application in the form of
a red stripe, and a golden himation wrapped around his
waist and draped around his legs. The Child’s bare feet,
in a characteristic crossed position, are visible under the
himation: the right foot, its sole turned towards the view-
er, is put across the left one, thus partially obscuring it.
Original halos were lost along with substantial portions of
the gold ground, of which only three small fragments sur-
vive: two larger areas — one on the right-hand side, with
legible incised acanthus leaves arranged in the candela-
bra form, and one on the left, as well as the smallest one,
above the Virgin’s head, which was inpainted by Wioletta
Malska in order to give the background a uniform appear-
ance.” Numerous marks left by nails, revealed during the
most recent conservation treatment, likely suggest that

I E. KoPERA, Malarstwo w Polsce od XVI do XVIII wieku. (Renesans,
Barok, Rokoko), Cracow, 1926 (Dzieje malarstwa w Polsce, pt II),
Pp- 173-174, fig. 175; see also E KOPERA, J. KWiaTKOWSKI, Obrazy
polskiego pochodzenia w Muzeum Narodowym w Krakowie,
Cracow, 1929, pp. 92-93, fig. 8.

12 See Pax et Bonum, p. 49 (as in note 1).

3 'W. MALSKA, Konserwacja obrazu sztalugowego, p. 26 (as in note 3).



2. The Virgin Eleousa, 1300 (?) (detail). Photo: J. Podlecki

some areas of the painting (halos) had been decorated
with metal revetments and probably also with crowns.*
The faceshave been very well preserved and some minor
craquelures do not obliterate their soft features, modelled
using tonal light effects [Fig. 2]. The Virgin’s distinctive
eyes, set beneath the arcs of her eyebrows, are delicate-
ly shaded. She has a straight nose, prominent lips and
rounded chin. Minute light-coloured hatchings in the
corners of her eyes, above the upper lip and on the chin
delicately brighten up the face. The equally distinctive
eyes of the Child are more circular than those of his moth-
er, his nose is shorter and slightly upturned, and the shape
of his face is more rounded. Particularly noticeable are
the Virgin’s hands with long, slim fingers and beautifully
delineated nails. The best preserved fragments of Mary’s
maphorion and the Child’s chiton reveal soft folds: more
numerous on the Virgin’s right shoulder, in her bent arm
as well as on the Child’s left sleeve, where they are mod-
elled by means of subtle passages from darker tones in the
furrows to lighter ones on bulging parts, which are ad-
ditionally brightened up with white highlights. Even the
more substantial losses to the paint layer in some parts do
not obscure the superb workmanship of the icon, which

* Ibidem, p. 11.

was painted freely and with flair, manifesting the artist’s
full command of his craft. Also the exquisitely balanced
proportions of the figures can be appreciated, even though
the panel was likely truncated and the painted surface was
additionally reduced by the frame that was applied on top
of it. The palette, which is rather limited, consists of the
white and gold colours of the Child’s garments and the
blue and red of the Virgin’s robes, as well as the beautiful
ochre hues in the flesh tones of both figures. Undoubtedly
the most prominent is the intense light-blue tone of the
Virgin's maphorion. An analysis carried out during the
painting’s conservation treatment has revealed that these
parts belong to the original paint layer and were executed
using azurite and lead white."

THE BLUE MAPHORION
OF THE THEOTOKOS

In Byzantine art the robes of the Virgin are usually main-
tained in saturated tones of sapphire blue and dark pur-
ple, and often trimmed with gold. There was, however,
no uniform or fixed pattern that would assign particular

15 Ibidem, pp. 9-10, 351F.
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3. The Virgin Eleousa, Novgorod, early 13" c., Moscow, Cathedral of
the Dormition of the Virgin. Photo: www.icon-art.info

colours to individual items of clothing. And thus, there
exist depictions the Virgin in entirely blue or entirely pur-
ple garments, but she is also shown wearing a blue ma-
phorion and a purple gown, or the other way round, in
a purple maphorion and a blue robe. This variability can
be seen across the entire realm of Byzantine art. Neverthe-
less, a particular popularity of depictions of the Virgin in
entirely blue garments is evident especially in Constantin-
opolitan painting of the post-Iconoclastic period. Chron-
ologically first among these examples is the mosaic in the
apse of the Church of Saint Sophia (867), followed by the
commemorative mosaic in the tympanum over the gate-
way to the south vestibule in that church, which shows
the founders: Constantine I with a model of the city and
Justinian I with a model of the Church of Saint Sophia be-
fore the enthroned Virgin and Child (10" c.), and finally,
the foundation mosaic on the eastern wall of the church’s
south gallery, representing John II Komnenos and Em-
press Eirene addressing the Virgin Kyriotissa [Fig. 5],
from about 1118-1122.1 Artists who executed mosaics in

' See C. MANGO, Materials for the Study of the Mosaics of St.
Sophia at Istanbul, Washington, DC, 1962 (Dumbarton Oaks
Studies, 8); C. MANGO, E.J.W. HAwKINs, “The Apse Mosaics of St.
Sophia at Istanbul, Dumbarton Oaks Papers, 19, 1965, pp. 115-151;
N.B. TETERIATNIKOV, Mosaics of Hagia Sophia, Istanbul: The

4. Saints Peter and Paul, Novgorod, mid-11" c. (detail). Photo:
www.icon-art.info

the Church of St Mary Pammakaristos as well as mosa-
ics and frescoes in the Monastery of the Chora alluded to
this tradition at the beginning of the fourteenth century,
when they depicted the Virgin in intensely blue robes."”
Also in a scriptorium of the capital city was produced an
illuminated manuscript copy of the works by Dionysius
the Pseudo-Areopagite (cod. Louvre As3), dated to 1403—
1405, that was offered to the famous Saint-Denis Abbey
in 1408. Its dedication miniature (fol. 1) depicts the Vir-
gin and Child in half-figure blessing the emperor and his
family [Fig. 6]. Mary’s garments: a maphorion and a dress
worn underneath are intensely blue.*

The absence of similar images among icons is to some
degree compensated by two bright-blue stripes, recently
discovered during a conservation treatment of the famous
Annunciation icon from the Monastery of Saint Catherine

Fossati Restoration and the Work of the Byzantine Institute,
Washington, DC, 1998.

'7 The Kariye Djami, ed. by P. Underwood, New York, 1966, vol. II,
fig. 187, vol. III, figs 211, 249; H. BELTING, C. MANGO, D. MOURIKI,
The Mosaics and Frescoes of St. Mary Pammakaristos (Fethiye
Camii) at Istanbul, Washington, DC, 1978 (Dumbarton Oaks
Studies, 15), fig. IV.

'8 Byzance. Lart byzantin dans les collections publiques francaises,
Paris, 1992, pp. 463-464.



5. The Virgin Kyriotissa, c. 1118-1122, Constantinople, Church of
St Sophia

on Mount Sinai dated to the end of the twelfth century.”
Perhaps some future treatments will reveal a similar fea-
ture also in the image of the Virgin herself.

Among examples produced outside Constantinople,
we should first consider the works executed in the capi-
tal's immediate proximity, that is, in Rus'. The icon with
the Eleousa Mother of God from the Uspenskii (Dormi-
tion) Cathedral in the Moscow Kremlin (1075 co6/-267),
painted on a panel whose dimensions are similar to the
Cracow work (approx. 52 x 38.5 cm), shows the Virgin
holding the Christ Emmanuel in her arms and hugging
his face against her cheek [Fig. 3]. The Child’s left hand is
slightly raised while he holds a scroll, propped on his left
knee, in his right. He is dressed in a red chiton and a hi-
mation decorated with abundant gold hatching. Mary is
singled out by her short purple veil, patterned with gold
lattice and trimmed with a gold band, put on top of a ma-
phorion in strikingly light-blue hue. Hardly visible be-
neath the maphorion is the red skull-cap and a fragment
of Mary’s purple dress, trimmed with double gold band.
The icon is dated to the beginning of the thirteenth centu-
ry and associated with the Novgorod milieu.” Its presence

¥ The Glory of Byzantium. Art and Culture of the Middle Byzantine
Era A.D. 843-1261, ed. by H.C. Evans, W.D. Wixom, (exh. cat.)
New York, Metropolitan Museum of Art, New York, 1997, pp. 374—
375-

2 See O.V. ZoNOVA, “Bogomater’ Umilenie” XII veka iz Uspensko-
go sobora Moskovskogo Kremlia, in Drevnerusskoe iskusstvo:

10

in the Uspenskii Cathedral is confirmed only from the
eighteenth century. In the mid-nineteenth century it was
included in the iconostasis at the church’s south wall and,
hidden under a silver revetment from 1875, it did not at-
tract scholarly attention until 1961, when the revetment
was removed and a painting layer dated to the eighteenth
or early seventeenth century was revealed. Only in Octo-
ber 1965, after preliminary examination of the surface of
the painting had been conducted, was it decided that the
re-painting be removed, and thus the original medieval
layer, tentatively dated to the twelfth or thirteenth cen-
turies and ascribed to the Novgorod school, was uncov-
ered.” The bright-blue maphorion, which belongs to the
original paint layer, was executed using azurite.”

A similar bright-blue maphorion was discovered dur-
ing the conservation treatment of a Novgorodian icon of
Our Lady of the Sign (Znamenyie) in the Cathedral of
Saint Sophia in Novgorod (inv. no. Cod. 1; 2175), dated
to the mid-twelfth century (before 1169). The icon has
been associated with a miraculous image of the Mother
of God that reportedly saved Novgorod from the attack of
the prince of Suzdal’ in 1169.2* What, however, is of partic-
ular interest for the painting under discussion is the origi-
nal colour scheme of the icon, revealed as late as in the
1980s.” The former, still surviving uppermost layer of the
icon contrasts with the bright-blue hue of the Virgin's ma-
phorion and likely also of her dress underneath, painted
using azurite.

This kind of intensely light-blue hue can be found in lat-
er works as well, such as, for example, the four icons (de-
picting Anastasis, Ascension of Christ, Pentecost, and the
Dormition of the Virgin Mary) from the Feast tier of the
iconostasis in the Cathedral of Saint Sophia in Novgorod,
dated to 1341. The saturated bright-blue tones, discovered
after the icons had been cleaned, are found mainly in the
mandorla of Christ, but also in the garments of the apostles.

This could have been a constant feature of the Novgorod
painting, present there from the very outset, provided
the icon with the Apostles Peter and Paul [Fig. 4], dated

khudozhestvennaia kul'tura domongol'skoi Rusi, Moscow, 1972,
pp. 270-288; V.N. LAZAREV, Russkaia ikonopis': ot istokov do
nachala XVI veka, pt 1, Moscow, 2000, pp. 37, 165.

21 See O.V. ZoNova, “Bogomater’ Umilenie”, pp. 272-274 (as in
note 20).

22 Ibidem, pp. 280-281.

» VN. LAZAREV, Russkaia ikonopis', p. 38, 166 (as in note 20);
E.S. SMIRNOVA, ‘Novgorodskaia ikona “Bogomater’ Znamenie”: ne-
kotorye voprosy bogorodichnoi ikonografii XII v, in Drevnerusskoe
iskusstvo: Balkany, Rus', Saint Petersburg, 1995, pp. 288-310.

# E.S. SMIrRNOVA, ‘Novgorodskaia ikona “Bogomater’ Znamenie”,
Pp- 300-301 (as in note 23).

» Ibidem, p. 288.

% V.V. FiLATOV, Prazdnichnyi riad Sofii Novgorodskoi: Drevneishaia
chast’ glavnogo ikonostasa Sofiiskogo sobora, Leningrad, 1974;
Ikony Velikogo Novgoroda XI - nachala XVI veka, Moscow, 2008,
cat. no. 9, pp. 130-152.
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6. The Virgin Blachernitissa, 1403-1405, cod. Louvre A53, fol. 1* (detail), Constantinople. Photo: after Byzance.
Lart byzantin dans les collections publiques frangaises, Paris, 1992

approximately to the mid-eleventh century, was indeed
produced in this milieu. It is generally assumed that it was
intended for the Novgorod Cathedral of Saint Sophia, but
owing to its substantial size (2.36 x 1.47 m) was never part
of the iconostasis.” The uncovered parts of chitons of both
Apostles revealed areas of bright blue paint.

Another group of comparative material can be found
in the works of art from the artistic circles of the Kingdom
of Serbia in the Palaiologan era (1261-1453).

A brightened-up palette — especially the bright blue
tones with additional white highlights in the tonal model-
ling of the garments - similar to that of the Cracow icon,
can be seen in the frescoes of the Holy Trinity Church at
Sopodani, from about 1265, commissioned by King Stefan
Uro$ I Milutin (1243-1276).» Similarities extend also to
the physiognomical types, with their rounded oval faces.
The frescoes belong to the first period of Palaiologan
painting.

It should be remembered that scholars usually distin-
guish two main periods in Palaiologan painting. The first
one, spanning the last decades of the thirteenth and the

¥ V.N. LAZAREV, Russkaia ikonopis', pp. 33, 163 (as in note 20).

# VJ. Djuri¢, ‘La peinture murale serbe du XIII® siécle) in Lart
byzantin du XIIF siécle. Symposium de Sopocani 1965, Belgrade,
1967, pp. 151-153, 159; T. VELMANS, ‘Les valeurs affectives dans la
peinture murale byzantine au XIII siécle et la maniére de les re-
présenter; in ibidem, pp. 52-54.

first quarter of the fourteenth century, is characterised by
free, painterly style. The subsequent, second, period is dis-
tinguished by an expressive linear manner which at the
end of the fourteenth century evolved into academic man-
nerism.” The principal feature of painting in this period
was the return to classical style and a repertory of ancient

» See V.N. LAZAREYV, Istoriia vizantiiskoi zhivopisi, 2 vols, rev. edn,
Moscow, 1986 (1 edn: Moscow, 1947-1948), pp. 156-189, with
ample literature in the notes; A. XYNGoPouLos, Thessalonique
et la peinture macédonienne, Athens, 1955; O. DEmuUs, ‘Die
Entstehung des Paldologenstils in der Malerei, in Berichte zum
XI. Internationalen Byzantinisten-Kongref, Munich, 1958, pp.
1-63; idem, “The Style of the Kariye Djami and its Place in the
Development of Palacologan Art, in The Kariye Djami, ed. by
P. Underwood, New York, 1966, vol. IV, pp. 107-160; S. RADOJCIC,
‘Die Entstehung der Malerei der paldologischen Renaissance,
Jahrbuch der dsterreichischen Byzantinistik, 7, 1958, pp. 105-
123; A. GRABAR, ‘Les sources des peintres byzantins des XIII¢
et XIVesiecles, Cahiers Archéologiques, XII, 1962, pp. 351-380;
M. CHarzipakis, ‘Classicisme et tendences populaires au
XIVe siecle, in Congrés International des Etudes Byzantines,
Bucarest 6-12 Septembre 1971, Bucharest, 1974, vol. I, pp. 153-188;
H. BELTING, C. MANGO, D. MoURIKI, The Mosaics and Frescoes
of St. Mary Pammakaristos (as in note 17); D. MOURIKI, ‘Stylistic
Trends in Monumental Painting of Greece at the Beginning of
the Fourteenth Century), in Lart byzantin au début du XIV* siécle.
Symposium de Gracanica 1973, Belgrade, 1978, pp. 55-83.



7. The Virgin Eleousa, second half of the 15" c., circle of Andreas
Ritzos. Photo: after N. Chatzidakis, Ikonen — die Sammlung Velime-
zis, Athens, 2001

iconographic motifs, with simultaneously expanding the
narrative Marian and Christological cycles. A new canon
of human figure appeared - with monumental propor-
tions and expressively modelled garments, amply folded
or picturesquely draped. Physiognomic types changed as
well: the former ascetic and serious appearances were re-
placed by more serene types, with softly modelled facial
features. The palette became simpler but markedly bright-
er, with a predominance of bright blue and green as well
as amethyst violet. The richness of their various hues can
be best appreciated in the tonal modelling of garments
and in the landscapes.

Similar features can be seen in the faces of the Virgin
and the Christ Child in the painting under discussion.
The oval, softly modelled outlines of Mary’s face, with
ochre-yellow underpainting of flesh colours and delicate
highlights in the form of minute lines along the lower
eyelid, above the upper lip and in the dimple of the chin
were standard features of painterly modelling at that time.
Particularly notable is also the painterly manner of ren-
dering the shape of the narrow nose, with its rounded tip
highlighted in white by means of a delicate oval patch. The
painter masterfully combined cold and warm hues in or-
der to achieve the natural warmth of the flesh colour.

The same Palaiologan attributes can be seen in the face
of the Christ Child, with its markedly rounded cheeks,
large eyes and short, as if upturned, nose.

At the present, preliminary stage of research it would
be difficult to indicate works of art comparable to the
Cracow icon, but many of its characteristics suggest the
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work’s stylistic affinities with the painting of the Palaiolo-
gan era from the last quarter of the thirteenth and the be-
ginning of the fourteenth century.

THE ICONOGRAPHY: THE ELEOUSA
OR THE GLYKOPHILOUSA?

A distinctive iconographic feature of the Cracow icon
is the Christ Child tenderly pressing his face against the
Virgin's cheek and his hand nestled inside that of his
mother. In my first note about the painting I used the
epithet Eleousa, focusing on the characteristic motif of
the Christ Child hugging his face against the cheek of his
mother.” The same term was used by Fr Michatl Janocha
to describe the painting in a short catalogue entry, and
by Pawet Pencakowski, in whose opinion the repainting
made the icon look similar to the images of the so-called
Cracow Hodegetrias.» Mirostaw P. Kruk, in contrast,
used the epithet ‘Sweet-loving, being an equivalent of the
Greek term Glykophilousa.?

There has been a noticeable increase in scholarly inter-
est in Marian iconography in Byzantine art since the first
decade of the twenty-first century. It was likely stimulated
to some extent by the excellent exhibition, Mother of God,
opened in October 2000 in the Benaki Museum in Ath-
ens. A conference, entitled Images of the Mother of God:
Perceptions of the Theotokos in Byzantium, organised joint-
ly by the museum and the Institute for Byzantine Studies
in Athens, was held in January of the following year. Both
the exhibition catalogue and conference proceedings were
published under the editorship of Maria Vassilaki of the
University of Thessaly (Ilavemotrpio @eooaliag) at Vo-
los.* Yet, the question of Byzantine images of the Virgin
Eleousa had a merely marginal position in the catalogue
entries and papers appearing in both of these publica-
tions.* At the same time, the Russian scholar Olga Etingof
published an extensive study of Byzantine Marian iconog-
raphy loosely based on the investigation of the Eleousa
Mother of God of Vladimir.” Etingof proposed to replace
the epithet of the Eleousa with that of the Glykophilousa
(Thwko@ilovoa) and its Russian equivalent /Tackaroujas

3 See note 5 above.

' M. JANOCHA, Ikony w Polsce, pp. 420-421 (as in note 6); P. PEN-
CAKOWSKI, Recepcja dziet dawnej sztuki i pamigtek przeszlo-
Sci w diecezji krakowskiej w epoce kontrreformacji, Krakéw 2009
(Studia i Materialy Wydzialu Konserwacji i Restauracji Dziel
Sztuki w Krakowie, XVIII), p. 161.

2 M.P. KrRUK, Ikony-obrazy, p. 323, figs 4.1-4.2 (as in note 7).

3 Representations of the Virgin in Byzantine Art, ed. by M. Vassilaki,
exh. cat. Athens, Benaki Museum, Athens and Milan, 2000;
Images of the Mother of God: Perceptions of the Theotokos in
Byzantium, ed. by M. Vassilaki, Burlington, 2005.

 Ibidem (according to index).

3 O.E. ETINGOF, Obraz Bogomateri. Ocherki vizantiiskoi ikonografii
XI-XIII vekov, Moscow, 2000.



[‘Laskaiushchaia) caressing], referring it to various icono-
graphic and compositional variants of a portrayal of a ten-
der relationship between the Virgin and the Christ Child,
such as kissing, hugging against the cheek or touching the
face.*® At the same time, she admitted that the epithet had
appeared only on late icons, in the post-Byzantine era.” It
was mentioned, among other denominations of the Vir-
gin used in inscriptions on icons, by Dionysius of Four-
na in his painter’s manual, the Hermeneia.* According to
Etingof, in Byzantium, the composition in question was
imbued with complex symbolic and theological content
combining the love of Mary-Ecclesia and the sacrificial
Christ. The tenderness of the Virgin and the Christ Child
- her son - is a simultaneous expression of God’s love
of the people and unified love of the faithful of Christ,
the Incarnate Logos. Of different opinion was Anasta-
sia Drandaki who assumed that the term Glykophilousa
did not refer to the Virgin but to the mutual relationship
between two persons, in this case, between Mary and her
son. In contrast, the epithet Eleousa referred to the Moth-
er of God.*

In the normative typology of Marian iconography, ini-
tiated by Nikolai Pyotrovych Likhachev and Nikodim
Pavlovych Kondakov, toponymic or poetically-theologi-
cal epithets, borrowed from written devotional tradition
and identified in inscriptions on paintings, were ascribed
to particular iconographic and compositional formulae of
the images of the Virgin.** And although it was noted, al-
ready a long time ago, that artistic tradition considerably
differs from iconographic typology, the terms introduced
by Likhachev and Kondakov have been still employed in
research on Byzantine (and to some degree also on West-
ern medieval) painting.

Therefore, it has been customary to use the epithet
of the Eleousa for an image of the Virgin hugging to her
cheek the Christ Child, who is usually holding a scroll -
a symbol of the Incarnate Logos — and sometimes encir-
cles Mary’s neck with his arm.

Initially, the research on Byzantine Marian iconography
was dominated by the conviction that the Eleousa type had
originated outside Byzantium. N. P. Likhachev thought that
it emerged in medieval Italian painting and was transplant-
ed to Byzantine art only in its late period, in the Palaiologan

* Ibidem, pp. 67-97.

7 Ibidem, p. 9o.

* Dionizjusz z Furny, Hermeneia, czyli objasnienie sztuki ma-
larskiej, trans. by I. Kania, introduction and ed. by M. Smorag
Rézycka, Cracow, 2003, p. 285.

¥ O.E. ETINGOF, Obraz Bogomateri, pp. 52-53 (as in note 35).

* A. DRANDAKI, Greek Icons 14"-18" Century. The Rena Andreadis
Collection, Athens and Milan, 2002, p. 15, n. 1.

*1 N.P. LIKHACHEY, Istoricheskoe znachenie italo-grecheskoi ikono-
pisi: izobrazheniia Bogomateri v proizvedeniiakh italo-grecheskikh
ikonopistsev i ikh vliianie na kompozitsii niekotorykh proslav-
lennykh russkikh ikon, Saint Petersburg, 1911; N.P. KONDAKOV,
ITkonografiia Bogomateri, 2 vols, Saint Petersburg, 1914-1915.
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era, and through the Balkans found its way also to Rus’.#
Kondakov, likewise, did not single out a separate Byzan-
tine type of the Eleousa, referring this term to a variant of
the Virgin Hodegetria.* The only depiction of the Virgin
hugging the face of the Child against her cheek mentioned
in his work - a relief in San Zeno Chapel in San Marco
in Venice — was called using the Russian word Ymunerue
[‘Umilenie, tenderness].* He considered this term to be
the equivalent of the epithet Eleousa - Munocmusea [‘Mi-
lostiva, compassionate].” The Venetian relief shows the
Christ Child standing on his mother’s lap, who holds him
with her right arm at the waist, with her left pointing in
a gesture typical of the Hodegetria images. The inscrip-
tion in Greek above Mary’s throne uses the epithet Aniketos
(H ANIKHTO?Y), calling her ‘the Invincible’* According to
Henry Maguire, the relief was executed approximately in
the third quarter of the thirteenth century in the milieu of
Byzantine art and reproduced the no longer surviving pro-
totype image venerated in the Marian shrine in the Blach-
ernai Church in Constantinople, known from its depiction
in a twelfth-century icon in the Monastery of Saint Cath-
erine on Mount Sinai.” He believed the epithet used in the
inscription to be a later and local, Venetian addition.*

It was not until the original twelfth-century paint layer
of the Virgin of Vladimir icon was revealed in 1918 and
the results of the subsequent research were published by
Mikhail Alpatov and Viktor Nikitych Lazarev in 1925, that
a conviction about the Byzantine origin of compositions
depicting Mary hugging the Child to her cheek and the
name of the Eleousa for such compositions gradually took
hold.* On the basis of the stylistic features of the faces of
the Virgin and Child - the best preserved fragments of
the painting — Alpatov and Lazarev dated the icon to the
eleventh or twelfth century and attributed it to a Constan-
tinopolitan workshop. This attribution has retained its va-
lidity also in the current literature, although most scholars
date the icon to the first quarter or first half of the twelfth

2 N.P. LIKHACHEY, Istoricheskoe znachenie, especially pp. 168-175
(as in note 41).
# N.P. KoNpAKoOV, Ikonografiia Bogomateri, vol. 11, pp. 183-184 (as

in note 41).
4.

=

Ibidem, pp. 381-382.
* N.P. Konpakov, Ikonografiia Bogomateri. Sviazi grecheskoi
i russkoi ikonopisi s ital'ianskoiu zhivopis'iu rannego Vozrozhde-
niia, Saint Petersburg, 1910, pp. 150-151.
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N

C. Davis, Byzantine Relief Icons in Venice and along the Adriatic
Coast: Orants and other Images of the Mother of God, Munich,
2006, P. 33; H. MAGUIRE, ‘The Aniketos Icon and the Display of
Relics in the Decoration of San Marco, in San Marco, Byzantium
and the Myths of Venice, ed. by H. Maguire, R. S. Nelson,
Washington, 2010, pp. 91-111.

47

H. MAGUIRE, “The Aniketos Icon, p. 98 (as in note 46).

4

3

Ibidem, p. 104.
* M. ALPATOFF, V. LASAREFE, ‘Ein byzantinisches Tafelwerk aus der
Komnenenepoche, Jahrbuch der Preussischen Kunstsammlungen,

46, 1925, pp. 140-155.



century, associating it with a group of icons removed by
Grand Prince Andrei Bogoliubski to Vladimir in 1155:

The same summer [6663/1155] Andrei left his father
for Suzdal’ and brought there an icon of the Holy Moth-
er of God that had been brought from Tsargrad [Con-
stantinople] on the same ship as the Pirogoshcha [Moth-
er of God icon]; and covered it in more than thirty hryv-
nas of gold, not to mention silver, precious stones and
pearls, and [thus] decorated, he put it in his church in
Vladimir.*

As far as the iconographic type of the Virgin Eleousa is
concerned, V. N. Lazarev, just as N. P. Kondakov, derived
its origins from the Hodegetria, in a broader discussion
emphasising the Byzantine lineage of this formula, which
was shaped in Constantinople around the eleventh cen-
tury, and from where it spread to Rus’, Georgia and West-
ern art.”

Following this train of thought, Mirjana Tati¢-Djuri¢
challenged the mere existence of the iconographic type
of the Virgin Eleousa, arguing strongly that [...] le type
iconographique d’Eléousa 1’ existe pas. Ou pour mieux
dire il n’ existe pas de forme unique sous laquelle il appa-
rait. Les artistes médiévaux ont bien su prouver le large
sens de lappellatif Eléousa signant dans les différentes
époques tout un caléidoscope de variations sur le su-
jet mariologique’ [‘the iconographic type of the Eleousa
does not exist. Or, to be more precise, there does not ex-
ist a distinct form in which it appeared. Medieval artists
knew how to express the broad sense of the epithet of the
Eleousa which in various epochs assumed a whole spec-
trum of different meanings, variations on the Mariologi-
cal theme’]. The kind of ‘migration; so to speak, of the
term ‘Eleousa’ between various Marian images, indicated

% “Toro >xe nera [6663/1155] wupe AHApeil OT OTHA CBOEro
Cyxpamo, 1 IpuHece Ua VKOHY cBATyI Boropopuipo, oxe
IpuHecola B efnHoM Kopabmu ¢ Iluporomero n3 Ilapsrpaga;
M BKOBa B HIO 60J/Ie TPUIJECAT TPUBEH 30/10Ta, KpoMe cepebpa
¥ KaM€HbsA ,t[paroro n >Kquyra, n praCI/IB U IIOCTaBU U B L[epK-
Bu cBoell Bonmognmepnr, Polnoe sobranie russkikh letopisei, vol.
I: Lavrentievskaia i Troitskaia lietopisi, Saint Petersburg, 1846,
p. 148. See Gosudarstvennaia Tret'iakovskaia galereia. Katalog
sobraniia, vol. I. Drevnerusskoe iskusstvo X - nachala XV veka,
Moscow, 1995, pp. 35-40; O.E. ETiNGoF, ‘K rannei istorii iko-
ny “Vladimirskaia Bogomater” i traditsii Vlakhernskogo
Bogorodichnogo kul'ta na Rusi v XI-XII vv; in Drevnerusskoe
iskusstvo: Vizantiia i Drevniaia Rus': K 100-letiiu Andreia
Nikolaevicha Grabara (1896-1990), ed. by E.S. Smirnova, Saint
Petersburg, 1999, pp. 290-305.

! V. N. LASAREFF, ‘Studies in the Iconography of the Virgin, The Art

Bulletin, 20, 1938, especially pp. 36-42; V. N. LAzAREYV, ‘Etiudi po

ikonografii Bogomateri, in V. N. LAZAREV, Vizantiiskaia zhivopis',

Moscow, 1971, pp. 282-290.

2 M. Tat1i¢-Dyurié, ‘Eleousa. A la recherche du type iconogra-

phique’, Jahrbuch der dsterreichischen Byzantinistik, 25, 1976,

p. 266.
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by Tati¢-Djuri¢, has led the scholar to a compelling con-
clusion that this epithet was an expression of a dogma of
Mary’s virginal motherhood combined with the Passion
and death of the Incarnate Logos.** This complex content
and the metaphorical epithets stemmed mainly from re-
ligious poetry from which Byzantine artists in the post-
Iconoclastic period abundantly drew inspiration.* Ac-
cording to Tati¢-Djuri¢, it was Andrew of Crete who first
associated the name ‘Eleousa’ with the eschatological
sense of Mary’s love.*

‘SHE BEGGED THE CHILD:
LET ME EMBRACE THEE, LORD!™

Many works of art from the eleventh and twelfth centuries
testify to the fact that the iconographic formula of the Vir-
gin Mary hugging the Christ Child to her cheek had been
known in Byzantium at that time and that such images
enjoyed particular veneration.

From some time scholars have been interested in the
icon with a cycle of Christ’s Passion and his miracles in
the Monastery of Saint Catherine on Mount Sinai, from
the end of the eleventh or the twelfth century. The reason
for this interest is a sequence of five images of the Virgin in
the painting’s upper part. The four portrayals of the Virgin
in half-figure are labelled with individual epithets: Bla-
chernitissa, Hodegetria, Hagiosoritissa and Chimeutissa.
The enthroned Mother of God with the Christ Child -
Meter Theou - and a founder in monK’s garb kneeling be-
fore her were depicted in the midpoint of the four imag-
es.” Apparently, these four icons were especially venerat-
ed by the founder or, more generally, were most venerated
in Constantinople. The image of the Virgin Mary hugging
the Child to her cheek was identified here with the epithet
‘Blachernitissa, alluding to the miracle-working icon kept
at the Blachernai in the north-western corner of the city
where the imperial palace complex with the famous chap-
el of the Virgin Mary was located.

53 Ibidem, p. 264.

** See H. MAGUIRE, Art and Eloquence, Princeton, 1981.

> M. Tat1i¢-Djuri¢, ‘Eleousa, pp. 264-265 (as in note 52).

% Quoted after [Saint Ephraim the Syrian] Sw. Efrem Syryjczyk,
‘Piesnt Maryi do Boskiego Dzieciecia, in Ojcowie Kosciota greccy
i syryjscy. Teksty o Matce Boskiej, transl. and introduction by
W. Kania, Niepokalandw, 1981, p. 45.

5!

34

G. and M. SoTIrIOU, Icdnes du Mont Sinai, vol. I, Athens, 1956,
pp. 125-128, vol. II: Athens, 1958, figs 146-149; G. BaBIC, ‘Les
images byzantines et leurs degrés de signification: lexemple de
I'Hodegitria, in Byzance et les images. Cycle de conférences organ-
isés au musée du Louvre par le Service culturel du 5 octobre au
7 décembre 1992, Paris, 1994, p. 200, fig. 4; O.E. ETINGOF, Obraz
Bogomateri, pp.59-61,111-113,128, figs 33,57 (asinnote 35); A. WEYL
CARR, ‘Icons and the Object of Pilgrimage in Middle Byzantine
Constantinople, Dumbarton Oaks Papers, 56, 2002, pp. 75-92.



On the basis of written and iconographic sources, four
different images of the Virgin Mary can be associated with
the Blachernai shrine in the Byzantine capital: the Virgin
Orans; the Episkepsis, with Christ Emmanuel in a medal-
lion on her breast; the Nikopoia; and the Eleousa.® The Si-
nai Monastery icon seems to suggest that it was precisely
the Eleousa type that was given the toponymic epithet of
the Blachernitissa. Yet the depiction of the Child in this
painting, shown with straight legs, departs from the later
representations of the type, as for example in the icon of
the Virgin of Vladimir.

Another location in Constantinople where the Virgin
Eleousa enjoyed special veneration was the Monastery
of the Pantocrator, erected around 1118-1136 by emperor
John II Komnenos and his wife Eirene. Three intercon-
nected churches were built in the monastery: one on the
south, dedicated to Christ Pantocrator, one on the north,
dedicated to the Virgin Eleousa, while the imperial tomb
church, dedicated to Archangel Michael, was located be-
tween them.

From a typikon conferred on the monastery in 1136 one
can learn about an especially venerated icon of the Virgin
Eleousa, kept in the eponymous church.® It follows from
the wider context that there were two images of the Ele-
ousa in the church, one of which, apparently portable, was
located in the nave, and another, executed in mosaic, per-
haps on wall, was in the narthex.® Regrettably, the typikon
does not mention any details informing about the forms
of the depictions of the Virgin in these images.

Some clues, however, can be inferred from a wall paint-
ing in the monastery of Saint Neophytos at Paphos on Cy-
prus, dated to the last decade of the twelfth century, which
depicts St Stephen the Younger with an icon of the Vir-
gin Eleousa.® An unrolled scroll below bears the follow-
ing inscription in Greek: Ei tis ou proskyni ton k[yrio]n

* The theme of the enthroned Blachernitissa has been extensively
developed by I. ZErRvou ToGNAzzI, ‘Liconografia e la “vita” delle
miracolose icone della Theotokos Brefokratoussa e Odighitria,
Bolletino della Badia Greca di Grottaferrata, 40 N.S., 1986, pp.
262-287; see also M. SMORAG ROZyCKa, Bizantyrsko-ruskie mi-
niatury Kodeksu Gertrudy. O kontekstach ideowych i artystycznych

sztuki Rusi Kijowskiej XI wieku, Cracow, 2003, pp. 175-177.
5
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For the typikon see P. GAUTIER, ‘Le typicon du Christ Saveur
Pantocrator, Revue des Etudes Byzantines, 1974, 32, pp. 1-145;
“Typikon of the Imperial Monastery of the Pantocrator, transl.
and with a commentary by R. Jordan, in Byzantine Monastic
Foundation Documents: A Complete Translation of the Surviving
Founder’s Typika and Testaments, ed. by J. Thomas, A.C. Hero,
Washington, 2000 (Dumbarton Oaks Studies, 35), pp. 725-781.
 M.N. Butyrskii, ‘Vizantiiskoe bogosluzhenie u ikony soglasno
tipiku monastyria Pantokratora 1136 goda, in Chudotvornaia iko-
na v Vizantii i Drevnei Rusi, ed. by A.M. Lidov, Moscow, 1996, pp.
145-158.

On the monastery of Saint Neophytos at Paphos see C. MANGO,
E.J.W. Hawkins, “The Hermitage of St. Neophytos and its Wall
Paintings, Dumbarton Oaks Papers, 20, 1966, pp. 119—-206;
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8. The Virgin Eleousa, c. 1500, Ioannina, bishop’s palace chapel. Pho-
to: after Byzantine and Post-byzantine Art, Athens, 1985

[...] k[ai] ten achranton autou Mete]ra en ikoni perigrap-
to e[st]o anathema (‘If a man does not reverence our Lord
Jesus Christ and his spotless Mother depicted on an icon,
let him be anathema’).®? According to his Life, Stephen the
Younger came to the world thanks to a miraculous inter-
vention of an icon of the Virgin from the Blachernai. Ste-
phen’s mother repeatedly offered prayers to ‘the Virgin
Mary holding her son in her arms. One day the Moth-
er of God appeared to the pious woman in the flesh, in
human form (homoioplastos), foretelling the birth of her
son. Since then the miraculous Blachernai image of the
Theotokos became permanently associated with the life
of the future defender of images. It should be noted that
the painter of the Cypriot fresco depicted the Blacher-
nai image in the type known from the icon of the Virgin
of Vladimir: Mary, hugging the Child against her cheek,
holds him on her right arm.

In the Cracow icon, the left hand of the Child is nes-
tled in Mary’s right. N. P. Likhachev traces the origins
of this feature to the Italo-Greek school, in which a type
of a miraculous icon with the Roman Virgin - a copy of

R. CorMACK, Writing in Gold. Byzantine Society and its Icons,
London, 1985, pp. 215-251.

¢ C. MaNGo, E.JW. Hawkins, “The Hermitage of St. Neophytos,
pp- 156-157, figs 41 and 43 (as in note 61) (quotation on p. 156); R.
CoRrMACK, Writing in Gold, p. 243, fig. 94 (as in note 61).
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9. The Virgin Eleousa, c. 1343, Decani, Monastery of the Pantocrator (detail of the iconostasis).

Photo: www.decani.org

a miracle-working image from Lydda sent to Rome by
Saint German, a patriarch of Constantinople — was repro-
duced.® Indeed, this type was very popular in Italo-Greek
icon painting in the fifteenth and sixteenth centuries, ap-
pearing in a few iconographic and compositional vari-
ants, as for example the icons from the Likhachev collec-
tion.* A work that seems to reveal closest affinities with
the Cracow painting is the icon in the bishop’s palace at
Ioannina, from about 1500 [Fig. 8], and icons associated
with the milieu of Andreas Ritzos (1421-1492) to whom
Manolis Chatzidakis attributed the invention of the type
[Fig. 7].** The icon at Ioannina bears an inscription read-
ing: HEAEYCA. Yet, a significant feature of icons in this

® N.P. LIKHACHEV, Materialy dlia istorii russkago ikonopisaniia,
Saint Petersburg, 1906, vol. 1, p. 159.

¢ Ibidem, figs 71-73.

® Byzantine and Post-byzantine Art, Athens, 1985, p. 121, fig. 119.
M. CuATZIDAKIS, Les débuts de Iécole crétoise et la question
de Técole dit italogrecque) in Mnimosynon Sophias Antoniadi,
Venice, 1974, pp. 169211 (reprinted in M. CHATZIDAKIS, Etudes

type - a sandal falling off the Christ Child’s foot - is ab-
sent from the Cracow painting.

A similar rendition of the Child’s hand held by Mary
can be seen in the icon of the Virgin Episkopiani (Zakin-
thos, the Museum). It is dated to the twelfth century and,
following an inscription at the bottom left, was ‘restored’
— that is, repainted - in 1657.° Mary’s face is the only un-
touched fragment of the original paint layer. If the artist
who restored the icon repeated the original iconographic
and compositional scheme, then the painting would de-
termine a substantially earlier date for the Child’s hand
motif.

Earlier the iconographic type under discussion had
been known in the milieu of medieval art in Serbia, as
testified by a poorly researched icon with the Virgin Ele-
ousa in the iconostasis in the Church of the Pantocrator
in Decani [Figs 9—10]. The sizeable painting (164.5 X 56 x

sur la peinture postbyzantine, London, 1976 [Variorum Reprints],

p. 181).
% Byzantine and Post-byzantine Art, pp. 73-75, fig. 76 (as in note 65).



5 cm), executed in tempera on wood, depicts a full-figure
image of the Virgin Mary holding the Christ Child in her
arms, hugging his face to her cheek. The Child takes the
edge of Mary’s maphorion with his left hand and places
his right hand in his mother’s right [Fig. 10]. The icon,
generally dated to around 1350, is believed to be a copy
of the Constantinopolitan prototype from the Komneni-
an period or of a fresco with the Virgin Eleousa from the
Parekklesion of the Chora Monastery.¥ Branislav Todi¢
recently moved its date to 1343, associating its execution,
along with that of three other paintings: Christ Pantocra-
tor, John the Baptist and Saint Nicholas, with the relo-
cation of the remains of the monastery’s founder, Stefan
Uro$ III Decanski (1321-1331), from the western part of
the church to the nave, opposite the iconostasis’ northern
part, in 1343.%

It follows from the above that the date of the Decani
iconostasis would set a terminus ad quem of the icono-
graphic type of the Virgin Eleousa taking the hand of the
Child in hers, if the rigour of iconographic typology is to
be assumed as a rule. This feature appears also in other de-
pictions of the Virgin Mary, as for example in an icon with
the Virgin Hodegetria from the fourteenth century (The
State Tret'iakov Gallery, Moscow, inv. no. 1274, OC 118),
formerly ascribed to the Moscow school and nowadays to
the Serbian milieu in the Balkans or a Byzantine painter
who was active there.® A Slavonic inscription on either
side of Mary’s halo identifies the image as: Mamu bosxus
Monebruya [Mati Bozhiia Molebnitsa].

The above analysis has shown that the icon with the
Virgin Eleousa in the Cracow Poor Clares convent dis-
plays features that are characteristic of painting of the ear-
ly period of the Palaiologan era, of the fourteenth century.
But closer and more directly comparable analogies should
still be looked for.

It has not been established in what circumstances the
painting found its way to the Cracow convent. The al-
ready mentioned icon with the Virgin Hagiosoritissa has
been associated with the Blessed Salomea on the basis of
an enigmatic archival note dealing with the paintings and

& M. Corovi¢-LjusiNkovié, ‘Dve decanske ikone Bogorodice
Umiljenija, Starinar, 3-4, 1952-1953, pp. 83-87; W. FELICETTI-
-LIEBENEELS, Geschichte der byzantinischen Ikonenmalerei,
Olten and Lausanne, 1956, p. 87, fig. 109A; V.J. DJURIC, Icones de
Yougoslavie, Belgrade, 1961, pp. 102-103, pl. XLV; A. GRABAR, ‘Les
images de la Vierge de tendresse. Type iconographique et theme
(2 propos de deux icones a Decani), Zograf, 6, 1977, p. 25, fig. 1.

¢ B. Topi¢, Tkonostas u De¢anima - prvobitni slikani program

i njegove poznije izmene, Zograf, 36, 2012, pp. 115-129.

¥ V.I. ANTONOVA, N.E. MNEVA, Katalog drevnerusskoi zhivopi-

si XI - nachala XVIII vv., vol. I, Moscow, 1963, pp. 246-247, fig.

152; Vizantiia. Balkany. Rus'. Ikony kontsa XIII - pervoi poloviny

XV veka. Katalog vystavki, Gosudarstvennaia Tret'iakovskaia ga-

lereia, Moscow, 1991, cat. no. 74, pp. 243-244; Gosudarstvennaia

Tret'iakovskaia galereia. Katalog sobraniia, vol. 1: Drevnerusskoe

iskusstvo X — nachala XV veka, pp. 173-175 (as in note 50).
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10. The Virgin Eleousa, c. 1343 (detail). Photo: www.decani.org

images donated by the convent’s foundress, which men-
tions only: ‘tabulae et ymagines depictae’™ Should it be
assumed that also the icon with the Virgin Eleousa was
included in the plural form of the nouns? It is known that,
before becoming a nun, Salomea had spent many years,
first in the Halych Rus’ and then in the Hungarian court,
where she could have easily come into contact with ven-
erated icons.

A POSTSCRIPT

Romuald Biskupski has noted a popularity of the ima-
ges of the Virgin Eleousa in the icon painting on the
Polish-Ukrainian borderland from the seventeenth
to the nineteenth century, stemming, as he asserts,
from a copperplate engraving signed by Raphael Sade-
ler, from 1614.”" The engraving bears a striking resem-
blance to a print reproduced by N. P. Likhachev which
shows an image venerated in the Roman church of San
Francesco (a Ripa) in Trastevere.”> Both prints present

0 A.ROzYCKA-BRYZEK, Matka Boska Hagiosoritissa, p. 43 (as in note 1).

I R. BiskuPskl, ‘O dwu wariantach przedstawienia Matki Boskiej
Eleusy w sztuce ukrainskiej XVII-XIX wieku, in Zachodnio-
ukrainiska sztuka cerkiewna. Dzieta — twércy — osrodki - techni-
ki. Materialy z migdzynarodowej konferencji naukowej 10-11 maja
2003 roku, ed. by J. Giemza, Lancut, 2003, p. 273, fig. 4.

72 N.P. LIKHACHEY, Istoricheskoe znachenie, fig. 380 (as in note 41).



the same type of the Virgin Eleousa taking the hand of
the Christ Child, and both also feature the motif of the
Child’s sandal falling off his foot. As the chronologically
first in a sequence of a dozen icons which reproduce the
print, Biskupski mentions the image of the Virgin Lo-
pienska, from the first half of the seventeenth century,
in the church of Our Lady Queen of Poland (formerly
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an Orthodox church of the Holy Martyr Paraskeva) at
Polanczyk. As Biskupski rightly observed, the falling
sandal does not appear in any of these icons. This very
feature, along with the characteristic iconographic and
compositional arrangement, likens these icons to the
image of the Virgin Eleousa in the Cracow Poor Clares
convent.
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Muzeum Narodowe w Krakowie

TKANINY ZDOBIONE NAPISAMI ARABSKIMI
W SZATACH LITURGICZNYCH POCHODZACYCH
7 KOSCIOLA MARIACKIEGO W GDANSKU,
PRZECHOWYWANYCH W MUZEUM NARODOWYM
W GDANSKU*

Zbior szat liturgicznych z gdanskiego kosciota Mariackie-
g0, przechowywany w Muzeum Narodowym w Gdansku,
nalezy do grupy najwazniejszych w Europie zespotéw pa-
ramentow. Ze wzgledu na réznorodno$¢ tkanin, z jakich je
wykonano, oraz duzg ich liczbe, jest czgsto okreslany mia-
nem najbardziej warto$ciowego. Zbidr gdanski, na ktéry
sktadajg si¢ paramenty wykonane od polowy XIV do po-
czatku XVI w., stanowi tym samym przeglad mozliwosci
technicznych i artystycznych warsztatéow tkackich czyn-
nych w réznych miejscach Europy i Bliskiego Wschodu.
Omawiany zespo6t szat liturgicznych pochodzi z okre-
su poznego Sredniowiecza — czasow wielkiej prosperity dla
Gdanska. Jako jedno z kluczowych miast hanzeatyckich,
Gdansk odgrywal wazng role¢ w wymianie handlowej mie-
dzy wschodem a zachodem Europy!, a fara Naj$wietszej
Marii Panny stafa si¢ jedna z najlepiej uposazanych w Euro-
pie $wigtyn. Paramenty dla ko$ciota fundowali indywidual-
ni przedstawiciele patrycjatu miejskiego, konfraternie i gil-
die, a takze zakon krzyzacki. Ostatnio, w artykule wydanym

* Opracowanie powstalo w zwigzku z badaniami objetymi gran-
tem: ,,Interdyscyplinarne opracowanie naukowe zespolu 192 $red-
niowiecznych paramentéw liturgicznych z ko$ciota NMP w Gdan-
sku, przechowywanego obecnie w Muzeum Narodowym w Gdan-
sku, ze szczegdlnym uwzglednieniem badan technologiczno-tech-
nicznych, w skrocie Gdanski skarb $redniowiecznej paramentyki’,
finansowanym ze srodkéw NCN (Nr 2013/09/B/HS2/01197) i reali-
zowanym przez Katedre Konserwacji i Restauracji Tkanin Zabyt-
kowych ASP w Warszawie i Muzeum Narodowe w Gdanisku.

M. Biskup, Rola Gdatiska w Zwigzku Miast Hanzeatyckich, [w:]
Historia Gdariska, t. 1: Do 1454 roku, red. E. Cie$lak, Gdansk 1975,
S. 429-436.

w 2010 I. w Riggisbergu, Evelin Wetter jednoznacznie
stwierdzila, opierajac si¢ na pieciotomowej, przedwojennej
publikacji Waltera Mannowskyego omawiajacej szaty li-
turgiczne nalezace do ko$ciota Mariackiego w Gdansku, ze
byt to najhojniej obdarowywany kosciél w sredniowiecznej
Europie®. Ten do dzi$ zdumiewajacy réznorodnoscia uzy-
tych tkanin i wspaniatoscig haftow zespdt ubioréw litur-
gicznych gromadzony byl w kosciele Mariackim w Gdan-
sku do okoto potowy XVI w. Odkad kosciot stopniowo za-
czeli przejmowac protestanci i uzywany byt zaréwno przez
katolikow, jak i luteran, szaty zakladane w liturgii katoli-
ckiej byly rzadziej uzywane®. W okresie tym wiekszos¢ szat
liturgicznych, jako niepotrzebnych, schowano w réznych
miejscach w kosciele. Wyjmowano je zapewne z okazji od-
prawianych przed gtéwnym oltarzem do 1572 r. katolickich
nabozenstw'. W 1569 r. sporzagdzono inwentarz szat, zacho-
wany do dzi§. Wymieniono w nim liczne kapy, ornaty, dal-
matyki, rokiety, pelerynki chérowe, humeraty, antependia,
alby, palki, stuly. W tresci tych spiséw wyrdznia si¢ szcze-
gélnie okreslenie ,,poganskie”, uzyte w przypadku charak-
teryzowania jednej kapy i jednego ornatu, o czym bedzie

> E. WETTER, Iconography of Liturgical Textiles in the Middle Ages,
Riggisberg 2010, s. 9; W. MANNOWSKY, Der Danziger Paramenten-
schatz, t. 1-5, Berlin 1930-1933, passim.

* S. Ko$cCIELAK, Dzieje wyznaniowe Gdariska od XVI do poczgt-
ku XIX wieku, [w:] Gdansk protestancki w epoce nowozytnej.
W 500-lecie wystgpienia Marcina Lutra, red. E. Kizik, S. Ko$cie-
lak, Gdansk 2017 t. 1, s. 68.

* K. Cie$LAK, Migdzy Rzymem, Wittenbergg a Genewg: sztuka
Gdatiska jako miasta podzielonego wyznaniowo, Wroclaw 2000.

Publikacja jest udostepniona na licencji Creative Commons (CCBY-NC-ND 3.0 PL).
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la. Przéd ornatu z kosciota Mariackiego w Gdansku, Muzeum
Narodowe w Gdansku, nr inw. M.30, MNG 238. Fot. Archiwum
Katedry Konserwacji i Restauracji Tkanin Zabytkowych Akademii
Sztuk Pieknych w Warszawie i Muzeum Narodowego w Gdansku

mowa w dalszej czesci artykutu®. W XIX w. zbior stopnio-
wo ulegal degradacji, na przyktad w 1875 r. 64 fragmenty
zniszczonych paramentdw oraz ornaty zakupilo Germani-
sches Nationalmuseum w Norymberdze.

Calos¢ tej kolekgji, liczaca 541 obiektow, zyskata so-
lidne, wspomniane juz opracowanie autorstwa Waltera
Mannowskyego. Od 1937 r. wazniejsza cze$¢ zbioru eks-
ponowana byla w Muzeum w Gdansku. W okresie oku-
pacji paramenty zostaly wywiezione do Niemiec i wiele
z nich do dzi$ przechowywanych jest w muzeach niemiec-
kich, gléwnie w Muzeum $w. Anny w Lubece, gdzie pra-
ca na ich temat przygotowywana jest do publikacji przez
Birgitt Borkopp-Restle, autorke miedzy innymi artykulu
o kilku zabytkach z tego Muzeum, w tym pochodzacych
z kolekcji gdanskiej’, i we wspomnianej juz Norymberdze,

*> Obecnie rekopis Ms 487 przechowywany jest w zbiorach Pol-
skiej Akademii Nauk Biblioteki Gdanskiej, por. A. BERTLING,
Katalog der Danziger Stadtbibliothek, Band 1. Theil 1. Die Dan-
zig betreffenden Handschriften, Danzig 1892, s. 244, Bl. so1a-510b.:
[k. 503] ,Item jedna zlota poganska [heidnische] kapa jako z li-
terami [alf§ mit Buchstaben]”; [k. 505] ,Item jeden poganski [heid-
nisch] ornat” (ttum. A. Wtodarek). Wspomina tez o tym Birgitt
Borkopp-Restle (Striped Golden Brocades with Arabic Inscriptions
in the Textile Treasure of St. Mary’s Church in Danzig/Gdansk, [w:]
Oriental Silks in Medieval Europe, red. J. von Fircks, R. Schorta,
Riggisberg 2016 [= Riggisberger Berichte 21], s. 288-299).

¢ B. BorkoPP-RESTLE, Local Relations in the Iconography of Litur-
gical Vestments in St. Mary’s Church in Gdansk, [w:] Iconography

1b. Tyl ornatu z kosciota Mariackiego w Gdansku, Muzeum Naro-
dowe w Gdansku, nr inw. M.30, MNG 238. Fot. Archiwum Kate-
dry Konserwacji i Restauracji Tkanin Zabytkowych Akademii Sztuk
Pieknych w Warszawie i Muzeum Narodowego w Gdansku

ktory to zbidr opracowuje z kolei Jutta Zander-Seidel’.
W ostatnich latach artykul poswiecony paramentom
przechowywanym w Lubece, pochodzacym z kosciota
Mariackiego w Gdansku, zostal opublikowany przez Bir-
gitt Borkopp-Restle®.

Wedlug relacji Williego Drosta, opublikowanej
w 1963 r., gdanski zbior liczyl do II wojny $wiatowej 514
sztuk, w tym 31 kap, 82 ornaty, 19 dalmatyk, 409 stul, ma-
nipularzy, alb, humeraléw, sudariéw, bort, puryfikarzy,
galonéw, pudel na korporaly itp.” Obecnie zespét para-
mentdéw pochodzacych z kosciota Mariackiego w Gdan-
sku przechowywany w Muzeum Narodowym w Gdansku
sklada si¢ ze 192 obiektow, w tym z zaledwie kilku wyko-
nanych z tkanin przypisywanych warsztatom dzialajacym
na terenach Azji. Ze wzgledu jednak na ich wyjatkowo$¢,
te wlasnie tkaniny sg tematem niniejszego tekstu.

Sredniowieczne tkaniny wschodnie w kolekcjach eu-
ropejskich zachowaly si¢ stosunkowo nielicznie. Drobne
ich fragmenty przechowywane do dzi§ w zbiorach Luwru,

of Liturgical Textiles in the Middle Ages, red. E. Wetter, Riggisberg
2010, S. 51-60.

7 ]. ZANDER-SEIDEL, Liturgische Gewdinder und Insignien, [w:] Mit-
telalter: Kunst und Kultur von der Spdtantike bis zum 15. Jahrhun-
dert, red. J. Zander-Seidel, EM. Kammel, D. Hess, Niirnberg 2007,
s.308-323.

¢ B. BORKOPP-RESTLE, Striped Golden Brocades (jak w przyp. 5).

° W. Drost, Die Marienkirche in Danzig und ihre Kunstschiitze,
Stuttgart 1963.
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2. Fragment tkaniny ornatu z kosciola Mariackiego w Gdansku, Muzeum Narodowe w Gdan-
sku, nr inw. M.30, MNG 238. Fot. B. Biedronska-Slotowa

Muzeum Wiktorii i Alberta, Muzeum Sztuki Stosowanej
w Wiedniu, Muzeum Tkanin w Prato w Toskanii, Mu-
zeum Bargello we Florencji, Muzeum Tkanin w Lyonie,
w muzeach diecezjalnych i w skarbcach koscielnych,
okreslane sg jako syryjskie, perskie, bizantynskie. Dosta-
waly sie do $redniowiecznej Europy najczesciej w charak-
terze cennych okry¢ zabezpieczajacych sprowadzane re-
likwie. Dlatego do dzi$ liczne fragmenty tych tkanin znaj-
duja si¢ nadal w wielu skarbcach koscielnych.

Wiréd duzego zespotu tkanin z koéciola Mariackie-
go w Gdansku najwigksze zainteresowanie budzg tkaniny
wschodnie opatrzone napisami arabskimi. Do tej grupy
nalezg: dwa ornaty w calosci uszyte z tkanin z napisami
(nr inw. MNG.30, MNG 238" i M.33, MNG 239"), kapa

1 A. HiNz, Die Schatzkammer der Marienkirche zu Danzig, Danzig
1863, s. 33; J. KARABACEK, Die liturgischen Gewdnder mit arabi-
schen Inschriften aus der Marienkirche in Danzig, ,Mitteilungen
des K.K. Osterreichischen Museums fiir Kunst und Industrie”, 5,
1870, nr 5, s. 141-147; O. FALKE, Kunstgeschichte der Seidenwebe-
reien, t. 2, Berlin 1913, s. 38, il. 31, 308, 350; W. MANNOWSKY, Kir-
chliche Gewdnder und Stickereien aus dem Schatz der Marien-
kirche, Danzig 1929, s. 15, nr 30; W. MANNOWSKY, Der Danziger
Paramentenschatz, t. 2, s. 3—4, kat. 30, tabl. 46 (jak w przyp. 2);
M. ZELEWSKA, Wystawa gdarskiego zbioru tkanin zabytkowych,
»Muzealnictwo’, 12, 1964, s. 113, il. 86; eadem, Gdariski zbior tka-
nin i haftéow sredniowiecznych, Gdansk 1966, s. 1, il. 2 (Mata Azja,
w. X1V, Syria); Orient w sztuce polskiej. Muzeum Narodowe w Kra-
kowie, czerwiec-paZdziernik 1992, katalog wystawy, red. B. Bie-
dronska-Stotowa, Krakow 1992, kat. nr I/54, il. 26 (oprac. B. Szty-
bert: Syria, koniec w. XIV).

J. KARABACEK, Die liturgischen Gewdnder, s. 141-147 (jak
w przyp. 10); J. Lessing, Die Gewebe-Sammlung des K. Kunst-
gewerbe-Museums, Berlin 1900, tabl. 1203; L. ZARNOWIECKI,

z atlasu gladkiego, z pasem z tkaniny z napisami (nr inw.
M.17, MNG 232), dwie dalmatyki, ktdrych czesci $rodko-
we stanowi, identyczna w obu wypadkach, tkanina z na-
pisami, o bokach wykonanych z innej tkaniny (nr inw.
M.113, MNG 275 i M.114, MNG 276)".

Ornat wymieniony jako pierwszy [il. 1a-b, 2] wyko-
nany jest z tkaniny w pasy oddzielane prazkami. Kon-
strukcje tworza dwa bryty tkaniny zszyte ze sobg przez
$rodek z przodu i z tylu ornatu. Poszczegélne pola pa-
sOw o rytmicznie zmienianych szerokosciach i kolo-
rach tel wypetniono kolejno wzorem w trzech rodzajach:
1. pasy szersze z rytmicznie powtarzanym napisem arab-
skim w stylu naschi w wersji niepelnej, powtarzajacym
zwrot [o]W[)] ol (Las-sultan [a]l-‘a[lim]” - ,sultan
wszechwiedzacy”)"; 2. pasy podobnej szerokosci z trzema

Historya tkanin jedwabnych, Kijow 1915, s. 68, 70-71, il. 29;
W. MANNOWSKY, Kirchliche Gewdnder und Stickereien, s. 15 (jak
w przyp. 10); idem, Der Danziger Paramentenschatz, t. 2, s. 3-4,
kat. 33, tabl. 49 (jak w przyp. 2); Gotische Paramente und Bild-
werke. Ausstellung August-September 1934 im Stadtmuseum Dan-
zig, Danzig 1934, s. 14; Aus dem Danziger Paramentenschatz und
dem Schatz der Schwarzhdupter zu Riga, katalog wystawy, Niirn-
berg 1958, s. 11; Orient w sztuce polskiej, kat. nr 1/ss, il. 27 (oprac.
B. Sztybert: Syria, koniec w. XIV) (jak w przyp. 10).

W. MANNOWSKY, Der Danziger Paramentenschatz, t. 1, kat. 17, tabl.
22 (jak w przyp. 2).

J. KARABACEK, Die liturgischen Gewdnder, s. 4 (jak w przyp. 10);
A. Hinz, Die Schatzkammer der Marienkirche zu Danzig, s. 57 (jak
w przyp. 10); W. MANNOWSKY, Der Danziger Paramentenschatz,
t. 3, kat. 113-114, tabl. 124-125 (jak w przyp. 2).

Wszystkie napisy zostaly przettumaczone przez dr Dorote Ma-
larczyk i zweryfikowane przez prof. Babila Saidiego, eksper-
ta i tlumacza orientalnych manuskryptéw, oraz dr. Bogdana


https://www.google.pl/search?biw=1680&bih=907&q=Mitteilungen+des+K.K.Österreichischen+Museums&spell=1&sa=X&ei=n-9mVdKADMOksgHQjYCwAw&ved=0CBkQvwUoAA
https://www.google.pl/search?biw=1680&bih=907&q=Mitteilungen+des+K.K.Österreichischen+Museums&spell=1&sa=X&ei=n-9mVdKADMOksgHQjYCwAw&ved=0CBkQvwUoAA
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3a. Przéd ornatu z kosciota Mariackiego w Gdansku, Muzeum
Narodowe w Gdansku, nr inw. M.33, MNG 239. Fot. Archiwum
Katedry Konserwacji i Restauracji Tkanin Zabytkowych Akademii
Sztuk Pieknych w Warszawie i Muzeum Narodowego w Gdansku

naprzemiennymi motywami: kwiatéw lotosu, owocéw
granatu i palmet; 3. pasy waskie z sylwetami biegngcych
pséw w obrozach i jelonkéw oddzielonych zamkniety-
mi polksiezycami. Autorzy dotychczasowych publikacji,
najczedciej zgodnie z atrybucja Mannowskyego, okreslaja
wykonanie tej tkaniny w zachodniej Azji, prawdopodob-
nie Mezopotamii, w XIV w., a w literaturze powojennej
niekiedy pojawia si¢ Syria jako miejsce wykonania®.

W przypadku drugiego ornatu wzér tkaniny jest po-
dobny, réznice dotyczg jego szczegdtow [il. 3a-b]. Pola
paséw o rytmicznie zmienianych szerokosciach i ko-
lorach tel wypelniono kolejno w nastepujacy sposob:
1. pasy szersze — rytmicznie powtarzanym napisem arab-
skim w stylu naschi w wersji niepelnej: [o]][1] JUalud!
(as-sultan [a]l-‘a[lim]” - »sultan wszechwiedzacy”);
2. pasy podobnej szerokosci - motywami kwiatéw lo-
tosu wpisanych w medaliony konczyste na zmianeg z ro-
zetami, miedzy ktorymi znajduja si¢ antytetyczne ptaki
(pawie?) na zmiane z sylwetami zwierzat; 3. pasy waskie

Zagorskiego, arabiste, dyrektora Instytutu Ibn Chalduna w Pias-
towie.

15 M. ZELEWSKA, Gdariski zbior tkanin, s. 1, il. 2 (Mala Azja, w. XIV,
Syria) (jak w przyp. 10); Orient w sztuce polskiej, kat. nr I/54, il. 26
(oprac. B. Sztybert: Syria, koniec w. XIV) (jak w przyp. 10).

3b. Tyt ornatu z koéciota Mariackiego w Gdansku, Muzeum Naro-
dowe w Gdansku, nr inw. M.33, MNG 239. Fot. Archiwum Kate-
dry Konserwacji i Restauracji Tkanin Zabytkowych Akademii Sztuk
Pieknych w Warszawie i Muzeum Narodowego w Gdansku

- sylwetami biegnacych pséw w obrozach i jelonkéw od-
dzielanych zamknietymi pétksiezycami [il. 4].

Autorzy dotychczasowych publikacji, podobnie jak
w poprzednim przypadku, najczesciej — zgodnie z atry-
bucja Waltera Mannowskyego - sytuuja wykonanie tej
tkaniny w Azji poludniowozachodniej, prawdopodobnie
Mezopotamii, w XIV w., a w literaturze powojennej nie-
kiedy pojawia si¢ Syria jako miejsce wykonania. Wyjat-
kowo Longin Zarnowiecki taczy te tkaning z warsztatami
saracenskimi na podstawie podobienstwa do tkaniny ze
zbioréw Muzeum w Krefeld, datowanej na XII-XIII w.'¢

Z niemal identycznej tkaniny wykonano pretekste
wspomnianej kapy [il. 5]. Jedyna réznice stanowi wypet-
nienie wezszych paséw, w ktérych umieszczono wylacznie
motywy zamknietych potksiezycow. Miejsce i czas wyko-
nania tej tkaniny Mannowsky okreglit tak, jak w przypad-
ku wymienionych gdanskich ornatéw.

Ostatni przyktad z tego zespotu stanowi tkanina $rod-
kowych czeéci dalmatyk [il. 6, 7]. Wzor skiada sie, podob-
nie jak w poprzednich przypadkach, z trzech paséw o ryt-
micznie zmienianych szerokosciach i kolorach tet: 1. pasy
szersze z cigglym napisem arabskim odwréconym w sty-
lu naschi, Al dldl GUalull (as-sultan al-malik al-‘alim”—
»sultan, madry wladca”); 2. pasy podobnej szerokosci

16 1. ZARNOWIECKI, Historya tkanin jedwabnych (jak w przyp. 11).
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4. Fragment tkaniny ornatu z ko$ciota Mariackiego w Gdansku, Muzeum Narodowe w Gdansku, nr inw. M.33, MNG 239.
Fot. B. Biedronska-Stotowa

5. Kapa z pasem z tkaniny z napisami arabskimi z ko$ciota Mariackiego w Gdansku, Muzeum Narodowe w Gdansku,
nr inw. M.17, MNG 232. Fot. Archiwum Katedry Konserwacji i Restauracji Tkanin Zabytkowych Akademii Sztuk Piek-
nych w Warszawie i Muzeum Narodowego w Gdansku



6. Dalmatyka z kosciota Mariackiego w Gdansku, Muzeum Narodowe w Gdansku, nr inw. M.113, MNG 275. Fot. Archiwum Katedry Konser-
wagji i Restauracji Tkanin Zabytkowych Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie i Muzeum Narodowego w Gdansku

wypelnione ciggltym ornamentem wiciowym; 3. wezsze pasy
z dwoma rodzajami medalionéw — wigkszych i mniejszych —
z napisem nieczytelnym, nasladujacym pismo naschi [il. 8].

Wiszystkie opisane tkaniny s do siebie bardzo podobne,
ukazujg jednak trzy rézne interpretacje tego samego wzoru.

W innych zbiorach muzealnych i skarbcach kosciel-
nych zachowaly sie fragmenty tkanin oraz paramenty
ze wzorem identycznym lub bardzo podobnym do opi-
sanych tkanin, réwniez pochodzace z zasobu kosciota
Mariackiego w Gdansku. Na przyklad tkanina dalmaty-
ki, obecnie w zbiorach kosciola Mariackiego w Lubece,
ozdobiona jest wzorem, ktory tylko szczegélami rozni sie
od tkanin obecnie znajdujacych si¢ w Gdansku. Palme-
ty wystepujace na tkaninie w Lubece majg inny ksztalt,
a w polach wezszych paséw rozmieszczone sg parami mo-
tywy zamknietych potksiezycow, oddzielone kwiatami
o szesciu platkach. Rekawy dalmatyki wykonano z takiej
samej tkaniny jak ornat z zasobu gdanskiego (MNG 238).

Tkanina ta w hasle opracowanym przez Saski¢ Durian-
-Ress w katalogu berlinskiej wystawy ,,Europa und der
Orient” w 1989 r. okre$lona zostala jako wykonana w Syrii
lub Egipcie na przetomie XIV i XV w.””

Kilka niewielkich fragmentéw tkanin z zasobu kos-
ciota Mariackiego w Gdansku znajduje si¢ w Muzeum
Rzemiosta Artystycznego w Berlinie. Najwiekszy z nich,
opublikowany w 1992 r. w katalogu zbioréw tego muze-
um przez Leonie von Wilckens i w katalogu wystawy ,,The
Legacy of Genghis Khan” w nowojorskim Metropolitan
Museum of Art w 2003 r. okreslony zostal jako wykonany
w Persji w XIV w.'®

7 H.]. ScHMIDT, Alte Seidenstoffe, Braunschweig 1958, s. 173-174;
Europa und der Orient 800-1900, red. G. Sievernich, M.-G. Bau,
Berlin 1989, s. 186-187, kat. 4/43 (oprac. S. Durian-Ress).

18 L. von WILCKENS, Mittelalterliche Seidenstoffe, Berlin 1992, kat. 82,
inw. 75259; The Legacy of Genghis Khan. Courtly Art and Culture



7. Dalmatyka z kosciota Mariackiego w Gdansku, Muzeum Narodowe w Gdansku, nr inw. M.114, MNG 276. Fot. Archiwum Katedry Konser-
wacji i Restauracji Tkanin Zabytkowych Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie i Muzeum Narodowego w Gdansku

W tym samym Muzeum w Berlinie znajduja sie jesz-
cze inne niewielkie fragmenty tkanin pochodzace z zaso-
bu kosciota Mariackiego w Gdansku. Dwa sg identyczne
i maja wzor najbardziej podobny do wzoru tkaniny orna-
tu z Gdanska (MNG 238, il. 1), réznia si¢ tylko sposobem
interpretacji palmety w szerszych pasach®. Z kolei podob-
ny do tkaniny ornatu (MNG 239, il. 3) z Gdanska frag-
ment znajduje si¢ w Norymberdze [il. 9].

Miejsce wykonania wszystkich tych fragmentéw la-
czone jest z czternastowiecznymi warsztatami perski-

in Western Asia, 1256-1353, New York 2003, kat. nr 75, fig. 196.L.
1 L. von WILCKENS, Mittelalterliche Seidenstoffe, kat. 83, inw. 75260
(jak w przyp. 18).

mi®. Zachowany w zbiorach Muzeum Wiktorii i Alber-
ta w Londynie (nr inw. 783-1875) fragment, identyczny
jak tkanina kapy, takze pochodzi z kolekcji gdanskiej. Do
Muzeum Wiktorii i Alberta zakupiony zostal z kolekcji
ksiedza Bocka w 1875 r. Wedlug badaczy angielskich tka-
nina powstata w Centralnej Azji lub Iranie mi¢dzy rokiem
1250 a 1350°L

Omawiane tkaniny wykonywane byly z duza pieczo-
fowitoécia skomplikowana technika lampasu, polegajaca

% Eadem, Die textilen Kiinste von der Spidtantike bis um 1500, Miin-
chen 1991, il. 98, 87; eadem, Mittelalterliche Seidenstoffe, kat. 84
(jak w przyp. 18).

2 A.F. KenDRICK, Catalogue of Muhammadan Textiles of the Medi-
eval Period, London 1924, s. 67, kat. 997, pl. XXII.
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8. Fragment tkaniny dalmatyki z napisami arabskimi i nasladownictwami napiséw, z ko$ciota Mariackiego w Gdansku,
Muzeum Narodowe w Gdansku, nr inw. M.114, MNG 276. Fot. B. Biedronska-Stotowa

na wydobyciu zlotego wzoru z tfa gltadkich barwnych
pasow. W procesie tkania, dla zbudowania znacznej cze-
$ci ornamentow, wykorzystano nici zlote uzyskane przez
naklejenie zlotej folii na podkladzie z blonki zwierzecej,
czyli tzw. zloto cypryjskie. Gesto utozone zlote, wyrdz-
niajace si¢ motywy szat, w czasie sprawowania liturgii
przez kaptana emanowaly blaskiem odbijajac $wiatlo.
Efekt ten odpowiadal obecnej w liturgii katolickiej sym-
bolice $wiatta wywodzacej si¢ z idei neoplatonskiej. Zto-
te wzory, polyskliwe powierzchnie (réwniez napiséw
w jezyku arabskim) stuzyly wiec przede wszystkim odbi-
janiu $wiatla. Nie byla wazna — ani dla dostojnikéw uzy-
wajacych paramentow z tych tkanin, ani dla zgromadzo-
nych wiernych — tres¢ stéw wplecionych we wzory?.

Wszystkie wymienione tkaniny tworza zespdt swiad-
czacy o bogactwie odmian wzoréw sprowadzanych
i uzywanych w szatach liturgicznych w kosciele Maria-
ckim w Gdansku. Trudno okresli¢, czy zostaly pozyska-
ne jednorazowo, czy kupowano je systematycznie, spra-
wiajac nowe ubiory np. co kilka lat. Problem ten bedzie
jeszcze omawiany w dalszej czeéci artykulu, w opar-
ciu o sugestie dotyczace czasu i miejsca wykonania tych
tkanin.

22 P. TENDERA, Od filozofii $wiatta do sztuki $wiatla, Krakéow
2014; rézne aspekty tego zjawiska w przypadku tkanin zostaly
doglebnie przeanalizowane w: The Power of Things and the Flow
of Cultural Transformations, red. L. E. Saurma-Jeltsch, A. Eisen-
beiss, Munich 2010, cyklu esejow prezentowanych jako seria wy-
ktadéw na Uniwersytecie w Heidelbergu w latach 2000-2010.

Bliskowschodnie i nieco pdzniej przywozone do Eu-
ropy luksusowe tkaniny wschodnie, ze wzgledu na swoje
niezwykte walory artystyczne stanowily znak rozpoznaw-
czy europejskich elit zaréwno koscielnych, jak i $wiec-
kich. Szyte z nich ubiory, ktére staly si¢ atrybutem wtadzy,
stuzyty identyfikacji pozycji spolecznej. Rosto wigc na nie
zapotrzebowanie, czego konsekwencja byla produkcja
wysokiej klasy tkanin jedwabnych o podobnych wzorach,
takze w Europie, we Wloszech i Hiszpanii®.

Drogocenne tkaniny jedwabne z nicig ztota i srebrna
byly uzywane takze czgsto jako tkaniny grobowe do ozdo-
by trumien w przypadkach pochéwkoéw przedstawicieli
panujacej dynastii oraz hierarchéw koscielnych. Zwyczaj
ten znajduje swoje potwierdzenie w postaci tkanin zna-
lezionych w trumnach i za po$rednictwem przekazéw
zawartych w zrédiach pisanych. Nalezy tutaj przywota¢
przyklad tkanin o wzorze pasowym z napisami arabski-
mi, uzywanych przez wladcéw Kastylii i Aragonii. Wy-
konywano je w hiszpanskich warsztatach, a swoje ory-
ginalne cechy zawdzieczaja wplywom arabskim, zywym
jeszcze wtedy na Pétwyspie Iberyjskim. Do najwczesniej-
szych zalicza si¢ fragment jedwabnej tkaniny datowanej
na 1246 r., ze wzorem pasow, pochodzacy z grobu Beren-
gueli, ksiezniczki Kastylii i Leon, przechowywany w Bur-
gos w Muzeum przy klasztorze Cysterek — Santa Maria la
Real de Huelgas. Pasy wypelnione sa motywami wielolist-
nych rozet oddzielonych o§mioramiennymi gwiazdkami

# U. RUBLACK, Dressing up. Cultural Identity in Renaissance Europe,
Oxford 2010, s. 7.
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9. Fragment tkaniny podobnej do tkaniny ornatu (MNG 239, il. 3), Norymberga, Germa-
nisches Nationalmuseum. Fot. B. Biedronska-Stotowa

i napisami arabskimi*. Tkaniny o zblizonej kompozycji
zachowaly sie takze w wielu kolekcjach na $wiecie. Au-
torzy publikacji im poswieconych zgodnie facza ich wy-
konanie z warsztatami tkackimi czynnymi w Granadzie
na przetomie XIV i XV w. Do tej grupy zaliczy¢ nalezy
fragmenty tkanin przechowywane w Cleveland Museum
of Art (nr inw. 1939.36), Museo Nazionale del Bargello we
Florencji®, Muzeum w Terassie (CDMT inw. 289), Da-
vid Collection w Kopenhadze®*, Metropolitan Museum
of Art” oraz kape liturgiczng znajdujacg si¢ w wyzej wy-

2 C. HERRERO CARRETERO, Museo de Telas medievales. Monasterio
de Santa Maria la Real de Huelgas. Burgos, Burgos 1988, s. 95-101
(szczegdlnie tkanina z trumny Alfonso de la Cerda, 1271-1333),
s. 113-118; M. SCOTT, Fashion in the Middle Ages, Los Angeles 2011,
fig. 72.

» Islamic Silk. Design and Context, red. C. M. Suriano, S. Carboni,
Firenze 1999, kat. nr 19.

% K. von Forsach, Woven Treasures, Textiles from the World of
Islam, Copenhagen 1993, kat. nr 19.

¥ Masterpieces from the Department of Islamic Art in the Metropolitan
Museum of Art, red. M. Ekhtiar et al., New York 2011, kat. nr 49.

mienionym Muzeum w Burgos®. W ich wzorze wystepuje
zawsze inskrypcja w stylu naschi gloszaca ,,Chwala nasze-
mu panu suttanowi”.

Podkresli¢ nalezy raz jeszcze, ze wszystkie te tkani-
ny produkowane w hiszpanskich warsztatach dajg wy-
raz miejscowej saracenskiej tradycji. W przeciwienstwie
do nich, podobnie komponowane tkaniny wykonywa-
ne w warsztatach wloskich jedynie kopiowaly obce wzo-
ry. Pismo w ich przypadku wykorzystywano jedynie jako
znak graficzny, a ksztalt liter wylacznie nasladowano.
W efekcie powstawaly napisy nie do odczytania, stano-
wiace rodzaj ornamentu. Jako przyklad mozna przywola¢
ornat ze skarbca katedry Wniebowzigcia Matki Boskiej
w Chur z wloskiej tkaniny w pasy z napisami pseudoku-
ficznymi i rozetami, datowany na XIV w.

2 Al Andalus. The Art of Islamic Spain, red. ].D. Dodds, New York
1992, s. 106, il. 98; A.E. WARDWELL, “Panni Tartarici”: Eastern Is-
lamic Silks Woven with Gold and Silver (13th and 14th Centuries),
“Islamic Art’, 3,1989, s. 95-173, fig. 24.

» L. von WILCKENS, Die textilen Kiinste, il. 112 (jak w przyp. 20).



10a, b. Fragmenty ubioru grobowego ksiecia Rudolfa IV Habsbur-
ga (zm. 1365), Wieden, skarbiec katedry $w. Szczepana. Fot. Dom-
museum Wien

Za prawdopodobne miejsce wykonania tkanin z Gdan-
ska opatrzonych napisami arabskimi uznawano, jak to juz
zostalo przedstawione, Mezopotamie, za czym konse-
kwentnie opowiadal si¢ Mannowsky. Niektorzy autorzy
taczyli je z Syrig i Saracenami, czyli takze ze Srodowiskiem
muzulmanéw. W literaturze powojennej sytuowano ich
powstanie w Syrii, Egipcie i Persji.

Tkaning, ktéra wykazuje podobienstwa do tkanin
z Gdanska i moze stanowi¢ wskazéwke do okreslenia ich
pochodzenia i datowania, jest tkanina ubioru, w jakim zo-
stat pochowany Rudolf IV ksiaze Austrii (1339-1365) zwa-
ny Fundatorem [il. 10a, b]. Dekoracja ztozona jest z pasow
ozdobionych napisem arabskim oraz nieco szerszych pa-
séw z motywami sieci z rombdéw i medalionéw, flankowa-
nych symetrycznymi motywami pawi. Pasy te oddzielone
s3 wezszymi pasami z motywami zwierzecymi. Kompo-
zycja wzoru, uzycie napisow, stylizacja motywoéw, szcze-
gélnie drobnych przedstawien zwierzat w waskich pasach,
a takze podobna technika wykonania, wskazujg na spore
pokrewienstwa z gdanskimi tkaninami. Miejsce wykona-
nia tkaniny, z ktdrej ubidr zostal uszyty, laczone jest, na
podstawie tresci inskrypcji odnoszacej si¢ do suttana Abu
Saida (1319-1335) z dynastii Ilchanidéw, nastepcy Hulagu
Chana, mongolskiego wtadcy rezydujacego w Tabrizie,
z warsztatem czynnym w Iranie w okresie panowania tam
mongolskiego wladcy®.

* M. RrTTER, Kunst mit Botschaft: Der Gold-Seide-Stoff fiir
den Ilchan Abu Sa'‘id von Iran (Grabgewand Rudolfs 1V. in



11. Fragment malowidla $ciennego w mauzoleum Il-chana Oldzajtu (1302-1312), Soltanije, pn. Iran. Fot. B. Biedronska-Stotowa

Podobnie identyfikowana - jako wykonana w Azji
Centralnej okolo 1300-1350 - jest tkanina w zbiorach Mu-
zeum Wiktorii i Alberta (nr inw. 8639-1863), zaliczana do
grupy tzw. panni tartarici. Fragment ten jest takze - za-
réwno pod wzgledem kompozycji, jak i sposobu wykona-
nia technika lampasu - podobny do tkanin paramentéw
z Gdanska i szaty Rudolfa IV. Stanowi czg$¢ ubioru litur-
gicznego uzywanego w Alte Kapelle, kaplicy przy bazylice
Narodzenia Matki Boskiej w Ratyzbonie. Wérdd zdobig-
cych ja motywéw o dalekowschodniej stylizacji (m.in. lwy
bawiace si¢ pika, biegnace zwierzeta), znajduje sie sygna-
tura tkacza ,Abd al-Aziz”. Oznacza to, ze tkanina zosta-
ta wykonana w §rodowisku artystow muzutmanskich, na
ktore znaczny wplyw mialo tkactwo chinskie®.

Autorzy przypisuja wykonanie jeszcze innych tkanin
o zblizonej kompozycji wzoru, powstatych nieco pdzniej,
bo w poczatkach XIV w., warsztatom poéinocnej Persji.
Zdobig je motywy paséw oddzielanych prazkami, wypel-
nione smokami, rozetami, owocami granatu, siecig rom-
bow®. Przywota¢ tu mozna dla poréwnania inny fragment

Wien) — Rekonstruktion, Typus, Reprdsentationsmedium, ,Beitra-
ge zur Islamischen Kunst und Archdologie’, 2, 2010, s. 105-135.

31 Ph. ACKERMAN, Islamic Textiles-II-Khanid, [w:] A.U. PoOPE,
A Survey of Persian Art, t. 6, London-New York 1938-1939, vol. 3,
S. 2054, 2060.

2 Zdjecia fragmentdw takich tkanin publikuje Leonie von Wil-
ckens (Die textilen Kiinste, il. 97 [jak w przyp. 20]) oraz Saskia

tkaniny z Muzeum Wiktorii i Alberta®. Doda¢ nalezy, ze
niektorzy autorzy taczyli wykonanie tej grupy tkanin zbli-
zonych kompozycyjnie i technicznie takze z warsztatami
mameluckimi w Egipcie przetomu XIII i XIV w. Tak okre-
$lone jest miejsce wykonania tkaniny ornatu ze zbioréw
Muzeum w Brunszwiku. Jej kompozycje stanowig szero-
kie pasy z napisem gloszacym chwale suttana*.

Motywy na tkaninach z Gdanska ograniczaja sie do
napiséw odnoszacych sie do sultana, palmet i rozet, za-
mknietych polksiezycéw, biegnacych zwierzat. Styliza-
cja, szczegdlnie motywow zwierzecych, jest podobna do
takich form wystepujacych w sztuce perskiej, szczegdl-
nie w ceramice i wyrobach metalowych datowanych na
wieki XIIT i XIV* [il. 11, 12, 13]. Wykazane powyzej po-
dobienstwa stylistyczne zachodzace pomiedzy tkanina-
mi z Gdanska a dekoracja wystepujaca na ceramice per-
skiej oraz duza ilos¢ metalowych nici ztotych uzytych we
wzorach tkanin, cechy najbardziej charakterystycznej

Durian-Ress (hasto w: Europa und der Orient, il. 661-662, kat. nr
4/42 [jak w przyp. 17]).

3 A.U. PopE, A Survey of Persian Art, vol. 111, s. 2042-2061, vol. 6,
pl. 1001A (jak w przyp. 31).

* L. von WILCKENS, Die mittelalterlichen Textilien. Katalog der
Sammlung, Braunschweig 1994 (= Sammlungskataloge des Her-
zog-Anton-Ulrich-Museums Braunschweig, 5), kat. nr 3.

% A.U. Popg, A Survey of Persian Art, t. 5, np. il. na s. 274 A 1B, 760
(jak w przyp. 31).
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12. Fragment stiukowego mihrabu w Meczecie Pigtkowym w Isfahanie, czasy ilchana Oldzajtu,
ok. 1310, kaligraf Hajdar (?). Fot. B. Biedronska-Stotowa

dla tkactwa mongolskiego, pozwalajg faczy¢ wykona-
nie tkanin z kosciota Mariackiego w Gdansku z warszta-
tami tkackimi czynnymi na terenach pdinocnej Persji
w okresie Ilchanatu mongolskiego, panowania mongol-
skiej dynastii Hulagidow (Ilchanéw, 1257-1381), szczegol-
nie z czasami Ilchanidy Abu Saida (1317-1335), nastepcy
Hulagu Chana. Znajduje to potwierdzenie w dotychcza-
sowej literaturze przedmiotu dotyczacej tkanin o podob-
nych cechach kompozycyjnych i technicznych. Mongo-
fowie po opanowaniu terendw poéinocnej Persji osadzali

tam perskich artystow przesiedlonych z wielu osrodkéw,
z Chorasanu, Heratu czy z Turkiestanu, np. z Samarkandy.
Z Chin przesiedlali na te tereny, jak juz wspomniano, naj-
bardziej bieglych tkaczy jedwabiu. Takie przemieszczanie
artystow i technik opisal Marko Polo*. Celem tych prze-
siedlent mialo by¢ stworzenie o§rodkéw dla wykonywania
tkanin najwyzszej klasy artystyczne;j.

% J.C.Y. WATT, A.E. WARDWELL, When Silk was Gold. Central Asian
and Chinese Textiles, New York 1997, s. 127.



13. Fragment dekoracji ceramicznej, Iran, w. XIV, Muzeum Sztuki
Islamu w Teheranie. Fot. B. Biedronska-Slotowa

Wspomnie¢ warto, ze w panstwie Ilchanidéow wtas-
nie tkaninom po$wigcano najwiecej uwagi. Pozostale
dziedziny sztuki byly rozwijane w mniejszym stopniu?.
Dla preznej i ekspansywnej elity byty waznym srodkiem
podkreslania i eksponowania statusu wiadzy. Wazne byto
i to, ze efektowne tkaniny, drogie i tatwe do transportu,
przynosity znaczny dochdd. Znane byly nawet jako sym-
boliczna waluta i postugiwano si¢ nimi niekiedy jako
ekwiwalentem pieniedzy. Placono nimi trybut, chetnie
przyjmowany przez wladcow ze wzgledu na wysokie wa-
lory artystyczne i materialne. Zaspokajajac wyszukane
wymagania elit, staly si¢ stopniowo symbolem ich pozy-
cji spolecznej i zwigzanego z tym prestizu®. Takim sym-
bolem byly tez zapewne tkaniny w ko$ciele w Gdansku;
szczycono sie nimi jako wyrazem bogactwa i znaczenia
kleru, miaty podkresla¢ range wtadzy koscielnej, stano-
wi¢ bogatg oprawe misterium mszy swietych®.

Doda¢ tutaj mozna, ze te persko-mongolskie tkaniny,
zwane dzi$ w literaturze panni tartarici, w XIV w. w Euro-
pie staly sie bardzo modne i zapotrzebowanie na nie bylo
duze, mimo wysokich cen®.

Jak juz wspomniano, tkaniny wzorowane na islamskich
produkowano w warsztatach wloskich*. Wyréznialo je

7 Ibidem, s. 60-61.

* A.E. WARDWELL, Indigenous Elements in Central Asian Silk De-
signs of the Mongol Period, and their Italian Gothic Silks ,Bulletin
du CIETA’, 77, 2000, s. 86-98.

¥ Maria FELICIANO, Muslim Shrouds for Christian Kings? A Reassess-
ment of Andalusi Textiles in Thirteenth-Century Castilian Life and
Ritual, [w:] Under the Influence: Questioning the Comparative in Me-
dieval Castile, red. C. Robinson, L. Rouhi, Leiden 2005, s. 101-132.

* Wiecej o panni tartarici i ich obecno$ci w Europie: A.E. WARDWELL,
Indigenous Elements, s. 95-173 (jak w przyp. 38).

! Por. np. lampas datowany na przetom XIII i XIV w. (Nowy Jork,
Metropolitan Museum of Art, inv. 1973.269) oraz lampas z XIV
w. (Florencja, Museo Nazionale del Bargello, inv. 2297C), z pub-
likacji: J.C.Y. Wyart, A.E. WARDWELL, When Silk was Gold,
kat. nr 39, 148-150 (jak w przyp. 36); wioski lampas z XIV w.
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14. Fragment kapy z ko$ciota Mariackiego w Gdansku, Muzeum
Narodowe w Gdansku, nr inw. MNG 228. Fot. Archiwum Katedry
Konserwacji i Restauracji Tkanin Zabytkowych Akademii Sztuk
Pieknych w Warszawie i Muzeum Narodowego w Gdansku

uzycie napisow pseudokuficznych w miejsce oryginal-
nych. Przyklady takich tkanin zachowaly sie w Muzeum
Narodowym w Gdansku w omawianym zespole. Naleza
do nich pas kapy (MNG 228, il. 14) dekorowany motywa-
mi romboéw wyznaczonych pasami czeéciowo wypelnio-
nymi napisami pseudokuficznymi®; pas innej kapy (MNG
230, il. 153, b)* i pokrycie kapy (MNG 229, il. 16) 0 wzo-
rze symetrycznym zlozonym z antytetycznych wyobrazen
z towarzyszacymi napisami pseudokuficznymi*.

(Berlin, Kunstgewerbe Museum, nr inv. W 1962.90), z publikacji:
D. Devorr, Larte del tessuto in Europa, Milan 1974, il. 34.

2 'W. Mannowsky (Der Danziger Paramentenschatz, t. 1, kat. nr 8,
tabl. 13-14 [jak w przyp. 2]), okresla tkanine plaszcza, pasa i kap-
tura jako wykonane w Lukce w XIV w. i w drugiej potowy XIV w.;
podobng tkaning z Cleveland Museum of Art omawia Rebecca
Martin (Textiles in Daily Life in the Middle Ages, Cleveland 1985,
il. kol. I, fragment il. 3, kat nr 2).

 W. MANNOWSKY, Der Danziger Paramentenschatz, t. 1, tabl. 19 (jak
w przyp. 2). Podobna tkanina por. L. von WILCKENS, Mittelalterli-
che Seidenstoffe, il. 83 (jak w przyp. 18).

* W. MANNOWSKY, Der Danziger Paramentenschatz, t. 1, kat. nr 9,
tabl. 16-17 (jak w przyp. 2). Podobna tkanine znalez¢ mozna w:
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15a. Kapa z pasem z tkaniny z napisami pseudokuficznymi z ko$ciota Mariackiego w Gdansku, Muzeum Narodowe
w Gdansku, nr inw. MNG 230. Fot. Archiwum Katedry Konserwacji i Restauracji Tkanin Zabytkowych Akademii
Sztuk Pieknych w Warszawie i Muzeum Narodowego w Gdansku

15b. Fragment pasa kapy z tkaniny z napisami pseudokuficznymi
z kosciota Mariackiego w Gdansku, Muzeum Narodowe w Gdan-
sku, nr inw. MNG 230. Fot. B. Biedronska-Stotowa

W omawianej grupie tkanin szczegdlnie wyrédznia
sie obecno$¢ napiséw arabskich w ornamentach. Nie
jest to cecha charakterystyczna tylko dla nich, w sztu-
ce europejskiej pojawialy sie juz wczeéniej®. Przykta-
dem moze by¢ karta z rekopisu zawierajaca rysunek liter

K. Otavsky, Alte Gewebe und ihre Geschichte, Ein Lese-und Bil-
derbuch, Abbeg-Stiftung 1987, il. 85; E Bock, Die Musterzeichner
des Mittelalters, Leipzig 1859, il. 85.

* Wiecej na ten temat: A. NAGEL, Twenty-five Notes on Pseudoscript in
Italian Art, ,,Anthropology and Aesthetics”, 59-60, 2011, 5. 229-248.

arabskich rozmieszczonych w ukladzie pasowym, wyko-
nana w opactwie benedyktynskim St. Martial w Limo-
ges w XI w. Wspomniany rekopis byl zapewne wzorni-
kiem motywdéw przeznaczonych dla rzemieslnikéw. Na-
pis, wykonany z licznymi btedami, daje si¢ odczyta¢ jako:
»w imie Boga litoSciwego™. Odrebnym zagadnieniem
jest fakt uzywania tkanin z arabskimi napisami w liturgii
kosciofa rzymskiego. Tkaniny takie mogty by¢ atrakcyjne
po prostu ze wzgledu na kaligraficzny wdziek i egzotycz-
ng forme napiséw; znaczenie mogt mie¢ réwniez fakt, ze
w $wiecie arabskim byly przeznaczone dla wysokich do-
stojnikéw. W pismach dotyczacych liturgii ko$ciola sred-
niowiecznego podkresla sie wazng funkcje ubioréw i tka-
nin. Wilhelm Durandus (1230/31 L1296) opisal ubiory li-
turgiczne jako alegorie i wizualne manifestacje wewnetrz-
nej chwaly kosciota®.

Grupa szat liturgicznych, do ktdrej naleza opisywane
dzieta z kosciota Mariackiego w Gdansku, sktada sie z du-
zej liczby oryginalnych, luksusowych tkanin, pochodzg-
cych z wiodacych w tym czasie o$rodkéw tkackich, za-
réwno europejskich, jak i wschodnich. Sg fascynujacym
przyktadem wymiany motywdw i technik, wyrazem zy-
wego zainteresowania odrebnymi, ciekawymi formami.

4 B. BIEDRONSKA-SEOTA, Skrzyneczka relikwiarzowa ze skarbca
katedry na Wawelu, [w:] Magistro et Amico: amici discipulique.
Lechowi Kalinowskiemu w osiemdziesigciolecie urodzin, red. J. Ga-
domski et al., Krakow 2002, s. 655-656 (tam tez bibliografia).

¥ H. FOCILLON, Préhistoire et Moyen Age, ,Dumbarton Oaks
Papers’, 1, 1941, s. 1-23
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16. Fragment tkaniny kapy z napisami pseudokuficznymi z kosciota Mariackiego w Gdansku, Muzeum Narodowe
w Gdansku, nr inw. MNG 229. Fot. B. Biedronska-Slotowa

Jak nalezy sadzi¢ na podstawie duzego zrdéznicowania
wzoréw uzytych do wykonania poszczegdlnych paramen-
tow, tkaniny dobierane byly w sposdb przemyslany.

W dziejach ko$ciola Mariackiego w Gdansku zwra-
ca uwage posta¢ Andrzeja ze Stomowa (1361 po 1438)*,
proboszcza zaliczanego do najwybitniejszych osobowo-
$ci, o rozleglych zainteresowaniach intelektualnych®.
W 1413 r. uzyskal zgode wielkiego mistrza krzyzackie-
go na zalozenie parafialnej biblioteki. Liczyta ona w po-
towie wieku (po $mierci zalozyciela) 140 rekopisow.
Wiele spoérdd nich pochodzilo ze skryptoriéw krzyza-
ckich, a wybijajacymi si¢ watkami przekazanymi za po-
$rednictwem miniatur byla réznoraka konieczno$¢ wal-
ki z szatanem i niewiernymi®. Wolno przypuszczac, ze
grupe tkanin wschodnich z napisami kuficznymi, okre-
$lonych w inwentarzu z 1569 r. jako ,,poganskie™!, wyko-
nanych w warsztatach persko-mongolskich okoto poto-
wy XIV w., przywieziono do Gdanska w drugiej poto-
wie, a moze pod koniec XIV w. Dla sprowadzenia takich
tkanin do ko$ciola potrzebna byla spora suma pieniedzy

* L. PszczOLKOWSKA, Andrzej ze Stomowa, [w:] Stownik biografi-
czny Pomorza Nadwislariskiego, red. S. Gierszewski, t. 1, Gdansk
1992, 8. 31-32.

4 Historia Gdanska, t. 1: Do roku 1454, red. E. Cieélak, Gdansk 19857,
s. 616, 621; ]. DoMASEOWSKI, A. KAREOWSKA-KAMZOwA, A.S. La-
BUDA, Malarstwo gotyckie na Pomorzu Wschodnim, Warszawa—
Poznan 1990, s. 213.

%0 J. DoMASLOWSKI, A. KARLOWSKA-KAMZOWA, A. S. LABUDA, Ma-
larstwo gotyckie, s. 196-209 (jak w przyp. 49).

1 Zob. przypis 5.

i oczywiscie niezwykly inicjator, ktérym najprawdopo-
dobniej byt wlasnie Andrzej ze Stomowa, cztonek zako-
nu krzyzackiego, dyplomata cieszacy sie duzym zaufa-
niem wéréd przetozonych. Swiadczy o tym delegowanie
go do Rzymu w latach 1418-1419 oraz na sobdr w Bazylei
w latach 1432-1433.

Finansami wystarczajagcymi na sprowadzenie tkanin
dysponowat zakon krzyzacki, sprawujacy patronat nad
kosciolem™. Po pokoju kaliskim zawartym w 1343 r. i sta-
bilizacji politycznej zakon, wzbogacony finansowo jako
organizator krucjat dla calego rycerstwa europejskiego,
szczegblnie dbal o stosowna oprawe zewnetrzng, ktdrej
podstawe stanowily tkaniny. Warto dodac, ze to wlasnie
dla cztonkdéw zakonu pismo arabskie byto znakiem, ktére-
go obecnos¢ przywodzita na my$l Jerozolime i calg Ziemie
Swietg, w tamtym czasie zajmowang przez muzutmanéw,
co moglo stanowi¢ ideowg przyczyne fundacji na rzecz
kosciota w Gdansku. Przedstawiciele zakonu mieli kon-
takty z krajami Bliskiego Wschodu®, a poprzez pos$redni-
kéw z Brugii ze strefa $rodziemnomorska®. Podobnie, po-
przez Lwoéw, z ktérym do okoto 1400 r. utrzymywali Sciste

2 Historia Gdariska, t. 1, s. 462 (jak w przyp. 49).

» W poczatkach XIII w. mieli posiadtoéci w tzw. Malej Armenii
(w Cylicji na pograniczu Turcji i Syrii), w Krolestwie Jerozolim-
skim w Nikozji na Cyprze, por. M. Biskup, G. LABUDA, Dzieje
zakonu krzyzackiego w Prusach: gospodarka, spoleczeristwo, pan-
stwo, ideologia, Gdansk 1986, s. 99-106.

** Ibidem, s. 99-106; H. SAMsoNowIcz, Europejski handel Krzy-
zakéw w XIV-XV wieku, ,Komunikaty Mazursko-Warminskie’,
1994, NI 2-3, S. 137-145.



kontakty, z koloniami genuenskimi na Krymie i z Kon-
stantynopolem. Zakon poprzez swoj lwowski skfad, jak
pisze Henryk Samsonowicz, byl gléwnym eksporterem
bursztynu do $rodkowej Azji, Anatolii i przypuszczal-
nie do krajow Bliskiego Wschodu. Przywozono stamtad
gléwnie korzenie i — co najwazniejsze dla niniejszych roz-
wazan — jedwab i atlas, zaréwno azjatycki, jak i wloski®.
Mozna wigc $mialo przypuszcza¢, ze ta droga do Gdanska
dotarly opisywane tkaniny.

Dla tak cennych tkanin musiato znalez¢ sie odpowied-
nie miejsce, gdzie mogly by¢ bezpiecznie zfozone. Kosciot
Mariacki byl od 1343 r., daty polozenia kamienia wegielne-
go, w ciaglej rozbudowie®, ale wlasnie w latach 1380-1410
wzniesiono zakrystie uzyskujac zapewne stosowng prze-
strzen dla paramentow?.

Reasumujac, mozna domniemywa¢, ze tkaniny, z kto-
rych sprawiono szaty liturgiczne dla kosciota Mariackie-
go w Gdansku, dotarly do Gdanska w wyniku wspdtpracy
proboszcza kosciola z zakonem. Zakon dawat konieczne
fundusze, a proboszcz, ktory byl takze cztonkiem zakonu,
podsuwal pomysty do realizacji. To przedsiewzigcie wpi-
sywato kosciol gdanski do grupy $wigtyn najlepiej i naj-
ciekawiej uposazonych.

> H. SaMsoNowiIcz, Europejski handel, s. 140 (jak w przyp. 54).

% S. BoGDANOWICZ, Bazylika Mariacka w Gdansku, Piechowice
1995.

7 E. P1LECKA, Kosciot Najswietszej Marii Panny w Gdansku. Stan
bada#, ,,Acta Universitatis Nicolai Copernici. Nauki Humani-
styczno-Spoteczne. Zabytkoznawstwo i Konserwatorstwo’, 13,
1989, s. 80.
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SUMMARY

Beata Biedronska-Stotowa

(The National Museum in Cracow)

TEXTILES DECORATED WITH ARABIC SCRIPT
RE-USED IN THE VESTMENTS FROM ST MARY’S
CHURCH IN GDANSK, KEPT IN THE NATIONAL
MUSEUM IN GDANSK

A group of vestments from St Mary’s Church in Gdansk,
kept in this city’s National Museum, counts among the
most important collections of this kind originating from
European treasuries. Owing to the diversity of textiles
from which the vestments were made and their large
number, this collection is sometimes even considered
to be the most valuable of its kind. The Gdansk collec-
tion comprises vestments executed in the period from the
mid-fourteenth to the beginning of the sixteenth centu-
ries, and presents a broad overview of the skills and artis-
tic techniques employed by weaving workshops active in
various parts of Europe and the Middle East.

The items of greatest interest are those made of Eastern
fabrics decorated with Arabic script: two chasubles, made
entirely of textiles decorated with Arabic script; a satin
cope with a stripe of textile decorated with script; and two
dalmatics whose middle panels are made of identical tex-
tiles decorated with script, their sides having been made
of a different fabric.

All these fabrics, although closely resemblant, present
three various interpretations of the same pattern. They
were woven from silk thread using the lampas technique,
with additional gold threads made of gold leaf applied to
membranes from animal intestines. This technique, com-
bined with carefully designed patterns, was the decisive
factor in these products’ attaining a particularly high level
of craftsmanship.

On the basis of their iconography, their affinity with the
works of Persian art from the times of the Mongol con-
quest and the Ilkhanid period (1257-1381), and in keep-
ing with the literature, the origins of these fabrics may be
postulated in northern Persia during the Mongol Ilkhan-
ate, under the rule of Abu Sa’id (1317-1335), the successor
of Hulagu Khan.

In order that such fabrics might be brought to Gdansk,
a large sum of money, next to an ingenious organiser, was
necessary. The latter’s role was possibly played by the pa-
rish priest of St Mary’s church and member of the Teu-
tonic Order, Andrzej of Stomowo (1361- after 1438). This
costly enterprise was likely carried out as a result of An-
drzej of Sfomowo’s collaboration with the Teutonic Order.
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O GENETYCZNE]J I CHRONOLOGICZNE]
ZALEZNOSCI PORTALI
AUGUSTIANSKIEGO KOSCIOLA SW. KATARZYNY
NA KAZIMIERZU W KRAKOWIE
[ FARY SW. ELZBIETY W KOSZYCACH*

Juz ponad 150 lat temu August Essenwein stwierdzit bliskie
pokrewienstwo formalne dekoracyjnych portali nawy po-
tudniowe;j i kruchty krakowskiego kosciota Augustianow-
-Eremitéw pw. $w. Katarzyny na Kazimierzu oraz trzech
portali korpusu fary (od 1804 r. katedry) sw. Elzbiety
w gornowegierskich Koszycach'. Od tego czasu zagadnie-
nie to nurtowato wiele pokolen historykéw sztuki z Polski2,

* Niniejszy artykul powstal w ramach kierowanego przeze mnie
projektu badawczego Narodowego Centrum Nauki pt. ,Gotycka
katedra w Krakowie i architektura europejska okoto roku 1300”
(OPUS 113; DEC-2016/21/B/HS2/00598).

A. EssENWEIN, Die mittelalterlichen Kunstdenkmale der Stadt
Krakau, Leipzig 1865, s. 127-128.

)

W. Luszczkiewicz, Kosciot sw. Katarzyny z klasztorem OO. Au-
gustyanow, Krakow 1898 (= Biblioteka Krakowska, 8), s. 27-38;
F. KOPERA, Recenzja z pracy W. Luszczkiewicza ,,Kosciét sw. Kata-
rzyny...”, ,Kwartalnik Historyczny’, 14, 1900, s. 650-652; M. Mu-
SZYNSKA-KRASNOWOLSKA, Kosciét sw. Katarzyny w Krakowie
w Swietle nowych badan, ,Biuletyn Historii Sztuki i Kultury”, 4,
1935/1936, s. 171-192; M. KRASNOWOLSKA, Z dziejéw budowy ze-
spotu augustianskiego, ,Rocznik Krakowski’, 47, 1976, s. 23-44;
A. M1roBEDZKI, Krakéw - Kazimierz, Augustinerkirche St. Katha-
rina, Innenportal der Vorhalle, [w:] Die Parler und der schone Stil
1350-1400. Europdische Kunst unter den Luxemburgern, kat. wyst.,
red. A. Legner, t. 2, Koln 1978, s. 479; idem, Zarys dziejéw archi-
tektury w Polsce, Warszawa 1989, s. 85-87; M. Szyma, Nawa po-
tudniowa i kruchta kosciota sw. Katarzyny na Kazimierzu w Kra-
kowie. Zagadnienia chronologii, warsztatu i stylu, ,Rocznik Kra-
kowski’, 60, 1994, s. 21-49; idem, Z badait nad potudniowg kruch-
tg kosciota $w. Katarzyny w Krakowie (komunikat), ;Wiadomosci

Czech i Stowacji’ oraz Wegier*, a ostatnio réwniez z Wiel-
kiej Brytanii®. Niezwykta jak na warunki $rodkowoeuro-
pejskiej mediewistyki artystycznej skala zainteresowania

w

Konserwatorskie Wojewodztwa Krakowskiego”, 4,1996, s.159-166;
A. GrzyBKOWSKI, Architektura polska okoto 1400 roku, [w:] Pol-
ska okoto roku 1400. Patistwo, spoteczeristwo kultura, red. W. Fal-
kowski, Warszawa 2001, s. 96-104; M. SzyMa, Kilka uwag o archi-
tekturze kosciota sw. Katarzyny na Kazimierzu, [w:] Mendykanci
w Sredniowiecznym Krakowie, red. K. Oz6g, T. Gatuszka, A. Zaj-
chowska, Krakéw 2008 (= Studia i zZrédta Dominikanskiego In-
stytutu Historycznego w Krakowie, 4), s. 257-269; A. GRZYBKO-
WsKI, Gotycka architektura murowana w Polsce, Warszawa 2014,
s. 120-129; P. PAJOR, Pinakle w nawie gléwnej kosciota $w. Kata-
rzyny w Krakowie - forma, geneza i znaczenie, ,Rocznik Krakow-
ski”, 81, 2015, S. 57-75.

D. i V. MENcLovl, O ticasti Slovenska na vzniku pozdné gotické
architektury, ,Uménf’, 11, 1938, s. 271-275; V. MENCL, Vztahy vy-
chodného Slovenska ku gotike sliezskopolskej vetvy, [w:] Zo starsich
vytvarnych dejin slovenska, red. M. Véaross, Bratislava 1965, s. 45-50;
J. BURES, On the Beginnings of Late Gothic Architecture in Slova-
kia, ,Ars”, 2, 1968, nr 1, s. 93-104; J. BAKOSOVA, Reliéfna vyzdo-
ba severného a zdpadného portdlu kosickeho dému, ,Ars’, 15,1982,
S. 30-55.

L. GerevIcH, Mitteleuropdische Bauhiitten und die Spditgo-
tik, ,,Acta Historiae Artium’, s, 1958, s. 247-255, 280; E. MAROSI,
Die zentrale Rolle der Bauhiitte von Kaschau (Kassa, KoSice). Stu-
dien zur Baugeschichte der Pfarrkirche St. Elisabeth um 1400, ,Acta
Historiae Artium’, 15, 1969, s. 25-75; idem, Stiltendenzen und
Zentren der spdtgotischen Architektur in Ungarn, ,Jahrbuch des
Kunsthistorischen Institutes der Universitiat Graz’, 6, 1971, s. 6-18;
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badawczego ta frapujacg kwestig nie moze jednak dziwic,
a to ze wzgledu na znaczenie obu budowli - fara w Ko-
szycach jest bez watpienia najwazniejszg i najwspanialsza
$wigtynia poznogotycka na Gérnych Wegrzech, a nawa po-
tudniowa kosciofa $w. Katarzyny na Kazimierzu to - zda-
niem Adama Milobedzkiego - ,najwybitniejszy zabytek
$redniowiecznej kamieniarki w Polsce™, przynajmniej tej
czysto architektonicznej. Co réwnie istotne, niezwykle za-
tozenia portalowe obu budowli cechujg si¢ niepowtarzal-
noscig projektu architektonicznego, a jednoczes$nie wyka-
zujg szereg pokrewnych motywow i pomystéw kompozy-
cyjnych, co doprowadzito wigckszo$¢ badaczy do przeko-
nania o bezposrednim zwiagzku genetycznym tych dziel.
Jednak niepotwierdzony zrédlowo czas powstania, a takze
- moéwiagc wprost — wynikajaca z kraju pochodzenia per-
spektywa badawcza przynajmniej czesci autordw, przekita-
daly sie na diametralnie odmienne poglady w sprawie da-
towania, a tym samym kierunku artystycznych zalezno$ci
portali z Krakowa i Koszyc.

Niedawna publikacja wnikliwej monografii architektury
kosciola koszyckiego data Timowi Juckesowi okazje do po-
nownego zajecia sie tym tematem’. Ciekawe, cho¢ dysku-
syjne ustalenia tego badacza pobudzajg jednak do zdecydo-
wanej polemiki, rzecz jasna sine ira et studio, ktorej poswig-
cony jest niniejszy artykut. Jego gléwnym celem jest préba
udzielenia definitywnej odpowiedzi na pytanie o wzgledna
i bezwzgledna chronologie tych portali oraz charakter ich
artystycznej relacji. Warunkiem rozwigzania tego zadania
bedzie przedstawienie nowych obserwacji na temat archi-
tektury potudniowej nawy i kruchty kazimierskiego kos-
ciofa Augustiandéw, ktére — mimo $wietnych rozpraw Marii

S. TétH, Kaschau, Elisabethkirche, von der Westfassade her betrach-
tet, ,Miivészettorténeti Ertesitd 42, 1993, s. 113-139 [wersja skré-
cona opublikowana w: Gothic Architectures in Poland, Bohemia,
Slovakia and Hungary, red. L. Kalinowski et al., thum. K. Malcha-
rek, Cracow 1992 (= Niedzica Seminars, 7), s. 51-54; E. MAROSI,
Architektiira prvej polovice 15. storo¢ia na Spisi a vychodnom Slo-
vensku. Dém sv. Alzbety v KoSicach, [w:] Gotika. Dejiny slovenského
umenia, red. D. Buran, Bratislava 2003, s. 206-223, 638-639; idem,
Das kiinstlerische Erbe der Zeit Sigismunds. Auftakt zur Spdtgotik,
[w:] Sigismundus Rex et Imperator. Kunst und Kultur zur Zeit Sigis-
munds von Luxemburg 1387-1437, kat. wyst., red. I. Takdcs, Mainz
am Rhein 2006, s. 559-560; S. TOTH, Kaschau, Pfarrkirche Sankt
Elisabeth, [w:] ibidem, s. 652-654.

T. Juckes, Sigismund and Kosice. Architecture and Patronage in

w

Hungary around 1400, [w:] Kunst als Herrschaftsinstrument. Boh-
men und das Heilige Romische Reich unter den Luxemburgern im
europdischen Kontext, red. ]. Fajt, A. Langer, Berlin-Miinchen
2009, S. 409-423; idem, The Parish and Pilgrimage Church of St
Elizabeth in KoSice. Town, Court, and Architecture in Late Medi-
eval Hungary, Turnhout 2011 (= Architectura Medii Aevi, 6).

EN

A. MILOBEDZKI, Zarys dziejow, s. 85 (jak w przyp. 2).

~

T. Juckes, The Parish and Pilgrimage Church, s. 67-70, 96-125,
199-208, 213 [tam pelne zestawienie literatury na temat ko$ciota
$w. Elzbiety w Koszycach] (jak w przyp. 5).
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Krasnowolskiej i Marcina Szymy - wcigz pozostaja przeba-
dane stabiej niz wielka fara koszycka.

Na poczatek wypada przypomnie¢ gtéwne stanowiska
badawcze, ktore w kwestii omawianego tu zagadnienia pre-
zentowano w dotychczasowej literaturze. Dobroslava i Vac-
lav Menclowie jako pierwsi przedstawili poglad, ze portale
w Krakowie i Koszycach sg dzielem tego samego warszta-
tu, ktéry najpierw pracowat na Kazimierzu, a przed 1414 r.
przeniost sie do gérnowegierskiej metropolii, by tam okolo
lat 1420-1430 wykona¢ oprawe wej$¢ kosciota $w. Elzbie-
ty®. W pozniejszych publikacjach Vaclav Mencl nadal byt
przekonany o genetycznej zalezno$ci portali koszyckich od
krakowskich, ale nie uznawat juz ich wspoélnego autorstwa.
W tworcy poludniowej nawy kosciota $w. Katarzyny, wyka-
zujacej liczne cechy architektury parlerowskiej, widzial Mi-
kotaja Wernera z Pragi, ktory (poza potwierdzonym zréd-
fowo korpusem kos$ciota Panny Marii)® mial tez odpowia-
da¢ za budowe fary Bozego Ciala na Kazimierzu. Zdaniem
Mencla, znajomoscig form architektonicznych kregu Piotra
Parlera wykazali si¢ réwniez kamieniarze czynni w Koszy-
cach, ale wiedze t¢ mieliby zawdzigcza¢ przede wszystkim
inspiracji wiodacej via Krakow?.

Ten ostatni poglad czeskiego badacza, a takze zapro-
ponowane przez niego atrybucje, odrzucita Maria Kras-
nowolska, ktéra wspaniale portale gérnowegierskiej fary,
znacznie okazalsze od tych z Kazimierza, uznata za ,,rezul-
tat zetkniecia si¢ kamieniarzy krakowskich z kamienia-
rzami kregu poparlerowskiego™. Jednocze$nie wnikliwe
badania architektury potudniowej nawy kosciota §w. Ka-
tarzyny oraz analiza zrédel pisanych pozwolily jej wyka-
zad, ze ta cze$¢ Swigtyni musiata by¢ gotowa w pierwszych
latach XV w., a wigc przed poczatkiem prac w Koszycach.
W kamieniarce kazimierskiej widziala za$ dzielo warszta-
tu, ktory liczne motywy parlerowskie potrafil tworczo ze-
spoli¢ z rozwigzaniami o lokalnej, krakowskiej genezie®.
Konkluzje Marii Krasnowolskiej zostaly powszechnie
przyjete przez polskich autoréw®, z Marcinem Szymg na
czele, ktory w swym wnikliwym studium moégt potwier-
dzi¢ wiekszos¢ ustalen badaczki'.

Odmienne stanowisko przedstawili natomiast ucze-
ni wegierscy. Jako pierwszy na ten temat wypowie-
dzial si¢ Laszlo Gerevich, ktory za przedwczesne uznat

¥ D.1V. MENcLoVI, O uiéasti, s. 272-275 (jak w przyp. 3).

° Na ten temat zob. J. ADAMSKI, Kim byl Heynricus Parlirer zatrud-
niony przy budowie kosciota Mariackiego w Krakowie?, referat wy-
gloszony na konferencji ,, Jako serce posrodku ciata..”. Dzieje arty-
styczne kosciota Mariackiego w Krakowie, Krakow 24-26 IV 2016
[materialy w przygotowaniu].

12 V. MENCL, Vztahy, s. 45-50 (jak w przyp. 3); idem, Goticka architek-
tura Kosic, ,Vlastivedny Casopis (Pamiatky a Muzed)”, 15, 1966, s. 25.

"' M. KRASNOWOLSKA, Z dziejow, s. 43 (jak w przyp. 2).

2 Tbidem, s. 30-44.

1 Miedzy innymi: A. MILOBEDZKI, Krakéw - Kazimierz, s. 479 (jak
w przyp. 2); A. GRZYBKOWSKI, Gotycka architektura, s. 122-123
(jak w przyp. 2); P. PAJOR, Pinakle, s. 58 (jak w przyp. 2).

* M. Szyma, Nawa potudniowa, s. 21-49 (jak w przyp. 2).
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1. Krakow, ko$ciol $w. Katarzyny na Kazimierzu, portal w kruchcie poludniowej.
Fot. M. Maslanka

bezposrednie wywodzenie form portali koszyckich z ka-
mieniarki krakowskiej, cho¢ nie wykluczat polskiej in-
spiracji w schodkowym uktadzie ich rozbudowanych
zwienczen. Gléwnym ustaleniem badacza bylo jednak
stwierdzenie, ze istotnym skladnikiem dekoracji kosciota
$w. Elzbiety, oprocz ewidentnych rozwigzan z kregu Pio-
tra Parlera, sg tez motywy zaczerpniete z dworskiej ar-
chitektury Budy przetomu XIV i XV w."> My$l te rozwi-
jal pozniej Sandor Toth, ktéry wskazywal na podobien-
stwa o$ciezy portalowych i cokoléw stuzek w zachodniej

5 L. GEREVICH, Mitteleuropdische Bauhiitten, s. 247-255, 280 (jak
W pIzyp. 4).

czedci fary w Koszycach do analogicznych elementéw
w kosciolach Mariackim w Budzie i Klarysek w Obudzie.
Ten badacz jako pierwszy zasugerowal tez niejednorod-
nos¢ portali koszyckich, w ktérych rozbudowane, petne
projektowej fantazji zwieniczenia odrézniajg sie od boga-
tych, cho¢ dos¢ sztampowych w formie osciezy z niszami
figuralnymi's.

Wiréd wegierskich historykéw sztuki zdecydowanie
najwiecej na temat fary w Koszycach pisal Erné Marosi.
W kluczowym artykule z 1969 r. czas powstania portali

¢S, TétH, Kaschau, Elisabethkirche, s. 119-121 (jak w przyp. 4);
idem, Kaschau, Pfarrkirche, s. 655-656 (jak w przyp. 4).



2. Krakow, kosciol sw. Katarzyny na Kazimierzu, gérna czeg$¢ oécie-
zy portalu w kruchcie potudniowej. Fot. J. Adamski

tej $wiatyni wyznaczyt na podstawie analizy stylowej na
pierwsze lata XV w., a w wybujalych formach ich zwien-
czen widzial konsekwencje rozwoju zalozen portalowych
w architekturze poludniowych Niemiec, z ktérej wyrasta-
ta tez kluczowa dla Koszyc tworczoé¢ Piotra Parlera. Na-
tomiast w kwestii potudniowej nawy i kruchty kosciota
$w. Katarzyny na Kazimierzu stwierdzit, ze dekorujace je
portale to ewidentne uproszczenia obramien koszyckich,
pozbawione ryséw parlerowskich i doprowadzone do
skrajnego udziwnienia. Datowanie tej czesci malopolskiej
$wigtyni przyjat na czas po 1425 r., z nieprawdziwym od-
wolaniem do ,,nowszej polskiej literatury fachowej”, przez
co mial na myéli ksiazke Wiadystawa Luszczkiewicza
z 1898 r. i artykul Marii Krasnowolskiej z 1936 r. [sic!]".
Taki czas powstania zalozen portalowych w Koszycach
i Krakowie Erné Marosi utrzymal w licznych pézniej-
szych publikacjach®.

7 E. MARosl, Die zentrale Rolle, s. 49-72, zwlaszcza s. 65-66 (jak
W przyp. 4).

'8 Ostatnio: idem, Architektiira prvej polovice, s. 214-223 (jak
w przyp. 4); idem, Das kiinstlerische Erbe, s. 559 (jak w przyp. 4)
[pelny wykaz publikacji Marosiego na temat kosciota w Koszy-
cach podaje: T. Juckes, The Parish and Pilgrimage Church, s. 265—
266 (jak w przyp. 5)].
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Poglady wegierskiego badacza w duzej mierze zawa-
zyty na rozwazaniach Tima Juckesa, ktory gorne partie
portali ko$ciola $w. Elzbiety zadatowal hipotetycznie na
lata okoto 1400/1405-1415, rozwijajac przy tym przekona-
nie Sandora Tétha o powstaniu tych dekoracyjnych struk-
tur w dwdch odrebnych fazach budowy. Badacz uznal, ze
wybujaloé¢ ich kompozycji nie wynika z zadnego decy-
dujacego wzoru, cho¢ fantazja koszyckiego mistrza czer-
pala garéciami z wokabularza architektury kregu Parle-
réw oraz innych wiodacych warsztatéw z poludniowych
krajow Cesarstwa. Za dzielo kamieniarzy z tego samego
atelier Tim Juckes uznal oba portale kosciota Augustia-
néw na Kazimierzu. Jego zdaniem ten wewnatrz kruchty
jest dwufazowy. Starsze mialyby by¢ dolne odcinki oécie-
zy, podczas gdy cale zwienczenie oraz portal zewnetrzny
zostaly przez badacza uznane za uzupelnienia z lat oko-
to 1430-1440, powstale z inicjatywy fundacyjnej biskupa
Zbigniewa Olesnickiego, ktérego herb widnieje na zwor-
nikach portyku. Tym samym, portale kazimierskie jawity-
by sie, obok rozbudowanych obramien wejs¢ fary w Klu-
zu (rum. Cluj, weg. Kolozsvar), jako jedne z najwczesniej-
szych nawiazan do rozbudowanych zalozen portalowych
kosciota $w. Elzbiety, ktére zapoczatkowaly diuga linie
nasladownictw, zwlaszcza w Transylwanii i na Gérnych
Wegrzech®.

Juz na wstepie dalszych rozwazan musze podkredli¢, ze
pozne datowanie portali krakowskiego kosciota $w. Kata-
rzyny z wielu wzgledéw — zwtaszcza zrédtowych i archi-
tektonicznych - jest wykluczone, i z tego powodu w dal-
szej czesci rozprawy bede odnosit kamieniarke koszycka
do krakowskiej, a nie na odwrét. Zanim jednak udo-
wodniona zostanie stuszno$¢ tego zalozenia, w pierwszej
kolejnosci nalezy ustali¢ charakter formalnego pokre-
wienstwa miedzy analizowanymi dzielami - czy laczy je
przypadkowe podobienstwo, bezposrednia zaleznos¢ ge-
netyczna, czy tez moze ich projekt wyszedl! spod tej samej
reki?

Przyjrzyjmy sie portalom kosciola Augustianow-
-Eremitéw. Ten wewnatrz kruchty ma imponujace roz-
miary - $wiatlo jego otworu mierzy u podstawy niemal
3 metry, a zwienczenie siega szczytu $ciany tarczowej
[il. 1]. Stosunkowo waskie oscieza, wyrastajace ze zwar-
tego, wielobocznie zalamanego cokotlu, w dolnej partii
czlonowane sa gesta sekwencja drobnych profilowan, na
ktore skladaja si¢ trzy gléwne laski gruszkowe, ujete drob-
nymi ¢wier¢watkami i uskokami, rozdzielone wydatnymi
wkleskami. Ta cze$¢ oéciezy ujeta jest Scisle do nich przy-
legajacymi, uko$nie ustawionymi pinaklami, ktére z kolei

Y T. Juckes, Sigismund and KoSice, s. 412—421 (jak w przyp. 5);
idem, The Parish and Pilgrimage Church, s. 67-70, 96-125, 199—
—208, 213 (jak w przyp. 5). Podobne datowanie portali kosciola
$w. Katarzyny na Kazimierzu (okolo 1420-1430) ostatnio przyjat
tez: C. HERRMANN, Bettelorden, [w:] Mittelalterliche Architektur
in Polen. Romanische und gotische Baukunst zwischen Oder und
Weichsel, red. D. von Winterfeld, C. Herrmann, t. 1, Petersberg
2015, 8. 220-223.
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3. Krakow, kosciol sw. Katarzyny na Kazimierzu, rzut lewej dolnej i prawej gornej czesci
oéciezy portalu w kruchcie potudniowej. Wg A. Essenwein, Die mittelalterlichen Kunst-

denkmale, tabl. 45

flankowane sa przez gtadkie listwy z ornamentalnie apli-
kowanymi rozetkami, wykonczone przyéciennym ,,grze-
bieniem” $lepych arkadek maswerkowych z dodanymi
noskami i liliowymi zakoniczeniami.

Kompozycja portalu komplikuje si¢ na wysokosci oko-
to 3 metréw, gdzie dochodzi do zwezenia otworu wejécio-
wego i rozszczepienia profilowan archiwolty [il. 2]. Za-
mkniecie portalowego prze$witu jest dwustopniowo nad-
wieszone, przy czym wyzszy uskok jest ¢wierckolisty, dzie-
ki czemu gérna cze$¢ otworu zyskuje dzwonowaty ksztalt.
Ta partia zwieficzenia ujeta jest drobnoczlonowym profi-
lowaniem, zlozonym z kolistych lasek miedzy ztobkami
i uskokami, ktore mijaja si¢ z profilami dolnego segmentu
oéciezy. Efekt ten wynika stad, ze poziome waleczki kon-
sekwentnie wyprowadzone sa z wklestych odcinkéw dol-
nej czesci portalu [il. 3]. Zewnetrzna listwa archiwolty ot-
woru wejsciowego ma forme tuku w oéli grzbiet, zakon-
czonego rozbudowanym kwiatonem i pokrytego lisciasty-
mi czotgankami. Ten segment archiwolty réwniez wyrasta
z szerokiej wkleski, ktéra rozdziela rozszczepione ,,ramy”
zwienczenia. Ta zewnetrzna, ciefisza i smuklejsza, w dol-
nej cze$ci powtarza zarys ¢wierckolistego nadwieszenia
otworu portalowego, a nastepnie biegnie wysoko w gore,
by prostokatnie zatama¢ si¢ na wysokosci nasady dolne-
go kwiatonu i przejs¢ w wezsze, lancetowate zwieniczenie,
stanowiace niejako rame dla tego kwiatonu. Ta cze$¢ por-
talowej archiwolty sktada si¢ z trzech gtéwnych watkow,
z ktérych dwa zewnetrzne maja przekroj gruszkowy i leza
w jednej plaszczyznie, w gornym wylamaniu tworzac kra-
townicowe przeciecie laskowan.

Kompozycyjne ,wezly” portalu, czyli miejsca zataman
obu rozszczepionych archiwolt, podkreslone s3 nadwie-
szonymi pinaklami. Najbardziej rozbudowane sg te dolne,
ktére majg forme triady sterczyn z wiszacymi wsporni-
kami. Niestety, gérna ich czes¢ zostata w okresie nowo-
zytnym (wzglednie w XIX w.)* zastgpiona postumentami,

2 Autorzy Katalogu zabytkéw sztuki w Polsce podaja niepewng date
1864, zob. Katalog zabytkow sztuki w Polsce, t. 4: Miasto Krakow,
cz. 4: Kazimierz i Stradom. Koscioly i klasztory, 1, red. I. Rejduch-
-Samkowa, J. Samek, Warszawa 1987, s. 106.

na ktorych umieszczono siedemnastowieczne figury
$wietych Piotra i Pawla. Nie zachowaly sie tez dolne par-
tie i zwienczenia kolejnej pary pinakli, tym razem poje-
dynczych. Ostatnia para sterczyn przy najwezszej czesci
zwienczenia, réwniez pozbawiona piramidalnych zakon-
czen, nadwieszona jest w ukladzie katowym i masku-
je nasade dodatkowej, ulistnionej listwy w formie tuku
w o§li grzbiet, ktéra zamyka caly portal®. Konsole pinakli
w wigkszo$ci pokryte sa rozbudowang dekoracjg liSciasta
o sfaldowanych, przestylizowanych formach.
Zewnetrzny portal kruchty ma znacznie mniej skom-
plikowang kompozycje, cho¢ jest réwnie oryginalny
[il. 4, 5]. Jego rdzen stanowi obramienie otworu wejscio-
wego o waskich oéciezach, jedynie w gérnej partii pro-
filowanych wkleska i potwatkiem pomiedzy sfazowania-
mi. Archiwolta ujeta jest wydatna listwa wygieta w osli
grzbiet, pokryta czolgankami i zwieniczong kwiatonem.
Ta cze$¢ portalu jest nieznacznie zaglebiona w kamien-
nym licu $cian kruchty, co tworzy plycing o tréjstopnio-
wym, schodkowym zamknieciu, ujmujgcym ulistniona
archiwolte i kwiaton zwieniczenia. W powstate w ten spo-
sob stopnie wpisane sg noski maswerkowe, ktore two-
rza sugestie rozerwanych czwdrlisci w kwadratowych

2! Zaskakujgca jest rudymentarnie prosta (i przez to archaiczna)
forma krzyza, ktéry wienczy portal. W pierwotnym zamysle pro-
jektanta w tym miejscu musial znajdowa¢ sie dekoracyjny kwia-
ton, analogiczny do tego, ktory wienczy dolny segment archiwol-
ty. Marcin Szyma zauwazyt niski poziom wykonania gornej czg-
$ci portalu, wskazujac przy tym, ze nie zostal on ukonczony przez
pierwszy (gléwny) warsztat. Swiadczy o tym przede wszystkim
brak sfazowania krawedzi cioséw w tle gérnej partii zwieficzenia.
Jest wiec prawdopodobne, ze krzyz ten zostal wykonany przez
bardzo nisko wykwalifikowanych budowniczych, ktérzy podje-
li si¢ ukonczenia dziela po nagtym odejsciu wczesniejszych wy-
konawcéw. Oni tez zapewne wykonali fragment muru z kamie-
nia famanego w gérnej czesci potudniowej $ciany kruchty, pod
wzgledem technicznym negatywnie odrdzniajacy sie od ciosowej
struktury przylegtych partii budowli. Nie mozna tez wykluczy¢,
ze zwienczenia nadwieszonych pinakli nigdy nie zostaty wykona-
ne; zob. M. SzyMa, Z badat, s. 161 (jak w przyp. 2).
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4. Krakow, kosciot $w. Katarzyny na Kazimierzu, kruchta potudniowa od potudniowego zachodu. Fot. J. Adamski

polach, za$ zewnetrzny zarys zwienczenia obiega profi-
lowana listwa, ktdérej zalamania tworza motyw blanko-
wania nad poziomymi odcinkami plyciny. Na osi listwa
ta przerwana jest przez wiszacg konsole, na ktdrej stoi
zwienczona baldachimem figura Madonny z Dziecigt-
kiem?. Ta za$ rzezba przerywa prostokatnie wytamany
gzyms kapnikowy tworzacy zewnetrzng rame portalu,
ponizej niego za$ $ciany kruchty oraz dwdch sasiednich
przeset potudniowej nawy bocznej kosciola pokryte sa
prostokatnymi panelami, ktérych lancetowate zakon-
czenia wypelnione sg para maswerkowych noskow [il. 4,
6]. Wrazenie ozdobnosci tej czgsci budowli podkreslaja
jeszcze rozbudowane, dwupoziomowe pinakle, ustawio-
ne na zakonczeniach przypor.

Jak trafnie stwierdzita Maria Krasnowolska, ,cata de-
koracja nawy i kruchty jest wybitnie architektoniczna.
Motywy rzezbiarskie ograniczono do minimum. [...] Ale
tez nie wystroj rzezbiarski decyduje o plastycznym wyra-
zie tej architektury, ale wlasnie prosta, surowa wytwor-
no$¢ rysunku maswerkowej dekoracji’®. Na takim tle
uksztaltowanie obu portali zyskuje na sile estetycznego
oddzialywania, a ich wyrafinowana kompozycja staje sie
gtéwnym akcentem wyrazowym tej czesci kosciota.

* Obecna rzezba jest kopia oryginalnej figury, wykonang w roku
1906 przez Konstantego Laszczke; ibidem, s. 107.
# M. KRASNOWOLSKA, Z dziejow, s. 36 (jak w przyp. 2).

Tymczasem rozbudowane portale fary w Koszycach
odznaczajg si¢ nie tylko pomystowoscia projektu, pro-
fuzja dekoracji o charakterze czysto architektonicznym,
ale réwniez rozbudowanymi partiami figuralnych pla-
skorzezb, ktore skupione sa w zwienczeniach wejs¢ pot-
nocnego i zachodniego [il. 7-10]. Sktadajg si¢ one na
cykl pasyjny, ktéry w portalu pélnocnym uzupelniony
jest o dwustrefowy tympanon z Sgdem Ostatecznym oraz
dwie kwatery ze scenami z zycia $w. Elzbiety z Turyngii,
patronki kosciota*. Truizmem jest wigec stwierdzenie, ze
pod wzgledem wystawnoséci portale koszyckie daleko
w tyle zostawily swe kazimierskie odpowiedniki, podob-
nie jak wspaniala fara gérnowegierskiej metropolii jako
calo$¢ przy¢miewa malopolski kosciét mendykanckie-
go konwentu. Przy calej jednak oczywistej roznicy skali
i architektonicznej zfozonosci, trudno przeoczy¢ istotne
zbieznosci w zakresie kompozycji i repertuaru motywow
obu zespoldéw portalowych.

Najwigksze podobienstwo laczy oba obramienia kra-
kowskie z portalami péinocnym i zachodnim w Koszycach.

* Na temat dekoracji rzezbiarskiej portali koszyckich zob.: L. GE-
REVICH, A kassai Szent Erzsébet templom szobrdszata a XIV-XV.
szddaban, Budapest 1935; E. MARosI, Die zentrale Rolle, s. 34-39
(jak w przyp. 4); J. BAKOSOVA, Reliéfna vyzdoba, s. 30-55 (jak
w przyp. 3); T. Juckes, The Parish and Pilgrimage Church, s. 10—
-125 (jak w przyp. 5).



5. Krakow, ko$ciot $w. Katarzyny na Kazimierzu, zwieficzenie porta-
lu kruchty potudniowej. Fot. J. Adamski

Wszystkie odznaczaja si¢ wieloplaszczyznowa strukturg
i niemal organicznym przenikaniem si¢ planéw architekto-
nicznych, z tendencja do ich zaglebiania w grubo$ci muru,
a nie nadmiernym rozbudowywaniem partii skrajnych, le-
zacych przed licem $ciany. Najbardziej uderzajace jest jed-
nak, ze ksztalt zwienczen obu par portali jest bardzo zbli-
zony. W przypadku wej$¢ zachodniego w Koszycach [il. 8]
i wewnetrznego w Krakowie [il. 1] chodzi o wydluzong for-
me z dwupoziomowym nadwieszeniem, dolnym ¢wier¢-
kolistym i gérnym prostokatnym, oraz lancetowatym za-
mknieciem catoéci. Natomiast zwienczenia koszyckiego
portalu pétnocnego [il. 9] i zewnetrznego krakowskiego
[il. 5] odznaczaja sie trdjstopniowym ukladem schodko-
wym, w obu przypadkach uzupetnionym pozornym kre-
nelazem i rozerwanymi czwoérlisémi w kwadratowych, nie-
pelnych polach. W Koszycach oba te motywy, to jest blan-
kowanie i ,,kasetony” z dodanymi noskami, wystepuja tez
w tle dolnej czesci zwienczenia portalu zachodniego. Na-
tomiast w obramieniach wszystkich trzech wej$¢ tego kos-
ciofa istotng role dekoracyjng odgrywaja tez maswerkowe
»grzebienie” o liliowych zakonczeniach oraz nadwieszone
pinakle na lisciastych konsolach, pojedyncze w ukladzie
katowym lub ortogonalne, zestawione w triady. W koéciele
Augustianéw na Kazimierzu identyczne motywy dekoruja
wewnetrzny portal kruchty.

6. Krakow, koéciél sw. Katarzyny na Kazimierzu, wschodni styk
kruchty z nawa poludniowa. Fot. J. Adamski

Wszystko to prowadzi do konstatacji, ze podobienstwa
te nie sg przypadkowe i wynikaja z bezposredniej zalez-
nosci genetycznej. Tym samym wypada zatozy¢, ze pro-
jektant pozniejszego z tych dwdch zespoléw portalowych
musiat zna¢ zespol wczesniejszy, ktérego formy dostar-
czyly mu bardzo istotnej inspiracji, sprowadzajacej si¢ nie
tylko do luznego przetworzenia, ale do pewnego stopnia
réwniez przejecia i powtdrzenia konkretnych motywéw
dekoracyjno-strukturalnych dziela wyjsciowego. Rzecz
jasna, zasadnicze réznice w projektach tych portali nie
pozwalaja moéwié o replikowaniu gotowego wzoru. Ich za-
lezno$¢ moze by¢ jednak rozpatrywana na dwoch kom-
plementarnych poziomach: pierwszym z nich jest podob-
nie wyrafinowany zmyst projektowy, ekstrawagancja for-
malna i predylekcja do stosowania zblizonych rozwigzan
strukturalnych — a wiec co$, co nazwalibysmy skladnia je-
zyka stylowego - a drugim poziomem jest daleko idaca
zbiezno$¢ repertuaru motywow, czyli wokabularza form
wystepujacych w réznych uktadach, ale w podobnym sen-
sie kompozycyjnym.

To jednak odrobing za malo, by bez potwierdzenia
w zrédlach pisanych zaklada¢ identycznos$¢ projektanta
czy chocéby czedci lapicydéw odpowiedzialnych za porta-
le w Krakowie i Koszycach, jak to ostatnio uczynit Tim
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7. Koszyce, koéciol $w. Elzbiety, fasada zachodnia. Fot. J. Adamski

Juckes®. Nie da si¢ bowiem ukry¢, ze kamieniarka gérno-
wegierskiej fary odznacza sie znacznie wiekszg wirtuoze-
rig, $miafoscig azurowych konstrukeji, a takze nieco wyz-
szg jakoscig wykonania®. Z tego wzgledu bezpieczniej jest

» Por. T. JuckEs, The Parish and Pilgrimage Church, s. 203-205 (jak
W pIZyp. 5).

% Jednak to wszystko do pewnego stopnia moze tez wynika¢ z wy-
boru w Koszycach tatwiejszego w obrébcee materialu budowlane-

przyja¢ zalozenie o bezposrednim zwiagzku genetycznym
analizowanych portali, ale bez tozsamosci ich architektow
i wykonawcow.

Kluczowe jest jednak pytanie o kierunek tej zalezno-
$ci, bo to wlasnie ta kwestia najbardziej rozpalala umysty
dotychczasowych badaczy. Jak zaznaczytem we wstepie,

go — piaskowca, podczas gdy na Kazimierzu pracowano w znacz-
nie twardszym i bardziej niewdzigcznym wapieniu.



8. Koszyce, koéciol $w. Elzbiety, portal zachodni. Fot. . Adamski

jestem przekonany o chronologicznym pierwszenstwie
portali z ko$ciota $w. Katarzyny na Kazimierzu, ktére na-
lezy uzna¢ za jedno z kluczowych zrédet inspiracji dla mi-
strza z Koszyc. Maria Krasnowolska celnie zauwazyla, ze
»W poréwnaniu z portalami koszyckimi krakowskie maja
bezwzglednie pewniejsza podstawe zrodlows””. Paradok-
salnie jednak, najwieksze kontrowersje w dotychczaso-
wej literaturze wzbudzata bezwzgledna chronologia po-
tudniowej nawy i kruchty matopolskiego kosciota, pod-
czas gdy datowanie najstarszych partii fary w Koszycach
przyjmowano bez wigkszych zastrzezen, i to mimo nie-
mal catkowitego braku Zrédet pisanych. Warto rozpoczaé¢
od tej drugiej kwestii, bowiem niedawna ksigzka Tima
Juckesa zebrala i uporzadkowala wszystkie dane na temat
gérnowegierskiego kosciota, czego rezultatem bylo prze-
konujace wydzielenie i datowanie faz budowlanych tej
wspanialej §wigtyni.

Jedynym Zrédlem, ktdre bezposrednio odnosi si¢ do po-
czatkowego etapu prac przy farze w Koszycach jest bulla
Bonifacego IX z 1 marca 1402 r. Mowa jest w niej o pozarze
starego i rozpoczeciu budowy nowego kosciola, jeszcze da-
lekiego od ukonczenia: ,,[...] parochialis ecclesia [...] olim
combusta et de novo per Christicolas inibi commemorantes

¥ M. KRASNOWOLSKA, Z dziejéw, s. 38 (jak w przyp. 2).

9. Koszyce, koéciol $w. Elzbiety, portal péinocny. Fot. J. Adamski

erecta et nundum completa existat” Projekt ten wymagat
wielkich naktadéw finansowych: ,,[...] pro consummatione
operis huiusmodi et reedificatione et reparationem ecclesie
predicte indigere videatur expensis non modicum sump-
tuosis” Z tego wzgledu papiez udzielal odpustu wszyst-
kim wiernym, ktdrzy zechcg wesprze¢ to czcigodne dzieto:

Nos cupientes ut ecclesia ipsa decentius reparetur,
consumetur et etiam congruis honoribus frequentetur,
omnibus vere penitentibus et confessis, qui [...] ad repa-
rationem, conservationem et fabricam ecclesie predicte
manus porrexerint adiutrices, illas videlicet indulgentias
et remissiones peccatorum concedimus?.

Pozar starej budowli mial miejsce najpézniej w 1398 r.,
bowiem w li$cie datowanym na 2 stycznia kolejnego roku
krél Zygmunt Luksemburski potwierdzal przywileje Ko-
szyc, ktdre bardzo ucierpialy w wielkim pozarze: ,,[...] ci-
vitatem nostram Cassoviensem per ignis voraginem aliis-
que diversis aerumnarum calamitatibus flagellatam™.
Tim Juckes oraz liczni wczesniejszy autorzy zalozyli
jednak, ze uszkodzenie starego kos$ciota mialo miejsce

* Cyt. za: T. Juckes, The Parish and Pilgrimage Church, s. 232 (jak
W pIZyp. 5).
» Cyt. za: ibidem, s. 55.
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11. Koszyce, kosciot éw. Elzbiety, potaczenie osciezy i tympanonu 12. Krakow, ko$cidl $w. Katarzyny na Kazimierzu, gmerk architekta
w portalu zachodnim. Fot. J. Adamski w nawie potudniowej. Fot. J. Adamski



13. Krakow, koécidt sw. Katarzyny na Kazimierzu, sklepienie kruchty. Fot. M. Maslanka

jeszcze w latach 8o. XIV w., a budowa obecnej $wiatyni
rozpoczela sie okolo 1390 .

Do pierwszej fazy prac, przerwanej zapewne w poczat-
ku XV w.,, zaliczajg si¢ dolne partie muréw obwodowych
wiekszej czesci budowli, po stronie potudniowej i zachod-
niej mniej wiecej do wysokosci nasad zwieficzenia porta-
li, za$ po stronie péinocnej nieco ponizej tej linii. Sandor
Toth i Tim Juckes wykazali, ze kompozycja ich oéciezy,
cho¢ bogata, nie odznacza si¢ Zadnym nowatorskim ry-
sem, znajdujac bliskie analogie w nie tak odleglych dzie-
tach z konica XIV w. - w portalach ko$ciota Mariackiego
w Budzie (po 1384) i fary w Nowej Wsi Spiskiej (przed
1393)*". O cezurze etapéw budowy na tym wiasnie pozio-
mie $wiadczg tez obserwacje czysto techniczne. Dolna
partia muréw wzniesiona jest z andezytu, za$ powyzej li-
nii nadprozy portali zachodniego i potudniowego - z sza-
rozoltego piaskowca [il. 7]. Tim Juckes zauwazyt tez, ze
tympanon z przedstawieniem Modlitwy w Ogrojcu nad
wejéciem w fasadzie zachodniej jest niezbyt dokladnie
dopasowany do osciezy, ktorych najwezszy segment nie
znajduje kontynuacji w profilowaniu archiwolty* [il. 11].

3 Ibidem, s. 53-86.

' S. TérH, Kaschau, Elisabethkirche, s. 19-121 (jak w przyp. 4);
T.Juckes, The Parish and Pilgrimage Church, s. 6770 (jak w przyp. 5).

2 T. Juckes, The Parish and Pilgrimage Church, s. 69-70 (jak
W przyp. 5).

Wymiana ekipy budowlanej, zatrudnienie nowego mi-
strza i gruntowna rewizja pierwotnego projektu budowli
mialy miejsce zapewne juz po wystawieniu papieskiej bul-
li odpustowej, w ktérej podkreslono nieukoniczony stan
kosciota. Moglo to nastapi¢ okoto 1405 r. Do rozpocze-
tego wowczas etapu prac bez watpienia nalezg wspaniale
zwieniczenia wszystkich portali fary. Zdaniem monogra-
fisty budowli, mogly one by¢ gotowe w potowie, wzgled-
nie pod koniec drugiej dekady XV stulecia, bowiem ewi-
dentnie ,,koszyckimi” formami odznaczajg sie réwnie nie-
zwykte portale korpusu kosciota §w. Mikotaja w siedmio-
grodzkim Kluzu, wznoszone od lat 20. XV w.*

Natomiast w przypadku krakowskiego kosciota Augu-
stianéw-Eremitéw na Kazimierzu terminus post quem dla
poczatku budowy jego nawy poludniowej, czyli najstar-
szej czesci korpusu, wyznacza konsekracja choru (,,cho-
rum cum summo altari”**) w 1378 r.” Rozpoczecie prac od

3 Idem, Sigismund and KoSice, s. 412—415 (jak w przyp. 5); idem, The
Parish and Pilgrimage Church, s. 105-109 (jak w przyp. 5).

3 Cyt. za: W. KoLAK, Klasztor Augustiandéw przy kosciele Sw. Kata-
rzyny w Krakowie do potowy XVI wieku. Fundacja, rozwéj uposa-
zenia i rola kulturalna, Krakow 1982, s. 24-25.

% M. KRASNOWOLSKA, Z dziejow, s. 24, 27 (jak w przyp. 2); P. Cross-
LEY, Gothic Architecture in the Reign of Kasimir the Great. Church
Architecture in Lesser Poland 1320-1380, Krakdw 1985, s. 148-151;
T. WeEcrawowicz, Fazy budowy kosciota $w. Katarzyny na Ka-
zimierzu. Czg$¢ I: Prezbiterium, ,Rocznik Krakowski’, 54, 1988,



14. Krakow, kosciot $w. Katarzyny na Kazimierzu, péinocno-
-zachodnia stuzka narozna i nasada Zzeber sklepienia kruchty.
Fot. J. Adamski

tej wlasnie strony nie moze dziwi¢, bowiem elewacja tej
nawy funkcjonowala de facto jako reprezentacyjna fasa-
da kosciota, skierowana w strone procesjonalnej drogi do
sanktuarium $w. Stanistawa na Skafce* [il. 4]. Rzucajaca
sie w oczy zmiana materialu z cegly uzupelnianej ciosem,
z ktérej wzniesiono prezbiterium, na technike w catoéci
kamienna, a takze diametralna réznica stylu miedzy tymi
partiami $wiatyni, nie pozostawiaja watpliwosci, ze sta-
ry warsztat zostal rozwigzany, a na jego miejsce zatrud-
niono kolejnego architekta i nowy zespdét kamieniarzy.
Jak dowodzil Marcin Szyma, mialo to miejsce zapewne
w potowie lat 8o. XIV w.”, ale nie mozna tez wykluczy¢
daty blizszej rokowi 1380. Niestety, zrodla nie przekaza-
tly imienia tego mistrza, ale ostentacyjne upamietnienie
jego osoby, a tym samym jego architektonicznych zastug,

s. 59-71; idem, Gotyckie bazyliki Krakowa. ,Czyli mozna kon-
strukcje kosciotow krakowskich XIV wieku uwazaé za ceche spe-
cjalng ostrotuku w Polsce?”, Krakéw 1993, s. 11; idem, Kosciot pw.
$s. Katarzyny i Malgorzaty oraz klasztor Augustianéw Eremitéw,
[w:] Architektura gotycka w Polsce, red. T. Mroczko, M. Arszynski,
t. 2, Katalog zabytkéw, red. A. Wiodarek, Warszawa 1995, s. 126;
M. Szyma, Nawa potudniowa, s. 22 (jak w przyp. 2); idem, Z ba-
dan, s. 160 (jak w przyp. 2).

¢ 'W. KoLAK, Klasztor Augustiandw, s. 68 (jak w przyp. 34); M. Szy-
MA, Nawa potudniowa, s. 24, 32-33 (jak w przyp. 2).

7 M. SzyMA, Nawa potudniowa, s. 45 (jak w przyp. 2).
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stanowi ujeta gzymsowym obramieniem tarcza z gmer-
kiem, umieszczona wewnatrz kosciota nad wejsciem do
kruchty®, a wiec na ,odwrociu” jej wspanialego portalu
[il. 12].

Trzeba wyraznie podkresli¢, ze wigksza czg$¢ nawy po-
tudniowej, to jest jej wschodnia i potudniowa $ciana ob-
wodowa wraz z kruchtg i portalami, to zalozenie w petni
jednorodne, wykonane przez ten sam warsztat®. Swiadcza
o tym niezbicie powtarzajace si¢ na ich murach znaki ka-
mieniarskie, zinwentaryzowane przez Marcina Szyme. Naj-
wiecej z nich wystepuje na kamiennej okltadzinie kruchty
oraz wschodniego przesta nawy, od ktdrego rozpoczeta
sie budowa korpusu®. Ogledziny muréw tej czesci koscio-
ta dowodza, ze oba portale sg integralng czescig struktury
architektonicznej. Szczegoélnie dobrze wida¢ to w przypad-
ku obramienia wewnetrznego, ktérego zewnetrzne czeéci
skladowe odkute sg z jednego bloku kamienia wraz z ciosa-
mi, ktdre tkwig w licu $ciany. Trzeba tez zauwazy¢, ze wtdr-
ne wprawienie tak przestrzennego, wieloptaszczyznowego
portalu w gotowe juz mury byloby technicznie niemozli-
we, chyba ze pod warunkiem catkowitej rozbidrki tej $ciany
ijej ponownej budowy wraz z portalem®.

Jestem przekonany, ze kruchta jest elementem pier-
wotnego projektu tej czesci kosciota. Ciaglos$¢ jej murow
naziemnych i $cian przylegltych przesel nawy nigdy nie
budzita watpliwosci badaczy. W trakcie przedwojennych
badan archeologicznych Maria Krasnowolska zauwazyla
jednak, ze fundamenty przedsionka sg wyraznie dobudo-
wane do fundamentéw nawy, co uznatla za dowdd na nie-
co pozniejsza metryke kruchty®. Marcin Szyma stwier-
dzit natomiast, ze nieprzewigzanie muréw fundamento-
wych kruchty ,,$wiadczy tylko, ze pierwotny plan kosciota
[...] nie przewidywat jej budowy”, ale powstata ona juz
w trakcie stawiania naziemnych partii nawy*. Paradok-

¥ 'W. Luszczkiewicz, Kosciél sw. Katarzyny, s. 35 (jak w przyp. 2);
M. KRASNOWOLSKA, Z dziejow, s. 38 (jak w przyp. 2); M. SzYMA,
Nawa potudniowa, s. 28-29 (jak w przyp. 2); A. GRZYBKOWSKI,
Architektura, s. 103 (jak w przyp. 2); idem, Gotycka architektura,
s. 124 (jak w przyp. 2).

3

s

Podkreslal to juz Wladystaw Luszczkiewicz; zob. W. Luszczkie-
wicz, Kosciot sw. Katarzyny, s. 31 (jak w przyp. 2). Po nim takze:
M. KRASNOWOLSKA, Z dziejéw, s. 34-36 (jak w przyp. 2); M. Szy-
MA, Nawa potudniowa, s. 29-35 (jak w przyp. 2); idem, Z badati,
s.160-161 (jak w przyp. 2).

4 M. Szyma, Nawa potudniowa, s. 34-35, 45 (jak w przyp. 2); idem,
Z bada#, s. 160-161, 166 (jak w przyp. 2). W zachodniej czeéci
nawy poludniowej liczba znakéw wystepujacych na murach
kruchty i przeset wschodnich wyraznie maleje. Zdaniem Marci-
na Szymy $wiadczy to o czgéciowe] reorganizacji warsztatu i jego
zmiennym sktadzie osobowym, warunkowanym problemami na-

tury finansowej.
4

Zob. tez: idem, Z badai, s. 160-161 (jak w przyp. 2).

4 M. KRASNOWOLSKA, Z dziejow, s. 34 (jak w przyp. 2).

# M. SzymA, Nawa potudniowa, s. 33 (jak w przyp. 2). Zob. tez:
idem, Z badat, s. 160-161 (jak w przyp. 2); idem, Kilka uwag,

s. 263 (jak w przyp. 2).



15. Krakow, koéciét Bozego Ciata na Kazimierzu, portal zachodni. Fot. J. Adamski

salnie jednak, fakt dostawienia fundamentéw portyku
do fundamentu poludniowej $ciany obwodowej ko$cio-
ta moze $wiadczy¢ wlasnie o pierwotnosci jego projektu.
Gdyby bowiem poczatkowo nie przewidywano wznie-
sienia kruchty, na granicy wszystkich przeset musiatyby
znalez¢ si¢ prostopadle przypory, a trudno przypuszczad,
by dla kazdej z nich zakladano osobny fundament, do-
budowywany do tawy fundamentowej podpieranej przez
nie $ciany. Mozna wiec ostroznie przypuszczac, ze zauwa-
zona przez Marie Muszynska-Krasnowolska dylatacja
w podziemnej partii muréw $wiadczy tylko o etapowym

procesie zakladaniu fundamentéw, a nie wtornosci de-
cyzji o budowie kruchty. Gdyby tak bylo, fundamenty
przedsionka zostalyby dostawione do faw fundamento-
wych pierwotnie planowanych tu przypor#.

* Natomiast Marcinowi Szymie mozna przyznaé racje w stwierdze-
niu, ze niewyja$niona pozostaje funkcja niewielkiej wneki (obec-
nie niewidocznej), ktéra w polowie jest przecieta przez wschod-
nig sterczyne przy styku kruchty z murem nawy. Jak zauwazyt ba-
dacz, nawet gdyby kruchta nie byla pierwotnie planowana, otwor



16. Krakow, klasztor Augustianéw-Eremitéw na Kazimierzu, portal
sieni we wschodnim skrzydle klasztoru. Fot. . Adamski

Przypomnijmy, ze w celu podparcia péznego datowa-
nia analizowanej tu kamieniarki kazimierskiego koscio-
ta na 30. i 40. lata XV w,, Tim Juckes wysuna! hipoteze
o dwufazowosci wspaniatego portalu nawy potudniowej,
ktdrego zwienczenie miatoby powstaé dopiero z inicjaty-
wy biskupa Zbigniewa Olesnickiego wraz z budowg calej
kruchty, o czym $wiadczylyby jego herby na zwornikach
gwiazdzistego sklepienia [il. 13]. Jako argument przema-
wiajacy za wtorng rozbudowa pierwotnie skromniejsze-
go portalu badacz przytoczyt fakt niezgodnosci profilo-
wan w partii dolnego nadwieszenia otworu wejsciowego®.
Wywody te jednak s3 z gruntu bledne. Wskazywatem juz
na jednorodnos¢ struktury architektonicznej $cian nawy
i kruchty oraz ich kamieniarskiej dekoracji. Jesliby oma-
wiany portal mial pozostawa¢ nieukonczony az po druga
¢wieré XV w., musialoby to oznaczaé, ze w tym przesle
przez kilka dekad znajdowala si¢ wyrwa w murze obwo-
dowym.

Poza tym, juz dla Wladystawa Luszczkiewicza bylo
oczywiste, ze przekrycie kruchty jest wtdrne wzgledem jej

ten zostalby przestoniety przez przypore na granicy przesel; zob.
M. Szyma, Nawa potudniowa, s. 33 (jak w przyp. 2).

* Por. T. Juckes, The Parish and Pilgrimage Church, s. 204-205, 213
(jak w przyp. 5).
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murdw, a galero na srodkowym zworniku wyznacza dla
niego terminus post quem na 1449 r., kiedy to Zbigniew
Olesnicki zostat kardynalem. Analizujac zebra sklepien-
ne, badacz stusznie zauwazyl, ze ,,grube ich profile, wlasci-
we budowlom z XV wieku, nie doréwnywaja subtelnoscia
i staranno$cig wykonania innym analogicznym czesciom
sklepienia, pochodzacym z konca XIV wieku™*. Z pew-
no$cig mial on na mysli pierwotne, nizej przebiegajace
zebra tarczowe, a takze skute zakonczenia pojedynczych
stuzek naroznych, ktére nieorganicznie zestawiono z na-
sadami zeber obecnej konstrukcji gwiazdzistej* [il. 14].
Nie ma jednak wystarczajacych podstaw by stwierdzi,
jak tego chcial Wiadystaw Luszczkiewicz i inni badacze,
ze sklepienie to zastgpito domniemane przekrycie pier-
wotne®, rzekomo zniszczone w trzesieniu ziemi z 1443 r.,
kiedy to bez watpienia zawalilo si¢ przekrycie chéru®. Jak
podkreslit Marcin Szyma, przed 1449 r. kruchta mogta po
prostu nie mie¢ sklepienia®, co wobec trudnoéci finanso-
wych, ktore dos¢ szybko objawily si¢ przy budowie kor-
pusu, nie byloby niczym zaskakujacym. Tego jednak po
prostu nie da si¢ ustali¢, obie opcje sa bowiem réwnie
prawdopodobne.

W kontekscie hipotezy Tima Juckesa trzeba tez
podkresli¢, ze pozniejszego przeksztalcenia portalu
w kruchcie w zaden sposéb nie dowodzi niezgodnos¢
profilowania miedzy o$ciezami a nadwieszong archiwol-
ta. Wrecz przeciwnie — jest to jeden z najbardziej zna-
miennych wyréznikéw stylu kazimierskiego mistrza,
ktéry mial wyrazna predylekcje do rozwigzan ozdob-
nych, a przy tym manierycznych, o nierzadko zaskaku-
jacym charakterze®. Wyprowadzenie profilu watkowego
z szerokiej wkleski w analizowanym portalu wystepuje
nie tylko przy dolnym, ale i przy kolejnym nadwiesze-
niu tuku otworu wejsciowego [il. 2], a przenikanie sie
form jest charakterystyczne dla calego projektu. Rownie

4 W. Luszczkiewicz, Kosciot sw. Katarzyny, s. 38 (jak w przyp. 2).

# Por.: M. KRASNOWOLSKA, Z dziejow, s. 34 (jak w przyp. 2); M. Szy-
MA, Nawa potudniowa, s. 27 (jak w przyp. 2).

“ Por. W. Luszczkiewicz, Kosciét sw. Katarzyny, s. 38 (jak
w przyp. 2); Katalog zabytkéw, s. 106 (jak w przyp. 20); M. WAL-
czAK, Dziatalnos¢ fundacyjna biskupa krakowskiego, kardynata
Zbigniewa Olesnickiego, ,,Folia Historiae Artium’, 28, 1992, s. 69;
M. SzyMma, Kilka uwag, s. 258 (jak w przyp. 2); idem, Z badat#, s. 161
(jak w przyp. 2).

4 1. DLUGOSZ, Annales seu cronicae incliti Regni Poloniae, lib. 11-12:
1431-1444, red. G. Wyrozumski et al.,, Varsaviae 2001, s. 289:
»Quinta mensis Iunii [1443] generalis terre motus presertim in
Polonie, Hungarie et Bohemie Regnis et partibus vicinis adeo va-
lidus exortus est [...]. Testudo monasterii Sancte Catherine fra-
trum beati Augustini Heremitarum in Casimiria motu illo in ter-
ram nocte decidit et plura alia loca motu terre ruinata sunt”. Zob.
tez: ]. ADAMSKI, Nurty stylowe péznogotyckich sklepiern w Krako-
wie. Przekrycia chérow kosciotéw Mariackiego, Augustiandw i Do-
minikanéw, ,,Biuletyn Historii Sztuki’, 75, 2013, nr 2, s. 175-212.

* M. SzyMmA, Nawa potudniowa, s. 27, 37-38 (jak w przyp. 2).

51 Por. ibidem, s. 27.
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17. Krakow, koécidl $w. Katarzyny na Kazimierzu, rzut. Rys. J. Adamski wg pomiaru w: Architektura gotycka, il. 204

znaczace jest, ze zasada niezgodnosci pionowych i po-
ziomych profilowan oraz krzyzowanie si¢ portalowych
lasek jest najbardziej specyficzna cecha grupy pézno-
gotyckich, schodkowych obramien wej$ciowych w Ma-
fopolsce, ktére powstawaly az po poczatek XVI w.®
Jednego z pierwszych przykladéw zastosowania takiej
wladnie zasady kompozycji oéciezy dostarcza tez ostro-
tukowo zamknigta oprawa wejscia zachodniego nieod-
legtej fary Bozego Ciata na Kazimierzu, ktérg mozna da-
towac na pierwsze lata XV w.® [il. 15]. Ten specyficzny
typ portalu swe zrédla ma wlasnie na Kazimierzu, i to
nie tylko w obramieniach wej$¢ w kruchcie kosciofa
Augustianéw, ale réwniez w trzech portalach, ktére de-
koruja budynek klasztoru [il. 16]. Nie ulega watpliwo-
$ci, ze jest to dzielo tego samego warsztatu, ktéry od-
powiadal za budowe nawy poludniowej i jej kruchty*.

’2 Zob.: Z. BOCHENSKI, Dwor obronny w Debnie, Krakow 1926, s. 32—
—48; Z. SWIECHOWSKI, Regiony w péznogotyckiej architekturze Pol-
ski, [w:] Pézny gotyk. Studia nad sztukg przetomu Sredniowiecza
i czaséw nowych. Materialy sesji Stowarzyszenia Historykéw Sztuki
Wroctaw 1962, Warszawa 1965, s. 132-136; K. CzYZEWSKI, M. WAL-
czAK, Uwagi o péznogotyckim detalu architektonicznym na zamku
w Debnie koto Wojnicza, [w:] Zamek i dwér w $redniowieczu od XI
do XV wieku. Materiaty XIX Seminarium Mediewistycznego, red.
]. Wiesiotowski, J. Kowalski, Poznan 2001, s. 39-40; A. GRZYBKOW-
sK1, Gotycka architektura, s. 174-179, 184-185 (jak w przyp. 2).

V. MENCL, Vzfahy, 46-47 (jak w przyp. 3); M. KRASNOWOLSKA,
Z dziejow, s. 44 (jak w przyp. 2); M. Szyma, Nawa potudniowa,
s. 41-43 (jak w przyp. 2). Zob. tez: T. WEcrawowIcz, Fazy budo-
wy kosciota Bozego Ciata na Kazimierzu. Wiek XIV i XV, ,Rocz-
nik Krakowski”, 52, 1986, s. 19-29.

M. KRASNOWOLSKA, Z dziejow, s. 29-31 (jak w przyp. 2); M. Szy-
MA, Nawa potudniowa, s. 32 (jak w przyp. 2); A. GRZYBKOWSKI,
Gotycka architektura, s. 129 (jak w przyp. 2).

Wreszcie, trudno sie tez zgodzi¢ ze stwierdzeniem
Tima Juckesa, ze nadwieszone triady pinakli wprowadzo-
no po to, by maskowaly nieorganiczne pofaczenie nie-
przystajacych do siebie partii portalu®. Wrecz przeciw-
nie, poza oczywistg funkcja dekoracyjna, ich projektowy
sens polega wlasnie na podkreslaniu weztowych punktéw
kompozycji obramienia, a wiec miejsc rozszczepienia ar-
chiwolty i kolejnych jej nadwieszen. Wszystko to potwier-
dza przedstawione juz wyzej stwierdzenie, ze projekt po-
tudniowej nawy i kruchty kosciota Augustianéw na Ka-
zimierzu jest dzietem jednego mistrza i jest w pelni jed-
norodny. Kluczowe jest wigc teraz ustalenie, kiedy zakon-
czyla si¢ budowa tej partii $wiatyni.

Whbrew zastrzezeniom zglaszanym przez Erné Maro-
siego 1 Tima Juckesa®, jestem przekonany o stusznosci
pogladu, ze terminus ante quem dla ukonczenia murdw
obwodowych nawy potudniowej i jej portyku wyznacza
poczatek prac przy kaplicy sw. Moniki, zwanej tez We-
gierska, ktora staneta na fundamentach piatego, niezrea-
lizowanego przesta korpusu® [il. 17]. Oratorium to byto
fundacja wojewody siedmiogrodzkiego Scibora ze Scibo-
rzyc, jednego z najpotezniejszych magnatéw w Krolestwie
Wegierskim i calej Europie Srodkowej’. Dowiadujemy

> Por. T. Juckgs, The Parish and Pilgrimage Church, s. 204 (jak
W pIZyp. 5).

% Por.: E. MARosI, Die zentrale Rolle, s. 66 (jak w przyp. 4); T. JUCKES,
The Parish and Pilgrimage Church, s. 213 (jak w przyp. 5).

7 M. MuszyNskA-KRASNOWOLSKA, Kosciél sw. Katarzyny (jak
w przyp. 2); M. KRASNOWOLSKA, Z dziejow, s. 31 (jak w przyp. 2);
M. Szyma, Nawa potudniowa, s. 22-24, 46 (jak w przyp. 2).

% Zob. ostatnio: S.A. SROKA, Polacy na Wegrzech za panowania
Zygmunta Luksemburskiego 1387-1437, Krakéw 2001, s. 73-115;
D. DVORAKOVA, Rytier a jeho krdl. Stibor zo Stiboric a Zigmund
Luxembursky. Sonda do Zivota stredovekého uhorského Slachtica,
s osobitnym zretelom na tizemie Slovenska, Bratislava 2003.



18. Krakow, kosciot §w. Katarzyny na Kazimierzu, rzut zachodniego
potfilara nawy poludniowej i oécieza arkady kaplicy Scibora. Rys.
M. Krzywka

sie o tym z dokumentu z 1422 r., w ktérym wymieniony
jest ogrod klasztorny miedzy piekarnig a kaplica Scibo-
ra (,capella magnifici domini pye memorie Stiborii”)®,
sprzedawany przez konwent augustianéw rodzinie Lanc-
koronskich®. Moznowladca zmarl w 1414 r., a na krétko
przed $miercig podjat zamiar fundacji przeoratu kanoni-
kéw regularnych w nalezacym do niego Nowym Miescie
nad Wagiem, urzeczywistniony przez jego syna®. Z tego
wzgledu nalezy zgodzi¢ sie z Marig Krasnowolska, i to
mimo obiekcji Wactawa Kolaka®, ze fundacja kazimier-

%9 Zbiér dokumentéw katedry i diecezji krakowskiej. Czes¢ 1I: 1415-
-1450, red. S. Kuras$, Lublin 1973, s. 69-71.

% 'W. Luszczkiewicz, Kosciél sw. Katarzyny, s. 17 (jak w przyp. 2);

M. KRASNOWOLSKA, Z dziejow, s. 31 (jak w przyp. 2); T. WE-

crawowicz, Kosciét p.w. §S. Katarzyny, s. 126 (jak w przyp. 35);

M. Szyma, Sepulchral Functions of Augustinian Church and Fri-

ary in Cracow until the Early 16" Century, ,Epigraphica & Sepul-

cralia. Forum epigrafickych a sepulkralnych studif’, 7, 2016, s. 87.
6

Zob.: E. Marosi, Centralizujiice tendencie v architektiire Uhor-
ska okolo roku 1400, [w:] Pocta Viclavovi Menclovi. Zbornik Studii
k otdzkam interpretdcie stredoeuropského umenia, red. D. Bofu-
tova, S. Ofisko, Bratislava 2000, s. 153-156; Z. JEKELY, Die Rol-
le der Kunst in der Reprdsentation der ungarischen Aristokratie
unter Sigismund von Luxemburg, [w:] Sigismundus Rex, s. 305 (jak
W PIZyp. 4).

62 Por. W. KoLAK, Klasztor Augustiandéw, s. 301-310 (jak w przyp. 34).
Argument badacza, ze fundacja kaplicy nie wydaje si¢ prawdopo-
dobna w okresie, gdy Scibor bywat w Krakowie z luksemburskimi
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skiego oratorium jest prawdopodobna okolo lat 1402-
~1405, kiedy to Scibor bywat czesto w Krakowie jako po-
set Zygmunta Luksemburskiego®. Jak ostatnio stwierdzit
Marcin Szyma, jest to najpozniejszy mozliwy czas funda-
cji kaplicy, jesli wezmiemy pod uwage koleje zycia polsko-
-wegierskiego magnata. Nie mozna przy tym wykluczyé¢,
ze mialo to miejsce jeszcze pod koniec XIV w.*

Zalozenie, ze budowa kaplicy Wegierskiej nastapita po
ukonczeniu wschodniej i potudniowej $ciany nawy po-
tudniowej wynika przede wszystkim z faktu, ze w takiej
wiasnie kolejnosci przebiegala budowa tej czesci koscio-
fa, o czym $wiadczy postepujace ku zachodowi uprosz-
czenie form dekoracji architektonicznej poszczegdlnych
przesel®. Co istotne, ze stopniowa budowa potudniowego
muru obwodowego korpusu szlo tez w parze sukcesywne
wznoszenie arkad miedzynawowych. Ostatnio udowod-
nil to Piotr Pajor, ktéry odnotowal wyraznie stabsza ja-
kos¢ wykonania ostatniej od zachodu pary przylegajacych
do filaréw pinakli, co idzie w parze ze zmniejszajaca si¢
dekoracyjnoscia kolejnych odcinkéw muru zewnetrzne-
go® [il. 4].

Ostateczne potwierdzenie konstatacja ta zyskuje w nie-
typowym, uproszczonym uksztalttowaniu zachodniego
potfilara nawy poludniowej, na ktérym opiera si¢ nasada
arkad miedzynawowych? [il. 18-19]. W przeciwienstwie
do pozostatych podpoér, ktére majg rzut nieregularnych,
wydluzonych dwunastobokéw [il. 20], zachodnia nasada
arkad miedzynawowych nawy potudniowej spoczywa na
potfilarze o przekroju trojkata ze $cigtym wierzchotkiem,
co spowodowalo koniecznos$¢ oparcia czeséci profilowan

misjami dyplomatycznymi o prokrzyzackim charakterze, jest na-
cechowany narodowoséciowymi uprzedzeniami. Jaki ma to bo-
wiem zwiazek z fundacjg o charakterze dewocyjnym, uczyniona
na rzecz mendykanckiego konwentu, ktory przybyt do Krakowa
z luksemburskiej Pragi? Czy kazimierscy augustianie odmowiliby
Sciborowi mozliwosci wystawienia kaplicy za jego wiasne fundu-
sze tylko dlatego, ze postowat on w interesie sprzyjajacego Krzy-
zakom Zygmunta Luksemburskiego? Jest to my$lenie ahistorycz-
ne, na dodatek sprzeczne z typowa dla pdznego $redniowiecza
postawg mendykantéw. Na ten temat zob. C. Bruzelius, Preaching,
Building, and Burying. Friars and the Medieval City, New Haven—
—~London 2014.

¢ M. KRASNOWOLSKA, Z dziejow, s. 31 (jak w przyp. 2). Zob. tez:

M. SzymaA, Nawa potudniowa, s. 24, 46 (jak w przyp. 2); idem, Kil-

ka uwag, s. 258 (jak w przyp. 2).
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M. SzyMA, Sepulchral Functions, s. 87-88 (jak w przyp. 60).
6!

&

Idem, Nawa potudniowa, s. 30, 33 (jak w przyp. 2).
6

N

P. PAJOR, Pinakle, s. 67-69 (jak w przyp. 2).

6

3

Odmiennos¢ tego polfilara odnotowal Marcin Szyma, ale nie zin-
terpretowal tej obserwacji; por. M. Szyma, Nawa potudniowa,
s. 27 (jak w przyp. 2). Natomiast Wladystaw Luszczkiewicz w dos¢
naiwny sposob ttumaczyt uproszczenie rzutu tej podpory niedo-
stepnoscia cioséw o rozmiarach wystarczajacych na odkucie pot-
filara, ktory odpowiadatby formie pozostalych podpoér miedzyna-
wowych; por. W. Luszczkiewicz, Koscidt sw. Katarzyny, s. 36 (jak
W przyp. 2).



19. Krakéw, kosciét $w. Katarzyny na Kazimierzu, arkada wejéciowa kaplicy Scibora. Fot. J. Adamski
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20. Krakow, kosciol $w. Katarzyny na Kazimierzu, rzut filara miedzy-
nawowego nawy potudniowej. Rys. M. Krzywka

arkadowych archiwolt na dodatkowych, nadwieszonych
konsolach. Poffilar ten odrdznia sie takze formg cokotu,
ktéry w poréwnaniu z resztg podpdr jest wyzszy, a przy
tym zakonczony jest mniej wydatnym, delikatniej profilo-
wanym gzymsem. Przyczyny tej odmiennosci nie sg jed-
nak trudne do wyjasnienia. Ot6z forma tego pétfilara wy-
nika z uzgodnienia jego rzutu z prostym, uko$nym rozgli-
fieniem szerokiej arkady, wiodacej z nawy poludniowej do
kaplicy Wegierskiej. Ta za$ koresponduje z analogicznym
sposobem opracowania otwordéw okiennych w dwdch za-
chodnich przestach tejze nawy. Decydujaca jest tu obser-
wacja, ze omawiany potfilar stanowi konstrukeyjnag caloéé
z potnocnym glifem kaplicznej arkady — wspdlny jest ich
cokot, wszystkie ciosy tworzg tu réwne warstwy, a niekto-
re znich, o ,,przefamanym” rzucie, dostownie facza te dwa
elementy architektoniczne [il. 19].

Oznacza to, ze do wznoszenia arkady kaplicy Scibo-
ra, stanowigcej zachodnie zamkniecie nawy poludnio-
wej, musiano przystapi¢ po ukonczeniu muru obwodo-
wego i wszystkich (poza ostatnig) arkad tej nawy®. Byt
to w dziejach budowy kosciota moment krytyczny, wtedy
bowiem ostatecznie zdecydowano si¢ na skrécenie kor-
pusu o jedno przesto, co niewatpliwie musialo wynika¢
z trudnosci natury finansowej. W tej partii budowli wi-
da¢ najwigcej niekonsekwencji i niewyttumaczalnych roz-
wiazan architektonicznych. I tak, stuzka w poludniowo-
-zachodnim narozniku nawy gléwnej ma do wysokosci
nasady arkady miedzynawowej odosobniong forme wiaz-
ki trzech walkéw o przekroju gruszkowym, a dopiero

% M. SzyMa, Nawa potudniowa, s. 33, 46 (jak w przyp. 2).
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21. Krakow, kosciol sw. Katarzyny na Kazimierzu, stuzka w poltu-
dniowo-zachodnim narozniku nawy gléwnej. Fot. J. Adamski

powyzej nieorganicznie przechodzi w krotki segment
wieloboczny, tak jak w pozostaltych przestach zakonczony
dekoracyjnym pinaklem [il. 21]. Po wyznaczeniu rzutu ka-
plicy Scibora rozpoczeto tez montaz osciezy zewnetrzne-
go portalu w zachodniej $cianie nawy gltéwnej, ze wzgle-
du na lokalizacje tego oratorium wyraznie przesuniete-
go z osi korpusu na péinoc, podobnie jak w przypadku
znajdujacego sie powyzej okna® [il. 22]. Szybko jednak
z wykonania tego portalu zrezygnowano. Rzuca sie tez
w oczy, ze mury obwodowe zachodniej cze$ci nawy pol-
nocnej wymurowano niemal wylacznie z uzyciem kamie-
nia famanego, przetykanego wigkszymi partiami z cegly,
co stanowi o mniej starannym, a jednocze$nie duzo tan-
szym sposobie prowadzenia dalszych prac przy korpusie.
Przypomnijmy, ze ich kontynuacja trwata bardzo dlugo,
co dotyczylo przede wszystkim zaktadania sklepien. Prze-
krycie nawy poludniowej zalozono z fundacji rodziny

¥ W dotychczasowej literaturze uwazano, ze to budowa oratorium
byla powodem zaniechania prac przy zachodnim wejsciu koscio-
fa. Tymczasem powyzsza obserwacja przekonuje, ze portal zacze-
to wykonywa¢d w czasie, gdy znana byla juz szerokos¢ kaplicy. Na-
tomiast nieznane s3 powody ostatecznej rezygnacji z wykonania
tego wejscia do budowli; por.: ibidem, s. 23, 33; idem, Sepulchral
Functions, s. 87 (jak w przyp. 60).
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23. Praga, Wieza Staromiejska Mostu Karola, dekoracja staromiejskiej strony drugiej kon-
dygnacji. Fot. J. Adamski



Lanckoronskich zapewne w drugiej ¢wierci XV w.”, za$
sklepienie nawy gléwnej powstato dopiero w latach 1503-
-15057%.

Podsumowujac powyzsze rozwazania, nalezy stwier-
dzi¢, ze wykonanie obu wspanialych portali nawy po-
tudniowej kosciota $§w. Katarzyny na Kazimierzu miato
miejsce przynajmniej kilka dobrych lat przed poczatkiem
budowy kaplicy Scibora ze Sciborzyc, fundowanej naj-
pewniej w pierwszych latach XV w. Biorac pod uwage mie-
rzacy ponad 16 metréw odcinek dwdch zachodnich prze-
set nawy potudniowej, ten dystans czasowy mogl wynosi¢
przynajmniej pie¢ lat, jesli nie wiecej. Wszystko to ozna-
cza, ze drugi mistrz fary w Koszycach mial przed opraco-
waniem swoich projektow tej $wiatyni dostatecznie duzo
czasu, aby pozna¢ niepowtarzalne w swej formie, gotowe
juz portale potudniowe mozolnie budowanego kosciota
Augustianéw-Eremitéw na Kazimierzu. Jesli wezmiemy
pod uwage $ciste w péznym $redniowieczu kontakty po-
lityczne, handlowe i artystyczne Kroélestw Polski i Wegier,
kulminujgce za panowania Ludwika Wielkiego i Jadwigi,
staje si¢ wielce prawdopodobne, Ze ten anonimowy dla
nas architekt pomystowa kamieniarke podkrakowskiego
kosciota poznat osobiscie, wykonujgc na miejscu lub zdo-
bywajac kopi¢ utrwalonego na pergaminie projektu badz
przynajmniej szkicujac najwazniejsze rysy kompozycyjne
kazimierskich obramien. One zas staly si¢ jednym z klu-
czowych zrédet inspiracji, ktore wykorzystal w zaprojek-
towaniu wybujalych w formie, prawdziwie wirtuozerskich
zwienczen portali gérnowegierskiej fary, wykonywanych
- jak chce tego Tim Juckes - od konca pierwszej dekady
XV w7

Do wyjasnienia pozostaje jeszcze jedno kluczowe za-
gadnienie — kwestia genezy uksztaltowania portali ma-
fopolskiego kosciola. Przeciez ani portale w Koszycach,
ani te na Kazimierzu nie objawily si¢ w twdrczej prézni,
a cho¢ ich projekty sa przeblyskiem geniuszu dwoch wy-
bitnie indywidualnych osobowosci artystycznych, to wy-
obraznia ich musiata czerpac jaka$ inspiracje z dwczesnej
sztuki, zresztg nie tylko architektonicznej.

W tym zakresie mozna stwierdzi¢, ze przedstawione
przez Tima Juckesa wywody na temat zrédet form obra-
mien koszyckich, cho¢ nie przyniosty zadnych konkret-
nych rozstrzygnie¢, w duzej mierze zachowujg aktual-
no$¢ réwniez dla portali z Kazimierza — wasnie ze wzgle-
du na swa ogoélnikowosc¢™. W pierwszej kolejnosci trzeba
stwierdzi¢, ze bezposrednim podlozem twdrczosci obu
mistrzow, kazimierskiego i koszyckiego, jest twdrczos¢
architektoniczna szwabskiej rodziny Parleréw, z czyn-
nym od 1356 r. w Pradze Piotrem na czele. W przypadku

M. SzyMa, Kilka uwag, s. 266-269 (jak w przyp. 2).
I M. KRASNOWOLSKA, Z dziejow, s. 32-33 (jak w przyp. 2); T. WE-
crawowicz, Kosciél p.w. §S. Katarzyny, s. 127 (jak w przyp. 35).
72

Por. T. Juckes, The Parish and Pilgrimage Church, s. 109 (jak

W pIZyp. 5).
73 Por.: idem, Sigismund and KoSice, s. 412421 (jak w przyp. 5); idem,

The Parish and Pilgrimage Church, s. 96-109 (jak w przyp. 5).
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kosciota Augustianéw $wiadcza o tym nie tylko obiegowe
w tym kregu rozwiazania dekoracyjne, jak okltadzina ele-
wacji w formie $lepych paneli maswerkowych, przyscien-
ne arkadki o liliowych zakonczeniach i motyw kratowni-
cowo krzyzujacych si¢ laskowan™, ale réwniez specyficzne
formy, nielicznej tu co prawda, rzezby architektoniczne;j.
Wystarczy podkredlié, ze plastyczng forme wmurowanego
we wschodnig $ciane nawy poludniowej wspornika z ma-
ska diabelska mozna wywodzi¢ wprost z niezliczonych
podobnych maszkaronéw, ktore dekoruja chér katedry
w Pradze™.

Jednak tworczo$¢ Piotra Parlera i jego warsztatu, cho-
ciaz kipigca niespotykang inwencja, nie dostarcza wzoréw
uksztaltowania obramienia portalowego, ktore bylyby de-
cydujace dla projektu obu portali kosciola $w. Katarzyny.
Tu po raz kolejny mozna przytoczy¢ trafne spostrzezenie
Tima Juckesa, ze juz od potowy XIV w. klasycznogotycka
w swej genezie formula rozbudowanego portalu o wybu-
jalej dekoracji architektonicznej i rzezbiarskiej poddawa-
na byla niezwykle twérczym przeksztalceniom i formal-
nym innowacjom, w czym prym zdecydowanie wiodly
gltéwne centra artystyczne potudniowych krajow Cesar-
stwa. Proces ten szczegdlnie nasilil si¢ na przetomie stu-
leci, a najlepszych jego przykladéw dostarczajg niezwykle
portale Michaela Chnaba w Wiedniu, Maderna Gerthe-
nera we Frankfurcie i Moguncji, Ulricha von Ensingen
w Esslingen i Hansa von Burghausen w Landshucie™. Co
znamienne, dla zadnego z nich nie da si¢ wskaza¢ kon-
kretnego, bezposredniego wzoru, bo po prostu takiego
nie mialy!

Bogactwo wymyslnych, wyrafinowanych form, predy-
lekcja do komplikowania ukfadu dekoracyjnych struktur
oraz nacisk na inwencje tworcza i niepowtarzalnos¢ pro-
jektu to znamienne cechy najlepszej europejskiej architek-
tury okolo 1400 r., w stosunku do ktérej czesto uzywa sie

7 Zob.: M. KRASNOWOLSKA, Z dziejow, s. 37-44 (jak w przyp. 2);
M. Szyma, Nawa potudniowa, s. 35-45 (jak w przyp. 2); T. WECEA-
wowicz, Gotyckie bazyliki, s. 34-35 (jak w przyp. 35); P. PAJOR, Pi-
nakle, s. 59-69 (jak w przyp. 2). Parlerowskie zZrédla stylu mistrza
z Koszyc omawiajg natomiast: E. MARosI, Die zentrale Rolle (jak
w przyp. 4); S. TOTH, Kaschau, Elisabethkirche (jak w przyp. 4);
E. MaRrost, Architektiira prvej polovice, s. 214-223 (jak w przyp. 4);
S. TOTH, Kaschau, Pfarrkirche (jak w przyp. 4); T. Juckes, The Pa-
rish and Pilgrimage Church, s. 95-149 (jak w przyp. 5).

Zob.: A. MISIAG-BOCHENSKA, Ze studiow nad gotyckg rzez-
bg architektoniczng w Polsce, ,Biuletyn Historii Sztuki i Kultu-
ry’, 3, 1934/1935, s. 208; L. GEREVICH, Mitteleuropdische Bauhiit-
ten, s. 254 (jak w przyp. 4); M. Szyma, Nawa potudniowa, s. 37
(jak w przyp. 2). Wsporniki praskie reprodukowane s3 ostat-
nio w: J. KUTHAN, J. RoyT, Katedrdla sv. Vita, Viclava a Vojté-
cha. Svatyné Cleskych patronit a krdlii, Praha 2011, s. 219-299;
P. CHOTEBOR, P. MECHURA, Katedrdla sv. Vita a jeji vyzdoba, [w:]
Koruna krélovstvi. Katedrdla sv. Vita a Karel IV, red. M. Braver-
manova, P. Chotébor, Praha 2016, s. 46-59.

N
Y

Zob.: T. Juckes, Sigismund and Kosice, s. 415-416 (jak w przyp. 5);
idem, The Parish and Pilgrimage Church, s. 102-105 (jak w przyp. 5).
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24. Norwich, katedra, Drzwi Przeora w péinocno-wschodnim narozniku kruzganka. Fot. J. Adamski

etykiety ,,pieknego’, wzglednie ,miekkiego stylu™”. Swiet-
nym exemplum tych tendencji jest artykulacja srodkowe;
kondygnacji Wiezy Staromiejskiej Mostu Karola w Pra-
dze, zaprojektowana przez Piotra Parlera zapewne na po-

77 Zob.: E. PILECKA, Architektura okolo roku 1400 w Europie Srod-
kowej: styl ,twardy” czy styl ,miekki” - zjawisko dwdch konwen-
cji stylistycznych, [w:] Sztuka okoto 1400. Materiaty sesji Stowarzy-
szenia Historykéw Sztuki, Pozna#, listopad 1995, t. 1, red. T. Hran-
kowska, Warszawa 1996, s. 49-86; K. BENESOVSKA, Hlava druhd.
1310-1420, [w:] Velké déjiny zemii Koruny ceské. Tematicka fada.
Architektura, red. P. Kratochvil, Litomysl-Praha 2009, s. 166-188;
Architecture 1400: ,Revue de IArt’, 166, 2009, z. 4, passim (te-
matyczny numer czasopisma z artykutami D. Sandrona, T. Coo-
mansa, C. Wilsona, K. Bene$ovskiej, L. Cavazzini, ]. Domen-
ge i Mesquiday i S. Berger); M.C. SCHURR, Der ,,Schone Stil” in
der Architektur um 1400, [w:] Das Konstanzer Konzil 1414-1418.
Weltereignis des Mittelalters. Essays, red. K.-H. Braun et. al, Darm-
stadt 2013, s. 171-174.

czatku lat 70. XIV w., a wykonana w nastepnej dekadzie
[il. 23]”*. Linearna dekoracja, ztozona z uko$nie ustawio-
nych pinakli oraz koliscie i uko$nie prowadzonych gzym-
sow, stworzyta tu niemal ,,abstrakcyjng” kompozycje, kto-
ra Klarze BeneSovskiej przywiodla na my$l przekrdj tréj-
nawowej bazyliki, w ktdrej ,wnetrzu” pomieszczono figu-
ry $w. Wita oraz Karola IV i jego syna Wactawa™. Tak gra-
ficzny, a jednocze$nie atektoniczny sposéb poprowadze-
nia gzymsow, kontrastowo aplikowanych na gladka elewa-
cje, stanowi niewatpliwie istotny precedens dla wytwornej
gry zalamujacych i krzyzujacych sie linii, wyznaczajacych
kontury portali kruchty ko$ciota Augustianéw-Eremitéw

78 Zob.: ]. VITOVsKY, K datovini, ikonografii a autorstvi Staroméstské
mostecké véze, ,Pruzkumy Pamatek’, 1, 1994, z. 2, s. 15-44;
J. KuTHAN, ]. RoYT, Karel IV. Cisat a esky krdl - viziondf a zakla-
datel, Praha 2016, s. 153-158.

7 K. BENESOVSKA, Hlava druhd, s. 165 (jak w przyp. 77).



25. Bezdéz, kaplica zamkowa, portal w $cianie poéinocnej. Fot.
J. Adamski

na Kazimierzu oraz nieco pdzniejszych obramien fary ko-
szyckiej®.

Wskazane tu péznogotyckie eksperymenty formalne
majg jednak w architekturze Srodkowej Europy znacznie
dluzsza niz tylko parlerowska geneze. Pamietac tu trzeba
chocby o znaczacej roli, jaka w rozwoju pdéznego gotyku
naszej czg¢sci kontynentu odegraly spektakularne budow-
le angielskie z konca XIII i pierwszych dekad XIV w., od
XIX w. przez historiografie klasyfikowane jako Decorated
Stylett. Dzi$ juz nie budzi wiekszych watpliwosci, Ze naj-
wazniejsze z nich znal Piotr Parler - czy to z rysunkéw
projektowych, czy tez z czaséw domniemanej wedréw-
ki czeladniczej po potudniowo-zachodniej Anglii*>. Nie

8 T. Juckes, Sigismund and KoSice, s. 415-416 (jak w przyp. 5); idem,
The Parish and Pilgrimage Church, s. 102 (jak w przyp. 5).

81 Zob.: ]. Bony, The English Decorated Style. Gothic Architecture
Transformed 1250-1350, Oxford 1979; N. COLDSTREAM, The Deco-
rated Style. Architecture and Ornament 1240-1360, London 1994;
P. BINsK1, The Gothic Wonder. Art, Artifice and the Decorated Style
1290-1350, New Haven-London 2014.

82 Zob.: H. Bock, Der Beginn spitgotischer Architektur in Prag (Pe-
ter Parler) und die Beziehung zu England, ,Wallraf-Richartz
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26. Wroctaw, kosciél Dominikandw, portal w pétnocnej cianie cho-
ru. Fot. J. Adamski

mozna wiec wykluczy¢, ze rowniez niektérym innym ar-
chitektom z Rzeszy Niemieckiej i krajow sasiednich nie
byly obce formy arkad, portali i innych angielskich ob-
ramien o fantazyjnych, iScie ,orientalnie” uksztattowa-
nych tukach z licznymi nadwieszeniami. Jako pars pro toto
przywolam tu oprawe tak zwanych Drzwi Przeora, wioda-
cych z kruzganku do wnetrza katedry w Norwich (okoto
1315-1320; il. 24)¥. Goérna czg$¢ tego perspektywicznego
portalu jest przestonieta przez ornamentalnie poprowa-
dzong listwe, ktora, niejako oderwawszy sie od profilowan
archiwolty, utworzyla dekoracyjne obramienie dla niemal

Jahrbuch’, 23, 1961, s. 191-210; P. CROSSLEY, Peter Parler and Eng-
land - A problem re-visited, [w:] Parlerbauten. Architektur, Skulp-
tur, Restaurierung. Internationales Parler-Symposium Schwidbisch
Gmiind 17.-19. Juli 2001, red. R. Strobel, A. Siefert, K.J. Herrmann,
Stuttgart 2004, s. 155-179; C. WILSON, Why did Peter Parler come
to England?, [w:] Architecture, Liturgy and Identity. Liber amico-
rum Paul Crossley, red. Z. Opaci¢, A. Timmermann, Turnhout

2011, S. 89-109.
8.

&<

J. Bony, The English Decorated, s. 67-68 (jak w przyp. 81);
N. CoLDSTREAM, The Decorated, s. 178 (jak w przyp. 81); P. BINs-
K1, The Gothic Wonder, s. 102-104 (jak w przyp. 81).



27. Enns, ko$ciot Franciszkandw, portal w potudniowej $cianie cho-
ru. Fot. J. Adamski

petnoplastycznych figurek, promieniscie ustawionych
nad otworem wej$ciowym.

W kontek$cie omawianych dziet z Krakowa wazniejsze
s jednak precedensy srodkowoeuropejskie. Mam tu na
mysli dekoracyjne, trdj- lub wielolistne wykroje otwordw
drzwiowych i réznego typu wnek, ktére z luboscia stoso-
wano w czeskich, morawskich i austriackich budowlach
z trzeciej ¢wierci XIII w., zwigzanych z kregiem dziatalno-
$ci fundacyjnej Przemysta Ottokara II*. Splaszczony lub
obnizony przebieg dolnych segmentéw takich wielolistnie
zamknietych otworéw pozwala traktowacd je jako wczesne
przykltady tukéw nadwieszonych, a wigc formy o wybitnie

8 Zob.: J. KUTHAN, Architektura v premyslovském stdté 13. stoleti,
[w:] Umeéni doby poslednich Premyslovcii, red. idem, Rozto-
ky u Prahy 1982, s. 181-351; idem, Ceskd architektura v dobé po-
slednich Premyslovcii. Mésta — hrady - kldstery — kostely, Vim-
perk 1994; idem, Pfemysl Ottokar II. Konig, Bauherr und Mdzen.
Hofische Kunst im 13. Jahrhundert, Wien-Koln-Weimar 1996;
M. ScHWARZ, Die Baukunst des 13. Jahrhunderts in Osterreich,
Wien-Koln-Weimar 2013.

57

dekoracyjnym charakterze, ktéra pézniej bedzie stanowi-
ta o specyfice portalu wewnatrz kruchty kosciota $w. Ka-
tarzyny na Kazimierzu. Reprezentatywnych przykladéw
dostarczajg wykroje obramien wejsciowych w kruzganku
klasztoru Dominikanéw w Krems (przed 1265)% i kapli-
cy zamku Bezdéz (lata 60.—70. XIII w.; il. 25)%. Warto tez
podkresli¢, ze dekoracyjny, a w tym kregu artystycznym
powszechny zabieg ,,0strogowego” wycinania konturdéw
dotyczyl nie tylko form otwordw, ale réwniez nasad ze-
ber, co juz u schytku XIII w. stalo si¢ kolejng specyfika ar-
chitektury tej czesci Europy Srodkowej*”. Wypada przypo-
mnie¢, ze taki wlasnie ksztalt na przetomie XIII i XIV w.
otrzymaly wyprowadzenia zeber w kapitularzu klasztoru
Dominikanéw w Krakowie®.

Niestandardowe rozwigzania architektoniczne o réow-
nie pomystowym charakterze sa tez typowe dla érodkowo-
europejskich budowli z czasu okoto 1300 1., kiedy to réz-
nego rodzaju detal architektoniczny ulegal dalszemu wy-
sublimowaniu, teraz idacemu w parze z uwysmukleniem
i estetycznym przerafinowaniem formy. Aby pozostaé
w kregu architektury mendykanckiej, do ktdrej zalicza si¢
przeciez kazimierska $wiatynia augustiandw-eremitow,
wskaze tu na dwie znamienne budowle, ktérych portale
mozna datowa¢ wlasnie na pierwsze lata XIV w. W kos-
ciele Dominikanéw we Wroctawiu, rozbudowywanym
o nowy chor od 1295 r., szczegdlng dekoracyjnoscia od-
znacza si¢ oprawa przejscia z sanktuarium do lezacej od
potnocy zakrystii® [il. 26]. W $wiatlo jego zwienczenia
wpisana jest famigca si¢ laska azurowego maswerku, kto-
ra tworzy fantazyjny wykréj o zwielokrotnionych tukowa-
tych nadwieszeniach. Na krétkich ¢wierckolistych ramio-
nach wspiera si¢ tez ostrotuk skromniejszego portalu za-
chodniego, pod koniec XV w. wmurowanego w przedlu-
zone przesto fasadowe nawy tej samej Swiatyni®.

% M. SCHWARzZ, Die Baukunst, s. 325-327 (jak w przyp. 84).
% J. KuTHAN, Ceskd architektura, s. 47-63 (jak w przyp. 84); F. ZARuU-

BA, Hradni kaple. 1. Doba piemyslovskd, Praha 2014, s. 156-169.
8

3

Obszernie na temat tego motywu: K. BENESOVSKA, The Royal
House in Brno and its Chapels, [w:] Court Chapels of the High and
Late Middle Ages and Their Artistic Decoration. Dvorské kaple vr-
cholného a pozdniho sttedovéku a jejich uméleckd vyzdoba, red.
J. Fajt, Praha 2003, s. 188-189; D. Prix, Dlouhy presbytdt koste-
la v Zdrech. K sakrdlni architektute moravsko-slezského pomezi
kolem roku 1300, Opava 2011, s. 118-131.

% M. WALCZAK, Rzezba architektoniczna w Malopolsce za cza-
sow Kazimierza Wielkiego, Krakow 2006 (= Ars vetus et nova,
20), s. 32-34; J. ADAMSKI, Die Beziehungen zwischen Mafiwerk,
Glasmalerei und Bauskulptur in der Dominikanerkirche in Krakau
im ausgehenden 13. Jahrhundert, [w:] Im Rahmen bleiben. Glas-
malerei in der Architektur des 13. Jahrhunderts, red. U. Bednarz,
G. Siebert, L. Helten, Berlin 2017, s. 185-186.

% Ostatnio: J. ADAMSKI, Gotycka architektura sakralna na Slgsku w la-

3

tach 1200-1420. Gléwne kierunki rozwoju, Krakow 2017, s. 320-329.
% E. MALACHOWICZ, Wczesnosredniowieczna architektura kosciota
Dominikanéw we Wroctawiu, ,,Kwartalnik Architektury i Urbani-

styki’, 20, 1975, s. 43.



28. Krakow, klasztor Augustianow-Eremitow na Kazimierzu, por-
tal kaplicy $w. Doroty we wschodnim skrzydle klasztoru. Fot.
J. Adamski

W kontekscie wewnetrznego portalu kazimierskiej
kruchty jeszcze istotniejsze wydaje si¢ obramienie za-
murowanego obecnie przejécia w poludniowej Scia-
nie chéru kosciota w Enns w Gornej Austrii® [il. 27].
Na dwustopniowych, ¢wierckolistych nadwieszeniach
oparto w nim uwysmuklone zwienczenie w formie os-
trotukowej lancety, co zywo przypomina zarys obu roz-
szczepionych archiwolt poludniowego portalu mato-
polskiego kosciofa. Nie ma jednak dostatecznych po-
wodow aby zaklada¢, ze jego twodrca znal to o niemal
stulecie wczesniejsze obramienie z austriackiej $wiaty-
ni minorytéw, cho¢ architektura tego kraju z pewnoscia
nie byla mu obca®. Mozna sobie bowiem tylko wyob-
razi¢, jak ogromnie wiele podobnych portali nie prze-
trwalo do naszych czasow, zwlaszcza jesli chodzi o bu-
downictwo $wieckie. Zauwazmy przy tym, ze biorac

' R. DoNIN, Die Bettelordenskirchen in Osterreich. Zur Entwick-
lungsgeschichte der Osterreichischen Gotik, Baden bei Wien 1935,
s. 187-190; G. BRUCHER, Architektur von 1300 bis 1430, [w:] Ge-
schichte der bildenden Kunst in Osterreich, t. 2: Gotik, red. idem,
Miinchen-London-New York 2000, s. 231.

%2 Zob.: M. SzymA, Nawa poludniowa, s. 40-41 (jak w przyp. 2);
P. PAJOR, Pinakle, s. 62-69 (jak w przyp. 2).
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pod uwage niekwestionowane wystepowanie takich
form w Europie Srodkowej juz u schytku XIII w., chyba
nie jest to wykluczone, by juz na czas przed konsekra-
cja (zapewne) w 1365 r. datowa¢ portal kaplicy §w. Do-
roty we wschodnim skrzydle klasztoru Augustiandw-
-Eremitéw na Kazimierzu, uzywanej jako kapitularz*
[il. 28]. Odznacza si¢ on cze$ciowym rozszczepieniem
archiwolty w miejscu, gdzie nadwieszone jest ostrolu-
kowe zwienczenie otworu wejsciowego - gtéwne usko-
ki obramienia sg prostokatne, ponizej jednak wprowa-
dzono dodatkowe segmenty o fantazyjnym, falistym
wykroju. Zapewne mamy tu wi¢c do czynienia z prefi-
guracja motywow, ktére w tym samym klasztorze leglty
u podstaw kompozycji wspanialego portalu potudnio-
wej nawy kosciota i pozostatych obramien o schodko-
wym wykroju, jak stusznie przypuszczata Maria Krasno-
wolska®.

Komentarza wymaga tez forma zewnetrznego por-
talu kazimierskiej kruchty - skromniejszego, cho¢ réw-
nie nowatorskiego, a przy tym istotnego ze wzgledu na
jego inspirujace znaczenie dla mistrza fary w Koszy-
cach. Niepowtarzalny koncept wykorzystania famane-
go w krenelaz gzymsu jako ramy dla schodkowego za-
mkniecia plyciny w zwieniczeniu portalu wywoluje su-
gestie dwuwymiarowej projekcji domku portalowego
o zgbatym szczycie, jak nader stusznie, a przy tym nie-
mal réwnocze$nie zauwazyli Laszlé Gerevich i Adam
Mitobedzki®. Ten ,rysunkowy” sposob aplikacji profi-
lowanej listwy na gladkim licu muru budzi skojarzenia
z omoéwiona juz dekoracja Wiezy Staromiejskiej Mostu
Karola w Pradze. Andrzej Grzybkowski trafnie wskazal
tez na transeptowe fasady ko$ciota Mariackiego w Miihl-
hausen (okolo 1362/1363-1375)%, ktérych schodkowe
szczyty maja charakterystyczny pieciostopniowy zarys,
a portale ujete sa ramami zalamujacych si¢ gzymsow”
[il. 29].

Z kolei rozbudowana oprawa wejscia w wiezy koscio-
fa farnego w heskim Hombergu an der Efze, budowanej

% M. KRASNOWOLSKA, Z dziejéw, s. 25 (jak w przyp. 2). W dotych-
czasowej literaturze portal ten datuje si¢ zwykle na przefom XIV
i XV wieku, taczac go w jeden zespdl z pozostatymi trzema ob-
ramieniami o schodkowo krzyzujacych sie laskowaniach, ktére
znajduja si¢ w klasztorze; por.: P. CROSSLEY, Gothic architecture,
s. 149 (jak w przy. 35); Katalog zabytkow, s. 116 (jak w przyp. 20);
A. GRZYBKOWSKI, Architektura, s. 104 (jak w przyp. 2); idem, Go-
tycka architektura, s. 123 (jak w przyp. 2).

% Por. M. KRASNOWOLSKA, Z dziejow, s. 30-31 (jak w przyp. 2);

w podobnym duchu: A. GRzYBKOWSKI, Architektura, s. 104 (jak

w przyp. 2); idem, Gotycka architektura, s. 123 (jak w przyp. 2).
9!

@

L. GEREVICH, Mitteleuropdische Bauhiitten, s. 280 (jak w przyp. 4);
A. MILOBEDZKI, Zarys dziejow, s. 86 (jak w przyp. 2).

El

-

Zob. B. WEDEMEYER, Die Blasiuskirche in Miihlhausen und die
thiiringische Sakralbaukunst zwischen 1270 und 1350, t. 1, Berlin
1997, S. 253—-261.

7 A. GRzZYBKOWSKI, Architektura, s. 100 (jak w przyp. 2); idem, Go-

tycka architektura, s. 123 (jak w przyp. 2).
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29. Miihlhausen, ko$cidt Mariacki, potudniowa elewacja transeptu. Fot. J. Adamski

od 1374 %, dostarcza przykiadu krenelazowego wykroju
zwienczenia portalu® (il. 30). Dla tego ostatniego motywu
nie trzeba jednak szuka¢ konkretnych wzoréw, bowiem

% K. WiLHELM-KASTNER, Die Elisabethkirche zu Marburg und ihre
kiinstlerische Nachfolge, t. 1: Die Architektur, Marburg an der
Lahn 1924, s. 250; G. Kiesow, Gotik in Hessen, Stuttgart 1988,
s. 223.

% A. GRzYBKOWSKI, Gotycka architektura, s. 123 (jak w przyp. 2).

- jak zauwazyli liczni badacze - nalezal on do stalych
elementéw dekoracyjnych, cho¢by w mikroarchitektu-
rze i sztukach plastycznych'®. Natomiast w architekturze

1., GEREVICH, Mitteleuropdische Bauhiitten, s. 251 (jak w przyp. 4);

E. MARosI, Die zentrale Rolle, s. 50 (jak w przyp. 4); M. KRasNO-
WOLSKA, Z dziejow, s. 41 (jak w przyp. 2); S. TOTH, Kaschau, Elis-
abethkirche, s. 125 (jak w przyp. 4); T. Juckes, The Parish and Pil-
grimage Church, s. 101 (jak w przyp. 5).



30. Homberg an der Efze, kosciol parafialny, portal w wiezy.
Fot. J. Adamski

monumentalnej popularno$¢ czysto ozdobnego blanko-
wania wzrosla szczegélnie pod koniec XIV w., w duzej
mierze pod wplywem architektury angielskiej'*:. Podob-
nie jest w przypadku kwadratowych plycin z wpisany-
mi czworlisémi, ktére nalezy postrzegaé jako ornament
o charakterze czysto architektonicznym, stosowany za-
réwno w skali ,,mikro”, jak i ,,makro”. Wérdd dziet z tego
drugiego ,,rejestru” wskazmy azurowe ,kasetony” u pod-
stawy szczytow bocznych apsyd wspomnianego koscio-
ta Mariackiego w Miihlhausen (okofo 1325/1326; il. 29),
a takze wykonang ze sztucznego kamienia dekoracje
w plycinach ponad arkadami zamkniecia chéru katedry
w Gnieznie, budowanej od lat 1342-1343'2. Najwigkszym

11 Zob.: J. Bony, The English Decorated, s. 17 (jak w przyp. 81);
J. ApAMSKI, The Influence of 13"- and 14"-century English Archi-
tecture in the Southern Baltic Region and Poland, ,Modus. Prace
z Historii Sztuki’, 15, 2015, s. 52-53.

192 Ostatnio: J. ADAMSKI, Slgska geneza gotyckiej katedry gnieznieti-
skiej, ,Rocznik Historii Sztuki’, 39, 2014, s. 157-175; idem, Katedra
w Gnieznie — Mater Ecclesiarum Poloniae i dzieto srodkowoeuro-
pejskiego gotyku, [w:] Chrzest - sw. Wojciech - Polska. Dziedzictwo
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osiggnieciem kazimierskiego mistrza bylo niewatpliwie
polaczenie wszystkich tych motywéw w jedna, zupel-
nie oryginalng cato$¢. Jak udany byt to pomyst najlepiej
$wiadczy fakt, ze zostal on podchwycony przez drugiego
architekta koszyckiej fary, ktory byl szczegélnie zaintere-
sowany najbardziej innowacyjnymi dzietami wspdtczes-
nej mu architektury.

Zebrane w niniejszym studium rozwazania pomo-
gly ustali¢ kierunek i charakter zaleznoéci genetycznej
miedzy wspanialymi portalami kosciola Augustiandw-
-Eremitéw na Kazimierzu w Krakowie i kosciota $w. El-
zbiety w Koszycach. Bez watpienia s3 to najbardziej ory-
ginalne i po prostu najwazniejsze portale z przetomu XIV
i XV w. w tej czeéci Europy Srodkowej. O skali ich arty-
stycznego oddzialywania najdobitniej $wiadczy fakt, ze
zapoczatkowaly one dwie niezalezne grupy regionalne —
schodkowych obramienn w Malopolsce oraz wegierskich,
zwlaszcza siedmiogrodzkich portali o fantazyjnie ksztal-
towanych zwienczeniach. Nalezy podkredli¢, ze wykaza-
na tu krakowska inspiracja mistrza z Koszyc bynajmniej
nie umniejsza indywidualizmu jego postawy tworczej.
Wrecz przeciwnie — §wiadczy o jego estetycznej wrazliwo-
$ci i chfonno$ci na nowoczesne, najbardziej interesujace
osiggniecia artystyczne, nie tylko z ponadregionalnych
centréw architektonicznych w Pradze i Wiedniu. Wska-
zane tu znaczenie portali kazimierskiego kosciota $w. Ka-
tarzyny poszerza nasze wyobrazenie o zasiegu artystycz-
nych horyzontéw koszyckiego architekta, a jednocze$nie
jest kolejnym przyczynkiem do lepszego rozpoznania ar-
chitektury w stolicy Krélestwa Polskiego okolo 1400 r.,
a wiec w ostatnim okresie prosperity przed spadkiem ko-
niunktury budowlanej w srodkowych dekadach XV w.1

Sredniowiecznego Gniezna, kat. wyst., Muzeum Poczatkéw Panstwa
Polskiego w Gnieznie, red. T. Janiak, Gniezno 2016, s. 131-156.

®Na ten temat zob. J. ADAMSKI, Nurty stylowe, s. 175-212 (jak
W pIrzyp. 49).



SUMMARY

Jakub Adamski
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ON THE STYLISTIC SOURCES

AND DATING OF PORTALS IN THE AUSTIN
FRIARS’ CHURCH OF SAINT CATHERINE

IN CRACOW’S KAZIMIERZ AND THEIR
RELATIONSHIP WITH PORTALS IN THE PARISH
CHURCH OF SAINT ELIZABETH AT KOSICE

Close formal affinities between the ornamented portals
in the south aisle and porch of Saint Catherine’s church
of the Hermits of Saint Augustine in Cracow’s Kazimierz
and the three nave portals of the parish church of Saint
Elizabeth in the city of Kosice in Upper Hungary were
discovered by August Essenwein as early as over 150
years ago. Undoubtedly, the above works are the most
original and simply the most important portals from the
end of the fourteenth and the beginning of the fifteenth
century in this part of East Central Europe. The enor-
mous extent of their artistic influence is best attested
by the fact that they started two independent regional
groups of portals: with stepped heads in Lesser Poland
and with fanciful ornamented heads in Hungary (espe-
cially in Transylvania).

Since Essenwein’s times, the problem of the relation-
ship between the portals in Cracow and Kosice has in-
trigued many generations of, especially Polish, Czech,
Slovak, Hungarian and British, art historians. The present
paper is an attempt to provide a definitive answer to the
questions about the relative and absolute chronology of
the portals under discussion and their artistic relation-
ship. A sine qua non of this task is to present new obser-
vations on the architecture of the south aisle and porch
of the Kazimierz Austin Friars church, which have been
less thoroughly researched than the huge Kosice parish
church. Thanks to these new observations and an analy-
sis of written documentary materials, it can be unequivo-
cally stated that it is the Cracow portals that are slightly
older, and they must have been among the most impor-
tant sources of inspiration for the architect who had con-
tinued the construction of the KoSice parish church since
the beginning of the fifteenth century. The chronologi-
cal precedence of the portals in Kazimierz is based pri-
marily on an observation that the church’s southern part
must have been completed in the very first years of the
fifteenth century at the latest, when the chapel of Scibor
from Sciborzyce, adjacent to it from the west, was erect-
ed. The porch along with its portals had been very likely
completed about a decade earlier, that is, long before the
works on analogous elements in the Kosice parish church
were started.

The final part of the paper indicates stylistic sources
of the highly unusual composition of the Kazimierz por-
tals, which combine the then most recent Parlerian mo-
tifs with inspirations derived from older, but very fanciful,
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portals that had appeared in the architecture of Austria,
Bohemia and Silesia from the thirteenth century. It was
very likely these features that contributed to the unique-
ness of a design that later inspired the master who built
the Kosice parish church.
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Okres konstytucyjnego Krolestwa Polskiego (nazywa-
nego popularnie Krélestwem Kongresowym), pomie-
dzy kongresem wiedenskim a powstaniem listopado-
wym, jest szczegolnie wazny w dziejach sztuki polskiej.
To wla$nie wowczas mieliSmy do czynienia z bezprece-
densowym rozkwitem nowoczesnych form rodzimego
zycia artystycznego, otwierajacych sztuki piekne na sze-
roki odbidr spoteczny i czyniacych z nich integralny ele-
ment demokratyzujacej si¢ sfery tak publicznej, jak i pry-
watnej. Szczeg6lnie waznym przedsiewzieciem pod tym
wzgledem byta instytucja cyklicznych wystaw publicz-
nych w Warszawie [il. 1], ktéra z jednej strony pozwalala
publicznosci zapozna¢ si¢ m.in. z efektami edukacji aka-
demickiej (wystawy afiliowano zreszta przy Uniwersyte-
cie Warszawskim), a z drugiej — byla czynnikiem pobu-
dzajacym rozwoj krytyki medialnej (czyli w éwczesnych
warunkach - prasowej). Inauguracyjna wystawa w 1819 r.
byta zarazem pierwszym tego typu wydarzeniem w histo-
rii sztuki na obszarze dawnej Rzeczypospolitej'.

* Niniejszy artykut powstal w wyniku badan prowadzonych w ra-
mach stazu podoktorskiego FUGAs5 w Instytucie Historii Sztu-
ki Uniwersytetu Jagiellonskiego, finansowanego przez Narodo-
we Centrum Nauki (2016/20/S/HS2/00053). Samo zainteresowa-
nie politycznoscig wystaw warszawskich z tego okresu jest jed-
nak u autora wczesniejsze — niepublikowany referat poruszajacy
ten temat pt. Sztuka w przestrzeni publicznej ,wskrzeszonej” Pol-
ski 1815-1830 zostal wygloszony na konferencji Przedmioty, obra-
zy, idee ... Zrédla i konteksty muzealnictwa w kulturze Oswiecenia
odbywajacej sie w dniach 4-5 grudnia 2014 r. w Warszawie.

-

Co prawda, juz w 1812 r. planowano zorganizowal wystawe
w Wilnie, przy tamtejszym uniwersytecie. Na przeszkodzie sta-
neta jednak wojna rosyjsko-francuska — pierwsza wystawa wilen-
ska odbyla si¢ wiec dopiero w 1820 r., by¢ moze w odpowiedzi na

Dotychczasowa historiografia wystaw warszawskich
tego okresu sprowadza si¢ w zasadzie do tylko jednej mo-
nograficznej publikacji, czyli monumentalnego wydaw-
nictwa zrédlowego Warszawskie wystawy sztuk pieknych
w latach 1819-1845 (a wigc obejmujacego rowniez kilka
wystaw z okresu popowstaniowego, ktore stanowia jed-
nak temat odrebny?), pod redakcja Stefana Kozakiewicza,
ktéry byl rowniez autorem obszernego wstepu. Ksigzka
zostala opublikowana w 1952 r. jako pierwszy tom Zrédet
do dziejow sztuki polskiej, wydawanych przez Panstwo-
wy Instytut Sztuki i z poczatku reprezentujacych wyraz-
nie marksistowski sposdb waloryzowania zjawisk histo-
rycznych. U genezy tej serii stalo przekonanie o potrze-
bie ,twdrczego nawigzania do spolecznie postepowych,
rewolucyjnych momentéw przeszloéci”, ktére pozwo-
litby lepiej ,badad i ksztaltowaé polska sztuke realizmu
socjalistycznego™. Stad wigc zainteresowanie takimi fe-
nomenami, ktdre pozostawaly w zwiazku z demokraty-
zacjg spoteczng (czyli z po marksistowsku rozumianym

sukces inicjatywy warszawskiej z poprzedniego roku. Warto jed-
nak zaznaczy¢, ze wystawe w Wilnie organizowaly wladze samej
uczelni i byta ona wyrazem ambicji lokalnego $rodowiska arty-
stycznego, a nie przedsigwzieciem cieszacym si¢ patronatem rzg-
dowym. K. BARTNICKA, Polskie szkolnictwo artystyczne na przeto-
mie XVIII i XIX w.: 1764-1831, Wroctaw 1971, s. 70, 72-73.

N}

Zwracal juz na to uwage Stefan Kozakiewicz (Wstep, [w:] War-
szawskie wystawy sztuk pieknych w latach 1819-1845, oprac. idem,
Wroctaw 1952, s. xvi); zob. rowniez: A. RYSzKIEWICZ, W zwigzku
z ksigzkg S. Kozakiewicza o wystawach warszawskich 1819-1845,
,»Biuletyn Historii Sztuki’, 15, 1953, nr 1, s. 79.

w

Od redakcji, [w:] Warszawskie wystawy, s. v (jak w przyp. 2) (jest
to cytat z rezolucji Pierwszej Ogdlnopolskiej Konferencji Nauko-
wej w Sprawie Badan nad Sztuka z roku 1950).
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1. Wincenty Kasprzycki, Wystawa sztuk pieknych w Warszawie w 1828 roku, olej na ptotnie, 1828, Muzeum Narodowe w Warszawie. Fot. wg
cyfrowe.mnw.art.pl

»postepem” i ,,rewolucyjnoscig’, w dziedzinie sztuki ma-
jacymi przejawia¢ sie¢ w rozwoju formy realistycznej).
Z tego punktu widzenia, jak pisal w swojej recenzji An-
drzej Ryszkiewicz, trudno bylo o lepszy temat niz witas-
nie wystawy warszawskie z tego okresu - wszakze byly
one ,jedng z tych nowych u nas instytucji nadbudowy,
jakie zostaly stworzone przez ksztaltujace sie, rozwijaja-
ce 1 unowocze$niajace stosunki kapitalistyczne Krolestwa
Kongresowego™.

Zastanawiajgc si¢ nad genezg idei wystaw w tym kon-
kretnym czasie i miejscu, Kozakiewicz rowniez zwracal
uwage w pierwszym rzedzie na motywacje ekonomiczno-
-spofeczne, zwigzane ze wzmozonym rozwojem stosun-
kow kapitalistycznych (na zasadzie relacji bazy i nadbu-
dowy). Kladgc nacisk na zwigzek wystaw artystycznych
z przemystowymi, ktére powotano do zycia na podsta-
wie tego samego aktu prawnego (i ktére miaty odbywa¢
sie rownoczesnie), warszawski badacz pisal, ze ,nowe

* A. Ryszxiewicz, W zwigzku z ksigzkg, s. 79 (jak w przyp. 2).

warunki gospodarcze i spoleczne odegraly naturalnym
biegiem rzeczy duzg role i przy powstaniu wystaw arty-
stycznych jako instytucji utatwiajacej wymiane handlowa
dziet sztuki™. ,Upowszechnienie wartosci estetycznych”
miato w jego interpretacji stanowi¢ naturalny skutek ty-
powej dla kapitalizmu demokratyzacji postfeudalnego
spoleczenstwa, w wyniku ktorej ,kultura przestaje byé
przywilejem najbogatszych i wlasnoscig dworska: ogar-
nia szersze warstwy miejskiej inteligencji mieszczansko-
-szlacheckiej™.

Autor niniejszego artykulu nie podwaza kluczowej
tezy Kozakiewicza o $cistym zwigzku zachodzacym po-
miedzy wystawami warszawskimi i spoleczng demokraty-
zacja. Uwaza on jg bowiem nie tylko za przekonujacg, ale
i za warta rozwiniecia. Abstrahujac od faktu, Ze marksi-
stowski sposob interpretowania przesziosci byt w polskiej
historii sztuki potowy XX w. wymuszony przez czynniki

> S. Kozaxkiewicz, Wstep, s. xii (jak w przyp. 2).
¢ Ibidem, s. xii.



polityczne (i w przeciwienstwie np. do Francji, Wielkiej
Brytanii badz Stanéw Zjednoczonych nie pojawit si¢ on
w dyskursie naukowym jako jedna z réwnorzednych op-
¢ji metodologicznych), trudno zaprzeczy¢, ze to wlasnie
marksizmowi zawdzigczamy wiele pionierskich opraco-
wan rozpatrujacych sztuke w kategoriach fenomenu spo-
tecznego. Krytycznym spadkobierca tego specyficznego
sposobu myslenia o sztuce jest aktualnie przezywajaca
swoj rozkwit optyka kulturowa, sklaniajaca do bardziej
poglebionej i zniuansowanej analizy relacji zachodzacych
pomiedzy kulturg artystyczna a uwarunkowaniami spo-
teczno-politycznymi, ktére ja ksztaltowaly. W centrum
zainteresowan kulturowych historykéw sztuki jest spo-
teczno-polityczny status fenomendéw artystycznych i ich
zwiazek ze wspoélczesnymi ideologiami czy hierarchia-
mi. To nie wplyw proceséw spotecznych na rozwdj sztuki
(czyli to, czym zajmowali si¢ marksisci) stanowi gtéwny
przedmiot ich badan, ale ich zainteresowania skupiaja si¢
przede wszystkim na analizie udziatu sztuki w tych pro-
cesach’. Podzielajac tego typu sposob patrzenia na sztuke,
autor niniejszego artykulu ma na celu rewizje zagadnienia
funkcji wystaw jako aktu upowszechnienia i wykazanie,
ze dostepny material zrédtowy (ten sam, ktéry miat do
dyspozycji Kozakiewicz) uzasadnia postawienie nieco od-
miennych tez, a tym samym pozwala inaczej spojrze¢ na
wystawy jako nie tylko zjawisko artystyczne czy ekono-
miczne, ale i polityczne. Nalezy bowiem pamieta¢, ze wy-
stawy byly przedsiewzigciem rzagdowym i stanowily prze-
jaw mecenatu wtadz Krélestwa Polskiego. Owczesni poli-
tycy stojacy na czele ,wskrzeszonego” panstwa polskiego,
ktoérzy podjeli te inicjatywe, prezentuja si¢ w wizji Koza-
kiewicza jako ludzie o$wieceni i dalekowzroczni, idacy
w swoich poczynaniach z duchem postepu, $cisle zwia-
zanego z rozwojem sytuacji ekonomicznej (w domysle -
przyspieszajac w ten sposob dialektyczny rozwoj polskiej
kultury od feudalizmu do kapitalizmu, a w dalszej kolej-
noéci do socjalizmu). Niniejszy artykut pokazuje jednak,
ze kwestie motywacji rzadu Krélestwa Polskiego jako ini-
cjatora i patrona wystaw warszawskich mozna jeszcze bar-
dziej sproblematyzowac¢, jezeli zada si¢ pytanie nie o to,
jaki byl cel samych wystaw (na to pytanie Kozakiewicz
juz odpowiedzial), ale o to, jaki byt cel upowszechniania
sztuki w tym miejscu i czasie (kto mial w tym interes),
a dalej - jaki byt cel upowszechniania sztuki za pomo-
ca tak swoistego narzedzia, jak wystawy (przy zalozeniu,
ze wladze nie mogly popiera¢ czy wrecz inicjowaé tego
typu dziatan bezinteresownie, ale musialy bra¢ pod uwa-
ge przede wszystkim interes ,wskrzeszonego” panstwa,
i z tej perspektywy pojmowany interes spoleczenstwa):.

7 Na temat badan kulturowych (na przykladzie literatury) zob.
A. BURzYNSKA, M.P. MARKOWSKI, Teorie literatury XX wieku.
Podrecznik, Krakéw 2007, s. 521-540 (rozdziat: Badania kulturo-
we).

8 Dotychczasowa historiografia, podejmujaca temat przedpowsta-
niowych wystaw warszawskich po publikacji Kozakiewicza, nie
zajmowala si¢ tym zagadnieniem. Sam Kozakiewicz powracat
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Osadzenie przebiegu wystaw (np. skladéw jury konkur-
sow wystawowych oraz ich wynikéw) oraz wspoélczesne-
go dyskursu na ich temat (aktéw prawnych, jak i recen-
zji) w specyficznym kontekscie politycznym i zarazem
spoleczno-kulturowym, pozwala autorowi postawi¢ na-
stepujaca teze: demokratyzacja dostepu do sztuki poprzez
wystawy publiczne stuzyla konserwatywnym interesom
rzadowych szermierzy cywilizacyjnego postepu, przeja-
wiajac dazenie do kontrolowania demokratycznych prze-
mian. Akademicki ideat sztuki, ktérego promocja byla za-
daniem wystaw, moze by¢ interpretowany jako swego ro-
dzaju instrument symbolicznego dyscyplinowania spote-
czenstwa, ktére w wyniku nieuchronnych (z politycznych
powodoéw) reform uzyskalo wigksza swobode w sferze
publicznej. Mozna patrze¢ na wystawy jako na wyraz do-
warto$ciowania rozwijajacej si¢ wowczas opinii publicz-
nej, ale i jako na narzedzie trzymania jej w ryzach w grun-
cie rzeczy dos¢ konserwatywnego porzadku spolecznego®.

jeszcze do swoich ustalen w pozniejszych rozprawach: Malar-
stwo warszawskie na tle przemian gospodarczych, spotecznych i po-
litycznych w Krélestwie Polskim (1815-1830) (,Biuletyn Historii
Sztuki’, 14, 1952, nr 2, s. 33-61) oraz Malarstwo warszawskie w la-
tach 1815-1850: podtoze rozwoju (,Rocznik Muzeum Narodowe-
go w Warszawie’, 6, 1962, s. 196-261). Andrzej Ryszkiewicz pi-
sal o edukacyjnym (a nie ekonomicznym) charakterze wystaw
oraz o roli w propagowaniu twoérczosci artystycznej w spoleczen-
stwie (A. RYSzKIEWICZ, Poczgtki handlu obrazami w Srodowisku
warszawskim, Wroclaw 1953, s. 22). Pézniej powracal jeszcze do
tego tematu, piszac np. o tym, ze ,wystawy byly bardzo potrzeb-
ne [...] z wielu wzgledéw, przede wszystkim jednak dlatego, ze
artysci, ktorych liczba stale wzrastata, w swych poszukiwaniach
kontaktu z odbiorcg zdani byli dotychczas na nieskuteczne sposo-
by uzyskiwania zamowien” (idem, Warszawskie srodowisko mala-
rzy 1795-1864, ,Warszawa XIX wieku: 1795-1918”, 1970, z. 1, s. 48).
Kalina Bartnicka wspominala o nich jedynie w kontekscie pro-
gramu nauczania sztuk pigknych na Uniwersytecie Warszawskim
(K. BARTNICKA, Polskie szkolnictwo, s. 175, 198-200, 207-209
[jak w przyp. 1]). W ostatnim czasie na temat wystaw wypowiada-
li sie szerzej Jolanta Polanowska oraz Jerzy Miziolek, po$wiecajac
im podrozdzialy w opracowaniach dotyczacych faktograficznie
(a nie problemowo) ujetej historii edukacji artystycznej na UW
oraz historii UW w ogolnosci. Zob. J. PoLANOwsKA, Nauczanie
sztuk pieknych na Uniwersytecie Warszawskim, [w:] Ars et educa-
tio: Kultura artystyczna Uniwersytetu Warszawskiego, red. J. Mi-
ziolek, Warszawa 2003, s. 159-162; ]. MIZIOLEK, Uniwersytet War-
szawski: dzieje i tradycja, Warszawa 2005, s. 121-126. Zob. réw-
niez J. MIzIOLEK, Edyp i Antygona, czyli o Szkole Sztuk Pigknych
i malarstwie warszawskim w czasach Krélestwa Kongresowego,
[w:] idem, Inspiracje srédziemnomorskie: o wizji antyku w sztu-
ce Warszawy i innych osrodkéw kultury dawnej Polski, Warszawa
2004, S. 177-180.

©

Rozpatrywanie publicznych wystaw artystycznych jako prze-
strzeni ideologicznych, majacych na celu kreowanie zbiorowych
tozsamos$ci odnoszacych sie do kwestii spotecznych czy poli-
tycznych na przetomie XVIII i XIX w., jest dobrze ugruntowane
w miedzynarodowej historii sztuki. Zob. np.: T.E. CRow; Painters



Niniejszy artykul stanowi poklosie szerzej zakrojonych
badan autora nad polityczng funkcjg twérczosci architek-
tonicznej i artystycznej w konstytucyjnym - ,wskrzeszo-
nym” - Krolestwie Polskim lat 1815-1830.

%%

Co prawda juz w 1817 r. malarz Daniel Kondrato-
wicz, uczen Franciszka Smuglewicza, wzywat na famach
prasy warszawskiej do ,wystawiania publicznie dziet
malowanych™, ale wlasciwa historia wystaw w stoli-
cy Krélestwa Polskiego zaczyna si¢ wraz z postanowie-
niem namiestnika krélewskiego Jozeta Zajaczka z 30 maja
1818 r."" Uzasadnial on swoja decyzje ,korzystnym” ze
wzgledu na zagraniczne doswiadczenia ,wplywem z wy-
stawy publicznej dziel znakomitszych przemystu krajowe-
go na postep mieszkancéw w nauce, pracy i uzytecznych
przedsiewzigciach” Sztuki piekne zostaly tutaj zestawio-
ne z ,ptodami znakomitymi rolnictwa, kunsztéw i reko-
dziel” w charakterze réwnolegtych form krajowego ,,prze-
mystu’, rozumianego jako wszelkiego rodzaju materialna
wytworczos¢. Oba rodzaje wystaw nie mialy by¢ jednak
faczone. Te nie-artystyczne pozostawaly bowiem w gestii
Komisji Rzagdowej Spraw Wewnetrznych i Policji i mialy
odbywac¢ si¢ w salach stofecznego ratusza®, podczas gdy
organizacj¢ wystaw sztuk pieknych powierzano Komisji
Rzadowej Wyznan Religijnych i O$wiecenia Publicznego,
przeznaczajac na ten cel pomieszczenia uniwersytetu. Ta
ostatnia lokalizacja nie byla przypadkowa, jako ze na war-
szawskiej uczelni wyzszej funkcjonowal Oddzial Sztuk
Pieknych (w ramach Wydzialu Nauk i Sztuk Pigknych).
Jak pisala badaczka jego dziejow Kalina Bartnicka, decy-
zja o powolaniu wystaw stanowila ,,zakonczenie i podsu-
mowanie okresu organizacyjnego” tej jednostki w ramach
dopiero co powstalego Uniwersytetu Warszawskiego®.
Réwnoczesnie jednak nie bylo to przedsigwziecie w zato-
zeniu ograniczone jedynie do srodowiska akademickiego.
Wyktadowcy i studenci oddzialu stanowili co prawda na-
turalne grono uczestnikéw, udzial w wystawach byt jed-
nak otwarty dla ogétu ,,mieszkancéw w kraju osiadtych’,
ktérzy chcieli publicznie zaprezentowac swoje prace™.

Z duzg dozg prawdopodobienstwa mozna uznaé, ze
decyzja Zajaczka o powotlaniu do zycia instytucji pub-
licznych wystaw artystycznych byla inspirowana przede

and Public Life in Eighteenth-Century Paris, New Haven 1985, pas-
sim; J. PEDRO LORENTE, Art in the Urban Public Sphere: Art Ven-
ues by Entrepreneurs, Associations and Institutions, 1800-1850,
[w:] Leisure Cultures in Urban Europe, c. 1700-1870: a Transna-
tional Perspective, red. P. Borsay, ]. Hein Fumée, Manchester 2016,
S. 21-48.
»Gazeta Korrespondenta Warszawskiego i Zagranicznego” z 18 X
1817, nr 83, dodatek drugi, s. 1815.
! Tekst in extenso w: Warszawskie wystawy, s. 1-3 (jak w przyp. 2).
2 Na ich temat patrz: A.M. DREXLEROWA, Wystawy wytwdrczosci
Krélestwa Polskiego, Warszawa 1999.
'3 K. BARTNICKA, Polskie szkolnictwo, s. 175 (jak w przyp. 1).
* Ustanowienie wystaw w 1818 ., zob. w: Warszawskie wystawy, s. 2
(jak w przyp. 2).
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wszystkim przez éwczesnego ministra wyznan religijnych
i o$wiecenia publicznego, czyli Stanistawa Kostke Poto-
ckiego®. Byl on mecenasem, kolekcjonerem, teoretykiem
i gléwnym protektorem Oddziatu Sztuk Pieknych', zy-
wiacym przekonanie o szczegdlnym znaczeniu twoérczosci
artystycznej dla cywilizacyjnego rozwoju spoleczenstwa.
Wyrazem tego przekonania byto opublikowane w 1815 r.
dwutomowe opracowanie O sztuce u dawnych, czyli Win-
kelman polski. Potocki podkreslal w nim, ze omawiany te-
mat nie ,,zwraca od rzeczy uzytecznych [...] niebezpiecz-
ng plochej ciekawosci ponetg’, ale pozwata zglebi¢ prob-
lem, ktéry pozostaje w $cistym zwiazku z poczuciem do-
brostanu?’. W zachowanym w rekopisie wstepie do nigdy
niewydanej ksiazki O sztuce dzisiejszych, pisanej po 1815 1.,
Potocki zauwazal natomiast, ze wiedza o sztukach piek-
nych powinna by¢ nieodiagcznym elementem wyksztal-
cenia ,dobrze wychowanego czlowieka” (a wiec, w jego
rozumieniu, idealnego cztonka wspdlnoty spotecznej)®.
O korzysciach dla spoteczenstwa ptynacych z upowszech-
niania pigkna pisali w tym czasie takze inni teoretycy, bli-
sko zreszty zwiazani z Potockim, czyli Sebastian Siera-
kowski i Chrystian Piotr Aigner. Obaj byli co prawda teo-
retykami architektury, ale ten ostatni w swojej Rozprawie
o guscie w ogélnosci z 1812 r. zwracal uwage na znaczenie
sztuki sensu largo dla prawidlowego rozwoju czlowieka
jako jednostki funkcjonujacej w ramach wspodlnoty na-
rodowej: ,,rozum i moralno$¢ sa wprawdzie pierwszymi
przymiotami i potrzebami czlowieka, ktory si¢ wznies¢
i swéj nardd podnies¢ zachcee, ale tego podwyzszenia do-
piero dokonczy gust, ktéry rozum i moralnos¢ udoskona-
la, a przyjemnoé¢ i stodycz na czyny, i na cale zycie rozle-
wa, sfowem robi umyst tkliwym na zle i na dobre”®. Aby
jednak udato si¢ osiggna¢ taki efekt, nalezalo ten gust jak
najszerzej upowszechnic.

Zauwazmy, ze powstajacy przez lata Winkelman pol-
ski raczej nieprzypadkowo zostal opublikowany wlasnie
w 1815 1. Powstanie Krolestwa Polskiego oznaczalo stabi-
lizacje politycznej sytuacji Polakéw po burzliwym okresie

'* Kozakiewicz przyznawal, ze ,wobec braku odpowiednich ma-
terialéw zrédtowych odpowiedzie¢ jest trudno” na to pytanie —
wirdd typowanych pomystodawcoéw wymienial Potockiego obok
mniej prawdopodobnych Stanistawa Staszica oraz Tadeusza Mo-
stowskiego, jak réwniez ,niektérych artystow amatoréw piastu-
jacych wowczas wysokie godnosci pafistwowe”. S. KOZAKIEWICZ,
Witep, s. xv (jak w przyp. 2).

K. BARTNICKA, Polskie szkolnictwo, s. 193 (jak w przyp. 1); A. LE-
WICKA-MORAWSKA, Miedzy klasycznoscig a tradycjonalizmem:
narodziny nowoczesnej kultury artystycznej a malarstwo polskie
kotica XVIII i poczgtkéw XIX wieku, Warszawa 2005, s. 122.

S.K. Porocki, O sztuce u dawnych, czyli Winkelman polski, t. 1,
Warszawa 1815, s. 1.

Idem, O sztuce dzisiejszych. Wstep, cyt. in extenso w: J. POLANOW-
SKA, Stanistaw Kostka Potocki: tworczos¢ architekta amatora, War-

szawa 20009, S. 342.

)

[Ch.] P. AIGNER, Rozprawa o guscie w ogélnosci, Warszawa 1812,
s. 14.



wojen napoleonskich i wcze$niejszym bezpanstwowym
zawieszeniu z lat 1795-1806. Co prawda, ,wskrzesze-
nie” z taski Aleksandra I pozostawialo wiele do Zyczenia
i nie moglo w pelni zaspokaja¢ ambicji niepodlegloscio-
wych, bylo jednak i tak duzym krokiem do przodu, mo-
gacym uchodzi¢ za sukces wérdd tych, ktorzy byli $wiad-
kami calkowitego upadku panstwa i wymazania Polski
z mapy Europy. Co wigcej, Aleksander I sam raz po raz
dawat do zrozumienia, ze przewiduje mozliwos¢ przy-
sztego przylaczenia ziem litewsko-ruskich do ,,wskrzeszo-
nej” Polski, cho¢ mialo to by¢ uzaleznione od postepo-
wania Polakéw w Krélestwie, ich sprawdzania sie w roli
poddanych i obywateli®. Ta specyficzna sytuacja kiero-
wala uwage rzadzacej w Krolestwie elity w strone grun-
townej reformy narodu (co prawda $cisnietego na dos¢
okrojonym obszarze w poréwnaniu z dawng Rzeczapo-
spolita), ktéra obejmowata réwniez demokratyzacje zycia
politycznego, a zatem i spoleczno-kulturalnego. Punktem
wyjécia byly przepisy samej konstytucji, ktora zakladata,
ze ,prawo rozciaga swa opieke zaréwno [czyli po réw-
no - M.G.-K.] do wszystkich obywateli bez zadnej réz-
nicy stanu i powotania™, przy czym przywilej obywatel-
stwa (czyli aktywnego udzialu w zyciu politycznym) do-
tyczyl dos¢ szerokiego grona mieszkancow, w tym oprocz
whascicieli ziemskich na wsi (w przyttaczajacej wigkszo-
$ci ze szlachty) réznych grup mieszczanstwa (wlascicie-
li nieruchomosci, rzemieslnikéw, nauczycieli oraz ,kaz-
dego artysty znakomitego z talentéw, znajomosci lub
przystug uczynionych badz handlowi badz kunsztom”?).
Potrzebe wewnetrznej reformy, dotyczacej rowniez de-
mokratyzacji spolecznej, gloszono juz przed rozbiorami
i to wlasnie w jej niepowodzeniu upatrywano gltéwnej
przyczyny upadku dawnej Rzeczypospolitej. Sama idea
wystaw miala zreszta swoje korzenie w kontynuowanej
wowczas epoce oswieceniowych przemian, kiedy - jak
zauwazano w recenzjach - ,o$wiecony monarcha” Sta-
nistaw August mial ,,zamysgla¢ [...] o publicznym wysta-
wieniu sztuk pieknych””. Tak przedtem, jak i wowczas
Polacy mieli dazy¢ ku o$wieceniu, czyli ku zrozumieniu
wlasnych bledéw i ich efektywnej naprawie, zapewniaja-
cej wieloraka i wspoétzalezng niepodleglos¢ narodu: poli-
tyczng, ekonomiczng i kulturalng. ,Wskrzeszona” Polska
miata by¢ panstwem prawdziwie o$§wieconym i cywilizo-
wanym, idgcym za najlepszymi wzorcami, a jak twierdzi-
li ludzie zainteresowani sztukami picknymi - publiczne
wystawy artystyczne byly same w sobie tego przejawem,

% Na temat polityki Aleksandra I wobec Krolestwa Polskiego zob.
np. A. BARANSKA, Polityka polska Aleksandra I, [w:] Wolnomular-
stwo narodowe, Walerian Lukasitiski, red. W. Sliwowska, Warsza-

wa 2014, S. 54-72.
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Ustawa konstytucyjna Kroélestwa Polskiego, artykut 17.
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Ibidem, artykut 131.
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»Iygodnik [Polski]” z 16 X 1819, t. 4, nr 42, s. 57 (cyt. w: Warszaw-
skie wystawy, s. 38 [jak w przyp. 2]).

przyczyniajac si¢ do ,wzrostu pomyslnosci krajowej”*
poprzez upowszechnianie wzniostych idealéw zaposred-
niczonych przez dziela sztuki. Dzialania rzadowe mialy
takze, w ich przekonaniu, ,,zacheca¢ Polakéw do wspodt-
ubiegania si¢ z cudzoziemcami w zawodzie, ktory w wielu
krajach znaczna galaz narodowej stawy stanowi’™. Pola-
cy, dopiero co ,wskrzeszeni” z porozbiorowych popiotéw,
mogli dzieki temu w przyszlo$ci chlubnie odznaczy¢ sie
na arenie miedzynarodowej, dowodzac przy tym, Ze ,,nie-
jeden zapewne [...] w zdaniu swoim, iz tylko za granica
szuka¢ potrzeba talentéw — pomylonym zostal”*. Rozwdj
sztuk pieknych w Krélestwie mial przyczyni¢ sie do tego,
ze ,cudzoziemcy” wkrotce ,,poprzestang si¢ szczyci¢, iz
jeszcze w czymkolwiek daleko nas zostawili’, jak i réow-
noczesnie do tego, ze ,wkrotce Polacy, chcacy sie w sztu-
kach pigknych doskonali¢, nie bedg zmuszeni szukaé dla
siebie wzordéw za granica, bo je w wlasnym kraju znalez¢
potrafig””. ,Szlachetny poped do doskonatosci w dzietach
kunsztu i gustu, ktéry jedynie pod cieniem liscia oliwnego
moze zakwitna¢” mial wiec stanowic jeden z ,,dobroczyn-
nych skutkéw pokoju’, dodajacych ,,codziennie ojczyznie
naszej nowej $wietnoéci” w Europie®. ,,Duch porzadku”
panujacy w dobie pokoju miat bowiem nieodtacznie wig-
zac sie z ,ozywianiem duch[a] stawy”, dajac sposobnos¢
do zaspokajania narodowych ambicji i uniezalezniania
sie od obcych wplywéw. Wszakze z powodu dotychcza-
sowych niepokojow, ciagnacych sie od stuleci, ,,Polak juz
to po czgsciej z potrzeby, juz szukajac stawy w orezu, wie-
cej zamilowania w stanie rycerskim niz w jakimkolwiek
badz innym zawodzie znajdowal” i ,,dlatego tez kraj nasz
bardzo ograniczong liczba mezéw w pieknych kunsztach
celujacych poszczyci¢ sie moze™. Innymi stowami o tym
samym moéwil Julian Ursyn Niemcewicz na posiedze-
niu publicznym Towarzystwa Warszawskiego Przyjaciot
Nauk w 1828 r.: ,w dawniejszych wiekach wystawieni na
zagony hord barbarzynskich, dlugo ostrzem miecza na-
szego zastanialiémy Europe, pdzniej miotani wstrzesie-
niami politycznymi, dotykani kleskami, nie mogliémy nie
tylko zgromadza¢, ale posiadanych juz zachowa¢ sztuk
pieknych” - ,,dopiero za powrdconym nam przez niezga-

2 Orzel Bialy”, 1819, t. 2, nr 3, s. 33 (cyt. w: Warszawskie wystawy,

s. 22 [jak w przyp. 2]).
»  Orzel Bialy”, 1819, t. 1, nr 13, s. 261 (cyt. w: Warszawskie wystawy,

s. 14 [jak w przyp. 2]).
% Rozmaito$ci’, 1819, nr 33 (dodatek do ,Gazety Korrespondenta
Warszawskiego i Zagranicznego’), s. 129 (cyt. w: Warszawskie wy-

stawy, s. 29 [jak w przyp. 2]).
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»Gazeta Korrespondenta Warszawskiego i Zagranicznego” z 22 IX
1823, nr 151, s. 1701 (cyt. w: Warszawskie wystawy, s. 97 [jak
w przyp. 2]).

% Gazeta Warszawska” z 10 wrze$nia 1821, nr 145, s. 2101 (cyt. w:

3

Warszawskie wystawy, s. 53 [jak w przyp. 2]).
* Ibidem.
0 ,Gazeta Korrespondenta Warszawskiego i Zagranicznego” z 11 X
1823, dodatek do nr 162, s. 1853 (cyt. w: Warszawskie wystawy,

s. 101 [jak w przyp. 2]).



stej pamieci Aleksandra I bytem i pokojem obudzily sie
przytlumione tyla nieszczg$ciami gorace checi do nauk,
przemystu, sztuk pigknych™. Réwnocze$nie, w opinii
milosnikéw sztuk pieknych, wystawy mogly uchodzi¢ za
»hiezawodng oznake panowania liberalnego” i ,,swobody
krajowej”* ze wzgledu na swoj charakter zgromadzenia
publicznego, ktory zachecal do swobodnej wymiany ocen
na szeroka skale (poprzez prase)*. W politycznej sytuacji
Kroélestwa Polskiego, w ktérym oparte na konstytucji ,,pa-
nowanie liberalne” stopniowo przeistaczalo sie w scentra-
lizowany system rzadéw autokratycznych, ograniczajacy
swobode pozarzadowych czynnikéw wiadzy (takich jak
sejm) i zarazem swobode wypowiedzi*, tego typu pro-
pagandowa funkcja mogla tym bardziej skfania¢ rzad do
obejmowania wystaw swoim patronatem.

Zaréwno Potocki, Sierakowski oraz Aigner w swoich
publikacjach, jak i wystawy w swoich kolejnych odsto-
nach, promowali bardzo okreslong wizje sztuki - t¢ ro-
zumiang klasycznie, czyli akademicko, rzadzacg sie okre-
$lonymi regulami (uznawanymi za naturalne, czyli uni-
wersalne i ponadczasowe) i tym samym mogaca stuzy¢
szerzeniu wzniostych idealéw moralnych. Jej autorytet
zasadzal si¢ na przekonaniu o jej $cistych zwigzkach z na-
turg — ,,to dzielo sztuki jest najdoskonalsze, ktdre si¢ naj-
wiecej do natury zbliza i najlepiej ja nasladuje’, jak pisat
jeden z recenzentéw®. Jakkolwiek ideal formalny byt jas-
no okreglony i nie pozostawial miejsca na pluralizm czy
relatywizm, akademickie pojecie sztuki charakteryzowato
sie pojemnoscig pod wzgledem tematéw. Te ostatnie nie
byly jednak sobie réwnoznaczne, ale hierarchicznie upo-
rzagdkowane. Niejako naturalna hierarchicznos¢ akademi-
ckiego uniwersalizmu stanowila o jego konserwatywnym
zabarwieniu. Sztuka akademicka obejmowata rézne ro-
dzaje artystycznej ekspresji, adresowane do réznych od-
biorcéw i majgce rézne przeznaczenia, mogla wiec roz-
szerza¢ ideal piekna w zdemokratyzowanym $rodowisku

3

»Roczniki Towarzystwa Krélewskiego Warszawskiego Przyjaciot
Nauk’, t. 21, 1830, s. 120 (cyt. w: Warszawskie wystawy, s. 195 [jak
w przyp. 2]).

2 Orzel Bialy”, 1, 1819, nr 13, s. 265 (cyt. w: Warszawskie wystawy, s.

16 [jak w przyp. 2]).
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Swoboda krytyki artystycznej na tamach prasy prowadzila nie-
kiedy do ostrej wymiany zdan na temat zasadnosci i sprawied-
liwosci tych czy innych sadoéw oraz kompetencji wypowiadaja-
cych je osdb. W toku jednej z takich polemik jeden z najbardziej
aktywnych recenzentow, Ignacy Kochanowski, zaproponowat na-
wet, aby ,,rzad troskliwy o wzrost nauk i kunsztow” powolal spe-
cjalny komitet, ktory by ,roztrzasat krytyki tyczace si¢ dziel wy-
stawionych’, a wiec cenzurowat swobode wypowiedzi na ten te-
mat. ,Gazeta Korrespondenta Warszawskiego i Zagranicznego’
z 4 XI11823, nr 176, s. 2013 (cyt. w: Warszawskie wystawy, s. 113 [jak
w przyp. 2]).

Zob. M. KARPINSKA, ,,Nie ma Mikotaja!”: starania o ksztalt sejmu

34

w powstaniu listopadowym 1830-1831, Warszawa 2007, S. 43-72.
*  Pamietnik Warszawski’, 3, 1823, nr 3, s. 250 (cyt. w: Warszawskie

wystawy, s. 114 [jak w przyp. 2]).
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odbiorcow. Kierowala sie jednak zasada wielostopniowe-
go porzadku, majacg réwniez organizowaé pokongresowe
spoleczenstwo, ktore nie tylko w opinii patrzacych z cza-
sowego dystansu historykéw, ale i wspolczesnych obser-
watorow, takich jak Stanistaw Kostka Potocki, przecho-
dzilo wlasnie kryzys starodawnych hierarchii i okres kry-
stalizowania si¢ nowego spofecznego porzadku*.
Propagowaniu okreslonej - zgodnej z akademickim
paradygmatem - wizji sztuk pigknych stuzyty wigc kon-
kursy na zakonczenie kazdej z wystaw, w ktérych wyni-
ku przyznawano nagrody dla prac uznawanych za najlep-
sze. Jak pisal 6wczesny publicysta hrabia Bruno Kicinski:
»Gorliwo$¢ rzadu w wspieraniu sztuk pieknych godna
wdzigcznosci rodakéw. Postanowienie niedawno ogto-
szone przeznacza nagrody wystawiajacym swe dziela na
widok publiczny. Tym sposobem chce rzad ozywia¢ gust
do sztuk nadobnych”. O nagrodach decydowalo jury,
czyli specjalna ,,deputacja’, ktorej sklad zmieniat si¢ w za-
leznosci od wystawy i byt ustalany przez Komisje Wyznan
Religijnych i O$wiecenia Publicznego®. W 1819 r. grupie
juroréw przewodzit sam minister Potocki, ktory przeka-
zal potem werdykt do oficjalnego zatwierdzenia przez na-
miestnika krolewskiego. Cztonkami deputacji bylo wow-
czas trzech dyplomatéw: hrabia Théodore Charles de
Hédouville, poset francuski w Warszawie®, baron Pawel
Mohrenheim, dawniej rosyjski chargé daffaires w Madry-
cie, a wowczas kierownik kancelarii dyplomatycznej wiel-
kiego ksiecia Konstantego (ten ostatni jako brat cesarski,
stale rezydujacy w Warszawie, sprawowal piecz¢ nad in-
teresami zagranicznymi Krolestwa)¥, jak réwniez hrabia
Leon Potocki, attaché do spraw polskich w ambasadzie

3 Zob. [S.K. PoTocki], Swistek krytyczny, ,Pamietnik Warszawski”,
7,1817, 8. 259—260; tez: T. KIZWALTER, Kryzys Oswiecenia a poczgt-
ki konserwatyzmu polskiego, Warszawa 1987, s. 96. Warto w tym
miejscu przywota¢ architektoniczny traktat Sebastiana Sierakow-
skiego, ktorego autor podkreslal znaczenie popularyzacji wiedzy
architektonicznej w calym spoleczenstwie, majacej przeciwdzia-
fa¢ ,upodleniu” najubozszych, przy réwnoczesnym podkresla-
niu zwigzku architektury z wiedza o ,obowigzkach swojego sta-
nu”. Architektoniczny klasycyzm stuzyt wiec demokratyzacji, ale
umiarkowanej, nie naruszajacej hierarchicznego ukladu spote-
czenstwa. Cyt. z: S. SIERAKOWSKI, Architektura obejmujgca wszel-
ki gatunek murowania i budowania, t. 1, Krakow 1812, s. v.

w
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,Orzel Bialy”, 1, 1819, nr 13, s. 261 (cyt. w: Warszawskie wystawy,
s. 14 [jak w przyp. 2]). Warto zauwazy¢, ze publikujac sprawozda-
nie z pierwszej wystawy i prezentujac rzad w tak dobrym swiet-
le na tamach ,,Orta Biatego”, Kicinski zapewne chciat si¢ mu przy-
podobac po tym, jak wczeéniej cenzura zamknela inne jego cza-
sopisma. Zob. D. KamoLowa, Bruno Kiciriski i jego czasopisma,
»Rocznik Historii Czasopi$miennictwa Polskiego”, 3, 1963, nr 1,
S. 5-27.

Sklady kolejnych deputacji konkursowych w: Warszawskie wysta-

w
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wy, 8. 41, 76,128, 173, 201 (jak w przyp. 2).

¥ Dane biograficzne w: A. CHUQUET, La jeunesse de Napoléon, t. 2:
La révolution, Paris 1899, s. 338.

4 S. SMOLKA, Korespondencya Lubeckiego, t. 2, Krakéw 1909, s. 405.



rosyjskiej w Rzymie (Krdlestwo Polskie nie utrzymywa-
Yo wlasnych przedstawicielstw za granica i byto wyrecza-
ne w tym wzgledzie przez dyplomacje rosyjska, dzialaja-
ca w imieniu wspdlnego monarchy)*. Ponadto zasiadali
w niej réwniez dwaj warszawscy artysci pochodzacy z za-
granicy: malarz Alexander Molinari, wyksztalcony w aka-
demii berlinskiej i majacy na swoim koncie pobyty w Rzy-
mie i Wiedniu®, a takze grafik Louis Letronne, uczen
Jacquesa Louisa Davida®. Minister Potocki wyraznie
chcial polaczy¢ elitarny status juroréw z rzadkim jeszcze
wowczas nad Wista $wiatowym obyciem, pozwalajacym
im ferowa¢ werdykty zgodnie z najlepszymi europejski-
mi standardami. Za szczegdlnie charakterystyczny nalezy
uzna¢ zwlaszcza wybér Hédouvillea i Leona Potockiego,
ktorzy byli zwigzani z najwazniejszymi wowczas osrodka-
mi akademickiej kultury artystycznej, oddzialujacymi na
calg Europe - z Paryzem i Rzymem.

Co znamienne, polityczny prestiz konkurséw ostabt
przy okazji kolejnych wystaw, ktére odbyly sie juz po dy-
misji Potockiego w 1820 r. Jego nastepca, hrabia Stanistaw
Grabowski, nie zasiadal juz w gronie juroréw ani tym bar-
dziej nie stat na ich czele, a namiestnik nie zatwierdzal wer-
dyktu, pozostawiajac ten przywilej ministrowi. Grabowski
wyraznie nie podzielal przekonania Potockiego o potrze-
bie nadawania konkursom az tak wysokiej rangi. Nie miat
on jak wida¢ zrozumienia dla idei, ktora byta wyrazem ar-
tystycznych zainteresowan Potockiego — o artystycznych
upodobaniach Grabowskiego nic nie wiadomo i nie jest
to zapewne przypadek (po prostu mogt ich nie mie¢). Ste-
fan Kozakiewicz zauwazyt swego czasu, ze ,,gléwna czes¢
pozytywnych osiagnie¢ mecenatu rzagdowego w stosunku
do malarstwa wiaze si¢ z kadencja Potockiego [...] okres
kadencji Stanistawa Grabowskiego jako ministra o$wiaty
odznacza si¢ — w przeciwienistwie do poprzedniego piecio-
lecia — wrastajaca obojetnoscia czynnikéw rzadowych dla
istotnych potrzeb malarstwa, przy pozorach zyczliwosci
i opieki™. Sklad sadéw konkursowych zdaje si¢ potwier-
dzaé te ostra ocene. Nie oznacza to jednak, ze Grabowski
calkowicie deprecjonowal znaczenie konkursu czy wystaw
w ogolnosci. Sktady kolejnych deputacji $wiadcza bowiem
réwniez o tym, ze minister — ktdry, dodajmy, ,w pierw-
szych dniach zaraz” zwiedzal ekspozycje wraz z namiest-
nikiem* - wcigz dbal o ich prestiz, cho¢ musiat uznawac

1 A. BARANSKA, Migdzy Warszawg, Petersburgiem i Rzymem: kosciél
a paristwo w dobie Krolestwa Polskiego (1815-1830), Lublin 2008,
s. 281-282.

# [Red.], Molinari (Molinary) Aleksander, [w:] Stownik artystow
polskich i obcych w Polsce dziatajgcych, t. 5, Warszawa 1993, s. 116.

* Na temat Letronnea patrz: A. RYszKIEwICZ, Francusko-polskie
zwigzki artystyczne w kregu J. L. Davida, Warszawa 1967, s. 150-153;
idem, Letronne (Lettronne) Louis, [w:] Stownik artystow polskich,
s. 71 (jak w przyp. 42).

* S. KozakIEwICZ, Malarstwo warszawskie na tle przemian, s. 36, 41
(jak w przyp. 8).

* Gazeta Warszawska” z 10 X 1821, nir 145, s. 2101 (cyt. w: Warszaw-
skie wystawy, s. 53 [jak w przyp. 2]). Zob. tez: ,Gazeta Warszawska”
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ambicje Potockiego za przesadne. W 1821 r. na czele depu-
tacji stal Hédouville, a ze starego sktadu ostali sie ponad-
to Mohrenheim i Molinari. Dofgczyli do nich Julian Ursyn
Niemcewicz, wowczas sekretarz Senatu Krélestwa Polskie-
go, a takze uznany poeta i pisarz, jak réwniez hrabia Jozef
Sierakowski, radca stanu i eksdyplomata (przy tym bliski
kuzyn wspomnianego wyzej Sebastiana Sierakowskiego),
bardzo dobrze jak na srodowisko warszawskie wyksztatco-
ny w zakresie sztuk pieknych (,w kraju $lepych byt jedno-
okim, a zatem u niektdérych uczonym” - jak komentowa-
no z czasem jego znawstwo, niedotyczace zreszta wyltacz-
nie sztuki*), bedacy swego czasu powiernikiem Potockiego
w zakresie mecenatu rzagdowego, udzielajacy si¢ takze jako
malarz-amator?”. Ponadto byli w tym gronie réwniez dwaj
zawodowi artys$ci: Antoni Blank i Antoni Brodowski, profe-
sorowie Uniwersytetu Warszawskiego. W 1823 r. z poprzed-
niego grona zostal Mohrenheim jako przewodniczacy (byt
juz nim do konca), Niemcewicz i Sierakowski, a dotaczy-
li do nich dwaj senatorowie i zarazem kolekcjonerzy dziet
sztuki: hrabia Jan Feliks Tarnowski* oraz hrabia Jozef Ka-
jetan Ossolinski®, jak réwniez arty$ci-amatorzy: radca sta-
nu Ignacy Zielinski oraz powinowaty Grabowskiego, Jakub
Sokotowski®. Z artystow zawodowych znalazl si¢ tam ar-
chitekt Chrystian Piotr Aigner, podczas gdy inny architekt
Jakub Kubicki oraz grafik Letronne, réwnocze$nie powota-
ni do sktadu deputacji, z nieznanych powoddéw ,wymowi-
li si¢” z udziatu®. W 1825 r. do Mohrenheima, Niemcewi-
cza, Sierakowskiego i Zielinskiego dofaczyl kolejny senator

z 23 1X 1823, nr 152, s. 2073.
4

N

J. MICHALSKI, Z dziejow Towarzystwa Przyjaciét Nauk, Warszawa

1953, S. 49.
¥ S. KozAKIEWICZ, Malarstwo warszawskie na tle przemian, s. 36—
-37 (jak w przyp. 8); Z. ANUSIK, Sierakowski Jézef h. Dotega
(1765-1831), [w:] Polski Stownik Biograficzny, t. 37, Warszawa 1996,
S. 275-276.
* Zob. K. GROTTOWA, Zbiory sztuki Jana Feliksa i Walerii Tarnow-
skich w Dzikowie, 1803-1849, Wroctaw 1957.
# A. RYSZKIEWICZ, Zbiory artystyczne Jozefa Kajetana Ossoliiskie-
go: pierwsza publiczna galeria warszawska, ,Rocznik Warszaw-
ski”, 1, 1960, s. 105-142.
* M. DomANsK1, Sokotowski Jakub Dominik Wincenty Kajetan
(1784-1837), [w:] Polski Stownik Biograficzny, t. 40, Warszawa
2000, s. 127-128. Sokotowski byl spowinowacony z Grabowskim
przez rodzing Mokrono(w)skich. Zob. http://www.sejm-wielki.
pl/s/?lang=;em=R&ei=543052&m=NG&select=input&t=PN&et

=S&image=oft&spouse=on&n=7.8.82 [dostep: 30.03.2018].

5

Raport deputacji dla Komisji O$wiecenia z 1823 r., w: Warszaw-
skie wystawy, s. 128 (jak w przyp. 2). Jurorem byl rowniez niejaki
»Bordiga”, wymieniony razem z Aignerem i Sokolowskim, moz-
na wiec sie domysla¢, ze byl artysta. Autor nie jest jednak w sta-
nie go zidentyfikowa¢. By¢ moze jest on tozsamy z jednym z braci
Bordiga, Benedetto (1766-1847) i Gaudenzio (1773-1837), ktorzy
byli rytownikami i kartografami w stuzbie Habsburgéw w Medio-
lanie. Brak jednak przekazow na temat ich pobytu w Warszawie
w tym czasie. Zob.: I Bordiga: Benedetto e Gaudenzio Bordiga, in-
cisori e incisori-cartografi, red. L. Peco, Valsesia 1998.


http://www.sejm-wielki.pl/s/?lang=;em=R&ei=543052&m=NG&select=input&t=PN&et=S&image=off&spouse=on&n=7.8.82
http://www.sejm-wielki.pl/s/?lang=;em=R&ei=543052&m=NG&select=input&t=PN&et=S&image=off&spouse=on&n=7.8.82
http://www.sejm-wielki.pl/s/?lang=;em=R&ei=543052&m=NG&select=input&t=PN&et=S&image=off&spouse=on&n=7.8.82

i zarazem general Wincenty Krasinski, jedna z najbardziej
wplywowych osobistosci w zyciu politycznym Krolestwa,
a przy tym mecenas sztuki i czlowiek o dos¢ szerokich ho-
ryzontach kulturalnych®. Obok niego zasiedli w tym gro-
nie takze hrabia Fryderyk Skarbek, profesor ekonomii
i malarz-amator, wspomniany Kubicki oraz w charakterze
sekretarza Teobald de Mory, pochodzacy z Francji urzed-
nik sekretariatu Komisji O$wiecenia (by¢ moze jego wy-
boér byt podyktowany nie tylko francuskim pochodzeniem,
ale i tym, Ze jego Zona brata udzial w dwdch poprzednich
wystawach jako hafciarka)®. Ostatni konkurs w 1828 r. byt
organizowany przez deputacje w sktadzie: Mohrenheim,
Tarnowski, Niemcewicz oraz Henryk Marconi, ktéry byt
architektem wloskiego pochodzenia, dopiero od kilku lat
mieszkajacym nad Wista™. Zmiana nastgpita takze na sta-
nowisku sekretarza, ktérym tym razem zostal pierworodny
syn ministra, hrabia Leon Grabowski, zaledwie dwudzie-
stoletni absolwent Wydziatu Prawa i Administracji na Uni-
wersytecie Warszawskim®.

Jak wigc wida¢, juroréw za czaséw Grabowskiego wy-
bierano sposréd oséb dobrze przygotowanych pod wzgle-
dem merytorycznym. Wida¢ przy tym wyrazna tendencje
do opierania si¢ gtéwnie na rodzimych sitach, zamiast szu-
kania autorytetéw przede wszystkim wéréd obcokrajow-
cOw czy kosmopolitycznych dyplomatéw (cho¢ byty od-
stepstwa od tej reguly — nominacja Wlocha Marconiego).
Jest to $wiadectwo wigkszego zaufania Grabowskiego do
lokalnych znawcoéw, ktérego brakowato nader ambitnemu
Potockiemu (o nastawieniu tego ostatniego dobrze méwi
wybor przecigtnego obcokrajowca na pierwszego profe-
sora malarstwa na Uniwersytecie Warszawskim w oso-
bie Charlesa Santoire’a de Varenne’a, mimo ze mial on
do wyboru réwniez utalentowanego Polaka, wychowanka
paryskich mistrzéw malarstwa historycznego, Antoniego
Brodowskiego®). Zastanawia¢ moze jednak tak wyrazne
zastgpienie malarzy przez architektow przy okazji trzech

*2 Na temat Krasinskiego zob. K. AJwsk1, Zbiory artystyczne Bi-
blioteki i Muzeum Ordynacji Krasitiskich w Warszawie, Warszawa

2004, S. 33-109.
5.

<

Teobald de Mory pracowal jako tlumacz ,do ekspedycji francu-
skich” i zostal w 1825 r. odznaczony orderem $w. Stanistawa IV kla-
sy (zapewne za typowo urzednicze zastugi). ,Miesiecznik Heral-
dyczny’, 10, 1931, nr 12, 5. 286; Przewodnik warszawski, t. 1, Warsza-
wa 1826, s. 10. Zestawienie prac pani de Mory, ktére ukazaly si¢ na
wystawach w: Warszawskie wystawy, s. 391 (jak w przyp. 2).

>* T. JAROSZEWSKI, A. ROTTERMUND, Marconi Henryk (1792-1863),
[w:] Polski Stownik Biograficzny, t. 19, Wroctaw 1974, s. 599.

> R. GERBER, Studenci Uniwersytetu Warszawskiego 1808-1831:
stownik biograficzny, Wroclaw 1977, s. 63.

> K. BARTNICKA, Polskie szkolnictwo, s. 170 (jak w przyp. 1); K. Sro-
CZYNSKA, Antoni Brodowski 1784-1832: zycie i dzielo, Warszawa
1985, 5. 13. Na temat warszawskiej kariery Varenne’a zob. M. GETKA-
-KeN1G, Wjazd do Warszawy Aleksandra I 12 Listopada 1815 r. Char-
lesa Santoirea de Varennea (1817): poczqgtki warszawskiego aka-
demizmu i propaganda rzgdowa Krdlestwa Polskiego (1815-1830),

,»Biuletyn Historii Sztuki”, 79, 2017, nr 3, 5. 509-523.

70

ostatnich wystaw, mimo ze projekty architektoniczne sta-
nowily mniejszo$¢ wéréd prezentowanych prac. By¢ moze
decydowal o tym fakt, ze czolowi warszawscy malarze,
tacy jak poprzednio zasiadajacy w deputacji Brodowski
i Blank, réwniez stawali w szranki o konkursowe laury.
Z drugiej strony mogto to $wiadczy¢ o wiekszym zaufa-
niu do architektéw jako znawcoéw akademickiego idealu
pickna. Pamietajmy, ze architektura miata nieprzerwa-
ne i dobrze ugruntowane tradycje pod tym wzgledem,
na co zwracali uwage 6wczedni recenzenci, wychwalaja-
cy jakos¢ prac, ktdre prezentowali mlodzi adepci tej sztu-
ki pieknej: ,,rysunki architektoniczne dowodza, ile nauka
ta nie tylko si¢ upowszechnila, ale nadto i wydoskonalila
sie miedzy uczniami pod przewodnictwem naszych we-
teranéw w tej nauce””. Dodajmy, ze wszyscy ci architek-
ci — Aigner, Kubicki i Marconi - byli w chwili zasiadania
w deputacji etatowymi urzednikami®®. Laczyli wiec w so-
bie profesjonalng wiedze artystyczng z rzgdowym autory-
tetem (i zarazem zaufaniem), ktérego nie mieli malarze
czy rzezbiarze.

Pierwsze skrzypce w deputacjach grali jednak przed-
stawiciele spofeczno-politycznej elity, czyli nie profesjo-
nali$ci, lecz arty$ci-amatorzy badz ,lubownicy” sztuk
pieknych, znamiennie wymieniani na poczatku podawa-
nych do publicznej wiadomosci list cztonkéw. Elitarni ju-
rorzy obdarzali to przedsiewziecie stosownym prestizem,
wynikajacym z pozycji, jakg zajmowali w spoteczenstwie.
Mozna jednak réwnoczesnie doszukiwa¢ sie w ich sank-
cji wyrazu konserwatywnej kontroli nad demokratyzuja-
ca sie sferg publiczna. Na te ostatnig, podobnie jak na ogét
demokratycznych przemian spolecznych, rzadzacy (sami
en masse wywodzacy sie z co najmniej zamoznej szlach-
ty*) przyzwalali z my$la o wzroscie i rozwoju calego spo-
teczenstwa, ale bylo to przyzwolenie pod nadzorem. Tak

7 Gazeta Warszawska” z 29 X 1825, nr 173, s. 2333 (cyt. w: Warszaw-

skie wystawy, s. 162 [jak w przyp. 2]). Recenzent ubolewat jednak, ze
pomimo $wietnych tradycji epoki stanistawowskiej (za wzorcowe
uwazal palace: na Wyspie, Krasinskich, Jablonowskich oraz Pry-
masowski) nie potrafiono ich w petni wykorzysta¢ w owym czasie
z powodu nieumiejetnego ,,obierania miejsca na wydatne okazanie
gmachu przez elewacje i przez umieszczenie go w korzystnej per-
spektywie”. Przyréwnywat wspélczesnie wznoszone budynki pub-

liczne do ,,skromnych pieknosci, ktére oczéw ludzkich unikajg”
5

&

Aigner i Marconi byli budowniczymi rzagdowymi, a Kubicki ge-
neralnym inspektorem gmachéw krolewskich. Warto przy tym
zauwazy¢, ze byli to architekci o do$¢ konserwatywnych pogla-
dach (nawet Marconi, ktéry w latach 20. XIX w. opracowywatl na
zlecenie Ludwika Michata Paca projekty neogotyckie i orientalne,
wyraznie preferowal tradycyjny sposob myslenia o architekturze,
czego wyrazem byl jego podrecznik O porzgdkach architektonicz-
nych z 1828 r.).

5

)

Na temat Owczesnej elity politycznej zob. W. Kura, Udzial we
wladzy, w: Przemiany spoleczne w Krélestwie Polskim 1815-1864,
Wroclaw 1979, s. 405-419; M. GETKA-KENIG, The Genesis of the
Aristocracy in Congress Poland, ,,Acta Poloniae Historica’, 100,
2009, §. 79-112.



wyeksponowana pozycja elity w sadach konkursowych
dowodzila, ze swobodna wymiana mysli w zdemokraty-
zowanej sferze publicznej nie przeciwstawia si¢ tradycyj-
nej hierarchii spotecznej. Wystawy stuzyly w ten sposéb
utwierdzaniu spotecznej pozycji elity jako przewodnikéw
dobrego gustu (czego$ bardzo waznego, o czym przeko-
nywaly wystawy jako inicjowane przez rzad zgromadze-
nia publiczne), czyli tez spolecznej moralnosci.
Przedstawiciele elity nie tylko osadzali eksponowa-
ne prace czy pokazywali si¢ na wystawach w charakte-
rze zwiedzajacych, ,nie przestajac codziennie [...] ogla-
da¢ z pociecha te zaszczytne prace, ktére w rodzaju swoim
sa nowym w kraju naszym zjawiskiem™, nie méwiac juz
o tym, ze byli autorami recenzji prasowych®. Oni réwniez
prezentowali efekty swoich indywidualnych ambicji arty-
stycznych. Oprdécz wspomnianych juz Skarbka, Sierakow-
skiego, Zielinskiego i Sokolowskiego, ktorzy mieli okazje
zasiada¢ w gronie sedziéw konkursowych, warto wymie-
ni¢ szczegodlnie plodnego i zarazem ,gorliwego o postep
sztuk pieknych i prawdziwym ich zamilowaniem przeje-
tego” hrabiego Henryka Zabielte (koniuszego dworu pol-
skiego i bliskiego krewnego najwyzszych rzagdowych dygni-
tarzy i senatoréw)®, jak réwniez zastep arystokratycznych
panien i dam, takich jak m.in. namiestnikowa Aleksandra
z Pernettéw ksi¢zna Zajaczkowa, Zofia z hrabiéw Matu-
szewiczéw hrabina Kicka (cérka senatora i bytego ministra
skarbu), hrabianka Natalia Potocka (pdzniejsza ksigzna
Sanguszkowa, cdrka senatora i wielkiego koniuszego dwo-
ru, wnuczka Stanistawa Kostki), jej matka Anna z hrabiéw
Tyszkiewiczéw hrabina Potocka, hrabianka Antonina Gru-
dzinska (poézniejsza generalowa Chlapowska, pasierbica
marszatka dworu i siostra Joanny ksieznej fowickiej, Zony
wielkiego ksiecia Konstantego), Zofia z hrabiéw Chodkie-
wiczéw hrabina Ossolinska (cérka senatora i generala, sy-
nowa senatora Ossolinskiego, zasiadajacego w jury), i jesz-
cze wiele innych 0séb, w ten czy inny sposob powigzanych
z elita wladzy Krolestwa Polskiego. Przy okazji wystawy

0 Gazeta Warszawska” z 10 IX 1821, nr 145, s. 2101 (cyt. w: Warszaw-
skie wystawy, s. 53 [jak w przyp. 2]).

¢! Najbardziej plodnym z 6wczesnych recenzentéw znanych z imie-
nia i nazwiska (czesto zdarzalo sie, ze artykuly w prasie perio-
dycznej ukazywaly sie bez podpisu albo jedynie z inicjatami), byt
Ignacy Kochanowski, przez matke, z domu hrabianke Rostwo-
rowska, blisko spowinowacony z wplywows i politycznie zaan-
gazowana rodzina hrabiow Malachowskich. Patrz: A. RYSzKIE-
wicz, W zwigzku z ksigzkg, s. 8o (jak w przyp. 2); o koligacjach
rodzinnych w: S.J. ROSTWOROWSKI, Monografia rodziny Rostwo-
rowskich: lata 1386-2012, t. 1, Warszawa 2013, s. 190. Kochanowski
mial sie réwniez zajmowa¢ pisaniem artykuléw o tematyce poli-
tycznej do gazet Kicinskiego. Zob. D. KaAmMoLowa, Bruno Kiciriski,
s. 17 (jak w przyp. 37).

¢ Cyt. z: ,Pamietnik Warszawski’, 1823, t. 3, nr 3, s. 274 (cyt. w:

Warszawskie wystawy, s. 125 [jak w przyp. 2]). Biogram Zabiel-

ty w: E. RASTAWIECKT, Sfownik malarzéw polskich, tudziez obcych

w Polsce osiadtych lub czasowo w niej przebywajgcych, t. 3, War-

szawa 1857, S. 71-74.
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z 1825 1. anonimowy recenzent, odwolujac sie do udzialu
tych elitarnych amatoréw, pisat:

niemato przyczynili sie¢ do zachecenia poczynaja-
cych w tym zawodzie, do zamilowania i powszechnie-
nia sztuk nadobnych w naszej stolicy, zbogacajac ciagle
wystawy dzielami swej pracy, ktére zapewne nie w celu
popisywania si¢ talentem, lecz jedynie dla zachecenia
i powaznienia talentow i sztuki malarskiej na publicz-
ny widok wystawili [...], ktérzy wystawiajac swe prace
dowodzili powazania dla sztuk pieknych, a tak wiasnym
przykladem zachecali mlodziez sposobigca sie w tym
zawodzie; jakoz mnogos$¢ dostawionych dziel na teraz-
niejsza wystawe dowodzi, Ze te zachecenia otrzymaly
pozadany skutek tak we wzgledzie udoskonalenia sztu-
ki, jako tez co do jej upowszechnienia®.

Inny recenzent, odnoszgc si¢ do wystawianego w 1823 r.
plotna Zabielly, odnotowywal, ze

te gorliwe poswiecenie si¢ sztuce malarskiej, przy
rozlicznych obowigzkach amatora, jest chlubng dla
sztuk pieknych zapowiedzig, iz przesady niegdy$ w kra-
junaszym istniejace, jakoby pigkne sztuki upadlaty czto-
wieka, zupelnie ustang, gdy znaczniejsze domy polskie
nie tylko iz si¢ pieknymi sztukami opiekuja, ale i sami
przykiadaja si¢ do ich wzrostu®*.

Anonim podpisujacy sie liters ,,J” (badz ,,I”) zauwazat
natomiast, ze ,,milo jest ubogiemu artyscie widzie¢ dzie-
to swoje obok imienia petnego blasku i honoréw; chetnie
wyteza swe sily, aby sie sta¢ godnym takiego towarzystwa”
- przypominal réwnoczeénie, ze historia zna przypadki
nawet zawodowych artystow, ktérzy laczyli swoja prace
z ,blaskami i honorami” elitarnego statusu, jak w przy-
padku malarza i zarazem dyplomaty Petera Paula Ruben-
sa®. Warto w tym miejscu zaznaczy¢, ze arystokratyczni
amatorzy wcale nie byli traktowani w sposéb uprzywile-
jowany przez recenzentow, lecz decydujac si¢ na ekspo-
nowanie swoich prac musieli by¢ przygotowani na réwna
zawodowcom krytyke, jak w przypadku barona Michala
Kosinskiego (dymisjonowanego putkownika, weterana
wojen napoleonskich)®. Ten sam recenzent, ktéry chwa-
lit Zabielte, pisat o tym drugim: ,,zalowac [...] nalezy, iz
amator tyle okazujacy zdolno$ci w podobnym rodzaju ry-
suje, gdy sposob ten rysowania jest zakala sztuki i tama
dla osiggniecia prawdziwego celu™.
© Gazeta Warszawska” z 11 X 1825, nr 163, s. 2213 (cyt. w: Warszaw-
skie wystawy, s. 152 [jak w przyp. 2]).
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»Gazeta Korrespondenta Warszawskiego i Zagranicznego” z 18 X
1823, nr 166, s. 1898 (cyt. w: Warszawskie wystawy, s. 104 [jak
w przyp. 2]).

® ,Gazeta Korrespondenta Warszawskiego

&

i Zagranicznego’
z 811822, nr s, s. 47.
® A. RyszkiEwicz, Kosiriski Michat, [w:] Stownik artystéw polskich

i obcych w Polsce dziatajgcych, t. 4, Wroclaw 1986, s. 131-132.

6

3

»Gazeta Korrespondenta Warszawskiego i Zagranicznego” z 18 X
1823, nr 166, s. 1900 (cyt. w: Warszawskie wystawy, s. 106 [jak
w przyp. 2]).



2. William Dickinson, Sophie Comtesse Ordinate Zamoyska née Prin-
cesse Czartoryska & ses fils Constantin & Ladislas, I'Original se trouve
en Pologne dans le Cabinet de Son Excellence Monsieur le Comte Sta-
nislas Ordinat Zamoyski Senateur Palatin & &, litografia wg obra-
zu Frangois Gérarda ze zbioréw pafacu Blekitnego w Warszawie, po
1810, Biblioteka Narodowa w Warszawie, G.3775. Fot. Polona

Co prawda, odpowiedzialni za organizacje wystaw
i konkurséw wiedzieli, ze nalezy forsowa¢ akademicki
paradygmat artystycznej jakosci, ale z poczatku nie mieli
jeszcze wyklarowanej koncepcji, jaki system klasyfikacji
i oceniania nalezy przyjaé, aby sprawdzal si¢ on w war-
szawskich warunkach. By¢ moze chcieli si¢ wpierw zo-
rientowa¢, co miejscowe Srodowisko artystyczne ma do
zaoferowania, aby dostosowa¢ oczekiwania do jego moz-
liwoéci. Dopiero przy okazji trzeciej wystawy, z 1823 r.,
medalowa hierarchia koloréw (zloty, srebrny, brazowy)
i wielko$ci (tzw. pierwszy, drugi, trzeci) zostala $cisle po-
wiazana z hierarchicznie uporzadkowanymi tematami.
W przypadku malarstwa najwyzej cenionym tematem
byta ,,kompozycja wyzsza i akademiczna [sic!], przedmiot
historyczny”, nastepnie ,obrazy wystawiajace sceny do-
mowego pozycia, portrety, pejzaze oryginalne” (w 1825 r.
uscislono, ze gdy mowa o ,scenach w pozyciu ludzkim”
rozumie si¢ ,obrazy [...] malej lub $redniej proporcji,
gdzie figury gléwna maja role bez dopetnienia warunkéw
akademickich®*), na koncu ,miniatury, pejzaze, kwiaty

% Gazeta Warszawska” z 5 V 1826, nr 71, 5. 1082 (cyt. w: Warszawskie
wystawy, s. 167 [jak w przyp. 2]).
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pokrywajacymi kolorami lub wodnistymi”. W przypadku
rzezby hierarchia prezentowala si¢ nastepujaco: 1. ,,gru-
py i wyzsza kompozycja, posagi’, 2. ,popiersia z natury,
plaskorzezba kompozycji’, 3. ,kopie posagéw i popiersi
starozytnych, zwierzeta, ozdoby, naczynia’; w przypad-
ku architektury: 1. ,ukfad i rozwigzanie danego tematu’,
2. ,0zdoby i ¢wiczenia z antykow”; w przypadku grafiki: 1.
~Iylec’, 2. ,kwasy gryzace, rzniecie na kamieniu, litografie
rytowane i inne rodzaje”; w przypadku rysunku: 1. ,,uktad
historyczny”, 2. ,pejzaze z natury lub kompozycji’, 3. ,,ry-
sunki figur z natury, rysunki akademiczne z posagéw lub
plaskorzezby”®. Poprzeczke chciano trzymaé dos¢ wyso-
ko, o czym najlepiej $wiadczy fakt, ze nagrod w danej ka-
tegorii nie przyznawano, kiedy nie znajdowano na wysta-
wie dziel, ktére mogltyby spetnia¢ oczekiwania juroréw.
Dotyczylo to zwlaszcza pierwszej, najwyzszej kategorii
malarskie;j.

Tak wysokie dowarto$ciowanie tematu historyczne-
go (czyli mitologicznego, biblijnego badz z historii sensu
stricto), stanowiacego fundament akademickiego sposo-
bu myslenia o sztuce, nie bralo si¢ rzecz jasna z przypad-
ku. Jego znaczenie wynikalo z bezposredniego i najbar-
dziej oczywistego (ze wzgledu na swdj narracyjny cha-
rakter) zaangazowania w dyskurs moralnosci spoteczno-
-politycznej, ktéry stanowil gtéwny atut sztuk pigknych
jako instrumentu ksztaltowania ,wskrzeszonego” narodu.
Problemem byto jednak to, ze malarstwo historyczne, bez
ktérego ,,prawdziwa” sztuka nie miala szans si¢ rozwina¢,
nie cieszylo si¢ zbytnim powodzeniem wsréd potencjal-
nych zleceniodawcéw, a bez zlecenia tego typu prace, wy-
magajace znacznego wysitku od artystow, niezbyt im sie
oplacaly, kiedy w miedzyczasie mogli sie zaja¢ np. por-
tretami, nieprzypadkowo stanowiacymi najbardziej po-
pularny temat reprezentowany na wystawach. Recenzenci
podnosili ten problem w 1828 r., czyli po blisko dekadzie
od pierwszej wystawy, piszac, ze

nasi majetni panowie dalecy sa dotad od nabywania
cho¢by najlepszego dziela na ekspozycji bedacego, cu-
dzoziemcow za$ takich, jacy sa w Rzymie, Florencji lub
tez w Dreznie u nas nie mamy; c6z tedy moze by¢ zache-
ceniem dla sposobigcych sie artystéw w naszej stolicy?
W takim stanie rzeczy byloby do zyczenia, aby artysta
zyskujgcy na wystawie nagrode mogt zarazem korzyst-
nie i dzieto swoje mie¢ zakupione. Srodek ten zrodzil-
by niewatpliwie najkorzystniejszag emulacje pomiedzy
mlodziezg. Na poparcie tego, cosmy dotad powiedzieli
zwazmy, Ze najwiecej mamy malarzy portretdw, dlatego
tylko, iz ten rodzaj najpewniejsza korzy$¢ artyscie przy-
nosi; historyczny za$ obraz, chociazby najlepszy, rzadko
kupca znajdzie. Dlatego takze widzimy, ze rekodzielnie
i wszystkie zaklady kunsztow i przemystu predzej za-
kwitly i wydoskonalily si¢ anizeli sztuki pigkne, bo re-
kodzielnik swdj wyrobek z welny, brazu lub ze srebra

¢ ,Gazeta Korrespondenta Warszawskiego i Zagranicznego” z 8 XII
1823, Nr 195, s. 2235-2237 (cyt. w: Warszawskie wystawy, s. 128-134
[jak w przyp. 2]).



3. Nicola de Angelis, Pasowanie na rycerza przodka rodu Pazzich przez Ludwika XI, ok. 1825, fresk (?), zniszczony, dawniej w patacu Paca
w Warszawie. Fot. archiwalna w Instytucie Sztuki PAN w Warszawie

predzej zbedzie jak malarz lub snycerz [tj. rzezbiarz -
M.G.-K.] swoje dzieto™.

Z czego wynikata ta nieche¢ do malarstwa historycz-
nego? By¢ moze chodzito o brak obycia, problem z przy-
swojeniem sobie klasycznej hierarchii malarskiej warto$ci
i niezrozumienie moralnych zadan sztuki. Do tego wlas-
nie zdawal si¢ odnosi¢ wspomniany recenzent z 1828 r.
Jednak z drugiej strony, chociazby wéréd prawdziwie bo-
gatych arystokratéw owczesnej Warszawy nie brakowa-
to ludzi, ktérzy byli dobrze obeznani z europejska sztu-
ka akademicka, takich jak prezes Senatu Krdlestwa hrabia
Stanistaw Kostka Zamoyski, w ktérego warszawskim pa-
tacu (Blekitnym) wisialy zaginione obecnie ptdtna pedz-
la najbardziej cenionych malarzy epoki, cho¢ byly to, co
znamienne, gtéwnie portrety (nawet jezeli narracyjnie
skomponowane) jego wlasnej rodziny autorstwa Francois
Gérarda [il. 2], czy Angeliki Kauffman™. Dlaczego on czy
inni mu podobni nie pragneli wykorzysta¢ malarstwa
chociazby w celu podkredlenia znakomitosci wiasne-
go rodu, réwnoczesnie mogac przywolywac historyczne
fakty bliskie narodowi? W Warszawie interesujacego nas

70 Gazeta Warszawska” z 4 IX 1828, nr 238, s. 2474 (cyt. w:
Warszawskie wystawy, s. 193 [jak w przyp. 2]).

7t K. AJEWSKI, Stanistawa Kostki Zamoyskiego zycie i dziatalnos¢
1775-1856, Warszawa 2010, S. 44, 262.

okresu powstata co prawda monumentalna scena Paso-
wania na rycerza przodka rodu Pazzich przez Ludwika XI
[il. 3] na zamo6wienie hrabiego Ludwika Michala Paca,
dymisjonowanego generafa i aktualnego senatora Kroé-
lestwa, jednego z najbogatszych wlascicieli ziemskich na
stale mieszkajacych w Kroélestwie, nie ustepujacego pod
tym wzgledem Zamoyskiemu. Jej autorem nie byt jednak
rodzimy artysta, ale Wtoch, Nicola de Angelis. Co wiecej,
byto to $cienne malowidlo przeznaczone do prywatnej re-
zydencji Paca przy ulicy Miodowej w Warszawie jako de-
koracja sufitu”. Ten w pelni akademicko skomponowany
obraz historyczny zostal wigc potraktowany jako upiek-
szajacy wnetrze detal, a nie dzieto sztuki w akademickim
rozumieniu tego stowa. Ponadto, temat nie dotyczyl epi-
zodu z historii Polski, ale stanowit wyraz kosmopolitycz-
nego nastawienia tego arystokraty, w ten sposob podkre-
$lajacego swoje miedzynarodowe pochodzenie. W $wiet-
le tych przyktadéw mozna dojs¢ do wniosku, ze ten cha-
rakterystyczny brak zainteresowania sztuka historyczna
prezentowang na wystawach ze strony przedstawicieli
najbogatszych sfer szlacheckiej elity Krélestwa mogt wy-
nika¢ z demokratycznego rysu tego przedsiewziecia. Dla
nich sztuka - pozyskiwana za granicg — byla jeszcze wciaz
tradycyjnym narzedziem alienacji i wywyzszenia, a nie

72 A. BARTCZAKOWA, Palac Paca, Warszawa 1973, s. 49 (reprodukcja,
nr19), 52.



4. Antoni Brodowski, Edyp i Antygona, 1828, olej na plétnie, Muze-
um Narodowe w Warszawie. Fot. wg cyfrowe.mnw.art.pl

tacznikiem wigzacym ich warstwe ze spoleczenstwem na-
wet na hierarchicznych zasadach™.

73 Warto jednak pamietad, ze poza Warszawg zdarzaly sie przypadki
zamawiania dziel o tematyce zaczerpnietej z historii Polski (i za-
razem historii rodowej) przez ,wielkich panéw”, czego przykla-
dem jest chociazby monumentalne plétno Pozegnanie hetmana
Jana Karola Chodkiewicza z Zong Anng Ostrogskg przed wyrusze-
niem na wyprawe chocimskg w 1621 roku, pedzla Jozefa Oleszkie-
wicza (ob. w Muzeum Zamoyskich w Koztowce). Powstalo ono
okolo 1809 r. na zamoéwienie hrabiego Aleksandra Chodkiewi-
cza (zapewne po tym, jak nie spodobal mu si¢ obraz ukazujacy
$mier¢ hetmana Chodkiewicza namalowany przez Franciszka
Smuglewicza kilka lat wcze$niej), ktory byl mecenasem tego arty-
sty, na jego koszt ksztalcacego sie¢ w Paryzu pod okiem Jacquesa
Louisa Davida. Obraz byl co prawda przeznaczony do wiejskiej
(a wiec tym bardziej niedostepnej dla szerszego ogoétu) rezyden-
cji, zostat jednak wczesniej zaprezentowany publicznie w Wilnie
(w pOzniejszym czasie trafil jednak do Warszawy, gdzie Chod-
kiewicz mieszkal na state po 1815 r.). Dodajmy, ze Chodkiewicz
uchodzit za ekscentryka, odznaczal sie tez wyraznie promiesz-
czanskimi sympatiami - byt zresztg deputowanym na sejm Krole-
stwa Polskiego jako reprezentant nie-szlachty, a Adam Jerzy Czar-
toryski krytykowat jego ,,demokracje niewydarzong” i pozowanie
na Katona, podczas gdy bardziej mial przypomina¢ Katyline (cyt.
z Czartoryskiego w: J. CZUBATY, Zasada «dwdch sumieri»: normy
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5. Aleksander Kokular, Edyp i Antygona, 1825-1828, olej na pldtnie,
Muzeum Narodowe w Warszawie. Fot. P. Ligier

Organizatorzy wystaw, a wiec $rodowisko zwigzane
z Komisja O$wiecenia, czynili starania, aby zaintereso-
wa( artystow malarstwem historycznym. Tego przejawem
byly zapowiedziane w 1825 r. przez Komisje O$wiecenia
specjalne stypendia wyjazdowe ,,za granice kosztem rzg-
du” dla tych, ktdrzy ,,otrzymajg pierwszej klasy nagrody”,
jak réwniez obietnica zakupu wyrdznionych w ten spo-
sob dziet w celu ,,uformowania galerii zupelnie narodo-
wej, ktora by przedstawiata uczniom wzory godne na-
$ladowania i zarazem stataby si¢ zrédlem chwalebnego
wspoétubiegania” Co wazne, galeria ta nie miala stuzy¢
jedynie postepowi samych tworcow, lecz réwniez ,taczy¢
ciag pamigtek, ktore stuzy¢ beda za wskazéwki dla ozna-
czenia w przyszto$ci postepu sztuki w kraju i rozwiniecia
nastepnie jej historii””*. Sama w sobie miata wiec stanowi¢
swego rodzaju pomnik postepu, gloryfikujac tym samym
epoke ,wskrzeszenia’, w ktdrej rozwdj prawdziwej sztuki
zostal zapoczatkowany. Korzysci ptynace z zalozenia sta-
tej galerii sztuk pieknych juz wczesniej byly przywotywa-
ne w recenzjach, w ktérych podkreslano, ze ,przypatry-
wanie sie czeste arcydzietom sztuki, jakie w muzeach sie

postepowania i granice kompromisu politycznego Polakéw w sytua-
cjach wyboru (1795-1815), Warszawa 2005, s. 622). Na temat obra-
zu zob.: A. RyszkiEwicz, Francusko-polskie zwigzki, s. 157-158
(jak w przyp. 43); A. LEWICKA-MORAWSKA, Miedzy klasycznoscig,
s. 158 (jak w przyp. 16).

7 ,Gazeta Warszawska” z 5 V 1826, nr 71, s. 1082 (cyt. w: Warszaw-
skie wystawy, s. 165 [jak w przyp. 2]).



znajduja anizeli rzadkim i krétko trwajacym wystawom
dziet mniej wiecej doskonalych artystéw, amatoréw i ucz-
niéw” ma znacznie wigkszy wplyw na uksztaltowanie sie
wlasciwego gustu w spoleczenstwie™.

Innym narzedziem popularyzacji sztuki ,,pierwszej kla-
sy” wéréd warszawskich artystow bylo wyznaczanie kon-
kretnych tematéw przez Komisje O$wiecenia. W 1823 . zo-
staly podane az trzy: ,Zaslubienie Jadwigi z Wtadystawem
Jagielty”, ,,Perykles broniacy Aspazji przed Areopagiem”
oraz ,,Edyp i Antygona’, a wiec po jednym z historii narodo-
wej, klasycznej oraz mitologii™. Jedynie ten ostatni spotkat
sie z powazniejszym odzewem, a do naszych czaséw pozo-
staly po nim dwa ptétna pedzla Antoniego Brodowskiego
i Aleksandra Kokulara, oba zresztg ukazujace ten sam epi-
zod: $lepego Edypa prowadzonego przez corke [il. 4-5]7.
Z czego wynikala popularno$¢ tego tematu w zestawieniu
z innymi? Wydaje sie, Ze na jego rzecz przemawiato wiek-
sze doswiadczenie lokalnych artystéw w zakresie tematy-
ki mitologicznej (ktére mogli zdoby¢ chociazby w trakcie
studiéw za granica), jak réwniez wigksza dostepnos¢ roz-
norodnych zrédel inspiracji. Odpowiednie merytorycz-
ne przygotowanie, zakfadajace dobre rozeznanie w rea-
liach odmalowywanej sceny, stanowito wszakze kluczowy
warunek pozytywnej oceny danego dziela. Jak glosil Bro-
dowski, skupiajac sie co prawda na tematach antycznych:

malarstwo wigcej niz inne nadobne sztuki wymaga
wiadomosci positkowych, ktore uzupelniajg artystow-
skie wychowanie. Ogélne wyobrazenie i perspektywy,
wiadomosci historyczne i mitologiczne, znajomo$¢ oby-
czajow, obrzeddw, ubioru, uzbrojenia narodéw staro-
zytnych, niezbedne sg dla artysty wyzszego rzedu. Bez
nich twory jego napelnione beda odrazajagcymi bleda-
mi, ktdre jesliby znalazty poblazanie u artystow, nie ujda
surowej nagany uczonych. Szczegdlnie niech go w tym
wzgledzie nie tudzg niektdre przyktady dawnych ma-
larzy; ilez nie zyskalyby twory Pawla Veronese, gdyby
w nich mozna zatrze¢ oburzajgce anachronizmy”.

Nie powinno wiec dziwi¢, ze stajaca w szranki o naj-
wyzsze wystawowe laury elita warszawskiego $rodowi-
ska artystycznego w osobach nauczycieli Brodowskie-
go, Blanka oraz Kokulara (ten ostatni nie wykladal na
Uniwersytecie, ale w $ciéle z nim powigzanym Liceum

<
a

»Pamietnik Warszawski’, 6, 1823, s. 250 (cyt. w: Warszawskie wy-
stawy, s. 114 [jak w przyp. 2]).

76 Gazeta Warszawska” z 26 IV 1823, nr 66 (dodatek), s. 879 (zob.
Warszawskie wystawy, s. o1 [jak w przyp. 2]).

Oba w zbiorach Muzeum Narodowego w Warszawie: MP 3221
(Kokular), MP 311 (Brodowski). Znamy tez po czesci obraz pedzla
Blanka, ukazujacy Edypa w Kolonos, ktdry co prawda zaginat, ale
jego miniaturowg reprodukcje uwzglednit Wincenty Kasprzycki
na swoim Widoku wystawy sztuk pigknych w Warszawie w 1828 r.
[il. 1]. O genezie samego tematu zob. J. MIZIOLEK, Uniwersytet
Warszawski, s. 129-132 (jak w przyp. 8).

8 A. BropowsKkl, Co stanowi szkote malarskg, [w:] K. SROCZYNSKA,
Antoni Brodowski, s. 76 (jak w przyp. 56).
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Warszawskim) wolata zmierzy¢ si¢ z zadaniem co prawda
ambitnym, lecz oswojonym, niz narazac si¢ na kompro-
mitacje w przypadku np. scen z historii narodowej, ktére
wymagaly powaznych i w gruncie rzeczy prekursorskich
studiéw chociazby w zakresie ikonografii”. Skoro wszyst-
kie trzy tematy traktowano na réwni, nie powinno dziwic,
ze wybrany zostal ten najtatwiejszy. Warto jednak wspo-
mnie¢, ze Kokular wystawil w 1825 r. swoje (niezachowa-
ne) szkice zaréwno do zadlubin Jadwigi z Jagiells, jak i do
obrony Aspazji. Byly to jednak tylko ,,pomysty do obra-
26w, ktorych malowania si¢ nie podjal®.

Wystawowa publicznos¢ zdawala sie jednak czeka¢ na
obrazy o tematyce narodowej. Jeden z recenzentéw chwa-
lacy ptotna ze scenami z historii Edypa za ich ,,ceche wy-
obrazen artystow, ktorzy ksztalcili swe talenta w kraju,
gdzie wdzieczna natura wydala wielkie geniusze i uposa-
zyla je w doskonate wzory i mistrzow”, deklarowat z pel-
nym przekonaniem, ,Zze autorzy ich dostatecznie juz sa
usposobieni do wzbogacenia wkrétce kraju naszego histo-
rycznymi obrazami. Wszakze nie zbywa w dziejach pol-
skich na przedmiotach godnych podania do potomnosci,
a imiona tych, ktdrzy sie tej zaszczytnej pracy poswigcaja,
réwnie z wdziecznoscia beda z czasem wspominane jak te-
raz Smuglewicza, Bacciarellego, [Michata] Stachowicza™!.
Kiedy w 1825 r. mlody January Suchodolski zaprezentowat
dwa ptétna Wzigcie sztandaru Mahometa pod Wiedniem
oraz Smier¢ Wladystawa pod Warng, Henryk Zabielto
przyznal na famach ,,Monitora Warszawskiego”, ze ,juz
sam wybdr przedmiotu daje chlubne $wiadectwo o sma-
ku artysty, otwiera pigkne dla niego pole i zdolny jest na-
tchna¢ go szczesliwym pomystem™. Dosy¢ powiedzied,
ze kiedy w 1821 1. Walenty (Jozef) Sliwicki zaprezentowal

7 Por. A. LEWICKA-MORAWSKA, Migdzy klasycznoscig, s. 216 (jak
W przyp. 16).

% Dzieta sztuk pigknych wystawione na widok publiczny w salach

3

Krélewskiego Uniwersytetu w Warszawie dnia 8. PaZdziernika
1825 roku, Warszawa 1825, s. 5-6. Prace mierzace si¢ ze wszyst-
kimi trzema tematami przestal réwniez w tym roku Franciszek
Pfanhauser, dawny student Oddziatu Sztuk Pieknych, a wowczas
stypendysta (,pensjonarz”) rzadowy w Rzymie - jego dwa olejne
obrazy ukazujace Edypa i zaslubiny Jadwigi, jak réwniez szkic do
obrony Aspazji (ten ostatni poza katalogiem: Warszawskie wysta-
wy, s.146 [jak w przyp. 2] nie zwrécit jednak uwagi juroréw). Pra-
ce ukazujace zadlubiny Jadwigi zaprezentowali rOwniez: w 1825 r.
byly student Oddziatu Aleksander Molinari (nie myli¢ z jego star-
szym imiennikiem, ktéry byt cztonkiem pierwszego jury konkur-
sowego) oraz w 1828 r. Wincenty Kasprzycki — pierwszy wykonat
szkic (ktéry uzyskal pochwale za poprawno$¢ i pewnos¢ rysun-
ku), drugi namalowal obraz olejny (,kompilacje ze sztychow”);
Warszawskie wystawy, s. 171, 178 (jak w przyp. 2). Wszystkie wy-
mienione dzieta s3 zaginione, brak réwniez jakichkolwiek prze-
kazow ikonograficznych, ktére by ich dotyczyly.

8

»Gazeta Warszawska” z 3 IX 1828, nr 237, 5. 2466 (cyt. w: Warszaw-
skie wystawy, s. 192 [jak w przyp. 2]).

8!

S

»Monitor Warszawski” z 10 X 1825, nr 122, s. 281 (cyt. w: Warszaw-
skie wystawy, s. 164 [jak w przyp. 2]).
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6. Antoni Brodowski, Gniew Saula na Dawida, 1812-1819, olej na plétnie, Muzeum Narodowe w Warszawie. Fot.
wg cyfrowe.mnw.art.pl

zbior litografii ukazujacych ,stawnych mezoéw”, znalazly
sie one w centrum uwagi zwiedzajacych: ,,oderwac si¢ nie
mogli od ulubionych twarzy powtarzajac, ze te portrety
w ich oczach s3 najpi¢kniejsze. Taka to moc narodowo-
$cil’”, jak pisat jeden z recenzentéw®. Jednak motywowa-
ne patriotycznymi uniesieniami zachwyty nad tego typu
tworczoscig nie mialy nic wspolnego z akademickim pa-
radygmatem i dobrze $wiadczyly o niskim (z akademi-
ckiego punktu widzenia) poziomie przygotowania war-
szawskiej publicznosci (zestawianie Smuglewicza ze Sta-
chowiczem wydaje si¢ do$¢ znamienne). Patrzyla ona
W swojej masie na te przedstawienia nie jako na sztuke,
lecz na wyabstrahowane z estetycznego dyskursu akty ko-
memoracji, ktérych tre$¢ rozpatrywano w oderwaniu od
formy. Ich zadaniem byto przede wszystkim przywolywa-
nie skojarzen z konkretnymi, dobrze znanymi postaciami
i wydarzeniami, a akademicko rozumiane piekno nie od-
grywato w tym kontek$cie powazniejszej roli.

Dlatego tez raczej nie dziwi, ze nawet bez odgérnej za-
chety tematy zaczerpniete z dziejow narodowych pojawia-
ty sie na wystawach. Nie znajdowaly one jednak uznania
wiérdd jurordw, ktorzy na prozno czekali na jakgkolwiek
scene historyczng (sensu largo) zastugujaca na najwyzsza
konkursowg nagrode. Takowa przyznano bowiem tylko raz

8 Kurier Warszawski” z 12 IX 1821, nr 218, s. [1] (cyt. w: Warszaw-
skie wystawy, s. 56 [jak w przyp. 2]).

- Antoniemu Brodowskiemu za Gniew Saula na Dawida
[il. 6] - i to na pierwszej wystawie w 1819 r.* Potem bli-
skim osiggniecia tego lauru byt jeszcze Aleksander Koku-
lar, ktéremu w 1828 r. przyznano srebrny medal pierwszej
wielkoéci za wspomniang scene z historii Edypa®. Warto
w tym miejscu wspomnie¢, ze przywolane powyzej sceny
z historii wojen polsko-tureckich pedzla Suchodolskiego
zostaly co prawda nagrodzone, ale nie w kategorii pierw-
szej klasy (czyli ,medalem pierwszej wielko$ci”), tylko
drugiej. W opinii juroréw reprezentowaly one bowiem typ
»sceny w pozyciu ludzkim [...] gdzie figury gléwna maja
role bez dopelnienia warunkéw akademickich™. Twor-
czo$¢ Suchodolskiego wpasowywata sie w akademicka wi-
zje sztuk pieknych, cho¢ nie zajmowata w jej ramach naj-
wyzszej pozycji, o ktorg, jak sie zdaje, ten artysta nie dbal,
zadowalajgc si¢ swoim skromnym wyksztalceniem arty-
stycznym (i zarazem duzym zmystem kompozycyjnym)¥.

8 Warszawskie wystawy, s. 373 (jak w przyp. 2). Réwnoczesnie de-
putacja docenila trzy portrety pedzla Brodowskiego. ,Gazeta
Warszawska” z 6 XI 1819, nr 89 (dodatek), s. 2129 (zob. Wystawy
warszawskie, s. 41 [jak w przyp. 2]).

% Warszawskie wystawy, s. 377 (jak w przyp. 2).

8 Gazeta Warszawska” z 5 V 1826, nr 71, s. 1082-1083 (cyt. w: War-
szawskie wystawy, s. 167 [jak w przyp. 2]).

& Antoni Brodowski, podziwiajac jego ewidentne zdolnosci w zakresie
tworzenia wielofiguralnych, skomplikowanych ukladéw na ptétnie,



Co jednak ciekawe, wspomniane ptdtna dostapity kilka lat
po werdykcie jury szczegdlnego rodzaju wyrdznienia, ja-
kim bylo pozyskanie ich przez samego cesarza rosyjskie-
go i zarazem krola polskiego Mikolaja I do swoich zbioréw
w Petersburgu®®. Mozna by¢ raczej pewnym, ze wladze edu-
kacyjne - ktére wczesniej zatwierdzily werdykt — mialy na
to wplyw (powinny byly je zarekomendowac), cho¢ w tym
przypadku nie chodzilo o forme, ale o sam temat. Zakup
nastapil przy okazji koronacji Mikofaja na krola polskiego
w 1829 1., a wiec w czasie, kiedy trwala wojna rosyjska-ture-
cka. Odwolywanie sie do tradycji polskich zmagan z Impe-
rium Osmanskim bylo wéwczas bardzo na reke wiadzom
Krélestwa, mogacym w ten sposéb wzmocni¢ powaznie
w ostatnim czasie nadszarpniety autorytet mlodego cesa-
rza wéréd Polakéw (po procesie cztonkéw Towarzystwa
Patriotycznego). Mikolaj kreowal si¢ wowczas na ideowego
nastepce Wiadystawa III Warnenczyka i Jana IIT Sobieskie-
go, dbajac o ich pamie¢ w Warszawie — ufundowal kaplice
dla serca zwyciezcy spod Wiednia w kosciele Kapucynow,
jak i wystat do nadwislanskiej stolicy armaty spod Warny,
tuz po zdobyciu tej starodawnej twierdzy przez armie ro-
syjska®. Sam Suchodolski, ktéry namalowat te obrazy kilka
lat przed wybuchem wojny rosyjsko-tureckiej, a nawet jesz-
cze zanim Mikotaj wstapit na tron, zainteresowat si¢ tym
tematem zapewne pod wplywem ciaggnacego si¢ od poczat-
ku lat 20. XIX w. i glosnego w calej Europie (w tym réwniez
na ziemiach polskich, nie tylko w Krolestwie) powstania
Grekéw przeciwko Turkom®.

Posrod tematéw mniej cenionych przez artystycznych
decydentow, warto na koniec poswieci¢ wiecej uwagi ma-
larstwu kwiatdw, ktore cieszylo sie duza popularnoscia na
warszawskich wystawach, bedac ulubionym przedmio-
tem zainteresowania amatorek. Wsréd nich rej wodzi-
ta Henryka z Minteréw Beyerowa, znana po prostu jako
Henryka Beyer, ktéra poczawszy od drugiej wystawy za
kazdym razem zdobywala jakie§ wyrdznienie, a w latach
1823 i 1825 nawet zloty medal w najnizszej, czyli trzeciej
klasie, stosownej do tematu [il. 7]**. Ponadto swoje prace

mial raz powiedzie¢: ,,my wszyscy malarze w Warszawie nie warci-
$my [sic!] rzemyka Suchodolskiego. Ale P[an] Suchodolski nie umie
rysowaé; gdybym ja, przy moich wiadomosciach i nauce malar-
stwa, posiadat dar grupowania, inwencji i kompozycji Suchodolskie-
go, stanowitbym moja osobna szkote w Europie” M. GR[ABOWSKI],
Artykuly literackie, krytyczne, artystyczne, Warszawa 1849, s. 187.

8

&

A. LEWICKA-MORAWSKA, Miedzy klasycznoscig, s. 137 (jak

w przyp. 16). Nie wiadomo, czy te ptétna zachowaly sie.
8

8

Na ten temat zob. M. GETKA-KENIG, Kaplica Sobieskiego w koscie-
le Kapucynéw w Warszawie. Sztuka i mediacja znaczen w stuzbie
propagandy rzgdowej Krdlestwa Polskiego lat 1815-1830, ,,Folia Hi-
storiae Artium”, Seria Nowa, 15, 2017, S. 77-94.

% Zob. A. BojARsKI, Powstanie Grekéw w latach 1821-1829 w prasie
Krélestwa Polskiego i Galicji, ,Niepodleglos¢ i Pamie¢”, 19, 2012,
nr 1-4 (37-40), 8. 5-24.

o1 Gazeta Warszawska” z 6 XII 1823, nr 194, s. 2644 oraz z 5 V

1826, nr 71, s. 1084 (cyt. w: Warszawskie wystawy, s. 130, 169 [jak
w przyp. 2]).

77

7. Henryka Beyer, Kompozycja kwiatowa, 1823, olej na ptétnie, Mu-
zeum Narodowe w Warszawie. Fot. wg cyfrowe.mnw.art.pl

prezentowaly réwniez jej uczennice. Beyerowa za mtodu
¢wiczyta sie w zakresie tematyki kwiatowej w berlinskiej
pracowni Gottfrieda Wilhelma Volckera, znanego pru-
skiego malarza kwiatow, zawodowo trudnigcego si¢ deko-
racjg porcelany”. Byta ona réwniez zwigzana towarzysko
z Antonim Brodowskim, ktéry udzielal jej prywatnych
rad w zakresie malarstwa®. Zwazywszy na dwczesne sto-
sunki spoleczne i relacje genderowe, entuzjazm ze strony
znawcow dla twoérczosci Beyerowej nie powinien dziwic.
Jak pisal Ignacy Kochanowski: ,0, gdyby zamitowanie
pieknych kunsztéw moglo si¢ jak najwigcej upowszech-
ni¢, szczegodlnie miedzy plcia pickng w stolicy, ilez by dla
nich przyjemnych nie wynikneto skutkéw. Malowanie
réwnie jak muzyka, fagodzi umysl, ksztalci wyobrazenia,
a nadto daje jeszcze i wiadomosdci, ktére w towarzystwie
przyjemne sprawuja chwile™*. Kobiety byly wiec jak naj-
bardziej zach¢cane do twdrczosci artystycznej i jej pub-
licznej prezentacji, gdyz mialo to je lepiej przystosowy-
waé do demokratyzujacego sie zycia spolecznego, w kto-
rym ton wciaz nadawali rzecz jasna mezczyzni, jako jedy-
ni cieszacy sie rozszerzeniem praw obywatelskich (oni tez

%2 Na temat Volckera zob. Allgemeines Lexikon der bildenden Kiinst-
ler von der Antike bis zur Gegenwart, red. H. Vollmer, t. 34, Leipzig
1940, S. 467—-468.

% J. WIERCINSKA, Beyer Henryka (Henrietta-Maria-Zofia) z Minte-
row, [w:] Stownik artystéw polskich i obcych w Polsce dziatajgcych,
t. 1, Wroctaw 1971, s. 145.

% Orzel Bialy”, 2, 1819, s. 37 (cyt. w: Warszawskie wystawy, s. 23 [jak
w przyp. 2]).



byli krytykami i sedziami kobiecej tworczosci). Wprost
deklarowano, ze ich dzieta walnie przyczyniaja si¢ do na-
rodowego postepu - tak jak dawne ,damy polskie byly
wzorem przywigzania do ojczyzny i uczu¢ szlachetnych’,
tak terazniejsze ,,Polki wskazaly nam [tj. mezczyznom]
droge, na ktorej bySmy mogli si¢ sta¢ tyle swietnymi, ile
jeste$my stawnymi™ (autor nie mial rzecz jasna na mysli
stawy na polu sztuki, lecz stawe narodu, ktdrg osiagnieto
dawniej na innych polach). Kobiety byly bardzo wazne dla
zycia publicznego, ale jako matki, zony, siostry, a nie jego
podmioty. Nobilitowano wiec ich zaangazowanie w roz-
woj rodzimej kultury, wrecz poréwnywano do slawnej na
calg Europe akademickiej (historycznej) malarki Angeliki
Kauffman*, lecz réwnoczesnie poprzez nagrody wskazy-
wano droge, ktérg powinny one podaza¢ w $wiecie sztuki
- droge ideologicznej niewinnoéci i neutralnoéci, thumiac
potencjalng ambicje rzeczywistego podazenia sladami tak
wyjatkowej postaci w dwczesnym europejskim zyciu ar-
tystycznym, jakg byla Kauffman. Byly to zresztg wszyst-
ko panie i panny z doméw dobrze sytuowanych, z reguly
ziemianskich, cho¢ znajdowaty sie wsréd nich i zamoz-
ne mieszczki, z samg Beyerowa na czele. Ich przeznacze-
niem byla najmniej wymagajaca warsztatowo tworczosc¢,
cho¢ zarazem oczywiscie spelniajaca — w ramach swo-
jej niskiej klasy — akademickie wymogi jakosci. Beyero-
wa miala zresztg ewidentnie wigksze ambicje, ktére rea-
lizowata jednak w obrebie swojej powszechnie uznawa-
nej specjalizacji, czego przykladem byla (niezachowana)

% Gazeta Warszawska” z 10 IX 1821, nr 145, s. 2102 (cyt. w: War-
szawskie wystawy, s. 55 [jak w przyp. 2]).

% Orzel Bialy”, 1, 1819, nr 13, s. 282 (cyt. w: Warszawskie wystawy,
s. 22 [jak w przyp. 2]).
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kompozycja kwiatowa z popiersiem Aleksandra I. Wy-
stawiona w 1825 r., stala si¢ przedmiotem szczegélnej po-
chwaly ze strony deputacji i byta tym plétnem tej malar-
ki, ktére zostalo wytypowane do zakupu przez Komisje
Oswiecenia i tym samym skierowane do zasilenia galerii
narodowej”. Byl to oczywiscie temat ideologiczny, lecz
jakze zgodny z rzagdowg linig propagandows — oddawanie
hotdu ,wskrzesicielowi” mialo by¢ wszakze udzialem za-
réwno mezczyzn, jak i kobiet.

Podsumowujac, zaproponowana w tym artykule rewi-
zja tematu wystaw warszawskich z okresu konstytucyjne-
go Krélestwa Polskiego pozwala docenic¢ ich ideologicz-
ng role i poglebi¢ nasze dotychczasowe rozumienie ich
zwigzku z sytuacjg spoteczno-polityczna, ktorej byly pro-
duktem. W interpretacji autora upowszechnienie sztu-
ki w tym miejscu i czasie nie bylo ani aktem neutralnej
popularyzacji, ani wyrazem bezwarunkowej pogoni za
postepem, ale pozostawalo narzedziem elitarnej kontro-
li nad demokratyzujacym sie spoteczenstwem. Sztuka nie
byta upowszechniania dlatego, ze tego domagaty si¢ war-
stwy nizsze (czy $cidlej, $rednie, a wlasciwie szeroko rozu-
miane mieszczanstwo), ale dlatego, ze miata w tym interes
elita Krolestwa Polskiego, ktora sprawowala w nim rzg-
dy. Odpowiednio oceniona i nagrodzona sztuka (zgod-
nie z akademickim standardem hierarchii tematéw) mia-
fa formowaé gust w spoteczenstwie, stanowiacy istotny
czynnik jego postawy moralnej. W kregu zainteresowania
organizatoréw byli zreszta nie tylko cieszacy sie prawa-
mi obywatelskimi mezczyzni, ale i kobiety jako ich towa-
rzyszki w zyciu publicznym.

77 ,Gazeta Warszawska” z 5 V 1826, nr 71, s. 1084 (cyt. w: Warszaw-
skie wystawy, s. 169 [jak w przyp. 2]).



SUMMARY

Mikotaj Getka-Kenig

(The Jagiellonian University, Art History Institute)
ART EXHIBITIONS IN WARSAW

AS AN INSTRUMENT OF THE ARTISTIC POLICY
PURSUED BY THE AUTHORITIES

OF THE POLISH KINGDOM FROM 1815 TO 1830

The Constitutional period of the Kingdom of Poland
(popularly known as the Congress Kingdom), stretching
between the Congress of Vienna and the November Ris-
ing, takes a prominent place in the history of Polish art.
It was precisely at that time that modern forms of Pol-
ish artistic life flowered to an unprecedented degree, en-
abling access to the fine arts to broad masses of the popu-
lation and making the fine arts an integral element of both
the public and private spheres, which underwent a pro-
cess of democratisation in the period. An undertaking of
particular importance in this regard was the institution
of periodic public exhibitions held in Warsaw, which on
the one hand enabled the non-artists to become familiar
with the results of academic education (incidentally, the
exhibitions were affiliated with the University of Warsaw),
among others, and on the other hand, was a factor that
stimulated the development of art criticism in the press.
The inaugural exhibition, staged in 1819, was at the same
time the first such event in the history of art on the area of
the former Polish-Lithuanian Commonwealth.

The existing literature dealing with the Warsaw exhi-
bitions boils down actually to just one monograph, be-
ing the monumental edition of historical sources entitled:
Warszawskie wystawy sztuk pigknych w latach 1819-1845
[The Warsaw fine arts exhibitions in the years 1819-1845]
(that is, including also a few showings held in the post-
November-rising period which, however, are another
matter), published under the editorship of Stefan Koza-
kiewicz, who was also the author of an extensive intro-
duction to the work. The book came out in 1952, as the
first volume in the State Institute of Art series of Zrédla
do dziejow sztuki polskiej [Materials to the history of Pol-
ish art], which initially followed a clearly Marxist line of
evaluating historical phenomena. The origins of the se-
ries stemmed from a belief that there was a need to ‘make
an ingenious reference to socially progressive, revolution-
ary periods from the past, which would encourage bet-
ter ‘research and development of Polish socialist realist
art. Hence the interest in phenomena that were related
to social democratisation (that is, in Marxist terms, the
‘progress’ and ‘revolutionism, which in the sphere of art
were supposed to be manifested under the guise of the
development of realist forms). From this point of view,
as Andrzej Ryszkiewicz had written in his review of the
book, it would be hard to find a better topic than, pre-
cisely, the Warsaw exhibitions of that period: after all, they
were ‘one of these new superstructure institutions estab-
lished by the capitalist system of the Congress Kingdom
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that was being formed, developed and modernised in this
period.

While analysing the origins of the idea of exhibitions
in that particular place and time, Kozakiewicz also point-
ed up to the economic and social motivations associat-
ed with the increasing development of the capitalist or-
der. While emphasising the affinity of art exhibitions with
the industrial ones, which were instituted by the same act
(and were to take place simultaneously), the scholar wrote
that ‘the new economic and social circumstances had
played, by their very nature, an important role also in the
emergence of art exhibitions as an institution that enabled
an economic exchange of the works of art. “The propaga-
tion of aesthetic values’ was, in his understanding, a natu-
ral outcome of the democratisation of Polish post-feudal
society, typical of capitalism, as a result of which ‘culture
ceases to be the privilege of the rich and the property of
the court: it encompasses broader strata of urban intelli-
gentsia stemming from the bourgeoisie and nobility’.

The present author does not question Kozakiewicz’s
key thesis about the close relationship between the War-
saw exhibitions and the social democratisation, as he con-
siders it not only convincing but deserving to be further
developed as well. Regardless of the fact that the Marxist
way of interpreting the past was forced upon Polish art
history of the mid-twentieth century by political factors
(and, unlike for example in France, Great Britain or the
United States, it was not on a par with other methodologi-
cal proposals in the scholarly discourse), there is no deny-
ing that it is precisely to Marxism that we owe a number
of pioneering treatments that analyse art as a social phe-
nomenon. The critical heir to this specific way of thinking
about art is the currently flourishing cultural approach
which stimulates a more profound and nuanced analysis
of the relationships between artistic culture and the so-
cio-economical circumstances in which it was developed.
The socio-political status of artistic phenomena and their
relationship to contemporary ideologies or hierarchies
stands at the centre of interest of cultural art historians.
It is not the mere problem of the influence of social pro-
cesses on the development of art (that is, the issue that
Marxists were concerned with) that constitutes the main
object of their research, because their interests focus pri-
marily on the analysis of the role played by art in these
processes. While sharing this approach towards analysing
art, the present author intends to reconsider the problem
of the function of exhibitions as acts of promotion and to
demonstrate that the available documentary material (the
same that was at Kozakiewicz’s disposal) substantiates dif-
ferent proposals to be put forward and consequently al-
lows to consider the exhibitions differently — not merely
as artistic or economic phenomena, but also as purely po-
litical ones. It must be remembered that exhibitions were
the government’s initiative and were organised under the
auspices of the authorities of the Kingdom of Poland. The
politicians who stood at the helm of the ‘resurrected’ Pol-
ish state then and who initiated the exhibitions, are shown



in Kozakiewicz’s narration as enlightened and far-sighted
gentlemen whose actions were in keeping with the pro-
gressive spirit of the time and closely related to the ad-
vances in the economic situation (implicitly, in this way
accelerating the dialectic development of Polish culture,
from feudalism to capitalism and then to socialism). The
present article, however, shows that the problem of the
motivations of the government of the Polish Kingdom be-
hind its initiative and the issue of patronage of the Warsaw
exhibitions may be problematised still further, if we ask
not about the aim of the exhibitions (a question already
answered by Kozakiewicz), but about the aim of promot-
ing art in that particular place and time (and who benefit-
ed from that), and furthermore, about the purpose of pro-
moting art using such an idiosyncratic tool as exhibitions
(assuming that the authorities were not allowed to foster
or, for that matter, initiate such activities on a honorary
basis, but, above all, had to take into account the well-be-
ing of the ‘resurrected’ state and the welfare of the society
seen from this point of view). By setting the organisation
of the exhibitions (e.g. the composition of the juries and
their decisions) and the contemporary critical discourse
dealing with them (legal acts and critical reviews) in their
specific political and socio-cultural context, the present
author was able to put forward a claim that the democ-
ratisation of the access to art by means of public exhibi-
tions was in the service of the conservative agenda of the
government’s spearheads of a progress of civilisation, and
was intended to keep the democratic changes under con-
trol. The academic ideal of art, whose promotion was the
aim of the exhibitions, may be interpreted as a sui generis
instrument of symbolic control over the society which, as
a result of unavoidable reforms (introduced for political
reasons) acquired more freedom in the public sphere. The
exhibitions can be seen as a sign of an increase in the self-
appreciation of the then nascent public opinion but also
as an instrument of constraining it within the limits of
the, after all still conservative, social order.
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HISTORIA JEDNEGO ALBUMU.
POMNIKI KRAKOWA. SZTUKA I STAROZYTNOSC
= MONUMENTA ANTIQUAE ARTIS CRACOVIENSIA
KAROLA BEYERA I MELECJUSZA DUTKIEWICZA*

Na ziemiach polskich jako pierwszy $wiattodruki zaczat
wykonywa¢ warszawski zaklad Karola Beyera i Melecju-
sza Dutkiewicza! [il. 1], za$ jedna z pierwszych w ten spo-
sob zilustrowanych publikacji byl wydany w 1872 r. pierw-
szy (i zarazem jedyny) zeszyt Pomnikéw Krakowa. Sztuka
i starozytnos¢ = Monumenta antiquae artis Cracoviensia’.
Na uwage zastuguje on nie tylko z powodu nowatorskiej
techniki wykonania, ale réwniez ze wzgledu na fakt, iz za-
mowilo i wydalo go Towarzystwo Naukowe Krakowskie
(dalej: TNK), ktorego zamiarem bylo stworzenie obszer-
nego zbioru fotograficznych widokéw zabytkéw Krakowa.
Co wigcej, Pomniki Krakowa powstaly w zaktadzie jedne-
go z najwazniejszych, jesli nie najwazniejszego, polskie-
go fotografa XIX w. — Karola Beyera, przy wspétudziale

* Artykul powstal w trakcie prac nad projektem badawczym ,,Foto-
grafie dziel sztuki polskiej w zbiorach Fototeki Instytutu Historii
Sztuki UJ. Opracowanie naukowe, digitalizacja i wydanie katalo-
gu’, finansowanym przez Ministerstwo Nauki i Szkolnictwa Wyz-
szego w ramach Narodowego Programu Rozwoju Humanistyki
(nr rej. 11H 13 0015 82).

Jest to w literaturze przyjmowane powszechnie, cho¢ nie jest wy-
kluczone, ze pierwszy byl zaklad Teodora Szajnoka we Lwowie.
Swiatlodrukarnia Beyera i Dutkiewicza zaczela funkcjonowaé
na poczatku 1870 r., natomiast otwarcie zaktadu Szajnoka zapo-
wiadano juz w pazdzierniku 1869 r. (,Gazeta Narodowa’, 1869, nr
285, 8. 3; ,Kurier Warszawski’, 1869, nr 264, s. 5; Korrespondencya
Tygodnika Illustrowanego, ,Tygodnik Ilustrowany”, 1869, nr 100,
s. 270), ale nie wiadomo, kiedy nastapito ono doktadnie - jednak
nie poézniej niz w pazdzierniku 1870 r. (Archiwum Nauki PAN
i PAU w Krakowie, dalej: ANPP, sygn. TNK 121, k. 88).

Pomniki Krakowa. Sztuka i starozytnos¢ = Monumenta antiquae

)

artis Cracoviensia, fotodruki K. Beyera i M. Dutkiewicza, z. 1,
[Krakéw] 1872.

Melecjusza Dutkiewicza, ktdrego osiagniecia na polu fo-
tografii s rownie imponujace’. Cho¢ na tle innych pol-
skich fotograféw dziatajacych w XIX w. poszukiwania
Beyera w zakresie drukowania fotografii byly pionierskie
i szczegdlnie intensywne, zagadnienie to jest w literatu-
rze omawiane pobieznie, a pdzna dzialalno$¢ fotografa,
skoncentrowana nie tyle na samej fotografii, ile wlasnie
na technikach fotomechanicznych, jest stabo opracowa-
na‘. Tym samym wydawnictwom takim jak Pomniki Kra-
kowa badacze poswiecili dotad niewiele uwagi.

* Mimo to dzialalno$¢ Dutkiewicza nie doczekala sie dotad rzetel-

nego opracowania. Jego biografowie, w tym Grazyna Plutecka-
-Garztecka (Meletius Dutkiewicz (1836-1897), Polish Photograp-
her, ,,History of Photography’, 2, 1978, nr 4, s. 283-290), w wigk-
szosci powielajg informacje Aleksandra Karolego (Wspomnienie
0 §. p. Meletiuszu Dutkiewiczu, ,Swiatlo”, 1899, nr 10, s. 448-452).

'

Najbardziej szczegotowo dziatalnos¢ Beyera (ale tylko do 1863 r.)
omoéwita Wanda Mossakowska (Poczgtki fotografii w Warszawie
(1839-1863), t. 1, Warszawa 1994, S. 48—63, 68-123).

«

Po kilka zdan albumowi po$wigcili: J. BANACH, Tkonografia Wawe-
Iu, t. 1, Krakow 1977 s. 36; D. JACKIEWICZ, U Zrédet fotografii jako
narzedzia nowoczesnej humanistyki. Praktyka Karola Beyera, [w:]
Miejsce fotografii w badaniach humanistycznych, red. M. Zietkie-
wicz, M. Biernacka, Warszawa [2016] (= Zrédta do historii fotogra-
fii polskiej XIX wieku, 1), s. 55; E. TRILLER, Karol Beyer (1818-1877)
dziatacz i naukowiec, [w:] Karol Beyer 1818-1877. Pionier fotografii
polskiej. Muzeum Sztuki w Lodzi, pazdziernik-listopad 1984, kata-
log wystawy, red. U. Czartoryska, £6dZ 1984, s. 27. Wzmianki o nim
zob.: D. JAcKIEwWICZ, Karol Beyer 1818-1877, Warszawa 2012 (= Fo-
tografowie Warszawy), s. 32-33; G. PLUTECKA, J. GARZTECKI, Fofo-
grafowie nietypowi, Krakow 1987, s. 136; E. TRILLER, Karol Beyer -
pierwszy Swiattodrukarz w Polsce, ,,Roczniki Biblioteczne, 14, 1970,
s. 696.

Publikacja jest udostepniona na licencji Creative Commons (CCBY-NC-ND 3.0 PL).
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1. E. Zablocki, A.P,, Karol Beyer i Melecjusz Dutkiewicz, drzeworyt, publ. w: ,Wieniec”, 1872, nr 3, s. 20. Biblioteka
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Jakkolwiek dzi§ powielanie fotografii za pomoca dru-
ku jest powszechne i oczywiste, nie od samego poczatku
wytworzony za jej pomocg obraz potrafiono przenie$¢ na
matryce drukarska. Co wiecej, cho¢ multiplikacja wydaje
sie by¢ nieodlaczng — wrecz immanentng — cecha fotogra-
fii, dziewietnastowieczne techniki negatywowo-pozytywo-
we tylko teoretycznie pozwalaly na otrzymywanie z jedne-
go negatywu nieskonczonej liczby pozytywow. W praktyce
masowe powielanie i rozpowszechnianie zdje¢ napotykato
ograniczenia, gdyz wykonanie duzej liczby odbitek na pa-
pierze $wiattoczulym bylo kosztowne i czasochtonne, a one
same byly nietrwate. Naukowcy i fotografowie nie ustawa-
li wiec w wysilkach, by opracowa¢ sposéb na reproduko-
wanie fotografii z ptyt graficznych za pomoca farb drukar-
skich, dzieki czemu mozna by je szybko i tanio publiko-
wac w wysokonakladowych ksigzkach, gazetach, albumach
itp. Eksperymentowano z réznymi rozwigzaniami, ktére
czesto bazowaly na tradycyjnych technikach, np. litografii
czy miedziorycie, co doprowadzilo do opracowania me-
tod takich jak heliograwiura (fotograwiura), fotolitografia,
fotogalwanografia, fotoksylografia, woodburytypia, $wiat-
todruk i wiele innych. Mialy one jednak swoje ogranicze-
nia, stad tez mimo ich wynalezienia, wiele publikacji nadal
ilustrowano wklejonymi do nich oryginalnymi odbitkami
fotograficznymi (co ograniczato ich naklad i podwyzszato
ceng) badz tez poprzez przerysowanie fotografii, a nastep-
nie powielenie rysunku za pomocg jednej z technik gra-
ficznych, gléwnie drzeworytu (bylo to popularne zwtaszcza
w pismach ilustrowanych)e.

¢ S. AUBENAS, The Photograph in Print. Multiplication and Stabili-
ty of the Image, [w:] A New History of Photography, red. M. Frizot,

Zwiastundw  szczegolnego zainteresowania Karola
Beyera technikami fotomechanicznymi mozna dopatry-
wac sie bardzo wczednie, jeszcze zanim zaczat on prowa-
dzi¢ wlasng dzialalno$¢ fotograficzna. Juz wtedy, niedtu-
go po ogloszeniu wynalazku dagerotypii, zastanawiat sie
nad problemem powielania fotografii wykonanych w tej
technice’, w kolejnych latach kontynuujac te zaintereso-
wania®. Jedna z gtéwnych motywacji, sktaniajacych go do
poszukiwan w tym zakresie, mogla by¢ che¢ wykorzy-
stania fotografii w celach naukowych, co jednak w jego
ocenie napotykato opér’, ktéry wynikal miedzy innymi
ze wspomnianych wyzej ograniczen technicznych, po-
wodujacych, ze ilustrowane fotografiami publikacje (np.
wydane przez Beyera w latach 1856 i 1859 albumy z wy-
staw starozytnosci) sprzedawaly sie w niewielkiej liczbie

Koln 1998, s. 226-231; M.M. GRABCZEWSKA, Niebezpieczne zwigz-
ki dagerotypii z grafikg. Problemy badawcze z pogranicza dziedzin,
[w:] Metodologia, metoda i terminologia grafiki i rysunku. Teoria
i praktyka, red. J. Talbierska, Warszawa 2014, s. 243-252; L. Na-
DEAU, Photomechanical: Minor Processes, [w:] Encyclopedia of Ni-
neteenth-Century Photography, red. J. Hannavy, t. 2, New York
2008, s. 1118-1119; E. NOWAK-MITURA, Poczgtki fotografii w pra-
sie polskiej. ,Tygodnik Ilustrowany” 1859-1900, Warszawa 2015
(= Zrédta do historii fotografii polskiej XIX wieku, 2), s. 16-62.

~

K. BEYER, Glowne zastosowanie elektrycznosci. Galwanoplastyka,
[w:] J. ZocHowskt, Fizyka, t. 2, Warszawa 1842, s. 303.

o

K. B[EYER?], Postepy fotografii, ,Gazeta Warszawska’, 1853, nr 116,
s.1; D. JACKIEWICZ, Karol Beyer, s. 32 (jak w przyp. 5).

Biblioteka Czartoryskich (dalej: BCz), sygn. MN o9s1a, s. 13. Na
temat wykorzystania przez Beyera fotografii do celéw naukowych

©

zob. D. JACKIEWICZ, U Zrédet fotografii, s. 35-58 (jak w przyp. 5).



egzemplarzy". Zapewne druga przyczyna jego zaintereso-
wania tym tematem byta powszechna bolgczka éwczes-
nych fotograféw, czyli nietrwalo$¢ (niestabilno$¢ che-
miczna i podatnos¢ na zniszczenia) papierowych odbitek,
ktoéra wzbudzata w nim silne emocje'. Zainteresowaniom
teoretycznym Beyera z czasem zaczely towarzyszy¢ proby
praktycznego zastosowania nowych technik. Najpdzniej
pod koniec 1859 r. zajmowal si¢ juz zaréwno fotoksylogra-
fig (ksylofotografia), jak i fotolitografig?, stosujac te tech-
niki jako jeden z pierwszych (lub pierwszy) na ziemiach
polskich®. Nad fotoksylografig — ktéra pozwalata na re-
produkowanie fotografii w formie drzeworytu — pracowat
chyba samodzielnie, wprowadzajac nawet wlasne ulepsze-
nia*. Nie wydaje si¢ jednak, by udalo mu sie ja zastoso-
wac na szersza skale, a znany jest zaledwie jeden wyko-
nany przez niego w ten sposoéb drzeworyt®. Wigcej nato-
miast wiadomo o uprawianej przez niego fotolitografii —
technice, ktéra nadawata sie zwlaszcza do reprodukowa-
nia obrazéw ztozonych z linii, a pozbawionych péttondw,
takich jak rekopisy lub mapy. W fotolitografii kamien li-
tograficzny pokrywano $wiatloczulym dwuchromianem
potasu i — w zaleznosci od wariantu - albuming, guma
arabska lub Zelatyng, a nastepnie naswietlano za pomoca
negatywu. Odbitki wykonywano z matrycy tak samo, jak
w przypadku litografii*®. Na poczatku 1863 r. Beyer nadal

10 K. BEYER, Album wystawy starozytnosci i przedmiotow sztuki [...],
Warszawa 1856 (takze w wersji francuskojezycznej pod tytutem:
Album de lexposition des objets dart et dantiquité); idem, Album
fotograficzne wystawy starozytnosci i Zabytkow sztuki urzgdzonej
przez c.k. Towarzystwo Naukowe w Krakowie 1858 i 1859 r., War-
szawa 1859. O trudnosciach ze sprzedaza zob. Biblioteka Kornicka
(dalej: BK), sygn. 7442, k. 6, 8; Biblioteka Jagielloniska (dalej: BJ),
sygn. 5099, t. 1, k. 361.

I. PoLkowskl, Wspomnienie o Karolu Beyerze, ,Czas’, 1877,
nr 266, s. 1. Por. A. KAROLI, Wspomnienie o $. p. Karolu Beyerze,
»Swiatlo”, 1899, nr 7, 5. 300-301; idem, Karol Beyer, ,,Fotograf War-
szawski’, 1912, nr 7, s. 100.

IS

Fotografja, [w:] Jozefa Ungra kalendarz warszawski popularno-
-naukowy na rok przestepny 1860, Warszawa [1859], s. 102, przyp. 3.
Zob. W. MOSSAKOWSKA, Poczgtki fotografii, s. 74 (jak w przyp. 4).
Por. ,,Gazeta Warszawska’, 1860, nr 342, s. 5.

o

Opis fotolitografii zawiera artykut Konrada Brandla i Jana Banze-
mera (Popularny wyktad fotografji z dodaniem zastosowania jej do
rytownictwa, ,Przyroda i Przemysl’, 1857, nr 24, s. 189-190), jed-
nak nie wiadomo, czy oparty jest on tylko na innych opisach, czy
roéwniez na ich wlasnych doswiadczeniach.

=

Fotografja, s. 102, przyp. 3 (jak w przyp. 12); ,Gazeta Warszaw-
ska’, 1859, nr 230, s. 2. Zob. E. NOWAK-MITURA, Poczgtki fotogra-
fii, s. 36-38 (jak w przyp. 6).

Zamiescil go , Iygodnik Ilustrowany” (1860, nr 20, s. 164). Fo-

=

tografie tego typu Beyer oferowal jeszcze pod koniec 1865 r.
(W. MossAKOWSKA, Poczgtki fotografii, s. 101, przyp. 338 [jak
w przyp. 4]); w tym samym roku wykonywat je réwniez zaktad
Brandla (,,Kurier Warszawski”, 1865, nr 229, s. 1203).

' .M. EDER, History of Photography, New York 1945, s. 608-611;
A. GRIFFITHS, Prints and Printmaking. An Introduction to the
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pracowal nad ta technikg, bo - jak pisal - wykonywane
przez niego odbitki ciagle nie byly doskonale?. Zaréwno
on sam, jak i prasa, widzieli mozliwosci zastosowania tej
techniki w celach naukowych®, jednak prace zostaly prze-
rwane w listopadzie 1863 r., gdy Beyer zostal zeslany na
Syberie®. W tym czasie w jego $lady poszed! takze inny
warszawski fotograf i litograf, Maksymilian Fajans, ktéry
mimo osiggniecia pozytywnych rezultatéw®, najprawdo-
podobniej nie zrealizowal zadnych powazniejszych zlecen
i fotolitografie do$¢ szybko porzucil.

Wkrétce po powrocie do Warszawy?, w maju 1865 r.
Beyer naklonit fotografa Melecjusza Dutkiewicza do
opuszczenia renomowanego zakladu Ludwiga Angere-
ra w Wiedniu i zatrudnil go w swoim atelier w charak-
terze gléwnego asystenta i kierownika czesci technicz-
nej. W ten sposéb zawodowe drogi Beyera i Dutkiewi-
cza skrzyzowaly si¢ po raz kolejny i znéw to pierwszy
z nich byl kierownikiem przedsiewzigcia, a drugi - jego
wspotpracownikiem. W 1858 r. Dutkiewicz pomagal Bey-
erowi przy zdjeciach do albumu z wystawy starozytnosci
w Krakowie, a takze wykonal czes¢ fotografii do wyda-
nego w 1859 r. albumu widokéw Krakowa?, potem jed-
nak wyjechal do Wiednia. Nie wiadomo, czy Beyer spro-
wadzil Dutkiewicza dlatego, ze potrzebowal wysoko wy-
kwalifikowanego i doswiadczonego fotografa, ktéremu
moglby powierzy¢ czes¢ obowiazkéw w zakladzie, czy
tez juz wowczas myslat o rozwinigciu dzialalnosci zwia-
zanej z drukiem fotograficznym i w Dutkiewiczu upatry-
wal swojego przysziego wspétpracownika w tym zakresie.
Zainteresowanie Beyera technikami fotomechaniczny-
mi niewatpliwie musialo w tym czasie narasta¢, az w po-
towie 1867 r. zamknal (cho¢ chyba tylko tymczasowo)

History and Techniques, Berkeley-Los Angeles 1996, s. 125; L. VI-
DAL, Traité pratique de la photolithographie, Paris 1893, s. 113-115.
Lwowska Naukowa Biblioteka im. W. Stefanyka Narodowej Aka-
demii Nauk Ukrainy (dalej: LNBAN), f. 54 — dziat I, op. 46, k. 34—
-35. Do listu tego dolaczyl odbitke fotolitograficzng z Kodeksu
Baltazara Behema (ibidem, k. 36); jej drugi egzemplarz znajduje
sie w Muzeum Narodowym w Warszawie (dalej: MNW), nr inw.
DI 29750.

'8 LNBAN, f. 54 — dzial I, op. 46, k. 35; A. WisL1ick1, Fotografia
w Warszawie, ,Tygodnik Ilustrowany’, 1863, nr 209, s. 378-379;
A. W[isrick1], Cynkografia i Fotolitografia, ,,Tygodnik Ilustrowa-
ny’, 1864, nr 248, s. 240; ,Gazeta Warszawska’, 1863, nr 109, s. 1.
E. TRILLER, Udziat Karola Beyera w manifestacjach narodowych
i powstaniu styczniowym, ,,Ze Skarbca Kultury”, 1988, z. 46, s. 131—
-132.

2 A. Wlisrticki], Cynkografia i Fotolitografia, s. 239-240 (jak

w przyp. 18); ,,Gazeta Warszawska’, 1864, nr 141, s. 1.
2

E. TRILLER, Udziat Karola Beyera, s. 135 (jak w przyp. 19).
22 Kurier Warszawski”, 1865, nr 127, s. 600; A. KaroL1, Wspomnie-
nie o §. p. Melecjuszu Dutkiewiczu, s. 449 (jak w przyp. 3). W maju
1866 1. Dutkiewicz zalozyt wraz z Ferdynandem Klochem de Ker-
nitzem wlasny zaklad (,Kurier Warszawski’, 1866, nr 84, s. 455;

nr 106, s. 587), réwnolegle kontynuujac wspélprace z Beyerem.
2!

<

»Gazeta Warszawska’, 1859, nr 268, s. 4.



swoj zaklad, dzigki czemu mial mie¢ ,wiecej swobody do
rozwiniecia innych zupelnie u nas zaniedbanych galezi
fotografji”. Te enigmatyczng informacje wyjasniaja sto-
wa samego Beyera, skierowane do Augusta Bielowskiego:
»Bo ja zamknatem tylko fotografig [!] publiczng ale by¢
bardzo moze iz urzadze fotografi¢ nakladows, jak Bég da
zdrowie i troche szcze$cia™, jasno wskazujace na zamiar
skoncentrowania sie przez niego juz nie tyle na samej fo-
tografii, ile wlasnie na druku fotograficznym. Faktycznie,
juz na poczatku 1868 r. jedna z gazet informowata o jego
probach zwigzanych z heliograwiurg®, stosowal tez w tym
czasie jeszcze inne techniki (lub technike) okreslane jako
cynkotypia i cynkoryt” (charakterystyczna dla tego czasu
niekonsekwentna i nieprecyzyjna terminologii utrudnia
ich jednoznaczng identyfikacje*).

I wreszcie z kwietnia 1869 r. pochodzi pierwsza in-
formacja o wykorzystaniu przez Beyera $wiatlodruku®
(znanego tez pod nazwami: fototypia, fotodruk, koloty-
pia, collotypia, albertypia, albertotypia) - jedynej techni-
ki fotomechanicznej, ktéra udalo mu si¢ zastosowaé na
szersza skale. Oparta na osiagnieciach wielu wynalazcow,
praktyczne zastosowanie znalazta dzieki udoskonaleniom
wprowadzonym przez Josefa Alberta i Jakuba Husnika
w 1868 r. Pozwalala na otrzymanie wysokiej jakosci dru-
kow charakteryzujacych sie ciagloécig tonalna, trudnych
wizualnie do odréznienia od odbitek fotograficznych na
papierze $wiattoczulym. Podobnie jak w przypadku in-
nych technik fotograficznych i fotomechanicznych, ist-
nialo wiele réznych wariantéw i przepiséw na wykony-
wanie $wiatlodrukéw. Méwiac w uproszczeniu: za matry-
ce stuzyta szklana plyta pokryta warstwy Zzelatyny i dwu-
chromianu (np. potasu), ktérg poddawano dziataniu

2

R

»Kurier Warszawski’, 1867, nr 126, s. 779. O zamknieciu zakladu
zob. ,,Kurier Warszawski”, 1867, nr 105, s. 646—-647; nr 122, S. 751.
Zaklad przejal malarz Jan Kanty Woloski, jednak juz w grudniu
Beyer ponownie wszedl w jego posiadanie (,,Kurier Codzienny”,
1867, nr 145, s. 5; nr 288, s. 5; ,,Kurier Warszawski”, 1867, nr 196,
S. 1234; Nr 268, s. 1689; nr 289, s. 1827; 1868, nr 27, s. 2).

Zaktad Narodowy im. Ossoliniskich we Wroclawiu (dalej: ZNiO),
sygn. 2432/11, t. 1, . 158.

25

o

2

S

»Kurier Warszawski”, 1868, nr 27, s. 2.
2

N

»Iygodnik Ilustrowany”, 1868, nr 37, s. 125; ,,Kurier Warszawski’,
1869, nr 23, s. 3-4 (gdzie mowa o ilustracjach w ,,Klosach”, 1869,
nr 187 — tam jednak na s. 52 okreslone sg jako drzeworyty); E. No-
WAK-MITURA, Poczgtki fotografii, s. 46—47 (jak w przyp. 6).

% E. NOWAK-MITURA, Poczgtki fotografii, s. 22-23 (jak w przyp. 6).
Takze we wspolczesnych opracowaniach terminologia bywa sto-
sowana nieprecyzyjnie lub blednie, np. J. BANACH, Ikonografia
Wawelu, s. 36 (jak w przyp. 5) - tu jako technike wykonania Po-
mnikéw Krakowa autor podaje heliograwiure.

» Kurier Codzienny’, 1869, nr 80, s. 4; por. ,,Kurier Warszawski”,
1869, nr 164, s. 2. Rok 1869 jako poczatek jego prac nad $wiat-
fodrukiem potwierdza takze jego list do Michata Greima z 15 II
1871 1., w ktorym pisat o druku fotograficznym, ,nad ktérym to
ostatnim od 2 lat bardzo gorliwie pracuj¢” (ZNiO, sygn. 5943/1,

S. 322-323).
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wysokiej temperatury. Pod wptywem ciepla uczulona ze-
latyna pokrywala sie siatkg drobnych zmarszczek (wzér
ten widoczny jest pod powigkszeniem na gotowej odbitce
i stanowi ceche charakterystyczng $wiatlodruku). Nastep-
nie matryce naswietlano stykowo przez negatyw fotogra-
ficzny. Warstwa zelatynowa twardniala i stawala si¢ bar-
dziej hydrofobowa w tych miejscach, gdzie stykajacy sie
z nia negatyw byl jasny (a wigc przepuszczal wiecej swiat-
ta), a bardziej hydrofilowa tam, gdzie negatyw byt ciemny
(przepuszczal mniej $wiatta). Naswietlong plyte plukano
w wodzie i suszono, a nastepnie ponownie kgpano — tym
razem w mieszaninie wody i gliceryny. Po osuszeniu po-
krywano jg farbg drukarska na bazie oleju, ktora warstwa
zelatyny przyjmowata w réznym stopniu — te partie, ktére
zostaly bardziej naswietlone, a wiec staty si¢ bardziej hy-
drofobowe, w trakcie kapieli przyjely mniej wody, przez
co przyjmowaly wiecej farby, i odwrotnie. Z tak przygo-
towanej matrycy drukowano odbitki przy uzyciu standar-
dowej prasy®. Byla to technika trudna i Zzmudna w sto-
sowaniu. ,Ze wszystkich sposobéw reprodukcyjnych jest
on najpowolniejszym, a jako najmniej dotad zglebiany
jest najkaprysniejszym” — wyjasnial Beyer - ,,Do$¢ powie-
dzie¢, ze drukuje si¢ na prassie systemu litograficznego, ze
szkta powleczonego biatkiem i klejem [tj. zelatyna — A.B.]
i ze pracowity robotnik rzadko wiecej dziennie odbija jak
601”1 O wynalazku $wiatlodruku szeroko pisata polska
prasa®, interesowali si¢ nim takze inni polscy fotografo-
wie. Teodor Szajnok ze Lwowa juz w pazdzierniku 1869 r.
nauczyl sie go od Josefa Alberta i jak zapowiadano -
wkrétce mial otworzy¢ drukarnie®. Krakowski fotograf
Walery Rzewuski wrécil z nauki w Wiedniu zapewne pod
koniec listopada 1869 r.*, ale ciagle napotykal problemy
techniczne i ostatecznie wlasnej drukarni nigdy nie otwo-
rzyt (o czym bedzie mowa dalej).

Wriasne proby Beyera nie byly chyba w pelni satysfak-
cjonujace, gdyz w grudniu 1869 r. i on wyjechatl za granice,
aby tam zdoby¢ odpowiednie umiejetnosci. W Wiedniu -
zapewne u Angerera — przeszed! kilkutygodniowy kurs®.

% .M. EDER, History of Photography, s. 617-619 (jak w przyp. 16);
A. GRIFFITHS, Prints and Printmaking, s. 126 (jak w przyp. 16);
D.C. StuLIK, A. KapLAN, Collotype, Los Angeles 2013 (= The At-
las of Analytical Signatures of Photographic Processes), s. 4-6, do-
stepne w internecie: https://www.getty.edu/conservation/publica-
tions_resources/pdf_publications/pdf/atlas_collotype.pdf [dostep:
1.10.2017].

w

K. BEYER, Album Kopernika, ,Kurier Codzienny’, 1873, nr 134, s. 3.
32 M.in. ,,Gazeta Warszawska”, 1870, nr 102, s. 2; 1871, nr 211, S. 1;
nr 243, s. 1-2; [W. GERSON], Fototypia, ,Wieniec’, 1872, nnr 3, s. 23—
-34; Fototypja, ,Kraj’, 1872, nr 116, s. 2-3; J. H., Przeglgd techno-
logji i wynalazkéw, [w:] Jana Jaworskiego kalendarz illustrowany
na rok 1873, Warszawa [1872], s. 17.

w
by

Zob. przyp. 1.
»Czas”, 1869, nr 275, s. 2.

w
b

BCz, sygn. MN 9514, s. 91. W prasie natomiast informowano, ze

przebywal gléwnie w Monachium (,Kurier Codzienny”, 1869,
nr 277 s. 2; ,Kurier Warszawski’, 1869, nr 281, s. 2), co poniekad
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2. AP, Prasa do swiattodrukéw, drzeworyt, publ. w: ,Wieniec”, 1872, nr 3, s. 24. Biblioteka Uniwersytetu

Gdanskiego

Dutkiewicz réwniez wyjechal, tak iz obaj razem wrdcili do
Warszawy pod koniec stycznia 1870 r.* i wkrétce otworzyli
wspolny zaklad”. Byt wyposazony w cztery prasy [il. 2],
jednak przynajmniej na poczatku z powodu braku prac
dwie staly bezczynnie, gdyz, jak pisal Beyer, ,nowy wy-
nalazek ten bedacy dopiero w reku malej liczby oséb nie
mogt sobie wyrobi¢ ogdlnego uznania™®. Wkrétce zaktad
podjat sie wykonania blankietéw i map?*, jednak na pew-
no nie byly to zaméwienia odpowiadajace aspiracjom
Beyera. Nie moze wiec dziwié, ze rozpoczal (zakonczone
sukcesem) starania o zlecenie na wykonanie albumu po-
$wieconego Kopernikowi z okazji jubileuszu czterechset-
lecia jego urodzin, przygotowywanego przez ks. Ignacego
Polkowskiego®. Przy tej okazji Beyer pisal: ,My wszakze

on sam potwierdzil, piszac, ze $wiattodruku nauczyl si¢ od Alber-
ta w Monachium (ZNiO, sygn. 5943/, s. 323). Sprzecznoéci tej na

tym etapie badan nie udalo sie wyjasnic.
3

-

»Kurier Codzienny’, 1870, nr 18, s. 1.
3

N

Dokladna data nie jest znana, ale musialo to by¢ przed 16 marca,
bo wtedy zaklad odwiedzil namiestnik Krélestwa Polskiego (,,Ku-
rier Warszawski’, 1870, nr 59, s. 7). Zaklad zapewne dzialal jako
»Spotka fotolitograficzna K. Beyer [!] i M. Dutkiewicza w War-
szawie” — tak sygnowana jest odbitka listu Adama Mickiewicza ze
zbioru ZNiO, sygn. 12811/111, s. 155.

Biblioteka PAU i PAN w Krakowie (dalej: BPAU i PAN), sygn.
4665,t. 1, k. 8.

»Kurier Warszawski”, 1870, nr 100, s. 5; nr 161, s. 4.

3

&

39

0 Album wydane staraniem Towarzystwa Przyjaciél Nauk w Pozna-

niu w czterechsetng rocznice urodzin Mikotaja Kopernika, oprac.

poznawszy go [tj. $wiattodruk — A.B.] juz blizej zareczy¢
mozemy, ze wszedzie gdzie dotad uzyta bywata fotografia,
fotodruk uzytym by¢ moze dajac na oko te same rezulta-
ta, a uzytym by¢ powinien bo druki sg trwale jak kazdy
druk inny”*. Z kolei w listopadzie prasa informowata, ze
zakltad Beyera i Dutkiewicza otrzymat zlecenie na przygo-
towanie albumu miasta Czerniowiec, do ktérego pierwsze
$wiattodruki mialy juz zosta¢ wykonane wedtug fotogra-
fii Dutkiewicza®. Czy jednak album ten ukazal si¢ — nie
wiadomo.

Takze 1871 1. byl okresem intensywnych staran Beyera
o zlecenia na kolejne publikacje, aczkolwiek nie w kazdym
przypadku wykorzystany miat by¢ $wiatlodruk. Zgod-
nie z powzietym kilka lat wczesniej postanowieniem®,
najpdzniej w marcu 1871 r. zaczal omawiac z Bielowskim
kwestie wykonania faksymiliéw rekopiséw do drugiego
tomu jego publikacji pt. Monumenta Poloniae Historica
= Pomniki Dziejowe Polski. Beyer odradzal $wiatlodruk,
proponujac w zamian fotolitografie i zareczajac, ze odbitki
w tej technice wykona réwnie dobrze jak Burchardtowie

1. Polkowski, Gniezno 1873. Zob. J. LINETTY, Badania archeolo-
giczne i historyczne ksiedza Ignacego Polkowskiego (1833-1888)
w Wielkopolsce, ,,Analecta. Studia i Materiaty do Dziejéw Nauki’,
23, 2014, Z. 2, s. 22-23; W. ZDzARsKI, Kopernik — album Beyera
i Dutkiewicza, ,,Fotografia’, 1973, nr 11, s. 256-257.

4 BPAU i PAN, sygn. 4665, t. 1, k. 8.

4 Dziennik Warszawski’, 1870, nr 248, s. 2592; ,,Kurier Codzienny”,
1870, nr 256, S. 2—3.

# ZNiO, sygn. 2432/11, t. 4, s. 523-524.
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3. Fragmenty czterech rekopisow, fotolitografia, K. Beyer i M. Dutkiewicz (?), publ. w: Mo-
numenta Poloniae Historica = Pomniki Dziejowe Polski, wyd. A. Bielowski, t. 2, Krakow 1872,
tabl. I. Biblioteka Narodowa

z Berlina, ktérzy zrobili druki do pierwszego tomu*. Wy-
jasniat przy tym réznice miedzy fotolitografig a swiatlo-
drukiem: ,takie rzeczy jak tablice z facsimiliami do dziel,
wprawdzie dadza si¢ drukowaé sposobem moim foto-
druku, oddajacym wszystkie polcienia zupetnie jak fo-
tografia. Ale sposéb ten jest mozolny a wiec drogi i tam
sie oplaci tylko, gdzie zastepuje fotografie do ktérej zupel-
nie jest podobny. Do dziel potrzebujacych tylko facsimi-
liéw pisma, a wiec rysunkéw czarno na biatem bez poét-
tondw, dostateczna jest fotolitografia taka jakiej Szanow-
ny Pan w pierwszym Tomie Monumentéw uzyles, a kto-
ra ja w polaczeniu z moim dawnym sposobem w moim

4 Tbidem, t. 1, s. 159-162.

Zaktadzie zaprowadzitem™”. Nie jest jednak jasne, czy
ostatecznie ilustracje rzeczywiscie wykonal zakiad Beyera
czy Burchardtéw [il. 3]. Innym wydawnictwem planowa-
nym w tym czasie przez Beyera wraz z Bolestawem Pod-
czaszynskim byty fotolitograficzne reprodukcje rysunkéw

4 Tbidem, t. 1, s. 159.

* Monumenta Poloniae Historica = Pomniki Dziejowe Polski, wyd.
A. Bielowski, t. 2, Lwéw 1872. Autorstwo Burchardtéw podaje
Eugenia Triller (Zwigzki Karola Beyera z Zaktadem Narodowym
im. Ossoliriskich, ,,Ze Skarbca Kultury”, 1982, z. 36, s. 177), inne
opracowania — Beyera (np. D. JACKIEWICZ, Karol Beyer, s. 32 [jak
W przyp. 5)).



87

RABINET $RCTECL. UFTW. JAGIELIM
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4. Wit Stwosz, Scigcie $w. Jakuba, swiattodruk, K. Beyer i M. Dutkiewicz, 1872. Fototeka Instytutu Historii Sztuki UJ

Otltarza Mariackiego autorstwa Andrzeja Dudraka?, jed-
nak z nieznanych przyczyn pomyst ten nie zostat zrealizo-
wany. Z kolei razem z J6zefem Lepkowskim Beyer zamie-
rzat opublikowa¢ w technice $wiatlodruku album rycin
Wita Stwosza®. Jeszcze w 1871 r. wykonat jedna odbitke,
reprodukujaca miedzioryt ze sceng $ciecia $w. Jakuba ze
zbioru Rastawieckiego (zachowala sie¢ w Fototece Insty-

¥ Archiwum Narodowe w Krakowie (dalej: ANK), sygn. 29/560/43,
S. 532-533.

4 BJ, sygn. 6517 IV, k. 378; ,Czas”, 1872, nr 53, s. 3; Fototypja (Swiat-
todruk), ,Kurier Codzienny’, 1872, nr 74, s. 1.

tutu Historii Sztuki Uniwersytetu Jagielloniskiego, dalej:
IHS UJ*) [il. 4], a w kolejnym roku w zwigzku z przygo-
towaniami do wydania albumu wyjechal do Monachium
i Wiednia®, ale blizej nieokre$lone przeszkody, a pdzniej

# Fototeka IHS UJ, bez sygn., $wiattodruk, wym. 11,5 x 13,8 cm, na
kartonie 23,6 x 29,8 cm. Na odwrocie kartonu adnotacja reka
Lepkowskiego: ,Fototypia Karola Beyera (jedyny Exemplarz —
dany mi przez X. Kan. Polkowskiego) zrobiona w r. 1871, z exem-
plarza tego sztychu bedacego (po Rastawieckim) w zbiorach Tow.
przyj. nauk w Poznaniu”

50 Czas”, 1872, nr 53, s. 3.



$mier¢, uniemozliwily przygotowanie publikacjit. W tym
samym 1871 r. Beyer zaczal tez starac si¢ o wydanie albu-
mu zabytkow krakowskich - czyli Pomnikéw Krakowa.
Omawiajac t¢ wydang w 1872 r. publikacje (a doktad-
niej - jej pierwszy i jedyny zeszyt), cofnac trzeba si¢ o kilka
lat, gdyz pomyst stworzenia albumu z zabytkami Krakowa
zwigzany jest z prowadzong od 1866 r. restauracjg Olta-
rza Mariackiego®. Przed rozpoczeciem prac Walery Rze-
wuski mial wykona¢ zdjecia, ktére pdzniej mialy ulatwi¢
ponowny montaz retabulum, jednak z nieznanych przy-
czyn do tego nie doszlo®. Juz w trakcie restauracji kwe-
stig fotografowania retabulum zainteresowatl si¢ Oddziat
Archeologii i Sztuk Pigknych TNK. Najpo6zniej w listopa-
dzie 1867 r. zapadla decyzja o wydaniu albumu ze zdjecia-
mi Oltarza®, a zamiar jego wykonania ponownie zadekla-
rowal Rzewuski®. Mimo umowy podpisanej z ks. Jerzym
Lubomirskim (ktéry finansowal cate przedsigwziecie)*,
z nieznanych przyczyn fotograf nie wywiazal si¢ i z tego
zobowigzania¥. Niewykluczone, ze juz wtedy Rzewuski
chcial wykona¢ album za pomoca techniki fotomecha-
nicznej (sugeruja to jego stowa: ,,zawsze myslatem aby al-
bum ten wykona¢ nie na papierze albuminowym lecz fo-
tografowane i ttoczone sztuka drukarskg™*), ale brakowa-
fo mu umiejetnosci w tym zakresie, dlatego w 1869 r. wy-
jechat za granice. Po jego powrocie, w grudniu tego roku,

°! Biblioteka Narodowa w Warszawie (dalej: BN), sygn. IV 5993,
k. 105.
*2 Szerzej na ten temat zob. A. BEDNAREK, W. WALANUS, ,,Rzecz to
zapewne nietatwa, gdzie mato swiatta stonecznego, a petno zawsze
poboznych”. O najstarszych fotografiach Ottarza Mariackiego, refe-
rat wygloszony na konferencji ,,Jako serce posrodku ciata..”. Dzie-
je artystyczne kosciota Mariackiego w Krakowie, Krakow 24-26 IV
2016 [materialy w przygotowaniu].
ANK, sygn. 29/563/13, s. 13-14; sygn. 29/560/43, s. 303; ,Czas,
1866, nr 117, s. 2; 1867, 1r 146, s. 2; Sprawa restauracyi wielkiego ot-
tarza w kosciele N. Panny Maryi w Krakowie, ,Czas”, 1866, nr 30,
s. 2.
Sprawe poruszyl Luszczkiewicz (,,Czas”, 1867, nr 177 s. 3), potem
zapewne zapadta decyzja o wydaniu albumu i w listopadzie infor-
mowano juz o odczytach na jego rzecz (Archiwum Bazyliki Ma-
riackiej [dalej: ABMar], vol. 7, fasc. 6, brudnopis zawiadomienia
z 2 X11867; ,Czas”, 1867, nr 271, s. 3). Por. B], sygn. 6517 IV, k. 210;
Wiadomosci biezgce z pola literatury i sztuki, ,Ktosy”, 1867, nr 128,
S. 311.
> 9 grudnia zlozyl deklaracje dotyczaca fotografowania (ABMar,
sygn. Ks. 277, poz. 333).
ANK, sygn. 29/560/43, s. 299-300; por. ANPP, sygn. TNK 121,
k. 61-62; ,,Czas”, 1868, nr 38, s. 3; nr 53, s. 2. Oddzielng umowe Lu-
bomirski zawart z Komitetem Parafialnym (ANK, sygn. 29/563/13,
5. 39).
Na posiedzeniu Oddziatu 18 XI 1868 odczytano (niezachowany
do dzi$) list Rzewuskiego, wyjasniajacy, dlaczego nie wykonal
zdje¢ (ANPP, sygn. TNK 121, k. 69; ,,Czas”, 1868, nr 270, s. 2).
A. KLEczKkowsKI, Walery Rzewuski. Obywatel m. Krakowa, Radca
miejski. Rys jego zycia i dziatalnosci publicznej, na podstawie doku-
mentéw i zebranych materjatow, Krakow 1895, s. 109.

88

odslonigto odrestaurowany Oltarz®, zdjecia zas nadal nie
zostaly wykonane. Na posiedzeniu Oddzialu Archeologii
i Sztuk Pieknych 30 grudnia 1869 r. odczytano list Rzewu-
skiego, w ktérym ,,sktada on wing opdznienia na to iz cze-
kal na udoskonalenie Albertotypii ktdrej sie wyuczyl™.
W tej sytuacji czlonkowie Oddzialu zastanawiali sie, czy
nalezy pozosta¢ przy zamiarze opublikowania albumu.
Ostatecznie planu tego nie porzucono, a jedynie go zmo-
dyfikowano i zgodnie z propozycjg Lubomirskiego album
postanowiono poszerzy¢ takze o inne krakowskie zabyt-
ki. Powotano komisje albumowa, ktérej przewodniczg-
cym zostal Jézef Kremer, czlonkami za$ Juliusz Kossak,
Jozef Lepkowski, Wladystaw Luszczkiewicz i Jan Matej-
ko. Wykonawca fotografii pozostal Rzewuski®. Jak sie
jednak okazato, ciggle napotykat on trudnosci techniczne
zwigzane ze $wiattodrukiem i postanowil wstrzymac sie
z urzadzaniem drukarni, ,,p6ki machiny uzywane do ko-
pijowania nie bedg zupelnie wydoskonalone™?. Wybierat
sie tez do Wiednia, by przekonac sie, czy ulepszenia tech-
niczne zostaly juz wprowadzone®, jednak nie wiadomo,
czy do tego doszlo.

Tymczasem w kwietniu 1870 r. komisja albumowa przy-
jela obejmujacy 84 pozycje wykaz zabytkow, ktére mialy
znalez¢ sie w publikacji - przede wszystkim dziela malar-
skieirzezbiarskie, a takze pojedyncze przyklady rzemiosta
iarchitektury (zob. aneks). Ten ambitny plan nadal nie byt
jednak przez Rzewuskiego realizowany i w styczniu 1871 1.
byto juz raczej wiadome, ze nie wywiaze si¢ on z umowy;,
co z gorycza podsumowal Luszczkiewicz: ,,P. Rzewuski
wzigwszy pienigdze od JO Ksigcia Lubomirskiego w na-
grode jakich$ przywidzianych klopotéw - zgodziwszy sie
na wszystko — nic nie dokonat ale skfada wine na Komi-
tet Parafialny, za to Ze wolal ciggle na niego - na alber-
totypie — Luszczkiewicza etc etc”. Rzewuski ostatecznie
planowanej $wiatlodrukarni nigdy nie zatozyl, po latach
usprawiedliwiajgc si¢, ze po blizszym poznaniu technika
ta nie spodobata mu si¢ i zarzucit jg sadzac, ze album Ot-
tarza bedzie mozna wykona¢ dopiero po jej udoskonale-
niu®. Oddzial nie zrezygnowal jednak z powzietego za-
miaru. Lubomirski odstapit mu fundusz, ktéry przezna-
czyl na wydanie albumu; po raz drugi powolano odrebng
komisje albumowg (stanowigcg zarazem redakcje albu-
mu), tym razem ztozona z Lubomirskiego (jako przewod-
niczacego), Lepkowskiego, Matejki, Kossaka i Luszczkie-
wicza®. Wieé¢ o ktopotach z albumem musiata w tym cza-
sie dotrze¢ do Beyera, o czym $wiadczy wyrazona przez

¥ Czas’, 1869, nr 282, s. 2; L. WaLczy, Dzieje konserwacji ottarza
Wita Stwosza w kosciele Mariackim w Krakowie, Krakéw 2012
(= Biblioteka Krakowska, 157), s. 72.

% ANPP, sygn. TNK 121, k. 8s.

¢ Ibidem; ANPP, sygn. TNK 145, k. 98-99; ,,Czas’, 1870, nr 8, s. 2.

6 BJ, sygn. 4951, t. 1, k. 152.

 Ibidem, k. 163.

¢ ANK, sygn. 29/560/43, s. 303.

® A.Kreczrkowski, Walery Rzewuski, s. 109 (jak w przyp. 58).

% ANPP, sygn. TNK 122, k. 2; BJ, sygn. 6517 IV, k. 346.
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5. Plyta nagrobna Zofii Bonerowej w ko$ciele Mariackim, $wiatlodruk, K. Beyer i M. Dutkiewicz,

1871. Fototeka Instytutu Historii Sztuki UJ

niego che¢ jego wykonania®, jednak autora publikacji Lu-
bomirski postanowil wytoni¢ w drodze konkursu®. Zo-
stal on ogloszony w maju 1871 1.%, a poniewaz swoja oferte
zlozyl tylko Beyer™, w sposob oczywisty to wlasnie jemu
oraz jego wspolnikowi, Melecjuszowi Dutkiewiczowi (bo
jak podkreslal Beyer, ,,drukarnia nasza istnieje w Warsza-
wie pod firma Beyera i Dutkiewicza™), przypadlo wy-
konanie zdje¢ do albumu i wydrukowanie ich w techni-
ce $wiattodruku. Pod koniec czerwca obaj fotografowie
przygotowywali si¢ do przyjazdu do Krakowa, wiedzac,

¢ ANK, sygn. 29/560/43, s. 527, 539-540; ZNiO, sygn. 2432/1L, t. 1,
s.162; ,Czas”, 1871, nr 73, S. 3.

¢ ANPP, sygn. TNK 122, k. 3.

® Czas’, 1871, nr 101, . 6; Nnr 103, . 4; Nr 105, S. 6.

70 ANK, sygn. 29/560/43, s. 115; ,Czas’, 1871, nr 146, s. 2.

71 ANK, sygn. 29/560/43, s. 547.

ze ,w Krakowie bardzo trudno si¢ zaopatrywac”” (w nie-
zbedne do fotografowania chemikalia, przybory itp.), jed-
nak termin ten musieli przesuna¢ ze wzgledu na przyjazd
do Warszawy cara Aleksandra II (,wtedy bywa w Zakla-
dach nadzwyczajna robota”) i wyjazdu Beyera do Toru-
nia”.

Ostatecznie do Krakowa przyjechali pod koniec sierp-
nia™. Rozpoczeli fotografowanie od ko$ciola Mariackiego,
pdzniej zamierzali przenies¢ sie do Collegium Maius i na
Wawel, gdzie ,,nie zrobiwszy i %4 cz¢$ci tego co warto i po-
trzeba, zakonczemy tegoroczne zdjecia, ktorych sie zbie-
rze trzydziesci i kilka czyli az nadto dosy¢ tym czasem™”.

72

Ibidem, s. 548.

73

Ibidem, s. 557.

74 Czas”, 1871, nr 194, s. 3.

ANK, sygn. 29/560/43, s. 554-555.

75
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6. Cyborium w kosciele Mariackim, $wiattodruk, K. Beyer i M. Dut-
kiewicz, 1871. Muzeum Historyczne Miasta Krakowa

Wiréd wykonanych przez nich zdje¢ na pewno byly uje-
cia Oltarza Mariackiego: cale retabulum otwarte i za-
mkniete, korpus, dwa fragmenty srodkowej sceny — z Ma-
rig i $w. Janem oraz glowy trzech apostolow, dwa widoki
plaskorzezb ze skrzydel i predella™. Zamierzali réwniez
wykona¢ dodatkowe fotografie calego Ottarza, ale w wiel-
kim formacie - jak pisal Beyer: ,,te dwie nie sa zamoéwio-
ne, ale korzystamy z sposobnosci i utatwier?””. Ulatwienia
istotnie musiaty by¢ wyjatkowe — brak skrétu perspekty-
wicznego w widoku grupy rzezbiarskiej z korpusu Ottarza
[il. 10] $wiadczy o tym, Ze fotograf stal na poziomie figur.
Oznacza to, ze na potrzeby fotografowania postawiono ro-
dzaj tymczasowego rusztowania, siegajacego mniej wiecej
do wysokosci dolnej podstawy korpusu. Ponadto Beyer
i Dutkiewicz zrobili zdjecia ptyt nagrobnych Boneréw,
cyborium, nagrobkéw Montelupich i Cellarich, plyty na-
grobnej Salomona, krucyfiksu Wita Stwosza, obrazu Po-
grzeb $w. Katarzyny 1 dwoch rzezb z tryptyku $w. Stanista-
wa (ze sceng zabdjstwa $w. Stanislawa i jego pogrzebem).
Te dwa ostatnie nie byly ujete w wykazie zaplanowanych
obiektow, ale zapewne skorzystano z okazji, ze Oltarz byt
wowczas rozebrany z powodu prowadzonej konserwacji’.
Sfotografowali réwniez kaplice Ogrojcowa przy kosciele

76 Ibidem, s. 125 (wykaz zabytkow, na ktérym podkreslone sg obiek-
ty sfotografowane), 554-555.

77 Ibidem, s. 555.

7% Ibidem, s. 554-555. O prowadzonej wowczas konserwacji tryp-
tyku $w. Stanistawa brak jest innych informacji (W. WALANUS,

90

$w. Barbary oraz plaskorzezbe Modlitwa w Ogrojcu z ele-
wagcji kamienicy przy placu Mariackim. W katedrze za$
wykonali zdjecia: srebrnego ottarza z kaplicy Zygmun-
towskiej (cztery ujecia), plyty nagrobnej kardynata Fry-
deryka Jagielloniczyka i nagrobka Kazimierza Wielkiego.
Udalo im sie réwniez wykona¢ przynajmniej jedno zdje-
cie Collegium Maius™.

Jeszcze we wrzesniu do Krakowa trafily pierwsze prob-
ne odbitki $wiattodrukowe®, pdzniej te same, ale w innych
wariantach kolorystycznych, gdyz pierwsze Beyer uznatl za
zbyt czarne, ,tak jakby sadzami drukowane™'. Ostatecznie
komisja dysponowata co najmniej dziesiecioma odbitka-
mi®, w tym z widokami: Oltarza Mariackiego otwartego,
jego korpusu, fragmentu sceny $rodkowej, awersu skrzydta
i predelli, ptyt nagrobnych Bonerowej i Salomona, kaplicy
Ogrojcowej przy kosciele $w. Barbary, fragmentu srebrnego
oltarza®, cyborium i by¢ moze réwniez kwatery z Pogrze-
bem sw. Katarzyny (dwa ostatnie widzial Luszczkiewicz,
przy czym w drugim przypadku byta to klisza - ,bardzo
szczesliwa’, jak ocenit)®. Niestety do dzi$ zachowaly sie tyl-
ko dwa $wiatlodruki, ktére wedle wszelkiego prawdopo-
dobienstwa sg probnymi odbitkami przystanymi do Kra-
kowa, za czym przemawia przede wszystkim ich zwigzek
z Lepkowskim (jedna pochodzi z jego kolekcji, a druga
jest opatrzona jego adnotacjg). Pierwsza, stanowiaca cze$é
spuscizny tego badacza, znajdujacej si¢ obecnie w Fotote-
ce IHS U], przedstawia plyte nagrobng Bonerowej® [il. 5].
Druga, z widokiem cyborium [il. 6], zachowala si¢ w Mu-
zeum Historycznym Miasta Krakowa (dalej: MHK), do-
kad trafila jako cze$¢ kolekeji Jozefa Friedleina®. Inne od-
bitki zaginely badZ tez nie zostaly dotad zidentyfikowane,
co jest tym wiekszg strata, ze byly to najwczesniejsze foto-
grafie niektérych zabytkow (np. obrazéw Hansa Suessa von

Poznogotycka rzezba drewniana w Malopolsce 1490-1540, Krakow

2006 [= Ars Vetus et Nova, 21], s. 240).

ANK, sygn. 29/560/43, 5. 109-110, 125-132, 554-555.

Ibidem, s. 105.

Ibidem, s. 529.

Ibidem, s. 541.

Ibidem, s. 105-106, 541-544.

Ibidem, s. 110.

% Fototeka IHS U], sygn. IHSUJ P 013404, $wiattodruk, wym. 27,1
x 18 c¢m, na kartonie 32 x 24,6 cm. Na awersie kartonu znajdu-
je sie piecze¢ ,GABINET ARCHEOL. UNIW. JAGIELL. / KOL-
LEKCYA / PRZEZDZIECKICH / (Ze zbioréw Prof. Jozefa Lep-
kowskiego)”, a na rewersie — nr inw. Gabinetu Archeologiczne-
go (11728). Zgodnie z inwentarzem Gabinetu (Muzeum UJ, bez
sygn.), do jego zbiordw trafita w 1894 r. jako czes¢ kolekeji Lep-
kowskiego, ofiarowanej przez Konstantego Przezdzieckiego.

% MHK, nr inw. MHK-465/VIII, $wiatlodruk, wym. 16,3 x 22,4 cm,

na kartonie 22,7 x 28,7 cm, na marginesie adnotacja reka Lepkow-

skiego, odnoszaca si¢ do Pomnikéw Krakowa: ,Cena zeszytu z 5

fotodrukami 3 fwA”. Na temat kolekgji Friedleina zob. S. BANACH,

Materialy ikonograficzne ze zbioréw Jozefa Friedleina w Panstwo-

wych Zbiorach Sztuki na Wawelu, ,,Studia do Dziejow Wawelu”, 1,

1955, s. 382-384.



Kulmbacha). Spo$rdd przedstawionych odbitek prébnych
komisja miala wybra¢ widoki przeznaczone do zamiesz-
czenia w pierwszym zeszycie oraz zglosi¢ ewentualne uwa-
gi. Opinie wydane przez czlonkéw sg interesujace, a odno-
szg sie tak do kompozycji zdje¢, jak i kwestii czysto tech-
nicznych. Zdaniem Luszczkiewicza widoki Ottarza otwar-
tego i jego korpusu przewyzszyly oczekiwania, natomiast
zdjecie plaskorzezb ,nie czyni dobrego effektu”, gdyz nie-
bieskie tta wyszly zupelnie biate (éwczesne negatywy byly
nieczule na ten kolor). Pomnik Bonerowej z kolei okazat
sie nie do$¢ czarny, gdyz nie zostat zdjety przy swietle mag-
nezjowym, jak planowano. Pochwalil plyte nagrobng Salo-
mona, a skrytykowal kaplice Ogrojcows, ktorg uznat za zle
yjeta (,,1 punkt obrany niedobry i wielkos¢ Zle wzieta gdyz
nalezalo dach opusci¢ a zyskaé wiekszy rozmiar tukéw
i rzezb”). Zgodzit si¢ z nim Matejko, sugerujac zamiesz-
czenie w pierwszym zeszycie Otltarza otwartego, jego kor-
pusu i nagrobka Salomona oraz odrzucenie zdje¢ kaplicy
i dwoch ptaskorzezb z Oltarza. Lubomirski z kolei chetniej
widzialby plaskorzezby z Ottarza niz nagrobek Salomona®.
Ostateczne decyzje tak co do zawartosci pierwszego zeszy-
tu, jak i tytutu catego wydawnictwa, tresci podpiséw i in-
nych nadrukéw komisja podjeta 29 wrzesnia®.

Niewiele ponad miesigc pdzniej Beyer zapowiadal swoj
przyjazd do Krakowa wraz z calym nakladem pierwsze-
go zeszytu®, doszto jednak do nieprzewidzianego zda-
rzenia — jego drukarnia zostala zamknieta przez cenzu-
re, ktéra zazgdala osobnego pozwolenia®. Udalo si¢ ja po-
nownie otworzy¢ po trzech tygodniach®, ale odtad dzia-
tala juz tylko pod nazwiskiem Dutkiewicza (,a ja jako
niebezpieczny nie bede figurowatl publicznie, dopdki inny
wiatr nie zawieje”, pisal Beyer)™. Pod koniec grudnia in-
formowat on o oddaniu tablic (w liczbie 327 sztuk kazda)
do Drukarni Uniwersyteckiej, niewatpliwie w celu wydru-
kowania podpiséw*. Album gotowy byt w lutym 1872 r.,
o czym Lepkowski donosit Jozefowi Ignacemu Kraszew-
skiemu, chwalgc przy tym udane $wiatlodruki i zaznacza-
jac, ze ,tylko w takim razie, wydawnictwo trwa¢ bedzie
dalej, jesli sie sprzeda chocby 150 Ex. I#° zeszytu™!.

Album w istocie ma forme teki, a nie zeszytu sensu stric-
to, sklada si¢ bowiem z pieciu luznych kart w papierowej
»okfadce tymczasowej” [il. 7-8], zawierajacej na pierwszej

8 ANK, sygn. 29/560/43, s. 106.

% Ibidem, s. 544.

8 Ibidem, s. 545.

% BCz, sygn. MN 9514, s. 203.

! ANK, sygn. 29/560/43, s. 562.

°2 BCz, sygn. MN 951a, s. 203. Jako zaklad tylko Dutkiewicza poda-
ja go m.in. [W. GERsON], Fototypia, s. 24 (jak w przyp. 32); J. H,,
Przeglgd technologji, s. 17 (jak w przyp. 32); ,Warszawski Rocznik
Literacki Poswigcony Literaturze, O$wiacie, Bibljografji i Ksiegar-
stwu’, 2, 1872, s. XXVIL

% ANK, sygn. 29/560/43, s. 561.

% BJ, sygn. 6517 IV, k. 378, 382. Komisja albumowa przedstawila
czlonkom Oddziatu gotowy pierwszy zeszyt na posiedzeniu 20 IV
1872 (ANK, sygn. 29/560/43, s. 122-123; ANPP, sygn. TNK 122, k. 7).
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stronie tytul (,Pomniki Krakowa. Sztuka i starozytno$¢”),
wydawce (,wydanie, wlasnos¢ i naklad Oddziatu Archeo-
logii i sztuk pigknych, Towarzystwa Naukowego Krakow-
skiego”), autoréw $wiattodrukéw (,,fotodruki K. Beyera
i M. Dutkiewicza”) i numer zeszytu, ponizej te same infor-
magje, ale w jezyku lacinskim, a u dotu - rok wydania. Na
ostatniej stronie oktadki ponownie podano wydawce, sktad
komisji albumowej, cene (,,3 guldeny = 2 ruble = 2 talary”)
i miejsca sprzedazy albumu (biuro TNK, kancelaria zaktadu
im. Ossolinskich we Lwowie, biuro Towarzystwa Przyjaciot
Nauk w Poznaniu, zaktad Beyera i Dutkiewicza w Warsza-
wie, ksiegarnia D.E. Friedleina w Krakowie)*. Kazda karta
z albumu ma wymiary ok. 23,5 X 32 cm, same $wiatfodruki
s3 mniejsze, roznigc sie miedzy sobg wielko$cia. Na kazdej
tablicy znajduja si¢ nadruki - ponad obrazem: , MONU-
MENTA CRACOVIENSIA?, nastepnie litera oznaczajaca
kolejno$¢ i ,STUDIO ET SUMPTU SOCIET. LIT. CRA-
COV; ponizej przedstawienia znajduje sie jego tytul (po
polskuitacinie), a u dotu: ,Wydawnictwo Tow. Nauk. Krak”
i ,Fotodruk Beyera i Dutkiewicza”. Pierwszy $wiattodruk
(tabl. A), podpisany jako ,,Otltarz w kosciele N. M. Panny
w Krakowie”, przedstawia Oltarz Mariacki otwarty, wraz ze
zwieniczeniem i predellg, w stanie po niedawno zakonczo-
nej konserwagji [il. 9]. Druga karta (tabl. B) - ,,Srodek ot-
tarza w kosciele N. M. Panny w Krakowie” — ukazuje scene
Zasniecia NMP z korpusu Ottarza, nieznacznie wykadro-
wana, przez co poza kadrem znalazly si¢ postaci skrajnych
apostoltow [il. 10]. Na trzeciej reprodukji (tabl. C) ,,Z olta-
rza w kosciele N. M. Panny w Krakowie” znalazly sie dwie
kwatery z prawego ruchomego skrzydta Ottarza: Zdjecie
z krzyza i Ztozenie do grobu [il. 11]. Czwarty $wiattodruk
(tabl. D), zgodnie z nadrukiem (,,Nagrobek bronzowy [!]
Piotra Salomona”) przedstawia plyte nagrobng Piotra Sa-
lomona z ko$ciota Mariackiego [il. 12]. Ostatnia tablica (E),
zatytulowana ,,Z srebrnego ottarza w Kaplicy Zygmuntow-
skiej na Wawelu’, jako jedyna ukazuje dzieto spoza koscio-
ta Mariackiego, czyli srebrny ottarz z kaplicy Zygmuntow-
skiej w katedrze na Wawelu, a dokladnie jego dwie kwatery:
Hold Trzech Kroli i Boze Narodzenie [il. 13].

Po odebraniu z drukarni pierwszych egzemplarzy Po-
mnikéw Krakowa Lepkowski wystal je cztonkom komisji
albumowej 1 TNK, a takze innym badaczom i redakcjom
czasopism®. Informacje na temat ukazania si¢ Pomnikéw

* Egzemplarze albumu (w réznym stopniu kompletnosci) znaj-
duja sie w wielu zbiorach, m.in. w ANK (sygn. B I1I/443-447),
BJ (sygn. 222440 III, IF 13313-13314), BK (nieopracowana spus-
cizna Antoniego Madeyskiego), Bibliotece Litewskiej Akademii
Nauk w Wilnie (sygn. A.777), BN (sygn. A.2750/Repr. XIX/III-
33, A.2751/Repr. XIX/III-34), Fototece IHS UJ (bez sygn.), Ga-
binecie Rycin BPAU i PAN (sygn. FD 93, FD 94, FD 98, ED 99),
MHK (nr inw. MHK-464/VIII/1-2, MHK-473/VIII - MHK-475/
VIII), ZNiO (sygn. 345.870).

% ANK, sygn. 29/560/43, s. 89, 91-100, 103-104. Nadestanie albu-

-

mu odnotowane zostato w Chronik des Germanischen Museums,
»Anzeiger fiir Kunde der Deutschen Vorzeit”, 1872, nr 3 (,,Beila-
ge”), szp. 90.



7-8. Pomniki Krakowa, okladka, 1872. Biblioteka Narodowa
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OLTARZ W KOSCIELE M. M. PANNY W KAAKOWIE

I
|-

ALTARE IN ESCLESIA B. M. V. CRACOVIAE

9. Pomniki Krakowa, tabl. A: Ottarz Mariacki otwarty, $wiattodruk, K. Beyer i M. Dutkiewicz,
1871 (wyd. 1872). Muzeum Historyczne Miasta Krakowa

zamiescity dzienniki i tygodniki réwniez spoza Krakowa,
niektére dodajac krotkie oméwienia”. Pozytywng ocene
zamiescit ,,Czas™®, rownie pochlebnie wypowiedzial sie na
tamach ,Kraju” Kraszewski, oceniajac, ze wydawnictwo
to ,najwybredniejszym wymaganiom zado$¢ uczyni¢
potrafi”®. Jezeli jednak dzielo mialo by¢ kontynuowane,

°7 Miedzy innymi Nachrichten, , Anzeiger fiir Kunde der Deutschen
Vorzeit”, 1872, nr 3 (,Beilage”), szp. 101-102; ,Czas’, 1872, nr 53,
s. 2-3; ,Gazeta Narodowa’, 1872, nr 43, s. 3; ,Klosy”, 1872, nr 379,
s. 227. Opublikowane zostaly takze ogloszenia ksiegarn sprzeda-

jacych album, m.in. ,Gazeta Warszawska’, 1872, nr 178, s. 4; ,,Ku-

rier Codzienny’, 1872, nr 224 (,Dodatek”), s. 1.
9

&

Z Krakowa, ,,Czas”, 1872, nr 60, s. 1.
9

8

J.I. KRASZEWSKT, Listy drezderiskie, ,Kraj”, 1872, nr 67, s. 1; powto-
rzenie z drobnymi zmianami: ,Gazeta Polska’, 1872, nr 73, s. 2.
Lepkowski prosil, a potem dziekowat za poparcie (B], sygn. 6517
1V, k. 380, 388).

nalezalo zacza¢ przygotowywac kolejny zeszyt, zwlaszcza
ze w czasie pobytu w Krakowie fotografowie wykonali juz
potrzebne zdjecia'®. Nic nie wskazuje jednak, by zacze-
to prace nad drugim zeszytem, a przyczyny - jak mozna
wnioskowa¢ z dalszego przebiegu tej sprawy — byly glow-
nie finansowe, tym bardziej ze w maju 1872 r. zmarl Lu-
bomirski, ktéry finansowat cale przedsiewziecie. Pomyst
nie zostal jednak zupelnie porzucony i powrdcono do
niego w 1873 r., juz po przeksztalceniu TNK w Akademie
Umiejetnosci. Nowo powotana Komisja Historii Sztuki

W maju Dutkiewicz pisal do Lepkowskiego w tej sprawie, ale
nie wiadomo, jaka odpowiedz otrzymal (ANK, sygn. 29/560/43,
8. 535-537)-

" pepkowski i Luszczkiewicz wydawanie albumu pomnikéw kra-
kowskich widzieli wsrod zadan stojacych przed nowo powota-
ng Komisjg Historii Sztuki (Sprawozdania z posiedzert wydzia-
tu i komisyj wydziatowych, 1873, nr 2, ,Rozprawy i Sprawozdania
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10. Pomniki Krakowa, tabl. B: scena Zasni¢cia NMP z Oltarza Mariackiego, $wiatlodruk, K. Beyer i M. Dutkiewicz,
1871 (wyd. 1872). Muzeum Historyczne Miasta Krakowa

-

11. Pomniki Krakowa, tabl. C: dwie kwatery Oltarza Mariackiego, 12. Pomniki Krakowa, tabl. D: plyta nagrobna Piotra Salomona,
$wiatlodruk, K. Beyer i M. Dutkiewicz, 1871 (wyd. 1872). Muzeum $wiatlodruk, K. Beyer i M. Dutkiewicz, 1871 (wyd. 1872). Muzeum
Historyczne Miasta Krakowa Historyczne Miasta Krakowa
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13. Pomniki Krakowa, tabl. E: dwie kwatery srebrnego oltarza z kaplicy Zygmuntowskiej,
$wiattodruk, K. Beyer i M. Dutkiewicz, 1871 (wyd. 1872). Fototeka Instytutu Historii Sztuki UJ

postanowila kontynuowaé wydawanie albumu, a komisje
albumowg poszerzono o nowych cztonkéw - jej zadaniem
byto ,wygotowa¢ nowy projekt jak skoro zyczeniem jest
aby tekst obja$nial fotodruki dotad luznie wydawane™,
Na poczatku 1874 r. ustalono, ze najlepiej bedzie Pomni-
ki Krakowa wlaczy¢ w obreb nowego pisma poswigcone-
go historii sztuki, ktére mogtoby by¢ wydawane wspdlnie

z Posiedzen Wydzialu Historyczno-Filozoficznego Akademii
Umiejetnosci’, 1, 1874, s. IV; Sprawozdania z posiedzeri wydzia-
tu i komisyj wydziatowych, 1873, nr 1, ,Rozprawy i Sprawozdania
z Posiedzen Wydziatu Filologicznego Akademii Umiejetnosci’, 1,
1874, s. VII).

122 ANPP, sygn. PAU WI-22, 5. 4-5; Sprawozdania, 1874, nr 11 2, ,Roz-
prawy Wydziatu Filologicznego’, 1, 1874, s. XXIX (jak w przyp.
101).

z Komisjg Archeologiczng'®. Utworzono (po raz kolej-
ny!) osobng komisje albumowa, ztozong z cztonkéw Ko-
misji Historii Sztuki i Komisji Archeologicznej, tym ra-
zem kierowana przez Pawla Popiela, ktdrej celem bylo
~przedstawienie praktycznego sposobu wydawnictwa
zgodnego z wolg ofiarodawcy i obecnemi potrzebami
Akademii™®. W kwietniu Popiel odczytal sprawozdanie
z narady pos$wieconej publikacji. Nie jest znana jego do-
ktadna tres¢, jednak wnioskowa¢ mozna, ze cho¢ sam po-
myst wspoélnego pisma spotkal sie z akceptacja Komisji

1% ANPP, sygn. PAU W1I-22, s. 8; Sprawozdania, 1874, nr 11 2, ,Roz-
prawy Wydziatu Filologicznego’, 1, 1874, s. XXXII-XXXIII (jak
W przyp. 101).

104 Sprawozdania, 1874, nr 9 i 10, ,,Rozprawy Wydziatu Historyczno-
-Filozoficznego’, 1, 1874, s. LXXVT (jak w przyp. 101).



ALBUM KOPERXIEA. Tab 11

%) WIDOK ULICY KOPERNIKA W TORUKIU, ) WIDOK WIEEY KOPERNIKA W FRAUENEURGL.

Fotadruk Fogern @ Duthisericss 1673,

14. Ulica Kopernika w Toruniu i wieza Kopernika we Fromborku, §wiattodruk, K. Beyer
i M. Dutkiewicz, publ. w: Album wydane staraniem Towarzystwa Przyjaciot Nauk w Poz-
naniu w czterechsetng rocznice urodzin Mikotaja Kopernika, oprac. I. Polkowski, Gniez-

no 1873, tabl. II. Biblioteka Narodowa

Archeologicznej, odmoéwila ona jego wspoélfinansowa-
nia'®. Do sprawy wigcej nie powrdcono, zas uwaga czlon-
kéw Komisji Historii Sztuki na kolejnych posiedzeniach
przeniosta sie na kwesti¢ publikowania przez nig wlasne-
go pisma'®. W czerwcu 1876 r. sprawa byla juz raczej prze-
sadzona - jak stwierdzil Luszczkiewicz, ,zadanie wydaw-
nictwa pomnikdéw sztuki Krakowa z funduszu Ks. Jerzego
Lubomirskiego zdaje si¢ nieodzyje wigcej”'”. Wydaje si¢
wiec, ze w natloku biezacych spraw, kolejnych inicjatyw
i planéw wydawniczych idea Pomnikéw Krakowa popadla
w zapomnienie, a jednoczesnie jej realizacja — wymaga-
jaca sporych $rodkéw finansowych - okazala si¢ trudna

1% ANPP, sygn. PAU WI-22, s. 9; Sprawozdania, 1874, nr 3, ,Rozpra-
wy Wydziatu Filologicznego’, 1, 1874, s. L (jak w przyp. 101).

¢ ANPP, sygn. PAU WI-22, s. 20, 24, 30, 35.

197 Tbidem, s. 25.

lub moze nawet niemozliwa. Ponadto pierwszy zeszyt naj-
prawdopodobniej nie sprzedat sie zbyt dobrze (w lutym
1875 r. Beyer mial jeszcze sto egzemplarzy'®, a wigc niemal
jedna trzecig naktadu), co, jak mozna przypuszczaé, nie
zachecalo do podjecia trudu przygotowania kolejnych.
Sam Rzewuski nie zapomniat o niezrealizowanej umo-
wie na album Ottarza Mariackiego i w swoim testamen-
cie zobowigzal fotografa, ktory przejmie jego zaktad, do
jego wykonania ,wedle wszelkich zasad nowych wynalaz-
koéw fotografii nie fotodrukiem, ale sposobem gryzionym
na miedzi”'®, a wigc w technice heliograwiury. Rzewu-
ski zmart w 1888 r., ale do realizacji jego woli nie doszlo,
za$ rachunek z Lubomirskimi zostal uregulowany w inny

1% Tbidem, s. 17.
19 A. KLeczkowski, Walery Rzewuski, s. 109-110 (jak w przyp. 58).



Il WNETRZE KATEDRY I WIELKIM OLTARZEM.

15. Wnetrze katedry w GnieZnie z oltarzem gléwnym, $wiatlodruk, K. Beyer i M. Dut-
kiewicz, publ. w: I. Polkowski, Katedra Gnieznieiska, Gniezno 1874, tabl. II. Biblioteka

Narodowa

sposdb'? i tak oto kwestia funduszéw przeznaczonych na
album zostala ostatecznie zamknieta. Najwyrazniej jed-
nak nie wiedziat o tym Luszczkiewicz ani inni cztonkowie
Grona Konserwatoréw Galicji Zachodniej, gdyz w 1891 r.
na posiedzeniu Grona przypomnial on o istnieniu fun-
duszu przeznaczonego na album. Postanowiono zwrdcié
sie do wykonawcy testamentu Rzewuskiego z pytaniem,
czy kwoty tej nie mozna by uzy¢ na zaptacenie zaklado-
wi Ignacego Kriegera za sfotografowanie Oltarza Maria-
ckiego!!t. Poniewaz do sprawy tej wigcej nie powrdcono,
zapewne w miedzyczasie Grono dowiedzialo sig, ze fun-
dusz ten zostal juz wczesniej rozliczony. Ani jeden na-
stepny zeszyt Pomnikow Krakowa nie ukazal sie wigc dru-
kiem i jak podsumowat to Stanistaw Tomkowicz, ,wszyst-
ko skonczylo si¢ na 5 tablicach, ktére nawet podobno
mato kto widzial, bo puszczone nie byly extra muros Tow.

10Tbidem, s. 119-121.
" ANK, sygn. 29/560/9, s. 63, 69. Za zwrdcenie mojej uwagi na to
zrédto dzigkuje dr. Wojciechowi Walanusowi.

naukowego™'2 (co zreszta nie bylo do konca prawda -
wszak mozna je bylo naby¢ w kilku miejscach, nie tylko
za posrednictwem TNK). Nie powstaly tym samym ani
inne zaplanowane zdjecia, w tym widoki trumien krdlew-
skich, ktore Beyer i Dutkiewicz podobno mieli sfotogra-
fowaé wiosng 1872 r.', ani tekst towarzyszacy reproduk-
cjom, a tymczasowa oktadka wydawnictwa nigdy nie zo-
stala zastapiona wlasciwa.

Dla zakladu Beyera i Dutkiewicza Pomniki Krakowa
byly jedna z wiekszych i bardziej prestizowych realiza-
¢ji. Trudno ustali¢ kompletng liste zilustrowanych przez
nich publikacji, jak i samodzielnych drukéw, ale do naj-
wazniejszych na pewno zaliczy¢ mozna dwa wydawni-
ctwa autorstwa ks. Polkowskiego: wspomniany Album

128, ToMKOwICz, Zabytki sztuki. Z powodu najnowszej publika-

cyi prof. Zacharjewicza. (Wydawnictwa zabytkow sztuki. Tarnéw.
Biecz), ,Czas”, 1888, nr 13, s. 1.
113 Gazeta Warszawska”, 1871, nr 243, s. 2.
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16. Dwie miniatury z rekopisu legendy o $w. Jadwidze, fotolitogra-
fia, K. Beyer i M. Dutkiewicz (?), publ. w: [K. Stronczynski], Legen-
da obrazowa o Swigtej Jadwidze ksigznej szlgskiej wedlug rekopisu
z 1. 1353 przedstawiona i z pozniejszemi tejze tresci obrazami poréw-
nana, Krakdw 1880, tabl. [2]. Archiwum Narodowe w Krakowie

Kopernika (1873)"* [il. 14] i Katedre GnieZnieriskg (1874)"
[il. 15]. Ponadto zaklad wykonat reprodukcje obrazu Zfo-
ta Rybka Ludwika Kurelli jako premie dla cztonkéw To-
warzystwa Zachety Sztuk Pieknych (1871)"¢ i ilustracje do
publikacji takich jak rosyjskojezyczne opracowanie Je-
rzego Aleksandrowicza poswigcone $luzowcom (1872)"7,
Wykopalisko wieleriskie (Filehne) autorstwa samego Bey-
era (1876)"%, Ryciny polskich i obcych rytownikow z XVI,
XVII i XVIII wieku Jozefa Loskiego (od 1877)', a takze

14 Zob. przyp. 40.

'51. POLKOWSKI, Katedra gnieznietiska, Gniezno 1874.

116 Gazeta Warszawska”, 1871, nr 243, s. 2; ,Kurier Warszawski”, 1871,
nr 244, s. 1. Jest to odbitka duzego formatu, 36,3 X 50 cm, na kar-
tonie 55,5 X 71,5 cm, sygnowana nadrukiem: ,,Fotodruk M. Dut-
kiewicza w Warszawie”. Trzy egzemplarze zachowaly sie w MNW,
nr inw. DI 56366/1-3 (za informacje te i udostepnienie reproduk-
cji dzigkuje Danucie Jackiewicz).

7], ALEKSANDROWICZ, Strojenije i razwitije sporowmiestiliszcz
miksomicetow, Warszawa 1872. Zob. ,Gazeta Warszawska’, 1871,
nr 243, s. 2; ,Kurier Codzienny”, 1872, nr 74, s. 1.

"8K. BEYER, Wykopalisko wieletiskie (Filehne), Warszawa 1876.

YT Loski, Ryciny polskich i obcych rytownikéw z XVI, XVII i XVIII
wieku, z. 1-13, Warszawa 1877-1881. Zob. przyp. 135 oraz A. Koro-
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szereg innych prac, ktorych zidentyfikowanie nie zawsze
jest jednak tatwe w przypadku braku sygnatury zaktadu'®.
Jak si¢ wydaje, rownolegle Beyer i Dutkiewicz kontynu-
owali wykonywanie fotolitografii, najprawdopodobniej
wladnie w tej technice przygotowujac ilustracje do Legen-
dy obrazowej o swigtej Jadwidze ksieznej szlgzkiej Kazi-
mierza Stronczynskiego (1880)! [il. 16]. Swoje druki (nie-
stety nie wiadomo, jakie konkretnie) pokazali na wysta-
wie przemystowej w Petersburgu w 1870 r.'%%, a nastepnie
na wystawie §wiatowej w Wiedniu w 1873 r., otrzymujac za
nie dyplom uznania'®. Polscy komentatorzy w wigkszosci
wypowiadali si¢ o nich pozytywnie, jedynie dziennikarz
»Kuriera Codziennego” ocenil, ze daleko im jest jeszcze
do prac Alberta, ale polskich fotograféw usprawiedliwial
brakiem poréwnywalnych $rodkéw finansowych'. Prze-
ciwne wrazenie odnidst Agaton Giller, ktéry na tamach
»Kroniki Rodzinnej” stwierdzil, ze przewyzszaja one

DZIEJCZYK, Jozef Loski (1827-1885) — zapomniany historyk, wydawca
i rysownik, ,Studia Podlaskie’, 4,1993, s. 108-109.

12 Pomniejsze prace wymienia ,Gazeta Warszawska’, 1871, nr 243,
s. 1-2. Podobno zaklad wykonal takze ilustracje do Atlasu ryb
amurskich i bajkalskich Benedykta Dybowskiego, wyd. 1871 (za:
G. PLUTECKA, J. GARZTECKI, Fotografowie nietypowi, s. 135 [jak
W przyp. 5]; por. B. Dyakowsk1, Badacz dalekiej Potnocy (Benedykt
Dybowski), Poznan 1931, s. 44-45), oraz do Muzeum starozytnosci
w Peszcie, wyd. 1876 (za: A. KaroLi, Wspomnienie o . p. Karolu
Beyerze, s. 301 [jak w przyp. 11]; Rys dziejéw literatury polskiej, t. 4,
oprac. L. Sowinski, Wilno 1877, s. 686), jednak nie udato mi si¢ od-
nalez¢ zadnego egzemplarza tych publikacji. Przykltadem niesyg-
nowanych drukéw sg ilustracje w publikacji Stronczynskiego, zob.
przyp. 121. Istnieja réwniez przypadki niejasne, jak §wiattodruki na
stronach tytulowych ,Gonca Teatralnego’, 1877 nr 3-15, podpisane
przezJ. [!] Dutkiewicza — najprawdopodobniej omylkowo, bo wat-
pliwe, zeby wykonat je Juliusz Dutkiewicz z Kotomyi.

121 [K. STRONCZYNSK1], Legenda obrazowa o $wigtej Jadwidze ksigz-
nej szlgskiej wedtug rekopisu z r. 1353 przedstawiona i z pozniejsze-
mi tejze tresci obrazami poréwnana, Krakéw 1880. Jak podaje sam
autor, publikacja ilustrowana jest w technice $wiattodruku (ibi-
dem, s. V-VI). Tymczasem notatka Lepkowskiego, ktora towa-
rzyszy luznej odbitce z tej publikacji, jako autora podaje Beyera,
a jako technike - fotolitografie (ANK, sygn. 29/560/4, s. 257-259),
co wydaje si¢ bardziej prawdopodobne, bo po pierwsze konturo-
wy charakter tych ilustracji nie wymagat czasochtonnego i kosz-
townego $wiatlodruku, a po drugie Lepkowski, cztonek Komi-
sji Historii Sztuki (ktéra wydala te publikacje), pozostajac w dos¢
bliskiej znajomosci z Beyerem, mogt z pierwszej reki zna¢ techni-
ke wykonania ilustracji.

12 Udzial przemystowcow, fabrykantéw i rekodzielnikéw Krolestwa
w wszechrosyjskiej przemystowej wystawie w  St.-Petersburgu,
»Dziennik Warszawski”, 1870, nr 192, s. 2009-2010.

12 Catalogue special de la section Russe a PExposition universelle de
Vienne en 1873, St.-Pétersbourg 1873, s. 124; A. GILLER, Polska na
Wystawie Powszechnej w Wiedniu 1873 r. Listy, t. 1, Lwow 1873,
s. 47; t. 2, Lwoéw 1873, s. 262.

2 Wa..., Wystawa wiederiska. XVIII, ,,Kurier Codzienny’, 1873, nr 148,
s.2.



wiekszo$¢ zagranicznych'®, za$ w serii sprawozdan z wy-
stawy nazwal je ,picknymi” i uznal za jedno ze $wia-
dectw postepu warszawskiej fotografii'. Autor omoéwie-
nia zamieszczonego w Przeglgdzie wystawy powszechnej
w Wiedniu 1873 r. (Walery Lewkowicz?) bardzo je chwa-
lit, podkreslajac, ze zostaly wykonane ,starannie, czy-
sto, w picknym doborze, z poczuciem sztuki, stowem bez
zarzutu”'”. Réwnie pozytywnie (cho¢ zdawkowo) zo-
staly one ocenione w omdwieniach autorstwa Herman-
na Kronego i Josefa Lowyego poswieconych fotografiom
prezentowanym na wystawie wiedenskiej'*. Osobny dy-
plom uznania zostal przyznany Pomnikom Krakowa, ale
poniewaz do Wiednia przestato je TNK (wystawione byty
w dziale po$wigconym wychowaniu i nauce, a nie grafice
i fotografii, jak inne prace Beyera i Dutkiewicza), to jego
prezes, prof. Jozetf Majer, widniat wérdéd nagrodzonych'®.

Cho¢ od konca 1871 r. drukarnia dzialala tylko pod
nazwiskiem Dutkiewicza, wydaje sie, Ze Beyer nadal za-
angazowany byl w jej dzialalno$¢ co najmniej do 1876 r.
gdy podobno wycofal sie ze spétki™. Oprocz wspo-
mnianego lwowskiego zakladu Szajnoka, na ziemiach
polskich dos¢ szybko pojawily si¢ takze inne konku-
rencyjne $wiattodrukarnie. W 1871 r. w Warszawie po-
wstal zaklad Waleriana Twardzickiego®', rok pdzniej

1B, SuLiTA [A. GILLER], Wrazenia z wystawy wiedetiskiej 1873 .,
»Kronika Rodzinna”, 1874, nr 1, s. 15.

126 A. GILLER, Polska na Wystawie, t. 1, s. 47 (jak w przyp. 123).

127 Przeglad wystawy powszechnej w Wiedniu 1873 r., red. S. Kossuth,
Warszawa 1875, s. 421.

'28H. KrRONE, Die Photographie auf der Wiener Weltausstellung, ,,He-
lios. Organ der Photographischen Gesellschaft zu Dresden’, 4, 1873,
s. 39; J. LOWY, Photographie (Gruppe XII, Section 4), [w:] Officieller
Ausstellungs-Bericht herausgegeben durch die General-Direction der
Weltausstellung 1873, red. C.T. Richter, Wien 1873, s. 8.

12 A. GILLER, Polska na Wystawie, t. 2, s. 64, 270 (jak w przyp. 123);
H.E. GINTL, Wykaz udziatu Galicyi i wielkiego ksigztwa Krakow-
skiego na powszechnej wystawie 1873 w Wiedniu, thum. K. Langie,
Wieden 1873, s. 70, 79; ,Czas”, 1873, nr 196, s. 3; ,Gazeta Narodo-
wa’, 1873, nr 208, s. 2.

BOW 1872 r. planowal zabiega¢ w Petersburgu o zlecenia dla zakladu
(BCz, sygn. MN 9514, s. 251-252), w 1873 w Toruniu mial osobi-
$cie oddawac gotowy Album Kopernika i odbiera¢ pienigdze (ibi-
dem, s. 331), a w 1875 chcial zapozna¢ sie¢ w Monachium z ulep-
szeniami technicznymi w zakresie $wiatlodruku (ZNiO, sygn.
5943/1, s. 379-380). Wiele czasu zajmowaly mu jednak inne za-
jecia, a zwlaszcza handel numizmatami, na co wskazuje jego ko-
respondencja m.in. z E. Hutten-Czapskim z lat 70. XIX w. (BCz,
sygn. MN gs1a). Rok 1876 jako date wycofania si¢ Beyera ze spotki
podala Grazyna Plutecka-Garztecka (Meletius Dutkiewicz, s. 287
[jak w przyp. 3]), nie powolujac si¢ niestety na zadne zrédlo.

31 Kurier Codzienny’, 1871, nr 246, s. 2. W tym samym roku infor-
mowano, ze $wiattodruk Jana Mieczkowskiego zamie$ci ,,Photo-
graphisches Archiv” (,Kurier Codzienny”, 1871, nr 14, s. 3), w in-
nej jednak gazecie doprecyzowano, ze z negatywu Mieczkowskie-
go wykona go Johann Baptist Obernetter (,,Kurier Warszawski’,
1871, nr 37, S. 2).
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Konrada Brandla'?, a w Kamienicu Podolskim Michata
Greima'®, pdzniej kolejne. Nie byla to jednak tatwa dzia-
talnos¢ i chyba tez niezbyt optacalna, na co wskazujg sto-
wa samego Beyera: ,,Drukarnia malo komu si¢ wiedzie
ale Dutkiewicz ciagle ja prowadzi i1 do 2 ludzi zatrudnia,
czy natem co zarabia to drugie pytanie. Druga drukarnia
Brandla upadla™*. Niedlugo potem, w 1878 r., a wiec juz
po $mierci Beyera, podobny los spotkat $wiatlodrukarnie
Dutkiewicza, ktéra przeszta na wlasno$¢ Antoniego Got-
za. Kontynuowal on wydawanie Rycin polskich, a pézniej,
zapewne na poczatku lat 80., przejal jg blizej nieznany St.
Hubert'. Takze samemu Dutkiewiczowi nie wiodlo sie
najlepiej — zaklad fotograficzny prowadzony przez niego
wspdlnie z Klochem przestal istnie¢, a Dutkiewicz wszed?
w nowy spolke, tym razem poswiecajac sie fotografii przy
$wietle elektrycznym. Pézniej natomiast zaangazowat sie
w produkeje suchych klisz bromo-zelatynowych, jednak
i to przedsiewziecie zakonczylo sie finansowg porazka
i Dutkiewicz zmarl w 1897 r. w biedzie'*.

Niewatpliwie droga do powstania Pomnikéw Krako-
wa nie byla prosta i nie od samego poczatku zamystem
krakowskich naukowcéw bylo wydanie albumu z dzie-
tami sztuki znajdujacymi sie w Krakowie - wrecz prze-
ciwnie, pierwotny plan zakladal przeciez sfotografowanie
Oftarza Mariackiego przed jego renowacja, a motywacje
byly chyba gléwnie czysto praktyczne (pomoc przy po-
nownym montazu). Gdy nie udalo sie go zrealizowa¢,
niewykorzystany fundusz postanowiono spozytkowacé
na publikacje o znacznie szerszej zawartosci, wykracza-
jac tym samym poza dorazny, pragmatyczny cel. Cho¢
z przekazéw zrédlowych nie wynika wprost, jaka inten-
cja przy$wiecala cztonkom Oddziatu Archeologii i Sztuk
Pieknych przy podejmowaniu decyzji o wydaniu albumu
ani jakimi kryteriami postugiwali si¢ oni przy wyborze
zabytkow, ktdre mialy zosta¢ w nim zamieszczone (znana
jest tylko opinia Luszczkiewicza na ten temat, przywola-
na dalej), kwestie te pomaga wyjasni¢ spojrzenie na al-
bum z szerszej perspektywy. Podstawowy kontekst stano-
wi sama dziatalno$¢ Oddziatu, obejmujaca przede wszyst-
kim inwentaryzacje i opieke nad zabytkami. Gremium to
zajmowalo si¢ takze prowadzeniem badan, publikowa-
niem ich wynikéw i gromadzeniem obiektéw w Muze-
um Starozytno$ci, ponadto opiniowalo prowadzone prace
konserwatorskie, a w niektérych przypadkach samo nimi
kierowalo. Istotne pole jego dziatalnosci stanowita row-
niez popularyzacja wiedzy o zabytkach i koniecznosci ich

132 Kurier Warszawski”, 1872, nr 203, s. 2.

3 A. Prug, Korrespondencya Gazety Warszawskiej, ,Gazeta War-
szawska’, 1872, nr 142, 1, s. 3. Zob. J. GARZTECKI, Mistrz zapomnia-
ny. O Michale Greimie z Kamierica, Krakow 1972, s. 150-164.

#ZNIO, sygn. 5943/1, s. 379.

1% Czas”, 1884, nr 148, s. 6; ,Kurier Codzienny”, 1878, nr 27, s. 4;
Album p. Loskiego, ,Kurier Codzienny”, 1878, nr 268, s. 1.

13¢ A. KAROLI, Wspomnienie o $. p. Meletiuszu Dutkiewiczu, s. 450-451
(jak w przyp. 3).



ochrony?”. Reprodukcje zabytkéw obecne byly - cho¢
w rézny sposob i w réznym zakresie — we wszystkich tych
dziataniach, przede wszystkim w charakterze wizualnej
dokumentacji (jako zapis wygladu i stanu zachowania za-
bytkow) oraz zrédta wiedzy (pozwalaly na zapoznanie si¢
z trudno dostepnymi obiektami). W praktyce przektadato
sie to na gromadzenie w zasobach TNK reprodukcji pozy-
skanych réznymi drogami i wykonanych w réznych tech-
nikach, zaréwno tych zleconych przez Oddzial, jak i licz-
nie nadsylanych przez osoby prywatne i instytucje. Wize-
runki te, podobnie jak oryginalne obiekty, byly prezento-
wane i omawiane na posiedzeniach Oddzialu. Zbierane
i pokazywane w TNK reprodukcje dostepne byty jednak
ograniczonej liczbie 0séb - do ich rzeczywistej popula-
ryzacji niezbedne bylo ich opublikowanie. Dziatania ta-
kie Oddzial podejmowat jednak w waskim zakresie, na co
wplyw na pewno w duzej mierze mialy jego ograniczone
mozliwosci techniczne i finansowe'. Jesli wydawat podo-
bizny zabytkéw, to zasadniczo w formie rycin ilustruja-
cych artykuly i ksigzki, w ktérych jednak dominujacg role
pelnil tekst. Sytuacja ta z czasem ulegata zmianie i rola wi-
zerunkow rosta — od rozpraw pozbawionych ilustracji'®,
poprzez artykuly i ksiazki zawierajace pojedyncze ryci-
ny™, az po Pomniki, ktére w znanej nam, a wi¢c niekom-
pletnej formie, ztozone s wylacznie z reprodukcji. Stow-
ny komentarz - o ile w ogéle — miat by¢ dodany do nich
dopiero pézniej, nie wiadomo zatem, jakie mialy by¢ pro-
porcje miedzy wizerunkami a ich opisem, ani jaki miat
on mie¢ charakter. Uwaga, jakg badacze poswigcali za-
réwno doborowi obiektéw do sfotografowania, jak i spo-
sobowi wykonania $wiattodrukéw, wskazuje jednak, ze
w przypadku tego wydawnictwa wizerunki nie miaty by¢
sprowadzone wylacznie do roli ilustracyjnego dodatku do
tekstu. Wrecz przeciwnie — wytworzenie, opublikowanie
i tym samym udostepnienie wysokiej jakosci reprodukcji

%"Juz na jednym z pierwszych posiedzen jako cele stojace przed
Oddzialem wyraznie okre$lono inwentaryzacje zabytkéw, a jed-
nocze$nie ich ochrone (ANPP, sygn. TNK 118, k. 4). Szerzej o jego
dzialalnoéci zob. J. Duzyk, A. TREIDEROWA, Zagadnienie opieki
nad zabytkami w dziatalnosci Towarzystwa Naukowego Krakow-
skiego, ,Rocznik Biblioteki PAN w Krakowie”, 3, 1957, s. 201-280;
A. MALKIEWICZ, Miedzy starozytnictwem a naukowq historig
sztuki, [w:] Towarzystwo Naukowe Krakowskie w 200-lecie zatoze-
nia (1815-2015). Materialy konferencji naukowej 9-10 grudnia 2015,
Krakéw 2016, s. 193-208.

138 Przykladem sg trudnosci z pozyskaniem ilustracji do ,wskazéwki
archeologicznej” (ANPP, sygn. TNK 121, k. 58).

13 Pozbawione rycin sg dwa jedyne zeszyty ,Rocznika Towarzystwa
Naukowego z Uniwersytetem Jagiellonskim Ztaczonego. Oddziat
Sztuk i Archeologii’, wyd. 18511 1852.

M0Np. artykut Jozefa Lepkowskiego Broti sieczna w ogéle i w Polsce
uwazana archeologicznie (,Rocznik Ces. Krol. Towarzystwa Na-
ukowego’, 1, 1858, s. 25-116) ilustrowany czterema tablicami, czy
Monografia Opactwa Cysterséw we wsi Mogile (Krakow 1867), za-
wierajaca osiem drzeworytéw i jedna tablice autografowang.
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znajdujacych sie w Krakowie dziel sztuki stanowito, jak
mozna przypuszczaé, cel zasadniczy tej publikacji.
Wydanie Pomnikéw, a takze inne wspomniane juz dzia-
tania Oddzialu w zakresie dokumentowania zabytkdw,
wpisywaly si¢ zardwno w postulaty wysuwane wewnatrz
tego gremium™, jak i ogdlne zapotrzebowanie na ikono-
grafie polskich zabytkéw, ktore narastalo w tym czasie —
dos¢ wspomnie¢, ze jedno z pierwszych przedsiewzie¢ tego
typu, czyli Monumenta Regum Poloniae Cracoviensia z ry-
cinami wedlug rysunkéw Michata Stachowicza, wydane po
raz pierwszy w latach 1822-1827, doczekato sie kilku wzno-
wien w réznej formie'. Kwestia koniecznosci rejestrowa-
nia i rozpowszechniania wizerunkéw zabytkow szczegdl-
nie podnoszona byla w $rodowisku oséb interesujacych
sie sztuka i badaczy-amatoréw. Reprodukcje mialy przede
wszystkim pelni¢ funkcje dokumentacyjna, a wiec utrwali¢
wyglad waznych obiektow, ale mialy réwniez stuzy¢ wspot-
czesnym artystom, znawcom dostarcza¢ material do badan
oraz petni¢ role zrédla historycznego'. Tylko cze$¢ z ow-
czesnych pomystéw wydawniczych udawalo sie zrealizo-
wa¢, a jednym z ambitniejszych przedsiewzieé tego typu
byto Album Wileriskie Jana Wilczynskiego, wydawane od
1845 1. Ono z kolei, wraz z zagranicznymi publikacjami al-
bumowymi takimi jak Les arts au moyen dge Alexandre’a du
Sommerardea (wyd. 1838-1846) i Le Moyen-dge et la Rena-
issance wydawanymi pod kierunkiem Paula Lacroix i Fer-
dinanda Serégo od 1847 r., stanowilo Zrédto inspiracji dla
jednego z najwazniejszych polskich wydawnictw ikono-
graficznych w ogole, czyli Wzordw sztuki Sredniowiecznej
i z epoki Odrodzenia po koniec wieku XVII w dawnej Pol-
sce Aleksandra Przezdzieckiego i Edwarda Rastawieckiego
(wyd. 1853-1869)". Ta monumentalna publikacja, ilustro-
wana chromolitografowanymi planszami przedstawiajacy-
mi gléwnie dzieta malarstwa, rzezby i rzemiosta (Swiado-
mie pomini¢to m.in. architekture czy numizmaty), w za-
myséle autoréw miala przede wszystkim by¢ pomoca w ba-
daniach nad dawng sztuka polska, za$ towarzyszace wize-
runkom teksty z zatozenia mialy nie by¢ obszerne'®.
Wzory stanowig oczywisty kontekst dla Pomnikéw Kra-
kowa, przywolany zreszta juz w czasach ich powstania.
Szczegdlnie istotna jest tu wyrazona przez Lepkowskiego

41 K. KREMER, Niektore uwagi o waznosci zabytkéw sztuk pigknych na
naszej ziemi, ,Rocznik Towarzystwa Naukowego Krakowskiego
z Uniwersytetem Jagielloniskim Ztaczonego’, 4, 1849, z. 1, s. 553, 557.

421 BANACH, Michata Stachowicza ,,Monumenta Regum Poloniae
Cracoviensia”, ,Folia Historiae Artium’, 12, 1976, . 152-154.

97 JawoRrska, Album Wiletiskie i jego wydawca Jan Kazimierz
Wilczytiski w swietle korespondencji z Konstantym Swidziriskim,
»Rocznik Muzeum Narodowego w Warszawie’, 16, 1972, s. 303;
J. PoLANOWSKA, Historiografia sztuki polskiej w latach 1832-1863
na ziemiach centralnych i wschodnich dawnej Rzeczypospolitej.
EM. Sobieszczariski, J.I. Kraszewski, E. Rastawiecki, A. Przezdzie-
cki, Warszawa 1995, s. 90, 153, 162-165.

4], POLANOWSKA, Historiografia sztuki polskiej, s. 161-163 (jak
W pIrzyp. 143).

45 Tbidem, s. 166-167, 170-171.
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WIEK XVI

Chromalit. M Fajansa w Warseawie

Bys L Lepkowski

POMNIK GROBOWY SALOMONA RAJCY KRAKOWSKIEGO
w Koscicle Panmy Maryi w Krakowie.
M iians dlrexit

17. Plyta nagrobna Piotra Salomona, chromolitografia, M. Fajans wg rys. L. Lepkowskiego, publ.
w: Wzory sztuki sredniowiecznej i z epoki Odrodzenia po koniec wieku XVII w dawnej Polsce, wyd.
A. Przezdziecki, E. Rastawiecki, seria 3, z. 13-14, Warszawa 1867, tabl. O. Biblioteka Narodowa

nadzieja, ze Pomniki moga sta¢ si¢ dopelnieniem dla
Wzoréw', co — wraz z samg zawartoscig Pomnikéw i ich
charakterem - sugeruje, ze ambicje krakowskich uczo-
nych byly zblizone do zamierzen Przezdzieckiego i Rasta-
wieckiego. Ich celem bylo wiec stworzenie publikacji na-
ukowej, ktéra ma ,,przyj$¢ z pomoca badaczom dziejow
sztuki’, jak to okreslit Luszczkiewicz'¥. Z drugiej jednak
strony ten sam badacz stwierdzil, ze Pomniki maja ,,zado-
wolni¢ gtéwnie wieksza publiczno$¢”', a wiec zasadniczo
przeznaczone mialy by¢ dla szerokiego grona odbiorcow.
Nie wiadomo, na ile poglad ten podzielali takze pozostali
cztonkowie Oddzialu, ale sama zawarto$¢ dziefa (o czym

46 BJ, sygn. 6517 IV, k. 380. Wzory wzmiankuje takze: Z Krakowa, s. 1
(jak w przyp. 98).

7 ANK, sygn. 29/560/43, s. 571.

8 Tbidem.

dalej) wskazuje jednak, ze nie mial to by¢ typowo pamiat-
kowy album, ktéry odwiedzajacy Krakéw mogliby zabra¢
ze sobg jako przypomnienie tego, co widzieli, a pozostali
- aby zobaczy¢, jak wyglada miasto i jego zabudowa (co
zapewne sprzyjaloby jego wigkszej sprzedazy). Wyda-
je sie wiec, ze mimo wszystko Pomniki skierowane byly
jesli nie do znawcdéw i badaczy, to przynajmniej do oséb
cho¢ w pewnym stopniu zainteresowanych sztuka czy hi-
storig. Lacinskie nadruki, dzieki ktérym album i zawarte
w nim widoki mogty sta¢ si¢ zrozumiale dla wiadajacych
tacing obcojezycznych odbiorcéw, sugeruja, ze zamiarem
Oddzialu bylo réwniez upowszechnienie krakowskich za-
bytkow za granica'.

4 Potwierdza to opinia Luszczkiewicza, ktory uwazat za stosowne
»dobiera¢ dzieta sztuki formg doskonalsze a przedewszystkiem
takie, ktorych znaczenie i dla obcych bedzie wielkiem” (ibidem).



Podobnie jak w przypadku Wzoréw, cztonkowie Od-
dzialu w Pomnikach skupili si¢ na pojedynczych obiek-
tach, zaréwno tych bardziej znanych, jak i mniej, rezyg-
nujac przy tym z ogdélnych widokéw architektury. Pomi-
nieto tym samym najbardziej charakterystyczne budow-
le, takie jak kos$ciét Mariacki czy katedra na Wawelu.
W zamian nacisk polozono na udost¢pnienie wizerun-
kow dziel trudniej dostepnych, co jest o tyle zrozumiale,
ze poczatek lat 7o0. XIX w. to okres, gdy gtéwne zabytki
architektury posiadaly juz swoje fotograficzne odwzoro-
wania, ale ograniczajace si¢ zazwyczaj do widokow ze-
wnetrznych. Zabytki znajdujace si¢ we wnetrzach, trudno
dostepne i stabo oswietlone, byly znacznie gorzej udoku-
mentowane — zresztg nie tylko za pomoca fotografii, ale
zreprodukowane i opublikowane w ogdéle™. Na dobodr
obiektéw wplyw tez niewatpliwie mialy zainteresowania
i biezace prace cztonkéw komisji albumowej, a zwlaszcza
Lepkowskiego i Luszczkiewicza. Nie moze wiec dziwic,
ze zaplanowano sfotografowa¢ prace Hansa Suessa von
Kulmbacha, nad ktérym w tym czasie prowadzono inten-
sywne badania®!. Szczeg6lng uwage poswigcono tez dzie-
fom Wita Stwosza, réwniez cieszacego sie duzym zainte-
resowaniem badaczy, tak wigc oprocz Oltarza Mariackie-
go, od ktérego narodzita si¢ idea albumu, chciano uwiecz-
ni¢ takze jego pozostate dzieta.

Whbrew zawartemu w tytule pojeciu ,starozytno$c’,
w albumie nie miaty znalez¢ si¢ zadne obiekty pochodza-
ce z czasow antycznych, co wynika z odmiennego niz dzi$
rozumienia tego pojecia. Starozytno$¢ odnoszono do calej
przesziosci, stad zalozone przez TNK w 1850 r. Muzeum
Starozytnosci gromadzito nie tylko przedmioty antyczne
w obecnym tego stowa znaczeniu, ale wszelkiego typu za-
bytki ze wszystkich epok historycznych'*2. Réwnie szeroki
byt zakres badan prowadzonych przez éwczesnag archeo-
logie, obejmujaca przede wszystkim historie sztuki'®, kto-
ra z czasem wydzielita sie jako osobna dyscyplina nauko-
wa. Do$¢ wspomniel, ze opublikowana w 1850 r. przez
Oddzial Archeologii i Sztuk Pieknych odezwa ,w celu
archeologicznych poszukiwan” odnosita sie zaréwno do

W sporzadzonym przez Luszczkiewicza wykazie (ibidem, s. 125-
-132) gwiazdka oznaczone sa dzieta, ktdre nie byly wezesniej pub-
likowane. Por. ,,Gazeta Warszawska’, 1871, nr 159, s. 1; ,,Kurier Co-
dzienny’, 1871, nr 158, s. 3.

' ML.P. KRUK, Recepcja dziel Hansa Suessa z Kulmbachu w drugiej
potowie XIX wieku, [w:] Mistrz i Katarzyna. Hans von Kulm-
bach i jego dzieta dla Krakowa, katalog wystawy, red. M.P. Kruk,
A. Hola, M. Walczak, Krakow 2018, s. 210-215.

192B. SCHNAYDROWA, Z dziejéw Muzeum Starozytnosci Towarzystwa
Naukowego Krakowskiego, ,Rocznik Biblioteki PAN w Krakowie”,
17, 1971, 8. 55; Stownik jezyka polskiego, obejmujgcy oprécz zbio-
ru wlasciwie polskich, znaczng liczbe wyrazéw z obcych jezykéw
polskiemu przyswojonych [...], cz. 2: P-Z, red. A. Zdanowicz et al.,
Wilno 18641, s. 1562.

193 M. WozNy, Archeologia w Towarzystwie Naukowym Krakowskim
(1815-1872), [w:] Towarzystwo Naukowe Krakowskie, s. 213-216
(jak w przyp. 137).
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zabytkow z czaséw poganskich, jak i chrzescijanskich'™,
natomiast odbywane przez Lepkowskiego ,podrdze ar-
cheologiczne” koncentrowaty sie gtéwnie na zabytkowych
kosciotach i zamkach'®. Zawarto$¢ Pomnikéw Krakowa,
zlozona wylgcznie z dziel sztuki $redniowiecznej i nowo-
zytnej, a wigc obiektéw bedacych wedle dzisiejszego rozu-
mienia przedmiotem badan historii sztuki, a nie archeo-
logii, wskazuje na postepujaca autonomizacje obu dyscy-
plin. Wymownym przejawem tego procesu bylo utworze-
nie po przeksztalceniu TNK w Akademie Umiejetnosci
w 1872 r. w miejsce Oddziatu Archeologii i Sztuk Pigk-
nych osobnych komisji: Komisji Historii Sztuki, Komisji
Archeologicznej i Komisji Antropologicznej.

Tym, co bez watpienia odrézniato Pomniki od wow-
czas istniejacych publikacji tego typu, byla technika wy-
konania, dzieki ktdrej osiagnieto mozliwie duzg wiernos¢
w stosunku do rzeczywistosci. Jej brak zarzucano wielu
wowczas istniejacym graficznym reprodukcjom, m.in.
rycinom opublikowanym w Monumenta Regum Polo-
niae Cracoviensia'*, co nie moze dziwi¢, biorgc pod uwa-
ge, ze dwczesne ilustracje wykonywano na bazie rysun-
kéw, ktore zawsze w pewien sposob znieksztalcaly rze-
czywisto$¢. Nawet jedli opierano sie na fotografiach (jak
w przypadku niektérych reprodukeji we Wzorach'?), ilu-
stracje robiono z przeryséw. Dobry przyklad stanowi tu
plyta nagrobna Piotra Salomona, opublikowana zaréwno
we Wzorach [il. 17], jak i Pomnikach Krakowa [il. 12]. Ich
poréwnanie pokazuje jasno, ze cho¢ pracujacy dla Wzo-
row rysownik Ludwik Lepkowski staral si¢ wiernie oddaé
szczegoOly obiektu, jego reprodukcja rézni si¢ w detalach
od oryginalu, szczegdlnie za$ widoczna jest che¢ ,wyide-
alizowania” zabytku poprzez pominigcie zniszczen i ele-
mentéw mocujacych. Obie ilustracje s3 odmienne takze
pod wzgledem oddania tréjwymiarowosci obiektu - na
chromolitografii ze Wzoréw plytki relief sprawia wraze-
nie znacznie bardziej plastycznego niz w rzeczywistosci;
pod tym wzgledem w sposéb oczywisty blizszy prawdzie
jest $wiattodruk z Pomnikéw. Nalezy jednoczeénie za-
uwazy¢, ze wiernos¢ przekazu wizualnego bywata dla sa-
mych autoréw kwestia drugorzedna, tak jak w przypadku
Grobowych kroléw polskich pomnikéw Joachima Lelewela
(wyd. 1857), w ktdrych ilustracje mialy za zadanie przede
wszystkim wpisywac sie w przyjeta przez niego narracje.
Byl on $wiadomy niedoskonatosci rycin z Monumentoéw,

**Ibidem, s. 216.

153Z. JEDNOROWSKA, Archeologia w dziatalnosci Towarzystwa Na-
ukowego Krakowskiego, ,,Rocznik Biblioteki PAN w Krakowie”,
40, 1995, S. 92-93.

156, BANACH, Michata Stachowicza ,,Monumenta Regum Poloniae
Cracoviensia’, s. 154-156 (jak w przyp. 142).

*”E. MANIKOWSKA, Anatomia zbioréw ikonograficznych Towarzy-

stwa Opieki nad Zabytkami Przesztosci: ilustrowane syntezy kul-

tury narodowej, [w:] Archiwa wizualne dziedzictwa kulturowego.

Towarzystwo Opieki nad Zabytkami Przesztosci, red. E. Manikow-

ska, PJ. Jamski, t. 2, Warszawa 2014, s. 47-49 (gdzie blednie mowa

o dagerotypii).



ale mimo to powielit je w swojej publikacji, liczac, iz braki
te nie beda zauwazalne dzieki ich pomniejszeniu'®.

W tej sytuacji nie moze dziwi¢, ze fotograficzna do-
ktadnosc¢ ilustracji, zamieszczonych w Pomnikach, stano-
wita w oczach 6wczesnych recenzentéw ich gtéwna zale-
te. Dziennikarz ,,Czasu” ocenil, Ze album ten stanowi zna-
komitg inauguracje $wiattodruku w Polsce, ze ,wigkszej
dokladnosci, stosowniejszego $wiatla, wiernosci oddania
szczeg6low, miekkosci w konturach nie mozna pragnac”
Jednoczesnie uznal przewage nowej techniki nad trady-
cyjna grafika: ,jesli tak pdjdzie to storice wytraci rylec
z reki rytownika™®. Kraszewski podkreslal doskonalos¢
$wiattodrukéw w poréwnaniu do dotychczasowych re-
produkgcji krakowskich zabytkoéw, ktére nie oddawaly ich
prawdziwego wygladu. ,Najobjektywniejszy otéwek nie
bylby w stanie tak si¢ zrzec przymieszki wtasnego charak-
teru i stylu, jak neutralne §wiatlo stoneczne, nie dajace si¢
sfalszowaé niczem”'®. Swiatlodruki Beyera i Dutkiewi-
cza faktycznie uznac nalezy za udane, cho¢ niepozbawio-
ne mankamentéw (np. zbyt mocne $wiatlo na skrzydtach
Ottarza Mariackiego na tablicy A, przez co zatracily sie
szczegOly plaskorzezb, czy nieostra posta¢ Marii na tabli-
cy B). Biorac jednak pod uwage trudnosci, z jakimi wia-
zalo sie wykonanie zdjg¢¢, a pdzniej drukéw na ich podsta-
wie, usterki te zaliczy¢ mozna do drobnych.

Cho¢ mimo wlozonego czasu i wysitku $wiatto dzienne
yjrzal tylko jeden zeszyt, podkresli¢ nalezy sam pomyst
i nowatorstwo dzialan TNK, gdyz dzigki jego zleceniu
Beyer i Dutkiewicz przeprowadzili zapewne pierwsza na
ziemiach polskich akcje fotografowania zabytkéw na zle-
cenie instytucji naukowej. W tym bowiem zakresie foto-
grafowie zdecydowanie wyprzedzili badaczy i poczatko-
wo to oni z wlasnej inicjatywy i na wlasny koszt tworzy-
li rozmaite albumy zawierajace widoki miast, budynkéw,
poszczegdlnych zabytkéw itp. Niewatpliwie wigkszosdci
z nich przys$wiecaly cele czysto komercyjne: fotografie te
byly odpowiedzig na istniejace zapotrzebowanie, a wiec
dawaly szanse na zarobek. Wyjatkiem od tej reguly byt
Beyer, ktérego dzialania wielokrotnie nie tylko nie przy-
nosity mu zadnych dochodéw, ale wrecz narazaly go na
straty. Nie wiadomo, na ile wystarczajace bylo zapewnio-
ne przez TNK finansowanie Pomnikéw Krakowa, ale juz
w przypadku innego planowanego w tym samym czasie
wydawnictwa, tj. zbioru reprodukcji rycin Wita Stwosza,
Beyer mial zamiar sam pokry¢ koszty swoich podrézy
po Europie'.. Niewykluczone, ze takze Pomniki nie po-
wstalyby, gdyby nie jego osobiste zaangazowanie i pa-
sja'®. Interesujace, ze cztonkowie TNK postanowili wy-
korzysta¢ nowa wowczas technike $wiattodruku, ktorej
przykladéw nie mieli zapewne okazji widzie¢ zbyt wielu

18], LELEWEL, Grobowe krélow polskich pomniki, Poznan 1856, s. 4;
E. MANIKOWSKA, Anatomia zbioréw, s. 50-52 (jak w przyp. 157).

1997 Krakowa, s. 1 (jak w przyp. 98).

107 1. KRASZEWSKI, Listy drezdetiskie, s. 1 (jak w przyp. 99).

191 BJ, sygn. 6517 IV, k. 378.

12 ZNiO, sygn. 2432/1, t. 1, 5. 162.
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(jesli w ogdle)'s, wykraczajac tym samym poza repertu-
ar dobrze im znanych metod reprodukcyjnych. Mozna
przypuszczaé, ze szczegblng role w popieraniu $wiatto-
druku odegral Lepkowski, bedacy w bliskiej znajomosci
z Beyerem i pozytywnie nastawiony do wykorzystania fo-
tografii w celach naukowych. Sam zresztg — juz pod ko-
niec 1869 r.! - planowal wydanie katalogu daru Edwarda
Rastawieckiego dla Gabinetu Archeologicznego U]J, ktory
bylby ilustrowany $wiatlodrukami'®, jednak pomyst ten
nie zostal nigdy zrealizowany. Ten i wszystkie wcze$niej
wspomniane plany wydawnicze, powstajace w drugiej po-
fowie XIX w. w gronie krakowskich uczonych, a majace na
celu udostepnianie wizerunkéw trudno dostepnych dziet
sztuki, byly niewatpliwie ambitne, jednak raczej przekra-
czaly 6wczesne mozliwosci — zaréwno organizacyjne, jak
i finansowe.

ANEKS

WYKAZ OBIEKTOW PRZEZNACZONYCH
DO OPUBLIKOWANIA
W POMNIKACH KRAKOWA™

1-8. Ottarz Mariacki, Wit Stwosz, 1477-1489 — w calo$ci
(otwarty i zamkniety), korpus, dwie kwatery, detale
(ko$ciét Mariacki).

9. Plyty nagrobne Zofii i Seweryna Bonerdw, warsztat
Hansa Vischera, po 1532 i 1538 (ko$ciot Mariacki).

10. Obraz Zstgpienie sw. Jana Ewangelisty do grobu, Hans
Suess von Kulmbach, 1516 (ko$ciét Mariacki).

11. Ottarz z obrazem Nawrdcenie sw. Pawta Michata Lan-
cza z Kitzingen, 1522 (ko$ciét Mariacki, obecnie strata
wojenna).

12. Cyborium, Jan Maria Padovano, przed 1554 (ko$ciét
Mariacki).

13-17. Ottarz z kaplicy Zygmuntowskiej, Melchior Baier,
Georg Pencz, 1531-1538 — otwarty i zamkniety oraz
dwie kwatery (katedra).

18. Gobelin Jakub spotyka Rachele u wodopoju, warsztat
Jakuba van Zeunen, ok. 1650 (katedra).

19. Kaplica Ogrojcowa, 1488-1518 (ko$ciét $w. Barbary).

19 Na pewno $wiattodruki widzial Kossak (ANPP, sygn. TNK 145,

k. 99), a takze Lepkowski, gdyz w listopadzie Beyer przestat do
Gabinetu Archeologicznego odbitke z widokiem podstawy ko-
lumny Zygmunta IIT w Warszawie (,,Czas”, 1869, nr 260, s. 3).

164 BJ, sygn. 6517 IV, k. 274.

' Podane za Wykazem przedmiotow na tablicach Albumu Krakow-
skiego miescic¢ si¢ majgcych, porzgdkiem wydawnictwa, spisanym
przez Luszczkiewicza i przyjetym przez komisje 13 IV 1870 r.
(ANK, sygn. 29/560/43, s. 125-132). Pomini¢to dopisane olow-
kiem lub kredka uwagi i komentarze. O ile nie zaznaczono ina-
czej, autorstwo i datowanie zabytkéw podano za Katalogiem za-
bytkéw sztuki w Polsce.



20. Plyta nagrobna Kallimacha, warsztat Piotra Vischera
st. wg projektu Wita Stwosza, po 1496 (ko$cié! Domi-
nikanéw).

21. Dwa obrazy z cyklu $w. Jana Ewangelisty, Hans Suess
von Kulmbach, 1516 (ko$ciél $w. Floriana, obecnie
straty wojenne)'.

22-23. Nagrobek kardynata Fryderyka Jagiellonczyka,
warsztat Piotra Vischera st., 1510 — strona frontowa
i wierzchnia (katedra).

24. Obraz Oplakiwanie Chrystusa, Quentin Massys (przy-
pisywany), pierwsza polowa XVI w. (skarbiec kate-
dralny).

25-32. Obrazy z cyklu $w. Katarzyny Aleksandryjskiej,
Hans Suess von Kulmbach, 1514-1515 (ko$ciét Maria-
cki, dwa z nich obecnie stanowig straty wojenne)'¢”.

33. Dziedziniec Collegium Maius.

34. Obraz Tomasza Dolabelli, pierwsza polowa XVII w.
(klasztor Dominikandw).

35. Obraz ze stalli, Tomasz Dolabella (przypisywany),
1624-1632 (kosciét Bozego Ciata).

36-38. Kwatery poliptyku $w. Jana Jalmuznika, 1504
(koscidt $w. Katarzyny, obecnie Muzeum Narodowe
w Krakowie)ss,

39. Plaskorzezba Modlitwa w Ogrojcu, Wit Stwosz, ok.
1485-1490 (na kamienicy przy placu Mariackim,
obecnie Muzeum Narodowe w Krakowie)'®.

40. Nagrobek Kazimierza Wielkiego, 1370-1382 (katedra).

41. Portret biskupa Franciszka Krasinskiego, po 1577
(klasztor Franciszkandw).

42. Portret biskupa Andrzeja Trzebickiego, Daniel Freche-
rus, 1664 (klasztor Franciszkanow).

43. Kruchta kosciofa $w. Katarzyny, poczatek XV w.

44. Zamek na Wawelu od strony dziedzinca.

45-46. Obrazy ottarzowe Szymona Czechowicza, XVIII w.
(kosciot Pijarow).

47. Obraz ze §w. Roza z Limy (?) z oltarza w kaplicy Lubo-
mirskich, XVII w. (ko$ciét Dominikanéw).

48-49. Trumny: Zygmunta I, ok. polowy XVI w,, i Zyg-
munta III, przed 1633 (katedra).

50-53. Ottarz $w. Jana Chrzciciela, 1514 - skrzydta i potfi-
gurki znad skrzydet (ko$ciét $w. Floriana, obecnie stra-
ty wojenne, zastgpione przez kopie Jézefa Brzostow-
skiego).

1¢W. WALANUS, A. WoLskA, Wojenne i powojenne losy krakowskich
dziet Hansa Suessa z Kulmbachu, [w:] Mistrz i Katarzyna, s. 227
(jak w przyp. 151).

167 Ibidem.

18 Malarstwo gotyckie w Polsce, t. 2: Katalog zabytkéw, red. A.S. La-
buda, K. Secomska, Warszawa 2004, S. 204-205.

19 Wokél Wita Stwosza. Katalog wystawy w Muzeum Narodowym
w Krakowie 2005, red. D. Horzela, A. Organisty, Krakéw 2005,
s. 68-69, poz. I1/3.

"W wykazie figuruje ,,obraz oltarzowy XVI wieku z Kaplicy Ksia-
zat Lubomirskich”, zob. Katalog zabytkéw sztuki w Polsce, t. 4:
Miasto Krakéw, cz. 3: Koscioly i klasztory Srédmiescia 2, red.
A. Bochnak, J. Samek, Warszawa 1978, s. 136.
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54. Plyta nagrobna Piotra Kmity st., pracownia Piotra Vi-
schera st., po 1505 (katedra).

55-59. Tryptyk Sw. Tréjcy, 1467 — w caloéci i kwatery (ka-
tedra).

60-61. Trumny Wladystawa IV i Cecylii Renaty, Jan
Chrystian Bierpfaft, lata 40. XVII w. (katedra).

62. Nagrobek Kazimierza Jagiellonczyka, Wit Stwosz,
1492-1494 (katedra).

63. Nagrobek Montelupich, warsztat Santi Gucciego,
przed 1600 i przed 1613 (kosciot Mariacki).

64-66. Miniatury z Kodeksu Baltazara Behema (Bibliote-
ka Jagiellonska).

67. Portret Wladystawa IV, XVII w. (amfiteatr gimnazjum
$w. Anny, obecnie Muzeum UJ'™).

68. Sala Obiedzinskiego (Collegium Maius).

69. Witraz ze $w. Katarzyng Aleksandryjska, pierwsza
¢wieré XV w. (klasztor Dominikandw, obecnie Muze-
um Narodowe w Krakowie'7?).

70. Epitafium Jana Sakrana, zm. 1527 (ko$ciot Misjonarzy).

71. Plyta nagrobna Piotra Salomona, zm. 1516, warsztat
Piotra Vischera st. (ko$ciél Mariacki).

72. Stalle, 1581-1583 1 XVI/XVII w. (ko$cidt sw. Idziego).

73-75. Miniatury z ewangeliarza bp. Tomickiego, Stani-
staw Samostrzelnik, 1534 (archiwum kapitulne).

76-78. Tryptyk Matki Boskiej Bolesnej, Stanistaw Durink
(przypisywany), 4. ¢wier¢ XV w. — calos¢ i dwie kwa-
tery (katedra).

79. Krucyfiks tzw. slackerowski, Wit Stwosz, ok. 1491 (ko$-
ciot Mariacki).

80. Nagrobek Wawrzynca Spytka Jordana, krag Santi
Gucciego, ok. 1603 (ko$cié! $w. Katarzyny).

81. Obraz Ecce Homo (?), Astolfo Vagioli (ko$ciél Bozego
Ciata)'”.

82-83. Dwie kwatery z tzw. retabulum dominikanskiego,
ok. 1465 (koscidt $w. Idziego, obecnie klasztor Domi-
nikanéw i Muzeum Narodowe w Krakowie'”*).

84. Obraz Meczenstwo sw. Piotra (klasztor Dominika-
néw)'”,

7t Katalog portretéw i obrazéw bedgcych wlasnoscig Uniwersytetu Ja-
giellotiskiego [...], oprac. J. Mycielski, Krakow 1913, s. 4, poz. 17.

172 Malarstwo gotyckie w Polsce, s. 131 (jak w przyp. 168).

2 W wykazie widnieje obraz Zlozenie do grobu, jednak wérdd czte-
rech pldcien Vagiolego z kosciota Bozego Ciala zaden nie przed-
stawia takiego tematu (Katalog zabytkow sztuki w Polsce, t. 4: Mia-
sto Krakéw, cz. 4: Kazimierz i Stradom. Koscioly i klasztory 1, red.
I. Rejduch-Samkowa, J. Samek, Warszawa 1987, s. 59-60). Por.
W. Luszczkiewicz, Kosciét Bozego Ciata. Jego dzieje i zabytki,
Krakow 1898 (Biblioteka Krakowska, 5), s. 30, 32, 38.

174 Malarstwo gotyckie, s. 206-207 (jak w przyp. 168).

17>W klasztorze tym znajduja sie trzy obrazy o tej tematyce (Katalog
zabytkéw sztuki w Polsce, t. 4: Miasto Krakéw, cz. 3: Koscioty
i klasztory Srédmiescia 2, s. 157 [jak w przyp. 170]).



SUMMARY

Anna Bednarek

(The Historical Museum of the City of Krakéw)

A HISTORY OF AN ALBUM: POMNIKI KRAKOWA.
SZTUKA I STAROZYTNOSC [THE HISTORIC

RELICS OF CRACOW. ART AND ANTIQUITY] =
MONUMENTA ANTIQUAE ARTIS CRACOVIENSIA
BY KAROL BEYER AND MELECJUSZ DUTKIEWICZ

Since the invention of photography attempts had been
made to develop a technique that would enable to repro-
duce photographic images using the printing press. One
of such methods, devised in the second half of the nine-
teenth century, was collotype, a process in which the pho-
tographic image was printed from a plate covered in bi-
chromated gelatin. A person who was particularly inter-
ested in photomechanical techniques on Polish lands was
Karol Beyer. He had experimented with such processes
from the 1850s, and in 1870, along with Melecjusz Dutkie-
wicz, opened the first collotype printing studio on Polish
lands. One of their earliest productions was the first (and
only) instalment of an album entitled Pomniki Krakowa.
Sztuka i starozytnos¢ [The Historic Relics of Cracow. Art
and Antiquity] = Monumenta antiquae artis Cracoviensia,
published by Cracow Scholarly Society in 1872.

An idea of publishing the album was conceived during
the conservation treatment of the Veit Stoss Altarpiece in
St Mary’s Church, conducted since 1866. The - then un-
fulfilled - intention to execute a photographic record of
the altarpiece was resumed by the Section on Archaeol-
ogy and the Fine Arts of Cracow Scholarly Society which
expanded the planned book by inclusion of other historic
objects from Cracow. The photographer Walery Rzewus-
ki, who had been commissioned to execute the album, did
not fulfil the agreement, likely because of technical dif-
ficulties, and the offer to carry out the work was put out
to tender which was won by the sole bidder, the studio of
Beyer and Dutkiewicz. The photographers came to Cra-
cow in August 1871 and took photographs intended to be
published in a few instalments of the Pomniki. The first
of them, featuring five plates executed in collotype, came
out at the beginning of 1872. The images showed: the Veit
Stoss Altarpiece (three views), the tomb slab of Piotr Sa-
lomon in St Mary’s Church and a silver altarpiece in the
Sigismund Chapel in Cracow Cathedral. After Cracow
Scholarly Society had been transformed into the Academy
of Arts and Sciences in 1872, its newly established Com-
mission on Art History confirmed an intention to contin-
ue the publication, but, apparently for financial or organi-
sational reasons, never managed to bring it into fruition.

Archival sources are silent on the reasons that moti-
vated the members of the Section when they made a deci-
sion to publish the album, but these may be inferred from
the character of undertakings the association was involved
in. The Section dealt with historic objects in the broadest
sense of the word, conducting scholarly research and their
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conservation treatment, among others, and employing in
these activities, in various functions, reproductions of the
works of art. The Section also initiated the publication of
such reproductions (an example being the Pommniki), which
responded at that time to an increasing demand for images
depicting objects of Polish historic heritage. Of particular
importance among various initiatives of this kind was the
work published jointly by Aleksander Przezdziecki and Ed-
ward Rastawiecki, entitled: Wzory sztuki sredniowiecznej
i z epoki Odrodzenia po koniec wieku XVII w dawnej Polsce
[Models of art in old Poland, medieval and from the Re-
naissance period, up to the end of the seventeenth century]
(publ. 1853-1869). It seems that, just as the Wzory, also the
Pomniki were intended mainly for people who researched
art or were at least keenly interested in it. In their album,
the members of the Section planned to reproduce primar-
ily images of lesser known and hitherto unpublished ob-
jects, with emphasis on painting and sculpture from the
medieval and early modern periods. The Pomniki differed
from other similar contemporary publications in the tech-
nology of its production, which was based on photography,
and consequently its reproductions were more faithful than
those based on graphic or drawn images, a fact that was
seen by contemporary reviewers as their crucial asset. Even
though the album was never completed, Beyer and Dutkie-
wicz carried out what must have been the first photograph-
ic survey of historic objects on Polish lands conducted on
a commission received from a scholarly institution.
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WOJCIECH BALUS
Uniwersytet Jagiellonski, Instytut Historii Sztuki

,NOWY HAFT NA SEABE] TKANCE PRZESZL.OSCI”
KAROL ESTREICHER I COLLEGIUM MAIUS
UNIWERSYTETU JAGIELLONSKIEGO*

I

»Nie bylo w Polsce bardziej kontrowersyjnego przedsie-
wziecia konserwatorskiego niz [...] rekonstrukeja Colle-
gium Maius w latach 1949-1964”". Stowa te napisal kilka
lat temu prof. Stanistaw Waltos, nastepca pierwszego dy-
rektora Muzeum Uniwersytetu Jagiellonskiego i twdrcy
owej kontrowersyjnej restauracji budowli - profesora Ka-
rola Estreichera.

Collegium Majus jest najstarszag czeécig krakowskie-
go uniwersytetu. Z pieniedzy zostawionych przez krélo-
wa Jadwige nabyto dom przy éwczesnej ulicy Zydowskiej.
Zakupy kolejnych, przylegajacych do niego realnosci na-
stepowaly w ciggu XV w. Po pozarze w 1493 r. w wyniku
odbudowy powstat czteroskrzydtowy gmach z wewnetrz-
nym dziedzincem z ostrotukowymi arkadami na parte-
rze, zachowujacy w sylwecie i uktadzie pomieszczen slady
pierwotnego rozplanowania. Na poczatku XVI w. dobu-
dowano jeszcze czg$¢ mieszczacg nowa sale biblioteczna
(Libraria). Okoto 1540 r. gmach uzyskal postaé, w jakiej
przetrwat kolejne wieki’.

* Artykul niniejszy powstal w ramach projektu ,,0d materialne-
go do niematerialnego medium. Przemiany sztuki w 2 polowie
XX wieku a dyskurs historii sztuki”, realizowanego ze $rodkow
programu MISTRZ Fundacji na rzecz Nauki Polskiej. W nieco
zmienionej formie zostal przedstawiony 13.12.2017 r. w Institut fiir
Kunstwissenschaft und Historische Urbanistik der Technischen
Universitét Berlin.

''S. Warro$, Collegium Maius — nieco historii, zbiory, ludzie, oby-
czaje, [w:] Collegium Maius Uniwersytetu Jagielloiskiego. Sfery
i cienie, red. A. Nowakowski, Krakow 2008, s. 19.

2 A. CHWALBA, Collegium Maius, Krakow 2009, s. 186-187.

* Ibidem, s. 25-32; A. WEODAREK, Architektura sredniowiecznych ko-
legiow i burs Uniwersytetu Krakowskiego, Krakow 2000, s. 88-138.

Pod koniec XVIII w. stan Collegium Maius byt zty. My-
$lano nawet o jego zburzeniu, jednak ostatecznie podjeto
decyzje o kompleksowym remoncie i przeznaczeniu w ca-
to$ci na biblioteke uniwersytecka. Prace prowadzone byly
od 1839 do okolo 1870 r. Do okoto 1860 r. gléwnym ar-
chitektem byt Karol Kremer. Dokonat on restauracji cze-
$ci wschodniej i potudniowej gmachu. Zmienit czescio-
wo dyspozycje wnetrz, w trakcie wschodnim (od strony
ul. Jagiellonskiej) wprowadzajac wysokie pomieszczenia,
zajmujace dawne pierwsze i drugie pietro. Na zewnatrz
ujednolicil fasade, przebijajac wysokie tréjdzielne okna
na wzor poznosredniowiecznego znajdujacego sie w na-
rozniku pétnocno-wschodnim, a ponad nimi umieszcza-
jac oculusy z rozetami. W czeéci mieszczacej oryginalny
gotycki wykusz réwniez zmienil okna, rytmizujac przy
tym ich ulozenie. D3zac do nadania calemu gmachowi
jednolitego i uporzadkowanego wygladu, Kremer pozo-
stawil jednak wyrazne $lady narastania budynku poprzez
zréznicowanie dachéw i oddzielenie poszczegdlnych cze-
$ci nalezacych pierwotnie do réznych kamienic stuzkami
(mieszczacymi rynny) z rzezbami w gérnej cze$ci. Archi-
tekt odrestaurowal tez dziedziniec arkadowy*. Dalsze pra-
ce, prowadzone w latach 60. XIX w. przez Feliksa Ksie-
zarskiego wedlug zmodyfikowanych przez niego planéw
autorstwa Hermanna Bergmanna, postepowaly wlasciwie
za Kremerem. Fragment poélnocnego skrzydla od stro-
ny ul. $w. Anny trzeba bylo wyburzy¢ i wznie$¢ na nowo,
a elewacja zewnetrzna i dziedziniec otrzymatly formy neo-
gotyckie zgodne z wykonanymi wczes$niej’. Wigksza czesé
budynku zostata otynkowana [il. 1].

* U. BEczkowska, Karol Kremer i krakowski Urzgd Budownictwa
w latach 1837-1860, Krakow 2010, s. 226-249.
5 Ibidem, s. 249.
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1. Collegium Maius po restauracji Karola Kremera. Fot. w Muzeum Uniwersytetu Jagiellonskiego

Collegium Maius stuzylo jako biblioteka do II wojny
$wiatowej [il. 2], z biegiem czasu coraz gorzej spelnia-
jac swoja funkcje z uwagi na brak nowych pomieszczen
magazynowych dla stale powigkszajacego si¢ ksiegozbio-
ru i zbyt malg liczbe miejsc w czytelniach. Nowy gmach
Biblioteki Jagiellonskiej wzniesiony zostal w latach 1931
-1939. Przeniesienie ksiegozbioru do tego budynku na-
stapilo w czasie okupacji hitlerowskiej w 1940 r., kiedy
uniwersytet byl juz zamkniety, a sama biblioteka nosita
nazwe Staatsbibliothek Krakau’. W opréznionym Colle-
gium Maius rozlokowano Institut fiir deutsche Ostarbeit.
W 1942 r. placéwka ta urzadzita w trzech salach na pierw-
szym pietrze propagandowa wystawe sztuki ,,staronie-
mieckiej” z Krakowa i ,,krajow karpackich™.

¢ A. CHWALBA, Collegium Maius, s. 125-126 (jak w przyp. 2).
7 S. AREND, Sekcja Historii Sztuki w Instytucie Niemieckiej Pra-
cy Wschodniej w okupowanym Krakowie (1940-1945), ttum.

Gdy po zakonczeniu wojny Uniwersytet Jagiellon-
ski zaczal na nowo dziala¢, nie bylo jasne, jaka funkcje
ma otrzyma¢ Collegium Maius. I wtedy do akcji wkro-
czyl Karol Estreicher, ktérego dziadek Karol sen. (1827-
-1908) byl dyrektorem Biblioteki Jagielloniskiej i miesz-
kal w Kolegium Wiekszym?®. Karol jun. w 1946 r. rozpo-
czal starania o przeznaczenie pustego Collegium Maius
na Muzeum Uniwersytetu Jagiellonskiego. Instytucje te
senat uniwersytetu powolal do istnienia w roku nastep-
nym. Wtedy Estreicher rozpoczal batalie o komplekso-
wa renowacje gmachu. Dzialajac z niespozytym uporem
i energia, prowadzac rozliczne intrygi, zawierajac sojusze

E. Gorbiel, T. Szybisty, [w:] Krakéw 1940. Kampania fotograficzna
Staatliche Bildstelle, red. W. Walanus, Krakow 2017 (= Skarby Fo-
toteki Instytutu Historii Sztuki Uniwersytetu Jagiellonskiego, 3),
S. 10, 25-28.

& A. CHWALBA, Collegium Maius, s. 104-111 (jak w przyp. 2).



2. Collegium Maius po restauracji Karola Kremera jako siedziba Biblioteki Jagiellonskiej. Fot. w Muzeum Uniwersytetu Jagiellonskiego

z przedstawicielami wladzy komunistycznej i wykorzy-
stujac dawng przyjazn z pochodzacym z Krakowa premie-
rem Jozefem Cyrankiewiczem, zdotat nie tylko uzyskaé
zgode wladz uniwersytetu i urzedu konserwatorskiego na
podjecie prac restauracyjnych, ale tez wprowadzi¢ odno-
wienie budowli do Planu Sze$cioletniego. Uzna¢ to nale-
zy za niebywaly sukces dyplomatyczny, biorac pod uwa-
ge skale potrzeb w zniszczonym przez wojne kraju i stan
techniczny Collegium Maius®.

Na tym jednak sukces Estreichera si¢ nie skonczyk:
zdotat on bowiem doprowadzi¢ do catkowitej przebu-
dowy gmachu wedtug swoich wizji. Uzasadnieniem dla
owych dziatan bylo stwierdzenie, ze restauracja przepro-
wadzona w XIX w. zupelnie zmienita charakter budyn-
ku'. Estreicher argumentowat: ,,Zamiast gotyku krakow-
skiego o stromych, prostych liniach, zamiast surowosci
zewnetrznej, oszczednej w motywach zdobniczych, jak
to np. XV wiek stosowal w patacach florenckich, zbudo-
wano od ul. Jagiellonskiej jednolicie wymierzony gmach,

° Ibidem, s. 149-155.
KOWSKA, Definiowanie sztuki — objasnianie swiata. O pojmowaniu
sztuki w PRL-u, Katowice 2003, s. 54-58.

ubrany ozdobami. W podworcu zmieniono jego sens
i funkcje. Wszedzie potozono tynki. Mozna ogélnie po-
wiedzie¢, ze [...] Kremer zastosowal program klasy-
cyzmu do budynku, ktéry byl malowniczym zespolem
gmachow”™!. W efekcie powstala budowla ,,pseudogoty-
cka” (nasz autor uzywat takiej nomenklatury). Historyzm
dziewietnastowieczny w potowie XX w. oceniano bardzo
negatywnie, widzac w nim objaw glebokiego kryzysu kul-
tury®, ale Estreicher szedl jeszcze glebiej w swej krytyce.
Uznat przebudowe Collegium Maius za symptom czy tez —
by postuzy¢ sie sformulowaniem Hansa Sedlmayra -
»krytyczng forme”, odstaniajaca ukryta istote epoki®. Jego
zdaniem ,,pseudogotyk” byt w Polsce, pozbawionej w la-
tach 1795-1918 wilasnego suwerennego panstwa, stylem

"' K. ESTREICHER, Collegium Maius - dzieje gmachu, Krakow 1968
(= Prace z Historii Sztuki, 6), s. 222-223.

12 W. Barus, Gotyk bez Boga? W kregu znaczeti symbolicznych archi-
tektury sakralnej XIX wieku, Torun 2011 (= Monografie Fundacji
na rzecz Nauki Polskiej), s. 9-10.

3 H. SEDLMAYR, Verlust der Mitte. Die bildende Kunst des 19. und
20. Jahrhunderts als Symptom und Symbol der Zeit, Frankfurt am
Main-Berlin-Wien 1985, s. 8-10.
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3. Collegium Maius po restauracji Karola Estreichera, elewacja od strony ul. Jagiellonskiej. Fot.
R. Ocheduszko

narzuconym przez zaborcéw, elementem germanizacji
i wynarodowienia™.

Dziatania podjete przez Estreichera byly bardzo ra-
dykalne [il. 3]. W latach 1949-1964 nie tylko skuto tynki
z fasad i zrzucono ,,pseudogotyckie” elementy dekoruja-
ce $ciany, obramienia okien i portali, ale - wykorzystujac
zachowane widoki rysunkowe i pomiary architektonicz-
ne gmachu sprzed restauracji Kremera - zrekonstruowa-
no dawne ksztalty i rozmieszczenie okien, zmieniono da-
chy na bardziej wysmukte, przywrécono podzial na dwie
kondygnacje we wschodnim skrzydle, a czesci fasady od
strony ul. $w. Anny nadano wyglad barokowy [il. 4]. O ile

'* K. ESTREICHER, Collegium Maius - dzieje gmachu, s. 223-225 (jak
W przyp. 11).

te dzialania mozna uzna¢ za w jakim$ stopniu zakorze-
nione w materii budynku i poparte dokumentacja archi-
tektoniczng i ikonograficzng, o tyle kolejne byly juz wy-
tacznie realizacja pomystéw Estreichera i wspolpracuja-
cych z nim projektantéw. Oto bowiem np. w narozniku
péinocno-zachodnim, przy dziedzincu zwanym Huta, za-
instalowano nieistniejacy tam nigdy wczesniej drewniany
ganek, wzorowany na znajdujacym si¢ w klasztorze Nor-
bertanek na krakowskim Salwatorze, sien przejazdowa od
strony ul. $w. Anny pokryto stiukami, wzorowanymi na
barokowych Baltazara Fontany z pobliskiego kosciota §w.
Anny, z tejze sieni wyprowadzono catkiem nowa ,,baroko-
wyq~ klatke schodowa w strone mieszczacej sie na pierw-
szym pietrze auli, za§ w dawnej celi §w. Jana Kantego, pro-
fesora teologii z XV w., zachowane;j z pietyzmem juz przez
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4. Collegium Maius po restauracji Karola Estreichera, elewacja od strony ul. $w. Anny. Fot.
R. Ocheduszko

Kremera, namalowano ,,barokowe” freski (m.in. z przed-
stawieniem modlacego sie Estreichera), ktére nastepnie
cze$ciowo zatarto, by robily wrazenie dawnych i podnisz-
czonych®.

Do budynku sprowadzono tez szereg spoliow i ele-
ment6éw trwalego wyposazenia z Krakowa i okolic, m.in.
z dwordw i patacéw, ktore stracity wlascicieli po nacjonali-
zacji majatkow rolnych. Obok obramien okiennych i por-
tali z czaséw gotyku i renesansu z budowli krakowskich
(facznie z fragmentami z Zamku Kroélewskiego na Wawe-
lu) w Collegium Maius znalazla sie np. gdanska krecona
klatka schodowa z patacu w Krzeszowicach wmontowana

5 A. MARKOWSKA, Definiowanie sztuki — objasnianie Swiata, s. 55
(jak w przyp. 10).

w pomieszczeniu (Stuba communis), z ktérego nie pro-
wadzita na zadng wyzsza kondygnacje's. W odrestauro-
wanych wnetrzach urzadzono nie tylko wystawe histo-
rycznych instrumentéw naukowych i dziel sztuki z daw-
nego wyposazenia Gabinetu Historii Sztuki i Archeologii,
ale tez dokupiono lub dorobiono szereg mebli, obrazéw
i rzezb, za ich pomocg ,rekonstruujac” dawne Collegium
zaréwno jako miejsce odbywania wykladéw i uroczysto-
$ci akademickich (Aula), jak i mieszkanie profesordw.
Niektore postepki Estreichera byly czysta mistyfika-
cja. Jak pisal Stanistaw Waltos: ,W 1999 r. wybuchla sen-
sacja’, bo w trakcie prac konserwatorskich w niewielkim

' K. ESTREICHER, Collegium Maius - dzieje gmachu, s. 271 (jak

W przyp. 11).



pomieszczeniu zwanym Korytarzykiem Drezdenskim
»zaczely sie wylaniaé $lady jakich§ malunkéw. [...] Juz
ruszala w $wiat wies¢, ze w $redniowiecznym Collegium
Maius odkryto réwniez sredniowieczne freski! Na szczes-
cie kto§ z Muzeum przypomnial sobie, ze przeciez te
$ciang wymurowano na nowo po 1860 roku”’. Rzekome
$redniowieczne malowidla naprawde wykonatl na zlece-
nie Estreichera zdolny malarz-kopista Zdzistaw Pabisiak,
a nastepnie na polecenie tegoz Estreichera skrupulatnie
zamalowal’. Twoérca muzeum uniwersyteckiego stworzyt
tez pomieszczenie zwane ,alchemig’, z piecem do trans-
mutacji i odciskiem diabelskiej dloni na drzwiach, cho¢
nikt nigdy w Collegium Maius alchemig si¢ nie paral®”.

II

Zdaniem Stanistawa Waltosia ,rekonstrukcja’ Colle-
gium Maius ,,miata charakter ideowy: chodzito o usu-
niecie z zabytkowego Krakowa brzydkiego i pos¢pnego
neogotyckiego plaszcza, jaki przykrywal sredniowieczne
kolegium™. Slowa te trudno uzna¢ za w pelni oddajace
poczynania, jakich dokonano w gmachu w latach 1949—
1964. Sformufowania ,,rekonstrukeja” i ,,usuniecie plasz-
cza’ sugeruja, ze po prostu zdjeto z niego jaka$ zewnetrz-
na powloke, jakis$ kostium jedynie narzucony na niezmie-
nione jadro budowli. Tak jednak nie bylo, gdyz ingeren-
cje budowlane i dzialania artystow-dekoratoréw wnikaly
w materialng strukture gmachu, zmieniajac ja, modyfiku-
jac lub wprowadzajac rozwigzania, ktérych przed restau-
racja Kremera nie bylo. Stowa o ,,rekonstrukeji” i ,,plasz-
czu” oddaja natomiast znakomicie wyobrazenie, jakie
o swoich poczynaniach chcial odbiorcom narzucic¢ Estrei-
cher: ze wszelkie podjete przez niego dzialania byly jedy-
nie przywrdceniem stanu pierwotnego.

Estreicher oczywiscie musial zdawa¢ sobie sprawe, ze
postepuje wbrew nowoczesnej doktrynie konserwator-
skiej, sformutowanejna poczatku XX w. w Wiedniuirozwi-
nietej pod egida Ligi Narodéw w Karcie Atenskiej z19311.,
ktéra sygnowala rowniez Polska®. W prywatnym Dzien-
niku wypadkéw notowal: ,,Przede mna nikt nie wpadl na
pomyst, aby kopiowa¢, uzupelnia¢, podrabia¢ ikonografie
i pamiagtki. Przeciwnicy zarzucajg mi, ze falszuje. To nie-
dobre stowo, bo zawiera w sobie nieuczciwosé. Wlasciw-
szy wyraz to podrabianie, lub najlepiej rekonstrukcje. Co
wieki u nas zniszczyty, to ja rekonstruuje. Nie dla siebie,

'7°S. WALTOS, Collegium Maius — nieco historii, zbiory, ludzie, oby-
czaje, s. 31 (jak w przyp. 1).

Ibidem, s. 31, A. CHwALBA, Collegium Maius, s. 180 (jak
W przyp. 2).

A. MARKOWSKA, Definiowanie sztuki — objasnianie Swiata, s. 56
(jak w przyp. 10); A. CHWALBA, Collegium Maius, s. 185-186 (jak
W przyp. 2).

2 S. Warro$, Collegium Maius - nieco historii, zbiory, ludzie, oby-

czaje, s. 20 (jak w przyp. 1).
2

P. DETTLOFE, Odbudowa i restauracja zabytkéw architektu-
ry w Polsce w latach 1918-1939. Teoria i praktyka, Krakéw 2006,
S. 400—-401.
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nie”2. W oficjalnej wykladni wlasnego stanowiska, czy-
li w monografii Collegium Maius z 1968 r., argumento-
wal natomiast dyplomatycznie, ze ,,zalozenia wieku XIX,
gloszace jedynie ochrong istniejacego stanu, po drugiej
wojnie $wiatowej pod wplywem uczuciowego stosunku
do zabytkéw ulegly zmianie na rzecz przywrdcenia za-
bytku lub jego odbudowy™. Znamienne bylo juz przy-
pisanie nowoczesnej doktryny konserwatorskiej wiekowi
XIX, a nie XX, co - zwazywszy na ostrg krytyke histo-
ryzmu przez Estreichera — uzna¢ mozna za swoistg pro-
be deprecjacji owej koncepcji. Tworca odnowienia Col-
legium przemilczat tez prosty fakt, ze zgoda na odbudo-
we i pelng rekonstrukcje podejmowana byta gléwnie tam,
gdzie dziela architektury doznaly powaznych uszkodzen
lub w ogéle przestaly istnie¢, jak to mialo miejsce w przy-
padku kampanili na placu $w. Marka w Wenecji, ktéra
zawalita si¢ w 1902 1., lub w przypadku zniszczen wojen-
nych, czego przykladem w Polsce po II wojnie §wiatowej
byty odbudowy historycznych centréw Warszawy i Gdan-
ska*. Gléwny teoretyk konserwacji po II wojnie §wiatowej
w Polsce, Jan Zachwatowicz, pisal w 1946 r.: ,Nie mogac
sie zgodzi¢ na wydarcie nam pomnikéw kultury, bedzie-
my je rekonstruowali, bedziemy je odbudowywali od fun-
damentdéw, aby przekaza¢ pokoleniom, jezeli nie auten-
tyczng, to przynajmniej doktadng forme tych pomnikéw,
zywa w naszej pamieci i dostepna w materiatach®. Oczy-
wiscie, zdarzaly si¢ ingerencje w stojacy budynek, jak to
miato miejsce przed I wojng $wiatowa w Zamku Krdlew-
skim na Wawelu, ale tam powrét do renesansowych form
dziedzinca arkadowego polegal na zrzuceniu obmuro-
wan wprowadzonych przez armig¢ austriacka i uzupelnie-
niu detalu architektonicznego na podstawie zachowanych
fragmentéw®. Jednak w przypadku Collegium Maius
zmiany nie wynikaly z jego zniszczenia czy prostego usu-
niecia wierzchniej warstwy, pod ktéra znajdowalyby sie
nienaruszone czg$ci z epok wezesniejszych (do takich
dziatan zachecal Zachwatowicz?), lecz byly w wigkszo-
$ci kreacjg nowych form, jedynie wygladajacych na pier-

wotne.

22 K. ESTREICHER, Dziennik wypadkow, t. 3: 1961-1966, red. A.M.
Joniak, Krakdw 2003, s. 89.

» Idem, Collegium Maius - dzieje gmachu, s. 261 (jak w przyp. 11).

# M. OMILANOWSKA, Granice rekonstrukcji. Kwestie odbudowy za-
bytkéw w Polsce powojennej, [w:] eadem, Kreacja - konstrukcja -
rekonstrukcja. Studia z architektury XIX-XXI wieku, Warszawa
2016, s. 382, 384-380; A. TOMASZEWSKI, Prehistoria i historia od-
budowy Starego Miasta w Warszawie - legenda i rzeczywistos¢,
[w:] idem, Ku nowej filozofii dziedzictwa, red. E. Swiecicka, Kra-
kéw 2012, s. 167-194; J. FRIEDRICH, Odbudowa Gléwnego Miasta

w Gdansku w latach 1945-1960, Gdansk 2015.
2

g

J. ZACHWATOWICZ, Program i zasady konserwacji zabytkéw, ,,Biu-

letyn Historii Sztuki i Kultury”, 8, 1946, z. 1/2, s. 48.
2

X

P. DETTLOFE, M. FABIANSKI, A. FISCHINGER, Zamek krolewski na
Wawelu. Sto lat odnowy (1905-2005), Krakow 2005, s. 9-51.

77 ]. ZACHWATOWICZ, Program i zasady konserwacji zabytkéw, s. 59
(jak w przyp. 25).
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Koncepcja Estreichera, cho¢ tak sprzeczna ze wspotczes-
nym mu postepowaniem konserwatorskim, nie byla jed-
nak osadzona w prézni. Max Dvordk prébujac wyjasnic,
czym jest opieka nad zabytkami, zarysowal przed czytel-
nikami swego Katechizmu obraz miasteczka, w ktérym
stal ,spatynowany przez czas gotycki koscidt parafialny,
z barokowa wiezg i pieknym barokowym wystrojem wne-
trza, z ktorym uroczyscie i niewymuszenie Iaczyly sie ty-
sigczne wspomnienia ™, wokoto niego zas stare domki. Na
placu miejskim, pisal dalej, wznosit sie ratusz z XVII w.
»Z sympatyczng wieza zwieniczong cebulasta kopulg™.
Plac otaczaly domy z réznych epok, niepozbawione ,ar-
tystycznej harmonii”, we wrazliwym czlowieku wywotu-
jace ,uczucia podobne do tych, jakie wywotujag przytul-
ne pomieszczenia starego domu rodzinnego™®. Naokoto
miasteczka znajdowaly sie porosniete pnaczami ruiny ob-
warowan oraz cztery bramy ,tworzace widok nadzwyczaj
malowniczy™'. Wszystko to nastepnie zostalto ,,odrestau-
rowane”. W kosciele wieze barokowg zastgpiono nowg,

# M. DvoRAK, Katechizm opieki nad zabytkami, ttum. R. Kaspe-
rowicz, [w:] Zabytek i historia. Wokét problemow konserwacji
i ochrony zabytkéw w XIX wieku, red. P. Kosiewski, J. Krawczyk,
Warszawa 20127, s. 375.

» Ibidem, s. 376.

¥ Tbidem.

*! Ibidem.

»falszywa’, w stylu ,,gotyckim’, §ciany wewnatrz pomalo-
wano z uzyciem krzykliwej w barwach neogotyckiej orna-
mentyki, wstawiono tez nowe, neogotyckie wyposazenie.
Zburzono stary ratusz, mieszczanskie domy, resztki ob-
warowan i bramy miejskie, wznoszac na to miejsce bu-
dowle ,,wedtug ksigzkowych schematéw”.

Historyjka owa wedlug Dvordka miala pokaza¢ na
konkretnym przyktadzie, ze ,celem opieki nad zabytka-
mi jest powstrzymywanie zniszczen prowadzacych do ta-
kich strat i spustoszen®. Ale za dydaktycznym wymiarem
tego obrazka kryl si¢ tez pewien estetyczny ideal i jego
przeciwienstwo. Miasteczko przed nieszczesliwg odnowg
byto mianowicie malownicze, przytulne, ztozone z dziejo-
wych nawarstwien, ukltadajacych si¢ w harmonijna calos¢,
ewokujace pamie¢ wydarzen z przesztosci i nastréj cze-
gos$ bliskiego. Restauracja wykonana w duchu historyzmu
pozbawila je owych cech, wprowadzajac schematyzm,
szablonowo$¢, catkowity brak przytulnosci i malowni-
czoséci. Mozna zatem przyjaé, ze dla Dvordka opieka nad
zabytkami powinna nie ogranicza¢ si¢ jedynie do ochro-
ny konkretnych dziel w ich materialnej strukturze, lecz
réwniez dba¢ o zachowanie wartosci estetycznych takich
jak nastr6j, malowniczos$¢ i urok dawnosci, wynikajacy
z nieregularnej zabudowy i jej spatynowania, a moze na-
wet czesciowego zrujnowania — tego wszystkiego zatem,

32 Ibidem, s. 377.
3 Ibidem.
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co budzito w odbiorcy zespot afektéw i uczué sentymen-
talnej bliskosci i swojsko$ci miejsca, w ktorym prze-
bywat i co bylo propagowane na poczatku XX w. przez
Heimatschutzbewegung®. Gdzie$ na dnie pogladéw wie-
denskiego profesora kryly sie wiec ideaty estetyczne, for-
mulowane od czaséw romantyzmu i szczegélnie mocno
wyartykulowane przez Johna Ruskina w Siedmiu blaskach
architektury — o warto$ci zabytku i jego afektywnym od-
dzialywaniu decyduje $wiadomos¢ wydarzen, jakie roze-
graly sie¢ w nim w minionych wiekach oraz nastr6j daw-
noséci, wyrazajacy sie spatynowaniem $cian, bluszczem
wijagcym si¢ po murach i malowniczym narastaniem ko-
lejnych czesci, wzniesionych w réznych wiekach?®.

Za argumentacja Estreichera mozna si¢ dopatrzy¢ po-
dobnych pogladéw. Jego zdaniem w swojej przebudowie
»Kremer [...] dazyl do zatarcia malowniczo$ci”; ,,dach
[...] cynkowa blachg kryty, jest sztywny [...] fasady przez
neogotyckie przebudowy i dodatki zatracity malowniczy
charakter sredniowiecza, a nabraly zbyt zimnego i sztucz-
nego wyrazu’*. Jezeli jednak dla Dvoraka powr6t do owej
malowniczoéci z okresu sprzed restauracji jakiej$ budowli
czy ich zespotu byl absolutnie niemozliwy, bo sprzeczny
z zasadg jak najmniejszej ingerencji w zastang material-
ng substancje dzieta, to Estreicher nie widzial nic zlego
w cofaniu czasu i wypadkéw dziejowych. Dla Dvoraka ja-
kosci estetyczne, wzbudzane afekty i nastroje byly niero-
zerwalnie polaczone z autentyzmem historycznym obiek-
tow architektonicznych i ich wyposazenia, gdyz - zgodnie

** B. EULER-ROLLE, Der ,Stimmungswert“ im spéitmodernen Denk-
malkultus - Alois Riegl und die Folgen, ,Osterreichische Zeit-
schrift fiir Kunst und Denkmalpflege”, 54, 2005, s. 30.

* J. RUSKIN, Lampa pamigci, tham. J. Szczuka, [w:] Zabytek i histo-
ria, s. 170-171 (jak w przyp. 28).

3¢ K. ESTREICHER, Collegium Maius - dzieje gmachu, s. 222, 260 (jak
W przyp. 11).

z teorig warto$ci Aloisa Riegla — ufundowane byly one na
starzejacej sie zgodnie z prawami natury materialnej sub-
stancji gmachu, ktdrej wymiana pozbawitaby dzieto pod-
stawowej warto$ci jaka jest dawnos$¢ (zwana tradycyjnie
po polsku ,starozytniczg” — Alterswert)”. Sprzeciwial sie
on wiec np. zrzuceniu obmurowan dziedzinca arkadowe-
go na Wawelu, gdyz byloby to wlasnie zafalszowaniem hi-
storii, czyli ingerencja w materialng strukture budowli*.
Zachowanie wszystkich stojacych juz muréw jako nos-
nika Alterswert traktowal dogmatycznie jako podstawe
autentyzmu zabytku®. Natomiast wedlug krakowskiego
profesora warto$¢ dawnosci mozna byto ewokowac za po-
mocg kopii, pastiszow i murdw stylizowanych na dawne.
Estreicher pisal, ,,ze patyna wiekéw na zabytku nie osiada
sama, ze miekkos¢, zuzycie, ciepto form trzeba umiejet-
nie wywola¢, przyblizy¢, przyspieszy¢. [...] Rzemie$lni-
kow [...] trzeba byto nauczy¢, ze nie réwna, ostra, sztyw-
na linia, fatwa do osiagniecia bo idgca za wzorcowym ry-
sunkiem, ale faktura miekka, zuzyta, wywotuje dodatnie
wrazenie. Wskrzeszenie przesztosci osiagna¢ mozna tylko

7 A. RIEGL, Nowoczesny kult zabytkéw. Jego istota i powstanie, ttum.
R. Kasperowicz, [w:] Alois Riegl, Georg Dehio i kult zabytkéw, red.
R. Kasperowicz, Warszawa 20127, s. 49-56. Wydaje mi sie, ze do-
stowne ttumaczenie Alterswert jako ,warto$ci dawnosci” (warto-
$ci tego, co dawne) lepiej oddaje sens owego stowa, gdyz przy-
miotnik ,starozytniczy”, w znaczeniu dawny, zwigzany z jaka-
kolwiek forma pamigtek przesztoéci, wyszed! z uzycia w jezyku
polskim, zob. hasto Starozytniczy w Stowniku jezyka polskiego
pod red. W. Doroszewskiego: http://sjp.pwn.pl/doroszewski/
staro%Cs5%BCytniczy [dostep: 2. o1. 2018].

¥ M. RampLEyY, The Vienna School of Art History. Empire and the

Politics of Scholarship, 1847-1918, University Park 2013, s. 196-198.
3

s

Ibidem, s. 209; H. TIETZE, Denkmalkult, [w:] idem, Lebendige
Kunstwissenschaft. Zur Krise der Kunst und der Kunstgeschichte,
Wien 19235, s. 71.
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http://sjp.pwn.pl/doroszewski/starożytniczy

przez emocjonalne podejscie, a nie przez mechaniczne!
Nie jest zadaniem konserwatora utatwianie rozpoznawa-
nia co jest stare, a co nowe w zabytku, bo to jest zadaniem
inwentaryzatora™.

v

Swa ,,metode konserwatorskg” Estreicher nazwal ,,wskrze-
szaniem przeszlosci”. W koncepcjach Riegla i Dvoraka
nie byto miejsca na takie dziatanie, gdyz warto$¢ dawno-
$ci byta wedtug nich wylacznie $wiadectwem powolnego
umierania. Patyna czy malownicze kruszenie si¢ muréw
pokazywaly, ze nieuniknionym prawem przyrodniczym
panujacym w calym $wiecie jest rozpad prowadzacy do
rujnacji budowli wzniesionych przez czlowieka, ktéry to
proces mozna jedynie hamowag, ale tak naprawde nie da
sie go nigdy catkowicie zatrzymac#. Wskrzeszanie musia-
fo si¢ zatem oprze¢ na innych zasadach.

Na obramieniach dwoch portali wewnatrz Collegium
Maius znajdujg si¢ inskrypcje, ktére uznane zostaly za
wazne dla Uniwersytetu Jagiellonskiego. Pierwsza (w Sali
Zielonej - il. 5), NE CEDAT ACADEMIA glosi, ze uni-
wersytet nigdy nie ustepowat przed sitg, druga (w Auli -
il. 6), PLUS RATIO QUAM VIS, zaczerpnieta z wiersza
rzymskiego poety Maximianusa, jest apologia rozumu,
roztropnosci i sprzeciwu wobec wszelkiej przemocy. Oba
napisy wygladaja na pochodzace z okresu wczesnej no-
wozytnosci, szczegdlnie PLUS RATIO QUAM VIS, wyko-
nany humanistyczng antykwa, przypominajacg kroj liter
z XVI w. na nadprozach w Zamku Krélewskim na Wawe-
lu. W rzeczywisto$ci sa pomystem Estreichera zrealizowa-
nym w 1955 . (pierwszy napis) i 1952 r. (drugi)®.

W 1975 r. pod tytulem Ne cedat Academia wydano
ksigzke o tajnym nauczaniu na Uniwersytecie Jagiellon-
skim®, za$ pod koniec XX w. druga z sentencji wpisana
zostala do statutu uniwersytetu. Fakt, ze obie taciniskie in-
skrypcje przyjete zostaly przez wspdélnote akademicka za
zgodne z duchem i historig Uniwersytetu Jagiellonskie-
go dowodzi, ze Estreicher znakomicie utrafil w zbioro-
we wyobrazenia o roli uczelni w dziejach Polski, panu-
jacym w niej w ciagu wiekow etosie i okupacyjnej prze-
sztosci*. Jego postepek mozna za Erikiem Hobsbawmem
nazwac ,wynalezieniem tradycji”*. Cho¢ angielski histo-

0 K. ESTREICHER, Collegium Maius - dzieje gmachu, s. 270 (jak
W przyp. 11).

*1 A. RieGL, Nowoczesny kult zabytkéw, s. 50-52 (jak w przyp. 37).

2 A. CHWALBA, Collegium Maius, s. 156-157 (jak w przyp. 2).

# Ne cedat Academia. Kartki z dziejow tajnego nauczania w Uniwer-
sytecie Jagielloriskim 1939-1945, red. M. i A. Zarebowie, Krakow
1975.

* R. GODULA-WECLAWOWICZ, ,,Plus ratio quam vis” i ,Ne cedat
Academia”. Uniwersyteckie dewizy z wojng w tle, ,Journal of Ur-
ban Ethnology”, 12, 2014, 5. 7-24.

* E. HoBsBAwM, Wprowadzenie. Wynajdywanie tradycji, [w:] Tra-
dycja wynaleziona, red. E. Hobsbawm, T. Ranger, ttum. M. Go-
dyn, F. Godyn, Krakéw 2008, s. 10-11. Nieco inaczej kwalifikuje
dziatalno$¢ Estreichera Maciej Zborek w pracy magisterskiej Mit
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ryk pisal o wymyslaniu rytuatéw, $wiat i obrzedéw szyb-
ko uznawanych w réznych panstwach za dawne, mozna
chyba tez tym terminem okre§li¢ restauracje zabytkowego
gmachu w taki sposob, by stal sie on kwintesencja jakiej$
instytucji: jej dziejow, obyczajow, dokonan, jej narodowe-
go zakorzenienia i pamieci o tworzacych jg ludziach.

Dzialanie konserwatorskie polegajace na ,wskrzesza-
niu przesztosci® byloby wigc rodzajem ,wynajdywania
tradycji”. Oksymoroniczny charakter owego okreslenia
bardzo dobrze pasuje do sposobu myslenia Estreichera
o odnowie Collegium Maius: gmach mial by¢ kwintesen-
cja »tradycji’, ale powstala w wyniku daleko posunietej
ingerencji w jego zabytkowa tkanke. Ta ingerencja, czyli
~wskrzeszenie”, byla mozliwa dlatego, ze ,tradycje” nale-
zalo dopiero wynaleZ¢, czyli stworzy¢ na nowo na kanwie
elementéw z przeszlosci. Liczyt sie nie autentyzm daw-
nych murdéw, nie warto$¢ dawnosci, lecz — jak pisat Estrei-
cher w Dzienniku wypadkéw - unaocznienie przeszlo-
$ci uniwersytetu®. ,,To nie jest rekonstrukcja’, wyznawat
w tych samych prywatnych zapiskach, ,to jest, na stabej
kanwie przesztosci, nowy haft™.

Viollet-le-Duc rozpoczal haslo Restauration w swym
Stowniku  rozumowanym architektury francuskiej od
stwierdzenia, ze ,odrestaurowa¢ budowle to nie to, co
utrzymywac¢ ja, naprawi¢ badz odnowi¢, ale odtwo-
rzy¢ ja w kompletnym stanie, takim, jaki mdgt nigdy nie
istnie¢™®. Konstatacje t¢ mozna uznac nie tylko za kwin-
tesencje purystycznej wizji odnowy zabytkow®, ale tez za
wyraz daznoéci do wynajdywania tradycji. Dla francu-
skiego architekta owo wynajdywanie bylo réwnoznaczne
z kreacjg budowli jednolitej stylowo, dla Estreichera za$
ze stworzeniem wizji gmachu odpowiadajacej wyobraze-
niom o historii i etosie Uniwersytetu Jagielloniskiego.

\%
Hobsbawm stwierdzal, ze wynajdywanie tradycji czesto
ma miejsce tam, ,,gdzie gwaltowna transformacja spote-
czenstwa ostabia lub niszczy wzory spoleczne, zgodnie
z ktérymi zaprojektowane zostaly «dawne» tradycje™.
Przejecie w powojennej Polsce wladzy przez komuni-
stow bylo niezwykle silng cezura w dziejach politycznych

uniwersytetu: przypadek Uniwersytetu Jagielloriskiego, obronionej
w 2017 1. w Instytucie Etnologii i Antropologii Kulturowej U], wi-
dzac w niej przejawy tworzenia mitu uniwersytetu. Interpreta-
cja ta w bardzo ciekawy sposob poszerza zaproponowane przeze
mnie odczytanie Collegium Maius.

46

K. ESTREICHER, Dziennik wypadkéw, t. 2: 1940-1960, Krakow

2002, S. 516.
4

S

Ibidem, s. 513.
* E. VIOLLET-LE-Duc, Stownik logiczny architektury francuskiej od
XI do XVI wieku, thum. B. Spieralska, [w:] Zabytek i historia, s. 123

(jak w przyp. 28).

4

]

J.-M. LEN1AUD, Viollet-le-Duc ou les délires du systéme, Paris 1994,
$. 90-91.

E. HoBsBawM, Wprowadzenie. Wynajdywanie tradycji, s. 13 (jak
W pIZyp. 45).
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7. Malownicza sylweta Collegium Maius. Fot. W. Batus

i spotecznych kraju. Cho¢ poczatkowo zachowano pozory
ustroju demokratycznego, juz krwawa pacyfikacja mani-
festacji studenckiej w Krakowie 3 maja 1946 r. nie pozo-
stawiala watpliwosci co do kierunku dziatan nowej wia-
dzy. Pod koniec lat 40. dyktatura komunistyczna stala sie
faktem. W Krakowie, postrzeganym jako gtéwne siedlisko
burzuazyjnego wstecznictwa i politycznej reakeji, pano-
wala ciezka atmosfera, a rozpoczecie wznoszenia w 1949 r.
Nowej Huty jednoznacznie wskazywalo na che¢ pozba-
wienia dawnej stolicy kraju dotychczasowego znaczenia®.

Estreicher pisal w 1951 r. w Dzienniku wypadkéw, ze
»celem odnowy Collegium Maius nie jest zbudowanie
w Krakowie jednego wigcej muzeum [...]. Celem jest na-
danie Uniwersytetowi takiej siedziby, ktéra w tych glu-
pich, antyhistorycznych czasach podkreslataby role Uni-
wersytetu w kulturze polskiej™2. A kilka lat pdzniej doda-
wal: ,,Muzeum Uniwersytetu Jagielloniskiego w Collegium
Maijus pomieszczone, to jedna z odpowiedzi na proby
zniszczenia kultury Krakowa™. Restauracja gmachu by-
taby wiec kreacja tradycji przeciwnej oficjalnej doktrynie.

°! ]. PURCHLA, Miasto niepokorne. Znaczenie okresu 1945-1956 dla
rozwoju Krakowa po drugiej wojnie swiatowej, [w:] idem, Krakdw:
prowincja czy metropolia?, Krakéw 1996, s. 126-137.

52 K. ESTREICHER, Dziennik wypadkéw, t. 2, s. 280 (jak w przyp. 46).

>3 Ibidem, s. 621 (podkreslenie w oryginale).
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Na przekér rezimowemu niszczeniu dotychczasowej wi-
zji polskiej kultury, miala ona pokaza¢ bogactwo histo-
rii Uniwersytetu Jagiellonskiego. Malowniczos¢ gmachu,
uzycie detali z dawnej architektury Krakowa, wreszcie po-
faczenie elementéw gotyckich z barokowymi tak, by ca-
to$¢ robita wrazenie stanu ,,z konca XVIII wieku™ [il. 7],
mialy ewokowac poczucie swojskoéci — wartosci szcze-
golnie istotnej tak dla Heimatschutzbewegung, jak i zbli-
zonych do tego ruchu dazen w Polsce przed I wojna $wia-
towa®. Estreicher postugiwal sie tg kategoria explicite:
swojska byla dla niego architektura gotycka i barokowa -
»zimny” i obcy (bo ,niemiecki”) za$ neogotyk®. Poprzez
swojskos$¢, spreparowang w toku prac budowlanych li-
kwidujacych dziatania Kremera, Collegium Maius zyska¢
mialo wyraz miejsca bliskiego i catkowicie oczyszczonego
z naleciato$ci ,,germanizacyjnych”.

Ta blisko$¢ osiggnieta by¢ miala takze przez uczynie-
nie z Collegium Maius wnetrza ,,zywego . Anna Mar-
kowska pisala, ze ,,najwazniejsze w koncepcji muzealnej
Karola Estreichera jun. byto potozenie nacisku na ozywie-
nie wnetrz, stad minimalizowanie roli gablot i - jesli bylo
to mozliwe - taki ukfad przedmiotéw, ktory sugerowal,
ze uzytkownik przed chwila opuscit wnetrze. Szczegol-
nie wida¢ to w stubie - jadalni profesorskiej — gdzie spora
kolekcja naczyn cynowych ulozona jest raczej po gospo-
darsku niz wedlug jakiego$ systemu”®. Dzieki takim za-
biegom gmach przestawal by¢ naukowo uporzadkowana
i zdystansowana wzgledem odwiedzajacych ekspozycja
martwych ,,obiektow”«.

O Lebendigkeit zabytkéw pisano juz w okresie miedzy-
wojennym w Wiedniu. Zdaniem Hansa Tietzego wazniej-
sze byly mysli i afekty, jakie ,,zywe” dzieto budzito w no-
woczesnym odbiorcy, niz czgsto ,,martwa’, bo jedynie za-
chowana w surowym stanie, i tym samym pozbawiona
mocy oddziatlywania, autentyczno$¢ materialnej substan-
cji budynku, czyli jego Alterswert®. W Polsce po ostatniej

* Ibidem, s. 279.

> ]. Sz. WROKSKI, Pojecie ,, swojskosci” w sztuce i architekturze Mtodej
Polski, [w:] Stulecie Mtodej Polski, red. M. Podraza-Kwiatkowska,
Krakéw 1995, s. 263-279.

K. ESTREICHER, Collegium Maius - dzieje gmachu, s. 225 (jak
W przyp. 11).

Estreicher do tego ostatniego aspektu przywiazywat duza wage,
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traktujac odnowe Collegium Maius jako prywatna zemste na
Niemcach za zamordowanie ojca w obozie Sachsenhausen.
W Dzienniku wypadkoéw pisal: ,,Zabili mi wéwczas Niemcy ojca.
Chce, aby widzieli, gdzie i jak postepowali’, K. ESTREICHER, Dzien-
nik wypadkoéw, t. 2, s. 280 (jak w przyp. 46). Zob. tez A. MAR-
KOWSKA, Definiowanie sztuki - objasnianie Swiata, s. 50-51,
66-69 (jak w przyp. 10).

8 K. ESTREICHER, Dziennik wypadkéw, t. 2, s. 279 (jak w przyp. 46).

% A. MARKOWSKA, Definiowanie sztuki — objasnianie $wiata, s. 75
(jak w przyp. 10).

¢ Ibidem, s. 88-91.

¢ P. MAHRINGER, Der Alterswert als Narrativ fiir traumatische
Erfahrungen des 20. Jahrhunderts. Denkmalkultus, lebendige



wojnie w podobnym duchu wypowiadal si¢ Zachwato-
wicz: ,,Zabytki bowiem nie s3 wylacznie dokumentami.
Niemniej wazny niz ich statyczny, pomnikowy charakter
jest ich sifa sugestywna, wyrazajaca si¢ w kilku formach.
Najwazniejsze beda: oddzialywanie bezposrednie, emo-
cjonalne, artystyczne, lub starozytnicze, wynikajace ze
swoistej zdolnosci cztowieka doznawania, czesto nieswia-
domego, wzruszen z zetkniecia z dzietami przesztodci™®.
Ozywiajac Collegium Maius Estreicher chcial sugerowac
(czyli faktycznie wynajdowaé¢ na nowo) trwanie form
zycia i obyczajow dawnej Akademii Krakowskiej az do
wspoélczesnosci, wbrew dziejowym i politycznym zawie-
ruchom.

Dokladnie wtedy, gdy Karol Estreicher przeksztalcat
krakowskie kolegium, Gaston Bachelard pisal o domu
jako miejscu, ktore jest dla czlowieka jego prywatnym
kosmosem i przestrzenia marzen. Wywody francuskie-
go filozofa uzna¢ mozna za przejaw ,nastroju” dominu-
jacego w latach powojennych®. Natomiast zdaniem Han-
sa Ulricha Gumbrechta w tym okresie powszechne bylo
»marzenie o spokoju w waskiej, ograniczonej przestrzeni’,
ktéra badacz nazywal kruchym ,naczyniem™®. Wedlug
Bachelarda prawdziwy dom z pomieszczeniami o zrézni-
cowanych ksztalttach, utozonymi na réznych poziomach,
tak ze trzeba si¢ do nich wspina¢ lub opuszcza¢ po kilku
stopniach, ze skrzypiacymi podlogami, ze $wiatlem tyl-
ko czg$ciowo rozjasniajacym panujacy w nich pétmrok;
dom rozrastajacy si¢ niczym drzewo, z ,korzeniami’
w piwnicach i z ,,korong” w partii strychu, a jednoczes-
nie stanowiacy centrum, do ktérego czlowiek powraca
we wspomnieniach, pragnieniach i w realnym zyciu, jest
jednym z najwazniejszych archetypow ludzkiej kultury®.
Cho¢ Collegium Maius jest budynkiem uniwersyteckim,
nie za§ wylacznie mieszkaniem, niewatpliwie mialo ono
by¢ w koncepcji Estreichera rodzajem archetypalnego
domu®. Malownicza sylweta gmachu, swojska gotycko-
-barokowa stylistyka, nieregularne wnetrza usytuowane
to nieco wyzej, to znéw nizej, oswietlone rozproszonym
$wiatlem wpadajacym przez zréznicowane w formach

Geisteswissenschaft, Postmoderne und neue Zuginge in Theorie
und Praxis der Denkmalpflege, ,Osterreichische Zeitschrift fiir
Kunst und Denkmalpflege’, 67, 2013, s. 7-8; H. TIETZE, Denkmal-
kult, s. 69-73 (jak w przyp. 39).

J. ZACHWATOWICZ, Program i zasady konserwacji zabytkéw, s. 48
(jak w przyp. 25).

H.U. GUMBRECHT, Po roku 1945. Latencja jako Zrédto wspélczes-
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nosci, thum. A. Paszkowska, Warszawa 2015, s. 45-46. Ogdlnie
o Stimmungu jako wyrazie dominujacych tendencji, przeswiad-
czen, nastrojow i odczuc jakiej$ epoki zob. idem, Stimmungen le-
sen. Uber eine verdeckte Wirklichkeit der Literatur, Miinchen 2011.

64

Idem, Po roku 1945, s. 58 i rozdzial 5 (jak w przyp. 63).
® G. BACHELARD, Dom rodzinny i dom oniryczny, ttum. A. Tatarkie-
wicz, [w:] idem, Wyobraznia poetycka. Wybor pism, red. H. Chu-
dak, Warszawa 1975, s. 301-323.

% A. MARKOWSKA, Definiowanie sztuki — objasnianie $wiata, s. 52

(jak w przyp. 10).
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okna, podtogi zrobione z réznych materialéw (parkiety,
posadzki, surowe deski), wreszcie wyposazenie ewokujace
zaréwno nastrdj wykladow, jak i powagi uniwersyteckich
uroczystosci, a takze prostych urokéw zycia mieszkajacej
tam wspolnoty, mialy dawa¢ poczucie obcowania z czyms$
bliskim i jednoczeé$nie uruchamiajgcym wspomnienia
i marzenia, szczegdlnie w ,antyhistorycznych czasach”

Wykreowanie w Collegium Maijus wrazenia swojsko-
$ci, domowej bliskosci i zakorzenienia w niezmiennej tra-
dycji miato w latach powojennych jeszcze jeden wymiar.
Przywolana juz przeze mnie, wydana po raz pierwszy
w 1948 ksigzka Hansa Sedlmayra Verlust der Mitte, zyskata
popularno$¢ nie tylko dzieki — od razu ostro krytykowa-
nemu - konserwatywnemu spojrzeniu na kulture nowo-
czesng®. Niezaleznie od (niemozliwych do zaakceptowa-
nia) pogladéw autora, trafieniem w sedno do$wiadczen
spoleczenstw europejskich po Holokauscie, barbarzyn-
stwach i zniszczeniach wojennych, bylta tytulowa utra-
ta Srodka. To nie przypadek, ze doktadnie w tym samym
czasie, cho¢ w calkowicie innym $rodowisku intelektual-
nym, Mircea Eliade pisat o symbolice srodka. Przeswiad-
czenie o porzadkujacej ludzki $§wiat roli centrum, ktérego
wyznaczenie nadaje rzeczywisto$ci sens i wlasciwg hierar-
chie wartosci, uznat on za jeden z podstawowych arche-
typow, wystepujacy we wszystkich kulturach na calej kuli
ziemskiej®. Jednoczesnie dowodzil, ze ,destrukcja usta-
lonego porzadku, rozbicie archetypowego obrazu” bytoby
réwnowazne ,,z powrotem do chaosu, do poprzedzajace-
go kosmogonie stanu bezksztaltu i niezréznicowania™®.
Restauracje Collegium Maius mozna wigc ostatecznie po-
strzegac jako probe wyjscia z chaosu, ze stanu, w ktérym
srodek zostal utracony - mato tego, w ktérym po kata-
strofie wojny 6w $rodek nadal byt niszczony przez kolej-
ng ideologi¢. Dziatania Karola Estreichera bylyby w takim
przypadku odpowiedzig na Verlust der Mitte a la polo-
naise.

VI
Czy odnowienie Collegium Maius nalezy uzna¢ za udane?
Z jednej strony tak, gdyz gmach robi do dzi§ wrazenie bu-
dowli ,,autentycznej’, pozbawionej znamion rekonstrukcji
konserwatorskiej. Pastisze, podrdbki i falszerstwa projek-
towane byly ze smakiem i wykonane z takg biegloscia rze-
mieélniczg, ze nie raza oka swa nowoscia i niezgodnos-
ciami ze stylami historycznymi, co tak czgsto bylo udzia-
tem powojennej ,tragedii falszu konserwatorskiego™.

¢ W. SAUERLANDER, Von den ,Sonderleistungen Deutscher Kunst“
zur ,, Ars Sacra“ - Kunstgeschichte in Deutschland 1945-1950, [w:]
idem, Geschichte der Kunst - Gegenwart der Kritik, Koln 1999,
s. 284-285.

® M. ELIADE, Symbolizm ,srodka”, [w:] idem, Obrazy i sym-
bole. Szkice o symbolizmie magiczno-religijnym, thum. M. i P.
Rodakowie, Warszawa 1998, s. 47-64.

* Ibidem, s. 43.

7 A. Tomaszewskl, Wiek XX w konserwacji - konserwacja w XX
wieku, [w:] idem, Ku nowej filozofii dziedzictwa, s. 207 (jak



Jest to zastuga zrecznego nadania nowym elementom
znamion jakby ,naturalnej” dawnosci, starzenia sie, nie-
regularnosci, swojskiego braku absolutnej symetrii i re-
gularnosci oraz waloréw tworu rzemie$lniczego, wolnego
od maszynowej i przemystowej obrébki. Tak rozumiana
»haturalno$¢” byla powszechnie akceptowana w potowie
XX w. jako jednoznaczny wyraz materialnej autentycz-
nosci i dawnosci dziet sztuki”. W sumie osiagnieto efekt,
ktory byl marzeniem Viollet-le-Duca: budowle ,,odtwo-
rzono’ w stanie, w jakim nigdy nie istniata.

Z drugiej jednak strony to odtworzenie w stanie ,,ide-
alnym’”, na pewno réznym od historycznej rzeczywistosci
gmachu, oparte bylo na podrabianiu, kopiowaniu, uzu-
pelnianiu i zamienianiu. Juz w 1893 r. Camillo Boito pisal,
ze tam, ,gdzie chodzi o odbudowe fragmentéw zniszczo-
nych [...], i gdy przy tym istnieja catkowicie pewne wzor-
ce, ktérych przy odtwarzaniu tych elementéw mozna sie
trzymac — wowczas zaleca sig, aby czesci dodane lub od-
nowione, mimo ze dokladnie odtwarzajg ksztalty orygi-
nalne, byly wykonane z wyraznie odmiennego materiatu
i mialy wyryty znak lub lepiej date odbudowy”” Od tego
czasu elementarng zasada konserwatorska byla transpa-
rentnos¢ podejmowanych dzialan i ich efektéow. Za etycz-
ny obowigzek uznawano jasne uwidacznianie, co w toku
renowacji zostalo dodane. Estreicher postepowal doktad-
nie odwrotnie, nie tylko $wiadomie zacierajac rdéznice
miedzy autentycznymi fragmentami budowli a czesciami
nowymi i podrabiajac naturalng dawnos¢, ale na dodatek
postepki swe usprawiedliwiajac cytowanym juz kuriozal-
nym argumentem, ze ,nie jest zadaniem konserwatora
utatwianie rozpoznawania co jest stare, a co nowe w za-
bytku, bo to jest zadaniem inwentaryzatora”. Jego postawa
byta wiec calkowicie nietransparentna, czego pozytywnie
oceni¢ nie sposob”.

w przyp. 24); M. OMILANOWSKA, Granice rekonstrukcji, s. 387 (jak

W przyp. 24).

! G. BANDMANN, Przemiany w ocenie tworzywa w teorii sztu-

ki XIX w., thum. E. Franckowiak, [w:] Pojecia, problemy, metody
wspélczesnej nauki o sztuce, red. J. Bialostocki, Warszawa 1976,
8. 77.

C. Borro, Zagadnienia praktyczne sztuk pigknych, ttum. H. Szy-

7.

)

manska, [w:] Zabytek i historia, s. 202 (jak w przyp. 28).
7.

<

Problem ,transparentnosci” postaw, dzialan i metod postepo-
wania w okresie komunizmu, a w szczegolnoéci we wczesnym
okresie powojennym i w czasach stalinowskich, to zagadnienie
na osobna rozprawe, ktora — by¢ moze — kiedys uda mi si¢ napi-
sa¢. Ogolnie o pozytywnych konotacjach ,,przejrzystosci” w no-
woczesnej kulturze europejskiej: M. BIENCZYK, Przezroczystosé,
Krakéw 2007, s. 65-78.
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SUMMARY

Wojciech Batus

(The Jagiellonian University, Art History Institute)
‘A NEW EMBROIDERY ON A FRAIL TISSUE
OF THE PAST” KAROL ESTREICHER

AND THE COLLEGIUM MAIUS

OF THE JAGIELLONIAN UNIVERSITY

IN CRACOW

Collegium Maius is the Jagiellonian University’s oldest
structure, built in the fifteenth and sixteenth centuries.
From 1839 to 1870 it underwent a comprehensive resto-
ration in neo-Gothic forms. After the Second World War
another restoration was undertaken by Karol Estreicher.
Not only did he remove all neo-Gothic details but also
introduced a number of elements that had never existed
in the building. Estreicher called his ‘restoration method’
— which was blatantly at odds with the principles devel-
oped by Max Dvorak and adopted by the League of Na-
tions in the Charter of Athens in 1931 — the ‘Tresurrecting
of the past’ It may be considered as a form of the ‘inven-
tion of tradition, as described by Eric Hobsbawm. The
oxymoronic character of this denomination fits very well
Estreicher’s way of thinking about the renovation of Col-
legium Maius. The building was meant to represent the
quintessence of ‘tradition’, but such that would be creat-
ed as a result of a wide-ranging intrusion into its historic
tissue. This intrusion, that is, the ‘resurrection, was pos-
sible because the ‘tradition’ still had to be invented, that
is, be established anew on the basis of elements from the
past. What counted was not the authenticity of the build-
ing’s old walls or the reverence of its antiquity, but — as Es-
treicher had put it — to demonstrate the university’s past.
Hobsbawm stated that the ‘invention’ of tradition often
occurs ‘when a rapid transformation of society weakens
or destroys the social patterns for which “old” traditions
had been designed’ The seizing of power by communists
in post-war Poland marked a watershed in the country’s
social and political history. The restoration of the building
would have been, consequently, an invention of tradition
that was contrary to the official doctrine. In opposition
to the regime’s obliteration of the former vision of Polish
culture, it was supposed to show the richness of the Jagiel-
lonian University’s history. The picturesque aspect of the
structure, the use of details borrowed from Cracow’s his-
toric architecture and, finally, the skilful fusion of Goth-
ic and Baroque elements - so that the new whole would
evoke a feeling of homeliness — were means to this end.
At the very time when Estreicher was transforming the
Cracow Collegium, Gaston Bachelard wrote about home as
a place that was man’s private universe and the realm of his
dreams. Conversely, according to Hans Ulrich Gumbrecht,
at that time a ‘longing for tranquillity in a tight confined
space, called by the scholar a fragile ‘vessel, was widespread.
According to Bachelard, a true house — with rooms of dif-
ferent shapes, arranged on various levels so that one has to



climb up or descend in order to reach them, with creaking
floors and light that only partly illuminates the gloom in-
teriors; a house that grows like a tree, with its roots’ in the
cellar and a ‘canopy’ of leaves in the attic, that at the same
time is a centre to which one returns in memories, desires
and in real life — is one of the most important archetypes of
human culture. And although Collegium Maius is a uni-
versity building, and not an actual dwelling place, Estre-
icher’s idea was undoubtedly to understand it as a kind of
archetypal home. The picturesque forms of the building, its
homely appearance in a mixture of the Gothic and the Ba-
roque, irregular floor plan with rooms located on various
levels, sometimes higher, sometimes lower, interiors illumi-
nated with dim light coming in through openings of vari-
ous sizes and shapes, with different kinds of flooring (par-
quet, stone or boards), and finally the furnishings — evok-
ing both the serious aura of lectures and the solemnity of
the university’s festivities as well as the simple joys of life
experienced by the community of the building’s inhabitants
— were to impart a feeling of something very intimate, but
at the same time stirring up memories and dreams, and all
that in ‘anti-historical times.

Should the restoration of Collegium Maius be consid-
ered a success? — On the one hand, yes, because the edifice
still makes an impression of being ‘authentic;, not marred
by signs of the conservator’s intervention. The pastiches,
forgeries and fakes were so tastefully designed and exe-
cuted with such a measure of craftsmanship that they do
not disturb the viewer with their newness or inconsisten-
cy with historic styles — features that are so often present
in the post-war ‘tragedy of the conservator’s forgery’ (as it
was called by Jan Zachwatowicz). This effect was achieved
by skilfully making the new elements look as if they were
naturally old, as if they were aging, irregular, and had the
homely features of being utterly unsymmetrical and irreg-
ular, exhibiting characteristics of a craftsman’s work, free
from traces of mechanical and industrial production. In
the mid-twentieth century the thus understood ‘natural-
ness’ was generally accepted as an unmistakable token of
material authenticity and antiquity of a work of art.

On the other hand, however, a reconstruction of the
building in its ‘ideal” state, undoubtedly diverging from
historical reality, was based on forgery, counterfeiting,
supplementing and replacing. Since the times of Camillo
Boito the fundamental principle of conservation has been
the transparency of the applied measures and their effects.
It was considered an ethical obligation to clearly identify
what was added in the course of the restoration. Estre-
icher, however, did exactly the opposite. Not only did he
consciously obliterate differences between authentic frag-
ments of the building and its new additions, forging its
natural antiquity, but furthermore justified his actions us-
ing the ridiculous argument that, ‘it is not the task of the
conservator to facilitate the identification of what is old
and what is new in a historic building; it is the very task of
the recorder’. Thus, his attitude was utterly non-transpar-
ent, which cannot be assessed favourably.
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JUSTYNA BALISZ-SCHMELZ
Uniwersytet Warszawski, Instytut Historii Sztuki

~EWOKUJA MONSTRA ROZKLADU”.
OGOLNOPOLSKA WYSTAWA MLODE] PLASTYKI
~PRZECIW WOJNIE - PRZECIW FASZYZMOWT”
W SWIETLE ,,NIEMIECKO-NIEMIECKIEGO”
SPORU O EKSPRESJONIZM

W ponizszym artykule pragne przyjrze¢ si¢ historyczno-
artystycznej i artystycznokrytycznej recepcji prac poka-
zywanych na kontrowersyjnej, a zarazem obrostej liczny-
mi mitami w polskiej historii sztuki wystawie, znanej pod
potoczng nazwa ,Arsenalu™, w oparciu o analize silnie
eksponowanego w poswieconym mu pi$miennictwie wat-
ku ekspresjonistycznego.

Ekspresjonizm rozpatrywac¢ bede przy tym w zawezo-
nej perspektywie niemieckocentrycznej, a zatem w ka-
tegoriach pewnego zdeterminowanego kulturowo i na-
rodowo idiomu artystycznego. Mimo ze ekspresjonizm
nie jest rzecz jasna zjawiskiem immanentnie zwigzanym
z niemieckoscig, czy szerzej ,nordyckoscig™, to wlasnie

! Wystawa w Arsenale istotna byla w dwdjnasdb: za sprawa zasto-
sowanych przez artystéw rozwigzan formalnych, budzacych wérod
krytykow wiele kontradykceyjnych opinii, a takze z racji tego, ze sta-
nowila ona impuls do rozlicznych polemik, ktére rozgorzaly juz
w czasie jej trwania, a obecne sg réwniez w opracowaniach poz-
niejszych. W tych drugich autorzy staraja sie rozpozna¢ znaczenie
(badz to znaczenie umniejszy¢) wystapienia artystow w 1955 r., usy-
tuowac je na osi rozwoju sztuki w Polsce po 1945 . oraz dokonaé jego
oceny moralnej, historycznej i artystycznej. Zob. m.in.: W. Wro-
DARCZYK, ,,Nowoczesnos¢” i jej granice, [w:] Sztuka polska po 1945
roku. Materialy Sesji Stowarzyszenia Historykow Sztuki, Warszawa,
listopad 1984, red. T. Hrankowska, Warszawa 1987, s. 23; M. POREB-
K1, Dzis to znaczy kiedy?, [w:] Sztuka dzisiaj. Materialy Sesji Stowa-
rzyszenia Historykow Sztuki, Warszawa, listopad 2001, red. M. Po-
przecka, Warszawa 2002, s. 13; 1. LuBA, Rok 1955, Warszawa 2005.

)

D.E. GORDON, On the Origin of the Word ‘Expressionisn’, ,Journal
of the Warburg and Courtauld Institutes’, 29, 1966, s. 368-385.

w powojennych Niemczech stal si¢ on kartg przetargowa
w rozgrywkach kulturalno-politycznych i przedmiotem
rozlicznych dyskusji, podczas ktérych prébowano wpa-
sowaé go w ideologiczne ramy i przechwyci¢ wybidrczo
dla partykularnych celéw skonfliktowanej, zimnowojen-
nej polityki kulturalnej. Te specyficzne uwarunkowania
historyczne i polityczne sprawiajg, iz spory wokot eks-
presjonizmu (a zwlaszcza ekspresyjnej figuracji) w Niem-
czech skupiajg w sobie jak w soczewce kryzys reprezen-
tacji, w jakim znalazly si¢ po wojnie sztuki wizualne. Jak
zauwaza Hans Belting, polemiki te mialy znacznie glebszy
od czysto plastycznego wymiar — stanowily istotny ele-
ment szerszego namystu nad wspoélczesng condition hu-
maine: mozliwoscig i forma odrodzenia si¢ kultury oraz
idei humanizmu po barbarzynstwie II wojny $§wiatowej.
Nie jest moim celem absolutyzowanie przyjetej prze-
ze mnie optyki, a jedynie horyzontalna analiza pokrew-
nych zjawisk, przez co pragne naswietli¢ pomijany dotad
w badaniach aspekt zwigzany ze specyfika i trudno$ciami,
jakie napotykata recepcja ekspresjonistycznej poetyki po
1945 1., szczegOlnie wowczas, gdy postuzy¢ miala ona do
wyrazenia do$wiadczenia wojny. Dzialo si¢ tak zwlaszcza
w sasiadujacych z Polska Niemczech, gdzie $rodowiska
tworcze stanely po wojnie w obliczu koniecznosci rady-
kalnej rewizji i przemyslenia na nowo wlasnego dziedzi-
ctwa kulturowego, do ktérego istotnych komponentdéw
zaliczano miedzy innymi wrazliwo$¢ ekspresjonistyczng.
Wskazanie istnienia paraleli miedzy sporami toczacymi

* H. BELTING, Identitit im Zweifel. Ansichten der deutschen Kunst,
Ko6ln 1999, s. 184-18s.
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sie dwczesnie w Niemczech?, a tymi sprowokowanymi
wystapieniem polskich ,,arsenalowcéw”, pozwala spojrze¢
na te drugie w kontek$cie poréwnawczym.

Do takich poréwnan sklania réwniez, majace charak-
ter imperatywu moralnego odnoszacego si¢ do pamieci
wojny, acz silnie zideologizowane motto wystawy w Ar-
senale: ,,Przeciw wojnie — przeciw faszyzmowi”. Ten hory-
zont historyczny jest niezwykle istotny dla przyjetej per-
spektywy, albowiem spory o ekspresjonizm nabraly po
IT wojnie ci¢zko$ci i sprzezone byly nieroztacznie z pyta-
niem o mozliwos¢ i stosownos¢ reprezentacji zaréwno jej
samej, jak i jej tragicznych nastepstw.

Jakub Dabrowski, podsumowujac glosy krytykéw
w Owczesnej prasie, nie tylko wskazuje na ekspresjonizm
jako stylistyczna klamre spinajacg znaczng cze$¢ wysta-
wianych w Arsenale prac, lecz sugeruje rowniez, ze byla to
stylistyka umozliwiajgca artystom przelozenie osobistych
wojennych doswiadczen na jezyk sztuki:

Szczegblnie akcentowanym przez dwczesng krytyke
nurtem, ktéry miat charakteryzowac bunt malarzy ,,Ar-
senalu” [...] byl nurt ekspresjonistyczno-egzystencjalny.
Wiadomo, ze juz na poczatku lat pie¢dziesiatych u Mar-
ka Oberldndera (pomystodawcy i gtéwnego animatora
ekspozycji) oraz najblizej z nim zwigzanych artystow
z kregu warszawskiej ASP wystepowaly inklinacje do
ekspresyjnej, czy moze raczej post-ekspresjonistycznej
formy: [...] forma ta relatywnie dobrze pasowata do wy-
razenia traumatycznych wojennych przezy¢, ktére na-
znaczyly dwczesne pokolenia®.

Rekonstruujac zrodla inspiracji, ktérymi positkowali sie
badz mogli si¢ positkowaé wystawiajacy w Arsenale arty-
$ci i ktdre sklonily ich do zwrdcenia si¢ ku owemu ,,eks-
presyjnemu egzystencjalizmowi’, badacze wskazujg przede
wszystkim na wspoélczesne meksykanskie malarstwo i gra-
fike, tworczo$¢ van Gogha, Picassa, Renato Guttuso, An-
dré Fougerona, a takze na rodzime impulsy ptynace miedzy
innymi z przesyconej tragizmem twoérczoéci przedwczesnie
zmarlego w1953 r. Waldemara Cwenarskiego®. Pojawiajg sie

* Z racji bliskosci ideologicznej — gtéwnie Niemiec Wschodnich,
lecz nalezy pamietad, ze polityki kulturalne obu panstw niemiec-
kich wzajemnie si¢ warunkowaly i stanowily element walki ideo-
logicznej, przez co nie sposob rozpatrywac ich oddzielnie.

w

J. DABROWSKI, Recepcje Arsenatu, czyli co recypowali ,arsenatow-
cy”?, [w:] ,Recepcja Arsenatu”. Sympozjum naukowe z okazji 60.
rocznicy Ogolnopolskiej Wystawy Mtodej Plastyki w warszawskim
Arsenale, Gorzow Wielkopolski 2015, s. 31.

Wystawa wspdlczesnej sztuki meksykanskiej otwarta zostala
w Zachecie 19 I1 1955 r. Fascynatem tej sztuki byl zwlaszcza Marek
Oberldnder. Zjawisko adaptacji sztuki van Gogha Piotr Juszkie-
wicz odnosit m.in. do warszawskich wystaw okregowych z 1953 r.
oraz IV Ogdlnopolskiej Wystawy Plastyki. Obraz Picassa Masakra
w Korei mozna bylo ogladaé¢ w Warszawie wiosna 1952 r. w ra-
mach ,Wystawy wspolczesnej plastyki francuskiej”. Renato Gut-
tuso z kolei mial wystawe w Zachecie w 1954 1. Zob. J. DABROW-
SKI, Recepcje Arsenatu, s. 31-41 (jak w przyp. 5), P. JuszKIe-
wicz, Od rozkoszy historiozofii do ,Gry w Nic”. Polska krytyka
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zatem gltéwnie odniesienia do (operujac éwczesnym zar-
gonem) ,,postepowej” sztuki Wloch, Meksyku badz Fran-
cji. O Niemczech - ,0jczyznie” ekspresjonizmu, ktoérych
wschodnia czes$¢ nalezata wowczas do ,,bratnich panstw so-
cjalistycznych” — tak 6éwczesni krytycy (poza zdawkowymi
wzmiankami), jak i badacze wspolczesni milczg.

GENEZA ,ARSENALU”

Wystawe w Arsenale pokazano podczas propagandowego
V Swiatowego Festiwalu Mlodziezy i Studentéw o Pokoj
i Przyjaz1y’, odbywajacego sie w Warszawie od 31 lipca do
15 sierpnia 1955 r., a zatem w dwa lata po $mierci Stalina
i w dziesiata rocznice zakonczenia II wojny $wiatowej. Te
dwa wydarzenia silnie zdeterminowaly jego ideologicz-
ng i ideowa wymowe. Festiwal pomyslany zostal jako na-
rzedzie kontrolowanej® odwilzy’, co oznacza, ze wpisywat
sie on w strategie polityczna majacg na celu pozyskiwanie
poparcia dla wladzy. W tym wypadku chodzito o dostar-
czenie widomych dowodéw na otwarcie si¢ panstw blo-
ku wschodniego na Zachdd poprzez stworzenie platformy
dla komunikacji miedzykulturowej. Mial on réwniez na
celu ukazanie z jak najlepszej strony zdobyczy realnego
socjalizmu, z ,walka o pokdj” na czele. W role najwazniej-
szego uczestnika i zarazem obserwatora Festiwalu miafa
wecieli¢ sie mlodziez, ktora licznie naplyneta do Warszawy
niemal ze wszystkich zakatkow swiata®.

artystyczna czasu odwilzy, Poznan 2005, s. 130-131; P. BERNATO-
wicz, Picasso za zelazng kurtyng. Recepcja artysty i jego sztuki
w krajach Europy Srodkowo-Wschodniej w latach 1945-1970, Kra-
kéw 2006, s. 200-207; K. MURAWSKA-MUTHESIUS, Remapping
Socialist Realism: Renato Guttuso in Poland, [w:] Art beyond Bor-
ders. Artistic Exhange in Communist Europe [1945-1989], red. J.
Bazin, P. Piotrowski, Budapest-New York 2016, s. 139-150; eadem,
How the West Corroborated Socialist Realism in the East: Fouge-
ron, Taslitzky and Picasso in Warsaw, ,Biuletyn Historii Sztuki”,
65, 2003, I 2, S. 303— 329.

Informacje o Festiwalu zaczerpnetam z ksigzki Andrzeja Krzy-
wickiego (Poststalinowski karnawat radosci. V Swiatowy Festiwal
Mtlodziezy i Studentéw o Pokdj i Przyjazi. Warszawa 1955. Przygo-
towania, przebieg, znaczenie, Warszawa 2009).

»«Odwilz» nie powigkszata swobdd, byla inng forma manipula-
cji, tworzyta inny rodzaj wykorzystania i zniewolenia. «Libera-
lizacja» i «odwilz» stosowane byly przeciez tylko do sfery kultu-
ry a nie rzeczywistego i bezwzglednego sprawowania wladzy sta-
linowskiej”. Zob. W. WLODARCZYK, Po co byt socrealizm?, [w:]
Doswiadczenie i dziedzictwo totalitaryzmu na obszarze kultur
Srodkowoeuropejskich, red. J. Goszczynska, J. Krélak, R. Kulmin-
ski, Warszawa 2011, s. 53.

O schematycznos$ci periodyzacji tzw. odwilzy w sztuce polskiej
zob. P. ProtrROwWsKI, ,,Odwilz”, [w:] Odwilz. Sztuka ok. 1956,
katalog wystawy, Poznan 1996, s. 14-15.

15

Waznym elementem Festiwalu byla jego oprawa plastyczna,
w ktorg ,,opakowano” miasto, aby podkresli¢ dodatkowo ods$wiet-
ny nastrdj wydarzenia. Uczestnicy wspominajg o karnawalowym,
radosnym charakterze imprezy odbywajacej si¢ w scenografii



Idea towarzyszacej Festiwalowi wystawy, ktorg otwarto
21 lipca 1955 r. w klubie ,,Zacheta” w warszawskim Arse-
nale przy ulicy Dlugiej 52, byla zrazu inicjatywa prywatna
i narodzita si¢ w kregu mlodych warszawskich tworcow
podczas spotkania towarzyskiego', w ktérym uczestni-
czyli: krytyczka sztuki Elzbieta Grabska, historyk sztu-
ki Aleksander Wallis oraz malarze: Marek Oberldnder,
Jan Dziedziora i Jacek Sienicki2. Dojrzewala ona jednak
prawdopodobnie juz od konca lat 40., a na jej ostateczny
ksztalt wptynely rozmaite czynniki wynikajace z biogra-
ficznego dos$wiadczenia, uwarunkowan srodowiskowych,
artystycznych fascynacji, ale takze pierwszych rozcza-
rowan mlodych artystéw: nadajacym woéwczas ton sto-
tecznej Akademii oraz Ogdlnopolskim Wystawom Pla-
styki estetyzujacym koloryzmem, a takze doktrynalnym

z pstrokatych lampiondéw, kokardek i bombek. Na oddanym do
uzytku latem tego samego roku Patacu Kultury i Nauki powie-
waly flagi 116 panstw bioracych udzial w Festiwalu. Co znamien-
ne, zadanie wykonania jego wizualnej wizytéwki - monumen-
talnej dekoracji w przestrzeni miejskiej — powierzono mtodym
plastykom: Henrykowi Tomaszewskiemu i Wojciechowi Fango-
rowi. Mialo to potwierdzaé poparcie wladz dla nowych, wykra-
czajacych poza doktryne realizmu socjalistycznego form wyrazu
plastycznego. Henryk Tomaszewski kierowal pierwsza w Polsce
pracownig plakatu, powolang w 1952 r. na stolecznej ASP. Wy-
mienieni artysci zrealizowali miedzy innymi czterystumetrowy,
nawigzujacy do konstruktywizmu, uproszczony w formie fryz na
ulicy Marszatkowskiej. Jeden z jego wspdtautorow — Wojciech
Fangor - wyznaczony zostal ponadto na przewodniczacego ko-
misji kwalifikacyjnej Ogdlnopolskiej Wystawy Mlodej Plastyki,
zob. A. ROTTENBERG, Sztuka w Polsce 1945-2005, Warszawa 2005,
s. 49.

Zmiany w polityce kulturalnej Polski wpisuja sie w odgoérnie

sterowany proces, bedacy w znacznej mierze funkcja wydarzen
w Moskwie. Zainicjowane zostaly juz na przelomie 1951/1952
dyskusja o ,schematyzmie’, ktorej zwienczeniem byla narada
z udzialem kilkuset artystéw oraz przedstawicieli wtadz w gma-
chu Rady Panstwa w pazdzierniku 1951 r. W 1954 r. rozpoczely sie
czystki w aparacie bezpieczenstwa, wiezniowie polityczni wycho-
dzili na wolnoé¢ i powstaly pierwsze teatry studenckie. Poczat-
kiem walki z tzw. wypaczeniami biurokratycznymi realizmu so-
cjalistycznego byta XI Sesja Kultury i Sztuki odbywajaca sie w po-
towie kwietnia 1954 r. To od tego momentu zaczeto stopniowo od-
chodzi¢ od socrealizmu w kulturze. Od stycznia 1955 r. krystalizo-
wal si¢ pomyst na wystawe w Arsenale.

A. MATYNIA, Krajobraz przed Arsenalem, ,,Art&Business’, 7-8,
2005, §. 15. ,Szukajacy mozliwosci otwarcia wystawy mlodych —
Oberlinder, Jan Dzigdziora, Jacek Sienicki oraz historycy sztuki
Elzbieta Grabska i Aleksander Wallis [...] dowiaduja sie, ze jest
pewna szczeg6lna szansa: latem 1955 ma si¢ odby¢ w Warszawie
Swiatowy Festiwal Mlodziezy i Studentéw, wystarczy wiec wia-
czy¢ sie do tej imprezy, by znalazly sie $rodki. Przyszly «Arsenal»
powiazal si¢ organizacyjnie z Festiwalem”. Za: A. OSEKA, Dramat
»Arsenatu”, ,Gazeta Wyborcza’, 5 111992, s. 17.
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socrealizmem®. Mlodym zalezalo na zaprezentowaniu
gleboko osobistych wypowiedzi twércéw z roznych $ro-
dowisk, ktorych laczylyby podobna wrazliwos¢, $wiato-
poglad i wynikajaca z nich odrebnos¢ postawy artystycz-
nej.

Wiadze podchwycily te prywatna inicjatywe w prze-
$wiadczeniu, Ze stworzy ona znakomitg okazj¢ do zama-
nifestowania nowego, odwilzowego kursu rzadu oznacza-
jacego w sztuce rozluznienie gorsetu skonwencjonalizo-
wanego realizmu socjalistycznego'. Ponadto haslo, pod
jakim miala si¢ odby¢ wystawa: ,,Przeciw wojnie - prze-
ciw faszyzmowi’, znakomicie zgadzalo si¢ nie tylko z za-
fozeniami samego Festiwalu, lecz nade wszystko z poli-
tyka rzadu i propagowanym przez niego antyfaszystow-
skim etosem. W artykule wyznaczajacym ideologiczne
zrgby planowanej wystawy, pomieszczonym na tamach
partyjnego tygodnika ,,Przeglad Kulturalny” w kilka mie-
siecy przed jej otwarciem, czytamy: ,Festiwalowa Wysta-
wa Mlodej Plastyki ma juz w swym zalozeniu charakter
polityczny, ktory zakresla hasto: Przeciw wojnie. Przeciw
faszyzmowi™"*. Zarliwym oredownikiem takiej koncepcji
wystawy byt jeden z najciekawszych pokazywanych na
niej artystow (a zarazem zwyciezca pierwszej nagrody,
ktorg otrzymal za obraz Getto) Izaak Celnikier'.

Poczatkowy entuzjazm przedstawicieli wladz ostu-
dzilo jednak raptem to, co zobaczyli w Arsenale. Zapre-
zentowane obrazy w zaden bowiem sposéb nie spelnity

3 Wystawe w ,,Arsenale” poprzedzity dwie préby polaczenia tema-
tyki (anty)wojennej z ,brudng’, typowa dla pdzniejszych ,arse-
natowcow” stylistyka. Obie zakonczyly si¢ obopdlnym zawodem
pomystodawcow i artystow. Pierwsza z nich byla, zainicjowa-
na przez wladze jako pierwsza prezentacja sztuki socrealistycz-
nej, wystawa ,Mtlodziez walczy o pokdj” (pazdziernik - listo-
pad 1950), w ktdrej uczestniczyli m.in. Jan Lebenstein, Jacek Sie-
nicki i Marek Oberldnder. Ten ostatni artysta otrzymat ponad-
to w 1952 r. zlecenie zorganizowania w Nowym Jorku wystawy
upamietniajacej dziesigciolecie powstania w getcie warszawskim.
Do wystawy tej ostatecznie nie doszlo, gdyz strona amerykan-
ska uznata wyselekcjonowane obrazy za zbyt drastyczne i przez
to rozmijajace si¢ z prawda historyczng (sic!). Zob. W. WLODAR-
CZYK, , Arsenal” i Kazimierz, [w:] Do ,,Arsenatu” przez Kazimierz,
red. W. Odorowski, Kazimierz Dolny 2004, s. 19-23.
Organizatorami wystawy byly instytucje takie jak: Ministerstwo
Kultury i Sztuki, Zwigzek Polskich Artystow Plastykow, Polski
Komitet Organizacyjny V Swiatowego Festiwalu Mlodziezy i Stu-
dentéw, pod kontrolg Wydziatu Kultury KC PZPR.

M. BABLEWSKA, W pracowni przed Festiwalem, ,Przeglad Kultu-
ralny’, 1955, nr 4, s. 10.

M. ZeNxowicz, Narada Mtodych Plastykéw, ibidem, s. 5. Te nad-
mierng ideologiczng zarliwo$¢ nieraz mu wypominano. Zrazony
ideologicznym podejsciem Celnikiera Jan Lebenstein zrezygno-
wal z bezposredniego zaangazowania w przygotowania do wysta-
wy, stalo si¢ ono takze przyczynag konfliktu z Markiem Oberldn-
derem. Na temat nagrodzonego obrazu Getto zob. M. LACHOW-
SKI, Getto w obrazach Marka Oberlindera i Izaaka Celnikiera,
»lkonotheka”, 20, 2007, s. 37-50.



ich oczekiwan, wprowadzajac problematyczny dysonans
w radosnym unisono ludycznego, skrzacego sie feeria
barw Festiwalu. Glosy krytyczne pojawily si¢ zreszta nie
tylko po stronie czynnikéw oficjalnych. Jedng z przyczyn
sporéw byta, stanowigca znaczne novum na tle dwczes-
nej produkcji artystycznej w Polsce, zgrzebna, ignoru-
jaca umiejetnosci warsztatowe, lecz wyplywajaca prosto
z trzewi stylistyka pokazywanych prac, wykazujaca znacz-
ne pokrewienstwa z ekspresjonizmem. Jeden z uczestni-
kéw wystawy - Przemystaw Brykalski - wyrazit ex post
przekonanie, iz ,,Arsenal” zostal celowo zmanipulowa-
ny przez kolegéw hotdujacych ekspresjonizmowi”. Cho¢
w zaden sposéb nie doprecyzowywano tego pojecia, dla
wielu krytykéw to wilasnie ekspresjonizm wydawal sie
najwlasciwszym terminem, pomagajacym w opisie styli-
styki ,,arsenalowych” prac. Katarzyna Grabowska stusznie
zauwaza, iz 6w - jak go okredla - ,typ ekspresjonizmu”
»mogt powstac tylko w okreslonym miejscu i czasie™®. To
trafne rozpoznanie nalezaloby uzupelni¢ adnotacja, ze
tylko w okreslonym miejscu i czasie spotka¢ mogl sie z az
tak niejednoznacznym przyjeciem.

EKSPRESJONISTYCZNA POTWORNOSC

»10 jest wystawa o wojnie, o koszmarach, o rozkladajg-
cych sie trupach, o zgniliznie, o chorobach” - utyskiwala
na tamach 6wczesnej prasy Joanna Olkiewicz, zarzucajac
tworcom epatowanie nastrojem beznadziei i nihilizmu®.
W istocie — zaprezentowane w Arsenale prace ostentacyj-
nie odmawialy widzowi dostarczenia przyjemnosci wzro-
kowej, byly odarte z tatwego pigkna, a co za tym idzie —
nietatwe w odbiorze. Ich formie odpowiadata tre$¢: domi-
nowaly przygnebiajace, napawajace poczuciem wyobco-
wania i smutku przedstawienia — ,,biedne” martwe natury,
melancholijne portrety i opustoszale pejzaze. W kontrze do
Olkiewicz, Jacek Sienicki odnajdowat w tym drastycznym
nieraz antyestetyzmie wezwanie do tego ,,aby kto$ w tej ok-
rutnej epoce odnalazt pigkno w brzydocie™.

Juz we Wstepie do katalogu wystawy Andrzej Jakimo-
wicz, stusznie antycypujac ataki ze strony wladz i kryty-
kow, przyznawal: ,Do$¢ wiele jest na wystawie dziet, ktdre
nie beda uznane za piekne, za fadne. Nie trzeba tego ich
autorom mie¢ za zte, lub szukaé przyczyny w niedosta-
tecznie opanowanych umiejetnosciach artystycznych™.

17 Za: ].A. ZIELINSKI, Etos arsenatowy, [w:] ,Arsenat” 1955. Przetom,
epizod, kontynuacja. Malarstwo, grafika, rzezba, katalog wystawy,
red. J. Szeligowska-Farquhar, J.A. Zielinski, Katowice 2010, s. 18.

'8 K. GRABOWSKA, 50 lat minglo, ,, Art&Business”, 7-8, 2005, s. 24.

¥ J. OLkiEwICZ, Wystawa upioréw i nadziei, ,Dzi$ i Jutro’, 1955,
nr 32.

20 Za:].A. ZIELIKSKI, Etos arsenalowy, s. 23 (jak w przyp. 17).

21 A. Jakimowicz, Wstep, [w:] Ogélnopolska wystawa miodej plasty-
ki pod hastem ,,Przeciw wojnie — przeciw faszyzmowi”, zorganizo-
wana z okazji V Swiatowego Festiwalu Mlodziezy i Studentéw. Ma-
larstwo, rzezba, grafika, katalog wystawy, Warszawa 1955, s. 9—10.
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Jakimowicz stara si¢ dalej usilnie wpisac te prace w pozy-
tywny program socjalizmu, stosujac rozmaite interpreta-
cyjne i retoryczne wybiegi, ktére miatyby przekona¢ kry-
tykéw o by¢ moze nieoczywistym, acz bez watpienia sil-
nie emanujacym z obrazéw optymizmie. Brzydota badz
ogolniej - odmieniany przez wszystkie przypadki ,brak
pickna”- byla zreszta jedna z najczesciej wystepujacych
kategorii estetycznych, ktérymi positkowali sie opisujacy
»arsenalowe” prace. Zastanawia tu 6w mantrowany przez
krytykéw i mocno konotowany z istota samej ekspresjo-
nistycznej wrazliwosci motyw brzydoty oraz specyfika
idiolektu, ktérym starano si¢ przewaznie owa brzydote
ekspresjonistycznej proweniencji zdyskredytowac?.
Szczegbélnie mocno na tle tych mglistych skojarzen
z niedookreslonym pojeciowo ekspresjonizmem wy-
brzmial gltos wloskiego artysty i krytyka Paola Riccie-
go®. Ricci nalezal do Wtoskiej Partii Komunistycznej*,
co zrodzito przypuszczenia, ze zostal on wyekspediowany
do Polski na polecenie wiadz, niemniej to on jako jedy-
ny w zasadzie krytyk piszacy o ,,Arsenale”, przypominat
(nawet jesli zdawkowo) nie tylko o niemieckim nacecho-
waniu ekspresjonizmu, lecz takze o narostych wokét nie-
go od lat 30. XX w. (i nadal wéwczas aktualnych) dysku-
sjach natury etyczno-ideologicznej, a takze narodowe;.
Wrtoch réwniez skupit si¢ na krytyce ekspresjonizmu, ale
wzmocnil argumentacje, bezpardonowo odwolujac si¢
do niedalekiej przesztodci: ,Czyz mozliwe, zeby nikt nie
przypomnial, Ze ekspresjonizm stanowil wyraz niepokoju
narodu niemieckiego i w pewnym sensie przygotowat hit-
leryzm?” — zapytywal z oburzeniem. Zarzucit on ponad-
to polskim artystom, ze miast siega¢ po rodzime wzor-
ce, odwoluja si¢ do tradycji sztuki zachodniej, co wigcej -
o zgrozo - niemieckiej: ,,malarstwo i sztuka ekspresjoni-
styczna byla manifestacjg ducha niemieckiego i wyrazata
rozpacz kraju, ktéremu zabraklo ufnosci i nadziei. To nie

22 19 1I 1955 1. otwarto w Zachecie wystawe sztuki rewolucji mek-

sykanskiej, a w marcu na tamach ,,Przegladu Kulturalnego” za-
mieszczono obszerny esej autorstwa Ignacio Marques Rodlle-
sa przyblizajacy fenomen tej zaangazowanej, acz niezwykle in-
nowacyjnej formalnie tworczosci zatytulowany Sztuka rewolu-
cji meksykatiskiej. Za niesztampowe rozwiazania formalne (ktére
idg w parze z ideologiczng wiernoécig autoréw) chwalil artystow
meksykanskich Janusz Bogucki. Bogucki podkreslal wspdlczes-
nos¢ i aktualno$¢ podejmowanych przez artystéw tematéw oraz
wywierajaca znaczne wrazenie ,ekspresje figur” (nazwang dalej
»realistyczng deformacjg”), z malym, acz istotnym zastrzezeniem:
o wielkoéci tej sztuki poswiadcza to, ze ekspresja ta wolna jest od
»brzydoty i mizerabilizmu”. J. Bocuck1, Morat meksykatiski No 2,

»Przeglad Kulturalny’, 1955, nr 9, s. 10.
2

<

Ricci w latach 1926-1933 namalowat serie obrazéw przypomina-
jacych niemiecki ekspresjonizm. Zob. http://patrimonio.archi-
viodistatonapoli.it/asna-web/scheda/persone/0000000394/Ric-
ci-Paolo-artista-critico-darte-e-di-teatro-politico-Barletta-1908-
-Napoli-1986-.html#n [dostep: 7.02.2018].

2 Tbidem.
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http://patrimonio.archiviodistatonapoli.it/asna-web/scheda/persone/0000000394/Ricci-Paolo-artista-critico-darte-e-di-teatro-politico-Barletta-1908-Napoli-1986-.html#n

do wiary, ze dzisiaj w kraju, ktérego naréd buduje socja-
lizm, ewokuje sie¢ monstra rozktadu™* — dodawal.

Przytaczajacy po latach te slowa Andrzej Matynia
komentuje, ze Ricci w swojej recenzji ,zupelnie placze
argumenty”?, podobnego zdania jest réwniez wspolczes-
na badaczka Izabela Kowalczyk, ktéra okresla jego wypo-
wiedZ mianem wrecz ,,kuriozalnej””. Warto jednak sieg-
nac glebiej, aby zrozumie¢ argumentacje Ricciego i spro-
bowac¢ zrekonstruowac jej zrédla. Obie przywotane powy-
zej oceny, tak jednoznacznie wartosciujace osad wloskie-
go krytyka, cho¢ w pewnej mierze uzasadnione, zdajg si¢
jednakowoz zupelnie ignorowa¢ historie recepcji ekspre-
sjonizmu w jego ,,rodzimej”, niemieckiej redakcji.

Do$é¢ przywota¢ w tym miejscu Maike Steinkamp, ba-
daczke powojennych loséw dziel nalezacych do tego nur-
tu, ktéra dowodzi, iz niemiecki ekspresjonizm, jak zaden
inny kierunek artystyczny ostatniego stulecia, byt bez-
ustannie — czy to przez krytyke, muzea czy wreszcie przez
organy panstwowe — zawlaszczany i interpretowany ideo-
logicznie®. Casus ,, Arsenalu” potwierdza tylko te teze, po-
szerzajac granice jej relewancji geopolityczne;j.

Z negatywna oceng autorstwa Ricciego zgadzal si¢ en
gros na tamach ,Przegladu Kulturalnego” poeta Julian
Przybos®. Zarzucany artystom w pozostalych recenzjach
brak koloru i $wiatla ttumaczy on ponadto tym, ze twor-
cy, nalezacy do pokolenia dorastajacego podczas wojny,
nie mieli mozliwosci obcowania z oryginalami i uczy-
li sie sita rzeczy sztuki wspolczesnej z reprodukcji, totez
ich twérczos¢ nie mogta wyjs¢ poza ,,plytkie nasladowni-
ctwo awangardy nowoczesnego malarstwa™®. Procz nie-
udolnego kalkowania obcych wzorcéw, Przybo$ okre-
§la ,arsenalowe” malarstwo jako ,,prowincjonalne” oraz
»ekspresjonistyczne”. Ten drugi przymiotnik nacecho-
wany jest negatywnie w stopniu szczeg6lnym, dalej bo-
wiem czytamy: ,[Z]e za§ na Wystawie Mlodych nie ma
tematyki wspolczesnej, a dominuje ekspresjonistyczna
potwornos¢ [...]7*% Przybo$ réwniez faczy tu ekspresjo-
nizm ze sztuka plawiaca si¢ w ,potwornoséci” (synoni-
micznym okresleniem jest dla niego ,,szpetota”), zaréwno
na poziomie formalnym, jak i tematycznym. Poeta pod-
sumowuje swoj nieprzychylny osad streszczajac estety-

» A.MATYNIA, Krajobraz przed Arsenalem, s.16-17 (jak w przyp. 12).

% Ibidem, s. 17.

¥ 1. KowALczYK, Podréz do przeszlosci. Interpretacje najnow-
szej historii w polskiej sztuce krytycznej, Warszawa 2010, s. 453,
przyp. 11s.

% M. STEINKAMP, Das unerwiinschte Erbe: Die Rezeption ,entarte-
ter Kunst in Kunstkritik, Ausstellungen und Museen der SBZ und
frithen DDR, Berlin 2008. Por. Ch. SAEHRENDT, ,,Die Briicke“ zwi-
schen Staatskunst und Verfemung: expressionistische Kunst als Po-
litikum in der Weimarer Republik, im ,,Dritten Reich” und im Kal-
ten Krieg, Stuttgart 2005.

¥ ]. PrzyBOS, O miode malarstwo. Dyskusja o Mlodej Plastyce,
»Przeglad Kulturalny”, 4, 1955, nr 37, 5. 9.

¥ Tbidem.

*! Ibidem.
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ke ,,arsenalowych” prac w formule: ,,potworne sceny po-
twornie namalowane”. Ciekawa jest dalsza argumentacja
Przybosia. Wyraza on mianowicie przekonanie, iz wy-
starczylby zabieg semantyczny, polegajacy na odwrdceniu
znakow w tytule wystawy z ,,Przeciw wojnie — przeciw fa-
szyzmowi’ na ,Za pokojem - za socjalizmem’, aby arty-
$ci zeszli z drogi potwornosci na droge pickna, nie po-
rzucajac przy tym trudnych i bolesnych tematéw. Przybo$
nolens volens stwierdza tym samym, ze tematy takie jak
wojna i faszyzm sklaniajg do przemawiania jezykiem owej
zdewaluowanej przez niego ,,ekspresyjnej potwornosci”

Semantyka Przybosia jest niepokojaca, jesli przypo-
mnimy sobie, ze podobnym ,jezykiem nienawisci” w od-
niesieniu do sztuki ,,zdegenerowanej” (w tym ekspresjo-
nistéw miedzywojennych) postugiwali sie nazisci. Draz-
liwy problem tych niebezpiecznych podobienstw podno-
szony byt zreszta swego czasu przez srodowiska tworcze
w Niemczech Wschodnich, gdyz tam uwrazliwienie na
nie bylo wigksze i wydawaly si¢ tym bardziej niestosow-
ne*.

Aby jednak lepiej zrozumie¢ ambiwalencje ekspresjo-
nizmu, a takze argumentacj¢ wloskiego krytyka, nalezy
najpierw pokrotce zrekonstruowac¢ geneze ,,zawlaszczen
i interpretacji” tego nurtu w samych Niemczech.

DEMON EKSPRESJONIZMU

Przyjmuje sie, ze pierwsza publikacja ugruntowujaca po-
strzeganie ekspresjonizmu jako stylu rdzennie niemiec-
kiego (badz szerzej: nordyckiego) byta wydana w 1914 r.
ksigzka Paula Fechtera zatytulowana lapidarnie Der Ex-
pressionismus®. Fechter opiera si¢ w niej na ustaleniach
Wilhelma Worringera i dostrzega w ekspresjonizmie
szczytowy etap rozwoju niemieckiej sztuki, ktéra odnaj-
duje swoje zrédta w gotyku (nieprzypadkowo na oktad-
ce ksiazki pojawia si¢ drzeworyt Illustration eines Heili-
gen Maxa Pechsteina, jednego z cztonkéw Die Briicke)*.
Udowodnienie niemieckosci ekspresjonizmu wigzato sie
z koniecznos$cig zdefiniowania czym owa, wyrazajaca sie
w ekspresjonistycznej wrazliwosci ,niemiecko$¢”, mia-
taby by¢. Fechter wylicza nastepujace, rzekomo wlasci-
we niemieckiej psyche, predyspozycje: antyintelektualizm,

2 E. GILLEN, Das Kunstkombinat DDR: Zisuren einer gescheiterten
Republik, K6ln 2005, s. 37.

3 D.E. GOrRDON, On the Origin of the Word ‘Expressionism’ (jak
w przyp. 2). Jak czytamy u Gordona, o ile ekspresjonizm, bedacy
pierwotnie stosunkowo niedookreslonym terminem o etymologii
francuskiej, oznaczal wyrazanie wlasnego ,ja’, o tyle po zawtasz-
czeniu i dookresleniu pojeciowym przez Fechtera oraz uczynie-
nia z niego stylu o ,proweniencji gotyckiej” zaczal by¢ taczony
ze sposobem na wyrazenie emocji (niem. Eindruck versus Aus-
druck). Ibidem, s. 376-380.

#* K. LANG, Der Expressionismus und die beiden deutschen Staaten,

[w:] Kunst und Kalter Krieg. Deutsche Positionen 1945-89, kata-

log wystawy, red. S. Eckmann, S. Barron, Koln 2009, s. 85-100,

zwlaszcza s. 87.



emocjonalnos¢, uduchowienie i sklonnosci metafizycz-
ne. Jest to zatem pewien zesp6t cech, ktéry Thomas Mann
okresla¢ bedzie mianem niemieckiej Innerlichkeit — stano-
wigcej zarazem najcenniejszy wkiad Niemiec w kulture Za-
chodu, jak i zrédlo fatalnej, niemieckiej ,,demonicznos$ci™.
Inng cechy ,niemieckiego stylu” jest, w przeswiadczeniu
Fechtera, jego programowa ,,brzydota”

Pierwsze wydanie ksigzki Fechtera ukazato sie w prze-
dedniu wybuchu Wielkiej Wojny, ktdra, podazajac za wy-
kladniag Modrisa Ecksteinsa, miata dla Niemcéw nade
wszystko wymiar duchowy i oznaczala nie tyle walke
o dominacje¢ polityczna czy terytorialng, co kulturowa.
Ecksteins, odnoszac si¢ bezposrednio do sztuki, stwier-
dza:

U ekspresjonistow niemieckich [...], przemoc byla
w mniejszym stopniu powierzchowna demonstracja,
a w wiekszym wyrazem glebokiego wrzenia emocjo-
nalnego, czego ich powierzchownos¢ graniczaca z ucz-
niowska niewinnoscia i urokiem absolutnie nie sugero-
wala®.

Ta podskorna, silnie zinterioryzowana przemoc, skrywa-
jaca sie za maska ,,powrotu do natury” i apologii prymity-
wizmu, wigzala sie rowniez z odrzuceniem materializmu
i potrzeba stworzenia wigzi z elementami pierwotnymi
niemieckiego ducha, co po zsumowaniu tworzyto w efek-
cie niepokojacy melanz tresci narodowych i mistyczno-
-anachronicznych. Te za$ znakomicie wpasowywaly si¢
w gloszony przez ideologéw narodowego socjalizmu mit
krwi i ziemi?.

Nie dziwi zatem fakt, Ze w poczatkach lat 30. XX w.
na moment zdawalo sig, ze to wlasnie ekspresjonizm ma
szans¢ sta¢ si¢ oficjalng estetyka rezimu, estetyka wy-
plywajaca prosto z nordycko-germanskiego ducha, sta-
nowigcg wymarzong odtrutke na twoérczo$¢ tak wilhel-
minskiego klasycyzmu, jak i obcego kulturowo impre-
sjonizmu. Naczelnym oredownikiem tej idei byt Joseph
Goebbels, a jego tubg propagandowsa uczynit organiza-
cje ,Kraft durch Freude’, rywalizujaca z ,Kampfbun-
dem” Alfreda Rosenberga. Idea Goebbelsa poparta zo-
stala ponadto autorytetem, chwilowo zaslepionego rezi-
mem, poety Gottfrieda Benna. Ksigzka Benna zatytulo-
wana Kunst und Macht to ptomienne wyznanie wiary, tak
w narodowy socjalizm, jak i w ekspresjonizm?®, co Ernst
Bloch w 1938 1. okre$li¢ mial mianem salto mortale tego
ostatniego®.

* T. MANN, O Niemczech i Niemcach, [w:] Wobec faszyzmu, oprac.
H. Orlowski, Warszawa 1987, s. 298-304. Por. N. WOLE, Expressio-
nism, Koln 2004, s. 6-11.

36 M. ECKSTEINS, Swigto wiosny. Wielka wojna i narodziny nowego
wieku, thum. K. Rabinska, Poznan 2014, s. 153.

7 J. WILLETT, Ekspresjonizm, ttum. M. Kluk, Warszawa 1976, s. 231.

3 Ibidem. 5 XI 1933 r. gazeta ,,Deutsche Zukunft” opublikowata ar-
tykul Benna Bekenntnis zum Expressionismus, co mozna przelo-
zy¢ jako Wyznanie wiary w ekspresjonizm.

¥ H.-G. KEMPER, Der Expressionismus, Miinchen 1975, s. 208.
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Prawdopodobnie pod wplywem przekonan gloszo-
nych przez Hitlera, sytuacja zmieniaé zaczela si¢ stop-
niowo w polowie lat 30. XX w. Goebbels byl coraz mniej
przychylny ekspresjonistom, a ich dzieta opatrywano co-
raz cze¢éciej pogardliwg wiazka epitetow takich jak: ,zde-
generowane’, ,dekadenckie” badz ,,bolszewicko-zydow-
skie” i skazywano na niebyt poprzez usuwanie z wystaw
oraz zbioréw publicznych®. Niemniej krotki acz inten-
sywny, niechlubny epizod w dziejach niemieckiego eks-
presjonizmu na trwale zapisat si¢ w pamieci kulturowej
Niemcow i wplynat na postrzeganie ekspresjonistycznej
poetyki jako tej, ktéra - jak pisat przywolywany krytyk
Paolo Ricci - pomogta przygotowa¢ droge hitleryzmo-
with,

Po wojnie nastapila w Niemczech rehabilitacja wykle-
tych przez nazistow ekspresjonistow, niemniej miala ona
w rzeczywistosci charakter kurtuazyjny i deklaratywny.
Wraz z przetomem lat 1948/1949, ktéry spowodowat za-
ostrzenie si¢ antagonizméw na ideologicznych, a co za
tym idzie réwniez i estetycznych frontach, malarstwo
ekspresjonistyczne zniknelo niemal zupelnie z mapy ar-
tystycznej Niemiec badz traktowane bylo instrumental-
nie®.

Powstanie dwoch panstw niemieckich (1949) zbie-
glo sie¢ w czasie z wyostrzeniem si¢ niemiecko-niemie-
ckiego ,,sporu o obrazy”. W 1948 r., wraz z opublikowa-
niem artykulu Alexandra Dymschitza zatytulowanego:
Uber die formalistische Richtung in der deutschen Malerei
[O formalistycznym kierunku w malarstwie]* zainicjowa-
na zostata na Wschodzie tak zwana Formalismusdebatte.
Dymschitz zarzuca sztuce modernistycznej wspoétudziat
W propagowaniu ,,pesymistycznego nastawienia do $wiata
i glebokiej niewiary w duchowe sily cztowieka™. Ostrze
krytyki w oczywisty sposéb skierowane zostalo przeciwko
ekspresjonizmowi, stanowigcemu oryginalny wkiad Nie-
miec do zdyskredytowanej sztuki modernistycznej. Fakt,
ze przedstawiciele tego kierunku padli ofiarami nazistow-
skiej polityki kulturalnej, udalo si¢ zatuszowa¢ argumen-
tacjg mowiaca, ze gros ekspresjonistow stala si¢ bohatera-
mi nie tyle z racji swoich glebokich ideowych przekonan,
co z przypadku, a to z kolei po wojnie przyczynito sie do

40 1. WILLETT, Ekspresjonizm, s. 230-236 (jak w przyp. 37).

41 P. BURGER, Die Deutschen und Ihre Kunst, ,Die Zeit”, 2000, nr 19,
https://www.zeit.de/2000/19/Die_Deutschen_und_ihre Kunst
[dostep: 21.10.2018].

4 Przyktadem moga by¢ I Documenta w Kassel. Zob. krytyczna
analize tychze: W. GRASSKAMP, ,,Entartete Kunst” und documenta
I Verfemung und Entschiirfung der Moderne, [w:] idem, Die unbe-
wiiltigte Moderne. Kunst und Offentlichkeit, Miinchen 1989, s. 76~
-119 oraz idem, To Be Continued: Periodic Exhibitions (documen-
ta, For Example), ,Tate Papers’, 2009, nr 12, https://www.tate.org.
uk/research/publications/tate-papers/12/to-be-continued-pe-

riodic-exhibitions-documenta-for-example [dostep: 21.10.2018].
4

)

»Tagliche Rundschau”, 24 XI 1948, cyt. za: E. GILLEN, Das Kunst-
kombinat DDR, s. 63, przyp. 51 (jak w przyp. 32).
* E. GILLEN, Das Kunstkombinat DDR, s. 35 (jak w przyp. 32).
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ich bezrefleksyjnej heroizacji i (nierzadko bezpodstawne-
go) otaczania nimbem rewolucjonistow*.

Na Zachodzie natomiast polemiczng burz¢ wywola-
ta publikacja konserwatywno-katolickiego krytyka Han-
sa Sedlmayra Verlust der Mitte [Utrata srodka, 1948], sta-
nowigca rozpaczliwy lament nad dehumanizacjg sztuki
w nastepstwie proceséw modernizacyjnych. W zaskaku-
jacy sposob antymodernistyczne, moralizatorskie diatry-
by Sedlmayra spotykajg si¢ z tymi gloszonymi wowczas
przez papiezy stalinizmu.

Apogeum tych sporéw, ktére — jak juz zostalo zazna-
czone - toczyly si¢ de facto wokol pytania o to, jak wy-
glada¢ ma sztuka oraz reprezentacja tworzacego ja czlo-
wieka po II wojnie $wiatowej, byty Rozmowy Darmstadz-
kie - gtosne wydarzenie towarzyszace wystawie o symp-
tomatycznym tytule ,Das Menschenbild in unserer Zeit”
[Obraz czlowieka w naszych czasach]®*. O wadze tego
problemu $wiadczy fakt, ze w dyskusji, ktéra odbyta sie
we wrzesniu 1950 r. przy udziale thlumnie zgromadzone;j
w Darmstadter Stadthalle publicznos$ci, brali udzial nie
tylko czolowi artysci, lecz takze créme de la créme $ro-
dowisk intelektualnych tamtych czaséw, z Theodorem
Adornem oraz Alexandrem i Margarethe Mitscherlicha-
mi na czele. GIéwnym oponentem Sedlmayra byl Willi
Baumeister, autor opublikowanej rok wczeéniej ksiazki
Das unbekannte in der Kunst [Nieznane w sztuce], bronig-
cy przed zakusami tradycjonalistow malarstwa abstrak-
cyjnego. Sedlmayr, ktéremu zarzucono flirtowanie z na-
rodowym socjalizmem (zaréwno na poziomie biograficz-
nym, jak i argumentacyjnym), z gory przemawial ze stra-
conej pozycji.

Koncepcja sztuki propagowanej przez Baumeistera?
zdominuje pejzaz artystyczny Niemiec Zachodnich na-
stepnej dekady, czego wyrazem bedg otwarte latem 1955 r.
I Documenta. Na miejsce tego wydarzenia nieprzypadko-
WO wyznaczono zrujnowane po wojnie Museum Fride-
ricianum w Kassel, znajdujace si¢ zaledwie kilkadziesiagt
kilometréw od granicy z NRD. Ekspresjonizm miedzy-
wojenny spod znaku Die Briicke traktowany bedzie od
tej pory jako zamkniety rozdzial niemieckiej historii; jesli
powolywano si¢ na ekspresjonizm, to na ten wywodza-
cy sie z tworczosci artystow Der Blaue Reiter, wiodacy ku
metafizycznie motywowanemu, ahistorycznemu i ponad-
narodowemu (a co za tym idzie pozornie apolitycznemu)
jezykowi plastycznemu abstrakeji.

W lutym 1955 r., na tamach czasopisma ,,Der Monat”
(subsydiowanego nota bene przez CIA*) ukazal si¢ ar-
tykul Karla Hofera (dyrektora zachodnioniemieckiej

* Ibidem.

* Darmstidter Gesprich. Das Menschenbild in unserer Zeit, red.
H.G. Evers, Darmstadt 1950.

+ B. Wyss, Willi Baumeister und die Kunsttheorie der Nachkriegs-
zeit, [w:] Deutschlandbilder. Kunst aus einem geteilten Land, kata-
log wystawy, red. E. Gillen, Koln 1997 s. 532-538.

* F. STONOR SAUNDERS, Who Paid the Piper? The CIA and the Cul-
tural Cold War, New York 1999.
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Kunsthochschule Berlin-Charlottenburg) Zur Situation
der bildenden Kunst [O sytuacji sztuk plastycznych]. W ar-
tykule tym autor zaatakowal Wernera Haftmanna, glow-
nego dostarczyciela idei pierwszej edycji Documenta,
za propagowanie abstrakcji jako jedynej stusznej formy
wyrazu dla progresywnej i wartosciowej sztuki po woj-
nie. Hofer przywoluje przy tym ,,motto ekspresjonizmu’,
zawierajace si¢ w regule Sinnbild (symbol) miast Abbild
(wierny obraz), przy czym Sinnbilder, podobnie jak sama
ekspresja, realizowa¢ mogg sie tylko w formie figuratyw-
nej, nigdy za$ przez jakosci czysto formalne i kompozy-
cyjne. Dostrzega on totalizujace zapedy propagatordéw
iideologéw abstrakeji, za taki stan rzeczy obarczajac Slepe
przyjmowanie wzorcéw z Ameryki i bezrefleksyjng auto-
kolonizacje abstrakeja ,made in USA™.

Mniej wigcej w tym samym czasie, 16 czerwca 1955 .,
na posiedzeniu rady sztuk pieknych w sprawie wiosennej
wystawy we wschodnioniemieckiej Deutsche Akademie
der Kiinste, samokrytyke zlozyt autor ikonicznego dzie-
ta realizmu socjalistycznego w NRD Junger Maurer an
der Stalin Allee [Mlody murarz na Alei Stalina] - Otto
Nagel. Niemniej — jak notuje Eckhart Gillen - ,,nawigza-
nie do krytyczno-werystycznej, wzglednie ekspresjoni-
stycznej tradycji lat 20., zostalo przez SPJN kategorycznie
wykluczone™.

Jednym z nielicznych artystéw, ktorzy nie zawahali si¢
broni¢ publicznie ekspresjonizmu, byl Herbert Sandberg.
Pochodzacy z Zabrza Sandberg, autor szeregu artykutéw
publikowanych na famach czasopism partyjnych takich
jak ,Tégliche Rundschau” czy ,Neues Deutschland’, z ra-
cji swojej obozowej przesziosci przemawial z uprzywile-
jowanej pozycji moralnego autorytetu. Mogt zatem bez-
karnie pozwoli¢ sobie na otwartg krytyke oficjalnej poli-
tyki kulturalnej SPJN, a jego stowa nie mogty zosta¢ w fa-
twy sposob zignorowane®'. Sandberg powotywal sie, co

# C. MESCH, Modern Art at the Berlin Wall: Demarcating Culture in
the Cold War Germanys, London 2008, s. 39—41. Jutta Held (Ver-
saumte Lektionen. Kunstgeschichte und Nachkriegszeit. Ein Inter-
view mit Jutta Held und Susanne Leeb, ,Texte zur Kunst”, 2003,
nr 50, s. 63-75) okresla rozwoj powojennej sztuki na Zachodzie
Niemiec mianem ,haftmannowskiej linii ewolucyjnej”. Zob.
takze: eadem, Kunst und Kunstpolitik 1945-1949. Kulturaufbau in
Deutschland nach dem 2. Weltkrieg, Berlin 1981; eadem, Parapo-
litics: Cultural Freedom and the Cold War, 03.11.2017-08.01.2018,
katalog wystawy, Berlin 2018.
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E. GILLEN, Das Kunstkombinat DDR, s. 52 (jak w przyp. 32).
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Herbert Sandberg (1908-1991) urodzit si¢ w Zabrzu (niem. Hin-
denburg) jako syn Zydowskiego handlarza skorg Salomona Sand-
berga. W latach 1926-1928 studiowal na Kunstakademie Breslau
u Otto Miillera, od 1929 r. nalezat do berlinskiego oddziatu komu-
nistycznego zwiazku artystow ASSO, a w 1932 r. wstapit do KPD
(Komunistyczna Partia Niemiec). Po przejeciu wladzy przez na-
zistow uciekt do Pragi, skad zostal zmuszony powrdci¢ na zada-
nie partii, po czym zostal zestany do obozu koncentracyjnego
w Buchenwaldzie, gdzie przebywatl w latach 1938-1945. Podczas
pobytu w obozie tworzyl serie 30 szkicow ukazujacych obozowa



znamienne, na wladciwa niemieckiej tozsamosci ,,surowg”
specyfike ekspresjonizmu, ktéra postrzegal jako pozytyw-
ng warto$¢ kulturotwoérczg®. Wtorowal mu René Graetz,
ktéry w1957 r. tak oto wypowiadal si¢ przeciwko sterylne-
mu klasycyzmowi i bezkompromisowemu dogmatyzmo-
wi realizmu socjalistycznego:

Czy siegniemy do Griinewalda, Cranacha, czy tez do
Beckmanna badz Kokoschki [...], jedno laczy niemie-
cka sztuke: ekspresjonizm. Musimy nauczy¢ sie ufaé na-
szej wielkiej tradycji. O ile dalej byliby$my dzi$ w sztu-
kach wizualnych, gdybysmy byli odwazniejsi, pracowali
wiecej w duchu niezaleznoéci, w naszej wlasnej tradycji,
zgodnie z ekspresjonizmem, ktory jest nasza narodowa
formg realizmu®.

Glosy takie jak ten Sandberga czy Graetza byly jednak
wolaniem na pustyni i konsekwentnie realizowana po-
lityka kulturalna partii, a takze przejecie przez wschod-
nioniemiecki rzad po 1949 r. kontroli nad licznymi zbio-
rami sztuki (w tym nad Neue Nationalgalerie), przyczy-
nilo si¢ na dlugie lata do niemal zupelnego wyrugowa-
nia ekspresjonizmu z muzedéw publicznych. Nieznacz-
ny przelom nastgpil w tej kwestii w nastepstwie zmiany
kursu SPJN po 1953 r. W rok pézniej, w grudniu 1954 r.,
udalo si¢ Ludwigowi Justiemu, generalnemu dyrektoro-
wi Muzeéw Panstwowych, powréci¢ do pielegnowanej
przez niego jeszcze przed 1933 r. polityki popularyzacji
sztuki modernistycznej i zaaranzowa¢ osobng sale wy-
stawowa poswiecona sztuce ekspresjonistycznej*. Byl to
jednak wyjatek potwierdzajacy regule®, gdyz ostateczna
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codzienno$¢, malowanych sadza i blotem, z silnie ekspresjoni-
stycznym zacieciem, dokoniczonych w 1946, a nastepnie wyda-
nych w 1948r. w formie drzeworytow, zatytulowana Eine Freund-
schaft [Przyjazni). E. GILLEN, Das Kunstkombinat DDR, s. 35-36
(jak w przyp. 32).

»T4gliche Rundschau’, 17 XII 1948. Za: E. GILLEN, Das Kunstkom-
binat DDR, s. 36 (jak w przyp. 32). Droge do postrzegania ekspre-
sjonizmu jako formy wyrazu nielicujacej z ideatami sztuki SPJN
utorowala radykalna krytyka zainicjowana w 1937 r. przez mar-
ksistowskiego filozofa Georga Lukacsa i pisarza Alfreda Kurelle
(od 1957 do 1963 1. petnit on funkcje Przewodniczacego Komi-
sji ds. Sztuki przy Biurze Politycznym SPJN) na tamach czaso-
pisma ,,Das Wort”. Lukdcs przekonuje, iz bedacy niczym wiecej
niz wyrazem subiektywizmow artysty ekspresjonizm, usytuowaé
nalezy w opozycji do wlasciwej, czyli dazacej do obiektywizmu
tworczosci wyrastajacej z tradycji mieszczanskiego realizmu. Po-
nadto nie moze on wybaczy¢ ekspresjonizmowi jego narodowych
i mistycznych inklinacji, ktére przyczynity sie do, zakonczonych
wprawdzie fiaskiem, prob wpisania go w imaginarium nazistow-
skiego $wiatopogladu. Zob. M. STEINKAMP, Das unerwiinschte
Erbe, s.179-183 (jak w przyp. 28).

E. GILLEN, Das Kunstkombinat DDR, s. 42 (jak w przyp. 32).

M. STEINKAMP, Das unerwiinschte Erbe, 319-323 (jak
W przyp. 28).

Na Kulturkonferenz SED, w pazdzierniku 1958 r. Alexander Ab-

S.

usch w nastepujacych slowach odpowiada Graetzowi: ,Teo-
ria towarzysza Graetza méwigca o tym, ze ekspresjonizm jest
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rehabilitacja i tryumf tego kierunku przychodzi w Niem-
czech Wschodnich znacznie pdzniej - w potowie lat 80.%

NIEMCY W ZACHECIE

Pomimo iz w tekstach krytycznych po$wigconych ,, Arse-
nalowi” (zaréwno tych z potowy lat 50. XX w., jak i pdz-
niejszych) szafuje sie pojeciem ,,ekspresjonizmu’, nie znaj-
dziemy w nich odwotan do niemieckiego, waznego dla ge-
nezy i znaczenia tego jezyka artystycznego, kontekstu.

Cytowany juz na poczatku artykulu Jakub Dabrowski,

poszukujac w d6wczesnej prasie mozliwych wzorcow, ktdre
zawazy¢ mogly na specyfice stylistycznej ,,arsenalowcow”,
reasumuje:

W prasie pojawialy sie regularnie te same zjawiska
artystyczne oraz te same nazwiska zagranicznych i kra-
jowych artystow, majace tworzy¢ kanon pozytywnych
odniesien i inspiracji. Absolutng dominacje zyskat mek-
sykanski ekspresjonizm, ktéry uprawomocniany byt re-
toryka - jak zauwazal Cwiertnia - ,,swoistej realistycz-
nej deformacji’, tzn. odejscia od kanonu akademickiego
naturalizmu i ograniczonego wykorzystania deformacji
do wyrazenia zamierzonych tresci. [...] Druga bardzo
wazng figurag byl Picasso [...]. Jednoczesnie w przy-
padku Picassa material wizualny byl mocno limitowa-
ny: reprodukowano niemal wylacznie obrazy z okre-
sow przedkubistycznych oraz grafiki i rysunki (w tych
ostatnich dziedzinach mozna bylo pozwoli¢ sobie na
wiecej — zasadniczy boj toczyl sie o malarstwo). Czesto
wystepowaly takze odwolania do tzw. postepowej sztuki
Wtoch i Frangji, chodzilo tu przede wszystkim o Gut-
tuso i1 Fougerona, co jednak istotne, malarze ci prawie
w ogole nie byli reprodukowani, w zamian, w zwigzku
z wystawa w Zachecie w czerwcu 1955 roku, reproduko-
wano DDR-owskiego socrealistycznego ekspresjoniste
Otto Nagela™”.

Wspomniana powyzej wystawa Ottona Nagela zorgani-
zowana zostala w ramach dziatalnosci Komitetu Wspét-
pracy Kulturalnej z Zagranica, powstatego latem 1950 r.,
a stuzgcemu wymianie kulturalnej z ,,bratnimi” pafstwa-
mi Bloku Wschodniego, w tym z NRD, z ktérym podpi-
sano niedawno ukltad o wytyczeniu ustalonej i istniejacej
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niemiecky tradycja realizmu, jest zupelnie ahistoryczna i anty-
marksistowska z punktu widzenia rozwoju naszej nowej, socja-
listycznej sztuki [...]. Punkt widzenia marksistowsko-leninow-
ski jest taki, ze metody tworcze upadajacej klasy kapitalistow nie
moga zostaé przeniesione na sztuke klasy pracujacej”. Za: E. GIL-
LEN, Das Kunstkombinat DDR, s. 69, przyp. 101 (jak w przyp. 32).
W 1986 r. udaje si¢ Rolandowi Mirzowi pokazaé ekspresjonistow
w znajdujacej si¢ w Berlinie Wschodnim Nationalgalerie na
wystawie ,,Expressionisten. Die Avantgarde in Deutschland
1905-1920”. Nie inaczej zreszta wygladala sytuacja w Niemczech
Zachodnich. Do$¢ wspomnie¢ glosng, wydang w 1982 r. ksigzke
Hunger nach Bildern. Deutsche Malerei der Gegenwart Wolfganga
Maxa Fausta i Gerda de Vriesa. Ale to juz zupelnie inna historia.

*7 ]. DABROWSKI, Recepcje Arsenatu, s. 40 (jak w przyp. 5).



granicy polsko-niemieckiej na Odrze i Nysie w Zgorzelcu
(niem. Gorlitz).

Wystawa byla drugim, powojennym pokazem artysty
z NRD w Zachecie. W 1951 1. odbyl sie tam po$miertny
pokaz prac Kithe Kollwitz. Komisarzem tegoz byl ten
sam Otto Nagel, przed wojng bedacy jednym z wioda-
cych wspolorganizatoréw zatozonego w 1928 r. komuni-
stycznego Niemieckiego Zwiagzku Artystow Rewolucyj-
nych [niem. ASSO, Assoziation Revolutionidrer Bildender
Kiinstler Deutschlands], ktérego cztonkowie, wzorujac sie
na twoérczosci Ottona Dixa, Georga Grosza i Kithe Koll-
witz, propagowali zaangazowang politycznie i spolecznie
forme ekspresjonizmu. Na wystawie Nagela w Zachecie
mozna bylto oglada¢ gtéwnie prace artysty z okresu mie-
dzywojennego oraz z czaséw wojny, podczas ktdrej obje-
ty zostal on Malverbot, a na przelomie 1936/1937 wiezio-
no go w obozie Sachsenhausen®. Po wojnie Nagel, pomi-
mo tego, ze nie byl zwolennikiem koturnowego realizmu,
z powodzeniem robit kariere jako jeden z jego czolowych
przedstawicieli w NRD®.

Wystawa Kollwitz, wykoncypowana przez Nage-
la zgodnie z wymogami éwczesnych komunistycznych
wladz, miata by¢ przede wszystkim wehikulem konkret-
nej ideologii: Kollwitz ukazana zostala na niej wybioérczo
i stronniczo, tak aby utatwi¢ wykreowanie jej na prekur-
sorke realizmu socjalistycznego (sam Nagel za$ cztery lata
poziniej pokazany zostal jako jej spadkobierca i wierny
kontynuator®).

W przypadku tej artystki nie sposéb jednak nie wspo-
mnie¢ - co nie umknelo zresztg uwadze dwczesnej kryty-
ki - o tragicznym epizodzie jej biografii, jakim byla utrata
syna podczas I wojny i, co za tym idzie — o znacznym la-
dunku emocjonalnosci cechujacym jej prace, lecz watek
ten wpleciony zostal jedynie en passant w wiodaca narra-
cje o Kollwitz jako ,,malarce proletariatu” To, co stanowi
o specyfice i wielkosci dzieta artystki, a zatem silnie in-
dywidualistyczny, wyptywajacy z glebi biograficznego do-
$wiadczenia rys jej tworczosci, skutkujacy malarska, gra-
ficzng i rzezbiarska ekspresja, byt przez krytykéw ocenia-
ny negatywnie jako nadmiernie pesymistyczny®.

Jedna z recenzentek, Urszula Pomorska, kontra-
punktuje prace poprawne, z uzyciem jasnych, prostych

8 Ponadto w Bibliotece Uniwersyteckiej we Wroclawiu pokazy-
wano wystawe grafik Kithe Kollwitz w ramach cyklu ,Sztu-
ka walczaca” Mozna bylo oglada¢ tam takze prace Georga Gro-
sza i Fransa Masereela (zob. ,,Przeglad Zachodni’, 1951, nr 9-10,
s. 265).

S. WELBEL, Kithe Kollwitz and Otto Nagel: Two Exhibitions of
»Progressive Artists” at the Zacheta in the Framework of Cultural
Cooperation with the German Democratic Republic, ,,Jkonotheka’,

26, 2016, S. 112.
6

S

Wystawe Nagela mozna bylo oglada¢ od 25 V do 12 VI 1955 1, na-
stepnie pokazywano ja w Lublinie (24 VI-24 VII 1955).

6

Na tamach ,Przegladu Kulturalnego” poréwnywano Nagela do
Renato Guttuso i André Fourgerona.
2 S. WELBEL, Kiithe Kollwitz and Otto Nagel, s. 126 (jak w przyp. 59).
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$rodkéw wyrazu, z tymi, ktére razg pokrewienstwami
z niemieckim ekspresjonizmem, co skutkuje efektem -
jak si¢ wyraza — ,,histerycznego spazmu”®. Autor recenzji
zamieszczonej w ,,Iygodniku Powszechnym” jako jedyny
stara sie osadzi¢ twérczo$¢ artystki w szerszym kontek-
$cie artystycznych tradycji i stusznie dostrzega w Kollwitz
»wiodaca reprezentantke tzw. niemieckiego ekspresjoni-
zmu w sztuce’, ktorg kojarzy¢ nalezy z takimi tworcami
jak Max Pechstein, Emil Nolde, Kokoschka oraz cztonka-
mi grupy Die Briicke®.

Précz przestania antyburzuazyjnego, jednocze$nie sil-
nie akcentowany byl watek antywojenny obecny w pra-
cach Kollwitz. Jak zauwaza Stanistaw Welbel, drzeworyt
Kollwitz Nie wieder Krieg [Nigdy wiecej wojny] z 1924 .,
pochodzacy z pokazywanego na wystawie cyklu Krieg
[Wojna], byl najczesciej reprodukowanym dzietem w oéw-
czesnej prasie. Ta najbardziej znana z prac cyklu, uka-
zujaca miodego czlowieka z bojowo wyciagnieta w gore
prawica, uzyta zostala latem 1924 r. jako plakat Dni Mto-
dziezy w Lipsku i rychlo stala si¢ popularng ikong ruchéw
pacyfistycznych®.

Wybér przez Nagela Kollwitz nie byt wcale az tak oczy-
wisty, jak mogloby sie wydawaé. W tym czasie w samych
Niemczech Wschodnich o Kollwitz toczyly si¢ spory.
Wraz z innymi klasykami migdzywojennego ekspresjoni-
zmu pokazana zostala za pelnym i bezdyskusyjnym przy-
zwoleniem wiladz po raz ostatni na I Ogélnoniemieckiej
Wystawie Sztuki w Dreznie w 1946 r., co bylo zarazem
ostatnig proba inkorporowania miedzywojennych eks-
presjonistow w ramy wyznaczone realizmem socjalistycz-
nym.

W kolejnych latach ocena dzieta Kollwitz w Niemczech
Wschodnich daleka byta juz od jednoznacznosci. Kiedy
zatozona w 1950 r. Niemiecka Akademia Sztuki [Deutsche
Akademie der Kiinste] poswiecila jej jedna ze swoich
pierwszych wystaw, krytycy grzmieli, ze artystka dostrze-
ga w robotnikach tylko ,,cierpigca czes¢ narodu”. Podobne
watpliwosci budzil, pokazywany w tym samym roku z ini-
cjatywy Ottona Nagela, Ernst Barlach - na famach prasy
partyjnej pisano, ze jego sztuka nosi znamiona ,,mroczne-
go, przygnebiajacego pesymizmu”.

Szczegdlnie poruszeni tymi frontalnymi atakami na
Kollwitz byli Lea i Hans Grundig - podobnie jak Na-
gel cztonkowie przedwojennego ASSO. 21 lutego 1951 r.
w ,Tdgliche Rundschau” wierna partii, a zarazem roz-
czarowana jej bezmyslng polityka kulturalng Lea Grun-
dig w nastepujacych stowach wspomina Kollwitz: ,,Jako
przesladowany cztowiek, oskarzala ona faszyzm totalnego

@ U. PoMORSKA, Wystawa dziel Kithe Kollwitz w warszawskiej Za-
checie, ,Przeglad Artystyczny’, 1951, nr 4, s. 6, za: S. WELBEL,
Kithe Kollwitz and Otto Nagel, s. 126 (jak w przyp. 59).

¢ Tygodnik Powszechny”, 9 lipca 1951, nr 26, za: S. WELBEL, Kiithe
Kollwitz and Otto Nagel, s. 127 (jak w przyp. 59).

 S. WELBEL, Kithe Kollwitz and Otto Nagel, s. 119 (jak w przyp. 59).

 E. GILLEN, Das Kunstkombinat DDR, s. 51 (jak w przyp. 32); K. THO-
MAS, Die Malerei in der DDR 1949-1979, Koln 1980, s. 25-26.



zniszczenia i odczlowieczenia obrazujac przy tym opor.
Jesli to jest «brzydkie», wowczas «tadne» w okreslonych
czasach musi by¢ ktamstwem”?. Na specjalnym posiedze-
niu kierownictwa VBKD [Verband Bildender Kinstler
Deutschlands, Zwigzek Artystow Niemieckich] 14 listopa-
da 1953 r., ktérego tematem przewodnim byl ,,nowy kurs
a artysci plastycy”, Grundig ponownie przywolywata po-
sta¢ Kollwitz uskarzajac si¢ na to, iz calemu pokoleniu, do
ktérego réwniez sama nalezy, ,obcigto stopy, na ktérych
mocno stali na ziemi”, zmuszajgc artystéw po II wojnie do
rozpoczecia pracy poszukiwania form wyrazu plastyczne-
go praktycznie od zera®.

Innym cenionym przez wladze partyjne artysta, ktéry
wraz z Grundigami odwazy! sie stanag¢ w obronie tradycji
artystycznej wypracowanej w kregach niemieckiej lewicy
Republiki Weimarskiej, byt Otto Nagel. 15 lutego 1951 r.
w jego artykule Sztuka jako bro# ludu czytamy: ,Nie tyle
wazna jest wiernie oddana kropla potu na czole robotni-
ka, lecz postawa, duch, ktéry znaczy czerwony krwiobieg
naszego zycia ®. Nalezy przypuszcza¢, ze t¢ odbiegajaca
od doktryny, osobista wypowiedz, dopuszczono do pub-
likacji tylko z racji wysokiej pozycji, jaka Nagel zajmowal
w partii”.

Nagel, by¢ moze rozczarowany ambiwalentnym sto-
sunkiem partii do Kollwitz i bliskich jemu samemu prze-
konan estetycznych w NRD, starat si¢ ,,przeszmuglowac”
i zaszczepi¢ (przypomnie¢™) w Polsce miedzywojenna
tradycje tej zaangazowanej, ,antyfaszystowskiej” formy
~ekspresyjnego” wyrazu, tutaj bowiem - poza koniecz-
no$cig wpasowania si¢ w wymogi partyjne - cigzace do-
datkowo w Niemczech brzemie jej historycznego uwikta-
nia, nie stanowilo az takiego problemu™.

 E. GILLEN, Das Kunstkombinat DDR, s. 51 (jak w przyp. 32).
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Ibidem, s. 51-52.
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Ibidem, s. 52.
7 W 1950 r. Nagel otrzymal Nagrode Panstwowa, byl przewodni-
czacym Zwigzku Niemieckich Artystow w latach 1950-1952 oraz
1955-1959, prezydentem Niemieckiej Akademii Sztuki 1956-1962,
a takze przewodniczagcym Komitetu II Niemieckiej Wystawy
Sztuki w 1953.

! Tradycje zaangazowanego ekspresjonizmu w miedzywojennej
Polsce kultywowata powstala w 1918 r. poznanska grupa Bunt.
Jej cztonkowie mieli szerokie kontakty w srodowisku berlinskich
ekspresjonistow. Ta tradycja rowniez nie zostaje nigdzie przy-
wolana. Zob. J. MALINOWSKI, Sztuka i nowa wspdlnota. Zrzesze-
nie Artystow ,,Bunt” 1917-1922, Wroctaw 1991; Bunt. Ekspresjo-
nizm poznarski 1917-1925, katalog wystawy, red. G. Halasa, Po-
znan 2003; M. DMITRIEVA, Polnische Kiinstler und der Sturm, [w:]
Grenziiberschreitungen. Deutsche, Polen und Juden zwischen den
Kulturen (1918-1939), red. M. Brand, Miinchen 2006, s. 45-64.

72 [...] forma jest ideologig. Krytyka sztuki stworzyla dwie szuflad-
ki: lewg i prawa. W lewej znalazly si¢ tak zwane formy realistycz-
ne, w prawej formy modernistyczne [...]. W lewej znalazlo sie
niewiele wiecej ponad Menzla i Riepina, w prawej za$ impresjo-
nisci, van Gogh, ekspresjonizm, Dix, Heartfield i Barlach, oczy-
wiscie rowniez Kollwitz, gdyz jej rewolucyjne pozne prace nosza

CZARNA MELANCHOLIA

Piszacy w polowie lat 50. o ekspresjonistycznym nacecho-
waniu znacznej czesci ,,arsenalowych” prac krytycy w za-
sadzie zupetnie pomijaja te niemieckie watki. Jest to warte
odnotowania tym bardziej, ze w powojennej Polsce Niem-
cy stanowily wazny punkt odniesienia i zajmowaly istot-
ne miejsce tak w kulturze politycznej, jak w potocznej
$wiadomosci Polakéw™. Nie nalezy przy tym zapominac,
ze integracja spoleczenstwa polskiego wokét ,,problemu
niemieckiego” pelnila zarazem tuz po 1945 r. okreslong
funkcje polityczng i nalezala do jednej z najistotniejszych
powojennych strategii wladz komunistycznych, ktére

silne znamiona ekspresjonizmu”. Hermann Raum na V Kongre-
sie Zwiazku Niemieckich Artystéw Plastykéw, listopad 1964, za:
E. GILLEN, Das Kunstkombinat DDR, s. 103-104 (jak w przyp. 32).

7 Niemozno$¢ unikniecia konfrontacji, wynikajaca z niemiecko-
-polskiego sasiedztwa, powstanie dwoch panstw niemieckich
W 1949 1. i konieczno$¢ ustosunkowania si¢ do ich odmiennych
polityk, przynaleznos¢ NRD do ,przyjacielskich” panstw bloku
wschodniego, a takze zmiany terytorialne zwigzane z przesunig-
ciem granic Polski na zachdd, podgrzewaty dodatkowo tempera-
ture obarczonych do$wiadczeniem wojny relacji miedzy panstwa-
mi, a ich emocjonalny charakter hamowat na dtugi czas umiejet-
nos¢ rzeczowej oceny sytuacji, nadania obiektywnych proporcji
problemom i konstruktywnego dialogu. Wtadze podsycaly atmo-
sfere wrogosci i wykorzystywaly tkwiace w spoleczenstwie ura-
zy i resentymenty, uzywajac przy tym funkcjonujacej w potocz-
nej $wiadomodci tezy o odwiecznej wrogoéci Niemiec wobec Pol-
ski i ich mocarstwowych, ekspansjonistycznych ambicjach, co
wzmacniato w spoleczenstwie poczucie permanentnego zagroze-
nia ze strony kierowanych zadza odwetu Niemcéw. Wyobraznie
Polakéw rozpalaty sterowane przez organy propagandy artykuty
w polskiej prasie, w ktérych wyolbrzymiano marginalne z punk-
tu widzenia calej polityki zagranicznej Niemiec, a wzmacniajace
teze o niemieckiej wrogo$ci wobec Polski zjawiska takie jak rosz-
czenia zachodnioniemieckich przesiedlenicow. Stworzenie tej bi-
narnej, manichejskiej narracji o walce dobra ze zlem, umozliwi-
fo wykreowanie obrazu Zwigzku Radzieckiego jako straznika po-
koju, gwaranta bezpieczenstwa zachodniej granicy i kraju. Samo
przesuniecie granicy prezentowane byto jako konieczne ze wzgle-
du na przyszle bezpieczenstwo Polski, przy czym sprawa grani-
cy wschodniej stata sie tematem tabu, nieobecnym niemal w dys-
kursie publicznym. Nalezy réwniez podkresli¢, iz pomimo przy-
nalezno$ci NRD do zespotu ,bratnich panstw socjalistycznych”
i podpisania w 1950 r. ukladu zgorzeleckiego, zapewniajacego
o akceptacji NRD granicy z Polska na Nysie i Odrze, takze i tu-
taj stosunki naznaczone byly nieufnoécig. Zmowa milczenia wo-
kot wspotodpowiedzialnosci za zbrodnie w czasie wojny, zmiece-
nie pod dywan historycznych zasztoéci, proba zamaskowania ich
i uniewaznienia przy pomocy argumentdéw ideologicznych i kla-
sowych, rzucaly sie cieniem na relacje takze miedzy deklarujacy-
mi ,przyjazne sasiedztwo” panstwami. Zob. A. SAKSON, Niemcy
w Swiadomosci spotecznej Polakéw, [w:] Polacy wobec Niemcow.
Z dziejow kultury politycznej Polski 1945-1989, red. A. Wolff-Po-
weska, Poznan 1993, s. 408-415; J. KIWERSKA, W atmosferze wro-
gosci (1945-1970), [w:] ibidem, s. 45-65.



»traktowaly kwestie niemiecka jako $rodek ulatwiajacy
komunikowanie si¢ wladzy ze spoleczenstwem™”.
Pojawiajace si¢ w tytule wystawy slowa ,wojna” oraz
»faszyzm’, cho¢ nikt nie pisal o tym wprost, odczytywa-
ne byly przede wszystkim jako etyczne znaki ostrzegaw-
cze na drodze do budowy socjalizmu, sila rzeczy kojarzy¢
musialy si¢ w Polsce, zaledwie dekade po zakonczeniu
wojny, w nadal po czesci zrujnowanej Warszawie™, jedno-
znacznie i mialy twarz konkretnego narodu. Jest to mozli-
we tym bardziej, ze faza koncepcyjna wystawy przypadla
na okres narastajacych niepokojow zwigzanych z turbo-
przyspieszeniem gospodarki niemieckiej oraz planami re-
militaryzacji Niemiec Zachodnich”. Oficjalny obraz NRD
byt tymczasem, z oczywistych wzgledow, biegunowo réz-
ny od obrazu Republiki Federalnej — ,,pierwszemu w dzie-
jach Niemiec panstwu demokratycznemu” przypisywano
propagowanie tendencji pacyfistycznych i antymilitar-
nych. Co ciekawe jednak, pomimo przynaleznosci Nie-
miec Wschodnich do ,,bratnich panstw bloku wschodnie-
go’, co zdawaloby sie wylacza¢ je z antyniemieckiej nar-
racji, podczas Swiatowego Festiwalu Mlodziezy ,,problem
zachodnioniemiecki” przybral ponownie na moment po-
sta¢ ,,problemu ogdlnoniemieckiego’, albowiem, ku spo-
remu zaskoczeniu wladz, na potrzeby Festiwalu doszto
do symbolicznego polaczenia delegacji obu panstw nie-
mieckich. W doniesieniach prasowych insynuowano, ze

7 J. KIWERSKA, W atmosferze wrogosci, s. 68 (jak w przyp. 73).

7> Andrzej Oseka zwraca uwage na to, ze Arsenal w czasie wystawy
nie zostal jeszcze do korica odbudowany po wojnie, mial nieotyn-
kowane $ciany i betonowe podlogi, a obrazy pozbawione byly
w wigkszoéci ram. A. OSEKA, Pozegnanie z upiorami, ,Wprost’,
31 VII 2005, https://www.wprost.pl/tygodnik/79042/Pozegnanie-
-z-upiorami.html [dostep: 12.07.2018].

76 Pierwsza polowa lat 50. to okres wzmozonych debat na temat bu-
dzacych zaniepokojenie przedstawicieli wladz PZPR planéw re-
militaryzacji REN. Powtérne zagrozenie ze strony Niemiec (Za-
chodnich), o ktérym starano si¢ przekonywac i przed ktérym
przestrzegano polskie spoleczenstwo, otrzymuje teraz potwier-
dzenie materializujgc si¢ w konkretnych dazeniach wyimagino-
wanego ,wroga’. Pojawiaja sie nawet sugestie, jakoby dziatania
REN oraz sojuszniczych panstw zachodnich (ze Stanami Zjed-
noczonymi na czele) skierowane byly bezposrednio przeciwko
Polsce i zwigzane byly w zawoalowany sposdb z rewizjonistycz-
nymi zakusami Niemiec Zachodnich, aby odzyska¢ tereny utra-
cone po 1945 r. Stalo si¢ to kolejng okazja dla wladz partyjnych
do nawolywania Polakéw do wzmacniania konsolidacji panstw
bloku radzieckiego i popierania proponujacych odrebne rozwia-
zania, inicjatyw ZSRR na rzecz pokoju. W pazdzierniku 1954 r.
REN oficjalnie przyjeta zostaje w poczet pafistw NATO, co spo-
tyka sie w Polsce z falg protestow przeciwko dziataniom na rzecz
odbudowania niemieckiej armii. W odpowiedzi na polityke Za-
chodu panstwa socjalistyczne zapowiadaja stworzenie wlasnej
organizacji zbrojnej na rzecz obrony bezpieczenstwa w Europie
Wschodniej, ktéra zostaje powotana do zycia rok pozniej, 14 maja
1955 1., w dniu podpisania przez Polske Uktadu Warszawskiego.
J. KIwERsKA, W atmosferze wrogosci, s. 65-68 (jak w przyp. 73).
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to wlasnie posréd Niemcow pojawily si¢ jednostki wyka-
zujace ,najwigksza aktywno$¢ wrogg” majac na mysli za-
réwno rewizjonistow i militarystow z Zachodu, jak i sek-
ciarskich komunistéw z NRD”".

Poswiecam temu zagadnieniu tak obszerny passus al-
bowiem polityka zagraniczna, a zwlaszcza ta wobec Nie-
miec, nie pozostala bez wplywu na ksztalt i zalozenia
ideowe Swiatowego Festiwalu Mlodziezy, a co za tym
idzie - by¢ moze - takze samej wystawy. Podobnie jak
aktualne napiecia na linii Polska — RFN, wywotane wsta-
pieniem Republiki Federalnej do NATO w pazdzierniku
1954 1., znalazty odzwierciedlenie w poszerzeniu hasta fe-
stiwalowego o formule: ,Przeciwko agresywnym, impe-
rialistycznym paktom militarnym”” i opatrzenie jednego
z dni imprezy hastem: ,Mtodziez i studenci walcza z od-
zywajacym militaryzmem niemieckim™”.

Nie nalezy przy tym zapominaé, Ze prace z wysta-
wy w Arsenale byly czyms$ wigcej niz tylko poszukiwa-
niem wtasnego, indywidualnego jezyka wypowiedzi arty-
stycznej miodych twdrcow. Byly one takze, a moze nawet
przede wszystkim, poszukiwaniem takiego jezyka, ktory
umozliwitby pokoleniu dorastajgcemu podczas wojny®
zobrazowanie spustoszen wewnetrznych i zewnetrznych,
jakie ta wojna spowodowala®’. Jeden z uczestnikéw Festi-
walu wspominal po latach: ,,Przez caly czas [trwania zlotu
- ].B.-S.] zadawalem sobie pytanie, dlaczego nie bawimy
sie tak jak nasi koledzy z innych krajéw, czemu polskie
obrazy, ktore ogladalismy na wystawie plastyki [w Arse-
nale - ].B.-S.], s3 takie smutne i melancholijne, czego nam
wlasciwie brak™:.

77" A. KrzYWICKI, Poststalinowski karnawat radosci, s. 52 (jak

W przyp. 7).

7% ,Festiwal bedzie wielkg manifestacja mlodziezy zjednoczonej

3

w walce o lepsza przyszlo$¢, przyjazn i pokdj, przeciwko podze-
gaczom wojennym, ktorzy odbudowuja zbrodniczy Wehrmacht
[...]” - glosi uchwata z IT Zjazdu ZMP z przelomu stycznia i lu-
tego 1955 1. Za: A. KrRzYWICKI, Poststalinowski karnawat radosci,
s. 55 (jak w przyp. 7).

Ibidem, s. 44.

7

°

8

3

Artysci wystawiajacy w Arsenale przeszli przez wojsko (Marek
Oberlénder), partyzantke (Jerzy Tchorzewski), getto (Izaak Cel-
nikier) i obozy koncentracyjne (Izaak Celnikier i Alina Szapocz-
nikow). Andrzej Ose¢ka przytacza nastepujace stowa wystawia-
jacego w Arsenale artysty: ,,Dla naszych profesoréw wojna byta
przerwa w zyciorysie, natomiast mysmy w niej wyroéli, uksztalto-

wala nas”. Za: A. OSEKA, Pozegnanie z upiorami (jak w przyp. 75).
8

Roéznice pokoleniowe byly jedng z przyczyn pordznienia si¢ ar-
tystow ,,Arsenalu” z nalezacymi do starszej gwardii kolorysta-
mi - podczas gdy kierunek artystycznych poszukiwan mtodych
zdeterminowato przede wszystkim doswiadczenie wojny i socre-
alizmu, ci drudzy dojrzewali artystycznie przed wojna i to wow-
czas wykrystalizowaly si¢ ich postawy twdrcze. Zob. W. WLODAR-
CZYK, ,Arsenal” i Kazimierz, s. 25 (jak w przyp. 13).

82

Za: A. KrRzYWICKI, Poststalinowski karnawat radosci, s. 301 (jak
W przyp. 7).


https://www.wprost.pl/tygodnik/79042/Pozegnanie-z-upiorami.html
https://www.wprost.pl/tygodnik/79042/Pozegnanie-z-upiorami.html

Piszacy z perspektywy czasu o ,Arsenale” badacze
zgodni s3 co do tego, Ze stanowil on wazny przystanek na
drodze dokonujacych sie w Polsce zmian na polu sztu-
ki, czy szerzej kultury (polityki kulturalnej), cho¢ w war-
stwie formalnej prace artystow nalezaloby okresli¢ ra-
czej jako kompromisowe niz radykalne. Jedli przyjmiemy
powszechnie aplikowane w badaniach kryterium oceny,
ktérym jest awangardowy wyrdznik eksperymentu for-
malnego, innowacyjnosci i nowosci®, srodki wyrazu, kt6-
re zastosowali ,,arsenalowcy”, mogty wydac sie anachro-
niczne na tle wspoltczesnej im produkeji artystycznej. I to
nie tylko krajow zza zelaznej kurtyny, lecz réwniez w po-
réwnaniu z tym, co dzialo si¢ woéwczas w drugim obiegu
w Polsce, gdzie w tym samym czasie tworzyli Maria Jare-
ma, Tadeusz Kantor, Jonasz Stern czy Henryk Stazewski,
by wymieni¢ tylko nielicznych®.

8 W badaniach dos¢ powszechne jest powielanie schematu, w kto-
rym nowatorstwo formalne sytuuje si¢ na przeciwleglym biegu-
nie do socrealizmu. Jedng z ksiazek, ktora rozsadza ten binarny
podzial, jest publikacja Borisa Groysa Gesamtkunstwerk Stalin.
Die gespaltene Kultur in der Sowjetunion opublikowana w 1987 r.
(wyd. polskie: B. Groys, Stalin jako totalne dzielo sztuki, thum.
P. Kozak, Krakow 2010). Jak zauwaza Wojciech Wlodarczyk, ten
oparty na twardej opozycji konstrukt zbudowany jest na blednym
zaloZeniu o istotnej funkeji politycznej i propagandowej sztuki,
a takze idealizmie samych artystow, ktorzy wierzyli, ze poprzez
sztuke s3 w stanie okresli¢ swoje stanowiska pozapartyjne, oraz
w swoj faktyczny udzial we wladzy dzigki sztuce. W. WLODAR-
CZYK, Po co byt socrealizm? (jak w przyp. 8).

% 1. LuBA, Rok 1955, s. 10-11 (jak w przyp. 1). Piotr Piotrowski przy-

tacza takie oto wspomnienie Elzbiety Grabskiej ze spotkania au-

torki z Piotrem Krakowskim: ,,Przyjechat i oprowadzalam go po

«Arsenale». Patrzyl na mnie oczami okragtymi jak spodki i mo-

wil: «Co to jest? To jakbym byl w Niemczech na przetomie lat

dwudziestych i trzydziestych, albo i wtedy w Warszawie. Co to

w ogole za malarstwo? Wy to uwazacie za malarstwo nowoczes-

ne?»”. Cyt. za: P. PIOTROWSKI, Znaczenia modernizmu. W strong

historii sztuki polskiej po 1945 roku, Poznan 2011, s. 47. Dla Bo-
zeny Kowalskiej entuzjastyczne oceny ,,Arsenatu” byly ,zenuja-
cym dowodem zasciankowosci’, a pokazane tam malarstwo uwa-
zala za ,stabe warsztatowo” i ,nijakie artystycznie”, o czym za-
$wiadcza¢ ma przyréwnanie ich twérczosci do takich wspdlczes-
nych im tworcow, jak np. Jean Tinguely, Nicolas Schifer badz ja-
poniska grupa Gutai (B. KOwALSKA, Polska awangarda malarska

1945-1970: szanse i mity, Warszawa 1975, s. 67-68). Niezgoda cze-

$ci srodowiska na estetyke ,, Arsenalu” stata si¢ impulsem do zato-

zenia anty-arsenatowej Grupy 55 (Marian Bogusz, Zbigniew Dtu-
bak, Kajetan Sosnowski, Andrzej Zaborowski) i zorganizowania

w sierpniu odrebnej wystawy na Starym Miescie w Warszawie,

bedacej kontrpropozycja dla ,,Arsenaltu’, ktéry byt - jak mial sie

wyrazi¢ Zbigniew Dlubak - ,pokazem oficjalnym” prezentuja-
cym ,obrazy najlepiej obojetne politycznie”, podczas ktorego po-
zwolono jedynie na ,troche malarstwa ekspresyjno-metaforycz-
nego, a zarazem duzo tematyki martyrologicznej”. Za: 1. LuBa,
Rok 1955, s. 11 (jak w przyp. 1).
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Najblizsze analogie miedzy poszukiwaniami malarzy
»Arsenatu” a wspdlczesnymi im tworcami z NRD (gdzie
artysci z racji bliskosci ideologicznej oraz historycznej
staneli w obliczu bardzo podobnych wyzwan), odnajduje-
my w twoérczosci wschodnioberlinskich malarzy polowy
lat 50. To tam, na fali nieznacznego i w znacznej mierze
pozorowanego rozluznienia polityki kulturalnej NRD po
1953 1. (Piotr Piotrowski okresla za Martinem Damusem
odwilz w NRD mianem ,,stalinowskiej destalinizacji’®),
zaobserwowa¢ mozna tendencje pokrewne tym, ktore
uwidocznily si¢ w Arsenale, cechujgce si¢ intencjonalng
nieporadnoscig, nastrojem pesymizmu i smutku uzyska-
nymi przy pomocy brudnej, blotnistej palety barw, a tak-
ze ograniczonym doborem tematéw takich jak: martwe
natury, zastygle w martwym bezruchu krajobrazy i ziejace
pustka wnetrza®.

Te obrazy ,czarnej melancholii” interpretowane sg
w niemieckiej historii sztuki — podobnie jak w polskiej
odczytuje si¢ obrazy ,,arsenalowcow” - jako ,,pejzaze du-
szy” doswiadczonego wojng pokolenia, zyjacego w co-
dziennosci wydobywajacego sie z gruzéw Berlina, a zara-
zem pierwsza oznaka kietkowania na wschodnioniemie-
ckim gruncie ,estetyki oporu”:

Obrazy Bottchera sa nade wszystko autentycznymi
i wynikajacymi z obserwacji przedstawieniami Zzycia
w zrujnowanym miescie [...]. Motyw miasta, podobnie
jak martwe natury i wnetrza pelnia funkcje metafor wy-
obcowania [...]. Jednak ta sztuka nie byla wycofaniem
sie do prywatnoéci (co im zarzucano), lecz wczesnym
sygnalem oporu wobec wymogéw stylistycznych, ktore
postawily artystow na rozstaju drdg, protestem przeciw-
ko banalnosci i powierzchownosci, alternatywa dla sta-
linowskiej doktryny realizmu. Elegijny nastréj obrazéw
mlodych malarzy, ktérzy pracowali przewaznie w Berli-
nie, byt bezpo$rednim wyrazem $wiadomego sprzeciwu
wobec realizmu socjalistycznego wraz z jego wymogiem
optymizmu¥.

* % %

Dla artystéw, ktorzy nie chcieli zrezygnowac ze swoich
ideologicznych przekonan, jednocze$nie przeciwnych
twardej, doktrynalnej polityce partyjnej, ekspresyjna

%5 P. PrOTROWSKI, Awangarda w cieniu Jalty. Sztuka w Europie Srod-
kowo-Wschodniej w latach 1945-1989, Poznan 2005, s. 69.

% Nurt ten reprezentuja tacy artysci jak: Ernst Schroeder, Harald
Metzkes, Werner Stotzer i Manfred Bottcher. Zob. T.W. BEL-
SCHNER, Berlin - ,,Schwarze Melancholie”, [w:] Kunst in der DDR,
Eine Retrospektive der Nationalgalerie. Ausstellung vom 25. Juli bis
26. Oktober 2003 in der Neuen Nationalgalerie, katalog wystawy,
Berlin 2003, s. 180-85; J. MAKARINUS, Ernst Schroeder 1928-1989.
Leben und Werk, Berlin 1996; K. KRENZLIN, Manfred Bittcher.
1933-2001, Dresden 2002; M. FLUGGE, Maler in Berlin, [w:] Kunst
in der DDR. Kiinstler. Galerien. Museen. Kulturpolitik. Adressen,
red. E. Gillen, R. Haarmann, Kéln 1990.

87

T.W. BELSCHNER, Berlin - ,Schwarze Melancholie”, s. 181 (jak
W przyp. 86).



tiguracja stata sie w NRD wentylem wolnosci, umozliwia-
jacym nadanie odautorskiego rysu nadal mieszczacej si¢
w kanonie sztuce (co, jak widzieliémy, nie odbywalo sie¢
bez kontrowersji). O ile abstrakcja fatwo dawata si¢ zakla-
syfikowac¢ jako ,,czysty formalizm®, o tyle ekspresjonizm
wymykat si¢ takim prostym kategoryzacjom i balansowat
pomiedzy liniami frontéw.

W przeciwienstwie do Polski, na co zlozylo si¢ wie-
le czynnikéw®, w NRD w zasadzie az do polowy lat 70.
rozmaite wariacje ekspresyjnej figuracji beda dominuja-
ca linia ewolucyjng w twdrczosci artystéw poszukujacych
autonomizacji jezyka artystycznego. Do najwybitniej-
szych przedstawicieli tej tendencji nalezeli m.in. Bern-
hard Heisig, Wolfgang Mattheur czy Jan Hartwig Ebers-
bach®. Artysci, ktorzy nie godzili si¢ na koturnowos¢ wul-
garnego, partyjnego realizmu, praktykowali swoisty wal-
lenrodyzm, lawirujac miedzy wymogami wiladz a potrze-
ba wolnosci wypowiedzi, co z czasem doprowadzalo do
rozsadzenia w ,,miekki” sposéb narzuconych przez aparat
partyjny ram. Ta (oceniana nierzadko jako dwuznaczna
moralnie) strategia negocjacji miast negacji® przyczynifa
sie miedzy innymi do narodzin znanego fenomenu, jakim
jest tak zwana szkota lipska®’.

Ponadto, to gléwnie artysci tego nurtu przemycali
w swoich pracach problematyczng tematyke najblizszej
przeszlosci i starali si¢ zadawa¢ pytania o los i role jed-
nostki wobec historii. O ile w Niemczech Wschodnich
ekspresyjna figuracja wchodzi, od polowy lat 60. XX w.
nie bez oporoéw, lecz konsekwentnie do oficjalnego kano-
nu, a na Zachodzie Niemiec juz w polowie lat 60. XX w.
zaczyna ona dochodzi¢ glosu za sprawa emigrantéw ze
Wschodu (przypadek Hansa Georga Kerna aka Georg
Baselitz), to w Polsce, po latach awangardowych poszuki-
wan, arty$ci ponownie zaczynaja powolywac sie na trady-
cje »Arsenalu” w latach 80.”

% Nie tylko polityka partyjna, ale réwniez nastawienie samych
tworcow, zyjacych w skompromitowanych po wojnie Niemczech
w bezalternatywnej rzeczywistosci spoleczno-politycznej: konty-
nuacja, gléwnie na poziomie personalnym, Trzeciej Rzeszy, hi-
storyczna zapominawczo$¢ i ,ucieczka w kapitalizm” Zachodu
versus niesuwerenno$¢ i ograniczenie wolnoéci wypowiedzi na
Wschodzie.

Zob. M. PHILIPP, Individuality and Historicity. Artists in the GDR,
[w:] Behind the Mask. Artists in the GDR, katalog wystawy, Mu-
nich-London-New York 2018; A.A. EismaN, Whose East German
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Art is this? The Politics of Reception after 1989, ,Jmaginations’, 8,
2017 0r 1, 8. 1-37.

% A.A. E1sMAN, Whose East German Art is this?, s. 1-37 (jak

W przyp. 89).

! E. BEAUCAMP, Zwischen Utopie und Hollenfahrt. Die Ambivalenz

des modernen Avantgardismus, [w:] E. BEAuCAMP, Im Spiegel der
Geschichte: Die Leipziger Schule der Malerei, red. M. Bormuth,

R. Hiittel, M. Triegel, E. Beaucamp, G6ttingen 2017, s. 194-211.
9.

S

O dalszych losach artystow ,,Arsenalu” zob. J.A. Z1ELINSKI, Wy-
powiedz na spotkaniu ,Recepcja Arsenatu”, czerwiec 2015, [w:]
»Recepcja Arsenatu”, s. 7-16 (jak w przyp. 5).
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Pomimo ze tworczoé¢ artystow niemieckich nie poja-
wia si¢ w tekstach krytycznych dotyczacych ,,Arsenatu”
na lamach 6wczesnej prasy, czes¢ wywolanych przez nig
sporéw w warstwie retorycznej i semantycznej wykazu-
je podobienstwa do toczacych sie w latach s0. w Niem-
czech (i to zaréwno Zachodnich, jak i Wschodnich) dys-
kusji nad mozliwoscia kontynuacji jezyka ekspresjoni-
stycznego, a zwlaszcza ekspresjonistyczno-figuratywnego
po wojnie. W obu panstwach niemieckich, uwiktanych
w zimnowojenng polityke, padaly odmienne argumen-
ty, lecz trudnodci, jakie napotykata ta poetyka, byly takie
same.

Spory o ekspresjonizm, zintensyfikowane zwlaszcza
w powojennych Niemczech, uwi¢zionych miedzy ocze-
kiwaniami §wiatowej opinii publicznej, szczera badz wi-
zerunkowa potrzebg ekspiacji, a pragmatyzmem checi
»Zapomnienia’, wpisywaly sie, analogicznie do krytyk po-
arsenatowych, w szerszy kontekst dyskurséw majacych na
celu ustanowienie konsensusu co do najodpowiedniej-
szej formy, jaka kultura (w tym wypadku sztuka) mialaby
przyjac ,po katastrofie”, a w blizszych ideologicznie Polsce
Niemczech Wschodnich zostaly wprzegniete dodatkowo
w spor o tradycje narodowq i socrealizm.

Artysci polscy i niemieccy przemawiali z diametralnie
odmiennych pozycji (a co si¢ z tym wigze — odmiennych
powojennych tozsamosci symbolicznych), lecz taczyta ich
wspoélnota doswiadczenia pokoleniowego (wojna, socre-
alizm), a ekspresyjna figuracja w rozmaitych redakcjach
byta nie tylko, zrazu ostrozng, préba badania mozliwo-
$ci tworczej autonomii jednostki w granicach okreslone-
go systemu kultury®, ale takze — co réwnie istotne — proba
badania granic i modi reprezentacji napi¢tnowanego woj-
na pokolenia dopuszczanej do widzialno$ci w oficjalnym
obiegu.

% Eduard Beaucamp dekonstruuje pojecie autonomii artysty prob-
lematyzujac jego ,uwiklanie w fikcje, podwazone od dawna idee
i negatywne linie rozwoju”. Zob. E. BEAUCAMP, Der verstrick-
te Kiinstler. Wider die Legende von der unbefleckten Avantgarde,
Koln 1998, s. 82. Podobnie o konieczno$ci zniuansowania twar-
dego podziatu: nowatorstwo formalne (,,awangarda”) kontra soc-
realizm pisat w Polsce Wojciech Wtodarczyk. Zob. W. WrODAR-
CZYK, Po co byt socrealizm? (jak w przyp. 8).



SUMMARY

Justyna Balisz-Schmelz

(The University of Warsaw, Art History Institute)
‘THEY EVOKE MONSTERS OF DECAY".

THE POLISH NATIONWIDE EXHIBITION
OF YOUNG ARTISTS: AGAINST WAR -
AGAINST FASCISM’ IN THE LIGHT

OF GERMANY’S INTERNAL CONTROVERSY
OVER EXPRESSIONISM

The article’s point of departure is an exhibition from 1955,
popularly known as the ‘Arsenal, which holds an impor-
tant place in Polish art historiography. The showing was
a forum where discussions reflecting the then current cul-
tural policy of the state’s authorities were intensified and
superimposed with individual attitudes of artists towards
this cultural policy of the state and with reminiscences of
the wartime past. The present analysis focuses mainly on
the phenomenon of expressive figuration that has been
much discussed in literature dealing with the ‘Arsenal’
and sparked numerous polemics. An aspect rarely exam-
ined by scholars dealing with the ‘Arsenal, namely, a ref-
erence to historical, cultural and political conditions that
had shaped the reception of expressive figuration in Ger-
many, the homeland of expressionism’ — and a country
that at that time had served as an important point of ref-
erence for Poland’s identity - allows for viewing the pres-
entation of Polish artists at the ‘Arsenal’ in a broader com-
parative context of the post-war ‘controversy of images.
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RECENZJA

OBRAZY DYSYDENCKIE.
NOWA ROZPRAWA FRANKA MULLERA
O WCZESNE] GRAFICE PROTESTANCKIE]
W STRASBURGU I JE] ZNACZENIU
DLA WYTWORZENIA SPECYFICZNE] IKONOGRAFII
LUTERANSKIE] SZTUKI RELIGIJNE]

W pierwszym piecdziesigcioleciu dziejow reformacji nie
funkcjonowata z pewnoscig jednolita wspdlnota luteran-
ska, zachowujaca te sama doktryne, praktyki liturgicz-
ne i organizacje instytucji koscielnych. Ogloszona przez
Marcina Lutra zasada wolnosci chrzescijanskiej, wyraza-
jaca sie przede wszystkim w dopuszczeniu indywidual-
nej interpretacji Pisma Swietego, prowadzita do powsta-
wania réznych koncepcji teologicznych, nie dostarczajac
jednakze narzedzi do rozsadzania o ich prawowiernosci.
Sam Luter nie stworzyt systematycznego wyktadu zasad
wiary i brnal nieraz w sprzecznosci w kolejnych tekstach,
pisanych i publikowanych bardzo szybko jako reakcja na
kolejne wydarzenia i konflikty'. Kluczowa role w prze-
noszeniu reformacji z luterskiej Wittenbergi do innych
o$rodkéw odegrali ponadto teolodzy i duchowni, kto-
rzy musieli opusci¢ to miasto, porézniwszy sie z Dokto-
rem Marcinem?®. Okolicznosci, w ktérych przychodzito
im dziata¢, byty kolejnymi czynnikami wplywajacymi na
powstawanie réznych odmian ,,nowej wiary”. Okazalo sie
bowiem, ze w wolnych miastach Rzeszy luteranizm two-
rzyl demokratyczne struktury, ograniczajac role duchow-
nych, za§ w skandynawskich monarchiach zachowywat

J.A. STEIGER, Fiinf Zentralthemen der Theologie Luthers und sei-
ner Erben: Communicatio - Imago - Figura — Maria — Exempla,
Leiden 2005.

> H.LoeWEN, Luther and Radicals. Another Look at Some Aspects of
the Struggle Between Luther and the Radical Reformers, Waterloo
2010.

hierarchiczng episkopalng strukture’. Taki stan rzeczy
sprawil, ze proby sformutowania ,luteranskiej ortodok-
sji”, podejmowane od lat 50. XVI w.!, wymagaly intensyw-
nego wykorzystywania pojecia adiafory, pozwalajacego
zepchna¢ wiele spornych kwestii poza zakres spraw wy-
magajacych bezwzglednego uzgodnienia®.

Za jedna z takich kwestii uznano - zgodnie z naucza-
niem Lutra i Filipa Melanchtona - problem obecno-
$ci obrazéw w kosciotach i ich roli w zyciu religijnym.
Po mocno ozywionej dyskusji zgodzono sie wprawdzie,
ze dziela te moga przynies¢ duze pozytki jako narzedzie

> B.LousE, Humanismus und Reformation in norddeutschen Stéidten
in der 20er und frithen 30er Jahren des 16. Jahrhunderts, [w:] Die
dinische Reformation vor ihrem internationalen Hintergrund.
The Danish Reformation against its International Background,
red. L. Grane, K. Horby, Géttingen 1990, s. 11-27; M. SCHWARZ-
-LAUSTEN, Weltliche Obrigkeit und Kirche bei Konig Christian IIL.
von Dinemark (1536-1559). Hintergriinde und Folgen, [w:] Die dd-
nische Reformation, s. 91-110; T.A. BRADY, Communities, Politics
and Reformation in Early Modern Europe, Leiden 1998.

* F. NUSSEL, Prophet oder Werkzeug Gottes? Zum Luthersbild in der
frithen lutherischen Orthodoxie, [w:] Martin Luther: Monument,
Ketzer, Mensch. Lutherbilder, Lutherprojektionen und ein okume-
nischer Luther, red. A. Holzem, V. Leppin, Freiburg im Breisgau
2017, S. 11-36.

> M. FrIEDRICH, Orthodoxy and Variation. The Role of Adiaphorism
in Early Modern Protestantism, [w:] Orthodoxies and Heterodoxies
in Early Modern German Culture. Order and Creativity, red. R.C.
Head, D. Christensen, Leiden 2007, s. 45-68.
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1. Jacob Cammerlander (?), Papiez jako Szawetl na drodze do Da-
maszku, drzeworyt, okoto 1535. Wg Frank Muller, Irmages polé-
miques, images dissidentes. Art et Réforme a Strasbourg (1520 - vers
1550), Baden-Baden 2017, il. 21

do pouczania wiernych i przypominania im o dobro-
dziejstwach dos$wiadczonych od Boga. Nie wypracowa-
no jednak wspolnego stanowiska w sprawie $rodkow, za
pomoca ktérych nalezy prowadzi¢ owa obrazowg peda-
gogike®. Przyjmowano wprawdzie powszechnie, ze dzieta
sztuki maja ilustrowaé wiernie tekst Pisma Swietego, ale
nie uzgodniono, czy nalezy kondensowa¢ jego przekaz
w ,,przedstawieniach dogmatycznych’™, czy tez rozbija¢ go
na dziesigtki scen, ukazujacych wiernie kolejne biblijne
wydarzenia w ramach jednej struktury oftarzowej®. Przy-
znawano racje¢ Lutrowi, Ze wcielenie Jezusa uprawnia ar-
tystow do ukazywania Go w ludzkiej postaci, ale dyskuto-
wano, czy mozna przedstawia¢ w taki sposéb Boga Ojca,
watpliwosci uzasadniajgc nauczaniem $w. Pawla, mowig-
cym, ze Chrystus jest Jego obrazem (Kol 1, 15)°. Wiekszos¢
uczniéw i kontynuatoréw mysli Lutra dopuszczato przed-
stawianie Marii i niektérych $wietych jako wzorcéw ideo-
wych dla wiernych, ale gubito sie w dyskusjach na temat
$rodkow, ktére winny przypominaé, ze takie wizerunki
nie mogg stac si¢ przedmiotem czci®. Wszystkie te kon-

® G. Scavizzi, Arte e architettura sacra. Cronache e documenti sulla
controversia tra riformati e cattolici (1500-1550), Roma 1982, s. 43—
-129; C.M.N. E1rE, War Against Idols, The Reformation of Worship
from Erasmus to Calvin, Cambridge 1986, s. 54-165.

7 S. WEGMANN, Der sichtbare Glaube. Das Bild in der lutherischen
Kirchen des 16. Jahrhunderts, Tibingen 2016, s. 27-98.

¢ T. TRUMPER, Der Gothaer Tafelaltar. Ein monumentales Bilderbuch
der Reformationszeit, Petersberg 2018.

° L.P. WANDEL, Incarnation, Image and Sign. John Calvin’s “Institutes
of the Christian Religion” and Late Medieval Visual Culture, [w:]
Image and Incarnation. The Early Modern Doctrine of the Pictoral
Image, red. W.S. Melion, L.P. Wandel, Leiden 2015, s. 187-202.

10" A. ANGENENDT, Heilige und Reliquien. Die Geschichte ihres Kultes
von friithen Christentum bis zur Gegenwart, Hamburg 2007,
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trowersje sprawily, ze nie uformowata si¢ nigdy jednolita
luteranska ikonografia.

Liczne prace, oglaszane takze ostatnio z okazji umow-
nej pieésetnej rocznicy reformacji luteranskiej, sugeruja
jednak - by¢ moze w sposéb nieuswiadomiony — odmien-
ny stan rzeczy. Autorzy omawiajacy ,reformacje obrazu”
skupiaja si¢ bowiem niemal wylacznie na dzialaniach po-
dejmowanych na tym polu w bezposrednim kregu Lutra',
przede wszystkim przez Lucasa Cranacha?, uwazanego
za przyjaciela i niezwykle wiernego glosiciela koncepcji
wielkiego reformatora za pomoca $rodkéw malarskich
i graficznych®. Dzialania takie, sugerujace zdominowa-
nie protestanckiej ikonografii przez schematy wypraco-
wane w Wittenberdze, wydajg si¢ z jednej strony bardzo
zasadne, poniewaz nie ulega watpliwosci, ze w latach 20.,
30. i 40. XVI w. wlasnie w luterskim kregu w tym mie-
$cie ksztaltowano rudymenty rozwigzan artystycznych,
odpowiadajacych charakterowi i potrzebom zreformowa-
nej wiary. Z drugiej strony nie mozna jednak zapominac,
Ze rozwigzania te nie nabraly nigdy dogmatycznego cha-
rakteru i bywaly nieraz radykalnie modyfikowane, igno-
rowane lub wrecz odrzucane w réznych srodowiskach™.
Konwencje nowego religijnego obrazowania, uksztatto-
wane przez owe dzialania, przyciagaja jednak w znacznie
mniejszym stopniu uwage badaczy niz jego wittenber-
ska formuta. Badania nad tymi konwencjami wymagaja
bowiem znajomosci specyfiki lokalnej reformacji i jej
doktryny, ktére sg znacznie stabiej rozpoznane niz czyn-
niki okreslajace tozsamo$¢ ,nowej wiary” w srodowisku,
w ktérym dzialali Luter i Melanchton. W innych o$rod-
kach mniej czytelne sg tez relacje taczace propagatordéw
protestantyzmu z artystami, ktérzy przyjmowali czesto
wobec reform o wiele bardziej chwiejng postawe niz Cra-
nach®. Znacznie trudniej jest wigc doj$¢ w badaniach nad
sztuka tych os$rodkéw do réwnie efektownych i jedno-
znacznych ustalen, jak te czynione w odniesieniu do Wit-
tenbergi. Nie zmienia to jednak przekonania, ze uzyska-
nie kompletniejszego obrazu sztuki luteranskiej wymaga

s. 257-260; M. CRACIUN, Marian Imagery and Its Function in the
Lutheran Churches of Early Modern Transylvania, [w:] Lutheran
Churches in Early Modern Europe, red. A. Spicer, Farnham 2012,
S.133-164.

1 Zob. zwlaszcza ].L. KOERNER, Die Reformation des Bildes, thum.
R. Seuss, Miinchen 2017.

12 H. LUDECKE, Lucas Cranach der Altere im Spiegel seiner Zeit. Aus
Urkunden, Chroniken, Briefen, Reden und Gedichten, Berlin 1953;
S. OzMENT, Serpent and Lamb. How Lucas Cranach and Martin
Luther Changed Their World and Ours, New Haven 2012.

U Zob. zwlaszcza A.O. ILG, Zur Vorstellung Lucas Cranachs des
Alteren als Lutheri Herzensfreund, [w:] Martin Luther: Monument,
Ketzer, Mensch, s. 161-198 (jak w przyp. 4).

!4 Zob. zwlaszcza R. BOTHE, Kirche, Kunst und Kanzel. Luther und
die Folgen der Reformation, K6ln 2017, s. 129-161.

" A. PETTEGREE, Art, [w:] The Reformation World, red. idem,
London 2000, 8. 461-470, 477-483.
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2. Jacob Cammerlander (?), Sw. Pawel przebijajgcy papieza i biskupéw mieczem Stowa Bozego, drzeworyt,
okoto 1535. Wg E. Muller, Iimages polémiques, il. 108

podejmowania takich studiow i szerokiego upowszech-
niania ich wynikéw.

Jednym z badaczy najbardziej zastuzonych na tym
polu jest Frank Muller, ktéry poswiecil si¢ zgtebianiu
dziejow sztuki tworzonej w Strasburgu w celu propago-
wania idei reformacyjnych. Po opracowaniu ich obszer-
nej kompleksowej syntezy (Art et Réforme a Strasbourg
au XV siécle, 2002)", poswiecil wiele lat na zidentyfi-
kowanie specyficznych rozwigzan ikonograficznych sto-
sowanych w strasburskich drukach i rysunkach prote-
stanckich oraz na wyjasnienie ich teologicznej wymowy
i funkeji duszpasterskiej, apologetycznej i polemicznej.
Wyniki tych badan opublikowat w ksiazce Images polémi-
ques, images dessidentes, wydanej przez Verlag Valentin
Koerner w Baden-Baden w serii ,Studien zur Deutschen
Kunstgeschichte™”, co przypomina o szczegélnym zna-
czeniu Strasburga w dziejach niemieckiej reformacji.

Miasto to predko opowiedzialo sie po stronie nauk
Lutra, ale tez bardzo szybko stalo sie miejscem ich zde-
cydowanej modyfikacji. Dzialo si¢ to w znacznym stop-
niu za sprawg wspotpracownikéw tego reformatora, kto-
rzy - tak jak Marcin Butzer - zraziwszy si¢ jego zacho-
wawczg postawg wobec katolickiej tradycji, przybyli do
Strasburga, aby swobodnie zwalczaé ,,papistowskie za-
bobony”. Tamtejsi protestanci skfaniali si¢ do negowania
realnej obecnosci Chrystusa w Eucharystii, podchodzili
z wielka rezerwa do wspominania $wietych, a nawet pod-
nosili potrzebe nowego sformutowania dogmatu o Trdj-
cy Swietej. Zdarzaly sie jednak glosy ostrzegajace przed

' F. MULLER, Art et Réforme a Strasbourg au XVF siécle, Strasbourg
2002.

7 Idem, Images polémiques, images dissidentes. Art et Réforme
a Strasbourg (1520 - vers 1550), Baden-Baden 2017.

nieodpowiedzialnym propagowaniem ,nowinek”. Dys-
puty toczone w Strasburgu oddzialywaly silnie na rézne
oérodki reformacji, poniewaz to wielkie miasto - w od-
réznieniu od prowincjonalnej Wittenbergi — lezalo na
skrzyzowaniu waznych szlakéw taczacych Niemcy, Fran-
¢je, Niderlandy i Konfederacje Szwajcarska. Strasburg
byt takze wielkim osrodkiem drukarskim, co pozwalato
tamtejszym ewangelikom szybko i bardzo szeroko rozpo-
wszechnia¢ swoje poglady. Wszystko to sprawilo, ze cho¢
w samym Strasburgu ugruntowal si¢ ostatecznie w mia-
re ortodoksyjny luteranizm, to formulowane w tym mie-
$cie mniej zachowawcze koncepcje odegraly istotna role
w ksztaltowaniu doktryny protestanckiej, przeobrazajacej
radykalnie sposdb postrzegania i zachowywania katolic-
kiej tradycji®.

Ksigzka Mullera pokazuje znakomicie oddzialywanie
réznych koncepcji reformy chrzescijanistwa na ksztatto-
wanie wczesnej ikonografii protestanckiej w Strasbur-
gu. Zwolennikéw wszystkich jej nurtéw taczyto gtebokie
przekonanie, ze papiez i rzadzony przez niego Kosciol ka-
tolicki sprzeniewierzyli si¢ prawdziwej nauce Chrystusa,
totez nalezy jak najszybciej uwolni¢ wiernych spod wply-
wu tej odszczepienczej instytucji. Przypominaniu refor-
macyjnej nauki o papiestwie stuzyly wiec liczne ryciny
propagandowe, przedstawiajagce papieza stracanego do
piekla w szatach pontyfikalnych lub Nierzadnice Babilon

'8 T.A. BrRADY, Ruling Class, Regime and Reformation in Strasbourg
1520-1555, Leiden 1971; idem, Communities, s. 51-274 (jak
w przyp. 3); M.U. CHRISMAN, Printing and the Revolution of Lay
Culture in Strasbourg, [w:] The German People and the Reformation,
red. R. Po-Chia Hsia, Ithaca 1988, s. 74-102; L.A. ABRAY, Tha Laity’s
Reformation. Lutheranism in Sixteenth-Century Strasbourg, [w:]
ibidem, s. 216-233.



3. Henrich Vogtherr (?), Izaak blogostawigcy Jakuba, drzeworyt,
1546. Wg E. Muller, Irnages polémiques, il. 40

w papieskiej tiarze. Wyobrazenia te przejmowano ewi-
dentnie z wittenberskich rycin propagandowych, zacho-
wujac rownoczesnie dystans do niektorych rozpowszech-
nionych w nich koncepcji®. Zdecydowanie unikano bo-
wiem wszystkich rozpowszechnionych w nich wulgar-
nych motywéw (takich jak diabel-smok wyprdzniajacy
sie na glowe papieza lub chlop robigcy to samo do wne-
trza tiary papieskiej), a takze wyobrazen sugerujacych, ze
papiez jest Antychrystem®. Dzialanie takie nie wynika-
to bynajmniej z resztek sympatii do biskupa rzymskiego,
ale miafo zapobiec przesadnemu podkreslaniu jego zna-
czenia jako gléwnej przeszkody do oczyszczenia chrzes-
cijanstwa. Reformatorzy strasburscy glosili bowiem zde-
cydowanie, ze cztowiek powinien walczy¢ przede wszyst-
kim z podszeptami diabelskimi w swojej duszy, a dopiero
pdzniej zmagac sie z przejawami dzialania szatana w ota-
czajacym go $wiecie. Rycina propagandowa, przypisana
przez Mullera Jacobowi Cammerlanderowi, sugerowala
wrecz, ze wezwanie do nawrdcenia jest skierowane tak-
ze do papieza, poniewaz ukazywala go na podobienstwo
Pawla spadajacego z konia na drodze do Damaszku pod
wplywem wizji Chrystusa i pytania ,Dlaczego mnie prze-
$ladujesz?” (Dz 9, 4; il. 1)*'. Inny, wykonany w tym samym
warsztacie drzeworyt, $§wiadczyt jednak, iz strasburscy
protestanci nie liczyli raczej na to, ze papiez, uwazajacy
sie za nastepce tego apostota, zawrdci ze zlej drogi i za-
cznie glosi¢ prawdziwa Ewangelie i umacnia¢ prawdziwy

19 E. MULLER, Immages polémiques, s. 109-115, 316322 (jak w przyp. 17).

% O dosadno$ci w przekazie propagandowych rycin wittenber-
skich zob. zwlaszcza R.W. SCRIBNER, For the Sake of Simple Folk.
Popular Propaganda for German Reformation, Cambridge 1981,
passim.

2! F MULLER, Images polémiques, s. 111, il. 21 (jak w przyp. 17).
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4. Hans Weiditz, Alegoria trynitarna, drzeworyt, 1529. Wg E Mul-
ler, Images polémiques, il. 38

Koscidl. Dzieto to ukazywalo bowiem Pawtla przebijaja-
cego papieza i biskupéw mieczem [il. 2], wyobrazajacym
Stowo Boze, ktore zgodnie z Listem do Hebrajczykow jest
skuteczne i ostrzejsze niz wszelki miecz obosieczny, prze-
nikajace az do rozdzielenia duszy i ducha, staw6w i szpi-
ku, zdolne osadzi¢ pragnienia i mysli serca” (Hbr 4, 12).
Dziatanie Pawlowego miecza obala katolickich hierar-
chow, co $wiadczy, ze osad 6w obnaza ich zle zamiary>.
Jednoczac si¢ wobec rozwaznego antypapizmu, stras-
burscy protestanci nie potrafili zaja¢ réwnie jednolitego
stanowiska w sprawie roli obrazéw w zyciu Ko$ciota. Akty
ikonoklastyczne, do ktérych zaczelo dochodzi¢ w tym
miescie od 1524 r., nie spotkaly sie z tak zdecydowang od-
powiedzig koscielnej elity, jak stalo si¢ to dwa lata wczes-
niej w Wittenberdze®. Potepiano wprawdzie powszechnie
ich gwaltownos¢ i towarzyszace im zaburzenie porzad-
ku spotecznego, ale wielu uznalo je za pretekst do pod-
jecia dyskusji zmierzajacej do zidentyfikowania i znisz-
czenia badz ukrycia dziel, ktére mogtyby sprowokowac
wiernych do balwochwalstwa. Pomiedzy pelnym rezer-
wy stwierdzeniem Butzera, ze nie nalezy przywigzywac
zbytniej wagi do przedstawien religijnych, ,ktdre nie sg
niczym innym, jak tylko wytworem ludzkich rak’, a we-
zwaniami Diebolda Swartza do niszczenia wszystkich wi-
zerunkow sakralnych jako tworéw diabta popychajacych

2 Tbidem, s. 319-322, il. 108.

» Zob. A. GALLAS, Introduzione, [w:] M. LUTERO, Contro i profeti
celesti sulle immagini e sul sacramento (1525), Torino 1999, s. 7-110;
W. S1moN, Karlstadt neben Luther. Ihre Theologische Differenz im
Kontext der ,Wittemberger Unruhen® 1521/1522, [w:] Frommigkeit
- Theologie - Frommigkeitstheologie. Contribution to European
Church History, red. G. Litz, H. Munzert, R. Liebenberg, Leiden
2005, S. 318-334.



5. Hans Weiditz, Alegoria panowania Krzyza nad swiatem, drzewo-
ryt, 1525. Wg E Muller, Images polémiques, il. 23

wiernych w otchlanie piekta, pojawialy sie gtosy nawotu-
jace do szukania kryteriéw pozwalajacych rozrézni¢ do-
bre i zle obrazy*.

Jak zauwazyt Muller, gtéwng przestanka do tej dys-
kusji byla interpretacja drugiego przykazania, ktére Lu-
ter skracal na katolickg modle®, za$ protestanci w Stras-
burgu przyjmowali jego pelne antyikoniczne brzmienie
(Wj 20, 4-5; Pwt, 4, 15-19), 0 czym $wiadczy miedzy in-
nymi opublikowana w tym mie$cie rycina Hansa Hol-
beina ml. ukazujgca tablice mojzeszowe®. Reformatorzy,
odczytujacy drugie przykazanie w literalny sposob, kry-
tykowali wiec ukazywanie Boga Ojca pod postacig ludz-
ka, co bylo stosowane gtéwnie przy ilustrowaniu scen
biblijnych dla zamanifestowania Jego obecnosci i dzia-
fania Bozej Opatrznosci.

Dwa sposoby wyrazania tych idei, unikajace cieles-
nego ukazywania Boga, pojawily sie w rycinach wy-
chodzacych pod koniec lat 20. XVI w. z pracowni Han-
sa Weiditza. W $lad za sztuka wczesnochrzescijaniska
i $redniowieczng artysta 6w wyrazat Boza obecnos¢ po-
przez przedstawienie manus Dei lub tez przez wkom-
ponowanie w scen¢ Imienia Bozego. Przybieralo ono
w jego dzietach ksztalt hebrajskiego tetragramu mm,
ukazanego w kolistym nimbie, otaczanym czasem ob-
fokami. Takie rozwigzanie znakomicie odpowiada-
fo duchowi reformacji, poniewaz przywolywalo Boga
w znaku objawionym w Biblii, a ponadto doskonale

2 F. MULLER, Images polémiques, s. 73-91 (jak w przyp. 17).

» T.S. Price, A Comparative Analysis of John Calvin and Martin
Luther Concerning the First and Second Commandments,
»Ashland Theological Journal’, 40, 2008, s. 61-64.

* F. MULLER, Images polémiques, s. 193-197, il. 37 (jak w przyp. 17).
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6. Clemens Ziegler, Walka wewnetrzna cztowieka, rysunek pomalo-
wany akwarela, 1532. Wg FE. Muller, Immages polémiques, il. 47

wspotbrzmiato z powtarzang przez protestantéw nauka,
ze chrzescijanstwo nie jest religiag obrazéw tylko religia
Stowa?. W $rodowisku strasburskim rozwineta sie pred-
ko niezwykta fascynacja tetragramem [il. 3], wokot kto-
rego zaczeto komponowaé wymyélne przedstawienia
alegoryczne, eksponujace na przyklad spostrzezenie, ze
wiele ,,$wietych stow” w jezyku facinskim i niemieckim
sktada sie - tak jak hebrajskie Imie Boga - z czterech li-
ter (Unus Deus, Eins Gott, Herr, Crux)®. Tetragram by-
wal tez wprowadzany przez Weiditza do rycin wyjasnia-
jacych i utwierdzajacych ortodoksyjna (to znaczy zgod-
ng z nicejsko-konstantynopolitaniskim Symbolem Wia-
ry) nauke o Tréjcy Swietej [il. 4]. W tego rodzaju przed-
stawieniach artysta 6w stosowal réwniez motyw manus
Dei, czego przykltadem moze by¢ rycina przedstawiajaca
trzy dlonie Oséb Boskich, podtrzymujace krzyz wspar-
ty na Globie Ziemskim [il. 5]*. Niedostatek zrodel nie
pozwala stwierdzi¢, czy wymyslne kompozycje z tetra-
gramem byly koncypowane przez teologow, czy tez sta-
nowily samodzielny wytwér Weiditza, ktéry - podobnie

7 Ibidem, s. 175-203, 207-212.
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Ibidem, s. 175, 177 il. 174.

2 Ibidem, s. 203-207, il. 38.
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Ibidem, s. 115, il. 23.



7. Hans Baldung Grien, Portret Marcina Lutra oswiecanego przez
Ducha Swigtego, drzeworyt, 1521. Wg E. Muller, Images polémiques,
il. 12

jak wielu niemieckich malarzy i grafikéw na poczatku
XVIw.* - pogtebial swoja wiedza literacka i teologiczna,
starajac si¢ uchodzi¢ za malarza humaniste®. Nalezy jed-
nak podkresli¢, ze Imie Boga, ukazywane jako zamien-
nik Jego wizerunku, stato si¢ najbardziej rozpowszech-
nionym konceptem ikonograficznym reformacyjnej
sztuki Strasburga, znajdujac zaréwno uznanie u ré6znych
wyznan protestanckich, jak i u katolikow™.

Ciekawym elementem Zycia religijnego Strasburga
byly wystapienia prorokéw, zapowiadajacych z reguly
nadejécie dramatycznych wydarzen o apokaliptycznym
wymiarze. Do wypowiedzi tych podchodzono ze znacz-
nie wieksza wyrozumialoscig niz w Wittenberdze, w kté-
rej Luter odebral bardzo szybko glos ,,niebiafiskim pro-
rokom” i zmusil ich do opuszczenia tego miasta®. Pub-
likowano wiec czasem drzeworyty-prognostyki, opar-
te na proroczych wizjach, ktérych do$wiadczyla miedzy
innymi Ursula Jost, a takze podjeto préby wzbogacenia

3! Zob. zwlaszcza J.L. KOERNER, The Moment of Self-Portraiture in
German Renaissance Art, Chicago 1993.

2 WM. IviNs Jr., Hans Weiditz. A Study in Personality, ,The
Metropolitan Museum of Art Bulletin’, 17, 1922, nr 7, s. 156-161.

3 M.P. DRISKEL, By the Light of Providence. The Glory Altarpiece of
St. Paul’s Chapel, New York City, ,The Art Bulletin’, 89, 2007, nr 4,
S. 715=737.

* A. GALLAS, Introduzione, s. 42-46 (jak w przyp. 23).

* F. MULLER, Images polémiques, s. 222237 (jak w przyp. 17).
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ikonografii chrzescijaniskiej o motywy ukazujace w obra-
zowy sposob mistyczng relacje duszy ludzkiej z Bogiem.
Szczegdlng inwencje na tym polu wykazal ogrodnik Cle-
mens Ziegler, ktory odkryt w sobie zaréwno ducha proro-
czego, jak i umiejetnosci rysunkowe. Na szkicach z 1532 1.
ukazatl on dusze ludzky w postaci dziecka ,,0sadzonego”
w sercu czlowieka i trwajacego w adoracji Boga, przedsta-
wionego w ludzkiej postaci ponad tym organem [il. 6]*.
Rysunki Zieglera nie zostaly nigdy rozpowszechnione za
pomocy rycin, a sam ich autor bywal wyszydzany jako
prostak, ktéry poznal sekrety teologii podczas zbierania
warzyw”. Nie sposéb jednak nie zauwazy¢, ze jego kon-
cept ikonograficzny zapowiada sposéb ukazywania du-
szy, stosowany przez antwerpskich grafikéw okolo 1600 r.
i rozpowszechniony przez ilustracje do Pia desideria Her-
mana Hugona, wydanej w 1624 r.*® Pojawiaja si¢ zatem
pytania, czy rysunki Zieglera mogly zainspirowa¢ dziela
Flamandéw, albo tez przyczynié si¢ do szerokiej akcep-
tacji tych katolickich rycin jako wzorca ikonograficznego
w sztuce luteranskiej®.

Zjawiskiem zaledwie zasygnalizowanym w ksigzce
Mullera jest wydawanie w Strasburgu bardzo licznych
portretéw reformatoréw, opartych czesto na rysunkach
wybitnych artystéw, takich jak Hans Baldung Grien, kto6-
ry miedzy innymi ukazat Lutra jako proroka o$wiecane-
go przez Ducha Swietego blaskiem tworzgcym nimb wo-
kot gtowy tego reformatora [il. 7]. Muller stwierdzit, ze
takie dziela odgrywaly istotna role w propagowaniu idei
reformacyjnych, ale nie podjat proby opisu mechanizmu
ich oddziatywania®. Problematyczny charakter ich rozpo-
wszechniania podnosili za$ juz kontrreformacyjni pole-
misci, ktorzy zarzucali protestantom, ze krytykuja czcze-
nie obrazéw Chrystusa, Marii i §wietych, a nie widzg nic
zdroznego w rozpowszechnianiu wiasnych portretow,
mimo Ze stajg sie one nieraz przedmiotem spontanicz-
nego nabozenstwa'. To ostanie oskarzenie bylo chyba
znacznie przesadzone, wydaje si¢ bowiem, ze posiadanie
wizerunkow reformatoréw traktowano przede wszystkim
jako deklaracje przyjecia ich pogladéw na temat refor-
my Kosciota®. Nie mozna jednak wykluczy¢, ze niektdrzy

% Ibidem, s. 237-244, il. 47, 49.

7 M. ARNOLD, Handwerker als theologische Schriftsteller. Studien zu
Flugschriften der frithen Reformation (1523-1525), Gottingen 1990,
S.106-145.

* E. STONKS, Negotiating Differences. Word, Image and Religion in
the Dutch Republic, Leiden 2011, s. 54-64.

¥ ]. HARASIMOWICZ, Mistyka oblubieticza w nowozytnej kulturze
i sztuce Europy Srodkowej, [w:] Fides imaginem quaerens. Studia
ofiarowane Ksiedzu Profesorowi Ryszardowi Knapiiskiemu w sie-
demdziesigtg rocznicg urodzin, red. A. Kramiszewska, Lublin 2011,
S. 146-149.

“ F. MULLER, Images polémiques, s. 41-55, 335-345 (jak w przyp. 17).

“ PA. PIERCE, Pier Paolo Vergerio the Propagandist, Rome 2003,
$.193-194.

“ M. Firpo, Artisti, gioiellieri, eretici. Il mondo di Lorenzo Lotto tra
Riforma e Controriforma, Roma 2011, s. 3—4.



protestanci ulegali humanistycznej modzie na studia fi-
zjonomiczne i starali si¢ z prawdziwych wizerunkéw naj-
wigkszych osobowosci ewangelickiej wspolnoty wyczytac
ich przymioty duchowe, a nawet ,,nasigkna¢” ich cnota-
mi®. Badania nad rolg portretéw wybitnych reformato-
réw w protestanckiej ikonografii rozwijajg si¢ dos¢ inten-
sywnie, o czym $wiadczy zdominowanie przez t¢ prob-
lematyke wydanego ostatnio obszernego tomu studiow
o ,reformacji i wizerunku” w XVI w.# Liczne strasburskie
portrety moga stac sie waznym materialem do owych ba-
dan, zwlaszcza gdyby udalo si¢ odnalez¢ przekazy zZréd-
fowe na temat okolicznosci powstania tych dziet lub ich
recepcji.

Ksigzka Mullera jest summa jego dlugoletnich badan
nad wczesng sztuka reformacji w Strasburgu. Dzigki temu
cechuje si¢ ona znakomitg znajomoscia dziet sztuki i oko-
licznosci ich powstania. Autor wykazal si¢ w niej wiel-
ka erudycja w prezentacji ztozonych dziejow strasburskiej
reformacji, a zwlaszcza jej doktrynalnych powiktan. Nie-
zwykle skomplikowane kwestie oddzialywania tych wa-
han i sporéw na ikonografi¢ rycin oraz rysunkéw zostaty
wylozone w ksigzce w sposdb bardzo jasny, co sprawia, ze
wydawnictwo to powinno by¢ powszechnie przyjmowa-
ne za wzdr przy pisaniu prac o luteranskich inwencjach

“ M. TREU, Luther zwischen Kunst und Krempel. Wie populir war
und ist ein populdres Lutherbild, [w:] Martin Luther: Monument,
Ketzer, Mensch, s. 409-411 (jak w przyp. 4).

* Reformation und Bildnis. Bildpropaganda im Zeitalter der Glau-
bensstreitigkeiten, red. G. Frank, M.L. Weigel, Regensburg 2018.
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ikonograficznych, pojawiajacych si¢ w réznych reforma-
cyjnych osrodkach.

Analizowanie wczesnoreformacyjnej ikonografii w bar-
dzo szeroko ujetym kontekscie historycznym, ktadacym
nacisk na specyfike funkcjonowania i myslenia teologicz-
nego gmin protestanckich w réznych miastach, moze po-
moc zaréwno w dostrzezeniu, jak i w rozstrzygnieciu wie-
lu waznych kwestii. Po lekturze ksigzki Mullera mozna na
przyklad odczytaé prawie zupelny brak motywow figu-
ralnych w drukach oglaszanych przez luteranéw w Wied-
niu® jako wazna differentiam specificam ich kultury wy-
dawniczej. Podazanie za tokiem myslenia strasburskiego
badacza uprawnia tez do postawienia pytania, czy takie
podejscie wiedenskich ewangelikow do obrazu wynikato
z ich stosunku do drugiego przykazania (radykalizowa-
nego by¢ moze przez funkcjonowanie w §rodowisku zdo-
minowanych przez ,papistowskich balwochwalcéw?), czy
tez z trudnodci zwigzanych z nielegalnym drukowaniem
»heretyckich” ksiazek w stolicy katolickich Habsburgdw.
Praca Mullera domyka zatem badania nad luteranska iko-
nografig w Strasburgu, ale sugeruje tez otwarcie nowych
drég w studiach nad przekazem ideowym protestanckich
dziel sztuki, tworzonych w innych miastach. I wlasnie ze
wzgledu na te sugestie zastuguje ona na szczegdlng uwage
badaczy sztuki nowozytnej w por6znionej niegdy$ w wie-
rze Europie Srodkowe;.

® H.W. LANG, Idealist? Oportunist? Illegale Reformationsdrucke
aus der Druckerei Johann Singrieners d. A. in Wien, [w:] Brennen
fiir den Glauben. Wien nach Luther, red. R. Leeb, W. Ohlinger,
K. Vocelka, Wien 2017, s. 128-149.
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Ksigzka Penny Jolly (prof. Skidmore College, Saratoga
Springs, New York): Picturing the ‘Pregnant’ Magdalene
in Northern Art, 1430-1550: Addressing and Undressing the
Sinner-Saint, pierwotnie wydana w 2014 r., a wznowiona
dwa lata pdzniej (Routledge 2016) jest efektem wielolet-
nich badan autorki. Poczatkowo badaczka skupila si¢ na
pietnastowiecznych przedstawieniach Marii Magdaleny
jako kobiety ciezarnej, czego efektem byla wcze$niejsza
publikacja: Rogier van der Weyden’s “Pregnant” Magdale-
ne: On the Rhetoric of Dress in the Descent from the Cross
(»Studies in Iconography’, 28, 2007, s. 1-72). Ksiazka roz-
wija te badania, nadal koncentrujac si¢ gléwnie na malar-
stwie niderlandzkim. Wychodzac od dziet van der Wey-
dena, badaczka doszta do masowo produkowanych wize-
runkow przeznaczonych na pélnocnoeuropejskie rynki
sztuki, zwlaszcza w Brugii i Antwerpii, az do polowy XVI
stulecia. Publikacja jest bogato ilustrowana (ponad 70 re-
produkgji).

Analize ewentualnych przedstawien ciezarnej Marii
Magdaleny trzeba zacza¢ od postawienia sobie pytania, na
jakiej podstawie mozna uzna¢, iz dany obraz ukazuje ko-
biete przy nadziei. Jak stusznie zauwaza badaczka, przed-
stawienia ciezarnych kobiet w pig¢tnastowiecznej sztuce
potnocnoeuropejskiej charakteryzuja si¢ przede wszyst-
kim detalami strojow. Nie nalezy interpretowaé ewen-
tualnego stanu blogostawionego na podstawie sylwetki,
poniewaz wypukle podbrzusza byly elementem pdzno-
gotyckiego kanonu urody kobiecej i sylwetka pozornie
cigzowa wystepowata nawet w przypadkach przedstawien
$wietych dziewic. Jednakze poéznogotyckie malarstwo,

szczegoOlnie niderlandzkie, charakteryzowalo si¢ niezwy-
kla precyzja w oddawaniu detali, co réwniez dotyczy stro-
jow postaci ukazywanych na obrazach. Suknie pi¢tna-
stowieczne mialy sznurowane rozcigcia — na bokach lub
z przodu - a ci¢zarne kobiety dostosowywaly je do zmie-
niajacej sie sylwetki poprzez rozsznurowywanie.

Punktem wyj$cia dla rozwazan autorki s rézne przed-
stawienia ciezarnej Matki Boskiej i $w. Elzbiety w sztuce
péinocnoeuropejskiej XV w. — w niektoérych przypad-
kach to wlasnie poluzowane sznuréwki i otwarte rozcig-
cie sukni ukazujace tkanine spodniej szaty bywaly przez
artystow wykorzystywane jako sposob ukazania stanu
blogostawionego. Najstynniejszymi (cho¢ nie jedyny-
mi) przykladami sg niewatpliwie Nawiedzenia Rogiera
van der Weydena (np. w Galeria Sabauda w Turynie oraz
w Museum der Bildenden Kiinste w Lipsku). Interesuja-
cym przykladem jest takze przywotana przez autorke mi-
niatura Watpliwosci Jozefa w rekopisie Godzinek z pierw-
szej polowy XV w. (Paryz BnF, Ms. Lat. 1174, fol. 69r). Do-
datkowo, autorka analizuje motyw luznego, opadajacego
na biodra paska w $redniowiecznych przedstawieniach
ciezarnych kobiet, zauwazajac przy tym powiazania jezy-
kowe (zwlaszcza w jezyku francuskim) miedzy pojeciami
»zamkniecia” czy ,,opasania” w kontekscie ciazy, a ,,uwol-
nienia” w kontekscie porodu.

Nie da si¢ ukry¢, ze ten niezwykle charakterystyczny
detal stroju w formie rozsznurowania sukni rzeczywiscie
wystepuje réwniez w niektorych przedstawieniach Ma-
rii Magdaleny. Dotyczy to niderlandzkiego malarstwa
XV w.: wydaje si¢ wyplywa¢ z tworczosci Rogiera van der

Publikacja jest udostgpniona na licencji Creative Commons (CC BY-NC-ND 3.0 PL).
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Weydena (Zdjecie z krzyza, Tryptyk Braque), a nastepnie
pojawia si¢ w tworczoéci innych artystow (m.in. w Zdje-
ciu z Krzyza Dirka Boutsa w oltarzu pasyjnym, ok. 1455,
Museo de la Capilla Real, Granada, lub w Opfakiwaniu,
wiazanym z Petrusem Christusem, ok. 1455-1460, Musées
Royaux des Beaux-Arts, Bruksela). Jak zauwazyla autorka,
aspekt ten byt dotad pomijany przez wigkszo$¢ badaczy.
Jednoczesnie Penny Jolly od razu kategorycznie odcina
sie od spekulacji na temat ewentualnej rzeczywistej cig-
zy Marii Magdaleny. Badaczka podkresla, ze wielu bada-
czy udowodnilo juz bezpodstawno$¢ funkcjonujacych we
wspolczesnej popkulturze spekulacji zwiazanych z ewen-
tualnym potomstwem Chrystusa i Magdaleny. Legendy
dotyczace tych dzieci jako przodkéw dynastii merowin-
skiej autorka okresla wspdlczesng fikcja, a nawet falszer-
stwem. Penny Jolly uwaza, ze przedstawienia ci¢zarnej
Marii Magdaleny wpisuja si¢ w péznosredniowieczny kult
tej postaci w jej wyjatkowym dualizmie $wigtej grzeszni-
cy, i ze nalezy rozpatrywac je jedynie w kategoriach me-
tafory. Interesujacym kontekstem dla takiej interpreta-
cji sg przedstawienia Muz Cosima Tury (ok. 1455-1460,
do studiolo Patacu Belfiore Leonella d’Este w Ferrarze).
Ukazane jako ciezarne (lacznie z motywem rozsznuro-
wania sukni), muzy te byly interpretowane przez badaczy
zaréwno w kontekscie erotyzmu, jak i jako symboliczne
przedstawienia ,,matek sztuki”. W tym przypadku mozna
zatem mowic o cigzy metaforycznej, nie zas rzeczywistym
przedstawieniu muz jako kobiet oczekujacych narodzin
dzieci.

W pierwszym rozdziale swojej ksigzki Penny Jolly
uznaje, ze najstarszym dzielem ukazujacym Mari¢ Mag-
dalen¢ jako ci¢zarng jest Zdjecie z Krzyza Rogiera van der
Weydena (przed 1443, Madryt, Prado). Jej suknia jest roz-
sznurowana na podbrzuszu, a dodatkowo ujmuje ja luzny
pasek z inskrypcja ,JHESUSMARIA”. Autorka uwaza, ze
jest to dowdd na ukazanie Marii Magdaleny jako Oblubie-
nicy Chrystusa. Analizuje ona cigz¢ w tym przedstawie-
niu jako symbolizujaca odrodzenie samej Marii Magdale-
ny, jej duchowy transformacje. Brzemienno$¢ Magdaleny
jednoczesnie symbolizuje odkupienie, jak i podkresla cie-
lesny aspekt jej grzechow.

W drugim rozdziale badaczka skupia sie¢ na przedsta-
wieniu z Tryptyku Braque (ok. 1452, Luwr, Paryz), gdzie
Maria Magdalena znéw interpretowana jest w dualistycz-
nym kontekscie $wigtej i grzesznicy. Wedlug autorki, fun-
datorka Catherine de Brabant (ktéra zamdwila tryptyk
po $mierci meza) mialaby identyfikowa¢ si¢ z Magdale-
ng jako Oblubienica optakujaca Oblubienca. Jednoczes-
nie jednak Jolly zwraca uwage na inny aspekt przedsta-
wienn Magdaleny: jej elegancki stréj jest odniesieniem do
grzesznej przeszlosci, ma podtekst wanitatywny. W tym
kontekscie autorka uznaje, ze Maria Magdalena moze wy-
stepowac jako uosobienie przypowiesci o Pannach Ma-
drych i Glupich, reprezentujac w pewnym sensie obie
strony. Jej grzeszna przeszlo$¢ sprawia, ze staje si¢ Panng
Glupia, cho¢ jednoczesnie rozsznurowana suknia ukazuje
ostateczny status Oblubienicy Chrystusa — Ecclesii, ktéra

144

przewodzi Pannom Madrym. Wedlug badaczki oltarz
w Tiefenbronn (Lucas Moser, 1432) jest dzielem, w kto-
rym po raz pierwszy Maria Magdalena miataby wystapi¢
jednoczesnie jako Panna Glupia (w predelli) i Panna Ma-
dra (w czesci gtéwnej oltarza, moze nie w przedstawieniu
bezposrednim, ale ogélnie jako bohaterka, ktora osiagne-
ta Zbawienie).

W kolejnych rozdziatach Penny Jolly przechodzi do
analizy wizerunkéw z XVI w., zaznaczajac przy tym, ze
zmiany w modzie i kanonach urody doprowadzily do
zanikniecia przedstawien rozsznurowanych sukien jako
oznaki brzemiennosci. Autorka jednak nadal interpretuje
przedstawienia Marii Magdaleny w nawigzaniu do meta-
forycznej cigzy. W trzecim rozdziale badaczka analizuje
rynek sztuki i popularno$¢ przedstawien Marii Magdale-
ny na tle zmian kulturowych i spotecznych. Omawiajac
m.in. Magdalene otwierajacg stoiczek wonno$ci Quentina
Massysa, Jolly wychodzi z zalozenia, ze uchylany pojem-
nik staje si¢ symbolicznym substytutem fona Magdaleny.
Jednoczesnie poréwnuje Mari¢ Magdalene z Pandora, co
jest o tyle interesujace, ze z kolei Pandora mogta by¢ koja-
rzona z postacig biblijnej Ewy. W czwartym rozdziale Jol-
ly analizuje przedstawienia Marii Magdaleny (np. pedzla
Jana van Hemessena) w odniesieniu do mitosci zmysto-
wej: $wieta choruje z miloéci do nieobecnego Oblubienca,
a zarazem dzigki tej milosci zostaje nawrécona. Kochajg-
ca Chrystusa Magdalena jest uosobieniem Caritas; to za-
fozenie ma poparcie w przywolanych przez autorke zréd-
fach, ktére opisujac posta¢ Magdaleny podaja zmystowe
okreslenia: plongcej milosci do Chrystusa, rozpalenia
miloscig. Péznosredniowieczne teksty religijne, opisujac
Magdalene optakujaca Chrystusa, postuguja sie jezykiem
charakterystycznym dla $wieckich romanséw. Badaczka
nastepnie analizuje w kontekscie mitosnym przedstawie-
nia Marii Magdaleny z lutnig: muzyka sublimuje jej poza-
danie w milo$¢ do Boga, a jednoczesnie sama Magdale-
na znoéw jest w nich cielesno-duchowg $wieta grzesznica.
Ostatecznie jednak Jolly uznaje, ze nawet lutnia symboli-
zowa¢ moze fono Magdaleny.

Ostatni rozdzial ksiazki poswiecony jest caloposta-
ciowym przedstawieniom Marii Magdaleny medytujacej
na pustkowiu: w tych dzietach podkreslona jest seksual-
no$¢ ciata Marii Magdaleny, ale pojawia si¢ réwniez poza
melancholijna. Jak zauwaza autorka, wigzana z Saturnem
melancholia w sztuce XVI w. nie musi by¢ rozpatrywa-
na negatywnie: Saturn inspirowa¢ mial intelektualistow
i prorokéw. Jolly widzi jednak w melancholijnej Mag-
dalenie gléwnie kobiete cierpigcg na milosna chorobe,
oplakujacg nieobecnego fizycznie ukochanego. Interesu-
jace jest poréwnanie ikonografii pokutujacej Marii Mag-
daleny do obrazu Jeana Cousina Eva Prima Pandora (ok
1550, Luwr, Paryz), ktory z kolei nasuwa skojarzenia z re-
nesansowymi przedstawieniami Wenus. Jednakze nawet
eremicka grota w przypadku obrazéw z Mariag Magdale-
na jest wedtug Jolly symbolicznym odniesieniem do me-
taforycznie ci¢zarnego tona $wigtej. Ta hipoteza wydaje
sie nadinterpretacja, podobnie jak zalozenia, ze stoiczek



wonnosci i lutnia réwniez symbolizuja fono Marii Mag-
daleny. Niewatpliwie najbardziej przekonujace s konklu-
zje autorki w zakresie interpretacji przedstawien pigtna-
stowiecznych - czytelnik moze odnie$¢ wrazenie, ze nieco
na sile ich symbolika jest przez badaczke przypisywana
réwniez dzielom z nastepnego stulecia, ktére chyba jed-
nak maja juz nieco inny charakter. Ogélnie jednak opra-
cowanie Jolly zawiera wiele bardzo cennych spostrzezen.
Niewatpliwie Maria Magdalena jest $wieta wyjatkowa,
dualistyczng w swej skrajnej cielesnej grzeszno$ci oraz
wielkiej blisko$ci ze Zbawicielem. Wydaje si¢ rzeczywiscie
prawda, ze przynajmniej w niektoérych niderlandzkich
dzietach z XV stulecia Maria Magdalena ukazywana byla
jako ciezarna. Zrozumiala jest nieche¢ autorki do speku-
lacji na temat ewentualnej rzeczywistej cigzy w kontekscie
Marii Magdaleny, cho¢ Jolly zauwazyta, ze juz w $rednio-
wiecznych zrédtach mozna odnalez¢ pytania podnoszace
nature bliskiej relacji Magdaleny z Chrystusem. Odniesie-
nia do zrddel tekstowych sg zreszta mocna strong opraco-
wania badaczki; swojg teori¢ o symbolicznym znaczeniu
cigzy Magdaleny popiera ona m.in. odwotaniami do péz-
no$redniowiecznych sztuk poswieconych Marii Magdale-
nie, gdzie pojawia sie¢ metafora ptodnosci (wraz z jedno-
znacznymi okre$leniami: poczecie, wypelnienie, narodzi-
ny) w kontekscie nawrdcenia bohaterki. Autorka zauwaza,
ze réwniez teksty powigzane ze spotkaniem Zmartwych-
wstalego Chrystusa z Magdaleng postuguja si¢ metaforg
jatowej i bezptodnej ziemi w opisie jej grzesznego zycia,
za$ odrodzenia i rozkwitu jako symboli nawré6cenia.
Analizujac rézne przedstawienia Marii Magdaleny, ba-
daczka koncentruje si¢ w duzej mierze na aspektach cie-
lesnosci $wietej, wielokrotnie jednocze$nie interpretujac
ja jako Oblubienice Chrystusa. Wydaje sie to bardzo inte-
resujacym tropem - jako Oblubienica-Ecclesia, a ponadto
jako Nowa Ewa, Maria Magdalena zajmowalaby miejsce
Matki Boskiej, ktorej posta¢é powszechnie jest interpreto-
wana w ten wlasnie sposéb. W tym zreszta zakresie ana-
liza przeprowadzona przez Jolly pozostawia pewien nie-
dosyt: jakkolwiek badaczka zauwaza powyzsze aspekty, to
jednak poswigca im nieco mniej uwagi. By¢ moze mozna
bytoby jeszcze glebiej zastanowi¢ sie nad mozliwoscig in-
terpretowania Marii Magdaleny jako personifikacji Kos-
ciola? Niewatpliwie jest ona w tej roli (tzn. Ecclesii: Oblu-
bienicy Chrystusa) bardziej na miejscu niz Matka Jezusa
- to Magdalenie Chrystus ukazal si¢ po Zmartwychwsta-
niu, to ona takze zaniosta dalej te wies¢, stajac si¢ Apostol-
ka Apostotéw. Moze warto byloby zauwazy¢, ze ta wtas-
nie rola Marii Magdaleny funkcjonowata w sztuce $red-
niowiecznej, aczkolwiek w doé¢ ograniczonym zakresie
- najstynniejszym przykfadem niewatpliwie jest minia-
tura z Psalterza z St Albans (pierwsza potowa XII w., Bi-
blioteka Katedralna w Hildesheim, s. 51: Maria Magdalena
przynoszgca Apostotom wies¢ o Zmartwychwstaniu). Przy
tej okazji nasuwa si¢ takze mysl, ze by¢ moze w opraco-
waniu Penny Howell Jolly przydaltoby sie chociaz ogdél-
ne podsumowanie wczesniejszej ikonografii Marii Mag-
daleny w sztuce zachodnioeuropejskiej - aby osadzi¢
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niewatpliwie nieco kontrowersyjne przedstawienia ,cie-
zarnej” $wigtej na szerszym tle wizerunkéw zwigzanych
z jej kultem na przestrzeni wczesniejszych stuleci.

Nie tylko funkcja Apostotki Apostotéw predestynu-
je Mari¢ Magdalene do roli personifikacji Ecclesii; jako
grzesznica, $wieta ta moze by¢ przeciez identyfikowana
z ludzkoscia, ktora, stajac sie czescig Kosciota poprzez fa-
ske od Chrystusa, uzyskuje zbawienie i ostatecznie wyda-
je dobre owoce. By¢ moze w tym kontekscie warto przyj-
rze¢ si¢ blizej wspomnianemu juz Oplakiwaniu w Brukse-
li, wigzanemu z Petrusem Christusem — Maria Magdale-
na zostala w nim ukazana nie tylko jako brzemienna, ale
takze ubrana w identyczne szaty jak Matka Boska. Ma-
ryjne blekity zamiast tradycyjnych w ikonografii Mag-
daleny czerwieni z pewnos$cia nie pojawily sie tu przy-
padkiem; mozna odnie$¢ wrazenie, ze Magdalena w tym
Oplakiwaniu jest alter ego Marii — by¢ moze zastepuje ja
lub dopelnia w roli personifikacji Ko$ciola. Jezeli Oblu-
bienica-Ecclesia ma by¢ uosobieniem grzesznej ludzkosci
uswieconej mitoscig Chrystusa, to w XV w. Matka Boska
przestaje ,,pasowac” do takiej roli, bowiem w tym stuleciu
rozwija si¢ wiara w jej zupelng bezgrzesznos¢ w zwiaz-
ku z koncepcja Niepokalanego Poczecia, ktdrego kult zo-
stal oficjalnie ogloszony przez Sobér Bazylejski dekretem
Z 1439 I., a potem przez Sykstusa IV konstytucjami w la-
tach 1476 i 1480. Taki kontekst interpretacyjny nie poja-
wia sie jednak w omawianej ksiazce, cho¢ autorka kilka-
krotnie odnosi sie do postanowien soboru z 1439 r., m.in.
w zakresie nauk o sakramentach i czy$écu.

Szkoda, ze publikacja Penny Howell Jolly nie zawiera
takze bardziej kompleksowej analizy péinocnoeuropejskiej
ikonografii Marii Magdaleny — badaczka niemalze pomi-
neta zagadnienie srodkowoeuropejskich przedstawien tej
$wietej jako doznajacej ekstazy, z ciatem w calosci poros-
nietym wlosami. Motyw ten zostal przez nig jedynie wspo-
mniany, przy czym autorka okreslita go jako wystepujacy
w sztuce ,niemieckiej” (jako najstynniejszy przyktad przy-
wolujac, pozny zreszty, oltarz z Miinnerstadt Tilmana Rie-
menschneidera), co jest nieprecyzyjnym i bardzo uogdl-
nionym okresleniem w przypadku srodkowoeuropejskich
$rodowisk artystycznych XV w. Przypuszczam, ze autor-
ka mogta nie dotrze¢ do takich dziet, jak matopolski tryp-
tyk z Moszczenicy Niznej (ok. 1480, Muzeum Narodowe
w Krakowie), lecz zapewne zdolalaby trafi¢ na obecny od
wielu lat w Internecie ottarz z katedry $5. Janéw w Toru-
niu (pocz. XV w.) czy tez na przechowywany w Muzeum
Narodowym w Warszawie dyptyk Winterfeldéw (ok. 1430,
Gdansk). Tymczasem to wlasnie owlosiona Maria Magda-
lena mogtaby by¢ w bardzo interesujacy sposob szerzej za-
nalizowana jako $wieta grzesznica w odniesieniu do seksu-
alnosci i plodnoéci — w zestawieniu ze $redniowiecznymi
wizerunkami Dzikich Ludzi, szczegdlnie Dzikich Kobiet,
ukazywanych m.in. na marginesach $redniowiecznych re-
kopisow w kontekscie popedéw cielesnych i macierzyn-
stwa (zwlaszcza w Godzinkach na przestrzeni niemal ca-
tego XV w.; przyktadami mogg by¢ Godzinki z kolekcji
Morgan Library and Museum: francuskie ok. 1420-1425



[MS M.1004 fol. gor] lub flamandzkie ok. 1490 [MS S.7
fol. 30r]). Paradoksalne polaczenie grzesznej zadzy i $wie-
tej czystosci wystepowalo przeciez w popularnym w pdz-
nym $redniowieczu motywie Dzikiej Kobiety z Jednoroz-
cem, m.in. w grafikach czy tapiseriach (czego najstynniej-
sze przyklady moga stanowi¢ chociazby pietnastowieczna
grafika L.229 Mistrza E.S. albo tapiseria ok. 1500 r. z kolek-
¢ji Historisches Museum w Bazylei). Interpretacja tego mo-
tywu wciaz zresztg podlega dyskusjom, lecz w tym wypad-
ku moze on stanowi¢ bardzo cenny przykiad w kontekscie
badan nad $redniowiecznym odczytywaniem przedstawien
Marii Magdaleny i postrzeganiem jej postaci przez éwczes-
nych odbiorcéw dziet sztuki.

Warto zauwazy¢, ze popularne réwniez w sztuce wlo-
skiej przedstawienia ekstazy Marii Magdaleny w wiek-
szo$ci przypadkéw rdznig sie jednak od wersji pdinoc-
noeuropejskich, preferujac wizerunki $wietej okrytej du-
gimi wlosami, niekoniecznie za$ porosnietej nimi na ca-
tym ciele. Penny Jolly przywolala, bardzo interesujacy
swoja droga, przyklad oltarza autorstwa Paola Veneziana
(ok. 1349, Worcester Art Museum), gdzie $wieta w ekstazie
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»prezentuje” medalion z glowa Chrystusa niczym Matka
Boska z ikon w typie Znamenie. Ten przyklad pojawia si¢
w ostatnim, piatym rozdziale ksigzki, gdy autorka odnosi
sie do przedstawien melancholijnej Magdaleny na pustko-
wiu, doznajacej duchowego odrodzenia i ekstazy poprzez
kontemplacje.

Ksigzka Penny Jolly jest niewatpliwie interesujacg po-
zycja, ukazujaca niejednoznaczno$¢ i skomplikowanie
postaci Marii Magdaleny i jej kultu u progu nowozytno-
$ci. Jak twierdzi autorka, kult Marii Magdaleny przetrwat
nawet w dobie Reformacji wlasnie ze wzgledu na to, ze
posta¢ ta mogla by¢ rozumiana jako obejmujaca wiele
aspektow ludzkiej egzystencji. Dla humanistow, jak pi-
sze Jolly, Maria Magdalena mogta mie¢ znaczenie w wie-
lu kontekstach: miloéci i muzyki, melancholii czy nawet
jako nawiazanie do mitologicznej Pandory. Mimo tego,
ze cze$¢ konkluzji badaczki moze budzi¢ watpliwosci,
za$ ujecie niektorych zagadnien pozostawia niedosyt, to
ksigzka jej calosciowo wydaje si¢ cenng publikacja, warta
zauwazenia przez badaczy péznosredniowiecznej i nowo-
zytnej sztuki poinocnoeuropejskie;j.
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W dniach 1.12.2017-8.04.2018 w galerii Miedzynarodo-
wego Centrum Kultury mozna bylo zwiedza¢ wystawe
»LWOW, 24 czerwca. Miasto, architektura modernizm”
zorganizowang we wspolpracy z wroctawskim Muze-
um Architektury, ktérej kuratorami byli Zanna Komar
i Andrzej Szczerski. Byla to druga odstona tej ekspozy-
¢ji - po raz pierwszy zostata ona pokazana we Wroctawiu
(29.09.2016-26.02.2017) w ramach programu Europejskiej
Stolicy Kultury 2016'. Wystawie krakowskiej towarzyszyty
dwie ksigzki, przy czym nalezy zauwazy¢, ze zadna z nich
nie pelnita roli klasycznego katalogu, a jedynie wspolttwo-
rzyly z nig pewng narracje na temat kondycji moderni-
zmu lwowskiego konca lat 30. XX w. Pierwsza z nich sta-
nowil wydany przez Muzeum Architektury we Wroctawiu
zbior esejow Lwéw: miasto, architektura, modernizm pod
redakcje Bohdana Cherkesa i Andrzeja Szczerskiego, ktd-
ry dedykowany zostal pamieci prof. Romany Cielatkow-
skiej. Zawiera on szereg studidw, typowych case studies
autorstwa zaréwno badaczy polskich, jak i ukrainskich,
ktore sktadajg si¢ na poglebiong analize dwczesnego zy-
cia artystycznego miasta nad Peltwig. Szczegoélny akcent
zostal oczywiscie potozony na kwestie zwigzane z archi-
tektura, jednak uzupelnialy je tematy obejmujace takze
rzezbe architektoniczng, szeroko pojete sztuki plastyczne,
w tym plakat, czy wreszcie fotografie. Z okazji krakow-
skiej wystawy przygotowano natomiast specjalnie dwu-
jezyczny album Lwow nowoczesny. Lviv and Modernity
pod redakcja naukowy Jacka Purchli i Lukasza Galuska,

' Nalezy jednak nadmienic, ze krakowski pokaz zostat zmodyfiko-
wany i poszerzony o dodatkowe dzialy i eksponaty, por. http://
mck.krakow.pl/wystawy/lwow-24-czerwca-1937-miasto-archi-
tektura-modernizm [dostep: 27.08.2018].

ktéry poswiecony zostal niemal wytacznie kwestiom ar-
chitektury. Zamieszczono w nim trzy eseje. Otwierajacy
calos¢ artykut Lwow — przestrzer znacjonalizowanych pa-
migci autorstwa Jacka Purchli stanowi refleksje na temat
zlozonych probleméw historiografii Lwowa, gdzie wie-
lo$¢ tworzonych dyskurséw wynikata przede wszystkim
ze zroznicowania etnicznego mieszkancéw miasta i prob
zbudowania przez jego poszczegdlne grupy wlasnej tozsa-
mosci w oparciu o te samg ,,lwowsko$¢™. Nastepne dwa
teksty sa przedrukami artykulow Andrzeja Szczerskie-
go 1 Bohdana Cherkesa z wroctawskiej publikacji. Lwéw
i mapa modernistycznej Europy Srodkowo-Wschodniej
Szczerskiego jest proba ujecia szeroko pojetego feno-
menu nowoczesno$ci Lwowa miedzywojennego w kon-
tekécie przemian kulturowych zachodzacych w szerszej
skali regionu. Jest to swego rodzaju kontynuacja wcze$-
niejszych dociekan badacza, ktorych podsumowanie zo-
stalo zawarte w ksigzce Modernizacje. Sztuka i architek-
tura w nowych panstwach Europy Srodkowo-Wschod-
niej 1918-1939, wydanej pod auspicjami Muzeum Sztu-
ki w Lodzi w 2010 1. Z kolei Cherkes w swoim artykule
Metropolitalne marzenia - rozwdj urbanistyczny Lwowa
w okresie miedzywojennym podjal sie analizy koncepcji
~Wielkiego Lwowa” stworzonej przez Ignacego Drexlera
W 1920 I., a takze prob jej realizacji, ponadto przemian ur-
banistycznych i architektonicznych wynikajacych z moz-
liwosci, jakie stwarzalo przylaczanie kolejnych dzielnic

% J. PURCHLA, Lwéw - przestrzeri znacjonalizowanych pamieci, [w:]
Lwow nowoczesny. Lviv and modernity, Krakow 2017, s. 6-13.

3 A. SzczERsK1, Lwow i mapa modernistycznej Europy Srodkowo-
-Wschodniej, [w:] Lwow nowoczesny, s. 20-28 (jak w przyp. 2).
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do dynamicznie rozwijajacego si¢ o$rodka miejskiego*.
Gléwng czes¢ albumu stanowi katalog modernistycznej
architektury Lwowa opatrzony tekstami Julii Bohdanovej
i Zanny Komar, ktére ilustrowane sg $wietnymi zdjeciami
Pawla Mazura. Zastosowany w nim przejrzysty podziat
materialu, do pewnego stopnia spdjny tez z ekspozycja
pokazana w MCK-u, pozwala w atrakcyjny dla czytelnika
sposéb zapozna¢ sie nie tylko z miedzywojennym dzie-
dzictwem miasta, ale takze z jego obecnym stanem za-
chowania®. Calos¢ dopelnia wylaczona na koniec ksigzki
przeszto trzydziestostronicowa galeria reprodukeji histo-
rycznych fotoséw, projektéw, drukéw i plakatéw, de facto
stanowiacych czgs¢ ekspozycji, tutaj za$ potraktowanych
jedynie jako kontekst dla poszczegélnych rozdziatow al-
bumut.

Zamierzeniem tworcow wystawy bylo pokazanie Lwo-
wa, jego kondycji i architektury w momencie, w kto-
rym - jak podkreslal podczas wernisazu kurator An-
drzej Szczerski — nie wydarzylo sie nic, co w sposéb zna-
czacy odbito sie w podrecznikach historii. Jednocze$nie
24 czerwca, jak kazdy zwyczajny dzien, peten byl chwil
istotnych dla przecietnych mieszkancéw miasta. Wpro-
wadzenie do wystawy stanowila druga strona wydanej
nastepnego dnia ,Gazety Lwowskiej”. Zamieszczona tam
kronika miejska odtwarza zwykly rytm zycia, repertuar
kin i teatréw, a takze drobnych wydarzen stanowigcych
o codzienno$ci duzego miasta w okresie — co wtedy wyda-
walo si¢ jeszcze nie do pomyslenia - powolnego schytku
II Rzeczypospolitej. Juz samo wykorzystanie jako impul-
su otwierajacego ekspozycje drugiej strony gazety wydaje
sie dodatkowo podkresla¢ powszednio$¢ momentu histo-
rycznego, w ktérego realia ma nas ona wprowadzi¢. Widz
pozostaje ambiwalentny wobec zamieszczonych na niej
newséw o podlednim znaczeniu. Z obecnej perspektywy
jest bowiem trudno jednoznacznie oceni¢, czy ulice Leo-
polis bardziej zyly doniesieniami na temat ruchéw wojsk
w rejonie Bilbao podczas przedtuzajacej si¢ wojny domo-
wej w Hiszpanii, narastajacego napiecia pomiedzy Parag-
wajem i Boliwig, bedacego konsekwencjg nierozstrzyg-
nietego zatargu o terytoria Chaco, czy tez zmiany w przy-
znawaniu koncesji gastronomicznych w Niemczech po
dojsciu Hitlera do wladzy, a moze zorganizowanym przez
Ministerstwo Poczt i Telegraféw konkursem na projekt
znaczkéw pocztowych z okazji dwudziestolecia odzyska-
nia niepodleglosci. Jedyng informacja bezpo$rednio inge-
rujacg w ich funkcjonowanie wydaje si¢ bowiem komuni-
kat o rosnacej ilosci przypadkow wscieklizny wsrod psow
i wynikajacych stad regulacji dla opiekunéw zwierzat do-
mowych. Ten brak wyraznego dominujacego zdarzenia

* B. CHERKES, Metropolitalne marzenia - rozwdj urbanistyczny
Lwowa w okresie migdzywojennym, [w:] Lwow nowoczesny, s. 34—
-49 (jak w przyp. 2).

5 ]. BOHDANOVA, Z. KOMAR, Lwéw nowoczesny/Lviv and modernity,
[w:] Lwow nowoczesny, s. 61-319 (jak w przyp. 2).

¢ Konteksty/Contexts, [w:] Lwéw nowoczesny, s. 321-357 (jak
W przyp. 2).
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dal organizatorom mozliwo$¢ rozwiniecia refleksji nad
doswiadczeniem modernistycznej codzienno$ci trzecie-
go co do wielko$ci organizmu miejskiego przedwojennej
Polski, ktory do wybuchu wojny liczyt ok. 330 tysiecy sta-
tych mieszkancow’.

Lwow jest jednak miastem szczegolnym, ktérego burz-
liwa dwudziestowieczna historia oraz wielo$¢ narracji
stworzonych wokdl niej wydaja si¢ uniemozliwia¢ pozba-
wione etnocentrycznego zabarwienia, obiektywne spoj-
rzenie na lata 1918-1939. Jak zauwazy! Jacek Purchla, nie
nalezy jednak patrze¢ na to nawarstwienie jedynie jak na
negatywny skutek ciggtych zmian kontekstu polityczne-
go, ekonomicznego czy kulturowego, ktéry definiowat re-
alia zycia w miescie, ale przede wszystkim dostrzec w tym
emanacje tej szczegolnej ,,mozaikowosci” Lwowa. Wysta-
wa stworzona dzigki pracy polsko-ukrainskiego zespo-
tu badawczego pod kierunkiem Szczerskiego i Cherkesa
byla proba przyjrzenia si¢ miastu nad Peltwig jako zwier-
ciadlu cywilizacji, ktérej materialnym wyrazem miata by¢
architektura. Mialo to jej tworcom da¢ szans¢ na ucieczke
od sentymentalno-nostalgicznych narracji o raju utraco-
nym czy tez od rozpamietywania konca ,,idylli” pokojo-
wej koabitacji jego mieszkancow®. Bowiem to wlasnie ar-
chitektura na tym tle, zdaniem Cherkesa, stanowita naj-
trwalszy czynnik pozwalajacy zachowaé miastu jego wy-
jatkowa tozsamos¢: ,,Lwéw po drugiej wojnie Swiatowej
utracit rdzenna ludnos$¢, ale architektoniczna obudowa,
struktura miasta i uksztalttowane przez nie urbanistyczne
idee okazaly si¢ tak silne, ze zintegrowaly przybyszéw. Na
tym polega sens i znaczenie urbanistycznej kultury Lwo-
wa okresu migedzywojennego™.

Podstaw tego fenomenu nalezy si¢ w pierwszej kolej-
nosci doszukiwa¢ w preznie dzialajacym lokalnym $rodo-
wisku architektonicznym, ktérego zaplecze stanowila Po-
litechnika Lwowska, przed I wojng $wiatowa jedyna wyz-
sza uczelnia techniczna z jezykiem polskim jako wykla-
dowym. Tradycjom edukacji architektonicznej, siggaja-
cym we Lwowie jeszcze pierwszej potowy XVIII w., zostal
po$wiecony we wroctawskiej publikacji artykut Zrédta
modernizmow - edukacja architektoniczna na Politechnice
Lwowskiej autorstwa Julii Bohdanovej, Bohdana Cherkesa
i Svitlany Lindy*. Na wystawie przypomniana zostala hi-
storia uczelni od momentu otwarcia Akademii Politech-
nicznej w 1844 1., do ktérej zostala przeniesiona dzialajaca
weczesniej przy Uniwersytecie Lwowskim Katedra Budow-
nictwa. W dobie autonomii Galicji, kiedy w 1871 r. uzy-
skala status wyzszej uczelni, jedng z najwazniejszych jej
postaci byt profesor Julian Zachariewicz, architekt i dwu-
krotny rektor uczelni w latach 1878-1879 i 1881-1882. Byt

7 A. SZCZERSKI, Lwow i mapa, s. 21 (jak w przyp. 3).

¥ J. PURCHLA, Lwow - przestrzen, s. 12 (jak w przyp. 2).

° B. CHERKES, Metropolitalne marzenia, s. 49 (jak w przyp. 4).

19 Por.]. BOHDANOVA, B. CHERKES, S. LINDA, Zrédla modernizméw -
edukacja architektoniczna na Politechnice Lwowskiej, [w:] Lwow:
miasto, architektura, modernizm, red. B. Cherkes, A. Szczerski,
Wroclaw 2016, s. 371-403.



on odpowiedzialny nie tylko za wzniesienie gléwnego
gmachu szkoly wedtug wlasnego projektu (1874-1877),
ale tez za uksztaltowanie dzialajacego od 1877 r. Wydzia-
tu Budownictwa, przemianowanego w 1884 r. na Wydziat
Architektury. Uczelnia speiniata w tym czasie z jednej
strony role dydaktyczna, a z drugiej konsolidujacg $rodo-
wisko wykladowcéw i absolwentéw. W 1876 r. powotano
do zycia Towarzystwo Ukonczonych Technikéw, w 1878 r.
przemianowane na Polskie Towarzystwo Politechniczne
we Lwowie, do ktorego gtéwnych osiggnie¢ nalezy zali-
czy¢ wydawane czasopismo ,,Dzwignia” Od 1883 r. ukazy-
walo sie ono pod nazwg ,,Czasopismo Techniczne”, bedac
réwniez w okresie miedzywojennym jednym z najwaz-
niejszych miejsc wymiany podgladéw i nowinek z zakresu
budownictwa, architektury i urbanistyki. W nowych rea-
liach odrodzonej Polski uczelni¢ podporzadkowano Mi-
nisterstwu Wyznan Religijnych i Os§wiecenia Publicznego,
ktére w 1921 r. zmienilo jej oficjalnie nazwe na Politech-
nike Lwowska. Czasy II Rzeczypospolitej przyniosty dla
Wydzialu Architektury nowe wyzwania, ale tez szanse na
dynamiczny rozwdj. Do 1939 r. zwiekszono liczbe studen-
tow na roku ze 103 do 276, a dyplom inzyniera przyzna-
no 2277 absolwentom, w tym 63 kobietom. Wérdd zdje¢
pokazujacych zycie uczelni, projektéw seminaryjnych,
szkicownikow czy plakatéw z wystawy prac Zwigzku Stu-
dentéw Architektury, elementem nadajacym dynamike
tej czedci ekspozycji jest efektowna makieta Zelbetowej
ktadki zbudowanej przez Franciszka Zagorskiego wedlug
projektu wybitnego konstruktora mostéw Maksymiliana
Thulliego, ktora w 1892 r. stanowita ozdobe Wystawy Bu-
downiczej zorganizowanej na terenach wokot ogrodu Po-
litechniki. Ze wzgledu na niezwyklg lekko$¢ przez wspol-
czesnych okreglana ,,zastygla w powietrzu wstegg’, byla de
facto pierwsza na terenach polskich tego typu konstruk-
cja', co samo w sobie $wiadczy o nowatorskim potencjale
miejscowego srodowiska. Uzywajac stéw Georga Simmla,
mozna zaryzykowac stwierdzenie, ze linia tego mostu na-
dawala bezwzglednie pewny kierunek ekspozycji'?. Moz-
na jg metaforycznie odczytac jako z jednej strony probe
zniwelowania pozornie niewielkiego dystansu dzielacego
wspoélczesnego widza od rzeczywistosci przedstawionej
w ramach wystawy, z drugiej natomiast jako perswazyjny
zabieg narzucajacy pewng interpretacje podglebia, na ktd-
rym wyrést Iwowski modernizm.

Osobg bezposrednio zwigzang z Politechnika byt tak-
ze Ignacy Drexler, ktéry w latach 1913-1925 wykladal na
pierwszej polskiej Katedrze Urbanistyki®. Poza funda-
mentalnym opracowaniem Wielki Lwéw. Le Grand Léo-
pol z 1920 1., powstatym pod wplywem najmodniejszych
woweczas teorii Ebenezera Howarda i Camilla Sittego oraz

"' J. LEWICKI, Miedzy tradycjg a nowoczesnoscig. Architektura Lwo-
wa lat 1893-1918, Warszawa 2005, S. 105-106.

2 G. SIMMEL, Most i drzwi. Wybdr esejéw, thum M. Lukasiewicz,
Warszawa 2006, s. 250-251.

13 ], BOHDANOVA, B. CHERKES, S. LINDA, Zrédla modernizmow,
s. 388 (jak w przyp. 10).
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doswiadczen zdobytych przez Drexlera podczas konkur-
su na ,Wielki Krakéw” (1909-1910), zostaly na wysta-
wie przypomniane pochodzace z lat 1923-1924 projekty
rozbudowy miasta tworzone przez niego oraz Tadeusza
Tolwinskiego. Ten pochodzacy z Odessy profesor Poli-
techniki Warszawskiej po studiach architektonicznych
w Karlsruhe odbyt szereg podrozy ksztalceniowych, m.in.
do Anglii, gdzie ulegt fascynacji koncepcja miast ogro-
déw, co bardzo zblizyto go do sposobu myslenia Iwow-
skiego adwersarza i pozwolito wytworzy¢ kierunek roz-
woju jezyka urbanistycznego, widoczny tez chociazby
w planach tworzonych przez niego po 1945 r., kiedy zaan-
gazowal sie w dziatania Biura Odbudowy Stolicy.

Dla kuratoréw wystawy waznym przejawem nowo-
czesnosci Lwowa, miasta otwartego na $wiat, byly or-
ganizowane w latach 1921-1939 Miedzynarodowe Targi
Wschodnie, sposrdd ktorych za najbardziej udang uwaza
sie ich siddma edycje z 1927 r. Przedsigwziecie bylo or-
ganizowane pod egida Ministerstwa Przemystu i Handlu
oraz Ministerstwa Spraw Zagranicznych i przez oba orga-
ny bylo postrzegane jako skuteczne narzedzie polityczne.
Celem mialo by¢ przede wszystkim stworzenie w odro-
dzonym kraju platformy dla rozwoju i poszerzania przez
przedsiebiorcow kontaktéw handlowych, zaréwno rodzi-
mych, jak i zagranicznych, przede wszystkim z krajami le-
zacymi na potudnie i wschod od Polski. Pod koniec lat
30. stopniowo rozwijajaca si¢ impreza liczyta juz ponad
tysiac wystawcow i 200 tysiecy zwiedzajacych. Prezento-
wany zakres branz byl szeroki, poczawszy od widkienni-
ctwa, przez transport, na przemysle naftowym skonczyw-
szy. Targi organizowano w Parku Stryjskim, na terenach
pamietajacych Powszechna Wystawe Krajowa z 1894 r.
Przeznaczono na nie 22 tysiagce metréw kwadratowych
powierzchni, na ktérych stopniowo rozwijana byta archi-
tektura pawilonéw, a czuwali nad nig czolowi Iwowscy ar-
chitekci, tacy jak m.in. Eugeniusz Czerwinski i Alfred Za-
chariewicz. Z czasem tez zapraszani byli do wspdtpracy
tworcy zwigzani z mlodym $rodowiskiem modernistow,
tacy jak Barbara i Stanistaw Brukalscy, ktérzy w 1927 r. za-
projektowali Pawilon Monopolu Panstwowego™.

Tradycja Targéw Wschodnich wydaje si¢ doskonale pa-
sowac do koncepcji nowoczesnosci przedstawionej na wy-
stawie. W kontekscie Iwowskiego modernizmu, szczegdl-
nie w poczatkowej fazie, wedtug kuratoréw nalezy wskaza¢
trzy podstawowe czynniki, ktére wpltynely na jego rozwdj:
handel, kapital i postep technologiczny. Egzemplifikacja
splotu tych trzech sit napedowych byl pierwszy w miescie
wielopietrowy dom towarowy ,,Magnus’, wybudowany
w latach 1912-1913 wedlug projektu Romana Felinskiego®.
W okresie migdzywojennym do rangi nowego symbolu
luksusu urosta tez cukiernia Ludwika Zalewskiego przy
ul. Akademickiej (ob. Prospekt Tarasa Szewczenki), ktorej

'* J. BOHDANOVA, Budynki publiczne i Targi Wschodnie, [w:] Lwow:
miasto, architektura, s. 208-215 (jak w przyp. 10).

157, LEwickt, Roman Feliniski - architekt i urbanista. Pionier nowo-
czesnej architektury, Warszawa 2007, s. 62—-66.



witryne zdobifa wykonana w 1928 r. kuta w metalu kon-
strukcja z charakterystycznym stylizowanym ornamen-
tem roélinnym, przedstawiajacym lodygi i straki ziaren
kakaowca'®. Wysmakowany wizerunek firma Zalewskie-
go zawdzieczala w latach 30. XX w. wspdlpracy z Janing
Petry-Przybylska. Artystka, postugujac si¢ estetyka art
déco, kompleksowo opracowywala wystrdj lokalu, czego
przykladem moze by¢ utrwalona na zdjeciach z rodzinnej
kolekcji wystawa bozonarodzeniowa. Dbala tez o wzor-
nictwo opakowan sprzedawanych produktéw, projektu-
jac chociazby papier, w ktéry byla zawijana czekolada.

Gloéwna cze$¢ ekspozycji, skupiona wokol zagadnien
zwigzanych z architekturg, zostala rozlokowana w jednej
obszernej sali. Na jej srodku poustawiane zostaly makie-
ty kilku wybranych modernistycznych budynkoéw, kto-
re pod koniec okresu miedzywojennego w istotny spo-
sob wspottworzyly zmodernizowany fragment pejza-
zu miejskiego. Nie zabraklo wéréd nich ufundowanego
przez magnata finansowego Jonasza Sprechera biurowca
wedlug projektéw Ferdynanda Kasslera, ktory w latach
1928-1929 stanal przy ulicy Akademickiej. Ten, zwazyw-
szy na skale otaczajacej architektury i bezkompromisowsa
modernistyczng forme, ,,drapacz chmur’, jak nazywali go
Iwowianie, byl najbardziej radykalng ingerencja w zabyt-
kowa tkanke miejska w okresie miedzywojennym. Na re-
prezentanta najpopularniejszego typu zabudowy duzego
miasta w tamtym okresie — czynszéwki - zostala wybra-
na kamienica Falléw zaprojektowana przez Jakuba Men-
kera i Salomona Keila, co wydaje sie o tyle zaskakujace, ze
budowla ta nie doczekala si¢ zadnego oméwienia w pub-
likacjach towarzyszacych wystawie. Z kolei przykladem
architektury wpisujacej si¢ w polityke spoleczng panstwa
byt zaprojektowany przez Jana Bagienskiego budynek
ZUS-u (1937-1939). Do pozostalych wyréznionych przez
tworcow wystawy obiektow nalezaly m.in. dwie realizacje
Tadeusza Wroébla i Leopolda Karasinskiego: Szkota Siostr
Urszulanek (1932-1934) oraz budynek Miejskich Zakla-
déw Elektrycznych (1935-1936). Co mozna poczytywaé
jedynie za sile lokalnego srodowiska, to pozostawato ono
niemal samowystarczalne w obliczu wyzwan stawianych
mu przez rozwijajace si¢ miasto. Realizacje zaprojektowa-
ne przez architektéw obcych pozostawaly we Lwowie nie-
liczne. Jedynym budynkiem w tej czesci ekspozycji, kto-
ry powstal dzigki zaproszeniu architekta z Warszawy, byt
Dom Zwiazku Zawodowego Pracownikéw Kolejowych
Miasta Lwowa (1930-1937) autorstwa Romualda Mille-
ra, jednego z najbardziej wzigtych projektantéw budyn-
kéw uzytecznosci publicznej II Rzeczypospolitej, w tym
w szczegdlnosci dworcow i innej infrastruktury naleza-
cych do Polskich Kolei Pafistwowych.

Przestrzenn $cian wokot zgromadzonych makiet zo-
stala podzielona na odrebne sektory, w ktérych gléwnie
na przykladzie projektow, ale tez zdje¢ i plansz informa-
cyjnych, zostaly omoéwione poszczegdlne zagadnienia

!¢ J. BIrtuLow, Rzezba Iwowska w architekturze modernistycznej,
[w:] Lwow: miasto, architektura, s. 285 (jak w przyp. 10).
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zwigzane z rozwojem architektury miedzywojennej mia-
sta. Podzielono jg na dwie gléwne czesci. Pierwsza z nich
dotyczy szeroko pojetego ,Lwowa sakralnego’, ktdry
przez kuratoréw wystawy byt rozpatrywany, uzywajac po-
dziatlu zastosowanego przez Juli¢ Bohdanova i Svitlane
Linde, zaréwno pod katem sakralizacji czasu (,,Pro me-
moria”), jak i sakralizacji przestrzeni (,Sacrum”)". ,,Pro
memoria” dotyczy upamietnienia polegtych bohateréw,
ktorzy zgineli w walkach o Lwow podczas wojny polsko-
-ukrainskiej w latach 1918-1919 i obrony miasta podczas
wojny polsko-bolszewickiej w 1920 r. Oczywistym wybo-
rem ekspozycyjnym jest tutaj Cmentarz Orlat Lwowskich
na Lyczakowie, budowany w latach 1922-1934 z inicjaty-
wy stowarzyszenia Strazy Mogit Polskich Bohateréw. Au-
torem projektu byt Rudolf Indruch, weteran walk w obu
konfliktach, ktéry w momencie rozstrzygniecia konkursu
(1921) byt jeszcze studentem architektury na Politechnice
Lwowskiej. W umiejetny sposob wykorzystal on uksztat-
towanie terenu dla stworzenia monumentalnego campo
santo. Jego dominante stanowi kaplica w formie rotundy,
ponizej ktorej symetrycznie rozkladaja sie arkady kata-
kumbowe i pola z kwaterami poleglych Orlat, a takze gro-
by upamietnionych pomnikami lotnikéw amerykanskich
i piechuréw francuskich, ktéry udzielili im wsparcia. Dla
ludnosci ukrainskiej zamieszkujacej miasto miejscem
o podobnym znaczeniu symbolicznym byl Cmentarz
Wojskowy Strzelcéw Siczowych, zrealizowany w latach
1928-1934, ktérego oprawa architektoniczna, bedaca dzie-
fem Jewhena Nahirnyja pozostaje jednak duzo skromniej-
sza. Stanowi on wydzielone pole Cmentarza Janowskiego,
gdzie zostali pochowani internowani zotnierze ukrainscy,
zmarli od ran w trakcie pobytu w wiezieniach w latach
1919-1920. Poszczegdlne mogily zdobia betonowe krzyze
nawigzujace do dawnych drewnianych krzyzy kozackich.
Motyw ten powtarza si¢ tez w prostym ogrodzeniu ota-
Czajacym teren.

Sacrum przestrzeni tworzone bylo gldéwnie przez
wznoszenie budynkéw kultu, przede wszystkim koscio-
tow. Jezeli w czgsci ,,Pro memoria” kuratorzy zdecydowa-
li si¢ na pewna réwnowazno$¢ zjawisk reprezentowanych
przez roézne grupy etniczne, to w przypadku architektury
sakralnej okazalo si¢ to juz niemozliwoécia. Bylo to za-
pewne spowodowane gléwnie specyfika samego materia-
tu. W miedzywojennym Lwowie przeszto potowe miesz-
kancow stanowili Polacy, co wigzalo si¢ ze znaczacg domi-
nacja katolicyzmu®®. Sztandarows i co istotne ukonczong
realizacje stanowi kosciot pw. Matki Boskiej Ostrobram-
skiej (1931-1934) wedlug projektu Tadeusza Obminskie-
go. Ta nawigzujaca do architektury wczesnochrzescijan-
skiej §wigtynia byla jedng z najwazniejszych kreacji naro-
dowo-patriotycznych tamtego okresu i stanowila wotum
za wigczenie Lwowa i Malopolski Wschodniej w obreb

'7 Por. ]. BOHDANOVA, S. LINDA, Lwéw sakralny, [w:] Lwéw: miasto,
architektura, s. 218-225 (jak w przyp. 10).
8 Tbidem, s. 225-226.



odradzajacej si¢ Rzeczypospolitej®. Nasilajacy si¢ ruch
budownictwa ko$cielnego zostal jednak brutalnie prze-
rwany wybuchem II wojny $wiatowej i — co oczywiste —
nie mégl juz liczy¢ na kontynuacje w zmienionych wa-
runkach politycznych po jej zakonczeniu. Przez to wiele
projektow nie doczekalo sie pelnej realizacji, czego przy-
kfadem moze by¢ radykalnie modernistyczny kosciét Mi-
sjonarzy projektu Tadeusza Teodorowicza-Todorowskie-
go (1938), ktory, niedokonczony w okresie miedzywojen-
nym, zostal nastepnie w latach 70. XX w. nadbudowany
i zaadaptowany na palac sportu ,Trudowi Rezerwy’-
urzadzono w nim m.in. basen®.

Poza kosciotami katolickimi, pokazany zostat skromny
wybor $wiatyn grekokatolickich, czego przykladem moze
by¢ stworzony przez Wasyla Ryzewskiego projekt cer-
kwi na Iwowskim Kleparowie (1925) oraz modernistycz-
na cerkiew Bazylianek wediug projektu Romana Hrycaja
z 1937 r. Umieszczono tez zaledwie kilka publikowanych
w ,,Almanachu Zydowskim” projektéw typowych, stwo-
rzonych przez Jézefa Awina dla gminy zydowskiej, ktd-
ra w okresie miedzywojennym wzniosta we Lwowie tylko
jedna, wzorowang na renesansowych synagogach Galicji,
boznice towarzystwa dobroczynnego Cori Gilod (1925-
-1925), ktérej autorem byl Albert Kornbliith.

Druga cze$¢ sali nie miala juz tak jednorodnego pro-
gramu, prezentujac kilka niezwigzanych ze sobg zagad-
nien. Pierwszym z nich jest sport, ktory zajmowat szcze-
gbélne miejsce w programach modernizacyjnych. Pano-
wala opinia, ze w sytuacji odbudowy panstwa, ktdrego
suwerenno$¢ wcigz pozostaje zagrozona, konieczne jest
budowanie silnego i zdrowego spoleczenstwa, zdolnego
go broni¢ i rozwija¢?. Rozwijano modg¢ na aktywny tryb
zycia. We Lwowie do 1939 r. byta stopniowo tworzona od-
powiednia infrastruktura. Funkcjonowaty stadiony, korty
tenisowe i cztery baseny, w tym kapielisko Zelazna Woda
(1933-1938), zaprojektowane przez Adama Kozakiewicza
i Leopolda Karasinskiego. Dzialalo tez kilka klubéw spor-
towych polskich (Czarni, Lechia, Pogon), ukrainskich
(Dnipro i Ukraina) oraz zydowskich (Hasmonea i Dror).
Ich obiekty stawaly sie tez polem twérczej inwencji archi-
tektow, czego przykladem moga by¢ szkice trybun wyko-
nane przez Wawrzynca Dayczaka w latach 30. ubiegltego
wieku. Ciekawym przykladem inspirowania si¢ $wiatem
sportu przez artystow byla tez prezentowana na wysta-
wie litografia Stadion (1930) Aleksandra Krzywobtodz-
kiego.

»Nowy Swiat” stanowily tereny na potudniowym za-
chodzie Lwowa, ktére od lat 60. XIX w. stopniowo byly
wlaczane w obreb miasta. Do ich szczegdlnego rozwoju
przyczynily sie mieszczace tu dworce kolejowe Karola

1 J. BOHDANOVA, Z. KOMAR, Lwéw nowoczesny, s. 162 (jak w przyp. s).

» ]. BOHDANOVA, S. LINDA, Lwéw sakralny, s. 238239 (jak w przyp. 17).

2 Por. A. Syska, Plywajmy! Sport wodny w dwudziestoleciu migdzy-
wojennym na przyktadzie wybranych realizacji architektonicznych,
[w:] Szklane domy. Wizje i praktyki modernizacji spotecznych po
1918 roku, red. ]. Kordjak, Warszawa 2018, s. 63.
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Ludwika i Czerniowiecki, a takze znajdujaca si¢ w tym
rejonie Politechnika. W 1894 r. powstata linia tramwaju
elektrycznego wraz z zajezdnig oraz elektrownia. Nowy
Swiat jeszcze przed I wojna $wiatows stal sie jedna z bar-
dziej prestizowych dzielnic, w ktdrej pojawiala si¢ coraz
wyzsza i gestsza zabudowa czynszowa. To w niej osied-
lali si¢ wyktadowcy akademiccy i architekci®. Dzielnica
ta w okresie miedzywojennym w dalszym ciggu stanowi-
ta symbol dynamicznych przemian miasta. Nowe zespo-
ty mieszkaniowe budowane przez Witolda Minkiewicza,
Zbigniewa Rzepeckiego czy Ferdynanda Kasslera, ktérym
towarzyszyly programy wsparcia socjalnego, stanowily
odpowiedz na zapotrzebowania wzrastajacej liczby lud-
nosci.

Fragment ekspozycji dotyczacy Nowego Swiata nalezy
zestawi¢ z kolejnym, ktéry dotyczy ulicy Akademickie;j.
Arteria ta (obecnie Prospekt Szewczenki) wraz z Watami
Hetmanskimi (Prospekt Swobody) stanowily gtéwna pro-
menade spacerowg miasta, pelnigc funkcje Iwowskiego
corso. Polepszajacy sie status czesci spoleczenstwa Lwowa
musiat stymulowa¢ infrastrukture ustugowa. Rozwijal sie
handel. Funkcjonowato kino, ktére do wojny nosito na-
zwy: ,Urania’, ,,Cinephon’, ,,Pasaz” lub ,,Ton” Mieszkan-
cy odwiedzali cukiernie Zalewskiego, a takze Kawiarnie
Szkocka, ktéra w latach 30. XX w. byta ulubionym miej-
scem spotkan i dyskusji profesoréw i studentéw wspoéttwo-
rzacych Iwowska szkote matematyki. Architekei nie pozo-
stawali obojetni na ten zmieniajacy sie rytm miasta, cze-
go przyktadami mogg by¢ prace Tadeusza Teodorowicza-
-Todorowskiego. Na wystawie zostal zaprezentowany jego
projekt teatru rewiowego Variete, ktory w 1931 r. byt jego
praca dyplomowa, napisang pod kierunkiem prof. Wta-
dystawa Derdackiego. Architekt byt tez wzigtym projek-
tantem utrzymanych w estetyce art déco reklam, m.in.
perfum ,,Sex-Appeal” czy wyrobdw firmy ,,Centra’, takich
jak iglty gramofonowe.

W dalszej czesci ekspozycji pokazane zostaly dzieta
i przedmioty, z ktérymi Ilwowska architektura mogla po-
tencjalnie wspoltworzy¢ nowoczesne $rodowisko zycia
mieszkancéw miasta. Rozwdj budownictwa mieszkanio-
wego napedzal takze koniunkture w innych dziedzinach
wytworstwa i przemystu. Wyposazenie mieszkann mialy
zapewnia¢ lokalne zaklady meblarskie, ktérych wyroby
byty regularnie obecne na wystawach w Miejskim Muze-
um Przemystowym. Prezentowany wieszak na ubrania,
okragty stél, szafka nocna czy krzeslo z oparciami sta-
nowig standardowy zestaw sprzetow, ktéry mogt znajdo-
wa¢ sie w przecietnym, sredniozamoznym domu. Lwéow
sie unowoczesnial, standard zycia - przynajmniej czedci
jego mieszkancow — stopniowo ulegal poprawie. Miasto
zachecalo do korzystania z rozwijajacej si¢ infrastruktury,
czego przykladem sg chociazby dopracowane artystycznie
pocztéwki z lat 30., propagujace instalacje gazowa. Znaj-
dujace si¢ na nich hasta ,Oswietlajcie gazem!!”, ,Gotujcie

2 . BOHDANOVA, Z. KOMAR, Lwéw nowoczesny, s. 250-252 (jak
W pIZyp. 5).



na gazie!l”, ,,Prasujcie gazem!” byly zapowiedzig komfortu
czekajacego na klientow, ktorzy wlaczg sie w szeroki pro-
gram modernizacji.

Autorzy wystawy poswigcili tez pewna uwage sztu-
kom wizualnym. Pokazany zostal reprezentatywny
wybor plécien olejnych, gwaszy i grafik stworzonych
w kregu Zrzeszenia Artystow Plastykow ,Artes”, kto-
re od 1929 r. stanowilo najsilniejsze ugrupowanie arty-
styczne w miescie nad Peltwia. Przypomniane tez zo-
staly zwiazki z Lwowem Andrzeja Pronaszki, wspodl-
pracujacego jako scenograf z Teatrem Wielkim, a takze
Leona Chwistka, ktéry w 1930 r. przejal katedre logiki
matematycznej na Uniwersytecie Jana Kazimierza. Ar-
tysta ten, przenoszac swoje teoretyczne rozwazania nad
strefizmem w malarstwie na praktyke artystyczna, czer-
pal motywy z zycia codziennego miasta. Pewnym bra-
kiem w doborze dziet wydaje si¢ jednak w tym miejscu
catkowite pominiecie znaczenia ukrainskiego $rodowi-
ska artystycznego, ktore, chociaz mniej prezne, to jed-
nak funkcjonowalo we Lwowie, czego przykiadem jest
zawigzane w 1929 r. stowarzyszenie ANUM (Asocjacja
Nezaleznych Ukrainskych Mytciw)®. Waznym wydaje
sie jednak szersze zaprezentowanie dokonan srodowiska
fotografikéw lwowskich, zaréwno w dziedzinie klasycz-
nej fotografii artystycznej, jak i uzytkowej (pocztowki),
oraz rodzacego sie¢ w tym czasie filmu. Szczegélne miej-
sce przyznane zostalo postaci Witolda Romera, tworcy
nowej techniki izohelii pozwalajacej uzyskac szczegolnie
ekspresyjne efekty wizualne, ale tez pioniera w dziedzi-
nie filmu dokumentalnego. Na jego nielicznie zachowa-
nych tasmach przetrwaly bowiem nie tylko zabytki hi-
storycznego Lwowa, ale tez powstajace wowczas moder-
nistyczne budynki oraz zwykle zycie ulicy.

Okres miedzywojenny trwale zdefiniowal pojecie mo-
dernizmu utozsamianego z szeroko poje¢ta nowoczesnos-
cia. Wyznaczone wowczas standardy do tej pory stanowia
punkt odniesienia. Na rynku lwowskich nieruchomosci
do dzisiaj funkcjonuje termin ,,polski lux’, ktéry, jak za-
uwazyl Bohdan Cherkes, utozsamiany jest z najdrozszy-
mi i najbardziej prestizowymi lokalizacjami*. Takze nie-
ktérzy wspodlczesni architekci pozostajg z tg architektura

» A. Bojarov, Majaki i Masiku: sztuka modernistyczna w miedzy-
wojennym Lwowie. Chronologia w zarysie, [w:] Lwéw: miasto, ar-
chitektura, s. 346348 (jak w przyp. 10).

2t J. BOHDANOVA, B. CHERKES, W. DROHOBYCKA-GRZESIAK, J. LE-
WICKI, S. LINDA, A. SzZCZERSKI, O tozsamosciach modernizmow.

Dyskusja w Instytucie Historii Sztuki Uniwersytetu Jagielloriskiego.
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w dialogu, czego przykladem sg zrealizowane w 2017 r.
wille przy ulicach Dragomanowa i Myszugi wedlug pro-
jektow Juliana Czaplinskiego, absolwenta Politechniki
Lwowskiej, ktére widz mogt podziwiaé opuszczajac eks-
pozycje w krakowskim Miedzynarodowym Centrum
Kultury. Wystawa ta, jak i caly towarzyszacy jej projekt
badawczy, stanowia wazne uzupelnienie wiedzy na temat
czasu i przypadajacych nan zjawisk, ktdére dalej pozosta-
ja obecne we Lwowie, istotnie wspoltworzac jego dziedzi-
ctwo. W intencji kuratoréw, jak podkreslil Szczerski, bylo
stworzenie wystawy o realnym miescie”. Powstaje pyta-
nie, czy to si¢ jednak udalo? Czy tak przedstawiona no-
woczesno$¢ byta doswiadczeniem wszystkich, a przynaj-
mniej wiekszo$ci jej mieszkancéw? Jak napisat pod koniec
lat 9o. ubieglego wieku Czestaw Milosz ,,tamta Polska jest
kraing mityczng, stabo opisang i rzadko zwiedzang przez
nowe pokolenia®*. Twierdzenie to przynajmniej cze¢scio-
wo stracilo juz na aktualnosci. Zainteresowanie okresem
miedzywojennym wcigz wzrasta i to zaréwno wsrod ba-
daczy akademickich, jak i szerszego gremium odbiorcow.
Wydaje si¢ jednak, ze dalej trudno nam uciec od pewnej
idealizacji tamtego czasu. W tym przypadku sprawia to
chociazby ustawienie widza w perspektywie zwyktego
dnia, w ktérym nie wydarzylo si¢ nic waznego dla histo-
rii powszechnej, a przeciez wydarzylo si¢ wiele w zyciu
mieszkancéw miasta, ktorych ,$rodowiskiem natural-
nym” miat by¢ pokazany na wystawie modernizm. Osro-
dek taki jak Lwow jest jednak bardziej skomplikowanym
organizmem. Jego tkanke architektoniczng wspottwo-
rza wielowiekowe nawarstwienia, gdzie te ostatnie jedy-
nie ja uzupelniajg o nowe elementy. Tak samo czwartek
24 czerwca 1937 r. przyniost Iwowiakom rézne doswiad-
czenia, a odwolujac sie do pamigci o nich czgsto bywamy
wybiorczy, jednoczesnie mitologizujac przeszlos¢. Jak za-
znaczyl Jézef Wittlin wspominajac swoje ukochane mia-
sto: ,,Cierpki jest smak Iwowszczyzny i przypomina smak
tego niezwyklego owocu, co dojrzewa jakoby jedynie na
przedmiesciu Kleparéw i zowie si¢: czerecha. Ni to wis-
nia, ni to czere$nia. Czerecha. Nostalgia lubi falszowa¢
takze i smak, karzac nam dzi§ odczuwaé sama tylko sto-
dycz Lwowa. Znam jednak ludzi, dla ktérych Lwéw byt
czarg goryczy ?.

Krakéw, 27 kwietnia 2016, [w:] Lwéw: miasto, architektura, s. 445
(jak w przyp. 10).

% Ibidem, s. 459.

% Cz. M1rosz, Wyprawa w dwudziestolecie, Krakow 1999, s. 5.

7 . WITTLIN, Méj Lwéw, Wroclaw 2017, s. 19.
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MICHAELA MAREK
(1956-2018)

24 wrze$nia 2018 r. zmarla prof. Michaela Marek, cztonki-
ni Komitetu Redakcyjnego rocznika ,,Folia Historiae Ar-
tium”. Urodzita si¢ w Pradze 22 sierpnia 1956 r., ale cale do-
roste zycie mieszkata w Niemczech. Wraz z jej odejsciem
nasza dyscyplina utracita uczong i nauczycielke o nieco-
dziennej intelektualnej przenikliwo$ci, ktéra w znaczacy
sposdb uksztaltowata wspotczesne naukowe dyskusje wo-
kot historii sztuki Europy Wschodniej i nadata tym bada-
niom mie¢dzynarodowy wymiar.

Michaela Marek laczyla olbrzymia wiedze oraz ana-
lityczng, terminologiczng i jezykowa precyzje ze stalym
poznawczym sceptycyzmem skierowanym przeciw zbyt
szybkim, pozornie wszystko rozstrzygajacym odpowie-
dziom i wynikom naukowych poszukiwan. Dzi¢ki impo-
nujacej niezaleznosci potrafila wykorzystywaé rézne re-
jestry analityczne historii sztuki i jednocze$nie budowa¢
pomosty poszerzajace interdyscyplinarny wymiar wiedzy.

Swdj sposob naukowego myslenia, niezwykle precyzyj-
ny pod wzgledem metodologicznym i terminologicznym,
Michaela Marek wypracowata zajmujac si¢ poczatkowo
wloskim renesansem. Ukonczyta studia z historii sztuki,
romanistyki i psychologii (Kolonia, Londyn, Rzym), dok-
toryzowala si¢ w 1981 r. w Kolonii na podstawie rozpra-
wy Ekphrasis und Herrscherallegorie. Antike Gemdildebe-
schreibungen im Werk Tizians und Leonardos (wydanej
w 1984 r.). Kolejne tematy badawcze ponownie skierowa-
ty ja do Wloch. Przystankami staly si¢ tam dla niej Bi-
bliotheca Hertziana w Rzymie i florencki Kunsthistoris-
ches Institut, gdzie powstaly studia na temat dziet Fra An-
gelica, Rafaela i Tycjana.

W kolejnych latach, najpierw jako wspdtpracowniczka
Instytutu Herdera w Marburgu (1986-1992), a nastepnie
Collegium Carolinum w Monachium (1992-2000), Mi-
chaela Marek zwrdcila si¢ ku historii sztuki i architektury

w Europie Srodkowo-Wschodniej. W dwéch fundamen-
talnych pracach: ksiazce Universitdt als ,, Monument” und
Politikum. Die Reprisentationsbauten der Prager Univer-
sitdt 1900-1935 und der politische Konflikt zwischen ,,kon-
servativer” und ,,moderner” Architektur (2001) i rozprawie
habilitacyjnej Kunst und Identitditspolitik. Architektur und
Bildkiinste im Prozess der tschechischen Nationsbildung
(2000, wyd. 2004), zaprezentowala architekture i sztuki
plastyczne oraz powigzane z nimi dyskursy i procesy jako
spoleczne i historyczne czynniki ksztaltujace oraz formu-
jace nardd czeski (nation building). W tych publikacjach
nie tylko wprowadzita do fachowej dyskusji zagadnienia
nieobecne lub stabo obecne w historii sztuki, co wiecej,
w imponujacy sposdb pokazata, jaki potencjal historia
sztuki i historia obrazu (Bildwissenschaft) moga wnies¢
do rozumienia zjawisk historycznych.

W studiach tych, podobnie jak w wielu innych swoich
pracach dotyczacych architektury, urbanistyki i historii
sztuki XIX i XX wieku, Michaela Marek rozumiala spo-
sob artystycznej wypowiedzi jako wynik zachodzenia na
siebie wielowarstwowych, czasem sprzecznych proceséw,
dziatan réznych aktoréw i interakeji wielorakich sit arty-
stycznych i spotecznych. Wyobraznia historyczna i prze-
strzenna Uczonej, w ktdrej analizy te s osadzone, a ktora
zostala przez nig zbudowana, skondensowana i uksztat-
towana w oparciu o krytyczng weryfikacje faktycznej
wiedzy i badawczych paradygmatéw, wydaje sie podsta-
wa i celem jej naukowych dociekan. Z rzeczowym roz-
sadkiem potrafita Michaela Marek kwestionowa¢ funk-
cjonujace od lat narracje historii sztuki i przeciwstawiaé
im nowe perspektywy badawcze. Byla tez uwrazliwiona
na historyczne uwarunkowania postaw metodologicz-
nych. Jej badania nad dziejami historiografii artystycznej
XX wieku i opisywanie spolecznych aspektow dyskurséw
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historycznoartystycznych stuzyty nie tylko do poznawa-
nia dziejow dyscypliny, ale tez — poprzez krytyczng ana-
lize - do wypracowywania nowych horyzontéw poznaw-
czych.

Michaela Marek byla uczona i byla tez nauczycielkg -
uniwersytet byl jej powolaniem w najglebszym tego stowa
znaczeniu. W 2000 roku zostala profesorem historii sztuki
z ukierunkowaniem na Europe Wschodnig i Srodkowo-
-Wschodnig na Uniwersytecie w Lipsku. W 2013 r. zostata
mianowana profesorem historii sztuki Europy Wschod-
niej w Instytucie Historii Sztuki i Historii Obrazu Uniwer-
sytetu Humboldtéw w Berlinie. Laczyla nauczanie z po-
szukiwaniem mtodych talentéw. Od roku 2014 regularnie

organizowata forum doktoranckie z zakresu historii sztu-
ki Europy Wschodniej, ktdre stalo si¢ platforma miedzy-
narodowej wymiany informacji i komunikacji.

Dzigki swoim kompetencjom zawodowym, publika-
cjom i nauczaniu, udzialowi w radach naukowych, ko-
misjach i wspétredagowaniu czasopisma ,,Bohemia’, Mi-
chaela Marek nadala historii sztuki Europy Wschodniej
i Srodkowo-Wschodniej znaczaca pozycje w calej dyscy-
plinie i poza nig.

Katja Bernhardt
Institut fir Kunst- und Bildgeschichte
der Humboldt-Universitét zu Berlin
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ODCZYTY W ROKU 2017

12 I mgr Adam Spodaryk, Stan i perspektywy badati nad
tworczoscig Michata Lancza z Kitzingen

Michatl Lancz z Kitzingen pracowal w Krakowie od 1507 do
$mierci w 1523 r. i nosil tytul malarza krélewskiego. O jego
zyciu wiemy stosunkowo duzo i, co nieczgste, znamy zarow-
no dziefa przez niego wykonane, jak i Zrédlowe informacje
na jego temat. Michal Lancz znany jest badaczom od potowy
XIX w. dzieki Ambrozemu Grabowskiemu, ktéry opubliko-
wal wyciagi z krakowskich ksigg miejskich. W 1891 r. Wtady-
staw Luszczkiewicz jako pierwszy potaczyt dwa dzieta (obraz
Sw. Hieronim, 1507, Muzeum Diecezjalne w Poznaniu, oraz
zrabowane w 1940 roku obrazy z nastawy Nawrdcenia sw.
Pawla z ko$ciota Mariackiego w Krakowie, 1522) sygnowa-
ne monogramem ML z uchwytnym w Zrédlach Michaelem
Lanczem. W pierwszej polowie XX w. powtarzano wczes$-
niejsze ustalenia. Wyjatkiem jest artykul Stanistawa Tom-
kowicza z 1910 r., ktéry wprowadzit do obiegu naukowego
sygnowane obrazy znajdujace si¢ wowczas w klasztorze Kar-
melitanek na Wesolej w Krakowie (tryptyk z kaplicy Pocze-
cia NMP fundacji bp. Jana Konarskiego, obecnie w Muzeum
Narodowym w Krakowie, nr inw. I-851). Opracowania dzia-
falnos$ci Lancza podjeta si¢ dopiero w latach pieédziesiatych
i szes¢dziesigtych XX w. Maria Goetel-Kopffowa. Pdzniej
nikt juz nie podjal powtdrnej analizy wiadomosci na temat
zycia malarza oraz jego tworczosci.

Dawne badania skupialy si¢ przede wszystkim na anali-
zie zrédel, datowaniu dziel i okreslaniu graficznych pierwo-
wzoréw kompozycji obrazéw oraz, w mniejszym stopniu, na
kwestiach stylu. Nie rozwijano natomiast kwestii ikonografii,
spolecznej pozycji malarza oraz sztuki dworskiej i dla dworu
tworzonej. W pierwszej kolejnosci nalezy po$wieci¢ nalezyta
uwage sygnaturom artysty, bowiem Michal Lancz, co nale-
zy podkresli¢, byt pierwszym malarzem czynnym w Krako-
wie, ktory konsekwentnie sygnowat i datowal swoje dziela.
Sposoby umieszczania przez Lancza sygnatur i dat na obra-
zach byly nawigzaniem do biezacego malarstwa — Cranacha
i Diirera. Ponadto Lancz malowal motywy odnoszace sie do
literatury (ptak z mucha w dziobie) i humanistycznych to-
poi (mucha na udzie $w. Hieronima). Na szczegdlng uwage
zastuguja takze stojace na wysokim poziomie pejzazowe tla
obrazéw Lancza. Rowniez analiza zrédel wymaga ponowne-
go opracowania w szerszym niz do tej pory kontekscie. Do-
tyczy to przede wszystkim dzialalnosci Lancza na Wawelu.
Niezbedne jest ponowne przyjrzenie si¢ zadaniom i kom-
petencjom artystow dworskich w krajach niemieckich. Do-
ktadnego zbadania wymagajq relacje Lancza z biskupem kra-
kowskim Janem Konarskim, ktérego mecenat oméwita po-
nad pot wieku temu Maria Goetel-Kopff, nie dajac jednak
odpowiedzi na pytania o role Lancza w otoczeniu hierarchy.
Dotychczas nie przeprowadzono kompleksowej analizy sty-
lowej malarstwa Lancza, ktéra moglaby wyjasni¢ geneze sty-
lu mistrza. Nie poswigcono takze naleznej uwagi budowie
retabulow oltarzowych, kwestii stosowanych przez Lancza
ornamentdw czy réznym aspektom kostiumologicznym, od
analizy wielobarwnych tekstyliow, po orientalne stroje.

16 II mgr Krzysztof J. Czyzewski, dr Marcin Szyma, dr hab.
Marek Walczak, Z nowych bada# nad sztukg w kregu klaszto-
ru Dominikanéw w Krakowie

Prowadzone od dawna badania nad dziedzictwem arty-
stycznym krakowskich dominikanéw maja obecnie szanse
wej$¢ w nowy etap dzieki grantowi ,, Architektura i wyposa-
zenie zespotu klasztornego Dominikanéw w Krakowie - od
pierwszej polowy XIII w. do czaséw wspolczesnych’, przy-
znanemu przez Narodowe Centrum Nauki (jako projekt
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badawczy nr 2014/15/B/HS2/03071), a realizowanemu w In-
stytucie Historii Sztuki Uniwersytetu Jagiellonskiego. Celem
przedsiewzigcia jest stworzenie nowoczesnej monografii ar-
tystycznej kosciota i klasztoru Dominikanéw, z uwzglednie-
niem pozostalych krakowskich budowli sakralnych nalezg-
cych (obecnie lub w przesziosci) do konwentu, tj. kosciota
$w. Idziego i kaplicy $w. Jana Chrzciciela na Pradniku. Pod-
jete w ramach grantu dziatania obejmujg m.in. opracowanie
mozliwie kompletnego katalogu zabytkéw w obu wymienio-
nych kosciolach, klasztorze i kaplicy, uwzgledniajacego tak-
ze dziela rozproszone i niezachowane, ale udokumentowa-
ne; docelowo katalog ma by¢ dostgpny online. Wykonywane
sg takze, metoda skaningu laserowego, pomiary wybranych
cze$ci wymienionych budowli, co jest podstawa do opraco-
wania cyfrowych, tréjwymiarowych rekonstrukeji koscio-
fa i klasztoru oraz ich fragmentéw w rozmaitych fazach ich
funkcjonowania. Ostatnim elementem prac ma by¢ napisa-
nie wlasciwej monografii. W przedsiewzieciu biora udziat
przedstawiciele réznych dyscyplin - historycy sztuki, archi-
tekei, konserwator zabytkow, historyk, archeolog, informa-
tycy, geodeci a takze studenci historii sztuki i ochrony dobr
kultury UJ.

Badania inwentaryzacyjne przyniosty juz szereg odkry¢.
Jest wsrod nich zespdt nowozytnych i dziewietnastowiecz-
nych mosieznych przyrzadéw astronomicznych i geodezyj-
nych, ze sferg armilarna, ztocong, sygnowang monogramem
IR i datowang (1599). W Archiwum Polskiej Prowincji Domi-
nikanéw natrafiono na duzy zbior projektow, w tym niepub-
likowanych rysunkéw zwigzanych z odbudows i wyposaze-
niem kosciota po pozarze w 1850 r. W tym samym Archiwum
znajduja si¢ tez plany dotyczace innych $wiatyn krakowskich
i pozakrakowskich, jak niepublikowany dotad, niesygnowa-
ny projekt nagrobka Marii z Trzebinskich Soltykowej (zm.
w 1818 r.) w ko$ciele Karmelitéw na Piasku. Godnym uwagi
znaleziskiem jest zbidr rysunkowych projektéow lawowanych
akwarelg przeznaczonych do katedry przemyskiej, a przed-
stawiajacych $w. Kazimierza w towarzystwie matki — Elzbie-
ty Rakuszanki i wychowawcy - Jana Dlugosza, a takze $w.
Stanistawa z Piotrowinem i krélem Bolestawem Smiatym
jako pokutnikiem. Wzmiankowane w ,,Pamietnikach” Ma-
riana Gorzkowskiego, zostaly opatrzone sygnaturami Toma-
sza Antoniego Lisiewicza, datg 1885 i adnotacjami ,wg Jana
Matejki”. Kolejnym niepublikowanym dotad zabytkiem jest
niezrealizowany projekt oltarza gtéwnego w dominikanskim
kosciele Bozego Ciala we Lwowie, autorstwa Jana Dolinskie-
g0, Z 15 stycznia 1907 r. Z tego samego kosciota, z kaplicy Po-
tockich, pochodzi tabernakulum, znane z fotografii archi-
walnych, a przechowywane w krakowskim klasztorze. Na
odnotowanie zastuguje réwniez nieznany dotad projekt ,,01-
tarza bocznego do kapliczki obok nawy bocznej” w kosciele
dominikanskim w Czortkowie, autorstwa Jana Sas Zubrzyc-
kiego. Warto wreszcie wspomnie¢ o interesujacym zbiorze
matryc drukarskich, dziewietnasto- i dwudziestowiecznych,
zwigzanych gléwnie z drukarnia prowingji, ktéra przed woj-
ng znajdowala si¢ we Lwowie. Szereg dalszych znalezisk, nie-
kiedy bardzo spektakularnych, znajduje si¢ obecnie w opra-
cowaniu.

Z wielu zagadnien dotyczacych kultury artystycznej kra-
kowskich predykantéw wybrano do zasygnalizowania kil-
ka szczegdlnie dla niej istotnych, a przy tym slabo dotad
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rozpoznanych. Uwage zwrdcono w pierwszym rzedzie na
skarbiec, jako jeden z najistotniejszych wyznacznikéw po-
zycji danego kosciola i osadzonej przy nim spotecznosci.
Drugim wyrdznionym problemem bylo formowanie braci za
pomoca obrazéw, ze szczegolnym uwzglednieniem tematow
zwigzanych z etosem zakonu i jego dziejami. Trzecim na-
szkicowanym zagadnieniem byly artystyczne aspekty kultow
propagowanych w kosciele i klasztorze, okreslajacych z jed-
nej strony tozsamos$¢ zakonu, a z drugiej — charakterystycz-
nych dla tego konkretnego konwentu, jego kosciola i funk-
cjonujgcych przy nim wspoélnot wiernych.

9 III dr Waldemar Komorowski, Jak Krakow odzyskiwat sred-
niowieczng skore, czyli o odnowie elewacji ceglanych w wie-
kach XIX i XX

Referat byl pos$wigcony teorii i praktyce postepowania
z tynkami, pobialami i malaturami na elewacjach budowli
$redniowiecznych w wiekach XIX i XX. W ciagu ostatnich
dwustu lat, starajac sie przywréci¢ (w dobrej wierze, a przy
kiepskiej wiedzy) ,starozytny” charakter budowli, usuwano
z nich wszelkie powtloki, zaréwno $redniowieczne, jak no-
wozytne. W wyniku tych zabiegéw miasta sredniowieczne
dopiero teraz stawaly si¢ czerwone od ukazywanej przez zbi-
cie tynkow cegly. Tworzyl si¢ zupelnie falszywy, pokutujacy
do dzisiaj stereotyp.

Znaczng cze$¢ budowli $redniowiecznych pokrywano
tynkami juz w chwili wzniesienia, a niemal wszystkie otrzy-
maly wyprawy tynkowe w czasach nowozytnych. W wieku
XIX, zwlaszcza w czasach panowania romantycznych koncep-
¢ji odczytywania i konserwacji architektury $redniowiecznej
(Eugene Viollet-le-Duc), powszechnie usuwano tynki z ele-
wacji ko$cioléw, zamkow, kamienic, przyjmujac bezrefleksyj-
nie, ze romanizm i gotyk preferowaly tzw. szczeros¢ materia-
tu, czyli ukazywanie czystego muru (cho¢ to koncepcja zgota
o$wieceniowa). Odslonieta cegla stawata sie dogmatem, nie-
stety bardzo szkodliwym; zlikwidowano ogromne ilosci au-
tentycznych $redniowiecznych (lub réwnie wartosciowych
nowozytnych) tynkéw i dekoracji, nie widzac ich, nie badajac
i nawet nie domyslajac sie, ze istniejg. Proceder ten jednak si¢
nie zakonczyl i wcigz trwa jako konserwatorska oczywistosé,
mimo ze juz ponad 100 lat temu Alois Riegl i Max Dvorak
wskazali, ze jest to metoda z gruntu niewta$ciwa, przynoszaca
wiele szkdd, przy watpliwych efektach estetycznych. A konser-
watorzy wcigz nie moga pozby¢ si¢ imperatywu ukazywania
»prawdziwego $redniowiecznego lica’, stereotypu umocowa-
nego i pozornie uzasadnionego otaczajacymi nas czerwonymi
fasadami - ofiarami konserwacji sprzed lat.

Autor przedstawia kilkanascie charakterystycznych reali-
zacji (m.in. wieza ratuszowa, Collegium Maius, koscioty sw.
Franciszka, $w. Andrzeja, $w. Marka, Swietego Krzyza, Su-
kiennice, Szara Kamienica, wieza Wikaryjska katedry, szpi-
tal wojskowy na Wawelu) wskazujac na intencje i bledy ich
tworcow.

20 IV dr hab. Marek Walczak, Kilka uwag o stylu i ikonografii
nagrobka kréla Wiadystawa Jagielty

Nagrobek kréla Wtladystawa Jagielly zostal odkuty przed
1431 r. przez warsztat o nieustalonej dotad proweniencji,



odznaczajacy si¢ niebywale wysokimi kwalifikacjami. Jed-
no z najwybitniejszych dziel rzezby XV w. bylo Iaczone ze
sztuka burgundzka, potudniowoniemiecky, wegierska (za-
chowany szczatkowo nagrobek krola Ludwika Wielkiego
w Székesfehérvar), a przede wszystkim toskanska, jednak
zadna z tych tez nie jest w pelni przekonujaca. Niedawno
Mateusz Grzeda wskazal na srodowisko artystyczne Medio-
lanu (np. figura $w. Babilasa diuta Mattea Ravertiego w tam-
tejszym Muzeum Katedralnym). W istocie sztuka poinocnej
Italii wydaje si¢ szczegolnie istotnym punktem odniesienia
dla krakowskiego pomnika. Ramowe podzialy tumby moz-
na wywies¢ od takich dziel, jak nagrobek $w. Lukasza Ewan-
gelisty w kosciele S. Giustina w Padwie (szkota pizansko-
-wenecka, 1313), nagrobek Martina Aliprandiego w S. Marco
w Mediolanie (ok. 1350) czy dekoracja rzezbiarska kosciota
S. Petronio w Bolonii Alberta da Campione (przed 1402). Na
potnocnowtloskie koneksje dzieta wskazuje nie tylko typ fi-
zjonomiczny kréla, jak wykazatl Grzeda (przede wszystkim
liczne wizerunki Galeazza Viscontiego), ale tez ekspresja
w ukazywaniu standéw psychicznych placzkéw na bokach
tumby. Zalamywanie rak, podtrzymywanie policzkéw dton-
mi, a nawet usta otwarte w niemym krzyku maja liczne ana-
logie w dzielach antycznych (np. sarkofag z Achillesem opta-
kujacym Patroklesa, ok. 160 r. w Ostii, Museo Archeologi-
co Ostiense), ktore zostaly zaposredniczone przez malarzy
i rzezbiarzy wloskich w pocz. XIV w. poczynajac od Giotta
(malowidla w kaplicy Scrovegnich w Padwie, 1304) czy Lo-
renza Maitaniego (reliefy na fasadzie katedry w Orvieto, ok.
1310/30). Postacie z nagrobka zdajg si¢ nawiazywac¢ w gestach
i wyrazach twarzy bezposrednio do takich dziel, jak malo-
widla §cienne z konwentu S, Maria Novella w Perugii (Gale-
ria Nazionale dell'Umbria, inv. 986) z kregu Lorenza Salim-
beniego (ok. 1416-1428). Wigkszo$¢ typow fizjonomicznych
postaci na tumbie ma analogie w rysunkach z kregu Pisanella
albo Bona da Ferrara (np. tzw. album rozowy, Paryz, Luwr,
Departement des Arts graphiques, inv. 2621). To samo do-
tyczy niezwyklych, wyszukanych nakry¢ gtowy, np. obtego
toczka z dlugim futrem na wierzchu (rysunek Bona da Fer-
rara, ok. 1435-1438 [?], Paryz, Luwr, Departement des Arts
graphiques, inv. 2597). Szczegdlny charakter ma wizerunek
starego biskupa, ktory niekiedy identyfikowany byt z arcybi-
skupem gnieznienskim Wojciechem Jastrzegbcem. Przedsta-
wienie to nie ma jednak charakteru portretowego, ale wpisu-
je sie w popularny w sztuce rzymskiej typ fizjonomiczny star-
ca o pooranej zmarszczkami twarzy, ktorego zZrédlem byly
portrety cesarza Wespazjana.

Dla cze$ci motywow ikonograficznych zastosowanych
w nagrobku na Wawelu mozna znalez¢ odpowiedniki w sztu-
ce po obu stronach Alp. Umieszczone na cokole przedstawie-
nia pséw i sokoléw podobne sg nie tylko do studiow anima-
listycznych w szkicownikach Giovannina de’ Grassi, czy Pi-
sanella, ale rowniez do stawnej talii kart do gry w Stuttgarcie,
(Wiirttembergische Landesmuseum) z potudniowo-zachod-
nich obszaréw Rzeszy (ok. 1430). Odniesienia do sztuki to-
wieckiej pojawiaja si¢ jednak szczegdlnie czgsto w pdinoc-
nowloskich rekopisach z kregu dworu w Mediolanie, np. I
libro d'Ore Viscontich autorstwa Giovannina de’ Grassi i Bel-
bella da Pavia, 1388-1428 (Florencja, Biblioteca Nazionale).
Kolnierz wywiniety na zewnatrz w jopuli Jagielly jest typo-
wy dla stroju houppelande i mozna wskaza¢ dla niego wzory
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zardwno w sztuce francuskiej (np. Jean Creton, La Prinse et
mort du roy Richart, Paryz; ok. 1401-1405, Londyn, BL, Har-
ley 1319), jak i wloskiej (Lorenzo i Jacopo Salimbeni, Kaza-
nie Jana Chrzciciela, Urbino, oratorium S. Giovanni Battista,
1416).

W sztuce pdinocnej Italii a w szczegdlnosci w sztuce
dworskiej Lombardii ok. 1400 r., zmieszaly sie tradycje ar-
tystyczne potudnia i péinocy Europy. Mozna wskaza¢ licz-
ne przyktady dziet artystow urodzonych lub wyksztatconych
w krajach niemieckich lub w Europie Srodkowej dziataja-
cych na potudnie od linii Alp, jak nagrobek Restaino Caldo-
ry w Cappella Caldora przy kosciele Santo Spirito w Sulmo-
nie, autorstwa Gualtiero dAlemagna (Gualtiero di Monaco)
z 1412 1. albo portal zakrystii w obejsciu katedry w Medio-
lanie Hansa von Fernach (1393). Do najwazniejszych nale-
zy tez oltarz UkrzyZowania z kosciola S. Maria delle Grazie
w Rimini wykonany ok. 1432 r. w alabastrze przez anoni-
mowego rzezbiarza z pétnocy (Frankfurt nad Menem, Lie-
bighaus). Rzezby z nagrobka Jagielly tacza wyrazne podo-
bienstwa z grupg kamiennych figur z XIV/XV w. w okolicach
Wenecji, takich jak $w. Antoni Pustelnik w katedrze w Akwi-
lei. Kluczem do rozwigzania problemu moze by¢ niezle udo-
kumentowana tworczo$¢ rzezbiarska Idziego z Wiener Neu-
stadt, czynnego w Padwie w latach 1422-1438. Jego chef-
-doeuvre, figura Archaniola Michata w kosciele parafialnym
w Montemenrlo (fundacja Benvenuta de’ Bazioli dla kaplicy
$w. Michala w kosciele szpitalnym SS. Leonino e Michele
w Padwie, 1425), zdaje si¢ by¢ szczegdlnie waznym punktem
odniesienia dla krakowskiego arcydzieta. Pomimo zupelnie
odmiennego charakteru rzezb, bardzo podobny jest prze-
de wszystkim sposob rzezbienia twarzy i typ fizjonomiczny
(dltugi i prosty nos, tuskowate powieki czy usta z lekko wy-
deta dolng warga).

11 V dr hab. Marek Zgoérniak prof. UJ, Od pisuaru do Wawe-
lu. Z twérczosci Stawomira Odrzywolskiego

Na marginesie biogramu opracowanego dla Allgemeines
Kiinstlerlexikon (t. 93, 2017) referent omowil cztery niezna-
ne lub zapomniane epizody z architektonicznej twdrczoéci
Stawomira Odrzywolskiego (1846-1933): (1) zwycieski udzial
w dwoch konkursach berlinskiego Architekten-Verein na
poczatku kariery (1877), (2) wczesna realizacje (1878-1882),
znang dotad jako ,willa w Vietz pod Berlinem”, zachowang
w dobrym stanie w Witnicy kolo Gorzowa Wielkopolskiego
przy ul. Mysliwskiej 2 (w rejestrze zabytkéw nr L-302/A), (3)
restauracje kaplicy blogostawionej Jolenty w kosciele Fran-
ciszkanéw w Gnieznie (1890-1891), oraz (4) prace badawcze
zwigzane z restauracja zamku (patacu krolewskiego) na Wa-
welu (od 1880).

Najwiecej uwagi referent pos$wiecit konkursowemu pro-
jektowi pisuaru. Odrzywolski przystapit do konkurséw sto-
warzyszenia architektow w Berlinie w jesieni 1877 r., po 11
latach pobytu w tym miescie i po powrocie ze studyjnej po-
dréozy do Wtloch. Miat za sobg trzyletnie studia politech-
niczne, praktyke architektoniczng i réwnoczesne studia na
Akademii Sztuk Pieknych, a w koncu prace w panstwowej
stuzbie budowlanej, gdzie wykonywal projekty cudze (naj-
czeéciej radcy budowlanego Wilhelma Neumanna), ale
mial tez okazje projektowaé samodzielnie. W tym okresie



stylem szkoly berlinskiej byl jeszcze neorenesans typu wio-
skiego, z reminiscencjami klasycyzmu. Taki tez byt projekt
ceramicznego kominka, jedyny nagrodzony w konkursie
przewidujacym trzy rozne tematy. Bardziej oryginalny byl
wykonany na konkurs w listopadzie tegoz roku projekt pi-
suaru z blachy i kutego Zelaza, przeznaczonego dla placu
publicznego w miesécie. Referent przypomniat dzieje pisua-
ru jako tematu architektonicznego XIX w., miedzy innymi
na przyktadach berlinskich, projektowanych od konca lat
czterdziestych, ale realizowanych dopiero po 1860 r. Prze-
miany formy pisuardw, uwarunkowane technologia sani-
tarng, ale tez obyczajowoscig, doprowadzity w Berlinie do
wyksztalcenia si¢ odmiennego, bardziej ,,ostonietego” typu
niz stawne pisuary paryskie. Projekt Odrzywolskiego, na-
lezacy do typu berlinskiego, odznacza si¢ nowatorstwem
i $wietnym rozwigzaniem rzutu. Budynek mial pomies-
ci¢ cztery osoby, architekt zaproponowal wiec pieciokatny
pawilonik: tetrakonchos z cze$cig wejSciowa przy piatym
boku, z wgladem umiejetnie ograniczonym zelazng kurty-
ng. Nowoscig byt uklad odé$rodkowy, zapewniajacy racjo-
nalne wykorzystanie przestrzeni i komfort uzytkownikow,
powtdrzony wkrétce w pisuarach dla siedmiu o0sob, przyje-
tych w Berlinie do masowego zastosowania, zwanych ,Café
Achteck” (1879). Na atrakcyjno$¢ projektu Odrzywolskiego
sktada si¢ racjonalny, elegancki rzut i fantazyjny historyzuja-
cy ksztalt pawilonu, jak réwniez zrecznie rozplanowana de-
koracja nawigzujagca do sredniowiecza i renesansowej grote-
ski. Podobne elementy kowalskie z motywem smokéw wyko-
rzystal architekt okoto 1900 r. restaurujgc katedre na Wawelu
ijej otoczenie.

8 VI dr Katharina Georgi-Schaub, Unknown Masters. Spot-
lights on the Art of Illumination in Late 15th-century Nuremberg

The paper, which was based on Katharina Georgi’s disserta-
tion (Illuminierte Gebetbiicher aus dem Umkreis der Niirnber-
ger Pleydenwurff-Wolgemut- Werkstatt, Petersberg 2013), pre-
sented a group of illuminated prayerbooks designed, as tex-
tual and iconographic evidence proves, for members of the
Nuremberg bourgeoisy. With a total of 54 miniatures as well
as lavish border decoration the three manuscripts (kept in
the Bavarian state library, in the University library of Augs-
burg resp. in a private collection) constitute an ensemble of
exceptional quality among the very heterogeneous produc-
tion of book illumination in Nuremberg in the late 15™ cen-
tury. A view of Nuremberg depicted in the background of
the Entombment miniature in the codex in Augsburg and
which obviously quotes the woodcut in Hartmann Schedel’s
World Chronicle of 1493 suggests a date of execution around
this year. Moreover, it provides a clue to the artistic milieu
to which the illuminator belonged, i.e. the circle of Michael
Wolgemut, who in 1473 succeeded Hans Pleydenwurff as
the head of the leading painter’s workshop of the city with
a widespread network of clients.

A close study of the illumination of the three prayer-
books reveals numerous quotations from works attributed to
Wolgemut and his circle: not only panel paintings and wood-
cuts, but also, and even more interestingly, drawings that
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must be considered as workshop material, accessible only to
insiders. This stock of motifs was complemented by engrav-
ings by Schongauer, from which the illuminator extensively
cited. However, instead of simply copying his models, he in-
geniously rearranged and combined them with his own ideas
thus creating highly original inventions.

While earlier research has demonstrated the immense
productivity of Wolgemut and his workshop in virtually all
fields - panel painting and stained-glass, woodcut produc-
tion, sculpture — the prayerbooks shown here are the first tes-
timonies to the fact that he also experimented, if only tem-
porarily, with high-end manuscript illumination. The name
of the anonymous illuminator and his artistic origins remain
unknown. Is it more than a coincidence that his expressive
style, recognizable by fantastic chromatic effects and an al-
most sculptural quality finds its closest parallels in the Be-
haim Codex in Cracow?

12 X dr Waldemar Komorowski, Brog - ewangelicki epizod
w XVI-wiecznym Krakowie

Tekst opublikowany jako:

Protestanckie miejsca w Krakowie w XVI wieku — zbory, domy,
cmentarze, [w:] Reformacja w Krakowie (XVI-XVII wiek).
Materialy z sesji naukowej [Towarzystwa Mitosnikéw Historii
i Zabytkow Krakowa] 6 maja 2018 roku, red. Z. Noga, Kra-
kéw 2018 (= ,,Krakéw w Dziejach Narodu”, nr 22), s. 139-164.

9 XI prof. Carolyn Guile, Case Study: An Unknown Eigh-
teenth-Century Polish Architectural Drawing in America

After an overview of the current state of Eastern European
art historical studies in the United States, Professor Carolyn
Guile (Colgate University) introduced, analyzed, and con-
textualized a recently-discovered, late-eighteenth-century
architectural drawing of the north elevation of the Palace
on the Water at Lazienki Park in Warsaw (pen and ink with
wash, 31,75 X 34,29 cm), housed in the Picker Gallery at Col-
gate University (Hamilton, New York). Prior to Guile’s study,
the drawing has never been studied and its provenance is
unclear. While an inscription bears Jan Griesmayer’s name,
Guile proposes an attribution to Jan Christian Kamsetzer on
the basis of comparative studies, extant scholarship, and pre-
war as well as post-war inventories. Guile noted that evidence
is as yet insufficient to claim that the drawing was removed
illegally from Poland some time during or immediately after
WWII; she continues research to arrive at a clearer under-
standing of its circumstances and provenance, highlighting
the potential relevance to current discussions regarding the
fate of cultural property during times of armed conflict.

14 XII dr Wojciech Walanus, Fotografie Staatliche Bildstelle
z Krakowa i okolic - dzieje, charakterystyka, recepcja

Tekst opublikowany w:

Krakéw 1940. Kampania fotograficzna Staatliche Bildstelle,
red. W. Walanus, Krakéw 2017 (= Skarby Fototeki Instytutu
Historii Sztuki Uniwersytetu Jagiellonskiego, t. 3), s. 33-63.



