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V

TA D E U S Z ST. JA R O S ZE W S K I

JOACHIM I JAKUB HEMPLOWIE1

Praca ta zamierzona była jako próba m onografii 
Jakuba Hempla, mało znanego arch itekta  przełomu 
X V I I I  i X IX  w ieku, wychowanka Akadem ii św. Ł u ­
kasza w  Rzymie i tw órcy monum entalnej fasady pa­
łacu Lubom irskich za Żelazną Bramą w  Warszawie.

Na skutek poszukiwań arch iw alnych prowadzonych 
w  A rch iw um  G łów nym  A k t Dawnych, W ojewódzkim  
A rch iw um  Państwowym w  K rakow ie, W ojewódzkim  
A rch iw um  Państwowym  w  Lub lin ie  i A rch iw um  
Czartoryskich w  K rakow ie  wyszło na jaw , że a rc łii-

1 A rty k u ł n in ie jszy jest skrótem pracy m agister- U niw ersytetu Warszawskiego w  roku 1954/55 pod k ie -
skiej „Życie  i  twórczość arch itekta  Jakuba Hempla runkiem  prof. d r St. Lorentza.
(1762—1831)“ , wykonanej w  Instytuc ie  H is to rii Sztuki

11. 1. Pałac w Siedlcach, p rzekró j podłużny oraz elewacje ogrodowa i  frontow a. Gab. Rycin. B ib l. U.W.
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TA D E U S Z  ST. JA R O S ZE W S K I

te k t Jakub Hempel niesłusznie utożsam iany jest 
z nadw ornym  budowniczym  C zartoryskich Joachimem 
Hemplem, z k tó rym  Jakub nie m ia ł, ja k  się zdaje, nic 
wspólnego. A r ty k u ł poniższy usiłu je  uporządkować 
i usystematyzować wiadomości o budowniczym  
i  o architekcie — Hemplach.

1. Joachim Hempel urodził się w  r. 1744. P ie rw ­
sza wiadomość o n im  pochodzi z r. 1778. Przebywa 
wówczas w  Wołczynie, rezydencji Czartoryskich, gdzie 
k ie ru je  „fa b ryką “  pałacu, dozoruje również robót przy 
kościele i  parku. Z raportów  jego w yn ika , że odno­
w iono w tedy pałac i  kościół oraz ocembrowano kanał 
w  parku.

Późnobarokowy, centra lny kościół w  Wołczynie 
w ybudow ał w  r. 1733 Stanisław  Poniatowski, ojćiec 
kró la , ówczesny w łaścicie l miasteczka. Św iątyn ię  kon­
sekrowano dopiero w  r. 1743. W r. 1778 dokonano re­
montu kościoła pod k ie runk iem  Joachima Hempla. 
W raportach jego jest mowa o k lam row an iu  su fitu  
kościelnego- z belkam i, o odnowieniu wnętrza oraz
0 wyzłoceniu w ieżyczk i2.

M odrzew iowy pałac wołczynski wzniósł około r. 1744 
książę M ichał Czartoryski, k tó ry  k u p ił W ołczyn od 
Poniatowskich. Jak w yglądała ta budowla — nie w ia ­
domo. Przechowały się ty lko  bardzo skąpe opisy. „Pa­
łac o jednem piętrze obszerny — wspomina w  Pa­
m iętn ikach  J. U. N iemcewicz — z k ilk ą  oficynam i
1 trzema dziedzińcami, sale i pokoje bogato umeblo­
wane ... Duże sale w  m arm urach z złotem i lisztowania- 
m i, słowem wszystko po pańsku“ . W edług Słownika 
Geograficznego pałac m ia ł trzydzieści sześć pokoi, przy 
n im  znajdow ały się m urowane o fity n y  o pięćdziesięciu 
sześciu komnatach, teatr, oranżeria i cieplarnia. 
W  r. 1844 m odrzew iowy pałac zastał przeniesiony przez 
ówczesnych w łaścic ie li Pusłowskich do Leoszek w  po­
w iecie prużańskim . Rezydencję wołezyńską za Czar­
to ryskich  otaczał w spania ły park, którego Obszar m ia ł 
zajmować około 60 morgów.

W r. 1778 pałac poddano rem ontow i. Od dziedzińca 
w ie lk iego pomalowano go sprowadzonym z Brześcia 
ugrem, odnowiono również n iektóre wnętrza. W ra ­
portach Hempla mowa jest między innym i o popra­
w ien iu  m alowania nad kom inkiem  w  pokoju  b ila r ­
dowym  i  pobieleniu su fitu  tamże, budowie trzech p ie ­
ców, popraw ieniu lam perii w  ko ry ta rzyku  przy pokoju 
sypialnym , pobieleniu kory ta rzy  i  garderoby przy no­
w ych pokojach. Ta ostatnia pozycja nasuwałaby p rzy­
puszczenie, że dobudowano wówczas k ilk a  p o k o i3. 
Roboty toczyły się również w  parku. R aporty mówią 
nam o zniesieniu kaskady i  „kam iennych osób“  tamże

2 A rch iw um  Czartoryskich w  K rakow ie, Rachunek 
i R aport od fa b ry k i pałacu wołczyńskiego 1778— 1779 
n r 501.

8 Jw.
4 Jw.

stojących oraz ocembrowaniu drew nianym i palam i ka­
nału w ie lkiego 4.

Oprócz fu n k c ji budowniczego Joachim Hempel peł­
n i ł  w  Wołczynie również obowiązki burgrabiego. 
W raportach wspomina o pensjach i  barwach dla służ­
by, w  liście pisanym z Wołczyna w  styczniu 1783 r. 
zapewne do marszałka dw oru  C zartoryskich posyła 
re jestr zużycia pochodni, świec i  wosku, prosi również 
o „uw iadom ienie przybycia dw oru tu  do Wołczyna, 
abyśmy się m ogli uregulować z potrzebami w  Pałacu 
do rezydencji potrzebnym i“  5.

W lecde 1783 r. spotykam y Hempla w  Siedlcach. 
W  korespondencji hetmanowej A leksandry z Czarto­
rysk ich  Ogińskiej z kró lem  Stanisławem Augustem 
znajdujem y dwie w zm iank i o b liże j nieokreślonym 
udziale Hempla przy przebudowie pałacu w  Siedlcach. 
Rezydencję siedlecką oglądał Stanisław August w  ro­
ku 1783, wspaniale tam  podejm owany przez hetmano­
wą. A leksandra Ogińska znając zam iłowania m onar­
chy do a rch itek tu ry  i chcąc mu widocznie pochlebić 
posyła mu abrysy pałacu i prosi o przerobienie apar­
tam entu pierwszego piętra. W  dopisku do lis tu  da­
towanego 29 lipca 1783 czytamy: „Za powrotem  Hem­
pla, któren do Wołczyna odjechał odeszlę W K M ci 
aforys apartam entu górnego supliku jąc, abyś go tak 
raczył przeformować gdyby zachodu lub  kosztu w ie l­
kiego nie ciągnął, ty lko  podług przysłow ia, aby to 
mogło być ubogo a chędogo w  p roporc ji m oje j moż­
ności, praw dziw ie, że mnie dotychczas wstyd za tę 
niewygodę którąś W KM c doznał w  m oim  domu, tak  
to często bywa, że k iedy k to  chce ja k  na jlep ie j żeby 
było, to  ja k  na złość się co złego przymiesza“ .

L is t z dopiskiem „odebrany 3 Aug. 1783“  dotyczy 
również przeróbek w  pałacu. „Rozkaz W K M  dopeł­
n iając odwozi a rch itek t Hempel abrysy któreś W K M  
żądał mieć, tenże a rch itek t wykonywaczem ma być 
w o li W K M ci w  odmianach, k tó re  osądzisz być potrze­
bnym i a do k tó rych  ja  się stosować będę, na ten ko­
niec aby kiedy m i się zdarzy ten honor mieć W KM c 

-w tym  domu, w ięcej podobnego w stydu ja k  teraz nie 
miałam, na co kiedy wspomnę i teraz uspokojona nie 
jestem i pow tórnie za tę niewygodę przepraszam, a te ­
raz polecam -mię jego łasce A le x  Ogińska“  6.

W  obu listach Hempel w ym ien iony jest bezim ien­
nie, lecz mamy pewność, że w  grę wchodzi tu  Joa­
chim , gdyż w ym ien iony jest w  zw iązku z Wołczynem, 
nb. położonym stosunkowo niedaleko Siedlec. D otych­
czasowe badania archiwalne nie dały nam dowodu, że 
Jakub Hempel m ia ł w  ogóle jak iś  związek z Czarto­
rysk im i.

5 Wojewódzkie A rch iw um  Państwowe w  K rakow ie  
:(WA1P K r.), sygn.: Czart. 5829 (14274, 14275), vol. 74.

6 L is ty  te zna jdują  się w  W AP K r. sygn.: Czart. 
678, s. 233, 234 i 243.
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II. 2. Joachim Hempel (?), kościół w  Magnuszewie. W idok od fron tu . (Fot. w zb. P IS )

W Gabinecie Rycin B ib lio te k i U niw ersyte tu  W ar­
szawskiego w  zbiorze po Stanisław ie Auguście zna j­
duje się nie podpisana plansza przedstawiająca prze­
k ró j w zdłużny pałacu w  Siedlcach, elewację ogrodo­
wą i fron tow ą (il. 1). Są to być może owe abrysy, 
które  Hempel m ia ł doręczyć k ró low i. Czy są to p ro ­
je k ty  zamierzonej przebudowy, czy też zdjęcia stanu 
istniejącego w  r. 1783, trudno usta lić na pewno. Pałac 
w  tym  stanie lub  p rzyna jm nie j jego p ro jek t mógł już 
w  każdym razie istnieć w  tym  roku. Z „Inw entarza 
Siedleckiego 24 Octobris 1782 spisanego“  w yn ika , że 
pałac m ia ł wówczas p ię tro  i  oficyny. Obie elewacje 
pałacu m imo mansardowego dachu m ają charakter 
zdecydowanie klasycystyczny. Zwłaszcza elewacja 
ogrodowa surowością może ryw alizować śmiało z dzie­
łam i Schroegera i Zuga. Po Pałacu Prym asowskim  
w  Warszawie pałac siedlecki reprezentuje jedno 
z najwcześniejszych w  Polsce założeń pailladiańskich 
okresu klasycyzmu.

Udział Joachima Hempła w  przebudowie pałacu 
siedleckiego aż do czasu szczegółowego zbadania roz­
proszonych a rch iw a liów  dotyczących Siedlec pozosta­
nie bliżej nieznany. W rachunkach siedleckich z la t 
1781—1782 oraz 1793—1797 nazwisko Hempla nie

występuje ani razu. A le  nie ma też nazwiska innego 
arch itekta  lub  budowniczego. Joachim Hempel jest 
w ięc na razie jedynym  budowniczym, którego możemy 
związać z klasycystyczną przebudową pałacu siedlec­
kiego prowadzoną przez A leksandrę z Czartoryskich 
Ogińską. Sprawę współpracy Hempla w  te j przebudo­
w ie mogłoby może częściowo w yjaśn ić to, że jest on 
najprawdopodobniej twórcą zdecydowanie barokowego 
kościoła w  Magnuszewie (1786— 1787). Świadczyłoby 
to przeciw autorstw u lub  twórczem u w k ładow i Joa­
chima w  ukształtowanie palladiańskiego założenia 
i klasycystycznej szaty pałacu siedleckiego. Przypusz­
czalnie chw ilowo k ie row a ł „fa b ryką “ , mógł być rów ­
nież użyty jako  „  w ykony wacz“  w o li i  pomysłów 
króla.

Następna wiadomość o Joachim ie Hem plu pochodzi 
z r. 1785. Budowniczy przebywa wówczas w  Puławach, 
gdzie sprawuje nadzór nad „fa b ryką “ , cegielnią i ogro­
dem. W roku tym  został pod jęty rem ont rezydencji 
na polecenie ks. Adama Kazim ierza Czartoryskiego, 
k tó ry  w  r. 1782 ob ją ł dobra puławskie po śm ierci ojca, 
ks. Augusta, w ojewody ruskiego. Jak w yn ika  z ra ­
portów  Hempla z la t 1785-^1786, nie podejmowano 
wówczas większych prac budowlanych. R aporty te
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wspominają ty lko  o drobnych robotach konserw acyj­
no-rem ontowych, np. o w ym ian ie  okien, przestawianiu 
pieców, b ie len iu  n iek tó rych  pomieszczeń i  remoncie 
m ebli 7. Ostatnią wiadomość o pobycie Hempla w  Pu­
ławach przed dw uletn ią  przerwą mamy w  paździer­
n iku  1786 r., następną zaś dopiero w  grudn iu  1788 r. 
Najprawdopodobniej w  tym  czasie k ie row a ł budową 
kościoła w  Magnuszewie.

Kościół pa ra fia lny  w  Magnuszewie wybudowała 
w  latach 1786— 1787 Konstancja z C zartoryskich A n - 
drzejowa Zamoyska. Według Gackiego 8 „... około roku 
1787 nadw orny budowniczy Hempel plan przez nią 
p rzy ję ty  w ykona ł i  fabryką zarządzał“ . Tym  nadw or­
nym  budowniczym  b y ł najprawdopodobniej Joachim 
Hempel, którego Zamoyska wypożyczyła z Puław. Ba­
rokowa a rch itektura  kościoła świadczy przeciw  au to r­
stwu Jakuba Hempla, zdecydowanego klasycysty, k tó ­
ry  w  tym  czasie przebywał już, być może, na studiach 
w  Rzymie. Zresztą w ydaje  się mało prawdopodobne, 
by Konstancja z C zartoryskich powierzała budowę 
kościoła nieznanemu wówczas n ikom u arch itektow i, 
którego w s ław iły  dopiero uzyskane w  parę la t później 
sukcesy włoskie, podczas gdy Joachim Hempel m ia ł 
za sobą co na jm nie j dziesięcioletnią p raktykę  jako 
nadw orny budowniczy b lisk ich  je j krew nych. „Za 
funda to rk i m u ry  ty lko , dach i w ypraw ę skończono“  — 
pisze Gacki. Kościół konsekrowany b y ł dopiero 
w  r. 1821. Wyposażenie wewnętrzne i  dzwonnica są 
późniejsze. W  czasie ostatniej w o jny  kościół został 
poważnie uszkodzony. S pa liły  się również m ateria ły 
archiwalne, jesteśmy więc zdani na relację Gackiego 
i  W iśn iew skiego9.

N iew ie lk i barokow y kościół ( ił. 2) składa się 
z nawy, węższego prezb ite rium  i  dwóch bocznych po­
mieszczeń na skarbiec i  zakrystię. Skromną dw ukon- 
dygnacjową elewację główną ożyw ia ją dwie pary ko­
lum n w  każdej kondygnacji, pó łko liste  w nęki w  do l­
nej i sp ływ y u jm ujące górną kondygnację. Całość jest 
nadzwyczaj prosta i nieskomplikowana, i leży całko­

7 A rch iw um  C zartoryskich w  K rakow ie : Budowa 
Pałacu w  Puławach... (pakiet), n r  497 i  498.

8 Gacki J. ks., Magnuszew, Pam ię tn ik  re lig ijn o - 
m ora lny X V  (1848), s. 381.

9 W iśniew ski J. ks., Dekanat kozienicki, Radom 
1913, s. 88.

10 Patrz przypis 7.
11 B ib lio teka Centralnego In s ty tu tu  Rolniczego 

w  Puławach, Teczka rachunków  budowlanych Puław  
z początku X IX  w. „E xpensa ' pieniężna na Fabrykę 
w  M iesiącu Październiku 1801“ .

12 A rch. Czart, w  K rakow ie, R apport z Kassy K lu ­
cza Terespolskiego za Miesiąc Październik 1803, n r 520.

13 Arch. Czart, w  K rakow ie, Rapport expensowa- 
nych pieniędzy przez Kassę S ieniawską a Conto Ge- 
neralney Kassy w  M iesiącu W rześniu 1806 Ro., n r 522.

14 B ib l. C. I. R. w  Puławach, Teczka rachunków
budowlanych P u ław  z początku X IX  w ieku. „R apport
o porządkach ogniowych“ .

w icie w  ska li n iew ie lk ich  możliwości artystycznych 
budowniczego.

Od grudnia r. 1788 do maja r. 1794 Hempel czyn­
ny jest znów przy pracach budowlanych w  Puławach. 
Początkowe jego rapo rty  z tego okresu wspominają
0 zwózce cegły na oranżerię, o reperacji pergoli i o re ­
moncie m ebli. Roboty budowlane na większą skalę 
toczą się w  latach 1791—1794. Raporty Hempla z tych 
la t wspom inają o budowie M arynek, wykończeniu 
oranżerii oraz o powiększeniu pałacu puławskiego 
przez dodanie paw ilonu d'la ks ięc iu10 11. P ro jektantem  
rozbudowy pałacu ja k  również autorem pałacyku 
w  M arynkach i o ranżerii b y ł związany z C zartoryski­
m i a rch itek t P io tr A igner, Joachim Hempel natomiast 
zarządzał ty lk o  „fa b ryką “ . W  r. 1794 Puław y zostały 
rozgromione przez wojska rosyjskie. Pałac obrabo­
wano i zdemolowano wnętrza. Restaurację podjęła 
Izabella Czartoryska w  r. 1796.

Następną wiadomość o Joachimie H em plu mamy 
w  październ iku roku 1801. Popraw iono wówczas dach
1 sprawiono nowe ryn n y  na oficynie, gdzie mieszkał 
„ Im ć  Pan Hempel“ , a w  jego m ieszkaniu postawiono
2 piece u . W r. 1803 Hempel doglądał reperacji pała­
cu terespolskiego12, w  r. 1806 przebyw ał w  Sienia­
wie 13 w  r. 1808 zorganizował straż ogniową w  Puła­
wach 14. W  lu ty m  1810 Hempel zaniemógł na febrę. 
24 lutego ks. Adam  C zartoryski pow ierzy ł zarząd „de­
partam entu fabrycznego“  kasje row i H o ffm a n o w i15. 
W dwa dn i później Hempel już  n ie żył.

E p ita fium  jego znajduje się we Włostowicach, 
umieszczone w  murze otaczającym kościół obok epi­
ta fiów  oddanych C zartoryskim  ludzi, k tó rzy  przeby­
w a li na ich dworze przez w ie le  la t. Z tekstu  ep ita­
fiu m  dow iadujem y się, że Joachim  Hempel m ia ł czwo­
ro dzieci: Karola, Jana, Zofię i T e o filę 16.

Suma wiadomości o Joachimie Hem plu jest ba r­
dzo n iew ie lka. Z odnalezionych dotychczas m ateria­
łów, dotyczących jego osoby w yn ika , że b y ł ty lko  bu­
downiczym nadw ornym  (n iejednokrotnie tytu łow ano

15 B ib l. C. I. R. w  Puławach, L is t ks. A . Czartorys­
kiego z dnia 24 lutego 1810 r. w  sprawie powierzenia 
„D epartam entu fabrycznego kasje row i H offm anow i 
z powodu choroby Hem pla“ .

16 Tekst ep ita fium  Joachima Hempla we W łostow i­
cach: „T u  spoczywającemu | dla zmarltwychpowstania 
na Sąd Boży | JO A C H IM O W I H EM PEL | zmarłemu 
23 lutego 1809 roku | Szanownemu M ężowi zasmuco­
na żona | a Karo la  Jana Z o fii i T e o fili M atka | czułą 
pam iątkę zostawia“ . W tekście ep ita fium  podana jest 
błędna data zgonu Joachima. U m arł on ro k  później, 
o czym świadczy zachowany w  księgach m etryka lnych 
p a ra fii w łostow ick ie j ak t zejścia, k tó ry  podaję poni­
żej: „26 Febr 1810 V illa  Pu ław y Joachim Hempel aetas 
66 morbo febris pu trida  o b iit“ . Rok śm ierci został po­
dany praw id łow o w  akcie zejścia, czego dowodem jest 
cytowany w  poprzednim przypisie l is t ks. A . Czarto­
ryskiego. Rok urodzenia Hempla 1744 został obliczony 
na podstawie aktu  zejścia.
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11 3. V illa  Borghese, rysunek w szkicowniku Jakuba Hempla. (Fot. E. Kozlowska-Tomczyk, zb. P.I.S.)

go architektem ) Adamostwa Czartoryskich, k tó rzy  od 
czasu do czasu „w ypożyczali“  go b lisk im  krew nym . 
Sam raczej nie p ro jektow ał, realizow ał ty lko  plany 
sporządzane przez kogo innego. W yją tk iem  m ógłby 
być ty lko  skrom ny kościółek maignuszerwski.

2. Jakub Hempel u rodz ił się w  r. 1762. Dokładna 
data i  miejsce urodzenia nie są znane, nie w iem y rów ­
nież, gdzie spędził dzieciństwo i młodość. Pierwszą 
chronologicznie wiadomość o n im  mamy z r. 1789. 
B ra ł w tedy udział w  konkursie  klem entyńskim  A ka ­
dem ii św. Łukasza w  Rzymie i o trzym ał na ostatnim  
kursie a rch itek tu ry  pierwszą nagrodę w  pierwszej 
klasie za p ro je k t w ie lkiego teatru. Tematem pracy 
klauzurowej konkursu w  1789 r. b y ł paw ilon ogrodo­
w y zwany „Caffehauz“ . P ro jek t ten nie jest znany.

17 Por. Lore t M., Zycie polskie w  Rzymie w X V I I I  
wieku, (Rzym) fo.d., s. 301 oraz Gębarowicz M., O a rty ­
stach polskich w Rzymie, Przegląd Warszawski 1925, 
s. 173.

18 Na no ta tn ik  ten zw róc ił m i uwagę prof. d r St. 
Lorentz. Jest to n iew ie lka  książeczka fo rm atu  16° opra­
w iona w  pergam in, obejmująca 100 numerowanych 
jednostronnie ka rt. Pochodzi z księgozbioru zmarłego 
w  1927 r. ks. H ipo lita  Skimborowicza, o czym in fo rm u ­
je  napis atram entowy na pierwszej karcie. Na drugiej 
stronie ok ładk i nakle jony jest ja k  gdyby ex lib ris  bez

Sukces ja k i Hempel odniósł w  Rzymie, zyskał mu n ie ­
zawodnie s ław ę17. N ie  w iem y ja k  długo przebywał 
na studiach w  Ita li i ,  ani k to  finansował ten pobyt. 
Oprócz zachowanych p ro jek tów  tea tru  jedynym  do­
kumentem pobytu we Włoszech jest jego n o ta tn ik 18 
z zapiskami w  czterech językach: polskim , francu­
skim, w łoskim  i  łacinie. N o ta tn ik  zawiera również 
w iele rysunków.

N o ta tk i są bardzo różnorodne. Zaw iera ją  m. in. 
opisy papiern i i  cegielni, fo r ty fik a c ji, wykaz uzbroje­
n ia fortec Państwa Kościelnego, opis sposobu sporzą­
dzania dekoracji teatra lnych, opis w  punktach zamku 
Caprarola itd . W  no ta tn iku  znajduje się również opis 
Frascati i  T iv o li; autora nie interesują jednak szcze­
góły architektoniczne opisywanych obiektów, lecz ich 
historia.

żadnego napisu wyobrażający dwa pu tta  z węgielnicą 
i pionem — symbol budownictwa. Pod ex liibrisem 
znajduje się dopisek ołówkiem  „ex  Bifal. J. A. J. Hem ­
pe l“ . P rzekonywającym  dowodem, że no ta tn ik  może 
być przypisany Jakubow i H em plow i jest fak t, że na 
stronie 93a i następnych zna jduje  się w łosk i tekst w a ­
runków  konkursu z roku 1789, w  k tó rym  nasz a rch i­
te k t b ra ł udział. Część notatek prowadzona jest w  jęz. 
polskim , a ja k  się zdaje, żaden po lsk i a rch itek t nie 
przebywał wówczas w  Rzymie.
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Tem atyka rysunków  (niemal wszystkie robione 
ołówkiem) jest również bardzo zróżnicowana. W yróż­
nia się przede wszystkim  grupa szkiców e lewacji w il l i  
rzym skich, m iędzy in n ym i w ille  Borghese (il. 3), M e- 
dici, Corsini, Alfoani. Szkice robione są szybko, na po­
czekaniu, rysującemu zależało na zanotowaniu n a j­
ważniejszych szczegółów elewacji. Obok n ich znaj­
duje się spora grupa szkiców nie podpisanych, które 
mogą być fan tazjam i architekta. Do niezawodnych 
fan taz ji zaliczym y rzu t poziomy, p rzekró j i fragm ent 
e lewacji w ie lk iego barokowego kościoła f i l .  4—6), po­
dobnego do weneckiej Santa M aria  della Salute Long- 
heny. Dużą grupę stanowią p ro jek ty  rekonstrukc ji 
św ią tyń rzym skich, nie wiadomo jednak, czy w yko ­
nane samodzielnie, czy w  oparciu o współczesne w y ­
daw nictwa archeologiczne. N o ta tn ik  n iew ątp liw ie  za­
sługuje na szczegółowe opracowanie.

Data pow rotu Hempla z I ta l i i  nie jest znana. P rzy­
puszczalnie p rzyby ł do Warszawy około r. 1790, gdyż 
w  r. 1791 ukazało się Pięć Porządków Jakoba Baroce- 
go z W in io li, do k tó re j to  książki Jakub Hempel w y ­
konał umieszczoną przed ka rtą  ty tu łow ą  rycinę, 
przedstawiającą alegorię rozkw itu  a rch itektu ry , rzeź­
by i  m alarstwa za panowania Stanisława Augusta. 
Być może, że z tego samego czasu pochodzi druga r y ­
cina Hempla, m ianow icie W idok o fficyny  y oberży 
pod znakiem O rła białego na T łom ackim  w  W ar sza­

l i .  4. Kościół, fragm ent przekro ju , rysunek w szkiców- 
n iku  Jakuba Hempla. (Fot. E. Kozłowska-Tomczyk, 

zb. P.I.S.)

II. 5. Kościół, fragm ent 
rzutu, rysunek w  szki- 
cow niku Jakuba Hempla. 
(Fot. E. Kozłowska- 

Tomczyk, zb. P.I.S.)
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II. 6. Kościół, fragm ent elewacji, rysunek w szkicow- 
n iku  Jakuba Hempla. (Fot. E. Kozłowska-Tomczyk, 

zb. P.I.S.)

w ie 12 (11. 11). Obie ryc iny  nie przedstawiają wartości 
artystycznej i  traktow ać je  należy jako próbą ama­
torsk ie j twórczości a rch itekta  na po lu  g ra fik i.

Zapewne p ierwszym  zamówieniem, jak ie  Hempel 
otrzym ał w  k ra ju , była przebudowa pałacu Lubom ir­

19 Wiadomość o te j ryc in ie  znalazłem w  notatkach 
prof. d r Z. Batowskiego udostępnionych m i uprzejm ie 
przez prof. N ata lię  Batowską. Rycina znajduje się 
obecnie w  zbiorach Muzeum Narodowego w  W ar­
szawie.

20 Tatarkiew icz W., T u rn ie j klasyków w Zamościu, 
A rkady  1937, n r 6.

21 Wiadomość o wynalazkach Jakuba Hem pla zna­
lazłem w  notatkach prof. d r Z. Batowskiego. Por. 
również Rocznik Tow. K r. Warsz. P rzy jac ió ł Nauk X  
(1817), s. 8.

22 A rch iw um  Główne A k t Dawnych (AGAD), A k ta

skich w  Warszawie. Nastąpiła ona prawdopodobnie 
przed r. 1793 i  niezawodnie zyskała arch itek tow i roz­
głos. Po upadku Rzeczypospolitej Jakub Hempel opu­
ścił Warszawę. W r. 1802 w ykona ł p ro je k t przebudo­
w y pałacu w  Zam ościu19 20. Z tego samego czasu, być 
może, pochodzą neogotyckie p ro je k ty  sta jn i, wozow­
n i i u jeżdżalni przeznaczone prawdopodobnie dla 
Łańcuta.

W r. 1812 Hempel zajm ował stanowisko Budow ni­
czego Departam entu Lubelskiego. W tymże roku p rzy­
słał Towarzystwu K rólewskiem u Warszawskiemu 
P rzyjac ió ł N auk „opis m achin i budow li, które  by 
w  gospodarstwie znaczną przynieść m ogły korzyść“ . 
B y ły  to: „T a rta k  przenośny; P iła  do rznięcia drew 
przez iedną osobę używana; Stodoła wcale nowego 
składu; Suszarnia dla konopi i  lnu  zabezpieczająca 
od ognia; Dachówka od zwyczayney większa, leksza 
i ńiepotrzebuiąca ¡bydź podrzucaną wapnem“ . W „za- 
gaieniu“  posiedzenia Towarzystwa w  dn iu  7.1.1813 
pochlebnie wyraża się o tych w ynalazkach Prezes Sta­
n is ław  Staszic 21.

W sierpniu 1821 r. Jakub Hempel otrzym ał stano­
w isko Budowniczego W ojewództwa Lubelskiego i po­
został na n im  aż do śm ierci. Bytność Hempla w  L u ­
b lin ie  przypada na okres w ie lk ie j przebudowy miasta 
i wzmożonego ruchu budowlanego. Hempel n ie ode­
g ra ł jednak wówczas w yb itne j ro li. Stanowisko k ie ­
rownicze w  sprawach budowlanych w  L u b lin ie  od 
r. 1823 m ia ł Inspektor Jeneralny Dróg i Mostów 
Stompf, protegowany przez nam iestn ika Zajączka. 
Hempel b y ł m u we w szystkim  podległy i  przeważnie 
k ie row ał robotam i przy rea lizacji p ro jek tów  Stompfa. 
I  tak  np. S tom pf by ł autorem zrealizowanego p ro jek ­
tu  przebudowy pałacu R adziw iłłów —Szeptyckich na 
siedzibę K o m is ji W ojewództwa Lubelskiego. Jakub 
Hempel p row adził tam  ty lk o  roboty budowlane i  za­
p ro jek tow a ł ozdobne piece do apartam entów prze­
znaczonych dla cesarza i jego rodziny w  czasie prze­
jazdu przez L u b lin 22.

Przypisywane dotąd H em plow i autorstwo neogo­
tyck ie j przebudowy zamku lubelskiego należy przy­
sądzić Stom pfowi, Hempel p ro jektow a ł ty lko  urzą­
dzenia w jazdu od strony bram y grodzkiej poprzez 
most na a rkadach23. P ro jek tu  Hempla było  szereg ka-

KRSW  i P 3664 tyczące się miasta Lub lina , p ro tokó ł 
konferencyjny z dn ia  25.III.1823. A k ta  KRSW  i  P 3667 
tyczące się miasta Lub lina , pismo K W L  do KRSW  
i P z dniia 29.X.1824 oraz pismo K W L  do KRSW  i P 
z dnia 23.IX.1824.

23 AGAD, A k ta  KRSW  i P 3667 tyczące się miasta 
Lub lina , pismo K W L  do KRSW  i P z dnia 1.X.1824 
oraz protokó ł konferencyjny z dnia 20.XI.1824. Por. 
również Tom icka W., Zamek Lube lsk i w  X IX  w ieku, 
Ochrona Zabytków  V I I  (1954), n r  3 oraz Gawarecki H., 
Z h is to rii zamku Lubelskiego, K u ltu ra  i  Życie 1954, 
n r 9.
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II. 7. Jakub Hempel, p ro jek t konkursowy teatru, elewacja. (Fot. wg Lo r eta)

mienie mieszczańskich w  Lub lin ie . W iele z n ich dziś 
nie istnieje, pozostałe są gruntow nie  przebudowane24.

M im o w o li nasuwa się podejrzenie, że Hempla na 
skutek in tryg  celowo usuwano w  cień i nie pow ie­
rzano m u poważniejszych zleceń. A rch ite k t o nieza- 
przeczenie dużym talencie, wychowanek Akadem ii 
św. Łukasza, za jm ował się w  L u b lin ie  odwróceniem 
„rynsztoka zalewającego zabudowania PP. M iłos ie r­
nych“ , w ykonyw a ł pom iary nieruchomości, p ro jek to ­
w a ł drewnianą altanę „d la  sprzedaży chleba lub  mą­
k i i  k rup  na placu przed kościołem X X  B ernardy­
nów Lubelskich“ , podczas gdy pro jektow anie  repre­
zentacyjnych gmachów w  mieście powierzano inży-

24 W aktach KRSW  i  P tyczących się miasta L u ­
b lina  (z la t 182)1—1831) jest m owa o następujących 
domach, k tó re  p ro jektow a ł Budowniczy W ojewódzki:
dom M arcina Barszczewskiego przy u l. Rybnej (1822), 
dom M ichała Nałkowskiego, K rakow skie  Przedmieś­
cie 188 (1823), dom .A ndrze ja  Jankiewicza N r 236 
(1824), dom Antoniego Dobrzelewskiego przy ul. Ryb­
nej N r 70 (1824), dom Józefa Patockiego w  R ynku N r 9 
(1824), dom Franciszka Abram owicza przy u l. B ernar­
dyńskiej (1824), dom Nathana Morgensterna p rzy u l. 
Zamkowej N r 479 (1827), dom Pinkwasa Sternberg

m erow i drogowemu. Hempel mógł być zniechęcony 
i b y ł n im  na pewno.

Jedyną interesującą pracą Hempla z okresu poby­
tu  w  Lub lin ie  jest p ro je k t przebudowy kościoła 
i k lasztoru K a rm e litów  na K rakow sk im  Przedmieściu 
na ratusz. W lipcu  1830 roku  a rch itek t zajm ował się 
kw estią rem ontu B ram y K rakow skie j, k tó ra  groziła 
wówczas zawaleniem.

Jakub Hempel zm arł 10 m aja 1831 roku, ja k  się 
zdaje w  zupełnym  opuszczeniu. Św iadkam i zgonu b y li 
bowiem psałterzysta i za k rys tian25. Ożeniony b y ł 
z Anną z Kozińskich, z k tó rą  m ia ł czworo dzieci: Sta­
nisława, porucznika w o jsk rosyjskich, Izabellę, A n ie -

przy ul. Szerokiej N r 408 (1828), dom Kopela Moysze 
i  Joska Szwalbe (1828).

25 A k t zgonu znajduje się w  księdze zejść p a ra fii 
św. Jana w  Lub lin ie  rok 1831, poz. 263. Podano tam, 
że zm arły Jakub Hempel m ia ł la t 72. W  ta k im  razie 
u rodziłby się w  roku 1759. Więcej zaufania budzi je d ­
nak ep ita fium  w  kościele Bernardynów, które  podaje 
rok  urodzenia 1762. Dzieci zmarłego, które  fundow ały 
ep ita fium , n iew ą tp liw ie  lepie j znały rok urodzenia 
ojca, niż psałterzysta i zakrystian, św iadkow ie zgonu 
nie związani z rodziną.
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lę, zamężną Nossalską i E m ilię  zamężną N iezabitow- 
ską 2e.

W aktach spadkowych po Jakubie Hem plu zna j­
duje się interesująca wiadomość o należnej mu su­
mie z „Massy Rozbiorowey czyli K redalney“  K on ­
stancji z Lubom irsk ich  Rzewuskiej. T ym  samym po­
tw ierdzona została niesprawdzona dotychczas w iado­
mość podana przez S łow nik arch itektów  Łozy, że Ja­
kub Hempel by ł budowniczym  jak ie jś  „pan i Rzewu­
sk ie j“ . Utożsamić z nią teraz możemy córkę ks. m ar- 
szałkowej E. Lubom irsk ie j. Co dla n ie j budował, ani 
w  ja k im  czasie, na razie ustalić nie podobna. Należ­
na mu suma stanowiła zapewne nie zapłacone hono­
rarium .

W  stu letn ią rocznicę urodzin Hempla, w  roku 1862,

dzieci spraw iły  mu skromne drewniane ep ita fium  
w  kościele Bernardynów  w  Lub lin ie .

Znana obecnie twórczość Jakuba Hempla jest ba r­
dzo n iew ie lka ; obejm uje zaledwie pięć prac, zasłu­
guje jednak na szczegółowe omówienie, gdyż poziom 
n iektórych jego dzieł (zwłaszcza pałacu Lubom irskich 
za Żelazną Bram ą w  Warszawie) pozwala zaliczyć 
Hempla do rzędu w yb itn ie jszych arch itektów  po l­
skich przełomu X V I I I  i X IX  w ieku.

3. W arch iw um  Akadem ii św. Łukasza w  Rzymie 
zachowało się 11 plansz przedstawiających p ro jek t 
teatru, z k tó rych  dw ie są podpisane przez twórcę: 
Giacomo Hempel 1789 i Giacomo Hempel Polacco27. 
Cztery z tych plansz reprodukuje  Maciej Loret

26 A k ta  Spadkowe w  Bycie n ie le tn ich Hemplów. 27 Wiadomość tę zawdzięczam prof. S. Kozakie- 
1835 rok. W APL. A k ta  Urzędu Municypalnego miasta wieżowi.
Lub lina , Wydz. Adm. n r  817.

II. 3. Jakub Hempel, p ro jek t konkursow y teatru, rzut poziomy. (Fot. wg Loreta)
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II. 9. Jakub Hempel, p ro je k t konkursow y teatru, p rzekró j poprzeczny. (Fot. wg Loreta)

w  książce Zycie polskie w Rzymie w X V I I I  w ieku. 
Są to: elewacja, rzu t przyziem ia i przekro je wzdłuż­
ne i  poprzeczne (ii. 7—10).

Trzynastoosiowa elewacja gmachu rozczłonkowana 
jest horyzontalnie na trzy  kondygnacje. W  każdej 
z n ich Hempel zastosował inny  porządek. W zoru dla 
takiego ukształtowania e lewacji szukał na pewno 
w  arch itekturze starożytnego Rzymu oraz w  teore­
tycznych pro jektach m istrzów  Odrodzenia, gdzie przy 
opracowywaniu gmachów w ie lop ię trow ych w  każdej 
kondygnacji stosowano arkadowanie, a p rzy fila rach  
m iędzyarkadowych ustawiano ko lum ny trzyćw ie rc io - 
we podtrzym ujące belkowanie.

Hempeł opierając się na wzorach klasycznych sto­
suje porządki w  tzw . superpozycji, t j .  na jm asyw n ie j- 
sze u dołu gmachu, lżejsze i  ozdobniejsze wyżej. I  tak 
najniższą kondygnację hemplowskiego tea tru  w ype ł­
nia porządek toskański —  najm asywniejszy, drugą 
dorycki, trzecią joński. W idzim y zatem w  tym  p ro ­
jekcie  trzy  szczególnie ulubione w  końcu X V I I I  w ie ­
ku  porządki. Gzymsy m iędzykondygnacjowe i koro- 
nujący zaakcentował Hempel jednakowo, przez co ele­
wacja jest nieco nudna.

Podobnie opracowane elewacje posiadały dw ie 
w ie lk ie  budowle starożytnego Rzymu, z k tó rym i Hem -

Pel niezawodnie się zetknął, a m ianow icie tea tr M a r- 
cellusa w  Rzymie (I w. p.n.e.), gdzie b y ły  dw ie kon­
dygnacje, oraz Colosseum (I w . n.e.), gdzie is tn ia ły  
cztery kondygnacje. W  Colosseum parte r w ypełn ia  
porządek dorycki n ieca łkow ity  (kolum ny pozbawione 
są piedestałów), pierwsze p ię tro  joński, drugie p ię tro  
koryncki. Ścianę trzeciego p ię tra  rozczłonkowują w y ­
smukłe p ila s try  korynckie. W obu przykładach kon­
dygnacje wydzielone są siln ie  w ystępującym i gzym­
sami, gzyms koronujący nie jest jednak bardziej w y ­
sunięty od nich.

Do rzymskiego rozwiązania w ie lop ię trow ych ele­
w a c ji naw iązał twórczo renesans w łoski. P ierwszym 
bodaj architektem  renesansu, k tó ry  w  podobny spo­
sób opracował elewację, b y ł Leone B attista  A lb e rti. 
W  Palazzo Rucceliai (1460) we F lo renc ji zastosował 
zamiast ko lum n przyściennych p ilas try , które  roz­
członkowują ściany każdej elewacji. Gzymsy m iędzy­
kondygnacjowe nie są zbyt siln ie  akcentowane, w ię k ­
szy nacisk położył a rch itek t na w yda tny gzyms koro­
nujący. Na Palazzo Rucceliai wzorował się następ­
nie Bramante p rzy opracowywaniu fasady Palazzo 
Cancellería w  Rzymie. D o jrza ły  renesans w łoski sto­
suje porządki antyczne w  superpozycji bardzo często. 
W ten sposób opracował n iektóre swe dzieła Andrea
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Jl. 10. Jakub Hempel, p ro jek t konkursowy teatru, p rzekró j podłużny. (Fot. wg Loreta)

Palladio (np. Bazylika, Palazzo C hiericati i Palazzo 
Porto Barbaran w  Vicenzie).

Hempel zmuszony b y ł na wzór renesansu unowo­
cześnić koncepcją rzymską. A rkady z w y ją tk iem  sied­
m iu  parterow ych są ślepe; umieszczone są w  n ich 
okna. Gmach ty lko  na pierwszy rzu t oka jest trzy - 
kondygnacjowy, w  rzeczywistości liczy ich piąć. K on ­
dygnacja toskańska zawiera bow iem parte r i 1 mez- 
zamino, kondygnacja dorycka stanowi samodziel­
ne p ię tro , kondygnacja jońska obejm uje dwa piątra. 
Najw iększy nacisk w  m iarą ograniczonych m ożliw o­
ści kładzie arch itek t na drugą kondygnację (dorycką), 
gdzie obramienia okienne otrzym ały zwieńczenia 
w  postaci tró jką tn ych  frontonów , a ¡belkowanie u w y­
datnione jest przez mocne try g lify .

E lewacja teatru, chociaż ma w yb itn ie  an tyk izu ją - 
cy charakter, n ie posiada cech klasycyzmu przełomu 
X V I I I  i  X IX  w ieku, g łównie dlatego, że arch itekt za­
stosował ty lko  małe porządki. B rak je j jakiegoś s il­
nego akcentu. Jest bardzo „teoretyczna“  i trudno ją 
sobie wyobrazić w  rzeczywistości.

Pozostałe trzy  elewacje opracowane by ły  analo­
gicznie, tea tr pro jektow any b y ł jako budowla w olno­
stojąca na m iejscu kościoła i k lasztoru konw ertytek.

Elewacje od dziedzińca są dużo skromniejsze, pozba­
w ione arkad i przyściennych kolumn.

Gmach dzieli się na dwie części. W  pierwszej m ie­
ści się scena i w idow nia, w  drug ie j sale redutowe 
skupione dookoła wewnętrznego dziedzińca. Pod 
względem ukszta łtow ania W idowni p ro je k t nie wnosi 
nic nowego. W idownia o p lanie podkowy ma sześć 
kondygnacji lóż, k tó re  rozdzielone są ko lum nam i 
przyściennymi. K opuła  nakryw ająca w idow nię  ozdo­
biona jest kasetonami. Zarówno na scenie ja k  i na 
w idow n i Hempel przew idzia ł pewną pochyłość, aby 
polepszyć do m aksim um  widoczność. O lbrzym ia sce­
na projektowanego teatru  podzielona jest na trzy  „na ­
w y “  za pomocą ostrołukowych arkad. Jest to bodaj 
jedna z pierwszych prób zastosowania przez polskie­
go arch itekta  schyłku X V I I I  w ieku elementu gotyc­
kiego.

4. Pierwszą znaną architektoniczną pracą Jakuba 
Hempla po powrocie ze studiów  jest klasycystyczna 
przebudowa późnobarokowego pałacu Lubom irsk ich  
w  Warszawie, położonego w  ryn ku  ju ry d y k i W ielopo­
le, k tó ry  później nazwano placem za Żelazną Bramą. 
Zleceniodawcą by ł ks. A leksander Lubom irsk i (zmar­
ły  1807 lub  1808)), kasztelan k ijo w sk i (do roku 1790). 
N abył on pałac w  r. 1776 wraz z ju ryd yką  W ielopole
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II. 11. Jakub Hempel, w idok o ficyny i  oberży na Tlom ackim , m iedzioryt. Muz. Narodowe
w  Warszawie. (Fot. H. Romanowski)

od Antoniego Lubomirskiego, kasztelana krakow skie­
go i  wojew ody lubelskiego oraz Z o fii z K ra s iń sk ich 28. 
Daty powstania pałacu ani ścisłej daty przebudowy 
Hempla nie udało się dotychczas ustalić. Porównanie 
p lanów  Warszawy sporządzonych w  ciągu w ieku 
X V I I I  i  na początku X IX  nie dało rezultatów. Pałac na 
każdym niem al planie ma inne położenie i kszta łt (ił. 
12). P ierwszy ślad pałacu spotykam y na nie datowa­
nym (sprzed r. 1730) projekcie osi saskiej, prze­
w idu jącym  g łówny w jazd do rezydencji kró lew skie j od 
zachodu29. Pałac Lubom irskich położony jest koło ko ­
szar M irow skich, skośnie do głównej a rte r ii przebie­
gającej przez rynek W ielopola i  składa się z prosto­
kątnego korpusu głównego i  przylegających doń o fi­
cyn obiegających n ie w ie lk i dziedzińczyk. Pałacu nie 
zaznaczył na swym planie Warszawy z r. 1732 W er- 
neck. P lan Ricauda de T irrega ille  (1762) oraz D e li- 
neacja Hiża (1771) pokazują w  tym  m iejscu pałac 
składający się z korpusu głównego o trzech ryza li­

28 W olm ar A., Pałac Lubom irskich, K u r ie r W ar­
szawski 1926, s. 261.

29 P ro jek t ten znajduje się w  A rch iw um  Drezdeń­
skim. Reprodukowany jest w  książce Szwankowskiego 
E., Warszawa, Rozwój urbanistyczny i architektoniczny,
Warszawa 1952, s. 93.

tach i  oficyn obiegających prostokątny dziedziniec, 
tymczasem znajdująca się w  A rch iw um  G łów nym  A k t 
Dawnych „M appa grontów  starościńskich przy W ar­
szawie nazwane Grzybowa...“  sporządzona przez ma­
jo ra  geometrę Deutscha w  r. 1768 przedstawia pałac 
m niej więcej tak, ja k  go namalował Canaletto w  r. 
1779 30 (ii. 13). P lan Lelewela (1794), p lan p rusk i (z oko­
ło roku 1800) oraz plan Bacha (1809) albo nie uwzględ­
n ia ją  pałacu w  ogóle, albo są zbyt mało dokładne, aby 
można było  na ich podstawie wyciągnąć w nioski. Do­
piero „P lan  m iasta stołecznego Warszawy w ym ierzo­
ny przez O fficerów  Korpusu Inżenierów  w  latach 
1818 i 1819...“  pokazuje pałac już po przebudowie Hem­
pla z zaznaczonym szerokim ryza litem  i kolumnadą.

Na zaufanie zasługują trzy  dokumenty dotyczące 
h is to rii pałacu Lubom irskich: ścisły pom iar Grzybo­
wa przez Deutscha z r. 1768, zgodny z n im  m nie j w ię ­
cej w idok  pałacu m alowany około r. 1780 przez Ca- 
naletta oraz bardzo szczegółowy p lan Warszawy „K o r-

30 Obraz Canaletta „W idok p lacu za Żelazną B ra ­
mą“  malowany być m usiał w  r. 1779, gdyż przedsta­
w iony na n im  jest wykańczany kościół ewangelicki, 
którego budowa została rozpoczęta w  r. 1777, zakoń­
czona w  r. 1781. W r. 1779 pokryw ano kopułę blachą.
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pusu Inżenierów  z la t 1818— 1819“ . P ro jek ty  przebu­
dowy Hempla znajdujące się dziś w  gabinecie Rycin 
BUW  nie są niestety datowane (il. 14— 18).

Późnoibarokowy pałac uwieczniony na obrazie Ca- 
naletta został więc przed r. 1768 przekształcony z pa­
łacu czy dw oru zanotowanego na niedatowanym  pro ­
jekcie ukształtowania osi saskiej. Przebudowa ta nie 
została jednak zakończona, o czym świadczą pom iar 
Grzybowa i obraz Canaletta. D w upię trow y ryza lit pa­
łacu zwieńczony tró jką tn ym  frontonem  m ia ł być bez 
w ątpienia akcentem środkowym  elewacji. Tymczasem 
po praw ej stronie elewacja uryw a się po trzech 
oknach, po lewej natom iast za analogicznymi trzema 
oknami znajduje się ryza lit o zaokrąglonych narożach, 
a za n im  jeszcze dwa okna. N iew ą tp liw ie  ta k i sam 
ry z a lit i ostatnia dwuokienna część korpusu m ia ły  
być dobudowane po praw ej stronie ryza litu  środ­
kowego.

O ile  obraz Canaletta, k tó ry  na ogół bardzo w ie r­
nie przedstawiał na swoich płótnach gmachy Warsza­
wy, daje nam  n iezb ity  dowód, że pałac Lubom irsk ich 
około roku 1780 by ł jeszcze n ie  wykończony, to przed­
stawienia pałacu na p lanie Ricaud de T irrega ille  
(1762) oraz na D elineacji Hiża (1771) uznać m usimy 
ty lko  za pro jektow aną rozbudowę. Nasuwa się pyta ­
nie, czy rozbudowa ta nastąpiła przed przebudową 
Hempla, czy też nie? N ie możemy dać na nie pewnej 
odpowiedzi.

Być może, że ks. A leksander Lubom irsk i nabywszy 
pałac w  r. 1776 postanow ił go dokończyć. Obraz Ca­
naletta jest dowodem, że dokończenie budynku nie 
nastąpiło do około r. 1780. W tym  czasie późnobaro- 
kowa szata pałacu była  już  niemodna, modny stawał 
się klasycyzm. Pomysł już nie dokończenia pałacu, 
ale jego gruntownej przebudowy w  nowym  sty lu  b y ł­
by więc wówczas w zupełności uspraw iedliw iony. Po­
m ysł ten mógł się skonkretyzować około r. 1790, k ie ­
dy z Rzymu pow rócił Jakub Hempel.

Objaśnienia p ro jek tów  pisane przez naszego a rch i­
tekta po w łosku mówią, że pałac jest własnością ks. 
A leksandra Lubomirskiego, k tó ry  według herbarza 
Bonieckiego zm arł w  r. 1808. O ile  przebudowa zo­
stała dokonana przez ks. A leksandra, to nastąpiła lub 
przyna jm nie j została rozpoczęta najprawdopodobniej 
między rok iem  1791— 1793 przed sław nym  krachem 
domów bankowych, k tó ry  uderzył również obracającego 
kap ita łam i Lubomirskiego. W ypadki polityczne po r. 
1793 n iew ą tp liw ie  u tru d n ia ły  budowę. W czasie oku­
pacji pruskie j w  Warszawie panowała zupełna stagna­
cja budowlana, o gotówkę było ciężko. Trudno sobie 
wyobrazić, by  lokowano wówczas o lbrzym ie sumy 
w  przebudowę rezydencji m ie jskie j. O wysokości 
kosztów przebudowy świadczyć może fak t, że po rtyk  
wykonany jest z ciosu, co w  arch itekturze warszaw­
skiej jest zjaw iskiem  rzadkim .

Hempel przystępując do sporządzania pro jektów  
przebudowy m ia ł do czynienia z pałacem późnobaro- 
kowym , ja k ich  Warszawa posiadała wówczas bardzo 
wiele. Przebudowa zm ieniła g runtow nie jego wygląd

1

2

11. 12. Kszta łty  pałacu Lubom irsk ich : 1. na nie dato­
w anym  projekcie osi saskiej, 2. na mapie Deutscha 
(1768), 3. na planie T irrega ille ’a (1762) i  D elineacji 
Hiża (1771), 4. na p lanie Korpusu Inżyn ierów  (1818-19)-
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II. 13. Canaletto, w idok placu za Żelazną Bramą. (Fot. H. Romanowski)

i  nadała mu monum entalną klasycystyczną szatą. 
A rc h ite k t podwyższył pałac o jedno n iskie  p iętro, t j .  
do wysokości ryza litu  środkowego. O ile  przebudo­
w yw a ł pałac identyczny wyglądem  z w idokiem  Ca- 
naletta, to m usiał dobudować brakujące partie  po 
praw ej stronie ryza litu  środkowego. Pomiędzy ryza­
lita m i skra jnym i, k tó rych  wewnętrzne zaokrąglone 
naroża z likw idow a ł, ustaw ił a rch itekt wspania ły dzie- 
sięciokolumnowy p o rtyk  joński w  w ie lk im  porząd­
ku, w sparty na boniowanych arkadach. Zamiast t r ó j­
kątnego fron tonu  p o rtyk  zwieńczony jest ścianą a tty - 
kową, k tó ra  m ia ła  być ozdobiona płaskorzeźbionym 
fryzem. Na rzutach poziomych pałacu w idoczny jest 
ry za lit środkowy zasłonięty kolumnadą, jednak przy 
rea lizacji p ro je k tu  ryza lit został usunięty, a ściana 
za kolum nadą rozczłonkowana p ilastram i. A rch ite k t 
zm ien ił rozstawienie okien dawnego pałacu: skra jna 
partia  elewacji, dawniej dwuokienna, posiadała teraz 
po jednym  oknie.

Ukształtowana w  ten sposób dziewiętnastoosiowa 
elewacja fron tow a (il. 14) przedstawiała się im ponu­
jąco. G łów nym  je j akcentem b y ł dziesięciokolumno- 
w y p o rty k  joński. T rzy kondygnacje wyodrębniono 
przez w yraźny podział horyzonta lny: na niewysokim  
g ładk im  cokole wznosi się boniowany pa rte r zw ień­
czony gzymsem w spartym  na beleczkach, pod okna­

m i pierwszego i drugiego p ię tra  przechodzą wąskie 
i g ładkie pasy. Gmach wieńczy jońskie belkowanie 
o g ładk im  fryz ie  podkreślonym  przez w ąski a rch i- 
traw . Rolę piano nobile ma pierwsze piętro, które 
mieści apartam enty reprezentacyjne. Okna te j kon­
dygnacji w yróżn ia ją  się w ielkością i  obram ieniem 
zwieńczonym tró jką tn ym  fron ton ik iem  w spartym  na 
konsolkach. D rug ie  p ię tro  określone na p lan ie  jako 
mezzanino posiada n iew ie lk ie  kw adratow e okienka 
o prostym  g ładk im  obram ieniu.

Do korpusu głównego arch itekt dobudował względ­
nie przebudował z już istniejących zabudowań jed­
nopiętrowe o ficyny obiegające n ie w ie lk i prostokątny 
dziedzińczyk. Zabudowana została cała parcela ogra­
niczona z boku u licą  Zimną, a z ty łu  Ptasią. D w u­
dziesto trzyosi owa elewacja od u lic y  Ptasiej (il. 15) jest 
skromniejsza niż frontow a. Boniowany parte r w spar­
ty  na g ładkim  cokole w ype łn ia ją  ślepe arkady z um ie­
szczonymi w  n ich oknam i parte ru  i mezzanina. Okna 
pierwszego piętra, o analogicznych w ym iarach co 
frontowe, m ają skromniejsze obram ienia pozbawione 
konsolek, podtrzym ujących tró jką tne  fro n to n ik i.

O wnętrzach rezydencji słabe wyobrażenie daje 
nam zachowany przekró j przez cały gmach (il. 16), 
rzu t drugiego p ię tra  w  korpusie g łównym  oraz rzu t 
mezzanina w  oficynach (il. 17).
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Główne wejście do pałacu w iod ło  spod arkad por­
ty ku  do w estibu lu  o ściętych narożach ze zw ierciadla­
nym  sklepieniem, którego fasety w ype łn ia ją  kaseto­
ny. Ściany przedsionka rozczłonkowane są kolum na­
m i. W chodzimy następnie na k la tkę  schodową zało­
żoną na p lanie koła ze schodami biegnącymi sp ira l­
nie, w spartym i na szesnastu kolum ienkach. Rozwią­
zanie tak ie  wzorowane jest prawdopodobnie na ana­
logicznej n iem al klatce schodowej zamku Capraro- 
la 31, k tó ry  Hempel zapewne zwiedzał.

Z apartam entów pierwszego p ię tra  znany nam jest 
ty lko  w idoczny na p rzekro ju  pałacu salon łączący się 
z sąsiednimi poko jam i poprzez po rtyk  kolum nowy. 
W narożnej wnęce znajduje się kom inek zwieńczony 
wazą, prostokątne p łyc in y  ścienne wypełnione są ma­
low id łam i. Na pierwszym  piętrze znajdowała się ró w ­
nież owalna sala balowa z pó łokrąg łym i w nękam i 
ciągnąca się przez dwie kondygnacje.

D rugie p ię tro  za jm ują  cztery oddzielne „apparta - 
m enty“  (trzy — złożone z trzech dużych pokoi i  je ­
den — z dwóch) oraz cztery „stanze“ . „Appartam en- 
ty “  mają osobny dostęp z dwóch dodatkowych k la ­
tek schodowych, „stanze“  natom iast dostępne są 
z k la tk i g łównej. O ile  „appartam enty“  przeznaczone 
by ły  n iew ątp liw ie  do wynajęcia, to „stanze“  jako łą ­
czące się poprzez główną k la tkę  schodową z miesz­
kaniem w łaścic ie li na pierwszym  piętrze, m ogły być 
przeznaczone ewentualnie na mieszkania dla o fic ja ­
listów.

W mezzaninie oficyn znajduje się ponadto dzie­
sięć oddzielnych „stanz“  przeważnie dwupokoj owych. 
Każda z n ich ma wygodny dostęp. W rozplanowaniu 
ich w idać w yraźną chęć w ykorzystania każdego 
miejsca.

Pierwsze p ię tro  o ficyny od u licy  Ptasiej zajmo­
wać m ia ła b ib lio teka. P rzekrój ukazuje nam  ośmio­
kątną salę, k tó re j ściany w ype łn ia ją  p ó łk i z książ­
kam i. D rzw i znajdujące się na w prost w idza posia­
dają bogate obram ienia zwieńczone rzeźbą. W  ścia­
nach ukośnych umieszczone są wysokie półkoliście 
zamknięte przejścia wiodące do sąsiednich po­
mieszczeń.

W  ja k im  stopniu zostały zrealizowane p ro jek ty  
Hempla poza elewacją od strony placu za Żelazną 
Bramą nie Wiadomo, nie zachowały się bowiem żad­
ne przekazy ikonograficzne.

Do pałacu należały obszerne zabudowania gospo­
darcze położone po drug ie j stronie u licy  Ptasiej, p ro ­
jektowane również przez Hempla (il. 18). Znajdow ał 
się tam  w ie lk i budynek s ta jn i mogący pomieścić

31 Opis zamku Caprarola znajduje się w  nota tn iku  
Hempla. Identyczną k la tkę  schodową znajdujem y rów ­
nież w  książce Studio d’a rch ite ttu ra  c iv ile  ..., b. d „ 
k tó ra  była własnością ks. A leksandra Lubomirskiego.
M ógł z n ie j zatem korzystać Jakub Hempel. Plansza 
51 przedstawia „Scala a Lumnaca del Palazzo Barbe-

50 koni, osobny budynek kuźn i z mieszkaniem dla 
kowala, wozownia ze stancjam i dla ludzi, w ie lka  u jeż­
dżalnia oraz d rug i n ie w ie lk i budynek stajenny z po­
mieszczeniami dla szesnastu koni. W ygląd zewnętrz­
ny tych zabudowań nie jest znany.

W r. 1816 córka A leksandra Lubomirskiego, Roza­
lia  Rzewuska, sprzedała pałac za 150 000 złp. Izydo­
ro w i Krasińskiem u, k tó ry  w  następnym roku sprze­
dał jedną czwartą nieruchomości generałowi brygady 
Falkowskiem u za 36 000 złp. W  roku 1828 całość na­
był rząd K rólestw a Kongresowego za 550 000 z łp .32. 
Gmachem adm inistrow ała odtąd Kom isja  Rządowa 
Przychodów i Skarbu. Początkowo mieściła się tam 
Centralna Kom isja  L ikw idacy jna , b y ły  propozycje 
urządzenia w  pałacu A rch iw um  W ojewództwa Mazo­
wieckiego i A rch iw um  Głównego. Realizacji tych  p ro ­
jek tów  przeszkodził w ybuch powstania listopadowe­
go, w  czasie którego pałac służył za lazaret. Po po­
w staniu proponowano umieścić tam  Kom isję Rządo­
wą Wyznań R e lig ijnych i Oświecenia Publicznego, 
pałac wym agał jednak przeróbek i nie nadawał się 
na cele biurowe. Część pałacu zajm owali w  tym  cza­
sie lokatorzy p ryw atn i. U jeżdżalnia od r. 1829 zajęta 
była na magazyny Banku Polskiego33. W r. 1825 pa­
łac został sprzedany Sim onowi Cohen i odtąd często 
zm ieniał w łaścicie li. W nętrza u legły w ie lokro tnym  
przeróbkom, tak  że dziś nie znamy pierwotnego ich 
wyglądu.

Rabunkowa gospodarka w łaścicie li oszpeciła pałac 
i pozbawiła go niem al cech artystycznych. Na parte­
rze urządzono sklepy, pod arkadam i po rtyku  usta­
wiono stragany. W czasie które jś z rzędu .przebudo­
w y  podwyższono n ie fortunn ie  okna drugiego p ię tra  
i zniszczono a rch itraw  i fryz. Z likw idow ano również 
tró jką tne  fro n to n ik i nad oknami pierwszego piętra, 
widoczne jeszcze na obrazach: Bakałowicza (malowa­
nym  około r. 1860, il. 19) i Masłowskiego (około 
r. 1880). Zupełną zagładą hemplowskiego pałacu była 
nadbudowa w  r. 1929 dwóch p ię ter od strony placu 
za Żelazną Bram ą według p ro jek tu  arch itekta  Mosz- 
kowskiego. T y lko  zachowany po rtyk  św iadczył o daw ­
nej świetności gmachu. W tym  stanie pałac do trw a ł 
do w o jny. W r. 1939 spa lił się, odbudowę według kon­
cepcji Hempla podjęto w  r. 1947.

Pałac Lubom irskich znacznie przerasta skalą i roz­
machem współczesne sobie lub n iew iele wcześniej 
wzniesione rezydencje magnackie Warszawy stani­
sławowskiej. Jest znacznie większy od przekształco­
nego w  r. 1786 pałacu Raczyńskich na D ług ie j, ja k  
również od wybudowanego w  latach 1785— 1792 pała-

rino  ...“ . Książka znajduje się w  Gabinecie Rycin M u­
zeum Narodowego, sygn. IV  18.21.

32 Por. przypis 28.
33 AGAD, A k ta  K om is ji Rządowej Przychodów 

i Skarbu (KRP i S) 1255, tyczące się adm in is trac ji pa­
łacu K rasińskich za Żelazną Bramą.
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II. 14. Jakub Hempel, p ro jek t przebudowy pałacu Lubom irskich, elewacja frontow a. Gab 
Rycin B ib l. U.W. (Fot. E. Kozlowska-Tomczyk, zb. P.I.S.)

CU' Tyszkiew iczów na K rakow skim  Przedmieściu. Re­
prezentuje wprawdzie podobnie ja k  i  one typ  pała­
cu przyulicznego, jednak p ro jek t Hempla przew idu je  
ścisłe obudowanie parce li dokoła niew ie lkiego pod­
wórka.

Program  funkc jona lny pałacu Lubom irsk ich upo­
dabnia go trochę do pałacu Teppera na u licy  M io ­
dowej. Pałac Tepperowski m ia ł jednak ty lko  jeden, 
co prawda w ie lk i, apartament do wynajęcia, podczas 
gdy p ro jek t pałacu Lubom irsk ich przew iduje co n a j­
m nie j osiemnaście n iew ie lk ich  oddzielnych mieszkań 
oprócz luksusowego mieszkania w łaściciela na p ie rw ­
szym piętrze. Pałac będący siedzibą magnata w yraź­
n ie  obliczony jest na przynoszenie dochodu, w  jego 
ukszta łtow aniu  w ew nętrznym  znalazły n iew ą tp liw ie  
w yraz zalążki gospodarki kapita listycznej.

Pałac Lubom irsk ich  reprezentuje tak  ja k  i wcześ­
niejsze nieco koszary Zawadzkiego klasycyzm czysty, 
surowy i m onum entalny, charakterystyczny dla w y ­
chowanków Akadem ii św. Łukasza. Jest zwiastunem 
klasycyzmu dojrzałego, monumentalnego, k tó ry  z ja ­
w i się w  Warszawie dopiero w  okresie K ró lestw a K on­
gresowego i  k tó ry  będzie reprezentowany zwłaszcza 
przez twórczość wychowanka flo renck ie j Akadem ii 
Sztuk P ięknych Anton ia  Corazziego. Dzdesięciokolum- 
nowy p o rtyk  pałacu za Żelazną Bramą będzie n a j­
większą w  Warszawie kolumnadą do czasu budowy 
Teatru W ielkiego.

5. P ro je k t przebudowy pałacu w  Zamościu w ykonał 
Jakub Hempel na polecenie ordynata Stanisława Za­
moyskiego, k tó ry  chcia ł m ieć główną rezydencję o rdy­
n ac ji utrzym aną w  s ty lu  odpowiadającym upodoba­
niom  epoki. Postanow ił przekształcić pałac wzniesiony 
jeszcze w  r. 1581 przez hetmana Jana Zamoyskiego 
i  przebudowany gruntow nie w  latach 1744— 1745 w  sty­
lu  rokokow ym  według p ro je k tu  Columbaniego.

Obok Hempla podobne zamówienia o trzym ali po­
nadto n a jw yb itn ie js i arch itekci europejscy tego cza­
su: zespół trzech Francuzów — Percier, Fontaine 
i D ufour. Z Polaków obok Hempla w z ię li udział 
w  „ tu rn ie ju “  P io tr A igner i  H en ryk It ta r .

Rokokowy pałac w  Zamościu składał się z p ię tro ­
wego korpusu głównego (dawnego pałacu Jana Za­
moyskiego) i  również p ię trow ych, nieco w ysuniętych 
do przodu paw ilonów  bocznych, połączonych z n im  
ga le ry jkam i na arkadzie. Pałac i paw ilony nakryte  
by ły  w ysokim  mansardowym dachem. Od strony m ia­
sta znajdowały się w ie lk ie  oficyny usytuowane pod 
kątem  prostym  do pałacu i u jm ujące po bokach w ie l­
k i dziedziniec honorowy. Równolegle do korpusu 
głównego, z ty łu , znajdowała się oficyna gospodar­
cza, połączona z n im  galeriam i. W edług T a ta rk ie w i­
cza34 wszystkie p ro jekty , a w ięc i  p ro je k t Hempla,

34 Tatarkiew icz W., T urn ie j klasyków w Zamościu, 
A rkady  1937, n r  6.
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U. 15. Jakub Hempel, p ro jek t przebudowy pałacu Lubom irskich, elewacja tylna. Gab. Rycin 
B ib l. U.W. (Fot. E. Kozłowska-Tomczyk, zb. P.l.S.)

I I .  16. Jakub  H em pel, p ro je k t p rzebudow y pa łacu  L u b o m irsk ich , p rz e k ró j poprzeczny. Gab.
R yc in  B ib l. U.W. (Fot. E. K oz łow ska -T om czyk , zb. P.l.S .)
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II. 17. Jakub Hempel, p ro jek t przebudowy pałacu Lubom irskich, rzu t poziomy. Gab. 
Rycin B ib l. U.W. (Fot. E. Kozłowska-Tomczyk, zb. P.I.S.)

z w y ją tk iem  jednej a lte rna tyw y A ignera, naw iązy­
w a ły do istniejącego założenia i  dodawały do korpusu 
głównego na m iejscu wspomnianych ga le rii i o ficy­
ny — trzy  skrzydła, tworząc przez to zam knięty czwo­
robok z dziedzińcem pośrodku.

Z p ro jek tu  przebudowy Hempla znamy ty lko  w i­
dok e lewacji od strony miasta (il. 21), k la tkę  schodo­
wą (11. 22) i paw ilon ogrodowy (il. 23). A rch ite k t usu­
nął mansardowe dachy i nad korpusem oraz paw ilo ­
nami nadbudował niskie piętro. P ro jektow any przez 
Hempla korpus g łówny jest trzynastoosiowy, podczas

gdy dotychczas istn ie jący pałac ordynacki m ia ł osi 
czternaście. Do uporządkowanej w  ten  sposób elewa­
c ji a rch itek t p rzys taw ił sześciokolumnowy joński 
portyk , w sparty na arkadach pokry tych  boniow a- 
niem.

Elewacja korpusu głównego w ykazu je  w ie lk ie  
zbieżności z elewacją pałacu Lubom irsk ich za Żelaz­
ną Bramą i  jest w łaściw ie  uproszczoną a lte rna tyw ą 
rozwiązania warszawskiego. P ro jek t zamojski, dato­
wany (1802), jest zarazem potw ierdzeniem  m ożliw o­
ści powstania elewacji warszawskiej w  ostatnim  dzie-
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sią tku la t X V I I I  w ieku. I  tu  i tam  g łów nym  akcentem 
dla całego gmachu jest jońska kolumnada, w sparta na 
boniowanych arkadach. I  tu  i tam  występuje zdecy­
dowany poziomy podział elewacji, uw ydatn iony przez 
n isk i g ładki cokół (na k tó rym  wsparte jest boniowa- 
ne przyziemie, zwieńczone gzymsem) oraz przez pa­
sy wyodrębniające wyższe kondygnacje. Apartam en­
ty  reprezentacyjne umieszczono w  obu budowlach na 
pierwszym  piętrze, co przejaw ia się na zewnątrz 
w  zwiększonym wym iarze okien te j kondygnacji, k tó ­
rych obram ienia zwieńczone są tró jką tn ym i fro n to - 
n ikam i.

P ro jektow any pałac w  Zamościu jest jednak w  ze­
staw ieniu z warszawskim  bardziej suchy i płaski. 
E lewacja pałacu Lubom irsk ich  jest n iew ątp liw ie  bar­
dziej zróżnicowana: za monum entalną kolumnadą 
k ry je  się wnęka, zaokrąglone naroża dawnych ryza­
litó w  barokowego pałacu nadają całemu gmachowi 
w iele miękkości. W  Zamościu natom iast p o rtyk  ko­
lum now y został przystaw iony do prostej, n ieskom pli­
kowanej elewacji. Drobne boniowanie pokrywające 
pa rte r pałacu warszawskiego zastąpił Hempel w  Za­

mościu w ie lk im  i  masywnym, któ re  pokryw a również 
naroża korpusu głównego. Zrezygnował również z p ła ­
skorzeźbionego fryzu , k tó ry  zaprojektow ał jako de­
korację ścianki a ttykow ej w  po rtyku  kolum nowym . 
W upraszczaniu Hempel posunął się nawet tak da­
leko, że zamiast tra lkow e j balustrady między ko lum ­
nami tarasu pierwszego p ię tra  zastosował gładkie 
ścianki. W pro jektow anej e lewacji korpusu głównego 
pałacu zamojskiego znać jiak gdyby obawę architekta 
przed ja k im ko lw ie k  zbędnym szczegółem. Pomimo 
surowości pałac nie jest ciężki przeed w szystkim  dzięki 
wysm ukłe j, eleganckiej kolumnadzie jońskie j.

Każdy z dwóch paw ilonów  bocznych reprezentuje 
odmienną alternatyw ę w  ukszta łtow aniu ich elewacji. 
Paw ilon lew y jest jeszcze bardziej surowy od korpusu 
głównego. P arte r i pierwsze p ię tro  pokryw a boniowa­
nie, ty lko  drugie p ię tro  pozostało gładkie. Paw ilon 
p raw y opracowany jest analogicznie do korpusu g łów ­
nego, odznacza się naw et nieznacznie wzbogaconym 
detalem: tró jką tne  fro n to n ik i nad oknami pierwsze­
go p ię tra  wsparte są na konsolkach, k tó rych  nie ma 
w  korpusie głównym . Na parterze zastosowano arkady.

I I .  18. Jakub  H em pel, p ro je k t p rzebudow y pałacu L u b o m irsk ich , rz u t zabudow ań gospodarczych.
Gab. R yc in  B ib l. U.W . (Fot. E. K oz low ska -T om czyk , zb. P.I.S.)
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II. 19. W. Bakałowicz, Targ za Żelazną Bramą. (Fot. H. Romanowski)

Z wnętrz, pro jektow anych przez Hempla, znana jest 
ty lko  monumentalna, otoczona jońską kolumnadą, jed - 
nobiegowa k la tka  schodowa, któ ra  zapewne m iała zaj­
mować środek korpusu głównego pałacu w  Zamościu.

„Sallon w  Ogrodzie Zamoyskim“  ma ja k  na paw i­
lon ogrodowy kszta łt n iezw yk ły  i przypom ina raczej 
rogatki, które  w  kilkanaście la t później otrzymała 
Warszawa. Składa się z dużego salonu, wysuniętego 
nieco do przodu i otwartego jońską kolumnadą na 
park, oraz n iew ie lk ich  pomieszczeń po bokach. M a­
sywne boniowanie pokrywające naroża nadaje paw i­
lonow i charakter surowy i poważny. E lewacja ty lna 
zapewne nie została opracowana.

„T u rn ie j“  skończył się dla Hempla niepomyślnie: 
p ro je k t pozostał na papierze; Być może, nie przypadł 
do gustu Zamoyskiemu jako zbyt skromny. Zresztą 
przebudowa pałacu została wstrzym ana przez wypad­
k i polityczne. Wreszcie w  r. 1816 pałac w raz z m ia­

35 Por. P io trow ski J., Zamek w Łańcucie, Lw ów  
1933, s. 21 i 29 oraz Dembowski L., Moje wspomnienia, 
Lw ów  1888, t. I, s. 19.

stem został odkupiony od ordynacji przez rząd K ró ­
lestwa Kongresowego i przerobiono go na szpital.

6. Jakub Hempel, ja k  w ie lu  arch itektów  w  te j 
epoce, próbował również swych s ił w  neogotyku. 
W Gabinecie R ycin B.U.W. znajdują się cztery niedato- 
wane plansze przedstawiające p ro jek ty  s ta jn i, wozow­
n i i ra jtszu li (ujeżdżalni) w  sty lu  neogotyckim, z k tó ­
rych  trzy  podpisane są u dołu J. Hempel (il. 24—26) 
D la kogo a rch itek t w ykona ł te p ro jek ty  i dla ja k ie j 
miejscowości by ły  one przeznaczone — nie wiadomo. 
Jedna z plansz z napisem objaśniającym przedarta jest 
niestety na pół, druga połowa napisu z nazwą m ie j­
scowości znajdowała się na części zaginionej. Na wszy­
stk ich planszach fig u ru je  pieczątka b ib lio te k i łańcuc­
k ie j, można więc przypuszczać, że by ły  przeznaczone 
dla te j miejscowości. Gdyby ta k  było, nasuwałby się 
przypuszczalny czas powstania tych p ro jektów : około 
r. 1800 nastąpiła neogotycka przebudowa zamku w 
Łańcucie, dokonana! przez P. A ignera na polecenie 
księżny marszałkowej E. Lubom irsk ie j, k tó ra  m iała 
być w ie lb ic ie lką  nowego sty lu  importowanego z A n ­
g lii 35. Być może, że równocześnie lub  wkrótce potem
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zamówiono u Hempla p ro jek ty  s ta jn i, wozowni i  ujeż­
dżalni, k tó re  zgodnie z upodobaniam i księżny m ia ły  
być zbudowane w  m alowniczym  i  modnym  wówczas 
neogotyku.

Zamierzone budynk i zostały zaprojektowane w  
podkowę. Korpus g łówny stanowią dwa połączone 
ostrołukową ga lery jką analogiczne budynk i stajenne, 
skrzydła natom iast zajm ują ujeżdżalnia i powozow- 
nia. Każdy budynek stajenny z dwiema okrąg łym i 
w ieżyczkami na narożach składa się z obszernej ha li 
z boksami d la  kon i i łączącej się z nią dw upię trow ej 
przybudów ki z pomieszczeniami d la koniuszego, masz­
ta lerzy i stajennych. W budynku powozowni na pa r­
terze mieści się sklepione pomieszczenie dla pojaz­
dów, na antresoli zaś znajdują się stancje dla służby. 
P rzeciw legły budynek w  całości zajmowała ujeżdżal­
nia. E lewacje w szystkich budow li są bardzo skromne, 
ożywione ty lko  szeregiem ostro łukow ych wnęk, 
w  k tó rych  umieszczono drzw i i okna, oraz gzymsami 
koronującym i, w spartym i na d robn iu tk ich  arkadkach. 
N ajbardzie j malownicze są budynk i stajenne, które 
urozmaicają w ieżyczki z zegarami, zwieńczone krene- 
lażem d nakry te  stożkowym i daszkami, oraz — dw u­
piętrowe przybudów ki z w ie lk im i dw udzie lnym i ostro- 
łukow ym i wnękam i, zwieńczone schodkowym szczy­
tem.

Wspomniana plansza, przedarta na pół, przedsta­
w ia  inny w a rian t rozw iązania zabudowań. Różnice są 
zresztą bardzo n iew ie lk ie , koncepcja ogólna jest ta

sama. W ieżyczki przy stajniach są czworokątne a nie 
okrągłe, nieco odmiennie a rch itek t ukszta łtow ał w ie l­
k ie w nęki w  dw upię trow ych przybudówkach. Na p lan­
szy znajdują się również adnotacje, być może zlece­
niodawcy, k tó rem u n ie  podobają się w ieżyczki i  ra jt -  
szula, k tó ra  jest „nadto długa i  nie dosyć szeroka“ . 
P ro jek t został zapewne popraw iony na trzech pozo­
stałych planszach i w  całości przechowała się w łaśnie 
ta popraw iona wersja.

7. Na osobne omówienie zasługuje „konkurs“  na 
now y ratusz w  Lub lin ie . P ro jek t konkursow y Jakuba 
Hempla jest jego ostatnim  znanym nam dziełem.

W c h w ili u tworzenia K ró lestw a Polskiego Urząd 
M unicypa lny miasta Lub lina  nie posiadał w łasnei sie­
dziby. Ratusz w  ryn ku  starom ie jskim  (Trybunał) użyt­
kowany b y ł przez b iu ra  K om is ji W ojewództwa L u ­
belskiego, m agistrat m ieścił się natom iast w  odnaj- 
m ow anym  domu pryw atnym . Decyzją N am iestnika 
Zajączka z dnia 23.XI.1822 r. gmach ratusza (T rybu­
nału) został przeznaczony na użytek sądownictwa, tak 
że o odzyskaniu dawnej siedziby nie można było ma­
rzyć. Tymczasem stale rosnące miasto koniecznie po­
trzebowało obszernej siedziby dla w łasnych urzędów. 
Za zgodą Nam iestnika Zajączka nabyto 7.VI.1826 r. od 
m ałżonków Dobek, z zamiarem przebudowy na nowy 
ratusz, ru in y  kościoła i k lasztoru ka rm e litów  bosych56.

36 AG AD, A k ta  KRSW  i  P 3745, tyczące się Naby­
cia Gmachów po K arm e litach  w  Mieście Lublin ie .

I I .  20. Pałac L u b o m irs k ic h  przed przebudow ą, ok. r. 1925. {F o t. zb. P .I.S .)
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II. 21. Jakub Hempel, p ro jek t przebudowy pałacu w  Zamościu, elewacja frontow a. (Fot. w g A rkad)

Posesja położona była w  centrum  miasta przy u licy  
K rakow skie  Przedmieście n r polic. 127 koło u licy  No­
wej prowadzącej do tra k tu  Lubartowskiego. Sam na­
rożn ik K rakowskiego Przedmieścia i u licy  Nowej za j­
mowała n iew ie lka  posesja należąca do małżonków 
Abramowiczów.

Kościół pod wezwaniem N. M. P. Szkaplerznej 
oraz klasztor ka rm e litów  został zbudowany w  latach 
1610 1619 przez Jana M iko ła ja  Daniłowicza, podskar­
biego w ie lkiego koronnego wespół z mieszczanami lu ­
be lsk im i według p ro jek tu  arch itekta  Jakuba de T re- 
malzal ve l T rem anza l37 38. K a rm e lic i użytkow ali kościół 
do pożaru w  roku 1803, następnie przenieśli się do 
klasztoru karm elitanek bosych. Posesja przeszła po­
tem w  ręce prywatne, przed rokiem  1824 była w łas­
nością wspomnianych już m ałżonków Dobek.

Kościół, ustaw iony fron tem  do Krakowskiego 
Przedmieścia, by ł jednonawowy z rzędem kaplic  po 
bokach (po cztery) i  z prostokątnym  prezb iterium  
węższym od nawy. Wczesnobarokowa fasada po łud­
niowa o dwóch kondygnacjach przedzielonych gzym­
sem, rozczłonkowana potężnym i p ilastram i, zwieńczo­
na była wczesnobarokowym szczytem, którego resztki 
widoczne są na rysunku Orłowskiego i  na sztychu P i- 
lińskiego. Do fasady przylegała z praw ej strony n ie ­
w ie lka  dzwonniczka, z lewej — jednopię trow y budy­
nek, zwieńczony attyką, mieszczący w  czasach K ró le ­
stwa Kongresowego odwach. W głębi posesji wznosiły 
się przylegające do prezb ite rium  kościoła od wscho­

37 Wiadomość tę zawdzięczam inż. H. Gawareckie- 
mu, konserwatorow i w oj. lubelskiego.

38 Jest o tym  mowa w  piśmie K W L  do KRSW  i  P 
z dnia 14.VIII.1826 (akta KRSW  i  P 3670) oraz w  nie 
datowanym  sprawozdaniu K om is ji M iast przedstawio-

du i północy nieregularne zabudowania klasztorne, 
z trzech stron otaczające n iew ie lk i dziedziniec.

Sporządzenie p ro jektów  przebudowy gmachów po- 
karm elick ich  na ratusz powierzono Inspektorow i Je- 
neralnemu D yrekc ji Dróg i  Mostów Stom pfowi, k tó ­
ry  od r. 1823 zarządzał pracam i budow lanym i i regu­
lacy jnym i w  Lub lin ie . P ro jek t ukończony w  paździer­
n iku  1825 roku zyskał aprobatę Nam iestnika Zającz­
ka. Koszta przebudowy w ynosiły  złp. 159 378 gr. 4. 
P ro jek t nie podobał się jednak K om is ji Rządowej 
Spraw W ewnętrznych i  P o lic ji ani K om is ji W oje­
wództwa Lubelskiego 3S.

W r. 1826 Budowniczy W ojewództwa Lubelskiego 
Jakub Hempel przedstaw ił d rug i p ro je k t przebudowy. 
Nowy ratusz pomyślany b y ł z rozmachem iście sto­
łecznym, m ia ł mieć dwa fron ty , od Krakowskiego 
Przedmieścia i  od u licy  Nowej. P ro jektan t nie liczy ł 
się praw ie z is tn ie jącym i m uram i kościoła i klaszto­
ru, toteż koszty przebudowy opiewały na dużą sumę 
złp. 289 859 gr. P /2  (prócz kosztów nabycia sąsiednie­
go domu Abramowiczów). Pokaźna na owe czasy su­
ma skazała to przedsięwzięcie na niepowodzenie S9.

W pierwszej połow ie r. 1827 sporządzono zatem 
jeszcze dwa p ro jek ty  przebudowy, oszczędniejsze, we­
dług ogólnej koncepcji Budowniczego Generalnego 
K rólestw a Polskiego A leksandra G roffe ve l Grofe (je ­
den z nich w ykona ł Hempel, drug i Groffe).

P lan Hempla (nieznany) b y ł znów za kosztowny. 
Kosztorys opiewał na sumę złp. 157 090 gr. P /2. Groffe

nym  m in is trow i Mostowskiemu, om aw iającym  cało­
kszta łt spraw związanych z zamierzoną restauracją 
d. klasztoru ka rm e litów  (akta KRSW  i  P 3745).

39 Patrz przypis 36.
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dzięki daleko posuniętym oszczędnościom obniżył 
koszty do złp. 102 830 gr. 13 4°.

M am y więc do czynienia z p raw dziw ym  ko n ku r­
sem architektonicznym . Przy rozstrzygnięciu decydu­
jącą rolę g ra ły  jednak nie wartości artystyczne p ro ­
jek tu , lecz przede w szystkim  niskie koszty realizacji. 
Wszystkie wyżej wym ienione p ro jek ty  przedłożono do 
w yboru  M in is tro w i Prezydującemu K o m is ji Rządo­
wej Spraw W ewnętrznych i P o lic ji, Mostowskiemu, 
k tó ry  przeznaczył do rea lizacji p ro jek t Groffego jako 
najtańszy i odznaczający się przy tym  poprawną a r­
ch itekturą. Roboty przy rea lizacji p ro jek tu  Groffego 
rozpoczęto w  roku 1827, ostatecznie zakończono je 
w  roku 1830. K ie row n ik iem  robót b y ł Jakub Hempel,

40 Jw.
41 P ro jek t Stompfa reprodukowany jest w  album ie 

Z b ió r znacznieyszych B udow li w  W oiewodztwie L u ­
belskim, Warszawa 1836 N ie jest on wprawdzie przez 
Stompfa podpisany, lecz może być mu przypisany z ca­
łą pewnością. P ro jek t pierwszy Hempla jest znany,

k tó ry  w  czasie budowy w prow adził w  rozplanowaniu 
w nętrz pewne zmiany.

P ro jek t S tom p fa41 (ii. 27), najstarszy, nie przedsta­
w ia  żadnych wartości artystycznych. Budowniczy w y ­
korzystu je istniejące m ury, zachowuje nawet podziały 
fasady południow ej dawnego kościoła w  postaci p ila -  
strów  z w ie lk im i głow icam i, k tó re  nie pasują do skali 
nowej budow li. Dawna dzwonnica nadbudowana do 
wysokości fasady i  zwieńczona glorie tą  jest teraz r y -  
ra litem  skra jnym , k tó ry  ma swój odpowiednik w  d ru ­
gim  końcu elewacji. Pomiędzy ryza litam i ustawiono 
czterokolum nowy toskański portyk , dźwigający taras 
pierwszego piętra. Fasada i g lo rie ty  zwieńczone są ba­
lustradą z żelaza lanego.

p ro jek t Groffego reprodukuje również Zbiór. O d ru ­
g im  projekcie Hempla w iem y, że m ia ł jedną wieżę, 
tak  że pozostaje ty lko  czw arty p ro jekt, którego auto­
rem  b y ł Stompf. Om awiany p ro je k t w ykazuje ponad­
to zgodność z zachowanym w  aktach KRSW  i  P 3670 
kosztorysem przebudowy sporządzonym przez Stompfa.

II. 22. Jakub Hempel, p ro jek t przebudowy pałacu w  Zamościu, p rzekró j i  rzu t k la tk i
schodowej. (Fot. w g A rkad)
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II. 23. Jakub Hempel, p ro je k t przebudowy pałacu w  Zamościu, elewacja 
i  rzu t paw ilonu ogrodowego. (Fot. wg A rkad)

Budowniczy przyłączył do ratusza sąsiedni n ie ­
w ie lk i budynek mieszczący odwach i  nadał m u skrom ­
ną klasycystyczną elewację. Jednak przybudówka nie 
wiąże się logicznie z gmachem głównym . Całość jest 
chaotyczna, składa się z części przypadkiem  zestawio­
nych, nie mających ze sobą nic wspólnego.

P ro je k t „przez Budowniczego Wojewódzkiego Ja­
kuba Hempel ułożony a przez Konotkiew icza Budow­
niczego Obwodu Krasnostawskiego obrysowany“ II. 42 
odbiegał znacznie od koncepcji Stompfa. Hempel 
wychodząc z założenia, że ratusz pow in ien być jed-> 
ną z najokazalszych budow li w  mieście, chce na­
dać m u szczególnie monum entalny wygląd. N ie l i ­
czy się praw ie z m uram i spalonego kościoła i  klasz­
toru, p ro jek tu je  śmiało i  z rozmachem. W przeci­

42 P ro jek ty  hemplowskie zna jdują  się w  aktach 
KRSW  i P 3745. Są to: fasada od Krakowskiego Przed­
mieścia, fasada od u l. Nowej, rzu t parteru , rzu t

w ieństw ie do Stampfa przew idu je  dwa fro n ty : je ­
den od Krakowskiego Przedmieścia, d rug i od u l i ­
cy Nowej. Narożny dom Abram ow iczów ma ulec 
zburzeniu, aby można było otworzyć w idok  na nowy 
ratusz i  poszerzyć nieco za wąską ulicę Nową. Gmach 
na pro jekcie Hempła składa się z dwupiętrowego k ró t­
kiego skrzydła od Krakowskiego Przedmieścia, d ługie­
go, również dwupiętrowego od u licy  Nowej oraz jed ­
nopiętrowej o ficyny poprzecznej w  głębi posesji. Są­
siadujący z daw nym  kościołem wspom niany już  bu ­
dynek odwachu arch itekt w łączył organicznie do no­
wego ratusza. W ykorzysta ł rów nież dawną dzw onni­
cę kościelną, nadbudował ją  i  zw ieńczył okrągłą glo­
rie tą ; analogiczne wieże zwieńczone g lo rie tam i usta­
w ił  przy końcu e lew acji od Krakow skiego Przedmieś-

pierwszego piętra, rzu t drugiego p ię tra , p lan sytua­
cy jny  zabudowań klasztornych oraz pom iar ru in  ko­
ścioła i  klasztoru.
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II. 24. Jakub Hempel, p ro jek t s ta jn i ze zbiorów łańcuckich, uab. 
Rycin B ib l. U.W. (Fot. P.P.K.Z.)

cia i od u licy  Nowej. Z trzech wież ty lk o  południow o- 
zachodnia (od Krakowskiego Przedmieścia) łączyła się 
funkcjona ln ie  z w łaściw ym  .budynkiem, pozostałe dw ie 
stanow iły jedynie dekorację. D zięki wiieżom ratusz 
przypom ina nieco polskie pałace renesansowe i  ba­
rokowe z narożnym i a lkierzam i. Analogia ta jest na 
pewno przypadkowa i  trudno dopatrywać się u Hem - 
pla świadomego naw iązania do ¡tradycyjnych fo rm  
narodowych.

Eksponowana sytuacja gmachu narzucała koniecz­
ność stworzenia monum entalnych e lew acji i  cały w y ­
siłek Hempla skup ił się na rozw iązaniu tego proble­
mu. G łówne wejście do gmachu um ieścił a rch itek t od

u licy  N ow ej: siedemnastoosiową fasadę (wschodnią, 
il. 28) fla n ku ją  dw ie nieco wyższe wieże zwieńczone 
glorietam i. Trzyosiowy opilastrowany ry z a lit środko­
w y w ieńczy uskokowy szczyt z herbem Królestwa. 
Pomiędzy w ieżam i a ryza litem  boniowane arkady 
dźw igają o tw arty  taras pierwszego piętra.

Odmiennie ukształtowana została fasada po łudnio­
wa od strony Krakowskiego Przedmieścia (il. 29). Sied­
mioosiowa fasada u ję ta  jest również dw iema w ieżam i 
zwieńczonymi glorietam i. Boniowane arkady między 
w ieżam i dźw igają monum entalną jońską kolumnadę 
ciągnącą się przez dwa p ię tra ; na pierwszym  piętrze 
u tw orzyła  się galeria. Kolum nada ta, tak  charaktery-
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II. 25. Jakub Hempel, p ro jek t sta jn i, wozowni i  ra jt-  
szuli ze zbiorów łańcuckich. Gab. Rycin B ib l. U.W. 

(Fot. W. Wolny)

styczna d la upodobań Hempla do w ie lk ich  porządków, 
jest dom inującym  akcentem koncepcji plastycznej ca­
łego gmachu i świadczy również o dokładnym  prze­
m yśleniu p ro jek tu  przez architekta. Umieszczenie w ie l­

k ie j kolum nady, a w ięc tym  samym stworzenie silne­
go efektu światłocieniowego było możliwe ty lko  w  na­
słonecznionej e lew acji po łudn iow ej; elewacja wschod­
n ia  obliczona na słabsze oświetlenie n ie dostarczała 
tak ich  możliwości, a w ięc potraktow ana została dużo 
skrom niej. M im o w o li nasuwa się zarzut dysproporcji 
pomiędzy bardziej m onum entalnym  potraktow aniem  
bocznej fasady od K rakow skiego Przedmieścia, niż 
fron tow ej od u licy  Nowej. N ie zapom inajm y jednak, 
że K rakow skie  Przedmieście stawało się wówczas re­
prezentacyjną a rte rią  Lub lina . Na fasadę południową 
o tw iera ł się poza. tym  w idok  z p lacu przed Bramą 
Krakowską.

Obie elewacje są surowe i  poważne. Detal a rch itek­
toniczny przedstawia się bardzo skromnie, obramie­
nia okien uproszczone są do m in im um . Monum entalna 
kolumnada, boniowane arkady, wreszcie rozmach p ro ­
jektowanego ratusza, tak  charakterystyczne dla ta ­
lentu  Hempla, pasują do dojrzałego klasycyzmu doby 
Królestw a Kongresowego. Zaskakuje jednak dekora­
cja podstaw glorie t, gdzie a rch itek t zapro jektow ał ze­
gary. Podstawy te ozdobione są na narożach czerepa­
m i w o lim i, k tó re  połączone są festonami z tarczą ze­
gara. M otyw  w o lich  czerepów i festonów, spotykany 
często we fryzach, charakterystyczny jest zwłaszcza 
dla wcześniejszej fazy klasycyzmu w  Polsce (pałac 
B lanka, kuchnia w  K ró lika rn i) i  w  surowej, m onu­
mentalnej fasadzie zaprojektowanej w  r. 1826 uwa­
żany być może za anachronizm. Nad pew nym i szcze­
gółami p ro jek tu  Hempla zaciążył n iew ą tp liw ie  p ro ­
je k t Stompfa, z którego nasz a rch itek t na pewno ko­
rzystał. Podobnie ja k  Stompf, Hempel zastosował 
zwieńczone żeliwną balustradą g lorie ty, które  są jed ­
nak dużo smuklejsze i posiadają ty lk o  cztery pó łko­
liście zamknięte otwory, podczas gdy u Stompfa prze- 
pru te  są a rkadkam i w spartym i na kolum ienkach. 
Hempel ponadto um ie ję tn ie  je  wyeksponował, umiesz­
czając na nieco podwyższonych w  stosunku do w ła ­
ściwego budynku wieżach. Że liw na balustrada, k tó rą  
Hempel zastosował jako zwieńczenie gloriet, w ież 
i fasady południow ej pomiędzy w ieżam i, ma rysunek 
identyczny ja k  na pro jekcie  Stompfa.

_ Z drug ie j strony w  hem plowskim  pro jekcie  można 
się dopatrzyć w p ływ ów  twórczości P io tra  A ignera, 
z k tó rą  Hempel zetkną ł się ma pewno n ie jednokro t­
nie. Podobne g lo rie ty  zwieńczone żeliw ną balustradą 
zastosował A igner w  w ieży warszawskiego M a ryw ilu  
(1820). Uskokowy szczyt wieńczący ryza lit środkowy 
fasady wschodniej projektowanego ratusza lubelskiego 
jest motywem  bardzo charakterystycznym  dla tw ó r­
czości A ignera (np. kościół bernardynów  i kanoniczek 
w  Warszawie).

A rch itek tu ra  ratusza poziomem na pewno nie do­
rów nu je  wznoszonym współcześnie w ie lk im  gmachom 
publicznym  w  Warszawie. N ie ma on jedno lite j, zw ar-
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II. 26. Jakub Hempel, p ro jek t u jeżdżalni i  wozowni ze zbiorów łańcuckich. Gab. Rycin
B ib l. U.W. (Fot. P.P.K.Z.)

te j b ry ły , tak  charakterystycznej cechy a rch itek tu ry  
warszawskiej tych  czasów. R ozbiły ją  narożne wieże 
spełniające ty lko  ro lę dekoracji i  nie pasujące zupeł­
nie do całości gmachu. Zauważyli to już  współcześni. 
„O ddaję ... spraw iedliwość złożonym itu planom  B u­
downiczego Wojewódzkiego Hempla — pisze m in is te r 
M ostowski — które godne są pochw ały: w yjąwszy, że 
na 4 w ieżki zezwolić n ie  można jako  zarazem n ie­
potrzebne kosztowne i  n iepiękne a nawet cały gmach 
szpecące. Dosyć jednaj w ieży i  tak  plan przerobić 
trzeba...“  II. 43 * 4S.

P ro jek t Hempla rozpatryw any by ł w  K om is ji Rzą­
dowej Spraw  W ewnętrznych i  P o lic ji bardzo szczegó­
łowo, zwrócono bowiem uwagę na drobny, zdawało­
by się, szczegół. „Co się tycze powierzchowności, gdy 
przy g a le rii balasy pomiędzy akroteram i są w  liczbie 
parzystej a te podług zasad a rch itek tu ry  w  n ieparzy­

43 M in is te r się pom ylił. P ro jek t m ia ł ty lko  trzy
„w ie żk i“ . Jest to własnoręczna opinia m in is tra  M o­
stowskiego na p iśm ie z K o m is ji M iast (b. d.) przed-

stej być w inny, przez co akro tery zbyt szerokie zwę­
żone zostaną, należy więc, żeby Budowniczy... i w  tym  
szczególe odmiany zrob ił i  po pięć balasów w  rysunku 
i w  w ykazie kosztów um ieścił“ 44. N ie zwrócono na­
tom iast uwagi na stanowczo zbyt szerokie o tw ory 
w  wieżach, zwłaszcza na tró jdzie lne okna pierwszego 
p ię tra  n ie pasujące -do całości, k tó rych  kszta łt oparty 
jest na m otywach palladiańskich.

Wejście główne um ieścił Hempel od u licy  Nowej 
w  ryza lic ie  środkowym. M ieści się w  n im  sień prze­
jazdowa i  wydzielone z n ie j schody, prowadzące na 
pierwsze p ię tro . Po lewej stronie od ryza litu  środko­
wego zna jdują  się cztery sklepy ze składzikam i z ty łu , 
przeznaczone n iew ą tp liw ie  do wynajęcia, po prawej 
sala Urzędu Municypalnego, waga m iejska i skład 
narzędzi ogniowych. W skrzydle od Krakowskiego 
Przedmieścia m ia ł być umieszczony odwach oddzielo-

staw iającym  mu do rozpatrzenia p lany Stompfa i Hem­
pla. A k ta  KRSW  i P. 3670.

44 Pismo KRSW  i P do K W L  (b.d.) październik 1826 
(akta KRSW  i P 3670).
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11. 27. Stompf, p ro jek t ratusza w Lub lin ie . (Fot. wg „Z b io ru  znaczniejszych budow li w w oj. lubelskim.“ )

ny od sklepów szerokim korytarzem  łączącym się 
z sienią przejazdową. Oficyna przeznaczona była na 
mieszkania.

Na pierwszym  piętrze, od Krakowskiego Przedmieś­
cia znajduje się m ieszkanie prezydenta miasta, które  
łączy się z b iu ram i Urzędu Municypalnego, położony­
m i od u licy  Nowej. Sala w  ryzalic ie  środkowym  prze­
znaczona jest na arch iw um ; resztę p ię tra  zajm uje 
mieszkanie. D rugie p ię tro  gmachu ma charakter re ­
cepcyjny. Od u licy  Nowej w  ryza lic ie  środkowym  znaj­
duje się cukiernia, a za n ią  w ie lka  sala balowa, zaj­
m ująca całą przestrzeń aż do Krakow skiego Przed­
mieścia. Pozostałą część p ię tra  zajm ują mieszkania.

W rozplanowaniu w ew nętrznym  ratusza rzuca się 
w  oczy n iew ie lka  ilość pomieszczeń dla Urzędu M u­
nicypalnego w  przeciw ieństw ie do licznych mieszkań. 
Oprócz m ieszkania prezydenta miasta i  stróża p ro jek t

45 Jest o tym  mowa w  piśmie Prezesa K W L  I. L u ­
bowieckiego z dnia 16.V.1824 do Nam iestnika Zajączka 
(akta KRSW  i P 3745).

46 Jw.

przew idu je  jeszcze sześć mieszkań: trzy  w  oficynie, 
jedno na p ierwszym  piętrze za arch iw um  oraz- dwa 
na d rug im  piętrze. Lokale te b y ły  przeznaczone do 
w ynajęcia dla urzędników  m ie jsk ich 45. Jeśli jeszcze 
weźmiemy pod uwagę dochody z w yna jm u sklepów 
na parterze oraz sa li balowej i  cuk ie rn i na drug im  
piętrze, to stw ierdzim y, że pro jektow any ratusz na­
b ra ł cech kapita lis tycznej kam ienicy dochodowej. 
W pro jekcie  Hempla bez przesady możemy doszuki­
wać się przejawów  narastającego układu kap ita lis tycz­
nego. Dochody z na jm u lo ka li m ia ły  zamortyzować 
koszty budowy reprezentacyjnego gm achu46. Wśród 
powstałych współcześnie ratuszy w  K ró lestw ie  K on­
gresowym nie można by znaleźć odpowiednika dla 
projektowanego ratusza lubelskiego, k tó ry  w  w ypadku 
rea lizacji p ro jek tu  stałby się w  naszej architekturze 
unikatem . Budowane wówczas ratusze b y ły  -najczęś­
ciej ty lk o  siedzibami b iu r m agistratu (Płock), czasem 
połączone by ły  ze sklepam i (np. ratusz w  Górze K a l­
w arii). Sklepy, a p rzyna jm nie j pomieszczenia na s tra ­
gany, spotykam y częściej w  ratuszach drug ie j połowy
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II. 28. Jakub Hempel, p ro jek t ratusza w  Lub lin ie , elewacja od ul. Nowej. A rch iw um  Gł. A k t Dawnych.

X V I I I  w ieku, np. w  Siedlcach, Staszowie lub  w  nie 
w ykonanych pro jektach Zuga, znajdujących się w  Ga­
binecie Rycin BUW . Są to jednak ratusze n iew ie lk ie , 
przeznaczone do m ałych miasteczek, nie obliczone z gó­
ry  na przynoszenie dochodu.

Nad następnym pro jektem  Hempla zaciążyła n ie ­
w ą tp liw ie  Deputaeja złożona z prezesa K o m is ji Wo­
jewództwa Lubelskiego — Lubowieckiego, Komisarza 
W ydziału Adm in istracyjnego — Łempickiego, Budow­
niczego Generalnego K ró lestw a Polskiego — G roffe- 
go, Prezydenta M iasta Lub lina  — Poplewskiego oraz 
samego Hempla ja ko  Budowniczego W ojewództwa 
Lubelskiego. Deputację powołała K om isja  Rządowa 
Spraw W ewnętrznych i  P o lic ji „w  przedmiocie re ­
stauracji w  Mieście L u b lin ie  Ruderów niegdyś ko­
ścioła pokarm elickiego na ratusz“ . Deputaeja dokład­
nie rozpatrzyła pierwszy p ro je k t Hempla na posiedze­
n iu  w  dn iu  19 grudnia 1826 r. Zrezygnowano z wież 
i zamiast n ich postanowiono aby „...jedna wieża w  po- 
śrzodku gmachu na w zór Ratusza w  mieście w o je ­
w ódzkim  Płocku egzystującego wystaw ioną była. W y­

gotowanie przeto stosownego p lanu i  anszlagu do re ­
stauracji według tego nowego p ro je k tu  poruczone zo­
stało P. H em plow i Budowniczemu W ojewódzkiem u“ . 
Jak w yglądał ten p ro je k t —  nie wiadomo. M in is te r 
Mostowski rozpatru jąc p ro je k ty  z rob ił uwagę, że jest 
on wyższego rzędu a rch itek tu ry  („w yjąw szy wieży, 
k tó rą  przerobić by należało“ ), n iż zalecony do re a li­
zacji p ro je k t A leksandra Groffego. Autorem  Ogólnej 
koncepcji dwóch ostatnich p ro jek tów  m ia ł być Groffe. 
Na w ybór do rea lizacji w łaśnie jego p ro je k tu  w p ły ­
nę ły przede w szystkim  n isk ie  koszty budowy.

G roffe główne wejście um ieścił od Krakowskiego 
Przedmieścia. Gmach fron tow y połączony b y ł skrzyd­
łem  od u licy  Nowej ze starą oficyną, pozostałością 
klasztoru. A rc h ite k t p rzew idyw a ł zburzenie narożnego 
domu Abramowiczów, nastąpiło to jednak w ie le  la t 
później. E lewacja południowa od Krakowskiego Przed­
mieścia (il. 31) jest dw upię trow a z nieco wyższym r y ­
zalitem  środkowym  i czworoboczną Wieżą obitą m ie­
dzianą blachą, na osi. Do ryza litu  przystaw iony jest 
czterokolum nowy p o rtyk  toskański, dźwigający o tw a r-
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II. 29. Jakub Hempel, p ro jek t przebudowy ratusza w Lub lin ie , elewacja od Krakowskiego Przedmieścia.
A rch iw um  GL A k t Dawnych.

ty  taras drugiego p ię tra . P o rtyk  podkreśla reprezenta­
cy jny charakter e lew acji fron tow e j, nie jest jednak 
dom inu jącym  akcentem d la  całego gmachu. Parter 
i pierwsze p ię tro  są boniowane i spraw iają wrażenie 
jednej kondygnacji dzięki oknom umieszczonym w  w y ­
dłużonych wnękach zakończonych półkoliście. A rc h i­
tek tu ra  ratusza lubelskiego jes t skrom na i  oszczędna, 
odpowiednio do skrom nych środków finansowych, k tó ­
ry m i rozporządzało miasto.

Wśród trzech zachowanych p ro jek tów  „konkursu“  
na ratusz lube lski rozmachem i śmiałością n ie w ą tp li­
w ie  wysuwa się na czoło koncepcja Hempla. K ie row a­
ne pod adresem pro jek tu  zastrzeżenia należy złożyć na 
karb w ieku  i  zdrow ia tw órcy. Gdyby p ro je k t Hempla 
zrealizowano z pew nym i przeróbkam i (np. bez wież 
lub  ty lko  z jedną, lecz z zachowaniem jońskie j ko ­
lumnady), powstałby najw iększy klasycystyczny gmach 
ratuszowy w  K ró lestw ie  Polskim, k tó ry  stałby się 
praw dziw ą ozdobą Lub lina.

8. Znany obecnie dorobek artystyczny Jakuba Hem­
pla jest bardzo n iew ie lk i. Obejmuje zaledwie jeden 
p ro je k t zrealizowany (nie w iadomo zresztą, czy w  ca­
łości), pozostałe cztery pozostały na papierze. T w ó r­
czość arch itekta  zasługiwała jednak n iew ątp liw ie  na 
zbadanie, ponieważ na tle  polskie j a rch itek tu ry  k la - 
sycystycznej przełomu X V I I I  i  X IX  w . reprezentuje 
stanowisko samodzielne, będące zapowiedzią k ie ru n ­
ku, k tó ry  zapanuje w  Polsce dopiero po r. 1815, w  do­
bie K ró lestw a Kongresowego. Hempel d rug i po Za­
w adzkim  przyniósł do  Polski klasycyzm w  form ie 
czystej i monum entalnej, pozbawiony zupełnie rem i­
niscencji baroku. Decydujący w p ływ  na charakter jego 
dzieł w y w a rł oczywiście pobyt we Włoszech, gdzie 
a rch itek t zetknął się bezpośrednio z zabytkam i antyku. 
Jednocześnie z Akadem ii w yniósł n iew ą tp liw ie  dużą 
wiedzę teoretyczną. W p ływ  I ta l i i  p rze jaw ia  się ponad­
to w  zam iłowaniu do rozmachu i  w ie lk ie j skali, które  
cechują wszystkie jego p ro jekty .
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Zespół form , ja k im  operuje, jest stosunkowo n ie ­
w ie lk i. A  więc przede w szystkim  p o rtyk  kolum nowy 
w sparty na bonicwanych arkadach, k tó ry  jest w  tw ó r­
czości Hempla (z w y ją tk ie m  p ro je k tu  konkursowego 
i neogotyckich zabudowań) dom inującym  wyrazem  
koncepcji plastycznej całego gmachu. Jako klasycysta 
zupełnie do jrza ły Hempel stosuje przy  pro jektow aniu  
elewacji (z w y ją tk iem  nawiązującego do teoretyków 
klasycyzmu p ro jek tu  konkursowego) zawsze ty lko  je ­
den porządek — szczególnie u lub iony przez siebie po­
rządek joński, w  k tó rym  komponuje monumentalne 
kolum nady w  pałacu Lubom irskich za Żelazną B ra ­
mą oraz w  pro jektach pałacu w  Zamościu i ratusza

w  Lub lin ie . Szczególnie charakterystyczne dla tw ó r­
czości Hempla jest to, że nie stosował n igdy w  por­
tykach tró jką tnych  frontonów . P o rtyk i pałacu L u ­
bom irskich w  Warszawie i Zamoyskich w  Zamościu 
dźw igają ty lko  gładką ściankę attykową, a w  ratuszu 
lube lskim  kolum nada podtrzym uje żeliwną balustra­
dę. Elewacje pałacowe posiadają w yraźny tró jko n d y - 
gnacjowy układ polegający na zastosowaniu w yraź­
nych podziałów horyzontalnych. Elewacja ratusza 
ukształtowana jest nieco odmiennie: oba p ię tra  mają 
ten sam w ym ia r okien, poza tym  podział na kondy­
gnacje, poza wyodrębnionym  boniowanym  parterem, 
nie jest zaznaczony. Wszystkie elewacje hemplowskie

II. 30. Jakub Hempel, p ro jekt przebudowy ratusza w Lublin ie, 
rzut parteru. A rch iw um  GL A k t Dawnych

3
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II. 31. Aleksander Groffe, p ro jek t ratusza w Lub lin ie . (Fot. wg „Z b io ru  
znaczniejszych budow li w w oj. lube lskim “ )

odznaczają się skrom nym  detalom, a rch itek t unika 
również stosowania rzeźby jako  dekoracji.

Neogotyk w  twórczości Jakuba Hempla występuje 
ty lko  sporadycznie i nie mamy na razie dowodów, że 
poza pro jektem  s ta jn i i wozowni a rch itek t p ro jek to ­
w ał w  tym  stylu.

Życiorys arch itekta  nie jest dla nas w  obecnym 
stanie badań zupełnie jasny. In teresu jący problem  
stanowią jego studia w łoskie ; n ie  w iadomo dotąd, czy 
został tam  w ysłany przez któregoś z magnatów jako 
stypendysta, czy też udał się do I ta l i i  za własne fu n ­
dusze. K a rie ra  jego w  Polsce rozpoczęła się w  bardzo 
n iesprzyjających warunkach. Hempel p rzyby ł prze­
cież do k ra ju  na parę la t przed u tra tą  niepodległo­

ści, nie m ia ł więc sposobności należytego zdyskontowa­
nia swoich rzym skich sukcesów. Po upadku państwa 
tak  ja k  i  szereg innych a rch itektów  szukał zapewne 
pracy na p row inc ji, gdzie ruch budow lany n ie za­
m arł pom imo niesprzyja jących w arunków  po litycz­
nych. Po utw orzeniu  samodzielnego organizmu pań­
stwowego, ja k im  było  K ró lestw o Kongresowe, p rzy ją ł 
posadę rządową, gdzie n iestety nie m ia ł możliwości 
wykazania swego ta lentu. O jego rzeczywistych moż­
liwościach twórczych jako arch itekta  nie możemy so­
bie dziś w yrob ić  dostatecznie pełnego poglądu, po­
nieważ trzy  z pięciu zachowanych jego p ro jek tów  są 
p ro jektam i ty lk o  przebudowy, gdzie tw órca  m usiał 
liczyć się z istn ie jącym  budynkiem .
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11. 1. A. O rłowski, autoportret, rys. ołówkiem. 
Poznań, Muzeum Narodowe. (Fot. L. Perz)

M IEC ZYSŁAW  W A LLIS

AUTOPORTRETY ORŁOWSKIEGO

„Nasz malarz Orłowski...
L u b ił ciągle wspominać swej młodości czasy, 
W ysław iał wszystko w Polszczę: ziemię, niebo, lasy...“  

M ickiew icz, Pan Tadeusz

„ O rłow ski, bierz ołówek swój 
1 prędko m a lu j noc i  b ó j!"

Puszkin, Rusłan i L u d m iła 1

W S T Ę P

Koleje życia A leksandra Orłowskiego i jego oso­
bowość są nam dobrze znane, zwłaszcza dzięki wspom­
nieniom współczesnych1 2. Potomek zubożałej rodziny 
szlacheckiej, 'syn karczm arza z Siedlec, „cudowne 
dziecko“ , odkryte  i protegowane jak iś  czas przez Czar­
toryskich, m ia ł on młodość urozmaiconą i niespokojną.

1 Przekład J. Brzechwy. A l. Puszkin, Dzieła w y ­
brane I I ,  Warszawa 1954, s. 39.

2 x. [K a ro l G ro ll], Jeszcze nieco do życiorysu A. O r­
łowskiego, w  w ydaw nictw ie : Podczaszyński B. 
(red.), Pam iętn ik Sztuk P ięknych 1850—1854, Warsza­
wa 1854; M orawski St., W Petersburku 1827— 1838, Po-

B y ł na przem ian uczniem N orblina, żołnierzem kościu­
szkowskim, członkiem tru p y  cyrkow ej. Biedował, to 
znów, zapraszany przez księcia Józefa Poniatowskiego 
do pałacu Pod Blachą, „zabaw ia ł rysunkam i swymi 
gości do późnej nocy“ . Później, w  Petersburgu, m ia ł 
pensję cesarską, m ieszkanie w  pałacu M arm urowym ,

znań (1927); M a linow ski M., Dziennik. Z rękopisu B ib l. 
Ord. K rasińskich wydał, z oryginału łacińskiego prze­
łożył, wstępem i  objaśnieniami opatrzył M. K r id l, W il­
no 1921; Odyniec A.E., L is ty  z podróży I. Warszawa 
1875.
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II. 2. A. O rłow ski, autoportret, sangwina, ostatnie la ta X V I I I  w. 
Warszawa, Muzeum Narodowe (z tzw. Tek Nieborowskich). 

(Fot. Muz. Nar. w  Warszawie)

godność członka Akadem ii, wziętość i sła­
wą. A le  choć b y ł m alarzem  nadwornym  
W. Ks. Konstantego, nie s ła ł się dw ora­
kiem  i  choć Akadem ia Sztuk P ięknych 
uczyniła go swym  członkiem, trzym a ł się 
od n ie j z dala. Wysoki, u ro d z iw y 3, a tle ­
tycznej budowy, żelaznego zdrowia, prze- 
bujnej żywotności; c iekawy św iata; chci­
w y życia i użycia; dziecinnie próżny, bar­
dzo przejęty solbą; wesoły, towarzyski, 
serdeczny, w ylew ny, im pulsyw ny, pełen 
niewyczerpanej w erw y, dowcipu i humo­
ru: tak im  pozostał we wspomnieniach 
współczesnych.

Poglądy Orłowskiego na św iat i  jego 
stosunek do będącego już  w fazie rozkła­
du, ale jeszcze panującego za jego czasów 
ustro ju  feudalnego u rab ia ły  Oświecenie, 
gorące tchnienie rew o luc ji francuskie j i 
atmosfera insurekc ji kościuszkow skie j4 *. 
Jego „dem okratyzm “ , nie uznawanie różnic 
s tanow ych6, wołnom yśłic ie lstw o i ateizm, 
to dziedzictwo Oświecenia. Namiętne chło­
stanie przez niego p rzyw ar szlacheckich— 
obżarstwa i p ijaństwa, świętoszkostwa i 
pychy, ciem noty i głupoty, „bojowa saty­
ra antyfeudalna“ 6, to dalszy ciąg w a lk i 
X V I I I  w ieku  z „sarmatyzm em“ .

M e  m nie j silne n ic i w iążą wszakże 
Orłowskiego z w ie lk im  prądem rom an­
tyzm u europejskiego, którego ro zkw it 
przypadł na jego la ta dojrzałe. Z rom an­
tyzmem w  znaczeniu szerszym, z rom an­
tyzmem jako  pewną postawą wobec św ia­
ta, łączy go jego egotyzm, jego skra jny 
indyw idualizm , jego w rażliwość na urok 
w ie lk ie j przyrody — dzik ie j lub  majesta-

3 S tanisław  M orawski, lekarz w ileński, k tó ry  się
styka ł z O rłow skim  w  Petersburgu w  latach 1827—1832, 
opisuje jego powierzchowność w  sposób następujący:
„A ż  m i po sercu poszło, jakem  spojrzał na tę szlachet­
ną postać! Ja sam nie ułomek i dosyć słusznego wzro­
stu byłem mu ledwie nie pod pachę. Twarz męska,
dziwnie znacząca i m iła, gdzieniegdzie z piętnem od 
ospy, okolona gęstymi bakenbardami, symetrycznie 
podstrzyżonymi i  p ięknie uk ładającym i się z na tu ry ; 
wąsik n iew ie lk i, strzyżony; włos blond; czoło wysokie; 
głowa do góry zadarta; uśmiech uprze jm y; bas silny. 
Cały kształtny, prosty ja k  wygięta struna, pleczysty, 
barczysty a po słabiznach, ja k  panienka, przew ięzisty 
i  cienki. Ogółem kszta łty  takie, że choć zaraz lep z n ie­
go statuę A p o liin a “  (M orawski S t„ jw ., s. 52). — A n ­
ton i Edward Odyniec pisze zaś o n im  w  liście z Peters­
burga z dnia 26 (14) maja 1829 r.: „o lbrzym iego wzrostu 
i kszta łtów ; twarz, oczy, ruchy, rów nie wyraziste 
i  śmiałe, ja k  zarysy jego rysunków...“  (Odyniec A.E., 
jw ., s. 64).

4 Już współczesnym narzucało się to, że O rłow ski 
b y ł przepojony ideami Oświecenia. „C zyta ł dużo — 
pisze o n im  M oraw ski —  i  to, co czytał, pam iętał. A le  
z każdej ks iążki1 to ty lko , co było w  duchu Volta ira, 
Volneya w  siebie wsysał i wciągał, resztę ja k  gruby 
koniec szparaga precz odrzucając“  (M oraw ski S t„ jw ., 
s. 71). — O rozczytywaniu się Orłowskiego w  K ras ic­
k im  świadczy powstała w  Petersburgu ka ryka tu ra  Ojca 
Gaudentego z Monachomachii (por. M iku lsk i T., Ojciec 
Gaudenty w Petersburku, Przegląd K u ltu ra ln y  1953, 
n r 20). O ku lc ie  Orłowskiego dla Kościuszki będzie 
jeszcze mowa.

5 M im o próżności na punkcie swego szlacheckiego 
pochodzenia O rłow ski b y ł pozbawiony jak ichko lw iek  
uprzedzeń stanowych. „W  obejściu się dla wszystkich 
stanów ibył jeden i  tenże sam“  (M orawski S t„ jw ., 
s. 71).

6 M iku lsk i T., jw .
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tycznej, jego zmysł dla tego, co charakterystyczne 
i indyw idualne, jego pociąg do m-alowniczości i egzo­
tyk i, do tem atów  średniowiecznych i  wschodnich, do 
sensacji i zgrozy. Z rom antyzmem w  znaczeniu węż­
szym, z rom antyzm em  w  znaczeniu pewnego s ty lu  
malarskiego, łączy zaś Orłowskiego działanie raczej 
plamą niż lin ią , zam iłowanie do jaskraw ych kon tra ­
stów św iatła  i cienia, upodobanie do przedstawiania ru ­
chów gw ałtownych i w yrazu uczuć (burzliwych. Ro­
mantyczna postawa Orłowskiego ukszta łtow ała się pod 
w p ływ em  atmosfery in te lektua lne j środowiska, w  k tó ­
rym  się obracał, p'od w pływ em  insp irac ji, p łynących 
różnym i drogam i od Rousseau, Schillera, Byrona. Po­
stawa ta uczyniła go b lisk im  w ie lk im  poetom rom an­
tycznym, młodszym od niego o la t dwadzieścia, z k tó ­
rym i s tyka ł się w  Petersburgu — Puszkinow i i M ic ­
kiew iczow i. Romantyczny s ty l m alarski Orłowskiego 
w yrósł natom iast z późnego baroku i  rokoka jego m i­
strza Norfolina i wyprzedził o la t kilkanaście naw ią ­
zujący do pełnego baroku, w  szczególności do Rubensa. 
rom antyczny s ty l m a larsk i G érieault i Delacroix.

Romantyzm Orłowskiego, podobnie ja k  romantyzm 
M ickiew icza i Puszkina, m ia ł przy tym  wyraźnie po­
stępowe oblicze społeczne7.

Twórczość Orłowskiego rozpada się na dwa wlielkie 
okresy — warszawski i petersburski, po lski i rosy j­
ski. Twórczość pierwszego okresu należy do dziejów 
sztuki polskiej, twórczość drugiego okresu — do dzie­
jó w  sztuki polskie j i  dziejów sztuki rosyjskie j. W  cią­
gu swego trzydziestoletniego pobytu w  Petersburgu 
O rłow ski nie przestając -być Polakiem, zachowując 
sentyment dla k ra ju  i nie zarzucając do końca życia 
tem atyk i polskie j, zżył się ze społeczeństwem rosy j­
skim. Rosja stała się dla niego drugą ojczyzną. W brew 
tw ierdzeniom  n iektórych uczonych polskich twórczość 
jego rozw ija ła  się w  Rosji w  dalszym ciągu. K rąg

7 St. M orawski u trzym yw a ł co prawda, że szlachcic 
polski b y ł przedmiotem największej m iłości O rłow skie­
go i w idz ia ł w  jego utworach fragm enty „kontuszowej 
epopei“  (M orawski St., jw ., s. 66-7, 70, 328). Nowsi ba­
dacze Orłowskiego, zarówno rosyjscy (Kowalenskaja 
N.N., Is to ria  russkowo iskusstwa p ie rw o j połow iny  
X IX  wieka, Moskwa 1951, s. 102-3) ja k  polscy (T. M i­
ku lsk i, jw .; Zembatówna M., Wystawa rysunków A le k ­
sandra Orłowskiego ze Zbiorów  B ib lio tek i Zakładu im. 
Ossolińskich, listopad 1953. Katalog, W rocław  1953) 
u w yd a tn ili wszakże postępowe oblicze jego twórczości, 
nie dostrzegane lub  niew łaściw ie in terpretowane przez 
współczesnych. O p iętnowaniu przez Orłowskiego p rzy­
w ar szlachty polskiej by ła  już  mowa. Chłostał on ta k ­
że służalczość dw oraków  rosyjsk ich  i bezduszną tre ­
surę a rm ii m iko ła jew skie j. W  jednym  z rysunków  
przedstaw ił zakutych w  ka jdany w ięźniów idących pod 
konwojem  na katorgę i proszących przechodniów 
o ja łm użnę (repr. Św iat 1910, n r 46). N iejeden u tw ó r 
Orłowskiego świadczy również o tym , że rozum iał on 
ciężką dolę rosyjskiego chłopa pańszczyźnianego i prze­
ziera ł cyniczne okrucieństwo adm in istra torów  m a ją t­
ków  ziemskich (Kowalenskaja N. N., jw ., s. 102-3).

jego tem atów rozszerzył się tu ta j n iepom iernie: do te­
matów polskich p rzyby ły  tem aty rosyjskie i  wschod­
nie. S tał się on malarzem życia rosyjskiego, w  szcze­
gólności chciwym  obserwatorem u licy  petersburskiej 
i petersburskich typów  ulicznych. T u ta j zw rócił się 
też do nowych technik m alarskich (pastele) i g ra ficz­
nych -(litografia). Przede w szystkim  zaś, w  zetknięciu 
z nową dla niego rzeczywistością, wzmogły się w  jego 
sztuce p ie rw ias tk i realistyczne.

O rłow ski doznał na sobie oddziaływania środowiska 
rosyjskiego i  sam z ko le i oddziałał na nie. W yw arł 
w p ływ  n iew ą tp liw y  na karyka tu rę  rosyjską i rosyjski 
obraz rodzajowy, w  pewnym  stopniu nawet na pejzaż 
rosyjski. P ie rw ias tk i satyryczne jego stud iów  por-

11. 3. A. O rłow ski, autoportret, rys. o łówkiem. W ro­
cław, B ib l. Zakł. im . Ossolińskich. (Fot. Zakł. im . 

Ossolińskich)

323



M IE C Z Y S Ł A W  W A L L IS

tre tow ych i scen rodzajowych zw iastowały rosyjski 
realizm  krytyczny. B y ł on również jednym  z pionie­
rów  lito g ra fii w  R o s ji8.

O rłow sk i zaważył także na dalszych dziejach sztu­
k i polskiej. Jego sukcesy nad Newą oprom ieniła i  w y ­
o lbrzym iła  legenda —  u trw a lił ją M ick iew icz w  Panu 
Tadeuszu. O O rłow skim  pisano u nas więcej, niż o ja ­
k im ko lw iek  innym  m alarzu po lskim  pierwszej połowy 
X IX  w ieku. Zbierano z zapałem jego rysunki, kopio­
wano je i naśladowano. N ie ty lko  oddziałał on bezpo­
średnio na legion pomniejszych m alarzy polskich,

8 A dariukow  W., Oczerki po is to r ii l ito g ra fii w  
Rossii, A połłon 1912; E ttin g e r P., Aleksander O rłow ski 
jako a rtys ta -litog ra f, L ite ra tu ra  i Sztuka 1912, n r 5; 
Kowalenskaja N. N., jw ., s. 102-3; F iedorow -D aw y- 
dow A., Russkij pejzaż X V I I I  —  naczała X IX  wieka, 
Moskwa 1958, s. 223, 247, 248—250.

9 Część z n ich  zaginęła łu b  uległa zniszczeniu, 
zwłaszcza w  czasie ostatniej w ojny. Z tych, które  się 
zachowały, część znajduje się dziś w  zbiorach publicz­
nych — w  Warszawie (Muzeum Narodowe), K rakow ie  
(Muzeum Narodowe), Poznaniu (Muzeum Narodowe), 
W rocław iu (B ib lio teka Zakładu im. Ossolińskich), Mo­
skw ie (Państwowa Galeria Tretiakowska) i Len ingra­
dzie (Państwowe Muzeum Rosyjskie), reszta jest roz­
proszona po kolekcjach p ryw atnych w  Polsce, Rosji 
i k ra jach  Europy zachodniej. N ie  do wszystkich auto­
portre tów  Orłowskiego udało m i się dotrzeć lub  przy­
na jm nie j uzyskać o nich bliższe dane. Podaję tu ta j 
przeto garść in fo rm ac ji o autoportretach Orłowskiego, 
k tó rych  nie znam ani z autopsji, ani z reprodukc ji, ani 
z bliższego opisu, in fo rm ac ji, k tó re  może przydadzą się 
przyszłym badaczom. A leksander Borawski, z Peters­
burga, w  a rtyku le  O rłow ski i  Rembrandt (Świat 1910, 
n r 46, s. 3, 4) wspomina o następujących, nieznanych 
m i autoportretach Orłowskiego: artysta jako  K a łm uk 
ze skośnymi oczyma, jako w o jskow y na kon iu  z m a- 
natkam i, jako wesoły o fice r-hu laka ; artysta, ścigający 
się konno; artysta na tle  ko lum n. N agler G.K. (Neues 
Allgemeines K ünstle r-Lex ikon , 3. A u fl. X I,  Leipzig 
o. J., s. 490) wym ienia autoportre t rysunkow y O rłow ­
skiego, wykonany w  Petersburgu w  r. 1812 i będący 
w  posiadaniu malarza Vogel von Vogelstein w  Dreźnie. 
Batowski Z. (O rłowski A lexander, Thiem e-Becker 
X X V I, 1932, s. 53) podaje, że jeden autoportre t rysun­
kow y Orłowskiego znajduje się w  N ationalga lerie  
w  B erlin ie , jeden zaś w  Kunstha lle  w  Bremie. A u to ­
po rtre t be rlińsk i zaginął wraz z innym i rysunkam i O r­
łowskiego w  r. 1945, zachowała się wszakże jego fo to ­
gra fia  (in form acja  lis towna dyrektora Nationalgalerie 
w B erlin ie  z dnia 24.XI.1954). Wiadomość o autoportre­
cie Orłowskiego w  Brem ie polega natom iast na niepo­
rozum ieniu (in form acja lis tow na d y re kc ji Kunstha lle  
w  Brem ie z 14.XII.1954).

Praca niniejsza nie uwzględnia u tw orów  O rłow ­
skiego, k tó rych  charakter autoportre tow y jest w ą t­
p liw y . Pom ija więc u tw ory, k tó re  są wprawdzie dzie­
łem Orłowskiego, ale co do k tó rych  n ie  ma pewności, 
że przedstaw iają jego samego. Należą tu ta j: 1) Rysu­
nek tuszem, przedstaw iający mężczyznę z o łówkiem  
w  ustach (14,6 X  11,6 cm, W rocław, B ib lio teka Zakła­
du im. Ossolińskich, I. g. 5217). Anton iew icz J. B., K a ­
talog Illu s trow any  W ystawy Sztuki Po lskie j od roku  
1765— 1886, Lw ów  1894, s. 96, n r  520; M yc ie lsk i J., 
Sto la t dziejów m alarstwa w  Polsce 1760— 1860, I I I  
wyd., K raków  1902, s. 219; Zermbatówna M., jw ., s. 21,

z A leksandrem Oborskim  i Jakubem Sokołowskim na 
czele, ale b y ł też jednym  z prekursorów  polskiego rea­
listycznego Obrazu rodzajowego i polskiego realistycz­
nego pejzażu drug ie j połowy X IX  wieku.

O rłow ski należy w  ten sposób do dwóch sztuk i k u l­
tu r — polskie j i rosyjskie j — i  jest coś symbolicznego 
w tym , że najw iększy poeta po lsk i i najw iększy poeta 
rosy jsk i złożyli m u hołd w  swych dziełach.

A u topo rtre ty  Orłowskiego są ciekawym  a dotąd 
mało zbadanym działem jego bu jne j i urozmaiconej 
twórczości. W ykonał ich dziesiątki, jeś li nie s e tk i0.

n r 84; repr. tamże. 2) Rysunek tuszem, przedstawia­
jący dwóch mężczyzn, przepija jących do siebie (16 X 
25 cm, Poznań, Towarzystwo P rzy jac ió ł Nauk). Jeden 
z nich, z pucharem w  ręce, w oła : „Do ciebie kochany 
Olesiu“ , d rug i zaś odpowiada „V iv a t Kaziu kochany“ . 
W edług Antoniew icza (jw., s. 91, n r  492) rysunek ten 
przedstawia Kazim ierza W alewskiego i A leksandra 
Oborskiego, w edług Mycielskiego (jw., s. 218) — W a­
lewskiego i Orłowskiego.

Praca pom ija  również u tw ory, które przedstawiają 
Orłowskiego, ale co do k tó rych  nie ma pewności, że 
zostały wykonane przez niego samego. Należą tu ta j: 
1) P o rtre t Orłowskiego, popiersie, gwasz, 33 X 27 cm, 
w  r. 1910 w ł. St. Patka w  Warszawie. Tatarkiew icz Wł., 
Wystawa dzieł A leksandra Orłowskiego  (1777— 1832), 
Warszawa 1910, s. 54, n r 183. 2) P o rtre t Orłowskiego 
w  m alarskim  k it lu  z paletą i  pędzlami, popiersie, ol. 
na drzewie, 18,3 X16 cm, w  r. 1910 w ł. A l. Kraushara 
w  Warszawie, ze zbiorów  M. Bersohna. Tatarkiew icz 
Wł., jw ., s. 54, n r  184. Repr.: S finks (Warszawa), z. 35 
(listopad 1910), m iędzy s. 160 a 161. 3) P o rtre t O rłow ­
skiego, popiersie, rysunek piórem, 22 X 20 cm, w  r. 1910 
w ł. B. Tyszkiewicza w  Czerwonym Dworze. T a ta r­
kiew icz Wł., jw ., s. 54, n r  185. 4) P o rtre t Orłowskiego, 
popiersie, ol. na drzewie, 25 X 19 cm, w  r. 1910 wł. 
L. Szwedego w  Warszawie. Ta tark iew icz Wł., jw ., 
s. 54, n r  186.

Bliższego zbadania wymagają wreszcie następujące 
u tw o ry  przypisywane O rłowskiem u i znane m i ty lko  
z reprodukc ji: 1) P o rtre t Orłowskiego (?) w  m łodym  
w ieku, ol.; w  r. 1907 w ł. J. Gw. Pawlikowskiego we 
Lw owie. Repr.: Tyg. Illu s tr . 1907, I I ,  s. 691. 2) O rłow ­
ski, Rustem i Smuglewicz, rysunek (z czasów pobytu 
Orłowskiego w  W iln ie?); w  r. 1924 w ł. Stanisława 
i Euzebiusza Lopacińskich w  Sarii (Witebszczyzna). 
Repr.: Sm oliński J., Aleksander O rłow ski w  ośw ietle­
n iu  autora rosyjskiego, Ziem ia IX  (1924), s. 28; Sztu­
ka i A rtys ta  1924, n r  3, s. 93. 3) W idok kościoła św. 
P io tra  i Pawła na A n toko lu  w  W iln ie. U  dołu na 
pierwszym  p lan ie  O rłow ski w  cylindrze i anglezie 
z czasów D yrek to ria tu  i h r. Tyszkiew icz w  kontuszu, 
wskazujący ręką W ilno; rysunek tuszem, W ilno  1805; 
w  r. 1924 w  zbiorach D. W itkę-Jeżewskiego w  Warsza­
wie. Repr.: Sm oliński J., jw ., s. 26. 4) Dw ie głowy 
męskie, jedna w  trzy  czwarte, druga na wprost. Pod 
głową w  trzy  czwarte podpis (cudzą ręką): „O rłow sk i 
par lu i-m êm e“ . Rysunek. Miejisce znajdowania się nie 
znane m i. Fotografia w  A rch iw um  Fotograficznym  
Muzeum Narodowego w  Warszawie, n r  63780.

W Państwowym Muzeum H istorycznym  w  Moskwie 
znajduje się od r. 1932 pod n r  4700 rysunek o łówkiem  
Orłowskiego z pierwszej dekaty X IX  w ieku  (w ym iary 
32 X 42,5 cm), przedstawiający artystę, palącego fa j­
kę, jego pierwszą żonę w  ciąży i psa ze szczeniętami. 
Rysunek ten figu row a ł na wystaw ie „R osyjski rysunek
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II. 4. A. O rłow ski, autoportret, rys. piórem. (Fot. ze zbiorów P. E ttingera w Moskwie)
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11. 5. A. O rłowski, artysta  i  dwa pieski, rys. tuszem. Wrocław, B ib l. Zakł. im . Osso­
lińskich. (Fot. Zakł. im. Ossolińskich)

W ciągu blisko czterdziestu la t przedstawiał wciąż 
na nowo siebie — swą wysoką postać o szerokich ba r­
kach i wąskiej ta lii, swą przystojną męską twarz, 
na jp ie rw  pozbawioną zarostu, później obramowaną 
symetrycznie gęstymi bokobrodami., swój z lekka za­
da rty  nos i m asywny podbródek z „do łk iem “ . Przed­
staw ia ł wciąż siebie, ale nie pow tarza ł się. N ie ty lko  
bowiem on isam, podobnie ja k  wszyscy ludzie, zmie­
n ia ł się z la tam i, ale i u jm ow ał siebie w  coraz to inny 
sposób i  przy pomocy technik najrozmaitszych. R y­
sował siebie ołówkiem , piórem, węglem, czarną k re ­
dą, sangwiną, pastelami. M alow ał akwarelą, gwaszem, 
olejno. O dtwarzał swe w izerunk i własne w  akwaforcie 
lub  lito g ra fii. U kazyw ał siebie w  p ro filu , w  trzy 
czwarte lub  na wprost. Dawał swą głowę, popiersie 
lub  całą postać. Ja w ił się to w  modnym żabocie i  fra ­
ku, to w  mundurze wojskowym , to  z obnażoną szyją, 
to w m alowniczym  s tro ju  Czerkiesa, to w  słom ianym 
kapeluszu i płóciennej koszuli polskiego chłopa. W y­
obrażał siebie samego lub  wraz z innym i osobami; przy 
pracy lub  w  jak ie jś  scenie z własnego życia. T w orzy ł 
autoportre ty in tym ne i reprezentacyjne, poważne i hu­
morystyczne, patetyczne i zabarwione autoironią.

satyryczny pierwszej połowy X IX  w ieku “  w  Państwo­
wej G a lerii T re tiakow skie j w  M oskw ie w  r. 1954. Zono- 
wa Z. T. i  A cark ina  E. N. (red.), R usskij satiriczeskij 
risunok p ie rw o j po łow iny X IX  w ieka, Moskwa, Gosu- 
darstw iennaja T retiakow skaja  Gallareja, 1954, s. 53.

Owo ciągłe przedstawianie siebie było, jednym  
z objawów  egotyzmu Orłowskiego, jego intensywne­
go zajmowania się sobą, podsycanego przez atmosferę 
in te lektua lną rom antyzm u z jego ku ltem  osobowości 
i w  szczególności osobowości artysty-geniusza. Do 
przedstawiania wciąż na nowo siebie mógł zachęcać 
Orłowskiego ponadto przykład Rembrandta, którego 
obrazy olejne z pewnością oglądał nieraz w  Erm itażu, 
akw a fo rty  zaś w  ko lekc ji p ryw a tne j Tom iłowa, i  na 
którego sztukę u w ra ż liw ił go jeszcze w  młodości N o r- 
b lin . Jedną z pobudek tworzenia przez Orłowskiego 
swych podobizn w łasnych była  także chęć obdarowy­
wania n im i innych. M ia ł on istną pasję rozdawania 
swych autoportretów, dedykowania ich przyjacio łom  
i znajomym. B y ł to też jeden z przejawów jego b u j- 
ności życiowej, jego ekspansywności.

Tak ja k  większość u tw orów  Orłowskiego, podob­
nie większość jego Wizerunków w łasnych ma charak­
te r pośpiesznie rzucanych na papier szkiców, oko­
licznościowych im prow izacji. W iemy, że artysta  lu ­
b i ł  rysować na zebraniach towarzyskich, otoczony 
tłum em  w id zó w 10. Mnóstwo szkiców autoportreto­
wych powstało również w  ten sposób, ja k  o tym  św iad-

10 „N a jchętn ie j rysow ał otoczony gronem widzów, 
k tó rzy  z okrzykiem  podziw ienia unosili się nad ła t­
wością, z jaką rzucał na papier rozmaite postacie...“ ; 
x. [K. G ra li], jw ., s. 157; M orawski S t„ jw .; Odyniec 
A. E., j  w., I ,  s. 64-5.

326



A U TO P O R T R E T Y  O R ŁO W S K IE G O

czą zarówno umieszczone na nich dopiski, ja k  wspom­
nienia współczesnych.

Odpowiednio do dwóch okresów twórczości O rłow ­
skiego można również jego autoportre ty podzielić na 
dwie w ie lk ie  grupy: na autoportre ty z okresu w a r­
szawskiego i autoportre ty z okresu petersburskiego.

AUTOPORTRETY Z OKRESU W ARSZAW SKIEGO

S z k i c e  a u t o p o r t r e t o w e .  M am y tu ­
ta j na jp ie rw  szkice, w  k tó rych  O rłow ski przedstaw ił 
siebie —  samego. W jednym  z nich ograniczył się do 
głowy w  p ro filu  (rysunek ołówkiem, Poznań, M u ­
zeum Narodowe, ił. 1 )n . W  innym  nakreś lił siebie, 
również w  p ro filu , po pierś,, siedzącego, z lu lką  
w  ustach, przed bute lką i k ie liszkiem  (rysunek sang- 
w iną z ostatnich la t X V I I I  w ieku, z tzw. Tek 
Nieborowskich, Warszawa, Muzeum Narodowe, ił. 2 )11 12. 
W paru przedstaw ił siebie jako firc yka  — jakby  na 
przechadzce, w  całej postaci, z głową w  p ro filu , w  mod­
nym  fra ku  i żabocie i w  butach z cholewami, to w  cy­
lindrze na głowie i ze -szpicrutą w  ręce (rysunek ołów­
kiem, około r. 1800, W rocław, B ib lio teka Zakładu im. 
Ossolińskich, il. 3 )13 *, to  -w cylindrze pod pachą i rę­
ką w  kieszeni (rysunek piórem, do r. 1945 własność 
Natiionalgalerie w  B erlin ie , il. 4) u .

W jeszcze innym  rysunku O rłow ski w yobraził sie­
bie w  całej postaci, w  p ro filu , przykucniętego i  po­
chylającego się nad dwoma Obcującymi ze sobą p ie ­
skami (tusz, W rocław, B ib lio teka Zakładu im. Osso­
lińskich, il. 5 )15. Zapewne ten właśnie rysunek od­
tw o rzy ł w  akwaforcie, o k tó re j wspomina Karo l

11 119X98 cm. Napis- dwa razy powtórzony: „O r­
łow ski sam“ . N r inw. TPN 817. Realistyczny rysunek 
polski. Kata log wystawy, Poznań, czerwiec—paździer­
n ik  1954 (maszynopis), -s. 106, n r 52-5.

12 Dawniej rysunek ten uchodził za u tw ór P łoń­
skiego. Na wystaw ie „W iek  Oświecenia w  Polsce“  
(Warszawa, Muzeum Narodowe, 1952) zwrócono go 
słusznie Orłowskiem u.

13 37,8 X  23 cm. Napis u góry: „O rłow sk i sam“ . 
Sygn. I. g. 5213. Zemfoatów-na M., jw ., s. 13, n r 1, repr. 
tamże; Realistyczny rysunek polski, j .w „  s. 106, n r  524.

w -yy p raw ym  -rogu u dołu napis: „p o r tra it d ’O r- 
lo fsky  en personne fa it  par lu i meme chez m oi“ . Fot. 
ze zbiorów P. Ettin-gera w  Moskwie.

15 Napis: „sam O rłow ski p in x it “ . Sygn. I. g. 5214 
(Zb. im. Gw. Pawlikowskiego 1640).

18 x. [K a ro l G ro ll], jw ., s. 157. Za G róllem  in fo r­
mację tę pow tarzają: Kołaczkowski J „  S łow nik r y ­
tow n ików  polskich..., Lw ów  1874, s. 45; R ow inskij D., 
Podrobnyj slowar’ russkich grawiorow..., S. Pie-tierburg 
1895, n r  11; Wiarieszezagin W. A., A. O. O rłow sk ij, S. 
P ie tie rburg  1913, spis m iedziorytów , n r 101. Dawny ka­
talog Zbiorów  im. Gw. Pawlikowskiego (obecnie w  B i­
bliotece Ossolineum we W rocław iu) wym ienia pod n-r 
30-81 lito g ra fię  Orłowskiego określoną jako  „m alarz 
z psami“ .

17 Wierieszczagin W. A., jw ., s. 22. Herb ten nie 
został, ja k  to podaje Wierieszczagin, w ym yślony przez 
Orłowskiego. Por. Nie-siecki K., Herbarz Polski V II, 
L ipsk 1841, s. 127.

G ro ll: „R ytow a ł ig łą  bardzo pięknie, lekko, m a low ni­
czo i z w ie lk im  efektem...“  „...jest... jedna Bamboccia- 
da Orłowskiego, gdzie -siebie samego wyobraził, zaba­
wiającego się z dwoma -psami; rycina ta ty lko  w  kon­
turze jest zrobiona“ 16.

O rłow ski p rzyw iązyw ał szczególną wagę do tego, 
że jego nazwisko wywodzi się od nazwy kró la  pta­
ków  —  orła. W  Petersburgu chował w  swym mieszka­
n iu  orła  jako aluzję do swego nazwiska. Posługiwał 
się też chętnie swym heribem -szlacheckim „O rla " (orżeł 
czerwony w polu bia łym , bez głowy, zamiast n ie j 
gwiazda z ło ta )17. Herib ten wprowadzał n iekiedy rów ­
nież do swych autoportretów  (por. ustęp „In n e  auto­
po rtre ty  z oikres-u petersburskiego“ ). Przedstaw iał 
też czasem s-iebie w  postaci orzełka z głową ludzką,

II. 6. A. O rłow ski, autoportret hum orystyczny w  posta­
ci orzełka, rys. czarną kredką. Wrocław, B ib l. Zaici. 

im . Ossolińskich. (Fot. Zakł. im . Ossolińskich)
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które j nadawał własne rysy. Jeden z takich hum ory­
stycznych portrec ików  w łasnych w  postaci orzełka, 
zapewne jeszcze z okresu warszawskiego (przemawia 
za tym  b ra k  zarostu), znajduje się w  B ibliotece Zakła­
du im. Ossolińskich we W rocław iu (ił. 6 )18.

S c e n y  z ż y c i a  a r t y s t y .  Obok u tw o­
rów, w  k tó rych  O rłow ski przedstaw ił siebie samego, 
mamy dale j z okresu warszawskiego u tw ory, w  k tó -

18 Rysunek czarną kredką na kartce  z notatnika, 
14,6 X  8,3 cm. Ponad n im  dopisek: „Proszę cię o k re ­
dę czarną — y oReisfeder — y Okolaóią, bo mam 
usiebie Orzełka — adjeu — tw oy Dobry Sługa W ło­
dek“  [!]. Sygn. I. g. 5215. Zembatówna M., jw ., s. 19, 
n r 64. D nia 27 grudnia  1827 r. na przy jęc iu  u B ułha- 
ryna O rłowski, w  zw iązku z rozmową o przebyw ają-

rych przedstaw ił on siebie wraz z innym i osobami, 
w pewnych określonych scenach z własnego życia. 
Od wczesnych la t m ia ł on bowiem potrzebę (podobnie 
ja k  później Grottger) wyobrażania sobie samego sie­
bie w  -różnych sytuacjach i  scenach, ja kby  ogląda- 
danego z zewnątrz, cudzymi oczyma, i u trw a lan ia  
tych sytuacji i scen, często w  u jęciu  hum orystycz­
nym n . Stąd rysunk i i obrazki, k tó re  upam iętn ia ją

cym w  Petersburgu m alarzu angielskim  George Da- 
we i jego kalum niatorze Sw in in ie , narysow ał m a lu ją ­
cego lwa, orła, k tó ry  osłania obraz skrzydłam i, i św i­
nię, k tó re j to się nie podoba (M alinow ski M., jw ., s. 66). 
W  postaci o rła  n iew ątp liw ie  przedstaw ił samego siebie.

16 Jak żyw iołowa była potrzeba Orłowskiego obiek­
tyw izowania swych przejść, oglądania ich z zewnątrz,

11. 7. A. O rłow ski, a rtysta  z szynkarką w karczmie, obraz o le jny na 
drzewie, 1794 (?). Warszawa, Muzeum Narodowe. (Fot. B. Tańska)
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II. 8. A. O rłowski, artysta i  jego przyjaciele warszawscy, rys. kredą, przed 1802. (Wg A l. Kraushara)

te lub  inne, zabawne lu b  smutne epizody z jego ży­
cia, 'które są jakby  ilus trac jam i do jego b iogra fii.

W  r. 1794 O rłow ski zaciągnął się, ja k  wiadomo, 
w  szeregi powstańców kościuszkowskich. „Lecz nie­
długo w y trw a ł w  tym  zawodzie, ran iony pod Zeg­
rzem, spod Łomży opuścił wojsko, a gdy w racając do 
Warszawy, zaszedł do jak ie jś  gospody za rogatkam i 
w olskim i, upodobał solbie to miejsce i w  młodzieńczej 
o ju trze  obojętności swobodnie się zabawiał. Po 
n ie jak im  czasie doszło to do wiadomości N orb lina, k tó ­
ry  za u lub ionym  uczniem pośpieszył i na pow rót do 
swej szkoły odprowadził. Pam iątkę odszukania owe­
go skreś lił zaraz sam O rłow ski w  wesołym odry- 
sie“  20. „O drys“  ten w  postaci obrazu olejnego n iew ie l­
k ich rozm iarów  (31,5X25) szczęśliwie zachował się 
(obecnie w  Muzeum Narodowym  w  Warszawie, il. 7) 21. 
W idzim y na n im  Orłowskiego w  izbie karczemnej 
w  granatowym  kościuszkowskim mundurze z dziew­
czyną o obnażonej p iers i, w  czerwonym gorsecie i  żół­
tej spódnicy, na kolanach. Dziewczyna prawą ręką

świadczy epizod opowiedziany) przez Morawskiego. 
O rłow ski dow iedział się w łaśnie od niego, że jest groź­
nie chory. W  pierwszej c h w ili jest przygnębiony, 
„...potem w  parę sekund ochłonął. Zaczął wkładać 
pow oli na siebie obuw ie i bieliznę. Zaśm iał się głośno, 
dobrodusznie i pow iedział: „E h ibien soit! Je n ren  f...! 
Marsz, panie Aleksandrze, marsz! w oła na m nie ta 
stara wiedźma, ta śmierć koszczawa [!], k tó rą  c i za­
raz odrysuję, ja k  na m nie ostrzy pazury“  i na wpół

obejmuje go za szyję, lewą unosi szklankę. Na prawo 
p rzy  stole siedzi baba w  czepku i przygląda się m ło ­
dym. W  postaci te j baby O rłow ski, zgodnie z in fo r­
m acją Rastawieckiego, przedstaw ił N orb lina.

W obrazku wspomnianym znać s iln y  w p ływ  N or­
blina. Z pewnością powstał on też n ie  bez związku 
z podobnymi scenami karczem nym i m alarzy holen­
derskich X V I I  w ieku.

W iemy, że O rłow sk i uc iek ł jeszcze raz od N o rb li­
na „do bawiących podówczas w  W arszawie skoczków 
i hecarzy, towarzystwa niejakiego C h ia rin i. Niedługo 
wszakże trw a ła  ta młodzieńcza fantazja, a za namo­
wą życzliw ych mu osób w ró c ił znowu do nauczycie­
la swego. W izerunek w łasny, jadącego na kon iu  przez 
miasto z bębnem przed sobą jako ogłaszającego hecę, 
w ykona ł sam O rłow ski akwarelą, opuściwszy owe to ­
warzystwo“  22. Według innego opisu przedstaw ił w  nim  
siebie „w  błazeńskim  kostium ie i z bębenkiem w  ręku, 
siedzącego na chudym  m ałym  osiołku i powłóczącego 
d ług im i nogami po ziem i“ 23.

nagi kościotrupa, mocującego się z olbrzymem, ryso­
wać począł“  (M orawski St., jw ., s. 61).

20 Rastaw iecki E., S łow nik malarzów polskich  I I ,  
Warszawa 1851, s. 77.

21 Opis i  ko le je losu tego obrazu: Tatark iew icz Wł., 
jw ., s. 9, n r  1; repr.: W ierieszczagin W. A., jw ., m ię­
dzy s. 12 a 13.

22 Rastaw iecki E., jw ., I, ls. 78. A kw are la  ta  była 
w  r. 1851 własnością E. Rastawieckiego.

23 Husarski W., A leksander O rłow ski (rękopis).
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A r t y s t a  i j e g o  p r z y j a c i e l e .

„M łodości! tobie nektar żywota 
Natenczas słodki, gdy z innym i dziełę:
Serca niebieskie poi wesele,
K iedy je  razem nić powiąże złota“ .

M ickiew icz, Oda do młodości

Szczególnie ciekawym  rysunkiem  Orłowskiego 
z epoki warszawskiej jest szkic kredką, na k tó rym  
przedstaw ił on w  jednym  szeregu osiem popiersi 
w  p ro filu  — swe własne i siedmiu swych ówczesnych 
p rzy jac ió ł (ił. 8). Pod każdym z n ich um ieścił zaś 
przybory, wskazujące na w ykonyw any przez niego za­
wód lub  zawierające aluzję do jego upodobań. Rysu­
nek nie ty lko  świadczy o tym , że dw udziestok ilku le tn i 
O rłow ski um ia ł już  św ietnie chwytać rysy indyw idua l­
ne osób ze swego otoczenia, ale nadto m ów i nam w ie ­
le o środowisku, w  ja k im  artysta obracał się w  ostat­
nich latach swego pobytu w  Warszawie, 1 stanowi n ie­
jako pom nik przyjaźni, jaka go wówczas łączyła z sze­
regiem przedstaw icie li in te ligenc ji zawodowej.

O ryg ina ł tego rysunku  nie zachował się. Mamy 
wszakże dw ie  reprodukcje jego fo tog ra fii. Fotografia 
rysunku wykonana w  pracowni K. Beyera (nie w ia ­ li.

l i .  9. A. O rłow ski, autoportret, 1798, ry tow a ł na m iedzi 
A d o lf D ie trich , 1852. (Fot. I. Popławska)

domo w  ja k ie j miejscowości) by ła  w  końcu X IX  w ie­
ku własnością spadkobierców Karo la  Grólla, w yb itne ­
go ry tow n ika , opiekuna i  p rzy jac ie la  Orłowskiego, 
i została w  r. 1892 zreprodukowana przez W. B a rty - 
nowskiego z au to typ ii na miedzi, zrobionej w  pracowni 
E. A lbe rta  w  M onach ium 24. Ten sam lub  może inny 
egzemplarz wspomnianej fo tog ra fii znalazł się póź­
nie j w  Zbiorach h is toryka sztuki Mathiasa Bersohna 
w  Warszawie, z załączonym do niego listem  w  języku 
francuskim , podpisanym „ x “  i zwróconym, ja k  w yn ika  
z jego treści, do redaktora jakiegoś czasopisma. Po 
śm ierci Bersohna Aleksander K raushar n ie  znając 
najw idocznie j p racy Bartynowskiego opub likow ał 
w  r. 1910 fo tografię  i lis t i us ta lił, że został on napisa­
ny około r. 1850 przez G ro lla  do Bolesława Podcza- 
szyńskiego, redaktora wydawanego w  Warszawie w' la ­
tach 1850/54 Pam iętn ika Sztuk P ięknych  25.

24 W. B fartynow ski], Aleksander O rłow ski w gronie 
przyjac ió ł warszawskich, Wiadomości Numizm atyczno- 
Archeologiczne I  (1892), szp. 338—344, repr. tamże, 
szp. 341—2.

25 K raushar AL, K aro l G reli, ry tow n ik , i  szkic ry ­
sunkowy artysty-m alarza  A leksandra Orłowskiego 
z roku  1802, Sfinks, zesz. '35 (listopad 1910), s. 199— 
208; repr. rysunku na załączonej wkładce.

L is t G ro lla  do Podczaszyńskiego, w  przekładzie 
Kraushara z francuskiego, brzm i ja k  następuje: 

„Panie!
Przed wyjazdem Orłowskiego do Petersburga uoro - 

siłem go, by narysował dla mnie po rtre ty  osób, zgro­
madzonych na pewnym przypadkowym  zebraniu.

Rysunek ów dałem swemu krewnemu, m ieszkają­
cemu w  Gdańsku, i on to nadesłał m i w łaśnie facsi- 
m ile  fotograficzne, tu ta j załączone, dla użytku  Pań­
skiego dziennika, o ile  Pain uzna, że to mogłoby za­
interesować jego czytelników.

Jest na n im  głów  osiem, z atryfoucjami ich  zajęć.
1) M łody zegarmistrz, którego nazwiska sobie nie 

przypominam.
2) M ój p ro f il, z ry lcam i i igłą.
3) M anare lli, profesor śpiewu i g ry na gitarze.
4) O rłow ski, rysowany z pamięci.
5) Pewien Włoch, k tó ry  urządził lo te rię  genueńską 

na rachunek Rządu.
6) Folino, sztycharz utalentowany, znany z por­

tre tu  S tanisława Augusta i hrabiego B ruh la . Ponieważ 
sztycharstwo nie znajdowało w k ra ju  poparcia, został 
profesorem rysunku  w  szkole a rty le r ii z rangą kap i­
tana, co tłum aczy arm atka i fajeczka, k tó rą  bardzo 
lub ił.

7) Woj makowski, malarz.
8) Ita r, m łody budowniczy sycy lijsk i, sprowadzony 

przez księżnę H. R adziw iłłow ą do budowy A rka d ii, pod 
Nieborowem.

Jeżeli klisza będzie już w yry tą , będzie Pan łaskaw 
zwrócić m i fotografię.

Racz przyjąć życzenia względów publiczności dla 
szanownego Pańskiego dziennika.

Pozdraw iając Cię, pozostaję oddanym sługą
X .“

¡(Pisownia zmodernizowana przeze m nie —  M. W.). 
K raushar A l., jw ., s. 200; facsim ile początku, s. 201.
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11. 10. A. O rłow ski, autoportre t w s tro ju  czerkieskim, olej, ok. 1810. Leningrad, 
Państwowe Muzeum Rosyjskie. (Fot. Państw. Muz. Ros. w  Leningradzie)

W rysunku Orłowskiego czwartą osobą od lewego 
jest on sam. K im  są osoby pozostałe?

Co do pięciu osób in form acje  G rólla  w  jego liście 
i in form acje  Bartynowskiego, opairte na nie podanym 
źródle, są zgodne. Osobą drugą od lewego jest K a ro l 
G róll, wspomniany już  nauczyciel i opiekun O rłow ­
skiego, ry to w n ik  i wynalazca, późniejszy członek w a r­
szawskiego Towarzystwa P rzy jac ió ł Nauk, syn sławne­
go drukarza i księgarza warszawskiego w ieku Oświe­
cenia M ichała Grolla. Osobą trzecią — M anare lli, „p ro ­

fesor śpiewu i g ry  na g itarze“ . Osobą szóstą —  B ar­
tłom ie j Folino Rufo Fo llino) (1730 —  po 1808), rodem 
z Wenecji, ry tow n ik , uprzednio czynny w  Rzymie 
i Dreźnie, za Stanisława Augusta kap itan w  korpusie 
a rty le r ii koronnej i profesor w  Szkole A r ty le r i i  i  In ­
żyn ie rii (stąd mała lu fa  arm atnia, obok fa jeczki i kap- 
ciucha, pod jego popiersiem). Osobą siódmą —  K azi­
m ierz W ojn iakow ski (1771 — 1812), malarz, n a jw yb it­
niejszy uczeń Bacciarellego. Osobą ósmą wreszcie jest 
H enryk Ita r  (lub  Itta r), W łoch rodem z M a lty , wzięty
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II. 11. A. O rłow ski, autoportret w  s tro ju  czerkieskim, 
litog ra fow a ł M ü lle r. Warszawa, Muzeum Narodowe, 

G. R., n r 41735. (Fot. H. Romanowski)

arch itekt za Stanisława Augusta (wspólnie z Heleną 
R adziw iłłow ą p ro jek tow a ł on około r. 1780 w  A rka d ii 
pod Łowiczem św iątyn ię  M ine rw y i C y rk )26.

M nie j jasno wygląda sprawa osoby pierwszej 
i p iątej. O osobie pierwszej (pod je j popiersiem fig u ­
ru je  jako a tryb u t zawodu śrubsztak z kowadełkiem) 
G ro ll in fo rm u je : „m łody zegarmistrz, którego na­
zwiska sobie nie przypom inam “ . Bartynow ski podaje, 
że jest n ią  „K rys tia n  (?) K a ro li, zegarm istrz warszaw­
sk i“ . K raushar natom iast pisze, że zegarmistrzem tym  
jest „prawdopodobnie sławny w  początkach X IX  w ie ­
ku  Gugenmos“ . Otóż słynnych zegarm istrzów w a r­
szawskich Gugenmusów było k ilku . Ze względu na 
w iek w chodziłby tiu w  rachubę przede w szystkim  ró ­
w ieśnik Orłowskiego A n ton i Gugenmus (1777— 1850) 27. 
N ie w iadomo jednak, dlaczego ów  „m łody  zegarm istrz“  
ma być n im  właśnie. Co więcej., gdyby nosił on tak

29 Łoza St., A rch itekc i i  budowniczowie w  Polsce, 
Warszawa 1954, s. 126.

21 W ielka Enc. Powsz. Ilu s tr. t. 27/28 (1901), s. 63.
as w ie lka  Enc. Powsz. Ilu s tr. t. 33/34 (1903), s. 959.

głośne nazwisko, G ró ll zapewne by go nie zapomniał. 
Twierdzenie Bartynowskiego również budzi w ą tp liw o ­
ści. Józef K rys tian  K a ro li (1765—1835), nadw orny zło t­
n ik  Stanisława Augusta, b y ł z ło tn ik iem  i jub ilerem , 
lecz nie zegarm istrzem 28. Jedyne więc co pozostaje, 
to in fo rm ac ja  G rolla, że jest to „m łody  zegarm istrz“ , 
którego nazwiska on w  starości, po przeszło pięćdzie­
sięciu latach, już  nie pamiętał.

N ie m nie j zagadkowo przedstawia się sprawa oso­
by p iąte j —  starszego mężczyzny o pełnej tw arzy, by­
strym  spojrzeniu, o rlim  nosie i podw ójnym  podbród­
ku —  umieszczonej na rysunku m iędzy O rłow skim  
a Folinem. G ro ll pisze o n ie j: „pew ien Włoch, k tó ry  
urządził lo terię  genueńską na rachunek Rządu“ , B a r­
tynow ski zaś podaje, że jest nią „podobno“  założyciel 
lo te rii liczbowej w  Warszawie, „podobno“  Włoch, k tó ­
ry  m ia ł w  W arszawie drukarnię, zajmującą się od­
b ijan iem  b lank ie tów  i d ruków  lo te ry jnych. O tak ie j 
d ruka rn i wspomina Band łk ie  (H isto ria  d ruka rń  I I ,  
220); w łaścicie l je j nazywał się J. P. Bacciagalupi. Oto 
wszystko, co na razie można powiedzieć o te j postaci.

W iemy, że ścisłe węzły łączyły Orłowskiego z F o li- 
nem, G rollem  i Wojniiakowskim. U Folina i  G rolla 
uczył się on rytow nictw a. Z W ojn iakow skim  kolego­
w a ł może w  pracow ni Bacciarełlego. Wszyscy trze j 
zaś opiekowali się nim , gdy b y ł w  niedostatku. Fakt 
wplecenia na rysunku między n ich i siebie pozostałych 
czterech osób przemawia za tym , że i z n im i łączyły 
Orłowskiego ścisłe przyjacie lskie s tosunk i29.

Jak przedstawia się ten krąg przy jac ió ł O rłow skie­
go pod względem przynależności społecznej i  pocho­
dzenia narodowościowego? (Pomijając owego nie dają­
cego się na razie z identyfikow ać organizatora lo te rii, 
którego pozycja społeczna jest niejasna (choć in fo r­
macja G rolla, że urządził on lo te rię  „na rachunek Rzą­
du“ , zdaje się przemawiać za tym , że nie b y ł on ban­
kierem, finansującym  lo te rię  i czerpiącym z n ie j znacz­
ne zyski, a w ięc kap ita lis tą, lecz raczej specjalistą od 
urządzania Io te ry j, może matematykiem, a więc przed­
staw icielem  in te ligenc ji zawodowej), grono to obejmu­
je-czterech p lastyków  (jednego malarza, dwóch ry to w ­
n ików  i  jednego architekta), m uzyka i  zegarmistrza, 
słowem głównie przedstaw icieli in te ligenc ji zawodo­
wej, dodajm y pochodzenia mieszczańskiego łu b  droib- 
noszlacheckiego, z wyraźną przewagą artystów. Jest 
to nadzwyczaj znamienne. O rłow ski w  sw ym  okresie 
warszawskim styka ł się z w ieloma środow iskam i: 
wszak s łużył w  w o jsku  i w łóczył się z trupą cyrkow ą 
po k ra ju , wszak byw a ł u R adziw iłłów  w  Nieborowie 
i u księcia Józefa w  pałacu Pod Blachą. A le  sportre- 
tow ał siebie nie z przedstawicielam i środowiska a ry - 
stokratyczno-ziem iańskiego ani wojskowego, ani tzw.

29 Dlatego trudno dać w iarę in fo rm ac ji G rolla 
(w  cytowanym  liście), że rysunek przedstawia „p o r­
tre ty  osób, zgromadzonych na pewnym  przypadkowym  
zebraniu“ .
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II. 12. A. O rłow ski, autoportre t w s tro ju  czerkieskim, litografow al 
Jean Jacques Belnos, 1832. K raków , Muzeum Narodowe, Zb iory  

Czartoryskich. (Fot. Muz. Nar. w  K rakow ie)

„z ło te j m łodzieży“ , ale w łaśnie z przedstawicielam i 
in te ligenc ji zawodowej.

Z punktu  widzenia pochodzenia narodowościowego 
mamy w  tym  gronie trzy  osoby, k tó rych  pochodzenie 
w łoskie jest n iew ątp liw e (Folino, I ta r  i  organizator 
lo te rii), 1 jedną, k tó re j pochodzenie w łoskie jest p raw ­
dopodobne ze wzglądu na je j wygląd, nazwisko i za­
wód (Manarelld), wreszcie jedną, k tó re j ojciec by ł po-

50 Por. np. rysunek, k tó ry  trzym a w  ręku cesarzo­
wa M aria  Teodorówna (żona Pawła I)  na portrecie 
J. Ch. Lampiego. Repr.: Fournier-Sarloveze, Lampi,

chodzenia niemieckiego (Groll). N ic w tym  zresztą 
dziwnego: kształtu jąca się podówczas polska in te li­
gencja mieszczańska była, ja k  w iemy, pochodzenia 
wielonarodowościowego.

P o rtre ty  zbiorowe w  postaci szeregu popiersi w  p ro ­
filu , zwróconych w  jednym  k ie runku  i  zachodzących 
na siebie, b y ły  modne na przełomie X V I I I  i X IX  
w ie k u 30. Wiązało się to może z rozbudzonym przez

La Revue de l ’A r t, mars et a v r il 1900. E x tra it, m ię­
dzy s. 16 a 17.
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II. 13. A. O rłow ski, autoportre t w ubiorze chłopskim, o le j, ok. 1820. K raków , tuł. 
pryw atna. (Fot. Muz. Nar. w K rakow ie)

dzieło J. K . Lavatera „Fragm enty fizjonom iczne“  
(Physiognomische Fragmente zur Beförderung der 
Menschenkenntnis und Menschenliebe, pierwsze w y ­
danie niemieckie 1775—78, pierwsze wydanie francu ­
skie 1781:—85) zainteresowaniem fiz jonom iką, pasją 
szukania zależności m iędzy kszta łtam i poszczególnych 
części g łow y i tw arzy — czoła, nosa, podbródka — 
a charakterem człowieka. Przede wszystkim  zaś w ią ­

zało się to z żyw ym  podówczas — w okresie senty­
m entalizm u i prerom antyzm u — ku ltem  przyjaźni.

W  rysunku Orłowskiego, podobnie ja k  w innych 
portretach zbiorowych w  ten sposób u jętych, poszcze­
gólne postacie są zróżnicowane rysam i twarzy, ucze­
saniem, nakryciem  głowy, strojem, wreszcie akceso­
riam i. Wszyscy są wszakże jednakowo ustawieni, po­
traktow an i ściśle równorzędnie: wszyscy są sobie rów ­
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ni. Nawet osoba tw órcy po rtre tu  nie stanowi tu  w y­
ją tk u : ani nie usuwa się on skrom nie na plan dalszy 
(jak  to czynią przeważnie artyści przedstawiając sie­
bie wśród innych postaci), ani n ie wyróżnia siebie 
w  jak iś  sposób. Zwrócenie wszystkich postaci w  jed ­
nym  k ie ru n ku  m ów i o ich jednomyślności, o wspól­
ności ożyw iających ich dążeń. Wreszcie zachodzenie 
jednych popiersi na drugie, zwartość postaci w  prze­
strzeni jest n ie jako symbolem ich ścisłego zespolenia 
ze sobą, ich zwartości duchowej, m ów i o „z ło te j n ic i“  
wiążącej ze sobą serca p rz y ja c ió ł31. Rysunek O rłow ­
skiego jest w  ten sposób n ie ty lko  portretem  zbioro­
w ym  przy jac ió ł warszawskich artys ty  i jego samego, 
ale jeszcze czymś znacznie w ięcej: pom nikiem  przy­
jaźni, jaka łączyła ich ze sobą.

Z a p o w i e d ź  n o w e g o  t y p u  a u t o ­
p o r t r e t u .  Nowy typ  autoportretu zapowiada w i­
zerunek w łasny Orłowskiego wykonany przez niego 
w  dwudziestym pierwszym  roku życia a ry tow any na 
m iedzi przez A dolfa  D ie tricha w  r. 1852 (il. 9 )32. Pierś 
jest tu  podana w  prawo, głowa natom iast siln ie  skrę­
cona w  lewo: nadaje to postaci gwałtowne poruszenie. 
Spojrzenie jest żywe i  pełne wyrazu, usta z lekka za­
ciśnięte, w łosy rozwichrzone. Rysy te zapowiadają 
późniejsze autoportre ty „rom antyczne“  z okresu pe­
tersburskiego. A le  stró j jest tu  jeszcze nienaganny, sur­
dut zapięty (choć ty lko  na jeden guzik!), chustka na 
szyi zawiązana starannie.

AUTOPORTRETY Z OKRESU 'PETERSBURSKIEGO

A u t o p o r t r e t y  w  s t r o j u  
c z e r k i e s k i m

„Zachw ycał się pięknością szaty 
Bojowej, prostej, niebogatej.
Czerkies jest obwieszony bronią,
On nią się szczyci, on dba o nią.
Zdobi go pancerz i  rusznica,
K indżał, kubański luk , szablica,
Wczasów i  prac jego kochanka..."

Puszkin, Jeniec K aukazu33

Jednym z przejawów  egotyzmu Orłowskiego, jego 
zajmowania się sobą i  pragnienia zajmowania sobą in ­

31 K I. Lankhe it om awiając ten schemat kompozy­
cy jny  w  portretach grupowych m alarzy niem ieckich 
z początku X IX  w ieku (Overbecka-Corneliusa, L. E. 
Grimma, J. Mildego, E. Steinlego) uważa go słusznie 
za szczególnie znamienny dla „obrazu p rzy jac ió ł“  epo­
k i rom antyzm u; Lankhe it K l., Das Freundschaftsbild  
der Rom antik  (Heidelberger Kunstgeschichtliche A b ­
handlungen. N. F. I.), Heidelberg 1952, s. 123. Na książ­
kę Lankheita  zw rócił m i uwagę w  zw iązku z tym  
m gr Andrzej Ryszkiewicz.

32 Podczaszyński B. (red.), jw ., między s. 154 a 155; 
Spis ryc in  przedstawiających po rtre ty  przeważnie po l­
skich osobistości w zbiorze Emeryka hr. Hutten-Czap- 
skiego w  K rakow ie, K raków  1901, n r  1382.

33 Przekład W ł. Słobodnika. A . Puszkin, Dzieła w y ­
brane I I ,  Warszawa 1954, s. 82.

34 S tanisław  M orawski, opisując swe pierwsze spot­
kanie z O rłow skim  w  Petersburgu w  r. 1827, pisze: 
„M ia ł na sobie eiemnoszafirowy aksam itny, złotem 
szyty i  na pętlę za szyję zaczepiony kontusik. Spodem 
ku rtę  czerkieską w iśniową z obcisłym i rękawam i. D o l­
ną odzież także czerkieską, takiegoż ko lo ru  ze srebr­
nym  w ąskim  lampasem. B u ty  czerwone“  (M orawski 
St., jw „  s. 52). W  innym  m iejscu zaś pisze: „Po szlach­
cicu polskim... koń czerkieski i sam Czerkies by ły  
przedm iotem największej jego m iłośc i“ . — „Sam 
ub ió r czerkieski ciągle w  domu nosił i ten m u dziwnie 
do w ysm ukłe j i przewięzistej ta l i i  przystawał. M ia ł

nych, ale także jego pociągu do malowniczości i ba rw ­
ności, do niezwykłości i egzotyki by ła  jego mania prze­
bierania się w  stro je  ludów  Bliskiego i Środkowego 
Wschodu. N ie ty lko  nosił je  u siebie w  domu i p rz y j­
m ował w  nich gości, ale nawet paradował w  n ich na 
u licach Petersburga. Co więcej, przebierał w  nie nie 
ty lk o  siebie, ale i osoby swego otoczenia. Szczegól­
nie upodobał sobie p rzy  tym  — stró j cze rk iesk i34.

Owa pasja Orłowskiego do przebierania siebie 
i osób swego najbliższego otoczenia w  stro je  ludów  
Bliskiego i Środkowego Wschodu łączyła się z mod-

także ad hoc pod halsztukiem  zapuszczoną brodę, k tó ­
rą, jadąc w  tym  ubiorze konno za miasto, w ystaw ia ł, 
tak, że go już  n ik t z nas w tedy poznać nie mógł. Na­
wet dzieci swoje po czerkiesku s tro ił. M ia ł oprócz te­
go mnóstwo ub iorów  tak  zwanych de fantaisie i boga­
tych, i skromnych, i jaskrawych, i ciemnych, ale 
zawsze czy na kontusz, czy na czerkieski a rcha łuk za­
kraw ających. Te zawsze na przem ian u siebie nosił 
i nigdyś go inaczej do samej śm ierci w  domu nie za­
stał. Takie malownicze ub io ry  bardzo i tak już z sie­
bie pięknego i okazałego mężczyznę zdobiły“  (M oraw ­
ski St., jw ., s. 70). Także Rastaw iecki w  swej b iog ra fii 
Orłowskiego stw ierdza: „M ia ł on... swoje różne szcze­
gólności i dziwactwa: i tak  lu b ił przestrajać się 
w  ub io ry  wschodnich k ra jó w  i chodził u siebie to jako 
Pers, to jako Czerkies, Gruziniec i tym  podobnie“ 
(Rastawiecki E., jw ., s. 81). Rosyjski m onografista O r­
łowskiego dorzuca tu  jeszcze następujące szczegóły: 
„O rłow sk i ub ie ra ł się nadzwyczaj dziwacznie. M ia ł 
szczególne upodobanie do modnych wówczas stro jów  
wschodnich: gruzińskich, perskich, kurdskich  itd., 
które  bardzo harm onizowały z jego piękną postacią. 
Szczególnie lu b ił ub ió r czerkieski i pokazywał się nie 
krępując się w  tak im  stro ju  na ulicach Petersburga, 
pieszo lub  konno. N ieraz towarzyszyli m u przy tym  
dw aj służący: jeden, K a łm uk o żółtej tw arzy i w ą­
skich oczach, w  swym s tro ju  rodzimym, d rug i — 
czarny ja k  smoła A rab  w  szerokich szarawarach, k u r t­
ce i  tuprban ie“  (Wierieszczagin W. A., jw ., s. 19).

i
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II. 14. A. O rłow ski, autoportret, rys. węglem  
i  sangwiną, 1809. Moskwa, Państioowa Galeria  

Tretiakowska.

nym podówczas w  lite ra tu rze  i  m alarstw ie orienta- 
lizmem, jednym  z charakterystycznych składn ików  
rom antyzm u35. Szczególne upodobanie zaś do s tro ju  
czerkieskiego tłum aczy się n ie ty lk o  w a lo ram i este­
tycznym i tego s tro ju , ale i ówczesnymi zdarzeniami

93 Por. A łazard J., L ’O rien t et la pein ture française 
au X IX  s., Paris 1930.

36 p rzypom n ijm y sobie ty lko , pod ja k im  urokiem  
Czerkiesów jes t bohater poematu Puszkina Jeniec 
Kaukazu  (1820/21):

„Europejczyka niesłychanie 
Ten dz iw ny lud interesował,
Jeniec w n ik liw ie  obserwował 
Ich  obyczaje, wychowanie.
P o lub ił życia ich prostotę 
I  żądzę boju, i gościnność,
Ruchy swobodne i polotne,
I  siłę dłoni, i  nóg zwinność...“

Przekład W ł. Słobodnika. A l. Puszkin, Dzieła w y ­
brane I I ,  Warszawa 1954, s. 81/2.

37 Na ważny ten au toportre t Orłowskiego zw rócił 
m i uwagę d r Jerzy Sienkiewicz, za co m u tu ta j up rze j­
m ie dziękuję. Chciałbym  również podziękować na tym  
miejścu dy rekc ji Państwowego Muzeum Rosyjskiego 
w Leningradzie za łaskawe użyczenie m i fo tog ra fii

po litycznym i. Właśnie w tych latach bowiem, po zwy­
cięskim zakończeniu w o jny  z Napoleonem, Rosja car­
ska przystąpiła  do systematycznego podboju północ­
nego Kaukazu. W łaśnie w  tych  la tach toczyły się za­
cięte boje z b ron iącym i rozpaczliw ie swej niepodległo­
ści p lem ionam i góra li kaukaskich, m. in. z Ozerkiesa- 
m i. W a lk i te  przyczyn iły  się wszakże zarazem do lep­
szego poznania owych ludów  1 Rosjanie nie m og li się 
oprzeć podziwowi dla męstwa, zręczności, urody i ma­
lowniczego s tro ju  C zerkiesów36. Orłow skiem u zaś ja ­
ko Polakow i Czerkies z jego m iłością konia i  broni, 
z jego odwagą i um iłow aniem  wolności m usia ł być 
szczególnie b lisk i.

Entuzjazm  Orłowskiego d la  Czerkiesów i s tro ju  
czerkieskiego znalazł w yraz nie ty lko  w  licznych jego 
utworach, przedstawiających Czerkiesów, ale nadto 
w  szeregu jego autoportretów  w  s tro ju  czerkieskim.

W jednym  z n ich — obrazie o le jnym  sporych roz­
m iarów  <143 X 107,5 cm), rzecz u  artys ty  dość w y ją t­
kowa — pow stałym  przypuszczalnie około r. 1810, O r­
łow ski przedstaw ił siebie do kolan, z głową zwróconą 
do nas w  trzy  czwarte, w  pełnej godności postawie, 
w  bogatym s tro ju  i ca łkow itym  uzbro jen iu  Czerkiesa: 
w  w ie lk ie j Okrągłej czapie baran ie j i d ług im  besz- 
mecie z ozdobnymi ładownicam i na piersiach, z k in - 
dżałem u pasa, z lewą ręką obejmującą rękojeść sza­
b li i prawą ściskającą łu k  (Leningrad, Państwowe M u­
zeum Rosyjskie, il. 10)37.

K ilk a  innych autoportre tów  Orłowskiego w  s tro ju  
czerkieskim  zostało przekazane nam w  transpozycjach 
graficznych.

W jednym  z nich, odtworzonym w  lito g ra fii przez 
M iille ra , w yobraz ił on siebie do pasa, w  czapie bara­
nie j i  beszmecie, siedzącego przy stole, z ołówkiem  
w  ręce (il. 41 )3S. W innym , oddanym w  lito g ra fii przez 
m in ia turzystę  i g ra fika  francuskiego Jean Jacques 
Belnosa w  r. 1832 (il. 12)36, O rłow ski przedstaw ił sie­
bie w  całej postaci, również w  w ie lk ie j okrąg łe j cza-

tego obrazu i dostarczenie bliższych danych o nim. 
W r. 1945 w idziałem  w  zbiorach P. E ttingera w  M o­
skwie fotografię  jęszcze innego autoportretu Orłowskiego 
w  s tro ju  czerkieskim  z szablą, sztyletem i lukiem .

38 Napisy: „A lexandre  O rlow sky '“ i „L ith : v  M il l ­
ie r“ . Gabinet Rycin Muzeum Narodowego w  Warsza­
w ie n r 41735 (ze zbiorów D. W itkę-Jeżewskiego). Ro- 
w insk ij D., jw ., n r 32; Wierieszczagin W. A., jw ., spis 
lito g ra fij, n r 133.

39 Napis A lexandre Orlowsky, né a Varsovie en 
9 Mars 1777, m ort en 1832. Pe in t pa r A lexandre O r­
lowsky, lithogr. par Belnos 1832. Im p. L ith . de Lem er- 
cier à Paris“ . Egzemplarz te j lito g ra fii znajduje się 
w  Muzeum Narodowym  w  K rakow ie  (zbiory Czarto­
ryskich). M ycie lsk i J., jw ., s. 220; Tatark iew icz W., 
jw ., s. 49, 50, n r 164. L itog ra fia  Belnosa jest może od­
tworzeniem odpowiadającego je j dokładnie rysunku 
tuszem Orłowskiego (z lekka podkolorowanego), k tó ­
ry  w  r. 1910 b y ł własnością w nuczki artysty, Ocho- 
czyńskiej, w  Petersburgu. Repr. Św iat 1910, n r 46, s. 4.
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II. 15. A. O rłow ski, autoportret, litog ra fia , 1820. Warszawa, Muzeum Narodowe.
(Fot. Muz. Nar. w Warszawie)

pie baraniej i sięgającym do kolan beszmeciie, z ładow­
nicam i na p iersi i kindżałem u pasa, stojącego z nahaj- 
ką w  praw ej ręce i szablą w  lewej, przed sm ukłym  
arabskim koniem na tle  rozległego pejzażu kaukaskie­
go ze śnieżnymi szczytami w  da li i niebem pełnym  
w ie lk ich  obłoków. Wzniesione do góry oczy i poch­
m urny wyraz tw arzy zbliżają zarazem ten portre t 
w łasny Orłowskiego do jego autoportretów  typu  ro­

mantycznego, k tó rym i zajm iem y się w  jednym  z na­
stępnych paragrafów.

W autoportretach Orłowskiego w  s tro ju  czerkie- 
skim  znalazły wyraz różne strony jego osobowości: 
namiętność do przedstawiania samego siebie i do 
przebierania się, pociąg do egzotyki, sympatia dla 
Czerkiesów i upodobanie do ich malowniczego stroju.
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II. 16. A. O rłow ski, autoportret, 1820, odtw orzył 
w akwaforcie Jan Feliks P iw arski, 1847. (Fot. Muz. 

Nar. w  Warszawie)

A u t o p o r t r e t  w  u b i o r z e  c h ł o p ­
s k i m .  Około r. 1820 O rłow ski nam alował siebie 
olejno do pasa, w  ubiorze chłopa polskiego, pozbawio­
nym  zresztą jak ichś wyraźnych cech regionalnych: 
w  w ie lk im  słom ianym kapeluszu o p ó łku lis tym  den­
ku  i szerokim, podniesionym na skra jach rondzie, 
w  koszuli ze zgrzebnego płótna, z dużym w ykładanym  
kołnierzem, zawiązanej na tasiem ki pod szyją (K ra ­
ków, własność pryw atna, il. 13)40. E.ondo kapelusza

40 Podobne kapelusze o pó łku lis tym  denku i sze­
rokim , podniesionym na skrajach rondzie m ają chłopi 
na rysunku Orłowskiego „W idok  z N ieborowa“  (r. 1799; 
K raków , Muzeum Narodowe; repr.: Kopera F., Dzieje  
m alarstwa w Polsce I I I ,  W arszaw a-Kraków  1929, 
tabl. 6).

41 Sygn. I. g. 5161. Zembatówna M., jw ., s. 17, n r 45.
42 Oto jeszcze fak t, świadczący o kulcie, ja k i O r­

łow ski żyw ił d la Kościuszki. M iko ła j M a linow sk i opo-

rzuca cień na górną część tw arzy i lew y policzek. 
Owo pogrążenie sporej części tw arzy w  cieniu, to 
e fekt rem brandtowski, użyty  m.in. przez m istrza O r­
łowskiego — N orb lina, w  jego portrecie w łasnym 
z r. 1788.

Przede w szystkim  jednak ciekawią nas tu ta j po­
budki, k tó re  m ogły skłonić artystę do sportretowania 
siebie w  ubiorze chłopa polskiego, w  osiemnaście la t 
po opuszczeniu k ra ju .

P rzy pomocy tego s tro ju  O rłow sk i podkreślał swą 
■polskość w  środowisku rosyjskim , z k tó rym  zżył się 
blisko, ale przecież nie iden ty fikow a ł całkowicie. Za­
razem przebranie to by ło  ze strony artys ty  wyrazem 
jego sym patii dla chłopa polskiego. Może jako wzór 
przyśw iecał mu p rzy tym  sym boliczny gest Kościuszki, 
k tó ry  po zwycięstwie pod Racław icam i m an ifestacyj­
n ie p rzyw dzia ł zamiast m unduru wojskowego chłop­
ską siermięgę. Wszak O rłow ski nie ty lko  ibrał udział 
w  powstaniu kościuszkowskim, ale przecież całe ży­
cie żyw ił k u lt dla Kościuszki. W ykonał p iórem  p o rt­
re t Naczelnika (K raków , Muzeum Narodowe) i n ie ­
raz przedstawiał go w  swych szkicach (np. w  rysun­
k u  ołówkiem , podkolorowanym  akwarelą, w  B ib lio te ­
ce Zakładu im . Ossolińskich we W ro c ła w iu )41. Naryso­
w a ł „Cesarza Pawła I  odwiedzającego Kościuszkę 
w  w ięzien iu“  oraz „Kościuszkę i jego towarzyszy o trzy­
m ujących wolność od Pawła 1“ , k tó re  to sceny zosta­
ły, ja k  wiadomo, szeroko spopularyzowane przez m ie­
dz io ry ty  Tomasza Gaugaina. Do końca życia m alował 
też epizody insu rekc ji kościuszkowskiej, m.in. atak ko­
synierów  krakow skich  na arm aty rosyjskie  w  b itw ie  
pod R ac ław icam i42. Może Orłowskiego łączyły  nawet 
jakieś bliższe stosunki z Naczelnikiem, skoro artysta 
pokazywał pisany do niego lis t Kościuszki Puszkinowi, 
k tó ry  p rzyby ł do malarza w  odw iedziny ze sw ym i po l­
sk im i p rz y ja c ió łm i43.

Może nie od rzeczy będzie jeszcze przypom nienie 
w  zw iązku z tym , że Kazim ierz W ojn iakow ski, jeden 
z najbliższych p rzy jac ió ł Orłowskiego z okresu w a r­
szawskiego, nam alował znany po rtre t Kościuszki 
w  sukmanie chłopskiej (Poznań, Muzeum Narodowe).

W przeciw ieństw ie do autoportretów  w  s tro ju  czer- 
k iesk im  po rtre t w łasny Orłowskiego w  ubiorze chłop­
skim, w yraz jego sym patii dla chłopa polskiego, nie 
został, rzecz znamienna, rozpowszechniony p rzy  po­

wiada, że Tadeusz Bułharyn, chcąc odwdzięczyć się 
Orłowskiem u, o fia row ał mu po rtre t Kościuszki wraz 
„z m ałym  kaw ałk iem  łańcucha orderu O rła B iałego“ , 
i dodaje: „Dziwne, z ja k im  wzruszeniem p rzy ją ł O r­
łow ski ten bardzo ceniny dar“  (M alinow ski M „ jw ., 
s. 74).

43 W iemy o tym  z odkry tych  niedawno dokumentów 
archiwalnych. Bełza I., K a rty  przyjaźn i, Przegląd K u l­
tu ra lny  1954, n r 40.
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mocy środków graficznych. N ie znalazł on też w  w ie­
ku X IX  naśladowców. W ięcej: został zapomniany. N ie 
było go ani na w ie lk im  pokazie sztuki polskiej we Lw o­
w ie w  r. 1894, ani na wystaw ie Orłowskiego w  Warsza­
w ie w  r. 1910. W yp łyną ł on, ja k  się zdaje, dopiero 
w  Polsce L u d o w e j44.

A u t o p o r t r e t y  r o m a n t y c z n e .  Bo­
daj najważniejsza jest wszakże grupa w izerunków  
w łasnych Orłowskiego, w  k tó rych  pojaw ia się nowy 
■typ autoportre tu  — typ, w  k tó rym  znajduje szczegól- 
h ie jaskraw y w yraz egotyzm artys ty  i jego bunt prze­
c iw  otoczeniu i  k tó ry  przeto można by nazwać „ro ­
m antycznym “ .

¡Zapowiedź tego typu  m am y już w  portrecie w łas­
nym  Orłowskiego, wykonanym  przez niego w  dwudzie­
stym pierwszym  roku życia, a więc jeszcze przed jego 
wyjazdem do Rosji. Ostatecznie typ  ten kszta łtu je  się 
jednak dopiero w  okresie petersburskim .

W rysunku węglem i sangwiną z r. 1809 {Państwowa 
Galeria T retiakow ska w  Moskwie, il. 14) mamy nie 
ty lk o  gw ałtow ny skręt g łowy, bu jną  rozwichrzoną 
czuprynę, pałające oczy i zaciśnięte usta, ale nadto 
nachmurzone czoło, groźnie ściągnięte b rw i i  daleko po­
suniętą nonszalancję s tro ju  —  obnażoną szyję i n ie­
dbale narzucony na ram ię płaszcz. N iespokojny, dyna­
m iczny, agresywny charakter tego po rtre tu  potęgują 
jeszcze nierówny, nerw owy sposób prowadzenia kreski 
oraz czerń i  czerwonawy brąz p lam  barwnych.

W r. 1816 O rłow ski ima się lito g ra fii, podówczas 
jeszcze n iem al nie znanej w  Rosji. „Ten  najtańszy ro ­
dzaj g ra fik i, nadający się do p rodukc ji masowej, do­
skonale odpowiadał charakterow i Orłowskiego, k tó ­
rego zawsze ciągnęło do demokratycznych kręgów 
społecznych“  45 46. W lito g ra fii O rłow ski tw orzy też, w  r. 
1820, najbardzie j bogatą i na jbardzie j skończoną re­
dakcję swego autoportretu typu  romantycznego ( il. 15). 
Podobnie ja k  w  autoportrecie z r. 1809 mamy tu  rów ­
nież bujną -i rozwianą czuprynę i bokobrody, nachmu­
rzone czoło, ściągnięte b rw i, wyraziste oczy, zaciśnięte 
usta. Podobnie ja k  tam  szyja jest obnażona. Zamiast 
narzuconego na ram ię płaszcza m am y tu  wszakże sze­
rok i, w zorzysty szal,'z fa n ta z ją  okręcony dokoła ram ion. 
P rawa ręka obejmuje szkicow nik i  obsadkę z o łów ­
kiem. W stosunku do w izerunków  dawniejszych w y­
stępuje tu  wreszcie jeszcze jeden element nowy — 
tło  w  postaci nieskończonego przestworu nieba i w ie l­
k ich  obłoków (które d la rom antyków  b y ły  nie ty lko

44 Bodaj po raz pierwszy został on zreprodukowany 
w  w ydaw nictw ie  500 la t m alarstwa polskiego, W ar­
szawa 1950, tabl. 54.

45 Kowalenskaja N. N., jw ., s. 101.
46 Poeta (1827). P rzekład J. Tuw im a. A l. Puszkin, 

Dzieła wybrane  I, Warszawa 1954, s. 234.

uosobieniem lekkości, ruch liw ości i zmienności, ale 
również symbolem wolności, ja k  o tym  świadczy 
chociażby w iersz Schillera1 zaczynający się od słów: 
„E ilende Wolken, Segler der Lüfte...“ ).

Pałające oczy, rozwichrzona czupryna, szkicownik 
i  obsadka w  ręku, samotność na tle  nieskończoności 
nieba: wszystko to m ów i nam, że mamy tu  przed so­
bą artystę-geniusza, tak  ja k  go pojm ował rom an­
tyzm, w  ch w ili „na tchn ien ia“ , „ in s p ira c ji“ , najwyższe­
go spotęgowania w szystkich s ił twórczych, gdy pełen 
w iz ji i  gw ałtownie poruszony w ewnętrznie szuka on 
samotności, ucieka od ludzi na łono przyrody. W sto­
sunku do poety ta k  w łaśnie opisywał ten stan w ów ­
czas Puszkin:

„Zmieszany, d z ik i i surowy,
Pełen m elodii, biegnie w  dal,
Nad morze, nad pustkow ie fal,
W  szerokoszumny gąszcz dąbrow y“ 4e.

II. 17. A. O rłow ski, autoportret, rys. sangwiną, 1810. 
W r. 1913 w ł. W. B. Chwoszczyńskiego w  Rosji. 

(Wg W. A. Wierieszczagina)
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II. 18. A. O rłow ski, autoportret, akwarela, 1817. (Fot. 
Muz. Nar. w Warszawie)

Jak w ytłum aczyć jednak in n y  element tych  por­
tre tów  w łasnych: zaniedbanie s tro ju  — obnażenie szyi, 
niedbałe zarzucenie na ram ię płaszcza lub  luźne okrę­
cenie szala dokoła ramion?

Typ autoportretu z obnażoną szyją pojaw ia się już  
w  w ieku  X V II.  Tak w łaśnie przedstawiają siebie Ber- 
n in l około r  1630 (Rzym, Galeria BorgheseII. 47 *), Rem- 
b randt w  r. 1652 (Wiedeń, Muzeum H is to rii Sztu­
k i 4S, Carel Fabritius  około r. 1645 (Rotterdam, M u ­
zeum Boym ansa49). Owo obnażenie m iało n iew ą tp li­
w ie  podkreślać in tym ny, poufa ły  charakter takiego 
autoportre tu : artysta prezentował się w  n im  w idzo­
w i n ie jako „po domowemu“ . B y ło  to świadome prze­
ciwstaw ienie się au toportre tow i reprezentacyjnemu,

47 Repr. Goldscheider L., Fünfhundert Selbstpor­
träts von der A n tike  bis zur Gegenwart, W ien 1936,
tabl. 176.

II. 19. A . O rłow ski, autoportret, 1817, odtw orzył 
w akwaforcie Ka je tan  W incenty K ie lis ińsk i, 1873. 

(Fot. B ib l. Zakł. im . Ossolińskich we W rocław iu)

w  k tó rym  artysta  ukazyw ał siebie od strony odświęt­
nej, uroczystej, „ga low e j“ , n ie jako z zachowaniem od­
powiedniego ceremoniału. Można jednak prezentować 
się komuś od strony powszedniej, „po domowemu“ , 
a przecież w  s tro ju  starannym  i  schludnym. W owym  
odsłonięciu szyi, w  owym  siln ie  podkreślonym  n ie­
dbalstw ie s tro ju  zaw ierało się przeto jeszcze coś w ię ­
cej. Było ono z pewnością ze strony artys ty  m anifesta­
cją nonszalancji i bezceremonialności w  stosunku do 
widza, wyrazem świadomego nieliczenia się z zasada­
m i „przyzwoitości“ , p rzy ję tym i w  życiu w arstw y pa­
nującej — arystokrac ji i  szlachty w  Ita li i,  pa tryc ja tu  
m iejskiego w  H olandii. W  obnażeniu tym  zaw iera ł się 
p ierw iastek prow okacji, protestu, buntu.

48 Repr. Goldscheider L „  jw ., tabl. 198.
49 Repr. Goldscheider L., jw ., tabl. 216.
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60 Repr. Goldscheider L., jw ., tabl. 374. 52 Acark ina  E. N., Orest K ip rensk ij, Moskwa 1948,
81 Repr. Goldscheider L., jw ., tabl. 376. s. 69.

Na początku X IX  w ieku typ  auto­
portre tu  z obnażoną szyją zostaje pod­
ję ty  przez rom antyków. F ilip  Otto R un- 
ge, rów ieśn ik Orłowskiego, przedsta­
w ia siebie z odkrytą  szyją w  autoport­
recie ole jnym , pow sta łym  około r. 1802 
(Hamburg. Kunstha lle  60), d w  autoport­
recie rysunkowymi, powstałym  około r. 
1805 (tam że51). Młodszy o k ilk a  la t od 
Orłowskiego Orest K ip reńsk i m alu je  
siebie w  sposób podobny około r. 1809 
w  „A utoportrec ie  z pędzlami za uchem“ 
(Moskwa, Państwowa Galeria T re tia - 
kow ska52). W  tym  samym czasie po­
wstaje również najwcześniejszy znany 
m i p o rtre t w łasny Orłowskiego tego ty ­
pu — rysunek, węglem i sangwimą z Ga­
le r ii T rie tiakow skie j. Tak ja k  w  auto­
portretach m alarzy X V I I  w ieku, podob­
nie w  autoportretach Rungego, K ip reń - 
skiego i  Orłowskiego owo odsłonięcie 
szyi m ia ło nie ty lko  podkreślać n ie re- 
prezentacyjny charakter w izerunku, ale 
zawierało w  sobie nadto p ierw iastek 
protestu i buntu. Protestu i  buntu  prze­
ciw  komu lu b  przeciw  czemu?

Jak przeważnie u rom antyków  bunt 
ten nie m iał, ja k  się zdaje, ściśle okre­
ślonego adresu lub  raczej m ia ł adres 
wieloznaczny. B y ł to b un t artysty-ge- 
niusza, pojętego w  duchu romantyzmu, 
jednostki n iezw ykłe j, ponadprzeciętnej, 
tytanicznej, o bu rz liw ym  życiu uczucio­
w ym  i gwiałtownych namiętnościach, 
przeciw wszelkim  więzom, przeciw  
wszystkiemu, co mogło w  ten lub  inny 
sposób krępować jego twórczość i je ­
go życie: przeciw  autorytetom  w  dzie- II. 20. A 
dżinie sztuki, przeciw  kanonom i  regu­
łom, przeciw  konwenansom tow arzy­
skim, przeciw  przepisom „dobrego to ­
nu", przeciw  mieszczańskim zasadom „przyzw oitości“ , 
przeciw  obłudzie, zakłam aniu, ch łodow i i bezduszności 
„św ia ta“ . B un t pod jęty ze stanowiska skrajnego indy­
w idualizm u, ja k  u bohaterów Schillera ii Byrona. B unt 
tak i, ja k  w iem y, nie m usia ł się łączyć z udziałem w  ja ­
kim ś określonym ruchu społecznym lu b  po litycznym  
o charakterze rew olucyjnym .

Może jednak w łaśnie u Orłowskiego ten bunt m ia ł 
podłoże głębsze. Może w  om awianych autoportretach, 
zwłaszcza w  autoportrecie litog ra ficznym  z r. 1820, jest 
jeszcze coś więcej. A u topo rtre t ten nabiera dla nas

pełnej w ym owy dopiero wtedy, gdy uśw iadom im y so­
bie środowisko i chw ilę  dziejową, w  ja k ie j on po­
w sta ł — Rosję z r. 1820. Przem inął już  dawno „prze­
p iękny początek dn i a leksandrowskich“ , k tó ry  później 
tak  tęsknie wspom inał Puszkin. Lata  dwudzieste, to 
'okres najbardzie j ponurej reakcji, okres tzw. „a rak - 
czejewszczyzny“ , gdy otoczenie cara usiłowało poddać 
wszystkie dziedziny życia drobiazgowej reglam entacji, 
je ś li nie dyscyplin ie w ojskow ej; okres srożenia się ta j­
nej p o lic ji i cenzury. W latach tych każde odstępstwo 
od przyjętego stro ju, każda para m niej obcisłych i przez

. O rłowski, autoportret, akwarela, 1817. W r. 1924 w ł. 
U.S.B. w  W ilnie. (Wg J. Remera)
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to odbiegających od przepisowego k ro ju  spodni już 
uchodziła za wyraz poglądów „lib e ra ln ych “ , a więc 
niebezpiecznych,, ściągała na ich właściciela podejrze­
nie w ładz adm in istracyjnych. W tych  w arunkach za­
prezentowanie się w  lito g ra fii, rozchodzącej się w  set­
kach egzemplarzy, z obnażoną szyją i niedbale ow in ię­
tym  dokoła ram ion szalem mogło być czymś więcej, 
niż buntem artysty-geniusza przeciw  krępującym  go 
więzom. Mogło ono być protestem obywatela, byłego 
uczestnika insurekc ji kościuszkowskiej i  zwolennika 
idei Oświecenia, co więcej człow ieka usposobionego 11

11. 21. A. O rłow ski, a rtysta  z gen Jakubem Redlem, 
rys. o łówkiem, 1819. W r. J914 w ł. St. van der N o t- 

Kijeńskiego w Warszawie. (Wg E. Łunińskiego)

krytyczn ie  do ówczesnego us tro ju  społecznego, przeciw 
uciskow i despotyzmu carskiego, przeciw te rro row i po­
licy jnem u i duchowi koszar, manifestacją sym patii dla 
ówczesnych dążeń wolnościowych postępowej szlachty 
rosyjskie j, tych  dążeń, k tó re  parę la t później dopro­
w adziły  do a kc ji zbrojnej na p lacu Senackim w dniu 
14 grudnia 1825 r.

Bez względu jednak na to, ja k  będziemy in te rp re ­
tow a li bu jną rozwichrzoną czuprynę i prow okacyjn ie 
zaniedbany s tró j we wspomnianych portre tach w łas­
nych Orłowskiego: jako wyraz buntu  artysty-geniusza 
przeciw  krępu jącym  go więzom czy jako manifestację 
sym patii d la dążeń wolnościowych, nie ulega w ą tp li­
wości, że b y ł on tu ta j jednym  z p ion ierów  nowego 
typu  'autoportretu — „au toportre tu  romantycznego“ .

W r. 1847, a w ięc przeszło ćw ierć w ieku  później, 
autoportre t litog ra ficzny  Orłowskiego z r. 1820 od­
tw o rzy ł w  akwaforcie Jan Feliks P iw arsk i wśród i lu ­
s trac ji do Słownika malarzom polskich  E. Rastawiec- 
kiego (il. 16). Jest to przy tym  wśród tych  ilu s tra c ji 
jedyna akw aforta : wszystkie pozostałe są, ja k  w iado­
mo, litog ra fiam i. W idocznie P iw arsk i nie chciał odtwo­
rzyć lito g ra fii Orłowskiego również w  lito g ra fii, lecz 
w o la ł przetransponować ją  na inną technikę.

N ie ty lko  p rzy tym  przełożył on sporą litog ra fię  
Orłowskiego na niedużą akwafortę, ale i w  k ilk u  punk­
tach ją  przeredagował (O rłowski na lito g ra fii trzym a 
■szkicownik, na akwaforcie — b le jtra m ; na lito g ra fii 
w idz im y całą prawą rękę artysty, na akwaforcie — 
ty lk o  je j część itd.). Szczegółowe porównanie lito g ra fii 

■Orłowskiego i  akw a fo rty  P iwarskiego nie m ieści się 
w  ramach te j pracy. N iektóre zm iany wprowadzone 
przez P iwarskiego pozwalają nam wszakże uświado­
m ić sobie lepiej pewne rysy pierwowzoru. Znaczne 
zmniejszenie fo rm atu  nadało au toportre tow i bardziej 
skoncentrowany i  dram atyczny charakter, lecz pozba­
w iło  go monumentalności. Zastąpienie m iękk ich  to­
nów i półtonów  k redk i litogra ficzne j ostrą, k łu jącą 
kreską akw a fo rty  nadało wprawdzie tw arzy malarza 
Wyraz bardziej energiczny, lecz uczyniło go zarazem 
m nie j subtelnym. Wreszcie P iw arsk i dając w  tle  za­
m iast ogromnego nieba, pełnego obłoków, abstrakcy j­
ną sieć krzyżujących się kresek, za trac ił jeden z ele­
m entów isto tnych tego autoportre tu  — umieszczenie 
przez artystę samego siebie na tle  nastrojowego pe j­
zażu, m ianow icie nieskończonego przestworu nieba.

I n n e  a u t o p o r t r e t y  z o k r e s u  
p e t e r s b u r s k i e g o .  A u topo rtre ty  w  przebra­
n iu  i autoportre ty romantyczne nie wyczerpują w ize­
runków  w łasnych Orłowskiego z okresu petersburskie­
go. Oto jeszcze k ilk a  jego autoportretów  z tego okresu, 
ze zbiorów  polskich i rosyjskich, z pewnością ty lko  
cząstka u tw orów  podobnych, wykonanych przez 
artystę.

W r. 1810 w  czasie pobytu w  m a ją tku  Jerszowych 
pod Moskwą powstaje piękna sangwina — głowa w  p ro ­
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fi lu , zwrócona w  lewo i pionowo ucięta z praw ej stro­
ny (w  r. 1913 w  zbiorach W. B. Chwoszczyńskiego 
w R o s ji)53, w  k tó re j artysta przedstaw ił siebie w  ca­
łym  blasku swej męskiej u rody (Tl. 17).

12 września 1817 r., stojący podówczas u szczytu 
powodzenia i sławy artysta m alu je  siebie akwarelą, 
po pierś, w  p ro filu , z m a łym i blond faw orytam i, w 
czerwonym fezie, b ia łe j koszuli z w ykładanym  ko łn ie ­
rzem i ka ftan ie  w  pręgi, i akwarelę tę o fiarow uje, 
zgodnie z umieszczonym na niej francuskim  napisem, 
„swemu przy jac ie low i Oborskiemu“  — pu łkow n ikow i 
napoleońskiemu i m a larzow i-dy le tan tow i (w  r. 1894 
własność Antoniego Oborskiego, il. 18) 54„ Rysy tw arzy 
są w  tym  autoportrecie męskie, krzepkie, energiczne, 
lecz m ało suibtelne. Może jednak niesłusznie dopatry­
wano się bijącego z niego „jakiegoś bardzo niemiłego 
cynizmu zapasionego h u la k i“ 55. A u topo rtre t ten ry to - 
wano k ilkakro tn ie . W  r. 1837 odtw orzył go wybornie 
w  akw aforcie  Kaje tan W incenty K ie lis ińsk i (il. 19)56. 
In n y  ry t  według tego autoportre tu  został wykonany 
przez H. H irszla (z popiersiem Orłowskiego zwróconym 
w  przeciwnym  k ie runku). Jeden z egzemplarzy tego ry ­
tu b y ł w  r. 1910 własnością H enryka S lizienia w  W ar­
szawie 57. W  r. 1860 ukazał się zaś w  „Tygodn iku  I lu ­
strowanym “  (półr. I, s. 304) drzew oryt ry tow any przez
G. Rofoera według przerysu A do lfa  Piwarskiego.

W  r. 1817 powstała również akwarela w  owalu, na 
czarnym tle, ukazująca artystę po pierś, z głową w  trzy  
czwarte (w r. 1924 w  zbiorach W ydziału Sztuk P ięk­
nych U niw ersyte tu  Stefana Batorego w  W ilnie, z daru 
W ito lda Wagnera z Pawłowa, il. 20) 58. Uderzają w  niej 
„żywe barw y czerw ieni fezu i podszewki kam ize lk i pod 
ciemnoszarym kontuszem“ , zaś „w  oczach i  ustach 
przebija  się smutek czy melancholia, a może ty lko  od­
cień zmęczenia“  59.

D nia 24 sierpnia 1818 r. O rłow sk i upam ię tn ił ze­
branie w  słynącym z gościnności domu Gasparda (Ka­
spra) Żelw ietra, pełnomocnika ziemian polskich na 
L itw ie , sybaryty i smakosza, rysunkiem  ołówkowym  
sporego fo rm atu  (52X74 cm), w  k tó rym  sportretow ał 
gospodarza, siedmiu obecnych i siebie. Oto opis tego 
rysunku, k tó ry  w  r. 1910 b y ł własnością W łodzim ierza 
Czetwertyńskiego w  Warszawie: „Dziewięć głów  mę­
skich ułożonych w  elipsę. Wszystkie g łow y w  p ro filu  
i zwrócone w  lewo. P rzy każdym  portrec iku  początko­
we lite ry  im ien ia  i nazwiska oraz symbole zajęcia 
sportretowanego. Są tu, prócz samego Orłowskiego, 
H enryk Rzewuski, Józef B ykow ski, Gaspard Że lw ie tr,

53 Repr. Wierieszczagin W. A., jw ., m iędzy s. 4 a 5.
64 Anton iew icz J. B., jw ., s. 92, n r  493.
55 M ycie lsk i J „  jw ., s. 219,
56 K ie lis ińsk i K . W., A lbum , Poznań 1853.
57 Tatarkiew icz W ł„ jw ., s. 51, n r 174.
58 W ym iary: 36,5X28,5 cm. Repr. Remer J., A uto ­

po rtre t A leksandra Orłowskiego, A lm a M ater V iln e n -
sis, z. 2, W ilno 1924, s. 54.

II. 22. A. O rłow ski, autoportret, rys., 1828. W r. 1925 
na W ystawie K a ryka tu ry  Polskie j w  Warszawie. (Wg 

St. Morawskiego)

M icha ł M arcinkow ski, S tanisław Houwald i inn i. 
W  środku między po rtre tam i prom ieniu jąca ku la  sło­
neczna, a dokoła wąż w yciągnię ty w  elipsę. W dwóch 
rogach Orzeł, w  dwóch innych Pogoń“  60. Sądząc z po­
wyższego opisu kompozycja tego po rtre tu  zbiorowego 
przypom inała kompozycję po rtre tu  Orłowskiego i jego 
p rzy jac ió ł warszawskich.

W  r. 1819, w  czasie pobytu w  Petersburgu generała 
a rty le r ii K ró lestw a Polskiego Jakuba Redlą, O rłow ski 
narysował siebie na przechadzce z generałem (rysunek 
ołówkiem, w  r. 1914 własność St. van der N o t-K ije ń - 
skiego w  Warszawie, il. 21)61. W mundurze wojskowym , 
ogromnym tró jką tn ym  kapeluszu, butach z ostrogami 
i ze szpadą u boku (była to fantazja, artysta bowiem 
wówczas w  wojsku nie służył) kroczy on tu ta j, o lbrzy­
m i i krzepki, ze swym drobnym  i filig ranow ym  towa­
rzyszem w  s tro ju  generalskim, przerastając go n iem al

59 Remer J., jw ., s. 56.
60 Tatarkiew icz W ł„ jw ., s. 35, n r 86. Na rysunku 

w  praw ym  dolnym  rogu dedykacja własnoręczna: 
„A leksander O rłow ski w  Petersburgu dnia 24 augusta 
1818 Roku d la swoiego Przyaciela Ż ilw ie tra “ .

61 Tatarkiew icz WŁ, jw ., s. 38, n r 98. Repr. K un iń ­
ski E., Napoleon (Legiony i  Księstwo Warszawskie), 
Warszawa b. r „  s. 202.
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o dwie głowy. Kom izm  te j drobnej sceny polega przede 
w szystkim  na kontraście obu postaci.

W  sposób hum orystyczny przedstaw ił siebie O rłow ­
ski jako wioślarza, uczestnika regat petersburskich, w  żół­
tych sztylpach, z zakasanymi rękawam i i wiosłem w  ręku, 
w  nie datowanym rysunku  tuszem i akwarelą (w r. 1894 
własność M. Pawlikowskiego we L w o w ie )62. W innym  
rysunku n akreś lił siebie gryzionego przez psa 63.

24 grudnia  1827 r., w  dniu urodzin bawiącego pod­
ówczas w  Petersburgu M ickiew icza, odbyło się p rzy-

62 Sygn. „A . O.“ , w ym ia ry  36 X  24 cm. Antoniew icz 
J. B., jw ., s. 97, n r 524; M ycie lsk i J., jw ., s. 219.

63 W szkicowniku fo rm atu  9,5 X  16 cm; w  r. 1910 
własność H. Slizienia w  Warszawie. Do rysunku tego

jęcie na jego cześć, wydane przez tamtejszą kolonię 
polską. Na przy jęc iu  tym  M ick iew icz im prow izow ał 
(m.in. fragm enty tragedii o Samuelu Zborowskim), 
O rłow ski zaś rysował i rysunk i swe rozdawał obec­
nym. Samemu M ickiew iczow i o fia row a ł swą podobiznę 
z napisem: „A dam ow i M ickiew iczow i, w  dn iu  jego 
urodzin o fia ru je  autor K.P. 1827 w  Petersburgu“ 64. 
A u topo rtre t ten, niestety, n ie zachował się.

W r. 1828 O rłow ski narysował ołówkiem  swe po­
piersie w  p ro filu  (Wystawa K a ryka tu ry  Polskiej

odnosi się napis Orłowskiego w  tymże szfcicowniku: 
„Souvenir des souffrances que la morsure d’un chien 
m ’a causées“ . Tatarkiew icz Wł., jw ., s. 44, n r 121.

84 M alinow ski M., jw ., s. 57.
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II. 23. A. O rłow ski, artysta  wskazujący dokąd należy zwieźć drwa. Rys. 
piórem  w  liście do A. R. Tomiłowa. W r. 1913 w ł. E. G. Schwartza 

w Petersburgu. (Wg W. A. Wierieszczagina)

344



A U T O P O R T R E T Y  O R ŁO W S K IE G O

11. 24. A. O rłow ski, autoportret, rys. ołówkiem, ok. 1830. (Wg W. A. Wierieszczagina)

w  Warszawie w  r. 1925, ii. 22) 65. W izerunek ten, w  prze­
ciw ieństw ie do intym ności autoportretów  rom antycz­
nych, ma charakter w yb itn ie  reprezentacyjny. A rtys ta  
jest tu  w ykw in tn ie  ubrany — we fra ku  i  żabocie — 
i starannie uczesany. Twarz pełna, pucołowata, jakby  
nalana, i pogodnie uśmiechnięta. W  lew ym  górnym  ro ­
gu tego rysunku O rłow ski um ieścił swój herb „O rla “ .

Z ostatnich la t życia Orłowskiego pochodzi zapew­
ne jego lis t do Tom iłow a (w r. 1913 własność E. G. 
Schwartza w  Petersburgu, il. 23)66. A leksy Romanowicz 
Tom iłow , jeden z na jbardzie j św ia tłych i ku ltu ra lnych  
ziemian rosyjskich doby aleksandrowskiej, b y ł subtel­
nym  m iłośn ik iem  sztuki, w łaścicielem w ie lk ie j ko lek­
c ji akw afo rt Rembrandta, mecenasem i  przyjacie lem

65 Repr. M oraw ski St., jw .
66 Repr. Wierieszczagin W. A., jw ., s. 21.
67 A cark ina  E. N., jw ., indeks nazwisk, pod „T o ­

m iłow  A. R.“

artystów. P ortre tow a li go n iem al wszyscy w yb itn ie js i 
współcześni mu malarze rosyjscy. M .in. szereg znako­
m itych  jego podobizn w ykona ł K ip re ń s k i67. W m a ją tku  
Tom iłow a Uspienskoje O rłow ski spędził k ilk a  sezonów 
letnich, portre tu jąc przy te j sposobności rodzinę, p ra ­
cowników, chłopów, sąsiadów i znajomych gospoda­
rz a 68. We wspomnianym liście, napisanym w  języku 
francuskim , lecz przetykanym  tu  i  ówdzie zwrotam i 
rosyjsk im i, O rłow ski tłum aczy się przed Tom iłowem 
z tego, że przebywając w  jego m a ją tku  nie w ykonał 
dla niego jakichś prac przyrzeczonych z powodu nęka­
jących go chorób (zwłaszcza reum atyzmu i  krw aw ień) 
i zapewnia go, że gdy ty lko  będzie mógł zabrać się do 
pracy, weźmie pędzel wyłącznie na jego usługi. Przede

68 Orłowskiego po rtre t rysunkow y Sidorowa, ad­
m in is tra to ra  m a ją tku  Tomiłowa, z r. 1815, znajduje 
się w  Państwowym Muzeum R osyjskim  w  Len ingra­
dzie. Repr. Kowalenskaja N. N., jw .
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II. 25. A. O rłow ski i  D rou ille re , O rłow ski w  g lo rii, lito g ra fia  1823. 
(Fot. Muz. Nar. w Warszawie)

wszystkim  zaś dziękuje Tom iłow ow i za przyjem ną nie­
spodziankę w  postaci przysłania m u dwudziestu sążni 
drew  na opał, które  p rzyby ły  w  samą porę, by go 
ogrzać. U  dołu stron icy rysu je  wreszcie piórem sa­
mego siebie, stojącego z d ługim  prętem w  ręce i wska­
zującego, dokąd te drw a należy zwieźć.

Tom iłow ow i dedykowany jest również ostatn i ze 
znanych nam autoportre tów  Orłowskiego — rysowa­
ne o łów kiem  popiersie w  p ro filu  (zwrócone, w y ją tko ­
wo u Orłowskiego, w  prawo, ił. 24) II. 69 *. Znów w idzim y 
tu ta j artystę po domowemu —  w  fezie i kurtce, z ob­
nażoną szyją. A le  nie ma tu  już  nic z p row okac ji 
i buntu autoportre tów  romantycznych. A rtys ta  posta­
rza ł się; pogłębiły się bruzdy na czole i  policzkach. 
Zapuścił sobie wąsy, k tó re  teraz łącząc się z bokobro­
dami, lecz nie sięgając do podbródka obram iają po­

69 U dołu z praw ej strony napis, ja k  się zdaje rę­
ką samego Orłowskiego: „P o u r T o m iło ff“ . Repr. W ie-
rieszczagin, jw ,, m iędzy s. 68 a 69..

liczk i. Przede wszystkim  jednak uderza w  tym  auto­
portrecie w yraz tw arzy: m e lancholijny, n iem al bo­
lesny, z pewnością odbicie ciężkich przejść osobi­
stych — nie łaski carskiej i groźnej, nu rtu jące j go cho­
roby — jego la t ostatnich.

A u t o p o r t r e t  w  g l o r i i .  W ydany w  Pe­
tersburgu w  roku 1823 i dedykowany w ie lk iem u księ­
ciu M icha łow i album  szesnastu barw ionych ręcznie 
lito g ra fii, wykonanych według rysunków  Orłowskiego 
przez D ro u illè r ’a i przedstawiających typy  egzotyczne, 
ka ryka tu ry , sceny rodzajowe itp . (A lbum  dédié à Son 
Altesse Im péria le  Monseigneur le Grand Duc M ichel, 
contenant seize lithographies, d’après les dessins o rig i­
naux d’O rlow ski, exécutées par M - r  D rou illè re , pe in­
tre  d’h isto ire ...)70 lito g ra f ozdobił skomponowanym 
przez siebie fron tisp isem 71, k tó ry  nazwano autoportre -

70 Wierieszczagin W. A., jw ., s. 78— 9.
71 Repr. barwna (w zmniejszeniu): Wierieszczagin 

W. A., jw ., na okładce.
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tem Orłowskiego „w  g lo r ii“  (il. 25) 72. W idzim y tu  po­
środku popiersie Orłowskiego na postumencie, n iczym 
popiersie rzymskiego cezara, ale z rozwianą czupryną 
i szyją ow in iętą w ie lk im  wzorzystym szalem. Rozcho­
dzące się od popiersia w iązkam i prom ienie przeb ija ją  
groźne, ciemne, kłębiące się dokoła chmuiry. Pod po­
piersiem — przybory m alarskie i litogra ficzne artys ty  
oraz próbk i jego dzieł: rycina, przedstawiająca jakąś 
postać egzotyczną i  m alow id ło — szkic portre tow y lub  
ka ryka tu ra  jakiegoś wojskowego w  stosowanym kape­
luszu. Frontispis ten został skomponowany przez l ito ­
grafa, ale z pewnością w  ścisłym  porozum ieniu i przy 
współpracy Orłowskiego i z elementów, zaczerpniętych 
z jego utw orów . Jest to więc w  pewnej m ierze rów ­
nież autoportre t Orłowskiego. A le  ja k  ten „au toportre t 
w  g lo r ii“  interpretować? Czy jest to apoteoza samego 
siebie, „exegi m onum entum “ , czy autoironia? Ż a rt czy 
rzecz serio? Może trochę to i tam to ja k  w  m ick iew i­
czowskiej trawestaeji Horacego: „Św ieci się pom nik 
mój nad złoty P u ław  dach....“

72 Tatarkiew icz W ł„ Aleksander O rłow ski, Warsza­
wa 1926 (podpis pod jedną z tablic).

P o d o b i e ń s t w o  a u t o p o r t r e t ó w  
O r ł o w s k i e g o .  Czy po rtre ty  własne Orłowskiego 
są podobne? M am y na ten tem at i  to w  zw iązku z tym  
samym utw orem  dwie wypowiedzi współczesnych 
dziwnie ze sobą niezgodne. K a ro l G roll, k tó ry  p rzy­
jaźn ił się z O rłow skim  w  Warszawie, pisze w  r. 1854 
b jego autoportrecie litog ra ficznym  z r. 1820: „W ize­
runek en face przez niego samego litogra fow any bar­
dzo jest podobny“ 73. Natom iast S tanisław  M orawski, 
k tó ry  z malarzem w idyw a ł się w  Petersburgu w  la ­
tach  1827— 1832, zaś wspomnienia swe spisał w  r. 1849, 
tw ie rdz i: „... żaden z portre tów  Orłowskiego, jak ie  w i­
działem, nie b y ł do niego podobnym. Chociaż m ia ł 
w yb itną  i  bardzo znaczną fiz jonom ię, niezwykła jed­
nak ruchliwość rysów  jego, k iedy m ów ił, była p rzy­
czyną te j nieprzełamanej w  schwyceniu prawdziwego 
wyrazu tw arzy jego trudności. Ten zaś portre t, k tó ry  
on sam przed lustrem  zrob ił z napisem w  półkole „Se 
ipsum fe c it“ , a o k tó rym  ja, k iedym  już z n im  był 
blisko, ganiąc po rtre t i parafrazując ten napis, ma-

73 x. [K . G ró llh  jw ., s. 157.

II. 26. J. Ks. Kaniew ski, P ortre t A leksandra Orłowskiego. 
Rys. ołówkiem. Wrocław, B ib l. Zakł. im. Ossolińskich. 

(Fot. Zakł. im . Ossolińskich)

347



M IE C Z Y S Ł A W  W A L L IS

wiałem, że nie sam siebie, ale że on go sam na siebie 
zrobił, ten, powiadam, po rtre t m nie j jeszcze podobny 
do innych“ . Następnie zaś dodaje: „W  dwóch oddziel­
nych epokach znajom y nasz portrecista, Ksawery K a ­
niewski, z pamięci z rob ił u m nie p rzy  herbacie o łów ­
kiem  p ro f il Orłowskiego. Raz k iedy by ł zdrów; po­
tem w  la t k ilk a  zrob ił inny przed samą jego śmiercią. 
Zachowałem je  w  swoim zbiorze i te  znajduję n a j- 
podobniejszym i“  74.

R ysunki Kaniewskiego, o k tó rych  wspomina Mo­
raw ski, wykonane jeszcze za życia Orłowskiego, ja k  
się zdaje nie zachowały się. Zachował się natom iast r y ­

sunek o łów kow y Kaniewskiego, przedstawiający O r­
łowskiego w  p ro filu , lecz w ykonany w  r. 1833, tzn. w  
ro k  po jego śm ierci (il. 26) 75. M am y -tu istotnie twarz 
nieco inną n iż ta, k tó rą  znamy z autoportretów  O rłow ­
skiego. Czoło jest tu  m nie j wypukłe, nos bardzie j p ła ­
ski, podbródek m nie j ku lis ty ; cała lin ia  p ro filu  m niej 
fa lis ta  i rytm iczna. Rozbieżności, słowem, są duże. Czy 
O rłowski, ja k  się często zdarza, w idz ia ł siebie inaczej, 
n iż go w idz ie li inni? czy świadomie sty lizow ał swą 
powierzchowność? czy też może Kaniewskiego i Mo­
rawskiego zawiodła pamięć? Pytania te musimy, przy­
na jm nie j na razie, pozostawić bez odpowiedzi.

ZAKO ŃC ZEN IE

A u toportre ty  Orłowskiego stanowią pokaźny i uroz­
maicony dział jego twórczości rysunkowej, m alarskie j 
i graficznej. Dają nam one bogaty i  w ie lostronny ob­
raz jego osobowości. M ów ią nam nie ty lko  o przem ia­
nach, jak ie  się dokonywały z biegiem czasu w  jego po­
wierzchowności, ale także o jego upodobaniach i  sym­
patiach, fantazjach i  kaprysach. Pouczają nas one 
również o kręgu jego przy jac ió ł i znajomych, k tó ry , 
zwłaszcza w  Petersburgu, b y ł obszerny i różnorodny.

W ie lk ie  w a lo ry  portre tów  w łasnych Orłowskiego 
zostały ocenione już  przez jego współczesnych. Świad­
czą o tym  liczne transpozycje graficzne tych  dzieł, 
wykonane techniką litograficzną, akw afortow ą i drze­
worytniczą.

W stosunku do polskiego autoportre tu  w ieku 
Oświecenia i  autoportretu klasycystycznego, reprezen­
towanego zwłaszcza przez Brodowskiego, po rtre ty  
własne Orłowskiego zaw iera ły w iele elementów no­
wych. B y ł on jednym  z p ierwszych m alarzy polskich, 
k tó rzy  przedstaw ia li siebie na tle  pejzażu, pejzażu po­
jętego nie jako dekoracja, lecz jako  środowisko

74 M oraw ski St., jw ., s. 53.
75 Popiersie w  p ro f ilu  w  lewo, 19,5X15,5 cm; 

Wrocław, Bifol. Zakł. im. Ossolińskich, I. g. 5762. Pod­
pis: „K an iew sk i 1833, le p o rtra it d ’A. O rłow sk i“ . Soi-

i akompaniament nastro jow y dla postaci portre tow a­
nej. Jego po rtre ty  własne w  stro jach egzotycznych lu ­
dów Bliskiego Wschodu i  jego autoportre t w  ubiorze 
chłopskim  stanowią najwcześniejsze w  sztuce polskiej 
p rzykłady autoportretów  w  przebraniu, autoportretów  
kostiumowych. Przede w szystkim  zaś O rłow ski był, 
zarówno w  Polsce ja k  w  Rosji, jednym  z pionierów' 
„au toportre tu  romantycznego“ , autoportre tu  nowego 
typu, w  k tó rym  artysta nie podkreśla z dumą swej 
przynależności do pewnej klasy lub  w arstw y społecz­
nej, lecz, przeciwnie, ostentacyjnym 1 zaniedbaniem 
uczesania i s tro ju  daje wyraz swej, pozbawionej zresz­
tą wyraźniejszego adresu opozycji w  stosunku do spo­
łeczeństwa. Ten w łaśnie typ  po rtre tów  w łasnych a rty ­
stów buntowniczych okresu rom antyzm u podejmą 
w  końcu X IX  i na początku X X  w ieku  przedstawicie­
le cyganerii artystycznej — w  autoportretach, przy po­
mocy k tó rych  będą usiłow a li sprowokować znienaw i­
dzonego przez n ich „ f i l is t ra “ , prezentując mu się 
w  zaniedbanym s tro ju  i  przyb iera jąc nonszalanckie po­
stawy i gesty.

ski T. i Zembatówna M „ Ambrożego Grabowskiego 
„Rękopisy Polaków“ . Katalog, w  w ydaw nictw ie : Skar- 
bięc k u ltu ry  polskiej, W rocław  1953, s. 146, n r 62.
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GROS I NIEMCEWICZ
„Znow u jeden dzień p rzyby ł do tysiąca i tysiąca, 

którem  już przebył, lecz każdy z n ich smutniejszy, 
ciemniejszy, ja k  gdyby noc grobu już  m nie dochodzi­
ła.“  „C zyliż  już i zgrzybiała ku la  ziemska cała, zbliża 
się do końca swego! C zyli kometa ja k i trąc i ją  W krót­
ce, spali, zburzy, pomiesza znowu wszystkie żyw io ły  
i z n ich znowu nowe tw ory, doskonalsze od dzis ie j­
szych w yw iedzie ? “ 1 —  tak ie  słowa znajdujem y w  
dzienniku sędziwego Ju liana Ursyna Niemcewicza 
pod datą 18 stycznia 1834 r. Życie pisarza i  męża 
stanu, tułającego się w  la tach popowstaniowych 
w  A n g lii i we F ranc ji, pełne było  żalu i  goryczy.

„Od wschodu słońca do nocnej ciem noty
Coraz to nowe powody zgryzoty“ , 

ta k im  dwuwierszem otw iera swój dzień 23 stycznia 
tegoż roku. Strudzony, zawiedziony, pozbawiony o j­
czyzny i  w ia ry  w  większość rodaków przebyw ają­
cych na em igracji, N iemcewicz działał jednak nie­
ustannie. Pomiędzy gabinetem Adama Czartoryskie­
go i generała Lafayette, między m inisterstwam i, pa r­
lamentem i ambasadami, m iędzy salonem Mme Reca- 
m ie r i skrom nym  m ieszkankiem Berangera — krążył, 
pisał, dyskutow ał i namawiał. D la ludzi, k tó rzy go 
znali, m usiał być postacią tragiczną, lecz n ie bezna­
dziejną, patetyczną może — nigdy małą * 2.

1 P am ię tn ik i Ju liana Ursyna Niemcewicza. Dziennik  
pobytu za granicą od dnia 21 L ipca 1831 R. do 20 M aja  
1841 R. według autografu w  Bibliotece Towarz. H isto r.- 
Literackiego w Paryżu, tom I I :  1833—1834, Poznań 
1877, s. 219 (18.1.1834).

2 Por. ogólną charakterystykę zainteresowań N iem ­
cewicza i jego kon tak tów  osobistych podczas tego 
ostatniego paryskiego okresu, u Borowego W., N iem ­
cewicz w Paryżu, W iadomości L iterackie , 1934, n r  19 
(546), przedrukowane w  Studia i  Rozprawy, I,  W roc­
ław  1952, s. 131— 145.

3 P o rtre t m alowany na p łó tn ie  w  form acie 127X97 
cm w ystaw iony b y ł na Salonie r. 1835 (Salon 1835, Pa­
ris, n r 991). Obecnie w  Muzeum Narodowym  w  K rako ­
wie, zb. im. Czartoryskich, n r inw . V. 130. Por.: „Roz­
m aitości“ , pismo dodatkowe do „Gazety Lw ow sk ie j“ , 
Lw ów  1841, n r 30, s. 244 (W izerunek Niemcewicza pęzla 
[ ! ]  Grosa); Delestre J. B., Gros et ses ouvrages, Paris 
1845; Czartoryski X . A.. Ż yw ot Ju liana Ursyna N iem ­
cewicza, Berlin-Poznań 1860, s. 92, 287, 288; T r i-  
p ie r-Le franc, H isto ire  de la  vie et de la m ort du baron 
Gros, Paris 1880, s. 92 i 507; M ycie lsk i J., Galerya obra­
zów przy Muzeum ks. C zartoryskich w  K rakow ie, roz­
szerzona odbitka z Przeglądu Polskiego z paździer­
n ika 1893, K raków  1893, s. 35; W ydaw nictwa Muzeum

Jednym  z nie-łPolaków, k tó rzy u trzym yw a li 
z Niemcewiczem bliższe stosunki b y ł Jean-Antoine 
baron Gros, znakom ity m alarz doby empire’u. I  mo­
że ta w łaśnie szczególna rola, jaką  odgryw ał w  Pa­
ryżu Niemcewicz, spraw iła, że Gros z w łasnej in ic ja ­
tyw y  postanow ił namalować po rtre t P o la ka 3.

W  miesiąc po przybyciu  do Paryża (14.11.1833) za­
p isał Niemcewicz w  dzienniku: „16 grudnia. Byłem  
u p. Gros, sławnego malarza, k tó ry  w  r. 1793 schro­
niony do F lo rencji, tam  m i lekcye dawał rysunku. 
P rzy ją ł m nie jakna juprze jm ie j. W sław ił się od owe­
go czasu obrazami b itew  pod A boukir, Eylau, w jaz­
dem H enryka IV  do Paryża, Franciszka I, freskam i 
św. Genowefy. Jest on uczniem Dawida, którego ta k ­
że znałem; poznał m nie z żoną swoją, w iele m ów i­
liśm y o dawnych czasach“ 4. N iemcewicz skrom nie 
u jm u je  tu  rolę, jaką  spełn ił wobec Grosa we F loren­
c ji. Poznał go wówczas byw ając u h rab iny  d ’A lba - 
n y 5, jako młodego malarza, którego D avid  w ys ła ł na 
studia do I ta l i i  w  dobie dram atycznych wydarzeń, 
jak ich  w idow nią  b y ł Paryż. Gros zetknął się już 
wówczas ze środowiskiem polskim , po rtre tu jąc  we 
F lo renc ji M ałachowskiego6. Niemcewicz pragnął po­
móc znajdującemu się w  trudnościach pieniężnych 
artyście i „będącego w  niedostatku w sparł p rzy ja -

Czartoryskich, I. Galeria Obrazów, Kata log Tymcza­
sowy, K raków  1914, n r 72; K om orn ick i S. S., M u­
zeum Książąt Czartoryskich w  K rakow ie. W ybór cel­
niejszych zabytków  sztuki od starożytności po w iek  
X IX  (Muzea Polskie V), K raków  1929, n r 98; [Barnaud
G. i Sjôberg Y.], Gros, ses amis, ses élèves, Catalogue, 
P e tit Palais, b.m „ 1936, n r  848; B iałostocki J. i W a lick i 
M., M alarstwo europejskie w zbiorach polskich, W ar­
szawa 1955, n r 406.

4 Pam iętn ik i, jw ., s. 187— 188 (16.12.1833).
5 [Barnaud i Sjôberg], jw ., n r  848, s. 329. Poznali się 

za pośrednictwem malarza F rançois-Xavier Fabre.
6 Delestre, jw ., s. 22 i T rip ie r-I.e franc , jw ., s. 93 

in fo rm u ją , że Gros poznał Małachowskiego we F loren­
c ji i w ykona ł jego po rtre t; szkic pędzla Grosa należał 
do Delestre’a. Znany po rtre t Małachowskiego, b lisk i 
wym ienionem u szkicowi jest jednak sygnowany F.X. 
Fabre F lorentiae, 1794; należał do H ieronim a Tarnow ­
skiego w  K rakow ie, w ystaw iony b y ł na w ystaw ie p o rt­
re tu  włoskiego w  1911 (por. Mostra del r itra tto  ita liano, 
Firenze 1911, n r 44, s. 116) i na w ystaw ie Grosa w  1936 
[Barnaud i  Sjôberg], jw ., n r  833, s. 326, gdzie p rzy­
puszczano, że może być kopią wykonaną przez Fabre’a 
z portre tu  Grosa. Por. też Escholier R., Gros, ses Amis 
et ses Élèves, Paris 1936, s. 6 .
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cielską pomocą“ 7, pozorując to pobieraniem le kc ji 
rysunku.

Gdy Niemcewicz odnowił starą znajomość, Gros 
znajdował się już  u schyłku swej drog i artystycznej. 
Dawno już m in ą ł czas, gdy nadw orny kron ikarz 
kam panii Napoleona olśniewał swym i obrazami k ry ­
tyków  i nową e litę  artystyczną w  pierwszych latach 
cesarstwa. Dzieła te w  czasie, o k tó rym  mowa, nale­
żały już  do przeszłości —  od czasu rew o luc ji r. 1830 
zajm ując dostojne m iejsce na ścianach pałacu L u k ­
semburskiego. Gdy Niemcewicz wyszedł dn. 13.1.1834 
od Grosa, udał się do galerii, i  zanotował potem: 
„B itw y  Napoleona w  Egipcie, zapowietrzenie w  Jaffa  
wspaniale się tam  odznaczają“  8 9.

B y ły  to dzieła szczególne na tle  klasycyzmu, szko­
ły  do k tó re j Gros należał, z k tó re j tra d yc ji w yrósł 
i k tó re j doktrynę głosił. M a lu jąc „Zapow ietrzenie 
w  Ja ffa “  Gros pozostawił daleko za sobą surowość 
i skra jną prostotę program owych dzieł Davidow skie- 
go klasycyzmu. Wprowadzając scenerię m aury tań- 
sko-gotyckiego klasztoru, mnogość postaci, przedsta­
w ionych w  najróżnorodniejszych pozycjach i  gestach, 
obcy klasycyzm owi orienta listyczny autentyzm sce­
ny —  Gros prze jaw ia ł ju ż  w  r. 1804 „prerom antycz- 
ne“  czy „protorom antyczne“  tendencje i to nie w  ty ­
pie „p rym ityw is tó w “  czy „nazareńczyków“ , lecz 
w  m alarskim  ujęciu, zbliżającym  się już  do tego k ie ­
runku  artystycznego, którego przedstaw icie lam i sta­
ną się G éricau lt i Delacro ix °. Co więcej — w prow a­
dzał do swego m alarstw a bohatera współczesnego; 
ukazując Napoleona w  momencie, gdy cudotwórczym 
gestem dotyka ran zadżumionego przenosił nań tra ­
dycyjną we F ra n c ji w iarę w  nadludzką, cudowną 
moc kró la  a zarazem otaczał znane w szystkim  w y ­
darzenie rom antycznym  urokiem  n iezw yk łośc i10 11. Po­
nurość makabrycznego tem atu i n iezłom ny „fooha- 
te r-nadczłow iek“  —- oto typowe m otyw y rodzącego 
się rom antyzmu. T r iu m f „Les pestiférés de Ja ffa “  b y ł 
zupełny, choć w  kolorach i  fakturze  Gros bliższy b y ł 
zwolennikom Rubensa niż dok tryn ie  Poussenistówn .

Dalsze obrazy: „B itw a  pod A buk irem “  (1806), 
„B itw a  pod Iła w ą “  (1808) pogłębiały romantyczne ten­
dencje w łaściwe ta len tow i Grosa. „W  nieruchom y 
św iat Davida Gros rzuca tum any swych huzarów 
i mameluków, b ijących  się z zaciekłością nieznaną od 
czasów Parrocela i Bourguignona“ 12 13. A le  w  miarę, 
ja k  rom antyczny ruch we F ra n c ji kszta łtow ał się

7 Czartoryski, Żyw ot Niemcewicza, jw ., s. 92.
8 P am iętn ik i, jw ., s. 212 (13.1.1834).
9 F ried länder W., D aw id to Delacroix, Cambridge 

Mass. 1952, s. 62, 63; o w p ływ ach Grosa na Géricault 
por. m.in. Clément, Géricault, Pairie 1868; Duc de T ré - 
vise, Avant-Propos  w  [Barnaud i Sjöberg], Gros, ses 
amis, ses éleves, jw ., s. 34, etc.

10 F ried länder W., jw ,, oraz tenże, Napoleon as 
,.Roi Thaumaturge“ , Journa l of the W arburg and 
Courtauld Institu tes, IV  (1940— 1941), s. 139—141,

11 Por. o tradycy jnym  sporze Rubensistów z Pous- 
senisitami: Fontaine A., Doctrines d’A r t  en France , 
Paris 1909.

12 D o riva l B., La pe in ture  française, Paris [1946], 
s. 143.

13 W  liśc ie  do Davida z r. 1822, cyt. F ried länder W., 
D avid to Delacroix, jw ., s. 65.

14 Escholier R., jw ., s. 17; H um bert A., Louis David,
pe intre et conventionnel, Paris [1947], s. 162, 163. D avid
zdawał sobie jednak sprawę z tego, że jego doktryna
nie jest jedyną. Zapewne zetknięcie z dziełam i Ruben-

i zdobywał sobie uznanie k ry ty k i i publiczności, Gros 
przeciwstaw ia ł mu się coraz bardziej w  swych 
doktrynach, tra k tu ją c  rozw inięcie tego, co sam za­
inaugurował, jako „im pertinence et vagabondage“ ls. 
Świat, w  k tó rym  sława jego sięgała zenitu — runą ł; 
m istrz David^ z brukselskie j em igracji s tro fow ał pięć­
dziesięcioletniego, oddanego m u bezgranicznie Grosa 
utw ierdzając go w  akademizmie: „Z b y t kocha pan 
swą sztukę, by  trzym ać się jedynie b łahych tema­
tów, — obrazów okolicznościowych: przyszłość, m ój 
przyjacie lu, jest bardziej surowa... Czas m ija  i  sta­
rzejemy się, a pan nie nam alował jeszcze tego, co na­
zywa się «obrazem historycznym». Skoro ma pan ta ­
len t i jest pan jeszcze we w łaściwym  w ieku, czyż 
wypada ciągle czekać? Nuże, nuże, mój przyjacie lu, 
niech pan zajrzy do swego Plutarcha...“  14.

Wyznając, głosząc i realizu jąc w  sposób nieustęp­
l iw y  przebrzm iałą już  dok trynę  klasycyzmu Gros 
w starości m alował coraz gorzej (jego dekoracja ko­
p u ły  Panteonu była zupełnym fiaskiem  artystycznym ; 
„C ’est p lus gros que nature“ , pow iedział Carie V er- 
net obejrzawszy to m a lo w id ło 15 *), tra c ił zaufanie na­
wet wyznawców akademizmu, ja k  Ingresa i  wśród 
honorów i zaszczytów jako prezydent Akadem ii sta­
w a ł się coraz^ bardziej osamotniony; ceniony właśnie 
za obrazy, k tó re  go już  nie zadowalały i przez ludzi 
k tó rych  zachwyt m u nie pochlebiał, przeżywał we­
wnętrzne rozdwojenie i m e lancho lię4«. Samobójstwo 
sześćdziesięcioletniego Grosa, popełnione 25 czerwca 
1835 r. by ło  symbolicznym niejako, choć tak  tragicz­
nym  znakiem zwycięstwa rom antyzmu. Ostatnim  
swym, desperackim czynem Gros zadokumentował 
przynależność do rom antyzm u; idea samobójstwa ob­
ca była klasycystom 17.

*

* *

Niemcewicz b y ł już  w ie lokro tn ie  portretow any. 
„W  czasie p ie lg rzym ki po A n g lii, w  k ilk u  miejscach 
proszono o jego po rtre t i m usiał nieraz dawać posie­
dzenia m alarzom“ 18. Po przybyciu  poety do Paryża, 
D avid d’Angers zaczął robić jego płaskorzeźbioną po­
dobiznę w  medalionie 19, w  Paryżu też portre tow ał go 
A lo jzy  R e ichan20. W r. 1820 namalował po rtre t 
Niemcewicza A n ton i B rodow ski; do obrazu tego 
w rócim y poniżej.

sa w  Be lg ii obudziło jego zainteresowanie kolorem: 
„T ja  chciałbym  zabrać się do koloru, ale jest ju ż  za 
późno, naprawdę za późno“  —■ pisał do Grosa — „G dy­
bym  m ia ł szczęście przybyć do tego k ra ju  wcześniej, 
myślę, że stałbym  się ko lorystą“ , cyt. u  H ildebrandta
H. , Die K unst des 19. und 20. Jahrhunderts  (Handbuch 
der Kunstwissenschaft), W ildpark-Potsdam  [1924], s. 90.

15 Blanc Ch., H isto ire  des peintres au X IX e  siecle,
I, Paris 1845, s. 379.

49 D o riva l B „  jw ., s. 144; B lanc Ch., jw ., s. 382, 
383.

17 O „m otyw ie  śm ierci“  w  sztuce Grosa por. Duc de 
Trevise, Avant-Propos, jw ., s. 28.

18 Czartoryski, jw ., s. 246.
19 P am iętn ik i, jw ., s. 190 i 233 (22.12.1833 i 29.-1.1834). 

21.4.1834 Niemcewicz odw iedził Davida d ’Angers w  jego 
pracowni, por. Pam ię tn ik i, jw ., s. 325.

20 „Rozmaitości“ , jw ., s. 244. Podaję tu  ty lk o  przy­
kłady, nie mając byna jm nie j zam iaru zajmować się 
ikonografią  Niemcewicza w  ogóle.
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1. Jean-Antoine Gros, P ortre t Ju liana Ursyna Niemcewicza, 1834. K raków , Muzeum Narodowe
(zbiory Czartoryskich).



GROS I  N IE M C E W IC Z

II. 2. A nton i Brodowski, po rtre t Ju liana Ursyna Niemcewicza, 1820 zaginiony, dawniej 
w Państwowych Zbiorach Sztuki w  Warszawie. (Fot. z arch iw um  Muzeum

Narodowego w  Warszawie)

_ Gros w  dwa tygodnie po pierwszej w izycie Niemce­
wicza, jego „p o rtre t z własnej ochoty malować za­
czął“  2I. Drugiego stycznia 1834 r. Gros „zape łn ił już 
płótno pierwszym rzutem...“ 22. Trzynastego stycznia 
czytamy: „Zaproszony byłem do p. Gros, k tó ry  się ko­
niecznie uparł po rtre t m ój malować; że daleko, poje­
chałem do pracowni je g o 23. D w ie  godziny m alował 
oko jedno, pożegnał m nie o 3....“  24. N azajutrz: „rano

21 P am iętn ik i, jw ., s. 193 (30.12.1833).
22 P am iętn ik i, jw ., s. 198.
23 pracownia Grosa znajdowała się w  gmachu daw ­

nej „Comédie Française" przy rue des Fossés-Saint-

byłem u malarza; m alował uważnie poryte czoło mo­
je “  25 i następnego dn ia  „dokończył drugie oko; jeszcze 
trzy  lub cztery w idzenia dać mu trzeba. Lecz sam żą­
dał tego, bo jeszcze tak sędziwego starca nie zdarzyło 
mu się malować. O fiarowałem  mu pierścień z kameą, 
na k tó re j n im fa wychodząca z kąp ie li“ 26.

Praca idzie jednak dość szybko, bo 17 stycznia 
Gros już „usta, nos i brodę praw ie skończył. S ilnym

Germiain-de-Pres, naprzeciwko słynnej „Café Proco­
pe“ ; Blanc Ch., s. 402.

24 Pam iętn ik i, jw ., s. 212 (13.1.1834).
25 Pam iętn ik i, jw ., s. 214 (14.1.1834).
26 P am iętn ik i, jw ., s. 217 (15.1.1834).
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pędzlem — pisze Niemcewicz — w ym alow ał on facyatę 
moją, lecz trzeba ją  w idzieć z daleka. Większą jest 
bowiem niż w  naturze. Nastawałem by  na szpilce 
um ieścił orła białego a na palcu położył pierścień kon­
s ty tu c ji trzeciego M aja 1791 r.“ 27. Wreszcie dwudzie­
stego stycznia „m alarz dokończył w łosy i  całą głowę“ . 
Bez snobizmu lecz z satysfakcją zamknął Niemcewicz 
sprawę p o rtre tu  lakonicznym  stwierdzeniem: „Pędzel 
więc sławnego malarza Gros przedłuży znikomą b y t­
ność moją na świecie“ 28. Po w ie lu  miesiącach, 13 
czerwca Gros raz jeszcze prosił Niemcewicza o przyby­
cie celem ostatecznego dokończenia p o rtre tu 29. Poeta 
w zbran ia ł się przyjęcia obrazu, k tó ry  Gros pragnął 
m u ofiarować w  darze — „przez wzgląd na w ie lką  cenę 
daru“ . Po śm ierci Grosa jednak, gdy „w dowa pono­
w iła  ofiarę“ , „tą  rażą jako ¡pamiątka po dawnym przy­
jac ie lu  została p rzy ję tą “  30.

S tosunki Niemcewicza z Grosem b y ły  istotnie przy­
jacielskie 31. Pisarz w ykorzysta ł oczywiście tę przyjaźń 
dla polecenia m alarzow i m łodych polskich artystów : 
Fabiana Sarneckiego32, Karo la  M alańkiew icza (dyle­
tanta, ex-oficera sztabowego)33 i nieznanego skądinąd 
Szwadoskiego34. Z Sarneckiego m ia ł pociechę: „Pan 
Gros kazał m u pokazać figu rę  malowaną z na tury 
i w ielce ją  ch w a lił“ 35. Gorzej by ło  jednak z innym i; 
5 grudnia 1834 Niemcewicz zanotował: „poszedłem do 
malarza Gros, dowiedzieć się o m łodych malarzach Po­
lakach, do pracowni jego zaleconych przeze mnie. 
Z żalem dowiedziałem się, że n iesta li w  nauce, że po­
bywszy k ilka  niedziel porzucają swe prace; Bóg ze 
wszech stron nas karze“  36.

Niemcewicz nie zapisał nigdzie swego sądu o p o rt­
recie Grosa. N ie wiemy, czy m u się podobał; oceniał 
go raczej poprzez autoryte t Grosa zakładając, iż dzie­
ło jego m usi być dobre: „Rzadki ta len t sławnego a rty ­
sty da wartość w izerunkow i tem u“ 37. Jest to jednak 
istotnie dobry po rtre t Grosa i słusznie pisał Czartory­

27 P am iętn ik i, jw ., s. 218 (17.1.1834). Pierścień kon­
s ty tu c ji b y ł dla Niemcewicza najcenniejszym emble­
matem (por. B orow y W., P am ię tn ik i londyńskie  
Niemcewicza, W iadomości L iterackie , 1934, n r 8(535), 
p.rzedr. Studia i  Rozprawy I, W rocław  1952, s. 130); 
nosi go także na palcu na portrecie Brodowskiego 
a w  swym  testamencie nakazywał: „P ierścień 3-go 
M aja 1791 r. w łożyć m i na palec do grobu“ , por. prze­
d ruk  u X . Adama Czartoryskiego, jw ., s. 294.

28 Pam ię tn ik i, j  w., s. 221 (20.1.1934).
29 Pam iętn ik i, jw ., s. 393 (13.6.1834).
30 „Rozmaitości“ , jw ., s. 244 z powołaniem się na 

in fo rm acje  Ł u c ji Rautenstrauch w  Ostatniej podróży 
do Francyi, L ipsk 1841.

31 Gros odw iedził go podczas choroby 2.2.1834 (Pa­
m ię tn ik i, jw ., s. 236) a w raz z córeczką 9 września 
1834 b y ł u Niemcewicza w  Montm orency (Pam iętniki, 
jw ., «■. 468). Niemcewicz byw ał w ie lokro tn ie  u Grosa.

32 Fabian Sarnecki (1800—1894) pochodził z pod K a ­
lisza, studiow ał w  Paryżu i  we Włoszech, dzia ła ł 
w  Poznaniu, ja k  in fo rm u je  Zygm unt Batowski w  
Thieme U. i  Becker F., Allgemeines Lex ikon  der b ilden­
den Künstler, X X IX , Leipzig 1935, s. 467, 468; Pam ięt­
n ik i, jw ., s. 340.

33 Zm. 1877, uczył się też u H. Verneta i Delaroche’a, 
w ystaw ia ł w  Salonach 1844 i 1845; Thieme-Becker, 
X X I I I ,  Leipzig 1929, s. 586; Pam ię tn ik i, jw ., s. 290.

34 Pam iętn ik i, jw ., s. 505:
35 P am iętn ik i, jw ., s. 340.
38 Pam iętn ik i, jw ., s. 508. Wiadomo, że także Rafał

Hadziewicz by ł uczniem Grosa, por. Sienkiewicz J.,

ski, że „ lic zy  się między pana Gros najłepszemi ma­
low id łam i“  38. Niemcewicz siedzi naprzeciwko widza 
i załamuje ja k  gdyby ręce — taką przyna jm nie j aluzję 
odczytać można z uk ładu  splecionych d łoni; poeta roz­
pacza nad losem swego k ra ju , „ca ły  zamyślony «nad 
wolności stratą» a szukający gdzieś w  przeszłości czy­
nów bohaterskich do swych «Śpiewów» o dawnej Po l­
sce i je j chwale“ 39. W  tle  z praw ej p łonie dom, z le ­
wej samotny krzyż dom inuje nad lekko sfalowaną 
polską równiną. Płonący dom jest nie ty lk o  symbo­
lem ojczyzny znajdującej się w  niebezpieczeństwie, ma 
także wymowę bardziej osobistą- — dla Niemcewicza, 
k tó ry  w łaśnie dow iadyw ał się o konfiskacie U rsy­
nowa 40.

Głęboko, ja k  się zdaje, przeżyty — portre t N iem ­
cewicza stanowi dość odrębną pozycję w  twórczości 
Grosa, k tó ry  portre tow ał w ie lokrotn ie , lecz rzadko 
k iedy zdobywał się na osobisty stosunek do m alowa­
nych w ize runków 41. N iem nie j podobizna Niemcewicza 
przywodzi na pamięć obrazy innych artystów, przede 
w szystkim  po rtre t poety m alowany czternaście la t 
wcześniej przez Antoniego Brodowskiego. Zaginiony 
dziś, daw nie j przechowywany w  Państwowych Zbio­
rach Sztuki w  Warszawie, obraz Brodowskiego po­
dobny jest do dzieła Grosa przez fron ta lne  ujęcie gło­
wy, przez rozrzucenie w łosów na kszta łt aureoli, przez 
koncentrację wyrazu w  oczach p o e ty42. O ryg ina łu  
Gros znać nie mógł, nie jest wszakże wykluczone, że 
Niemcewicz posiadał m in ia tu rę  czy kopię, k tó ra  mo­
gła stać się źródłem pewnej sugestii w  upozowaniu 
i zwrocie g ło w y 43. Poza tym , oczywiście, dzieła te 
różnią się poważnie.

Jeszcze bardzie j różni się obraz Grosa od drugiego 
portre tu , z k tó rym  chcę go porównać — od słynnego 
pana B ertin , namalowanego przez Ingresa niecałe dwa 
lata wcześniej — w  r. 1832 44. A  jednak jest jakaś 
więź, pomimo wszystkich różnic. P o rtre t Niemcewicza,

M alarstwo warszawskie pierwszej połowy X IX  wieku, 
In s ty tu t Propagandy Sztuki, Pam iętn ik W ystawy, W ar­
szawa 1936, s. 48.

37 P am iętn ik i, jw ., s. 393 (13.6.1834).
38 Czartoryski, jw ., s. 92.
39 M ycielSki J., Galeria obrazów przy Muzeum Ks. 

Czartoryskich, jw ., s. 35.
40 Por. Borowy, P am ię tn ik i londyńskie Niemcewicza, 

jw .
41 Takim  osobistym portré tem  jest świetna podo­

bizna ucznia artysty, A lc ide de la  R ive lliè re  (Musée 
du Louvre, Paryż repr. Escholier R „ Gross, ses Amis 
et ses Élèves, jw ., tabl. 13) oraz po rtre t ry tow n ika  
Galle (Musée de Versailles, repr. jw ., tabl. 22).

42 P o rtre t Brodowskiego namalowany w  r. 1820 w y­
staw iony by ł na W ystaw ie Sztuk P ięknych w  U n iw e r­
sytecie W arszawskim w  r. 1821 (nr katalogu 2); por. 
Rastawiecki E., S łow nik malarzów polskich, Warsza­
wa 1850, I, s. 75, n r 15; Sienkiewicz J., jw ., n r 15, s. 33 
(Z' in fo rm acjam i o lite ra tu rze  i  wystawach); Kozakie­
wicz S., Warszawskie w ystaw y sztuk p ięknych w latach  
1819— 1845 (Źródła do dzie jów  sztuki polskiej I), W ro­
cław  1952, s. 44, 50, 55, 5.7.

43 O ryg ina ł znajdował się w  Towarzystw ie P rzy jac ió ł 
Nauk, w  r. 1834 wyw ieziony do Petersburga, w  r. 1925 
zrew indykowany. Is tn ia ły  re p lik i, redukcje i kopie (por. 
m. in. ISttinger P., Wiadomości L iterackie , 1927, n r  31), 
szczegółowe in fo rm acje  podaje Sienkiewicz J., jw .

44 A lazard J., Ingres et l ’Ingrism e, Paris [1950], s. 85,
86.
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I l  3. Jean-Auguste-Dominique Ingres, po rtre t L. B ertin , 1832. Musée du Louvre,
Paryż (wg A. Bertram , Ingres)

choć komponowany przy użyciu konwencjonalnych 
a trybutów  towarzyszących, choć m onum entalizuiący 
i heroizujący postać poety, pokazuje ją  — podobnie 
ja k  po rtre t namalowany przez Ingresa — jako bliską, 
oczywistą, bezpośrednio patrzącą na widza. Może Gros 
świadomie — lub  podświadomie — transponował po­
pu la rny naówczas po rtre t przeciwstaw iając się jego 
dagerotypieznemu re a lizm o w iIl 45 46, przekładając go w  to ­
nację m iękką i romantyczną, zamiast bohatera tr iu m ­
fu jące j burżuazji ukazując bliższego sobie wieszcza bo­

45 Gomforich E. H., P o rtra it P a in ting  and P o rtra it 
Photography, Apropos, n r  3, London [1945], s. 3.

46 „Acis i Galatea“  (1833) w  zfo. M. D in in , por. [B ar-

haterskiej przeszłości i bo jow nika o wolność uciśnione­
go narodu. Bo n iew ątp liw ie  jest to po rtre t w w ą tkow y 
w  twórczości ostatnich la t Grosa — właśnie dzięki tak 
silnemu elementowi romantycznemu. Na tle  malowa­
nych wówczas m anifestów antycznych ja k  „Acis 
i Galatea“ , ja k  „Herkules i Diomedes“ 48, choć wraz 
z n im i w ystaw iony na salonie 1835 ro k u 47, po rtre t 
Niemcewicza jest kartą  nawskroś osobistą.

Czemuż Gros namalował ten portret? C zartoryski 
sugeruje, że b y ł to wyraz wdzięczności za pomoc, ja -

naud i  Sjöberg], jw ., n r  101; „H erkules i Diomedes“  
(1835), w  muzeum w  Tuluzie, por. jw ., n r 854 

47 Salon 1835, Paris, n r 991.
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kie j artysta zaznał niegdyś od polskiego pisarza 48 *. N ie­
w ą tp liw ie  m otyw  ten mógł zaważyć na zamyśle Grosa. 
A le  chyba coś więcej. Delestre — uczeń Grosa — jest, 
ja k  sądzę bliższy prawdy, tak  charakteryzując obraz 
i jego powstanie: „P o rtre t ten jest arcydziełem eks­
presji, pulsuje bogactwem treści. Jest to wzniosła per­
sonifikacja wygnańca, k tó ry  wspomina, c ierp i i re ­
zygnuje. Jest to w ie lk i symbol ludzkości streszczony 
w  jednym  człowieku. Gros czerpał jego elementy we 
w łasnym  sercu; jego wrażliwość — źródło i  posiłek ta ­
lentu  Grosa — zyskiwała podnietę z opowieści o mę­
kach wielkodusznego narodu“  40. Może Gros raz jeszcze 
sprzeniewierzył się naukom Davida i zamiast na ka r­
tach P lutarcha znalazł bohatera w  żyw ym  człowieku?

Niemcewicz m usiał m u być b lisk i, i  to zarówno 
swym smakiem artys tycznym 50, swą niechęcią do 
„okropnych obrazów rom antycznych“ 51, ja k  ogólnym 
nastrojem, w  ja k im  się wówczas znajdował. Rozdarcie, 
rozpacz, bezsilność przem awiają codziennie z k a rt pa­
m iętn ika: „w  ostatnich czasach przed śm iercią“  — p i­
sze Czartoryski — „wszystko do czego się sk łan ia ł i co 
czyn ił było zaprawione smutkiem, odchęceniem, oder­
waniem się od św iata“ 52. Tragiczny artysta, którego 
„dw ie  dusze“ , głęboko skłócone, pogrążały w  samot­
ności, m elancholii i poczuciu opuszczenia, w  rok za-

48 Czartoryski, jw ., s. 92.
49 Delestre J. B., Gros et ses ouvrages, Paris 1845, 

cyt. przez X . Adama Czartoryskiego, jw ., s. 287, 288.
50 Już w  r. 1804, gdy przejeżdżał po raz trzeci przez 

Paryż, Niemcewicz zw róc ił uwagę szczególnie na cykl 
M a r ii M edici Rubensa oraz na obrazy Davida — „P rzy ­
sięga Horacjuszów“  i „B ru tu s “ . W iązał więc w  swej 
wypowiedzi dwóch b lisk ich  Grosowi m alarzy pisząc: 
„W  kom pozycji obrazów [Rubensa] ogień, w  pędzlu 
krew  i życie.“  „O bok nich dwa obrazy Davida, P rzy­
sięgi Horacjusza i Brutusa. N ie można było większej 
D avidow i wyrządzić psoty, ja k  obrazy jego, pełne n a j­
czystszego i najdoskonalszego rysunku, ale z m artw ym  
i fa łszyw ym  kolorem, umieścić obok najżywszych ko­
lo rów  Rubensa“  (cyt. Borow y W., Niemcewicz w Pa­
ryżu, jw ., s. 133). W  te j zwięzłej charakterystyce N iem ­
cewicz ja k  gdyby u ją ł jądro ko n flik tu , k tó ry  stał się 
przyczyną m elancholii Grosa. Gdy w  1834 zwiedzał 
Luw r, Niemcewicz zwracał uwagę na ucznia Grosa —  
Delaroche’a, k ry ty k o w a ł Ingresa (Pam iętn ik i, jw ., s. 
270, 272).

54 Pam ię tn ik i, jw ., s. 200. Wobec rom antyków  m ia ł 
postawę podobną do postawy Grosa: V ic to r Hugo jest

ledwie po ukończeniu w izerunku Polaka położył kres 
swemu życiu. „W yszedł z m iasta wieczorem przez ro ­
gatkę d ’Enfër; b łądził noc całą w  deszczu i  mgle; za­
b łąka ł się w  dróżki A u lnay  i  k ro k i niepewne zawio­
d ły  go do lasu Meudon...“  53. Tam znaleziono rankiem  
jego zw łok i w  p ły tk ie j odnodze Sekwany.

Głęboka melancholia, choć z innych przyczyn po­
chodząca, łączyła Grosa z Niemcewiczem; w raż liw y  
artysta odczytyw ał ją  tra fn ie  z oblicza starca i  d la ­
tego po rtre t polskiego pisarza jest jego dziełem tak 
osobistym. W dniu, k iedy  Gros „dokończył malować 
w łosy i całą głowę“  poety, Niemcewicz zapisał w  swym 
dzienniku słowa wyrażające nastrój, k tó ry  ta k  bardzo 
im  obu b y ł wspólny 54 :

„N iespokojność o naszych a za to zgryzoty od nich, 
spraw iły  m i noc niespokojną i bezsenną. Wstałem 
o d rug ie j i czytałem medytacye Lam artina  i  konsola- 
cje S ain te-Beuve55, są to dwa najlepsze elegiackie 
poemata. Z pierwszego te wiersze mogłem sobie przy­
stosować:

Que le deuil de mon âme é ta it lugubre et sombre! 
Que de nuits sans pavots, que de jours sans soleil, 
Que de fois j ’ai compté les pas du temps dans l ’ombre, 
Quand les heures passaient sans mener le  sommeil.“

„rom antyczny okropnym i obrazami i stylem swoim“
a pokoje jego pełne obrazów w  dzik im  romantycznym
guście" (Pam iętn iki, jw ., s. 200). „Zda je  się, że ja k
w  polityce, tak  w  lite ra turze, w  p ięknych sztukach 
ludzie o p ili się opium “ . „W  lite ra tu rze  wszystko prze­
sadzone olbrzym io: miłość, zemsta, nienawiść, wszyst­
k ie  namiętności przesadnie. Na scenach same czary, 
djafoły i piekła. Muszą być serca ludzkie strasznie w y ­
tarte, gdy tak gw ałtownych potrzebują wrażeń!“  (Pa­
m ię tn ik i, jw ., s. 219, dn. 18.1.1834).

52 Czartoryski, jw ., s. 250.
53 Blanc Ch., jw ., s. 385.
54 P am iętn ik i, jw ., s. 221 (20.1.1834)
55 W nieporządnie wydanym  tekście Pam iętn ików : 

„Le  Boeuf“ ; W acław Borowy, k tó ry  m ia ł dostęp do 
oryginalnych rękopisów w  Bibliotece Polskiej w  Pa­
ryżu wym ienia natomliast Sainte-Beuve’a (Niemcewicz 
w Paryżu, jw ., s. 141); wprowadzam więc za n im  po­
prawkę do tekstu drukowanego.

Za in fo rm acje  związane z pracą nad nin ie jszym  
artyku łem  dziękuję m gr A ndrze jow i Ryszkiewiczowi.
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O KILKU NIEZNANYCH MINIATURACH POLSKICH 
Z POCZĄTKU XIX WIEKU

i

Wśród szeregu prac artystów  polskich z zakresu m i­
n ia tu ry  portre tow ej 1. poł. X IX  w. w  p ierwszym  rzędzie 
w ym ienić należy nie reprodukowaną dotychczas m i­
n ia turę wykonaną przez wybitnego portrecistę sta lu- 
gowego, czołowego przedstawiciela klasycyzmu pol­
skiego — Antoniego Brodowskiego. Jest to jedyna 
znana m in ia tu ra  tego artysty, o k tó rym  wprawdzie 
przypuszczano — z ra c ji jego nauki w  latach 1805—7 
u m in ia tu rzysty  J. Ch. J. AuguHtina w  Paryżu — że po­
w in ien  b y ł malować m in ia tu ry 1, jednakże, prócz n i­
żej opisanej (która jest zresztą dużo późniejszą pracą 
artysty), żadna inna nie u jaw n iła  się dotychczas. Za­
pewne i Rastawiecki prócz miej nie w idz ia ł żadnej 
z nich, choć tw ierdzi, że Brodowski po pierwszym po­
wrocie z Paryża „ t ru d n ił się jak iś  czas jako amator ro ­
bieniem m in ia tu r“  1 2.

M in ia tu ra  przedstawia Jana Pawła Woronicza 
(1 7 5 7 — 1829), prymasa K rólestw a Polskiego, poetę 
z okresu Oświecenia (il. 1); malowana jest akwarelą, 
na pergam inie prostokątnym  o wym. 19,5 X 15,7 cm, 
sygnowana białą farbą z prawego boku („Ant. B ro ­
dowski p inx .“ ). Portretowany, w idoczny do pasa, ubra­
ny jest w  purpurow ą sutannę z peleryną, zapinaną 
na małe, tegoż ko lo ru  guziki, w  b ia ły  w ykładany ko ł­
n ie rzyk i bordo rabaty obszyte b ia łym  brzegiem,

w  krzyż napierśny na złotym  łańcuchu, poniżej k tó ­
rego, na wstędze b łęk itne j zwisa order orła białego. 
Na lew ym  boku w idn ie je  gwiazda tegoż orderu, zaś 
poniżej gwiazda orderu św. Stanisława. Twarz o si­
w iejących włosach zwrócona nieco w  prawo, pełna 
wyrazu, potraktowana realistycznie, sprawia wrażenie 
doskonale oddanego podobieństwa. T ło neutralne w  ko­
lorze brązowym, punktowane.

Omawiana m in ia tu ra  zakupiona została w W ied­
n iu  w  1830 r., na lic y ta c ji ruchomości pozostałych po 
prymasie, przez Jana Feliksa Piwarskiego, znanego 
malarza i gra fika, po którego śmierci, syn jego, A do lf 
P iw arski odprzedał ją  w  1861 r. do zbiorów p ryw a t­
nych na W o ły n iu 3. A d o lf P iw a rsk i w  liście pisanym 
odnośnie sprzedaży m in ia tu ry  zaznacza, iż jest to „ je ­
dyny tegoż [Brodowskiego] tym  sposobem malowania 
i tej w ielkości po rtre t“ .

Rastaw iecki znał najpewniej tę m in iaturę, skoro 
zaznaczył4, iż w  posiadaniu prof. P iwarskiego znajduje 
się „w  zmniejszonym rozmiarze, jedyny malarza w  "tej 
w ielkości po rtre t“ .

Z m in ia tu ry  tej Jan K. K aniew ski w ykonał w  1846 r. 
dużą kopię o lejną na sarkofag prymasa w  katedrze 
św. Jana w  W arszaw ie5.

Dw ie inne m in ia tu ry  są pracam i znakomitego m i­
n ia tu rzysty polskiego — Stanisława Marszałkiewicza, 
urodzonego 30 września 1789 r. w  W arszaw ie6, zmar­
łego 10 kw ie tn ia  1872 r., tamże 7. Marszałkiewicz w  cią­
gu swej d ługie j i owocnej ka rie ry  artystycznej n ie­

1 Przesmycki Z., K ilk a  słów o m in ia turze po rtre to ­
wej, w : Pam iętn ik w ystaw y m in ia tu r oraz tkan in  i  h a f­
tów..., Warszawa 1912, s. LV .

2 Rastawiecki E., S łow nik malarzów polskich..., 
Warszawa 1850-57, t. I, s. 71. N iektóre wiadomości po­
dane przez Rastawlieckiago o A. B rodowskim  są n ie ­
ścisłe (np. nauka Brodowskiego u Leichera, Kapellera 
i P inka), należy więc: i inne przyjm ow ać z pewnym 
zastrzeżeniem.

3 L is t A. P iwarskiego do nowonabywcy, d.d. W ar­
szawa, 15.HI.1861.

4 Rastawiecki, jw ., s. 77, poz. 40.
5 Łoza S., S łow nik arch itektów  i budowniczych Po­

laków..., wyd. 2, Warszawa 1931, s. 265.
6 M etryka  chrżtu znajdowała się dio 1944 r. w p a ra fii 

św. Andrzeja przy kościele Karola Boromeusza na ul. 
Chłodnej w  Warszawie.

7 K u rie r Warszawski n r  89, z dn. 23 kw ie tn ia  1872,

jednokrotn ie zm ieniał m aniery i  sposoby malowania, 
lecz pomimo to w y ro b ił w łasny, indyw idua lny styl. 
W każdym z okresów jego twórczości w idać przede 
wszystkim  dążenie artys ty  do realizm u i uchwycenia 
charakterystycznych cech modeli. W  początkowych

s. 3, notatka o zgonie, i n r  90, z dn. 24 kw ie tn ia  t. r., 
wspomnienie pośmiertne. Lemberger E., M eisterm in ia­
tu ren  aus fü n f Jahrhunderten. K ünstle r Lexikon der 
M in ia turm alere i, S tu ttga rt 1911, s. 64 (podaje nieściśle 
datę śm ierci — 12 kw ie tn ia  1872, na podstawie w iado­
mości udzielonej m u przez P. E ttingera z Moskwy). 
Jak mało interesowano się biografią w ielkiego m in ia ­
tu rzysty dowodzi fa k t, że źródła polskie nie znały 
do czasu ukazania się dzieła Lemtbergera nawet w łaści­
wego roku śm ierci Marszałkiewicza i podawały, że 
zm arł po roku 1856. (Antoniewicz J. B., Katalog w ysta­
w y sztuki polskie j, Lw ów  1894; Sw ieykowski E., M i­
n ia tu ry  Muzeum Narodowego, K raków  1902, i dn.). Co 
dziwniejsze, że datę tę jako pewną podaje jeszcze w y ­
dany w  1939 r., w  opracowaniu K. Buczkowskiego 
i Z. Przeorskiej-Exnerowej, katalog w ystaw y m in ia tu r, 
urządzonej w  pałacu Pusłowskich w  K rakow ie  (s. 66- 
68), gdzie i rok  urodzenia artys ty  w  paru  pozycjach 
jest b łędny (1790).
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II. 1. A n ton i Brodowski, m in ia tu ra  Jana Pawła Woronicza. (Fot. E. Kozłowska-
Tomczyk, zb. PIS)

pracach podlegał tradycjom  osiemnastowiecznym, w y­
niesionym ze szkoły baeciarellowskiej, w  późnie j­
szych — w pływ om  francuskiego em piru  (wzorowanie

8 O wzorowaniu się Marszałkiewicza w  pewnym 
okresie jego twórczości na m in iaturzystach francuskich, 
zwłaszcza Isabeyu (może pod w pływ em  warszawskich 
prac isabeyowskiego ucznia — Bennera), świadczy w y ­
mownie m in ia tu ra  M arianny z K w ileck ich  (?) K w ilec - 
k ie j, ze zbiorów Muzeum Narodowego w  Warszawie, 
skomponowana w yraźnie w  s ty lu  i technice Isabeya. 
Stanow iła ona własność znanego kolekcjonera dzieł 
sztuki, Antoniego Strzałeckiego. W 1912 r. ekspono-

się na Isabeyu, stosowanie jego efektów  gazowych 
owiei, tiu low ych  szalów, zdobienie włosów kw ia ta ­
m i)II. 8. Prace ostatnie w ykazują w p ływ  szkoły w iedeń-

wana była na wystaw ie m in ia tu r w  Warszawie; re­
produkowana w  katalogu tejże w ystaw y (tabl. V II I ,  
poz. 87, s. 18). Zakupiona w  1918 r. przez Muzeum Na­
rodowe w  Warszawie (nr inw . 5925), określona w  ka­
talogu w ystaw y ja k  i w  inwentarzu muzeum niedo­
kładnie jako  p o rtre t „z G liszczyńskich K w ile c k ie j“ . 
Przedstawia najprawdopodobniej M ariannę z K w ile c ­
k ich  1 v. Antoniową Gliszczyńską, 2. v. Janową K w i-  
lecką (z Gliszczyńskich K w ilecka  bowiem nie istniała).
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II. 2. Stanisław Marszałkiewicz, m in ia tu ra  Nepomucena Szczurowskiego. 
(Fot. E. Kozłowska-Tomczyk, zb. P.I.S.)

skiej (Am erlinga i Daffingera), która  najbardzie j mu 
chyba odpowiadała.

M arszałkiew icz b y ł n iew ątp liw ie  na jw yb itn ie jszym  
miniaturziystą polskim . M odny i ceniony przez współ­
czesnych ogromne m ia ł powodzenie, choć nie zawsze 
by ł rów ny w  swych pracach. Poza k ró tk im  pobytem 
w  Dreźnie w  latach 1830—31 oraz w  W iedniu w  roku 
1839, m ieszkał i pracował stale w  Warszawie. M alował 
wyłącznie m in ia tu ry  (najchętniej w  prostokącie), prze­
ważnie akwarelą z gwaszem, na kości, pergam inie 
i papierze. Podpisywał swe prace bardzo czytelnie, 
farbą, ołówkiem  lub  rylcem. Sygnował najczęściej sa­

m ym  nazwiskiem, czasem niedokończonym lub  mono­
gramem, n igdy in ic ja łam i; n iekiedy datował. Znakom i­
tym  b y ł technik iem  i  bardzo poprawnym  rysownikiem , 
w kolorach mocnym i śmiałym. W wykończaniu m in ia ­
tu r  posługiw ał się niekiedy Am brożym  MieroszewskimII. 9 *. 
Uczniów m ia ł n iew ielu, wśród n ich na jzdoln ie js i b y li 
W alery Rzewuski i Grzegorz Sachowicz. Obaj z czasem 
po upadku m in ia tu ry  portre tow ej założyli zakłady 
fotograficzne. M arszałkiewicz nam alował podobno

9 K u rie r Warszawski n r 29 b, z dn. 29 stycznia 1884,
s. 4, wspomnienie pośmiertne o Mieroszewskim.
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II. 3. Stanisław Marszałkiewicz, m in ia tu ra  Bogum iły Tyszkiewiczowej. 
(Fot. E. Kozłowska-Tomczyk, zb. P.I.S)

przeszło tysiąc m in ia tu r10, z n ich w iadom ych z naz­
w iska znam — 107. W ystaw ia ł swa prace na w ysta­
wach warszawskich w  latach 1819—1845 n .

Pierwsza z publikow anych tu  m in ia tu r M arszałkie- 
wicza (ił. 2) przedstawia wybitnego śpiewaka polskie­
go, Jana Nepomucena Szczurowskiego (1771— 1849). 
Malowana jest akwarelą z gwaszem, na papierze per­
gaminowym, prostokątnym, o wym. 21,2 X  16,8 cm, 
sygnowana ołówkiem  z prawego boku („S. M arszałkie­
wicz 1820“ ). Pochodzi ze Zbiorów po znanym artyście 
dramatycznym, Kazim ierzu Kam ińskim .

Portre tow any siedzi bokiem na krześle ob itym  
rdzawą m aterią. U brany jest w  granatową ku rtkę  za­
pinaną na dwa rzędy metalowych, złoconych guzików, 
w  ciemnobeżowe spodnie, w  białą kam izelkę oraz b ia ­
ły  żabot, ko łn ierz i kraw at. Poniżej kolan w idać czar­
ne, lakierow ane cholewy butów. Postać zwrócona jest 
w  prawo, głowa o ciemnych, kręconych włosach i p iw ­

i° Tygodnik Ilus trow any n r  231, z dn. 1 czerwca 
1872, t. IX , (k ró tk i życiorys Marszałkiewicza, napisany 
przez F.T., z podobizną a rtys ty  wg fo to g ra fii Sacho- 
wicza); również, i zapewne z powyższego źródła: 
Przesmycki, jw ., s. X L V I I I ;  Lemberger, jw .

nych oczach — nieco w  lewo. Prawa ręka portre to ­
wanego zwisa swobodnie poza oparcie krzesła, lewa 
opiera się łokciem  o stół n a k ry ty  ciemnozieloną dra- 
perią, palcam i zaś o siedzenie krzesła. W tle  w idać 
f i la r  i mocno zachmurzone niebo.

Omawiana m in ia tu ra  wykazuje w ie lk i ta len t i do­
skonałą technikę artysty. Nadana m odelowi poza nie 
ła tw a  do odtworzenia szczególnie w  rozm iarach por­
tre tu  m in iaturowego wymagała dużej ru tyn y  rysun­
kowej, ostrożności i  . w iedzy m alarsk ie j. N a tu ra lny  
i swobodny układ postaci, św ietny modelunek tw arzy 
i rąk  świadczą o wysokiej klasie kunsztu m in ia to rsk ie - 
go Marszałkiewicza.

Drugą omawianą tu  pracą tego artys ty  jest m in ia ­
tu ra  malowana akwarelą z gwaszem na prostokątnej 
p łytce kości słoniowej, o wym. 10,5 X  8,8 cm. Sygno­
wana rylcem  u dołu z lewego boku skróconym nazw i­
skiem („M arszał.“ ), pochodzi ze zbiorów Józefa K o j-

11 Sienkiewicz J., M alarstwo warszawskie 1. poł. 
X IX  w., Warszawa 1936, s. 63-4; Kozakiew icz St., W ar­
szawskie w ystaw y sztuk pięknych w latach 1819— 1945, 
W rocław  1952, (Ib. przychylne wypowiedzi współczes­
nych k ry tykó w ) s. 104, 123, 124, 215-216, 232, 261, 329.
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deckiego. Przedstawia Bogumiłę z Chojeckich Tysz- 
kiewiczową (il. 3) i wykonana została pod wyraźnym  
w pływ em  m in ia tu r w iedeńskich. Portretowana, w i­
doczna do pasa, ubrana jest w  ciem nofio łkową suknię
0 dużym dekolcie, na k tó ry  opada z głowy tiu low y, 
przezroczysty szal. Twarz pociągłą o p iw nych oczach
1 jasnoblond włosach ułożonych w  lo k i i przepasanych 
wąską, złotą obręczą, z podłużnym i, z ło tym i kolczyka­
m i w  uszach, cechuje pewne znużenie czy smutek. 
Stan psychiczny pozującej u jaw n ia  się wyraźnie, d la ­
tego trudno się zgodzić z tw ierdzeniem  Przesmyckie­
go, iż Mairszałkiewicz zadowalał się jedynie rzeczyw i­
stością zewnętrzną 12. Przeciwnie, portre tow anym  przez 
siebie nadawał w iele wyrazu i wewnętrznego życia.

I I I
Trzecim  artystą, którego nie publikowane dotąd 

m in ia tu ry  godne są zainteresowania, jest znany ma­
larz tem atów wojskow ych — Józefat Ignacy Łuka ­
szewicz, urodzony w  1789 r. na L i tw ie 13, zm arły 3 
stycznia 1850 r. w  W arszaw ie14. Przez k ró tk i okres 
czasu by ł on uczniem Jana Rustema w  W iln ie 15 16, na­
stępnie przeniósł się do Warszawy', gdzie w  latach 
1814—>18 uczył się m in ia torstw a u Józefa Kosińskiego, 
którem u ponadto pomagał wykończać m in ia tu ry le. 
Własnych, sygnowanych nie pozostawił zibyt w ie lu 17, 
choć zdawałoby się, że m in ia torstw o powinno było 
mu odpowiadać, czego dowodem choćby 4-le tn ia  p ra ­
ca u Kosińskiego i zam iłowanie artys ty  w  odtwarza­
niu, z podziwu godną precyzją i skrupulatnością, d rob­
nych akcesoriów ub ioru  — koronek, wstążek, b iżu terii, 
odznak itp . W roku 1820 został nadwornym  malarzem 
w. ks. Konstantego, dla którego w ykonał liczne obra­
zy olejne oraz rysunk i i akw arele na tem aty w o j­
skowe (rewie, musztry, p ro jek ty  m undurów, portrety). 
Prace swe w ystaw ia ł na wystawach warszawskich 
w  latach 1819—183118 19.

Łukaszewicz jako m in ia turzysta  by ł w yb itn ie  zdol­
nym  artystą, jego prace m in ia torsk ie  są starannie w y ­
kończone, w  kolorach żywe i zharmonizowane, dobre 
w  rysunku i cieniowaniach.

Dotychczasowe wystawy m in ia tu r u ja w n iły  bar­
dzo nieznaczną ich ilość. Wystawa m in ia tu r we Lw ow ie 
w  1912 r. posiadała jedyn ie  Im in iaturowy rysunek 
ołówkiem  z tłem  akwarelowym , w ykonany na papie­
rze, przedstawiający popiersie A leksandra I  z tw a ­
rzą w  p ro filu , sygnowany: „J. Łukaszewicz 1826“ 18. 
Na wystaw ie m in ia tu r w  Warszawie, zorganizowanej 
w  tym  samym roku co lwowska, by ły  dwie m in ia tu ry  
Łukaszewicza, z k tó rych  pierwsza, zatytułowana „po r-

12 Przesmycki, jw ., s. L, co powtarza za n im  U rbań­
ski A., M in ia tu ry  i  m in ia turzyści polscy, Naokoło 
Świata, n r 52, sierpień 1928, s. 3-8.

13 Sienkiewicz, jw ., <s. 62, podaje jako miejsce uro­
dzenia W ilno, lecz bez podania źródła.

14 K u rie r Warszawski rur 6, z dn. 7 stycznia 1850, s. 
30, notatka o zgonie.

_ 15_ N ie  należy go mieszać z m iernym  m iniaturzystą 
w ileńskim , Tadeuszem Łukasiewiczem, zm. w  1842 r., 
również uczniem Rustema.

16 Rastawiecki, jw ., t. I, s. 287-90. Obaj artyści mają 
bardzo podobny s ty l malowania.

17 Zb io ry  m in ia tu r znanych kolekcjonerów  w a r­
szawskich, W. Buchnera, E. Neprosa, Neumanów, St. 
Patka i in., nie posiadały ich wcale.

18 Sienkiewicz, jw ., s. 63.
19 Bachowski W ł. i  T re ter M., W ystawa m in ia tu r 

i  sylwetek we Lw ow ie 1912, Lw ów  1912, s. 92, poz. 360.

II. 4. Józefat Łukaszewicz, m in ia tu ra  Karola  
Hulewicza. (Fot. L. H artw ig)

II. 5. Józefat Łukaszewicz, m in ia tu ra  Fabii 
Hulewiczowej. (Fot. L. H artw ig)
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tre t dziecka“  (sygn., o wym. 5,2 X  4,7 cm), według 
oceny Przesmyckiego bardzo słaba, zaś druga, przed­
stawiająca M ariannę Tyzenhauzową (reprodukowana 
w  katalogu wystawy, tabl. IV , 70), o wym . śr. 7 cm, 
na kości, sygnowana: „1830 J. Łukaszewicz“ , ja k  z re ­
p rodukc ji wnioskować można, bardzo dobra, zaś wed­
ług słów Przesmyckiego, k tó ry  w idz ia ł ją  w  oryg ina­
le —  „doskonała“  20.

Reprodukowane tu ta j dw ie m in ia tu ry  Łukaszew i­
cza dają należyte pojęcie o jego talencie. Pierwsza 
z nich, malowana akwarelą z gwaszem na owalnej 
p łytce kości słoniowej, o wym. 7,7 X  6,9 cm, sygnowana 
z prawego boku ciemną farbą („J. Łukaszewicz 1833“ ), 
przedstawia Karo la  Hulewicza (1792—1840) (ił. 4). Por­
tretowany, w idoczny dó pasa, ulbrany jest w  ciemno­
granatowy frak , b ia łą kamizelkę, b ia ły  ko łn ierz i  ta - 
k iż  kraw at. Twarz posiada szczupłą z baczkami, w ło ­
sy ciemnoblond, oczy niebieskie. Druga m in ia tura  
przedstawia żonę poprzedniego, Fabię z Jełow ickich 
Hulewiczową (1798— 1855) (il. 5). Malowana jest rów ­
nież akwarelą z gwaszem na owalnej p łytce kości sło­
niowej, o w ym iarach jw „  sygnowana z prawego boku 
ciemną farbą („J. Łukaszewicz 1833“ ). Portretowana 
ubrana jest w  ciemnogranatową, fa łdowaną suknię 
z b łęk itnym  kołnierzem. Z ram ion je j opada biały, 
w ełn iany ty f ty k  z granatowo-czerwonym  deseniem, na 
g łow ie ma czepek b ia ły  koronkowy, przybrany wstąż­
kam i w  niebiesko-białe paski. Twarz posiada szczup­
łą, oczy szaro-ndabieskie, w łosy ciemne. Obie m in ia tu ­
ry  m ają neutralne, popielate tło  i utrzymane są w  błę- 
k itno -s ta low ym  tonie.

20 Przesmycki, jw „  s. X L I  i katalogu s. 17.
21 Kata log w ystaw y retrospektyw nej nieżyjących  

m alarzy polskich, Warszawa 1898, podaje na str. 39, 
poz. 393, ze żb. dra H e inricha: „Łukasiew icz — m i­
n ia tu ra  »Portret kobiety« o wym . 4 X 3  cm“ . P rzy­
puszczam, iż zachodzi tu  pom yłka w  nazwisku artys ty  
i  w  w ym iarach m in ia tu ry , ponieważ innych m in ia tu r 
Łukasiewicza ze zb. H einricha katalog nie umieszcza, 
zaś m in ia tu ra  przeze m nie opisana posiadała na od­
w ro tne j stronie ram ki etykietę z tejże wystawy. W y­
m ia ry  eksponatów podawane są w  wym . katalogu 
w  w ie lu  wypadkach nieściśle; inne w  tekście rosy j­
skim, inne w  polskim.

22 Lemfoerger E., B ild n is -M in ia tu r in  Deutschland 
von 1550— 1850, München 1909, podaje jako m in ia tu - 
rzystę Jana K ryszto fa  Gładysza (17621—1830), repro­
dukując dwie jego m in ia tu ry  (p. 187 i  188); rów ­
nież Schid lof w  Allgemeines Lexikon der M in ia tu ris ten  
a lle r Länder, W ien u. Leipzig 1911, zaznacza przy 
Gładyszu (s. 294-5), że na w ystaw ie m in ia tu r w  W ied-

Z innych jeszcze prac m in ia to rsk ich  Łukaszewicza 
omówić należy bardzo doibrą m in ia tu rę , malowaną 
akwarelą z gwaszem na owalnej p łytce kościanej,
0 wym. 6 X  4,3 cm, sygnowaną „J. Łukaszewicz 1829“ , 
dziś nie istniejącą, gdyż spłonęła w  czasie powstania 
1944 r. w  Warszawie. M in ia tu ra  ta eksponowana była 
w  r. 1898 na w ystaw ie retrospektyw nej m alarstwa po l­
skiego w  W arszaw ie21, lecz nie opisana i n ie repro­
dukowana. Przedstawiała żonę znanego lekarza i fa r ­
maceuty warszawskiego z 1. poł. X IX  w. dra Teodora 
H einricha i  należała ostatnio do jego prawnuczki, M a rii 
z H e inrichów  W alewskiej. Portretowana, widoczna do 
pasa, ubrana była w  bladoniebieską, gęsto fałdowaną 
suknię z n iew ie lk im  dekoltem. Przez prawe ram ię prze­
rzucony b y ł b łęk itny  m uślinow y szal. Włosy blond, 
wpadające w  odcień rudawy, uczesane by ły  w  lok i. 
Na szyi zw isał łańcuch zło ty opadający do pasa, pod­
trzym yw any palcam i lewej ręk i, ozdobionej szeroką, 
złotą bransoletą, wysadzaną szafiram i. M in ia tu ra  ta 
posiadała piękne odcienie barw  i bardzo dobry układ.

Opisane wyżej prace mdniatorskie trzech artystów  
polskich z ośrodka warszawskiego w ykazują dodatni 
poziom artystyczny i techniczny m in ia tu ry  portre­
towej w  Polsce. Pom ija jąc artystów  polskich pracu­
jących poza kra jem  oraz artystów  obcych osiadłych 
w  Polsce, w yb itn ie  dobre m in ia tu ry  m alow ali również 
między innym i — ubocznie: Bonawentura Dąbrowski
1 Jan Nepomucen Głowacki, oraz wyłącznie oddani 
te j sztuce: Franciszek Ksawery 01exiński, Józef K o­
siński i  W incenty Lesseur Lesserowicz, ci dwaj ostat­
n i nadw orn i m in ia turzyści Stanisława A ugusta22.

n iu  w  1905 r. znajdował się autoportre t a rtysty w  m i­
niaturze o le jne j, m alowany w  1802 r. Poza tym  w  do­
mu aukcyjnym  ,,Dorotheum‘' w  W iedniu była w  sprze­
daży w  roku  1933 m in ia tu ra  Gładysza malowana na 
kości, sygnowana, o wym . 7,3X6 cm, owalna, przedsta­
w iająca starszą kobietę w  koronkow ym  czepku i  zie­
lonej sukni. Kata log „D orotheum “  z 418 „K u n s t- 
auktion“  Anh. s. 3 (47), poz. 27 (558). Gładysz b y ł po­
czątkowo kowalem w  rodzinnym  Babimoście w  pow. 
wolsztyńskim , lecz rzuc ił ten fach i idąc za powoła­
niem w zią ł się do m alarstwa. W 1800 roku w ystaw ia ł 
p o rtre ty  w  Dreźnie, chwalone przez współczesnych, 
w  roku 1803 kop iow ał obrazy w  Paryżu, następnie po­
w ró c ił do Polski i osiadł w  Warszawie, gdzie z ra c ji 
swego pierwotnego zawodu budził żywe zainteresowa­
nie. M alow ał w iele portre tów , kra jobrazów  i obrazów 
re lig ijnych , zm arł 21 m aja 1830 roku  w  Warszawie. 
Ź ródła polskie n ic  nie wspom inają o jego pracach m i­
n ia torskich. M in ia turzystom  ośrodka krakowskiego 
oraz m in ia turzystom  obcym pracu jącym  w  tym  czasie 
w  Polsce poświęcę osobny a rtyku ł.



I I  OGOLNOPOLSKA KONFERENCJA NAUKOWA 
W SPRAWIE BADAN NAD SZTUKĄ

WARSZAWA, 30.V. — 4.VI. 1955

Z in ic ja tyw y  K om ite tu  H is to rii i Teorii Sztuki Pol­
skiej Akadem ii N auk oraz Państwowego In s ty tu tu  
Sztuki zorganizowana została sześciodniowa I I  Ogól­
nopolska Konferencja Naukowa w  Sprawie Badań nad 
Sztuką. Zadaniem je j była krytyczna ocena do­
robku badań nad sztuką pierwszego dziesięciolecia 
Polski Ludowej oraz omówienie i uzgodnienie w ytycz­
nych ogólnopolskiego planu badań na najbliższe pię­
ciolecie. Konferencja skupiła przedstaw icieli poszcze­
gólnych dyscyplin  badań nad sztuką; obrady toczyły 
się w zakresach tematycznych pięciu sekcji: Sztuk P la­
stycznych, Muzykti, Teatru, F ilm u  oraz Sztuki Ludowej 
i Fo lk lo ru  — w  form ie posiedzeń plenarnych, m iędzy- 
sekcyjnych i sekcyjnych. Łącznie wygłoszono 34 re fe­
ra ty  i koreferaty, głosów w  dyskusji było 247 *. Uczest­
niczyło w  konferencji ok. 220 osób, z czego 40 przed­
staw icie li środowisk pozawarszawskich. W  zakresie 
sztuk plastycznych reprezentowane b y ły  środowiska: 
warszawskie, krakowskie, poznańskie, łódzkie, w roc­
ławskie i lubelskie; udział w  posiedzeniu b ra li h isto­
rycy sztuki, h istorycy, archeologowie, m uealnicy, kon­
serwatorzy, a rch itekc i i artyści plastycy.

Po otw arc iu  konferencji przez m in is tra  W. Sokor­
skiego oraz przemówieniach inauguracyjnych Ł  Sta­
rzyński rozpoczął obrady referatem  „Rozwój nauki 
o sztuce w  Polsce Ludowej w  latach 1944— 1954“ . Na­
stępne re fe ra ty  om aw iały osiągnięcia Dziesięciolecia, 
stan pracy oraz postu la ty w  badaniach nad sztuką po­
szczególnych okresów; zagadnień sztuki polskiej do­
tyczy ły : T. Dobrowolskiego — „Badania nad h istorią 
sztuki średniowiecznej“ , W. Tomkiewicza — „Badania 
nad h is to rią  sztuki odrodzenia i  baroku“ , St. Lorentza 
— „Badania nad sztuką okresu oświecenia“ , S. Koza­
kiewicza i A. Ryszkiewicza — „Badania nad sztuką
1. poł. X IX  w .“ , A. Jakim owicza i M. Porębskiego — 
„P roblem atyka badań nad sztuką nowoczesną i współ­
czesną“ . Sztukę powszechną om aw iały re fe ra ty : K . M i­
chałowskiego — „Badania nad h is to rią  i teorią sztuki 
s tarożytne j“  oraz W. Molego — „Badania nad po­
wszechną h is to rią  i teorią sztuk i“ . Przew idziany pro­
gramem re fera t zespołowy G. Chmarzyńskiego, Z. Kę­
pińskiego i K . Pdwockiego —  „Rozwój metodologii h i­
s to rii i te o rii sztuk plastycznych“  nie został nadesła­

1 Pełne teksty wszystkich re fera tów  oraz dyskusja 
opublikowane zostaną w  n r  3-4, 1955 M ate ria łów  do 
studiów  i dyskusji w  zakresie teo rii i  h is to r ii sztuki, 
k ry ty k i artystycznej oiraz badań nad sztuką.

ny. Zagadnienie m uzealnictwa om ów ił St. Lorentz 
w  referacie „Dorobek naukowy m uzealnictwa polskie­
go w  latach 1944—1955“ , zagadnienie konserw ator­
stwa — J. D utk iew icz: „N aukowy dorobek konserwa­
torstw a w  okresie dziesięciolecia“ . Powyższe re fera ty 
i ożywiona dyskusja nad n im i w ype łn iły  program 
pierwszych czterech dn i obrad. Jednocześnie wystawa 
obrazująca działalność poszczególnych Zakładów  i Sek­
c ji oraz osiągnięć w ydawniczych Państwowego In s ty ­
tu tu  Sztuki dawała pogląd na bogaty dorobek In s ty ­
tu tu  w  okresie jego pięcioletniego istnienia. W  p ią tym  
dn iu  k ierow nictw o Państwowego In s ty tu tu  Sztuki 
przedstawiło re fe ra t zbiorowy om aw iający „P lan  per­
spektyw iczny działalności PIS w  latach 1956— 1960“ . 
Ostatniego dnia konferencji na posiedzeniu plenarnym  
prezydium  konferencji ogłosiło opracowane przez ko-, 
m isje poszczególnych sekcji w n ioski z przebiegu ob­
rad oraz podsumowanie obrad w  ramach sekcji.

W  podsumowaniu ogólnym J. S tarzyński nawiązał 
do K on fe renc ji W awelskiej z r. 1950, na k tó re j w y ty ­
czone zostały ideologiczne i metodologiczne założenia 
nowego k ie runku  nauki o sztuce w  Polsce Ludowej. 
„P ięc io le tn i rozwój nowych badań nad sztuką — od 
czasów K onfe renc ji W awelskiej do ch w ili dzisiejszej — 
charakteryzuje się jako proces stałego, konsekwentnego 
przechodzenia od założeń ogólnych do konkretnej 
p rob lem atyki badawczej, zwłaszcza historycznej, jako 
dążności do praktycznego wypróbowania założeń este­
ty k i naukowej w  analizie poszczególnych dzieł sztu­
k i“  1 2. Naczelnym tematem badań minionego pięciole­
cia było zagadnienie historycznej syntezy sztuki pol­
skiej od najdawniejszych czasów do współczesności.
J. S tarzyński podkreślił, że „b rakiem  istotnym , k tó ry  
zaznaczył się w  dotychczasowych pracach nad histo­
rią  sztuki narodowej było niedostateczne ich powiąza­
nie z problem atyką powszechnej h is to rii i  teo rii sztu­
k i“ . Jako lin ię  wytyczną należy rozumieć uwzględnie­
nie samodzielnego w kładu  polskiej twórczości do po­
wszechnego dorobku k u ltu ry  artystycznej. I I  Ogólno­
polska Konferencja Naukowa w  Sprawie Badań nad 
Sztuką podjęła szczegółową ocenę w yn ików  planowo 
i zespołowo prowadzonych we wszystkich zakresach 
sztuki prac badawczych: in te rpre tacy jnych  i doku-

2 C ytaty wg sform ułowania w  a rtyku le  J. S tarzyń­
skiego, W sprawie ogólnopolskiego p lanu badań nad 
sztuką w latach 1956—1960, Przegląd K u ltu ra ln y  1955, 
n r 24.
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mentacyjnych. W w yn iku  obrad oraz w oparciu
0 w n ik liw ą  analizę dotychczasowych doświadczeń 
sformułowane zostały w nioski (dwudziestoczterostroni- 
cowy dokument) dotyczące ogólnopolskiego planu ba­
dań nad sztuką w  latach 1956— 1960. W nioski uwzględ­
n ia ją  potrzeby i możliwości poszczególnych środowisk. 
„M a ją  one na celu ja k  najpełniejszą aktyw izację 
wszystkich ośrodków naukowo-badawczych, rozszerze­
nie współpracy pomiędzy n im i oraz pogłębienie zw iąz­
ków  z innym i dyscyplinam i“ . Konferencja usta liła  za­
kres i h ierarchię podejmowanych zadań oraz wysunęła 
podstawowe problem y w  trzech głównych kierunkach 
naukowo badawczych: 1. dalsza pogłębiona i rozsze­
rzona praca nad historyczną syntezą sztuki polskiej 
we wszystkich je j dziedzinach; 2. znaczne wzmożenie 
pracy nad powszechną historią  i teorią sztuki; 3. po­
głębienie nowego k ie runku  badań w  zakresie teorii 
sztuki, w  zastosowaniu założeń estetyki m arksistów - 
skiiej do konkre tnych przykładów  z h is to rii sztuki oraz 
współczesnej twórczości artystycznej.

Problemy wysunięte we wnioskach Sekcji Sztuk 
Plastycznych oparte zostały o plan perspektywiczny 
Państwowego In s ty tu tu  Sztuki w  zakresie h is to rii
1 teo rii sztuk plastycznych na okres la t 1956— 1960, k tó ­
ry  uznano za- podstawę ogólnopolskiego planu w  tej 
dziedzinie. We w szystkich trzech zakresach badań 
postulowano przede wszystkim  in tensyfikację  zespo­
łowych prac nad odpowiednim i opracowaniam i syn­
tetycznym i — a Więc podręcznikam i h is to rii sztuki pol­
skiej i  powszechnej oraz h is to rii doktryn  artystycz­
nych. Pounreślono równocześnie, że nie mogą na tym  
ucierpieć badania monograficzne.

W zakresie badań nad sztuką polską w nioski szły 
w  k ie runku  dość równomiernego nasilenia badań nad 
sztuką epok feudałizm u i  kap ita lizm u we wszystkich 
ich okresach oraz nad sztuką współczesną. W szczegól­
ności akcentowano konieczność wzmożenia badań nad 
sztuką romańską w  Polsce, zwłaszcza wobec pro jekto ­
wanej w  r. 1957 w  Polsce międzynarodowej konferen­
c ji poświęconej te j sztu-ce, oraz nad sztuką w. X V I I— 
X V II I .  Akcentowano s iln ie  konieczność dalszego roz­
w ijan ia  źródłowodokum entam ej podstawy badań 
i uw ypuklen ia  prob lem atyki technik produkcyjnych.

W  zakresie badań nad sztuką powszechną postu­
la ty  podnosiły konieczność rozszerzenia badań nad 
sztuką starożytną, je j zabytkam i is tn ie jącym i w  zbio­
rach polskich, je j re lacjam i ze sztuką późniejszych 
okresów, zwłaszcza oświecenia. Domagano się szcze­
gólnego podkreślenia zw iązków sztuk i polskie j ze sztu­
ką pozostałych k ra jó w  Europy, zarówno sąsiadujących 
z nami, ja k  i k ra jó w  Europy zachodniej — przy pełnym 
zdaniu sobie sprawy z odrębności naszej sztuki jako 
wyrazu polskiego środowiska. W związku z tym i za­
gadnieniam i siln ie  wysunięto postu la t rozszerzenia 
współpracy międzynarodowej w  zakresie h is to rii i te­
o r ii sztuki i  znacznie częstszych n iż  dotychczas w y­
jazdów samodzielnych i  pomocniczych pracow ników  
nauki na studia zagraniczne.

W zakresie teo rii sztuki w n ioski zm ierzały ku  dal­
szemu pogłębieniu pracy nad zagadnieniami teo rii 
sztuk plastycznych i  estetyki naukowej w  ich  ścisłych 
związkach z dziejam i sztuki i  aktualną problem atyką 
badawczą, oraz rozw ijan iu  badań nad społecznym od­
działywaniem  sztuki.

We wszystkich trzech głównych zakresach badaw­
czych podkreślano konieczność dalszego stosowania 
zespołowej i kompleksowej metody badań oraz je j 
ulepszania, aby uniknąć błędów i  w ulgaryzacji, co nie­
raz m iało miejsce w  ubiegłych latach.

W zakresie muzealnictwa wzywano do pogłębienia 
tych samych zespołowych i kompleksowych zasad pra­
cy i  je j planowości oraz ustalenia program u p o iity k i 
w  zakresie dyspozycji m ieniem ku ltu ra lnym . Wska­
zano n>a konieczność uzgodnienia założeń i  k ie runków  
badań naukowych muzealnictwa z p lanam i Polskiej 
Akadem ii Nauk, katedr uniwersyteckich i Państwo­
wego In s ty tu tu  Sztuki. Szczegółowsze w nioski by ły  
wysunięte w  zakresie p o lity k i wydawniczej muzeal­
nictwa*, k tó ra  w inna być bardziej scentralizowana 
1 planowa, przy in tensy fikac ji w ydaw n ic tw  katalogów 
zbiorów sta łych ii magazynowych, w  zakresie przygo­
towania i szkolenia personelu naukowego, z postulatem 
stworzenia p rzy  Muzeum Narodowym  w  Warszawie 
In s ty tu tu  Kształcenia K a d r Muzealnych, oraz w  za­
kresie w ystaw iennictwa. Tu postulowano ułożenie d łu ­
gofalowego p lanu  w ie lk ich  wystaw, wskazując na ko­
nieczność 'zorganizowania ekspozycji k u ltu ry  i sztuki 
polskiej w  okresie rom ańskim , w ieku X V II, k ilk u  w y ­
staw z okresu kapita lizm u, wreszcie w ystaw y Rem- 
brandta i  jego kręgu z okazji 350 rocznicy urodzin 
w ielkiego malarza. Stwierdzono konieczność rozsze­
rzenia n iektórych działów  muzealnych, zwłaszcza Ga­
le r ii Sztuki Starożytnej, Sztuki Obcej oraz Narodowej 
G a lerii Sztuki Polskiej w  Muzeum Narodowym  w  W ar­
szawie, jako centralnej polskie j placówce muzealnej, 
wreszcie stworzenie osobnej G alerii Sztuki Współczes­
nej. Uznano wszystkie muzea, w  tym  również regio­
nalne, za p lacówki naukowe, stw ierdzając konieczność 
wprzęgnięcia ich do twórczej pracy badawczej.

W zakresie konserwatorstwa, stw ierdzając dotych­
czasowe osiągnięcia, wysunięto również szereg postu­
la tów  zmierzających do usunięcia na przyszłość po­
ważnych nie jednokrotn ie niedociągnięć. Zwrócono 
szczególną uwagę na konieczność solidniejszej podbu­
dowy naukowej prac konserwatorskich, ścisłej współ­
pracy konserwatorów z h is to rykam i sztuki i  szerszych 
dyskusji nad aktua lnym i sprawam i konserwatorstwa. 
W ysunięto postu la t opracowania tez k ierunkow ych w 
zakresie ochrony i  konserw acji zabytków.

W  podsumowaniu działalności Sekcji Sztuk P la­
stycznych na K on fe renc ji przewodniczący Sekcji St. 
Lorentz wskazał na bardzo konkre tny charakter ob­
rad, wszechstronność dyskusji oraz słuszną wytyczną 
dla biegu dalszych prac w  zastosowaniu metody zespo­
łowej i kompleksowej p rzy jednoczesnym popieraniu 
prac indyw idua lnych. Podkreślił, iż udział w  dyskusji 
b ra li przedstawiciele różnych ośrodków naukowych, 
nie ty lko  zasłużeni badacze, k tó rzy  k ła d li podstawy 
pod rozwój h is to rii i  teo rii sztuki polskiej, ale rów ­
nież m łodzi pracow nicy naukowi. Obrady w ykazały 
znaczne pogłębienie Współpracy między pracow nikam i 
pokrewnych dyscyplin  naukowych, współpracy, która  
dała ju ż  bardzo dobre rezultaty. Konferencja wykazała, 
że Państwowy In s ty tu t Sztuki jest g łównym  realiza­
torem  p lanu badań, ¡współpracującym z innym i in s ty ­
tu tam i naukowym i (uniwersyteckim i, politechnicznym i, 
a zwłaszcza muzealnymi). Program Sekcji Sztuk P la­
stycznych nie posiada byna jm nie j charakteru p rzy­
czynkowego,, jest on programem wskazującym  kon­
kretne zadania i  wytyczne dla w szystkich dziedzin 
skoncentrowanych w  Kom itecie H is to rii i Teorii Sztuki 
Polskiej Akadem ii Nauk.

Jako wniosek o charakterze specyficznym posta­
wiono sprawę odbudowy Zam ku Warszawskiego, ści­
śle w  jego dawnej fo rm ie  historycznej z przeznacze­
niem na muzeum.

Obrady zamknięto odczytaniem następującej re­
zolucji:
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II Ogólnopolska K onferencja  Naukowa w  Sprawie 
Badań nad Sztuką stwierdza, że:

1. pow ró t do Pollski narodowych dóbr ku ltu ry , zło­
żonych na przechowanie w  czasie w o jny  w  Kanadzie, 
jest sprawą szczególnej wagi d la dalszego rozw oju na­
szej nauki i d la  upowszechnienia ku ltu ry ,

2. opieka nad n im i może być sprawowana ty lko  
przez naród po lsk i i  on ty lko  ma prawo ich  strzec i  de­
cydować o metodach konserwacji.

I I  Ogólnopolska Konferencja Naukowa w  Sprawie 
Badań nad Sztuką zwraca się do naczelnych Władz 
Polskiej Rzeczypospolitej Ludowej o poczynienie jak  
najusiln ie jszych starań, toy te skarby k u ltu ry  polskiej 
ja k  na jrych le j w ró c iły  do k ra ju , a do wszystkich in ­
s ty tu c ji i  organizacji naukowych i ku ltu ra ln ych  oraz 
do uczonych i  działaczy ku ltu ra lnych  w  Polsce i  na 
całym  świecie zwraca się o poparcie i pomoc w  od­
zyskaniu dóbr ku ltu ra lnych  z Kanady.

B. M.

ZYG M U N T ŚW IECHOW SKI

W SPRAWIE MISCELLANEÓW

Rok 1954 przyniósł korzystny zw rot w  doborze 
treści i  p roporc ji części składowych B iu le tynu. W  prze­
ciw ieństw ie do la t poprzednich n iew ie lk ie  a rtyku ły , 
recenzje, w ypowiedzi dyskusyjne zaczynają stanowić 
pokaźną pozycję równoważąc n iekiedy objętościowo 
dział przyd ług ich rozpraw. Ten naw ró t w  układzie 
fo rm a lnym  do dobrej tra d yc ji czasopisma i zawartość 
ostatnich jego numerów uspraw ied liw ią  uwagi na te­
m at k ró tk ich  prac, dla k tó rych  przy ję ła  się zbiorcza 
nazwa „M iscellanea1' .

W  dziale miscellaneów odnajdujem y po większej 
części omówienie m ateria łów  uzyskanych na m argine­
sie w iększych opracowań. A uto rzy udostępniają w  ten 
sposób swe spostrzeżenia i  znaleziska, k tó rym  nie 
chcą czy nie mogą nadać bardziej wyczerpującej po­
staci z uwagi na k ierunek swych zasadniczych prac 
i zainteresowań, względnie — gdzie sam rodzaj za­
gadnienia określa skromniejsze ram y objętościowe. 
K iedy indziej pod m nie j obowiązującą form ą p rzy - 
czynka k ry je  się zamysł większego dzieła udostępnia­
ny i jednocześnie poddawany pod dyskusję. W  innych 
jeszcze wypadkach zna jdują  tu  ujście w  postaci skom­
prym owanej, wartościowe elementy opracowań pisa­
nych dla innych n iepub likacyjnych celów, ja k  wszel­
kiego rodzaju prace dyplomowe, studia i  ekspertyzy 
o charakterze usługowym, wykonywane przy okazji 
sporządzania ka rto tek  zbiorów muzealnych, czy na 
użytek prac konserwatorskich. N iew ie lk ie  miscellanea 
stanowią dział obserwowany ze specjalną uwagą przez 
fachowy ogół czytelników, k tó rzy  odnajdują tu  ma­
te r ia ły  i  m yś li podane w  zwięzłej form ie, dotyczące 
bardzo szerokiego zakresu tematów. To m. in . składa 
się na n ieprzem ijającą wartość tomów krakow skich 
Sprawozdań i Prac K om is ji H is to rii Sztuki.

W oparciu o m ateria ł opublikow any tam, ja k  ró w ­
nież i w  k ilkunastu  rocznikach B iu le tynu, można do­
konać próby określenia w arunków, ja k im  powinno od­
powiadać „m iscellaneum “ . W ydaje się, że w  pierwszym 
rzędzie drobny a rtyku ł tak określany pow in ien pow ięk­
szać nie ilościowo, ale jakościowo dorobek naszej dy­
scypliny. Oznacza to, że przyczynki m ateriałowe czy 
in terpretacyjne pow inny pogłębiać chociażby w  bardzo 
ograniczonym stopniu, naszą znajomość procesu h i­
storycznego i artystycznego, a nie zwiększać dokumen­

1 Guerquin B., Siady rusztowań średniowiecznych 
kościoła św. Anny w Warszawie, B.H.S. i K . X I  (1949), 
s. 163 i 165.

tac ji dla procesów wyczerpująco znanych i ustalonych, 
względnie podawać fa k ty  nic czy mało znaczące 
w  oderwaniu od zespołu analogicznych zjaw isk, które 
trzeba rozpatrywać łącznie.

Bez trudu  możnaby w ym ienić szereg miscellaneów 
odpowiadających w  pe łn i tym  w arunkom  m imo p ro ­
stoty aparatu naukowego, ja k im  posługiw ali się auto­
rzy. Jednym z ciekawszych przykładów  jest dwudzie- 
stoczterowierszowa notatka B. Guerquina o rusztowa­
niach kościoła św. A nny w  Warszawie

K ró tk i tekst uzupełnia rysunek. Oba elementy 
składają się na precyzyjną rekonstrukcję  i  in te rp re ­
tację systemu rusztowań średniowiecznych. Ta kró tka  
notatka po raz pierwszy w  naszym piśm iennictw ie 
zupełnie świadomie wprowadza ważne zagadnienie 
techn ik i budowlanej. O znaczeniu kom unika tu  zade­
cydował więc odkrywczy w ybór tem atu w  połączeniu 
z celowym wykładem . Przykładem  innego ujęcia jest 
a rty k u ł M. W alickiego o Madonnie ze S krzynna2. 
Treść — charakterystyka pojedynczego m alow id ła na­
leży do m otywów  często przew ija jących się w  polskich 
i zagranicznych periodykach naukowych. Podobnie 
metoda opracowania zawierającego reprodukcję obiek­
tu  omawianego, analogie, opis i studium  porównawcze 
według klasycznego schematu »vergleichende Gemäl­
destudien« była stosowana se tk i razy w  podobnych w y ­
padkach. A  jednak rozprawka ta jest potrzebna. W łaś­
nie z dziesiątków i  setek przysłow iow ych cegieł ta ­
k ich  skrom nych przyczynków budują się gmachy w ie l­
k ich  syntez, w  danym w ypadku syntezy dzie jów  p o l­
skiego m alarstwa X V I w.

N ie zawsze tem at i sposob ujęcia są dobrane tak 
tra fn ie , ja k  w  omówionych artykułach. W k ilk u  m i-  
scellaneach n r  3 „B iu le tyn u “  z ubiegłego roku wystę­
pu ją  różne odmiany usterek najbardzie j typowe dla 
tego rodzaju k ró tk ich  opracowań. Z uwagi na to celo­
w ym  będzie ich kolejne omówienie.

Szereg pięciu prac, o któ re  chodzi, będących stresz­
czeniami prac magisterskich 3, otw iera Kościół jezu icki 
w P io trkow ie  T rybuna lsk im  J. Z. Łozińskiego4. Jest to 
zarys monograficzny a rch itek tu ry  te j budow li „na tle “ ; 
na tle  wzm ianek źródłowych do h is to rii budowlanej, 
topogra fii w  węższym znaczeniu (bezpośrednie otocze­
nie urbanistyczne) i a rch itek tu ry  jezu ickie j w  Polsce

^ W a lic k i M„, N iderlandzki p ierwow zór polskiego 
cechowego obrazu, B.H.S. X V I (1954), s. 323.

3 Wykonanych na Uniwersytecie Warszawskim.
4 S. 326.
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la t 1650— 1740. P ub likacja  Inwentarza topograficzne­
go pow. p iotrkowskiego sprawia, że obiekt jest „zna­
ny “  w  sensie zestawienia częściowego dokum entacji 
i dokonania wstępnej naukowej penetracji. Uzasadnie­
niem więc pow tórne j p u b lika c ji może być albo uzu­
pełnienie o charakterze źródłowym , albo też nowy 
w kład in te rpre tacyjny. Za uzupełnienie źródłowe moż­
na w  pewnym  sensie uważać aparat przypisowy do 
wzm ianek historycznych. W kładem in te rp re tacy jnym  
jest podjęcie nie dokonanej dotychczas próby pokaza­
nia zabytku w  szerszym kontekście z jaw isk. Jako 
zbędne trzeba natom iast określić zdublowanie ilu s tra ­
c ji i części opisu inwentarza. W ystarczyłoby tu  zro­
bienie odnośników, tym  więcej, że poruszone w  in te r­
pretacyjnej części problem y przestrzennie i pojęciowo 
nie są skomplikowane, a przy tym  nie uwzględniają 
n iektórych punktów  podanych w  opisie (sklepienie 
i system podziałów wnętrza). Po za tym i zastrzeżenia­
m i, dotyczącymi potrzeby większej zwięzłości i celo­
wości pewnych składników , streszczenie J. Ł. jest 
w  zasadzie tym , czym być powinno.

Przejdźmy z ko le i do dalszych artyku łów . Ze zb li­
żonych sposobem ujęcia prac Obarskiego i H iż a 5, 
pierwsza nosi nieco m ylący ty tu ł: M ateria ły  do życia 
i  twórczości Kubickiego, pod k tó rym  spodziewaliśmy 
się kom unikatu  o nieznanych m ateria łach archiwalnych 
w  rodzaju kom unikatów  publikow anych swego czasu 
przez E. Łopacińskiego. Tymczasem spotykam y raczej 
próbę „zarysu życia i twórczości“ , ja k  p raw id łow ie j 
nazwał swój a rty k u ł o H ila rym  Szpilowskim  St. Hiż. 
Oba a rtyku ły  utrzymane są ściśle w  układzie chrono­
logicznym, pod ko le jnym i datam i odnajdujem y w ia ­
domości o pracach obu a rch itektów  i  n iektóre in fo r­
macje bardziej osobiście biograficzne. E lem enty opi­
sowe łączą się w  paru wypadkach ze sprawam i a try - 
buc ji i  charakte rystyk i sty lu. N ie podobna nie zwrócić 
uwagi, że obrana metoda streszczenia nie jest n a j­
szczęśliwsza. Po zarysie monograficznym twórczości 
a rtysty oczekujemy jednak chociażby próbnego i  szki­
cowego um iejscow ienia w  jak im ś ciągu historycznym . 
Podobnie ja k  dla monograficznego zarysu obiektu, 
a nawet w  jeszcze w iększym  stopniu konieczny jest 
analityczny rozbiór poszczególnych dzieł nie ty lko  pod 
kątem stylu, ale także m otyw ów  i s tru k tu ry 6, co do­
piero może stworzyć podstawy dla określenia własnego

5 S. 332 i s. 335.
6 Badanie dzieła sztuki jako zw arte j całości podług 

fu n k c ji i współpracy jego części składowych.
7 S. 339 i  s. 340.

w kładu artysty, jego odrębności, oraz dla oceny klasy 
artystycznej. Z chw ilą w ykryc ia  istotnych ka tegorii 
twórczych innego znaczenia nabierają z kole i elemen­
ty  biograficzne, które  spełniwszy swą rolę porządku­
jącą i a trybucyjną  pomagają przyw rócić dialektyczną 
jedność między osobowością artysty, a jego dziełem. 
Problem y te niestety zaginęły w  schemacie układu 
słownika biograficznego, choć na pewno b y ły  w  jak im ś 
stopniu doceniane przez obu autorów. Pozwalają tego 
domyślić się zwłaszcza n iektóre tra fne  sform ułowania 
opisowe Hiża i słusznie podkreślony przez niego dużą 
reprodukcją p ro je k t przebudowy Nieborowa (przy 
ustosunkowaniu do dzieł innych epok i innych  tw órców  
najwyraziście j rysuje się własna maniera artysty).

Przez złą form ę streszczenia pozbaw ili się autorzy 
okazji zademonstrowania biegłości w  operowaniu me­
todam i pracy h is toryka sztuki, co także powinno być 
brane pod uwagę przy ogłaszaniu pierwszych prac tak 
dla dobra autora, ja k  i dla zaspokojenia słusznej cie­
kawości tych  wszystkich, k tó rzy  pragną poznać jego 
naukowe oblicze. Szkoda więc, że redakcja B iu le tynu  
nie w kroczyła tu  ze swoją majeutyczną pomocą.

Na czym innym  polegają niedomogi miscellaneów 
Kościół pa ra fia łny w Raszynie i Kościół w  Służewie 
koło W arszaw y7. W obu wypadkach są to opisy mało 
interesujących (jak to lo ja ln ie  przyznaje dla Służewa 
A. Bartczakowa) parafia lnych kościołów aż po w y ­
stró j ruchom y włącznie, opatrzone garścią w iadom o­
ści źródłowych. W ydaje się, że sumienne te opracowa­
nia tra f i ły  pod złym  adresem. Ich  w łaściw ym  m ie j­
scem jest inw entarz czy katalog topogra ficzny8.

Jakby w yn ika ło  z omówienia tych k ilk u  m iscella­
neów, ich usterk i noszą wprawdzie różny charakter, 
ale w yp ływ a ją  z jednego źródła. O biektyw ny schemat 
p u b lika c ji inwentarzowej spowodował pewne zbędne 
w trę ty  w  pracy o p io trkow sk im  kościele pojezuickim , 
w yw iera jąc bardziej przemożny w p ływ  na opracowa­
nia Raszyna i Służewa. Podobnie niekorzystnie zacią­
ży ł na obiecujących tematach twórczości Kubickiego 
i  Szpilowskiego schemat słownika biograficznego.

D la celów porządkujących i  re jestru jących służy 
jednak nie p iśm iennictwo periodyczne, odzw ierciadla- 
jące w  założeniu żywy aktua lny stan badań, ale inne 
ważne publikacje  typu leksykograficznego i inw enta­
ryzacyjnego.

8 Przy okazji prostu ję błąd u A. Bartczakowej. 
Cegła nie rozpowszechnia się na Mazowszu w  I I  poł. 
X V  -w., ale znacznie wcześniej, nie stwarza w ięc po­
żądanego te rm inu  post quem dla kościoła w  Służewie.
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S T R E S Z C Z E N I A

GRZEGORZ C H M IELEW SKI

KAPITALE Z KOŁBACZA, SZADZKA I NOWOGARDU
(Streszczenie pracy magisterskiej referowanej na zebraniu naukowym  Oddziału Poznańskiego w  dniu 26.IV.1954 r.)

J.l. 1. K ap ite l I  z opactwa pocyster- 
skiego w  Kołbaczu. Szczecin, M u ­

zeum Pomorza Zachodniego. 
(Fot. Z. Czarnecki)

Podnietą do podjęcia badań na te­
m at kap ite li z Kołfoacza, Szadzka i 
Nowogardu stały się znaczne różnice 
w  dotychczasowym ich datowaniu 
(Lundberg w  swym monum entalnym  
dziele Byggnadskonsten i  Sverige 
under medeltiden, złączywszy kap i­
tele z rzeźbą porta low ą kościoła w  
Martebo, okreś lił tym  samym czas 
powstania zespołu na poł. w. X IV , 
w  A lbum ie a rch itek tu ry  po lskie j do 
połowy w ieku  X IX  umieszczono je 
natom iast w  poł. w. X I I I ) ;  również 
nie rostrzygnięta dotychczas kwestia 
zw iązków kap ite li z p lastyką got- 
landzką skłania do zajęcia się tym  
problemem.

Om awiany w  pracy zespół zabyt­
ków  składa się z 11 głowic, k tó re  
wraz z należącymi do n ich bazami 
oraz fragm entam i trzonów kolum n 
znajdują się w zbiorach Muzeum Po­
morza Zachodniego w  Szczecinie 
(ostatnio jedną z głow ic zdobioną

motywem pięcioliścia dębu umiesz­
czono wraz z bazą w  Muzeum Na­
rodowym  w  Warszawie). Osiem gło­
w ic pochodzi z opactwa pocysterskie- 
go w  Kołbaczu, dw ie znaleziono w  
1882 r. na gruzach książęcego zam­
ku  w  Szadzku, ostatnia zabrana zo­
stała ze zniszczonego zamku w  No­
wogardzie. N iektóre fragm enty trzo­
nów kolum n zostały w ykute z gra­
n itu , kapitele i bazy oraz pozostałe 
re lik ty  słupców wykonano z got- 
landzkiego wapienia.

Cztery kap ite le  — dwa. z Szadz­
ka oraz dwa kołbackie — dekorowa­
ne są figura ln ie . Mieszczą się na nich 
(kolejno na poszczególnych g łow i­
cach) następujące sceny oraz poje­
dyncze postacie:

1. przygotowanie posiłku w  kuch­
ni, podawanie do stołu, spożywanie 
posiłku —  z pozostającą z tą sceną w  
związku, fragm entarycznie zachowa­
ną postacią czytającego lub  też poku­
tującego mnicha, fragm entarycznie 
zachowana postać braciszka z m io­
tłą  (?) porządkującego re fektarz (nie 
jest również wykluczone, że b rac i­
szek ów trzym a w  ręku świecę);

2. czterej apostołowie: P io tr  i Pa­
weł oraz Jakub Starszy i B a rtłom ie j;

3. msza oraz postacie m nicha z 
książką, diabła ciągnącego za kap tu r 
uciekającego mnicha, m nicha klęczą­
cego ze złożonymi rękam i, m nicha 
stojącego z lewą ręką na piersiach;

4. cztery postacie przykucniętych 
m nichów w  narożach.

Wg dokonanej przez F. Kuglera 
(Pommersche Kunstgeschichte) in te r­
p re tac ji scen na tzw. kap ite lu  „czar­
c im “ , sceny te są ilus trac ją  legendy 
o kołfoackim opacie, k tó ry  zaprzedał 
swą duszę diabłu, a od wiecznego po­
tępienia uratow any został dzięki mo­
dłom braci. Jak podaje S teinbrück

II. 2. K ap ite l I I I  z opactwa pocy- 
sterskiego w Kołbaczu. Szczecin M u­
zeum Pomorza Zachodniego. (Repr. 

wg. Schm itt, M itie lpom m ern)

(Geschichte der K lóster in  Pommern) 
w  kościele ko łbackim  znajdować się 
m iało m alow id ło o analogicznej te­
matyce. Wiadomość tę odnieść jed­
nak trzeba do wyobrażeń na kap i­
te lu  „czarcim “ , które, ze względu na 
atrakcyjność sceny z diabłem (jej 
opis zamieścił H a inhofer w  swym 
diariuszu już w  1617 r.), przyczyni­
ły  się najprawdopodobniej do po­
wstania wzmiankowanej legendy. 
Wyobrażenia te, podobnie ja k  wystę­
pujące na kap ite lu  znalezionym w 
Szadzku, uznać należy za ilus trac ję  
życia cystersów z Kołbacza, powsta­
łą w  celu zamanifestowaniia (zapew­
ne w  pałacyku opata, o czym niżej) 
ich nabożnoścd i zasobności. Szatan 
by ł dla ówczesnych m nichów posta­
cią w  pe łn i realną, groźnym przeciw ­
nikiem , k tó ry  napastował szczegól­
nie zasłużone k lasztory (tłum aczy to 
wym ownie sens jego po jaw ienia się 
w  Kołbaczu), a naw et — o czym mó­
w ił G u ibert de Nogent — ściągał z
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wstępujących do now ic ja tu  zakonne 
szaty (scenę tę przedstawiono być 
może na kap ite lu  „czarcim “ , na co 
wskazywałby zsuwający się z głowy 
cystersa kaptur, k tó ry  ten pragnie 
przytrzym ać ręką, analogicznie ja k  
w  opowiadaniu Guiberta). Treść tego 
kap ite lu  uzupełn ia ł umieszczony na 
abakusie ewangeliczny werset „red - 
de rationem  v illica tio n is  tuae“ , będą­
cy ostrzeżeniem skierowanym  pod 
adresem Opata — najprawdopodob­
niej dyspozytora treści omawianych 
scen. P rzy ich rea lizacji oparto się 
zapewne na m alarstw ie  m in ia tu ro ­
wym , którego dostarczyć mogła b i­
b lio teka kołbacka.

Ze względu na swą form ę oby­
dwa kapite le z Szadzka w ykazują 
ścisły związek z kap ite lam i kołbac- 
k im i, a również przedstawione na 
g łow icy szadzkiej, sceny z życia cy­
stersów, będące czymś obcym w 
zamku świeckim, są harm on ijnym  
uzupełnieniem ikonograficznego p ro ­
gramu głow ic z Kołbacza. Związek 
ten wskazuje w yraźnie na Kołfoacz, 
jako na miejsce pochodzenia głowic 
znalezionych w  Szadzku, tym  bar­
dziej, że spośród czterech apostołów 
znajdujących się na jednej z tych 
głowic, trze j: śś. P io tr i Paweł oraz 
B artłom ie j, czczeni b y li w  kap licy  
kołbackie j ufundowanej w  1302 r. 
przez Ottona I. Ponieważ klasztor w  
Kołbaczu zostaje rozebrany w  po­
czątkach X V I I I  w., k iedy to przystę­
puje się do inw entaryzacji szkód 
szadzkiego zamku z myślą o jego od­
budowie, wysunąć można przypusz­
czenie, że w  tym  czasie z m ateriałem  
uzyskanym z rozb ió rk i przewieziono 
do Szadzka obydwa kapitele, ja k  
również znalezioną w  Dobrzanach 
(nieopodal Szadzka) bazę, o fo rm ie  
identycznej z jedną z baz pochodzą­
cych z Kołbacza.

Opierając się na wzmiance w  dia­
riuszu H ainhofera wolno przypusz­
czać, że kap ite l z fig u ra m i m nichów 
w  narożach zdobił refektarz, gdzie 
znajdowała się większa liczba analo­

gicznie dekorowanych głowic, o czym 
wspomina wym ienione źródło. K ap i­
te l „czarci“  pochodzi z kapitu larza 
względnie pałacyku opata, gdzie za­
pewne m ieścił się również kap ite l ze 
sceną posiłku. Głowicę z figu ram i 
apostołów łączyć należałoby z ka ­
p licą fundac ji O ttona I. G dyby to 
przypuszczenie okazało się słuszne, 
wówczas data ukończenia kap licy  w  
1303 r. wyznaczałaby równocześnie 
czas powstania głow ic; pozostałe gło­
wice pochodzą z krużganków  oraz 
nie dających się dokładniej określić 
zabudowań klasztornych.

Zarówno kapite le zdobione fig u ­
ra ln ie  ja k  i dekorowane roślinn ie  nie 
tworzą zespołu jednolitego pod 
względem stylistycznym . Wśród 
pierwszych wyodrębnia się ze wzglę­
du na swój n isk i poziom głowica z 
czterema fig u ra m i m nichów  w  na­
rożach; w  drugie j grupie nie łączy 
isię z zespołem kap ite l kostkow y z 
motywem pięciołiścia oraz dwa kie - 
lichowate, przynależne do wcześniej­
szej fazy stylow ej. (Pozostałe kapitele 
są tw orem  jednego warsztatu, za­
pewne dwóch lapicydów, za czym 
zdają się ¡przemawiać różnice w  spo­
sobie cięcia fa łd  oraz opracowanie 
m otywów  flo ry . Zespół ten wykazuje 
ścisłe zw iązki z portalową rzeźbą 
gotlandzką w  Gammelgarn (wg 
Roosvala z ok. 1335 r.) i Dalheim  (ok. 
1325 r.). Postaci mnicha podającego 
do stołu odpowiada w  Gammelgarn 
postać A b la  z O fiarowania, zarówno 
ze względu na cechy ogólne: charak­
te r głębokiego re lie fu , proporcje ty ­
pów tw arzy, ja k  i szczegółowe: iden­
tyczne opracowanie fa łd, charakte­
rystyczny duk t dwóch row ków  obra- 
m iających szaty. Opracowanie de­
ko rac ji roślinnej kap ite li z Kołbacza 
wykazuje b lisk ie  analogie z ujęciem 
m otyw ów  flo ry  w  kościele w  D a l­
heim. Powyższe zbieżności oraz w y­
n ik i analizy fo rm alne j g łow icy z f i ­
guram i apostołów, o charaterystycz- 
nej dla pierwszych dziesiątków X IV  
w. s ty lizac ji loków  św. Bartłom ie ja  
oraz Jakuba Starszego, pozwalają

datować tę grupę kap ite li na po­
czątek w . X IV . Należące do n ie j 
dw ie a ttyckie  bazy posiadają ana­
logię w  kościołach gotlandzkich w  
Bung (ok. 1310) i Endrze (ok. 1315).

Odosobniony pod względem fo r ­
m alnym  kap ite l z m nicham i w  na­
rożnikach wykazuje zw iązki z w y ­
strojem  rzeźbiarskim  kap licy św. 
A nny przy kościele N. M a rii Pan­
ny w  Lubece, poświęconej w  1310 
r. Również na terenie Lubeki, w  
szpitalu św. Ducha, znajduje się 
porta l rcuboty gotlandzkiej, zgodnie 
uznany przez badaczy szwedzkich 
(Roosval, Lundfoerg) za dzieło m i­
strza pracującego w  Gammelgarn 
tzw. „Fabu la tora“ . Zabytek ten 
powstały w g Roosvala ok. 1310 r. 
potw ierdza słuszność przyjętego da­
towania kap ite li.

Dw ie głowice k ie lichow e oraz 
pozostałe bazy pochodzą zapewne 'z 
bezpośredniego wcześniejszego im ­
portu  gotilandzkiego, podobnie ja k  
tego samego kszta łtu  głowice i bazy 
z sediliów  ka tedry w  Szlezwiku z ok. 
1280 r. oraz z kościoła franciszkań­
skiego w  Strzałowie.

Datowanie g łow ic na początek w. 
X IV  (z w y ją tk iem  dwóch wyżej 
wspomnianych, które  jako pocho­
dzące z bezpośredniego im portu  w y ­
konane być m ogły wcześniej) odpo­
wiada okresowi powstania zabudo­
wań klasztornych Kołbacza, które 
wzniesione zostały równocześnie z 
partią  zachodnią kościoła zakończo­
ną w  1307 r.

Bogaty w ys tró j rzeźbiarski K o ł­
bacza, którego pojaw ienie się w  po­
czątkach w. X IV  w  zabudowaniach 
klasztoru cysterskiego jest zrozum ia­
łe z ra c ji powszechnego w  tym  czasie 
nieprzestrzegania zakazów ka p itu ł 
generalnych, zabraniających umiesz­
czania w  kościołach i klasztorach de­
ko rac ji figu ra lne j — świadczy o w a­
dze, jaką m n is i kołbaccy p rzyk ła ­
dali do strony dekoracyjnej budow li, 
wznoszonych w  okresie rozkw itu  go­
spodarczego opactwa.

A N N A  R O G ALAN KA

ZABUDOWA WEWNĘTRZNA RYNKU STAREGO MIASTA W POZNANIU
(Streszczenie re fe ra tu  wygłoszonego na zebraniu naukowym  Oddziału Poznańskiego w  dniu 25.IX .1954 r.)

Na podstawie analizy: 1. re lik tó w  go i Jana Rzepeckiego ław n ików  te - stosując metodę retrogresywną 
zabudowy, 2. opisu zabudowy za- goż Miasta....“  z r. 1728, 3. wzm ianek można wysnuć wnioski, które  zo- 
wairtego w  „R ew iz ji P ryw atne j ca- arch iw alnych sięgających p ie rw - staną tu  pokrótce zreferowane, 
lego M iasta JK M c i Poznania z w o- szych la t X V  w., szczególnie licznych Skomasowane na R ynku urządze- 
li... M agistra tu  Poznańskiego uczy- w  w. X V I, 4. najstarszych wzm ianek nia targowe spełniać m ia ły  p ie rw o t- 
nionej przez... M ichała Patarzyńskie- w  dokumentach z r. 1253 i 1280 — nie ro lę izolowanego od zabudowy
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mieszkalnej bazaru handlowego i 
tw o rzy ły  wraz z Ratuszem w  orga­
nizm ie miasta 'blok centra lny, u rba­
nistycznie zorganizowany, jednak zu­
pełnie odmiennie od zwykłego b lo­
ku zabudowy mieszkalnej.

Zabudowa b loku centralnego w  
Poznaniu składała się z trzech b ry ł 
zasadniczych: Ratusza i Wagi w  czę­
ści ¡północnej i  z sąsiadującego z n i­
m i od południa ¡kompleksu kram ów  
w  części południow ej. Teren kram ów  
podzielony ¡był w  Poznaniu w  k ie ­
runku  po łudnikow ym  na siedem 
równoległych „parcel zbiorowych“ 
różnej szerokości, przeznaczonych na 
zespoły jednobranżowych kram ów. 
Każda z „parcel zbiorowych“  dz ie li­
ła się na mniejsze dz ia łk i jednost­
kowe o rów nych w  zasadzie w ym ia­
rach w  obrębie poszczególnych par­
cel Zbiorowych. W sumie is tn ia ło  
na terenie siedmiu parcel zbioro­
wych (budników, szewców, k ro jo w n i- 
ków  sukna, kram arzy, piekarzy, rzeź- 
n ików  i garncarzy) ok. dwustu pa r­
cel jednostkowych.

Działka jednostkowa odpowiadała 
w ym iarom  stoiska w  wypadku 
wzniesienia na parceli zbiorowej 
jednolitego budynku względnie — 
w ym iarom  kram u, budy, ja tk i w  
wypadku wzniesienia na parceli 
szeregowo zgrupowanych zabudo­
wań. Parcele położone na obrzeżu 
kompleksu zabudowane by ły  jedno- 
szeregowo: k ram y zwrócone były  
frontem  ku  rynkow i. Parcele po­
łożone w ewnątrz kompleksu zabu­
dowane b y ły  dwuszeregowo: k ra ­
m y zwrócone frontem  do siebie, 
o tw ie ra ły  się ku osiowo prze­
prowadzonej przdz parcelę u licz­
ce, zamkniętej u w y lo tu  bram ­
kam i. W  w ypadku wzniesienia na 
parceli zbiorowej, położonej w ew ­
nątrz kompleksu, jednolitego ¡budyn­
ku  (w Poznaniu Ja tk i Chlebowe — 
późniejsza Zbrojownia), stoiska roz­
mieszczone b y ły  dwuszeregowo 
wzdłuż d ługich ścian budynku, a 
sam budynek m ia ł charakter prze­
lotow y, tak że schemat organiza­
cy jny  ¡nie u legał w  zasadzie zmianie.

Zarówno szerokość parcel zbioro­
wych ja k  i wewnętrznych działek 
jednostkowych w  ich obrębie do­
stosowana była  do potrzeb magazy­
nowych i m anipu lacyjnych poszcze­
gólnych branż. Najszerszą parcelę 
zajm owali k ro jo w n icy  sukna (22 m), 
najwęższą szewcy (6 m).

Rozmieszczenie zespołów kram ów  
w  granicach całego kompleksu w y ­
kazuje pewną celowość: tow ary  żyw ­
nościowe skomasowane b y ły  w  za­
chodniej p a rtii kompleksu kram ów  
(ja tk i rzeźnicze i chlebowe). Sukien­
nice i K ram y Jedwabne ze względu

na wysoką wartość w łaściwych im  
tow arów  mieszczą się wewnątrz 
kompleksu kram ów, w  zespołach 
m nie j dostępnych. Na obrzeżu, zgru­
powane w  o tw artych ku  R ynkow i 
szeregach Budy Śledziowe i  G arbar­
skie reprezentują uboższe gałęzie 
handlu.

Zabudowa poszczególnych zespo­
łów  jednobranżowych kram ów  
wzniesionych na parcelach zbioro­
wych graniczyła 'bezpośrednio z za­
budową sąsiadujących zespołów. 
B rak jest w  Poznaniu śladu m iedzu- 
chów między zabudową ¡poszczegól­
nych parcel zbiorowych.

Kom unikacyjność wewnętrzna 
całego kompleksu kram ów  m elioro­
wana była dodatkowo przez p rze j­
ście poprzeczne zwane w  źródłach 
„krzyżem “ , k tó ry  przecinał cały 
kompleks kram ów  m nie j w ięcej w 
połowie w  k ie runku  wschód — za­
chód i  zamykany b y ł zarówno 
na obrzeżu ja k  i na granicy posz­
czególnych zespołów kram ów  bram ­
kam i względnie w ro tam i. W  sumie 
na przestrzeni niecałej po łow y hek­
tara  urbanista średniowieczny roz­
m ieścił oikoło 200 stoisk handlowych 
w  7 ¡zorganizowanych branżowo ze­
społach. 34 z tych  stoisk dostępne 
b y ły  bezpośrednio z Rynku, a do re ­
szty w  ilości oik. 160 prow adziło  z 
R ynku 12 wejść: 5 od południa, 5 
od północy i po jednym  od wschodu 
i zachodu, tak  że średnio przypadało 
na każde 12 stoisk we w nętrzu kom ­
pleksu jedno wejście z obrzeża. Je­
żeli dodamy do tego, że wejścia u - 
mieszczone b y ły  osiowo 'i u ła tw ia ły  
ruch przelotowy, a ponadto przejście 
poprzeczne u ła tw ia ło  p rzyp ływ  i od­
p ływ  kupujących, to ocenić możemy 
całość założenia jako w yb itne  osiąg­
nięcie urbanistyczno-organizacyjne.

W tym  świetle rynek średnio­
wiecznego m iasta blokowego o roz­
planowaniu regularnym  stworzony 
w  celu spełniania fu n k c ji placu ta r­
gowego ¡nie b y ł w  całym tego sło­
wa znaczeniu placem w  sensie prze­
strzennym, ponieważ jego centrum  
było zabudowane. D zięki jednak 
specyficznej urbanistycznie organi­
za c ji te j zabudowy i u trzym aniu  
maksym alnej w prost przelotowości 
całego bloku, rynek nie przestaje 
być placem w  sensie kom un ikacy j­
nym.

Od pierwszych la t X V  w., tzn. 
bezpośrednio po założeniu ksiąg 
m iejskich po jaw ia ją  się o tym  kom ­
pleksie kram ów  liczne wiadomości, 
pozwalające stw ierdzić, że już  w po­
czątku X V  w. ¡istniał on zarówno w  
sensie zabudowy ja k  i rozplanowa­
nia. Siedem zespołów jednobranżo­
wych kram ów  tw orzyło zorganizo­

wany ¡według wyżej naszkicowanych 
zasad i sprawnie funkc jonu jący 
kompleks zabudowy handlowej, 
drewnianej wprawdzie częściowo, 
ale przekształcającej się stopniowo, 
równocześnie z zabudową reszty 
miasta w  zabudowę murowaną, z 
zabudowy parterow ej w  zabudowę 
wielokondygnacjową. W ramach tych 
przeobrażeń, zainicjowanych już  w 
w ieku X V , a szybko postępujących 
w  w ieku  X V I, Budy Śledziowe na 
obrzeżu wschodnim kompleksu k ra ­
mów przeobrażaiją się w  jednosze- 
regowe zgrupowanie jednoosiowych 
kamieniczek z podcieniem w  przy­
ziemiu, zaś K ram y Sukienne w  dw u­
szeregowe zgrupowanie znaczniej­
szych kamieniczek, również z pod­
cieniam i w  przyziem iu. Na parceli 
p iekarzy w yrasta  jednolity , co n a j­
m nie j dwukondygnacyjny budynek. 
Te zespoły kram ów, k tó re  u trzym ują  
w  zasadzie gabaryt parterow y (Jatki 
Szewskie, K ram y Bogate, Ja tk i 
Rzeźnicze), uzyskują jednak u w y lo ­
tów  uliczek bry łow e zamknięcie: 
Ja tk i Szewskie zamyka od północy 
kam ieniczka Bractw a Szewskiego, 
od południa Kancelaria  M iejska. 
K ram y Jedwabne zamyka u w y lo tu  
północnego ¡kamieniczka Rotowska i 
Pleśniewiczowska, od południa ka­
mieniczka Stroplowska i Czenpiń- 
skich. Do gmachu Jatek Chlebowych 
(Smatruzu) przylega kamieniczka 
postrzygacza, spełniająca to optycz­
ne zadanie, do pewnego stopnia, w  
stosunku do ciągu Jatek Rzeźniczych. 
W ten sposób elewacja południowa 
i północna kompleksu kram ów  uzy­
skują praw ie je dno lity  gabaryt, a 
b ram ki zamykające ciągi u liczek 
podkreślają zwartość zabudowy b lo ­
ku  centralnego, którego ściany na 
rów n i z ścianami zabudowy obrzeż- 
nej tworzą zamknięcie rynkow ych 
wnętrz.

Ostateczne rozplanowanie zabu­
dowy b loku centralnego nastąpiło w 
Poznaniu bezpośrednio po lokacji, 
najpóźniej w  latach 1280-—1310.

Skomasowanie urządzeń targo­
w ych na rynku  ocenić należy jako 
zjaw isko postępowe zarówno w  sen­
sie ekonomicznym i społecznym (bez­
pieczeństwo towarów, kontro la  spo­
łeczna nad jakością i wagą towa­
rów), ja k  i urbanistycznym  (racjo­
nalne rozplanowanie stoisk handlo­
wych w  centrum  miasta).

Tvp zabudowy „zbiorow ej parce­
l i “  kupieckie j ulega w  epoce rene­
sansu dość znacznej ew olucji. Gene­
za tego zjawiska tk w i w  faktach na­
tu ry  ekonomicznej, a fo rm y  prze­
m ian uzależnione są w  sposób czy­
te lny od czynników  n a tu ry  społecz­
nej. Budnicy, szewcy, kram arze, pie­
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karze, rzeźnicy, czapnicy, garncarze, 
zorganizowani w  kup ieckich i rze­
mieślniczych cechach, składają się 
na „pospólstwo obyw ateli“ , _ które  
tworząc mieszczańską opozycję w a l­
czy z patryc ja tem  o udział w  k ie ro ­
w aniu  miastem. W yrastanie boga­
tych w  kam ień i detal a rch itekto­
niczny kam ieniczek budników  i k ra ­
m arzy świadczy, że powstanie i  suk­
cesy opozycji mieszczańskiej m ają 
swe źródło w  sukcesach ekonomicz­
nych „pospólstwa obyw ate li“ . 'Po­
spólstwo to  w  zaraniu dziejów  m ia­
sta gnieżdżące się w  racjonaln ie 
wprawdzie zorganizowanym kom ­
pleksie kram ów  na rynku , kram ów  
ubogich przecież w  zasadzie, a izo­
lowanych od zabudowy m ieszkanio­
w ej, przekształca swoiście część za­
budowy tego kompleksu nadając mu 
form ę kamieniczek. W dziele tych  
przem ian przoduje zresiztą najbo­
gatsza kategoria kupców  — k ro jo - 
w niey sukna, powiązani z pa tryc ja - 
tem licznym i węzłami, często w prost 
do pa tryc ja tu  przynależni. W  ten 
sposób bogacące się „pospólstwo oby­
w a te li“  p róbuje  w  centrum  miasta 
stworzyć kompleks budow li in d y ­
w idua lnych, konkuru jących  ,z ka ­
m ienicam i p a tryc ja tu  na obrzeżu 
rynku. Przełamując równocześnie 
średniowieczną zasadę izo lac ji kom ­
pleksu kram ów  od zabudowy m ie­
szkaniowej, „pospólstwo obyw ate li“  
daje w yraz dążeniu do pewnej in ­
dyw idua lizac ji fo rm  handlu, eman­
cypacji spod norm  średniowieczne­
go „kodeksu handlowego“ , eman­
cypacji a firm owanej w  końcu za­

równo przez w ładze m ie jskie  ja k  
i najwyższą władzę państwową.

Skomasowanie urządzeń targo­
wych w  centrum  miasta, stworzenie 
blokowo zorganizowanego „thea t- 
ru m “ , urbanistycznie rozplanowane­
go w  ramach bloku centralnego na 
rynku , jest zjaw iskiem  typow ym  
dla m iast średniowiecznych o roz­
p lanowaniu regu larnym  na terenie 
Europy środkowej (Brandenburgia, 
Pomorze, Ziem ia Lubuska, Śląsk, 
ziemie Polaki centra lnej) i  prom ie­
n iu je  poprzez polskie mieszczaństwo 
na ziemie ruskie (Lwów, Kamieniec 
Podolski). Na podstawie dostępnej 
w  te j ch w ili lite ra tu ry  i źródeł ka r­
tograficznych można stw ierdzić, że 
zarówno organizacja poszczególnych 
zespołów, ja k  i całego kompleksu 
kram ów  jest w  zasadzie analogicz­
na ja k  w  Poznaniu, natom iast po­
ważne różnice zachodzą w  układzie 
b ry ł całego b loku  centralnego. Ge­
netycznie wcześniejszym typem  w y ­
daje się bloik jednolity , składający 
się z k i lk u  równoległych kupieckich 
pabcel zbiorowych, zabudowanych 
dwuszeregowo we w nętrzu  kom plek­
su, jednoszeregowo — na obrzeżu.

B lok  centra lny z w ydzie lonym i 
parcelam i pod budowę urządzeń ko­
m unalnych (przede wszystkim  ra tu ­
sza) jest owocem ew olucji związanej 
z przem ianam i w  us tro ju  społecz­
nym  i  w  organizacji wewnętrznej 
życia miejskiego. Rynek poznański 
reprezentuje tę w łaśnie drugą od­
mianę rozplanowania b loku  centra l­
nego w  w e rs ji dość oryginalnej.

Jakko lw iek  w yg ląda łyby  szcze­
góły rozplanowania b loku  cen tra l­

nego, usytuowanie b loku  w  stosun­
ku  do ścian ryn ku  jest z regu ły 
skośne, zwłaszcza w  m iastach ślą­
skich. O ile  w  całości rozplanowania 
kompleksu kram ów  kierowano się 
względami czysto u ty lita rn ym i, o ty ­
le ten szczegół usytuowania całego 
b loku w ydaje  się być podyktow any 
względami estetyczno-urbanistycz- 
nym i. D zięki zastosowaniu lekkiego 
odchylenia b loku  centralnego (w Po­
znaniu ok. 7°), powstaje na ryn ku  
swoista gra przenikających się 
wnętrz, całość rynku_ zyskuje na 
optycznej przestronności, a rynek, 
m imo istn ienia b loku  centralnego, 
nie jest jedynie szerszą od innych 
u licą okrężną, ale rynkiem -placem . 

Praca przygotowana została 
w  ramach K om órk i Badań i 
S tud iów  PKZ. Kwerendę a r­
ch iw a lną  przeprowadził na o- 
isobne zlecenie Wojewódzkiego 
Konserwatora Zabytków  kustosz 
A rch iw um  Wojewódzkiego w  
Poznaniu m gr M arian  M i k a .  
Praca oparta jest na n iezwykle 
ob fitym , zdobytym  tą drogą m a­
teria le  arch iw alnym , k tó ry  w y ­
zyskany został w  porozum ieniu i 
za zezwoleniem kustosza M ik i. 
In te rpre tac j ę poszczególnych
źródeł uzgadniano w ie lokro tn ie  
z kustoszem Milką. Praca u - 
względinia również źródła cyto­
wane przez m g r W. M aisla w  
p racy  „Zabudowa w ew nętrzna 
ryn ku  poznańskiego“ , p u b liko ­
wanej w  Przeglądzie Zachodnim 
1953, ja k k o lw ie k  w ie lok ro tn ie  
odmienna jest w  ich in te rp re ta ­
cji.

KONRAD GÓRSKI

ZAGADNIENIE SYNTEZY RENESANSU
(Streszczenie re fe ra tu  wygłoszonego na zebraniu naukowym  Oddziału

chami m is tyczno -re lig ijnym i X I I I  
stulecia i  m ia ł swoich kontynuato-

Celem n in ie jszych rozważań bę­
dzie zwięzłe przedstawienie, ja k  roz­
w ija ło  się pojęcie renesansu i  jak ie  
ogólne dążenia te j epoki dadzą się 
p rzy  dzisiejszym stanie w iedzy usta­
lić.

Świadomość, że dokonało się ja ­
kieś o d r o d z e n i e  sztuk i i l ite ra ­
tu ry , m ie li już  ludzie drugie j poło­
w y  X V  i całego X V I w ieku. W yraź­
ne świadectwa tego znajdujem y u 
Erazma, Rabelais’go, Vasariego i in ­
nych. Obok te j świadomości is tn ia ł 
drug i n u rt —  etyczny —  świado­
mość odrodzenia re lig ijno-m ora lnego 
(znów Erazm, Serwet, Palingenius, 
różni przedstawiciele re form acji). 
Ten ostatni n u r t w iąza ł się z ru ­

row  we wczesnym hum anizm ie (Pe­
trarca, Valla).

Uznanie renesansu za okres 
wszechstronnego odrodzenia re lig ii, 
moralności, sztuki, lite ra tu ry  i  na­
u k i pozostało w  tra d y c ji w ieków  
następnych, zwłaszcza w  świecie 
protestanckim  ze względu na donio­
słość re fo rm acji. Stąd też już  w  
X V I I  w. powstaje te rm in  media 
aetas (— średniowiecze), m ający o- 
znaczać długi szereg stuleci między 
epoką rozkw itu  k u ltu ry  w  dobie ce­
sarstwa rzymskiego a renesansem. 
Oba te rm iny  w ięc: średniowieczne i 
renesans pow stały wtedy, gdy h isto-

Pomorskiego w  dn iu  8.II.1954 r.)

ria  by ła  bardziej sztuką, niż nauką i 
pozostały jako e tyk ie ty  dla pewnych 
okresów czasowych. Gdy zabrano 
się jednak do bliższego ich de fin io ­
wania, okazało się, ż.e: 1. b rak nam 
wyraźnego określenia is to ty  k u ltu ­
ry  średniowiecznej; 2. sku tk iem  te­
go nie znamy czasowych granic re ­
nesansu; 3. związek m iędzy re fo r­
macją i renesansem układa się czę­
ściowo jako  wyniikalnie, częściowo 
jako  opozycja; 4. w iele zjaw isk, k tó ­
re  na podstawie konwencjonalnego 
podziału na epoki uważa się za ty ­
powe dla średniowiecza, okazuje n ie­
zmienną żywotność w  renesansie 
(są to : s ilny  n u rt życia re l ig i j­
nego, pewne fo rm y  myślenia, ja k
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auiorytatywność i normatywność, 
pewne upodobania estetyczne, ja k  
np. posługiwanie się alegorią).

M im o to is tn ie ją  pewne z ja w i­
ska różnicujące obie epoki i św iad­
czące, że dopatrywanie się w  rene­
sansie jak ie jś  antytezy do średnio­
wiecza ma swoje uzasadnienie. Te 
różnice zasadnicze wyrażają się w 
faktach następujących:

1. w a lka  hum anizm u ze schola­
styką jako w yraz odmiennej meto­
dy poznawczej, przygotowującej 
zwycięstwo postawy empirycznej nad 
oderwaną spekulacją;

2. stopniowe przesuwanie się w 
k ie runku  antropocentryzm u na m ie j­

sce średniowiecznego teocentryzmu 
(sekularyzacja wartości życiowych);

3. w yp ieran ie  średniowiecznego 
uniwersalizm u przez ideał narodowy 
(ku lt państwa, rozwój l ite ra tu r w  
językach narodowych, ograniczenie 
ro li łac iny do języka naukowego i 
dyplomatycznego);

4. w  zakresie sztuki wypieranie 
natura lizm u średniowiecza przez 
klasycyzującą heroizację form y.

Ozy wym ienione tu  tendencje re ­
nesansu dadzą się sprowadzić do 
jednej fo rm u ły , k tó ra  mogłaby ucho­
dzić za syntezę renesansu, trudno 
przesądzać. Im  k to  lepiej zna rene­

sans na podstawie źródeł, a n ie pod­
ręcznikowych fo rm u ł, tym  jest o- 
strożniejszy i  m nie j skłonny do r y ­
zykownych uogólnień. Syntezy 
wszelkich epok, zwłaszcza takich, 
które  są odczuwane jako  przełomo­
we przez ludzi w  nich żyjących, na­
stręczają w ie lk ie  trudności. Niezbęd­
na w  tym  wypadku ostrożność nie 
jest jednak równoznaczna ze scep­
tycyzmem poznawczym. Osiągnię­
cie nowej syntezy renesansu jest nie­
w ą tp liw ie  możliwe, aile zależy od dal­
szego, pogłębionego' zbadania te j e- 
poki i  wyzwolenia się od w p ływ u 
momentów uczuciowych w  je j w a r­
tościowaniu.

JAN  BIAŁOSTOCKI

LEONARDO I NIDERLANDCZYCY
UWAGI O MADONNIE QUENTINA MASSYSA W MUZEUM NARODOWYM W POZNANIU

(Streszczenie re fe ra tu  wygłoszonego na zebraniu naukowym  Oddziału Warszawskiego w  dn iu  23.I I I . 1954 r.)

Jednym z najciekawszych dzieł 
m alarstwa obcego w  Polsce jest n i­
derlandzka Madonna z Dzieciątkiem  
oraz barankiem  z pierwszej połowy 
X V I w ieku w  Muzeum Narodowym  
w  Poznaniu.1 Obraz ten kup iony zo­
sta ł w  Norymberdze w  r. 1820 przez 
Atanazego hr. Raczyńskiego i  już  
przez niego określony jako dzieło 
Quentina Massysa. M alow id łem  zaj­
mowało się w ie lu  badaczy, k tó rych  
opinie są na ogół zgodne co do tego, 
że kra jobraz jest dziełem innego ar­
tys ty  (P atin ira  lu b  kogoś z jego na­
stępców). In n i uczeni pod ję li kw e­
s tię  p ie rw ow zoru  obrazu, którego, 
kompozycja opartai jest o zreduko­
waną grupę św. A nny Samotrzeć z 
paryskiego obraizu Leonarda da 
V inci.

A u to r obrazu poznańskiego za­
chował postać Madonny z D zieciąt­
kiem  i Barankiem , lecz zrezygnował 
z postaci św. Anny. N ie  powtórzono 
talkże .leonardowiskiego kra jobrazu, 
lecz umieszczono Madonnę na tle  
pejzażu niderlandzkiego. Badacze 
rozważali szczególnie kwestię, k tó ­
ra spośród ponad 25 re p lik  uczniow­
skich i kop ii św. A nny Leonarda by­
ła  p ierwow zorem  obrazu poznań­
skiego; n iektó rzy  sądzili, że jest on 
oparty na pierwowzorze już  zredu­
kowanej kom pozycji Leonarda, in ­
n i b y li zdania, że redukc ji g rupy f i ­
gura lnej do dwóch osób dokonał 
dopiero autor obrazu, opierając się

1 W  odczycie zreferowana została 
obszerna praca: Poznańskie Leonar- 
dianum, złożona w  zimie 1952—53 do 
d ruku  w  Studiach Muzealnych.

na pełnej kom pozycji leonardow- 
slkiej. W każdym  razie au tor obra­
zu nie pow tórzy ł w iern ie  wzoru 
włoskiego, skoro dokonał tak poważ­
nej zm iany w  kra jobrazie. Widocz­
nie malarz n iderlandzki przejm ował 
z wzoru leonardowskiego tak ie  ty l ­
ko sform ułowania artystyczne, k tó ­
rych potrzebę odczuwał, a k tó rych  
samodzielne ukształtowanie prze­
kraczało jego własne możliwości 
twórcze. Rezygnował natom iast z 
naśladowania pejzażu, którego w y ­
obrażenie na sposób n iderlandzki 
zaspokajało jego potrzeby.

Widać z tego. że około r. 1520

Quentin Massys, Madonna z Dzie­
ciątkiem . Poznań, Muz. Narodowe. 

(Fot. L. Perz)

niderlandzkie środowisko artystycz­
ne ty lko  połowicznie mogło przy­
swajać sobie osiągnięcia sztuki k la ­
sycznego renesansu włoskiego. Było 
to przejściowe stadium  w  h is to rii 
k u ltu ry  n iderlandzk ie j: zarówno w 
dziedzinie ku ltu ra ln e j ja k  gospodar­
czej i  społecznej jest to  faza przen i­
kania się systemu średniowiecznego 
i nowożytnego. Dwoistość ta  znajdu­
je znam ienny wyraz w  .twórczości 
artystycznej Quentina Massysa, k tó ­
rą Baldass chciał u jąć — w  sposób 
może zbyt uproszczony — w  katego­
rie  go tyku  i renesansu. Dw ie m ożli­
we drogi stojące przed Massysem 
znalazły w yraz w  dwóch monumen­
ta lnych tryp tykach : brukse lskim  
(1507—1509) i antwerpeńsikim (1508— 
1511). P ierwszy z n ich odznacza się 
przewagą elementów w łosko-rene- 
sansoiwych, d ru g i — przewagą tra ­
d yc ji n iderlandzko-gotyckie j. W
twórczości Massysa —  biorąc ogól­
nie — renesans w łoski znajduje w y­
raz raczej w  dekoracji, n iż  w  bar­
dziej zasadniczych dla oblicza sztu­
k i koncepcjach przestrzeni i ruchu. 
Ruch w  jego obrazach przebiega 
praw ie  z regu ły równolegle do p ła ­
szczyzny obrazu. Także w  obrazie 
poznańskim Massys nie pow tórzy ł 
rew olucyjne j koncepcji przestrzen- 
no-dytnamiicznej, k tó ra  stanow iła o 
is to tnym  znaczeniu leonardowskiej 
św. Anny, przekraczającej statyczne 
ujęcia sztuki Quattrocenta. Reduku­
jąc grupę figu ra lną  do dwóch po­
staci, Massys zrezygnował z w ie lo ­
kierunkowego, tworzącego niejako 
przestrzeń dynamizmu grupy fig u ­
ra lne j, k tó ry  b y ł rew elacją w  obra­
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zie Leonarda. Redukcja kom pozycji 
w  poznańskiej Madonnie Massysa 
sprowadza koncepcię ruchu do ła ­
godnej, opadającej po płaszczyźnie 
m alow id ła kadencji, żywo przypo­
m inającej splecioną ja k  łańcuch fa ­
lę ruchową obrazów Van der Goesa 
lub  D irka  Boutsa, a zgodnej z tra ­
dycją i m ożliw ościam i sztuk i n i­
derlandzkie j początków X V I w ieku. 
Massys w zią ł natom iast z dzieła Le­
onarda żywość, naturalność, „ludz ­
kość“  postaci Madonny — w zią ł to, 
co pragnęli osiągnąć .artyści jego 
ojczyzny: na tu ra lny  obraz żywego 
człowieka.

Tak pojęte j, ig ra jące j z D zieciąt­
kiem M arii, dano też tło  rodzime w 
postaci typowego dla A n tw e rp ii oko­
ło r. 1520 pejzażu panoramicznego, 
k tó ry  łącząc w  sobie realizm  szczegó­
łu  z fantastyką całości, precyzję ob­
serw acji z tendencją symboliczną, by ł 
także zjaw iskiem  charakterystycz­
nym  dla fazy przełomowej pomiędzy 
średniowieczem i czasami now ym i. 
Na tle  tendencji rozw ojow ych pe j­
zażu panoramicznego kra jobraz M a­
donny Massysa odróżnia się w  spo­
sób interesujący. Następcy Paitinira, 
ja k  Bies czy Gassel odchodzili od 
m istrzowskie j um iejętności w yw o­
ływ an ia  ilu z ji przestrzennej, znanej 
z obrazów Patiniira, w  k ie runku  p ła ­
skiego gęstego zabudowania po­
w ierzchni obrazu, co połączone by­
ło  z rezygnacją z głębi przestrzen­
nej. W  obrazie poznańskim  nato­
m iast spotykam y siię w łaśnie z su­
gestywną, „głęboką“  przestrzenią, 
z organicznym powiązaniem elemen­
tów  kompozycji. Pejzaż ten pozba­
w iony jest p raw ie  zupełnie elementu 
fantastycznego, b rak w  n im  m alo­
wniczych ska ł ta k  typow ych d la  Pa­
tin ira  (występuje tu  tylko, drobna 
ich namiastka). Pejzaż w  obrazie 
poznańskim nie sprawia — ja k  u 
Patiniira — wrażenia jak ie jś  „k o ­
smicznej“  całości, lecz stanow i w y ­
c i n e k  w idoku na szeroki szmat 
k ra ju  (a ta  wycinkowość zaakcento­
wana jest szczególnie przez obcięcie

chaty z lewej strony). Pejzaż ten 
może być w  całości uznany za w idok 
'k ra ju  niderlandzkiego. A u to ra  tła  
krajobrazowego Madonny Massysa 
należy szukać wśród a rtystów  zw ią­
zanych ze stylem P a lm ira , ale skłon­
nych do większego realizm u, zarów­
no w  szczegółach ja k  w  całości kom ­
pozycji — wśród artystów  związa­
nych także z w p ływ am i m alarstwa 
holenderskiego. Takim  właśnie ma­
larzem -był syn Quentilna — CorneliS 
Massyis, w  którego twórczości łączy 
się tradycja  Paitinira i  holenderskie 
koncepcje Mostaerta i  tzw. Jana de 
Gadka. Analogie znaleźć można 
szczególnie w  rysunkach Cornelisą 
Massysa. A u to rs tw o  to oczywiście 
nie jest pewne, jest jednak dość 
prawdopodobne. Jako d rug i ewen­
tua lny  autor wchodzi też w  rachubę 
tzw. „M is trz  album u E rre ra “ , iden­
ty fikow any przez Benescha z H an­
sem Vereyeke.

K ra jobraz w yodrębn ił się jako 
oddzielny gatunek malarska w  N i­
derlandach, — gdy — ja k  w ykazał 
ostatnio E. H. Gom brich (Renaissance 
A rtis tic  Theory and the Development 
of Landscape Painting, Gazette des 
B eaux-A rts V I/X L I, 1953, s. 335— 
360) — zostało to umożliw ione przez 
wykształcenie się odpowiednich po­
jęć we w łoskie j teo rii sztuki. Często 
jednak podnoszono, że na ukształ­
towanie się pa tin irow sk ie j panora­
m y kra jobrazow ej oddziałało bez­
pośrednio m alarstw o włoskie, a 
szczególnie Leonardo da V inci. Być 
może is tn ia ły  wzajemne zapożycze­
nia m otyw ów ; jednak, ja k  Massys 
czerpał z dzieł Leonarda m otywy, a 
nie koncepcję przestrzenną i  dyna­
miczną, tak  pejzażyści — choć może 
prze jm ow ali fantastyczne fo rm y 
skał leonardowskich —  nigdy nie 
zapożyczyli od m istrza  włoskiego 
całości wspaniałych w iz ji na tu ry  
górskiej. Sztuka PatSnira pomimo 
pewnych podobieństńr do Leonarda 
jest w  swej istocie odrębna od sztu­
k i w łoskie j, a je j powiązania z re ­
a lnym i elementami kra jobrazu N i-

derlamdów (skały nadmozańskie) są 
n iewątpliwe. Skądinąd kra jobraz ty ­
pu „leonardowsikiego“  by ł odosob­
niony także w  m alarstw ie  w łoskim .

Jak to ostatnio okreś lił de T o l- 
nay, w  Monie L iz ie  Leonardo da 
V inc i skomponował pejzaż w  dwóch 
strefach: dolnej — „lu d zk ie j“  i gór­
nej — „kosm icznej“ , „nad ludzk ie j“ . 
Podobną kompozycję odnaleźć moż­
na w  św. Ann ie  Samotrzeć. I  tu  są 
dw ie s tre fy : bliższa zdradza ślady 
człowieka i życia, dalsza ł  wyższa — 
to kra jobraz skał i jezior, kam ienia 
i wody, kosmiczny, nadludzki ł  p ie r­
wotny,. D olna s tre fa  pejzażu je s t 
tłem  Madonny i Dzieciątka — po­
staci żywych i  realnych; na tle  gór­
nej s tre fy  pejizażu rysu je  się nie­
ziemska, idealnie piękna głowa św. 
Anny, k tó ra  należy jakby  do tego 
„nadludzkiego“  świata. Em piryczna i 
analityczna sztuka realizm u n ide r­
landzkiego nie znała języka, k tó rym  
by mogła opowiadać o tak im  świę­
cie, (jaki stworzony ziosltał potęgą 
wyobraźni Leonarda.

W panoramach P atin ira , m im o 
ich fan tastyk i, skał i m órz — wszy­
stkie s tre fy  przeniknięte są obecno­
ścią człowieka, wszystkie związane 
z obserwacją konkre tne j rzeczyw i­
stości. N iderlandzcy naśladowcy Le ­
onarda n ie  próbow a li naw et pow tó­
rzyć kra jobrazu św. Anny. Tak, ja k  
n ie  miogiii wypowiedzieć środkam i 
swej sztuk i niepokojącej dynam ik i 
obrazu i  nadludzkiego p iękna św. 
Anny, ta k  n ie  m og li też przejąć 
związanego z nią, nadludzkiego p e j­
zażu. Massys ojciec w zią ł z obrazu 
dostępną mu, ludzką treść, a Mas­
sys syn otoczył ją  ludzk im  pejza­
żem, w ziętym  z życia. Roztropnie re­
zygnując z oddania tegoj, co nie da­
wało. się wypowiedzieć w  ich  języ- 
kUi m istrzow ie niderlandzcy stwo­
rz y li znakom ity przekład: ze ska li­
stych wyżyn idealnego p iękna i po­
etycznej kosmologii um ie li sprowa­
dzić M arię  na pełną kw ia tów  łąkę 
flam andzkie j wsi.

STANISŁAW  HERBST

POCZĄTKI POLSKIEGO MALARSTWA HISTORYCZNEGO
(Streszczenie re fera tu  wygłoszonego na zebraniu naukowym  Oddziału Warszawskiego w  dn iu  9.11.1954 r.)

W referacie p t.: Początki h isto­
rycznego u jm owania rzeczywistości 
w  nauce i  sztuce polskiego odrodze­
nia, odczytanym na Sesji Odrodze­
nia w  r. 1953, przedstawiono prze­
budzenie naukowej m yś li h istorycz­
nej, począwszy od je j pierwszych 
elementów u Długosza. Znalazło ono

u Krom era wyraz nie ty lko  w posta­
ci k rytycyzm u, ale też w  pierwszej 
próbie periodyzacji polskiego p ro ­
cesu historycznego, świadczącej o 
w ytw orzonym  poczuciu czaisu i jego 
ciągłości i perspektywy historycznej. 
Nowe poczucie czasu fizycznego, u - 
warunkowane rozwojem s ił p roduk­

cy jnych okresu renesansu, znajdo­
wało wyraz jednocześnie i  w  nauce 
i w  sztuce — również na obu tych  
polach trzeba śledzić kształtowanie 
się nowego poczucia czasu h is to­
rycznego.

Pierwsze świeckie tem aty obra­
zów dotyczą przedstawień z now ­
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szej h is to rii 1 zbiegają się z ożywie­
niem  zainteresowań historycznych. 
Dotyczy to Oblężenia, M alborka 1460 
w gdańskim Dworze Artusa, m alo­
wanym  ok. 1480, a może też W jaz­
du lubelskiego. W ydarzenia drugie­
go dziesiątka la t w. X V I znajdują od­
dźwięk w  lite ra tu rze  (W ojna p ru ­
ska Jana z W iślicy 1516) i  wyraz 
w  m alarstw ie  (b itw a pod W iśn iow - 
cem 1512, pod Orszą 1514), ok. r. 1535 
powstają historyczne fryzy  w aw el­
skie i  drugie oblężenie Malborka,. 
Te przedstawienia, w ypadków  h i­
storycznych cechuje jeszcze b rak 
poczucia perspektywy historycznej, 
są one modernizowane, podobnie ja k  
h istoria  b ib lijn a  — użyciem kostiu­
mów i  rekw izytów  współczesnych 
m alarzowi, choć cesarzy rzym skich 
przedstawiono już  na sposób an­
tyczny wg im portowanych wzorów.

Przełom przychodzi poprzez gra­
fikę  książkową, na gruncie potrze­

by z ilustrowania h is to rii ojczystej. 
Po niedoskonałych próbach ilu s tra ­
c ji K ro n ik i M iechow ity  1521, a 
zwłaszcza M arcina Bielskiego 1554, 
w  k tó re j te sąme kosmopolityczne 
drzew oryty s łuży ły  w  odstępach u- 
warumkowanych procederem d ru ­
karsk im  różnym  celom i m ia ły  
przedstawiać różnych w ładców ba­
jecznych i h istorycznych — polskich 
i węgierskich — przychodzi w  r. 
1597 k ro n ika  M arcina i  Joachima 
Bielskiego przygotowana ze szcze­
gólną troską ilustra torską. Przed­
staw ia jąc serię w ładców  polskich 
zastosowano kompozycje fantastycz­
ne ty lko  dio najdawniejszych; od 
Łokie tka  przedstawiono k ró lów  na 
podstawie m ajestatycznych pieczę­
ci, a więc na podstawie dokumentu 
ikonograficznego. Począwszy od K a ­
zim ierza Jagiellończyka posłużono 
się już  wzoram i po rtre tów  malowa­
nych ad v ivum .

W ypadki historyczne — b itw y  — 
starano się przedstawić na podsta­
w ie dokum entów  ikonograficznych 
tzn. współczesnych im  przedstawień. 
Dotyczy to przede w szystkim  dwu 
drzew orytów  sygnowanych I. B. 
(Jörg Brückner), przedstawiających 
WAśniowiec 1512 i Orszę 1514. Obec­
ność Jörga Brücknera sprowadzone­
go do ilustrow an ia  h is to rii do K ra ­
kowa, a także świadectwo S. Sar- 
nickiego, że obrazy poświęcone 
wspomnianym b itw om  b y ły  w  tych 
latach zawieszone u franciszkanów 
krakow skich, może też świadczyć o 
tym , że drzew oryty  oca liły  nam 
wygląd zaginionych obrazów.

Oprawa, ilu s tracy jna  K ro n ik i 
B ie lskich 1597 św iadczy też o doko­
nanym przełomie w  odczuciu h isto­
r i i,  a n iew ątp liw ie  odczucie to rów ­
nież upowszechniła.

JERZY ŁO M N IC K I

REZYDENCJA PIASTÓW ŚLĄSKICH W BRZEGU
(Streszczenie pracy magisterskiej referowanej na zebraniu naukowym  Oddziału Poznańskiego w  dniu 12.V.1954 r.)

Badania przeprowadzone nad re - dum y upadającej dynastii eks-kró- dzimiec arkadowy, pow stały pod 
zydencją Piastów śląskich w  B rze- lewslkiej, jest dziełem najściślej wrażeniem dziedzińca wawelskiego, 
gu szły przede wszystkim  w  k ie ru n - związanym z ku ltu rą  polskiego Od- czy dekoracja rzeźbiarska z galerią 
iku ustalenia właściwego m iejsca te - rodzenia. Łączy go z polskim  środo- antenatów zaczerpniętą z ilu s tra c ji 
go dzieła w  ‘ku ltu rze  europejskiej ze wisfciem nie ty lko  osoba fundatora, drzew orytn iczych pierwszej d ruko - 
szazególnym zwróceniem uw agi na wywodzącego się z polskie j dynastii, wanaj h is to r ii po lskie j — M iecho- 
znaezenie jego d la  k u ltu ry  po lskie- lecz przede wszystkim  ca ły szereg Wity.
go renesansu. P om nik a rch itek tu ry  impulsów, w arunku jących jego Badania, dążące do um iejscow ie- 
Piastów brzeskich, będący wyrazem uk ład  przestrzenny, ja k  np. dzie- nia zabytku w  polskie j h is to rii sztuki,

II. 1 i  3. Mieszko I  i  Bolesław Chrobry, drzew oryty z „C hronica Polonorum“  M iechow ity. — II. 2. Mieszko 1 
i  Bolesław Chrobry, fragm ent fryzu  na fasadzie zamku w Brzegu.
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ustalają jego pozycję na rów n i z 
zamkiem wawelskim , m im o że za­
bytek k rakow sk i b y ł jego p ro to ty ­
pem. Jak rezydencja Jagiellonów sta­
ła się punktem  w yjścia  d la  w ie lu  
obiektów  architektonicznych na tere­
nie Polski, tak  siedziba P iastów — 
podobnym wzorem dla dysydenckich 
ościennych p row inc ji. Zamek brzeski 
m imo swojej n iew ątp liw e j f i l ia c j i  wa­
w elskie j jest dziełem odrębnym  i  
zupełnie indyw idua lnym ; s top iły  się 
w  jego organizm ie przestrzennym 
elementy lom bardzko-francuskie i 
Odrodzenia polskiego', daijące w  re - '

zultadie odrębną całość, k tó rą  moż­
na określić m ianem polskiego rene­
sansu dysydenckiego. Ten typ  a rch i­
te k tu ry  renesansowej zostaje roz­
przestrzeniony przez tw órców  rezy­
dencji brzeskiej i  oddzdaływuje bez­
pośrednio w  p row incjach Rzeszy, 
niosąc polskie koncepcje poza gra­
nice ziem polskich. P rom ieniu jąc na 
teren W ielkopolski staje się pod­
stawą do rozw iązania kom pozycji 
wschodniej fasady ratusza poznań­
skiego, co z ko le i pozwala wysunąć 
hipotezę, że — Jan Baptysta Quadro 
pracował w  Brzegu.

Na podstawie dotychczasowych 
rozrważań nad działalnością a rch i­
tektów  wywodzących się z Lugano i 
M ediolanu — te j p ro w in c ji w łoskie j, 
k tó ra  w  pierwszej połow ie X V I Wie­
ku  była pod zależnością polityczną 
F ra n c ji — nasuwa się przypuszcze­
nie, że reprezentowana przez n ich 
sztuka na terenach położonych na 
północ od A lp  łączy się s iln ie  z k u l­
tu rą  renesansu francuskiego, k tó ry  
jest charakterystyczny dla feudalnej 
sztuki dysydenckiej d rug ie j i trze ­
ciej ćw ierc i X V I w.

ANDRZEJ FISCHINGER

KAPLICA MYSZKOWSKICH W KRAKOWIE
(Streszczenie re fe ra tu  wygłoszonego na zebraniu naukowym  Oddziału Warszawskiego w  dn iu  25.VI.1954 r.)

II. 1. K aplica M yszkowskich w  K ra ­
kowie, fragm ent wewnętrznej deko­
ra c ji tam buru. (Fot. T. Chrzanowski)

K aplica Myszkowskich p.w. św. 
D om in ika p rzy kościele oo. dom in i­
kanów w  K rakow ie  wzniesiona zo­
stała w  la tach 1602— 1614. P ro jek t 
budowy tego mauzoleum powstał 
prawdopodobnie wcześniej, być mo­
że w  1591 r., gdy w  kościele dom in i­
kanów pochowano P io tra  M yszkow­
skiego, biskupa krakowskiego oraz 
jego bratanka Jiana, kasztelana żar­
no wskiego.

G łównym  fundatorem  'kaplicy, 
która  stanęła w  m iejscu starszej go­
tyck ie j budow li, b y ł Zygm unt Mysz­
kowski, marszałek w ie lk i koronny, 
najam bitn ie jszy z trzech braci dzie­
dziczących ogromny m ają tek po 
s try ju  biskupie. Wzniesione na po­
czątku X V I I  w. mauzoleum Mysz­
kow skich prze trw a ło  bez większych 
zmian do 1850 r., gdy w  czasie w ie l­
kiego pożaru K rakow a w ypa liło  się 
jego wnętrze. W trakc ie  ukończonej 
w  1910 r. restauracji wym ieniono 
częściowo okładzinę m arm urow ą 
oraz wykonano now y o łta rz  i ba lu­

stradę zamykającą arkadę w ejścio­
wą. M im o tych  prac obecny stan 
bud owili n ie  jest zadowalający.

K aplica Myszkowskich jest bu­
dowlą centralną, Zbudowaną z cegły 
i kam ienia na rzucie kw adratu , 
opatrzoną tamiburem i -  kopułą  na 
pendentywach, zwieńczoną smukłą 
la ta rn ią . W nętrze rozpada się na 
dwie części: dolną — zaakcentowaną 
parzystym i ko lum nam i jońsk im i w 
narożnikach i 'p ły tk im i w nękam i a r­
kadowym i, w  całości wyłożoną m ar­
m uram i k ie leckim i, oraz górną — 
złożoną z tam buru  i  czaszy kopuły, 
wykonaną w  kam ien iu  p ińczow- 
skim, cechującą się bogatą dekora­
cją rzeźbiarską. P ilas try  dzielące 
tam bur i  ościeża okien wypełnione 
są m otyw am i panop lii; p ły tk ie  ka­
setony kopu ły  —  w  do lnym  rzę­
dzie —  pó łfigu ram i członków rodu 
Myszkowskich, a w  górnych — g łów ­
kam i skrzyd la tych ańiołków . Z ze­
w nątrz—ściany budow li pokryte  są 
jednolitą  rustyką ; ośmioboczny tam ­
bu r o g ładkich  płaszczyznach za­
akcentowano na narożnikach p łaski­
m i szerokim i p ilastram i. Kopułę 
wzniesioną z kam ienia pokryw a 
zielona łuska. W ścianie po łudnio­
wej wm urowana jest tab lica funda­
cyjna Z datą 1614.

Twórca ka p licy  n ie  jest znany z 
przekazów archiwalnych. Stąd też 
w ysunięcie jak ie jś  hipotezy po­
przedzone być musi analizą s ty li­
styczną budow li. P ierwow zoru ogól­
nego założenia kap licy  M yszkow­
skich dostarczyła n iew ą tp liw ie  ka­
p lica  Zygmuntowska. A na lizu jąc 
obydw ie te budowle stw ierdzić trze­
ba duże podobieństwo zasadniczych

II. 2. K aplica Myszkowskich w  K ra ­
kowie, fragm ent wnętrza kopuły. 

(Fot. W. Gumuta)

ich członów (kw adra tow y rzut, ko ­
puła z tamiburem na pendentywach 
iitp.). Duże różnice występują do­
piero w  sposobach rozczłonkowania 
płaszczyzn. Podziały kap licy  Mysz­
kow skich charakteryzują się pewną 
astatycznością i  zaskakującym dua­
lizm em  wnętrza, pogłębionym przez 
surowe traktow an ie  strony zewnętrz­
nej. Analogie d la  tego typ u  rozw ią­
zań znaleźć można w  arch itekturze 
w łoskie j X V I w., określonej m ia­
nem manderyzmu; najbliższe w yda­
ją  się być budowle flo renckie . Rów­
nież w  Polsce zna jdują  się dzieła 
zbliżone swym  programem a rty ­
stycznym a także różnym i szczegó­
łam i do ka p licy  Myszkowskich. 
Można do n ich zaliczyć przede 
wszystkim  pałac Myszkowskich na 
M irow ie  w  Książu W ie lk im  (1585— 
1595), tzw. kamienicę Dziekańską w  
K rakow ie  (1592) oraz kaplicę B ra - 
n ick ich  w  N iepołom icach (1595). 
Wszystkie te dzieła wiązane są z na­
zw iskiem  Santi Gucciego; kap licę
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Myszkowskich również zaliczyć mo­
żemy do jego kręgu. Twierdzenie to 
popiera również porównanie elemen­
tów  architektonicznych i zdobni­
czych 'budowli z dzie łam i rzeźbiar­
skim i Gucciego.

Jednakże zaobserwowanie szere­
gu różnic nie pozwala kap licy  Mysz­
kowskich złączyć w prost z tym  na­
zwiskiem. B udow la jest dziełem 
zbiorowym  artystów  należących do 
jego warsztatu. Zestawienie w iado­
mości o Guccim znanych z badań 
K rys tyn y  Simko i  W ito lda K ieszkow- 
skiego zdaje się potwierdzać posta­
w ioną hipotezę. Samti Gucci bardzo 
s iln ie  związany b y ł z M yszkowskim i 
pracując zarówno dla P io tra  biskupa 
krakowskiego, ja k  i  jego bratanka 
Zygmunta, fundatora kap licy. Przed 
swą śmiercią, k tó ra  nastąpiła w  
1600 r. mógł dostarczyć p ro jek tów  
te j budow li. W ykonawców należy 
szukać wśród artystów  należących 
do jego w arsztatu w  Pińczowie. 
Włoskie, ściślej biorąc flo renckie  po­
chodzenie Gucciego dobrze tłum aczy 
wzmiankowane wyżej m anierystycz- 
ne cechy budowli. P rzy powstawaniu 
p ro jek tu  ka p licy  dużą ro lę  odegrał

zapewne również je j fundator, zna­
ny jako zwolennik dw orskie j 'kosmo­
politycznej k u ltu ry  o w łoskim  za­
barw ieniu.

Jako osobne zagadnienie wysuwa 
się galeria rzeźb fig u ra ln ych , umiesz­
czonych w  kopule. Jest ich 16; 
przedstawiają członków rodu Mysz­
kowskich. Rzeźbione w  w ysokim  re­
lie fie  w  kam ieniu pińczowskim, sty­
listycznie dzielą się na pięć grup, co 
potw ierdza tezę o zbiorowej pracy 
przy wznoszeniu kap licy. W  swym 
ogólnym typ ie  naw iązują one do 
grupy nagrobków z końca X V I i po­
czątku X V I I  w . (np. nagrobki M on- 
te luppich i Cellarich w  kościele P. 
M a r ii w  K rakow ie). Również umiesz­
czenie fig u r w  kasetonach nie jest 
z jaw iskiem  obcym sztuce po lsk ie j 
tego czasu (np. kap lica  Boim ów we 
Lwowie).

Wprowadzenie do wnętrza m au­
zoleum ga le rii przodków stworzyło 
na jbardzie j zasadniczą różnicę z 
kaplicą Zygmuntowską, mieszczącą 
p ie rw otn ie  pojedynczy nagrobek 
Zygm unta Starego. Zam iast a firm a - 
e ji jednostki zaznaczył się tu  w yraź­
nie k u lt  rodu, charakterystyczny

ob jaw  dum y fundatora. W  ga lerii 
pomieszczono samych mężczyzn bę­
dących przez swe ty tu ły  znaczniej­
szymi członkami rodu. Godności 
portretow anych wym ieniono na ta ­
blicach pod figu ram i; rycersk i ich 
charakter podkreśla dekoracja tam - 
bu ru  składająca się praw ie w yłącz­
nie z panoplii. W ten sposób w  gór­
nej części kap licy  stworzono w yraź­
ny podział ‘ideowy na strefę wyidea­
lizowanej doczesności (dekoracja 
tam buru) oraz reprezentującą sferę 
„niebiańską“  — kopułę z kręgiem  
zm arłych i g łówkam i aniołków.

Założenia ideowe kap licy pozwa­
la ją  na tra fn e  umieszczenie je j 
wśród innych dzieł tego czasu. W y­
czuwa się tu  w yraźnie zw iązki z 
panującym  już n iem al powszechnie 
światopoglądem szlacheckim, n a j­
częściej określanym mianem sarma- 
tyzmu. Galerie przodków o rycer­
skim  charakterze odżywają w  okre­
sie budowy kap licy  Myszkowskich, 
zarówno ma fasadach zamku w  
Ujeździe i w  kościele Bernardynów  
w  Rzeszowie (grobowiec Ligęzów), 
ja k  i w  szeregu wnętrz magnackich, 
pałaców i  szlacheckich dworów.

PIOTR BOHDZIEW ICZ

WILANÓW ZA SIENIAWSKIEJ
(Streszczenie re fera tu  wygłoszonego na zebraniu naukowym  Oddziału Warszawskiego w  dn iu  19.11.1954 r.)

N iniejsze streszczenie jest skró­
tem jednego z rozdziałów ukończo­
nej ostatnio większej pracy, poświę­
conej działalności mecenasowskiej 
E lżbiety S ieniawskiej. W ypisy doko­
nane z korespondencji artystycznej 
S ieniawskiej w  zbiorach C zartory­
skich w  K rakow ie  względnie z sze­
regu innych rękopisów w  K rakow ie  
i w  w ilanow skim  archiwum  dotyczą 
przede w szystkim  lis tów  Sieniaw­
skiej do zatrudnionych przez n ią 
pracow ników  oraz lis tów  tych  p ra ­
cowników  i artystów . Dochodzą do 
tego dokum enty z pierwszej połowy 
X V I I I  w . rw oryg ina łach lub  odpi­
sach.

Zgodnie z treścią te j 'korespon­
dencji zam iar restauracji pałacu w i­
lanowskiego powstał na jesieni 1720 
r. Wówczas to Józef Fontana spo­
rządził kosztorys robót, k tó re  roz­
poczęto jednak dopiero na wiosnę 
1722 r., a na większą skalę w  lipcu. 
Jednocześnie rozpoczęto też w ykony­
wanie nowych fragm entów  deko­
rac ji, mJin. rzeźb, ja k  się zdaje, 
przez Plerscha. W 1723 r. przystą­
piono do restaurac ji wnętrz, a jed­

nocześnie hełm na jednej z wież 
wym ieniono na nowy, p rzy zachowa­
n iu  dawnych kształtów , i wzniesiono 
drugą wieżę. W ykonawcą b y ł ko t­
larz Ferdynand z Krakow a. W tym  
czasie powstaje zam iar i realizacja 
wzniesienia „paw ilonów “  czy „o f i­
cyn“ , p rzy czym jedna z o ficyn jest 
, od kościoła“ , a jakaś inna stoi „po 
tam te j stron ie“ .

Ogólne k ie row nictw o robót spo­
czywało w  ręku architekta S ieniaw­
skie j—Spazzio, a k ie row n ik iem  bez­
pośrednim (i, ja k  się zdaje, przedsię­
biorcą robót b y ł Józef Fontana. W 
r. 1724 trw a ją  dalsze roboty. W  r.
1725 sztukatorzy Pumo- i Compa- 
re tt i w ykonu ją  płaskorzeźby na pa­
wilonach, rzeźbiarz Plersch —  fig u ry  
i wazy ma pałac, m alarz Rossi — 
m alow id ła  freskowe na p la fon ie  i 
ścianach górnej sali pałacu.

Po śm ierci Spazzia w  połowie
1726 r. Fontana zostaje k ie ro w n i­
k iem  robót, stosując się jednak do 
p lanów i wskazówek zostawionych 
przez Spazzia. Rossi w  r. 1726 m alu­
je fre sk i w  ga le rii od ogrodu, a w  
drug ie j połow ie tego roku  prowadzi

się pertraktac je  z jak im ś malarzem 
o wykonanie również b liże j nie 
określonych kom pozycji a l fresco. 
Z r. 1727 i 1728 mało m am y w iado­
mości, bo n iew iele lis tów  zachowało 
się z tych  la t w  korespondencji Sie- 
n iawskie j. Po śm ierci E lżb ie ty Sie­
niawskie j roboty prowadzone są 
nadal, przy czym zatrudnieni są da­
le j Józef Fontana, Plersch, Fumo i 
Com paretti (1729 do 1731, a możliwe, 
że i do 1733). Wiadomości a rch iw a l­
ne dotyczące pałacu zostały uzupeł­
niane k ilk u  fragm entam i z o ryg i­
nału um owy zawartej przez Augu­
sta H  na dożywotnie dzierżawienie 
W ilanowa.

In terp re tac ja  podanych tu  po­
kró tce  wiadomości arch iw a lnych 
sk łan ia  do przypuszczenia, że 
■wspomniane w  tekście „paw ilony“  
■czy „o ficyn y “  należy utożsamić z 
■obecnie is tn ie jącym i skrzyd łam i pa­
łacu, z tym  zastrzeżeniem, że prze­
budowę południowego skrzydła 
■pałacu wraz z B ia łą Salą i dwa 
ostatnie <5-e i 6-e) przęsła ga le rii od 
strony ogrodu, a prawdopodobnie i 
większość rysunków  ze zbioru drez­
deńskiego w ykona ł a rch itek t Sie-
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niawskie j w  ostatnich latach je j ży­
cia — H. Deybel. Jak już  wspom­
niano powyżej, roboty wykonywano 
jaszcze w  grudniu  1729 r. i zakończo­
no prawdopodobnie już po w ydzier­
żaw ianiu pałacu przez Augusta I I .  
W  związku z tym  ostatnim  nasuwa 
się nowa in te rpre tac ja  herbów na 
portalach skrzydeł pałacu.

Analiza napisu na jednym  z r y ­
sunków pałacu w  zbiorze drezdeń­
skim  potwierdza, że rysunk i po­
w sta ły  za Augusta I I ,  napisy zaś da­
no jednocześnie na  w szystkich r y ­

sunkach za Augusta I I I .  Podział ry ­
sunków w  dwu teczkach na pocho­
dzące z około 1700 i z połowy X V I I I  
w. jest zapewne późniejszy, przypad­
kow y i n ie odpowiadający rzeczyw i­
stości. Wreszcie na podstawie ana­
lizy  wspomnianych rysunków  moż­
na podjąć próbę ich podziału na 
grupy, odróżniając przy tym  rysun­
k i inwentaryzacyjno-pom iarowe od 
pro jektów . Rysunek fasady skrzydła 
południowego odtwarza, ja k  się zda­
je, stan w  ch w ili śm ierci S ieniaw­
skiej.

C harakter w nętrz pałacu wska­
zuje na to, że dekoracja jeżeli nie 
wszystkich, to  p rzynajm nie j części 
gabinecików w  alkierzach pochodzi 
nie z czasów Sobieskiego, lecz z 
pierwszej te rc ji X V I I I  w .; n a j­
prawdopodobniej pow stały one za 
Sieniawskiej lub  za Augusta I I ,  tzn. 
m iędzy 1720, a 1733 r. Wreszcie za 
czasów Sieniawskiej względnie za 
je j córki, Zo fii, powstać m ogły i te 
m alow id ła  al fresco, które  zdobią 
ścianę zewnętrzną ga le rii po łudn io­
wej od strony ogrodu.

STEFAN NARĘBSKI

LUDWIK BOUCHARD — NAUCZYCIEL NOAKOWSKIEGO
(Streszczenie re fe ra tu  wygłoszonego na zebraniu naukowym  Oddziału Pomorskiego w  dniu 22.11.1954 r.)

Ł.
yttf
U

II. 1. L ■ Bouchard, stary rynek, szkic 
ołówkiem. Ze szkicownika 1872. 

(Fot. J. Meruse)

L u d w ik  Bouchard urodzony w 
Warszawie z rodziców Francuzów w  
r. 1828, uczeń Kokulara, Warszaw­
skiej Szkoły Sztuk Pięknych. B. Dą­
browskiego i PiwarskiegOi prow adził 
na zaproszenie Jenikego i P iw arsk ie - 
go K ron ikę  Sztuk P ięknych w  no­
wopowstałym  „Tygodn iku  Ilu s tro ­
w anym “  i b y ł w spółpracownikiem  
„B ib lio te k i W arszawskiej“ . P isał 
rozprawy o aktua lnych problemach 
sztuk plastycznych, recenzje z w y ­
staw i w ydaw n ic tw  artystycznych. 
Pisał a rty k u ły  o Stachowiczu i  O r­
łowskim . Po ukończeniu studiów  p ra ­
cował jako nauczyciel rysunków  w  
Warszawie. W r. 1862 został z nie­
w iadom ych przyczyn przeniesiony 
służbowo do W łocławka.

W  Warszawie należał do grona 
a rtystów  gromadzących się w  p ra ­
cowni Gersona d la wspólnych stu­
diów. W gronie tym  .powstał p ro jek t 
zorganizowania Towarzystwa Zachę­
ty  Sztuk P ięknych. W Towarzystw ie 
Zachęty Sztuk P ięknych b y ł człon­

kiem  ju ry  do zakupu dzieł sztuki. 
P rzy jaźn ił się z Rafałem K ra je w ­
skim  i T. Lenartowiczem. Jako ma­
larz poświęcał się przeważnie ma­
la rs tw u  krajobrazów. Zachowana 
autobiografia Boucharda posłużyła 
wskazówką do odszukania jego pu­
b lik a c ji i do zaznajomienia z dzia­
łalnością na polu k ry ty k i i p iśm ien­
n ictw a związanego z aktua lnym i za­
gadnieniam i sztuk plastycznych. 
Bouchard p rzy ob fitym  balaście 
idealistycznym  w  swych pismach 
w ykazał szeroką wiedzę, zrozumienie 
dla społecznej ro li sztuki, orędował 
za narodową i czytelną form ą sztu­
k i, propagował konkursy i w  roz­
w o ju  sztuki w idz ia ł dźw ignię po­
stępu. Na odcinku k i lk u  la t stanow ił 
on jedną z czołowych pozycji w  na­
szym piśm iennictw ie poświęconym 
zagadnieniom sztuk plastycznych.

Przeniesienie służbowe do p ro - 
winejomalmego W łocław ka spowodo­
wało odsunięcie się Boucharda od 
działalności na po lu  „a rtys tyczno -li­
te rackim “ , ja k  się wyraża w  swej 
autobiografii.

Twórcza działalność artystyczna 
Boucharda sprowadzała się głównie 
do prac rysunkow ych d m alarstwa 
pejzażowego. Częstymi tem atam i by­
ły  obrazy wsi po lskie j i zabytki a r­
ch itek tu ry . Kompozycje figu ra lne  nie 
odpowiadały k ie runkow i jego uzdol­
nień i nie przedstawiają większej 
wartości artystycznej. Zgromadzone 
przez autora dość liczne okazy tw ó r­
czości Boucharda i znane z autopsji, 
dziś nie zachowane jego obrazy, da­
ją  dość 'wyczerpujący obraz jego 
twórczości.

Jest on dobrym  rysow nikiem , od­
tw arza jącym  w n ik liw ie  i  z rea li­

styczną prawdą polski pejzaż. Po­
ziom twórczości w ykazuje regresję 
skutkiem  w yjaław iającego w p ływ u  
p row inc ji. W  ostatnich latach d łu ­
giego życia daje się zanotować ja ­
skrawe obniżenie jakości jego prac 
i am b ic ji artystycznej. Było to jedną 
z przyczyn, dla k tó re j osoba Bou­
charda, eksponowana za m łodu w  
środowisku warszawskim, uległa za­
pomnieniu.

Bouchard b y ł nauczycielem ry ­
sunków Noakowskiego w  Szkole Re­
alnej we W łocławku. Ciepłe słowa 
uznania d la  Boucharda słyszane z 
ust Noakowskiego b y ły  bodźcem do 
zbadania jego artystycznej i p isar­
skiej spuścizny, k tó ra  wykazuje, że 
Bouchard by ł n ieprzeciętnym  z ja w i­
skiem w  naszym życiu artystycznym  
wcześniejszych la t drug ie j połowy 
w ieku X IX  i że posiadał rozległą 
wiedzę o sztuce i zamiłowanie do ro ­
dzinnych zabytków  oraz do sztuki 
dekoracyjnej, k tó re  m usia ły oddzia­
łać na w ielkiego ucznia.

II. 2. L. Bouchard, ru in y  zamku 
u; M irow ie , szkic ołówkiem. Ze szki­

cownika 1857. (Fot. J. Meruse)
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ZO FIA  KNO BLO CH-W ĄSO W A

GRAFIKA JÓZEFA PANKIEWICZA
(Streszczenie re fe ra tu  wygłoszonego na zebraniu naukowym  Oddziału Wrocławskiego w  dn iu  22.III.1954 r.)

II. 1. Józef Pankiewicz, po rt w  Fe­
camp, akw aforta  1907.

Józef (Pankiewicz zaczął upraw iać 
g ra fiką  w  ostatn ich łatach X IX  
w ieku, k iedy powszechnie stosowano 
ją  ty lk o  do rep rodukc ji malarstwa. 
Zapoczątkował w  Polsce nowoczesną 
akw afortą  i sudhoryt; d la rozwoju 
tych  gałęzi g ra fik i posiadał nie 
mniejsze znaczenie, n iż  dla nowo­
czesnej lito g ra fii W yczółkowski, a 
dla rozw o ju  drzew orytu — Skoczy­
las. Już w  roku  1906 w prow adził do 
krakow skie j Akadem ii Sztuk P ięk­
nych osobną pracownię g ra fik i, czym 
zapoczątkował ro zkw it te j dziedziny 
sztuki w  tam tejszym  środowisku.

Na tle  bogatej twórczości m a la r­
skiej Pankiewicza, w  k tó re j odbiła 
się cała różnorodność sztuk i końca 
X IX  i  początku X X  w ieku, g ra fika  
stanow iła całość o jedno litym  cha­
rakterze. Podczas gdy koncepcje ma­
la rskie  czerpał z ciągle nowych prą­
dów europejskich, w  grafice pozostał 
przy założeniach realizmu.

G ra fika  Pankiewicza przypadała 
m niej w ięcej na tzw. „okres bezko-

lo row y“  w  jego m alarstw ie. Jest 
rzeczą natura lną, że zainteresował 
się g ra fiką  wtedy, gdy nie pochłania­
ły  go problem y kolorystyczne, tak  ja k  
we wcześniejszym okresie im presjo­
nistycznym, i ry tow a ł do czasu ze­
tkn ięcia się z postimpresjonistyczną 
sztuką Cezanne’a i Bonnairdai W ów­
czas m alarstwo ko loru w yparło  po 
roku 1908 akw afortę  opartą na wa­
lorze.

W pierwszym okresie g ra f ik i (1895 
— 1900) Pankiewicz próbow ał na 
przem ian akw afortę i suchą igłę. 
A kw a fo rty  w ykonyw ał według szki­
ców gwaszem i tuszem lub  obrazów 
olejnych, posługując się efektam i 
charakterystycznym i d la  tych  tech­
n ik . Całą płaszczyznę zapełniał m a­
ło zróżnicowaną kreską, schematycz­
nie wiązaną w  plecionkę, zwłaszcza 
w  tle, w łaściw y m otyw  ukazując 
mocną, długą lin ią . Natom iast su­
chą igłą posługiw ał się od początku 
zupełnie swobodnie, ry tow a ł wprost 
z na tu ry , kreski bardzo de lika tne j i 
c ienkiej używ ał oszczędnie, w y k o rz y  
stując dila kom pozycji białe płasz­
czyzny papieru.

Powstały w  tym  czasie, w ykona­
ne w  większości suchą igłą, k ra j­
obrazy Polesia (1891 i 1899), a rch i­
tektura  włoska (1900) i studia głów 
(1900).

D rug i okres, po k ilk u le tn ie j prze­
rw ie  (1904—1907), b y ł wyłącznie 
okresem doskonale opanowanej 
akw aforty , w  k tó re j dał kron ikę  
swych podróży do Paryża (1904), 
H onfleur (1906), Rouen, Dinan, Char­
tres,, Fecamp (1907). Powstały tam 
bardzo m alarskie -cykle starej a rch i­
te k tu ry  i kra jobrazy nadmorskie.

II. 2. Józef Pankiewicz, zaułek 
w Chartres, akw aforta  1907.

Zakończeniem akw afo rty  Pankie­
wicza b y ł szereg szkiców nadm or­
skich z Concarneau (1908).

M A R IA  ZEM BATÔ W N A

Z TWÓRCZOŚCI GRAFICZNEJ DZIESIĘCIOLECIA 
W ZBIORACH BIBLIOTEKI ZAKŁADU IM. OSSOLIŃSKICH

(Streszczenie re feratu  wygłoszonego na zebraniu naukowym  Oddziału Wrocławskiego w dniu 12.IV.1954 r.)

Gabinet G ra fik i w rocławskiego 
Ossolineum został uruchom iony w  
czerwcu 1949 ¡roku. Zasoby jego po­
czątkowo liczebnie dość skromne, za­
wierające około 1600 rysunków  z ko­
le kc ji Paw likow skich, w zrosły w  cią­
gu czterech la t do około 40 tysięcy 
(łącznie ze zbiorem fo togra fii). Na 
stosunkowo w yda jny ¡wzrost zbio­

rów  złożyły się częściowo powróco- 
ne zbiory Własne, zakupione ko lek­
cje p ryw atne  {zbiór ekslibrisów  
Zygm unta Klemensiewicza, zbiór 
po rtre tów  Stanisława Łempiekiego, 
zbiór drzew orytów  X IX  w. M ieczy­
sława Opałka) oraz w  znacznej ilości 
nabytk i od artystów, „Desy“  i osób 
pryw atnych.

Zebrane m ateria ły  zaw ierają w 
przeważającej ilości g ra fikę  i  rysun ­
k i polskie, k tó re  Ossolineum nabywa 
najchętn ie j z uwagi na charakter 
instytuc ji'; n ie b rak  również i p ie rw ­
szorzędnych przykładów  z twórczości 
n iderlandzkie j, francuskie j, w łoskie j, 
niem ieckiej a przede wszystkim  an­
gielskiej.
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II. 1. M aria  Hiszpańska - Neumann, 
„M a ły  a rch itek t“ , sucha igła.

Wśród twórczości polskie j znacz­
ną pozycję zajm uje g ra fika  z ostat­
niego dziesięciolecia. Reprezentowa­
nych iest 80 artystów  z różnych śro­
dowisk plastycznych, zaznaczyć przy 
tym  należy, iż w  większości w ypad­
ków  zbiory obejm ują niem al cały 
dorobek a rtys ty  czy grupy tw ó r­
czej, ja k  np.: Dziew ięciu G rafików , 
Ireny  i Zygm unta Acedańskich, W i­
to lda Chomicza, S tan is ław a I ła w ­
skiego, M a r ii Gabryel-Rużyckie j, 
M a rii H iszpańskiej-Neumannowej, 
Stanisława Raczyńskiego, H ieronim a 
Skurpskiego, Pawła Stellera, L u d ­
w ika  Tyrowieża, Jana Wałacha, K a ­
zimierza Wiszniewskiego, Stanisława 
Wojewódzkiego.

Zb iór posiada pewne lu k i, które 
pow sta ły na skutek ograniczonych 
możliwości budżetowych ja k  rów ­
nież n iekiedy trudności w  naw iąza­
n iu  kon tak tów  z n iek tó rym i a rty ­
stam i; tym  się tłum aczy praw ie zu­
pełny b rak  prac: Burkiew icza, Bo­
rowczyka, Hoppena, Jurkiew icza, 
Kulisiew icza.

Zb iór Ossolineum, m im o że nie 
jest kom pletny, daje pewien obraz 
kształtowania się twórczości g ra ficz­
nej w  la tach 1944— 1954.

W tym  czasie w yróżn ia ją  się za­
sadniczo dwa okresy: p ierwszy do 
roku m nie j w ięcej 1949 — okres sta­
b iliza c ji a rtystów  po zawierusze w o­
jennej, powstawanie warsztatów  
pracy i środowisk plastycznych. W 
twórczości dom inuje kontynuow anie 
dawnych k ie runków  i zam iłowań la t 
m iędzywojennych wzbogacone tema­
tyką  ilu s tru jącą  przeżycia i znisz­
czenia wojenne. Okres d ru g i jest

nowatorskim  w  stosunku do po­
przedniego. Zamówienie społeczne 
zyskuje głos decydujący. Formę 
podporządkowuje się treści, na k tó ­
rą kładzie się g łów ny nacisk.

Z środowisk pierwszy organizuje 
się K raków , k tó ry  dzięki temu, że 
wyszedł stosunkowo obronną ręką 
z działań wojennych, stał się sprzy­
ja jącym  ośrodkiem dla w ie lu  a rty ­
stów. Już w  kw ie tn iu  1947 roku za­
w iązuje się tu ta j grupa Dziewięciu 
G ra fików , jedyne dotąd stowarzysze­
nie tego rodzaju w  Polsce (Jerzy 
Bandura, Stefania D re tle r-F lin , Leon 
Kosm ulski, Bogna Krasnodębska- 
Gardowska, Helena K rążow ska-Kno- 
towa, Adam  M łodzianowski, S tan i­
sław Topfer, M ieczysław Wejman, 
K rystyna W róblewska. Po śm ierci 
Kosmulskiego liczbę „D ziew ięciu“ 
uzupełn ił Konrad Srzednicki). Z ko le i 
organizuje się ośrodek pomorski z 
Bydgoszczą (Stanisław Brzęczkow- 
ski) i Toruniem  na czele (Jerzy Hop- 
pen, Edward Kuczyński, Barbara 
Narębska-Dębsfca), w  Olsztynie H ie ­
ron im  Skurpski organizuje swój 
warsztat a rtys ty  g ra fika , w  Łodzi 
L u d w ik  Tyrow icz. W bardzo cięż­
k ich  w arunkach zaczynają pracę a r­
tyści s to licy (M aria Hiszpańska, Ta­
deusz Kulis iew icz). Powstaje także 
rozległe terenowo, bogate p rodukcy j­
nie, choć bardzo różnorodne środo­
w isko śląskie (Irena i Zygm unt 
Acedańscy, S tanisław  Dawski, Ed­
ward Grabowski, A leksander Rak, 
Paweł Steller, Jan Wałach, Stanisław 
W ojewódzki) .

Z techn ik graficznych (mam tu  
na m yśli ty lko  tzw . techn ik i szla­
chetne, pom ijam  także rysunek, k tó ­
ry  w  ostatnich czasach zaczyna się 
zaliczać do g ra fik i) zdecydowaną 
przewagę uzyskuje drzeworyt. Z ło ­
żyły się na to dwa fa k ty , po p ie rw ­
sze w  okrasie powojennym  większa 
łatwość organizowanią pracow ni 
drzew orytn iczych i zdobywania ma­
teria łów  w  porównaniu z technikam i 
m eta low ym i i litog ra fią , po drugie 
zapewne większe zam iłowanie a rty ­
stów do te j technik i.

P ierwszy okres, ja k  ju ż  wspom­
niano, charakteryzuje kontynuacja  
dawnych k ie runków  i upodobań; a 
więc w  drzeworycie jeszcze, fa k tu - 
rowość i „sm akowanie“  techniczne, 
charakterystyczne dla m iędzywojen­
nego ośrodka warszawskiego i drze­
w o ry tu  poskoczylasowskiego (Bo­
rowczyk, Kuczyński). W lito g ra fii, 
k tó ra  początkowo ma n iew ie lu  
przedstaw icie li —  w p ływ y  k ie ru n ­
ku Bartłom ie jczyka. Wśród technik 
metalowych klasyczność fo rm  i ide- 
alizacja (specjalnie u artystów  z W il-  
Ina: Kosm ulski, W róblewska) oraz

pewne tendencje form alistyczne 
(Dawski, Jurkiew icz, Kulis iew icz).

W okresie drug im  m nie j więcej 
od roku 1949 zagadnienie treści w y ­
suwa się zdecydowanie na plan 
pierwszy. Pod w pływ em  zamówie­
nia społecznego opracowuje się te­
m aty z codziennego życia i współ­
czesnych zagadnień. Szczególnie czę­
ste są sceny z pracy. A rtyśc i nasta­
w ien i na jasność i czytelność treści 
zaczynają unikać na ogół śmielszych 
rozwiązań form alnych, wyczuwa się 
pewne skrępowanie środków eks­
presji, następuje obniżenie wartości 
artystycznych. Większość prac jest 
natura listycznym  oddaniem rzeczy­
wistości, pozbawionym głębi prze­
żyć; w  tym  u jęc iu  g ra fika  nie po­
siada s iły  wyrazu.

Pomimo braków , okres ten — 
powiedziałabym roboczy — jest ba r­
dzo p roduktyw ny i  ma duże znacze­
nie dla a rtystów  i g ra fik i współ­
czesnej. W  n im  to bowiem następuje 
z czasem przestawienie się a rtystów  
na nowe to ry  i  przyswojenie nowe­
go widzenia i u jm ow ania świata. 
Swobodny w ybór i  większe urozm ai­
cenie tem atyk i społecznej wzbogaco­
ne przeżyciam i osobistymi a rtys ty  
przy śmielszych rozwiązaniach fo r ­
m alnych dają pełniejszy, m ocnie j­
szy wyraz ostatn im  kompozycjom.

W k ró tk im  streszczeniu, m ającym  
charakter bardzo ogólny, starano 
się zarysować ty lko  najistotniejsze 
problem y g ra fik i dziesięciolecia, po­
m in ię to  całą twórczość „w arszta ło - 
w o-p ryw atną“  oraz k ie runk i, k tó re  
nie mogą m ieć większego znaczenia 
dla rozw oju g ra fik i po lskiej.

II. 2. Stefania D re tłe r F lin , z cyk­
lu  „Ż ydz i", drzeworyt.
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Do Redakcji
B iu le tynu  H is to rii Sztuki

Przy dzisiejszym stanie badań nad arch itekturą  
polską monografie poszczególnych je j ważniejszych 
pom ników  nadal są sprawą pierwszorzędnej wagi. Jak 
wiadomo, b rak  tak ich  opracowań jeszcze w ie lu  k lu ­
czowym obiektom, bez czego trudno dojść do syntezy 
dającej p raw dziw y niespłycony ogólnikam i obraz dzie­
jó w  naszego budownictwa. W kład monograficznych 
opracowań może przy tym  być dw ojaki, albo ograni­
czając się ty lko  do krytyczne j p u b lika c ji m ateria łu, 
albo łącząc ją  z szerszą interpretacją. W  tym  ostatnim  
w ypadku mamy do czynienia n iekiedy już z elemen­
tam i wyższego rzędu, k tó rych  istotna zawartość w  ca­
łości przechodzi do opracowania syntetycznego. O p rzy­
datności tak ich  elementów decyduje nie ty lko  po­
prawność aparatu naukowego dostateczna dla p u b li­
kac ji przydatnych m ateria łów , ale stopień opanowa­
nia metody równorzędny do podejmowanych zadań 
in terpretacyjnych. Opracowaniem należącym zdecy­
dowanie do drug ie j kategorii, bo wychodzącym poza 
ram y kom unika tu  materiałowego i dotyczącym waż­
nego problem u a rch itek tu ry  barokowej —  jest n ie ­
dawno opublikowane streszczenie pracy J. Łozińskie­
go o kościele pojezuickim  w  P io trkow ie. Stąd mimo 
n iew ie lk ich  rozm iarów  a rtyku ł ten zasługuje w  pełn i 
na omówienie tym  bardziej, że k ry te ria  metodyczne, 
na k tó rych  się oparł, wym agają dyskusji.

Jako pierwsza uwaga nasuwa się pytanie, czy 
słusznym jest ograniczenie do addycyjnego opisu typu 
inwentarzowego, na k tó ry  obok dat składa się w y li­
czenie pojedynczych cech. Analiza wychodząca od 
obiektu jako logicznego rezu lta tu  fu n k c ji poszczegól­
nych członów architektonicznych byłaby tu  dopiero 
w łaściw ym  startem  dla rozważań, k tó re  w  obecnym 
stadium badań nad a rch itekturą  barokową pow inny by 
mieć m. in. charakter rozważań genetycznych. Ten 
b rak  podstawowej analizy a rch itek tu ry  zaciążył na 
próbie szerszej in te rp re tac ji. J. Ł. wyodrębnia „dość 
zw arty  typologicznie zespół“  budow li jezuickich z la t 
1650—1740, do którego dołącza kościół p io trkow ski. 
Jednak k ry te riu m  zbieżności w  rozplanowaniu i  b ry le  
(„bazy lika “  z dwuwieżową fasadą) jest chyba n ie ­
dostateczne. Istotnie, porównane pod tym  względem

budowle są do siebie podobne — w  końcu można zaw­
sze dojść do uogólnień w  jak im ś sensie słusznych. 
W m yśl analogicznych k ry te rió w  są podobne np. bu­
dowle cerkiewne krzyżowo-kopułowe z różnych okre­
sów i z różnych szkół budowlanych. Tym  niem niej 
zestawienie kościołów w  Pińsku, Sw. Lipce i P io trko ­
w ie nic nie daje i niczemu nie służy, skoro budowle 
te różnią się wszystkim, czym ty lko  mogą się różnić 
obiekty architektoniczne w  ramach jednego (?) s ty lu  
i  ogólnikowego „ty p u “ . Podobnie niczego nie w y jaś­
n ia ją  rozważania nad „zbieżnościami“  w  ukszta łto­
w aniu  dwuwieżowych fasad wg „ścisłego schematu 
przy sty lis tycznym  zróżnicowaniu deta lu“ . W łaśnie róż­
nice w  zgrupowaniu „de ta lu “  i jego ekspresji plastycz­
nej, występujące na kanw ie identycznych „typów “  sta­
nowią o cezurach pomiędzy etapami kształtowania ba­
rokowego. W ydaje się, że autor nie obra ł słusznej 
drogi, w yzbywając się części koniecznych instrum en­
tów  badawczych h is toryka sztuki tak n iezw ykle  w y - 
subtelnionych w  badaniach ostatniego dwudziestole­
cia nad arch itektu rą  renesansu i  baroku.

Przecież n iektóre z nich znalazły powszechne prawo 
obywatelstwa od czasu młodzieńczego dzieła W ó lflina  
(Renaissance und Barock) i b y ły  stosowane z powo­
dzeniem w  w ie lu  pracach polskich badaczy, k tó rych  
już  zaliczamy do pokolenia seniorów. Zbędnym pow ­
tarzaniem tru izm ów  byłoby wykazywanie, że cele 
poznawcze współczesnej h is to rii sztuki sięgają daleko 
poza „podstawowe pojęcia“ , wyodrębniające proces 
artystyczny jako izolowany, tkw iący  im anentnie w  pro­
cesie historycznym . Natom iast trzeba z całym  nacis­
kiem  podkreślić przydatność wypracowanych w  m i­
n ionym  półwieczu metod analizy architektonicznej 
porównawczej i  s truk tu ra lne j *. Próba pom inięcia ich 
musi się nieuchronnie przeobrazić w  przysłow iowe w y ­
lanie dziecka wraz z kąpielą.

Zygm unt Swiechowski

* Zagadnienie to szeroko omawia N. N. W oronin 
w  p racy A rc h itie k tu m y j pam ia tn ik  kak is toriczeskij 
istocznik, Moskwa 1954, por. zwłaszcza s. 49..

W SPRAWIE „MISCELLANEÓW” W OGÓLE 1 JEDNEGO W SZCZEGÓLNOŚCI

Z. Swiechowski w  krytyczne j ocenie (por. m niejszy 
n r  B iu le tynu, s. 363) p ięciu a rtyku łów , stanowiących 
streszczenia prac magisterskich, a zamieszczonych w  nr 
3/1954 B iu le tynu  H.S. stw ierdza m.i., że tem at ich i spo­
sób ujęcia nie są tra fn ie  dobrane, że w ystępują w  nich 
„różne odmiany usterek na jbardzie j typowe dla tego 
rodzaju k ró tk ich  opracowań“ , że „d la  celów porządku­
jących i re jestru jących służy [...] nie piśm iennictw o pe­
riodyczne odzwierciedlające w  założeniu żyw y aktua lny 
stan badań, ale inne ważne pub likac je  typu  leksyko- 
graficznego i inwentaryzacyjnego“ . Te główne zarzuty 
(obok innych drobniejszych) poprzedzone zostały bar­
dziej ogólnym i rozważaniam i na tem at opracowań za­

mieszczanych w  dziale „M iscellanea“  oraz warunków, 
jak ie  one w inny  spełniać. W arunków  tych autor no ta tk i 
polemicznej — po przykładowej enum eracji różnych 
typów  opracowań — b liże j nie sprecyzował. Postula- 
tyw ne bowiem stwierdzenie, że a rty k u ł ta k i „pow in ien 
powiększać nie ilościowo, ale jakościowo dorobek na­
szej dyscyp liny“ , z wyjaśnieniem, iż oznacza to ko­
nieczność pogłębienia „chociażby w  bardzo ograniczo­
nym  stopniu“  znajomości procesu historycznego i a rty ­
stycznego, nie w yjaśnia byna jm nie j czym ma być „m i-  
scellaneum“ . Te oczywiste bow iem  w a runk i staw ia się 
każdej pracy naukowej. Ze względu na widoczną i zro­
zumiałą rozmaitość tem atyk i i charakteru a rtyku łów
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zamieszczanych przez redakcję B iu le tynu  w  dziale 
„M iscellanea“ , wzmiankowane przez recenzenta przy­
k łady wzorowych opracowań, odpowiadających sform u­
łowanemu przez niego ogólnikowo postulatow i, rów ­
nież tych  w arunków  nie określają. Przeprowadzona 
przez autora polemicznej no ta tk i k ry tyka  nie daje więc 
możliwości polemizowania z nią na gruncie problemu, 
czym pow inno być „m iscellaneum “ . Można natom iast 
dyskutować nad słusznością uwag dotyczących poszcze­
gólnych a rtyku łów  z punktu  widzenia ich przydatności 
naukowej.

Stan ibadań w  poszczególnych dziedzinach h is to rii 
sztuki polskie j jest jednym  z dostatecznych powodów 
zamieszczania na łamach B iu le tynu  streszczeń n iektó­
rych  —  nie przeznaczonych w  całości do .publikacji — 
prac magisterskich, k tó rych  w y n ik i zasługują na u trw a ­
lenie choćby w  wyciągach o charakterze zbliżonym do 
leksykograficznego czy inwentarzowego (z wszelkim i 
wadami, jak ie  nosić może streszczenie większej pracy 
monograficznej, pozbawione aparatu analityczno-m o- 
tywacyjnego). W łaśnie odzwierciedleniem aktualnego 
stanu badań jest fa k t umieszczenia w  czasopiśmie nau­
kowym  zarysów działalności np. Kubickiego czy Szpi- 
lowskiego, zanim powstaną wyczerpujące, udokumento­
wane monografie tych architektów . W ydaje się, że k ry ­
tykowane „m iscellanea“  są dla tych przyszłych opra­
cowań w  jak im ś stopniu pożyteczne, choćby może ich 
aparat naukowy nie b y ł tak doskonały, ja kb y  tego 
chciał autor recenzji.

Wśród krytykow anych  za „różne odm iany usterek“ 
a rtyku łów  znalazło się streszczenie pracy o p io trko w ­
skim  kościele jezuitów, opatrzone — po w yliczen iu  za­
strzeżeń —  osądem, iż  jest „w  zasadzie tym , czym być 
pow inno“ . Do wniosku takiego re ferent doszedł, m imo 
że pewne, dość istotne fragm enty streszczenia um knęły 
jego uwadze. Łatw o np. można było  stw ierdzić —  po­
rów nując odpowiedni, opracowany przeze m nie ustęp 
inwentarza pow. p iotrkowskiego z m ym  a rtyku lik ie m  
w  B iu le tyn ie  — że uzupełnienia o charakterze źródło­
w ym  nie ograniczyły się do aparatu przypisowego, ja k  
to s tw ie rdz ił autor polemicznej nota tk i. Z aw ie ra ły  bo­
wiem pewne, nieznane przedtem elementy, ja k  zwłasz­
cza analizę p ro jek tu  z paryskie j B ib l. Nationale, repro­
dukowanego tu  po raz pierwszy i  zestawionego celowo 
z dzisiejszym planem kościoła, a odgrywającego w  dal­
szych rozważaniach ważną rolę. Z tego też względu, ja k  
i z uwagi na czytelność a rtyku łu , dz iw nym  w ydaje się 
negowanie potrzeby umieszczania —  poza wspomnia­
nym i — trzech znanych z inwentarza ilu s tra c ji; kró tka  
natom iast charakterystyka budow li różni się od obiek­

tywnego opisu zawartego w  inwentarzu, odsyłanie więc 
czyte ln ika do tamtego w ydaw nictw a m ija łoby  się z ce­
lem.

Widocznie jednak streszczenie mej pracy nie było 
„tym , czym być ¡powinno“ , skoro autor polemicznej no­
ta tk i pośw ięcił mu osobno lis t, jednocześnie nadesłany 
do redakcji B iu le tynu. N ieporozumienia w  n im  zawarte 
w yn ika ją  m.i. z nieodczytania założeń i  celów k ry ty k o ­
wanego a rtyku łu , a dyskusji nie u ła tw ia  niezgodna 
z oryginałem  charakterystyka tw ierdzeń w  n im  zawar­
tych  (przede w szystkim  fałszywe przedstawienie oma­
w ianych cech zespołu budow li jezuickich), ja k  też 
ogólnikowość n iektórych sformułowań. Sprawa jednak 
jest metodologicznie ważna, ty lko  przyk ład  został źle 
w ybrany — powodem może było przecenianie przez re ­
cenzenta znaczenia piotrkow skiego kościoła jezuitów.

A u to r lis tu  rozróżnia jedynie dwa typ y  opracowań 
monograficznych, nie widząc możliwości ujęć innych, 
nieodzownych na pośrednim etapie badań nad n iektó­
rym i zespołami ob iektów  o m nie j indyw idua lnym  o b li­
czu artystycznym . Dostępny dziś m ate ria ł i  znajomość 
prob lem atyki polskie j a rch itek tu ry  barokowej pozwa­
la sądzić, iż  Zbędnym byłoby w  danym  w ypadku 
przedwczesne podjęcie w  szerszym zakresie analizy 
struktura lno-porów naw czej. Doprowadziłaby ona do 
rozważań genetycznych zawężonych do jednego obiek­
tu, k tó ry  z ra c ji swej klasy i  zasobu m otyw ów  w in ien  
być rozważany w  zespole. To w łaśnie było założeniem 
części a rtyku łu  staw iającej sobie za cel analizę obiek­
tu  nie ty le  „na tle “ , ile  w  ścisłych ramach współczesnej 
m u a rch itek tu ry  jezu ickie j. Badania bowiem genetycz­
ne, „wychodzące od ob iektu  jako logicznego rezu lta tu  
fu n k c ji poszczególnych członów architekton icznych“ , 
będą niecelowe, skoro okaże się, że rezu lta t ten wygląda 
analogicznie i  w  innych pokrew nych wypadkach i nie 
jest w yn ik iem  odrębnej, świadomej koncepcji o konsek­
w entnie przeprowadzonych założeniach program owych 
i estetycznych. (Podobnie i „różnice w  zgrupowaniu de­
ta lu  i  jego ekspresji plastycznej“  decydować będą 
„o  cezurach pomiędzy etapami kszta łtow ania baroko­
wego“  jedyn ie  w  wypadkach nieprzeciętnych, nie po­
w tarzających w  sposób schematyczny fo rm  już rozpo­
wszechnionych. Oczywiście w  omawianym zespole bu­
dow li jezu ickich są także w y ją tk i zasługujące na ba r­
dziej indyw idua lne  potraktow anie  — jalk chociażby 
właśnie P ińsk czy św. L ip ka  — nie należy chyba jednak 
do n ich kościół p io trkow ski. Tw ierdzenia natom iast re ­
cenzenta, że „w  końcu zawsze można dojść do uogólnień 
w  jak im ś sensie słusznych“ , trudno nie uznać za zbędne.

Jerzy Z. Łoziński


