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M A R IA  B O B E R S K A

GOTYCKI CHRYSTUS BOLEŚCIWY W FARZE POZNAŃSKIEJ
Wśród barokowych zabytków  dzisiejszej fa ry  po­

znańskiej uderza obcością jedyna gotycka figu ra  C hry­
stusa, wmontowana w  barokowy o łtarz lewej, wschod­
n ie j n a w y *. Rzeźba ta, o n iezwykle zajmujących 
założeniach form alnych i treściowych, była rzadko 
k iedy wzm iankowana przez naszą lite ra tu rą , a zupeł­
nie pom inięta m ilczeniem  przez badaczy obcych. Kohte 
w swym inwentarzu zabytków  w ie lkopolskich nie 
wspomina o n ie j ani s łow em 2, mimo że za jego czasów 
st ła na dzisiejszym miejscu. W ydobył ją  na św iatło 
dzienne lite ra tu ry  zabytkowej już  w  r. 1922 N. Pajzder- 
ski w  swej m onografii Poznania. W  k ró tk ie j ty lko  
wzmiance rzeźba określona tam  została jako „Ecce 
Homo“  z poł. X V  w., jednakże bez jak iegokolw iek 
uzasadnienia takiego datowania 3.

Nasza lite ra tu ra  oznacza postać Chrystusa Boleści- 
wego w plastyce n iekiedy jako „Ecce Homo“  (F. K o ­
pera, N. Pajzderski). Jest to m ylna in terpretacja  p la ­
stycznego wyobrażenia stojącej, żywej postaci C hry­
stusa, prezentującego ludziom  swe rany po ukrzyżo­
waniu, podczas gdy „Ecce Homo“  — pokazywany lu ­
dow i przez P iła ta  przed ukrzyżowaniem — takich ran 
mieć nie może. „Chrystus Boleściwy“  ( „V ir  D olorum “ , 
niem. „Schmerzensmann“ ) po jaw ia się już w  typ ie usta­
lonym  w  drugie j połowie X IV  w. Nasilenie jego w y­
stępowania trw a  w  ciągu w. X V  i X V I, by  po pewnym 
osłabieniu odzyskać znów swe znaczenie w  ku ltow ych 
wyobrażeniach re lig ijnych . Rzecz jasna, że ta koncep­
cja artystyczna przybiera wtenczas fo rm y nowe, ob­

iegające od gotyckiego realizm u, związane z nasta­
w ieniem  renesansu i  baroku. Podkreślam tu  ten m o- 
men ze względu na n iżej podany fa k t przeniesienia 
naszej fig u ry  -do kościoła jezuitów.

Rzezba z naszej fa ry  musiała budzić szczególne za­
interesowanie U NiemerW „ „ „ „ j  • . . .cmcow przed pierwszą w ojną św-ia-

' KoŚciÓł jest zwróc°ny  prezb ite rium  na południe, 

l in  1896h f6 H  KunStdenkmäler der Provinz Posen, Ber-

Pajzderski N „ Poznań, Lwów-W arszawa 1922, s. 28.

tową, skoro w  poznańskim Urzędzie Konserw atorskim  
zachowała się barwna reprodukcja zabytku. W zmian­
ka pierwszego konserwatora poznańskiego, Pajzder- 
skiego ma jedyn ie  charakter no ta tk i inwentarzowej, 
powstałej zapewne na podstawie owej fo tog ra fii z ok. 
1918 r. Dopiero w  r. 1928 omawia ją  dosyć obszernie 
B ro s ig 4 w  osobnym a rtyku le  swej pracy o rzeźbie go­
tyck ie j, nie wnosząc jednak nic decydującego w  spra­
w ie momentu powstania rzeźby ani środowiska, z k tó ­
rego dzieło wyrasta. Później jeszcze wspomina on 
o n ie j ponownie w  1934 r „  nazywając ją  „jednym  
z najpięknie jszych dzieł rzeźby gotyckie j z ok. 1400 r. 
w  naszej dz ie ln icy“ . Zdeterm inowawszy ją  poprzednio 
na czas około r. 1430, ogranicza się tu  do ogólniko­
wego „około 1400“ 5. Z tegoż roku  pochodzi obszer­
niejsza wzm ianka W a lick iego6, wysuwająca poznań­
skiego „Boleściwego“  na czoło tego rodzaju polskich
zabytków  i datująca go — może za Brosigiem __ na
czas ok. 1400 r. Podobnie ja k  na ta k  wczesne datowa- 
nie, nie można zgodzić się ¡również na tw ierdzenie 
autora, jakoby „posunięta do ostatecznych granic ten­
dencja realistyczna un ika ła  patologicznych efektów, 
stosowanych w schyłkowym  gotyku. Ograniczony ze­
spół obserwacji m im icznych u ję ty  zostaje w  skoordy­
nowane zespoły linearno-bryłow e, przetworzone n ie ­
jako ornam entalnie; pojęta w  ten sposób tw arz zbliża 
się w  in te rp re tac ji raczej do straszliwej maski, n iź li do 
studium  anatomiczno-patologicznego“ . A u to r nie zda­
w ał sobie widocznie sprawy, że figu ra  została w  ba­
roku przemalowana, co zm ieniło w  poważnym stop­
n iu  przede w szystkim  momenty emocjonalne tw arzy. 
Natom iast słuszne jest zdanie Walickiego, mówiące, iż: 
„Sw oisty akcent ludowości, u jaw n iony w  tłumaczeniu 
tematu na w yrazisty, ła tw o czytelny język form , 
świadczy o rosnącej już potrzebie popularyzacji oder-

4 Brosig A., Rzeźba gotycka 1400— 1450, Poznań 
1928, tabl. X IX , 1.

5 Brosig A., M ateria ły  do h is to rii sztuki w ie lkopo l­
skiej, Poznań 1934, s. 52, przyp. 92.

6 W a lick i M. i S tarzyński J., Dzieje sztuki polskiej, 
Warszawa 1934, s. 981.
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M A R IA  B O B E R S K A

wanych pojęć przez sztukę, dostosowującą się do 
miejscowego poziomu k u ltu ry “ .

Jak wzm iankowałam  powyżej,, figu ra  jest w m onto­
wana w  bogaty architektonicznie o łta rz barokowy 
i umieszczona na t le  obrazu współczesnego w ystro jo ­
w i fa ry . Postać Boleściwego jest pełnoplastyczna, w y ­
konana w  drzewie, wysokości 168 c m 7. S toi oparta 
mocno na praw ej nodze, z lewą lekko wysuniętą, 
o ciele zm altretow anym  i  zgarbionym. Fascynująca 
w  swej plastyce głowa, osadzona na k ró tk ie j szyi, 
uderza wyrazem niemego w yrzu tu  w  głęboko osadzo­
nych oczach o ciężkich powiekach. Realistycznie ujęte 
są anatomiczne szczegóły: m uskulatura zarysowująca 
się bardzo dokładnie pod cienką skórą, silne wiązania 
stawów, mocne zaznaczenie żeber i  zapadłości oboj­
czyka, cofnięcie ram ion p rzyw artych  do św ietnie zary­
sowanego torsu i  duże kościste ręce wskazujące na 
ranę. Tej n iezm iernie w yraziste j plastyce zdaje się 
zaprzeczać postawa pełna niepewności i  lęku w  osa­
dzeniu pochylonej, dość dużej głowy. P rzykuw a widza 
głęboki wyraz oczu, którego w ym ow y nie zdołały 
przyćm ić rubaszne naw arstw ien ia  o le jnej po lichrom ii 
z późniejszych czasów. Przy realizm ie p las tyk i postaci 
uderza schematyczność w  traktow an iu  w łosów i  za­
rostu, co szczególnie występuje po zdjęciu późnobaro- 
kow ej korony.

W każdym razie n ic n ie zdołało zatrzeć typu  i  w y­
razu tw arzy biednego, umęczonego człowieka, którego 
niewymowne cierpienie tłum aczy artysta ruchem rąk : 
praw ej, zagłębiającej dwa palce w  ranę na p iersi i  le­
w ej, wskazującej z góry też dwoma palcam i na ranę, 
jako fons v itae dla biednych, uciemiężonych braci.

We wcześniejszych opisach n ie  zwracano uwagi, że 
korona ciern iow a o lekk ich, de lika tnych splotach i  pe- 
rizonium , wykonane ze srebrnej blachy, są późniejsze, 
barokowe. Srebrna osłona b iodrowa jest przystosowa­
na we w szystkich szczegółach fa łdów  do spodniej 
drew nianej, gotyckiej, k tó ra  ty lk o  z ty łu  fig u ry  jest 
widoczna w  niezmienionej szacie — bez pokrycia sre­
brem. Barokowa korona obliczona została ty lk o  na w i­
dok z przodu; nakłada się ją  ja k  diadem. Rana p ie r­
siowa też jest okolona srebrnym i, barokow ym i pro­
m ieniam i. Wszystkie te  akcesoria pochodzą z X V I I I  w. 
Polichrom ia z tego samego czasu nie została dostoso­
wana do m odelunku czaszki, co uderza zwłaszcza 
w  rysunku  b rw i.

„Chrystus Boieściwy“  pochodzi z kolegiaty fam e j 
św. M a r ii Magdaleny, ja k  świadczy o tym  dokument 
w izy tac ji kościoła przez bpa Jana Tarłę z r. 1728 o na­
stępującym b rzm ie n iu 8: „Capella SSmae Trin ita tis ...

7 Ciekawą jest rzeczą, że wysokość fig u ry  jest iden­
tyczna z Chrystusem Boleśoiwym M ultschera przy por­
ta lu  zachodnim w  U lm ie i z „Boleściw ym “  z kościoła 
św. D oroty we W rocławiu.

babet Altanę Sculptum p a rtim  depictum p a rtim  deau- 
ratum , continens in  se figu ram  Jesu C hris ti flage lla ti, 
nov ite r comparatum“ . B yła  to kaplica cechu szewców 
poznańskich, k tó rzy ozdobić ją  kazali m alow id łam i,
0 czym m ów i dokum ent w izytacyjny. W trz y  la ta  po 
burzy, k tó ra  w  r. 1725 poważnie podniszczyła kościół
1 kaplice, szkody b y ły  już  naprawione, a wspomniany 
o łtarz doprowadzony do dawnego stanu („nov ite r com­
paratum “ ). F igura „Chrystusa ubiczowanego“  osobno 
w  opisie wyszczególniona —  poza innym i rzeźbami 
częściowo polichrom owanym i, a częściowo złoconymi
a Więc osobno w  o łta rzu  stojąca, wyszła w idocznie 
z ka tastro fy  nie naruszona. Do samej nazwy „Christus 
flage lla tus“  nie można przyw iązywać zbyt w ie lk ie j 
wagi, k iedy i dziś m ianuje  się często tego rodzaju w y ­
obrażenia plastyczne w ad liw ie  jako „Ecce Homo“ . Za­
tem zindentyfikow anie  naszej rzeźby z podaną w  do­
kumentach jako stojącą w  o łta rzu  Sw. T ró jcy  w  ko­
ściele św. M a rii Magdaleny nie nastręcza większych 
trudności.

Nasuwają się one dopiero p rzy pytaniu, k iedy ta 
figu ra  znalazła się w  kościele jezu itów  poznańskich. 
Dzisiejsze bow iem  miejsce je j ustawienia świadczyło­
by o tym , że rzeźba znalazła się tam  gdzieś około po­
łow y X V I I I  w . Ustawiono ją  na m ałym  cokole o fo r­
mach późnobarokowych, doskonale w łączonym we 
wklęsłość pomiędzy dwoma spływam i arch itekton icz­
nym i nasady ołtarza powyżej mensy, ozdobionymi po 
obu stronach an io łkam i adorującym i postać C hrystu­
sa. Potw ierdza to jeszcze inny szczegół: oto postać 
Chrystusa jest rozm iaram i św ietnie zgrana ze zna j­
dującym  się poza n ią  jako  t ło  dosyć słabym obrazem, 
przedstawiającym  po bokach trzech męczenników je ­
zuickich, podczas gdy środek m alow idła, zastawiony 
rzeźbą, pozostawiono pusty. Objaśnia to m alow id ło na­
pis w  kartuszu nad arkadą naw y głównej, odnoszący 
się do obrazu: „Soeietatis Jesu M arty ribus“ . Ważny to 
szczegół, którego nie w z ią ł pod uwagę Brosig sądząc, 
że naszą rzeźbę przeniesiono razem ze sprzętami ko­
ścielnym i dopiero w  6 la t po kasacie zakonu.

Z dzie jów  nieszczęściami i  ka tastro fam i nawiedza­
nego dawnego kościoła farnego w iemy, że po roku 
1725, k iedy to huragan w yrządził w  św ią tyn i n ieob li­
czalne szkody, aż do roku 1773, w  k tó rym  p io run  ude­
rzy ł w  wieżę i  „gmach cały w  ru inę  obrócił“ , kolegia­
ta  by ła  om ijana przez k lęski żyw io łow e9. A  jedynie 
w  ty m  to w łaśnie okresie czasu nasz „Chrystus Bole- 
ściwy“  mógł być przeniesiony do kościoła jezuitów, 
i  to  w  każdym razie w  drugie j ćw ierci X V I I I  w ieku, 
po w izy ta c ji Tarły . Z jakiego powodu, dokładnie nie

8 Dokumentu dostarczył m i łaskawie ks. d r W. 
Adamski, p ra ła t-p repozyt ko legiaty farne j.

9 Por. Łukaszewicz J., K ró tk i opis historyczny ko­
ściołów pctrochialnych... w  dawnej dyecezji poznań­
skiej, Poznań 1858, t. I, s. 79 i  n.
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G O T Y C K I CH RYSTUS B O LE Ś C I W Y  W  F A R Z E  P O Z N A Ń S K IE J

II. 1. Poznań, kościół fam y. O łtarz Chrystusa Bołeściwego. (Fot. Zb. Czarnecki)

wiadomo. Stało się to n iew ą tp liw ie  w skutek starań 
jezuitów, k tó rzy  pragnęli tę rzeźbę „przestarzałą“ 
w  o rm ie  i  temacie mieć w  swej kolegiacie jako pa- 
ronującą sw ym  męczennikom, w ym alow anym  ad hoc 

na obrazie ołtarzowym.
Połyskliw e przemalowanie i  błyszczące dodatki p la ­

styczne, ja k  nowa korona cierniowa, srebrna blacha 
nasadzona na dawną opaskę biodrową czy prom ienie 
w  otoku rany  piersiowej zacierały p ierw otny, zdecy­
dowany realizm  fig u ry  gotyckie j tak  dalece, że pozo­
staw ia ły w  n ie j jako  g łów ny akcent m istyczne zało­

żenia je j średniowiecznego typu. M istycyzm  ten sta­
ra li się poznańscy jezuic i podkreślić nadto czynnikiem  
emocjonalnym, na pozór drugorzędnego znaczenia, ja k  
dodanie spływających z ran Chrystusowych plastycz­
nych k ro p li k rw i. Taka przemiana dawnego, m istycz- 
no-realistycznego ujęcia naszej rzeźby na czysto ze­
w nętrzny emocjonalizm „baroku jezuickiego“  mieściła 
się również w  dostosowaniu do otaczającego ją  bez­
pośrednio w ystro ju  całego kościoła, nastawionego na 
ten „to n “  daleko ła tw ie j, an iżeli dziać się to mogło 
w  gotyckim  kościele M a rii Magdaleny. Poza tym  nąq-
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gła się gotycka fig u ra  już nie podobać szewcom po­
znańskim, k tó rzy  b y li patronam i kap licy  i ołtarza, 
kró tko  bowiem przed r. 1728, ja k  wspomniałam, w y ­
żej, spraw iono nowy o łtarz z rzeźbami, zapewne dość 
w ystaw ny („p a rtim  depictum, p a rtim  deauratum“ ). 
W  zespole tym  stara figu ra  razić musiała niewprawne 
oko fundatorów . Bezsprzecznie odegrało tu  decydują­
cą ro lę większe w yrob ien ie  artystyczne jezuitów , k tó ­
rzy będąc w  żywej łączności z innym i, szczególnie za­
granicznym i środowiskam i artystycznym i swego zgro­
madzenia, spotyka li się tam z podobnym i przeróbkam i 
rzeźb średniowiecznych, uznanych zresztą jako w y b it­
ne dzieła sztuki. Wspomnieć tu można o „Chrystusie 
Boleściwym “  w  kościele św. M ichała w  W iedniu, czy 
bliższym nam przykładzie z kościoła św. D oroty we 
W rocław iu 10 11.

Że takie darow izny by ły  m ożliwe i  m ia ły  swój an­
tecedens w  tym  w łaśnie czasie, tego dowodem jest, iż 
w  1768 r., na uroczystość kanonizacji św. Jana K an­
iego w  Akadem ii Lubrańskiego, przeniesiono w  u ro ­
czystej procesji z kościoła M a rii Magdaleny obraz te ­
go świętego jako  dar d la  k a te d ry 11.

Nieco dokładniej pozwalają nam określić te rm in 
przeniesienia naszej rzeźby dzieje wyposażenia w nę­
trza kościoła jezuickiego w  X V I I I  w. W ystró j ten po­
wstał pow oli: a rch itekturę  w ie lkiego ołtarza wzniesio­
no dopiero w  r. 1732 (bez obrazu, wykonanego przez 
Szymona Czechowicza w  latach 1754— 1756), w  tymże 
roku ufundowane zostały ołtarze transeptu, a m arm o- 
ryzacja ko lum n trw a ła  do r. 1747 i td .12. Przypuszczać 
więc można, że nasz „Chrystus Boleściwy“  znalazł się 
w  dzisiejszym swym  otoczeniu n ie wcześniej ja k  po 
poł. X V I I I  w.

Na podstawie powyższych danych hipoteza o po­
chodzeniu naszej rzeźby i  ustaw ieniu je j na obecnym 
m iejscu n ie  jest wprawdzie bez reszty ugruntowana 
dokum entalnie, nabiera jednak poważnego prawdopo­
dobieństwa.

Jeśli zaś przyjm iem y, że istotnie nasz zabytek w y ­
konany b y ł dla dawnej ko legiaty fa rne j, nasuwa się 
pytanie, kiedy to  stać się mogło? Czy zachowały się 
w iadomości archiwalne, które  pozw oliłyby ustalić dla 
powstania farnego „Chrystusa Boleściwego“  choćby 
ty lko  jak iś  term inus antę lub  post quem? Zdawać by 
się mogło, że są tak ie  te rm iny: jeden jakby  dla po-

10 Por. Osten G. v. d., Der Schmerzensmann. Typen­
geschichte eines deutschen Andachtsbüdwerkes von 
1300 bis 1600, B e rlin  1935, ryc. 83 i  71.

11 Brosig A., M ateria ły, s. 46.
12 Orańska J., Szymon Czechowicz 1689— 1775, Po­

znań 1948, s. 75 i n.
13 Warschauer A., Stadtbuch von Posen, 1892, s. 54, 

n r 69.
14 Fundator zapisuje równocześnie mniejsze sumy 

„zu dem gemaure“  czy „zu der m aw ir“  innych kościo-

parcia tezy Brosiga, wyznaczającego naszej rzeźbie 
czas powstania na ok. 1400 r., d rug i ja kby  um ożliw ia­
jący zgodę na determ inację Pajzderskiego, k tó ry  prze­
nosi tę kreację artystyczną na czas ok. poł. X V  w. 
N iestety jednak an i z jednym , ani z d rug im  z tych 
przekazów historycznych niczego zdecydowanie pew­
nego dla naszej sprawy osiągnąć nie podobna.

Pierwsza z tych  zapisek w  poznańskich aktach ra ­
dzieckich m ów i nam, że n ie ja k i H an lin  w  r. 1404 za­
pisuje m. i.n. 20 grzyw ien „czu sinde M arie Magdale­
na, unser stat pharre, zu dem gemaure“ 13. Można by 
stąd wnosić, że w  tym  roku budowa kościoła jeszcze 
trw a ła , że więc nasz „Chrystus Boleściwy nie mógł 
się w  n im  znaleźć. Tymczasem dow iadujem y się, że 
już w  1398 r. Wojciech, dziedzic Krzesin, w ystaw ia tam 
ołtarz, co znaczyłoby, że fa ra  była już  pod dachem 
i używana, a H an lin  swą darowizną dopomógł je j za­
rządowi jedynie chyba do wykończenia jakichś robót 
dodatkowych 14.

Druga wiadomość, k tó ra  by nas tu  obchodzić mogła, 
pochodzi z t . 1447, w  k tó rym  w skutek pożaru w  m ie- 
ście, ja k  podaje Długosz, zgorzały praw ie wszystkie 
budynk i drewniane. Także kościół M a rii Magdaleny 
został „exusta“ , tzn. wypalony czy ty lko  pożogą nad- 
niszczony. Wobec tego kuszące byłoby przypuszczenie, 
że dopiero w  trakcie napraw y szkód, jak ie  dotknęły, 
zdaje się przede w szystkim  wnętrze i w ys tró j kościo­
ła, sprawiono do niego także naszą rzeźbę. N iestety 
jednak i  ta data, k tó ra  mogła była skłonić Pajzder­
skiego do jego późnej determ inacji, nie może stanowić 
żadnej podbudowy historycznej dla naszego określe­
nia czasu, ponieważ nie w iem y dokładnie z owego 
„exusta“  — ja k  to się zresztą powtarza i  później — 
w  ja k im  stopniu w nętrze św ią tyn i fa rne j ucierpiało

Wobec niewystarczających dla naszych dochodzeń 
przekazów historycznych pozostaje jedyn ie  droga ba­
dań stylistycznych, opartych jednocześnie na pewnych, 
b liże j określić się dających zjawiskach na tu ry  spo­
łecznej i  gospodarczej. Mogą one wskazać nam pocho­
dzenie tego u tw oru  plastycznego, tak  odmiennego od 
wszystkiego, co nam późne średniowiecze w tym  typie 
przekazało, i określić choćby w  przyb liżen iu  czas jego 
powstania.

Z góry tu  wszakże zaznaczyć trzeba, że pewna od­
mienność całokształtu kompozycyjnego naszej fig u ry

łów  poznańskich, ja k  św. Katarzyny, dom in ikańskie­
go, Bożego Ciała i katedralnego. Szczególnie z zapisu 
na ten ostatni, k tó ry  według Janka z Czarnkowa by ł 
napraw iany już za bpa M iko ła ja  I I  ok. r. 1380, a do­
znał gruntownej przebudowy dopiero po roku  1430, 
w ynika, że musiało chodzić w  naszym w ypadku raczej 
o jakieś prace końcowe czy zgoła naprawy.

15 Liczne inne przekazy historyczne mówiące o po­
żarach kościoła pouczają o w ad liw ości w niosków  czę­
sto wyciąganych na podstawie takich właśnie, prze­
ważnie dość lakonicznych notat.
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II. 2. Rzeźba Chrystusa Boleściwego z fa ry  poznańskiej 
W idok od przodu. (Fot. L. Perz)

II. 3. Rzeźba Chrystusa Boleściwego z fa ry  poznańskiej. 
W idok od ty łu . (Fot. L. Perz)
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dotyczy nie ty le  je j ujęcia hagiograficznego, ile  całe­
go zespołu rozm aitych szczegółów, któ re  u trudn ia ją  
ścisłe je j odniesienie do jakiegoś pierwowzoru, a tym  
samym i środowiska. Gdy mowa o ikonogra fii rzeźby 
poznańskiej, wystarczy wskazać choćby na fak t, że po­
śród wyczerpująco zestawionych typologicznie przez 
G. v. d. Osten okazów rzeźbiarskich czy m alarskich 
nie ma ani jednego „Boleściwego“  o tak im  ustosun­
kow aniu rąk  do rany  piersiow ej, ja k  w  naszym przy­
p a d ku 16. Ważniejszą jednak jest rzeczą, że ta jedno­
razowa odmiana przyję te j ogólnie fo rm y typologicz­
nej stojącego „Chrystusa Boleściwego“ , k tó rą  v. d. 
Osten nazywa „de r prägnante wundenzeigende Schmer­
zensmann“  17, w płynę ła  zdecydowianie na ujęcie fo r ­
malne figu ry . Spowodowała bowiem cofnięcie ram ion 
ku  ty łow i, co w yw oła ło  z ko le i uw ypuklen ie  — może 
nawet przesadne — k la tk i p iersiowej i żeber, a rów no­
cześnie nader wyraziste 'zaakcentowanie kości barko­
wych. Z tym  wszystkim  zaś łączy się wcale sumiennie 
podpatrzony kontrapost w  oparciu o ustaw ienie nóg 
Chrystusa — pod względem anatomicznym doskonale 
opracowanych. Podziwiać trzeba wyraźne przesunięcie 
równowagi postaci na stronę lewą, gdzie przechylona 
głowa, mocniej od lewego ciążące ku  dołow i p ra ­
we ram ię a nawet bogaciej zwisające i  nieco dłuższe 
fa łdy  perizonium , podkreślają wyraziście oparcie się 
te j strony na praw ej, s iln ie stojącej nodze. Po stronie 
przeciwnej wszystkie te szczegóły, dostosowując się 
do nogi odciążonej, wznoszą się lekko ku  górze. M im o 
to nie w p ływ a ów kontrapost dostatecznie na usta­
w ienie samego tu łow ia, w  k tó rym  przegięcie postaci 
zaznaczone zostało jedynie przesunięciem nieco na p ra ­
wo biegu ¡kości k la tk i piersiowej.

W całym  tym  niezmiernie interesującym  założeniu 
kom pozycyjnym  w idać artystę n iew ą tp liw ie  postępo­
wego, myślącego kategoriam i daleko posuniętego rea­
lizmu, którego dowody może najwyraźniejsze, spo­
strzegamy np. w  opracowaniu d łon i Chrystusa.

I  ten to realistyczny czynnik, jako  n iew ątp liw ie  
główna cecha koncepcji artysty, uderzająca w idza na 
p ierwszy rzu t oka, mogłaby ła tw o  skłonić nas do prze­
sunięcia daty powstania naszej rzeźby na połowę 
X V  w.

Wobec niepewności danych historycznych pozostają 
dla nas dociekania, skąd wzięła się form a stylistyczna 
tego, tak odrębnego przedstawienia Chrystusa Bole­
ściwego. M im o jednak, że przedstawienie to odbiega 
daleko od wszystkiego, co na ten tem at w  późnym go­
tyku  stworzono, ma ono przecież i  swoje przesłanki. 
Zauważymy je łatwo, gdy zapuścimy się w  gęstwinę

16 Por. Osten G. v. d., jw ., passim, k tó ry  czerpie 
również z bogatego m ateria łu  E. Male‘a i E. Künstlego.

17 Osten G. v. ćL, jw ., s. 78.
18 Osten G. v. d., jw ., passim.
19 Osten G. v. d., jw ., ryc. 29 i  30; kam ienny o łtarz

św. E lżbiety w  katedrze magdeburskiej,

licznie wówczas wyobrażanych i  różnorodnie tra k to ­
wanych typów  te j kreacji. Również pasjonować nas 
musi sprawa umieszczenia naszej rzeźby w  czasie, a to 
ze względu na pewne fo rm y „zacofane“ , inne zaś ba r­
dzo już „postępowe“ .

Niesposób tu  rozwodzić się nad powstaniem i ty ­
pologią „Chrystusa Boleściwego“ 18 19. Temat ten jest 
w  najróżnorodniejszych odmianach szczególnie bogaty 
w  Europie środkowej późnego X IV  i  całego X V  w ie ­
ku: w  Niemczech, A u s trii, Czechach i Polsce, mniej 
już w  N iderlandach i F rancji. We Włoszech zaś na­
biera on — przede wszystkim  z nastaniem renesansu — 
zgoła innych cech, odbiegających daleko od m istycz­
nych założeń północy (G iovanni B e liih i). W obrębie tej 
koncepcji północnej p lastyk i — bo zajm uje się tym  
tem atem  również m alarstwo, które tu  także uwzględ­
nić należy — ten w łaśnie typ , ja k i w ystępuje w  na­
szej rzeźbie poznańskiej, spotykamy n iezbyt często. 
Jest to  typ  stojącego Chrystusa, wskazującego lewą 
ręką na ranę w  piersi, k tó re j dotykają dwa palce 
prawej ręki.

Ta niezm iernie fascynująca postać o rozlicznych 
szczegółach daleko posuniętego realizm u, zapraw io­
nych również w ieloma cechami tradycjonalizm u fo r ­
malnego, nasuwa mnóstwo trudności w  określeniu je j 
datowania, a zwłaszcza pochodzenia z jakiegoś bliżej 
uchwytnego środowiska twórczego.

Spróbuję więc wskazać na pewne czynnik i s ty li­
styczne, które m ogłyby być wskazówką do dalszych 
badań nad datowaniem rzeźby na czas około poi. 
X V  w. — ja k  chciał Pajzderski, gdyby n ie fak t, że 
z podobnym, choć nie tak daleko posuniętym re a li­
zmem spotykamy się od dawna, szczególnie w  zakre­
sie naszego tematu ikonograficznego. Nadto zauważyć 
nie trudno tu  szereg momentów, które  żadną m iarą 
nie pozwalają na ta k  późną determinację. Należy do 
n ich  ¡kształt opaski b iodrowej, włosów i  zarostu oraz 
korony cierniowej,, a także zbyt wyraziste uw ypukle ­
nie żeber u podstaw k la tk i p iersiowej. Perizonium 
w  tej form ie, o zwisających symetrycznie po obu s tro ­
nach, rurkow atych, choć spłaszczonych fałdach bocz­
nych nie sięga dalej, ja k  m niej więcej poza ro k  1430, 
będąc w  użyciu już  ok. 1375 r .1», co oznacza jego trw a ­
nie przez pół w ieku. Będzie to zatem form a plastycz­
na na d ług i czas w idocznie przywiązana do w yobra­
żenia „Boleściwego“ , ¡nie dająca sama w  sobie moż­
ności ściślejszego określenia daty. Inna rzecz, że swo­
bodne szafowanie ty m  motywem  w  naszym ¡przypadku 
świadczy, że nie może ¡być on już w ytw orem  środko- 
wo-europejskiego trecenta 20.

26 Mowa tu  być może jedynie o tym  zasięgu a rty ­
stycznym, ponieważ w  sztuce w łoskie j wyobrażenie 
„Chrystusa Boleściwego“  w  te j fo rm ie jest nieznane, 
o ile  nie jest imp-ortem i  to najwyżej do W łoch pó ł­
nocnych, więcej podatnych na tego rodzaju sugestie 
idące z k ra jów  położonych na północ od A lp.
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11. 4. Rzeźba Chrystusa Boleściwego z fa ry  poznańskiej, fragment. (Fot. L. Perz)

Na wczesne powstanie fig u ry  wskazywałby również 
kszta łt korony c iern iow ej, złożonej z przeplatanych ze 
sobą gałęzi, dziś pozbawionych praw ie całkow icie c ie r­
n i. Ściśle w  te j fo rm ie  po jaw ia  się taka korona na 
samym przełomie X IV  i X V  w . Jednakże na rzeźbie 
poznańskiej fa ry  zauważymy znów tę samą swobodę 
w  użyciu dawnego m otywu, jaką spostrzegliśmy już 
w  kszta łtow aniu  perizonium : korona jes t w  swych 
uproszczonych splotach całk iem  różna od je j p ie rw o­
wzorów, potraktowana z pewną przestrzennością, bez 
zw ierania się gałązek w  zbitą masę. ja k  to  dzieje się 
na rzeźbach dawniejszych. Poza tym  nadał je j artysta

jakby  kszta łt rzeczywistej korony czy diademu, u jm u ­
jąc je j części poprzeczne w  dwie równolegle biegnące 
obręcze.

N ajbardzie j „zacofanym“  elementem w  zespole 
tradycjonalistycznych fo rm  naszej rzeźby, choć — p rzy­
znać trzeba — najoryginalniejszym , jest ksz ta łt w ło ­
sów Chrystusa. W ciężkich, zw artych puklach spadają 
one po bokach, a z ty łu  są zakończone tak im iż  czte­
rema szerokim i lokam i. Włosy na samej czaszce sy­
metrycznie, głęboko żłobkowane dają obraz trochę 
wstecznego schematyzmu. A rtys ta  nadał tw arzy żyw ­
szą grę św iate ł i  cieni przez silniejszą plastykę: w y -
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razisty, mocno osadzony nos, głęboko utopione, a d łu ­
tem w  szczegółach uw ypuklone oczy, o tw arte  usta.

N iem nie j wszakże w ydaje  się być jasnym, że tw ó r­
ca poznańskiego „Boleściwego“  zw róc ił się po te re ­
kw izy ty , nie licu jące z pełnym  realizm em  postaci, do 
wzorów w  sw ym  idealistycznym  nastaw ieniu prze­
brzm iałych, używanych już  po połowie X IV  w. w  ta ­
k ie j np. rzeźbie, ja k  „Chrystus Boleściwy“  czeskiego 
pochodzenia we W ro c ła w iu 21, a będących w  obiegu 
szczególnie na przełom ie X IV  i  X V  w., jiak np. „Z m ar­
tw ychw sta ły“  z kościoła M a rii Magdaleny czy św. B a r­
bara z kościoła św. E lżb ie ty we W ro c ła w iu 22 23.

A le  nie on jeden sięga po ten, zdawałoby się, daw­
no zarzucony, a zresztą k ró tko trw a ły  w  dziejach rzeź­
by północnej m otyw ; a sięga poń — ja k  w idzie liśm y 
nie bez powodu, w pla ta jąc go zajmująco i ze zrozumie­
niem d la  jego wartości kom pozycyjnej. R ekw izyt ten 
pojaw ia się bow iem jeszcze ok. poł. X V  w . niem al 
równocześnie w  odległych od siebie częściach Europy 
środkowej, ja k  np. u ¡ubeckiego tw ó rcy  „U krzyżow a­
nego“  w  Vadstena w  Szwecji czy w  figurze św. M arka 
z naw y głównej wiedeńskiego kościoła św. Stefana, 
d łu ta  podobno Jakuba Kaschauera 2S. Zatem i  z tym  
szczegółem w  kw estii determ inacji czasowej naszej 
rzeźby n iezbyt w ie le  można począć, a w  każdym ra ­
zie nie może on stanowić oparcia dla da ty  Brosiga' 
„ok. 1400“ .

Jeden jeszcze szczegół należy w  zw iązku z tym i do­
ciekaniam i omówić: anatomię tu łow ia , o k tó re j wyżej 
była już  wzm ianka. Tu zwrócę uwagę jedynie na je ­
den je j n iezm iernie charakterystyczny moment, m ia­
nowicie na praw ie  makabryczne potraktow anie  żeber 
dolnego obram ienia k la tk i p iersiowej. W  tak  w ybu ja ­
łym  realizm ie nie spotkamy go nigdzie na wyobraże­
niach plastycznych „Chrystusa Boleściwego“ . Nato­
m iast znajdziemy go jako czynn ik najsiln ie jszej eks­
p resji w izualnej na krucyfiksach z ok. pocą. X V  w., 
szczególnie w  obrębie sztuki czesko-śląskiej, że w y ­

21 Por. Wiese E., Schlesische P lastik, Leipzig 1923, 
tabl. V. 2 i  X X X V ; Osten G. v. d., jw ., ryc. 25.

22 Por. Wiese E., jw ., passim.
23 Por. P inder W., Die deutsche P lastik  vom ausge­

henden M itte la lte r bis zum Ende der Renaissance I  
(Handbuch d. KW ), Berlin-Neubabelsberg 1914, ryc. 
219’ K ieslinger F., Die m itte la lte rliche  P lastik  in  Öster­
reich, W ien u. Leipzig 1926, ryc. 31; österreichische  
Kunsttopographie  Bd. X X I I I ,  W ien 1931, ryc. 474; po­
niekąd odzywa się ten tradycjonalizm  nawet jeszcze 
w  postaci św. Andrze ja  z tegoż cyk lu  wiedeńskiego 
z ok. 1480 r., jw ., ryc. 496.

24 Por. Wiese E., jw ., tabl. X L V  i XLVT; nadto k ru ­
cyfiksy  z kościołów św. K rzysztofa i  M . Magdaleny,
tabl. X IV . .

25 Por. Passarge W., Das deutsche Vesperbild im
M itte la lte r, Augsburg 1924, ryc in y  passim. Cenna p ra ­
ca Kalinowskiego L „  Geneza p ie ty  średniowieczne], 
Prace K  H. S. X  (1952), daje w yczerpujący obraz

mienię ty lko  w całym  tego słowa znaczeniu m aka­
brycznego „Ukrzyżowanego“  z wrocławskiego kościoła 
Bożego C ia ła 24. A le  chyba nie trudno spostrzec, że 
w  tam tych zabytkach m otyw  ten, mający za szczegól­
ne zadanie wzbudzenie ja k  najintensywniejszego 
współczucia z Ukrzyżowanym, da lek i jes t od dostro­
jenia się do jak ichko lw iek  w  pe łn i realistycznych za­
łożeń anatomicznych. Na rzeźbie fa rne j zaś występu­
je on wprawdzie po m yś li dawnego czynnika wraże­
niowego i  w  fo rm ie w ybu ja łe j, ale włączonej ściśle 
w  realistyczną obserwację anatomiczną. P rzykłady po­
wyżej przytoczone pouczą nas zatem, że tego rodzaju 
postępowa form a anatomiczna byłaby w samym po­
czątku X V  w. nie do pomyślenia.

D la określenia czasu, w  k tó rym  tego rodzaju z ja ­
w iska już  się po jaw ia ją  i  stanowią jakby  sygnaturę 
zdecydowanego postępu realizm u, trzeba uciec się do 
innego wyobrażenia nagiego Chrystusa, m ianow icie do 
licznych Pieta średniowiecznych. M a rtw y  Chrystus 
spoczywający na kolanach M a rii n ie  jest w  swej fo r ­
m ie niczym  innym , j-ak m nie j lub  w ięcej poziomo roz­
łożonym „V ir  dolorum “ , op łakiw anym  przez Matkę, 
prezentującą to  zmaltretowane ciało w idzom  w  po­
dobny sposób, ja k  to czyni On sam w  wyobrażeniach 
„Boleściwego“ , bez pomocy a fektu  drugie j postaci, 
przy jm ujące j na siebie rolę pośredniczącą we wzbu­
dzaniu współczucia u widza.

W owych średniowiecznych Pieta jest to co p ra w ­
da czynnik ekspresyjny, używany często już od poło­
w y X IV  w .25, ale czynnik o charakterze wyraźnie idea­
listycznym , n ie  liczącym się z włączeniem go w  po­
praw nie  anatomiczną konstrukcję  ciała, jaką  w  całej 
pe łn i zaobserwować ¡możemy dopiero gdzieś ok. r. 
1430 26. D obrym  przykładem  tego rodzaju artystycznej 
koncepcji będzie M atka Bośka z m artw ym  ciałem C hry­
stusa z krakowskiego kościoła św. Barbary, która  ca­
łym  układem  szat wskazuje na lata ok. 1435 1440 " .
Nadto data ta ¡może być uzasadniona ¡wielką kamienną 
Pieta, podobno królew ieckiego pochodzenia, w  Podgro-

w  plastyce typów  te j grupy sakralnej. N ie może jed ­
nak omawiać fo rm  plastycznych poszczególnych zabyt­
ków, wobec podstawowego założenia całej rozprawy. 
To samo odnosi się do załącznika segregującego typy 
Chrystusa na 8 rodzajów.

26 D e te rm ino w a na  przez badaczy niem ieckich ogól­
nie na początek X IV  w. Pieta z Venzone (por. Passar- 
ge, jw ., ryc . 25) je s t z całą pewnością da leko póź­
niejsza.

27 Behrens E., Das Vesperbild aus der K rakauer 
B a rb a ra k irch e , Z e itsch rift des deutschen Vereins fü r  
Kunstw issenschaft X  (1943), H. 1/2, s. 49 i  n „  przesu­
wa ją  m yln ie  na sam początek X V  w., nie zdając so­
bie sprawy, że ta form a szat nie m ieści się zgoła w  tak 
wczesnym okresie. A u to r b y ł zapatrzony jedyn ie  
w  pewne kszta łty  i zasadniczy uk ład  te j kom pozycji, 
k tó re j różne typy  pow tarzają się bez zbyt uderzają­
cych odm ian przez cały w iek X V . Por. także K a lin o w ­
ski L „  jw ., passim.
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II. 5. Rzeźba Chrystusa Boleściwego z fa ry  poznańskiej, fragment. (Fot. L. Perz)

dziu pod From borkiem , któ rą  Clasen datu je na drugą 
ćw ierć X V  w.28, oraz — poza tym  wyobrażeniem gru­
powym  ściślej łączącą się -z naszym tematem pó ł- 
postacią „Boleściwego“  na zewnątrz ka tedry św. Ste­
fana w  W iedniu  (tzw. „Zahnschm erzhergott“ ) z ok. 
1430 r .29. I  ten to moment fo rm a lny w  realistycznej

Clasen K. H., Die m itte la lte rliche  B ildhauerkunst 
im  Deutschordensland Preussen, B e rlin  1939 I  s 256 
i n., ryc. 362. ’ ’

budowie ciała Chrystusowego nakazuje ustalić datę 
poznańskiego „Chrystusa Boleściwego“  w  każdym ra ­
zie na czas po r .  1430. Potw ierdzeniem naszego dato­
wania są dwa wyobrażenia tego samego przedm iotu, 
zachowane w  Pradze. Pozwolą nam >one poza tym  po­
kusić się o znalezienie środowiska, skąd wyszła insp i-

29 Osten G. v. d., jw ., ryc. 43; podobnie już  po­
przednio w  österreichische Kunsttopographie  X X I I I ,  
W ien 1931, s. 365 i  ryc. 403 „gehört... am ehesten der 
Zeit um 1420—30 an“ .
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11. 6. Rzeźba Chrystusa Boleściwego z ratusza staromiejskiego w Pradze.
(Fot. M arburg)

racja naszej rzeźby poznańskiej, a może i je j — 
wprawdzie anonim owy — twórca 30.

so zawadzi tu  przypomnieć, że Praga ze swym i 
tradycjam i parle row skim i musiała jeszcze i  nadal 
w  początkach X V  w. cieszyć się sławą poważnego 
ośrodka sztuki rzeźbiarskiej,, k iedy w  roku 1404 prze­
syła się stąd „e in  künstlich  M arienb ild “ , nazwany ta k -

Są to dw ie fig u ry  „Chrystusa Boleściwego“  w  P ra ­
dze, jedna, n iew ątp liw ie  starsza i  m n ie j w yrazista

że „tr is tis  imago beate V irg in ia “  (zatem Pieta rzeźbio­
na) do kolegiaty w  Strassburgu. Por. Bach M., Die 
Junker von Prag, R epertorium  fü r  Kunstw issenschaft 
X X IV  (1901), s. 116 i 121.
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w  potraktow aniu  anatom icznym a słabsza w  ekspre­
s ji —  w  ratuszu starom iejskim , druga doskonalsza — 
z ratusza nowomiejskiego, przeniesiona do muzeum 
praskiego. Rzeźby te o typ ie  orantów nie wskazują na 
ranę piersiową dw iema rękam i, ja k  „Boleściw y“  po­
znański. Obydwa zabytk i praskie m ają swoją lite ra ­
turę, ale raczej ty lk o  „w zm iankow ą“  i  swoją deter­
m inację czasową niesłychanie chw iejną, szczególnie 
nowom iejski. B inder — zdaje się pierwszy — łączy go 
nie bez pewnej słuszności z zasięgiem sztuki tzw. 
„Dumiłose -  M eister“  z w rocławskiego kościoła św. 
E lżb ie ty31, w  czym sekunduje m u później Wiese, w y ­
raźnie już przypisując dzieło praskie temu, jego zda­
niem  w rocławskiem u m istrzow i. Czas powstania rzeź­
by oznacza ten au to r na r. ok. 1400 32. Dopiero Von- 
doerfer włącza nowomiejskiego „Boleściwego“  w yraź­
n ie  do sztuki czeskiej, p ierw szy poświęcając tem u za­
gadnieniu dużo u w a g i33. Również Gerstenberg uważa 
go za dzieło czeskie34, nazywając rzeźbiarza „böh­
mischer M eister um  1420“ , gdy v. d. Osten odmawia 
temu typow i pierwszeństwa przed innym i podobnymi, 
rozpowszechnionymi w  tych  czasach w  różnych k ra ­
jach niem ieckich. Ze względu na pokrew ieństwo z pół- 
aktem  „Boleściwego“  na ep ita fium  w  norym berskim  
kościele św. Maurycego z ok. r. 1422, zostawia on kwe­
stię czeską w  tym  w ypadku otwartą, a norymberska 
rzeźba służy mu jedynie do oznaczenia te rm in i post 
quem dla wcześniejszego jego zdaniem „Boleściwiego“ 
staromiejskiego, a późniejszego d la  d rug ie j rzeźby p ra ­
skie j;35. D aty jednak, k tó rym i autor zaopatruje swe 
uwagi na .ten temat, tzn. po 1422 dla Chrystusa z ra tu ­
sza staromiejskiego, a późniejsza dla nowomiejskiego 
(zatem ok. 1425—30) są bezsprzecznie dość trafne. Feu- 
lne r natomiast, przypisując rzeźbę Staromiejską szko­
le tzw. M istrza P ięknych Madonn, dziiałającegp w  Pra­
dze, Toruniu, W rocław iu i zapewne w  A u s trii, prze­
suwa datę tego zabytku więcej przekonująco jeszcze 
dalej, bo na czas ok. 1430 r.36.

Ta determ inacja znajduje w  odniesieniu d,o poznań­
skiego „Boleściwego“  pewne oparcie w  dacie, w  k tó rą  
zaopatruje D utkiew icz dokumentalnie „Chrystusa na 
krzyżu“  z tęczy kościoła w  Luborzycy, powstałego po 
1433 r. S ilne uw ypuklen ie  k la tk i p iersiowej w  żebrach, 
w n ik liw a  obserwacja anatom ii nóg, dwuboczne zwisy

3‘ P inder W., jw ., s. 178.
Wiese E., jw ., s. 42. Porównanie głowy praskiego 

„Boleściwego“  z głową wrocławskiego Ukrzyżowanego 
u sw. E lżbiety wykazuje istotn ie bardzo b lisk ie  pokre­
wieństwo (por. tabl. X X X I I I  u  Wiesego). Czy jednak 
ów m istrz w rocław ski nie należał do zasięgu rzeźby 
czeskiej, czy nie było nieznanych nam dziś przesła­
nek tego rodzaju realizm u i ekspresji uczuciowej w łaś­
nie na terenie praskim? Czy zresztą nie mógł w yko­
nać praskiego Chrystusa bardzo zdolny rzeźbiarz — 
uczeń tamtego?

33 Vondoerfer P. E., Gotische M eisterwerke der 
böhmischen B ildhauerkunst, Cicerone X V  (1923), s. 866.

fa łdów  perizonium  Ukrzyżowanego zbliża ją go do za­
by tku  poznańskiego, choć nie dosięga on świetnego 
opracowania tych szczegółów u Chrystusa z kole­
g iaty 37.

W ogólności więc badacze niemieccy nie m ogli 
przejść do porządku dziennego nad odrębnym charak­
terem i  „czeskością“  praskich „Boleściwyeh“ , choćby 
ty lko  nieśm iało ją  wspominając. A  „Dumlose M eister“ 
Wiesego może w łaśnie wyszedł ze środowiska praskie­
go. W każdym razie, ja k  cała rzeźba śląska tego czasu, 
opiera się on na poparlerowskiej, już czysto czeskiej, 
w yzbytej z tra d yc ji szwabskich sztuce rodzimej, ja k  
to podkreśla szczególnie Vondoerfer. Co zaś do daty, 
to bezsprzecznie coraz w yraźn ie j występuje u tych 
autorów  czas po 1420 r., jako te rm in  powstania pra­
skich zabytków. #

Powyższe rozważania dotyczące lite ra tu ry  przed­
m iotu  m ia ły  ten zasadniczy cel, ażeby wskazać na je ­
dyne środowisko, w  ja k im  znajduje się zabytek po­
k rew ny naszej rzeźbie n ie ty le  typem  ikonograficznym , 
k tó ry  tu  odgrywa dość podrzędną rolę, ile  form ą a rty ­
styczną i  gatunkiem  ekspresji.

Istotnie, przeglądając bogaty, zebrany dziś m ateria ł 
typologiczny tego plastycznego wyobrażenia, nie zna j­
dziemy nigdzie praw ie  nic, co można by uważać choć­
by za oddźwięk praskiego Chrystusa w  jego w yb itnym  
realizm ie i opracowaniu form alnym . Podobnie i  nasz 
poznański n ie ma nigdzie odpowiednika w  tym  wzglę­
dzie — w łaśnie poza „Boleściw ym “ z Pragi, szczegól­
n ie późniejszym. Is tn ie ją  wprawdzie nieznaczne róż­
nice typologiczne, ale w  zasadzie dość mało ważne dla 
podstawowych zagadnień, z naszymi rzeźbami zw ią­
zanych.

Zestawienie tych dwóch rzeźb wykazuje u C hrystu­
sa poznańskiego kontrapost bardziej przemyślany, dy­
nam ikę ruchu więcej opanowaną, a rz u t fa łdów  pe ri­
zonium prostszy i  bardziej logiczny. P artia  tu łow ia, 
ruchy rąk i  osadzenie głowy są dojrzalsze, bardziej 
przepojone wewnętrzną siłą twórczą, lin ia  kompozy­
cyjna w  sposób postępowy więcej zwarta. K rucy fiks  
z kap licy  Dumlosego, „Boleściw y“  p rask i i  poznań­
sk i — to wyraźne wytyczne tej samej l in i i  rozwojowej 
czynników  wyrazu uczuciowego w  wyobrażeniu c ie r­
piącego Chrystusa w  późnym średniowieczu.

Data „aus der 1. H ä lfte  des X V  Jahrhunderts“  n ic nam 
nie mówi.

34 Gerstenberg K., Conrad von Einbech, b. r „  w  Der 
rote Turm .

35 Osten G. v. d „ jw ., s. 117 i n.
36 Feulner A., Der Meister der Schönen Madonnen, 

Z e itsch rift des deutschen Vereins fü r  Kunstw issen­
schaft X  (1943), H. 1/2 („Spätwerke um  1430“ ).

37 D utkiew icz J., Małopolska rzeźba średniowieczna 
1300—1450, K raków  1949, s. 121, n r  50 i  tabl. 50. A u to r 
łączy ten k rucy fiks  z w p ływ am i śląskim i i  Jana von 
Matten, choć uważa go za dzieło pracowni k rakow ­
skiej.
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Zważywszy wszystkie te podane powyżej momenty 
formalne, zdaje się, że środowiskiem, z którego wyszła 
inspiracja kom pozycji poznańskiego Chrystusa Bole- 
ściwego, mogła być jedyn ie  plastyka czeska, ściślej 
praska, k tó ra  wytłum aczyć nam może ową jednorazo- 
wość poznańskiej koncepcji. Czas powstania naszej 
rzeźby oznaczyć się da na la ta m nie j więcej 1435—1440. 
N ie przeszkadza te j de term inacji n iezw ykle wyraźny 
tradycjonalizm , na k tó ry  zwracałam jiuż uwagę. Nie 
jest to tradycjonalizm  ru tyn is ty  kopiującego stare 
wzory, lecz człowieka przejętego do g łębi tematem, 
mistrza, k tó ry  tw orzy z indyw idua lnym  zacięciem.

Zresztą ten czynnik naw ro tow y nie zaważył u jem ­
n ie  na całokształcie wartości artystycznej rzeźby, lecz 
raczej nadał je j charakter oryginalności. A  nadto nie 
trudno zauważyć w  tego rodzaju dziełach średnio­
wiecznych, o nastro ju  m istycznym , że dawne, prze­
brzm iałe zasadniczo fo rm y zachowują się w  regionach 
odleglejszych daleko dłużej, aniżeli w  ważnych i  de­
cydujących o nowych zagadnieniach ośrodkach a r ty ­
stycznych.

K to  b y ł twórcą naszego „Chrystusa Boleściwego“ 
z poznańskiej fary? Na to pytan ie  odpowiedzieć nie 
podobna; nasz artysta zapewne pozostanie na zawsze 
anonimem. Możemy jedyn ie  przyjąć, że przeszedł on 
przez sztukę praską, z k tó re j zaczerpnął swe natchnie­
n ie emocjonalne i  form alne. Daleko idąca o ryg ina l­
ność poznańskiej koncepcji dowodzi, że artysta nie 
mógł się oprzeć jedynie na jak im ś szkicu czy rysun­
ku, k tó re  naówczas zbierane b y ły  skw ap liw ie  przez 
wędrujących po całej Europie m alarzy i  rzeźbiarzy.

W arto w  tym  m iejscu zanotować, jako  szczegół nie 
bez znaczenia, n iezw yk ły  kszta łt w łosów spadających 
na ram iona Chrystusa i  u jm u jących tw a rz w  mocno 
podkreślone ram y. Ich  form a plastyczna: k ró tk ie  pu­
kle , zwarte w  głęboko podcięte symetryczne sploty — 
nie powtarza się nigdzie. Mam wrażenie, że artysta, 
stosując ten  archaiczny moment twórczy, wzorował 
się na X IV -w ieczne j rzeźbie parlerow skie j. Tak po­
trak tow a ł te partie  P io tr P arle r w  sw ym  św. Wacła­
w ie (1373) czy Przemyślidach (1376—1377) z katedry 
praskiej 38 39. Tak stosuje tę form ę rzeźbiarz św. K a ta ­
rzyny  z Roćowa (ok. 1380 r . ) SB. Czy nasz rzeźbiarz 
„Boleściwego“  natchnął się tym i wzoram i tam  na 
miejscu?

Ważniejszą dla nas rzeczą będzie próba stw ierdze­
nia, czy fa rna  fig u ra  jest im portem , czy też powstała 
na m iejscu: w  Poznaniu lub  w  ogóle w  Wielkopolsce?

Spraw ie te j poświęca sporo uwagi, jedyny w  n ie ­
m ieckiej lite ra tu rze  Ciasen, w  swych wyżej wspom-

38 Por. Swoboda K . M., Peter Parler, W ien 1943, 
ryc. 32, 35, 40, 41.

39 Vondoerfer, jw ., ryc. 1, obok s. 862.
40 Ciasen K. H., jw ., passim, szczególnie s. 186,

188, 191.

nianych dziejach średniowiecznej rzeźby p ra s k ie j40. 
K reś li on d'la początków X V  w. wcale prawdopodobny 
obraz wędrówek poważnych artystów , ja k  M is trz  tzw. 
P ięknych Madonn czy F land ry jczyk  Johann von der 
M atten z Gdańska, oraz ich pomocników czy następ­
ców, na Śląsk, do Czech i A u s trii, naw et do B aw arii 
i  k ra jó w  alpejskich. Chociaż badacz ten, opierając się 
między in n ym i na P ięknej Madonnie z toruńskiego 
kościoła św. Jana, oddaje pierwszeństwo czasowe w cie­
lania pewnych w yb itnych  zamysłów twórczych z prze­
łomu X IV  na X V  w. Prusom zakonnym, n ie przeczy 
jednak, że i sztuka śląska (a zatem i  czeska) m iała 
poważny głos w  twórczości w ie lkopolsk ie j, k tó rą  za- 
pładnia ła szczególnie w tedy, gdy zaostrzone stosunki 
polityczne nie pozwalały na intensywniejszą penetra­
cję sztuk i krzyżackiej do Polski. Przyklasnąć zaś trze­
ba bezwarunkowo ważnemu stw ierdzeniu Clasenia, 
zawartem u w  tym  zdaniu: „W estpolen bedeutet einen 
Zwischen und Übergangsraum, der aber sicherlich 
n ich t e infach E in fuhrstücke aufnahm , sondern in  eige­
nen W erkstätten wandernden M eistern und besonders 
solchen von Preussen und Schlesien Gelegenheit zu 
künstlerischer T ä tigke it gab.“ 41.

Ta utw ierdzona przez Clasena licznym i dowodami 
teza o w ykonyw an iu  przez w ędrownych rzeźbiarzy 
w szystkich tych  artystycznie w ybornych dzieł, które 
znajdują się na ziem i W ielkopolskiej, przede wszyst­
k im  zaś w  je j sto licy Poznaniu, obala raz na zawsze 
powtarzaną dotąd tak  bezkrytycznie bajkę o wwozie 
takich prac z zagranicy. Nasz poznański „Chrystus 
Boleściwy“  powstał bezsprzecznie w  Wielkopolsce, i  to 
zapewne w  Poznaniu, a wyszedł spod d łu ta  doskona­
łego — na razie jednak skądinąd nieuchwytnego — 
m istrza o w ie lk ie j oryginalności.

Łącznie z tym  rodowodem chciałabym  tu  poruszyć 
jeszcze jedną ważną kwestię, k tó ra  może naśw ietlić  
popularność tego wyobrażenia w  X IV  i  X V  w . także 
z innego p u n k tu  w idzenia, a równocześnie wskazać 
na wcale niepoślednią rolę, jaką  sztuka czeska już 
w  X IV  w. odegrała w  rozpowszechnieniu tego przed­
m iotu  k u ltu  raczej prywatnego i  osobistego, aniżeli 
złączonego z o fic ja lnym  .nabożeństwem kościelnym. 
Jasną jest rzeczą, że u  podstaw tego ku ltu  stoi m isty­
ka średniowieczna, k tó ra  zna jduje  swój w yraz n.p. 
w  nabożeństwie do ran Chrystusa już w  X IV  w. szcze­
gólnie w  Czechach, gdzie także po jaw ia  się rów no­
cześnie nabożeństwo rtieszporne do M a tk i Boskiej Bo­
lesnej z m artw ym  ciałem Chrystusa na kolanach, tzw. 
P ie ta 42.

A le  w łaśnie na tym  terenie ma nasz tem at w  owym  
czasie swe własne oblicze, zabarwione refleksem spraw

41 Ciasen K. H., j.w., s. 186. Dodać tu  należy, że 
autor w id z i źródło całej tej rzeźby wschodu Europy 
z czasu ok. 1400 r. w  twórczości ziem nadreńskich.

42 Stąd niem ieckie „Vesperb ild“ .
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11. 7. Rzeźba Chrystusa Boleściwego z ratusza now omie js  kie go w Pradze.

społecznych i  politycznych. M am  tu  na m yśli „Bo le- 
sciwego“ , k tó ry  szczególnie w  m alarstw ie przedsta­
w iony jest nie, ja k  to dzieje się gdzie indziej,, zwłasz­
cza w  Niemczech, pośród tzw. „arm a C h ris ti“ , narzę­
dzi męki, lecz otoczony wyobrażeniam i zajęć codzien­
nego życia człowieka pracy.

I  ten to szczegół wskazuje na bliską łączność cze­
skiego regionu artystycznego X IV  w . z podobnie u ję ­
tym i scenami m alarstwa angielskiego ostatniej ćw ie r- 4

4S Panofsky E., „Im ago P ie ta tis “ . E in Beitrag zur 
Geschichte des „ Schmerzensmannes“  und der „M aria

ci tegoż stulecia, szczególnie z tzw . „P iers the P low ­
man“ . Sprawę tę poruszał ju ż  P ano fsky43 a za n im  
G. v. d. O sten44. Obaj jednak wskazując w  swych 
pracach typologicznych na znaczenie m is tyk i średnio­
wiecznej d la tych  przedm iotów  nabożeństwa poza- 
oforzęd owego, nie połączyli ich przyczynowo z pew ny­
m i w ażnym i z jaw iskam i społeczno-politycznym i, które  
zapłodniły w  końcu X IV  w. fantazję a rtys tów  rów no­
cześnie w A n g lii i w  Czechach. Jest w  Czechach w  Sla-

M ed ia trix ", w : Festschrift f i i r  M ax J. Friedlander, 
Leipzig 1927, s. 304, przyp. 95.

44 Osten G. v. d., jw ., s. 30
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vütin ie  (obwód Louny)45, pośród innych fresków  z ok. 
1365 czy 1375 r. tamtejszego kościoła parafialnego, ma­
low id ło  w yb ija jące  się swoją oryginalnością ujęcia. 
Przedstawia ono „Chrystusa Boleściwego“  stojącego 
na idealistycznie zaznaczonym wzgórzu ze zmniejszo­
nym i postaciam i ludzi pracujących, z k tó rych  n a jw y ­
raźnie j i  na jdob itn ie j przedstawiona jes t postać ora­
cza. Po bokach obrazu podano przeważnie w  półpo- 
staciach różne fo rm y pracy zarobkowej:. W  ten sposób 
przedstawiony Chrystus n ie  w ystępuje w  sztuce tego 
czasu w  żadnym innym  k ra ju  Europy poza Anglią, 
gdzie w łaśnie w  ty m  okresie i  nieco później powstąją 
takie m alowidła, zwłaszcza w  kościołach w ie jsk ich  do 
dziś zachowane, świadczące jaw n ie  o ich zw iązku z k la ­
są pracującą. Inaczej bow iem  trudno sobie wyobrazić, 
dlaczego ogólnie przyję te  owe „arm a C hris ti“  zastą­
pione zostały tam, ja k  również w  S lavetin ie ow ym i 
realistycznym i, już n ie  ty lko  symbolicznym i scenami.

Rzecz tłumaczy się w  sposób dość jasny, a na po­
wstanie fresku czeskiego z insp irac ji angielskiej wska­
zuje przede wszystki-m ów oracz u stóp 'Chrystusa. Jest 
to angielski „P iers the P low m an“  (P io tr oracz), po­
stać wyobrażana często na angielskich przedstawie­
niach tego tem atu w  późnym X IV  w. Zaznaczyć tu 
jednak należy, że, ja k  stw ierdza Panofsky „p low m an“  
znaczy n ie  ty lko  „oracz“ , ale 1 „rzem ieśln ik“ , co t łu ­
maczy lepiej związek owych scen z obram ienia m alo­
w id ła  z postacią orzącego chłopa.

Z czego powstała dziwna ta  koncepcja? Otóż ok. 
1362 r. ukazał się w  A n g lii poemat Williama Langlan- 
da „The V ision o f Piers P lowm an“  o tendencji rew o­
lucy jne j przeciw  wyzyskow i i  uciskow i chłopów, drob­
nych rzem ieślników  ii b iedoty m ie jsk ie j przez klasy 
posiadające. Tlące od dawna zarzewie niezadowolenia 
i poczucie k rzyw dy  wybuchnie później w  r. 1381 w  po­
w staniu chłopskim  Wata Tylera, k tórem u bram y Lon­
dynu otw orzy w łaśnie biedota m iejska. Owe freski 
angielskie są n iew ą tp liw ie  w  ścisłym  zw iązku z poe­
matem i  z późniejszymi .ruchami wyzwoleńczym i 
w  A n g lii, ja k  to s tw ie rdz ił T r is tra m 45 46. Jeżeli zaś doda­
my, że Langland był zapalonym wyznawcą W icleffa, 
którego p ionierskie idee re form atorskie szły również 
w  k ie runku  Tylerow skie j rew o lucji, a którego inno ­

45 Topographie der H istorischen und Kunstdenk­
male im  Königreich Böhmen — Bezirk Laun  Prag 
1895, s. 81.

46 T ris tram  E. W., Piers P lowm an in  English W all 
Painting, B u rling ton  Magazine X X X I (1917), s. 135 i n.

47 Hansen Ch., Die W andmalereien des K ap ite l­
hauses der W estm insterabtei in  London, W ürzburg 
1939, s. 27 i  n. Autorka , opierając się na pracy W righ t
T., The Vision Andcread of Piers Plowman, London 
1895, a n ie  znając widocznie późniejszych dochodzeń 
Tristram a, przesuwa datę poematu Langlanda m ylnie 
na rok  1393.

48 Hansen Ch„ jw ., s. 79.
49 W arto tu  przytoczyć interesujący fakt, że

w  Crngrobie w  Słowenii pojaw ia się jeszcze ok. poi.

wacje teologiczne i  społeczne znaleźć m ia ły  ta k  s ilny 
oddźwięk w  husy.tyzmie, nie trudno  będzie skonstruo­
wać łączność pomiędzy A ng lią  a Czechami w  tym  
n ie jako „społecznym“ wyobrażeniu naszego tematu, 
ja k  go podano w  Slavetinie.

Ta teza nabiera jeszcze większej mocy przekonu­
jącej, je ś li zważymy, że czeskie m alarstwo (k ie runku  
Teodoryka z Pragi) oddziaływało np. na m alarską de­
korację freskową Domu Kapitu lnego w  opactwie 
westm insterskim , wykonaną po r. 1376 przez a rtystów  
czeskich, z k tó rych  jeden wraz z pom ocnikam i jest 
dokum entalnie stw ierdzony jako twórca tych  m alo­
w ide ł 47.

Wiadomo .też, że w  orszaku weselnym Anny z L u - . 
ksemhurgów, siostry k ró la  czeskiego Wacława i  cór­
k i K aro la  IV , zwanej „dobrą kró low ą“  a wychodzącą) 
za mąż za Ryszarda I I ,  znajdowała się w  Londynie 
w  1382 r. spora liczba artystów  czeskich, k tó rzy p ra ­
cowali tam  do r. 1388, skazani w  tym że roku  przez par­
lament na wygnanie w raz z całym  orszakiem 48 49. K on ­
tak ty  te m usiały powstać już  daleko wcześniej, aniżeli 
wskazuje na nie data rozpoczęcia tych prac po 1376 r .18.

Przy tym  wszystkim  jednak n ie  w iem y, czy i  ja k  
ten m o tyw  slavetyński oddziałał na rzeźbę, k tó ra  go 
przecież użyć mogła jedyn ie  reliefowo. O ile  m i w ia ­
domo, rzeźby o tak im  temacie n ie  ma lani w  Czechach, 
ani w  A n g lii. .Natomiast należy sobie uprzytom nić, że 
ók. 1425 r „  tzm. w  czasie nasilenia husyityzmu, w ykonu­
je  się w  Pradze dla obu tam tejszych ratuszy dwie 
wzmiankowane wyżej fig u ry  „Chrystusa Boleściwego“ . 
W  rzeźbach tych z dawnej domieszki średniowiecznej 
m is tyk i do polityczno-społecznego rea lizm u przejaw ia 
się już  -raczej ten ostatn i poprzez silne zaakcentowa­
nie ekspresji duchowej ja k  i fo rm alne j, na czym spo­
czywa teraz g łówny nacisk. Jest to zapewne zamówie­
nie zwycięskiego w ie lk iego mieszczaństwa, k tó re  w y ­
korzystawszy powstanie talboryckiej b iedoty i  w ypę­
dzenie przez nią niem ieckiego pa tryc ja tu  oraz w yż­
szego duchowieństwa, przywłaszczyło siobie mają,tiki 
kościelne i  władzę w  sto licy 50.

Trudno się oprzeć wrażeniu, że tak ie  właśnie, moc­
ne w  wyrazie u tw o ry  powstawały na podłożu ciężkich

X V  w. fresk z „Chrystusem  Boleściwym“ pośród „arm a 
C hris ti“ , ale również w  otoczeniu licznych scen z f i ­
guram i ludzi zatrudnionych zajęciami życia codzien­
nego (por. Stele Fr., Monumenta artis  slouenicae I, 
L iub ljana  1935, tabl. 134). Może i  to wyobrażenie b ie­
rze swój początek z im pulsu ikonograficznego czesko- 
angielskiego. W A n g lii bowiem trw a ją  tego rodzaju 
pomysły m alarskie jeszcze przez cały w iek XV. We 
fresku crngrobskim  łączy się podobnie obraz życia co­
dziennego z postacią Chrystusa, wprawdzie bez spe­
cjalnego powiązania go z jak im iś  konkre tnym i za j­
ściami historycznym i.

50 Kautsky K., Poprzednicy współczesnego socja li­
zmu, Warszawa 1949, s. 192 i n.

394



G O T Y C K I C H R Y S TU S  B O LE Ś C IW Y  W  F A R Z E  P O Z N A Ń S K IE J

zmagań wojen husyckich, podobnie ja k  się to działo 
w  A n g lii podczas .ruchów społecznych, znajdujących 
ujście w  rew o luc ji Tylerowskie j.

N ie mogła pozostać bez zm ian i  artystyczna myśl 
twórcza, będąca odbiciem rzeczywistości. A  rzeczywi­
stość podniecała fantazję twórczą. Z jednej strony szła 
przez Europę fa la  ruchów  wyzwoleńczych chłopów 
i b iedoty m ie jsk ie j, na k tó re j najboleśniej odb ija ły  się 
polityczne zmagania feudałów  francuskich, burgundz- 
kieh i angielskich w  w ojn ie  stu le tn ie j. Z drug ie j s tro ­
ny w ypływ ająca z tego samego źródła m yśl re form a- 
cyjna rzucała pomost od ka ta rów  południow ej F ran ­
c ji, przez skierowanego na Rzym „povere lla “  z Asyżu, 
a w  w ieku X IV  przez „naukę ubogich księży“  W icleffa

po rewolucje skrystalizowane w  ruchy patriotyczne 
w ieku X V , które  zapalą dwa stosy inkw izycy jne  — 
Joanny D ‘A rc  i  Jana Husa. Rozkołysana, w ie lka  m yśl 
rew olucyjna dociera i  do w ąskiej bądź co bądź dzie­
dziny twórczości poetów, ja k  Langland w  X IV  w. 
i p lastyków  średniowiecznych, ja k  późniejszy twórca 
poznańskiego „Boleściwego“ , k tó rych  skromne dzieła 
odbija ją  jednak bogatą i w ie lką  rzeczywistość.

Słuszny będzie wniosek, że co do fo rm y plastycznej 
ojcem chrzestnym pom ysłu poznańskiego „Boleściwe­
go“  stało się środowisko czeskie, ściślej praskie. R ów ­
nież im puls emocjonalny na podkładzie ówczesnych 
społecznych stosunków n iew ątp liw ie  pochodził z tegoż 
w łaśnie źródła.
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NAGROBEK JANA Z CZERNINY W RYDZYNIE

I. WSTĘP

Tylko  trzy  razy wspomniano w  p iśm iennictw ie p ły ­
tę Jańa z Czerniny K Kohte W swej inw entaryzac ji 
zamieszczając k ró tk i opis zabytku okreś lił go lako­
nicznie: „Spätgotischer Grabstein h in te r dem Hochal­
täre, einen Rydzyński darstellend...“ II. 1 2. Preibisz usta­
liw szy przedstawioną na n im  osobę pisał, że ....wszyst­
ko wskazuje na pierwszą połowę X V  w ieku  jako  czas 
powstania te j skromnej, a w  prostocie znacznej, rzeź­
b y “  i  zaliczył ją  do najlepszych „w  Polsce nagrobków 
z te j epoki“  3 4„ Wreszcie ostatn io w  skrypcie z h is to rii 
polskiej sztuk i średniowiecznej, w ym ienia jąc nagrobek 
rydzyński wśród dzieł rzeźby pierwszej połowy X V  w ie ­
ku, określono czas jego powstania na la ta  około 1440 *. 
Zaledwie ty le  w iadom ym  było dotąd o tej n ieprzecięt­
nej rzeźbie, przynależącej do okresu, z którego zacho­
w ało się u nas stosunkowo n iew ie le  dzieł monumen­
ta lnej p lastyk i, a w  k tó rym  w  innych środowiskach 
artystycznych powstało je j znacznie więcej. N iemal

ca łkow ity  brak opracowań rzeźby kam iennej p ie rw ­
szej połowy X V  w ieku w  Polsce 5, znikom y nasz stan 
posiadania w  te j dziedzinie, wreszcie wysoki poziom 
artystyczny omawianego zabytku — skłania ją do pod­
jęcia niniejszego tem atu, nawet w  węższym, monogra­
ficznym  ujęciu.

B rak  zainteresowania się nagrobkiem ze strony h i­
s toryków  sztuki b y ł spowodowany tym , że rzeźba na 
w pół ukry ta  za ołtarzem g łów nym  kościoła rydzyńskie- 
go1, pozostawała w  górnej swej części zamurowana, 
ponadto w  całości pokryta  grubą warstw ą tynków . 
W skutek tego naw et Łukaszewicz, sumienny badacz 
przeszłości W ielkopolski pom inął w  swym  K ró tk im  
Opisie rzeźbę rydzyńską, mimo, że na ogół notował 
wszystkie zabytki sepu lkra lne6. Dopiero pełne odsło­
nięcie rzeźby, związane z powojennym  odnowieniem 
kościoła rydzyńskiego, pozw oliło  na skonstatowanie 
istotnej wartości obiektu.

I I .  OPIS

Kościół pa ra fia lny w  Rydzynie w  pow. leszczyńskim 
p. w . św. Stanisława bpa, w  k tó rym  mieści się p ły ta  
Jana z Czerniny, został wzniesiony w  latach 1746—1748 
i jest dziełem arch itekta  Karo la  M arcina F ra n tza 7. 
O stojącym poprzednio na jego m iejscu budynku nie

1 Zwrócenie uwagi na ten interesujący obiekt za­
wdzięczam prof. d r G w idonow i Chmarzyńskiemu.

2 Kohte J., Verzeichnis der Kunstdenkm aeler der 
Provinz Posen, t. I I I ,  B e rlin  1896, s. 228.

3 Preibisz L., Zamek i  klucz rydzyński, Rydzyna 
1938, s. 9.

4 Sztuka polska czasów średniowiecznych, praca 
zbiorowa pod redakcją Gwidona Chmarzyńskiego, W ar­
szawa 1953, s. 138.

5 Lukę tę uzupełniło w  znacznej mierze ostatnie 
cenne stud ium  Estreichera K., Grobowiec W ładysława  
Jagiełły, Rocznik K rakow sk i X X X I I I  ¡(1953), zesz. 1.

6 Łukaszewicz J., K ró tk i opis historyczny i kościołów
parochialnych... w  dawnej dyecezyi poznańskiej, Po­
znań 1859, t. I I ,  s. 78—79.

mamy dokładniejszych wiadomości. Parafia w  Rydzy­
nie erygowana została w  roku  1410 z fundac ji Jana 
z Czerniny, w  tym  też czasie wzniesiono tu. na jpew ­
niej p ierwszy ko śc ió ł8. W izytacje ¡biskupie z X V I I  w ie ­
ku  zaświadczają, że by ł to budynek murowany, w  n im

7 Preibisz, jw ., s. 83—84; Dalbo,r W., Zw iązk i W ie l­
kopolski i  Śląska w  architekturze drug ie j połowy w ie ­
ku  X V I I I ,  Prace K.H.S. X  (1952), s. 41—43 i  52—53.

8 Preibisz, jw ., s. 11; Kozierowski S., Szematyzm  
historyczny ustro jów  parafia lnych dzisiejszej arch id ie ­
cezji poznańskiej, Poznań 1935, s, 354—356 wysunął 
przypuszczenie, iż  parafia  rydzyńską is tn ia ła  już 
w  X I I I  w ieku. N ie  ma na to jednak żadnych dowodów, 
a brzm ienie dokum entu erekcyjnego nie pozostawia co 
do tego wątpliw ości. O is tn ien iu  pergaminowego do­
kum entu erekcyjnego kościoła z roku  1410 wspomina 
także w izytac ja  Ignacego Gnińskiego z dnia 6 ¡kwiet­
nia 1684, V is ita tio  Archidiaconatus Sremensis..., A rc h i­
w um  Archidiecezjalne w  Poznaniu, rkps sygn. A.V. 17, 
f. 168.

396



II. 1. Rydzyna, kośció ł p a ra fia ln y . N agrobek Jana z C zern iny. (Fot. Z. C zarnecki)
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Jl. 2. Rydzyna, kośció ł p a ra fia ln y . Popiersie Jana z C ze rn iny  z jego nagrobka. (Fot. Z. C zarnecki)





P IO T R  S K U B IS Z E W S K I

n iew ątp liw ie  znajdowała się p ły ta  9. Został on zniszczo­
ny pożarem na przełomie X V I I  i  X V I I I  w ieku, a w  ro ­
ku  1716 z fundac ji plebana rydzyńskiego Jana L ibo- 
w icza zastąpiony nowym, drewnianym , k tó ry  u leg ł roz­
biórce w  ro ku  1746 10. Przeniesienie nagrobka na jego 
obecne miejsce zostało dokonane w  czasie budowy no­
wego kościoła w  połowie X V I I I  stulecia. Poprzeczne

9 V is ita tio  Archidiaconatus Sremensis et Posnanien- 
sis... sufragana Kaspra Hapa z la t 1610 i  1619, A rc h i­
w um  Archidiecezjalne w  Poznaniu, rkps sygn, A.V. 4, 
f. 201v; V is ita tio  A rchidiaconatus Sremensis &  Croben- 
sis Decanatum... Jana Franciszka. Wolskiego z roku  
1667, A rch iw um  Archidiecezjalne w  Poznaniu, rkps 
sygn. A.V. 16, f. 263v. W aktach w izy ta c ji Wolskiego, 
f. 264v, p rzy opisie kap licy św. T ró jcy  dobudowanej 
do kościoła z fundac ji Łukasza Rydzyńskiego zapewne 
w  końcu X V I w ieku, napisano: „Sepulehrum  unum  in  
eadem Capella Haeredes e t P atron i (sc, Rydzyńsky — 
przyp. m ój) habent“ . Słowo „sepulehrum “  używane 
było zazwyczaj d la oznaczenia grobu, k ry p ty  podziem-

pęknięcie kruchej p ły ty  jest pozostałością po w y jm o ­
w an iu  je j z pierwotnego miejsca.

Nagrobek (ii. 1) wykonany jest w  jasnoszarym 
marmurze o ciepłej tonacji, m iejscam i przechodzącej 
w  barw ę żółtawą. Ma kszta łt prostokątnej p ły ty , o w y ­
m iarach 152 X 287 cm.11. Brzegiem biegnie napis m i- 
nuskułą gotycką (teksturą):

nej, czasem także znaczyło ty le  co „nagrobek“ . Z d ru ­
giej jednak strony zw ro t „unum  sepulehrum“  m ógłby 
wskazywać także tendencję do podkreślenia istn ienia 
jednego grobowca w  kaplicy. M im o to n ie możemy 
jednak wskazać na żadną pewną wzmiankę, poprze­
dzającą inw entarz Kohtego, a mówiącą o is tn ien iu  na­
grobka.

10 Preibisz, jw ., s. 83.
11 Umieszczenie p ły ty  za ołtarzem w  n iew ie lk ie j od 

niego odległości nie pozwala na dokonanie zdjęcia fo ­
tograficznego na wprost. Reprodukowana tu  fotografia 
(11. 1) jes t najlepszym  m ożliw ym  osiągnięciem pomimo 
skrótu perspektywicznego.

II. 4. Rydzyna, kośció ł p a ra fia ln y . Pies na nag robku  Jana z C zern iny. (Fot. Z. Czarnecki)
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11. 5. Kraków , katedra. Głowa płaczka na grobowcu W ładysława Jagiełły. (Fot. S. Kolowca)

Anno. domini, m. cccc .xx III
fe ria. quinta. in  crastino. undecim. m ilia . v irg in u 11' 
x x I I I .  die mensis. octobris
d°minu9. iohannes. de. cz irn ina. fu ndat(>r. h u ills tem pli 
heres. in  rudzki. obiit. orate, pro eo 12

12 Dziękuję uprzejm ie dr B rygidzie K iirb isów ne j za 
cenną pomoc w  odczytaniu napisu. W tekście zachodzi 
następująca om yłka: w  roku  1423 dzień następny („ in  
crastino“ ) po święcie jedenastu tysięcy 'dziewic, czyli 
22 października przypadał na p iątek, natom iast w  na­
pisie jako  dzień śm ierci podano 23 października, 
czwartek. Om yłka ta zdaje się wskazywać na to, że

Napis odznacza się dokładnym  wykonaniem  (ii. 4). 
Pomimo wyrazistości pojedynczych lite r, osiągniętej 
przez kon tras t wygładzonej ich  pow ierzchni z grosz­
kow anym  tłem  — tekst nie jest ła tw o czytelny. Powo­
duje to duża ilość skrótów, tendencja do ścieśnienia

wykonanie p ły ty  nastąpiło w  ja k iś  czas po śm ierci Ja­
na z Czerniny, stąd w yn ik ła  niedokładność w  podaniu 
daty. Natom iast stylistycznie jednolite  i  rów n ie  do­
kładne we wszystkich miejscach w ykonanie napisu 
dowodzi, że powstał on w  jednym  czasie, a żadna z czę­
ści napisu — co często praktykowano — nie została 
dopisana później.
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II. G. Praga, katedra. Popiersie P iotra Parlera. 
(Fot. M arburg)

l ite r  oraz przewaga pałeczek, elementów pionowych 
nad poprzecznymi. M am y zatem przed sobą charakte­
rystyczny dla tego okresu dzie jów  e p ig ra fik i pas orna- 
mentacyjny, utworzony z duktu  powtarzających się

13 Uszkodzenie głowy u trudn ia  bliższe z iden ty fiko ­
wanie zwierzęcia. B rak  elementów fantastycznych w y ­
klucza zupełnie smoka, mały, pozbawiony grzyw y łeb 
i k sz ta łt ogona nie pozwalają na przy jęc ie  lwa. Za 
psem przemawia charakterystyczny ¡kształt tu łow ia, 
łap oraz p o kry ty  w łosam i na całej długości, zakręcony 
ku  górze ogon. Pies występuje tak  często na feudal­
nych zabytkach sepulkra lnych jako  symbol w ierności 
i charakterystyczny a tryb u t klasowy, a czasem także 
ja ko  prze jaw  m yśliw skich  zam iłowań zmarłego (Estrei­
cher, jw ., s. 13— 14), że jego wystąpienie na zabytku 
rydzyńskim , bez bliższego uzasadniania możemy zali­
czyć do powszechnych z jaw isk  w  ikonog ra fii X IV —X V  
w ieku. Ze znanych zabytków  polskich, gdzie m otyw  
ten występuje, przypomnieć należy p ły tę  burm istrza 
Jana z Soest w  kościele św. Jana w  T o run iu  (ok. 
1350—1360) i  nagrobek księcia Opolskiego Bolka I I I  
i jego żony Anny w  kościele pofranciszkańskim  w  Opo­
lu  (1378— 1382),

14 Dziewanowski W., Średniowieczne miecze euro-
pejskie, B roń i  banyą I I I  (1936), s. 154 i n,

elementów m inusku ły gotyckiej. Pas ten spełnia 
w  kom pozycji p ły ty  ro lę  szerokiego obramowania. 
Ostatni w iersz napisu, którego kam ieniarz nie zm ie­
ścił na obrzeżu, tw orzy mniejszy pasek w  lew ym  gór­
nym  brzegu.

Środek p ły ty  zajm uje postać zmarłego, umieszczona 
w  p ły tk ie j, łagodnie wgłębiającej się do środka, ostro- 
łuk iem  zamkniętej wnęce (ił. 1 i  2). Przez umieszczenie 
we wgłębieniu postać zachowuje półplastyczność, a je d ­
nocześnie nie występuje ponad powierzchnię p ły ty . 
Zm arły  u ję ty  w  postawie stojącej, stopami opiera się
0 grzbiet psa (11. 4 )13. U brany jest w  długą, sięgającą 
do stóp szatę, k tó ra  zapięta na guziczek przy szyi, 
obciśle przylega do górnej części korpusu, dołem zaś 
jes t luźna i  opada w  gęstych fałdach ku  ziemi. Głowa 
nakryta  jest m iękką okrągłą czapką.

Prawa dłoń wsparta jest o rękojeść miecza, k tó re ­
go koniec g łow ni dotyka głowy psa. Miecz o prostym  
je lcu  i  ośmiofoocznej g łow icy reprezentuje typ miecza 
dwuręcznego, dość powszechnie używanego w  Europie 
w  X I I I ,  X IV  i X V  w ie k u 14. Z lewego przedramienia 
zwisa ukośnie tarcza herbowa, je j praw y, górny na­
rożn ik zm arły u jm u je  dłonią. Nad tarczą hełm  tu rn ie ­
jow y, n a kry ty  kapucą 1 otoczony rozw iew ającym i się 
laforami oraz k le jno t. H ełm  tego typu  stanowi wczes­
ny przykład ochrony g łow y o przeznaczeniu wyłącznie 
reprezentacyjnym, herałdyczno-tum ie jow ym , gdzie
funkc ja  obronna została usunięta zupe łn ie15. Hełm

15 Dokonało się to w  toku  ew olucji od hełmu garncz- 
kowego, k tó ry  w  ciągu 2. poł. X IV  w ieku  przestał od­
grywać swą ważną ro lę  ochrony głowy rycerza na ko ­
niu. Wobec zwiększenia się znaczenia piechoty w  sztu­
ce wojennej, nową ro lę  ob ją ł hełm  typu „bacinet“ 
(niem. Beokenhaube), k tó ry  m ia ł formę metalowego 
czepca, ściśle osłaniającego głowę z w y ją tk iem  twarzy. 
H ełm  garnczkowy zeszedł do ro li paradnego nakrycia, 
które  pozwalało na umieszczenie na p łaskim  zam knię­
ciu k le jno tu , zawierającego godło herbowe rycerza
1 stanowiącego jego znak rozpoznawczy. Z czasem, w o­
bec stałego rozpowszechniania się w a lk  tu rn ie jow ych, 
miejsce hełm u garnczkowego zają ł hełm tu rn ie jow y 
(niem. Stechhelm), którego kulista , a jednocześnie 
spłaszczona od góry pow ierzchnia pozwalała z jednej 
strony na umieszczenie k le jno tu, a z drug ie j strony 
u ła tw ia ła  ześlizgnięcie się kop ii uderzającego w  czasie 
w a lk i przeciwnika. O zm ianie znaczenia hełmu garncz­
kowego pisze M ü lle r-H ick le r H., Über die Funde aus 
der Burg Tannenberg, Zeitschr. f. h istorische W affen-u. 
Kostümkunde, t. 14, B e rlin  1932— 1934, s. 181; por. ta k ­
że Schubert-Soldern F „ Der m itte la lte rliche  Helm  und 
seine Entw ick lung, Zeitschr. f. historische W affenkun- 
de, t. 5, Dresden 1909—1911, s. 33— 42 oraz Post P-, 
W affen-und Kostümgeschichtliche Ausdeutung der 
L im burger Chronik, Zeitschr. f. historische W affen-u. 
Kostümkunde, t. 14, B e rlin  1935— 1936, s. 180. H ełm  ty ­
pu  tu rn ie jow ego Gieysztor A. i  Herbst S. w  Zarysie 
nauk pomocniczych h is to rii, t. I, Warszawa 1948, s. 146, 
nazywają hełmem dziobowym.
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ten w  praktyce przedstawień heraldycznych 1. poł. X V  
w., gdzie zajął n iem al niepodzielne miejsce, dość szyb­
ko s trac ił swe w łaściwe proporcje w  stosunku do po­
staci rycerza lub  jego tarczy i  tw o rzy ł jedynie je j 
zwieńczenie, a równocześnie podstawę do umieszcze­
nia ha n im  k le jno tu. Tę form ę reprezentuje hełm  tu r ­
n ie jow y na nagrobku Rydzyńskiego, a otaczające go 
lab ry  o kształtach pierzasto zakończonych liści, w yraź­
nie świadczą o dekoracyjno-heraldyeznym , a n ie  rze­
czyw istym  u jęc iu  hełmu. Miecz Jana z Czerniny sta­
now i jedyny rea lny element uzbrojenia, praw a zaś 
strona nagrobka ma ty lko  heraldyczne znaczenie 16.

Na nagrobku wyrzeźbiono herb W ierzbna — pole 
tarczy podzielone jest poprzecznym pasem; u czoła 
i w  dole zna jdują  się po trzy  lilie , z k tó rych  środkowa 
dolna — nieco większa i  umieszczona niżej od pozo­
stałych. W klejnocie przekrzyżowana strzała zwrócona 
w prawo. Dokładnie ta k i w ygląd herbu poświadczają 
pieczęcie śląskich panów z W ierzbna z la t 1283 i 1315, 
z tą  jednak różnicą, że rząd dolnych l i l i i  na nagrobku 
rydzyńskim  nie posiada tak wyraźnego — ja k  na p ie­
częciach śląskich — układu tró jk ą ta 17 *. Późniejsze 
przedstawienia herbu W ierzbna zastępują poprzeczny 
pas poziomą kreską (Niesie,cki), względnie zupełnie go 
pom ija ją  (Paprocki),. W  ,kle jnocie herbu na p łyc ie  ry -  
dzyńskiej nie znajdujem y tego, co o n im  Paprocki 
i N iesiecki powiadają, to znaczy ko lum ny przeszytej 
strzałą ,s. Na herbie rydzyńskim  przekrzyżowana strza­
ła w  klejnocie jest re lik te m  herbu Lis, k tó rym  ród 
W ierzbnów pieczętował się jeszcze w  X IV  w ie k u 19. 
Obydwie fig u ry  heraldyczne, przekrzyżowana strzała 
i sześć l i l i i  umieszczonych w  dwóch rzędach, przeszły 
następnie od w łaścicie li do herbu m iasta Rydzyny, lo ­
kowanego w  1422 roku  20.

Niezachowanie się siadów po lich rom ii na nagrobku 
rydzyńskim  nie pozwala nic powiedzieć o barwach he­
raldycznych. Nie można jednak w ątpić, że dzieło to 
było pokolorowane. Dowodzi tego stała p raktyka  p o li-

16 W tzw. „dobrej epoce heraldycznej“  jeszcze w  ̂ 2. 
poł. X IV  w. pamiętano o zachowaniu odpowiednich 
proporc ji m iędzy wyobrażaną postacią a wielkością
tarczy, hełm u i k le jno tu. Przejawem tego są bardzo 
liczne rzeźby nagrobne tego czasu, spośród któ rych
w arto  przypomnieć sarkofagi książąt opolskich w  Opo­
lu, gdzie w  ikonogra fii przedstawienia strona heral­
dyczna i m ilita rn a  są ze sobą ściśle związane rea lnym  
stosunkiem uzbrojenia i ub ioru  do pojaw ia jących się 
na nich elementów heraldycznych. W nagrobku Jana 
z Czerniny nastąpiło charakterystyczne dla X V  w. od­
dzielenie m otyw ów  heraldycznych od ub ioru  i uzbro­
jen ia  rycerza, zmniejszenie ich skali i  podkreślenie
odrębności. Słusznie w  zw iązku z tym  Polaczkówna H. 
w  rozprawie Stemmata Polonica, Prace sekcji h is to rii 
sztuki i k u ltu ry  Tow. Naukowego we Lw ow ie (1927), 
s. 175— 176, pisze o w p ływ ie  rzeźby nagrobnej na roz­
w ój m otywu trzymaczy herbowych. Podkreślić przy 
tym  należy, że m otyw  trzymacza obowiązujący w  he­
raldyce w  zasadzie od X V I I  w ieku, tk w i w  swojej ge­
nezie między innym i w  rzeźbie nagrobnej X V  w ieku,

II. 7. Praga, katedra. Popiersie Karo la  IV .
(Fot. wg O. K le tz l, Peter Parler, Leipzig 1940, tabl. 38)

chromowania sepulkralnej rzeźby, czego przykładem  
mogą być zabytk i pobliskiego Śląska.

Prostokąt p ły ty  został skomponowany w  ta k i spo­
sób, że postać zmarłego nie wypełn ia całej jego po-

czego p ły ta  Jana z Czerniny może być w yraźnym  do­
wodem.

17 P iekosiński F., H eraldyka polska w ieków  śred­
nich, K raków  1899, s. 275—276; por. także Gumowski 
M., Pieczęcie śląskie do końca X IV  w., w  pracy zbio­
row ej: H istoria  Śląska od najdawniejszych czasów do 
roku  1400, K raków  1936, t. I I I ,  s. 311—312, 345—346 
i  421 (tamże mowa o w p ływ ie  hera ldyki francuskie j 
na powstanie tego herbu).

18 Herbarz Polski Kaspra Niesieckiego S J. po­
większony dodatkam i z późniejszych autorów, rękop i- 
smów, dowodów urzędowych i wydany przez Jana Nep. 
Bobrowicza, L ipsk 1841, t. V IH , s. 203, L ipsk  1842, t. 
IX , s. 314; Herby rycerstwa polskiego, przez Bartosza 
Paprockiego zebrane i  wydane r. p. 1584, wydanie K . 
J. Turowskiego, K ra kó w  1858, s. 742.

i» p iekosiński, jw ., s. 93— 94; Gumowski, jw ., s. 
355—356, 630, 646, tabl. C X X  i  C X X III.

20 Gumowski M., Pieczęcie i  herby m iast w ie lko ­
polskich, Poznań 1932, s. 298—301.,
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II. 8. Bressanone, katedra. Głowa kanonika P io tra  Lentzburg z jego nagrobka. 
(Fot. wg C. T. M ü lle r, U. 182)

wierzchni. Od brzegów oddziela postać w p ie rw  pas l i ­
te r napisu, następnie w olna przestrzeń g ładkie j po­
w ierzchni p ły ty , wreszcie krzyw izna zagłębienia, z k tó ­
re j w y łan ia  się rzeźbiona w  półplastyeznym  re lie fie  f i ­
gura zmarłego. Zbliża się ona dzięki tem u do w ie lko ­
ści na tura lne j, pomimo znacznych rozm iarów  p ły ty . 
Twórca osiągnął tu  e fekt o dużej wartości artystycz­
nej; z pozornie p łaskie j przestrzeni w yłan ia  się ku  w i­
dzowi postać zmarłego. U jęta jes t fron ta ln ie , w  pozie 
stania, nie leżenia, ale m imo całej sym etrii ujęcia 
i pozornego bezruchu, k tó ry  zdają się podkreślać roz­
sunięte i ukośnie ustawione na grzbiecie zwierzęcia

stopy —  gra w  rzeźbie jakieś poruszenie, nieledwie 
w ibracja  otaczającego ją  powietrza. Przyczyna tego 
tk w i w  s ty lu  rzeźby. Jest to  s ty l m alarski. Poprzez 
m iękkie, bardzo plastyczne modelowanie fig u ry , rzeź­
biarz osiągnął we wszystkich częściach p ły ty  ciągle 
zm ienny rozkład św iate ł i  cieni. Od pó łko lis tych  po­
w ierzchni tw arzy, przez gładko naciągniętą na p ie r­
siach szatę, aż do wałeczkowatych podłużnych fa łd, 
k tó re  w  części dolnej kończą się łagodnym i załama­
n iam i —  cała fig u ra  m im o pozornej płaskości, obliczo­
na jest na stworzenie i lu z ji przestrzennej, wrażenia, 
że za n ią coś jeszcze się znajduje.
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U. 9. St. M arein, kościół parafia lny. Konsola z popiersiem M iko ła ja  Velbachera. 
(Fot. wg K. G arzaro łli-Thurn lackh, il. 75)

Tym  tłumaczyć należy charakterystyczny układ 
psich łap, skomponowany według poprawnie poję­
tych — choć na pewno jeszcze tw órcy nieznanych od 
strony teoretycznej —  zasad perspektywy linearnej 
(il. 4). Naczelną myślą rzeźbiarza zdaje się tu  być kon­
cepcja stworzenia wrażenia pełnoplastycznej fig u ry  
stojącej w  pó łko lis te j, ostrołuikiem zamkniętej wnęce — 
przy rzeczywistym braku  głębokiej w nęki i  p rzy braku 
pełnoplastycznej rzeźby (il. 1). Zamierzenie to zostało 
osiągnięte.

Konsekwencją układu stania figu ry , przy syme­
trycznym  rozkładzie s ił ciążących i punk tów  oparć,

jest zaznaczenie kolan w  gęstych fałdach dolnej czę­
ści szaty. Ten m otyw  pozbawia rzeźbę nieporadnej 
sztywności, k tó ra  jakże często w ystępuje w  m iernych 
dziełach rzeźby średniowiecznej, gdzie cia ło g inie cał­
kow icie pod sztucznymi s truk tu ram i zbroi, czy ubioru. 
W przypadku p ły ty  rydzyńskie j szata nie zasłania c ia­
ła ludzkiego, którego rzeczywiste proporcje z ła tw o ­
ścią można odtworzyć. Suknia wyraźnie w is i na k o r­
pusie, jest w  swych kształtach i  ułożeniu zależną od 
niego. Pomimo tego wraz z c ia łem  tw orzy mocny i  sze­
ro k i akcent pionowy, k tó ry  stanowi oś kompozycyjną 
całej postaci, i m imo to ruch wewnętrzny oraz naprę-
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zenie stojącej postaci zostały w  części osłonięte bo­
gactwem fa łd  zwisającej szaty. Te sprzeczności: z jed ­
nej strony funkcjonalne ujęcie ubioru, z drug ie j ,— 
okryw anie przezeń m echaniki ciała ludzkiego, pozwolą 
w  dalszym ciągu b liże j określić specyficzny, najeżony 
przeciw ieństwam i sty l naszego rzeźbiarza.

Głowa Jana z Czerniny stanowi pu n k t na js iln ie j 
przyciągający uwagę widza (ii. 3). Głowa, ja k  cała f i ­
gura, jest półplastyczna, sama tw arz jednak wskutek 
starcia nosa i  części wąsów n ie  ma już, niestety, te j 
ostrej .plastyczności, jaka  cechuje pozostałe partie  
rzeźby. Głowa nie jest osadzona symetrycznie na ko r­

pusie, zwraca się ku lewej stronie, m imo że oczy zdają 
się spoglądać w  dal, w prost ku w idzow i. Ten układ, 
zbliżony nieco do ujęcia en tro is  quarts, jes t konse­
kwencją skomponowania całej f ig u ry  w  ten sposób, 
by ja k  najm ocniej podnieść w a lo ry  je j przestrzenności 
przy pomocy m alarskich sposobów rzeźby re lie fowej. 
Oblicze to dość charakterystyczne, o n ie typow ym  
kształcie i  w yrazistych rysach. Owal tw arzy jes t n ie ­
regularny; po liczk i nieco wpadnięte, podbródek ba r­
dzo szeroki. Czoło niezbyt wysokie, oczy otwarte, obra­
mowane ciężkim i pow iekam i, są dość szeroko rozsta­
wione, ujęte od góry p łask im i lukam i b rw iow ym i. Nos

11. 10. M indelheim , kościół fa m y. Nagrobek księcia U lryka  Teck i  jego żony Urszuli.
(Fot. wg J. Baum, il.  123)
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duży, w  dolnej części bardzo szeroki, pomimo uszko­
dzenia tw orzy wyraźne przejście do dolnej części tw a ­
rzy, gdzie również szerokie usta są ocienione bu jnym  
wąsem. Dolna warga, nieco wysunięta przed górną, 
oddzielona jest od podbródka szeroką poprzeczną 
bruzdą. W ym ykające się spod nakrycia głowy włosy 
u jm u ją  tw arz  od góry i  z boków.

Stan zachowania rzeźby jest w  ogólności dobry. 
Napis jest bowiem czytelny, a u by tk i części figu ra lne j 
n ie  stanowią przeszkody w  analizie form y. Oprócz 
wspomnianych wyżej uszkodzeń przez zatarcie — czę­
ściowo oczu, czubka nosa, wąsów d niemal całkowicie 
g łowy psa — p ły ta  jest w  dolnej połow ie pęknięta 
w poprzek, przy czym miejsca złożenia zostały uzupeł­
nione gipsem. I  tak  g łownia miecza w  dolnej części po­
siada takie uzupełnienie. Ponadto na całej powierzch­
n i nagrobka widocznych jes t k ilk a  d ługich pęknięć, 
odprysków, względnie śladów po mechanicznych 
uszkodzeniach. Wszystkie one nie zacierają jednak 
czytelności rzeźby.

Przyglądając się uszkodzeniom p ły ty , powstałym  
przez zatarcie, dostrzec można, że znajdują się one 
ty lko  w  dwóch miejscach: na tw arzy zmarłego oraz 
na głow ie psa. B rak natom iast zupełnie śladów ró w ­
nomiernego starcia na całej pow ierzchni p ły ty , co by ­
łoby nieuchronne, gdyby nagrobek tk w ił w  posadzce 
kościelnej. P ły ta  n ie znajdowała się zatem w  posadz­
ce. Znaczne nierówności pow ierzchni spowodowane 
głębokim  re lie fem  również wskazują na to, że nagro­
bek nie b y ł przeznaczony do umieszczenia płasko na 
ziemi, gdyż stanow iłby przeszkodę w  poruszaniu się 
po małym, w ie jsk im  kościele. Konsekwentny układ 
stania postaci, umieszczenie je j we wnęce wskazują, 
że naghobek od początku b y ł przeznaczony do w m u­
rowania pionowo, w  ścianie. Zniszczenia w ypukłych  
części: g łowy człowieka i  psa, w y n ik ły  zapewne ze 
zmiany miejsca w m urow ania p ły ty .

I I I .  TREŚĆ W YO BRAŻENIA, ZAG AD N IEN IE  
PORTRETU

Osoba zmarłego jest nam znana dzięki badaniom 
Stanisława Kozierowskiego i  Leona P re ib isza21. Jan 
z Czerniny b y ł przedstawicielem możnego śląskiego 
roku  komesów z W ierzbna pod Świdnicą, wywodzące­
go się od Lisów  strzegomskich. Stąd herb Lis b y ł przez 
nich często używany, a na p łyc ie  rydzyńskie j znajdu­
jem y go w  klejnocie herbu. W ierzbnowie odgryw ali 
znaczną ro lę w  dziejach Śląska, współuczestnicząc

'* Kozierawski S., Obce rycerstwo w  Wielkopolsce 
w  X I I I —X V I w ieku, Poznań 1929, s. 120— 122; Preibisz, 
jw ., s. 9— 17. W starszej lite ra tu rze  (Łukaszewicz, jw .) 
panowało przekonanie, że by ło  dwóch Janów Rydzyń- 
skich: ojciec i  syn, z k tó rych  starszy m ia ł przybyć do 
Polski ok. 1400, a młodszy m ia ł prowadzić działalność, 
o k tó re j mowa niżej. Ponieważ Preibisz w y jaśn ił dę­

l i.  11. Moguncja, katedra. Nagrobek arcybiskupa  
Konrada Dauna. (Fot. wg W. Pinder, Die Deutsche 

Plastik, tabl. X)

w  rządach Piastów, bądź też zasiadając na sto licy b i­
skupiej i  w  kap itu le  w rocław skie j. Jan, w łaścicie l 
Czerniny 22 w  powiecie górowskim  na Śląsku, w zm ian­
kowany po raz pierwszy w  r. 1387, nabył w  ostatnim

fin ityw n ie , iż  cały czas w  przekazach mowa ty lko  o je d ­
nym  Janie Rydzyńskim, założycielu rodu, sprawy te j 
szerzej nie poruszam.

22 S łow nik Geograficzny, t. I, s. 831. Pow iaty gó­
row sk i i  leszczyński sąsiadują ze sobą; odległość R y­
dzyny od Czerniny wynosi ok. 4 km.
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11. 12. Kaisheim , kościół klasztorny. Nagrobek biskupa u, 13 . Bressanone, katedra. Nagrobek poety Oswalda 
chalcedońskiego Henryka. (Fot.' wg J. Baum, il. 121) Wolkenstein. (Fot. wg C. T. M ü lle r, il. 177)

dziesięcioleciu X IV  w ieku  k ilk a  miejscowości w  ów ­
czesnym powiecie kościańskim  i osiedlił się na stałe 
w  W ielkopolsce 11 23. Spośród nowonabytyeh osad, R y­
dzyna stała się główną siedzibą Jana, którego odtąd 
w  dokumentach nazywa się „Johannes de R idzino“ , 
„Johannes C z im insk i dominus de Rydzino“ , lub  też 
„Johannes R idzinsky“ 24. Od niego też rozpoczyna się 
h istoria  rodu Rydzyńskich herbu Wierzbna.

23 Preibisz, jw ., s. 10— 11.

Jan Rydzyński skup ił w  swoich rękach w ie lk ie  do­
bra ziemskie, k tó re  obejm owały znaczną część obszaru 
położonego nad południowo-zachodnią granicą W ie l­
kopolski. Rydzynę podniósł do ro li m iasta przez akt 
lokacy jny (1422), uzyskując dla miejscowości już  
uprzednio erekcję p a ra fii (1410) i wznosząc w  n ie j swój 
zamek. W  k ilk a  la t po osiedleniu, Jan został burgrabią  
i starostą wschowskim  oraz starostą kościańskim,

24 J w , s. 10— 11 i przyp. 5.
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II. 14. Straubing, kościół para fia lny. Nagrobek U lryka  
Kastenmayera. (Fot. wg Ph. M. Halm, il. 62)

II. 15. Oberpettau, zamek. Nagrobek Fryderyka Pettau. 
(Fot. wg K. G arzaro lli-Thurn lackh, il. 73)

wreszcie pod koniec swego życia kasztelanem m iędzy­
rzeckim 2j. Kole je życia, b lis k i stosunek z biskupem 
poznańskim, wreszcie częste występowanie w W ie l- 
kopolsce z ram ienia W ładysława Jagie łły, ukazu­
ją nam Jana Rydzyńskiego, jego feudała śląskiego, 25 * *

25 Jw., s. 13— 14. Dokładną datę śm ierci Jana ustala
napis na p łycie  na dzień 23 październ ika 1423. Preilbisz
nie znał całego napisu i związał w idoczny przed od-

k tó ry  p rzyby ł do Polski na służbę królewską i  stał się 
rzecznikiem interesów kró lew skich w  Wielkopolsce. 
Nabycie przez niego ta k  znacznych posiadłości d p ia ­
stowanie ważnych w  te j dzielnicy urzędów świadczą 
o zaufaniu, ja k im  monarcha polski darzy ł śląskiego

słonięciem fragm ent z datą 23 października z rokiem  
1422, z którego znamy ostatni dokument w zm iankujący 
o Janie.
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komesa2e. Przypuszczać można, że Jagiełło, budując 
swoje dynastyczne państwo 27, m usiał szukać sobie no­
wych sprzymierzeńców i oddanych urzędników. Do tej 
grupy ludzi należał Jan z Czerniny. K ró l mógł obsa­
dzać urzędy ty lko  przedstawicielam i szlachty danej 
z ie m i2S, stąd Jan uzyskuje swe godności po uprzed­
n im  osiedleniu się W Wielkopolsce i nabyciu posia­
dłości.

Roli, jaką odgrywał Jan z Czerniny w  W ie lkopol­
sce, nie p o d ję li już  jego potomkowie. Rydzyńscy 
w  X V  w. nie p e łn ili urzędów, a ich działalność nie 
wychodziła ponad przeciętny poziom i  try b  życia bo­
gatej szlachty w ie lkopolskie j, ogniskując się w okół 
spraw gospodarczych. W końcu X V  w ieku  wskutek 
rozrośnięcia się rodu notu jem y pierwsze spory rodzin ­
ne i podziały dziedzictwa, które doprowadziły do po­
wstania rozgałęzień tej ro d z in y 29. Jan, założyciel ro ­
du, by ł w  n im  n iew ą tp liw ie  na jw yb itn ie jszą  i na jbar­
dziej zasługującą na uwagę postacią, choćby ze wzglę­
du na znaczenie polityczne, jak ie  posiadał w  W ie lko­
polsce w  czasach Jagiełły. Odpowiadające te j pozycji 
zasoby m aterialne, obejmujące klucz rydzyński i  po­
siadłości w  Czerninie, b y ły  niezbędnym w arunkiem  
do przeprowadzenia tak  kosztownej i okazałej fundacji, 
ja k  om awiany tu  grobowiec. Pozycję zmarłego zdaje 
się ten moment podnosić nie ty lko  znacznymi rozm ia­
ram i i dużą wartością artystyczną, lecz w  pierwszym 
rzędzie tym , że stoi on na czele bardzo nielicznych, 
a najczęściej skrom nych możnowładczych i szlachec­
k ich  nagrobków polskich 1. poł. X V  w.

Odczytanie treści wyobrażenia w  średniowiecznej 
rzeźbie sepulkralnej może nastąpić dw ojaką drogą. Po 
pierwsze przez analizę osobowości zmarłego, na pod­
stawie w ykorzystania przekazów mówiących o jego 
działalności, po drugie przez analizę strony psychofi­
zycznej zmarłego, podanej na w izerunku sepulkralnym . 
Stopień przydatności obydwu dróg zależy od ilości 
źródeł pisanych, jak ie  możemy wykorzystać dla odtw o­
rzenia sy lw e tk i zmarłego, zależy także od czytelności 
samego w izerunku. Przez czytelność należy tu  rozu­
mieć postulat przekazania, tw arzy zmarłego tak, ja k  
ona rzeczywiście wyglądała, by  stanow iła podstawę do 
studium  jego psychiki. Stąd tak ważny dla rzeźby se­
pu lk ra lne j problem  portretu.

29 J w , s. 12.
27 Maleczyńska E., Społeczeństwo polskie pierwszej 

połowy X V  w ieku  wobec zagadnień zachodnich, W ro­
cław  1947, s. 56.

28 Prohaska A., K ró l W ładysław Jagiełło, K raków  
1908, t. I, s. 73.

29 Preibisz, jw ., s. 17 i n.
80 Pohl J., Die Verwendung des Naturabgusses in  

der ita lienischen P orträ tp las tik  der Renaissance, 
W ürzburg 1938, s. 12 i n.

31 K e lle r H., Die Entstehung des Bildnisses am Ende
des H ochm itte la lters, Römisches Jahrbuch fü r  K unst­
geschichte I I I  (1939), s. 344—345 i 351.

W przypadku grobowca Jana Rydzyńskiego p ie rw ­
sza droga pozwala na określenie m iejsca i ro li zm ar­
łego w  Polsce czasów Jagie łły, w ykorzystanie drug ie j 
u ła tw ia  nam dużej m ia ry  osiągnięcie sztuki po rtre to ­
w ej, ja k ie  stanowi rzeźba (ii. 3). Maimy bow iem  przed 
soibą w izerunek, gdzie z całym  rozmysłem podkreślo­
no wszystkie indyw idualne cechy tej n iezbyt pociąga­
jącej — O nieregularnych, choć energicznych ry ­
sach — tw arzy człowieka, k tó ry  przekroczył już w iek 
la t pięćdziesięciu. U  podstaw tego po rtre tu  nie leży 
tak często stosowana w  1. poł. X V  w. maska pośm iert­
na 30. Rzeźbiarz o d k ry ł w  tw arzy ty lko  najbardziej za­
sadnicze cechy, uprościł i pog rub ił rysy, nie wchodząc 
w  in terpretację  szczegółu. Cała tw arz tchnąc in d y w i­
dualizmem, posiada również siln ie  akcentowany cha­
rak te r syntezy, m n ie j widoczne jest w  n ie j tak ważne 
dla po rtre tu  uchwycenie jednorazowego i  n iepow ta­
rzalnego momentu. Proste rysy tego oblicza, sum ia­
sty wąs, zakończone grzyw ką nad czołem w łosy — 
pozwalają tu  n ieledw ie m ów ić o „sarm ackim “  cha­
rakterze tw arzy, o je j bardzo rodzim ych cechach. Cha­
rak te r te j głowy, będący odbiciem specyficznego p o l­
skiego ¡klimatu i s ty lu  życia, n iem al dwa w ie k i później 
podniesionego do godności ideału ogółu szlachty, jest 
porów nyw alny ty lko  z n iek tó rym i głowam i płaczków 
na grobowcu Jagie łły (ii. 5). I  tu  i  tam  etniczne oraz 
klasowe cechy głów panów polskich zostały rów nie 
dobitn ie podkreślone.

Rzeźbiarz pom nika rydzyńskiego, ja kko lw iek  nie­
pospolity w  umiejętności określenia typowości oblicza 
śląskiego komesa, tworząc ten po rtre t nie stał byn a j­
m niej w  odosobnieniu od przodujących warsztatów  
rzeźbiarskich środkowej Europy. Przechodząca przez 
kra je  na północ od A lp  od la t 60-tych X IV  w. w ie lka 
fa la  nowych poszukiwań artystycznych znalazła n a j­
rych le j swe odbicie w  tendencji do stworzenia po r­
tr e tu 31. Jego szybki rozwój ja ko  osobnego gatunku 
artystycznego uw idocznił się na jw yraźn ie j w  X IV  w ie ­
ku  w  rzeźbie, czego najdobitn ie jszym  przykładem  mogą 
być osiągnięcia warsztatu parlerowskiego w  P radze32 
(ii. 6 i  7). Według K e lle ra  33 w  pierwszym  itrzydziesto- 
leciu X V  w ieku  w  sztuce europejskiej, poza N ide rlan ­
dami, nastąpiło zahamowanie tego w ie lkiego rozw oju 
sztuki portre tow ej, zaczęła ona rzekomo podlegać ogól-

32 K e lle r, jw ., s. 348 niezwykle tra fn ie  zwraca tu  
uwagę, że poza popiersiem Wacława z Radeć — n a j­
bardziej w yraźnym  przykładem  portre tu , pozostałe 
popiersia z try fo r iu m  katedry praskie j w ykazują  k rzy ­
żowanie się dwóch przeciwstawnych tendencji: tra d y - 
cjonalistycznego i ustalonego dla danego okresu typu  
fizjoniomicznego z indyw idua lnym , obserwowanym 
w izerunkiem . Trzeba tu  podnieść, że w  większości tych 
głów  pierwszy, regresywny program  wciąż jeszcze de­
cyduje o ich wyglądzie.

33 K e ller, jw ., s. 353—354.
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II. 17. Toruń, kościół św. Jana. Głowa Mojżesza z cokołu P ięknej Madonny. (Fot. zb. P.I.S.)
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nym  kanonom „m iękkiego s ty lu “ , a stała się znów 
autonomicznym, opartym  o obserwację gatunkiem  do­
piero w  ostatniej ćw ierci X V  stulecia. Teza ta, n ie ­
zw ykle interesująca i w  dużej części tra fna , nie może 
być jednak przy ję ta  w  całości. Spróbujm y ją  odnieść 
do omawianego tu  dzieła i związanej z n im  czasowo 
prob lem atyki fo rm alne j.

A naliza głowy Jana Rydzyńskiego wykazuje, że 
ujęcie portre tow e jest w  n ie j zamierzeniem programo­
wym, a nie osiągnięciem przypadkowym . Porównując 
je z na jw yb itn ie jszym i środkowo-europejskim i środo­
w iskam i rzeźbiarskim i końca X IV  i  1. połowy X V  w., 
czeskim, s ty ry jsk im , ty ro lsk im  1 szw abskim 34 do­
strzeżemy generalne zw iązki w  sty lu  i ogólnej kon­
cepcji portretu.

Typ g łow y wykształcony w  popiersiach praskiego 
try fo riu m  w idoczny jest także w  głowie Jana, lecz 
swoim charakterystycznym  kanonem (zwłaszcza m istrz 
rodziny k ró le w sk ie j35; ił. 7), oddziałowuje siln ie na 
obserwowane elem enty tw arzy na nagrobku rydzyń- 
skim, zaciera częściowo indyw idua lizm , nadaje je j ów 
charakterystyczny na lo t ideallizacji i syntezy. To, co 
K e lle r zaobserwował w  odniesieniu do sztuki po rtre ­
towej I-go  trzydziestolecia X V  w ieku — silne .piętno 
ogólnego sty lu  ogarniającego całą środkową Europę 
występuje i w  naszej rzeźbie. Decz najważniejsze jest 
to, że ów ogólny charakter s ty lu  rzeźby 1. połowy X V  
w ieku  znajduje się na p łyc ie  rydzyńskie j w  regresji 
i to znacznie odsuwa- czasowo polski zabytek od rzeźb 
praskich. M am y tu  do czynienia z pełniejszą fazą por­
tre tu  w  rzeźbie. Faza ta obejm uje zresztą szeroki krąg 
zjaw isk rzeźbiarskich, zwłaszcza w  południowych 
Niemczech.

Tak charakterystyczne dla p ły ty  rydzyńskie j 
uchwycenie specyficznego wyrazu tw arzy i nastro ju  
postaci występuje w  nagrobku kanonika P io tra  v. 
Lentzburg (zm. 1426) w  Bressanone, niem. B rixen, pd. 
T y ro l36 (il. 8). P rzykład  to współczesny grobowcowi ry -  
dzyńskiemu i  można by go poprzeć innym i z kręgu ty ­
rolskiego. Chodzi tu  jedyn ie  o wskazanie, że przed 
w ie lk im  i szybkim  rozwojem  rzeźbionego p o rtre tu  se­
pulkralnego w  latach 30-tych X V  w. w  sztuce po łudn io- 
w on iem ieck ie j37, zwłaszcza w  kręgu S traubing, is tn ia ­
ły  tu  już  ważne elementy realizm u portretowego. 
W głowie kanonika z Bressanone — całkiem  różnej

w sty lu  od wielkopolskiego zabytku — tw órca zmierza 
do u trw a len ia  wrażenia odrębnego od innych sposobu 
życia przedstawionego człowieka, jego psychik i i  men­
talności zrodzonej na gruncie sytuacji społecznej, w  ja ­
k ie j kanon ik się znajdował. N ie chodzi tu  już ty lko  
o prob lem  w iernego oddania strony fizycznej modela, 
zarysowuje 'Się także, wyrażona przez rysy zewnętrz­
ne, strona psychiczna. Przytoczony tu rozmyślnie, n ie ­
co bardziej od rzeźby rydzyńskie j zaawansowany 
w  Ujęciu portre tow ym  przykład  ty ro lsk i — wskazuje, 
że nagrobkow i Jana bralk jeszcze elementów na tu ra liz ­
mu, ukształtowanych k ilk a  la t później w  sztuce po łud­
niowych Niemiec, a zwłaszcza w  twórczości M ultsche- 
ra. Nieco idealizujący po rtre t Rydzyńskiego jest n ie ­
m nie j w  swej fazie b lisk i po rtre tow i P io tra  Lentz- 
burga.

N iem al tę samą fazę ujęcia portretowego co grobo­
wiec rydzyński, reprezentuje jedno z w ybitn ie jszych 
dzie ł rzeźby szwabskiej, podwójny m arm urow y nagro­
bek księcia U lryka  Teck (zm. 1432) i jego żony U rszuli 
(zm. 1429) w  M in d e lh e im 38 (il. 10). Rys spokoju i re ­
gularności łączy obydwa dzieła; w idać na nich, ze 
okres siln ie  stypizowanych oblicz kręgu parlerow skie- 
go m iną ł co na jm nie j przed pokoleniem, a b liska stąd 
droga do ostrego na tu ra lizm u  2. ćw ierci ąuattrocenta.

Późniejszym wprawdzie, lecz równorzędnym  w  sen­
sie reprezentowania te j samej fazy stylistycznej, p rzy­
kładem  podobnego kanonu g łow y portre tow ej może 
być konsola z roku  1445 w  kościele w  St. M are in  
w  S ty rii, będąca autoportretem  M iko ła ja  Velbachera 39 
(il. 9). Jej twórca, nie tak  w yb itn y  ja k  rzeźbiarz p ły ­
ty  rydzyńskie j, ponadto hamowany założeniami rzeź­
by architektonicznej, w yraźnie poszedł w  k ie runku  
syntezy tw arzy, tra k tu ją c  ją  jako  dekoracyjną część 
wnętrza. N iem nie j portretowość te j g łow y jest uderza­
jąca, znów dzięki uchwyceniu szczególnego, niepow ta­
rzalnego nastro ju  oblicza.

Podane tu  przykładowo po rtre ty  są oczywiście ma­
łym  zaledwie w ycink iem  rozw oju sztuk wyobrażają­
cych w  Europie środkowej w  pierwszej połowie X V  
w ieku. W łączności z pokrew nym i im  dziełam i, o k tó ­
rych  n ie  miejsce tu  mówić — świadczą, że rozwój 
twórczości portre tow ej n ie ulega osłabieniu w  tym  
czasie, n ie podlega też zahamowaniu w skutek dom i­
nacji norm  „m iękkiego s ty lu “ , ja k  tego chce K e lle r.

34 Celowo pom ijam  tu  wspólne rysy ogólnej kon­
cepcji po rtre tu  Jana Rydzyńskiego z ówczesną rzeźbą 
włoską i francuską, jako  n iezbyt przydatne dla w y ­
jaśnienia bliższych zw iązków form alnych, choć is tn ie ­
nie tych  podobieństw w  ogólnych założeniach tw ó r­
czych dałoby się zapewne także stw ierdzić.

85 g t ix  a ., Die monumentale P lastik der Prager
Dombauhütte um die Wende des X IV  und X V  Jah r­
hunderts, K unstgesch ich tliches  Jahrhuch der K . K.
Z en tra lkom m iss ion  f. E rforschung u n d  E rha ltung der
K unst.- und h is to rischen  Denkmale I I  (1908), s. 86 i  n.

36 M ü lle r C. T „ M itte la lte rliche  Plastik. T iro ls von 
■ Frühzeit bis zur Zeit M ichael Pachers, B e rlin
5, s. 69. , ...
37 H a lm  Ph. M „ Studien zur süddeutschen Plasu/c,

1926, t. I, s. 46 i n.
38 Baum J. Gotische B ildw erke Schwabens, Augs­

bu rg -S tu ttga rt 1921, s. 124 i 165—166.
39 G arzaro lli von Thurn ladkh K „  M itte la lte rliche  

P lastik in  Steiermark, Graz 1941, s. 58 i 155—156.
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B rak natom iast portretom  
pierwszego trzydziestolecia 
X V  w ieku owej świeżej od­
krywczości w  stosunku do cza­
su poprzedniego, k tó ra  cecho­
wała w ize runk i tworzone na 
dworach paryskim  i  praskim  
od la t ok. 1360, b rak  im  także 
— przynajm nie j na północ od 
A lp , ostrości spojrzenia i  na­
tura lizm u, co stało się już u- 
działem drugiego trzydziesto­
lecia. Tu w łaśnie uwagi K e l­
lera należy traktow ać jako 
tra fne  obserwacje s ty lu  por­
tretowego pierwszej ćw ierci 
X V  stulecia i w  ta k i sposób 
można je  związać z form ą por­
tre tu  na grobowcu rydzyń- 
skim. Powszechność występo­
wania po rtre tu  w  najbardziej 
zaawansowanych ośrodkach 
artystycznych tego czasu w ią ­
że się ściśle z przejawam i no­
wych poszukiwań w  obrębie 
fo rm y gotyckie j i do tych  zja­
w isk należy zaliczyć p ły tę  ry -  
dzyńską.

'Obok głowy, d rug im  waż­
nym akcentem treściowym 
p ły ty  jest je j program  hera l­
dyczny40 *. Podyktowany sytu­
acją klasową zmarłego i ko­
niecznością akcentowania je ­
go pozycji w  ramach społe­
czeństwa feudalnego, obejm u­
je ty lk o  jeden herb rodzinny. 
Napis, herb i miecz zmarłego 
są na płycie elementami w y ­
jaśn ia jącym i (bez reszty przy­
należność stanową osoby w y ­
obrażonej. Stanowią niezbędne 
dla sztuk i średniowiecznej 
uzupełnienia, bez któ rych

dzieło mogłoby stać się nie­
jasne,' stanowią nieusuwalne 
sk ładn ik i program u ikonogra­
ficznego. Czytelność koncepcji 
późniejszego zresztą grobow­
ca Jag ie łły jest pod tym  wzglę­
dem daleko większa, jest on 
zupełnie zrozum iały bez uzu­
pełnień epigraficznych J1.

Jan Rydzyński stoi na psie, 
będącym częstym w  sztuce 
średniowiecznej symbolem 
wierności i a trybutem  stanu 
rycerskiego.

IV . TYP  GROBOWCA

Wśród k ilk u  zasadniczych 
fo rm  nagrobka figuralnego, 
ukształtowanych w  średnio­
wiecznej rzeźbie sepulkralnej, 
n ie zna jdujem y bezpośred­
niego odpowiednika grobow ­
ca rydzyńskiego 42. Stanowi on 
bowiem prostokątną p ły tę  
przyścienną z obramowaniem 
napisowym, gdzie postać zm ar­
łego stoi, a traktow ana jest— 
nie graficznie lub  plastycznie 
na pow ierzchni p ły ty , lecz we 
wgłębionym  półplastycznym 
reliefie:, u ję tym  ostrołukową 
wnęką. Ta kompozycja wska­
zuje od razu, że nie jest to 
tradycyjny, często stosowany 
w  ciągu X IV  i X V  w. typ  p ły ­
ty  przyściennej, którego gene­
za wywodzi się od nagrobków 
leżących w  posadzce i gdzie 
układ stania jest w skutek te­
go bardzo niekonsekwentny, 
choć stosowany w  te j fo rm ie  
nieraz przez w yb itnych  rzeź­
biarzy 43. N iespotykany m otyw

40 Ogromnie charaktery­
stycznym jest dla te j rzeźby 
ukośne zwieszenie tarczy z ra ­
m ienia zmarłego. Pozornie .
związana z kompozycją postaci w  rzeczywis ś 
rozb ija  je j zwartość i  wzbogaca cały ulkład o aoaat- 
kow y przedm iot, k tó ry  w  ten sposób sugeruje wielość 
p lanów w  rzeźbie. Ten zwyczaj swobodnego umieszcza­
nia tarczy herbowej przy postaci, nie liczenie się z kom ­
pozycją obram ienia, jest szczególnie typowe dla p ły t 
południowo-niem ieckich. Por. D e ttlo ff S., Der Grab­
stein des K ard ina ls A lexander von Masovien in  der
W iener Stephanskirche, Dawna Sztuka I I  (1939), zesz.
1, przyp. 1 na s. 9.

II. 18. Dawnie j Toruń, Muzeum M ie j 
skie. Madonna D obrej Nadziei. 
(Fot. wg K. H. Clasena, il. 158)

41 Estreicher, jw ., s. 22.
42 Por. zwłaszcza ważne u - 

wagi na tem at grobowców 
średniowiecznych Hamann R.,

W ilhe lm -K ästner K ., Die E lisabethkirche zu M arburg  
und ihre  künstlerische Nachfolge, I I  Bd, Hamann R., 
Die Plastik, M arburg  1929, s. 115— 139.

43 Przykładem  takiego ujęcia — pionowego ustaw ie­
nia postaci, a następnie ułożenia je j na wznak, może 
być znany nagrobek Jana Sćiibora w  Budzie; por. H o r­
va th  H., Budapest Müveszeti emlekei, 1938, s. 75, tabl. 
X L V I; V erne i-K ronberger E., Magyar Közepkori Si- 
rem likek , Budapest 1939, s. 32—33.
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II- 19. D awnie j lo ru ń , Muzeum M iejskie. Głowa fundatora (?) na cokole Madonny Dobrej Nadziei
(Fot. K. H. Clasen)
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11. 20. Warszawa, Muzeum Narodowe. Piękna Madonna II. 21. Warszawa, Muzeum Narodowe. P iękna Madonna 
z W rocławia. (Fot. H. Romanowski) z W rocławia, w idok boczny. (Fot. H. Romanowski)

ostrołukowej w nęki n iezw ykle wzbogaca kompozycję 
nagrobka, czyniąc z n ie j rzadk i p rzyk ład  swobodnego 
traktow an ia  norm atyw nej i  zachowawczej na ogół 
rzeźby sepulkra lnej. M alarskie ujęcie postaci podnosi 
rozdźw ięk między swobodną i przestrzenną częścią 
środkową zawartą we wnęce, a p łaskim , tradycy jn ie

gotyckim  obramowaniem. Nie ma pod tym  względem 
nagrobek rydzyński odpow iedników  w  rzeźbie p o l­
skie j, zwłaszcza w  pobliskie j rzeźbie śląskiej, k tó ra  
do początków X V  w ieku  odgrywała przodującą rolę 
w  naszej plastyce sepulkra lnej, stosowała jednak n a j­
częściej schemat niem al pełnoplasłycznej postaci le-
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Warszawa, Muzeum Narodowe. Piękna Madonna 
z Wrocławia, w idok od ty łu . (Fot. H. Romanowski)

II. 23. Warszawa, Muzeum Narodowe. Piękna Madonna 
z W rocławia, w idok boczny. (Fot. H. Romanowski)

żąceg na tumbie. Podobne zasady kom pozycji p ły ty  
przyściennej znajdujem y natom iast p raw ie  w  całych 
południowych Niemczech od górnej N adren ii poczy­
nając, przez Szwabię, Tyro l, dolną Bawarię, aż po 
Styrię. Przykładem  mogą być nagrobki arcybiskupa 
Konrada Dauna w  M oguncji, zm. 1434 (ii. u )  bpa

Henryka w  Kaisheim  (Szwabia) zm. 2 poł. X IV  w. (il. 
12), poety Oswalda W olkenstein w  Bressanone (Tyrol), 
wykonany 1408 (il. 13), U l ryk  a Kastenmayera w  S trau­
bing w  Dolnej B aw arii, zm. 1431 (il. 14), F ryderyka 
Pettau na zamku w  Ofoerpettau w  S ty rii, zm. 1438 (il. 
15) — wszystkie wykonane w  końcu X IV  i 1 połowie
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U. 24. Grosslobming, kościół para fia lny. M atka Boska 
z grupy Zwiastowania. (Fot. wg K. G arzaro lli- 

Thurnlackh, il. 37)

X V  w.44. W ybrane tu z różnych miejsc i odrębnych 
kręgów artystycznych zabytki, p rzy  wszelkich różn i­
cach, łączy zbliżona zasada kompozycyjna: wmieszcze-

44 P inder W., Die deutsche P lastik vom ausgehen­
den M itte la lte r bis zum Ende der Renaissance, B e rlin - 
Neubabelsberg 1914, s. 200—201; Baum  jw ., s. 165; M ü l­
ler, jiw., s. 69; Halm, jw ., s. 62 i n.; G arzaro lli von
Thurnlackh, jw ., s. 56—57.

nie stojącej, pólplastycznej postaci w  obram ow anie45 *. 
B yw a ono najczęściej prostokątne (il. 14), bądź też, ja k  
w  przykładzie  s ty ry jsk im  (il. 15) trworzy w  górnej czę­
ści architektoniczny baldachim  nad głową zmarłego, 
jeszcze s iln ie j podkreślając uk ład  stania postaci. Ta 
zasada kompozycyjna jes t n ic ią  przewodnią kompo­
zycji znacznej części nagrobków południow o-niem iec- 
k ich , w  w ie lu  wypadkach w p ływ a jąc na to, iż postacie 
te nie m ają charakteru w izerunku człowieka zm arłe­
go, wyciągniętego na śm ierte lnym  łożu, lecz stają się 
przypom nieniem  jego w yglądu za życia w  najbardziej 
uroczystym momencie, z całym  bogactwem atrybutów  
i zaznaczeniem klasowej pozycji. W  ten sposób p ie r­
wotna zasada komponowania postaci wyciągnięte j na 
łożu śmierci, będąca kanonem sepulkralnych kompo­
zycji X I I I  w ieku, zaprzeczona przez komponowanie 
postaci w  konsekwentnym  układzie stania powraca 
znów do swej p ie rw otne j fu n k c ji — służenia ideologii 
feudalnego systemu społecznego przez podniesienie 
elementów w ładzy człowieka żyjącego. Zmiana w  kom ­
pozycji znacznej części europejskiej rzeźby nagrobnej, 
jaką  tu  obserwujemy, nie jest jeszcze zasadniczą zm ia­
ną jakościową, w yw o ła  jią dopiero przełom  renesan­
sowy. Jest ito jedyn ie  poszukiwanie w  obrębie te j sa­
mej ideologii, podyktow anej je dno litym  układem spo­
łecznym, nowej., bliższej praw dzie  życiowej i bardziej 
swobodnej fo rm y. Od tego nowego nastawienia 
w  rzeźbie sepulkra lnej do koncepcji pomnika nie jest 
ju ż  droga d a leka40.

Om awiany tu typ kompozycji p ły ty  nadaje postaci 
szczególny w a lo r plastyczności, gdyż wynurzając się 
z obramowania jest ona lekko zacieniona po bokach, 
natom iast w  p a rt ii środkowej podlega lepszemu oświe­
tleniu, w skutek czego ko n tu r boczny rysu je  się ostro, 
podkreślone są św iatłocieniowe kon trasty  i tró jw ym ia -

43 Spośród wym ienionych przykładów  nie wszystkie 
odbija ją  konsekwentny układ stania, np. nagrobek 
z Straufaing. P rzykład ten dobrany celowo dla wska­
zania, że tradycje  nagrobków z postacią leżącą by ły  
w  1. poł. X V  w . bardzo żywe i stale podejmowane, 
oraz dla podkreślenia, że w  kręgu S traubing praw ie 
pełnoplastyczne postacie zagłębione w  prostokątnym  
obram ieniu ułożone by ły  częstokroć w  natura listycznie 
pojętej pozie leżenia, a nawet śmiertelnego snu; por. 
Halm , jw ., s. 68.

46 M am  tu  na m yś li zwłaszcza znany grobowiec Can 
Grandę delła  Scala (zm. 1324) w  Veronie, k tó ry  prze­
łam ując tradycyjne kompozycje sepulkralne czasu po­
przedniego • staje na granicy między nagrobkiem 
a pomnikiem . Granicę tę w  X V  w. przekroczyli osta­
tecznie Donatello i  Verocchio. Podobnie ja ko  nowe z ja ­
w isko tego typu  występują przyścienne grobowce w ło ­
skie X IV  w., stosujące powtórzenie te j samej postaci 
raz jako  zmarłego, d rug i raz za życia, np. w  pozie sie­
dzącej, o czym szczegółowiej K e lle r, jw ., s.. 298 i  nast. 
O przem ianie grobowca w  pom nik por. n iezw ykle waż­
ne i interesujące uwagi tegoż, Usprunge des Gedacht- 
nismals in  der Renaissance, K unstchron ik 7 (1954), 
zesz. 5, s. 134 i n.
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rowość całości47 (il. 11). N iem nie j p ły ta  rydzyńsfca jest 
skomponowana na nieco inne j zasadzie: p ły tka  wnę­
ka, w k tó re j stoi postać, wgłębia się ku  środkow i ła ­
godnie, stosunek postaci do przestrzeni, w  któ re j się 
znajduje, jest bardziej organiczny i poprawny, niż 
w  cytowanych wyżej przykładach { il. 1). Postać R y- 
dzyńskiego — swobodna, pełna naturalnego ujęcia i le ­
p ie j wpisana we wnękę, niż fig u ry  na p ły tach po łud- 
niowo-niem ieckich — świadczy o oryginalności pom y­

słu rzeźbiarza, k tó ry  ty lko  w  sposób ogólny by ł zw ią­
zany ze wskazanym i tu  wzoram i. Poszedł on w  kom ­
pozycji w łasną drogą, stwarzając n iepow tarzalny typ 
nagrobka przyściennego, łączącego schemat tra d ycy j­
nej, obramowanej napisem prostokątnej p ły ty , z no­
wym, przestrzennym ujęciem postaci zamkniętej 
w  ostrołukowej wnęce. Ta dwoistość koncepcji 
w  stworzonym typ ie  nagrobka jest jedną z is to tn ie j­
szych cech działalności artystycznej naszego rzeźbiarza.

V. TWÓRCA, CZAS PO W STAN IA

Nagrobek Jana Rydzyńskiego nie posiada analogii 
w  polskie j rzeźbie sepulkralnej. W najbardziej tw ó r­
czych środowiskach tego cza&u: na Śląsku, Pomorzu 
i w  Małopolsce, poza późniejszym sarkofagiem Jagie ł­
ły, nie ma innego nagrobka o tej skali prob lem atyki 
form alne j łącznie z przeprowadzeniem koncepcji po r­
tre tu , ani też reprezentującego ta k  wysoki poziom rze­
miosła rzeźbiarskiego. Również i s ty l te j rzeźby nie 
posiada bezpośrednich analogii w  polskie j plastyce 
nagrobnej. Stwierdzenie to skłan ia  do podjęcia poszu­
k iw ań  tw órcy nagrobka nie drogą kon fron tac ji z rzeź­
bą sepulkralną, lecz z m istrzem, czy też warsztatem, 
posiadającym podobne założenia twórcze i analogiczny 
styl. Metoda taka w ydaje się poprawna i  tym  bardziej 
konieczna dlatego, że rozpatryw anie nagrobków w 
oderwaniu od reszty rzeźby m onum entalnej może przy­
nieść w y n ik i niepełne. Ponadto podstawę te j drogi 
badawczej stanowi założenie, że w  om awianym  okre­
sie każdy rzeźbiarz pracujący w  kam ieniu, związany 
często ze strzechą budowlano-rzeźbiarską, w ykonyw ał 
różne zamówienia tematyczne, nie ograniczając się do 
jednego typu ikonograficznego, czy też kom pozycyj­
nego 48.

Zespół dzieł, zgrupowany wokół twórczości M istrza 
P ięknych Madonn i jego uczniów w  pe łn i odpowiada

47 Pinder, jw ., s. 200—201, zauważył występowanie 
tego zjaw iska w  nagrobku arcybiskupa Konrada Dau- 
ma w  M oguncji i  .słusznie je  zw iązał z m alarskim  sty­
lem jego tw órcy, idącego w  tym  przypadku po l in i i  
na jbardziej twórczych wskazań rzeźby tego czasu.

48 Pinder, jw ., s. 10—28 i s. 161.
49 Feulner A., Der M eister der Schönen Madonnen, 

Z e itsch rift des Deutschen Vereins fü r  Kunstw issen­
schaft X  (1943), zesz. 1— 2, s. 19—48, tamże podsta­
wowa b ib liog ra fia  przedm iotu. Praca Feulnera jest
oparta w  pewnej mierze o w y n ik i Clasena K. H., Die 
M itte la lte rliche  B ildhauerkunst im  Deutschordensland 
Preussen, B e rlin  1939, t. I, s. 131— 191, por. zwłaszcza s. 
186—191. Tamże Clasen porusza sprawę genezy sztuki 
M istrza P ięknych Madonn, opowiadając się za p inde- 
rowską tezą o zachodnim (nadreńskim) pochodzeniu 
twórcy. Odmiennie sprawę w id z i Feulner, szukając po­
czątków sztuki m istrza w  rzeźbie po łudniow ych N ie­
miec, a zwłaszcza w  kręgu parlerow skim . Porusza to 
również Wiese Ę., Schlesische P lastik vom Beginn des

fazą stylistyczną i b lis k im i analogiami fo rm a lnym i te­
mu, co podnieśliśmy wyżej, jako  znamienne dla p ły ty  
rydzyńskiej. Twórczość M istrza została znakomicie 
u jęta przez F eu lne ra49, k tó ry  najsłuszniej poszedł 
w  k ie runku  wydobycia z problem u Pięknych Madonn 
ck. r. 1400 nie typ u  ikonograficzno-kompozycyjnego. 
ja k  to uczyn ił P in d e r50, a za n im  częściowo Wiese*5', 
lecz nakreś lił rea lny obraz twórczości jednego czło­
w ieka i  jego warsztatu, wykonującego różnorodne za­
mówienia tematyczne. Rezultat pracy Feulnera do dziś 
obowiązuje, daje bowiem obraz charakteru twórczości 
m istrza oraz je j genezy i  ogólnego zw iązku z epoką, 
nakreśla itin e ra riu m  rzeźbiarza, jego rozwój artystycz­
ny, wreszcie w ytycza pewne k ry te ria  chronologiczne. 
Wszystko to stanow i mocną podstawę do wszelkie j dy­
skusji nad zagadnieniem, mimo w ątp liw ości, ja k ie  ftioż- 
na m ieć w  odniesieniu do n iektó rych  a tryb u c ji lub  ich 
datowania.

Twórczości M istrza P ięknych Madonn (por. il. 16— 
23) nie można rozpatrywać wyłącznie w  zw iązku z ide­
a lizu jącym i tendencjam i sztuki w  początku X V  w ie ­
k u 52. M im o zależności od ideałów dw orskich życia feu ­
dalnego, m im o tendencji do osiągnięcia najbardziej 
„pięknego“  wyrazu drogą stosowania fo rm  łagodnych, 
pełnych w yrafinowanego smaku i  św ieckiej elegancji,

X IV  bis zur M itte  des X V  Jahrhunderts, Leipzig 1923, 
s. 41. A u to r sto i na stanow isku zw iązku m istrza ze 
sztuką czeską. Zagadnienie genezy, oddzielny i  n ie ła ­
tw y  problem, do jrza ł po ostatniej pracy Feulnera do 
podjęcia. Rozwiązanie jego ogromnie u trudn ia  rozpro­
szenie dzieł m istrza i  jego kręgu po w ie lu  kra jach. Pu­
blikow ana dotąd, niestety ty lko  w  streszczeniu, roz­
praw a Kalinowskiego L., Ze studiów nad M istrzem  
Pięknych Madonn, Sprawozdania z czynności i posie­
dzeń P.A.U. za r, 1950, zapowiada nowe, bardzo istotne 
uwagi na tem at sztuki Mistrza.

50 P inder W., Zum Problem der ,.Schönen Madon­
nen“  um 1400, Jahrbuch der Preussischen Kunstsam ­
mlungen 44 (1923), s. 147— 170.

51 Wise E., Zur Datierung der „Schönen Madon­
nen“ , Z e itsch rift fü r  bildende K unst 61 (1927/1928), 
s. 359—364.

52 Czynią tak: Pinder, Zum Problem  der „Schönen 
Madonnen“ , s. 147 i  n. oraz częściowo Feulner, jw ., 
B. 19—21.
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11. 25. Wiedeń, katedra. Chrystus Boleściwy, tzw. „Zahnw ehherrgo tt“ . (Fot. M arburg)

niezależnej najczęściej od re lig ijnego tem atu — w i­
dzieć należy w  sztuce tego w arsztatu nowe zdobycze 
w  stosunku do k ie runku  p arlerowskiego, z którego 
sztuka m istrza zapewne się w yw o d z i11 53. S ilny subiek­
tyw izm  te j s z tu k i54 n ie  może być trak tow any ty lko  
jako  element regresu i  idealizmu. Ustosunkowując ten 
sub iektyw izm  do okresu poprzedniego, odkryw am y 
w  n im  prze jaw  bardziej dogłębnego niż w  rzeźbie pa r- 
le row skie j spojrzenia na człowieka: próbę stworzenia 
s tud ium  psych ik i. Postacie m im o pozornie zasłaniają­
cego ich wnętrze na lo tu  „p iękna“ , cechuje już  dosko­
nale uchwycony de lika tny  sensualizm, subte lny liryzm

53 Fęulner, jw ., s. 26.

i  co najważniejsze: wyczucie nastro ju  (ii. 16 i  17). Na­
stró j ten, p rzy powierzchownej obserwacji w ydaje się 
być ty lk o  częścią składową w arsztatu mistrza, prze ja­
wem pewnej maniery, wyrażającej się pozornie w  po­
dobnych proporcjach tw arzy lub  charakterystycznych 
uśmiechach. Tak nie jest. G łowy P ięknych Madonn, 
prócz elementów tego co typowe, zaw ierają także ce­
chy indyw idualne, może nieraz trudne do wydobycia 
ze względu na szczególną m iękkość s ty lu  tw órcy (dl. 20). 
Dlatego, m imo rzadko podejmowanego tem atu w ize­
runku  rzeczywistego człowieka, ja k  np. głowa funda­
tora (?) na konsoli Madonny Dobrej Nadziei (ii. 19)

54 F eu lner, jw ., s. 21.
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i może studium  głowy Mojżesza z P ięknej Madonny 
Toruńskie j (il. 17) — sztuka M istrza P ięknych Madonn 
stanowi ważne osiągnięcie w  rozw oju p las tyk i p o rtre ­
towej, choć bezpośrednio je j nie s łuży55. N iew ątp liw ie  
największe znaczenie sztuki M istrza P ięknych Madonn 
leży w  malarskości jego stylu. Jest to  nowa jakość. 
W olumen plastycznej:, całkow icie już  tró jw ym ia row e j 
rzeźby 2. poł. X IV  w ieku  został tu  przewyższony św ia­
tłocieniową grą refleksów. Za każdą z P ięknych M a­
donn wyczuwa się przestrzeń i  pow ietrze (il. 20—23).

Choć twórca p ły ty  rydzyńskie j n ie osiągnął tak  w y ­
sokiego poziomu formalnego szczególnie w  zakresie 
delikatności ukształtowania detalu, to  jednak jego p ro ­
gram  stoi w  ca łkow ite j zgodności ze sform ułowanym i 
przez F indera i Feulnera założeniami sztuk i M istrza 
P ięknych M adonn56 57. P rogram  ten cechują sprzeczne 
tendencje, tak  charakterystyczne dla przełam ywania 
się koncepcji idealistycznych i  realistycznych 
w  twórczości M istrza. W arsztatow i P ięknych M a­
donn i  rzeźbie rydzyńskie j wspólny jest przede 
w szystkim  ogólny sty l, dążący do stworzenia w  rzeź­
bie i lu z j i  m alarskie j i  w rażenia swobodnie op ływ a ją ­
cego figu rę  powietrza, bez względu na to, czy mamy 
do czynienia z rzeźbą pełną, czy też re lie fem  (il. 1 
i 21). W yraża się on w  bardzo plastycznym  i  m iękk im  
modelunku, widocznym zwłaszcza w  p a rtii szat. Za­
równo w grobowcu Jana z Czerniny, czy w  takich 
rzeźbach M istrza ja k  Madonna Dobrej Nadziei z To­
runia, lub  Piękna Madonna z W rocław ia, szaty stano­
w ią g łówny element plastycznej budowy i  zasłaniają 
s truk tu rę  ciała, z drugie j strony nie stoją w  sprzecz­
ności z jego anatomią, są rozpięte na korpusie. Cha­
rakterystyczne dla p ły ty  rydzyńskie j mocne ciążenie 
ciała ku  dołow i i  wyczucie s ta tyk i oparcia, podkreślo­
ne dodatkowo rozszerzaniem się fa łdów  ub ioru w  do l­
nej części figu ry , przew ija  się przez całą twórczość 
M istrza P ięknych Madonn (il. 1 i  18).

Porównując ze sobą głowy: Mojżesza z cokołu to ­
ruńskie j P ięknej Madonny, fundatora z podstawy M a­
donny Dobrej Nadziei z T o run ia  i  Jana Rydzyńskiego, 
m im o cech indyw idua lnych  dostrzeżonych zwłaszcza 
w  tw a rzy  Rydzyńskiego, zauważamy oparcie się
0 w spólny typ  fiz jonom iczny i  podobne kształtowanie 
g łow y (il. 3, 17 i  19). Feulner podniósł tu  związek

55 N ie można się tu  zgodzić z Feulnerem, jw ., s. 22 
zarzucającym tw arzy Madonny to ruńskie j bezduszność
1 stylizowanie.

56 Por. zwłaszcza Pinder, Zum Problem der „Schó- 
nen Madonnen“ , s. 169 oraz Feulner, jw ., s. 19—22 
i 47— 48.

57 Feulner, jw ., s. 24—26.
58 Nie można zapominać o zasadniczej różnicy, jaka 

dzie li obydwie głowy, t j.  o skali. Jednak m imo tego, iż 
głowa toruńskiego fundatora jes t „m in ia tu rą  rzeźbiar­
ską“ , a oblicze z nagrobka rydzyńskiego — natura lnych 
rozm iarów, zachodzące między n im i podobieństwa ty ­
pu pozwalają na porównywanie.

z realizm em  generacji p a rle ro w sk ie j5T, gdzie typowość 
często przeważała jeszcze nad portre tow ym  in d y w i­
dualizmem (il. 6 i 7). Zaobserwowana na przykładzie 
głowy Jana Rydzyńskiego faza stylistyczna cechuje się 
przewagą indyw idua lizm u nad typowością. W  tym  za­
kresie rzeźba rydzyńska przewyższa naw et obydwa 
dzieła toruńskie, bardzie j zdeterminowane podjęciem 
ustalonego już  wcześniej typu  parlerowskiego. N ie­
m niej zestawienie g łów  Jana Rydzyńskiego i  niezna­
nego fundatora z cokołu m ałe j f ig u rk i toruńskie j po­
ucza nas, że jesteśmy w  obrębie tego samego’ warszta­
tu ; zachodzą natom iast pewne różnice w  zakresie p ro ­
gramu dzieła oraz poziomu w ykonania  58.

Charakterystyczna jest d la  sztuki M istrza Pięknych 
Madonn symbioza dogłębnego stud ium  g łow y z ko r­
pusem, posiadającym m im o poprawnych proporc ji ce­
chy oderwanej od całości p a rtii, gdzie w yżywa się de­
koracyjny m ir t  twórczości. Symbioza tych  dwóch prze­
ciwstawnych sobie założeń w ystępuje również bardzo 
wyraźnie w  rzeźbie rydzyńskie j. Organiczny związek 
głowy z resztą korpusu stanie się zasadą rzeźby środ- 
kowo-europejskiej dopiero w  latach trzydziestych X V  
w. w  rzeźbie kręgu Straubing, gdzie natura listycznej

I l  26 Aflenz, kościół pa ra fia lny . Głowa św. Piotra. 
(Fot. wg K . G arzaro lli-Thurn lackh , i l.  49)
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ekspresji tw arzy człowieka zmarłego odpowiadają, n ie ­
zwykle sugestywnie rzucone na śmiertelne łoża, c ia­
ła 59 (ił. 14). Polskim  przejawem te j fazy jest dopiero 
grobowiec Jagiełły.

Poza podniesionym i tu  generalnym i, w yn ika jącym i 
ze wspólnego programu, zw iązkam i p ły ty  rydzyńskie j 
z działalnością M istrza P ięknych Madonn, podkreślić 
należy szczególne podobieństwo kształtowania detalu, 
będące wyrazem stosowania podobnych p ra k tyk  
w  obrębie jednego warsztatu. W ystępuje ono 
w partiach szat, które  obcisłe przylegają do górnej 
części korpusu, a n iżej uk łada ją  się luźno w  piono­
wych wałeczkowatych fałdach, w yrastających z gład­
ko napiętej tkan iny  (np. por. Madonnę Dobrej Nadziei, 
Chrystusa O liwnego z M a lb o rka 60, Piękną Madonnę 
z W rocław ia i nagrobek Jana z Czerniny —  il. 18, 22 
i 1). Ich  lekko zaostrzone opadanie ku  stopom fig u ry  
jest znamienną cechą warsztatu (il. 4 i 18).

Om yłka w  dacie śm ierci Jana R3'dzyńskiego u trw a ­
lona napisem (por. przypis 12) została spowodowana 
tym , że dokładny te rm in  zgonu zatarł się w  pamięci 
fundatorów . Wskazuje ona, że między śm iercią Jana 
z Czerniny, a wykonaniem  nagrobka m iną ł pewien 
okres czasu, wynoszący może k ilk a  la t. P rzyjm ując 
zatem czas powstania nagrobka na la ta ok. 1425— 
1430, stajemy wobec pytania, czy związek tej rzeźby

M Halna, jw.., s. 68.
00 Repr. Clasen, jw ., il. 163.

ze sztuką M istrza P ięknych Madonn m ia ł charakter 
integralny. Podane przez Feułnera itin e ra riu m  M istrza 
przeczy tak im  związkom. Okres ok. 1390— 1410, k iedy 
rzeźbiarz ten działał na terenie Pomorza i  Śląska, jest 
stylem  najbliższy rzeźbie rydzyńskie j, natom iast stoi 
z nią w  niezgodności czasowej.

W okresie późniejszym, bliższym powstaniu p ły ty  
rydzyńskie j, a obejm ującym  działalność m istrza na te­
renie po łudniow ych Czech i A u s trii, twórczość tego 
rzeźbiarza przeszła od fo rm  prostych do bardziej skom­
p likow anych 61 i  przekroczyła już  stopień sty low y, re ­
prezentowany nagrobkiem  Jana Rydzyńskiego (Ma­
donna z Krum low a). Trudność tę zdaje się podnosić 
fak t, że Rydzyna leży na drodze w ędrów ki m istrza 
z północy na południe, natom iast rzeźba n ie mieści się 
w  czasie, w  k tó rym  m istrz przenosił się z Pomorza na 
Śląsk (może ok. 1400—1410).

Rozwiązanie tego problem u jest równoznaczne ze 
znalezieniem źródeł twórczości rzeźbiarza p ły ty  ry ­
dzyńskiej nie ty lk o  u samego M istrza P ięknych M a­
donn, lecz także w  sztuce, k tó ra  tw orzy ła  się w okół 
jego wędrownego warsztatu, a zwłaszcza w  sztuce k rę ­
gu salzburskiego, k tó ry  zdaje się w yda ł albo zdeter­
m inował postawę m istrza i  jego uczniów 6-\ K on tynua­
to rów  k ie ru n ku  M istrza P ięknych Madonn — czy to 
weźmiemy rzeźbiarza z kap licy  Dumlosych w  kościele

61 Feulner, jw ., s. 43.
03 G arzarolli, jw ., s. 50.

II. 27. P tu jska Góra, kościół odpustowy. Predella o łtarza z postaciami fundatorów . (Fot. wg K. G arzaro lli-
Thurnlackh, il. 59)
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II. 28. Gars nad Innem, kościół klasztorny. Pies z nagrobka Jakuba 
Ilinde rk irche ra . (Fot. wg Ph. M. Halm, il. 60)

św. E lżbiety we W rocław iu 6S, czy też m istrza z Gross- 
lobm ing w  S ty rii M, czy wreszcie rzeźbiarza z P tu jsk ie j 
Góry w  S łowenii (niem. M a ria -N e u s tift)65 — cechuje 
na ogół kontynuowanie program u P ięknych Madonn, 
wzbogacone indyw idua lnym  wkładem  twórców. Oso­
b isty  udzia ł w ystępuje może szczególnie wyraźnie 
u m istrza kap licy Dumlosych, gdzie liry z m  i spokój 
postaci zastąpiony został n iespokojnym konturem  
i ostrością, przy stałym  operowaniu m alarsk im  stylem 
nauczyciela. W kręgu sztuk i M istrza  P ięknych M a­
donn szczególnie silnie, na tle  salzburskiej genezy ich 
twórczości, w ystępuje pokrew ieństwo dwóch rzeźbia­
rzy s ty ry jsk ich : m istrza z Grosslobming (il. 24 26) 
i  m istrza, wykonującego zamówieni© dla kościoła 
w  P tu jsk ie j Górze (il. 27), obydwu czynnych w  d ru ­
g im  i trzecim  dziesięcioleciu X V  w ieku. Twórczość 
ich — w łaściw ie scharakteryzowana przez Garzarol- 
lie g o 611 — jes t z jaw iskiem  niem al równorzędnym  do 
s ty lu  m istrza p ły ty  rydzyńsk ie j. Obserwujemy tu  po­
dobny kanon kom pozycyjny głowy oraz ten sam spo­
sób układania szat na korpusie. Szczególnie paralelną 
do rzeźby rydzyńskie j jes t twórczość m istrza z Gross- 
lobming, oscylująca pomiędzy odkryw czym  realizmem, 
a tendencją dekoracyjną, połączoną ze specyficznym 
dla całego zespołu un ikan iem  kontrastów  i  łagodnym 
wdziękiem  (il. 24). O tym , że w  twórczości tego m istrza 
zaznacza się rys dogłębnego realizm u, graniczącego 
z bezpośrednią, natura listyczńą obserwacją, świadczyć 
może jego Chrystus Boleściwy (Zahnwehherrgott) 
z wiedeńskiego kościoła św. Stefana (ii. 25). O w spól­
nym  dla te j całej grupy kanonie 'kompozycyjnym tw a - 63 64

63 Braune H., Wiese E., Schlesische M alerei und 
P lastik  des M itte la lte rs. K ritische r Kata log der Aus­
stellung in  Breslau 1926, Leipzig fo. r., n ry  kat. 38—43.

64 G arzarolli, jw ., s. 36—46 i  100— 101.

rzy poucza figu ra  św. P iotra z A flenz, dzieło tego rzeź­
biarza (il. 26), o sposobie układania szat analogicz­
nym  ja k  na rzeźbie rydzyńskie j m ówią f ig u rk i fu n ­
datorów na p rede lli z P tu jsk ie j Góry (dl. 27).

P łyta  .Jana Rydzyńskiego przez związek ze sztuką 
M istrza P ięknych Madonn należy do w ie lk iego zespołu 
artystycznego, obejmującego swym zasięgiem pd. 
Niemcy, Austrię , Czechy i Ś ląsk fl7. W tym  ważnym 
środowisku tw órczym  2. poi. X IV  i 1. poł. X V  w. Salz­
burg i związany z n im  w ędrowny warsztat M istrza 
P ięknych Madonn zajm owały zapewne ro lę przodu­
jącą; zagadnienie to  wychodzi już  jednak poza ram y 
niniejszych rozważań. Natom iast ważnym  jest dla nas 
to stw ierdzenie dlatego, że włącza om aw iany zabytek 
w  obręb jednego z na jw yb itn ie jszych  i  na jbardzie j 
twórczych środowisk rzeźbiarskich Europy przedrene- 
sansowej oraz pozwala na zanotowanie rozległych ana­
log ii w  sty lu  również w  odniesieniu do malarstwa. Do­
piero taka geneza twórczości naszego rzeźbiarza może 
w yjaśnić w ysoki poziom jego sztuki, niecodzienność 
kom pozycji i  wagę osiągnięcia portretowego.

S ta łym  oddziaływaniem  sztuki w łoskie j na plastykę 
kręgu alpejskiego i  naddunajskiego możemy w y tłu ­
maczyć na tu ra lizm  postaci psa i  jego perspektywiczne 
ujęcie, często spotykane w  sztuce połuidmowo-niemiec- 
k ie j i austriackie j (il. 15 i 28). Być może wreszcie, iż 
trudny  do wyjaśnienia na tle  ówczesnej rzeźby na pó ł­
noc od A lp  m otyw  postaci potraktow anej re lie fowo 
i zamkniętej w  perspektyw icznie ja kb y  skróconej w nę­
ce, stanie się bardziej zrozum iały na tle  osiągnięć 
pierwszej ćw ierci włoskiego quattrocenta.

#!i G arzarolli, jw ., s. 46—50 i 102— 103.
•• Por. przypisy 64 i 65.
67 P inder, Zum Problem der „Schönen Madonnen“ , 

s. 152— 153.
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11. 29. Passawa, katedra. Popiersie kanonika Pawła Polhaym z jego nagrobka. 
(Fot. zb. Zakładu H is to rii Sztuki U.P.) V.

V. ZAKO ŃC ZEN IE

Nagrobek Jana z Czerniny przynależy do ważnego 
stopnia rozwojowego sztuki środkowo-europejskiej. 
Początkowo odkryw czy realizm  fazy parlerow skie j 
i mocno akcentowane w o lum iny  plastycznych c ia ł te ­
go czasu, zastąpiła w  pocz. X V  w. gracja i  wdzięk, k tó ­
re  część badaczy stara się tłumaczyć dw orskim  idea­
łem  k u ltu ry . Sztuka tego czasu stanow i dalszy k ro k  
naprzód w  k ie runku  postawy realistycznej dz ięki ba r­
dziej w n ik liw e m u  analizowaniu tw arzy ludzkie j, nie

zatrzymującemu się już ty lko  na uchwyceniu typow o- 
ści i  wspólnych cech w szystkich tw a rzy  ludzkich. Za­
sadniczym programem te j sztuki, na jlep ie j może w y ­
rażonym  w  twórczości M istrza P ięknych Madonn, jest 
¡ujmowanie człowieka w  jego rzeczywistych p ropor­
cjach i stosunkach przestrzennych, określonych g łów ­
nie przy  pomocy m iękkiego, obliczonego na grę św ia­
tłocien ia  modelunku. Towarzyszy te j postawie ten­
dencja do nadania tw a rzy  wyrazu subtelnego liryzm u
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I I  30 Straubing, kościół para fia ln ij. Głowa U lryka  Kastenmayera z jego nagrobka.
(Fot. wg Ph. M. Hałm, il. 64)

i piękna, n ie jednokrotn ie  jednak — ja k  w  rzeźbie ry -  
dzyńskiej — przezwyciężona zm ierzającym do synte­
zy realizmem, spotęgowanym umiejętnością uchwyce­
nia nastroju. Ta faza sztuk i poprzedza ostrość spoj­
rzenia czasów M ultschera, rzeźbiarzy g rupy Straubing, 
czy też sięgając do dalszych analogii — m alarzy d ru ­
giej generacji toskańskiego Odrodzenia lub  też tw ó r­
ców grobowca Jana bez T rw og i i  M ałgorzaty Baw ar­
skiej w  D ijon . S tanow i jednocześnie do n ie j pomost 
i przygotowanie (il. 29 i 30).

Przy ustalaniu miejsca p ły ty  rydzyńskie j w  obrę­
bie sztuki europejskiej, wskazując na je j genezę

i związek ze sztuką M istrza P ięknych Madonn nie 
można jednak równocześnie pom ijać następstw i  re la ­
c ji te j rzeźby do dzieł następnej generacji a rtystycz­
nej, t j .  drugiego trzydziestolecia ąuattrocenta 68. O ile  
pierwsze up ływ a w  rzeźbie pod znakiem m iękkiego 
malarskiego stylu, którego zasadniczym celem jest m a­
ksym alna przestrzenność postaci (G h iberti, Claus S lu- 
ter, M is trz  P ięknych Madonn), to  d rug ie  trzydziesto­
lecie w  oparciu o dotychczasowe zdobycze zmierza, n a j-

68 Na sprawę tę zw rócił m i uwagę prof. d r Z. Kę­
piński.
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11. 31. Legnica, kościół śś. P io tra  i  Pawła. Nagrobek księcia Wacława I  i  jego żony 
Anny. (Fot. B. Kupiec, zb. In s ty tu tu  Zachodniego w Poznaniu)

ogólniej rzecz biorąc, do stworzenia na tura lnych u k ła ­
dów przestrzennych, połączonych z ostrym, n a tu ra li- 
stycznym spojrzeniem. Rzeźba południowo-niem iecka 
(krąg Straufoing, Passawa, Salzburg — ii. 29 i  30) sta­
now i znakom ity p rzykład  zasadniczej zm iany, jaka  do­
konała się w  nastaw ieniu twórczym . Kanony kompo­
zycyjne tw arzy, ukształtowane jeszcze w  okresie pa r- 
lerowskim , zostały tu  w  latach 30-tyCh przełamane na 
rzecz realistycznie pojęte j indyw idualności rysów. Każ­

da z tych tw arzy jest modelowania ositro, pod kątem  
oddania rzeczywistego stanu psychicznego i  fizyczne­
go wyobrażonej postaci. Naturalność układu kom po­
nowania rą k  wyszła tu  poza bardzo dok tryna ln ie  po­
ję te  uk łady przestrzenne P ięknych Madonn, gdzie każ­
da część cia ła  ma swoje ściśle określone zamysłem 
kom pozycyjnym  miejsce (ił. 14). Także funkc ja  szat 
zmienia się w  stosunku do dzieł z początków stulecia: 
ub ió r w  w iększym stopniu staje się częścią niezależną
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od ciała, a równocześnie na tu ra ln ie j na n im  ofowisa, 
przestaje być dekoracją.

Jak i jest stosunek rzeźby rydzyńskie j1 do tych z ja ­
wisk? Tkw iąc siln ie swą genezą w  s ty lu  sztuki 
M istrza P ięknych Madonn, jednocześnie poza 
nią wychodzi i  zapowiada zjaw iska drugie j ge­
neracji ąuattrocenta. W yraża się to w  p ierwszym  rzę­
dzie w  głowie zmarłego, k tó ra  swą portretowością 
ja k  wyżej wspomniano — daleko wychodzi poza kanon 
ustalony w  sztuce parlerow skie j i kontynuowany 
przez M istrza Pięknych Madonn. Od znakomitego

uchwycenia specyficznego nastro ju  te j „sarm ackie j“ 
tw arzy blisko jes t już bardzo do ostrych rysów  K a- 
stenmayera w  Straubing (il. 3, 29 i  30). Za pięknym , 
pełnym  swobody i  opartym  o nieledw ie perspekty­
wiczną poprawność układem rą k  na nagrobku rydzyń- 
skim  k ry je  się zapowiedź podobnych układów  w  sztu­
ce pd, n ie m ie ck ie jC9, k to  wie, czy nie podyktowana 
insp iracjam i w łoskim i.

60 Por. łapy m ałpki trzym ającej tarczę herbową na 
nagrobku Polhayma, Halm , jw ., il. 70.

11. 32. Siedlnica, kościół para fia lny. Nagrobek rycerza z rodu Kotwiczów.
(Fot. Z. Czarnecki)
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II. 33. Siedlnica, kościół parafia lny. Głowa zmarłego na nagrobku rycerza z rodu 
Kotw iczów. (Fot. Z. Czarnecki)

Spojrzenie na p ły tą  rydzyńską pod kątem  później­
szych wydarzeń artystycznych wskazuje, że je j zw ią­
zek z M istrzem  P ięknych Madonn, twórcą o znaczeniu 
przełomowym, lecz może n ie posiadającym bezpośred­
nich następstw —  nie stanowi jedynego wytłum aczenia 
je j fo rm y. Żywotność środowiska południow o-n iem iec- 
kiego, rodzenie się w  jego obrębie nowożytnego rea-

70 D e ttlo ff S., U źródeł sztuk i W ita  Stosza, W ar­
szawa 1935, s. 15 i n. Ciągłość kon taktów  artystycz­
nych Polski z k ra ja m i po łudniow ych Niemiec — to

lizm u, równolegle do środowiska toskańskiego — sta­
now ią podstawę nowych elementów w  nagrobku Jana 
z Czerniny. Z jaw isko to  dla naszej sztuk i tym  w aż­
niejsze, że świadczące o kontaktach polskich odb ior­
ców z tym  środow iskiem  artystycznym  na w iele la t 
przed przybyciem  do K rakow a tam  skrystalizowanego 
artystycznie W ita  Stosza70.

ważne zagadnienie wskazane i zapoczątkowane przez 
znakomitego poznańskiego badacza nadal czeka na 
kontynuację.
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Widzenie nagrobka rydzyńskiego w  d ialektycznym  
zw iązku z fazą rzeźby poprzedzającą i  następującą po­
zwala na stwierdzenie, żę zabytek ten stoi pomiędzy 
obydwoma okresami, choć w  zasadzie now ym i elemen­
tam i zapowiada realistyczny przełom w  sztuce połowy 
X V  w ieku. W idzenie to pozwala dalej na określenie 
charakteru rzeźbiarza. Opierając się o tradycje  w a r­
sztatu M istrza P ięknych Madonn twórca ten poszedł 
w  k ie ru n ku  nowych poszukiwań i nie trw a ł n iew o l­
niczo przy starych zasadach. W ydaje się, że oprócz 
przebycia szkoły swego m istrza o ta rł się on o rzeź­
biarskie środowisko naddunajskie, w łaśnie w  latach 
ok. 1400— 1430, form ujące swe nowe ob licze7'.

P ły ta  rydzyńska powstała w  czasie, kiedy w  obrę­
bie rzeźby monum entalnej (kam iennej) zryw a się o r­
ganiczny dotąd związek rzeźby architektonicznej z se­
pu lkra lną  lub  wolnostojącą. Ta ostatnia wyzwala się 
spod wymogów kom pozycji archi tektonicznej, ciążą­
cych jeszcze tak  siln ie  na genezie tum b Przemyślidów 
w Pradze 72 i  staje wraz z innym i gatunkam i artystycz­
nym i u progu samodzielnego rozw oju, k tó ry  znamio­
nuje już czasy nowożytne. Znaczenie rzeźbiarza r y ­
dzyńskiego polega na tym , że przynależy on do tego 
nowego k ie runku , a m anifestuje to tym , że wydobywa 
postać zmarłego z dw uw ym iarow ej ka tegorii tra d y ­
cy jne j p ły ty  gotyckiej w  k ie runku  i lu z ji przestrzennej 
i natura lne j pozy. D rug im  zasadniczym osiągnięciem 
tw órcy jest po rtre t, k tó ry  zaliczyć trzeba do na js ta r­
szych praw dziw ych w izerunków  tw arzy w  sztuce po l­
skiej. Odpowiada to ogólnej praw id łowości rozw oju 
sztuk wyobrażających w  Europie: po rtre t skrysta lizo­

w ał się najwcześniej w  rzeźbie i w  te j postaci w p ły ­
ną ł na powstanie tego gatunku w  m a la rs tw ie 74.

Jak bardzo zachowawczą stała się w  om awianym  
okresie niegdyś przodująca rzeźba sepulkralna Śląska, 
świadczy porównanie p ły ty  rydzyńskie j z niewiele 
wcześniejszym, podw ójnym  sarkofagiem księcia W a­
cława Legnickiego i jego żony A nny w  Le g n icy74 
(ii. 31). Toteż zrealizowanie fundac ji rydzyńskie j wska­
zuje na przynależność rodziny zmarłego do kręgu od­
biorców, odznaczających się wysoką k u ltu rą  artystycz­
ną 1 korzystn ie ją  w yróżn ia  na tle  innych polskich 
rodów, np. Kotw iczów  z S iedlnicy w  pow. wschow- 
s k im 75 (ił. 32 i  33). Nagrobek nieznanego nam z im ie ­
n ia przedstawiciela te j rodziny z roku  1448 (napis na 
p łycie  dziś już n iem al całkow icie nieczytelny), św iad­
czy o zapotrzebowaniu na dzieło o n isk im  poziomie 
a rtys tycznym 76.

Na tle  problemu p ły ty  rydzyńskie j w yraźnie rysu­
je się zagadnienie im portu  w  dawnej sztuce. N ie mo­
żemy do zjaw isk im portu  zaliczyć nagrobka Jana R y­
dzyńskiego. Choć w ykonany przez rzeźbiarza w ędrow ­
nego, przybyłego z południa, stworzony został zapew­
ne na m iejscu i  wiąże się poziomem k u ltu ra ln ym  oraz 
odpowiada potrzebom miejscowego, w ielkopolskiego 
środowiska. Jego program  treściow y i poziom a rty ­
styczny zostały zaakceptowane zleceniem fundatora, 
form ę ogólną i  w ygląd postaci określił twórca. Osta­
teczny w y n ik  te j współpracy — nagrobek — mieści się 
ca łkow icie  w  treściach polskiego życia tego czasu. I  to 
właśnie, a nie pochodzenie rzeźbiarza, rozstrzyga 
o przynależności dzieła do sztuki polskiej.

7> Rzeźba rydzyńska może stanowić przykład zawod­
ności n iektórych u ta rtych  pojęć w  nauce h is to rii sztu- 
k i B i f e z a  analiza obiektu wykazała ^ « n i e w m n j  
w ie lu  zasadniczo przeciwatawnyc ,. * • nasta-
form alnych i różnych czasowo oraz ® t y ł i s t y < L ż -  
w ień twórczych. T radycyjny te rm in  gotyk, który_moz 
na by na pierwszy rzu t oka z całą pewnością _ 
ku zastosować, staje się przy bliższym spojrzeniu cał­
kow icie niewystarczający, gdyż nie wyjaśnia . ..
wowych problem ów zabytku. W ydaje się, ze o 
w  używaniu te j nazwy, zwłaszcza w  odniesieniu do zło­
żonej^ prob lem atyki sztuki 1. poł. X V  w. jest szczegól­
nie wskazana. Z drugie j strony należy zastrzec się przea 
próbą w łączania omawianych tu  z jaw isk w  obręb p ro ­
b lem atyki renesansowej. Sztukę 1. poł. X V  w . należy 
chyba traktow ać jako okres zmian, poprzedzających

zasadniczy przełom treściowy i form alny, k tó ry  nazy­
w am y m ianem renesansu. Nasilenie z jaw isk nowych 
w  stosunku do gotyckiej sztuki X IV  w ieku  do tego upo­
ważniają.

72 Swoboda K. M., Peter Parier, der Baukiinstler 
und B ildhauer, W ien 1940, s. 25.

73 K e lle r, jw ., s. 298—302.
74 Skubiszewski P., Nagrobek H enryka I I  we W ro­

c ław iu  i problem  śląskiej rzeźby nagrobnej 2. poł. X IV  
w., praca w  maszynopisie.

75 Dawniej używano nazwy Świdnica, por. Słownik  
Geograficzny X I, s. 644.

76 Kohte J., Verzeichnis der Kunstdenkm aler der 
Provinz Posen, B e rlin  1898, t. I I I ,  s. 205. O Kotw iczach 
obszernie Kozierowski, jw ., s. 53— 57.



11. 1. P o lip tyk  w rocław ski, D ioskur w otoczeniu dworzan, 
fragm ent sceny zburzenia posągów. (Fot. E. Kozłowska-

Tomczyk)

M A R IA  OTTO

ZAGADNIENIE WROCŁAWSKIEGO POLIPTYKU ŚW BARBARY

Podjęcie badań nad w rocław skim  polip  tyk iem  św. 
Barbary nasuwa się jako konieczność nie ty lko  ze 
względu na w yb itne  wartości artystyczne tego dzieła 
malarskiego i  jego w yją tkow e stanowisko w  dziejach 
sztuki śląskiej. Zabytek ten, zajm ujący od w ie lu  la t 
um ysły licznych badaczy, wiąże się ze sprawami n ie­
zw ykle  w ażnym i dla całości polskie j sztuk i średnio­
wiecznej X V  stulecia i  stanowi jedno z zagadnień, k tó ­
rego rozwiązanie przyczyniłoby się do lepszego je j 
zrozumienia. W prawdzie problem  ten w  polskie j lite ­
ra turze naukowej nie znalazł wyczerpującego opraco­
wania, poruszany b y ł jednak często. W ystarczy za­
znaczyć, że w  jedynym  dotychczas całościowym ujęciu 
dziejów  m alarstwa polskiego X V  w ieku, ja k im  jest 
znana pub likac ja  M ichała W alickiego, sprawa naszego 
ołtarza zajm uje sporo miejsca, zarysowana ogólnie 
w  czw artym  rozdziale, powraca także i  w  następnych 
przy omawianiu czołowych dzieł polskiego malarstwa

X V  w ieku. Krótsze wypowiedzi o o łtarzu znajdujem y 
też w  innych pracach W alickiego oraz w publikacjach 
Dobrowolskiego, Gębarowicza, Morelowskiego i K ę­
pińskiego.

Zagadnienie po lip tyku  św. Barbary skupiało ró w ­
nież uwagę badaczy innych narodowości, zwłaszcza 
niem ieckich, z różnych względów (artystycznych i po­
zaartystycznych) zainteresowanych przedm iotem. T ru ­
dno na tym  m iejscu w ym ienić liczne prace zawierające 
opinie o śląskim zabytku. W arto jednak podkreślić, że 
w  lite ra tu rze  niem ieckiej doczekał się on monograficz­
nego opracowania, ja k im  jest w rocławska dysertacja 
Hansa Salomona. W ym ienić tu lta j należy jeszcze w ę ­
gierską pracę, napisaną przez Niictosa Osśoky oraz w y ­
powiedź francuskiego uczonego P io tra  Francastela, 
zamieszczoną w  przedmowie do pracy W alickiego 
o polskim  m alarstw ie tablicowym  z epoki Jagiellonów.
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Powody szerokiego zainteresowania po lip tyk iem  
by ły  dość liczne. Dostarczała ich w  p ierwszym  rzędzie 
oryginalność tego dzieła, stanowiącego na tle  ówczes­
nej sztuki śląskiej z jaw isko w yją tkow e. M alow id ła 
try p ty k u  z punktu  widzenia założeń form alnych i od­
powiadającego im  ładunku emocjonalnego trudno było 
połączyć genetycznie z nurtem  ówczesnej p las tyk i ślą­
skie j, słabo jeszcze interesującej się postępowymi p rą ­
dami, w idocznym i już w  m alarstw ie Europy zachod­
nie j. Takie cechy, ja k  ujęcie ołtarza jako pewnego ro ­
dzaju monumentalnego opowiadania, dążność do pe ł­
nego wyrażania praw dy przedstawionych sytuacji po­
przez szczegółowe studia nad perspektywą, postacią 
ludzką, strojem , umiejętność wyrażania w  fo rm ie  ma­
la rsk ie j s ilnych przeżyć dramatycznych — ogólnie to 
wszystko, co zw ykliśm y nazywać realizmem — każe 
zaliczać p o lip tyk  Barbary do rzędu zjaw isk w y ją tko ­
wych, reprezentujących na tle  swego środowiska a r ty ­
stycznego sty l na wskroś nowy.

N ie mogąc znaleźć bezpośrednich czynników  tw ó r­
czych w  najbliższym  otoczeniu, szukano ich w  różnych 
szkołach m alarstwa ówczesnego. Przyw oływ ano na pa­
mięć poszczególne dzieła sztuki n iem ieckiej, w łoskie j, 
czeskiej, n iderlandzkie j. Poszukiwania te nie usta liły  
jednak jak ie jś  m ożliwej do przyjęcia jednej hipotezy 
naukowej. Różne sądy, zdania, opinie, splot najróżno­
rodniejszych, często sprzecznych ze sobą wniosków 
i przypuszczeń — oto ja k  przedstawia się sytuacja 
naukowa problemu.

A r ty k u ł n in ie jszy1, nie pretendując do dania od­
powiedzi na zasadnicze pytan ia  związane z w roc ław ­
skim  zabytkiem, ogranicza się do naszkicowania g łów ­
nej jego prob lem atyki i naświetlenia je j tak od strony 
h is to rii badań, ja k  i od strony analitycznej.

*

*  *

Datowany na ro k  1447 p o lip tyk  w rocław ski prze­
znaczony niegdyś do małego nieistniejącego dziś ko­
ścioła św. B a rb a ry ia, rozm iarem  swoim (zwłaszcza 
w  form ie zam kniętej) nie zapowiadał programu iko ­
nograficznego, ja k i w  sobie mieścił.

Program  ten dyktow any ¡zapewne zamówieniem 
(m iał to być, ja k  w yn ika  z wezwania kościoła, o łtarz 
główny, a w ięc z jednej s trony odpowiadać m usiał k u l­
tow i pa tronk i, z d rug ie j zaś wszelkim  ku ltow ym  oka­
zjom) b y ł bardzo szeroki i ja k  się zdaje dość trudny  do 
jednolitego Ujęcia. S kłada ły  się nań bow iem  m onu­
mentalne przedstawienia pa tronk i w  otoczeniu św ię- 1

1 A r ty k u ł n in ie jszy powstał w  w yn iku  streszczenia 
pracy magisterskiej, złożonej w  Instytuc ie  H is to rii 
Sztuki U. W. w  r. 1955. Na tym  m iejscu podziękować 
pragnę m gr Tadeuszowi Dobrzenieckiemu, pod k tó re ­
go k ie runk iem  praca ta została napisana oraz prof. 
M icha łow i W alickiem u, k tó ry  udzielał m i cennych 
uwag w  czasie opracowywania tego a rtyku łu .

tych Feliksa i Adaukta, n iezwykle szeroko opracowa­
na legenda św. Barbary, sceny pasyjne i inne sceny 
z życia Chrystusa, wreszcie pojedyncze postacie C hry­
stusa i M arii.

Trudne to zadanie w ykonał artysta z w ie lką  umie­
jętnością planowania przestrzeni.

W ołtarzu ty m  nie ty lko  pokazał on w idzow i w spo­
sób jasny i  wyczerpujący dwa odrębne treścią opo­
w iadania, ale także, poprzez wprowadzenie różnorod­
nej ska li w ielkości scen, skupia ł jego uwagę na zasadni­
czych punktach treściowych. Środek ołtarza zajmuje 
scena figu ra lna  przedstawiająca św. Barbarę w  oto­
czeniu śś. Feliksa i Adaukta. Scena ta, zajmująca całą 
wysokość zachowanej do dziś części środkowej, ujęta 
jest z nastawieniem na monumentalność i  dekoracyj­
ność —- czemu służyć ma w ie lkość figu r, duże płasz­
czyzny złotego wzorzystego tła  oraz s iln ie  zaznaczo­
ne maswerkowanie. C harakter ten w yp ływ a zapewne 
z ro li ¡tej sceny, jako kluczowej dla całości tematycz­
nej ołtarza.

Boczne przestrzenie skrzydła środkowego (scena 
główna nie zajm uje całej jego szerokości) w ypełn ia ją  
cztery przedstawienia z życia Barbary, umieszczone 
po dwie z każdej strony sceny tró jfig u ra ln e j. Dalsze 
sceny legendy rozmieszczone by ły  po cztery na rew er­
sach skrzydeł bocznych, przy czym wielkość ich od­
powiadała w ielkości czterech scen poprzednich.

Po jednokrotnym  otw arciu  w idocznych było  dwa­
naście scen legendy o w ątku  przebiegającym w  k ie ­
runku  czytania, oraz górująca nad n im i w ielkością 
kluczowa scena centralna.

Drugą odmianę po lip tyku  reprezentował temat 
związany z życiem Chrystusa. Przestrzenią, jaką ten 
w ątek zajmował, by ły  a wersy pierwszej pary skrzydeł 
i rewersy pairy drug ie j. Centrum kom pozycji stano­
w iły  dw ie sceny pasyjne (Ukrzyżowanie i Zdjęcie 
z Krzyża) przedstawione w  skali zwiększonej, to zna­
czy zajmujące całe połacie awersów. Po obydwu sfcro- 
naph tych  scen skupiało się osiem dalszych scen C hry­
stologicznych. Po ca łkow itym  zamknięciu po lip tyku  
otrzym yw ało się ostatnią jego ¡odmianę, na któ rą  skła­
dały się dw ie sceny z pojedynczym i postaciami C hry­
stusa i  M arii.

Już nawet to pobieżne zapoznanie się z konstrukcją 
o łtarza zwraca uwagę na dużą skalę możliwości jego 
tw órcy. Zaciekawia tu  przede w szystkim  w ątek le ­
gendy i to  nie ty lko  jako podstawowy w ątek ołtarza, 
ale także ze względu na swoją dość specyficzną rolę 
w  ówczesnej ikonografii. Chodzi tu m ianowicie o za-

ia) z  kościoła tego o łtarz nasz został przeniesiony 
w roku 1903 do Muzeum Przemysłu Artystycznego 
i Starożytności we W rocławiu, gdzie pozostawał do 
r. 1945. W czasie działań w ojennych skrzyd ła  ołtarzowe 
zaginęły, zachowana część środkowa znajduje się obec­
nie w  Muzeum Narodowym w  Warszawie.
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II. 9. P o lip tyk  w rocław ski. Madonna, część sceny K oronacji — rewers drugiego lewego
skrzydła. (Fot. zb. P.I.S.)



Z A G A D N IE N IE  P O L IP ÍY K U  ŚW. B A R B A R Y

stanawiającą rzadkość występowania legendy przy 
równocześnie częstym przedstawianiu samej postaci 
św. Barbary w  sztuce tego okresu. Być może zjaw isko 
to wiązać należy ze skromnością przekazów lite rac ­
k ich  2. Sprawa ta wymaga jeszcze bardziej szczegóło­
wego zbadania.

Legendę wrocławską rozpoczyna scena budowy 
Wieży, w  k tó re j władca pogański D ioskur kazał za­
murować córkę na czas swej nieobecności. Przedsta­
w iona tu  jest Barbara w  czasie rozm owy z kam ienia­
rzem, podczas k tó re j m iała mu ona jakoby wydać po­
lecenie w ym urow ania w  w ieży trzech okien — sym ­
bolu  T ró jcy  Św. —  na znak przyjęcia nowej w ia ry . 
Po lewej stronie sceny pokazano fragm ent m urów  bu ­
dowanej wieży, na k tó rych  szczycie wznosi się ko ło ­
w ró t m urarsk i oraz widoczne są małe f ig u rk i pracu­
jących przy n im  ludzi. U  progu budow li pokazana jest 
siedząca postać kamieniarza, a z prawej strony B a r­
bara w  otoczeniu niewiast.

Scena I I  przedstawia zatarg ojca z córką. Po lewej 
stronie w  głębi widoczna jest gotowa już wieża (o fo r ­
mach fantastycznych), przed nią grupa postaci złożo­
na z Barbary, D ioskura i dworzan.

Scena I I I  jest pewnego rodzaju treściowym  dopo­
wiedzeniem dwu pierwszych, wprowadzonym  w  celu 
jaśniejszego wykazania powodu ko n flik tu , odsuniętym 
tu jednak na trzecie miejsce z pewnych względów fo r ­
malnych. Scena ta przedstawia D ioskura oglądającego 
zniszczone posągi pogańskie. Grupa postaci (D ioskur 
i dworzanie) zgromadzona je s t po lewej stronie, 
prawą zajm uje przedstawienie św iątyni pogańskiej.

Scena IV  obrazuje ucieczkę Barbary z miasta. Od 
prawego dolnego rogu biegnie po l in i i  ukośnej w  głąb 
obrazu fragm ent m urów  m iejskich z centralnie umiesz­
czoną wieżą. Na tle  te j w ieży (być może więzienia) 
pokazano Barbarę w  ch w ili, k iedy an io ł um ożliw ia je j 
ucieczkę. Po drug ie j stronie m urów  widoczna głowa 
ścigającego córkę ojca.

W scenie V  — poszukiwania w  górach •— w idzim y 
postać Dioskura na koniu, rozmawiającego z stojącym 
obok pasterzem. W głębi po lewej w idn ie ją  fragm enty 
skał i mała postać drugiego pasterza z owcami; m ię­
dzy skałam i ukazuje się głowa u k ry te j Barbary.

Scena V I  rozgrywa się na tle  podobnego pejzażu. 
Na pierwszym  planie postać D ioskura przedstawiona 
w  momencie, k iedy  wlecze on córkę za włosy. W p ra ­
w ym  dolnym  rogu postać pasterza.

Sceny V II, V I I I  i  IX  — to przedstawienia to rtu r, 
na jak ie  skazano świętą.

Pierwsze dwie ujęte są bardzo podobnie. Osią ich 
kom pozycji jest rusztowanie, na k tó rym  rozpięto cia-

2 Popularne w  średniowieczu źródło lite rack ie  „L e ­
genda aurea“  nie zawierało opisu dziejów Barbary. 
Grasse w yraz ił pogląd, że opis ten został w łączony do

II. 10. P o lip tyk  w rocław ski, Chrystus, część sceny 
K oronac ji — rewers drugiego prawego skrzydła. 

(Repr. wg Braune u. Wiese)

ło Barbary. Po lewej stronie w idać postacie ojca i dwo­
rzanina, przed rusztowaniem — oprawców.

W scenie IX  daje malarz fragm ent zamkniętego 
wnętrza o biegnącej w  głąb posadzce. Pośrodku stoi 
ława z siedzącą męczennicą, w okół n iej oprawcy, dw o­
rzanie i ojciec.

Scena X  przedstawia drogę do miejsca stracenia. 
P ierwszy plan zajm uje tu  leżąca poistać Barbary, w le ­
czona przez przedstawionego z boku konnego pachoł­
ka. Ponad ciałem  świętej, odsunięta nieco ku  dalszej 
przestrzeni obrazu, unosi się posłać anioła, osłaniają­
cego Barbarę rozpostartą szatą. W głębi w idać domy 
m iejskie i  małe postacie ludzi.

Z ło te j legendy w  w iekach późniejszych. Grasse Th., 
Jacohi a Vorágine Legenda aurea, Leipzig 1850.
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11. 11. Znalezienie św. Barbary, scena V I legendy z po lip tyku  wrocławskiego.
(Repr. wg Braune u. Wiese)

Scena X I  obrazuje śmierć Barbary. C entrum  kom ­
pozycji za jm uje klęcząca postać św iętej, po praw ej 
strome przedstawiono D ioskura w  chw ili, k iedy p rzy­
gotowuje się do zadania ciosu, po lewej trzy  postacie 
niewieście.

Ostatnia scena pokazuje karę, jaka  według podania 
spadła na zabójcę. Lewą stronę za jm uje  fragm ent p e j­
zażowy. Zgromadzona po praw ej grupa ludzka, przed­
stawiona w  gw ałtownie poruszanych pozach, objęta 
jest chm urą dymu i p łom ien i spływających z nieba.

Jak widać, w ątek legendy jest bardzo szeroko roz­
budowany. Jeśli zestawimy ten fa k t z wyżej wspom­
n ianym i b rakam i przekazów lite rack ich  i n iew ie lk im  
zasobem wcześniej powstałych dzieł m alarskich o ana­
logicznym temacie, to nasuwa się pytanie: gdzie tw ó r­
ca w roc ław sk i szukał wzorów  ikonograficznych do 
tak bogatej kompozycji? Sprawą tą zajmowało się 
w  sposób pobieżny k ilk u  autorów, łącząc legendę w ro ­
cławską z cyklem  m alowanym  przez M istrza Francke 
z Hamburga, znajdującym  się niegdyś w  kościele
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II. 12. M istrz  Francke, Znalezienie św. Barbary, scena z o łtarza w Nokorko ok. r. 1420. 
H elsinki, Muz. Narodowe (Repr. wg B. Martens)

w Nökönko (F inlandia). Szerzej u ją ł to  zagadnienie 
H. Salomon II. 3 w  swej dysertacji. Z legendą wrocławską 
porównuje on szczegółowo program y trzech znanych 
mu, współcześnie powstałych ilu s tra c ji życia Barbary. 
Jednym z tych  cyk lów  jest wyżej wspomniany z No­
korko, dwa dalsze to legenda z tolaisztoru św. Pawła 
w  L ipsku i legenda z Brügge, przypisywana Schon - 
gauerowd. Przy porów naniu tym  słusznie w ykazuje

3 Salomon H., Der Breslauer Barbarą A lta r, Bres­
lau 1925, s. 12—13.

autor, że najbogatszy treściowo jest program ołtarza 
wrocławskiego. Salomon dostrzega także pokrew ień­
stwo ołtarza z dziełem M istrza F randke4 (por. ił. 11 
i 12).

W ydaje się, że znaczenia tego pokrew ieństwa nie 
można przeceniać, dotyczy ono bowiem ty lko  pew­
nych elementów w  dw u scenach o łtarza (V I i  V I I  — 
pejzaż skalisty, pasterz z owcami, k o n ik i polne), k tó -

4 Repr. Martens B., Meister Francke, H am burg- 
B e rlin  1929, tabl. 1,
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11. 13. Sw. Barbara uciekająca z miasta, scena IV  legendy z po lip tyku  wrocławskiego.
(Fot. E. Kozłowska-Tomczyk)

re można by raczej odnieść do w p ływ u  stylistycznego. 
Jeżeli chodzi o zagadnienia bardziej decydujące w iko ­
nografii, ja k  przeprowadzenie w ą tku  opowiadania, do­
bór ilościowy i  treściowy scen oraz ich kompozycyjne 
rozplanowanie, o łtarz w rocław ski zdradza zupełnie in ­
ną koncepcję. W ystarczy tu  wspomnieć, że w  ołtarzu 
z N okórko mamy zamiast 12 ty lko  8 kw ater, przy czym 
b rak  tak ich  przedstawień, ja k : „Budowa św ią tyn i“ , 
„Zburzenie posągów“ , „Ucieczka B arbary“ , „W lecze­
nie na śmierć“ , „K a ra  niebieska“ , pozostałe zaś są zu­
pełnie inaczej komponowane,

W ydaje się zatem, że artysta wrocławskiego o łta ­
rza, w  poszukiwaniu wzorów, zetknął się w  jak iś  spo­
sób z twórczością hamburskiego mistrza, dzieło jego 
potraktow ał jednak jako m ateria ł pomocniczy do 
kształtowania w łasnej idei ołtarza. Być może też, iż 
zetknięcie to m iało miejsce dużo wcześniej, przed pod­
jęciem pracy nad naszym ołtarzem, i że nawiązanie 
w  dw u scenach do ołtarza z N okórko można tłu m a ­
czyć powtórzeniem  szczególnie rzucających się w  oczy 
i  przez to zapamiętanych elementów. W każdym razie 
widoczna jest tu  umiejętność korzystania z obcych
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U, 14 , Stejan Lochner, Santa Conversazione, skrzydło ołtarza z przedstawieniem  
Sądu Ostatecznego, ok. r. 1430. Monachium, St. Pinakoteka. (Repr. wg L in ferda)

wzorów i dostosowywania ich  do własnego programu. 
W zw iązku z tym  nie jest wykluczone, że przy kszta ł­
towaniu innych scen mógł się artysta nasz posługiwać 
schematami kom pozycyjnym i, zaczerpniętym i z innych 
w ątków  ikonograficznych. W idoczny jest na przykład  
w  scenach to r tu r  (V II i  VUJ) w p ływ  schematu, ja k i 
stosowano przy obrazowaniu męczeństwa św. B a rtło ­
m ieja czy św. Katarzyny. Scena I  przypom ina nato­
miast popularne na Śląsku przedstawienie fundatora 
obok wznoszonej ś w ią ty n i5. Scenę IX  porównać moż­

na z podobnie u ję tą  kw aterą „C iern iem  koronowania 
w  tym  samym ołtarzu.

Wszystko to świadczyć może, że całość ikonogra­
ficzna legendy w rocław skie j jest sumą w łasnych do­
świadczeń, powiększoną o znajomość m ateria łu  ikono­
graficznego czerpanego z otoczenia. Indyw idua lny  p ro ­
gram  m istrza dąży do ja k  na jbardzie j jasnego i  czy­
telnego przedstawienia legendy — w idać tu  liczenie się 
z mało zorientowanym w  temacie odbiorcą. Obok tego

5 Zauważył to Landsberger F. w  p u b lika c ji Breslau, 
Leipzig 1926, s. 82,
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rysuje się druga cecha charak­
terystyczna, a m ianowicie 
w ie lka  dbałość o układ kom ­
pozycyjny scen i ich praw ie 
symetryczne rozplanowanie.
Przejaw ia się to w  doborze 
tem atów w  ramach poszczegól­
nych skrzydeł oraz w zesta­
w ian iu  pewnych scen parami, 
według ich właściwości kom ­
pozycyjnych. W ydaje się, że 
do tych celów przystosowany 
nieraz zostaje w ątek ikonogra­
ficzny legendy.

Wyraźna tu tendencja do 
zgrupowania scen pejzażowych 
na praw ym  skrzydle, scen o 
tle  innego rodzaju — na le­
wym. Przy tym  każde dwie, 
sąsiadujące z sobą na poszcze­
gólnych skrzydłach kw atery 
odpowiadają sobie tłem, a nie­
raz nawet kompozycją. Dwie 
sceny dolne lewego skrzydła 
są do siebie bardzo zbliżone, 
dw ie górne mają w  tle  podob­
nie u ję ty  fragm ent a rch itek­
tu ry. Zaznaczyć też trzeba, że 
„Zburzenie posągów“ , treścio­
wo raczej poprzedzające „K o n ­
f l ik t  Barbary >z ojcem“ , zosta­
ło tu  przesunięte na trzecie 
miejsce, wyłączone z płasz­
czyzny skrzydła bocznego i 
umieszczone na bocznej prze­
strzeni tab licy środkowej, 
gdzie znalazło swój odpowied­
n ik  fo rm a lny w  scenie „U - 
cieczki B arbary“ . W  obydwu 
tych przedstawieniach cha­
rakterystyczna jest a rch itek­
tu ra  biegnąca od pierwszego 
planu w  głąb obrazu. W sce­
nach pejzażowych prawego 
skrzydła również widoczne 
jest używanie podobnych spo­
sobów kompozycyjnych. Pe j­
zaż dwu górnych d dwu d o l­
nych scen odpowiada sobie, 
łącząc się w  pewną całość na 
l in i i  podziału kw ater. Podob-

6 Istnienie podwójnego wezwania kościoła s tw ie r­
dza Wackernagel, St. Barbara in  Breslau, Gedenkblät­
te r zur E inweihung 1898, Breslau 1898.

7 M atejćek A., Pesina J., Czech gothic painting, 
Praha 1950, tabl. 130.

8 Por. Zim m erm ann H-, Nürnberger M alerei

ne zjaw isko zaobserwować 
można w  obrazach pasyjnych, 
gdzie zwraca uwagę dążność 
do podkreślenia pewnych 
elementów kompozycyjnych, 
istniejących w  dw u środko­
wych, w iększych scenach, 
przez umieszczenie podob­
nych elementów w sąsiadują­
cych z n im i m ałych obrazach 
pasyjnych (postać Chrystusa 
na krzyżu i Chrystusa przy 
słupie oraz ta sama postać w  
„Zd jęc iu  z krzyża“  i „Z łoże­
n iu  do grobu“ ).

Wrażenie sym etrii, dające 
się zaobserwować w scenach 
legendy, podkreślone zostało 
jeszcze ujęciem sceny środko­
wej, przedstawiającej św. B a r­
barę w  otoczeniu Feliksa i 
Adaukta. U jęcie takie, uw a­
runkowane w pierwszym rzę­
dzie charakterem zamówienia 
(ołtarz g łówny do kościoła o 
podwójnym  wezwaniu — B a r­
bary oraz Feliksa i Adaukta)0, 
■znajdowało ikonograficzne po­
parcie w  w ie lu  dziełach tego 
rodzaju, powstałych na tere­
nie Europy. T ró jfigu row a  
„Santa Conversazione“  znana 
była i często stosowana w ma­
la rs tw ie  czeskim 6 7, w iele je j 
przykładów  znajdujem y w  ma­
larstw ie  fra n ko ń sk im 8. N a j­
bliższe naszej scenie wydają 
się jednak przedstawienia te­
go rodzaju, zawarte w  tw ó r­
czości Stefana Lochnera ", 
przypom inające naszą kom po­
zycję przez swe rów nie swo­
bodne w  gestach i pozie usy­
tuowanie fig u r  (ił. 14).

W zestawieniu z tym , po­
ruszany przez naukę polską 
problem jedynego pokrew ień­
stwa, jak ie  ta scena ołtarza 
św. Barbary znajduje w  sztu­
ce p o ls k ie j10, w ydaje  się p ro-

1350—1450, Anzeiger des Germanischen N ationalm u­
seums 1930/31, tabl. 182— 185.

9 Por. L in fe rd  C., A lt-K ö ln e r Meister, München 
1941, Abb. 22.

10 D obrowolski T., Sztuka na Śląsku, Katow ice- 
W rocław 1948, s, 158.

II. 15. Anonim ow y m istrz frankoński, 
Ukrzyżowanie, ok. r. 1440.

(Repr. wg Glasera)
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blemem pozornym tym  bardziej, że z współczesnych 
je j w  Polsce znajdujem y ty lko  jedno dość odda­
lone kom pozycyjnie przedstawienie. Jest to  obraz 
sandomierski z trzema siedzącymi postaciami świę­
tych — Agnieszki, O ty lii i Doroty. Liczne u jęcia „San­
ta Conversazione“ , rozpowszechnione isto tn ie  na tere­
nie Polski (Tuchów, Międzyrzecze, Dolsk, Opatówek 
i w iele innych), pochodzą z la t  późniejszych.

C ykl pasyjny ołtarza Barbary jest na jm nie j p ro ­
blematyczny pod względem ikonograficznym  w  porów ­
naniu z innym i wątkam i. Tego rodzaju przedstawienia 
męki Chrystusa p rzy ję ły  się w  m alarstw ie  europejskim  
jeszcze w końcu X IV  w ieku. Różnice, istniejące pomię­
dzy różnego rodzaju odmianami tego typu, odnosić na­
leży do zagadnień sty lu . Dotyczy to tak ośmiu małych 
obrazów pasyjnych, ja k  i dw u bardziej m onum ental­
nych kw ater „U krzyżow ania“  i  „Zd jęcia  z krzyża“ , 
z tym  jednak zastrzeżeniem, że dw ie  powyższe sceny 
m ia ły  w m alarstw ie europejskim  więcej w arian tów  
form alnych. Zasadnicze lin ie  po-działu przebiegają tu 
między typem jed-nokrzyżowym i  tró j krzyżow ym  oraz 
między ilością i charakterem  ujęcia postaci zgroma­
dzonych u stóp krzyża. W arian t reprezentowany 
w ołtarzu Barbary nawiązuje do bardziej rozwiniętego 
schematu ikonograficznego, charakteryzującego się 
trzema krzyżam i i  dość licznym  tłum em  postaci. Zna­
ny w  m alarstw ie  w łoskim , przechodzi za pośrednic­
twem m alarstwa il-uminacyjinego dio sztuki środkowo­
europejskiej. W idzim y go w  „U krzyżow aniu“  M istrza 
z Wyższego Brodu (ok. 1360) czy „U krzyżow aniu“  Lau- 
riraa z K lo tow a (ok. 1409). W  B urgund ii reprezento­
wany jest przez tzw. „param ent z N arbonny“  (1375) 
i mszał M agloire (ok. 1410). W m alarstw ie tablicowym  
X V  w ieku typ  ten rzadko spotykany jest na terenach 
francuskich, -bardzo często natom iast występuje na te­
renie Niemiec, gdzie przy jm uje  się zwłaszcza w  dwu 
kręgach: kolońskim , pozostającym pod w pływ em  M i­
strza- Van Soest i  we frankońskim . Reprezentuje go 
tu anonimowy M is trz  frankoński (ok. 1440) i M istrz 
Pfening (1449), w  latach zaś późniejszych Konrad Leib. 
Z tych najbliższy naszemu przedstawieniu jest może 
obraz M istrza frankońskiego 11 (il. 15).

W zestawieniu z tym  -niesłuszne wydaje się podkre­
ślanie zbieżności zachodzących pomiędzy sceną „Z d ję ­
cia z -krzyża“  z o łtarza św. Barbary i  podobną sceną 
z obrazu chom ranickiego11 12. Obraz z Chomranic nie 
stanowi tu  w y ją tku  w  zakresie pokrew ieństwa ikono­
graficznego, a w  rzędzie przedstawień pod tym  wzglę­
dem zbliżonych, nie -wykazuje specjalnych związków 
z naszym ołtarzem.

C iekawym i ze względów ikonograficznych są dwa 
ostatnie przedstawienia zawarte w  o łta rzu  św. Barba­
ry  — postacie Mar-ii i Chrystusa.

11 O -mistrzu tym  wspomina Glaser C., Altdeutsche
Malerei, München 1924, s. 117.

Ten typ  przedstawienia wywodzi się ze znanego 
w  Europie tematu ikonograficznego K oronac ji M arii. 
To co jednak w idzim y w  naszym ołtarzu, n iew iele ma 
wspólnego z archaicznym typem  .koronacji, ukazują­
cym związaną grupę M a rii i Chrystusa (nieraz Boga 
Ojca), oraz zaw ierającym  lioz-ne akcesoria koronacyj­
ne, a więc tron, koronę trzym aną przez Chrystusa i-td.

Przedstawienie w rocław skie naw iązuje -do zjaw isk 
zupełnie nowych, w yrosłych w  kręgu sztuki Van 
Eycków, u któ rych  jednolita  grupa postaci zostaje roz­
dzielona, wyosobniona na dwa skrzydła ołtarzowe. 
Staje się to pretekstem  do zerwania ze starym  sposo­
bem obrazowania schematu ikonograficznego, a po­
zwala na stworzenie pewnego rodzaju indyw idua lnych 
po rtre tów  osób boskich.

Oczywiście skala ta len tu  i rodzaj -wyrobienia w a r­
sztatowego M istrza ołtarza Barbary nie dorównuje 
w żaden sposób twórczości m istrzów  niderlandzkich. 
Toteż nowe w p ływ y  -ikonograficzne przetłum aczył o-n 
tu ta j n-a język starych fo rm  stylistycznych.

Przejaw ia się to w  słabym rozw in ięc iu  głębi, -w ma­
ło plastycznyrriBjeszcze u jęciu  postaci ludzkie j, gdzie 
budowę ciała ukryw a  się w  zwojach draperii i fa łd, 
a -wreszcie w  śladach dawnego kanonu tw arzy i  u k ła ­
du postaci. Fakt powyższy stanowi jeden z przejawów 
pewnej praw id łowości w  program ie tw órcy w rocław ­
skiego ołtarza — jes-t n ią w spółistnienie starych i no­
wych p ierw iastków . Kwestia ta w ystąp i wyraziście 
przy rozpatryw aniu  zagadnienia stylu.

Na czoło za-gadn-ień stylistycznych wy-bija się za­
gadnienie kompozycji. Stanowi o-no pewnego rodzaju 
klucz -do całego program u stylistycznego wrocławskiego 
artysty. Na jego też przykładzie na jlep ie j rysu je  się 
-kwestia stosunku elementów wstecznych i postępo­
wych w  twórczości M istrza. Ścieranie się tych elemen­
tów  obserwujemy -począwszy od zagadnień tła. A r ty ­
sta w roc ław sk i nie wyszedł jeszcze z krępującego sche­
matu złotego tła . Używa go wszędzie, zarówno na 
awersach ja k  -i rewersach skrzydeł. Sceny dotyczące 
legendy B arbary m ają tło  urozmaicone w zoram i ro ­
ś linnym i i  zakończone w  górnej p a rt ii obrazu w yc i­
skanym maswerkiem, jedno lite  złote tło  występuje zaś 
w  kw aterach pasyjnych.

M im o wprowadzenia tego płaszczyznowego ele­
mentu artysta nie rezygnuje jedn-ak z przestrzenności, 
k tó rą  tłum aczy na swój specyficzny język. Widać tu, 
że m alarz czuje konieczność zastosowania perspekty­
w y ; n-ie znając jednak głębiej je j praw , us iłu je  ją  za­
stąpić in n ym i elementami. Bądź przez specyficzne 
kom-ponowanie „ucieka jące j“  w  głąb arch itek tu ry , su­
gerującej głębię, -bądź przez odpowiednie umieszczenie 
postaci w  tle  obrazu. N ieraz też odwoływać się musi 
do dawnego sposobu piętrzenia figu r.

12 D obrowolski T „ Sztuka województwa śląskiego, 
Katow ice 1933, s. 44.
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II. 20. Zm artwychw stanie, scena z ołtarza Tucherów, 
ok. r. 1440. Norymberga, Germanisches Nationalmuseum. 

(Repr. wg Glasera)

Złote tło  zajm uje w  przeważnej ilości kw a te r około 
1/3 płaszczyzny obrazu. Resztę w ype łn ia ją  sceny fig u ­
ra lne w  otoczeniu architektonicznym , pejzażowym lub 
we wnętrzu. Fragmenty architektoniczne grupuje 
M istrz  na jchętn ie j przy jednym  boku obrazu ustaw ia­
jąc je  w  ten sposób, że kraw ędzie ich  b ry ł wznoszą 
się po przekątnej od planu pierwszego w  głąb, w cią­
gając oko widza w  przestrzeń sceny. Tę samą rolę 
spełnia w  fragmentach przedstawiających wnętrza 
„uciekająca“  w  głąb posadzka, zakończona w ty lne j 
swej p a rt ii rodzajem niewysokie j ścianki, mającej pod­
kreślać zamknięcie przestrzeni (por. sceny I I I ,  IV , IX  
w  cyk lu  legendy oraz sceny „B iczowania“ , „C iern iem  
koronowania“  i „Zm artw ychw stan ia “ ). Przy tego ro ­
dzaju ujęciu a rch itek tu ry  zachodzi pewna sprzeczność

II. 21. Zm artwychw stanie, scena z po lip tyku  
wrocławskiego. (Repr. wg Braune u. Wiese)

między górą, a dołem obrazu. Dolna część a rch itek tu ­
ry  wraz z odpowiadającym je j podłożem „podąża“ 
ostro w  głąb obrazu, zbliżając się w  dość pełny spo­
sób do ujęcia perspektywicznego. Górna partia  a rch i­
tek tu ry , przedstawiona bardziej płaszczyznowo, zlewa 
się z p łaskim  złotym  tłem, tworząc fo rm a lny hamulec 
d la głębi rozgrywającej się sceny (por. scenę I I I  i IV).

Fragmenty pejzażowe naw iązują do starych wzo­
rów, wywodzących się jeszcze z m alarstwa czeskiego, 
a rozw in ię tych zwłaszcza w  twórczości M istrza 
Francke. Pejzaż to mało przestrzenny, operujący ogra­
niczoną ilością elementów (uproszczone fragm enty skał 
z rzadk im i kępami roślinności, m urawa z pasikonika­
m i, postać pasterza pasącego owce). W porównaniu 
z bardzo już rozw in ię tym  na zachodzie pejzażem, po-
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sługującym się k ilk u  planam i, zasobem w ie lu  elemen­
tów  otoczenia, szerokością ujęcia, pejzaż nasz rob i 
wrażenie archaiczne. W ypływ a -to między innym i ze 
skupienia głównej uwa-gi na zagadnieniach związanych 
z kształtowaniem  postaci ludzkich, ich form y, gestu 
i wyrazu.

Komponując grupy postaciowe, artysta nasz nie lu ­
bi wprowadzać stłoczonego i licznego tłum u : najczę­
ściej spotyka się u niego sceny cztero- lub  pięciooso­
bowe. Nawet k iedy posługuje się schematem ikono­
graficznym , wymagającym zobrazowania gęstej ciżby 
ludzkie j (Ukrzyżowanie), ogranicza ilość postaci do k i l ­
kunastu, rozw iązując kompozycje po l in i i  w iększej in ­
dyw idualizacji, a mniejszego skupienia grupy. Tenden­
cje te są zrozumiale, jeś li się weźmie pod uwagę tru d ­
ności perspektywiczne, nasuwające się przy przedsta­
w ian iu  licznych scen zbiorowych. Postacie M istrza 
wrocławskiego poruszają się w ięc w  swobodnej prze­
strzeni, gdy zaś zachodzi potrzeba większego zacieś­
n ienia grupy, wyodrębnia je  M is trz  m iędzy sobą usta­
w ieniem  na różnych poziomach, stosując schemat pię­
trzenia. Pojedyncze grupy figu ra lne  umieszcza malarz 
w  przestrzeni sceny tak, aby ich usytuowanie pod­
kreślało przestrzenność wnętrza, w  które są w kom po­
nowane. Robi to za pomocą odsunięcia grup ludzkich 
nieco w  głąb obrazu i umieszczenia ich w  centrum  
sceny. Wrażenie takie otrzym uje przez sposób pokaza­
nia podłoża, na ja k im  się scena odbywa. W w ypadku 
wnętrza mieszkalnego przednią część przestrzeni 
(a w ięc dolną część płaszczyzny obrazu) za jm uje zaw­
sze duży fragm ent posadzki, k tó ra  biegnie w  głąb, 
ukazując się w idzow i poza rozgrywającą się sceną 
w  dalszej przestrzeni obrazu.

Przy przedstawieniach pejzażu część tę zajm uje 
partia  m urawy. Zawsze jednak grupy figu ra lne  umiesz­
czone są w  pewnym  odda leni u od pierwszego planu 
obrazu. Dzieje się to p rzynajm nie j wszędzie tam, 
gdzie -treść nie zmusza do zastosowania dwu planów. 
W tym  w ypadku postacie główne zbliżone są bardziej 
do przedniej przestrzeni, postacie- zaś drugoplanowe 
przedstawiane są p rzy użyciu wyżej ju ż  wspomniane­
go sposobu piętrzenia.

W jednym  ty lko  w ypadku spotykamy się z nieco 
innym  ujęciem. M a to miejsce w  scenie „Wleczenia 
na- śm ierć“ . Scena -ta zaciekawia nas tym  bardziej, 
że ogólny je j uk ład  nie zdradza w zoru ikonograficz­
nego i  -kto wie, czy nie może być uważana za jeden 
z samodzielnych eksperymentów w arsztatu Mistrza. 
M am y tu do czynienia z trzema planam i, przy czym 
drugoplanowa postać anioła, nasunięta na w izerunek 
domów m ie jskich i  w ypełn ia jąca przestrzeń pomię­
dzy pierwszym  a d rug im  planem, daje p rzykład  no­
wego rozwiązania głębi.

Poza zagadnieniami przestrzeni zainteresuje nas 
jeszcze — przy okazji om awiania kom pozycji —  wska­
zany stosunek a rch itek tu ry  -i człowieka. W te j dzie­

dzinie u jaw n ia  twórca mentalność pozostającą pod 
w pływ em  tra d yc ji. Nie w idać tu  usiłowań d-o uzgod­
nienia wzajemnej re lac ji człowieka i  jego otoczenia; 
arch itektura  odgrywa jeszcze ro lę  symbolu treścio­
wego, a nie elementu realnej rzeczywistości. Widać 
przy tym  sprzeczność pomiędzy taką je j ro lą w ogól­
nej kom pozycji sceny, a w ie rnym  oddaniem je j frag ­
mentów i usiłowaniem  osiągnięcia- prawdziwości w sce­
nie u jęcia perspektywicznego. Sprzeczność to zresztą 
nie jedyna w  program ie sty lis tycznym  M istrza. Po­
dobne sprzeczności rysują się i w  -innych wypadkach. 
P rzejaw ia ją się na przykład w  pewnym  rodzaju ogól­
nej niezgodności pomiędzy realistycznym  w ykona­
niem szczegółów, a nieumiejętnością prawdziwego 
ich zestawienia; cecha ta zresztą nie jest na jw ażn ie j­
sza dla naszego artysty, u jaw n iła  ją  twórczość w ie lu  
m istrzów  tego i  następnego pokolenia.

Bardziej istotne sprzeczności świadczące o zaan­
gażowaniu się w  różne wartości, zawarte w  nowym  
prądzie, śledzić możemy porównując przedm ioty 
i rozwiązanie przestrzenne otoczenia z  przedstawia­
nym i postaciami ludzkim i. Zainteresowanie m istrza

II. 22. K rąg austriacko-czeski ok. 1425 r., U krzyżowa­
nie, rysunek. Erlangen, U niversitä tsb ib lio thek. 

(Repr. wg Benescha)
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11. 23. Stefan Loohner, Głowa śioiętego, fragm ent 
obraza „M adonna ze św ię tym i“ , ok. r. 1440. Katedra  

w  Ko lon ii. (Repr. wg L inferda)

skupia się w łaśnie na nich, W grupach postaciowych 
uderza wspomniana już tendencja do indyw idua liza ­
c ji, poparta znajomością i  umiejętnością przedstawia­
n ia  różnych stro jów . Poszczególne osoby cechuje w y ­
razisty gest, oddający w  pe łn i wszelkie nastro je psy­
chiczne ludzi i  ich  czynności. Uwidacznia się przy 
tej okazji znajomość p raw  anatom icznych (por. sce­
nę „Zd jęcia  z krzyża“  •— grupa zdejmujących, scena 
IX  i X  legendy). Realistyczne tendencje związane 
z wyrażaniem  praw dy rozgrywającej się sceny prze­
ja w ia ją  się także w  um iejętności pokazywania na­
s tro ju  poprzez rysy tw arzy. Duża jest rozpiętość tych 
wyrazów: od lirycznego spokoju (twarz Madonny 
w  scenie „K o ronac ji“ ) do w yrazu boleści (Barbara 
w  scenie V II) , od zm artw ien ia  poprzez oburzenie do 
wrażenia przestrachu (D ioskur — sceny I I ,  I I I ,  X II) , 
od ¡bezmyślnego sadyzmu (lewy pachołek w  scenie 
V I I I )  do świadomego okrucieństwa (prawy pachołek 
w  scenie IX ).

Umiejętność wyrażającą się w  te j dziedzinie pod­
kreślić trzeba zwłaszcza w  scenach legendy Barbary; 
przedstawienia pasyjne, jako często obrazowane, za­

w ie ra ły  w  sobie siłą rzeczy pewien zasób umownych 
fo rm  ekspresji.

Zagadnienia wyrazowe w yp ływ a ją  u m istrza 
z tendencji do przeprowadzenia -wątku narracyjnego, 
bogatego w  szczegóły rzeczowe i s iln ie przem aw iają­
cego do w yobraźn i widza. Tendencja ta widoczna 
jest zwłaszcza w  scenie I  przy przedstawieniu 
rozm owy Barbary z kamieniarzem, w  scenie I I I  przy 
okazji obrazowania grupy dyskutu jących dosto jn ików  
pogańskich, czy w  scenie V  — w  rozmowie Dioskura 
z pasterzem. Bardzo wymowna pod tym  względem 
jest też scena druga, gdzie z dużą w n ik liw ośc ią  przed­
stawia artysta przekonywającą ojca Barbarę, D ioskura 
sięgającego z oburzeniem po mlecz i dworzanina, p rzy­
trzymującego ręce kró la  w  celu pohamowania jego 
gniewu. Napotykam y tu na perwną różnorodność, prze­
jaw ia jącą się w  odrębnościach kszta łtow ania postaci 
męskiej i kobiecej, zwłaszcza ich aktu oraz modelunku 
ich twarzy. Tłumaczyć to można większą zdolnością 
artys ty  w  k ie runku  obrazowania postaci męskich lub 
też możliwością posłużenia się przy w ykonyw aniu  po­
staci kobiecych osobą mniejszego talentu, czeladnika. 
W ydaje się, że nie można mówić w  zw iązku z tym  o zu­
pełnej odrębności autorstwa poszczególnych części o ł­
tarza (co często m iało miejsce). Wyżej już omawiana 
jedno lita  koncepcja całości wskazuje na zależność od 
jednego um ysłu kształtującego. Potw ierdza to fakt, 
że istniejące pewne różnice nie występują pomiędzy 
poszczególnymi cyk lam i ołtarza, ale zachodzą w  pew­
nych jego szczegółach w  różnych cyklach. Całość przy 
tym  zawiera w ięcej p ie rw iastków  jednorodnych. W y­
n ika łoby z tego, że g łów ny m is trz  ołtarza kszta łtu jący 
jego koncepcję, dobierał sobie w pewnych wypadkach 
pomocników, udział ich jednak n ie  b y ł decydujący. 
Wspomniane różnice polegają na bardziej szczegóło­
w ym  modelowaniu aktu  męskiego n iż  kobiecego 
(„Ukrzyżowanie“ , „Zdjęcie z krzyża“ , sceny V II, V I I I  
i IX  legendy), na sumarycznym modelunku tw arzy 
kobiecych, w  k tó rych  podkreśla się najbardzie j zasad­
nicze elemen-ty, i  na bardziej szczegółowym opracowy­
w an iu  tw arzy męskich, dokonywanym  przy pomocy 
większego zróżnicowania kolorystycznego i św iatłocie­
niowego. W twarzach męskich podkreśla się też drobne 
elementy fizjomomiczne przy użyciu cienkiego pędzel­
ka. Te różnice nie są jednak specjalnie wyraziste 
i trudno tu mówić o jak im ś w yraźnym  ¡podziale. Ogól­
nie biorąc, wszystkie postacie odznaczają się tym i sa­
m ym i cechami sty lis tycznym i, są raczej przysadziste, 
modelowane plastycznie, przy s ilnym  podkreślaniu 
św iatłocienia. Plastyczność ta rzuca się zwłaszcza 
w  oczy w  zestawieniu z p łaskim  tłem. Pociągnięcia 
pędzla zdradzają pewność i śmiałość ręk i, nie w idać 
tu  p rzy  tym  tendencji do eyzelatarsfciego wygładzania 
powierzchni, dającego zwykle wrażenie pewnej sztyw ­
ności przedmiotów.
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Malarska miękkość modelunku, przejaw iająca się 
w  postaciach osób pierwszoplanowych, znajduje in te ­
resujące potw ierdzenie w  drugoplanowych postaciach 
ludzkich umieszczonych w  scenie X. Formowane bez 
tendencji do drobiazgowości, określane są one św ie t­
nie w  swoich zasadniczych zarysach za pomocą śmia­
ło kładzionych plam  kolorystycznych.

K o lo r odgrywa w całości obrazu w ie lką  rolę, jest 
on tym  czynnikiem , k tó ry  podkreśla ogólny, siln ie de­
koracyjny (przez użycie wzorzystego złotego tła) cha­
rak te r ołtarza. Uderzają tu  przy tym  dw ie cechy is tn ie ­
jące obok siebie: z jednej strony zestawianie barw  
kontrastow ych o dużym nasileniu (soczysta czerwień 
i zieleń), z drugie j — dążenie do pokazania delikatnych 
przejść kolorystycznych. Ta druga u jaw nia  się zwłasz­
cza przy modelunku szat, k tó rych  jedno lity  ogólnie ko­
lo r kształtowany jest itą sarną barwą o w iększym  na­
sileniu. W k ilk u  wypadkach m am y do czynienia z mo- 
delunkiem  dokonywanym przy pomocy innego koloru. 
Charakterystyczne tu są zwłaszcza żółte elementy szat 
podkreślanych czerwienią. Szereg elementów o ba r­
w ie b ia łe j znajduje duże rozróżnienie w  odcieniach 
od szarego poprzez niebieskawy do różowego. O w y ­
robieniu w  sprawach kolorystycznych świadczy na 
przykład  zróżnicowanie dwu b iałych m ate rii (w  sce­
nie X), występujących obok siebie, a jednak nie zle­
wających się ze sobą; osiągnięte to  zostało przez mo- 
delunek w  jednym  w ypadku niebieskawą, w  drug im  — 
różową barwą.

Przy analizie problemów stylistycznych jasno zary­
sowuje się fa k t is tn ienia w  Obrębie m alow ideł ołtarza 
św. Barbary dużego zasobu form  stylistycznych. W y­
daje się, że ten właśnie fa k t spowodował specyficzną 
sytuację w  h is to rii badań naszego obiektu. Polega ona 
na dużej różnorodności sądów dotyczących ołtarza 
i  w ytw orzen iu  się niezwykle szerokiego wachlarza 
powiązań i porównań.

Ogólnie biorąc, można by powiedzieć, że nie było 
niemalże szkoły m alarskie j w  średniowieczu, k tó re j by 
w jak iś  sposób nie w ciągnięto w  orb itę  zagadnień 
związanych z ołtarzem. Ustosunkowanie się do zdań 
poszczególnych autorów  jest o ty le  trudne, że do ty­
czą one często jednocześnie dwóch problemów, które 
należałoby rozpatrywać osobno: problemu genezy s ty­
lu  po lip tyku  i problem u jego w p ływ u  na otaczającą 
plastykę.

W ogólnej sumie wypowiedzi na tem at genezy o łta ­
rza da się w yróżn ić k ilk a  środowisk, k tó rych  udział 
szczególnie podkreślano. Najwcześniej dostrzeżono 
zw iązki naszego o łtarza z Kolonią. W zm iankował 
o tym  w  roku 1872 A lw in  S chu ltz13. Teza ta, nie po-

13 Schultz A., Schlesiens Kunstleben im  15. und 
16. Jahrhundert, Breslau 1872, s. 9.

14 Thode H., Die Malerschule von Nürnberg, 1891, 
s. 49.

15 Glaser C., jw ., s. 111.

II. 24. Głowa św. Adaukta, fragm ent sceny środkowej 
po lip tyku  wrocławskiego. (Fot. E. Kozłowska-Tomczyk)

parta przez niego żadnym i dowodami, niie zo­
stała jednak podtrzymana przez późniejszych bada­
czy, k tó rzy  zw róc ili swoją uwagę na inne środowisko, 
a m ianowicie Norymbergę. Twierdzenie o norym ber­
sk im  pochodzeniu ołtarza spotyka się najczęściej 
w  nauce niem ieckie j. Początek temu dał jeszcze w  ro ­
ku 1891 H enry Thode14, podkreślając zw iązki s ty li­
styczne zachodzące między ołtarzem Barbary a o łta ­
rzem Tucherów w  Norymberdze. Opinię tę wyzyskał 
C urt G lase r15 w  swej pub likac ji. Do stanowiska tego 
dołączył się Hans Salom on16 oraz d ługole tn i badacz 
m alarstwa norymberskiego — H einrich  Z im m erm ann4', 
k tó ry  szukał nowych dowodów na potw ierdzenie tej 
tezy, staw iając w  rzędzie dzieł związanych z ołtarzem 
Barbary o łtarz Ukrzyżowania z Gaci (He:dau), d la  te­
go ostatniego widząc z kole i p ierwow zór w  o łtarzu 
Ukrzyżowania z kościoła św. Sebalda w  Norymberdze.

Paul K n ö th e l18 wysuwa inne argum enty na po­
tw ierdzenie związku z Norymbergą. Skłonny jest w i-

16 Salomon H., jw ., s. 76—77.
17 Zim mermann H., jw ., s. 45.
18 Knöthe l P., Der P leydenwurffsche Hochaltar der 

Elisabethkirche in  Breslau, Schlesiens V orze it N. F. 
IX  (1928), s. 59—68.
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II. 25. Ukrzyżowanie z Gaci Ś ląskiej, ok. r. 1460. Łódź, Muz. M iejskie. (Fot. zb. P.I.S.)
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dzień w ołtarzu Barbary dzieło związane z twórczością 
Hansa P leydenw urffa, a zwłaszcza z jego ołtarzem 
w ykonanym  dla kościoła św. E lżb ie ty we W rocław iu.

Inna grupa badaczy niem ieckich łączy o łtarz B a r­
bary ze środow iskiem  austriacko-czeskim. Ogólnie m ó- _ 
w i o tych  związkach Cezary Buchw ald I9. Hugo Kencz- 
le r 20 szuka zbieżności o łtarza Barbary z ołtarzem 
Ukrzyżowania, pochodżącym z kościoła św. W ita 
w  K rum low ie  Czeskim.

Na osobną uwagę zasługuje też fa k t w iązania s ty­
lu  o łtarza z kręgiem  „M istrza  niesienia krzyża z W or- 
cester“  (Meister der W orcester-Kreuztragung). O zw iąz­
kach tych m ów i K a r l Oettinger i  O tto Benesch21. 
Oettinger, powołu jąc si!ę na dostrzeżone przez Z im m er- 
manna zw iązki pomiędzy ołtarzem Barbary, śląskim 
ołtarzem z Gaci i Ukrzyżowaniem  z kościoła św. Se- 
balda w  Norymberdze, rozszerza jeszcze krąg  w spół­
zależności, łącząc wyżej wzm iankowane dzieła z o łta ­
rzem Ukrzyżowania z ka tedry m onachijskiej i  p rzy­
pisując całą tę grupę obiektów  działalności kręgu „M i­
strza niesienia krzyża z Worcester“ . Benesch po tw ie r­
dza te związki.

Dalsze środowiska artystyczne wym ieniane w  zw iąz­
ku  iz ołtarzem, to północne W łochy i N iderlandy.
O związkach ze środowiskiem w łosk im  mówi W ik to r 
Suiida22 w  pracy o działającym  na terenie A u s tr ii ma­

i l  Buchwald C., Führer durch das schlesische M u­
seum fü r  Kunstgewerbe und A lte rtüm er, Breslau 1920, 
s. 14.

20 Kenczler EI., Zwei A lta rflü g e l aus der ersten 
H älfte  des 15. Jahrhunderts in  Kaiserlichen Gemälde­
galerie zu Wien und im  Rakoczi Museum zu Kaschau, 
Jahrbuch der Kunsthistorisdhen Sammlungen des K ö - 
nigl.-Preuss. Akad. 32 (1915), s. 227.

21 Oettinger K., Die B lütezeit 
der Münchener gotischen M ale­
rei, Z e itsch rift des Deutschen 
Vereins fü r  Kunstwissenschaft
V I I I  (1941), s. 26; Benesch O.,
Oe sterr diebische Handzeichnun­
gen des X V  und X V I Jahrhun­
derts, F re iburg im  Breisgau 1936, 
s. 21.

22 Sudda W., Beiträge zur öster­
reichischen Kunst der Spätgotik,
Belvedere 1927, s. 74.

23 Francastei P., przedmowa do 
p u b likac ji W alickiego M., La 
peinture d ’autels et de retablcs 
en Pologne au temps des Jagel- 
Ions, Paris 1937; Dobrowolski T.,
Sztuka na Śląsku, K a tow ice-W ro- 
cław 1948, s. 163; M ore low ski M.,
Sztuka na Śląsku (z powodu 
książki Tadeusza Dobrowolskie­
go), W rocław 1949, s. 28.

24 Trochę E., Schlesische Quel­
len zur altniederländischen M a­
lerei, Pantheon 21 (1938), s. 128.

larzu-m in iaturzyście, M artinusie Oppifeksie, którerńu 
przypisuje autorstwo ołtarza.

Do szukania pokrew ieństw  ze środowiskiem n ide r­
landzkim  skłania autorów  vaneyckowski charakter 
postaci w  scenie Koronacji. Zwraca na to uwagę P ierre 
Francastel, z naszych badaczy — M arian M orelow ski 
i Tadeusz Dobrowolski 23.

Ernst Trochę zajm ując się w p ływ am i niderlandz­
k im i na śląskie malarstwo, w ym ien ia  w  rzędzie zabyt­
ków  związanych z tym  k ie runkiem  obraz „M a rii 
w  komnacie“  (M aria im  Gehäuse) z W rocławia, k tó ry  
uważa za dzieło kręgu m istrza ołtarza Barbary 24.

Obraz „M a rii w  komnacie“  dostarczył też powodu 
do zgoła innych w niosków  związanych z naszym o łta ­
rzem. W ęgierski h is to ryk  sztuki Csanky25 w idz i w  n im  
jedno z ogniw  w ielkiego kręgu obrazów, powstałych 
na terenie Śląska, M ałopolski i Węgier, należących do 
jednego warsztatu m istrza Barbary. W ramach tego 
kręgu umieszcza poza naszym ołtarzem obraz M a tk i 
Boskiej z Budapesztu, obraz Madonny z Tum u pod 
Łęczycą, Madonnę z Muzeum Narodowego w  K ra ko ­
w ie i obraz M a tk i Boskiej z kościoła k larysek we 
W rocławiu.

Badacze polscy W a lick i i Dobrowolski skłonni b y li 
w idzieć w  po lip tyku  Barbary dzieło genetycznie zw ią­
zane ze środowiskiem m a łopo lsk im 26. Sprawa ta omó-

25 Csanky N., Entw icklungsgeschichtliche Studien, 
Jahrbücher des Museums der bildenden Künste in  
Budapest X  (1941), s. 62—74.

26 D obrowolski T., Sztuka województwa śląskiego, 
s. 44; tenże, Śląskie m alarstwo ścienne i  sztalugowe do 
początku X V  w., w : H isto ria  Śląska I I I ,  Kraików 1936, 
s. 182; tenże, Sztuka na Śląsku, Katow ice-W rocław  
1948, s. 164; W a lick i M., W kw estii flam izm u w m alar-

I I  26 K rąg M istrza niesienia krzyża z Worcester“ , Postacie konne, 
rysunek. Drezno, Kupferstichkabinett. (Repr. wg Benescha)
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11. 27. Chusta św. W eroniki, ok. r. 1450, obraz 
z kościoła św. Barbary we W rocław iu. Wrocław, 

Muz. Śląskie. (Repr. wg Braune u. Wiese)

wiana zostanie szerzej w  ustępie dotyczącym zagad­
nień oddziaływania.

Zastanawiając się nad prawdopodobieństwem po­
szczególnych hipotez, w  pierwszym  rzędzie powiedzieć 
należy o stosunku s ty lu  naszego m istrza do dwóch 
najważniejszych źródeł ówczesnej sztuki, stosunku do 
sztuki w łoskie j i  n iderlandzkie j. N iew ą tp liw ie  nie 
można pominąć zagadnienia w p ływ u  sztuki w łoskie j, 
ale ty lk o  w  tak im  stopniu, w  ja k im  nie można pom i­
nąć m nie j lub  bardzie j widocznego korzystania z w ło ­
skich eksperymentów przez w szystkie kręg i sztuki 
europejskiej. Tym  samym w ydaje się, że istniejące 
pewne elementy „w łosk ie “  w  naszym o łtarzu, ja k  
wspomniane już  skró ty  perspektywiczne, są raczej 
elementami przysw ojonym i za pośrednictwem sztuki

stwie cechowym krakow skim  X V  i  X V I w., Przegląd 
H is to rii Sztuki I I I  (1932), s. 19; tenże, S tils tu fen  der go­
tischen Tafelm alerei in  Polen im  X V  Jahrhundert, 
Warszawa 1933, s. 87; tenże, M alarstwo polskie X V  w ie ­
ku, Warszawa 1938, s. 92—96.

kręgów zachodnio-europejskich. Nie można ich uw a­
żać za w y n ik  bezpośredniej insp irac ji. S tw ierdzenie to 
może znaleźć poparcie w  fakcie istn ienia k ilk u  rysun­
ków, przedstawiających postacie ludzkie i  zwierzęce 
w  różnych ujęciach skrótowo-perspektyw icznych, k tó ­
re są bardzo b lisk ie  pewnym  fragm entom  naszego o ł­
tarza. Rysunki te łączy się na ogół z twórczością 
wzmiankowanego M istrza niesienia krzyża z W orce­
ster, działającego na terenie austriaako-frankońskim  
w  latach 40-tych X V  stulecia 27 (11. 26). Przypuszczenie 
Suiidy dotyczące zw iązków z twórczością M artinusa 
Oippifex nie w ydaje się też słuszne ze względu na zde­
cydowanie mniejsze zaawansowanie tego m istrza 
w  zdobyczach nowego sty lu , w idocznych w  ołtarzu B a r­
bary 28.

Podobny udział przypisać tu można sztuce N ide r­
landów. Pewne oddziaływanie m alarstwa Van Eycków 
dotyczy raczej przejęcia się ogólną budową sceny (Ko­
ronacja M arii). W p ływ  stylistyczny, ja k i sztuka n id e r­
landzka w yw iera ła  na sztukę europejską, zwłaszcza 
w  dziedzinie pejzażu, nie zaznaczył się w  naszym dzie­
le. Przy obrazowaniu p a rt ii kra jobrazow ych poza drob­
nym i w y ją tka m i posługuje się m istrz sta rym i wzo­
ram i 29.

W zestawieniu z tym  w yn ika  konieczność szukania 
insp irac ji nie bezpośrednio w  dwu głównych ośrod­
kach sztuki europejskiej, ale w  kręgach mniejszych, 
stanowiących ogniwa pośrednie, pomagające -rozprze­
strzenianiu się nowych wartości stylistycznych. W grę 
wchodzą tu , ja k  Wiadomlo, k ra je  nadreńskie i  ich po­
łudniowo-wschodnie przedłużenie, którego szlak prze­
biega poprzez Norymbergę i k ra je  austriackie a do­
chodzi do Czech i Moraw.

Na tym  terenie dostrzec można dwa ośrodki, k tó ­
rych sztuka wykazuje dość istotne pokrew ieństwo 
z programem naszego mistrza. Pierwszy z n ich  to 
Frankonia (nie ograniczona jednak do samej N-orym- 
bergi — co trzeba wyraźnie zaznaczyć), drug im  jest 
ośrodek koloński. Trzeba podkreślić, że wspominana 
często zbieżność z ołtarzem  Tuchera w  Norymberdze 
daje się istotnie zauważyć. Odnosi się to g łównie do 
podobieństwa w  operowaniu dużym i pa rtia m i złotego 
tła  i  sposobu budowy kszta łtów  dość siln ie występu­
jących z niego fig u r. Jednakże zasób fo rm  M istrza 
tucherowskiego 'jest uboższy. N ie ma tu  w idocznych 
u M istrza o łtarza Barbary eksperymentów idących 
w  k ie runku  rozbudowy przestrzeni. Rysuje się to cho­
ciażby p rzy porównaniu sceny Zm artw ychw stan ia  
w  jednym  i  d rug im  ołtarzu <11. 20 i 21). Pewne podo­
bieństwo w  kształtowaniu fig u r i ustaw ieniu grup po-

27 Działalność tego mistrza i jego szkoły omawia 
szczegółowo O ettinger K., jw .

28 Suida W., jw .
29 Tego rodzaju w y ją te k  stanowi bardzo tra fn ie  pod­

patrzony element kra jobrazow y, ja k im  jest w ilgo tny  
rów  porośnięty zielskiem, w idoczny w  scenie IV .

442



Z A G A D N IE N IE  P O L IP T Y K U  SW. B A R B A R Y

Stadowych znajdujem y także u „M is trza  frankońskie­
go“  (ok. 1440). „U krzyżow anie“  tego M istrza zbliża się 
w  swym u jęc iu  sty lis tycznym  do „U krzyżow ania“  za­
wartego w  naszym ołtarzu. Jeśli dodamy do tego, że 
podobnie kształtowane trzy  postacie na krzyżach w i­
dzim y w  innych dziełach tego terenu (wspomniane już 
dzieło Pfeninga), stw ierdzić wówczas trzeba, że związ­
k i z terenem F rankon ii m usiały istnieć.

Obok tego u jaw n ia  się jednak w p ływ  drugiego śro­
dowiska — K o lon ii. Odnosi się to przede wszystkim 
do sposobu kształtowania b ry ły , przy czym posługuje 
się tw órca  raczej środkam i malarstoo-światłocieniiowy- 
mi, niż kreską i  konturem . To stylistyczne pokrew ień­
stwo ¡znajduje potw ierdzenie w  zbieżnościach pewnych 
elementów. Zbieżności te  u jaw n ia ją  się zwłaszcza przy 
porów naniu głów postaci (por. i i.  13 i  14 oraz dl. 22 
i 23). Pewnego rodza ju  potwii©rdzeniem może też byc 
ujęcie sceny „Santa Conversazione” , k tó ra  ja k  już 
Wspomniano, często występuje u Lochnera. Być może, 
że kon takt z ty m  środow iskiem  potw ierdza łby fa k t za­
interesowania się M istrza Barbary twórczością M istrza 
Francke. K on tak ty  artystyczne między Hamburgiem, 
Lubeką a K o lon ią  is tn ia ły  od czasów M istrza  z Soest, 
którego twórczość oddziałała na północne tereny. Spra­
wa powiązań ze środowiskiem kolońskim  zasługuje na 
uwagę- N ie  zna jduje  ona w praw dzie  (poza drobną n ie ­
udokumentowaną wzm ianką Schultza) potw ierdzenia 
w  h is to rii badań, wydaje się jednak na ty le  ważną, 
że w  przyszłych badaniach należałoby je j poświęcić 
więcej miejsca.

Osobny rozdział w  h is to rii badań naszego obiektu 
stanowi problem  oddziaływania po lip tyku  w rocław ­
skiego na współczesną mu plastykę śląską i zagadnie­
nie tzw . „kręgu  M istrza Barbary .

Jednym z najwcześniej zauważonych pokrewnych 
obrazów b y ł wzm iankowany już o łtarz Ukrzyżowania 
z Gaci (ii. 25). M ów i o n im  w  r. 1875 H. Luchs 30. W la ­
tach 30-tych potw ierdza te zw iązki Z im m erm ann31, 
przy czym, ja k  wspomniano, dołącza on do te j pokrew ­
nej pary obiektów  o łtarz Ukrzyżowania z kościoła św. 
Sebalda w  Norymberdze. Oettinger również przyp isu­
je o łtarz z Gaci działalności wrocławskiego m istrza 32.

D rug im  dziełem, które  zw róciło  uwagę w  związku 
z ołtarzem  Barbary, b y ł datowany na rok  1468 o łtarz 
fundacji kanonika P io tra  Wartenberga z W rocławia. 
O związkach tych m ów i Thode33, a potw ierdza ich 
istnienie Braune w  katalogu w ystaw y w rocław skie j 
z 1926 r . 34.

Dalszą grupę obrazów związanych z ołtarzem  w ro ­
cławskim  stanowią dwa zabytki przedstawiające Chu-

30 Luchs H., Schlesiens Vorzeit in  W ort und B ild  I I  
(1875), s. 40.

31 Z im m erm ann H., jw „  s. 45.
32 O ettinger K., jw ., s. 26.
33 Thode H., jw ., s. 51.
34 Braune H. u. Wiese E., Schlesische M alerei und

11. 28. Chusta św. W eroniki, ok. r. 1450, obraz 
z kościoła N. P. M a r ii w  Legnicy. Obecnie zaginiony. 

(Repr. wg Braune u. Wiese)

stę św. W eroniki, pochodzące z kościoła św. Barbary 
we W rocław iu oraz z kościoła w  Legnicy (il. 27—8). 
O zbieżnościach pierwszego z tych dzieł z ołtarzem 
Barbary wspom inają -Landsberger i  Salomon-35. Sta­
nowisko takie u trzym u ję  Braune uważając jednak 
Chustę legnicką za zabytek bliżej związany z samą 
osobą m istrza 36.

E rnst Trochę przypisuje M istrzow i Barbary au to r­
stwo obrazu „M a r ii w  komnacie“  37 (il. 29).

Na osobną uwagę zasługuje -krąg dzieł p rzyp isy­
wanych m istrzow i przez Br-aunego w  katalogu w ro ­
cławskiej wystawy. Badacz ten poświęca osobny roz­
dział o łtarzow i Barba-ry, charakteryzując go jako  dzie­
ło mistrza, działającego na Śląsku. Z warsztatem

Plastik des M itte la lte rs, L ipsk 1928, s. 83.
35 Landsberger F., jw ., s. 80; Salomon H., jw ., s. 49.
36 Braune H., Ein B ild  (Schweisstuch der heiligen  

Weronika) des Breslauer Barbara Meister, Schlesiens 
Vorzeit N. F. IX  (1928), s. 55.

37 Trochę E „ jw .
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II. 29. M adonna w  kom nacie, ok. r. 1460. W roc ław , M uz. Ś ląskie. (Fot. E. K oz łow ska -T om czyk)
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i  w p ływ am i tego m istrza łączy w iele prac is tn ie j ących 
na tym  terenie. Obok w ym ien ionych już  w yżej, a oma­
w ianych przez innych autorów  dzieł pokrewnych, ja k  
try p ty k  Wartenberga i dwa przedstawienia z Chustą 
św. W eronik i, autor katalogu wprowadza do „kręgu 
M istrza B arbary“  zabytk i nowe, a w ięc Madonnę 
z Dzieciątkiem  z kościoła św. K la ry  w e W rocław iu 
(ok. 1460), fragm enty ołtarza z kościoła Bożego Ciała 
(ok. 1460—70), obraz z męczeństwem św. Sebastiana 
z kościoła św. Barbary (ok. 1460—70) oraz cztery obra­
zy z życia św. P io tra  (ok. 1450).

Stworzony w  ten sposób krąg usiłu je  Braune roz­
szerzyć na tereny M ałopolski, łącząc z działalnością 
wrocławskiego m istrza krakow skie  ołtarze dom in ika­
nów, augiustianów, Sw. Tró jcy, M. B. Bolesnej, skrzy­
dła ołtarzowe z Kasiny W ie lk ie j, o łtarz z Gosprzydo- 
wej, Zwiastowanie z Jod łow nika i  obraz M. B. z T a r­
nowa, a więc praw ie wszystkie czołowe zabytki ma­
larstw a średniowiecznego .Małopolski.

Zagadnienie to  skupiło  w ie le  badań polskich i  n ie ­
m ieckich autorów. W ydaje się jednak, że jego zna­
czenie było o w iele szersze. N ie  chodziło tu  ty lko  o sam 
po lip tyk  Barbary i  jego źródła insp irac ji. O biekt ten 
sta ł się przyczynkiem  do poszukiwań związanych z za­
gadnieniem czerpania przez polskie m alarstwo śred­
niowieczne insp irac ji z nowego realistycznego prądu. 
Można by to  streścić w  pytan iu : czy „szkoła“ polska 
stała na tak im  poziomie artystycznym, że zdolna była 
czerpać elementy nowego prądu z środowisk bezpo­
średnio zaangażowanych w  ich tworzeniu, in d yw id u a l­
nie je  przetwarzać i przekazywać warsztatom sąsied­
nim, czy też ro la  je j polegała ty lko  na przejm owaniu 
wartości już  przetworzonych w  ośrodkach pośredni­
czących. W tym  w ypadku ośrodkiem tak im  m ia ł być 
Śląsk, uważany przez ¡badaczy niem ieckich za niem iec­
ką szkołę prow incjonalną.

W poglądach ich  na te zagadnienia zaobserwować 
można pewną specyficzną lin ię  rozwojową. Zapocząt­
kowana ona została przez zupełnie beztendencyjne 
zdania k ilk u  badaczy, stw ierdzających zbieżności po­
lip  tyku  ze sztuką czeską w  zakresie elementów s ty li­
stycznych i  pewnych słow iańskich cech w  rysach tw a ­
rzy obrazowanych w  o łtarzu postaci. Zw iązki te zasy­
gnalizowane zostały w  roku 1915 przez Kecziera 
a w  latach następnych potw ierdzone .przez Buchwalda 
i Landsbergera. Ostrzejsze ujęcie problemu znalazło 
w yraz w  om aw ianym  wyżej ka ta lo g u 38. S form ułowa­
ne tam stanowisko nie zdradza jeszcze tendencji na­
cjonalistycznych, staje się jednak precedensem dla 
późniejszych prac (z okresu h itlerowskiego), w  k tó rych  
jasno już  uwidacznia się chęć przekreślenia ja k ie jk o l­
w iek samodzielności polskiego dorobku plastycznego 
i podporządkowania go ku ltu rze  n iem ieckiej, przy czym

88 Kenczler H., jw ., s. 277; Buchwald C., jw ., s. 14; 
Landsberger F., jw ., s. 80; Braune u. Wiese, jw ., s. 83—88

36 Behrens E., Spätgotische M alere i in  Polen, Deut-

oczywiście p o lip tyk  Barbary uważany jest za je j w y ­
kw it. W ystępuje to z całą ostrością w  recenzji Behren - 
sa, omawiającej pracę W alickiego na łamach niemiec­
kiego czasopisma o znamiennym ty tu le  „Deutsche K u l­
tu r  im  Leben der V ö lke r“  38.

W nauce polskie j problem  M istrza B arbary zary­
sowany zostaje praw ie  jednocześnie przez Walickiego 
i Dobrowolskiego w  roku  193 3 40 i po jaw ia się w  la ­
tach następnych w  innych  pracach tych badaczy (ostat­
n io  w  Sztuce na Śląsku Dobrowolskiego z r. 1948). I  tu  
również po jaw ia się teza o zbieżności sty lu  M istrza 
Barbary z malarstwem  małopolskim. Zw iązki te jed­
nak zostają przedstawione w  zupełnie innym  świetle. 
Badacze polscy uważają, że istn ie je możliwość pocho­
dzenia tw órcy ołtarza Barbary ze środowiska malarzy 
krakow skich. W pracy Walickiego pojaw ia się nawet 
hipoteza co do jego osoby — M iko ła ja  z Krakow a.

Dowody idą tu  raczej po l in i i  ikonograficznej. Ucze­
n i nasi w idzą zbieżności zachodzące pomiędzy ujęciem 
sceny Zdjięcia z krzyża w  obrazie z Chomranic i w  o ł­
tarzu Barbary,. Podkreślają też podobieństwo pew­
nych postaci i  tw arzy ludzkich, występujących w  na­
szym ołtarzu i  o łta rzu  dom inikańskim  w  K rakow ie. 
Jednym z dowodów jest także występowanie na te ­
renie Śląska i M ałopolski podobnego schematu „San­
ta Conversazione“ .

Pod względem sty low ym  badacze polscy łączą ge­
netycznie o łtarz Barbary z szeregiem zabytków z te ­
renu Małopolski, pochodzących z tzw. okresu p rze j­
ściowego (tzn. obiektów z la t 1420—30, leżących na l in i i  
rozwojowej .malarstwa — od „m iękkiego s ty lu “  cze­
skiego do realistycznego s ty lu  X V  w ieku).

Gdy weźmiemy pod uwagę wszystkie wypowiedzi 
dotyczące kw estii oddziaływania, otrzymamy w  sumie 
znaczną ilość obiektów  w  jak iś  sposób powiązanych 
z naszym ołtarzem. W zw iązku z tym  nasuwa się ko ­
nieczność przeanalizowania poszczególnych zestawień 
celem ustalenia dzieł najbliższych w arszta tow i mistrza, 
zabytków  związanych z n im  jedyn ie  luźno i  wreszcie 
obiektów  niesłusznie m u przypisywanych. W analizie 
tej osobno rozpatrzyć trzeba krąg śląski i małopolski, 
jako dostarczające odmiennych problemów.

Wśród zabytków  śląskich w  najbliższym  zw iązku 
z warsztatem M istrza o łtarza Barbary zdają się pozo­
stawać drwa ty lko  dzieła: Ukrzyżowanie z Gaci i  Chu­
sta św. W eronik i z kościoła św. Barbary.

Ukrzyżowanie z Gaci, dotąd szczegółowo nie opra­
cowane, mogłoby — ju k  się zdaje stanowić poważ­
ny przyczynek do rozwiązania w ie lu  spraw związanych 
z M istrzem  ołtarza Barbary. Pozostanie to jednak 
sprawą dalszych badań nad tym  obiektem. Tu ta j ogra­
niczyć się trzeba ty lko  do wysunięcia k i lk u  momen­
tów, które  będą istotne dla um otywowania sądu o jed -

sche K u ltu r  im  Leben der V ölker 15 (1940), s. 268.
40 D obrowolski T., Sztuka województwa śląskiego, 

s. 44; W a lick i M., Stilstufen, s. 87.
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II. 30. Ecce Homo, kw atera z po lip tyku  dominikańskiego, ok. 1445—60. Kraków , 
Muz. Narodowe. (Fot. S. Deptuszewski)

norodności s ty lu  tego ołtarza z kręgiem  w rocław skie­
go mistrza. M otyw acja  ta  nie będzie zresztą zupełnie 
prosta. W  ołtarzu tym  bowiem dostrzec można pewną 
dwoistość: zawiera on w  sobie p ie rw ias tk i bardzo zb li­
żone do sposobu obrazowania właściwego d la  M istrza 
Barbary, z drug ie j zaś strony w ystępują też w  n im  
cechy zupełnie obce tem u malarzowi.

Pierwszy zespół elementów odnosi się do warszta­
tu  malarskiego: metod kładzenia m ate rii m alarskie j, 
prowadzenia kon tu ru , wydobywania b ry ły , rozkłada­
nia p lam  barw nych i  nadawania ogólnego ko lorytu . 
Grupa druga ma związek ze sprawam i schematu ik o ­
nograficznego i m otyw ów  kom pozycyjno-treściowych. 
Już p ierw szy rz u t oka orientu je, że pod względem 
ogólnego schematu Ukrzyżowanie z Gaci różni się 
w  zasadniczy sposób od te j samej sceny zamieszczonej 
w  o łtarzu Barbary. W  miejsce użytego w  zabytku 
w rocław skim  złotego tła  występuje tu  rozw in ię ty  pe j­
zaż. Zwartą, opartą na zasadzie pionów, grupę ludzką

zastępuje rozczłonkowany, podzielony na k ilk a  grup 
zespół, w  k tó rym  zasadnicze k ie ru n k i przebiegają po 
lin iach  diagonalnych i  w  k tó ry  włączono m otyw y za­
w ierające elementy ruchu (np. postać konnego jeźdź­
ca). Jednak pomimo tych różnic czujemy, że postacie 
egzystujące w  ramach prow incjonalnego obrazu są 
w łaściw ie jednorodne z tym i, ja k ie  tw orzy m istrz 
w rocław ski. W ystępuje tu  ta  sama plastyczność b ry ły  
i kon tu r s iln ie  w ydobyty z tła, a nie powodujący w ra ­
żenia płaszczyznowości, ten sam m iękk i modelunek 
twarzy, opierający się na  szerokich pociągnięciach 
pędzla, w  k tó rym  zastosowano podobny sposób pod­
kreślania budowy jasnym i b lika m i św ie tlnym i. Cha­
ra k te r tego sposobu Obrazowania, trudny do jedno­
znacznego określenia, rysu je  się dopiero przy rozpa­
trzen iu  dzieła na tle  innych obiektów  m alarstwa ślą­
skiego tego okresu, w  k tó rych  dostrzegamy operowa­
nie gładko m alow anym i płaszczyznami, cyzelatorski, 
lecz przy tym  suchy modelunek głów  i części ciała.
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Tym, co łączy o łtarz z Gaci z naszym ołtarzem, jest 
jeszcze wspólne założenie kolorystyczne, w  k tó rym  do­
m inantą i n ie jako tłem  kolorystycznym  (z którego w y ­
łan ia ją  się poszczególne akcenty barwne) jes t zestaw 
barw y ciemnozielonej i w inne j czerwieni. W ystępu­
jące na tym  tle  akcenty —  barwa żółta modelowana 
czerwienią i  b ie l — są zgodne w  obydwu ołtarzach. 
Ogólna kompozycja, pomimo iż w ykazuje  fa k t posłu­
giwania się w  jednym  i  drug im  w ypadku różnym 
schematem, zdradza tendencje zbliżone do tych, ja k i­
m i k ie ru je  się w  swym  postępowaniu m istrz w roc ław ­
ski. Dostrzegamy wiięc b ra k i w  znajomości perspekty­
wy, k tó re  us iłu je  się zastąpić schematem piętrzenia 
lub ustaw ianiem  postaci w  ten sposób, aby m ogły po­
ruszać się w  swobodnej przestrzeni. Obserwujemy 
wprawdzie duże nagromadzenie postaci, jednak każ­
da z n ich tw orzy w łaściw ie oddzielną część obrazu. 
Pewnym potw ierdzeniem  zbieżności z ołtarzem B ar­
bary może też być bardzo zbliżone ujęcie zamieszczo­
nej po prawej stronie obrazu grupy Madonny ze św. 
Janem i płaczącymi niew iastam i. Zestawiając te fa k ty  
można by przypuszczać, że o łtarz z Gaci należy do

późnej fazy twórczości M istrza o łtarza Barbary i po­
w sta ł w  latach, k iedy do ukształtowanego wcześniej 
warsztatu przesiąkać zaczynają nowe m otywy.

D rugie dzieło związane z ręką m istrza — Chusta 
św. W e ro n ik i’ z kościoła św. Barbary — poza zbieżno­
ściami dotyczącymi zagadnień warsztatowych (których 
charakter już b y ł określany przy om awianiu poprzed­
niego obiektu), w ykazuje duże zbieżności z w roc ław ­
skim  ołtarzem  w  typie tw a rzy  Chrystusa. Porównać 
ją  możemy z twarzą ze sceny Zm artw ychw stan ia  i  sce­
ny koronacyjnej ołtarza Barbary. We w szystkich trzech 
wypadkach w idz im y to samo oblicze o o tw artych, w ą­
sko osadzonych oczach, wąskim  nosie, pełnych m ięsi­
stych wargach, obw isłych nieco policzkach, otoczone 
c ie n iu tk im i kosmykam i w łosów. Umieszczona w  gór­
nej p a rtii obrazu grupa aniołów  naw iązuje do podob­
nego m otyw u użytego w  scenie koronacyjnej.

W ydaje się, że w  przeciw ieństw ie do a tryb u c ji opu­
b likow anej w  katalogu Braunego-Wiesego, zabytek ten 
pewniej łączyć można z ręką samego M istrza Barba­
ry, 'aniżeli drug i obraz o podobnej tematyce — pocho­
dzący z Legnicy. W  obrazie legn ickim  trudno dopatrzyć

II. 31. O płakiwanie z Chomranic, ok. r. 1450—70. Tarnów, Muz. Diecezjalne. 
(Fot. E. Kozłowska-Tomczyk)
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się cech, k tó re  by go wiązać mogły z ołtarzem  w ro ­
cławskim . Podobnie niesłuszna wydaje się a trybucja  
Braunego, dotycząca o łtarza Warteoberga (jest on tu ­
ta j określony, jako  w ą tp liw e  dzieło M istrza ołtarza 
Barbary). Skojarzenia z naszym ołtarzem  budzić może 
jedynie obram ienie lite row e i zbliżony typ  postaci 
Chrystusa na krzyżu. W sensie jednak stylistycznym  
w idzim y znaczne różnice zarówno w  typ ie  kompozy­
cy jnym  Ukrzyżowania, ja k  d w  charakterze postaci 
i nastro ju. Wrażenie silnego dramatyzmu, jiaki odczytu­
jem y w  o łtarzu Barbary, zostało tu  zastąpione nastro­
jem  obojętnego spokoju. W yw ołany on jes t sztywno­
ścią i  hieratycznym  układem  postaci, z czym idzie 
w  parze suchość malarskiego m odelunku i  ostrość 
konturu. Cechy te odśuwają możliwość ścisłego w ią ­
zania tego dzieła z naszym ołtarzem.

A trybuc ja  ¡innych zabytków, przypisywanych przez 
autorów  katalogu „szkole“  m istrza Barbary, w ydaje 
się słuszna z tym  zastrzeżeniem, że określenie „szko­
ła“  jest tu  użyte niew łaściw ie; sugeruje bow iem  jak iś  
zdecydowany w p ływ , podczas gdy w  obrazach tych 
dostrzec można jedyn ie  naw iązywanie do pewnych 
elementów naszego ołtarza. W jednym  w ypadku będzie 
to posługiwanie się wspólnym, rzem ieślniczym sposo­
bem stosowania obram ienia literowego o tym  samym 
kształcie l ite r  (try p ty k  Wartenberga, Madonna z ko ­
ścioła klarysek, fragm enty z kościoła Bożego Ciała), 
w  innym  będzie n im  w p ływ  pa le ty barw nej (kw atery 
ołtarza z legendą św. P iotra). Można by 'tu w ięc raczej 
mówić o naw iązyw aniu do działalności m istrza, niż 
o ¡przynależności do jego kręgu.

Bliższych zw iązków z warsztatem m istrza dopatry­
wać się można w  w ie lokro tn ie  wzm iankow anym  obra­
zie Madonny w  komnacie. Analogie te dotyczą w p raw ­
dzie ty lk o  dwu postaci anie lskich podtrzym ujących 
płaszcz Madonny, będących jednak m otywem  bardzo 
charakterystycznym  d la  dzie ł związanych z ręką m i­
strza (aniołow ie w  scenie koronacji o łtarza Barbary, 
aniołow ie z przedstawienia Chusty św. W eroniki). Za­
stanawiająca jest tu  sprawa występowania, obok mo­
tyw ów  przypom inających dzieła rę k i M istrza Barbary, 
elementów zupełnie w  jego o łtarzu nie spotykanych 
a naw iązujących isto tn ie  (co już  by ło  stwierdzone) do 
sztuki N iderlandów. Sprawa ta, podbbnie ja k  i  zagad­
nienie ołtarza z Gaci, pow inna znaleźć szersze opra­
cowanie. Na tym  miejscu można jedynie wysunąć h i­
potezę o podw ójnym  autorstw ie  tego obrazu, przy czym 
jednym  z w ykonawców  mógł być m istrz  cechowy s ty ­
kający się z twórczością M istrza  Barbary.

je ś li chodzi o zbieżności z terenem M ałopolski, to 
nie zamierzamy tu  polemizować z szow inistycznym i 
opracowaniam i n iem ieckim i, ustaw ia jącym i problem  
zbieżności stylistycznej zabytków  na płaszczyźnie w a l­
k i o p rym a t k u ltu ra ln y  narodu polskiego i  n iem iec­
kiego — jest to oczyw istym  nonsensem, je ś li się ro ­
zumie charakter rozw o ju  k u ltu ry  artystycznej w ieków

średnich. Wziąć tu  trzeba pod uwagę jedynie zdania 
beztendencyjne, w  k tó rych  jednak także wyraża się 
opinia o związkach po lip tyku  B arbary z malarstwem  
małopolskim. Trudno tu  prowadzić dyskusję z autoram i 
katalogu śląskiego, k tó rzy swych a tryh u c ji nie popie­
ra ją  żadnymi dowodami. W arto jednak zastanowić się 
nad dwoma dziełam i z terenu M ałopolski, uważanym i 
przez n ich za dzieła związane z w rocław skim  warszta­
tem, gdyż byw a ły  ¡one także i  przez polskich badaczy 
wysuwane, jako ob iekty pokrew ne ¡ołtarzowi Barbary, 
a nawet uważane za argum enty świadczące o pocho­
dzeniu s ty lu  m istrza w rocławskiego z kręgu sztuki 
krakow skie j i  łączności z warsztatam i małopolskim i. 
Dziełam i tym i są o łtarz dom inikański i  obraz Zdjęcia 
z krzyża z Chomranic. W ydaje się, że modelunek ma­
la rsk i i  kanon postaci odróżniają pierwszy z tych  za­
by tków  od ołtarza wrocławskiego. Kompozycje po- 
lip ty k u  dom inikańskiego cechuje skupienie na małej 
przestrzeni w iększej ilości ciasno ze sobą związanych 
postaci ludzkich, k tó rych  w ielkość za jm uje praw ie 
s/ i  całej kw atery. T ło  złote w ystępuje w  fo rm ie  ma­
łych  prześw itów  między grupam i fig u ra ln ym i oraz w ą­
skiego pasa górnego. Pomimo ujaw nia jące j się tu  s il­
n ie j n iż w  o łtarzu B arbary znajomości pewnych roz­
wiązań perspektyw icznych (scena Ucieczki do Egiptu) 
m alow id ła ołtarza dom inikanów robią wrażenie bar­
dziej płaszczyznowe. Podkreśla to wreszcie zwłaszcza 
modelunek postaci, p rzy k tó rym  artysta krakow ski 
posługuje się raczej kreską n iż św iatłocieniem. To 
mocne zaznaczenie konturów  w  połączeniu z nie zaw­
sze w ie rnym  podobieństwem anatom icznym pewnych 
p a rt ii c ia ła nadaje postaciom charakter sztywny i  ba r­
dziej archaiczny (por. il. 30).

Duże różnice stylistyczne w  porów naniu z ołtarzem 
Barbary w ykazuje też drugie dzieło z terenu M ałopol­
sk i — obraz z Chomranic (il. 31). M alarstw o m istrza 
chomranickiego wyposażone w  szereg pierwszorzęd­
nych środków form alnych, doskonałą umiejętność ope­
rowania kolorem, lin ią  d kompozycją, pozbawione jest 
jednocześnie siln ie jszych akcentów dramatycznych. 
Ś rodki form alne służą tu  do w yw ołan ia  wrażenia spo­
ko ju , a naw et pewnego rodzaju kontem placji.

Założenie to u jaw n ia  się już nawet przy porówna­
n iu  samego w yboru  momentu treściowego sceny w  o ł­
tarzu Barbary i obrazie ehom ranickim . Pierwszy z za­
bytków  obrazuje m om ent dramatycznej akc ji —  zdej­
mowania z krzyża, d rug i chw ilę  opłakiwania, co po­
ciąga za sobą możliwość bardziej statycznego ujęcia.

Wrażenie spokoju u jaw n ia  się także w  twarzach 
i gestach przedstawianych osób. Podporządkowany mu 
jes t też sposób kształtowania ciała Chrystusa i  ło trów . 
W yelim inowano tu  wszelkie znamiona brzydoty i  ozna­
k i cierpienia. Miejsce ich zajm uje wrażenie spokojne­
go odrętwienia, a naw et pewnego rodza ju  piękna p ły ­
nącego z harm onijnego rozczłonkowania l in ii,  z m i­
strzowsko wydobytego konturu.
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Z A G A D N IE N IE  P O L IP T Y K U  ŚW. B A R B A R Y

Wszystkie te cechy wskazują na zależność a być 
może nawet im port obrazu chomranickiego z wysoko 
postawionego ku ltu ra ln ie , ale z drugie j strony siln ie  
podlegającego tradycyjnym , idealistycznym  w pływ om  
środowiska.

Jakie to środowisko — trudno określić. W ydaje się, 
że związane ono być może z sztuką Sieny. W ydaje się 
także, że nie ma ono w iele wspólnego z młodą sztuką 
M istrza Barbary, szukającego nowych rozwiązań p ro ­
blemów perspektywy i  p lastyk i, dążącego do silnego, 
nieraz aż wstrząsającego wyrażenia dram atyzmu sy­
tuacji.

Jak widać, żadne z tych  dzieł n ie może być uważa­
ne za oddźwięk w p ływ ów  wrocławskiego mistrza, tak  
samo ja k  w  żadnym z n ich  nie można upatryw ać ge­
nezy s ty lu  wrocławskiego ołtarza. W zw iązku z tym  
zaznaczyć trzeba, że popularna i przy ję ta  na ogół 
w  mediewistyee polskie j teza o m ałopolskim  rodowo­
dzie wrocławskiego po lip tyku  'nie jest dostatecznie 
udokumentowana i  n ie może być podstawą dalszych 
badań. W badaniach tych należy raczej zwrócić uwagę 
na środowisko śląskie i  tam  szukać czynników, które 
pozw oliły  na powstanie tak  bardzo złożonego, a przy 
tym  tak  oryginalnego dzieła.

Sprawą tą zainteresowali się już w  swoim czasie 
badacze niemieccy pracujący we W rocław iu Lands­
berger i  Braune 41. W ydaje się, że istn ienie na  terenie 
Śląska paru dzieł rę k i m istrza i  k ilk u  obiektów zw ią­
zanych z jego w pływ em  dostarcza dostatecznego po­
wodu z jednej strony do zajęcia się bliżej sprawą po­
wiązań śląskich, z drugie j zaś do upatryw ania  w  tych 
faktach dowodu na dłuższą m iejscową działalność, 
a co za tym  idzie, na silne zw iązki z tu te jszym  środo­
w iskiem  tego — ja k  się zdaje — dość rozbudowanego 
w arsz ta tu  Ze względu nia b ra k i źródłowe trudno w  tej 
ch w ili powiększyć iliozlbę faktów , przem awiających za 
słusznością tego przypuszczenia. Trudno także znaleźć 
odpowiedź na pytan ie : k to  m ógł być tw órcą w roc ław ­
skiego ołtarza? Teza B raunego42, wyrażająca przeko­
nanie, że b y ł n im  śląski malarz, autor ołtarza M atk i 
Boskiej i  obrazu Chusty św. W eron ik i z Legnicy — 
Niclos Smidt, w zm iankowany w  opracowaniu źródło­
w ym  A lw in a  Schu ltza43, nie jest jeszcze dostatecznie 
podbudowana. To, co możemy o n im  powiedzieć, czer­
pane może być jedyn ie  z dokładnej analizy jego stylu. 
Wychodząc z takiego założenia nakreślić możemy 
w  ogólnych zarysach sylwetkę malarza.

M is trz  w rocław ski w ywodzi się z jakiegoś dość kon­
serwatywnego kręgu sztuki, o czym świadczy trzym a­
nie się dawnych wzorów  (złote tło, kanon piętrzenia, 
schemat pezażu). W  czasach swoich wędrówek ozelad-

41 Landsberger, jw .; Braune, jw .
42 Braune, jw .
43 Schultz A., U rkund liche Geschichte der Breslauer 

M alerinnung in  den Jahren 1345— 1523, Breslau 1866, 
s. 56.

niczych zetknąć się m usiał ze sztuką pogranicza nie- 
miecko-belgijsfciego (Kolonia?). Zetknięcie to  wzboga­
ciło  jego pamięć twórczą o nowe elementy kompozy­
cyjne, ikonograficzne i warsztatowe, które pomogły 
m u  w  ukszta łtow aniu własnego stylu. W  swoich p ra ­
cach, k tó re  w ykonyw a ł w  czasie pobytu we W rocła­
w iu , posługiwał się n ie jednokrotn ie  wzoram i rysun­
kow ym i, rozprzestrzenianym i na terenach austriacko- 
frankońskich przez grupę malarzy związanych z w a r- 
sztem taw. „M is trza  niesienia krzyża z Worcester“ .

W alory s ty lu  m istrza wrocławskiego i  s ilny jego in ­
dyw idualizm  objaw ia jący się pomimo w idocznych na­
wiązań do szitulki innych środowisk, staw ia ją go w  rzę­
dzie zasługujących na uwagę m alarzy europejskich. 
N ie można sądzić, że należy o,n do grupy przodującej, 
s ty l jego bowiem zdradza liczne pozostałości konser­
watywne. M alarstwo jego stanowi jednakże na terenie 
Europy środkowej ciekawy przykład przenikania do 
sztuki nowych realistycznych elementów. Podkreślić 
przy tym  należy, że indyw idua lny  ta le n t tw órcy prze­
wyższa zarówno zdolności m alarskie M istrza tuche- 
rowisfciego z N orym bergi, ja k  i poziom artystyczny 
współczesnych m u m alarzy małopolskich. Świadczyć 
to może o tym , że wśród artystów  najbliższego terenu 
należy mu przyznać pierwsze miejsce.

II. 32. Fragment sceny IV  legendy z po lip tyku  
wrocławskiego. (Fot. E. Kozłowska-Tomczyk)
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A N N A  D OBRZYCKA

JAN DE WITT

Spośród osobistości, k tó rych  losy wiążą się z dzie­
jam i H o land ii siedemnastowiecznej, jedną z bardziej 
interesujących jest n iew ątp liw ie  w ie lk i pensjonariusz, 
Jan de W itt. Znane po rtre ty  tego nieprzeciętnego męża 
stanu ukazują nam  jego postać o szczupłej sylwetce, 
myślącą tw arz o rozum nym  spojrzeniu i w yją tkow o 
piękne ręce.

Urodzony w  1625 roku, jako syn burm istrza D or- 
drechtu, Jakuba de W itt  i  A nny van de C o rp u t1, po­
święca się Jan studiom  m atematycznym i  prawniczym . 
Po podróży odbytej z bratem  Cornelisem do F rancji 
i A n g lii oraz uzyskaniu ty tu łu  doktora praw , osiada 
w Hadze. Wysoka inte ligencja i zdolności dyplomatycz­
ne to ru ją  mu drogę do ka rie ry  życiowej. W krótce zo­
staje pensjonariuszem Dordrechtu. Rok 1653 przynosi 
mu najwyższą godność w  Republice Zjednoczonych 
P row inc ji, urząd „raadpensionaris van H o lland“ . B u r- 
żuazja holenderska prowadzi do obalenia dotychczaso­
wego urzędu stadhoudera, spoczywającego tradycyjn ie  
w  rękach domu Orańskiego. W im ien iu  Stanów Gene­
ra lnych władzę obejmuje Jan de W itt w  chw ili, gdy 
nad Holandią gromadzą się ciężkie chmury. N iepowo­
dzenia pierwszej w o jny  z A ng lią  i śmierć adm irała 
Tram pa staw ia ją  de W itta  w  trudne j sytuacji; boryka 
się z narasta jącym i przeciwnościami, walczy z w e­
w nętrznym  rozdarciem, przeciwdziałając m onarchi- 
stycznym dążeniom stronn ików  domu Orańskiego. 
Wszystkie w y s iłk i k ie ru je  k u  powiększeniu flo ty  
i  wzmocnieniu pozycji R epub lik i na morzu. Dzięki je ­
go taktyce udaje się nie dopuścić do zbyt dla A n g lii 
korzystnych w arunków  tra k ta tu  pokojowego w  roku 
1654. Celem p o lity k i Jana de W itt staje się utrzym anie 
poko ju  i  przeciwdziałanie despotycznym am bicjom  
młodego W ilhelm a. Zaprzyjaźniony z adm ira łem  R uy- 
terem, Conraedem van Beuningen i  Cornelisem de 
G ra e ff2, rozszerza de W itt swe znaczenie w  kręgach 
patryc j atu amsterdamskiego, łącząc się dzięki małżeń-

1 Tentoonstelling Johan de W itt. Catalogus, Dord­
recht 1925, s. 1.

2 Japikse N., Johan de W itt, der H üter des fre ien  
Meeres, Leipzig 1917, s, 76 i n.

„Van H o lland ’s raaden’t  p it,
Die voor’s land ’s w e lvaart leeuven 
Als m arte laar moest geeven 
Was de edle Jan de W it“ .

(W. den Eiger)

stwu z bogatym rodem B icke ró w 3. N iezw ykłe j zręcz­
ności dyplomatycznej wymaga odeń utrzym anie p o li­
ty k i pokojowej w  stosunku do dwóch mocarstw, A n g lii 
i Francja. Jednak już w  roku 1665 dochodzi do drug ie j, 
zaciekłej w o jn y  z Anglią . M im o dużych s tra t w  ko lo ­
niach flo ta  holenderska odnosi poważne zwycięstwa 
i nadal u trzym uje  się au toryte t R epublik i na morzu. 
D zięki pomyślnej w ypraw ie  Ruytera pod Chatham 
i Rochester, udaje się de W itto w i przyspieszyć zaw ar­
cie poko ju  w  B rodz ie4 i  powstrzym ać jednocześnie 
Francję od w ykorzystania niepewnej sytuacji.

Tymczasem jednak wzrastają w p ływ y  p a rt ii O rań- 
sk ie j; coraz trudn ie j de W itto w i przeciwdziałać je j 
ang lo filsk im  skłonnościom. M im o „E dyk tu  Wieczyste­
go“ , wykluczającego możliwość objęcia wyższych god­
ności politycznych i w ojskow ych przez księcia O rań­
skiego5, w p ływ y  jego stronn ictw a w  w ojsku stają się 
coraz większe. Skupiając całą uwagę na utrzym aniu  
m orskiej potęgi H olandii, nie docenia W itt  nastro jów  
nurtu jących  w  a rm ii i  zaniedbuje sprawę umocnienia 
lądowych tw ie rdz granicznych.

Po śm ierci de Graeffa (1664) zmniejsza się też po­
pularność de W itta  w  Am sterdam ie; podnoszą się za­
rzu ty  przeciwko jego pokojowej polityce w  stosunku 
do F ranc ji; potęguje się rów nież niezadowolenie mas 
przeciw  rosnącym w  bogactwa regentom, uzurpu ją ­
cym sobie coraz większą władzę.

Tymczasem L u d w ik  X IV  sprzymierza się z K a ro ­
lem I I ;  zanosi się na groźną koalicję, z Francją na cze­
le; trzecia w ojna staje się nieunikniona. De W itt  go­
rączkowo przygotowuje k ra j do obrony, ale jest już 
zbyt późno; in try g i orańczyków zmuszają go do zgo­
dzenia się na m ianowanie księcia Orańskiego głównym  
dowódcą. Niespodziewane wtargnięcie, wiosną 1672 ro ­
ku, w o jsk francuskich, które  w  ciągu trzech miesięcy 
opanowały n iem al cały k ra j, podnosi g łowy s tronn i­
kom domu Orańskiego; korzystają oni, by obalić „E d yk t

3 Tentoonstelling, jw ., s. 1.
4 Por. Japikse, jw ., s. 215—230.
5 Jw., s. 249.



I l  1. A d riae n  H annem an, p o rtre t Jana de. W itt, r. 1652. R o tte rdam , M uzeum  Foym ans. (Fot. A . F reąu in , Haga)



II. 2. A rtus  Quellinus, popiersie Jana de W itt, r. 1665. Dordrecht, Muzeum M iejskie.



J A N  DE W IT T

II. 3. Caspar Netscher, po rtre t Jana de W itt, ok. r. 1670. Poznań, Muzeum Narodowe.
(Fot. L. Perz i  F. Maćkowiak)

Wieczysty“ i przyw rócić nam iestnictwo młodemu W il­
helmowi. A ntyburżuazy jny ruch  ludowy, w yw ołany 
fa ta lnym  położeniem kra ju , zostaje w ykorzystany 
przez monarchistów dla ostatecznego utrącenia de W it­
ta II. 8; g in ie on z rąk  podburzonego tłum u, rozszarpany 
w raz z bratem  w  „Gevangenpoort“  w  Hadze, 20 sierp­
nia 1672.

8 Bolszaja sovietskaja enciklopedija, wyd. 2, M o­
skwa 1951, t. V I I I ,  s. 204.

Sylw etka Jana de W itt rysuje się przed nami jako 
pełna sprzeczności postać, charakterystyczna dla epo­
ki, w  k tó re j elementy postępowe ścierają się z na jbar­
dziej konserw atyw nym i. W ierny zasadom zaw artym  
w  swych „M aksym ach“  sprzeciwia się de W itt absolu- 
tystycznym  rządom jednostki; o losach państwa decy­
dować pow inny Stany Generalne, a każda z p ro w in c ji 
cieszyć się ma ja k  na jdale j idącą samodzielnością. 
Związany z w arstw ą wyższych sfer kup ieckich repre­
zentuje w ie lk i pensjonariusz oczywiście interesy swej
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JA N  DE W IT T

klasy; do n ie j to należą wszystkie wyższe stanowiska. 
Gwarantu je swobodę handlu i  przemysłu, a — w  m yśl 
jego zasad — najw iększy ich ro zkw it zapewnić może 
jedynie udział wyższego kupieotwa w  rządach; przecięt­
n y  zaś obywatel n ie pow inien się w trącać do p o lity k i. 
Niejedno podobne sform ułowanie w  jego „M aksym ach“ 
mogło zatem niekorzystnie odbić się na położeniu ho­
lenderskich robo tn ików  m a n u fa k tu r7. Jednocześnie 
jednak p o tra fi de W itt zdobyć się na daleko idącą to ­
lerancję re lig ijną . N ie ma wówczas poza repub liką  ho­
lenderską k ra ju , w  k tó rym  ta k  swobodnie rozw ija łaby 
się „prasa“  i  ukazyw ałyby się podobne ilości na jroz­
maitszych druków , przejawów  m yśli ścierających się 
stronn ic tw  politycznych i re lig ijn ych  8.

M im o n iew ątp liw ych  błędów odgrywa de W itt n ie ­
przeciętną ro lę  w  życiu R epublik i; zręcznie pośredni­
czy w  kon flik tach  wewnętrznych i nadaje ton polityce 
zagranicznej; przewodzi Stanom Generalnym w  cza­
sach, gdy Holandia — jeden z najbardzie j postępowych 
k ra jó w  w  ówczesnym świecie — sto i otworem  dla 
wszelkich wyznań i  przekonań, dla em igrantów  i ucie­
k in ie rów  z całej Europy, dla prześladowanych, k tó ­
rym  gdzie indziej odmówiono wolności. Gorący zwo­
lenn ik  p o lity k i pokoju, pełen poświęcenia w  walce 
o niezawisłość H o land ii i je j pozycję w  świecie, jest 
Jan de W itt nieprzekupny i stanowczy w  swych prze­
konaniach, odznacza się n iezw ykłą  energią i  nieprze­
ciętną odwagą osobistą.

Śmierć tego męża stanu zbiega się ze schyłkiem  
rozkw itu  Zjednoczonych P row inc ji i  hegemonii f lo ty  
holenderskiej na morzach św iata; przem ija  Republika, 
giną w  zapomnieniu dawne ideały, ch y li się ku  upad­
kow i narodowa sztuka Holendrów ; kończy się „gouden 
eeuw“  ziem i obiecanej, w  k tó re j — w  m yśl słów  K a r- 
tezjusza —  „pośród krzątającego się tłum u żyć można 
w olnym  i  samotnym“ .

W ielu było malarzy, k tó rych  interesowała postać 
Jana de W itt. Ze wzm ianek w  starych katalogach auk­
cyjnych w yn ika , że m alował jego po rtre ty  Nicolaes 
M aes9. Na wystawę w  Dordreehcie w  1925 roku nie 
udało się jednak żadnego z n ich odszukać10 11. Zacho­
w a ły  się natom iast po rtre ty  Jana de Baen i  liczne 
z nich k o p ie 11; m alował de W itta  Adrdaen Hanne-

7 H istoria  nowożytna  pod redakcją B. F. Porsznie- 
wa, Warszawa 1954, t. I, s, 257.

8 Huizinga J., Holländische K u ltu r  des siebzehnten 
Jahrhunderts, K ö ln  1932, s. 59 i  n.

9 Moes E. W., Iconographia Batava, Amsterdam 
1897— 1905, t. I I ,  s. 636, n r  9185, 28—31.

10 Tentoonstelling, jw ., s. IV .
11 Moes E. W., jw ., s. 635, n r  9185, 7; s. 636, n r 9185, 

10— 14 i 15— 17.
12 W r. 1652; Museum Boymans Rotterdam. Gids, 

Rotterdam  1951, s. 101, n r  178.
13 W r. 1669; Muzeum w  Grenoble.
11 W r. 1661; Ko l. Nahuys, B ruksela 1 w  r. 1667 

Rijksmuseum, Am sterdam ; Moes E. W., jw ., s. 635, 
n r 9185, 6 i s. 636, n r 9185, 8.

15 Zb. H. J. Melis, Charlois i Zb. L. Bute, Londyn; 
Moes E. W., jw ., s. 636, n r 9185, 22 i  9185, 27.

16 Moes E. W., jw ., s. 636, n r  9185, 18, 21, 23, 24, 
26 i 44.

17 Jw., s. 636, n r 9185, 8, 10, 25 i  33.
18 Por. Tentoonstelling, jw ., s. IV .
19 Museum Boymans, jw .
20 Por. Tentoonstelling, jw ., s. 22 i 23.

man 12 i  Gerbrandt van den E eekhout13, P ieter i  H er­
man V e re is t14, Anthonie  Palamedes i  Cornells Jan­
sens van Ceulen 15 16. Przez liczne aukcje przew inę ły się 
obrazy V aillanta , Ferdinanda Bola, Jana de Bray, Pie­
tera Nasona, Karela du Jard in  i  inne po rtre ty  niezna­
nych a rtys tó w 10. Na wystawach w  D e lft (1863), Paryżu 
(1874), Hadze (1881) i  Amsterdam ie (1879) eksponowa­
no po rtre ty  de W itta , związane z nazw iskam i Jana 
de Baen, Gerarda Ter Borcha, Hermana Verelsta i Ca­
spara Netsehera17. W iele z tych  a trybuc ji budziłoby 
dziś może w ą tp liw o śc i18, zwłaszcza wśród obrazów po­
jaw ia jących się przelotnie na aukcjach, dziś j-uż tru d ­
no uchwytnych.

N ajp ięknie jszy chyba ze wszystkich jest — pełen 
uroku — po rtre t Jana de W itt pędzla Hannem ana19 
(il. 1). Z w łaściwą sobie nutą poezji i z dużą sympatią 
dla modela m alu je  Hanneman — praw dziw ie  po f ła -  
mandzku — rysy, młodego de W itta , pe łnym i tempera­
mentu pociągnięciam i śmiałego pędzla.

W grafice — znane są sztychy Lam berta Vissche- 
ra 20 (il. 10), według portre tów  Jana de Baen i  Caspara 
Netsehera21, Hendricka B a ry 22 (il. 7), Edwarda Scrive- 
na 23 i  P ietera van G unst24. Pośród zaś rzeźb, na jp ięk­
niejsze popiersie wyszło spod d łu ta  w ie lkiego Artusa 
Q ue llinusa25, k tó ry  pozostawił nam m arm urow y por­
tre t Jana de W itt z czasów pe łn i jego ka rie ry  życio­
w ej (il. 2).

Obok tych licznych w ize runków 28, obok konw en­
cjonalnych nieco portre tów  Jana de Baen (il. 9— 11) 
i  przekonywujących siłą w yrazu dzieł Hannemana czy 
Quellinusa, powstaje grupa po rtre tów  Jana de W itt, 
z k tó rym i w iąże się nazwisko Netsehera.

, W zbiorach Muzeum Narodowego w  Poznaniu, 
wśród dość interesującej ko lekc ji siedemnastowiecz­
nego po rtre tu  holenderskiego 27, przykuw a uwagę nie­
w ie lk ich  rozm iarów  po rtre t męski, zniszczony trochę 
retuszami i przemalowaniami, o n iew ą tp liw ych  jednak 
cechach pędzla dobrego a rtys ty  28 (il. 3).

Na tle  zamkniętej półkolem  niszy, przesłoniętej d ra - 
perią o brunatno-złocistym  brokatow ym  wzorze, stoi 
w ysm ukły  mężczyzna z tw arzą  zwróconą ku  w idzow i.

21 Moes E. W., jw ., s. 635, n r  9185, 7; Thieme-Beeker, 
Allgemeines Lexicon der bildenden K ünstle r t  X X X IV  
s. 417.

22 Hofstede de Groot C., Beschreibendes und k r i t i ­
sches Verzeichnis der Werke hervorragendsten ho llän ­
dischen M aler des 17 Jh., Esslingen 1907— 1928, t. V, 
s. 249, n r  306; Moes E. W., jw ., s. 637, n r  9185, 36.

23 Moes E. W „ jw ., s. 636, n r 9185, 34; Hofstede de 
Groot C., jiw., s. 248, n r  305a.

24 Thieme-Becker, t. X V , s. 345.
25 Z r. 1665; por. Tentoonstelling, jw ., s. IV ; Moes 

E. W., jw ., s. 637, n r 9185, 48.
26 N iestety nie są m i dostępne następujące pozycje 

bibliograficzne: Portre tten van Jan en Cornelis de 
W itt, De Navorseher, Amsterdam 1887 (s. 606— 607), ja k  
również Sypesteyn C. H., Cornelis en Johan de W itt, 
’s-Gravenhage 1929.

27 O zbiorze portre tów  holenderskich w  Muzeum 
Narodowym w  Poznaniu piszę gdzie in d z ie j; Dobrzycka 
A., Ze studiów nad portretem  holenderskim  X V I I  w ie ­
ku, S tudia Muzealne I I  (w  druku).

28 Ol. pł. 47,5X36 cm, n r inw. Mo 509.
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11. 8. Nieznany m alarz holenderski 2. po l. w. X V I I , kopia z C. Netschera portre tu  Jana de W itt. 
Amsterdam, Rijksmuseum. (Fot. Rijksmuseum, Amsterdam)
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J A N  DE W IT T

Pociągłą .twarz okalają ciem­
ne, kasztanowate w łosy, opa­
dające w  puszystych lokach 
na spadziste ramiona. Spod 
szerokich, m iękko zarysowa­
nych b rw i patrzą wyraziste 
ciemne oczy; o r li nos i duże 
zmysłowe usta nadają fiz jono ­
m ii n iebanalny wyraz. Na 

. tw arz padają ciepłe, czerwo­
nawe re fleksy św iatła  obok
subtelnych, szarozielonawych 
cieni. W ysuwając przed siebie 
piękne ręce o w ysm ukłych 
palcach, u jm u je  Jan de W itt 
— bo jego to p o rtre t — połę 
czarnego płaszcza, otulające­
go smukłą sylwetkę. Pędzel 
malarza ze szczególną tro s k li­
wością zatrzym uje się na zło­
cistej ka rnac ji m iękk ich  dłoni, 
subtelnie modelowanych ciep­
łem czerw ieni i chłodem b ru - 
natnawego cienia. Od czarne­
go, o szaro m ieniących się za­
łamaniach aksam itu płaszcza 
odcina się b ia ły  leżący k o ł­
n ierz i  wąskie m ankiety. P ra­
wa ręka opiera się łokciem  o 
kam ienny postument. Z łoc i­
sta tonacja przenika obraz 
ciepłą atmosferą.

M alow id ło  pokryw a w yraź­
na siatka pęknięć. Pożółkły 
w ern iks przyciem nia nieco 
złotawą tonację tła, ka rnac ji 
i p rzy tłum ia  b ie l kołnierza.
W zagięciach płaszcza w idocz­
ne są w  w ie lu  miejscach śla­
dy punktow ań i retuszy, w  
któ rych  guibią się — lśniące 
niegdyś — załamania aksa­
m itne j m ate rii i  srebrzyste 
je j b łyski. Niezręczne dotknię­
cie pędzla sygnalizuje o re tu­
szu w  tw a rzy  de W itta , k tó ­
remu usiłow ał ktoś niepowo­
łany popraw ić i upiększyć w y ­
giętą lin ię  nosa.

P o rtre t nie b y ł dotąd pu­
blikow any. N ie znano jego 
twórcy, określając go m ia­
nem anonimowego artysty
holenderskiego2". Odręczna notatka na odwrocie ob­
razu: „De W itt“  wskazuje, że jest on portretem  k tó re ­
goś z członków znanego holenderskiego rodu; charak­
terystyczne rysy mężczyzny oraz jego stró j z la t po 
roku 1660 •i0 nasuwają przypuszczenie, że p o rtre t może 
być w izerunkiem  słynnego „raadpensionaris“ .

A tm osfera obrazu, w  k tó re j odzywają się jakieś da­
lekie echa m alarstwa Ter Borcha, narzuca myśl, że

II. 11. Jan de Baen 
Haga

(?), po rtre t Jana de W itt. Katalog aukc. zb. D. Menten, 
26.7.1943, n r  3. (Fot. R ijksbureau, Haga)

w  ty m  chyba kręgu szukać należy tw órcy portre tu  
poznańskiego. W rzędzie m alarzy odtwarzających r y ­
sy w ie lk iego pensjonariusza znajduje się również 
najciekawszy spośród uczniów Ter Borcha — Caspar 
Netscher

Urodzony w  roku  1639, w yrw any  w  dzieciństwie 
z wojennej zaw ieruchy z Heidelbergu, dostaje się 
Netscher w  A rnhem  pod opiekę doktora T u lle k e n 21,

29 P o rtre t pochodzi ze zbiorów Żółtow skich w  U jeź- 
dzie pow. Kościan. Jest nieco obcięty i  przypuszczal­
nie w  pocz. X X  w ieku  nak le jony na nowe płótno.

so p OT Thienen F., Das Kostüm  der B lütezeit H o l­
lands, B e rlin  1930, s. 83.

31 Descamps F., Vie des peintres flamands et ho l­
landais..., wyd. M arseille 1842, t. I I ,  s. 240, 241; H oubra- 
ken A., Groote Schouburg der Nederlandsche Schil- 
derkunst, wyd. Wien 1880, s. 336.
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znajdując w  n im  swego protektora. Wcześnie ¡rozpo­
czyna studia malarskie, kształcąc się z początku ,u prze­
ciętnego malarza m artw ych n a tu r — H endrika Coste- 
ra  32 33 34. W pię tnastym  roku  życia przenosi się do ate lier 
Ter Borcha 3S, u którego przysw aja sobie solidne pod­
stawy rzemiosła malarskiego. Od niego to przejm uje 
Netscher subtelność oświetlenia, ja k im  owiewa swe 
wnętrza ze scenami rodzajowym i, i  um iejętność „to ­
p ienia“  dalszego planu w  mrocznym  tle  podkreślają­
cym głębię. Tu ta j uczy się wydobywać b łyskiem  św ia­
tła  najm niejsze fa łd k i, załamania lśniących jedwabi 
i  m iękkich  aksam itów; o tej szczególnej pasji malarza 
świadczą setki pozostałych po n im  rysunków  i  stu­
d iów  M. A  barwne, z maestrią malowane obrazki ro ­
dzajowe, ja k  „Koronczarka“ , pozostaną zawsze w  rzę­
dzie najcenniejszych pere ł holenderskiego „Kabinets- 
m alere i“ , obok dzieł Ter Borcha, Vermeera i Gabriela 
Metsu 35.

N ie  zawsze jednak p o tra fi Netscher zachować ów 
um iar, ja k i cechował pędzel jego mistrza. Odzywa się 
w  jego twórczości coraz s iln ie j rys konw encjonali- 
zmu, w  duchu epoki, w  k tó re j portretowane damy 
stają się zbyt słodkie i  zbyt wystro jone, a kunsztow­
nie u fryzow an i m łodzieńcy zanadto jiuż p o zu ją36, jak  
gdyby śledząc, czy na pewno „dobrze ich w idać“ .

Po d ługich podróżach do F ranc ji i  W łoch osiada 
Caspar Netscher na stałe w  Hadze, w  roku  1662. Cie­
szy się tu  wówczas sławą najbardziej cenionego por­
trecisty. Najsłynniejsze osobistości, o k tó rych  m ów i 
w latach 1662—1684 cała Holandia, przesuwają się 
przez jego a te lie r37. Powstają niezliczone — przeważ­
nie małych, m in ia tu row ych  rozm iarów  — p o rtre ty  do­
sto jn ików  i  mężów sitami, a zwłaszcza (tych jest bowiem 
najw ięcej) w ytw ornych  dam, w  b ia łych atłasach 
i  lśniących jedwabiach. Kosztowne stroje, w ytw orne 
gesty i błyszczące k le jno ty  podnoszą powierzchowną 
efektowność portretów , coraz bardziej — od la t sie­
demdziesiątych — dostosowujących się do gustów a ry - 
stokratyzującego się mieszczaństwa. W ystro jone damy 
przebierają się za pasterki i n im fy , a u fryzow an i m ło­
dzieńcy w ystępują w  rolach bohaterów starożytnego 
m itu 38. Dawny ciepły ton po rtre tów  Netschera ustę­
puje tonac ji chłodniejszej, coraz bardziej srebrzystej 
i e fektownej. M alarz um iera w  Hadze w  1684 roku; 
pozostawia bogatą spuściznę artystyczną sw ym  synom, 
z któ rych  dwóch poświęca się również m a la rs tw u 39.

Pośród znanych osobistości, k tó rych  w ize runk i tw o ­
rzą portre tow e oeuvre Netschera, figu ru je  i Jan de 
W itt. Jeden z tych portretów , pochodzący z D jakarty ,

32 Hofstede de Groot C., jw ., t. V, s. 155.
33 Thieme-Becker, t. X X V , s. 398.
34 W  pośm iertnym  inw entarzu m ają tku  wdowy po 

malarzu, por. Hofstede de Groot C„ jw ., s. 157.
35 Hofstede de Groot C., jw .
36 Por. F ov ille  J. de, La pe in ture classique, Paris 

1910, tabl. 94.
37 Thieme-Becker, t. X X V , s. 398.
38 M a rtin  W., Über den Geschmack des H o lländ i­

schen Publikum s im  X V I I  Jahrhundert m it Bezug auf 
die damalige Malerei, Monatshefte fü r  Kunstw issen­
schaft I  (1908), t. 2, s. 740.

39 Bredius A., Een en ander over Caspar Netscher, 
Oud-Holland X V  (1887), s. 263—274.

40 D rie  eeuwen po rtre t in  Nederland 1500—1800,
Am sterdam  1952, s. 55, n r  111; por. też De Stadhouder-
Koning en z ijn  tijd ,  Am sterdam  1950, n r  112 oraz Ten-
toonstelling, jw . (Toevoegingen, n r 51a).

pokazano na ostatniej w ystaw ie po rtre tu  holenderskie­
go w  R ijfcsmuseum40 * (il. 4). Przedstawia on postać 
w ielkiego pensjonariusza, opartego o kam ienny cokół, 
z brokatową draperią w  tle. W  p raw ym  dolnym  na­
rożn iku  w idn ie je  sygnatura Netschera i  data 1670 «. 
Obraz z w ystaw y amsterdamskiej u ła tw ia  rozwiąza­
nie sprawy autorstwa poznańskiego po rtre tu  de W itta . 
Jest on — z m ałym i odchyleniam i — praw ie w ie rnym  
jego powtórzeniem. Drobne różnice polegają na innym  
nieco ułożeniu białego kołnierza, innym  rysunku re­
lie fu  na fila rze  z praw ej strony; różn i się też nieco 
układ  palców podtrzym ujących połę płaszcza i  brak 
na portrecie poznańskim re fie fu , ożywiającego po­
w ierzchnię kamiennego cokołu, o k tó ry  wspiera się 
de W itt. A  na zniszczonej nieco pow ierzchni zacierają 
się i  gubią delikatne b łysk i aksamitnego płaszcza, tak 
subtelne w  portrecie  z D jakarty , wykończonym  z mae­
strią  i  pe łnym  jak ie jś  w ytw orne j atmosfery. Niezręcz­
ne retusze poznańskiego po rtre tu  nie dotknę ły na 
szczęście pięknych, o złotawej karnacji, rąk  de W itta ; 
doskonały ich  modelunek daje świadectwo nieprzecięt­
nemu rzemiosłu artysty.

Netscher m alował w ie lokro tn ie  re p lik i po rtre tu  Ja­
na de W itt. Z uchw ytnych dziś obrazów jeden zna j­
du je  się w  zbiorach Landesgalerie w  Hanowerze42 
(il. 5), in n y  w  ko lekc ji J. C. E. Graaif van Lynden 
w  H o la n d ii43 (il. 6). Hofstede de G root w ym ien ia  jesz­
cze inne re p lik i: wystaw ioną w  D e lft (w  roku 1863) 
ze zbiorów  J. van Sypesteyn w  Hadze, rep likę  z ko­
le kc ji paryskie j Leno ir i  trzy , przelotnie znane z auk­
c ji:  w  Hadze 20 kw ie tn ia  1728 oraz w  Amsterdamie, 
6 kw ie tn ia  1812 i  27 października .1906. Wszystkie w y ­
m iaram i są m nie j w ięcej zbliżone do sygnowanego por­
tre tu  z roku  1670 44. Poza tym  m alu je  Netscher j-eszcze 
dwa po rtre ty  na drzewie, i  dwa znacznie większe, na 
p łó tn ie  —  Jana de W itt i W endeli B ic k e r45.

P o rtre t de W itta  w  zbiorach Muzeum Narodowego 
w  Poznaniu zdaje się mieścić w e wspólnym  kręgu 
wiążącym szereg re p lik  Caspara Netschera. Ze zna­
nych tych  obrazów najwyższą klasę reprezentuje n ie ­
w ą tp liw ie  p o rtre t z D jaka rty .

Obraz poznański najbliższy jest replice ze zbiorów 
v. Lynden; łączy je  wspólny rys  pewnej surowości. 
Cechy te j nie b rak rów nież w  w e rs ji z Hanoweru; 
po rtre t z Landesgalerie powstał w  latach 1665—1670 46 
i uderza pewnym  — ja k  gdyby nieporadnym, a może 
raczej świadomie przeprowadzonym — innym  ujęciem 
proporc ji rąk  de W itta : dłonie w yda ją  się zbyt duże

41 „C. Netscher Fec. 1670“ . Ol. drz. 52X35,5 cm.
42 Katalog der Gemälde A lte r Meister in  der N ie­

dersächsischen Landesgalerie Hannover, Hannover 
1954, s. 101, n r  219. Ol. p l. 48,7X39,5 cm; Hofstede de 
Groot C., jw ., t. V, s. 248, n r  305; Tentoonstelling, jw ., 
il. 1; Moes E. W „ jw ., s. 636, n r  9185, 32. Fotografię 
po rtre tu  z ga le rii w  Hanowerze uzyskałam dzięki 
uprzejmości D yrekc ji Landesgalerie.

43 Wiadomość tę przesłał m i łaskawie d r  H. Gerson, 
D yrek to r R ijksbureau vooir Kunsthistorische Documen- 
ta tie  w  Hadze. Również jego n iezw ykłe j uprzejmości 
zawdzięczam możliwość reprodukowania powyżej po r­
tre tów  Jana de W itt, pochodzących ze zbiorów holen­
derskich.

44 Hofstede de Groot C., jw ., t. IV , s. 248/9, n r 304, 
305a, 305ib, 305e, 305h.

45 Jw., s. 248/9, n r 305c i 305d oraz 305f i 305g.
46 Katalog der Gemälde A lte r Meister, jw ., s. 101
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i  n ieproporcjonalne w stosunku do całej postaci. Moż­
na by w ięc przypuścić, że obraz hanowerski b y ł k ie ­
dyś pierwszą wersją z portre tów  wyobrażających 
w ie lkiego pensjonariusza; piękne ręce de W itta  zafa­
scynowały malarza do tego stopnia, że pośw ięcił im  
szczególną uwagę i  chcąc lepiej pokazać, w yraźnie j w y ­
sunął je  naprzód. W następnych jednak wersjach 
zmienia się ten szczegół i ręce otrzym ują właściwsze 
proporcje.

Porównanie czterech wspomnianych obrazów po­
zwala wysunąć wniosek, że po rtre t Jana de W itt z ga­
le r ii  poznańskiej mógł być kiedyś ogniwem pośred­
n im  w  łańcuchu znanych re p lik  Caspara Netschera. 
Wraz z obrazem z Lisse m ieściłby się on w  czasie po­
między w ersją z Landesgalerie a najp ięknie jszym  po r­
tretem  z D jaka rty , w  k tó rym  próby z re p lik  poprzed­
nich znalazły swe najdoskonalsze uwieńczenie i  na 
k tó rym  nie waha się już  m alarz złożyć swego pełnego 
podpisu.

Ciepła atmosfera po rtre tu  poznańskiego odpowiada 
rysom sztuki Netschera z la t trzydziestych jego życia. 
Powaga i  au to ry te t postaci de W itta  w yrażają się jesz­
cze po prostu, bez pustego splendoru, k tó ry  później

47 N r 140, Hofstede de Groot C., jw „  s. 249. n r  305h.
48 Ol. pł. 49X37,5 cm.

otaczać będzie w ytw orne damy Netschera w lśniących 
strojach i  drogich kle jnotach. M alarz interesuje się 
przede wszystkim  psychiką holenderskiego męża sta­
nu i grą jego p ięknych — ja k  u artys ty  —  d łon i; d łu ­
gą chw ilę  zatrzym uje się przy n ich ręka malarza, nim  
subtelnym  pędzlem dotknie w ysm ukłych palców.

Trudno dziś dociec, jaką wędrówkę odbył po rtre t 
Jana de W itt, n im  dostał się do polskich zbiorów. 
Może kupiono go w  H o land ii na k tó re jś  ze wspomnia­
nych aukcji; może o n im  to  mowa jesit w  katalogu 
aukcyjnym  H. C. Du B o is47, z 27 października 1906; 
zbliżone w ym ia ry  obrazu48 nasuwają przypuszczenie, 
że m ógłby n im  być nasz portre t, kiedyś — przy na­
k le jan iu  na nowe płótno — obcięty. A  może jeszcze 
inne by ły  losy poznańskiego Jana de W itt; może p rzy­
wędrował do Polski z jak im ś zapomnianym potomkiem 
de W ittów , z k tó rym i spokrew niła się podobno polska 
ro d z in a 4(l. I  dziś — w  przetrzebionych zawieruchami 
w ojen pam iątkach polskiego domu, wśród wyszarza- 
łych wspomnień, żyje wciąż jeszcze w  pamięci „de edle 
Jan de W it“ .

49 Zamieszkała w  połowie X IX  w. w  Wiełkopolsce. 
Wiadomość -tę zawdzięczam uprzejmości m gr Anton iny 
Rogalanki.



JAN  B IAŁO STO C KI, ANDRZEJ C H U D ZIKO W SKI, JA N IN A  M ICH AŁKO W A

UWAGI O KRAKOWSKIE] WYSTAWIE
DAWNYCH

W ystawa zorganizowana w miesiącach sierpniu 
i w rześniu w  krakow skim  Pałacu Sztuki -przez Towa­
rzystwo P rzy jac ió ł Sztuk P ięknych w  K rakow ie, na­
w iązuje do tra d yc ji w ystaw  m alarstwa obcego, jak ie  
od drugie j połowy X IX  w ieku  organizowane były 
w  K rakow ie. W ystawy te przynosiły  p lon naukowy 
w  postaci katalogów (jak  np. k ilk a  zw ięzłych zresztą 
katalogów opracowanych przez Jerzego Mycielskiego) 
lub  om ówień (jak  np. obszerny a rty k u ł M ariana Soko­
łowskiego z r. 1882) *.

Omawiana w ystawa tegoroczna również posiada 
drukow any k a ta lo g 2. N iestety zarówno zestaw obra­
zów, ja k  ich opracowanie nasuwa szereg uwag k ry ­
tycznych. Szkoda, że bogate zasoby m alarstwa euro­
pejskiego, znajdujące się w  K rakow ie , nie przyciągnęły 
w  dostatecznym stopniu uwaga h is to ryków  sztuk i i  że 
n ie w ykorzystano okazji, jaką  było organizowanie 
wystawy* by skontrolować słuszność a trybuc ji, poszu­
kać sygnatur, sprawdzić poprawność ich  odczytania 
a przede wszystkim  skonfrontować z sobą dzieła w y ­
magające zestawienia. Na w ystawę złożyły się dzieła 
pochodzące zarówno ze zbiorów  publicznych, a więc 
z Muzeum Narodowego w  K rakow ie  (wraz z oddzia­
łem „Z b io ry  C zartoryskich“ ) i  Państwowych Zbiorów  
Sz-tuki na W awelu, ja k  również z ko le kc ji p ryw a t­
nych, choć nie u ja w n iły  one zbyt w ie le  nieznanego 
materia łu.

Wystawa, k tó rą  omawiamy, pozbawiona jes t p ro ­
gramu naukowego, natom iast je j dydaktyczne założe­
n ia  zostały w  poważny sposób skomprom itowane w łą ­
czeniem okazałych pod względem w ie lkości kop ii oraz 
płynnością k ry te rió w  wartości artystycznej. A n i szko­
ła holenderska —  ta k  interesująca w  zbiorach w aw el­
skich, ani szkoła w łoska, tak  bogata w  muzeum Czar­
to ryskich  — nie zyskały zainteresowania organizato­
rów  i n ie sta ły  się trzonem w ystaw y. Fragmentów 
„Cas-sone“  z Muzeum Narodowego w  K rakow ie  nie 
zestawiono ze św ietnym i dziełam i tego typu, jak ie  są 
w  zbiorach C zartoryskich; obraz Magnasca nie docze­
ka ł się kon fron tac ji z przyp isyw anym i tem u samemu 
artyście p łó tnam i w aw elskim i. Jakże pouczające i waż­
ne d la  ostatecznego określenia autorstwa mogłoby być 
zestawienie wszystkich znajdujących się w  Polsce

1 Sokołowski M., W ystawa obrazów dawnych m i­
strzów..., K raków  1882.

2 Katalog w ystaw y obrazów dawnych m istrzów  
włoskich, hiszpańskich, francuskich, flam andzkich, ho­
lenderskich, niem ieckich i  angielskich od X V  do X IX  
w. S ierpień—wrzesień 1955, Towarzystwo Przyjació ł 
Sztuk Pięknych w  Krakow ie.

MISTRZÓW
obrazów uchodzących za dzieła Magnasca — a jest 
ich k ilk a  w  Warszawie i  k ilk a  w  K rakow ie.

A le  nawet ograniczając się do zbiorów krakow skich 
można -było pokusić się o postawienie jakiegoś prob le­
m u naukowego — a jest ich niemało. Nasuwa się np. 
aktua lna  obecnie problem atyka szkoły Rembr-andta, 
dyskutowane ostatnio zagadnienia „  caravaggionizm u“ 
(na w ystaw ie krakow skie j chciałoby się w idzieć -obok 
Honthorsta także inne, -nawet dalsze odblaski tego k ie ­
runku, ja k  chociażby przypisany przez Giuseppe 
Fiocca Anton io  Zanchiemu Hiob  z W awelu 3, czy -tam­
że wiszące „K once rty “ , ciekawe, choć zapewne nie bę­
dące oryginałam i), bogate w  polskich zbiorach m alar­
stwo weneckie (czemu nie zestawiono z eksponowany­
m i obrazami „Śm ierci św. Józefa“  ze zb. wawelskich, 
przypisywanej przez A. Venturiego T iepo low i?4).

W tak ie j form ie, ja k  ją  zorganizowano, wystawa 
nie bardzo nadaje się do recenzji syntetycznej; jest to 
w łaśnie w yn ik iem  je j „bezproblemowoś-ci“ , ja łow e b y ­
łoby też w ym ien ian ie  tych  dzieł, k tó re  można było 
wyeksponować, podkreślanie b raków  i  luk . Sądziliśm y 
-raczej, że k ry ty k a  pow inna być „kons truk tyw na “ , to 
znaczy pow inna wnieść uwagi i  uzupełnienia p rzyda t­
ne do dalszych stud iów  nad w ystaw ionym i obrazami. 
Choć jako  całość zespół obrazów w ystaw ionych nie 
odznacza się w ysokim  poziomem artystycznym , jednak 
poszczególne obrazy są n ie jednokrotn ie  bardzo in te ­
resujące dla specjalisty i  mogą stanowić pu n k t w y j­
ścia dalszych rozważań. Poniżej zestawiamy uwagi, 
ja k ie  nasunęły się nam  w  stosunku do n iektó rych  po­
zycji, p rzy czym nie oznacza to byna jm nie j, że obrazy, 
k tó rych  n ie wspominamy, są określone w łaściw ie. N ie­
które w ątp liw ości n ie da ły  się jeszcze ująć dość pre­
cyzyjn ie, n iektóre  spostrzeżenia będą m ogły być opu­
blikowane dopiero po zebraniu większego m ateria łu 
porównawczego.

*
* *

ad n r 3:

A rtys ta  nieznany, szkoła północno-włoska, w. XV, 
Św. Anna Samotrzecia. —  Ogólnikową a trybuc ję  szko-

3 Fiocco G., Pitture veneziane ignote del museo di 
Varsavia, Ar.te Veneta I  (1947), s. 278; B ia łostocki J. 
i W a lick i M., Malarstwo europejskie w zbiorach pol­
skich: 1300—1800, b. m. 1955, n r  171.

4 Sw ierz-Zaleski S., Zbiory Zamku Królewskiego  
na W awelu w  K rakow ie, K raków  1935, s. 18; B ia ło ­
stocki i W alicki, jw ., n r  380.
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II. 1. Frans Francken I  (?), Śmierć Safiry. K raków , Muz. Narodowe. 
(Fot. M. Rostworowski)

II. 2. Valerio Castello (?), Adoracja Madonny 
z Dzieciątkiem przez dwóch zakonników. K raków , 
Państwowe Zbiory Sztuki na Wawelu. (Fot. S. Kolowca)

II. 3. G iovanni B attis ta  Tiepolo (?), A legoria. Kraków , 
Muz. Uniwersytetu Jagiellońskiego.

(Fot. M. Rostworowski)



II. 4. Giacomo Francesco Cipper zw. Todeschini, 
M alarz przy pracy. K raków , w ł. prywatna. 

(Fot. H. Rostworowski)

II. 5. Giacomo Francesco Cipper zw. Todeschini, 
Staruszka z kielichem  Warszawa, Muz. Narodowe. 

(Fot. H. Romanowski)

II. 6. Stara kopia wg Jana Gossaerta zw. Mabuse, Ecce 
Homo. K raków , Muz. Narodowe.

(Fot. M. Rostworowski)

II. 7. Jan Gossaert zw. Mabuse, Danae, fragment. 
Monachium, St. Pinakoteka. (Fot. wg Segard A., 

Jean Gossaert)



U W AG I O K R AKO W SKIEJ W YSTAW IE DAW NYCH MISTRZÓW

le północno-w łoskiej można próbować uściślić ustala­
jąc pokrew ieństwa z kręgiem  Bor go gnane‘a. Obraz
krakow ski jest jednak n iew ą tp liw ie  słabszy od p ięk­
nego dzieła Ambrogda da Fassano zw. Borgognone 
w  Muzeum Narodowym  w  Poznaniu5, w ykazuje  na­
tom iast pewne podobieństwa do innych dzieł malarza 
(por. np. tw a rz  św. A nny  do ¡tejże postaci w  tle  
„Oczyszczenia“  w  Luwrze) Najsiln ie jsze pokrew ień­
stwa w iążą jednak obraz krakow ski z Weroną, m ia­
nowicie >z dziełam i G irolamo dal L ib r i (np. „M adon­
na ze św. E lżbietą“  w  N ationa l G allery w  Londyn ie )7 
a szczególnie z Liberale da Verona („Madonna“  w  Na­
tiona l G allery w  Londynie, por. zwłaszcza rysunek 
oczu)8. W arto zwrócić uwagę na interesujące próby 
przestrzennego ujęcia grupy tró j osobowej: m otyw  
skrzyżowania postaci występujący w  fo rm ie  p ry m i­
tyw nej w  k rakow sk im  obrazie rozw in ie się do rew o lu ­
cyjnej tró jw ym ia row e j dynam ik i w  leonardowskiej 
„św. A nn ie “  9. M im o ogromnej różnicy poziomu i  k la ­
sy w arto docenić u autora naszego obrazu podobną 
intencję do te j, k tó ra  k ierow ała św ietnym  pędzlem 
Leonarda.

ad nr 6:

Dosso Dossi, P ortre t Ka lw ina . —- A trybuc ja  budzi 
wątp liw ości. Na odwrocie obrazu znajduje się stary 
napis, in fo rm ujący, że dzieło uważane było za nama­
lowane przez Tyejana i że znajdowało się niegdyś 
w  zbiorach kardynała Mazarin.

ad n r 9:

A rtys ta  nieznany pod w pływ em  Mantegni, Judyta 
z głową Holofernesa. — Błędnie określono pochodze­
nie obrazu, k tó ry  należy do Zbiorów Czartoryskich. 
K o m o rn ic k i10 uważał go za n iderlandzką kopię z M an­
tegni wykonaną w  końcu X V I w ieku. O ryg ina ł w  zb. 
W idener w  F ila d e lfii reprodukuje  V en tu ri (wówczas 
w  zb. Pembroke w  Londyn ie )4t.

ad n r 10:

A rtys ta  nieznany, szkoła rzymska, ok. połowy w. 
X V I, Scena z dziejów apostolskich, en g risa ille  (il. 1). 
Określenie w yn ik ło  zapewne z zaobserwowanych ogól­
nych podobieństw kom pozycyjnych do p ro jektów  Ra­
faela z V ic to ria  i A lb e rt Museum w  Londynie. Obra­
zek krakow sk i jest bez w ątp ienia nieobcy ita lia n iz -

5 B iałostocki i  W alicki, jw ., n r 64— 65 z dawniejszą
b ib liografią . . , , . . .

« V en tu ri A „  Storia deWArte Itahana  V II /IV , M i­
lano 1915, il. 596, s. 898.

7 Ven tu ri, jw ., il. 512, s. 795.
8 Ven tu ri, jw ., il. 517, s. 799.
8 Por. Heydenreich L. H., La Sainte Annę de Leo­

nard de V inci, Gazette des B eaux-A rts V I/X  (1933), 
s. 205—219; tenże, Leonardo da V inci, I I  wyd., Basel 
1953, s. 45 i  n.

i» K om orn ick i S. S., Muzeum Książąt Czartoryskich  
w K rakow ie. W ybór celniejszych zabytków sztuki od 
starożytności po w iek X IX  (Muzea Polskie V), K ra ­
ków 1929, n r  49.

u Ven tu ri, jw ., V I I / I I I ,  M ilano 1914, il.  177, s. 246.
Grossmann F., Bruegel’s „W om an Taken in  A d u l­

te ry“  and Other Grisailles, The B u rling ton  Magazine 
X C IV  (1952), s. 223 i  n. Bruegel nam alował „Kobietę

mom, posiada jednak zdecydowanie północny charak­
ter. W  I ta l i i  malowano en grisa lle  w ie lk ie  kompozycje 
freskowe, na północy — drobne obrazki, k tó re  szcze­
gólnie upodobali sobie rom aniści i  które przeznaczo­
ne by ły  dla samych artystów  lub dla n ielicznych znaw­
ców 12. Stąd znajdują się one często w  kolekcjach an- 
tw erpskich zbieraczy, ja k  w yn ika  z ich  inwentarzy, 
opublikowanych przez Denucego I3 14. Są tam  dzieła tego 
typu malowane przez Fransa Florisa, M artina  v. Heem- 
skerka a przede wszystkim  Ambrosiusa Franckena. 
Istotnie, zarówno ograniczenie się do postaci ludzkich, 
praw ie zupełna rezygnacja z tła  pejzażowego, ja k  też 
przypom inająca manierystów w łoskich dynam ika atle ­
tycznych c ia ł — wszystko to wskazuje na krąg roma- 
nistów  antwerpeńskich. U lub iony ich chw yt — „re - 
poussoiry“  półpostaciowe na pierwszym  planie i pusta 
przestrzeń pociągająca w zrok w  głąb dalszego planu — 
został tu  zastosowany. Typy tw a rzy  kobiecych przy­
pom inają trochę Heemskerka a także Bueckelaera. 
N  aj indy w id  ualn ie j jest ujęta, ja k  sądzimy, grupa apo­
stołów w  głębi; są to zapewne św. Jan i  św. P io tr, gdyż 
ogólnikowe określenie tematu, podane w  katalogu w y ­
stawy można uściślić w  oparciu o tekst dzie jów  Apo­
stolskich, V, I, opowiadający o śm ierci S a firy  (po 
śmierci Ananiasza) wobec św. Jana i  P io tra u . Otóż 
zwłaszcza św. Jan potraktow any został w  sposób bar­
dzo osobisty. Ta w łaśnie postać oraz otaczająca ją 
grupa występuje w zbliżonej redakcji na obrazie F ran­
sa Franckena starszego (1542—1616) „Pokłon trzech 
k ró li“  w  Gemaldegalerie w  B runśw iku  15 16. Poparte tym  
pokrewieństwem rozumowanie prowadzi w ięc do usy­
tuowania obrazu w  kręgu Franekenów w  końcu X V I 
w ieku. Dodatkowym  argumentem mogą być zna jdu ją­
ce się w  inwentarzach antwerpeńskich pozycje, wska­
zujące na zainteresowanie w  kręgu  artystycznym  
Franekenów tematem, spopularyzowanym przez Ra­
faela 10 — śm ierci Ananiasza a także śm ierci Safiry. 
N iestety obraz Ambrosiusa Franckena, przedstaw ia ją­
cy śmierć Arm idesa (!) i S a firy  namalowany b y ł na 
„dużym  p łó tn ie “  17, nie może więc być identyfikow any 
z krakow skim  „g risa ille ’m “ .

ad n r 15:

A rtys ta  nieznany pod w pływ em  P. Veronese, I I  poi. 
w. X V I, Santa Conversazione. — Raczej niż z Paolo 
Veronese obraz wykazuje zw iązki z Bonifazio Veronese 
dei P ita ti (np. por. jego „Sacra Conversazione“  w  L u w ­
rze) 18 * i pewne analogie ze stylem Jaco.po Bassano 1B.

cudzołożną“  dla Siebie, „Śm ierć Madonny“  dla swego 
przyjacie la Orteliusa.

13 Denucé J „  The A n tw erp  Galleries. Inventories  
of the A r t Collections in  A ntw erp  in  the X V Ith  and 
X V IIth  centuries, Antw erpen 1932.

14 Temat obrazu określony został przez Jolantę 
M aurin  Białostocką.

45 B era t W., Die niederländischen M aler des X V I I  
Jahrhunderts  I, München 1948, n r 288.

16 Podją ł go także Poussin, por. obraz w  Luwrze,
z la t 1646_1653; G rau to ff O., Nicolas Poussin, M ün­
chen 1914, I I ,  n r 149, s. 231.

17 Denucé jw ., s. 110: „Een grooten dobbelen doeck 
van Ambrosius Franek, daer Arm ides ende Saphiras 
doodt vallen...“ .

48 Venturi, jw ., tom  IX / I I I ,  il. 717.
48 B iałostocki i W alicki, jw ., n r 86.
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ad n r 23:

G iovanni Battista Tiepolo, A legoria (il. 3). — A try -  
buoję T iepolow i tego pięknego obrazu potwierdza, 
je ś li można sądzić z reprodukcji, porównanie z. dzie­
łem Tiepola w  R ijksm useum  w  Amsterdam ie („Tele- 
mach i M entor“ ) 20.

ad n r 33:

A rtys ta  nieznany, szkoła parmeńska, w. X V I I /X V I I I ,  
Adoracja M a tk i Boskiej i Dzieciątka przez zakonni­
ków  (il. 2). — Obraz wykazuje podobieństwo do dzieł 
genueńskiego malarza Valerio  Castello (1625—1659), 
którego inspiracje czerpane z Correggia uspraw ied li­
w ia łyby  dotychczasową a trybucję  szkole parm eń- 
skiej 21.

ad n r 40:

Gaspar Becerra (ok. 1520— 1570), Chłopak trzym a­
jący koszyk z gołębiem. — A trybuc ja  m alarzow i X V I 
w ieku jest n iezrozum iała wobec typowo osiemnasto­
wiecznych cech stylistycznych obrazu.

ad n r 51:
Jean Baptiste Chardin, A u topo rtre t (il. 4). — Za­

równo a trybucja  ja k  i iden ty fikac ja  osoby po rtre to ­
wanej budzą daleko idące zastrzeżenia. Podobnie ja k  
fiz jonom ia modela nie ma nic wspólnego z rysam i 
Chardina, tak  niesposób doszukać się w  obrazie ja ­
k ichko lw iek  zw iązków z twórczością znakomitego 
Francuza. Bardzo wyraźne natom iast analogie w yka ­
zują obrazy mało dotychczas znanego malarza Giaco­
mo Francesco Cipper zw. Todesch in i22 23. A rtys ta  ten 
o nie ustalonej dotychczas narodowości (Niemiec lub 
Holender), pracujący na przełom ie X V I I  i  X V I I I  w. 
we Włoszech, należał do kręgu m alarzy kon tynuu ją ­
cych tradycje  Caravaggia. Giuseppe Delogu wiąże go 
ze środowiskiem lomfoardzkim, znajdując największe 
pokrew ieństwa w  twórczości Jacopo C eru ti’ego **. N ie ­
liczne, znane dzisiaj obrazy Cippera do niedawna jesz­
cze łączone by ły  z kręgiem braci Le N ain  lub ze śro­
dow iskiem hiszpańskim (Velasquez i M u r il lo )24. Po­
wodem tego była pokrewna tem atyka i charakter je ­

20 Catalogus der Schilderijen, Rijksmuseum te A m ­
sterdam, 1934, n r 2302a, s. 277.

21 Delogu G., La p ittu ra  ita liana  del seicento, F i­
renze 1931, il. s. 52.

22 Na związek krakowskiego obrazu z Cipperem 
zw rócił nam  uwagę prof. d r  M icha ł W alicki.

23 Delogu G., P itto r i m inori, lig u ri, lombardi, pie- 
montesi del seicento e del settecento, Venezia 1931, 
s. 198, 200, 204.

24 Jamot P., De Jean M iche lin  à Todeschini, La Re­
vue de Fart ancien et moderne 65 (1934), s. 31—34.

25 Porcella A., Le „P e in tre  de Buveurs“  G. F. C ip­
per „L e  Todeschini“ , La Revue de l ’a rt ancien et mo­
derne 65 (1934), s. 35—44.

26 Reprodukcja pa trz przyp. 25, s. 38.
27 Reprodukcja patrz przyp. 23, s. 345.
28 Por. repr. P ig ler A., Orszâgos Szépmûvészeti 

Muséum. A Régi K éptàr Katalôgusa, Budapest 1954, I I ,  
s. 103, n r 8921.

29 Repr. np. W ink le r F. w  Das A tlan tis  Buch der
Kunst, Zürich 1953, s. 213.

go obrazów, wspólne większości kontynuatorów  Ca­
ravaggia. Cipper upraw ia ł m alarstwo rodzajowe, szcze­
gólnie lu b ił atmosferę oberży d pracow ni malarskich. 
Związek krakowskiego obrazu z twórczością Cippera 
wydaje się n iew ątp liw y. Odnajdujem y w  nim  szcze­
gólnie typowe dla tego m istrza tłuste nakładanie fa r ­
by, dominantę żółtawych brązów oraz swoistą, m eta- -  
liczną twardość w  załamaniach szat25 26. Za słusznością * *  
naszej a trybuc ji przemawia ponadto typ modela, 
a szczególnie charakterystyczna „gąbczastość“  umięś­
nienia tw arzy, którą  odnajdujem y u większości jego 
bohaterów (il. 5). Przekonywających analogii dostar­
czają obrazy w  N ational G allery w  Londynie 2n, w  A ka ­
demii w  W enec ji27 i w  Muzeum w Budapeszcie28.

ad n r 61:

Eugène Delacroix, Duch ojca ukazujący się Ham le­
tow i. — Pomimo (nie podanej w  katalogu) sygnatury 
i daty 1845 autentyczność obrazu budzi wątpliwości. 
B lis k i jest analogicznej lito g ra fii D elacroix z r. 1843 29 *. 
Może ona służyła za wzór naśladowcy?

ad n r 63:

Jan Gossaert zw. M abuse, Ecce homo (il. 6).—Obraz 
jest najprawdopodobniej jedną z ‘w y ją tkow o licznych 
starych kop ii zaginionej kom pozycji Gossaerta. Zna­
nych ich jest kilkanaście, wszystkie praw ie o tych sa­
mych wym iarach, niektóre sygnowane Joannes M a l- 
boddus i  datowane 1527 so. Obraz jest przykładem  póź­
nego sty lu  Gossaerta 31. Ciało siedzącego Chrystusa po­
traktowane jes t —  w  przeciw ieństw ie do wczesnych 
kom pozycji malarza — plastycznie, tró jw y m ia ro w o 32. 
Układ ruchowy postaci jest skom plikowany, choć na­
tu ra lny  i żyw y; nogi Chrystusa skrzyżowane są w  spo­
sób podobny ja k  w  innych obrazach Gossaerta (por np. 
„Danae“  w  Pinakotece m onachijskiej, 1527, il. 7) **, ciało 
wypełn ia ciasno przestrzeń obrazu. Chrystus siedzi na 
kam iennym  podium, wydzielony wyraźnie z otaczają­
cej go przestrzeni (podobnie rozwiązane jest prze­
strzenne ujęcie Danae). T ło obrazu stanowi fragm ent 
renesansowej a rch itektury, rysującej się w yraźnie na 
ostrym  błękicie n ieba :M. W fizjonom icznych typach 
oprawców w idać w yraźnie w p ływ  „groteskowych“

30 F riedlander M. J., Die altniederldndische Malerel 
V I I I ,  B e rlin  1930, n r 14, s. 152—153 w ym ienia 11 kop ii 
tej kom pozycji; nie cytu je ohrazu krakowskiego. K o ­
pia kom pozycji Gossaerta z ko lekc ji Schall-R iancourt, 
zamek Gaussig w  Saksonii repr.: Weiss E., Jan Gos­
saert, genannt Mabuse, Parchim  1913, tabl. X I  i Se- 
gard A.,Jean Gossaert, d it Mabuse, Bruxelles et Paris 
1923, il. po s. 58.

31 Ita lian izm  Gossaerta nie w ystąp ił zaraz po po­
dróży do Włoch w  latach 1508/9, a dopiero przy końcu 
la t dziesiątych (ok. r. 1515—16) i w  latach dwudzie­
stych X V I w.

32 Por. charakterystykę późnego sty lu  Gossaerta 
przez Schwartz H., Gossaert’s Adam and Eve drawings, 
Gazette des B eaux-A rts V I /X L I I  (1953), s. 145— 168.

33 Por. również rysunek przedstawiający Adama 
i Ewę w  muzeum Rhode Island School o f Design, P ro­
vidence, dat. ok. 1525. Repr. Schwartz H., jiw., il. 5.

34 O Gossaercie p isał van Mander, że u jednej z je ­
go Madonn „b łęk itna  draperia była tak p iękna i świe­
ża, ja kby  przed chw ilą  namalowana“  (Het Schilder- 
boeck, wyd. Hymans H., Paris 1884, s. 234),
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11. 8. Krąg wenecki, Znalezienie grobu św. Izydora. K raków , Muz. Narodowe.
(Fot. S. Kolowca)

11. 9. K rąg Giorgiona (Domenico Campagnola?), Scena z legendy Romulusa i  Remusa. 
F rank fu rt, Stadelsches K unstins titu t. (Fot. wg „Pantheon“  1938)



I l  io  P ieter van Avont, Madonna z Dzieciątkiem w otoczeniu aniołków. 
Kraków , w ł. prywatna. (Fot. M. Rostworowski)

11. 11. Thomas W yck, W pracow ni alchemika. 
D aw niej w  B erlin ie , Kaiser-Friedrich-M useum . 

(Fot. w g Katalogu z r. 1931/32)

11. 12. Benjam in Cuyp (?), Scena w karczmie. K raków , 
wł. prywatna. (Fot. M. Rostworowski)



U W AG I O KR A K O W S K IE J W YSTAW IE  D AW NYCH MISTRZÓW

głów  Leonarda, jest to szczególnie widoczne w  postaci 
znajdującej się z lewej s tro n y 35. Renesansowa kompo­
zyc ja  Gossaerta jest — obok gdańskiego ołtarza Joosa 
van Cleve, obok dzieł Quentina Massysa — jeszcze 
jednym , n ieprzypadkowym  dowodem wipływu Leonar­
da w  Niderlandach południowych X V I w ieku.

ad n r 60:
A rtys ta  nieznany, w. X V I, Znalezienie grobu św. 

Izydora Oracza i jego żony (il. 8). — W katalogu Kope­
ry  i Buczkowskiego 33 uchodził za dzieło Joosa de M om - 
pera. W rzeczywistości jest — ja k  słusznie podaje ka ­
talog w ystaw y — dziełem X V I w ieku i to pierwszej 
jego połowy. Syntetyczny sposób malowania pejzażu, 
patetyczność gestów, charakter zabudowy i na tu ra l­
ność niefantastycznego kra jobrazu  górskiego wskazu­
ją  na malarza włoskiego. Sądzimy, że autora należa­
łoby szukać w  kręgu weneckim, wśród artystów  znaj­
dujących się pod w p ływ em  Giorgiona. Na szkołę po­
łudniow ą wskazuje także gatunek deski (topola). Po­
dobieństwa v/ u jęc iu  postaci, zw ierząt i pejzażu znaj­
dują się w dziełach Domenico Campagnola (np. k ra j­
obraz w  R ijksm useum  w  Amsterdamie, dawniej zb. 
Lanz)37. Najbliższy ¡krakowskiemu dzie łu  jest chy­
ba obraz ze sceną z dzie jów  Romulusa i Remusa 
w  Städelsehes K u n s tin s titu t we F rankfurc ie  n. Me­
nem, przypisany młodemu Giorgione przez Schwarz- 
w ellera a przez Fiocca oddany Campagnoli (il. 9 )3a.

ad n r 75:
A rtys ta  nieznany pocz. w. X V II,  M atka Boska 

z an io łkam i (il. 10). — Niesłusznie, tym  razem, nie zo­
stał uwzględniony napis na odwrocie obrazu, p rzyp i­
sujący nie sygnowane dzieło P ieterow i van A von t 
(1600—1652) 3n. M alarz ten, czynny w  A n tw e rp ii, ma­
low a ł praw ie wyłącznie sceny re lig ijne , a wśród nich 
najczęściej — tak  ja k  właśnie w  obrazie krakow skim — 
Madonnę z Dzieciątkiem  w  otoczeniu aniołków. Ich 
drobne postacie van A von t umieszczał na tle  pejzażo­
wym. Te małe obrazki, sentymentalne w  nastroju, są 
odbiciem monumentalnego, ołtarzowego m alarstwa 
F land rii, a van A von t jednym  z „m ałych m istrzów “ 
idących śladami Rubensa i van Dycka. Najbliższe ana­
logie z om awianym  obrazem w ykazuje kra jobraz 
z Kunsithisitorisches Museum w  W iedniu, będący 
wspólnym dziełem van Avonta i Fransa Woutersa 4n.

35 Por. rysunk i Leonarda z Wiednia, F lorencji 
i W indsoru, repr. Heydenreich L. H., Leonardo da 
Vinci, jw ., n r  153, 155, 156.

38 Kopera F. i Buczkowski K., Wystawa dziel daw­
nego m alarstwa włoskiego, flamandzkiego i holender­
skiego ze zbiorów Muzeum Narodowego w K rakow ie, 
K raków  1949, n r 44.

37 Tentoonstelling van Italiaansche Kunst, S tedelijk  
Museum, Amsterdam 1934.

38 Schwarzweller K., Ein F rühw erk Giorgiones. Zu 
der Neuerwerbung des Städelschen K unstinstitu ts, 
Pantheon X X I (1938), s. 46—49; Fiocco G., Giorgione, 
Hamburg - Roma 1941, s. 22—23.

38 Dane dotyczące tego malarza są skąpe. Poza pod­
stawowym i leksykonam i kró tką  jego charakterystykę 
podaje Oldenbourg R., Die fläm ische M alerei des X V I I  
Jahrhunderts, B e rlin  1918, s. 126— 127.

1,0 Repr. B ernt W., jw ., I, n r 31.
41 [Starzyński J. i W a lick i M.], Katalog G alerii M a­

larstw a Obcego, Muzeum Narodowe w Warszawie, 
Warszawa 1938, n r 132, tabl. 83.

ad n r S0:
Abraham  Goevaerts, K ra jobraz ze sztafażem. — 

Byna jm nie j nie Goevaerts, lecz słaby jego naśladow­
ca, b lisk i autorow i warszawskiego obrazu opatrzone­
go fałszywą sygnaturą „P. B r i l “ 41.

ad n r 82:
A rtys ta  nieznany, naśladowca A. V. Dycka, w. X V II, 

P ortre t córk i Henryka IV . — Obraz przedstawia nie 
córkę H enryka IV , lecz — ja k  od dawna wiadomo • 
M arię  V illie rs , córkę Jerzego V illie rs , ks. Buckingham, 
faw oryta  kró lów  angielskich Jakuba I  i Karola I. M a­
ria  V illie rs  znana jest z po rtre tu  zbiorowego rodziny 
V illie rs  (wykonanego po śmierci ks. Buckingham) 
w  zb. H irseh-G ereuth w  P aryżu42. Obraz krakow ski 
powtarza dosłownie postać m łodej ks. M arii. Obraz 
został zakupiony — ja k  in fo rm u je  M yc ie lśk i43 44 * * * — 
w  Rzymie przez W alerię Tarnowską w  r. 1803 za po­
średnictwem A nge lik i Kauffm ann. W X IX  w. obraz 
znajdował się w  zb. Tarnowskich w  Dzikowie, gdzie 
osobę sportretowaną określano rozmaicie: jako ks. De­
vonshire, M arię S tuart i jako  kró lowę angielską Hen­
rie ttę  Marię, córkę H enryka IV  francuskiego a żonę 
Karola I. Do tego określenia niesłusznie powraca ka­
talog' w ystaw y krakow skie j. W łaściwe nazwisko mo­
dela u s ta lili M. J. F riedländer i J. M yc ie lśk i«. A u to r­
stwo van Dycka było w ie lokro tn ie  negowane40. Okre­
ślenie obrazu w  katalogu w ystaw y jako  dzieła naśla­
dowcy (pracującego, ja k  sądzimy, w  warsztacie v. Dyc­
ka) wydaje się słuszne. D rugie powtórzenie warszta­
towe po rtre tu  M a rii V illie rs  znajduje się w  zb. Spen­
cer w  A ltho rp  48.

ad n r 84:
Jan Fyt, Psy w spiżarni. — Obraz sygnowany nie ... 

u jaw n ionym  w  katalogu monogramem i datą 1656 (?)• 
Słabo czytelnego monogramu nie udało się niestety 
związać z konkre tnym  malarzem. W ydaje się jednak, 
że autora obrazu należy szukać raczej w  kręgu Fransa 
Snydersa, niż Jana Fyta.

ad n r 86:
Artysta, nieznany, szkoła J. Jordaensa, w. X V III ,  

Scena rodzajowo-m itologiczna. — „S atyr w gościnie 
u chłopa“ — gdyż ta k i jest tem at sceny opartej na ba j-

42 G lück G., Van Dyck, S tu ttg a rt-B e rlin  1931 (Klass. 
d. Kunst), n r 402.

43 M ycie lśki J „  A nton i van Dyck, K raków  1900, 
s. 159—161.

44 M ycielśki, jw ., s. 160.
43 M ycielśki, jw ., s. 160 pisze że, gdy obraz został 

w ysłany na wystawę do A n tw erp ii, „ ju ry  uznało, że 
pochodzi niezawodnie z pracowni malarza, że w yko ­
nany przez uczniów, by ł zapewne przez m istrza w łas­
noręcznie uzupełniany...“  Sam M ycie lśki uważał (s. 161), 
że jest to rep lika  „...malowana niezawodnie w  pracow­
ni Van Dycka i  z jego znacznym osobistym współ­
udziałem“ . Na wystaw ie „Starego po rtre tu “  urządzo­
nej przez Towarzystwo Przyjació ł Sztuk P ięknych 
w K rakow ie w  r. 1930, obraz figu row a ł jako „A n th o ­
nie van D yck“  (nr 9). G lück G„ jw ., s. 563 uważa
obraz za „W erksta ttkop ie“ . Ostatnio obraz pub liku ją  
jako  „w arszta t A. v. Dycka“  B iałostocki i W alick i, jw ., 
n r 201.

48 Wg Glück G., jw ., s. 563.
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JÀN  B IAŁO STO C KI, ANDRZEJ C H U D ZIKO W SKI, JA N IN A  M IC H A ŁKÓ W  A

će Ezopa — jest kopią obrazu Jordaensa. Istn ie je 
k ilk a  w e rs ji tego tem atu wśród dzieł tego a rtys ty ; 
najsłynniejsze są w  Brukse li, Göteborgu, Cassel i Mo­
nach ium 47. Obraz krakow ski powtarza w  zmniejsze­
n iu 48 ujęcie znane w  dwóch w łasnoręcznych egzem­
plarzach autorskich — w  B ru k s e li49 i  Göteborgu50. 
Oba te obrazy — wczesne dzieła Jacoba Jordaensa — 
datowane są na ok. r. 1618 51. Kompozycję tę  sztycho­
w a ł Lucas Vorsterman 52.

ad n r 87:
A rtys ta  nieznany, szkoła J. Jordaensa, w. X V II I ,  

Trzej rycerze. — Kopera i B uczkow ski53 słusznie po­
w iąza li obraz z kompozycją Rubansa przedstawiającą 
św. Ambrożego i cesarza Teodozjusza (Wiedeń, K unst­
historisches Museum). Trudno jednak zgodzić się z -ich 
opinią uznającą to  p łó tno za oryginalne dzieło Ruben- 
sa. N iem nie j, je ś li obraz powstał w  ogóle w  X V I I  w. 
(robi wrażenie późniejszej kopii), to  należy wiązać go 
raczej z pracownią Rulbensa, niż ze szkołą Jordaensa, 
ja k  to  uczyn ili organizatorzy w y s ta w y 54.

ad n r 91:
H ieronym us Galle I, U handlarza mięsa i  drobiu.— 

Tradycyjna atrybucja, n ie poparta sygnaturą, wydaje 
się bardzo zagadkowa. Galie jest mało znanym mala­
rzem kw ia tów  i owoców, a jego m artw e na tu ry  w  m u­
zeum w  Bordeaux, w  Poczdamie, z dawnej ko lekc ji 
Chanienki w  K ijo w ie  nie w ykazu ją  bliższych pokre­
w ieństw  z krakow sk im  obrazem. W ydaje się, że oma­
wiane dzieło należałoby wiązać raczej ze środowiskiem 
w łoskim , ewentualnie z malarzem północnym, pracu­
jącym  pod insp irac jam i sztuki, południow ej, Pewne 
analogie w  szerokim sposobie malowania, w  przewa­
dze brązowych tonów, w  samym temacie wykazują 
prace ita lia n is ty  holenderskiego C hristo ffe la  P uy tlin c - 
k a 55 *.

ad n r 96:
W illem  van D e lff, Patrycjuszka holenderska. — Już 

Hofstede de G ro o t50 wskazując na podobieństwa do 
sty lu  tego artysty podkreślał, iż mało jest prawdopo­
dobne, by W illem  van D e lff urodzony w  r. 1619 mógł

47 W podstawowej m onografii malarza, Rooses M.., 
Jordaens, sa vie et ses oeuvres, Paris (1906), wym ienia 
k ilk a  w e rs ji tem atu „S a ty r w  odwiedzinach u chło­
pa“ . Puyvelde L. v., Jordaens, Paris — Bruxelles 
1953 —  w ym ienia ich kilkanaście (łącznie z kopiam i, 
rysunkam i i sztychami).

48 Obraz k rakow sk i ma w ym ia ry  125X96; obraz 
w  muzeum w  B rukse li 188X168; obraz w  muzeum 
w  Göteborg 190X160 (wg Puyvelde L. v., jw ., s. 96).

49 N abyty w  Londynie do zbiorów  muzeum brukse l­
skiego w  r. 1939; Puyvelde L. v,, s. 96, 97, 231, ii. 6.

50 Dawna kolekcja  Cels w  Brukse li. Rooses W., jw ., 
s. 19—21, il. po s. 20; Puyvelde L. v., jw ., s. 96, 97, 231.

51 Rooses M., jw ., s. 20 i  21 porów nuje obraz z „P o­
kłonem  pasterzy“  Jordaensa w  muzeum w  Sztokhol­
mie, dat. 1618.

52 S andrart J. v., Teutsche Academie (wyd. R. P e lt- 
zer, München 1925, s. 215) pisze: „Jedno z pierwszych 
dzieł [Jordaensa] by ło  oparte na bajce Ezopa, w  k tó ­
re j satyr poznawszy chłopa w  lesie idzie z n im  do je ­
go domu. Szybko jednak go opuścił, gdyż zobaczył, że 
chłop tak samo dmucha na zimne jalk i na gorące. To

w  1636 r. namalować stosunkowo do jrza ły  portre t. To­
też sądzimy, że przyjąć należy ogólne określenie „krąg 
M iereve lta“  57.

ad n r 102:

Johannes Schoeff, K ra jobraz z jeziorem. — Obraz 
interesujący ze względu na w y ją tkow ą  rzadkość dzieł 
tego bardzo mało znanego artysty, ogólnie uważanego 
za kontynuatora Jana van Goyena58. W obrazie k ra ­
kow skim  w arto  jednak podkreślić zbieżności nie ty le  
z Goyenem, ile  raczej z Salomonem van Ruysdaelem 
(ko lo ry t i sposób trak tow an ia  listow ia).

ad n r 107:
Jan Victors, K ogut i  kot. — Obraz przypisano n ie ­

słusznie Janow i V ictorsow i, uczniow i Rembrandta, ma­
larzow i scen historycznych i  po rtre tów ; zgodnie z czy­
telną sygnaturą („Jacomo V ictors fe “ ) jest to dzieło 
Jacomo (Jacobus) V ictorsa (1640—1705), k tó ry  by ł p rzy­
rodnim  bratem  Jana, działał w  W enecji i  Am sterda­
mie a specjalizował się w  przedstawianiu p taków  (por. 
obraz w  Muzeum Narodowym  w  W arszaw ie)59 60.

ad n r 113:

Abraham  Hondius, Zwiastowanie. — Odczytanie 
daty „16...“  można uściślić, bowiem trzecią cy frę  da 
się usta lić jako „6“ : obraz powstał w  latach sześćdzie­
siątych X V I I  w ie k u 80.

ad n r 114:
Klaes Molenaer, Kiermasz. — M yln ie  odczytana 

pierwsza lite ra  sygnatury: raczej K. a nie N. Molenaer. 
Zbliżone sygnatury mają obrazy tego m istrza z Cassel 
i Rotterdam u 61 *.

ad n r 115:
M elch ior Hondecoeter, Indyk. — A trybuc ja  budzi 

wątpliwości. N isk i poziom artystyczny oraz z ły  stan 
obrazu pozbawiają to  dzieło, w  ogóle wartości ekspo­
zycyjnej, Tym  bardziej niewytłum aczalne jest umiesz­
czenie go obok jednego z piękniejtszych dzieł na w y ­
stawie — „Siedzącej kob ie ty pod drzewem“  G. F lincka.

znakomite dzieło Jordaensa było sztychowane przez
Lucasa Vorstenmanna“ .

■ 63 Kopera i  Buczkowski, jw ., s. 15, n r  45.
54 Temat Sw. Ambrożego m alował także A. van 

Dyck. Jego obraz z N ational G allery w  Londynie (por. 
G lück G., jw ., s„ 18) w ykazuje jednak duże odchyle­
nia od kom pozycji Rubensa.

55 Por. Żarnowska E., La naturę morte hollandaise, 
B ruxelles 1929, s. X X I I ,  23—24.

58 Hofstede de Groot C„ M eisterwerke der P o rträ t­
m alerei au f der Ausstellung in  Haag 1903, München 
1903, n r  15.

57 Tak określony u Białostockiego i Walickiego, jw ., 
n r 269.

58 Grosse R., Die holländische Landschaftskunst 
1600—1650, B e rlin  und Leipzig 1925, s. 30.

59 [S tarzyński i  W a lick i], jw ., n r  235, 236 i 138.
60 B ia łostocki i W alick i, jw ., n r  346.
81 Por. Facsim ile: Wurzbae'h A. v., Niederländisches

K ünstle r-Lex ikon , W ien und Leipzig 1906— 1911, t. II ,
s. 176.
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II. 13. T. Sauts, M artw a natura. K raków , Muzeum Narodowe.

II. 14. M alarz haarlemski, 1 poi. X V I I  w ieku, Scena 
rodzajowa. K raków , Muz. Narodowe, zb. Czartoryskich. 

(Fot. M. Rostworowski)



II. 15. Nieznany caravaggionista holenderski, Adam II. 16. Jan v. B ijle r t, Orfeusz. Dawnie j w Pałacu
i  Ewa, K raków , Państwowe Zb iory Sztuki na Wawelu. kró lew skim  w Neapolu. (Fot. wg Hoogewerff, De

(Fot. M. Rostworowski) Bentuueghels)

I I  17. Jan v. B ijle r t, Śpiewająca para pasterzy. W upperta l-E lberfe ld, 
Muzeum. M iejskie. (Fot. wg Caravaggio en de Nederlanden)
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Dla żadnego z tych dwu obrazów sąsiedztwo to nie 
jest korzystne.

ad n r 117:
A rtys ta  nieznany, kopista Vermeera van D e lft, Por­

tre t m łodej kobiety w  kw iatach. — Związanie obrazu 
z nazw iskiem  Vermeera jest n iczym  nie uzasadnione. 
Wyobrażona scena nie ma chyba n ic wspólnego z obra­
zami M istrza z D elft. Równie dobrze można by ją  
związać z G. Metsu, Ter Borchem lub  z in n ym i nazw i­
skami m alarzy rodzajowych. Trudno również mówić 
w  tym  w ypadku o portrecie. W  kompozycjach tego 
typu g łównym  m otywem  by ły  kw ia ty , dlatego autora 
obrazu należało szukać wśród artystów  upraw iających 
m alarstwo kw iatowe. Jakko lw iek trudno w  te j chw ili 
wskazać konkretnego mistrza, to jednak w ydaje  się, 
że jest n im  nie Holender, ale bliżej nie określony nie­
m iecki naśladowca Daniela Seghersa.

ad n r 124:
Cornelis Dusaert, Uczony p raw nik, — Na kartuszu 

wiszącym z praw ej strony ponad stołem można odczy­
tać napis „W yck“ . Nazwisko to, w  tym  w ypadku chy­
ba n ie  przypadkowe, daje się związać z osobą haar- 
lemskiego malarza Thomasa Wycka. Słuszność tego po­
w iązania znajduje potw ierdzenie w  obrazach artysty. 
Jego pracownie alchem ików  i  uczonych, jak ie  szcze­
gólnie chętnie m alował w  d rug im  okresie swej tw ó r­
czości 62, w ykazują w ie le  podobnych cech z dziełem 
krakow skim , W obrazach z Ham House w  Londynie 63 
i z muzeum w  B erlin ie  -(ii. 11) odnajdujem y tę samą 
profuz ję  nagromadzonych przedm iotów  i  sprzętów, 
k tó ra  je s t d la W ycka bardzo typ o w a 64. Obraz Wycka 
wykazuje liczne zapożyczenia; m alarz oparł swą kom ­
pozycję — rozbudowując wnętrze — na typ ie półpo- 
staciowych przedstawień uczonych w  pracowni, jak ie  
w  późnym okresie swej działalności m alował Adriaen 
van Ostade, najważniejszy przedstawiciel haarlem - 
skiego m alarstwa rodzajiowego połowy X V I I  w. Takie 
kompozycje Ostadego znajdują  się w  muzeum w  B u­
dapeszcie65, w  L u w rz e 66, a najbliższy dziełu Wycka 
jest obraz Ostadego w  Kaiser F ried rich  Museum 
w  B erlin ie , datowany 1665 67. Mężczyzna i kobieta 
przedstawieni w  t le  obrazu W ycka przypom inają 
postacie malowane przez Steena. Bezpośrednie kon­
takty  Steena z W yckiem  i możliwość zapożyczeń w y ­
dają się prawdopodobne wobec fak tu , że w  latach 
1661— 1670 Steen mieszkał w  Haarlem ie. Można więc, 
ja k  sądzimy, określić cizas powstania obrazu k ra ko w ­
skiego na sześćdziesiąte lub siedemdziesiąte la ta X V I I  
w ieku,

ad n r 12S:
A rtys ta  nieznany, Handlarz ryb. — Jeśli obraz jest 

w  ogóle dziełem malarza północnego, to raczej F la - 
manda niż Holendra.

62 Por. M ichałkow a J., Holenderskie i  flam andzkie  
malarstwo rodzajowe X V I I  w ieku, Muzeum Narodowe 
w Warszawie, Warszawa 1955, s. 93.

63 Por. Nicolson B., Joseph W right's early subject 
pictures, B u rling ton  Magazine X C V I (1954), s. 76—77.

64 Jak w  przyp. poprzednim.
65 P ig ler, jw „  n r 286, 11. 219.
66 Katalog .z r. 1922, n r  2499, s. 111. Repr. Rosen­

berg A., A drian  und Isack van Ostade, B ie lefe ld und 
Leipzig 1900, ił. 24.

67 Katalog z r. 1931/1932, n r  855, repr, s. 107.

ad n r 130:

A rtys ta  nieznany, Psy i zwierzyna. — Obraz podpi­
sany „A . G ryef f.“  a nie ja k  podano w  katalogu „A . 
G r ijo f £“ , jest oczywiście dziełem flamandzkiego ma­
larza m artw e j na tu ry  Adriaena Gryeffa, czynnego 
w  A n tw e rp ii i  B rukse li. Obraz ja kko lw ie k  typow y dla 
tego m istrza, jest jednak taik zniszczony, że nie ‘daje 
żadnego wyobrażenia o charakterze jego twórczości.

ad n r 131:

M elch ior Hondecoeter, kopia z X V I I I  w., Walczą­
ce koguty. — Obraz zbyt słaby, aby mógł w yjść z pod 
pędzla Hondecoetera. Już Kopera i B uczkow ski69 
słusznie pow ątp iew ali o jego autentyczności sądząc, że 
jest on kopią osiemnastowieczną. W prawdzie trudno 
w  te j c h w ili s tw ierdzić ’ czy is tn ie je  analogiczna kom ­
pozycja tego mistrza, n iem nie j należy podkreślić, że 
obraz ma wszelkie znamiona naśladownictwa. Wobec 
powyższych w ątp liw ości dziw i, że obraz jest tak  upar­
cie reprodukowany (zarówno w  katalogu Kopery 
i  Buczkowskiego, n r 63, ja k  i omawianej wystawy).

ad n r 132:

A rtys ta  nieznany, w. X V II, Scena w  karczm ie (il. 
12). —  Obraz bardzo interesujący, ja kko lw ie k  bardzo 
trudny  do określenia. W  poszukiwaniu jego autora 
nasuwa się spośród holenderskich m alarzy rodzajo­
wych szczególnie nazwisko Benjam ina Gerritsz. Cuy- 
pa. Obrazy tego m istrza w ykazują bardzo podobną do. 
sceny krakow skie j, lekką, p łynną i  dość szkicową 
technikę malowania. Z B. Cuypem omawiany obraz 
w ydaje się mieć także wspólny ko lo ry t. N ie jest w y ­
kluczone, że bliższe zapoznanie się z twórczością tego 
m istrza pozw oliłoby na ustalenie autorstwa k rakow ­
skiego obrazu.

ad n r 135:

A rtys ta  nieznairy, M artw a natura (il. 13). — Obraz 
sygnowany raczej T.S. 1656 n iż ja k  podaje katalog 
T.Sr. 1650, jest dziełem T. Sautsa, mało dotychczas 
znanego holenderskiego malarza m artw e j natury, czyn­
nego w  połow ie X V I I  w., prawdopodobnie w  Hadze 69. 
Jego bardzo nieliczne obrazy sygnowane T. Sauts (mu­
zeum w  Berlin ie ) lub  T.S. (M adryt, Prado) łączone są 
również z innym  artystą o podobnych in ic ja łach  
a m ianow icie z T. S m itsem 70, utożsamianym także 
z Casparusem S m itsem 71. Wobec jednak istn ienia 
w  zbiorach berlińsk ich  obrazu podpisanego pełnym

68 Kopera i Buczkowski, jw ., s. 59, n r  63.
69 Por. Wurzbach A. v., jw ., s. 560.
70 M artw a natura tego artysty, jakoby sygnowana 

T. Smits, znajdowała się niegdyś w  zbiorach A. Schlos- 
sa w  Paryżu, por. Thieme-Becker, Allgemeines L e x i­
kon der bildenden Künstle r, t. X X X I, Leipzig 1937, 
s. 180.

71 Por. przyp. poprzedni, także Bredius A., Onbe- 
kende Schilders, o. a. Casparus Smits, zieh ook genoemd 
hebbende Theodorus Hartkam p, Oud H olland X X X I I I  
(1915), s. 112—120.
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nazwiskiem: T. Saute7*, przy k tó rym  m artw e natury 
z Paryża, M adrytu  i ham burskiej Kunstlha lłe72 73 74 wydają 
się być te j samej ręki, n ie ma żadnych podstaw, aby 
przypisywać je  Smitsowi. Obraz krakow ski wykazuje 
w iele zbieżności z dziełem berlińsk im , obydwa dowo­
dzą, że Saute pracował pod w pływ em  Jana Davida 
de Heema.

ad n r 137:
A rtys ta  nieznany, w. X V I I I ,  K ra jobraz nadrzecz­

ny. — Pejzaż nie w ydaje się dziełem malarza holen­
derskiego, raczej powstał w kręgu francuskim  lub n ie­
mieckim.

t

ad n r 144:

M istrz  z Goździkiem (?), P ortre t Konrada von L in d - 
nach, Landw ójta  w  Baden szwajcarskim. — Określe­
nie podane w  katalogu pochodzi od Kom ornickiego 71, 
podobnie jeszcze zreprodukowany i  omówiony w M a­
larstw ie europejskim  w  zbiorach polskich  75. Już jed ­
nak w  tejże książce zanotowano, iż E rnst Buchner 
stw ierdził, że obraz jest starą kop ią  po rtre tu  znajdu­
jącego się w  zbiorach drezdeńskich i określonego jako 
dzieło dolnoreńskiego (?) m istrza z ok. 1500 r.76. Tenże 
autor odczytuje monogram jako Z K  połączone „w ę­
złem m iłości“ , natom iast nie proponuje żadnej iden­
ty f ik a c ji osoby przedstawionej, poza przypuszczeniem, 
że jest to członek g ild ii strzeleckiej lub bractwa św. 
Sebastiana (być może łańcuch jest oznaką mistrza 
strzeleckiego?). Takie przypuszczenie potw ierdzają 
przykłady przytoczone przez J. v. K a lm a r77. Nie po­
dobna jednak rozstrzygnąć, czy obraz krakow ski jest 
starą kopią, czy może rep liką  portre tu  z Drezna.

ad n r 150:

Hans U lrich  Franek, Dwaj w ojow nicy ucztujący (ii. 
1 4 ), —  Obraz stanowi prawdopodobnie część większej 
kom pozycji (na co wskazuje m. in. gest mężczyzny sie­
dzącego z lewej strony). S tró j przedstawionych posta­
c i jest holenderski i wskazuje na modę końca la t dw u­
dziestych X V I I  w ie k u 78 *, co pozwala na przybliżone

72 Słuszne odczytanie sygnatury ' nie może budzić 
żadnych w ątpliw ości, por. facsim ile: Staatliche M u­
seum zu B erlin , Beschreibendes Verzeichnis der Ge­
mälde im  K a ise r-F ried rich  Museum und Deutschen 
Museum, B e rlin  1931, s. 431, n r  983E.

73 Obraz nie sygnowany, ale przypisywany T. S m it­
sowi.

74 K om orn ick i S. S., jw ., n r 100.
75 B ia łostocki i  W alick i, jw ., n r 107.
70 Buchner E., Das deutsche B ildn is  der Spätgotik 

und der frühen Dürerzeit, B e rlin  1953, s. 40—42, 189. 
Obraz uważany b y ł dawniej za dzieło holenderskie 
a następnie za dzieło Jakoba Elsnera (por. B ruch R „ 
Der Illu m in is t Jakob Elsner, Jahrbuch der Preussi- 
schen Kunstsammlungen X X IV , 1903, s. 302 nn.).

77 K a lm a r J. v., Pfeilspitzen als Würdezeichen, Z e it­
sch rift fü r  h istorische W affen- und Kostümkunde, 
N. F. V I (1937—1939), s. 218—221.

78 Wg Thienen F. v.„ Das Kostüm  der B lütezeit H o l­
lands: 1600— 1660, B e rlin  1930. Obaj mężczyźni mają
kapelusze o szerokich rondach, n iskich główkach, ozdo­
bione p ióram i. Noszą oni używane w  latach dwudzie­
stych X V I I  w. kołnierze: mocno »fałdowaną kryzę
i leżący m iękk i ko łn ierz (Thienen F. y., jw ., s. 60—61).

datowanie obrazu. Typ „sceny tow arzyskie j“ , p ie rw ­
szoplanowa, plastyczna m artw a natura, nacisk położo­
ny na postacie przy m ałym  zainteresowaniu przestrze­
nią 70 wskazują na środowisko haarlemskie. Żywa ge­
stykulacja, rzadko spotykana w  konwencjonalnych 
scenach towarzyskich, a także wyraźna m im ika  z indy­
w idualizowanych tw arzy pozwalają domyślać się, że 
autorem obrazu jest artysta oryg ina lny i u ta lentow a­
ny, choć trudny do sprecyzowania. Sądzimy więc, że 
obraz k rakow ski należy związać nie z mało znanym 
niem ieckim  malarzem scen re lig ijn ych  Hansem U lr i­
chem Franckiem  (lub Frankiem , w  każdym razie nie 
„Frenckiem “ ), lecz z kręgiem m alarzy haarlemskich 
la t dwudziestych lub trzydziestych X V I I  w ieku, w  ty ­
pie Halsów, Buytewecha 80 lub  Leyster. A trybuc ja  po­
dana w  kata logu oparta jest zapewne na napisie, k tó ­
ry  znajduje się z ty łu  obrazu.

ad n r 159:

Anton Ft,aphael Mengs (?), P ortre t młodego męż­
czyzny. — M łodym  mężczyzną jest Raphael Mengs, 
a obraz powstał na jw yraźn ie j w  oparciu o autoportret 
tego m istrza z r. 1774 z dawnej ko lekc ji Lady Desbo- 
rouh w Penshanger8I. Do ustalenia pozostaje kw e­
stia zależności tych dwu obrazów. P ortre t k ra ­
kow ski różn i się od angielskiego nieznacznie w ym ia ra ­
mi, poza tym  w ykazuje  drobne odchylenia w szczegó­
łach stro ju, w  układzie rąk, b rak na n im  również szta­
lugi. M im o tych różnic związek dwu portre tów  w y ­
daje się n iew ątp liw y. Analogiczne potraktowanie^ tw a ­
rzy, włosów, pozy wskazywałoby na ewentualność re ­
p lik i autorskiej, jednak znacznie słabszy poziom obra­
zu krakowskiego wyklucza tę możliwość. Jest on za­
pewne jedynie bardzo swobodną kopią autoportretu 
z Penshanger. Bardzo b liskie  ujęcie do omawianych 
portre tów  w ykazują poza tym  autoportre ty z Muzeum 
berlińskiego i P inakoteki m onach ijsk ie j82.

ad n r 160:

A rtys ta  nieznany w. X V II I ,  Adam  i Ewa (il. 15). 
Obraz ma w yraźnie cechy holenderskiego carayaggio-

W tym  czasie noszono również szerokie i ozdobne 
m ankiety (patrz mężczyzna z praw ej). K a ftany by ły  
o dość d ług ich  połach, bez paska, obcisłe, zapięte czę­
sto ty lko  na k ilk a  guzików od góry (s. 62—63). Modne 
by ły  płaskie epolety. W  latach dwudziestych pow ró­
ciła moda — ta k  w  X V I w. łubianych — przecięć 
w kaftanie, na rękawach i  plecach. W przecięciach da­
wano często m ateria ł w  kolorze kontrastow ym ; tw o ­
rzy ły  one również bufiastość rękaw ów  (s. 63). Spodnie 
noszono kró tk ie , bufiaste; moda ta  przetrw ała  do la. 
trzydziestych (s. 66). Pończochy b y ły  obcisłe, w iązant 
pod kolanam i. Pantofle noszono z dużym i kokardam i 
(s. 25—26).

79 Por. obraz W iliem a Halsa z Muzeum Narodowe­
go w  Warszawie; M ichałkowa, jw ., n r 17.

89 Por. obraz W iliem a Buytewecha z Kaiser F rie ­
drich  Museum w  B erlin ie . K a t. z r. 1931/1932, n r 1983, 
repr. s. 23.

81 (Advertisem ent Supplement) The B u rling ton  M a­
gazine, december 1953, tabl. X V I.

82 Staatliche Museen Berlin , Die Gemälde Galerie. 
Die deutschen und altniederländischen Meister, B er­
lin  1929, s, 91, n r 1920; W aetzoldt W., Die Kunst des 
Porträts, Leipzig 1908, il. 42.
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nizm u; postacie Adama i Ewy umieszczone na nie­
w ie lk im , ciemnym i g ładk im  tle, widoczne są do ko ­
lan i u jęte w  charakterystycznym  ruchu: Adam  prze­
ch y lił się ku  ty łow i, Ewa pochyla się nad n im  z lekko 
rozchylonym i ustami. Istotną ro lę w  budowie obrazu 
odgrywa św iatło: nie ty lko  m odeluje ciała, podświetla 
także otw artą  dłoń Ew y w  sposób typow y dla przed­
staw icie li earavaggionizmu. Dość b lisk ie  krakow skie­
mu obrazowi są dzieła Jana B ijle r ta  (np. św. Seba­
stian ze ab. H arrach w  W ie d n iu 83 i Orfeusz dawniej 
w  Pałacu K ró lew sk im  w  Neapolu, il. 16 84 oraz „Śpie­
wająca para pasterzy“  w  Muzeum M ie jsk im  w  W up­
perta l-E lberfe ld , il. 17). Is tn ie ją  jednak cechy róż­
niące „Adam a i Ewę“ od s ty lu  B ijle r ta  i innych ty ­
powych utrechckich caravaggionistow. Pom ija jąc rzad­
k i u caravaggionistow temat, obraz krakow ski nie w y ­
kazuje tw arde j plastyczności znamiennej dla kszta łto­
wania ciała w  ich dziełach. A u to r naszego obrazu sku­
piony jest raczej na akademickim  studium  ciała ludz­
kiego. Nie wyklucza to jednak fak tu , że obraz 
powstać mógł w  H o land ii X V I I  w ieku. Odblask sztuki 
Caravaggia, na js iln ie jszy w  Utrechcie pierwszej poło­
w y X V I I  stulecia, daje się przecież zauważyć także 
w  innych środowiskach holenderskich i to  w  ciągu ca­
łego praw ie w ieku X V II.

Addendum ad n r 10:
Już po złam aniu tekstu niniejszego omówienia uda­

ło się recenzentom znaleźć reprodukcję obrazu bezpo­
średnio związanego w  temacie, u jęciu  i kompozycji 
z krakowską „Śm iercią S a firy “ (por. il. 1). Deska o w y ­
miarach ok.' 111,6 x 84 cm przypisywana W illem ow i 
Keyow i (ok. 1515/20— 1568) znajdowała się w  r. 1943

83 Repr. Schneider A. v., Caravaggio und die N ie­
derländer, M arburg/Lahn 1933, il. 22a.

84 Por. Hoogewerff G. J., De Bentvueghels, ’s-G ra-
venhage 1952, il. 15.

na aukc ji w  now ojorsk im  antykw ariacie Parke-Ber- 
net Galleries 85.

Obraz (il. 18) w ykonany jest w  kolorach, w  przeci­
w ieństw ie do „g risa ille “  krakowskiego. N ie możemy 
stw ierdzić czy słuszna jest atrybucja  nowojorskiego 
obrazu W. Keyow i; wydaje się jednak, że pomimo n ie ­
w ątp liw ych, uderzających podobieństw, obraz k ra ­
kow ski wykonany' jest inną ręką: m alow id ło  ze Zbio­
rów  amerykańskich jest chyba bardziej klasyczne 
i u trac iło  te cechy indyw idualne, k tó re  szczególnie ude­
rzały w  obrazie krakow skim  (twarz św. Jana). Zagad­
nienia autorstwa i wzajemnego zw iązku obu obrazów 
(czy „g risa ille “  jest szkicem do nowojorskiego malo­
widła?) nie podobna na razie rozstrzygnąć.

*

*  *

Powyższe uwagi szczegółowe, powstałe na m arg i­
nesie w ystaw y krakow skie j, mogą się wydawać nieco 
pedantyczne i suche; sądzimy jednak, że nie zasłuży­
my na niechętną ocenę czytelnika. Drobna „A t t r i -  
butzlere i“ , ja k  pogardliw ie nazywał robotę tego rodza­
ju  Jakub Burckhardt, spełnia jednak swe istotne za­
danie. Dopiero na ścisłych i sprawdzonych faktach bu­
dować można uogólnienia i syntezy. D la lepszego i pe ł­
niejszego poznania zasobów sztuki obcej w  zbiorach 
polskich należy się starać o ja k  najdokładniejsze usta­
lenie faktów . M am y nadzieję, że następne wystawy 
m alarstwa europejskiego, jak ie  będą organizowane 
przez muzea polskie, oparte będą na bardziej sumien­
nym zbadaniu dzieł i staną na poziomie wysokiego 
standartu naukowego, ja k i obowiązuje dziś historyka 
sztuki.

85 Por. katalog: Paintings o f many schools etc. P ro­
perty of F. S chn ittje r &  Son. T h ird  and F ina l . P art 
(Sale number 442). M arch 11, New Y ork  1943, n r 135, 
s. 30, il. na s. 31.

II. 18. W illem  Key, Śmierć Safiry. W r. 1943 w zb. Parke-Bernef Galleries, New York,
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REFERATY WYGŁOSZONE NA ZEBRANIACH NAUKOWYCH W I PÓŁROCZU 1955 R.

O d d z i a ł  k r a k o w s k i
12.1 T. Chrzanowski, Pałac w Szty- 

norcie na tle  budownictwa pa ła­
cowego w. X V I i  X V II,  w  d ru ­
ku: Studia Pomorskie, PIS — 
Ossolineum.

22.11 J. Ross, Odkrycia romańskie 
na Strahovie w  Pradze czeskiej 
i  ich znaczenie dla badań nad 
polską arch itektu rą  średniowie­
cza.

4.V B. Daszyńska, Warsztat dom in i­
kański. Z  dziejów snycerstwa 
i  m alarstwa krakowskiego X V I I  
w., w  d ruku : Rozprawy i  sprawo­
zdania Muzeum Narodowego w 
K rakow ie  za rok 1953.

18.V J. Lepiarczyk, Opieka nad za­
bytkam i K rakow a w okresie dzie­
sięciolecia, druk. w  streszczeniu: 
D ziennik Polski n r  166 (3562).

26.V J. Lepiarczyk, Stan i  potrzeby 
K rakow a w zakresie konserwacji, 
d ruk. Ochrona Zabytków  n r 3 (30), 
1955.

2.V I A. Fischinger, J. Lepiarczyk, 
W sprawie rekonstrukc ji a tty k i 
Domu Bonerów w Krakow ie.

✓  8.V I W. W łodarczyk, Dzieje a rty ­
styczne kościoła karm elitów  na 
Piasku w K rakow ie.

O d d z i a ł  ł ó d z k i
10.1 M. W allis, A utoportre ty  A le ­

ksandra Orłowskiego, druk. B iu ­
le tyn  H. S. X V I I  (1955), n r  3.

14.11 P. Bohdziewicz, Grupa fre ­
sków z kręgu Delbenego i  Pa llo­
niego w okolicach Warszawy.

14.III I. Popławska, Warszawa w 
m alarstw ie po lskim  X IX  w.

6.V I K . Jażdżewski, K u ltu ra  Gdań­
ska wczesnośredniowiecznego w  
świetle badań ośrodka łódzkiego.

30.V I A . Gupieniec, Rysunek na 
monetach polskich wczesnego 
średniowiecza.

O d d z i a ł  p o m o r s k i
11.1 Z. K rusze ln icki, P łyta  nagrob­

na małżonków von Soest z ko­
ścioła św. Jana w  Toruniu, w  
druku. Studia Pomorskie, PIS — 
Ossolineum,

31.1 J. Frycz, Plany i  ikonografia  
miasta Bydgoszczy.

17.11 S. K w ia tkow ski, Średniowiecz­
ne w itraże w  kaplicy zamkowej 
w M alborku.

24.111 E. M arxen-W olska, M alow i­
dła ścienne w  kościele pa ra fia l­
nym  w  Krościenku nad D una j­
cem.

28.IV  J. Remer, A utore fe ra t sk ryp ­
tu  Wstęp do zabytkoznawstwa  
i  konserwatorstwa.

27.V L. T o rw irt, K rytyczne spoj­
rzenie na ostatnie wydanie tra k ­
ta tu  Cennino Cennini „Rzecz o 
m alarstw ie“ .

22.V I M. P rüfferow a, Zagadnienie 
sztuki ludowej na konferencji 
warszawskiej w  m aju 1955 r.

O d d z i a ł  p o z n a ń s k i
10.1 P. Skubiszewski, A rch itek tu ra  

opactwa cysterskiego w Pelplinie, 
w  druku : Studia Pomorskie, 
PIS — Ossolineum.

24.1 Z. K rzym uska-Fafius, Gotycka 
rzeźba X I I I —X V I w. na Pomorzu 
Zachodnim.

28.111 J. B iałostocki, O łtarz św. 
Reinholda w kościele M ariackim  
w  Gdańsku (obecnie w Muzeum  
Narodowym  w Warszawie) Joosa 
van Cleve, w  d ruku : Studia Po­
morskie, PIS — Ossolineum.

14.111 P. Skubiszewski, Rzeźba ślą­
ska 2. poł. X IV  w ieku.

i 8.IV  J. Pow idzki, 1. „W łoskie  me­
ble renesansowe w  zbiorach w a­
w elskich“  Janiny Gostw ickiej, — 
2. Referat „Działalność naukowa 
M arcina Sokołowskiego“  A n to n i­
ny Rogalanki.

2.V E. Kręglewska, Teatr w roc ław ­
ski na tle  rozw oju a rch itektu ry  
teatra lnej.

16.V J. Kębłow ski, Sw. Anna Sa- 
mostrzeć w twórczości W ita  
Stwosza.

O d d z i a ł  w a r s z a w s k i
11.1 J. S tarzyński, W ystawy sztuki 

współczesnej we Włoszech w 
1954 r.

25.1 Z. Tomąszewski, Badanie cegły 
jako metoda pomocnicza przy da­
tow aniu  zabytków arch itektury.

8.111 P. Bohdziewicz, Barokowe pa­
łace Sieniaw skich: Puław y  — 
Warszawa.

15.111 H. Jędrzejewska, Znaczenie 
badań fizyko-chem icznych dla 
zagadnień konserwacji i  h is to rii 
sztuki.

29.111 L. Ka linow ski, Artystyczne  
i  ideowe treści kap licy Zygm un- 
tow skie j, w  d ruku : Studia do 
dziejów W awelu II .

19.IV  A. Miłobędziki, „K ró tk a  Nau­
ka Budownicza“  — 1659 — na tle  
teorii i  p ra k ty k i architektonicznej
X V I I  w., d ruk. M a te ria ły  do stu ­
diów  i  dyskusji..,, 1955, n r  1—2.

10.V S. Lorentz, Muzea am erykań­
skie i  icspółczesne w ystaw y pa­
ryskie.

17.V B. Marconi, Fałszerstwa van 
Meegerena obrazów Vermeera, 
Iloogha, Halsa 1936—46.

24.V J. Z. Łoziński, Renesansowy 
dwór obronny w  Pabianicach, 
d ruk. B iu le tyn  H. S. X V I I  (1955), 
n r 1.

28.VI G. Gongoł, Realizm g ra fik i 
Mehoffera.

O d d z i a ł  w r o c ł a w s k i

4.111 Z. Hom ung, Zagadnienie au­
to rstw a i  czas powstania pom ni­
ka Zygm unta I  w  kap licy Jagie l­
lońskie j na Wawelu.

4.111 A. Ziomecka, Zagadnienie 
rzeźby w rocław skie j na przełomie 
X V  i  X V I w ieku.

24.111 J. Smacka, Jan Thurso, b i­
skup w rocław ski — osoba i  dzia­
łalność.

19.IV  M. M orelowski, 1. Rysunki 
Suchodolca z 1672 r., —  2. Pe­
tersburskie drzew oryty do K on ­
rada W allenroda z 1863 r.

12.V B. Klimaszewska, Domy z
X V I I I  w. w  ryn ku  Jawora a u r ­
banistyka miasta.

30.VI A. Marszałkowicz, Śląska 
twórczość plastyczna w okresie 
10-lecia.
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S T R E S Z C Z E N T A

PIOTR SKUBISZEW SKI

ARCHITEKTURA OPACTWA CYSTERSKIEGO W PELPLINIE
(Streszczenie re feratu  wygłoszonego na zebraniu naukowym  Oddziału Poznańskiego w  dniu 10.1.1955 r.)

Opactwo pelp lińskie zostało u fu n ­
dowane w  r. 1274, a zakonnicy prze­
nieśli się na miejsce w  r. 1276 z Po- 
gódek, gdzie klasztor b y ł czynny już 
od r. 1267 (założony 1258). Funda­
to r k lasztoru pelplińskiego, książę 
pom orski Mszczuj I I  zamierzał d ro ­
gą dotacji na rzecz zakonu cyster­
skiego uchronić znaczną część te ry ­
to rium  Pomorza Wschodniego przed 
zakusami ze strony Państwa K rzy ­
żackiego. Przeniesienie klasztoru 
z Pogódek do Pelp lina nastąpiło 
także, ja k  podaje kron ika  klasztor­
na: „p rop te r aeńs intem periem  et 
agrorum  steri l i  tatom “ .

Budowę klasztoru pelplińskiego 
rozpoczęto jeszcze przed osiedleniem 
się zakonników. W latach 1274—1276 
wzniesiono w  cegle północną część 
budynków konwentu, zawierającą

II. 2. Pelp lin , kościół pocysterski. 
W idok na nawę główną.

(Fot. P. Skubiszewski)

II. 1. Pelplin, opactwo pocysterskie. 
Rzut poziomy wg Heisego.

przepisane regułą pomieszczenia 
niezbędne do rozpoczęcia życia 
klasztornego. Ta część budynków 
była planowana od razu zgodnie 
z rozmieszczeniem pozostałych czę­
ści klasztoru, które  m ia ły  powstać 
później. Budowę kościoła rozpoczę­
to w  latach 80-tych X I I I  w., ukoń­
czenie zaś przypada na dwa p ie rw ­
sze dziesięciolecia stulecia następ­
nego. W nioskując z no ta tk i k ro n i­
karskie j z 1323 r., mówiącej o zawa­
leniu się jednego z f ila ró w  na sku­
tek uderzenia pioruna i  wynikłego 
stąd pożaru —  można przyjąć, że 
w  tym  okresie budowa kościoła by ­
ła już ca łkow icie  ukończona. W tym  
samym czasie wzniesiono klasztor, 
w  k tó rym  fo rm y sklepień i detalu 
achitektonicznego są zupełnie zgod­
ne z zastosowanymi w  kościele. W ie­
k i późniejsze nie wniosły istotnych 
zmian do w yglądu a rch itek tu ry  ze­
społu klasztornego. Z licznych w ia ­
domości, jak ie  posiadamy na ten te­
mat, w ym ienić należy nakryc ie  oby­
dwu skrzydeł transeptu sklepienia­
m i i przebudowę szczytu południo­
wego. Prace te w ykonał ok. 1558 r. 
m ura tor gdański A n ton i Schultes. 
W X V I I  i X V I I I  w ieku, okresie po­
myślnego rozw oju ekonomicznego

opactwa — pomimo niszczących w o­
jen  — prowadzono różne prace re ­
s tau rac ji ne przy kościele i  wznie­
siono od strony pd.-wsch. k ilk a  bu­
dynków  o przeznaczeniu reprezen­
tacyjnym , wśród n ich osobny dom 
opata.

Po kasacie klasztoru pelplińskiego 
zamieniono kościół w  latach 1823— 
1824 na katedrę diecezji chełm ińskiej. 
Rolę tę pe łn i do dzisiaj. W związku 
z now ym i potrzebami siedziby b i­
skupiej, w  ciągu X IX  w . część daw­
nych budynków  klasztornych w ybu ­
rzono, a część całkow icie przebudo­
wano. Nad czworobokiem budynków 
klasztornych wzniesiono dwa nowe 
piętra. Wówczas budynek poklasztor- 
ny otrzym ał elewację zewnętrzną w  
sty lu  neogotyckim. W końcu X IX  w. 
poddano kościół i  stare partie  klasz-

II. 3. Pelp lin , kościół pocysterski. 
W idok na nawę pn.

(Fot. P. Skubiszewski)
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to ru  gruntownej restauracji i czę­
ściowej rekonstrukc ji (np. szczyty). 
Prace te prowadzone z w ie lką  sta­
rannością, pomimo nadm iernych ten­
dencji do puryzm u stylowego, p rzy­
czyn iły sie do zachowania do na­
szych czasów w  dobrym  stanie go­
tyck ie j a rch itek tu ry  opactwa.

Rozplanowanie całości opactwa 
nie odbiega od założeń przestrzen­
nych typow ych klasztorów  cyster­
skich Europy. Połączenie poszcze­
gólnych członów zespołu w  je d n o li­
tą całość zostało dokonane pod ką ­
tem ścisłej zależności i dobrego 
funkcjonowania części ku ltow e j, 
mieszkalnej,, gospodarczej i  repre­
zentacyjnej opactwa, Kościół, g łów ­
ny budynek zespołu, został wzniesio­
ny przez strzechę meklemburską. 
Wskazuje na to pochodzenie p ie rw ­
szych braci z M eklem burg ii, ja k  i to, 
że elewacje zewnętrzne i w ewnętrz­
ne oraz detal architekton iczny ściśle 
łączą zabytek pom orski z większo­
ścią kościołów mieszczańskich, 
wznoszonych w  kręgu m eklem bur-

11. 4. Pelplin, kościół pocysterski. 
Sklepienie pd. skrzydła transeptu. 

(Fot. P. Skubiszewski)

skim  do końca X I I I  w. Rzut pozio­
my kościoła powstał w  oparciu o do­
robek innego środowiska arch itekto­
nicznego. Opackie kościoły cyster­
skie A n g lii X I I I  w., o znacz­
nie wydłużonej części wschodniej, 
z transeptem przecinającym  korpus 
w połowie długości — stały się wzo­
rem  dla budow li pe lp lińsk ie j (np.

T in  tern). Na powstanie rzu tu  pozio­
mego tego zabytku w  kręgu 
a rch itektu ry  zachodnio-europej skiej 
w p łyną ł także plan idealny kościoła 
cysterskiego m istrza V illa rd a  de 
Honnecourt. D alekim  echem m onu­
mentalnej rzeźby Europy zachodniej 
jest w  Pelp lin ie  po rta l północny, po­
wsta ły w  2. ćw. X IV  w. W plastyce 
pomorskiej n ie posiada on bezpo­
średnich analogii.

Kościół w  P e lp lin ie  jest typow ym  
przykładem  odstąpienia przez arch i­
tekturę cysterską X I I I  i X IV  w. od 
uniwersalnego wzoru I  okresu je j 
rozw oju (Fonteniay). W p ływ  a rch i­
te k tu ry  loka lne j b y ł jednym  z n a j­
ważniejszych czynników  tej zmiany 
sty lu  cysterskiego. Kościół w  Pel­
p lin ie  powstał n ie ty lk o  niezależnie 
od rozw ija jące j się współcześnie 
a rch itek tu ry  terenu Państwa K rz y ­
żackiego, lecz .w k ilk u  przypadkach 
w p łyną ł na nią istotn ie (I kościół 
M ariacki w  Gdańsku, kościół w  O r­
necie, kościół cysterski w  Korono- 
w ie i in.).

ZYG M U NT K R U S ZE LN IC K I

PŁYTA NAGROBNA MAŁŻONKÓW VON SOEST W KOŚCIELE ŚW. JANA W TORUNIU
(Streszczenie re feratu  wygłoszonego na zebraniu naukowym  Oddziału Pomorskiego w  dniu 11.1.1955 r.)

W kościele św. Jana w Torun iu  
znajduje się brązowa p ły ta  nagrob­
na burm istrza toruńskiego Jana von 
Soest (zm. 1361) oraz jego małżonki 
Małgorzaty, wm urowana w  ścianę 
prezbiterium . P łyta, ja k  w iele po­
dobnych, umieszczona była p ie rw o t­
nie w  posadzce kościoła w  pobliżu 
głównego ołtarza.

P łyta  toruńska wraz z całym  sze­
regiem dzieł analogicznych opraco­
wana została przez angielskiego ba­
dacza W. Creeny’ego (A book of 
Fascimiles of monumental brasses 
of the continent of Europe, London— 
N orw ich  1884). A u to r zaszeregował 
ją  do rzędu p ły t pochodzenia fla n - 
dryjskiego.

P ły ta  Jana von Soest, wykonana 
z brązu puncowanego o wym iarach 
3,20X1,76 m przedstawia postacie 
zmarłego burm istrza i  jego małżonki 
w  strojach współczesnych, na tle  
wzorzystych kotar. Postacie centra l­
ne otoczone są ażurową konstrukcją  
architektoniczną, wśród k tó re j uka- 
kazują się u góry sceny unoszenia 
dusz zm arłych przez aniołów  do Bo­
ga Ojca, po bokach postacie aposto­
łów  i proroków  oraz zwierzęta i sce­
ny rodzajowe u dołu. Wśród tych 
ostatnich na szczególną uwagę za­
sługuje m otyw  kosmatego „dzikiego

Toruń, kościół św. Jana. P łyta  
nagrobna małżonków von Soest.

męża“ , pojaw ia jący się również i na 
innych p ły tach pochodzenia fla n - 
dryjskiego. W całej kom pozycji ude­
rza hieratyczny i  w yidealizowany 
charakter postaci centralnych oraz 
scen sakralnych, k tórem u przeciw ­
stawia się świeży,, na iw ny realizm  
scen rodzajowych umieszczonych w 
dolnej części.

Powstanie p ły ty  Soestów łączy się 
ściśle z ro lą  Torun ia  w  zw iązku 
hanzeatyefcim, a w  szczególności ze 
stosunkam i tego miasta z F landrią. 
B y ły  one szczególnie żywe w  2. po­
łow ie X IV  w ieku, m niej w ięcej do 
roku  1390. Z zachowanych dokumen­
tów  dow iadujem y się, iż burm istrz  
Jan von Soest jeździł osobiście do 
B ru g ii; fa k t ten w iąza li już  daw ­
n ie js i badacze ze sprowadzeniem po 
jego śm ierci przez wdowę Małgorza­
tę b rug ijsk ie j p ły ty  nagrobnej. Z do­
kum entów  arch iw alnych w yn ika , iż 
Soestowie należeli w  X IV  w ieku  do 
na jw yb itn ie jszych rodzin p a tryc ju - 
szowskich Torunia, ja k  również, że 
w  Torun iu  is tn ia ł w  owym  czasie 
szereg innych p ły t brązowych, nie 
dochowanych do naszych czasów.

Rozpatrując cały zasób p ły t b rą ­
zowych na obszarze Europy (z w y ­
ją tk iem  A n g lii) obejm ujący około 
200 pozycji, stw ierdzić należy, iż n a j-
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starsze z nich, pochodzące z X I I I  
w ieku  (Verden, H ildesheim) naw ią­
zują wyraźnie w  swych form ach do 
sepulkralnej rzeźby kam iennej, W 
X IV  stuleciu po jaw ia  się zespół p ły t 
pochodzących z jednego lub  dwu 
warsztatów w  B rug ii, ewentualnie 
może i z innych ośrodków fla n d ry j-  
skich. Zaliczyć tu  można przede 
wszystkim  p łytę  kró la  E ryka i k ró ­
lowej Ingeborg w  Ringstead w  Da­
n ii (zm. 1319), b iskupów Ludo lfa  i 
H enryka von Bülow  (zm. 1339—1347) 
oraz Godfryda i  F ryderyka v. B ü ­
low  (zm. 1314— 1375) w  Schwerin, b i­
skupów de Serken i de M u l (zm. 
1317 — 1350) oraz Jana C lingen- 
berga (zm. 1356) w  Lubece, A l­

berta Hövenera (zm. 1357) w  S tra l- 
sundzie, Jana von Soest i jego m a ł­
żonki (zm. 1361) w  Torun iu , biskupa 
W ikbolda (zm. 1398 — nieistniejąca 
dziś) w  A ltenberg oraz Jana i  Ge­
rarda de Heere (zm. 1398) w  Brukse­
li. P ły ty  fla n d ry jsk ie  występowały 
sporadycznie również i na terenie 
A n g lii (Kings Lynn, Newark), jed­
nakże o lbrzym ia większość is tn ie ją ­
cych tam p ły t jest pochodzenia 
miejscowego.

Wszystkie wym ienione wyżej p ły ­
ty  pochodzenia flandry jsk iego po­
siadają szereg powtarzających się 
stale m otyw ów  (ażurowa, strzelista 
konstrukcja  architektoniczna, okala­
jąca postacie centralne z figu rkam i

apostołów i  proroków, Bóg Ojciec 
u góry, sceny rodzajowe w  części 
dolnej itd.). M otyw y te występują 
zasadniczo w  różnych odmianach; 
n iektóre z nich z reguły spotykam y 
na poszczególnych p ły tach  — zda­
rzają się też w ypadki mechanicznego 
wręcz powtarzania tych samych scen 
rodzajowych.

P ły ta  m ałżonków von Soest jest 
jedynym  zachowanym na terenie 
Polski okazem omówionego pow y­
żej, tak  bardzo charakterystycznego 
dla północnej Europy zespołu. Daje 
ona wgląd w mało skądinąd zna­
ną sztukę pa tryc ja tu  m iejskiego 
z pierwszego okresu rozkw itu  św iet­
ności Torunia.

P IO TR SKUBISZEW SKI

ŚLĄSKA RZEŹBA SEPULKRALNA DRUGIE.) POŁOWY XIV W.
(Streszczenie referatu wygłoszonego

II. 1. W rocław, Muzeum Śląskie. 
Nagrobek H enryka I I  Pobożnego. 

(Fot. P. Skubiszewski)

Dotychczasowe opracowania na­
grobków książąt śląskich, opubliko­
wane najczęściej w  mniejszych mo­
nografiach bądź też rozproszone w 
zarysach ogólnych całej sztuki ślą­
skiej, nie da ły do te j pory ujęcia 
syntetycznego, mającego na celu 
w yjaśnienie treści tych pom ników  
oraz ich . usystematyzowania według 
grup chronologicznych i sty lis tycz­
nych. A utorzy różnią się m iędzy so­
bą znacznie w  opiniach co do gene­
zy artystycznej tych rzeźb, a zwłasz­
cza co do czasu ich powstania. W y­
łan ia  się zatem postulat szczegóło­
wego opracowania wszystkich ze­
społów nagrobków śląskich, w  opar­
c iu  o ścisłe podstawy datowania. 
Analiza w arunków  fu n d a c ji pow in ­
na stanowić jednocześnie klucz do 
określenia czasu powstania obiektu 
i przeprowadzenia jego in te rp re tac ji

na zebraniu naukowym  Oddziału

treściowej. K ry te r ia  kostium ologicz- 
ne i heraldyczne, a wreszcie analiza 
stylistyczna, wskazująca nie podo­
bieństwa, lecz różnice wynikające 
ze stale zmieniającego się w idzenia 
formalnego i  zależne od różnych 
orien tacji artystycznych — pozw oli­
łyby  ustalić lin ię  rozwojową tej ga­
łęzi rzeźby śląskiej.

N agrobki śląskie 2. poł. X IV  w. 
tworzą zwartą grupę, k tó rą  od dzieł 
z pierwszej połowy stulecia ogólnie 
odróżnia duży w a lo r pełnoplastycz- 
ności, mocne podkreślenie b ry ły  
rzeźbiarskiej d wyodrębnienie posta­
ci zmarłego z p ły ty , w  przeciw ień­
stw ie do w topionych w  tumbę fig u r 
okresu poprzedniego. Pomimo zacho­
dzących między tym i dziełam i róż­
nic, tw orzą one w  rzeźbie śląskiej 
odrębny zespół, na k tó ry  składają 
się:

1) nagrobek H enryka I I  Pobożne­
go (zm. 1241) dawniej w  kościele św. 
Wincentego, obecnie w  Muzeum Ślą­
skim  we W rocław iu;

2) nagrobek Bolka I  (zm. 1313) 
i Bolka I I  Opolskiego (zm. 1356) w  
kościele franciszkańskim  w  Opolu;

3) nagrobek Bolka I I I  Opolskiego 
(zm. 1382) i jego żony A nny (zm. 
1378) w  kościele franciszkańskim  w  
Opolu;

4) nagrobek Bolka I I  Ś w idn ick ie­
go (zm. 1368) w  kościele pocyster- 
skim  w  Krzeszowie;

5) nagrobek Wacława Legnickiego 
(zm. 1364) i  jego żony A nny (zm. 
1367) w  kościele św. P io tra  i Pawła 
w  Legnicy;

Poznańskiego w dniu 14.III.1955 r.)

II. 2. Opole, kościół franciszkański. 
Nagrobek książąt opolskich Bolka I 
i  Bolka II .  (Fot. P. Skubiszewski)

6) nagrobek M aty ldy Głogowskiej 
(zm. 1318) daw nie j w  kolegiacie w 
Głogowie, obecnie w  Muzeum Ślą­
skim  we W rocław iu;

7) nagrobek nieznanego księcia 
cieszyńskiego (może Kazim ierza I, 
zm. 1358) obecnie w  rotundzie zam­
kowej w  Cieszynie.

N agrobki H enryka V I we W rocła­
w iu  i Bolka Legnickiego w  Lubiążu, 
włączane przez n iektórych badaczy 
do powyższego zespołu, należą do 
wcześniejszej fazy stylistycznej.

Nagrobek H enryka I I  fundowany 
najpewniej przez k ró la  czeskiego 
i księcia W rocław ia —  Wacława IV , 
wzniesiony w  kościele franciszkań­
skim  na te ry to riu m  dawnej „e u r ii“  
książęcej, m ia ł podkreślać poprzez 
oddany w  ten sposób hołd Piastowi, 
legalne przejście w ładzy na Śląsku 
w  ręce Luksemburgów. Fundacja ta
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służyła celom p o lity k i dynastycznej 
i by ła  szczególnie aktualna w  latach 
1380—1383, k iedy k ró l czeski p ro ­
w adził ostrą w alkę z bpem w roc ław ­
skim  Wacławem i  reprezentowaną 
przez niego lin ią  łegnicko-brzeską. 
Była  to fundacja o treściach analo­
gicznych ja k  wzniesienie tum b Prze- 
m yślidów  przez K aro la  IV  w  Pradze. 
Dziełem tego samego zespołu ka­
mieniarskiego, k tó ry  w ykona ł rzeź­
bę wrocławską, a k tó ry  można okre­
ślić m ianem „w arszta tu  w rocławsko- 
opolskiego“ , są obydwa podwójne 
nagrobki opolskie, powstałe w  la ­
tach 1378—1382. Podobieństwa m ię­
dzy n im i zachodzą nie ty lko  w  za­
kresie fo rm  kostiumologicznych, k tó ­
re potw ierdzają początek la t 80-tych 
X IV  w . jako czas ich powstania, ale 
odnoszą się w  pierwszym  rzędzie do 
szczegółów wykonania technicznego 
i rzeźbiarskiego kształtowania deta­
lu. Rzeźby „w arsztatu w rocławsko-

11. 3. Opole, kościół franciszkański. 
Nagrobek Bolka I I I  opolskiego i  jego 
żony Anny. (Fot. P. Skubiszewski)

opolskiego“  cechuje duża plastycz­
ność oraz miękkość m odelunku obok 
naprężenia postaci ii zesztywnienia 
kompozycji. Są one kontynuacją 
osiągnięć działającej ówcześnie w  
Pradze strzechy parlerow skie j, Jeśli 
idzie o ogólne ułożenie postaci, 
opierają się one na kom pozycji f i ­
gury św. Wacława z 1373 r. i tum bie 
Przemysława O ttobara I I ,  z syme­
trycznym i, bezwyrazowym i tw arza­
mi, nawiązując do n iektó rych  po­
p iersi dolnego try fo r iu m  praskiego 
(tzw. „M is trz  rodziny k ró lew sk ie j“ ). 
Stanowią tym  samym jedno z ostat­
n ich ogniw  rozw oju  rzeźby średnio­
wiecznej, w  k tó rym  osiągnięto już 
w  pe łn i umiejętność odtworzenia 
podstawowej fo rm y uogólnionego 
spostrzeżenia — typu  człowieka, 
z poprawnym  zachowaniem propor­
c ji tw arzy, bez indyw idua lizac ji r y ­
sów. Zbieżność licznych elementów 
kształtowania przestrzeni rzeźbiar­
skiej w  dziełach Pragi, W rocław ia 
i  Opola dowodzi, że „w arszta t w ro - 
cławsko-opolski“  ma swoją genezę 
w  zespole parlerow skim .

Tumba Bolka Świdnickiego jest 
miejscową, śląską kontynuacją  wzo­
rów  z W rocław ia i  Opola, wzboga­
coną o dekorację ścian bocznych, 
na k tó rych  w ystępują postacie 
dworzan i  urzędników  książęcych, 
podtrzym ujących w ierzchnią płytę. 
Jest to m otyw  zaczerpnięty z ów­
czesnej p las tyk i turyngsko-saskiej 
(sarkofagi: bpa mogunckiego Adolfa 
w  Heiligenstadt, ok. 1380— 1390 
i Günthera z Sobwarzburga w  A rn ­
stadt ok. 1370— 1380). Również b l i­
ską czasem powstania i sty lem  jest 
rzeźba nagrobna M a ty ldy  Głogow­
skiej, niestety zmieniona w skutek 
n iefortunnego przekucia w  ubiegłym  
w ieku. Natom iast podw ójny nagro­
bek w  Legnicy jest ty lko  _ późnym 
i schematycznym . powtórzeniem 
kom pozycji i  koncepcji artystycznej 
rzeźb warsztatu w rocław sko-opol- 
skiego. Powstał on zapewne w  latach 
20-tych X V  w., o czym świadczy 
zbroja na postaci księcia.

Odrębne miejsce w  tym  zespole 
zajm uje nagrobek cieszyński, n ie-

II. 4. Krzeszów, kościół pocysterski. 
Nagrobek Bolka 11 świdnickiego. 

(Fot. P. Skubiszewski)

w ą tp liw ie  dalsze dzieło strzechy par- 
lerow śkie j, jednak odznaczający się 
większą swobodą w  zakresie kompo­
zyc ji i wyraźniejszym  in d yw id u a li­
zmem tw arzy, niż rzeźby dolno-ślą- 
skie. Powstał on zapewne w  latach 
90-tych X IV  w. jako  dzieło rzeźbia­
rza siln ie związanego z zespołem 
praskim .

N agrobki śląskie 2. poł. X IV  w. 
reprezentują nowy k ierunek w  sztu­
ce europejskiej, k tó ry  w  Czechach, 
zwłaszcza w  rzeźbie i  m alarstw ie, 
stanowi przełom w  stosunku do 
okresu poprzedniego. Jego znaczenie 
polega na wprowadzeniu do dzieła 
artystycznego nowych ka tegorii fo r­
m alnych: s ilne j plastyczności, m a- 
larskości, św iatłocienia. Jako dzieła 
m istrzów  prow incjonalnych, _ oder­
wane od postępowych ośrodków a r­
tystycznych, nie stanow iły nagrobki 
śląskie tego czasu precedensu dla 
rozw oju sztuk i późnogotyckiej i 
wczesnorenesiansowej, ja k  to m iało 
wówczas miejsce w  n iektórych czę­
ściach Europy (Skuter). N iem niej 
w  pow iązaniu z innym i tw oram i 
rzeźby m onum entalnej 2. poł. 
X IV  w. tworzą odrębny rozdział 
w  dziejach p las tyk i śląskiej i  wska­
zują, że rozwój je j monumentów 
sepulkra lnych jest ty lko  pozornie 
jedno lity  i  nieprzerwany.

STEFAN ŚW ISZCZOW SKI

PROBLEMY XVI-WIECZNYCH SUKIENNIC
(Streszczenie re feratu  wygłoszonego na zebraniu naukowym  Oddziału Krakowskiego w dniu 31.I I I . 1954 r.)

Na wystawę „Odrodzenie w  P o l- regu nowych spostrzeżeń względnie Podkładem dla^ tych rysunków 
sce“  w ykonany został w  1954 r. mo- uzupełnień do poprzedniej pracy by ły  p lany P rylińskiego w  w ie u 
del Sukiennic wg rysunków  autora; autora o Sukiennicach krakow skich, miejscach błędne (zatem prawdopo- 
przy te j sposobności dokonano sze- wydanej w  1948 r. dobnie szkicowe), fo togratie  K ryg iera
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współczesne przebudowie lub  nieco 
ją  poprzedzające, oraz pochodzące 
z okresu 1790— 1840 rysunk i M icha­
ła Stachowicza, Gryglewskiego i  K o­
zakiewicza, na ogół nieudolne, lecz 
dokładnie i szczegółowo wykonane. 
Wnętrze Sukiennic jest ty lko  na jed­
nym  szkicu, a również jeden obraz 
T. Stachowicza odnosi się do wnę­
trza ja tek  Szewskich. W związku 
z tym  zaszła konieczność dokonania 
pom iaru w ie lu  fragmentów, zwłasz­
cza log ii i  a ttyk i, co w  sumie dało 
ścisłe podstawy naukowej rekon­
s trukc ji.

Od wschodu Sukiennic za wąskim  
miedauchem wznosiły się kram y 
Bogate, od zachodu ja tk i Szewskie 
z G arbarskim i, dalej za bram ą Su­
kiennic dw ie  drewniane hale ja tek 
Rybnych i  K rupniczych. Do nich 
przylegał domek m ieszkalny zwany 
Skałką. Reprezentacyjna część ry n ­
ku, zwana „na Gołdzie“ , gdzie is to t­
nie odbvw ałv się hołdy i uroczysto­
ści,, leżała miedzy budynkam i ra tu ­
sza. ja tek  Szewskich, Sukiennic 
i W ie lk ie j Wagi. Wspaniałe ku lisy  
tego dość sooreco placu pokazuje 
rysunek Brodowskiego.

Teren wzdłuż Sukiennic a także 
poziom głównei ha li opadał Ok. 1 m 
ku  u licy  B rackie j, przy czym nais.il- 
niejiszy spadek b y ł na przestrzeni 
od bram y północnej ku  środkowi. 
Prawdopodobnie is tn ia ł również pe­
w ien spadek ku  środkow i od bram y 
południowej. Można to tłumaczyć 
dążeniem do uzyskania efektów  per­
spektyw icznych w  ha li środkowej, 
d ługie j b lisko 110 m. Św iatło  padało 
do kram ów  przez drzw i z porta lam i 
ciosowymi, zdobionym i w  kamienne 
godła sklepów. Polichrom ia skle­
pień, kolorowa, ceramiczna^ posadz­
ka i o lbrzym ie drewniane świeczni­
k i dopełniały wrażenia, jak ie  ta je ­
dyna w  swym rodzaju hala musiała 
wywierać. E fekt ten niepotrzebnie 
został zatracony przez Prylińskiego.

N ie  m nie j interesująca była  hala 
Smatruza, tej samej długością zam­
knięta od góry drew nianym , n iew ąt­
p liw ie  polichrom owanym  i podrzeź- 
b ionym  stropem.

K ró tk ie  ściany budynku  ̂zamyka­
ją  optycznie u l. Bracką i św. Jana. 
Fasada od B rackie j obniżona^ dziś 
ok. 1 m  stanow iła niegdyś jeden 
z głównych akcentów placu „na 
Gołdzie“ . Doceniając to, do rozw ią­
zania tych  ścian a zarazem wejść 
do Smatruza, pow o ła li radcy m iejscy 
dwu architektów , Jana Franken­
steina i Jana M arię  Padoyana.

W obu loggiach nie ma dochowa­
nego ani jednego autentycznego

fragm entu arch itektury, ja k  św iad­
czą jednak fo tografie  — ko lum ny 
i balustradę między kolum nam i 
wym ieniono w ie rn ie  wg pierwotnego 
stanu. Kompozycja logg ii jest jed ­
nak n iezbyt konsekwentna, gdyż 
składa się z dw u 3A ko lum n złą­
czonych p ilas tram i i jednej pełnej 
środkowej. K apite le  są jońskie, 
o w olutach zwróconych w  różne 
strony. Schody p rzykry to  p u lp ito ­
w ym  daszkiem, częściowo wchodzą­
cym w  jeden z p ilastrów . A rc h i­
te k t dążył widocznie do ścisłej sy­
m e trii i nie um ia ł sobie poradzić 
z w y n ik ły m i trudnościam i. Zwłasz­
cza wpuszczenie daszku w  pilaster 
przykolum now y jest przypadkowe, 
a sam daszek nieorganiczny. Nasu­
wa się w ięc jako pewne, iż b y ł on 
w p ierw otnej kom pozycji nie prze­
w idziany, schody zaś b y ły  niczym 
nie przykryte , co w  renesansie nie 
należy do rzadkości. W łaściwym  
kompozycyjnie i użytkowo rozw ią­
zaniem byłoby przeprowadzenie ko­
lum nady logg ii aż do w ieżyczki w e j­
ściowej,, bądź też ,po prostu w ykona­
nie m uru z o tw oram i okiennym i 
w mieiseu balustrady schodowej. To 
ostatnie uzasadniałoby form ę s/t  ko­
lum ny narożnej. Jednak do podob­
nych rozwiązań nie doszło, gdyż nie 
zachował się z tego żaden ślad.

Ko lum ny są zakończone dzbanusz- 
ami, ja k  na 2. p iętrze dziedzińca 
wawelskiego, a strop loggn jest 
rew niany, kasetonowy. Rozety stro- 
u dziś są wykonane z gipsu, poma­
ca n e g o  na ko lo r drzewa, o dwu 
dmiennych typach, nie wiadomo 
zy i  o ile  wzorowane na p ie rw ot- 
ych.
At,tyka została skomponowana
dużym wyczuciem i  pełną sw ia- 

o,maścią zastosowanych efektów. 
)aiś pokryw a ją  tyn k  hydrauliczny, 
'ro fili, jeś li sądzić z fo tografią  
’ry liń s k i nic nie zm ienił, natom iast 
.arzucił szorstką w yprawę na w nęki 
ryżu, wypełnione niegdyś postacia­
mi, rysowanym i sposobem sgraffito.
Na fasadzie od ul. Szewskiej P ry - 

iński przestaw ił maski z wazona­
ch. P ierw otn ie  na wyższych Słup­
iach między esownicami by ły  wazo- 
ly, na niższych zaś maski, jak  to 
est zachowane od strony ul. Sien- 
iej a także na attyce ratusza ta r- 
Lowskiego. Maszkarony są wykonane

bloków kam ienia pińczowskiego 
i szerokości około 105 cm, wyso,ko­
ci 100 cm, grubości do 46 cm. N ie 
nrzeprowadzo.no dotąd nad tak  cie- 
lawym zespołem żadnych studiów, 
ctóre mogłyby w yjaśn ić jego autor- 
two. Zapewne niedostępność masz-

11 1. Sukiennice w 2. poi. X V I w., 
model. W idok od strony placu „na 

Gołdzie“ .

karo.nów stanow iła główną przeszko­
dę dla szczegółowych badań. Na 
podstawie tego co mogłem dostrzec, 
wydaje się, że omawiane rzeźby zo­
stały wykonane przez dwa odmien­
ne w arsztaty artystyczne. Wazony 
zostały przez Prylińskiego co n a j­
m niej przekute na nowo, a także 
uzupełnione różnym i, nieraz n ie ­
w łaściw ym i dodatkam i, ja k  np. gło­
wą ptaka. Maski, poza n iew ie lk im i 
taszlami nie u legły naprawom od 
czasu ich  powstania, n iem niej są 
s iln ie spłukane deszczem.

Zupełnie odmienna jest a ttyka 
ścian szczytowych, w łaściw ie nie łą ­
cząca się kompozycyjnie z a tłyką 
boczną. Tam mamy widoczną dąż­
ność do horyzontalizmu, tu  łu k i i e- 
sownice pną się śmiało w  górę, 
a sterczyny metalowe zastępują ka­
mienne maski i  wazony. Szkoda, iż  
p ierwotna kompozycja, n iew ątp liw ie  
dzieło Padoyana, została zmieniona

II. 2. Sukiennice w 2. poi. X V I w., 
model. W idok od u l. św. Jana.
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przez Prylińskiego. Wzorem Pado- 
wana by ły  fasady kościelne w  jego 
ojczyźnie. Szczególnie zbliżona jest 
fasada modelu ka tedry w  Paw ii, 
k tó ry  Jan M aria  m usiał znać.

Postrzygalnie, k tó rych  p ię tra  nad­
budowano w  latach 1392 i 1402, 
o trzym ały przy  przebudowie rene­
sansowej nowe ozdobne a ttyk i. Po­
łudniowa a ttyka  została razem z da­
chem przekształcona około 1820 r. 
w  duchu em pire’u, zresztą bardzo 
p rym ityw n ie . Na jednej ze ścian za­
chowała się jednak reszta fryzu  a r­
kadowego. Można słusznie przypuś­
cić, iż ta k i sam fry z  obiegał resztę 
je j fasad, a zwieńczenie wg doku­
mentów, ozdobione było ku lam i 
i szyszkami ceramicznymi, które 
jednak do czasów Prylińskiego nie 
przetrw ały.

Renesansowy po rta l w  parterze 
tej postrzygalni, jedyny, choć źle za­

chowany fragm ent autentycznej ka - 
m ien ia rk i przyziemia, może służyć 
przykładem, ja k  w yglądały inne 
portale.

Zupełnie inaczej w yglądała po- 
stirzygalnia północna, a a ttyka je j 
zachowała się do czasu przebudowy. 
Fryz b y ł g ładki, ozdobiony okrą­
g łym i oknami, a na n im  wznosiły 
się sterczyny o de likatnych formach.

Rzut dachów da się na zasadzie 
fo tog ra fii i dawnych szkicowych p la ­
nów odtworzyć wcale dokładnie. Po­
łowa ryn ien  wychodziła na stronę 
wschodnią, połowa na zachodnią. Na 
k ró tk ie  ściany w ychodziły po dwie 
rynny  z każdej strony. Również w i­
dać dobrze p ie rw o tny  układ dachów 
na postrzygalniach i przybudówce 
środkowej, tzw. Langerówce, pocho­
dzącej z 1601 r. Budynek ten o n is­
k ich  dw u pię trach nad bram ami 
ozdobiony by ł k la tką  schodową w

form ie  wieżyczki, bardzo dobrze do 
całości gmachu dokompOhowanej.

Najważniejszą przybudową, choć 
stanowiącą osobną całość, jednak 
łączącą się z Sukiennicam i kompo­
zycyjnie, by ły  ja tk i Szewskie. W ie l­
ka hala, o w ym iarach wnętrz 47X5,5 
m  zniknęła bez żadnych śladów, na­
w et bez dokładnego opisu. Wnętrze 
ośw ietla ły okna w  ścianach bocz­
nych, częściowo późniiej zasłonięte 
przez dobudowę ja tek  Garbarskich, 
przede w szystkim  zaś kopułka 
ośmioboczna, zamknięta sklepieniem 
lunetowym . A tty ka  była typu k re - 
nelażowego, zapewne obiegająca 
niegdyś cały budynek.

W edług tych założeń sporządzony 
został model Sukiennic, niem al 400 
la t po pierwszym, wykonanym  w 
1559 r. przez Padoyana.

M IC H A Ł  BO H DZIEW ICZ

GRUPA FRESKÓW Z KRĘGU DELBENEGO I PALLONIEGO 
W OKOLICACH WARSZAWY

(Streszczenie re fera tu  wygłoszonego na zebraniu naukowym  Oddziału Łódzkiego w  dn iu  14.I I . 1955 r.)

W okolicach Warszawy znajduje 
się ciekawa grupa fresków, pocho­
dzących z ostatniego dziesięciolecia 
X V I I  w ieku. Są to: „O fia ra  cało­
palenia K ró low ej Saby“  w  kościele 
pokam edulskim  na Bielanach oraz 
„H is to ria  Psyche Panny“  w  pałacu 
W ilanowskim .

Ostatnia ćw ierć w ieku  X V I I  — 
czasy Sobieskiego — stanowi ba r­
dzo ważny okres w  dziejach m alar­
stwa monumentalnego w  Polsce. 
Odbudowa k ra jp  po d ług ich w o j­
nach zbiega się z dalszym wzrostem 
fo rtu n  magnackich, stwarzając wa­
ru n k i sprzyjajiące rozw ojow i baro­
kowej a rch itek tu ry  pałacowej i ko ­
ścielnej,, a tym  samym i  dekoracyj­
nego m alarstw a monumentalnego. 
W iele zabytków  uległo zniszczeniu, 
tym  większej w artości nabierają po­
zostałe. Na szczególną uwagę za­
sługuje fresk bielański dotychczas 
praw ie nieznany i nie opracowany.

„O fia ra  Saby“  wyobraża otoczo­
ną orszakiem kró lową, klękającą 
przed ołtarzem, przy k tó rym  z d ru ­
giej strony stoją kapłani. Zwraca 
uwagę spokojna, symetryczna kom ­
pozycja oraz oparty o gamę tonów 
niebieskich i brązowych koloryt!. 
Całość ożywia wprowadzenie w la ­

l i .  ]. „O fia ra  kró low e j Saby“ , p la ­
fon  w zakrys tii kościoła pokamedul- 
skiego na Bielanach pod Warszawa..

ściwych barokow i l in i i  ukośnych, 
złagodzenie sym etrii oraz postać 
barwnej, bogato ubranej kró low ej,

przedstawionej w  żyw ym  ruchu. 
Uderza również niejednakowe tra ­
ktowanie różnych części obrazu: 
częściowo starannie wykończonych 
(Saba), częściowo wykonanych sze­
ro k im i plamami, szkicowo (grupy 
kapłanów).

Znany na ogół cyk l w ilanow ski 
składa się z czterech fresków, przed­
staw iających fragm enty m itu  o A - 
morze i Psyche, a m ianow icie: „Z a ­
ś lub iny Psyche“ , „W yrocznia A po l- 
lin a “ , „W ygnanie Psyche“  oraz 
„Psyche w  pałacu Am ora“ , stano­
w iących prawdopodobnie część cy­
k lu  większego.

Analiza fresków  w ilanowskich, 
wprawdzie utrudn iona na skutek 
późniejszych przemalowaĄ, w yka ­
zuje cały szereg elementów, w ystę­
pujących w  „O fierze Saby“ . W i­
doczne to  jest przede w szystkim  
w  opartej o złagodzoną sym etrię 
kom pozycji („Zaślub iny“ , „W yrocz­
n ia “ , „Psyche w pałacu Am ora“ ). 
To samo zauważyć można w ko lo ­
rycie, z przewagą tonów  niebieskich 
i brązowych. Pod względem ko lo ­
rystycznym  cyk l przedstawia się 
niejednolicie. W  trzech pierwszych 
freskach jest on o w iele bogatszy; 
obok tonów niebieskich i brązo-
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II. 2. „Psyche w pałacu Am ora“ , 
plafon w ga lerii pałacu w ilanow ­

skiego.

wych w ysuwają się na plan p ie rw ­
szy barw y liliow e  i żółte. Natomiast 
w  „Psyche w  pałacu Am ora“  a rty ­
sta podobnie ja k  w  „Sabie“  operuje 
zasadniczo tonam i niebieskim i i b rą ­
zowymi. Podobnie ja k  na Bielanach, 
w  cyk lu  w ilanow skim  ko lo ry t pod­
kreśla kompozycję linearną. W i­
dzim y we freskach w ilanow skich 
również owe niejednakowe tra k to ­
wanie różnych fragmentów, staran­
ne wykańczanie szczegółów obok 
szerokich szkicowych plam  ba rw ­
nych. Pokrew ieństwo obu obiek­
tów  zauważyć można również przy 
porów naniu różnych szczegółów, jak  
np. n iek tó rych  tw arzy.

Z cyklem  w ilanow skim  łączy się 
ściśle fresk, zdobiący sklepienie 
jednego z przęseł lewej nawy bocz­
nej kościoła popijarskiego w  Ło ­
wiczu, wyobrażający pozornie sce­
nę apoteozy jak ie jś  św iętej, w  rze­
czywistości noszący charakter w y ­
b itn ie  św iecki, m itologiczny. A na­
liza doprowadza do przypuszczenia, 
że mamy tu odpowiednio przerobio­
ną scenę z ,Psyche unoszonej przez 
Z e firy “ , wykazującą w yraźnie ści­
słe podobieństwo z cyklem w ila ­
nowskim  („Psyche w  pałacu Am o­
ra “ ). •

Omawiane przez nas fresk i sta­
now ią na terenie warszawskim zja­
w isko odrębne, pomimo pewnych 
cech wspólnych ze zniszczonymi w 
czasie w o jny  freskam i kościoła PP- 
sakramentek lub  z m alow id łam i ka­
p licy  św. Karo la  Boromeusza w  Ło­
wiczu. Przeprowadzenie dalszych 
poszukiwań skierowuje uwagę na 
dość liczną grupę m alow ideł znaj­
dujących się na L itw ie , m ianowicie 
w  kościele pokam edulskim  w  Po- 
żajściu oraz w  kap licy  św. Kazim ie­
rza w  katedrze w ileńskie j. Szczegól­
nie wyraźnie uderza pokrew ieństwo 
omówionego zespołu fresków  z po-

żajsfcim „Cudem św. Magdaleny“ 
i „H ołdem  Trzech K ró li“  oraz w i­
leńskim  „Cudem przy grobie św. 
Kazim ierza“ . Podobieństwo to w i­
doczne jest nie ty lko  w  kompozycji, 
trak tow an iu  postaci, lecz również 
w  licznych szczegółach, k tó rych  n ie- 
sposófo omawiać w  k ró tk im  stresz­
czeniu.

„O fia ra  Saby“  i „H is to ria  Psy­
che“  stanowią więc razem z owym i 
freskam i pożajsko -  w ileńsk im i 
wspólną grupę zajmującą bardzo 
ważną pozycję w  m alarstw ie  monu­
m entalnym  ówczesnej Rzeczypos­
po lite j.

Grupa ta jest n iew ątp liw ie  dzie­
łem artystów  Włochów. Nasuwa się 
jedynie pytanie, do jak ie j z.ówczes­
nych szkół w łoskich możemy ją  za­
liczyć. O dróżniliśm y w  naszych fre ­
skach dwie odrębne maniery, które 
dla uproszczenia nazwać możemy 
„grupą Saby“  oraz „grupą kap ła­
nów “ . Pierwsza z nich nosi charak­
ter w yraźnie wenecki; kró low a do 
złudzenia przypom ina postacie Ve~ 
ronesa lub T in tore tta . Natomiast 
szeroka technika „g rupy kapłanów “ 
stanowi w  ówczesnym malarstw ie 
dekoracyjnym  w łoskim  zjawisko 
powszechne. Interesujące wydaje 
się połączenie obu sposobów malo­
wania w jednym  dziele. Poszukiwa­
nia wzoru prowadzą nas do F loren­
c ji. Fresk Giordana w  pałacu R ic- 
card i wyobrażający „Apoteozę Me­

l i .  4. Delbene (?), Cud św. Magdale­
ny de Pazzi, fresk w kościele poka­

medulskim  w Pożajściu.

II. 3. „Zaślub iny Psyche“ , p lafon  
w ga lerii pałacu wilanowskiego.

dyceuszów“  uderza podobieństwem 
z naszymi freskam i zarówno w  tra ­
k tow an iu  całości ja k  n iektórych 
szczegółów (np. tw arz starca sym­
bolizującego wstrzemięźliwość).

Giordano b y ł eklektykiem , łą ­
czącym w  swych dziełach w p ływ y 
różnych m istrzów, m. in. w ie lk ich  
m alarzy weneckich X V I w ieku. Nie 
obcą mu również była  sztuka f la ­
mandzka, k tó re j pewne w p ływ y za­
uważyć można zarówno we freskach 
pożajskich i w ileńskich ja k  i w ila ­
nowskich.

Są więc freski, nasze zapewne 
dziełem artysty włoskiego, zna jdu­
jącego się pod w pływ em  w ie lk ich  
malarzy weneckich X V I w ieku, zb li­
żonego w  charakterze do Luca G io r­
dana lub  znajdującego się pod jego 
wpływem , a jednocześnie znające­
go sztukę flamandzką.

Ustalenie nazwiska tw órcy czy 
tw órców  „O fia ry  Saby“  oraz „H is to ­
r i i  Psyche“  jest niem ożliwe w  obec­
nym  stanie badań ze względu na 
dotychczasowy b rak  danych a rch i­
walnych. Możemy jednak na pod­
stawie analizy stylow ej i zestawie­
nia da t i  fak tów  wysunąć pewne 
przypuszczenia. S tw ierdziliśm y łą ­
czność B ielan i W ilanowa z Pożaj- 
ściem i W ilnem. Z litew ską częścią 
naszej grupy związane są dwa naz­
w iska główne: Delbene oraz P a llo ­
ni, obok któ rych  można przypusz­
czać istnienie artystów  innych do 
n ich zbliżonych. W tych kołach na­
leży poszukiwać twórców  warszaw­
skiej części grupy.

O ile  chodzi o „O fia rę  Saby“ 
szczegółowa analiza w ykazuje tak 
w ie lk ie  podobieństwo fresku bie­
lańskiego do szeregu dzieł łączących 
się z nazwiskiem Delbenego („Cud 
św. Magdaleny“ , „Cud przy grobie 
św. Kazim ierza“ , „H o łd  Trzech 
K ró li“ , „Męczeństwo św. K rzyszto­
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fa “ ), że możemy przypisać mu au­
torstwo „Saby“ . Na korzyść te j h i­
potezy przemawia również wspól­
nota zakonna oraz wspólna osoba 
fundatora czy jednego z fundato­
rów  —  Krzysztofa Zygmunta Paca.

Inaczej przedstawia się „H is to ria  
Psyche“ . Tu w ysuwa się również 
nazwisko Palloniego, tw órcy n ie ­
k tó rych  fresków  pożajskich i p o li­
chrom ii kap licy św. Karola w  Ł o ­
wiczu, malarza nadwornego Jana 
I I I .  Jemu J. S tarzyński przypisuje 
autorstwo cyk lu  w ilanowskiego. 
Związek Palloniego z „H is to rią  Psy­
che“  w ydaje się rzeczą nie wzbu­
dzającą w ątpliw ości. Sądzić jednak 
należy, że by ł on jednym  z współ­
tw órców  w ilanow skich  fresków. Ca­
łość jest raczej dziełem k ilk u  a rty ­
stów, podobnie ja k  w  dekoracji po- 
żajskiej. Przemawia za tym  przede 
wszystkim  analiza stylowa, w yka ­

zująca w „H is to rii Psyche“  wiele 
cech w łaściwych raczej sztuce Del­
benego, niż znanym nam dziełom 
Palloniego. Pokrewieństwo fresków  
w ilanowskich, a p rzynajm nie j ich 
części — do dzieł Delbenego jest tak 
wyraźne, że udzia ł jego w  cyk lu  
Psyche nabiera wszelkich cech 
prawdopodobieństwa. Przemawia­
łyby  za tym  jeszcze: znana nam 
współpraca obu a rtystów  w  Pożaj- 
ściu oraz rola, k tó rą  odgrywał przy 
dworze kró lew skim  fundator Pożaj- 
ścia — K rzyszto f Zygm unt Pac. 
W ydaje się bardzo prawdopodobne, 
że cyk l w ilanow ski b y ł wspólnym 
dziełem obu tych  artystów  w yko ­
nanym być może przy pomocy in ­
nych nieznanych nam  malarzy.

Omówiona przez nas grupa fre ­
sków stanowi ponadto ciekawy p rzy­
czynek do h is to rii ówczesnych sto­
sunków artystycznych 'Warszawy

i W ilna. Zazwyczaj ruch szedł 
z Warszawy do W ilna, tu  rzecz ma 
się odwrotnie.

Wobec w ie lk iego zapotrzebowa­
nia na artystów  przy dworze k ró ­
lew skim  i p rzy rezydencjach mag­
natów koronnych, panowie lite w ­
scy m usie li sprowadzać ich bezpo­
średnio z zachodu, przede wszyst­
k im  z Włoch. Sapieha sprowadza 
Delbenego, Pacowie Palloniego. W y­
n ik iem  tego było powstanie n a j­
lepszej w  ówczesnej Rzeczypospoli­
tą] grupy m alarstwa dekoracyjne­
go nie przy dworze kró lew skim , lecz 
na L itw ie , skąd dopiero musiała a r­
tystów  sprowadzać Warszawa.

Na zakończenie należy w yrazić 
nadzieję, że dalsze poszukiwania 
archiwalne pozwolą z czasem roz­
strzygnąć ostatecznie kwestię au­
torstwa omówionych fresków, usta­
lając nazwiska ich twórców.

LISTY DO REDAKCJI

W SPRAW IE A K W A R E L I AD O LFA  BOYA. PRZEDSTAW IAJĄCEJ B ITW Ę POD O LIW Ą

Nakładem W ydaw nictwa M in isterstw a Obrony Na­
rodowej ukazała się praca M ariana K rw aw icza W alki 
w obronie polskiego wybrzeża w  roku 1627 i  b itw a  pod 
O liwą. Jest to n iew ie lka, licząca 95 (bez przypisów) 
stron druku , praca, wydana bardzo estetycznie. Na 
końcu ks iążki znajduje, się atlas zaw ierający osiem 
szkiców, przeważnie tró jbarw nych. Oprócz 19 ilu s tra ­
c ji, zamieszczonych w  tekście, praca ta jest zaopatrzo­
na w  trzy  duże ilustracje , odbite na kredow ym  papie­
rze. Wszystkie trzy  przedstawiają b itw ę  pod Oliwą. 
Dwie z nich, a zwłaszcza m iedzioryt Janssena, są na 
ogół dobrze znane, by ły  bow iem  zamieszczone między 
innym i w  pracy A leksandra Czołowskiego M arynarka  
w  Polsce —  szkic historyczny, wydanej w  roku  1922. 
Reprodukcja sztychu holenderskiego, zamieszczona 
u Czołowskiego na stronie 142, jest ja k  gdyby zw ier­
ciadlanym  odbiciem ilu s trac ji, znajdującej się w  książ­
ce A. Boota Journal van de Legatie gedaen in  dem jae- 
ren 1627, wydanej w  roku  1632 w  Amsterdamie.

N ajm nie j znana z zamieszczonych w  pracy K rw a ­
wicza ilu s tra c ji jest — ja k  to zresztą słusznie autor 
podkreśla — ilustrac ja , k tó ra  stanow i reprodukcję 
akw are li A do lfa  Boya, znajdującej się w  sztambuchu 
gdańskim Bohma z X V I I  w ieku. Ta w łaśnie akwarela 
posiada bodaj że największe znaczenie historyczne — 
jeś li chodzi o przedstawienie b itw y  o liw skie j — z uw a­
gi na to, iż  znany artysta, A d o lf Boy, gdańszczanin, 
k tó ry  zapewne b y ł naocznym św iadkiem  te j b itw y  
morskiej*, przedstaw ił ją  w  sposób n iezwykle dokładny. 
W ielka precyzja w  m in ia tu row ym  oddaniu budowy 
okrętów  wojennych i  ich uzbrojenia — w  m iarę, ja k  
na to pozwalał fo rm at ka rty  sztambucha — wzbudza

zachwyt specjalistów z dziedziny m aryn is tyk i (naw ia­
sem wspomnę, że w  spisie ilu s tra c ji zaszedł b łąd ko- 
rek to rsk i; m ianow icie w ydrukowano: „akw are la  Baja“ ).

Tak więc n ie jest rzeczą przypadku, że p ro jektan t 
obw olu ty do książki K rw aw icza wkom ponował w  mą 
w łaśnie fo tografię  akw are li Boya. Sprawa znaczenia 
„now e j“  ilu s tra c ji b itw y  pod O liw ą została należycie 
doceniona i  podkreślona zarówno przez autora książ­
k i, ja k  i  przez pro jektan ta  obwoluty. W ydaje się jed ­
nak, iż jest wobec tego rzeczą pożądaną zwrócenie 
uwagi na to, kom u zawdzięczamy wydobycie na św ia­
tło  dzienne akw are li Boya. W książce K rw aw icza nie 
znajdujem y o tym  żadnej w zm ianki. Byłoby jednak 
pożądane, aby wzm ianka taka ukazała się chociażby 
w  następnym w ydan iu  książki.

Otóż zasługa w  tej mierze przypada w  udziale n ie­
żyjącym  już dzisia j: p ro f. St. Bodniakow i i doc. Joze­
fie  Orańskiej. Józefa Orańska usta liła  autorstwo akwa­
re li Boya. Napisała ona na ten tem at wzm iankę w  pra­
cy Nieznany obraz b itw y  m orskie j pod O liw ą w r. 162/ 
(St. Bodniak, J. Orańska i J. Pertek), k tó ra  ukazała się 
w  tom ie X I I I  Roczników Gdańskich w  roku 1954. Po­
nadto dane o twórczości Boya zostały zamieszczone 
w  pracy J. Orańskiej Dwa sztambuchy z X V I I  w ieku, 
k tó ra  ma się ukazać w  II -g im  tom ie Studiów  Muzeal­
nych. Wrodzona skromność zapewne spowodowała, że 
Józefa Orańska nie m ów i w yraźn ie  w  w ym ienionych 
wyżej pracach — o w łasnym  udziale w  odeyfrowaniu 
zaledwie widocznej sygnatury i ustaleniu autorstwa 
akw areli. Uważam przeto za słuszne i stosowne nad­
m ienić o tym  w  zw iązku z wydaną ostatnio pracą 
Krwawicza.

Tadeusz M arcinkow ski
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