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MARIA BOBERSKA

GOTYCKI CHRYSTUS BOLESCIWY W FARZE POZNANSKIEJ

Ws&réd barokowych zabytkéw dzisiejszej fary po-
znanskiej uderza obcoscig jedyna gotycka figura Chry-
stusa, wmontowana w barokowy ottarz lewej, wschod-
niej nawy* Rzezba ta, o niezwykle zajmujgcych
zatozeniach formalnych i tresciowych, byta rzadko
kiedy wzmiankowana przez nasza literaturg, a zupet-
nie pominieta milczeniem przez badaczy obcych. Kohte
w swym inwentarzu zabytkéw wielkopolskich nie
wspomina o niej ani stowem2 mimo ze za jego czaséw
st ta na dzisiejszym miejscu. Wydobyt jga na Swiatto
dzienne literatury zabytkowej juz w r. 1922 N. Pajzder-
ski w swej monografii Poznania. W krétkiej tylko
wzmiance rzezba okreslona tam zostata jako ,Ecce
Homo" z pot. XV w., jednakze bez jakiegokolwiek
uzasadnienia takiego datowania 3

Nasza literatura oznacza postaé Chrystusa Bolesci-
wego w plastyce niekiedy jako ,Ecce Homo" (F. Ko-
pera, N. Pajzderski). Jest to mylna interpretacja pla-
stycznego wyobrazenia stojgcej, zywej postaci Chry-
stusa, prezentujgcego ludziom swe rany po ukrzyzo-
waniu, podczas gdy ,Ecce Homo" — pokazywany lu-
dowi przez Pitata przed ukrzyzowaniem — takich ran
mie¢ nie moze. ,Chrystus Bolesciwy* (,Vir Dolorum*,
niem. ,Schmerzensmann“) pojawia sie juz w typie usta-
lonym w drugiej potowie X1V w. Nasilenie jego wy-
stepowania trwa w ciggu w. XV i XVI, by po pewnym
ostabieniu odzyska¢ znéw swe znaczenie w kultowych
wyobrazeniach religijnych. Rzecz jasna, ze ta koncep-
cja artystyczna przybiera wtenczas formy nowe, ob-
iegajgce od gotyckiego realizmu, zwigzane z nasta-
wieniem renesansu i baroku. Podkreslam tu ten mo-
men ze wzgledu na nizej podany fakt przeniesienia
naszej figury -do koSciota jezuitow.
~ Rzezba z naszej fary musiala budzi¢ szczegdlne za-
interesowanie u N'%FHSB‘(M przeé pi'erwsza wojng $w-ia-

' KoSciOt jest zwréc’ny prezbiterium na potudnie,

lin 1896hf6 H KunStdenkmaéler der Provinz Posen, Ber-

Pajzderski N, Poznan, Lwoéw-Warszawa 1922, s. 28.

towa, skoro w poznanskim Urzedzie Konserwatorskim
zachowata sie barwna reprodukcja zabytku. Wzmian-
ka pierwszego konserwatora poznanskiego, Pajzder-
skiego ma jedynie charakter notatki inwentarzowej,
powstatej zapewne na podstawie owej fotografii z ok.
1918 r. Dopiero w r. 1928 omawia jg dosy¢ obszernie
Brosigdw osobnym artykule swej pracy o rzezbie go-
tyckiej, nie wnoszac jednak nic decydujacego w spra-
wie momentu powstania rzezby ani $rodowiska, z kt6-
rego dzieto wyrasta. Pézniej jeszcze wspomina on
o0 niej ponownie w 1934 r, nazywajac ja ,jednym
z najpiekniejszych dziet rzezby gotyckiej z ok. 1400 r.
W haszej dzielnicy“. Zdeterminowawszy ja poprzednio
na czas okoto r. 1430, ogranicza sie tu do ogélniko-
wego ,okoto 1400“5 Z tegoz roku pochodzi obszer-
niejsza wzmianka Walickiego6 wysuwajgca poznan-
skiego ,Bolesciwego“ na czoto tego rodzaju polskich
zabytkéw i datujgca go — moze za Brosigiem __ na
czas ok. 1400 r. Podobnie jak na tak wczesne datowa-
nie, nie mozna zgodzi¢ sie jréwniez na twierdzenie
autora, jakoby ,posunieta do ostatecznych granic ten-
dencja realistyczna unikata patologicznych efektéw,
stosowanych w schytkowym gotyku. Ograniczony ze-
sp6t obserwacji mimicznych ujety zostaje w skoordy-
nowane zespoly linearno-brytlowe, przetworzone nie-
jako ornamentalnie; pojeta w ten sposéb twarz zbliza
sie w interpretacji raczej do straszliwej maski, nizli do
studium anatomiczno-patologicznego“. Autor nie zda-
wal sobie widocznie sprawy, ze figura zostata w ba-
roku przemalowana, co zmienito w powaznym stop-
niu przede wszystkim momenty emocjonalne twarzy.
Natomiast stuszne jest zdanie Walickiego, mdéwiace, iz:
~Swoisty akcent ludowosci, ujawniony w ttumaczeniu
tematu na wyrazisty, tatwo czytelny jezyk form,
Swiadczy o rosnacej juz potrzebie popularyzacji oder-

4 Brosig A., Rzezba gotycka 1400—1450, Poznan
1928, tabl. XIX,

5 Brosig A., Materiaty do historii sztuki wielkopol-
skiej, Poznan 1934, s. 52, przyp. 92.

6 Walicki M. i Starzynski J., Dzieje sztuki polskiej,

Warszawa 1934, s. 981
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MARIA BOBERSKA

wanych poje¢ przez sztuke,
miejscowego poziomu kultury*.

Jak wzmiankowatam powyzej,, figura jest wmonto-
wana w bogaty architektonicznie ottarz barokowy
i umieszczona na tle obrazu wspéiczesnego wystrojo-
wi fary. Posta¢ Bolesciwego jest petnoplastyczna, wy-
konana w drzewie, wysokosci 168 cm7 Stoi oparta
mocno na prawej nodze, z lewg lekko wysunietg,
o0 ciele zmaltretowanym i zgarbionym. Fascynujaca
w swej plastyce gtlowa, osadzona na krotkiej szyi,
uderza wyrazem niemego wyrzutu w gieboko osadzo-
nych oczach o ciezkich powiekach. Realistycznie ujete
sg anatomiczne szczeg6ly: muskulatura zarysowujaca
sie bardzo doktadnie pod cienkg skoéra, silne wigzania
stawédw, mocne zaznaczenie zeber i zapadtosci oboj-
czyka, cofniecie ramion przywartych do Swietnie zary-
sowanego torsu i duze kosciste rece wskazujgce na
rane. Tej niezmiernie wyrazistej plastyce zdaje sie
zaprzecza¢ postawa peitna niepewnosci i leku w osa-
dzeniu pochylonej, do$¢ duzej gtowy. Przykuwa widza
gteboki wyraz oczu, ktérego wymowy nie zdotaly
przyémié¢ rubaszne nawarstwienia olejnej polichromii
z p6zniejszych czaséw. Przy realizmie plastyki postaci
uderza schematyczno$¢ w traktowaniu wloséw i za-
rostu, co szczegdllnie wystepuje po zdjeciu péznobaro-
kowej korony.

dostosowujaca sie do

W kazdym razie nic nie zdotato zatrzeé typu i wy-
razu twarzy biednego, umeczonego cztowieka, ktérego
niewymowne cierpienie ttumaczy artysta ruchem rak:
prawej, zagtebiajacej dwa palce w rane na piersi i le-
wej, wskazujgcej z géry tez dwoma palcami na rane,
jako fons vitae dla biednych, uciemiezonych braci.

We wczesniejszych opisach nie zwracano uwagi, ze
korona cierniowa o lekkich, delikatnych splotach i pe-
rizonium, wykonane ze srebrnej blachy, sg p6zZniejsze,
barokowe. Srebrna ostona biodrowa jest przystosowa-
na we wszystkich szczegétach faldéw do spodniej
drewnianej, gotyckiej, ktéra tylko z tytu figury jest
widoczna w niezmienionej szacie — bez pokrycia sre-
brem. Barokowa korona obliczona zostata tylko na wi-
dok z przodu; naktada sie jg jak diadem. Rana pier-
siowa tez jest okolona srebrnymi, barokowymi pro-
mieniami. Wszystkie te akcesoria pochodzg z XV Il w.
Polichromia z tego samego czasu nie zostata dostoso-
wana do modelunku czaszki, co uderza zwilaszcza
w rysunku brwi.

,Chrystus Boiesciwy* pochodzi z kolegiaty famej
$w. Marii Magdaleny, jak $wiadczy o tym dokument
wizytacji kosciota przez bpa Jana Tarte z r. 1728 o na-
stepujagcym brzmieniu8 ,Capella SSmae Trinitatis...

7 Ciekawg jest rzecza, ze wysokos$¢ figury jest iden-
tyczna z Chrystusem Bole$soiwym Multschera przy por-
talu zachodnim w Ulmie i z ,Bolesciwym* z kosSciota
Sw. Doroty we Wroctawiu.

babet Altane Sculptum partim depictum partim deau-
ratum, continens in se figuram Jesu Christi flagellati,
noviter comparatum®. Byta to kaplica cechu szewcow
poznanskich, ktérzy ozdobi¢ jg kazali malowidtami,
0 czym moéwi dokument wizytacyjny. W trzy lata po
burzy, ktéra w r. 1725 powaznie podniszczyta kosci6t
1 kaplice, szkody byty juz naprawione, a wspomniany
oltarz doprowadzony do dawnego stanu (,noviter com-
paratum*). Figura ,Chrystusa ubiczowanego“ osobno
w opisie wyszczeg6lniona — poza innymi rzezbami
czesciowo polichromowanymi, a czesSciowo ztoconymi

a Wiec osobno w oftarzu stojaca, wyszta widocznie
z katastrofy nie naruszona. Do samej nazwy ,Christus
flagellatus“ nie mozna przywigzywaé¢ zbyt wielkiej
wagi, kiedy i dzi§ mianuje sie czesto tego rodzaju wy-
obrazenia plastyczne wadliwie jako ,Ecce Homo“. Za-
tem zindentyfikowanie naszej rzezby z podang w do-
kumentach jako stojagca w ottarzu Sw. Tréjcy w ko-
Sciele $w. Marii Magdaleny nie nastrecza wiekszych
trudnosci.

Nasuwajg sie one dopiero przy pytaniu, kiedy ta
figura znalazta sie w kosciele jezuitow poznanskich.
Dzisiejsze bowiem miejsce jej ustawienia $wiadczyto-
by o tym, ze rzezba znalazta sie tam gdzie$ okoto po-
towy XVIIl w. Ustawiono ja na matym cokole o for-
mach po6znobarokowych, doskonale wigczonym we
wklesto$¢ pomiedzy dwoma splywami architektonicz-
nymi nasady oltarza powyzej mensy, ozdobionymi po
obu stronach aniotkami adorujgcymi posta¢ Chrystu-
sa. Potwierdza to jeszcze inny szczeg6éh oto postaé
Chrystusa jest rozmiarami $wietnie zgrana ze znaj-
dujacym sie poza nig jako tto dosy¢ stabym obrazem,
przedstawiajacym po bokach trzech meczennikéw je-
zuickich, podczas gdy $rodek malowidta, zastawiony
rzezba, pozostawiono pusty. Objasnia to malowidto na-
pis w kartuszu nad arkadg nawy gtdwnej, odnoszacy
sie do obrazu: ,Soeietatis Jesu Martyribus“. Wazny to
szczegdt, ktérego nie wziat pod uwage Brosig sadzac,
ze nasza rzezbe przeniesiono razem ze sprzetami ko-
Scielnymi dopiero w 6 lat po kasacie zakonu.

Z dziejéw nieszczesciami i katastrofami nawiedza-
nego dawnego kosciota farnego wiemy, ze po roku
1725, kiedy to huragan wyrzadzit w Swigtyni nieobli-
czalne szkody, az do roku 1773, w ktérym piorun ude-
rzyt w wieze i ,gmach caly w ruine obrécit*, kolegia-
ta byta omijana przez kleski zywiotowe9 A jedynie
w tym to wtasnie okresie czasu nasz ,Chrystus Bole-
Sciwy* mogt by¢ przeniesiony do kosciota jezuitéw,
i to w kazdym razie w drugiej ¢éwierci XV III wieku,
po wizytacji Tarty. Z jakiego powodu, dokiadnie nie

8 Dokumentu dostarczyt mi taskawie ks. dr W.
Adamski, pratlat-prepozyt kolegiaty farnej.

9 Por. tukaszewicz J., Krdtki opis historyczny ko-
Sciotow pctrochialnych... w dawnej dyecezji poznan-
skiej, Poznahn 1858, t. I, s. 79 i n.
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Il. L Poznan, kosci6ét famy. Otarz Chrystusa BoteSciwego. (Fot. Zb. Czarnecki)

wiadomo. Stato sie to niewatpliwie wskutek staran
jezuitéw, ktérzy pragneli te rzezbe ,przestarzalg“
w ormie i temacie mie¢ w swej kolegiacie jako pa-
ronujacag swym meczennikom, wymalowanym ad hoc
na obrazie ottarzowym.

Potyskliwe przemalowanie i blyszczgce dodatki pla-
styczne, jak nowa korona cierniowa, srebrna blacha
nasadzona na dawng opaske biodrowg czy promienie
w otoku rany piersiowej zacieraly pierwotny, zdecy-
dowany realizm figury gotyckiej tak dalece, ze pozo-
stawialy w niej jako gtowny akcent mistyczne zato-

zenia jej S$redniowiecznego typu. Mistycyzm ten sta-
rali sie poznanscy jezuici podkresli¢ nadto czynnikiem
emocjonalnym, na pozér drugorzednego znaczenia, jak
dodanie spitywajacych z ran Chrystusowych plastycz-
nych kropli krwi. Taka przemiana dawnego, mistycz-
no-realistycznego ujecia naszej rzezby na czysto ze-
wnetrzny emocjonalizm ,baroku jezuickiego“ miescita
sie robwniez w dostosowaniu do otaczajgcego jg bez-
posrednio wystroju calego kosciota, nastawionego na
ten ,ton“ daleko tatwiej, anizeli dzia¢ sie to mogto
w gotyckim kosciele Marii Magdaleny. Poza tym nag-
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gta sie gotycka figura juz nie podobaé¢ szewcom po-
znanskim, ktoérzy byli patronami kaplicy i otarza,
krotko bowiem przed r. 1728, jak wspomniatam, wy-
zej, sprawiono nowy ottarz z rzezbami, zapewne dos¢
wystawny (,partim depictum, partim deauratum*).
W zespole tym stara figura razi¢ musiata niewprawne
oko fundatoréw. Bezsprzecznie odegrato tu decyduja-
cag role wieksze wyrobienie artystyczne jezuitéw, kté-
rzy bedac w zywej tgcznosci z innymi, szczegdlnie za-
granicznymi $rodowiskami artystycznymi swego zgro-
madzenia, spotykali sie tam z podobnymi przer6bkami
rzezb $redniowiecznych, uznanych zresztg jako wybit-
ne dzieta sztuki. Wspomnie¢ tu mozna o ,Chrystusie
Bolesciwym“ w kosciele sw. Michata w Wiedniu, czy
blizszym nam przykiadzie z kosSciota $w. Doroty we
Wroctawiu 101

Ze takie darowizny byly mozliwe i mialy swéj an-
tecedens w tym wtasnie czasie, tego dowodem jest, iz
w 1768 r., na uroczysto$¢ kanonizacji $w. Jana Kan-
iego w Akademii Lubranskiego, przeniesiono w uro-
czystej procesji z kosciota Marii Magdaleny obraz te-
go Swietego jako dar dla katedryll

Nieco doktadniej pozwalajga nam okresli¢ termin
przeniesienia naszej rzezby dzieje wyposazenia wne-
trza kosciota jezuickiego w X VIII w. Wystréj ten po-
wstat powoli: architekture wielkiego oltarza wzniesio-
no dopiero w r. 1732 (bez obrazu, wykonanego przez
Szymona Czechowicza w latach 1754—1756), w tymze
roku ufundowane zostaly ottarze transeptu, a marmo-
ryzacja kolumn trwata do r. 1747 itd.12 Przypuszczaé
wiec mozna, ze nasz ,Chrystus Bolesciwy“ znalazt sie
w dzisiejszym swym otoczeniu nie wczes$niej jak po
pot. XV III w.

Na podstawie powyzszych danych hipoteza o po-
chodzeniu naszej rzezby i ustawieniu jej na obecnym
miejscu nie jest wprawdzie bez reszty ugruntowana
dokumentalnie, nabiera jednak powaznego prawdopo-
dobienistwa.

Jesli zas$ przyjmiemy, ze istotnie nasz zabytek wy-
konany byt dla dawnej kolegiaty farnej, nasuwa sie
pytanie, kiedy to sta¢ sie mogto? Czy zachowaly sie
wiadomosci archiwalne, ktére pozwolityby ustali¢ dla
powstania farnego ,Chrystusa Bolesciwego“ chocby
tylko jaki$ terminus ante lub post quem? Zdawacé by
sie mogto, ze sg takie terminy: jeden jakby dla po-

10 Por. Osten G. v. d.,, Der Schmerzensmann. Typen-
geschichte eines deutschen Andachtsbidwerkes von
1300 bis 1600, Berlin 1935, ryc. 83 i 71.

1 Brosig A., Materialy, s. 46.

2 Oranska J., Szymon Czechowicz 1689— 1775, Po-
znan 1948, s. 75 i n.

13 Warschauer A., Stadtbuch von Posen, 1892, s. 54,
nr 69.

Y Fundator zapisuje réwnocze$nie mniejsze sumy
»ZU dem gemaure“ czy ,zu der mawir® innych koscio-

parcia tezy Brosiga, wyznaczajacego naszej rzezbie
czas powstania na ok. 1400 r., drugi jakby umozliwia-
jacy zgode na determinacje Pajzderskiego, ktéry prze-
nosi te kreacje artystyczng na czas ok. pol. XV w.
Niestety jednak ani z jednym, ani z drugim z tych
przekazéw historycznych niczego zdecydowanie pew-
nego dla naszej sprawy osiggnaé¢ nie podobna.

Pierwsza z tych zapisek w poznanhskich aktach ra-
dzieckich méwi nam, ze niejaki Hanlin w r. 1404 za-
pisuje m. i.n. 20 grzywien ,czu sinde Marie Magdale-
na, unser stat pharre, zu dem gemaure* 13 Mozna by
stad wnosi¢, ze w tym roku budowa kos$ciota jeszcze
trwata, ze wiec nasz ,Chrystus Bolesciwy nie mogt
sie w nim znalezé. Tymczasem dowiadujemy sie, ze
juz w 1398 r. Wojciech, dziedzic Krzesin, wystawia tam
ottarz, co znaczyloby, ze fara byta juz pod dachem
i uzywana, a Hanlin swa darowizng dopomégt jej za-
rzadowi jedynie chyba do wykonczenia jakich$ robot
dodatkowych 14

Druga wiadomos$¢, ktéra by nas tu obchodzi¢ mogta,
pochodzi z t. 1447, w ktérym wskutek pozaru w mie-
Scie, jak podaje Diugosz, zgorzaly prawie wszystkie
budynki drewniane. Takze kosciét Marii Magdaleny
zostat ,exusta“, tzn. wypalony czy tylko pozoga nad-
niszczony. Wobec tego kuszgce bytoby przypuszczenie,
ze dopiero w trakcie naprawy szkéd, jakie dotknety,
zdaje sie przede wszystkim wnetrze i wystréj koscio-
ta, sprawiono do niego takze naszg rzezbe. Niestety
jednak i ta data, ktéra mogta byta skiloni¢ Pajzder-
skiego do jego p6znej determinaciji, nie moze stanowié
zadnej podbudowy historycznej dla naszego okresle-
nia czasu, poniewaz nie wiemy doktadnie z owego
.exusta® — jak to sie zreszta powtarza i pdézniej —
w jakim stopniu wnetrze Swiatyni farnej ucierpiato

Wobec niewystarczajgcych dla naszych dochodzen
przekazéw historycznych pozostaje jedynie droga ba-
dan stylistycznych, opartych jednoczes$nie na pewnych,
blizej okres$li¢ sie dajacych zjawiskach natury spo-
tecznej i gospodarczej. Moga one wskaza¢ nam pocho-
dzenie tego utworu plastycznego, tak odmiennego od
wszystkiego, co nam pézne S$redniowiecze w tym typie
przekazato, i okres$li¢ choéby w przyblizeniu czas jego
powstania.

Z gory tu wszakze zaznaczy¢ trzeba, ze pewna od-
mienno$¢ caloksztattu kompozycyjnego naszej figury

téw poznanskich, jak $w. Katarzyny, dominikanskie-
go, Bozego Ciata i katedralnego. Szczegélnie z zapisu
na ten ostatni, ktéry wediug Janka z Czarnkowa byt
naprawiany juz za bpa Mikotaja Il ok. r. 1380, a do-
znat gruntownej przebudowy dopiero po roku 1430,
wynika, ze musiato chodzi¢ w naszym wypadku raczej
o jakie$ prace koncowe czy zgota naprawy.

5 Liczne inne przekazy historyczne méwigce o po-

zarach kosciota pouczajg o wadliwos$ci wnioskéw cze-
sto wycigganych na podstawie takich wtasnie, prze-
waznie do$¢ lakonicznych notat.
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dotyczy nie tyle jej ujecia hagiograficznego, ile cate-
go zespolu rozmaitych szczegétéw, ktére utrudniaja
Sciste jej odniesienie do jakiego$ pierwowzoru, a tym
samym i $rodowiska. Gdy mowa o ikonografii rzezby
poznanskiej, wystarczy wskazaé¢ choéby na fakt, ze po-
§r6d wyczerpujaco zestawionych typologicznie przez
G. v. d. Osten okazéw rzezbiarskich czy malarskich
nie ma ani jednego ,Bolesciwego“ o takim ustosun-
kowaniu rgk do rany piersiowej, jak w naszym przy-
padkuls Wazniejsza jednak jest rzecza, ze ta jedno-
razowa odmiana przyjetej ogdlnie formy typologicz-
nej stojgcego ,Chrystusa Bolesciwego“, ktérg v. d.
Osten nazywa ,der pragnante wundenzeigende Schmer-
zensmann“ 17, wplyneta zdecydowianie na ujecie for-
malne figury. Spowodowata bowiem cofnigcie ramion
ku tytowi, co wywotato z kolei uwypuklenie — moze
nawet przesadne — klatki piersiowej i zeber, a r6wno-
cze$nie nader wyraziste 'zaakcentowanie kosci barko-
wych. Z tym wszystkim za$ tgczy sie wcale sumiennie
podpatrzony kontrapost w oparciu o ustawienie nég
Chrystusa — pod wzgledem anatomicznym doskonale
opracowanych. Podziwia¢ trzeba wyrazne przesunigcie
rownowagi postaci na strone lewg, gdzie przechylona
glowa, mocniej od lewego cigzace ku dotowi pra-
we ramie a nawet bogaciej zwisajgce i nieco dluzsze
fatdy perizonium, podkres$lajg wyraziscie oparcie sie
tej strony na prawej, silnie stojgcej nodze. Po stronie
przeciwnej wszystkie te szczeg6ly, dostosowujac sie
do nogi odcigzonej, wznosza sie lekko ku goérze. Mimo
to nie wplywa 6w kontrapost dostatecznie na usta-
wienie samego tutowia, w ktérym przegiecie postaci
zaznaczone zostato jedynie przesunieciem nieco na pra-
wo biegu jkosci klatki piersiowe;j.

W calym tym niezmiernie interesujgcym zatozeniu
kompozycyjnym widaé¢ artyste niewatpliwie postepo-
wego, myslacego kategoriami daleko posunietego rea-
lizmu, ktérego dowody moze najwyrazniejsze, spo-
strzegamy np. w opracowaniu dtoni Chrystusa.

I ten to realistyczny czynnik, jako niewatpliwie
gtébwna cecha koncepcji artysty, uderzajgca widza na
pierwszy rzut oka, mogtaby tatwo sktoni¢ nas do prze-
suniecia daty powstania naszej rzezby na potowe
XV w.

Wobec niepewnosci danych historycznych pozostajg
dla nas dociekania, skad wzieta sie forma stylistyczna
tego, tak odrebnego przedstawienia Chrystusa Bole-
Sciwego. Mimo jednak, ze przedstawienie to odbiega
daleko od wszystkiego, co na ten temat w pdéZznym go-
tyku stworzono, ma ono przeciez i swoje przestanki.
Zauwazymy je tatwo, gdy zapuscimy sie w gestwine

16 Por. Osten G. v. d., jw., passim, ktéry czerpie
rowniez z bogatego materiatu E. Male‘a i E. Kiinstlego.

7 Osten G. v. €L, jw., s. 78

1B Osten G. v. d., jw., passim.

19 Osten G. v. d., jw., ryc. 29 i 30; kamienny ottarz
Sw. Elzbiety w katedrze magdeburskiej,

licznie woéwczas wyobrazanych i réznorodnie trakto-
wanych typoéw tej kreacji. Réwniez pasjonowaé nas
musi sprawa umieszczenia naszej rzezby w czasie, a to
ze wzgledu na pewne formy ,zacofane“, inne za$ bar-
dzo juz ,postepowe”.

Niesposéb tu rozwodzi¢ sie nad powstaniem i ty-
pologia ,Chrystusa Bolesciwego” 18 Temat ten jest
w najréznorodniejszych odmianach szczegélnie bogaty
w Europie $rodkowej pdéznego XIV i catego XV wie-
ku: w Niemczech, Austrii, Czechach i Polsce, mniej
juz w Niderlandach i Francji. We Wtoszech za$ na-
biera on — przede wszystkim z nastaniem renesansu —
zgota innych cech, odbiegajgcych daleko od mistycz-
nych zatozen péinocy (Giovanni Beliihi). W obrebie tej

koncepcji péinocnej plastyki — bo zajmuje sie tym
tematem réwniez malarstwo, ktére tu takze uwzgled-
ni¢ nalezy — ten wtasnie typ, jaki wystepuje w na-

szej rzezbie poznanskiej, spotykamy niezbyt czesto.
Jest to typ stojacego Chrystusa, wskazujgcego lewag
reka na rane w piersi, ktérej dotykajg dwa palce
prawej reki.

Ta niezmiernie fascynujgca postaé o rozlicznych
szczeg6tach daleko posunietego realizmu, zaprawio-
nych réwniez wieloma cechami tradycjonalizmu for-
malnego, nasuwa mnoéstwo trudnosci w okresleniu jej
datowania, a zwlaszcza pochodzenia z jakiego$ blizej
uchwytnego $rodowiska tworczego.

Sprébuje wiec wskazaé na pewne czynniki styli-
styczne, ktére mogtyby byé wskazéwka do dalszych
badan nad datowaniem rzezby na czas okoto poi.
XV w. — jak chciat Pajzderski, gdyby nie fakt, ze
z podobnym, cho¢ nie tak daleko posunietym reali-
zmem spotykamy sie od dawna, szczegblnie w zakre-
sie naszego tematu ikonograficznego. Nadto zauwazy¢
nie trudno tu szereg momentéw, ktére zadng miarg
nie pozwalajg na tak p6zng determinacje. Nalezy do
nich jksztalt opaski biodrowej, wtoséw i zarostu oraz
korony cierniowej,, a takze zbyt wyraziste uwypukle-
nie zeber u podstaw klatki piersiowej. Perizonium
w tej formie, o zwisajagcych symetrycznie po obu stro-
nach, rurkowatych, choé¢ sptaszczonych faldach bocz-
nych nie siega dalej, jak mniej wiecej poza rok 1430,
bedac w uzyciu juz ok. 1375 r.I1» co oznacza jego trwa-
nie przez pét wieku. Bedzie to zatem forma plastycz-
na na dilugi czas widocznie przywigzana do wyobra-
zenia ,Bolesciwego”, jnie dajgca sama w sobie moz-
nosci Scislejszego okreslenia daty. Inna rzecz, ze swo-
bodne szafowanie tym motywem w naszym jprzypadku
Swiadczy, ze nie moze jby¢ on juz wytworem $rodko-
wo-europejskiego trecenta 2

% Mowa tu by¢ moze jedynie o tym zasiegu arty-
stycznym, poniewaz w sztuce witoskiej wyobrazenie
.Chrystusa Bolesciwego“ w tej formie jest nieznane,
o ile nie jest imp-ortem i to najwyzej do Wioch péi-
nocnych, wiecej podatnych na tego rodzaju sugestie
idgce z krajow potozonych na pé6tnoc od Alp.
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11 4. Rzezba Chrystusa Bolesciwego z fary poznanskiej, fragment. (Fot.

Na wczesne powstanie figury wskazywatby réwniez
ksztait korony cierniowej, ztozonej z przeplatanych ze
sobg gatezi, dzi§ pozbawionych prawie catkowicie cier-
ni. Scisle w tej formie pojawia sie taka korona na
samym przetomie X1V i XV w. Jednakze na rzezbie
poznanskiej fary zauwazymy znéw te sama swobode
w uzyciu dawnego motywu, jaka spostrzegliSmy juz
w ksztaltowaniu perizonium: korona jest w swych
uproszczonych splotach catkiem rézna od jej pierwo-
wzoréw, potraktowana z pewng przestrzennoscia, bez
zwierania sie galgzek w zbitg mase. jak to dzieje sie
na rzezbach dawniejszych. Poza tym nadat jej artysta

L. Perz)

jakby ksztalt rzeczywistej korony czy diademu, ujmu-
jac jej czesci poprzeczne w dwie réwnolegle biegnace
obrecze.

Najbardziej ,zacofanym“ elementem w zespole
tradycjonalistycznych form naszej rzezby, cho¢ — przy-
zna¢ trzeba — najoryginalniejszym, jest ksztatt wtlo-
s6w Chrystusa. W ciezkich, zwartych puklach spadajg
one po bokach, a z tytu sa zakonczone takimiz czte-
rema szerokimi lokami. Wilosy na samej czaszce sy-
metrycznie, gteboko ztobkowane dajg obraz troche
wstecznego schematyzmu. Artysta nadat twarzy zyw-
sza gre Swiatet i cieni przez silniejszg plastyke: wy-
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razisty, mocno osadzony nos, gteboko utopione, a diu-
tem w szczego6tach uwypuklone oczy, otwarte usta.

Niemniej wszakze wydaje sie by¢ jasnym, ze twor-
ca poznanskiego ,Bolesciwego” zwrécit sie po te re-
kwizyty, nie licujgce z peilnym realizmem postaci, do
wzoré6w w swym idealistycznym nastawieniu prze-
brzmiatych, uzywanych juz po potowie XIV w. w ta-
kiej np. rzezbie, jak ,Chrystus BolesSciwy“ czeskiego
pochodzenia we Wroctawiu2l, a bedacych w obiegu
szczeg6lnie na przetomie X1V i XV w., jiak np. ,Zmar-
twychwstaty* z kosciota M arii Magdaleny czy $w. Bar-
bara z kosciota $w. Elzbiety we Wroctawiu23

Ale nie on jeden siega po ten, zdawatoby sie, daw-
no zarzucony, a zreszta krétkotrwaty w dziejach rzez-
by p6tnocnej motyw; a siega pon — jak widzieliSmy
nie bez powodu, wplatajagc go zajmujgco i ze zrozumie-
niem dla jego warto$ci kompozycyjnej. Rekwizyt ten
pojawia sie bowiem jeszcze ok. pot. XV w. niemal
rownoczes$nie w odleglych od siebie czesciach Europy
Srodkowej, jak np. u jubeckiego twércy ,Ukrzyzowa-
nego“ w Vadstena w Szwecji czy w figurze $w. Marka
z nawy gtébwnej wiedenskiego kosciota $w. Stefana,
diuta podobno Jakuba Kaschauera 2S Zatem i z tym
szczegétem w kwestii determinacji czasowej naszej
rzezby niezbyt wiele mozna poczagé, a w kazdym ra-
zie nie moze on stanowi¢ oparcia dla daty Brosiga'
,0k. 1400“.

Jeden jeszcze szczegdt nalezy w zwigzku z tymi do-
ciekaniami oméwié¢: anatomie tutowia, o ktoérej wyzej
byta juz wzmianka. Tu zwréce uwage jedynie na je-
den jej niezmiernie charakterystyczny moment, mia-
nowicie na prawie makabryczne potraktowanie zeber
dolnego obramienia klatki piersiowej. W tak wybuja-
tym realizmie nie spotkamy go nigdzie na wyobraze-
niach plastycznych ,Chrystusa BolesSciwego“. Nato-
miast znajdziemy go jako czynnik najsilniejszej eks-
presji wizualnej na krucyfiksach z ok. poca. XV w.,
szczeg6lnie w obrebie sztuki czesko-$lgskiej, ze wy-

21 Por. Wiese E., Schlesische Plastik, Leipzig 1923,
tabl. V. 21 XXXV, Osten G. v. d., jw., ryc. 25.

2 Por. Wiese E., jw., passim.

2B Por. Pinder W., Die deutsche Plastik vom ausge-
henden Mittelalter bis zum Ende der Renaissance |
(Handbuch d. KW), Berlin-Neubabelsberg 1914, ryc.
219’ Kieslinger F., Die mittelalterliche Plastik in Oster-
reich, Wien u. Leipzig 1926, ryc. 31; Osterreichische
Kunsttopographie Bd. X XI1Il, Wien 1931, ryc. 474; po-
niekad odzywa sie ten tradycjonalizm nawet jeszcze
w postaci $w. Andrzeja z tegoz cyklu wiedenskiego
z ok. 1480 r., jw., ryc. 496.

2 Por. Wiese E., jw., tabl. XLV i XLVT; nadto kru-
cyfiksy z kosSciotldw $Sw. Krzysztofa i M. Magdaleny,
tabl. XIV. .

5 Por. Passarge W., Das deutsche Vesperbild im
Mittelalter, Augsburg 1924, ryciny passim. Cenna pra-
ca Kalinowskiego L, Geneza piety $redniowieczne],
Prace K H. S. X (1952), daje wyczerpujacy obraz

mienie tylko w calym tego stowa znaczeniu maka-
brycznego ,Ukrzyzowanego“ z wroctawskiego kosciota
Bozego Ciata2d Ale chyba nie trudno spostrzec, ze
w tamtych zabytkach motyw ten, majacy za szczegél-
ne zadanie wzbudzenie jak najintensywniejszego
wspotczucia z Ukrzyzowanym, daleki jest od dostro-
jenia sie do jakichkolwiek w petni realistycznych za-
tozen anatomicznych. Na rzezbie farnej za$ wystepu-
je on wprawdzie po mysli dawnego czynnika wraze-
niowego i w formie wybujatej, ale wigczonej Scisle
w realistyczng obserwacje anatomiczng. Przykiady po-
wyzZej przytoczone pouczg nas zatem, Ze tego rodzaju
postepowa forma anatomiczna bytaby w samym po-
czatku XV w. nie do pomys$lenia.

Dla okreslenia czasu, w ktérym tego rodzaju zja-
wiska juz sie pojawiajg i stanowig jakby sygnature
zdecydowanego postepu realizmu, trzeba uciec sie do
innego wyobrazenia nagiego Chrystusa, mianowicie do
licznych Pieta $redniowiecznych. Martwy Chrystus
spoczywajagcy na kolanach Marii nie jest w swej for-
mie niczym innym, j-ak mniej lub wiecej poziomo roz-
tozonym ,Vir dolorum“, optakiwanym przez Matke,
prezentujagca to zmaltretowane cialo widzom w po-
dobny sposéb, jak to czyni On sam w wyobrazeniach
.Bolesciwego“, bez pomocy afektu drugiej postaci,
przyjmujacej na siebie role posredniczacg we wzbu-
dzaniu wspoétczucia u widza.

W owych $redniowiecznych Pieta jest to co praw-
da czynnik ekspresyjny, uzywany czesto juz od poto-
wy X1V w.X ale czynnik o charakterze wyraznie idea-
listycznym, nie liczacym sie z wigczeniem go w po-
prawnie anatomiczng konstrukcje ciata, jakg w calej
petni zaobserwowaé jmozemy dopiero gdzie$s ok. r.
1430 6 Dobrym przykiadem tego rodzaju artystycznej
koncepcji bedzie Matka Boska z martwym ciatem Chry-
stusa z krakowskiego kos$ciota $w. Barbary, ktéra ca-
tym uktadem szat wskazuje na lata ok. 1435 1440".
Nadto data ta jmoze by¢ uzasadniona jwielkg kamienng
Pieta, podobno krélewieckiego pochodzenia, w Podgro-

w plastyce typéw tej grupy sakralnej. Nie moze jed-
nak omawia¢ form plastycznych poszczeg6lnych zabyt-
kéw, wobec podstawowego zatozenia catej rozprawy.
To samo odnosi sie do zatlgcznika segregujacego typy
Chrystusa na 8 rodzajow.

% Determinowana przez badaczy niemieckich ogol-
nie na poczatek XIV w. Pieta z Venzone (por. Passar-

ge, jw., ryc. 25) jest z calg pewnos$cig daleko poz-
niejsza. )
Z Behrens E., Das Vesperbild aus der Krakauer

Barbarakirche, Zeitschrift des deutschen Vereins fur
Kunstwissenschaft X (1943), H. 1/2, s. 49 i n, przesu-
wa jag mylnie na sam poczatek XV w., nie zdajagc so-
bie sprawy, ze ta forma szat nie miesci sie zgota w tak
wczesnym okresie. Autor byt zapatrzony jedynie
w pewne ksztalty i zasadniczy ukiad tej kompozyciji,
ktérej rézne typy powtarzaja sie bez zbyt uderzajag-
cych odmian przez caly wiek XV. Por. takze Kalinow-
ski L, jw., passim.
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Il. 5. Rzezba Chrystusa Bolesciwego z fary poznanskiej, fragment. (Fot.

dziu pod Fromborkiem, ktérg Clasen datuje na druga
¢wieré XV w.B oraz — poza tym wyobrazeniem gru-
powym Scislej taczaca sie z naszym tematem poéi-
postacia ,Bolesciwego“ na zewnagtrz katedry $w. Ste-
fana w Wiedniu (tzw. ,Zahnschmerzhergott*) z ok.
1430 r.0 | ten to moment formalny w realistycznej

Clasen K. H., Die mittelalterliche Bildhauerkunst
im Deutschordensland Preussen, Berlin 1939 | s 256
i n., ryc. 362 T

CHRYSTUS BOLESCIWY W FARZE POZNANSKIEJ

L. Perz)

budowie ciata Chrystusowego nakazuje ustali¢ date
poznanskiego ,Chrystusa Bolesciwego“ w kazdym ra-
zie na czas po r. 1430. Potwierdzeniem naszego dato-
wania sg dwa wyobrazenia tego samego przedmiotu,
zachowane w Pradze. Pozwolg nam >one poza tym po-
kusi¢ sie o znalezienie $rodowiska, skad wyszta inspi-

D Osten G. v. d., jw., ryc. 43; podobnie juz po-
przednio w 0&sterreichische Kunsttopographie X XIII,
Wien 1931, s. 365 i ryc. 403 ,gehért... am ehesten der
Zeit um 1420—30 an”“.
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11 6. Rzezba Chrystusa BoleSciwego z ratusza staromiejskiego w Pradze.
(Fot. Marburg)

racja naszej rzezby poznanskiej, a moze i jej —

wprawdzie anonimowy — twérca 2

D zawadzi tu przypomnieé¢, ze Praga ze swymi
tradycjami parlerowskimi musiata jeszcze i nadal
w poczatkach XV w. cieszy¢ sie stawag powaznego
osrodka sztuki rzezbiarskiej,, kiedy w roku 1404 prze-
sytla sie stad ,ein kiunstlich Marienbild“, nazwany tak-

Sa to dwie figury ,Chrystusa Bolesciwego“ w Pra-
dze, jedna, niewatpliwie starsza i mniej wyrazista

ze ,tristis imago beate Virginia“ (zatem Pieta rzezbio-
na) do kolegiaty w Strassburgu. Por. Bach M., Die
Junker von Prag, Repertorium fur Kunstwissenschaft
XXIV (1901), s. 116 i 121.
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w potraktowaniu anatomicznym a stabsza w ekspre-
Sji — w ratuszu staromiejskim, druga doskonalsza —
z ratusza nowomiejskiego, przeniesiona do muzeum
praskiego. Rzezby te o typie orantow nie wskazujg na
rane piersiowg dwiema rekami, jak ,Bolesciwy“ po-
znanski. Obydwa zabytki praskie majg swojg litera-
ture, ale raczej tylko ,wzmiankowg" i swojg deter-
minacje czasowag niestychanie chwiejng, szczegdélnie
nowomiejski. Binder — zdaje sie pierwszy — taczy go
nie bez pewnej stuszno$ci z zasiegiem sztuki tzw.
.Dumitose - Meister* z wroctawskiego kosciota $w.
Elzbiety3, w czym sekunduje mu p6zniej Wiese, wy-
raznie juz przypisujac dzieto praskie temu, jego zda-
niem wroctawskiemu mistrzowi. Czas powstania rzez-
by oznacza ten autor na r. ok. 1400 2 Dopiero Von-
doerfer wigcza nowomiejskiego ,Bolesciwego” wyraz-
nie do sztuki czeskiej, pierwszy poswiecajagc temu za-
gadnieniu duzo uwagi® Réwniez Gerstenberg uwaza
go za dzielo czeskie34 nazywajac rzezbiarza ,boh-
mischer Meister um 1420, gdy v. d. Osten odmawia
temu typowi pierwszenstwa przed innymi podobnymi,
rozpowszechnionymi w tych czasach w réznych kra-
jach niemieckich. Ze wzgledu na pokrewienstwo z po6t-
aktem ,Bolesciwego“ na epitafium w norymberskim
kosciele sw. Maurycego z ok. r. 1422, zostawia on kwe-
stie czeskg w tym wypadku otwartg, a norymberska
rzezba stuzy mu jedynie do oznaczenia termini post
quem dla wczes$niejszego jego zdaniem ,Bolesciwiego”
staromiejskiego, a p6ézniejszego dla drugiej rzezby pra-
skiej;3 Daty jednak, ktérymi autor zaopatruje swe
uwagi na .ten temat, tzn. po 1422 dla Chrystusa z ratu-
sza staromiejskiego, a poézniejsza dla nowomiejskiego
(zatem ok. 1425—30) sg bezsprzecznie dos¢ trafne. Feu-
Iner natomiast, przypisujac rzezbe Staromiejskg szko-
le tzw. Mistrza Pieknych Madonn, dziialajacegp w Pra-
dze, Toruniu, Wroctawiu i zapewne w Austrii, prze-
suwa date tego zabytku wiecej przekonujgco jeszcze
dalej, bo na czas ok. 1430 r.&

Ta determinacja znajduje w odniesieniu d,0 poznan-
skiego ,Bolesciwego” pewne oparcie w dacie, w ktéra
zaopatruje Dutkiewicz dokumentalnie ,Chrystusa na
krzyzu“ z teczy kosciota w Luborzycy, powstatego po
1433 r. Silne uwypuklenie klatki piersiowej w zebrach,
wnikliwa obserwacja anatomii nég, dwuboczne zwisy

3 Pinder W., jw., s. 178.

Wiese E., jw., s. 42. Poréwnanie gtowy praskiego
.Bolesciwego“ z gtowa wroctawskiego Ukrzyzowanego
u sw. Elzbiety wykazuje istotnie bardzo bliskie pokre-
wienstwo (por. tabl. XXX Il u Wiesego). Czy jednak
6w mistrz wroctawski nie nalezat do zasiegu rzezby
czeskiej, czy nie byto nieznanych nam dzi§ przesta-
nek tego rodzaju realizmu i ekspresji uczuciowej wtas-
nie na terenie praskim? Czy zresztg nie mégt wyko-
na¢ praskiego Chrystusa bardzo zdolny rzezbiarz —
uczen tamtego?

B Vondoerfer P. E., Gotische Meisterwerke
béhmischen Bildhauerkunst, Cicerone XV (1923), s. 866.

CHRYSTUS BOLESCIWY W FARZE POZNANSKIEJ

fatdow perizonium Ukrzyzowanego zblizajag go do za-
bytku poznanskiego, cho¢ nie dosiega on $wietnego
opracowania tych szczeg6téw u Chrystusa z kole-
giaty 3.

W ogélnosci wiec badacze niemieccy nie mogli
przej$¢ do porzadku dziennego nad odrebnym charak-
terem i ,czeskoscig® praskich ,Bolesciwyeh®, chocéby
tylko nieSmiato jg wspominajac. A ,Dumlose Meister"
Wiesego moze witasnie wyszedt ze Srodowiska praskie-
go. W kazdym razie, jak cata rzezba Slaska tego czasu,
opiera sie on na poparlerowskiej, juz czysto czeskiej,
wyzbytej z tradycji szwabskich sztuce rodzimej, jak
to podkres$la szczegélnie Vondoerfer. Co za$ do daty,
to bezsprzecznie coraz wyrazniej wystepuje u tych
autor6w czas po 1420 r., jako termin powstania pra-
skich zabytkow. #

Powyzsze rozwazania dotyczace literatury przed-
miotu mialy ten zasadniczy cel, azeby wskazaé¢ na je-
dyne S$rodowisko, w jakim znajduje sie zabytek po-
krewny naszej rzezbie nie tyle typem ikonograficznym,
ktory tu odgrywa dos$¢ podrzedng role, ile formag arty-
styczng i gatunkiem ekspresiji.

Istotnie, przegladajac bogaty, zebrany dzi§ materiat
typologiczny tego plastycznego wyobrazenia, nie znaj-
dziemy nigdzie prawie nic, co mozna by uwazaé¢ cho¢-
by za oddzwiek praskiego Chrystusa w jego wybitnym
realizmie i opracowaniu formalnym. Podobnie i nasz
poznanski nie ma nigdzie odpowiednika w tym wzgle-
dzie — wtasdnie poza ,Bolesciwym* z Pragi, szczeg6l-
nie p6zniejszym. Istnieja wprawdzie nieznaczne réz-
nice typologiczne, ale w zasadzie do$¢ mato wazne dla
podstawowych zagadnied, z naszymi rzezbami zwig-
zanych.

Zestawienie tych dwoéch rzezb wykazuje u Chrystu-
sa poznanskiego kontrapost bardziej przemys$lany, dy-
namike ruchu wiecej opanowang, a rzut faldéw peri-
zonium prostszy i bardziej logiczny. Partia tutowia,
ruchy rak i osadzenie gtowy sa dojrzalsze, bardziej
przepojone wewnetrzng sitg twoérczg, linia kompozy-
cyjna w sposobb postepowy wiecej zwarta. Krucyfiks
z kaplicy Dumlosego, ,Bolesciwy“ praski i poznah-
ski — to wyrazne wytyczne tej samej linii rozwojowej
czynnikbw wyrazu uczuciowego w wyobrazeniu cier-
piacego Chrystusa w p6znym S$redniowieczu.

Data ,aus der 1 Héalfte des XV Jahrhunderts” nic nam
nie moéwi.

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

P Osten G. v. d, jw., s. 117 i n.

¥ Feulner A., Der Meister der Schénen Madonnen,
Zeitschrift des deutschen Vereins fur Kunstwissen-
schaft X (1943), H. 1/2 (,Spéatwerke um 1430").

3 Dutkiewicz J., Matopolska rzezba Sredniowieczna
1300—1450, Krak6éw 1949, s. 121, nr 50 i tabl. 50. Autor
taczy ten krucyfiks z wplywami $lgskimi i Jana von

dematten, choé uwaza go za dzieto pracowni krakow-

skiej.
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Zwazywszy wszystkie te podane powyzej momenty
formalne, zdaje sie, ze Srodowiskiem, z ktérego wyszta
inspiracja kompozycji poznanskiego Chrystusa Bole-
Sciwego, mogta byé jedynie plastyka czeska, S$cislej
praska, ktéra wyttumaczy¢ nam moze owag jednorazo-
wos¢ poznanskiej koncepcji. Czas powstania naszej
rzezby oznaczy¢ sie da na lata mniej wiecej 1435—1440.
Nie przeszkadza tej determinacji niezwykle wyrazny
tradycjonalizm, na ktéry zwracatam jiuz uwage. Nie
jest to tradycjonalizm rutynisty kopiujgcego stare
wzory, lecz czlowieka przejetego do gtebi tematem,
mistrza, ktéry tworzy z indywidualnym zacieciem.

Zresztg ten czynnik nawrotowy nie zawazyt ujem-
nie na catoksztalcie wartosci artystycznej rzezby, lecz
raczej nadat jej charakter oryginalnosci. A nadto nie
trudno zauwazy¢ w tego rodzaju dzietach $rednio-
wiecznych, o nastroju mistycznym, ze dawne, prze-
brzmiate zasadniczo formy zachowujg sie w regionach
odleglejszych daleko diuzej, anizeli w waznych i de-
cydujacych o nowych zagadnieniach osrodkach arty-
stycznych.

Kto byt twércg naszego ,Chrystusa Bolesciwego®
z poznanhskiej fary? Na to pytanie odpowiedzie¢ nie
podobna; nasz artysta zapewne pozostanie na zawsze
anonimem. Mozemy jedynie przyjaé, ze przeszedt on
przez sztuke praska, z ktérej zaczerpnagt swe natchnie-
nie emocjonalne i formalne. Daleko idgca oryginal-
no$¢ poznanskiej koncepcji dowodzi, ze artysta nie
maégt sie oprze¢ jedynie na jakims$ szkicu czy rysun-
ku, ktére nadéwczas zbierane byly skwapliwie przez
wedrujagcych po catej Europie malarzy i rzezbiarzy.

Warto w tym miejscu zanotowaé, jako szczegdt nie
bez znaczenia, niezwykly ksztalt wtoséw spadajacych
na ramiona Chrystusa i ujmujgcych twarz w mocno
podkreslone ramy. Ich forma plastyczna: krétkie pu-
kle, zwarte w gteboko podciete symetryczne sploty —
nie powtarza sie nigdzie. Mam wrazenie, ze artysta,
stosujgc ten archaiczny moment twdérczy, wzorowat
sie na XIV-wiecznej rzezbie parlerowskiej. Tak po-
traktowat te partie Piotr Parler w swym $w. Wacta-
wie (1373) czy Przemyslidach (1376—1377) z katedry
praskiej 38 Tak stosuje te forme rzezbiarz $w. Kata-
rzyny z Rocéowa (ok. 1380 r.)® Czy nasz rzezbiarz
.Bolesciwego“ natchngt sie tymi wzorami tam na
miejscu?

Wazniejszg dla nas rzecza bedzie préba stwierdze-
nia, czy farna figura jest importem, czy tez powstata
na miejscu: w Poznaniu lub w ogéle w Wielkopolsce?

Sprawie tej poswieca sporo uwagi, jedyny w nie-
mieckiej literaturze Ciasen, w swych wyzej wspom-

3B Por. Swoboda K. M., Wien

ryc. 32, 35, 40, 41.
P Vondoerfer, jw., ryc.
NCiasen K. H., jw., passim,
188, 191.

Peter Parler, 1943,

1, obok s. 862.
szczegblnie s. 186,

nianych dziejach $redniowiecznej rzezby praskiej4d
Kresli on d'la poczatkéw XV w. wcale prawdopodobny
obraz wedréwek powaznych artystow, jak Mistrz tzw.
Pieknych Madonn czy Flandryjczyk Johann von der
Matten z Gdanska, oraz ich pomocnikéw czy nastep-
céw, na Slask, do Czech i Austrii, nawet do Bawarii
i krajow alpejskich. Chociaz badacz ten, opierajgc sie
miedzy innymi na Pieknej Madonnie z torunskiego
kosciota $w. Jana, oddaje pierwszenstwo czasowe wcie-
lania pewnych wybitnych zamystéw twérczych z prze-
tomu XIV na XV w. Prusom zakonnym, nie przeczy
jednak, ze i sztuka $lgska (a zatem i czeska) miata
powazny gtos w twérczosci wielkopolskiej, ktérg za-
ptadniata szczegoélnie wtedy, gdy zaostrzone stosunki
polityczne nie pozwalaly na intensywniejszg penetra-
cje sztuki krzyzackiej do Polski. Przyklasngé¢ zas trze-
ba bezwarunkowo waznemu stwierdzeniu Clasenia,
zawartemu w tym zdaniu: ,Westpolen bedeutet einen
Zwischen und Ubergangsraum, der aber sicherlich
nicht einfach Einfuhrsticke aufnahm, sondern in eige-
nen Werkstatten wandernden Meistern und besonders
solchen von Preussen und Schlesien Gelegenheit zu
kinstlerischer Téatigkeit gab.” 4L

Ta utwierdzona przez Clasena licznymi dowodami
teza o wykonywaniu przez wedrownych rzezbiarzy
wszystkich tych artystycznie wybornych dziet, ktdre
znajduja sie na ziemi Wielkopolskiej, przede wszyst-
kim za$ w jej stolicy Poznaniu, obala raz na zawsze
powtarzang dotad tak bezkrytycznie bajke o wwozie
takich prac z zagranicy. Nasz poznanski ,Chrystus
Bolesciwy“ powstat bezsprzecznie w Wielkopolsce, i to
zapewne w Poznaniu, a wyszedt spod diuta doskona-
tego — na razie jednak skadingd nieuchwytnego —
mistrza o wielkiej oryginalnosci.

tacznie z tym rodowodem chciatabym tu poruszy¢
jeszcze jedng wazng kwestie, ktéra moze naswietli¢
popularno$¢ tego wyobrazenia w XIV i XV w. takze
z innego punktu widzenia, a réwnocze$nie wskazac
na wcale niepos$lednig role, jakg sztuka czeska juz
w XIV w. odegrala w rozpowszechnieniu tego przed-
miotu kultu raczej prywatnego i osobistego, anizeli
ztaczonego z oficjalnym .nabozenstwem koscielnym.
Jasng jest rzeczag, ze u podstaw tego kultu stoi misty-
ka $redniowieczna, ktéra znajduje swéj wyraz n.p.
w nabozenstwie do ran Chrystusa juz w XIV w. szcze-
g6lnie w Czechach, gdzie takze pojawia sie réwno-
czes$nie nabozenstwo rtieszporne do Matki Boskiej Bo-
lesnej z martwym ciatem Chrystusa na kolanach, tzw.
Pietad2

Ale wtasnie na tym terenie ma nasz temat w owym
czasie swe wilasne oblicze, zabarwione refleksem spraw

4 Ciasen K. H., jw. s 186. Doda¢ tu nalezy, ze
autor widzi zrédto calej tej rzezby wschodu Europy
z czasu ok. 1400 r. w twoérczo$ci ziem nadrenskich.

&L Stad niemieckie ,Vesperbild“.
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11 7. Rzezba Chrystusa Bolesciwego z ratusza nowomiejskiego w Pradze.

spotecznych i politycznych. Mam tu na mys$li ,Bole- ci tegoz stulecia, szczegdlnie z tzw. ,Piers the Plow-
sciwego”, ktory szczegOlnie w malarstwie przedsta- man“. Sprawe te poruszat juz Panofsky43 a za nim
wiony jest nie, jak to dzieje sie gdzie indziej,, zwlasz- G. v. d. Osten4 Obaj jednak wskazujagc w swych
cza w Niemczech, posréd tzw. ,arma Christi*, narze- pracach typologicznych na znaczenie mistyki $rednio-
dzi meki, lecz otoczony wyobrazeniami zaje¢ codzien- wiecznej dla tych przedmiotéw nabozernstwa poza-
nego zycia cztowieka pracy. oforzedowego, nie potaczyli ich przyczynowo z pewny-

| ten to szczeg6t wskazuje na bliska taczno$¢ cze-mi waznymi zjawiskami spoteczno-politycznymi, ktére
skiego regionu artystycznego X1V w. z podobnie uje- zaptodnily w koncu XIV w. fantazje artystow réwno-
tymi scenami malarstwa angielskiego ostatniej ¢wier-4 cze$nie w Anglii i w Czechach. Jest w Czechach w Sla-

ViSy Panofsky E., ,Imago Pietatis“. Ein Beitrag zurMediatrix", w: Festschrift fiir Max J. Friedlander,
Geschichte des ,Schmerzensmannes” und der ,Maria Leipzig 1927, s. 304, przyp. 95.
4 Osten G. v. d., jw., s. 30
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vitinie (obwéd Louny)& pos$réd innych freskéw z ok.
1365 czy 1375 r. tamtejszego kosciota parafialnego, ma-
lowidto wybijajace sie swoja oryginalnoscia ujecia.
Przedstawia ono ,Chrystusa Bole$ciwego“ stojgcego
na idealistycznie zaznaczonym wzgérzu ze zmniejszo-
nymi postaciami ludzi pracujacych, z ktérych najwy-
razniej i najdobitniej przedstawiona jest postaé¢ ora-
cza. Po bokach obrazu podano przewaznie w potpo-
staciach rézne formy pracy zarobkowej:.. W ten sposéb
przedstawiony Chrystus nie wystepuje w sztuce tego
czasu w zadnym innym Kkraju Europy poza Anglia,
gdzie wtasnie w tym okresie i nieco p6zniej powstaja
takie malowidta, zwlaszcza w kosciotach wiejskich do
dzi$ zachowane, $wiadczace jawnie o ich zwiazku z kla-
sg pracujaca. Inaczej bowiem trudno sobie wyobrazi¢,
dlaczego ogélnie przyjete owe ,arma Christi“ zastg-
pione zostaly tam, jak réwniez w Slavetinie owymi
realistycznymi, juz nie tylko symbolicznymi scenami.

Rzecz tlumaczy sie w sposéb dos$¢ jasny, a na po-
wstanie fresku czeskiego z inspiracji angielskiej wska-
zuje przede wszystki-m 6w oracz u stép 'Chrystusa. Jest
to angielski ,Piers the Plowman“ (Piotr oracz), po-
sta¢ wyobrazana czesto na angielskich przedstawie-
niach tego tematu w p6znym XIV w. Zaznaczyé tu
jednak nalezy, ze, jak stwierdza Panofsky ,plowman*
znaczy nie tylko ,oracz“, ale 1 ,rzemies$Inik*, co ttu-
maczy lepiej zwigzek owych scen z obramienia malo-
widta z postacig orzacego chiopa.

Z czego powstata dziwna ta koncepcja? Ot6z ok.
1362 r. ukazat sie w Anglii poemat Williama Langlan-
da ,The Vision of Piers Plowman“ o tendencji rewo-
lucyjnej przeciw wyzyskowi i uciskowi chtopéw, drob-
nych rzemiesinikéw ii biedoty miejskiej przez klasy
posiadajgce. Tlace od dawna zarzewie niezadowolenia
i poczucie krzywdy wybuchnie péZniej w r. 1381 w po-
wstaniu chtopskim Wata Tylera, ktéremu bramy Lon-
dynu otworzy witasnie biedota miejska. Owe freski
angielskie sg niewatpliwie w $cistym zwigzku z poe-
matem i z pO6zniejszymi .ruchami wyzwolehAczymi
w Anglii, jak to stwierdzit Tristram & Jezeli za$ doda-
my, ze Langland byt zapalonym wyznawcg Wicleffa,
ktérego pionierskie idee reformatorskie szty réwniez
w kierunku Tylerowskiej rewolucji, a ktérego inno-

% Topographie der Historischen und Kunstdenk-
male im Konigreich Bdhmen — Bezirk Laun Prag
1895, s. 81.

%6 Tristram E. W., Piers Plowman in English Wall
Painting, Burlington Magazine X X X1 (1917), s. 135 n.

47 Hansen Ch., Die Wandmalereien des Kapitel-
hauses der Westminsterabtei in London, Wdurzburg
1939, s. 27 i n. Autorka, opierajac sie na pracy Wright
T., The Vision Andcread of Piers Plowman, London
1895, a nie znajac widocznie pdzniejszych dochodzen
Tristrama, przesuwa date poematu Langlanda mylnie
na rok 1393.

8 Hansen Ch, jw., s. 79.

H Warto tu przytoczy¢ interesujgcy fakt, ze
w Crngrobie w Sitowenii pojawia sie jeszcze ok. poi.

wacje teologiczne i spoteczne znalezé miaty tak silny
oddzwiek w husy.tyzmie, nie trudno bedzie skonstruo-
wac tacznos¢ pomiedzy Anglia a Czechami w tym
niejako ,spotecznym“ wyobrazeniu naszego tematu,
jak go podano w Slavetinie.

Ta teza nabiera jeszcze wiekszej mocy przekonu-
jacej, jesli zwazymy, ze czeskie malarstwo (kierunku
Teodoryka z Pragi) oddziatywalo np. na malarska de-
koracje freskowag Domu Kapitulnego w opactwie
westminsterskim, wykonang po r. 1376 przez artystow
czeskich, z ktérych jeden wraz z pomocnikami jest
dokumentalnie stwierdzony jako twdrca tych malo-
widet 47.

Wiadomo .tez, ze w orszaku weselnym Anny z Lu- .
ksemhurgéw, siostry kréla czeskiego Wactawa i cor-
ki Karola 1V, zwanej ,dobrg krélowa“ a wychodzaca)
za magz za Ryszarda Il, znajdowata sie w Londynie
w 1382 r. spora liczba artystéw czeskich, ktérzy pra-
cowali tam do r. 1388, skazani w tymze roku przez par-
lament na wygnanie wraz z catym orszakiem43Kon-
takty te musialy powsta¢ juz daleko wczesniej, anizeli
wskazuje na nie data rozpoczecia tych prac po 1376 r.18

Przy tym wszystkim jednak nie wiemy, czy i jak
ten motyw slavetynski oddziatat na rzezbe, ktéra go
przeciez uzy¢ mogta jedynie reliefowo. O ile mi wia-
domo, rzezby o takim temacie nie ma lani w Czechach,
ani w Anglii. .Natomiast nalezy sobie uprzytomni¢, ze
O6k. 1425 r, tzm. w czasie nasilenia husyityzmu, wykonu-
je sie w Pradze dla obu tamtejszych ratuszy dwie
wzmiankowane wyzej figury ,Chrystusa Bolesciwego“.
W rzezbach tych z dawnej domieszki $redniowiecznej
mistyki do polityczno-spotecznego realizmu przejawia
sie juz -raczej ten ostatni poprzez silne zaakcentowa-
nie ekspresji duchowej jak i formalnej, na czym spo-
czywa teraz gtéwny nacisk. Jest to zapewne zaméwie-
nie zwycieskiego wielkiego mieszczanstwa, ktére wy-
korzystawszy powstanie talboryckiej biedoty i wype-
dzenie przez nig niemieckiego patrycjatu oraz wyz-
szego duchowienstwa, przywlaszczyto siobie maja,tiki
koscielne i wtadze w stolicy 50

Trudno sie oprzeé wrazeniu, ze takie wtasnie, moc-
ne w wyrazie utwory powstawaly na podiozu ciezkich

XV w. fresk z ,Chrystusem Bolesciwym* posréd ,arma
Christi*, ale réwniez w otoczeniu licznych scen z fi-
gurami ludzi zatrudnionych zajeciami zycia codzien-
nego (por. Stele Fr., Monumenta artis slouenicae I,
Liubljana 1935, tabl. 134). Moze i to wyobrazenie bie-
rze swolj poczatek z impulsu ikonograficznego czesko-
angielskiego. W Anglii bowiem trwajg tego rodzaju
pomysty malarskie jeszcze przez caly wiek XV. We
fresku crngrobskim taczy sie podobnie obraz zycia co-
dziennego z postacia Chrystusa, wprawdzie bez spe-
cjalnego powiazania go z jakimi$ konkretnymi zaj-
Sciami historycznymi.
D Kautsky K.,
zmu, Warszawa 1949, s. 192 i n.
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zmagan wojen husyckich, podobnie jak sie to dziato
w Anglii podczas .ruchéw spotecznych, znajdujgcych
ujscie w rewolucji Tylerowskiej.

Nie mogta pozosta¢ bez zmian i artystyczna mysl
twércza, bedaca odbiciem rzeczywistosci. A rzeczywi-
sto$¢ podniecata fantazje twdérczg. Z jednej strony szta
przez Europe fala ruchéw wyzwolenczych chtopéw
i biedoty miejskiej, na ktérej najbolesniej odbijaty sie
polityczne zmagania feudatéw francuskich, burgundz-
kieh i angielskich w wojnie stuletniej. Z drugiej stro-
ny wyplywajgca z tego samego zrédta mysl| reforma-
cyjna rzucata pomost od kataréw potudniowej Fran-
cji, przez skierowanego na Rzym ,poverella“ z Asyzu,
aw wieku XIV przez ,nauke ubogich ksiezy" Wicleffa

po rewolucje skrystalizowane w ruchy patriotyczne
wieku XV, ktére zapalg dwa stosy inkwizycyjne —
Joanny D‘Arc i Jana Husa. Rozkolysana, wielka mysSl
rewolucyjna dociera i do waskiej badZz co badz dzie-
dziny twérczosci poetéw, jak Langland w XIV w.
i plastykéw $redniowiecznych, jak pézZniejszy twoérca
poznanskiego ,Bolesciwego“, ktérych skromne dzieta
odbijajg jednak bogatg i wielkg rzeczywistos$¢.

Stuszny bedzie wniosek, ze co do formy plastycznej
ojcem chrzestnym pomystu poznanskiego ,Bolesciwe-
go“ stato sie Srodowisko czeskie, Scislej praskie. Row-
niez impuls emocjonalny na podktadzie éwczesnych
spotecznych stosunkéw niewatpliwie pochodzit z tegoz
wiasnie Zzrodia.
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NAGROBEK JANA Z CZERNINY W RYDZYNIE

I. WSTEP

Tylko trzy razy wspomniano w pi§miennictwie pty-
te Jana z Czerniny K Kohte W swej inwentaryzaciji
zamieszczajac krotki opis zabytku okreslit go lako-
nicznie: ,Spatgotischer Grabstein hinter dem Hochal-
tare, einen Rydzynski darstellend... B Preibisz usta-
liwszy przedstawiong na nim osobe pisat, ze ...wszyst-
ko wskazuje na pierwsza potowe XV wieku jako czas
powstania tej skromnej, a w prostocie znacznej, rzez-
by*“ i zaliczyt ja do najlepszych ,w Polsce nagrobkéw
z tej epoki“ 3t Wreszcie ostatnio w skrypcie z historii
polskiej sztuki $redniowiecznej, wymieniajgc nagrobek
rydzynski wérdod dziet rzezby pierwszej potowy XV wie-
ku, okreslono czas jego powstania na lata okoto 1440 *
Zaledwie tyle wiadomym byto dotad o tej nieprzeciet-
nej rzezbie, przynalezgcej do okresu, z ktérego zacho-
wato sie u nas stosunkowo niewiele dziet monumen-
talnej plastyki, a w ktorym w innych $rodowiskach
artystycznych powstato jej znacznie wiecej. Niemal

Kosciét parafialny w Rydzynie w pow. leszczynskim
p. w. Sw. Stanistawa bpa, w ktdrym miesci sie ptyta
Jana z Czerniny, zostat wzniesiony w latach 1746—1748
i jest dzietem architekta Karola Marcina Frantza?
O stojacym poprzednio na jego miejscu budynku nie

1 Zwrb6cenie uwagi na ten interesujgcy obiekt za-
wdzieczam prof. dr Gwidonowi Chmarzynskiemu.

2 Kohte J., Verzeichnis der Kunstdenkmaeler der
Provinz Posen, t. Ill, Berlin 1896, s. 228.

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

4 Sztuka polska czas6w S$redniowiecznych, praca
zbiorowa pod redakcjg Gwidona Chmarzynskiego, War-
szawa 1953, s. 138.

5 Luke te uzupetnito w znacznej mierze ostatnie
cenne studium Estreichera K., Grobowiec Wtadystawa
Jagielty, Rocznik Krakowski X X X Il j(1953), zesz. 1

6 tukaszewicz J., Krotki opis historycznyi kosciotéw
parochialnych... w dawnej dyecezyi poznanskiej, Po-
znan 1859, t. I, s. 78—79.

catkowity brak opracowan rzezby kamiennej pierw-
szej potowy XV wieku w Polsce 5 znikomy nasz stan
posiadania w tej dziedzinie, wreszcie wysoki poziom
artystyczny omawianego zabytku — sktaniajg do pod-
jecia niniejszego tematu, nawet w wezszym, monogra-
ficznym ujeciu.

Brak zainteresowania sie nagrobkiem ze strony hi-
storykéw sztuki byt spowodowany tym, ze rzezba na
wpot ukryta za ottarzem gtéwnym kosciota rydzynskie-
gol pozostawata w gdérnej swej czeSci zamurowana,
ponadto w catosci pokryta gruba warstwg tynkow.
Wskutek tego nawet tukaszewicz, sumienny badacz
przesztosci Wielkopolski pomingt w swym Krdtkim
Opisie rzezbe rydzynska, mimo, ze na og6t notowat
wszystkie zabytki sepulkralne6. Dopiero petne odsto-
niecie rzezby, zwigzane z powojennym odnowieniem
kosciota rydzynskiego, pozwolito na skonstatowanie
istotnej wartosci obiektu.

OPIS

mamy doktadniejszych wiadomosci. Parafia w Rydzy-
nie erygowana zostata w roku 1410 z fundacji Jana
z Czerniny, w tym tez czasie wzniesiono tu. najpew-
niej pierwszy koscid6t8 Wizytacje jbiskupie z XV II wie-
ku zaswiadczajg, ze byt to budynek murowany, w nim

7 Preibisz, jw., s. 83—84; Dalbo,r W., Zwigzki Wiel-
kopolski i Slagska w architekturze drugiej polowy wie-
ku XVIIl, Prace K.H.S. X (1952), s. 41—43 i 52—53.

8 Preibisz, jw., s. 11; Kozierowski S., Szematyzm
historyczny ustrojéw parafialnych dzisiejszej archidie-
cezji poznanskiej, Poznan 1935, s, 354—356 wysunat
przypuszczenie, iz parafia rydzynska istniata juz
w X Il wieku. Nie ma na to jednak zadnych dowodéw,
a brzmienie dokumentu erekcyjnego nie pozostawia co
do tego watpliwosci. O istnieniu pergaminowego do-
kumentu erekcyjnego kosciota z roku 1410 wspomina
takze wizytacja Ignacego Gninskiego z dnia 6 jkwiet-
nia 1684, Visitatio Archidiaconatus Sremensis..., Archi-
wum Archidiecezjalne w Poznaniu, rkps sygn. A.V. 17,
f. 168.
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Il. 1. Rydzyna, ko$ciot parafialny. Nagrobek Jana z Czerniny. (Fot. Z. Czarnecki)
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JI. 2. Rydzyna, koSci6t parafialny. Popiersie Jana z Czerniny z jego nagrobka. (Fot. Z. Czarnecki)
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niewatpliwie znajdowatla sie ptyta 9 Zostat on zniszczo-
ny pozarem na przetomie XV Il i XVIIl wieku, aw ro-
ku 1716 z fundacji plebana rydzynskiego Jana Libo-
wicza zastgpiony nowym, drewnianym, ktéry ulegt roz-
biérce w roku 1746 10 Przeniesienie nagrobka na jego
obecne miejsce zostalo dokonane w czasie budowy no-
wego kosciota w potowie XV III stulecia. Poprzeczne

pekniecie kruchej ptyty jest pozostato$cig po wyjmo-
waniu jej z pierwotnego miejsca.

Nagrobek (ii. 1) wykonany jest w jasnoszarym
marmurze o cieptej tonacji, miejscami przechodzgcej
w barwe z6itawag. Ma ksztatt prostokatnej ptyty, o wy-
miarach 152 X 287 cm.ll Brzegiem biegnie napis mi-
nuskutg gotycka (tekstura):

9 Visitatio Archidiaconatus Sremensis et Posnaniennej, czasem takze znaczylo tyle co ,nagrobek”. Z dru-

sis... sufragana Kaspra Hapa z lat 1610 i 1619, Archi-
wum Archidiecezjalne w Poznaniu, rkps sygn, A.V. 4
f. 201v; Visitatio Archidiaconatus Sremensis & Croben-
sis Decanatum... Jana Franciszka. Wolskiego z roku
1667, Archiwum Archidiecezjalne w Poznaniu, rkps
sygn. A.V. 16, f. 263v. W aktach wizytacji Wolskiego,
f. 264v, przy opisie kaplicy $w. Troéjcy dobudowanej
do kosciota z fundacji tukasza Rydzynskiego zapewne
w koncu XVI wieku, napisano: ,Sepulehrum unum in
eadem Capella Haeredes et Patroni (sc, Rydzynsky —
przyp. méj) habent. Sitowo ,sepulehrum® uzywane
byto zazwyczaj dla oznaczenia grobu, krypty podziem-

giej jednak strony zwrot ,unum sepulehrum® maégtby
wskazywaé takze tendencje do podkreslenia istnienia
jednego grobowca w kaplicy. Mimo to nie mozemy
jednak wskaza¢ na zadng pewng wzmianke, poprze-
dzajacg inwentarz Kohtego, a méwigcg o istnieniu na-
grobka.

10 Preibisz, jw., s. 83.

11 Umieszczenie ptyty za oitarzem w niewielkiej od
niego odlegtoéci nie pozwala na dokonanie zdjecia fo-
tograficznego na wprost. Reprodukowana tu fotografia
(11. 1) jest najlepszym mozliwym osiggnieciem pomimo
skrotu perspektywicznego.

Il. 4 Rydzyna, ko$ci6t parafialny. Pies na nagrobku Jana z Czerniny. (Fot. Z. Czarnecki)
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11 5. Krakéw, katedra. Gtowa ptaczka na grobowcu Wtadystawa Jagietty. (Fot. S. Kolowca)

Anno. domini, m. cccc.xxlll

feria. quinta. in crastino. undecim. milia. virginull
xxIll. die mensis. octobris

d°minu9. iohannes. de. czirnina. fundat(r. huills templi
heres. in rudzki. obiit. orate, pro eo 2

Napis odznacza sie dokiadnym wykonaniem (ii. 4).
Pomimo wyrazisto$ci pojedynczych liter, osiggnietej
przez kontrast wygtadzonej ich powierzchni z grosz-
kowanym ttem — tekst nie jest tatwo czytelny. Powo-
duje to duza ilo$¢ skrétéw, tendencja do Sciesnienia

1?2 Dziekuje uprzejmie dr Brygidzie Kiirbisownej zawykonanie ptyty nastgpito w jaki$§ czas po $mierci Ja-

cenng pomoc w odczytaniu napisu. W teks$cie zachodzi
nastepujgca omytka: w roku 1423 dzien nastepny (,in
crastino“) po Swiecie jedenastu tysiecy 'dziewic, czyli
22 pazdziernika przypadat na piatek, natomiast w na-
pisie jako dzien $mierci podano 23 pazdziernika,
czwartek. Omyika ta zdaje sie wskazywaé¢ na to, ze

na z Czerniny, stad wynikta niedoktadno$¢ w podaniu
daty. Natomiast stylistycznie jednolite i réwnie do-
ktadne we wszystkich miejscach wykonanie napisu
dowodzi, ze powstatl on w jednym czasie, a zadna z cze-
Sci napisu — co czesto praktykowano — nie zostata
dopisana péznie;j.
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II. G Praga, katedra. Popiersie Piotra Parlera.

(Fot. Marburg)

liter oraz przewaga pateczek, elementéw pionowych
nad poprzecznymi. Mamy zatem przed sobg charakte-
rystyczny dla tego okresu dziejow epigrafiki pas orna-
mentacyjny, utworzony z duktu powtarzajgcych sie

13 Uszkodzenie gtowy utrudnia blizsze zidentyfiko-
wanie zwierzecia. Brak elementéw fantastycznych wy-
klucza zupeinie smoka, maty, pozbawiony grzywy teb
i ksztalt ogona nie pozwalajg na przyjecie lwa. Za
psem przemawia charakterystyczny jksztalt tutowia,
tap oraz pokryty wtosami na catej dlugosci, zakrecony
ku goérze ogon. Pies wystepuje tak czesto na feudal-
nych zabytkach sepulkralnych jako symbol wiernosci
i charakterystyczny atrybut klasowy, a czasem takze
jako przejaw mysliwskich zamitowan zmartego (Estrei-
cher, jw., s. 13—14), ze jego wystapienie na zabytku
rydzyhAskim, bez blizszego uzasadniania mozemy zali-
czy¢ do powszechnych zjawisk w ikonografii X1V—XV
wieku. Ze znanych zabytkéw polskich, gdzie motyw
ten wystepuje, przypomnie¢ nalezy ptyte burmistrza
Jana z Soest w kosSciele $w. Jana w Toruniu (ok.
1350—1360) i nagrobek ksiecia Opolskiego Bolka Il
i jego zony Anny w kosciele pofranciszkanskim w Opo-
lu (1378—1382),

4 Dziewanowski W., Sredniowieczne miecze euro-
pejskie, Bron i banya Ill (1936), s. 154 i n,

elementow minuskuly gotyckiej. Pas ten spelnia
w kompozycji ptyty role szerokiego obramowania.
Ostatni wiersz napisu, ktérego kamieniarz nie zmie-
Scit na obrzezu, tworzy mniejszy pasek w lewym gor-
nym brzegu.

Srodek plyty zajmuje postaé zmarlego, umieszczona
w ptlytkiej, tagodnie wgtebiajagcej sie do srodka, ostro-
tukiem zamknietej wnece (it. 1i 2). Przez umieszczenie
we wgtebieniu postaé zachowuje poéiplastycznosé, a jed-
noczes$nie nie wystepuje ponad powierzchnie piyty.
Zmarty ujety w postawie stojgcej, stopami opiera sie
0 grzbiet psa (11. 4)13 Ubrany jest w diuga, siegajaca
do stop szate, ktdéra zapieta na guziczek przy szyi,
obcisle przylega do gérnej czesci korpusu, dotem za$
jest luzna i opada w gestych fatdach ku ziemi. Gtowa
nakryta jest miekka okragta czapka.

Prawa dton wsparta jest o rekoje$¢ miecza, ktore-
go koniec gtowni dotyka glowy psa. Miecz o prostym
jelcu i o$miofoocznej gtowicy reprezentuje typ miecza
dwurecznego, do$¢ powszechnie uzywanego w Europie
w XII, XIV i XV wiekuld Z lewego przedramienia
zwisa ukos$nie tarcza herbowa, jej prawy, goérny na-
roznik zmarly ujmuje dionig. Nad tarczg hetm turnie-
jowy, nakryty kapuca 1 otoczony rozwiewajgcymi sie
laforami oraz klejnot. Hetm tego typu stanowi wczes-
ny przykiad ochrony gtowy o przeznaczeniu wytgcznie
reprezentacyjnym, heraldyczno-tumiejowym, gdzie
funkcja obronna zostata usunieta zupetniels Heim

5 Dokonato sie to w toku ewolucji od hetmu garncz-

kowego, ktéry w ciggu 2. pot. X1V wieku przestat od-
grywaé¢ swag wazng role ochrony gtowy rycerza na ko-
niu. Wobec zwiekszenia sie znaczenia piechoty w sztu-
ce wojennej, nowg role objat hetm typu ,bacinet”
(niem. Beokenhaube), ktéry miat forme metalowego
czepca, $cisle ostaniajgcego gtowe z wyjatkiem twarzy.
Hetm garnczkowy zeszed! do roli paradnego nakrycia,
ktore pozwalato na umieszczenie na ptaskim zamknie-
ciu klejnotu, zawierajgcego godio herbowe rycerza
1 stanowigcego jego znak rozpoznawczy. Z czasem, WoO-
bec stalego rozpowszechniania sie walk turniejowych,
miejsce hetmu garnczkowego zajgtl hetm turniejowy
(niem. Stechhelm), ktérego kulista, a jednoczes$nie
sptaszczona od go6ry powierzchnia pozwalata z jednej
strony na umieszczenie klejnotu, a z drugiej strony
utatwiata zeslizgniecie sie kopii uderzajgcego w czasie
walki przeciwnika. O zmianie znaczenia hetmu garncz-
kowego pisze Miller-Hickler H., Uber die Funde aus
der Burg Tannenberg, Zeitschr. f. historische Waffen-u.
Kostimkunde, t. 14, Berlin 1932—1934, s. 181; por. tak-
ze Schubert-Soldern F, Der mittelalterliche Helm und
seine Entwicklung, Zeitschr. f. historische Waffenkun-
de, t. 5 Dresden 1909—1911, s. 33—42 oraz Post P-,
Waffen-und Kostimgeschichtliche Ausdeutung der
Limburger Chronik, Zeitschr. f. historische Waffen-u.
Kostimkunde, t. 14, Berlin 1935—1936, s. 180. Heim ty-
pu turniejowego Gieysztor A. i Herbst S. w Zarysie
nauk pomocniczych historii, t. I, Warszawa 1948, s. 146,
nazywaja hetmem dziobowym.
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ten w praktyce przedstawien heraldycznych 1. pot XV
w., gdzie zajat niemal niepodzielne miejsce, dos$¢ szyb-
ko stracit swe wiasciwe proporcje w stosunku do po-
staci rycerza lub jego tarczy i tworzyt jedynie jej
zwienczenie, a réwnocze$nie podstawe do umieszcze-
nia ha nim klejnotu. Te forme reprezentuje hetm tur-
niejowy na nagrobku Rydzynskiego, a otaczajace go
labry o ksztattach pierzasto zakonczonych lisci, wyraz-
nie Swiadczg o dekoracyjno-heraldyeznym, a nie rze-
czywistym ujeciu hetmu. Miecz Jana z Czerniny sta-
nowi jedyny realny element uzbrojenia, prawa za$
strona nagrobka ma tylko heraldyczne znaczenie 16
Na nagrobku wyrzezbiono herb Wierzbna — pole
tarczy podzielone jest poprzecznym pasem; u czola
i w dole znajdujg sie po trzy lilie, z ktérych $rodkowa
dolna — nieco wieksza i umieszczona nizej od pozo-
stalych. W klejnocie przekrzyzowana strzata zwrécona
w prawo. Doktadnie taki wyglad herbu poswiadczaja
pieczecie $laskich panéw z Wierzbna z lat 1283 i 1315,

z ta jednak réznica, ze rzad dolnych lilii na nagrobku
rydzynskim nie posiada tak wyraznego — jak na pie-
czeciach $lgskich — wuktadu tréojkatal? Pdzniejsze

przedstawienia herbu Wierzbna zastepuja poprzeczny
pas pozioma kreska (Niesie,cki), wzglednie zupetnie go
pomijaja (Paprocki),., W klejnocie herbu na ptycie ry-
dzynskiej nie znajdujemy tego, co o nim Paprocki
i Niesiecki powiadajg, to znaczy kolumny przeszytej
strzalg ,s. Na herbie rydzynskim przekrzyzowana strza-
ta w klejnocie jest reliktem herbu Lis, ktérym réd
Wierzbnéw pieczetowat sie jeszcze w XIV wiekuld
Obydwie figury heraldyczne, przekrzyzowana strzata
i szes¢ lilii umieszczonych w dwoch rzedach, przeszly
nastepnie od wtascicieli do herbu miasta Rydzyny, lo-
kowanego w 1422 roku 20

Niezachowanie sie siadéw polichromii na nagrobku
rydzynskim nie pozwala nic powiedzie¢ o barwach he-
raldycznych. Nie mozna jednak watpi¢, ze dzieto to
byto pokolorowane. Dowodzi tego stata praktyka poli-

Il. 7. Praga, katedra. Popiersie Karola IV.
(Fot. wg O. Kletzl, Peter Parler, Leipzig 1940, tabl. 38)

chromowania sepulkralnej rzezby, czego przyktadem
moga byé zabytki pobliskiego Slaska.

Prostokat ptyty zostat skomponowany w taki spo-
s6b, ze posta¢ zmartego nie wypetnia catej jego po-

16 W tzw. ,dobrej epoce heraldycznej* jeszcze w* 2.62€90 ptyta Jana z Czerniny moze by¢ wyraznym do-

pot. XIV w. pamietano o zachowaniu odpowiednich
proporcji miedzy wyobrazang postaciag a wielkosciag
tarczy, hetmu i klejnotu. Przejawem tego sa bardzo
liczne rzezby nagrobne tego czasu, sposréd ktérych
warto przypomnie¢ sarkofagi ksigzat opolskich w Opo-
lu, gdzie w ikonografii przedstawienia strona heral-
dyczna i militarna sg ze sobg Scisle zwigzane realnym
stosunkiem uzbrojenia i ubioru do pojawiajacych sie
na nich elementéw heraldycznych. W nagrobku Jana
z Czerniny nastapito charakterystyczne dla XV w. od-
dzielenie motywéw heraldycznych od ubioru i uzbro-
jenia rycerza, zmniejszenie ich skali i podkreslenie
odrebnosci. Stusznie w zwigzku z tym Polaczkéwna H.
w rozprawie Stemmata Polonica, Prace sekcji historii
sztuki i kultury Tow. Naukowego we Lwowie (1927),
s. 175— 176, pisze o wptywie rzezby nagrobnej na roz-
woéj motywu trzymaczy herbowych. Podkresli¢ przy
tym nalezy, ze motyw trzymacza obowigzujacy w he-
raldyce w zasadzie od XV II wieku, tkwi w swojej ge-
nezie miedzy innymi w rzezbie nagrobnej XV wieku,

wodem.

17 Piekosinski F., Heraldyka polska wiekéw $red-
nich, Krakéw 1899, s. 275—276; por. takze Gumowski
M., Pieczecie $laskie do konca XIV w., w pracy zbio-
rowej: Historia Slaska od najdawniejszych czaséw do
roku 1400, Krakéw 1936, t. Ill, s. 311—312, 345—346
i 421 (tamze mowa o wptywie heraldyki francuskiej
na powstanie tego herbu).

18 Herbarz Polski Kaspra Niesieckiego S J. po-
wiekszony dodatkami z p6zniejszych autoréw, rekopi-
sméw, dowodéw urzedowych i wydany przez Jana Nep.
Bobrowicza, Lipsk 1841, t. VIH, s. 203, Lipsk 1842, t.
IX, s. 314; Herby rycerstwa polskiego, przez Bartosza
Paprockiego zebrane i wydane r. p. 1584, wydanie K.
J. Turowskiego, Krakéw 1858, s. 742.

i» piekosinski, jw., s. 93—94; Gumowski,
355—356, 630, 646, tabl. CXX i CXXIII.

4] Gumowski M., Pieczecie i
polskich, Poznan 1932, s. 298—301,

jw., s
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Il. 8 Bressanone, katedra. Glowa kanonika Piotra Lentzburg z jego nagrobka.
(Fot. wg C. T. Miller, U. 182)

wierzchni. Od brzegéw oddziela postaé wpierw pas li-
ter napisu, nastepnie wolna przestrzen gtadkiej po-
wierzchni plyty, wreszcie krzywizna zagtebienia, z kt6-
rej wylania sie rzezbiona w péiplastyeznym reliefie fi-
gura zmartego. Zbliza sie ona dzieki temu do wielko-
Sci naturalnej, pomimo znacznych rozmiaréw piyty.
Twoérca osiggnat tu efekt o duzej wartosci artystycz-
nej; z pozornie ptaskiej przestrzeni wytania sie ku wi-
dzowi postaé¢ zmartego. Ujeta jest frontalnie, w pozie
stania, nie lezenia, ale mimo calej symetrii ujecia
i pozornego bezruchu, ktéry zdajg sie podkresla¢ roz-
suniete i ukos$nie ustawione na grzbiecie zwierzecia

stopy — gra w rzezbie jakie$ poruszenie, nieledwie
wibracja otaczajacego ja powietrza. Przyczyna tego
tkwi w stylu rzezby. Jest to styl malarski. Poprzez
miekkie, bardzo plastyczne modelowanie figury, rzez-
biarz osiggnat we wszystkich czesciach ptyty ciagle
zmienny rozktad $wiatet i cieni. Od po6tkolistych po-
wierzchni twarzy, przez gtadko naciggnieta na pier-
siach szate, az do waleczkowatych podiuznych fald,
ktére w czesci dolnej koncza sie tagodnymi zatama-
niami — cata figura mimo pozornej ptaskosci, obliczo-
na jest na stworzenie iluzji przestrzennej, wrazenia,
ze za nig co$ jeszcze sie znajduje.
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U. 9. St. Marein,

kosciot parafialny. Konsola z popiersiem Mikotaja Velbachera.

(Fot. wg K. Garzarolli-Thurnlackh, il. 75)

Tym tlumaczy¢é nalezy charakterystyczny uktad
psich tap, skomponowany wedlug poprawnie poje-
tych — cho¢ na pewno jeszcze twdércy nieznanych od
strony teoretycznej — zasad perspektywy linearnej
(il. 4). Naczelna mysla rzezbiarza zdaje sie tu by¢ kon-
cepcja stworzenia wrazenia petnoplastycznej figury
stojgcej w poitkolistej, ostrotuikiem zamknietej wnece —
przy rzeczywistym braku glebokiej wneki i przy braku
petnoplastycznej rzezby (il. 1). Zamierzenie to zostalo

osiagniete.
Konsekwencjg uktadu stania figury, przy syme-
trycznym rozktadzie sit cigzacych i punktéw oparé,

jest zaznaczenie kolan w gestych faldach dolnej cze-
Sci szaty. Ten motyw pozbawia rzezbe nieporadnej
sztywnosci, ktéra jakze czesto wystepuje w miernych
dzietach rzezby $redniowiecznej, gdzie cialo ginie cat-
kowicie pod sztucznymi strukturami zbroi, czy ubioru.
W przypadku ptyty rydzynskiej szata nie zastania cia-
ta ludzkiego, ktérego rzeczywiste proporcje z tatwo-
$cig mozna odtworzyé. Suknia wyraznie wisi na kor-
pusie, jest w swych ksztaltach i utozeniu zalezng od
niego. Pomimo tego wraz z ciatem tworzy mocny i sze-
roki akcent pionowy, ktéry stanowi o§ kompozycyjng
catej postaci, i mimo to ruch wewnetrzny oraz napre-
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zenie stojgcej postaci zostaty w czesci ostoniete bo-
gactwem fald zwisajgcej szaty. Te sprzecznosci: z jed-
nej strony funkcjonalne ujecie ubioru, z drugiej ,—
okrywanie przezen mechaniki ciata ludzkiego, pozwolg
w dalszym ciggu blizej okresli¢ specyficzny, najezony
przeciwienstwami styl naszego rzezbiarza.

Gtlowa Jana z Czerniny stanowi punkt najsilniej
przyciggajacy uwage widza (ii. 3). Gtowa, jak cata fi-
gura, jest poiplastyczna, sama twarz jednak wskutek
starcia nosa i czesci waséw nie ma juz, niestety, tej
ostrej .plastycznosci, jaka cechuje pozostate partie
rzezby. Glowa nie jest osadzona symetrycznie na kor-

pusie, zwraca sie ku lewej stronie, mimo ze oczy zdaja
sie spoglada¢ w dal, wprost ku widzowi. Ten ukitad,
zblizony nieco do ujecia en trois quarts, jest konse-
kwencjag skomponowania catej figury w ten sposéb,
by jak najmocniej podnie$¢ walory jej przestrzennosci
przy pomocy malarskich sposobéw rzezby reliefowej.
Oblicze to do$¢ charakterystyczne, o nietypowym
ksztalcie i wyrazistych rysach. Owal twarzy jest nie-
regularny; policzki nieco wpadniete, podbrédek bar-
dzo szeroki. Czoto niezbyt wysokie, oczy otwarte, obra-
mowane ciezkimi powiekami, sg do$¢ szeroko rozsta-
wione, ujete od gory ptaskimi lukami brwiowymi. Nos

11 10. Mindelheim, kosci6ét famy. Nagrobek ksiecia Ulryka Teck i jego zony Urszuli.
(Fot. wg J. Baum, il. 123)
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duzy, w dolnej czes$ci bardzo szeroki, pomimo uszko-
dzenia tworzy wyrazne przejscie do dolnej czesci twa-
rzy, gdzie réwniez szerokie usta sa ocienione bujnym
wagsem. Dolna warga, nieco wysunieta przed goérna,
oddzielona jest od podbrédka szeroka poprzeczna
bruzda. Wymykajace sie spod nakrycia gtowy wiosy
ujmuja twarz od gory i z bokéw.

Stan zachowania rzezby jest w og6lnosci dobry.
Napis jest bowiem czytelny, a ubytki czesci figuralnej
nie stanowig przeszkody w analizie formy. Oprécz
wspomnianych wyzej uszkodzeh przez zatarcie — cze-
Sciowo oczu, czubka nosa, waséw d niemal catkowicie
glowy psa — plyta jest w dolnej potowie peknieta
w poprzek, przy czym miejsca zlozenia zostaly uzupet-
nione gipsem. | tak gtownia miecza w dolnej czesci po-
siada takie uzupetnienie. Ponadto na catej powierzch-
ni nagrobka widocznych jest kilka diugich peknieé,
odpryskéw, wzglednie $ladéw po mechanicznych
uszkodzeniach. Wszystkie one nie zacieraja jednak
czytelnosci rzezby.

Przygladajac sie uszkodzeniom ptyty, powstatym
przez zatarcie, dostrzec mozna, ze znajdujg sie one
tylko w dwéch miejscach: na twarzy zmartego oraz
na gtowie psa. Brak natomiast zupetnie $ladéw réw-
nomiernego starcia na catej powierzchni ptyty, co by-
toby nieuchronne, gdyby nagrobek tkwit w posadzce
koscielnej. Plyta nie znajdowata sie zatem w posadz-
ce. Znaczne nieréwnosci powierzchni spowodowane
gtebokim reliefem réwniez wskazuja na to, ze nagro-
bek nie byt przeznaczony do umieszczenia ptasko na
ziemi, gdyz stanowitby przeszkode w poruszaniu sie
po matym, wiejskim kosciele. Konsekwentny uktad
stania postaci, umieszczenie jej we wnece wskazujg,
ze naghobek od poczatku byt przeznaczony do wmu-
rowania pionowo, w $cianie. Zniszczenia wypuktych
czesci: gtowy cziowieka i psa, wynikly zapewne ze
zmiany miejsca wmurowania ptyty.

I1I. TRESC WYOBRAZENIA, ZAGADNIENIE
PORTRETU

Osoba zmartego jest nam znana dzieki badaniom
Stanistawa Kozierowskiego i Leona Preibisza2l Jan
z Czerniny byt przedstawicielem moznego $laskiego
roku komeséw z Wierzbna pod Swidnica, wywodzace-
go sie od Liséw strzegomskich. Stad herb Lis byt przez
nich czesto uzywany, a na ptycie rydzynskiej znajdu-
jemy go w klejnocie herbu. Wierzbnowie odgrywali
znaczng role w dziejach Slaska, wspéluczestniczac

"* Kozierawski S., Obce rycerstwo w Wielkopolsce
w X I1—XVI wieku, Poznan 1929, s. 120—122; Preibisz,
jw., s. 9—17. W starszej literaturze (Lukaszewicz, jw.)
panowato przekonanie, ze byto dwéch Janéw Rydzyn-
skich: ojciec i syn, z ktérych starszy miat przybyé¢ do
Polski ok. 1400, a miodszy miat prowadzi¢ dziatalnosé,
o ktérej mowa nizej. Poniewaz Preibisz wyjasnit de-

li. 11. Moguncja, katedra. Nagrobek arcybiskupa
Konrada Dauna. (Fot. wg W. Pinder, Die Deutsche
Plastik, tabl. X)

w rzadach Piastéow, badZ tez zasiadajac na stolicy bi-
skupiej i w kapitule wroctawskiej. Jan, wtasciciel
Czerniny 2 w powiecie gérowskim na Slasku, wzmian-
kowany po raz pierwszy w r. 1387, nabyt w ostatnim

finitywnie, iz caly czas w przekazach mowa tylko ojed-
nym Janie Rydzynskim, zatozycielu rodu, sprawy tej
szerzej nie poruszam.

2 Stownik Geograficzny, t. I, s. 831. Powiaty
rowski i leszczynski sgsiadujg ze soba; odlegto$¢ Ry-
dzyny od Czerniny wynosi ok. 4 km.
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11 12. Kaisheim, kosciét klasztorny. Nagrobek biskupa
chalcedonskiego Henryka. (Fot.' wg J. Baum, il. 121)

dziesiecioleciu X1V wieku kilka miejscowosci w o6w-
czesnym powiecie kos$cianskim i osiedlit sie na state
w Wielkopolsce B Sposréd nowonabytyeh osad, Ry-
dzyna stata sie gtéwng siedzibg Jana, ktérego odtad
w dokumentach nazywa sie ,Johannes de Ridzino“,
Johannes Cziminski dominus de Rydzino“, lub tez
~Johannes Ridzinsky“ 24 Od niego tez rozpoczyna sie
historia rodu Rydzynskich herbu Wierzbna.

2B Preibisz, jw., s. 10—11

Bressanone, katedra. Nagrobek poety Oswalda
177)

u, 13.
Wolkenstein. (Fot. wg C. T. Muller, il.

Jan Rydzynski skupit w swoich rekach wielkie do-
bra ziemskie, ktére obejmowaly znaczng czes$¢ obszaru
potozonego nad potudniowo-zachodnia granicg Wiel-
kopolski. Rydzyne podniést do roli miasta przez akt
lokacyjny (1422), uzyskujgc dla miejscowosci juz
uprzednio erekcje parafii (1410) i wznoszgac w niej swoj
zamek. W kilka lat po osiedleniu, Jan zostat burgrabig
i starosta wschowskim oraz starosta kos$cianskim,

2 Jw, s. 10—11 i przyp. 5
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Il. 14. Straubing, kosci6t parafialny. Nagrobek Ulryka
Kastenmayera. (Fot. wg Ph. M. Halm, il. 62)

wreszcie pod koniec swego zycia kasztelanem miedzy-
rzeckim 2j. Koleje zycia, bliski stosunek z biskupem
poznanskim, wreszcie czeste wystepowanie w Wiel-
kopolsce z ramienia Wtadystawa Jagielty, ukazu-
ja nam Jana Rydzynskiego, jego feudata $laskiego,8

5 Jw., s. 13—14. Dokladng date $mierci Jana ustala
napis na ptycie na dzien 23 pazdziernika 1423. Preilbisz
nie znat calego napisu i zwigzat widoczny przed od-

Il. 15. Oberpettau, zamek. Nagrobek Fryderyka Pettau.
(Fot. wg K. Garzarolli-Thurnlackh, il. 73)

ktéry przybyt do Polski na stuzbe krélewska i stat sie
rzecznikiem intereséw krélewskich w Wielkopolsce.
Nabycie przez niego tak znacznych posiadtosci d pia-
stowanie waznych w tej dzielnicy urzedéw $wiadczg
o zaufaniu, jakim monarcha polski darzyt $laskiego

stonieciem fragment z datg 23 pazdziernika z rokiem
1422, z ktérego znamy ostatni dokument wzmiankujacy

o0 Janie.
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komesaZ2 Przypuszcza¢ mozna, ze Jagielo, budujac
swoje dynastyczne panstwo 27, musiat szuka¢ sobie no-
wych sprzymierzencéw i oddanych urzednikéw. Do tej
grupy ludzi nalezat Jan z Czerniny. Kré6l moégt obsa-
dza¢ urzedy tylko przedstawicielami szlachty danej
ziemiZS stad Jan uzyskuje swe godnosci po uprzed-
nim osiedleniu sie W Wielkopolsce i nabyciu posia-
dtosci.

Roli, jaka odgrywat Jan z Czerniny w Wielkopol-
sce, nie podjeli juz jego potomkowie. Rydzynscy
w XV w. nie petnili urzedéw, a ich dziatalno$¢ nie
wychodzita ponad przecietny poziom i tryb zycia bo-
gatej szlachty wielkopolskiej, ogniskujac sie wokét
spraw gospodarczych. W kohAcu XV wieku wskutek
rozro$niecia sie rodu notujemy pierwsze spory rodzin-
ne i podzialy dziedzictwa, ktére doprowadzity do po-
wstania rozgatezien tej rodziny2 Jan, zatozyciel ro-
du, byt w nim niewatpliwie najwybitniejszg i najbar-
dziej zastugujaca na uwage postacig, choéby ze wzgle-
du na znaczenie polityczne, jakie posiadat w Wielko-
polsce w czasach Jagielty. Odpowiadajagce tej pozyciji
zasoby materialne, obejmujace klucz rydzynski i po-
siadtosci w Czerninie, byly niezbednym warunkiem
do przeprowadzenia tak kosztownej i okazatej fundaciji,
jak omawiany tu grobowiec. Pozycje zmartego zdaje
sie ten moment podnosi¢ nie tylko znacznymi rozmia-
rami i duzg warto$cig artystyczng, lecz w pierwszym
rzedzie tym, ze stoi on na czele bardzo nielicznych,
a najczesciej skromnych moznowtadczych i szlachec-
kich nagrobkéw polskich 1. pot. XV w.

Odczytanie tre$ci wyobrazenia w $redniowiecznej
rzezbie sepulkralnej moze nastgpi¢ dwojaka drogg. Po
pierwsze przez analize osobowos$ci zmartego, na pod-
stawie wykorzystania przekazéw moéwigcych o jego
dziatalnosci, po drugie przez analize strony psychofi-
zycznej zmartego, podanej na wizerunku sepulkralnym.
Stopien przydatnos$ci obydwu drég zalezy od ilosci
zrodet pisanych, jakie mozemy wykorzysta¢ dla odtwo-
rzenia sylwetki zmarlego, zalezy takze od czytelnosci
samego wizerunku. Przez czytelno$¢ nalezy tu rozu-
mie¢ postulat przekazania, twarzy zmartego tak, jak
ona rzeczywiscie wygladata, by stanowita podstawe do
studium jego psychiki. Stad tak wazny dla rzezby se-
pulkralnej problem portretu.

DJIw, s 12

Z Maleczynska E., Spoteczenistwo polskie pierwszej
potowy XV wieku wobec zagadnieh zachodnich, Wro-
ctaw 1947, s. 56.

2B Prohaska A.,
1908, t. I, s. 73.

D Preibisz, jw., s. 17 i n.

D Pohl J., Die Verwendung des Naturabgusses
der italienischen Portratplastik der Renaissance,
Wiirzburg 1938, s. 12 i n.

3l Keller H., Die Entstehung des Bildnisses am Ende
des Hochmittelalters, Rémisches Jahrbuch fur Kunst-
geschichte 111 (1939), s. 344—345 i 351.

Krél Wiadystaw Jagietto, Krakéw

W przypadku grobowca Jana Rydzynskiego pierw-
sza droga pozwala na okres$lenie miejsca i roli zmar-
tego w Polsce czaséw Jagielty, wykorzystanie drugiej
utatwia nam duzej miary osiggniecie sztuki portreto-
wej, jakie stanowi rzezba (ii. 3). Maimy bowiem przed
soibg wizerunek, gdzie z catym rozmystem podkreslo-
no wszystkie indywidualne cechy tej niezbyt pocigga-
jacej O nieregularnych, cho¢ energicznych ry-
sach — twarzy czlowieka, ktéry przekroczyt juz wiek
lat pieédziesieciu. U podstaw tego portretu nie lezy
tak czesto stosowana w 1. pot. XV w. maska po$miert-
na N Rzezbiarz odkryt w twarzy tylko najbardziej za-
sadnicze cechy, uproscit i pogrubit rysy, nie wchodzac
w interpretacje szczeg6tu. Cala twarz tchngc indywi-
dualizmem, posiada réwniez silnie akcentowany cha-
rakter syntezy, mniej widoczne jest w niej tak wazne
dla portretu uchwycenie jednorazowego i niepowta-
rzalnego momentu. Proste rysy tego oblicza, sumia-
sty was, zakonczone grzywka nad czotem wlosy —
pozwalajg tu nieledwie moéwi¢ o ,sarmackim“ cha-
rakterze twarzy, o jej bardzo rodzimych cechach. Cha-
rakter tej gtowy, bedacy odbiciem specyficznego pol-
skiego jklimatu i stylu zycia, niemal dwa wieki pézniej
podniesionego do godnosci idealu ogdétu szlachty, jest
poréwnywalny tylko z niektérymi gtowami ptaczkéw
na grobowcu JagieHlty (ii. 5). | tu i tam etniczne oraz
klasowe cechy gtéw panéw polskich zostaly réwnie
dobitnie podkreslone.

Rzezbiarz pomnika rydzynskiego, jakkolwiek nie-
pospolity w umiejetnosci okres$lenia typowosci oblicza
Slagskiego komesa, tworzac ten portret nie stat bynaj-
mniej w odosobnieniu od przodujacych warsztatow
rzezbiarskich $rodkowej Europy. Przechodzgca przez
kraje na pé6tnoc od Alp od lat 60-tych XIV w. wielka
fala nowych poszukiwan artystycznych znalazta naj-
rychlej swe odbicie w tendencji do stworzenia por-
tretu3l Jego szybki rozwoéj jako osobnego gatunku
artystycznego uwidocznit sie najwyrazniej w XIV wie-
ku w rzezbie, czego najdobitniejszym przyktadem moga
by¢ osiggniecia warsztatu parlerowskiego w Pradze?
(ii. 61 7). Wedtug Kellera 3w pierwszym itrzydziesto-
leciu XV wieku w sztuce europejskiej, poza Niderlan-
dami, nastagpito zahamowanie tego wielkiego rozwoju
sztuki portretowej, zaczeta ona rzekomo podlega¢ ogél-

2 Keller, jw., s. 348 niezwykle trafnie zwraca tu
uwage, ze poza popiersiem Wactawa z Rade¢ — naj-
bardziej wyraznym przyktadem portretu, pozostate
popiersia z tryforium katedry praskiej wykazujg krzy-
zowanie sie dwoch przeciwstawnych tendencji: trady-
cjonalistycznego i ustalonego dla danego okresu typu
fizjoniomicznego z indywidualnym, obserwowanym
wizerunkiem. Trzeba tu podnie$¢, ze w wiekszosci tych
gtéw pierwszy, regresywny program wcigz jeszcze de-
cyduje o ich wygladzie.

B Keller, jw., s. 353—354.
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Il. 17. Torun, kosciét sw. Jana. Glowa Mojzesza z cokotu Pieknej Madonny. (Fot. zb. P.I.S))
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nym kanonom ,miekkiego stylu“, a stata sie zndéw
autonomicznym, opartym o obserwacje gatunkiem do-
piero w ostatniej éwierci XV stulecia. Teza ta, nie-
zwykle interesujgca i w duzej czesci trafna, nie moze
by¢ jednak przyjeta w catosci. Sprébujmy ja odniesé
do omawianego tu dzieta i zwigzanej z nim czasowo
problematyki formalnej.

Analiza glowy Jana Rydzynskiego wykazuje, ze
ujecie portretowe jest w niej zamierzeniem programo-
wym, a nie osiagnieciem przypadkowym. Poréwnujac
je z najwybitniejszymi $rodkowo-europejskimi $rodo-
wiskami rzezbiarskimi kofica X1V i 1 potowy XV w.,
czeskim, styryjskim, tyrolskim 1 szwabskim3 do-
strzezemy generalne zwigzki w stylu i og6lnej kon-
cepcji portretu.

Typ gtowy wyksztatlcony w popiersiach praskiego
tryforium widoczny jest takze w glowie Jana, lecz
swoim charakterystycznym kanonem (zwiaszcza mistrz
rodziny krélewskiej3s it. 7), oddziatlowuje silnie na
obserwowane elementy twarzy na nagrobku rydzyn-
skim, zaciera czesciowo indywidualizm, nadaje jej 6w
charakterystyczny nalot ideallizacji i syntezy. To, co
Keller zaobserwowat w odniesieniu do sztuki portre-
towej l-go trzydziestolecia XV wieku — silne .pietno
ogélnego stylu ogarniajacego catg $rodkowa Europe
wystepuje i w naszej rzezbie. Decz najwazniejsze jest
to, ze 6w ogélny charakter stylu rzezby 1. polowy XV
wieku znajduje sie na ptycie rydzynskiej w regresji
i to znacznie odsuwa- czasowo polski zabytek od rzezb
praskich. Mamy tu do czynienia z peiniejszg fazg por-
tretu w rzezbie. Faza ta obejmuje zresztg szeroki krag

zjawisk rzezbiarskich, zwlaszcza w potudniowych
Niemczech.
Tak charakterystyczne dla ptyty rydzynskiej

uchwycenie specyficznego wyrazu twarzy i nastroju
postaci wystepuje w nagrobku kanonika Piotra v.
Lentzburg (zm. 1426) w Bressanone, niem. Brixen, pd.
Tyrol3® (il. 8). Przyktad to wspéiczesny grobowcowi ry-
dzynskiemu i mozna by go poprzeé¢ innymi z kregu ty-
rolskiego. Chodzi tu jedynie o wskazanie, ze przed
wielkim i szybkim rozwojem rzezbionego portretu se-
pulkralnego w latach 30-tych XV w. w sztuce potudnio-
woniemieckiej37, zwlaszcza w kregu Straubing, istnia-
ty tu juz wazne elementy realizmu portretowego.
W glowie kanonika z Bressanone — catkiem réznej

AN Celowo pomijam tu wspoélne rysy ogoélnej kon-
cepcji portretu Jana Rydzynskiego z 6wczesna rzezba
wioska i francuska, jako niezbyt przydatne dla wy-
jasnienia blizszych zwigzkéw formalnych, cho¢ istnie-
nie tych podobienstw w ogélnych zalozeniach twor-
czych datoby sie zapewne takze stwierdzic.

& gtix a. Die monumentale Plastik der Prager
Dombauhutte um die Wende des XIV und XV Jahr-
hunderts, Kunstgeschichtliches Jahrhuch der K. K.
Zentralkommission f. Erforschung und Erhaltung der
Kunst.- und historischen Denkmale Il (1908), s. 86 i n.

w stylu od wielkopolskiego zabytku — twérca zmierza
do utrwalenia wrazenia odrebnego od innych sposobu
zycia przedstawionego cztowieka, jego psychiki i men-
talnosci zrodzonej na gruncie sytuacji spotecznej, w ja-
kiej kanonik sie znajdowal. Nie chodzi tu juz tylko
o problem wiernego oddania strony fizycznej modela,
zarysowuje 'Sie takze, wyrazona przez rysy zewnetrz-
ne, strona psychiczna. Przytoczony tu rozmys$lnie, nie-
co bardziej od rzezby rydzynhnskiej zaawansowany
w Ujeciu portretowym przyktad tyrolski — wskazuje,
ze nagrobkowi Jana bralk jeszcze elementéw naturaliz-
mu, uksztattowanych kilka lat p6zniej w sztuce potud-
niowych Niemiec, a zwlaszcza w twdérczosci Multsche-
ra. Nieco idealizujacy portret RydzyhAskiego jest nie-
mniej w swej fazie bliski portretowi Piotra Lentz-
burga.

Niemal te samg faze ujecia portretowego co grobo-
wiec rydzynski, reprezentuje jedno z wybitniejszych
dziet rzezby szwabskiej, podwo6jny marmurowy nagro-
bek ksiecia Ulryka Teck (zm. 1432) i jego zony Urszuli
(zm. 1429) w Mindelheim 3 (il. 10). Rys spokoju i re-
gularnosci taczy obydwa dzieta; wida¢ na nich, ze
okres silnie stypizowanych oblicz kregu parlerowskie-
go minat co najmniej przed pokoleniem, a bliska stad
droga do ostrego naturalizmu 2. ¢wierci guattrocenta.

P6zniejszym wprawdzie, lecz réwnorzednym w sen-
sie reprezentowania tej samej fazy stylistycznej, przy-
ktadem podobnego kanonu gtowy portretowej moze
by¢ konsola z roku 1445 w kosciele w St. Marein
w Styrii, bedaca autoportretem Mikotaja Velbachera 3
(il. 9). Jej tworca, nie tak wybitny jak rzezbiarz pty-
ty rydzynskiej, ponadto hamowany zatozeniami rzez-
by architektonicznej, wyraznie poszedt w kierunku
syntezy twarzy, traktujgc ja jako dekoracyjng czes¢
wnetrza. Niemniej portretowo$¢ tej gltowy jest uderza-
jaca, znéw dzieki uchwyceniu szczegélnego, niepowta-
rzalnego nastroju oblicza.

Podane tu przyktadowo portrety sg oczywiscie ma-
tym zaledwie wycinkiem rozwoju sztuk wyobrazajg-
cych w Europie $rodkowej w pierwszej potowie XV
wieku. W tacznosci z pokrewnymi im dzietami, o kt6-
rych nie miejsce tu méwi¢ — $Swiadcza, ze rozwoj
twérczosci portretowej nie ulega ostabieniu w tym
czasie, nie podlega tez zahamowaniu wskutek domi-
nacji norm ,miekkiego stylu“, jak tego chce Keller.

P Miller C. T, Mittelalterliche Plastik. Tirols von
m Frihzeit bis zur Zeit Michael Pachers, Berlin
5, s. 69. ,

3 Halm Ph. M, Studien zur suddeutschen PIasJ/'c,

1926, t. I, s. 46 i n.

3B Baum J. Gotische Bildwerke Schwabens, Augs-
burg-Stuttgart 1921, s. 124 i 165—166.
P Garzarolli von Thurnladkh K, Mittelalterliche

Plastik in Steiermark, Graz 1941, s. 58 i 155—156.
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Brak natomiast portretom
pierwszego trzydziestolecia
XV wieku owej Swiezej od-
krywczosci w stosunku do cza-
su poprzedniego, ktéra cecho-
wata wizerunki tworzone na
dworach paryskim i praskim
od lat ok. 1360, brak im takze
— przynajmniej na pétnoc od
Alp, ostrosci spojrzenia i na-
turalizmu, co stalo sie juz u-
dziatem drugiego trzydziesto-
lecia. Tu witasnie uwagi Kel-
lera nalezy traktowaé jako
trafne obserwacje stylu por-
tretowego pierwszej céwierci
XV stulecia i w taki sposéb
mozna je zwigzaé¢ z formg por-
tretu na grobowcu rydzyn-
skim. Powszechno$¢ wystepo-
wania portretu w najbardziej
zaawansowanych osrodkach
artystycznych tego czasu wia-
ze sie Scisle z przejawami no-
wych poszukiwan w obrebie
formy gotyckiej i do tych zja-
wisk nalezy zaliczyé pilyte ry-
dzynska.

'Obok gtowy, drugim waz-
nym akcentem tresciowym
ptyty jest jej program heral-
dyczny4dx Podyktowany sytu-
acjag klasowg zmartego i ko-
niecznoscig akcentowania je-
go pozycji w ramach spote-
czenstwa feudalnego, obejmu-
je tylko jeden herb rodzinny.
Napis, herb i miecz zmartego
sg ha plycie elementami wy-
jasniajacymi (bez reszty przy-
nalezno$¢ stanowg osoby wy-
obrazonej. Stanowig niezbedne
dla sztuki $redniowiecznej
uzupetnienia, bez ktérych

0 Ogromnie
stycznym jest dla tej rzezby
ukos$ne zwieszenie tarczy z ra-

mienia zmartego. Pozornie
zwigzana z

potudniowo-niemieckich. Por.

charaktery-

kompozycjag postaci
rozbija jej zwarto$¢ i wzbogaca caly ulklad o aoaat-
kowy przedmiot, ktéry w ten spos6éb sugeruje wielo$¢
planéw w rzezbie. Ten zwyczaj swobodnego umieszcza- Vi)
nia tarczy herbowej przy postaci, nieliczenie sie z kom-
pozycja obramienia, jest szczegdlnie typowe dla ptyt
Dettloff S., Der Grab-
stein des Kardinals Alexander von Masovien in der

w
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Dawniej Torun, Muzeum Miej

skie. Madonna Dobrej Nadziei.
(Fot. wg K. H. Clasena, il. 158)

rzeczywis $§

Wiener Stephanskirche, Dawna Sztuka Il

1, przyp. 1 na s 9

(1939), zesz.

dzieto mogtoby sta¢ sie nie-
jasne," stanowig nieusuwalne
sktadniki programu ikonogra-
ficznego. Czytelno$¢ koncepcji
p6zniejszego zreszta grobow-
ca Jagielty jest pod tym wzgle-
dem daleko wieksza, jest on
zupetnie zrozumialy bez uzu-
petnien epigraficznych JL

Jan Rydzynski stoi na psie,
bedgcym czestym w  sztuce
Sredniowiecznej symbolem
wiernosci i atrybutem stanu
rycerskiego.

IV. TYP GROBOWCA

Wséréd kilku zasadniczych
form nagrobka figuralnego,
uksztattowanych w $rednio-
wiecznej rzezbie sepulkralnej,
nie znajdujemy bezposred-
niego odpowiednika grobow-
ca rydzynskiego £ Stanowi on
bowiem prostokatna plyte
przyscienng z obramowaniem
napisowym, gdzie postaé zmar-
tego stoi, a traktowana jest—
nie graficznie lub plastycznie
na powierzchni ptyty, lecz we
wgtebionym péiplastycznym
reliefie;, ujetym ostrotukowa
wneka. Ta kompozycja wska-
zuje od razu, ze nie jest to
tradycyjny, czesto stosowany
w ciggu XIV i XV w. typ pty-
ty przysciennej, ktérego gene-
za wywodzi sie od nagrobkéow
lezagcych w posadzce i gdzie
uktad stania jest wskutek te-
go bardzo niekonsekwentny,
cho¢ stosowany w tej formie
nieraz przez wybitnych rzez-
biarzy 43 Niespotykany motyw

4 Estreicher, jw., s. 22.

L Por. zwlaszcza wazne u-
wagi na temat grobowcéw
$redniowiecznych Hamann R,

Wilhelm-Ké&astner K., Die Elisabethkirche zu Marburg
und ihre kinstlerische Nachfolge, Il Bd, Hamann R.,
Die Plastik, Marburg 1929, s. 115—139.

Przyktadem takiego ujecia — pionowego ustawie-
nia postaci, a nastepnie ufozenia jej na wznak, moze
byé¢ znany nagrobek Jana Sciibora w Budzie; por. Hor-
vath H., Budapest Miveszeti emlekei, 1938, s. 75, tabl.
XLVI; Vernei-Kronberger E., Magyar Kozepkori Si-

remlikek, Budapest 1939, s. 32—33.
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II- 19. Dawniej lorun, Muzeum Miejskie. Gtowa fundatora (?) na cokole Madonny Dobrej Nadziei
(Fot. K. H. Clasen)
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11 20. Warszawa, Muzeum Narodowe. Piekna Madonna
z Wroctawia. (Fot. H. Romanowski)

ostrotukowej wneki niezwykle wzbogaca kompozycje
nagrobka, czynigc z niej rzadki przykiad swobodnego
traktowania normatywnej i zachowawczej na og6t
rzezby sepulkralnej. Malarskie ujecie postaci podnosi
rozdzwiek miedzy swobodng i przestrzenng czescig
Srodkowag zawartg we wnece, a ptaskim, tradycyjnie

Il. 21. Warszawa, Muzeum Narodowe. Piekna Madonna
z Wroclawia, widok boczny. (Fot. H. Romanowski)

gotyckim obramowaniem. Nie ma pod tym wzgledem
nagrobek rydzynski odpowiednikbw w rzezbie pol-
skiej, zwlaszcza w pobliskiej rzezbie $laskiej, ktéra
do poczatkéw XV wieku odgrywata przodujaca role
w naszej plastyce sepulkralnej, stosowata jednak naj-

czesciej schemat niemal petnoplastycznej postaci le-
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nagrobek jana z Czerniny w rydzyniE

Warszawa, Muzeum Narodowe. Pigkna Madonna
z Wroctawia, widok od tytu. (Fot. H. Romanowski)

zaceg ha tumbie. Podobne zasady kompozycji pilyty
przysSciennej znajdujemy natomiast prawie w catych
potudniowych Niemczech od gérnej Nadrenii poczy-
najac, przez Szwabie, Tyrol, dolng Bawarie, az po
Styrie. Przyktadem moga by¢ nagrobki arcybiskupa
Konrada Dauna w Moguncji, zm. 1434 (ii. u) bpa

Il. 23. Warszawa, Muzeum Narodowe. Piekna Madonna
z Wroctawia, widok boczny. (Fot. H. Romanowski)

Henryka w Kaisheim (Szwabia) zm. 2 pot. XIV w. (il
12), poety Oswalda Wolkenstein w Bressanone (Tyrol),
wykonany 1408 (il. 13), Ulryka Kastenmayera w Strau-
bing w Dolnej Bawarii, zm. 1431 (il. 14), Fryderyka
Pettau na zamku w Ofoerpettau w Styrii, zm. 1438 (il.
15) — wszystkie wykonane w koncu XIV i 1 potowie

413



PIOTR SKUBISZEW SKI

U. 24. Grosslobming, kosciét parafialny. Matka Boska
z grupy Zwiastowania. (Fot. wg K. Garzarolli-
Thurnlackh, il. 37)

XV w.4 Wybrane tu z réznych miejsc i odrebnych
kregébw artystycznych zabytki, przy wszelkich rézni-
cach, tgczy zblizona zasada kompozycyjna: wmieszcze-

4 Pinder W., Die deutsche Plastik vom ausgehen-
den Mittelalter bis zum Ende der Renaissance, Berlin-
Neubabelsberg 1914, s. 200—201; Baum jw., s. 165; M ul-
ler, jiw., s. 69; Halm, jw., s. 62 i n.; Garzarolli von
Thurnlackh, jw., s. 56—57.

nie stojacej, polplastycznej postaci w obramowanieZg
Bywa ono najczesciej prostokatne (il. 14), badz tez, jak
w przyktadzie styryjskim (il. 15) trworzy w goérnej cze-
Sci architektoniczny baldachim nad gtowag zmarlego,
jeszcze silniej podkres$lajac uktad stania postaci. Ta
zasada kompozycyjna jest nicig przewodniag kompo-
zycji znacznej czesci nagrobkéw potudniowo-niemiec-
kich, w wielu wypadkach wptywajac na to, iz postacie
te nie majg charakteru wizerunku cztowieka zmarte-
go, wyciggnietego na $miertelnym tozu, lecz stajg sie
przypomnieniem jego wygladu za zycia w najbardziej
uroczystym momencie, z catym bogactwem atrybutow
i zaznaczeniem klasowej pozycji. W ten sposéb pier-
wotna zasada komponowania postaci wyciggnietej na
tozu $mierci, bedaca kanonem sepulkralnych kompo-
zycji X111 wieku, zaprzeczona przez komponowanie
postaci w konsekwentnym ukladzie stania powraca
znéw do swej pierwotnej funkcji — stuzenia ideologii
feudalnego systemu spotecznego przez podniesienie
elementéw wtadzy cztowieka zyjgcego. Zmiana w kom-
pozycji znacznej czesci europejskiej rzezby nagrobnej,
jaka tu obserwujemy, nie jest jeszcze zasadniczg zmia-
ng jakosSciowg, wywota jig dopiero przetom renesan-
sowy. Jest ito jedynie poszukiwanie w obrebie tej sa-
mej ideologii, podyktowanej jednolitym ukladem spo-
tecznym, nowej., blizszej prawdzie zyciowej i bardziej
swobodnej formy. Od tego nowego nastawienia
w rzezbie sepulkralnej do koncepcji pomnika nie jest
juz droga daleka4l

Omawiany tu typ kompozycji ptyty nadaje postaci
szczegdblny walor plastycznosci, gdyz wynurzajac sie
z obramowania jest ona lekko zacieniona po bokach,
natomiast w partii Srodkowej podlega lepszemu oswie-
tleniu, wskutek czego kontur boczny rysuje sie ostro,
podkreslone sg Swiatlocieniowe kontrasty i tréjwymia-

B Sposréd wymienionych przyktadéw nie wszystkie
odbijaja konsekwentny wuktad stania, np. nagrobek
z Straufaing. Przyktad ten dobrany celowo dla wska-
zania, ze tradycje nagrobkéw z postacig lezaca byty
w 1 pot XV w. bardzo zywe i stale podejmowane,
oraz dla podkres$lenia, ze w kregu Straubing prawie
petnoplastyczne postacie zagiebione w prostokgtnym
obramieniu utozone byly czestokro¢ w naturalistycznie
pojetej pozie lezenia, a nawet $miertelnego snu; por.
Halm, jw., s. 68

%6 Mam tu na mysli zwlaszcza znany grobowiec Can

Grande delta Scala (zm. 1324) w Veronie, ktéry prze-
tamujac tradycyjne kompozycje sepulkralne czasu po-
przedniego e« staje na granicy miedzy nagrobkiem
a pomnikiem. Granice te w XV w. przekroczyli osta-
tecznie Donatello i Verocchio. Podobnie jako nowe zja-
wisko tego typu wystepujg przyscienne grobowce wio-
skie X1V w., stosujgce powtdrzenie tej samej postaci
raz jako zmartego, drugi raz za zycia, np. w pozie sie-
dzacej, o czym szczeg6towiej Keller, jw., s. 298 i nast.
O przemianie grobowca w pomnik por. niezwykle waz-
ne i interesujace uwagi tegoz, Usprunge des Gedacht-
nismals in der Renaissance, Kunstchronik 7 (1954),
zesz. 5 s. 134 i n.
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rowo$¢ catosci4 (il. 11). Niemniej ptyta rydzynsfca jest
skomponowana na nieco innej zasadzie: ptytka wne-
ka, w ktérej stoi posta¢, wgtebia sie ku Srodkowi ta-
godnie, stosunek postaci do przestrzeni, w ktérej sie
znajduje, jest bardziej organiczny i poprawny, niz
w cytowanych wyzej przyktadach {il. 1). Posta¢ Ry-
dzynskiego — swobodna, petna naturalnego ujecia i le-
piej wpisana we wneke, niz figury na ptytach potud-
niowo-niemieckich — $wiadczy o oryginalnosci pomy-

stu rzezbiarza, ktory tylko w sposéb ogdlny byt zwia-
zany ze wskazanymi tu wzorami. Poszedt on w kom-
pozycji wiasnag droga, stwarzajac niepowtarzalny typ
nagrobka przysciennego, tgczacego schemat tradycyj-

nej, obramowanej napisem prostokatnej pityty, z no-
wym, przestrzennym ujeciem postaci zamknietej
w ostrotukowej wnece. Ta dwoisto$¢ koncepcji

w stworzonym typie nagrobka jest jedng z istotniej-
szych cech dziatalnoSci artystycznej naszego rzezbiarza.

V. TWORCA, CZAS POWSTANIA

Nagrobek Jana Rydzynskiego nie posiada analogii
w polskiej rzezbie sepulkralnej. W najbardziej twor-
czych $rodowiskach tego cza&u: na Slasku, Pomorzu
i w Matopolsce, poza p6zniejszym sarkofagiem Jagiet-
ty, nie ma innego nagrobka o tej skali problematyki
formalnej tacznie z przeprowadzeniem koncepcji por-
tretu, ani tez reprezentujgcego tak wysoki poziom rze-
miosta rzezbiarskiego. Réwniez i styl tej rzezby nie
posiada bezposrednich analogii w polskiej plastyce
nagrobnej. Stwierdzenie to skiania do podjecia poszu-
kiwan twoércy nagrobka nie droga konfrontacji z rzez-
bg sepulkralng, lecz z mistrzem, czy tez warsztatem,
posiadajgcym podobne zalozenia twércze i analogiczny
styl. Metoda taka wydaje sie poprawna i tym bardziej
konieczna dlatego, ze rozpatrywanie nagrobkéw w
oderwaniu od reszty rzezby monumentalnej moze przy-
nies¢ wyniki niepetne. Ponadto podstawe tej drogi
badawczej stanowi zatozenie, ze w omawianym okre-
sie kazdy rzezbiarz pracujgcy w kamieniu, zwigzany
czesto ze strzechg budowlano-rzezbiarska, wykonywat
rébzne zamoéwienia tematyczne, nie ograniczajac sie do
jednego typu ikonograficznego, czy tez kompozycyj-
nego 48

Zespo6t dziel, zgrupowany wok6t twérczosci Mistrza
Pieknych Madonn i jego ucznié6w w petni odpowiada

47 Pinder, jw., s. 200—201, zauwazyl wystepowanie
tego zjawiska w nagrobku arcybiskupa Konrada Dau-
ma w Moguncji i .stusznie je zwigzat z malarskim sty-
lem jego twércy, idgcego w tym przypadku po linii
najbardziej twdrczych wskazan rzezby tego czasu.

& Pinder, jw., s. 10—28 i s. 161

H Feulner A., Der Meister der Schonen Madonnen,
Zeitschrift des Deutschen Vereins fur Kunstwissen-
schaft X (1943), zesz. 1—2, s. 19—48, tamze podsta-
wowa bibliografia przedmiotu. Praca Feulnera jest
oparta w pewnej mierze o wyniki Clasena K. H., Die
Mittelalterliche Bildhauerkunst im Deutschordensland
Preussen, Berlin 1939, t. I, s. 131—191, por. zwtaszcza s.
186—191. Tamze Clasen porusza sprawe genezy sztuki
Mistrza Pieknych Madonn, opowiadajac sie za pinde-
rowskag tezg o zachodnim (nadrefiskim) pochodzeniu
twércy. Odmiennie sprawe widzi Feulner, szukajac po-
czatkéw sztuki mistrza w rzezbie potudniowych Nie-
miec, a zwilaszcza w kregu parlerowskim. Porusza to
rowniez Wiese E., Schlesische Plastik vom Beginn des

fazg stylistyczna i bliskimi analogiami formalnymi te-
mu, co podnies$liSmy wyzej, jako znamienne dla ptyty
rydzynskiej. Twoérczo$¢ Mistrza zostata znakomicie
ujeta przez Feulneradd ktéry najstuszniej poszedt
w kierunku wydobycia z problemu Pieknych Madonn
ck. r. 1400 nie typu ikonograficzno-kompozycyjnego.
jak to uczynit Pinder®) a za nim czesciowo Wiese*5,
lecz nakreslit realny obraz twérczosci jednego czio-
wieka i jego warsztatu, wykonujgcego réznorodne za-
moéwienia tematyczne. Rezultat pracy Feulnera do dzi$
obowigzuje, daje bowiem obraz charakteru twérczosci
mistrza oraz jej genezy i ogblnego zwigzku z epoka,
nakres$la itinerarium rzezbiarza, jego rozwoéj artystycz-
ny, wreszcie wytycza pewne kryteria chronologiczne.
Wszystko to stanowi mochg podstawe do wszelkiej dy-
skusji nad zagadnieniem, mimo watpliwosci, jakie ftioz-
na mie¢ w odniesieniu do niektérych atrybuciji lub ich
datowania.

Tworczosci Mistrza Pieknych Madonn (por. il. 16—
23) nie mozna rozpatrywac¢ wytacznie w zwigzku z ide-
alizujgcymi tendencjami sztuki w poczatku XV wie-
ku% Mimo zaleznosci od ideatéw dworskich zycia feu-
dalnego, mimo tendencji do osiggniecia najbardziej
.pieknego“ wyrazu droga stosowania form fagodnych,
petnych wyrafinowanego smaku i $wieckiej eleganciji,

X1V bis zur Mitte des XV Jahrhunderts, Leipzig 1923,
s. 41. Autor stoi na stanowisku zwigzku mistrza ze
sztukg czeska. Zagadnienie genezy, oddzielny i nieta-
twy problem, dojrzat po ostatniej pracy Feulnera do
podjecia. Rozwigzanie jego ogromnie utrudnia rozpro-
szenie dziet mistrza i jego kregu po wielu krajach. Pu-
blikowana dotad, niestety tylko w streszczeniu, roz-
prawa Kalinowskiego L., Ze studiéw nad Mistrzem
Pieknych Madonn, Sprawozdania z czynnos$ci i posie-
dzen P.A.U. za r, 1950, zapowiada nowe, bardzo istotne
uwagi na temat sztuki Mistrza.

D Pinder W., Zum Problem der ,.Schénen Madon-
nen“ um 1400, Jahrbuch der Preussischen Kunstsam-
mlungen 44 (1923), s. 147—170.

8l Wise E., Zur Datierung der ,Schénen Madon-
nen“, Zeitschrift fur bildende Kunst 61 (1927/1928),
s. 359—364.

2 Czynig tak: Pinder, Zum Problem der ,Schénen
Madonnen“, s. 147 i n. oraz czesciowo Feulner, jw.,
B 19—21.
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11 25. Wieden, katedra. Chrystus Bolesciwy, tzw. ,Zahnwehherrgott*. (Fot. Marburg)

niezaleznej najczesciej od religijnego tematu — wi-
dzie¢ nalezy w sztuce tego warsztatu nowe zdobycze
w stosunku do kierunku parlerowskiego, z ktérego
sztuka mistrza zapewne sie wywodzi® Silny subiek-
tywizm tej sztuki® nie moze by¢ traktowany tylko
jako element regresu i idealizmu. Ustosunkowujgc ten
subiektywizm do okresu poprzedniego, odkrywamy
w nim przejaw bardziej dogtebnego niz w rzezbie par-
lerowskiej spojrzenia na czlowieka: prébe stworzenia
studium psychiki. Postacie mimo pozornie zastaniajg-
cego ich wnetrze nalotu ,piekna“, cechuje juz dosko-
nale uchwycony delikatny sensualizm, subtelny liryzm

2 Feulner, jw., s. 26.

i co najwazniejsze: wyczucie nastroju (ii. 16 i 17). Na-
str6j ten, przy powierzchownej obserwacji wydaje sie
by¢ tylko czescig sktadowg warsztatu mistrza, przeja-
wem pewnej maniery, wyrazajgcej sie pozornie w po-
dobnych proporcjach twarzy lub charakterystycznych
uémiechach. Tak nie jest. Gtowy Pieknych Madonn,
précz elementéw tego co typowe, zawierajg takze ce-
chy indywidualne, moze nieraz trudne do wydobycia
ze wzgledu na szczegdblng miekkos$¢ stylu twércy (dl. 20).
Dlatego, mimo rzadko podejmowanego tematu wize-
runku rzeczywistego cztowieka, jak np. gtowa funda-
tora (?) na konsoli Madonny Dobrej Nadziei (ii. 19)

5 Feulner, jw., s. 21.
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i moze studium glowy Mojzesza z Pieknej Madonny
Torunskiej (il. 17) — sztuka Mistrza Pieknych Madonn
stanowi wazne osiggniecie w rozwoju plastyki portre-
towej, cho¢ bezposrednio jej nie stuzy®h Niewatpliwie
najwieksze znaczenie sztuki Mistrza Pieknych Madonn
lezy w malarskos$ci jego stylu. Jest to nowa jakos$é.
Wolumen plastycznej:;, catkowicie juz tréjwymiarowej
rzezby 2. pot. X1V wieku zostal tu przewyzszony Swia-
ttocieniowa gra reflekséw. Za kazda z Pieknych Ma-
donn wyczuwa sie przestrzen i powietrze (il. 20—23).

Cho¢ twoérca ptyty rydzynskiej nie osiggnat tak wy-
sokiego poziomu formalnego szczegblnie w zakresie
delikatnosci uksztattowania detalu, to jednak jego pro-
gram stoi w catkowitej zgodnosci ze sformutowanymi
przez Findera i Feulnera zalozeniami sztuki Mistrza
Pieknych Madonn5® Program ten cechujg sprzeczne
tendencje, tak charakterystyczne dla przetamywania
sie koncepciji idealistycznych i realistycznych
w twérczosSci Mistrza. Warsztatowi Pieknych Ma-
donn i rzezbie rydzynskiej wspoélny jest przede
wszystkim ogélny styl, dazacy do stworzenia w rzez-
bie iluzji malarskiej i wrazenia swobodnie optywaja-
cego figure powietrza, bez wzgledu na to, czy mamy
do czynienia z rzezbg petng, czy tez reliefem (il. 1
i 21). Wyraza sie on w bardzo plastycznym i miekkim
modelunku, widocznym zwtaszcza w partii szat. Za-
rowno w grobowcu Jana z Czerniny, czy w takich
rzezbach Mistrza jak Madonna Dobrej Nadziei z To-
runia, lub Piekna Madonna z Wroctawia, szaty stano-
wig gtowny element plastycznej budowy i zastaniaja
strukture ciata, z drugiej strony nie stojg w sprzecz-
nosci z jego anatomia, sg rozpiete na korpusie. Cha-
rakterystyczne dla ptyty rydzynskiej mocne cigzenie
ciata ku dotowi i wyczucie statyki oparcia, podkreslo-
ne dodatkowo rozszerzaniem sie fatdéw ubioru w dol-
nej czesci figury, przewija sie przez catg twdérczosé
Mistrza Pieknych Madonn (il. 1 i 18).

Poréwnujac ze sobg gtowy: Mojzesza z cokotu to-
runskiej Pieknej Madonny, fundatora z podstawy Ma-
donny Dobrej Nadziei z Torunia i Jana Rydzyniskiego,
mimo cech indywidualnych dostrzezonych zwilaszcza
w twarzy Rydzynskiego, zauwazamy oparcie sie
0 wspoélny typ fizjonomiczny i podobne ksztattowanie
gtowy (il. 3, 17 i 19). Feulner podnidst tu zwigzek

% Nie mozna sie tu zgodzi¢ z Feulnerem, jw., s. 22
zarzucajgcym twarzy Madonny torunskiej bezdusznos$é
1 stylizowanie.

5% Por. zwlaszcza Pinder, Zum Problem der ,Scho-
nen Madonnen“, s. 169 oraz Feulner, jw., s. 19—22
i 47—48.

57 Feulner, jw., s. 24—26.

8B Nie mozna zapomina¢ o zasadniczej réznicy, jaka
dzieli obydwie gtowy, tj. o skali. Jednak mimo tego, iz
gtowa toruniskiego fundatora jest ,miniaturg rzezbiar-
ska“, a oblicze z nagrobka rydzynskiego — naturalnych
rozmiar6w, zachodzace miedzy nimi podobienstwa ty-
pu pozwalajg na poréwnywanie.

z realizmem generacji parlerowskiej5T, gdzie typowos$¢
czesto przewazata jeszcze nad portretowym indywi-
dualizmem (il. 6 i 7). Zaobserwowana na przyktadzie
glowy Jana Rydzynskiego faza stylistyczna cechuje sie
przewaga indywidualizmu nad typowos$cia. W tym za-
kresie rzezba rydzynska przewyzsza nawet obydwa
dzieta torunskie, bardziej zdeterminowane podjeciem
ustalonego juz wczesniej typu parlerowskiego. Nie-
mniej zestawienie gtéw Jana Rydzynskiego i niezna-
nego fundatora z cokotu matej figurki torunskiej po-
ucza nas, ze jesteémy w obrebie tego samego’ warszta-
tu; zachodzg natomiast pewne réznice w zakresie pro-
gramu dzieta oraz poziomu wykonania 5
Charakterystyczna jest dla sztuki Mistrza Pieknych
Madonn symbioza dogtebnego studium gtowy z kor-
pusem, posiadajgcym mimo poprawnych proporcji ce-
chy oderwanej od catos$ci partii, gdzie wyzywa sie de-
koracyjny mirt twérczosci. Symbioza tych dwéch prze-
ciwstawnych sobie zatozen wystepuje réwniez bardzo
wyraznie w rzezbie rydzynskiej. Organiczny zwigzek
glowy z resztg korpusu stanie sie zasada rzezby $rod-
kowo-europejskiej dopiero w latach trzydziestych XV
w. w rzezbie kregu Straubing, gdzie naturalistycznej

Il 26 Aflenz, kosciét parafialny. Gtowa s$w. Piotra.
(Fot. wg K. Garzarolli-Thurnlackh, il. 49)
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ekspresji twarzy cziowieka zmartego odpowiadajg, nie-
zwykle sugestywnie rzucone na $miertelne toza, cia-
ta B (it. 14). Polskim przejawem tej fazy jest dopiero
grobowiec Jagiefty.

Poza podniesionymi tu generalnymi, wynikajgcymi
ze wspélnego programu, zwigzkami ptyty rydzynskiej
z dziatalno$cig Mistrza Pieknych Madonn, podkresli¢
nalezy szczegélne podobienstwo ksztaltowania detalu,
bedace wyrazem stosowania podobnych praktyk
w obrebie jednego warsztatu. Wystepuje  ono
w partiach szat, ktére obciste przylegaja do goérnej
czesci korpusu, a nizej uktadajg sie luzno w piono-
wych wateczkowatych fatdach, wyrastajgcych z gtad-
ko napietej tkaniny (np. por. Madonne Dobrej Nadziei,
Chrystusa Oliwnego z Malborka®, Piekng Madonne
z Wroctawia i nagrobek Jana z Czerniny — il. 18, 22
i 1). Ich lekko zaostrzone opadanie ku stopom figury
jest znamienna cecha warsztatu (il. 4 i 18).

Omytka w dacie $mierci Jana Rs'dzynskiego utrwa-
lona napisem (por. przypis 12) zostata spowodowana
tym, ze doktadny termin zgonu zatart sie w pamieci
fundatoréw. Wskazuje ona, ze miedzy S$miercig Jana

z Czerniny, a wykonaniem nagrobka mingt pewien
okres czasu, wynoszacy moze kilka lat. Przyjmujac
zatem czas powstania nagrobka na lata ok. 1425—

1430, stajemy wobec pytania, czy zwigzek tej rzezby

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

ze sztuka Mistrza Pieknych Madonn miat charakter
integralny. Podane przez Feulnera itinerarium Mistrza
przeczy takim zwiazkom. Okres ok. 1390— 1410, kiedy
rzezbiarz ten dzialal na terenie Pomorza i Slaska, jest
stylem najblizszy rzezbie rydzynskiej, natomiast stoi
z nig w niezgodnos$ci czasowe;.

W okresie pézniejszym, blizszym powstaniu ptyty
rydzynskiej, a obejmujgcym dziatalno$¢ mistrza na te-
renie potudniowych Czech i Austrii, twérczo$¢ tego
rzezbiarza przeszta od form prostych do bardziej skom-
plikowanych 6L i przekroczyta juz stopien stylowy, re-
prezentowany nagrobkiem Jana Rydzynskiego (Ma-
donna z Krumlowa). Trudno$¢ te zdaje sie podnosié
fakt, ze Rydzyna lezy na drodze wedréwki mistrza
z p6inocy na potudnie, natomiast rzezba nie miesci sie
w czasie, w ktdrym mistrz przenosit sie z Pomorza na
Slask (moze ok. 1400— 1410).

Rozwigzanie tego problemu jest réwnoznaczne ze
znalezieniem zrédet twoérczosci rzezbiarza pilyty ry-
dzynskiej nie tylko u samego Mistrza Pieknych Ma-
donn, lecz takze w sztuce, ktéra tworzyta sie wokoét
jego wedrownego warsztatu, a zwlaszcza w sztuce kre-
gu salzburskiego, ktéry zdaje sie wydat albo zdeter-
minowal postawe mistrza i jego uczniéw 6\ Kontynua-
toréw kierunku Mistrza Pieknych Madonn — czy to
wezmiemy rzezbiarza z kaplicy Dumlosych w kosciele

6l Feulner, jw., s. 43.
® Garzarolli, jw., s. 50.

Il. 27. Ptujska Gora, kosciét odpustowy. Predella ottarza z postaciami fundatoréw. (Fot. wg K. Garzarolli-
Thurnlackh, il. 59)
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II. 28. Gars nad Innem,

kosciot klasztorny. Pies z nagrobka Jakuba

llinderkirchera. (Fot. wg Ph. M. Halm, il. 60)

Sw. Elzbiety we Wroctawiu 65 czy tez mistrza z Gross-
lobming w Styrii M, czy wreszcie rzezbiarza z Ptujskiej
Gory w Stowenii (niem. Maria-Neustift) — cechuje
na og6t kontynuowanie programu Pieknych Madonn,
wzbogacone indywidualnym wkiadem twércéw. Oso-
bisty udziat wystepuje moze szczegblnie wyraznie
u mistrza kaplicy Dumlosych, gdzie liryzm i spokdj
postaci zastgpiony zostat niespokojnym konturem
i ostroscia, przy staltym operowaniu malarskim stylem
nauczyciela. W kregu sztuki Mistrza Pieknych Ma-
donn szczegolnie silnie, na tle salzburskiej genezy ich
twoérczosci, wystepuje pokrewienstwo dwéch rzezbia-
rzy styryjskich: mistrza z Grosslobming (il. 24 26)
i mistrza, wykonujacego zaméwieni© dla kosciota
w Ptujskiej Gérze (il. 27), obydwu czynnych w dru-
gim i trzecim dziesiecioleciu XV wieku. Twoérczosé
ich — wtasciwie scharakteryzowana przez Garzarol-
liego®@ — jest zjawiskiem niemal réwnorzednym do
stylu mistrza ptyty rydzynskiej. Obserwujemy tu po-
dobny kanon kompozycyjny gtowy oraz ten sam spo-
séb uktadania szat na korpusie. Szczegédlnie paralelng
do rzezby rydzynskiej jest twérczo$¢ mistrza z Gross-
lobming, oscylujgca pomiedzy odkrywczym realizmem,
a tendencjg dekoracyjng, potaczong ze specyficznym
dla catego zespotu unikaniem kontrastéw i tagodnym
wdziekiem (il. 24). O tym, ze w twdérczos$ci tego mistrza
zaznacza sie rys dogtebnego realizmu, graniczgcego
z bezposrednia, naturalistyczhg obserwacja, $Swiadczy¢
moze jego Chrystus Bolesciwy (Zahnwehherrgott)
z wiedenskiego kosciota $w. Stefana (ii. 25). O wspol-
nym dla tej calej grupy kanonie 'kompozycyjnym twa-8

63 Braune H., Wiese E., Schlesische Malerei und
Plastik des Mittelalters. Kritischer Katalog der Aus-
stellung in Breslau 1926, Leipzig fo. r., nry kat. 38—43.

&4 Garzarolli, jw., s. 36—46 i 100— 101.

rzy poucza figura $w. Piotra z Aflenz, dzieto tego rzez-
biarza (il. 26), o sposobie ukladania szat analogicz-
nym jak na rzezbie rydzynskiej méwig figurki fun-
datoréw na predelli z Ptujskiej Géry (dl. 27).

Piyta .Jana Rydzynskiego przez zwigzek ze sztuka
Mistrza Pieknych Madonn nalezy do wielkiego zespotu
artystycznego, obejmujacego swym zasiegiem pd.
Niemcy, Austrie, Czechy i SlaskfiZz. W tym waznym
Srodowisku twérczym 2. poi. X1V i 1. pot. XV w. Salz-
burg i zwigzany z nim wedrowny warsztat Mistrza
Pieknych Madonn zajmowaly zapewne role przodu-
jaca; zagadnienie to wychodzi juz jednak poza ramy
niniejszych rozwazan. Natomiast waznym jest dla nas
to stwierdzenie dlatego, ze wigcza omawiany zabytek
w obreb jednego z najwybitniejszych i najbardziej
twoérczych $Srodowisk rzezbiarskich Europy przedrene-
sansowej oraz pozwala na zanotowanie rozlegtych ana-
logii w stylu réwniez w odniesieniu do malarstwa. Do-
piero taka geneza twdrczos$ci naszego rzezbiarza moze
wyjasni¢ wysoki poziom jego sztuki, niecodzienno$é
kompozycji i wage osiggniecia portretowego.

Stalym oddziatywaniem sztuki wioskiej na plastyke
kregu alpejskiego i naddunajskiego mozemy wyttu-
maczy¢ naturalizm postaci psa i jego perspektywiczne
ujecie, czesto spotykane w sztuce potuidmowo-niemiec-
kiej i austriackiej (il. 15 i 28). By¢ moze wreszcie, iz
trudny do wyjasnienia na tle 6wczesnej rzezby na péi-
noc od Alp motyw postaci potraktowanej reliefowo
i zamknietej w perspektywicznie jakby skréconej wne-
ce, stanie sie bardziej zrozumialy na tle osiggnie¢
pierwszej ¢wierci wioskiego quattrocenta.

#i Garzarolli, jw., s. 46—50 i 102— 103.

e Por. przypisy 64 i 65.

6/ Pinder, Zum Problem der ,Schonen Madonnen®,
s. 152—153.

419



PIOTR SKUBISZEW SKI

11 29. Passawa, katedra. Popiersie kanonika Pawta Polhaym z jego nagrobka.
(Fot. zb. Zaktadu Historii Sztuki U.P.)V

V. ZAKONCZENIE

Nagrobek Jana z Czerniny przynalezy do waznego Zatrzymujacemu sie juz tylko na uchwyceniu typowo-
stopnia rozwojowego sztuki $rodkowo-europejskiej.  SCi i wspdlnych cech wszystkich twarzy ludzkich. Za-
Poczatkowo odkrywczy realizm fazy parlerowskiej Sadniczym programem tej sztuki, najlepiej moze wy-
i mocno akcentowane woluminy plastycznych ciat te- razonym w twérczosci Mistrza Pieknych Madonn, jest
go czasu, zastapita w pocz. XV w. gracja i wdziek, ktg- iujmowanie cztowieka w jego rzeczywistych propor-
re czes¢ badaczy stara sie tumaczyé dworskim idea- cjach i stosunkach przestrzennych, okreslonych gtéow-
lem kultury. Sztuka tego czasu stanowi dalszy krok Nie przy pomocy miekkiego, obliczonego na gre swia-
naprzéd w kierunku postawy realistycznej dzieki bar- tocienia modelunku. Towarzyszy tej postawie ten-
dziej wnikliwemu analizowaniu twarzy ludzkiej, nie dencja do nadania twarzy wyrazu subtelnego liryzmu
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Il 30 Straubing, kos$ciét parafialnij. Gtowa Ulryka Kastenmayera z jego nagrobka.
(Fot. wg Ph. M. Hailm, il. 64)

i piekna, niejednokrotnie jednak — jak w rzezbie ry-
dzynskiej — przezwyciezona zmierzajgcym do synte-
zy realizmem, spotegowanym umiejetnoscig uchwyce-
nia nastroju. Ta faza sztuki poprzedza ostro$¢ spoj-
rzenia czasé6w Multschera, rzezbiarzy grupy Straubing,
czy tez siegajgc do dalszych analogii — malarzy dru-
giej generacji toskanskiego Odrodzenia lub tez twor-
céw grobowca Jana bez Trwogi i Malgorzaty Bawar-
skiej w Dijon. Stanowi jednoczes$nie do niej pomost
i przygotowanie (il. 29 i 30).

Przy ustalaniu miejsca ptyty rydzynskiej w obre-
bie sztuki europejskiej, wskazujac na jej geneze

i zwigzek ze sztuka Mistrza Pieknych Madonn nie
mozna jednak réwnoczes$nie pomija¢ nastepstw i rela-
cji tej rzezby do dziet nastepnej generacji artystycz-
nej, tj. drugiego trzydziestolecia guattrocenta 88 O ile
pierwsze uplywa w rzezbie pod znakiem miekkiego
malarskiego stylu, ktérego zasadniczym celem jest ma-
ksymalna przestrzenno$¢ postaci (Ghiberti, Claus Slu-
ter, Mistrz Pieknych Madonn), to drugie trzydziesto-
lecie w oparciu o dotychczasowe zdobycze zmierza, naj-

@8 Na sprawe te zwrécit mi uwage prof. dr Z. Ke-
pinski.
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11 31. Legnica, kosciot &S. Piotra i Pawta. Nagrobek ksiecia Wactawa | i jego zony
Anny. (Fot. B. Kupiec, zb. Instytutu Zachodniego w Poznaniu)

ogo6lniej rzecz biorgc, do stworzenia naturalnych ukta-
déw przestrzennych, potgczonych z ostrym, naturali-
stycznym spojrzeniem. Rzezba potudniowo-niemiecka
(krag Straufoing, Passawa, Salzburg — ii. 29 i 30) sta-
nowi znakomity przykiad zasadniczej zmiany, jaka do-
konata sie w nastawieniu twérczym. Kanony kompo-
zycyjne twarzy, uksztattowane jeszcze w okresie par-
lerowskim, zostaly tu w latach 30-tyCh przetamane na
rzecz realistycznie pojetej indywidualnos$ci ryséw. Kaz-

da z tych twarzy jest modelowania ositro, pod katem
oddania rzeczywistego stanu psychicznego i fizyczne-
go wyobrazonej postaci. Naturalno$¢ uktadu kompo-
nowania ragk wyszta tu poza bardzo doktrynalnie po-
jete uktady przestrzenne Pieknych Madonn, gdzie kaz-
da cze$¢ ciata ma swoje Scisle okreslone zamystem
kompozycyjnym miejsce (it. 14). Takze funkcja szat
zmienia sie w stosunku do dziet z poczatkéw stulecia:
ubiér w wiekszym stopniu staje sie czescig niezalezng
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od ciata, a réwnoczes$nie naturalniej na nim ofowisa,
przestaje by¢ dekoracja.
Jaki jest stosunek rzezby rydzynskiejldo tych zja-

wisk? Tkwiagc silnie swg geneza w stylu sztuki
Mistrza Pieknych Madonn, jednoczes$nie poza
niag wychodzi i zapowiada zjawiska drugiej ge-

neracji guattrocenta. Wyraza sie to w pierwszym rze-
dzie w glowie zmartego, ktéra swag portretowoscia

jak wyzej wspomniano — daleko wychodzi poza kanon
ustalony w sztuce parlerowskiej i kontynuowany
przez Mistrza Pieknych Madonn. Od znakomitego

11 32. Siedlnica,

kosciot parafialny. Nagrobek

uchwycenia specyficznego nastroju tej ,sarmackiej”
twarzy blisko jest juz bardzo do ostrych ryséw Ka-
stenmayera w Straubing (il. 3, 29 i 30). Za pieknym,
petnym swobody i opartym o nieledwie perspekty-
wiczng poprawno$¢ uktadem rgk na nagrobku rydzyn-
skim kryje sie zapowiedZ podobnych uktadéw w sztu-
ce pd, niemieckiej® kto wie, czy nie podyktowana
inspiracjami witoskimi.

@ Por. tapy matpki trzymajacej tarcze herbowa na
nagrobku Polhayma, Halm, jw., il. 70.

rycerza z rodu Kotwiczow.

(Fot. Z. Czarnecki)
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Il. 33. Siedlnica, kosciét parafialny. Gtowa zmartego na nagrobku rycerza z rodu
Kotwiczéw. (Fot. Z. Czarnecki)

Spojrzenie na ptytg rydzynska pod katem pézniej-
szych wydarzen artystycznych wskazuje, ze jej zwig-
zek z Mistrzem Pieknych Madonn, twérca o znaczeniu
przetlomowym, lecz moze nie posiadajagcym bezposred-
nich nastepstw — nie stanowi jedynego wytlumaczenia
jej formy. Zywotno$¢ $rodowiska potudniowo-niemiec-
kiego, rodzenie sie w jego obrebie nowozytnego rea-

0 Dettloff S., U zZrodet sztuki Wita Stosza, War-
szawa 1935, s. 15 i n. Ciggtos¢ kontaktéw artystycz-
nych Polski z krajami potudniowych Niemiec — to

lizmu, réwnolegle do Srodowiska toskanskiego — sta-
nowig podstawe nowych elementéw w nagrobku Jana
z Czerniny. Zjawisko to dla naszej sztuki tym waz-
niejsze, ze $wiadczgace o kontaktach polskich odbior-
cow z tym Srodowiskiem artystycznym na wiele lat
przed przybyciem do Krakowa tam skrystalizowanego
artystycznie Wita Stosza7

wazne zagadnienie wskazane i zapoczatkowane przez
znakomitego poznanskiego badacza nadal czeka na
kontynuacje.
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Widzenie nagrobka rydzynskiego w dialektycznym
zwigzku z faza rzezby poprzedzajgca i nastepujgca po-
zwala na stwierdzenie, ze zabytek ten stoi pomiedzy
obydwoma okresami, cho¢ w zasadzie nowymi elemen-
tami zapowiada realistyczny przetlom w sztuce potowy
XV wieku. Widzenie to pozwala dalej na okreslenie
charakteru rzezbiarza. Opierajac sie o tradycje war-
sztatu Mistrza Pieknych Madonn twérca ten poszedt
w kierunku nowych poszukiwan i nie trwat niewol-
niczo przy starych zasadach. Wydaje sie, ze oprocz
przebycia szkoly swego mistrza otart sie on o rzez-
biarskie S$rodowisko naddunajskie, wtasnie w latach
ok. 1400—1430, formujgce swe nowe oblicze7.

Plyta rydzynska powstata w czasie, kiedy w obre-
bie rzezby monumentalnej (kamiennej) zrywa sie or-
ganiczny dotad zwigzek rzezby architektonicznej z se-
pulkralna lub wolnostojgca. Ta ostatnia wyzwala sie
spod wymogéw kompozycji architektonicznej, cigza-
cych jeszcze tak silnie na genezie tumb Przemys$lidéw
w Pradze 2i staje wraz z innymi gatunkami artystycz-
nymi u progu samodzielnego rozwoju, ktéry znamio-
nuje juz czasy nowozytne. Znaczenie rzezbiarza ry-
dzynskiego polega na tym, ze przynalezy on do tego
nowego kierunku, a manifestuje to tym, ze wydobywa
postaé zmartego z dwuwymiarowej kategorii trady-
cyjnej ptyty gotyckiej w kierunku iluzji przestrzennej
i naturalnej pozy. Drugim zasadniczym osiggnieciem
tworcy jest portret, ktory zaliczyé trzeba do najstar-
szych prawdziwych wizerunkéw twarzy w sztuce pol-
skiej. Odpowiada to ogoélnej prawidtowos$ci rozwoju
sztuk wyobrazajgcych w Europie: portret skrystalizo-

7> Rzezba rydzynska moze stanowi¢ przyktad zawod-
nosci niektérych utartych poje¢ w nauce historii sztu-
kiBifeza analiza obiektu wykazala "«niew m nj

wielu zasadniczo przeciwatawnyc . * ¢ nasta-
formalnych i r6znych czasowo oraz ® ty tisty <L z-
wien twoérczych. Tradycyjny termin gotyk, ktory_moz
na by na pierwszy rzut oka z calg pewnoscia _

ku zastosowa¢, staje sie przy blizszym spojrzeniu cat-
kowicie niewystarczajacy, gdyz nie wyjasnia
wowych probleméw zabytku. Wydaje sie, ze o

W uzywaniu tej nazwy, zwlaszcza w odniesieniu do zto-
zonej® problematyki sztuki 1 pot. XV w.jest szczegdl-
nie wskazana. Z drugiej strony nalezy zastrzec sie przea
préoba wiaczania omawianych tu zjawisk w obreb pro-
blematyki renesansowej. Sztuke 1. pot. XV w. nalezy
chyba traktowaé¢ jako okres zmian, poprzedzajgcych

wat sie najwczesniej w rzezbie i w tej postaci wpty-
nat na powstanie tego gatunku w malarstwie74

Jak bardzo zachowawcza stala sie w omawianym
okresie niegdy$ przodujgca rzezba sepulkralna Slaska,
Swiadczy poréwnanie plyty rydzynskiej z niewiele
wczeséniejszym, podwdjnym sarkofagiem ksiecia Wa-
ctawa Legnickiego i jego zony Anny w Legnicy#
(ii. 31). Totez zrealizowanie fundacji rydzynskiej wska-
zuje na przynalezno$¢ rodziny zmartego do kregu od-
biorcé6w, odznaczajacych sie wysoka kulturg artystycz-
na 1 korzystnie ja wyr6znia na tle innych polskich
rodéw, np. Kotwiczéw z Siedlnicy w pow. wschow-
skim 7 (it. 32 i 33). Nagrobek nieznanego nam z imie-
nia przedstawiciela tej rodziny z roku 1448 (napis ha
ptycie dzi$ juz niemal catkowicie nieczytelny), $wiad-
czy o zapotrzebowaniu na dzielo o niskim poziomie
artystycznymvo

Na tle problemu plyty rydzynskiej wyraznie rysu-
je sie zagadnienie importu w dawnej sztuce. Nie mo-
zemy do zjawisk importu zaliczyé nagrobka Jana Ry-
dzynskiego. Cho¢ wykonany przez rzezbiarza wedrow-
nego, przybytego z potudnia, stworzony zostat zapew-
ne na miejscu i wigze sie poziomem kulturalnym oraz
odpowiada potrzebom miejscowego, wielkopolskiego
Srodowiska. Jego program tre$ciowy i poziom arty-
styczny zostaly zaakceptowane zleceniem fundatora,
forme og6lng i wyglad postaci okreslit twérca. Osta-
teczny wynik tej wspoéipracy — nagrobek — miesci sie
catkowicie w tresciach polskiego zycia tego czasu. | to
witasnie, a nie pochodzenie rzezbiarza,
o przynaleznos$ci dzieta do sztuki polskiej.

rozstrzyga

zasadniczy przetom tresciowy i formalny, ktéry nazy-
wamy mianem renesansu. Nasilenie zjawisk nowych
w stosunku do gotyckiej sztuki X1V wieku do tego upo-
wazniajg.

72 Swoboda K. M., Peter Parier, der
und Bildhauer, Wien 1940, s. 25.

73 Keller, jw., s. 298—302.

7 Skubiszewski P., Nagrobek Henryka Il we Wro-
ctawiu i problem $laskiej rzezby nagrobnej 2. pot. X1V
w., praca w maszynopisie. |

B Dawniej uzywano nazwy Swidnica, por. Stownik
Geograficzny XI, s. 644.

® Kohte J., Verzeichnis der Kunstdenkmaler der
Provinz Posen, Berlin 1898, t. Ill, s. 205. O Kotwiczach
obszernie Kozierowski, jw., s. 53—57.

Baukiinstler



n 1
fragment

Poliptyk wroctawski, Dioskur w otoczeniu dworzan,
sceny zburzenia posagow.

(Fot. E. Koztowska-

Tomczyk)

MARIA OTTO

ZAGADNIENIE WROCEAWSKIEGO POLIPTYKU SW BARBARY

Podjecie badan nad wroctawskim poliptykiem $w.
Barbary nasuwa sie jako konieczno$¢ nie tylko ze
wzgledu na wybitne warto$ci artystyczne tego dzieta
malarskiego i jego wyjatkowe stanowisko w dziejach
sztuki $laskiej. Zabytek ten, zajmujacy od wielu lat
umysty licznych badaczy, wigze sie ze sprawami nie-
zwykle waznymi dla catosci polskiej sztuki $rednio-
wiecznej XV stulecia i stanowi jedno z zagadnien, kté-
rego rozwigzanie przyczynitoby sie do lepszego jej
zrozumienia. Wprawdzie problem ten w polskiej lite-
raturze naukowej nie znalazt wyczerpujagcego opraco-
wania, poruszany byt jednak czesto. Wystarczy za-
znaczyé¢, ze w jedynym dotychczas cato$ciowym ujeciu
dziej6w malarstwa polskiego XV wieku, jakim jest
znana publikacja Michata Walickiego, sprawa naszego
oftarza zajmuje sporo miejsca, zarysowana og0lnie
w czwartym rozdziale, powraca takze i w nastepnych
przy omawianiu czotowych dziet polskiego malarstwa

XV wieku. Krotsze wypowiedzi o ottarzu znajdujemy
tez w innych pracach Walickiego oraz w publikacjach
Dobrowolskiego, Gebarowicza, Morelowskiego i Ke-
pinskiego.

Zagadnienie poliptyku $w. Barbary skupiato réow-
niez uwage badaczy innych narodowosci, zwtaszcza
niemieckich, z réznych wzgledéw (artystycznych i po-
zaartystycznych) zainteresowanych przedmiotem. Tru-
dno na tym miejscu wymieni¢ liczne prace zawierajace
opinie o $lagskim zabytku. Warto jednak podkresli¢, ze
w literaturze niemieckiej doczekal sie on monograficz-
nego opracowania, jakim jest wroctawska dysertacja
Hansa Salomona. Wymienié¢ tultaj nalezy jeszcze we-
gierska prace, napisang przez Niictosa Os$oky oraz wy-
powiedZz francuskiego uczonego Piotra Francastela,
zamieszczong w przedmowie do pracy Walickiego
o0 polskim malarstwie tablicowym z epoki Jagiellon6w.
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ZAGADNIENIE POLIPTYKU SW. BARBARY

Powody szerokiego zainteresowania poliptykiem
byly dos¢ liczne. Dostarczata ich w pierwszym rzedzie
oryginalno$¢ tego dzieta, stanowigcego na tle o6wczes-
nej sztuki $lgskiej zjawisko wyjatkowe. Malowidta
tryptyku z punktu widzenia zatozen formalnych i od-
powiadajacego im tadunku emocjonalnego trudno byto
potaczy¢ genetycznie z nurtem O6wczesnej plastyki $la-
skiej, stabo jeszcze interesujacej sie postepowymi pra-
dami, widocznymi juz w malarstwie Europy zachod-
niej. Takie cechy, jak ujecie oltarza jako pewnego ro-
dzaju monumentalnego opowiadania, daznos$¢ do pet-
nego wyrazania prawdy przedstawionych sytuacji po-
przez szczeg6towe studia nad perspektywg, postacig
ludzka, strojem, umiejetno$¢ wyrazania w formie ma-
larskiej silnych przezy¢ dramatycznych — og6lnie to
wszystko, co zwykliSmy nazywaé realizmem — kaze
zalicza¢ poliptyk Barbary do rzedu zjawisk wyjatko-
wych, reprezentujgcych na tle swego $rodowiska arty-
stycznego styl na wskro$ nowy.

Nie mogac znalezé¢ bezposrednich czynnikéw twor-
czych w najblizszym otoczeniu, szukano ich w réznych
szkotach malarstwa 6wczesnego. Przywotlywano na pa-
mieé poszczegdllne dzieta sztuki niemieckiej, witoskiej,
czeskiej, niderlandzkiej. Poszukiwania te nie ustality
jednak jakiej$ mozliwej do przyjecia jednej hipotezy
naukowej. R6zne sady, zdania, opinie, splot najré6zno-
rodniejszych, czesto sprzecznych ze sobg wnioskéw
i przypuszczen — oto jak przedstawia sie sytuacja
naukowa problemu.

Artykut niniejszyl, nie pretendujac do dania od-
powiedzi na zasadnicze pytania zwigzane z wroctaw-
skim zabytkiem, ogranicza sie do naszkicowania gtéw-
nej jego problematyki i naswietlenia jej tak od strony
historii badan, jak i od strony analitycznej.

*

Datowany na rok 1447 poliptyk wroctawski prze-
znaczony niegdy$ do matego nieistniejgcego dzis ko-
Sciota $w. Barbaryia, rozmiarem swoim (zwilaszcza
w formie zamknietej) nie zapowiadal programu iko-
nograficznego, jaki w sobie miescit.

Program ten dyktowany jzapewne zaméwieniem
(miat to byé¢, jak wynika z wezwania kosSciota, ottarz
gtéwny, a wiec z jednej strony odpowiadaé¢ musiat kul-
towi patronki, z drugiej zas wszelkim kultowym oka-
zjom) byt bardzo szeroki i jak sie zdaje do$¢ trudny do
jednolitego Ujecia. Sktadaly sie nan bowiem monu-
mentalne przedstawienia patronki w otoczeniu Swie-1

1 Artykut niniejszy powstat w wyniku streszczenia
pracy magisterskiej, ztozonej w Instytucie Historii
Sztuki U. W. w r. 1955. Na tym miejscu podziekowaé
pragne mgr Tadeuszowi Dobrzenieckiemu, pod ktére-
go kierunkiem praca ta zostata napisana oraz prof.
Michatowi Walickiemu, ktéry udzielat mi cennych
uwag w czasie opracowywania tego artykutu.

tych Feliksa i Adaukta, niezwykle szeroko opracowa-
na legenda $w. Barbary, sceny pasyjne i inne sceny
z zycia Chrystusa, wreszcie pojedyncze postacie Chry-
stusa i Marii.

Trudne to zadanie wykonat artysta z wielka umie-
jetnoscig planowania przestrzeni.

W oftarzu tym nie tylko pokazat on widzowi w spo-
s6b jasny i wyczerpujacy dwa odrebne trescig opo-
wiadania, ale takze, poprzez wprowadzenie réznorod-
nej skali wielkosci scen, skupiat jego uwage na zasadni-
czych punktach treéciowych. Srodek oftarza zajmuje
scena figuralna przedstawiajgca $w. Barbare w oto-
czeniu $8. Feliksa i Adaukta. Scena ta, zajmujgca catg
wysoko$¢ zachowanej do dzi§ czesci srodkowej, ujeta
jest z nastawieniem na monumentalno$¢ i dekoracyj-
no$¢ — czemu stuzy¢ ma wielko$¢ figur, duze ptasz-
czyzny zlotego wzorzystego tta oraz silnie zaznaczo-
ne maswerkowanie. Charakter ten wyplywa zapewne
z roli jtej sceny, jako kluczowej dla catosci tematycz-
nej ottarza.

Boczne przestrzenie skrzydta s$rodkowego (scena
gtéwna nie zajmuje catej jego szerokosci) wypetniajg
cztery przedstawienia z zycia Barbary, umieszczone
po dwie z kazdej strony sceny tréjfiguralnej. Dalsze
sceny legendy rozmieszczone byly po cztery na rewer-
sach skrzydet bocznych, przy czym wielko$¢ ich od-
powiadata wielko$ci czterech scen poprzednich.

Po jednokrotnym otwarciu widocznych byto dwa-
nascie scen legendy o watku przebiegajacym w kie-

runku czytania, oraz goérujgca nad nimi wielkosciag
kluczowa scena centralna.
Druga odmiane poliptyku reprezentowat temat

zwigzany z zyciem Chrystusa. Przestrzenia, jaka ten
watek zajmowal, byly awersy pierwszej pary skrzydet
i rewersy pairy drugiej. Centrum kompozycji stano-
wity dwie sceny pasyjne (Ukrzyzowanie i Zdjecie
z Krzyza) przedstawione w skali zwiekszonej, to zna-
czy zajmujace cale potacie awerséw. Po obydwu sfcro-
naph tych scen skupiato sie osiem dalszych scen Chry-
stologicznych. Po catkowitym zamknieciu poliptyku
otrzymywato sie ostatnig jego jodmiane, na ktérg skta-
daty sie dwie sceny z pojedynczymi postaciami Chry-
stusa i Marii.

Juz nawet to pobiezne zapoznanie sie z konstrukcjag
ottarza zwraca uwage na duzg skale mozliwosci jego
twércy. Zaciekawia tu przede wszystkim watek le-
gendy i to nie tylko jako podstawowy watek ottarza,
ale takze ze wzgledu na swojg dos$¢ specyficzng role
w oOwczesnej ikonografii. Chodzi tu mianowicie o za-

ia) z kosciota tego ottarz nasz zostal przeniesiony
w roku 1903 do Muzeum Przemystu Artystycznego
i Starozytnosci we Wroctawiu, gdzie pozostawat do
r. 1945. W czasie dziatan wojennych skrzydta ottarzowe
zaginely, zachowana cze$¢ srodkowa znajduje sie obec-
nie w Muzeum Narodowym w Warszawie.
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Il. 9. Poliptyk wroctawski. Madonna, cze$¢ sceny Koronacji — rewers drugiego lewego
skrzydta. (Fot. zb. P.IL.S.)



ZAGADNIENIE POLIPIYKU SW. BARBARY

stanawiajgcg rzadko$é wystepowania legendy przy
rbwnoczes$nie czestym przedstawianiu samej postaci
Sw. Barbary w sztuce tego okresu. By¢ moze zjawisko
to wigza¢ nalezy ze skromnoscig przekazéw literac-
kich 2 Sprawa ta wymaga jeszcze bardziej szczegéto-
wego zbadania.

Legende wroctawska rozpoczyna scena budowy
Wiezy, w ktérej witadca poganski Dioskur kazat za-
murowacé¢ cérke na czas swej nieobecnosci. Przedsta-
wiona tu jest Barbara w czasie rozmowy z kamienia-
rzem, podczas ktérej miata mu ona jakoby wyda¢ po-
lecenie wymurowania w wiezy trzech okien — sym-
bolu Tréjcy Sw. — na znak przyjecia nowej wiary.
Po lewej stronie sceny pokazano fragment muréw bu-
dowanej wiezy, na ktérych szczycie wznosi sie koto-
wrét murarski oraz widoczne sg mate figurki pracu-
jacych przy nim ludzi. U progu budowli pokazana jest
siedzgca posta¢ kamieniarza, a z prawej strony Bar-
bara w otoczeniu niewiast.

Scena |l przedstawia zatarg ojca z cérka. Po lewej
stronie w gtebi widoczna jest gotowa juz wieza (o for-
mach fantastycznych), przed nig grupa postaci ztozo-
na z Barbary, Dioskura i dworzan.

Scena |Il jest pewnego rodzaju treSciowym dopo-
wiedzeniem dwu pierwszych, wprowadzonym w celu
jasniejszego wykazania powodu konfliktu, odsunietym
tu jednak na trzecie miejsce z pewnych wzgledéw for-
malnych. Scena ta przedstawia Dioskura ogladajgcego
zniszczone posagi poganskie. Grupa postaci (Dioskur
i dworzanie) zgromadzona jest po lewej stronie,
prawa zajmuje przedstawienie $wigtyni poganskiej.

Scena IV obrazuje ucieczke Barbary z miasta. Od
prawego dolnego rogu biegnie po linii ukosnej w gigb
obrazu fragment muréw miejskich z centralnie umiesz-
czong wiezg. Na tle tej wiezy (by¢é moze wiezienia)
pokazano Barbare w chwili, kiedy aniot umozliwia jej
ucieczke. Po drugiej stronie muréw widoczna gtowa
Scigajacego corke ojca.

W scenie V — poszukiwania w gérach — widzimy
posta¢ Dioskura na koniu, rozmawiajgcego z stojacym
obok pasterzem. W gitebi po lewej widniejg fragmenty
skat i mata posta¢ drugiego pasterza z owcami; mie-
dzy skatami ukazuje sie gtowa ukrytej Barbary.

Scena VI rozgrywa sie na tle podobnego pejzazu.
Na pierwszym planie posta¢ Dioskura przedstawiona
w momencie, kiedy wlecze on cdérke za wiosy. W pra-
wym dolnym rogu postaé pasterza.

Sceny VII, VIII i IX
na jakie skazano Swieta.
Pierwsze dwie ujete sg bardzo podobnie. Osig ich
kompozycji jest rusztowanie, na ktdrym rozpieto cia-

— to przedstawienia tortur,

Il. 10. Poliptyk wroctawski, Chrystus, cze$¢ sceny
Koronacji — rewers drugiego prawego skrzydia.
(Repr. wg Braune u. Wiese)

to Barbary. Po lewej stronie wida¢ postacie ojca i dwo-
rzanina, przed rusztowaniem — oprawcow.

W scenie IX daje malarz fragment zamknietego
wnetrza o biegnacej w gitgb posadzce. Posrodku stoi
tawa z siedzgcg meczennicg, wokdét niej oprawcy, dwo-
rzanie i ojciec.

Scena X przedstawia droge do miejsca stracenia.
Pierwszy plan zajmuje tu lezgca poista¢ Barbary, wle-
czona przez przedstawionego z boku konnego pachot-
ka. Ponad ciatem $wietej, odsunieta nieco ku dalszej
przestrzeni obrazu, unosi sie posta¢ aniota, ostaniaja-
cego Barbare rozpostartg szatg. W gtebi wida¢ domy
miejskie i mate postacie ludzi.

2  Popularne w $redniowieczu Zrédio literackie ,Le-Ztotej legendy w wiekach pdzniejszych. Grasse Th,,

genda aurea“ nie zawierato opisu dziejéw Barbary.
Grasse wyrazit poglad, ze opis ten zostal witgczony do

Jacohi a Voragine Legenda aurea, Leipzig 1850.
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MARIA OTTO

11 11. Znalezienie $w. Barbary, scena VI

legendy z poliptyku wroctawskiego.

(Repr. wg Braune u. Wiese)

Scena X | obrazuje $mieré Barbary. Centrum kom-
pozycji zajmuje kleczaca posta¢ $Swietej, po prawej
strome przedstawiono Dioskura w chwili, kiedy przy-
gotowuje sie do zadania ciosu, po lewej trzy postacie
niewiescie.

Ostatnia scena pokazuje kare, jaka wedlug podania
spadta na zabodjce. Lewg strone zajmuje fragment pej-
zazowy. Zgromadzona po prawej grupa ludzka, przed-
stawiona w gwaltownie poruszanych pozach, objeta
jest chmurag dymu i ptomieni splywajacych z nieba.

Jak widaé¢, watek legendy jest bardzo szeroko roz-
budowany. Jesli zestawimy ten fakt z wyzej wspom-
nianymi brakami przekazéw literackich i niewielkim
zasobem wczesniej powstatych dziet malarskich o ana-
logicznym temacie, to nasuwa sie pytanie: gdzie twor-
ca wroctawski szukat wzoréw ikonograficznych do
tak bogatej kompozycji? Sprawa tg zajmowalo sie
w sposéb pobiezny kilku autoréw, tgczac legende wro-
ctawska z cyklem malowanym przez Mistrza Francke
z Hamburga, znajdujgcym sie niegdy$s w kosSciele
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ZAGADNIENIE POLIPTYKU SW. BARBARY

Il. 12. Mistrz Francke, Znalezienie $w. Barbary, scena z ottarza w Nokorko ok. r. 1420.
Helsinki, Muz. Narodowe (Repr. wg B. Martens)

w Nokonko (Finlandia). Szerzej ujat to zagadnienie autor, ze najbogatszy treSciowo jest program ottarza
H. Salomon Bw swej dysertacji. Z legendg wroctawskg  wroctawskiego. Salomon dostrzega takze pokrewien-
poréwnuje on szczeg6lowo programy trzech znanych  stwo ottarza z dzietem Mistrza Frandke4 (por. it. 11

mu, wspotczes$nie powstatych ilustracji zycia Barbary. i 12).

Jednym z tych cykléw jest wyzej wspomniany z No- Wydaje sie, ze znaczenia tego pokrewienstwa nie
korko, dwa dalsze to legenda z tolaisztoru $w. Pawta mozna przecenia¢, dotyczy ono bowiem tylko pew-
w Lipsku i legenda z Briigge, przypisywana Schon- nych elementéw w dwu scenach ottarza (VI i VII —

gauerowd. Przy poréwnaniu tym stusznie wykazuje  pejzaz skalisty, pasterz z owcami, koniki polne), kt6-

3 Salomon H., Der Breslauer Barbarg Altar, Bres- 4 Repr. Martens B., Meister Francke, Hamburg-
lau 1925, s. 12—13. Berlin 1929, tabl. 1,
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MARIA OTTO

11 13. Sw. Barbara uciekajgca z miasta, scena IV legendy z poliptyku wroctawskiego.
(Fot. E. Koztowska-Tomczyk)

re mozna by raczej odnies¢ do wpltywu stylistycznego.
Jezeli chodzi o zagadnienia bardziej decydujace w iko-
nografii, jak przeprowadzenie watku opowiadania, do-
bér ilosciowy i treSciowy scen oraz ich kompozycyjne
rozplanowanie, ottarz wroctawski zdradza zupetnie in-
na koncepcje. Wystarczy tu wspomnieé, ze w ofltarzu
z Nokérko mamy zamiast 12 tylko 8 kwater, przy czym
brak takich przedstawien, jak: ,Budowa $wiatyni“,
.Zburzenie posagéw“, ,Ucieczka Barbary“, ,Wlecze-
nie na $mier¢", ,Kara niebieska“, pozostate za$ sg zu-
petnie inaczej komponowane,

Wydaje sie zatem, ze artysta wroctawskiego ota-
rza, w poszukiwaniu wzoréw, zetkngt sie w jaki$§ spo-
séb z twoérczoscig hamburskiego mistrza, dzielo jego
potraktowal jednak jako materiat pomocniczy do
ksztaltowania wtasnej idei ottarza. By¢ moze tez, iz
zetkniecie to miato miejsce duzo wcze$niej, przed pod-
jeciem pracy nad naszym oftarzem, i ze nawigzanie
w dwu scenach do ottarza z Nokérko mozna tluma-
czyé powtérzeniem szczegdlnie rzucajgcych sie w oczy
i przez to zapamietanych elementéw. W kazdym razie
widoczna jest tu umiejetno$¢ korzystania z obcych
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ZAGADNIENIE POLIPTYKU SW. BARBARA

U, 14, Stejan Lochner, Santa Conversazione, skrzydio oitarza z przedstawieniem

Sadu Ostatecznego, ok. r.

wzoréw i dostosowywania ich do wtasnego programu.
W zwigzku z tym nie jest wykluczone, ze przy ksztal-
towaniu innych scen moégt sie artysta nasz postugiwac
schematami kompozycyjnymi, zaczerpnietymi z innych
watkéw ikonograficznych. Widoczny jest na przyktad
w scenach tortur (VII i VUJ) wptyw schematu, jaki
stosowano przy obrazowaniu meczenstwa $w. Bartlo-
mieja czy $w. Katarzyny. Scena | przypomina nato-
miast popularne na Slasku przedstawienie fundatora
obok wznoszonej $wigtyni5 Scene IX poréwnaé moz-

1430. Monachium, St.

Pinakoteka. (Repr. wg Linferda)

na z podobnie ujeta kwaterg ,Cierniem koronowania
w tym samym ottarzu.

Wszystko to $wiadczyé moze, ze cato$¢ ikonogra-
ficzna legendy wroctawskiej jest suma wiasnych do-
Swiadczen, powiekszong o znajomo$¢é materiatu ikono-
graficznego czerpanego z otoczenia. Indywidualny pro-
gram mistrza dazy do jak najbardziej jasnego i czy-
telnego przedstawienia legendy — wida¢ tu liczenie sie
z malo zorientowanym w temacie odbiorca. Obok tego

5 Zauwazyt to Landsberger F. w publikacji Breslau,

Leipzig 1926, s. 82,
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rysuje sie druga cecha charak-
terystyczna, a mianowicie
wielka dbato$¢ o uktad kom-
pozycyjny scen i ich prawie
symetryczne rozplanowanie.
Przejawia sie to w doborze
tematéw w ramach poszczeg6l-
nych skrzydet oraz w zesta-
wianiu pewnych scen parami,
wedtug ich wtasciwosci kom-
pozycyjnych. Wydaje sie, ze
do tych celéw przystosowany
nieraz zostaje watek ikonogra-
ficzny legendy.

Wyrazna tu tendencja do
zgrupowania scen pejzazowych
na prawym skrzydle, scen o
tle innego rodzaju — na le-
wym. Przy tym kazde dwie,
sasiadujgce z sobg na poszcze-
go6lnych skrzydtach kwatery
odpowiadajg sobie ttem, a nie-
raz nawet kompozycjg. Dwie
sceny dolne lewego skrzydta
sg do siebie bardzo zblizone,
dwie gérne majg w tle podob-
nie ujety fragment architek-
tury. Zaznaczy¢ tez trzeba, ze
.Zburzenie posaggow", trescio-
wo raczej poprzedzajace ,Kon-
flikt Barbary > ojcem“, zosta-
to tu przesuniete na trzecie
miejsce, wylgczone z plasz-

czyzny skrzydta bocznego i
umieszczone na bocznej prze-
strzeni tablicy Srodkowej,

gdzie znalazto swéj odpowied-
nik formalny w scenie ,U-
cieczki Barbary“. W obydwu
tych przedstawieniach cha-
rakterystyczna jest architek-
tura biegngca od pierwszego
planu w gtagb obrazu. W sce-
nach pejzazowych prawego
skrzydta réwniez widoczne
jest uzywanie podobnych spo-
sobéw kompozycyjnych. Pej-
zaz dwu goérnych d dwu dol-
nych scen odpowiada sobie,
taczac sie w pewng cato$¢ na
linii podziatu kwater. Podob-

6 Istnienie podwodjnego wezwania kosciota stwier-
dza Wackernagel, St. Barbara in Breslau, Gedenkblat-
ter zur Einweihung 1898, Breslau 1898.
Czech gothic

7 Matejéek A., Pesina J.,,
Praha 1950, tabl. 130.
8 Por. Zimmermann H-,

Nurnberger

MARIA OTTO

15. Anonimowy mistrz frankonski,
Ukrzyzowanie, ok. r. 1440.
(Repr. wg Glasera)

ne zjawisko zaobserwowaé
mozna w obrazach pasyjnych,
gdzie zwraca uwage daznosé
do podkreslenia pewnych
elementéw kompozycyjnych,
istniejgcych w dwu $rodko-
wych, wiekszych scenach,
przez umieszczenie podob-
nych elementéw w sgsiaduja-
cych z nimi matych obrazach
pasyjnych (posta¢ Chrystusa
na krzyzu i Chrystusa przy
stupie oraz ta sama posta¢ w
,Zdjeciu z krzyza" i ,Ztoze-
niu do grobu*).

Wrazenie symetrii, dajgce
sie zaobserwowaé¢ w scenach
legendy, podkres$lone zostato
jeszcze ujeciem sceny $rodko-
wej, przedstawiajgcej Sw. Bar-
bare w otoczeniu Feliksa i
Adaukta. Ujecie takie, uwa-
runkowane w pierwszym rze-
dzie charakterem zamodwienia
(ottarz gtéwny do kosciota o
podwdéjnym wezwaniu — Bar-
bary oraz Feliksa i Adaukta)(,
mznajdowato ikonograficzne po-
parcie w wielu dzietach tego
rodzaju, powstatych na tere-
nie Europy. Tréjfigurowa
.Santa Conversazione* znana
byta i czesto stosowana w ma-
larstwie czeskim® wiele jej
przyktadéw znajdujemy w ma-
larstwie frankonskim8 Naj-
blizsze naszej scenie wydajg
sie jednak przedstawienia te-
go rodzaju, zawarte w twor-
czosci Stefana Lochnera",
przypominajace naszg kompo-
zycje przez swe réwnie swo-
bodne w gestach i pozie usy-
tuowanie figur (it. 14).

W zestawieniu z tym, po-
ruszany przez nauke polska
problem jedynego pokrewien-
stwa, jakie ta scena oiltarza
Sw. Barbary znajduje w sztu-
ce polskiejlo wydaje sie pro-

1350—1450, Anzeiger des Germanischen Nationalmu-

seums 1930/31, tabl. 182—185.

9 Por. Linferd C., Alt-Kdélner Meister, Minchen
painting‘ 1941, Abb. 22. B

10 Dobrowolski T., Sztuka na Slasku, Katowice-
Malerei  Wroctaw 1948, s, 158.
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ZAGADNIENIE POLIPTYKU -SW. BARBARY

blemem pozornym tym bardziej, ze z wspéiczesnych
jej w Polsce znajdujemy tylko jedno do$¢ odda-
lone kompozycyjnie przedstawienie. Jest to obraz
sandomierski z trzema siedzacymi postaciami Swie-
tych — Agnieszki, Otylii i Doroty. Liczne ujecia ,San-
ta Conversazione“, rozpowszechnione istotnie na tere-
nie Polski (Tuchéw, Miedzyrzecze, Dolsk, Opatéwek
i wiele innych), pochodzg z lat pézZniejszych.

Cykl pasyjny ottarza Barbary jest najmniej pro-
blematyczny pod wzgledem ikonograficznym w poréw-
naniu z innymi watkami. Tego rodzaju przedstawienia
meki Chrystusa przyjety sie w malarstwie europejskim
jeszcze w koncu X1V wieku. Réznice, istniejgce pomie-
dzy réznego rodzaju odmianami tego typu, odnosi¢ na-
lezy do zagadnien stylu. Dotyczy to tak o$miu matych
obrazéw pasyjnych, jak i dwu bardziej monumental-
nych kwater ,Ukrzyzowania“ i ,Zdjecia z krzyza“,
z tym jednak zastrzezeniem, ze dwie powyzsze sceny
mialy w malarstwie europejskim wiecej wariantow
formalnych. Zasadnicze linie po-dzialu przebiegajg tu
miedzy typem jed-nokrzyzowym i tréjkrzyzowym oraz
miedzy iloscia i charakterem ujecia postaci zgroma-
dzonych u stép krzyza. Wariant reprezentowany
w oftarzu Barbary nawigzuje do bardziej rozwinietego
schematu ikonograficznego, charakteryzujagcego sie
trzema krzyzami i dos$¢ licznym ttumem postaci. Zna-
ny w malarstwie witoskim, przechodzi za posrednic-
twem malarstwa il-uminacyjinego dio sztuki $rodkowo-
europejskiej. Widzimy go w ,Ukrzyzowaniu“ Mistrza
z Wyzszego Brodu (ok. 1360) czy ,Ukrzyzowaniu®“ Lau-
riraa z Klotowa (ok. 1409). W Burgundii reprezento-
wany jest przez tzw. ,parament z Narbonny“ (1375)
i mszat Magloire (ok. 1410). W malarstwie tablicowym
XV wieku typ ten rzadko spotykany jest na terenach
francuskich, -bardzo czesto natomiast wystepuje na te-
renie Niemiec, gdzie przyjmuje sie zwilaszcza w dwu
kregach: kolonskim, pozostajgcym pod wplywem Mi-
strza- Van Soest i we frankonskim. Reprezentuje go
tu anonimowy Mistrz frankonski (ok. 1440) i Mistrz
Pfening (1449), w latach za$ p6zniejszych Konrad Leib.
Z tych najblizszy naszemu przedstawieniu jest moze
obraz Mistrza frankonskiego 11 (il. 15).

W zestawieniu z tym -niestuszne wydaje sie podkre-
$lanie zbieznosci zachodzacych pomiedzy sceng ,Zdje-
cia z -krzyza" z ottarza $w. Barbary i podobng sceng
z obrazu chomranickiego2 Obraz z Chomranic nie
stanowi tu wyjatku w zakresie pokrewienstwa ikono-
graficznego, a w rzedzie przedstawien pod tym wzgle-
dem zblizonych, nie -wykazuje specjalnych zwigzkéw
z naszym ottarzem.

Ciekawymi ze wzgledéw ikonograficznych sg dwa
ostatnie przedstawienia zawarte w oftarzu $w. Barba-
ry — postacie Mar-ii i Chrystusa.

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

Ten typ przedstawienia wywodzi sie ze znanego
w Europie tematu ikonograficznego Koronacji Marii.
To co jednak widzimy w naszym oftarzu, niewiele ma
wspélnego z archaicznym typem .koronacji, ukazuja-
cym zwigzang grupe Marii i Chrystusa (nieraz Boga
Ojca), oraz zawierajgcym lioz-ne akcesoria koronacyj-
ne, a wiec tron, korone trzymanag przez Chrystusa i-td.

Przedstawienie wroctawskie nawigzuje -do zjawisk
zupetnie nowych, wyrostych w kregu sztuki Van
Eyckéw, u ktérych jednolita grupa postaci zostaje roz-
dzielona, wyosobniona na dwa skrzydia ottarzowe.
Staje sie to pretekstem do zerwania ze starym sposo-
bem obrazowania schematu ikonograficznego, a po-
zwala na stworzenie pewnego rodzaju indywidualnych
portretéw os6b boskich.

Oczywiscie skala talentu i rodzaj -wyrobienia war-
sztatowego Mistrza ottarza Barbary nie doréwnuje
w zaden sposob twdrczosci mistrzéw niderlandzkich.
Totez nowe wplywy -ikonograficzne przettumaczyt on
tutaj n-a jezyk starych form stylistycznych.

Przejawia sie to w stabym rozwinieciu gtebi, -w ma-
to plastycznyrriBjeszcze ujeciu postaci ludzkiej, gdzie
budowe ciata ukrywa sie w zwojach draperii i faid,
a -wreszcie w $ladach dawnego kanonu twarzy i ukta-
du postaci. Fakt powyzszy stanowi jeden z przejawéw
pewnej prawidtowos$ci w programie twdrcy wroctaw-
skiego ottarza — jes-t nig wspdtistnienie starych i no-
wych pierwiastkéw. Kwestia ta wystapi wyraziscie
przy rozpatrywaniu zagadnienia stylu.

Na czolo za-gadn-ien stylistycznych wy-bija sie za-
gadnienie kompozycji. Stanowi o-no pewnego rodzaju
klucz -do catego programu stylistycznego wroctawskiego
artysty. Na jego tez przykitadzie najlepiej rysuje sie
-kwestia stosunku elementéw wstecznych i postepo-
wych w twérczosci Mistrza. Scieranie sie tych elemen-
tobw obserwujemy -poczawszy od zagadnieh tla. Arty-
sta wroctawski nie wyszedt jeszcze z krepujacego sche-
matu zlotego tta. Uzywa go wszedzie, zar6wno na
awersach jak 4 rewersach skrzydet. Sceny dotyczace
legendy Barbary maja tto urozmaicone wzorami ro-
Slinnymi i zakohczone w gérnej partii obrazu wyci-
skanym maswerkiem, jednolite ztote tlo wystepuje za$
w kwaterach pasyjnych.

Mimo wprowadzenia tego ptaszczyznowego ele-
mentu artysta nie rezygnuje jedn-ak z przestrzennosci,
ktérg ttumaczy na swoj specyficzny jezyk. Widaé tu,
ze malarz czuje konieczno$¢ zastosowania perspekty-
wy; n-ie znajac jednak giebiej jej praw, usituje jg za-
stgpi¢ innymi elementami. BadZz przez specyficzne
kom-ponowanie ,uciekajgcej* w gtgb architektury, su-
gerujacej glebie, -badZz przez odpowiednie umieszczenie
postaci w tle obrazu. Nieraz tez odwolywaé sie musi
do dawnego sposobu pietrzenia figur.

» Dobrowolski T,
Katowice 1933, s. 44.
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Il. 20. Zmartwychwstanie, scena z ottarza Tucheréw,
ok. r. 1440. Norymberga, Germanisches Nationalmuseum.
(Repr. wg Glasera)

Ztote tlo zajmuje w przewaznej ilosci kwater okoto
13 ptaszczyzny obrazu. Reszte wypetniajg sceny figu-
ralne w otoczeniu architektonicznym, pejzazowym lub
we wnetrzu. Fragmenty architektoniczne grupuje
Mistrz najchetniej przy jednym boku obrazu ustawia-
jac je w ten spos6b, ze krawedzie ich bry}t wznosza
sie po przekatnej od planu pierwszego w gtab, wcig-
gajac oko widza w przestrzen sceny. Te samg role
spetnia w fragmentach przedstawiajgcych wnetrza
Juciekajgca“ w gitagb posadzka, zakonczona w tylnej
swej partii rodzajem niewysokiej $cianki, majacej pod-
kresla¢ zamkniecie przestrzeni (por. sceny III, 1V, IX
w cyklu legendy oraz sceny ,Biczowania“, ,Cierniem
koronowania“ i ,Zmartwychwstania“). Przy tego ro-
dzaju ujeciu architektury zachodzi pewna sprzecznos$é

Il. 21. Zmartwychwstanie, scena z poliptyku
wroctawskiego. (Repr. wg Braune u. Wiese)

miedzy goéra, a dotem obrazu. Dolna cze$¢ architektu-
ry wraz z odpowiadajgcym jej podiozem ,podaza“
ostro w gtab obrazu, zblizajgc sie w dos$¢ petny spo-
séb do ujecia perspektywicznego. Goérna partia archi-
tektury, przedstawiona bardziej ptaszczyznowo, zlewa
sie z ptaskim ztotym ttem, tworzac formalny hamulec
dla gtebi rozgrywajacej sie sceny (por. scene Il i V).

Fragmenty pejzazowe nawigzujag do starych wzo-
row, wywodzgcych sie jeszcze z malarstwa czeskiego,
a rozwinietych zwlaszcza w twdrczosci Mistrza
Francke. Pejzaz to malo przestrzenny, operujacy ogra-
niczong iloscig elementéw (uproszczone fragmenty skat
z rzadkimi kepami roslinnosci, murawa z pasikonika-
mi, posta¢ pasterza pasgcego owce). W poréwnaniu
z bardzo juz rozwinietym na zachodzie pejzazem, po-
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stugujacym sie kilku planami, zasobem wielu elemen-
tow otoczenia, szerokos$cig ujecia, pejzaz nasz robi
wrazenie archaiczne. Wyptywa -to miedzy innymi ze
skupienia gtéwnej uwa-gi na zagadnieniach zwigzanych
z ksztaltowaniem postaci ludzkich, ich formy, gestu
i wyrazu.

Komponujgc grupy postaciowe, artysta nasz nie lu-
bi wprowadzaé sttoczonego i licznego tlumu: najcze-
Sciej spotyka sie u niego sceny cztero- lub pieciooso-
bowe. Nawet kiedy postuguje sie schematem ikono-
graficznym, wymagajacym zobrazowania gestej cizby
ludzkiej (Ukrzyzowanie), ogranicza ilo$¢ postaci do kil-
kunastu, rozwigzujgc kompozycje po linii wiekszej in-
dywidualizacji, a mniejszego skupienia grupy. Tenden-
cje te sg zrozumiale, jes$li sie wezmie pod uwage trud-
nosci perspektywiczne, nasuwajgce sie przy przedsta-
wianiu licznych scen zbiorowych. Postacie Mistrza
wroctawskiego poruszajg sie wiec w swobodnej prze-
strzeni, gdy za$ zachodzi potrzeba wiekszego zacies$-
nienia grupy, wyodrebnia je Mistrz miedzy sobag usta-
wieniem na réznych poziomach, stosujgc schemat pie-
trzenia. Pojedyncze grupy figuralne umieszcza malarz
w przestrzeni sceny tak, aby ich usytuowanie pod-
kreslato przestrzenno$¢ wnetrza, w ktére sg wkompo-
nowane. Robi to za pomocag odsuniecia grup ludzkich
nieco w gigb obrazu i umieszczenia ich w centrum
sceny. Wrazenie takie otrzymuje przez sposéb pokaza-
nia podtoza, na jakim sie scena odbywa. W wypadku
wnetrza mieszkalnego przednia cze$¢ przestrzeni
(a wiec dolng czes$¢ ptaszczyzny obrazu) zajmuje zaw-
sze duzy fragment posadzki, ktéra biegnie w gigb,
ukazujgc sie widzowi poza rozgrywajgca sie sceng
w dalszej przestrzeni obrazu.

Przy przedstawieniach pejzazu cze$¢ te zajmuje
partia murawy. Zawsze jednak grupy figuralne umiesz-
czone sa w pewnym oddaleniu od pierwszego planu
obrazu. Dzieje sie to przynajmniej wszedzie tam,
gdzie -tre$¢ nie zmusza do zastosowania dwu planéw.
W tym wypadku postacie gtéwne zblizone sg bardziej
do przedniej przestrzeni, postacie- za$ drugoplanowe
przedstawiane sg przy uzyciu wyzej juz wspomniane-
go sposobu pietrzenia.

W jednym tylko wypadku spotykamy sie z nieco
innym ujeciem. Ma to miejsce w scenie ,Wleczenia
na- $mieré“. Scena -ta zaciekawia nas tym bardziej,
ze ogdliny jej uktad nie zdradza wzoru ikonograficz-
nego i -kto wie, czy nie moze by¢ uwazana za jeden
z samodzielnych eksperymentéw warsztatu Mistrza.
Mamy tu do czynienia z trzema planami, przy czym
drugoplanowa posta¢ aniota, nasunieta na wizerunek
domoéw miejskich i wypetniajgca przestrzen pomie-
dzy pierwszym a drugim planem, daje przykitad no-
wego rozwigzania gtebi.

Poza zagadnieniami przestrzeni zainteresuje nas
jeszcze — przy okazji omawiania kompozycji — wska-
zany stosunek architektury 4 cztowieka. W tej dzie-

dzinie ujawnia twdérca mentalno$é pozostajgca pod
wpltywem tradycji. Nie widaé¢ tu usitowan do uzgod-
nienia wzajemnej relacji cztowieka i jego otoczenia;
architektura odgrywa jeszcze role symbolu trescio-
wego, a nie elementu realnej rzeczywistosci. Widaé
przy tym sprzeczno$¢ pomiedzy takag jej rolg w og6l-
nej kompozycji sceny, a wiernym oddaniem jej frag-
mentéw i usitowaniem osiggniecia- prawdziwos$ci w sce-
nie ujecia perspektywicznego. Sprzeczno$é¢ to zresztag
nie jedyna w programie stylistycznym Mistrza. Po-
dobne sprzecznos$ci rysuja sie i w -innych wypadkach.
Przejawiajg sie na przyktad w pewnym rodzaju ogol-
nej niezgodnosci pomiedzy realistycznym wykona-
niem szczeg6tdw, a nieumiejetnosScia prawdziwego
ich zestawienia; cecha ta zresztg nie jest najwazniej-
sza dla naszego artysty, ujawnita ja twérczo$é wielu
mistrzéw tego i nastepnego pokolenia.

Bardziej istotne sprzecznosci $wiadczgce o zaan-
gazowaniu sie w rézne wartosci, zawarte w nowym
pradzie, $ledzi€ mozemy poréwnujgc przedmioty
i rozwigzanie przestrzenne otoczenia z przedstawia-
nymi postaciami ludzkimi. Zainteresowanie mistrza

Il. 22. Krag austriacko-czeski ok. 1425 r., Ukrzyzowa-
nie, rysunek. Erlangen, Universitatsbibliothek.
(Repr. wg Benescha)
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11 23. Stefan Loohner, Glowa Sioietego, fragment
obraza ,Madonna ze $wietymi“, ok. r. 1440. Katedra
w Kolonii. (Repr. wg Linferda)

skupia sie wtasnie na nich, W grupach postaciowych
uderza wspomniana juz tendencja do indywidualiza-
cji, poparta znajomoscig i umiejetnoscig przedstawia-
nia réznych strojow. Poszczegblne osoby cechuje wy-
razisty gest, oddajacy w petni wszelkie nastroje psy-
chiczne ludzi i ich czynnosci. Uwidacznia sie przy
tej okazji znajomos$¢ praw anatomicznych (por. sce-
ne ,Zdjecia z krzyza“ < grupa zdejmujacych, scena
IX i X legendy). Realistyczne tendencje zwigzane
z wyrazaniem prawdy rozgrywajacej sie sceny prze-
jawiajg sie takze w umiejetnosci pokazywania na-
stroju poprzez rysy twarzy. Duza jest rozpietos¢ tych
wyrazéw: od lirycznego spokoju (twarz Madonny
w scenie ,Koronacji*) do wyrazu bolesci (Barbara
w scenie VII), od zmartwienia poprzez oburzenie do
wrazenia przestrachu (Dioskur — sceny II, 111, XII),
od jbezmys$inego sadyzmu (lewy pachotek w scenie
V111) do $wiadomego okrucienstwa (prawy pachotek
w scenie [IX).

Umiejetno$¢ wyrazajacag sie w tej dziedzinie pod-
kresli¢ trzeba zwlaszcza w scenach legendy Barbary;
przedstawienia pasyjne, jako czesto obrazowane, za-

wieraly w sobie silg rzeczy pewien zaséb umownych
form ekspresiji.

Zagadnienia wyrazowe wyptywajag u mistrza
z tendencji do przeprowadzenia -watku narracyjnego,
bogatego w szczeg6ly rzeczowe i silnie przemawiajg-
cego do wyobrazni widza. Tendencja ta widoczna
jest zwlaszcza w scenie | przy przedstawieniu
rozmowy Barbary z kamieniarzem, w scenie Ill przy
okazji obrazowania grupy dyskutujgcych dostojnikéw
poganskich, czy w scenie V. — w rozmowie Dioskura
z pasterzem. Bardzo wymowna pod tym wzgledem
jest tez scena druga, gdzie z duza wnikliwos$cig przed-
stawia artysta przekonywajgca ojca Barbare, Dioskura
siegajacego z oburzeniem po mlecz i dworzanina, przy-
trzymujacego rece kréla w celu pohamowania jego
gniewu. Napotykamy tu na perwng réznorodnos$é, prze-
jawiajacg sie w odrebnosciach ksztaltowania postaci
meskiej i kobiecej, zwlaszcza ich aktu oraz modelunku
ich twarzy. Tlumaczy¢ to mozna wiekszg zdolnoscig
artysty w kierunku obrazowania postaci meskich lub
tez mozliwos$cig postuzenia sie przy wykonywaniu po-
staci kobiecych osobg mniejszego talentu, czeladnika.
Wydaje sie, ze nie mozna moéwi¢ w zwigzku z tym o zu-
peinej odrebnos$ci autorstwa poszczegélnych czesci ot-
tarza (co czesto miato miejsce). Wyzej juz omawiana
jednolita koncepcja catosci wskazuje na zalezno$¢ od
jednego umystu ksztaltujgcego. Potwierdza to fakt,
ze istniejace pewne rdznice nie wystepuja pomiedzy
poszczeg6lnymi cyklami ottarza, ale zachodzg w pew-
nych jego szczegétach w réznych cyklach. Cato$é przy
tym zawiera wiecej pierwiastkéw jednorodnych. Wy-
nikatoby z tego, ze gtéwny mistrz ottarza ksztaltujgcy
jego koncepcje, dobierat sobie w pewnych wypadkach

pomocnikéw, udziat ich jednak nie byt decydujacy.
Wspomniane réznice polegajg na bardziej szczegéto-
wym modelowaniu aktu meskiego niz kobiecego

(L,Ukrzyzowanie“, ,Zdjecie z krzyza“, sceny VII, VIl
i IX legendy), na sumarycznym modelunku twarzy
kobiecych, w ktérych podkres$la sie najbardziej zasad-
nicze elemen-ty, i na bardziej szczegétowym opracowy-
waniu twarzy meskich, dokonywanym przy pomocy
wiekszego zréznicowania kolorystycznego i $wiattocie-
niowego. W twarzach meskich podkresla sie tez drobne
elementy fizjomomiczne przy uzyciu cienkiego pedzel-
ka. Te roéznice nie sg jednak specjalnie wyraziste
i trudno tu moéwi¢ o jakim$ wyraznym jpodziale. Ogél-
nie biorgc, wszystkie postacie odznaczajg sie tymi sa-
mymi cechami stylistycznymi, sg raczej przysadziste,
modelowane plastycznie, przy silnym podkres$laniu
Swiatlocienia. Plastyczno$¢ ta rzuca sie zwilaszcza
w oczy w zestawieniu z ptaskim ttem. Pociggniecia
pedzla zdradzajg pewno$¢ i $miatos¢ reki, nie widaé
tu przy tym tendencji do eyzelatarsfciego wygtadzania
powierzchni, dajacego zwykle wrazenie pewnej sztyw-
nosci przedmiotow.
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Malarska miekko$¢ modelunku, przejawiajaca sie
w postaciach oséb pierwszoplanowych, znajduje inte-
resujgce potwierdzenie w drugoplanowych postaciach
ludzkich umieszczonych w scenie X. Formowane bez
tendencji do drobiazgowos$ci, okreslane sg one $wiet-
nie w swoich zasadniczych zarysach za pomoca $mia-
to kitadzionych plam kolorystycznych.

Kolor odgrywa w catosci obrazu wielka role, jest
on tym czynnikiem, ktéry podkresla ogdélny, silnie de-
koracyjny (przez uzycie wzorzystego ziotego tta) cha-
rakter ottarza. Uderzajg tu przy tym dwie cechy istnie-
jace obok siebie: z jednej strony zestawianie barw
kontrastowych o duzym nasileniu (soczysta czerwien
i zielen), z drugiej — dazenie do pokazania delikatnych
przej$¢ kolorystycznych. Ta druga ujawnia sie zwilasz-
cza przy modelunku szat, ktérych jednolity ogélnie ko-
lor ksztaltowany jest itg sarng barwg o wiekszym na-
sileniu. W kilku wypadkach mamy do czynienia z mo-
delunkiem dokonywanym przy pomocy innego koloru.
Charakterystyczne tu sg zwtaszcza z6ite elementy szat
podkres$lanych czerwienig. Szereg elementéw o bar-
wie biatej znajduje duze rozréznienie w odcieniach
od szarego poprzez niebieskawy do r6zowego. O wy-
robieniu w sprawach kolorystycznych $wiadczy na
przyktad zréznicowanie dwu biatych materii (w sce-
nie X), wystepujacych obok siebie, a jednak nie zle-
wajacych sie ze soba; osiagniete to zostato przez mo-
delunek w jednym wypadku niebieskawa, w drugim —
r6zowg barwa.

Przy analizie probleméw stylistycznych jasno zary-
sowuje sie fakt istnienia w Obrebie malowidet oitarza
Sw. Barbary duzego zasobu form stylistycznych. Wy-
daje sie, ze ten witasnie fakt spowodowat specyficznag
sytuacje w historii badan naszego obiektu. Polega ona
na duzej réznorodnos$ci sadéw dotyczacych ottarza
i wytworzeniu sie niezwykle szerokiego wachlarza
powigzan i poréwnan.

Og6lnie biorgc, mozna by powiedzie¢, ze nie byto
niemalze szkoly malarskiej w Sredniowieczu, ktérej by
w jaki$ spos6b nie wciggnieto w orbite zagadnien
zwigzanych z oltarzem. Ustosunkowanie sie do zdan
poszczegéblnych autoréw jest o tyle trudne, ze doty-
czg one czesto jednocze$nie dwéch probleméw, ktére
nalezatoby rozpatrywac¢ osobno: problemu genezy sty-
lu poliptyku i problemu jego wplywu na otaczajgca
plastyke.

W ogélnej sumie wypowiedzi na temat genezy otta-
rza da sie wyr6zni¢ kilka $rodowisk, ktérych udziat
szczegblnie podkreslano. Najwczes$niej dostrzezono
zwigzki naszego oftarza z Kolonig. Wzmiankowat
o tym w roku 1872 Alwin Schultz13 Teza ta, nie po-

13 Schultz A., Schlesiens Kunstleben im 15. und
16. Jahrhundert, Breslau 1872, s. 9.
14 Thode H., Die Malerschule von Nirnberg, 1891,

s. 49.
5 Glaser C., jw., s. 111.

Il. 24. Gtowa $w. Adaukta, fragment sceny $rodkowej
poliptyku wroctawskiego. (Fot. E. Koztowska-Tomczyk)

parta przez niego zadnymi dowodami, niie zo-
stala jednak podtrzymana przez pézniejszych bada-
czy, ktérzy zwrécili swojg uwage na inne $rodowisko,
a mianowicie Norymberge. Twierdzenie o norymber-
skim pochodzeniu ottarza spotyka sie najczesciej
W nauce niemieckiej. Poczatek temu dat jeszcze w ro-
ku 1891 Henry Thodel4 podkreslajac zwigzki styli-
styczne zachodzace miedzy oftarzem Barbary a oita-
rzem Tucheréw w Norymberdze. Opinie te wyzyskat
Curt Glaser’5 w swej publikacji. Do stanowiska tego
dotaczyt sie Hans Salomonl6 oraz diugoletni badacz
malarstwa norymberskiego — Heinrich Zimmermann4,
ktéry szukat nowych dowodéw na potwierdzenie tej
tezy, stawiajgc w rzedzie dziet zwigzanych z ottarzem
Barbary ottarz Ukrzyzowania z Gaci (He:dau), dla te-
go ostatniego widzac z kolei pierwowzér w ottarzu
Ukrzyzowania z kosSciota $w. Sebalda w Norymberdze.

Paul Kndthell8 wysuwa inne argumenty na po-
twierdzenie zwigzku z Norymbergg. Skionny jest wi-

16 Salomon H., jw., s. 76—77.

7 Zimmermann H., jw., s. 45.

18 Knothel P., Der Pleydenwurffsche Hochaltar der
Elisabethkirche in Breslau, Schlesiens Vorzeit N. F.
IX (1928), s. 59—68.
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Il. 25. Ukrzyzowanie z Gaci Slaskiej, ok. r. 1460. £6dz, Muz. Miejskie. (Fot. zb. P.1.S.)
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dzien w ottarzu Barbary dzieto zwigzane z twérczosciag
Hansa Pleydenwurffa, a zwlaszcza z jego olarzem
wykonanym dla kos$ciota $w. Elzbiety we Wroctawiu.

Inna grupa badaczy niemieckich tgczy ottarz Bar-
bary ze srodowiskiem austriacko-czeskim. Ogo6lnie mo6-
wi o tych zwigzkach Cezary Buchwald 9. Hugo Kencz-
lerD szuka zbieznosci ottarza Barbary z ottarzem
Ukrzyzowania, pochodzgcym =z kosciota $w. Wita
w Krumlowie Czeskim.

Na osobng uwage zastuguje tez fakt wigzania sty-
lu oltarza z kregiem ,Mistrza niesienia krzyza z Wor-
cester” (Meister der Worcester-Kreuztragung). O zwigz-
kach tych moéwi Karl Oettinger i Otto Benesch2l
Oettinger, powotujgc sik na dostrzezone przez Zimmer-
manna zwigzki pomiedzy ottarzem Barbary, $laskim
oftarzem z Gaci i Ukrzyzowaniem z kosSciota $w. Se-
balda w Norymberdze, rozszerza jeszcze krag wspot-
zaleznosci, tgczac wyzej wzmiankowane dzieta z otta-
rzem Ukrzyzowania z katedry monachijskiej i przy-
pisujac cata te grupe obiektéw dziatalnosci kregu ,Mi-
strza niesienia krzyza z Worcester*. Benesch potwier-
dza te zwiazki.

Dalsze $srodowiska artystyczne wymieniane w zwigz-
ku iz oltarzem, to poéinocne Wtiochy i Niderlandy.
O zwigzkach ze $rodowiskiem witoskim méwi W iktor
Suiida2 w pracy o dziatajacym na terenie Austrii ma-

il Buchwald C., Fuhrer durch das schlesische Mu-
seum fur Kunstgewerbe und Altertimer, Breslau 1920,
s. 14

D Kenczler El, Zwei Altarfligel aus der ersten
Halfte des 15. Jahrhunderts in Kaiserlichen Gemaélde-
galerie zu Wien und im Rakoczi Museum zu Kaschau,
Jahrbuch der Kunsthistorisdhen Sammlungen des Ko-
nigl.-Preuss. Akad. 32 (1915), s. 227.

21 Oettinger K., Die Blltezeit

der Minchener gotischen Male-
rei, Zeitschrift des Deutschen
Vereins fir Kunstwissenschaft
VIl (1941), s. 26; Benesch O.,

Oesterrdiebische Handzeichnun-
gen des XV und XVI Jahrhun-
derts, Freiburg im Breisgau 1936,
s. 2L

2 Sudda W., Beitrdge zur oster-
reichischen Kunst der Spéatgotik,
Belvedere 1927, s. 74.

2 Francastei P., przedmowa do
publikacji Walickiego M., La
peinture d’autels et de retablcs
en Pologne au temps des Jagel-
lons, Paris 1937; Dobrowolski T.,
Sztuka na Slasku, Katowice-Wro-
ctaw 1948, s. 163; Morelowski M.,
Sztuka na Slasku (z powodu
ksigzki Tadeusza Dobrowolskie-
go), Wroctaw 1949, s. 28.

24 Troche E., Schlesische Quel-
len zur altniederlandischen Ma-
lerei, Pantheon 21 (1938), s. 128.

I 26

Krag

larzu-miniaturzys$cie, Martinusie Oppifeksie, ktéreriu
przypisuje autorstwo oftarza.

Do szukania pokrewienstw ze $rodowiskiem nider-
landzkim sktania autoréw vaneyckowski charakter
postaci w scenie Koronacji. Zwraca na to uwage Pierre
Francastel, z naszych badaczy — Marian Morelowski
i Tadeusz Dobrowolski 23

Ernst Troche zajmujac sie wpltywami niderlandz-
kimi na $lgskie malarstwo, wymienia w rzedzie zabyt-
kéw zwigzanych z tym kierunkiem obraz ,Marii
w komnacie“ (Maria im Gehause) z Wroctawia, ktory
uwaza za dzieto kregu mistrza oftarza Barbary 24

Obraz ,Marii w komnacie* dostarczyt tez powodu
do zgota innych wnioskéw zwigzanych z naszym oha-
rzem. Wegierski historyk sztuki Csankybl widzi w nim
jedno z ogniw wielkiego kregu obrazéw, powstatych
na terenie Slaska, Matopolski i Wegier, nalezacych do
jednego warsztatu mistrza Barbary. W ramach tego
kregu umieszcza poza naszym oitarzem obraz Matki
Boskiej z Budapesztu, obraz Madonny z Tumu pod
teczyca, Madonne z Muzeum Narodowego w Krako-
wie i obraz Matki Boskiej z kosciota klarysek we
Wroctawiu.

Badacze polscy Walicki i Dobrowolski sktonni byli
widzie¢ w poliptyku Barbary dzieto genetycznie zwig-
zane ze $rodowiskiem matopolskim2 Sprawa ta omoé-

5 Csanky N., Entwicklungsgeschichtliche
Jahrbicher des Museums der
Budapest X (1941), s. 62—74.

% Dobrowolski T., Sztuka wojewdédztwa $laskiego,
s. 44; tenze, Slaskie malarstwo $cienne i sztalugowe do
poczatku XV w., w: Historia Slaska Ill, Kraikéw 1936,
s. 182; tenze, Sztuka na Slasku, Katowice-Wroctaw
1948, s. 164; Walicki M., W kwestii flamizmu w malar-

Studien,
bildenden Kinste in

Mistrza niesienia krzyza z Worcester*, Postacie konne,
rysunek. Drezno,

Kupferstichkabinett. (Repr. wg Benescha)
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Maria otto

11 27. Chusta $w. Weroniki, ok. r. 1450, obraz
z kosciota Sw. Barbary we Wroctawiu. Wroctaw,
Muz. Slaskie. (Repr. wg Braune u. Wiese)

wiana zostanie szerzej w ustepie dotyczacym zagad-
nien oddzialywania.

Zastanawiajac sie nad prawdopodobieinstwem po-
szczegblnych hipotez, w pierwszym rzedzie powiedzieé
nalezy o stosunku stylu naszego mistrza do dwoéch
najwazniejszych zrédet 6wczesnej sztuki, stosunku do
sztuki wtoskiej i niderlandzkiej. Niewatpliwie nie
mozna pomingé zagadnienia wptywu sztuki witoskiej,
ale tylko w takim stopniu, w jakim nie mozna pomi-
ngé mniej lub bardziej widocznego korzystania z wto-
skich eksperymentéw przez wszystkie kregi sztuki
europejskiej. Tym samym wydaje sie, ze istniejgce
pewne elementy ,wiloskie® w naszym oMarzu, jak
wspomniane juz skroty perspektywiczne, sa raczej
elementami przyswojonymi za pos$rednictwem sztuki

stwie cechowym krakowskim XV i XVI w., Przeglad
Historii Sztuki Il (1932), s. 19; tenze, Stilstufen der go-
tischen Tafelmalerei in Polen im XV Jahrhundert,
Warszawa 1933, s. 87; tenze, Malarstwo polskie XV wie-
ku, Warszawa 1938, s. 92—96.

kregéw zachodnio-europejskich. Nie mozna ich uwa-
za¢ za wynik bezposredniej inspiracji. Stwierdzenie to
moze znalez¢ poparcie w fakcie istnienia kilku rysun-
kéw, przedstawiajgcych postacie ludzkie i zwierzece
w réznych ujeciach skrétowo-perspektywicznych, kté6-
re sa bardzo bliskie pewnym fragmentom naszego ot-
tarza. Rysunki te taczy sie na ogét z twérczoscia
wzmiankowanego Mistrza niesienia krzyza z Worce-
ster, dzialajgcego na terenie austriaako-frankonskim
w latach 40-tych XV stulecia 27 (1L 26). Przypuszczenie
Suiidy dotyczace zwigzkéw z twdérczoscig Martinusa
Oippifex nie wydaje sie tez stuszne ze wzgledu na zde-
cydowanie mniejsze zaawansowanie tego mistrza
w zdobyczach nowego stylu, widocznych w ottarzu Bar-
bary 28

Podobny udziat przypisaé tu mozna sztuce Nider-
landéw. Pewne oddziatywanie malarstwa Van Eyckéw
dotyczy raczej przejecia sie ogdlng budowa sceny (Ko-
ronacja Marii). Wptyw stylistyczny, jaki sztuka nider-
landzka wywierata na sztuke europejska, zwtaszcza
w dziedzinie pejzazu, nie zaznaczyt sie w naszym dzie-
le. Przy obrazowaniu partii krajobrazowych poza drob-
nymi wyjatkami postuguje sie mistrz starymi wzo-
rami 29

W zestawieniu z tym wynika konieczno$¢ szukania
inspiracji nie bezposrednio w dwu gtéwnych osrod-
kach sztuki europejskiej, ale w kregach mniejszych,
stanowigcych ogniwa posrednie, pomagajgce -rozprze-
strzenianiu sie nowych wartosci stylistycznych. W gre
wchodzg tu, jak Wiadomlo, kraje nadrenskie i ich po-
tudniowo-wschodnie przediuzenie, ktérego szlak prze-
biega poprzez Norymberge i kraje austriackie a do-
chodzi do Czech i Moraw.

Na tym terenie dostrzec mozna dwa os$rodki, kt6-
rych sztuka wykazuje dos$¢ istotne pokrewienstwo
z programem naszego mistrza. Pierwszy z nich to
Frankonia (nie ograniczona jednak do samej N-orym-
bergi — co trzeba wyraznie zaznaczyé¢), drugim jest
osrodek kolonski. Trzeba podkresli¢, ze wspominana
czesto zbiezno$¢ z otltarzem Tuchera w Norymberdze
daje sie istotnie zauwazyé. Odnosi sie to gtéwnie do
podobienstwa w operowaniu duzymi partiami ziotego
tta i sposobu budowy ksztattéw dos¢ silnie wystepu-
jacych z niego figur. Jednakze zaséb form Mistrza
tucherowskiego 'jest ubozszy. Nie ma tu widocznych
u Mistrza ottarza Barbary eksperymentéw idgcych
w kierunku rozbudowy przestrzeni. Rysuje sie to cho-
ciazby przy poréwnaniu sceny Zmartwychwstania
w jednym i drugim ottarzu <11l 20 i 21). Pewne podo-
bienstwo w ksztattowaniu figur i ustawieniu grup po-

Z Dziatalno$¢ tego mistrza
szczegbétowo Oettinger K., jw.

B Suida W., jw.

D Tego rodzaju wyjatek stanowi bardzo trafnie pod-
patrzony element krajobrazowy, jakim jest wilgotny
row porosniety zielskiem, widoczny w scenie IV.

i jego szkoly omawia
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Stadowych znajdujemy takze u ,Mistrza frankonskie-
go“ (ok. 1440). ,Ukrzyzowanie" tego Mistrza zbliza sie
w swym ujeciu stylistycznym do ,Ukrzyzowania“ za-
wartego w naszym ottarzu. Jeséli dodamy do tego, ze
podobnie ksztaltowane trzy postacie na krzyzach wi-
dzimy w innych dzietach tego terenu (wspomniane juz
dzieto Pfeninga), stwierdzi¢ woéwczas trzeba, ze zwigz-
ki z terenem Frankonii musiaty istnie¢.

Obok tego ujawnia sie jednak wptyw drugiego $ro-
dowiska — Kolonii. Odnosi sie to przede wszystkim
do sposobu ksztattowania bryly, przy czym postuguje
sie tworca raczej $rodkami malarstoo-$wiattocieniiowy-
mi, niz kreska i konturem. To stylistyczne pokrewien-
stwo jznajduje potwierdzenie w zbiezno$ciach pewnych
elementéw. Zbieznosci te ujawniajg sie zwlaszcza przy
poréwnaniu gtéw postaci (por. ii. 13 i 14 oraz d. 22
i 23). Pewnego rodzaju potwii©rdzeniem moze tez byc
ujecie sceny ,Santa Conversazione”, ktéra jak juz
Wspomniano, czesto wystepuje u Lochnera. By¢ moze,
ze kontakt z tym $Srodowiskiem potwierdzatby fakt za-
interesowania sie Mistrza Barbary twérczos$cig Mistrza
Francke. Kontakty artystyczne miedzy Hamburgiem,
Lubeka a Kolonig istnialy od czaséw Mistrza z Soest,
ktérego twérczos¢ oddziatata na poéinocne tereny. Spra-
wa powigzanh ze Srodowiskiem kolonskim zastuguje na
uwage- Nie znajduje ona wprawdzie (poza drobng nie-
udokumentowang wzmianka Schultza) potwierdzenia
w historii badan, wydaje sie jednak na tyle wazna,
ze w przysztych badaniach nalezatoby jej poswiecic
wiecej miejsca.

Osobny rozdziat w historii badan naszego obiektu
stanowi problem oddziatywania poliptyku wroctaw-
skiego na wspoiczesnag mu plastyke $laska i zagadnie-
nie tzw. ,kregu Mistrza Barbary .

Jednym z najwczes$niej zauwazonych pokrewnych
obrazéw byt wzmiankowany juz ottarz Ukrzyzowania
z Gaci (ii. 25). M6wi o nim w r. 1875 H. Luchs A W la-
tach 30-tych potwierdza te zwigzki Zimmermann3l,
przy czym, jak wspomniano, dotgcza on do tej pokrew-
nej pary obiektéw ottarz Ukrzyzowania z kosciota $w.
Sebalda w Norymberdze. Oettinger réwniez przypisu-
je oltarz z Gaci dziatalnosci wroctawskiego mistrza 3

Drugim dzietem, ktére zwrécito uwage w zwigzku
z ottarzem Barbary, byt datowany na rok 1468 ottarz
fundacji kanonika Piotra Wartenberga z Wroctawia.
O zwigzkach tych moéwi Thode33 a potwierdza ich
istnienie Braune w katalogu wystawy wroctawskiej
z 1926 r. 3A

Dalszg grupe obrazéw zwigzanych z ottarzem wro-
ctawskim stanowig dwa zabytki przedstawiajace Chu-

P Luchs H., Schlesiens Vorzeit in Wort und Bild 11
(1875), s. 40.

3 Zimmermann H., jw, s. 45.

2 Oettinger K., jw., s. 26.

B Thode H., jw., s. 5L

3 Braune H. u. Wiese E., Schlesische Malerei und

11 28. Chusta $w. Weroniki, ok. r. 1450, obraz
z kosciota N. P. Marii w Legnicy. Obecnie zaginiony.
(Repr. wg Braune u. Wiese)

ste Sw. Weroniki, pochodzace z kosciota $w. Barbary
we Wroctawiu oraz z kosciota w Legnicy (il. 27—8).
O zbieznos$ciach pierwszego z tych dziet z ottarzem
Barbary wspominajg -Landsberger i Salomon-3& Sta-
nowisko takie utrzymuje Braune uwazajgc jednak
Chuste legnicka za zabytek blizej zwigzany z sama
osobg mistrza 3

Ernst Troche przypisuje Mistrzowi Barbary autor-
stwo obrazu ,Marii w komnacie“ ¥ (il. 29).

Na osobng uwage zastuguje -krag dziet przypisy-
wanych mistrzowi przez Br-aunego w katalogu wro-
ctawskiej wystawy. Badacz ten poswieca osobny roz-
dziat oltarzowi Barba-ry, charakteryzujgc go jako dzie-
lo mistrza, dziatajgcego na Slasku. Z warsztatem

Plastik des Mittelalters, Lipsk 1928, s. 83.

P Landsberger F., jw., s. 80; Salomon H., jw., s. 49.

¥ Braune H., Ein Bild (Schweisstuch der heiligen
Weronika) des Breslauer Barbara Meister, Schlesiens
Vorzeit N. F. IX (1928), s. 55.

3 Troche E, jw
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iZAGADNIENIE POLIPTYKU SW. BARBARY

i wplywami tego mistrza taczy wiele prac istniejgcych
na tym terenie. Obok wymienionych juz wyzej, a oma-
wianych przez innych autoréw dziet pokrewnych, jak
tryptyk Wartenberga i dwa przedstawienia z Chustg
Sw. Weroniki, autor katalogu wprowadza do ,kregu
Mistrza Barbary* zabytki nowe, a wiec Madonne
z Dziecigtkiem z kosciota $w. Klary we Wroctawiu
(ok. 1460), fragmenty ottarza z kosciota Bozego Ciata
(ok. 1460—70), obraz z meczenstwem $w. Sebastiana
z kosciota $w. Barbary (ok. 1460—70) oraz cztery obra-
zy z zycia $w. Piotra (ok. 1450).

Stworzony w ten spos6b krag usituje Braune roz-
szerzy¢ na tereny Matopolski, taczac z dziatalnoscia
wroctawskiego mistrza krakowskie ottarze dominika-
néw, augiustianéw, Sw. Tréjcy, M. B. Bolesnej, skrzy-
dia oftarzowe z Kasiny Wielkiej, otftarz z Gosprzydo-
wej, Zwiastowanie z Jodtownika i obraz M. B. z Tar-
nowa, a wiec prawie wszystkie czolowe zabytki ma-
larstwa $redniowiecznego .Matopolski.

Zagadnienie to skupito wiele badan polskich i nie-
mieckich autoréw. Wydaje sie jednak, ze jego zna-
czenie byto o wiele szersze. Nie chodzito tu tylko o sam
poliptyk Barbary i jego Zrédia inspiracji. Obiekt ten
stat sie przyczynkiem do poszukiwan zwigzanych z za-
gadnieniem czerpania przez polskie malarstwo $red-
niowieczne inspiracji z nowego realistycznego pradu.
Mozna by to stresci¢ w pytaniu: czy ,szkota“ polska
stata na takim poziomie artystycznym, ze zdolna byta
czerpa¢ elementy nowego pradu z $rodowisk bezpo-
$rednio zaangazowanych w ich tworzeniu, indywidual-
nie je przetwarza¢ i przekazywaé¢ warsztatom sagsied-
nim, czy tez rola jej polegata tylko na przejmowaniu
wartoéci juz przetworzonych w os$rodkach posredni-
czacych. W tym wypadku osrodkiem takim miat byé
Slask, uwazany przez jbadaczy niemieckich za niemiec-
ka szkote prowincjonalng.

W pogladach ich na te zagadnienia zaobserwowac
mozna pewng specyficzna linie rozwojowa. Zapoczat-
kowana ona zostata przez zupeinie beztendencyjne
zdania kilku badaczy, stwierdzajagcych zbieznosci po-
liptyku ze sztukg czeska w zakresie elementow styli-
stycznych i pewnych stowianskich cech w rysach twa-
rzy obrazowanych w ottarzu postaci. Zwigzki te zasy-
gnalizowane zostaly w roku 1915 przez Kecziera
a w latach nastepnych potwierdzone .przez Buchwalda
i Landsbergera. Ostrzejsze ujecie problemu znalazio
wyraz w omawianym wyzej katalogu3 Sformutowa-
ne tam stanowisko nie zdradza jeszcze tendencji na-
cjonalistycznych, staje sie jednak precedensem dla
p6zniejszych prac (z okresu hitlerowskiego), w ktérych
jasno juz uwidacznia sie cheé¢ przekreslenia jakiejkol-
wiek samodzielnosci polskiego dorobku plastycznego
i podporzgdkowania go kulturze niemieckiej, przy czym

8 Kenczler H., jw., s. 277; Buchwald C., jw., s. 14;
Landsberger F., jw., s. 80; Braune u. Wiese, jw., s. 83—88
¥ Behrens E., Spatgotische Malerei in Polen, Deut-

oczywiscie poliptyk Barbary uwazany jest za jej wy-
kwit. Wystepuje to z calg ostroscig w recenzji Behren-
sa, omawiajacej prace Walickiego na tamach niemiec-
kiego czasopisma o znamiennym tytule ,Deutsche Kul-
tur im Leben der Vélker* 3

W nauce polskiej problem Mistrza Barbary zary-
sowany zostaje prawie jednoczes$nie przez Walickiego
i Dobrowolskiego w roku 19334 i pojawia sie w la-
tach nastepnych w innych pracach tych badaczy (ostat-
nio w Sztuce na Slasku Dobrowolskiego z r. 1948). | tu
robwniez pojawia sie teza o zbieznosci stylu Mistrza
Barbary z malarstwem matopolskim. Zwigzki te jed-
nak zostajg przedstawione w zupetnie innym Swietle.
Badacze polscy uwazaja, ze istnieje mozliwo$¢ pocho-
dzenia twércy ottarza Barbary ze Srodowiska malarzy
krakowskich. W pracy Walickiego pojawia sie¢ nawet
hipoteza co do jego osoby — Mikotaja z Krakowa.

Dowody idg tu raczej po linii ikonograficznej. Ucze-
ni nasi widzg zbieznosci zachodzace pomiedzy ujeciem
sceny Zdjiecia z krzyza w obrazie z Chomranic i w ot
tarzu Barbary,. Podkres$lajg tez podobienstwo pew-
nych postaci i twarzy ludzkich, wystepujgcych w na-
szym ottarzu i ottarzu dominikanskim w Krakowie.
Jednym z dowodéw jest takze wystepowanie na te-
renie Slgska i Matopolski podobnego schematu ,San-
ta Conversazione“.

Pod wzgledem stylowym badacze polscy facza ge-
netycznie ottarz Barbary z szeregiem zabytkéw z te-
renu Matopolski, pochodzacych z tzw. okresu przej-
Sciowego (tzn. obiektow z lat 1420—30, lezgcych na linii
rozwojowej .malarstwa — od ,miekkiego stylu®
skiego do realistycznego stylu XV wieku).

Gdy weZmiemy pod uwage wszystkie wypowiedzi
dotyczace kwestii oddzialywania, otrzymamy w sumie
znaczng ilos¢ obiektow w jaki$ sposéb powigzanych
z naszym oftarzem. W zwigzku z tym nasuwa sie ko-
nieczno$¢ przeanalizowania poszczegélnych zestawien
celem ustalenia dziet najblizszych warsztatowi mistrza,
zabytkéw zwigzanych z nim jedynie luzno i wreszcie
obiektéw niestusznie mu przypisywanych. W analizie
tej osobno rozpatrzy¢ trzeba krag $laski i matopolski,
jako dostarczajgce odmiennych probleméw.

Wséréd zabytkéw Slaskich w najblizszym zwiazku
z warsztatem Mistrza ottarza Barbary zdajg sie pozo-
stawac¢ drwa tylko dzieta: Ukrzyzowanie z Gaci i Chu-
sta $w. Weroniki z kosciota $w. Barbary.

Ukrzyzowanie z Gaci, dotad szczegbétowo nie opra-
cowane, mogtoby — juk sie zdaje stanowi¢ powaz-
ny przyczynek do rozwigzania wielu spraw zwigzanych
z Mistrzem oftarza Barbary. Pozostanie to jednak
sprawg dalszych badan nad tym obiektem. Tutaj ogra-
niczy¢ sie trzeba tylko do wysuniecia kilku momen-
téw, ktére beda istotne dla umotywowania sadu o jed-

cze-

sche Kultur im Leben der Vélker 15 (1940), s. 268.
4 Dobrowolski T., Sztuka wojewddztwa $laskiego,
s. 44; Walicki M., Stilstufen, s. 87.
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1. 30.

Ecce Homo, kwatera z poliptyku dominikanskiego,

ok. 1445—60. Krakoéw,

Muz. Narodowe. (Fot. S. Deptuszewski)

norodnos$ci stylu tego ottarza z kregiem wroctawskie-
go mistrza. Motywacja ta nie bedzie zresztg zupeinie
prosta. W oittarzu tym bowiem dostrzec mozna pewng
dwoisto$¢: zawiera on w sobie pierwiastki bardzo zbli-
zone do sposobu obrazowania wiasciwego dla Mistrza
Barbary, z drugiej za$ strony wystepujg tez w nim
cechy zupetnie obce temu malarzowi.

Pierwszy zespét elementéw odnosi sie do warszta-
tu malarskiego: metod ktadzenia materii malarskiej,
prowadzenia konturu, wydobywania bryly, rozktada-
nia plam barwnych i nadawania ogélnego kolorytu.
Grupa druga ma zwigzek ze sprawami schematu iko-
nograficznego i motywéw kompozycyjno-tresciowych.
Juz pierwszy rzut oka orientuje, ze pod wzgledem
ogélnego schematu Ukrzyzowanie z Gaci rézni sie
w zasadniczy spos6b od tej samej sceny zamieszczonej
w oftarzu Barbary. W miejsce uzytego w zabytku
wroctawskim ziotego tta wystepuje tu rozwiniety pej-
zaz. Zwartg, oparta na zasadzie pion6éw, grupe ludzka

zastepuje rozcztonkowany, podzielony na kilka grup
zespét, w ktérym zasadnicze kierunki przebiegajg po
liniach diagonalnych i w ktéry witaczono motywy za-
wierajgce elementy ruchu (np. posta¢ konnego jezdz-
ca). Jednak pomimo tych réznic czujemy, ze postacie
egzystujagce w ramach prowincjonalnego obrazu sg
wtasciwie jednorodne z tymi, jakie tworzy mistrz
wroctawski. Wystepuje tu ta sama plastycznos$é bryty
i kontur silnie wydobyty z tla, a nie powodujacy wra-
zenia plaszczyznowosci, ten sam miekki modelunek
twarzy, opierajagcy sie na szerokich pociggnieciach
pedzla, w ktérym zastosowano podobny sposéb pod-
kreélania budowy jasnymi blikami $wietlnymi. Cha-
rakter tego sposobu Obrazowania, trudny do jedno-
znacznego okres$lenia, rysuje sie dopiero przy rozpa-
trzeniu dzieta na tle innych obiektéw malarstwa $la-
skiego tego okresu, w ktérych dostrzegamy operowa-
nie gtadko malowanymi ptaszczyznami, cyzelatorski,
lecz przy tym suchy modelunek gtéw i czesci ciata.
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ZAGADNIENIE POLIPTYKU SW. BARBARY

Tym, co tgczy oitarz z Gaci z naszym oitarzem, jest
jeszcze wspoélne zatozenie kolorystyczne, w ktérym do-
minantg i niejako ttem kolorystycznym (z ktérego wy-
taniaja sie poszczegb6lne akcenty barwne) jest zestaw
barwy ciemnozielonej i winnej czerwieni. Wystepu-
jace na tym tle akcenty — barwa zo6tta modelowana
czerwienig i biel — sg zgodne w obydwu ottarzach.
Ogo6lna kompozycja, pomimo iz wykazuje fakt postu-
giwania sie w jednym i drugim wypadku réznym
schematem, zdradza tendencje zblizone do tych, jaki-
mi kieruje sie w swym postepowaniu mistrz wroctaw-
ski. Dostrzegamy wiiec braki w znajomosci perspekty-
wy, ktére usiluje sie zastgpi¢ schematem pietrzenia
lub ustawianiem postaci w ten sposéb, aby mogty po-
rusza¢ sie w swobodnej przestrzeni. Obserwujemy
wprawdzie duze nagromadzenie postaci, jednak kaz-
da z nich tworzy wtasciwie oddzielng cze$¢ obrazu.
Pewnym potwierdzeniem zbieznosci z ottarzem Bar-
bary moze tez by¢ bardzo zblizone ujecie zamieszczo-
nej po prawej stronie obrazu grupy Madonny ze $w.
Janem i ptaczgcymi niewiastami. Zestawiajgc te fakty
mozna by przypuszczaé, ze otarz z Gaci nalezy do

Il. 31. Optakiwanie z Chomranic, ok. r.

p6znej fazy twoérczosci Mistrza ottarza Barbary i po-
wstat w latach, kiedy do uksztaltowanego wczes$niej
warsztatu przesigka¢ zaczynajg nowe motywy.
Drugie dzieto zwigzane z reka mistrza — Chusta
Sw. Weroniki’'z kosciota $w. Barbary — poza zbiezno-
$ciami dotyczacymi zagadnien warsztatowych (ktérych
charakter juz byt okreélany przy omawianiu poprzed-
niego obiektu), wykazuje duze zbieznosci z wroctaw-
skim oftarzem w typie twarzy Chrystusa. Poréwnac
ja mozemy z twarzg ze sceny Zmartwychwstania i sce-
ny koronacyjnej oftarza Barbary. We wszystkich trzech
wypadkach widzimy to samo oblicze o otwartych, wa-
sko osadzonych oczach, waskim nosie, peinych miesi-
stych wargach, obwistych nieco policzkach, otoczone
cieniutkimi kosmykami wiloséw. Umieszczona w gor-
nej partii obrazu grupa aniotéw nawigzuje do podob-
nego motywu uzytego w scenie koronacyjnej.
Wydaje sie, ze w przeciwienstwie do atrybucji opu-
blikowanej w katalogu Braunego-Wiesego, zabytek ten
pewniej taczy¢é mozna z reka samego Mistrza Barba-
ry, 'anizeli drugi obraz o podobnej tematyce — pocho-
dzacy z Legnicy. W obrazie legnickim trudno dopatrzy¢

1450—70. Tarnéw, Muz. Diecezjalne.

(Fot. E. Koztowska-Tomczyk)
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sie cech, ktére by go wigza¢ mogly z oftarzem wro-
ctawskim. Podobnie niestuszna wydaje sie atrybucja
Braunego, dotyczaca oitarza Warteoberga (jest on tu-
taj okreslony, jako watpliwe dzieto Mistrza otarza
Barbary). Skojarzenia z naszym ottarzem budzi¢ moze
jedynie obramienie literowe i zblizony typ postaci
Chrystusa na krzyzu. W sensie jednak stylistycznym
widzimy znaczne réznice zar6wno w typie kompozy-
cyjnym Ukrzyzowania, jak d w charakterze postaci
i nastroju. Wrazenie silnego dramatyzmu, jiaki odczytu-
jemy w ottarzu Barbary, zostato tu zastgpione nastro-
jem obojetnego spokoju. Wywotany on jest sztywno-
Scig i hieratycznym ukladem postaci, z czym idzie
w parze sucho$¢ malarskiego modelunku i ostro$é
konturu. Cechy te odsuwajg mozliwo$¢ $cistego wig-
zania tego dzieta z naszym oftarzem.

Atrybucja jinnych zabytkéw, przypisywanych przez
autoréw katalogu ,szkole* mistrza Barbary, wydaje
sie stuszna z tym zastrzezeniem, ze okreslenie ,szko-
ta“ jest tu uzyte niewtasSciwie; sugeruje bowiem jaki$
zdecydowany wplyw, podczas gdy w obrazach tych
dostrzec mozna jedynie nawigzywanie do pewnych
elementéw naszego ottarza. W jednym wypadku bedzie
to postugiwanie sie wspélnym, rzemieslniczym sposo-
bem stosowania obramienia literowego o tym samym
ksztatcie liter (tryptyk Wartenberga, Madonna z ko-
Sciota klarysek, fragmenty z kosSciota Bozego Ciata),
w innym bedzie nim wplyw palety barwnej (kwatery
ottarza z legenda $w. Piotra). Mozna by 'tu wiec raczej
moéwi¢ o nawigzywaniu do dziatalnosci mistrza, niz
0 jprzynaleznosci do jego kregu.

Blizszych zwigzkéw z warsztatem mistrza dopatry-
waé sie mozna w wielokrotnie wzmiankowanym obra-
zie Madonny w komnacie. Analogie te dotycza wpraw-
dzie tylko dwu postaci anielskich podtrzymujgcych
ptaszcz Madonny, bedacych jednak motywem bardzo
charakterystycznym dla dziet zwigzanych z rekg mi-
strza (aniotlowie w scenie koronacji ottarza Barbary,
aniotowie z przedstawienia Chusty $w. Weroniki). Za-
stanawiajgca jest tu sprawa wystepowania, obok mo-
tywow przypominajgcych dzieta reki Mistrza Barbary,
elementéw zupetnie w jego ottarzu nie spotykanych
a nawigzujacych istotnie (co juz byto stwierdzone) do
sztuki Niderlandéw. Sprawa ta, podbbnie jak i zagad-
nienie oitarza z Gaci, powinna znalez¢ szersze opra-
cowanie. Na tym miejscu mozna jedynie wysung¢ hi-
poteze o podwdéjnym autorstwie tego obrazu, przy czym
jednym z wykonawcéw mogt by¢é mistrz cechowy sty-
kajgcy sie z twdrczoscig Mistrza Barbary.

jesli chodzi o zbieznosci z terenem Matopolski, to
nie zamierzamy tu polemizowaé z szowinistycznymi
opracowaniami niemieckimi, ustawiajgcymi problem
zbieznosci stylistycznej zabytk6w na ptaszczyznie wal-
ki o prymat kulturalny narodu polskiego i niemiec-
kiego — jest to oczywistym nonsensem, jesli sie ro-
zumie charakter rozwoju kultury artystycznej wiekéw

OTTO

Srednich. Wzigé tu trzeba pod uwage jedynie zdania
beztendencyjne, w ktérych jednak takze wyraza sie
opinia o zwigzkach poliptyku Barbary z malarstwem
matopolskim. Trudno tu prowadzi¢ dyskusje z autorami
katalogu $lgskiego, ktérzy swych atryhucji nie popie-
rajag zadnymi dowodami. Warto jednak zastanowi¢ sie
nad dwoma dzietami z terenu Matopolski, uwazanymi
przez nich za dzieta zwigzane z wroctawskim warszta-
tem, gdyz bywaly jone takze i przez polskich badaczy
wysuwane, jako obiekty pokrewne joltarzowi Barbary,
a nawet uwazane za argumenty $wiadczace o pocho-
dzeniu stylu mistrza wroctawskiego z kregu sztuki
krakowskiej i tgcznosci z warsztatami matopolskimi.
Dzietami tymi sa ottarz dominikanski i obraz Zdjecia
z krzyza z Chomranic. Wydaje sie, ze modelunek ma-
larski i kanon postaci odrézniajg pierwszy z tych za-
bytkéw od ottarza wroctawskiego. Kompozycje po-
liptyku dominikanskiego cechuje skupienie na maltej
przestrzeni wiekszej ilosci ciasno ze sobg zwigzanych
postaci ludzkich, ktérych wielko$§¢ zajmuje prawie
di calej kwatery. Tito ztote wystepuje w formie ma-
tych przeswitéw miedzy grupami figuralnymi oraz wa-
skiego pasa go6rnego. Pomimo ujawniajgcej sie tu sil-
niej niz w ottarzu Barbary znajomosci pewnych roz-
wigzan perspektywicznych (scena Ucieczki do Egiptu)
malowidta oftarza dominikanéw robig wrazenie bar-
dziej ptaszczyznowe. PodkresSla to wreszcie zwlaszcza
modelunek postaci, przy ktérym artysta krakowski
postuguje sie raczej kreska niz S$Swiatlocieniem. To
mocne zaznaczenie kontur6w w potgczeniu z nie zaw-
sze wiernym podobieAstwem anatomicznym pewnych
partii ciata nadaje postaciom charakter sztywny i bar-
dziej archaiczny (por. il. 30).

Duze réznice stylistyczne w poréwnaniu z ottarzem
Barbary wykazuje tez drugie dzielo z terenu Matopol-
ski — obraz z Chomranic (il. 31). Malarstwo mistrza
chomranickiego wyposazone w szereg pierwszorzed-
nych $rodkéw formalnych, doskonatg umiejetnos$é ope-
rowania kolorem, linig d kompozycja, pozbawione jest
jednoczes$nie silniejszych akcentéw dramatycznych.
Srodki formalne stuzg tu do wywolania wrazenia spo-
koju, a nawet pewnego rodzaju kontemplacji.

Zatozenie to ujawnia sie juz nawet przy poréwna-
niu samego wyboru momentu treSciowego sceny w ot-
tarzu Barbary i obrazie ehomranickim. Pierwszy z za-
bytkéw obrazuje moment dramatycznej akcji — zdej-
mowania z krzyza, drugi chwile optakiwania, co po-
cigga za sobg mozliwo$¢ bardziej statycznego ujecia.

Wrazenie spokoju ujawnia sie takze w twarzach
i gestach przedstawianych oséb. Podporzadkowany mu
jest tez spos6b ksztattowania ciata Chrystusa i totrow.
Wyeliminowano tu wszelkie znamiona brzydoty i ozna-
ki cierpienia. Miejsce ich zajmuje wrazenie spokojne-
go odretwienia, a nawet pewnego rodzaju piekna pty-
nacego z harmonijnego rozcztonkowania linii,
strzowsko wydobytego konturu.

Z mi-
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Wszystkie te cechy wskazujg na zalezno$¢ a byé
moze nawet import obrazu chomranickiego z wysoko
postawionego kulturalnie, ale z drugiej strony silnie
podlegajacego tradycyjnym, idealistycznym wptywom
Srodowiska.

Jakie to srodowisko — trudno okresli¢. Wydaje sie,
ze zwigzane ono by¢ moze z sztukg Sieny. Wydaje sie
takze, ze nie ma ono wiele wspdlnego z mioda sztuka
Mistrza Barbary, szukajgcego nowych rozwigzan pro-
bleméw perspektywy i plastyki, dazacego do silnego,
nieraz az wstrzasajacego wyrazenia dramatyzmu sy-
tuacji.

Jak wida¢, zadne z tych dziet nie moze by¢ uwaza-
ne za oddzwiek wpltywoéw wroctawskiego mistrza, tak
samo jak w zadnym z nich nie mozna upatrywac ge-
nezy stylu wroctawskiego oftarza. W zwigzku z tym
zaznaczy¢ trzeba, ze popularna i przyjeta na og6t
w mediewistyee polskiej teza o matopolskim rodowo-
dzie wroctawskiego poliptyku ‘'nie jest dostatecznie
udokumentowana i nie moze by¢ podstawag dalszych
badan. W badaniach tych nalezy raczej zwréci¢ uwage
na Srodowisko $laskie i tam szuka¢ czynnikéw, ktére
pozwolity na powstanie tak bardzo zlozonego, a przy
tym tak oryginalnego dzieta.

Sprawg tg zainteresowali sie¢ juz w swoim czasie
badacze niemieccy pracujgcy we Wroctawiu Lands-
berger i Braune 4. Wydaje sie, ze istnienie na terenie
Slaska paru dziet reki mistrza i kilku obiektéw zwig-
zanych z jego wplywem dostarcza dostatecznego po-
wodu z jednej strony do zajecia sie blizej sprawg po-
wigzan $laskich, z drugiej za$ do upatrywania w tych
faktach dowodu na dluzszg miejscowg dziatalnosé,
a co za tym idzie, na silne zwiazki z tutejszym $rodo-
wiskiem tego — jak sie zdaje — do$¢ rozbudowanego
warsztatu Ze wzgledu nia braki Zrédlowe trudno w tej
chwili powiekszy¢ iliozlbe faktéw, przemawiajgcych za
stusznoscig tego przypuszczenia. Trudno takze znalezé
odpowiedz na pytanie: kto moégt by¢ twércg wroctaw-
skiego oftarza? Teza Braunego42 wyrazajgca przeko-
nanie, ze byt nim $laski malarz, autor ottarza Matki
Boskiej i obrazu Chusty $w. Weroniki z Legnicy —
Niclos Smidt, wzmiankowany w opracowaniu zrédto-
wym Alwina Schultza43 nie jest jeszcze dostatecznie
podbudowana. To, co mozemy o nim powiedzieé, czer-
pane moze by¢ jedynie z doktadnej analizy jego stylu.
Wychodzac z takiego zalozenia nakres$li€¢ mozemy
w ogélnych zarysach sylwetke malarza.

Mistrz wroctawski wywodzi sie z jakiego$ dos¢ kon-
serwatywnego kregu sztuki, o czym $wiadczy trzyma-
nie sie dawnych wzoréw (ztote tlo, kanon pietrzenia,
schemat pezazu). W czasach swoich wedréwek ozelad-

4 Landsberger, jw.;

L Braune, jw.

43 Schultz A., Urkundliche Geschichte der Breslauer
Malerinnung in den Jahren 1345—1523, Breslau 1866,
s. 56.

Braune, jw.

niczych zetkngé sie musiat ze sztuka pogranicza nie-
miecko-belgijsfciego (Kolonia?). Zetkniecie to wzboga-
cito jego pamie¢ twércza o nowe elementy kompozy-
cyjne, ikonograficzne i warsztatowe, ktére pomogtly
mu w uksztattowaniu wtasnego stylu. W swoich pra-
cach, ktére wykonywat w czasie pobytu we Wrocta-
wiu, postugiwat sie niejednokrotnie wzorami rysun-
kowymi, rozprzestrzenianymi na terenach austriacko-
frankonskich przez grupe malarzy zwigzanych z war-
sztem taw. ,Mistrza niesienia krzyza z Worcester".

Walory stylu mistrza wroctawskiego i silny jego in-
dywidualizm objawiajgcy sie pomimo widocznych na-
wigzan do szitulki innych $rodowisk, stawiaja go w rze-
dzie zastugujacych na uwage malarzy europejskich.
Nie mozna sadzi¢, ze nalezy on do grupy przodujacej,
styl jego bowiem zdradza liczne pozostato$ci konser-
watywne. Malarstwo jego stanowi jednakze na terenie
Europy $rodkowej ciekawy przyktad przenikania do
sztuki nowych realistycznych elementéw. Podkresli¢
przy tym nalezy, ze indywidualny talent twércy prze-
wyzsza zaré6wno zdolnosci malarskie Mistrza tuche-
rowisfciego z Norymbergi, jak i poziom artystyczny
wspélczesnych mu malarzy matopolskich. Swiadczyé
to moze o tym, ze wsrdod artystow najblizszego terenu
nalezy mu przyznaé¢ pierwsze miejsce.

II. 32. Fragment sceny IV
wroctawskiego. (Fot.

legendy z poliptyku
E. Koztowska-Tomczyk)
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JAN DE WITT

Sposrod osobistosci, ktérych losy wigza sie z dzie-
jami Holandii siedemnastowiecznej, jedng z bardziej
interesujacych jest niewatpliwie wielki pensjonariusz,
Jan de Witt. Znane portrety tego nieprzecietnego meza
stanu ukazujg nam jego posta¢ o szczuptej sylwetce,
mys$laca twarz o rozumnym spojrzeniu i wyjatkowo
piekne rece.

Urodzony w 1625 roku, jako syn burmistrza Dor-
drechtu, Jakuba de Witt i Anny van de Corputl, po-
Swieca sie Jan studiom matematycznym i prawniczym.
Po podrézy odbytej z bratem Cornelisem do Francji
i Anglii oraz uzyskaniu tytutu doktora praw, osiada
w Hadze. Wysoka inteligencja i zdolnosci dyplomatycz-
ne torujg mu droge do kariery zyciowej. Wkroétce zo-
staje pensjonariuszem Dordrechtu. Rok 1653 przynosi
mu najwyzszg godno$¢ w Republice Zjednoczonych
Prowincji, urzad ,raadpensionaris van Holland“. Bur-
zuazja holenderska prowadzi do obalenia dotychczaso-
wego urzedu stadhoudera, spoczywajgcego tradycyjnie
w rekach domu Oranskiego. W imieniu Stanéw Gene-
ralnych wtadze obejmuje Jan de Witt w chwili, gdy
nad Holandig gromadza sie ciezkie chmury. Niepowo-
dzenia pierwszej wojny z Anglig i $mier¢ admirata
Trampa stawiajg de Witta w trudnej sytuacji; boryka
sie z narastajgcymi przeciwnos$ciami, walczy z we-

wnetrznym rozdarciem, przeciwdziatajagc monarchi-
stycznym dazeniom stronnikéw domu Oranskiego.
Wszystkie wysitki kieruje ku powiekszeniu floty

i wzmocnieniu pozycji Republiki na morzu. Dzigki je-
go taktyce udaje sie nie dopusci¢ do zbyt dla Anglii
korzystnych warunkéw traktatu pokojowego w roku
1654. Celem polityki Jana de W itt staje sie utrzymanie
pokoju i przeciwdziatanie despotycznym ambicjom
miodego Wilhelma. Zaprzyjazniony z admiratem Ruy-
terem, Conraedem van Beuningen i Cornelisem de
Graeff2 rozszerza de W itt swe znaczenie w kregach
patrycjatu amsterdamskiego, tgczac sie dzieki matzen-

1 Tentoonstelling Johan de Witt.
recht 1925, s. 1

2 Japikse N., Johan de Witt, der Huter des freien
Meeres, Leipzig 1917, s, 76 i n.

Catalogus, Dord-

,Van Holland’s raaden’t pit,
Die voor's land’'s welvaart leeuven
Als martelaar moest geeven
Was de edle Jan de Wit".
(W. den Eiger)

stwu z bogatym rodem Bickeréw3 Niezwyktej zrecz-
nosci dyplomatycznej wymaga oden utrzymanie poli-
tyki pokojowej w stosunku do dwéch mocarstw, Anglii
i Francja. Jednak juz w roku 1665 dochodzi do drugiej,
zaciektej wojny z Anglia. Mimo duzych strat w kolo-
niach flota holenderska odnosi powazne zwyciestwa
i nadal utrzymuje sie autorytet Republiki na morzu.
Dzieki pomysinej wyprawie Ruytera pod Chatham
i Rochester, udaje sie de Wittowi przyspieszy¢ zawar-
cie pokoju w Brodzie4 i powstrzymaé¢ jednoczes$nie
Francje od wykorzystania niepewnej sytuaciji.

Tymczasem jednak wzrastajg wpltywy partii Oran-
skiej; coraz trudniej de Wittowi przeciwdziata¢ jej
anglofilskim sktonnosciom. Mimo ,Edyktu Wieczyste-
go“, wykluczajgcego mozliwoé¢ objecia wyzszych god-
nosci politycznych i wojskowych przez ksiecia Oran-
skiego5 wplywy jego stronnictwa w wojsku stajg sie
coraz wieksze. Skupiajgc cala uwage na utrzymaniu
morskiej potegi Holandii, nie docenia W itt nastrojow
nurtujgcych w armii i zaniedbuje sprawe umocnienia
ladowych twierdz granicznych.

Po $mierci de Graeffa (1664) zmniejsza sie tez po-
pularno$é¢ de Witta w Amsterdamie; podnoszg sie za-
rzuty przeciwko jego pokojowej polityce w stosunku
do Francji; poteguje sie rowniez niezadowolenie mas
przeciw rosngcym w bogactwa regentom, uzurpuja-
cym sobie coraz wiekszg wiadze.

Tymczasem Ludwik XIV sprzymierza sie z Karo-
lem II; zanosi sie na grozng koalicje, z Francja na cze-
le; trzecia wojna staje sie nieunikniona. De W itt go-
raczkowo przygotowuje kraj do obrony, ale jest juz
zbyt pézno; intrygi orahczykéw zmuszajg go do zgo-
dzenia sie na mianowanie ksiecia Oranskiego gtéwnym
dowddcag. Niespodziewane wtargniecie, wiosng 1672 ro-
ku, wojsk francuskich, ktére w ciggu trzech miesiecy
opanowaty niemal caly kraj, podnosi gtowy stronni-
kom domu Oranskiego; korzystaja oni, by obali¢ ,Edykt

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



Il 1. Adriaen Hanneman, portret Jana de.Witt, r. 1652. Rotterdam, Muzeum Foymans. (Fot. A. Freguin, Haga)



Il. 2. Artus Quellinus, popiersie Jana de Witt, r. 1665. Dordrecht, Muzeum Miejskie.



JAN DE WITT

Il. 3. Caspar Netscher, portret Jana de Witt, ok. r.

1670. Poznan, Muzeum Narodowe.

(Fot. L. Perz i F. Mackowiak)

Wieczysty" i przywréci¢ namiestnictwo miodemu Wil-
helmowi. Antyburzuazyjny ruch ludowy, wywotany
fatalnym potozeniem kraju, zostaje wykorzystany
przez monarchistéw dla ostatecznego utrgcenia de W it-
ta B, ginie on z rgk podburzonego ttumu, rozszarpany
wraz z bratem w ,Gevangenpoort* w Hadze, 20 sierp-
nia 1672.

8 Bolszaja sovietskaja enciklopedija, wyd.
skwa 1951, t. VIII, s. 204.

Sylwetka Jana de W itt rysuje sie przed nami jako
petna sprzecznos$ci postaé, charakterystyczna dla epo-
ki, w ktérej elementy postepowe Scierajg sie z najbar-
dziej konserwatywnymi. Wierny zasadom zawartym
w swych ,Maksymach" sprzeciwia sie de W itt absolu-
tystycznym rzagdom jednostki; o losach panstwa decy-
dowaé¢ powinny Stany Generalne, a kazda z prowincji
cieszy¢ sie ma jak najdalej idgcg samodzielnosciag.

2, Mo-zwigzany z warstwg wyzszych sfer kupieckich repre-

zentuje wielki pensjonariusz oczywiscie interesy swej
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JAN DE WITT

klasy; do niej to naleza wszystkie wyzsze stanowiska.
Gwarantuje swobode handlu i przemystu, a — w mysl
jego zasad — najwiekszy ich rozkwit zapewni¢ moze
jedynie udziat wyzszego kupieotwa w rzadach; przeciet-
ny za$ obywatel nie powinien sie wtrgcaé¢ do polityki.
Niejedno podobne sformutowanie w jego ,Maksymach*
mogto zatem niekorzystnie odbi¢ sie na potozeniu ho-
lenderskich robotnikéw manufaktur7 Jednoczes$nie
jednak potrafi de W itt zdoby¢ sie na daleko idacg to-
lerancje religijng. Nie ma woéwczas poza republikg ho-
lenderska kraju, w ktérym tak swobodnie rozwijataby
sie ,prasa“ i ukazywalyby sie podobne ilosci najroz-
maitszych drukéw, przejawéw mysli $cierajacych sie
stronnictw politycznych i religijnych 8

Mimo niewatpliwych btedéw odgrywa de Witt nie-
przecietng role w zyciu Republiki; zrecznie posredni-
czy w konfliktach wewnetrznych i nadaje ton polityce
zagranicznej; przewodzi Stanom Generalnym w cza-
sach, gdy Holandia — jeden z najbardziej postepowych
krajow w Owczesnym S$wiecie — stoi otworem dla
wszelkich wyznan i przekonan, dla emigrantéw i ucie-
kinieréw z catej Europy, dla przesladowanych, kt6-
rym gdzie indziej odméwiono wolnosci. Goracy zwo-
lennik polityki pokoju, peten poswiecenia w walce
0 niezawisto$¢ Holandii i jej pozycje w $wiecie, jest
Jan de W itt nieprzekupny i stanowczy w swych prze-
konaniach, odznacza sie niezwykta energig i nieprze-
ciethg odwaga osobistg.

Smieré tego meza stanu zbiega sie ze schylkiem
rozkwitu Zjednoczonych Prowincji i hegemonii floty
holenderskiej na morzach $wiata; przemija Republika,
ging w zapomnieniu dawne idealy, chyli sie ku upad-
kowi narodowa sztuka Holendréw; konczy sie ,gouden
eeuw” ziemi obiecanej, w ktérej — w mysl stéw Kar-
tezjusza — ,posréd krzatajgcego sie ttumu zy¢é mozna
wolnym i samotnym®.

Wielu byto malarzy, ktérych interesowata postaé
Jana de Witt. Ze wzmianek w starych katalogach auk-
cyjnych wynika, ze malowat jego portrety Nicolaes
Maes9 Na wystawe w Dordreehcie w 1925 roku nie
udato sie jednak zadnego z nich odszukaél0l Zacho-
waly sie natomiast portrety Jana de Baen i liczne
z nich kopiell; malowat de Witta Adrdaen Hanne-

7 Historia nowozytna pod redakcjg B. F. Porsznie-
wa, Warszawa 1954, t. I, s, 257.

8 Huizinga J., Hollandische Kultur des siebzehnten
Jahrhunderts, Kdln 1932, s. 59 i n.

9 Moes E. W., Iconographia Batava,
1897— 1905, t. Il, s. 636, nr 9185, 28—31.

10 Tentoonstelling, jw., s. IV.

1 Moes E. W., jw., s. 635, nr 9185, 7; s. 636, nr 9185,
10—14 i 15—17.

2 W r. 1652; Museum Boymans Rotterdam. Gids,
Rotterdam 1951, s. 101, nr 178.

Amsterdam

BW r. 1669; Muzeum w Grenoble.
W r. 1661; Kol. Nahuys, Bruksela 1w r. 1667
Rijksmuseum, Amsterdam; Moes E. W., jw., s. 635,

nr 9185, 6 i s. 636, nr 9185, 8.

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

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

7 Jw., s. 636, nr 9185, 8, 10, 25 i 33.

18 Por. Tentoonstelling, jw., s. IV.

19 Museum Boymans, jw.

2D Por. Tentoonstelling, jw., s. 22 i 23.

man 12§ Gerbrandt van den Eeekhoutl3 Pieter i Her-
man Vereistl4 Anthonie Palamedes i Cornells Jan-
sens van Ceulen 15 Przez liczne aukcje przewinely sie
obrazy Vaillanta, Ferdinanda Bola, Jana de Bray, Pie-
tera Nasona, Karela du Jardin i inne portrety niezna-
nych artystéw 10 Na wystawach w Delft (1863), Paryzu
(1874), Hadze (1881) i Amsterdamie (1879) eksponowa-
no portrety de Witta, zwigzane z nazwiskami Jana
de Baen, Gerarda Ter Borcha, Hermana Verelsta i Ca-
spara NetseheralZ. Wiele z tych atrybucji budzitoby
dzi$ moze watpliwos$cilg zwlaszcza wsréd obrazéw po-
jawiajacych sie przelotnie na aukcjach, dzi$ j-uz trud-
no uchwytnych.

Najpiekniejszy chyba ze wszystkich jest — peten
uroku — portret Jana de Witt pedzla Hannemanald
(il. 1). Z wtasciwg sobie nuta poezji i z duzg sympatiag
dla modela maluje Hanneman — prawdziwie po fta-
mandzku — rysy, mtodego de Witta, petnymi tempera-
mentu pociggnieciami $miatego pedzla.

W grafice — znane sa sztychy Lamberta Vissche-
ra 2 (il. 10), wedtug portretéw Jana de Baen i Caspara
Netsehera2l, Hendricka Bary2 (il. 7), Edwarda Scrive-
na Bi Pietera van Gunst2 Posrod za$ rzezb, najpiek-
niejsze popiersie wyszto spod diuta wielkiego Artusa
Quellinusak ktéry pozostawit nam marmurowy por-
tret Jana de Witt z czaséw petini jego kariery zycio-
wej (il. 2).

Obok tych licznych wizerunkéw28 obok konwen-
cjonalnych nieco portretow Jana de Baen (il. 9—11)
i przekonywujgcych sitag wyrazu dziet Hannemana czy
Quellinusa, powstaje grupa portretow Jana de Witt,
z ktérymi wigze sie nazwisko Netsehera.

, W zbiorach Muzeum Narodowego w Poznaniu,
wséréd dosé interesujgcej kolekcji siedemnastowiecz-
nego portretu holenderskiego 27, przykuwa uwage nie-
wielkich rozmiaréw portret meski, zniszczony troche
retuszami i przemalowaniami, o niewatpliwych jednak
cechach pedzla dobrego artysty 28 (il. 3).

Na tle zamknietej po6tkolem niszy, przestonietej dra-
peria o brunatno-ztocistym brokatowym wzorze, stoi
wysmukly mezczyzna z twarzg zwrécona ku widzowi.

21 Moes E. W, jw., s. 635, nr 9185, 7; Thieme-Beeker,
Allgﬁgneines Lexicon der bildenden Kunstler t XXXIV
S.

2 Hofstede de Groot C., Beschreibendes und Kkriti-
sches Verzeichnis der Werke hervorragendsten hollan-
dischen Maler des 17 Jh., Esslingen 1907—1928, t. V,
S. 249, nr 306; Moes E. W., jw., s. 637, nr 9185, 36.

2B Moes E. W, jw., s. 636, nr 9185, 34; Hofstede de
Groot C., jiw., s. 248, nr 305a.

2 Thieme-Becker, t. XV, s. 345.

5 Z r. 1665; por. Tentoonstelling, jw., s.
E. W, jw., s. 637, nr 9185, 48.

X Niestety nie sg mi dostepne nastepujace pozycje
bibliograficzne: Portretten van Jan en Cornelis de
Witt, De Navorseher, Amsterdam 1887 (s. 606—607), jak
rowniez Sypesteyn C. H., Cornelis en Johan de Witt,
's-Gravenhage 1929.

Z O zbiorze portretéw holenderskich w Muzeum
Narodowym w Poznaniu pisze gdzie indziej; Dobrzycka
A., Ze studiéw nad portretem holenderskim XVII wie-
ku, Studia Muzealne Il (w druku).

2B Ol. pt. 47,5X36 cm, nr inw. Mo 509.

1IV; Moes
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11 8 Nieznany malarz holenderski 2. pol. w. XV II, kopia z C. Netschera portretu Jana de Witt.
Amsterdam, Rijksmuseum. (Fot. Rijksmuseum, Amsterdam)



tii "q

L=

e

't A

o3

o
I+

QAZuGBM.&m Q@._o
O leogws « -



JAN DE WITT

Pociagta .twarz okalaja ciem-
ne, kasztanowate wtosy, opa-
dajace w puszystych lokach
na spadziste ramiona. Spod
szerokich, miekko zarysowa-
nych brwi patrzg wyraziste
ciemne oczy; orli nos i duze
zmystowe usta nadaja fizjono-
mii niebanalny wyraz. Na
.twarz padaja ciepte, czerwo-
nawe refleksy S$wiatta obok
subtelnych, szarozielonawych
cieni. Wysuwajac przed siebie
piekne rece o wysmukiych
palcach, ujmuje Jan de Witt
— bo jego to portret — pote
czarnego ptaszcza, otulajgce-
go smukta sylwetke. Pedzel
malarza ze szczegdlng troskli-
woscig zatrzymuje sie na zto-
cistej karnacji miekkich dtoni,
subtelnie modelowanych ciep-
tem czerwieni i chtodem bru-
natnawego cienia. Od czarne-
go, 0 szaro mienigcych sie za-
tamaniach aksamitu plaszcza
odcina sie bialy lezacy kot-
nierz i waskie mankiety. Pra-
wa reka opiera sie tokciem o
kamienny postument. Ztoci-
sta tonacja przenika obraz
ciepta atmosfera.

Malowidto pokrywa wyraz-
na siatka peknieé. Pozoikly
werniks przyciemnia nieco
zlotawg tonacje tta, karnaciji
i przyttumia biel koinierza.
W zagieciach ptaszcza widocz-
ne sa w wielu miejscach $la-
dy punktowan i retuszy, w
ktérych guibia sie — Is$nigce
niegdy$ — zalamania aksa-
mitnej materii i srebrzyste
jej biyski. Niezreczne dotknie-
cie pedzla sygnalizuje o retu-
szu w twarzy de Witta, kto-
remu usitowat kto$ niepowo-

tany poprawic i upigkszy¢ wy- II. 11. Jan de Baen (?), portret Jana de Witt. Katalog aukc. zb. D. Menten,

gieta linie nosa. Haga "
Portret nie byt dotad pu- ga 26.7.1943, nr 3. (Fot. Rijksbureau, Haga)

blikowany. Nie znano jego

twércy, okreslajgc go mia-

nem anonimowego  artysty

holenderskiego2. Odreczna notatka na odwrocie ob- w tym chyba kregu szukaé¢ nalezy twércy portretu
razu: ,De W itt" wskazuje, ze jest on portretem ktére- poznanskiego. W rzedzie malarzy odtwarzajgcych ry-
go$ z cztonkéw znanego holenderskiego rodu; charak- sy wielkiego pensjonariusza znajduje sie réwniez

terystyczne rysy mezczyzny oraz jego stréj z lat po najciekawszy sposréd ucznidw Ter Borcha — Caspar
roku 1660 0 nasuwajg przypuszczenie, ze portret moze Netscher
by¢ wizerunkiem stynnego ,raadpensionaris®. Urodzony w roku 1639, wyrwany w dziecinstwie

Atmosfera obrazu, w ktérej odzywajg sie jakie$s da- z wojennej zawieruchy z Heidelbergu, dostaje sie
lekie echa malarstwa Ter Borcha, narzuca mys$l, ze Netscher w Arnhem pod opieke doktora Tulleken2l,

2 Portret pochodzi ze zbioréw Zo6ttowskich w Ujez- 3 Descamps F., Vie des peintres flamands et hol-
dzie pow. Koscian. Jest nieco obciety i przypuszczal- landais..., wyd. Marseille 1842, t. |1, s. 240, 241; Houbra-
nie w pocz. XX wieku naklejony na nowe piétno. ken A., Groote Schouburg der Nederlandsche Schil-

o pOr Thienen F., Das Kostum der Blutezeit Hol- derkunst, wyd. Wien 1880, s. 336.
lands, Berlin 1930, s. 83.
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znajdujagc w nim swego protektora. Wczes$nie jrozpo-
czyna studia malarskie, ksztatcac sie z poczatku ,uprze-
cietnego malarza martwych natur — Hendrika Coste-
ra 3B W pietnastym roku zycia przenosi sie do atelier
Ter Borcha 35 u ktérego przyswaja sobie solidne pod-
stawy rzemiosta malarskiego. Od niego to przejmuje
Netscher subtelno$é¢ oswietlenia, jakim owiewa swe
wnetrza ze scenami rodzajowymi, i umiejetnos$é ,to-
pienia“ dalszego planu w mrocznym tle podkres$laja-
cym gtebie. Tutaj uczy sie wydobywaé blyskiem Swia-
tta najmniejsze fatdki, zatamania ISnigcych jedwabi
i miekkich aksamitéw; o tej szczegdlnej pasji malarza
Swiadczg setki pozostatych po nim rysunkéw i stu-
dibw M. A barwne, z maestria malowane obrazki ro-
dzajowe, jak ,Koronczarka“, pozostang zawsze w rze-
dzie najcenniejszych peret holenderskiego ,Kabinets-
malerei*, obok dziet Ter Borcha, Vermeera i Gabriela
Metsu &

Nie zawsze jednak potrafi Netscher zachowaé 6w
umiar, jaki cechowal pedzel jego mistrza. Odzywa sie
w jego twérczosci coraz silniej rys konwencjonali-
zmu, w duchu epoki, w ktérej portretowane damy
stajg sie zbyt stodkie i zbyt wystrojone, a kunsztow-
nie ufryzowani mtodziehcy zanadto jiuz pozujga3 jak
gdyby $ledzac, czy na pewno ,dobrze ich wida¢”.

Po dtugich podrézach do Francji i Wtoch osiada
Caspar Netscher na state w Hadze, w roku 1662. Cie-
szy sie tu woéwczas stawg najbardziej cenionego por-
trecisty. Najstynniejsze osobistosci, o ktérych mowi
w latach 1662—1684 cata Holandia, przesuwajg sie
przez jego atelier3’. Powstajg niezliczone — przewaz-
nie matych, miniaturowych rozmiaré6w — portrety do-
stojnikéw i mez6w sitami, a zwtaszcza (tych jest bowiem
najwiecej) wytwornych dam, w bialych attasach
i ISnigcych jedwabiach. Kosztowne stroje, wytworne
gesty i blyszczace klejnoty podnoszg powierzchowng
efektowno$¢ portretéw, coraz bardziej — od lat sie-
demdziesigtych — dostosowujacych sie do gustéw ary-
stokratyzujgcego sie mieszczanstwa. Wystrojone damy
przebierajg sie za pasterki i nimfy, a ufryzowani mto-
dziency wystepuja w rolach bohateréw starozytnego
mitu3d Dawny ciepty ton portretéw Netschera uste-
puje tonacji chtodniejszej, coraz bardziej srebrzystej
i efektownej. Malarz umiera w Hadze w 1684 roku;
pozostawia bogatg spuscizne artystycznag swym synom,
z ktérych dwoéch poswieca sie rowniez malarstwu3o

Posr6d znanych osobistosci, ktérych wizerunki two-
rzg portretowe oeuvre Netschera, figuruje i Jan de
Witt. Jeden z tych portretéw, pochodzacy z Djakarty,

2 Hofstede de Groot C., jw., t. V, s. 155.

B Thieme-Becker, t. XXV, s. 398.

AW posSmiertnym inwentarzu majatku wdowy po
malarzu, por. Hofstede de Groot C, jw., s. 157.

P Hofstede de Groot C., jw.

P Por. Foville J. de, La peinture classique, Paris
1910, tabl. 94.

37 Thieme-Becker, t. XXV, s. 398.

B Martin W., Uber den Geschmack des Hollandi-
schen Publikums im XV II Jahrhundert mit Bezug auf
die damalige Malerei, Monatshefte fir Kunstwissen-
schaft | (1908), t. 2, s. 740.

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

4 Drie eeuwen portret in Nederland 1500— 1800,
Amsterdam 1952, s. 55, nr 111; por. tez De Stadhouder-
Koning en zijn tijd, Amsterdam 1950, nr 112 oraz Ten-
toonstelling, jw. (Toevoegingen, nr 51a).

pokazano na ostatniej wystawie portretu holenderskie-
go w RijfcsmuseumdX (il. 4). Przedstawia on postac
wielkiego pensjonariusza, opartego o kamienny cokét,
z brokatowag draperig w tle. W prawym dolnym na-
rozniku widnieje sygnatura Netschera i data 1670 «.
Obraz z wystawy amsterdamskiej utatwia rozwigza-
nie sprawy autorstwa poznanskiego portretu de Witta.
Jest on — z matymi odchyleniami — prawie wiernym
jego powtérzeniem. Drobne ré6znice polegajg na innym
nieco utozeniu biatego kotnierza, innym rysunku re-
liefu na filarze z prawej strony; rézni sie tez nieco
uktad palcéow podtrzymujgcych pote ptaszcza i brak
na portrecie poznanskim refiefu, ozywiajgcego po-
wierzchnie kamiennego cokotu, o ktéry wspiera sie
de Witt. A na zniszczonej nieco powierzchni zacierajag
sie i gubig delikatne blyski aksamitnego ptaszcza, tak
subtelne w portrecie z Djakarty, wykoficzonym z mae-
strig i petnym jakiej$ wytwornej atmosfery. Niezrecz-
ne retusze poznanskiego portretu nie dotknety na
szczescie pieknych, o zlotawej karnacji, rgk de Witta;
doskonaly ich modelunek daje $wiadectwo nieprzeciet-
nemu rzemiostu artysty.

Netscher malowat wielokrotnie repliki portretu Ja-
na de Witt. Z uchwytnych dzi§ obrazéw jeden znaj-
duje sie w zbiorach Landesgalerie w Hanowerze®
(il. 5), inny w kolekcji J. C. E. Graaif van Lynden
w Holandii43 (il. 6). Hofstede de Groot wymienia jesz-
cze inne repliki: wystawiong w Delft (w roku 1863)
ze zbioréw J. van Sypesteyn w Hadze, replike z ko-
lekcji paryskiej Lenoir i trzy, przelotnie znane z auk-
cji: w Hadze 20 kwietnia 1728 oraz w Amsterdamie,
6 kwietnia 1812 i 27 pazdziernika .1906. Wszystkie wy-
miarami sg mniej wiecej zblizone do sygnowanego por-
tretu z roku 1670 4 Poza tym maluje Netscher j-eszcze
dwa portrety na drzewie, i dwa znacznie wieksze, na
ptétnie — Jana de Witt i Wendeli Bicker4s

Portret de Witta w zbiorach Muzeum Narodowego
w Poznaniu zdaje sie miesci¢ we wspdlnym kregu
wigzgcym szereg replik Caspara Netschera. Ze zna-
nych tych obrazéw najwyzszag klase reprezentuje nie-
watpliwie portret z Djakarty.

Obraz poznanski najblizszy jest replice ze zbioréw
v. Lynden; iaczy je wspélny rys pewnej surowosci.
Cechy tej nie brak réwniez w wersji z Hanoweru;
portret z Landesgalerie powstat w latach 1665— 1670 46
i uderza pewnym — jak gdyby nieporadnym, a moze
raczej $wiadomie przeprowadzonym — innym ujeciem
proporcji rgk de Witta: dionie wydaja sie zbyt duze

4 ,C. Netscher Fec. 1670“. Ol. drz. 52X35,5 cm.

L Katalog der Geméalde Alter Meister in der Nie-
dersachsischen Landesgalerie Hannover, Hannover
1954, s. 101, nr 219. Ol. pl. 48,7X39,5 cm; Hofstede de
Groot C,, jw., t. V, s. 248, nr 305; Tentoonstelling, jw.,
il. 1, Moes E. W, jw., s. 636, nr 9185, 32. Fotografie
portretu z galerii w Hanowerze uzyskatam dzieki
uprzejmosci Dyrekcji Landesgalerie.

8B Wiadomos¢ te przestat mi taskawie dr H. Gerson,
Dyrektor Rijksbureau vooir Kunsthistorische Documen-
tatie w Hadze. Réwniez jego niezwyktej uprzejmosci
zawdzieczam mozliwo$¢é reprodukowania powyzej por-
tretéw Jana de Witt, pochodzacych ze zbioréw holen-
derskich.

4 Hofstede de Groot C., jw., t.
305a, 305ib, 305e, 305h.

H Jw., s. 248/9, nr 305c i 305d oraz 305f i 305g.

%6 Katalog der Gemélde Alter Meister, jw., s. 101

IV, s. 248/9, nr 304,
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JAN DE WITT

i nieproporcjonalne w stosunku do catej postaci. Moz-
na by wiec przypusci¢, ze obraz hanowerski byt kie-
dy$ pierwsza wersjg z portretbw wyobrazajgcych
wielkiego pensjonariusza; piekne rece de Witta zafa-
scynowaly malarza do tego stopnia, ze poswiecit im
szczegdblng uwage i chcac lepiej pokazaé, wyrazniej wy-
sungt je naprzéd. W nastepnych jednak wersjach
zmienia sie ten szczegdt i rece otrzymujg wtasciwsze
proporcje.

Poréwnanie czterech wspomnianych obrazéw po-
zwala wysung¢ wniosek, ze portret Jana de Witt z ga-
lerii poznanskiej mégt byé kiedy$ ogniwem posred-
nim w tahcuchu znanych replik Caspara Netschera.
Wraz z obrazem z Lisse mies$citby sie on w czasie po-
miedzy wersjg z Landesgalerie a najpiekniejszym por-
tretem z Djakarty, w ktéorym préby z replik poprzed-
nich znalazty swe najdoskonalsze uwieficzenie i na
ktérym nie waha sie juz malarz ztozy¢ swego pelnego
podpisu.

Ciepta atmosfera portretu poznanskiego odpowiada
rysom sztuki Netschera z lat trzydziestych jego zycia.
Powaga i autorytet postaci de Witta wyrazajg sie jesz-
cze po prostu, bez pustego splendoru, ktoéry pézniej

47 Nr 140, Hofstede de Groot C., jw, s. 249. nr 305h.
8 Ol. pt. 49X37,5 cm.

otacza¢ bedzie wytworne damy Netschera w I$nigcych
strojach i drogich klejnotach. Malarz interesuje sie
przede wszystkim psychika holenderskiego meza sta-
nu i gra jego pieknych — jak u artysty — dtoni; dtu-
ga chwile zatrzymuje sie przy nich reka malarza, nim
subtelnym pedzlem dotknie wysmukiych palcow.

Trudno dzi$ dociec, jakg wedrowke odbyt portret
Jana de Witt, nim dostat sie do polskich zbioréow.
Moze kupiono go w Holandii na ktérej$ ze wspomnia-
nych aukcji; moze o nim to mowa jesit w katalogu
aukcyjnym H. C. Du Bois4/, z 27 pazdziernika 1906;
zblizone wymiary obrazu4 nasuwajg przypuszczenie,
ze mogtby nim by¢é nasz portret, kiedy$ — przy na-
klejaniu na nowe ptétno — obciety. A moze jeszcze
inne byly losy poznanskiego Jana de W itt; moze przy-
wedrowat do Polski z jakim$é zapomnianym potomkiem
de Wittow, z ktérymi spokrewnita sie podobno polska
rodzina4]. | dzi§ — w przetrzebionych zawieruchami
wojen pamiatkach polskiego domu, wséréd wyszarza-
tych wspomnien, zyje wcigz jeszcze w pamieci ,de edle
Jan de Wit".

s} Zamieszkata w potowie XIX w. w Wietkopolsce.

Wiadomos$¢ -te zawdzieczam uprzejmosci mgr Antoniny
Rogalanki.
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UWAGI O KRAKOWSKIE] WYSTAWIE

DAWNYCH

Wystawa zorganizowana w miesigcach sierpniu
i wrze$niu w krakowskim Patacu Sztuki -przez Towa-
rzystwo Przyjaciét Sztuk Pieknych w Krakowie, na-
wigzuje do tradycji wystaw malarstwa obcego, jakie
od drugiej potowy XIX wieku organizowane byty
w Krakowie. Wystawy te przynosily plon naukowy
w postaci katalogéw (jak np. kilka zwiezlych zreszta
katalogéw opracowanych przez Jerzego Mycielskiego)
lub oméwien (jak np. obszerny artykut Mariana Soko-
towskiego z r. 1882) *.

Omawiana wystawa tegoroczna réwniez posiada
drukowany katalog2 Niestety zaréwno zestaw obra-
z6éw, jak ich opracowanie nasuwa szereg uwag kry-
tycznych. Szkoda, ze bogate zasoby malarstwa euro-
pejskiego, znajdujace sie w Krakowie, nie przyciggnety
w dostatecznym stopniu uwaga historykéw sztuki i ze
nie wykorzystano okazji, jaka bylo organizowanie
wystawy* by skontrolowac¢ stusznos$¢ atrybucji, poszu-
ka¢ sygnatur, sprawdzi¢ poprawno$¢ ich odczytania
a przede wszystkim skonfrontowaé¢ z sobag dzieta wy-
magajagce zestawienia. Na wystawe zilozyly sie dzieta
pochodzace zaréwno ze zbioréw publicznych, a wiec
z Muzeum Narodowego w Krakowie (wraz z oddzia-
tem ,Zbiory Czartoryskich*) i Panstwowych Zbioréw
Sz-tuki na Wawelu, jak réwniez z kolekcji prywat-
nych, choé nie ujawnitly one zbyt wiele nieznanego
materiatu.

Wystawa, kté6rg omawiamy, pozbawiona jest pro-
gramu naukowego, natomiast jej dydaktyczne zatoze-
nia zostaly w powazny sposdéb skompromitowane wia-
czeniem okazatych pod wzgledem wielkos$ci kopii oraz
ptynnoscig kryteriéw wartosci artystycznej. Ani szko-
ta holenderska — tak interesujgca w zbiorach wawel-
skich, ani szkota wioska, tak bogata w muzeum Czar-
toryskich — nie zyskaly zainteresowania organizato-
row i nie staly sie trzonem wystawy. Fragmentow
,Cas-sone* z Muzeum Narodowego w Krakowie nie
zestawiono ze Swietnymi dzietami tego typu, jakie sa
w zbiorach Czartoryskich; obraz Magnasca nie docze-
kat sie konfrontacji z przypisywanymi temu samemu
arty$cie ptétnami wawelskimi. Jakze pouczajace i waz-
ne dla ostatecznego okreslenia autorstwa mogtoby byé
zestawienie wszystkich znajdujacych sie w Polsce

1 Sokotowski M., Wystawa obrazéw dawnych mi-
strzéw..., Krakow 1882.

2 Katalog wystawy obrazéw dawnych mistrzéw
wtoskich, hiszpanskich, francuskich, flamandzkich, ho-
lenderskich, niemieckich i angielskich od XV do XIX
w. Sierpien—wrzesien 1955, Towarzystwo Przyjaci6t
Sztuk Pieknych w Krakowie.

MISTRZOW

obrazéw uchodzacych za dzieta Magnasca — a jest
ich kilka w Warszawie i kilka w Krakowie.

Ale nawet ograniczajgc sie do zbioréw krakowskich
mozna -bylo pokusi¢ sie o postawienie jakiego$ proble-
mu naukowego — a jest ich niemato. Nasuwa sie np.
aktualna obecnie problematyka szkoly Rembr-andta,
dyskutowane ostatnio zagadnienia , caravaggionizmu“
(na wystawie krakowskiej chciatoby sie widzie¢ -obok
Honthorsta takze inne, -nawet dalsze odblaski tego kie-
runku, jak chociazby przypisany przez Giuseppe
Fiocca Antonio Zanchiemu Hiob z Wawelu 3 czy -tam-
ze wiszgce ,Koncerty“, ciekawe, choé zapewne nie be-
dace oryginatami), bogate w polskich zbiorach malar-
stwo weneckie (czemu nie zestawiono z eksponowany-
mi obrazami ,Smierci $w. Jézefa“ ze zb. wawelskich,
przypisywanej przez A. Venturiego Tiepolowi?4).

W takiej formie, jak ja zorganizowano, wystawa
nie bardzo nadaje sie do recenzji syntetycznej; jest to
witasnie wynikiem jej ,bezproblemowos-ci“, jalowe by-
toby tez wymienianie tych dziet, ktére mozna byto
wyeksponowaé, podkreslanie brakéw i luk. SadziliSmy
-raczej, ze krytyka powinna by¢ ,konstruktywna“, to
znaczy powinna wnie$¢ uwagi i uzupetnienia przydat-
ne do dalszych studiéw nad wystawionymi obrazami.
Cho¢ jako catlos¢ zesp6t obrazéw wystawionych nie
odznacza sie wysokim poziomem artystycznym, jednak
poszczegdblne obrazy sag niejednokrotnie bardzo inte-
resujace dla specjalisty i moga stanowi¢ punkt wyj-
Scia dalszych rozwazan. Ponizej zestawiamy uwagi,
jakie nasunety sie nam w stosunku do niektérych po-
zycji, przy czym nie oznacza to bynajmniej, ze obrazy,
ktérych nie wspominamy, sa okre$lone wtasciwie. Nie-
ktére watpliwosci nie daty sie jeszcze ujaé dosé pre-
cyzyjnie, niektére spostrzezenia beda mogty byé¢ opu-
blikowane dopiero po zebraniu wiekszego materiatu
poréwnawczego.

ad nr 3:

_Artysta nieznany, szkota péinocno-wiloska, w. XV,
Sw. Anna Samotrzecia. — Ogédlnikowg atrybucje szko-

3 Fiocco G., Pitture veneziane ignote del museo di
Varsavia, Ar.te Veneta | (1947), s. 278; Biatostocki J.
i Walicki M., Malarstwo europejskie w zbiorach pol-
skich: 1300—1800, b. m. 1955, nr 171.

4 Swierz-Zaleski S., Zbiory Zamku Krélewskiego
na Wawelu w Krakowie, Krakéw 1935 s. 18; Biato-
stocki i Walicki, jw., nr 380.
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Il. 1 Frans Francken | (?), Smieré Safiry. Krakéw, Muz. Narodowe.
(Fot. M. Rostworowski)

Il. 2. Valerio Castello (?), Adoracja Madonny Il. 3. Giovanni Battista Tiepolo (?), Alegoria. Krakéw,
z Dziecigtkiem przez dwoéch zakonnikéw. Krakéw, Muz. Uniwersytetu Jagiellonskiego.
Panstwowe Zbiory Sztuki na Wawelu. (Fot. S. Kolowca) (Fot. M. Rostworowski)



Il. 4. Giacomo Francesco Cipper zw. Todeschini, Il. 5 Giacomo Francesco Cipper zw. Todeschini,

Malarz przy pracy. Krakéw, wi prywatna. Staruszka z kielichem Warszawa, Muz. Narodowe.
(Fot. H. Rostworowski) (Fot. H. Romanowski)
Il. 6. Stara kopia wg Jana Gossaerta zw. Mabuse, Ecce Il. 7. Jan Gossaert zw. Mabuse, Danae, fragment.
Homo. Krakéw, Muz. Narodowe. Monachium, St. Pinakoteka. (Fot. wg Segard A.,

(Fot. M. Rostworowski) Jean Gossaert)



UWAGI

le poétnocno-wloskiej mozna prébowaé uscisli¢ ustala-
jac pokrewienstwa z kregiem Borgognane‘a. Obraz
krakowski jest jednak niewatpliwie stabszy od piek-
nego dzieta Ambrogda da Fassano zw. Borgognone
w Muzeum Narodowym w Poznaniu5 wykazuje na-
tomiast pewne podobienstwa do innych dziet malarza
(por. np. twarz $w. Anny do jtejze postaci w tle
.0czyszczenia® w Luwrze) Najsilniejsze pokrewien-
stwa wigza jednak obraz krakowski z Werong, mia-
nowicie > dzietami Girolamo dal Libri (np. ,Madon-
na ze $w. Elzbieta” w National Gallery w Londynie)7
a szczegOlnie z Liberale da Verona (,Madonna“ w Na-
tional Gallery w Londynie, por. zwtaszcza rysunek
oczu)8@ Warto zwréci¢c uwage na interesujgce préby
przestrzennego ujecia grupy tréjosobowej: motyw
skrzyzowania postaci wystepujacy w formie prymi-
tywnej w krakowskim obrazie rozwinie sie do rewolu-
cyjnej tréjwymiarowej dynamiki w leonardowskiej
SW. Annie“ @ Mimo ogromnej réznicy poziomu i kla-
sy warto doceni¢ u autora naszego obrazu podobng
intencje do tej, ktéra kierowata Swietnym pedzlem

Leonarda.

ad nr 6:

Dosso Dossi, Portret Kalwina. — Atrybucja budzi
watpliwosci. Na odwrocie obrazu znajduje sie stary

napis, informujacy, ze dzieto uwazane bylo za nama-
lowane przez Tyejana i ze znajdowato sie niegdy$
w zbiorach kardynata Mazarin.

ad nr 9:

Artysta nieznany pod wpltywem Mantegni, Judyta
z gtowa Holofernesa. — Biednie okreslono pochodze-
nie obrazu, ktéry nalezy do Zbioréw Czartoryskich.
KomornickildDuwazat go za niderlandzka kopie z Man-
tegni wykonang w koncu XVI wieku. Oryginat w zb.
Widener w Filadelfii reprodukuje Venturi (wéwczas
w zb. Pembroke w Londynie)4t

ad nr 10:

Artysta nieznany, szkota rzymska, ok. potowy w.
XVI, Scena z dziejéw apostolskich, en grisaille (il. 1).
Okreslenie wynikto zapewne z zaobserwowanych ogél-
nych podobiefAstw kompozycyjnych do projektéw Ra-
faela z Victoria i Albert Museum w Londynie. Obra-
zek krakowski jest bez watpienia nieobcy italianiz-

5 Biatostocki i Walicki, jw., nr 64—65 z dawniejsza
bibliografig.

«Venturi A, Storia deWArte
lano 1915, il. 596, s. 898.

7 Venturi, jw., il. 512, s. 795.

8 Venturi, jw., il. 517, s. 799.

8 Por. Heydenreich L. H., La Sainte Anne de Leo-
nard de Vinci, Gazette des Beaux-Arts VI/X (1933),
s. 205—219; tenze, Leonardo da Vinci, Il wyd., Basel
1953, s. 45 i n.

i» Komornicki S. S., Muzeum Ksigzat Czartoryskich
w Krakowie. Wybér celniejszych zabytkéw sztuki od
starozytnosci po wiek XIX (Muzea Polskie V), Kra-
kéw 1929, nr 49.

u Venturi, jw., VII/IIl, Milano 1914, il. 177, s. 246.

Grossmann F., Bruegel's ,Woman Taken in Adul-

tery* and Other Grisailles, The Burlington Magazine
XCIV (1952), s. 223 i n. Bruegel namalowat ,Kobiete

Itahana VII/IV, Mi-

O KRAKOWSKIEJ WYSTAWIE DAWNYCH MISTRZOW

mom, posiada jednak zdecydowanie péinocny charak-
ter. W Italii malowano en grisalle wielkie kompozycje
freskowe, na péinocy — drobne obrazki, ktére szcze-
g6lnie upodobali sobie romanisci i ktére przeznaczo-
ne byly dla samych artystéw lub dla nielicznych znaw-
cow 12 Stad znajdujg sie one czesto w kolekcjach an-
twerpskich zbieraczy, jak wynika z ich inwentarzy,
opublikowanych przez Denucego 134 Sg tam dzieta tego
typu malowane przez Fransa Florisa, Martina v. Heem-
skerka a przede wszystkim Ambrosiusa Franckena.
Istotnie, zarbwno ograniczenie sie do postaci ludzkich,
prawie zupetna rezygnacja z tta pejzazowego, jak tez
przypominajgca manierystéw witoskich dynamika atle-
tycznych ciat — wszystko to wskazuje na kragg roma-
nistbw antwerpenskich. Ulubiony ich chwyt — ,re-
poussoiry“ pétpostaciowe na pierwszym planie i pusta
przestrzen pociggajagca wzrok w gtgb dalszego planu —
zostat tu zastosowany. Typy twarzy kobiecych przy-
pominajg troche Heemskerka a takze Bueckelaera.
Najindywidualniej jest ujeta, jak sadzimy, grupa apo-
stotéw w gtebi; sg to zapewne $w. Jan i $w. Piotr, gdyz
ogo6lnikowe okreslenie tematu, podane w katalogu wy-
stawy mozna uscisli¢ w oparciu o tekst dziejow Apo-
stolskich, V, |, opowiadajacy o $mierci Safiry (po
$mierci Ananiasza) wobec $w. Jana i Piotrau. Ot6z
zwlaszcza $w. Jan potraktowany zostat w sposéb bar-
dzo osobisty. Ta witasnie posta¢ oraz otaczajgca ja
grupa wystepuje w zblizonej redakcji na obrazie Fran-
sa Franckena starszego (1542—1616) ,Pokion trzech
kréli“* w Gemaldegalerie w Brunswiku 15Poparte tym
pokrewienstwem rozumowanie prowadzi wiec do usy-
tuowania obrazu w kregu Franekenéw w koncu XVI
wieku. Dodatkowym argumentem moga by¢ znajduja-
ce sie w inwentarzach antwerpenskich pozycje, wska-
zujgce na zainteresowanie w kregu artystycznym
Franeken6w tematem, spopularyzowanym przez Ra-
faela 0 — $mierci Ananiasza a takze S$mierci Salfiry.
Niestety obraz Ambrosiusa Franckena, przedstawiajg-
cy Smier¢ Armidesa (!) i Safiry namalowany byt na
,duzym ptétnie“ 17, nie moze wiec by¢ identyfikowany

z krakowskim ,grisaille’'m”.

ad nr 15

Artysta nieznany pod wpltywem P. Veronese, |l poi.
w. XVI, Santa Conversazione. — Raczej niz z Paolo

Veronese obraz wykazuje zwigzki z Bonifazio Veronese
dei Pitati (np. por. jego ,Sacra Conversazione“ w Luw-
rze) 18 i pewne analogie ze stylem Jaco.po Bassano 1B

cudzolozng“ dla Siebie, ,Smieré Madonny“ dla swego
przyjaciela Orteliusa.

1B Denucé J, The Antwerp Galleries. Inventories
of the Art Collections in Antwerp in the XVIth and
XVl1ith centuries, Antwerpen 1932.

4 Temat obrazu okre$lony zostat
Maurin Bialostocka.

% Berat W., Die niederlandischen Maler des XVII
Jahrhunderts |, Minchen 1948, nr 288.

16 Podjat go takze Poussin, por. obraz w Luwrze,
z lat 1646 1653; Grautoff O., Nicolas Poussin, Miln-
chen 1914, 11, nr 149, s. 231

7 Denucé jw., s. 110: ,Een grooten dobbelen doeck
van Ambrosius Franek, daer Armides ende Saphiras
doodt vallen...”.

B8 Venturi, jw., tom IX/III, il. 717.

&8 Biatostocki i Walicki, jw., nr 86.

przez Jolante
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ad nr 23:

Giovanni Battista Tiepolo, Alegoria (il. 3). — Atry-
buoje Tiepolowi tego pieknego obrazu potwierdza,
jesli mozna sadzi¢ z reprodukcji, poréwnanie z dzie-
tem Tiepola w Rijksmuseum w Amsterdamie (,Tele-
mach i Mentor") 20

ad nr 33:

Artysta nieznany, szkota parmenska, w. X VII/X VI,
Adoracja Matki Boskiej i Dziecigtka przez zakonni-
kéw (il. 2). — Obraz wykazuje podobienstwo do dziet
genuenskiego malarza Valerio Castello (1625—1659),
ktérego inspiracje czerpane z Correggia usprawiedli-

wialyby dotychczasowag atrybucje szkole parmen-
skie] 2L
ad nr 40:

Gaspar Becerra (ok. 1520—1570), Chiopak trzyma-
jacy koszyk z gotebiem. — Atrybucja malarzowi XVI
wieku jest niezrozumiata wobec typowo osiemnasto-
wiecznych cech stylistycznych obrazu.

ad nr 51:

Jean Baptiste Chardin, Autoportret (il. 4). — Za-
rowno atrybucja jak i identyfikacja osoby portreto-
wanej budzag daleko idgce zastrzezenia. Podobnie jak
fizjonomia modela nie ma nic wspélnego z rysami
Chardina, tak niesposob doszuka¢ sie w obrazie ja-
kichkolwiek zwigzkéw z twdrczosciga znakomitego
Francuza. Bardzo wyrazne natomiast analogie wyka-
zuja obrazy mato dotychczas znanego malarza Giaco-
mo Francesco Cipper zw. Todeschini2l2 Artysta ten
0 nie ustalonej dotychczas narodowosci (Niemiec lub
Holender), pracujagcy na przetomie XVII i XVIII w.
we Wioszech, nalezat do kregu malarzy kontynuuja-
cych tradycje Caravaggia. Giuseppe Delogu wigze go
ze Srodowiskiem lomfoardzkim, znajdujac najwieksze
pokrewienstwa w twérczosci Jacopo Ceruti'ego **. Nie-
liczne, znane dzisiaj obrazy Cippera do niedawna jesz-
cze tgczone byly z kregiem braci Le Nain lub ze $ro-
dowiskiem hiszpanskim (Velasquez i Murillo)24 Po-
wodem tego byta pokrewna tematyka i charakter je-

D Catalogus der Schilderijen, Rijksmuseum te Am-
sterdam, 1934, nr 2302a, s. 277.

21 Delogu G., La pittura italiana del seicento, Fi-
renze 1931, il. s. 52.

2 Na zwigzek krakowskiego obrazu z Cipperem
zwrocit nam uwage prof. dr Michat Walicki.

2 Delogu G., Pittori minori, liguri, lombardi, pie-
montesi del seicento e del settecento, Venezia 1931,
s. 198, 200, 204.

2 Jamot P., De Jean Michelin a Todeschini, La Re-
vue de Fart ancien et moderne 65 (1934), s. 31—34.

5 Porcella A., Le ,Peintre de Buveurs® G. F. Cip-
per ,Le Todeschini*, La Revue de I'art ancien et mo-
derne 65 (1934), s. 35—44.

» Reprodukcja patrz przyp. 25, s. 38.

Z Reprodukcja patrz przyp. 23, s. 345.

2B Por. repr. Pigler A., Orszagos Szépmivészeti
Muséum. A Régi Képtar Kataldbgusa, Budapest 1954, II,
s. 103, nr 8921

D Repr. np. Winkler F. w Das Atlantis Buch der
Kunst, Zirich 1953, s. 213.
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go obrazéw, wspoélne wiekszosci kontynuatoréw Ca-
ravaggia. Cipper uprawiat malarstwo rodzajowe, szcze-
g6lnie lubit atmosfere oberzy d pracowni malarskich.
Zwigzek krakowskiego obrazu z twoérczoscig Cippera
wydaje sie niewatpliwy. Odnajdujemy w nim szcze-
g6lnie typowe dla tego mistrza tluste naktadanie far-
by, dominante zéttawych brazéw oraz swoistg, meta-
liczng twardo$¢ w zalamaniach szatZB Za stusznoscig
naszej atrybucji przemawia ponadto typ modela,
a szczegblnie charakterystyczna ,ggbczastos¢” umies-
nienia twarzy, ktérg odnajdujemy u wiekszosci jego
bohateréw (il. 5). Przekonywajacych analogii dostar-
czajg obrazy w National Gallery w Londynie n w Aka-
demii w WenecjiZ i w Muzeum w BudapeszcieX®

ad nr 61
Eugéne Delacroix, Duch ojca ukazujgcy sie Hamle-
towi. — Pomimo (nie podanej w katalogu) sygnatury

i daty 1845 autentyczno$¢ obrazu budzi watpliwosci.
Bliski jest analogicznej litografii Delacroix z r. 1843 2
Moze ona stuzyta za wz6r nasladowcy?

ad nr 63:

Jan Gossaert zw. Mabuse, Ecce homo (il. 6).—Obraz
jest najprawdopodobniej jedng z wyjatkowo licznych
starych kopii zaginionej kompozycji Gossaerta. Zna-
nych ich jest kilkanascie, wszystkie prawie o tych sa-
mych wymiarach, niektére sygnowane Joannes Mal-
boddus i datowane 1527 so. Obraz jest przyktadem poz-
nego stylu Gossaerta 3L Cialo siedzacego Chrystusa po-
traktowane jest — w przeciwienstwie do wczesnych
kompozycji malarza — plastycznie, tréjwymiarowo3
Uktad ruchowy postaci jest skomplikowany, cho¢ na-
turalny i zywy; nogi Chrystusa skrzyzowane sa w spo-
séb podobny jak w innych obrazach Gossaerta (por np.
,Danae“ w Pinakotece monachijskiej, 1527, il. 7) ** ciato
wypetnia ciasno przestrzen obrazu. Chrystus siedzi na
kamiennym podium, wydzielony wyraznie z otaczaja-
cej go przestrzeni (podobnie rozwigzane jest prze-
strzenne ujecie Danae). Tto obrazu stanowi fragment
renesansowej architektury, rysujgcej sie wyraznie na
ostrym biekicie niebaM W fizjonomicznych typach
oprawcéw wida¢ wyraznie wplyw ,groteskowych®

D Friedlander M. J., Die altniederldndische Malerel
VI, Berlin 1930, nr 14, s. 152—153 wymienia 11 kopii
tej kompozycji; nie cytuje ohrazu krakowskiego. Ko-
pia kompozycji Gossaerta z kolekcji Schall-Riancourt,
zamek Gaussig w Saksonii repr.: Weiss E., Jan Gos-
saert, genannt Mabuse, Parchim 1913, tabl. X1 i Se-
gard A.Jean Gossaert, dit Mabuse, Bruxelles et Paris
1923, il. po s. 58.

3l Italianizm Gossaerta nie wystapit zaraz po po-
drézy do Witoch w latach 1508/9, a dopiero przy koncu
lat dziesiatych (ok. r. 1515—16) i w latach dwudzie-
stych XVI w.

2 Por. charakterystyke po6znego stylu Gossaerta
przez Schwartz H., Gossaert's Adam and Eve drawings,
Gazette des Beaux-Arts VI/XLII (1953), s. 145—168.

B Por. réwniez rysunek przedstawiajgcy Adama
i Ewe w muzeum Rhode Island School of Design, Pro-
vidence, dat. ok. 1525. Repr. Schwartz H., jiw., il. 5

3% O Gossaercie pisat van Mander, ze u jednej z je-
go Madonn ,btekitna draperia byta tak piekna i Swie-
za, jakby przed chwila namalowana“ (Het Schilder-
boeck, wyd. Hymans H., Paris 1884, s. 234),
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11 8 Krag wenecki, Znalezienie grobu $w. lzydora. Krakéw, Muz. Narodowe.
(Fot. S. Kolowca)

11 9. Krag Giorgiona (Domenico Campagnola?), Scena z legendy Romulusa i Remusa.
Frankfurt, Stadelsches Kunstinstitut. (Fot. wg ,Pantheon“ 1938)



Il io Pieter van Avont, Madonna z Dziecigtkiem w otoczeniu aniotkéw.
Krakéw, wt. prywatna. (Fot. M. Rostworowski)

11 11. Thomas Wyck, W pracowni alchemika. 11 12. Benjamin Cuyp (?), Scena w karczmie. Krakow,
Dawniej w Berlinie, Kaiser-Friedrich-Museum. wt prywatna. (Fot. M. Rostworowski)
(Fot. wg Katalogu z r. 1931/32)



UWAGI O KRAKOWSKIEJ WYSTAWIE DAWNYCH MISTRZOW

gtéw Leonarda, jest to szczegélnie widoczne w postaci
znajdujacej sie z lewej strony3 Renesansowa kompo-
zycja Gossaerta jest — obok gdanskiego ottarza Joosa
van Cleve, obok dziet Quentina Massysa — jeszcze
jednym, nieprzypadkowym dowodem wiptywu Leonar-
da w Niderlandach potudniowych XVI wieku.

ad nr 60:

Artysta nieznany, w. XVI, Znalezienie grobu s$w.
lzydora Oracza i jego zony (il. 8). — W katalogu Kope-
ry i Buczkowskiego B uchodzit za dzieto Joosa de Mom-
pera. W rzeczywistosci jest — jak stusznie podaje ka-
talog wystawy — dzietem XVI wieku i to pierwszej
jego potowy. Syntetyczny sposéb malowania pejzazu,
patetyczno$¢ gestéw, charakter zabudowy i natural-
nos$¢ niefantastycznego krajobrazu goérskiego wskazu-
ja na malarza wioskiego. Sadzimy, ze autora naleza-
toby szukaé w kregu weneckim, wéréd artystéw znaj-
dujgcych sie pod wptywem Giorgiona. Na szkote po-
tudniowg wskazuje takze gatunek deski (topola). Po-
dobienstwa v/ ujeciu postaci, zwierzat i pejzazu znaj-
duja sie w dzietach Domenico Campagnola (np. kraj-
obraz w Rijksmuseum w Amsterdamie, dawniej zb.
Lanz)37. Najblizszy jkrakowskiemu dzietu jest chy-
ba obraz ze sceng z dziejow Romulusa i Remusa
w Stadelsehes Kunstinstitut we Frankfurcie n. Me-
nem, przypisany miodemu Giorgione przez Schwarz-
wellera a przez Fiocca oddany Campagnoli (il. 9)3a

ad nr 75:

Artysta nieznany pocz. w. XVII, Matka Boska
z aniotkami (il. 10). — Niestusznie, tym razem, nie zo-
stal uwzgledniony napis na odwrocie obrazu, przypi-
sujgcy nie sygnowane dzieto Pieterowi van Avont
(1600—1652) h Malarz ten, czynny w Antwerpii, ma-
lowat prawie wytacznie sceny religijne, a ws$réd nich
najczesciej — tak jak wtasnie w obrazie krakowskim—
Madonne z Dziecigtkiem w otoczeniu aniotkéw. Ich
drobne postacie van Avont umieszczal na tle pejzazo-
wym. Te mate obrazki, sentymentalne w nastroju, sg
odbiciem monumentalnego, oftarzowego malarstwa
Flandrii, a van Avont jednym z ,matych mistrzéw*"
idgcych sladami Rubensa i van Dycka. Najblizsze ana-
logie z omawianym obrazem wykazuje krajobraz
z Kunsithisitorisches Museum w Wiedniu, bedacy
wspdélnym dzietem van Avonta i Fransa Woutersa 4n

3 Por. rysunki Leonarda 2z Wiednia,
i Windsoru, repr. Heydenreich L. H., Leonardo da
Vinci, jw., nr 153, 155, 156.

Florenciji

ad nr SO

Abraham Goevaerts, Krajobraz ze sztafazem. —
Bynajmniej nie Goevaerts, lecz staby jego nasladow-
ca, bliski autorowi warszawskiego obrazu opatrzone-
go falszywg sygnaturg ,P. Bril“ 4l

ad nr 82:

Artysta nieznany, nasladowca A. V. Dycka, w. XVII,
Portret cérki Henryka IV. — Obraz przedstawia nie
corke Henryka 1V, lecz — jak od dawna wiadomo -
Marie Villiers, cérke Jerzego Villiers, ks. Buckingham,
faworyta krélow angielskich Jakuba | i Karola I. Ma-
ria Villiers znana jest z portretu zbiorowego rodziny
Villiers (wykonanego po $mierci ks. Buckingham)
w zb. Hirseh-Gereuth w Paryzu4& Obraz krakowski
powtarza dostownie posta¢ mitodej ks. Marii. Obraz
zostat zakupiony — jak informuje Myciel$kidt—
w Rzymie przez Walerie Tarnowska w r. 1803 za po-
Srednictwem Angeliki Kauffmann. W XIX w. obraz
znajdowal sie w zb. Tarnowskich w Dzikowie, gdzie
osobe sportretowanag okreslano rozmaicie: jako ks. De-
vonshire, Marie Stuart i jako krélowe angielskg Hen-
riette Marie, corke Henryka IV francuskiego a zone
Karola I. Do tego okreslenia niestusznie powraca ka-
talog' wystawy krakowskiej. Wtasciwe nazwisko mo-
dela ustalili M. J. Friedlander i J. Myciel$ki«. Autor-
stwo van Dycka byto wielokrotnie negowane4d Okre-
$lenie obrazu w katalogu wystawy jako dzieta nasla-
dowcy (pracujgcego, jak sadzimy, w warsztacie v. Dyc-
ka) wydaje sie stluszne. Drugie powtdrzenie warszta-
towe portretu Marii Villiers znajduje sie w zb. Spen-
cer w Althorp 48

ad nr 84:

Jan Fyt, Psy w spizarni. — Obraz sygnowany nie ..
ujawnionym w katalogu monogramem i data 1656 (?)
Stabo czytelnego monogramu nie udato sie niestety
zwigza¢ z konkretnym malarzem. Wydaje sie jednak,
ze autora obrazu nalezy szukaé raczej w kregu Fransa
Snydersa, niz Jana Fyta.

ad nr 86:

Artysta, nieznany, szkota J. Jordaensa, w. XVIII,
Scena rodzajowo-mitologiczna. — ,Satyr w goscinie
u chtopa“ — gdyz taki jest temat sceny opartej na baj-

&L Gluck G., Van Dyck, Stuttgart-Berlin 1931 (Klass.

d. Kunst), nr 402.

8B Mycielski J, Antoni van Dyck, Krakéw 1900,

3B Kopera F. i Buczkowski K., Wystawa dziel daw-s. 159—161.

nego malarstwa wtoskiego, flamandzkiego i holender-
skiego ze zbioré6w Muzeum Narodowego w Krakowie,
Krakow 1949, nr 44.

37 Tentoonstelling van lItaliaansche Kunst, Stedelijk
Museum, Amsterdam 1934.

3B Schwarzweller K., Ein Frihwerk Giorgiones. Zu
der Neuerwerbung des Stadelschen Kunstinstituts,
Pantheon X X1 (1938), s. 46—49; Fiocco G., Giorgione,
Hamburg - Roma 1941, s. 22—23.

3B Dane dotyczace tego malarza sa skape. Poza pod-
stawowymi leksykonami krétka jego charakterystyke
podaje Oldenbourg R., Die flamische Malerei des XV I
Jahrhunderts, Berlin 1918, s. 126—127.

10 Repr. Bernt W, jw., I, nr 31

4 Mycielski, jw., s. 160.

B Mycielski, jw., s. 160 pisze ze, gdy obraz zostat
wystany na wystawe do Antwerpii, ,jury uznato, ze
pochodzi niezawodnie z pracowni malarza, ze wyko-
nany przez uczniéw, byl zapewne przez mistrza wias-
norecznie uzupetniany...* Sam Myciel$ki uwazat (s. 161),
ze jest to replika ,...malowana niezawodnie w pracow-
ni Van Dycka i z jego znacznym osobistym wspot-
udziatem“. Na wystawie ,Starego portretu” urzadzo-
nej przez Towarzystwo Przyjaciét Sztuk Pieknych
w Krakowie w r. 1930, obraz figurowat jako ,Antho-
nie van Dyck" (nr 9). Glick G, jw., s. 563 uwaza
obraz za ,Werkstattkopie“. Ostatnio obraz publikujag
jako ,warsztat A. v. Dycka" Biatostocki i Walicki, jw.,

4 [Starzynski J. i Walicki M.], Katalog Galerii Ma-nr 201

larstwa Obcego, Muzeum Narodowe w Warszawie,
Warszawa 1938, nr 132, tabl. 83.

B8 Wg Glick G., jw., s. 563.
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¢e Ezopa — jest kopig obrazu Jordaensa. Istnieje
kilka wersji tego tematu ws$réd dziet tego artysty;
najstynniejsze sg w Brukseli, Godteborgu, Cassel i Mo-
nachium47. Obraz krakowski powtarza w zmniejsze-
niu48 ujecie znane w dwéch witasnorecznych egzem-
plarzach autorskich — w Brukseli® i Goteborgus
Oba te obrazy — wczesne dzieta Jacoba Jordaensa —
datowane sg na ok. r. 1618 5L Kompozycje te sztycho-
wat Lucas Vorsterman 52

ad nr 87:
Artysta nieznany, szkota J. Jordaensa, w. XVIII,
Trzej rycerze. — Kopera i Buczkowskis3 stusznie po-

wigzali obraz z kompozycja Rubansa przedstawiajgca
Sw. Ambrozego i cesarza Teodozjusza (Wieden, Kunst-
historisches Museum). Trudno jednak zgodzi¢ sie z -ich
opinig uznajaca to ptétno za oryginalne dzieto Ruben-
sa. Niemniej, jesli obraz powstat w ogéle w XVII w.
(robi wrazenie p6zniejszej kopii), to nalezy wigzaé¢ go
raczej z pracownia Rulbensa, niz ze szkolg Jordaensa,
jak to uczynili organizatorzy wystawy54

ad nr 91:

Hieronymus Galle I, U handlarza miesa i drobiu.—
Tradycyjna atrybucja, nie poparta sygnaturg, wydaje
sie bardzo zagadkowa. Galie jest matlo znanym mala-
rzem kwiatéw i owocéw, a jego martwe natury w mu-
zeum w Bordeaux, w Poczdamie, z dawnej kolekcji
Chanienki w Kijowie nie wykazujg blizszych pokre-
wienstw z krakowskim obrazem. Wydaje sie, ze oma-
wiane dzieto nalezatoby wigzaé raczej ze srodowiskiem
wloskim, ewentualnie z malarzem pétnocnym, pracu-
jacym pod inspiracjami sztuki, potudniowej, Pewne
analogie w szerokim sposobie malowania, w przewa-
dze brgzowych tonéw, w samym temacie wykazujg
prace italianisty holenderskiego Christoffela Puytlinc-
k a &

ad nr 96:

Willem van Delff, Patrycjuszka holenderska. — Juz
Hofstede de Groot® wskazujgc na podobienstwa do
stylu tego artysty podkreslat, iz mato jest prawdopo-
dobne, by Willem van Delff urodzony w r. 1619 mégt

47 W podstawowej monografii malarza, Rooses M.,
Jordaens, sa vie et ses oeuvres, Paris (1906), wymienia
kilka wersji tematu ,Satyr w odwiedzinach u chio-

pa“. Puyvelde L. v., Jordaens, Paris — Bruxelles
1953 — wymienia ich kilkanascie (tacznie z kopiami,
rysunkami i sztychami).

4 Obraz krakowski ma wymiary 125X96; obraz

w muzeum w Brukseli 188X168; obraz w muzeum
w Goteborg 190X160 (wg Puyvelde L. v., jw., s. 96).

L Nabyty w Londynie do zbiorébw muzeum bruksel-
skiego w r. 1939; Puyvelde L. v,, s. 96, 97, 231, ii. 6.

P Dawna kolekcja Cels w Brukseli. 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 poréwnuje obraz z ,Po-
klonem pasterzy* Jordaensa w muzeum w Sztokhol-
mie, dat. 1618.

2 Sandrart J. v., Teutsche Academie (wyd. R. Pelt-
zer, Minchen 1925, s. 215) pisze: ,Jedno z pierwszych
dziet [Jordaensa] bylo oparte na bajce Ezopa, w kt6-
rej satyr poznawszy chtopa w lesie idzie z nim do je-
go domu. Szybko jednak go opuscit, gdyz zobaczyl, ze
chtop tak samo dmucha na zimne jalk i na gorgce. To

JANINA MICHALKOW A

w 1636 r. namalowaé¢ stosunkowo dojrzaty portret. To-
tez sadzimy, ze przyjgé nalezy ogdélne okreslenie ,krag
Mierevelta” 57.

ad nr 102:

Johannes Schoeff, Krajobraz z jeziorem. — Obraz
interesujgcy ze wzgledu na wyjatkowa rzadkos$¢ dziet
tego bardzo mato znanego artysty, ogdlnie uwazanego
za kontynuatora Jana van GoyenaS8 W obrazie kra-
kowskim warto jednak podkresli¢ zbieznosci nie tyle
z Goyenem, ile raczej z Salomonem van Ruysdaelem
(koloryt i sposéb traktowania listowia).

ad nr 107:

Jan Victors, Kogut i kot. — Obraz przypisano nie-
stusznie Janowi Victorsowi, uczniowi Rembrandta, ma-
larzowi scen historycznych i portretéw; zgodnie z czy-
telng sygnaturg (,Jacomo Victors fe") jest to dzieto
Jacomo (Jacobus) Victorsa (1640—1705), ktéry byt przy-
rodnim bratem Jana, dzialat w Wenecji i Amsterda-
mie a specjalizowat sie w przedstawianiu ptakéw (por.
obraz w Muzeum Narodowym w Warszawie)5®

ad nr 113:

Abraham Hondius, Zwiastowanie. — Odczytanie
daty ,16..“ mozna uscisli¢, bowiem trzecig cyfre da
sie ustali¢ jako ,6“: obraz powstat w latach szescédzie-
sigtych XVII wieku8&

ad nr 114:

Klaes Molenaer, Kiermasz. — Mylnie odczytana
pierwsza litera sygnatury: raczej K. a nie N. Molenaer.
Zblizone sygnatury maja obrazy tego mistrza z Cassel
i Rotterdamu &I*

ad nr 115:
Melchior Hondecoeter, Indyk. — Atrybucja budzi
watpliwosci. Niski poziom artystyczny oraz zly stan

obrazu pozbawiajg to dzieto, w ogdle wartosci ekspo-
zycyjnej, Tym bardziej niewytlumaczalne jest umiesz-
czenie go obok jednego z piekniejtszych dziet na wy-
stawie — ,Siedzacej kobiety pod drzewem* G. Flincka.

znakomite dzieto Jordaensa byto sztychowane przez
Lucasa Vorstenmanna“.

m& Kopera i Buczkowski, jw., s. 15 nr 45,

5% Temat Sw. Ambrozego malowat takze A. van
Dyck. Jego obraz z National Gallery w Londynie (por.
Gluck G., jw., s, 18 wykazuje jednak duze odchyle-
nia od kompozycji Rubensa.

% Por. Zarnowska E., La nature morte hollandaise,
Bruxelles 1929, s. XXII, 23—24.

8B Hofstede de Groot C, Meisterwerke der Portrat-
malerei auf der Ausstellung in Haag 1903, Minchen
1903, nr 15.

5/ Tak okreslony u Biatostockiego i Walickiego, jw.,
nr 269.

5 Grosse R., Die hollandische Landschaftskunst
1600—1650, Berlin und Leipzig 1925, s. 30.

P [Starzynski i Walicki], jw., nr 235, 236 i 138.

@ Biatostocki i Walicki, jw., nr 346.

8L Por. Facsimile: Wurzbae'h A. v., Niederlandisches
Kunstler-Lexikon, Wien und Leipzig 1906—1911, t. II,
s. 176.
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II. 13. T. Sauts, Martwa natura. Krakéw, Muzeum Narodowe.

Il. 14. Malarz haarlemski, 1 poi. XVII wieku, Scena
rodzajowa. Krakéw, Muz. Narodowe, zb. Czartoryskich.
(Fot. M. Rostworowski)



II. 15. Nieznany caravaggionista holenderski, Adam Il. 16. Jan v. Bijlert, Orfeusz. Dawniej w Palacu
i Ewa, Krakéw, Panstwowe Zbiory Sztuki na Wawelu. krélewskim w Neapolu. (Fot. wg Hoogewerff, De
(Fot. M. Rostworowski) Bentuueghels)

Il 17. Jan v. Bijlert, Spiewajgca para pasterzy. Wuppertal-Elberfeld,
Muzeum. Miejskie. (Fot. wg Caravaggio en de Nederlanden)



UWAGI

Dla zadnego z tych dwu obrazéw sagsiedztwo to nie
jest korzystne.

ad nr 117:
Artysta nieznany, kopista Vermeera van Delft, Por-
tret miodej kobiety w kwiatach. — Zwigzanie obrazu

z nazwiskiem Vermeera jest niczym nie uzasadnione.
Wyobrazona scena nie ma chyba nic wspélnego z obra-
zami Mistrza z Delft. Roéwnie dobrze mozna by ja
zwigzaé¢ z G. Metsu, Ter Borchem lub z innymi nazwi-
skami malarzy rodzajowych. Trudno réwniez moéwic
w tym wypadku o portrecie. W kompozycjach tego
typu gtéwnym motywem byly kwiaty, dlatego autora
obrazu nalezato szuka¢ ws$réd artystéw uprawiajgcych
malarstwo kwiatowe. Jakkolwiek trudno w tej chwili
wskazaé¢ konkretnego mistrza, to jednak wydaje sie,
ze jest nim nie Holender, ale blizej nie okres$lony nie-
miecki nasladowca Daniela Seghersa.

ad nr 124:

Cornelis Dusaert, Uczony prawnik, — Na kartuszu
wiszagcym z prawej strony ponad stolem mozna odczy-
ta¢ napis ,Wyck"“. Nazwisko to, w tym wypadku chy-
ba nie przypadkowe, daje sie zwigza¢ z osobg haar-
lemskiego malarza Thomasa Wycka. Stusznos$¢ tego po-
wigzania znajduje potwierdzenie w obrazach artysty.
Jego pracownie alchemikéw i uczonych, jakie szcze-
g6lnie chetnie malowat w drugim okresie swej twor-
czosci & wykazujg wiele podobnych cech z dzielem
krakowskim, W obrazach z Ham House w Londynie
i z muzeum w Berlinie -(i. 11) odnajdujemy te sama
profuzje nagromadzonych przedmiotéw i sprzetow,
ktéra jest dla Wycka bardzo typowa64 Obraz Wycka
wykazuje liczne zapozyczenia; malarz opart swa kom-
pozycje — rozbudowujgc wnetrze — na typie poéipo-
staciowych przedstawien uczonych w pracowni, jakie
w péznym okresie swej dziatalnosci malowat Adriaen
van Ostade, najwazniejszy przedstawiciel haarlem-
skiego malarstwa rodzajiowego potowy XVII w. Takie
kompozycje Ostadego znajdujg sie w muzeum w Bu-
dapeszcie®g w Luwrze® a najblizszy dzielu Wycka
jest obraz Ostadego w Kaiser Friedrich Museum
w Berlinie, datowany 166567 Mezczyzna i kobieta
przedstawieni w tle obrazu Wycka przypominaja
postacie malowane przez Steena. Bezposrednie kon-
takty Steena z Wyckiem i mozliwo$¢ zapozyczen wy-
dajg sie prawdopodobne wobec faktu, ze w latach
1661— 1670 Steen mieszkat w Haarlemie. Mozna wiec,
jak sadzimy, okres$li¢ cizas powstania obrazu krakow-
skiego na szes$édziesigte lub siedemdziesiagte lata X VI

wieku,

ad nr 12S:

Artysta nieznany, Handlarz ryb. — JeS$li obraz jest
w og6le dzieltem malarza péinocnego, to raczej Fla-
manda niz Holendra.

& Por. Michatkowa J., Holenderskie i flamandzkie
malarstwo rodzajowe XV Il wieku, Muzeum Narodowe
w Warszawie, Warszawa 1955, s. 93.

&8 Por. Nicolson B., Joseph Wright's early subject
pictures, Burlington Magazine XCVI (1954), s. 76—77.

6 Jak w przyp. poprzednim.

& Pigler, jw, nr 286, 11 219.

& Katalog .z r. 1922, nr 2499, s. 111. Repr. Rosen-
berg A., Adrian und Isack van Ostade, Bielefeld und
Leipzig 1900, it. 24.

6/ Katalog z r. 1931/1932, nr 855, repr, s. 107.
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ad nr 130:

Artysta nieznany, Psy i zwierzyna. — Obraz podpi-
sany ,A. Gryef f.“ a nie jak podano w katalogu ,A.
Grijof £, jest oczywiscie dzietem flamandzkiego ma-
larza martwej natury Adriaena Gryeffa, czynnego
w Antwerpii i Brukseli. Obraz jakkolwiek typowy dla
tego mistrza, jest jednak taik zniszczony, ze nie ‘daje
zadnego wyobrazenia o charakterze jego twoérczosci.

ad nr 131:

Melchior Hondecoeter, kopia z XVIII w., Walcza-
ce koguty. — Obraz zbyt staby, aby moégt wyjs¢ z pod
pedzla Hondecoetera. Juz Kopera i Buczkowski®
stusznie powatpiewali o jego autentycznosci sadzac, ze
jest on kopia osiemnastowieczng. Wprawdzie trudno
w tej chwili stwierdzi¢’ czy istnieje analogiczna kom-
pozycja tego mistrza, niemniej nalezy podkresli¢, ze
obraz ma wszelkie znamiona nasladownictwa. Wobec
powyzszych watpliwos$ci dziwi, ze obraz jest tak upar-

cie reprodukowany (zarbwno w katalogu Kopery
i Buczkowskiego, nr 63, jak i omawianej wystawy).
ad nr 132

Artysta nieznany, w. XVII, Scena w karczmie (il.
12). — Obraz bardzo interesujacy, jakkolwiek bardzo
trudny do okreslenia. W poszukiwaniu jego autora
nasuwa sie spos$réd holenderskich malarzy rodzajo-
wych szczegélnie nazwisko Benjamina Gerritsz. Cuy-
pa. Obrazy tego mistrza wykazujg bardzo podobng do.
sceny krakowskiej, lekka, ptynng i dos¢ szkicowa
technike malowania. Z B. Cuypem omawiany obraz
wydaje sie mie¢ takze wspélny koloryt. Nie jest wy-
kluczone, ze blizsze zapoznanie sie z twdrczoscig tego
mistrza pozwolitoby na ustalenie autorstwa krakow-
skiego obrazu.

ad nr 135:
Artysta nieznairy, Martwa natura (il. 13). — Obraz
sygnowany raczej T.S. 1656 niz jak podaje katalog

T.Sr. 1650, jest dzietem T. Sautsa, mato dotychczas
znanego holenderskiego malarza martwej natury, czyn-
nego w potowie XVII w., prawdopodobnie w Hadze &
Jego bardzo nieliczne obrazy sygnowane T. Sauts (mu-
zeum w Berlinie) lub T.S. (Madryt, Prado) taczone sa
robwniez z innym artystg o podobnych inicjatach
a mianowicie z T. Smitsem7 utozsamianym takze
z Casparusem Smitsem7L Wobec jednak istnienia
w zbiorach berlinskich obrazu podpisanego petnym

@8 Kopera i Buczkowski, jw., s. 59, nr 63.

® Por. Wurzbach A. v, jw., s. 560.

O Martwa natura tego artysty, jakoby sygnowana
T. Smits, znajdowata sie niegdy$ w zbiorach A. Schlos-
sa w Paryzu, por. Thieme-Becker, Allgemeines Lexi-
kon der bildenden Kiunstler, t. XXXI, Leipzig 1937,
s. 180.

71 Por. przyp. poprzedni, takze Bredius A., Onbe-
kende Schilders, o. a. Casparus Smits, zieh ook genoemd
hebbende Theodorus Hartkamp, Oud Holland X X X Il
(1915), s. 112—120.
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JAN BIALOSTOCKI,

nazwiskiem: T. Saute?, przy ktérym martwe natury
z Paryza, Madrytu i hamburskiej KunstlhalteZAwydaja
sie by¢ tej samej reki, nie ma zadnych podstaw, aby
przypisywacé¢ je Smitsowi. Obraz krakowski wykazuje
wiele zbieznos$ci z dzietem berlinskim, obydwa dowo-
dzg, ze Saute pracowat pod wplywem Jana Davida
de Heema.

ad nr 137:
Artysta nieznany, w. XVIII, Krajobraz nadrzecz-
ny. — Pejzaz nie wydaje sie dzietem malarza holen-

derskiego, raczej powstat w kregu francuskim lub nie-
mieckim.
t

ad nr 144:

Mistrz z Gozdzikiem (?), Portret Konrada von Lind-
nach, Landwéjta w Baden szwajcarskim. — Okresle-
nie podane w katalogu pochodzi od Komornickiego 71,
podobnie jeszcze zreprodukowany i oméwiony w Ma-
larstwie europejskim w zbiorach polskich & Juz jed-
nak w tejze ksigzce zanotowano, iz Ernst Buchner
stwierdzit, ze obraz jest starg kopig portretu znajdu-
jacego sie w zbiorach drezdenskich i okreslonego jako
dzieto dolnorenskiego (?) mistrza z ok. 1500 r.76. Tenze
autor odczytuje monogram jako Z K potaczone ,we-
ztem mito$ci“, natomiast nie proponuje zadnej iden-
tyfikacji osoby przedstawionej, poza przypuszczeniem,
ze jest to cztonek gildii strzeleckiej lub bractwa $w.
Sebastiana (by¢ moze tahncuch jest oznakg mistrza
strzeleckiego?). Takie przypuszczenie potwierdzajg
przyktady przytoczone przez J. v. Kalmar77. Nie po-
dobna jednak rozstrzygngé, czy obraz krakowski jest
starg kopia, czy moze replika portretu z Drezna.

ad nr 150:

Hans Ulrich Franek, Dwaj wojownicy ucztujgcy (ii.
14), — Obraz stanowi prawdopodobnie czes¢ wiekszej
kompozycji (na co wskazuje m. in. gest mezczyzny sie-
dzacego z lewej strony). Str6j przedstawionych posta-
ci jest holenderski i wskazuje na mode konca lat dwu-
dziestych XVIlI wieku78 co pozwala na przyblizone

72 Sluszne odczytanie sygnatury ' nie moze budzi¢
zadnych watpliwosci, por. facsimile: Staatliche Mu-
seum zu Berlin, Beschreibendes Verzeichnis der Ge-
malde im Kaiser-Friedrich Museum und Deutschen
Museum, Berlin 1931, s. 431, nr 983E.

73 Obraz nie sygnowany, ale przypisywany T. Smit-
SOWi.

A Komornicki S. S., jw., nr 100.

% Biatostocki i Walicki, jw., nr 107.

M Buchner E., Das deutsche Bildnis der Spatgotik
und der frihen Ddurerzeit, Berlin 1953, s. 40—42, 189.
Obraz uwazany byt dawniej za dzieto holenderskie
a nastepnie za dzieto Jakoba Elsnera (por. Bruch R,
Der Illluminist Jakob Elsner, Jahrbuch der Preussi-
schen Kunstsammlungen XXIV, 1903, s. 302 nn.).

77 Kalmar J. v., Pfeilspitzen als Wirdezeichen, Zeit-
schrift fur historische Waffen- und Kostumkunde,
N. F. VI (1937—1939), s. 218—221.

B Wg Thienen F. v., Das Kostim der Blitezeit Hol-
lands: 1600— 1660, Berlin 1930. Obaj mezczyzni maja
kapelusze o szerokich rondach, niskich gtéwkach, ozdo-
bione piérami. Noszg oni uzywane w latach dwudzie-
stych XVII w. koinierze: mocno »fatdowana kryze
i lezacy miekki kotnierz (Thienen F.y., jw., s. 60—61).

ANDRZEJ CHUDZIKOW SKI,

JANINA MICHALKOWA

datowanie obrazu. Typ ,sceny towarzyskiej*, pierw-
szoplanowa, plastyczna martwa natura, nacisk potozo-
ny na postacie przy malym zainteresowaniu przestrze-
nig M wskazujg na $rodowisko haarlemskie. Zywa ge-
stykulacja, rzadko spotykana w konwencjonalnych
scenach towarzyskich, a takze wyrazna mimika zindy-
widualizowanych twarzy pozwalajg domys$laé¢ sie, ze
autorem obrazu jest artysta oryginalny i utalentowa-
ny, cho¢ trudny do sprecyzowania. Sadzimy wiec, ze
obraz krakowski nalezy zwigza¢ nie z mato znanym
niemieckim malarzem scen religijnych Hansem U lri-
chem Franckiem (lub Frankiem, w kazdym razie nie
JFrenckiem®), lecz z kregiem malarzy haarlemskich
lat dwudziestych lub trzydziestych XVII wieku, w ty-
pie Halséw, Buytewecha & lub Leyster. Atrybucja po-
dana w katalogu oparta jest zapewne na napisie, kt6-
ry znajduje sie z tytu obrazu.

ad nr 159:

Anton Ftaphael Mengs (?), Portret miodego mez-
czyzny. — Miodym mezczyzng jest Raphael Mengs,
a obraz powstat najwyrazniej w oparciu o autoportret
tego mistrza z r. 1774 z dawnej kolekcji Lady Desbo-
rouh w Penshanger8l. Do ustalenia pozostaje kwe-
stia zaleznos$ci tych dwu obrazéw. Portret kra-
kowski ré6zni sie od angielskiego nieznacznie wymiara-
mi, poza tym wykazuje drobne odchylenia w szczego6-
tach stroju, w uktadzie rgk, brak na nim réwniez szta-
lugi. Mimo tych réznic zwigzek dwu portretéw wy-
daje sie niewatpliwy. Analogiczne potraktowanie” twa-
rzy, witoséw, pozy wskazywatoby na ewentualno$é re-
pliki autorskiej, jednak znacznie stabszy poziom obra-
zu krakowskiego wyklucza te mozliwosé. Jest on za-
pewne jedynie bardzo swobodng kopig autoportretu
z Penshanger. Bardzo bliskie ujecie do omawianych
portretow wykazujg poza tym autoportrety z Muzeum
berlinskiego i Pinakoteki monachijskiej&

ad nr 160:

Artysta nieznany w. XVIIlI, Adam i Ewa (il. 15).
Obraz ma wyraznie cechy holenderskiego carayaggio-

W tym czasie noszono réwniez szerokie i ozdobne
mankiety (patrz mezczyzna z prawej). Kaftany byly
o dos$¢ ditugich potach, bez paska, obciste, zapiete cze-
sto tylko na kilka guzikéw od goéry (s. 62—63). Modne
byly ptaskie epolety. W latach dwudziestych powré-
cita moda — tak w XVI w. lubianych — przecieé
w kaftanie, na rekawach i plecach. W przecieciach da-
wano czesto materiat w kolorze kontrastowym; two-
rzyty one réwniez bufiasto$¢ rekawoéw (s. 63). Spodnie
noszono krotkie, bufiaste; moda ta przetrwata do la.
trzydziestych (s. 66). Ponczochy byty obciste, wigzant
pod kolanami. Pantofle noszono z duzymi kokardami
(s. 25—26).

n Por. obraz Wiliema Halsa z Muzeum Narodowe-

go w Warszawie; Michatkowa, jw., nr 17.

® Por. obraz Wiliema Buytewecha z Kaiser Frie-
drich Museum w Berlinie. Kat. z r. 1931/1932, nr 1983,
repr. s. 23.

8l (Advertisement Supplement) The Burlington Ma-
gazine, december 1953, tabl. XVI.

& Staatliche Museen Berlin, Die Gemaéalde Galerie.
Die deutschen und altniederlandischen Meister, Ber-
lin 1929, s, 91, nr 1920; Waetzoldt W., Die Kunst des
Portrats, Leipzig 1908, il. 42.
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nizmu; postacie Adama i Ewy umieszczone na nie-
wielkim, ciemnym i gtadkim tle, widoczne sa do ko-
lan i ujete w charakterystycznym ruchu: Adam prze-
chylit sie ku tytowi, Ewa pochyla sie nad nim z lekko
rozchylonymi ustami. Istotng role w budowie obrazu
odgrywa Swiatlo: nie tylko modeluje ciata, podswietla
takze otwartg dion Ewy w sposob typowy dla przed-
stawicieli earavaggionizmu. Do$¢ bliskie krakowskie-
mu obrazowi sg dzieta Jana Bijlerta (np. $w. Seba-
stian ze ab. Harrach w Wiedniu& i Orfeusz dawniej
w Patacu Krélewskim w Neapolu, il. 16 & oraz ,Spie-
wajgca para pasterzy* w Muzeum Miejskim w Wup-
pertal-Elberfeld, il. 17). Istnieja jednak cechy ro6z-
niagce ,Adama i Ewe" od stylu Bijlerta i innych ty-
powych utrechckich caravaggionistow. Pomijajac rzad-
ki u caravaggionistow temat, obraz krakowski nie wy-
kazuje twardej plastycznosci znamiennej dla ksztato-
wania ciata w ich dzietach. Autor naszego obrazu sku-
piony jest raczej na akademickim studium ciata ludz-
kiego. Nie wyklucza to jednak faktu, ze obraz
powsta¢ mogt w Holandii XV II wieku. Odblask sztuki
Caravaggia, najsilniejszy w Utrechcie pierwszej poto-
wy XVII stulecia, daje sie przeciez zauwazy¢ takze
w innych $Srodowiskach holenderskich i to w ciggu ca-
tego prawie wieku XVII.

Addendum ad nr 10:

Juz po ztamaniu tekstu niniejszego oméwienia uda-
to sie recenzentom znalez¢ reprodukcje obrazu bezpo-
$rednio  zwigzanego w temacie, ujeciu i kompozycji
z krakowska ,Smiercig Safiry* (por. il. 1). Deska o wy-
miarach ok." 1116 x 84 cm przypisywana Willemowi
Keyowi (ok. 1515/20—1568) znajdowata sie w r. 1943

& Repr. Schneider A. v., Caravaggio und die Nie-
derlander, Marburg/Lahn 1933, il. 22a.

& Por. Hoogewerff G. J., De Bentvueghels, 's-Gra-
venhage 1952, il. 15.

na aukcji w nowojorskim antykwariacie Parke-Ber-
net Galleries &

Obraz (il. 18) wykonany jest w kolorach, w przeci-
wienstwie do ,grisaille* krakowskiego. Nie mozemy
stwierdzi¢ czy stuszna jest atrybucja nowojorskiego
obrazu W. Keyowi; wydaje sie jednak, ze pomimo nie-
watpliwych, uderzajgcych podobieAstw, obraz kra-
kowski wykonany' jest inng reka: malowidto ze Zbio-
row amerykanskich jest chyba bardziej klasyczne
i utracito te cechy indywidualne, ktére szczegélnie ude-
rzaty w obrazie krakowskim (twarz $w. Jana). Zagad-
nienia autorstwa i wzajemnego zwigzku obu obrazéw
(czy ,grisaille® jest szkicem do nowojorskiego malo-
widta?) nie podobna na razie rozstrzygngé.

* *

Powyzsze uwagi szczeg6lowe, powstate na margi-
nesie wystawy krakowskiej, moga sie wydawaé nieco
pedantyczne i suche; sadzimy jednak, ze nie zastuzy-
my na niechetng ocene czytelnika. Drobna ,Attri-
butzlerei“, jak pogardliwie nazywatl robote tego rodza-
ju Jakub Burckhardt, speinia jednak swe istotne za-
danie. Dopiero na $cistych i sprawdzonych faktach bu-
dowaé mozna uogdlnienia i syntezy. Dla lepszego i pel-
niejszego poznania zasobdéw sztuki obcej w zbiorach
polskich nalezy sie stara¢ o jak najdokifadniejsze usta-
lenie faktébw. Mamy nadzieje, ze nastepne wystawy
malarstwa europejskiego, jakie beda organizowane
przez muzea polskie, oparte beda na bardziej sumien-
nym zbadaniu dziet i stang na poziomie wysokiego
standartu naukowego, jaki obowigzuje dzi§ historyka
sztuki.

& Por. katalog: Paintings of many schools etc. Pr
perty of F. Schnittjer & Son. Third and Final.Part
(Sale number 442). March 11, New York 1943, nr 135,
s. 30, il. na s. 31

II. 18. Willem Key, Smieré Safiry. W r. 1943 w zb. Parke-Bernef Galleries, New York,
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Oddziat krakowski

121 T. Chrzanowski, Palac w Szty-
norcie na tle budownictwa pata-

cowego w. XVI i XVII, w dru-
ku: Studia Pomorskie, PIS —
Ossolineum.

2211 J. Ross, Odkrycia romanskie

na Strahovie w Pradze czeskiej
i ich znaczenie dla badan nad
polska architekturg $redniowie-
cza.

4.V B. Daszynska, Warsztat domini-
kanski. Z dziejow snycerstwa
i malarstwa krakowskiego X VI
w., w druku: Rozprawy i sprawo-
zdania Muzeum Narodowego w
Krakowie za rok 1953.

18,V J. Lepiarczyk, Opieka nad za-
bytkami Krakowa w okresie dzie-
sieciolecia, druk. w streszczeniu:
Dziennik Polski nr 166 (3562).

26.V J. Lepiarczyk, Stan i potrzeby
Krakowa w zakresie konserwaciji,
druk. Ochrona Zabytkéw nr 3 (30),
1955.

2V1 A. Fischinger, J. Lepiarczyk,
W sprawie rekonstrukcji attyki
Domu Boneréw w Krakowie.

8.Vl W. Wiodarczyk, Dzieje arty-
styczne kosciota karmelitéw na
Piasku w Krakowie.

Oddziat té6dzki

101 M. Wallis, Autoportrety Ale-
ksandra Oriowskiego, druk. Biu-
letyn H. S. XV Il (1955), nr 3.

1411 P. Bohdziewicz, Grupa fre-
skéw z kregu Delbenego i Pallo-
niego w okolicach Warszawy.

14.111 1. Poptawska, Warszawa w
malarstwie polskim XIX w.

6.VI K. Jazdzewski, Kultura Gdan-
ska wczesnosredniowiecznego w
Swietle badan osrodka tédzkiego.

30.VI A. Gupieniec, Rysunek na
monetach  polskich  wczesnhego
Sredniowiecza.

Oddziat pomorski

111 Z. Kruszelnicki, Ptyta nagrob-
na matzonkéw von Soest z ko-
Sciota $w. Jana w Toruniu, w
druku. Studia Pomorskie, PIS —
Ossolineum,

311 J. Frycz, Plany i ikonografia
miasta Bydgoszczy.

1711 S. Kwiatkowski, Sredniowiecz-
ne witraze w kaplicy zamkowej
w Malborku.

24111 E. Marxen-Wolska, Malowi-
dta Scienne w kosciele parafial-
nym w Kroscienku nad Dunaj-
cem.

28.1V J. Remer, Autoreferat skryp-
tu Wstep do zabytkoznawstwa
i konserwatorstwa.

27V L. Torwirt, Krytyczne spoj-
rzenie na ostatnie wydanie trak-
tatu Cennino Cennini ,Rzecz o
malarstwie*.

22V1 M. Prufferowa, Zagadnienie
sztuki ludowej na konferenciji
warszawskiej w maju 1955 r.

Oddziatlt poznanski

10.1 P. Skubiszewski, Architektura
opactwa cysterskiego w Pelplinie,

w  druku: Studia Pomorskie,
PIS — Ossolineum.

241 Z. Krzymuska-Fafius, Gotycka
rzezba X III—X V1 w. na Pomorzu
Zachodnim.

28.111 J. Biatostocki, Ottarz $w.

Reinholda w kosciele Mariackim
w Gdansku (obecnie w Muzeum
Narodowym w Warszawie) Joosa
van Cleve, w druku: Studia Po-
morskie, PIS — Ossolineum.

14111 P. Skubiszewski, Rzezba $lg-
ska 2. pot. XIV wieku.

i8IV J. Powidzki, 1. ,Wloskie me-
ble renesansowe w zbiorach wa-
welskich* Janiny Gostwickiej, —
2. Referat ,Dziatalno$¢ naukowa
Marcina Sokotowskiego“ Antoni-
ny Rogalanki.

2.V E. Kreglewska, Teatr wroctaw-
ski na tle rozwoju architektury
teatralnej.

16.v J. Kebtowski,
mostrze¢ w  twoérczosci
Stwosza.

Sw. Anna Sa-
Wita

Oddziat warszawski

11.1 J. Starzynski, Wystawy sztuki
wspoétczesnej we Wioszech w
1954 r.
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25.1 Z Tomaszewski, Badanie cegly
jako metoda pomocnicza przy da-
towaniu zabytkéw architektury.

8111 P. Bohdziewicz, Barokowe pa-

tace Sieniawskich: Putawy —
Warszawa.
15.111 H. Jedrzejewska, Znaczenie

fizyko-chemicznych dla
historii

badan
zagadnien konserwacji i
sztuki.

29.111 L. Kalinowski, Artystyczne
i ideowe tresci kaplicy Zygmun-
towskiej, w druku: Studia do
dziejow Wawelu II.

19V A. Mitobedziki, ,Krétka Nau-
ka Budownicza" — 1659 — na tle
teorii i praktyki architektonicznej
XVIl w., druk. Materialy do stu-
diéw i dyskusji..,, 1955, nr 1—2.

10.V S. Lorentz, Muzea amerykan-
skie i icspéiczesne wystawy pa-
ryskie.

17V B. Marconi, Fatszerstwa van
Meegerena obrazéw Vermeera,
lloogha, Halsa 1936—46.

24V J. Z. tozinski, Renesansowy
dwér obronny w Pabianicach,
druk. Biuletyn H. S. XV Il (1955),
nr L

28.VI G. Gongot,
Mehoffera.

Realizm grafiki

Oddziat wroctawski

4111 Z. Homung, Zagadnienie au-
torstwa i czas powstania pomni-
ka Zygmunta | w kaplicy Jagiel-
lonskiej na Wawelu.

4111 A. Ziomecka, Zagadnienie
rzezby wroctawskiej na przetomie
XV i XVI wieku.

24111 J. Smacka, Jan Thurso, bi-
skup wroctawski — osoba i dzia-
talnos¢.

19.1V M. Morelowski, 1 Rysunki
Suchodolca z 1672 r., — 2. Pe-

tersburskie drzeworyty do Kon-
rada Wallenroda z 1863 r.

12.v B. Klimaszewska, Domy z
XVII w. w rynku Jawora a ur-
banistyka miasta.

30.VI A. Marszatkowicz, Slgska
twérczo$¢ plastyczna w okresie
10-lecia.
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ARCHITEKTURA OPACTWA CYSTERSKIEGO W PELPLINIE

(Streszczenie referatu wygloszonego

Opactwo pelplinskie zostato ufun-
dowane w r. 1274, a zakonnicy prze-
niesli sie na miejsce w r. 1276 z Po-
gbdek, gdzie klasztor byt czynny juz

od r. 1267 (zatozony 1258). Funda-
tor klasztoru pelplinskiego, ksigze
pomorski Mszczuj Il zamierzat dro-

ga dotacji na rzecz zakonu cyster-
skiego uchroni¢ znaczng czes$¢ tery-
torium Pomorza Wschodniego przed
zakusami ze strony Panstwa Krzy-
zackiego. Przeniesienie  klasztoru
z Pogdédek do Pelplina nastgpito
takze, jak podaje kronika klasztor-
na: ,propter aens intemperiem et
agrorum sterilitatom*®.

Budowe klasztoru pelplinskiego
rozpoczeto jeszcze przed osiedleniem
sie zakonnikéw. W latach 1274—1276
wzniesiono w cegle poéinocnag czes$é
budynkéw konwentu, zawierajaca

Il. 2. Pelplin, kosciét pocysterski.
Widok na nawe gtéwna.

(Fot. P. Skubiszewski)

na zebraniu naukowym Oddziatu

Il. 1. Pelplin, opactwo pocysterskie.

Rzut poziomy wg Heisego.

reguta  pomieszczenia
do rozpoczecia zycia
klasztornego. Ta cze$¢ budynkow
byta planowana od razu zgodnie
z rozmieszczeniem pozostatych cze-
Sci klasztoru, ktére mialy powstac
p6zniej. Budowe kosciota rozpocze-
to w latach 80-tych X III w., ukon-
czenie za$ przypada na dwa pierw-
sze dziesieciolecia stulecia nastep-
nego. Wnioskujac z notatki kroni-
karskiej z 1323 r., méwiacej o zawa-
leniu sie jednego z filarobw na sku-
tek uderzenia pioruna i wyniklego
stad pozaru mozna przyjaé, ze
w tym okresie budowa kosciota by-
ta juz catkowicie ukofnczona. W tym
samym czasie wzniesiono klasztor,
w ktérym formy sklepien i detalu
achitektonicznego sa zupeinie zgod-
ne z zastosowanymi w kosciele. Wie-
ki p6zniejsze nie wniosty istotnych
zmian do wygladu architektury ze-
spotu klasztornego. Z licznych wia-
domosci, jakie posiadamy na ten te-
mat, wymieni¢ nalezy nakrycie oby-
dwu skrzydet transeptu sklepienia-
mi i przebudowe szczytu potudnio-
wego. Prace te wykonat ok. 1558 r.
murator gdanski Antoni Schultes.
W XVII i XVIII wieku, okresie po-
mys$lnego rozwoju ekonomicznego

przepisane
niezbedne
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opactwa — pomimo niszczacych wo-
jen — prowadzono r6zne prace re-
stauracjine przy kosciele i wznie-
siono od strony pd.-wsch. kilka bu-
dynkéw o przeznaczeniu reprezen-
tacyjnym, wsréd nich osobny dom
opata.

Po kasacie klasztoru pelplinskiego
zamieniono kosciét w latach 1823—
1824 na katedre diecezji chetminskiej.
Role te peini do dzisiaj. W zwigzku
Zz nowymi potrzebami siedziby bi-
skupiej, w ciggu X1X w. cze$¢ daw-
nych budynkéw klasztornych wybu-
rzono, a cze$¢ catkowicie przebudo-
wano. Nad czworobokiem budynkéw
klasztornych wzniesiono dwa nowe
pietra. Wéwczas budynek poklasztor-
ny otrzymal elewacje zewnetrzng w
stylu neogotyckim. W konhcu XIX w.
poddano kos$cioét i stare partie klasz-

Il. 3. Pelplin, kos$ciét pocysterski.
Widok na nawe pn.

(Fot. P. Skubiszewski)
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toru gruntownej restauracji i cze-
Sciowej rekonstrukcji (np. szczyty).
Prace te prowadzone z wielkg sta-
rannos$cig, pomimo nadmiernych ten-
dencji do puryzmu stylowego, przy-
czynity sie do zachowania do na-
szych czaséw w dobrym stanie go-
tyckiej architektury opactwa.
Rozplanowanie catosci opactwa
nie odbiega od zalozeh przestrzen-
nych typowych klasztoré6w cyster-
skich Europy. Potaczenie poszcze-
golnych cztonéw zespolu w jednoli-
tag calo$¢ zostato dokonane pod kag-

tem S$cistej zaleznosci i dobrego
funkcjonowania czesci kultowej,
mieszkalnej,, gospodarczej i repre-

zentacyjnej opactwa, Kosciot, gtow-
ny budynek zespotu, zostat wzniesio-
ny przez strzeche meklemburska.
Wskazuje na to pochodzenie pierw-
szych braci z Meklemburgii, jak i to,
ze elewacje zewnetrzne i wewnetrz-
ne oraz detal architektoniczny S$cisle
taczg zabytek pomorski z wiekszo-
Scig kosciotow mieszczanskich,
wznoszonych w kregu meklembur-

11 4. Pelplin, kosciét pocysterski.
Sklepienie pd. skrzydia transeptu.
(Fot. P. Skubiszewski)

skim do konca X IIl w. Rzut pozio-
my kosciota powstat w oparciu o do-
robek innego $rodowiska architekto-

nicznego. Opackie koscioty cyster-
skie Anglii XIIl  w.,, o znacz-
nie wydtuzonej czesci wschodniej,

z transeptem przecinajagcym korpus
w potowie diugosci — staly sie wzo-
rem dla budowli pelplinskiej (np.

ZYGMUNT KRUSZELNICKI

Tintern). Na powstanie rzutu pozio-
mego tego zabytku w  kregu
architektury zachodnio-europejskiej
wptynagt takze plan idealny kosciota
cysterskiego mistrza Villarda de
Honnecourt. Dalekim echem monu-
mentalnej rzezby Europy zachodniej
jest w Pelplinie portal pétnocny, po-
wstaly w 2. éw. XIV w. W plastyce
pomorskiej nie posiada on bezpo-
$rednich analogii.

Kosciét w Pelplinie jest typowym
przyktadem odstgpienia przez archi-

tekture cysterska X Il i XIV w. od
uniwersalnego wzoru | okresu jej
rozwoju (Fonteniay). Wplyw archi-

tektury lokalnej byt jednym z naj-
wazniejszych czynnikéw tej zmiany
stylu cysterskiego. Kosciot w Pel-
plinie powstat nie tylko niezaleznie
od rozwijajgcej sie wspoiczesnie
architektury terenu Panstwa Krzy-
zackiego, lecz .w kilku przypadkach
wptynat na nig istotnie (I kosciét
Mariacki w Gdansku, kosciot w Or-
necie, kos$ciét cysterski w Korono-
wie i in.).

PLYTA NAGROBNA MALZONKOW VON SOEST W KOSCIELE SW. JANA W TORUNIU

(Streszczenie referatu wygtoszonego

W kosSciele $w. Jana w Toruniu
znajduje sie brgzowa ptyta nagrob-
na burmistrza torunskiego Jana von
Soest (zm. 1361) oraz jego matzonki
Malgorzaty, wmurowana w $ciane
prezbiterium. Pilyta, jak wiele po-
dobnych, umieszczona byta pierwot-
nie w posadzce kosciota w poblizu
gtébwnego ottarza.

Piyta torunska wraz z calym sze-
regiem dziet analogicznych opraco-
wana zostala przez angielskiego ba-
dacza W. Creeny’'ego (A book of
Fascimiles of monumental brasses
of the continent of Europe, London—
Norwich 1884). Autor zaszeregowat
ja do rzedu ptyt pochodzenia flan-
dryjskiego.

Plyta Jana von Soest, wykonana
z bragzu puncowanego o wymiarach
3,20X1,76 m przedstawia postacie
zmartego burmistrza i jego matzonki
w strojach wspéiczesnych, na tle
wzorzystych kotar. Postacie central-
ne otoczone sg azurowg konstrukcjag
architektoniczna, ws$réd ktérej uka-
kazujg sie u goéry sceny unoszenia
dusz zmartych przez aniotéw do Bo-
ga Ojca, po bokach postacie aposto-
téw i prorokéw oraz zwierzeta i sce-
ny rodzajowe u dotu. Ws$réd tych
ostatnich na szczegdlng uwage za-
stuguje motyw kosmatego ,dzikiego

na zebraniu naukowym Oddziatu

Torun, kosciét sw. Jana. Plyta
nagrobna matzonkéw von Soest.
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meza“, pojawiajacy sie réwniez i na
innych ptytach pochodzenia flan-
dryjskiego. W catej kompozycji ude-
rza hieratyczny i wyidealizowany
charakter postaci centralnych oraz
scen sakralnych, ktéremu przeciw-
stawia sie $wiezy,, naiwny realizm
scen rodzajowych umieszczonych w
dolnej czesci.

Powstanie ptyty Soestow tgczy sie
SciSle z rolg Torunia w zwigzku
hanzeatyefcim, a w szczegélnosci ze
stosunkami tego miasta z Flandrig.
Byty one szczegélnie zywe w 2. po-
towie XIV wieku, mniej wiecej do
roku 1390. Z zachowanych dokumen-
tobw dowiadujemy sie, iz burmistrz
Jan von Soest jezdzit osobiscie do
Brugii; fakt ten wigzali juz daw-
niejsi badacze ze sprowadzeniem po
jego $mierci przez wdowe Matgorza-
te brugijskiej ptyty nagrobnej. Z do-
kumentéw archiwalnych wynika, iz
Soestowie nalezeli w X1V wieku do
najwybitniejszych rodzin patrycju-
szowskich Torunia, jak réwniez, ze
w Toruniu istniat w owym czasie
szereg innych ptyt brgzowych, nie
dochowanych do naszych czaséw.

Rozpatrujac caly zaséb ptyt brag-
zowych na obszarze Europy (z wy-
jatkiem Anglii) obejmujacy okoto
200 pozycji, stwierdzi¢ nalezy, iznaj-
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starsze z nich, pochodzace z X III
wieku (Verden, Hildesheim) nawia-
zujg wyraznie w swych formach do
sepulkralnej rzezby kamiennej, W
X1V stuleciu pojawia sie zesp6t piyt
pochodzacych z jednego Ilub dwu
warsztatbw w Brugii, ewentualnie
moze i z innych os$rodkéw flandryj-
skich. Zaliczy¢ tu mozna przede
wszystkim ptyte kréla Eryka i kro-
lowej Ingeborg w Ringstead w Da-
nii (zm. 1319), biskupéw Ludolfa i
Henryka von Billow (zm. 1339—1347)
oraz Godfryda i Fryderyka v. Bi-
low (zm. 1314—1375) w Schwerin, bi-

skupéw de Serken i de Mul (zm.
1317 — 1350) oraz Jana Clingen-
berga (zm. 1356) w Lubece, Al-

berta Hovenera (zm. 1357) w Stral-
sundzie, Jana von Soest i jego mat-
zonki (zm. 1361) w Toruniu, biskupa
Wikbolda (zm. 1398 — nieistniejgca
dzi§) w Altenberg oraz Jana i Ge-
rarda de Heere (zm. 1398) w Brukse-
li. Plyty flandryjskie wystepowaly
sporadycznie réwniez i na terenie
Anglii (Kings Lynn, Newark), jed-
nakze olbrzymia wiekszos$¢ istnieja-
cych tam plyt jest pochodzenia
miejscowego.

Wszystkie wymienione wyzej ply-
ty pochodzenia flandryjskiego po-
siadaja szereg powtarzajacych sie
stale motywéw (azurowa, strzelista
konstrukcja architektoniczna, okala-
jaca postacie centralne z figurkami

PIOTR SKUBISZEWSKI

apostotéw i prorokéw, Boég Ojciec
u goéry, sceny rodzajowe w czesci
dolnej itd.). Motywy te wystepuja
zasadniczo w ré6znych odmianach;
niektére z nich z reguty spotykamy
na poszczegdblnych ptytach — zda-
rzaja sie tez wypadki mechanicznego
wrecz powtarzania tych samych scen
rodzajowych.

Plyta matzonkéw von Soest jest
jedynym zachowanym na terenie
Polski okazem oméwionego powy-
zej, tak bardzo charakterystycznego
dla pétnocnej Europy zespotu. Daje
ona wglad w mato skadinad zna-
ng sztuke patrycjatu miejskiego
z pierwszego okresu rozkwitu Swiet-
nosci Torunia.

SLASKA RZEZBA SEPULKRALNA DRUGIE.)) POLOWY XIV W.

(Streszczenie referatu wygloszonego

II. 1 Wroctaw, Muzeum Slgskie.
Nagrobek Henryka |1l Poboznego.
(Fot. P. Skubiszewski)

Dotychczasowe opracowania na-
grobkéw ksigzat $lgskich, opubliko-
wane najczes$ciej w mniejszych mo-
nografiach badz tez rozproszone w
zarysach ogélnych catej sztuki S$la-
skiej, nie daly do tej pory ujecia
syntetycznego, majacego na celu
wyjasnienie tresci tych pomnikéw
oraz ich. usystematyzowania wedtug
grup chronologicznych i stylistycz-
nych. Autorzy r6znig sie miedzy so-
bg znacznie w opiniach co do gene-
zy artystycznej tych rzezb, a zwlasz-
cza co do czasu ich powstania. Wy-
tania sie zatem postulat szczegéto-
wego opracowania wszystkich ze-
spotéw nagrobkéw $lgskich, w opar-
ciu o Sciste podstawy datowania.
Analiza warunkéw fundacji powin-
na stanowi¢ jednoczesnie klucz do
okres$lenia czasu powstania obiektu
i przeprowadzenia jego interpretaciji

na zebraniu naukowym Oddzialu

tresciowej. Kryteria kostiumologicz-
ne i heraldyczne, a wreszcie analiza
stylistyczna, wskazujagca nie podo-
bienstwa, lecz réznice wynikajgce
ze stale zmieniajgcego sie widzenia
formalnego i zalezne od réznych
orientacji artystycznych — pozwoli-
tyby ustali¢ linie rozwojowa tej ga-
tezi rzezby S$laskiej.

Nagrobki $lgskie 2. pot. XIV w.
tworzg zwartg grupe, ktérg od dziet
z pierwszej potowy stulecia ogo6lnie
odréznia duzy walor petnoplastycz-
nosci, mocne podkreslenie bryly
rzezbiarskiej d wyodrebnienie posta-
ci zmartego z plyty, w przeciwien-
stwie do wtopionych w tumbe figur
okresu poprzedniego. Pomimo zacho-
dzacych miedzy tymi dzietami réz-
nic, tworzg one w rzezbie S$lgskiej
odrebny zespét, na ktéry skiadajg
sie:

1 nagrobek Henryka Il Pobozne-7)

go (zm. 1241) dawniej w kosciele $w.
Wincentego, obecnie w Muzeum Sla-
skim we Wroctawiu;

2) nagrobek Bolka | (zm. 1313)
i Bolka Il Opolskiego (zm. 1356) w
kosciele franciszkanskim w Opoluy;

3) nagrobek Bolka Il Opolskiego
(zm. 1382) i jego zony Anny (zm.
1378) w kosciele franciszkanskim w
Opolu;

4) nagrobek Bolka Il Swidnickie-
go (zm. 1368) w kosciele pocyster-
skim w Krzeszowie;

5) nagrobek Wactawa Legnickiego
(zm. 1364) i jego zony Anny (zm.
1367) w kosciele éw. Piotra i Pawta
w Legnicy;
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Il. 2. Opole, kosciét franciszkanski.
Nagrobek ksigzat opolskich Bolka |
i Bolka II. (Fot. P. Skubiszewski)

6) nagrobek Matyldy Glogowskiej
(zm. 1318) dawniej w kolegiacie w
Glogowie, obecnie w Muzeum Sla-
skim we Wroctawiu;
nagrobek nieznanego Kksiecia
cieszynskiego (moze Kazimierza |,
zm. 1358) obecnie w rotundzie zam-
kowej w Cieszynie.

Nagrobki Henryka VI we Wrocta-
wiu i Bolka Legnickiego w Lubigzu,
wiaczane przez niektérych badaczy
do powyzszego zespotlu, nalezg do
wczes$niejszej fazy stylistycznej.

Nagrobek Henryka Il fundowany
najpewniej przez kréla czeskiego
i ksiecia Wroctawia — Wactawa 1V,
wzniesiony w kosciele franciszkan-
skim na terytorium dawnej ,eurii”
ksigzecej, miat podkresla¢ poprzez
oddany w ten spos6b hotd Piastowi,
legalne przejécie wiadzy na Slasku
w rece Luksemburgéw. Fundacja ta
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stuzyta celom polityki dynastycznej
i byta szczeg6lnie aktualna w latach
1380— 1383, kiedy krol czeski pro-
wadzit ostra walke z bpem wroctaw-
skim Wactawem i reprezentowang
przez niego linia tegnicko-brzeska.
Byta to fundacja o tresciach analo-
gicznych jak wzniesienie tumb Prze-
mys$lidéw przez Karola IV w Pradze.
Dzietem tego samego zespoilu ka-
mieniarskiego, ktéry wykonat rzez-
be wroctawska, a ktéry mozna okre-
$li¢ mianem ,warsztatu wroctawsko-
opolskiego“, sa obydwa podwdjne
nagrobki opolskie, powstate w la-
tach 1378—1382. Podobienstwa mie-
dzy nimi zachodzg nie tylko w za-
kresie form kostiumologicznych, kt6-
re potwierdzajg poczatek lat 80-tych
XIV w. jako czas ich powstania, ale
odnosza sie w pierwszym rzedzie do
szczeg6tébw wykonania technicznego
i rzezbiarskiego ksztalttowania deta-
lu. Rzezby ,warsztatu wroctawsko-

11 3. Opole, kosciét franciszkanski.
Nagrobek Bolka Il opolskiego i jego
zony Anny. (Fot. P. Skubiszewski)

opolskiego“ cechuje duza plastycz-
no$¢ oraz miekko$¢ modelunku obok
naprezenia postaci ii zesztywnienia
kompozycji. Sa one kontynuacja
osiggnie¢ dziatajacej Owczesnie w
Pradze strzechy parlerowskiej, Jesli
idzie o og6lne ulozenie postaci,
opierajg sie one na kompozycji fi-
gury $w. Wactawa z 1373 r. i tumbie
Przemystawa Ottobara Il, z syme-
trycznymi, bezwyrazowymi twarza-
mi, nawigzujagc do niektérych po-
piersi dolnego tryforium praskiego
(tzw. ,Mistrz rodziny krélewskiej*).
Stanowig tym samym jedno z ostat-
nich ogniw rozwoju rzezby S$rednio-
wiecznej, w ktérym osiggnieto juz

w petni umiejetno$¢ odtworzenia
podstawowej formy uogdlnionego
spostrzezenia — typu czlowieka,

z poprawnym zachowaniem propor-
cji twarzy, bez indywidualizaciji ry-
séw. Zbieznoé¢ licznych elementéw
ksztattowania przestrzeni rzezbiar-
skiej w dzietach Pragi, Wroctawia
i Opola dowodzi, ze ,warsztat wro-
ctawsko-opolski“* ma swojg geneze
w zespole parlerowskim.

Tumba Bolka Swidnickiego jest
miejscowa, $laska kontynuacjg wzo-
row z Wroctawia i Opola, wzboga-
cong o dekoracje $cian bocznych,
na ktérych wystepujg postacie
dworzan i urzednikéw ksigzecych,
podtrzymujacych wierzchnig ptyte.
Jest to motyw zaczerpniety z ow-
czesnej plastyki turyngsko-saskiej
(sarkofagi: bpa mogunckiego Adolfa
w Heiligenstadt, ok. 1380— 1390
i Gunthera z Sobwarzburga w Arn-
stadt ok. 1370—1380). Réwniez bli-
ska czasem powstania i stylem jest
rzezba nagrobna Matyldy Gtogow-
skiej, niestety zmieniona wskutek
niefortunnego przekucia w ubiegtym
wieku. Natomiast podwdjny nagro-
bek w Legnicy jest tylko _p6znym
i schematycznym . powtdrzeniem
kompozycji i koncepcji artystycznej
rzezb warsztatu wroctawsko-opol-
skiego. Powstat on zapewne w latach
20-tych XV w., o czym $wiadczy
zbroja na postaci ksiecia.

Odrebne miejsce w tym zespole
zajmuje nagrobek cieszynski, nie-

STEFAN SWISZCZOWSKI

Il. 4. Krzeszéw, kosciét pocysterski.
Nagrobek Bolka 11 $widnickiego.
(Fot. P. Skubiszewski)

watpliwie dalsze dzieto strzechy par-
lerows$kiej, jednak odznaczajacy sie
wiekszg swobodg w zakresie kompo-
zycji i wyrazniejszym indywiduali-
zmem twarzy, niz rzezby dolno-$lg-
skie. Powstal on zapewne w latach
90-tych XIV w. jako dzieto rzezbia-
rza silnie zwigzanego 2z zespotem
praskim.

Nagrobki $laskie 2. pot. XIV w.
reprezentujg nowy kierunek w sztu-
ce europejskiej, ktéry w Czechach,
zwlaszcza w rzezbie i malarstwie,
stanowi przetom w stosunku do
okresu poprzedniego. Jego znaczenie
polega na wprowadzeniu do dzieta
artystycznego nowych kategorii for-
malnych: silnej plastycznosci, ma-
larskos$ci, Swiatlocienia. Jako dzieta
mistrz6w prowincjonalnych, _oder-
wane od postepowych osrodkéw ar-
tystycznych, nie stanowily nagrobki
$lagskie tego czasu precedensu dla
rozwoju sztuki po6znogotyckiej i
wczesnorenesiansowej, jak to miato
wéwczas miejsce w niektérych cze-
Sciach Europy (Skuter). Niemniej
W powigzaniu z innymi tworami
rzezby monumentalnej 2. pot
XIV w. tworza odrebny rozdziat
w dziejach plastyki $laskiej i wska-
zuja, ze rozwdj jej monumentéw
sepulkralnych jest tylko pozornie
jednolity i nieprzerwany.

PROBLEMY XVI-WIECZNYCH SUKIENNIC

(Streszczenie referatu wygtoszonego

Na wystawe ,Odrodzenie w Pol-
sce" wykonany zostat w 1954 r. mo-
del Sukiennic wg rysunkéw autora;
przy tej sposobnosci dokonano sze-

na zebraniu naukowym Oddzialu

regu nowych spostrzezen wzglednie
uzupetnien do poprzedniej pracy
autora o Sukiennicach krakowskich,
wydanej w 1948 r.
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Krakowskiego w dniu 31.111.1954 r.)

Podktadem dla”® tych rysunkéw
byly plany Prylinskiego w wie u
miejscach biedne (zatem prawdopo-
dobnie szkicowe), fotogratie Krygiera
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wspoéiczesne przebudowie lub nieco
ja poprzedzajgce, oraz pochodzace
z okresu 1790—1840 rysunki Micha-
ta Stachowicza, Gryglewskiego i Ko-
zakiewicza, na og6t nieudolne, lecz
doktadnie i szczeg6lowo wykonane.
Wnetrze Sukiennic jest tylko na jed-
nym szkicu, a réwniez jeden obraz
T. Stachowicza odnosi sie do wne-
trza jatek Szewskich. W zwigzku
z tym zaszta konieczno$¢ dokonania
pomiaru wielu fragmentéw, zwilasz-

cza logii i attyki, co w sumie dato
Sciste podstawy naukowej rekon-
strukcji.

Od wschodu Sukiennic za waskim
miedauchem wznosity sie kramy
Bogate, od zachodu jatki Szewskie
z Garbarskimi, dalej za bramg Su-
kiennic dwie drewniane hale jatek
Rybnych i Krupniczych. Do nich
przylegat domek mieszkalny zwany
Skatkg. Reprezentacyjna cze$¢ ryn-
ku, zwana ,na Gotldzie“, gdzie istot-
nie odbvwalv sie hotdy i uroczysto-
4ci,, lezata miedzy budynkami ratu-
sza. jatek Szewskich, Sukiennic
i Wielkiej Wagi. Wspaniate kulisy
tego do$¢ sooreco placu pokazuje
rysunek Brodowskiego.

Teren wzdiuz Sukiennic a takze
poziom gtéwnei hali opadat Ok. 1 m
ku ulicy Brackiej, przy czym nais.il-
niejiszy spadek byt na przestrzeni
od bramy péinocnej ku $Srodkowi.
Prawdopodobnie istnial rowniez pe-
wien spadek ku $rodkowi od bramy
potudniowej. Mozna to tlumaczyé
dazeniem do uzyskania efektéow per-
spektywicznych w hali $rodkowej,
dlugiej blisko 110 m. Swiatlo padato
do kramoéw przez drzwi z portalami
ciosowymi, zdobionymi w kamienne
godta sklepoéw. Polichromia skle-
pien, kolorowa, ceramiczna” posadz-
ka i olbrzymie drewniane $wieczni-
ki dopetniaty wrazenia, jakie ta je-
dyna w swym rodzaju hala musiata
wywieraé. Efekt ten niepotrzebnie
zostat zatracony przez Prylinskiego.

Nie mniej interesujgca byta hala
Smatruza, tej samej dlugoscig zam-
knieta od géry drewnianym, niewat-
pliwie polichromowanym i podrzez-
bionym stropem.

Krétkie $ciany budynku “zamyka-
ja optycznie ul. Bracka i $w. Jana.
Fasada od Brackiej obnizona® dzi$
ok. 1 m stanowita niegdy$ jeden
z gtéwnych akcentéw placu ,na
Gotdzie". Doceniajagc to, do rozwig-
zania tych $&cian a zarazem wejs¢
do Smatruza, powotali radcy miejscy
dwu architektow, Jana Franken-
steina i Jana Marie Padoyana.

W obu loggiach nie ma dochowa-
nego ani jednego autentycznego

fragmentu architektury, jak $wiad-
cza jednak fotografie kolumny
i balustrade miedzy kolumnami
wymieniono wiernie wg pierwotnego
stanu. Kompozycja loggii jest jed-
nak niezbyt konsekwentna, gdyz
sktada sie z dwu 3A kolumn zig-
czonych pilastrami i jednej peinej
Srodkowej. Kapitele sg jonskie,
o wolutach zwréconych w rézne
strony. Schody przykryto pulpito-
wym daszkiem, czesciowo wchodza-
cym w jeden z pilastrow. Archi-
tekt dazyt widocznie do Scistej sy-
metrii i nie umiat sobie poradzié¢
z wyniktymi trudnos$ciami. Zwitasz-
cza wpuszczenie daszku w pilaster
przykolumnowy jest przypadkowe,
a sam daszek nieorganiczny. Nasu-
wa sie wiec jako pewne, iz byt on
w pierwotnej kompozycji nie prze-
widziany, schody za$ byly niczym
nie przykryte, co w renesansie nie
nalezy do rzadkosci. Wiasciwym
kompozycyjnie i uzytkowo rozwig-
zaniem bytoby przeprowadzenie ko-
lumnady loggii az do wiezyczki wej-
Sciowej,, badZ tez ,po prostu wykona-
nie muru z otworami okiennymi
w mieiseu balustrady schodowej. To
ostatnie uzasadniatoby forme gt ko-
lumny naroznej. Jednak do podob-
nych rozwigzan nie doszto, gdyz nie
zachowat sie z tego zaden $lad.

Kolumny sag zakorniczone dzbanusz-
ami, jak na 2. pietrze dziedzinca
wawelskiego, a strop loggn jest
rewniany, kasetonowy. Rozety stro-
u dzi$ sa wykonane z gipsu, poma-
canego na kolor drzewa, o dwu
dmiennych typach, nie wiadomo
zy i o ile wzorowane na pierwot-
ych.

Attyka  zostata skomponowana
duzym wyczuciem i petng swia-
o,mascia zastosowanych efektow.
)ai$ pokrywa ja tynk hydrauliczny,
‘rofili, jesli sadzi¢ z fotografig
rylinski nic nie zmienit, natomiast
.arzucit szorstkg wyprawe na wneki
ryzu, wypetnione niegdy$ postacia-
m, rysowanymi sposobem sgraffito.
Na fasadzie od ul. Szewskiej Pry-
inski przestawit maski z wazona-
ch. Pierwotnie na wyzszych Stup-
iach miedzy esownicami byly wazo-
ly, na nizszych za$ maski, jak to
est zachowane od strony ul. Sien-
iej a takze na attyce ratusza tar-
Lowskiego. Maszkarony sg wykonane
blokéw kamienia pinczowskiego
i szerokosci okoto 105 cm, wyso,ko-
ci 100 cm, grubosci do 46 cm. Nie
nrzeprowadzo.no dotad nad tak cie-
lawym zespotem zadnych studiéw,
ctére moglyby wyjasni¢ jego autor-
two. Zapewne niedostepno$¢ masz-

471

11 1. Sukiennice w 2. poi. XVI w.,
model. Widok od strony placu ,na
Gotdzie".

karo.néw stanowita gtéwng przeszko-
de dla szczegélowych badan. Na
podstawie tego co mogtem dostrzec,
wydaje sie, ze omawiane rzezby zo-
staly wykonane przez dwa odmien-
ne warsztaty artystyczne. Wazony
zostaly przez Prylinskiego co naj-
mniej przekute na nowo, a takze
uzupetnione réznymi, nieraz nie-
wtasciwymi dodatkami, jak np. gto-
wag ptaka. Maski, poza niewielkimi
taszlami nie uleglty naprawom od
czasu ich powstania, niemniej sa
silnie sptukane deszczem.

Zupetnie odmienna jest attyka
Scian szczytowych, wtasciwie nie tg-
czaca sie kompozycyjnie z attyka
boczng. Tam mamy widoczng daz-
no$¢ do horyzontalizmu, tu tuki i e-
sownice pnag sie $mialo w gore,
a sterczyny metalowe zastepujg ka-
mienne maski i wazony. Szkoda, iz
pierwotna kompozycja, niewatpliwie
dzielo Padoyana, zostala zmieniona

Il. 2. Sukiennice w 2. poi. XVI w.,
model. Widok od ul. $w. Jana.
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przez Prylinskiego. Wzorem Pado-
wana byly fasady koscielne w jego
ojczyznie. Szczegdlnie zblizona jest
fasada modelu katedry w Pawii,
ktéry Jan Maria musiat znac.
Postrzygalnie, ktérych pietra nad-

budowano w latach 1392 i 1402,
otrzymaty przy przebudowie rene-
sansowej nowe ozdobne attyki. Po-

tudniowa attyka zostata razem z da-
chem przeksztaicona okoto 1820 r.
w duchu empire'u, zresztg bardzo
prymitywnie. Na jednej ze $cian za-
chowata sie jednak reszta fryzu ar-
kadowego. Mozna stusznie przypus-
ci¢, iz taki sam fryz obiegat reszte
jej fasad, a zwienczenie wg doku-
mentéw, ozdobione byto kulami
i szyszkami ceramicznymi, Kktére
jednak do czaséw Prylinskiego nie
przetrwaly.

Renesansowy portal w parterze
tej postrzygalni, jedyny, cho¢ Zle za-

chowany fragment autentycznej ka-

mieniarki przyziemia, moze stuzy¢
przyktadem, jak wygladaly inne
portale.

Zupetnie inaczej wygladata po-

stirzygalnia pétnocna, a attyka jej
zachowata sie do czasu przebudowy.
Fryz byt gtadki, ozdobiony okrag-
gtymi oknami, a na nim wznosily
sie sterczyny o delikatnych formach.

Rzut dachéw da sie na zasadzie
fotografii i dawnych szkicowych pla-
néw odtworzy¢ wcale doktadnie. Po-
towa rynien wychodzita na strone
wschodnig, potowa na zachodnig. Na
krétkie $ciany wychodzity po dwie
rynny z kazdej strony. Réwniez wi-
da¢ dobrze pierwotny uktad dachéw
na postrzygalniach i przybudéwce
Srodkowej, tzw. Langeréwce, pocho-
dzacej z 1601 r. Budynek ten o nis-
kich dwu pietrach nad bramami
ozdobiony byt klatkg schodowg w

MICHAL BOHDZIEWICZ

formie wiezyczki, bardzo dobrze do
catosci gmachu dokompOhowanej.

Najwazniejszg przybudowa, cho¢
stanowigcg osobna calo$¢, jednak
taczacag sie z Sukiennicami kompo-
zycyjnie, byly jatki Szewskie. Wiel-
ka hala, o wymiarach wnetrz 47X5,5
m znikneta bez zadnych $ladéw, na-
wet bez dokladnego opisu. Wnetrze
oswietlaty okna w $cianach bocz-
nych, czesciowo pbzniiej zastoniete
przez dobudowe jatek Garbarskich,
przede  wszystkim za$s kopuitka
os$mioboczna, zamknieta sklepieniem
lunetowym. Attyka byta typu kre-
nelazowego, zapewne obiegajaca
niegdy$ caty budynek.

Wedtug tych zalozen sporzadzony
zostat model Sukiennic, niemal 400
lat po pierwszym, wykonanym w
1559 r. przez Padoyana.

GRUPA FRESKOW Z KREGU DELBENEGO | PALLONIEGO

(Streszczenie

W okolicach Warszawy znajduje
sie ciekawa grupa freskéw, pocho-
dzacych z ostatniego dziesieciolecia
XVIlI wieku. Sa to: ,Ofiara calo-
palenia Krélowej Saby“ w kosciele
pokamedulskim na Bielanach oraz
sHistoria Psyche Panny“ w patacu
Wilanowskim.

Ostatnia c¢wier¢ wieku XVII
czasy Sobieskiego — stanowi bar-
dzo wazny okres w dziejach malar-
stwa monumentalnego w Polsce.
Odbudowa krajp po diugich woj-
nach zbiega sie z dalszym wzrostem
fortun magnackich, stwarzajac wa-
runki sprzyjajiace rozwojowi baro-
kowej architektury patacowej i ko-
Scielnej,, a tym samym i dekoracyj-
nego malarstwa monumentalnego.
Wiele zabytkéw ulegto zniszczeniu,
tym wiekszej warto$ci nabierajg po-
zostate. Na szczegb6lng uwage za-
stuguje fresk bielanski dotychczas
prawie nieznany i nie opracowany.

,Ofiara Saby" wyobraza otoczo-
ng orszakiem kréolowg, klekajaca
przed ottarzem, przy ktérym z dru-
giej strony stojag kaptani. Zwraca
uwage spokojna, symetryczna kom-
pozycja oraz oparty o game tonow
niebieskich i brazowych koloryt!.
Cato$¢ ozywia wprowadzenie wla-

W OKOLICACH WARSZAWY

referatu  wygtoszonego na zebraniu naukowym Oddzialu tédzkiego w dniu

li. ]. ,Ofiara krélowej Saby“, pla-
fon w zakrystii kosciota pokamedul-
skiego na Bielanach pod Warszawa..

Sciwych barokowi
ztagodzenie
barwnej,

linii uko$nych,
symetrii oraz postaé
bogato ubranej krélowej,
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14.11.1955 r.)
przedstawionej w zywym ruchu.
Uderza réwniez niejednakowe tra-
ktowanie r6znych czesci obrazu:

czeSciowo starannie wykonAczonych
(Saba), czesciowo wykonanych sze-
rokimi plamami, szkicowo (grupy
kaptanéw).

Znany na og6t cykl wilanowski
sktada sie z czterech freskéw, przed-
stawiajgcych fragmenty mitu o A-
morze i Psyche, a mianowicie: ,Za-
$Slubiny Psyche*, ,Wyrocznia Apol-
lina“, ,Wygnanie Psyche* oraz
.Psyche w palacu Amora“, stano-
wigcych prawdopodobnie cze$é cy-
klu wiekszego.

Analiza freskdw wilanowskich,
wprawdzie utrudniona na skutek
pbézniejszych przemalowaA, wyka-
zuje caly szereg elementéw, wyste-
pujacych w ,Ofierze Saby“. Wi-
doczne to jest przede wszystkim
w opartej o ztagodzong symetrie
kompozycji (,Zas$lubiny*, ,Wyrocz-
nia“, ,Psyche w patacu Amora").
To samo zauwazyé mozna w kolo-
rycie, z przewaga tonéw niebieskich
i brazowych. Pod wzgledem kolo-
rystycznym cykl przedstawia sie
niejednolicie. W trzech pierwszych
freskach jest on o wiele bogatszy;
obok tonéw niebieskich i brgzo-
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Il. 2. ,Psyche w palacu Amora*“,
plafon w galerii patacu wilanow-
skiego.

wych wysuwajg sie na plan pierw-
szy barwy liliowe i zéte. Natomiast
w ,Psyche w patacu Amora“ arty-
sta podobnie jak w ,Sabie“ operuje
zasadniczo tonami niebieskimi i brg-
zowymi. Podobnie jak na Bielanach,
w cyklu wilanowskim koloryt pod-
kresla kompozycje linearng. Wi-
dzimy we freskach wilanowskich
rowniez owe niejednakowe trakto-
wanie réznych fragmentéw, staran-
ne wykanAczanie szczeg6téw obok
szerokich szkicowych plam barw-
nych. Pokrewienstwo obu obiek-
tow zauwazy¢ mozna réwniez przy
poréwnaniu réznych szczegétéw, jak
np. niektérych twarzy.

Z cyklem wilanowskim fgczy sie
Scisle fresk, zdobigcy sklepienie
jednego z przeset lewej nawy bocz-
nej kosciota popijarskiego w to-
wiczu, wyobrazajgcy pozornie sce-
ne apoteozy jakiejs Swietej, w rze-
czywistosci noszacy charakter wy-
bitnie $wiecki, mitologiczny. Ana-
liza doprowadza do przypuszczenia,
ze mamy tu odpowiednio przerobio-
ng scene z Psyche unoszonej przez
Zefiry*, wykazujgcg wyraznie $ci-
ste  podobienstwo z cyklem wila-
nowskim (,Psyche w patacu Amo-
ra“). .

)Omawiane przez nas freski sta-
nowig na terenie warszawskim zja-
wisko odrebne, pomimo pewnych
cech wspdlnych ze zniszczonymi w
czasie wojny freskami kosciota PP-
sakramentek lub z malowidtami ka-
plicy $w. Karola Boromeusza w to-
wiczu. Przeprowadzenie dalszych
poszukiwan skierowuje uwage na
dos$¢ liczna grupe malowidet znaj-
dujagcych sie na Litwie, mianowicie
w kosciele pokamedulskim w Po-
zajéciu oraz w kaplicy $w. Kazimie-
rza w katedrze wileinskiej. Szczeg6l-
nie wyraznie uderza pokrewienstwo
omoéwionego zespotu freskéw z po-
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zajsfcim  ,Cudem $w. Magdaleny*
i ,Holdem Trzech Kroéli* oraz wi-
lenskim ,Cudem przy grobie $w.
Kazimierza“. PodobieAstwo to wi-
doczne jest nie tylko w kompozycji,
traktowaniu postaci, lecz réwniez
w licznych szczegétach, ktérych nie-
spos6fo omawiaé w krotkim stresz-
czeniu.

,Ofiara Saby“ i ,Historia Psy-
che" stanowig wiec razem z owymi
freskami pozajsko - wilefnskimi
wspblng grupe zajmujaca bardzo
wazng pozycje w malarstwie monu-
mentalnym o6wczesnej Rzeczypos-
politej.

Grupa ta jest niewatpliwie dzie-
tem artystéow Wtochéw. Nasuwa sie
jedynie pytanie, do jakiej z.6wczes-
nych szkét witoskich mozemy jg za-
liczy¢. Odréznilismy w naszych fre-
skach dwie odrebne maniery, ktére
dla uproszczenia nazwa¢ mozemy
.grupa Saby“ oraz ,grupa kapta-
néw"“. Pierwsza z nich nosi charak-
ter wyraznie wenecki; krélowa do
zludzenia przypomina postacie Ve~
ronesa lub Tintoretta. Natomiast
szeroka technika ,grupy kaptanéw*
stanowi w Owczesnym malarstwie
dekoracyjnym wioskim  zjawisko
powszechne. Interesujgce wydaje
sie potaczenie obu sposobéw malo-
wania w jednym dziele. Poszukiwa-
nia wzoru prowadza nas do Floren-
cji. Fresk Giordana w patacu Ric-
cardi wyobrazajgcy ,Apoteoze Me-

li. 4. Delbene (?), Cud $w. Magdale-
ny de Pazzi, fresk w kosciele poka-
medulskim w Pozajsciu.
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Il. 3. ,ZaSlubiny Psyche“, plafon
w galerii patacu wilanowskiego.

dyceuszéw"“ uderza podobienstwem
z naszymi freskami zaréwno w tra-
ktowaniu catosci jak niektérych
szczegbtow (np. twarz starca sym-
bolizujgcego wstrzemiezliwos¢).

Giordano byt eklektykiem, tg-
czacym w swych dzietach wplywy
roznych mistrzéw, m. in. wielkich
malarzy weneckich XVI wieku. Nie
obcg mu réwniez byta sztuka fla-
mandzka, ktérej pewne wplywy za-
uwazy¢ mozna zaréwno we freskach
pozajskich i wilenskich jak i wila-
nowskich.

Sa wiec freski, nasze zapewne
dzietem artysty wioskiego, znajdu-
jacego sie pod wplywem wielkich
malarzy weneckich XV wieku, zbli-
zonego w charakterze do Luca Gior-
dana lub znajdujacego sie pod jego
wplywem, a jednoczesnie znajgce-
go sztuke flamandzka.

Ustalenie nazwiska twércy czy
twércow ,Ofiary Saby“ oraz ,Histo-
rii Psyche" jest niemozliwe w obec-
nym stanie badan ze wzgledu na
dotychczasowy brak danych archi-
walnych. Mozemy jednak na pod-
stawie analizy stylowej i zestawie-
nia dat i faktbw wysunaé pewne
przypuszczenia. StwierdziliSmy 13-
czno$¢ Bielan i Wilanowa z Pozaj-
Sciem i Wilnem. Z litewska czescig
naszej grupy zwigzane sg dwa naz-
wiska gtéwne: Delbene oraz Pallo-
ni, obok ktérych mozna przypusz-
cza¢ istnienie artystéw innych do
nich zblizonych. W tych kotach na-
lezy poszukiwaé twércOw warszaw-
skiej czesci grupy.

O ile chodzi o ,Ofiare Saby"
szczegbtowa analiza wykazuje tak
wielkie podobieAstwo fresku bie-
lanskiego do szeregu dziet tgczacych
sie z nazwiskiem Delbenego (,Cud
Sw. Magdaleny*, ,Cud przy grobie
Sw. Kazimierza“, ,Hotd Trzech
Kréli*, ,Meczenstwo $w. Krzyszto-
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fa“), ze mozemy przypisa¢ mu au-
torstwo ,Saby“. Na korzys$¢ tej hi-
potezy przemawia réwniez wspdl-
nota zakonna oraz wspoélna osoba
fundatora czy jednego z fundato-
row — Krzysztofa Zygmunta Paca.

Inaczej przedstawia sie ,Historia
Psyche*. Tu wysuwa sie réwniez
nazwisko Palloniego, twércy nie-
ktérych freskéw pozajskich i poli-
chromii kaplicy $w. Karola w to-
wiczu, malarza nadwornego Jana
I11. Jemu J. Starzynski przypisuje
autorstwo cyklu wilanowskiego.
Zwigzek Palloniego z ,Historig Psy-
che* wydaje sie rzecza nie wzbu-
dzajaca watpliwosci. Sadzi¢ jednak
nalezy, ze byt on jednym z wspot-
twércéw wilanowskich freskéw. Ca-
to$¢ jest raczej dzietem kilku arty-
stow, podobnie jak w dekoracji po-
zajskiej. Przemawia za tym przede
wszystkim analiza stylowa, wyka-

zujaca w ,Historii Psyche* wiele
cech wiasciwych raczej sztuce Del-
benego, niz znanym nam dzietom
Palloniego. Pokrewienstwo freskéw
wilanowskich, a przynajmniej ich
czesSci — do dziet Delbenego jest tak
wyrazne, ze udziat jego w cyklu
Psyche nabiera  wszelkich cech
prawdopodobienstwa. Przemawia-
tyby za tym jeszcze: znana nam
wspoéipraca obu artystébw w Pozaj-
Sciu oraz rola, ktéra odgrywat przy
dworze krélewskim fundator Pozaj-
Scia Krzysztof Zygmunt Pac.
Wydaje sie bardzo prawdopodobne,
ze cykl wilanowski byt wspélnym
dzietem obu tych artystéw wyko-
nanym by¢é moze przy pomocy in-
nych nieznanych nam malarzy.
Omdéwiona przez nas grupa fre-
skéw stanowi ponadto ciekawy przy-
czynek do historii 6wczesnych sto-
sunkéw artystycznych 'Warszawy
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i Wilna. Zazwyczaj ruch szedt
z Warszawy do Wilna, tu rzecz ma
sie odwrotnie.

Wobec wielkiego zapotrzebowa-
nia na artystéw przy dworze kré-
lewskim i przy rezydencjach mag-
natéw koronnych, panowie litew-
scy musieli sprowadza¢ ich bezpo-
$rednio z zachodu, przede wszyst-
kim z Witoch. Sapieha sprowadza
Delbenego, Pacowie Palloniego. Wy-
nikiem tego bylo powstanie naj-
lepszej w o6wczesnej Rzeczypospoli-
ta] grupy malarstwa dekoracyjne-
go nie przy dworze krdlewskim, lecz
na Litwie, skad dopiero musiata ar-
tystéw sprowadzaé¢ Warszawa.

Na zakonczenie nalezy wyrazié
nadzieje, ze dalsze poszukiwania
archiwalne pozwolg z czasem roz-
strzygnaé¢ ostatecznie kwestie au-
torstwa omoéwionych freskéw, usta-
lajac nazwiska ich twdrcow.

W SPRAWIE AKWARELI ADOLFA BOYA.

Naktadem Wydawnictwa Ministerstwa Obrony Na-
rodowej ukazala sie praca Mariana Krwawicza Walki
w obronie polskiego wybrzeza w roku 1627 i bitwa pod
Oliwa. Jest to niewielka, liczaca 95 (bez przypis6w)
stron druku, praca, wydana bardzo estetycznie. Na
konicu ksigzki znajduje, sie atlas zawierajacy osiem
szkicoOw, przewaznie tréjpbarwnych. Oprécz 19 ilustra-
cji, zamieszczonych w tekscie, praca ta jest zaopatrzo-
na w trzy duze ilustracje, odbite na kredowym papie-
rze. Wszystkie trzy przedstawiajga bitwe pod Oliwg.
Dwie z nich, a zwtaszcza miedzioryt Janssena, sg na
og6t dobrze znane, byly bowiem zamieszczone miedzy
innymi w pracy Aleksandra Czotowskiego Marynarka
w Polsce — szkic historyczny, wydanej w roku 1922.
Reprodukcja sztychu holenderskiego, zamieszczona
u Czotowskiego na stronie 142, jest jak gdyby zwier-
ciadlanym odbiciem ilustracji, znajdujacej sie w ksigz-
ce A. Boota Journal van de Legatie gedaen in dem jae-
ren 1627, wydanej w roku 1632 w Amsterdamie.

Najmniej znana z zamieszczonych w pracy Krwa-
wicza ilustracji jest — jak to zresztg stlusznie autor
podkresla — ilustracja, ktéra stanowi reprodukcje
akwareli Adolfa Boya, znajdujgcej sie w sztambuchu
gdanskim Bohma z X VIl wieku. Ta wtasnie akwarela
posiada bodaj ze najwieksze znaczenie historyczne —
jesli chodzi o przedstawienie bitwy oliwskiej — z uwa-
gi na to, iz znany artysta, Adolf Boy, gdanszczanin,
ktory zapewne byt naocznym Swiadkiem tej bitwy
morskiej*, przedstawit ja w spos6b niezwykle doktadny.
Wielka precyzja w miniaturowym oddaniu budowy
okretébw wojennych i ich uzbrojenia — w miare, jak
na to pozwalat format karty sztambucha — wzbudza
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zachwyt specjalistéw z dziedziny marynistyki (nawia-
sem wspomne, ze w spisie ilustracji zaszedt btad ko-
rektorski; mianowicie wydrukowano: ,akwarela Baja“).

Tak wiec nie jest rzeczg przypadku, ze projektant
obwoluty do ksigzki Krwawicza wkomponowatl w ma
wtasnie fotografie akwareli Boya. Sprawa znaczenia
nowej* ilustracji bitwy pod Oliwag zostata nalezycie
doceniona i podkre$lona zaréwno przez autora ksigz-
ki, jak i przez projektanta obwoluty. Wydaje sie jed-
nak, iz jest wobec tego rzeczg pozadanag zwrécenie
uwagi na to, komu zawdzieczamy wydobycie na Swia-
tto dzienne akwareli Boya. W ksigzce Krwawicza nie
znajdujemy o tym zadnej wzmianki. Byloby jednak
pozadane, aby wzmianka taka ukazata sie chociazby
w nastepnym wydaniu ksigzki.

Ot6z zastuga w tej mierze przypada w udziale nie-
zyjacym juz dzisiaj: prof. St. Bodniakowi i doc. Joze-
fie Oranskiej. J6zefa Oranska ustalita autorstwo akwa-
reli Boya. Napisata ona na ten temat wzmianke w pra-
cy Nieznany obraz bitwy morskiej pod Oliwg w r. 162/
(St. Bodniak, J. Oranska i J. Pertek), ktéra ukazata sie
w tomie X 11l Rocznikéw Gdanskich w roku 1954. Po-
nadto dane o twoérczosci Boya zostaly zamieszczone
w pracy J. Oranskiej Dwa sztambuchy z XV Il wieku,
ktéra ma sie ukaza¢ w Il-gim tomie Studiéw Muzeal-
nych. Wrodzona skromno$¢ zapewne spowodowata, ze
Jozefa Oranska nie moéwi wyraznie w wymienionych
wyzej pracach — o wilasnym udziale w odeyfrowaniu
zaledwie widocznej sygnatury i ustaleniu autorstwa
akwareli. Uwazam przeto za stuszne i stosowne nad-
mieni¢ o tym w zwigzku z wydana ostatnio pracag
Krwawicza.

Tadeusz Marcinkowski
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