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TADEUSZ MANKOWSKI

MARCELLO BACCIARELLI

PRZYBYCILE DO POLSKI

Lat 52, caly swdj wiek dojrzaly i podeszly, spedzil Bacciarelli w Polsce, z tego
30 lat w sluzbie kréla Stanistawa Augusta. Niemal cala jego dzialalno$c jako artysty
nalezy tez do dziejéow sztuki w Polsce. Tego Wlocha, z urodzenia rzymianina,
wszystko zwiazalo z Polska: uznanie, jakie sobie zyskal, przyjazn i protekqa kroéla
oraz poczucie waznej roli, jaka odgrywal w «rzadach artystycznych Stanistawa
Augusta» 1.

Oto krétki jego zyciorys z kilku datami: Marcello Bacciarelli urodzil si¢ w r. 1731
w Rzymie i w Rzymie tez ksztalcil si¢ w pracowni malarza, ktérym byl Marco
Benefial 2. Byl to w swoim czasie wzigty malarz religijny, autor kompozycji o dra-
matycznym nastroju, nie pozbawionych zalet rzetelnej obserwacji. W teorii wyznawca
studium natury, w praktycznym zastosowaniu jednak Benefial schodzil czesto na
droge maniery. Na mlodego Bacciarellego pobyt w jego pracowni mial wywrzeé
doniosly wplyw na cale zycie.

Jako juz samoistnego malarza spotykamy 22-letniego Bacciarellego w r. 1753
na dworze elektora saskiego i kréla polskiego Augusta III w Dreznie. Jakkolwiek
jako krol polski nie pozostawil po sobie August III najlepszego imienia, to jednak
dla spraw kultury artystycznej i rozwoju sztuki w Saksonii i w umilowanym Drez-

1 Czolowy malarz czaséw Stanislawowskich nie ma dotad swej osobnej karty w dziejach ])olsku]
sztuki. Obszerna monografic o nim mial przygotowana § p. Zygmunt Batowski, lecz rekopis jej zagm}l
w Warszawie podezas ostatniej wojny wraz z wielu innymi pracami znakomitego historyka sztuki, z wiclka
szkoda dla nauki. W roéznych pracach dotyczacych sztuki i kultury artystycznej epoki Stanistawowskie]
pelno jest poza tym imienia Bacciarellego, zawsze jednak jest w nich mowa o nim, jako o kim§ odgrywa-
jacym rol¢ uboczng. Brak dotad pracy o Bacciarellim, ktéra by uwzgledniala jego indywidualnosé arty-
styczna, a zarazem okre$lala jego role w dziejach polskiej kultury. Nie mogl tego ueczynié swego czasu
L. Fournier-Sarlovéze w swej ksiazce pt. Les peintres de Stanislas-Auguste (Paris 1897). W setna rocznice
$mierci Bacciarellego, przed laty 3o, dat Wladyst w Tatarkiewicz krotka charakterystyke artysty w Roz-
prawach Towarzystwa Naukowego Warszawskieg -, t. I (1g21 —22). W tomie I Polskiego slownika bio-
graficznego artykul o Bacciarellim zostal potraktowany do$¢ pobieznie. Mimo zatem, Zze materialow
archiwalnych dotyczacych Bacciarellego nie zdolalem w pelni wyzyskaé, podejmuje te probe charakte-
rystyki jego dzialalnogei.

* Noack F., Marco Benefial (Monatshefte fiir Kunstwissenschaft, 1919); Voss H., Geschichte der ita-
lienischen Barokmalerei, Berlin 1924, s. 639.

Prace Kom. Hist, Sztuki X



2 MARCELLO BACCIARELLI

nie miala dzialalnos¢ jego wielkie znaczenie. Byl on protektorem sztuki na wielka
miare, pomnozycielem stynnej galerii drezdefiskiej. W Dreznie tez nabierajacy
w tym czasie jako malarz rozglosu Bacciarelli zetknal si¢ z 6wczesnym stolnikiem
litewskim Stanistawem Poniatowskim i znajomo$¢ ta miala moze zadecydowaé
o przyszlej roli artysty w Polsce. Przedtem jednak, w r. 1761, powolany zostal
Bacciarelli przez cesarzowa Mari¢ Teres¢ do Wiednia, gdzie malowal portrety
czlonkéw domu cesarskiego 1 obrazy tresci alegorycznej ™.

Elekcja Stanistawa Poniatowskiego na kréla polskiego w r. 1764 otworzyla
przed Bacciarellim nowe horyzonty. Majac na mysli szeroko zakrojony program
dzialalnoci kulturalnej, w szczegdlnoici takze podniesienie w Polsce kultury arty-
stycznej na wyzszy poziom, Stanistaw August umyslil znanego sobie juz przedtem
z Drezna Bacciarellego uzy¢ jako jednego z wykonawcéw swego planu. W r. 1765
powolany zostal Bacciarelli do Warszawy jako nadworny malarz krélewski, lecz
dopiero w r. 1766, po wywiazaniu si¢ ze zobowiazan na dworze wiedenskim, mégl
obja¢ swe stanowisko w Warszawie.

Poczatki jego pobytu w Polsce nie zapowiadaly, by Bacciarelli na dworze
artystycznym Stanistawa Augusta mial zaja¢ wplywowe stanowisko®. Mezem zaufania
byl podéwczas przyjaciel mlodoéci kréla, stolnik koronny August Moszyniski. Wéréd
malarzy przebywajacych od czaséw saskich w Warszawie trwali na swych stano-
wiskach wybitni artysci, jak z Wenecji rodem Bernardo Bellotto Canaletto i Jan
Plersch, Niemiec z pochodzenia, wybitny dekorator. Byli oni zasiedzeni w War-
szawie, o ugruntowanych stosunkach i wyrobionym imieniu. Canaletto malowal
krajobrazy architektoniczne, wlaczajac w nie sceny rodzajowe, widoki warszaw-
skich budynkéw i sceny uliczne na ich tle. PéZniej od niego przybyly do Polski
Jean Pillement byl wytwornym dekoratorem, w innym typie malarstwo dekora-
cyjne uprawial Plersch. Bacciarellemu pozostawalo jako pole dzialania malarstwo
portretowe 1 tak chetnie widziane w tych czasach kompozycje alegoryczne, ktére
juz przedtem uprawial na dworach drezdenskim i wiederiskim. Wzial si¢ zatem
do malowania portretéw samego kréla i oséb wybitnych na dworze oraz w sferach
polskiej magnaterii.

URZEDOWE STANOWISKO

Niezbyt zyczliwie odnosit si¢ do niego August Moszynski®, z malarzy za$
Canaletto, natomiast przyjazn laczyla go z Pillementem, ktérego powolanie do

1 Fournier-Sarlovéze o. ¢. ™' 2 Gléwne ‘zrodla archiwalne, z-ktérych korzystano w niniejszej

pracy, sa: Archiwum Gléwne w Warszawie, rkps 368 (nr 189 dawnego zbioru Popieléw); Archiwum
w Jablonnej (obecnie w Warszawie), rkps pt. Catalogue des estampes qui sont dans I’attelier de Mr Bac-
ciarelli, Janvier 1783, zawierajacy miedzy innymi spisy rysunkéw Benefiala oraz szkicow Bacciarellego
w zbiorach Stanistawa Augusta; rkpsy 826 (szafa VI, litt. I, nr 388) i 841 (szafa VI, litt. I, nr 389) zaty-
tulowane ¢ Bacciarelli pérey ; Biblioteka Uniwersytetu Warszawskiego, rkps 198 A i 198 B (Lettres et ordr:s
du Roi Stanislas Auguste des années 1781—1795 adressées 4 Marcel Bacciarelli et reponses de ce dernier) ;
Coll. autogr. nr 198, 202, 212, 308, 309, 310 (tzw. teki Bacciarellego); korespondencja wloska i francuska
F. Chart. XII, 4, XIII, 2, 5, XVIII, 2; Bibliotcka Ord. Krasinskich, rkps 3509 (koresp. Stanislawa
Augusta z Bacciarellim z Grodna r. 1796). ¥ Mankowski T., Kolekcjonerstwo Stanistawa Augusia
(Prace Sekcji Hist. Sztuki i Kult. Tow. Nauk. we Lwowie II, Lwéw 1929).
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1. Marcello Bacciarelli, Apoteoza sztuki, plafon w dawnej sali audiencyjnej zamku warszawskiego,

Warszawy spowodowal byl Bacciarelli swa lnstanCJa u kréla. Okres plerwszych
lat pobytu Bacciarellego w Polsce zaznaczyl si¢ stopniowym ugruntowywamem jego
stanowiska na dworze, zyskiwaniem coraz glebszej zyczliwoséci kréla i jego zaufania.
Nie obeszlo si¢ jednak bez tarc i intryg, kiérych autorstwo Bacciarellemu przypi-
sywal Moszynski.

Tytul «pierwszego malarza krolewskiego» nie byl przyznany Bacciarellemu
oficjalnym zarzadzeniem kréla, lecz utarl si¢ w praktyce i byl stosowany przez
samego Stanistawa Augusta w korespondencjl z artysta. W miarg jak bladla gwiazda
Mo&ynskmgo zyskiwaly na znaczeniu w rzeczach sztuki wp{ywy Bacmarellego.
Przy Jego nazwisku zjawia si¢ w zarzadzeniach krélewskich précz zaznaczenia
tytulu «pierwszego malarza» nadto tytul «dyrektora sztuk pi¢knych», oznaka roz-
szerzenia kompetencji Bacciarellego w jego urzedowych czynnosciach na inne takze
dzialy sztuki®. .

Od r. 1777 organizacja spraw sztuki na dworze krélewskim objeta zostala
przez nowo utworzona Komisj¢ Budowlang, ktérej kompetencje wychodzily poza
te, na jakie wskazywala jej nazwa. Nalezalo do niej nie tylko kierownictwo i admi-

it Tatarkiewicz W., Rzady artystyezne Stanistawa Augusta, Warszawa 1919.
I*
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2. Marcello Bacciarelli, cz¢éé¢ plafonu w sali Salomona w Lazienkach.

nistracja spraw dotyczacych budowli krélewskich, lecz i malarstwa oraz rzezby,
jak niemniej fabryk o cechach produkcji artystycznej. Komisja ta skladala sie
z dwoch czlonkéw w osobach generala de Rieule, Francuza w sluzbie polskiej,
i Bacciarellego, z przydaniem im do pomocy sekretarza. Jednak juz wr. 1781 Ko-
misja Budowlana zostala skasowana, a czynnosci, jakie ona sprawowala, sama
sita faktu, bez wydania osobnego na to dekretu ze strony kréla, pozostaly w reku
Bacciarellego. Stanistaw August w pismach adresowanych na rece Bacciarellego
traktowal go odtad jako dyrektora sztuk pigknych i tym mianem tytulowal.

Pelnia wladzy w zakresie rzadow artystycznych z wlaczeniem w to spraw bu-
downictwa krolewskiego zlozona zostala w rece Bacciarellego oficjalnie dopiero
w 1. 1786 przez powolanie go dekretem krélewskim na stanowisko dyrektora bu-
dowli krélewskich. Malarz w jego osobie objal zatem kierownicze funkcje w zakresie
spraw dotyczacych architektury, co faktycznie mialo miejsce wlasciwie jeszcze 5 lat
przedtem. W O6wczesnych warunkach bylo to uzasadnione. Inicjatywa bowiem
i decyzja w zasadniczych sprawach pozostawala nadal w reku kréla. Stanistaw
August stal zawsze ponad urzedem, nie przestajac wywiera¢ bezposredniego wplywu
na tok spraw odnoszacych si¢ do rzeczy sztuki, w szczegdlnosci takze budownic-
twa, a powierzenie ich kierownictwa malarzowi Bacciarellemu $wiadczylo o zaufa-
niu, jakim go darzyl, méwilo o zgodnosci pogladéw na sprawy sztuki jednego
1 drugiego.

Dekret krélewski z r. 1786 méwit o powierzonym Bacciarellemu nadzorze nad
wszystkimi pracowniami malarzy, nad architektami i kierownikami poszczegolnych
budowli, nad rzezbiarzami, niemniej takze nad krélewskimi ogrodami i wszelkimi
w ogole pracownikami w zakresie sztuk picknych, platnymi z kasy krdlewskie;.
Takze w sprawach finansowych kompctenqe Bacciarellego byly szerokie. Obo-
wiazkiem j Jego bylo tylko porozumiewanie si¢ z krolewska Izba Skarbowa i przed-
kladanie jej okresowych sprawozdan. Z organizacji zespolowej, jaka byla przed
r. 1781 Komisja Budowlana, rzady w sprawach sztuki przeszly w rece Jedncstkl,
krolewskiego meza zaufania, ktérym byl Bacciarelli.
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3. Marcello Bacciarelli, Kazimierz Wielki wéréd chlopéw, szkic do obrazu w Muzeum Narodowym
w Krakowie. .

STOSUNEK DO KROLA

Bacciarelli byl niewatpliwie artysta uzdolnionym, malarzem goérujacym nad
innymi wspoélczesnie dzialajacymi w Polsce. Poza tym byl to czlowiek o wielkim
znaczeniu w dziejach polskiej kultury artystycznej, nie tylko dzigki warto$ci jego
dziet pedzla, lecz dzigki dzialalnosci na polu, ktére mu wyznaczyl krol Stanistaw
August. Byl czas dlugi zaréwno doradca kréla jak i gléwnym wykonawca krolew-
skiego programu rzaddw artystycznych 1 w tym lezy gléwna jego zastuga i waga
jego dzialalno$ci. Roli Bacciarellego nie podobna oddzieli¢ od myéli 1 dzialalnosci
Stanistawa Augusta na polu kultury artystycznej w Polsce — dzialalno$¢ obu sprze-
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4. Marcello Bacciarelli, Pokéj chocimski, szkic do obrazu w Muzeum Narodowym w Krakowie.

gla si¢ ze soba nierozlacznie I. We wszystkim, co mieliby§my do powiedzenia o Bac-
ciarellim, widzimy poza nim cieni kréla. Stanistaw August rzucal myéli i dawal
program, a nie dzialo si¢ to prawie nigdy bez wystuchania zdania Bacmarellego
chociazby ono nie dotyczylo malarstwa?. Dawal si¢ tez czesto powodowac jego opinia.
Wykonanie, a w nim nie tylko kierownictwo artystyczne, lecz i administracyjne,
spoczywalo w reku Bacciarellego.

Gdyby na miejscu Bacciarellego byl ktérys inny z artystéw wéwczas w Warszawie
bawiacych, jak Lampi czy Grassi, niewatpliwie zaden z nich nie bylby tak wniknal

1 Tatarkiewicz o. c. * Mankowski T., Galeria Stanistawa Augusia 1, Lwéw 1932, s. 120.
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w intencje krdla, nie bylby si¢ stal tak wiernym jego doradca i wykonawca jego
mysli, jak Bacciarelli, bezwzglednie krélowi oddany, przenikniety mysla, ktéra przy-
Swiecala Stanistawowi Augustowi, przy tym czlowiek osobiscie prawy, na ktérego
charakterze plama nie zaciezyla.

Horyzontem mysli Bacciarelli nie doréwnywal krolowi. Mogl za to korygowad
czesto malo realne i nie liczace si¢ z finansowymi §rodkami projekty kréla. Byl
od niego bardziej trzezwy i ra-
chunkowy, liczyl si¢ z realnymi
mozliwosciami, mniej powodowal
si¢ impulsami.

Stosunek osobisty kréla i jego
piecrwszego malarza pr7eksztalc11
si¢ z czasem w szczera przyjazi.
Oddanie si¢ Bacciarellego odpta-
cal Stanistaw August wigcej niz
osobista zyczliwoscia, raczej praw-
dziwa przyjaznial. Zaznaczalo
si¢ to takze w intytulacji listéw
krola, pisanych wprawdzie po fran-
cusku,rozpoczynajacychsi¢jednak
zwykle wloskimi slowami: «Caro
Marcelle». Po drugim rozbiorze,
kiedy Stanistaw August w smut-
nych refleksjach siggal mysla
w przeszlosé, stwierdzal woweczas,
ze prawdziwymi przyjac1olm: byh
mu dwaj bliscy, wiernie oddani
Wiosi: Bacciarelli i sekretarz oso-
bisty Ghigiotti.

Z czaséw, kiedy byly krdl
przebywal w Grodnie i rozpa-
mictujac przeszlo§¢ ogarnial ja
wspomnieniami, znajdujemy w ko-
respondencji z Bacciarellim cha-

I‘aktCI‘YStyCZHC stwierdzenie wyra- 5. Pracownia Bacciarellego, Zygmunt Stary, z cyklu portre-
zone w slowach listu (Z 6 wrze- towkroléw w pokoju marmurowym na zamku warszawskim.

$nia 1795): «W rozmowach naszych czesto méwiliémy, ze prawdziwe szczescie
dawalo nam tylko malarstwo» 2. Umilowanie sztuki, malarstwa w szczegélnoéci
taczylo tych dwoch ludzi. Bacciarelli znajdowal szczg$cie w tworcezej pracy, pod-
niecanej zamoéwieniami kréla i wymianag z nim zdan na ich temat. Stanistaw
August szukal go we wrazeniach, jakie daje dzielo sztuki, ktérego pomyst wycho-
dzil od niego samego. Widzac je zrealizowane, czul si¢ moze jego wspéltwércea.
Totez zasypywal Bacciarellego coraz nowymi pomystami, proszac go, by w smut-

! Mankowski T., Mecenat Stanislawa Augusta (Zycie Sztuki II, Warszawa 1934). 2 Tatar-
kiewicz 0. ¢. 5. 48.
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6. Marcello Bacciarelli, Dawid przed arka przymierza, z cyklu dziejéw Salomona w Lazienkach.

nych chwilach pedzonych w Grodnie nie szczedzil mu tej pociechy, ktérej wow-
czas potrzebowal wigcej niz kiedykolwiek w zyciu.

Stanistaw August uwazal Bacciarellego za zaufanego powiernika w najdalej
siggajacych swych zamierzeniach, powierzajac mu opracowanie projektu zalozenia
Akademii Sztuk Pigknych w Warszawie’. Cenil w nim nie tylko wybitnego
malarza, lecz uwazal go za czlowieka szerokich horyzontéw, ktéry w waznej spra-
wie majacej na celu rozwdj sztuki w Polsce i ksztalcenie mlodego pokolenia arty-
stow winien byl zabraé glos.

UDZIAL W KROLEWSKIM KOLEKCJONERSTWIE

Kroélewska akcja kdlekcjoncrska miala od poczatku gorliwego wykonawce
w osobie Augusta Moszynskiego 2. Jego umilowaniem byly zbiory graficzny i nu-

! Tatarkiewicz W., Akademia Sztuk Pigknych w Warszawie za Stanistawa Augusta (Przeglad Histo-
ryczny XIX, Warszawa 1915, s. 394). * Mankowski T., Kolekcjonerstiwo Stanistawa Augusta. (Prace
Sekeji Hist. Sztuki i Kult. Tow. Nauk we Lwowie II, Lwow 1929).
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7. Marcello Bacciarelli, Krélowa Saba, z cykiu dziejow Salomona w hLazienkach,

mizmatyczny. Z usunigciem Moszynskiego od wplywu na rzady artystyczne role
jego objal Bacciarelli. Lecz sztychy i monety czy medale zeszly wtedy na plan
drugi, a wysunela si¢ na czolo galeria obrazéw. Nie tylko rozmieszczenie poszcze-
gblnych dziel sztuki w zamku krdélewskim w Warszawie, w palacu Lazienek, w Bia-
tym Domu, czy palacyku MySlewice, w palacu w Kozienicach i indziej spoczywalo
w rekach Bacc1arel]eg0, lecz jego dzielem bylo takze sporzadzenie katalogu galerii
obrazéw i oznaczenie w nim poszczegolnych dziel sztuki. Lecz takze inne dzialy
krélewskich zbioréw zawdzigczaly Bacciarellemu uporzadkowanie i skatalogo-
wanie, jak dzial rzezby i1 odlewdéw gipsowych, zbieranych z mysla o ksztalceniu
na ich przykladzie mlodego pokolenia artystéw !. Praca to ostatnich lat Baccia-
rellego w stuzbie krélewskiej. Odrywala go ona nieraz od twdrczosci artystycznej,
zabierala mu czas, lecz niestrudzony artysta znajdowal zawsze mozno$¢ pokonania
trudnosci 1 sumiennego wypelniania obowigzkéw naktadanych na niego przez krola.

1 Batowski Z., RzeZby artystow Stanistawa Augusta w zbiorze odlewdw gipsowyeh Uniwersytetu Warszaw-
skiego (Przeglad Warszawski 1922, nr 14).
Prace Kom. Hist, Sztuki X 2



10 MARCELLO BACCIARELLI

8. Marcello Bacciarelli, Postuchanie mlynarza, wedlug kopii w Muzeum Narodowym w Warszawie.

Jezeli zbiory artystyczne Stanistawa Augusta budzily pézniej podziw przed-
stawicieli rzadéw rozbiorowych, pruskiego i rosyjskiego, to niemala w tym zasluga
Bacciarellego, gorliwego ich opiekuna. Takze w zakupywaniu dziel sztuki, zwlaszcza
obrazéw obcego pedzla, majacych wejé¢ w sklad galerii krolewskiej, udzial jego
byl znaczny. Nic tez dziwnego, Ze do galerii Stanistawa Augusta za przyczynie-
niem si¢ Bacciarellego weszlo sporo dziel, ktére mowi¢ by mogly o tym, co oso-
biscie sam Bacciarelli uwazal za godne nabycia. Byly to w znacznej cz¢éci utwory
artystéw wloskich o imionach glosnych w pierwszej polowie w. XVIII, w szcze-
gélnosci tych rzymskich malarzy, na ktérych dzielach ksztalcil si¢ Bacciarelli
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5. Marcello Bacciarelli, szkic do Cyncynnata w Muzeum Narodowym w Krakowie.

w czasach mlodosci w Rzymie, jak Benefial, Locatelli, Luti, Trevisani i inni, kto-
rych nazwiska wymienia katalog krélewskiej galerii *.

PODROZ DO WLOCH W R. 1787

Oparlszy sie na Bacciarellim jako na wykonawcy swego programu rzadow
artystycznych, pragnal Stanistaw August, by ten jego maz zaufania stanal istotnie
na najwyzszym poziomie tego, co wspolczesnie nazywano «gustem» ?, by kierunek

1 Mankowski T., Galeria Stanistawa Augusta, rozdz. V. 2 Mankowski T., O poglgdach na sztuke
w czasach Stanistawa Augusta (Pra_cc Sekcji Hist. Sztuki i Kult. Tow. Nauk. we Lwowie II, Lwow 1929).
2*
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stylowy, w jakim miala p6j$¢ sztuka w Polsce, architektura zaréwno jak malar-
stwo, odpowiadal najnowszym pradom panujacym na zachodzie Europy. W mysl

10. Marcello Bacciarelli, Matka Boska z Dzieciatkiem oraz$s. Ja-
nem Chrzceicielem i Stanistawem, obraz przeznaczony do ol-
tarza wielkiego w katedrzc $w. Jana w Warszawic.

decyzji krola Bacciarelli mial za-
poznaé si¢ z nimi u Zrédel, mial
zaczerpnaé nowych mysli 1 sie-
gna¢ po wzory, ktére bylyby do
zastosowania w Polsce.

Glownymi o§rodkami euro-
pejskiej sztuki byly poddéwczas
Paryz 1 Rzym . Do tego ostat-
niego mial przede wszystkim
udaé si¢ na dluzszy pobyt Bac-
ciarelli dla nawigzania kontak-
tow z §wiatem sztuki, w ktérej
coraz silniejsze wplywy zyskiwal
i ktora rychlo opanowaé miatl
odnowiony kult starozytnoéci.
Wedlug panujacych na Za-
chodzie idei sztuka antyku byla
jedynym nasladowania godnym
wzorem, do ktorego zblizy¢ si¢
winno byc naczelnym zadaniem
takze sztuki wspolczesnej.

Z listéw Bacciarellego prze-
sylanych krélowi z Rzymu wy-
snuc¢ mozna wniosek, jak artysta,
zwlaszcza z poczatku krytycznie
wobec nowych pradéw w sztuce
usposobiony, stopniowo im ule-
gal. Zwiedzajacego pracownie
glosnych rzezbiarzy Bacciarel-
lego zrazu razi nasladowanie
antycznych posagéw przez ow-
czesnych rzymskich artystow, za-
rzuca im, ze szaty wykonanych
w rzezbie figur wygladaja jak
gdyby byly zmoczone w wodzie.
Lecz stopniowo ulega coraz bar-
dziej powszechnie panujacym
tendencjom lub  przynajmnie]
w teorii zdaje si¢ nimi przejmo-

wacé, w dzielach pedzla bowiem nie mialo si¢ to zaznaczy¢ dalej smgajqcyrm prze-
mianami stylu artysty. Na réwni z Bacciarellim zdawal si¢ przejmowac nowymi
pradami odbiorca jego korespondencji z Rzymu, krél Stanistaw August.

1 Mankowski T., Rzezby zbioru Stanistawa Augusta (Rozprawy Wydzialu Filolog. PAU LXVII, nr 7).
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Wplyw péttorarocznego (od r. 1787) pobytu Bacciarellego za granica na tok
spraw dotyczacych sztuki w Polsce byl doniosty. Pisemne jego relacje przesylane
krolowi, stosunki nawiazane z gloSnymi artystami (Canova, Mengs), szybtko to
wplywalo na decyzje dotyczace stylu wznoszonych wowczas w Warszawie budowli
i wyposazenia ich wnetrz, na zmiany dotychczasowych projektéw, czy powm;me
nowych. We wszystkim tym wspéldziala¢ mial bezpoérednio Bacciarelli swa opinia
przedkiadana krolowi z powolaniem si¢ na rzeczy widziane ostatnio we Wloszech,
z przytoczeniem przykladow wzietych ze sztuki antyku, z mysla o ideach, jakie
reprezentowaly nowe prady w sztuce klasycyzmu drugiej polowy w. XVIII.

PRACOWNIA MALARSKA

Jak w tych warunkach, pehiac tyle réznych funkeji, mial Bacciarelli moznosé
oddania si¢ jeszcze tworczo$ci artystycznej na znaczna miare? Wszak mial zlecony
sobie przez kréla nadzér nad sprawami budownictwa, nad réznorodnymi przed-
sichiorstwami artystycznymi az do loméw marmuru w De¢bniku pod Krakowem !
oraz nadzoér i administracje ogrodéw krolewskich, bral przy tym czynny
udzial w zyciu dworskim i towarzyskim, byl stale pociagany przez kréla do rady
we wszystkich sprawach dotyczacych sztuki.

Przy swych zdolno$ciach, ktére pozwalaly mu ogarnia¢ tyle réznorodnych
zakresow dzialalnosci natury administracyjnej, posiadal Bacciarelli takze talent
organizacyjny, ktéry mu pozwalal pokonywaé trudnoici i wywiazywaé sie z po-
stawionych przed nim zadan.

Bacciarelli stal od poczatku na czele pracowni malarskiej, znajdujacej si¢ na
zamku w Warszawie, do ktdérej Stanistaw August chetnie zagladal, by $ledzi¢ po-
stepy prac nad zamoéwionymi obrazami, czy omawia¢ z Bacciarellim projekty no-
wych dziel. Pierwszy malarz krélewskiego dworu byl zarazem nauczycielem mlo-
dych adeptéw malarstwa, ktérzy pod jego kierunkiem ksztalcili si¢ w tzw. dwor-
skiej] malarni.

Mialo to wielkie znaczenie dla przyszloéci sztuki w Polsce. Wybitna jest tez
w tym rola Ba,(,mare]lego Jako pedagoga. Posiadal on kwalifikacje po temu, by sta¢
si¢ nauczycielem i wychowawca mlodego pokolenia malarzy. Byl z natury sumienny
i §cisty, z rzymskiej szkoly Benefiala wyniést znawstwo malarskiego rzemiosia
i jego strony technicznej. Niektére wypowiedzi Bacciarellego na ten temat znaj-
dujemy w jego korespondencji z krélem, ktéry po przeczytaniu traktatu wlo-
skiego malarza Tonciego z tego zakresu zapytywal go o zdanie. Bacciarelli zdawal
sobie sprawe z wagi poszczegdlnych czynnikéw, ktére razem wzigte tworza arty-
st¢, gdy pisal, Ze «istota sztuki malarstwa polega na dobrym rysunku, na kolorycie
i innych um:ej@tnosmach ktére malarz musi poznaé¢ do gruntu i poswigcic si¢ sztuce
catkowicie, by mdc stworzyé dzielo skoriczone» 2.

Staraniem Baciarellego bylo, by pracownie malarskie na zamku warszawskim
wyposazone zostaly we wszystko, czego podéwczas wymagala wiedza i stan techniki
malarskiej. Inwentarze ruchomosci nalezacych do malarni méwia o urzadzeniu

! Mankowski T., Marmury degbnickie za Stanislawa Augusta (Prace KHS VI 1934—35,
5. 41%—44*). ? Tatarkiewicz, Rzqdy artystyczne Stanistawa Augusta, s. 97.
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pracowni, o malarskich przyrzadach, o modelach anatomicznych ulatwiajacych
studium muskuléw ciala ludzkiego, o manekinach, na ktérych upinano draperie
szat, kostiumach, wreszcie o wspdlnym dla uzytku malarni i pracowni rzezbiar-
skiej zbiorze modeli gipsowych, zaréwno zdjetych z zZywego modela odlewéw rak
czy nég, jak i odlewow ze znakomitych dziel rzezby antycznej i nowozytnej .
Wszystko to $wiadczy o jednolitym i przemyslanym planie w urzadzeniu pracowni
malarskich z mysla ksztalcenia w niej przyszlych pokolen i dania poczatkéw dla
stworzenia w przyszlo§ci Akademii Sztuk Pigknych, o ktorej zalozeniu i zorgani-
zowaniu nie przestawal snué¢ projektéow Stanistaw August. Znaczna w niej role
do odegrania przeznaczal krél Bacciarellemu.

Wybitniejszymi uczniami jego, ktérych nazwiska znane sa w dziejach sztuki
polskiej, byli Kazimierz Wojniakowski, Maciej Topolski, Jézef Wall, Franciszek
Paderowski, Mateusz Tokarski i inni. Zwlaszcza dwaj ostatni koplowah Czgsto
dziela pedzla Bacciarellego, w szczegélnosci portrety kréla, rozdawane przez niego
w dowdd szczegolnej zyczliwosci dla obdarowanych oséb.

Ujmujace wzigcie, mlly sposob bycia zjednywaly Bacciarellemu serca uczniow.
Lecz trudno byloby méwié o jakiej$ szkole, reprezentujacej wyraznie ?aznacza]qce
si¢ tendencje, ktore mialyby przetrwa¢ w polskich uczniach Bacciarellego 1 za-
wazyC na przysztym rozwoju malarstwa w Polsce. Na jego uczniach koncza si¢ jego
wplywy i nie bylo wsrdd nich zadnego, ktory by moglt byé nazwany kontynuatorem
jego sztuki.

GENEZA SZTUKI BACCIARELLEGO

Rzymska pracownia Marka Benefiala, z ktérej wyszedl Bacciarelli, wywarla
na niego znaczny wplyw. Dziela pedzla Benefiala byly jednak nieréwne co do swej
warto$ci, nie wskazywal on malarstwu swych czasow nowych drég, a sztuka jego
byla czym$§ posrednim migdzy péznobarokowym manieryzmem a klasycyzmem. Na
ogél Benefiala uwaza si¢ za reprezentanta rzymskiego rokoka, kierunku, ktéry
w Rzymie nie zaznaczyl si¢ Jednak wybitnymi dzielami na polu malarstwa.
Moégt jednak Bacciarelli wynie§¢ z jego pracowni dwie korzysci, nauczy¢ si¢
studium natury i wiernej obserwacji modela, jakiego mial przed soba, na co Be-
nefial kladl silny nacisk u swych uczniéw, oraz mOgl przeja¢ od swego mistrza
charakteryzujacc go cechy kolorytu. Odnajdujemy je u jednego jak i drugiego
przy porownaniu ich dziel. U obu spotykamy koloryt jasny, czesto o tonach sre-
brzystych.

Do wplywéw szkoly Benefiala przylaczyly si¢ wplywy Drezna i Wiednia na
Bacciarellego samoistnie pracujacego w tych srodowiskach sztuki, w ktérych obok
wloskich silne byly wspolczesnie wplywy malarstwa francuskiego. Przemozna
w Europie od czaséw Ludwika XIV francuska kultura artystyczna, nabie-
rajaca cech uniwersalistycznych, rozszerzyla wplywy swe na wszystkie niemal kraje
Zachodu i stala si¢ powszechnie obowiazujaca. W jej ramach miescily si¢ takze
wplywy malarstwa francuskiego, docierajace wszedzie tam, gdzie przedtem si¢galy
wplywy malarstwa wloskiego. W tych czasach u szczytu stawy stali we Francji

1 Mankowski, RzeZby zbioru Stanistawa Augusta. s. 44 i nast,
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malarze Carle Vanloo i Boucher; wplyw ich na Bacciarellego jest widoczny.
Zetknigcie si¢ Bacciarellego z Lamplm i Grassim, malarzami, ktérzy ulegali wply-
wom francuskiej sztuki, a ktérzy mieli pézniej zjawié %1:; t’tkze na dworze Stani-
stawa Augusta, moglo nie pozostaé bez wph“u na 4m1am; wyniesionych przez
Bacciarellego z Rzymu form stylowych i sposobu pojmowania wiedzy malarskiej.
Dlatego w malarskich formach wypowiedzenia si¢ znajdujemy u Bacciarellego
zaréwno elementy sztuki wloskiej jak 1 francuskiej. Sa to zarazem cechy sztuki
w. XVIII o charakterze mi¢dzynarodowym, na ktora te dwa czynniki wywarly
wplyw najsilniejszy.

Nazwano ja sztuka rokokowego klasycyzmu. W podrézy swej w r. 1787, w czasie
dluzszego pobytu w Rzymie mial Bacciarelli sposobno$¢ zapoznania si¢ z odnowio-
nym kultem sztuki dntyku Nie wplynqlo to Jednak decydujaco na dawniejszy spo-
s6b malarskiego patrzenia u niego i na zmldngjego stylu. Bacciarelli pozostal w swych
dzielach pedzla nadal rokokowym klasycysta, mimo uznania wartodci sztuki antyku.
Pozostal soba, jednym z przedstawicieli uniwersalistycznej kultury artystycznej dru-
giej polowy w. XVIII.

DEKORACJE PLAFONOW

W dzielach pedzla Bacciarellego zaznacza si¢ stosowanie odmiennych kry-
teriow malarskiego stylu w zaleznosci od tego, jakie zadania przed nim zostaly posta-
wione, jaka miala by¢ forma i tres¢ oraz przeznaczenie obrazow, ktorych wykonanie
mu zlecono. Inny jest sposob traktowania przez niego dekoracyjnie pojetych alego-
rycznej treéci wielkich plafonéw, inny scen historycznych, inny wreszcie dziel ma-
larstwa portretowego.

Umilowanie malowidel plafonowych jako odr¢bnego rodzaju sztuki monumen-
talnej a zarazem dekoracyjnej stanowilo jedna z cech charakterystycznych upo-
doban epoki. Wiek XVIII odziedziczyl je jako spadek po poprzednim stuleciu
i dostosowal do swych wymogéw. We wnetrzach palacéw rokokowych i salach re-
prezentacyjnych malowidia sufitow stanowiiy nicjako zamknigcie dekoracji arty-
stycznej ich calosci. Wymagaly one zaréwno bieglosci w kompozycji, jak i umie-
jetnoSci w zastosowaniu skrétow w perspektywie, lekkosci ujecia calodci przenie-
sionej zazwyczaj w sfery nieziemskie, z postaciami alegorycznymi unoszonymi na
oblokach. Czasy poznego baroku i rokoka wydoskonalily malarstwo plafonowe. Naj-
czeiciej dokonywano dekoracji plafonéw przy zastosowaniu malarstwa al fresco,
farbami kladzionymi wprost na suficie pokrytym $wiezym tynkiem. Przywykly do
malarstwa olejnego Bacciarelli wolal jednak w powierzonych mu malowidiach
plafonowych stosowaé technike olejna na plétnie wielkich rozmiaréw, wprawionym
w okragly, owalny, czy prostokatny ksztalt pozostawionego w suficie wykroju. Na
tradycji barokowego i rokokowego malarstwa opieraja si¢ tez Bacciarellowskie kom-
pozycje plafonowe, utrzymane przewaznie w barwach jasnych, niekiedy srebrzy-
stych tonach, pelne fantazji i wdzigku. Wzoréw dla nich Bacciarelli szukal moze
u francuskiego malarza Natoire’a, ktérego plafon przedstawiajacy scen¢ z mitologii
starozytnej wzigta kopiowal, a ktéra to kopia znajdowala si¢ w krolewskiej
galerii obrazow 1.

! Mankowski, Galeria Stanistawa Augusta, s. 419 (katalogu galerii nr 2005).
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Rola kompozytora i wykonawcy plafonéw w tzw. nowych apartamentach
zamku warS?'awsklego czy w palacyku Lazienek, przypadla Bacciarellemu z mocy
zlecen kréla, nie bez szczegélowych na ten temat z nim narad 1 omawiania kom-
pozycji. Nalezal do nich plafon w dawnej zamkowej sali audiencyjnej, przedsta-
wiajacy Apoteoze¢ sztuki (fig. 1). Przy calej nieuniknionej zreszta teatralnodci tego
rodzaju alegorycznej kompozycji artysta umial unikna¢ w niej czczej pozy. Kobiecym
postaciom alegorycznym umial nadac¢ lekkos¢. Posta¢ alegoryczna Malarstwa nosi
rysy twarzy ksieznej kurlandzkiej (Biron z domu Medem), ktéra rownoczesnie
portretowal. Calo$¢ plafonu, mimo realnych zamleszczonych w nim postaci, dzigki
atmosferze, jaka je otoczyl artysta, o$wietlajac silnie i rozjasniajac osrodek kompo-
7yCJ1 podczas kledy reszta przestrzem “ypelmonej oblokami tonie w pélmroku,
wywiera wrazenie przeniesienia w za$wiaty, co tez bylo istotnym celem tego ro-
dzaju kompozycji.

W  pedobny nastréj wprowadzaly widza plafony w palacyku Fazienek
(fig. 2). Nie wszystkie z nich byly dzielami Bacciarellego, niektére bowiem wyko-
nywal Plersch.

CYKLE OBRAZOW HISTORYCZNE] TRESCI

By zrozumie¢ rodzaj malarstwa w. XVIII, ktéry dzisiaj do naszych uczué
i naszego oka nie zawsze przemawia, na ktorego dziela patrzymy czesto obojetnie,
trzeba wnikna¢ w ducha epoki, zrozumie¢ zalozenia teoretyczne, ktére w umystach
ludzi zyjacych w drugiej potowie w. XVIII uchodzily za niewzruszone, ogdlnie
obowiazujace prawdy. Do takich nalezalo powszechne przekonanie o wyzszosci
malarstwa historycznego ponad wszystkie inne rodzaje. Méwiono w tych czasach
o sztuce wielkiej 1 malej, zaliczajac do sztuki wielkiej malarstwo historyczne. Zatem
obrany temat mial decydowaé ponad inne kwalifikacje dziela sztuki, poglad z ktd-
rym dzisiaj trudno si¢ zgodzié, ktéry jednak trafial do przekonania Swczesnych
ludzi o wysokim nawet poziomie umyslowym. Dlatego stworzenie w kraju malar-
stwa historycznego zdawalo si¢ Stanistawowi Augustowi zadaniem naczelnym i w tym
kierunku chcial tez skloni¢ dzialalno$é artystyczng Bacciarellego.

Bacciarelli nie mial zmystu historycznego i nie rozumial ducha polskiej prze-
szlosci. Nie byla to tez dziedzina, w ktérej mégt byl rozwinaé zdolnosci kompo-
zycji czy potrafil przedstawi¢ patos scen dziejowych. Podejmujac si¢ dziet pedzla
o tematach historycznych, spelnial Zyczenia Stanistawa Augusta bez gl¢bszego
przekonania, komponowal sceny zbiorowe na sposéb teatralny. Krél nie wymagal
od niego przedstawien scen batalistycznych; nie posiadajac sam ducha wojskowego,
wybieral z dziejéw polskich tematy zgodne ze swym pokojowym usposobieniem.
Lecz nawet te tematy, ktore Stanistaw August uwazal za odpowiadajace uzdol-
nieniom Bacciarellego, w dzielach jego r¢ki wychodzily blado i bez nadania im
odpowiedniego akcentu. Byly to takie, jak Kazimierz Wielki wéréd wlodcian (fig. 3),
Fundacja Akademii Krakowskiej przez Wladyslawa Jagielte, Hold pruski, Unia lu-
belska, Pokéj chocimski (fig. 4), Odsiecz Wiednia, — cykl caly obrazéw znacznych
rozmiaréw, przeznaczonych do zamku warszawskiego. Na wyboér tematéw mogli mie¢
zreszta wplyw historycy doby Stanistawowskiej: Naruszewicz i Albertrandy, przy-
wolani przez kréla do narady. W tak powstalych wielkich rozmiaréw plétnach
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11. Marceilo Bacciarelli, Stanistaw August w stroju koronacyjnym, w Muzeum Narodowym w Warszawie.

Prace Kom. Hist. Sztuki X 3
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12. Marcello Bacciarelli, Stanistaw August z klepsydra, w Muzeum Narodowym w Krakowie.

pedzla Bacciarellego nie widzimy wzycia si¢ w epoke, zawodzi tez czesto znawstwo
kostiumow, sceny historyczne w obrazach wydaja si¢ podobne czasem do uklada-
nych przez niego zywych obrazéw w przedstawieniu ich na zamku warszawskim
przez ukostiumowane i ucharakteryzowane osoby z 6wczesnego towarzystwa warszaw-
skiego. Lecz w tym cyklu wyrazaja si¢ intencje kréla nawiazania do przeszlosci
narodowej, intencje, ktérym staral si¢ odpowiedzie¢ Bacciarelli w sposéb, na jaki go
bylo sta¢ podéwczas. Sa te obrazy dowodem, jak w epoce Stanistawowskiej
pojmowano i jak sobie wyobrazano sceny z dziejéow polskich.

Nie przekonuje nas galeria portretéw kréléw polskich pedzla Bacciarellego,
przeznaczonych do tzw. pokoju marmurowego w zamku, niegdy$, za Wladystawa IV,
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13. Marcello Bacciarelli, Stanistaw August w stroju koronacyjnym, w Muzecum Narodowym w Warszawie.

przyozdobionego historycznymi portretami, za Stanistawa Augusta za$ nowo urza-
dzonego . Owe portrety kroléw, wprawione w marmurem wyloZone $ciany, sta-
nowily jakby fryz u géry sali. Rysy twarzy poszczegélnych krélow, stanowigcych
raczej typy fantazyjne, byly malo zindywidualizowane, o stabej charakterystyce (fig. 5).

Na pot historia na pét ukostiumowana alegoria byl cykl wielkich plécien w pa-
tacu Tazienek, przedstawiajacy dzieje Salomona. I znéw stosownie do stylu epoki
widz mial si¢ domysle¢ w tym alegorii. Pod postacia Salomona (fig. 6) mial by¢ rozu-

v Na pokdj marmurowy portretami kréléw polskich z rozkazu Najjasniejszego krila Stanistawa Augusta nowo
przyozdobiony. A to w dzien dorocznej elekeji Fego Krdlewskiej Mosci ofiarowana roku MDCCLXXI (Zabawy Przy-
jemne i Pozyteczne IV 1, Warszawa 1793, s. 177).

3“
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miany Stanistaw August, przedstawione w obrazach postacie kobiece, jak biblijna
Saba (fig. %) i inne, mialy twarze niektérych dam odgrywajacych pewna role
w Owczesnym towarzystwie warszawskim. Sposréd wielkich kompozycji Bacciarellego
mial ten cykl moze najwigcej walorow malarskich, najbardziej tez byl charaktery-
styczny dla jego obfite] tworczosci artystyczne;j.

Znami¢ pewnej bezposredniej aktualnosci nosily kompozycje z przedstawie-
niem faktéw, ktérych §wiadkiem byl sam artysta. Do nich nalezy tzw. Posluchanie
miynarza po zamachu konfederatéw barskich na kréla w r. 1771 (fig. 8)', Powrdt krola
z rewii, czy wreszcie jedno z ostatnich dziel Bacciarellego, przedstawiajace Nadanie
konstytuql Ksigstwa Warszawskiego. Te sceny zbiorowe, obejmujace wiele osob
portretowanych, nosza jednak zawsze pewne cechy teatralnosci. Kompozycje takie,
jak $w. Izydor oracz?, czy szkic do Cyncynnata? (fig. 9), nie moéwia, by w dzielach
tego rodzaju mialy si¢ zaznaczaé szczeg6lne jakies cechy uzdolnien Bacciarellego. Je-
dyny znany jego obraz religijnej tresci, wykonany do katedry $w. Jana w War-
szawie (fig. 10), dzieto schylkowego okresu artysty, nie zdradza réwniez znaczniejszych
jego talentéw w tym zakresie. Mdwi raczej o dobrych tradycjach dawnego wio-
skiego malarstwa.

PORTRETY

Istotne i prawdziwe wartosci w dzielach pedzla Bacciarellego odnajdujemy
w portretach. Zwlaszcza w jego portretach meskich spotykamy wigcej szczere]
prawdy i bystrej a obiektywnej obserwacji. Bacciarelli przelamuje w sobie czesto
sklonno$¢ do gladkiego a pochlebnego dla modela sposobu traktowania wyrazu
twarzy, stosowanego zwlaszcza w portretach kobiecych, szukanie wdzigku 1 stodyczy
w wyrazie po$wieca na rzecz silnej charakterystyki. W tych portretach osiaga Bac-
ciarelli najwyzszy poziom, zdobywa si¢ na najwyzszy stopien tego, na co sta¢ bylo
jego talent i malarska umiejetnosc.

Bacciarelli portretowal Stanistawa Augusta wielokrotnie, w réznych okresach
zycia, réznych okolicznosciach i kostiumach. Nie wyliczamy tu wszystkich portre-
tow krola jego pedzla, lecz tylko najbardziej typowe. Reprezentacyjny w calym
tego slowa znaczeniu, powtarzany przez samego Bacciarellego i kopiowany wie-
lokrotnie przez jego uczniéw byt portret w calej postaci (fig. 11) w plaszezu koronacyj-
nym, z wszystkimi atrybutami godnosci krélewskiej. Pézniejszy czasem powstania
portret wskazuje na zblizajace si¢ kleski. Krol przedstawiony jest na nim z reka
na klepsydrze, z glowa zwrécona w bok ku goérze i wzrokiem skierowanym na
chmure, w ktérej drzemie piorun (fig. 12). I ten alegoryzowany portret byl powtarzany
wielokrotnie przez Bacciarellego *. We wszystkich jest pewna doza pozy i teatral-
nosci (fig. 13), cecha epoki nie do uniknigcia, od ktérej nie byly wolne dziela naj-
wigkszych mistrzéw przy réwnoczesnych zaletach realizmu i szczegélowej obserwacji.

I jeszcze inny przyklad twoérczosci Bacciarellego w dziedzinie portretu z cza-
SOW wczesmejs:?ych portret Igndccgo Krasickiego (fig. 14), ksu;ua poctow polskich

1 Markowski, Galeria Stanistawa Augusta, s. 222 (nr 141). 2 W kodciele w Szczorsach, ma-
jetnodci Joachima Chreptowicza, kanclerza w. lit. 3 Reprod. Tatarkiewicz, Rzqdy artystyczne Sta-
nistawa Augusta. 4 Reprodukowany takze w akwaforcie Rajona w wydanej przez Mouy Ch., Corres-

pondance inédite du roi Stanislas-Auguste Poniatowski et de Madame Geoffrin, Paris 1875.
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14. Marcello Bacciarelli, Ignacy Krasicki, w Muzeum Narodowym w Warszawic.

w. XVIII. Biskup warminski, tak jak go pojal Bacciarelli w tym portrecie, to ani
ksiaze Kosciota, ani wielki poeta, ale raczej wytworny ’abbé, dbajacy o elegancjg,
o pelnej wdzigku twarzy §wiatowca i dworaka. To tylko jedna strona indywidual-
noéci Krasickiego, nie najglebsza i raczej powierzchowna, za ktéra kryly si¢ war-
tosci, jakich Bacciarelli nie podkreslil. Szlo mu moze wigcej o reprezentacje, anizeli
o wyraz psychiczny portretowanego. Uderza widza w tym portrecie harmonijny
zespol barw dyskretnie stonowanych, wytworno$¢ w sposobie przedstawienia po-
staci, wartoéci, na ktére kladziono tak silny nacisk w malarstwie w. XVIII.

I dla poréwnania jeszcze dwa obrazy, w ktérych Bacciarelli sam siebie spor-
tretowal. Jeden przedstawia go przed sztaluga (fig. 15), na ktérej widnieje portret
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15. Marcello Bacciarelli, Portret wlasny, w Muzeum Narodowym w Warszawie.

kobiecy (corki artysty) ; malarz przedstawiony jest z pedzlem w r¢ce, w peruce i zabocie,
z twarza o bystrym i badawczym wzroku, zwrécona ku widzowi. To niewatpliwie
portret z czasow nasilenia twdrczosci mistrza, o ktéry w korespondenciji z Baccia-
rellim upominal si¢ Stanistaw August. Drugi z pozniejszych czaséw (fig. 16), o wzroku
zmeczonym, w konfederatce na glowie, méwi o przezytych kleskach rozbiorowych,
ktére u tego obcego pochodzenlcm artysty osiadlego w Polsce wzbudzily uczucia
patriotyczne dla przybranej ojczyzny. Chcial im da¢ wyraz zewnetrzny ubierajac
si¢ w konfederatke.

Z portretéw kobiecych typowy jest dla czaséw wczesniejszych twérczoéei Bac-
ciarellego portret ks. kurlandzkiej (fig. 17) z piérami na fryzurze, z plaskorzezba
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16. Marcello Bacciarelli, Portret wlasny, w Muzeum Narodowym w Warszawie.

z profilem kréla w rece. Obraz ten zdaje si¢ naleze¢ w calej pelni do epoki rokoka,
podczaskiedy w pdzniejszych zaznaczasie coraz wiecej wplywow klasycyzmu, jak np.
w portrecie p. Thomatis jako muzy, niegdys w galerii Lazienek. Wiele do tego przyczy-
nia si¢ ukostiumowanie antyczne, stosownie do tendencji éwczesnej mody.

W portretach meskich umial Bacciarelli wla¢ w portretowane osoby pelnie
zycia, w portrety kobiece raczej pelni¢ wdzigku.

Dzigki tez swym portretom jest dla nas Bacciarelli przcdstawmlelcm epoki
Stanistawowskiej. W portretach meskich dal nam galeri¢ wybitnych osobistosci,
odgrywajacych role w Zyciu politycznym (fig. 18). W portretach kobiecych staje znéw
przed nami wskrzeszony §$wiat salonéw epoki Stanistawowskiej, §wiat w ktérym
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17. Marcello Bacciarelli, Ksi¢zna kurlandzka, w Muzeum Narodowym w Warszawie.

panowal dowcip 1 inteligencja, w ktorym do mody nalezalo zajmowanie si¢ zagadnie-
niami literaturyisztuki, stanowigcymi temat rozméw towarzyskich. Umilowanie sztuki
przez Stanistawa Augusta wzmagalo te nastroje w wyzszych sferach éwczesnego
spoleczenstwa. By¢ portretowanym przez B'lCClaI‘C”CgO nie tylko zadowalalo por-

tretowanego pod wzgledem estetycznym, ale pochlebialo takze jego préznosci i na-
lezalo do dobrego tonu.

CHARAKTERYSTYKA TWORCZOSCI
Od barokowego sposobu ujecia malowidel plafonéw, poprzez historyczne kom-
pozycje az do malarstwa portretowego przeglad dziel pedzla Bacciarellego daje
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18 . Marcello Bacciarelli, Stanistaw Matachowski, w Muzeum Narodowym w Krakowie.

obraz calosci jego tworczosdci artystycznej. Tworczo$é ta przedstawia si¢ iloSciowo
bardzo pokaZnie, poziom sztuki na ogdl jest wysoki tam, gdzie Bacciarelli sam
przykladal reke do dziela, a nie pozostawial wykonania pomocnikom swej pracowni,
Jjak to z natury rzeczy musialo by¢ czesto w obrazach wielkich rozmiaréw. Indy-
widualno$¢ artystyczna Bacaarellego silnie zarysowujaca si¢ w malarstwie portre-
towym, odpowiadajaca réwniez w pelni wymogom wspélczesnym w plafonach jego
pedzla, nie zawsze zadowala nas w dzielach malarstwa historycznego. Rysunek
Bacciarellego jest na ogél poprawny. Niekiedy odnosi si¢ wrazenie, ze na poziom
wykonywanych obrazéw wplywaé¢ musiala ujemnie znaczna ich liczba, po$piech
i cheé rychlego zadowolenia wymogéw kréla, niecierpliwego i zadnego doczekania
Praée Kom. Hist. Sztuki X 4
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si¢ wykonanego zamoéwienia. Te okolicznosci powodowaly niedomogi w wykonaniu.
Dlatego moze banalne i malo interesujace sa fantazyjne zreszta portrety krélow
polskich, przewaznie praca reki pomocnikéw Bacciarellego (fig. 5).

Tematy obrazéw byly mu prawie zawsze narzucane przez krola, lub narzucaly
je artyscie same okolicznoéci. Plafony i cykle obrazéw historycznej tresci byly ko-
niecznym uzupelnieniem architektonicznych wnetrz nowych budowli, wynikaly
z programu artystycznych rzadéw krélewskich. Zewnegtrzne okohcmosm narzuca-
jace artyscm tematy, to wstrzqsajqcy otoczenie kréla fakt zamachu konfederatow
na niego, ktéry jednak nie znalazl echa w bardziej dramatycznym ujeciu obrazu
tzw. Postuchania mtynarza (fig. 8).

Dziedzina wlasciwa jego sztuki byl portret. Jako portrecista zostal powolany
przez Stanistawa Augusta z Wiednia do Warszawy. Zdolno$¢ uchwycenia indy-
widualnego charakteru osoby portretowanej, zwlaszcza w portretach meskich, sta-
nowila szczegélng kwalifikacje Bacciarellego w tym kierunku.

Doda¢ nalezy jedna jeszcze dodatnia strong jego pedzla. Byla nia sumiennos$é
w wykonaniu szczeg6léw kostiumowych i innych, dobry smak w ukladzie calosci,
cecha artysty, do ktérej w w. XVIII przykladano wielka wage. Zespot deko-
racyjny np. portretu Ignacego Krasickiego (fig. 14), zmysl reprezentacji nie obcy Baccia-
rellemu, zaznaczajacy sic w tym i w wielu innych jego portretach, stanowia wy-
bitne znamiona jego sztuki.

Charakterystyczny dla tworczosci Bacc1arellcg0 jest koloryt jego dziel pedzla.
We wczesniejszych jego pracach zaznacza si¢ cze¢sto ton jakby bursztynowo:?locmy,
w poézZniejszych przewaza srebrzystoszarawy. Niektore cechy kolorytu zdaja sie
wskazywa¢ na wplyw dziel francuskiego malarza w. XVIII Francois Bouchera.
Wspdlna z Boucherem ma Bacciarelli tendencj¢ do otaczania przedmiotéw jakby
lekka mgla perlowosrebrnawa, do stosowania takiego samego kolorytu w tle, do
kladzenia jasnych a bladych barw zharmonizowanych ze soba, wéréd ktérych
zdobywa si¢ na silniejsze akcenty kolorow bardziej jaskrawych.

Na ogol przewazaja u niego tzw. tony zimne, czgste sa rézne odcienie barw
niebieskich, przewaznie jasnych, w ktorych lubowa}y si¢ czasy rokoka. Bacciarelli
pod tym wzgl(;dem szedl w $§lady mistrzow czasu swej mlodosci, przewaznie fran-
cuskich. Przyjaciélka kréla z czaséw pobytu Stanistawa Poniatowskiego w' Paryzu
za lat mlodych (Madame Geoffrin) otrzymawszy w darze od Stanisltawa Augusta
jego portret pedzla Bacciarellego chwalila koloryt i dar kompozycji jego autora.

W szczegdlach kostiumu, w draperii szat itd., o ile do ich wykonania sam
Bacciarelli przykladal reke, zaznaczala si¢ jego subtelno$¢ kolorytu, smak w ze-
stawieniu péttonéw barwnych, wszystko to, do czego w malarstwie w. XVIII tak
wiele przywiazywano wagi, a co $wiadczylo o tzw. «guécie epoki». Takze w wiel-
kich kompozycjach historyczno-alegorycznych umial Baceiarelli wprowadmc pewien
dominujacy nastréj kolorytu, jak to mialo miejsce w wielkich rozmiarami plétnach

z cyklu dziejéw Salomona (fig. 6, 7).

STANOWISKO W DZIEJACH SZTUKI

Bacciarelli byl artysta epoki przejsciowej. Wzrést i dzialal w atmosferze dok-
tryn francuskiego akademizmu. Kiedy nowe prady nasladownictwa sztuki
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antyku osiagnely przewage, Bacciarelli— z poczatku im niechetny — teore-
tycznie pogodzil si¢ z nimi, lecz w swej dzialalno$ci artystycznej nie przestal sto-
sowaé¢ w dalszym ciagu tych zasad i praktykowa¢d tego rodzaju malarstwa, w ktore
si¢ byl wzyl, a ktére staly si¢ jego druga natura. Nie stal si¢ klasycysta, mimo ze
klasycyzm z konicem w. XVIII zapanowal powszechnie. Pozostal przedstawicielem
schylku akademizmu w dziejach malarstwa w Polsce. W dziejach sztuki europej-
skiej mowy o nim nie bedzie.

Akademizm Bacciarellego to zaréwno ostatnie przeblyski epoki minionej
malarstwa francuskiego Coypeléw, Viena, Vanloo, jak i odlegle echo wiloskiego
baroku. Jest w nim pewien konwencjonalizm czaséw schylkowych, jest tendencja
moralizatorska, charakterystyczna dla ducha literatury i sztuki konca w. XVIII
z dodatkiem dyskretnie przystanianego pochlebstwa, niezbednego w atmosferze
dworu krolewskiego.

Do niektérych zakreséw twoérczosci artystycznej Bacciarellego odnieslismy sig
krytycznie. W tym, co w w. XVIII nazywano «sztuka wielkag», w czym artysta
z reguly szukal chluby i odznaczenia, tj. w malarstwie historycznym, Bacciarelli
czesto nas zawodzi. Nawet je§liby tworczo$¢ jego na tym polu mierzy¢ miara jego
epoki i jej kryteriami, to nie znajdziemy w jego obrazach historycznych przezycia
momentu dziejowego, tego co mogloby nas przeja¢ i wzruszy¢, znajdziemy natomiast
poze, konwencjonalny gest i akademiczna poprawnos$¢ form.

Natomiast jest dla nas Bacciarelli malarzem swej wspélezesnosci, przedstawi-
cielem smutnej i tragicznej, a réwnoczesnie zywej 1 plodnej, niosace] w sobie za-
datki ozywcze epoki Stanistawowskiej, jest wyrazicielem tendencji przenikajacych
6wczesne spoleczenstwo polskie z krolem na czele, ktore w podniesieniu kultury
artystycznej szukalo nowych drdg, zblizajacych nas do pradéw panujacych na
Zachodzie. W jego portretach wybitnych oséb, w ich charakterystyce szukac be-
dziemy momentéw polskosci sztuki Bacciarellego, w cechach, jakie w portretowa-
nych osobistoSciach umial oddac¢ i podkreslic, malujac zarowno kontuszowych, jak
i we fraki i surduty przybranych przedstawmleh 6éwczesnego spoleczenstwa.

Technika pedzla, sposobem ujecia przedmiotu, czy tez indywidualnym stylem
swym Bacciarelli nie odréznial si¢ od wielu wspélczesnych mu malarzy, ktorzy
potrafili tak Jak 1 on wchlona¢ tradycje malarstwa wloskiego, a zarazem przyswoid
sobie nowsze osiagni¢cia francuskiego. Wyzej juz p0w1cdz1an0, ze byl on typem
artysty, jaki wytworzyla wspélczesna, z Francji wywodzaca si¢ kultura o tenden-
cjach uniwersalistycznych, ogarniajaca cala Europe. Nie umniejsza to jego zna-
czenia dla polskiej kultury artystycznej, ani nie stawia Bacciarellego poza nij.
Chcac zerwac z oddzielajacym Polske od Zachodu sarmatyzmem i wlaczyC sie
znéw w ogolnoeuropejskie prady duchowe, asymilowali$my i potrafilismy wlaczy¢
w 6wcezesny nurt zycia polskiego indywidualnodci takze w $wiecie sztuki. Do
nich nalezal Bacciarelli.

Cala swa dzialalnoscia artystyczna jak i spoleczna nalezy Bacciarelli do dzie-
jow polskiej sztuki i polskiej kultury artystycznej. Jedna i druga, artystyczna oraz
kulturalno-spoleczna jego dzialalno$¢, sa zreszta od siebie nieoddzielne, obie tez
tacza si¢ jak najsciélej z szeroko zakrojona na tym polu dziatalnosécig kréla Stani-
stawa Augusta. Rola Bacciarellego jako jednego z gléwnych wykonawcow programu

4*
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krolewskiego na polu sztuki zostala tu naszkicowana. Role t¢ Bacciarelli spelnial
z cala sila przekonania i pelnym poczuciem obowiazku.

Sztuka polska, w szczegélnosécei polskie malarstwo nie poszlo droga, jaka szedl
Bacciarelli. Wchlonawszy elementy sztuki o cechach miedzynarodowych, uniwer-
salnych, umiala ona wydobyé znéw na wierzch cechy rodzime, szukala wlasnego,
odmiennego sposobu wypowiedzenia si¢. Pod tym wzgledem wigce] moze zadatkow
na przyszlo$¢ przedstawialo w epoce Stanistawowskiej malarstwo Norblina !, anizeli
Bacciarellego. Lecz spoleczna dzialalno$¢ wspoldzialajacego ze Stanistawem Augu-
stem na polu sztuki Bacciarellego obejmowala za to szersze kregi i wiecej zdzialala
dla zrozumienia i rozszerzenia umilowania sztuki i jej uspolecznienia, niz na we¢z-
szym odcinku dzialajacego w Pulawach Norblina. Nie znajdziemy tez w twor-
czoéci Bacciarellego $ladéw romantyzmu, bioracego poczatki w sztuce drugiej
polowy w. XVIII. Przeciwnie, jest ona zwrdcona raczej wstecz swymi tendencjami,
tkwiacymi wciaz jeszcze w dawniejszej epoce. Mimo wspdlczesnych wplywow fran-
cuskiego malarstwa pozostal Bacciarelli pod tym wzgledem raczej Wlochem, nie
zdradzit tradycji wyniesionych z warsztatu Benefiala. Tym wszystkim tez rozni
si¢ jego tworczos$¢ od niosacej w sobie nowe zadatki na przyszlo$¢ twérczosci Norblina.

KONIEC ZYCIA

Na zewnatrz artystyczna kariera Bacciarellego zdawala si¢ $wietng. Osiagnat
wybitne stanowisko na dworze, szczycil si¢ przyjaznia kréla, byl wykonawca jego
rzadow artystycznych, a dziela jego pedzla byly cenione i spotykaly si¢ z ogdlnym
uznaniem. Wyrazem uznania byl polski indegenat przyznany Bacciarellemu przez
sejm, rézne zagraniczne akademie zaliczyly go w poczet swych czlonkow. Lecz
tragiczny obrot spraw politycznych w Polsce mial wszystko zniweczy¢, zlamacd
karier¢ zyciowa Bacciarellego, jesli pod tym katem widzenia mieliby$émy te rzeczy
osadzac.

Spadajace nan ciosy nie zachwialy réwnowagi ducha Bacciarellego. Wiazala
go z zyciem nadal z jednej strony milo§¢ sztuki, z drugiej przywiazanie do Stani-
stawa Augusta. Nie byl tez artysta o wygérowanym o sobie sposobie myslenia.
Sam byl usposobiony krytycznie do swej tworczosci, wymagal od siebie wiele, $wia-
dom moze, ze sta¢ go bylo na wyzszy poziom dziel pedzla, anizeli je po sobie zo-
stawial, pracujac w warunkach i w czasach, w jakich mu zy¢ przyszlo. W jednym
z listéw do kréla z r. 1795, w czasach pobytu Stanistawa Augusta w Grodnie, wy-
znawal, Ze powinien byl ilo§ciowo mniej tworzyc.

L druglm i trzecim rozbiorem Polski skonczyly sie rzady artystyczne Stani-
stawa Augusta, rozpoczela si¢ likwidacja jego mienia artystycznego, w ktorej Bac-
ciarelli mial odegra¢ Jeszcze pewna rolg, jako maz zaufania bylego kréla®. Nie byla
to rola twdrczo pracujacego artysty, lecz smutny obowiazek szczerze przywia-
zanego do kréla oddanego slugl i przyjaciela. Sadzit tez Bacciarelli, ze wérdd kleski
1 ruiny w%zystkich zamierzen 1 nadzieil uratuje dla siebie i swej rodziny podstawy
egzystencji materialnej, dorobek pracy lat wielu w stuzbie krélewskiej.

1 Batowski Z., Norblin, Lwow 1911. * Mankowski, Galeria Stanistawa Augusta, rozdzialy
VIIT-XI.
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Sprawy administracyjne zwigzane z likwidacja mienia artystycznego Stanislawa
Augusta w Warszawie pochlanialy Bacciarellego w czasie prawie dwuletniego
pobytu bylego krola w Grodnie, skad otrzymywal nowe zlecenia w zwigzku z z tym,
jak w danej chwili ukladaty su; prcgekty Stanistawa Augusta spedzenia reszty zycia.
Rozstajac si¢ z wszystkimi innymi artystami, Bacciarellego jednego pragnal byly
krol zatrzymaé. Mial od niego zadac nadal nie tylko pomocy w likwidacji spraw
w Warszawie, lecz takze dostarczania mu nadal wrazen artystycznych przez przy-
sylanie do Grodna projektow i szkicow kompozycji, ktérych pomysly Stanistaw
August sam mu poddawal.

Ze $miercia Stanistawa Augusta w Petersburgu w poczatkach r. 1798 spadly
na Bacciarellego nowe cigzary. Uciazliwe zobowiazania krolewskie] masy spadko-
wej spowodowaly stan rzeczy powiklany i niezmiernie trudny do rozplatania.
Bacciarelli pragnal z jednej strony uchroni¢ pamieé kréla od ublizajacych jej zbyt
daleko idacych krokdéw prawnych z drugiej strony chcial uzyska¢ zlikwidowanie
osobistych swych wierzytelnosci do masy spadkowej po Stanistawie Auguscie. Stad
konflikty i zarzuty przeciw niemu podnoszone, przeciw ktérym musial si¢ bronié
1 usprawiedliwia¢, stad przykrosci, ktérych mu nie szczedzono. Rezultatem jednak
bylo stwierdzenie oficjalne, ze zaden zarzut z podnoszonych przeciw wiekowemu
juz woéwczas artyScie nie znajduje uzasadnienia.

Wyrazem uznania zastug Bacciarellego ze strony spoleczenstwa i rzadu Ksig-
stwa Warszawskiego byl wybér jego w r. 1807 na czlonka poddéwczas powstalego
Towarzystwa Naukowego Warszawskiego oraz — w pocz';tkach Kroélestwa Kon-
gresowego — mianowanie go profesorem malarstwa i honorowym dziekanem na
Wydziale Sztuki Uniwersytetu Warszawskiego. Bylo to niejako symbolicznym na-
wigzaniem nowej epoki do tradycji czasow Stanistawowskich, tym bardziej pod-
kreslenia godnym, ze Bacciarelli nie reprezentowal tendencji i drég, jakimi i§¢
miala sztuka pierwszej polowy w. XIX, Ze zwiazany z jego nazwiskiem kierunek
w malarstwie byl juz czym§ przebrzmialym wobec wspdlczesnie gloszonych i obo-
wigzujacych hasel w sztuce epoki klasycyzmu. Mimo podesziego wieku Baccia-
relli nie wypuscit tez z rak pedzla. Portret Fryderyka Augusta, ksiecia warszaw-
skiego, obraz przedstawiajacy Nadanie przez Napoleona konstytucji Ksigstwu
Warszawskiemu, obraz do oltarza wielkiego katedry $w. Jana w Warszawie (fig. 10)
w miejsce dziela Palmy Mlodszego zabranego przez wladze francuskie byly jego
ostatnimi pracami. Aktem pietyzmu dla pamieci Stanistawa Augusta mial by¢
obraz przedstawiajacy $mieré jego w Petersburgu, do ktérego jednak tylko szkic
zdotal Bacciarelli wykonad.

Bacciarelli zmart w 87. roku zycia w Warszawie w r. 1818.

MARCELLO BACCIARELLI

Bacciarelli passa en Pologne 52 années desavie, c’est a dire tout son dge miir et avancé,
dont 30 ans au service du roi Stanislas-Auguste. Son activité artistique en sa presque totalité
appartient ainsi a I’histoire de I’art polonais. En dehors de son rayon d’action comme peintre
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il faut encore souligner son réle dans le développement de la culture artistique en Pologne,
vu qu’il était le conseiller du roi et le principal réalisateur de ses projets artistiques.

Le réle officicl de Bacciarelli n’était pas toujours nettement défini. Le titre de premier
peintre du roi ne lui fut pas accordé d’une maniére officielle, mais devint d’usage. Le titre
de «directeur des beaux-arts» parait en méme temps que furent élargies ses compétences tant
artistiques qu’administratives, non seulement en matiére de peinture, mais aussi en ce qui
concernait d’autres genres. A partir de 'arnée 1777 Bacciarelli devint membre d’une com-
mission d’architecture composée de deux personnes et, aprés sa dissolution en 1781, les agendas
de cette commission restérent, par voie de fait, uniquement entre ses mains. Ce n’est que par
le décret royal de 1786 que fut ajouté aux fonctions que Bacciarelli remplissait déja effective-
ment, a 'occasion d’une énumération de ses compétences, le titre de «directeur des batiments
du roi». Il était donc chargé, a partir de cette époque, de la direction de toutes les affaires qui
concernaient les arts plastiques et de la surveillance, dans ce domaine, des travailleurs rému-
nérés par la caisse royale.

En tout ce que nous voudrions dire sur Bacciarelli nous voyons a ses c6tés Pombre du
roi. Il n’est pas possible de séparer son activité de la pensée et de Pactivité du roi Stanislas
Auguste en matiére de culture artistique. Nul ne pénétra mieux ses intentions et peu de gens
lui furent plus dévoués. L’apport de Bacciarelli fut considérable en ce qui concernait les
projets des constructions royales, les collections royales, les questions touchant I'organisation
et surtout I'atelier de peinture ainsi que I’éducation de la jeune génération d’artistes polonais
dans les ateliers royaux, qui produisaient des objets d’industrie artistique. Le bon gott et
la culture artistique de ’époque portent son empreinte.

Bacciarelli était préparé a ce genre d’activité par des études dans I'atelier du peintre
Marc Benefial 2 Rome, ainsi que, plus tard, par ses travaux artistiques a la cour de Dresde
et celle de Vienne, qui précédérent son arrivée en Pologne. Son goiit artistique s’approfondit,
de méme que sa connaissance des courants qui prédominérent ultérieurement dans I'art de
I’Europe occidentale, lorsqu’il entreprit, par ordre du roi, un voyage d’un an et demi en 1787.
La formation artistique de Bacciarelli, de méme que ces opinions dans ce domaine, furent
influencés d’un c6té par I’éducation primordiale qu’il acquit 4 Rome, de 'autre par Pempire
qu’exerga sur lui Part frangais. C’étaient les signes distinctifs de Part du XVIII® s., d’un
caractére international, de I’époque de transition entre le style rococo et le style classique.
Du temps de son voyage et de son long séjour & Rome, Bacciarelli eut Poccasion de s’accointer
avec la renaissance de I’antiquité. Malgré Pappréciation qu’il ressentait pour ces ten-
dances eiles n’influencérent pas d’une fagon décisive ni son coup d’oecil de peintre ni son style.
Sa personnalité ne changea pas, il demeura toujours un des représentants de la culture artisti-
que universelle de la seconde moitié du XVIII® s. Bacciarelli ne joua pas de réle marquant
sur aréne européenne, mais le niveau de ses oevres correspondait a ’horizon artistique polonais
de son époque.

Parmi ses oeuvres il faut signaler les plafonds décorant les salles du chateau royal de
Varsovie et de celui des Fazienki. Ce sont des compositions artistiques de grandes dimensions,
éxécutées par ordre du roi dans I'intention de faire revivre la tradition nationale; elles déno-
tent cependant un manque de compréhension de Desprit caractérisant I’histoire polonaise.
Il faut en outre attirer ’attention sur une collection de portraits des rois de Pologne d’une
caractéristique assez faible et ot ’artiste n’essayait méme pas de représenter la vérité historique.
Une série de tableaux ayant pour sujet la vie du roi Salomon est de tendance mi-historique,
mi-allégorique. Les scénes collectives, comme p. ex. "audience du meunier, le retour du roi
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Stanislas-Auguste d’une revue militaire, la proclamation de la constitution du Grand Duché
de Varsovie possédent des traits d’actualité, mais sont en méme temps quelque peu théatrales.
Ce n’est que dans les portraits de Bacciarelli que nous trouvons des valeurs réelles et essentielles,
ct surtout dans les toiles qui représentent des hommes, au contraire des portraits de femmes.
Il sut donner aux premiers une plénitude de vie, aux seconds ’attrait du charme. C’est grace
a ses portraits que Bacciarelli devient pour nous le représentant de I’époque de Stanislas-
Auguste, auteur d’une galerie de personnalités marquantes qui jouaient un réle dans la vie
politique; il fait revivre le monde des salons de son époque.

Bacciarelli était I’artiste d’une époque transitoire. Il vécut et travailla dans ’atmosphére
de Pesprit académique francais. Il ne devint pas un classique, quoique le classicisme régna
partout vers la fin du XVIII® s. L’académisme cxerga une influence decisive sur saformation
artistique et c¢’était ’académisme du temps de son déclin. Il est pour nous le représentant
de I’épcque de Stanislas-Auguste, époque triste et tragique mais féconde, pleine de vie, possé-
dant des éléments vivifiants. Il est le représentant des tendances qui pénétraient la société
polonaise d’alors guidée par son roi, société qui cherchait de nouvelles voies dans I’exaltation
de la culture artistique pouvant nous rapprocher des courants de la pensée occidentale.

Par toute son activité tant artistique que sociale Bacciarelli appartient a I’histoire de ’art
polonais et de la culture polonaise. Toutes les deux sont d’ailleurs inséparables et elles s’unissent
en cette matiére a 'activité largement congue du roi Stanislas-Auguste. Désirant rompre avec
Pesprit sarmate qui écartait la Pologne de I’Occident et nous associer 2 nouveau avec les cou-
rants de Pesprit européen, nous avons assimilé et nous avons su attacher au cours de la
vie polonaise les individualités qui nous faisaient défaut dans le domaine des arts. Bacciarelli
fut de leur nombre.

L’art polonais et la peinture en particulier ne suivit pourtant pas le chemin qu’il indi-
quait. Aprés avoir englobé les éléments artistiques d’un caracteére international et universel,
’art polonais cherchait sa propre maniére de s’exprimer. A ce point de vue les oeuvres du
peintre Norblin présentaient, a I’époque de Stanislas-Auguste, plus de garanties pour 'avenir
que celles de Bacciarelli. Mais I’activité sociale de celui-ci, qui collaborait avec le roi Stanislas-
Auguste dans le domaine de P’art, était d’un caractére plus large et fut plus efficace en ce qui
concerne la propagation de amour de I’art, sa compréhension et sa popularisation. L’'in-
fluence de Norblin, qui travaillait 2 Pulawy, se bornait & un secteur plus restreint.
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ZWIAZKI WIELKOPOLSKI T SLASKA
W ARCHITEKTURZE DRUGIE] POLOWY
WIEKU XVIII

Kosciél potrynitarski w Krotoszynie wraz z ko$ciolami w Rydzynie i Zba-
szyniu tworza osobna i oryginalna grupe pod wzgledem uksztaltowania architekto-
nicznego, ktérej linia rozwojowa wiedzie od austriacko-czeskiego baroku i przechodzi
przez Slask do Wielkopolski. Omawiane budowle sa kosciolami prowincjonalnymi,
typ ich jednakowoz nie jest zapozyczony od wielkich monumentalnych Swiatyn,
lecz tworzy dlugi, oparty o swoiste warunki lancuch I'OZ.\\O]OW)

Kosciol rydzynski jest n'ijxvczesnlejczy z grupy wielkopolskiej i najprostszy w kon-
strukeji. Poprzed7a on w rozwoju bogatszy w ksztalcie krotoszynski i zbaszynski.
Ostatni jest najp6Zzniejszy, gdyz pOChOd?l z korica w. XVIII. W pelni form baro-
kowych budowla krotoszynska wyréznia si¢ zaréwno bogactwem ksztaltu, jak i tym,
ze zachowala si¢ w nienaruszonym stanie pierwotnym. Klasycyzujace urzadzenie
wnetrza z kofica w. XVIII nadalo $wiatyni rydzynskiej odmienny od pierwotnego
charakter, a koscil w quszymu ktérego budowa ciagnela si¢ dlugo 1 chdno
w pierwotnym planie uleglo wowczas przeinaczeniu, zostal poza tym czgSciowo
zmieniony podczas odbudowy, dokonanej po pozarze w r. 1850. Okres powstanla
tych budowli rozciaga si¢ od drugiej ¢wierci XVIII stulecia az do samego 1,eg0
konca, przy czym budowa kosciola w Krotoszymc przypada na trzecia d¢wierc
wieku i jest punktem kulmmacy‘]nvm tego rozwoju. 7 tego tez wzgledu budowla
krotoszynska zasluguje na to, aby si¢ nia specjalnie zajac.

Trynitarzy sprowadzil do Krotoszyna w r. 1731 éwczesny jego dziedzic, Jézef
Potocki, hetman wielki koronny i kasztelan krakowski, ten sam, ktéry fundowal
dominikanskie koscioly w Tarnopolu i Lwowie!. Osiedli oni poczatkowo przy
starym drewnianym kosciétku ¢§. Piotra i Pawla®. W tymze roku, w czerwcu,
kiedy arcybiskup gnieznieriski Teodor Potocki zjechal do Krotoszyna, postanowil
hetman ufundowa¢ na miejscu drewnianego ko$ciél murowany, ktéry jednak
wzniesiony zostal dopiero szereg lat po jego $mierci, zaszlej w r. 1752, staraniem
i kosztem jego malzonki Ludwiki z Mniszchéw Potockiej. Wizytacja z r. 1782

1 Por. Zyla W. ks., Kofciél oo. dominikandw w Tarnopolu, Lwdw 1917; tenze, Kofcidl i klaszlor
dominikandw we Lwowie, Lwow 1923. 2 Koécidl ten byl koSciolem parafialnym jeszcze przed zbu-
dowaniem gotyckiego ko§ciola farnego przez Rozdrazewskiego w r. 1492.

Prace Kom. Hist. Sztuki X
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moéwi o tym wyraZnie: «Die 11 mensis Junij (1731) per munificentiam Funda-
toris Illmi Josephi a Potok Potocki... factum est, ut successu temporis in eodem
loco diruta lignea, extructa sit murata Ecclesia beneficentia aeque ac sumptibus
Illmae Ludovicae de Mniszchéw Potocka... A°1774 die 8 septembris»!. Kosciol
poswigcono uroczyScie w roku nastepnym, tj. 17752. Bardziej szczegbélowe wia-
domos$ci o budowie ko$ciola trynitarzy krotoszynskich zawiera: «Carta Quanta
seu Summa Rationum de statu conventus Crotosiniensis ab Anno Dni 1763-tio
inchoata» 3. Pierwsza wzmianka odnoszaca sic do kosciola, obejmujaca trzylecie
1760—3, informuje o planach nowej budowli, ktore, wykonane z polecenia Lu-
dwiki Potockiej, zostaly zatwierdzone przez LraLowskle wladze klasztorne we
wrzesniu 1762: «Quod spectat ad Adornationem Ecclesiae hoc triennio nempe ab
anno 1760 in Mense Augusto usque ad Diem ultimam Martij 1763 Anni nulla facta
est reparatio Ecclesiae quam etiam Adornatio siquidem aderat Mens Celsissimae
ac Illmae Castellaneae Cracov. ac Ducissae Regni circa Fundationem de novo
huius Nostrae Ecclesiae, ut iam de facto optima demonstrant initia. Siquidem prae-
cessit delineatio Architecti ex mandato eiusdem Celsissimae, qua iam est scuplta
ac Venerabili Nostro Diffinitario Generali in Nostro Convento Cracoviensis Mensi
septembri A. 1762 celebrato porrecta et ab eodem Venerabiii Diffinitario subscripta».

Druga wzmianka w tymze dokumencie pochodzi z trzechlecia nast¢pnego, do
r. 1766. Materialy budowlane sa przygotowane i oczekuje si¢ przybycia fundatorki:
«Fabrica Ecclesiae [1766]. Pro inceptione Fabricae sunt omnia necessaria sufficien-
tissime ex mandato Celsissimae Fundatricis praeparata, uti Lapides, Lateres, Calx
viva, Equi, Boves pro advehendis Lateribus ac instrumenta ad rerum Fabricae inser-
ventia, solum expectatur praesentia et adventus Eiusdem Celsissimae Fundatricis,
quam tamen infalibiliter spondent omnes esse venturam post Festa Paschalis» *.

Budowt; rozpoczeto 1 wzniesiono mury na lokei 15 wraz z czterema bocznymi
murowanymi oltarzami. Prace jednak kolo wznoszenia kosciola zostaly przerwane
wskutek walk w kraju w zwiazku z akcja konfederacji barskiej. Wzmianka pod na-
glowkiem «Fabrica Ecclesiae» (1769) brzmi: «Hoc triennio Celsissima de Mniszchéw
Potocka Castellanea Cracov. exornata Literis permodum Supplicis libelli scriptis
initium fecit Fabricae novi templi, iamque dicta Ecclesia ad quindecim cubitos
a terra c[irc]a circum de lateribus aedificata est Minoribus etiam Lateritijs Alta-
ribus quattuor constructis spectatur hac ead[em] Fabrica citissime absolvenda,
praesertim si afflictae Patriae pax fuerit restituta».

W r. 1771 ustaja zamieszki, ale ogdlne zniszczenie kraju odbija si¢ 1 na losach
Swiatyni krotoszynskiej. W rubryce «Fabrica ecclesiae» czytamy w «Carta Quanta»
pod rokiem 1772: «Celsissima Fundatrix veram et sinceram habuit Intentionem,
utquam citissime Fabrica absolveretur, ob Incursiones tamen et hostilitates modernas,
quibus Bonae eiusdem undique premuntur, finiri non potuit. Attamen ad extra est
totaliter cum Turri finita et Tegulis Ligneis ad interim contecta. Turris parva Lami-
nea alba contecta, Turri Maiori Crux et alia iam sunt adaptata».

1 Akta wizytacyjne w kosciele parafialnym w Krotoszynie. — Wszystkie teksty Zrddlowe pedano
w ninigjszej pracy najwierniej podlug oryginatu. ? Tablica erekcyjna w prezbiterium kosciola po-
klasztornego nad drzwiami do zakrystii. * Archiwum Panstwowe w Poznaniu, C 1. 4 Stownik
geograficzny krélestwa polskiego 1V, 1883, pod nagléowkiem «Krotoszyn» podaje, ze Ludwika Potocka przy-
byla w czerweu 1767 do Krotoszyna i polozyla kamienn wegielny.
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Jak z powyzszych wzmianek archiwalnych wynika, projekt kosciola powstal
przed r. 1762. Przygotowania do budowy trwaly do$¢ dlugo, bo trzy lata, wresz-
cie budowa ruszyla, ale z powodu zamieszek w kraju roboty zostaly wstrzymane
i dopiero w r. 1769 mury wzniesiono na lokci 15. Skoro tylko nastaly czasy nieco
spokojniejsze, natychmiast wznowiono prace budowlane, tak ze w r. 1772 kosciol
stal ze skoriczona wieza, pokryty prowizorycznie gontami. Pierwotne zamiary fun-
datorki ulegly ograniczeniu 1 ko$cidl trynitarzy

v Krotoszynie zostal z trudem tylko wykonczony
W surowym prawie stanie, a o Od])()\netlmm \\\k()ll-
czeniu i wyposazeniu wnetrza nie moglo by¢ juz
mowy. Odbilo si¢ to bardzo ujemnie na calo$ci
Swiatyni.

Koscidl krotoszynski (fig. 1—10) przedstawia si¢
jako budowla o rzucie wy d}umnego prostokata i po-
smcla z frontu prz\stamon(; wieze. Zwarty w bryle
korpus gmachu sprawia na zewnatrz w razcnlc_]'d\b)
nawy z dwoma transeptami, ktére sa zaznaczone lek-
kimi ryzalitami po bokach oraz wiazaniem wyso-
kiego siodlowego dachu, scigtego ukosnie ku Scianie
frontowej i tylnej, a przeci¢tego dwoma podobnymi
poprzecznymi dachami. Pozorne te transepty kryja
w rzeczywistosci — jak wida¢ z rzutu— jedna roz-
szerzajaca si¢ nieregularnie ku tylowi nawe oraz
wbudowana w korpus gmachu zakrysti¢ i kaplice
przy prezbiterium.

Zasadniczym gléwnym akcentem na zewnatrz
kosciola jest wieza; nie tylko dlatego, ze stanowi
najwazniejsza cz¢$¢ frontu swoja masa 1 wysokoscia,
lecz takze i1 dlatego, Ze odréznia si¢ bogactwem wy-
gictych barokowo form od prostoty, $wiadomie uzy-
tej] na zewnatrz gmachu, gdzie jedynie niewielka
sygnaturka bogaciej uksztaltowana ozywia nieco
pllSt? plE?SZ.CZYZI‘l)«' daChu’ JakO. pIC\-\"HCgO 1'0({'/??1:]11: 9d- 1. Krotoszyn, kodciol poklasztorny,
powlednik bogatego helmu wiezy. Podstawa jej jest raut pogiomy,
kolo wpisane w kwadrat, na ktorego przekatniach
wystaja narozniki o wkleslym profilu, kontrastujacym
z okraglo$cia wiezy. Narozniki te, ozdobione w dwoch kondygnacjach pilaster-
kami, lacza si¢ w gérze z czterema gurtami miedzig krytego helmu wiezy, ktore
prw:(,hod?q w lizeny otwartej latarni helmu, znajdujac w tej pionowej tendencji
ostateczne zakonczenie w foremnej nasadce z galka na koncu. Kondygnacje wiezy
przedziela silny gzyms, h;w"@(,y si¢ z gzymsem wiencowym kosciola. W (/(;%(1
dolnej polaczona Jest wieza z gmachem przez wkl@s}e §ciany frontonu zwien-
czone attyka, w gornej za$, ponad gzymsem, oddziela si¢ od dachu i wystrzela po-
nad nim w gore.

O uzdolnieniu twoércy kosciola §wiadczy umiejetne 1 z umiarem stopniowane
przejicie od form prostych do bogatszych oraz pelne zrozumienia operowanie krzy-

5$

° 3 -

Zdjgcie W. Dalbora.
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W

2. Krotoszyn, koéciél poklasztorny, widok ogdlny.

wiznami, wklestymi i wypuklymi na przemian, i przeciwstawianie formy bogatszej
formie prostszej. Momenty te przeprowadzone sa konsekwentnie w calym gmachu
na zewnatrz i wewnatrz: i tak korpusowi kosciola o proste] organi7acji stanowig-
cemu przy tym duzy wolumen, przt‘(:lwstawm wieza boga.ctwo i zywo$¢ form. Boki
kosciola, surowe w swej organwa,ql archltektonic:?neJ, maja na celu skontrastowanie
bogatej wiezy, proste za$ boki ozywione sa przez boczne ryzality, ktére wraz z od-
powiadajacymi im ukladem plaszczyznami dachéw nie sa bez znaczenia dla
zorganizowania calej bryly kosciota. Lekki ruch wystgpujacych ryzalitow prze-
chodzi na froncie w silne wyglgme ukosnie wysuwajacych si¢ §cian, ktore 7dajq %1(;
obejmowac trzon wiezy. W wiezy formy staja si¢ najiywsze. Smany wiezy zagi-
naja si¢ wypuklo, narozniki odchylaja sie wklesto w odwrotnym kierunku, co za-
znacza si¢ jeszcze silniej w wiazaniach gzymsu doinej i wyzszej kondygnacji. Sto-
pniowanie ruchu przybiera na sile w goérze wiezy, przy czym uzyto w pilastrowaniu
odmlany porz..@dku jonskiego 1 koryn(klego Aby za$ lekkiej gérnej czesci wiezy
nie przygnie$¢ stosunkowo cigzkim i wysokim helmem z latarnia, zastosowal twoérca
kosciola pewnego rodzaju hiatus w formie wysokiego fryzu nad kapitelami gérnych
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3. Krotcszyn, kosciél poklasztorny, widok dachu 4. Krotoszyn, kosciél poklasztorny, widok frontu
od strony prezbiterium od strony klasztoru.
Fot. W. Dalbor. Fot. W. Dalbor.

pilascréw, wyginajacego si¢ poSrodku z czterech stron w otok zegara. Motyw ta-
kiego otoku, uzywany w tym czasie powszechnie w Austrii i Czechach, wykorzy-
stany jest tutaj doskonale jako lekkie przejscie do helmu. Sam helm WicZ}, kon-
strukcji drewnianej, pokryty jest blachq miedziana. U podstawy zweza sig znacznie,
przepasany w tym miejscu poziomym gurtem, nastepnie rozszerza si¢ i w swo-
bodnq linii przechodzi w latarnig, zakoniczona strzelista nasadzka o fdlujacq syl-
wecie. Cigzki u dolu ruch mas znajduje w goérze swobodne, lekkie rozwiazanie.

Mimo zatem prostych form i prostego zalozenia obfituje kosciél na zewnatrz
w liczne i ciekawe momenty architektoniczne, logicznie i konsekwentnie przepro-
wadzone. Wnetrze przedstaw1a si¢ znacznie bogaaeJ Ruch mas i plastyka gietych
form, zapowiadajaca si¢ we frontonie kosciola, poteguje si¢ tam jCSZCZE bardziej.
Jedna obszerna nawa o wypuklym sk]eplcmu, przedziclonym gurtami na dwie
baniaste czg¢sci, zakoriczona gl¢bokim, nizszym prezbiterium, pelna jest wystepow,
zalaman, $cian wklc_:siych i wypuklych, sktadajacych si¢ na ksztalt swobodny i pelen
ruchu, dosc na pierwszy rzut oka nieskoordynowany. Przy blizszej jednak obser-
wacp zdajemy sobie sprawe¢ z calego szeregu wigkszych i mnlejszych nieregular-
noéci, ktére czynia wnetrze koSciola poniekad nieuchwytnym i trudnym do okre-
§lenia. Nieregularnoici te wszakze, mimo calej fantazji i swobody, ujete sa w system,
widoczny przy blizszym rozpatrzeniu i konsekwentnie przeprowadzony.
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5. Krotoszyn, kosciol poklasztorny, widok w strone prezbiterium.

Fot. W. Dalbor,

Kopulaste sklepienie, zamykaj: wce si¢ konchowato od strony prezbiterium oraz
w podobny sposob od strony przcmwnq, przedzielone jest posrodku podwéjnym
gurtem, opierajacym si¢ na do$¢ znacznie wystepujacych z obu stron nawy we-
wn@u‘?nych ryzmhtach W ten sposéb tworza si¢ dwa przesla nawy, ktére podkre-
Slone sa jeszcze przySciennymi lukami, opartymi o $rodkowe wewnetrzne ryzality.
Konstrukcyjnq zatem rame¢ budowli stanowi system lukéw: konchowatych przy
teczy 1 nad chérem organowym, bocznych przySciennych oraz $rodkowego skle-
piennego luku, laczacego przeciwlegle ry?allty

Zaokraglenie nawy od strony chéru organowego jest w detalach réwniez od
strony prezbiterium skomplikowane przez $cigcie katéw naroznych i umieszczenie
tam ukos$nie ustawionych bocznych oltarzy. Dalsze dwa boczne oltarze mieszcza
si¢ na ryzalitach wewnetrznych posrodku nawy, dzwigajacych gurt sklepienia.
Wszystkie oltarze boczne sa integralnie zlaczone z architektura, tj. wyrastaja bez-
posrednio ze $ciany, w przeciwienstwie do oltarza gléwnego, ktéry jest konstrukcja
odrebna, dostawiona luzno do $ciany. W przedniej czgici nawy wyginaja si¢ §ciany
w lukach bocznych wypuklo, w tylnej za$§ wklgslo, co wida¢ wyraznie w rzucie.
Jesli si¢ poza tym uwzgledni wklesle tlo oltarzy w narozach i wypukle na oltarzach
srodkowych, otrzymamy odmiang¢ plaszczyzn na przemlan to wypuklych to wklestych.

Polstupy 1 pilastry przy oltarzach bocznych i $cianach wnosza do wnetrza
pionowa rytmike, ktérej gléwna przeciwwage stanowi pozioma linia klasycznie
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6. Krotoszyn, kosciol poklasztorny, wnetrze, widok w swarone choru muzveznego.
Fot. W. Dalbor.

rozcztonkowanego gzymsu, biegnacego dookola, z pewnymi wszakze przerwami.
Nie ma bowiem gzymsu na cofni¢tych $cianach pod lukami przySciennymi, gdzie
brak i pilastréw, przerywaja go tez okna przy organach i empory w prezbiterium.
Przy oltarzach, dla silniejszego ich zaakcentowania, wyst¢puja w gzymsie wiazania
nad polstupami. Nad gzymsem panuja juz tylko okragle linie gurtéw, arkad i obra-
mien okiennych.

Prezbiterium jest nizsze od nawy, otwiera je luk pomi¢dzy naroznymi bocznymi
oltarzami, drugi taki luk powtarza si¢ z tylu prezbiterium, za nim za$§ nastgpuje
zamkniecie plytka apsyda, w ktorej miesci si¢ oltarz gléwny. Nad ta cze¢scia roz-
pigte jest réwniez baniaste sklepienie.

W ten sposéb utworzone zostalo wnetrze pelne momentéw plastycznych:
wnek, wystepow, gurtéw i krzywych plaszczyzn, ktére wnosza ruch i gre $wiatla
kontrastujacego z mrokiem glebokich zalaman, wnek 1 zaciemnionej cz¢$ci prezbite-
rialnej. Gra $wiatla stanowi powazny czynnik w caloksztalcie zamierzen artystycz-
nych tworcy ko$ciola krotoszynskiego.

Dekoracja wnetrza jest bardzo uboga. Zna¢ na kazdym kroku ograniczenie
sic do minimum. W poréwnaniu z ko$ciolami pokrewnego typu z w. XVIII, bo-
gato zdobionymi za pomoca stiukéw i malowidel, zadziwiaja nas puste plaszczyzny
§cian wnetrza i sklepien ko$ciola potrynitarskiego. Niewatpliwie §wiatynia kroto-
szynska miala otrzymad inne wyposazenie wnetrza oraz lepsze wykonczenie strony



7. Krotoszyn, koscidl poklasztorny, oltarz boczny 8. Krotoszyn, kosciol poklasztorny, empory
w czesci §rodkowej. w prezbiterium.
Fot. W. Dalbor. Fot. W. Dalbor.

zewnetrznej, brak jednak funduszéw w koncowym okresie budowy, jak to wiemy
z dokumentdéw, nie pozwolil fundatorce lozy¢ dalej na koscidl, a zdani na wlasne
§rodki trynitarze musieli si¢ ograniczy¢ do najskromniejszego urzadzenia wnetrza.
Lekka dekoracja stiukowa ozdobiono tylko wdzigczne kapitele, balustrade organowa
i pola nad emporami, gdzie umieszczono herby Mniszchéw i1 Potockich. Poza tym
ozywia wnetrze ambona w ksztalcie lodzi Piotrowej z siecig i kotwica, u goéry zas$
aniolek podtrzymuje powiewajacy na maszcie zagiel. GIéwny oltarz jest w stosunku
do architektury kosciola oraz do zlaczonych z nig oltarzy bocznych staba prowin-
cjonalna robota, nie dociagni¢ta nawet do skromnego poziomu wyposazenia tego
rodzaju budowli. Ubogie obrazy w bocznych oltarzach, umieszczone w prymi-
tywnych ramach, §wiadcza o prowizorycznym urzadzeniu wnetrza. Klasztor kro-
toszynski nigdy nie doszed! do rozkwitu, niewielka liczba zakonnikéw malala coraz
bardziej, wreszcie z poczatkiem w. XIX zostal rozwigzany ! Kosciét w Kroto-

T Rozwiazanie klasztoru krotoszynskiego nastapilo zdaje si¢ okolo r. 1820. Ostatni trynitarz kro-
toszyniski otrzymal probostwo w Kepnie w Wielkopolsce. Umarl w poznej starosci, pozostawiajac zapis
na zbudowanie nowego kosciola w Kepnie, z warunkiem, aby nowy kodciél wzorowany byl na kosciele
trynitarzy w Krotoszynie. Do budowy przystapiono dopiero w pierwszych latach w. XX, burzac dawny
kosciol drewniany. Poniewaz zapis na gruntach przetrwal, uszanowano wole ofiarodawcy i budowniczy
nowej §wiatyni, inz. arch. Roger Slawski z Poznania, powtérzyl w swoim projekcie forme kosciola po-
trynitarskiego w Krotoszynie. Jest to ciekawy przyklad przenoszenia sie typéw budowli przez wole funda-
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9. Krotoszyn, kosciol poklasztorny, ottarz glowny. 10. Krotoszyn, kosciél poklasztorny, ambona.

Fot. W. Dalbor, Fot. W. Dalbor,
szynie przetrwal do naszych czasow w pierwotnym stanie, z malymi jedynie, nie
istotnymi zmianami. Gruntownych odnowiei nie bylo, tylko w r. 1826 wspomi-
naja akta wizytacyjne o «wyrzucaniu» wapnem koéciola na zew natrz . Wewnatrz

widoczne sa odnowienia, niezbyt fortunne, gléwnego oltarza i drobne dodatki
ornamentu na gzymsach przy od$wiezaniu $cian i sklepienia.

Wezesniejszy od krotoszynskiego jest kosciol w Rydzynie (fig. 11—13). Zbudowany
zostal wr. 1742 na miejscu dawnego, Sledl]lO“lCCZH{‘gO_](‘S?(?(‘ kosztem Aleksandra
Jozefa Sulkowskiego, a w r. 1785 przez jego syna oclnowmny 1 wewnetrznie wypo-
sazony. Nad drzwiami do zakrystii znajduje si¢ napis czeSciowo zniszczony: «Deo
Optimo Maximo. A° Domini 1742 magnificam domum hanc, divo Stanislao Epi-
scopo et Martyri dicatam, Alexander Josephus Sutkowski Princeps Sacri Romani
Imperii, Dux Biel[cz]ensis erexit. Quae multa supp[e]dita[ntis] magni patris magno
filio... Augusto Sulkowski, palatino Posnaniae, Scholarum Piarum hoc loci funda-
tore, ...uro altario et sculptoria elegantissimam introduit faciem A.D. MDCCLXXXV

tora. Zjawisko dawniej do$é czeste. (Kosciél filipinéw w Gostyniu wzorowany na S. Maria della Salute
w Wenecji, lub ko$ciél w Osiecznie budowany na wzor koSciola w Woznikach. Por. Dalbor W., Pompeo
Ferrari, Warszawa 1938).

1 Akta parafialne w Krotoszynie.
Prace Kom, Hist. Sztuki X 6
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in VL.» Poza ta wiadomo$cia zachowaly si¢ w Archiwum rydzynskim w Towarzy-
stwie Przyjaciél Nauk w Poznaniu pewne materialy, odnoszace si¢ do budowy
1 wyposazenia koéciola.

Pierwsza wzmianka archiwalna jest wykaz materialéw budowlanych przezna-
czonych do budowy ko$ciola w Rydzynie: «Specification was zu der Pfarr-Kirchen
in Reisen an Materialien vonnéthen seyn wird».

1) 20,500 Mauer-Ziegeln, die Mauern nebst den Thurmen und die noch zu
machen da Fundamenta lauth Risse zu Stande zu bringen.

) 20,100 Ziegel zum wolben.

) 1,500 Tonnen Margel.

) 1,500 Fuhren Steine.

) 7% Schock Holtz zum Tach und Thurm nebst den Glocken Stuhl mit
abzubinden.

6) 3% Schock Riss Holtz.

)
7) Bretter zum Rissen
etc. Summa 44,500 Rht. 1.

v]

O s W0

Dokument nie ma daty. Opierajac si¢ na napisie w kosciele z r. 1785, winien 6w
dokument pochodzi¢ z r. 1742. Dziwna rzecz jednak, ze pracujacy w Rydzynie
przy zamku architekt Frantz, ktéremu wypadnie przyplsa,c kosciol rydzynskl w li-
stach swoich do Sultkowskiego z konca r. 1742 nic o budowie ko$ciola nie wspo-
mina?. Jednak budowa kosciola rozpoczela si¢ pézniej, w r. 1746. Zapiski w ksie-
gach parafialnych w Rydzynie date calkiem wyraznie stwierdzaja® W r. 1748
pracuje si¢ nad ozdobieniem wnetrza, o czym $wiadczy kontrakt z tegoz roku
z Chrystlanem Grunwaldem na wykonanie o$miu figur, kartuszy i kapiteli wedlug
rysunku i wskazéwek budowniczego: «Heiudte (heute) unten gesetzten Datum ist
auf Befehl Threr Hoch Reichs-Graffl. Excellence des Herrn General etc... von Sul-
kowski, mit dem Bildhauer Grunwald auss Liegnitz folgender Contrakt gesch]ossen
worden. Es verspricht benannter Bildhauer in hiesige Pffar-Kirchen 8 Figuren an
Kindel nebst dazu gehérigen Schildern verfertigen» (za 26 dukatéw). W dalszym
ciaggu kontraktu zobowiazuje si¢ Grunwald zrobié kapitele... «lauth Riss und An-
gebung des Herrn Baumeisters». Podpisany «Christian Grunwald, Bildhauer» ¢. Kon-
trakt z r. 1750 méwi o budowie organéw: «Es wird mit hoher Unterschrift Sr. Hoch
Reichsgraffl. Exellence mit dem Orgel-Bauer Johann Friedrich Lossheger(?) von
Beiiten in Schlesien folgender Contrakt verabredet und geschlossen, und zwar
dergestalt. Es verbindet sich obgedachter Orgelbauer das Orgelwerk in der Reissner
Pfarr Kirchen von unten gesetzten Dato an, bis St. Joannis a. c. zu verfertigen
und in vélligen Standt zu setzen». Nastepuje opis organéw i wyszczegodlnienie czesci
sktadowych. Koszta 280 talaréw. Data: «Schloss Reissen 10 Januarii 1750». Pod-
pisany organmistrz 3. Na ten czas prawdopodobnie przypada réwniez kontrakt na
wymalowanie koiciola, niestety bez daty, zawarty z malarzem wloskim Francesco
Arculario: «Heutigen unten gesetzten dato ist zuwissen uns Alexander Joseph von
Sutkov Sutkowski an einem mit dem Mahler Francesco Arculario anderem Theile

1 Tow. Przyj. Nauk w Poznaniu: Archiwum rydzynskie, VIII, 15. 2 Por. Dalbor o. ¢. Listy
z 7 X 1742 oraz z 26 X 1742. 3 Preibisz L., Zamek i klucz rydzyriski, Rydzyna 1938, s. 83, odsy-
lacz 18. 4 Archiwum rydzynskie, VIII, 15. 5 Archiwum rydzynskie, VIIIL, 15.
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folgender Contract behandelt und beschlossen worden. Es verspricht benannter
Mabhler Arculario in hiesiger Pfarr Kirchen die 3 Mettern Cupolln nebst dem
grossen Gurt, wie auch die 2 kleine Seiten Cupoln und 4 Figuren als St. Joseph,
Apollonia und Anna auf sein bester Wiessen und Gewiessen zu verfertigen, nach
dem ihm gegebenen Riess auf Ihre Excellence Aproviation, nach guter und tich-
tiger Arbeit versprechen wir demselben 50 Dukaten» '

Rzut 1 uklad wngetrza budowli w Ryd7yme sa udcrmmco podobne do Kro-
toszyna. Rozmiarami mniejsza, odznacza si¢. réwniez skromniejszymi formami.
Na zewnatrz wieza jest znacznie ubozsza od krotoszynskiej i nie posiada tego $mia-
lego polaczenia z korpusem koSciola. Brak poza tym
skrzyzowania dachéw, choé istnieja boczne ryzality. = v ¥
Sklepienie w Rydzynie rézni si¢ bardzo od sklepie- :
nia kosciola potrynitarskiego, nie ma takiego zrdz-
nicowania. Prezbiterium jest wezsze i diuzsze. Dy-
SpO?YCja archltektury wnetrza, zwlaszcza w roz-
mieszczeniu i ustawieniu oftarzy, jest plerwovworem
dla koiciola krotoszyniskiego. Tylna czesc kosciola
w Rydzynie powtarza ze zmianami formy czesci
przedniej, a forme luku teczowego imituje nisza na
organy.

Trzeci ko$ciél omawianego typu znajdujc si¢
w Zbaszyniu (fig. 14). Jest ze WSZyStklcn najpozmej-
szy. Kohte podaje tylko date poswigcenia kosciola,
do$¢ zreszta pdzna, rok 1796°2. Daty Jednakowoz
wewnatrz kosciola pozwalaja przcsunqc powstanie
tq Swiatyni na czas znacznie wezesniejszy. Nad wej-
§ciem mianowicie do zakrystii znajduja si¢ nad ba-
rokowym portalem dwa owale portretowe fundato-
réw kosciola: Edwarda Garczynsklego 1 jego zZony 11. Rydzyna, kociél parafialny,
Katarzyny z Radolinskich, ponizej za$§ na murze widok od frontu.
wypisana jest data 1779, bgdqca niewatpliwie data
erekcji kosciola. Wytlumaczenie tak znacznej rozpietosci dat erekcji i poswiecenia
znajdujemy w wiadomosci zanotowanej u J. Lukaszewicza w Opisie koscioléw die-
cezji poznariskiej (1, s. 348). Przytacza on wyjatek z pisanego kazania ks. kan. Golec-
kiego, wygloszonego 2 paZdziernika 1796 przy konsekracji kosciola: «Na wysta-
wienie kosciola murowanego byla suma znaczna polozona od JW. Stefana Gar-
czynskiego, wojewody poznarfiskiego, a gdy suma ta trafunkiem zagineta i JW. wo-
jewoda niespodzianie w tymze czasie przez trucizne od kogo$ zadang z tego $wiata
zeszedl, synowie jego czterej zostali: JW. Franciszek Garczynski, podkomorzy
wschowski, Edward, kasztelan rozpierski, Rudolf i Stefan, general wojsk koronnych,
przy dzialach swoich naznaczyli sume i zostawili na Zbaszyniu JW. generalowi,
jako dziedzicowi tam pozostajacemu. Zaczal on wprawdzie budowe, ale nie dokon-

I Archiwum rydzynskie, VIII, 15. * Kohte J., Verzeichnis der Kunstdenkmdler der Provinz Posen
ITI, Berlin 1896, s. 100.

6*
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Ka:-] hlUlZ_ Hur:ha.
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.12. Rydzyna, kosciol parafialny, widok ogolny.
Fot. R. 8. Ulatowski, Poznar.

czywszy, umarl. Przyjal Zbaszyn i budowanie kosciola JW. Edward, kasztelan roz-
pierski, dokoniczyl calej fabryki, przydawszy tyle do tej sumy legowanej, ze spra-
wiedliwie fundatorem nazwany by¢ powinien». A wigc bardzo krétki okres czasu
dzieli poswiecenie kosciola krotoszynskiego od daty erekcji kosciola w Zbaszyniu.

Rzut i dyspozycja wnetrza kosciola zbaszynskiego wzorowane sa wyraznie na
kosciele potrynitarskim w Krotoszynie. Jedyna wazniejsza zmiana w planie jest
w Zbaszyniu front dwuwiezowy, ktéry i we wnetizu, zwlaszcza w rozmieszczeniu
empory chéru organowego, powoduje pewne przesunig¢cia. Elewacja frontowa jest
plaska, bez jakichkolwiek krzywizn murdéw, ozdobiona pilastrami porzadku jon-
skiego. Wieze ko$ciola, na rzucie kwadratowym, nie posiadaja muréw wyginanych,
jak wieza krotoszynska, Sciany sa plaskie, proste, przeci¢te gzymsami. Gzyms gérny
wygina si¢ wokol tarczy zegarowej, helmy podobne do helmu w Krotoszynie, ale
znacznie prostsze. Jezeli si¢ zwazy bardzo silne podobienstwo nawy do kos$ciolow
w Krotoszynie i Rydzynie, to front dwuwiezowy i plaskie jego $ciany odchylaja
si¢ od tego typu. Boczne elewacje posiadaja, podobnie jak w Krotoszynie, lekkie
ryzality ukrywajace zakrystic z emporami wciagnietymi w blok gmachu oraz roz-
szerzone czg$ci boczne nawy od strony frontu. Dach nie skrzyzowany, lecz dwu-
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13. R}'dzyna, kosciol Paraﬁilﬂ}’, wnetrze, Fot. R. 8. Ulatowski, Poznan.

spadowy, zalamany mansardowo, nalezy raczej odnie$¢ do przebudowy po po-
zarze w r. 1850.

Whetrze koéciola zbaszynskiego jest bardzo zblizone do wnetrza kosciola kla-
sztornego w Krotoszynie, a w szczegolach nawet wiernie powtérzone. Te same
spotykamy tu $cigcia narozy, wysokie otwarte nisze po bokach, wystep muru z ol-
tarzem po$rodku nawy, ten sam system sklepien. Podobnie jak tam uksztaltowane
jest tutaj prezbiterium, tak samo wewnetrzny gzyms wiencowy przerywany jest
na pewnych partiach scian, architektura oltarzy analogiczna. Nawet takie szcze-
goly, jak potrdjne pilastry w niszach glebszych, a podwdjne w plytszych oraz forma
skleplcn w kaplicy bocznej i emporowych przesklepieniach $wiadcza o wzorowaniu
si¢ na kosciele krotoszynskim.

Roéznice obu tych kosciolow polegaja przewaznie na upros7€7cmach w kosciele
zbaszyniskim. Juz sam front uproszczony jest znacznie w rzucie i clcwaql W za-
chodniej przeto czesci wnetrza brak plastyki 1 bogatszego rozwinigcia chéru orga-
nowego, ktéry sprowadza si¢ tutaj do empory, lekko tylko wygietej, wciagnietej
pod tuk sklepienia przy $cianie frontowej. Natomiast na zachodnich skosach narozy
pojawiaja sie nagrobki w formie oltarzy, jako odpowiedniki oltarzy na skosach
pr?&ClWIeg}ych przy prezbiterium. Dalszym uproszczeniem jest zr ezygnowame Z Wy-
ginania §cian wewnetrznych. Poza bardzo niezdecydowanym wygigeciem S$rodko-
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wych bocznych oltarzy na czole $rodkowego wystepu muru podtrzymujacego glowny
fek sklepienia, Sciany sa proste.

Miedzy r. 1746 a 1779, a wigc w przeciagu 33 lat, powstaja w Wielkopolsce
trzy koScioly zalezne od siebie wzajemnie pod wzgledem formy i tworzace jasno
skrystalizowany typ, odr¢gbny od poprzednich koscioléw barokowych wielkopol-
skich. J. Kohte, ktéry swego czasu zwrdcil byl uwage na podobienstwo omawia-
nych koscioléw, uwaza, ze grupa Rydzyna, Krotoszyn, Zbaszyn jest samorzutnie
stworzonym kompromisem zaloZenia central-
nego i bazylikowego przez wplyw centralnych
budowli Pompea Ferrariego!. Mniemanie to
jednakze nie znajduje uzasadnienia przy do-
kladnym zapoznaniu si¢ tak z twoérczoscia Fer-
rariego, jak i z charakterem omawianej grupy.
Ferrari, ktéry czynny byt w Wielkopolsce przez
lat 40 i przebywat stale w Rydzynie, budowal
koscioly centralne o zupelnie innym zalozeniu
konstrukcyjnym2. Wplywu jego nalezy szukac
w innych budowlach w. XVIII w Wielkopolsce.
Nie sa nimi w kazdym razie omawiane ko-
Scioly w Rydzynie, Krotoszynie i Zbaszyniu.
Poszukiwania rozwiazan analogicznych do tej
grupy wioda nas do austriacko-czeskiego ba-
roku, tam tez nalezy szuka¢ powstania tego
typu. W tworczosci Dientzenhoferéw znajdu-
jemy wyraZnie zarysowany system, zastoso-
wany pozniej w kosciotach wielkopolskich.

Sledzac geneze tego systemu, dopatrzy¢
si¢ mozna pierwiastkowej jego formy w koscio-
tach austriackich o jednonawowym wnetrzu,
przedzielonym posrodku wystepem muru i sze-
14. Zbaszyd, kosciol parafialnv, rrut po- Tokim gurtem na dwa przesta nakryte sklepie-

ziomy. Wediug Koheso, 1€ Zaglowym (czeskim). Jest to narazie forma

prymitywna, bez tendencji do§rodkowych. Daz-

nosci do uktadu centralnego wzmagt bardzo przyklad kosciota §w. Piotra we Wiedniu,
zbudowanego przez Gabriela Montaniego, a przeksztalconego w czasie budowy przez
J. L. Hildebrandta®. Ow dwudzielny, prymitywny typ wiejskich kosciotkéw po-
dejmuja i podnosza na wyzszy poziom artystyczny wspomniany Hildebrandt oraz
rodzina Dientzenhoferéw. Jest rzecza bardzo charakterystyczna, ze Hildebrandt,
architekt niepowszedniej miary, wyksztalcony na sztuce wloskiej, twodrca wielu
monumentalnych budowli «zniza si¢», gdy idzie o budowe wiejskich kosciétkow, do
pewnego prowincjonalizmu. Koscioly jego w takich miejscowoéciach, jak Linz (1717),
Zidlochovice na Morawach (1727), Jitikov w Czechach (1724), Aspersdorf w Austrii

1 Kohte o. ¢. I, 1898, s. 94. 2 Dalbor o. ¢ * Grimschitz B., Fohann Lukas von Hilde-
brandts Kirchenbauten (Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte VI, 1929).
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Dolnej (okolo 1730), Stranzendorf tamze (okolo 1733) naleza do omawianego typu,
podczas gdy koscioly jego §w. Wawrzynca w Jablonnem (Gabel) oraz we Wied-
niu $w. Piotra 1 Maria Treu sa bezposrcdmm odbiciem wloskiego pO_]QClEI. cen-
tralnego ukladu. W koéciolach prowincjonalnych zachowuje przewaznie dwudziel-
no$¢ wnetrza, zaznaczajac bardziej centralny charakter tylko w Linzu i Potten-
dorf!. Rzut ostatniego (1714—7) przedstawia si¢ jako wydluzony czworobok z ry-
zalitami na zewnatrz, przy S$cianach bocznych, podobnymi do krétkich ramion
krzyza, ktérym wewnatrz odpowiadaja zagl¢bienia z wklgsta Sciana, a wige po-
dobnie jak w Krotoszynie. W kosciele w Linzu, ktérego plan powstal nieco pézniej,
okolo r. 1717, wnetrze jest zupelnie owalne przy podobnym uksztaltowaniu strony
zewn(;trznej, Jak poprzedmo w Pottendorf. Jeszcze s:]nleJS74 dos$rodkowo$é¢ ukladu
spotyka si¢ w miejscowosci Vodolka w Czechach (fig. 151 16), w kosciele budowanym
od r. 1737 przez Kiliana Ignacego Dientzenhofera. Jest to budowla tego samego
typu co w Austrii, nakryta pro-
stym dachem, z wieza przysta-
wiona z przodu. Centralno$¢
wnetrza jest juz na zewnatrz wi-
doczna, zapowiadaja ja silnie
wybrzuszone §ciany boczne z ry-
zalitem posrodku, podobnie jak
u Hildebrandta. Wnetrze przed-
stawia si¢ jako owal przeciety
z dwdéch  przeciwleglych stron
elipsami: w prezbiterium i w cze-
§ci mieszczace] chor organowy.
Boczne §ciany owalu wyzlobiaja . "
ponadto wneki z arkadami tej

samej wielkoéci, co arkady prez-
biterium i chéru, a miedzy nimi
mieszcza sie z czterech stron oltarze, wlaczone w architekture kosciota. Czes¢ $rod-
kowa nakrywa szeroko rozpostarte, kopulaste sklepienie.

Koéciét w Vodolce stanowi wazny etap w rozwoju tego typu, dokonuje si¢
tam bowiem stanowcza przemiana w kierunku dosrodkowego ukladu?®. Owalne
wnetrze, spotykane dotychczas jako jedyna forma centralizacji tego rodzaju bu-
dowli, zostalo wzbogacone elipsami chéru i prezbiterium, bocznymi wnekami arka-
dowymi oraz przez podniesienie oltarzy bocznych do roli czynnikéw architekto-
mcznych odgrywajacych niemala role w wewnetrznej strukturze kosciola. Proste
wiec dotychczas i nieskomplikowane wnetrze zastapione zostalo innym, pelnym
odmieniajacych si¢ krzywizn wkl(;slych i wypuklych oraz momentéw plastycznvch
w postac1 zalamtgqcych sig §cian, wystgpujqcych stupow 1 pllastrow. Z tej najsil-
niej rozwiniete] budowli omawianego typu nie wyc1qgn1fgt0 — o ile mi wiadomo —
w Czechach dalszych konsekwencji, utrzymuje si¢ tam natomiast dawny typ ko-

15. Vodolka, kosciél farny, rzut poziomy.
Wedlug topografii czeskiej.

1L Grimschitz s.216—g1. 2 Soupis pamdtek historickjch a uméleckjch v krdlovstoi éeském XV, 1901,
s. 331 i 332, fig. 357 i 358. 3 Poprzedza go we formie centralizujacej koscidl austriacki w Tribus-
winckel (1732). Jest to czworobok z zaokraglonymi bokami. Por. Osterreichische Kunsttopographie XVIII,
s. LXI 1 240.
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Sciota dwudzialowego, z ustegpstwem na rzecz centralizacji w zaokragleniu $cian
w katach czworoboku, lub tez typ z owalnym wnetrzem. Do pierwszego naleza:

Loket (Elbogen) (okolo 1734), Vysokd (1754, fig. 17), Hradec Novy (1769—72)

| |
Gan e e LR 3 £

16. Vodolka, kofcidél farny, przekrdj podluzay.

Wedlug topografii czeskiej.

oraz Skapce (fig. 18 i 19). Ko$cioly za§ w Lest’anach (okolo 1768) projektu Eu-
geniusza Candella z Pilzna oraz w Brzinie posiadaja wnetrza owalne 1.

Obok kosciola w Vodolce waznym etapem ksztaltowania si¢ tego typu jest kosciol
w Banz we Frankonii (fig. 20), zbudowany przez Jana Dientzenhofera w latach

17. Vysokd, kosciél sw. Waclawa, rzut poziomy.

Wedlug topografii czeskiej.
1710—18. W budowli tej tkwi juz calkiem wyraznie program kosciola krotoszyn-
skiego: jedna obszerna nawa podzielona na dwie czgsci, nakryta kopulastym skle-
pieniem, ktére w formie konchy zniza si¢ ku nizszemu i wezszemu prezbiterium.

1 Topographie der historischen und Kunst-Denkmale im Kénigreich Béhmen XLIII, s. 109, (Loket=Elbogen);
Soupis pamdtek . .. VI, s. 193, (Vysokd); XIX, s. 100, (Hradec Novy); XXX, s. 182 (Skapce); XXX
s. 149 (Le§t'any); XXXVII, s. g (Brzin).
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Gurt przedzielajacy dwie czesci sklepienia nawy oparty jest na silnie wystepuja-
cych wewnetrznych ryzalitach, okolo ktérych tworza si¢ zagl¢bienia w $cianach,
jeszcze tym razem pojete jako pewnego rodzaju kaplice . Tutaj stykaja si¢ gra-

18. Skapce, kosciol sw. Tréjecy, rzut poziomy.
Wedlug topografii czeskief.

nice dawnego systemu kaplic bocznych i nowego ujecia kaplicy przemienionej
w nisze, ktéra przestaje by¢ czedcia odrebna takze pod wzgledem konstrukcyjnym.
W takim ksztalcie, jaka ja spotykamy w Krotoszynie, jest ona juz czeécia struktu-

19. Skapce, kosciol $w. Tréjey, wnetrze,

Wedlug topografii czeskief,

ralna wnetrza. Oltarze wystepuja z nisz i kaplic na partie wysunigte i od razu
widoczne. Swoista centralizacja wnetrza w Banz jest réwniez wyraZnie przepro-
wadzona. Nie jest to zalozenie o$rodkowe ramion krzyza i kaplic, lecz przy zacho-
waniu osiowosci ukladu dwuplanowego tendencja centralizujaca, nadajaca wne-

! Frankl P., Die Entwicklungsphasen der neueren Baukunst, Leipzig—Berlin 1914, s. 74, tabl. IV,
Prace Kom. Hist. Sztuki X
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trzu ksztalt zblizony do owalu, gléwnie przez zagiccia naroznikéw ku osi. Skle-
pienie odgrywa réwniez role w centralizacji wnetrza przez konchowate zamknigcia
od strony wejscia i prezbiterium.

W lanicuchu rozwojowym koScioléw omawianego typu, ciagnacym si¢ przez
Austri¢ 1 Czechy ku Wielkopolsce, rola Slaska byla dotad niejasna. W éwczesnym
budownictwie $laskim przewazaja koscioly o podobnym zaloZeniu naw, jak kosciot
Sw. Mikolaja w Pradze, tylko bez kopuly. Kosciél $w. Macieja we Wroclawiu,
klasztorny w Nysie i kosciol w Krzeszowie reprezentuja przyjety tam typ odmienny.
Fasady dwuwiezowe bogato dekorowane, jak rowniez wnetrza z emporami umiesz-
czonymi w przestach naw bocznych, maja obfita dekoracje plastyczna.

Jednonawowy, centralizujacy koiciél z jedna wieza na przedzie jest wyjat-
kiem. Takim jest kosciél bonifratréow we Wroctawiu. Budowal go Blazej Peitner,
architekt pochodzacy z Gmiind w Karyntii, a zamieszkaly w Nysie. Budowla ta
ma jednak inny niz w Czechach charakter, zwlaszcza w ksztaltowaniu wnetrza.

20. Banz, ko§ciél klasztorny, rzut poziomy.

Wedlug Gurlinta.

Przypomina ona koscioly halowe otoczone kaplicami. Wnetrze podzielono na dwa
przesta, z boku po dwie arkady otwieraja widok na waskie kaplice-wneki, pola-
czone ze soba malym przejsciem. Nawa S$rodkowa jest wyraznie owalna, co na
zewnatrz wida¢ w wypuklosciach $cian bocznych, podobnie jak w Lest’anach.
Z przodu zdobi koscidl wieza o Scigtych 1 wklestych narozach. Sklepienie jest becz-
kowe z lunetami. Calo§¢ cechuje surowo$¢ form . Kosciél ten odbiega znacznie
od typu czeskiego, jak réowniez od budowli wielkopolskich.

Drugim wyjatkowym zjawiskiem w budownictwie §laskim jest kosciét w Do-
brym Polu (Wabhlstatt), budowany przez Kiliana Ignacego Dientzenhofera w la-
tach 1727-—332. Juz sama osoba architekta wskazuje, ze budowla ta stoi w lacz-
no$ci ze sztuka czeska, na zewnatrz jednak zastosowano obowiazujaca na Slasku
dwuwiezowa elewacje. Podstawe rzutu stanowi owal w $rodku zwezony 1 przedzie-
lony na dwie czeéci®. Sklepienie przypomina Banz, tylko jeszcze bardziej obfituje

1 Patzak B., Fesuitenbauten in Breslau und ihre Architekten, Strassburg 1918, s. 166, tabl. XV—XVII.

* Kunst in Schlesien, Berlin 1927, s. 102, fig. 68—7o0.

8 Zalozenie bardzo bliskie koSciolowi w miejscowosci Obofi§té (pélnocne Czechy), zbudowanemu
w r. 1711. Na podobnym nieco planie opiera sie koSciél poreformacki w Rawiczu w Wielkopolsce.
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w nieregularnosci. Calo§¢ wnetrza o zywych, fantazyjnych formach obliczona jest,
zwlaszcza w prezbiterium, na ustawiczne przecinanie si¢ tukow sklepiennych 1 krzy-
wizn §cian. Jakkolwiek kosciot w Dobrym Polu oddala si¢ we formie od kosciolow
wielkopolskich, to pod jednym wzgledem zbliza si¢ do nich, a mianowicie w nie-
regularnodci struktury wewnetrznej i operowamu krzywiznami.

Obydwa ko$cioty $laskie, bonifratrow we Wroclawiu oraz w Dobrym Polu,
mimo pewnych analogii z kosciolami wielkopolskimi nie stanowia dostatecznie
ugruntowanego pomostu do przeniesienia form austriacko-czeskich do Wielko-
polskl Brak tu jakiego$ ogniwa, gdyz budowle w Rydzynie, Krotoszynie i Zba-
szyniu, mimo calej zalezno$ci w typie od kosciolow czeskich, gléwnie Dientzen-
hoferéw, posiadaja zbyt wiele swoistego charakteru, aby po prostu uwazac je za
bezposredni import z Czech.

Brakujace ogniwo znajdujemy w kosciele w Sicinach (Seitsch), w tworczosci
architekta §laskiego Marcina Frantza z Legnicy. Dziwne sa koleje zycia tego bu-
downiczego i dziwnie ksztaltuje si¢ jego tworczo$¢, petna zagadek i niespodzianek .
Marcin Frantz zwany Mlodszym urodzil si¢ w Revalu (Tallinie), jako syn tam-
tejszego budowniczego Marcina Frantza Starszego. Po zajeciu przez Szwedow
Inflant przedostaje si¢ za wojskami Karola XII przez Wielkopolske na Slask i osiada
w Legnicy. Styl jego, ksztalcony zrazu na 'iurowych formach klasycyzmu péinoc-
nego, ulega stopniowo wplywom austriackiego, a pozniej czeskiego baroku. Wie-
denski, na wloskich wzorach urobiony barok przyniést na Slask sam Fischer
von Erlach (kaplica elektorska przy katedrze wroctawskiej z r. 1722), a czeski
K. I. Dientzenhofer (Dobre Pole). Jak wynika ze szczcgéiowvch danych o dzia-
talnosci Frantza, chlonie on niezwykle chciwie wszelkie nowosci z poludnia i ulega
im bez zastrzezen. On, ktory pr zymo‘;} na Slask zimna architekture szwedzkich
protestanckich zborow, wzoru]@(‘ si¢ w jclcmej Gorze i Kamiennej Gorze na zborze
Katarzyny w Stockholmie, czuje si¢ nieswojo w atmosferze przeslackm{;tq posrednio
i bezposrednio wplywami baroku wloskiego. Znajduje wigc sprzymierzenca w silnie
woéwczas rozkwitajacym kierunku austriacko-czeskiego baroku i nie pomija zadne]
okazji do doréwnania swoim wzorom. Kosciol w Sicinach jest dowodem, jak dalece
przejmuje si¢ Frantz budujaca si¢ niedaleko Legnicy, jego stalej siedziby, $wia-
tynia w Dobrym Polu, a i kosciét §w. Mikolaja na praskim Starym Miescie nie
byl mu widocznie obcy i wywarl na niego wyrazny wplyw. Wprawdzie kosciol
w Sicinach nie posiada jeszcze w rzucie szc7egolnej kompmyqi kosciotow wielko-
polsklch ani nie zaChowu_]e dwudzielnosci wnetrza, niemnie]j Jednak zawiera ele-
menty im wlasciwe, a mianowicie prostokatny, surowy ksztalt muréw zewnetrznych
przy bogatej p]astycc wnetrza. Jeden co prawda 1stmeje tam ryzalit boczny, alc

! Por. Crundmann G Dw Baumeistf{famdw Frantz, Breslau 1938. W pracy tej autor zebral i owie-
tlit w wyczerpujacy i sumlcnny sposéb dzialalnosé :\121[(,‘1112. Frantza, jego ojca i jego syna Karola Marcina.
Tworczoéé najmlodszego czlonka tej rodziny architektéw byla wroclawskiemu autorowi najmniej dostepna,
rozwijala si¢ bowiem na ziemiach polskich. W r. 1937, zetknawszy si¢ przy pracy naukowej z drem Grund-
mannem, wymienilem z nim materialy odnoszace si¢ do Ferrariego i Frantza. Udzial Frantza przy od-
budowie zamku rydzynskiego, stwierdzony przeze mnie w zwiazku z dzialalnoscia Ferrariego w Rydzynie,
byl wéwczas, poza projektem wiezy dla zboru w Lesznie, jedynym $ladem jego tworezodci. Materialami
tymi podzielilem si¢ z autorem pracy o rodzinie Frantzéw, nie przypuszczajac, Ze tworczodé Slaskiego
architekta ma zwiazek z grupa wielkopolskich kosciolow. Dzialalnoéé jednakze Frantza-ojca rzuca wy-
bitne §wiatlo na utworzenie si¢ typu kodcioléw w Rydzynie, Krotoszynie i Zbaszyniu.

7*
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21. Rydzyna, zamck, fasada polnocna.

Fot. R. S. Ulatowski, Poznan.

o podobnym wyraznie skrzyzowaniu dachdéw, a z przodu przystawiona wieza ma
sylwete pokrewna, tylko nieco surowsza. Wewnatrz spotykamy wyksztalcone jako
cz¢$¢ strukturalng wnetrza nisze boczne, przesklepione wyniosta archiwolta. Poza
tym uderzajaco podobne sa oltarze boczne, ustawione skosnie, dalej bardzo zbli-
zony jest ksztalt prezbiterium z bocznymi ubikacjami, wreszcie przerywanie gzymsu
wiencowego na Scianach nisz jest identyczne. Te momenty styczne z budowlami
wielkopolskimi daja nam poznaé, ze jeste$my juz blisko tego punktu w rozwoju
typu, skad wywodzi si¢ bezposrednio koncepcja Rydzyny, Krotoszyna i Zbaszynia.
W budowlach Marcina Frantza spotykamy ponadto kilka innych szczegdléw po-
twierdzajacych styczno$¢ z naszymi koSciolami, a mianowicie sylwete kosciola w Lu-
bigzu z charakterystyczna wieza, a dalej wieze ko$ciola jezuickiego w Legnicy
z wkleslymi $cianami i $cigtymi, pilastrami ozdobionymi naroznikami.

Sam wszakze tworca kosciola w Sicinach, Marcin Frantz, nie mégtby wchodzi¢
w rachube jako architekt kosciola w Rydzynie i Krotoszynie, za duzo bowiem
w caloksztalcie jego twérczosci zachodzi jeszcze réznic ze sformulowaniem grupy
wielkopolskiej. Natomiast narzuca si¢ wielkie prawdopodobienstwo, ze budowni-
czym, przynajmniej kosciola rydzynskiego, byl Karol Marcin Frantz, syn Marcina,
ktory pracuje w Rydzynie w r. 1742 i 1743 przy odbudowie zamku (fig. 21—23).
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22. Rydzyna, zamek, ryzalit §rodkowy fasady pdlnocnej.

Fot. R. 5. Ulatowski, Poznan.

On to jedynie moéglt posunaé dalej ide¢ ojcowska, wyrazona w kosciele w Sicinach,
przy ktérym z ojcem wspolpracowal, i wysnu¢ dalsze wnioski prowadzace do ar-
chitektury koscioldow w Rydzynie i Krotoszynie ™.

! Dokument zr. 1774 w galce wiezy kosciola w Sicinach, ktory projektowal wr. 1736 Marcin Frantz
ojciec, wymienia Karola Marcina Frantza jako kierownika budowy: «In fabrica ccclesiae aedilis primarius
fuit dominus Carolus Martinus Frantz... Anno vero 1774 turrim iuxta delineationem praefati domini
Frantz complevit Johannes Thadeus Storch Boemus» (Grundmann o.¢. s. 116). Kosciél zasadniczo
ukoriczono w r. 1738. W r. 1741 i 1742 pracuje siec nad wykonczeniem wngtrza. Data na portalu 1754.
By¢ moze, Ze po $mierci ojca (1742) objat kierownictwo koniczacego si¢ w szezegoltach koSciola K. M. Frantz.
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23. Rydzyna, zamek, wjazd od strony polnocnej.
Fot. R. S. Ulatowski,

O twérczosci Karola Marcina Frantza wiemy stosunkowo niewiele. W r. 1742
spotykamy go w Rydzynie, a uzywa juz woéwczas tytulu polskiego krdlewskiego
budowniczego . Dokladny termin przybycia Frantza do Polski nie jest wiadomy.
Nalezy jednak przypuszczaé, ze prace w Rydzynie naleza do jednych z pierwszych
na terytorium polskim.

Karol Marcin Frantz urodzil si¢ w Legnicy w r. 1712, tak Ze prowadzac odbu-
dowe zamku rydzyniskiego wr. 1 742 mial lat g3o0. Skad Sutkowski znal K. M. Frantza,
nie wiadomo, nalezy raczej przyjaé, ze za jego to przyczyna otrzymal Frantz tytul
polskiego krolcwsklego budowniczego. Przebudowa zamku w Rydzynie, jako tez
jego projekt wicé:y éwigtokrzyskiej w Lesznie, éwiadczac wyraznie, ze ksztaltuje on
swoj styl w oparciu o tworczo$¢ ojca, zw}aszcza z jej koncowego okresu. Poza wpiy—
wami ojca Jedvnynu indywidualnosciami, ktére mogly mie¢ decydujace znaczenie
dla twérczosci Karola M. Frantza, byli Fischer von Erlach i K. I. Dientzenhofer.
Kiedy buduje si¢c we Wroclawiu kaplica elektorska, mial Karol Marcin lat 10,
ale kiedy koriczy sie budowaé¢ ko$ciél w Dobrym Polu, przekracza lat 20. Trudno

1 W kontrakcie z A, J. Sutkowskim na Oclbudf:rwq aamku podplsuﬁ‘ siec K. M Frantz: «Kogl. Poll
Baumeister» (Dalbor o. ¢. s. 178). Drugi raz uzywa tego tytulu na projekcie wiezy dla zboru w Lesznie
z1.1743: ¢« Kgl. pohlnischer Baumeister» (Kohte o. ¢. III, fig. 151).
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si¢ oprze¢ przypuszczeniu, ze istnialy jakie$ blizsze stosunki Frantzéw z K. I. Dient-
zenhoferem, gdyz Dobre Pole lezy zaledwie par¢ kilometréw od Legnicy, gdzie
Frantzowie stale zamieszkiwali, tak ze mlody Frantz mogl praktykowaé¢ u Dient-
zenhofera. Thumaczyloby to bliskie relacje ko$cioléw w Rydzynie i Krotoszynie
z budowlami Dientzenhoferowskimi.

Prace K. M. Frantza w Rydzynie w latach 1742 i 1743 odnosza si¢ do odbu-
dowania spalonych przez wojska rosyjskie w r. 1707 skrzydel zamkowych!. Za-
réwno kontrakt z Sulkowskim w sprawie odbudowy z 1 VI 1742, jak i dwa listy
Frantza w tej materii do Sultkowskiego z 7 X 1742126 X 17422, nic nie wspominaja
o budowie okazalej na zewnatrz, od strony polnocnej klatki schodowej. Na kar-
tuszach herbowych od strony wjazdu péinocnego spotykamy dwie daty: 17371 1750.
Pierwsza odnosi si¢ niewatpliwie do objecia zamku po Leszczynskich, druga za-
pewne do ukoniczenia odbudowy. Ostatnia faza odbudowy zamku z czaséw A. J. Sul-
kowskiego bylo dobudowanie klatki schodowej od pélnocy i urzadzenie tam glow-
nego wjazdu, gdy dawny wjazd za Leszczynskich byl od strony zachodniej, ku
miasteczku Rydzynie. Tak wigc date powstania klatki schodowej od strony pol-
nocnej nalezy przesuna¢ w kazdym razie po r. 1743, blizej daty 1750. W r. 1743
natomiast pokryto caly zamek nowym dachem, a wiezom nalozono nowe helmy
o typie saskim®. Poniewaz tego typu helméw nie spotykamy nigdzie na Slqsku
ani tez u Dientzenhoferéw, natomiast czesty jest on w Saksonii i Polsce czaséw sa-
skich, mozna przypuszczaé, ze Karol Marcin Frantz byl przedtem w DreZnie lub
w Warszawie, a prawdopodobienstwo bytnosci jego w stolicy Polski zwigksza fakt,
ze ubiegal si¢ o tytul polskiego krolcwsklego budowniczego. W tymze roku, 1743,
wykonuje K. M. Frantz prOJekt wiezy dla zboru ewangelickiego w Lesznie. Forma
wiezy, a zwlaszcza helmu, jest pokrewna wiezom kosciola jezuickiego w Legnicy
Frantza-ojca oraz projektowi tegoz wiezy ratusza w Szprotawie. W dolnej czesci
wiezy leszczynskiej musial K. M. Frantz liczy¢ si¢ z istniejaca juz przedtem, z pierw-
szego okresu budowy, do$¢ szeroka podstawa.? Liczac si¢ z nia, musial zrezygnowac
z wyginania i wysuwania naroznikowych filaréw, jak to uczynit jego ojciec w Le-
gnicy i Szprotawie, oraz tak, jak to widzimy w Rydzynie i Krotoszynie. W r. 1746
rozpoczyna si¢ budowa nowego kosciola w Rydzynie fundacji Sutkowskiego. Nikt
inny nie mogt prOJektowac tej $wiatyni, jak tylko Karol Marcin Frantz. Wszystko
na to wskazuje: jego poprzednie prace przy zamku i ich styl, a zarazem podobien-

1 Szczegdlowe ombwienie prac w zamku w r. 1742 1 1743 w pracy Pompeo Ferrari, w rozdziale o zamku
rydzyniskim.

? Cytowane w pracy Pompeo Ferrari.

3 Kontrakt na pokrycie dachu zamku rydzynskicgo z 1 marca 1743 micdzy Aleksandrem Jézefem
Sulkowskim a mistrzem blacharskim Andrzejem Classenem z Gdanska i jego pomocnikiem Dietrichem
Hoyerem z Leszna: «..Es verbinden sich obbenannte beyde Blechdecker nicht allein das Hoch-Graffl.
Schlossdach zu Reisen nebst denen daran kommenden Fenstern, Rinnen und Gesimbsen, sondern auch
die Thiirmer mit denen ihnen dazu gegebenen schwedischen eysernen Platten aufl ihrer bestes Wissen
und Gewissen zu bedecken...» Nastepuja zobowiazania dobrego wykonania, zaplaty, dostarczenia wszel-
kich materialéw potrzebnych do roboty, jak gwozdzi, farb itp. na wiasny koszt oraz uwagi co do technicz-
nego sposobu wykonania. Podpisani: A. J. Sutkowski, Andreas Classen, Dietrich Hoyer. — Archiwum

rydzynskie. * Dalbor o. c. s. 57.
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stwo zachodzace w zalozeniu kosciola rydzynskiego z budowlami na Slasku z kregu
Frantza.

Nielatwe jest rozstrzygniecie sprawy architekta ko$ciola w Krotoszynie. Bu-
dowla ta jest konsekwentnym rozwini¢ciem zalozenia kofciola w Rydzynie, a poza
tym wiaze si¢ silnie w poszczegdlnych detalach jak i w ogolnym uksztaltowaniu
z kosciotami §laskimi w Legnicy (jezuitéw) i Sicinach oraz wieza ratuszowa w Szprc-
tawie. Budowniczy koSciola potrynitarskiego musial zna¢ dobrze wymienione bu-
dowle §laskie, a ko$ci6l rydzynski byl dla niego wigcej niz pierwowzorem. Swia-
tynia w Rydzynie jest indywidualnym sformulowaniem architektonicznej koncepcji
Marcina Frantza (ojca), podobnie jak jego budowle sa przetworzeniem typu Dient-
zenhoferowskiego. Natomiast stosunek budowli rydzynskiej do krotoszynskiej jest
bardziej bliski. Dyspozycja wnetrza pelna momentéw plastycznych o charaktery-
stycznym ukladzie, zamknigcie go na zewnatrz w regularnych prostych murach,
sposob zlaczenia wiezy z korpusem gmachu, ksztalt wiezy, jej struktura, podzial,
osadzenie i forma helmu — wszystko to w zalozeniu identyczne w Krotoszynie,
jest wynikiem tej samej mysli architektonicznej, tylko bardziej rozwojowo posu-
ni¢tej. Nie ma nic w budowli tej, co by nie tkwilo juz potencjonalnie w programie
kosciola czy czesci zamku z r. 1742 w Rydzynie, czy tez w projekcie wiezy dla
Leszna. Forma helmu wiezy krotoszynskiej w stosunku do projektu w Lesznie zy-
skuje tylko na plynnosci ksztaltu, w istotnych swoich czeéciach skladowych pozo-
staje ta sama. Jezeli ponadto przyjrzymy si¢ pilastrowaniu, gzymsom oraz attyce
péinocnej klatki schodowej zamku w Rydzynie i poréwnamy je z frontem budowli
trynitarskiej, to znajdziemy w nich ten sam zasadniczo charakter pisma archi-
tektonicznego. Poza tym ko$cidl ten wykazuje caly szereg bezposrednich punktow
stycznych z budowlami Frantza OJca na Sl';.sku Wieza kr otoszynska zdradza duze
analogie w ogdlnym uksztaltowaniu jak i poszczegélnych czlonach z wiezami je-
zuickimi w Legnicy, w odréznieniu od wiezy w Rydzynie, ktéra w proporcjach
znacznie si¢ od Legnicy rézni. Réwniez ogélna dyspozycja wiezy ratuszowej w Szpro-
tawie posiada, z wyjatkiem zrozumialej ze wzgledu na jej charakter galerii strazni-
czej, duze podobienstwo do wiezy trynitarskiej. Wreszcie wieza koscielna w Lubiazu
w gzymsie nad otokiem zegarowym, umieszczonym tym razem w polowie jej kor-
pusu, zbliza si¢ bardzo w charakterze zaréwno do Rydzyny jak i do Krotoszyna.
Jezeli idzie o wnetrze, to — poza bardzo bliskimi analogiami z ko$ciolem w Si-
cinach — prototypem chéru organowego w kosciele krotoszynskim sa boczne em-
pory kosciola N. P. Marii w Zeganiu, budowane przez Marcina Frantza.

W éwietle podanych relacji musialby twérca ko$ciola trynitarzy w Krotoszynie
by¢ architektem wychowanym na tych samych wzorach i1 w tym samym S$rodo-
wisku, co budowniczy Sulkowskiego, a ponadto w dziwny sposéb uzaleznionym
od koncepcji kosciota rydzyriskiego. Wzorowanie si¢ na tej $wiatyni jest — jak
wspomnialem — bardziej konsekwentne, anizeli, jak si¢ to zdarzalo, gdy wola fun-
datora czy klasztoru budowniczy byl zobo“la?any do wzorowania si¢ na wska-
zane] mu budowli!. Potrafitby to chyba najblizszy wspolpracownik Karola M.
Frantza, a do tego zdolny do rozwiniecia i udoskonalenia koncepcji rydzynskiej,
o takim za$§ wspélpracowniku ani Zrédla archiwalne, ani zZadne budowle w tym cza-

1 Por. s. 40 —1 odsylacz 1.
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sie niczego nie zdradzaja. Autorstwo zatem Frantza jest bardzo prawdopodobne,
gdyz budowla krotoszynska znajduje calkowite wytlumaczenie w jego twdrczosci.

K. M. Frantz umiera niespodziewanie w r. 1755!, tymczasem budowa ko-
Sciola krotoszynskiego rozpoczyna si¢ w r. 1763, po zatwierdzeniu w r. 1762 projektu
przez wladze koscielne. Wzmianka «Carty...» informuje, Ze w r. 1760 plany byly
juz gotowe... «siquidem praecessit delineatio architecti ex mandato eiusdem Cel-
sissimae, qua iam est sculpta, ac ....1762 subscripta». Plany mogly by¢ wykonane
juz znacznie wezesniej, hetman Potocki bowiem jeszcze w r. 1731 postanawia wy-
budowa¢ murowany kosciél w Krotoszynie. Sadzac z przytoczonej wzmianki, ze
delineacja sporzadzona byla «ex mandato» Ludwiki, plany do $mierci jej meza, tj. do
r. 1752 nie byly zamowione. Mozna zatem przyja¢, ze Frantz wykonal projekt na
krotko przed $miercia, a wigc migdzy r. 1753 a 1755.

Pozostaje naJpoznler7a z trzech omawianych budowli: ko$ciél w Zbaszyniu.
Czy nalezaioby uznaé autorstwo Frantza takze w stosunku do LeJ budowli? Przy
rozstrzyganiu tego pytania napotykamy na znaczne trudnosci i mejamosm Ana-
logiczne rozwiazanie wnetrza przy nieznacznych zmianach w rzucie wiaze sie
Scifle z kosciolem rydzynskim, a przede wszystkim krotoszynskim. Inac7ej potrakto-
wana jest dwuwiezowa elewacja. Przypisanie autorstwa bez poparcia materialem
archiwalnym, ktérego niestety nie udalo si¢ odszukaé, jest szczegdlnie utrudnione.
Jak wynika z historii budowy, fundatorem byl wojewoda poznanski Stefan Gar-
czynski, a budowe rozpoczeto znacznie pézniej. Spadkobierca Stefana, syn jego,
rozpoczal budowe po $mierci ojca, lecz dokonczyl jej dopiero drugi syn, Edward.
Koscidt do tego spalil si¢ w r. 1850 1 po pozarze ulcg} pewnym zewnetrznym prze-
mianom. Przy analizie form budowla robi wrazenie, ze wznoszono ja na podsmmc
planu bez nalezytego zrozumienia intencji wyrazonych w koncepcji architekto-
nicznej, co zna¢ w szeregu uproszczen i schematyzacji detali. Nalezy wiec przy-
puszcza¢, ze nie projektodawca sam, lecz kto inny prowadzil budowe. Projekt
mozna przypisa¢ K. M. Frantzowi, wykonania za$ nie. Gdyby budowniczy kosciola
zbaszynskiego wzorowal si¢ na Krotos;'vmc, bylby zmiany meuqtphww prze-
prowadzal konsekwentniej. W calosci budowli wyczuwa si¢ raczej sprymity-
zowanie form, anizeli zamierzone przeksztalcenie. Widocznie powierzono wykona-
nie pierwotnego projektu zwyklemu budowniczemu, gdy sam projektodawca
juz nie zyl

Konsekracja budowli w Zbaszyniu przypada na rok 1796, ale fundacja zostala
dokonana jeszcze za zycia Stefana Garczynskiego. Wéwezas musialy byé plany
sporzadzone. Stefan Garczynski, jak wskazuje nagrobek w tymze kociele, umarl
W I. 1755, a wigc w tym samym, co Frantz. Stad projekt musial powstaé przed ro-
kiem 1755.

Tworczo$¢ K. M. Frantza zaznaczyla si¢ w \\”iclkopolqce dos¢ wyraznie. Nale-
zaloby przypuszczad, ze te trzy koscioly nie wyczerpuja budowli przez niego u nas
postawionych. Badz co badZ przebywal w Wielkopolsce 14 lat, co pozwalalo na

! Ksiega zgondéw w Rydzynie pod r. 1755 podaje: «Eodem anno 6 novembris obiit honorandus
Martinus Carolus Frantz, architectus et aedeficiorum Rydzynen. magister, ex Lutherano conversus, non
tamen in sua infirmitate incurabili rite dispositus, forte ob spem vitae longioris, quam sibi exoptabat, sed
Deo sic disponente morte praevertus quietem aeternam accepit in coemiterio Klodensi» (por. Preibisz
0. ¢. s. 180).

Prace Kom. Hist. Sztuki X 8
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wykonanie wickszej liczby budowli, tym bardziej, ze za zycia przebudowal tylko
zamek rydzyniski i ko$ciét luteranski w Lesznie. Koscioly w Krotoszynie i Zba-
szyniu wykonano juz po jego $mierci, na podstawie pozostawionych projektow,
w drugiej polowie w. XVIII, za§ wiez¢ w Lesznie dopiero w poczatku w. XX,
blisko 180 lat pézniej, choé, trzeba przyznad, zrealizowano do$¢ wiernie jego projekt.

Stosunki wielkopolsko-§laskie reprezentuje w w. XVIII szereg jeszcze artystow
i rzemie$lnikéw. Przegladajac akta i rachunki budowy z tych czaséw, natknac
sic mozna bardzo czesto na pracownikéw w tej dziedzinie, pochodzacych ze Sla-
ska. Snadz kontakt miedzy Slaskiem a Wielkopolska musial byé zywy. Warto
na niego w dalszych badaniach zwréci¢ baczniejsza uwage. Podaje na razie kilka
zaobserwowanych wypadkéw. I tak w r. 1720 wymieniony jest przy budowie klasz-
toru w Owinskach Maksymilian Czaika, budowniczy ze Slaska, pracujacy pod
Ferrarim '. Ze Slaska pochodzilo dwéch wybitnych malarzy polichromistéw. Pierw-
szym byl Jerzy Neunherz z Krzeszowa, ktéry malowal na Slasku kosciél w Zeganiu,
a w Wielkopolsce kopule kosciola w Ladzie w r. 17312, nastepnie za$ wielka sale
w zamku rydzynskim w latach 1745—63. Obydwa malowidla sa wybitnymi dzie-
tami malarstwa $ciennego. Drugim tego rodzaju artysta jest Mateusz Jan Mayer,
podpisany na freskach w kaplicy prymasa Potockiego przy katedrze gnieZnienskiej,
skonczonych w r. 1728. Od r. 1713 obywatel poznanski, zapisany jest w aktach
jako «pictor de civitate Brenno in Silesia oriundus» ¢. Jest to zapewne ten sam,
ktéry malowal fare w Chelmie, jako nadworny malarz krélewski >. Wreszcie razem
z K. M. Frantzem przybywa do Rydzyny rzezbiarz Krystian Grunwald z Legnicy,
pracujacy nad przyozdobieniem tamtejszego zamku ¢ i kosciola.

Malo dotad stosunkowo zwracano uwagi na Slask i jego laczno$¢ z Polska
w dziedzinie budownictwa od czasu, kiedy stracit z nia polityczne wigzy. Zdaje si¢
jednak, ze kontakt z ziemiami polskimi nie ustal i trwal nadal nieprzerwanie. Twor-
czo$§¢ Frantza jest §wiadectwem tej tacznosci jeszcze w budownictwie péznego baroku.

LES RELATIONS ARCHITECTONIQUES ENTRE LA SILESIE ET LA GRANDE
POLOGNE AU XVIII: SIECLE

Le groupe des églises de Rydzyna, Krotoszyn et Zbaszyn, d’un style baroque tardif]
se distingue non seulement par un style uniforme, mais dénote aussi une composition analogue
et une dépendance mutuelle dans le fagonnement des projections, des intérieurs et de la masse
architectonique. Il est donc probable que ces trois édifices sont oeuvre d’un seul architecte
et notamment de Charles-Martin Frantz, qui travailla & la reconstruction du chéteau de
Rydzyna en 1742—43.

La construction de I’église paroissiale de Rydzyna, commencée en 1746, ainsi que ’aména-
gement de son intérieur, dura jusqu’en 1750. Chr. Grunwald de Legnica y travailla comme

1 Akta koéciola parafialnego w Owinskach z r. 1720.

* Rzchunki budowy kosciola w Lad:zie. Dalbor o. ¢, s. 145.

3 Ksiega kontraktow Arch. rydz. VIII. 15.

* Archiwum Panstwowe w Poznaniu: Album civium Posn. Varia 58/59

8 Raczynski J., Centralne barokowe koscioly wojewddztwa lubelskiego. (Studia d»o Dziejow Sztuki
w Polsce I, Warszawa 1929, s. 68).

8 Arch. rydz. VIIIL. 15: Kontrakt z rzezbiarzem Grunwzldem z r. 1718.
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sculpteur et les peintures de la vofite furnt exécutées par le peintre Fr. Arculario. L’église
de Rydzyna est une construction présentant une masse simple a Iextérieur, d’une projection
rectangulaire avec une tour ajoutée de front. Le mur du c6té ouest forme une courbure en arc
prés de la tour ronde qui posséde des poteaux corniers saillants sur les diagonales du quadrila-
tére a sa base. L’intérieur a une seule nef est en principe bipartite, d’une forme oblongue,
presque ovale; il est rétréci vers le milieu par les saillies internes des murs. Sur les murs qui
s’arquent du cété de arcade du presbytére et vers une arcade semblable du c6té ouest, se
trouvent des autels. Entre eux et les sailies internes des murs on voit des niches peu profondes,
cintrées d’arcades. L’intérieur est recouvert d’une votite a courbe arrondie. Des deux cotés
du presbytére se trouvent la sacristie et une chapelle avec des galeries intéricures aménagées
dans le corps du batiment.

L’église des Trinitaires de Krotoszyn est une réplique et un déploiement de la composi-
tion de celle de Rydzyna. L’intéricur démontre un enrichissement considérable au point de
vue de la plastique des murailles, grace a une adaptation alternative de murs convexes et
concaves, a l'introduction de nombreuses irrégularités dans les niches latérales, a un élargis-
sement du porche a orgue et une subdivision de la volte en plusieurs parties par des bandes.
La forme de la tour est aussi devenue plus riche, surtout dans sa partie supéricure, ornée de
pilastres ajoutés aux angles. Les Trinitaires ont été installés a Krotoszyn en 1731 par Joseph
Potocki, palatin et général des terres de Kijow, fondateur des églises Dominicaines de Lwow
et de Tarnopol. Au mois de juin de cette année, quand I’archevéque-primat Théodore Potocki
visita Krotoszyn, le grand connétable de la Couronne prit la décision de fonder une nouvelle
église en magonnerie a la place de I’ancienne, qui était en bois. On trouve dans les actes des
archives de I’Etat a Poznad une indication concernant Ihistoire du couvent de Krotoszyn,
que le plan de I’église fut sanctionné par les autorités du couvent a Cracovie. Il dut donc étre
établi avant cette date, peut-étre du vivant de Joseph Potocki (1 1752). Il faut ajouter encore
que celui-ci était en rapport avec A. J. Sutkowski, a qui incomba la charge de la gestion des
biens de Leszczynski. Le domaine de Krotoszyn était dans le voisinage de Baszkéw, qui
appartenait a Sulkowski. Louise Potocka, née Mniszech, s’occupa, aprés la mort de Joseph,
son époux, de la réalisation de la fondation de Krotoszyn. On prépara, en 1766, tous les
matériaux nécessaires a la construction et, trois ans plus tard, les murailles s’élevaient a une
hauteur de 15 aunes. Les travaux furent interrompus cependant par suite de troubles qui
régnaient dans le pays. En 1772, on termina la construction & ’état brut et on la couvrit d’un
toit de bardeaux provisoire. On s’abstint de terminer et d’orner I’église vu que les biens de la
fondatrice avaient été saccagés.

Une troisiéme église, béatie sur un plan identique mais avec une élévation a deux tours,
est une réplique de celle de Krotoszyn, mais avec quelques changements et des simplifications
considérables, qui dénotent un certain manque de compréhension de la conception originale
chez le réalisateur de la construction. Comme il résulte des informations fort peu nombreuses
que nous possédons sur 1’église de Zbaszyn, son véritable fondateur fut Etienne Garczynski,
palatin de Poznan. Sa mort, de méme que, plus tard, celle de son fils et successeur Etienne,
général des armées du roi, retarda considérablement I’exécution de ce bAtiment. La date
de 1779, qui se trouve a I’église, sous le portrait d’Edouard Garczynski, second fils du palatin,
est problament celle qui correspond a ’accomplissement de la construction. Le projet méme
date approximativement de la moitié du XVIII® siécle.

Le type des édifices mentionnés plus haut provient des églises de province, bipartites et
a une nef, qui se trouvent en Autriche, en Bohéme et en Moravie. Elles furent élevées par

8
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Hildebrandt en Autriche et par la famille Dientzenhofer en Bohéme, au rang d’architecture
plus parfaite, grace a un enrichissement des formes architectoniques basées sur des modeles
italiens (romano-piémontais). Ce but fut atteint dans les projections par une centralisation
de Pintérieur suivant une disposition centripéte italienne, tout en conservant un axe longitunal
ct une division en deux parties par un rétrécissement au centre. Ignace-Kilian Dientzenhofer
construisit, entre 1727 et 1733, I’églisec de Dobre Pole prés de Legnica, lieu de naissance de
Charles-Martin Frantz (né en 1712). Frantz avait 21 ans au moment de ’achévement de la con-
struction de cette église; il dut, sans aucun doute, faire son apprentissage chez Dientzenhofer.
L’ocuvre architectonique de Martin Frantz, peére de Charles-Martin, qui vint en Silésie de
Réval, avec les armées de Charles XII et que nous connaissons bien grice au travail de
G. Grundmann (Die Baumeisterfamilie Frantz) démontre aussi une grande dépendance des
Dientzenhofer au point de vue du style. Le jeune Frantz puise ses conceptions d’un c6té dans
les ocuvres de son pere, de ’église des Jésuites de Legnica surtout, qui fut construite avec le
concours d’Ignace-Kilian et de Christophe Dientzenhofer, de la tour de I’hétel de ville & Szpro-
tawa et de ’église a Siciny —de 'autre chez I.-K Dientzenhofer (Dobre Pole). La reconstruc-
tion du chateau de Rydzyna et quelques particularités caractéristiques de son église révelent
aussi I'influence de I’architecture saxonne et sont pour ainsi dire I’écho de I’église de la cour
royale de Dresde, alors en construction. On pourrait donc admettre un séjour du jeune Frantz
dans la capitale saxonne. Son départ pour Varsovie en 1742 est aussi probable, car il faisait
des démarches pour acquérir le titre d’architecte du roi de Pologne.

La participation de Frantz dans la reconstruction du chateau de Rydzyna se borna aux
travaux d’aménagement de ’aile occidentale, détruite par un incendie en 1707, a des chan-
gements généraux exécutés entre 1742—43 et a la construction, en 1750, d’une fastueuse
cage d’escalier du c6té nord. En 1743 Frantz exécute le projet d’une tour pour I’église pro-
testante de Leszno, qui ne fut réalisé qu’en 1909. On doit aussi ajouter aux ocuvres exécutées
par Ch.-M. Frantz une fagade a deux tours pour I’église cistercienne de Paradyz, provenant
du moyen-age. Les travaux de construction auprés de ces tours, commencés dans la premiére
moiti¢ du XVIII® siécle duraient encore au dela de I'an 1750. La forme de ces tours, tant
dans leurs détails que dans la projection a4 poteaux corniers caractéristiques, dans leur éléva-
tion et leur heaume se rattache visiblement a la tour de Krotoszyn. Il y a encore un édifice
qu’il faut prendre en considération si on parle de ce groupe, c’est I’église des Franciscains
réformés Rawicz, a fondée en 1732. Elle présente dans son type certaines analogies, mais ne
peut cependant étre comprise parmi les oeuvres de Frantz, ni par la date le son érection ni au
point de vue de ses formes; elle démontre plut6t I'influence de Pompeo Ferrari. En dehors de
la Posnanie Ch.-M. Frantz laissa aussi une oeuvre en Silésie, notamment I'intérieur de I’église
de Siciny, commencée parson pére en 1736. Ce fait résulte de la mention qui se trouve dans la
pomme dont la tour est surmontée et qui ne fut pas appréciée a sa juste valeur par Grundmann:
«in fabrica ecclesiae aedilis primarius fuit dominus Carolus Martinus Frantz. Secundarius
seu Pollier Antonius Koelner... Anno vero 1774 turrim juxta delineationem praefati Domini
Frantz complevit Johannes Thaddaeus Storch Boemus». La date de 1774 qui figure sur le
portail démontre que les travaux avaient été exécutés apres la mort de Frantz pére (T 1742).
L’intéricur de I’église a Siciny permet de constater une analogie marquante avec la conception
de Pintéricur de ’église de Krotoszyn et donne une idée de la maniére dont il fut projeté
al’origine. L’église de Lubiaz parait aussi étre une ocuvre de Ch.-M. Frantz, unie étroitement
au groupe Posnanien, plutét que celle de son pére, a qui on pourrait attribuer uniquement
I’exécution de la projection et le commencement des travaux de construction.




ADAM BOCHNAK

GOBELINY KATEDRY WAWELSKIE]
Z HISTORIA JAKUBA

Wsrod skarboéw dawnej sztuki, zrabowanych w Polsce przez hitlerowcow podczas
ostatniej wojny, a po wojnie cz¢éciowo odzyskanych przez prof. Karola Estreichera
w ramach akcji Wydzialu Rewindykacji i Odszkodowan Naczelnej Dyrekcji Mu-
zeow 1 Ochrony Zabytkéw przy Ministerstwie Kultury i Sztuki, jedng z powazniej-
szych pozycji stanowia gobeliny katedry wawelskiej: Wojna trojanska, Historia
Jakuba 1, werdiury z herbem Labgd7 biskupa Trzeblcklego oraz parg¢ sztuk luznych.
Wawelska Historia Jakuba nie jest w nauce zupelnie nieznana, pomijajac bowiem
wzmianki dawniejsze, podajace wiadomosci zgola fantastyczne o zdobyciu jej przez
Jana III pod Wiedniem i ofiarowaniu niebawem potem katedrze, ks. Ignacy Pol-
kowski? zajal sie nia naukowo, podajac fotograﬁ(:?ne reprodukcje (podlug zdjecé
I. Kriegera) wszystkich o§miu sztuk na mq. 51(; sktadajacych oraz dolaczajac scisle,
na zrédlach oparte wiadomosci dotyczace jej pozyskania przez katedre wawelskq.,
a nadto interpretacj¢ ikonograficzna i pewne domysly co do czasu wykonania,
jak 1 co do autorstwa kartonéw, podlug ktérych te gobeliny utkano. Publikacja
ks. Polkowskiego, wydana w 25 egzemplarzach, nalezy do wielkich rzadkosci bi-
blograﬁcznych a wywody jej autora — co po latach 72 zupelnie zrozumiale —
wymagajq pewnych sprostowan 1 uzupelnien, totez uwazam za wskazane ponowne
zajecie si¢ tymi gobelinami. Streszcz¢ zatem wywody zasiuzonego kustosza katedry
wawelskiej, wprowadzaﬂc przy tym pewne poprawki w jego interpretacj¢ ikono-
graﬁczna;, a opierajac si¢ na nowszej literaturze dotyczacej gobelinnictwa sprébuje
ustali¢ miejsce naszej serii w dziejach tej galezi artystycznego tkactwa.

Trescia omawianych gobelindw, uwiecznionych przez Stanistawa Wyspianskiego
w  Akropolis, jest historia patriarchy Jakuba, oparta o tekst starotestamentowe]
ksiegi Genesis.

Pierwszy gobelin (fig. 1) to niejako prolog do wlasciwego tematu, tre$¢ jego
bowiem wiaze si¢ ze sprawa malzenstwa Izaaka, syna Abrahama, a ojca Jakuba,
ktéry jest bohaterem opowiesci rozwinigte] na siedmiu dalszych sztukach. Stary
juz Abraham, przebywajacy w ziemi chananejskiej, wystal swego sluge do kraju
swych przodkow i polecit mu sprowadzi¢ stamtad Zone dla swego syna Izaaka.

1 Z serii tej, obejmujacej pierwotnie osiem sztuk, wrécilo z Niemiec siedem gobelinéw. Gobelin
oméwiony na pierwszym miejscu (fig. 1) zaginal.
? Polkowski L. ks., Gobeliny z katedry krakowskiej na Wawelu, Krakoéw 1880.
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1. Sluga Abrahama spotyka Rebeke u studni. Gobelin z wawelskiej serii Historii Jakuba.

Fot, J. Scherb, Wiedeii.

Przybywszy do Mezopotamii, stuga 6w spotkal u studni siostre Labana Rebeke,
ktéra mu na jego prosbe dala si¢ napi¢ wody. Ten epizod (Gen. XXIV, 14) mamy
na omawianym gobelinie. Rebeka za zgoda Labana udala si¢ do ziemi chana-
nejskiej, by poslubi¢ Izaaka.

Miedzy epizodem przedstawionym na gobelinie pierwszym a wydarzeniami
wyobrazonymi na drugim i nastgpnych uplynelo lat wiele. Ksiega Genesis ujmuje
ten okres lapidarnie, nie ma tez w naszej Historii Jakuba sceny narodzin Ezawa
i Jakuba oraz scen z ich dziecinistwa, do ktérych brak szczegdéléw w Pismie Swie-
tym. Rzecz zaczyna si¢ dopiero od sceny kupna pierworodztwa przez Jakuba od
Ezawa za mis¢ soczewicy (Gen. XXV, 2g—34). Ten epizod odtworzono po lewej
stronie ! na dalszym planie gobelinu drugiego (fig. 2). Scene na pierwszym planie
tego gobelinu interpretuje ks. Polkowski jako wyprawienie Ezawa przez Izaaka
na towy, odnoszac do niej slowa Pisma Swigtego: «Widzisz, zem sie zestarzal, a nie
wiem dnia $mierci mojej. Wezmij bron twoja, sajdak i tuk, a wynijdZ na pole;
a gdy polujac ugonisz, uczyn mi z tego potrawe, jaka wiesz, ze lubig, i przynies,
abym jadl, aby blogostawila tobie dusza moja» (Gen. XXVII, 2—4). Interpretacja
trafna, mimo ze odchodzacy na towy Ezaw maéglby by¢ raczej poczytany za Jakuba,

1 Przyjmuje wszedzie orientacj¢ od widza, a nie heraldyczna.
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2. Jakub kupuje pierworodztwo od Ezawa; Izaak wyprawia Ezawa na lowy. Gobelin z wawelskiej
serii Historii Jakuba.
Fot. J. Scherb, Wieder.

z ktérego rysami na gobelinie czwartym (fig. 4) rysy jego si¢ zgadzaja, podobnie
jak sa zgodne z rysami Jakuba w scenie kupna pierworodztwa (fig. 2), gdzie Ezaw,
o innych rysach, scharakteryzowany jest — zgodnie z Pismem Swigtym — jako
mysliwy. Podobne qui pro quo zaszlo co do charakteryzacji blogostawionego w go-
belinie trzecim (fig. 3): rysy jego zgadzaja si¢ z rysami Ezawa ze sceny kupna pier-
worodztwa z gobelinu drugiego (fig. 2). Mimo to — w §lad za ks. Polkowskim —
scen¢ te interpretuj¢ jako poblogostawienie Jakuba (Gen. XXVII, 29). Moze po-
wodem pomieszania braci przez gobelinnika byl fakt, ze — podlug Pisma Swie-
tego — Rebeka, ich matka, ktéra sprzyjala mlodszemu Jakubowi, ucharakteryzo-
wala go przed blogostawienstwem na pierworodnego Ezawa, dajac mu jego szaty
1 okrywajac jego rece i szyje¢ skérkami kozlecymi, by byly kosmate jak Ezawowe,
w nastepstwie czego niewidomy Izaak po dotyku sadzil, ze blogostawi Ezawa.
Trudno by bylo sceng na gobelinie trzecim (fig. 3) uznac za poblogostawienie Ezawa,
za czym by przemawialy rysy blogoslawionego, a czego by nie wykluczal tekst
Pisma Swietego (Gen. XXVII, 30—40), bo to wydarzenie nie ma wigkszego zna-
czenia w historii Jakuba. Nie mielibySmy zreszta wtedy waznego epizodu poblo-
gostawienia przez ojca gléwnego bohatera naszej serii.

Czwarty z kolei gobelin (fig. 4) to sen Jakuba, ktéry po drugim blogostawieri-
stwie (nie uwzglednionym w naszej serii) udal si¢ do Mezopotamii, by szuka¢ Zony
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3. lzaak blogoslawi Jakuba. Gobelin z wawelskiej serii Historii Jakuba.

Fot. J. Scherb, Wieden,

wéréd corek swego wuja Labana. «A tak wyszedlszy jakub z Bersabee, szedl do
Haranu. A gdy przyszedt do jakiego$ miejsca 1 cheial na nim odpoczac po zachodzie
stonica, wzial jeden z kamieni, ktére lezaly, a podlozywszy pod glowe swoja, spal
na tymze m;ejscu I ujrzal we $nie drabine stojaca na ziemi, a wierzch jej dosu;—
gancy nieba, 1 anioléw Bo7ych wstepujacych 1 zstepujacych po me}, a Pana wspie-
rajacego si¢ na drabinie...» (Gen. XXVIII, 10—12). «A gdy si¢ ocknatl Jakub ze
snu..., wzial kamien, ktory byt podlozyl pod glowe swa, i postawil go na znak,

nalawszy oliwy na wierzchy (Gen. XXVIII, 16, 18) dla uczczenia micjsca, na kto-
rym mial widzenie i siyszal glos Boga, przyrzckajqcego mu te 71:':1111@ i blogosta-
wienstwo dla niego i dla jego potomstwa. Jak na gobelinie drugim, i tu poh;czono
w jednej kOmpOlyCJl dwa epizody nast¢pujace po sobie, widzimy bowiem na pierw-
szym planie $piacego ]akuba, nieco glebiej drabing z aniolami i pélpostacia Boga
u jej szczytu, w glebi za§ znéw Jakuba, juz po przebudzeniu, polewajacego kamieni
oliwa.

Jakub w ciagu dals7eJ wedréwki «ujrzat studnig na polu, trzy tez stada owiec
lezace przy niej, bo z niej napawano bydlo, a wierzch jej wielkim kamieniem zawie-
rano. A byl zwyczaj, iz gdy si¢ wszystkie owce zeszly, wtedy odwaliwszy kamien
a napoiwszy stada, znowu na wierzch studni kladli» (Gen. XXIX, 2—3). Wdawszy
sie w rozmowe z pasterzami dowiedzial si¢ Jakub, ze dotarl do celu podrézy, do
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4. Sen Jakuba. Gobelin z wawelskiej serii Historii Jakuba.
Fot. J. Scherb, Wiederi.

miejsca zamieszkania Labana. Nadeszla niebawem cérka Labana Rachel, pasaca
ojcowskie trzody. «Ujrzawszy ja Jakub... odwalil kamien, ktérym si¢ studnia za-
wierala, pocalowal ja i podnidslszy glos plakat 1 oznajmﬂ jej, iz byl bratem (scisle
mow1ac siostrzenicem) ojca jej, a synem Rebeki. A ona pOSplCS?Y“ SZY 51(; powiedziala
to ojcu swemu. Kiedy ten ustyszal, iz przyszedl Jakub, syn siostry jego, wybiezal
naprzeciw niego, i objawszy go i pocalowawszy, wwiédl go do domu swego»
(Gen. XXIX, g—13). I uméwili si¢, ze Jakub bedzie stuzyl u Labana przez siedem
lat, po czym otrzyma za zon¢ mlodsza jego cérke, pigkna Rachele. Po siedmiu latach
Laban wyprawil sute gody, ale po nocy poslubnej Jakub przekonal si¢, ze go tesc
po prostu oszukal: zona jego nie byla pickna Rachel, lecz starsza jej slostra, malo
powabna Lia. Chcac sprawe zatagodzié¢, Laban po siedmiu dniach dat mu i Rachele
za zon¢ — poligamia nie byla u 6wezesnych Zydéw zabroniona —, w zamian za co
Jakub zobowiazal si¢ do dalszej siedmioletniej stuzby u niego. «I tak dostapiwszy
pozadanego wesela, milo§¢ wtérej przektadal nad pierwsza...» (Gen. XXIX, 18—

30). Na piatym (fig. 5) z kolei gobelinie mamy na pierwszym planie spotkanie
Jakuba z Rachela u wodopoju, w glebi zas na prawo przmgme Jakuba przez Labana.

W czasie pobytu Jakuba u Labana przyszlo na §wiat jego dwanascioro dzieci:

sze$ciu synéw 1 corka z Lii, dwoch synéw z Bali, stuzacej Racheli, ktéra dodatkowo
pojal za zong¢ na wyraZne iyczcnie jej pani, dwéch z Zelfy, shliqcej Lii, bo i ta od-
Prace Kom. Hist, Sztuki X. 9
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5. Spotkanie Jakuba z Rachela u wodopoju. Gobelin z wawelskiej serii Historii Jakuba.
Fot. J. Scherb, Wieden.

dala mu swa zaufana za Zong, wreszcie najmlodszego syna, Jézefa, urodzila Jaku-
bowi Rachel (Gen. XXIX, g1—35 1 XXX, 1—24). Z tak liczna redzing — cztery
zony i dwanascioro dzieci — postanowil Jakub opusci¢ stuzbe u Labana i wrécié
w ojczyste strony. Przyszlo do obliczenia zaplaty za tyloletnia shuzbe, w czasie
ktorej majatek Labana dzigki pracy Jakuba bardzo si¢ powigkszyl. Na propozy cje
Jakuba postanowiono, Ze Laban zatrzyma wszystkie owce Jednolite] masci, wicc
biale i czarne, Jakub za$ dostanie pstre. Skapy Laban chetnie si¢ zgodzil na taki
rozdzial, bo wiedzial, ze pstre sa znacznie mniej liczne. Aby zapoblec pomieszaniu
trzod i przychodzemu na $wiat pstrych jagmat z jednolite] masci owiec, kazal
Laban podzielone w my$l umowy trzody pas¢ osobno, w odleglosci trzech dni drogi
jedne od drugich Ale chytry Jakub i na to znalazl rade¢: powkladal do wodopoju
galazki czqscmwo odarte z kory, wiec pstre, zielono-biale, w nastepstwie czego
JCdDOIltC_] masci owce Labana, «zapatrujac sie» na pstre galazki, rodzily pstre ja-
gnigta i wzbogacaly w ten sposéb trzody Jakubowe (Gen. XXX, 25—43). Scena
pierwszoplanowa gobelinu szdstego (fig. 6) to zawarcie umowy miedzy Labanem
a Jakubem co do sposobu podzialu trzéd. W tle na lewo widzimy odpedzenie czeéci
trzody na odleglos¢ trzech dni drogi, na prawo za$ sztuczke Jakuba z nawpél odar-
tymi z kory gatazkami. Ks. Polkowski uwaza gobelin wspomniany przeze mnie
na piatym miejscu za «pojenie owiec przy topolowych galazkach», umieszczajac
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6. Jakub i Laban umawiaja si¢ o podzial trzéd. Gobelin z wawelskicj serii Historii Jakuba.

Fot. J. Scherb, Wieden.

go na miejscu szostym, po podziale trzdéd, ktéremu wyznacza miejsce piate. Wi-
docznie przeoczyl w tle podzialu trzéd epizod pojenia owiec poprzez galazki.
Gdy sie Jakub tak bogacil, Laban patrzyl na niego coraz bardziej niechetnie.
Réwnoczesnie Bog kazal Jakubowi wraca¢ do ziemi chandnejskiej, a Lia i Rachel,
widzac, ze maz ich géruje 7amoznosc1zg nad ojcem, rowniez nic nie mialy prze-
ciwko opuszczeniu domu Labana i Mezopotamii. Postanowiono wigc dluzej nie
zwleka¢. Spakowano kufry, przy czym Rachel ukradla posazki bozkdéw, bedace
wlasnoscia Labana, a wykonane pewnie z kosztownego materialu. Ruszono w po-
dréz w tajemnicy przed Labanem, ktéry dopiero po trzech dniach dowiedzial si¢
o ucieczce Jakuba i jego rodziny, a dopiero po siedmiu dalszych dniach doscignal
zbiegow. Przestrzezony przez Boga, by nic zlego nie czynil Jakubowi, Laban ogra-
niczyl si¢ do wymowek, z ktérych najprzykrzejsza bylo posadzenie Jakuba o kra-
dziez bozkéw. Jakub nic nie wiedzial o popelnionej przez Rachelg kradziezy, totez
byl spokojny, gdy Laban wszczal poszukiwania, a nawet o§wiadczyl gotowos¢ uka-
rania zlodzieja $miercig, gdyby si¢ go wykry¢ dalo. Poszukiwania przeprowadzone
przez Labana w namiocie Jakuba i Lii byly oczywiscie bezowocne. «A gdy wchodzil
do namiotu Racheli, ona $piesznie skryla balwany pod mierzwe wielbladowa i siadla
na mej, a gdy on w57ystek namiot przeszukal i nic nie znalazl, rzekla mu: ,,Nlech
si¢ nie gniewa pan mdj, ze nie moge przed toba wsta¢, bo wedlug obyczaju nie-

9*
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7. Jakub z rodzina ucieka od Labana. Gobelin z wawelskiej serii Historii Jakuba.

For. J. Scherb, Wieden.

wiesciego teraz na mnie przypadlo”. I tak zostala oszukana pilno$¢ szukajacego».
Ostatecznie cale zajscie skonczylo si¢ dobrze: po zlozeniu Bogu ofiary obie strony
rozstaly si¢ w zgodzie, «Laban za$, wstawszy po nocy, pocalowal syny 1 cérki swe
i blogostawil im; i wrécil na miejsce swoje» (Gen. XXX).

Gobelin smdmy (fig. 7) wyobraza ucieczke Jakuba z rodzina od Labana —
na pierwszym planie na lewo Rachel chowa do kufra posazki bozkéw, ésmy (fig. 8)
za$§ przedstawia moment przybycia Labana do namiotu Racheli po bezskutecznym
poszukiwaniu bozkéw u Jakuba i Lii. Przerazona Rachel siadla wilasnie na posaz-
kach ukrytych w mierzwe i wyjasnia podnieconemu Labanowi, dlaczego na jego
widok nie wstaje. Na dalekim planie w glebi grupa osob, w ktérej mozna rozpoznac
Jakuba i Labana. To zapewne koricowa scena zgodnego juz rozstania si¢ zigcia
z teSciem, a zarazem ostatni epizod z Zycia Jakuba, odtworzony w wawelskich
gobelinach.

Ks. Polkowski oglosit wyciag z testamentu biskupa Jana Malachowskiego
z dnia 19 sierpnia 1699, z ktérego jasno i niedwuznacznie wynika, ze biskup ten
w przeddzien swej $mierci zapisal katedrze krakowskiej seri¢ gobelindw nowych —
«peristromata nova», zlozona z o$miu sztuk, a przedstawiajaca Histori¢ Jakuba,
ktéra nabyl za dwa tysiace imperialéw od kardynala prymasa — oczywiscie Mi-
chala Radziejowskiego. Testator zastrzegl, by Kapitula nigdy tych opon poza obr¢b
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8. Laban szuka posazkéw bozkéw w namiocie Racheli. Gobelin z wawelskiej serii Historii Jakuba.

Fot. J. Scherb, Wieden.

katedry nie wypozyczata. W dniu 8 pazdziernika 1699 zlozono gobeliny po biskupie
Malachowskim w skarbcu katedralnym. Od tego czasu istotnie przez lat dwiescie
nie opuscﬂy katedry. Dopiero w r. 1900, gdy zastrzezenie ofiarodawcy poszlo w nie-
pamu;c Kapltula wypozyczyia je ku ozdobie kodciola §w. Anny w zwiazku z odby-
wajacymi si¢ tam uroczystoSciami pigcsetlecia odnowienia Unmcrsytetu Jagiellon-
skiego. Powtornie opuscily katedre, skradzione przez wladze okupacyjne niemieckie
i wywiezione do Rzeszy, skad po wojnie szczesliwie — z wyjatkiem jednego — po-
wrocily.

Nie bedac fachowym historykiem sztuki, dazyl chnak ks. Polkowski do mozli-
wie najwszechstronme_]szcgo objasnienia pomcrzonych jego pieczy zabytkow, totez
pokusit sie, i to z powodzeniem, o rozwiazanie znakéw BB z tarcza posrodku, wi-
dniejacych na kazdym z omawianych gobelinéw, znakow oczywiscie Brukseli. Pro-
bowal réwniez okredli¢ czas powstania naszej serii. Tu jednak natrafil na trudnosci,
ktérych pokonanie, nielatwe w owym czasie, przechodzilo jego mozliwoéci. Nie
wiedzial, kiedy zy! Jakub van Zeunen, tkacz, ktéry swym nazwiskiem wzglednie
swymi inicjalami opatrzyl poszczegdlne sztuki wawelskiej Historii Jakuba. Oparl
si¢ wiec na drzeworycie, opublikowanym w ksiazce Alberta Castel pt. Les tapisseries,
wydaneJ w Paryzu w r. 1876, przedstawiajacym gobelin, ktérego trescia sen Jakuba,
«niezmiernie podobny do gobelinu naszego», a oznaczony jako wyréb brukselski
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z w. XVIL. Tu nasun¢ly mu si¢ watpliwesci, jak wobec tego rozumieé okreslenie
w testamencie Matachowskiego «peristromata nova», gobeliny nowe: czy dostowrie,
tj. ze je wykonano niedawno przed ich ofiarowaniem przez Malachowskiego ka-
tedrze, wigc w drugiej polowie w. XVII, czy tez — wobec wspomnianego podo-
bienstwa jednego z nich do gobelinu z w. XVI — odnieéé to okreslenie do dobrego
stanu ich zachowania. Ostatecznie przechylil si¢ na strone tej drugiej alternatywy,
bo si¢ w naszej serii dopatrzyl podobienstwa do stynnych arraséw z kaplicy Syk-
stynskiej, przedstawm_]acych Dzieje Apostolskie, a utkanych podlug kartonow Ra-
facla w pierwszej ¢wierci w. XVI. Co wigcej, wysunal domysl ze 1 wawelska serig
wykonano podlug kartonéw mistrza z Urbino.

Jest rzecza dzi§ na pierwszy rzut oka Jaan, ze sie ks. Polkowski pomylil, ze
wawelskie gobcliny nie pochodza z w. XVI i z Rafaelem oczywiscie nic wspdlnego
nie maja, przed siedemdziesigciu jednak laty tego rodzaju pomylka byla u nas
zupelie usprawiedliwiona. Istniala juz wprawdzie wtedy od lat siedmiu Komisja
Historii Sztuki Akademii Umiejetnoéci, ktéra na rok przed wydaniem publikacji
ks. Polkowskiego ukoriczyla druk pierwszego tomu swych Sprawozdan, wykladat
juz od lat czterech histori¢ sztuki na Uniwersytecie Jagielloiskim Marian Soko-
lowski, wtedy jeszcze jako docent — profesorem mial zosta¢ dopiero w r. 1882 —,
ale byly to w Polsce dopiero poczatki naszej nauki w $cistym tego stowa znaczeniu.
Spoéréd ludzi zajmujacych sie¢ wtedy u nas historia sztuki jeden tylko Sokolowski
mial fachowe w tej dziedzinie wyksztalcenie i on tez jeden moglby si¢ byl trafnie
zorientowa¢ w ogdlnym stylu wawelskiej Historii Jakuba, Luszczkiewicz bowiem,
owczesny przewodniczacy Komisji Historii Sztuki, aczkolwiek wybitnie zdolny
badacz dziejow sztuki, jako samouk nie panowal w dostatecznej mierze nad calo-
ksztaltem tej nauki i — §wiadom tego — ograniczal si¢ przede wszystkim do stu-
diéw nad archltektura romanska w Polsce.

Ale opinia ks. Polkowskiego o gobelinach katedry krakowskiej, aczkolwiek
ostatecznie nie trafna, nie byla zupelnie chybiona i pozbawiona wszelkiego uza-
sadnienia. Okazalo si¢ bowiem, zZe przedstawiajacy sen Jakuba gobelin (fig. 9),
na ktérego drzeworytnicza reprodukcjc ks. Polkowski natrafil, istotnie jcst ude-
rzajaco podobny do gobellnu tej samej tredci z naszej serii (fig. 4,) i ze istotnie po-
chodzi z w. XVI, co wigcej z okresu bardzo bliskiego czasowi powstania Rafaelow-
skich arraséw z kaphcy Sykstynskiej. Nalezy on do serii utkanej w Brukseli na po-
c2qtku drugiej ¢wierci w. XVI podlug kartonéw Bernarda van Orleya. Cala te¢
seri¢, zlozona z dziesieciu sztuk, opubhkowal w r. 1900 Juliusz Lessing w wy‘daw-
nictwie krélewskich podéwczas muzedw berlifiskich . Wyplynela ona na wystawie
w Muzeum Przemystu Artystycznego w Berlinie na wiosn¢ 1900 jako wlasnosé
hrabiego Thiele-Winklera z zamku Moszna na Gérnym Slasku, co dalo Juliu-
szowi Lessingowi sposobno§¢ do jej szczegélowego opubhkowama podlug dobrych
fotografii z dodaniem zwigzlych uwag o calodci i opiséw poszczegdlnych sztuk.
W dwadzieicia lat péZniej ukazat si¢ katalog gobelinéw z dawnych cesarskich zbio-
réw w Wiedniu, w ktérym opublikowano gobelin (fig. 10) niemal identyczny z na-
szym piatym (fig. 5), z zupelnie inng jednak bordiura. W objasnieniu podano,
ze jest to jeden z o§miu gobelinéw z Historii Jakuba (seria XLIV, nr 5 tego zbioru),

! Lessing J., Die Wandteppiche aus dem Leben des Erzvaters Facob (Vorbilder-Hefte aus dem Kgl.
Kunstgewerbe-Museum, Heft 25, Berlin 1900).
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utkanych w w. XVII przez Jakuba van Zeunen, ktérego sygnature widac¢ zreszta
na fOtOgI‘&ﬁC?IlJ reprodukcji?, i powolano si¢ na seri¢ hrabiego Thicle-Winklera
Jjako na prawzor serii van Zeunena, jak rowniez na inna serig tej samej tresci, znaj-
dujaca si¢ w bylych cesarskich zblorach w Wiedniu, utrzymana jeszcze w stylu
w. XVI, utkang przez Marcina Reynbouts i drugiego gobelinnika®, a zgodna
pod wzgledem kompozycji z seria van Zeunena.

Tak wiec rozporzadzamy w tej chwili czterema seriami Historii Jakuba: naj-
starsza, z poczatku drugiej ¢wierci w. XVI, niegdy$ w zbiorach hrabiego Thiele-
Winklera, $rednia, z czasu okolo r. 1600,
w zbiorach wiedenskich, i dwiema bliZniaczymi
Jakuba van Zeunen, o odmiennych jednak bor- | |
diurach, w Wiedniu i w katedrze na Wawelu. !
Ten material wystarczy do okreslenia miejsca
naszych gobelinéw wsrdd serii im pokrewnych.

Historia Jakuba na gobelinach hrabiego §
Thiele-Winklera jest bogaciej rozbudowana juz |§
chocby z tej przyczyny, ze seria ta sklada sig
z dzlcmgcm sztuk, podczas gdy nasza obCJmuJe I
tylko osiem. Po wtére w tej naJstarqze_] z wzig- |
tych tu pod uwage serii z zycia Jakuba pola-
czono na poszczegolnych sztukach po kilka
epizodow gléwnych zupelnie réwnorzednie, do-
dajac szereg pobocznych, ktére odtworzono
w znacznie mniejszych rozmiarach na planach
dalszych. Gdyby chcieé¢ krétko okredlié réz-
nic¢ zachodzaca w rozplanowaniu epizodéw
w tych dwdch seriach, mozna by powiedzied,
ze gdy na starszej metoda kontynuacyjna, wy-
wodzaca si¢ z §redniowiecza, a polegajaca na
réwnorzednym laczeniu kilku epizodéw po so-
bie nastepujacych w calo§¢ na wspélnym tle,
$wieci jeszcze triumfy jako naczelna zasada
kompozycyjna, to w serii krakowskiej stanowi
ona juz tylko zamierajaca tradycje. Jako tako, 9. Sen Jakuba. Szczegél gobelinu ze zbio-
cho¢ i tak juz nie zupelnie réwnorzednie po- £0w heabicge Thivleriiinklern;
traktowano sceny sprzedazy pierworodztwa Podlug Lessinga.
1 wyj$cia Ezawa na polowanie w gobelinie drugim (fig. 2), natomiast na kilku
innych dodatkowe, daleko w tlo odsunigte scenki malerikich rozmiaréw sa w za-
niku, przypadaja bow1cm co najwyzej po dwie na jedna scen¢ gldwna, w gobeli-
nach piatym (fig. 5) i széstym (fig. 6), niekiedy po jednej, jak w gobelinach
czwartym (fig. 4) 1 ésmym (fig. 8), by w pozostalych, pierwszym (fig. 1), trze-
cim (fig. 3) i sidmym (fig. 7), zniknaé¢ zupelnie.

1 Baldass L., Die Wiener Gobelinssammlung, Wien 1920, nr 180. Nawiasowo dodam, ze Baldass inter-
pretuje te sceng, zgodnie ze mna, jako «Jakobs Begegnung mit Rachel an der Schaftrinke», i na tylnym
planie widzi «die Begriissung Jakobs durch Labans.

2 Gobel H., Wandteppiche 1. Die Niederlande 2, Leipzig 1923, fig. 283 (scena podzialu trzéd).
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Gdy idzie o dobor scen, to jednej tylko, mianowicie pierwszej, nie nalezacej
wlasciwie §cisle do tematu, wystepujacej w serii krakowskiej (fig. 1), brak w serii
starszej, natomiast krakowska nie obejmuje szeregu epizodéw, ktére uwzgledniono
w gobelinach hrabiego Thiele-Winklera.

Zaréwno w gobelinach hrabiego Thiele-Winklera jak i w wawelskich tla kraj-
obrazowe odgrywaja duza role, w krakowskich nawet silniej przewazaja nad archi-
tektonicznymi, ktére w serii starszej sa znacznie bogaciej rozbudowane niz w na-
szej. W obydwéch przyjeto w krajobrazach wysoki punkt widzenia, w nastepstwie
czego teren dZwiga si¢ w gére jakby pulpitowo. Ulatwia to arty$cie rozmieszczenie
postaci na réznych planach, przy czym postacie pierwszoplanowe nie zastaniaja
drugoplanowych Jest to 57c7egolme celowe przy zastosowaniu metody kontynua-
cyjnej, gdzie idzie o wyrazna czytelnoé¢ scen na planach dalszych. W serii starszej,
zgodme z czasem jej powstania, to pulpitowe potraktowame terenu akcji wyste-
puje sﬂmq, podczas gdy w wawelskiej, w nast(;pstwm nizszego punktu widzenia,
teren nie pictrzy si¢ juz tak bardzo. W naszej serii drugoplanowe epizody sa zre-
sth—Jak juz wyzej nadmieniono — w zaniku. Trzeci wymlar uwzglcdmono
w seril wawelsislcj silniej, znow zgodnie z pdZniejszym czasem _]ej powstania. Wkom-
ponowanie postaci w przestrzenn w obu seriach m. w. réwnie poprawne.

Spos6b grupowania postaci odmienny w kazdej z poréownywanych serii. W star-
szej nie zastosowano w tak silnym stopniu wyraznych o$rodkéw kompozycyjnych,
Jak w mlodszej, gdzie z reguly mozna wskaza¢ glowna, naczelna postac. W kom-
pozycjach poszczegélnych opon hrabiego Thiele-Winklera panuje jeszcze zasada
koordynacji, gdy w gobelinach wawelskich mozna mowic juz o subordynacji, o pod-
porzadkowaniu pod glovan dommant@ Taka dommant@ tworza np. w scenie
podzialu trzéd postacie Jakuba i Labana (fig. 6), w scenie odjazdu Jakuba od
Labana (fig. 7) réwniez centralnie umieszczona posta¢ patriarchy wydajacego
rozkazy, w scenie poszukiwania bozkéw skradzionych przez Rachel¢ posta¢ La-
bana (fig. 8). Gléwna posta¢ akcji jest zarazem gléwna postacia kompozycji. Szcze-
gélnie wymowne jest pod tym wzgledem poréwnanie obu opon przedstawiajacych
podzial trzéd: w przcc1w1enstw1e do wawelskiej (fig. 6), u hrabiego Thiele-Winklera
obie gléwne postacie akcji zostaly zesunigte w lewy dolny naroznik tkaniny'. Gdy
patrzymy na srodkowq grupe tej sceny na gobelinie krakowslqm, gdzie Laban
i Jakub zdaja si¢ wirowac tanecznym krokiem kolo wspdlnej osi, jaka tworzy co-
fnigta nieco w glab posta¢ kobieca (fig. 6), przypominaja si¢ mimo woli postacie
Boga Ojca i Noego na jednym z arrasow Zygmunta Augusta?, podobnie ustosun-
kowane wzgledem nie zapelnionej w tym wypadku osi. Usytuowanie Jakuba wy-
dajacego rozkazy do wyjazdu (fig. 7) przywodzi znéw na mysl arrasy jagiellonskie,
np. scen¢ budowy arki z podobnie ustawionym Noem?, lub scen¢ budowy wiezy
Babel, gdzie centralnie um1eszc:7ony Nemrod 4, podobme jak Jakub na oponie
katedmlnq, i wzrostem znacznie géruje nad otoczeniem. Zwrdémy jeszcze uwage
na grupe synéw Noego pakujacych zapasy przed wejsciem do arki na arrasie z zamku
na Wawelu® i na jej odblask — nie doslowny wprawdzie — w scenie wyjazdu

1 Lessing ¢. ¢. tabl. 4. ® Gebarowicz M. i MankowskiT., dArrasy Zygmunta Augusta (Rocz.
Krak. XXIX, 1937, s. 33, fig. 9). 3 Tamze s. 34, fig. 10, 1 Tamze s. 41, fig. 17. 5 Tamze
8 §5; hoo 11
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10. Spotkanie Jakuba z Rachela u wodopoju. Gobelin z serii Historii Jakuba w Panstwowych Zbio-
rach Sztuki w Wiedniu, Podlug Baldassa,

Jakuba od Labana na gobelinie katedralnym (fig. 7), a dojdziemy do przekonania,
ze analogie to nie przypadkowe. Styl caloici gobelinéw katedralnych blizszym jest
stylu serii biblijnych arraséw Zygmunta Augusta, anizeli Historii Jakuba w po-
siadaniu hrabiego Thiele-Winklera, z ktérej jedynie scena snu Jakuba zostala
prawie wiernie w naszej serii powtérzona. Inne epizody skomponowano odmien-
nie, w stylu nie tyle przelomu pierwszej na druga ¢éwieré w. XVI, lecz pézniejszym,
jaki w warsztatach brukselskich panowal w polowie tego stulecia, a nawet i nieco
pézniej. W tlach krajobrazowych, stylizacji drzew i oczywiscie w bordiurach
wprowadzono styl wspolczesny czasowi ich powstania, tj. trzeciej ¢wierci w. XVII.

Z. dwoéch serii Historii Jakuba znajdujacych si¢ w dawnych zbiorach cesar-
skich w Wiedniu, obejmujacych po osiem sztuk, kazda w inny sposéb ma znaczenie
dla omawianych gobelinéw wawelskich. Seria pézniejsza, wykonana przez tegoz
Jakuba van Zeunen, z ktérego warsztatu wyszly opony krakowskie, sadzac z po-
rownania nalezacej do niej sceny spotkania Jakuba z Rachela u wodopoju (fig. 10)
z ta sama scena w Krakowie (fig. 5), zostala utkana podlug tych samych kartonéw,
przynajmniej o ile idzie o plaszczyzny obrazowe. Pewne odchylenia tlumacza si¢
w zupelnodci indywidualnym charakterem techniki tkactwa gobelinowego, w ktorej
zupelnie $ciste odrobienie kartonu jest nieosiagalne, nie podobna zatem wykonaé
podlug tego samego wzoru dwdch gobelinéw, ktére by dokladnie we wszystkich
Prace Kom. Hist. Srtuki X. 10
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szczegodlikach byly takie same. Drobnych réznic nie da si¢ uniknac. Seria wiedenska
van Zeunena rézni si¢ jednak od krakowskiej bordiura. Podczas gdy w krakowskiej
bordiura o motywie lici akantu z przewinigtymi przez nie festonami kwiatowymi,
ozywiona poSrodku gornej listwy owalna wypukla tarcza z napisem HISTORIA
TACOP, uj¢ta w laurowy wianuszek, jest w $cistym tego stlowa znaczeniu obramie-
niem obrazu, na ktéry tylko-gdzieniegdzie zachodza drobne czgéci festonu, tak
ze plaszczyzna obrazowa i bordiura stanowia dwa odrgbne elementy istniejace
wlasciwie tylko obok siebie, to w serii wiedenskiej plaszczyzna obrazowa i bordiura
tak si¢ nawzajem przenikaja, Ze tworza jedna, rzec mozna, nierozdzielna calosé.
Na bordiur¢ gobelinéw wiedenskich skladaja si¢: Zywo okonturowana rama z gesto
uwitych i wstega poprzewiazywanych lidci lauru, olbrzymie, cigzkie girlandy kwia-
towe, osiem aniolkéw — niektore z nich podtrzymuja sfaldowana tkaning — oraz
bogaty, péznobarokowy kartusz posrodku gérnego pasa bordiury. Ta bardzo sze-
roka, bujna i bogata bordiura zupelnie si¢ nie trzyma pola, lecz gleboko zachodzi
na obraz, ktérego w stosunku do gobelinéw wawelskich m. w. jedna czwarta przy-
stania. Nawiasem doda¢ warto, ze Jakub van Zeunen wykonal oprdcz krakowskiej
1 wiedenskiej jeszcze dwie serie na ten sam temat, znane mi tylko ze wzmianek
w literaturze naukowej, z ktorych zachowaly si¢ tylko luZne sztuki, mianowicie
dwie, przedstawiajace poblogostawienie Jakuba i poszukiwanie bozkéw przez La-
bana w namiocie Racheli, znajdujace si¢ niegdy§ w kolekcji Braquenie, i ostatnio
wymieniony epizod, okolo r. 1870 w posiadaniu malarza Emila Wautersa!. Bliz-
szych danych o tych gobelinach, w szczegdlnosci o ich bordiurach, nie posiadam.

Z drugiej wiedenskiej serii Historii Jakuba wykonanej na przelomie w. XVI
i XVII w warsztatach Marcina Reynboutsa w Brukseli, znam z reprodukcji znéw
tylko Jednq sztuke, przedstawiajaca podzial trzod m1fgdzy Jakuba i Labana ® Po-
réwnanie tej opony z odpowwqu krakowska (fig. 6) jest wcale wymowne i rzuca
$wiatlo na proceder upraw1any przez van Zeunena. Okazuje si¢, ze w gobelinie
krakowskim wystepuje pig¢ postaci pierwszoplanowych, nie liczac epizodéw na
dalszych planach, wiernie naSladowanych z tkaniny Reynboutsa, dwie za$ znaj-
dujemy takie, ktérych u Reynboutsa nie ma. Pozy i gesty poszczegSlnych postaci,
ich ugrupowanie, szczegdly stroju, pozy i ugrupowanie towarzyszacych im owiec
niemal identyczne jak u van Zeunena, ale si¢ od razu wyczuwa, ze van Zeunen
nie tkal podlug tych samych kartonéw, lecz ze kartony dawniejsze postuzyly mu
tylko za wzér do sporzadzenia nowych. Najwidoczniej dawne kartony z warsztatu
Reynboutsa zawedrowaly w ciagu kilkudziesigciu lat do pracowni Jakuba van
Zeunen i tam specjalista kartonier, ktérego zadaniem bylo malowanie wzoréw
dla tkaczéw, dopomégl sobie nimi, nasladujac wszystkie postacie odziedziczone
z dawniejszej produkcji, dodajac nowe, ktére z nimi polaczyl w calo$¢, i zmieniajac
w zupelnoéci tlo krajobrazowe, ktére u van Zeunena jest zupelnie inne niz u Reyn-
boutsa. Widocznie stromo dZwigajacy si¢ w gore pejzaz, w stylu jeszcze plerwszej
¢wierci w. XVI, jaki wystepuje u Reynboutsa, byl juz w czasach van Zeunena
zbyt archaiczny, skoro zdecydowano si¢ go na nowo zaprojektowaé, a nie wpro-
wadzono tylko takich modyfikacji, jakie obserwujemy w figurach przejetych ze
starych kartondw. U van Zeunena ulegl tez zmianie stosunek rozmiaréw postaci

1 Gobel 0. ¢. I, 1, 5. 379. ? Tamie I, 2, fig. 283.
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do tla: przez dodanie tla postacie staly si¢ mniejsze, calo$é stala si¢ przejrzystsza,
przybylo w niej przestrzeni, powietrza. Rzecz jasna, ze i bordiury gobelinéw Reyn-
boutsa, odpowiadajace czasowi powstania tej serii, nie nadaly si¢ juz do serii van
Zeunena, ktory pod tym wzgledem idzie zupelnie za stylem swej epoki.

Czy poprzednio wzmiankowany zwiazek stylistyczny figur w gobelinach van
Zeunena z postaciami w arrasach wawelskich Zygmunta Augusta tlumaczy sig
tylko przejeciem ich z serii Historii Jakuba wykonanej przez Marcina Reynboutsa,
tj. czy w chwili powstania tej serii okolo r. 1600 styl drugiej i trzeciej ¢wierci w. XVI
byl _]eszcze aktualny, czy tez moze juz i Reynbouts dopomogt sobie jaka$ nieznana
dzi§ seria tej tresci np. z czasu okolo r. 1540, nie podobna rozstrzygna¢. Tak jak
dzi$ sprawg genezy w awelsklej serii Historii Jakuba da si¢ postawié, seria ta na-
wiazuje bezposrednio do serii roboty Reynboutsa, z ktérej kartondw poszczegolne
postacw do niej wlaczono, przejmujac poza tym jedna sceng, sen Jakuba, wiernie
z serii jeszcze dawniejszej, zaprojektowanej przez Bernarda van Orleya, prawdo-
podobnie jednak poprzez posrednictwo w tym wypadku serii Reynboutsa.

Trafnie wigc wyczul ks. Polkowski Rafaelowski styl postaci w krakowskich
gobelinach, idacy poprzez gobelinnikéw brukselskich w. XVI, zbyt $mialy jednak
wysnul stad wniosek o wykonaniu krakowskiej serii w w. XVI i o pochodzeniu kar-
tonéw do niej od samego Rafaela. Na usprawiedliwienie jednak tej pomylki powolac
si¢ nalezy na staba jeszcze przed 70 laty znajomo$¢ gobelinnictwa w ogéle, a u nas
w szczegolnoscl.

Na zakonczenie jeszcze kilka sléw o Jakubie van Zeunen. Dzialalnoéé¢ jego
brukselskiej pracowni przypada na druga tercj¢ w. XVII. Oprécz czterech serii
gobelindow z Historig Jakuba, z ktérych jedna przed 250 laty dostala sie na Wawel,
znana jest jego roboty seria z Historia Salomona, ktéra w latach 1860—70, jako
dawna wlasno$¢ rodziny Durini, byla w handlu antykwarskim w Mediolanie,
az ktdrej jedna sztuka, przedstawiajaca poéwiqcenie éwia,tyni jerozolimskiej, wy-
stawiona byla na sprzedaz w Berlinie pod koniec pierwszej ¢wierci w. XX L. Styli-
stycznie nie wiaze si¢ ta seria z Historia Jakuba, widocznie van Zeunen postugiwal
si¢ kartonami rozmaitego pochodzenia. Posiadamy nadto wiadomo$é z r. 1729
o znajdujacej si¢ w rezydencji w Turynie jego roboty Historii Cyrusa, przekazana
przez Jana Jerzego Keysslera z balamutnym dodatkiem, ze to dar cesarza Ka-
rola V dla dynastii sabaudzkiej. Odniesienie przez Keysslera tej serii do czaséw
Karola V, o sto lat dawniejszych niz okres dzialalno$ci van Zeunena, tlumaczy
si¢ moze i w tym wypadku postuzeniem si¢ przez tkacza dawnymi, renesansowymi
kartonami 2. Bylaby to analogiczna pomylka do tej, ktéra w odniesieniu do wawel-
skiej Historii Jakuba popelnil ks. Polkowski.

LES TAPISSERIES REPRESENTANT L’HISTOIRE DE JACOB DE LA CATHEDRALE
DE CRACOVIE

En se basant sur les archives du Chapitre de la Cathédrale de Cracovie, I’abbé Ignace
Polkowski démontra, dés 1880, que la suite des tapisseries représentant I’histoire du patriar-

! Gobel 0. 6. I, 2, fig. 334. * Gobel 0. ¢. I, 1, 5. 379 i 444.
0¥
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che Jacob était un don que fit I’évéque de Cracovie, Jean Malachowski, a la cathédrale du
Wawel, aprés les avoir acquis du cardinal Michel Radziejowski, archevéque de Gniezno. En
les léguant, en 1699, a la cathédrale, Malachowski stipula qu’elles ne pouvaient étre sorties
en dehors de ses murs. Le chapitre de Cracovie outrepassa cette restriction une seule fois
dans le courant des siécles, en les prétant, en 1900, afin d’orner I’église de Ste Anne lors
de la célébration du 500%™ anniversaire de la rénovation de I’Université Jagellonienne. Les
tapisseries de Malachowski quittérent la cathédrale pour une seconde fois durant I'occupa-
tion allemande. Elles furent enlevées sous prétexte de les mettre en lieu siic et expédiées en
Allemagne, ol le professeur Charles Estreicher les retrouva aprés la guerre et d’ou il les ra-
mena a Cracovie. Malheureusement, une de ces tapisseries, celle qui est nommée ci-dessous
en premier lieu, disparut en Allemagne, probablement définitivement.

Jusqu’au moment de leur ravissement par les Allemands I’Histoire de Jacob a Cracovie
se composait de huit piéces dans lesquelles étaient reproduits, d’apres le livre de la Genése,
les épisodes suivants de la vie de ce patriarche de I’Ancien Testament: 1. Rébecca donnant
a boire a ’envoyé d’Abraham, venu de Mésopotamie par ordre de son maitre, afin de chercher
une épouse pour son fils Isaac. 2. Jacob, fils de Rébecca et d’Isaac, achéte le droit d’ainesse
de son frére Esaii; Isaac envoie Esaii 4 la chasse. 3. Issac donne sa bénédiction a Jacob, persuadé
qu’il est Esaii, son fils ainé. 4. Le réve de Jacob durant son voyage en Mésopotamie; Jacob
verse de I'huile sur la pierre qui lui servit d’oreiller pendant son sommeil. 5. La rencontre
de Jacob et de Rachel aupreés de I’abreuvoir et son accueil par Laban. 6. L’accord entre Laban
et Jacob concernant la répartition des troupeaux; une partie du troupeau est emmenée a une
distance de trois jours de marche; I’abreuvage des brebis & travers des branchages a moitié
dépourvus d’écorce. 7. Jacob avec sa famille quitte la maison de Laban. 8. Rachel dissimule
devant Laban les idoles qu’elle avait dérobées; Laban se sépare paisiblement de Jacob et de sa
famille. L’interprétation iconographique, mentionnée ci-dessus ne correspond pas a celle de
I’abbé Polkowski s’il s’agit des tapisseries 5 et 6.

L’abbé Polkowski souligna avec justesse la ressemblance dela tapisserie qui représente
le réve de Jacob avec une tapisseric qui provient du XVI® s. et traite du méme sujet, mais
sa déduction esterronée lorsqu’il maintient que la suite de Cracovie est originaire de la méme épo-
que;il constata des traits de ressemblance avec les célébres tapisseries qui représentent des scénes
des Actes des Apdtres et qui furent tissés pour la chapelle Sixtine d’aprés des cartons de Raphagl.
Il prétendit méme que nos tapisseries furent exécutées d’aprés des projets de Raphaél. L’Histoire
de Jacob a Cracovie n’a évidemment rien en commun avec Raphaél. Elle fut exécutée vers
1660 par le tisserand bruxellois Jacques van Zeunen, qui tissa en outre une suite analogue,
mais avec des bordures différentes, composée aussi de huit piéces, qui se trouve dans les ancien-
nes collections impériales & Vienne. De lui proviennent aussi deux autres suites, dont quelques
pieéces détachées se sont conservées, notamment dans 1’ancienne collection Braquenie (La
bénédiction de Jacob et Laban cherchant les idoles dans la tente de Rachel) et dans la col-
lection d’Emile Wauters en 1870 (la seconde des deux scénes mentionnées ci-dessus). Le pointde
départ des deux suites de van Zeunen est une suite de dix tapisseries, exécutée d’aprés des
cartons de Bernard van Orley et qui fut, en 1900, dans la possession du comte Thiele-
Winkler au chateau de Moszna en Haute Silésie. Van Zeunen répéta exactement la composi-
tion d’une seule tapisserie de cette suite, du réve de Jacob, ce qui induisit ’'abbé Polkowski
a émettre les hypothéses hardies dont il était question plus haut. Il projeta les autres d’apres
une suite exécutée vers la fin du XVI¢ s. par Martin Reynbouts et son collaborateur inconnu
et qui se trouve, elle aussi, dans les collections impériales a Vienne; il ajouta cependant certai-
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nes silhouettes qui n’existent pas dans cctte suite. La suite de Reynbouts dénote le style que
P’on remarque dans les tapisseries bruxelloises de la moitié du XVI® s. a époque ct y furent
tissées les tapisseries du roi Sigismond-Auguste pour le chiatcau de Wawel. Van Zeunen
dut donc avoir les mémes cartons d’aprés lesquels Reynbouts tissa sa suite, mais il les trans-
forma en changeant complément les paysages d’arriére-plan, la proportion des personnages par
rapport a eux et en encadrant les scénes de bordures originales. Les tapisseries de van Zeunen
qui se trouvent a Cracovie et 4 Vienne sont donc une interprétation nouvelle de tapisseries
plus anciennes, dont le style fut adapté aux exigences de la seconde moitié du XVII® siécle.




WLADYSEAW TATARKIEWICZ

CZARNY MARMUR W KRAKOWIE

WSTEP

Czarny marmur byl materialem, ktéry Polska megla wydobywaé u siebie,
a transport jego byl wzglednie latwy, bo kopalnie byly polozone w poblizu duzego
miasta 1 splawnej rzeki. A ze barwa jego w pewnej epoce miala duza sil¢ atrakcyjna,
wiec tez odkad zaczeto go wydobywaé, robiono to od razu na duza skale. I rzezby
Z Cczarnego marmuru wypelmly koscioly 1 domy Rzeczypospolitej. Twardy 1 ciezki
material chronil je od zniszczenia i wywiezienia, ktérym ulcgio tyle dziel sztuki

w Polsce, — i rzezb w czarnym marmurze zachowalo si¢ w niej stosunkowo wig-
cej, niz zabytkéw w innym materiale.

Juz dla samej tej wielkiej ilo$ci zabytki marmurowe domagaja si¢ opracowania,
bo — wystepujac masowo — wycisnely pigtno na architektonicznych wnetrzach pol-
skich, w szczegolnosci za§ na wnetrzach Krakowa. Tymczasem opracowane sa dotad
malo. Sa wzmianki u geograféw i podréznikéw, ale dotycza samego marmuru,
a nie dziel zen wykonywanych. Nieco wiadomosci zebrali historycy Krakowa,
Grabowski !, Lepkowski, Wawel-Louis?. Wszystkie te dawmejsze informacje o mar-
murach w Polsce zestawil Y.opacinski?®, ale zestawienie ich pokazalo, jak bardzo
sa niepewne 1 skape. Kolo r. 1goo jak gdyby zwickszylo si¢ zainteresowanie rzez-
bami w czarnym marmurze: wéwczas Pagaczewski* i Cercha ® przedstawili o nich
Komisji Historii Sztuki wiadomosci Zrédlowe: wiadomos$ci te dotyczyly wszakze
jedynie dwu zabytkéw. Jednoczesnie Tomkowicz ¢ zestawil pewna ich grupe; byla

1 Grabowski A., Historyczny opis m. Krakowa i jego okolic, 3. wyd., Krakéw 1836 (z uzupelnieniami
w rozdziale o kamieniolomach debnickich), 6. wyd. pt. Krakéw i jego okolice, Krakéw 1900. -—— Grabowski
korzystal z Naruszewicza i rachunkéw Decjusza. Wiadomo$ci przezen podane sa raczej ciekawe niz wazne.

2 Louis J., Wies Paczéllowice, Krakéw 1874. Louis oparl sie na dokumentach oo. karmelitéw w Czer-
nej i na aktach sadowych. Wiadomosci przezen zebrane o marmurach debnickich byly najobfitsze i naj-
wazniejsze z tych, ktére uzyskal wiek XIX. 3 Lopacinski H., Wiadomosci o marmurach w Polsce
(Spraw. KHS VII, s. 581). Wiadomosci te nic sa kompletne: nie uwzglednily pracy Louisa. Korzystaly
natomiast z ksiazki Pollaczka S., Powiat chrzanowski, Krakéw 18¢8, powtarzajacej niektére z informa-
cji Louisa. 4 Pagaczewski J., komunikat w Spraw. KHS VI, s. LII. Komunikat dotyczy eremu
w Pozajéciu. Przypomnial on marmury debnickie, ale nie dal o nich nowych wiadomosci, podal bo-
wiem dokumenty wyzyskane juz poprzednio przez Zarewicza L., Zakon kameduléw w Polsce, Kra-
kéow 1871. 5 Cercha S., komunikat w Spraw. KHS VII, s. CCCLVII. Komunikat dotyczy wyko-
nanej w Debniku tablicy pamiatkowej zwycigstwa pod Wiedniem. (fig. 37). 6 Tomkowicz S.,
Lielascy, kamieniarze-artySci w Debniku pod Krzeszowicami (Spraw. KHS VIII, s, CCCXXV).
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1. Krakéw, kosciél bernardyndéw, antepedium oltarza bl. Szymona z Lipnicy.
Fot. W. Gumula, Krakéw.

to grupa wazna, jednakze niewielka. PéZniej jeszcze pojawialy si¢ w literaturze
wiadomodci 1 przyczynki, wszakze tylko przygodnie, przy okazji innych poszuki-
wan!. A wciaz braklo ogdlniejszego opracowania, wymagajacego obfitszych danych
Zzrédlowych. Z danych takich korzysta dopiero praca niniejsza: sa to nawet Zrodla
wyjatkowo obfite, daja bowiem o polskiej produkeji rzezbiarskiej z czarnego mar-
muru szczegélowe wiadomosci rok po roku za caly dwuwiekowy okres jej roz-
kwitu 2.

I. LOSY KAMIENIOLOMOW DEBNICKICH

Czarne marmury. Czarny marmur jest wydobywany w nicwielu krajach.
Poza Polska najwqgcq w Bclgu Znajduje si¢ tez w Niemczech i we Wloszech, ale —
w porownamu z innymi rodzajami marmuru — nie gra tam wigksze] roli. We

1 \h]wlqcc_} wiadomoéci podaje wydany przez oo. karmelitéw przewodnik po Czernej: O. Romuald
od §w. Eliasza, Monografia klasztoru oo. karmelitéw bosych w Czernej, 1914.

2 Materialy archiwalne, na ktorych opiera si¢ praca niniejsza, znajduja sie w Archiwum Klasztoru
OO0. Karmelitéw Bosych w Czernej. Sa to, po pierwsze, rachunki kamienioloméw, bardzo szczegélowe,
ale obejmujace tylko dwudziestolecie 16g1—1711; zawarte sa w ksiedze pod tytulem «Connotationes
mensurarum marmorisy. Po drugie, sa to ogdlne rachunki konwentu, mniej szczegolowe, ale za to obej-
mujace blisko dwa stulecia; zawarte sa w zeszytach noszacych tytuly: «Liber Acceptarum & Expensarum
Conventus Eremitici SPN. Eliae Frum Carmelt. Discalc. 1634—1676», «Computus Accepti et Expensi
apud Conv. Czernens. : b a. 1682—1727», ¢Accep’a pieniedzy z réznych Prouentdéw i Folwarkéw naszych
w roku 1646» (doprowadzone do r. 1736) oraz «Liber Acceptarum et Expensarum ab a. 1734 usque ad
a. 1765». Po trzecie, jest to kronika klasztoru, zawierajaca m. i. odpisy uméw z dzierzawcami i zarzad-
cami kamieniolomoéw oraz spisy kamieniarzy de¢bnickich. Po czwarte wreszcie, sa to luZne akty i pa-
piery, dotyczace gléwnie loséw Debnika w w. XIX, — Wszystkie te materialy znal Louis, ale je w malej
tylko cze$ci wyzyskal. Wraz z calym Archiwum opisal je jeszcze przed pél wiekiem Krotoski K.,  Ar-
chiwvum Karmelitéw Bosych na Czernej (Przeglad Powszechny, 1894), ale informacje jego nie byly dotad zuzyt-
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2. Czerna, kosciol karmelitéw bosych, antepedium oltarza w chérze zakonnym.
Fot. W. Gumula, Krakdw.

Francji le grand noir antigue des Pyrenées ma znaczna przymieszke koloru bialego, -
we Wiloszech najwiecej jest bianco e nero lub nero venato, a tzw. portoro ma w sobie
(od pirytu, siarczka zelaza) nitki zlote.

W Polsce byl wydobywany na wigksza skale w jednym tylko miejscu, ale za to
w duzej iloSci. Mianowicie w Debniku pod Krzeszowicami, opodal klasztoru
w Czernej, o 3 mile na pélnocny zachdéd od Krakowa. Marmur tamtejszy bywal
nazywany «debnickim» albo «siedleckim» — od pobliskiej wsi Siedlec — albo takze
«krakowskim», bo pochodzi z ziemi krakowskiej.

W literaturze sa wprawdzie wzmianki o innych jeszcze zlozach czarnego mar-
muru w Polsce. Rzaczynski, geograf osiemnastowieczny, pisze?, ze jest apud Cuno-
viam marmor migrum, jednakze nie byl tam eksploatowany 1 nie odegral roli w dzie-

kowane przez historykéw sztuki. — Klasztor oo. karmelitébw bosych w Krakowie posiada kopiarz pt.
«Zapiski do dziejéw klasztoru w Czernej», wykonany w poczatku w. XX przez o. Jana Kantego i zawie-

-

rajacy na swych 1657 stronach wypisy z wszystkich dokumentéw klasztoru w Czernej, micdzy innymi

takze i z tych, ktore dotycza tomoéw debnickich. — Wiadomosci, ktére w pracy niniejszej podane sa bez
odsylaczy Zrédlowych, pochodza z Archiwum czernenskiego. — Wszystkie teksty Zrodlowe podane sa
w pracy i ¢Dodatkach» §cifle w pisowni oryginalu. — Praca niniejsza zawdziecza swe powstanie przede

wszystkim oo. karmelitom bosym w Czernej i Krakowie, ktorzy zechcieli udostepnié jej autorowi swe
archiwa. Ponadto zawdziecza ona wiele kolezeniskiej pomocy: prof. A. Bochnak pozwolil korzystaé
z wykonanej w jego Zakladzie, a jeszcze nie drukowanej pracy dra Jerzego Langmana o karmelickim
kosciele $§. Michala i Jozefa w Krakowie, a doc. J. Szablowski i dr J. Lepiarczyk z osobistych swych
materialébw naukowych; dr J. Puciata-Pawlowska udzielila informacyj o kaplicy Anny Wazéwny w To-
runiu, prof. M. Wallis o cltarzu oliwskim, dyr. S. Malkowski i dr S. Siedlecki wyjaénili zagadnienia
geologiczne zwiazane z marmurem debnickim.

L Rzaczynski G., Historia naturalis curiosa Regni Poloniae, Sandomierz, 1721. —Kromer i Starowolski
nie pisza wprawdzie, ze w Kunowie jest czarny marmur, ale pisza, Ze sa tam wszelkie marmury: «Cu-
novia... oppidulum omnis generis marmoribus famosum» (Kromer); ¢omnis generis et omnis coloris
percelebrisy (Starowolski). Ale wspolezesny historyk Kunowa stwierdza: «Gdzie one byly i kiedy ustalo
ich dobywanie, nikt tu nie wie». Bastrzykowski A., Monografia historyczna Kunowa nad Kamienna i jego
okolicy, Krakéw 1939.

Prace Kom. Hist. Sztuki X. 11
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jach polskiej sztuki. Historyk polskiego gérnictwa, Fabecki, podaje?, ze czarny
“marmur jest tez «w Szklarach w Olkuskiem», ale Szklary sa nie pod Olkuszem, lecz
pod Krzeszowicami, w najblizszym sasiedztwie Debnika: to te same zloza.

Pewna iloé¢ tego kamienia znajdowala si¢ istotnie na kresach. Z jednej strony
pod Lwowem, w Kakolnikach, wlasnosci arcybiskupow lwowskich; jednakze eks-
ploatowano go tam pézno i malo, jeszcze w drugiej p010w1e w. XVIIT Lwéw spro-
wadzal czarny marmur z Debnika. Z drugiej strony za$§ — na Zachodzie, na Dol-
nym Slasku, w Wojcieszowie pod Legnica; jednakze od poczatku w. XIV miej-
scowo$¢ ta nie nalezala do Polski, poczatkowo zachowala na pél polska nazwe
W’o_]cmsdorf potem zamieniong na Kauffung, dopiero w r. 1945 wrécila do Polski
i odzyskala swa dawna nazw¢. Niemcy wydobywali tam czarny marmur i czf;%c
slaskslch zabytkéw jest zen wykonana; jednakze marmury debnickie szly réwniez

a Slask.

Kamlemoiomy debnickie. De¢bnik lezy w okolicy zasobnej w rézne ka-
mienie budowlane, a szcmgolmej w marmury 2. W poblizu, w Czernej, przy klasz-
torze karmelitow bosych sa rowniez zloza marmuru bialego, a w Paczéltowicach,
parafii Debnika — marmuru rézowego. One takze byly wydobywane i pozwalaly
na wyrabianie na miejscu dwu- i tréjbarwnych przedmiotow marmurowych, na-
grobkéw, oltarzy czy posadzek. Jednakze podstawe produkcji w tych stronach sta-
nowil zawsze marmur czarny, tamte zas byly traktowane tylko jako jego uzupel-
nienie. W szczegdélno$ci miejscowy marmur bla{y nigdy nie byl wysoko ceniony,
pickny za§ marmur paczo{towskl daje sic wyjmowac w niewielkich tylko blokach,
co musialo ograniczaé¢ jego uzytek. Obecnie w miejscowasci Zalas, lezacej po dlu-
giej stronie Krzeszowic, wydobywa si¢ réwniez marmur koloru plaskowego zwany
«zalasem», ale wydobywa si¢ go od niedawna; w czasach rozkwitu kamieniolomoéw
d@bmcklch jeszcze si¢ nim nie postugiwano.

Czarny marmur debnicki — w $ci$lejszym sléw tych znaczeniu — ani nie jest
marmurem, ani nie jest czarny. Jest, podobnie jak wigkszo§¢ marmuréw w Polsce,
wapieniem zbitym 1 twardym, ale nie skrystalizowanym, skrystali'.?owanie nalezy
za$ do sc1slejszeg0 geologicznego pojecia marmuru. A w stanie surowym po wy-
dobyciu nie jest na powmrzchm czarny: lupina jego jest popielata. Na barwe te
wplywajq czynniki zaréwno chemiczne, jak i fizykalne. Bo dzialanie powietrza
zmienia chemicznie powierzchni¢ kamienia, a ponadto powierzchnia ta, jako chro-
powata, odbija §wiatlo w réznych kierunkach i przez to daje efekt szaro$ci. Zmienia
si¢ to po wypolerowaniu: wraz z polyskiem uzyskuje czern. A pod dzialaniem po-
wietrza, wilgoci i slofica znéw ja wraz z polyskiem traci. I marmury debnickie
umieszczone na powietrzu, jak portal klasztoru w Czernej (fig. 17), jak kolumna przed
ko$ciolem karmelitanek na Wesolej czy epitafia na fasadzie kosciola karmelitow
na Piasku w Krakowie, sg teraz popielate, a nawet jasnopopielate. Natomiast we wne-
trzach marmury po trzech wiekach zachowaly jeszcze swa czern.

Czarny marmur debnicki malo nadawal si¢ do rzezby figuralnej: byl na to
nie tylko zbyt ciemny, ale tez zbyt migkki, a przede wszystkim mial zbyt grube

'L abecki H., Gérnictwo w Polsce, Warszawa, 1841, 2 Zareczny S., Ailas geologiczny Galigi,
tekst do zesz. III, Krakéw, 1894, s. 34. — Wiadomosci o marmurach debnickich nie sa tu obfite, po-
dobnie jak w nowszej pracy: Kamienski M.. Skaly budowlane w Polsce, 1949.
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3. Krakow, kcéciél dominikanéw, kaplica Zbaraskich z nagrobkiem Jerzego Zbaraskiego, kasztelana
krakowskiego (1631).

For, W. Gumula, Krakow.
i nieréwne ziarno. Robiono zen nagrobki, ale na nagrobkach tych podobizny zmar-
lych i figury alegoryczne, a nawet panoplia, wykonywano z innego materialu.
Nadawal si¢ natomiast do rzezby dekoracyjnej, architektonicznej; najefektowniej
wyglada tam, gdzie wystepuje w duzych, gladkich, czarnych a lustrzanych po-
wierzchniach.

Wykonywano zen bardzo réznorodne przedmioty. Posadzki, schody, balu-
strady, odrzwia mialy zastosowanie w architekturze zaréwno $wieckiej jak i ko-
Scielnej. Do domoéw mieszkalnych robiono zen kominki (fig. 48) i stoly, Ale znacznie
wiecej przedmiotéw wychodzacych z De¢bnika bylo przeznaczonych do ko$ciolow:

1*
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4. Krakoéw, katedra, kaplica mansjonarzy (Batorego).

Fot. W. Gumula, Krakdw,

chrzcielnice, kropielnice, lawaterze (fig. 46), mensy i cale oltarze. Wyjatkowo —
jak dla klasztoru w Czernej, bedacego wladcicielem kopaln debnickich, lub dla
ich kosciola parafialnego w Paczéttowicach — robiono ozdobne lichtarze (fig. 47)
1 cyboria. Ponadto kolumny i kapliczki przydrozne. A najwiecej tablic pamiatko-
wych, epitafiéw, nagrobkéw, trumien. Tu czert marmuru robila zefh material szcze-
golnie poszukiwany. Do nagrobkéw (fig. 35—45) zastosowano go najpierw, a gdy
tu przywykly don oczy, zacze¢to go uzywaé w posadzkach, portalach (fig. 8—17)
czy oltarzach (fig. 18—34).
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5. Krakéw, katedra, kaplica biskupa Jakuba Zadzika.

Fot. W. Gumula, Krakow.,

Poczatki produkcji w okresie baroku. O zlozach debnickich wiedziano
juz w $redniowieczu. W w. XVI prébowal tu robét kopalnianych Seweryn Boner,
a po nim Andrzej z Tenczyna, zarzadca olbory trzebinskiej. Powtarzana byla wie-
lokrotnie wersja, ze Zygmunt I eksploatowal juz te zloza, a Zygmunt August wy-
sylal z nich marmury na grobowiec zony do Wilna, — jednakze sa to wiadomosci
niewiarygodne !. Wszystkie zabytki sa pdzniejsze: szereg ich zaczyna sie za pano-

! Sokoltowski M., Zagadkowy nagrobek katedry gnieZnieriskiej (Spraw. KHS VI, s. 165): «Wszystkie
dotychczasowe twierdzenia [0 marmurach krajowych] sa bezkrytycznes.
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wania Zygmunta III, w poczatkowych latach w. XVII. Wtedy doplero otwiera
si¢ autentyczna hlSlOI‘la dgbmckiej fabryki.

Byla to epoka baroku i najdawmejsze zabytki z czarnego marmuru w Polsce
sa barokowe w stylu. Jaskrawa czern polerowanego kamienia tak bardzo odpo-
wiadala 6wczesnemu smakowi, ze powstala moda na czarny marmur i utrzymata
si¢ do konca baroku. Utrzymala sic nawet dluzej: szereg zabytkéw rozpoczety
w w. XVII nigdy si¢ odtad nie urwal; sa zabytki takze z doby klasycyzmu i z cza-
sow pozniejszych, zwlaszcza w Krakowie nie ma bez mala od polowy w. XVII
do polowy XIX takiego roku, z ktérego by w takim czy innym kosciele nie bylo
jakiego$ zabytku w czarnym marmurze. Jednakze zaréwno najliczniejsze jak naj-
lepsze pochodza z doby baroku.

Fabryka de¢bnicka. Istotne jest to, ze w Debniku byly w w. XVII i XVIII
nie tylko kamieniolomy, ale takze pracownie kamieniarskie i rzezbiarskie; nie tylko
wydobywano tam marmur, ale na miejscu wykonywano zen rzezby i rozsylano
na cala Polske¢. Niektére z nich byly wykonywane wedle «abrysow» artystow za-
miejscowych: wiadomo o pracach wykonanych np. dla katedry krakowskiej
w w. XVII wedle projektu architekta Trevana, w w. XVIII wedle architekta
Placidiego, a z przelomu w. XVIII na XIX wedle ks. Sierakowskiego. Jednakze
wydaje si¢, ze duza wigkszos$¢ rzezb wychodzacych z Debnika byla nie tylko wyko-
nywana, ale takze projektowana przez miejscowych majstrow. Stad ich jedno-
ksztaltno$¢ i typowos¢.

Pierwsi kierownicy. Kamieniolomy de¢bnickie w pierwszej polowie w. XVII
byly w jednej polowie dzierzawione i kierowane przez Bartlomieja Stopano!. Byt
Wiochem, cho¢ z polska nazywano go Bartoszem. Druga polowe loméw marmu-
rowych dzierzawil kamieniarz imieniem Szymon 2. H]storycy uwazaja go rowniez za
Wilocha i nazywaja Spadim. Nalezy jednak zaznaczy¢, ze Zrédla czernenskie nazy-
waja go zawsze Spadkiem i-— w przeciwienstwie do Stopana — nie wspominaja,
jakoby byl Wlochem. Mozna przypuszczad, ze to ci dwaj majstrowie zapoczatko-
wali eksploatacje kamienioloméw, dowodéw jednak na to nie ma. Wlascicielom
Paczéltowic, na ktorych terenie znajdowaly si¢ kopalnie, placili oni olbornego po
2 zlp od lokcia szesciennego marmuru, a 8 zIp od kopy posadzki; rocznie oplaty
ich dochodzily do 1000 zlp. Wychodzﬂy z ich pracowni prace o dobrym poziomie
artystycznym, jak to wskazuja zachowane zabytki.

Rok 1644 byl dla administracji kamienioloméw debnickich przelomowy: wow-
czas bowiem wzial ja w swe rece klasztor oo. karmelitow bosych w Czernej. Na
niewiele lat przedtem osiedli oni w tej miejscowosci i stali si¢ jej wlascicielami.
Zostala nabyta dla nich przez Agnieszke z Tenczynskich Firlejowa, wdowe po kaszte-
lanie krakowskim. Kamieri wegielny klasztoru zalozony zostal w r. 1629, akt erek-
cyjny podpisany przez fundatorke w r. 1631, konsekracja kosciota nastapila w r. 1640.

1 Pochodzil zapewne z Tessynu, gdzie jest rodzina o podobnym nazwisku: Stoppani lub Stupano.
Por. Dictionnaire historique et biographique de la Suisse VI, 1932. ? ¢Inwentarz maic¢tnodci 1 wszystkich
prowentéw do klasztoru w Puscze Swictego Naszego Oyca Eliasza nalezacychs, rkps w Archiwum
Klasztoru w Czernej z r. 1643. Na stronie 6: «Na tychze gruntach paczultowskich iest gora sktorey mar-
mur czarny i bialy lamia i przedaia, ktorey polowe trzyma Bartosz Stopano Wloch, druga polowe Szy-
mon Spadek. Ci tedy olbory Oycom swego marmuru daia od lokcia. ...Ma klasztor z tego pozytek,
czasem kilkaset zlotych, czasem tysiac, czasem tez mniey, iako Pan Bég kupca zdarzy skad».
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6. Krakow, katedra, kaplica Lipskich. gy w. Gumuta, Krakow.

Rozlegle tereny, nabyte dla klasztoru, objely zaréwno sama Czerna, jak Paczoétto-
wice i Debnik; na tych wladnie terenach znajdowaly si¢ fomy marmuru. I ojcowie
karmelici je przejeli.

W pierwszych latach utrzymali owych dwu Wlochéw na dzierzawie «gory
marmurowej». Ale od r. 1644 zacze¢li ja eksploatowac¢ sami, na razie jedynie w po-
lowie, rozwiazawszy umowe tylko ze Spadkiem®. Bartosz za$ pozostal na dzierzawie

1 Tamze s. 16: «Roku tegoz (1644) Spadka kamieniarza, ktoremu Oycowie z dobrey woley dali byli
otworzona gotowa cz¢§é gory marmurowey, ruszyli z niey... wzgledem wiclkich niepokoidéw, ktore Oycowie
przez iego pijanstwo i niedotrzymywanie slowa ludziom cierpieli. Te tedy gore, ktora on trzyma, od
onegoz czasu zaraz a Januario Oycowie ia sami obicli i swych gornikéw do niey dalis.
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przynajmniej do r. 1650 i mial swoja «gére Bartoszowa» obok «klasztornej». Przej-
Scie wiec od wloskiego do polskiego kierownictwa odbylo si¢ w De¢bniku stopniowo.

Negowicz. Od ojcéw karmelitéw marmur brali rézni kamieniarze na rzezby.
W duzych ilosciach bral go Marcin Krystian?, czgsto wspominany w rachunkach
klasztoru w latach 1649—65 i nazywany w nich takze «P. Christianem» lub «sny-
cerzem Marcinem»; dostarczal on miedzy innymi w latach 1664—75 rzezby dla
ks. Radziwilla do Szydlowca. Marmury bral takze w 1649 —53 Bartolommeo Roncho
(ktérego nazwisko pisane jest stale Rago), Wloch, architekt krakowski. Bral je w tych
samych latach «P. Sebastian z Krakowa»?. Bral je Jan Szafir, kamieniarz i zarazem
szynkarz paczoltowski, bral i sprzedawal dalej. Wplywala w latach pigédziesiatych
«akcepta» za marmur od «Anuszka z Checin», od «P. Woyciecha, brata Anuszko-
wego», od «Jerzego Wlocha», od «Biallego», od «Gimarego Wlocha», od «Jedrzeja
Lapicidy», od «Szymona Lapicidy», od «kamieniarza warszawskiego», od Krzy-
sztofa Mieroszewskiego (1652). Wplywala tez wprost od klientéw: od biskupa kra-
kowskiego (1650—7), od «J. P. Podskarbiny» (1650—1) czy od «Panien Imbra-
mowskich» (1651). Najwiecej wszakze od Adama Negowicza.

Jeslinawet Spadek byl Wlochem, to w kazdym razie od Negowicza zaczynaja si¢
w Debniku majstrowie kamieniarscy Polacy. Pochodzil ze wsi Y.gka. Jest przypusz-
czenie, ze to Keka lezaca w powiecie krobskim w Wielkopolsce i ze Negowicz
z dalszych stron przybyl do Debnika I tu osiadl. Podczas gdy tamci odbiorcy byli
ludzmi spoza De¢bnika, to on tu na miejscu mieszkal i pracowal. Nie byl tu sam,
mial wspélpracownikéw, jednakze nielicznych. Spis ludno$ci we wloéciach klasztor-
nych z r. 1672 podaje czterech czynszownikéw w Debniku, niewatpliwie samych
kamieniarzy: owego Jana Szafira, Piotra (nazwisko nie jest podane), Walentego
Blachuckiego i Jacka Ziclaskiego, o ktérym bedzie obszernicj mowa (por. Do-
datek A).

Negowicz — «P. Adam», jak go stale nazywano w Debniku, uzywajac nazwiska
jedynie w aktach urzedowych — nabywal od ojcéw marmur i opracowywal go
jako rzezbiarz. Warto$¢ branego przezeih marmuru wahata si¢ w latach 1649—63
od 8o do g6o zlotych rocznie. Byla to znaczna cze$¢ calej produkeji kamieniolo-
mow, ktéra np. w r. 1650 wynosita zt 1142, a w 1651 — zt 1135. Wiadomo, zZe
w 1. 1650 wykonal roboty dla «Panien Zwierzynieckich» i dla «Ojcéw Mogilskich»,
w r. 1651 dla Wojciecha Konarzewskiego do Wielkopolski, w r. 1662 dla domi-
nikanéw w Krakowie. A’‘poza tym zarzadzal cala robota na miejscu z ramienia
ojcow. Pozycja jego stopniowo si¢ umacniala i z czasem stal si¢ kierownikiem kamie-
niolomow, plerwsm w nich osoba. I pozostal na tym stanowisku do konca swego
dlugiego zycia. Zmarl 15 marca 1681 w wieku lat 83. Zaslugi jego glosi epita-
fium w kosciele paczottowskim?. Za jego czaséw i pod jego kierownictwem zaczal

! ¢Slaway P. Marcin Krystian, mieszczanin krakowski, stamiec... przyjety za magistra na sta-
miectwo» 19 marca 1654. Byl starszym cechu w latach 1655, 1658, 1660—2, (Archiwum Aktéw Daw-
nych m. Krakowa, rkps AD 480). ? Sebastian Sala, starszy cechu murarskiego i stameckiego w la-
tach 1635—52. (Archiwum Aktéw Dawnych m. Krakowa, rkps AD 480). — Por. Tomkowicz S.,
Przyczynki do historii kultury Krakowa w pierwszej polowie XVII w., Lwéw, 1912, s. 119. 3L epkow-
ski J., Przeglad zabytkéw przesztosci z okolic Krakowa, Krakéw 1867. — Strzelichowski P., Wiadomosé
o kosciele parafialnym w Paczéttowicach, Krakéw 1900. — Przybyszewski B., Testamenl Adama Nego-
wicza (Spraw. PAU LII, 2 1951).
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7. Krakéw, katedra, kaplica Wazéw.

Fot. W. Gumula, Krakiw.

sie¢ rozkwit foméw 1 «fabryki» debnickiej, ktorej produkcja zaczela zdobié¢ koécioty
i domy w calej Rzeczypospolite;j.

Przywilej krélewski. Powodzenie fabryki wywolalo zatargi z cechami ka-
mieniarskimi. Karmelitom wypadlo cdwola¢ si¢ do samego kréla i pod data 21 stycz-
nia 1661 otrzymali od Jana Kazimierza przywilej’. Stwierdza on na wstepie «iz
wniesiona do nas prozba imieniem Oycow Karmelitéw Bosych klasztoru pustelni-
czego przy wsi Sielec nazwaney w woj. Krakowskim bedacych o to, by ich rze-
mieflnicy kolo marmuréw robiacy mogli wolno bez wszelkiey przeszkody (ktérey
do tego czasu zazywali) od Mistrzow Cechowych jako tez i Towarzyszow Rzemiosla
tegoz, bez zadnej praepediciey roboty wszelkie oltarzow marmurowych y innych
robét jakieby si¢ ieno trafily iednaé, targowac y zrobione we wszystkich Krélestwa
Naszego miastach y gdziekolwiek onych z robota zaciagna stawaé. Co zebySmy
im y rzemie§lnikom ich osobliwym tym Naszym przewilejem stwierdzili, pokornie
nas o to supplikowali. My widzac w tym ich sluszna prozbe i maiac respekt oso-
bliwy przeciwko temu zakonowi in Eremo zostaiacemu oraz tenuitatem onychze

1 Przywilej Jana Kazimierza, posiadany przez klasztor w Czernej, oglosil w postaci skrucone_] Louis
l. ¢., a potem w caloSci 0. Romuald [ ¢

Prace Kom. Hist. Sztuki X, 12
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uwazaiac prouentuum, daiemy im
y rzemie§lnikom ich ktorykolwiek
w Gorach swoich Marmurowych,
tak przy wsi Sielec nazwaney iako
in circumferentia gruntéw v posse-
siey temuz Klasztorowi nalezy tych
mie¢ 1 chowac¢ beda wolnosé wszel-
ka: ziednane stawia¢ wolno bylo,
a niektorym innym bez zadney
przeszkody Mistrzow y Towarzy-
szow mularskiego 1 kamieniarskiego
cechow». Przywilej ten potwier-
dzali potem Jan III, August II
(1720) 1 August III (1753).
Bystrzycki. Nastepca Nego-
wicza w Debniku byl Stefan By-
strzycki. Byl to magister krakow-
ski, wyzwolony 17 czerwca 1668
przez Marcina Bielawskiego. «Pod-
jal si¢ magistrowa¢ W. Oycom Pu-
stelniczym przy Gorze Marmuro-
wey». W mysl umowy zawartej
z nim 19 stycznia 1682 nalezalo
don «czeladzi wedle potrzeby ro-
boty zaciaga¢, kontrakty czynic,
pieniadze za roboty do W. Oycéw
oddawac»: mial wiec funkcje ple-
nipotenta 1 administratora. Ale
takze kierownika artystycznego:
mial bowiem «wydawac¢ abrysy
i formy do kazdey roboty». Laczyt
z tym za$ funkcje dozorcy: bo mial
«robot¢ porzadnie wydawac». I na-
wet wychowawcy: bylo bowiem
8. Krakow, kosciol franciszk.az.lf)w, wejscie do  kaplicy  tey ngO zadaniem ((CthpCéW nie-
Wioskij. Fot. W. Gumula, Krakéw. — ktérych z poddanych oycowskich
¢wiczyé», na kamieniarzy ich wychowywac. Otrzymywal za to 500 zl rocznie, dom
i grunt (por. Dodatek B).
Funkcje swe spelnial wszakze najwyzej 5 Iat. I pdzniej jednak pozostawal
w stosunkach z Debnikiem, byl odbiorca marmuru: rachunki kamieniolomdw
z r. 1692 podaja, ze dostarczono wowczas «dla Bystrzyckiego gradusa pod cibo-
rium». Kierownikami kamieniolomdw byli juz wtedy inni ludzie: Poman i Bielawski.
Mistrzowie krakowscy w Debniku: Poman i Bielawski. Michal
Poman i Jakub Bielawski przez dwa dziesigciolecia kierowali fabryka. Jednakze
w innym juz charakterze: jako dzierzawcy. Ojcowie — zapewne pod wplywem
do$wiadczenn z Negowiczem i Bystrzyckim — wrdcili do tej formy eksploatowania
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9. Krakéw, kofciél dominikanéw, portal kaplicy Zbaraskich,
Fot. W, Gumufa, Krakow.

tomoéw. I odtad beda one na przemian kierowane przez samych wlascicieli, to znow
oddawane przez nich w dzierzawe. Ale na same] produkcji zmiany te zaledwie
si¢ odbijaly.

Obaj nowi dzierzawcy, Poman 1 Bielawski, przybyli z Krakowa, nalezeli do
krakowskiego cechu. Jakub Biclawski od?ledﬂczyl zaw6d swoj po ojcu swym, Mar-
cinie. Jak pod rokiem 1667 podaja ksiegi cechu mularzy i stamecoéw, «slawny
Pan Marcin, starszy mularz 1 kamieniarz krakowski, od wyzwolenia syna swego
na imi¢ Jakuba dal fl. 8 do skrzynki cechowej»!. W dwa lata potem, w r. 1676,

1 Archiwum Aktéw Dawnych m. Krakowa, rkpsAD 480: «Regestrum seu liber actorum contubernii
murariorum fabrorum et stametium clarissimae urbis Cracoviensisy.

12%
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10. Krakéw, katedre, portal kaplicy mansjonarzv (Batorego).
Fot. W. Gumula, Krakiw.

Jakub Bielawski sam zostal starszym towarzyszem'. Jednakze juz w nastepnym
roku nazwisko jego znika z ksiag cechu; niewatpliwie dlatego, ze osiadl w Debniku.
W stosunkach z De¢bnikiem byl juz jego ojciec. W r. 1677 wplyneta do kasy loméw
znaczna suma 300 z! «a Dno Martino Bielawski ad rationem finiti operis na ro-
bote do Slaska», a w r. 1678 nastepna rata 200 zlotych. Za§ «Dnus Jacobus sny-
cerz», «D. Jacobus Bielawski» bral marmur «ex latomia» od r. 1680. Osiadlszy
w Debniku, najpierw «robil kolo marmuréw», a potem zostal ich dzierzawca.

1 Archiwum Aktow Dawnych m. Krakowa, rkps AD 493: «Regestr mularzéw A.D. 1639».
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11. Krakdéw, kogciél Mariacki, wejicie do prezbiterium od strony poludniowrj.
Fot, W. Gumula, Krakow.

Michal Poman, «stametarius», zostal wybrany starszym cechu krakowskiego
w tym samym roku 1676, w ktorym starszym towarzyszem zostal Jakub Bielawski.
Ale wytrwal dluzej na swym urzedzie, mianowicie az do r. 1686, przy czym w r. 1684
byl prymasem cechu (zastegpca jego byl wéwczas Jakub Solari, ze znanej rodziny
architektéw), a w r. 1686 zast¢gpca prymasa'. Dopiero po tym roku przestal brac
udzial w sprawach cechu; we wrzesniu bowiem 1686 wydzierzawil «gér¢ marmu-
rowa» w Debniku. Wydzierzawit na razie na 3 lata, ale potem kontrakt byl pro-

1 Tamze.
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longowany do korica jego zycia. Juz przedtem, odr. 1677, bral marmury z Debnika:
od tej daty czesto wystepuja w rachunkach sumy wplacane «od Pana Michala
Pomana», «od pana Michata», «a Michaele Wegrzyn», «a Dno Michaele Ungaro»—
przezwisko zwigzane bylo niewatpliwie z jego pochodzeniem.

Poman i Jakub Bielawski kierowali produkcja Debnika przez dwa dziesigcio-
lecia. W listopadzie 1689 Poman i Jakub Bielawski podpisali z ojcami karmelitami
akt dzierzawy w definitywnej postaci. Klasztor wydzierzawil im tez domy miesz-
kalne i role, za co placili po 150 zl czynszu. Poman wzial dzierzawe na nazwisko
swoje 1 zony swej, Zuzanny. Dzierzawil on «nowa gore», Bielawski za$ «stara gére».
Ta ostatnia byla «juz od dawnosci za nieboszczyka Adama Negowicza zawalona»
i kontrakt zastrzegal, aby jej dzierzawca do reszty nie zawalil. Lata ich byly dobrymi
latami De¢bnika, a zarazem tymi, do ktérych dziejéw najwigcej pozostalo mate-
rialéw i o ktérych ponizej najwiecej bedzie mowy. Jako dzierzawcy i rzezbiarze
w jednej osobie zmonopolizowali oni produkcje z debnickiego marmurut®. Mieli
jednakze wspoélpracownikéw: razem z nimi pracowali Mateusz Bielawski, brat Ja-
kuba, Jacek Zielaski i pdzniejszy kierownik kamienioloméw, Jacek Zagurski, Szy-
mon Gorecki, Jan Zaleski, Wawrzyniec Rozmuszowski (por. Dodatek A). Poman
pozostal na dzierzawie do §mierci swej w r. 1708, a Jakub Bielawski jeszcze dluzej.
Jednakze po $mierci Pomana klasztor odebral dzierzawe, «superintendentem» mia-
nowal Zagurskiego; Jakuba Bielawskiego zatrudnil jako rzezbiarza, jednakze nie
na dlugo, bo zmarl on w r. 1715.

Miejscowi kamieniarze. W r. 1718 fabryka miala juz nowe kierownictwo:
w roku tym karmelici znéw ja wydzierzawili, a dzierzawcami zostali 6w Jacek
Zagurski 1 dwaj mlodsi kamieniarze, Stanistaw Bielawski i Wojciech Maciejowski.
Jak Negowicz pierwsze, Poman i Jakub Bielawski drugie, tak ci trzej stanowili
trzecie pokolenie polskich kierownikéw Debnika.

Stanistaw Bielawski byl synem Jakuba; uchodzil za szczegdlnie uzdolnionego
magistra kamieniarskiego, byl «in hac arte inter omnes principalis». Zmarl w r. 1721.
Maciejowski przezyl go o lat kilkanascie, zmarl w r. 1732, a epitafium w Paczol-
towicach nazywa go «magistrem struktur od marmuru» i pisze, ze «rodem z Kra-
kowa tu na chleb pracowal». Jeden i drugi nalezeli do rodzin, ktére odegraly wazna
role w dziejach fabryki debnickiej. Za dzielo ich nalezy uwazac te rzezby w czar-
nym marmurze, ktére powstaly miedzy r. 1710 a 1730.

W tym samym r. 1718, w ktérym oni objeli dzierzawe, konwent znéw dokonal
spisu swych czynszownikéw. W samym Debniku poza trzema «magistrami Gory»

1 Wystepuja w owym czasie inne jeszcze nazwiska, np. Tomasza Cekierskiego, z ktérym w r. 1696
archiprezbiter koiciola Mariackiego Januszowicz zawarl umowe o wykonanie dla kosciola posadzki
z czarnego 1 czerwonego marmuru (Archiwum Mariackie, tom VII, fasc. 4). Cekierski nazwany jest
w umowie ¢mieszczaninem krakowskim», ale nazwisko Cekiera i Cekierski wystepowalo czesto i wyste-
puje w Debniku. Mozna przypuszczad, ze byl on wspélpracownikiem Jakuba Bielawskiego, ktory w tym
samym r. 1696 placil klasztorowi olbor¢ za posadzke do kosciola Mariackiego. — Louis podaje
jeszcze nazwisko Blechowskiego, jako kierownika dwezesnej fabryki debnickiej; nazwisko to wy-
mienia réwniez Zarewicz, a za nim Pagaczewski — na podstawie Archiwum OO. Kamedu-
16w na Biclanach. Wydaje si¢ jednak, Ze jest to znieksztalcenie czy wadliwe odczytanie nazwiska Bielaw-
skiego. Dokumentéw z Bielan sprawdzié nie podobna, gdyz zaginely podczas okupacji, jednakze «Ble-
chowski» mial tam byé wymieniony jako wykonawca odrzwi w kosciele N. P. Marii, tymczasem wyko-
nawca ich byl naprawde Bielawski (Archiwum Mariackie, I ¢.).
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12. Krakdw, kosciél Mariacki, bramka oddzielajaca kaplice od nawy.
Fot. W. Gumula, Krakdw.

1 poza stolarzem Janem Molikiem spis obejmuje jeszcze dziewigciu ludzi: Jana
Cekiere, Jedrzeja Goreckiego, Wojciecha Maciejowskiego mlodszego i sze$ciu Sta-
chowskich: Tomasza, Macieja, Jakuba, Blazeja, Kazimierza i Macieja mlodszego.
Placili oni czynsz wynoszacy pr/cwamle 20 zl rocznie. W osadzie czysto kamie-
niarskiej, jaka byl D¢bnik, byli to sami kamieniarze, czeladnicy, towarzysze kunsztu
rzezbiarskiego, ktorzy pod kierunkiem tamtych trzech magistréw obrabiali marmur
debnicki. Wszyscy nalezeli do rodzin miejscowych. Zreszta bylo to jednym z wa-
runkéw umowy klasztoru z dzierzawcami (por. Dodatek A).
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Dwaj sposréd tych czeladnikéw, mianowicie Jakub i Kazimierz Stachowscy,
stali si¢ niebawem gléwnymi rzezbiarzami Debnika, kierownikami jego produkcji.
Oni to pod koniec lat trzydziestych wykonywali najwi¢ksze zamdéwienia, przede
}-x-'SZ}flstkim do kosciola Mariackiego. Jednoczesnie z nimi pracowal przedstawiciel
innej rodziny debnickiej, Tomasz Gorecki, ktéry w r. 1738 dostarczal roboty do
Lubartowa, a jeszcze w r. 1759 kontraktowal wielkie roboty dla dominikanéw lubel-
skich. Takze czlonek rodziny Maciejow-
skich imieniem Marcin byl wéwczas «ma-
gistrem» w Debniku. Pracowal tam takze
czlonek rodziny Stachowskich, Jan, ktéry
w r. 1744 mial roboty dla Warszawy;
pracowal tez czlonek rodziny Bielawskich,
Franciszek, ktéry wr. 1751 robit chrzciel-
nic¢ do Zalesia; a takze Andrzej Forman-
ski, ktory w r. 1744 robil posadzke na
Zwierzyniec.

Od paru pokolen cala produkcja
debnicka byla w rekach Polakéw. Teraz
co wiegce] znalazla si¢ w rekach miejsco-
wych wiejskich ludzi. Prowadzili ja oni
dalej, utrzymujac na wysokim poziomie.

Przemiany stylu. Rzezby de¢bni-
ckie mialy swa tradycje, swe formy prze-
kazywane z pokolenia na pokolenie, —
niemniej w przeciagu dwu stuleci przeszly
znaczna ewolucje. Styl ich w w. XVII
i XVIII byt zawsze barokowy, jednakze
w roznych odmianach. Utwory utrzymane
w niewielkiej skali i drobno rozcztonko-
wane, z niektérymi motywami renesanso-
wymi (jak w oltarzach sulejowskich) —
to styl Stopana. Utwory wigkszej skali
iz pewnym uproszczeniem motywow (jak

w oltarzach w Czernej) — to styl Nego-
13. Krakow, keéciol sw. Katarzyny, portal WI(?Z&.UtWOI:Y baTdZIC_]JCSZCZC Zzmonumen-
w kruzganku. talizowane (jak oltarz bl. Szymona u ber-

nardynéw w Krakowie lub odrzwia Ma-
riackie) — to styl Pomana i Jakuba Bie-
lawskiego. Pierwszy zwrot ku formom bogatszym, zywszym, bardziej kretym, przej-
§cie do rokoka — to styl Stanistawa Bielawskiego i Wojciecha Maciejowskiego.
Utwory najzywsze, najbardziej gictkie, o najwigkszym nagromadzeniu motywow
(jak w oltarzach mariackich z czaséw ks. Y.opackiego) — to styl Stachowskich.
Zielascy. Debniczanie pracowali zbiorowo i nie sygnowali swych prac. Wigc
cho¢ rozeszly si¢ one szeroko, nazwiska ich nie byly znane. Z jednym tylko wy-
jatkiem: rodziny Zielaskich. Przedstawiciele jej umieszczali niekiedy na pracach
swych podpisy. Wojciech Zielaski jest podpisany na dwu robotach, obu w Pacz6l-

Fot. E. Kozlowska, Warszawa.
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towicach: na rytym w marmurze obrazie Matki Boskiej i na wielkim grawerowa-
nym lichtarzu; na obu jest sygnatura «Woycziech Zielaski»; pierwsza robota nosi
date 1653, druga 16581, Jacek Zielaski jest za§ podpisany na tablicy z czarnego
marmuru na Bielanach («J. Zielaski F.») i na antepedium z r. 1686 w kaplicy bt.
Szymona z Lipnicy u bernardynéw krakowskich (sygnatura «J. Z. F.» jest nie-
watpliwie skréotem <<]acek Zielaski fecit»). Nazwisko jego jest tez wypisane na epi-
tafium Negowiczaiwymieniane w ko-
respondencji z eremem kameduléw : :
w Pozajsciu, dla ktérego w r. 1685 : e !
wykonal za 1.400 zlp marmurowe : '
odrzwia, okna, fryzy, a w r. 1689
zlozyl kosztorys na mauzoleum Pa-
cow?. Jest tez wspomniany w rachun-
kach konwentu z r. 1698. Ci Zielascy
musieli pochodzi¢ z Krakowa: Woj-
ciech jest — podobmc jak Bielawscy
i Poman — wymieniony w regestrze
cechu krakowskiego, mianowicie jako
«starszy towarzysz» w r. 1666 3. Na-
lezal on do starszego pokolenia, do
epoki Negowicza; Jacek, ktory przy
Negowiczu zaczal 1 juz w r. 1672
nalezal do stalego zespolu kamienia-
rzy debnickich, pracowal pdiniej
z Pomanem 1 Bielawskim. Rola ich
byla inna niz Negowicza, Pomana
i Bielawskiego: nie byli przedsiebior-
cami, «arendarzami», zarzadcami,
kierownikami fabryki; byli natomiast
wybitnymi majstrami. Ojcowie kar-
melici mieli powody uskarzaé si¢ na
Jacka Zielaskiego, bo cho¢ pracowal
dla nich, jednocze$nie «odkryl gére -
marmuru» w sasiedztwie, we wsi Pi- ==
sary, nalezacej do pani Xieskiej: sta-
nowilo to konkurencj¢ dla Debnika;
jednakze nowe lomy nie rozwinely
sig, nie mialy $rodkéw potrzebnych na inwestycje, wydobywaly jedynie male
sztuki; zatarg poszedl w niepamigé. Jacek pozostal i nawet w r. 1698 ojcowie wy-
budowali mu nowy domek w Debniku.

Zielascy byli w De¢bniku tymi kamieniarzami, ktérzy wykonywali najtrudniejsze,
najbardziej artystyczne roboty : byli mianowicie grawerami w marmurze (fig. 1, 2, 20,
33). Wladnie na pracach grawerowanych znajduja si¢ ich podpisy. Grawerunki ich —

14. Krakow, kosciol §§. Piotra i Pawla, przej$cie miedzy-

kapliczne. gy E Kozlowska, Warszawa.

! Szablowski J., Powiat chrzanowski (Katalog Zabytkéw Sztuki w Polsce I. Wojewddztwo krakow-
skie, Warszawa 1951). t Zarewicz L c. 3 Archiwum Aktéw Dawnych m. Krakowa, AD 493:
«Regestr Mularzéw A. D. 1639».
Prace Kom. Hist. Sztuki X 13
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gléwnie o tematach ornamentalnych, ale takze i figuralnych, a o charakterze kali-
graficznym i miniaturowym — spotyka si¢ na antepediach, ramach tablic pamiatko-
wych 1 na kolumnach ustawianych przed kosciolami. Kolumny takie z wyrytymi
na nich scenami Meki Panskiej stoja na Bielanach i przed ko$ciolem krakowskich
karmelitanek; inna kolumna (z r. 1669) stoi w Sielcu jako figura przydrozna.
Wszystkie zabytki z grawerunkiem na czarnym marmurze pochodza z wcze$nie)-
szych czaséw, z w. XVII. Tomkowicz zebral 10 takich zabytkow, w tym trzy z pod-
pisami Zielaskich '. Dzi§ znamy ich juz wiecej: w samej Czernej sa cztery grawe-
rowane antepedia, a w najblizszej okolicy piate jest w Paczoltowicach, széste w Chrza-
nowie. Jacek Zielaski robil réwniez rzezby figuralne (mauzoleum dla Pozajscia, dla
ktérego skladal kosztorys, mialo tez zawiera¢ «oscby») Byli to rzezbiarze w §ci-
§lejszym tego slowa znaczeniu, w przeciwienstwie do wielu majstrow debnickich,
ktérzy byli raczej «kamieniarzami» i tak tez bywali nazywani.

Marmury wlasne i importowane. Warsztaty debnickie obrabialy zasa-
dniczo marmury miejscowe, jednakze sprowadzaly réwniez zagraniczne: Poman
jezdzil specjalnie na Wegry po marmur czerwony. Pracowaly gléwnie w dziedzinie
rzezby architektonicznej, ale wykonywaly sporadycznie figury ludzkie do grobow-
cow: te wlasnie byly wykonywane z kamienia innego niz mlercowy Figury ala-
bastrowe na pomniku kasztelana Morsztyna u franciszkanéw nie wskazuja jednak,
aby na tym polu Debnik osiagal wyniki réwnie dobre, jak na polu rzezby archi-
tektonicznej.

Marmury d¢bnickie byly przewaznie opracowywane na miejscu. Ale bywaly
réwniez wysylane w blokach do Krakowa czy Warszawy, gdzie miejscowi kamie-
niarze kuli z nich rzezby — jak kamieniarz Krucenski, ktéry w r. 1736 robil bramki
do kaplic w kosciele Mariackim. A takze kamieniarze debnicey wyjezdzali za
Debnik na roboty — jak Jacek Zagurski, ktéry w Wilanowie i Zétkwi pracowal
dla Jana III2,

Wiek XVIII. W osiemnastym wieku, w czasie wojen i niepokojow warunki
pracy w D@bmku nie zawsze byly pom\slne Jednakze r?e?b} wychodzily dalej
z pracowni i nie brak zabytkéw z tych lat w Krakowie i poza Krakowem. Juz
w w. XVIIT (1721) jezuita Rzaczynski pisal te ich pochwale: «In montibus
Debnik prope Czerniam, Eremitorium PP. Carmelitarum Discalceatorum, offerunt
se marmora praestantissima, Sueticis duriora, nigra, rubra, candicantibus venis un-
datim inspersa, candida, cinerea. Ex his CraLOVIa imo pars magna Poloniae altaria
splendida, summa sepulchrorum magnifica, pavimenta aedium sacrarum solida
tenet».

Wielokrotnie byla powtarzana wersja o upadku kopali debnickich w w. XVIII.
Wydaje si¢ jednak czesciowo tylko prawdziwa. Zabytkéw w czarnym marmurze
z calego wieku XVIII jest nie mniej, niz z poprzedniego. Same roboty dla katedry
wawelskiej i koéciota Mariackiego wéwczas wykonane wymagaly sporo lat usilnej
pracy. Kamieniarze w dalszym ciagu pracowali w samym Debniku. Gdy w r. 1771
Jerzy Mniszech budowal ko$ciélt w Dukli, dla wykonania grobowca jego Zony

1 Teka Grona Konserwatoréw Galicji Zachodniej 11, Krakoéw 1906, reprodukcje na s. 36, 51, 52,
105, 275. t Mankowski T., Nieznane rzezby Andrzeja Schliitera (Dawna Sztuka II, Lwow 1939).
7 ]



CZARNY MARMUR W KRAKOWIE 49y

i ulozenia posadzki musiano «kamieniarza od marmuréw» szuka¢ w Czerncj'.
Natomiast mozna by powiedzieé¢, ze wyroby byly teraz mniej artystyczne, wyko-
nane z mniejszym smakiem. Ale nie staly technicznie nizej. I przez caly w. XVIII
produkcja De¢bnika byla ogromna.

Okres Stanistawa Augusta. Stanistaw August odwiedziwszy kamieniolomy
zainteresowal si¢ nimi i aby je jeszcze podniesé, wydzierzawil w r. 1787 od ojcow 2.
Placil im 4000 zlotych rocznie. Sprowadzil
majstrow z Wloch: najpierw przybyl Do-
menico Schianta, «capo maestro», a wkrotce
potem Odoardo Gilli i Leonardo Galli,
z ktérym umowa podpisana zostala w Li-
vorno w r. 1789. Schianta mial by¢ biegly
w sztuce dobywania marmuru, Gilli (czy
Gigli) — polerowania, a Galli — «dlutem
wyrabiania»®. Po blisko 150 latach czysto
polskiej produkcji nastapil nawrét do Wio-
chow. Jednak nie calkowity, bo naczelny
nadzor nad pracami otrzymal ks. Sebastian
Sierakowski w Krakowie, «pelnomocny ple-
nipotent J. K. Meci Gér Marmurowych»,
znakomity owczesny znawca sztuki®. Co
wigcej, w Stanistawowskim okresie czynny
tez byl «magister» M. Maciejowski, ktéry,
jak kaze przypuszczac jego placa wyzsza od
wynagrodzenia majstrow  wloskich, byl
wazna postacia w fabryce; jak wskazuje
jego tytul, bral on udzial w produkcji, a nie
tylko w administracji, a jak wskazuje na-
zwisko, nalezal do jednej z miejscowych
rodzin, z dziada pradziada trudniacej si¢
kamieniarstwem.

Byloby bledem przypuszczad, ze Stani-
staw August znalazl warsztaty debnickie
w zupelnym upadku. Pracowaly bowiem
po dawnemu: wlasnie w przeddzien jego
dzierzawy, w r. 1785, wykonano odrzwia
do katedry gnieznienskiej i wiele epita-
fiow. Co wicgcej, objecie ich przez nowych, wloskich kierownikéw nie zmienilo ich
stylu (tak samo jak przed podltora wiekiem nie zmienilo go ustapienie wloskich maj-
strow). Liczne epitafia, zakontraktowane do katedry krakowskiej w r. 1788 przez
kanonika Potkanskiego, nie zdradzaja nowego, klasycznego stylu Stanistawa Augusta.

! Swieykowski E., Monografia Dukli, Krakéw 1903, s. 113. * Mankowski T., ,'i-f-a;zr;{}'
dgbnickie za Stanistawa Augusta (Prace KHS VI, s. 41). Dzieki pracy tej, opartej na bogatych Zrodlach
(na rachunkach krolewskich, przechowanych w archiwum w Jablonnej), schylkowy okres fabryki d¢bnic-
kiej byt znany dokladnie, podczas gdy o okresach dawniejszych tak malo bylo wiadomo. 3 Gra-

bowski o. ¢, 6. wyd., s. 254. 4 Poplatek J., Ks. Jan Sebastian Alojzy Sierakowski (Nasza Przeszlo$é
IV i odb., Krakéow 1948).

15. Krakdw, kosciol wizytek, drzwi do zakrystii.

Fot. E. Kozlowska, Warszawa.

i
13



100 CZARNY MARMUR W KRAKOWIE

16. Warszawa, katedra §w. Janzs, kaplica Pana Jezusa.

Fot. Biuro Inwentaryzacii Zabytkiw,

Okres Stanistawowski De¢bnika byl okresem bujnym. Dostarczano marmuréw
do tak licznych woéwczas budowli krdlewskich, ale takze wykonywano zamdwienia
os6b prywatnych; dostarczano do Warszawy bloki marmuru, ale takze po staremu
wykonywano z nich rzezby na miejscu. Pod koniec zatrudniano 19 kamieniarzy
i 12 robotnikéw do polerowania marmuru. Ale byl to okres krétkotrwaly. Finan-
sowo fabryka si¢ teraz nie oplacala, w ciagu niewielu lat krél musial wlozyé w nia
kilkanascie tysiecy zlotych. Koszty te, a jeszcze wiecej wydarzenia polityczne, spo-
wodowaly, zZe juz w r. 1794 krol rozwiazal dzierzawe¢ Debnika. Dzierzawa krélewska
skonczyla sig, ale kamieniolomy czynne byly dalej, a w nich ¢i sami co dawniej
kamieniarze. W r. 1799 pracowalo w De¢bniku pigeciu Maciejowskich, trzech Sta-
chowskich, jeden Cekiera i paru innych.

Koniec fabryki debnickiej. Wloscy majstrowie powrdcili do swego kraju,
z wyjatkiem wszakze Galliego, ktory zostal w Polsce i kierowal produkcja prowa-
dzona znéw przez oo. karmelitow '. W Czernej mozna oglada¢ roboty w marmurze,

1 Archiwum OO. Karmelitéw Bosych w Czernej: luzne papiery dotyczace kamieniolomoéw.
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ktore ufundowal do ich kosciola. Jednakze
ojcowie nie zawsze byli zadowoleni z jego
pracy i musieli si¢ udawac ze skarga do
ks. Sierakowskiego. Zmarl w r. 1810. Potem
dzierzawe kopalni objal na jaki§ czas syn
jego Jan Nepomucen, «rzezbiarz i obywa-
tel miasta Krakowa», jak o sobie pisal,
«artysta Galli», jak o nim pisali ojcowie.
Czynny byl dlugo: jeszcze w latach 6o-ych
robil dla kosciota Mariackiego w czarnym
marmurze nagrobki Hahnow i1 Piotra Mi-
chalowskiego.

Niemcewicz, podréozujac w r. 1811 po
tych stronach, znalazl krzeszowickie kopal-
nie w dobrym jeszcze stanie®. Sa, jak pi-
sal, «zaludnione mnéstwem najuzyteczniej-
szych rzemie§lnikéw. Jest migdzy innymi
kamieniarz Polak, uczen artysty w tej sztuce
Wilocha Galla. Warsztat i sklad jego ciekawe
sa do widzenia». W owym czasie jeszcze
Debnik dostarczal marmuru do waznych
przedsiewzieé, jak do przyozdobienia sie-
dziby Towarzystwa Przyjaciél Nauk w War-
szawie *. Przechowal si¢ z tego czasu w kla-
sztorze bardzo szczegdltowy cennik na wszel-
kich rozmiaréw bloki i rézne wyroby z mar-
muru.

Niebawem jednak nastapila zmiana. _
Podczas gdy kamieniolomy kielcckie, ktére 17- Czerna, klasztor karmelitéw bosych, portal,
podczas podrézy Niemcewicza byly w zu- Fot. W. Gumula, Krakiw,
pelnym zapuszczeniu, gléwna dyrekcja
gornicza Krélestwa Kongresowego zorganizowala w r. 1817 na wielka skalg?,
to na dg¢bnickie fomy przyszlty wlasnie najgorsze czasy. W koncu lat dwudziestych
i w latach trzydziestych dzierzawil je Ferdynand Kuhn, dobry rzezbiarz krakowski
(znany jako autor sarkofagu ks. Jézefa i wspolautor kaphcy Potockich na Wawelu).
Przedsi¢biorczy Piotr Steinkeller za czaséw Rzeczypospolitej Krakowskiej chcial
fomy oczysci¢, powigkszy¢, a takze zmodernizowaé, wprowadzajac parowe tracze
1 wodne pily, — jednakze zniechg¢cony trudnosciami, jakie mu stawiano, zaniechat
tej mysli. Stopniowo kamieniarze-artysci zacze¢li wynosi¢ si¢ do Krakowa. Nagrobki
z debnickiego marmuru nie przestawaly powstawad, ale juz przewaznie nie w sa-
mym Debniku. Wioscianie miejscowi wyrabiali chalupniczym sposobem posadzke,
najprostsze plyty grobowe 1 drobne przcdrmoty z marmuru. Klasztor usilowal
kilkakrotnie ozywi¢ ruch w kopalmach 1 z ta my$la oddawal je w dzierzawe; m. i.

! Niemcewicz J., Podréze historyezne, 2. wyd., Petersburg 1859. 2 Pusch G. G., Geognostische
Beschreibung von Polen I, Stuttgart-Tiibingen 1833, s. 143. 3L abecki o. e
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18. Sulejéw, kofcidl pocysterski, oltarz boczny.
Fot. Biuro Inwentaryzacii Zabytkow.

w r. 1893 wydzierzawil je na 12 lat firmie Juliusz John i Spélka, jednakze bez wigk-
szych wynikéw. Po roku 1945 kopalnie przeszly na wlasnos¢ panstwa.

II. «CONNOTATIONES OLBORAE» 1691—1711

Ksiega olborna. Produkcja fabryki debnickiej byla notowana z cala skru-
pulatnoscia dla oplacania olbory. Przechowala si¢ szczegdlniej dokladna ksiega
rachunkowa, obejmujaca cale dwudziestolecie 1691—1711, a wigc okres dos$¢ dlugi,
a przy tym nalezacy do naj$wietniejszych w dziejach Debnika. Oprawny w skore
tom in quarto nosi tytul «Connotationes olborae marmoris ab Anno D. 1691 ad
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19. Krakéw, kosciél dominikandw, oltarz kaplicy Zbaraskich.

Fot. W. Gumula, Krakdw.

Annum 1711». Tylko tytul jest lacinski, ksiega sama prowadzona byla po polsku.
Obejmuje rozliczenia z dwoma «mistrzami-dzierzawcami» («connotationes mar-
muris vulgo olborae extraditi a magistris in Dembnik, arendariis montium, seu
todinarum marmorearum»), oddzielnie z Michalem Pomanem i oddzielnie z Ja-
kubem Bielawskim. Daje ona szczegélowy obraz produkcji, jej rozmiaréw, zakresu,
odbiorcéw. Dotad wiadomo bylo dokumentarnie o jednej tylko robocie Pomana (do
Pozajscia) i jednej Bielawskiego (tablica pamiatkowa zwycigstwa pod Wiedniem w ka-
tedrze wawelskiej, fig. 37), teraz za$ wyszly na jaw, dzigki ksiedze rachunkowej, setki
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20. Krakow, ko§ciél bernardynéw, oftarz bl. Szymona z Lipnicy.

Fot. W. Gumula, Krakdw.

ich prac. Stosunki w produkcji De¢bnika zmienialy si¢ na ogél malo i obraz
jej, jaki daje ta ksiega olborna, dotyczy w zasadzie calego w. XVII i XVIII.

Organizacja pracy i ceny. Poman i Bielawski dzierzawiac kamieniolomy
nie placili klasztorowi stalej tenuty, lecz za kazdy blok marmuru wydobyty i zu-
zytkowany. Placili «od lokcia po zlotych trzy dobra moneta bez naddatku». Wiec
tez obliczali si¢ wedle ilosci wydobytego marmuru. Méwiac 6wczesnym jezykiem,
placili klasztorowi olbore¢: tak nazywano dochéd wlasciciela od kopania kruszcu.
Wydobyte bloki obrabiali na miejscu. Pracowali przewaznie na zaméwienie. Kazdy
mial wlasne roboty, tylko w rzadkich wypadkach pracowali wspélnie nad jedna
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21. Krakow, kosciol franciszkandw, oltarz glowny z kodciola $§. Michata i Jozefa.

Fot. St. Kolowca, Krakdw.

robota: w ciagu lat dwudziestu jedynie roboty dla kapucy Kotowskich w Warsza-
wie, dla kosciola Mariackiego, dla kosciola wizytek w Krakowie i dla wojewody
kijowskiego byly prowadzone w obu pracowniach. Kontrakty z klasztorem mieli
toczne: co pazdziernik klasztor przeprowadzal z nimi obliczenia i odnawial kon-
trakt na nastepny rok.

Placili klasztorowi ceny juz nieco wyzsze niz te, ktore pol wieku temu obowia-
zywaly dzierzawcow Wlochéw. Za kope posadzki poltokciowej wypadalo 12 zlp.
A co do innych przedmiotéw, tytulem przykladu, za muszle do lawaterza, scisle

moéwiac za marmur na t¢ muszlg — 5 zlp 18 gr; za marmur wielkosci 15 cali na
Prace Kom, Hist. Sztuki X 14
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22, Krakéw, kosciol franciszkanéw, oltarz boczny z ko$ciola §§. Michala i Jozefa.

Fot. St. Kolowca, Krakdw,

15 cali na kropielnic¢ — 1 zlp 5 gr; za marmur na ogromne pilastry do grobowea.
wysokosci 7 lokei 18 cali, a szerokosci 1 tokie¢ 2 cale — 50 zlp 15 gr. Wieksze rzezby
skladano z pojedynczych «sztuk», a za kazda dzierzawca placil oddzielnie; np.
w bogatym «epitaphium do Warszawy» oddzielnie za «spodek», za dwa «krok-
sztyny», dwa pilastry, za «tablice z literami», za «wirzch», za dwa «cokoly skrzy-
dlate», dwie «lezanki gzymsu», «gzyms do wirzchu», dwa «dzbanki», dwa «coko-
liki pod dzbanki» i dwie «korony». Wszystko to razem kosztowalo ponad siedem-
dziesiat zlp.
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23. Krakéw, kosciol §w. Katarzyny, oltarz boczny z kosciola §§. Michala i Jézefa.

Za caly rok 1691 Poman wyplacil klasztorowi za olbor¢ 8oo zlp, w r. 1692 —
501 ztp, wr. 1693 — 678 zIp, w r. 1694 — okolo 700 zlp, wr. 1695 — 1840 zAp;
w r. 1696 — wymiar spadl na 500 zlp, w r. 1697 — zostal na tym samym pcmo-
mie, w r. 1698 — znéw wrocil na 1800 zlp, ale potem juz nigdy tej wysokosci nie
osiagnal, od roku za$ 1702 rachunki byly juz zupelnie niskie: 190, 70, 120, 192 zlp.
Obliczenia z Biclawskim utrzymywaly si¢ w podobnych liczbach. Byly to liczby
ostatecznie niezbyt wysokie, cho¢ pochedzily z lat bardzo owocnych.

Z wydobytego materialu majstrowie wykonywali przedmioty, ktére sprzeda-
wali nieporéwnanie drozej. W cenie rzezb marmur stanowil niewielka tylko czesc.
Np. epitafium Beysonéw z Lublina bylo zakontraktowane w r. 1710 za 205 zlp,

14%
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a za olbore dzierzawcy zaplacili tylko 28 zlp 1 18 gr; epitafium kanonika Mor-
skiego z tegoz roku kosztowalo az 450 zIp, w tym olbora zaledwie 18 zlp. Za kope¢
posadzki placono g7 zlp, a olbora wynosila za nia 12 zlp; za lokie¢ «gradusa»
placono 19 zlp, a olbora wynosila okolo 2 zlp. Ksi¢ga rachunkowa podaje zreszta
zazwyczaj jedynie wysokos$¢ olbory, a tylko w nielicznych wypadkach ceng gotowe]
roboty.

Rozmiary produkcji. Rozmiary produkeji nie byly w poszczegélnych latach
rowne. Zalezaly od zamoéwien, a te nie przychodzily regularnie. Np. w czerwcu 1691
sam warsztat Pomana obrobil 38 blokéw marmuru, nie liczac péltorej kopy posadzki,
w lipcu podobna ilo§¢, w sierpniu mniej, we wrzesniu nic, w pazdzierniku znow
duzo. W r. 1694 przez cale lato produkcja byla znikoma, we wrzesniu 1 grudniu
zerowa: «nihil in illo», jak zaznacza ksiega rachunkowa. W r. 1703 doplcro W czZerwcu
fabryka wypuscita pierwsze swe roboty. Po §mierci Pomana z pracowni jego nic nie
wyszlo przez caly rok i dopiero «in Februario a. 1710 trafila si¢ robota, dwie trumny».

Wobec niskoéci uzyskiwanej olbory ojcowie zdecydowali si¢ od marca 1710
prowadzi¢ cala fabryke na wlasny rachunek. Jak powiada ksi¢ga rachunkéw olbor-
nych, nastapilo «odebranie na konwent obodwoch gér marmurowych od magistrow
dla pewnych racyi». Poman juz wtedy nie zyl, a Jakuba Bielawskiego ojcowie za-
trzymali na stalej pensji jako gldéwnego majstra i kierownika produkcji. Jacek Za-
gurski spelnial funkcje «superintendenta» z ramienia klasztoru. Wynik finansowy
okazal si¢ lepszy: koszty roboci7ny wraz z pensja Bielawskiego wyniosly 820 zlp,
a dochdd 2171 zlp. W roku za$ nastgpnvm konwent uzyskd} az 4890 zlp 13 gr.

Zakres produkcji. Produkcja D¢bnika byla po czesci prosta, czysto kamie-
niarska, gdy wykonywano posadzki czy «gradusy»; albo tez byla rzezbiarsko-archi-
tektoniczna, a wtedy stawala si¢ bardziej skomplikowana (por. Dodatek C). Tylko
mniejsze wyroby, jak kropielnice, bywaly w jednym kawalku. Chrzcielnica obej-
mowala trzy «sztuki»: cokol, balas i mis¢. Oltarze skladaly si¢ z bardzo wielu czesci,
z ram, pilastréw, kolumn, gzymséw, «wirzchéw», do tego dochodzita mensa w kilku
czqscmch oraz mniejsza 1ub wigksza ilo§¢ «gradusow» Kazda z tych czesci jest w olbo-
rze wymieniana oddzielnie, bo byla wykonywana z innego bloku: sa to opaski, fronti-
spicja, membryty, sztorce, wegary, kredence, kartele, cokoly, cymbazy, sztuki lezane,
kompardymenty. Z nich to dopiero skladaly si¢ oltarze, epitafia, «grobsztyny».

Terminologia, jaka si¢ w D¢bniku poslugiwano, byla czesciowo zywcem brana
z laciny, jak «frontispicja», «fontana» czy «gradus». Czeéciowo znéw z niemiec-
kiego, jak «grobsztyn» czy «sztorce». Cze$¢ terminéw zachowali do dzi§ kamieniarze,
jak ow «sztore», oznaczajacy gorny gzyms nad oknem czy drzwiami. Cz¢$¢ pozo-
stala nawet w mowie potocznej, jak postument, cokdl, parapet, wegar czy plcdcstal
(nazywany wowczas jeszcze pedestalem) Inne poqzly w 21pomn1(:me, nikt juz np.
nie mowi «kalwaria» dla oznaczenia trupiej czaszki, ani «gmdus» dla oznaczenia
stopnia. Niektérych malo dzis zrozumialych stow uzywal jeszcze Sierakowski, np.
stowa «kompartyment»! dla oznaczenia wszystkich czysto dekoraeyjnych czesel

1 Sierakowski S,, Arckztekium I Krakow 1812, 5. 171: «To stowo (kompartyment) znaczy wszystkle
figury regularne, ktére tylko do ozdoby murdéw czy wewngtrznych czy zewnegtrznych wchodza. I tak
wszystkie tafle posadzek, wszystkie kwadraty w drzwiach, lamperiach, boazeryach itd. Powlekanie gipsem,
marmoryzacja, kamieniem, drzewem, ozdoby sufitow, sklepieniéw, kopul, dachéw, zgola wszystkie ozdoby
powierzchnie pod nazwisko kompartymentéw podpadaian.
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24. Kraow, koSciél franciszkanow, oltarz beczny z kodciola §§. Michala i Jozefa.

Fot. 5t. Kolowca, Krakow,

architektury. Ale wielu terminow, jak «cymbaza», «membryt» czy «lezanka» nie ma
u niego, ani nawet w slownikach jezyka polskiego.

Roboty dla okolicy i Krakowa. Wigkszo$¢ robot byla wykonywana na
zamoOwienie, po zawarciu kontraktu. Zamodwienia przychodzily przede wszystkim
z bliskiej okolicy. W r. 1706 byl robiony dla ks. plebana krzeszowskiego grobsztyn;
bliskiemu sasiadowi darowano olborg, policzono tylko robote. W r. 1709 wyko-
nano «tablice do Krzeszowic P. Doktora», w r. 1698 epitafium dla Gorzenic, w r. 1705
«tablice» do Jaroszowic. W r. 1710 «pan Trawinski, obywatel krakowski kunsztu
krawieckiego» ufundowal w kosciele w Alwerni oltarz (za 1375 zlp), posadzke
(131 zlp), grobsztyn (100 zlp), odrzwia marmurowe (125 zlp).
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Inne zamoéwienia szly nawet z bardzo dalekich stron Rzeczypospolitej. Naj-
~wigcej wszakze bylo ich z bliskiego Krakowa. W ciagu owego dwudziestolecia na
przetomie w. XVII i XVIII posadzke dostarczono do Krakowa «biskupowi» (r. 1710
za 980 zlp), do Panny Marii (1696—1 703), $w. Piotra (1691), $w. Barbary (1693—6),
do wizytek (1695), $w. Jedrzeja (1701), $w. Anny (1701—3; w mniejszych ilosciach
na rachunek ks. Piskorskiego juz od r. 1691), a w najblizsza okolice Krakowa do
Branic (1696), do Biclan (1699), do Tynca (1711).

Ponadto wiele innych robét wykonano podéwcezas w Debniku dla Krakowa:
szty one do katedry («grobsztyny na Zamek» w r. 1695 i 1696, epitafium w r. 1710);
do kosciola Mariackiego (parapety, tablice, grobsztyny w latach od 1696 do 1703);
do $w. Piotra (gradusy w r. 1691, rézne roboty, glownie nagrobki w r. 1695, kro-
piclnica w r. 1705); do $w. Barbary («fontana» w r. 1692, «gradusy» w 1. 1693
i wr. 1696); do kosciola wizytek, nazywanych «Pannami Francuskimi» lub «Pan-
nami Zakonu S. Franciszka Salezjusza» (rézne roboty w r. 1695/6); do $w. Jadwigi
(«dla Imci X. Proboszcza s. Jadwigi» odrzwia 1695); do Bozego Clala. (epitafium
1696), do bernardynéw (1701); do karmelitéw («sztuka gzymsu X-dzu Stoiriskiemu
na Piasek» w r. 1710); do pijaréw (dwie kropielnice w r. 1706); do reformatéw
(dwie tablice w r. 1707); do franciszkanéw (odrzwia i epitafia 1697, grobsztyny
1707 1 1709); do kaplicy Wloskiej przy franciszkanach (duzo robét w latach 1697—
1698) ; do kosciola §w. Marka (odrzwia dla «WW. OO. Markéw» w r. 1700). Duzo
tez robot na Bielany («postumencik», «grobsztyn OO. Kamaldul.» w r. 1692, kro-
pielnica w r. 1701). W r. 1704 Jakub Bielawski dostarczyl «na Zamek do grobu
Sw. Stanistawa» 5 «sztuk» i sztuke¢ na «grobsztyn».

Roboty dla dalszych stron. Zaméwienia szly tez z dalszych stron kraju.
Byly roboty «dla Kréla Imci do Warszawy» (dwie kropielnice w r. 1693, a duze
zamowienie obejmujace 20 «sztuk» w r. 1695). Inne roboty w r. 1695 byly dla wo-
Jewody ruskiego, ktérym byl wéwczas Marek Matczynski, przyjaciel krola (stoly,
balustrady, kropielnice, epitafium). Jeszcze inne w tym samym roku byly wspdlne
«dla Kréla Imci y Pa. Woiew. Rus.» (postument, balasy, parapety, rama, gradusy,
plazy). Duza robota byla dla P. Kotowskiego w latach 1691—g2 (do kaplicy Ko-
towskich przy kosciele dominikanéw w Warszawie, uratowanej od zniszczenia
W r. 1944). Wspomniane juz poprzednio duze, wieloczesciowe «epitaphium do War-
szawy» bylo wykonane w r. 1691. Epitafia poszly do Pszczyny (w latach 16911 1692),
do Zarnowca (1696), do Wroclawia («dla biskupa Wroctawskiego» 16g7), do Lo-
wicza (1699), do Trzebnicy («epitaphium dla JM. Xieni S. S. Clarae tamecznego
Konwentu», 1701), do Olkusza (1691), do Fabianic (tak nazwane sa Pabianice,
1701), do Rzeszowa (1700); grobsztyny do Lublina (1701 i 1710) i do Lwowa
(«zakontraktowal JWP. Angiotek»); trzy trumny dla Radomickich do Wielko-
polski (za znaczna sume 2062 zlp), dwie do Wisnicza («trumna Panu Hetmanowi
W. K.», 1710); chrzcielnice do Piotrkowa (1697) i do Wieliczki (1698, tam tez gra-
dusy, 1691); lawaterz do Miechowa (1701), a takze «odrzwia dla Imci X. Kustosza
miechowskiego» (1698) ; oltarze do Krasnego Stawu (1701), do Gostynia (ogromny
oltarz skladajacy si¢ z 65 «sztuk», fundacji staro§ciny nowomiejskiej, 1700), do
Rytwian (funclaql wojewodziny belquej, z Lubomirskich Sieniawskiej, 1706), do
Oloboka rézne «sztuki» (1695). Wielobarwna posadzk¢ marmurowa dostarczono
w latach tych do pobliskich kosciolow w Rybnej (1695) i Alwerni (1710), ale tez
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dalej do Starego Szanca (1696), do Miechowa (1698), d
kosciota farnego w Lublinie (1700), na Jasna Gore (1706)
do Lwowa («ormianska posadzka», 1710).

Odbiorcy. Zamawiajacymi byli w duzej czesci dy-
gnitarze ! : hetman w. kor., marszalek w. kor. (Stanistaw
Lubomirski), wojewoda ruski (Marek Matczynski), san-
domierski (Michal Warszycki), kijowski (Jézef Potocki),
belski (Adam Sieniawski), wolynski (Adam Stadnicki),
podlaski (Stefan Mikotaj Branicki), kasztelanowie poznari-
ski (Gurowski), zawichojski (Morsztyn), o$wiecimski (Pi-
glowski), kasztelanowa wojnicka (Skarszewska), general
wielkopolski (Rafal Leszczynski), podskarbiowie koronni
(Hieronim Lubomirski i Jan Jerzy Przebedowski), cho-
razy krakowski, halicki, sandomierski, leczycki, wielko-
rzadca krakowski, regent krakowski (St. Szczuka) i Iwow-
ski (Jan Kasztelli). Robil tez w De¢bniku zamdwienia
wojt krakowski. Robili je Tarnowscy, Braniccy, Lubo-
mirscy, Potoccy, Sieniawscy, Sapiehowie, Leszczynscy,
Stadniccy, Kurdwanowscy, Morscy. Ale takze liczni
mieszczanie, zwlaszcza krakowscy: Pan Krokier, Mie-
rzynski, Szulc, Grabianski, Bem, Galecki, Trawinski,
Miszewski, Y.ukaszkiewicz. Wystepuja w rachunkach na-
zwiska Szkotéw krakowskich, Robertson i Forbes. Przede
wszystkim za§ zamdwienia szly od duchowienistwa, po-
czawszy od prymasa kardynala Radziejowskiego i biskupa
krakowskiego Lubieniskiego, przez dziekanéw krakow-
skiego, towickiego, miechowskiego czy koprzywnxcklego az
po wielka ilo§¢ proboszczéw po miastach i wsiach, ktérzy
dla swych koscioléw zamawiali posadzki, chrzcielnice,
nagrobki. Niektére przedmioty zamawiali architekci dla
wznoszonych przez si¢ budowli: w r. 1700 figuruja
«4 sztuki marmuru do Warszawy dla Pana Belottego».
Epitafium dla wojewody podlaskiego «skontraktowal pan
Zielski architekt». Nieco pézniej, w r. 1713, nabywal
marmur architekt Kasper Zieliiski. A za§ w r. 1730
Joannes Bay, niewatpliwie z rodziny rzezbiarzy war-
szawskich. Wsréd klientéw Debnika stale powtarzaja si¢
nazwiska Liskowicza i Holodynskiego z Krakowa: mozna
przypuszczaé, iz byli to przedsiebiorcy i posrednicy.

Prace dla domdéw mieszkalnych. Zaméwien
Swieckich bylo mniej niz koscielnych. Nawet ludzie
§wieccy, gdy nabywali czarny marmur, to wigcej na

! Nabywey marmuru sa w papierach czernenskich wymie-
niani z urzedow i tytuléw, a nie z nazwiska., Nazwiska ich wypadlo
dopiero odszukiwaé. Wydatnej w tym pomocy doznal autor od
Redakcji Polskiego Slownika Biograficznego.

25. Krakow, kosciodl franciszka-
now, kolumna z oltarza gt. z ko-
Sciola . Michala i Joézefa.

Fot. St. Kolowea, Krakdw.



112 CZARNY MARMUR W KRAKOWIE

fundacje, niz dla siebie. Jednakze marmury debnickie
szly takze na wyposazenie palacéw i domodw: gléwnie
na kcminki, odrzwia, posadzki. W r. 1692 wykonano
roboty dla podkomorzego krakowskiego, w r. 1694 dla
podskarbiego koronnego Hieronima Lubomirskiego,
w r. 1694 1 1696 dla generala wielkopolskiego Rafata
Leszczynskiego, w r. 1696 1 1699 dla Stefana Mikolaja
Branickiego do Branic, w r. 1696 dla ksi¢znej marszal-
kowej Lubomirskiej, w r. 1697 dla pani Wodzickiej, za-
pewne zony Wawrzynca Jana, administratora zup wie-
lickich i bochenskich, w r. 1701 dla starosty halickiego
Jézefa Potockiego, ktory przy dalszych zamowieniach
w 1. 1704 wystepuje juz jako wojewoda kijowski,
w r. 1702 dla wielkorzadcy krakowskiego. Poza tym
drobniejsze prace dla skromniejszych klientéw: byly
to stoliki, czasem kominki. Z wyjatkiem robét dla Bra-
nic, wykonanych u Bielawskiego, wszystkie inne pala-
cowe roboty wyszly z warsztatu Pomana.Od r. 1703
zamowienia palacowe urywaja si¢ calkowicie: czasy
nie byly po temu, by mysle¢ o zdobieniu domdw.
Prace zachowane. Wiele z wykonanych wow-
czas w Debniku 1 zapisanych w ksigdze rachunkowe;j
przedmiotéw mozna dzi§ odnalezé i rozpoznac jesli nie
w domach mieszkalnych, bo te prawie wszystkie ulegly
zniszczeniu lub przebudowie, to w kosciolach. W Kra-
kowie tytulem przykladu mozna wymieni¢ posadzki
w wielu kosciotach, odrzwia u wizytek i u §$w. Marka
i wiele epitafiéw, jak ks. Piertkowskiego, Szembeka, ks.
Morskiego i ks. Brudzinskiego w katedrze, ks. Prze-
woskiego u $w. Floriana, kasztelana Morsztyna u fran-
ciszkandw, kasztelanowej Piglowskiej u §w. Katarzyny.
Podane tu wiadomosci dotycza lat 16g1—1711, ale
posérednio daja obraz calejdwuwiekowej produkcyi deb-
nickiej, bo w latach wczesniejszych i pézniejszych dzialo
sic w Debniku podobnie, jak w tych. Potwierdzaja to
mniej szczegolowe, jednakze wystarczajaco dokladne
rachunki konwentu z innych okreséw, poczawszy od
r. 1644 az do konca w. XVIII. A takze z tych innych
lat przechowaly 51(; zabytk] tego samego rodzaju
i w tej samej mniej wigcej ilosci. Ojcowie na przemian
to dzierzawili tomy, to eksploatowali je sami, ale nie
zmienialy si¢ sposoby produkcji, wykonawcy, odbiorcy.

26. Krakow, kosciol franciszka- III. KRAKOWSKIE ZABYTKI Z CZARNEGO MARMURU
néw, filar z oltarza bocznego
z kodciola §§. Michela i Jozefa.

Fot. St. Kolowea, Krakow.

Era czarnego marmuru. Zabytki z czarnego
marmuru, odkad pojawily si¢ w poczatku w. XVII,
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wystepuja juz w nieprzerwanym szeregu, zwlaszcza
w Krakowie, a specjalnie w jego kosciolach. Stanowia
w sztuce kodcielnej Krakowa pozycje tak przewazajaca,
ze mozna tu wrgcz mowié o erze czarnego marmuru.
Wypelnily nie tylko wznoszone woéwczas koscioly, ale
koscioly §redniowieczne z katedra i kosciolem Mariac-
kim na czele.

Jaki byl poczatek tej ery? Eksploatowanie kopalni
debnickiej przyzwyczailo do nowego materialu, wywo-
lalo don upodobanie. Ale zapewne tez odwrotnie:
upodobanie do czarnego kamienia sklanialo do eks-
ploatacji kopalni. Upodobanie to wydaje si¢ naturalne
w dobie kontrreformacji. Mozna tez przypuszczacd, ze
krélowie z dynastii Wazéw mieli w tej modzie swoj
udzial, zwlaszcza Zygmunt II1. Rzeczywiscie wprowa-
dzil on czarny marmur do swego kosciola, do fary
warszawskiej. Z jego czaséw byl tam oltarz §w. Stani-
stawa, datowany 1630. Ale takze Wladyslaw I'V w czar-
nym marmurze wzniost w Toruniu kaplice dla Anny
Wazéwny, a Jan Kazimierz w Krakowie kaplice ro-
dzinna Wazoéw. Niewatpliwie stolica odegrala rolg
w wytworzeniu «ery czarnego marmuru»; nie byloby
to w sprzecznosci z tym, ze pozniej Krakow, lezacy bli-
ze] kopalni, stat si¢ tej ery gléwnym wyrazicielem. I ode-
grali tez role Wazowie. Mozna w przewadze czarnego
koloru widzie¢ «styl Wazow». Przewaga ta odpowiada
jednemu ze skladnikéw baroku, mianowicie skladni-
kowi hiszpanskiemu. A wiadomo, ze wplywy hiszpan-
skie w Polsce Wazow byly niemale.

Poza Krakowem w innych cze$ciach Polski czarny
marmur wystepowal takze, ale nie w takiej juz ilosci:
byl tam jednym z wielu elementéw wnetrz. O epita-
fiach mozna powiedzie¢, ze w calej Polsce w przeciagu
dwu wiekéw géruje w nich czarny marmur. Natomiast
inaczej jest z oltarzami: podczas gdy Krakow ma tak
wiele marmurowych 1 czarnych, to w Warszawie 1 sfe-
rze jej dzialania przewazaja drewniane i zlocone,
a w Wilnie i jego okolicy stiukowe i wielobarwne. Kra-
kowska architektura barokowa ma wzglednie niewiele
cech odrebnych', jedna z tych niewielu cech jest wia-
$nie przewaga w niej czarnej kamiennej dekoracji.

Nie znaczy wszakze, by dekoracja ta wystepowala
we wszystkich budowlach Krakowa. Byla badz co badZ

I Tatarkiewicz W., Dwa baroki, krakewski i wileriski (Prace

KHS VIII).
Prace Kom. Hist, Sztuki X.

27, Krakow, koéciol franciszka-
noéw, kolumna z oltarza bocznego
z koiciola §§. Michala i Jézefa.

Fot. St. Kolowea, Krakdw.

15
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28. Krakoéw, kosciol Niepokalanego Poczecia N.P. Marii (§w. Lazarza), oltarz gloéwny.
Fot. W. Gumula, Krakdw.

kosztowna, wi¢c koscioly ubogie mlaly jej niewiele. A nawet wérod bogatych nie
wszystkie byly tak zmarmoryzowane i zczernione, jak koscioly karmelickie czy
Mariacki. U §w. Anny np. czarny marmur byl jedynie motywem ubocznym. W ja-
kich jednak ilo§ciach w tych ]CS?C?B czasach poslugiwano si¢ debnickim marmu-
rem, pokazuje najlepiej katedra: w niej z tego materialu wykonane sa oba wejscia,
cala posadzka, wszystkie wejscia do kaplic z wyjatkiem do Zygmuntowskiej, wej-
scie do skarbca, bezmala wszystkie oltarze z wyjatkiem wielkiego 1 zygmuntow-
skiego, z niego zrobiony jest chér muzyczny, nim wylozone Sciany czterech kaplic,
w nim wykonane jest mauzoleum $w. Stanistawa, grob krélowej Jadwigi i przy-
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2q9. Krakow, kosciol Niepokalanego Poczecia N. P. Marii ($w. Lazarza), bramka przy glownym ohiarzu,
£ s k przy g y

Fot. W. Gumufa, Krakdw.

najmniej setka pomnikow, prawie wszystkie jakie powstaly w okresie migdzy Pa-
dovanem a Thorwaldsenem.

Nie inaczej jest w kosciele Mariackim, ktéry z czarnego marmuru ma cztery
portale, dwadzie$cia trzy oltarze, sze$¢ bramek do kaplic (w w. XVIII nazywano
je «portonami»), cztery balustrady i mndstwo nagrobkéw, w tym wiele wymia-
rami doréwnujacych oltarzom: a wszystko to, z wyjatkiem portali, pochodzi
z w. XVIII. Gdyby nie polichromia Matejki, w kosciele Mariackim panowalby
kolor czarny. — W obu dawnych kosciolach karmelitéw bosych regularnie rozsta-
wione oltarze i balustrady z czarnego marmuru stanowily o kompozycji wnetrz.

15%
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30. Krakéw, kosciél Niepokalanego Poczecia N. P. Marii (§w. Lazarza). oltarz boczny.
Fot. W, Gumula, Krakdw.

Réwnie wiele czarnego marmuru jest w niektérych kosciolach podkrakowskich.
U kameduléw na Bielanach sa zen odrzwia, wejscie do kaplicy Lubomirskich, balu-
strady, lawaterz, kropielnice, liczne pomniki, tablice pamiatkowe, posadzka. Tak
samo czarny marmur przewaza u benedyktynow w Tyncu.

Kaplice. Sa nawet wnetrza w calosci ozdobione czarnym marmurem: nie
sa to sale mieszkalne ani koscioly, ale kaplice. W Krakowie najdawniejsza jest
prawdopodobnie kaplica Zbaraskich przy kosciele dominikanéw ! (fig. g), wzniesiona

1 Tomkowicz S., Kaplice kosciola oo. dominikanéw (Roczn. Krak. XX).
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po r. 1631 przez wloskich archite-
ktow Castellich. Jedna Sciang zaj-
muje w niej oltarz, dwie boczne wy-
pelniaja wielkie pomniki, w czwar-
tej jest portal, a wszystko wykonane
w czarnym marmurze, tak samo jak
1 ramy architektoniczne, kolumny
1 gzymsy. MaJednak mewwlkq do-
mieszke jasniejszego, rozowego ka-
mienia (typu «breccia»), z ktérego
zrobione sa trzony kolumn. Po-
sadzka jest tez nawpol czarna. Ale
inne barwy bodaj jeszcze podkre-
§laja czemn marmuru i — kaplica
jest nie tylko grobowa, jak tyle in-
nych owego czasu, ale zalobna.
Radykalniej czarna jest w katedrze
kaplica mansjonarzy (Batorego),
przyozdobiona marmurem przez
kanonika Serebryskiego w r. 1648
(fig. 4, 10). Gladkie tafle czarnego
marmuru pokrywaja w niej §ciany
az po sklepienie; z czarnego mar-
muru s3 ganki i podtrzymujace
je arkady, mensa, stalle, oprawa
okien, odrzwia. Jasniejszej barwy
jest to tylko, co pozostalo z daw-
niejszej kaphcy polichromowane
sklepienie i pomnik Batorego. Ka-
plica ta jest zapewne najdoskonal-
szym artystycznie wnetrzem z czar-
nego marmuru, mimo prostot¢ mo-
tywow i oszczednosé efektow. Sty-
lowo stoi jeszcze na pograniczu
renesansu 1 baroku. Pochodzi 371- Krakéw, kosciol karmelitanck na Wesolei, oltarz gléwnv.
z czasu, gdy w Debniku juz czynny SEEIEECRERES
byl Negowicz, ale jeszcze pracowal Stopano: i raczej jego wloskiej r¢ki mozna si¢
w jej kompozycji dopatrzec.

Inny juz charakter maja trzy pozostale czarnomarmurowe kaplice katedry:
zblizona do tamtej chronologicznie kaplica Zadzika (Sw. Jana Chrzciciela) (fig. 5)
i dwie pdzniejsze, Lipskich ($w. Macieja) (fig. 6) i Wazow (psalterzystow) (fig. 7).
Kaplica Lipskich, wzniesiona okolo r. 1630, zostala uzupelniona i zmieniona w po-
fowie w. XVIIIL. Sa juz wyraznie barokowe i wielomaterialowe, dzialajace mno-
goscia barw, form, kontrastéw. Zwlaszcza krolewska (1667) ma nastrdj zalobny,
cho¢ architekt zabiegal jednocze$nie i o wspanialo§¢, i obok czarnego marmuru
obficie tez szafowal marmurami kolorowymi, bialym stiukiem i zloceniami.
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— Czarne kaplice zachowaly si¢ réw-
niez i poza Krakowem. W Toruniu jest
przy kosciele N.P.Marii kaplica Anny Wa-
zowny z czarnego marmuru, skonczona
w r. 1637'; w katedrze gnieznienskiej ka-
plica Koludzkich, wyposazona w r. 16522;
na Jasnej Gorze kaplica §w. Pawla Pu-
stelnika, ukonczona w r. 1671, funda-
cji Denhofféw; wreszcie w Warszawie
przy kosciele dominikanéw kaplica Ko-
towskich z lat 1692—g (robicna w obu
pracowniach debnickich, Pomana i Bie-
lawskiego). Warszawa posiada jeszcze
druga kaplice czarng, znacznie pdZniejsza,
juz w innym, klasycystycznym stylu: jest
to kaplica Matki Boskiej przy koiciele
$w. Krzyza, z czarnymi pilastrami na tle
bialych §cian, z czarnym oltarzem i czar-
nym sarkofagiem Adama Czartoryskiego,
fundowana w latach 182535 przez cérke
jego, Zofi¢ Zamoyska, niewatpliwie ostatnie
wnetrze z czarnego marmuru w Polsce 3.

Sztuka ramowa. Jednakze kaplice
stanowia niewielka tylko pozycje wsrdd
zabytkOw w czarnym marmurze ; ogromna
ich wiekszo§¢ nie ma charakteru calosci
architektonicznych. Jesli pominaé po-
sadzki, bo sa robota czysto kamieniarska
(cho¢ niektore posadzki tréjbarwne, jak
u $w. Anny lub w kaplicy Zbaraskich,
robione z plyt «spiczastych», jak je w De-
bniku nazywano, daja efekt niepospolity) ;
jesli pominaé chrzcielnice i kropielnice,
bo byly zbyt jednostajne, rzezbione wedle
jednego schematu, stale «w konche¢ ro-
bione»; jesli pomina¢ czarne marmurowe
stoly, bo cho¢ produkowano ich w De-
bniku wiele, to przechowalo si¢ ich nazbyt malo; jedli tez pominaé kandelabry,
lichtarze i cyboria, bo je wyrabiano tylko wyjatkowo, — to pozostaja cztery ro-
dzaje wyrob6éw: odrzwia, kominki, oltarze, nagrobki.

32. Czerna, kosciol karmelitéw bosych, oltarz

boczny. Fot, W. Gumula, Krakiw.

1 Reprodukcje: Chmarzynski G., Torwi dawny i nowy, Torun 1933. — Ze portal kaplicy i okladziny
wnetrza sa z marmuru debnickiego, potwierdzil prof. Passendorfer. Inaczej jest zapewne ze znajdujacym
sie w kaplicy grobowcem: Zernecke, Thornische Chronik, Berlin 1727, podaje, ze zastosowano w nim
¢marmur paryjski i alabasters; za nim powtarza t¢ informacje Tync S. w Slowie Pomorskim nr 33—35,
1925. 2 Polkowski 1., Katedra gnieinieriska, Gniezno 1874. 3 Pietrzyk L., KoSeidl sw. Krzpia
w Warszawie, Warszawa 1920.



Rzeczy te obja¢ mozna jed-
nym pojeciem : sztuki «ramowej»,
stanowia bowiem rodzaj ram:
dla drzwi, dla obrazu, dla ta-
blicy pamiatkowej, dla paleniska.

Moéwiac inaczej, bardziej
technicznie, sa to aediculae: tak
bywaja nazyware konstrukcje
zlozone z elementow architektc-
nicznych — kolumn, pilastrow,
gzymsow, szczytow — ktore jed-
nak nie stoja swobcdnie, ale
oparte o §ciang, a spelniaja za-
danie jedynie dekoracyjne, nie
maja glebi, nie obejmuja uzyt-
kowej przestrzeni. Konstrukcje
takie robiono obficie w dobie
baroku przy wejiciach, na olta-
rzach, na grobowcach. W Kra-
kowie robiono je najcze$cie]
Z Cczarnego marmuru.

Mozna wreszcie rzec tak: ze
przedmioty wykonyware z czar-
nego marmuru— odrzwia, olta-
rze, nagrobki — stanowia «pol-
architekture»: ksztaltuja bo-
wiem tylko §ciany, a nie prze-
strzen, dzialaja dwoma, a nie
trzema wymiarami, jak pelna
architektura.

Wspélne formy. Cala ta
sztuka ramowa, te aediculae, ta
potarchitektura, portale, oltarze,
nagrobki, kominki otrzymaly
w czarnym marmurze formy do
siebie podobne. Oltarz w kaplicy
bt. Szymona z Lipnicy u bernar-
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33. Czerna, kosciol karmelitow bosych, oltarz w kaplicy.
Fot. W. Gumula, Krakdw.

dynéw krakowskich zr. 1686 ma t¢ sama strukture, co odrzwia w kosciele Mariackim
z r. 1685 (fig. 11 i 20). Wielki oltarz z dawnego karmelickiego ko$ciota §§. Michala
i Jézefa (dzi$§ u franciszkanéw) ma znéw t¢ sama strukture co nagrobki Gembickich
z tegoz kosciota (dzi§ u bernardynéw) (fig. 21 1 g9) : takie nagrobki nazywano wOw-
czas wrecz «in forma altaris». W zamku w Kruszynie, wzniesionym przez Kaspra
Denhoffa w r. 1630, kominki (fig. 48) maja t¢ sama strukture i te same proporcje,
co odrzwia. Wszedzie ten sam schemat: para kolumn lub filaréw (miedzy ktérymi
sa drzwi, obraz czy tablica z inskrypcja, czy pa]enisko) przykryte gzymsem, nad
ktérym wznosi si¢ szczyt przerwany w $rodku i w przerwie mieszczacy taki czy
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34. Krakéw, kosciél paulinéw na Skalce, oltarz boczny,

Fot. E. Kozlowska, Warszawa.

inny emblemat. Nawet do lawaterzy stosowano niekiedy ten sam schemat: w Kra-
kowie np. u karmelitow na Piasku (fig. 46), poza Krakowem na Jasnej Gérze
lub w Smardzewicach w powiecie opoczymklm

Struktura ta byla nie nowa: miala swéj poczatek we Wloszech, w w. XVI,
u Sansovina; ale tam byla jedna z wielu mozliwodci, tu stala si¢ powszechna.
W w. XVII cala sztuka czarnego marmuru miala t¢ sama strukture: natomiast
w w. XVIII, gdy dekoracja przyslonila architekture, rozwinely si¢ odmienne formy
w portalach, a odmienne w oltarzach czy nagrobkach.
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35. Sierakdéw, kosciol, pomnik Lukasza Opalinskiego.
Fot. Biuro Inwentaryzacii Zahytkiw.

Aediculae 7 czarnego marmuru mialy od poczatku charakter barokowy: wy-
razal si¢ on w obficie stosowanych wolutach i esownicach, w ramach z uszami,
w gzymsach glerowanych szczytach przerywanych, ﬁlarach 1 pzlaqtrach dublowa-
nych, kapitelach ze zwisajacymi festonami. Ale byl to barok I’ldeO\V&LI‘llCJ%ZY 1 naj-
wstrzemigZliwszy. Jego powaga i wstrzemigzliwo$¢ miala Zrédla nie najmniej w sa-
mym materiale: z marmuru trudno bylo wydosta¢ t¢ ruchliwo$é, réznorodnosé,
ekstrawagancj¢ form, co z drzewa, stiuku czy metalu. Sklanial do form umiarko-
wanych spokcunych prostvch ka?'al unika¢ zawilej dekoracji. A ze form prostych
jest ilo$¢ ograniczona, wigc prowadzil do form ustalonych, trwalych.

Prace Kom. Hist. Sztuki X 16
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Wplyw architektéw: Trevano i Placidi. Na wyroby z czarnego mar-
muru mieli wplyw architekci, rzecz zrozumiala skoro chodzilo o pélarchitekture.
W pierwszym okresie oddziatal Trevano!. Debnickie marmurowe aediculae powta-
rzaly formy jego budowli — w szczegdlnosci za$ projektowanych przezen bramek
w murze biskupa Tylickiego przy katedrze. Zreszta on sam zaprojektowal jeden
z wczesniejszych pomnikéw w czarnym marmurze, mianowicie w r. 1629 dla bi-
skupa Szyszkowskiego, jeszcze za jego zycia (fig. 38) . Odtad w odrzwiach, olttarzach,
nagrobkach z czarnego marmuru gzymsy stale byly gierowane, szczyty stale prze-
rywane, panowal styl ci¢zki, masywny, powazny, oszczedny, cechujacy wczesny
barok, a specjalnie sztuk¢ Trevana. Od nagrobkéw péznorenesansowych (chociazhy
Batorego) te wczesnobarokowe réznia si¢ wlasnie uproszczeniem, surowoscia, umia-
rem dekoracji, oszczedno$cia efektéw. Styl i wzory Trevana zastosowali Wlosi
w De¢bniku, a potem przejeli je debniccy Polacy. 1 utrzymaly si¢ z nielicznymi
wyjatkami do konca wieku.

Zmienily si¢ dopiero w w. XVIII: jak przed stuleciem Trevano, tak teraz
oddziatal Placidi®. Oddzialal — cho¢ w samym De¢bniku nie pracowal; wywarl
wplyw zaréwno swa architektura, jak swymi projektami do czarnomarmurowej
poétarchitektury dostarczanymi na Wawel i do Panny Marii. Przemiana w wytwor-
czoéci Debnika bylaby i tak przyszia, bo formy poprzedniego stulecia staly si¢ dla
nowego zbyt ciezkie, zbyt proste, zbyt martwe, ale mogla byla péj$¢ w réznych
kierunkach, a w jakim poszla, o tym zdecydowal Placidi.

Odrzwia. Z czarnego marmuru robiono przede wszystkim odrzwia: zaréwno
do szerokich bram prowadzacych do koéciolow, jak i do waskich drzwi wewnetrz-
nych, prowadzacych zwlaszcza do zakrystii. Odrzwia takie, nazywane takze «por-
tami» albo po lacinie «superliminaria», znajduja si¢ prawie we wszystkich §wiaty-
niach Krakowa. Podobne odrzwia robiono tez dla doméw mieszkalnych: w Kra-
kowie si¢ nie zachowaly, ale sa w zamkach w Kruszynie i Larcucie. Struktura odrzwi
powtarzala si¢ w «portonach», bramkach oddzielajacych kaplice od nawy (np.
w kosciele Mariackim).

Z portali krakowskich dwa sa zapewne najwczesniejsze: do kaplicy Wloskiej
u franciszkanow (1634) (fig. 8) 1 do kaplicy Zbaraskich u dominikanéw (por. 1631)
(fig. 9). Pierwszy ma jeszcze formy drobno rozczlonkowane, utrzymane w duchu rene-
sansu; jest zasadniczo zrobiony z piaskowca i tylko mklustowany czarnym mar-
murem ; uzywal debnickiego kamienia, ale niewatpliwie nie byl w Debniku wyko-
nany. \\ drugim formy sa bardziej masywne, bardziej barokowe, a czarny marmur
jest juz podstawowym materialem. Portal kaplicy Wloskiej pozostal jednak w Kra-
kowie odosobniony (powtdérzony tylko w kruzgankach franciszkanskich, 1663).
Krakowskie portale w. XVII w czarnym marmurze zachowaly raczej strukture
portalu kaplicy Zbaraskich. Obejmuja one cala skal¢ od bardzo prostych do bar-
dziej zlozonych.

! Kutrzebianka K., Mauzoleum sw. Stanislawa w katedrze na Wawelu (odb. z Wiary i Zycia, 1925);
Bochnak A ., Koseidl §. Piotra i Pawla w Krakowie i jego rzymski pierwowzdr oraz architekt krdlewski Fan Tre-
vano (Prace KHS IX). ? Lepiarczyk J., Kilka uwag o dzialalnosci Franciszka Placidiego w Krakowie
(Prace KHS IX, s. 247).
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u

36. Krakéw, koécidl §§. Piotra i Pawla, pomnik biskuba Andrzeja Trzebickiego.

Fot. W. Gumula, Krakiw.

1. Te, ktére maja posta¢ najprostsza, skladaja si¢ jedynie z ramy marmuro-
wej, z wegardw 1 «sztorca», bez porzadku architektonicznego. Uroda ich lezy je-
dynie w materiale i profilu ramy. Przykladow jest wiele, sa nawet w najmniejszych
ko$ciolach, jak §w. Jana czy §w. Wojciecha.

2. Pierwsze wzbogacenie: przykrycie gzymsem i szczytem. Gzyms jest z reguly
gierowany, a szczyt (tréjkatny albo sferyczny) jest przerwany i w przerwie zawiera
herb czy monogram. Przyklady: odrzwia w kaplicy Loretanskiej u kapucynéw,
u $w. Marka (1700), §w. Katarzyny (fig. 13), trzynascie odrzwi w bocznych na-
wach u $w. Piotra (fig. 14), furta do klasztoru klarysek (1693).

16%
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3. Dalsza rozbudowa odrzwi dodaje im po bokach pilastry, filary czy ko-
lumny. I wstawia miedzy nimi tuk. Taki jest wlasnie portal kaplicy Zbaraskich
(fig. 9) 1 wejicie do kaplicy mansjonarzy na Wawelu (fig. 10), a takze odrzwia
u $w. Jana w Warszawie (fig. 16).

4. Ostateczne wzbogacenie odrzwi polega na a) inkrustowaniu marmuru
czarnego rézowym, b) umieszczeniu po bokach wolut i ¢) (w wyjatkowych wy-
padkach) festonéw owocowych w bialym stiuku. Przyklady: wejscie do zakrystii
u wizytek (okolo r. 1695)* (fig 15), a w kosciele Mariackim zaréwno portale ? jak
bramki oddzielajace kaplice od nawy? (fig. 11, 12) (por. Dodatek D). Skompli- |
kowane, bo dwupi¢trowe odrzwia prowadza do klasztoru w Czernej (fig. 17).

Ale nawet najbogatsze portale w. XVII nalezaly do typu oszczednego, pro-
stego, monumentalnego, bez figur, zlocen, bez mnozenia 1 wykrecania kolumn,
bez wyginania plaszczyzn. W w. XVIII portale z czarnego marmuru staly si¢
rzadsze. Je§li za§ je robiono, to szukano oryginalnych form dla ich zwienczenia
i nieraz stosowano formy dziwaczre. Przyklady: drzwi do zakrystii na Skalce lub
u franciszkanow.

W tym samym czasie, gdy czarne portale wychodzily z uzycia, zwickszyla
si¢ ilo§¢ czarnych oltarzy.

Otltarze. Oltarze w czarnym marmurze w okresie wczesniejszym nie byly
liczne: byly bowiem robota zlozona i kosztowna. W ciagu dwudziestolecia 1691—
1711, dla ktérego mamy szczegolowe rachunki, wykonano jedynie kilka oltarzy:
1697 «dla JMci P. Wolczynskiego», 1700 do Gostynia, 1706 do Rytwian, 1710 do
Alwernit. Czeéciej robiono w marmurze same mensy czy antepedia W czarnym
marmurze sa wykonane wszystkie oftarze w Czernej (fig. 32 1 33): wielki oltarz fun-

L Dr/vu wejsciowe do kosciola wizytek nosza datg 1695. Jest tez o nich mowa w «Connotatmncw
z Czernej. Liczne roboty — wegary, cokoly, kapitele, kolumny wysoko$ci 4 lokcie 12 cali, fryzy itd. — byly
wykonane dla «Panien Francuzek» od sierpnia do paZzdziernika 1695 w pracowni Pomana. Dla ich ko-
$ciola szly tez zapewne prace wymienione w rachunkach jako «dla P. Grabianskicgo», architekta, ktory
urzadzal wnetrze kosciola. Drzwi do zakrystii sa z tego samego czasu lub niewiele pozniejsze. Maja one
te sama strukture, co inne odrzwia krakowskie z czarnego marmuru; jeséli wydaja sie bogatsze, to dlatego,
ze pracujacy w kofciele sztukatorzy uzupehili je stiukowymi festonami z owocow. 2 QOdrzwia ko-
Sciola Mariackiego byly wykonane za archiprezbitera Jerzego Januszowicza (1 1700). Jego pomnik w ko-
$ciele wspomina: «post auctam huius ecclesiae supellectilem sacram et pavimenti marmorei ac porticum
extructa decora». Kontrakty przechowaly sie w Archiwum Mariackim VI, 4. Oba portale wykonal
Jakub Bielawski. Na «drzwi wiclkie od Rynkus» umowa byla podpisana w r. 1683; mialy by¢ gotowe
w roku nastepnym, jednak, jak wskazuje umieszczona na nich data, wykonano je dopiero w r. 1685.
Biclawski robil ¢ porte» ¢iako abrys odemnie (archiprezbitera) iest podpisany»; nie nalezy tego interpreto-
wacé tak, ze robil wedle dostarczonego mu abrysu, lecz wedle zaakceptowanego, tzn. wedle wlasnej kom-
pozycji (por. Dodatek D). 3 Archiwum Mariackie VI, 4, posiada kontrakt z majstrem kamienia-
rzem Szymonem Krucernskim na wykonanie (za 1800 zlp) jednej z bramek do kaplicy. Kontrakt jestzr. 1735,
ale ta «porta alias odrzwia» ma by¢ zrobiona «wedlug modla starych port w tymze kosciele bedacych
z czarnego marmuru z klocami starymi i balasami bialemi staremi z nasadzka czerwona marmurowa
w klocach, w pilastrach, w tryangule y w postamencikachs. Te stare portys, sadzac ze stylu, musialy
byé wykonane okolo r. 1700, za czasu archiprezbitera Januszowicza, lub co najpdZniej Lochmana.
4 Z oltarzy tych jest dzi§ na miejscu oltarz w Alwerni i w Rytwianach (w kaplicy dolnej Opalin-
skich, por. Wisniewski J., Dekanat sandomierski, Radom 1915). Co do «ltarza dla JMci P. Wolczyniskiego»
bylaby pewna podstawa do przypuszczenia, ze byl to oltarz w kaplicy Archikonfraternii Literackiej
u $w. Jana w Warszawie; kaplica ta byla pod szczegdlna opieka rodziny Groszkiewiczow, z ktéra Wol-
czyniscy byli spokrewnieni; lezy w niej Katarzyna z Wolczynskich Groszkiewiczowa, zmarta w r. 1699.
O kaplicy tej por. Czajewski W., Katedra sw. Jana w Warszawie, Warszawa 1899.
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dacji Agnieszki Firlejowej byl konsekrowany jeszcze w r. 1640, pozostale pie¢ w la-
tach 1657, 1688, 1690, 1720; byly ponddto jeszcze cztery w kaplicach z lat 1688,
1690 1 1726, ktore ulegly zniszczeniu. Wszakze warunki w Czernej byly wyjatkowe:
kamien byl na mlC_]SCll i kamieniarze takze.

Otltarze wczesmcjsm sa w szczegolach barokowe, jednakze z ogolnej koncepcji,
z drobnych rozmiaréw, z proporcyj sa raczej jeszcze renesansowe. Do typu tego
nalezy oltarz w kaplicy Naj$éw. Sakramentu u $w. Jana w Warszawie, oltarze $w.
Zyty i $w. Kazimierza na Jasnej Gorze, oltarze sulejowskie, fundowane kolejno
w latach 1643, 1644, 1645, 1646 (fig. 18). W Krakowie — oltarz w kaplicy Zba-
raskich (fig. 19)?

Zabytkow tego wczesnego typu jest niewiele. Jeszcze w w. XVII wzigl nad
nim gére typ inny: oltarz barokowy o pote¢znej ramie architektonicznej, o kolo-
salnych kolumnach, o najwigkszej skali i plastycznosci. Pierwsze okazy tego nowego
typu sa w Krakowie : w kaplicy bl. Szymona u bernardynéw (fig. 20) i liczne oltarze
z obu dawnych ko$cioléw karmelitéw bosych. W przeciwienstwie do pézniejszych,
osiemnastowiecznych, cechuje je jeszcze pewna surowos¢, wzgledna prostota, oszczed-
no$¢ w motywach i efektach.

Najwigcej jest ich w dawnym karmelickim kosciele Niepokalanego Poczg¢cia
N. P. Marii (dzi§ szpitalnym $w. Lazarza); wspanialy kulisowy wielki oltarz
(fig. 28, 29) oraz pi¢é bocznych (fig. 30). Pochodza z lat 1682—8, wigc z doby Po-
mana i Bielawskiego 2. Wielki oltarz obejmuje marmurowa mens¢ z marmurowym
cyborium i marmurowe skrzydla oddzielajace chér zakonny; w glebi za$§ chéru
wysoko na $cianie, umieszczony jest poczworny obraz (tryptyk z nadbudowa) w mar-
murowej ramie. Jest to unikat wérdd kamiennych oltarzy: najblizszym jego odpo-
wiednikiem jest drewniany wielki oltarz w warszawskim kosciele karmelitow, pro-
jektowany przez Tylmana. Cztery sposréd picciu bocznych oltarzy kosciola Nie-
pokalanego Poczecia sa migdzy soba identyczne. Cale wyposazcme marmurowe
tego kosciola nalezy jeszcze do pierwszej fazy stylowej, ale juz do jej konca; jeszcze
nie ma zlocen, ale ma juz drobne ksztalty, cienkie kolumienki.

! Ten typ oltarza wystgpuje nie tylko w czarnym marmurze. Ogromna ilos¢ oltarzy podobnych
do wymienionych znajduje sie w bocznej nawie i ambicie katedry w Oliwie (dawny kcsciodl cysterski),
Czeié ich jest o kilka lat od tamtych weczesniejsza, cze§¢ powstala péiniej; sa rowniez z marmuru,
ale réznych barw, nie z czarnego i zapewne nie krajowego. — Natomiast z czarnego, niewatpliwie
debnickiego w tej samej katedrze jest wiclki oltarz, wzniesiony o kilkadziesiat lat poZniej i w od-
miennym juz stylu, kolosalny i ksztaltéw niezwyklych. Czern jego nie jest obecnie widoczna. «Wielki
oltarz, w stylu baroku, dzielo opata Michala Antoniego Hackiego z roku 1688. Czternascie kolumn
z czarnego marmuru 7'5 m. wysokosci, kazda zakonczona korynckimi kapitelami, zdobi podstawe ol-
tarza. Nad kolumnada unosi si¢ énieznobiala gloria nizbieska... Poniewaz czarne kolumny staly w ra-
#zacej sprzecznofci z mlecznie bialymi oblokami nieba, przeto zostaly pomalowane okolo 1833 roku
farba olejna na kolor szarawy». Mirynowski K., Katedra w Oliwie, Gdansk 1947. — Pomalowanie
czarnego marmuru w w. XIX jest charakterystycznym objawem zmiany smaku; wick XVIII wlasnie
cenil kontrast czarnego kamienia i bialego stiuku; w Krakowie utrzymany =zostal w szczegdlnoSci
w oltarzach ko§ciola na Skalce (fig. 34). 2 ¢Liber Fundationis Conventus Cracoviensis Novitiatus
sub titulo Immaculatae Conceptionis», rkps w Archiwum OO. Karmelitéw Bosych w Czernej: ¢Horum
aliqua complanata sunt anno 1649; aliqua 1653 et quarto, Finita autem fabrica anno 1682 ipsius Eccle-
siae... Huius Ecclesiae dedicatio solemnis peracta est A.D. 1683 mense maio 16 die... Paucis interiectis
annis in cadem Ecclesia sunt erecta Altaria quinque ex marmore et ciborium cum porteriis cura et solli-
citudine A.R.P, Gerardi ab Angelis et impensis variorum Benefactorum, praecipue Illustrissimi Dni Opa-
liiski Pocillatoris Regni». (Wedle tegoz zrédla, o. Gerard byl przeorem 1682—8).
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Drugi krakowski kosciét karmelitéw bosych pod wezwaniem §§. Michala
i Jozefa® zostal w w. XIX skasowany, ale oltarze jego uratowano (fig. 21—27) : zostaly
przekazane (1854—60) do kosciota franciszkanéw (z wyjatkiem jednego, oddanego do
$w. Katarzyny, fig. 23, i jednego, do Jaworzna). Sa réznych form iz réznych dat:
oltarz éw. Nikodema, dawny wielki oltarz od . Michala i Jozefa, surowy mimo
bogata inkrustacje i grawerunek, musial byé robiony w polowie w. XVII, bezpo-
$§rednio po przejeciu kamienioloméw przez zakon (fig. 21, 25); oltarze §w. Teresy
1 §w. Jozefa z Cupertino byly wykonane blizej konca stulecia (fig. 22, 26); a po-
zostale trzy sa poZniejsze: oltarz $w. Jozefa, bedacy replika oltarza §w. Teresy,
ufundowano dopiero po r. 1748, a dwa pozostale w r. 1754.

Ottarze z w. XVII maja te samg strukture, co wspdlczesne im bogatsze odrzwia:
te same aediculae, te same pilastry czy kolumny, gierowane gzymsy, przerywane
SZCZyly.

Przelom w wieku XVIII. Po r. 1700 objawia sie¢ w oltarzach przemiana
stylu: struktura zasadnicza zostaje wprawdzie zachowana, ale ukryta pod mno-
goscia dekoracyjnych motywdw. Zaczal sie wowczas drugi okres produkcji debnic-
kiej, okres poznobarokowy i rokokowy. Cecha jego nie byla juz wielka skala, lecz
wielka zywos¢ i pewna kolorowo$¢ Przy takiej tendencji temat oltarza stal si¢ po-
ne¢tniejszy, niz temat odrzwi: i odrzwi robiono teraz coraz mniej, a oltarzy coraz
wiecej. Czern marmuru zaczely przerywad zlocone kapitele, figury ze zloconego
drzewa i bialego stiuku; zacz¢ly w oltarzach kontrastowac kolory i $wiatla, roz-
mnozyly si¢ kolumny, pilastry, gzymsy, szczyty, kartusze, figury $wietych i anio-
téw. Powstaly te oltarze, o ktdrych pézZniejszy zarzadca kamieniolomdéw debnic-
kich, Sierakowski, powie, ze sa «naj$wietniejszym tryumfem nlerozsadku i obra-
Zenia wszelkle] przyzwoitosci» >. W w. XVIIT — scislej mowiac, poczawszy od
drugiej jego ¢wierci — oltarze mlaly juz inne intencje i efekty artystyczne niz we
wczesnym baroku. Nastapita wéwczas wielka cezura w rozwoju stylu, ktéra objawila
si¢ z szczegolna sita w produkcji debnickiej, w czarnomarmurowej «pdlarchitek-
turze».

Roéznice widaé dobitnie w kosciele Mariackim: barokowe odrzwia z r. 1685
i barokowy oltarz P. Jezusa z r. 1735, oddzielone od siebie dokladnie pdtwiekiem,
mimo tozsamo$ci materialu sa calkowicie rézne. Odrzwia sa jeszcze z czasu, gdy
archiprezbiterem byl ksiadz Januszowicz, oltarz za$§ juz z czaséw ks. Lopackiego.
Oni dwaj wprowadzili czarny marmur do ko$ciola N. P. Marii, ale styl ich jest
rozny. Podczas gdy odrzwia nosza jeszcze pi¢tno stylu Trevana, to oltarze skom-
ponowal juz w nowym stylu zapewne Placidi.

Na sztuke debnicka wplynal tez posrednio Baltazar Fontana. Wplynal, choé
nie byl szczegélnym zwolennikiem czarnego marmuru: do ko$ciota $w. Anny, gléw-
nego swego dziela ko$cielnego, wprowadzit go tylko w malej iloici. Ale tym wlaénie

! Langman J., Nieistniejacy koscidl §5. Michala i Jézefa, niegdys karmelitéw bosych w Krakowie, rkps.
? Sierakowski o. ¢. s. 232. W dalszym ciagu pisze on: «Kazdy oltarz iest osobna goéra, ktéra
sktadaja kolumny i pilastry bez szyku, a ktére nic nie utrzymuja. Na nich lamane, ucinane xemsy, cale
i pol frontony, gléwki i tym podobne magazyny dowcipne na prochy i gniazda paigczyn. Nizej wazony,
osoby, osébki, czesto w kolorach naturalnych twarzy, sukni, plaszcze i nie plaszcze ubogich Apostolow
z galonami, inne calkiem zlocone». Opinia ta dotyczy wprawdzie mniej oltarzy marmurowych niz innych
z polowy w. XVIII, ale dotyczy ich takie; a jest opinia tego, kto wkrotce potem kierowal produkcja.
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37. Krakéw, katedra, tablica na pamiatke zwyciestwa pod Wiedniem.
Fot. W. Gumula, Krakdw.

oddzialal: spowodowal, Ze oltarze przestaly by¢ czysto marmurowe. Zaczal stawiaé
w oltarzach kolumny i filary pod katem. Podporzadkowal w oltarzach architek-
ture rzezbie, kamien stiukowi, czern jasnym barwom. Jesli nawet kompozycja fila-
row, kolumn, gzymsow, szczytow, zostala ta sama, to zgingta wéréd zlocen, figur,
glorii, anioléw, oblokéw. Niektére formy byly brane wprost z Fontany: dziwne
odrzwia do zakrystii na Skalce sa kopia oltarza przy konfesji u §w. Anny.
Wkrétce potem architekt, majacy szerokie pole dzialania w dwu najwazniej-
szych kodciolach Krakowa, utrwalil nowy typ oltarza. Szczegélnie wiele tych oltarzy
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robiono — za sprawa ks. Lopackiego — w ko$ciele Mariackim'. Oltarz $w. Apolo-
nii byl wykonany w r. 1732. Oltarz P. Jezusa 1735, trzy dalsze 1738, Karola i An-
toniego 1741—2, $w. Malgorzaty 1743, $§. Katarzyny 1 Agnieszki 1745, Przemie-
nienia Panskiego 1747, Loretanski 1753, — wszystkie bodaj roboty K. i J. Stachow-
skich. Sa z réznych lat, ale podobne do siebie; raz przyjety typ powtarzano w miar¢
fundowania nowych oltarzy. Odmienny jest tylko ottarz P. Jezusa, wigkszy i bardziej
monumentalny; a takze oltarz w kaplicy Lo**etaﬁskiej, z kretymi kolumnami, za-
inaugurowanymi niegdy$ przez Berniniego, bardziej zwiazany z tradycja w. XV Il:
zupelnie odosobniony jest dziwaczny oltarz Przemienienia Panskiego z r. 1747.

Przyklad ko$ciola Mariackiego oddzialal na inne. W wielkich oltarzach powta-
rzano na ogol schemat oltarza P. Jezusa, w bocznych
wowych. Wielkie oltarze z czarnego marmuru ufundowano u karmelitanek (okolo

1725), $w. Piotra (1735)?, $w. Andrzeja (1741)3 u $w. Mikolaja (cze$ciowo),
na Skalce. Na Skalce z tego materialu sa tez wszystkie oltarze boczne, w ktérych
obficie uzupelniono marmur bialym stiukiem, a formy architektoniczne rzezby
figuralna. Naj$mielszy, nejbardziej «barokowy» jest na Skalce oltarz $w. Pawla
Pustelnika, w ktérym kolumny zostaly zastz}pionc przez natumlistyc znie rzezbione
palmy; wykonany byl wr. 1744/5 (fig. 34) * — W katedrze prawie w:,;?ystklc oltarze
w ambicie i w kaplicach sa z czarnego marmuru i prawie wszystkie sa juz osiem-
nastowieczne (fig. 6): takie same byly tez oltarze przy filarach nawy. Dwie repliki
oltarza Loretanskiego u N. P. Marii, pochodzace z r. 1754, byly u &. Michala
i J6zefa (obecnie sa u franciszkanéw) (fig. 24, 27). Krete kolumny tego oltarza
powtorzone tez zostaly w katedrze, w kaplicy Szafrancow.

Balustrady. Uzupelnienie oltarzy z czarnego marmuru czg¢sto stanowily
niskie balustrady, odgradzajace oltarze od reszty kosciola. Po lacinie nazywano
je «crates». Byly robione réwniez z czarnego marmuru, zazwyczaj z dodatkiem
rozowego. «Parapety» 1 «balasy», ktorych wiele Debnik produkowal, byly prze-
znaczone do tych balustrad. Sa one przy wszystkich oltarzach u Niepokalanego
Poczgcia, przy wszystkich na Bielanach, byly przy wszystkich u §w. Michala. Naj-
bogatsza balustrada, polaczona ze schodaml jest w kosciele Mariackim przy cy-
borium Padovana. Typ balustrad ustalil si¢ wcze$nie, dawal efekt niezawodny
i byl powtarzany bez zmian. Jest ich nawet wigcej niz oltarzy: wielka kaplica N. P.
Marii u karmelitow na Piasku ma czarny oltarz drewniany, a balustrad¢ marmu-
rowa; a podobnie jest w wielu innych koéciotach krakowskich.

Dwie fazy. Historycznie najwazniejsze bylo to, ze era czarnego marmuru
objeta w Krakowie obie fazy baroku. Odpowiadaja one dwu wiekom, jedna XVII,
druga XVIII. Dla pierwszej bardziej typowe sa portale, dla drugiej oltarze. Za-
bytki pierwsze] sa mewqtphwm bardziej charakterystyczne: bo w drugiej mnogosc
materialéw i motywdw doprowadzila do zatracenia swoistych cech kamiennosci

1 Archiwum Mariackie VI, 4. «Expensa na wystawienie oltarza S. Apollonii V. M.» w r. 1733:
«Kamieniarzom za marmury z postawieniem oprocz wapna, cegly, mularza, olowiu, zelaza, fl. 2600». —
«1735. Expensa generalna na oltarz Krzyza»; wyniosta ona 19.149 zt 15 gr, w tym «kamieniarzom wedle

kontraktu fl. 10.000» — Zob. reprodukcje w pracach KHS IX, s. 250, fig. 48. 2 Zatleski S,
00. Fezuici przy kosciele §§. Pioira i Pawla w Krakowie, Krakéw 1896. 3 Ekielski J. i Swiszczow-
ski S., Kosciél sw. Andrzeja w dobie romaiiskiej (Prace KHS VII, s. 38). 4 Lepiarczvyk J, Wia-

domosei  Zrédlowe do dziejéw budowy i urzqizenia barokowego kosciola na Skalce w Krakowie (Spraw. PAU
LII, 8, 1951).
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i czerni, i w koricu upodobnita wyroby de-
bnickie do innych wyrobéw wspoélczesnej im
sztuki koscielne;j.

Zabytki pierwszej fazy maja tez wiecej
umiaru 1 smaku, a przez to tez i wartosci
artystycznej. Uderza to zwlaszcza w tych,
ktére znalazly si¢ w dawniejszych murach,
wéréd gotyckich 1 renesansowych dziel sztuki.
«Przebudowy — napisal przed pdl wiekiem
Tadeusz Wojciechowski' — w w. XVII byly
Jjeszcze badz co badz stylowe. Ale w w. XVIII
rozpoczal si¢ okres destrukcyjny». Poczatkowo
jednak — mniej wigcej do polowy stulecia—
zabytki osiemnastowiecznej fazy zachowaly
jeszcze pewien umiar. Zdobienie wnetrza ko-
$ciola Mariackiego czarnym marmurem przy-
padlo na wczesniejsze i lepsze lata w. XVIII,
natomiast zdobienie katedry na pdzniejsze
1 gorsze. Jedli wzbudza juz pewne watpliwosci
mecenat archiprezbiteréow Lochmana i F.o-
packiego, to znacznie wicksze watpliwosci —
mecenaty kanonikéw katedralnych, w szcze-
golnosci ks. Potkanskiego, ktory przeprowa-
dzit najwiecej bodaj rob6t w czarnym mar-
murze, ale tez najstabszych, nie umiejacych
wyzyska¢ mozliwosci tege materiatu. Bylo to
zle zakonczenie dobrych krakowskich dziejow
czarnego marmuru.

Dwie fazy, ktore ujawnily si¢ przy anali-
zie czarnych portali i oltarzy, wystapia row-
niez w dziejach debnickich pomnikéw.

Pomniki. Pomniki grobowe stanowia—
w Krakowie i poza nim — najwigksza grupe
wérod zabytkéw z czarnego marmuru. Sze-
reg ich zaczal si¢ wkrétce po r. 1600. Braz,
piaskowiec i kolorowe marmury, ktérymi po-
shugiwano si¢ dotad, zeszly wowczas na daleki
plan, a zapanowal czarny marmur, poprzednio ?upelnie nie uzywany. Z lat 1620—
1725 (mniej wigce] odpowndajqcych pierwszej fazie czarnego marmuru) Pomniki
Krakowa Cerchéw i Kopery? podaja 160 zabytkéw, w tym z nowego materiatu
jest 138, czyli 859%. A przy uwzglednieniu wszystklch zachowanych pomnikéw sto-
sunek wypadlby bardziej jeszcze na korzy$¢ czarnego marmuru.

38, Krakow, katedra, pomnik biskupa Marcina
Szyszkowskiego.
Fot, W. Gumula, Krakdw.

1 Wojciechowski T., Kofcidl katedralny w Krakowie, Krakéw 1900, 2 Cerchowie M. 1 St.
i Kopera F., Pomniki Krakowa 111, Krakow 1g9o4, podaja reprodukcje wiekszoSci zachowanych pom-
nikéw z czarnego marmuru.

Prace Kom, Hisi. Sztuki X 17
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Nagrobki. chnoczeénic nastapila przemiana w charakterze pomnikéw. Jedli
«nagrobkaml» nazywac te z nich, ktérych 1stotnq cze¢$¢ stanowl tumba (gdzie spo-
czywaja, a w kazdym razie moquby spoczac¢ zwloki zmarlego) a «epitafiami»
te, ktorych istotna czescia jest tablica z napi-
sem (utrwalajaca tylko pamigé zmartego), to
po r. 1600 stosunek liczbowy pomnikéw zmie-
nil si¢ na korzysc epitafiow. W dobie renesansu
nagrobki z podobizna zmartego w calej postaci,
wzorowane na nagrobkach Olbrachta 1 Zy-
gmuntéw, byly liczne. W dobie za§ baroku
staly si¢ czym$ wyjatkowym: na owe 160 Ow-
czesnych pomnikéw Krakowa bylo ich tylko 10,
reszte stanowia epitafia. Zwlaszcza niewiele ro-
biono ich w czarnym marmurze. Z tych za§,
ktore byly wykonane w tym materiale, trady-
cvjny uklad zachowaly wlasciwie tylko pomniki
Zbaraskich u dominikandéw (fig. 3).

Wprawdzie nagrobki, jak wszystkie wielkie
przedsiewzigcia, odpowiadaly w zasadzie ludziom
baroku, jednakze nie znajdowali tu form, ktére
by ich zadowolily i ktére by si¢ utrwalily tak,
jak si¢ utrwalila forma nagrobka renesansowego.
Nagrobek wawelski biskupa Trzebickiego, nie
majacy zadnej ramy architektonicznej, a przed-
stawiajacy zmarlego w postaci kleczacej, jest
wyjatkiem'. Wyjatkiem jest tez drugi nagrobek
Trzebickiego, u $w. Piotra, ukazujacy tylko po-
piersie zmarlego, ale w tlumie alegorycznych
postaci (fig. 36). Natomiast pojawily si¢ same
tumby bez postaci zmarlego (na wzor pomnika
Baltazara Castiglione roboty Giulia Romano?).
‘ W Krakowie typ ten w czarnym marmurze do-
39. Krakéw, koscidt bernardynéw, pom- 1y reprezentuje nagrobek Gabriela Stokow-
nik biskupa Piotra Gembickiego przenie- ‘ : 5
sieny z kosciola &. Michata i Jozefa, ~ SKIEEO U franciszkanow, z polowy w. XVII.

De¢bnik produkowal wiele trumien z czarnego
marmuru: w owym dwudziestoleciu 1691—1711
byly m. i. dla starosty nowomiejskiego (1705), dla starosty rawskiego (1705), dla
rodziny Radomickich (1710), dla hetmana w. kor. do Wisnicza (1710).

Fot. St, Kolowca, Krakdw,

1 Ten typ pomnika, wyjatkowy w Krakowie, nie byl nim w innych o§rodkach polskiej sztuki kosciel-
nej, zwlaszcza w Gnieznic. W tamtejszej katedrze pierwszym pomnikiem arcybiskupim z postacia kleczaca
byl pomnik Wojciecha Baranowskiego (1 1615), ostatnim Andrzeja Olszowskiego (T 1677), z czarnego
marmuru, ale zupelnie nie krakowskiego typu (reprodukcje: Polkowski I., Katedra gnieznieriska, Gnie-
zno 1874). Najwickszy i najwspanialszy pomnik tego typu «in forma zltaris» to pomnik Lukasza Opa-
linskiego w Sierakowie (fiz. 35). W Warszawic w tym typie jest pomnik prymasa Radziejowskiego
u sw. Krzyza; pomnik za$ Zygmunta Kazanowskiego (11644) u $w. Jana (fig. 40) ulegl zniszczeniu
W I. 1944.
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Epitafia. Ogromna wigkszoé¢ przechowanych robdét z czarnego marmuru
stanowia epitafia, tablice napisowe'!. W nich rama dekoracyjna skupia zazwyczaj
wysitek artystyczny, a pcdobizna zmarlego jest zredukowana do twarzy, czy co
najwyzej do popiersia, i wlaczona zwy-
kle do ramy. W epitafiach z czarnego
marmuru podobizna ta bywala odle-
wana w brazie albo kuta w bialym
marmurze czy alabastrze, nigdy w mar-
murze czarnym. Najczesciej za$§ bywala
malowana. To jeszcze jedna nowos¢
pomnikéw tej epoki. Miata zwiazek
z nowym ich materialem, bc czarny
marmur nie nadawal si¢ do rzezby fi-
guralnej i przez to przyczynil si¢ do
powstania epitafium laczacego rzezbe
(dekoracyjna) z malarstwem (portre-
towym).

1. Wsrod licznych epitafiow z czar-
nego marmuru zachodza znaczne roz-
nice. Najwaznlejsza polega na tym, ze
]ednc maja rame¢ ornamentalna, inne
za$ architektoniczng (aedicula). Te za-
poczatkowal Trevano we wspomnianym
juz pomniku biskupa Szyszkowskiego
z r. 1629 (fig. 38). Jest to aedicula skon-
struowana z kolumn, gzymsu 1 szczytu,
podobna do wspoélczesnych portalii ol-
tarzy z czarnego marmuru. W tej archi-
tektonicznej ramie popiersie umiesz-
czone jest na gorze, ana doleinskrypcja.
Ten typ pomnika zostal zachowany
w katedrze dla trzech pdZniejszych bi-
skupow: Gembickiego (T 1657), Ma-
tachowskiego (1 1699), XLubienskiego
(f 1719); w powigkszonej skali — dla biskupa Zadzika (T 1642); w surowszym
uj(;ciu — dla obu biskupdw Gembickich, Andrzeja (1654) 1 Piotra (1657) u bernardy-
now (dawniej u §§. Michata 1 Jozefa, ﬁg 39); takze i poza Krakowem, np. dla bi-
skupa Tarly u §w. Krzyza w Warszawie (wystawiony w r. 1725) 2. Jest to najbogat-

40. Warszawa, katedra $w. Jana, pomnik Zygmunta
Kazanowskiezo.

Fot, Biuro Inwentavyzacji Zabytkow.

! Pomniki stanowia dla historyka material pozadany przez to, ze prawic zawsze sa datowane. Je-
dnakze podaja nie datg wzniesienia pomnika, lecz $mierci tego, komu byl wzniesiony. A rachunki karme-
litbw z Czernej sa przestroga, by tymi datami poslugiwaé sic ostroznie. Np. pomnik Michala Morsztyna
u franciszkanéw zawiera datg 1685, rachunki zas wskazuja, i1z zostal wykonany w r. 16g8; Franciszek
Szembek zmart w r. 1693, a nagrobek jego w kodciele Mariackim jest z r. 1706. ? Pietrzyk L.,
Kosciot sw. Krzpza w Warszawie, Warszawa 1920. — Do tego samego typu poza Polska nalezy pomnik
Hozjusza w koSciele N. P. Marii na Zatybrzu w Rzymie. (Repr. w Albumie pamigtek polskich w Rzy-
mie, 1925).

 fr
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41. Warszawa, katedra §w. Jana, epitafium A. Pacellego.

Fot. Biwro Inwentaryzacji Zabytkow.

szy, specjalnie biskupi typ epitafium. Jest raczej rzadki; ilofciowa przewage nad
nim ma typ drugi, skromniejszy, «ramowy».

2. W nim za$ wystepowaly dwie odmiany, wedle typu dekoracji zastosowanej
w ramie: dekoracji rolwerkowej albo wolutowej. Pierwsza jest w swych motywach
péinocna, a druga — wloska. Pélnocna, ktéra wystegpowala w pomnikach polskich
konica w. XVI do$¢ czesto, w w. XVII stala si¢ rzadsza, a w czarnym marmurze
zupelnie wyjatkowa. W tej przynajmniej dziedzinie plastyki nastapit wtedy w Polsce
nawrot do wloskiego typu dekoracji. Tlumaczy sig to tym, ze kamieniolomami debnic-
kimi kierowali poczatkowo Wlosi. Okolo r. 1630, a wigc za ich czaséw, typ epi-
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42. Frombork, ko$cidl, epitafium Tomasza Tretera.

Fot. Biuro Inwentaryzacii Zabytkdw.

tafiow wychodzacych z tych kamienioloméw byl juz ustalony. Wigksze zmiany w cha-
rakterze, technice, formach stylowych nie wystapily nawet kolo r. 1644, gdy pro-
dukcja przeszla w rece majstrow polskich. Bo tez jeden z wloskich kierownikdow
nie od razu zostal zwolniony, Negowicz pracowal poczatkowo razem z nim, zanim
stal si¢ samodzielnym kierownikiem. Co wigcej, zmiana nie nastapila po najezdzie
szwedzkim: wéwczas architektura polska zmienila przy odbudowie styl, ale pro-
dukcja debnicka zostala przy swoich dotychczasowych formach.

3. Epitafia z czarnego marmuru miewaly rézny ksztalt: bywaly owalne, badZ
prostokatne. Owalne jest w katedrze epitafium Poniatowskiego (] 1660), Morskiego
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z r. 1711, sze$¢ epitafiow kaplicy Wazow, tablica pamiatkowa zwycigstwa pod
Wiedniem (1684/5). Jednakze sa rzadsze, nie tylko dlatego, ze byly bardziej wy-
szukane, ale dlatego, Ze nie odpowiadaly surowemu badz co badZ stylowi czarnych
marmurow; ogromna wigkszo§¢ ma ksztalt prostokatny.

4- Natomlast wérod prostokatnych wystapita dwoisto$c¢: podczas gdy w dobie
Odrodzenia epitafia mialy posta¢ lezaca, to teraz pojawily sie tez w formie sto-
jacej. A choc¢by sama tablica z inskrypcja byla prostokatem lezacym, to elementy
dekoracyjne: ramy, kartusze, woluty, obeliski, galki, urny, portrety i herby czynily,
ze epitafium stawalo si¢ bardzicj wysokie niz szerokie. Epitafia takie stanowia blisko
trzy czwarte tych, co przechowaly si¢ z w. XVII i XVIII.

Epitafiéw z czarnego marmuru jest wiele, a postuguja si¢ niewielu motywami:
wciaz tymi samymi wolutami, esownicami, obeliskami, gatkami, urnami (fig. 41—42).
To jedne z tych motywdw, to znéw inne wysuwaly si¢ na pierwszy plan okolo r. 1660
pojawil sie motyw obeliskéw, umieszczanych symetrycznie na gérze lub pa bokach
tablicy, w ciagu kilkunastu lat wystepowal stale, a potem zanikl; podobnie w in-
nych latach bylo z motywem wolut po bokach tablicy, lub urn z plomieniami na
jej gorze. Niektére wzory epitafiow byly powtarzane wielokrotnie: np. epitafia
Sztamita (T 1671) u N. P. Marii, Pienkowskiego (T 1693) i Szembeka (} 1710)
w katedrze, Piglowskiej u $w. Katarzyny (z r. 1699) sa poza drobnymi szczegd-
tami identyczne, a epitafia Makowieckiego (t 1688) u $w. Piotra i Oborskiego
(t 1689) w katedrze tez niewiele si¢ od nich réznia. W w. XVIII jednostajnosé
pomnikow jeszcze si¢ zwickszyla: epitafia kanonikow k'ltedralnych z druglej po-
towy wieku sa wrecz seryjne, powtarmﬂ sic w katedrze bez zmlany po piec 1 szesé
razy; a od razu wykonano ich wigcej niz bylo potrzeba cz¢$¢ zostata zuzytkowana
dopiero w w. XIX dla biskupa Skérkowskiego i paru kanonikéw. Te same epitafia
powtarzaja si¢ tez i poza Krakowem: np. epitafium ks. Potkanskiego u domini-
kanéow w Warszawie.

Podobienstwo pomnikéw tlumaczy si¢ tym, ze byly robione przez tych samych
kamieniarzy, ktérzy posiadali swe wyprébowane schematy, a i sami odbiorcy do-
magali si¢ takich pomnikéw, jakie juz znali i podziwiali. Wzory przez dlugie lata
nie tracily swej wartosci: wzor Sztamita zostal powtdrzony jeszcze w katedrze dla
Jerzego Mniszcha, ktéry zmart w przeszlo 100 lat po tamtym. Nie to podobieristwo
epitafiow powinno dziwi¢, lecz wlasnie raczej do$é¢ znaczna ich réznorodno$é mimo
ten sam material, t¢ sama barwe, te same niezbyt liczne motywy dekoracyjne.

Epitafia wieku XVIII. W rozwoju epitafiow z czarnego marmuru tylko
raz jeden dokonata si¢ wigksza przemiana: kolo r. 1725, a wigc w tym samym mnicj
WIQCCJ czasie, cO przemiana w rozwoju marmurowych oltarzy. Ona réwniez zaczela
si¢ w kosciele Mariackim, réwniez za patronatu ks. Lopacklcgo, zapewne dzigki
Placidiemu. Polegala na tym, ze: 1) wzglednie proste a masywne formy marmurowe
ustapily mlejsca bardziej ztozonym, mniej regularnym, drobmejszym Zywszym ;
2) dla odjgcia im sztywnosci uplynniona zostala granica miedzy cz¢;sc1am1 pomnika,
zwlaszcza miedzy tablica a rama (np. herby z ramy weszly czeéciowo na tablice,
jak w pomniku Ankwiczowej, T 1756, u reformatéw); 3) dla dodania dzielu zy-
wosci uzyte zostaly motywy jesli nie nowe, to jednak rzadko dawniej uzywane,
jak panoplia; 4) dla zwigkszenia wielobarwnosci wprowadzone zostaly nie tylko
malowane portrety i marmur bialy, ale coraz wigcej rézowego marmuru paczol-
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43. Krakéw, kcsciél $§. Piotra i Pawla, epitafium Rzf.da Makowieckiego ( 1688),

Fot. E. Kozlowska, Warszawa.

towskiego. Pomnik archiprezbitera ko$ciola Mariackiego Lochmana! zapoczatkowal
nowy typ, ktéry w drugiej polowie wieku zaczal przyjmowaé formy coraz dro-
bniejsze, wymyslniejsze 1 przesadniejsze.

Ewolucja pomnika porzucila wtedy nawet podstawowy schemat: tablice w otoku
ramy. Osnowa jego stawal si¢ niekiedy obelisk; napis byl dori przytwierdzony fan-
tazyjnie na imitacji zwoju papieru, a unoszace sic w powietrzu putta podtrzymy-
waly medalion z portretem zmarlego. I te pomniki bywaly robione w czarnym mar-

1 Zob. reprodukcje w Pracach KHS IX, s. 254, fig. 53.
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murze, jednakze z dodatkiem innych materialow 1 zlocen. Najdawniejszym i naj-
artystyczniejszym nagrobkiem obeliskowym w Krakowie jest nagrobek Boguslawa
Lubienskiego (T 1739) u bernardynow (fig. 45). Schemat obelisku i puttéw zostal przez
Placidiego wlaczony do pomnikéw Michala Korybuta i Jana III w katedrze
(z r. 1760)'. A takze do ogromnego pomnika Szaniawskiego w katedrze. Utrzy-
mal si¢ do konca wieku (np. jest jeszcze w n’tgrobku Biertkkowskiego w katedrze
Z 1. 1793). Jednakze nie jest w Krakowie czesty i nie jest dlan typowy; w Warszawie
mial llCZI’llCJSZC 1 lepsze okazy.

Doda¢ jeszcze nalezy: De¢bnik wykonywal nagrobki nie tylko dla katolikéw,
ale takze dla protestantéw («Epitaphium propter Lutheranum», 1741, tak samo
1742 i 1750) oraz dla Zydéw («Epit. propter Judaeos Cracov.», 1737; epitafium
Chaima Lewkowicza do Tarnowa, 1738).

Panowanie marmuru. Przez oba barokowe wieki w krakowskiej rzezbie
architektonicznej czarny marmur panowai niepodzielnie. W katedrze, gdzie jest
go tak wiele, bylo go w w. XVIII wiccej jeszcze, bo przy kazdym z filaréw stal
jeszcze czarny oltarz (teraz dwa z nich znajduja si¢ w Porebie Zeqotv a dwa w Swiat-
nikach Goérnych, jeden w skarbcu katedry). A w kosciele Mariackim mialo go by¢
wigcej jeszcze niz JCSt obecnie: po wzniesieniu (,za.rny(,h oltarzy w nawach i kapli-
cach mial w koncu i wielki oltarz Stwosza ustapi¢ migjsca oltarzowi z marmuru,
archiprezbiter Y.opacki, umierajac w r. 1761, uczynil na cel ten duzy zapis: «pro
ara maiore marmorea reliquit 20.000 fl.», jak podaje jego epitafium.

Panowanie w Krakowie czarnego marmuru w inny si¢ jeszcze ujawnilo sposob.
Mianowicie w ten, ze najwicksze swe $wietc§ci Krakow czcil czarnym marmurem.
Oba taskami stynace krucyfiksy, w katedrze i u Panny Marii, umieszczone sa w ol-
tarzach z czarnego marmuru, z niego tez w duzej czesci wykonane jest mauzoleum
$w. Stanistawa, gréb $w. Jacka, bl. Szymona z Lipnicy, grob krélowej Jadwigi.
W czarnym marmurze jest wykonany tez sarkofag Jana III, a pé6zniej ks. Jozefa.

Imitacje czarnego marmuru. Jeszcze inny objaw panowania w Krako-
wie czarnego marmuru jest ten: gdzie wyposazenie kosciola nie bylo wykonane
Z czarnego marmuru, tam przynajmniej starano si¢ go imitowac. Tak bylo zwlaszcza
z oltarzami; gdy byly z drzewa, malowano je na czarno. Takie malowane oltarze
53 U Sw. P10tra u §w. Marka, w kaplicy Matki Boskiej Rozaricowej u dominika-
now. W kociele karmelitanek na W ‘esolej tylko wielki oltarz jest z czarnego mar-
muru (fig. §1), pozostale szes¢ sa z drzewa, malowane na czarno; odrzwia do zakrystii sa
z czarnego marmuru, ale nasada ich tylko go imituje; takze ambona i balustrada
dokola oltarzy sa na$ladownictwem marmuru. Wielki oltarz na Skalce ma tylko
cokoly marmurowe, reszta jest imitacja; w choérze muzycznym marmurowe sa tylko
filary. Koéciol tzw. §w. Lazarza, niegdy$ karmelitéw, ktéry posiada tyle przedmiotow
w czarnym marmurze, posiada ponadto ambone, ktéra jest jego imitacja w drze-
wie: jak wiele wyrobéw debnickich utrzymana jest w kolorze czarnym i r6zowym,
nasladujac marmur debnicki inkrustowany paczéltowskim. :

1 Przybyszewski B., Wiadomosci o historii budowy pomnikdw kréléw M’tr:hr‘da Korybuta H"mmo‘e'seckwgo
i Fana I1I Sobieskiego w ka!edrae na Wawelu (Prace KHS IX, s. 247). — W Warszawie najokazalszym za-
bytkiem tego typu byl pomnik Tarly roboty J. Plerscha; por. Batowski Z., Pomnik Tarly w kosciele jezuic-
kim w Warszawie i jego twérca (Spraw. Tow. Nauk. Warsz., 1933). — Do tego typu nalezy tez polonicum
rzymskie: pomnik Marii Klementyny Sobieskiej (f 1735) w bazylice §w. Piotra.
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LV C?.JARNY MARMUR POZA KRAKOWEM

Czarny marmur w okolicy Krakowa. Czarny marmur zaopatrywal
nie tylko Krakéw. Rzecz naturalna i juz wspominana: duzo go bylo i zostalo w oko-
licy samego D¢bnika, a takze w calym dzisiejszym powiecie chrzanowskim . Po dzi$
czarne marmurowe oltarze sa w Chrzanowie, Por¢bie Zegoty, Alwerni, epitafia
sa réwniez w Chrzanowie, Porebie,
Alwerni, a ponadto w Plazie, Ruda-
wie, Sance, Kodcielcu; spotyka sig
w tych stronach marmurowe komin-
ki, marmurowe figury przydrozne,
a chrzcielnice i kropielnice z czarnego
marmuru sa po prostu we wszystkich
kosciolach okolicy.

Nie mniej zabytkow jest w po-
wiecie krakowskim?: nie modwiac
o Bielanach, ktoére ostatecznie mozna
zaliczy¢ do miasta, oltarze z czarnego
marmuru sa w Tyncu, w Pleszowie
(zkosciotaWszystkich Swietych w Kra-
“kowie), w Swiatnikach Gérnych (z ka-
tedry); odrzwia — w Morawicy,
w kruzgankach Mogily, w Czernicho-
wie, w Tyncu; epitafia — w Gaju,
Bolechowicach, Ruszczy, Czernicho-
wie; lawaterze —w Mogile (1634),
Liszkach, Tyncu (1759); chrzcielni-
ce — w Bolechowicach (1673), Mo-
dInicy, Ruszczy, Raciborowicach, Mo-
rawicy, wszystko wezesne, z w. XVII;
ale sa takze pdzniejsze w Gaju i Ple-
szowie (1766).

CGzarny marmur w Warsza-
wie. Zabytkéwnajwspanialszych trze-
ba pOZ:& Krakowem S.ZUkaC pr'ze(de 44. Krakéw, kosciol $w. Fioriana, epitafium Wojciecha
wszystkim w Warszawie. PomnikOw p,enyowicza, profesora i rektora U. J., proboszcza
w czarnym marmurze bylo tam kosciola §w. Floriana ( 1681).

u §w. Jana bardzo wiele, zupelnie
zreszta podobnych do krakowskich,
i to wczesnych, najwiecej z polowy w. XVII. Cze$¢ ich zniszezyl architekt
IdZkowski przy przebudowie kosciola, reszte spalili Niemcy w r. 1944. Sw. Jan
mial tez z w. XVII oltarze i wejscia do kaplic z czarnego marmuru; cze$¢ ich byla
z konca wieku, ale czg$¢ byla wczesna, zapewne nalezala do najpierwszych robot

T e - o i

Fot. E. Kozlowska, Warszawa.

1 Szablowski J., Powiat chrzanowski (Katalog zabytkow sztuki w Polsce 1. Wojewddztwo kra-
kowskie, Warszawa 1951). ? Lepiarczyk J., Powiat krakowski (Katalog zabytkéw sztuki w Polsce 1.
Wojewddztwo krakowskie, Warszawa 1951).

Prace Kom,. Hist., Sztuki X. 18
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45. Krakéw, kosciéi bernardynéw, pomnik Bogustawa Lubienskiego przeniesiony z kosciola
8§. Michala i Jézei‘a' Fut. St. Kolowea, Krakdw,

o wickszej skali w tym materiale. Z pogromu Warszawy uratowaly si¢ z tego dwa
oltarze i jeden portal; ponadto uratowalo si¢ nieco pomnikéw u $w. Kizyza i do-
minikanéw oraz dwie kaplice z czarnego marmuru.

Rozpowszechnienie czarnego marmuru. Na poludniu Wista stanowi
glanice czarnego marmuru: nie ma go w powiatach wadowickim, zywieckim,
bielskim. Natomiast rozchodzil si¢ w innych kierunkach. Na pétnocny zachéd
szedl do Wielkopolski. Katedra gnieZnieriska ma go nie mniej niz miala warszaw-
ska: nie moéwiac o kaplicy Koludzkich sa tu nagrobki, oltarze, odrzwia do kaplic,
jedne fundowane jeszcze w polowie w. XVII (jak do kaplicy Gembickich lub do
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46. Krakéw, keiciél karmelitéw na Piasku, lawaterz w zakrystii.

For. W. Gunla, Krakiw.

sufraganskiej), inne za$ dopiero po pozarze z r. 1760. Czarny marmur jest tez w ka-
‘tedrze poznarniskiej; byl tez w poznanskim kosciele karmelitéw; w Sierakowie sa
zen groby Opalinskich; wysylano go Konarzewskim do Pe¢powa, Leszczynskim do
Rydzyny, Radomickim do Zerkowa, wysylano go do Gostynia. Jeszcze wiecej szlo
g0 na pdinoc, do ziem sasiadujacych z kopalniami: szedl do Olkusza, Pilicy, Zarek,
Koziegltéw, Koniecpola, Miechowa, Hebdowa, Jedrzejowa, Szydlowca. Wielki'e
skupienie prac z czarnego marmuru jest na Jasnej Gdrze. Ale wysylano i dalej:
do Sulejowa, Piotrkowa. Szczegdlniej rozpowszechnial si¢ w miejscowosciach leza-
cych blisko Wisly: bo Wisla najtatwiej bylo go dostarczaé, tedy szedl do Koprzy-

10%
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nicy, Sandomierza czy Pulaw. Czeéciowo
. przynajmniej Wisla wysylano go w Lubel-
- skie: woda, potem konmi transportowano go
do Lublina!, Krasnegostawu, Lubartowa.
. Wislq szedt przede wszystkim do stolicy. I da-
| lej jeszcze na polnoc: zabytki sa w Wigrach,
- Pelplinie, Gdansku, Fromborku, cho¢ czarny
- marmur splawiany Wisla z Debnika mogt si¢
. spotyka¢ z importowanym droga morska.
' | Tedy marmur z D¢bnika szedl jeszcze dalej,
- az do Pozajscia. — Promieniowal tez na
wschod od Krakowa: czarne marmury wy-
sylano do Lancuta, do Tarnowa, do Bielin
pod Niskiem; czarne marmurowe nagrobki
sa w katedrze tarnowskiej, u N. P. Marii
w Jaroslawiu, u bernardynéw i bozogrobow-
cow w Przeworsku, w katedrze przemyskiej;
debnickie marmurowe posadzki — w licznych
kosciolach lwowskich. Az si¢ czarny marmur
debnicki spotykal z czarnymi alabastrami ko-
. panymi w okolicy Lwowa.
g Eksport czarnego marmuru. Mar-
- mur szedl takze poza granice Rzeczypospo-
litey. Stale powtarzana bywala wiadomo$¢—
nawet przez tych, ktérzy nie umieli wymienic
zadnego krajowego zen zabytku — ze z d¢-
bnickiego marmuru jest wykonany wielki ol-
tarz u $w. Szczepana w Wiedniu i pomnik
C. A. v. Arzata u $w. Magdaleny we Wro-
clawiu?. Nie ma racji kwestionowaé tych
wiadomosci, ale nalezy je przyjmowaé z pew-
nym zastrzezeniem. Z De¢bnika wyszed! tylko
material, a nie same dziela sztuki. Autorowie
ich sa znani: oltarz wiedenski, wykonany
47. Czerna, kosciol karmelitéw bosych, W latach 1640—7, jest dzietem Jakuba Pocka,
lichtarz marmurowy. a pomnik wroctawski Macieja Rauchmiillera,
Fot. W. Gumula, Krakéw, ~WYyKODNany przezen w r. 167o, umieszczony
w kosciele w r. 1679. Oba te dziela nie przy-
pommaja swym stylem tego, co w owym czasie produkowal Debnik. Co najwyzej

! Wadowski J. A., Koscioly lubelskie, Krakow 1907, s. 349. 2 Oltarz u $w. Szczepana jest
reprodukowany i opisany w Osterreichische Kunsttopographie XXIII, bearb. v. H. Tietze, Wien 19313
pomnik wroclawski w pracy Burgemeister L. und Grundmann G., Die Kunstdenkmiler der Stadt Bre-
slau I, 2, Breslau 1933. — Zadna z tych prac nie wspomina o polskim pochodzeniu marmuru. Natomiast
bylo ono znane pracom o sto lat dawniejszym: Ziska F., Die Metropolitan-Kirche zu St. Stephan in Wien,
Wien 1823, oraz Nosseclt F., Breslau und dessen Umgebung, Breslau 1825. Opierajac sig na tych pracach
A. Grabowski wprowadzit te wiadomoéci do literatury polskiej. Za nim za$ powtarzali je inni historycy.
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mozna przyjaé, ze pewne czesci sktadowe oltarza i pomnika, kolumny i cokoly, mo-
gly by¢ w gotowym stanie wystane z Polski. — Natomiast wiadomo na podstawie
rachunkéw z Czernej. ze wysylano inne, calkowicie wykoniczone roboty za granice.
Przede wszystkim na Slask: epltaﬁa do Pszczyny 1 do Trzebnicy’, posadzkl do Wro-
clawia i Bytomia (1739), rézne prace do Glogowa (1767). Wysylano takze w in-

nych kierunkach, zwlaszcza na Wegry (1736 — «caminus cum stemmatibus ad
Hungariam»; 1738 — pavimentum ad
Conventum Rubrum? in Hungaria P. - —— =

Camaldensium); a takze wyslano por-
tatyl do Mitawy (1766).

Znaczenie badan nad czar-
nym marmurem. Rozpowszechnienie
w Polsce dziel sztuki z czarnego mar-
muru czyni, ze badania nad nimi maja
niewatpliwa wage. A przylaczaja si¢ do
tego inne wzgledy. Najpierw, ze w ciagu
przynajmniej poltora wieku byla to
sztukawylacznie polska, dzielo majstrow
krakowskich i wiejskich rodzin z De-
bnika. Nastepnie, ze sztuka ta wykazala
niecodzienna w Polsce cnote: trwalo$é
i ciaglo$é.

Dokumenty i liczne zabytki daja
dobra podstawe tym badaniom. Naj-
mniej pouczaja o poczatkach produk-
cji: kto i kiedy rozpoczal eksploatacje
kamieniolomdéw de¢bnickich, kto spro-
wadzil plerwszych majstrow wloskich?
gdzie najpierw powstala moda na t¢
czarng sztuke? A takze: gdzie si¢ wy-
ksztalcil Negowicz, ktéry zapoczatkowal
polski okres prcdukeji? Natomiast dal-
sze dzieje fabryki debnickiej wydaja
si¢ jasne nawet w szczegétach. — Praca
niniejsza zajmowala si¢ czarnym mar-
murem w De¢bniku i Krakowie, poza-
krakowskie zabytki wymieniala jedynie przykladowo. Nie mniej wazna rzecza bedzie
przedstawu, rozpowszechnienie zabytkow Z Czarnego marmuru po calej Polsce, zanali-
zowac to szczegdlne zjawisko: rozpromieniowanie ichz jednego punktuna calykraj.

Nietrwalo$§¢ czarnego marmuru. Marmur d(;bmckl nie okazal sie mate-
rialem trwalym. Kruszy sie¢ ltatwo, wietrzeje, traci barwe. Czern jego pochodzi

48. Kruszyna, zamek, kominek.

1 Epitafium w Pszczynie nie przechowalo si¢, musialo ulec zniszczeniu przy kasacie kaplicy zam-
kowej. — Zamowienie do Trzebnicy domaga sie wyjasnienia; méwi bowiem o epitaphium dla JWPanny
Xieni ordinis S. Clarae tamecznego konwentu», tymczasem klasztoru klarysek nigdy tam nie bylo, a w kla-
sztorze cystersek nie ma nagrobka z tych czasow. 2 Czerwony Klasztor w Pieninach, po wegier-
skiej poddwcezas stronie Dunajca.
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z duzej domieszki bitumindw, a te pod dzialaniem czynnikéw atmosferycznych
ulcgaja_ rozkladowi, gléwnie utlenieniu i odparowamu — 1 wtedy czarny marmur
zamienia si¢ na powierzchni na bialy wapien. Wszystkie wykonane zen przedmioty,
ktére byly w ciagu stulecia wystawione na stale dzialanie powietrza i storica, zwie-
trzawszy stracity czerni, zrobily si¢ jasnopopielate. Ale takze w wilgotnych wne-
trzach koscielnych stracdy gladkosc¢ 1 potysk, mat0w1aly, wyglz»y:iauac jak z czarnego
drzewa; albo tez zwietrzaly, poszczerbily si¢ i na ich czarnej powierzchni poka-
zaly biale wapienne plamy. Najlepiej przechowaly czerfi i polysk posadzki, niskie
balustrady, mensy, bo czyszczenie usuwalo wilgo¢, a zetknigcie z czlowiekiem da-
walo tluszcz zabezpieczajacy od zwietrzenia. I nieraz nad blyszczaca marmuro-
wym polyskiem mensa wznosi si¢ zmatowialy, jakby drewniany oltarz.

Czarny marmur w wieku XIX. Era czarnego marmuru trwata do korica
w. XVIIL. W w. XIX byl tez uzywany, jednakze juz w mniejszych rozmiarach.
Skonczyly si¢ marmurowe portale i oltarze. Raczej zamawiano czarne kominki
do doméw (np. w palacu Pod Baranami) albo czarne kropielnice do ko$cioléw
(dominikanie i franciszkanie krakowscy po pozarze). Ale wlasciwie czarny mate-
rial stal si¢ materialem uzywanym wylacznie do pomnikéw koscielnych. Wiek XIX
wrdcil do prostych tablic marmurowych, ktérym dawal ramy neoklasyczne albo
neogotyckie. Ale wprowadzil tez nowe schematy klasycystyczne do nagrobkdw, jak
kolumna zlamana lub uwieniczona urna. Nieco pézniej pojawil si¢ tez sarkofag
rzymski w czarnym marmurze. Jest z tego okresu sporo pomnikéw w Krakowie,
zwlaszcza u kapucynéw, u reformatéw, u N. P. Marii'. Jednakze rola pomnikéw
koscielnych zmalata: bo ludzi grzebano juz nie w ko$ciotach, lecz na cmentarzach
i pamie¢ ich czczono pomnikami cmentarnymi. Dla tych za$§ czarny debnicki
marmur nie byl odpowiednim materialem. Miejsce jego zajal piaskowiec.

W poczatku w. XX nastapit jednak nawrét do zalobnego czarnego kamienia.
Nie byl to juz marmur, lecz kamien twardszy i bardziej odporny, ktérego dawniej
nie umiano, a ktory teraz nauczono si¢ obrabiac: byl to granit szwedzki, drobno-
ziarnisty i §wiecacy swa mika, niekiedy tez bazalt wolynski z Janowej Doliny.
I jak niegdy$ w w. XVII koscioly, tak w w. XX cmentarze polskic wypehily si¢
czarnym 1 §wiecacym kamieniem.

! Epitafia z czarnego marmuru robiono w w. XIX, a zwlaszcza w pierwszej jego polowie, nic tylko
w Krakowie. Duzo zwlaszcza robiono w Warszawie, gléwnie do kosciola kapucynow, uprzywilejowanego
przez 6wczesnag mode. Z licznych czarnomarmurowych pomnikéw tego kosciola jeden zwraca szczegdlna
uwage: jest to pomnik éwczesnego dygnitarza Wyczechowskiego z r. 1844, roboty Jakuba Tatarkiewicza.
W strukturze swej bowiem powraca on do «typu Trevana», w ornamentacji za§ — do grawerunku w stylu
Ziclaskich. Por. Tatarkiewicz W., Rzefbiarz polskiego klasycyzmu (Sztuka, 1913). — Wreszcie, przy-
klad poznego, odleglego, nie koscielnego zastosowania tego materiatu: gdy w r. 1870 emigracja
polska objela Rapperswyl i w zamku zorganizowala muzeum, przed zamkiem wystawiono kolumne
z orlem na szczycie: kolumna ta jest z czarnego marmuru.
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DODATKI
A. SPISY KAMIENIARZY DEBNICKICH
(ARCHIWUM KLASZTORU W CZERNE])
1672:

Katalog ludzi nalezacych do wlosci Pustelni Sw. Eliasza, spisany 6 marca 1672 na Gromadazie
Generalnej.

Kamieniarze Debniccy:

Adam Negowic, magister Géry Marmuru,

2. Jan Szafir,
3. Piotr,
4. Walenty Blachucki,
5. Jacek [Zielaski].
1688:
Gromada Generalna poddanych wiosek pustelniczych 6 grudnia 1688.
Dembnik, czynsz od kamieniarzy:

Tynfow
P. Michal Pomman, Magister Géry Marm. . . . . . . . . . . . . . . . v v v v v o« .. I50
P. Jakub Bielawski, Magister Gory Marm. . . . i s e @ o s e w e w50
Woyciech Kopytowski karczmarz, mieszka teraz w naszym budynku marmurowym . . . . . . 30
Matyasz Bielawski . . . . . . . . . . . . . . e . e e e e e e e e e e e s s e e e s e . 20
_IacckZagurski....................................20
Szymon Gorecki . . . . . : w20

Wawrzyniec Rozmuszowski, tcgo dom t:zyma Jakuh Blelawskl Na rmf,_lscu V\’awxzynca Rozmu-
szowskiego posadzony jest Jan Zaleski. W chaluple za§ stolarza posadzony jest Wawrz. Rozmu-
szowski. Czynszu ma dawaé . ., . . . “ e & ... =20
Zadnej innej robocizny oprécz oprawki marmurowej, gdyby taka prz;pad}a w k]asztorze

1718:

Inwentarz poddanych po wioskach pustelniczych, dnia 18 listopada 1718 r. spisal o. Gaudenty.

Debniczanie:

Tynfow
1. Stanistaw Bielawski (a po jego zgonie Maciey Stachowski), Magister Gory . . . . . . . . 50
2. Woyciech Maciejowski, Magister Gory . . . . Sl 50
3. Jacek Zagurski — ci trzej PP. Magistrowie kamlemarscv wedlug kontraklow z 9 llpra 1718

daja rocznie po 50 tynfow.

A Jan I CeRIETa o i e % e o m R R e R W el B ST W R @GR R @R m R @ a0l W e w 20
HeelanoMolikiatalars S Sl U s L e o 5 o G e po w e s WGt s e o s BE G ONE i 20
6. Tomasz Stachowskl .. . & o v o« o s ui 65 L6 s e e B VeI asEs 20
socMaciewdtachowsklT v 5 @ % % 5 S s S i e n $e 45 % F @ e E e R W E BE oy a 6
B Jakab Stachowskivg: & o v 4 oo e ¥ o % e % 5a N M ¥ e 8 BN BE § W E R E e E TE E 15
O, Blazey StachoWsEL o G v o o osan & va W B0 ae s SR B e @ s w s s e e e m a ow B Ue W ED @ 20
10. Jedrzey Gorecki . . . .« v . 4 i 4 e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e 20
11y KazitnierzoStachowsEl & i 5 o 6 «a i3 @ 3 % 25§ 8 E 5. 6% B9 ©n R ow s WS 20
12: ‘Maciey: Stachowski mlodszy: . & 2« W v e o 3 s F o W § W s B 5 B w v o8 e s 20

13. Woyciech Maciejowski mlodszy . . . . . o . ¢ o i v v v h e i v e e e e e e e e e 20
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B. UMOWA Z ZARZADCA FABRYKI (1682)
(ARCHIWUM KLASZTORU W CZERNE])

Stanelo pewne a nicodmienne postanowienie z strony iedney od W. Oycow Karmelitow Bosych
Puszczy Stey: a z drugiej zaf strony od P. Stephana Bystrzyckiego kamieniarza, ktéry sie podjal magi-
strowa¢ W, Oycom przy Gurze Marmurowey, gdzie do niego bedzie nalezalo czeladzi wedlug potrzeby
roboty zaciaga¢, kontrakty przy bytnodci Oycow, albo tez gdy go bedzie potrzeba do takich Panow poslaé
za ich wiadomoscia czynié, y te kontrakty y zadatki y inne pieniadze do W. Oycéw oddawaé, ktérzy sami
maig czeladzi placi¢. Przytym ma Abrysy wydawaé y formy do kazdey roboty, y chlopcéw niektérych
z poddanych Oycowskich ¢wiczyé, ktorymi na strawe i odzienie Oycowie maia z tey zaplaty, co na sie
chlopiec zarobi, dawaé. Do tego ma przestrzegad, zeby zaden z loznych ludzi nigdy nie byl przypuszczony
do tych chatup, ktére sa przy gurze, tylko z tych, co do roboty nalezeé¢ beda. Ma tez wszelkie naczynia,
ktore mu beda pod Regestrem wydane, chowaé y owe wedlug potrzeby kazdego pod liczba wydawaé
i odbiera¢. I to tez W. Oycowie wymawiaia, aby si¢ staral P. Stephan Bystrzycki roboty porzadnie wy-
dawad, zeby tak nie odrazal ludzi od roboty swey y zeby ia na czas zawsze wedlug kontraktu zméwiona
wydawal, y zadney roboty bez wiadomosci Oycoéw nie zaciagal. W. za§ Oycowie za Rok maia daé na
wlasna tylko osobe P. Stephana Bystrzyckiego zl. polskich pieéset id est 500 fl. roznemi czasy wedlug po-
trzeby ad rationem, y dom mu ten, w ktérym nieboszczyk P. Adam mieszkal, z tymisz gruntami, ktérych
tez zazywal, bez wszelakiego czynszu puszczaia. Co dla lepszey wiary obie strony wlasnemi rekami sie
podpisuia, Dzialo sic w konwencie Sgo Eliasza na Puszezy Oycow Karmelitéw Bosych, dnia 19 Stycznia
Roku 1682.

Fr. Xystus a S. Laurentio, Prior Sacri Deserti Carmel. Discale. mp.

Fr. Clemens ab Ascensione Dni

Stephan Bistrycki mp.

C. INWENTARZ FABRYKI (1689)
(ARCHIWUM W CZERNE])

De¢bnik nie mial ludnosci rolnicze), lecz tylko rzemieslnicza; nie byl wsia, lecz «przysidltkiem obej-
mujacym 13 domow zamieszkalych przez kamieniarzy pracujacych w lomach marmurowych» Zabudo-
wania, w ktorych miescila si¢ fabryka, niezmiernie skromne, sa opisane w kontrakcie z Pomanem z r. 1689:
«W domu drewnianym z komora i piwnica jest sieri, gdzie sa dwa warsztaty do obrabiania marmuru,
w sieni komin murowany dobry, przy nim kominek kowalski z miechem kowalskim do napraw zelaz i oce-
lowania dlut... Z tej sieni znéw prowadzi chodnik do warsztatu Towarzyszy Polerownikéw, gdzie jest
swiatlo dobre i piece nalezyte; nadto jest chlew dla bydla i szopa do pracy kamieniarskiej w lecie, wszystko
z drzewa, gontem pokryte. W szopie i izbach warsztatowych koziolkéw wszystkich dla kamieniarzy 249,

Ten sam kontrakt podaje inwentarz narzedzi, ktérymi poslugiwali si¢ kamieniarze: «Narzedzi sta-
lowych iak y zelaznych sztuk 108... Pilnikéw z samej stali 13. Martelin zelaznych z koncami stalowemi 17.
Pucek z samego zelaza 15. Dragéw Zelaznych 2. 1 posult albo mlot wielki (kilofy z gracka). Klindéw z plec-
kami 7, plecek par 7. Wegielnic 3, cyrklow 2. Lopat kutych 2, takéw dobrych 4 z kotkami bosemi. Lina,
za ktora zaplacilem zlp. 40, dluga sazni 26. Pila zelazna dluga g lokci». Narzedzia te byly wlasnoécia
konwentu.

D. UMOWA O ODRZWIA DO KOSCIOEA MARIACKIEGO W KRAKOWIE (1683—9)
(ARCHIWUM MARIACKIE W KRAKOWIE, VI, 4)

«Uczynilem postanowienie z Panem Jakubem Bielawskim, mieszczaninem krakowskim y magistrem
robot marmurowych, w nizy opisany sposob. Ze si¢ podial y obiecal wystawi¢ Porte marmurowa tak iako
abryz odemnie iest podpisany wedle tego modeluszu z ty strony, pod ktora iest podpis reki moiey do ko-
Sciola Archyprezbiterialnego krakowskiego we drzwiach wielkich od rynku. Wzgledem ktérey roboty
mam daé temuz Panu Jakubowi zlotych polskich currentis monetae dwa tysiace szescset ratami nizey
opisanemi... Mam takze daé¢ zelaza do spoiania sztuk marmurowych, olowiu do zalewania y kowalowi
mam zaplaci¢ od wyrobienia tychze zelaz, cegly i wapna do wymurowania y wystawienia teyze Porty,
ktéra tenze Pan Jakub obiecuie wystawié na dzieti Swientego Michala w roku przyszlym 1684 iako nay-
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przystoyni y naywspaniali wedle proporeyi abrysu odemnie podpisanego y mieysca tego. Takze obiecuie,
ze... bedzie stawial i wprawial w t¢ Porte Sztuk drobnych marmurowych, ktére sztuki Swoim kosztem
y staraniem z Sielca przywie§¢ powinien bedzie. Takze prég marmurowy w Porcie samy daé¢ bedzie po-
winien. Dzialo si¢ w Krakowie, dnia 24 Pazdziernika Roku Panskiego 1683.

Jakub Bielawski, kamieniarz krakowskis.
(ponizej pokwitowania odbioru rat).

(Na odwrocie)

«Uczynilem znowu postanowienie stymze Panem Jakubem Bielawskim, Ze podial si¢ druga Porte
marmurowa wystawi¢ w tymze kosciele, w mnieyszym chorze od kosciola S. Barbary. Za zlotych tysiac
o$mset podobna pierwszey Porcie, takze dac¢ prog marmurowy czarny, iako abrys modelusz tego pokazuie...
Marmury ma do Krakowa na cmentarz przywie§é. Z sumy, ktéra wezmie na te robote, powinien bedzie
y od nich zaplacié y te porta w przyszlym roku na wiosne picknie z dobra proportia y gruntownie tenze
Jakub Bielawski obowiezuie sie wystawi¢. Dla czego pewno$ci ten kontrakt podpisuie dnia 16 Maia
Roku 1688».

(ponizej zndéw pokwitowania, ale tylko na 700 zlp).

E. CHRONOLOGICZNE ZESTAWIENIE RZEZB DEBNICKICH

Wykaz niniejszy obejmuje tylko waznicjsze spoérod wyrobéw debnickich znanych z literatury i in-
wentaryzacji oraz te, o ktérych Archiwum w Czernej daje bardzicj okreslone informacje. Te ostatnie
oznaczone sa gwiazdka.

Po 1620. Pomniki w Warszawie u §w. Jana (Pacellego, zm. 1623, Gissy, zm. 1624) (fig. 41).
Pomniki w Krakowie, w katedrze (Skarszewskiego, zm. 1625, Frydrychowskiego, zm. 1625)
i w kosciele dominikanéw (Zimorowicza, zm. 1629).
Pomniki na prowincji, np. w Jedrzejowie (A. Makowskicgo zm. 1623).
1629. Pomnik bisk. Szyszkowskiego, Krakéw, katedra (Trevano) (fig. 38).
1630. Pomnik M. Wolskiego, Bielany (A. Castelli).
1630. Otltarz §w. Stanistawa, Warszawa, §w. Jan (zniszczony). — Z tego samego m. w. czasu
(zachowany) oltarz w kaplicy Naj$w. Sakramentu tegoz kosciola.
1630. Odrzwia i kominki w zamku w Kruszynie, dla Kaspra Denhoffa (fig. 48).
Ok. 1630. Kaplica Lipskich, Krakéw, katedra (przebud. w w. XVIII) (fig. 6).
Po 1631. Kaplica Zbaraskich, Krakéw, kosc. dominikandéw (bracia Castelli) (fig. 3, 9, 19).
1633. Odrzwia do kaplicy §w. Benedykta, Bielany, fund. Wladystawa 1V.
1634. Odrzwia do kaplicy Wloskiej, Krakow, kruzganki franciszkanéw (datowane) (fig. 8).
1634. Lawaterz, Mogila, opactwo cysterskie.
1637. Kaplica Anny Wazéwny, Torun, kose. N. P. Marii, fund. Wiladyslawa 1V.
*1640. Wielki olttarz, Czerna, kosc. karmel téw bosych, fund. A. Firlejowej.
1640—7. Wielki oltarz, Wieden, ko$c. §w. Szczepana (J. Pock; cze¢Sciowo z czarnego marmuru
debnickiego).
1642. Kaplica Lubomirskich, Bielany.
Po 1642. Kaplica bisk. Zadzika, Krakow, katedra (fiz. 5).
1643—6. Oltarze, Sulejow, opactwo (datowane 1643, 1644, 1645, 1646) (fig. 18).
1648. Kaplica mansjonarska, Krakéw, katedra, fund. ks. W. Serebryskiego (fig. 4 i 10).
*1649. Kaplica §w. Katarzyny, Krakéw, katedra, fund. ks. J. Grochowskiego (B. Stopano).
Po 1649. Pomnik Z. Kazanowskiego, Warszawa, $w. Jan (zniszczony) (fig. 40).
Ok. *1650. «Roboty do Panien Zwierzynieckich i OO. Mogilskich» (A. Negowicz).
Ok. 1650. Otltarz éw. Nikodema, Krakéw, kosc. franciszkanéw (pierwotnie wielki oltarz w kosc.
§§. Michala i Jozefa) (fig. 21).
*1651. Otltarz w Pepowie (w Wielkopolsce) dla W. Konarzewskicgo (A. Negowicz).
*1652. Roboty dla pisarza o$wiccimskiego Pisarzewskiego.
Prace Kom, Hist. Sztuki X 19
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*Przed 1657.

*Po 1657.

*1650.
* 1662,
*1662,

1663.

*1664—7.

*1664—7.

*1664.
*1664.
*1667 i n.
*1667.
1668,
1670.
*1670.
1671,
*1671.
1673.

1667—8g.

*1678.
Po 1677.
Po 1681.
Po 1682.
*1682—6.

*1682.
*1683.
*1682—83.
*1684—s5.

1684—6.
*1685,
*1685.

*1685.
*1685.
1686.

*1686.

*1688.
*168g.
*16go.
*1691—3.

*16gr—17or1.

*1691.

*1692—3.
*1692.
*1692,

Boczne oltarze, Czerna, ko$c. karmelitéw bosych (konsekr. 1657) (fig. 32 i 33).
Nagrobki biskupa Piotra Gembickiego, Krakow, kosciol bernardynéw (fig. 39) i Krakow,
katedra.

Lawaterz, Tyniec, opactwo benedyktynow.

Roboty dla Lukasza Opalinskiego, marszalka nadwornezo (do Sierakowa).

Posadzka do kosc. dominikanéw w Krakowie (A. Negowicz).

Odrzwia w kruzgankach klasztoru franciszkanéw w Krakowie (datowane).

Kaplica Wazéw, Krakéw, katedra, fund. Jana Kazimierza, pod kierown. kanonika
Bodzety, (fig. 7).

Roboty na zamku w Szydlowcu dla ks. Radziwillta (M. Krystian).

Roboty w koiciele bozogrobcéw w Miechowie (M. Krystian).

Kominki dla kaszt. wojnickiego (J. Wielopolskiego) (M. Krystian).

Otltarz i posadzka u karmelitéw w Przemyslu.

Roboty dla Akademii krakowskiej («pro marmore ab Academicis»).

Tablica pamiatkowa w Ruszczy.

Pomnik A. C. v. Arzat, Wroclaw, ko§c. Marii Magdaleny (M. Rauchmiiller).

Otltarz do Grodziska (A. Negowicz).

Kaplica §w. Pawla Pustelnika, Jasna Géra, fund. Wi Denhoffa (zaczeta 1645).
Posadzka dla jezuitéw we Lwowie.

Chrzcielnica, Bolechowice {datowana).

Dekoracja ko$ciota kameduléow w Pozajéciu, fundacji kanclerza litewskiego Paca (A. Ne-
gowicz, J. Zielaski, M. Poman).

Roboty «ad S. Stephanum» (A. Negowicz).

Pomnik prymasa Olszowskiego, Gniezno, katedra.

Pomnik T. Tretera, Frombork (fiz. 42).

Pomnik Kaz. Tarnowskiego, Tarnéw, katedra.

Ottarze karmelickiego kosc. Niepokalanego Poczecia N. P. Marii (tzw. $w. Lazarza)
w Krakowie (fig. 28—30).

Roboty dla Stadnickiego.

Roboty w kosciele paulinéw na Skalce.

Roboty w koicie e karmelitow na Piasku, Krakéw (lawaterz?), (fig. 46).

Roboty dla kréla, zamawiane przez Wodzickiego, i dla krolowej (posadzki), zamawiane
przez Zdzianskiego.

Tablica pamiatkowa odsieczy wiedenskiej, Krakow, katedra (J. Bielawski) (fig. 37).
Epitafium dla Rudzkiego, kanonika wroclawskiego.

Odrzwia zachodnie kosiciola Mariackiezo w Krakowie (datowane); odrzwia potad-
niowe z r. 1688 (jedne i drugie roboty J. Bielawskiego); z tego samego czasu czes¢ bramek
prowadzacych do kaplic (pozostale sa kopia z 1736, przez Sz. Krucenskiego) (fig. 111 12).
Sarkofag dla J. Lubomirskiego, koniusz. w. kor.

Schody do kaplicy u $. Michala i Jozefa w Krakowie.

Ottarz bl. Szymona z Lipnicy, Krakéw, kosciél bernardynéw, z antepedium J. Zielaskiego
(fig. 1 i 20).

Chrzcielnica i epitafium dla ks. Michalskiego, prepozyta §w. Floriana w Krakowie
(z tegoz czasu i kosciola pochodzi, fig. 44).

Otltarz w chérze kosciola karmelitéw bosych w Czernej (fig. 2).

Pomnik W. Konarzewskiego, Poznan, kofc. karmelitéow (pdzniej ewangelicki).

Otltarz w zakrystii kodciota karmelitéw bosych w Czernej.

Kaplica Kotowskich, Warszawa, ko$c. dominikanéw (M. Poman i J. Bielawski).
Posadzka kosciola $w. Anny w Krakowie (M. Poman).

Pomniki w Olkuszu, Grodzisku, Warszawie, Pszczynie (M. Poman) i na zamku kra-
kowskim (J. Bielawski).

Fontanna, posadzka itd., w koiciele $w. Barbary w Krakowie (J. Bielawski).

Pomnik Brudzinskiego, Krakow, katedra (J. Bielawski); pomnik na Bielanach (M. Poman) .
Kominek dla p. podkomorzego (M. Poman).
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*16093.

*1604.
*1694.
*1694—5.
*1694—5.
*1604—6.
*1695.
*1695.
*1695.

*1695.
*1695.
*1695—6.

*1695 1 n.

*1696.

*1696—1703.

*1696.
*1696.

*1696—qg.
*1697—8.

*1697.
*1697.
*1697—8.
*1697.

*1697—1701.
*1608—1701.

*1698.
*1698.
*1699.
*1699.
*1699,
Ok. 1700.

*1700.

*1700.

*1700.
*1701.
*1701.

*1701—2.

*1702.
*1703.

*1704.
*1706.
*1706.

Odrzwia z tablicami pamiatkowymi w ko§c. reformatow w Warszawie, fund. kaszt. Skar-
szewskiej (M. Poman).

Kominki dla podskarbiego kor. Lubomirskiego (do Lancuta?) (M. Poman).

Pomnik ks. Pienkowskiego, Krakow, katedra (J. Bielawski).

Odrzwia i lawaterz dla kosc. w Koprzywnicy; tamie pesadzka w r. 1697 (M. Poman).
Roboty dla kréla i woj. ruskiego Matczynskiego (M. Poman).

Kominki dla gen. wielkopolskiego Leszczynskiego (do Rydzyny?) (M. Poman).
Odrzwia dla ks. kardynala (Radziejowskiego) (M. Poman).

Odrzwia kosciota $w. Jadwigi w Krakowie (nie istnicja).

Roboty dla ksieni Krainskiej: tablice, postumenty, pilastry, krzyze, cimbaza, frontispicia itd.
(M. Poman).

Pomnik ks. Krajewskiego na Jasnej Gorze, fundacji dziekana lowickiego (M. Poman).
Pomnik i dwie tumby dla starosciny kowalskiej (B, Morsztynowej) do Wieliczki (J. Bielawski).
Wyposazenie kosciola wizytek w Krakowie (portale, posadzka, pomnik itd.) (M. Po-
man i J. Biclawski); stoly 1699 (fig. 15).

Wyposazenie kosciola $§. Piotra i Puwla w Krakowic (portale, tumby, pomnik itd.)
(J. Bielawski) (fig. 14).

Odrzwia dla ks. marszatkowej Lubomirskiej (do Wisnicza?) (M. Poman).

Parapety, posadzki i rézne «ztukis, Krakéw, kosc. Mariacki (M. Poman i J. Biclaw-
ski; czes¢ posadzki zakontraktowano u Cekierskiego).

Pomnik Morsztyna, kaszt. zawichojskiego, Krakéw, kosc. franciszkanéw (J. Bielawski).
Pomniki do B. Ciala w Krakowie i do Gorenic (M. Poman), do Zarnowca, do kosc. Ma-
riackiego i na zamek w Krakowie (J. Bielawski).

Kominki i posadzka dla stolnika kor. Branickiego do Branic (J. Bielawski).

Odrzwia, parapety, posadzka, pomnik itd. do kapl. Wloskicj, w kosc. franciszkanow
w Krakowie (zniszczone) (M. Poman).

Ottarz dla Wolczynskiego (do $w. Jana w Warszawic?) (M. Poman).

Pomnik dla bisk. wroctawskiego (M. Poman).

Odrzwia dla chorazego krakowskiego A. Zydowskiego (M. Poman).

Posadzka dla P. Wodzickiej (zony Wawrzyrica, podczaszego warszawskiego?) (M. Poman).
Roboty «dla OO. Francuzéws, m. i. lawaterz (M. Poman).

Odrzwia, lawaterz, posadzka do kosciola bozogrobowcéw w Miechowie (M. Poman); 1707
odrzwia (roboty J. Bielawskiego); 1767—g réwniez odrzwia (eporteriey).

Odrzwia dla klaszt. franciszkanéw w Krakowie (J. Bielawski).

Roboty do kosc. §§. Michala i Joézefa w Krakowie.

Posadzka do kosc. kameduléw na Bielanach (M. Poman).

Pomnik kaszt. o§wiecimskiej Piglowskiej, Krakow, koic. §w. Katarzyny (J. Bielawski).
Pomnik dla ks. audytora, Lowicz (M. Poman).

Otltarz §w. Jozefa z Cupertino i §w. Teresy, Krakow, pierwotnie kosc. $w. Michala i Jozefa
(obecnie pierwszy w kofc. franciszkandéw, drugi — w kosciele $w. Katarzyny, fig. 221 23).
Ottarz w Gostyniu, fund. staro§ciny nowomiejskiej (M. Poman).

Odrzwia i inne roboty dla kosc. éw. Marka w Krakowic (M. Poman i J. Bielawski).
Kominek dla woj. kijowskiego (J. Bielawski).

Roboty dla starosty halickiego Jozefa Potockiego (M. Poman i J. Biclawski).

Pomniki do Trzebnicy i Lublina (M. Poman), do Pabianic i dla ks. Pawlickiego do Kra-
kowa (J. Bielawski).

Roboty dla woj. wolyniskiego Stadnickiego (do klasztoru karmelitow w Zagorzu?)
(M. Poman).

Roboty dla wiclkorzadcy krakowskiego (M. Poman).

Posadzki i parapety do koéc. karmelickiego Niepokalanego Poczecia N. P. Marii w Kra-
kowie (snowicjackiegon).

Pig¢ esztuks na zamek do grobu $w. Stanistawa (J. Biclawski).

Ottarz do Rytwian, fund. Sieniawskiej, woj. belskiej (M. Poman).

Pomniki dla chorazyny sandomierskiej, dla plebana z Krzeszowic, dla podstolego Laskow-
skiego, dla regenta lwowskiego, dla Szembeka w kosc. Mariackim (M. Poman).
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*1731—1759.

*1734—1763.

Trumny dla marszalka Lubomirskiego i jego zony, Widnicz (J. Bielawski i J. Zagurski).
Trzy trumny dla Radomickich (Zofii, Wiktorii i Stefana) w ko$c. w Zerkowie, zamowione
przez Macieja Radomickiego.

Pomnik kanonika Morskiego, Krakéw, katedra.

Balustrada do kosc. karmelickiego $§. Michala i Jozefa w Krakowie (dalsze roboty w latach
1724 1 1734).

Otltarz, odrzwia i posadzka do ko$c. w Alwerni, fund. Trawinskiego, obywatela krakow-
skiego.

Posadzka do ko$c. ormianskiego we Lwowie (mniejsze roboty dla tego kosciola w r. 1747).
Posadzka w karmelickim kosciele Niepokalanego Poczecia N. P. Marii w Krakowie.
Posadzka do opactwa kanonikéw regularnych w Hebdowie i do kosiciola w Zarkach
(oddanego w r. 1706 paulinom z Jasnej Gory); schody do Jaroslawia.

Tablica grobowa J. Czapskiego, kaszt. elblaskiego, Pelplin, katedra.

Posadzka do ko$c. w Ladzie.

Roboty w kapl. Loretanskiej u kapucynéw w Krakowie, fund. Dembinskiego.

Odrzwia do Przeworska (do kapl. Lubomirskich w kosc. bozogrobowcow?).

Tablice do Krasnegostawu, fund. bisk. Szembeka.

Posadzka do Sandomierza, fund. ks. Lochmana, oraz epitafium tamze.

Epitafium kard. Radziejowskiego.

Roboty do Krystynopola («Christianopolis») dla Potockiego, starosty belskiego.
Kominki dla woj. belskiego (Stefana Potockiego) do Bejsc.

Ottarz w kapl. przy furcie klasztornej w Czernej (fig. 33).

Epitafium St. M. Branickiego, woj. podlaskiego, w Bialymstoku.

Epitafium Dembinskiego, chorazego zatorskiego, u kapucynéw w Krakowie.

Posadzka do kosc. w Staniatkach (uzupelniana 1755).

Posadzka dla jezuitéw w Sandomierzu.

Epitafium ks, Piskorskiego u $w. Anny w Krakowie.

Epitafium bisk. krakowskiego (Lubienskiego?).

Odrzwia do Mielca.

Roboty dla L. K. Pocieja, hetmana w. lit.

Pomnik bisk. Tarly w kosc. §w. Krzyza w Warszawic.

Roboty w palacu w Lubnicach.

Posadzka dla kapucynéw w Lublinie.

Posadzka dla cysterséw w Koprzywnicy.

Odrzwia dla misjonarzy w Krakowie.

Plyta grobowa lapis sepulchraliss dla Imbramowic (D. Gembickiej w ko$c. norbertanek?).
Liczne roboty w koiciele Mariackim w Krakowie: oltarze w 1732 ($w. Apolonii, kons.
1733), 1734—6 (olt. P. Jezusa: «altare S. Crucis»), 1738 (trzy oltarze), 1739—40 (S$w.
Sebastiana), 1741—2 (§w. Karola i $w. Antoniego), 1743 ($w. Malgorzaty), 1745 («ltarz
radzieckis, a takze $w. Katarzyny 1 $w. Agnieszki), 1746 (w kapl. sw. Wawrzynica), 1747
(Przemienienia Panskiego), 1753 (oltarz Loretanski), oraz 1755. (Wszystkic te oltarze, a przy-
najmniej wickszo$é¢ ich, wykonane przez J. i K. Stachowskich, projekty zapewne Placi-
diego). — Posadzke do ko§c. Mariackiego dostarczono w latach 1733, 1735—7, 17443 «por-
tony» — w 1738 1 1743; cztery kolumny — w 1735; epitafia — w 1744, 1745, 1752. —
W r. 1759 wykonana byla «demolitio altaris in capella dicta Grotowska et reparatio ¢jusdem
altaris sive epitaphiis.

Liczne roboty w katedrze na Wawelu: posadzki ukladano w latach 1736, 1738, 1740,
1745 («pavimentum ad capellam Eminentissimi Principis» Lipskiego), 1754; oltarze wy-
konywano w latach 1743 («Altare Passionis»), 1746 (eolbora a tribus parvis altaribus ad
Cath. Eccl. Crac.»), 1752, 1757; sze$é kolumn — w r. 1743; odrzwia — w r. 1751 («olbora
od portunu i oltarzyka na Zamek»), 1760 («za portun»), 1762—gi 1767—¢g («porteria»);
zwlaszcza w sze§édziesiatych latach roboty duze i kosztowne; epitafia dla katedry wy-
konywano w latach 1734 (dla bisk. Szaniawskiego), 1747 (dla kardynala Lipskiego),
1757 (eepitafium ks. biskupa krakowskiego» — za 1645 fl.); w r. 1758 zostaly zamoéwione
i oplacone «epitaphia krolow Michala y Janan,
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Liczne roboty dla klasztoru paulinéw na Jasnej Gorze: posadzki w latach 1737 («pa-
vimentum ad Bibliothecam Czg¢stochoviensems), 1738 (do zakrystii), 1741, 1745, 1761;
gradusy — w r. 1745 1 1764; lawaterz — w r. 1738 ((Lavatorium ad Refectorium Cze¢sto-
choviense PP. Paulitarum»); oltarze — w latach 174%, 1751, 1752; male epitafium —
w r. 1797; inne w r. 1744. — Duze roboty dla Czestochowy wykonywal majster debnicki
T. Gorecki; najwicksze sumy wplywaly w latach 1754—s5.

Posadzki, odrzwia, okna, stopnie itd. do kosc. karmelitanek bosych na Wesolej w Kra-
kowie (oltarz fig. 31).

Epitafium archiprezbitera ks. Lochmana w ko$c. Mariackim w Krakowie.

Trumna dla Joézefowej Potockiej, wojewodziny kijowskiej.

Posadzka dla Teodora Lubomirskiego, woj. krakowskiego.

Posadzka dla Ozarowskiego, oboZnego kor.

Parapety dla kameduléw warszawskich.

Posadzka 1 oltarz do katedry w Przemyslu (K. Stachowski).

Epitafium dla bisk. Szaniawskiego (drugic w katedrze na Wawelu).

Wielki oltarz w kosc. §5. Piotra i Pawla w Krakowie; tamze mniejsze roboty («gradus et
tabula») w r. 1745.

Epitafium Szembeka.

Parapety, balustrady, odrzwia dla franciszkanow w Krakowie, fund. M. Soltyka (K. Sta-
chowski).

Wyposazenie koSciola w Odporyszowie (pow. dabrowski).

Dwa lawaterze, odrzwia, kropielnice itd. do kosc. kapucynéw w Lubartowie, fund.
ks. Sanguszki (T. Gdrecki i P. Fontana).

Posadzka i inne roboty do kosc. w Pilicy.

Posadzka do Sedziszowa (pow. ropezycki) dla Michala Potockicgo, woj. wolynskiego.
«Pavimentum ad Bibliothecam Cracoviensemy.

Epitaf zydowski dla Chaima Lewkowicza do Tarnowa (K. Stachowski i M. Macicjowski).
Posadzka dla kameduléw w Czerwonym Klasztorze w Pieninach («Conventum Rubrum
in Hungaria») (K. Stachowski).

Posadzka do Bytomia (J. i K. Stachowscy).

Posadzka do Strzelna (ad Ecclesiam Strzelnensem).

«Epitaphium antiquum Leopolin — contractum fecit D. Josephus Florkowskin.

Posadzka do palacu ks. A. Czartoryskiego, woj. ruskiego, w Pulawach (roboty i wyplaty
do 1756).

Roboty dla Lubomirskiego, starosty boguslawskiego («contractum fecit Dominus Baier,
consul Cracoviensisy).

Roboty dla Microszewskicgo, kanonika krakowskicgo (K. Stachowski).

Wielki oltarz w kosc. $w. Andrzeja w Krakowie.

Urny dla Potockich.

Roboty dla bernardynéw we Lwowie.

Pomnik Boguslawa Lubienskiego u §5. Michala i Jozefa, obecnie u bernardynéw w Kra-
kowie («ontractus Illmae Lubienska») (fig. 45).

Oltarz w Bochni.

Roboty dla Akademii krakowskiej («Th. Gorecki ad rationem contractus Academ. Cracov.»).
Odrzwia w Hebdowie; w 1743 tamze epitafium; inne roboty 1750—5.

«Epitaphium certi Lutherani»; takiez roboty w r. 1750.

«Statua Joannis Nep.».

Roboty w koéc. paulindw na Skalce w Krakowie: w r. 1742—4 posadzka, w r. 1744
oltarze $w. Stanistawa i §w. Pawla, w r. 1757 — pilastry (fig. 34).

Chrzcielnica do Radomyéla (pow. mielecki).

Posadzka, gradusy, epitafium do kosc. w Skalmierzu (pow. pinczowski).

Posadzka do klasztoru norbertanek na Zwierzyncu.

Posadzka do Rzeszowa i do Greboszowa (pow. dabrowski); w 1762 do Gre¢boszowa —
chrzcielnica.

Pomnik biskupa na Warmie¢ (vad eccl. Varmiensemn).
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*1746. Posadzka do koécioléw Bozego Ciala oraz $w. Ducha w Krakowie.

*1746. Dwie kropielnice do Torunia.

*1746. Trumna dla woj. krakowskiego Teodora Lubomirskiego.

*1747. Dwa lawaterze do Rzeszowa.

*1747. Oltarz «in Prussia», fundacji bisk. krakowskiego.

*1747. Roboty dla kanonikéw §w. Norberta (w Hebdowie).

*19747. Posadzka dla kosc. cystersow w Jedrzejowie.

*1747. Roboty dla kosc. kameduléw w Wigrach.

*1749. Roboty do kos$c. w Jasiencu (pow. grojecki).

*1749. Otltarz w Kobylance (pow. gorlicki), fund. Ign. Wielopolskiego.

*1750. Roboty dla pijarow w Krakowie.

*1750. Otltarz do Chelmna.

*1751. Oltarz do kosc. Wszystkich Swietych w Krakowie.

*1752. Chrzcielnice do Beszowy i do Rogowa.

*1752, Pomnik ks. archiprezbitera Lopackiego w kosc. Mariackim.

*1752. Epitafium do kosc. pijar6w w Opolu (pow. pulawski).

*1753. Roboty w ko$c. jezuitdw w Ostrogu, w kosciele bernardynéw w Zaslawiu (posadzka),
w koSc. w Morawicy, w Slawkowie, w Zabrzu (posadzka).

*1753. Mauzoleum do Tarnowa.

*1754. Lawaterze do klasztoru kapucynéw w Winnicy.

*1754. Oltarze §w. Emmy i §w. Anny w karmelickim kosc. $. Michala i Jo6zefa, obecnie
u franciszkanéw w Krakowie (fig. 24).

*1755. Roboty do Sandomierza, do klasztoru w Toruniu, do Rzeszowa (epitafium).

*1755—8. Posadzka do Lezajska.

*1757. Posadzka do Lublina.
*1758. Roboty do $w. Mikolaja w Krakowie.
*1758. Parapety dla benedyktynéw w Tyncu.

*1759—64. Oltarz, cyborium, relikwiarze, balustrady, posadzka i inne roboty do kosc. domini-
kanéw w Lublinie (duze, ale nie dokoriczone roboty, projekt Placidiego, robota T. Go-
reckiego).

*1759. Roboty dla Franciszka Potockiego, woj. kijowskiego.
*1760. Roboty dla misjonarzy, dla kameduléw; posadzka dla bozogrobowcéw w Miechowie
i do Torunia.
*1760—1. Oltarze dla benedyktynéw w Tyficu, dla misjonarzy na Stradomiu, do kosc. w Osicku
(pow. sandomierski).
*1760. Roboty dla jezuitébw w Piotrkowie, dla trynitarzy.
*1760. Posadzka do kosc. $w. Jadwigi w Krakowie; w r. 1762 do tegoz kosciola balustrada.
*1761. Epitafium dla prymasa (Komorowskiego?).
*1762. Odrzwia (»porteria») dla kosc. karmelitow w Warszawie.
*1762. Antepedium dla bernardynéw.
*1762. Posadzka do kosc. w Mstowie.
*¥1762. Roboty dla kapucyndw.
*1763. Posadzka do koscioléw w Tarnowie, w Zarkach, w Sieciechowie.
*1764. Posadzka do kosc. w Lowiczu.
*1764. Epitafium dla kaszt. braclawskiego (Piotra Korczak Branickiego?).

*1760—6. Roboty do koéc. w Kozieglowach (oltarz 1760; «porterie» 1763; posadzki 1766), fund.

kaszt. Tarnowskiego.
*1766. Posadzka do Koniecpola i do Lwowa dla dominikanéw i dla franciszkanow.
*1766. «Kolosy J. O. X. Jablonowskiego» — do jego palacu w Warszawie.
*1766. Portatyl do Mitawy.
*1767. Posadzka do Gdanska (dla ks. Sanguszkéw), do Gniezna, do Warszawy, do Przeworska.
*1767. Chrzcielnica i kropielnice do Sanoka i kropielnica do Torunia.
*1767. Réine marmury do Glogowa.
*1767—q. «Porterie» do Miechowa.

*1768.

Mensa do Lwowa.
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*1768. Oltarz do Sandomierza.

*1769. Posadzka do kolegiaty w Tarnowie i dla Jerzego Mniszcha do Dukli.

*1769. Tumba bisk. kujawskiego, nagrobek bisk. sufragana chelmskiego.

*1768. Dwa oltarze do kosc. w Bielinach n. Sanem, fund. ordynatowej Zamoyskiej.
1785. Odrzwia kaplic §w. Walentego i P. Jezusa w katedrze gnicZnieniskiej, fund. M. Lubienskiego.
1788. Zakontraktowanie szesciu seryjnych epitafiow do katedry krakowskiej przez kan. Potkan-

skiego.
1825—35. Kaplica N. P. Marii w koSc. $w. Krzyza w Warszawie, fund. ord. Zamoyskiej.

LE MARBRE NOIR A CRACOVIE

Le marbre noir a joué dans I’art polonais un role considérable au cours du XVII®
et du XVIII® siécle. Cette pierre qu’on trouve dans peu de pays constitue en quelque sorte
la particularité de I’art polonais. Les gisements du marbre noir se trouvent a Debnik preés
de Czerna dans le palatinat de Cracovie. Auprés des carriéres des ateliers de sculpteurs
ont été fondés qui pendant deux siécles founirent des oeuvres d’art a tout le pays.

Grace aux archives des Carmes Déchaussés a Czerna qui ont servi de source au pré-
sent travail nous avons été & méme de tracer I’histoire de ces ateliers ¢t de donner un ta-
bleau d’ensemble de leur organisation, leur production, leur style et leur évolution.

~ L’exploitation des marbres de Debnik fut commencée vers I’an 1600. Les premiers tenan-
ciers des carriéres et les gérants des ateliets de sculpture de Debnik furent les Italiens Stopano
et Spadi. Cependant, quand les gisements de marbre devinrent, grace a la donation d’Agneés
Firlej, la propriété de l’ordre des Carmes Déchaussés, ceux-ci s’installérent a Czerna ect
vers 1644 s’occupérent aussi de la gestion des carriéres. Un Polonais, Adam Negowicz
devint alors le gérant des «montagnes de marbre». Ses collaborateurs furent Adalbert et
Jacinthe Zielaski, qui étaient des sculpteurs et graveurs habiles. A la mort de Negowicz, en
1681, la direction du chantier passa entre les mains des maitres cracoviens, Michel Poman et
Jacques Bielawski, puis de Jacinthe Zagurski, Stanislas Bielawski, Adalbert Maciejowski ( 1732).
Daris les générations suivantes les maitres et les gérants des ateliers furent aussi des Polonais,
qui provenaient de familles dans lesquelles le métier de tailleur de pierre passait de pére en
fils, Dans les années de 1730 a4 1740 Casimir et Jacques Stachowski se trouvaient a la téte des
ateliers de Debnik. Un changement d’une plus grande importance dans leur organisation
n’eut lieu qu’en 1787, quand le roi Stanislas-Auguste devint le tenancier des carrieres. Il fit
venir des tailleurs de pierre d’Italie. Le poste de gérant principal resta pourtant entre les mains
d’un représentant de la famille Maciejowski de D¢bnik et le fondé de pouvoir principal des
«montagnes de marbre» devint I’abbé Sébastien Sierakowski. Le bail royal ne dura pourtant
que sept années. Aprés la date de 1794 les moines reprirent la gestion des carriéres et les tail-
leurs de pierre italiens retournérent dans leur patrie, a ’exception toutefois de Léonard Galli,
qui administra le chantier de la part des péres Carmes jusqu’en 1810. Il fut remplacé plus
tard par son fils, Jean-Népomucéne, qui exergait encore ses fonctions en 1860. Au XIX® s,
pourtant, aprés deux siécles d’épanouissement, les ateliers de Debnik perdirent leur importance.

Le marbre noir, pierre molle et a gros grain ne possédant pas les qualités requises
pour la statuaire, on s’en servait pour ’exécution de tombeaux, d’inscriptions commémorati-
ves, d’autels, de portails, de cheminées, en un mot d’«aediculae» ou cadres architecturaux. Les
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formes architecturales, colonnes, pilastres, corniches, pignons formaient les éléments de cet
art que les grands architectes du siécle, Trevano au XVII® et Placidi au XVIII® ont
marqué de leur empreinte.

Le marbre noir était recherché surtout pour la décoration des églises. A Cracovie la
chapelle des princes Zbaraski (1632) a été construite presque en entier dans ce matériel,
ainsi que quatre chapelles de la cathédrale, dont la chapelle du roi Etienne Batory (1648)
et celle des rois de la dynastie des Vasa (1667). En dehors de Cracovie des chapelles en
marbre noir se trouvent a Torun (1637), a Gniezno (1652), au couvent de Jasna Goéra
(1671) et a Varsovie (1692—3).

Une fois son exploitation commencée le marbre noir devint une pierre a la mode.
Le gout des rois Vasa et surtout celui de Sigismond III parait y avoir contribué. Varsovie,
qui justement a4 «l’époque du marbre noir» devint la capitale du royaume, a inauguré
cet art dont Cracovie fut plus tard le centre. C’était le siécle du style baroque et il s’en
suit que grand nombre de monuments exécutés en Pologne en marbre noir portent
Iémpreinte de ce style, toutefois avec une nuance de sobriété, vu que le matériel ne se
prétait pas 4 des formes plus détaillées, plus riches et plus vives.

L’art de Debnik avait des tendances conservatrices et restait longtemps fidéle aux
formes une fois adoptées. Méme en 1644, quand la direction des ateliers passa des Italiens
aux Polonais, le caractére ct la qualité de leurs produits n’ont subi aucun changement.
Cependant cet art a évolué au cours de deux siécles et il a abandonné vers 1700 le style
sévére de Trevano pour adopter le style riche de Placidi.




LECH KALINOWSKI

GENEZA PIETY SREDNIOWIECZNE]

Zagadnienie powstania Piety §redniowiecznej bylo wielokrotnie w ciagu osta-
tnich trzydziestu lat przedmiotem szczegélowych badan naukowych!. Pomimo tego
jednak nie zostalo ono dotad, jak sadzimy, wyjasnione w sposéb odpowiadajacy
zaréwno historycznym warunkom mysélenia §redniowiecznego czlowieka jak i za-
sadom artystycznego ksztaltowania wéwczas obowiazujacym. Praca nasza, przyno-
szac krytyczna oceng¢ dotychczasowych pogladéw na pochodzenie Piety, stanowi
nowa probe znalezienia mozliwie wyczerpujacej odpowiedzi na pytania zwiazane
ze Zrédlami tematu w oparciu o wyniki poszukiwan tych historykéw sztuki, ktérzy
poczatki Piety upatruja w przedstawieniu Matki Boskiej siedzacej z Dzieciatkiem
na kolanach. W czasie jej pisania zalozeniem naszym bylo przekonanie, ze uklad
formalny dziela sztuki jest nie tylko przejawem swobodnego dzialania wyobrazni
plastycznej tworcy, lecz takze wartoscia symboliczna, ktéra w zmiennych warun-
kach zycia spolecznego przybiera rézna tre§¢ ideowa. Przy ustalaniu tej tresci ide-
owej, jaka Pietd posiadala na przelomie w. XIIIi XIV —uznajac tradycyjna analize
ikonograficzna za narzedzie niewystarczajace — postugujemy si¢ analiza ikonolo-
giczna, pojeta zgodnie ze stanowiskiem Hoogewerfla jako semantyka symboli,
pozwalajaca dotrze¢ do pierwotnego znaczenia dziela sztuki przez interpretacje
wspélczesnych Zrédel artystycznych i literackich.

1 Rozprawa niniejsza w pierwszym zarysie przyjeta zostala jako praca magisterska na Wydziale
Humanistycznym U. J. w Krakowie, nastepnie weszta w sktad pracy doktorskiej noszacej tytul Je studidw
nad mistrzem Pigknych Madonn, referowanej na posiedzeniu Komisji Historii Sztuki PAU w dniu 13 paz-
dziernika 1950 r. Obecnie w postaci rozszerzonej ukazuje si¢ drukiem dzigki wytrwalym staraniom i nie-
zwyklej zyczliwosci prof. dra A. Bochnaka, ktérego na tym miejscu prosze o przyjecie stow szczerej wdzigcz-
nosci. Réwnoczesnie skladam wyrazy podzickowania prof. drowi W. Molé za stowa krytycznej oceny i udo-
stepnienie swej bogatej biblioteki, dr Z. Ameisenowej, ktéra byla uprzejma zapozna¢ si¢ z regkopisem,
za przyjazne rady i liczne dane bibliograficzne, doc. J. Szablowskiemu za cenne uwagi ogoélne i szczego-
lowe oraz praktyczne wskazania, mgr A. Por¢bskiej i drowi J. Bialostockiemu za taskawe wypozycze-
nie posiadanych przez nich publikacji, drowi J. Zatheyowi za pozwolenie swobodnego korzystania z biblio-
teki podrecznej dzialu rekopiséw B. J. w Krakowie, prof. M. Stoneckiemu za pozwolenie wykonania
zdjecia fotograficznego jednej z kwater poliptyku torunskiego, znajdujacego si¢ obecnie w Pracowniach
Konserwacji Zabytkow w Krakowie, magistrom: A. Stawskiej i J. Loziniskiemu oraz drowi Z. Swiechowskiemu
za pomoc w uzyskaniu potrzebnych fotografii, a Dyrekeji Muzeum Narodowego w Warszawie i Muzeum
Narodowego w Poznaniu za ich dostarczenie, wreszcie drowi J. Lepiarczykowi za kolezenska troske
okazywana w czasie przygotowywania pracy do druku.

Prace Kom. Hist. Sztuki X 20
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UWAGI WSTEPNE

Wielosé¢ termindw okredlajacych przedstawienie Matki Boskiej siedzacej z cialem martwego Chrystusa
na kolanach i bledy w poslugiwariu si¢ nimi, uzasadnione zlozonoScia ideowa tematu. — Pieta przed-
stawieniem dewocyjnym. — Trzy wyjasnienia powstania przedstawien dewocyjnych: przez urzeczy-
wistnianie poetyckiej wizji, przez przeksztalcanie przedstawien historycznych i przez przeksztaleanie
przedstawien reprezentacyjnych, oraz trzy odpowiadzjace im grupy pogladéw na powstanie Piety.

Przedmiotem naszych rozwazan jest przedstawienie Matki Boskiej siedzacej
z cialem martwego Chrystusa na kolanach.

We Francji w w. XV o przedstawieniu takim moéwiono imago beatae Virginis
de pietate. Ta lacinska nazwa stala si¢ podstawa francuskich terminéw Vierge
de Pitié® 1 Notre Dame de Pitié®, w skréceniu Pitié 4, oraz wloskiego terminu
Maria Santissima della Pieta®, w skrocie Pietd . Forme Pieta zachowaly wszystkie
jezyki europejskie.

Niemcy uzywaja zaréwno terminu Pietd jak Vesperbild; niekiedy Marzenkiage
Termin Vesperbild posiada dwa znaczenia: szersze 1 wezsze. Zgodnie z §redniowiecz-
nym zwyczajem przyporzadkowywania zdarzen Meki Panskiej godzinom kanonicz-
nym (horae canonicae ), na chwile przed zachoedem slonca, vespera’, przypadalo w bre-
wiarzu Z(lJQ81C z krzyza i Oplakiwanie®. W szerszym znaczeniu, starszym, bardziej

L Beissel S., Geschichie der Verehrung Marias in Deutschland wdihrend des Mittelalters, Freiburg i. Br. 1909,
s. 398, przypis 4; Passarge W., Das deutsche Vesperbild im Mittelalter (Deutsche Beitrige zur Kunstwissen-
schaft I, Kéln 1924 s. 3); Sauer J., Vesperbild (Lexikon fiir Theologie und Kirche X, Freiburg i. Br. 1938,
s. 585). — Powstanie zwrotu Imago beatae Virginfs de pietate staramy si¢- wyjasnié nizej, s. 253. 2 De-
tzel H., Christliche Tkonographie 1, Freiburg i. Br. 1894, s. 432; Mdéle E., L’art religieux de la fin du moyen
dge en I_'rrm.':e, 2. wyd., Paris 1922, s. 126—132; Bréhier L., L’art chrétien, 2. wyd., Paris 1928, 5. 369 n.;
Réau L., Dictionnaire illustré d’art et d’archéologie, Paris 1930, s. 358 (sub voce Pietd); Réau L. et Cohen G.,
L’art du mayen dge. Arts plastiques, art littéraire et la civilisation frangaise (L’évolution de 'Humanité XL, Pa-
ris 1935, $. 49). * Kraus F. X., Geschichte der christlichen Kunst 11, 1, Freiburg i. Br. 1897, s. 345;
Réau [ «. 1 Male o.c.s. 126: «Les Pitiés: c’est ainsi qu’on désignait chez nous le groupe de la mére
et du fils»; patrz réwniez Bréhier o. ¢. s. 371 1 Réau, o. ¢. s. 361 (sub vece Pitié). 5 Detzel L ¢
* Wioskie stowo pietd po polsku znaczy: wspolezucie, milosierdzie, lito§¢; o jego pochodzeniu patrz nizej,
5. 245. ? Lucernarium, duodecima, w jezyku polskim nieszpory; patrz Braun J., Liturgisches Hand-
lexikon, 2. wyd., Regensburg 1924, s. 361 (sub voce Vesper). — Przedchrzescijaniskie tradycje kultowe czasu
nieszpornego (§wigto$¢ zachodu slonica i zmroku) przypomina w zwiazku z interpretacja Ostatniej Wie-
czerzy Leonarda da Vinci de Tolnay Ch., The Music of the Universe. Notes on a Painting by Bicei di Lorenzo
(The Journal of the Walters Art Gallery VI, Baltimore 1943, s. 104). 8 Passarge [ ¢. Zdaniem
Passarge’a rozlozenie zdarzen Mgeki Panskiej na godziny kanoniczne nastapilo z poczatkiem w. XIV.
Bréhier (0. ¢. s. 326) podaje za Gilsonem, ze $w. Bonawentura (1221—12%4) ulozyl officium, w kté-
rym kazda godzina kanoniczna wiaze sie z jakim$ epizodem pasyjnym. W rzeczywistosci juz w w. IV Kon-
stytucje apostolskie VIII, 34 nakazuja laczy¢ nicktére modlitwy, przypadajace na Scisle okreslone godziny
dnia, z odpowiednimi zdarzeniami Meki Panskiej (Didascalia et constitutiones Apostolorum 1, ed. Funk F, X.,
Paderborn 1905, s. 541): «Precationes facite mane et tertia hora ac sexta et nona et vespere atque in galli-
cinio: 2. Mane gratias agentes, quod Dominus abducta nocte etinducto die illuminavit vos. 3. Tertia hora,
quoniam in ea Dominus sententiam damnationis excepit a Pilatho. 4. Sexta, quod in ea crucifixus est.
5- Nona, quia cuncta commota sunt, cum Dominus crucifigeretur, quia horrebant impiorum Judeorum
temeritatem nec ferebant contumeliam Domino illatam. 6. Vespere gratias agentes, quod vobis noctem
dedit laborum diurnorum requietem. 7. In gallorum cantu, eo quod illa hora nuntiat adventum diei ad
facienda opera luciss. Tekst ten przytacza Reiners-Ernst E. w pracy Das freudvolle Vesperbild und
die Anfinge der Pieta-Vorsi:llung, Miinchen 1939, s. 61, niestety, z kilkoma bledami. Krebs E. (Grundfragen
der kirchlichen Mpystik dogmatisch erdrtert und fiir das Leben gewertet, Freiburg i. Br. 1921, s. 80—84) zwraca
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logicznym, termin Vesperbild okreéla kazde przedstawienie figuralne laczace si¢ z roz-
myslaniami wieczornego gfficium'. W wezszym, bedacym wynikiem $wiadomego
unikania wloskiego Pieta, jedynie wyobrazenie Matki Boskiej siedzacej z cialem
martwego Chrystusa na kolanach? Termin Marienklage® jest przeniesieniem
niemieckiej nazwy $redniowiecznych utwordéw religijnych Planctus Mariae, uwaza-
nych powszechnie za Zrddlo literackie tematu Pietd, na dziela rzezby lub malar-
stwa.* Obok form Vesperbild i Marienklage spotykamy formy Vespergruppe i Marien-
gruppe oraz termin schmerzhafte Mutter Gottes (Mater dolorosa) ®.

W polskiej literaturze dewocyjnej i naukowej wystepuja terminy: Matka Boska
Bolesna® 1 Pieta’.

Wielo$¢ nazw, z ktérych kazda opiera si¢ na odrebnej tradycji ikonograficznej,
$wiadczy o braku jednoznacznej definicji Piety. Brak ten potwierdzaja wyrazne
dowolnosci w sposobie postugiwania si¢ nimi. I tak francuski zwrot Vierge de Pitié
odnoszony bywa zaréwno do dwuosobowej grupy Marii siedzacej z cialem mart-
wego Chrystusa na kolanach, jak tez do wielofigurowej sceny Oplakiwania &,
Uczeni niemieccy przeciwstawiaja wprawdzie Piete (Vesperbild) Oplakiwaniu, za-
chowujac dla Oplakiwania termin Beweinung®, jest to jednak raczej dezyderat
niz stale przestrzegane rozroznienie'® W literaturze polskiej wyobrazenie Matki

uwage, ze zalecenie Konstyturji apostolskich poczatkami swymi sicga bezposrednich nastepcdw apostolow,
a ustalone zarysy zawdziecza czasom Hipolita Rzymskicgo (zm. 220).

O istnieniu trwalego zwiazku miedzy modlitwami ad vespera a tematem Zdjecia z krzyza w w. XIII
$wiadcza, oproécz officium $w. Bonawentury, rozwazania wieczorne $w. Mechtyldy z Hackeborn (1241—
1298), zawarte w Liber specialis gratiae, lib. I, caput XVIII (Reiners-Ernsto.e. s. 50—61) oraz wyznania
$w. Gertrudy (1256—1302) w Legatus divinae pielatis, lib. 111, caput XLVI (Revelationes Gertrudianae
ac Mechtildianae I, Pictavii —Parisiis 1875, s. 213—=215).

' Pinder W., Die deutsche Plastik vom ausgehenden Mittelalter bis zum FEnde der Renaissance 1
(Handbuch der Kunstwissensch=ft, Berlin—Neubabelsberg 1914, Wildpark—Potsdam 1g29, s. 97): «Der
Begriff umfasst zunichst die Abendgeschehnisse und der Abendandacht waren deren Versinnlichungen
zugedachts. Kraus (o. c. s. 345) zalicza do przedstawien wieczornych tylko Zdjecie z krzyza, Oplakiwanie
(utozsamiajac je z Pieta) i Zlozerie do grobu. Kiinstle K. (Ikonographie der christlichen Kunst 1, Freiburg
i. Br. 1928, s. 476) wymienia oprocz Zdjecia z krzyza, Oplakiwania i Zlozenia do grobu tzw. Erbdrmde-
bilder (patrz nizej aneks s. 254), Piete oraz Chrystusa Bolesnego. O przedstawieniach wicczornych patrz
rowniez: Der Grosse Herder. Nachschlagwerlk fiir Wissenschaft und Leben XI1I, 4. wyd., Freiburg i. Br. 1935,
szp. 298 (sub voce Vesperbild) oraz Sauer J., Vesperbild (Lexikon fiir Theologie und Kirche X, 2. wyd.,
Freiburg i. Br. 1938, s. 585—586). 2 Pinder [ ¢.: «Vesperbild heisst heute xut’&Eoyy die Pictan;
Baum J., Gotische Bildwerke Schwabens, Augsburg—Stuttgzrt 1921, s. 75, przypis 1: «Es ist daher sinnlos das
deutsche Vesperbild mit dem italienischen Worte Pieta zu belegeny; patrz takize Jahn J., Wirterbuch der
Kunst, Stuttgart 1940, s. 582—583 (sub voce Vesperbild). 3 von der Osten G., Beweinung Christi
(und Erbdrmdebilder) (Reallexikon zur deutschen Kunstgeschichte IT, Stuttgart 1939, szp. 459 n.); Gra-
venkamp C., Marienklage. Das deutsche Vesperbild im XIV. und im frihen XV. Fahrhundert (Maria in Wer-
ken der Kunst I, Aschaffenburg 1948). 4 Patrz nizej, s. 163, 5 Passarge o.¢6. 5. 3; Kunstle
0.¢. 5. 476 1 483. ¢ Podajemy dla przykladu: Napierkowski A., Najnowszy przewodnik po Krakowie
i-okolicach, Krakéow 1882, s, 19—=20; Eljasz Radzikowski W., Krakdw dawny i dzisicjszy, Krakéow 1902,
s. 238,; Estreicher K., Krakdw, Krakow 1931, s. 124. ? Termin ten jest dzi§ u nas powszechnie
przyjety; uzywamy go w spolszczeniu. 8 Male o.¢. s. 126, 131. ? Pinder o0.¢ s.97; Baum
l.¢c.; Passarge o.¢. 5. 3. 10 Pinder W. (Die Pieta. Bibliothek der Kunstgeschichte 29, Leipzig 1922,
s. 8 i fig. 11) nazywa pi¢tnastowieczny obraz z Villeneuve-les-Avignon terminem Pietd; Weese A.( Skul-
ptur und Malerei in Frankreich im XV. und XVI. Fahrhundert. Handbuch der Kunstwissenschaft, Wildpark—
‘Potsdam 1927) w tekscie pisze o nim Beweinung (s. 116 1 136), a pod reprodukcjami czytamy Vesperbild (s. 182
fig. 135 oraz tabl. VI); von der Osten (o. ¢. szp. 463) zalicza go do odmian Oplakiwania w typie Piety.

20%
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Boskiej siedzacej z cialem martwego Syna na kolanach zazwyczaj utozsamiane
bywa z Oplakiwaniem'. Wloski za$§ termin Pieta odnajdujemy w wielu jezykach
na okreslenie co najmniej pigciu tematéw ikonograficznych o charakterze pasyj-
nym (uwaga ta dotyczy nie tylko dziel sztuki $redniowiecznej, lecz takze dziel
epok pézniejszych): Zdjecia z krzyza®, Oplakiwania®, tematu 6 émitdgrog Spfivog?
oraz dwoch odmian Chrystusa Umeczonego: tematu Imago Pietatis® i Piety
Anielskiej ®.

Brak jednoznacznej definicji Piety, uzasadniony na pierwszy rzut oka jej
ideowa 1 formalna zlozonoscia, znalazl jaskrawy wyraz w sprzecznych pogladach
na pochodzenie i powstanie naszego tematu.

Pieta jest polaczeniem dwdoch oséb: Chrystusa 1 Marii, wiaze si¢ wiec z dwoma
kregami ideowymi: Meki Panskiej, passio Christi, i wspolmeki Marii, compassio
Mariae?”. W systematyce przedtaswienn figuralnych miejsce Piety znajduje sie
z jednej strony wérdd przedstawient przypadajacych na czas rozmyslan wieczornych,
z drugiej za§ migdzy przedstawieniami Matki Boskiej Bolesnej. Przedstawienia tzw.
wieczorne moga by¢ historyczne, jak Zdjecie z krzyza, Oplakiwanie$, Zlozenie
do grobu, lub nie historyczne, jak liczne odmiany Chrystusa Umeczonego. Przedsta-
wienia Matki Boskiej Bolesnej dzielimy réwniez na historyczne: Zwiastowanie
bolesci Marii czyli Zwiastowanie meki Chrystusa ?, Ofiarowanie Dzieciatka, Odna-

1 Dutkiewicz J. E., Malopolska rzeiba sredniowieczna, Krakow 1949, passim. % Beissel J.,
Geschichte der Verehrung Marias im XVI. und XVII. Fahrhundert, Freiburg i. Br. 1910, s. 357 fig. 176.
3 Beissel o. ¢. 5. 355 fig. 174 oraz s. 356; Pinder, o. ¢. fig. 10 do tekstu na s. 7 oraz fig, 11 do
tekstu na s, 8; Walicki M., La peinture d’autels et de retables en Pologne aux temps des Fagellons, Paris 1937,
tabl. XII do tekstu na s.g oraz tabl. XXIX do tekstu na s. 21; Vollmer J., Kunstgeschichtliches
Werterbuch, Leipzig u. Berlin 1928, s. 197 (sub voce Picta): «Pieta (it.), ,,Beweinung‘‘ des Leichnams Chritsi
(auch Vesperbild genannt) als historische Szene dargestellt mit mehr oder weniger zahlreichen Begleitfigu-
ren oder als ins Allegorische erhobene Darstellung des Schmerzes der Mutter um den géttlichen Sohn, wie
in der plastischen Gruppe Michelangelos in der Peterskirche in Romy; patrz réwniez Tomassoni O., Pield
(Enciclopedia Ttaliana XXVII, Roma 1935, s 213). Ostatnio utozsamia Oplakiwanie z Pieta Bush-
Brown A., Giotto. Two Problems in the Origin of His Style (The Art Bulletin XXXIV, 1952, s. 42—46).
t King G. G., Iconographical Notes on the Passion (The Art Bulletin XVI, 1934, s. 301). 5 Mil-
let G., Recherches sur ’iconographie de [’Evangile aux XIVe, XVe, et XVIe siécles d’aprés les monuments de
Mistra, de la Macédoine et du Mont-Athos (Bibliothéque des Ecoles Francaises d’Athénes et de Rome 109,
Paris 1916, s. LVII, 484 (cytat z Kondakowa), 484 przypis 2, 486 przypis 4, 590, 632 przypis 6, 668 przy-
pis 6). Van Marle R. (The Development of the Italian Schools of Painting, The Hague 1928 n.) w tomie VI za-
wierajacym indeks ikonograficzny do toméw poprzednich wymienia na s. 55 kilkadziesiat «Piet» dugenta
i trecenta, ktore sa w rzeczywistoéci odmianami przedstawienia Imago Pietalis; patrz takie Podlacha W.,,
Miniatury modliterwnika kréla Wiadystawa (Modlitewnik Wladystawa Warnericzyka w zbiorach Biblioteki
Bodlejanskicjzuwzglednieniemzapiskéw J. Korzeniowskicgoopracowali L. Bernacki, R. Ganszynieci W. Pod-
lacha, Lwow 1928, s. 121 n.). O bledzie stosowania terminu Pieta na okreslenie tematu Imago Pietatis

pisze von der Osten o. ¢. szp. 469. 8 Tomassoni o.¢. s. 214. — Temat Chrystusa Umeczonego
i jego odmiany oméwione sa w aneksie, s. 252. ? Pinder, o. ¢. s. 2 n.; tenze, Die deutsche Plastik
vom ausgehenden Mittelalters bis zum Ende der Renaissance 1, s. 95. — Pojecie wspolmeki Marii wyjasniaja

m.i.:Maleo.c. s, 1181 123; Bréhier o.c. s. 162, 326, 345 i 359; Dimier L., L’Eglise et I’art, Paris 1935,
s. 122; Wilmart A., Auteurs spirituels et textes dévots du moyen dge latin, Paris 1932,s. 505 n.; Reiners-Ernst
0. ¢. 5. 43 n.; ostatnio Lépicier Aug.-M., Mater Dolorosa. Notes d’histoire, de liturgie et d’iconographie sur le
culte de Notre Dame de Douleurs, Spa 1948; patrz nizej, s. 243. 8 Oplakiwanie jest scena apokryficzna
o charakterze zdarzenia historycznego; patrz nizej, s. 167. 9 Temat Zwiastowania meki Chrystusa
omawiamy nizej, s. 216 n. Jest to wlasciwie przedstawienie dogmatyczne o charakterze historycznego zda-
rzenia,
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lezienie dwunastoletniego Jezusa nauczajacego w $wiatyni, Ukrzyzowanie?,
a takze Zdjecie z krzyza, Oplakiwanie i Zlozenie do grobu?, oraz nie histo-
ryczne: Eleusa3, Matka Boska Pasyjna?, Matka Boska z mieczem lub mieczami
bolesci (Mater dolorosa) > 1 Maria z Chrystusem Umeczonym ©. Pieta nie jest histo-
rycznym przedstawieniem z zycia Chrystusa, ani tez historycznym przedstawie-
niem z zycia Marii, poniewaz w ogdle nie jest zdarzeniem. Pieta: trwanie w bolu
siedzace] Matki Boskiej z cialem martwego Chrystusa na kolanach jest przed-
stawieniem dewocyjnym?.

Pojecie przedstawien dewocyjnych nalezy do najmlodszych poje¢ pomocniczych
ikonografii ®. W literaturze naukowej o sztuce posiada ono kilka znaczen, réznia-

! Nie kazde Ukrzyzowanie posiada ccchy przedstawienia historycznego. Beissel (Geschichte der
Verehrung Marias in Deutschland wdihrend des Mittelalters, s. 386) wyrdznia trzy rodzaje Ukrzyzowania: histo-
ryczne, symboliczne i liturgiczne (Chrystus, Maria i §w. Jan); dodajmy przedstawienie dewocyjne samego
Chrystusa wiszacego na krzyzu, o czym nizej, s. 160. ? Tematy Ofiarowania Dzieciatka, Odnale-
zienia dwunastoletniego Jezusa nauczajacego w §wiatyni jerozolimskiej, Ukrzyzowania, Zdj¢cia z krzyza,
Optakiwania i Zlozenia do grobu, cho¢ opowiadaja przede wszystkim o zdarzeniach z zycia Chrystusa, sa
rownoczesnie tematami mariologicznymi. Przynaleznes¢ ich do kregu ideowego wspolmeki Marii zazna-
czana bywa niekiedy przy pomocy miecza boledci skierowanego ostrzem ku sercu Matki Boskiej, zazwyczaj
przez szczegdlny uklad ciala Marii (np. svanimento) lub zasmucony wyraz jej twarzy. 4 Patrz nizej.
5. 213. % Patrz nizej, s. 221. 5 Patrz nizej, przypis na s. 232. 8 Patrz ancks na s. 252.
¥ Tak tlumaczymy niemieckie Andachtsbild w oparciu o Liturgisches Handlexikon Brauna, ktéry utoz-
samia Andacht (0. ¢.s. 28) z lacinskim terminem devatio (0. c. s. 57); patrz roéwniez Der Grosse Herder 1,
4. wyd., Freiburg i. Br. 1931, szp. 571 (sub voce Andacht [lat. devotio/) i szp. 572 (sub voce Andachtsbild
/Devotionsbild/). Kiinstle o. ¢. postuguje si¢ terminami Andachisbild, Devotionsbild i Kultbild promiscue. Ter-
min Kulthild (przedstawienie kultowe) posiada jednak inne znaczenie niz termin Andachtsbild ( Devotions-
bild). Kult w Kosciele katolickim moze byé liturgiczny lub nieliturgiczny. Pierwszy wykonuje Kosciol
za poSrednictwem duchowiernistwa, drugi spelnia¢ moga wierni sami. Kult nieliturgiczny dzieli sie na
zbiorowy i prywatny. Tylko ten ostatni prowadzi do powstania przedstawien dewocyjnych. Pojecie przed-
stawien kultowych czgéciowo wyjasnia Braun o. c. s. 184—5 (sub voce Kultus). 8 Opieramy si¢
na nastepujacej literaturze, ktéra podana jest w porzadku chronologicznym: Dehio G., Geschichte
der deutschen Kunst 11, Text, 2. wyd., Berlin u. Leipzig 1923, s. 117—123; Pinder W., Die dichterische
Wurzel der Pietd (Repertorium fiir Kunstwissenschaft XLII, Berlin u. Leipzig 1920 s. 145—163); Baum
0. ¢. 5. 41—Bo; Pinder Die Pietd; Stechow W., Andachisbilder gotischer Plastik, Berlin 1925; Pas-
sarge o. ¢. s. 4—11; Panofsky E., «mago Pietatisn. Ein Beitrag zur Geschichte des «Schmerzens-
mannsy und der «Maria Mediatrixy (Festschrift fir Max J. Friedlinder, Leipzig 1927, s. 264—268);
Kiinstle 0. ¢.; Sauer J., Mystik und Kunst unter besonderer Beriicksichtigung des Oberrheins (Sonderdruck
aus dem Kunstwissenschaftlichen Jahrbuch der Géorres-Gesellschaft 1928, Augsburg b. r.); Pinder,
Die deutsche Plastik vom ausgehenden Mittelalter bis zum Ende der Renaissance I, s. o2—107; Kurth B,
Zur Christus-Johannes Gruppe (Zeitschrift fiir Kunstgeschichte II, Berlin u. Leipzig 1933, s. 290—292);
Swarzenski H., Quellen zum deutschen Andachtsbild (Zeitschrift fir Kunstgeschichte TV, Berlin u. Leipzig
1935, S. 141—144); Frey D., Der Realititscharakter des Kunstwerkes (Festschrift Heinrich Walfflin
zum siebzigsten Geburtstage, Dresden 1935, s. 30—67); Meiss M., The Madonna of Humility (The
Art Bulletin XVIII, 1936, s. 435—464); Klecin D., Andachtsbild (Reallexikon zur deutschen Kunstge-
schichte I, Stuttgart 1938, szp. 681—687); de Francovich G., L'origine e la diffusione del crocifisso gotico
doloroso (Kunstgeschichtliches Jahrbuch der Bibliotheca Hertziana 11, Leipzig 1938, s. 143—261; Ford J. B.
and Vickers G. S., The Relation of Nuno Gongalves to the Pieta from Avignon with a Consideration of the Icono-
graphy of the Pietd in France (The Art Bulletin XXI, 1939, s. 5—43); Reiners-Ernsto. ¢.; Wilm H.,
Die gotische Holzfigur, 2. wyd., Stuttgart 1940, s. 1; Jahn o.cs. 21; Stele F., Bizantinske in po bizantinskih
posnete Marijine podobe med Slovenci (Slovenska Akademija Znanosti in Umetnosti v Ljubljani, Filozofsko-
filolo§ko-histori¢ni razred. Razprave II, Ljubljana 1944, s. 365—390); Gravenkamp ¢. ¢.; Lossow H,,
Imago Pietatis. Eine Studie zur Sinndeutung des miltelalterlichen Andachtsbildes (Das Minster 11, g—4,
1948, s. 65—76). Rozprawa Freya ukazala si¢ po raz wtory z niewielkimi zmianami w zbiorze prac tegoz
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cych si¢ przede wszystkim zakresem. W znaczeniu pierwszym, najstarszym, przed-
stawieniami dewocyjnymi nazywane sa wylacznie te przedstawienia figuralne,
ktére po raz pierwszy pojawiaja si¢ w rzezbie drewnianej poczatku w. XIV czyli
nowe tematy ikonograficzne!. Ilo§¢ tych przedstawien ograniczyl Dehio do grupy
Chrystusa ze §w. Janem, Chrystusa Bolesnego, tematu AMater misericordiae, Piety
i Chrystusa lezacego w grobic2. Wilm zalicza do przedstawien dewocyjnych
tylko ruchome zabytki Sredniowiecznego snycerstwa, czyli figury nie wchodzace
w sklad wielkich oltarzy szafiastych, a wymienia oprécz pigciu tematéw Dehia kru-
cyfiks teczowy oraz temat Marii z Dzieciatkiem®. U innych historykow sztuki pojecie
pr7edstaw1en dewocyjnych obejmuje zaréwno dzieta rzezby jak i malarstwa, liczba
za§ nowych tematéw ikonograficznych wzrasta do kilkunastu, nawet kilkudzie-
sigciut. Lacza si¢ oneideowo badz to z mlodoscia Chrystusa lub M{tkq Panska, badz
tez z kultem Matki Boskiej. Wreszcie Kiinstle, nawiazujac do przeprowadzo-
nego przez Panofsky’ego podzialu przedstawien figuralnych na historyczne,
reprezentacyjne i dewocyjne?, widzi w przedstawieniach dewocyjnych odrebna ka-
tegori¢ przedstawien figuralnych obok przedstawierni dydaktyczno-symbolicznych,
sceniczno-historycznych i hieratyczno-reprezentacyjnych, wystepujaca we wszystkich
okresach sztuki chrzescijanskiej, szczegélnie jednak rozpowszechniona miedzy
w. XIV a XVIs.

autora noszacym tytul Kunstwissenschaftlichs Grundfragen. Prologomena zu einer Kunstwissenschaft, Wien 1946,
s. 106—149. Powolujac si¢ na nia w dalszym ciagu naszych rozwazan, korzystaé bedziemy stale z drugiego
wydania. — Poslugujemy si¢ niemal wylacznie literatura niemiecka, poniewaz uczeni francuscy (Male,
Bréhier) ograniczaja si¢ do ogdlnej charakterystyki tematéw ikonograficznych XIV i XV stulecia przy
pomocy przymiotnikdw pathétique, mystique, pittoresque, dramatique, réaliste, nie wyodrgbnizjac przedstawien
dewocyjnych.

! Dehio o. ¢ s, 117—123; Passarge o. ¢. s. 4; Pinder, Die deutsche Plastik vom ausgehenden Mittel-
alter bis zum Ende der Renaissance I, s. 82 n.; Klein o. ¢. szp. 681; Jahn o. ¢. 5. 21. Dla Dehia przedstawienia
dewocyjne sa po prostu wynalazkami ikonograficznymi w. XIV. 2 Dehio L. 3 Wilm o. ¢.
s. 1; wspomina o tym Klein o. ¢. szp. 682. 4 Passarge (l.¢.) dorzuca do niej pdzniejszy nieco
temat Matki Boskiej lezacej w tozku (Marid Wochenbett); Weise G. (Mitielalterliche Bildwerke des Kaiser-
Friedrich- Museums und ihre ndchste Verwandten, Reutlingen 1924, s.7) dodaje Smucace sie Niewiasty
( Trauernde Frauwen; Maridé Ohnmacht); Panofsky (0. ¢. s. 266) Chrystusa przy kolumnie Biczowania,
Chrystusa modlacego sie na gérze Oliwnej, Swieta Rodzine i Imago Pictatis; Sauer (0. ¢. s. 16 n.)
Dzieciatko z krzyzem i Drzieciatko bawiace si¢ korona cierniowa; Pinder (0. ¢. s. 104 n.) Chrystusa
dzwigajacego krzyz, Madonne z krzakiem rézanym lub winnym (Rosenstrauchmadonna, Weinstrauchmaria,
zwana tez Virgo virga) i Madonng na potksiczycu; Swarzenski H. (o. ¢ s. 14) Krucyfiks mistyczny;
Frey (o.¢. s. 119 n.) przedstawienie Troéjey §w. w odmianie Gnadenstuhl, Madonne z klosami zboza, Ma-
donng brzemienna i Madonne adorujaca Dzicciatko; Meiss (0. ¢. s. 452) Madonne deli’ Umilta; wreszcie
Klein (o.¢. szp. 682) Chrystusa oczekujacego na Ukrzyzowanie, $w. Weronike z chusta, Zaslubiny
$w. Katarzyny, Chrystusa Salwatora i Matke Boska Bolesna. Pojecie przedstawien dewocyjnych pierwszy
zastosowal do dziel malarstwa Panofsky. Nieustanny wzrost liczby dewocyjnych tematéw w  litera-
turze o sztuce jest cieckawym przykladem zbiorowego ustalania zakresu i treici nowego terminu po-
mocniczego ikonografii. 5 Panofsky o.¢. s. 264—268. ¢ Kinstle 0. ¢. 5. 619. UtoZsamiajac
pojecie przedstawien dewocyjnych z pojeciem przedstawienn kultowych, do przedstawien dewocyjnych
zalicza Kiinstle oprécz pigeiu tematéw Dehia: przedstawienia Matki Boskiej poczawszy od malowidel
katakumbowych, a konczac na temacie Niepokalanego Poczecia (0. ¢. s. 618—658); przedstawienia Chry-
stusa zawdzigczajace rozpowszechnienie badz niezwyklym okolicznosciom powstania, badZ szczegdlnemu
wygladowi np. acheiropity lub Volte Santo (0. c. s. 619); romanskie i wczesnogotyckie krucyfiksy (o. c.
s. 456, 465); grupe §w. Anny Samotrze¢ (o.c. s. 330); dalej sceny Modlitwy na gérze Oliwnej (o. c.
s. 425), Biczowania (o.c. s. 434), Cierniem koronowania (0. ¢. s. 436) i scen¢ Ecce Homo (0. c. s. 437);
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Przytoczone tu znaczenia sprowadzi¢ mozna do dwoch: stosujac pojecie przed-
stawienn dewocyjnych albo mamy na mysli nowe tematy ikonograficzne pojawiajace
si¢ z poczatkiem w. XIV czy to w rzezbie czy w malarstwie (stanowisko historyczne),
albo szczegdlnego rodzaju tematy i szczegélnego rodzaju ujecia réznych tematdw
w réznych epokach (stanowisko systematyczne)!'. W pracach naukowych po-
Swigconych tematowi Pieta pojecie przedstawienn dewocyjnych uzywane bywa z re-
guly na okreslenie nowych tematéw ikonograficznych w. XIV.

Jakie sa charakterystyczne cechy przedstawieri dewocyjnych? Przedstawienia
dewocyjne stoja poza potrzebami liturgicznego kultu®, sluza prywatnemu nabo-
zenstwu wiernych?, sa poetyckimi wytworami pObO?nf‘_] wyobrazni, izolowanymi
tre§ciami uczucu:n«\fyrm‘i

Czym si¢ roznia od pozostalych przedstawienn figuralnych: symbolicznych,
historycznych 1 repreyentacnnych“ ? Przedstawienia wmbohune przemawiaja
do rozumu, dewocyjne zwracaja si¢ do uczucia, wzruszaja °.  Przedstawienia
historyczne sa epickim opowiadaniem, dewocyjne pozostaja lirycznymi stanami’.
Przedstawienia reprezentacyjne sa niezalezne od widza, transcendentne, obiektywne
w swym istnieniu: opus operatum, przedstawienia dewocyjne wymagaja kontempla-
cyjnego spojrzenia laczacego umyst ludzki w jedno z przedmiotem przedstawionym,
sa subiektywne: opus operantis®.

wreszcie przedstawienia zwiazane z kultem Serca Pana Jezusa (0. ¢. s. 617). W Swictle poprawnej
analizy ikonograficznej ani wymienione przez Kiinstlego tematy Hodigitrii, Nikopoi, Blacherniotissy
Iub Platytery, ani sceny Modlitwy na gérze Oliwnej, Biczowania, Cierniem Koronowania czy scena
Ecce Homo nie moga byé nazwane przedstawieniami dewocyjnymi. Pierwsze naleza do kultowych
przedstawien reprezentacyjnych, drugie do kultowych przedstawien historycznych. Natomiast niewat-
pliwie pokrewny jest przedstawieniom dewocyjnym pominiety przez niego temat Eleusy, a na pewno
miedci si¢ w ramach przedstawien dewocyjnych temat Chrystusa samego modlacego sie na gérze Oliwnej,
Chrystusa samego stojacego przy kolumnie Biczowania lub Chrystusa samego z korona cierniowa na
skroniach. Blad utozsamienia przedstawien dewocyjnych z przedstawieniami kultowymi popelnia
réwniez Steld (0. ¢. 5. 387, 396), piszac w zwiazku z podzialem przedstawieri figuralnych na repre-
zentacyjne i dewocyjne: «E. Panofsky mochte das ostlichchristliche Representationsbild, die Tkone, von
dem katholischen Andachtsbilde trennen wollen. Unserer Uberzeugung nach ist es aber eher am Platze
von einent Dualismus auf dem Gebiete des christlichen Andachtsbildes sprecheny. Stelé uzywa
terminu Andachtsbild (naboina podoba) jako pojecia nadrzednego, obejmujacego zardéwno przedstawienia
dewocyjne jak i reprezentacyjne. Sadzimy, ze takim nadrzednym pojeciem jest pojecie przedstawienia
kultowego; por. wyziej, s. 157 przypis 7.

1 Por. Jahn o.¢ s. 21. ? Dehio g.¢. 5. 117; Passarge 0. ¢. s. 4; Gravenkamp o. c. 5. 21.
Zwiazki przedstawieri dewocyjnych z tradycja liturgiczna podkresla Reiners-Ernst o. ¢c. s. 62. Stosu-
nek przedstawienn dewocyjnych do liturgii wyjasnia Lossow e. ¢. s. 68, 3 Passarge 0. ¢. 5. g;
Kiinstle 0. ¢. s.619; Pinder, 0. ¢. 5. 92; Frey o.¢. 5. 119; Klein o. ¢. szp. 681; Gravenkamp [ c.;
Lossow o. ¢. 5. 74. * Pinder o. ¢. s. 92—107 nazywa je naczyniami uczué ( Gefiihlsgefisse) ; definiuje
jako «Herauslésung, Kombination und Verdichtung von Gefiithlsgehalty; patrz takze Frey o. c. s. 148:
«Herauslosung, Verselbstindigung und Fixation der gefithlshaltiger Momente»; Klein o. ¢. szp. 681—682.
5 Stosunek przedstawicﬁ dewocyjnych do historycznych i reprezentacyjnych szczegélowo analizuje Pa-
nofsky o. c.s. 264 n.; poglady jego streszcza Klein o. ¢. szp. 682. Przedstawienia historyczne i reprezen-
tacyjne omawia ostatmo_ Weisbach W. (Ausdrucksgestaltung in mittelalterlicher Kunst, Ziirich 1948, s. 38, 39),
zastepujac jednak termin przedstawienie historyczne terminem przedstawienie ilustracyjne (illustrative
Darstellung ). ¢ Natomiast przedstawienia reprezentacyjne oddzialywuja przede wszystkim na wole.
* Przedstawienia dewocyjne moga byé ponadlogicznym powiazaniem kilku zdarzen historycznych, np.
Chrystus lezacy w grobie (Passarge o. c. s. 4; Pinder o. ¢. s. 101 n.) lub Chrystus Bolesny
(Panofsky o. c. s.261; Pinder o. c. s. 103; Lossow o.¢c. s. 72 n.), 8 Panofsky o.c. s. 264; Frey
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Najgl¢cbiej wnikamy w istote¢ przedstawiern dewocyjnych, pytajac sic w jaki
sposob powstaly. U Zrédel ich lezy potrzeba uzupelniania modlitwy liturgicznej
obrazowymi rozwazaniami, zgodna ze stalym usposobieniem mysli chrzeicijan-
skiej'. W sztuce pierwszego tysiaclecia wyrazem tej potrzeby sa tematy Ga-
laktotrofusy i Eleusy, a w twodrczosci romariskiej dewocyjna odmiana wiszacego
na krzyzu Chrystusa2. W w. XII przemiany ideowe towarzyszace prze-
ksztalceniu klasztornej kultury romarnskiej w miejska kulture gotyku, Przynoszac
poszerzeme kregu artystycznego poznania, wzbogacily realistycznymi rysami po-
bozna wizje. W stuleciu nastegpnym sklonnosé do wyobrazeniowego wspéldziatania
z wydarzeniami Nowego Testamentu, podsycana mistycznym niepokojem, szerza-
cym si¢ w krajach na péinoc od Alp lezacych od czaséw §w. Bernarda z Clairvaux
(rogo—r1153) i Hugona od §w. Wiktora (1097—1141), znalazla troskliwa opieke
w zenskich srodowiskach zakonéw zebraczychs. U progu w. XIV «otwarly si¢
bramy widzialnego i dotykalnego», liryczne stany ujete zostaly w materialne ksztalty.
Dokonalo si¢ to w trojaki sposéb, zaleznie od stosunku nowych tematéw do
poprzedzajacych je przedstawien figuralnych. Pierwsza mozliwo$¢ wskazal Pinder:
przez przctlumaczf:me na jezyk sztuk plastycznych poetyckleJ wizjit, Dwie dalsze
mozliwosci, nie obce Pinderowi, ujal w ramy przeciwienstwa Panofsky: przez wy-
dzielenie ze scen hlstorycznych pewnych grup oséb lub poszczegdélnych postaci
( Verzusmndfzckung) i przez przeksztalceme przedstawien reprezentacyjnych w de-

o0.¢. 5. 118, Mozliwoéé bezposredmego obcowama z postacia wyobrazona jest znacznie wicksza w rze-
zbie niz w malarstwie, dlatego tez najstarsze # zachowanych przedstawien dewocyjnych naleza do
zabytkow rzeiby. Tréjwymiarowe (rzezbione) przedstawienie figuralne oddzielone jest od patrzacego
tylko podstawa, na ktérej wyobrazona postaé spoczywa. Jesli podstawe pominiemy, mozemy powie-
dzie¢, Ze powierzchnia dziela jest powierzchnia przedstawienia figuralnego, tzn. gdziekolwiek doty-
kamy powierzchni dziela, rownoczesnie dotykamy powierzchni wyobrazonej postaci. Natomiast przedsta-
wienie figuralne dwuwymiarowe (malowane) oddzielone jest od patrzacego ponadto rama i tymi czeSciami
deski lub plétna, ktérych nie zajmuje przedstawienie figuralne, a ktdre sa niezbedne ze wzgledu na umowny
ksztalt obrazéw. Wypelnia je zazwyczaj tlo neutralne, krajobraz lub wnetrze. Powierzchnia dziela nie jest
w tym wypadku powierzchnia przedstawienia figuralnego, czyli dotykajac powierzchni dziela nie zawsze do-
tykamy powierzchni wyobrazonej postaci. Mimo mozliwo$ci uzyskania iluzji trzeciego wymiaru przedsta-
wienie figuralne malowane pozostaje nam «dalekier. Powyzsze uwagi wyjaséniaja, dlaczego w wywolywa-
niu przezy¢ mistycznych znacznie wazniejsza rola przypada rzezbie niz malarstwu.

1 Kladzie na to nacisk Lossow o. ¢c. s. 66. 2 O temacie Galaktotrofusy i Eleusy patrz nizej,
s. 196 i s. 219. Z przykladéw dewocyjnej odmiany romanskiego krucyfiksu wymieniamy drewniang rzezbe
datowana na lata okolo r. 1070, pochodzaca z kosciola §w. Jerzego w Kolonii, przechowywana obecnie
w Schniitgen Museum tamze (Appel H., Romanische Kunst im Schniitgen Museum. Museum und Offen-
tlichkeit. Studien aus den Kélner Kunstsammlungen, Kéln 1933, s. 15, fig. 6; s. 17, fig. 7; s. 19,
fig. 8). 3 Wplyw mistyki na powstanie przedstawienn dewocyjnych omawiaja m. i.: Passarge o. c.
s. 12—=23; Sauer o.¢.; Pinder o. 6. s. 92—107; tenze, Die Kunst der ersten Biirgerzeit bis zur Mitle des
XV. Fahrhunderts (Vom Wesen und Werden deutscher Formen II, 2. wyd., Leipzig 1940, s. 43 n.);
Benz E., Christliche Mystik und christliche Kunst (Zur theologischen Interpreiation mittelalterlicher Kunst) (Deutsche
Vierteljahrsschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte XII, Halle 1934, s. 118—125); Frey
0. ¢. s. 118—125; Klein o. ¢. szp. 682—683; Reiners-Ernst o.¢. 5. 48—70; Gravenkamp o. ¢. s.
15—21. Rozprawe Sauera streszcza M. Walicki w artykule Nowe poglady na rolg pradéw mistycznych
w sztuce (Ze studidw nad genezq realizmu w Sredniowieczu) (Zycie sztuki II, Warszawa 1937, s. 105—122).
i Pinder, Die deutsche Plastik vom ausgehenden Mittelalter bis zum Ende der Renaissance 1, s. g2—107.
¢ Panofsky o.¢. s.265 n.: tak ze sceny DiZwigania krzyza powstalo przedstawienie Chrystusa diwi-
gajacego krzyz, ze sceny Biczowania przedstawienie Chrystusa przy kolumnie biczowania, ze sceny Mod-
litwy w Ogrojcu sam Chrystus modlacy si¢, ze sceny Narodzin Matki Boskiej $w. Anna lezaca w loézku
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wocyjne (Verbeweglichung)*. W pierwszym wypadku tworzy si¢ nowy temat iko-
nograficzny jako ilustracja slowa, w obu nastepnych przedstawienie dewocyjne
opiera si¢ na treSciach ideowych i ukladach formalnych od dawna juz istnie-
jacych.

Pytanie: jaka jest geneza przedstawien dewocyjnych prowadzi nas ku pytaniu:
Jaka jest geneza Piety. Trzem bowiem wyjasnieniom powstania przedstawien de-
wocyjnych odpowmdajq trzy grupy pogladéw na powstanie naszego tematu. Pierw-
sza grupa wyprowadza go ze Zrddet literackich: lirycznych, epickich i mistycznych;
druga podkres$la zwiazek jego z narracyjna scena Oplakiwania; trzecia widzi w Piecie
przedstawienie Matki Boskiej siedzacej z cialem Umeczonego Chrystusa zamiast Dzie-
ciatka na kolanach2. Rozwazmy szczegélowo poglady wymienionych trzech grup,
rozpoczynajac od poetyckiej prehistorii.

z Maria. Klein (o.¢. szp. 682) zalicza tu ponadto: §w. Weronike z chusta, Chrystusa nowonarodzone Dzie-
ciatko, grupe Chrystusa ze §w. Janem, Chrystusa Frasobliwego ( Christus in der Rast), Chrystusa oczekujacego
na Ukrzyzowanie ( Herrgottruhbild) i Chrystusa lezacego w grobie (das Heilige Grab). O przeksztalcaniu
przedstawienn historycznvech w dewocyjne pisza réwniez: Stechow o.c.; Pinder [ ¢; Kurth o.¢.;
Gravenkamp o. ¢ s. 23. — De Francovich (0. ¢. s. 261 fig. 217 do tekstu s. 260 n.) przytacza jako
niezwykle ciekawy wypadek «redukcji» historycznego Zdjecia z krzyza drewniana rzezbe z kregu Giovan-
niego Pisano, datowana na lata 1320—1430, znajdujaca sie w Museo dell’Opera del Duomo
we Florencji, przedstawiajaca Chrystusa na krzyzu, ktérego nogi przybite sa jednym gwoz-
dziem do krzyza, nie przybite za§ rece, zwrdcone dloniami noszacymi §lady ran ku patrza-
cemu (ostentatio vulnerum), zwisaja z obu stron ciala. Do dziel pokrewnych jej tak ukladem jak
i treécia ideowa naleza tzw. krucyfiksy $w. Bernarda (np. z Henrichs kolo Suhl w Muzeum Miejskim
w Erfurcie; w nowej katedrze w Wiirzburgu; z Langenstrigis kolo Dobeln w drezdenskich Zbiorach Staro-
zytnoSci; tryptyczek z kodci sloniowej w Muzeum Niemieckim w Berlinie), o ktérych wspomina Lossow
0. ¢ s. 72. Winterswyl L. A. (Auferstehung. Der Bilderkreis 11, 2. wyd., Freiburg i. Br. 1941, fig. 3 do
tekstu s. 4) dostrzega w rzezbie z nowej katedry wiirzburskiej temat Zmartwychwstania. Czy Chrystus
z Museo dell’Opera del Duomo we Florencji i tzw. krucyfiksy §w. Bernarda nie sa raczej dewocyjnym
przeksztalceniem reprezentacyjnego przedstawienia Chrystusa wiszacego na krzyzu niz aredukcja» histo-
rycznego zdarzenia biblijnego? Zagadnicnie to zasluguje na szczegdlowe opracowanie. — Zwracajac
uwage na historyczny charakter chrzescijanstwa w przeciwienstwie do innych religii, z wyjatkiem zydow-
skiej, pisze Lossow o. ¢. 5. 66: «Es kann daher nicht zweifelhaft sein, dass jedes Andachtsbild zunichst ein-
mal dem Zusammenhang der historischen Bildvorstellung entstammt und seine Wurzel dort gesucht
werden muss». 1 Panofsky o.c. s. 266: «So sehen wir etwa den gekreuzigten Gott der Kruzifixe
immer mehr zum leidenden Menschen werden, und das Marienbild durch eine menschliche Miteinbe-
ziehung anderer, zum Teil neu eingefithrter Figuren zur ,,Heiligen Families sich abwandeln, und — unter
unerhort gewaltsamer, aber in ihren Voraussetzungen wohl zu begreifender Sinninversion — aus der ,,Ma-
donna*s die ,,Pietd‘ entsteheny. Klein (0. c. szp. 682) uzupelnia przyklady Panofsky’ego nast¢pujacymi
przedstawieniami dewocyjnymi: Zaglubiny §w. Katarzyny, Chrystus Salwator, Maria z klosami zboza, Ma-
ria na poéltksiezycu, Maria z krzakiem rézanym, Mater Misericordiae, Matka Boska Bolesna i Chrystus Bole-
sny. Patrz réwniez Pinder o. ¢. s. 106. Swarzenski H. (0. ¢.s. 141 n.) wykazuje, Ze temat Chrystusa ze
$w. Janem wystepuje zaréwno w ukladzie zapozyczonym z Ostatniej Wieczerzy, jak rowniez w odmianie,
ktora jest przeksztalceniem reprezentacyjnego przedstawienia Maiestatis Domini i pokrewnych przedstawien
dedykacyjnych. Tematowi Chrystusa ze §w. Janem pos$wiecil ostatnio specjalng pracg Wentzel H., Die
Christus- Johannes Gruppe des XIV. Fahrhunderts (Kunstbrief, Berlin 1947) ; tam zgromadzona starsza literatura.
? Pomijamy $wiadomie poglady laczace poczatki Piety badZ z Festum spasimi Mariae, wprowadzonym
w r. 1423 postanowieniem synodu kolornskiego, badZ z Sredniowiecznymi misteriami; ocenil je krytyecznie
Pinder, Die dichterische Wurzel der Pietd s. 146 n.; takze Sauer 0. ¢. s. 14. — Hipotez¢ o wplywie dra-
matu religijnego na powstanie Piety sklonny jest przyja¢ dzi§ jeszeze Hildbourgh W. L., English
Alabaster Carvings as Records of the Medieval Religious Drama (odbitka z czasopisma Archaeologia XCIII,
Oxford 1949, s. 87).

Prace Kom. Hist. Sztuki X 21
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DOTYCHCZASOWE POGLADY NA POWSTANIE PIETY
Pierwsza grupa pogladéw: Pieta jako urzeczywistnienie poetyckiej wizji, zgodnie z hipoteza Pindera:
liryka — epika — rzezba. — Druga grupa pogladéw: Pieta jako redukcja wieloosobowej sceny Oplaki-
wania, zgodnie z hipoteza Georga Swarzenskiego o wloskich Zrddlach tematu. — Trzecia grupa pogla-
dow: Pieta jako przeksztalcenie przedstawienia reprezentacyjnego Matki Boskiej siedzacej z Dzieciat-
kiem na kolanach. Jej trzy przeslanki: a) grupa Matki Boskiej siedzacej z Dzieciatkiem jako wzor
ukladu formalnego Piety corpusculum; b) Pieta jako przeksztalcenie Matki Boskiej siedzacej z Dzieciat-
kiem i matki lamentujacej nad zabitym synkiem w scenie Rzezi Niewiniatek, zgodnie z zasada ideo-
wego laczenia dziecinstwa i meki Chrystusa; c) Pieta jako powiazanie dwéch niezaleznych od siebie
przedstawieni: siedzacej Marii i Umeczonego Chrystusa.

Zagadnienie Zrddel literackich Piety otrzymalo najdoskonalsze sformulowanie
w pracach Pindera, przede wszystkim w rozprawie noszacej tytul Die dichterische
Wurzel der Pieta'. Zawarte w niej poglady podajemy nizej w streszczeniu z uwzgled-
nieniem pominig¢tego przez Pindera artykulu Baumstarka? i podstawowego dziela
Milleta® oraz podzniejszej literatury przedmiotu®.

Zawiazaniem ideowym tematu jest liryczne przezycie Marii stojacej pod krzy-
zem®. «Stabat autem iuxta crucem Jesu mater eius et soror matris eius Maria,
Cleophae uxor, et Maria Magdalena. Cum vidisset ergo Jesus matrem ac disci-
pulum astantem, quem diligebat, dicit matri suae: mulier ecce filius tuus, deinde
dicit discipulo: ecce mater tua» (Jan 19, 25—=29). Slowa «ecce mater tua» i «ecce
filius tuus» wypowiedziane przez Chrystusa do Matki Boskiej i ukochanego ucznia
obudzily w Marii gorace pragnienie obj¢cia po raz ostatni wiszacego na krzyziu
Synas¢. Slady tego pragnienia, pomini¢ctego milczeniem w ewangeliach, zacho-
wala literatura chrze$cijariskiego Wschodu pierwszego tysiaclecia w apokryficznym
opowiadaniu Nikodema wedlug wersji Acta Pilati B?, w poezjach liturgicznych
melodéw syryjskich: Efrema (306—373)%, Jakuba z Serfigh (zm. 521)¢ i wspol-
czesnego mu Jana z Birty'?, oraz greckich: Romanosa Meloda zyjacego w w. VI,
jednego z najwigkszych poetéw bizantynskich!, Kosmasa Jerozolimskiego (Kon-

1 Rozprawa ta ukazala sie po raz drugi w zbiorze Pinder W., Gesammelte Aufsitze aus den JFahren
1907—1935, herausgegeben von L. Bruhns, Leipzig 1938, s. 29—49. W dalszym ciagu naszej pracy po-
wolujemy si¢ stale na wydanie pierwsze. Wyriki swych badan nad geneza Piety po raz pierwszy przed-
stawil Pinder w artykule Mariznklage (Genius. Zeitschrift fiir werdende und alte Kunst, Miinchen 1919,
s. 200—=208). Patrz réwniez tegoz autora: Die Pietd; Die deutsche Plastik vom ausgehenden Mittelalter
bis zum Ende der Renaissance 1, s. 96—101; Die deutsche Plastik des vierzehnten Fahrhunderts, Miinchen 1925,
s. 38—39; Die Kunst der ersten Biirgerzeit bis zur Mitte des 15. Fahrhunderts, s. 46—48). Przed ukazaniem sie¢ prac
Pindera stosunek przedstawien Matki Boskiej Bolesnej (Piety) do zachodnich Zrodel literackich byl
przedmiotem rozwazan Beissla (Geschichte der Verehrung Marias in Deutschland wdhrend des Mittelalters,
s. 379 n.). * Baumstark A., Die syrisch-griechische Marienklage (Gottesminne IV, Minster i. W. 1909,
s. 208 n.). 3 Millet o. ¢. s. 489 n. 4 Naleza tu nast¢pujace prace: Reiners-Ernst o.¢.;
Myslivec J., Dvé studie z déjin byzantského uméni, Praha 1948, s. 11—52 (Kristus v hrobé); Lépicier o. .
Patrz réwniez Mole V., recenzja rozprawy Myslivea zamieszczona w Byzantinoslavica X, 2, Prague 1949,
5. §15—32I. 5 Pinder, Die dichterische Wurzel der Pieta, s. 149 n. Znaczenie $mierci Chrystusa na
krzyzu dla kultu Matki Boskiej Bolesnej i Piety podkresla juz Beissel o.c. s. 379. ¢ Pinder, o. ¢
S. 149. 7 Tamsze s. 151, 161; takie Millet o. c. s. 489. 8 Baumstark o.c. s. 208; Baum o. ¢!
s. 72; Reiners-Ernst 0. ¢ s.g; Lépicier o.¢. s. 105. % Baumstark /. ¢.; Reiners-Ernst [. ¢,
1 Baumstark [ ¢.; Reiners-Ernst [. ¢.; ogolnie o poezjach melodéw wspomina Sauer o. ¢. s. 12.
1 Bréhier o.c. 5. 345 przypis 1; Lépicier o. ¢.s. 107; patrz rowniez Krumbacher K., Geschichte der
byzantinischen Litteratur von Fustinian bis zum Ende des ostromischen Reiches (527—r453) (Handbuch der klas-
sischen Altertumswissenschaft IX, 1, Miinchen 1891, s. 312—318).
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stantyna Hagiopolitisa), od r. 743 biskupa miasta Maiuma w Fenicji, autora styn-
nego troparu My émodlpov por pimne', 1 Jozefa Hymnografa z Sycylii, kt6-
rego tworczo$¢ przypada na w. IX2; nastgpnie w greckich officjach wielko-
piatkowych i wielkosobotnich, zebranych w typikonie jerozolimskim, a przede
wszystkim w enkomiach, stanowiacych wazna czes¢ porannych modlitw liturgicz-
nych?®. Odnajdujemy je rowniez w homiliach oraz kazaniach wielkanocnych Jerzego,
metropolity Nikomedii, przyjaciela wielkiego Focjuszat, i Symeona Metafrasta
z w. X3 wreszcie we wspanialym dramacie, «ostatniej tragedii greckiej i pierw-
szym misterium $redniowiecznym» Xpiotdc maoywy, przypisywanym dawniej $w.
Grzegorzowi z Nazjanzu, w rzeczywistosci pochodzacym z w. XI lub XII 6. Tak
brzmi bizantyniski prolog.

Okres pierwszych wypraw krzyzowych przynosi powtérny rozwdj idei, poste-
pujacy od lirycznej skargi pod krzyzem, przez epiczne opowiadanie, do przedsta-
wienia w rzezbie”. W w. XII pojawiaja si¢ w lacinskiej literaturze Zale Marii,
Planctus Mariae, $piewane monologi lub dialogi o lirycznym nastroju, gloszace
$mier¢ Chrystusa na Golgocie i boles¢ Marii®. Najstarszym ich przykladem
ma by¢ rymowana sekwencja Planctus ante nescia z bolesng strofa:

«Reddite moestissime
Corpus vel exanime,
Ut sic minoratus
Crescat cruciatus
Osculis amplexibus» ?,

przettumaczona juz w w. XII na jezyk niemiecki jako «unsir vrouwen klage».
W przypisywanej $w. Bernardowi z Clairvaux prozie poetyckiej Tractatus de planctu
Beatae Mariae Virginis liryczna skarga ustepuje miejsca epickiemu opisowi™ ; jesteSmy
swiadkami spelnienia zyczenia Marii; Chrystus spoczywa na kolanach Matki: «In

: 1 Millet o. ¢. 5. 489; Bréhier [. ¢.; Reiners-Ernst 0. ¢. s. 105 Myslivec o.c. s.37; patrz takie
Krumbacher o. ¢. 5. 320—321. * Myslivec 0. ¢ 5. 37 n.; Lépicier o.¢. 5. 107; patrz rowniez
Krumbachero. c.s. 322. © 2 Pinder o.¢. 5. 151, 1615 takze Millet o. ¢. s. 489—490; Brockhaus H.,
Die Kunst in d:n Athosklastern, 2. wyd., Leipzig 1924, s. 130 n.; Baumstark A., Bild und Lied des christli-
chen Ostens (Festschrift Clemen, Diisseldorf—Bonn 1926, s. 176); Reiners-Ernst o. ¢. s. 11. 4 Mil-
let 0. c. s. 490; Male o. ¢. s, 27; Reiners-Ernst L. c.; Myslivec o.¢. 5. 34 n.; Lépicier o. ¢ 5. 106 n.
8 Millet L c.; Male o.¢c. s.27; Bréhiero. ¢ s.345; Reiners-Ernst o.¢. s. g1 n.; Myslivec o. c.
s. 35 n.; Lépicier o.¢. s. 110, % Pinder o.¢.s. 150 n.; Baum o.¢. s. 72; Lill G., Deutsche Plastik,
Berlin 1925, s. 65; Sauer 0. c. s. 12; Myslivec o. ¢. s. 36 n.; patrz réwnicz Krumbacher o. ¢. 5. 356—
359; Cottas V., L’nfluence du drame Xpuotdg mdaywv sur Uart chrétien d’ Orient, Paris. 1931. 7 Pin-
der o.¢c. 5. 162—163; tenze, Die Pietd s. 3—4. 8 Najstarsze polskie Zale Maryjne pochodza z w. XV
(Bruchnalski W., Polska poezja sredniowieczna. Encyklopedia polska Polskicj Akademii Umiejetnosci. Dzicje
literatury picknej w Polsce I, Krakow 1918, s. 79; Briickner A., Dzicje kultury polskiej 1, Krakéw 1930,
5. 383). Wérod nich stynna piesni Slopuchowskiego z polowy stulecia. Drukuje ja ostatnio Krzyzanowski J.
w ksiazeczce Poczqtki poezji w Polsce (Wiedza Powszechna, Warszawa 1946, s. 5 n.); patrz rownicz Wa-
licki M., Po wystawie polskiej sztuki gotyckicj (Nike I, Warszawa 1937, s. 57 n.). 8 Pinder, Die
dichterische Wurzel der Pietd. s. 152, 162; takze Beissel o.¢. s. 389; Baum o. ¢ 5. 73; Stechow o. ¢ 5. 7;
Lill 0. ¢. s. 65; Sauer o. ¢. 5. 12. Sekwencj¢ t¢ omawia krytycznie Reiners-Ernst 0. ¢. s. 14—16; patrz
nizej, s. 184. 10 Pinder 0. ¢ s. 153; Reiners-Ernst (0. . s. 20) podaje w. XIII. 1 Pinder
[.c.;Baumo. c.s. 74; Sauero. ¢.s. 12 n. Wedlug pierwotnej nazwy jest to Liber de passione Christi et dolo-
ribus et planctibus matris eius, jak wykazuje Reiners-Ernst 0. ¢. s, 11—14; patrz nizej, s. 184.

a1*
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gremio enim meo te mortuum teneo, tristissima mater tua»'. Z trzynastowiecznych
Zaléw Maryjnych na uwage zastuguja: Vita Beatae Virginis Mariae et Salvatoris
rhytmica Hugona z Trimbergu, w ktérej dopatrzy¢ si¢ nie trudno Zrédel bizantyn-
skich?, opracowana w jezyku niemieckim dwukrotnie: przez Szwajcara Waltera
z Rheinau® i przez brata Filipa Kartuza'; Jwierciadlo z Konstancji, rozwijajace
«unsir vrouwen klage» w oparciu o teksty nieznanego blizej Capellanusa®, i rekopis
krélewiecki, ktory «przezwycieza Stabat» 8. Okolo r. 1300 stowo stalo sie rzezba’.
Tak Wschéd i Zachéd, przede wszystkim niemiecki, zlozyly si¢ na powstanie Piety.

Wsréd wielu redakcji, jakich doczekaly “Zale Maryjne w zachodnio-euro-
pejskiej literaturze $redniowiecznej, dwie si¢ wyrdzniaja przeciwieristwem ujecia.
Pierwsza, o charakterze mistycznej wizji, zarysowal Henryk Suso z Konstancji (zm.
1366) w rozdziale XIX rozmyslan znanych pod tytulem Biichlein von der ewigen Weis-
heit, przettumaczonych na lacing w r. 1334 jako Horologium sapientiae®, a ostateczna
posta¢ nadal jej w Orationes et meditationes de vita Christi Tomasz Hemerken (2 Kem-
pis, zm. 1471)° Druga, bardziej epicka, (brzmia w niej jeszcze tradycje greckich
tekstow), przekazalty nam Meditationes de vita et passione Jesu Christi Pseudo-Bona-
wentury, dzielo franciszkanina Jana de Caulibus, napisane z poczatkiem w. XIV1°
oraz Vita FJesu Christi Ludolfa de Saxonia, przeora w Strassburgu, okolo r. 1330".
Tym dwom redakcjom odpowiadaja w sztuce dwa uklady Matki Boskiej oplakujace;j
Chrystusa. Pierwszy, pélnocny, ogranicza temat do postaci Marii siedzacej z cia-
tem martwego Syna na kolanach(fig. 1). Drugi, poludniowy, rozwija wieloosobowa
sceng (fig. 21g). W krajach pélnocnych: monolog, rzezba, Pieta; we Wloszech: wielo-
glosowa skarga, malarstwo, Oplakiwanie 2.

! Pinderl.c.; Tanquerey F. J. (Plaintes de la Vierge en anglo-frangais XIII® et XIVe® siécles, Paris 1921,
s. 96) zwraca uwage w przypisie do wiersza 863, ze przytoczone zdanie jest dodatkiem pdzniejszych reko-
pisow i1 drukéw; por. Reiners-Ernst o. ¢. s. 14. ? Pinder o. ¢. 5. 154; Reiners-Ernst o. ¢
s. 19—=20. 3 Pinder [ ¢.; Reiners-Ernst o. ¢. s. 20. 4 Pinder /. ¢.; Reiners-Ernst L ¢,
5 Pinder o. ¢. 5. 154 n.; Stechow 0. ¢. s.7; Sauer o.¢. s. 12 n.; Reiners-Ernst o. ¢. s. 21. Wier-
sze 34 1 35 brzmia: «r kind lag vor ihr ougen val, es lag wunt, tot unde blints. 8 Beissel o. c.
s. 383; Sauer 0. ¢ s. 12, ? Pinder o. ¢. 5. 156. Za najstarsza Piet¢ w Niemczech uchodzi powszechnie
nieistniejaca d-i§ rzeZzba z ko$ciola karmelitow w Kolonii, juz w r. 1298 cieszaca si¢ odpustowymi na-
daniami; patrz Beissel o.c. 5.38; Dehioo.c.s. 120; Pinder, Die Pietd, s. 3; Passsarge o.¢. s. 36. Gele-
nius Aeg. (De admiranda ... Coloniae 111, Coloniae Agrippinae 1645, s. 484 n.), od ktérego pochodzi wiadomo$é
o rzezbie i odpuscie, opisuje ja nastepujacymi slowami: «Statua B. M. Virginis, quam vespertinam et do-
lorosam compellant, quod Christum e crucis patibulo in matris sinu depositum repraesentet, adpositae sunt
eidem aliae sanctorum mulierum statuaes. Reiners-Ernst (0. 6. s. 42), za ktora tekst Geleniusa przyta-
czamy, polemizujacz Kortem (Deutsche Vesperbilder in Italien. Kunstgeschichtliches Jahrbuch der Biblio-
theca Hertziana I, Leipzig 1937, s. g7) przypuszcza, ze rzezba kolofiska nie byla Pieta, lecz wieloosobowa
grupa Oplakiwania, i wobec braku materialow #Zrodlowych potwierdzajacych odpustowe nadanie uwaza
ja za dzielo w. XV. Stanowisko to nie wydaje si¢ nam sluszne. Zdanie ¢adpositae sunt eidem aliae
sanctorum mulierum statuae» wyraZnie wskazuje, ze wladciwym przedmiotem kultu bylo przedstawienie
Marii siedzacej z cialem martwego Chrystusa na lonie, inne za$ figury podZniej zostaly dostawione.
8 Pinder, Die dichterische Wurzel der Pietd, s. 156 n.; Baum o.c.5.75; Stechow o.c.s.7; Passarge
0. ¢. 5. 14; Sauer o. ¢. 5. 13. Oto odnoszacy si¢ do Piety passus: «Ich nam min zartes kint uf min schoze und
sah in an — do waz er tot; ich lugt in aber und aber an — do enwas da wedder sin noch stimme».
® Passarge o.¢. 5. 8; Sauer L e 10 Beissel 0. ¢. s. 396 n.; Millet o. ¢. s. 490 n.; Pinder o. ¢.
s. 157; Male o. ¢. 5. 27—34; Baum 0. ¢. s. 74; Bréhier o. ¢. s. 236; Sauer l.¢c.; Thode F., Franz von
Assisi und die Anfange der Kunst der Renaissance in Italien, 4. wyd., Wien 1934, s. 477 n. 11 Pinder o. ¢
s. 154; tenze, Die Pietd, s. 4; Sauer l.¢. 12 Pinder o.¢c. 157.
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1. Pieta tzw. mistyczna, posag drewniany z poczatku w. XIV,
Veste Koburg,

Wediug Pindera, Die acutsche Plastik des 14. Jahrhunderts.

Przedstawione tu wypowiedzi Pindera stanowia trzon ideowy pierwszej
grupy pogladow na powstanie Piety!. Nastgpcy zatarli harmoni¢ i jasno$c
naszkicowanego obrazu, wbrew ostrzezeniom zbyt wiclka wage przypisujac
zrédlom mistycznym tematu®. Jedyna do niedawna monografia niemieckiej
Piety $redniowiecznej, napisana w roku 1924 przez Passarge’a, nic zna b17antyn-
skiego prologu, $wiadomie milczy o Zalach Marii, ograniczajac si¢ do oméwie-
nia roli, przypadajacej mistyce w uksztaltowaniu przedstawien dewocyjnych, a miedzy
nimi przedstawienia Matki Boskiej siedzacej z cialem martwego Chrystusa na ko-
lanach. Nawet Sauer nie zachowal czystoscuprzejrzystosm pierwotnego wykladu. Co
jednak wazniejsze, rozréznienie polnocnej i poludniowej interpretacji Zaléw dalo
poczatek twierdzeniom, ze Pietd jest tworem wylacznie niemieckim w. XIV. Sam

1 Poglady pierwszej grupy reprezentuja: Dehio o. 6. 5. 120—125; 8o; Stechow
c0.¢. 5. 6 n; Passarge o. ¢.; Kiinstle 0. ¢. s. 483—485; Sauer 0. ¢. s. 11—16; Frey o.c.; Korte
.0. ¢.3 Lill 0. ¢. 5. 64—68. * Por. krytyczne uwagi Reiners-Ernst o. ¢. s, 48.
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2. Oplakiwanie Chrystusa, fragment fresku z r. 1164 w Nerezi w Serbii.

Wedlug Myslivea, Umeni pozdni gotiky a Byzanc.

Pinder, cho¢ przekonany o podstawowym znaczeniu Marienklage dla powstania
Piety, w Die dichterische Wurzel der Pieta wyraza si¢ ostroznie o narodowosci
rzezbiarzy po raz pierwszy urzeczywistniajacych poetyckie marzenie Marii: «es
spricht vieles dafiir, dass es Deutsche waren»'. Juz jednak dlaDehia jest Pieta tematem
par excellence niemieckimi®>. Opini¢ jego podzielaja Kiinstle, Korte i inni3.

W ramach pierwszej grupy pogladéw osobne miejsce przypada stanowisku My-
slivca, zajetemu w rozprawie Kristus v hrobé, przynoszace) uzupelnienie zebranego
przez Pmdera materialu literackiego zabytkaml wschodnio-chrzedcijanskiego pismien-
nictwa nie tylko pierwszego, lecz réwniez pierwszej polowy drugiego tysiaclecia®.
Z niezwykla starannoscia uczony czeski poddaje rozbiorowi najpierw homilie i ka-
zania wielkanocne m. i. wielkiego humanisty bizantynskiego Maksyma Planudesa
(1260—1310) % 1 wspolczesnie zyjacego patriarchy Germanosa®, nastepnie za$ litur-
giczne hymny?, przytaczajac wyjatki z kanonu apodeipnu Wielkiego Piatku niezna-
nego blizej patriarchy Mikolaja®i z kanonu apodeipnu Wielkiej Soboty, para-

1 Pinder, Die dichterische Wurzel der Pie‘a, s. 161. Jakic inaczej pisze ten sam autor w Die Kunst

der ersten Biirgerzeit 11, s. 120. ¢ Dehio 0. c. s. 120. 3 Kinstle o.c. s. 484; Korte o.¢. 5. 7;
Der Grosse Brockhaus XIV, 15. wyd., Leipzig 1933, s. 563 (sub voce Pieta). ¢ Myslivec o. ¢. s. 34—39.
8 Tamze s. 36; takze Bréhier o. c. 5. 345. ¢ Myslivec L c.; réwniez Bréhier L., La rénovation

artistique sous les Paléologues el le mouvement des idées (Mélanges Charles Diehl II. Art, Paris 1930, s. 4).
7 Myslivec 0. ¢. 5. 37 n. 8 Tamze s. 38 n.; gmodeimvov=completorium czyli ostatnia cze$é godzinek.
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frazujacego starszy kanon xbupatt doddo-
av6, przypisywany Symeonowi Logothecie
z w. X lub Markosowiz w. XV a w wy-
niku poréwnania zabytkéw literackich
wschodnich z zachodnimi, stwierdziwszy
wyzszo$¢ tekstow blzantynsklch nad $rod-
kowo-europejskimi  Zalami Maryjnymi,
«nie wylaczajac sekwencji Planctus ante nes-
cia, w ktérej Pinder dostrzegl poetyckie
zrédla gotyckiej Piety», znaczenie bezpo-
Sredniego wzoru ideowego naszego tematu
przypisuje bizantyniskiemu prologowiz.

Przeciwienistwem grupy pierwszej sa
poglady wyprowadzajace Piete ze sceny
Optakiwania?3.

Jak wiemy, Oplakiwanie nalezy do
przedstawien tzw. wieczornych?. W po-
rzadku chronologicznym zdarzen Meki
Panskiej zajmuje miejsce miedzy Zdjeciem
z krzyza a Zlozeniem do grobus. Przed
uksztaltowaniem Piety wystepuje w sztuce
w dwoch powiazanych genetycznie ukla-
dach ikonograficznych: jako bizantyriskie
TI‘CHY i jako wloskie Lamcntacje. Dlatego 3. Oplakiwanie Chrystusa, fragmc1'1.t fnalowar}cgo

. LR ST Y krueyfiksu z w. XIII w Museo Civico w Pizie.
tez zagadnienie zaleznosci Piety od Op}a b Ao Bty bk
kiwania obejmuje trzy ogniwa rozwojowe: .
powstanle Trenéw, przemiang¢ Trenéw w Lamentacje oraz powstanie Piety z Tre-
now i Lamentaql.

1 Tamze s. 39. ? Tamze. 3 W ich rozwoju zarysowuja si¢ trzy stanowiska: a) utoisa-
mianie Piety ze scena Oplakiwania: Kraus /. ¢.; Detzel 0. ¢. 5. 432; Vollmer o. ¢. 5. 197 (sub wvoce
Pieta); Tomassoni o. ¢. s. 213—214; b) wiazanie Piety z literackimi Zrédlami Oplakiwania, przede
wszystkim ze znanym opisem Lamentacji, zawartym w Medytacjach Jana de Caulibus (Pseudo-Bonawen-
tury): Bréhier o.c.s. 370; Maile E., L’ari frangais de lo fin du moyen-dge: L apparition du Pathétique (Revue des
deux meondes LXXV, Vepériode, t. 29, 3, Paris19o5, s. 669); Focillon H., L’art d’Occident, Paris 1938,
s. 297; stanowisko to, bliskie pierwszej grupie pogladéw na powstanie Piety, rozpowszechnione jest w pi-
$miennictwie francuskim; c¢) wyjaénianie powstania Piety powolnymi przemianami tematu Oplakiwania
w grupe Marii z Chrystusem: Swarzenski G., Halienische Quellen der deutschen Pieta (Festschrift Heinrich
Wholfflin, Minchen 1924, s. 127—134; Okouneff N. L., La découverte des anciennes fresques du Monastére
de Néréz (Slavia VI, Praha 1927—1928, s. 603—609) ; Vollbach W. F., recenzja pracy Passarge’a Das
deutsche Vesperbild im Mittelalter (Repertorium fiir Kunstwissenschaft 50, Berlin u. Leipzig 19209, 5. 155—
157); Kurth o. ¢. s. 2g0—292; Thode o. ¢. 5. 480; Der Grosse Herder IX, Freiburg i. Br. 1934, szp. 734 b.
(sub voce Pieta); Tomassoni o.¢. s. 213; Kérte o ¢. s. 8—11; Balogh J., Studien in der alten Skulptu-
rensammliung des Museums der bildenden Kiinste 11 (Az Orszdgos Magyar Szépmiivészeti Mizeum Evko-
nyvei IX, 1937—1939. Budapest 1940, s. 45—75); Jahn o. ¢. 5. 502 (sub voce Vesperbild); Myslivec o. c.
s. 40—41; Lossow 0. ¢. 5. 65—76). 4 Patrz wyzej, s. 156. 8 von der Osten G., Beweinung und
Erbdrmdebild (Reallexikon zur deutschen Kunstgeschichte II, Stuttgart 1939, szp. 457)-
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Treny pojawiaja sic w w. XI jako wariant Zlozenia do grobu®: do dzwi-
gajacych cialo Chrystusa postac1 Jozefa z Arymatei, Nikodema i §w. Jana przy-
tacza si¢ Maria, pomagajac nies¢ zmarlego®. W Recherches sur I'iconographie de P Evan-
gile, w rozdziale « Le Threne», Millet wymienia trzy zasadnicze typy ikonograficzne
Trendéw?®: a) Maria siedzac na ziemi podtrzymuje gérna cz¢$c ciala lezacego przed
nia Chrystusa; jest to ujecie «historyczne»*; b) Maria pochyla si¢ nad Chrystu-
sem, lezacym na kamieniu Namaszczenia (Alrog 2pudpéc) °; ¢) Maria siedzi na stotku
obok Chrystusa lezacego na kamieniu Namaszczenia, podtrzymuﬂc r@kaml glowe
zmariego6 W sztuce dugenta i1 trecenta typom tym 0dpow1adajq nastepujace od-
miany: a) Chrystus spoczywa na kolanach OP}akujqcych go o0s6b; Millet nazywa
ten typ przejsciowym?; b) Maria pochyla si¢ nad Chrystusem lezacym na sarko-
fagu; wyrazny wplyw zachodniego ujecia Zlozenia do grobu®; ¢) Maria siedzi na
kamieniu Namaszczenia, niekiedy na sarkofagu; typ ten powstal przez dodanie ka-
mienia Namaszczenia lub sarkofagu do «historycznego» przedstawienia Trenow®.

W malarstwie trecenta obok odmian wystepuja czyste uklady bizantynskie,
przede wszystkim typ «historyczny», do ktérego nawiazuja rodzime Lamentacje,
p0w1gkszajqcc grono oplakujacych o posta¢ Marii Magdaleny, z czasem za$ i o inne
postacle 10 Najpickniejszy przyklad wloskiego Oplakiwania, oparty na poetyc-
kim opisie Medytacji Pseudo-Bonawentury, dal Giotto w Cappella dell ’Arena
w Padwie, zrywajac ostatnie wiezy, laczace bizantyniskie Treny z tematem Zlozenia
do grobu™.

Istotne dla ikonograficznego usamodzielnienia Trendéw zblizenie Marii do Chry-
stusa. w w. XII staje si¢ przedmiotem dalszego przebiegu rozwojowego, pro-
wadzacego przez izolowanie matki i syna od reszty oséb do powstania Piety2. Oto

L Millet o.¢. s. LVII: «Au debout, le Thréne est une simple variante de la Mise au tombeau,
out Marie aide a porter la momie»; tenze o. ¢. 5. 491; Baumstark o. ¢. 5. 176); Swarzenski G.o. ¢
s. 127 n.; Okouneff o. ¢. 5. 605; von der Osten o. ¢. szp. 458. Myli si¢ wigc Kiinstle (0. ¢. 5. 481):
«Herausgenommen sind die Beweinungshilder aus der Kreuzabnahmen. 2 Millet o. ¢. s. LVII,
491 n.; von der Osten o. c. szp. 458: «Die Gestalt Marii ist somit etwas fiir die Loslésung des Typus
entscheidend Neues und zugleich auf Jahrhunderte Fruchtbaress. ? Podajemy je wprowadzajac
* systematyczny uklad do zebranego przez niego materialu. + Millet o. ¢. s. 493 n.; takze s, LVII,
5 Tamze s. 501; takze s. LVII; Reiners-Ernst o. ¢. s. 28 n.; jest to polaczenie chistorycznych»
Trenéw z mistyczna scena, w ktorej cialo Chrystusa spoczywa na kamieniu Namaszczenia (expositio in la-
pide), jak na tkaninach liturgicznych zwanych Ena‘ro’ccpwa. ¢ Millet o. ¢. s. 510; takze s. LVIII;
typ czesto spotykany na zabytkach bizantynskich 1 stowianskich w. XIV, XV i XVI. ? Tamze
s. 496 n.; takze s. LVIIL. 8 Tamsze s. 501 n.; tak#ze s. LXII; Swarzenski G. 0. ¢. 5. 128; Reiners-
Ernst 0. ¢. s. 30 n. 9 Millet o. ¢. s. 508 n.; takze s. LVII; Swarzenski G. 0. ¢c. s. 129; Reiners-
Ernstl. ¢. — Przyklady Trendéw z siedzaca Maria, trzymajaca na kolanach glowe lub gérna cze§é ciata
Chrystusa, zestawil Gillen O., Ikonographische Studien zum Hortus deliciarum der Herrad wvon Landsberg
(Kunstwissenschaftliche Studien IX, Berlin 1931, s. 59); powtarza je Myslivec o.¢. s. 40, 170 przy-
pis 150. 10 Mile o. 6. 5. 34. 11 yon der Osten o. ¢. szp. 450—460. Oplakiwanie Giotta z Ma-
ria Magdelena podtrzymujaca nogi Chrystusa uchodzi powszechnie za najstarsza zgodna z tekstem Me-
dytacji realizacje tematu. Przeczy temu Bush-Brown (0. ¢. s. 45, przypis 52), powolujac si¢ na wyniki
badan Meissa M., ftalian Primitives at Konopisté (The Art Bulletin XXVIII, 1946, s. 10, przypis 8). Ten
ostatni jednakze (0. c. s. 10, przypis 81) mowi tylko o wezedniejszym wystepowaniu Marii Magdaleny kle-
czacej u stép Chrystusa w scenie UkrzyZowania. 12 Przebieg ten szczegblowo kresla: Swarzenski G
0.¢c., Korte o.c. 1 Myslivec o. ¢. Pierwszy i trzeci widza w Oplakiwaniu Zrédlo zaréwno Piety wlo-
skiej (malowanej) jak i polnocnej (rzezbionej), drugi tylko wloskiej. Okouneff o.¢. zwraca uwage
przede wszystkim na zabytki bizantyrskie.
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w $wiecie rzeczy widzialnych liryczne pragnienie Matki Boskiej, aby objac¢ po raz
ostatni Chrystusa, przebywa droge wytyczona wczesniej w dziedzinie literatury ba-
daniami Pindera®. Juz na bizantynskim fresku z r. 1164 w Nerezi w Serbii (ﬁg 2)
Maria podtrzymujaca gérna cze¢s¢ ciala zmarlego tak bardzo oddalona jest od
pozostatych postaci, ze zdaje si¢ tworzy¢ z nim samodzielna grupg®. Jednakze
wydzielenia Piety z chéru 0p1aku;acych dokonala dopiero maniera graeca toskan-
skiego dugenta w bocznej scenie krucyfiksu w Museo Civico w Pizie (fig. 3)° 1 w mo-
zaice ﬂorencklcgo Baptysterium?, gdzie Matka Boska wyraznie przeciwstawiona
jest gronu uczniéw i niewiast. Wieloosobowe ujecie wspdélnych zaléw nad zmarlym
rozpada si¢ na Piete 1 zespdl poboznie sig¢ jej przygladajacych wiernych. W w. XIV
staty$ci schodza ze sceny. Pozostaje Maria siedzaca z cialem martwego Syna na
kolanach. Przykladem sjenenska Pieta paryskich zbioréw Le Roy (fig. 4), laczona to
z Lippem Memmim, to z Giovannim da Milano, zbliZona do rzezb w Koburgu (fig. 1)
i Erfurcie®, oraz toskaniska w Muzeum miasta Trapani na Sycylii (fig. 5) ¢, giot-
towski fresk w S. Chiara w Neapolu?, oltarz nr 8 Pinakoteki w Volterra, niegdy$
w tamtejszym szpitalu®, 1 cz¢$¢ $rodkowa oltarza namalowanego przez Cecco
di Pietro wr. 1377, obecnie w Museo Civico w Pizie®, wreszcie obraz w Institut of
Art w Detroit, w ktérym dawniej widziano dzielo Barny da Siena, a dzi§ Meiss
rozpoznaje prace tzw. Mistrza Piety. W taki sposéb przedstawienie historyczne:
Oplaklwame przemienilo si¢ w pr7edstaw1€nlc dewocmne Piete.

1 Kérte 6. ¢. s. 0. ? Okouneffo.c.s.607; Mececnexn O, Hajemapuju caoj fpecara y Hepe-
susma ([macamk Croncror Hayumor Ipymrea VII—VIIL. Openbenbe ApyIITBeHHX HAyka 3—4, CKOIbE 1930,
fiz. 6 do tekstu s.119—133; Diehl Ch., La peinture byzantine, Paris 1933, tabl. L. do tekstu s. 81; My-
slivec J., Uméni pozdni gotiky a Byzanc (Dilo XXXII, Praha 1941—1942, fig. przed s. 8g do tekstu
s. 9o); tenze, Kristus v hrobé, fig. 13 do tekstus. g40; Jlasapen B.H., Hemopusn suzanwmuiicroit scusonucn 11,
Atrnae, Mocksa 1948, tabl. 185. Kérte (0. ¢. s. g fig. 3) mylnie pisze o fresku w Mileszewie z r. 1236, opierajac
si¢ zapewne na pracy Diehla, gdzie podpis odnoszacy si¢ do Mileszewa umieszczono pod reprodukeja
Trenéw w Nerezi. Blad ten, popelnia go réwniez de Francovich (0. ¢. s. 252 przypis 286), prostuja:
Middeldorf U. w recenzji z pracy Kortego (The Art Bulletin XX, 1938, s. 324—331) i My-
slivee (Kristus v hrobé s. 169 przypis 149). 3 Swarzenski G. 0. ¢ s. 130; Kérte o. ¢. 5. 10 fig. 4
do tekstu s. g; Balogh o. ¢. s. 68; Myslivec o.¢. fig. 11 do tekstu s. 40. 4 Swarzenski G. [ ¢.;
Korte o.¢. s. gn.; Balogh L e 8 Z Lippem Memmi wiaza ja: Kauffmann H. (Donatello. Eine
Einfiihrung in sein Bilden und Denken, Berlin 1935, tabl. 36 do tekstus. 183 n.) i Kérte (0. ¢. 5. g fig. 1 do
tekstus. 12); Giovanniemu da Milano przypisuja: de Francovich (o. ¢. s. 252 n.), idac za O. Sirénem,
P. Toesca i B. Berensonem, Antal F. (Florentine Paiting and Its Social Background. The Bourgeois Republic
before Cosimo de® Medici’s Advent to Power: XIV and Early XV Centuries, London 1947, fig. 47 do tekstu s. 144,
196), widzacy w niej dzielo szkoly florenckiej, oraz Meiss (0. ¢. 5. 9). 8 Korte o.¢. 5. 8 fig. 2 do
tekstu s. 12; Balogh [ ¢. Meiss o. c. fig. 16 do tekstu s, 8—10 datuje ja na lata okolo r. 1360 i okrefla
jako prace neapolitaniska pod wplywem sjenefskim. Wydaje si¢ nam, Ze geometryczna budowa Piety
w Trapani Swiadczy raczej o jej toskanskim pochodzeniu. Wpisana w tréjkat rownoramienny postaé¢ Ma-
tki Boskiej z Chrystusem na kolanach, zwieniczona tréjkatem ramion krzyza, zamyka ostroluk ramy
obrazu. Gléwnej belce krzyza, podkredlajacej pion gornej czedcl ciala Marii i dzielacej obraz na polowy,
odpowiada opuszczona r¢ka zmarlego 1 zarys lewego ramienia Matki Boskiej. Trzykrotne powtdrzenie
pionow réwnowaza trzy linie poziome: podstawa obrazu, uda Chrysusa i belka poprzeczna krzyza.
" Swarzenski G. 0. ¢. 5. 134 fig. 5 do tekstu s. 130; Kérte o. 6. s. 10 fig. 5 do tekstu s. g n.; Ba-
logh L ¢. $ Swarzenski G. 0. ¢. 5. 130. ? Swarzenski G. l.¢c.; Kérte o.¢. 5. 13 fig. 17 do
tekstu s. 12; Balogh L ¢. Zadziwiajace jest wielokrotnie podnoeszone podobienistwo Piety Cecca di Pietro
do Piety z Unna w Westfalii, datowane] na poczatek w. XV. 1 Meiss 0. ¢. fig. 15 do tekstu s. 8—ro0.
O autorstwie Barny patrz Sandberg Vavala E., La croce dipinta italiana, Verona 1929, s. 308; Kauffmann
0.¢.5. 183, 254 przypis 632; oraz Meiss o.¢. s, 8 przypis 65. Za wlasnorgczne dziela Mistrza Piety uwaza
Prace Kom, Hist. Sztuki X 22
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4. Pieta typu poludniowego, obraz Giovanniego da Milano z po-
towy w. XIV, zbiory M. le Roy w Paryzu.

Wedlug Antala, The Florentine Painting and Its Social Background.

Stanowisko drugiej grupy pogladéw po raz pierwszy zarysowal Georg Swar-
zenski w rozprawie Ilalienische Quellen der deutschen Pietd. Zdaniem jego tre§¢ i mo-
tyw naszego tematu zaczerpnig¢te sa z dwoch scen: Zdjecia z krzyza i Zlozenia
do grobu w szerokim znaczeniu, obejmujacym roéwniez Niesienie i Oplakiwa-
nie!. Zdjecie z krzyza stanowi artystyczne (formalne), Zlozenie do grobu iko-
nograficzne (tresciowe) Zrodlo Piety2. Przypisawszy stylowi giottowskiemu (fresk

Meiss m. i. Piet¢ w Muzeum Davida w Angers, o ktérej nizej, s. 175, oraz Ukrzyzowanie w Oddziale
Czartoryskich Muzeum Narodowego w Krakowie (0. ¢. fig. 6 do tekstu s. 8), za twoérce ktérego uchodzil
dotad Taddco di Bartolo (Berenson M. L., Dipinti italiani a Cracovia. Rassegna d’arte II, 1915, s. 4; Be-
renson B., Italian Paintings of the Renaissance, Oxford 1932, s. 551; Komornicki S., Muzeum ksigiqt
Czartoryskich w Krakowie. Muzea Polskie V, Krakéw 1929, fig. 36 do tekstu s. 10).

1 Swarzenski G. 0. ¢. 5. 127—128: «Nicht in der Weise freilich ist dieser Zusammenhang zu deuten,
als sei die Pieta als fertiger Bestandteil aus jenen Kompositionen herausgenommen und isoliert worden,
sondern aus neuem religisen Bediirfnis heraus formt sich ein neuer plastischer Stoff aus den traditionellen
Themenny., ? Tamze 0. ¢. s. 12Q.
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5. Pieta typu poludniowego, obraz szkoly toskanskiej z po-
towy w. XIV, Muzeum w Trapani.

Wedlug Kirtego, Deutsche Vesperbilder in Italien.

w S. Chiara w Neapolu) dokonanie ostatniego kroku na drodze wiodacej ku
wyodrebnieniu z Oplakiwania Matki Boskiej trzymajacej na kolanach martwego
Chrystusa, Swarzenski uzupelnia przeprowadzony przez Pindera podzial na Pélnoc
(Pieta) i Poludnie (Oplakiwanie), przeciwstawiajac rzezbionej Piecie pdlnocnej
poludniowa Piet¢ malowana, i wskazuje na poludniowe pochodzenie Piety pol-
nocnejl. W kilkanascie lat poézniej Korte, dostrzeglszy najstarsza Piete wy-
dzielona w sjeneniskim obrazie zbioréw Le Roy, przyjal Oplakiwanie wylacznie
jako Zrédlo Piety wloskiej, uznajac samodzielno$¢ Piety pélnocnejz. G. de
Francovich zwraca jednak uwage, ze uklad ciala Chrystusa w Piecie paryskiej,

1 Swarzenski G. 0. ¢ o0.c. s. 133. * Korte o.c s. 12, Korte ustala trzy odmiany wloskiej
Piety trecenta: w typie Oplakiwania (0. c. s. 8 n.), w typie Zlozenia do grobu (0. ¢. s. 11) i w typie Marii
siedzacej z Dzieciatkiem (o. ¢. s. 14 n; patrz nizej s. 173). Dowodem istnienia odmiany w typie Zlozenia do
grobu ma byé obraz oltarzowy z kregu Jacopa degli Avanzi, znajdujacy siec w Pinakotece Bolonskicj
(0. ¢. s. 11 fig. 6), przedstawiajacy Matke Boska obejmujaca Chrystusa stejacego w sarkofagu, na ktérym
umieszczony jest napis: «O vos omnes, qui transitis per viam, attendite et videte, si est dolor sicut dolor
meus» (Treny Jeremiasza I, 12). Zdaniem naszym Korte slusznie odnosi slowa starotestamentowej
skargi do Marii, jednakze w dziele boloniskim widzimy wariant tematu Imago Pietatis. Podobnie sadzi
Meiss 0. ¢. s. g9 przypis 72. Obraz z kregu Jacopa degli Avanzi uznany zostal za najstarszy przyklad
Piety przez Thodego o.c. s. 480—481.

22"
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bliskiej Pietom péinocnym w Koburgu, Erfur-
cie i Naumburgu, ‘uchodzacym za najstarsze,
jest identyczny z ukladem ciala Chrystusa
w scenie Zdjecia z krzyza na reliefie z kosci
stoniowej z w. X w Muzeum Prowincjonalnym
w Hannowerze! i na krucyfiksie malowanym
z w. XII, przechowywanym w Akademii Flo-
renckiej?, co $wiadczy¢ by mialo o poludnio-
wym rodowodzie zaréwno Piety wloskiej, jak
1 péinocnej. Dla wielu badaczy zwiazki Piety
poludniowej z Oplakiwaniem sa wystarcza-
jacym uzasadnieniem zaleznosci Piety péinoc-
nej od Oplakiwania. Tak sadzi m.i. Myslivec,
poddajac surowej krytyce polowiczne rozstrzy-
gniecie Kortego i podkre§lajac za Okunie-
wem wazna role bizantyniskiego malarstwa
w uksztaltowaniu naszego tematus?.

Zapytajmy z kolei, jakie sa przestanki
logiczne trzeciej grupy pogladéw ?

Juz Pinder, wymieniajac najstarsze za-
chowane Piety, stwierdza istnienie dwdch
typow ikonograficznych: pierwszy (Chrystus
ma ksztalty dzieciatka; Pieta corpusculum;
fig. 6 1 30—32), odpowiadajacy rzezbie ru-
chomej, opiera si¢ na starym ukladzie formal-
nym Marii siedzacej z Dzieciatkiem; drugi
(Chrystus o proporcjach doroslego mezczyzny;
Pieta tzw. mistyczna; fig. 1 i 27), zwiazany

6. Pieta corpusculum, posag drewniany z po- , 3 A . .
contea e X1V, B Walbure w Bischatatt; B rzezba architektoniczna, przesycony jest za-

rem sléw mistycznej wizji 4. My$l Pindera o po-
dobienstwie Piety corpusculum do kultowego
przedstawienia Matki Boskiej powtarza Passarge, charakteryzujac przy pomocy pigk-
nego poréwnania przemiane ideowa pogodnego nastroju matki z dzieciatkiem w bo-
les¢ matki oplakujacej zmarlego syna: temat jak w utworze muzycznym przechodzi

Wedlug Reiners-Ernst, Das freudvolle Vesperbild.

1 Goldschmidt A. und Weitzmann K., Die byzantinischen Elfenbeinskulpturen 11, Berlin 1934, nr 40;
de Francovich o. ¢ s. 253. 2 Sandberg-Vavala o.¢. s. 290 fig. 290; van Marle R., Le scuole
della pittura italiana 1, L’Aja-Milano 1932, s. 197—199; de Francovich o. c. s. 255 fig. 223 do tekstu
s. 253 n. 8 Myslivec, Uméni pozdni gotiky a Byzane, s. go; tenze, Kristus v hrobé, s. 40 n. Ogolnie
lacza Piete z Oplakiwaniem: Vollmer L ¢.; Jahn L ¢.; Ford and Vickers o.¢. 1939, s. 6; Los-
sow 0. ¢ 8. 70; Mol# o. ¢ s.319. Nawet Pinder (Die Kunst der ersten Biirgerzeit, s. 46) przyznaje: ¢Ebenso
ist das plastische Vesperbild, Maria mit dem toten Sohne gleichfalls von vielen Seiten her, formal besonders
im Siiden und im Osten, in byzantinischer und italienischer Kunst vorbereitet, doch zuerst in Deutschland
entscheidend aufgetreteny; patrz takze tego autora Die deutsche Plastik des vierzehnten Fahrhunderts, s. 38.
4 Pinder, Die Pietd, s. 4 n. O zaleznosci Piety corpusculum od przedstawienia Matki Boskiej siedzacej
z Dzieciatkiem pisze Pinder jeszcze dwukrotnie: Die deutsche Plastik vom ausgehenden Mittelalter bis zum der Ende
Renaissance 1, s. 101; Die Kunst der ersten Biirgerzeit s. 47; por. Reiners-Ernst o.¢. s. j0.
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z tonacji dur w moll*. Zwiazek Picty z pr7cdstaw1cmem siedzacej Marii trzymajacej
Dzieciatko na kolanach przyjmuje rowniez Korte, podajac jako przyklad relief
z konica w. XIV, znajdujacy si¢ w Palazzo Rangom w Reggio w Emilii2.

Tak brzmi przestanka pierwsza: podobienstwo ukladu formalnego. Uzupelniaja
ja préby wyjasnienia tresci ideowych Piety corpusculum przezyciami Matki Boskiej
po zdjeciu Chrystusa z krzyza w oparciu o zdanie zaczerpni¢te z 55. kazania
$w. Bernardyna z Sjeny (1380—1444) w wiclkopostnym cyklu De christiana religione:
«Nunc vero ad doloris augmentum tenet ipsum in suo materno et virginali gremio
reclinatum et officiosa pro funere cogitur involvere mortuum ex aliena ope sibi
prestitis lintheis, quem natum infantem involvit vilibus pannis et ad amaritudinis
cumulum contra morem matrum ipsum cogitur ponere in alieno sepulcro, quem
puerum vagientem in paupere presepio reclinavit»®. Na poetycki ten opis pierw-
szy zwrocil uwage Male przy interpretacji znanej miniatury z Grandes Heures
de Rohan (Bibl. Nat. ms. 9471, fol. 41; fig. 30)*, podajac jednak tres¢ jego w stresz-
czeniu, mimowoli przyczynil si¢ do pOZDlC_]SZYCh blednych tlumaczen wizji $w. Ber-
nardyna u Justiego®, de Wittego®, Passarge’a’, Pindera®, Lilla®, Dolfena®
i Panofsky’ego!, przyjmujacych zgodnie, ze po zdjeciu Chrystusa z krzyza Maria
obejmujac po raz ostatni cialo Syna mysla wracala ku jego mlodosci, co z kolei
dalo poczatek wiazaniu tresci ideowych Piety corpusculum z przeiyciami Matki
Boskiej wspominajacej dni Betlejem .

1 Passarge o0.c s. 34. W innym miejscu (0. c. s. 3) okresla on Piete za Dehiem (0. ¢. 5. 120)
jako «das schmerzvolle Gegenbild zu dem gewohnten der gliicklichen lieblichen jungen Mutters.
2 Korte o0.¢c. 5. 14 n.; por. Reiners-Ernst [ ¢ 3 Tekst ten cytujemy za Reiners-Ernst o. c.
8.1, 4 Male, Lart frangais de la fin du moyen dge. L’apparition du Pathétique s. 6505 tenze, Lart re-
ligieux de la fin du moyen dge en France, s. 128; por. Reiners-Ernst o. c. s. 72. 3 Justi C., Michel-
angelo, Berlin 1909, s. 8g9; por. Reiners-Ernst o. ¢. 5. 74. & Witte F., Die Skulpturen der Sammlung
Schniitgen in Céln, Berlin 1912, s. 47; por. Reiners-Ernst o. ¢. 5. 73. 7 Passarge o.¢. S. 51; po-
wstanie Piety corpusculum wyjasnione jest nastepujaco: «Und je mehr sie ihn betrachtet und mit Kiissen
bedeckt, um so mehr schrumpft vor ihrem geistigem Auge der geliebte Leib zusammen und wird wie-
der zum Kinde, das sie ecinst als junge Mutter auf den Knien trug»; por. Reiners-Ernst [ e
8 Pinder, Die deutsche Plastik vom ausgehenden Mittelalter bis zum Ende der Renaissance, s, 100; por. Reiners-
Ernst [ ¢. Patrz takze Pinder, Die deutsche Plastik des vierzehnten Fahrhunderts, s. 38. ® Lill G., Die
Sriiheste deutsche Vespergruppe (Cicerone X VI, 2, Leipzig 1924, s. 661); por. Reiners-Ernst L ¢. 10 Dol-
fen Chr., Das Vesperbild des Domes zu Osnabriick (Jahresbericht des Didzesanmuseums Osnabriick 1930),
jak podaje Panofsky, Reintegration of a Book of Hours executed in the Workshop of the «Mailre des Grandes
Heures de Rohan» (Medieval Studies in Memory of A. Kingsley Porter II, Cambridge Mass. 1939,
S. 491 przypis 43). L Panofsky I e 12 Tekst §w. Bernardyna ze Sjeny pochodzi z w. XV.
Nie brak jednak starszych utworéw literackich, w ktérych obrazowi Matki Boskiej pochylonej nad
martwym Chrystusem towarzyszy obraz Marii stojacej przy zlobku., Na pierwszym miejscu wymie-
ni¢ nalezy liryczny opis Metafrasta, z ktérego fragmenty przytaczaja: Millet (0. ¢. s. 490); Male
(L’art religieux de la fin du moyen dge en France, s. 27); Reiners-Ernst (o. . 5. 31—32) i Panofsky (o.c.
s. 491). Nastepnie wypowiedzi Jerzego z Nikomedii, o ktérych pisza: Millet (L ¢); Reiners-Ernst
(0. ¢. s. 32 przypis 75) i Panofsky (0. c. 5. 491 przypis 43). W dramacie Xptotdg Tdoywy calun, wktory
zawinigto zwloki Chrystusa, przyréwnany jest do pieluszek:

«Hic enim in linteis involutus jaces,

Qui prius in fasciis eras involutus»
(Reiners-Ernst o. ¢. s. 71). W Vita Beatae Virginis Mariae et Salvatoris rhytmica wiersz 5966 1 na-
stepny brzmia:

«Sic filii corpusculo mater incumbebat

Amplectens illud, et ab hoc avelli vix valebats.
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Pinder i Passarge dostrzegaja pierwsza dwuosobowa grupe Marii z cialem
martwego Chrystusa na kolanach w typie tzw. mistycznym®. Natomiast Lill, pu-
blikujac w r. 1924 nieznana dotad Piete corpusculum, drewniana rzezbe z opactwa
$w. Walburgi w Eichstatt (fig. 6), ktéra wyrdznia si¢ surowa postawa Matki Boskiej,
przypominajaca reprezentacyjny uklad bizantynskiej Hodigitrii lub Nikopoi, odwraca
typologiczny porzadek Pindera i Passarge’a w przekonaniu, ze wczeéniejszym szcze-
‘blem rozwojowym S$redniowiecznych przedstawienn figuralnych jest przedstawienie
liturgiczne o charakterze reprezentacyjnym,
a poéZniejszym mistycznie zabarwione przed-
stawienie dewocyjne?. Rozumowanie Lilla
powraca u Panofsky’ego, gdy w Imago Pietatis
wyjasniajac powstanie pewnej grupy przed-
stawien dewocyjnych méwi o niezwykle silnej
inwersji ideowej, ktdra przeksztalcilasiedzaca
Mari¢ z Dzieciatkiem w Piete®. Tak zary-
sowuje si¢ przeslanka druga. Zalozenia jej
najobszerniej sformulowal Hanns Swarzenski
w komunikacie Quellen zum deutschen Andachts-
bild*. Istotnym rysem $redniowiecznej ikono-
grafii jest pozaczasowe ogarnianie jednym
spojrzeniem poczatku i konca: Jezus stoi
w zlobku jak Zmartwychwstaty Chrystus uno-
szacy si¢ nad grobem; w scenie Chrztu Chry-
stusa krzyz zapowiada me¢ke. U podstaw
Piety lezy zasada laczenia przeciwienstw:
Matka Boska oplakuje Dzieciatko. W §wietle
zebranych i ogloszonych przez Swarzenskiego
materialéw Pieta, nawiazujac do tradycyj-
nego przedstawienia siedzacej Marii, pojawia si¢ in nuce juz w polowie w. XIII,
Jako ilustracja drugiej Ksiggi Krélow w paryskiej Bible moralisée (Oxford, Bodl. 270",
fol. 177" oraz Wieden, Bibl. Narod. cod. 2554, fol. 58; fig. 7), a umieszczona obok
miniatury glossa «moritur puer in gremio matris et oppressa dolore pro filio mu-
lier plorebat et vehementer dolebat» urasta do symbolu treici ideowej Pietys.

7. Sunamitka oplakujaca martwego synka, mi-
niatura w paryskiej Bible moralisée z polowy
w. XIII, Wieden, Bibl. Narod. cod. 2554, fol. 58.

Wedlug de Laborde’a, La bible moralisée.

Drukuje je Pinder (Die dichterische Wurzel der Pietd, s, 154), nie zwracajac uwagi na termin corpusculum,
ktérego znaczenie dla powstania Piety z Chrystusem o wielkosci dziecka podkresla dopiero Panofsky
(l. e.). Rownicz Sexta tristitia w Speculum hamanae salvationis przynosi wspomnienie betlejemskiej stajenki:

«Quando ipsum brachiis tuis, mitissima Virgo Maria,

Mortuum et lividum imposuit Joseph ab Arimathia;

Quem olim crebro dulciter et laetanter vivum portaveras,

Nunc, heu, nunc mortuum et cum magna tristitia portabas»
(Reiner-Ernst o. ¢ s. 32—33; Lépicier o.c. s. 217—218). Przeciwstawienie to powraca z poczat-
kiem w. XV w angielskim misterium Digby (Reiners-Ernst o.¢. s. 71—%2); okolo polowy stulecia
powtarza je $w. Bernardyn ze Sjeny.

1 Zdaniem Pindera (Die Pield, s. 4) typ mistyczny jest starszy, jako blizszy stowu (Zalom Maryj-
nym). Za Pinderem poszedl Passarge (o.c. s. 36 n.). 2 Lill 0. ¢. s. 661—662. 3 Panofsky,
«Imago Pietatisy, s. 266, 268 i przypis 14 na s. 297; patrz wyzej, s. 161. ¢ Swarzenski H. o. ¢. 5. 141—
144. 8 Tamze o. ¢. s. 144 fig. 8 do tekstu s, 142—143. De Francovich (0. ¢. s. 254 przy-
pis 291) mylnie przypuszcza, Ze miniatura przedstawia sceng¢ Rzezi Niewiniatek.—Glossa «Moritur puer
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W sztuce dugenta Pieta z Chrystusem
Dzieciatkiem przedostaje si¢ do tematu
Oplakiwania. Z niego droga wtérnego
rozwoju wyloni si¢ Pieta tzw. mistyczna’.
Nie wykraczajac poza zalozenia
przestanki drugiej, o dalszy krok na-
przod posunal zagadnienie pochodzenia
Piety Meiss, poréwnujac najstarsza
wérdéd wloskich Piet trecenta, Piete tzw.
Mistrza Piety z pierwszej polowy w. X1V
w Muzeum w Angers (fig. 8), z przed-
stawieniem Madonny dell’Umilta (fig. 21
i 29) i podkre§lajac obok dostrzezonej
Juz dawniej ideowej polarnoéci obu te-
matéw (jeden z nich odnosi si¢ do dzie-
cinstwa, drugi do konca zycia Chry-
stusa) uderzajace podobienstwo formal-
ne, co pozwala przypisa¢ Piecie polud-
niowej 1 Madonnie dell’Umiltd jeden
czas powstania: mi¢dzy r. 1325 a 13352
Z druga przestanka zlaczy¢ wresz-
cie nalezy poglady tych badaczy, ktérzy
okreélaja Piete jako syntez¢ Matki Bo-
skiej z Duzieciatkiem i matki lamentu-
jacej w temacie Rzezi Niewiniatek, na
podstawie podobienstwa zachodzacego
mi¢dzy ukladem formalnym Pietylirycz-
nej, a niektérych matek oplakujacych g piea typu poludniowego, obraz Mistrza Piety,
dzieci zamordowane przez zZolnierzy He- 1325—35, Muzeum Davida w Angers
rOda" StanOWiSkO takic ?‘ajal pO raz Wedlug Meissa, Italian Primitives at Konopiste,
pierwszy Hanns Swarzenski, wskazujac
w jednym z przypiséw swego komunikatu na publikowany przez Goldschmidta
relief z kosci stoniowej, datowany na w. XI, dzi§ w Victoria and Albert Mu-
seum w Londynie, na ktérym obok sceny z Rzezia Niewiniatek wyobrazona jest
jako ilustracja do Mateusza 2, 18: Rachel siedzaca w otoczeniu niewiast, gwal-
townym ruchem podniesionej prawej reki lamentujaca nad dzieciatkiem bez glowy,
lezacym na jej kolanach®. G. de Francovich, upatrujacy zZrédla formalne Piety pol-

in gremio matris» mimowoli przywodzi na my§l slowa Marii wypowiedziane w Tractatus de plactu Beatae
Mariae Virginis (Liber de passione Christi et doloribus et planctibus matris eius $w. Bernarda): «In gremio
enim meo te mortuum teneo, tristissima mater tua» (patrz wyzej, s. 165—164). Pinder (Die dichterische
Waurzel der Pietd, s. 153) zapytuje, skad je zapozyczyl autor Tractaius? Reiners-Ernst (0. ¢. s. 14)
sadzi, ze z Medytacji Pseudo-Bonawentury, w ktérych Matka Boska wola do martwego Chrystusa po na-
maszczeniu jego ciala: «Fili mi dilectissime, in gremio te mortuum teneon.

1 W ten sposéb Hanns Swarzenski nawiazuje do pracy Georga Swarzenskiego (o.¢. s. 131), reprezen-
tujacego druga grupe pogladéw na powstanie Piety. _® Meiss 0. ¢. 5. g—10. O przeciwienstwie ideo-
wym Piety i Madonny dell’Unmilté patrz tegoz The Madonna of Humility s. 453. 3 Swarzenski H.
0. ¢. s. 142 przypis 8; Goldschmidt A., Die Elfenbeinskulpturen aus der Zeit der karolingischen und sachsi-
schen Kaiser, VIII.—XI. Fahrhundert 11, Berlin 1918, tabl. XXII, fig. 65 do tekstu s. g2.
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9. Rzez Niewiniatek, plaskorzezba Niccola i Giovanniego Pisanich na ka-
zalnicy katedry w Sjenie.

Wedlug Meissa, A New Early Duccio.

nocnej na Poludniu, w scenie Zdjecie z krzyza znajdujacej si¢ na wspomianym nizej
malowanym krucyfiksie z w. XII, przechowywanym we Florencji, oceniajac kry-
tycznie stanowisko Swarzenskiego, stwierdza zbedno$¢ szukania wzoréw Piety
w po6lnocnym malarstwie miniaturowym z potowy w. XIII dla udowodnienia jej
zwiazkéw z tematem Rzezi, gdyz uklad matki oplakujacej dziecko podobny do
uktadu Piety spotykamy wcze$niej we wloskiej rzezbie romarskiej, np. na jednej
z kwater brazowych drzwi w Benewencie z korica w. XIT lub poczatku w. XIII.
Rzucona przez Swarzenskiego my$l o pokrewienstwie Piety z Rzezia Niewiniatek
przejal Panofsky, poréwnujac miniature¢ w paryskiej Bible moralisée (Bibl. Nat.,
ms. 9561, fol. 138) z Pieta corpusculum w zbiorach Boudy w Wiedniu (fig. 31)
i Pieta corpusculum mistrza Grandes Heures de Rohan (Bibl. Nat. ms. 9471, fol.41;
fig. 30)2. Ostatnio wiaze ogdlnie Pietg z tematem Rzezi Meiss, podnoszac zalezno$¢

1 de Francovich o.¢. s. 254 przypis 291; kwaterg te reprodukuje della Pergola P., La poria
di bronzo del duomo di Benevento (L’Arte XL, Milano 1937, s. 97 fig. 2). 2 Panofsky, Reintegration
of a Book of Hours executed in the Workshop of the «Maitre des Grandes Heures de Rohamy, s. 499 fig. 16, 171 18
do tekstu s. 491. Piete niegdy$ w zbiorach prywatnych w Frankfurcie nad Menem zestawila po raz
pierwszy z Pieta Mistrza Grandes Heures de Rohan Heimann A., Der Meister der «Grandes Heures de



GENEZA PIETY SREDNIOWIECZNE] ivs

10. Matka Boska Bulesna z lat okolo 1. 1400 z Umeczonym Chrystusem
domalowanym okolo r. 1450, obraz w kosciele parafialnym w Cirkvi-
cach w Czechach.

Wedlug Mateicka i Pesiny, La Peinture gothique tchdque.

lamentujacej matki na obrazie Duccia w Opera del Duomo w Sjenie, w ktérego
kregu artystycznym powstala Pieta wloska, od reliefu zdobiacego kazalnice Niccola
i Giovanniego Pisanich w katedrze sjenenskiej (fig. g)*.

Przestanka trzecia odzwierciedla zlozono$¢ ukladu Piety. Odrzucajac hipoteze
o wydzieleniu Marii i Chrystusa z Trenéw i Lamentacji, Passarge widzi w Piecie
Matke Boska stojaca pod krzyzem, stopiona w jedno z siedzaca Maria, oraz

Rohany und seine Werkstait (Stddel Jahrbuch VII—VIII, Frankfurt a. Main 1932, s. 50, fig. 32 i 33).
W pracy Albrecht Diirer 1, 3. wyd., Princeton 1948, s. 3, podaje Panofsky E. nast¢pujaca definicje
Piety: «a lonly Madonna tragically transformed after the pattern of the grieving mothers in the
Slaughter of the Innocentsy.

1 Meiss M., A New Early Duccio (The Art Bulletin XXXIII, 1951, s. 102 oraz fig. 23 (Duccio)
i fig. 25 (Niccold i Giovanni Pisano).
Prace Kom. Hist. Sztuki X 23
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wiszacego na krzyzu Chrystusa'. H. von Einem wprost okre§la Piete jako
polaczenie dwdch niezaleznych od siebie tematéow ikonograficznych, zachowuja-
cych w stosunku do caloci grupy tresciowa i formalna samodzielno$¢: siedzacej
Madonny i Umeczonego Chrystusa®.

Zagadnienie zlozonos$ci ukladu Piety pierwsza uczynila przedmiotem szczegé-
towych rozwazan E. Reiners-Ernst w znakomitej pracy Das freudvolle Vesperbild
und die Anfange der Pzem-VorsteHung, poddajac surowej krytyce poglqdy wyrozmonych
przez nas grup pierwszej i drugiej oraz wszystkie usilowania wigzania poczatkéw
Piety z kultem Matki Boskiej Bolesnej, a podstawowa role w powstaniu tematu przy-
pisujac rozwijajacej si¢ w ramach liturgicznego kultu mistyce?.

Punktem wyjscia rozprawy Reiners-Ernst jest odnalezione przed wieloma laty, lecz
nie publikowane dotad dzielo sztuki: drewniana Pieta nadludzkiej wielko$ci z korica
w. XIII, znajdujaca si¢ obecnie w zbiorach prywatnych w Szwajcarii, pochodzaca
pierwotnie z klasztoru Riiggisberg bylego kluniackiego opactwa, polozonego mie-
dzy Fryburgiem a jeziorem Thun (fig. 11)* W S$wietle ustalonych przez Passarge’a
formalno-ikonograficznych kryteriow rzezba ta powinna by¢ zaliczona do Piet
typu schodowato-diagonalnego («treppenformirger Diagonaltyp»), obejmujacego
liczna grupe Piet nazywanych mistycznymi lub zachodnimi®. Na mechaniczne
zastosowanie ustalonych zasad dotychczasowego podzialu nie pozwala jednak nie-
zwykly wyraz twarzy Marii: matka trzymajaca na lonie cialo martwego syna
usmiecha si¢ pogodnie. Tak w mroku artystycznych wypowiedzi $redniowiecza
zarysowuje si¢ zagadnienie Piety radosnej i jego wlasnie rozwiazaniu po§wieca Rei-
ners-Ernst swe wnikliwe uwagi.

Tiem ideowym Piety radosnej jest zycie religijne trzech pierwszych wiekéw
drugiego tysiaclecia po Chr. Z wielu jego charakterystycznych ryséw na uwage
badacza ikonografii zastuguje przede wszystkim glebokie przeswiadczenie, ze spel-
nione na Golgocie dzielo odkupienia trwa nadal dwojako: w duszy ludzkiej, w kt6-
rej dokonuje si¢ nieustannie od nowa, i w rzeczywisto§ciach §wiata ponadzmysto-

1 Passarge o.c. s. 34. Polaczenie stojacej Matki Boskiej z siedzaca Madonna jest zgodne z zasada
powstawania przedstawienn dewocyjnych przez scalanie tresci uczuciowych kilku wyobrazen figuralnych
(«Verdichtung von Gefiihlsgehalty); o zasadzie tej pisze Pinder (Die deutsche Plastik vom ausgehenden Mittel-
alter bis zum Ende der Renaissance, s. 103) w zwiazku z tematem Chrystusa Bolesnego; por. wyzej s. 159.
? von Einem H., Bemerkungen zur florentinischer Pietd Michelangelos (Jahrbuch der preussischen Kunst-
sammlungen 61, Berlin 1940, s. 78). Chrystus Umeczony jest to réwnocze$nie Chrystus Ukrzyzowania,
Zlozenia do grobu i Chrystus Bolesny; patrz anekss. 252. Niezwykle interesujacego przykladu na ikonogra-
ficzne «dodawanie» dwéch wyobrazen dostarcza Pietd w kodciele parafialnym $w. Wincentego w Cirkvicach
(fig. 10), datowana na potowe w. XV (Ceskd malba gotickd. Deskové maliysivi 1350—r1450, Praha 1938, nr 182,
tabl. 134 do tekstu s. 125; Pegina J., Pozdné gotické deskové maliistvf v Cechach, Praha 1940 tabl. I1I nas. 204
do tekstu s. 25; tenze, Ceskd malba pozdni goliky a renesance, Praha 1950, nr 34, tabl. 16 do tekstu s. 21—22,
104; Matéjéek A. et PeSina J., La peinture gothique tchéque 1350—1450, Prague 1950, nr 183,
fig. 141 do tekstu s. 28, 58—59). Powstala ona przez domalowanie ciala martwego Chrystusa w ukladzie
poziomym na obrazie z lat okolo r. 1400, przedstawiajacym Matk¢ Boska Bolesna; rozmiary zmarlego

sa znacznie mniejsze od rozmiaréw Marii. 3 Praca ta ukazala si¢ pod tym samym tytulem
w Abhandlungen der Bayerischer Benediktiner-Akademie II, Miinchen 1938. * Reiners-Ernst
0.¢. fig. 1—4; reprodukuje ja réwniez Gravenkamp o.c. fig. 1 do tekstus. 29 n. 5 Typ ten chara-

kteryzuja m. in.: Passarge o.¢ s.36n.; Pinder, Die deutsche Plastik vom ausgehenden Mittelalter bis zum
Ende der Renaissance, s. 97 n. Wedlug G. Swarzenskiego «madonnenartige Pieta»; wedlug H. Swarzenskiego
«Kruzifixus-Typus der Pieta». W literaturze niemieckicj uzywany bywa réwniez termin ¢Sitzlages (Ford
and Vickers o. c. s. 40).
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wego!. Przykladem takiego przeko-
nania, nakazujacego rado$nic ustosun-
kowywac si¢ do $mierci Chrystusa na
krzyzu, jest wydobyty przez autorke
z zapomnienia zbiér modlitw i rozmy-
§lan, skre§lony przez Jannelina z Fé-
camp, zmarlego w r. 1078, w oparciu
o wypowiedzi §w. Augustyna, ojca Ko-
§ciola, i Alkuina, wybitego wspdlpra-
cownika Karola Wielkiego w dziele
‘odnowienia kultury, przeznaczony dla
Agnieszki, wdowy po cesarzu Hen-
ryku III2. Zawarte w nim dowody
zywego, bezposredniego stosunku ow-
czesnego czlowieka do Me¢ki Panskiej
rzucaja nieprzeczuwane $wiatlo za-
rowno na pochodzenie niektorych
przedstawienn dewocyjnych, np. grupy
Chrystusa ze $w. Janem lub realistycz-
nego ujecia Chrystusa umierajacego
na krzyzu®, jak tez na obraz pry-
watnej pobozno$ci w okresie pelnego
$redniowiecza®. W zwiazku z tym na-
zywanie w. XIV czasem «nowej auto-
nomicznej poboznosci», w szczegolny
sposéb sprzyjajacej powstaniu przed-
stawienn dewocyjnych, powinno by¢
poniechane, tradycyjne za$ przeciw-
stawilenie mistyki scholastyce musi  11. Pieta radosna, posag drewniany z poczatku w, XIV,
ulec przezwyci¢zeniu®. Inaczej takze “bigry prywatne W Sewnicant,

niz do tYChCZ?lS wypa dnie ocenié rOlQ Wedlug Reiners-Ernst,” Das freudvolle Vesperbild,
przypadajaca pradom mistycznym w uksztaltowaniu Piety. Wbrew utartym po-
gladom, bedacym wynikiem niezrozumienia teologicznych zalozen mistycznego
przezycia, w mistyce w. XIV nie mozna upatrywac Zrédel ideowych Piety bolesnej,
gdyz prawdziwa mistyka, mimo pozoréw, nie zna bélu dla bélu, cierpienia dla cier-
pienia, ale przezwycie¢za bdli cierpienie dla wyzszych wartosci, ktére przyniosto czlo-
wiekowi dzielo zbawienia. Wolno natomiast w pradach mistycznych w. XIII szuka¢

1Reiners-Ernst 0. c. 5. 53. ? Tamze s. 54. 3 Tamze s. 56 n. Realistyczny opis wisza-
cego na krzyzu Chrystusa u Jannelina z Fécamp jest znakomita paralela dewocyjnych krucyfiksow
romanskich w typie krucyfiksu z ko$ciola $§w. Jerzego w Kolonii, wspomnianego wyzej, s. 160. W mistycz-
nym wyobrazeniu $redniowiecznego pisarza, szukajacego fizycznego i duchowego odpoczynku na piersi
Chrystusa, zadziwia brak wzmianki o Wieczerzy Panskiej: «Libet sane de te loqui, de te audire, de te
scribere, de te conferre, de tua beatitudine et gloria quotidie legere et lecta saepius sub corde revolvere:
ut sic possim ab huius mortalis et periturae vitae ardoribus, periculis et sudoribus sub tuae vitzlis
‘aurae dulce refrigerium transire, et transiens in sinu tuo fessum caput dormiturus vel paullulum recli-
naren. 4 Tamze s. 52 n.; autorka opiera si¢ na badaniach Zrédlowych Wilmarta (o. ¢. s. 505—506).
8 Tamze s. 48—70 (Vesperbild und Mystik).
2%
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uzasadnienia ideowego dla Piety radosnej, laczacej w duchu przedstawionej wyzej
syntezy cierpienie (dolere) z rado$cia odkupienia i przyszlej chwaly (gaudere).
Cho¢ bowiem w literaturze mistycznej w. XIII przewazaja juz rysy wnikliwego
realizmu w rozwazaniach zdarzen Mgki Panskiej lub z nia zwiazanych — dopro-
wadzi to w w. XIV do oslabienia wiary i przetltumaczenia na jezyk miesz-
czaniski dziejow $mierci Chrystusa — poczucie radosnego corredemptio jest jeszcze
silne i zZywe, przede wszystkim w S$rodowiskach zakonnych zwiazanych z litur-
gial. Idea przedstawienia radosnej Marii trzymajacej na lonie por¢ke zbawienia,
zdjetego z krzyza Chrystusa, zrodzila si¢ w benedyktyriskim opactwie w Helfta
w Saksonii, gdzie duch germanski i liturgiczny polaczyly sie szczesliwie
w podwdjnym kulcie: Matki Boskiej i Chrystusa® Kult Marii, owoc cieplar-
nianej atmosfery zenskiego kldsztoru, pozostawil trwale §lady w pismach mistycz-
nych $w. Mechtyldy z Hackeborn (1241—98). W rozdziale LXI Libri specialis gra-
tiae czytamy: «Zu der Vesperzeit sah sie den Herrn als vom Kreuze abgenommen.
Sie sah auch, wie die Jungfrau Maria ihn in ihrem Schosse hielt; und es sprach
die gebeneidete Mutter zu ihr: ,,Tritt herzu und kiisse die heilbringenden Wun-
den meines geliebten Sohnes, die er dir zu Liebe empfangen hat”»2. O kulcie
Chrystusa ukrzyzowanego $§wiadczy Legalus divinae pietatis $w. Gertrudy (1256—
1302), w ktérym uwage nasza przykuwa rozdzial XLII ksiegi III: «Quadam nocte
dum secus lectum suum quamdam crucis Christi haberet imaginem, et eadem imago
quasi casura ad ipsam esset inclinata, illa imaginem erigens sic blandiendo allo-
quebatur: ,,O dulcissime Jesule, curinclinas te’’? Cui ille protinus respondit: ,,Amor
divini Cordis mei attrahit me tibi”’. Tunc ista assumens imaginem ipsam, cordi
suo imposuit dulciter constringens amplexibus et osculis blandiens, dixit: ,,Fasci-
culus myrrhae dilectus meus mihi (Cant. I. 12)”. Cui consequentia Dominus quasi ab
ore sumens adjunxit dicens: ,,Inter haec ubera mea commorabitur”»*. Wska-
zujac na wielkie nabozenstwo, jakim cieszyly sie w Helfta przedstawienia dewocyjne,
Reiners-Ernst tlumaczy widzenie mistyczne §w. Mechtyldy przykladem $w. Ger-
trudy: «so kénnte man mit dem Vesperbild Mechtilds ebenso ein wirkliches Nehmen
des Gekreuzigten vom Kreuze und Niederlegen in den Schoss der heiligen Jungfrau
verbunden denken»5. W taki to sposdb jest Pietd polaczeniem siedzacej Marii
1 ukrzyzowanego Chrystusa. Wobec u$miechnigtego wyrazu twarzy Matki Boskiej
w Piecie radosnej uklad ciala zmarlego moze mieé tylko znaczenie symboliczne.
Czegoz wiec jest symbolem? Niemieckiego pojecia wiernoéci, friuwe, ktéremu naj-
lepiej odpowiada lacinski termin pietas®.

1 Reiners-Ernst o.c s. 57. 2 Tamze s. 50—70 (Das Vesperbild der heiligen Mechtild und
das Andachtsleben im Kloster Helfta). 3 Tamze s. 59 n.; wizje $w. Mechtyldy pierwszy zwiazal
z Pieta Frey o.¢. s. 110. & Tamze s, 63—64; tekst lacinski cytujemy wedlug Revelationes Gertrudianae
ac Mechtildianae I, Pictavii—Parisiis 1875, s. 206. 5 Reiners-Ernst o. ¢. s. 65 n. Na potwierdzenie
tego przypuszczenia przytacza autorka krucyfiksy z cialem Chrystusa o ruchomych ramionach: w Mu-
zeum Krajowym w Zurychu i w S. Giovanni in Saluzzo kolo Turynu. Do przykladéw Piety radosnej
(zastapienie Dzieciatka siedzacego na kolanach u$miechnietej Marii cialem ukrzyzowanego Chrystusa)
zalicza Reiners-Ernst, oprocz rzezby z Rilggisberg, Piete w kosciele §w. Marcina w Bambergu (o.c.fig. 12—14;
reprodukcja stanu po konserwacji dokonanejwr. 1927), znana uprzednio z publikacji Passarge’a (Das Ve-
sperbild in der St. Martinskirche zu Bamberg. Der Cicerone XV, Leipzig 1923, 5. 570 n.), oraz Piete¢ w Ma-
rienthal w Alzacji. ® Tamze s. 66 n,
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Unmieszczenie Piety radosnej w ramach dotychczas przyjetego nastepstwa typow
Piety gotyckiej nie nastrecza wigkszych trudno$ci. Pieta radosna jest najstarsza rea-
lizacja wyobrazenia Marii siedzace] z cialem umeg¢czonego syna na kolanach.
W dalszym rozwoju temat przebywa droge wprost odwrotna do drogi wytknictej
Piecie przez druga grupe¢ pogladéw na jej powstanie. Zatraca si¢ nagle symbo-
hczny charakter ukladu ciala Chrystusa. Wyjeta z transcendcntnfj ponaduaqo-
wosci Pieta radosna przeksztalca si¢ w Piete bolesna, a przeniesiona w §wiat miesz-
czanskich doznan staje si¢ najpierw historyczna, potem teatralna scena. Pier-
wotny kontakt grupy z widzem, dostrzegalny jeszcze w typie tzw. mistycznym Piety
bolesnej, z biegiem czasu ust¢puje miejsca uczuciowemu podkre§laniu stosunku
Matki Boskiej do Syna. Zewngtrznie przeksztalcenie Piety radosnej w bolesna
przejawia si¢ w rozluZnieniu wiezéw laczacych Chrystusa z Maria. Cialo zmarlego
opada powoli z kolan matki, by w w. XVI znalez¢ si¢ na ziemi, jak w scenie
Optlakiwania?.

Omawiajac dotychczasowe proby rozwigzania pokrewienstwa zachodzacego
mi¢dzy Pieta a przedstawieniem kultowym Matki Boskiej siedzacej z Dzieciatkiem,
Reiners-Ernst odrzuca zaréwno inwersjt; ideowa, przyjeta przez Panofskv’cgo, jak
tez wszystkie wymienione w pierwszej przestance trzeciej grupy wyjasnienia tresci
ideowych Piety corpusculum odzywamem w duszy Marii wspomnient dalekiego dzie-
cinstwa Chrystusa na widok jego martwego ciala?. W Pietach bowiem typu
corpusculum artysta Sredniowieczny nie przedstawia matki, ktéra cofa si¢ w przeszlosé,
aby dostrzec w Ukrzyzowanym Dzieciatko, ale matke, ktora wybiega mysla w przy-
-szto§¢, w Dzieciatku przeczuwajac Ukrzyzowanego®. Mimo to wazne, jak
sadzimy, stwierdzenie autorka nie godzi si¢ na przypisanie Piecie corpusculum roli
ogniwa rozwojowego miedzy Madonng z Dzieciatkiem a Pieta o proporcjach do-
rostego mezczyzny. «Pomijajac fakt, ze Piety liryczne wystepuja dopiero w w. XIV,
tkwiaca w nich idea wyobraza tylko wizyjny epizod z Zycia Chrystusa»®.

Zapatrywania Reiners-Ernst zachowuje w ogélnych zarysach ostatnia monogra-
fia Piety niemieckiej, napisana przez Gravenkampa?®.

KRYTYKA DOTYCHCZASOWYCH POGLADO\-V NA POWSTANIE PIETY

Rozréznienie ukladu formalnego i tresci ideowej w dziele sztuki. — Temat, typ i kazdorazowa realizacja

tematu. — Krytyka pierwszej grupy pogladéw na powstanie Picty: Zale Maryjne nie sa Zrédlem ani tresci

ideowych, ani ukladu formalnego Piety. — Krytyka drugicj grupy pozladéw na powstanie Piety: Pieta

nie jest redukcja Oplakiwania czyli przedstawieniem chrystologicznym o charakterze historycznego zda-

rzenia, ale przedstawieniem mariologicznym o charakterze symbolicznym. — Stusznos$é trzeciej grupy
pogladéw na powstanic Piety.

Tak w wielkim skrécie przedstawiaja si¢ dotychczasowe poglady na pochodzenie
i powstamc P1ety Aby otrzyma¢ odpowiedz, gdzie znajduje si¢ prawda naukowego
‘poznania, zaja¢ musimy stanowisko krytyczne wobec nagromadzonych tradycji.
Przedtem jednak wprowadzimy dwa rozrdznienia, ktére pomoga usunac¢ napotkane

1 Reiners-Ernst 0. ¢. s. 6 n. 2 Tamze s. 70—77, (Madonnenbild und Vesperbild). 3 Tamze
8. 75 4 Tamze 5. 77 8 Gravenkamp C., Marienklage. Das deutsche Vesperbild im XIV. und friihen
X V. Fahrhundert (Maria in Werken der Kunst I, Aschaffenburg 1948).
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sprzeczno$ci 1 wskaza droge poprawnego rozumowania. Pierwsze rozréznienie do-
tyczy zrédel dziela sztuki. Podzialowi dziela na tre$¢ ideowa i uklad formalny
(podzial taki jest wyrazem postawy analitycznej w stosunku do badanego 7jawiska
1 stuzy celom metodycznego postgpowania) odpowiada podziat jego Zrédel na Zro-
dia tematu i Zrodla ukladu formalnego‘ Zrédla tematu — moga nimi by¢ teksty
literackie, moga by¢ réwniez inne przedstawienia figuralne — naleza do Zrédet ze-
wnetrznych. Zrédla uktadu formalnego tworza wewnetrzng historie powstawania
dziela sztuki?. Drugie rozréznienie okre§la zwiazki laczace temat, typ ikono-
graficzny i kazdorazowa realizacje. Temat wynurza si¢ z atmosfery ideowej pewnej
grupy spolecznej i u§wiadomiony szuka artystycznego wyrazu w ukladzie formal-
nym, ktéry dzigki tradycji ikonograficznej moze zostaé¢ typem. Temat jest jeden,
typow bywa wiele. Temat istnieje w typach, a typy w jednorazowych i niepowta-
rzalnych dzielach. Obok pytania, jakie sa Zrédla tematu, jesli zajdzie potrzeba
postawimy pytanie, jakie sa Zrédla typow i jakie sa Zrédla kazdorazowej realizacji.
A teraz zastanéwmy si¢ nad slusznoicia przytoczonych pogladéw.

W rozprawie Die dichterische Wurzel der Pieta przypisuje Pinder tekstom
literackim role podwdjna: Zrédel idei, wydobywajac na Jaw liryczne zalozenia
Piety?, oraz Zrédel artystycznego uk}adu wskazujac na zycie formy, ktéra nie-
skrepowana dziedzina wykonania przechodzi z jednej galezi twérczodci (literatury)
do drugiej (rzezby)*.

Znaczenie tekstéw literackich jako Zrédla tresci ideowych Piety powinno by¢
rozpatrywane w ramach zagadnienia ogdlnych stosunkéw zachodzacych miegdzy
literatura a sztuka: stosunkéw podporzadkowania lub réwnoleglego rozwoju, zmie-
niajacych si¢ zaleznie od epoki i srodowiska artystycznego. W odniesieniu do $rednio-
wiecza tego rodzaju badania prowadzone byly dotad z duza jednostronnoscia.
Przy koricu XIX stulecia i z poczatkiem XX w pracach poswigconych ikonografii
sredniowiecznej gléwny nacisk kladziono na role pi§miennictwa. Dal temu wyraz
francuski historyk sztuki w zdaniu, charakteryzujacym twoérczos¢ w. XV: «Au XVe©
siecle, comme au XIII% il n’est pas une oeuvre artistique qui ne s’explique par
un livre» . Dzi§ nauka o sztuce, nie przeceniajac wplywéw literatury, dostrzega
przede wszystkim zgodno$ci w rozwoju, a nawet, biorac pod uwage umystowosé

! Rozréznieniu zrodel tresei ideowych i zrodel ukladu formalnego dziela sztuki odpowiada dwo-
jakie ujecie ikonografli jako nauki pomocniczej historii sztuki: przedmiotowe i formalne. Oba charak-
teryzuje Focillon H. Vie des formes, 3. wyd., Paris 1947, s. 11—12) w zdaniu: «On peut concevoire
I'iconographie de plusieures maniéres, soit comme la variation des formes sur le méme sens, soit comme
la variation des sens sur la méme formes. 2 Pomijamy umy$lnie treSci uczuciowe i przezycia arty-
sty, skladajace si¢ na wyraz dziela sztuki; patrz Protitsch A., Tkonographie und byzantinische Kunst. Ein
Beitrag zum Untersuchungsverfahren der Kunstwissenschaft, 2. wyd., Sofia 1942, s. 1 n. 3 Pinder, Die
dichterische Wurzel der Pietd, r. 148, 149 i 161. 4 Pinder o. ¢. 5. 162—163: ¢Die Gestaltung wandert
also aus der Seele des Bildners durch die Schilderung des Epikers in die Hinde des Bildhauers». Reiners-
Ernst (o.c. 5. 8) watpi, czy autor ma na mysli zaleznoéé ukladu formalnego Piety od tekstéw literackich
(Zaléw Maryjnych). Jedno z nastepnych zdani Pindera watpliwo$é te usuwa (o. ¢. s. 163): «Der entschei-
dende Vorgang, den wir hier beobachten, ist die innere Weiterwanderung einer Form aus der Tiefe des
Lyrischen an die Vorderfliche des Sichtbaren». W Die Pieté (s. 5 n.) laczy on z Zalami Maryjnymi
jedynie uklad formalny Piety tzw. mistycznej. Blisko§é stowu rozstrzyga o jej pierwszenstwie przed
Pieta corpusculum, oparta na ukladzie formalnym siedzacej Madonny; patrz wyzej,s. 172. Uzasadnienia
dla formalnego ukladu Picty szukaja w Zrédlach literackich réwniez nastepcy Pindera, jak podaje Rei-
ners-Ernst . ¢, 8§ Mile o.¢. s, IL.
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czlowieka §redniowiecza, broni czasowego pierwszenstwa obrazu przed slowem .
Wydaje si¢ nam pozyteczne przytoczy¢ stowa Durandusa z Mende (ok. 1230—q6),
wypowiedziane w Rationale divinorum officiorum 1, w rozdziale drugim noszacym tytul
De picturis et imaginibus: «Pictura plus videtur movere animam, quam scriptura.
Per picturam quidam res gesta ante oculos ponitur, quasi in praesenti geri videatur,
sed per scnpturam res gesta quasi per auditum, qu1 minus animam movet, (tantump)
ad memoriam revocatur. Hinc etiam est, quod in ecclesia non tantam reverentiam
exhibimus libris, quantam imaginibus et picturis» 2. Szukajac Zrédel ideowych
Piety w Zalach Marii poszed! Pinder, jak sam wyznaje, za glosem Schlossera «das
Wort meistert das Bild» ® i dlatego, porzuciwszy watek przypuszczen o parareli
rzezbionej grupy matki z martwym synem i wzruszajacego monologu z Horologium
sapientiae, ujat pryedstawreme figuralne jako ilustracj¢ jednego z ogniw w diugim
lanicuchu, zaczynajacym si¢ poetycka wizja, a koniczacym mistycznym uniesieniem.
Rozumowanie jego nie jest jednak wolne od bledéw. Literatura i rzezba obok wspdl-
nych warunkow rozwq1u 1 wspélnych dazen posiadaja odrebny J@7yk odrebne
mozliwo$ci wypowiedzii odre¢bne cele. Zgodno$é zachodzaca migdzy nimi nie oznacza
weale zaleznoci®. Jedli wigc tres¢ ideowa wyrazona w dziele rzezby wystepuje
rownoczes$nie w dziele hteratury, zrodel JC_] szuka¢ winni§my najpierw we “spol-
nym obu dziedzinom zyciu umystowym i spotecznym epoki, a nast@pme raczej
w istniejacych juz tematach ikonograficznych niz w literaturze, poniewaz idea
przeblyskujaca w przedstawieniach figuralnych blizsza jest wyobrazni rzezbiarza,
niz ta sama idea wypowiedziana w wierszowanej sekwencji lub epicznym opowia-
daniu. A czyz goracego pragnienia Matki Boskiej, by po raz ostatni obja¢ Syna,
nie glosi kazdy temat, w ktérym jesteSmy S§wiadkami zblizenia mi¢dzy Maria
a umeczonym Chrystusem: Ukrzyzowanie, Zdjecie z krzyza, Oplakiwanie, Zlo-
zenie do grobu 5

1 Wzajemnym stosunkom 7a€h0dza{cym mlr-dzy literatura a sztuka ogodlne uwagi, utrzymane w duchu
pozbawionym stronniczodci i uprzedzenia, poswicca Beer H. w przedmowie pt. Art et literature. France
et chrétienté au moyen dge do dzieta Réau L. et Cohen G., Lart du moyen dge. Arts plastiques, art litte-
raire et la civilisation frangaise (L’évolution de I’'Humanité XL, Paris 1935, s. V—XXIII). Réau (0. ¢. s. 8)
w nastepujacy spos6b daje wyraz swym pogladom na role¢ obrazu w éredniowieczu: «Ce qu’il ne faut jamais
perdre de vue quand on veut donner une explication psychologique du Moyen Age, c’est la toute-puissance de
I’image sur des cerveaux incultes, dont la pensée rudimentaire ne peut se nourrire que par les yeux. L’oeuvre
d’art, ol1 certains esprits prévenus ne veulent voire que la traduction plastique d’une pensée écrite, a plus
d’une fois enfanté les croyances ou les cultes qu’elle est censée illustrer.» A dalej czytamy: ¢l ne faut pas
dire, quand on parle du Moyen Age: ,,Au commencement était le verbe, mais ,,Au commencement était
I’image¢», Czyz nic potwierdza tego fakt, ze drzeworyt o kilkadziesiat lat wyprzedzil pojawienie sie druku
w Europie? Friedlidnder M. J.,, Der Holzschnitt, 2. wyd., Berlin u. Leipzig 1921, s. 23: «Der
Bilddruck kam deshalb frither zur Ausbildung als der Schriftdruck, weil das Bediirfnis der Vielen stirker
auf das Schauen als auf das Lesen gerichtet war. Das Buch des Volkes war, wie das Buch der Kinder, das
Bilderbuch». Patrz: Hourticq L., La méthode en histoire littéraire (Revue de synthése historique, 1914,
nr 2 po$wiecony historii sztuki) ; ten z e, L'initiation artistique, Paris 1921; tenze, La vie des images, Paris 1927;
Maurey P., Arts et littérature comparés. Etat présent de la question (Etudes francaises, Paris 1935); Giovan-
nini G., Method in the Study of Literature in its Relation to the other Fine Arts (The Journal of Aesthetics and
Art Criticisme VIII, New York 1950, s. 181—195). 2 Por. nasze uwagi zamieszczone wyzej, w przy-
pisie 8 na s. 159 n. 3 Pinder, Die dichterische Wurzel der Pietd s. 146. 4 Réau o.¢. s. 135: «Con-
cordance ne signifie pas toujours dépendances. 5 W Die dichterische Wurzel der Pietd, s. 151, 1601 161,
wymienia P ind er nast¢pujace przedstawienia figuralne, w ktérych odnalezé mozna §lady lirycznego pra-
gnienia Marii: Ukrzyzowanie (Maria muupo&so':oxioa), o’mo:caq‘}ﬁ)\omq (Zdjecie z krzyza), énw&cptog
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O ile rozwazania dotyczace ogdlnego stosunku zachodzacego miedzy sztuka
a literatura $redniowieczna nakazuja zachowanie ostroznoéci wobec pierwszej grupy
pogladéw na powstanie Piety, to szczegélowa analiza zaréwno pochodzenia Zaléw
niemieckich, jak i zaleznosci Piety od slowa pisanego prowadzi do bezwzglednego
odrzucenia zaréwno stanowiska Pindera jak i Myslivca, w ujeciu ktérego bizan-
tynska prehistoria ulegla zasadniczemu przeobrazeniu.

Z wnikliwych badan Reiners-Ernst, opartych o szeroka literatur¢ poréwnawcza,
ktéra w wigkszosci mogla by¢ dostgpna Pinderowi, wiemy, ze u podstaw wszystkich
Zaléw Maryjnych lezy Liber de passione Christi et doloribus et planctibus matris
etus czyli Tractatus de planctu przypisywany dawniej $w. Bernardowi z Clair-
vaux!, niemala za§ role w ich uksztaltowaniu odegral Dialogus de passione
Domini beati Anselmi®, a takze sekwencja Planctus ante nescia Godfryda z Bre-
teuil (zm. 1196), zastepcy przeora w St. Victor pod Paryzem, powtarzajaca zwroty
zawarte w Liber de passione Christi3. W w. XIITi XIV pod postacia epicko-lirycz-
nych poematéw Zale Maryjnc szerza si¢ we wszystkich niemal literaturach zachod-
nio-europejskich. Skoro za§ obok Zaléw niemieckich istnieja Zale Maryjne w jezyku
wloskim, hiszpanskim, prowansalskim, anglofrancuskzm anglosaskim 1 szwedz-
kim*, upada rozpowszechniona przez nastepcéw Pindera legenda o szczegélnej roli
przypadajacej poezji niemieckiej w powstaniu Piety. Tym bardmej, ze—jak stwierdza
autorka— Zale w jezyku niemieckim, «unser vrouven klage», nie tylko nie zarysowuja
przed stuchaczem wewnetrznego obrazu Piety, ale sa wlasnie w materiale doty-
czacym naszego tematu znacznie ubozsze od Zaléw Maryjnych w innych jezykach
pisanych®. Tym samym traca na warto$ci proby Ilaczenia Piety z germanska
Totenklage®.

Znaczenie tekstow literackich jako Zrédla ukladu artystycznego Piety prze-
kreslit sam Pinder w pracy Die Kunst der ersten Biirgerzeit przyznajac, ze przed-
stawienie kultowe Matki Boskiej z Dzieciatkiem jest wzorem nie tylko Marii trzy-
majace] martwe Dzieciatko na kolanach czyli Piety corpusculum, lecz takze Piety
tzw. mlStYCZIlC_] Poza tym poréwnanie zachowanych zabytkéw rzezby z tymi
zabytkami piSmiennictwa $redniowiecznego, na ktérych oparl on swoje rozumo-
wanie, §wiadczy wymownie o braku zwiazku miedzy ukladem Piety a Zalami
Mary_]nyml

Dpfveg (Treay) i &vrapuacpés (Ziozeiic do grobu); patrz takze Brockhaus o. ¢. 5. 130; Baumstark,
Bild und Lied des christlichen Ostens, s. 175 n. Miedzy tymi przedstawieniami odpowiadajacymi bizantyn-
skiemu prologowi a Pieta nie dostrzega on jednak zadnych zwiazkéw genetycznych. Natomiast w Die Kunst
der ersten Biirgerzeit, s. 46, méwi juz o przygotowaniu ukladu formalnego Piety «na Poludniu i Wscho-
dzie, w bizantynskiej i1 wloskiej sztuces, majac na mysli Treny i Lamentacje; patrz wyzej, s. 172.

1 Reiners-Ernst, Das _freudvolle Vesperbild und die Anféinge der Pietd - Vorstellung, s. 11—14. Zale Ma-
ryjne (Planctus, Plaintes, Lamenti) wyczerpujaco omawia literatura dewocyjna zwiazana z kultem Matki

Boskiej Bolesnej; patrz Lépicier, Mater Dolorosa, s. 36—39, 191—250. ? Reiners-Ernst o. ¢.
s. 16—19; Lé picier o.¢. s. 23. 3 Reiners-Ernst 0. c. s. 14—16. 4 Tamze s. 12 n.
8 Tamze s. 20—22 (Die deutsche Marienklage, Unser Vrouwen Klage). ® Lipphardt, Studien zu

den Marienklagen. Marienklage und germanische Totenklage (Beitrige zur Geschichte der deutschen Sprache
und Literatur 58, Halle 1934). Wobec pogladow Reiners-Ernst na germansko$é¢ Piety zajmujemy sta-
nowisko nizej, s. 244. ? Pinder, Die Kunst der ersten Biirgerzeit, s. 47; por. wyzej, s. 172.
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Przeprowadzajac rozbiér przekazéw literackich laczonych z Plctq, Reiners-
Ernst dochodzi do wniosku, ze stowa Zal6w, epicko-liryczne rozwinigcie pasyjnego
zdarzenia, odnies¢ mozemy do trzech kolejnych zdarzen: Zdjecia z krzyza, chwil,
ktére nastapily bezposrednio po Zdjeciu z krzyza, i Zlozenia do grobu'. W scenie
Zdjecia z krzyza Matka Boska stoi obejmujac gorna czesé ciala Chrystusai calujac rany
jego rak?. Bezposrednio po Zdjeciu z krzyza cialo zmarlego spoczywa na ziemi
u stop Marii®. W scenie za$§ Zlozenia do grobu Matka Boska siedzi obok Chry-
stusa®. We wszystkich trzech wypadkach mamy do czynienia z ukladem ciala
Chrystusa i Marii zupelnie odmiennym od ukladu Piety. Wprawdzie w dialogu
$w. Anzelma z w. XIII i powtarzajacej go «unser vrouven klage» z w. X1V, na ktéra
powolujesi¢ Pinder, Matka Boska sklada glowe zmarlego na tonie : « Cum depositus esset
de cruce, posuerunt eum super terram bene tres passus de loco crucis. Et ego caput
eius in sinum meum recipiens amarissime flere coepi»? ale w pierwszej po-
lowie w. XIV nie ma Piet, w ktérych by Maria trzymala na tonie glowe Chrystusa
lezacego na ziemi, natomiast uklad taki wystepuje czesto w rozpowszechnionych
na Poludniu Trenach i Lamentacjach®.

Nie znaja wiec Zale Marii w w. XIII przedstawienia siedzacej Matki Boskicj
z cialem zdjetego z krzyza Chrystusa na kolanach. Nie znaja dlatego, ze historyczny
charakter opowiadania w Liber de passione Christi, oparty na wschodnim zwyczaju opla-
kiwania zmarlego na kamieniu Namaszczenia, nie pozwala na wydzielenie postaci
Marii. Nawet najblizszy Piecie swa obrazowoscia opis Matki Bosqu z cialem Chrys-
tusa na fonie w anglofrancuskich Zalach sprzed r. 1270 pozostaje w ramach zdarzen
historycznych, ktére nastapily po Zdjeciu z krzyza’. Wobec tego przyja¢ mu-
simy Zale Maryjne raczej jako odpowiednik zdarzen pasvjnych Zdjecia z krzyza
oraz Zlozenia do grobu (Namaszczenia i Oplakiwania), niz za program ideowy Piety.

Najstarsza Pieta literacka: wizja mistyczna Suzy w Horologium sapientiae,
pochodzi z poczatku w. XIV. Za najstarsta datowana Piete uwazana bywa pow-
szechnie nieistniejaca dzi§ rzezba, znajdujaca si¢ niegdy$ w jednym z koscioléw
kolonskich, wedlug zapiski Geleniusa z w. XVII obdarzona licznymi odpustami
w r. 12988 Poniewaz nie posiadamy zadnego dowodu czasowego pierwszenstwa
Piety literackiej przed rzezbiona, hipotez¢: liryka — epika — rzezba uznad
wypada za drog¢ wyobrazni poet}cqu historyka sztuki, konstrukqg umyslowa,
charakterystyczna dla przelomu XIX i XX stulecia, ktow. dzi$ juz nas nie zado-
wala. Co wigcej, nalezy powaznie zastanowié si¢ nad zdaniem wypowiedzianym
przez samego Pindera o rekopisie krélewieckim: «fast méchte man bei den

! Reiners-Ernst o. ¢c. s. 23—37 (Das innere Bild der Pieta). 2 Tamze s. 24. 3 Tamze
s. 35 n. * Tamze s. 27—37 (Der Salbungstein), 8 Tamze s, 16—17. 8 Przyklad c«histo-
rycznejr» odmiany Trendw. 7 Tamze s. 34—35. 8 Patrz wyzej, s. 164. Niemal wszyscy badacze

§redniowiccznej Piety zgodnie uznaja, Ze najstarsze zachowane zabytki pochodza z lat okolo r. 1300.
Tak datuja: Hamann R. i Kiastner K. W. (Die Elisabethkiriche zu Marburg und ihre kiinstlerische Nach-
JSolge I1. Die Plastik, Marburg an der Lahn 1929, s. 341—344) Picte tzw. mistyczna w Muzeum Prowincjo-
nalnym w Bonn; Frankl P. (Das Vesperbild im Naumburger Dom. Jahrbuch der preussischen Kunstsamm-
lungen 55, Berlin 1934, s. 1—8)Piete tzw. mistyczna z Naumburga; Reiners-Ernst (o. ¢. s. 4.) Piete ra-
dosna z Riiggisberg (koniec w. XIII); wreszcie Panofsky, Reintegration of a Book of Houres executed in
the Workshop of the «Maitre des Grandes Heures de Rohany, s. 497 fig. 11 do tekstu s. 491) Picte corpusculum nie-
gdy§ w zbiorach Weillera w Frankfurcie nad Menem.

Prace Kom. Hist, Sztuki X 2
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Worten der Kéonigsberger Handschrift meinen, sie kenne schon den Eindruck der
plastischen Pieta»!.

Zwiazek Piety ze stowem istnieje, ale jest to zwiazek wlasciwy kazdemu przed-
stawieniu sztuki chrze$cijanskiej: zwiazek z ewangeliag. W ewangelii zyje 1 two-
rzy chrzescijaiistwo, i. w tym tylko znaczeniu «das Wort meistert das Bild»2.
Zale Maryjne, uzupelniajace opis $§w. Jana lirycznym niepokojem slowa, nie sa
posrednikiem w przekazywaniu bolesnych przezy¢ Marii stojacej pod krzyzem
rzezbionemu przcdstziwieniu Matki Beskiej z cialem udreczonego Syna na kola-
nach, a moga by¢ najwyzej jego ideowym komentarzem. I jak wplyw pradéw mis-
tycznych pod koniec $redniowiecza pI‘ZCJELWll si¢ nie tyle w bogaceniu ikonografii
nowymi tematami, ile w nowym nastawieniu do istniejacgo $wiata religijnych
wyobrazen, tak Zalom Marii zawdzigczamy nie tyle powstanie Piety, ile natura-
listyczne (w duchu naturalizmu mistycznego utrzymane) retusze tematu?.

W poréwnaniu z pogladami grupy pierwszej poglady grupy drugiej uderzaja
pozorna poprawnoscia logiczna. Oplakiwanie jest tematem starszym od Piety,
swoja samodzielno$¢ ikonograficzna zawdzigcza postaci Marii pojawiajacej si¢ w sce-
nie Niesienia do grobu, wydaje si¢ wiec, Ze nic nie stoi na przeszkodzie, by Zrodla
ideowe Piety upatrywa¢ w Oplakiwaniu. W rzeczywistoéci jednak migdzy Pieta
a Oplakiwaniem zachodzi gleboka réznica ideowa: nie podobna poja¢ Piety jako
Optakiwania o ilo§ci 0s6b lamentujacych zredukowanej do Matki Boskiej. Opla-
kiwanie bowiem nalezy do przedstawiefi, w ktérych Chrystus jako gléwna osoba
wystepuje na plan pierwszy. Pieta natomiast, mimo zlozonosci ideowej, ktéra stara-
lismy si¢ wydoby¢ i podkresli¢ w analizie ikonograficznej, jest przedstawieniem
mariologicznym. Ponadto Oplakiwanie Jest przedstawieniem historycznym, uwa-
runkowanym wspolrzednymi przestrzeni i czasu, logika zdarzen pasyjnych, Pieta
za$§ pozostaje w kregu przedstawien dcwoc”ny(,h, jest ponadczasowym, co waz-
niejsze symbolicznym polaczeniem zdjetego z krzyza Chrystusa z Maria®.

Poprawnos¢ logiczna rozumowania Georga Swarzenskiego w odniesieniu do Zro-
det artystycznych (formalnego ukladu) Piety jest réwnie pozorna, jak pozorna byla
poprawno$¢ rozumowania dostrzegajacego w Oplakiwaniu zZrédila ideowe naszego
tematu3. Wobec bowiem datowania Giottowskiego fresku w S. Chiara w Nea-
polu, w ktérym widzi on najstarsza Piet¢ wyodrebniona ze sceny Oplakiwania,
na druga polowe w. XIV, a pozostalych wloskich Piet malowanych najwczesniej
na druga ¢wieré¢ w. XIV, Piete poludniowa uzna¢ wypada za pdzniejsza od péinocnej
Piety rzezbionej®. Jesli zas Pieta poludniowa nie poprzedzila pojawienia si¢ Piety pol-
nocnej, 7mkdjq wiezy laczace Pletq po{nocnq. z tematem Oplaklwama O meplaw-

Py nl:ler, Die dichterische Whurzel der Pietda, s. 156; patrz rownicz Swarzenski H. 0. ¢, s. 1413

Kérte o. ¢. s. 101. 2 W tym tez tylko znaczeniu wszystkie przedstawienia figuralne sztuki chrzesci-
janskiej moga byé uwazane za historyezne, jak tego pragnie Lossow o.c. s. 66. # Sauer o. ¢,
s. 22, 4 Reiners-Ernst o. . s. 4—7 (Das Problem der Schosshaltung der frithen Vesperbilder).

5 O fresku Giottowskim patrz Korté o.c s. g—r10. Pietd niegdy§ w zbiorach paryskich Le Roy,
najstarszy przyklad Piety wydzielonej z Oplakiwania, mimo cennych spostrzezeri de Francovicha
dotyczacych jej genezy, nie jest, jak wydaje sie nam, starsza od Piet mistycznych w Naumburgu, Koburgu
i Erfurcie. 8 Chociaz Georg Swarzenski nazywa Oplakiwanie Zrédlem ikonograficznym Piety, jednak
rozprawa jego Iltalienische Quellen der deutschen Pietd dotyczy tylko pochodzenia ukladu formalnego naszego
tematu. Jest tak dlatego, ze moéwia¢ o ikonografii ma on na mysli ikonografie formalna, a nie przed-

miotowa.
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dopodobienstwie zaleznosci Piety podinocnej od poludniowej najlepiej $wiadczy
porownanie ukladu postaci Matki Boskiej na Poludniu i na Pélnocy. We wszyst-
kich malowanych Pietach wloskich Maria przedstawiona jest na pol kleczaca,
na pol siedzaca (niem. Kniesitzen), jak to dostrzegamy w scenach Trendw i La-
mentacji, gdzie Matka Boska spoczywa na ziemi', lub w temacie Madonny dell’
Umilta®. W Pietach za§ poélnocnych z reguly Maria siedzi na tronie lub lawie.
Zwréci¢ wreszcie musimy uwage na fakt, ze malowane Piety sa we Wloszech
w w. XIV wielka rzadkoscia, a rzezbionych przez artystéw wloskich nie ma w tym
czasie wcale®. Jest tak dlatego, ze role kultowa, jaka na Pélnocy przypada
Piecie, spelnia na Poludniu przedstawienie dewocyjne Chrystusa Umeczonego®.

Cho¢ Oplakiwanie nie jest Zrodlem ideowym i formalnym Piety jako nowego
tematu ikonograficznego, sklonni jesteSmy przyjaé, zgodnie ze stanowiskiem Kor-
tego®, a wbrew wywodom G. von der Osten® ze w malarstwie trecenta rzeczy-
wiscie dokonalo si¢ przeksztalcenie Oplakiwania w Piete, prawdopodobnie jednak
nie samodzielnie, lecz pod wplywem istniejacej od dawna na Pélnocy Piety rzez-
bionej. W powstaniu Piety poludniowej wazna zapewne rol¢ odegralo réwniez
wyobrazenie Matki Boskiej sieczacej z Dzieciatkiem. Swiadczy¢ o tym zdaje sie
dostrzezone juz przez Meissa podobienstwo Piety w Angers do Madonny dell’
Umilta. Piete poludniowa, ktéra charakteryzuje postawa Marii na pot kleczaca,
wyrozni¢ nalezy jako odrebny typ Piety czternastowiecznej, obok typu corpusculum
(z Chrystusem Dzieciatkiem) i tzw. mistycznego. Z polskich przykladéw Piety typu
poludniowego wymieniamy Piete szkoly sadeckiej z polowy w. XV w Muzeum
Narodowym w Warszawie (fig. 12)7.

1 yon der Osten o.c¢. s, 459; pozostalo§é «historycznejy odmiany Trenow. * King G. G,
The Virgin of Humility (The Art Bulletin XVII, 1935, s. 474—491); Meiss M., The Madonna of Hu-
mility, s. 435—464). 3 Uczyail to juz dawniej Swarzenski G. o.c. s. 131—132. t Pa-

nofsky, «mago Pielatis» s. 268. Nawiazujac do wypowiedzi Panofsky’ego, von Einem (o. ¢. s. 8g)
tymi stowami ujmuje stosunck Piety do tematu Imago Pietatis (Chrystusa Umeczonego:) «Halten wir
daran fest (wie eingangs gesagt), dass der Pieth — im Gegensatz zu dem Historienbild der «Bewei-
nung» — der kultische Gedanke des geopferten Christus zugrunde liegt, so kénnen wir fiir diesen
Gedanken in der abendlindischen Kunst des Mittelalters grundsitzlich zwei Formen unterscheiden,
Entweder geht die Vorstellung von der sitzenden Mutter Gottes aus, und der geopferte Christus wird
der Mutter iiber den Schoss gelegt, oder die Vorstellung geht von dem geopferten Christus und zwar
in der Form des «Schmerzensmannes» aus, und die Mutter wird nachtriglich hinzugefiigt. Die erste Form —
die eigentliche Pieta — ist (obwohl ihre rein formalen Voraussetzungen sich bis an die Schwelle der Antike
zuriickfithren lassen) vorwiegend nordisch; wo sie im Siiden begegnet, ist sie entweder nordischer Import
nordisch beeinflusst oder aus einer Verbindung der nordischen Form mit der alten Beweinungsszene ent-
standen. Die zweite Form ist vorwiegend suidlich. Zum ersten Male begegnet sic auf italienischem Boden
in einem Tafelbild des XIII. Jahrhunderts in der Casa Horne zu Florenz». Tak — obok ustalonego przez
Pindera i Georga Swarzenskiego przeciwienistwa: na Poélnocy Pieta, przedstawienie dewocyjne, rzezba;
na Poludniu Oplakiwanie, przedstawienie historyczne, malarstwo — przyjaé musimy inne przeciwienstwo:
na Poludniu Imago Pietatis, przedstawienie chrystologiczne, malarstwo; na Polnocy Imago beatae Virginis
de pietate, przedstawicnie mariologiczne, rzezba. 8 Kéorte o.c. s. 14. ¢ von der Osten [ ¢
7 Walicki M. (Nowe nabytki w dziale polskiej sztuki cechowej. Rocznik Muzeum Narodowego w War-
szawie I, Warszawa 1938, s. 117—124, tabl. barwna przed tekstem oraz tabl. IX —XIII), nie znalazlszy
na obszarze $rodkowej i wschodniej Europy bezposrednich analozii dla Picty sadeckiej poza kretensko-
wenecka ikona z w. XVI, podnosi oryginalnosé¢ polskiego zabytku, wskazujac na (rominiscencje wzorow
wloskich, i to w bizantynizujacej wersji». Poréwnanie Piety Muzeum Narodowego w Warszawic z Pieta
w Trapani (fig. 5) i Pieta w Angers (fig. 11) potwierdza wloska interpretacje Walickiego, rzucajac jednak

24%
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12. Pietd typu poludviowego, obraz szkoly sadeckie]j
z polowy w. XV, Muzeum Narodowe w Warszawie.

Fot. Muzeum Narodowego w Warszawie,

Najtrafniej ujmuje zagadnienie pochodzenia i powstania Piety trzecia grupa
pogladéw, poniewaz wysunawszy na pierwszy plan stosunek przedstawienia Marii
siedzacej z cialem martwego Chrystusa na kolanach do tradycyjnych przedstawien
Matki Boskiej, prowadzi ku jednolitemu wyjasnieniu zaréwno ukladu formalnego
jak 1 tresci ideowych.

znacznie wigeej $wiatla na ikonograficzne i stylistyczne Zrodla sadeckiego obrazu niz pozniejsza od niego
ikona Pinakoteki Bolofiskiej. Cztery cechy wyréiniaja typ ikonograficzny obu Piet wloskich: a) sposob
w jaki Maria siedzi na pol klgczac; b) obecnosé aniolow; ¢) krzyz; d) sarkofag lub grob. Cechy te sa §la-
dami genetycznego zwiazku Piety poludniowej z tematem Oplakiwania. Trzy pierwsze posiada réwniez
Pietd warszawska. Piecie kretefisko-weneckie] brak cechy najwaznicjszej: Matka Boska nie kleczy na ziemi,
uklad bowiem jej ciala oparty jest na tradycjach rzezbionych Piet Polnocy. O zaleznoéci ikon Piet od Piety
polnocnej pisze obszernie Kérte o.¢. s. 104 n.

W kompozycji Picta w Trapani, Pictd w Angers i Pietdh w Warszawic obok podobienistw wykazuja
uderzajace réznice. Wszystkim trzem malowidlom wspolny jest trojkatny zarys, ktéremu podporzadkowano
postacie Marii i Chrystusa. W Piecie toskariskicj powstal on przez umicjetne polaczenie Matki Boskiej
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ZRODLA UKLADU FORMALNEGO PIETY

Zagadnienie Zrodet artystycznych (wewngtrznych) Piety. — Uklad formalny Piety $redniowiecznej jest
ukladem formalnym kobicty siedzacej z mezczyzna lub dzieckiem na poél lezacym na kolanach. — Jego
wystepowanie w sztuce przedchrzescijanskiej 1 wspolezesnej chrzeicijanstwu nizchrzeic’janskicj. — Jego
wystepowanie w sztuce starochrzescijanskicj i Sredniowiccznej ze szczegdlnym uwzglednieniem przed-
stawien Matki Boskiej z Dazieciatkiem. — Uklad formalny Piety wyraza ide¢ milosci macierzynskiej.

Okreslenie Piety jako odmiany przedstawienia kultowego Marii wyznacza krag
przedstawien figuralnych, w granicach ktérego dostrzegamy przede wszystkim zrédla
artystyczne (wewnetrzne) naszego tematu. Pinder i Passarge ograniczyli si¢ do poda-
nia ogdlnego wzoru Piety: postaci Matki Boskiej siedzacej z Dzieciatkiem. Hanns
Swarzenski, Panofsky, G. de Francovich i Meiss wzbogacili material poréwnaw-
czy przedstawieniem matki oplakujacej zabite dziecko w scenie Rzezi Niewiniatek'.
Mozemy jednak, rozwijajac ich mysl, posunac si¢ o krok dalej w badaniach i wska-
za¢ uklad formalny najblizszy Piecie: przedstawienie siedzacej Marii, trzymajacej
na kolanach Dziecigtko badz to lezace, badZ tez na pdl lezace z nogami zwisa-
jacymi swobodnie z boku. Dla przedstawienia takiego rauka o sztuce nie zna dotych-

zwréconej w lewo i ciala Chrystusa opadajacego w prawo, przy czym cialo zmarlego o proporcjach do-
roslego mezczyzny, przygniatajac swym ciezarem kolana Marii, wyraZnie spelnia funkcje tektoniczna:
nogi buduja lewy bok tréjkata, bezwladnie zwisajaca prawa rcka jest waznym elementem geometrii obrazu.
W Piecie sjeneniskicj Matka Boska siedzi na ziemi zwrdcona w trzech czwartych w lewo jak w Piecie to-
skanskiej, tym razem jednakze zarys tréjkatny uzyskany zostal tylko dzieki pochyleniu Marii nad zmar-
lym. Ciato Chrystusa, cho¢ przeciwstawione Matce Boskiej, wydaje si¢ nie posiadaé konstrukcyjnego
znaczenia. W Piecie sadeckiej zarys tréjkatny grupy powstal wylacznie przez symetryczne rozlozenic
szat Marii, ktdra siedzi na wprost patrzacego. Drobne, mlodziericze cialo Zbawiciela nie stluzy juz prawom
tektoniki; pozbawione cigzaru przeksztalca si¢ w dekoracyjny uklad: niby ptaka rannego z rozpostar-
tymi skrzydlami. W Piecie toskanskiej glowa Matki Boskicj i glowa Chrystusa znajduja sie na linii ramion
krzyza, wlaczone w geometryczne rusztowanie. W Piecie sjenenskie] i sadeckiej ramiona krzyza rozpicte
sa nad glowami obu postaci. W Piecie sjenenskiej glowa Marii zbliza sie do glowy Chrystusa, jak w scenie
Optlakiwania. W Piecie sadeckiej przechylona do tylu glowa zmarlego, oparta na prawej dloni Matki Bo-
skicj, Smialo wykracza poza lewy bok tréjkata, réwnowazona po stronic przeciwnej wytsajaca dlonia zgie-
tej w lokciu lewej reki Chrystusa. W taki sposéb surowosci toskanskiego trecenta przeciwstawia sig sje-
nenska migkkoé¢ sadeckiej szkoly, laczaca zmys! konstrukeji z lirycznym wdzigckiem, uproszezenie form
z dekoracyjnym bogactwem szczegoléw. Na elementy sjenenskie w malarstwie szkoly sadeckiej zwraca
uwage Dutkiewicz J. E., Nowy Sqez — Polska Sjena (Przeglad Artystyczny I, 5, 1946, s. 6—7).

Przeprowadzone pordéwnanie upowaznia do wniosku, Ze Pietda Muzeum Narodowego w Warszawie
jest poinym przykladem ikonograficznej tradycji wloskich Piet trecenta, niezmiernie rzadkich tak na Pol-
nocy jak i na Poludniu, a Picta w Trapani i Pietd w Angers jej ikonograficzna i stylistyczna analogia. Na-
tomiast ikona Pinakoteki Bolonskiej nie jest analogia ikonograficzna i nie moze byé uznana za ana-
logie kompozycyjna, poniewaz grupa Marii i Chrystusa sama nie tworzy tu monumentalnego trojkata;
artysta uzyskal go dopiero przez dodanie skalistego wzgorza.

! W zwiazku z ukltadem formalnym Piety Passarge (0. c.s. 34) zwraca ponadto uwage na temat
$w. Anny Samotrzec, ktorego najstarsze przyklady pochodza z w. XIII; wér6éd nich drewniana rzezba
z ostatniej éwierci stulecia w Bawarskim Muzeum Narodowym (Halm P. M. u. Lill G., Die Bildwerke
des Bayerischen Nationalmuseums, 1. Abteilung: Die Bildwerke in Holz und Stein vom XII, Fahrhundert bis r450. Ka-
taloge des Bayerischen Nationalmuscums X111, Augsburg 1924, nr 69, fig. 8 do tekstu s. 38—3g). Réwno-
leglosé rozwoju obu przedstawien podkre$la Korte 0. ¢. s. 16—17. Zagadnienie stosunku §w. Anny Samo-
trze¢ do Piety porusza rowniez Heydenreich L. H. w zwiazku z obrazem Lukasza Tomé w Sjenie w ar-
tykule La Sainte Anne de Leonardo da Vinci (Gazette des Beaux-Arts, 6¢ période, tome X, 1933, 2¢ semestre,
Paris 1933, s. 216, przypis 4). Ikonografi¢ $w. Anny Samotrze¢ omawia Kleinschmidt B., Die Heilige
Anna, Ihre Verehrung in Geschichte, Kunst und Volkstum, Disseldorf 1930.
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czas odrgbnej nazwy, chociaz posiada ja przedstawienie Matki Boskiej stojacej
z Dzieciatkiem na lewej rece (Hodigitria), siedzacej na wprost patrzacego na
tronie z Dzieciatkiem przed soba na kolanach (Nikopoia), stojacej w pozie orantki
z Dziecigtkiem w medalionie na piersiach (Blacherniotissa) lub bez Dzieciatka
(Platytera). Nie doczekalo si¢ ono réwniez rozbioru treéci ideowych, jakie wyraza.
Wydaje si¢ wobec tego uzasadnione, jesli szukajac zrédel ukladu formalnego
Piety, siggniemy po tradycje najstarsze, nawet gdy sa to tradycje przedchrzesci-
janskie lub wspolczesne chrzescijanstwu, lecz z innego pedloza kulturowego wyrasta-
jace. By¢ moze rzuca one pewne $wiatlo nie tylko na pochodzenie, lecz takze
na symbo'iczno$¢ naszego tematu. Przyklady obejmuja zabytki malarstwa monu-
mentalnego, sztalugowego i miniaturowego, rzezby architektonicznej wolnostojacej
i reliefu z kosci sloniowej oraz zlotnictwa.

W granicach basenu Morza Srédziemnego uklad formalny pokrewny ukladowi
Piety po raz pierwszy pojawia si¢ w IT tysiacleciu przed n. e. w figuralnej plastyce
cykladzkiej epoki brazu, jak o tym §wiadczy niewielki marmurowy posazek siedza-
cej na krzesle kobiety z dzieckiem na pél lezacym na kolanach, niegdy$ na wyspie
Tegei, dzi§ zagubiony,', a nastepnic w Egipcie w glinianej figurce Amenofisa IV
(1370—1350) z coreczka, z Tell el Amarna?®, i na pigknym reliefie z Abdydos, wy-
obrazajacym Setiego I (okolo 1318—1310), siedzacego na kolanach bogini Izydy?,
wlasciwy jednak okres jego rozpowszechnienia przypada dopiero na I tysiaclecie
przed n.e. Odnajdujemy go wtedy bez trudu: przede wszystkim na Sardynii
w «madre del ucciso», patetycznym brazie z Urzulei (Nuoro), loc. Sa Domu
e s’Orcu, z w. VII, przechowywanym w Museo Archeologico Nazionale w Ca-
gliari, przedstawiajacym mezczyzng w helmie na glowie i z mieczem u boku, le-
zacego na kolanach kobiety, ktéra lewa reke zlozyla na ramieniu zmarlego, a prawa,
zgigcta w lokciu, unosi do gory (fig. 13) 4, oraz w pdzniejszym nieco od niego brazie
«grazia» z Serri (Nuoro), loc. Santa Vittoria, dzi§ réwniez w Cagliari, o tej samej tresci
1 podobnym wygladzie®; nastepnie w Grecji w reliefowym wyobrazeniu Afro-
dyty z uskrzydlonym Erosem na przykrywie zwierciadla z konca w. V z Erve-

* Majewski K., Figuralna plasiyka cykladzka. Geneza i rozwdj form (Archiwum Towarzystwa Nauko-
wego we Lwowie, dzial I, tom VI, zeszyt 3, Lwow 1935, nr 183, tabl. LXXVIII do tekstu s. 139); Bos-
sert H. Th., Altkreta. Kunst und Handwerk in Griechenland, Kreta und in der Agéis von den Anfédngen bis zur Eisen-
zeit (Die altesten Kulturen des Mittelmeerkreises 1, Berlin 1937, s. 246, fig. 424); reprodukuje ja rowriczz
Kulczycki [J., Praformy mebli na obszarze Euwropy (Archeologia I, Wroclaw 1947, tibl. 111, fiz. 15).
* Fechheimer H., Kleinplastik der Agypter (Die Kunst des Ostens III, Berlin 1922, tabl. 801 81);
Le Musée du Caire (Encyclopédie photographique de Part, Editions «Tel» 1949, fig. 106); Deonna W., Du
miracle grec au miracle chrétien 11, Bale 1946, tabl. XXIII do tekstu s. 358. 3 Frankfort H., An-
cient Egyptian Religion. An Interpretation, New York 1948, tabl. przed tekstem do tekstus. 6—7. W egip-
skim systemie mitopeicznym Izyda, ktorej imie pisze sie jakby oznaczalo po prostu tron, jest od czasow
pierwszej dynastii matka kazdego faraona w taki sam sposob, w jaki tron, insignium wladzy, nadaje
wladze krélewska ksieciu, zasiadajacemu na nim w chwili koronacji. Patrz réwniez Frankfort H. and
H. A., Wilson J. A, Jacobsen Th. and Irwin W. A., The Intellectual Adventure of Ancient Man. An
Essay on Speculative Thought in the Ancient Near East (An Oriental Esssay, Chicago 1946, s. 17); Frank-
fort H., Kingship and the Gods. A Study of Ancient Near Eastern Religion as the Integration of Society and Nature
(An Oriental Essay, Chicago 1948, s. 43—44). 1 Bronzetti Nuragici. Catalogo illustrato della Mostra
a cura di G. Pesce e G. Lilliu, Venezia 1948, nr 15, tabl. XV do tekstu s. 33; takze Korte o. ¢
s. 17, fig. 10 do tekstu s. 16—17. 8 Bronzelti Nuragici, nr 43, tabl. XXXV do tekstu s, 38—30.
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13. *Madre del uccisor, posazek brazowy z Urzulei, w, VII
przed n. e. Museo Archeologico Nazionale w Cagliari.

Wedlug Bronzetti Nuragiei.

trii’ i w plaskorzezbionej grupie kobiety z dzieckiem, zdobiacej niegdy$ fryz
Erechteionu (409—406)"' w Etrurii w archaicznej rzezbie z Chianciano, sluzacej
pierwotnie jako pomieszczenie dla wazy z prochami zmarlego, wykonanej pod
koniec w. V lub z poczatkiem w. IV, obecnie w Museo di Firenze, posiadajacej
ksztalt kobiety siedzacej na tronie, ktérego porgcze zakonczone sa glowami sfink-
sOw, z Iezacym na kolanach dzieckiem owinigtym w pleluS?kl (fig. 14)%; a dalej

1 Lulies R., Griechische Klappspiegel (Die Antike Zeitschrift fiir Kunst und Kultur des klassichen
Altertums XX, 1, Berlin 1944, r. 78 fig 1 do tekstu s. 82). 2 Richter G., The Sculpture and
Sculptures of the Greeks, New Haven 1950, s. 444 fiz. 296 do tekstu s. 101, 3 Ducati P., Storia
dellarle etrusca 11, Firenze 1927, tabl. 138, fig. 356 do tekstu t. I s. 320; Giglioli G. Qu., L’arte etrusca,
Milano 1935, tabl. CCXXI do tekstu s. 42; Salmi M., L’arte italiana I. Dalle origini cristiane a tutto il perio-
do romanico, Firenze 1941, s. 60, fig. g8 do tekstu s, 61 (Mater Matuta); Pallottino M., recenzja
pracy Galassi G., La scullura fiorentina del quattrocento, Milano 1948 (Archeologia classica. Revista dell’
Istituto di Archeologia dell’ Universita di Roma II, 1, Roma 1950, s. 104, tabl, XXVII do tekstus. 104).
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14, Matka z martwym dzieckiem, posag z Chianciano sluzacy na pomiesz-
czenie wazy z prochami zmarlego, koniec w. V lub pocz. w. IV przed n. e.
Museo di Iirenze.

Wedlug Giglioli, L'arte efrusca.

w licznie zachowanych egipskich posazkach brazowych Izydy karmiacej malego Ho-
rusalub Horpokratesa, m.i. w ptolemejskim brazie znajdujacym si¢ w Oddziale Czar-
toryskich Muzeum Narodowego w Krakowie (fig. 15)"; w rozrzuconych po calym

tdella Seta A., Religione e arte figurata, Roma 1912, fig. 34 do tekstu s, 70; Jeremias A., Das
Alte Testament im Lichte des Alten Orients, 3. wyd., Leipzig 1916, s. 597 fig. 270 i 271 oraz s. 508 fig. 272
(Hathora z Ozyrysem) do tekstu s. 598; Fechhcimer o. ¢. tabl. 93; Ebert M., Reallexikon der Vorgeschichte T,
Berlin 1924, tabl. 77 a: braz z Hildesheimu nr 1201; Schifer H, u. Andrae W., Die Kunst des Alten Orients
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obszarze antycznego $wiata terrakotowych figurkach greckich i rzymskich, znanych
z publikacji Rodeaa i Winklera, ktérych tematem jest posta¢ kobieca badz tylko
trzymajaca na kolanach nagie lub owinigte w pieluszki dziecko, badz tez karmiaca
je piersia'; w pochcdzacym z Samsun posazku glinanym nimfy Ino xovpotpéepos
malego Dionizosa z w. IT lub w. I przed n. e. w Muzeum Sztuk Pigknych w Bu-
dapeszcie?; wreszcie w czestych wyobrazeniach Junony Luciny karmiacej Marsa lub
Helku]esa Jak w brazie SVr\*]Sklm z epokl rzymskiej w Bibliotece Narodowej w Pa-
ryzu, z nagim dzieciatkiem wyciagajacym prawa rcke ku piersiom matki?.
Poza granicami basenu Morza Srédziemnego ten sam uklad wystepuje po
narodzeniu Chrystu%aw 1k0nograﬁ1 buddyjsqu w temacie Hariti karmiacej najmiodsze

(Pmp\«hen Kunstgc%(‘hlcht(‘ I[ B(‘rlm 1925, fig. na s. 278 do tekstu s. 597: posaz-k miedziany w Lerlinie
nr 14078 z okresu Sredniego Panstwaj s. 425, fig. 1 do tekstu s. 661: braz w Berlinie nr 8286 z okresu No-
wego Panstwa); Gressmann H., IJ:e Umwandlung der orientalischen Religionen unter dem Einfluss hellenischen
Geistes (Vortrige der Bibliothek Warburg 1923—1924, Leipzig—Berlin 1926, tabl. IX fig. 20 do tekstu
s. 190); Komornicki o. c. nr VII 266, fig. 17 do tekstu s. 5; Gjerstad E., Lindros J., Sjoquist E,
and Westholm A., The Swedish Cyprus Expedition. Finds and Results of the Excavations in Cyprus 1927—
1931 111, Plates, Stockholm 1937, tabl. LXIV, nr 62 do tekstu Text s. 233; Ermann A., Die Religion der
.r‘fgy{)tcr. Thr Werden und Vergehen in vier Falrtausenden, Berlin u. Leipzig 1934, s. 391, fig. 161: Berlin nr 8704;
Le Musée du Louvre 1. (Encyclopédie photographique de Part. Editions »Tcl» 1936, s. 113: braz z epoki
saickie] przedstawiajacy Izyde karmiaca Horusa, utozsamiona, jak wskazuje «modiusy wzbogacony
dwoma wielkimi rogami, z boginia-krowa Hathora; s. 119: braz z epoki saickiej przedstawiajacy
bogini¢ z glowa =zwierzeca Setha i fryzura bogini Hathery zakoficzona ogonem bogini-skorpiona
Selkit); Dolzani C., Bronzetti egiziani del Civico Museo di storia ed arte di Trieste (Annali Triestini
XIX, Trieste 1949, s. 107—109: nr 15, 16 [fig. 2 A] i 17). Powstaniec w Egipcie mitu o Izydzie,
Wielkie] Bogini, Horusie i Ozyrysie oraz kult Izydy jako wecielania macierzynskiej milosci w stosunku
do wszystkich ludzi w religijnych wierzeniach epoki cesarstwa rzymskiego wyjasniaja: Frankfort H.
and H. A, Wilson J. A., Jacobsen Th. and Irwin W. A. L ¢.; Frankfort, Kingship and the Gods,
s. 44; tenze, Ancient Egyptian Religion, s. 6—4, 102 n., 126—131; Haydon A. E., Biography of the
Gods, New York 1948, s. 42. Zwiazek miedzy przedstawieniami Matki Boskiej z Dzieciatkiem a Izydy
z Horusem omawiaja: Dalton O. M., Byzantine Art and Archeology, Oxford 1911, s. 683; Showerman G.,
Isis (Encyclopaedia of Religion and Ethics edited by J. Hastings VII, Edinburgh 1914, s. 436); Jere-
mias 0. ¢. 5. 508; Gressmann o. ¢. s. 170—195; Grabar A., Deux images de la Vierge dans un manuscrit serbe
(L’art byzantin chez les Slaves: Les Balkans, premier recueil dedié 4 la mémoire de Théodore Uspenskij,
deuxiéme partie, Paris 1930, s. ); Schweinfurth Ph., Geschichte der russischen Malerei im Mit-
telalter, Haag 1930, s. 439; Ermann o. ¢. s. 391; Lasareff V., Studies in the Iconography of the Virgin (The
Art Bulletin XX, 1938, 5. 28—29); Haydon o. ¢. 5. 42—43; Nllsson M. P., Geschichte der griechischen Reli-
gion 1T (Handbuch der Altertumswissenschaft, fiinfte Abteilung, zweiter Ttll, zweiter Band, Miinchen
1950, s. 6oj5).

! Rohden H., Die Terracotten von Pompeji (Die antiken Terracotten I, Stuttgart 1880, tabl. XLV do
tekstu s. 55); Winter F., Typen der figiirlichen Terrakoiten (Die antiken Terracotten I1I, 1, Berlin und Stutt-
gart 1903, s. 139—155); patrz takze Froehner W., Antiquités. Collections du Chéteau de Goluchdw, Paris 189g,
nr 28 tabl. IX do tekstus. 113; Tramoyeres B., La Virgen de la Leche en el arte (Museum 111, Barcelona 1g19,
s. 8o fig. [B]). ? Oroszlan Z., Tanagrafiguren und ihre Genossen (Az Orszdgos Magyar Szépmiivé-
szeti Miuizeum Evkényvei X, 1940, Budapest 1941, nr 38, fig. 170 do tekstu s. 154 n.). Temat kar-
mionego Dionizosa o podobnym ukladzie dostrzegamy na fresku w willi Farnesinie w Rzymie; patrz
Monumenti inediti publicati dall’ Instituto di Corrispondenza Areheologica X1I, Roma 1884—1885, tabl. XVIII
i XX; takze Weitzmann K., The Fresco Cyele of S. Maria di Castelseprio (Princeton Monographs in Art
and Archeology 26, Princeton 1951, tabl. XVIII fig. 32 do tekstu s. 31). 3 Babelon E. et Blan-
chet J. A., Catalogue des bronzes antiques de la Bibliothéque Nationale, Paris 1895, nr 56 fig. na s. 25 do tekstu
s. 26. O Junonie Lucina patrz Pauly A. u. Wissowa W., Real-Encyclopiidie der classischen Altertumsiwissen-
schaft, 19 Halbband, Stuttgart 1917, szp. 1115—1116.

Prace Kom. Hist, Sztuki X 25
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L : e dziecko': w grecko-indyjskiej sztuce Gan-
i ' dary?; w malowanej na plétnie Madonnie
buddyjskiej z w. VII, znalezionej w Yar
Khoto kolo Turfanu we wschodnim Turkie-
stanie, bedacej wlasnoscia Museum fiir
Vélkerkunde w Berlinie?; na Jawie w relie-
fach z Chandi Mendout? 1 w brazach Bata-
wii?; wreszcie w snycerstwie Chin, Japonii

i Indochin (Annam) ®.

W sztuce europejskiej starochrzescijan-
skiej oraz $redniowiecznej poprzedzajace]
powstanie naszego tematu i jemu wspolcze-
snej uklad formalny podobny do ukladu
Piety spotykamy zaréwno w przedstawieniach
$wieckich, np. syreny karmiacej dziecko trzy-
majace w lewej rece ptaka na kapitelu ro-
manskim w Fryburgu w Bryzgowii?, jak tez
religijnych, np. Ewy z dzieckiem przy piersi
na jednej z kwater drzwi brazowych w Hil-
desheimie, datowanych na lata 1007—1015,
fundacji znakomitego opiekuna sztuki i or-
ganizatora ruchu artystycznego biskupa
Bernwarda, przeznaczonych pierwotnie do
kosciola §w. Michala, w r. 1030 przeniesio-

i nych do katedry (fig. 16)%. Wérod przedsta-

15. Izyda karmiaca Horusa, braz ptolemejski ~wieni religijnych najczesciej si¢ on powtarza

w Oddziale Czartoryskich I\‘I}zzeum Narodo- v temacie Matki BOSklE_] SlﬁdZQCC\] 7z Dzie-

WeRD W KrakDme'F ciatkiem na pol lezacym na kolanach. Ze

. wzgledu na tozsamo$¢ oséb wystgpujacych

w temacie Marii z Dziecigtkiem i Piecie te cstatnie przyklady omdéwimy szczego-
lowo w porzadku chronologicznym, zaczynajac od sztuki starochrzescijanskiej.

1 Pierwotnie yaksha, demon porywajacy duicci, pdZnicj bostwo opiekuncze macierzynstwa, matrona
boni augurii; Foucher A., La Madone Bouddigue (Fondation Piot. Monuments et Mémoires publiés par
I’Académie des Inscriptions et Belles-Lettres XVII, Paris 1909, s. 263—267); Coomaraswamy A. K.,

Jaksas (Smithsonian Miscellaneous Collections LXXX, 6, Washington 1928, s. 9—10). 2 Foucher
0.c. s. 264 fig. 35 Weber W., Der Siegeszug des Griechentum in Orient (Die Antike I, Berlin—Leipzig 1924,
s. 137 fig. 17). 3 Foucher o.c s. 255—=250, tabl. XVII; reprodukuje ja réwniez Strzygowski J.,

Das Irrefiihrende am Begriffe «Mittelaltery (Medieval Studies in Memory of A. Kingsley Porter I, Cam-
bridge Mass. 1939, s. 28 fig. 9). * Foucher o.¢. s. 268 fig. 6; Weber o. ¢. 5. 136, fig. 16. 5 Fou-
cher o. ¢, s. 267. 6 Tamze s. 270—272; na Dalekim Wschodzie wyobrazenie jej nosi nazwe «po-
dobizna bogini matki synéw demondéw»: w Chinach Kouei-tseu-mou-chen juz od w. VII, w Japonii Ki-si-
mo-djin. ? Cahier Ch., Du bestiaire el de plusieurs questions qui s’y rattachent (Nouveaux mélanges
d’archéologie, d’histoire et de littérature sur le moyen &age. Curiosités mystéricuses, Paris1874,
s. 142, fig. B); takie Adhémar J. (Influences antiques dans Uart du moyen dge frangais. Recherches sur les sources
et les thémes d’inspiration. Studies of the Warburg Institute 7, London 19309, tabl. XIV, fig. 46 do tekstus. 182—
185), ktory blednie pisze o kapitelu w Bazylei. 8 Beenken H., Romanische Skulptur in Deutschland
(XL und XII. Jahrhundert) (Handbiicher der Kunstgeschichte, Leipzig 1924, s. 11 fig. 5 do tekstu s. 4—11);
Goldschmidt A., Die deutschen Bronzetiiren des friithen Mittelalters (Die frithmittelalterlichen Bronzetiiren,
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16. Ewa karmiaca dziecko, szczegél drzwi brazowych z lat
1007—1015 w katedrze w Hildesheimie.

Wedlug Goldschmidta, Die deutschen Bronzetiiren des friithen Mittelalters.

Do pierwszych przedstawiern Matki Boskiej siedzacej z na pol lezacym Chrys-
tusem zaliczamy malowidlo $§cienne z w. III zachowane w komorze grobowej kata-
kumby Priscilli (fig. 17)* oraz koptyjska stele grobowa z Medinet el Fajum z prze-

Marburg a. d. L. 1926, tabl. XVIII, XXXI—XXXII do tekstu s. 17—18); Pinder W., Die Kunst der
deutschen Kaiserzeit bis zum Ende der staufischen Klassik (Wesen und Werden deutscher Formen: Geschichtli-
che Betrachtungen I, Bilder, fig. s. 66 i 68 do tekstu s. 413—414); Weisbach o. ¢ .fig. 39 do tekstu s. g7.
Wymienié tu mozna réwniez trzynastowieczna miniaturg z Liege w Pierpont Morgan Library w Nowym
Jorku, ms. 183 fol. 13 (Meiss o. ¢. fig. 28), przedstawiajaca Ewe¢ w pozycji lezacej, karmiaca owinigte
w pieluszki dziecko.

1 Wilpert J., Die Malereien der Kaiakomben Roms, Freiburg i. Br. 1903, Tafelband, tabl. 81; Kon g a-
koss H IL, Hxowoepagis Bozomamepul, Cr. IerepGyprs 1914, s. 89 fig. 68 do tekstu s. go; Cabrol
et Leclercq, Dictionnaire d’archéologie chrétienne el de liturgie X, 2, Paris 1952, tabl. barwna 7706 poza tekstem,
do tekstu szp. 1999 n. Prawdopodobnie taki sam uklad mialo réwniez przedstawienie Madonny Galakto-
trofusy w katakumbach Priscilli, datowane na w. II, zachowane w stanie duzego zniszczenia: Matka
Boska, obok ktérej z lewej strony stoi prorok Izajasz, lekko pochylona w lewo, karmi prawa piersia
Chrystusa odwracajacego twarz ku patrzacemu; nad glowa Marii o$mioramicnna gwiazda. Patrz: Wil-

a5%*
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17. Matka Boska z Dzieciatkiem, fresk z w. III w kata-
lumbie Priscilli w Rzymie

Wedlug Wilperta Die Malereten der Katakomben Roms

fomu stulecia V na VI, znajdujaca si¢ obecnie w Kaiser-Friedrich-Museum w Berli-
nie. W przykladzie starszym iluzjonizm przestrzenny, charakterystyczny dla sztuki
pomoantycme}, idzie w parze z przeciwienstwem frontalnosci i profilu przypomi-

pert o.c. tabl. 21 i 22; Korgakosso. c. 1,5 21 fig. 1 do tekstu s. 20—23; Tramovyeres o.c. 5. 81
fig. (E); Meiss o. ¢. fig. 23 do tekstu s. 454; Lasareff o. ¢. s. 27—78. — Z bogatej literatury poswigcouc]
tematowi Galaktotrofusy wymieniamy: Fouchero.c; Kongaxoss o.c. I, s. 18-—25, 53—55, 340, 255—
258; Tramoyeres o. ¢.s. 79—118; Grabar A., La peinture religicuse en Bulgam, Paris 1928, s. 105—106;
Matéjcek A. i Myslivec J., Ceske Madony gottcké byzaniskyeh typi (Pamatky Archeologické, skupina histo-
rickd, nové fady IV—V [dil XXXX], Praha 1937, s. 1-——24); Cuiinova J., Qbraz Madony Deftové
v kostele na Vyiehradé (Pamatky Archeologické, skupina historickd, nove fady VI—VIII (dil XXXXI), Praha
1940, s. 53—67); Lasareff 0. ¢. 5. 27—36: Mirkovié¢ L., Die nihrenle Gottesmutter (Galaktotrophusa)
(Atti del V Congresso Internazionale di studii bizantini II, Roma 1940, s. 297—304). Rzadkie przyklady
Marii karmiacej Dzieciatko w sztuce romanskiej wylicza Swarzenski H., Die lateinischen illuminierten
Handschriften des XIII. Jahrhunderts in den Léndern an Rhein, Main und Donau (Denkmiler deutscher Kunst.
Die deutsche Buchmalerei des XIII. Jahrhunderts, Berlin 1936, Textband, s. 162, przypis 4).°
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18, Matka Boska z Dzieciatkiem na pol lezacym, miniatura
w Book of Kells z korica w. VIII lub poczatku IX, Tri-
nity College w Dublinie.

Wedlug Sullivana, The Book of Kells,

najacym egipskie kanony. Matka Boska gérna czescia ciala zwrécona ku patrzacemu,
nogi za$ majac skierowane w prawo, siedzi na wysokiej lawie o niskim oparciu,
widocznej z boku, unoszac z lewej strony na dloniach Dzieciatko wyciagajace do niej
lewa reke. Niespokojny uklad ciata Chrystusa, wzrok Marii biegnacy w lewo oraz
impresjonistyczny styl dziela sprawiaja, ze wbrew powadze malujacej si¢ na twarzy
Matki Boskiej grupa pozbawiona jest charakteru reprezentacyjnego. Przyklad
mlcdszy, mniej czytelny niz fresk katakumbowy, zachowal w czystej postaci ale-
ksandryjska tradycje sztuki helenistycznej. Siedzaca na wprost widza Maria prawa
reka dotyka twarzy Dzieciatka lezacego na lewej dloni matki!.

L Wulff O., Altchristliche und mittelalterliche, byzantinische und italienische Bildwerke (Konigliche Museen
zu Berlin. Beschreibung der Bildwerke der christlichen Epochen III, 2. wyd., Berlin 1gog, nr 79, s. 36);
Die neue Propylden Weltgeschichte 1, Berlin 1940, fig. na s. 415. By¢ moze, mamy tu do czynienia tylko
portretowym przedstawieniem zmarlej.
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19. Matka Boska z Dzieciatkiem na pol lezacym,
posazek z w. XI w skarbcu katedry w Essen,
Wedlug Panofsky’ego, Die deutsche Plastik des 11, bis 13, Jahrhunderts.

Oba wymienione tu wyobrazenia sa raczej zapowiedzia niz beZposredmm WZO0-
rem ukladu formalnego Piety. Matka Boska bowiem zdaje si¢ jeszcze nie odczu-
waé ciezaru drobnego ciala Chrystusa. Natomiast na miniaturze iryjskiego kodeksu
Book of Kells z korica w. VIII i poczatku IX, przechowywanego w Trinity Col-
lege w Dublinie (fig. 18), uklad formalny podobny do ukladu Piety wystepuje
réwnie jasno jak w przytoczonych wyzej dzielach niechrzescijanskich!. Wprawdzie
ramiona Marii i glowa ujete frontalnie, jej nogii tron niski o wysokim oparciu, wi-
dziane niemal z profilu, oraz wyciagnicta lewa reka Dzieciatka przypominaja ma-
lowidlo z katakumby Priscilli, tym razem jednak Chrystus wyraznie siedzi na
kolanach Matki Boskiej z nogami swobodnie zwisajacymi z boku, w pozycji zbli-
zonej do lezenia, lewa dlonia chwytajac prawa reke Marii. Znikla réwniez ruch-

1 Sullivan E., “The Book of Kells, 3. wyd., London 1927, tabl. 1I; Pflslch Irische Buchmalerei de.s
Sriihen Mittelalters, Potsdam 1927, tabl. I przed tekstem; Baum J., Die .:\rfa!'erez und PlastaA des Mittelalters 11.
Deutschland, Frankreich und Britannien (Handbuch (ICI: Kunstwissenschaft, Wildpark—Potsdam 1930, s. 64
fig. 67); Masai F., Essai sur les origines de la miniature dite irlandaise( Les Publications de Scriptorium I,
Bruxelles 1947, tabl. XXIX do tekstu s. 56—57).
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liwos¢ Dzieciatka podkreslajaca pogodny nastréj chwili. Surowe twarze obu postaci,
obecno$¢ adorujacych anioléw i linearny styl miniatury skladaja si¢ na calosc
niezwykle uroczysta.

Intymnos¢ i rado$¢ powraca w Matce Boskiej z Essen z poczatku w. XI, wolno sto-
jacym posazku z blachy zlotej, osadzonej na drewnianym rdzeniu (fig. 19)*: Maria,
glowe lekko przechyliwszy w prawo, lewa reke¢ zlozyla na ramionach Chrystusa,
w prawej trzyma jablko. Dzieciatko lewa dlonia przyciska do piersi bogato opra-
wiona ksiazke, prawa zas$ reke unosi nieco w gore, jakby pragnac dosiggnaé owocu.

Pod koniec w. XII lub z poczatkiem XIII reprezentacyjna powage iryjskiej
miniatury powtarza plaskorzezba zdobiaca tympanon romariskiej kolegiaty w Tumie
pod Leczyca (fig. 20)2. Matka Boska zadnym ruchem nie zakldca surowej symetrii,
nadajacej przedstawieniu pi¢tno monumentalnosci, wlasciwe rzezbie architektonicz-
nej. Chrystus lezy spokojnie, z twarza zwrécona ku patrzacemu. Uklad rak Marii
i Dmecm_tka jest wierna 1 zadziwiajaca kopia ukladu rak tych samych postaci na
miniaturze w Book of Kells®. Plaskorzezba tympanonu w Tumie tak bardzo przy-
pomina przedstawienie Matki Boskiej siedzacej z cialem martwego Syna na kola-
nach, ze Walicki uwaza ja za nie§miala redakcje¢ Piety?.

Y Beissel, Geschichte der Verehrung Marias in Deutschland wdihrend des Mittelalters, s. 183 fig. 66 do
tekstu s. 162—164; Beenken o.¢. 5. 23 fig. 11 do tekstu s. 22; Panofsky E., Die deutsche Plastik des
elften bis dreizehnten Fahrhunderts, Miinchen 1924, Tafelband, tabl. 1 do tekstu Textband, s. 73; Baum
0. ¢. tabl. X do tekstu s. 188 i 205; Pinder, Die Kunst der deutschen Kaiserzeit bis zum Ende der
staufischen Klassik, Bilder s. 75 do tekstus. 414; Jantzen H., Ottonische Kunst, Miinchen 1947, tabl. 118—119
do tekstu s. 133; Weisbach o.¢c. fig. 48 do tekstu s. 97. RowieSniczka Matki Boskiej z Essen na terenie
Belgii jest Notre-Dame de Walcourt, drewniany posazek pokryty srebrna blacha, wielokrotnie odnawiany,
m.i. w w. XIII i w r. 1626. Siedzace na kolanach Marii Dzieciatko, ktérego nogi zwisaja swobod-
nie z lewej strony, prawa reka wykonuje ruch blogostawienstwa; na jego udach spoczywa prawa dlon
Matki Boskiej, jak czesto w Pietach w. XIV i pierwszej polowy w. XV. Patrz de Borchgraved’Altena J.,
Les Madones anciennes conservées en Belgique (L'Art en Belgique, 2. wyd., Bruxelles 1945, tabl. 1 do tekstu
s. 6—7). W w. XII taki sam uklad wystepuje w rzezbie przypisywanej przez Bonaciniego Z. (Una
seultura di Wiligelmo. 1’ Arte XX XII1, Torino 1930, fig. 1 nas. 251 do tekstus. 255—6) mistrzowi Wilhelmowi
z Modeny. 2 Walicki M., Kolegiata w Tumie pod Leczycq, L.6dZ 1938, tabl. 5 fig. 1 w tekscie i tabl. XVI
poza tekstem. W sprawie datowania zobacz recenzj¢ Gebarowicza M. w Dawnej Sztuce I, Lwow 1938,
S. 344—349. 3 W Book of Kells Dzieciatko chwyta reke Marii ¢z gérys, w Tumie pod Leczyca ¢z dotu».
4 Walicki o. ¢. 5. 50: «Jako zamkniecie tych uwag jedno jeszcze wypadnie podkreslié. Uklad ciala
Chrystusa spoczywajacego na kolanach Marii budzi raczej mysl o scenie Pieta, niz o grupie Matki z Dzie-
ciatkiem. Wrazenie to poteguje si¢ z chwila, gdy przypomnimy sobie ruch dloni aniola, ktéry w jednej
rece trzyma krzyz, druga za$§ dotyka krzyZzowego nimbu okalajacego glowe Chrystusa. Moze niedalekie
od prawdy byloby przypuszczenie, ze mamy przed soba nieSmiala i bardzo wezesna redakcje Piety, ktorej
powstania, rzecz znamienna, zgodnie dzi§ wszyscy szukamy na wloskim wlasnie terenie». Literatura, ktora
Walicki podaje w przypisie 3§ na dowdd zgodnosci w szukaniu powstania Piety na wloskim terenie, jest
wynikiem pomylki. Panofsky bowiem w rozprawie «Imago Pietatis» broni stanowiska Pélnocy (¢das nor-
dische Vesperbilds), a Millet w Recherches sur Piconographie de I’Evangile w ogdle nie porusza zagadnie-
nia Piety, uzywajac kilkakrotnie terminu Pietad na oznaczenie przedstawienn Chrystusa Umeczonego; por.
wyzej, s. 156. Z dwunastowiecznych przykladéw polskich wspomnieé jeszcze warto plaskorzezbe zdobiaca
tympanon umieszczony dzi$ nad wejsciem do dormitorium przy koéciele ponorbertariskim §w. Tréjey
w Strzelnie, przedstawiajacy Marie¢ stojaca z owinigtym w pieluszki Dzieciatkiem; Frankenstein J.,
Dzialalno$é budowlana rodu Labedzidw na Slasku i Kujawach w XII w. (Biuletyn Historii Sztuki i Kultury III,
Warszawa 1935, s. 359, fig. 10 do tekstu s. 358—359). Starzyniski J. 1 Walicki M. (Rzefba
architektoniczna w Polsce wiekdw Srednich, Warszawa 19031, fig. 11 do tekstu na s. 29; Dzieje sztuki
polskiej, Warszawa 1936, s. 25, fig. 19 do tekstu s. 29) przypuszczajg, ze chodzi o §w. Anne z Matka
Boska. W podobny sposéb trzyma dziecko lamentujaca matka w scenic Rzezi Niewiniatek na archiwol-
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20. Matka Boska Pasyjna, plaskorzezbiony tympanon z 2. polowy w. XII, pélnocny portal kolegiaty w Tu-
mie pod Leczyca.

Fot w posiadaniu dra Z. Swiechowskiego.

W w. XIII podniosly nastréj reliefu tumskiego raz jeszcze ustgpuje miejsca
pogodnej atmosferze rodzajowej sceny w drewnianej rzezbie z Kaiser-Friedrich-
Museum w Berlinie!. Na niskiej, dlugiej lawie bez oparcia Maria siedzi z szeroko
rozstawionymi nogami, gérna cz¢éé ciala lekko pochyliwszy ku przodowi; lewa reka
podnosi ku gérze ramiona i glowe lezacego na jej kolanach Chrystusa, ktorego

cie portalu z trzeciej ¢wierci w. XII w Moradillo (Burgos) (Kingsley Porter A., Romanische
Plastik in Spanien 11, Firenze — Miinchen 1928, tabl. 155).

1 Gumbel H., Deutsche Kultur vom Zeitalter der Mpystik bis zur Gegenreformation (Handbuch der Kultur-
geschichte, Potsdam 1936, s. 129 fig. 114). Jako inny przyklad z w. XIII podajemy Notre-Dame de Hal,
drewniany posazek przedstawiajacy Matke Boska siedzaca na tronic niby Sedes Sapientiae karmiaca lewa
piersia na poél lezace Dzieciatko. RzeZba ta nalezala niegdy$ do Elzbicty wegierskicj, a poZnicj do corki
jej Zofii, zony Henryka Wielkodusznego, ksiecia Brabancji, o czym informuje Justus Lipsius. Patrz de
Borchgrave d’Altena o.c tabl. VI fig. B do tekstu s. 14. Z trzynastowiecznych wyobrazen Marii
Galaktotrofusy w sztuce Islamu wymieniamy gliniane naczynie z Rhages w Persji, dzi§ w Kaiser-Friedrich-
Museum w Berlinie, posiadajace ksztalt matki karmiacej dziecko. Reprodukuja je: Kihnel E. (Islamische
Kleinkunst. Bibliothek fiir Kunst und Antiquititen-Sammler XXV, Berlin 1925, s. 91, fig. 52) i Glick H.
(Die Kunst des Islam. Propylien-Kunstgeschichte V, Berlin 1924, fig. na s. 407 do tekstu s. 570).
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21. Madonna dell’Umilté, obraz ze szkoly Simona
Martiniego, okolo r. 1325, Kaiser-Friedrich-Museum
w Berlinie.

Wedlug Meissa, The Madonna of Humility.

krétkie, wyciagnigte nozki nie siggaja nawet prawego kolana matki, prawa za$ reka
podaje pier§ Dzieciatku.

Nastepny przyklad, opublikowana przez Lilla rzezba z Eichstdtt z poczatku
w. XIV (fig. 6)?, zachowujac uklad formalny Matki Boskiej siedzacej z Dzieciat-
kiem na pot lezacym na kolanach, zmienia tre$¢ ideowa i na podstawie prawa Ia-
czacego przedstawienia pokrewne w formie mimo odmiennej tresci, staje si¢ nowym
tematem ikonograficznym — Pieta 2.

1 Lill, Die friiheste deutsche Vespergruppe, fig. na s. 664 (reprodukcja z Dziecigtkiem wodwrdéconymy);
Reiners-Ernst o. ¢. fig. 15 do tekstu s. 73. 2 Panofsky («Imago Pietalisy, s. 294 n.) nazywa ba-
danie stosunkéw zachodzacych migdzy przedstawieniami figuralnymi pokrewnymi sobie treicia przy
roznicach w ukladzie formalnym lub miedzy przedstawieniami figuralnymi pokrewnymi sobie ukladem
formalnym przy réznicach treSciowych, terminem «Typenlehres, W sprawie dalszego uzasadnienia wska-
zanego wyzej postepowania patrz: Panofsky E. a. Sax] F., Classical Mythology in Mediasval Art (Metro-
politan Museum Studies IV, 2, New York 1933, s. 228—280); Panofsky E., Studies in Iconology. Humanistic

Prace Kom. Hist, Sztuki X 26
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Wspélczesnie z pojawieniem si¢ na Pélnocy Piety rzezbionej, na Poludniu ten
sam uklad wystepuje w temacie Madonny dell’ Umilta. Dla przykladu przyta-
czamy obraz z warsztatu Siomna Martiniego, bedacy odmiana tematu Maria lactans
czyli Madonna del latte lub Galaktotrofusa, wykonany, jak sadzi Meiss, miedzy r. 1335
a 1345, do ostatniej wojny przechowywany w Kaiser-Friedrich-Museum w Berlinie
(fig. 21)'. Obok podobienstw miedzy Pieta pélnocna a Madonna dell’ Umilta za-
chodzi jednak wazna réznica. Gdy w Piecie pélnocnej Matka Boska zawsze siedzi
na lawie lub tronie, Maria karmiaca Dzieciatko jakc Madonna dell’ Umilia z reguly
spoczywa na ziemi na pot kl@czqc, na pol siedzac w sposob charakterystyczny dla
malowanych Piet poludniowych i niektérych odmian Trenéw oraz Lamentacp

Opierajac si¢ na wymienionych zabytkach, mozemy $mialo wysunaé twierdze-
nie, ze uklad formalny Piety: siedzaca na lawie posta¢ kobieca, podtrzymujaca
gbrna cze$é ciala na pol lezacego na jej kolanach chlopca lub dorostego mezczyzny,
ktorego nogl zwmaj'; swobodnie z boku, nie jest dzielem wyobrazni artystyczne]j
zblizajacej si¢ «jesieni §redniowiecza», lecz istnial od dawna w tradyqach sztuki
przedchrze$cijanskiej, niechrzescijanskiej wspolczesnej chrzescijanstwu i chrzescijan-
skiej?. Mozemy réwniez okresli¢ jego tres¢ symboliczna. Wéréd zebranych przykladéw

Themes in the Art of the Renaissance, New York 1939. W Classical Mpythology in Mediaeval Art autorowie zwra-
caja uwage na odmienne drogi, jakimi kroczyly w $redniowieczu tradycja przedstawieniowa i tradycja
literacka. We wstepie do Studies in Iconology (s. 3—3g1) ustala Panofsky pojecie motywu (ukladu formalnego)
oraz tematu, obok innych podstawowych pojeé ikonologii, i raz jeszcze udowadnia, ze w $redniowieczu
klasyczne motywy byly stosowane do nieklasycznych tematdéw, podobnie jak klasyczne tematy byly wyra-
zane przy pomocy nicklasycznych motywéw. Metode Panofsky’ego z powodzeniem zastosowal Bialosto-
cki J. w artykule «lgnaviar gotycka i Ovion lowca zajecy (Meander IV, 4, Warszawa 1949, s. 151—162).—
Wirdd przytoczonych przykladéw siedzacej Madonny z Dzieciatkiem lezacym lub na pél lezacym na ko-
lanach pomini¢ta zostala przez nas §wiadomie plaskorzezba z kosci stoniowej niegdy$ w Metzu, dzi§ w Bibl.
Nat. w Paryzu, shuzaca pierwotnie jako oprawa ksiazki, publikowana m. i. przez Fouchera w zwiazku
z Madonna Buddyjska. Przedstawia ona Matke Boska w otoczeniu dwdch postaci: stojacej i kleczacej, kar-
miaca Dzieciatko zawinicte w pieluszki (kwatera dolna) i UkrzyZowanie (kwatera gérna). Foucher (o. ¢
s. 261 fig. 1 do tekstus. 261) i Komgaxoss (0. ¢ s. 258, fig. 161 do tekstu s. 256—257) datuja ja na
w. IX. Natomiast Goldschmidt A. (Die Elfenbeinskulpturen aus der Zeit der karolingischen und séchsischen Kaiser,
VIII.—XI. Fahrhundert 11, Berlin 1918, tabl. XXXII, fig. 79 do tekstu s. 44) widzi w niej falszerstwo circa
1800. 1 Meiss o.c. fig. 1 do tekstu s. 436. — Zatrzymujemy si¢ na przykladach czternastowiecz-
nych, jednakze uklad formalny podobny do ukladu Piety $ledzi¢ by mozna w licznych przed-
stawieniach Marii z Dzieciatkiem na kolanach rowniez w wiekach poééZniejszych. Pomijamy je dla braku
miejsca, ograniczajac si¢ do przypomnienia obrazu Jerzego de la Tour w Muzeum w Rennes, z wyobra-
zeniem nowonarodzonego Chrystusa owinigtego w pieluszki, lezacego na kolanach Matki Boskiej
(Pariset F. G., Georges de la Tour, Paris 1948, tabl. 19 do tekstu s. 181—184). Obraz ten, w réwnym
stopniu realistyczny co mistyczny, zasluguje na nasza uwage z dwéch powoddéw. Przede wszystkim dla-
tego, ze uklad ciala Jezusa i rak Marii jest identyczny z ukladem dziecka i rak matki w rzezbie
etruskiej z Chianciano (fig. 14). Po wtére, poniewaz $rodowisko, w ktérym powstalo dzielo lotaryn-
skiego artysty, upatrywalo w pieluszkach aluzje do Odkupienia (tamzes. 175—177 oraz 182—183).
2 Poziomy lub uko$ny uklad Dzieciatka na kolanach Marii, niekiedy owinictego w pieluszki, wyste-
puje takze czesto w przedstawieniach historycznych odnoszacych sie do pierwszych lat zycia Chrystusa na
ziemi. Tak w scenie Bozego Narodzenia na miniaturze w kodeksie z w. XIII, znajdujacym sie
w Pierpont Morgan Library w Nowym Jorku (ms. 729 f. 246 v.; Meiss o. ¢c. fig. 27 do tekstus. 455), lubna
obrazie Taddea Gaddiego w Kaiser-Friedrich-Museum w Berlinie (Meiss o. ¢. fig. 25 do tekstu s. 455) ; w sce-
nie Poklonu Pasterzy na romanskim kapitelu w Santo Tomé w Zamora w Hiszpanii (Gudiol J. R.
y Gaya Nuiio J. A., Arquitectura y escultura romanicas. Ars Hispaniae. Historia Universal del Arte Hispa-
nico V, Madrid 1948, s. 228, fig. 365 do tekstu s. 229—230); w scenie Poklonu Trzech Kréli na plasko-
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wiekszo§é przedstawia postaé kobiety z niemowleciem. Nawet jesli si¢ nie da odczy-
ta¢ tematu, lub gdy nieznana pozostaje podbudowa kulturowa, z ktorej temat
wyrasta, jest rzecza niewatpliwa, ze mamy tudo czynienia z idea macierzynstwa,
badZ to wyrazona wylacznie przez szczegdlny sposéb polaczenia kobiety z dziec-
kiem, badz takze przez ruch reki dziecka wyciagnigtej ku piersiom matki, lub wyraz-
nie zaznaczona czynnos$¢ karmienia. W przykladzie brazow z Urzulei idea ziemskiego
macierzynistwa (jesli matka jest kobieta $miertelna) lub macierzynstwa religijnego
(jesli matka jest béstwo) wiaze si¢ z idea oplakiwania zmarlcgo, wracajacego do
tona, z ktorego wyszedl. By¢ moze, w tym wypadku uklad formalny jest rowno-
czesnie szczegélnym dowodem wiernej milosci w stosunku do zmarlego. Takie
bowiem wlasnie znaczenie przypisuje mu Sredniowieczna poezja rycerska fran-
cuska i niemiecka. W Contes de Graal Chrétien de Troyes opisuje dziewczyneg,
ktéra obejmuje lezace na jej kolanach zwloki ukochanego rycerza z odcigta
glowa!. Wolfram von Eschenbach opowiada w Parsifalu o trzykrotnym spotka-
niu bohatera z nieszczgsna Sigune trzymajaca na kolanach martwe cialo ukochanego,
jak to widzimy na reprodukowanej przez Reiners-Ernst miniaturze z Landesbiblio-
thek w Dreznie (cod. 66), wykazujacej wplywy pietnastowiecznej Piety (fig. 22)2.

rzezbionych sarkofagach starochrzedcijaniskich (Wilpert G., I sarcofagi eristiani antichi, Roma 1932,
I, testo, s. 281 fig. 174; 11, tavole, tabl. CCXXII fig. 1, 2, 4—7; tabl. CCXXIV fig. 5; tabl. CCXXV fig. 1
do tekstu I, s. 284—28g), a takze na drzwiach brazowych z w. XI w Hildesheimie (Panofsky, Die deutsche
Plastik des elften bis dreizehnten Fahrhunderts, Tafelband, tabl. 4 do tekstu Textband, s. 74—77; Gold-
schmidt, Die deutsch n Bronzetir n, tabl. XLVI, do tekstu s. 19); w scenie Ucieczki po Egiptu: na
jednej z kwater drewnianych drzwi z polowy w: XI w kosciele Panny Marii na Kapitolu w Kolonii
(Schardt A. J., Die Kunst des Mittelalters in Deutschland, Berlin 1941, fig. na s. 218; Weisbach o. c. fig. 42
do tekstu s. 98), na plaskorzezbie z w. XII zdobiacej przedsionek poludniowego por alu w kosciele §w. Piotra
przy opactwie benedyktynskim w Moissac (Vitry P. et Briére G., Documents de sculpture frangaise, Paris 1904
tabl. VI fig. 4; Aubert M., L'art frangais a U'époque romane. Architecture et sculpture 1V. Languedoc et Provence,
Paris 1950, tabl. 14, fiz. B), na plaskorzezbie Benedetta Antelami z r. 1196 w Baptystcrium w Parmie
(Sinibaldi G., La scultura protocristiana, preromanica e romanica, Firenze 1935, s. 39), na malowidle $ciennym
circa 1250 w Brook (Kent) (Tristram E. W., English Medieval Painting. The Thirteenth Centwry,
Oxford 1950, t. I1, fig. 130 do tekstu t. I s. 512), na malowidle $ciennym z lat 1250—1275 w Wiston (Suf-
folk) (Tristram o.c. t. I, fig. 182 i 183 do tekstu t. I, s. 627) oraz na malowidle $ciennym z poczatku
w. XIV w Croughton (Northamptonshire) (Borenius T. und Tristram E. W., Englische Malerei des
Mittelalters, Firenze—Miinchen 1927, fig. 51). W podobnym ukladzie formalnym przedstawia dusz¢ zba-
wionego nedzarza na lonie Abrahama plaskorzezba z w. XII w przedsionku polnocnego portalu wspom-
nianego wyzej kosciola $w. Piotra w Moissac (Vitry et Briere o.c. tabl. VI fizg. 6).

1 Leicher R., Die Totenklage in der deutschen Epik von der dltesten Zeil bis zur Nibelungen Klage (Germa-
nische Abhandlungen 58, Breslau 1927, s. 117—118); Cohen G., Un grand romancier d’amour et d’aventure
au XIII® siécle Chrétien de Troyes et son oeuvre, Paris 1931, s. 412; Reiners-Ernst 0. c. s. 69. 2 Lei-
cher (o.¢. s. 116—119) daje szczegélowy opis wszystkich czterech spotkan; patrz takze Schwiete-
ving J., Deutsche Dichtung des Mittelalters (Handbuch der Literaturwissenschaft, Potsdam 1932, s. 164);
Pinder, Die Kunst der ersten Biirgerzeit s. 47; Reiners-Ernst o.¢. fig. 21 do tekstu s. 6g. Uklad
mezezyzny na pol lezacego na kolanach kobiety dostrzegamy réwniez w Hypnerotomachii Poliphili Fran-
cesca Colonny, w scenie wyobrazajacej Polic z Polifilem wracajacym do zycia po $miertelnym
omdleniu; patrz Appel J. W., The Dream of Poliphilus. Fac-similies of one hundred and six{y-eight woodcuts
in «Poliphili Hypnerolomachiar Venice 1499, London 1888, fig. 158; patrz takze Le Songe de Poliphile ou
Hypnérotomachie de frére Francesco Colonna 11, Paris 1883 fig. na s. 358.

! Wystgpowanie ukladu formalnego Picty w réznych czasowo i przestrzennie $rodowiskach kul-
turowych nasuwa mys$l, Ze uklad ten posiada powszechnic zrozumialy symbolike. Byé moze, jest on
wytworem zbiorowej podiwiadomo$ci i laczy si¢ z archetypem Magnaz matris, o ktorym patrz
Jacobi J., Die Psychologic von C. G. Jung, 2. wyd., Zirich 1945, s. 193—196 oraz fig. 4 do tekstu

26*
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ZASADA LACZENIA DZIECINSTWA I MEKI CHRYSTUSA

Przeksztalcenie Matki Boskiej siedzacej z Dzieciatkiem na kolanach w Piete dokonalo si¢ zgodnie z za-
sada ideowego laczenia dziecifistwa i meki Chrystusa. — Przyklady laczenia dziecinistwa i meki Chry-
stusa w sztuce starochrzeicijanskiej, sredniowiecznej i nowozytnej: 1) zestawianie obok siebie dwéch przed-
stawien, z ktérych jedno odnosi si¢ do dziecinistwa Zbawiciela a drugie do jego meki; 2) zdobienie przed-
stawieniami Dzieciatka lub zaczerpni¢tymi z dziecinstwa Jezusa takich przedmiotéw kultowych jak krzyze
Iub relikwiarze w ksztalcie krzyza; 3) wprowadzanie symboliki pasyjnej do przedstawien chrystologicz-
nych, w ktérych Chrystus wystepuje jako dziecko; 4) wprowadzanie symboliki pasyjnej do podobnych
przedstawiert mariologicznych: a) przedstawienia Matki Boskiej z Dzieciatkiem, w ktorych Dzieciatko
trzyma w r¢ce krzyz; b) przedstawienia Matki Boskiej z Dzieciatkiem, w ktérych Maria trzyma w rece
krzyz; c) przedstawienia mariologiczne, w ktérych mysl pasyjna dochodzi do glosu badZ przy pomocy
symboli ukazywanych Chrystusowi przez anioldw lub $wietych bioracych udzial w santa conversazione,
badz dzicki szczegbélnemu ukladowi ciala Chrystusa: Eleusa, Zwiastowanie meki Chrystusa, Matka Boska
Pasyjna i Maria skladajaca w ofierze liturgicznej Chrystusa arfosa.

Wyjasniwszy zrédla artystyczne (wewnetrzne) naszego tematu, zastanowimy
si¢ z kolei, w jaki sposob dokonalo si¢ przeksztalcenie Marii siedzacej z Dzieciat-
kiem na kolanach w Matke Boska siedzaca z cialem martwego Chrystusa na lonie.
Z trzech przestanek trzeciej grupy pogladéw na powstanie Piety najblizsza prawdy
wydaje si¢ nam przestanka druga, sposréd za$ skladajacych si¢ na nia wypowie-
dzi najtrafniejsza wypowiedZ Hannsa Swarzenskiego, przy czym znaczenie jego
komunikatu upatrujemy nie tylko, jak to czyni Korte, w szcz¢sliwym odnalezieniu
§redniowiecznej miniatury z biblijna matka lamentujaca nad zmarlym synkiem?,
lecz przede wszystkim w wydobyciu z zapomnienia zasady ideowego laczenia odleg-
lych od siebie w czasie zdarzen, gl¢boko przenikajacej wyobrazni¢ §redniowiecza®.
Jak bowiem umieszczenie Piety na linii rozwojowej przedstawien kultowych Marii
prowadzi do slusznego powiazania jej ukladu formalnego z ukladem formalnym
Matki Boskiej siedzacej z Dzieciatkiem na pél lezacym na kolanach, tak zasada
ogarniania jednym rzutem oka poczatku i konica podporzadkowuje jednorazowy
przebieg powstania tematu ogélnym prawom rzadzacym mysla religijna $rednio-
wiecza, rzucajac niespodziewany snop §wiatla na Zrédla ikonograficzne (zewngtrzne)
naszego tematu.

Idea laczenia dziecinistwa i meki Chrystusa wyrazana bywa w sztuce w sposob
trojaki: przez zestawianie obok siebie dwdch przedstawien, z ktérych jedno od-
nosisi¢ do dziecinstwa Zbawiciela a drugie do jego meki, przez zdobienie przedstawie-

s. 194. Pojecie zbiorowej podswiadomo$ci i archetypu w uzytym tu znaczeniu wyjasniaja: Jung C. G.,
~ Zur Psychologie des Kind-Archetypus (Jung C. G. u. Kerényi K., Das gittliche Kind. Albae Vigiliae
VI—VII, Leipzig 1940, s. 85—96); Jacobi o.c. s. 26—29, 72—85; Schmaltz G., Uber die Beziehun-
gen der Tiefenpsychologie zu den Geisteswissenschaften (mit einer Symbolik des Auges als Beispiel) (Studium
Generale III, 7, Heidelberg 1950, s. 331—348). — Zagadnienie symbolicznosci Magnae matris z punktu
widzenia stosunku dziecka do matki interesujaco omawia Goodenough E. R., The Evolution of Sym-
bols Recurrent in Time, as illustrated in Fudaism (Eranos Jahrbuch XX, 1951, Mensch und Zeit, Ziirich
1952, s. 285—319). :

1 Kérte 0. ¢, 8. 113. 2 W sztuce starochrzescijanskiej i $redniowiecznej znalazla ona wyraz
przede wszystkim w dittochaeum jako concordia Veteris et Novi Testamenti, a od w. XII w typologii, wiazacej sym-
boliczna paralela wybrane przedstawienia Starego i Nowego Testamentu. Nazwa dittochaeum pochodzi od
poetyckiego utworu Prudencjusza (348—410), skladajacego sic z 24 wicrszowanych tituluséw do 24 scen
Starego i takiej samej liczby odpowiadajacych im scen Nowego Testamentu; patrz Morey Ch. R., Me-
diaeyal Art, New York 1942, s. 77, 103. Pojgcie typologii wyjasnia Kiinstle o, ¢ I s. 58—60, 82.
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22, Parsifal spotyka Sigune oplakujaca ukochanego, miniatura
z w. XV w rekopisie Parsifala (cod. 66) w Landesbibliothek
w DreZnie.

Wediug Reiners-Ernst, Das freudvolle Vesperbild.

niami Dzieciatka lub zaczerpnig¢tymi z dziecinistwa Jezusa takich przedmiotéw kul-
towych jak relikwiarze w ksztalcie krzyza lub krzyze oraz przez wprowadzanie sym-
boléw pasyjnych do przedstawien, w ktérych Chrystus wystepuje jako dziecko.
Do najstarszych przykladéw pierwszego sposobu postgpowania zaliczamy
malowidlo $cienne Theodotusa z w. VIII znajdujace si¢ w kaplicy $§w. Cyriaka
1 $w. Julitty w kosciele S. Maria Antiqua w Rzymie, zlozone z dwéch kompozycji:
dolna wyobraza Matke Boska siedzaca na tronie z Dzieciatkiem na kolanach 1 krzy-
. zem osadzonym na dlugiej lasce w prawej rece, w otoczeniu §§. Piotra i Pawla,
Sw. Julitty 1 §w. Cyriaka, fundatora i papieza Zachariasza; gdérna, umieszczona
“nad $rodkowa grupa Marii i Chrystusa, scen¢ Ukrzyzowania!. Jako nastgpny

1 Wilpert J., Die rdmischen Mosaiken und Malereien der kirchlichen Bauten vom IV. bis XIII. Fahrhundert IV,
Freiburg i. Br. 1916, tabl. 179; Grabar A., Martyrium. Recherches sur le culte des reliques et Iart chrétien anti-
que, album, Paris 1943, tabl. XLIV, fig. 3 do tekstu w t. IT, Paris 1946, s, 288—=28q.
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w porzadku czasowym przyklad wymieni¢ mozna plaskorzezbe w kosci stoniowej
z w. IX niegdy$ w zbiorach hr. Harracha na zamku Hradek w Czechach, stluzaca
jako oprawa ksiazki, podzielona na cztery rownej wielkosci pola zamykajace cztery
nowotestamentowe sceny rozmieszczone tak, ze Zwiastowaniu w polu gérnym od
strony lewej cdpowiada w polu dolnym Ukrzyzowanie, a Bozemu Narodzeniu z prawe]
u géry—grupa trzech Niewiast u grobu wdole'. W francuskiej Bible moralisée z w. X111
czesto dwa przedstawienia, z ktérych pierwsze opowiada o dziecinstwie Chrystusa,
drugie o jego mece, granicza z soba w ramach jednej kompozycji. Tak Zwiastowaniu
przeciwstawiona jest starotestamentowascena ofiary skladanej z baranka jakoilustracja
I Ksiggi Kréldw g02, obok zas§ wiszacego na krzyzu Chrystusa widzimy kolejno: na
karcie z ilustracja do III Ksiegi Kréléw 18 Marig siedzaca na tawie z Dzieciatkiem?,
na karcie z ilustracjami do Mateusza 18 i Lukasza 15 Zwiastowanie?, na karcie
z ilustracjami do II Piesni nad Piesniami Boze Narcdzenie®. Niezwykle poucza-
jacego polaczenia dziecinstwa i meki Zbawiciela dostarcza reliefowa dekoracja
portalu gléwnego prowadzacego do cerkwi w klasztorze Moracza w Czarnogorze,
zbudowanej w r. 1252, jak glosi wyryty na nadprozu napis, z fundacji Stefana,
syna wielkiego ksiecia Wukana, a wnuka wielkiego zZupana Stefana Nemani®.
Na fryzie, biegnacym nad wegarami na wysokosci nadproza, z lewej strony wyobra-
zona jest ) Maria z na pot lezacym (jak w temacie Pieta) Dzieciatkiem $ciskajacym
w prawej dloni Jab]uszko, z prawej za$ Chrystus ukrzyzowany (z wyc121gn1§tym1
w bok ramionami, lecz bez krzyza) w towa"zybtwm malerikich posta<31 smum(q
sic Matki Boskiej podpierajacej twarz prawa re¢ka i §w. Jana trzymajacego w lewe]
dloni ksiazke. W w. XIV uklad ikonograficzny malowidla w S. Maria Antiqua
powraca dwukrotnie w dekoracji §cian oltarzowych na zamku w Karlstejnie pod
Praga: w kaplicy §w. Krzyza (wzbogacony tematem Chrystusa Umeczonego)
i w kaplicy §w. Katarzyny. W przykladzie pierwszym tuz nad mensa wisi przybity
do $ciany tryptyczek Tomasza z Modeny, przedstawiajacy w polu $rodkowym
Mari¢ z Dzieciatkiem na rekach, na skrzydlach postacie §wietych; wyzej réwny
mu rozmiarami tryptyk z Chrystusem «w studni» mi¢dzy dwoma aniolami i trzema
Mariami; jeszcze wyzej duze Ukrzyzowanie w odmianie liturgicznej, dzielo — po-
dobnie jak poprzednie —Teodoryka z Pragi”. W przykladzie drugim zmianie ulega
tylko mlejsce wystepowania i porzadek tematéow: w dole, na kamlennym ante-
pedium nieznany artysta odtworzyl historyczna scen¢ Ukrzyzowania; nad nia
w archltcktomczneJ niszy oitarzowej wyobrazona jest Matka Boska na tronie z Dzic-

1 Goldschmidt A., Die E,’ﬂube:mhdpmrerx aus der Zeit der Ramhnguf}xen und sdchsischen }murr
VIII.—IX. Fahrhundert 1, Berlin 1914, tabl. X do tekstu s. 15. 2 Oxford, Bed. 250 b, fol. 145 v.
de Laborde A., La Bibie moralisée conservée a Oxford, Paris et Londres. Reproduction intégrale du manuscri rht
XIII® si¢ele T, Paris 1911, tabl. 145. 8 Oxford, Bod. 270 b, fol. 168 (de Laborde o.¢. I, tabl. 168);

Tolede, Biblioteka Kapitulna katedry, t. I, fol. 136 (de Laborde o.¢. IV, tabl. 629). ¢ Londyn,
Brit. Mus., Harley 1527, fol. 34 v. (de Laborde o.¢. IV, tabl. 505). 5 Paryz, Bibl. Nat., lat,
11560, fol. 13 v. (de Laborde o.¢. II, tabl. 297). 6§ Millet G., Etude sur les églises de Rascie

(L’art byzantin chez les Slaves: Les Balkans, premier recueil dédié 4 la mémoire de Théodore Uspen-
skij, deuxieme partie, Paris 1930, tabl. XVIII do tekstus. 177); Okunev N. L., Monacmups Mopaya
6 Ieprnozopuun (Zv143tni otisk ze sborniku «Byzantinoslavica» VIII 1939—1946, Praha 1946, tabl. 1V do
tekstu s, 115). ? Ceskd malba gotickd, fig. 52, 54, 60—63 do tekstus. 6g—70; Menclova D., Hrad
Karlstejn, Praha 1946, s. 89 fig. 30 do tekstu s. 81, s. 99 fig. 35 do tekstu s. 83; Matéjcek ct Pe-
Sina, o.c. fig. 54, 58, 59—62 do tekstu s. 20—21, 49—5I.
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ciatkiem na kolanach, adorowana przez Karola IV i jedna z jego zon'. Z tego
samego czasu poch0d21 cze§é srodkowa tryptyku w Akademii Weneckiej, przypi-
sywanego mistrzowi Paolo, skladajaca si¢ z dwéch kwater?: dolng wypelnia przed-
stawienie Marii siedzacej na tronie z Jezusem, na ktorego szyl wisl apotropalczny
koral®, w gérze grupie tej odpowiada Chrystus Umecczony w odmianie /mago
Pietatis z Matka Boska 1 §w. Janem.

W sztuce w. XV przyklady sa coraz czestsze. Ograniczamy je do trzech. Na
miniaturze z harmonia sfer w Bible historide z lat okolo r. 1400 w British Museum
w Londynie (Harley 4381, fol. 3v), nad astronomiczna przestrzenia zaznaczona
przy pomocy siedmiu odcinkéw kola umieszczonych nad soba w réwnych odste-
pach, przedstawiona jest Tréjca $w. z Chrystusem rozpietym na krzyzu; u stép
jej lezy Maria karmigca piersia Dzieciatko®. Pdzniejsze nieco epitafium Walburgi
Priinsterer (zm. 1434), pierwotnie w kociele dominikanéw w Norymberdze, dzi§
w Germanskim Muzeum Narodowym tamze (nr 117), podzielone jest na dwa
nieréwnej wielkosci pola®. W gérnym polu, wiekszym, Matka Boska i $w. J6zef
klgeza przed nowonarodzonym Jezusem w otwartej ku patrzacemu stajence. W polu
dolnym, mniejszym, Chrystus w grobie okazujacy rany (ostentatio vulnerum,) stoi
migdzy symetrycznie rozmleszczonyml postaciami §wietych, fundatora i jego zony.
Jako przyklad trzeci wymieni¢ wypada pigkne rzezby zdobiace smukle kapitele ko-
lumn podtrzymujacych baldachim symbolizujacy niebo nad tumba Kazimierza Ja-
giellonczyka. Odkul je w marmurze Jorg Huber z Passawy wedlug projektu Wita
Stwosza z r. 1492°% Na jednym z nich od strony poludniowej znajdujemy Boze
Narodzenie, Smier¢ Chrystusa na krzyzu i Sad Ostateczny, na innym Boze Narodze-
nie oraz Piete¢ z Maria Magdalena 1 $§w. Janem.

Jako przyklad drugiego sposobu postepowania sluzy¢ moze relikwiarz w ksztalcie
krzyza przechowywany w skarbcu kaplicy Sancta Sanctorum na Lateranie, dzielo

zapewne w. VI7. Jego przedma strong wyréznia pi¢¢ zlotych plytek pokrytych
emalia z siedmioma scenami: Zwiastowania i Nawiedzenia (rami¢ gérne), Bozego
Narodzenia (w $rodku), Holdu Trzech Kréli (prawe ramig), Ucieczki do Egiptu
(lewe rami¢), Ofiarowania Dzieciatka w §wiatyni i Chrztu Chrystusa (ramig¢ dolne).
Sceny te opowiadaja o dziecinstwie i mlodosci Zbawiciela, chociaz stauroteke zdobic¢
powinny tematy pasyjne®. Do tej samej grupy przykladéw zaliczamy liczne

1 Menclova o.c. s. 63 fig. 22, s. 67 fig. 23, s. 69 fig. 24 do tekstu s. 76—78. Kaplica ta
byla oratorium prywatnym Karola IV i nie stuzyla stale kultowi liturgicznemu, gdyz mensa nie po-
siada niezbednego zaglebienia na relikwie. 2 Testi L., La storia della pittura veneziana 1, Bergamo 1909,
s. 157. 3 Callisen S. A., The Evil Eye in Italian Art (The Art Bulletin XIX, 1937, 5. 450—462).
4 Harley 4381, fol. 3 v. (Millar E. G., Souvenir de Uexposition de manuscrits frangais & peintures organisée a la
Grenville Library (British Museum) en Fanvier— Mars 1932. Publications de la Société Frangaise de repro-
ductions de manuscrits 4 peintures XVII, Paris 1933, tabl. XLII do tekstus. 32—33); reprodukuje ja
rowniez de Tolnay, The Music of the Universe, s. 82, fig. 10 do tekstu s. 93. 5 Lutze E. und Wie-
gand E., Die Gemdlde des XIII, bis XVI. Fahrhunderts (Kataloge des Germanischen Nationalmuseums zu
Niirnberg, Leipzig 1937, Bilderband, fig. 20 do tekstu w tomie Beschreibender Text, s. 119). 6 Loss-
nitzer M., Veit Stoss. Die Herkunft seiner Kunst, seine Werke und sein Leben, Leipzig 1912, s. 58—50.
7 Cabrol et Leclercq o.¢. III, 2, Paris 1914, tabl. po szp. 3116 do tekstu szp. g115—3119 (sub
voce croix); Diehl Ch., Manuel d’art byzantin 1, Paris 1926, s. 306, fig. 153 do tekstus. 307; Grisar H.,
Die ramische Kapelle Sancta Sanctorum und ihr Schatz, Freiburg 1. Br. 1908, fig. 31, tabl, Ti Il do tekstu
s. 58—8a, 8 Grabar A. 0. ¢ II, Paris 1946, s. 256, przypis I.
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krzyze relikwiarzowe zlote, srebrne, niekiedy brazowe, starsze rzezbione, mlodsze
w cdlewie, przypadajace na okres od w. VI do XIV, znajdywane na terenie Egiptu,
gdzie wystepuja najliczniej, w Syrii, Grecji, pélnocnej Afryce i poludniowej Italii,
a takze na Krymie i na kaukaskich wybrzezach Morza Czarnego!. Awers z reguly
poswigcony jest przedstawieniu wiszacego na krzyzu Chrystusa, na rewersie odpowiada
mu przedstawienie Matki Boskiej w typach ikonograficznych: Orantki2, Orantki
z Chrystusem Dzieciatkiem stojacym u stép®, Matki Boskiej siedzacej na tronie,
trzymajacej przed soba Dzieciatko stojace na ziemi, jak na malowidle $ciennym
w rzymskich katakumbach $w. Agnieszki?, oraz Hodigitrii®>. Tego rodzaju krzyz,
pochodzacy prawdopodobnie z poludniowej Italii, znajdowal si¢ niegdy§ w zbio-
rach Dzialynskich w Goluchowie® Jedna jego stron¢ zdobilo wyobrazenie ukrzy-
zowanego Chrystusa i napis REX REGNANTI (UM) alfabetem greckim, druga
niketerion czyli popiersie Boga Ojca miedzy dwoma aniolami, dwaj §wigcli i «wi-
doczna do polowy Maria z glowa siedzacego przed nia D?Ieaqtka» Z zabytkéw
wickszej wartosci artystycznej wymierimy na koniec srebrny krzyz kuropalata Da-
wida z w. X, wykonany przez mistrza Asata, dzi§ w Muzeum «Metechi» w Gruzji,
na ktérym pod przedstawieniem wiszacego na krzyzu Chrystusa stoi Hodigitria
z Dzieciatkiem na lewej rece’.

Sposéb trzeci znamy w dwoch cdmianach. Do pierwszej naleza przedstawienia
chrystologiczne z Dsieciatkiem, wzbogacane symbolika pasyjna, do drugiej zas
podobnie ujete przedstawienia mariologiczne. Obie odmiany posiadaja liczne
warlanty.

1 Zabytki te omawia szczegélowo KoEZak0Bb 0. ¢. [,s5. 258—266; wspomina o nichde Griineisen
Sainte Marie-Antique. Le caractére et le style des peintures du VI¢ au XIII* siécle, Paris 1911, s. 102—103;
ich ikonograficzne znaczenie wyjasnia Lépicier (o. ¢. 5. 20), majac na mysli przede wszystkim krzyze
procesyjne; patrz nizej, s. 229. !KomgakoB®o.c I,s. 259 fig. 162, s. 260 fig. 163, s. 261 fig. 166 do
tekstu s, 262; tu takze nalezy emaliowany krzyz w Victoria and Albert Museum w Londynie, ktéry Dal-
ton O. M. (Byzantine Art and Archacology, Oxford 1911, s. 506 fig. 302) datuje na w. VIII, a Kon x a-
K0B%B (0.c I, s. 265 fig, 175 do tekstu s. 263—265) na w. IX—X. S KoEZakoB® 0.0 I,s. 261
fig. 165,s. 262 fig. 168, s. 263 fig. 171 do tekstu s. 262. Autor wymienia rowniez krzyz (s. 261 fig. 164),
na ktérym Maria przedstawiona jest z rekami spoczywajacymi na piersi, i krzyz (s. 261 fig. 167), na re-
produkcji nieczytelny; patrz takze KoEgaxoB® o.¢. I, s. 104 fig. 32 i 33 do tekstu s. 104—105.
Griineisen (o. ¢. s. 103 fig. 267) podaje jako przyklad enkolpion z w. IX w Muzeum miasta Kapui. Zda-
niem Kondakowa w wyobrazeniach tego rodzaju Dzieciatko siedzi przed Matka Boska. Czy nie mamy
tu raczej Marii orantki z Chrystusem na piersi w typie Blacherniotissy Platytery, o ktérym patrz Ja-
ques R., Blacherniotissa (Reallexikon zur deutschen Kunstgeschichte IT, Stuttgart 1941, szp. 821—828).
tKommakxons o. ¢. I,s. 263 fig. 170, s. 264 fig. 173 do tekstu s. 262—263. Inny przyklad repro-
dukuje Korgaxos®s w pracy Hronopahia Boeomamepu. Ceaau 2peveckoil w pyeckoll wxoHonucu ¢s wma-
AbAHEK010 dcugonuesy pannmzo Bospooicdenia, Cr. Herepbypre 1911, s. 192 fig. 138 do tekstu s, 192—193);
patrz tenze, Hrowopafis Boeoaamepu II, s. 137 fig. 60 do tekstu s. 136; Grabar o. ¢. album,
tabl. LXII fig. 8. S KoEpgakoss, Hronoepagia Bozomamepu I, s. 264 fig. 172 do tekstu s. 263;
tamze s. 166 fig. 75 (krzyz syryjski w Muzeum w Kijowie), s. 240 fig. 119 (zloty krzyz z w. XI w za-
krystii klasztoru Martivili w Gruzji) i s. 241 fig. 120 (krzyz z w. XIV w zakrystii cerkwi §w. Niny
w Sygnache); Grabar A. o.¢., album, tabl. LXII, fig. 7. 8 Frohner W., Collection du chéteau de
Goluchéw. Lorfévrerie, Paris 1897, tabl. III; Cabrol et Leclercq o.¢ I, 2, Paris 1907, fig. 1027 do te-
kstu szp. 20—30 Komgakoss o. ¢. I s. 266 fig. 176, do tekstu s. 265—266; Grabar A. o. c., album,
tabl. LXII, fig. 6. T Avupanamsunu CH., Hemopua epysunciozo uerxycemsa I, Mocksa 1950,
tabl. 118 do tekstu s. 215.
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Wséréd przykladéw odmiany pierwszej wazne miejsce przypada przedstawie-
niom historycznym. W Poklonie Trzech Kroli na ptaskorzezbionej piksydzie z w. VI,
przechowywanej w Bargello we Florencji, Dziecigtko w lewej rece trzyma krzyz
tacinskit. W Poklonie Trzech Kroli na obrazie Rogera van der Weyden w Mona-
chium nad zlébkiem wisi przybity do $ciany krucyfiks?. Na miniaturze w Psal-
terium ze Strassburga, datowanym na pierwsza polowe w. XIII, Dzieciatko stoi
w zlébku z jedna nézka na zewnatrz, jak Chrystus zmartwychwstaly wychodzacy
z grobu?®, na drzeworycie za§ Lukasza Cranacha Starszego, wyobrazajacym Zmar-
twychwstanie, Chrystus w postaci Dzieciatka unosi si¢ nad otwartym sarkofa-
giem*.

Przykladem powiazania idei wcielenia i odkupienia w reprezentacyjnym przed-
stawieniu chrystologicznym jest miniatura z Tréjca $w. w manuskrypcie z w. XIV
w Pierpont Morgan Library (nr 331): na kolanach Boga Ojca siedzi Dzieciatko
z duzym krzyzem na ramieniu®.

Z przedstawienn dewocyjnych na uwage zastuguja pojawiajace sie¢ w w. XV,
a ulubione w okresie kontrreformacji i baroku przedstawienia Dzieciatka z na-
rzedziami meki w rekach, juz to samego, jak na ulotnych drukach (niem.
Einblattdrucke) z zyczeniami noworocznymi (Festum nominis [Jesu), zebranych
i wydanych przez Heitza® badZz tez w towarzystwie anioléw, czy to poma-
gajacych Dzieciatku dzwiga¢ arma Christi, jak na sztychu Hieronima Wierixa
(1553—1619)7, czy tez ukazujacych Zbawicielowi lezacemu w zlébku krzyz,
jak na renesansowym oltarzu skrzydlowym o gotyckich tradycjach w lewej nawie

!RomgaxoBdb o.c. L, s 50fig. 32is. 51 lig. 33 do tekstu s. 51—52; Vezin G., L'adoration et le cycle
des Mages dans Uart chrétien primitif (Forme et style. Essais et mémoires d’art et d’archéologie, Paris 1950,
s. 65 fig. 10 do tekstu s. 64). Kondakow przypuszcza, ze Chrystus trzyma w rece krzyz oltarzowy
przypominajacy wygladem krzyze relikwiarzowe. 2 Friedlinder M. J., Altniederlindische Malerei 11.
Roger van der Weyden und der Meister von Flémalle, Berlin 1924, tabl. XLIT do tekstu s. 107. Na motyw krzyza
w scenie Bozego Narodzenia zwraca uwage Swarzenski H., Quellen zum deutschen Andachtsbild, s. 142.
¥ Swarzenski H., Die lateinischen illuminierten Handschriften des XIII. Fahrhunderts in den Léindern an
Rhein, Main und Donau, Tafelband s. 84 fig. 496, Text s. 121 przypis 2. Do podobnych przykladow
ideowego laczenia poczatku i konca zycia Chrystusa zalicza Swarzenski scene Chrztu Chrystusa, w ktorej
wystepuje krzyz, oraz uzupelniajace si¢ przedstawienia Piety w typie Nikopoii Tréjey $w. w typie Gna-
denstuhl. O krzyzu w scenie Chrztu Chrystusa patrz Swarzenski H., Quellen zum deulschen Andachtsbild.
4 Schrade H., Die Auferstehung Christi (Ikonographie der christlichen Kunst. Die Sinngehalte und
Gestaltformen I, Berlin u. Leipzig 1932, tabl. 8 fig. 39 do tekstu s. 109); Swarzenski H., Die lateinischen
illuminierten Handschriften des XIII. Fahrhunderts in den Lindern an Rhein, Main und Donau, Texts. 121 przypis 2.
Stosunek tematu Zmartwychwstania Chrystusa do tematu Bozego Narodzenia omawia Schrade o. c.
5. 104—10Q. 8 Morey Ch. R., A Group of Gothic Ivories in the Wallers Art Gallery (The Art Bulletin
XVIII, 1936, fig. 13 do tekstu s. 200). * Heitz P., Newjahrswiinsche des XV. JFahrhunderts. Einblatt-
drucke des fiinfzehnten Jahrhunderts I, 3. wyd., Strassburg 1909, fig. 1—2 (Dzieciatko i arma Christi);
fig. 3—8 (Dzieciatko z krzyZzem w rece na kwiecie); fig. 18 (Dzieciatko z krzyzem, golabkiem i zajacem);
fig. 20 (Dzieciatke z krzyzem i symboliczna kula). W zwiazku z tematem Piety corpusculum na przed-
stawienia te zwrocila uwage Reiners-Ernst o. 6. s. 76 fig. 22 do tekstu s. 75. Przyklady Dzieciatka
otoczonego narzedziami meki, siedzacego lub stojacego w sercu Jezusa, Dzieciatka lezacego na krzyizu
i Dzieciatka bawiacego si¢ korona cierniowg wspomina Sauer o. ¢, 5. 18. Temat Dzieciatka z symbolami
pasyjnymi w sztuce okresu kontrreformacji w Niderlandach omawia Knipping B., De Iconografie van de
Contra-Re formatie in de Nederlanden 1, Hilversum 1939, s. 152—155. 7 Knipping o. ¢. s. 154 fig. 101
do tekstu s. 155.
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bocznej kosciola $w. Marka w Krakowie!, albo na sztychu Krzysztofa Jeghera
(zm. 1653)2.

Dla wyjasnienia powstania Piety szczegolne znaczenie posiada odmiana druga,
obejmujaca przedstawienia mariologiczne wzbogacone symbolika pasyjna. Do wy-
jatkéw zaliczamy wyobrazenie Matki Boskiej bez Dzieciatka, z krzyzem w rece,
jak na plytce z kosci slomowej, pubhkowanej przez Griineisena, z Maria siedzaca
w pozycji frontalnej, trzymajaca w prawej rece dlugie berlo zakonczone krzyzem,
w lewej zas§ dwa wrzeciona?, lub na miniaturze w Sacramentarium z Gellone
z w. VIII, bedacej jakby ilustracja apokryficznego Transitus Mariae, gdzie Matka
Boska stoi z krzyzem w podniesionej ku gérze rece prawej i kadzielnica w opusz-
czonej lewej 4, lub na miniaturze z Petershausen, datowanej na w. X, w Bibliotece
Uniwersyteckiej w Heidelbergu, ktérej tematem jest Maria w koronie na glowie,
siedzaca na tronie, z ksiazka w dloni lewej i berlem zakonczonym krzyzem wysa-
dzanym drogimi kamieniami w prawej?. Pozostale przyklady dzielimy na trzy
grupy.

Do pierwszej naleza przede wszystkim reprezentacyjne przedstawienia Matki
Boskiej z Dziecigtkiem trzymajacym w rece krzyz, znak wiary i symbol meki, badz
to Hodigitrii, jak na plaskorzezbionej w kosci sloniowej oprawie ksiazki z w. VI
w Bibliotece Narodowej w Paryzu (nr9384) ¢ lub na anglosaskiej miniaturze w Bi-
bliotece Kapitulnej w Kolonii?, badz tez Nikopoi, jak na kaflu znalezionym w Kar-
taginie® lub na miniaturze odtwarzajacej Vierge d’or z Clermont, zamdwionej przez
biskupa Stefana IT okolo r. 946 u kleryka Aleaume, w manuskrypcie 145z w. X w Bi-
bliotece w Clermont?, albo na mozaice z w. XIII, ktéra arcybiskup Ugo polecit oz-
dobi¢ apsyde katedry w Capui®, a takze wyobrazenie Marii z Jezusem obejmujacym
obiema r¢kami réwny mu wielkoscia krzyz w ksztalcie litery T (crux commissa) na
sztychu rmstrza.j A. von Zwolle oraz wypowiadajace t¢ sama my$l jezykiem
renesansowej dewocji liczne Madonny z Dzieciatkiem Botticellego (1446—1510),
Jak na obrazie w Muzeum Poldi Pezzoli w Mediolanie, gdzie artysta wprowadza

t Tryptyk ten jest rownocze$nie przykladem laczenia w jednym dziele sztuki dwéch scen z Zy-
cia Chrystusa, z ktorych pierwsza odnosi si¢ do jego dziecinstwa, a druga do meki, kompozycji bowiem
§rodkowego pola z Dzieciatkiem odpowiada w nasadzie historyczna scena Oplakiwania pod krzyzem.
Na rewersach skrzydel postacie §wictych (z lewej strony $w. Piotr u géry, $w. Paweli$w. Krzysztof u dotu;
z prawej za$ §w. Anna Samotrzeé w kwaterze gornej, §w. Dorota i $w. Klara w kwaterze dolnej) oraz funda-
torzy w ukladzie wieccznejadoracji, o ktérym patrz Bruns L., Das Motiv der ewigen Anbetung in der romischen
Grabplastik des XV1., XVII. und XVIII. Jahrhunderts (Romisches Jahrbuch fiir Kunstgeschichte IV, Wien 1940,
s. 253—432). Motywem tym zajmujemy si¢ w osobnej rozprawie. 2 Knipping o.c. s. 153 fig. 100.
% de Griineisen o. ¢.s. 102 fig. 265 (typ monectarny); KomgakoBs® o.¢ I, s 297 fig. 200 do tekstu
s. 298 przypis 1; Lawrence M., Maria Regina (The Art Bulletin VII, 1924 s. 155 przypis 58).
4 Paryz, Bibl. Nat., lat. 12048; de Griineisen o. ¢.s. 102 fig. 266 (typ liturgiczny); KoRZak0B®
0. ¢. 1, 5. 298 fig, 201 do tekstu s. 2947 przypis 1; Lawrence L ¢ 5 Beissel, Geschichte der Vereh-
rung Marias in Deutschland wdhrend des Mittelalters, fig. 63 do tekstu s. 57. *KoupgaxoBsh o0.c.
I, s. 225 fig. 146 do tekstu s. 224—225. 7 Beissel 0. ¢. fig. 64 do tekstu s. 158. 8 Cabrol et
Leclercq o.¢. I1, 2, 1, Paris 1910, fig. 2150 do tekstu szp. 2301; Komgaxor® o c. I,s. 221 fig. 143 do
tekstu s, 220—a21, ¢ Bibliothéque de Clermont, ms 145; Bréhier, L’art chrétien, s. 240 fig. 126 do
tekstu s, 240—241, 1 Bertaux E., L’art dans I'Italie Méridionale 1, Paris 1904, s. 187 fig, 74 do tekstu
s. 186; Lawrence o. ¢. tabl. CVIII fig. 9 do tekstu s. 155. 1 Lehrs M., Geschichte und kritischer
Katalog des deutschen, niederlindischen und franzisischen Kupferstiches im XV. Fahrhundert VII, Wien 1930,
tabl. 193 nr 481,
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zamiast krzyza gwozdzie, widoczne w lewej dloni Jezusa i korong cierniowa, wi-
szaca na lewej jego raczce!l.

Druga grupe tworza te przedstawienia Marii z Dzieciatkiem, w ktorych nie Chry-
stus, ale Matka Boska wystepuje z krzyzem. W sztuce wezesnego i pelnego $rednio-
wiecza typem ich jest siedzaca na tronie Nikopoia, jak na relikwiarzu z w.V lub
VI w Grado?, na trzech freskach w Rzymie: z w. VIII w Santa Maria Antiqua,
gdzie glowe Duzieciatka otacza nimb krzyzowy?, z w. IX w kosciele S. Clemente*
i z w. XII w apsydzie kaplicy $sw. Mikolaja w palacu lateranenskim?, oraz na
obrazie z poczatku w. XIII w S. Maria in Trastevere, przedstawiajacym Ma-
donne della Clemenza z krzyzem opartym o tron w prawej rece®. W sztuce poz-
nego §redniowiecza przykladom tym odpowiada Matka Boska stojaca na polksie-
zycu, z krucyfiksem w prawej rece, lewa podtrzymujaca na pol lezace Dzieciatko
z jabluszkiem w prawej dloni, w Missale z poczatku w. XV w dawnej Bibliotece Miej-
skiej we Wroclawiu (karta 7 v)7 i1 wspdlczesna jej Maria tzw. Jackowa «sculpta in
alabastrillo», virgo-virga z Dziecigtkiem na lewej rece, prawa oparta o lignum vitae
z ukrzyzowanym Zbawicielem, oplecione cialem weza, z kosciola dominikanow
we Lwowie (fig. 23)°.

W trzeciej grupie my$l pasyjna dochodzi do glosu badz przy pomocy sym-
boli ukazywanych Chrystusowi przez $wigtych bioracych udzial w santa conversa-
zione, badz dzigki szczegélnemu ukladowi ciala Dzieciatka. Niekiedy potwierdza
ja napis lub zasmucony wyraz twarzy Matki Boskiej.

W siédmym dziesigcioleciu w. XIII w rzezbie francuskiej zamiast krzyza w re-
kach Jezusa pojawia si¢ szczygielek, symbol m. i. ofiary, meczenstwa i $mierci, mo-
tyw ulubiony w malarstwie wloskim trecenta®. Chrystus zazwyczaj bawi si¢ z ptasz-
kiem pogodnie usmlcchmgty Na plgknym jednak tondzie Michata Aniola, wykona-

1 van Marle ¢.¢. XII, The Hague 1931, s. g9 fig. 49 do tekstus. g7; Skrudlik M., Obraz
Matki Boskiej Nieustajgcej Pomocy, Studium tkonograficzne, Tuchow 1938, fig. IX do tekstu s. 17. Madonny
Botticellego poréwnuje z tematem Matki Boskiej Pasyjne] Konmaxosn, Hionoepagia Booaamepu.
Coasu 2pencekoii w pyeckoii wKOHORUCH €5 WIMALLAHEK010 dCUGONUCs) pannazo Boapoocdenia, s. 146—150.
2 de Griineisen, o.¢. s. 54 fig. 225; tenze, Les caracléristiques de Uart cople, Florence 1922, s. 117
fig. 60; KoEgakoss, Hronoepagia Boromamepu I, s. 295 fig. 199 do tekstu s. 2g5—297. 3 de Gri-
neisen, Sainte Marie-Antique s. 101; Konjgaxoss o.¢. I, s. 202 fig. 195. 4 de Griineisen [l ¢
Wilpert 0. ¢c.; IV, tabl. 274.; Komgaxons o.c I, s 299 fig. 2021 s. 3oo fig. 203 do tekstu s. 297—300.
5 Lawrence o.¢ tabl. GVIII fig. 11 do tekstu s. 156, SKompmakons o.c I, s goz fig. 204
do tekstu s. go1—g04; kopia w Nowogrodzie Niznym (tamze s. 303 fig. 205 do tekstu s. 303—304).
7 Podlacha W., Miniatury slgskie do kosea w. XIV (Historia Slaska od czaséw najdawnicjszych do
roku 1400 I11I, Krakow 1936, tabl. LXXVII do tekstu s. 235); Kloss E., Die schlesische Buchmalerei des Mit-
telalters, Berlin 1942, tabl. III barwna do tekstu s. 111—112, 221, O krucyfiksie w reku Matki Boskiej
pisze Podlacha o.¢. s. 236: «Z podobnym dodatkiem, nie notowanym w ikonografii u Krausa i Detzla,
ani u Bergnera i Kiinstlego, spotykamy si¢ jeszcze raz w kodeksie nr 162»; patrz Kloss o. ¢, tabl. 211 do
tekstu s. 138—139, =220. 8 Spraw. KHS VII, Krakéw 1906, szp. CCCVIIL fig. 16 do tekstu
szp. CCCVI—CCCXII; Dutkiewicz o.¢. s. 304, fig. 115 do tekstu s. 149—150. 9 Fried-
mann H., The Symbolic Goldfinch. Its History and Significance in European Devotional Art (The Bollingen
Series VII, Pantheon Books 1946, s. 3, 9—10). Zwiazek szczygielka z idea ofiary i mcki wyjasnia
znana legenda o ptaszku, ktéry wyciagajac cieri z glowy Chrystusa krwia poplamil sobie pidra, a takze
tradycja Physiologusa smyrnenskiego, w ktéorym charadrius, utozsamiany poéznicj ze szczygielkiem, jest
symbolem wiszacego na krzyzu Zbywicicla; patrz Strzygowski J., Der Bilderkreis des griechischen Physio-
logus, des Kosmas Indikopleustes und Qktateuch nach Handschrifien der Bibliothek zu Smyrna (Byzantinisches Archiv 2,
Leipzig 1899, s. 13—14, 84). Z idea $mierci laczy szezygiclka Leonardo da Vincij Richter J. P.

27



212 GENEZA PIETY SREDNIOWIECZNE]

nym dla Taddea Taddei, obecnie w Burlington
House w Londynie, Dziecigtko, dostrzeglszy ptaka
na wyciagnietej rece §w. Jana Chrzciciela w prze-
razeniu szuka ratunku u matki, u$wiadamiajac
sobie ofiar¢ krzyza, ktérej szczygiel jest zapo-
wiedzial.

Innym razem role symbolu pasyjnego spel-
niaja stygmaty $w. Franciszka. Na obrazie wotyw-
nym Piotra Lorenzettiego, znajdujacym si¢ w na-
wie poprzecznej dolnego kosciola §w. Franciszka
w Assyzu, w Srodku kompozycji o ksztalcie wy-
dluzonego prostokata lezacego przedstawiona jest
Maria zwrécona w trzech czwartych w prawo
i lekko pochylona ku przodowi, z Chrystusem na
lewej rece, w towarzystwie §w. Franciszka z lewe;]
strony 1 §w. Jana Ewangelisty z prawej. Miedzy
Matka Boska a Dzieciatkiem toczy si¢ rozmowa
bez stow. Jezus pytajacy wzrok zatrzymal na twa-
rzy matki, ktéra wielkim palcem lewej reki wska-
zuje na stygmaty $w. Franciszka®.

Te same tre§ci ideowe najprostszymi §rod-
kami wypowiedzial Jan van Eyck, wyobrazajac
jako symbol nieba — wnetrze gotyckiego kosciola
widzianego z zachodu, w ktérego nawie gléwnej
na pierwszym planie stoi Maria z Dzieciatkiem
na prawej rece, w glebi za$ na belce teczowej mig-
dzy Matka Boska a $§w. Janem wznosi sie krzyz

23. Matka Boska Jackowa, posazek ala- Z rozpigtym Chrystuscma.
 bastrowy z pocz. w. XV z kosciola do- Niekiedy miejsce krzyza, ptaka lub krucyfiksu
minikanéw we Lwowie. zajmuje klepsydra. Na rysunku kredka Michala
Fo. wi. Gumute.  Aniola w kolekeji ksigcia Portland w Londynie,
przedstawiajacym tzw. Madonne del Silenzio, na
dlugicj lawie z lewej strony siedzi Maria, z prawej za$ lezy §piace Dzieciatko, glowe
oparlszy na kolanach matki. Prawa r¢ka Chrystusa zwisa bezwladnie jak w Pie-
tach. Po bokach $§wigci: z prawej strony zamyslony $§w. Jozef z glowa podparta
lewa reka, z lewej $w. Jan Chrzciciel w skérze lwa. Umieszczona na ziemi kle-

and Richter I. A., The Literary Works of Leonardo da Vinci 11, Oxford University Press 1939, s. 300, nr 1316:
»I1 calderugio da il titimalo(?) ai figliuoli ingabbiati; — prima morte che perdere libertas.

1 Friedmann o.¢. fig. 138—130 do tekstu s. 126—135. Tu réwniez niezwykle interesujaca inter-
pretacja polityczna zabytku. Z innych publikowanych przez Friedmanna przykladéw Matki Boskiej ze
szczygielkiem zapowiadajacym mecke Chrystusa przytaczamy obraz Juana de Juanes (1523—1579)
w kolekcji John G. Johnsona w Filadelfii, ze $w. Hieronimem oraz dwoma aniolami trzymajacymi
w rekach krzyz i wloeznie (Friedmann o.e. fig. 19 do tekstu s. 50). 2 KoEpakoB®, Hxoxo-
epagia Bozoaamepu. Ceqsu epeneckoll w pycckoll wKOHORUCI €5 WIMALLAHEK010 Jcugoniucso pannazo Boapooicenisa,
5. 146 fig. 96 i s. 147 fig. 97 do tekstu s. 145 i 146. Fragment wspomnianego fresku reprodukuja de Fran-
covich (0. ¢. s.257 fig. 225) ivan Marle (o.¢. II, The Hague 1924, s. 250 fig. 232 do tekstu s. 251).
- 8 Friedldnder o.¢. 1. Die van Eycks. Petrus Christus, tabl. XXXIII do tekstu s. 78—79.
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psydra wskazuje na symboliczne znaczenie tematu, mierzac bowiem nieublaganie
czas zapowiada $mier¢: momento mori’.

Symbol pasyjny kryje si¢ rowniez pod postacia baranka na obrazie §w. Anny
Samotrzeé¢ Leonarda da Vinci w Luwrze, jak wynika ze sprawozdania o czynno-
$ciach artysty przeslanego przez Fra Pietro de Nuvolaria w dniu g kwietnia 1501
Izabeli d’Este 2.

Z trzecia grupa przykladow ideowego laczenia dziecinstwa i meki Chrystusa
w przedstawieniach mariologicznych wiaza si¢ $cisle cztery tematy, ktore, zblizajac
nas do zrédel artystycznych Piety, pozwalaja lepiej jeszcze zrozumie¢ zasady,
zgodnie z ktérymi przedstawienie Marii z Dzieciatkiem uleglo przeksztalceniu
w przedstawienie Matki z cialem martwego Syna na kolanach. Tematami tymi sa:
Eleusa, Zwiastowanie mgki Chrystusa, Matka Boska Pasyjna i Maria skladajaca
w ofierze liturgicznej Chrystusa arfosa.

Termin grecki &ieUoun, ktéremu odpowiada polskie mitosciwa, uzywany bywa
w nauce o sztuce w dwéch znaczeniach. W pierwszym, rzadszym, sluzy do cha-
rakterystyki kazdego kultowego przedstawienia Matki Boskiej, szczegdlnie jednak
tej odmiany Hodigitrii, w ktérej] Maria zwraca si¢ do Syna, szukajac u niego milo-
sierdzia dla ludzkosci, a Chrystus spogladajac na matke, na prosbe jej i Swiata od-
powiada blogoslawienistwem, jak na obrazie z w. XIV, przechowywanym na szczy-
cie Monte della Guardia kolo Bolonii®. W znaczeniu drugim, powszechnie przy-
jetym, okres$la Hodigitrie¢ badZ to siedzaca, badZ tez stojaca, niekiedy widoczna do
polowy, z siedzacym lub stojacym na rece Marii Dzieciatkiem, obejmujacym ja
za szyje 1 tulacym swa twarzyczke do jej twarzy pelnej smutku, zadumy 1 jakby
bolesnie u$miechnigtej. W sztuce ruskiej ten typ Eleusy nosi nazwe Umilenie®.

Do niedawna sadzono, ze temat Eleusy w wezszym znaczeniu powstal na
Wschodzie w drugim okresie rozkwitu sztuki bizantyriskiej za panowania cesarzy
dynastii macedonskle] 1 Komnenéw (w. IX—XII), a za najstarszy Je_] przykldd

! Gould C., Some Addenda to Michelangelo Studies. The Ougmal Drawang of the «Madonna del Silenzioy
(The Burlington Magaanc XCIII, nr 582, September 1951, s. 279—=281 fig. 1). Idea przyszlej meki
Chrystusa zaznaczona jest przy pomocy motywu krzyza w nastepujacych powtdrzeniach kompozycji
Michala Aniola: na sztychu wykonanym przez Bonasone w r. 1561 oraz na malowanych kopiach w Londynie
(National Gallery), w Dreznie i w Orleanie. Symbolike pasyjna Madonny del Silenzio omawia de Tol-
nay Ch., Werk und Weltbild des Michelangelo (Albae Vigiliae N. F. VIII, Zirich 1949, s. 70—71).
? Heydenreich o.¢. s. 208 przypis 1; Marazza A., Ritorno a Leonardo da Vinei nel quinto centenario
della nascitéa (L’Arte LI, nuova serie 18, Milano 1948—1951, 5. g). 3 Kompgaxosb, Hionopaghin
Bozomamepu 11, s. 211—217, 237; tenze, Pycckaa uwona IV, Praga 1933, s. 219. Zazwyczz] jest to od-
miana Hodigitrii zblizona do zachodnio-europejskiej Madre di Consolazione. O uzywaniu terminu Eleu-a
na oznaczenie Hodigitrii wzmiankuje Grabar I., Swur les origines et Uévolution du itype iconographique
de la Vierge Eléousa (Mélanges Charles Diehl II. Art, Paris 1930, s. 29 przypis 1). 4 Alpa-
toff M. und Lasareff V., Ein byzantinisches Tafelwerk aus der Komnenenepoche (Jahrbuch der preussi-
- schen Kunstsammlungen XLVI, Berlin 1925, s. 140—155); Grabar I. 0. ¢. 5. 20—42; Schwein-
furth o.¢. s.434—439; Lasareff o.¢. s. 26—65, rozdz. II s. 36—42). Pomijimy $wiadomic prace:
duaxagens H I, Hemopunecioe snaneniie umano-2peiecioi. wwoHoney, uaodpasicenia Looaamepu 65 npo-
UIECOCHIAXS UMAL0-2DELECKUTS UWKOHONUCHCEs U UTH GAUAHUE HA KOMROZUNAL WIHHOMOPBLTS NPOCAABACHHHLE
pycewuxs wuwons, Cr, lerepbypre 1911, 5. 168—192 1 Kompaxkoss H. I, Ixownoepadia DBoomamepu.
Coasu upeeckoit w Ppyeckoil WKOHONUCH ¢35 WMAALIHCK0I0 JCUE0NUCE0 panHmzo Boapooicdenia, s. 150—165, upa-
trujace poczatki typu na Zachodzie, w szkole italo-bizantynskie. Nadmieni¢ nalezy, ze Kondokowowi
(0.¢. s.151) nie.obca byla my$l szukania Zrodel Eleusy w sztucej bizantynskiej w. XII i XIII, co slusz-
nic podnosi Grabar I. o. c. s. 2. -
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uchodzila stynna ikona z korica w. XI lub poczatku XII niegdy$§ w cerkwi Wnie-
bowstapienia P. Marii w Wlodzimierzu Suzdalskim, dzi$§ znajdujaca si¢ w Muzeum
Historycznym w Moskwie!. Jak wykazal w ostatnich latach Poglayen-Neuwall,
pierwszenstwo wsréd zachowanych do naszych czaséw przedstawien Eleusy na-
lezy si¢ picknemu reliefowi na wypuklym kawalku kosci sloniowej w Walters
Art Gallery w Baltimore (fig. 24), wykonanemu w w. VI lub z poczatkiem VII
prawdopodobme w koptyjskim Egipcie lub, by¢ moze, w Syrii, glo$nemu
dopiero od czaséw wystawy The Dark Ages, urzadzonej w r. 1937 w Muzeum Sztuki
w Worcester (Mass.). Matka Boska na tronie, lekko zwrécona w prawo, trzyma
na prawej dloni Dzieciatko w pozycji siedzacej, twarza skierowane w lewa strong;
lewa r@k@ zioz‘yla na Iewym ramieniu Chrystusa, ktory obejmujac matkg raczkami
za szyje tuli si¢ do niej w taki sposcb, ze lewy policzek Marii i jego prawy sty-
kaja si¢ z soba. Po bokach stoja dwaJ aniolowie, mniejsi nieco rozmiarami cd
Matki BOSle_], gdyz nogi ich ledwie siggaja lawy, na ktérej ona spoczywa, choc
glowy na tej samej umieszczone sa wysokosci, co glowa Marii2.

Zwracajac uwage na nieuchwytno$¢ i niejasno$¢ idei wyrazonej w temacie
Eleusy, Igor Grabar upatruje w naturalnej milo§ci matki i dziecka powszechnie
zrozumiala tre¢ przedstawienia®. Wydaje si¢ jednak, ze pod postacia latwych dla
kazdego do odczytania uczuciowych wartosci uklad Eleusy kryje w sobie symbo-
liczne znaczenie. Trafbie ujal je juz w r. 1911 Kondakow, wiazac nasz temat z Ma-
tka Boskac Pasyjna®. Oto smutek, zadume i bolesny usmiech Marii wytlumaczy¢

:\lpatcu['[' u. Lasarcff Ein byzantinisches Taﬁfwerk aus der K'mrmemnepoche, . 142 fig. 1, s.143
fig. 2; Weigelt C. H., Uber die miitterliche Madonna in der italienischen Malerei des XIII. Fahrhunderts (Art Stu-
dies. Mediaeval, Renaissance and Modern VI, Cambridge, Harvard University Press 1928, fig. 8 do tekstu
$.199); Ammecumons AW, Baaduniperwan uwona Boocieii Mamepu, IIpara  1928; Halle F. W., Die
Bauplastik von Wladimir Susdal. Russische Romanik, Berlin-Wien-Ziirich 1929, tabl. 4; Grabar I,
0.c. s.31 fig. 1, s.32 fig. 2, s.33 fig. 3; Jlasapes B. H, Hemopua susammuiickoit acugonucu I,
MockBa 1947, tabl. XXXVIII do tekstu s. 125 oraz przypis 76 na s. 324. Przyklady Eleusy w sztuce
bizantynskiej w. XI i XII wymieniaja: Alpatoff u. Lasareff o. ¢ s. 148—150; Schweinfurth o. ¢
s. 436—437; Lasareff 0. c. s. 37. W Hemopuu susawmuiickoii sgcugonucw przyjmuje Lazariew za najstar-
sze przedstawienic Eleusy fresk w Tokale-Kilissé z lat 963—969. Do najwczesniejszych przykladow
Eleusy na Zachodzie zaliczane bywaja tradycyjnie: miniatura francuska w Komentarzu §w. Hieronima
do Izajasza z r. 1134 w Bibliotece w Dijon (Alpatoff u. Lasareff o. ¢. s. 150 fig. 9; Lasareff, o. ..
fig. 5 do tekstu s. 37); miniatura w lacinskim zwoju Exultet datowanym na lata okolo r. 1115 w Bibl,
Nat. w Paryzu, Nlles Aq.lat. 710 (Alpatoff u. Lasareff o.c. s. 152 fig. 11; Lasareff o. c. fig. 2 do tekstu
s. 37); emaliowana deckoracja przenosnego oltarzyka z lat okolo r. 1115, dzielo mistrza Eilberta,
w Welfenschatz w Hildesheimie (Lasareff o.¢. s. 37) oraz miniatura Matthew Paris (1192—1250)
w Historia Anglorum w Brit. Mus. w Londynie, Royal 14 (Alpatoff u. Lasareff o.c. s. 150 fig. 10;
Lasareff [ ¢). Prawdopodobnie jednak temat ten znany byl sztuce Zachodu juz w w. X, jak pozwala
wnioskowaé niezwykle ikonograficznie przedstawienie Trojcy §w. w Psalterzu Harley 603 (fol. 1) z konica
w. X 1 poczatku XI w Brit. Mus. w Londynie (Kendrick T. D., Late Saxon and Viking Art, London
1949, tabl. XIV do tekstu s. 15—16), pochodzacym ze szkoly mistrza wspanialego Ukrzyzowania w ko-
deksie Harley 2904 z lat 974—986 (Niver Ch., The Psalter in the British Museum, Harley 2go4. Medieval
Studies in Memory of A. Kingsley Porter II, Cambridge Mass, 1939, s. 667—687): Bog Ojciec, ktérego
glowe otacza nimb krzyZzowy, tuli do siebie siedzacego na jego lewym kolanie Chrystusa; twarze obu postaci
stykaja si¢ ze soba jak w temacie Eleusy. O miniaturze tej pisze Kantorowicz E. w The Art Bulletin

XXIX, 1949, s. 84, jak podaje Kendrick o.c. s. 16 przypis 1. 2 Poglayen-Necuwall S., Eine friihe
Darstellung der «Eleusay (Orientalia Christiana Periodica VII, 1—2, Rom 1941, 5. 2903—2094, fig. po s. 294).
3 Grabar I. 0. c. 5. 29 przypis I. Y KOEZAaKOB®D, 0.6 5. 153—155; tenze, Pycekan uwona 111,

Praga 1931 s, 168.
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mozna tylko jako przeczucie przyszlych cier-
pient Chrystusa. Wlasciwa tre§¢ Eleusy sta-
nowi my$l Matki Boskiej o dobrowolnej,
ofiarnej $mierci jej Syna. Spostrzeglszy wy-
raz cierpienia na twarzy matki, Dzieciatko
zwraca si¢ do niej z goraca pieszczota, na
ktéora Matka Boska odpowiada lagodnym
usmiechem. O stusznosci powyzszej interpre-
tacji tematu $wiadczy miejsce, jakie Eleusa
zajmuje miedzy innymi przedstawieniami fi-
guralnymi. Na wloskim obrazie deskowym
z w. XIIT w Kaiser-Friedrich - Museum
w Berlinie (nr 1042) w ksztalcie kwadratu
zamknigtego od gory tréjkatem, podzielo-
nego na trzy pionowe pola, w srodkowym
polu, wigkszym, wyobrazona jest Glykofilusa,
odmiana Eleusy, w ktérej Dzieciatko tuli si¢
do matki i zbliza swa twarz do jej twarzy,
nie obejmujac jednak Marii raczkami za
szyje, a po bokach, w wezszych polach, po-
dzielonych poziomo na polowy, widzimy
z lewej strony u géry Chrystusa wstepuja-
cego po drabinie na krzyz, na dole Zdjecie
z krzyza; po prawej stronie w gérze Ukrzy-
zowanie, u dolu scene¢ Oplakiwania pod
krzyzem'. Podobnie rozmieszczone zostaly
przedstawienia figuralne na tryptyku Bona-
wentury Berlinghieri z Lukki z drugiej po-
lowy w. XIII, nalezacym do zbioréw Griin-
eisena. Srodek jego zajmuje duze przed-
stawienie Glykofilusy, gérna kwatere lewego
skrzydla Zwiastowanie, dolna Biczowanie; cale prawe skrzydlo wypelnia wydhu-
zona kompozycja sceny Ukrzyzowania?. Te same wreszcie tresci dochodza do
glosu w czeskim dyptychu z lat okolo r. 1360 w zbiorach prywatnych w Wied-

24. Eleusa, plaskorzezba w kosci sloniowej
z w. VII, Walters Art Gallery w Baltimore.

Wedlug Poglayen-Neuwalla, Eine friihe Darstellung der «Eleousa».

1 Millet, Recherches sur Uiconographie de I’ Evangile fig. 670 do tekstu s. 685. Typ Glykofilusy omawia
Weigelt 0. ¢. 5. 195—221. W zwiazku z tematem Marii Glykofilusy warto zwrécié uwage na typ Syme-
ona Glykofilona wyobrazanego badZ to w calej postaci, jak na malowidle z ostatniej éwierci w. XII
w zamku Eppan w Tyrolu czy na miniaturze w Nowym Testamencie z w. XIII ze zbioréw Rockefeller McCor-
mick w Bibliotece Uniwersyteckiej w Chicago (ms. 2400; Shorr o.¢. fig. 24 do tekstu s. 24), badz tez do
polowy, jak na miniaturze w tetraewangeliarzu z Karahissar z r. 1265 w Leningradzkiej Bibliotece Paristwowe]
(ms. gr. 105; Shorr s.c. fig. 20 do tekstu s. 24), albo na malowidle $ciennym z w. XVI lub XVII w jednym
z klasztorow moldawskich (Stef{tnescu J. D., Lillustration des liturgies dans I'art de Byzance et de I’ Orient.
Annuaire de 'Institut de Philosophie et d’Histoire Orientales I, 1932—1933, Bruxelles 1933, tabl. XIX;
Shorr o. ¢, s. 24). * de Griineisen W., Téte archaique de Pallas Athéna, Madone du triptique inédit de
Bonaventura Berlinghieri. Etudes sur la stylisation archaique grecque et médiévale (Studien zur Kunst des Ostens
Josef Strzygowski zum sechzigsten Geburtstage von seinen Freunden und Schiilern, Wien u. Hellerau
1923, s. 197—212, tabl. XXIV fig. 1). W sprawie atrybucji patrz Weigelt o. ¢. s. 219 przypis 3.
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niu'. Wyobrazeniu Pelagonitissp? bedacej odmiana Eleusy na skrzydle lewym od-
powiada Chrystus Umeczony w typie wlosk’ego Imago Pielalis na skrzydle prawym
Nie dziwimy si¢ wiec, gdy Millet nazywa Eleuse¢ terminem Vierge de la mmpasszon“
Temat Eleusy, wyraz bolesnych przezy¢ Marii wywolanych mysla o przyszle]
mece Chrystusa, jest przedstawieniem par excellence dewocyjnym. W przeciwien-
stwie do niego temat Zwiastowania meki Chrystusa z natury swej ma charakter
przedstawienia historycznego: przed Maria z Dziecigtkiem na rekach zjawia sig
Chrystus pod postacia Gabriela, zapowiadajac $mier¢ swoja na krzyzu*.
Najprostsza postacia Zwiastowania meki Chrystusa jest dwuosobowa scena ewan-
gelicznego opowiadania, w ktérej archaniol Gabriel trzyma w rece krétki krzyz po-
dobny do krzyzy oltarzowych, lub krzyz procesyjny, badz tez berlo zakonczone krzy-
zem zamiast tradycyjnego kwiatu lilii czy kuli symbolizujacej niebo?®. Takie wlasnie
Zwiastowanie meki Chrystusa widzimy m. i. na plytce z kosci stoniowej z w. V lub
VI w zbiorach Uwarowych® i na zlotym medalionie z w. VI lub VII w kolekc;ji
von Gans?, na plaskorzezbionej w kosci stoniowej oprawie ksiazki z w. IX, zaliczo-
nej przez Goldschmidta do grupy Liutarda, znajdujacej si¢ obecnie w Bibliotece
Paflstwowej w Monachium (Clm. 10077, cim. 143)% na miniaturze w kodeksie
napisanym przez mnichéw Keralda i Heriberta dla Egberta (977—93), arcybiskupa
Trewiru, dzi§ w Bibliotece Miejskiej w tymze miescie®, na jednej z kwater drzwi
brazowych w Hildesheimie, z lat 1007—1015'% lub na kwaterzc drewnianych drzwi
w kosciele Panny Marii na Kapitolu w Kolonii, datowanych na lata 1050—1065",
na miniaturze w koptyjskim tetraewangeliarzu z w. XII w Bibliotece Narodo-
wei w Paryzu (Parisinus Copte 13)", albo na miniaturze w tetraewangeliarzu
serbskim z Macedonii z ‘w. XIIT w Bibliotece Narodowej w Belgradzie (nr 297)*.

1 Ceska malba gocwka nr 19—a2o, fg. 43—46 do tekstu s. 6o—61; Matéjéek et PeSina o.ec.
nr 20—21 fig. 46—47 do tekstu s. 19—=20, 48. * Dzieciatko prawa raczka dotyka twarzy Marii.
Typ ten omawiaja: Bhasiess H, Odpass Boocesii Mamepu ITeaazonumucs. (Byzantinoslavica 11, 2,
Praha 1930, s. 386—394); Matéjcek a Myslivec o.c. s. 11—14. 3 Millet o. ¢. s. 685.
4 Pojecie Zwiastowania meki Chrystusa wyjasnia Osieczkowska C. w artykule Les peintures byzan-
tines de Lublin (Byzantion VII, Bruxelles 1932, s. 241—252) oraz w rozprawie Je studidw nad szkolq polskq
malarstwa bizantyiiskiego, Krakow 1936, s. 6—7, przytaczajac interesujace teksty Ruperta z Deutz i Beren-
gaudusa. Jednym z najstarszych zabytkow utozsamiajacych Chrystusa z Gabrielem jest starochrzescijanska
gemma znajdujaca si¢ w Muzeum przy Campo Santo Tedesco w Rzymie, ozdobiona monogramem X P
otoczonym imieniem Gabriel; Cabrol et Leclercq o. ¢. VII, 1, Paris 1924, szp. 29 fig. 4780. 5 Bar-
bier de Montault, Traité d’iconographie chrétienne 11, Paris 18—go, s. 15; Bauerreiss R., Arbor vitae.
Der Lebensbaum und seine Verwendung in Liturgie, Kunst und Brauchtum des Abendlandes (Abhandlungen der
Bayerischer Benediktiner-Akademie I, Miinchen 1938, s. 111). Niekiedy tylko ruch r¢ki Gabriela §wiad-
czy o jego poselstwie. 8 Dennison W., A Gold Treasure of the Late Roman Period from Egypt (Denni-
son W. and Morey Ch. R., Studies in East Christian and Roman Art. University of Michigan Studies.
Humanistic Series XII, New York 1918, s. 132 fig. g1 do tekstu s. 130); Lemerle P., Un bois sculpté de
I’ Annonciation (Fondation Eugéne Piot. Monuments et Mémoires publiés par 1’Académie des Inscriptions
et Belles-Lettres 43, Paris 1949, s. 112, fig. 11 do tekstu s. 11). ? Dennison ¢.¢. tabl. XV i XVII
do tekstu s. 127—135. 8 Goldschmidt . ¢. I, tabl. XXVII fig. 67 do tekstu s. 35. Beissel,
Geschichte der Verehrung Marias in Deutschland wihrend des Mittelallers, s. 177 fig. 75 do tekstu s. 175—176,
gdzie dalsze przyklady zaczerpnicte z ewangeliarzy w Trewirze, Gotha (z Echternach) i Hildesheimie;

Kinstle K., Ikonographie der christlichen Kunst 1, Freiburg i. Br. 1928, s. 337 fig. 143. 0 Gold-
schmidt, Die deutschen Bronzetiiren des friihen Mittelalters, tabl. XII, XXXIX i XL do tekstu s. 18.
1 Schardt o. ¢ fig.s. 215—217. 12 Lemerle o. ¢. s. 114 fig. 14 do tekstus. 113. 13 Grabar A,

Deux images de la Vierge dans un manuscrit serbe (L’art byzantin chez les Slaves: Les Balkans, premier re-
cueil dédié a la mémoire de Théodore Uspenskij, deuxiéme partie, Paris 1930, s. 267).
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Inna odmiang¢ tematu tworza te przedstawienia historycznego Zwiastowania,

w ktérych idea meki Zbawiciela zaznaczona jest przy pomocy Dzieciatka z duzym
krzyzem na ramionach, lecacego ku Marii wzdluz promieni bioracych poczatek
w postaci Boga Ojca unoszacego si¢ wéréd oblokéw?!. Odmiang te, rozpowszech-
niona dopiero od konica w. XIV, spotykamy wylacznie w dzielach malarstwa:
czterokrotnie w pracach mistrza Bertrama z Minden, a mianowicie na jednej
kwater oltarza z Grabowa z lat 1379—83 w Kunsthalle w Hamburgu?, na
awersie lewego skrzydla oltarza pasyjnego z r. 1394 w Muzeum Krajowym w Han-
nowerze?®, na jednej z kwater oltarza z Nowego Klasztoru kolo Buxtehude w ham-
burskiej Kunsthalle, datowanego na ostatnie dziesi¢ciolecie w. XIV¥4, i na jednej
z kwater oltarza Apokalipsy z lat okolo r. 1400 w South-Kensington Museum w Lon-
dynie®; w w. XV na miniaturze w Vesperalei Maltutinale z lat okolo r. 1410, dziele
nieznanego artysty ze szkoly Laurina z Klatowy, przechowywanym w Bibliotece
Miejskiej w Zytawie®, na oltarzu gléownym w kosciele Panny Marii w Lubece
z lat okolo r. 14207, na oltarzu z Brenken z lat 1420—1430 w Kaiser-Friedrich-
Museum w Berlinie, przypisywanym przez Schmitza mistrzowi Hermanowi Wyn-
richowi ze szkoly kolonskiej®, na miniaturze w Graduale proboszcza Mikolaja
z r. 1442 w klasztorze Neustift kolo Brixen®, na obrazie z r. 1443 w kosciele
Sw. Marii Magdaleny w Aix w Prowancji'®, na oltarzu mistrza z Flémalle (Roberta
Campin) ze zbioréw Merode", a takze na sztychu Jana Duveta z lat okolo
r. 1520 w Cabinet des dessins w Luwrze!2. Tu, byé moze, zaliczy¢ réwniez wy-
pada alabastrowe Zwiastowanie z motywem krucyfiksu, ktére opisuje Hildburgh'.

1 Robb D. M., The Iconography of the Annunciation in the Fourleenth and Fifteenth Centuries (The Art
Bulletin XVIII, 1936, s. 480—526; patrz aneks, s. 525—526). 2 Heubach H., Die Hamburger Ma-
lerei unter Meister Bertram und ihre Beziehungen zu Bihmen ( Jahrbuch des kunsthistorischen Institutes der k. k.
Zentralkommission fiir Denkmalpflege X, 1916, Wien 1916, 5. 114 fig. 66 i tabl. XIV); Burger F,,
Schmitz H. u. Beth 1., Die deutsche Malerei vom ausgehenden Mittelalter bis zum Ende der Renaissance 11 (Hand-
buch der Kunstwissenschaft, Berlin—Neubabelsberg 1917, s. 423 fig. 517 do tekstu s. 412); Dérner W,
Meister Bertram von Minden, Berlin 1937, Falttafel I. 3 Dorner o. c. Falttafel 1I. ¢ Heubach
0.¢. s. 129 fig. 70; Burger, Schmitz u. Beth o. ¢. II, s. 424 fiz. 518 do tekstu s. 413; Dérner o. ¢. Falt-
tafel TII. 8 Heubacho. c. fig. 77; Burger, Schmitz u. Beth o. ¢. II, 5. 422 fig. 516 do tekstus. 4113
Robb 0. ¢. s. 493 fig. 14 do tekstu s. 525; Dorner o. c. s. 33 fig. 45. W sprawie datowania patrz
Stange A., Deutsche Malerei der Gotik 111. Norddeutschland in der Zeit von 1400 bis 1450, Berlin 1938, s. 197.
® Burger, Schmitz u. Beth 0. ¢. I, Berlin—Neubabelsberg 1913, tabl. XVII. 7 Burger, Schmitz
u. Beth o. ¢. II, s. 429 fig. 527 do tekstu s. 418. 8 Tamze s. 384 fig. 466 do tekstu s. 380.
9 Tamze s. 263 fig. 322. 16 Robb o.¢. s. 79 do tekstu s. 517—518, 525. I Tamze s. 29 do
tekstu s. 500, 525. 12 Tietze-Conrat E., Un dessin de Jean Duvet (Gazette des Beaux-Arts 6°
pé-iode, tome XX, 8o annéz, 1938 1° semestre, Paris 1938, s. 127 fig. 1). 1 Hildburgh W. L.,
An Alabaster Table of the Annunciation with the Crueifix. A Study in English Iconography (Archacologia LXXIV,
Oxford 1923—1924, s.203—=232), jak podaja Bauerreiss o.¢. s. 115 i de Francovich, o. ¢. 5. 147
przypis 24. Krucyfiks w scenie Zwiastowania jest dalekim echem tradycji, laczacej Swicto Annunciationis
z Swictem Crucifixionis Domini; patrz Beissel, Geschichte der Verehrung Marias in Deutschland wdhrend
des Mittelalters, s. 54—55; takze Bauerreiss o.¢. s. 115—117. Dziefn 25 marca, na ktory w Kosciele
katolickim przypada uroczystos¢ Zwiastowania, byl pierwotnie zwiazany z Chrystusem, nie z Maria,
i dlatego we wszystkich wydaniach Martyrelogium $w. Hieronima do r. 772 okreslany bywa jako dzien
Ukrzyzowania. Pozniej uwazany byl rownoczeénie za dzien wcielenia Chrystusa i zbawienia ludzkodci
przez §mieré jego na krzyzu. Sw. Augustyn pisze w De Trinitate 4, c. 5 (Migne, Pat. lat. XLII, Pa-
risiis 1886, szp. 894): «Octavo enim calendas conceptus creditus, quo et passusy; patrz Cabrol et
Leclercq o.¢. I, 2, Paris 1907, szp. 2284 (sub voce Annonciation Féte); takze Beissel [ ¢. Dalsze

Prace Kom. Hist. Sztuki X 28
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W trzeciej odmianie Zwiastowania meki Chrystusa archaniol Gabriel bez krzyza
lub z krzyzem zjawia si¢ przed Maria siedzaca lub stojaca z Dzieciatkiem na
rekach, jak na koptyjskiej tkaninie z Achmim Panopolis opublikowanej przez For-
rera’, albo na starochrzeicijariskiej plaskorzezbie z Kartaginy?, lub na miniatu-
rach francuskiej Bible moralisée, w kodeksach przechowywanych w Bodlejanie w Oxfor-
dzie3, w Bibliotece Narcdowej w Paryzu! i w Muzeum Brytyjskim w Londynie?.
Do tej odmiany zaliczamy réwniez przedstawienie siedzacej na tronie Hodigi-
trii, miedzy dwoma aniolami, z Dzieciatkiem unoszacym w lewej rece krzyz, na re-
liefie z kosci stoniowej z w.VI w Bibliotece Narcdowej w Paryzu (nr 9384) . Aniof
z lewej strony stojacy ruchem zwiastujacego Gabriela podnosi w gore prawa
reke dlonig zwrdcona ku patrzacemu. Na wspoélczesnej plaskorzezbie z kosci sto-
niowej w Muzeum Blyiyjsklm w Londynie Zwiastowanie meki Chrystusowe]
wystepuje rownoczeénie z Poklonem Trzech Krodli jako jedna scena. Srodek
kompozycji zajmuje Nikopoia: Chrystus w prawej rece trzyma zwoj, lewa blogo-
stawi. Na lewo od Matki Boskiej, na pierwszym plamc wyobrazony jest jeden z trzech
kroli w czapce frygijskiej na glowie, na druqlm za$ aniol z krzyzem w rece lewej.
Z prawej strony stoja podobnie rozmieszczeni pozostali dwaj krélowie 7.

Najpickniejszy przyklad trzeciej odmiany zachowal si¢ w paryskim kodeksie
Liber floridus 7z lat po r. 1250, pochodzacym z St. Omer w pdlnocne-wschodniej
I'xanql (Paris, Bibl. Nat. lat. 8865, ful. 33 r.; fig. 25)*. Na szerokim tronie, ktorego
boki zdobia dwa lichtarze z zapalonymi §wiecami, siedzi Maria w koronie na glowie,
z Dzieciatkiem na lewym kolanie, twarza zwrdécona ku postaci skrzydlatego mlo-
dzienca, przynoszacego zapowiedZ p]Z\»S?]C_] meki Chrystusa. Scena ma charakter
niezwykle podniosly: reprezentacyjnosé przebija z surowej postawy Matki Boskiej i ru-

teksty zaczerpnicte z  Martyrologium Hrabanusa Maura (Migne, Pat. lat. CX, 1864, szp. 1137),
Martyrologium Wandalberta (Migne, Pat. lat. CXXI, 1880, szp. 593) 1 Rationale divinorium o fficiorum
Durandusa (1.7, c. 9) zebral Beissel o.¢. 5. 54.

1 Zamiast krzyza aniol trzyma w rece ksiazke; patrz Forrer R., Rimische und byzantinische Seidentextilien
aus dem Griberfelde von Achmim-Panopolis, Strassburg 1891, tabl. XVII fig. 10; tenze, Die frih-hristlichen
Alterthiimer aus dem Gréberfelde von Achmim-Panopolis, Strassburg 1893, tabl. XVI fig. 15; patrz réwnicz
Osicczkowska, Les peintures byzantines de Lublin, s. 245 przypis 1. 2 Cabrol et Leclereq o.c.
VII 1, Paris 1924 szp. 26, fig. 4778 do tekstu szp. 28, 3 Oxford, Bodl. 270 b, fol. 27 v. (de La-
borde, o.¢. T tabl. 27; patrz takze Osieczkowska o.c. s. 246 d. c. przypisu ze s. 245; Heimann
0.¢. 5. 43; Robb o. c. 5. 523); fol. 59, v. (de Laborde 0. ¢. 1 tabl. 59; Osieczkowska [ ¢.; Hei-
mann [ c.; Robb L ¢); fol. 208 (de Laborde o. ¢. II tabl. 208; Osieczkowska /. ¢.; Heimann
[.e.; Robb o. c. fig. 43 do tekstu s. 523). % Paryz, Bibl. Nat., lat 11560, fol. 73 v. (de Laborde
0. ¢ t. Il tabl. 297; Osicczkowska [ c.; Robb 0. ¢. 5. 523): fol. 219 (de Laborde o. ¢. t. III
tabl. 443; Osieczkowska /. ¢.) 5 Londyn, Brit. Museum, Harley 1527, fol. 44 (de Laborde
o.¢. III, tabl. 515; Osieczkowska /. ¢.; Heimann l¢; Robb L ¢); fol. 121 (de Laborde o.c.
IV, tabl. 592; Osieczkowska /. ¢.; Heimann [.c.; Robb I ¢). Londyn, B-it. Museum, ms. add.
18719, fol. 262 v. (de Laborde o.c. IV, tabl. 712; Osicczkowska [ ¢.). 8 Patrz wyzej s. 210,
7" Dalton O. M., Catalogue of the Ivory Carvings of the Christian FEra, London 1gog, tabl. IX
do tekstu s. 12; tenze, Byzantine Art and  Archaeology, <. 211 fig. 126 do tekstu s. 210; tenze, East
Christian Ari, Oxford 1925, tabl. XXVI do tekstu s. 205; Kongaxoss, Hronoepafia Boomamepu 1,
s. 220 fig. 141, dostrzega dwoch anioldow i dwpch kroléw. Ani Dalton, ani Kondakow nie wspominaja
o Zwiastowaniu. 8 Vitzthum v. Eckstiadt G., Die Pariser Miniaturmalerei von der Zeit des hl. Ludwig
bis zu Philipp wvon Valois und ihr Verhiltnis zur Malerei in Nordwesteuropa, Leipzig 1907, tabl. XXV; Pfis-
ter K., Mittelalterliche Buchmalerei, Miinchen 1922, tabl. g34; Baum, Die Malerei und Plastik des Mittel-
alters 11, s. 350 fig, 394. W zwiazku z tematem Piety na miniature te zwrdcil uwage Skrudlik o. c. s. 9.
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25, Zwiastowanie meki Chrystusa, miniatura w Liber
floridus z St.Omer, po r. 1250, Paryz, Bibl. Nat., lat.
8865, fol. 33 r.

Wedlug Vitzthuma, Die Pariser Miniaturmalerei.

chéow Drzieciatka, prawa re¢ka udzielajacego blogoslawienstwa, w lewej Sciskajacego
jablko. Scena ma réwniez charakter liturgiczny: wskazuja na to plonace $wiece’.
Nas uderza przede wszystkim dwoisto$¢ tresci ideowych, zawartych w jednym

1 Swiece pojawiaja sie na cltarzu w w. XII; patrz Schultze A., The Catholic Encyclopzdia 1, Lon-
don 1907, s. 350; Shorr o. c. s. 27 przypis 63. W scerie tradycyjnego Zwiastowania plongce swice: wyste-
puja na plaskorzezbie z poczatku w. XIV zdobiacej dzwonnice katedry w Splicie; patrz Baceu®t M. M,
Apzumermypa v Cryanmypa y Haanawujie 00 novemka IX do nowemta XV seva. Ilpree. Beorpay 1922,
s. 203 fig. 218 do tekstu s. 303—305. O motywie zapalonej §wiecy 1 jej roli w kulci: Oczyszezenia Marii
pisze w zwiazku z tematem Ofiarowania Dzieciatka Shorr o. . s. 18. W w. VII Sergiusz [ wprowadzil
zwyczaj odbywania procesji z zapalonymi §wiecami w dniu Oczyszczenia. Poniewaz $wicto Purificatic-
nis B. Mariae Virginis zastapilo Lupercalia, byé moze, Zrodel tego zwyczaju szukaé nalezy w poganskim
rytuale, tym bardzicj, ze Jacobus de Voragine wspomina w Legenda aurea o rzymskich uroczystosciach
ku czci Plutona i Prozerpiny, polaczonych z procesjami kobict niosacych zapalone $wiece. Shorr przy-
puszcza, ze chodzi tu o pézne tradycje misteriow mnicjszych ku czei Persefony, obchodzonych pierwot-
nie w Agrae kolo Aten.

alj*
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temacie: powigzanie dzieciistwa Zbawiciela i jego przyszlej ofiary, radosnego
macierzynstwa Marii i jej cierpienia po stracie Syna. Chociaz jezyk, ktérym prze-
mawia miniatura francuska, daleki jest od uczuciowych wypowiedzi Matki Boskiej
siedzacej z cialem martwego Chrystusa na kolanach, $ledzac jednak sprzeczne
watki tematu Zwiastowania bole§ci Marii trudno nie dostrzec w nim idecwego za-
wigzania Piety.

Wiasciwy temat Zwiastowania meki Chrystusa rozpowszechniony jest przede
wszystkim w sztuce wschodniej: Matka Beska wystepuje z Dziecigtkiem, ar-
chaniol Gabriel z krzyzem naturalnej wielkosci w rekach, jak na rozpoczyna-
jacym cykl pasyjny fresku z poczatku w. XV, zdobiagcym poludniowa $ciare
kaplicy $w. Tréjcy na zamku w Lublinie, gdzie otwdr okienny oddziela po-
sta¢ aniola od postaci Marii'. Wsrdd licznych przykladéw na szczegdlna uwage
zastuguje nowogrodzka ikona z poczatku w. XVI ze zbioréw Lichaczewa, z napi-
sem w jezyku starorosyjskim: «Moéwi Bogurodzica do archaniola: O archaniele,
czy$§ nie zwiastowal mi radosci, ze poczne i porodze¢ Syna, ktérego krdlestwu nie be-
dzie korica, a teraz, zraniona w lonie, widze jak krzyz trzymasz przypominajacy
Symeonowe proroctwo: Twoje za$ serce przeniknie miecz. Odpow1adajc;c archaniol
rzecze: Podobalo si¢ Synowi Czlowieczemu wiele wycierpie¢ i rozpietym by¢ na
krzyzu, 1 w trzeci dzien zmartwychwstacé»2.

W sztuce zachodnio-europejskiej péznego Sredniowiecza Zwiastowanie meki
Chrystusa przybiera posta¢ sceny rodzajowej. Na jednej z kwater oltarza w Buxtehude
z koncowych lat w. XIV, przypisywanego mistrzowi Bertramowi z Minden, z prawej
strony przedstawiona jest Matka Boska na tronie, szyjaca dla Dzieciatka koszulke,
ktéra $redniowieczna legenda obdarzyla cudowna wlasciwoscia powigkszania si¢
w miar¢ jak Chrystus dorastal3. Siedzacy na ziemi Jezus z nimbem krzyzo-
wym wokél glowy, odrywajac wzrok od otwartej ksiazki obok lezacej, z ciekawoscia
spoglada na zblizajacych si¢ anioléw. Pierwszy z nich niesie w ICWC_] rece naturalne]
wielkosci krzyz, drugi w prawej rece wldcznig, w lewej za$ korone cierniowa.

Z pézniejszych przykladéw wspomnie¢ tu mozna obraz niemiecki z w. XV
w Muzeum w Klosterneuburgu, na ktérym Maria, widoczna do polowy, podpiera
siedzacego na stole Jezusa spogladajacego ku lecacemu z krzyzem aniolowi?,
oraz reprodukowany przez Friedlindera obraz Rogera van der Weyden z Dzie-
ciatkiem na kolanach Matki Boskiej, obejmujacym raczkami podtrzymywany przez
unoszacego si¢ w powietrzu aniola krzyz w ksztalcie litery T, jak na sztychu mi-
strza J. A. von Zwolle,5.

1 Walicki M., Malowidla scienne kosciola sw. Trdjcy na zamku w Lublinie (btudla do Dziejow Sztuki
w Polsce ITI, Warszawa 1930, tabl. XI fig. 1); temat rozpoznala Osieczkowska, Les peintures byzantines
de Lublin, s. 244. :Iuxavens H. I, Mamepiaan dam wemopin pycenao uxononucanis. Amaacs
cHunio6s 1, Cr. IlerepGyprs 1906, tabl. CLII, fig. 264; Henze C., Mater de perpetuo succursu. Prodigiosae
iconae marialis ila nuncupatae monographia, Bonnae 1926, s. g fig. 16 do tekstu s. 12; Kondakow,
Ruskd ikona 1T Praha 1929, tabl.g4 do tekstu Pycewas wwowa IV, Praha 1933, s. 2053 Schweinfurth o. c.
s. 227 fig. 81 do tekstu s. 228, 3 Heubach o.c fig. 71 i tabl. XVI; Dérner o. ¢. Falttafel I11.
4 Wspomina o nim Osieczkowska [ ¢ 8 Friedlander o. ¢. I, tabl. XXXV, fig. 40 A do
tekstu s. 104. Podobny w ukladzie sztych mistrza J. A. von Zwolle zaliczyliSmy wyzej do przedstawien
Matki Boskiej z Dzieciatkiem trzymajacym w rece krzyiz. W zwiazku z obrazem Rogera van der Wey-
den Friedlinder wymicnia dwa dalsze przyklady «motywu Dzieciatka z krzyZem»: obraz nr 321 w zbio-
rach Johnsona w Filadelfii i obraz w zbiorach Traumanna w Madrycie. By¢ moze pierwszym z nich jest


Mamepia.au

26. Matka Boska Pasyjna, obraz z poczatku w. XV, dawnicj we Flo-
rencji, Galleria dei Ulflizi, nr 1, obecnie we Fiesole, Musco Band'ni,
nr 3898.

Wedlug Henzego, Mater de perpetuo succursu.

Dalszym przeksztalceniem tematu Zwiastowania meki Chrystusa jest Matka
Boska Pasyjna (fig. 26), znana na Zachodzie pod nazwa Matki Boskiej Nicustajacej
Pomocy, Mater de perpetuo succursu*. Przed Chrystusem siedzacym na lewej rece

dzielo Juana de Juanes wspomniane przez nas wyzej (s. 212 przypis 1) wéréd przedstawicn Madonny
z Dzicciatkiem i szczygiclkiem zapowiadszjacym mcke Chrystusa.

1 Cmpacmuan, Vierge de la Passion, Passionsmadonna, nickiedy zwana &{Lﬁ}\uvf}og — Immaculata;
Kompaxoss H IL, Hansmuura xpucmianckazo wewyeemea na Agowrs, Cr. Ilerep6yprs 1902, s. 144 fig. 56
Jduxagenso.c.], tabl. XXXII—XXVIV fig. 69—55; tabl. XXVIII lig. 70;tabl. XLVIII fig. 81;tenze, o.c.
Amaacs enunross 11, tabl. CCLXXX fig. 520; Koujiak 0B, Hwonoepadia Bozoaamepu. Censu epenccroii
U PYCeRoil UKOHONUCK €5 WIAIAHCK0I0 Jcigonucsio pannazo Bospoowcdenin, Cr. Merepdyprs 1911, s. 144—
1453 5. 141 fig. 943 5. 145 lig. 95; I 1 X a 4 e B'b, Hemopuicciioe 3HAUEHIE WIMAR0-2PEUecKoil UKOHORUC, 5. 17 N.,
193 n.; Keyes H. E., The Princeton Madonna and Some Related Paintings (American Journal of Archaeology,
Second Series VII, Norwood 1913, s. 210—222); Reéau L., L'art russe des origines @ Pierre le
Grand 1, Paris 1921, s.152; Wulff O. u. Alpatoff M., Denkmdiler der Ikonenmalerei in Fkunstge-
schichtlicher Folge, Hellerau bei Dresden 1925 s. 222—a224, 291; Henze o. ¢.; Schweinfurth o. ¢
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Marii, jak w typie Hodigitrii, zjawiaja si¢ dwaj aniolowie w pélpostaci, z narze-
dziami Mgki Panskiej w rekach (arma Christi): z prawej strony archaniol Gabriel
z krzyzem i gwozdziami, z lewej archaniol Michal z wldcznia i gabka. Dzie-
ciatko, ktérego glowa zwrdcona jest ku Gabrielowi, z przerazeniem chwyta obicma
regkami prawa dlon Matki Boskiej, poruszajac tak gwaltownie skrzyzowanymi noz-
kami, Ze z prawej spada sandalek. Znaczenie ideowe tematu wyjaéniaja zgodne
w tre$ci napisy raz greckie, raz lacinskie:

«Qui primo Candidissimae gaudium indixit,

prachindicat nunc Passionis signacula;

carnem vero Christus mortalem indutus
timensque letum, talia pavet cernendcy?!

Kondakow wymlema Matke Boska PaSV_]I‘LZL wsrod wyoblazcn mlstycmo -dydaktycz-
nych w. XV i XVI2. Wedlug Alpatowa i Wulffa oraz opierajacego si¢ na ich auto-
rytecie Schweinfurtha typ Matki Boskiej Pasyjnej, zrodzony z ducha wczesnego re-
nesansu, pojawia si¢ po raz pierwszy w tworczo$ci Andrea Rico, reprezentanta szkoly
italo- blzantynsklej, dzialajacego we Wloszech na przelomle w. XIV i1 XV3,
zapewne w oparciu o starszy wzor formalny w rodzaju ikony ze zbioréw cerkwi
Sw. Klemensa w Ochrydzie, przedstawiajacej Mari¢ trzymajaca na lewej rece
Dzieciatko odwracajace glowe w prawo, bez anioldw, wykonanej w pierwsze]
polowie w. X1V, jak wskazuja postacie arcybiskupa ochrydzklego Mikolaja 1 Stefana
Duszana, wytlaczane na srebrnej oprawie pokrywajc;ce_] rame 1 tyl 1k0ny‘l Mirkovi¢
wykazal, ze tradycje ikonograficzne tematu si¢gaja w. XIV, przytaczajac na dowod
dwa serbskie freski: plerwszy z poczqtku w. XIV w cerkw1 w Zlczv" drugi,

‘1—-’1—2_44_1, ROHna}COBL Pyc(h(m wwona 1II, Praga 1931, s. 168—169; \‘Iirkouc L., Die ita-
!o b)u,antmasc:‘ze Ikonenmalerfamilie Rico (Actes du IV¢ Congrés International des Etudes Byzantmcs
Sofia, Septembre 1936, II. Bulletin de PInstitut Archéologique Bulgare X, Sofia 1936, s. 120—134);
Myslivec J., Italeiecke ikony (Dilo XXXII, Praha 1941—1942, s. 56); tenze, fkona, Praha 1947, s. 21.

1 Opis szczegdlowy daje, znaczenie pierwotne (zrodla biblijne, liturgiczne i historyczne) wyjasnia
oraz tre§¢ symboliczna przedstawienia tlumaczy Henze o. ¢. rozdz. 11 s. 5—16. !Komgaxoss Lo
3 Wulff-Alpatoff o. ¢. s. 222—224; Schweinfurth o. ¢. s. 442—444. Zachowaly si¢ dwa przed-
stawienia Matki Boskiej Pasyjnej podpisane nazwiskiem Rica. Pierwszym jest obraz dawniej w Galleria degli
Uflizi we Florencji pod nr 1, obecnie w Museo Bandini we Fiesole nr 3898, a nic w Reale Galleria w Parmie
nr 447, jak blednic podaja Wulff i Alpatoff (s.c.s. 291) i Mirkovié (e. ¢. s. 12g), podpisany: «Andreas
Rico de Candia pinxit» (Henze o.¢ s. 18). Reprodukuja go m. i.: Keyes o. ¢. s. 211 fig. 13
Wulff u. Alpatoff o.c. s. 224 fig. 95; Henze o.¢. s. (13) fig. 23 do tekstu s. 18. Drugim za$ obraz
w Parmie, Reale Galleria nr 447, z podpisem: ¢Andreas Ricio de Candia pinxits (JIuxageswn,
Hemopuueckoe 3naieruie umaao-:peneckoit uxononucw, s. 17; Henze o. ¢ s. 21). Z innych przy-
kladéw tego typu wymieniamy Matke Boska w kosciele $w. Alfonsa Liguori w Rzymie: stynna Mater de
perpetuo succursu (Henze o.¢. tabl. barwna oraz tabl. [—II), i pochodzaca z Casa Bertramini w We-
necji Madonne w Princeton (Keyes o.¢. s. 212 fig. 2; patrz takize Wulff u. Alpatoffo. ¢ s. 23
291; Henze o.¢. 5. 21). Dalsze zabytki omawiaja Henze (o.¢. s. 17—24) 1 Mirkovié (o.c. s. 131). Starsze
proby ustalenia, kiedy zyl Andrea Rico, wahaja si¢ miedzy w. XI a XVI; Henze o.¢. 5. 25—31;
Mirkovié o.c. s. 120. 4 Kompaxoss, Hronoepapin Bozoaamepu. Consu epeneckoii w pyeckois wKo-
HOMWEW €5 WINAAbAHCK0N0 dlcusonucelo  pannseo  Bospoocdenia, s. 85 fig. 73 do tekstu s. 84 n.; Wulff
u. Alpatoff 0. ¢. s. 221 fig. 94 do tekstu s, 220—222. W roku 1931 Mikolzj, arcybiskup ochrydzki, koro-
nowal Stefana Duszana na krola serbskiego; patrz Myslivec, Tkona, s. 37. 3 Mirkovié o. ¢ s. 132.
Fresk w Ziczy opisvje lerkosuh B.P., Huwa IV (Crapmmap, opram Cpmcror Apxeoxomkor Ipymrsa,
nosor pepa roxuna IV, 1gog, Beorpax 1911, s. 64). O zrodlach Matki Boskiej Pasyjnej w serbskim ma-
larstwie $ciennym w. XIV wspomina dwukrotnie Myslivec: [alcfeckeikony,s. 56 (mylnie wydruko-
wano w. XIII); Ikona, s. 21.
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okres§lany terminem Matki Boskiej Chilandarini, w cerkwi $w. Stefana w Koncze, zalo-
zonej pr7ed r. 1366 przez wielkiego wojewode Mikolaja ‘%tanjevlma‘ Wyglad fresku
w Ziczy nie jest nam znany. Na fresku w Koncze Maria zwrécona lekko w prawo
stoi z Dzieciatkiem na rekach, spogladajac ze smutkiem na widocznego do
polowy aniola, unoszacego krzyz. Chrystus, spostrzeglszy narzedzie meki, gwal-
townie wycigga rece do matki. W rzeczywistoéci temat Matki Boskiej Pasy]ncj
zdradza tak wielkie podobienstwo z tematem Zwiastowania meki Chrystusa i tak
silnie przeniknigty jest duchem $redniowiecza, ze budza si¢ powazne watpliwosci
czy nie mamy przed soba przedstawienia dewocyjnego, bedacego przeksztalce-
niem starszego, reprezentacyjnego pierwowzoru. W watpliwoéciach utwierdza
nas analiza ikonograficzna zabytku, ktory, zapewne z powodu skromnej wartosci
artystycznej, nie wzbudzil dotad swa treécia ideowa zainteresowania, na jakie za-
sluguje. Mamy na mysli plaskorzezbe tympanonu tumskiego, przytoczona wyzej
wéréd wzoréw ukladu formalnego Piety (fig.20). Po obu stronach Marii siedzace]
z Chrystusem, w §rodku polkolem zamkni¢tej plaszczyzny tla stoja dwaj anio-
lowie, z ktorych jeden lewa rcka dotyka nimbu krzyzowego Dzieciatka, w prawej
unoszac krzyz, drugi za$ prawa rcka podpiera stopy Chrystusa, w lewej trzy-
majac kwiat lilii. Intuicja Walickiego, przeczuwajacego Piete, jest niezwykle
trafna. Piety jednak plaskorzezba nie przedstawia. Aniolem unoszacym krzyz jest
archaniol Gabriel?, aniolem trzymajacym kwiat lilii jest archaniol Michal®.
Wyciagajac prawa rgk@ ku piersiom Matki Boskiej — Dzieciatko wyraza pragnienie
pokarmu chwytajac kurczowo lewa dlonia prawa recke Marii — zwraca si¢ do
niej jakby z prosba o pomoc 3. Oto reprezentacyjne przedstawienie Zwiastowania
mt;kl Chrystusa, ktérego rozwinigeciem dewocyjnym jest temat Matki Boskiej Pa-
syjnej. Oto zarazem bezpo$rednie Zrédlo artystyczne Piety.

Podobienstwo ukladu formalnego Marii z Dzieciatkiem w Tumie pod Leczyca
do ukladu formalnego Marii z Dzieciatkiem w Book of Kells nasuwa z kolei przy-
puszczenie, ze migdzy obu dzielami zachodzi réwniez pokrewienstwo ideowe.

Wiéréd tematow ikonograficznych wezesnego $redniowiecza Matka Boska iryj-
skiego kodeksu zajmuje miejsce odosobnione, poniewaz nie opiera sie na pow-
szechnie stosowanych vworach b17antynsklch ale na rzadkich przedstawieniach Marii

! Mirkovi¢ o.¢c. s. 132 hg. b-,, takze Petkovic¢ V. R., La peinture serbe du Moyen Age 1 (h[usct
d’histoire de Dart. Monumemx serbes VI, Beograd 1930, t dbl. 148 b). 2 Jak w temacie Zwiasto-
wania mecki Chrystusa. 3 Archaniol Michal przedstawiany bywa zazwyczaj z wlocznia (Kiin-
stle 0. ¢. 1, Freiburg i. Br. 1928, s. 246—247), nickiedy jednak trzyma w rece berlo zakoriczone
kwiatem lilii (Swarzenski G., Die Salzburger Malerci. Denkmiler der siidostdeutschen Malerei des frithen
Mittelalters, Leipzig 1908, tabl. LXXXYV fig. 286; Hauttmann M., Die Kunst des frithen Mittelalters.
Propylaen-Kunstgeschichte VI, 2. wyd., Berlin 19209, s. 612). Lilia w naszym przyvklidzie przeciwstawiona
krzyzowi oznacza drzewo zycia (Bauerreiss o.¢. s. 16—17), oba za$ atrybuty lacza sic niewatpliwie
z symbolika budynku koscielnego (tamze s. 65—73). Archaniolowie Gabriel i Michal niezwykle czesto
wystepuja razem w sztuce bizantyiskiej, co podkreslaja Henze (0.c. 5. 8) 1 Kiinstle (0. c. 5. 248).
& Meiss (The Madonna of Humilily s. 543 przypis 58) widzi w rece Dzieciatka wyciagnietej ku piersiom
Marii znak czynnosci karmienia i przytacza dla przykladu Madonne z Anzy-le-Duc, obecnie w Mu-
zeum w Paray-le-Monial, oraz «Vierge de la rue de St. Gengoulfs w Metzu, obie z w. XII. Po-
dobny ruch charakteryzuje liczne przedstawienia karmiacej matki wymienione nizej, s. 199 przypis 1.
5 W temacie Matki Boskiej Pasyjnej Chrystus chwyta obiema rekami prawa dlon Marii, skad nazwa
Vierge au pouce, na ktéra zwraca uwage Réau o.¢. s. 152, Zazwyczaj dziecko trzyma matke za rcke
w scenie karmienia.
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karmiacej Dzieciatko!. Musimy si¢ wigc zastanowi¢, czy ukladu formalnego mi-
niatury w Book of Kells nie uzasadmajq szczegolne tresci ideowe. Za sfusznoscu;
tego przypuszczenia przemawia, oprécz ruchu rak Chrystusa plzypommajz;cego
ruch rak Dzieciatka na plaskorzezbie w Tumie pod kLeczyca, zaréwno nimb
krzyzowy Matki Boskiej, zlozony z trzech malenkich krzyzykow, zaznaczo-
nych po bokach i nad jej glowa, wskazujacy ze Maria wystepuje jako Regina
martyrum®, jak tez symbolika anioléw rozmieszczonych symetrycznie w naroz-
nikach prostokatnego pola miniatury, obl‘amouanego bogata plecionka. Spoéréd
dwéch anioléw stojacych na dole aniol z prawej strony od patrzacego trzyma
w lewej rece opuszczona ku dolowi galazke, ktéra rozdwaja si¢ i konczy para
spirali z tréjlisciem w §rodku, drugi za§ unosi w gor¢ laske zakonczona
koncentrycznymi kolami, otaczajacymi rozete®. Sa to zapewne d&yyzhog Seol
i &yyehos xdprov, jak na fresku z w. VI lub VII w Bawit w Egipcie. W lasce
widzimy flabellum, czyli wachlarz liturgiczny®. Obydwaj aniolowie w gérnych na-

L Odrebnosé ukltadu formalnego Madonny w Book of Kells podnosi Baum, (Malerei und Plastik des
Mittelalters 11, s. 188), wymieniajac oprdcz iryjskiej miniatury nastepujace atypiczne przedstawienia Matki
Boskiej z Dzieciatkiem: Marie¢ na oprawie kodeksu $w. Nazariusza z Lorsch z w. IX, dzi§ w Victoria
and Albert Museum w Londynie (Pinder, Die Kunst der deutschen Kaiserzeit bis zum Ende der staufischen
Klassik, Leipzig 1943, Bilder, s. 33 do tekstu s. 412), znana juz nam «lota» figurke z Essen (fig. 13)
i rowniez ze zlotej blachy osadzonej na drewnianym rdzeniu Matke Boska biskupa Imada z Paderbornu
(1051—1076) w Muzeum Diecezjalnym tamze (Beenken o, ¢.s. 25 fig. 12 do tekstus. 24; Pinder o.¢c. 5. 128
do tekstu s. 417). Zdaniem Bauma przedstawienia te sa «wlasnymi wynalazkami pélnocnej sztukin.
W rzeczywistodci jednak Maria w Book of Kells i z Essen opieraja sie na starym ukladzie matki
karmiacej dziecko, ktérego tradycje w basenie Morza Srédziemnego wykazalismy wyzej, Matka Boska za§ na
oprawie kodeksu $w. Nazariusza z Lorsch i Maria biskupa Imada reprezentuja egipsko-syryjski typ
siedzace] Hodigitrii, ktérego pochodzenie 1 rozprzestrzenienie na Wschodzie i Zachodzie szczegolowo
omawia Lasareff o. ¢c. rozdz. 1V, s. 46—65. 2 Motyw krzyiyka jako znaku wyrdzniajacego Matke
Boska dostrzegamy w trzech przykladach na jej szatach: w scenie Sadu Heroda przed Rzezia Niewi-
niatek na mozaice luku teezowego z w. VI w S. Maria Maggiore w Rzymie (de Griineisen, Sainte Marie-
Antique s. gg—100), w przedstawieniu siedzacej Hodigitrii na wspomnianej wyzej plaskorzezbie z kosci
stoniowej z w. IX, niegdy$ zdobiacej ewangeliarz w Lorsch (Pinder l.¢.) i jedenaicie razy powto-
rzony w przedstawieniu Marii orantki na marmurowej plaskorzezbie z w., IX—XI w koéciele S. Ma-
ria in Portu kolo Rawenny (Kompxaxonws, Ilwonoepagiia Boonamepu I, s. 86 fig. 19 do tekstu
s. 85; Wulff O., Altchristliche und byzantinische Kunst 1I. Handbuch der Kunstwissenschaft, Wild-
park—Potsdam 1924, s. 607 fig. 516 do tekstu s. 606; Henze o. c. 5. (28) fig. 51 do tekstu s. 110).
3 Oba atrybuty powtarzaja sic w Book of Kells w re¢kach postaci przedstawionej na drzwiach swia-
tyni w scenie Kuszenia Chrystusa (Read H. W., Sources of the Irish llluminative Arl. Art Studies: Me-
diaeval, Renaissance and Modern VI, New York 1926, fig. 22 do tekstu s. 116; Henry F., Irish Art in the
Early Christian Period, London 1940, tabl. 33 do tekstu s. 143). Widzimy je takze u §w. Lukasza na jego
portrecie w Book of Chad z Cathedral Library w Lichfield (Read o.¢. fig. 18 do tekstu s. 111).
Tym razem jednak baculus, zakoriczony rozeta otoczona koncentrycznymi kolami, przybral w lewej
rece Ewangelisty posta¢ tzw. Scheibenkreuz, o ktoérym patrz Braun J., Das christliche Altargerit in seinem
Sein und in seiner Entwicklung, Minchen 1932, s. 655. Wreszcie w scenie Sadu Ostatecznego na kamien-
nym krzyzu opata Muiredach (zm. g23) w Monasterboice (Louth) w Irlandii Chrystus trzyma w rckach
te same przedmioty, co Sw. Lukasz w Book of Chad: w lewej krzyz, w prawej za$ zakonczona spira-
lami galazke, uproszezone przeksztalcenie «kwitnacego berla» z Book of Kells (Henry o. ¢. tabl. 77
do tekstu s. 181). " Homgaxons o.c I, s g05 fig. 206 i s. 306 fig. 207 do tekstu g304—306.
3 O wachlarzach liturgicznych (flabella, rhipidia) patrz Dalton, Byzantine Art and Archeology, s. 5213
przede wszystkim jednak Braun o. ¢. 5. 642660, Przyjmujac datowanie kodeksu iryjskiego na w. VII,
Braun watpi, czy zakoniczone na wzor wachlarzy laski anioléw na miniaturze z Matka Boska sa
rzeczywiscie wachlarzami liturgicznymi i czy w czasie powstawania Book of Kells wachlarze takie w ogdle
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roznikach, rézniacy sie od dolnych wielkoscia 1 bogatszym strojem, w r¢kach we-
wnetrznych trzymaja flabella w postaci lasek zakonczonych jasnymi kolami z zary-
sem ciemnego krzyza w §rodku', a wyciagnietymi palcami zewnetrznych rak wska-
zuja ku S$rodkowi miniatury na Chrystusa i Marig, jakby przemawiajac. O czym
moéwia? Sadzac po liturgicznych szatach i wachlarzach wskazuja na ofiar¢ odku-
pienia.

F. Henry poréwnujac miniatur¢ w Book of Kells z miniatura w koptyjskim
ewangeliarzu datowanym na w. IX z Pierpont Morgan Library, zwraca uwage na
zalezno$¢ iryjskiego kodeksu od iluminacji wschodniej?. Rozumowanie jej wydaje
sic nam niezwykle trafne. Najstarsza bowiem zapowiedZ Matki Boskiej Pasyjnej upa-
trujemy w koptyjskiej plaskorzezbie z Teb w Egipcie, dzi§ w Muzeum w Kairze, przed-
stawiajacej Nikopoie z Chrystusem trzymajacym ksiazke oparta o lewe kolano, w oto-
czeniu dwoch anioléw z krzyzami w r¢kach zewnetrznych, z rekami wewnetrznymi
wyciagnietymi ku Dzieciatku i Marii3. Jakby na znak opieki nad Chrystusem,
skrzydla anioldw zakrywaja tron, na ktérym spoczywa Matka Boska. Wielo-
krotnie podkreflane zwiazki sztuki iryjskiej z tradycja koptyjska przynosza od-
powiedZ na pytanie, w jaki sposob typ Zwiastowania meki Chrystusa z dwoma
aniolami, bedacy réwnoczesnie wzbogaceniem Zwiastowania meki Chrystusa
z jednym aniolem 1 zapowiedzia po6zniejszej Matki Boskiej Pasyjnej, mogl si¢ dostac

byly na Zachodzie w uzyciu, a to dlatego, Zze najstarsze przekazy pisane o flabellach w kulcie Kosciola za-
chodniego pochodza z czasow karolinskich. Sceptyczne to stanowisko nie da sie utrzymaé dla dwoch
powoddw. Po pierwsze, wyrazne wplywy koptyjskie w sztuce iryjskiej, o ktérych nizej w przypisie 1 nas. 226,
czynia calkowicie prawdopodobnym wczesne zapozyczenie flabelldw ze Wschodu, gdzie po raz
pierwszy wachlarze liturgiczne wspomniane sa w  Constitutiones apostolicae  okolo r. 400, o czym
pisze sam Braun o. ¢ s 632—647. Po wtore, w $wietle ostatnich badan Book of Kells pow-
stala na wyspie Jona badZz w latach 795—806, jak przypuszcza Friend A. M. Jr. (The
Canon Tables of the Book of Kells. Medieval Studies in Memory of A. Kigsley Porter II, Cambridge
Mass. 1939, s. 639), badZ w dwoéch okresach: w latach 360—770 i 815—820, jak przyjmuje Henry
o.¢. 5. 149. Juz za§ w inwentarzu Centuli z r. 831 czytamy: «flabellum argenteum unumy (Braun
0. ¢. 5. 648—651). Zalezno§¢ kodeksu iryjskiego od wezesnego renesansu karolinskiego podkresla z naciskiem
Friend o. ¢. s. 640. Obecnoi¢ elementdw karolinskich potwierdza, choé z zastrzezeniami, Henry o. e
s. 144. Przypomnie¢ na koniec nalezy, ze Sullivan (o.¢. s. 8) ustala zwiazki ornamentu na portrecie
$w. Mateusza w Book of Kells z motywem flabellum; patrz takze Read o.¢. s. 111. Dekoracj¢ o wzorze
wachlarza liturgicznego dostrzegamy w tym samym kodeksie réwniez na karcie umieszczone] przed
ewangelia §w. Jana (Henry F., 0. ¢. tabl. 60). 1 Sa to flabella o wygladzie rozpowszechnionego
na Zachodzie «krzyza w kole», o ktérym wspomnieliSmy wyzej, s. 224 przypis 3. Wachlarze litur-
giczne w kulcie Kosciola zachodniego, tracac cel praktyczny, czesto spelniaja role wylacznie dekora-
cyjna. Na miniaturze naszej zdaja sie jednak posiadaé znaczenie symboliczne. Podobnie bowiem usta-
wieni aniolowie z rhipidiami zdokia zazwycza] bizantynskie tkaniny liturgiczne éi‘:t'l.’aifplot.. np. tkanine
z w. XII—XIIT w Museo di S. Marco w Wenecji (Panofsky, «Jmago Pietatis» s. 267 fig. 5); dalsze
przyklady publikuja: Millet, Recherches sur liconographie de I’Evangile, s. 499 fig. 536 do tekstu s. 499:
Millet G. et des Ylouses H., Broderies religieuses de style byzantin (Bibliothéque de 1'Ecole des Hautes
Etudes. Sciences Religicuses LV, Paris 1939—1947, texte s. 86—108, album tabl. GXCII—CCXVI),
2 The Pierpont Morgan Library. Exhibition of Illuminated Manuscripts Held at the New York Public Library,
Introduction by Ch. R. Morey, Catalogue of the Manuscripts by Belle da Costa Greene and Meta P. Harr-
sen, New York, November 1933 to April 1934, tabl. 112 do tekstus. 1i2; Henryo. c. tabl. 61 do tekstus. 143.
Miniatura przedstawia Mari¢ na tronie z Dzieciatkiem na lewym kolanie (siedzaca Hodi-
gitrie) w towarzystwie dwoéch anioléw unoszacych sie u géry. Read (0. c. fig. 25 do tekstu s. 118)
zestawia Matke Boska w Book of Kells z Madonna na fresku koptyjskim w Saqqara. * KoHEJIAaKO0B®
o.¢ I, s. 223 fig. 144 do tekstu s, 222—223.

Prace Kom. Hist. Sztuki X 24
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do kodeksu Book of Kells, skad — prawdopodobnie za po$rednictwem malarstwa
miniaturowego — dotarl do Tumu pod Leczyca®.

Czwartym po temacie Eleusy, Zwiastowania m¢ki Chrystusa i Matki Boskiej
Pasyjnej, przedstawieniem figuralnym, ktorego tresci urzeczywistniaja zasadg ideo-
wego laczenia poczatku i korica zycia Zbawiciela, jest przedstawienie Matki Boskie;
z Chrystusem arfosem skladanym w ofierze odkuplema

Omawiajac w VI rozdziale IT tomu Hwonoepagiiu Boeonamepu temat Hodigitrii
Kondakow wyréznia dwie jego odmiany: grupe Marii z Chrystusem na pél lezacym
na lewej rece matki i grupe Marii z Chrystusem siedzacym?. Wéréd wszystkich
przedstawien stojacej Matki Boskiej w sztuce Sredniowiecznej odmiana Hodigitrii
z Chrystusem na pol lezacym jest Piecie najblizsza, zwlaszcza ten jej wariant,
w ktéorym Maria unosi Dzieciatko na obu rekach.

Najstarszy przyklad Hodigitrii z na pét lezacym Chrystusem zachowal si¢ na
niewielkim, trzyczesciowym oltarzyku skladanym, pokrytym obustronnie emalia,
pochodzqcym z w. XI lub XTI, znajdujacym si¢ w sajdanajskim klasztorze w poblizu
Damaszku, zalozonym wed{ug poboinej tradycji przez cesarza Justyniana?.
Umleszczona na jego odwrotnq stronie srebrna plytka trybowana, datowana na
w. VIII lub IX, a najpézniej na w. X, prawdopodobnie odtwarza stlynna niegdys
sajdanajska «szaruge». Chrystus, owmlfgty w pieluszki przewiazane sznurem siedzi
z wyciagnietymi do przodu nogami na lewej rece widocznej do polowy matki,
ktéra prawa re¢ke sklada na piersi. Podobny uklad obu postaci powraca z niewiel-
kimi zmianami z poczatkiem w. XI na mozaice w Hosios Lukas w Focydzie*.
Dzieciatko ubrane w dlugi himation, siegajacy do stép, lewa noge wyciagnelo do
przodu; pod nia widoczna stopa nogi prawej zgietej w kolanie 1 zwréconej ku patrza-
cemu. Réwniez tym razem prawa reka Matki Boskiej spoczywa na piersi. Trzeciego
z kolei przykladu dostarcza wykonana z jasnoturkusowego kamienia panagia artosna
cesarza Aleksego Komnena Aniola (1195—1204), 0 ksztalcie kwiatu z dwunastoma
platkami, przechowywana w zakrystii cerkwi §w. Pantalejmona na gérze Athos?.

1 Wplyw koptyjskiego Egiptu na sztuke iryjska wykazuja m.i.: Ebersolt J., Miniature irlandaise a sujets
iconographiques (Revue Archéologique, cinquiéme série,tome XIII, Paris 1921,s. 1—6); Read 0. ¢c.; Kingsley
Porter A., An Egyptian Legend in Ireland (Marburger Jahrbuch fiir Kunstwissenschaft V, Marburg a. d. Lahn
1929,s.25—38); Henry o. c. passim; Aber g N., The Occident and the Orient in the Arl of the Seventh Century. The
British Isles (Kungl. Vitterhets Historie och ;\ntlkutet“. Akademiens Handlingar 56, 1, Stockholm 1943) ; Ma-
saio.c.; Read (o.c.s. 111 przypis 4) poréwnuje postawe $w. Lukasza w Book of Chad trzymajacego zakon-
czona splralaml laske («kwitnace berlos) w prawej rece i krzyz w lewej, z postawa Ozyrysa, sedziego przedsta-
wianego z symbolami swego urzedu w egispkich ksiegach zmarlych; patrz takze Henry o. ¢, s. 133. Read
(0.¢.s.111) zwraca rowniez uwage na podobienstwo ¢kwitnacego berla» §w. Lukasza do przedmiotéw
wdocznych w rekach postaci zachowanej na fragmencie tkaniny koptyjskiej z Achmim Panopolis; patrz

Forrer, Rimische und byzantinische Seidentextilien, tabl. XV, 2 KomgakoBsb o.c I, s. 250—203.
3 Tamze s. 252 fig. 134 do tekstu s. 250—253. 4 Tamze s. 254 fig. 136 do tekstu s. 254; patrz row-
niez Matéjéek A. i Myslivec o. c. 5. 5 fig. 3. SAfimanost I. B, Busawmiiickic nassmuuin

Adgiona (Busamrificrifi Bpemenmmur VI, Cr. HerepGyprs 1899, s. 73—75 tabl. X); Kon gakoBs, Hanam-
HUKiL Zpuenmianerazo uexycemea na Agonis, tabl. 31 do tekstu s. 222—224; tenze, Hronopahis Bozonamep.
Ceasu 2peneckoil w pyeeroii wroHONUAL ¢ UMATLARCK 010 dcusonucsio panuseo Boapoocdenia, 1911, s, 71 fig. 59
do tekstu s. 72—7%3; tenze, Iwonoepadin Bozomamepu 1T, s. 255 fig. 137 do tekstu s. 254—256; M ua-
re BB Kp., Bpousosuii petsehs ¢ uzobpasceriens Bozomamepn uss naoedueciazo myses (Seminarium Kon-
dakovianum V, Praga 1932, s. 42).



GENEZA PIETY SREDNIOWIECZNE] 227

Srodek wypuklo rzezbionej czary otoczoncj napisem dvavdpe wrTep Tapdéve
Beepotpbpe Kop.vmov *A2EEwov "Avyyehov oxémowg zdobi do polowy widoczna po-
sta¢ Marii, unoszacej na obu rgkach Chrystusa ubranego w tak krétka koszulke, ze
nogi jego od kolan pozostaja obnazone!. Prawa re¢ka Dzieciatka wyciagnigta wzdluz
ciala dotyka swego prawego kolana, lewa chwyta za dlorn Matki Boskiej. Na plat-
kach rozmieszczone sa promieniicie popiersia prorokéw Dawida, Salomona, Eze-
chiela, Habakuka, Daniela, Malachiasza, Jeremiasza, Izajasza, Sofoniasza, Zacha-
riasza 1 Mojzesza. Brzegiem czary biegnie wyryty zwartymi literami tekst o sym-
bolicznej tresci. Dalsze przyklady pochodza z Wloch. Naleza do nich: Madonna
del bacio, relief z w. XII, przywieziony z Konstantynopola lub kopia wloska nie-
znanego greckiego pierwowzoru, umieszczony na zachodniej $cianie pierwszego
filaru nawy poprzecznej w kodciele $w. Marka w Wenecji?, powtdérzony pod
koniec w. XIV na zewnatrz tej $wiatyni w kluczu l¢ku zamykajacego jeden
z bocznych portali fasady zachodniej?; marmurowy relief Matki Boskiej Antio-
chijskiej z pierwszej polowy w. XIII réwniez w kosciele $w. Marka w Wenecji,
na ktérym Maria wystepuje w calej postaci, jak zazwyczaj w temacie Hodigi-
trii?; wreszcie mozaika z konca w. XIII, zdobigca tympanon poludniowego
portalu bocznego w kosciele S. Maria in Aracoeli w Rzymies. W ostatnim dziele
srodek kompozycji zajmuje 7amkni(§ta w kole posta¢ Matki Boskiej, widoczna do
polowy, z Chrystusem lezacym na obu jej re¢kach. Dzieciatko, ktorego giowq zwrocong
twarza ku Marii otacza nimb krzyzowy, w lewej dloni §ciska zw6j pergaminowy.
Po obu stronach kola stoja dwaj aniolowie, trzymajacy w rekach lichtarze z plo-
nacymi §wiecami.

Przytoczone za Kondakowem przyklady uzupelnia brazowy relief w Muzeum
w Plowdiwie, wykopany w r. 1916 w Bulgarii, datowany na w. XII lub XIII®.
Matka Boska, wyobrazona w calej postaci, na lewej rece trzyma zwrécone w prawo
Dzieciatko, prawa reka podpierajac jego plecy. Chrystus w lewej rece trzyma zwoj,
prawa reka udziela blogostawienstwa. Do tej samej grupy ikonograficznej zaliczamy
na koniec malowidlo zachowane na tympanome portalu prou adzacego z narteksu

YAdnpanoss Le 1 Wulff O. (Di: Malereien der Asketznhéhlen des Latmos. Konigliche Museen
zu Berlin, Millet III, 1. Der Latmos von Theodor Wiegand Berlin 1913, s. 200) interpretuja [psgo-
Tpbeoc jako Virgo lactans. Zdaniem Lasareffa (o. ¢. s. 30 przypis 37) brak ruchu reki Dzieciatka ku pier-
siom Marii, ktéry by pozwolil dostrzec w przedstawieniu typ Galaktotrcfusy. *RoEXaKOBD,
Ilonoepahis. Boonamepu. Ceasu  2pevecioll w pyecwoil uKOHORUCH €3 WMAIbAHCKON ICUEONUCEH0 P AHHAZO
Boapoocienin, s. 71 fig. 60 do tekstu s. 73; Kommakosn, Ilwonowpaihis Booaamepu 11, s. 2563
patrz Musitess, L c. SKoEaaxoBb, Hwonvepagis Bowatamepu. Comasu 2peveckoit . pyccioil
UKOHORUCU €5 WINATBAHCKOW sicusomicslo pannseo Boapooclenin, s. 73; tenze, Iwonoepagia Booaamepu 11,
s. 256 fig. 138 do tekstu s. 256—257. 4 Roupaross, Hionoepadis Boroaamepu 11, s. 257 fig. 139
do tekstu s. 258, S KoEmaross Hronoepapia Bozoaamepu., Ceasu peneckoli 1w pyeckoii UKOHOMLCH
Ch UMATLAHERON dcusonucslo pannmzo Bospoocdenin s. 72 fig. 61 do tekstu s. 73; tenze, Hwonopaghis
Bozomamepw 11, s. 258 fig. 140 i tabl. barwna po s. 256 do tekstu s. 258—259; Wilpert J., Die rami-
schen Mosaiken und Malereien der kirchlichen Bauten vom VI.—XIII. Fahrhundert IV, tabl. 226 do tekstu w t. ITI
S. 1145—1149; patrz rowniez Musaress [ c. 6 Muares® o. ¢. tabl. 1T fig. 2. Podobny uklad Dzie-
ciatka jak na relicfie w Plowdiwie dostrzegamy w przedstawieniu Glykofilusy na dyptychu w Akademii
we Florencji nr 28, 29, datowanym na lata 1260—1270, przypisywanym szkole Bonawentury Berlin-
ghieri (Sirén O., Toskanische Malerei im XIII. Fahrhundert, Berlin 1922, fig. 22 do tekstu s. 89 n.;
Weigelt o. ¢. tabl. 8 do tekstu s. 217—=218) oraz na obrazie florenckim z lat okolo r. 1260 w zbio-
rach Arthura Actona we Florencji (Weigelt o.c. tabl. 9 do tekstu s. 218—219).

29%
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do cerkwi w Moraczy w Czarnogorze, by¢ moze pochodzace z w. XIII'. Maria
widoczna do polowy, glowe lekko skloniwszy w lewo unosi na prawej rece lezacego
Chrystusa, lewa r¢ka podtrzymujac jego nogi. Prawa r¢ka Dzieciatka przerzucona
przez prawe rami¢ Matki Boskiej zwisa bezwladnie w sposob przypominajacy nie-
ktére Piety tzw. mistyczne. Scena pelna jest smutku i1 rezygnacji. Grupie matki
z Dziecigtkiem towarzysza aniolowie: z lewej strony archaniol Michal, z prawej
za$ archaniol Gabriel.

Jaka jest tres¢ ideowa wariantu Hodigitrii z Dzieciatkiem na pol lezacym
na rekach matki? Wyjasnia ja napis zdobiacy panagie artosng Aleksego Komnena.
Chrystus jest chlebem, ktéry Maria sklada na oltarzu w ofierze odkupieniaZ.
Potwierdza to uklad ciala Dzieciatka i ruch rak Matki Boskiej, ktéra zdaje si¢
Chrystusa komu§ podawac?.

Idea ofiarnego chleba w postaci Dzieciatka pojawia si¢ juz w w. IV, w pis-
mach §w. Cyryla Jerozolimskiego i $§w. Jana Chryzostoma. Odpowiada jej sym-
bolika apsydy, ktora wcdlug 7g0dny(,h wypowiedzi $w. Cyryla Jerozolimskiego
i Pseudo-Sofroniosa jest réwnoczesnie grota narodzenia Zbawiciela i jego §mierci?,
W w. XIV podobne mysli odnajdujemy w tekstach mistycznych Symeona Solun-
skiego i Mikolaja Kabasilesa, arcybiskupa Salonik, dostrzegajaccych w euchary-
stycznym chlebie skladanym na oltarzu nie nauczajacego Chrystusa, ale nowo-
narodzone Dzieciatko, w apsydzie zas betlejemska stajenke?.

W sztuce bizantynskiej ide¢ Chrystusa artosa wyraza réwniez temat Chrystusa
Baranka pod postacia Dzieciatka, ¢ dpvoc 7ol 9eol, zwiazany Scisle z malar-
stwem S$ciennym®. Zazwyczaj Chrystus lezy na patenie ustawionej na oltarzu
obok kielicha, jak w prothesis w Chilandari na fresku z w. XIV7, niekiedy
w otoczeniu anioléw unoszacych rhipidia, np. w Sopoczanach, w Cuéer i w Stu-
denicy®, lub w towarzystwie archanioléw Michala i Gabriela, trzymajacych
w rekach zakryty‘ch liturgicznymi chustami arma Christi, jak na fresku z w. XVII
w klasztorze $w. Krzyza w jcrozohmw” albo mu;d?v postaciami ojcow Ko-
$ciola, z ktérych jeden lancetowatym nozem wyjmuje czasteczki chleba, a drugi
“ykonuje ruch blogostawienstwa, np. w Ljuboten w Serbii?.

O wyraznym zwiazku Chrystusa Baranka z ofiarg odkupienia §wiadczy, oprocz
tekstéw liturgicznych, umieszczenie tej sceny na tkaninie epifafios z Ochridy da-

i Petkovié o.c I, tabl. 5 fig. e; Millet, Etude sur les églises de Rascie, tabl. XVIII do tekstu
. 177); MHATEBD 0. ¢. . 43 ﬁg 2 do tekstu s. 43. Okuniew (Monacmus 6 Mopara ¢ Teprozopun, tabl. 'V
do tekstu s. 132) sadzi, ze malowidlo w dzisicjszym stanic pochodzi z w. XVI, oparte jest jednak, jak
stusznie przypuszcza Petkovi¢, na pierwotnej kompozycji z w. XIII. Uderza podobienstwo ikonografi-
czne do plaskorzezby zdobiacej tympanon kolegiaty w Tumie pod Egczyca. ! Kompgaxoss, Iho-
nozpagis Bozomamepu 11, s. 255—256; MHATeBE 0. ¢. 5. 42. S MusiTeBsd [.c. t Stefa-
nescu J. D., Lillustration des liturgies dans I’art de Byzance ¢t de I’ Orient (Annuaire de I'Institut de Philologie
et d’Histcire Crientales 111 [1935]. volume offert a Jean Capart, Bruxelles 1935, s. 436—437); Grabar A.,
Martyrium, Texte 11, Paris 1946, s. 273 przypis 1. 3 Stefanescu o. ¢. 5. 437; Myslivece, Kristus
v hrobé, s. 33—sg4). Panofsky (Reintegration of a Book of Hours cxecuted in the Workshop of the «Maitre des
Grandes Heures de Rohan», s. 491) przypomina, ze Kos$ciol patrzy na corporale rownoczesnie jako na symbol
calunu, ktéry okrywal cialo Chrystusa w grobie, i picluszek, w kiére owiniete bylo nowonarodzone
Dzieciatko. 8 Stefanescu o.c. s, 435—349; Myslivec [ e 7 Ntefanescu o. ¢. tabl. LVII
do tekstu s. 437. 8 Tamze s. 437—438; tabl. LXIX (Studenica). ® Henze o.¢. s. (g) fig. 17
do tekstu s. 12—13. 0 Stefanescu o.¢. tabl. LXVIII do tekstu s. 437—438.
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towanej na w. XIV, przedstawiajacej jako gléwny temat martwego Chrystusa
lezacego na kamieniu Namaszczenia, adorowanego przez dwoéch aniolow z rhi-
pidiami*.

ZRODLA IDEOWLE PIETY

Kult Matki Boskicj Bolesnej jako Zrodlo ideowe (zewngtrzne) przeksztalcenia Marii karmigcej Dzieciatko
na pol lezace na jej kolanach w Piete. — Przepowiednia Symeona pierwszym na kartach Nowego Testa-
mentu skojarzeriem radosnego macierzynstwa Marii z przyszla meka Chrystusa. — Komentarz Ruperta
z Deutz do stow Oblubienicy w II ksiedze Piesni nad Piesniami. — Trefei ideowe Piety corpusculum: Matka
Boska w karmionym Dzieciatku dostrz:ga Ukrzyzowanego. — Pieta corpusculum jest tematem wezesniej-
szym niz temat Ukrzyzowania i starszym niz Pietd tzw. mistyczna. — Tradycje komentarza Ruperta
z Deutz w srodowiskach zakonnych w. XIII 1 XIV. — Powstanie Piety corpusculum. — Przck:ztalcenie
Piety corpusculum w Piete tzw. mistyczna pod wplywem kultu Umecezonego Chrystusa. — Znaczerie terminu
pietas. — Pieta radosna. — Wplyw Piety corpusculum na przedstawienie Matki Boskiej siedzace] ze $piacym
Dzieciatkiem.

Zakres pokrewnych Piecie przedstawien urzeczywistniajacych zasade ogar-
niania jednym spojrzeniem poczatku i konca zycia Chrystusa wskazuje na kult
Matki Boskiej Bolesnej, jako na Zrddlo ideowe przeksztalcenia Marii karmigcc]
Dzieciatko w Piete?.

Kult Matki Boskiej Bolesnej poczatkami sigga czasow starochrzescijanskich,
kiedy cierpienia Marii na wzor cierpienn meczennikow pojmowano jako martyrium,
najstarsze za$ Slady jego w sztuce zachowaly si¢ na wspomnianych wyzej krzyzach
kadzielnicowych oraz na enkoipionachz wyobrazeniami ukrzyzowanego Chrystusana
awersic 1 Matki Boskiej z Dzieciatkiem Iub bez Dzieciatka na rewersie®. W w. X1
w literaturze religijnej zachodnio-europejskiej krystalizuje si¢ pojecie wspolmeki
Marii (compassio Mariac), a od w. XII szerzy sie¢ kult Matki Boskiej Bolesnej w po-
staci Zaléw Maryjnych, opartych na tradycjach wschodniej poezji liturgicznej
i dewocyjnej prozy* jJeden z najstarszych oltarzy poswiccony Matce Bolesnej
wzniesiony zostal w klasztorze Schénau w Dolnej Frankonii w r. 12213. Do rozpow-
szechnienia kultu w duzej mierze przyczynil si¢ zakon serwitow, zalozony okolo
r. 1240 we Florencji®.

! Tamze o.¢. s. 439, tabl. LXX; Bréhier Ch., Manuel d’art byzantin 11, wyd. 2., Paris 1926,
5. 890 fig. 442; Millet et des Ylouses o, ¢., elbum, tabl. CLXXVIII do tekstu s. 89—g4. ? 7 bo-
gatej literatury poswieconej kultowi Matki Boskiej Bolesnej przytaczamy nasi¢pujace prace, na ktérych
oparte sa nasze rozwazania: Beissel, Geschichle der Verehrung Marias in Deutschland wdihrend des Mittel-
alters, s. 379—415; Hofmann K., Schmerzen Mariae (Lexikon fiir Theologie und Kirche IX, Freiburg
i. Br. 1937, s. 280—=281); Reiners-Ernst o.¢ s. 38—47; Lépicier Aug. M., Mater Dolorosa. Notes
d’histoire, de liturgie et d’iconographie sur le culie de No‘re-Dame des Douleurs, Spa 1948, gdzie pelna biblio-
grafia przedmiotu. 3 Patrz wyzej s. 208; Lépicier (0. ¢. s. 19) ma na mysi krzyze procesyjne,
4 Patrz wyzej s. 160. Rozne znaczenia zwrotu compassio Mariae podaje Lépicier o.c. s. 4. Wilmart
(0. . s. 506) tlumaczy go jedynie jako nasze wspolczucie z Maria, co prostujc Reiners-Ernst
0. ¢ s. 43 przypis 103. Rozpowszechnienie kultu Matki Boskiej Bolesnej na Zachodzie juz w w. XI
uzasadnia Lépicier (0. ¢. s.25). Niezwykle trafna ocen¢ uvczusioweso nastawienia w. XI daje
Taylor H. O. we wciaz jeszeze aktualnej pracy The Mediacval Mind. A History of the Develofment of
Thought and Emotion in the Middle Ages 11, London 1911, 5. 330-—350. 5 Beissel o.¢. s. 407; Hof-
mann o.¢. s, 280; Lépicier o.¢. s. 44 przypis 2. ¢ (Servi B. Mariae Virginis zawiazani na pod-
stawie reguly augustianskiej w dniu Whniebowziecia Matki Boskiej w r. 1233 we Florencji przez siedmiu
bogatych kupcéw florenckichy, jak informuje Uminski J., Historia Kosciola I, Lwow 1933, s. 115;
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W polowie w. XIII, wzorem rozmyslain o radoéciach Matki Boskiej, utarl sie
w Niemczech zwyczaj otaczania szczegélna czcia wybranych przezyé bolesnych
Marii, taczonych w grupy'. Liczba bolesci, w w. XIV wahajaca si¢ mi¢dzy pie¢
a dziewieé, z biegiem lat wzrasta do 1502. Z poczatkiem w. XV kult bolesci Matki
Boskiej przedostaje si¢ do liturgii. Postanowieniem z r. 1423 synod w Kolonii wpro-
wadza, jako odpowiedZ na wystapienia husytow, $wieto «trwég i bolesci Panny
Marii»®.

W jaki sposéb kult Matki Boskiej Bolesnej wplynal na powstanie Piety?

Juz Reiners-Ernst, po$wigcajac osobny rozdzial swej warto§ciowej pracy sto-
sunkowi Piety do kultu Matki Boskiej Bolesnej, wykazala brak jakichkolwiek zwiaz-
kéw, laczacych Piete z kultem bolesci Mariit, Wprawdzie wéréd najstarszych
grup 5 bolesci na miejscu ostatnim (gdy 7 bolesci na przedostatnim) znajduje
si¢ temat Matki Boskiej oplakujacej zdjetego z krzyza Chrystusa® i na pierwszy
rzut oka sadzi¢ by mozna, ze najdoskonalsza jego realizacja jest rzezbiona lub ma-
lowana Pieta, na prézno jednak szuka¢ by nam tu przyszlo zaryséw dwuosobowej
grupy matki siedzacej na lawie z cialem martwego syna na kolanach. Wystepuja-
cemu bowiem w ramach kultu bolesci Marii tematowi Matki Boskiej z umeczonym
Chrystusem odpowiada badZ scena Zdjecia z krzyza, badZz Namaszczenia lub
historycznego Oplakiwania, badZ wreszcie Zlozenia do grobu.

Jedynie w niemieckiej literaturze reIIgljneJ w. XIII wyobrazenie Marii ObCJ-
mujacej po raz ostatni Chrystusa nabiera rysow pokrewnych Piecie. W przypisy-
wanych $w. Gertrudzie modlitwach do 5 mieczéw boleici czytamy: «Dolorissima
Virgo, Maria, admoneo Te illius gladii, qui animam tuam pertransivit, quando
Filium Tuum de cruce depositum in sinum Tuum accepisti lacrimisque totum
corpus eius rigasti»®. Regenbogen za§ w r. 1318 tymi slowy charakteryzuje
boles¢ Matki Boskiej ostatnia:

«Mein letztes Leid war schwer,

da Jesus ward so nackt und bloss

vom Kreuz gelést mit seinen tiefen Wunden.
Josephus kam gegangen her

und legt ihn in Mariens Schoss,

fast wiren ihr die Sinne da geschwunden»?.

Pomimo braku w w. XIII bezpos$redniej zaleznoéci Piety od kultu bolesci Marii,
w dalszym rozwoju kult ten podporzadkowuje sobie Piete i nawet nabiera znacze-

patrz réwniez: Ordinum religiosorum in Ecelesia Militanti catalogus, eorum indumenta in iconibus expressa et ob-
lata Clementi XI. Pont. Max. a P. Philippo Bonanni Societatis Jesu. Pars prima, complectens virorum
ordines, Romae MDCCVI, tabl. 87; Hofmann [ c; Antal o. ¢. s. 87; Lépicier 0. ¢ s. 27—28.
Reiners-Ernst (0. ¢. s. 46 przypis 14) wymienia rok 1242.

! Beissel 0. c. 5. 404. Kult Matki Boskiej Bolesnej znalazl wyraz przede wszystkim w piesniach
liturgicznych (hymnach, sekwencjach i tropach) oraz komentarzach do ewangelii, natomiast kult poszcze-
golnych bole§ci Marii w prywatnych modlitwach i rozmyslaniach; patrz Reiners-Ernst o. c. s. 42—43.
Wplyw kultu rado$ci Marii na powstanie kultu jej bolesci podnosza: Wilmart o.c. s. 317; Lépi-
cier o.¢. s. 29—35. 2 Beissel l.c.; Hofmann o.c. 5. 281; Lépicier L ¢ 3 Lépicier o. c.
$. 44—47. W modlitwach liturgicznych $wietu Matki Boskiej Bolesnej odpowiadaja officia, §wietu za$
Siedmiu Bole$ci, t¢ bowiem liczbe ostatecznie przyjeto, responsoria; patrz Beissel o. c. s. 407; Hofmann
0. ¢. s. 280. 4 Reiners-Ernst o. ¢. 5. 38—47. 5 Beissel o. ¢. 5. 404—405. ® Reiners-
Ernst o, ¢. 5. 46. 7 Beissel 0. ¢. 5. 408; Reiners-Ernst 0. ¢. 5. 47.
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nia jej ideowego zaplecza. Od konca w. XIV miecz lub miecze boleici pojawiaja si¢
jako atrybuty najpierw w malowanych, péZniej takze w graficznych przedstawieniach
Marii siedzacej z cialem martwego Chrystusa na kolanach (fig. 27)'. Nic wigc dziw-
nego, ze we Francji, gdzie najstarsza malowana Pieta datowana jest na lata okolo

1380, a za najstarsza Piet¢ rzezbiona uchodzi zaginione dzielo Slutera, umiesz-
czone w r. 1390 w kaplicy kartuzji w Dijon, temat nasz wyprowadzany bywa z kultu
bolesci Matki Boskiej?2.

Uwagi Reiners-Ernst, trafne w ocenie stosunku Piety do wyobrazenia Marii
z martwym Chrystusem, zarysowanego w ramach kultu odrebnych bolesci, niestu-
sznie pomijaja milczeniem zasade¢ ogarniania jednym spojrzeniem dziecinstwa
1 meki Zbawiciela, wystepujaca tak w kulcie bolesci Marii ujf;tych w grupy, jak
i w kulcie Matki Boskiej Bo]ean w szerokim, pierwotnym znaczeniu, obejmuja-
pojecie $wiadomej wspolmeki i §wiadomego wspélodkupienia.

Poszukiwanie poczatkéow zasady ideowego wiazania odleglych od siebie w czasie
zdarzen z zycia Chrystusa w kulcie Matki Boskiej Bolesnej skierowuje nas ku tek-
stom ewangelii.

Opisujac scene Ofiarowania czterdziestodniowego Dzieciatka w §wiatyni jero-
zolimskiej $w. Lukasz (II, 34—35) przytacza nastgpujace slowa Symeona, wypowie-
dziane do Marii: «Ecce positus est hic in ruinam et in signum cui contradicetur,
et tuam ipsius animam pertransibit gladius». Przepowiednia sedziwego starca,
pierwsze na kartach Nowego Testamentu skojarzenie radosnego macierzynstwa
Marii z przyszla meka Chrystusa, jest najstarszym zrédlem pisanym kultu Matki
Boskiej Bolesnej i najstarszym Zrédlem pisanym przeksztalcenia Madonny karmia-
cej Dzieciatko w Piete.

Role przepowiedni Symeona w powstaniu i rozwinieciu kultu Matki Boskie]
Bolesnej i kultu bolesci Marii laczonych w grupy wyjasnia bogata literatura reli-
gijna zaréwno wschodniego, jak i zachodniego chrzeicijanstwa. Omawia ja wyczer-
pujaco Lépicier w pracy Mater Dolorosa®. Uzupelniajac bogaty wybér opu-
blikowanych przez niego tekstow, przytaczamy dla przykladu zdanie Ruperta z Deutz
(zm. 1135), umieszczone w komentarzu in Fohannem: «Stabat, inquit, mater
juxta crucem, sine dubio dolens, et dolores tanquam parturientis habens. Cruce nam-
que eius nimium ipsa cruciabatur, sicut ei praedicens Simeon: ,,Et tuam ipsius,
inquit, animam pertransibit gladius (Luc. II)”’»* Jako ilustracja tych stow
stuzy¢é moze czternastowieczna miniatura w manuskrypcie Biblioteki w Darmstadt:
z prawej strony drzewa zycia, na ktérym wisi rozpiety Zbawiciel, niemal w samym
narozniku pergaminowej karty kleczy Symeon z poboznie zlozonymi do modlitwy
rckami, z lewej za$§ okragly medalion, ktérego brzegiem biegnie napis: «Et tuam

1 Mdale, L’art religieux de la fin du moyen dge en France, s. 124—126 i s. 123 fig. 66 (witraz w Brienne-
la-Ville) ; BaltruSaitis J., Cercles astrologiques et cosmographiques é la fin du moyen-dge (Gazette des Beaux-Arts,
6e période, tome XXI, 81 année, 19309, 1°T semestre, Paris 1939, s. 65—84). 2 Male o.¢c. s. 122—132;
Reiners-Ernst 0. ¢. s. 43; Lépicier o.¢. s. 40—43. O najstarszych Pietach we Francji patrz wyzej,
s. 167. 3 Lépicier o.¢. s. 100—203 (wybor tekstow). Egzegeze przepowiedni Symeona przeprowa-
dzaja m. i.: $w. Efraim Syryjezyk, $w. Hieronim, Kassiodor, Beda Venerabilis, $w. Jan Damascenski
i $w. Piotr Damiani. Termin Ofiarowanie Dzieciatka obejmuje trzy pojecia: na Wschodzie Hypapante
czyli Occursus Domini (spotkanie z Symeonem), na Zachodzie za§ Purificatio B. Mariae Virginis (Swicto
Oczyszczenia, wprowadzone w Rzymie pod koniec w. V przez Gelazjusza I) i wlasciwe Ofiarowanie
Chrystusa. Pisze o tym Shorr o. ¢ s. 17—32. 4 Migne, Pat. lat. 169, Parisiis 1894, szp. 78q.
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ipsius animam pertransibit gladius», zamyka posta¢ mdlejacej Marii, podtrzymy-
wanej przez §w. Jana'.

Rola natomiast przepowiedni Symeona w powstaniu Piety jest calkowicie zro-
zumiala w $wietle zgromadzonego przez nas materialu ikonograficznego, potwier-
dzajacego wystepowanie zasady laczenia dziecinstwa i mgki Chrystusa w przed-
stawieniach mariologicznych. Wprawdzie w rozprawie o poetyckim pochodzeniu
Piety wysunal Pinder Ukrzyzowanie jako zawiazanie llryc7neqo zyczenia Matki
BOSklej stojacej pod krzyzem, a przez Zale Maryjne réwniez jako zawiazanie w qtku
ideowego naszego tematu, jednak w historycznym porzadku przezy¢ Marii $mierc
Chrystusa na krzyzu byla ostatnim aktem w dramacie, ktérego ekspozycje ogladaty
mury Jerozolimy, gdy Jezus liczyl zaledwie dni czterdziesci?. Dal temu wyraz
$redniowieczny artysta, wyobrazajac na jednej z kwater poliptyku datcwanego na
lata okolo r. 1390 w kosciele franci;zkariskim Panny Marii w Toruniu Matke Boska
siedzaca u stép krzyza z cialem martwego Syna na kolanach miedzy kleczacymi
poboznie postaciami: z prawej strony Symeona trzymajacego wsteg¢ z napisem
«Simeon: Et tuam ipsius animam pertransibit gladius», z lewej zas $w. Jana Ewange-
listy, ulubionego ucznia Chrystusa, na ktérego wstedze czytamy «Johannes: Ecce
filius tuus» (ﬁg 2% 2.

1 Beissel o.¢. 5. 413, fig. 186; Morey, 4 Group of Gothic Ivories in the Wallters Art Gallery, fig. 10 do
tekstu s. 204. Zwiazek przepowiedni Symeona z Ukrzyzowaniem zaznaczany bywa w sredniowieczu
przy pomocy mieccza przeszywajacego serce Matki Boskicj stejacej pod krzyzem. Porhodzenie tego motywu,
wystepujacego po raz pierwszy w w. XIII w $rodowisku dominikanow lub cysterséw niemieckich, wyjasnia
Swarzenski H., Die lateinisch=n illuminierten Handschiiften des XI1II. Jahrhunderts in den Lindern an Rhein, Main
und Donau, Textband, s. 107 przypis 1; patrz takze Morey o. ¢. s. 203—205, gdzie zebrane liczne przy-
klady w. XIIT i XIV. Mieczem przeszywajacym serce Marii jest ndz, ktory Symeon trzyma w rece w scenie
Ofiarowania Drzieciatka, jak na miniaturze z w. XI w pélnocno-wtoskim Ewangeliarzu Matyldy Toskan-
skiej w Pierpont Morgan Library (ms. 492, fol. 59 v); patrz The Pierpont Morgan Library. Exhibition of
Hluminated Manuscripts Held at the New York Public Library nr 27 tabl, 26, do tekstu s. X—XI, 15—16;
Swarzenski H. . ¢.; Morey 0. ¢. s. 205. — Za najstarszy przyklad Marii z mieczem hcledci
w temacie Ofiarowania Dzieciatka uchodzi powszechnie fresk z poczatku w. XIV (po r. 1318)
w koéciele parafialnym w Milheim am Eins (Pfalz); patrz Clemen P., Die gotischen Monumental-
malereien der Rheinlande (Denkmiler deutscher Kunst herausgegeben vom Deutschen Verein fir Kunst-
wissenschaft. Publikationen der Gesellschaft fiir Rheinische Geschichtskunde XLI, Textband, Diis-
seldorf 1930, s. 32, fig. 33); Swarzenski H. L ¢.; Morey L c; Shorr o. ¢ fig. 25 do tekstu s. 26).
Do najciekawszych ikonograficznie wyobrazen Ofiarowania Dzieciatka z mieczem bolesci zaliczy¢ naleizy
malowidlo zdobiace jedna z kwater oltarza maryjnego w styryjskich zbiorach prywatnych: Symeon obiema
rckami wbija miecz w serce Matki Boskiej; patrz Rathe K., Aus der Friihzeit der Kdrniner Tafelmalerei ( Jahr-
buch der kunsthistorischen Sammlungen N. F. IX, Wien 1935, tabl. V do tekstu s. 68—72, Tkonographi-
scher Exkurs). Zaznaczy¢ trzeba, ze miecz bolesci nie wyczerpuje symboliki pasyjnej tematu Ofiarowa-
nia. Na wspomnianej wyzej miniaturze w Nowym Testamencie ze zbiorow Rockefeller Me Cormick przy-
szla meke Chrystusa zapowiada smutek Marii, wyrazony ruchem jej lewej reki dotykajacej twarzy (Shorro. e
$. 30 przypis 78); na obrazie za$§ Stefana Lochnera w Hessisches Landesmuseum w Darmstadt mysl
pasyjna zaznaczona zostala trzykrotnie: przy pomocy przedstawienia ofiary Abrahama i Izaaka na
frontale oltarzowym, liter alfa i omega umieszczonych pod $wiecami stojacymi na oltarzu oraz postaci
Boga Ojeca z aniotlami, unoszacego si¢ nad oltarzem (Shorr o. ¢. fig. 29 do tekstu s. 30). 2 Zwiazek
przepowiedni Symeona z Pieta w podobny sposéb utrwalila poZnosredniowieczna dewocja na witrazach
szampanskich w Bérulles, Nogent-sur-Aube, Granville i Longpré (Aube); patrz Mile o. ¢. s. 124 fig. 67
do tekstu s. 126. 3 W swietle wypowiedzi niektorych pisarzy koécielnych (Eadmera zm. 1124 lub
$w. Wawrzyiic Justiniani zm. 1450) Matka Boska $wiadoma byla przyszlej émierci Chrystusa na krzyzu od
chwili jego wecielenia i dlatego fiat Golgoty jest jakby odpowiedzia na fiat Zwiastowania; patrz Lépicier
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27. Pietd tzw. mistyczna z Symeonem Starcem i $w. Janem Ewange-
lista, kwatera poliptyku z lat okolo r. 1390 w koicicle $w. Jana
w Toruniu.

Fot. WI. Gumula.

Glebsze uzasadnienie wplywu przepowiedni Symeona na powstanie Piety
przynosi komentarz Ruperta z Deutz do stéw Oblubienicy w drugiej ksiedze Piesni

0.¢ 5. 2, 5—6, 112—113, 119. Te bolesna swiadomosé¢ Marii wyraza temat Zwiastowania mecki Chry-
stusa. — Na tym miejscu wspomnie¢ nalezy rzadkie w sztuce poznego Sredniowiecza przedstawienia
Matki Boskiej z Duzieciatkiem na pétksiezycu, odnoszace sie do tajemnicy weielenia, wzbogacone
symbolika pasyjna. Odnajdujemy je dwukrotnie w dzielach warsztatu mistrza Grandes Heures
de Rohan. Na karcie w Godzinkach Mr. Roberta Garretta w Baltimore (census 48, fol. 1) z po-
czatku w. XV Glykofilusa z Dzieciatkiem na prawej rece stoi na polksiezycu podirzymywanym przez
dwoch aniolow (Panofsky, Reintegration of a Book of Hours executed in the Workshop of the «Maitre
des Grandes Heures de Rohan», s. 493 fig. 7 do tekstu s. 488). Na miniaturze za§ z lat okolo r. 1425
w Harvard College Library (fig. 28) Maria w pozycji stojacej tuli swa twarz do lezacego na jej dloniach
Dzieciatka, ktorego glowe otacza nimb krzyzowy, oczy sa zamknicte, a prawa rcka zwisa bezwladnie jak
w Pietach; wygicta polkoliscie tkanina symbolizujaca calun, unoszona przez dwoch anioléw, zastepuje
potksiczye ( The Walters Art Gallery. Illuminated Books of the Middle Ages and Renaissance. An Exhibition Held at the
Baltimore Museum of Art Fanuary 27 — March 13, Baltimore 1949, s. 36, nr 96, tabl. XLIII; o miniaturze tej pi-
sze Panofsky E. w Harvard Library Bulletin, Spring 1949). Wzajemne stosunki laczace Zwiastowanie,
Ukrzyzowanie i Piet¢ wyjasnia para malowanych skrzydel znajdujacych si¢ w Institut of Art w Detroit,

Prace Kom. Hist. Sztuki X 0
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28. Glykefilusa z anictami trzymejacymi calun zamiast pél-
kiigzyca, miniatura z poczatku w. XV, warsztat Mistrza
Grandss Heures de Rohan, zbiory Mr. Garrita w Baltimore.

Wedlug The Walters Art Gallery, Numinated Books of the Middle Ages and Renaissance.

nad Piesniamit. Wbrew tradycji, upatrujacej w Sulamitce Koséciél lub dusze ludzka,
Rupertus utozsamia ja z Marig?: «Ecce dico vobis: ,,Fasciculus myrrhae dilectus
meus mihi, inter ubera mea commorabitur’. Conferte istud illi dicto unius ex vobis,
unius ex amicis, justi Simeonis: ,.Ecce, inquit, hic positus est in ruinam et in resur-
rectionem multorum in Israel, et in signum cui contradicetur, et tuam ipsius ani-
mam pertransibit gladius (Luc. IT)”. Dico adhuc: ,,Botrus Cypri dilectus meus mihi
in vineis Engadi”. Si haec scitis, si ista rite perpenditis, profecto in me invenietis,
et unde mecum compugnamini, et unde mecum dulciter consolemini. Nolite solam

przypisanych przez Meissa (ltalian Frumiives at Konopu§té, g, 15 do tekstu s. 8—10) tzw. Mistrzowl
Piety; lewe z nich przedstawia w polu gléwnym znana juz nam Piete na tle krzyza i krajobrazu,
a w trojkatnym zwienczeniu archaniola Gabricla w pélpostaci gloszacego Ave Maria, prawe za§ Ukrzy-
zowanie u dolu i odpowiadajaca Gabriclowi polpostaé Matki Boskicj u gory.

1 Migne, Pat. lat. 168, Parisiis 1893, szp. 855—8z6. 2 de Bruyne E., Etudes d’esthétique mé-
diévale 111. Le XIII* siécle (Rijksuniversiteit te Gent. Werken uitgegeven door de Faculteit van de Wijs-
begeerte en Letteren gg, Brugge 1946, s. 33).
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attendere horam vel diem illam, in qua
vidi talem dilectum ab impiis comprehen-
sum male tractari, scilicet illudi, spinis
coronari, flagellari, crucifigi, felle et aceto
potari, lanceari, mori et sepeliri. Nam tunc
quidem gladius animam meam pertransi-
vit, sed, antequam sic pertransiret, longum
per me transitum fecit. Prophetissa nam-
que eram, et €ex quo mater elus facta
sum, scivi eum ista passurum. Cum igitur
carne mea taliter progenitum, talem filium
sinu meo foverem, ulnis gestarem, uberibus
lactarem, et talem eius futuram mortem
semper prae oculis haberem, et prophe-
tica, imo plus quam prophetica mente
praeviderem, qualem, quantam, quam pro-
lixam me putatis materni doloris pertu-
lisse passionem? Hoc est quod dico: ,,Fas-
ciculus myrrhae dilectus meus mihi, inter
ubera mea commorabitur”. O commora-
tio, dulcis quidem, sed plena gemitibus
inenarrabilibus! Ad ubera deforis stringe-
batur, et eisdem lactabatur uberibus, si-
mulque inter ubera intus in corde futuro-
rum praescio, semper parebat quali esset
morte moriturus» 1.

Stowa Oblubienicy z Piesni nad pie-
sniami w komentarzu Ruperta z Deutz
przynosza przede wszystkim odpowiedz
na pytanie, w jaki sposéb powstala Pieta
corpusculum: Matka Boska w karmionym
Dzieciatku dostrzega Ukrzyzowanego?.
Jest za§ przedstawienie Marii siedzacej z cialem martwego Chrystusa o wiel-
kosci dziecka na kolanach nie tylko reahzacy; wizyjnego epizodu z jej zycia, jak
by mozna na pierwszy rzut oka puypuszczac lecz takze, zgodnie z $redniowiecz-
nym sposobem myslenia, wyznaniem wiary w tajemnic¢ wcielenia dokonanego
w celu wypelnienia dziela zbawienia.

Na wielkiej miniaturze fol. 41 w Grandes Heures de Rohan {Pari‘; Bibl. Nat.lat. 9471,
flg 30) do ktorC] pr7ylega mme]s7a rozmlaraml mm]atura z wyobrﬂemem
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2g. Madonna dell’ Umiltda i Trojea $w., obraz
z kregu Agncla Gaddiego, w. XIV, Kaiser-
Friedrich-Museum w Berlinie.

Wediug Meissa, The Madonna of Humility.

? Wlazka mirry oznacza w symbolice pawjnq) «pamied selclcrzna o cizrpie niach Chr ystusan; patrz
Reiners-Ernst o. ¢. s. 64. Zdanie ¢fasciculus myrrhae dilectus meus mihi» przytacza Lépicier
(0. ¢. 5. 99) wirod tekstow egzegetveznych $wiadezacych o kulcie Matki Boskicj Bolesnej w §redniowieczu.
? Przyktadem Marii karmiacej Chrystusa z my$la o jego przyszle] mece jest obraz Madonny dell’
Umilté z warsztatu Agnola Gaddiego w Kaziser-Friedrich-Museum w Berlinie (fig. 29): nad Matka Boska
karmiaca Dzieciatko otoczona aniolami, nieznany artysta umiescil golebice Ducha $w., a wyzej, w go-
tyckim czteroliSciu, widoczna do polowy postaé¢ Boga Ojca w towarzystwic czterech anioldw z arma
Christi w rekach; patrz Meiss, The Madonna of Humility, fig. 12 do tekstu s, 447.

go*
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30. Pieta corpusculum i starotestamentowa scena ofiary,
miniatura w Grandes Heures des Rohan, poczatek
w. XV, Paryz Bibl. Nat. lat. 9471, fol. 41.

Wedlug Le Livre. Les plus beaux exemplaires dela Bibliothéque Nationale.

starotestamentowej ofiary, na kolanach Matki Boskiej, siedzacej pod krzyzem z unie-
sionymi w gérg dloniami i twarza zwrocona ku postaci Boga Ojca ukazujacego sie
wéréd oblokéw, lezy okryte ranami cialo Ukrzyzowanego o wielkosci dziecka,
a proporcjach dorostego mezczyzny!. Reiners-Ernst okresla to przedstawienie JdkO
daleka od Piety moralizujaca scene «bez pretensji do r7eczywistos’ci i historycznej
prawdy»: Matka Boska wyraza gotowo$¢ ofiary, Bég Ojciec za§ ofiar¢ t¢ przyj-
muje?. Sadzimy, Ze w gotowoéci Marii do ofiary upatrywaé nalezy wlasciwa

! Reiners-Ernst o. ¢ fig. 18 do tekstu s. 72; takze Male o.¢. s. 125 fig. 68 (brak sceny bocznej);
Heimann o.¢. s. 50 fig. 32 do tekstu s. 4¢; szczegélowy opis u Leroquais V., Les livres d’Heures.
Manuscrits de la Bibliothéque Nationale I, Paris 1927, s. 285—286. * Reiners-Ernst o.c. s. 73.
Heimann (o.¢. s.50 i 53), a za nia von Einem (0. ¢. s. go) blednie interpretuja te miniature
jako ilustracje piatej (ostatniej w tym wypadku) bolesci Matki Boskiej. Ruch bowiem dloni Marii nie
jest tu réwnoznaczny z ukladem rak orantki i nie wyraza idei wstawiennictwa, lecz pokorna zgode
Matki Boskiej na role wspélodkupicielki, jak §wiadczy starotestamentowa scena ofiary i posta¢ blogo-
stawigcego Boga Ojca unoszacego si¢ nad krzyzem.
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tres¢ ideowa Piety corpusculum. Czyz bowiem Chrystus nie jest tu tym samym sym-
bolem, co na panagii artosnej Aleksego Komnena, na plaskorzezbie tympanonu
w Tumie pod Leczyca lub na malowidle zdobiacym tympanon cerkwi w Moraczy?

Stowa Oblubienicy z Piesni nad piesniami w komentarzu Ruperta z Deutz
utwierdzaja nas réwnoczesnie w przekonaniu, ze Pieta z Dzieciatkiem jest w po-
rzadku mysli $redniowiecznej tematem wczesniejszym niz temat Ukrzyzowania,
dlatego daremnym byloby szuka¢ jej wsréd zdarzen pasyjnych, ktére nastapily
po zdjeciu Chrystusa z krzyza. Pierwszenstwo Piety corpusculum przed tematem
Ukrzyzowania wskazuje z kolei na ideowe pierwszenstwo Piety z Dzieciatkiem
przed Pieta z Chrystusem o wielkosci doroslego mezezyzny czy to radosna, jak
Pieta z Riiggisberg w szwajcarskich zbiorach prywatnych (fig. 11), czy tez bo-
lesna, mistyczna, jak Pieta z Veste Koburg (fig. 1) lub Naumburga. Wprawdzie
pierwszernstwa tego nie jesteSmy w stanie udowodni¢ zadna z dotychczas znanych
nam Piet z przelomu w. XIII na XIV, poniewaz brak zabytkéw datowanych, jed-
nakze o prawdopodobnym istnieniu Piety corpusculum w w. XIII $wiadczy plasko-
rzezbiony tympanon kolegiaty w Tumie pod Leczyca z korica w. XII lub poczatku
XIII, gdzie uklad formalny i tres¢ ideowa pozwalaja dostrzec zarysy naszego
tematu (fig. 20). Ikonograficzne usamodzielnienie Piety z Dzieciatkiem nastapilo
zapewne w w. XIIT w $rodowisku piel¢ggnujacym obok starych tradycji egzegezy
biblijnej takze mlode tradycje mistyki.

Zwiazana z oSrodkami zakonnej wspélnoty teologia mistyczna szerzy si¢ w za-
chodniej Europie od czaséw $w. Bernarda z Clairvaux, znakomitego trubadura
Marii,i Hugona od $w. Wiktora, przyjaciela wiclkiego opata Sugeriusa (1081—1151),
poczatkowo jako uzupelnienie teologii scholastycznej, w wieku za§ XIV i XV, po
upadku scholastyki, jako pierwsza zasada Zycia religijnego péznego $redniowiecza’.
Rozwdj jej dokonuje si¢ rownolegle z przemianami spolecznymi,uwarunkowanymi ozy-
wieniem wytwoérczym i handlowym, zapoczatkowanym w w. XIi XII powstaniem
i rozkwitem miast oraz upowszechnieniem gospodarki pienigznej?. Stanowisko kierow-
nicze zajmowane w dziedzinie kultury artystycznej przez religio czyli duchowienistwo
zakonne, odcig¢te doskonaloscia wyrzeczenia si¢ swiata od saeculum czyli duchowienstwa
niezakonnego i warstw $wieckich, przypada teraz zlozonej z bogatego patrycjatu,
przedstawicieli cechow i pospdlstwa gminie miejskiej, ktérej czlonkowie zebrani
w obszernej péZznogotyckiej hali, w réwnym stopniu zblizajacej czlowieka do czlo-
wieka jak ogromem swym wywolujacej nastroje ekstazy i mistycznej tesknoty, wy-
stepuja jako §wiadoma swego znaczenia grupa spoleczna, zdolna przeciwstawié si¢

! W sprawie zagadnien mistyki §redniowiecznej patrz wyzej s. 160 przypis g oraz: Grabmann
M., Wesen und Grundlagen der katholischen Mpystik, Miinchen 1922; Uminski o. ¢. s. 460—470, 551—554;
Grundmann H., Die geschichtlichen Grundlagen der deutschen Mpystik (Deutsche Vierteljahrsschrift fir
Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 12, Halle a. d. Salle 1934, s. 400—429). 2 Spoleczne
i gospodarcze przeksztalcenia pelnego éredniowiecza omawia Pirenne H., Economic and Social History
of Medieval Europe, London 1947: tenze Medieval Cilies, 5. wyd., Princeton 1949; z punktu widze-
nia historii politycznej La Monte J. L., The World of the Middle Ages. A Reorientation of Medie-
val History, New York 1949, s. 362—375; z punktu widzenia powstania kultury miejskicj
Cumoposna H. A., Bapoacienue zopodenoii xyaemypu. 60 Dparyun (Koweny XI—nepsan noaosuna XII emo-
aemusg) (Cpepmme pexa III, Mockea 1951, s. 143—160); z punktu widzenia sztuki Morey, Mediaeval Art,
s. 253—=256, przede wszystkim za§ Hauser A., The Social History of Art 1, London 1951, s. 232—244.
W zwigzlym skrécie, lecz niczwykle sugestywnie ogdlny charakter przemian odtwarza Ferguson W, K.,
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duchowemu kierownictwu Kosciolal. W dziedzinie mysli filozoficznej prze-
ksztalceniom tym odpowiada zastapienie realizmu, scholastycznej zasady gloszacej
rzeczywisto$¢ poje¢ ogdlnych (universalia in rebus), nominalizmem okreslajacym
§wiat jako zespol rzeczy jednostkowych i indywidualnych (universalia post rem)?.
W sztuce oznacza to przejcie od kamiennego odbicia encyklopedycznej wiedzy
o naturze, moralnosci, teologicznej doktrynie i historii czlowieka do przedstawien
dewocyjnych, uzupelniajacych wspélna liturgiczna modlitwe prywatnym rozmysla-
niem, ktérego celem najdoskonalszym, dostgpnym tylko dla wybranych, jest unio
mystica, visio beata®.

Pomimo réwnowagi wewngtrznej, jaka osiagnela sztuka w. XII1iXIII w ramach
$redniowiecznego dualizmu, zwiazek mistyki z antykatedralnym nastawieniem niz-
szych warstw spolecznych, przygotowany reformatorska dzialalnoscia $w. Bernarda,
dochodzi do glosu z niezwykla sila juz na przelomie w. XII i XIII* W tym
bowiem czasie na obszarze calej niemal Europy zachodniej mnoza si¢ prady reli-
gijne o charakterze ruchéw spolecznych, zagrazajac jednosci Kosciola 1 jego do-
tychczasowej organizacji®. Celem szerzacych si¢ gwaltownie herezji jest nawrot
do St&I‘OChI‘ZCSCIJ&I‘lS](lCJ prostoty obyczajow, realizowanie zasad Chrystusa w oparciu
o ewangelie i pisma apostolskie, jako rozstrzygajacy autorytet. Najradykalniejsze
re.pclsrod nowych gmin chrzescijanskich pozostaly poza zasiggiem wladzy papieskiej,
inne zdolal sobie Kosciél podporzadkowaé¢ w ramach zakondéw zebraczych, ale
wiara w wigkszym stopniu, niz bylo to mozliwe dotychczas, staje si¢ sprawa bez-
posredniego uczuciowego stosunku czlowieka do Boga.

W w. XIII, gdy na Poludniu $w. Franciszek z Assyzu, spadkobierca mistycznej
tradycji §w. Bernarda, glosit wloskim komunom zasady ewangelicznego ubdstwa,
na ziemiach Europy péinocnej: we Flandrii, Brabancji i Nadrenii mistyczna de-
wocja podsycana plomieniami zarliwej Gottesminne znalazla schronienie w $rodo-
wisku beginek, zajmujacych posrednie miejsce migdzy wspdlnota zakonna a spo-
leczenstwem §$wieckim® Zadaniem tych zenskich wugrupowan religijnych jest
pielegnowanie chorych i odbywanie wspélnych praktyk poboznych przy zachowa-
niu zasad dobrowolnego ubdstwa. Podstawe ich zycia stanowi praca fizyczna
i jalmuzna. Nie znajdujac zrozumienia wéréd cystersek i norbertanek, trwajacych
przy starych idealach religionis, beginki tlumnie garna si¢ do zakonoéw zebra-
czych mimo jawnej niecheci, jaka poczatkowo okazywali im tak dominikanie jak
franciszkanie. My§lom o dobrowolnym ubdstwie towarzysza pragnienia zblizenia
czlowieka do Boga, sprzyjajace mistycznemu uniesieniu.

Zapocz4tkowana przez Ruperta z Deutz egzegeza proroctwa Symeona nie
byla obca ani starym benedyktynsklm wspolnotom przcmkmgtym sﬂnyml tradv—

The Interpretation of the Renaissance. Suggestions for a Synthesis (Journal of the History ef Ideas XII, New
York 1951, 5. 483—405). :

1 Pojecie religionis i saeculum wyjasnia Grundmann o.¢ s, 411. Role elementu swieckiego
w rozwoju zycia religijnego péznego $redniowiecza podkresla Bechtel H., Wirtschaftsstil des deutschen
Spdtmittelalters. Der Ausdruck der Lebensform in Wirtschaft, Gesellschaftsaufbau und Kunst von 1350 bis wm 1500,
Miinchen und Leipzig 1930, s. 8o—go. * Morey o.¢. s. 257; Hauser o.¢. s. 238, 3 Benz
0. ¢. s.25; Lossow o.¢ s.65—76; Gravenkamp o.¢. s. 15. Wizje w szerokim znaczeniu poznania
zmyslowego wymienia Sedlmayr H. (Die Entstehung der Kathedrale, Ziirich 1950, s. 478) jako drugie obok
poezji zZrodlo artystycznego natchnienia w §redniowieczu. ¥ Grundmann o. ¢c. s. 410, 5 Antal
0.¢. 5. 65 n. 8 Grundmann o. ¢. 5. 412—415.
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cjami liturgicznymi, jak klasztor cystersek w Helfta kolo Eisleben, gdzie ostatnie
lata swego niespokojnego zycia spedzila $w. Mechtylda z Magdeburga, niegdys
bcgmka i gdzie splsane zostaly religijne przezycia §w. Mechtyldy z Hackeborn
i $w. Gertrudy, ani mlodym osrodkom mlstycnlym

W Buch der besonderen Gnade Matka Boska méwi do §w. Mechtyldy: «Alle meine
Freude ist durch die Worte Simeons in Traurlqkelt gewandelt worden. Gar so oft
danach, wenn ich meinen Sohn in meinem Schosse hielt und im Ubermass der
Siissigkeit und Andacht mein Haupt zu dem seinen neigte, vergoss ich so viele
Trianen, dass ich sein Haupt und sein Angesicht mit meinen Zahren benetzte»...!.

Sw Bryglda (1302——7 3) widzi w Marii najsmutniejsza z matek: «I zaprawde
bez watpienia wierzy¢ mamy, ze z natchnienia Ducha Swigtcgo ona doskonale;
wiedziala, cokolwiek mowy prorockie figurowaly, niz sami prorocy, ktorzy z tegoz
Ducha Swietego ustnie powiadali; dlatego prawdziwie wierzy¢ mamy, ze kiedy
Panna Syna Boz’cgo, skoro go porodzila, naprzéd na swych r(;kach piastowac po-
czela, zaraz jej do myéli przychodzilo, jako on prorockie pisma wypelni¢ mial.
Kiedy go za§ w pieluszki uwijala, na ten czas w sercu swym uwazala, jako okrut-
tnymi biczami wszystkie jego cialo zranione by¢ mialo, takze tez jakoby tredowaty
pokazacsi¢ mial; uwijajac tez PannaSwego Synaczka raczki i nozki pomaleniku w pie-
luszki, wspominala sobie jak okrutnie zelaznymi gwozdziami mialy by¢ przebite» 2.

Oderwana od architektury, w ramach ktérej spelniala liturgiczna funkcje
zapowiadajac ofiarg skladana na oltarzu wewnatrz $wiatyni, Pieta corpusculum staje
sic w w. XIV przedmiotem prywatnego kultu, nie tracac dogmatycznej tresci®.
Tak przedstawienie reprezentacyjne (opus operatum) przemienia si¢ w przedstawienie
dewocyjne (opus operantis), a zespol konwencjonalnych form romanskich w grupe
ujeta realistycznie, lecz symboliczna. Zywe Slady tej przemiany zachowala Pieta
z Dzieciatkiem, niegdy$ znajdujaca si¢ w opactwie benedyktynskim St. Wahlburg
kolo Eichstatt, bogata w rysy przedstawienia reprezentacyjnego (fig. 6)*.

By¢ moze, usamodzielnienie Piety corpusculum przygotowane zostalo przez ma-
larstwo ksiazkowe, jak $wiadczy miniatura z Sunamitka, na ktorej kolanach umiera
dzieciatko, we francuskiej szt’f moralisée (fig. 7)3, 1 miniatura z larncntuncq matk’;

! Reiners-Ernst o. ¢. s. 76. 2 Skarby niebieskich mjmmaic 1. k.w'ggr' objawienia Swigtej Matki Bri-
gitty, Zamod¢ 1698, s. 440; patrz takze S. Brigida, La Madre di Dio e degli uomini descritta nei libri delle sue
rivelazioni. Florilegio edito per cura del B. R. Ballerini D. C. D. G., Roma 1895, 5. 9, 23; Reiners-Ernsto. c.
s. 77; Lépicier o. c. 5. 145. 3 Dalekim echem pierwotnych zwiazkéw Piety z liturgia jest rozpow-
szechniony w w. XV zwyczaj umieszczania przedstawienia Matki Boskiej z cialem martwego Chrystusa
na kolanach w tympanonach gléwnego portalu kosciola, jak np. w Arbe w Dalmacji; patrz Kowalczyk G.
u. Gurlitt C., Denkmdler der Kunst in Dalmatien, Berlin 1910, tabl. 115; Ivekovié C. M., Dalmatiens Archi-
tektur und Plastik. Gesamtansichten und Details mit reichillustriertem Text V—V1, Wien b, r., tabl, 181; Korte
d. ¢.. 8 rrrhg. 72, 4 Lill 0. ¢. s. 660—662; Reiners-Ernst o.¢. fig. 15 do tekstu s. 73—74.
3 Oxford, Bodl. 270 b, fol. 177 v. (de Laborde o. ¢. I, tabl. 177); Wieden, Bibl. Narod. cod.
2554, fol. 58 (de Laborde, ¢. 0. IV, tabl. 757; Swarzenski H., Quellen zum deutschen Andachtsbild,
s. 144 fig. 8 do tekstu s. 14s ): patrz réwniez wyzej s. 174. Kérte (0. ¢. s. 102, 113) watpi, czy
miniatura z Sunamitka mogla odegraé¢ jakakolwiek role w powstaniu Piety. Jesli sie jednak zwazy,
ze glossa «Moritur puer in gremio matris et oppressa dolore mulier plorebat et vehementer dolebaty
brzmi zgodnie ze zdaniem «In gremio enim meo te mortuum teneo tristissima mater tua», wystepujacym
w Liber de passione Christi, i ze w poetyckim opisie Henryka Suzy, laczonym przez Pindera z Picta
tzw. mistyczna, odnajdujemy zapozyczenia z IV Ksiggi kréldw 4, 30, przypuszczenie Swarzenskiego H.
wydaje sie¢ bardzo prawdopodobne. '
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g1. Pieta corpusculum, posag drew- 32. Pieta corpusculum z Jezewa, posazek drew-

niany z poczatku w. XIV w zbio- niany z 3. ¢wierci w. XIV w Muzeum Naro-
rach Boudy w Wiedniu. dowym w Poznaniu.

Wedlug Reiners-Ernst, Das freudvolle Vesperbild. Fot. Muzeum Wielkopolskiego w Poznaniu.

w scenie Rzezi Niewiniatek w innym egzemplarzu tego samego dziela!, o ukla-
dzie, ktéry stanie sie¢ w w. XIV wzorem dla Piety z Dzieciatkiem ze zbioréw
Boudy w Wiedniu (do roku 1927 w zbiorach Weillera we Frankfurcie nad Menem,
fig. 31)2 1 Piety z Dzieciatkiem z Jezewa w Muzeum Narodowym w Pozna-
niu (fig. 32), a w w. XV najpierw dla Piety corpusculum w Grandes Heures de Rohan
(fig. 30)3, nastepnie za$§ dla pokrewnej jej ideowo Matki Boskiej z Dzieciatkiem
Giovanniego Belliniego (fig. 34).

Uznanie pierwszenstwa Piety corpusculum przed Pieta z Chrystusem o wielkosci
dorostego mezczyzny prowadzi nas z kolei do odpowiedzi na pytanie, w jaki sposéb

1 Paris, Bibl. Nat., Mss. fr. 9561, fol. 138 (Panofsky, Reintegration of a Book of Hours cxecuted in
the Workshop of the «Maitre des Grandes Heures de Rohany, s. 499 fig. 16 do tekstu s. 491). 2 Rei-
ners-Ernst o. ¢. fig. 20 do tekstu s. 75. 3 Passarge o.c. s. 124 fig. 18 do tekstu s. 50; Heimann
0.¢. 5. 50 fig. 93 do tekstu s. 52; Panofsky o.¢. s. 400 fig. 17 do tekstu s. 491; Lossow o.c fig. na
s. 6g do tekstu s, 72; Gravenkamp o. ¢, fig. 10 do tekstu s. 39—41.
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powstala Pieta z Chrystusem o wielkosci dorostego mezezyzny: miejsce Dzieciatka,
w ktérym Maria dostrzegla Ukrzyzowanego, zajmuje cialo zdjetego z krzyza
Zbawiciela. To przeksztalcenie Piety corpusculum w Piete bolesna z Chrystusem
o wielkoéci dorostego mezezyzny dokonalo sie z poczatkiem w. XIV zapewne pod
wplywem szerzacego si¢ kultu Umeczonego Chrystusa.

Juz w w. XII sztuka przestaje by¢ zbiorem umownych znakéw o tresci symbo-
licznej, stajac si¢ obrazem rzeczywistoéci . Picknym przykladem nowej postawy ideo-
wej i artystycznej jest katedra gotycka, owoc odrodzonej w w. XII neoplatoriskie]
mys§li: «realistycznie» odtworzone Jeruzalem Niebieskie®.

Réwnoczesnie ze zstapieniem nieba na ziemi¢ rodzi si¢ w Sredniowiecznym
czlowieku potrzeba zmystowego obcowania z przedmiotami liturgicznego kultu?,
wyrazem za$ tej potrzeby jest pojawienie si¢ w w. XII przezroczystych monstrancjt
relikwiarzowych w miejsce tradycyjnych relikwiarzy o $ciankach metalowych?,
a przede wszystkim nieznany dotad na Zachodzie zwyczaj podnoszenia hostii w czasie

1 Uwagi powyzsze oparte sa przede wszystkim na wspomnianej wyzej pracy Sedlmayra Di
Entstehung der Kathedrale, s. 304—327 (Die religionsgeschichtlichen Voraussetzungen der Kathedrale);
5. 476—r00 (Das Erbe der Kathedrale). 2 Katedre gotycka jako odbicie Jeruzalem Niebieskiego
na ziemi interpretuje po raz pierwszy Sedlmayr w artykule Die dichterische Wurzel der Kathedrale (Mit-
teilungen des Osterreichischen Instituts fiir Geschichtsforschung, Ergdnzungsband IX, Festschrifc Hans
Hirsch, Innsbruck 1939, s. 275—276), nastepnie w rozprawie Architektur als abbildende Kunst (Osterreichi-
sche Akademie der Wissenschaften, Philosophisch-historische Klasse, Sitzungsberichte, 225. Band, 3.
Abhandlung, Wien 1948), ostatnio w Die Entstehung der Kathedrale, s. 95—164. Poglady jego podzicla
Annaros M B, Beeodugasn uemopua wewycemes I, Mockpa-Jlenunrpan 1948, s. 332—333. Zaznaczyé tu na-
lezy, Ze rozszerzenie waskiego pierwotnie kregu badan nad architektonicznym systemem gotyku na
katedre¢ gotycka jako «Gesammtkunstwerks i dzielo sztuk przedstawiajacych zawdzigcza Sedlmayr cen-
nym wypowiedziom Alpatowa z r. 1934; patrz Die Entstehung der Kathedrale, s. 10. Role mistyki $wiatla
i mysli neoplatoniskiej w powstawaniu gotyckiej katedry wyjasnia Panofsky E. we wstepie do pism
Sugeriusa, wydanych po lacinie i w tlumaczeniu angielskim pod tytulem Abbot Suger on the Abbey Church
of St. Denis and Its Art Treasures, 2. wyd., Princeton 1948, s. 1—37. Wyniki Panofsky’ego przejal Sedl-
mayr o.¢. s. §14—3g21. Sugeriusowi znane byly pisma Pseudo-Dionizego Areopagity z tlumaczenia
i komentarza Jana Szkota Eriugeny, thonorowego go$cia Ludwika Fysego», sporzadzonych na podstawie
znajdujacego si¢ w opactwie §w. Dionizego pod Paryzem tekstu greckiego, ofiarowanego krolowi Ludwi-
kowi Poboznemu przez cesarza bizantynskiego Michala Jakale. Na kilka lat przed przebudowa kosciola
Sw. Dionizego przez Sugeriusa pisma Pseudo-Areopagity ponownie zaopatrzyl komentarzem Hugo od
Sw. Wiktora (1096—1141). Stosunck Sugeriusa do mistyki omawia réwniez Aubert M., Suger (Fi-
gures monastiques, Editions de Fontenelle 1950, s. 46—50). 3 Sedlmavyr Die Entstehung der Ka-
thedrale, s. 311—313. Udzial mistyki w rozwoju zmyslowego nastawienia gotyku trafnie charakteryzuje
Worringer W., Formprobleme der Gotik, Miinchen 1922, s. 122: «Mit der Mystik setzt das sinnliche
Element in der Gotik ein, wenn es auch anfinglich so zart und subtil ist, dass es sich nur als Ubersinn-
lichkeit darstellts. W slynnej polemice z $w. Bernardem z Clairvaux Sugerius przeprowadza obrone
sztuki anagogico more, uzasadniajac potrzebg zmyslowego obcowania z przedmiotami liturgicznego kultu
w nastepujacy sposob:

«Mens hebes ad verum per materialia surgit,
Et demersa prius hac visa luce resurgits;

patrz Panofsky o. c. s. 29, 48. ¢ Sedlmayr o.c. s. 313; takze Braun J., Die Reliquiare des christ-
lichen Kultus und ihre Entwicklung, Freiburg i. Br. 1940, s. 301 n.; Andrien M., Aux origines du culte du Saint-
Sacrement. Reliquaires et monstrances eucharistiques (Analecta Bollandiana LXVIII. Mélanges Paul Peeters 11,
Bruxelles 1950, 5. 397—418).

Prace Kom. Hist. Sztuki X 31
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mszy $w., ustalony juz okolo r. 1200'. Tak ecucharystia staje si¢ epifania, pocia-
gajac za sobac czynnosci przyklekania przed SanctlsSImum, dzwonienie i zapalanie
$wiec w czasie podniesienia oraz inne2. Prowadzi to w pierwszej polowie w. XIIT
do zawiazania odrebnego nabozenstwa do Naj$wietszego Sakramentu, ktérego
jednym z przejawéw jest Swieto Bozego Ciala, ustanowione dla Niderlandow wr. 1246,
wprowadzone przez Urbana IV w r. 1264 jako ogdlnokoscielna uroczystosés,
zatwierdzone przez Klemensa V w r. 13114 zawdzigczajace wreszcie rozpowszech-
nienie szczg§liwej interwencji Jana XXII z r. 13175, innym za$ powstanie euchary-
stycznej monstrancji®. Wtedy kult liturgiczny wzbogaca si¢ tradycja wystawiania
Sanctissimum 1 uroczystego blogoslawienia Naj$wietszym Sakramentem”.

Nowy stosunek czlowieka do $wiata religijnych pojeé, zapoczatkowany przez
mistyke spekulatywna, urzeczywistniony po raz pierwszy w gotyckiej katedrze,
dziele zwiazanego z francuskim krélestwem episkopatu, rozwija dalej mistyka afek-
tywna, uzupelniajagc myslenie abstrakcyjne wczesnego Sredniowiecza obrazowym
rozwazaniem, budzac pragnienie widzenia i dotykania ziemskiego, historycznego
Chrystusa®. Deus propinquior®. Strach przed Bogiem, ferror Dei, jako zrédlo reli-
gijnego kultu, ust¢puje miejsca milo§ci. «Magnam ergo vim habet caritas. Tu
sola Deum trahere potuisti de coelo ad terram»°. Wyobraznia artystyczna za-
trzymuje si¢ na postaci Chrystusa humilitatis™. Tworzy si¢ odrebna ikonologia,
a dwoma jej biegunami sa: stajenka betlejemska i krzyz Golgoty'2.

Jakie w nowej dewocji zadanie przypada przedstawieniu Matki Boskiej sie-
dzacej z martwym Chrystusem o wielko§ci dorostlego mezczyzny na kolanach? Ma-

" 1 Sedlmayr o.¢. s. 313; Andrien o. c. s. 398; Kennedy V. L., The Moment of Consecration and
the Elevation of the Host (Mediaeval Studies VI, Toronto 1944, s. 121—150); tenze, The Date of the Pari-
sian Decree on the Elevation of the Host (Mediacval Studies VIII, Toronto 1946, s. 87—106). 2 Sedl-
mayr o.c¢. s.306; patrz réwniez Dumoutet E., Le désir de voire I’ Hostie et les origines de la dévotion au
Saint-Sacrement, Paris 1926. 3 Uminski o.c¢. s.451; Braun, Das christliche Altargerdt in seinem Sein
und in seiner Entwicklung, s. 355; Sedlmayr o.¢. s. 479. % Braun L e 8 Andrien o. ¢. s. 397.
¢ Sedlmayr o. ¢. s. 313; takze Braun o. ¢. s. 349—411. Najstarsze monstrancje cucharystyczne
maja posta¢ monstrancji relikwiarzowych: szklanych walcéw osadzonych pionowo lub poziomo na
nozce shuzacej za uchwyt, i wzbogacone sa tylko lunula. Jak bowiem kult relikwii starszy jest od kultu
Najéwictszego Sakramentu, tak monstrancje relikwiarzowe weczeéniej pojawiaja si¢ niz monstrancje
eucharystyczne. 7 Andrien L e 8 Chociaz mistyka afektywna odegrala wazna role w powstaniu
gotyckiej katedry, juz jednak w w. XII zajmuje krytyczne stanowisko wobec nowego porzadku, w stuleciu
nastepnym przechodzac zdecydowanie na pozycje antykatedralne, przede wszystkim w dzialalnosci
$w. Franciszka z Assyzu; piszemy o tym wyzej, s. 238; patrz takze Sedlmayr 0. ¢. 5. 310—311. Polityczne
znaczenie katedry gotyckiej i zwiazki jej z korona francuska uzasadnia Sedlmayr H. w rozprawie Die
gotische Kathedrale als europaische Kénigskirche (Osterreichische Akademie der Wissenschaften, Philosophisch-
historische Klasse, Anzeiger 1949, nr 1—25, Wien 1950, s. 3900—409), zawierajacej interesujace wzmianki

o katedrze krakowskiej i gnieznieniskiej; patrz rowniez Die Entstehung der Kathedrale, s. 466—475. ? We-
dlug sw. Bernarda z Clairvaux (1ogo—1153); Sedlmayr, Die Entstehung der Kathedrale, s. 305—309.
10 Stowa Hugona od $w. Wiktora; Sedlmayr 0. c. s. 307. 1 Sedlmayr o. ¢. 5. 485—49o0. 12 Tamze

s. 487: «Die neue Ikonologie hat ihrerseits zwei klar erkennbare Brennpunkte, an denen der Gottmensch
in seiner ,,Niedrigkeit* geschaut wird, und die auch die iibrigen Themen bestimmen und verfirben:
. Kreuz‘“ und ,,Stall.<y Slowa te Zywo przypominaja zwiezla charakterystyke ikonografii starochrzescijan-
skiej, jaka dal Grabar A., Martyrium, tekst 1I, Paris 1946, s. 137—138: «Par dessus la partic centrale
du recit évangelique, la Passion et I’Enfance se rejoignent comme deux périodes marquées de théopha-
nies-visions et il est remarquable que ces apparitions surnaturelles (comme les visions dans le songe)
soient toutes concentrées aux deux extrémités du récit évangéliques.
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donna in throno, niby ostensorium stuzy ekspozycji ciala umgczonego Syna, cor-
poris Christi, spelniajac role szczegdlnej posredniczki task'. Oto dowdd wiernej
miltosci Matki do dziecka, duszy ludzkie] do Chrystusa Oblubienca, a takze symbol
wtérnego macierzynistwa MariiZ.

Aby zrozumie¢ wlasciwg tresc ideowa Piety bolesnej z Chrystusem o wielkosci
dorostego mezczyzny, uswiadomi¢ sobie musimy, jakie miejsce zajmuje Matka Boska
w zdarzeniach pasyjnych.

Ukrzyzowanie jest szczytowym punktem zycia Chrystusa. Nie bedac zawig-
zaniem poetyckicgo watku Piety, przez zycie Chrystusa jest ono réwnoczesnie
punktem szczytowym zycia Matki Boskiej. Pod krzyzem bowiem Maria, przeciw-
stawiona Ewie, stala si¢ matka wszystkich ludzi; dzigki wspdélmece z Chrystusem
(compassio) nabyla praw wspolodkupicielki (corredemptio).

Mysl o udziale Matki Boskiej w dokonaniu ofiary zbawienia wystepuje juz
w piestyych wiekach n. e. w pismach ojcéw KoSciola: $w. Justyna, Ireneusza,
ucznia jego Hipolita, sw. Grzegorm Cudotwdrey, ktéry byl uczniem Orygenesa,
i wielu innych?®. W malarstwie katakumbowym oraz péZniejszej sztuce Kosciola
tryumfujacego w}rdza ja przedbtdwwm(, Marii pod postacia orantki. Ruch jej rak
wzmesmnych w gére, przypominajac ksztalt krzyza, podkresla ide¢ wspolcdkupie-
nia 1 intercesji®.

W literaturze egzegetycznej i hymnologii w. XII i XIII stojaca pod krzyzem
Maria corredemptionis przyrownywana jest zazwyczaj do matki rodzacej dziecko.
W komentarzu Ruperta z Deutz in Johannem czytamy: «Quo jure discipulus,
quem diligebat Jesus, matris Domini Filius, vel ipse mater eius est? Eo videlicet,
quia salutis omnium causam et tunc sine dolore peperit, quando Deum hominem
factum de carne sua genuit; et nunc magno dolore parturiebat, quando, ut prae-
dictum est, juxta crucem eius stabat»®. A w innym miejscu: «Quanto magis
mulierem hanc, stantem juxta crucem suam, mulieri parturienti, talem matrem
talis filius recte similem duxit. Quid autem dico similem, cum vere sit mulier, et
vere mater, et veros habebat in illa hora partus sui dolores? Non enim habuit haec
mulier hanc poenam, ut in dolore pareret sicut caeterae matres, quando infans
sibi natus est; sed nunc dolet, cruciatur et tristitiam habet, quia venit hora ecius,
illa videlicet hora, propter quam de Spiritu sancto concepit, propter quam gravida
facta, propter quam completi sunt dies ut pareret, propter quam omnino de utero
eius Deus homo factus est»S.

1 Tak okresla Piete Lossow o. ¢ s. 71—72. Myli sie¢ on jednak przenoszac punkt cigzkosci
Piety z Marii na historycznego Chrystusa. Pieta bowiem jest przede wszystkim przedstawieniem
mariologicznym, tak samo jak Matka Boska stojaca lub siedzaca z Dzieciatkiem. Powstanie Piety lacza
z kultem Bozego Ciala: Ford and Vickerso.c. s. 6; Evans J., Ari in Mediaeval France g87—1498,
London, New-York, Toronto 1948, s. 239 przypis 3. Osobna prace poswiecona stosunkowi Piety do
wyobrazen sakramentalnego Chrystusa zapowiada von Einem o. ¢. s. 78 przypis 3. 2 Trafnie cha-
rakteryzuje Piete jako symbol wiernej milosci duszy ludzkiej do Chrystusa Oblubiefica Benz o. ¢. s. 40:
«Wenn in der Pieta-Gruppe cin Symbolcharakter steckt, so ist es die Darstellung des Verhiltnisses der
minnenden Seele zum Seelenbriautigam Christuss. 3 Lépicier o.c¢. s. 17. 4 Lépicier L ¢.;
tu wymienione przyklady i podana szczegolowa literatura. 5 Migne, Pat. lat. 169, Parisiis 1894,
szp. 789. Podobne poréwnanie po raz pierwszy spotykamy u $w. Ambrozego w kazaniu o Wniebowzig-
ciu; patrz Lépicier o.¢. s. 20. 8 Migne, Pat. lat. 169, szp. 789—790; wyjatki drukuje Rei-
ners-Ernst o. ¢. s. 39.

31*
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Podobne mysli powtarza sekwencja De compassione beatae Mariae, wiazana

z tradycja Ruperta, w zdaniach gloszacych boles¢ Matki Boskiej stojacej pod
krzyzem:

«Nunc, nunc parit, nunc scit vere

Quam maternum sit dolere,

Quam amarum parere,

Nunc se dolor orbitati

Dilatus in partu nati

Presentat in funere.

Nunc fit mater, sed doloris...»!

Skoro pod krzyzem Maria po raz drugi zostala matka, nic dziwnego, ze naj-
stosowniejszym ukladem dla wyrazenia tej idei byl uklad siedzacej kobiety kar-
miacej dzieciatko na pdl lezace na kolanach. W taki sposob religijne wyobrazenie
wtdrncgo macierzynstwa, zrodzone i rozwinigte w ramach kultu Matki Boskiej Bole-
snej, dalo poczatek czysto dewocyjnemu polaczeniu Marii z Umeczonym Chrystu-
sem, tworzac bolesna paralele do przedstawienia szczeSliwej matki trzymajacej na
rekach bawiace si¢ jabluszkiem dzieciatko?®.

Symboliczno$¢ ukladu ciala Chrystusa w Piecie potwierdza analiza nazwy
tematu.

Termin Pieta odpowiada lacinskiemu pietas w zwrocie Imago beatae Virginis
de pietate. Co znaczy w $redniowiecznym stownictwie lacinskie pietas? W oparciu
o pisma mistyczne §w. Mechtyldy z Hackeborn i §w. Gertrudy, Reiners-Ernst upa-
truje w nim odpowiednik miloéci, jaka Bég darzy czlowieka na podstawie przyna-
leznodci stworzonego do stworcy, i utozsamia pielas z germanskim pojeciem wier-
nosci triuwe®. W Legatus divinae pielalis, w rozdziale LXIII ksiegi III, $w. Ger-
truda opowiada, jak to dla okazania swej wiernej milosci «assumpsit eam Dominus
in sinum suum quasi tenellum infantulum» 4 Wzoér wiernej milosci do czlo-

1 Analecta hymnica medii aevi VIII, Freiburg i. Br. 1898, s. 55; Reiners-Ernst o. ¢ s. 38—30.
Tradycje bolesnego macierzynstwa Marii stojacej pod krzyzem przejmuje w w. XVI Canisius; patrz
Reiners-Ernst o.¢. s. 38 przypis 87. ? Ideowe przeciwienstwo Madonny dell’ Umilta Piety
wloskie] w. XIV uzasadnia Meiss w rozprawie The Madonna of Humilily s. 455. Formalne podobien-
stwo obu tematéw podkresla w artykule Italian Primitives at Konopisté, s. g, nie wyjasniajac jednak,
dlaczego uklad formalny Piety poludniowej i uklad formalny Madonny dell’Umiltd zgodne sa ze soba,
i nie zastanawiajac si¢ nad szczegOlnymi treSciami ideowymi tego ukladu. — Karmiac Dzieciatko ja-
bluszkiem méwi Maria: «Non quomodo Eva invitavit virum suum ego invito dilectum meum. Illa
invitavit virum suum ad comedendum pomum non suum, pomum alienum, pomum interdictum: ego
invito dilectum meum ad hortum suum, ad comedendum fructum pomorum non alienorum, sed fruc-
tum pomorum suorum, quemadmodum dicit:,,Meus cibus est, ut faciam voluntatem Patris¢ (Johan, IV),
salus et vita est generis humani, quod ipse plasmavit, quod benedixit, quod perditum reparavits. (Ru-
pertus z Deutz, Commentarium in Cantica Canticorum IV; Migne, Pai. lat. 168, szp. go1—go2).
Na symboliczne znaczenie jablka w romanskich przedstawieniach Matki Boskiej z Dzieciatkiem zwraca
uwage Morelowski M., Tympanon Marii Wiostowiczowej i Swigtoslawa na tle wroclawskiej rzezby XII wicku
(Sprawozdania Wroclawskiego Towarzystwa Naukowego IV, 1949, dodatek 1, Wroclaw 1950, 5. 17),
opierajac sie na pracy Beitza E., Rupertus von Deutz, seine Werke und die bildende Kunst (Geschichts-

Verein E. V, 4, Kéln 1930). 3 Reiners-Ernst 0. ¢. 5. 40—41; 66—70. Oba terminy zestawia ze
soba juz Schwietering J., Die deutsche Dichtung des Mitlelalters (Handbuch der Literaturwissenschaft,
Potsdam 1932, s. 165). ¢ Revelationes Gertrudianae ac Mechtildianae I, s. 236; Reiners-Ernst

0.6 8.67.
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wieka dat Chrystus zstepujac do piekiel, gdy cialo jego spoczywalo w grobie. W sztuce
Koséciola wschodniego milo§¢ t¢ uzmyslawia temat Pacureds thc 8657 przejety
przez trecento pod zmieniona nazwa Pietas Christit. Pewnego dnia $w. Gertruda
zamiast przepisanego officium ku czci Matki Boskiej za rada Chrystusa odmawiala
krétkie godzinki. Na vespera Zbawiciel zalecal jej: «Lauda me in fide constantissima,
qua beata Virgo sola tempore mortis meae, recedentibus Apostolis et desperan-
tibus universis, in vera fide perstitit immobilis; et imitata est me in fidelitate illa,
qua jam mortuus, de cruce positus, subsecutus sum hominem etiam usque ad lim-
bum inferni, unde ipsum omnipotenti manu misericordiae meae eripiens, transvexi
ad gaudia paradisi»®.

Uwagi Reiners-Ernst dotyczace symbolicznego ukladu ciala Chrystusa w Piecie,
poparte przykladami z dworskiego eposu niemieckiego, wydaja si¢ nam przeko-
nywujace, zwroci¢ jednak musimy uwage¢ na to, Ze termin pietas nie jest wy-
razem wprowadzonym dopiero przez chrzeicijanstwo, znany bowiem byl juz
w starozytnym Rzymie jako jedna z kategorii moralnych, odpowiednik pojecia
powinnosci spelnionej w stosunku do osob najblizszych zaréwno co do ciala, jak
i co do ducha3. Zgodnie z procesem rozwojowym wlasciwym mysli religijnej
antycznej pojecie pietatis w w. Il przed n. e. nabralo cech béstwa kobiecego.
W r. 181 przed n. e. staraniem M. Aceliusa Glabriona na forum holitorium w Rzymie
przed brama Carmentalis, gdzie dzi§ teatr Marcellusa, wzniesiona zostala osobna
$wiatynia ku czci bogini Pietas. W czasach cesarstwa laczono miejsce budowli
i béstwo z legenda o cérce, ktora wlasna piersia nakarmila uwigzionego ojca (czy
matke) 4. Dlatego zapewne w sztuce rzymskiej Pietas przedstawiana bywa czesto
w postaci kobiety karmiacej dziecko. Tak na monecie Teodory, drugiej zony Kon-
stantyna Chlora, po odrzuceniu Heleny w r. 292°. Nie JCSt wigc $redniowieczna
j)w.tas odpowmdmklem szczegolnej germansklﬁj wierno$ci, lecz po prostu przenie-
sieniem pojecia znanego w starozytnosci w §wiat poje¢ chrzedcijanskich o dobro-
wolnym obowiazku przyjetym i spelnionym pod wplywem wiernej milosci w po-
korze 1 poddaniu. «Est enim humilitas vas et vehiculum ac nutrix caritatis et pie-
tatis» ®. Termin ten tej samej tresci sluzy w odnoszacym si¢ do Chrystusa zwrocie
Pietas Christi (nie ma tu chyba mowy o germanskiej wiernej milosci), co w cha-
rakteryzujacym Mari¢ okreSleniu Imago beatae Virginis de pietate. W $wietle jego
semantycznej tradycji zrozumiala jest zaréwno zamiana greckiego Pacihede 7c 8657¢

1 Reiners-Ernst o. ¢. s. 65—58. ? Legatus divinae pielatis s. 215. 3 Znaczenie terminu
pietas w starozytnoécl wyjasniaja: Roscher, Ausfiirliches Lexikon der griechischen und rimischen Mythologie 111,
2, Leipzig 1897—1909, szp. 2499—2506 (sub voce Pietas); Forcellini Ae., Furlanetto J., Corradini F.,
Perin J., Lexicon lotius latinitatis 111, Patavii 1940, s. 709—710 (sub voce Pictas); Kerényi K., Die
antike Religion. Eine Grundlegung, Leipzig 1940, s. 92 n., 121 n., 176 n.; Koch C., Pietas (Pauly-Wissowa
0. ¢c. XX, Halbband 39, Stuttgart 1941, szp. 1221—1232); Burck E., Die altrimische Familie (Das neuc
Bild der Antike II: Rom, Leipzig 1942, s. 14 n). ¢ Plin., Nat. hist. VII, 1211 Val. Max. V, 4, 7
moéwia o matce; Fest. 2091 Solin. I, 124 o ojcu. 5 Piper F., Mythologie der christlichen Kunst von
der dltesten Zeit bis ins sechzente Jahrhundert 1, Weimar 1851, s. 684. W zwiazku z pojeciem pietas Koch
(0. ¢. szp. 1224) zwraca uwage na czesty w literaturze i sztuce greckiej motyw kobiety karmiacej piersia
mezczyzng, znany pod nazwa Ksantypy i Mykona, Pero i Kimona, Aerii i Tektalosa, Pero i Mykona,
a rozpowszechniony w sztuce rzymskiej wczesnego cesarstwa, jak swiadcza pompejanskie malowidla
i terrakoty. ® S. Bonaventurae Opera omnia VIII, ad Claras Aquas (Quaracchi) prope Floren-
tiam 1898, s. 659.
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33. Tréjca $w., obraz temperowy z poczatku w. XVI, cz¢éc
§rodkowa tryptyku w Chocholowie, pow. nowotarski.

Fot. T. Przypkowski.

w Pietas Christi, jak tez przeksztalcenie Madonny karmiacej Dzieciatko w przedsta-
wienie Matki Boskiej siedzacej z cialem martwego Syna na kolanach. Jak bowiem
Chrystus spelnil dzielo milosierdzia w stosunku do czlowieka, tak Maria karmiac
Zbawiciela speinifa akt milo§ci macierzynskiej,i to podwdjnej: w stosunku do swego
Syna i w stosunku do wszystkich ludzi. Pieta bolesna z cialem martwego Chrystusa
o wielkosci dorosiego mezczyzny jest tego aktu dewocyjnym zakonczeniem.
Wszelkie watpliwosci co do symbolicznego, a nie historycznego ukladu ciala
Chrystusa w Piecie usuwa poréwnanie naszego tematu z ta odmiana Tréjcy $w.,
w ktérej Chrystus martwy lezy na kolanach Boga Ojca, jak na kolanach Matki
Boskiej w Piecie (fig. 33)*. Bég Ojciec z martwym Chrystusem nie jest przedsta-

! Szydlowski T., Powiat nowotarski (Zabytki sztuki w Polsce. Inwentarz topograficzny II1. Woje-
wodztwo krakowskie I, 1, Warszawa 1938, s. 31, fig. 9 do tekstu s. 30). Inny przyklad, w Heures
a l'usage de Rome z atelier Jean Du Pré, datowanych 1488, publikuje Male 0. ¢. 5. 143 fig. 83 do
tekstu s. 144.
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wieniem historycznym. Zapozyczony od Piety uklad ciala Zbawiciela moze mie¢
tylko symboliczne znaczenie wiernej milosci Boga w stosunku do ludzi: dokonawszy
dzieta odkupienia, Chrystus wraca do nieba, gdzie trwa na lonie Boga Ojca jako
porgka zbawienia. Mysli tej dat wyraz Diirer w Die sieben Belstunden, tymi stowami
opisujac bole§¢ Marii ostatnia:

«Zur Vesperzeit, da nahm man ihn

Vom Kreuz, bracht ihn zur Mutter hin.

Die Allmacht still verborgen lag

In Gottes Schoss an jenem Tag.

O Mensch! betrachte diesen Tod,

Heilmittel fiir die grosste Noth!

Maria, aller Jungfrau’n Kron’,

Sieh’ da, das Schwert des Simeon!

Hier lieget aller Ehren Hort,

Der von uns nimmt die Siinden fort. 1.

Podobnie i w Piecie Chrystus trwa na kolanach Matki Boskiej jako por¢ka zba-
wienia. Corredemptio nadaje Marii laske skutecznego posrednictwa. Dlatego Matka
Boska z cialem martwego Chrystusa na lonie jest w szczegdlny sposéb Maria Me-
diarix, a Piety styna szeroko cudami (niem. Gnadenbilder)®.

Pieta corpusculum i Pieta z Chrystusem o wielkosci dorostego mezczyzny to dwa
bieguny, z ktérych jeden jest zapowiedzia przyszlej meki Zbawiciela, drugi za$
dowodem spelnionego dzieta odkupienia. Oba realizuja najdoskonalej zasade¢ ideo-
wego wiazania poczatku i kofica zycia Chrystusa, polarno$¢ ich nie wyczerpuje

1 Thausing M., Diirers Briefe, Tagebiizher und Reime nebst einem Anhange von Zuschriften an und fiir Diirer
(Quellenschriften fiir Kunstgeschichte und Kunsttechnik des Mittelalters und der Renaissance ITT, Wien 1872,
S. 154). t Pojecie Marii Mediatricis wyjasniaja: Perdrizet P., La Vierge de la Miséricorde, Paris 1908,
passim; Panofsky, fmago Pietatis, s. 261—3508; Meiss o. ¢. s. 460, Ide¢ posrednictwa podkre§la nickiedy
w Pietach ruch rak Matki Boskiej przypominajacy orantke, jak na polskim drzeworycie ludowym re-
produkowanym u Piwockiego K., Drzeworyt ludowy w Polsce, Warszawa 1934, s. 47. O ruchu tym
pisze von Einem (0. ¢. s. g0) w zwiazku z Pieta Michala Aniola w Muzeum Watykanskim, wykonana
dla Wiktorii Colonna. Inne znaczenie wzniesionych w gére rak Marii w Piecie wskazaliSmy wyzej
s. 236. Dowodem na przypisywanie Matce Boskiej Bolesnej w $redniowieczu szczegélnego daru intercesji jest
fakt, ze obraz, ktory stal si¢ podstawa jej kultu od w. XV, opiera si¢ na przedstawieniu Matki Boskiej Aratoeli,
bedacym typem Marii wstawienniczki, jak w kompozycji Deesis; patrz Lépicier o.¢. s, 49. Zagadnienie
«cudownoséci» Piet omawiaja m. i. Kérte o. ¢. passim; Lossow o. ¢. s. 7. Nie historyczny, czysto dewo-
cyjny charakter naszego tematu i zlozony mechanizm §redniowiccznego sposobu myélenia znajduja
potwierdzenie w niezwykle interesujacym malowidle $ciennym z poczatku w. XV, odkrytym w r. 1939
w kosciele $w. Jana Ewangelisty w Corby (Lincolnshire) w Anglii, przedstawiajacym Piete i siedem grzechdw
gléwnych jako przestroge dla tych, ktorzy grzesza; patrz Rouse C. E., Wall Painting in the Church of St.
Fohn the Evangelist Croshy, Lincolnshire (The Archaeological Journal C for 1943, London 1945, 5. 150—176,
tabl. VIT do tekstu s. 157—163). W srodku wieloosobowej kompozycji siedzi na tronie ukoronowana Ma-
ria z «uszkodzonym» przez artyste cialem umeczonego Chrystusa na kolanach. Z lewej i prawej strony
stoja postacie siedmiu kuszacych diabléw i siedmiu kuszonych, wytwornie ubranych mlodziencéw, ustawione
parami w trzech rzedach. Glowe Matki Boskiej i Chrystusa otaczaja czarne nimby, glowe zmarlego nimb
krzyzowy. Podobny przyklad Piety ostrzeienia dla grzesznikow bez diablow, z mlodziefncami trzymaja-
cymi w rekach ¢odcietes czeSci ciala Chrystusa na znak powtdrnej jego meki i powtérnej wspolmeki
Marii, spowodowanych przeklenstwami, zachowal sic w Broughton (Bucks) (Rouse o0.¢. s. 150,
tabl. V fig. a); dwa dalsze przyklady wystepuja na witrazu w Heyden (Norfolk) i na fresku w Walsham-
le-Willows (Suffolk) (Rouse o.¢. s. 160). Pokrewne ideowo przedstawienie Chrystusa rzemieslnikow
( Christ of Trades) omdéwione jest w aneksie, s. 255.
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jednak symbolicznego znaczenia naszego tematu, o czym $wiadczy opublikowana
przez Reiners-Ernst Pieta z Rqulsberg (fig. 11): trzymajac na kolanach cialo
martwego Chrystusa, Maria u§miecha slfg pogodnie. Niezrozumiala na pierwszy rzut
oka tres¢ ideowa Piety radosnej wyjasnia tekst Ruperta z Deutz: «Cum autem haec
hora praeteriit, cum totus iste gladius parturientem eius animam pertransibit, iam
non erit memor passurae propter gaudium. Quia natus erit homo in mundum, quia
declaratus erit novus homo, qui totum renovet genus humanum»!. Matka Boska
meszy si¢ u stop krzyza, gdyz laczac swoje cierpienia z cmrpzcmaml Chrystusa staje
siec matka wszystkich odkupionych. Swiadomo$¢ tego macierzynistwa jest jej siocdma
radoscia.

W procesie przeksztalcania Marii karmiacej Dzieciatko w przedstawienie
Marii z cialem martwego Chrystusa na kolanach Pieta radcsna stanowi ogniwo
ostatnie®. Jak Pieta corpusculum glosi cel tajemnicy wcielenia, a Pieta bolesna
z Chrystusem o wielkosci dorostego mezczyzny wyraza mysl o podwéjnym odku-
picniu' przez Chrystusa i Matke Boska, tak Pieta radosna jest hymnem uwielbienia
ku czci Marii. «Tamen qula glorlﬁcata sum, amplius flere non possum»3. Od-
miang¢ radosna Piety przejmie i z upodobamem rozwija¢ bedzie sztuka baroku

w typie Mater pietatis®.
Rozwazania nasze dobiegaja korica. Prchrowadﬁwszy krytyke dotychczaso-
wych pogladéw na pochodzcmc 1 powstanie Piety, plzekonahsmy sig, ze wbrew

1 Migne, Pa!. lat. CLXIX, szp. 789. 2 Oczywisicie w porzadku ideowym, ktéry nie roz-
strzyga o historycznym nastepstwie realizacji tematdow. 3 Reiners-Ernst o. ¢. 5. 58, przypis 142.
4 Na barokowym obrazie Antonia Zanchi z r. 1673 w kosciele S. Niccolo w Treviso Matka Boska
z cialem martwego Chrystusa ukazuje si¢ wéréd oblokéw $w. Albertowi zajetemu praca, ktory na jej widok
kregli w lezacej przed nim ksiedze nastepujace slowa:

«Salve Mater Pietatis
Et totius Trinitatis
Nobile tricliniump,
(Kérte o.¢. s. 100, fig. 66 do tekstu s. 1oo—r102), Opierajac si¢ na autorytecie Zyjacego w w. XV
Jakuba z Soest, przypisujacego sekwencje Salve Mater Salvatoris, z ktorej slowa te sa wyjete, $w. Alber-
towi Wielkiemu, oraz w wyniku analizy dziela Antonia Zanchiidwéch malowidel Carboncina z w. XVII, wi-
szacych w tym samym kosciele po obu stronach rzezbionej Piety z lat 1414—1415, a przedstawiajacych zja-
wienie si¢ Marii z cialem martwego Chrystusa Henrykowi Suzo (tamze s. 99 fig. 65 do tekstu s. g7—102),
Korte utozsamia Mater pietatis z Imago beatae Virginis de pietate i wysuwa daleko si¢gajace wnioski o powsta-
niu Piety bolesnej w $rodowisku dominikanéw niemieckich. Blad jego prostuje Reiners-Ernst o.c.
s. 40—42. Sekwencja Salve Mater Salvatoris jest dzielem Adama od §w. Wiktora. Poniewaz dalszy ciag zapi-
sywanych przez §w. Alberta slow brzmi:
«Verbi tamen incarnati
Speciale maiestati
Praeparans hospitiumn,
odnic§¢é wiec je nalezy w calosci do tajemnicy cudownego poczecia Chrystusa w lonie Marii, a nie do bo-
lesci Matki Boskiej po stracie Syna. Zdaniem Reiners-Ernst (0. ¢. s. 40—41) «Mater pietatis ist him-
melweit von der Pieta». Jednakie podobienstwo formalne i ideowe tematu Mater pietatis do Piety radosnej
jest tak wielkie, Ze sklonni jesteSmy widzie¢ w Mater pietatis przeksztalcenie ideowe Piety radosnej. Na
kartach z tajemnicami rézaricowymi w Speculum christianae professionis z lat 1574—1580 w Gabinecie Ry-
cin B. J. w Krakowie wir6d pieciu scen tajemnicy radosnej przedstawiona jest Maria karmiaca Dzieciatko
(mysteria laeta B. Mariae Virginis; nrinw. 13.457), a wéréd pig.iu scen tajemnicy chwalebnej Mater pietatis: Maria
z cialem martwego Chrystusa zsuwajacego si¢ z jej kolana (mysteria gloriosa B. Mariae Virginis; nrinw. 13.458).
Jest wiec Mater pietatis nie tylko symbolem tajemnicy wecielenia, lecz takze wyrazem uwiclbienia dla
Marii wspolodkupicielki.
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podkre§lanym przez Pindera zalezno$ciom sztuki od literatury nie jest Pieta epife-
nomenem lirycznej poezji i mistycznej prozy, ale tematem, ktérego powstanie miesci
si¢ calkowicie w ramach przedstawien figuralnych od dawna wchodzacych w sklad
ikonograficznego arsenatu sztuki $redniowiecznej, i wbrew pokrewieristwom z hi-
storycznym Oplakiwaniem, gdzie uwaga oséb lamentujacych i widza skupia si¢ na
postaci martwego Chrystusa, nie jest dwufigurowa scena z zycia Zbawiciela, ale
odmiana przedstawienia kultowego Matki Boskiej. Wprawdzie juz Pinder wskazal na
siedzaca Marig, jako na wzor zaréwno Piety corpusculum, jak i Piety bolesnej z Chry-
stusem o wielko$ci doroslego mezczyzny, Georg Swarzenski za§ wprost nazwal typ
mistyczny Madonnen-Typus der Pietd, jednak miedzy wypowiedziami obu tych ba-
daczy a stanowiskiem naszym zachodzi podstawowa réznica. Dla Pindera taczno$é
przedstawienia Matki Boskiej z Pieta jest czysto zewnetrzna (przedmiotowa). Swar-
zenski Georg mowi o podobienstwie jako o cesze przypadkowej. Zdaniem naszym
zgodno$¢ ukladu formalnego obu tematéw jest wymklem bezposrednich zwiazkow
ideowych. Z perspektywy rozwoju mysli religijnej i zycia duchowego $redniowiecza
widzimy w Piecie, zgodnie z zasada laczenia dziecinstwa i meki Chrystusa, uwa-
runkowane stopniowym dojrzewaniem zbiorowej uczuciowosci przeksztalcenie przed-
stawienia reprezentacyjnego Marii karmiacej Dzieciatko na pét lezace na kolanach
w przedstawienie dewocyjne Matris lamentatoriae. Trzecia grupa tlumaczy pocho-
dzenie i powstanie Piety w sposéb tak organiczny, jak organicznie zwigzane sa
z soba tre$¢ i forma dziela sztuki.

W systematyce przeédstawien mariologicznych tematy Madonny z Dzieciatkiem
i Matki Boskiej z cialem martwego Chrystusa na kolanach pozostaja zawsze ideo-
wym przeciwienstwem, nawet gdy zaciera si¢ §wiadomo$é genetycznej zaleznosci
ukladu formalnego Piety od ukladu formalnego Madonny. Za przyklad stuzy¢ moga
malowidla zdobiace rewersy skrzydel niemieckiego oltarzyka pasyjnego z koinca
w. XIV w Germanskim Muzeum Narodowym w Norymberdze (nr 106)'. Gorna
kwatere skrzydla prawego zajmuje Matka Boska siedzaca na szerokiej lawie z Dzie-
ciatkiem na prawej rece, dolna Chrystus Bolesny wskazuja_cy palcami prawej reki
na rane w boku (ostentatio vulnerum); w kwaterze goérnej skrzydla lewego wyobra-
zona jest Pietd na tle samotnego krzyza, w dolnej posta¢ §w. Tomasza Apostola.
Rozmieszczenie tematéw pozwala bez trudu odczytaé¢ mysl religijna, jaka kierowala
zamawiajacym lub artysta: zwiazkowi $§w. Tomasza z Chrystusem Bolesnym na
dole odpowiada w gérze zwiazek Matki Boskiej trzymajacej na kolanach martwego
Chrystusa z u$miechajaca si¢ do Dzieciatka Madonna.

Przeciwienistwo ideowe Piety i Marii z Dzieciatkiem nie bylo obce réwniez
sztuce renesansu. W r. 1521 w chdrze kosciola S. Maria Maggiore w Spello (Um-
bria) maluje Pietro Perugino naprzeciwko siebie dwa freski z tematem Santa con-
versazione na tle rozleglego krajobrazu®. W obu grupe $rodkowa tworzy Ma-
donna z Chrystusem siedzaca na takim samym tronie, w podobnej pozie. Gdy
jednak w kompozycji pierwszej na kolanach Matki Boskiej stoi Dzieciatko, w dru-
giej siedzi Umeczony Chrystus z zamknigtymi oczami.

I Lutze u. Wiegand o. ¢, Bilderband, fig. 253 do tekstu Textband, s. 140 nr 106). 2 Kdrte
o.¢. 5. 112 fig. 73 1 %74 do tekstu s, 111—112.
Prace Kom. Hist. Sztuki X 32
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34. Matka Boska z $piacym Dzieciatkiem, obraz Giovan-
nicgo Belliniego, Akademia Sztuk Picknych w Wenecji.

Wedlug Hendy i Goldscheidera, Giovanni Bellini.

Dialektyka rozwoju nie koriczy si¢ na ideowym przeciwienstwie. Stosunek bowiem
ukladu formalnego Piety do ukladu formalnego Marii siedzacej z Dzieciatkiem
na kolanach nie jest stosunkiem jednostronnego podporzadkowania. W w. XV
zapozyczona niegdy$ forma wraca do tematu Madonny, przeksztalcajac go z kolei
w duchu nowej tresci. W péilnocnych Wioszech, w okolicach Werony, a takze we
Wloszech $rodkowych, w Marchii, Umbrii i Abruzzach, wzorem Piety tworzy sie
odrebny typ Matki Boskiej z Dziecigtkiem, niby zlagodzona odmiana Piety cor-
pusculum: Maria siedzi na tronie modlac si¢ do $piacego na jej kolanach Dzieciatka,



GENEZA PIETY SREDNIOWIECZNE] 251

35. Pietd, posag marmurowy Michala Aniola z r. 1506 w ba-
zylice $w. Piotra na Wa'ykanie.

Wediug Bodego, Denkmiler der Renaissanceskulptur Toskanas.

jak Matka Boska w Piecie z koéciola $w. Tomasza w Brnie lub w innych Pietach
wloskich modli si¢ do Umeczonego Chrystusal. Wtedy w malarstwie Giovan-

1 Balogh o.¢. fig. 33, 34, 35, 91 do tekstu s. 51—52. Stosunek tematu siedzacej Matki Boskiej

z Dzieciatkiem §piacym na jej kclanach do tematu Pieth omawia Firestone G. w artykule The Sleeping
Christ Child in Italian Renaissance Representations of the Madonna (Marsyas 11, 1942, s. 43—62). Artykul ten
nie byl nam dostepny w czasie pisania naszej pracy. Do najciekawszych przedstawienn Marii z $piacym
Dzieciatkiem o symbolice pasyjrej nalezy niewatpliwie obraz oltarzowy Picra della Francesca w Brerze
w Mediolanie, ktorego trafna interpretacje przeprowadza ostatnio Gilbert C., On Subject and Not-Subject
in ltalian Renaissance Pictures (The Art Bulletin XXXIV, 3, 1952, s. 202—216, fiz. 6 do tekstu s. 209—211).
Przeciwstawiajac sie jednakze ogélnemu wynikowi badani Firestone’a przeczy Gilbert pasyjnej symbolice
snu Dzieciatka w innych niz u Piera della Francesca wyobrazeniach tego rodzaju i przypisuje motywowi
$piacego Jezusa tylko tzw. symbolizm bezposredni (imminent symbolism), czyni za$ to wylacznie w oparciu
o teksty pedagogiczne kardynala Giovanniego Dominici (1357—1419). W Swictle zebranego przez nas
w rozdziale poprzednim materialu porownawczego wnioski Gilberta wydaja si¢ calkowicic nieuzasadnione.
32%*
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niego Belliniego krystalizuje si¢ to wyobrazenie Marii proroczo wybiegajacej mys-
lami w przyszlo$¢ (fig. 34), ktorego zarysy powrdca u Michala Aniola w mar-
murowej Piecie w bazylice §w. Piotra w Rzymie (fig. g5)%.

ANEKS

Temat Chrystusa Umeczonego (w terminologii niemicckiej Beweinter Christus) wystepuje
w sztuce §redniowiecznej w nastepujacych ukladach 2:

1. Baocihebe 1¥jg 836Eme, po lacinie Rex gloriae, w tlumaczeniu polskim Krél chwaly,
bizantynski pierwowzor tematu: Chrystus zmarly (oczy zamkniete, rany od gwozdzi na r¢kach
i rana zadana wldcznia w boku), widoczny do bioder, stoi oparty o krzyz, z rekami opuszczo-
nymi w dot lub skrzyzowanymi przed soba?. Zdaniem Panofsky’ego jest to polaczenie Chry-
stusa ukrzyzowanego i Chrystusa w grobie. %, Do najstarszych zachowanych na Wschodzie
przykladéw tego wyobrazenia zalicza Millet za Kondakowem: na pierwszym miejscu gru-
zinska ikone z w. XII znajdujaca si¢ w Jerozolimie w skarbcu bazyliki §w. Grobu, na dalszym
za$ dwie miniatury dwunastowiecznego kodeksu Petropol. 1051 trzynastowieczny fresk w dia-
konikon w Grada¢ 3, Myslivec dorzuca srebrna oprawe ewangeliarza w gruzinskiej wiosce
Vani, datowana przez Kondakowa na w. XII Iub poczatek w. XIII ¢,

Jakie znaczenie przypisa¢ nalezy przedstawieniu Bacuhete t¥g d6&nc? Millet dostrzega
w nim odmiang¢ nadprzyrodzonego Zdjecia z krzyza i wariant starszych typéw Ukrzyzowania 7.
Umieszczane z reguly w niewielkiej apsydzie, w ktdrej kaplan przygotowuje dary przed ofiara
mszy $wictej zgodnie z liturgia Kosciola greckiego (mpooxoutds), ideowo laczy si¢ ono
z eucharystia. Napis Rex gloriae zamiast spodziewanego Rex Judeorum, przywodzacy na mysl
kanon wielkosobotni, ulozony przez Marka z Otranto, ”Ave o¢ 2v Dpdve RO XATE) 2V ToPE,
wielkanocne enkomia i recytowana po proskomidii akolucje, glosi zwycigstwo Chrystusa nad
smiercia 8.

Bizantynski Bacihevg thc 86Exg dal poczatek licznym odmianom Chrystusa Umeczo-
nego, ktore rozprzestrzenialy si¢ w w. XIV i XV przede wszystkim we Wloszech, a nastepnie
we Francji i krajach Europy $rodkowej. Wszystkie te odmiany podzielié¢ mozna na dwie grupy
w zaleznoci od tego, czy Chrystus wyobrazony jest jako czlowiek zmarly, czy tez jako czlowiek
zywy, cho¢ z ranami ®. Wiosi i Francuzi trzymaja si¢ ujecia pierwszego. Ujecie drugie spoty-
kamy na terenie srodkowej i wschodniej Europy. Za najstarsze przyklady tematu w sztuce
zachodniej uwazane sa powszechnie: miniatura mszalu wykonanego w r. 1252 w domini-
kanskim kosciele $w. Sabiny w Rzymie oraz plaskorzezba zdobiaca kazalnice Giovanniego
Pisano z r. 1310 w katedrze w Pizie %, Oba dziela powtarzaja niestniejaca ikone bizantviiska,

! Proroczy charakter Marii w Piecie z koiciola §w. Piotra w Rzymie podkresla Tolnay, Werk
und Weltbild des Michelangelo, s. 66—67: Matka Boska nie boleje po stracie Syna, ale w poddaniu pod-
porzadkowuje sie¢ nieublaganemu przeznaczeniu “przeczuwanemu od dawna. O proroczym charakterze
Madonn Michala Aniola patrz tamze s. 59, 63—64, 70—71; patrz réwniez wyzej, s. 212 n. ? Terminu
Beweinter Christus uzywa von der Osten, Beweinung Christi und Erbdrmdebild, szp. 468—472; tam starsza
literatura przedmiotu. Z prac pézniejszych wymieniamy doskonala rozprawe Myslivca Aristus v hrobé,
zamicszczona w zbiorze Do studie z déjin byzantského uméni. Na uwage zastluguje réwniez artykul Lossowa

Imago Pietalis. 3 Millet, Recherches sur I’iconographie de I’ Evangile, s. 483—488. * Panofsky,
«Imago Pietatisy, s. 261, 5 Millet o.¢. s. 484; Myslivec o0.¢. s. 15n. 8 Myslivec o. 6. 5. 23.
7. Millet o. ¢, s. 486 n. 8 Tamze s. LVII i 486. ® Tamze s. 487; patrz takze Myslivec o.¢.

s, 16 i1 32. 10 Panofsky o.¢. 5. 276 n.
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przechowywana niegdy$ w kosciele Santa Croce in Gerusalemme w Rzymie, znana z repro-
dukcji wybitnego rytownika flamandzkiego Izraela van Meckenem (1444—1503) 1. Wedlug
poZnosredniowiecznej legendy w utrwalonej przez niego postaci objawil sie¢ Chrystus §w. Grze-
gorzowi Wielkiemu odprawiajacemu msz¢ $wiegta . Dlatego na Zachodzie czesto si¢ laczy
Chrystusa Umeczonego z osoba $w. Grzegorza.

ArtySci trecenta, przejmujac ze Wschodu wyksztalcony typ ikonograficzny, zmienili
grecki napis Bogthels Thg 057 na laciniskie Pietas Christi®. Przyczynilo si¢ to niewatpliwie
do rozpowszechnienia terminoéw Pietas i Pieta na okreslenie przedstawienn Chrystusa Umeczo-
nego, a takze dalo poczatek francuskiemu terminowi Christ de Piti¢. Tu, jak przypuszczamy,
szukaé nalezy réwniez wyjasnienia najstarszej nazwy lacinskiej Piety Imago beatae Virginis de
pietate i wloskiego terminu Maria Santissima della Pieta oraz ich francuskich odpowiednikéw
Notre Dame de Pitié 1 Vierge de Pilié.

W polskiej sztuce sredniowiecznej wloskim echem bizantyniskiej tradycji jest czternasto-
wicczne przedstawienie Chrystusa Umgczonego w kofciele $w. Jana w Gnieznie, mylnie
rozpoznane przez Kopere jako Ecce Homo *.

2. Imago Pietatis. We Wloszech w w. XIV miejsce ramy, gzymsu lub oltarza zakrywa-
jacego dolna czesé ciala Chrystusa zajmuje krawedZ sarkofagu, w ktérym zmarly stoi z za-
mknigtymi oczyma, jak na znanym obrazie w Casa Horne we Florencji 5. Rozrézniamy cztery
warianty tematu: przedstawienie jednoosobowe (Chrystus sam jako [Bactieds T¥g 3bEme),
dwuosobowe (Chrystus z Maria stojaca obok, zazwyczaj po prawej rece zmarlego), trzyoso-
bowe (Chrystus w otoczeniu Matki Boskiej i $w. Jana Ewangelisty) oraz wieloosobowe w cha-
rakterze santa conversazione (Chrystus, Maria, $w. Jan Ewangelista i §wigci panscy). Temat
Imago Pielatis szczegélowo omawia Panofsky w przytoczonej wiclokrotnic rozprawie; ostatnio
Myslivec.

3. Misericordia Domini, czyli Chrystus «w studni» ; Srodkowo-europejska odmiana wloskiego
ukladu Chrystusa Umeczonego. Chrystus zywy (oczy otwarte), z ranami na rekach i rana
w boku, cze¢sto w koronie cierniowej na skroniach, stoi w sarkofagu : sam, jak na obrazie wotyw-
nym z Domastawic w Muzeum Diecezjalnym w Tarnowie 8, albo na miniaturze w tzw. Modli-
tewniku Wladystawa Warnericzyka, przechowywanym w Oxfordzie w Bodlejanie 7; w towa-
rzystwie Marii, jak na fresku z w. XV w kruzgankach przy koéciele §w. Katarzyny w Kra-

! Bréhier o.¢. s. 338; Myslivec 0. ¢. 5. 24—25. 2 Male, L’art religieux de la fin du moyen dge
en France,s. 99 oraz s. 110, fig. 493 Bréhier [l c.; Myslivec o.¢. 5. 17; Stelé F., Tkonsgrafski kompleks
slike ySvete Nedeljen v Crngrobu (Slovenska Akademija Znanosti in Umetnosti w Ljubljani. Filozofsko-
filoloSko-histori¢ni razred. Razprave II, Ljubljana 1944, s. 403 n.). 8 Millet o. c. s. 483—484; Male
0.¢.s. 98—gg9; Bréhier L ¢ Dalo to poczatek tematowi Mszy $w. Grzegorza czyli Sacramentarium S. Gre-
gorii, wyobrazonemu m. i. na obrazie Bernta Notke z r. 1504 w kodciele Panny Marii w Lubece; patrz
Heise C. G., Die Gregorsmesse des Bernt Notke. Hamburg 1941. Sredniowieczna legenda glosila, ze Chrystus
ukazal si¢ Sw. Grzegorzowi »in specie pastoris sub effigie pictatis»; patrz Stelé o. c. s. 403. W porzadku
typologicznym mysli Sredniowiecznej wizji §w. Grzegorza odpowiada wizja Mojzesza; tak na obrazie
Enguerranda Charanton, z r. 1453 w Villeneuve-les-Avignon przedstawiajacym Koronacje Matki Boskiej;
patrz Ring G., La peinture frangaise du quinziéme siécle, Editions Phaidon 1949, fig. 67 do tekstu
s. 209—=210, nr 116. ¢ Kopera F., Dzieje malarstwa w Polsce I, Krakow 1925, s. 89, fig. 83; patrz
takze Pajzderski N., Konserwacja sredniowiecznych malowidel Sciennych w kosciele sw. Jana w GnieZnie (Ochrona
Zabytkow Sztuki, Warszawa 1930—31, s. 192 fig. 190). 5 Millet o. ¢. s. 488; patrz réwniez von
der Osten o.c. szp. 470 n. Obraz z Casa Horne reprodukuje Panofsky o.¢. fig. 1. ¢ Kopera
o.¢. s. 232 fig. 199; Walicki M., Malarsiwo polskie XV wieku (Biblioteka Zakladu Architektury Pol-
skiej i Historii Sztuki Politechniki Warszawskiej VIII, Warszawa 1938, s. 164 fig. 143). ? Podla-
cha, Miniatury Modlitewnika kréla Wiadystawa, tabl, VIII,
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kowie!, na wspolczesnych mu obrazach w farze w Bieczu? i w kosciele parafialnym
w Iwanowicach?® lub na obrazie cechowym z w. XVII w kosciele Milosierdzia Bozego
w Krakowie; miedzy Matka Boska a $w. Janem Ewangelista, jak na pietnastowiecznym obra-
zie ze Zbylitowskiej Gory w tarnowskim Muzeum Diecezjalnym#, albo na predelli z polowy
w. XVI w Muzeum Narodowym w Krakowie (nrinw. 156289) i na szesnastowiecznym
obrazie w kosciele $w. Wojciecha w tymze miescie; wreszcie w gronie Marii, $w. Jana
Ewangelisty 1 innych S$wietych, jak na predelli tryptyku z w. XV w koscicle drewnianym
w Lipnicy Murowanej .

4. Vir dolorum, niemiecki Schmerzensmann (Gregorianischer) 8, w jezyku angielskim Man
of Sorrow, po polsku Chrystus Bolejacy czyli Piccioranny 7, Bolesciwy # lub Bolesny ?: Chrystus
w postawie stojacej, widoczny od stép do glow, ze Sladami ran na r¢kach, nogach i w boku,
z oczami otwartymi, wiec zywy, w koronie cierniowej na skroniach; nickiedy otaczaja go
symbole Mgki Parskiej tzw. arma Chrisii.

Obok przedstawien jednoosobowych czeste sa, na wzor tematow Imago Pietatis i Miseri-
cordia Domini, dwu- 1 wiecej osobowe wyobrazenia Chrystusa Bolesnego. Jako przyklad wy-
obrazeri dwuosobowych podajemy epitafium Barbary Polani z r. 1409 (?) w kosciele $w. Bar-
bary we Wroclawiu ze §w. Janem Ewangelista 1% i obraz wotywny z r. 1443 w kosciele §w. Mi-
kolaja w Brzegull; jako przyklad wyobrazen wieloosobowych obraz oltarzowy z poczatku
w. XVI w Kurozwekach 12,

Gert von der Osten proponuje dla dwu- i wiecej osobowych przedstawieri Chrystusa Bo-
lesnego termin Erbdrmdebilder 1*. Termin ten uzywany bywa w niemieckicj literaturze naukowe;j
bardzo dowolnie i nie posiada ustalonego znaczenia 14,

Temat ikonograficzny Vir dolorum laczy si¢ zazwyczaj z aktem pokazywania ran, zwanym
ostentatio vulnerum *3; Chrystus podnosi w goére jedna rcke dlonia zwrécona na zewnatrz, jak
w rzezbie z pierwszej polowy w. XVI w kosciele Panny Marii w Krakowie, ktéra Markowski
stara si¢ zwiazaé z warsztatem Miklasa Haberschraka %, i na malowanym skrzydle tryptyku
z poczatku w. XVI w koiciele parafialnym w Eekawicy!?, lub obie, jak na malowanym
skrzydle tryptyku z kosciola $w. Marka w Zywcu z lat 1445—50, obecnie w Muzeum Narodo-

U Ameisenodwna Z., Sredniowieczne malarstwo Scienne w Krakowie (Rocznik Krakowski XIX, Krakow

1923, s. 81 fig. 4); Kopera o.¢. fig. 108. 2 Walicki o.c. s. 69 fig. 45. 3 Tamze s. 132
fig. 107. t Tamze s. 19 fig. 8; Walicki, La peinture d’autels et de retables en Pologne aux temps des
Fagellons, tabl. III, ® Kopera o.¢. s. 208, fig. 177. 8 von der Osten G., Der Schmerzens-

mann. Typengeschichte eines deutschen Andachtsbildwerkes von 1300 bis 1600, Betlin 1935. 7 Brosig A., Rzeiba
gotycka 1400—1450 (Biblioteka Zabytkéw Wielkopolskich., Sztuka gotycka II, Poznan 1928, s. 44).
8 Chmarzynski G., Wielkopolska plastyka gotycka. Katalog wpystawy, Poznan 1936, s. 29, nr 10I1.
® Tym terminem nazywa Walicki drewniany posag z kosciola $w. Jana w Toruniu, przedstawia-
jacy Ecce Homo (Polska sztuka gotycka. Katalog wystawy, Warszawa 1935, s. 28 nr 78, tabl. XXXVI); tym
terminem postuguja si¢ stale: Dobrowolski T. (RzeZba i malarstwo gotyckie w wojewddztwie Slgskim, Ka-
towice 1937) oraz Szablowski J. (Powiat Zywiecki. Zabytki sztuki w Polsce, Inwentarz topograficzny III,

Wojewddztwo Krakowskie, Warszawa 1948). 10 Dobrowolski T., Slgskie malarstwo Scienne i sztalugowe
(Historia Slaska od najdawniejszych czaséw do roku 1400 I1I, Krakéw 1938, s. 146 fig. 26). 1 Gen-
thon L., 4 régi magyar festomiivészet, Budapest 1932, fig. 13; Dobrowolski d. ¢. tabl. LVIL 12 Ko-
pera o. ¢c. II, Krakéw 1926, tabl. 20 oraz s. o1 fig. 113; Walicki, La peinture d’autels et de retables en
Pologne, tabl. LVII. 13 yvon der Osten, Beweinung Christi (und Erbdrmdebild), szp. 470. 1 Kiin-
stle o.¢. 5. 486; Ritz J. M., Erbirmde (Lexikon fiir Theologie und Kirche III, 2. wyd., Freiburg i.
Br. 1936, szp. 737—738). 15 Panofsky o.¢. s. 283—292 (rozdz. III). 18 Mankowski T., Do

dzicjdw rzeZby péinogotyckiej (Miklas Haberschrak) (Prace KHS VIII, Krakéw 1939—-46, s. 256, fig. 4).
17 Szablowski o.c. s. 104, fig. 68.
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wym w Krakowie !, oraz w rzezbach z lat okolo r. 1500 niegdy$ w kosciele franciszkanéw
w Gnieznie i w kosciele we Wronkach?, badZ tez wskazuje ran¢ w boku jedna reka, jak
w rzezbie z poczatku w. XV, pierwotnie znajdujacej si¢ w kosciele $w. Marii Magdaleny
we Wroclawiu3 i w rzezbie z lat okolo r. 1430 w kodciele pojezuickim w Poznaniu 4, lub
dwiema rekami, jak w rzezbie z poczatku w. XV niegdy§ w kosciele $w. Doroty we Wrocla-
wiu % i na wspomnianym wyzej obrazie w Brzegu.

Akt ostentationis vulnerum w szczegé6lny sposob wyraza idee posrednictwa: inlercessionts
Christi 8. Idea ta jest powodem, dla ktérego temat Chrystusa Bolesnego niezwykle czesto
wystepuje na plytach 1 obrazach nagrobnych, np. na epitafium kanonika Jana Sacranusa,
zmarlego w r. 1526, w koscicle misjonarzy w Krakowie?, lub na epitafium nozownika Grze-
gorza z r. 1532 niegdy§ w ko$ciele dominikanéw, obecnie w Muzeum Narodowym w Kra-
kowie 8,

Czasami Chrystus Bolesny wyobrazony jest w chwili, gdy spelnia jaka$ czynno$é litur-
giczna; tak na miniaturze w Modlitewniku Zygmunta Starego w British Museum w Londynie,
gdzie podaje komunie $wigta kleczzcemu przed nim krolowi .

Zdarza sie réwniez, ze Chrystus Bolesny widoczny jest tylko do polowy. Dzieje si¢ tak
pod wplywem przedstawien Bacihedg t7g 86Eng, Imago Pietatis i Misericordia Domini. Przyktady
zebral Gert von der Osten w rozprawie Siidostdeutsche Schmerzensmdnner und «bihmische» Ma-
rienklagen,

W polskim malarstwie cechowym postaci Chrystusa Bolesnego na rewersie prawego
skrzydla tryptyku odpowiada zwykle na skrzydle lewym posta¢ Matki Boski Bolesnej, np. na
wspomnianych wyzej skrzydlach z kosciola §w. Marka w Zywcu lub na pigtnastowiecznym
tryptyku z Moszczenicy w Muzeum Narodowym w Krakowie! i tryptyku z Maniowych,
datowanym na rok 1540, tamze 2,

5. Swieta Niedziela, w jezyku sloweniskim Sveta Nedelja'3; angielski Christ of the Trades,
nieslusznie utozsamiany z bohaterem poematu Williama Langlanda (1332—qq) Piers Plowman*:
Chrystus Bolesny stoi na wprost patrzacego, okazujac rany; otaczaja go narzedzia pracy rzemiesl-
niczej lub sceny przedstawiajace codzienne zajecia rzemie$lnikéw; liczba narzedzii scen docho-
dzi nawet do kilkudziesieciu 5. Przyklady angielskie publikuje Tristram, érodkowo- i potudnio-
wo-europejskie Stele. Wyobrazenie to jest ostrzezeniem dla wiernych wykonujacych prace stu-
zebne w niedziele i dni $wiateczne, o czym $wiadczy napis «In questo modo offendemo la

YSzablowski o. ¢. 5. 274, fiz. 245. ? Brosig 0. ¢ tabl. XIX i XX do tekstu s. 47, gdzie
typ ten nazwany jest praskim od drewnianego posagu Chrystusa Bolesnego w Muzeum Narodowym
w Pradze (Déjzpis wftvarného uméni v Cechdeh I, Praha 1931, 5. 229, fig. 181). 3 Wiese E., Schlesische
Plastik, Leipzig 1923, tabl. XXXVI. 1 Brosig o.¢. tabl. XIX. 5 Wiese o.¢. tabl. XXXVIIL
¢ Panofsky L e ? Walicki o. ¢. tabl. LXV, O wyobrazeniach nagrobnych Chrystusa Bolesnego
patrz Panofsky 0.¢. 5. 283 n. i Bréhier 0. ¢. 5. 338. 8 Kopera F. i Kwiatkowski J., Obrazy
polskiego pochodzenia w Muzeum Narodowym w Krakowie. Wiek XIV—XVI, Krakow 1929, nr 58, fig. 72 do
tekstu s, 8a. ® Kopera o.¢. II, tabl. XIV; Przybyszewski B., Stanistaw Samostrzelnik (Biuletyn
Historii Sztuki i Kultury XIIT, Warszawa 1951,s. 55, fig. 8). 10 Zeitschrift des deutschen Vereins fiir Kunst-
wissenschaft I, Berlin 1935, s. 519—52q. 1t Kopera i1 Kwiatkowski o.¢. nr 2o, s. 34—35.
12 Tamze nr 32, s. 54—56. 13 Stelé o.c. s. 399—438. ¥ Tristram E. W., Piers Plowman
in English Wall Painting (The Burlington Magazine XXXI, London 1917, s. 135—140); Borenius T.
und Tristram E. W., Englische Malerei des Mittelalters, Miinchen und Firenze 1927, s. 20—35. Poglady
Tristrama poddaje krytycznej ocenie Christopher Woodforde; patrz Evans J., English Art 1307—1461
(The Oxford History of English Art, edited by T. S. R. Boase, V, London 1949, s. 225—226).
1 Ryan R. (recenzja angielskiego wydania pracy Boreniusa i Tristrama, The Art Bulletin XI, 1929,
$. 302-—303) w narzedziach pracy rzemieslniczej rozpoznaje arma Christi; patrz takie Evans /. c.
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sancta domenica», umieszczony na malowidle §ciennym Paola da Visso z lat 1470—80 w ko-
$ciele S. Martino w Castel S. Angelo 1.

6. Chrystus Frasobliwy, w jezyku niemieckim Christus im Elend, Christus in der Rast?:
Chrystus Bolesny siedzi na skalistym wzgérzu, prawa reka podpierajac przechylona w bok
glowe, lewa reke zlozywszy na kolanie lub obie trzymajac przy twarzy; jedna z jego nég oparta
niekiedy na czaszce Adama. Za najstarszy przyklad uchodzi rycina bedaca karta tytulowa
Malej Pasji Diirera 3.

Przedstawienie Chrystusa Frasobliwego nalezy do ulubionych tematéw polskiej sztuki
ludowej, ktéra z reguly jednak utozsamia Chrystusa Bolesnego z Chrystusem przezywajacym
ostatnie chwile przed $miercia, opuszczajac rany na jego rekach i nogach oraz rane w boku,
dodajac za$ purpurowy plaszcz i trzcing, jak w temacie Ecce Homo. Utozsamianie takie znajduje
uzasadnienie w poéznosredniowiecznej tradycji, o ktérej $wiadczy m.i. drewniana rzezba
z poczatku w. XVI w schowku kolo zakrystii w kosciele bernardynéw w Krakowie, wyobraza-
jaca Chrystusa Frasobliwego bez §ladéw ran®.

Obok przedstawien Chrystusa Frasobliwego samotnego, ograniczonych niemal do rzezby,
spotka¢ mozna w malarstwie przedstawienia Chrystusa Frasobliwego z Matka Boska stojaca
przy nim, jak na miniaturze w Mszale Erazma Ciolka, laczonym ostatnio z warsztatem
Stanistawa Samostrzelnika ®, i na kwaterze tryptyku z Korzenny kolo Grybowa z lat
okolo r. 1525 w Muzeum Narodowym w Krakowie (nr inw. 7788), lub w typie santa conver-
sazione z Maria, $w. Janem Chrzcicielem i $wietymi panskimi, jak na obrazie wotywnym
z poczatku w. XVI w klasztorze cysterséw w Szczyrzycu ©.

Od tematu Chrystusa Frasobliwego odrdznia¢ nalezy temat historycznego Chrystusa
siedzacego z rekami zwiazanymi sznurem przed przybiciem do krzyza?.

7. Pieta Anielska, niemieckie Engelpieta® lub Engelbeweinung®; odmiana Chrystusa Ume-
czonego rozpowszechniona w zachodniej Europie. Najstarszym jej przykladem ma by¢ nie-
istniejace dzi§ malowidlo $cienne z korica w. XIII w bazylice S. Paolo fuori le mura w Rzymie,
przedstawiajace aniola siedzacego z cialem martwego Chrystusa lezacym na jego kolanach,
jak na kolanach Matki Boskiej w Piecie?,

Za Panofskym wymieniamy trzy zasadnicze uklady Piety Anielskiej: a) po obu stronach
~Chrystusa «w studni» stoja aniolowie, ktorych rece zakrywa velum wskazujace na eucharystyczny
charakter jego ciala; tak na $rodkowej czesci tryptyku w Donaborowie z w. XV, gdzie Chrystus
Umeczony prawa rcka wyjmuje z rany w boku komunikanty i wkiada do kielicha spoczywa-
jacego na jego prawej dloni'; b) aniol lub dwaj aniolowie podtrzymuja goérna cze$é ciala
Chrystusa «w studni», jak na znanym obrazie Mistrza Francke w Kunsthalle w Hamburgu 12
i na picknej miniaturze Jacquemarta de Hesdin w Trés Belles Heures de Notre Dame du Duc
de Berry sprzed r. 1413 %, lub tylko jego rece, jak na predelli z poczatku w. XVI w koSciele

1 van Marle 0. ¢. X1V, Tne Hague 1933, s. 12 fig. 5 do tekstu s. 13. 2 Brosig 0. ¢. 5. 44—45.
3 Dehio o.c. IIT Abbildungen, 2. wyd., Berlin u. Leipzig 1931, s. 40 fig. 42; patrz réwniez Pa nofsky,
Albrecht Diirer 11, 5. 32 nr 236. 4 Zarnecki J., Zabytki krakowskiego kosciola oo. bernardynéw (Kan-
tak K., Szablowski J. 1 Zarnecki J., Kosciél i klasztor oo. bernardyndw w Krakowie. Biblioteka Krakow-
ska 96, Krakow 1938, fig. 12 do tekstus. 112); patrz takze Braune H. und Wiese E., Schlesische Malerei
und Plastik des Mittelalters, Leipzig 1929, tabl. 161, nr 157—160, gdzie reprodukowane sa cztery podobne

przyklady $laskie. 5 Przybyszewski o.¢c. s. 54 fig. 6. 8 Kopera o.c. II, s. 129 fig. 132.
? Pisze o nim MaAle o.¢. s. 94 n., fig. 44 i 48. 8 von der Osten, Beweinung Christi (und Erbirm-
debild), szp. 471—472. ? Panofsky o.c. s. 297. 10 Wilpert o. ¢. 1I, Textband, s. 629 fig. 288.
1 Walicki o.c. tabl. XLIX, 12 Martens B., Meister Francke 11, Tafelband, Hamburg 1920,

tabl. XLVII. 13 Miale o.¢. s. 101 fig. 50; Martens o. ¢. I, Textband, fig. 94.
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kameduléw na Bielanach pod Krakowem?!; c) aniolowie unosza gérna cze$¢ ciala Chrystusa
Bolesnego siedzacego na plycie grobowej; w tym ukladzie wyobrazil Piete Anielska Giovanni
Bellini na obrazie w Museo Civico w Rimini? oraz Antonello de Seliba?3.

8. Prezentacja Chrystusa czyli Bég Ojciec z Chrystusem Umeczonym; typ ikonograficzny
pochodzenia francuskiego, wystepujacy zazwyczaj w ramach przedstawienia Trojey $w. w od-
mianie noszacej w jezyku niemieckim nazwe Gnadenstuhl. Oto trzy najczesciej spotykane uje-
cia Prezentacji Chrystusa: a) Bég Ojciec podtrzymuje z tylu Chrystusa Bolesnego widocznego
do polowy, jak na wspanialym obrazie Jana Malouela lub Henryka Bellechose z poczatku
w. XV w Luwrze, z towarzyszacymi postaciami Matki Boskiej, §w. Jana Ewangelisty i anio-
léw 3; b) Bog Ojciec siedzac podtrzymuje stojacego obok niego Chrystusa Bolesnego slania-
jacego sie na nogach; przykladem rzezbiona grupa z koéciola parafilnego w Swierczynkach,
datowana na lata okolo r. 1500 ¢; ¢) Chrystus Umeczony siedzi lub lezy na kolanach Boga
Ojca jak nakolanach Marii w Piecie, np. na wspomnianym juz obrazie z Chocholowa (fig. 33),
lub na obrazie z w. XVI w klasztorze cystersow w Mogile 7.

GENESE DE LA PIETA MEDIEVALE
Résumé

La genése de la Pieta médiévale a fait, au cours de trente dernieres années, maintes
fois I'objet d’études détaillées, néanmoins, elle n’a pas été, jusqu’a présent, éclairée de ma-
niére conforme, a la fois, aux conditions de pensée de I’homme du moyen dge et aux lois de
la création artistique alors en vigueur. Notre travail, apportant une appréciation critique
des points de vue énoncés jusqu’a nos jours, constitue un nouvel essai de reponse a la question
soulevée par les sources du sujet, a la base des résultats obtenus par ces historiens d’art qui
voient les origines de la Pieta dans la représentation de la Vierge assise ’enfant sur ses genoux,
Nous avons posé, pour notre part, que la composition formelle de 'ocuvre d’art non seule-
ment manifeste le libre jeu de I'imagination plastique des créateurs, mais a, en outre, une
valeur symbolique qui, au gré des fluctuations de lavie sociale, revét divers contenus idéologiques.
Pour déterminer celui que possede la Pieta au tournant des XIII® et XIV®siécles et jugeant
I’analyse iconographique traditionelle instrument insuffisant — nous employons I’analyse
iconologique envisagée d’accord avec la position d’Hoogewerff en tant que sémantique du
symbole permettant de percer jusqu’au tout premier sens de l'oeuvre d’art par l'interpré-
tation des sources artistiques et littéraires contemporaines.

Le sujet de notre travail est la représentation de la Vierge assise tenant sur ses genoux
le corps du Christ mort et désignée selon la terminaison du moyen Aage, en latin: Imago

1 Walick: o.¢. tabl, LXILL. * Hendy and Goldscheider o. 6. fig. 26. 3 Kunstle o. ¢,
s. 258, fig. 101. * Mile o.¢. 5. 140—144; Panofsky o.c. s, 274—283; Dettloff S., recenzja pracy
Podlachy Miniatury Modlitewnika krdla Wiadystawa zamieszczona w Przegladzie Historii Sztuki I, Krakow 1928,
s. 1oo—r102; Obertynski WL, Wyobrazenia Trijey $w. w tzw., Modlitewniku Warnesiczyka (Prace Sekcji
Historii Sztuki i Kultury 11, Lwéw 1935, s. 249—265); von der Osten l. c.; von Einem o. ¢. 5. 77—95.
5 Ring o0.¢. s. 198 fig. 18. 8 Walicki, Polska sztuka gotycka, s. 29, nr 85, tabl. XL. 7 Le-
piarczyk [., Powiat Krakowski (Katalog zabytkéw sztuki w Polsce I. Wojewddztwo Krakowskie
pod redakcja doc. dra J. Szablowskiego, zeszyt 6, Warszawa 1951, fig. 27). Tu zaliczamy réwniez wyobrazenie
Trojey $w. na poliptyku Jana Bellegambe z lat 151 1—20, dawniej w opactwie Anchin, obecnie w Muzeum
w Douai, z Chrystusem Bolesnym siedzacym na prawym kolanie Boga Ojca; patrz Sterling Ch., La
peinture frangaise. Les Primitifs, Paris 1938, s. 142 fig. 181.
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beatae Virginis de pietate en frangais Vierge de Pitié ou tout court Pitié, enitalien: Maria Santissima
della Pieta ou Pieta et en allemand: Vesperbild, parfois Marienklage, aussi Schmerzhafte Mutter Gottes.

La multitude des appellations dont chacune s’appuie sur une tradition iconographique
différente et leur emploi erroné, par ex.: identification de la Pieta avec la Lamentation ou
emploi du terme Pieta pour désigner la Descente de croix, le sujet 6 Emitdouog Yp7voc,
Imago Pietatis et la Pieta angélique (en allemand: Engielpietd), temoignent d’un manque de
définition univoque. Ce défaut, légitimé par la complicité idéologique ct formelle de la Pieta —
laquelle en tant que jonction de deux personnes: le Christ et Marie est liée a deux orbites
idéologiques: la passion, passio Christi et la compassion de Marie, compassio Mariae — apparait
nettement dans les points de vue contradictoires relatifs a notre sujet.

La Pieta est une représentation dévotionelle (en allemand: Andachtsbild) au méme titre
que le Christ de Pitié, le Christ avec Saint Jean reposant sa téte sur la poitrine du Seigneur,
le Christ au tombeau (en allemand: das Heilige Grab), Mater Alisericordiae et autres nou-
veaux themes du XIV* siécle, destinés au culte privé et différents par leur contenu émotif des
figurations antérieures symboliques, historiques et représentatives. De quelle maniére sont nées
les représentations dévotionelles? Soit par la réalisation de visions poétiques, soit par la sépara-
tion d’une figure ou d’un groupe appartenant précédemment a une représentation historique,
soit enfin par la transformation de figurations représentatives. A ces trois possibilités d’origines
des thémes dévotionels, correspondent trois groupes d’opinions sur la genése de la Pieta.

Le premier propose d’accord avec ’hypothése de Pinder: la lyrique, I’épique, la sculp-
ture («das Wort meistert das Bild») de voir dans la Pieta 'accomplissement du désir lyrique
de Marie, debout aux pieds de la croix, d’étreindre une derniére fois le Christ, désir con-
servé a la fois dans la littérature de I’Orient chrétien et dans les Plaintes de Notre Dame,
a I'Occident. Aux deux rédactions de ces Plaintes: septentrionale et méridionale correspondent
dans P’art deux maniéres de traiter ledit sujet: au Nord — la Pieta, représentation dévotio-
nelle: sculpture, au Sud: la Lamentation, représentation historique: peinture. D’aprés Pinder,
les Pieta de la premiére moitié du XIV* siecle se manifestent sous deux variantes. La pre-
miére, dite mystique, ol le corps du Christ a les dimensions d’un adulte (fig. 1), la seconde,
Pietd corpusculum c’est a dire ou le corps du Christ est de dimension enfantine (fig. 31). La
premiére seulement garde les traces d’une vision poétique et c’est pourquoi Pinder la con-
sidére comme le type le plus ancien. Le deuxiéme groupe voit dans la Pieta la réduction de
la scéne a plusieurs personnages de la Lamentation en accord avec I'hypothése de Georges
Swarzenski sur les sources italiennes du sujet et les suppositions d’Okouneff reprises par My-
slivec sur les tradtions byzantines encore plus anciennes. Il en résulte que la Pieta septentrio-
nale est née au Sud dans 'orbite de I’art soit de Giotto (Georges Swarzenski) soit de Simone
Martini (Meiss). Enfin, selon les opinions du troisitme groupe la Pieta n’est qu’une trans-
formation dévotionelle de la figuration représentative de la Vierge assise, I’Enfant sur les
genoux. Ces opinions se fondent sur trois prémisses: a) la Vierge assise a I’'Enfant comme mo-
deéle de composition formelle pour la Pieta corpusculum (Pinder, Passarge) et méme pour la
Pieta dite mystique (Lill); b) la Pietd en tant que motif dérivé de la Vierge a ’Enfant et de
la mére se désolant sur son fils tué de la scéne du Massacre des Innocents, en accord avec le
principe de I'union idéologique entre 'enfance et la passion du Christ (Hanns Swarzenski,
Panofsky, Meiss); ¢) la Pietd en tant que synthese de deux représentations indépendantes
I'une de I'autre: Marie assise et le Christ de Pitié (Reiners-Ernst, H. von Einem; le Christ
de Pitié est le Christ crucifié, le Christ de la Descente de croix et le Christ de la Lamentation).

Ainsi se présentent jusqu’ici les points de vue énoncés sur la genese de la Pieta. Une



GENEZA PIETY SREDNIOWIECZNE] 250

fois établie la distinction entre les sources de la composition formelle de 'oeuvre d’art et celles
de son contenu idéologique, demandons-nous, a notre tour, ou git la vérité de la connaissance
scientifique. Les idées du premier groupe éveillent les plus sérieuses réserves. Déja Pinder
lui-méme, qui, dans Die Kunst der deutschen Biirgerzeit, compléte ses idées ultérieures, recon-
nait, que les Plaintes de Marie ne constituent pas la source de la composition formelle de la
Pieta, et Reiners-Ernst dans son ouvrage éminent Das freudvolle Vesperbild und die Anfinge der
Pieta Vorstellung a prouvé, qu’elles ne sont pas non plus la source du contenu idéologique
de notre sujet. Faute de preuves attestant Pantériorité de la Pieta poétique par rapport a la
Pieta sculptée, nous sommes forcés de considérer 'opinion de ce groupe uniquement comme
une belle construction qui ne nous satisfait plus aujourd’hui. La Pieta n’est pas non plus une
Lamentation multipersonelle réduite a deux figurants, car clle n’est pas une représentation
historique d’un événement christologique, mais une représentation mariologique symboli-
que. Par contre, 'opinion du troisieme groupe nous parait justifiée. Pour le prouver, nous
discuterons d’abord le probléme des sources artistiques (internes) de la Pieta et ensuite celui
des sources idéologiques (extérieures) du sujet.

La composition formelle de la Pieta est celle d’une femme assise sur un banc avec un
homme ou un enfant 4 demi couché sur ses genoux de telle sorte que ses jambes pendent
librement sur le c6té. Cette composition apparait aussi bien dans I’art préchrétien: égéen,
égyptien, sardien, grec, étrusque, romain (entre autres fig. 13—15) et dans 'art paien équi-
temporel au christianisme (par ex. Madone Bouddhique) que dans Part chrétien ancien et
médiéval. Dans ces derniers, elle se manifeste particulierement souvent sous I'aspect de Notre
Dame a I’Enfant (fig. 16—20). De I’analyse des exemples réunis par nous, il résulte que la
composition formelle de la Pieta n’est pas le produit du proche «automne du moyen age»,
mais la composition parlante a tous de la meére alaitant son enfant, composition symbolique,
exprimant I'idée de la maternité ou celle de 'amour fidele.

La transformation en Pietade la Vierge assise avec ’Enfant qu’elle alaite surses genoux
s’est produite conformément au principe de 'union idéologique de 'enfance et de la passion
du Christ, qui dans I’art chrétien ancien, moyennageux et moderne s’exprime: 1) soit par
la juxtaposition dans le cadre d’une méme oeuvre artistique de deux représentations dont
Pune concerne I'enfance du Sauveur et Pautre sa passion; 2) soit par ornementation des
objets du culte comme crucifix ou reliquaires en forme de crucifix avec des représentations
de I’Enfant Jésus lui-méme ou d’autres empruntées a son enfance; 3) soit par I'introduction
de la symbolique de la passion dans les représentations christologiques ot le Christ apparait
en tant qu’enfant; 4) soit enfin, par I'insertion des symboles de la passion dans les représenta-
tions mariologiques analogues, par ex.: a) Notre Dame avec ’Enfant tenant a la main une
croix; b) Notre Dame, la croix en main, avec 'Enfant; ¢) Notre Dame avec I’Enfant on
I'idée de la passion se fait jour moyennant les symboles montrés au Christ par les anges ou
les saints prenant part dans la santa conversazione ou bien par la forme particuliére du corps
du Christ. C’est cette derniére manifestation qui a le plus d’importance pour la genese de
la Pieta. Lui apparticnnent entre autres: Eléousa (fig. 24); I’Annociation de la passion
du Christ qui revét trois formes: a) I’Annonciation ot I’archange Gabriel tient en main la
croix; b) I"Annonciation ou I’Enfant descend vers Marie avec la croix sur I'épaule; ¢) "Annon-
ciation ou Marie porte 'Enfant (fig. 25); la Vierge de la passion (fig. 26) dont I'idée est net-
temant esquissée au tympan datant du XIII¢ siecle a Tum sous Leczyca (fig. 20), et d’une
fagon timide sur la miniature de la fin du VIII® ou du débout du IX® siécle au Book of
Kells (fig. 18); enfin Marie présentant, en offrande liturgique, le Christ-Artos.

33
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Le cycle des exemples apparentés a la Pieta et réalisant I'union de ’enfance du Christ
et de sa passion indique, au seuil du nouveau Testament, la prophétie de Siméon comme
la premiére association de la maternité joyeuse de Marie avec la passion future du Christ,
par suite le culte de Notre Dame des Douleurs (qu’il ne faut pas identifier a celui des dou-
leurs particuliéres) comme la source idéologique de la transformation de Marie assise I’Enfant
a demi-couché sur ses genoux en Pieta. Le role de la prophétie de Siméon dans la genése
de la Pieta explique le commentaire de Robert de Liege (Rupert de Deutz) des paroles de
I'Epouse au livre III du Cantique des Cantiques: «Fasciculus myrrhae dilectus meus, inter
ubera mea commorabitur» (cf. p. 234—=235). Notre Dame pressent dans I'Enfant alaité, le
crucifié. Il résulte de ce commentaire, que le sujet de la Pieta corpusculum est antérieur (dans
Pordre idéologique) a la Crucificion et plus ancien que la Pieta dite mystique. La Pieta corpus-
culum est née, vraisemblablement en milieu conventuel, déja au XIII¢ siécle comme en té-
moigne le relief qui orne le tympan de I’église collégiale de Tum sous Leczyca, mentionné
ci-dessus, datant de la fin du XTII¢siecle (fig. 20) ainsi que la miniature de la Bible moralisée
publiée par Hanns Swarzenski (fig. 9). Au tournant des XIII® et XIV® siécles se produit
a son tour, sous I'influence du culte eucharistique de plus en plus répandu a partir du XII®
siecle, la transformation de la Pieta corpusculum en Pieta dite mystique. Le Christ de Pitié
prit alors, sur les genoux de Marie la place de I’enfant alaité, en qui elle voyait le crucifié.
Madone in throno tel un ostensoire sert dorénavant a 'exposition du corps de son Fils supplicié
(corporis Christi) accomplissant le réle de médiatrice particuliére de toutes les graces. Voici
la preuve de 'amour de la mére pour son enfant, de ’dme humaine pour le Christ son Epoux,
et aussi le symbole de la seconde maternité de Marie.

Le symbolisme de la composition formelle de la Pieta trouve sa confirmation dans la
représentation de la Ste Trinité du type Gnadenstuhl, ot le Christ repose sur le genoux de Dieu
le Pere de la méme maniére que sur les genoux de Marie dans la Pieta (fig. 33). Le symbolisme
de la composition formelle de la Pieta est confirmé aussi par I'analyse du nom de son sujet:
Pieta vient du mot latin pietas. Reiners-Ernst identifie le pietas moyennageux au con-
cept germanique de fidélité: triuwe. Nous sommes cependant obligés d’attirer I'attention
du lecteur sur le fait que le terme pietas n’a pas été introduit par le christianisme, il était connu
déja dans I’ancienne Rome et désignait I'une des catégories morales correspondant au devoir
a remplir vis a vis des proches tant eu égard aux besoins de leur corps qu’a ceux de leur ame,

La Picta corpuseulum et la Pieta ol le Christ a la taille d’un homme adulte, tels sont les
deux poles, dont I'un est 'annonce de la passion future du Sauveur, Pautre — la preuve de
la rédemption accomplie. Tous deux réalisent de fagon parfaite I'idée de I'union du commen-
cement ct de la fin de la vie du Christ. Leur polarité n’épuise cependant pas la signification
symbolique du sujet. La Picta dite joyeuse (das freudvolle Versperbild de Reiners-Ernst; fig. ¢)
constituant le troisiéme et dernier chainon en témoigne: Marie, le corps mort deson Fils
sur ses genoux, sourit avec une sérénite exprimant la joie de 'oeuvre de la rédemption accomplie.

Ainsi le troisieme groupe d’opinions explique Porigine et la genése de la Pieta d’une
facon aussi organique que celle de union du sujet et de la forme dans 'oeuvre d’art. Mais
la dialectique de I’évolution ne s’arréte pas la. Au XV siecle la Pieta corpusculum influence
a son tour la représentation de Notre Dame assise avec I’Enfant. C’est alors que dans les
oeuvres de Giovanni Bellini s’esquisse cette vision prophétique de Marie avec I’Enfant endormi
sur ses genoux dont les contours reviendront chez Michel-Ange dans sa Pieta de la basilique
de St. Pierre a Rome (fig. 33 et 34).
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