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W Ł A D Y S Ł A W  TAT A RK IE W IC Z .

O POJĘCIU TYPU W  ARCHITEKTURZE.

Pojęcie typu służy historykowi sztuki do 
tego samego celu, co pojęcie s tv lu : do
grupowania faktów historycznych. Oba po
jęcia grupują je na podstawie rzeczowej, nie 
chronologicznej, ale każde na innej. Pojęcie 
s t y l u  ( n o w e  pojęcie stylu, zmienione grun
townie po ewolucji, jakiej uległo w ostatnich 
dziesięcioleciach) zestawia fakty na podstawie  
p s y c h o l o g i c z n e j ,  a pojęcie t y p u  na 
f o r m a l n e j .  Styl jest tam, gdzie artyści 
mają w s p ó l n ą  p o s t a w ę  i i n t e n c j ę ,  
typ — tam, gdzie dzieła sztuki mają w s p ó l n y  
w y g l ą d .  To też typy łączą grupy dzieł bar
dziej jednolitych, przynajmniej zewnętrznie, 
niż style. Pojęcia stylów służą do najogól
niejszej orjentacji w  rozwoju sztuki, pojęcia 
typów do szczegółowej inwentaryzacji form, 
jakie rozwój ten wydał. Ten sam styl może 
obejmować dzieła architektury, malarstwa, 
sprzętarstwa i t. d., typy zaś są inne w archi
tekturze, inne w  malarstwie, sprzętarstwie 
i t. d. W  rozważaniach niniejszych ograni
czymy się do typu w architekturze, z przeko
naniem zresztą, że ogólne wyniki ich mutatis 
mutandis stosować się będą i do innych 
działów sztuk plastycznych.

Pojęciem typu można tedy posługiwać się 
tam i tylko tam, gdzie występuje grupa dzieł
0 wyglądzie podobnym. Zwłaszcza gdy grupa 
jest  dość liczna i dość podobna. Grupy o w y 
glądzie podobnym obejmują przeważnie bu
dowle  o tem samem przeznaczeniu: grupy 
kościołów, grupy zamków, kamienic, chat
1 t. p. Np. wśród zabytków stylu neoklasycz-
Przegląd  Histor ji  Sztuki ,

nego istnieje grupa podobnych pałaców z ko- 
lumnowemi portykami, albo znów grupa ko
ściołów na planie okrągłym z niską kopułą; 
każda z tych grup ma swój typ własny.  
Grupy takie są zazwyczaj zwarte czasowo  
i przestrzennie, nie jest to jednak niezbędne,  
np. wspomniane kościoły na planie okrągłym 
były wzorowane na staro rzymskim Panteonie  
i mają z nim typ wspólny, choć są odeń cza
sowo i przestrzennie odległe.

Typ jest z e s p o ł e m  w ł a s n o ś c i  w i d z i a l 
n y c h ,  w s p ó l n y c h  j ak i e j ś  g r u p i e  podob
nych dzieł sztuki. Kto wszakże woli  unikać 
abstrakcyj, może rozumieć go konkretnie jako 
p r z e c i ę t n y  e g z e m p l a r z  g r u p y .  Może 
nawet, jeśli chce, pominąć całkowicie poję
cie typu i ograniczyć się do pojęcia g r u p y .  
Będzie to jednak zmiana więcej termino
logiczna, niż rzeczowa, gdyż pojęcia typu 
i grupy odpowiadają sobie wzajemnie; po
jęcie grupy wydaje się jaśniejsze, jest to 
wszakże tylko pozór, faktycznie zawiera te 
same trudności, tylko ukryte.

Jak dzieje się to, że w  architekturze pow
tarzają się formy i tworzą typy? Typy są 
w niej, jak się zdaje, trojakiego pochodzenia:

1. T y p y  p o c h o d z e n i a  o b y c z a j o w e g o ,  
zwłaszcza s a k r a l n e g o .  Obyczaje, a szcze
gólniej kulty religijne, jeżeli same nawet nie 
wytwarzają form architektonicznych, to j e 
dnak utrwalają pewne z nich i wtedy z po
mysłów indywidualnych robią typy. Za ty
pem stoi tu t r a d y c j ą ,  ona tamuje próby

i
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odchylania się od form ustalonych i typo
wych. Takiego pochodzenia są np. typy świą
tyń greckich.

2. T y p y  p o c h o d z e n i a  i n d y w i d u a l 
n e g o .  Są to te, które utrwaliły się dzięki 
a u t o r y t e t o w i  jakiegoś pojedynczego w y 
bitnego dzieła. Dzieło to dla pewnej epoki 
stało się wzorem i ideałem, było powtarzane  
i naśladowane, aż wytworzył się stały typ. 
Przykłady: kościół Gesu w Rzymie, który, 
wielokrotnie powtarzany przez jezuitów, stał 
się jednym z typów kościoła barokowego, 
albo Panteon rzymski, który znów stał się 
jednym z typów kościoła w epoce neoklasy- 
cyzmu. Gesu wytworzył typ odrazu, Panteon 
zaś po wielu stuleciach.

3 . T y p y  pozostałe nie mają za sobą ani 
przymusu obyczajów i kultu, ani autorytetu 
wielkiego artysty. Powstają jako naturalny 
w y t w ó r  ustalonych w a r u n k ó w  h i s t o 
r y c z n y c h :  gdy warunki w pewnym okresie  
są trwałe, sztuka przyjmuje postać typów.  
Typy tego pochodzenia są najmniej stałe, bo 
nie mając za sobą przymusu ani autorytetu, 
łatwiej ulegają wahaniom i ustępują miejsca 
innym typom lub produkcji czysto indywi
dualnej. Siłą, która je utrzymuje, jest prze- 
dewszystkiem p r z y z w y c z a j e n i e :  ono gra 
tu tę rolę, co gdzieindziej tradycja i autorytet.

Najczęściej bodaj typy są pochodzenia mie
szanego: warunki historyczne, niedość stałe, 
by wytworzyć w architekturze typ, w ytw o
rzą go jednak, gdy połączą się z obyczajem 
lub powagą wzoru, które same też nie miały
by dość siły, by twóczości nadać jednolity 
typ. W niektórych epokach warunki panu
jące nie wystarczają do wytworzenia typu; 
kiedyindziej zaś wytwarzają naraz wiele  ty
pów, które potem współzawodniczą ze sobą, 
jak np. typ wieżowy i bezwieżowy w kościo
łach barokowych, albo typ Panteonu i prostyl 
grecki w kościołach neoklasycznych.

To, co zostało tu powiedziane, dotyczy n ie  
g e n e z y  f o r m  architektonicznych, lecz g e 
n e z y  t y p ó w ;  pytamy się nie dlaczego po
wstały pewne formy, lecz dlaczego niektóre 
z nich stały się typowe. Rzeczy to różne: przy 
powstawaniu form w sztuce przeważają zape
wne względy estetyczne, natomiast przy ich

rozmnażaniu się, upodabnianiu i przechodze
niu w typy główną rolę zdają się odgrywać  
względy pozaestetyczne: obyczajowe i reli
gijne, natury materjalnej i umysłowej.

W dalsze szczegóły genezy typów wcho
dzić nie będziemy; to, co było zaznaczone, 
powinno wystarczyć jako przygotowanie do 
właściwego tematu tych rozważań: do me
todologicznej analizy pojęcia typu. Zaczniemy 
ją od rozważań ogólnych, potem sprawdzimy  
na przykładzie.

Filozoficzne pogłębienie sprawy wymagało  
by rozstrzygnięcia na początku pytania: czy 
typy są czemś realnem, czy tylko konstrukcją 
historyka? Czy typ jest protypem, który 
(w umyśle artysty) wyprzedza poszczególne  
dzieła sztuki, czy tylko przeciętną tych dzieł, 
wytworzoną (w umyśle badacza) na ich pod
stawie? Przy roztrzyganiu tego pytania odżył
by na terenie sztuki odwieczny spór pojęcio
wego realizmu i nominalizmu. A odwiodło  
by nas to pytanie od spraw pozytywnych.  
Ze zaś może być pominięte, więc niech będzie 
pominięte. Bez dyskusji przyjmiemy, że typ 
jest czemś r e a l n e m,  a nie wymysłem bada
cza, — boć realne są podobieństwa między 
pewnemi dziełami sztuki, realne są grupy 
dzieł podobnych. Natomiast typy, choć realne, 
n i e są nam bezpośrednio d a n e .  Ustalanie 
ich — to trzeba wyraźnie uświadomić sobie — 
nie jest rzeczą prostego doświadczenia. Dzieła 
sztuki nie noszą na sobie stempla przynależ
ności do typu; jeśli dla niektórych dzieł 
przynależność ta bije w oczy, to w granicz
nych wypadkach zawsze jest sporna. Badacz 
musi rozpoczynać od własnej inicjatywy; za
danie jego przy ustalaniu typów jest objek- 
tywne, ale punkt wyjścia nieuniknienie sub- 
jekty wny.

Pojęcie typu jest proste tam, gdzie chodzi
o przedmioty wyrabiane serjowo. Łatwo jest 
określić typ samochodu Packharda czy Forda, 
model taki a taki z r. i93o, gdyż egzempla
rze jego, różniąc się od innych typów, nie 
różnią się między sobą. Obecne budownictwo  
zbliża się może do produkcji serjowej, ale — 
historyk architektury ma do czynienia z in
nym materjałem. Egzemplarze typu, jakie
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spotyka, są n i e  i d e n t y c z n e ,  lecz tylko 
p o d o b n e .  Domy jednego typu, jakkolwiek  
do siebie zbliżone, różnią się szczegółami 
planu, elewacji czy dekoracji. Tam gdzie 
odchylenia są znaczniejsze, może powstać  
pytanie, czy dany dom należy jeszcze do 
typu, czy też już znajduje się poza jego obrę
bem. Roztrzygnąć można to jedynie na pod
stawie dokładnego określenia typu (podobnie  
jak bez określenia pojęcia niepodobna orzec, 
jakie przedmioty należą do jego zakresu).

W  wyborze takiego czy innego określenia 
typu historyk jest w zasadzie wolny. Ale 
materjał zabytkowy ogranicza znacznie tę 
wolność, określenie nie będzie mieć zastoso
wania, jeśli nie będzie liczyć się z realnem 
podobieństwem zabytków. A przytem pod
staw do określenia niewiele jest  do wyboru.  
Właściwie tylko trzy: rozkład wewnętrzny,  
(rzut poziomy), kształt zewnętrzny (elewacja) 
i dekoracja. Rozkład wnętrzy zdaje się być 
wszelkiej budowli osnową, której podporząd
kowane są wszelkie inne własności i która 
powinna być zawsze podstawą określenia 
typu. Tak jest istotnie najczęściej, jednak nie 
zawsze. W  kościołach np. neoklasycznych  
punktem wyjścia jest naogół fasada, wzoro
wana na świątyniach greckich, i bodaj tylko 
w kościołach ewangelickich owego czasu 
myślą przewodnią jest wnętrze, któremu pod
porządkowana jest elewacja. Kiedyindziej 
znów osnowa typu znajduje się wyłącznie  
w dekoracji; tak było np. w polskich typach 
architektury renesansowej z XVII w., gdzie 
niektóre grupy utworzyły się głównie na 
podstawie ozdobnych szczytów i geometrycz
nych dekoracyj sklepiennych.

Więcej swobody badacz ma w tem, że może 
typ ująć szerzej lub wężej. Typ Gesu lub 
Panteonu to typy określone bardzo dokła
dnie, mające wyznaczony plan i elewację,  
dekorację i proporcje; grupa uformowana  
na podstawie takiego określenia składa się 
z zabytków bardzo do siebie podobnych.  
Gdy natomiast m ówimy np. o typie »bazyliki«, 
określany typ już tylko na podstawie planu 
i stosunku wysokości  naw; obejmuje on grupę 
większą, ale i mniej jednolitą. Grupę zaś 
jeszcze większą i różnorodniejszą obejmuje

np. typ. »kościoła podłużnego«. Na podstawie  
tych grup większych i mniejszych, badacz 
może utworzyć hierarchiczny system typów  
i podtypów (jak system pojęć nadrzędnych 
i podrzędnych, znany z logiki). Niekiedy dla 
orjentacji w zabytkach potrzebne mu są po
jęcia typów bardzo ogólnych, jak ów  typ 
bazyliki lub kościoła podłużnego; ale zresztą 
dążyć będzie do odnalezienia typów tak okre
ślonych, jak tylko materjał historyczny na 
to pozwala.

Jak typy mają być określane, aby istotnie 
były dla historyka pożytecznemi narzędziami 
pracy?

l .  T y p y  i w a r j a n t y  t y p ó w .  Trudność  
określania typów pochodzi przedewszystkiem, 
jak było już powiedziane, stąd, że między 
egzemplarzami zachodzą zawsze mniejsze lub 
większe odchylenia. Koncepcja architekto
niczna, która wydała grupę gmachów, do
puszcza nieraz wiele równorzędnych rozwią
zań. Pałac empirowy musi mieć portyk, ale 
portyk może być albo wpuszczony wgłąb  
korpusu, albo dostawiony doń zewnątrz; ko
ściół barokowy na planie owalnym bądź 
posiada obejście i kaplice, bądź tylko obej
ście, tylko kaplice, bądź też nie posiada ani 
obejścia ani kaplic. Gdyby wybrać jedną  
z tych postaci jako typowi właściwą, to po
zostałe znalazły się poza typem, a jednak  
wyraźnie wszystkie należą do jednej grupy. 
Nie chcąc tedy uczynić pojęcia typu zbyt 
wązkiem i przeto nieużytecznem, trzeba 
wprowadzić pojęcie » wa r j a n t ó w«  typu, lub 
(terminologja różna, rzecz ta sama) cech 
» a l t e r n a t y w n y c h «  i określać typ często
kroć w postaci »Typ x  jest albo a  albo Z>«. 
Np. w określeniu pałacu empirowego niepo
dobna pominąć czynnika tak dlań istotnego  
jak portyk, można zaś podać go jedynie w  po
staci alternatywnej: albo wpuszczony w kor
pus albo dostawiony na zewnątrz.

Przeważnie sprawa typów komplikuje się 
dalej. Oto np. kościół barokowy ma kilka 
typów planu: plan owalny, plan podłużny 
z kaplicami i t. d.; ale taksamo ma kilka przy
najmniej typów fasady: wieżową i bezwie-  
żową, wielopiętrową i mającą jeden porządek 
kolosalny i t. d. Niekiedy określony plan idzie
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w parze z określoną fasadą, np. w  grupie 
Gesu; naogół jednak spotykają się różne 
kombinacje planów i fasad. Wtedy nie po
zostaje nic innego, jak r o z s z e r z y ć  p o 
j ę c i e  t y p u  z c a ł o ś c i  g m a c h u  na jego  
c z ę ś c i  i określać oddzielnie »typ fasady« 
»typ p l a n u «  a także i typ » d e k o r a c j i « .  
W typowym np. pałacu empirowym deko
racja ścian może być bądź »groteskowa«, 
bądź sztukatorska, bądź architektonicznie 
rozczłonkowana przez pilastry, a w każ
dym wypadku będzie dla empiru równie  
typowa.

2. T y p y  w y r a ź n e  i t y p y  c h w i e j n e .  
W niektórych typach budowle różnią się 
bardzo niewiele jedna od drugiej, w  innych 
zaś cech typowych jest mniej, a przeto więk
sze są odchylenia pomiędzy egzemplarzami  
typu, tak że może powstać wątpliwość, czy 
ten lub inny egzemplarz jeszcze do typu 
należy. Jedne typy bywają widoczne na 
pierwszy rzut oka i znane są nawet laikom, 
innych dopatrzy się jedynie historyk. Słusz- 
nem mogłoby się wydawać ograniczenie 
pojęcia typu do pierwszej grupy i nieuzna
wanie typów »chwiejnych«. Jednakże pojęcie 
typu byłoby wówczas bardzo wąskie, ogra
niczone w swem  zastosowaniu, prawie bez
użytecznie. Pozostały by bowiem tylko typy 
pochodzenia sakralnego i autorytatywnego,  
a i te nie wszystkie.

3 . T y p y  s t a ł e  i e w o l u j ą c e .  Przeciw
stawienie to pokrewne jest poprzedniemu, 
ale nie identyczne: typy chwiejne obejmo
wały odchylenia w budowlach sobie współ
czesnych, w typach zaś »ewolujących« bu
dowle różnią się od siebie zależnie od daty 
ich powstania. Niekiedy tradycja sakralna za
trzyma rozwój typu, czasem (rzadziej) uczyni 
to autorytet wzoru lub (jeszcze rzadziej) 
przyzwyczajenie. Naogół jednak ewolucja jest  
normalnym losem rzeczy, który nie omija 
i typów. I niepodobna tak wąsko ujmować  
pojęcia typu, aby obejmowało same tylko 
typy stałe. A raczej: w teorji można to uczy
nić, ale w  praktyce pojęcie typu staje się 
wtedy bezużyteczne, bo zbyt wąskie.

4. T y p y  c i ą g ł e  i n i e c i ą g ł e  O wieży  
można powiedzieć, że kościół czy zamek albo

ją ma, albo jej nie ma; tak samo o portyku,
o dekoracji malarskiej ścian i t. d. Natomiast 
gdy chodzi o takie własności budynku, jak 
jego rozmiary, jak wysokość jego pięter lub 
dachu, jak proporcje jego planu, to niepodobna  
określić ich prostem »ma albo nie mac. Wpra
wdzie można by podzielić np. budynki na 
te, które mają dach płaski i te, które go nie 
mają. Ale byłby to podział bardzo niedo
kładny, gdyż dachy »niepłaskie« stanowią  
grupę bardzo niejednolitą, całą skalę dachów,  
która zaczyna się od dachu płaskiego i w spo
sób ciągły odeń się oddala. Własności tego 
rodzaju nazywamy » c i ą g ł e  mi « w przeci
wieństwie do »nieciągłych« (choć, oczywi
ście, możliwe są i inne nazwy, np. własności  
» i l o ś c i o w y c h «  w przeciwieństwie do »ja
kościowych«). Wraz z własnościami ciągłemi 
wchodzi do określenia typów czynnik nie
dokładności, gdyż mogą być wyznaczane tylko 
w sposób przybliżony. A są to własności  
istotne architektury: wszystkie proporcje na
leżą do nich.

To co zostało powiedziane, daje obraz tru
dności metodologicznych, spotykanych na 
polu typologji artystycznej. Są to zresztą 
trudności nie różne zasadniczo od tych, jakie 
występują i gdzieindziej przy podejmowaniu  
zadań klasyfikacyjnych. Trudności te, po
wiedzmy to raz jeszcze, polegają przede- 
wszystkiem na tem, że typy nie są dane, że 
zakres należących do nich dzieł sztuki nie 
jest zazwyczaj wyraźnie odgraniczony. Wśród 
zabytków architektury podobieństwa i róż
nice krzyżują się w wieloraki sposób i prosta 
obserwacja nie uczy, gdzie kończy się jeden  
typ, a zaczyna drugi. To też potoczne w y 
obrażenia o typach aż nazbyt łatwo ulegają 
złudzeniom, które historyk musi korygować.  
Trzeba różnorodnych porównań, analiz, ba
dań zarówno historycznych, jak formalnych, 
by przynajmniej w pewnej mierze wyelimi
nować dowolność i powierzchność w  patrze
niu na typy.

To zresztą tylko połowa trudności, gdyż 
obok trudności, związanych z badaczem, są 
jeszcze takie, które tkwią w rzeczy badanej. 
Chwiejność i ewolucyjność wielu typów,
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ciągłość wielu ich własności, komplikowanie  
się różnych czynników historycznych, a prze- 
dewszystkiem indywidualność twórczości ar
tystycznej, — to wszystko czyni badanie ty
pów więcej niż trudnem, a możliwem tylko 
wtedy, gdy pojęcie typu ujmiemy zupełnie 
swobodnie, bez wszelkiego absolutyzmu, bez 
ograniczania się do typów stałych i wyraźnych. 
Ciągle należy mieć w pamięci, że architektura 
nie jest produkcją fabryczną i że dlatego typy 
jej obejmują nie budowle identyczne, lecz 
jedynie podobne. Wśród budowli jednego 
typu znajdziemy zawsze mniejsze lub większe  
normalne odchylenia od postaci przeciętnej; 
zawsze też spotkamy egzemplarze wyjątkowe,  
gdzie przynależność do typu staje się sporną, 
nie mówiąc już o tem, że obok dzieł typo
wych znajdziemy takie, które nie należą do 
żadnego typu.

Do sprawdzenia w yw o d ó w  powyższych na 
przykładzie niech posłuży t y p  d o m u  m i e 
s z k a l n e g o  z epoki neoklasycznej (ryc. l i 2). 
Pewna schematyczność właściwa sztuce tej 
epoki i jej wyłączne przejęcie się antykiem 
spowodowały wytworzenie się typów bar
dziej może wyraźnych i łatwych do rozpo
znania, niż te, które wystąpiły w innych 
epokach nowożytnych. Są tu zwłaszcza typy 
p a ł a c o w e ,  m.  i. t y p  p i ę t r o w y  na p l a n i e  
p r o s t o k ą t n y m .  Znamy takich pałaców na 
ziemiach polskich nie dziesiątki, lecz setki, 
a tak »typowych«, tak podobnych między sobą, 
że mniej wprawny widz nieraz z trudem tylko 
je rozróżni. Ten to typ poddamy tu dokła
dniejszej analizie. I analiza pouczy nas, że 
nawet w najprostszym wypadku sprawa typu 
nie jest prosta, i że bez wprowadzenia po
jęcia typu ewolującego, bez cech ciągłych, 
bez uwzględnienia warjantów i wyjątków,  
nawet tego typu niemożna by było opisać.

Najbardziej uderzającą cechą tego typu jest  
posiadanie portyku. Ale dokładniejsze zesta
wienie zabytków wskazuje, że jest to cecha 
bardziej uderzająca, niż powszechna. Wśród  
pałaców neoklasycznych piętrowych na planie 
prostokątnym są też pałace bez portyku. Mają 
one przeważnie wczesną datę; znaczy to, że 
portyk nie od początku był składnikiem pa

łaców neoklasycznych, że wystąpił w  nich 
dopiero z czasem, inaczej mówiąc, iż jest  
ich cechą ewolującą.

Inne cechy, mniej na pierwszy rzut oka 
uderzające, są jednak w tej grupie pałaców 
bardziej stałe. Taką cechą jest dach cztero- 
spadkowy. Taką również — proporcje pała
ców, propocje »ciężkie«, dające przewagę 
szerokości gmachu nad jego wysokością. Na 
tem, zresztą, stałe własności zewnętrzne na
szego typu są na wyczerpaniu. Inne bowiem  
własności — np. opilastrowanie ścian — cza
sem występują w pałacach tej grupy, czasem 
nie; taksamo fryz pod gzymsem górnym; 
taksamo gzyms między piętrami; taksamo 
ramy dokoła okien, bonie, płaskorzeźby na 
fasadzie; taksamo ryzality od strony wjazdu. 
Jedynie ryzalit środkowy od ogrodu — w for
mie części koła lub ośmioboku — jest wła
snością wyraźnie przeważającą w tej grupie 
zabytków.

W e wnętrzu układ pokojów jest stale 
dwutraktowy. Parter jest przeznaczony na 
apartamenty recepcyjne, piętro górne zawiera 
pokoje mieszkalne: właściwość to ewolującą,  
w e wcześniejszych pałacach układ jest inny, 
odwrotny. Sala główna znajduje się w  osi 
środkowej w ryzalicie od ogrodu, naprzeciw 
przedsionka i ma alternatywnie kształt koła 
lub ośmioboku. Klatka schodowa jest umie
szczona z boku. Dekoracja (w pałacach w  prze
ciwieństwie do dworów) jest  rzeczą normalną, 
występuje alternatywnie w  różnych posta
ciach malarskich, sztukatorskich, rzeźbiar
skich, czysto architektonicznych.

W  wyniku tego przeglądu zestawmy cechy  
stałe lub względnie stałe, stanowiące osnow ę  
typu. Poza cechami definjującemi typ (pała- 
cowość, prostokątność planu, piętrowość)  
znalazło się ich jeszcze kilka, ale są to prze
ważnie cechy ciągłe, ewolujące i alterna
tywne.

1. Cechy c i ą g ł e :  ciężkość proporcyj.
2. Cechy e w o l u j ą c e :  portyk, recepcyjność  

parteru, klatka schodowa w osi bocznej, sala 
główna w osi środkowej, przejście do sali 
wprost z przedsionka.

3 . Cechy a l t e r n a t y w n e :  portyk (w po
staci wklęsłej, bądź w wypukłej), wielka sala
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Ryc l i 2. T y p o w y  p a ł a c  n e o k l a s y c z n y  (Bi a ł ą c z e  w). Elewacja i rzut poziomy parteru.
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i ryzalit ogrodowy (występujące w  dwóch po
staciach, koła i ośmiokątu), dekoracja ścian 
(o wielu postaciach alternatywnych).

4. Po wyłączeniu cech ciągłych, ewolują-  
cych, alternatywnych, pozostają już bodaj 
tylko dwie: dach czterospadkowy i układ 
dwutraktowy wnętrza.

5 . Pozostałe cechy spotykamy w niektó
rych tylko pałacach tej grupy, przeważnie 
bogatszych, pasują one do całości, są n a t u- 
r a l n e m i  a l e  n i e  n i e z b ę d n e  mi ,  nawet  
n i e  n o r m a l n e  mi  składnikami typu. Należą 
tu: ryzality od strony wjazdowej, opilastro- 
wania, fryzy, gzymsy między piętrami, bonie, 
ramy okienne, płaskorzeźbione dekoracje fa
sady; tu też należą oficyny pałacowe, zazwy
czaj symetryczne, stojące oddzielnie lub po
łączone z korpusem głównym owalną kolu
mnadą.

Wynik ogólny: cech stałych jest niewiele,  
a nawet względnie najstalsze dopuszczają 
wyjątki.

Ilość cech stałych powiększy się, jeśli za
kres grupy bliżej wyznaczymy chronologicz
nie, ograniczając się albo do fazy wcześniej
szej albo do późniejszej, dojrzalszej: cechy  
ewolujące staną się wtedy stałemi. Ale żadna 
bodaj cecha tego typu nie jest zupełnie po
wszechna. W tak typowym skądinąd pałacu 
w Bejscach układ dwutraktowy nie jest cał
kowicie zachowany. Pałac w Pławowicach  
nie ma środkowego ryzalitu, zato ma aż dwa  
portyki, od zajazdu i od ogrodu; a tyle ma 
zresztą cech naszego typu, iż trudno go doń 
nie zaliczyć; nie jest wprawdzie szczególnie 
reprezentatywnym okazem tej grupy, nie
mniej do grupy należy. — Wyjątki te nasuwają  
myśl, że w  niektórych wypadkach przy okre
ślaniu typów niepodobna trzymać się ścisłej 
formuły: »budowla, posiadająca cechy a, b, 
c, d. . . « ,  lecz trzeba uciekać się do formuły 
luźniejszej: »budowla posiadająca większość  
cech z pośród a, b, c, d . . . « .

Pozostaje jeszcze pytanie: czy m nogość  
cech naszego typu nie da sprowadzić się do 
jednej zasady. Co do niektórych własności

można odpowiedzieć odrazu, że zachodzi mię
dzy niemi junctim, np. między kształtem 
głównej sali i ryzalitu środkowego; albo także 
między recepcyjnym charakterem parteru 
i schodami w osi bocznej (tylko schody pro
wadzące do sal recepcyjnych mogłyby być 
z sensem umieszczone w najbardziej w i
docznej osi środkowej pałacu). Ostatecznie, 
wprawdzie nie do jednego, ale do dwóch  
zwartych kompleksów można sprowadzić  
własności naszego typu. Jeden wynika z za
łożenia pałacowego, drugi z wzorowania się 
na antyku. Z tego ostatniego pochodzi prze- 
dewszystkiem portyk i wogóle zewnętrzna for
ma gmachu, która w poczuciu potocznem (za
pewne słusznem) jest właściwą osnową tego 
typu.

Te kompleksy cech wiążą się z genezą typu. 
A jest ona złożona: typ powstał, gdy do 
dawniejszej tradycji pałacu przyłączył się 
wzór antyku, ściślej mówiąc, świątyni grec
kiej. Ponadto w ostatecznem ukształtowaniu 
typu na terenie polskim w jego późniejszej 
dojrzałej fazie oddziałała jedna budowla ó w 
czesna: Łazienki. Zatem typ powstał poczęści 
dzięki autorytetowi indywidualnego wzoru,  
poczęści zaś jako wynik historycznego rozwoju 
form mieszkania. Nie posiada on tej maksy
malnej stałości, jaka jest właściwa typom
0 genezie sakralnej, natomiast od chwiej- 
ności uchroniły go jego wzory konkretne:  
grecka świątynia i Łazienki.

Przykład potwierdzi! jeszcze trudności po
jęcia typu, jakie poprzednio wyszły byłv 
najaw w rozważaniach ogólnych. Ale żadne 
trudności nie mogą powstrzymać historyka, 
aby posługiwał się tem pojęciem. Ma on
1 inne wielkie zadania, przedewszystkiem  
ustalanie faktów, przyczynowe tłumaczenie  
rozwoju sztuki, wyjaśnianie indywidualności  
artystów, ale nie mogą to być jego jedyne  
zadania. Bez pojęcia typu historja sztuki była
by chaosem. Jest  to tak jasne, że autor mógł, 
jak mniewał,  nie rozwodzić się nad znacze
niem metody typologicznej, a cały nacisk 
położyć na jej trudności.



Z O F J A  A M E ISE N O W A

AN TYFONARZ Z MINJATURAMI J A C O P A  DI C ASENTINO  NA W AW ELU.

Pomiędzy przedmiotami, ofiarowanemi do 
zbiorów wawelskich przez hr. L. Pinińskiego, 
zwraca uwagę rękopis liturgiczny1, ozdobiony  
minjaturami, wystawiony w Muzeum Arasów.  
(Nr. Inw. III. B. II. 16). Jest to księga chó
rowa, foljo, pisana dość niedbale gotycką mi- 
nuskulą na pergaminie, składająca się z 225 
kart wymiaru 390X285 mm, oprawna w bru
natną skórę. Z wyjątkiem 2 pierwszych i i 3 
ostatnich kart reszta jest liczbowana od I — 
CCXXXIII minjum na zewnętrznym margine
sie, z czego wynika, że w tekście są braki. 
Brakuje również dwóch inicjałów figuralnych 
na k. 13 1 v., i 170 r. Wysokość linij nutowych  
wynosi 20 mm, wysokość przeciętna neumów  
3 mm. Podczas oprawiania rękopisu w XVII 
lub XVIII w. obcięto dość znacznie zwłaszcza 
górny margines, uszkadzając niejednokrotnie 
winjety.

Na karcie 2 v. wypisano u dołu minjum 
tytuł, brzmiący po rozwiązaniu skrótów: »In- 
cipit antiphonarium diurnum secundum con- 
suetudinem romanae curiae dominica prima 
de adventum Domini Introitus«.

Zarówno pismo jak i styl minjatur, których 
dochowało się 7, oraz charakter zdobnictwa  
na marginesach wskazują, że rękopis oma
wiany powstał we  Włoszech, ściśle mówiąc  
w Toskanji, w pierwszej połowie wieku XIV.

Zaraz na karcie 3 r. w różowym inicjale 
A (d te levavi animam meam Domine) umie
szczona jest na tle złotem ciekawa, ale bardzo 
zniszczona kompozycja, będąca dosłownem  
wyobrażeniem ilustrowanego tekstu: intro-

itu pierwszej niedzieli adwentowej. (Psalm 
XXIV). W górnej połowie litery na ciemno  
lazurowem tle Chrystus miedzianowłosy, wi
doczny do pasa frontalnie, w  szacie blado
różowej i popielatym płaszczu błogosławi  
prawą ręką, trzymając w lewej na wysokości  
piersi cynobrową księgę. W rogach wynu
rzają się aniołowie. W dolnej połowie litery 
poniżej laski poprzecznej siwobrody starzec 
w płaszczu jasnoróżowym podnosi nagie dzie
ciątko ku Zbawicielowi. Jest to warjant kom
pozycji, spotykanej dość często w mszałach 
francuskich od początku wieku XIII. Tylko  
tam w przeważającej liczbie wypadków ka
płan w szatach pontyfikalnych wznosi swą  
duszę, usymbolizowaną jako nagie dziecko 
ku Stwórcy, — tu zaś zastępuje go psalmista 
(Dawid). Rozpowszechniło się to ostatnie uję
cie w e  Włoszech, jak tego dowodzą podobne  
wyobrażenia, jedno w rękopisie sieneńskim  
z połowy XIV w., opublikowanym przez Be- 
rensona2, drugie w antyfonarzu z Capodi- 
stria3. Opisując ten ostatni rękopis, podał Fol- 
nesics pierwszy prawdziwą interpretację tego 
symbolu, który był przez różnych uczonych  
najfałszywiej tłumaczony. Jeszcze Berenson  
w 1924 r. przypisuje inwencję tego wyobra
żenia Giottowi, mimo że spotyka się ją już 
na kilkadziesiąt lat przedtem4 i interpretuje 
je niewłaściwie.

Niestety, zarówno opisany inicjał, jak i wi- 
njeta, utworzona z owiniętych dokoła lasek 
zwojów ostrolistnego toskańskiego akantu, 
ożywionych węzłami i charakterystycznemi
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dla tego iluminatora złotemi strzałkami i ro
zetkami, są bardzo zniszczone, miejscami aż 
do pergaminu starte.

Ucierpiało zwłaszcza cienko na kredowym  
podkładzie nałożone złoto. Z ptaka — brodźca 
na winjecie, zdobiącej prawy margines, po
została tylko błękitna szyja i długi dziób, 
trzymający ongiś złoty punkt i strzałkę.

Najlepiej zachowaną i zarazem najładniej
szą minjaturę spotykamy na karcie oznaczo
nej XV v. (tabl. I, fig. i). W różowym ini
cjale P(uer natus est nobis) na tle złotem, 
obwiedzionem błękitnym i cytrynowo żółtym 
paskiem, wyobrażono Boże Narodzenie. Do 
koła litery owijają się lazurowe liście akantu, 
zawęźlając się dwukrotnie; liść, wyrastający 
z laski pionowej, zakręca się spiralnie ku do
łowi. W  eliptycznem wnętrzu litery, w głębi 
na tle brunatnem w prostokątnym żłobie, 
stojącym na skalistym stopniu, leży okrągło- 
okie, miedzianowłose Dzieciątko z nagim tor
sem, owinięte do pasa w biało-różowe powi
jaki. Z lewej klęczy adorująca Syna N. P. 
Marja w jasno różowej szacie i szafirowym 
płaszczu, zarzuconym na głowę i zakrywa
jącym włosy i czoło. Sylwetka Madonny, 
nieco pochylona ku przodowi, powtarza ła
godne zaokrąglenie konturu litery. Z prawej 
siedzi na ziemi zafrasowany św. Józef, starzec
o pomarszczonej, bardzo charakterystycznej 
twarzy, okolonej krótkim siwym zarostem. 
Wsparł g łowę na dłoni i głęboko myśli. Jest  
przyodziany w gołąbkowo popielatą szatę
0 szerokich rękawach i cynobrowy płaszcz, 
spuszczony z prawego ramienia. Rudy wół
1 szary osiołek ogrzewają oddechem półnagie, 
sztywno wyciągnięte Dzieciątko.

W blado różowym inicjale E(cce advenit  
dominator) (tabl. I, fig. 2), wyobrażono Hołd 
Trzech Króli. Wnętrze litery jest ciemno  
lazurowe. Na tronie piaskowym z wysokim  
zapieckiem i poręczami siedzi nachylona nieco  
Madonna w jasno różowej szacie i ciemno lazu
rowym płaszczu, nasuniętym na czoło, trzy
mając na kolanach Dzieciątko, ubrane w cyno
brową sukienkę, które błogosławi najstarszego 
klęczącego króla w jasno cynobrowym płasz
czu. Melchjor, mężczyzna w sile wieku, o dłu
giej kasztanowatej brodzie, stoi w  środku
P rzeg ląd  H U torji Sztuk i

w szacie błękitnej i jasno różowym, gronosta
jami podbitym płaszczu, i zwracając się do 
najmłodszego z królów, wskazuje podniesioną  
lewą ręką niewidoczną gwiazdę betleemską.  
Baltazar, jasnowłosy, o delikatnej chłopięcej 
twarzy, stoi z lewej strony, już poza ramą ini
cjału, mając na sobie szatę cynobrową i bogato 
udrapowany, ciemno lazurowy płaszcz z popie
latym kołnierzem. Jego wschodnie pochodze
nie podkreśla egzotyczny, stożkowaty kape
lusz z podgiętym rondem z gronostajów.

Wniebowstąpienie Pańskie wypełnia ró
żowy inicjał V(iri) na karcie CXXIX v. Na 
górnym marginesie widać nogi wznoszą
cego się ku niebu Chrystusa. Wewnątrz  
litery stoi grupa 12 Apostołów o typach bar
dzo zindywidualizowanych, reprezentujących 
wszelkie stadja wieku i temperamentu, od si
wego Piotra z wielkim kluczem aż do Jakóba  
młodszego i Jana o twarzach gładkich, bez za
rostu, nieledwie dziewczęcych. Naszafirowem  
tle żywo odcinają się różnobarwne: błękitne, 
różowe, piaskowe, cynobrowe, liljowe szaty 
Apostołów, stojących w pierwszym szeregu. 
Jest to najbogatsza skala barwna, na jaką 
zdobył się w dekoracji tego rękopisu jej 
twórca, który zresztą operował małym za
sobem farb, powtarzał je ciągle w tych sa
mych zestawieniach i utalentowanym kolo
rystą wcale nie był.

Na karcie CXXIII v. w inicjale różowym  
S(piritus domini), obwiedzionym cynobrową  
i popielatą listewką, Zesłanie Ducha Świętego  
na tle złotem (tabl. II fig. 3). Wgórze unosi 
się gołębica Ducha Świętego na tle szafiro
wego nieba, poniżej zgromadzili się Aposto
łowie. W środku siedzi Madonna w płaszczu 
szafirowym, podszytym cynobrową materją, 
mając po prawicy św. Piotra (w  szacie cyno
browej i piaskowym płaszczu), po lewicy  
św. Jana (w szacie gołąbkowej i płaszczu cyno
browym). Nad głowami zebranych unoszą się 
płomyki. Wewnętrzny margines zdobi wi- 
njeta podobna do opisanej poprzednio. W ini
cjale H(unc) na karcie CLXXXVI św. Piotr, 
siedzący na tronie bez zapiecka w cynobro
wym, popielato podszytym pluwjale na białej 
albie, bez tiary z ogromnym złotym kluczem 
w prawej i czarno oprawną księgą w lewej

2
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dłoni. Jakaś barbarzyńska ręka zniekształciła 
tę minjaturę, powtarzając niezdarnie kontury 
piórem.

Wreszcie na karcie CLXXXVI w różowym  
inicjale G na złotem tle wszyscy Święci  
adorują Chrystusa, wynurzającego się połową 
ciała z szafirowego nieba pomiędzy dwoma  
purpurowymi Cherubinami. I ten inicjał 
zepsuto, pociągając gdzieniegdzie kontury 
i włosy grubemi atramentowemi kreskami.

*

Ukończywszy przegląd minjatur w rękopisie 
wawelskim i przyjrzawszy się reprodukcjom, 
nabieramy przekonania, że mamy przed sobą 
dzieło artysty włoskiego w. XIV, którego 
twórczość jest splotem właściwości florenc
kich, ściślej mówiąc, cech, wywodzących się 
od Giotta, i sieneńskich, jednak z stanowczą  
przewagą tych pierwszych. Ornamentyka, na 
którą składają się: węzły, złote guzy, liście 
akantu, oplatające laski, długodzióbe ptaki — 
brodźce, jest zapożyczona z rękopisów sieneń
skich, także jasne barwy samych liter i wąskie  
podwójne obramowanie inicjałów: różowe, 
błękitne i cytrynowo żółte. Z drugiej strony 
typy i koloryt samych kompozycyj figuralnych 
z przewagą barw: lazuru, ciemnego cynobru 
i popielatej są czysto florenckie. W łaściwo
ścią tego iluminatora są wydłużone złote 
strzałki, samotne lub zgrupowane w  rozety, 
i małe trójlistne palmetki.

Jeżeli weźmiemy pod uwagę typy, to głowa  
Madonny wykazuje stale ten sam pełny owal
o wydatnych policzkach, okrągłej brodzie, 
długim prostym nosie i nabrzmiałych war
gach.

Figury męskie, inspirowane niewątpliwie  
przez Giotta, są bardziej zróżnicowane. Cha
rakterystyczne są u mężczyzn czoła, przecięte 
trzema pionowemi głębokiemi zmarszczkami 
u nasady prostego nosa i dość duże, plasty
cznie wym odelowane uszy. Wszystkie osoby  
mają delikatne małe ręce o cienkich przegu
bach. Karnacje są szarawo zielona we (odblask 
minjatury bizantyńskiej) z bladym rumieńcem. 
Włosy osób młodych są przeważnie miedziano 
rude, dojrzałych mężczyzn kasztanowate, star
ców gołąbkowo siwe. Wykonanie techniczne

pozostawia wiele do życzenia; tylko złoto 
nakładane jest na kredowym podkładzie, reszta 
farb bezpośrednio na pergaminie. Kolory nie 
lśnią tak wspaniale, jak w rękopisach sieneń
skich, a zestawienia nie są tak wyrafinowane  
i harmonijne, jak u uczniów i naśladowców  
Nicola di Ser Sozzo di Tegliacci. Charakterys
tyczne jest połączenie lazuru i różowego, cyno
bru i gołąbkowo-popielatej barwy. Uderza 
pewna sztywność ruchów i draperyj, a także 
nieśmiałość póz i gestów. Niemniej minjatura, 
przedstawiająca Boże Narodzenie, pełna jest 
naiwnego, swoistego, choć nieco archaicznego 
wdzięku — mimo że Dzieciątko jest sztywne  
i leży nieruchomo jak drewniana kukła. Z tem 
skrępowaniem formalnem nie godzi się fak
tura malarska. Szerokie pociągnięcia pen- 
dzelka zdradzają malarza sztalugowego, przy
wykłego do poruszania się na większej pła
szczyźnie niż wnętrze inicjału.

Rozejrzawszy się wśród zabytków malar
stwa florenckiego pierwszej połowy wieku  
XIV, natrafiamy na grupę dzieł malarza, któ
rego styl ściśle odpowiada powyższej charak
terystyce. Jest to Jacopo di Casentino, któ
remu Vasari4 poświęcił osobny, bardzo zre
sztą bałamutny życiorys. Jacopo wymieniany  
jest w »ordinamenti« florenckich malarzy po
między rokiem l 33g a 1347, zmarł zapewne  
w r. 1349. Prace tego artysty dochowały się 
w pokaźnej ilości przeważnie we Florencji. 
Jacopo nie był twórcą zbyt oryginalnym ani 
też wybitną indywidualnością artystyczną. 
Początkowo naśladował Giotta, za którego 
bezpośredniego ucznia przez długi czas ucho
dził, niesłusznie zresztą, jak tego dowiodły  
nowsze badania. W dalszym ciągu oscylował  
między formami Giotta a Sieneńczyków, za
chowując zresztą zawsze tępa wy nieco i zimny 
koloryt florencki. Czasami znów imituje Ja
copo do złudzenia Bernarda Daddi’ego, wre
szcie czerpie natchnienie u zagadkowego,  
a jakże ciekawego mistrza św. Cecylji (Pa
cino di Bonaguida?), z którym go nawet  
niejednokrotnie zamieniano5. Cechuje Jacopa  
niezwykła wprost zdolność przyswajania so
bie cudzego stylu, nasiąkania cudzym du
chem, obok ciągłego poszukiwania coraz to 
nowych wzorów. Ten artysta uczy się i zmię-
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ma nieustannie. Obrazy tego proteusza ma
larskiego, jak go bardzo dobitnie określił 
Offner6, ostatni monografista florenckiego 
malarstwa trecenta, wymienia jeszcze Vasari 
i inni starsi autorzy. Prace Jacopa, wym ie
nione w leksykonie T h iem ego7, nie są oświet 
lone krytycznie. Podobnie  van Marle8 w t. III 
swego wie lotom owego dzieła o malarstwie 
włoskiem nie wydziela z ogromnej masy obra
zów florenckich pierwszej połowy wieku XIV. 
zupełnego oeuvre Jacopa, ani też nie charak
teryzuje jasno i przekonywująco rozwoju jego 
twórczości i manjery. Zrobił to dopiero 
z wielkiem znawstwem  i sporym zasobem  
krytycyzmu R. Offner9.

Porównując minjatury w rękopisie w aw el
skim z szczegółami na obrazach Jacopa di 
Casentino, spotykamy pewne typy, powtarza
jące się tu i tam. I tak młodociany król 
w fantastycznym kapeluszu w scenie Hołdu 
(tabl. I, fig. 2) ma te same rysy twarzy i wy 
raz, co jeden z aniołów na retabulum, będą- 
cem niewątpliwem i od wieków za takie uzna- 
nem dziełem Jacopa, w Palazzo dell’ arte della 
Lana we Florencji10. Podobnie brodaty król 
Melchjor wykazuje uderzające powinowactwo  
z św. Bartłomiejem w Uffici.

Już Offner, zwrócił uwagę na fakt, że: »arte- 
ficiale, costretto e vuoto nei suoi quadri d’al- 
tare Jacopo per inclinazione naturale tendeva 
alia miniatura« e tc . . .  (artykuł w  Bolletino 
d’arte del Min. d. P. Ist., 1923, str. 272).

Offner miał na myśli prześliczne, maleńkie  
rozmiarami sceny, ilustrujące bardzo żywo  
życie i cuda św. Miniata na ołtarzu w kościele  
tego męczennika pod Florencją, który to oł
tarz uchodził do niedawna jeszcze (tak u Mar- 
le’a) za dzieło mistrza św. Cecylji. Jest to 
artystycznie najwyżej stojące dzieło Jacopa.

Offner intuicyjnie wyczuł minjaturowy cha
rakter sztuki Jacopa, ale dopiero całkiem nie
dawno wykazał S a lm i11, że Jacopę trudnił 
się istotnie i luminowaniem ksiąg, podobnie  
jak wielu innych malarzy włoskich tre
centa. Salmi odnalazł w Biblioteca comunale  
w Poppi (Toskanja, dolina Casentino) ręko

pis (Corali l ) ,  ozdobiony minjaturami, które 
zupełnie słusznie przypisał Jacopowi,  datując 
go l 33o 40 i wyrażając życzenie, aby znalazły 
się dalsze świadectwa, dowodzące działalności 
Jacopa także na polu iluminatorstwa. Życze
niu Salmi’ego stało się niebawem zadość, 
gdyż antyfonarz wawelski stoi w najoczy
wistszym związku z poppijskim Ba, gotowa  
jestem zaryzykować twierdzenie, że jest to 
poprostu drugi tom naszego rękopisu, do tego 
stopnia zgodne są: pismo, sposób paginacji, 
obcięcie marginesu, ornamentyka — no i mi
njatury. Wystarczy porównać Boże Narodze
nie (tabl. I, fig. 1.) w  rękopisie wawelskim  
i Ofiarowanie w świątyni w  Poppi (tabl. II, 
fig. 4) aby się przekonać, że są to twory  
jednej i tej samej ręki.

Postać Madonny w Zwiastowaniu (Poppi, 
fol. 60 v.) jest identyczna w rysunku i ruchu 
z Madonną na Hołdzie Trzech Króli w Kra
kowie. Podobnie indentyczne są elementy  
zdobnicze i koloryt w obu rękopisach z prze
wagą ultramarynowego lazuru, cynobru i po
pielato gołąbkowej barwy.

Ogółem biorąc, nie był Jacopo di Casentino 
gwiazdą pierwszej wielkości na firmamencie 
bogatego w talenty florenckiego nieba. Nie 
był nawet twórcą o wielkiej samodzielności, 
był jednak ciekawym artystą, na którego 
twórczości widać jasno krzyżowanie się róż
nych w pływ ów . Odbijają się w jego obrazach 
jak w zwierciadle prądy, które w danym czaso
kresie były en vogue we Florencji. Był to 
bądź co bądź malarz reprezentatywny, któ
remu nie brakło zamówień i uznania. Dzięki 
odkryciu Salmi’ego poznaliśmy go także jako 
iluminatora.

Chociaż więc rękopis wawelski nie należy 
do arcydzieł pierwszej klasy, to jednak jako 
drugi zaledwie znany dotąd rękopis, ozdo
biony przez Jacopa, zasłużył niewątpliwie na 
opublikowanie. Zasłużył tem bardziej, że hi- 
storja malarstwa minjaturowego florenckiego 
w XIV wieku jest mimo ogromnego dzieła 
d’Ancony dotychczas niedokładnie zbadana 
i domaga się krytycznego opracowania.
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1 O istnieniu tego rękopisu doniósł mi parę lat temu 
dr. M. Morelowski, za co mu uprzejmie dziękuję. Dzię
kuję również hr. Leonowi Pinińskiemu za pozwolenie 
opracowania a dr. S. Swierzowi-Zaleskiemu za wypo
życzenie rękopisu do Bibl. Jagiellońskiej.

2 B e r e n s o n  B: Un antiphonaire avec miniatures, par 
Lippo Vanni. (Gazette des Beaux-Arts, 1924, str. 257—85).

3 V e r z e i c h n i s  der illumin. Handschriften in Oester
reich, t. VII, 1917, str. 23, fig. 10. Por. także minjaturę 
Nr. i 35o A. w Muzeum Brytyjskiem.

1 V a sa r i :  Le Vite etc. Vita di Jacopo di Casentino con 
una introduzione di G. G. Goretti Miniati. Florencja [1913].

5 Tak ostatnio van Marle, T. III, str. 292., fig. 172.

6 O f f  n e r  Richard: Jacopo del Casentino. Integra- 
zione della sua opera. Bolletino d'arte del Min. d. P. L, 
1923/XII, str. 248—284.

7 Thieme-Becker sub voce L an d in i, t. XXII.
8 Op. c i t ,  t. III., str. 294—300. 1924.
9 O f f n e r  R. Studies in Florentine Painting XIV. 

Century. Nowy York 1927. W jego studjum znajdzie czy
telnik oprócz doskonałych reprodukcyj także podaną 
całą literaturę do Jacopa di Casentino, dlatego jej tu 
nie przytaczam.

10 Offner j. w. tabl. przy str. 42, głowa nr. 7.
11 S a l  m i Mario: Jacopo da Casentino miniatore. 

(Bibliofdia, Anno XXX. Dispensa 10— u a 1929, str. 1 n.).
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W katedrze poznańskiej, w  trzeciej kaplicy 
od chóru organowego nawy północnej, znaj
duje się obraz, przedstawiający św. Cecylję, 
patronkę muzyki (tabl. III, fig. 5).

Przewodnik po katedrze poznańskiej z roku 
18861 zaznacza, że na odwrotnej stronie obrazu 
widnieje napis »Domenico Zampa«. Później
sze przewodniki8, opierając się na tej wiado
mości, przypisywały obraz Domenico’wi Zam- 
pieri, zwanemu Domenichinem ( i 58 i — 1661). 
Kothe3 jednakże jest daleko ostrożniejszy, bo 
mówi tylko, że obraz jest malowany na spo
sób eklektyków włoskich. Owa sygnatura na 
odwrocie może nie pochodzić od autora choćby  
z tego powodu, że nazwisko jest podane nie
poprawnie. Podpis powstał w  późniejszych 
czasach i świadczy najwyżej, że obraz został 
zakupiony jako utwór Domenichina.

Dzieło to mieści się w ramach ołtarza, bo
gato zdobionego figuralnie. Obraz wraz z ołta
rzem ofiarował kościołowi Edward hr. Raczyń
ski w  roku 1842V W tym samym roku Atanazy 
Raczyński, młodszy brat Edwarda, założył 
swą cenną galerję w  Berlinie, znajdującą się 
dziś w Muzem Wielkopolskiem w Poznaniu, 
na którą złożyły się obrazy, pozbierane przez 
Atanazego w czasie jego podróży po całej 
Europie. Dziwna ta zbieżność dat nasuwa  
przypuszczenie, że i naszą św. Cecylję zaku
pił on wraz z innemi obrazami, odstępując 
ją następnie bratu. Ołtarzowy dużych rozmia
rów obraz tworzy u dołu prostokąt; ku górze 
zakończony jest spłaszczonem półkolem. Malo
wany jest na płótnie farbami olejnemi. Jako

podmalowania użyto ciemnych, brunatno-czer- 
wonych farb ziemnych. Wykonano go zatem 
techniką, używaną z zamiłowaniem przez w ło 
skich eklektyków XVII w. Z biegiem czasu 
owo rude podmalowanie wybiło się poprzez 
farbę górną ostrzej, niźli to było zamiarem ar
tysty, i spowodowało dość znaczne pociemnie
nie obrazu. Zwiększa je jeszcze stępienie wer
niksu i brud, wypełniający gęstą siatkę popę
kanej warstwy farb. Pęknięcia stają się rzadsze 
na zielonej draperyjce śpiewającego na pierw
szym planie aniołka. Świadczy to, że została 
ona domalowana później i to zapewne przez 
pruderję. Draperyjka umieszczona przez ja
kiegoś partacza nieszczęśliwie,  zaciemnia ruch 
postaci putta. Ostatni raz był obraz restauro
wany przez Lewickiego z Pe lp lina5.

Sw. Cecylja siedzi przy organach z lewą  
ręką na klawiszach a prawą wyciągniętą  
w błagalnym geście. Oczy wznosi ku górze. 
Ubrana jest w szaty kroju XVII w. Stopy ma 
bose, g łowę otoczoną wijącemi się i swobod
nie upiętemi włosami. Poniżej organów stoją 
i leżą rozmaite instrumenty muzyczne i po
rozrzucane nuty. Po lewej stronie w  górze, 
odsunięta ciężka kotara odsłania kawałek  
złotawego, dziś już przyblakłego nieba, gdzie 
unoszą się dwa nagie skrzydlate aniołki. Jeden  
z nich ma wianuszek w ręku, który ma wło
żyć na g łowę świętej. U jej stóp bawią się 
jeszcze dwa putti, z których jeden przerzuca 
nuty, a drugi śpiewa. Trzy inne, nieco starsze 
w  głębi również zajęte są śpiewem.

Na całą tę scenę pada światło ukośnie ze
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źródła niewidocznego, znajdującego się przed 
obrazem po lewej stronie. Rozmieszczenie  
światła tworzy barokową łinję, ciągnącą się 
wzdłuż przekątni. Rozpoczyna się ta linja 
świetlna silnie rozjaśnionemi aniołkami po 
lewej stronie na dole, a sięga poprzez wycią
gniętą rękę świętej aż do jej twarzy. Lekko 
zaznaczony jest także barokowy bieg światła 
w odwrotnym kierunku, u dołu rogu pra
wego do górnego lewego. Tworzą go oświe 
tlone szaty świętej, jej głowa oraz aniołek, 
zlatujący z nieba. Postać św. Cecylji znaj
duje się właśnie na przecięciu tych obu linij 
świetlnych. W niej więc jako głównej postaci 
kompozycji, ześrodkowuje się największe na
pięcie światła. Na niej też skupiają się naj
silniejsze barwy: ciepły czerwony kolor płasz
cza oraz silny niebieski górnej partji sukni  
wyraziście odznacza się na tle brunatnych 
cieni, nadających ton podstawowy obrazowi. 
Wielka ilość tych brunatnych cieni, opisany 
sposób rozmieszczenia światła, powodujący  
zajmującą grę światłocieni, charakterystyczny 
rodzaj sentymentu i typy osób nadają obra
zowi poznańskiemu istotnie cechy właściwe  
szkole bolońskiej. Czyż jednakże autorem tego 
dzieła musi być właśnie Domenichino6?

Znany ogólnie jest utwór Domenichina  
z Luwru, przedstawiający również św. Ce- 
cy lję7 (tabl. IV, fig. 6). Wspólność tematu uła
twia porównanie. Jest w nim wprawdzie nieco 
analogji do obrazu poznańskiego, ale tłumaczą 
się one raczej tym samym tematem. Różnice 
są tu jednakże uderzające. Już sam typ świę
tej z naszego obrazu różni się wyraźnie od 
postaci na paryskiem dziele Domenichina.  
Rysy tej ostatniej są klasyczne: drobne, lecz 
pełne usta, oczy wielkie, szeroko zatoczony 
łuk brwi. Św. Cecylja poznańska ma wpraw
dzie dużo uroku, ale rysy jej są niezupełnie 
regularne, twarz jest dość szeroka, nos nie 
ma greckiej linji, łuki brwi są krótkie. Po
dobnie i włosy kędzierzawe, luźno spadające, 
a bezpretensjonalnie ułożone, odbiegają da
leko od kunsztownej choć gładko nad czołem 
ułożonej fryzury św. Cecylji z Luwru, której 
całe zresztą ubranie jest niezwykle strojne. 
Różnią się obie postacie wyrazem: św. Cecylję 
z Luwru cechuje spokój i pogodna powaga,

gdy w wyrazie świętej w  katedrze poznań
skiej widać pewną rzewność, a nawet jakby 
boleść jakąś.

W tvpie św. Cecylji poznańskiej niema po
dobieństwa nietylko do św. Cecylji Domeni
china, ale wogóle do żadnych postaci ko
biecych tego artysty. Te same bowiem kla
syczne rysy, które znajdujemy u św. Cecylji 
z Luwru, ten sam bogaty strój, tenże prze
dziwny, wprost grecki spokój twarzy cechują 
także jego »Sybillę kumejską« z Galeria 
Borghese w Rzymie i jego Dianę z towarzysz
kami, na słynnem »Polowaniu Diany« w tejże 
galerji. Na »Sybilli kumejskiej« nakreśla mistrz 
ręce bardzo wyraźnie w plastycznej ich formie. 
Ręce te są grubsze i mniej delikatne niż w po
staci na obrazie poznańskim.

Do podobnych wniosków dochodzi się, ze
stawiając aniołki naszego obrazu z putti Do
menichina. Aniołek na paryskiej św. Cecylji, 
putti na watykańskiej »Ostatniej komunji 
św. Hieronima« (tabl. IV, fig. 7) są zgrabne, 
leciutkie, klasycznie zbudowane i harmonijne 
w proporcjach. Na naszym obrazie zaś trudno 
dopatrzeć się w nich doskonale przestudjo- 
wanej budowy puttów wielkiego akademika. 
Np. aniołek z wiankiem jest nieco przyciężki, 
niezbyt zgrabnie wykręcony i ma trochę za 
małą głowę w stosunku do swej figury. Wraz 
z aniołkiem, ukazującym się za nim, nie two
rzy on tak świetnie zwartej całości, jak to 
widzimy na watykańskim obrazie.

Również wcale nie »domenichinowski« jest 
sentyment dzieci obrazu poznańskiego. Jakiś 
patos udziela się tu nawet postawom i ges
tykulacji tak aniołków, jak i świętej. Putto, 
śpiewający na pierwszym planie, zlekka po
chyla na bok główkę i podnosi do taktu 
rączkę; św. Cecylja podobnie patetycznie w y 
ciąga rękę, a głowę pochyla na bok. R ów no
czesne cofnięcie głowy w tył, w przeciwień
stwie do wysuniętej naprzód górnej części 
postaci, wytwarza pewną płynność linji, która 
nadaje świętej wdzięk i patos zarazem. Nie
wiasty Domenichina zaś mają postawy raczej 
majestatyczne, siedzą zazwyczaj poważnie  
i prosto, a urok ich płynie z tego właściwego  
im zawsze majestatycznego spokoju.

Zauważyć można jeszcze wiele innych róż-
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Fig. 5. Poznań. Katedra. Guercino. Sw. Cecylja.
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nic niemniej zasadniczych pomiędzy utworami 
Domenichina a naszym obrazem. Przede- 
wszystkiem bije w oczy różnica w oświetleniu.  
Domenichino jako akademik czystej krwi, 
używał brunatnych podmalowań umiarkowa
nie, światło rozrzucał równomiernie, a silnych 
kontrastów świetlnych unikał. Podstawowy  
ton jego obrazów jest zawsze stosunkowo  
jasny, w czem różni się znacznie od twórcy  
naszego obrazu, którego duża część tonie 
w barwach zaciemnionych, a dopiero z tego 
ciemnego tła wyrastają partje ważniejsze, 
jasno oświetlone. Światłocień Domenichina  
nie jest również tak subtelny, jak w naszym 
obrazie. Tak np. wyżej wspomniana jego »Sy- 
billa« ma wszędzie równo oświetlone ręce, 
i zaledwie wąskie pasmo cienia z boku za
znacza ich plastyczność. U świętej zaś z po
znańskiego obrazu widzimy lewą rękę do 
połowy pokrytą grubym cieniem, prawą zaś 
jasno oświetloną od zewnątrz, gdy dłoń 
otwarta tonie w  cieniu. Podobnie bogato skon
struowaną grę świateł i cieni śledzić można 
we wszystkich szczegółach tego obrazu. Cha
rakterystycznym jej objawem jest między 
innemi cień, jaki dwa aniołki z przedniego 
planu na siebie rzucają.

Wiemy, skąd w bolońskiem malarstwie 
XVII w. biorą się te silne kontrasty świateł: 
są to wpływy sztuki Caravaggia. A jednakże  
daleko temu oświetleniu w  naszym obrazie 
do »światła piwnicznego« tego mistrza; skon
struowanie w niem partyj zaciemnionych  
i oświetlonych nie jest  tak zdecydowane, jak 
u naturalisty rzymskiego. Spostrzegamy tu 
jakby pewien kompromis między sposobem  
pojmowania tego zaciemnienia przez Cara- 
vaggia a metodą Akademji bolońskiej, roz
rzucającej światła na obrazach równomiernie  
i bez tych nagłych przeskoków. Ten sam 
jakby kompromis uderzy nas, jeżeli wrócimy  
do postaci samej świętej o typie pięknej 
Włoszki, bez zdecydowanego wszakże cha
rakteru, bo ani klasycznego, ani bezwzględnie  
naturalistycznego. Nie jest to bowiem typ 
Caravaggia, który w swym  skrajnym realizmie 
nie obawiał się brzydoty, który z rzeczywi
stości bierze tylko to, co piękne, choć tego 
piękna nie wynosi w sferę nadziemską.

Obraz poznański zatem malować musiał 
artysta, który, jeśli tak powiedzieć wolno,  
wahał się między temi dwoma kierunkami, 
panującemi wówczas we Włoszech. Innemi 
słowy, jeśli autorem naszego obrazu nie może 
być akademik i klasyk tej miary co Dome
nichino, mógł go stworzyć jedynie któryś 
z pośród tych artystów, których twórczość  
wykazuje charakter pośredni pomiędzy za
sadami twórczemi szkoły bolońskiej, a credo 
artystycznem Caravaggia. Wysoka zaś war
tość poznańskiego obrazu wskazuje wyraźnie 
na artystę niepośledniej miary. Nasuwa się 
wobec tego pytanie, czy nie był nim Giovanni 
Francesco Barbieri, zwany Guercino ( l 59t — 
1666). Twórczość Guercina8 dzieli się na trzy 
okresy. Pierwszy, to okres kształtowania się 
jego talentu, gdzie malarz jeszcze waha się 
pomiędzy zasadami artystycznemi Lodovica 
Carracci’ego a walczącym o swoje prawa no
wym w sztuce włoskiej naturalizmem Cara
vaggia. Okres ten przypada na czas 1617 r. 
Około tego roku bowiem w twórczości Guer
cina dokonuje się przechylenie się ku sztuce 
Caravaggia, choć widać wciąż jeszcze pewne  
pozostałości akademizmu bolońskiego, co tłu
maczy się tem, że Guercino na krótki tylko czas 
opuszczał Bolonję i jej okolice. Po roku i 63o 
zaczyna się trzecia faza w jego rozwoju, na
cechowana zupełnem podporządkowaniem  
się ideałom Guida Reni’ego. Zrozumiałą jest 
rzeczą, że twórczość tego ostatniego okresu, 
który zresztą jest najpłodniejszym, nie wcho
dzi dla nas zupełnie w rachubę. Natomiast 
należy się przyjrzeć wcześniejszym utworom  
artystv, których charakter dualistyczny może 
odezwać się także w naszym obrazie.

Otóż nasamprzód na wielu obrazach Guer
cina spotkać można ten sam typ kobiet, co 
na obrazie poznańskim: słodkie, zadumane  
a urocze twarze niewieście, jednakże o rysach 
niezupełnie regularnych, okolonych włosami 
kędzierzawemi lub opadającemi. Taką jest  
np. św. Marja Magdalena na obrazie w galerji 
watykańskiej, takim duży skrzydlaty anioł, 
oraz drugi cofnięty za Chrystusa na »Złoże
niu do grobu św. Petroneli« z galerji kapi- 
tolińskiej (tabl. IV fig. 8). Wogóle postaci ta
kich jest niezmiernie dużo na pracach Guer-
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cina z tego okresu. Na obu zaś wymienionych  
obrazach doskonale badać można budowę  
rąk. Są to ręce, jak u naszej św. Cecylji,
0 palcach nerwowych, delikatnych, ruchli 
wych, zazwyczaj dość szeroko rozstawionych,  
co u mistrza bolońskiego uderza zwłaszcza 
tam, gdzie maluje rękę wyciągniętą. I tam 
to widzimy gest poznańskiej św. Cecylji, 
który w dziełach Guercina powtarza się 
bardzo często. W ten sam sposób wyciąga 
rękę np. Chrystus na wspomnianym obrazie 
kapitolińskim i ojciec w »Synu marnotraw
nym «9. Ręce te mają zawsze zaciemnioną 
dłoń otwartą, a grzbiet jasno oświetlony.  
Nadto, jeżeli przyjrzymy się na obrazie waty
kańskim rzutowi fałdów u św. Marji Magda
leny albo też u postaci św. Petroneli, klę
czącej przed Chrystusem, zauważymy również, 
że fałdy te są podobnie ciężkie i tak samo 
rzadko się załamują, jak na szatach naszej 
świętej. Nietylko postaci niewieście czy zbli
żone do nich postaci dorosłych aniołów  
Guercina odpowiadają naszej poznańskiej, ale 
znajdujemy też wiele cech wspólnych u kędzie
rzawych putti. Inne analogje idą nawet tak da
leko, że odpowiadają sobie, np. wianuszek 
w ręku aniołka na obrazie poznańskim z wian
kiem na głowie martwej św. Petroneli: tu
1 tam bowiem widzimy małe białe różyczki, 
przeplatane kwiatkami o charakterze pry- 
mulki. Wogóle zaś motyw wianeczka po
wtarza się często u Guercina. Spotykamy się 
z nim jeszcze np. na »Męczeństwie św. Pio
tra« 10, które powstało w tym samym czasie 
mniej więcej, co »Św. Petronela«, i na »Au
rorze« z plafonu w Casino Ludovisi w Rzymie, 
malowanej nawet w tym samym roku.

Utworom Guercina odpowiada nasz obraz 
również pod względem kompozycji. Wszędzie 
ta sama swoboda w układzie, odbiegająca od 
dokładnie obliczonej i w rozmieszczeniu figur 
i w ustosunkowaniu ich do otoczenia zawsze 
zrównoważonej kompozycji Domenichina. 
U Guercina występuje wszędzie dużo pos
taci, wypełniających szczególnie plan dalszy 
a odpowiadających naszym trzem aniołkom za 
organami.

Przechodzimy do oświetlenia. Obraz po
znański zgadza się w subtelnem rozrzuceniu

świateł z obrazami wyżej wymienionemi,  
które pochodzą wszystkie z drugiego okresu 
twrórczości Guercina. A przecież kontrasty 
świetlne są na naszym malowidle łagodniej
sze. Niema tu takich ciemnych partyj, jakie 
dominują na tamtych. Stąd wniosek, że nasz 
obraz pochodzi z okresu, kiedy to wpływ  
Lodovica Carracci’ego na sztukę bolońską 
był jeszcze dość żywy i silny. Zresztą Guer- 
cino już od swej młodości znany był z zami
łowania do subtelnego używania światłocie 
nia. Lodovicowi zaś zawdzięcza on tę właś
ciwość, że z ciemnego tła wydobywa światłem  
szczególnie, całe partje ciała ludzkiego, co 
znów Lodovico sam przejął był od uwielbia
nego pierwowzoru swego, Correggia. Ten spo
sób uplastycznienia przez światło postaci ludz
kich obserwować można u Lodovica Carrac
ci’ego na jego »Madonna degli Scalzi« i »Ma
donna col Bambino« w Pinakotece bolońskiej. 
I to właśnie przesycanie ciała ludzkiego 
światłem pojawia się również na poznańskiej 
św. Cecylji, co wskazywałoby na bezpośred
nie jeszcze oddziaływanie na Guercina obra
zów Lodovica, a tem samem na wczesną datę 
powstania dzieła poznańskiego.

Takie i inne szczegóły przekonują nas o tem 
silnem jeszcze oddziaływaniu czołowych mi
strzów bolońskich na nasz obraz. Otóż aniołek 
koronujący świętą, zbliżony jest wyraźnie do 
postaci aniołka na »Ostatniej Komunji św. Hie
ronima« Agostina Carracci’ego (tabl. V, fig. 
9). Odpowiada on temu putto proporcjami, 
poruszeniem figury, sposobem przyczepienia 
do niej skrzydełek. Nie można zaś przypuścić, 
aby takiego zapożyczenia dokonał mistrz doj
rzały już i całkiem samodzielny.

Z drugiej jednakże strony zbliżenie się po
znańskiego obrazu pod niektóremi względami, 
jak to widzieliśmy, do drugiej już fazy twór
czości mistrza, rozpoczynającej się w r. 1617, 
wskazuje, że obraz nasz powstał w latach 
przejściowych od pierwszego do drugiego 
okresu, a więc w czasie między 1615 a 1617 r. 
Na termin i b i5 »post quem« naprowadza 
znów fakt, stwierdzony przez Vossa, że do 
pewnego stopnia utrwaloną, odrębną fizjo- 
gnomję posiadają dzieła Guercina, począwszy  
właśnie od tego roku i 6 i 5 . Choć więc obraz
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nie pochodzi z najlepszego okresu twórczości  
artysty, to jednak jest utworem mistrza już 
wybitnego i zrównoważonego, który w tym 
czasie (1616) założył w Cento niedaleko Bo- 
lonji małą akademję malarską na wzór bo- 
lońskiej.

Warto tu zwrócić jeszcze uwagę na zna
czenie, jakie poznańskie dzieło Guercina po
siada poza swemi dużemi wartościami arty- 
stycznemi także dla ikonografji. Spowodowało  
ono bowiem pewną znamienną inowację wy
obrażania tego tematu w baroku.

Sw. Cecylja była postacią wprowadzaną  
dość często i oddawna do dzieł sztuki. Znało 
ją już malarstwo starochrześcijańskie i śred
n iow ieczne11. Lecz dopiero w XV w., a szcze
gólnie w XVI otrzymuje ona na obrazach 
atrybuty patronki muzyki. Decydujące pod 
tym względem znaczenie ma słynny obraz 
Rafaela (13 15) z Pinakoteki bolońskiej. Na 
tym obrazie św. Cecylja, ubrana w bogate 
szaty, stoi wśród czterech świętych i w eks
tazie wznosi wzrok ku górze, ku grającym 
aniołom. W ręku trzyma organki, a 11 stóp 
jej leżą instrumenty muzyczne. Na Rafaelu 
wzorował się niejeden mistrz włoski XVI w., 
przedstawiając podobnie św. Cecylję z atry
butami muzycznemi w otoczeniu przysłuchu
jących się muzyce innych św ię tych 12. Obraz 
rafaelowski, znajdujący się wówczas w ko
ściele S. Giovanni in Monte w Bolonji, szcze
gólnie stał się źródłem natchnienia dla arty
stów tamtejszych. Barokowym malarzom 
bolońskim odpowiadała przedewszystkiem  
uczuciowa strona tego tematu, której też 
w swych utworach poświęcali szczególną 
uwagę. Naturalnie przekształcali oni sam mo
tyw po swojemu, przejmując od Rafaela tylko 
typ samej świętej strojnie przybranej, po
dając ją sposobem Rafaela w  zadumie lub 
w ekstazie. Umieszczali ją samotnie lub przy
dawali jej na miejsce asystujących poważnych  
świętych, igrające wesołe putti, które, wzięte 
z Correggia, podnoszą nastrój, jakiego pra
gnęli.

Dla zobrazowania, jak dalece malarze 
włoscy XVII w. umiłowali  temat św. Cecylji 
jako patronki muzyki, przytoczę kilka przy
kładów. Guido Reni skopjował około 1604 r.
Przeg ląd  H istorji Sztuki

obraz Rafaela, dla ołtarza głównego św. Ce
cylji w San Luigi de’ Francesi w Rzymie. Do- 
menichino malował św. Cecylję sześciokrot
nie, samą lub w otoczeniu putti. Najwięcej 
znane są już wspomniane św. Cecylja z Luwru 
i z Galeria Rospigliosi w Rzymie. Carlo 
Dolci przedstawił ją dwukrotnie samotną przy 
organach'3. Przykłady te możnaby pomnożyć.

Nic więc dziwnego, że i Guercino zainte
resował się tym tematem, zwłaszcza że, jak 
stwierdza Voss, Guercino z zamiłowaniem  
podchwytuje dawne typy obrazów i sposoby  
przedstawiania szczególnie religijnych tema
tów, które na swój sposób kształtuje. Ze zaś 
lubi wypełniać przestrzeń licznemi postaciami, 
przydał mistrz św. Cecylji rzeszę aniołków  
liczniejszych, niż to się spotyka u innych 
współczesnych mu malarzy. Taki właśnie, 
jak w obrazie poznańskim, sposób przedsta
wienia świętej przypadł do gustu także innym  
mistrzom barokowym, bo spotykamy się z nim 
dwukrotnie jeszcze u dwóch wielkich mi
strzów współczesnych.

Jednym z nich to Nicolas Poussin (lSgS — 
l 665), którego »św. Cecylja« z Prado madryc
kiego (tabl. V, fig. 10) w motywie jest ujęta 
tak samo. Święta siedzi przy klawicymbale,  
więc również przy dużym instrumencie kla
wiszowym. Na przodzie w rogu znajdują się 
dwa putti, a za instrumentem w głębi, jak 
u nas, nieco starsze aniołki śpiewają. Kotarę 
artysta przesunął na lewo, a służy ona jako 
tło dla aniołka, który w jednej ręce ma wia
nuszek, a drugą odchyla kotarę. Motyw więc  
najwyraźniej zbliżony do naszego obrazu, 
tylko że Poussin przełożył go na język wła
sny. Poza różnicami w rysunku, oświetleniu,  
typach i t. d. zmniejszył artysta nieco liczbę 
postaci — w głębi są tylko dwa aniołki —, 
świętą zaś z dalszymi aniołkami zbliżył wię 
cej ku przodowi, tak, że głębia jest mniej 
wyraziście przedstawiona niż w obrazie po
znańskim; nadto wstawił Poussin tam kolu
mnę klasyczną. Obraz Poussin’a powstał  
w r. 1627/28u , a więc około dziesięć lat póź
niej od naszej »Św. Cecylji« Guercina. Mistrz 
francuski przebywał już wówczas we  Wło
szech od trzech lat; tam też zapewne poznał 
obraz Guercina. Choć uwielbianym mistrzem

3
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Poussin’a był Domenichino, nie wyklucza to 
jednak, że ikonograficznie odpowiadać mogło 
mu więcej ujęcie Guercina.

Drugim wielkim artystą, 11 którego odzywa 
się jakby echem kompozycja ikonograficzna 
naszej poznańskiej św. Cecylji, jest Rubens. 
Na obrazie z 163g—40 roku, który znajduje 
się obecnie w Kaiser-Friedrich Museum w Ber
linie, namalował on św. Cecylję, siedzącą 
przy klawicymbale boso i w rozwianych wło
sach, podobnie jak u nas. Wznosi ona rów
nież wzrok natchniony ku górze. Jeden anio
łek umieszczony jest w lewym rogu obrazu 
na przodzie, dwa inne za instrumentem. Anio
łek z wianuszkiem unosi się nad postacią 
świętej przed zasłoną. O bliższem pokrewień
stwie stylistycznem niema oczywiście mowy,  
tembardziej że to jeden z ostatnich utworów  
Rubensa. Zależność w ujęciu motywu jedna
kowoż jest duża. Jak i gdzie mógł poznać 
Rubens obraz Guercina, trudno dziś powie
dzieć. Za tem jednakże, że św. Cecylja po

znańska była źródłem jego natchnienia, prze
mawia to, że Rubens nieraz wzorował się 
ikonograficznie na utworach akademików bo- 
lońskich. A może Rubens za wzór swego  
dzieła wziął kompozycję Poussin’a? Sądzę, 
że nie, ponieważ wzrok wzniesiony ku gó 
rze — zresztą jeden z m otywów późnych 
akademików, powtarzający się u ekstatycz
nych postaci rubensowskich — jest szczegó
łem, znajdującym się tylko na naszym obrazie, 
brak go natomiast u Poussin’a.

Rola więc, jaką w ikonografji odegrało 
poznańskie dzieło Guercina, podnosi znacze
nie tego obrazu. Jest on niezwykle cennym  
także dlatego, że pochodzi z wczesnego okresu 
twórczości mistrza, z którego to czasu zacho
wało się dzieł Guercina niewiele. Jakkolwiek  
mistrz dużo w swem życiu m alow ał15 — niema 
prawie muzeum nawet prowincjonalnego, 
które nie posiadałoby jakiejś jego pracy — , 
to rzadkie są obrazy z pierwszego okresu 
jego twórczości16.

P R Z Y P I S K I

1 Katedra Poznańska (bez autora), Poznań 1886, 
str. 69.

2 R. Weimann: Der Posener D0111, Poznań 1911,
str 74, i ks. Fr. Ruciński: Kościół Katedralny w Po
znaniu, Poznań 1912, str. 181.

3 Juliusz Kothe: Verzeichnis der Kunstdenkmäler der 
Provinz Posen t. II Berlin 1896, str. 19.

4 Wiadomość tę podaje autor Katedry Poznańskiej
i R. Weimann. Akty kapitulne z r. 1842, gdzie możnaby 
tę wiadomość sprawdzić, narazie nie są dostępne.

5 Malarz Stefan Lewicki, rodem z Pelplina, studjował
w Rzymie, skąd powrócił do kraju w 1879 r. W latach 
od r. 1879 do 1885 odnawiał malowidła ścienne w kruż
gankach dawnego klasztoru Cystersów w Pelplinie (Dr 
Romuald Frydrychowicz: Geschichte der Cistercien-
serabtei Pelplin und ihre Bau- und Kunstdenkmäler« — 
Düsseldorf 1905, str. 480). Poza obrazem św. Cecylji 
odnawiał Lewicki w katedrze poznańskiej jeszcze obrazy, 
przedstawiające »Niepokalane Poczęcie« i »Św. Marcina 
7. Tours«.

6 Nie napisano dotąd monografji o Domenichinie. Jed
nakże twórczością jego zajmują się względnie dosyć 
szczegółowo rozmaite dzieła, traktujące o malarstwie 
włoskiem XVII w. Przytaczam 7. nich najważniejsze: Hugo 
Schmerber, Betrachtungen über die italienische Male
rei im XVII. Jahrhundert. (Strassburg 1906, str. 11 n.).

Otto Grautofi' Nicolas Poussin. (Monachjum i Lipsk 
1914, t I). Najdokładniej zaś informuje o twórczości 
Domenichina Thieme-Becker : Allgemeines Lexikon der 
bildenden Künstler. (Lipsk, t. IX, r. 1913, str. 333 n. — 
napisał Hermann Voss). Tu podana jest również wyczer
pująca literatura, obejmująca wszystkie źródła oraz 
wszelkie notaty i artykuły, tyczące się twórczości Dom e
nichina.

7 Malowany około r. 1616. Thieme-Becker op. cit.
8 Także Guercino niema specjalnej monografji. Pisali

o nim Schmerber, op. cit. str. 28 n n., Thieme-Becker,  
op. cit. t. XV, 1922, str. 216 11 , gdzie także podana 
jest wyczerpująca literatura.

9 Turyn, Pinacoteca, mai. 1618/19, 'epr. Schmerber, 
op. cit , tabl. V.

10 Modena, Galeria Estense, repr. Schmerber op cit 
tabl IV.

" Najstarszy obraz, przedstawiający św. Cecylję, po
chodzi z 570 r. Występuje ona w chórze dziewic na mo
zaice w S. Apollinare Nuovo w Rawennie (por. Karl 
Künstle, Ikonographie der Heiligen, Fryburg i Br., 1926, 
str. 146 — 150 i Heinrich Detzel, Christliche Ikonographie, 
t. II. 1896, str 220 - 224).

12 Między innemi w ten sposób malowali ją: dwukrot
nie Moretto (1498— 1555) na obrazach w S. Clemente  
w Brescii i w S. Giorgio w Weronie, Giulio Campi
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~2) w S. Sigismondo w Cremonie, Ortolano 
( '467— 1527) na obrazie w Palazzo Chigi w Rzymie

13 Jeden z obrazów znajduje się w Galerji drezdeń
skiej, drugi w Ermitażu petersburskim.

Otto Grautofł: Nicolas Poussin, Monachjum i Lipsk, 
1914 t. II-, str. 28, fig. <3.

15 Historyk Malvasia, który od spadkobierców Guer-

cina otrzymał listę, zawierającą obszerny spis utworów  
mistrza, naliczył 106 samych obrazów ołtarzowych.

18 Voss (Thieme Becker, op. cit ), który dość szczegó
łowo wylicza znane obrazy Guercina z pierwszej epoki  
jego twórczości, podkreśla jako znaczniejszy tylko jeden, 
niestety niereprodukowany. Jest to Madonna w glorji ze 
świętymi, malowana w r. 1616, dziś w muzeum w Brukseli.



NIKODEM PAJZDERSKI.

KOŚCIÓŁ W WOLSZTYNIE I JEGO FRESKI.

Kościół parafjalny w Wolsztynie, wzniesiony  
między rokiem 1767—1779 przez ówczesnego  
dziedzica Rafała Gajewskiego, kasztelana 
rogozińskiego, został poświęcony w r. 1787, 
po ukończeniu prac dekoracyjnych w jego 
wnętrzu. Założenie kościoła trzynawowego  
zakreśla plan prostokątny, a struktura jego 
wykazuje układ halowy o monumentalnem  
założeniu (tabl. VI fig. 11). Balustradę orga
nową, jakoteż wyniosłe filary ośmioboczne,  
na których spoczywają kopulaste sklepienia, 
zdobią poniżej głowicowych gzymsowali  
wdzięczne dekoracje rokokowe. Do jednona- 
wego prezbiterjum przytykały z obydwóch  
stron kaplice z emporami na pierwszem pię
trze, które zmieniono w r. 1925 podczas roz
budowy kościoła. Skromną architekturę ze
wnętrzną ożywia dość wysoka wieża frontowa, 
która po pożarze została przekształcona 
w r. i83o, oraz szczyt chórowy, utrzymany 
w szlachetnej architekturze barokowej, skła
dającej się z trójkątnego frontu z piłastrami 
i wolutowemi spływami bocznemi. Z czasów  
powstania kościoła pochodzą również ołtarze, 
chrzcielnica i różne sprzęty, o dość wysokim  
poziomie artystycznym.

Podczas ostatniej renowacji kościół został 
powiększony przez dobudowanie nowej 
kruchty bocznej, a zwłaszcza nowej zakrystji 
wraz z klatką schodową, prowadzącą na em- 
pory, które przypierają w głównej osi ko
ścioła, do dawnej ściany chórowej. Dawne  
zakrystje włączono przez wyprucie arkad do 
kościoła.

Równocześnie przystąpiono do odnowienia  
całego wnętrza świątyni, a zwłaszcza wiel
kich kompozycyj figuralnych, wymalowanych  
techniką freskową na jej kopulastych skle
pieniach. Freski stanowią jednolitą całość 
kompozycyjną. Pod względem treści stanowią  
one na wielką skalę rozwinięty traktat reli
gijny, a pod względem formalnym posiadają 
charakter barokowego malarstwa dekoracyj
nego, wykonanego z wielkim rozmachem 
i prawdziwą brawurą.

W nawie głównej, poczynając od chóru, 
zauważamy następujące kompozycje: 1) dzie
więć chórów anielskich (tabl. VI fig. 12),
2) adorację Baranka Bożego (tabl. VII fig. i 3)
3) sceny z Raju, 4) Narodzenie Chrystusa, 
5) personifikację władzy świeckiej i duchow
nej (tabl. VII fig. 14).

Sklepienia lewej nawy, poczynając od chóru 
organowego, zdobią kompozycje, wyobraża
jące: 1) św. Rocha, 2) Cud w Kanie Galilej
skiej, 3) Mojżesza na puszczy z wężem mie
dzianym.

Na sklepieniach prawej nawy znajdują się 
sceny, przedstawiające: 1) Mojżesza na pu
szczy, dobywającego wodę ze skały, 2) archa
nioła Rafała z Tobjaszem, oraz sen Jakóba, 
3) św. Annę.

Freski wykonał I. Byszkowski r. 1778. 
Stwierdza to napis, na sklepieniu lewej  
nawy bocznej. 1. Zdaje się nie ulegać żadnej 
wątpliwości, że Byszkowski, o którym w spo 
mina E. Rastawiecki3, jest osobą identyczną 
z Byczkow sk im 3. Malarz ten działał w dru-



TABLIC A  VI

Fig. u .  Wolsztyn. Kościół parafjalny. Wnętrze.

Fig. 12. Wolsztyn. Kościół parafjalny. I. Byszkowski. Freski w prezbiterjum. Dziewięć
chórów anielskich.



TABLICA VII

Fig. l 3. Wolsztyn. Kościół parafjalny. I. Byszkowski. Freski w prezbiterjum. Adoracja Baranka Bożego.

Fig. 14. Wolsztyn. Kościół parafjalny. I. Byszkowski Freski w prezbiterjum. Władza duchowna i świecka.
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g'ej połowie XVIII stulecia w Warszawie  
i był uczniem malarza włoskiego Tombariego,O O ’
autora freskowych dekoracyj w pałacu Sta
nisława Potockiego przy Krakowskiem Przed
mieściu w  W arszawie, oraz pomocnikiem  
Wincentego Brenny (1745-1820), cenionego  
architekta i malarza. Obaj ci artyści przy
bywają do Polski z Rzymu za czasów pano
wania Stanisława Augusta. Brenna po pewnym  
czasie pobytu w Warszawie przenosi się do 
Petersburga, gdzie był ceniony jako dekora
cyjny malarz freskowy, a zakończył karjerę 
jako architekt nadworny rosyjskich carów.

Byszkowski jest ich naśladowcą i dlatego 
polichromja kościoła wolsztyńskiego posiada 
charakter w zupełności włoski. Postacie ludz
kie, obliczone na znaczną odległość, są ryso
wane z wielką swobodą; mniej poprawnie 
wypadły zwierzęta. Polichromja, utrzymana 
w tonacji gobelinowej, zawierająca liczne fi
gury, częściowo w ówczesnych strojach ro
kokowych i kontuszowych, składa się na 
dekorację o dobrze rozmieszczonych akcen
tach i barwnych plamach, daje nam doskonałe  
pojęcie o zdobnictwie kościelnem w XVIII 
stuleciu.

P R Z Y

• Okazało się to po oczyszczeniu i usunięciu przema- 
lowań z 1880 r. które to przemalowania zakrywały napis

2 E. Rastawiecki: »Słownik malarzy polskich«. War
szawa l 85o, str. 83.

s E. Rastawiecki, 1. c., str. 82.
1 E. Rastawiecki 1. c., str. 82.

Byszkowski,  ceniony wykonawca arabes- 
ków i kwiatów malowanych al fresco, po
zostawił w spuściźnie również niektóre obrazy 
olejne, które znajdowały się na korytarzach 
klasztoru OO. Kapucynów w W arszawie4. 
W roku 1785 wykonał on polichromję w pa- 
rafjalnym kościele drewnianym św. Elżbiety 
w Obrze5, położonej w niedalekiej odległości 
od Wolsztyna. Kościół ten, niestety, został 
całkowicie rozebrany w r. 1839, a sprzęty jego  
powędrowały do innych świątyń diecezji po
znańskiej.

Byszkowski pracował również przez pewien  
czas z architektem B. Belottem, osiadłym 
w Łowiczu, który po pożarze katedry gnieź
nieńskiej, odnowił  ją w r. 1763®, przekształ
cając przedewszystkiem jej nawę główną.  
Niestety, podczas ostatniej restauracji gnieź
nieńskiej, dokonanej w końcu XIX w., dzieło 
Belotta w wielkiej mierze zniszczono, a stiu- 
kowe kartusze z medaljonami, umieszczone  
nad łukami arkad, zostały usunięte. Nie jest 
rzeczą wykluczoną, że właśnie Belotto jest 
twórcą architektury kościoła wolsztyńskiego,  
odznaczającego się pięknie skomponowanem  
wnętrzem.

P I S K I

5 Przyjaciel Ludu, rok 1844, nr 28, str. 218.
8 J. Walkowski »Wspomnienia o kościele metropoli

talnym w Gnieźnie, o jego ołtarzach, pomnikach i o so 
bach temi pomnikami zaszczyconych«. Gniezno 1876, 
str. 46; H. Ehrenberg: »Die Kunst im Gebiete der Prov. 
Posen«, str. 28.



MARJA JA  ROSŁA WIECK A

RYSUNKI FLAMANDZKIE XVI WIE KU
W MUZEUM XX. CZARTORYSKICH W KRAKOWIE

Muzeum XX. Czartoryskich w Krakowie 
posiada w swym zbiorze graficznym kilka
naście rysunków, pochodzących ze znanej 
kolekcji J. C. Klinkoscha w Wiedniu, której 
aukcja odbyła się w r. 1889. Pięć z tych ry
sunków, będących dziełami mistrzów fla
mandzkich XVI w., wymienia katalog aukcji 1 
jako oryginały Holbeina, Jana Brueghela 
i Martina de Vos. W katalogu tym miały 
one numery: 223, 470, 974 i 1034.

Z rysunków tych publikowany był dotych
czas jeden (tabl. VIII, fig. i 5), uważany za 
dzieło Holbeina i jako taki reprodukowany 
w katalogu aukcji 2, powtórzony następnie bez 
podania miejsca, gdzie się znajduje obecnie  
i z jakiego zbioru pochodzi, w krótkim komu
nikacie Martina Conway a3. Autor ten pierwszy 
nasz rysunek wraz z całą grupą mu pokrew
nych przypisał Gerardowi Davidowi (* ok. 
1450—146071523). O rysunku z Muzeum XX. 
Czartoryskich wspomina też Fr. Winkler 4, 
który zestawiając znajdujące się w różnych 
zbiorach rysunki, pochodzące ze sławnego  
już dzisiaj szkicownika Gerarda Davida, za
znacza w przypisku, że w Krakowie w temże 
Muzeum znajdują się nie, jak to podaje 
M. Friedländer0, dwa rysunki do tego szki
cownika należące, ale, o ile wie, tylko jeden.

Rysunek, o którym mowa (sygnatura Mu
zeum Czartor. R. r. 1970) wykonany jest 
srebrnym ołówkiem na papierze o wymiarach 
94 X 97 mm, na głównej stronie pokrytym 
cienką warstwą kredową. Papier jest uszko

dzony silniej u dołu, słabiej w lewym gór
nym narożniku; miejsca te podklejone są 
białym lekko pożółkłym papierem 6. Na stro
nie z gruntem kredowym znajduje się szkic, 
przedstawiający 3 luźne postacie: na lewo  
u góry popiersie kobiety w sztywnej chuście 
spiętej w tyle głowy, w trzech czwartych 
zwróconej do widza z lekkim uśmiechem na 
twarzy. Poniżej, głowa osoby zmarłej czy 
śpiącej, przechylona w tył, w czepku, z pod 
którego wymykają się włosy. Całą prawą 
stronę karty zajmuje pół postaci kobiety 
z opuszczonemi rękami, patrzącej w dół. Na 
głowie ma ona sztywną białą chustę silnie za- 
prasowaną i tworzącą odchylenie nad czołem, 
spiętą na karku w rodzaj kornetu zakonnego  
i opadającą na ramiona. Strój tej kobiety sta
nowi suknia obcisła w pasie, z ostrem w y 
cięciem .

Na odwrotnej stronie rysunku, na papierze 
bez warstwy kredowej, znajdujemy słabo wi
doczny, bardzo delikatny szkic również srebr
nym ołówkiem wykonany, (tabl. VIII,  fig. 16) 
przedstawiający popiersie kobiety w trzech 
czwartych, w ubraniu g łowy podobnem do 
wyżej opisanego, pochylającej g łowę w dół. 
Szkic ten posiada wszystkie cechy autorstwa  
tej samej ręki, co rysunki na stronie głównej. 
Obok popiersia umieszczona jest cyfra XL1I, 
napisana pożółkłym atramentem.

Rysunek nasz jest jedną z kart szkicownika  
Gerarda Davida, rozproszonego po zbiorach 
europejskich (Louvre, Instytut Staedla we



TABLICA VIII

Fig 16. Kraków. Muz. XX. Czartoryskich. Gérard David. Szkic.
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Frankfurcie n. M.  i t. d.) Dotychczas znamy  
wraz z naszym rysunkiem 7 kart, należących 
do tego szkicownika; liczba szkiców się zwięk
sza, gdy weźmiemy pod uwagę i rysunki, 
znajdujące się w  kilku wypadkach na od
wrotnych stronach kart z warstwą kredową. 
Wspólną zewnętrzną cechą tych kart, których 
wymiary są bardzo rozmaite wskutek poob
cinania, jest mniej lub więcej widoczne silne 
uszkodzenie od dołu, wyw ołane wilgocią 7. 
Na wielu z nich spotykamy też liczby, w y 
pisane atramentem tą samą ręką, która dała 
numer naszemu rysunkowi.

Kwestją bezsporną stało się już autorstwo  
Gerarda Davida w stosunku do wspomnia
nego szkicownika, a Friedländer8 określa te 
szkice jako oryginały Davida z dojrzałego 
okresu jego twórczości.  Związek tych studjów 
z obrazami mistrza jest bardzo wyraźny. Prócz 
podanego już przez M. Conway a 9 zestawie
nia z obrazem: W esele  w  Kanie Galilejskiej, 
przypomnieć możemy jako szczególnie nasze
go rysunku bliskie portrety kobiece na skrzy
dłach retabulum Jana de Trompes, czy też 
postać kobiety, występującej w głęb i  na prawo 
w obrazie z Muzeum w Rouen, przedstawia
jącym Matkę Boską w otoczeniu świętych.

Nasze szkice są podobnie jak i pokrewne  
im z tegoż szkicownika studjami postaci 
ludzkich z natury, wykonanemi mistrzowsko  
tak trudną techniką, jaką jest srebrny ołówek  
na kredowym podkładzie, wymagającą nad
zwyczajnej pewności ręki L0. Gerard David za
znacza kontury postaci niesłychanie delikat- 
nemi kreskami, w cieniach kładzie obok 
siebie szeregi kresek krótkich lub daje drob
niutką siatkę. Niestety, rysunki te z powodu  
swej nadzwyczajnej subtelności tracą bardzo 
w reprodukcjach. — Każdy z publikowanych  
szkiców pozwala nam głębiej wniknąć w twór
czość Gerarda Davida, poznać stosunek jego  
do modela. Nawet w tych szkicach jednak,  
jak zaznacza Fr. Winkler w  cytowanym ar
tykule,  przejawił się do pewnego stopnia 
znany eklektyzm mistrza z Bruges.

Prawie współcześnie z Gerardem Davidem 
tworzył w Antwerpji sławny niderlandzki 
twórca krajobrazu: Joachim Patinir (*ok. 1490■{* 
Ó24) z którym związany jest drugi intere

sujący nas rysunek z Muzeum XX. Czarto
ryskich (R. r. 1974), w zbiorze Klinkoscha 
występujący jako dzieło Jana Brueghela 11 
(tabl. IX fig. 17). Jest to rysunek piórkiem 
na papierze (wym. 180 X 3o8 mm); znak 
wodny wyobraża orła dwugłowego z koroną 
cesarską na g łowach12. Przedstawia on w'obra
mieniu linją, górzysty krajobraz, na lewo  
strome skały; u ich stóp znajduje się chata 
wśród drzew, drzewa na pierwszym planie 
u dołu, w głębi zaś widoczny jest zamek po
łożony na skale, od którego na lewo stoją 
na zboczu góry domy za ogrodzeniami. W tle 
widać zalesione częściowo góry i skały, z któ
rych jedna ma silną prostopadłą szczelinę. 
Dwie figurki ludzkie widać na drodze do 
zamku, trzecia schylona ku ziemi znajduje 
się na wzgórzu na lewo.

Na odwrotnej stronie rysunku umieszczony 
jest napis, którego pierszy wiersz jest w swej 
górnej części odcięty, brzmi on: Naer Jo- 
cham Patenier aelbrecht tot vaeler(d, lub t) 
t597 13. U dołu przekreślona jest ciemniejsza 
liczba 38.

Krajobraz ten, oznaczony w ten sposób jako 
wykonany według Patinira, posiada rzeczy
wiście cechy jego kompozycyj krajobrazo
wych 14. Mamy tutaj objętą dużą przestrzeń 
oraz krajobraz skomponowany nie z jednego  
punktu widzenia, co tak jest dla Patinira 
charakterystyczne. Dla całości przyjmował 
on jeden punkt w idzen ia: z góry; linja ho
ryzontu leżeć więc musiała wysoko, szcze
góły zaś, jak ludzi, drzewa, domy i t. d. ry
sował z normalnego punktu widzenia, przez 
co całość zbudowana jest jakby scena teatru.15 
Nie jest wyjaśnione, w jakim stopniu możemy  
w'ykazać u Patinira, pochodzącego z Dinant, 
więc okolicy pełnej malowniczych urwisk 
i skał, wp ływ y wspomnień krajobrazów stron 
ojczystych.

Nie udało mi się oznaczyć, z jakiego dzieła 
Patinira jest nasz rysunek kopją, jak również  
na wielkie trudności natrafiły poszukiwania  
za przypuszczalnem nazwiskiem autora kopji, 
wymienionem w drugim wierszu napisu. Ani 
leksykon Wurzbacha16, ani inne ogólne nie 
wymieniają nazwiska artysty, którego moż- 
naby z naszym zidentyfikować.
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Rysunek nasz przypomina w technice inny, 
przedstawiający również krajobraz, znajdu
jący się w Albertinie w Wiedniu, przypisy
wany Patinirowi17. W obu wypadkach spo
tykamy n. p. ten sam sposób rysowania drzew 
z horyzontalnem, prawie równoległem cie
niowaniem części dolnych konarów, a lekkiem 
okonturowaniem tylko korony. Cieniowanie  
gruntu pod drzewami również jest bardzo 
do siebie zbliżone w obu wypadkach, polega 
ono na gęstych równoległych kreskach, prze
cinanych drobnemi kreseczkami poprzecz- 
nemi.

Nawet jako kopja rysunek nasz posiada 
dużą wartość jako przyczynek do twórczości 
artysty tej miary co Joachim Patinir. Ozna
czenie tego rysunku jako dzieła Jana Brue- 
ghela, podane w katalogu aukcji zbioru Klin- 
koscha, uważać musimy za najzupełniej bez
podstawne.

Z nieco późniejszych lat XVI wieku pocho
dzi następny rysunek (tabl. X, fig. 18) Mu
zeum XX. Czartoryskich (R. r. 1976), w cyto
wanym katalogu aukcji również oznaczony 
jako dzieło Jana Brueghela18. Jest to rysunek 
piórkowy, wykonany atramentem barwy żół
tawej i dosyć bladym, na papierze o wymia
rach i l 3 X 2o5 mm, cienkim, naklejonym na 
trochę grubszy. W narożnikach znać plamy 
z kleju. Przedstawia on krajobraz: na rzece 
otoczonej górami znajduje się w pobliżu 
brzegu skalista wyspa; składa się ona z dwóch  
bloków, połączonvch jakby mostem wiszą
cym częścią skały, na której rośnie małe 
drzewo. W otworze widać również drzewko 
rosnące. Skałę otacza chodnik drewniany, 
przyczepiony do niej na palach, wyspę zaś 
łączy z brzegiem most, przy którym leży 
wielki głaz, jakby oderwany od skały. Na 
brzegu stoi za murem z ostrołukową bramką 
kościół gotycki, częściowo widoczny, i za 
nim dach wyższego budynku. Na drugim 
brzegu szeroko rozlanej rzeki widzimy na 
lewo zarysy zamku, na prawo wysokie góry 
i u ich stóp budynek z wieżą. Kilka drzew 
rośnie kołomuru kościelnego i drobne krzewy 
na skale. W wodzie leżą duże kamienie i pal 
drzewny.

Krajobraz przypisano zapewne Janowi

Brueghelowi na podstawie sygnatury; nie jest  
jednak możliwem jego autorstwo, jeśli weź
miemy pod uwagę datę i56o. Charakter na
szego rysunku każe go raczej związać z jego  
ojcem, Piotrem Bruegelem starszym (* ok. 
i 525f  1369). W twórczości Piotra Bruegela 
spotykamy serje krajobrazów, które chrono
logicznie dają się zgrupować koło lat i 552 
i i 56o 19. Krajobrazy duże grupują się koło 
r. 1552, czyli są w ścisłym związku z jego  
podróżą do Włoch, w czasie której poznał 
krajobraz alpejski. W związku z temi samemi  
wrażeniami jest blisko 10 lat później powstała  
serja druga, również alpejskich krajobrazów, 
różniąca się jednak dość znacznie od poprzed
niej. Krajobrazy tej drugiej serji są przeważ
nie mniejszego formatu, kompozycja ich jest  
mniej szeroka, niż w serji pierwszej, mniej 
jest panoramiczna, malowniczość bardziej w y 
szukana i konwencjonalna, przedewszystkiem  
w kształcie skał. Mamy wyraźny dowód, że 
w latach i 56o—i 56i mistrz nasz interesuje 
się przedewszystkiem krajobrazem, już choćby  
w tein, że z okresu tego znamy tylko jeden ry
sunek nie o tym temacie, mianowicie w i 56t r. 
wykonaną kompozycję figuralną: »L.r.iarko- 
wanie 20«, ostatni rysunek z cyklu »Cnót«. 
Krajobrazy tej drugiej serji w mniejszym 
stopniu niż wcześniejsze posiadają cechę na
turalności 2I, dla tamtych tak charaktery
styczną.

Rysunek z Muzeum XX. Czartoryskich na
leży do tej drugiej serji i wśród publikowa
nego materjału znajdujemy krajobrazy bardzo 
mu bliskie. Są to n. p. dwa rysunki, znajdu
jące się w Berlinie, j ed en22 z r. i 56o, przed
stawiający rzekę, płynącą wśród skał, i drugi28 
z r. i 566, wyobrażający skalisty krajobraz, obv- 
dwa ze skałami, w  których widoczne są duże 
wyrwy czy szczeliny. Charakter kreski, sposób  
cieniowania, rysowanie odbicia się przedmio
tów leżących w wodzie — analogiczne są w ry
sunkach berlińskich i w naszym. Znać w nich 
rękę artysty, który przygotowywał wzory  
dla rytowników. Kamienie w wodzie i pływa
jący pal drzewny są motywem, powtarzającym 
się we wszystkich trzech wypadkach, sposób  
znowu rysowania drzew, których kilka znaj
duje się w naszym krajobrazie, odnajdujemy
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i w innych rysunkach2* z lat i 56o i i 56 l, w  któ
rych spotykamy analogiczne do rysunku z Mu
zeum XX. Czartoryskich traktowanie gór, za
znaczonych w głębi — lekkie zaznaczenie 
konturów kreskami, wśród których przewa
żają krótkie, faliste. Analogij t \ ch dałoby się 
przytoczyć więcej.

Rysunek nasz jest sygnowany i datowany.
O ile data, w zupełnie podobny sposób na
pisana, występuje i na innych (por. cytowana  
j. w.) rysunkach P. Bruegela i nie nasuwa  
żadnych wątpliwości — podpis artysty nie 
jest typowym dla niego w tym okresie, gdy  
zwykle podpisuje się on majuskułą BRVE-  
GEL. bez poprzednio używanego »h« w środku. 
Stwierdzamy wprawdzie w tym okresie sygno
wanie małemi literami, jak to występuje na 
naszym rysunku, nie spotkałam jednak w żad
nym znanym mi podpisie artysty litery >r< 
w formie, jaka na krakowskim rysunku w y 
stępuje. Najbardziej zbliżonym do naszego 
jest podpis umieszczony obok daty i 562 na 
rysunku z Berlina, przedstawiającym »Ślep
ców«. W yświetlenie  tej kwestji utrudnia pu
blikowanie rysunków Bruegela, nawet tych, 
w których podpisach zaznaczono, że są dato
wane i sygnowane, w  ten sposób, że sygna
tura jest obcięta częściowo lub wogóle nie
widoczna25. Pomimo jednak tej nietypowości  
podpisu, którego atrament ma ten sam zżółkły 
ton, charakterystyczny dla rysunków Brue
gela, co i cały rysunek26, krajobraz z Muzeum 
XX. Czartoryskich posiada tyle wspólności  
z innemi dziełami tego mistrza, że śmiało 
możemy go włączyć do liczby, wysokiej już, 
znanych jego rysunków.

Inny typ kompozycji spotykamy w dwu  
rysunkach Martina de Vos (* l 53 i 7  1604), 
według katalogu aukcji zbioru Klinkoscha 
przedstawiających: Węch i Słuch Obydwa  
rysunki, piórkowe, lekko lawowane tuszem, 
z gwaszem wr światłach, wykonane są na pa
pierze (wymiaru: 98x137m m ) zaciągniętym 
z lewej strony barwą ceglastą. W łaściwe kom
pozycje ujęte są linją w ramę. Rysunek (R. r. 
1980) (tabl XI, fig. 19) przedstawia kobietę 
w stroju jakby klasycznym, siedzącą pod drze
wem, którego widać tylko pień i dolne ko
nary, rosnącem na tle krajobrazu z wysokim
Przegląd Historji S ztoki.

zamkiem z wieżą i basztami w głębi; do 
zamku prowadzi brama o 3 arkadach. Kobieta 
ma na głowie wieniec z różnych kwiatów,  
postać zwróconą w lewo, g łowę zaś przechyla 
ku prawej stronie, przysuwając do twarzy 
lewą ręką goździk, wstawiony wraz z trzema 
innemi w wysoki wazon, ozdobiony maskami  
i festonami z liści. Obok stoi niższy wazon
0 brzuścu wyciągniętym w ucha wolutowe,  
w którym stoi kwiat, przypominający kształ
tem lilję. Kobieta przytrzymuje prawą ręką 
trzeci wazon, wypełniony lfljami i innemi  
kwiatami, który opiera o swą obnażoną 
lewą nogę. Do wazonu tego wspina się chart, 
stojący na tylnych łapach, drugi pies nad
chodzący z głębi od prawej, też zwraca głowrę 
do kwiatów. Na lewo przy drodze do zamku 
stoi samotne drzewo. — Sygnatura u dołu 
»M. Vos. 1581« wypisana jest atramentem. 
Na odwrotnej stronie na tym rysunku jak
1 na następnym znajduje się napis atramen
tem: C. W iesb óck 28i ołówkiem niżej: M. Vos.

Bez trudności rysunek ten przez kwiaty, 
które wącha siedząca kobieta, i psy określić 
się daje jako »Węch«, trudniejsze są do zro
zumienia atrybuty kobiety na drugim rysunku 
(R. r. 1979), który we wspomnianym katalogu 
aukcji oznaczono jako »Słuch« (tabl. XI, fig. 20). 
Kobieta w stroju klasycznym siedzi na kamie
nistym wzgórku pod drzewem rosnącem na 
brzegu rzeki, przy którym w pobliżu jakiejś 
rośliny stoi łódź z przerzuconą przez jeden  
bok siecią rybacką, zawierającą dwie ryby. Po
śród konarów' drzewa, z którego widać tylko 
dwa pnie i dolne gałązki, rozsnuł sieć duży 
pająk. Kobieta siedzi w skomplikowanej po
zie, lewą nogę oparła na kamieniu, górną po
łowę ciała i g łowę z przepaską we włosach  
zwraca wstecz, dokąd wskazuje lew ą ręką, pa
trząc równocześnie na wridza. Na prawej jej 
ręce siedzi papuga, chwytająca dziobem pałec. 
Od stóp kobiety posuwa się brzegiem ku pra
wej stronie żółw. W głębi w'idać przy prze- 
ciwnym brzegu na zakręcie rzeki skalistą 
wyspę, ze stojącym na niej zameczkiem, z któ
rego unosi się smuga dymu, połączoną 4-ar- 
kadowym mostem z brzegiem i stojącą na nim 
fortecą u stóp wysokiej,  fantastycznej skały.

Atrybuty siedzącej kobiety na podstawce
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porównania z podobnemi tematami rycin 
Falcka29, u którego 30 w serjach pięciu zmy
s łów pojawiają się przy dotyku (tactus) pa
puga, gryząca kobietę w rękę, w drugim zaś 
wypadku pajęczyna — pozwalają określić ten 
rysunek jako »Dotyk«.

Obvdwa te rysunki należały też zapewne do 
serji pięciu zmysłów, tematu ulubionego 
wtedy obok pór roku, miesięcy, cnót i t. d.

Rysunki nasze, jak takie mnóstwo innych 
Martina de Vos, miały zapewne służyć jako 
wzór dla rytownika31, na co by wskazywało  
należenie do serji i sama technika. Widzimy  
w nich typowe dla artysty zainteresowanie  
się szczegółami, jak n. p. trzy wazy, każda 
inna w »Węchu« (Nagler 32 zwraca uwagę na 
zamiłowanie M. de Vos'a do waz), w drugim 
zaś rysunku pajęczyna, łódź z siecią i t. d. 
Pozy podobne jak w naszych rysunkach spo
tykamy choćby w serji Muz, rytowanych we
dług niego przez Ph. Galle’go. Siedzą one 
z atrybutami na tle krajobrazów; podobny

do naszych jest układ ich ciał, stroje i t. d. 
Z powodu niedostatecznej ilości dostępnych 
mi publikowanych rycin M. de Vos i według  
jego rysunków sporządzonych — nie mogłam 
oznaczyć, czy i ewentualnie przez jakiego 
artystę rysunki nasze były rytowane. — Pier
wiastki włoskie w ostatnich dwu rysunkach 
przypominają znany pobyt M. de Vos w W e 
necji, gdzie współpracował on z Tintorettem 
i skąd dopiero w 1559 roku wrócił do Ant- 
werpji.

Rysunki, publikowane przezemnie, łączy 
do pewnego stopnia wspólne pochodzenie  
flamandzkie i niezbyt odległy czas powstania. 
W braku w naszych zbiorach wielkich dzieł 
artystów, z których rąk wyszły, stanowią  
one przykład tych stron ich twórczości, na 
które obecnie kładzie się coraz większy na
cisk; rysunki bowiem pozwalają głębiej wgląd- 
nąć w tajniki kompozycyj artystów, łatwiej
sze do badania w studjach z natury i szki
cach, niż w wykończonych już dziełach.

PRZYPISKI

1 Katalog der reichhaltigen und vorzüglichen Samm
lung von alten Handzeichnungen.. .  aus dem Nachlasse 
des Herrn Josef  C. Ritter von Klinkosch . . Versteige
r u n g . . .  den l5 April 1889.. .  Wieden, Verlag von C. 
J. Wawra 1889

2 o. c Nr 470.
3 Burlington Magazine, T. XIII., str. i 55.
4 Das Skizzenbuch Gérard Davids, Pantheon, Monats

schrift für Freunde und Sammler der Kunst. .  Mo- 
nachjum, 1929, str 271 i nast.

5 Friedländer M J., Die altniederländische Malerei, 
Berlin, 1928, Band VI, str. 18 i nast.

• Opis w katalogu aukcji brzmi : Hans Holbein der 
Jüngere, Studienblatt mit der Halbfigur und dem Brust
bilde eines Mädchens und dem Kopfe einer Sterbenden. 
Halbfigur eines niederblickenden Mädchens mitgrossem, 
über die Schulter herabhängenden Kopftuche. Neben 
ihr der Kopf einer Sterbenden und über dieser ein 
Mädchenkopf im Dreiviertel- Profil gegen rechts. Sil 
berstiftzeichnung auf vveiss grundiertem Papier, qu. 8.

7 Winkler o. c.
8 o. c., str. 98.
8 I. c.
10 zob. Meder J., Die Handzeichnung, ihre Technik 

und Entwicklung, Wieden, 1923, str. 79 i nast.
11 Katalog 1. c. Nr. 1034: Jan Brueghel. Gebirgsgegend

mit hohen zerklüfteten Felsen im Vordergründe. Feder
zeichnung. kl. qu. fol

1! Briquet C M. w Les Filigranes, Genewa, 1907, podaje 
podobny znak pod numerem 275, pochodzący z r. 1572.

Za odczytanie tego napisu skła-
is ^  *** dam podziękowanie panu ku-

' > 17  stoszowi Cabinet des Estam
pes w Bibl. Royale w Brukseli i prof. U. J. drowi W. 
Semkowiczowi.

14 Friedländer, M J. von Eyck bis Bruegel, Berlin, 1921, 
str. 102; Baldass L. von, Die niederländische Landschaft 
malerei von Patinir bis Bruegel, Wiedeń, 1918.

15 j. w.
16 Wurzbach, A von, Niederländisches Künstler-Lexikon 

Wiedeń-Lipsk, 1906—1911.
17 Handzeichnungen alter Meister. Aus der Albertine 

und anderen Sammlungen, hgg. von Dr J. Meder, Wie
deń, Nr. 1124.

18 o. c. Nr 223. Jan Brueghel. Landschaft, Fluss, an 
dessen Ufer sich ein phantastisch geformter Felsblock 
erhebt, an welchem ein Knüppelsteg befestigt ist. Rechts 
eine Kirche. Federzeichnung gr. 4. Signiert Brueghel l 56o.

19 Bastelaer, R. van, et G. H. de Loo: Peter Bruegel
l’Ancien, son oeuvre et son temps.. . Bruksela, l 9o7, str. 
53 i 107; Tolnai K. Die Zeichnungen Pieter Brueghels,  
Monachjum, 1925, str. 24. ä» j. w . str. 107.



TABLICA XI

Fig. 20. Kraków. Muz. XX. Czartoryskich. Martin de Vos. Dotyk.
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81 Friedländer, M. J. Pieter Bruegel, Berlin (192I) str. 
l 3o: »Seine Landschaften wirken nicht wie Komposita, 
geschweige denn wie Konglomerate, sondern wie ge 
sehene Erdabschnitte«.

22 j. w fig. 8.
25 j. w. fig. 101.
14 Friedländer, o. C., fig. 3, 96, 97.
55 11. p. Friedländer, o. c., fig. 96.
2ti Bastelaer, de Loo, o .  C., wspomina o żelazistej do

mieszce w atramencie Bruegela, która wywołuje rudzie- 
nie rysunków

27 Katalog, o. c.. Nr 974: Martin de Vos, 2 Blatt, Geruch 
und Gehör. Allegorische weibliche Figuren mit ihren 
Attributen in Landschaften. Federzeichnungen mit Sepie

lawiert und weiss gehöht, qu. 8. Ein Blatt signiert M. 
Vos. i 58o(!).

28 Lugt, Frits, Les marques des collections de dessins 
et d ’estampes, Amsterdam, 1921, pod numerem 2576 po
daje wiadomości o kolekcji C. Wiesböck’a, której sprze
daż odbyła się w r. 1863.

29 Zwrócenie uwagi na cykle »Zmysłów« Falcka za
wdzięczam Drowi St. Komornickiemu.

30 Block 1. C.: Jeremias Falek sein Leben und seine 
Werke, 1890, Nrv 85 i 98.

31 Nagler w swym leksykonie wymienia szereg rytow
ników, którzy rozpowszechniali dzieła M. de Vos’a jak: 
Sadeler, N. de Bruvn i inni.

32 j w. str. 155.



TADEUSZ MA ŃKOW SK I.

»NIEZNANY KARTON ARĄSÓ W  SERJI »POTOPU« A COXCYEN I TONS«.
(NA MARGINESIE ARTYKUŁU DR M. MORELOWSKIEGO)

Zajmując się wspólnie z dr Mieczysławem  
Gębarowiczem arasami wawelskiemi, powi
tałem z wielkiem zainteresowaniem ostatnie 
studjum Dr M. Morelowskiego, zamieszczone 
w 4 zeszycie I. rocznika Przeglądu Historji 
Sztuki.

Przedewszystkiem po raz pierwszy zostaje 
w niem oświetlona rola Wilhelma i Jana 
Tonsów, ważna dla wyjaśnienia genezy ara- 
sów wawelskich. Zbyt mało dotąd mowy było
0 Tonsach wśród historyków sztuki, zajmu
jących się arasami flamandzkiemi XVI wieku.

W studjum Dr Morelowskiego jest jednak 
kilka szczegółów, na które możnaby się za
patrywać odmiennie, aniżeli w sposób, w jaki 
je naświetlił autor. VV kilku zatem słowach  
pragnę przedstawić, w czern odbiega dr Mo- 
relowski od wyników prac ostatnich czasów  
w zakresie badań nad flamandzkiemi arasami.

Karton, reprodukowany przy artykule dr 
Morelowskiego, nie jest dziś nieznany. Z rąk 
antykwarza Klostermanna w Monachjum prze
szedł on na własność króla hiszpańskiego
1 zdobi ścianę jednej z komnat zamku królew
skiego w Madrycie.

Nie różnię się z dr Morelowskim w przypisy
waniu autorstwa kartonu Michałowi Coxcye- 
nowi, na co wskazują wszystkie charaktery
styczne cechy samego kartonu, zgodnie z cało
kształtem dostatecznie zresztą wyjaśnionej 
twórczości Coxcyena.

Nie jest natomiast ścisłym związek przy
pisywany przez dr Morelowskiego temu kar
tonowi z serją arasów wawelskich. Według

tego kartonu bowiem utkany został jeden  
z arasów innej zgoła znanej serji brukselskiej 
XVI w. Aras ten znajduje się w zbiorach 
wiedeńskich, dawniej domu cesarskiego (obec
nie w Kunsthistorisches Museum) i wym ie
niony jest pod nr. XCIII, i inwentarza, spo
rządzonego przez Birka (Inventar der im Be
sitze des allerh. Kaiserhauses befindlichen 
Niederländer Tapeten und Gobelins), ogłoszo
nego w »Jahrbuch der Kunstsammlungen des 
allerh. Kaiserhauses« T. II., 1884, str. 199. Zdję
cie fotograficzne tegoż arasu jest  w zbiorze 
»Oesterr. Bundeslichtbildstelle« w Wiedniu  
w dziale »Die Wiener Gobelins-Sammlung«  
(Tabl. XII, fig. 21). Do serji zatem, oznaczonej 
u Birka jako »Scenen aus der Genesis, dem 
Buche Josua und dem I. der Könige«, na
leży niniejszy karton Coxcyena, nie zaś do 
serji wawelskich arasów. Cała różnica między 
tym arasem a kartonem, omawianym przez 
dr Morelowskiego, polega tylko na odwró
ceniu wzoru, naturalnem zresztą w zastoso
waniu techniki tkackiej na warsztatach po
ziomych.

Odnośnie do wzmianki autora, jakoby do
tąd nie był znany żaden karton, odnoszący  
się do grupy arasów wawelskich, wskazać  
należy na ogłoszone w r. 1928 studjum L. Bal- 
dassa pt. »Niederländische Tapisserieentwürfe  
des Romanismus«, w którem L. Baldass 
omówił i częściowo reprodukował znajdujące 
się w galerji w Stuttgarcie kartony w liczbie 9, 
z przedstawieniami identycznemi jak arasy 
wawelskie. Czy są to kartony właśnie do
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arasów wawelskich, ta kwestja wymagać bę
dzie jeszcze bliższego omówienia i wyjaś
nienia.

Ta sama praca L. Baldassa stwierdza, że 
serja »dziejów Vertumnusa i Pomony« nie 
może być nadal przypisywana autorstwu Jana 
Vermeyena. Wbrew wywodom  p. M. Crick- 
Kuntzigera dojść musimy do przekonania, 
zgodnie z L. Baldassem, że kartony do tej 
serji raczej przypisać należy francuskiemu 
malarzowi XVI wieku Etienne Delaune.

Już po oddaniu niniejszych uwag do druku 
doszedł rąk moich zeszyt 6 (za listopad 193o)

czasopisma »Bulletin des Musées Royaux 
d’Art et d’Histoire« w Brukseli, a w nim 
w dziale bibljografji artykuł p. M. Crick- 
Kuntzigera omawiający pracę p. DrMorelow-  
skiego, do której odnoszą się także powyższe  
moje uwagi. P. Crick-Kuntziger zwraca uwagę  
na te same momenty, które wyżej podniosłem,
i reprodukuje wiedeński aras, utkany w e 
dług kartonu, omawianego przez Dr Morelow 
skiego, a stanowiącego własność króla hisz
pańskiego.

Podnieść należy z zadowoleniem w tym wy
padku, zainteresowanie zagranicznych uczo
nych pracą polską z zakresu historji sztuki, 
ogłoszoną w języku polskim.
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W Y D A W N I C T W A  M U Z E A L N E

Daleko jeszcze do tego, by nasze muzea s ta 
nęły na właściwym poziomie tak pod względem 
swych urządzeń, tj. dobrego  rozmieszczenia oraz 
celowego zestawienia  ekspona tów ,  jak  i pod wzglę 
dem umieję tnego  udostępnien ia  zawartości zbio
rów  dla celów popula ryza torsk ich  i naukow ych 
przez odpow iednie  napisy i opisy, przez katalogi 
i fachowe w ydaw nic tw a .  P rzeszkodą w pierwszym 
k ie ru n k u  jes t  p rzedew szystk iem  brak odpow ied 
nich b u d y n k ó w  muzealnych. P rzy  obecnych t ru d 
nościach f inansow ych jedynie  W arszaw a  zdołała 
przystąpić  do wzniesienia okazałego gm achu,  
w którego jed n em  skrzydle  już  ukończonem  bę
dzie można efektownie w ystaw ić  część miejskich 
zbiorów. W  Krakowie, gdzie potrzeba budowy 
jes t  niemniej pilna i ważna, sp raw a przedstawia 
się p raw ie  beznadziejnie wobec b raku  dostatecznej 
energji  u czynników  decydujących. Zbiory Mu
zeum śląskiego w Katowicach mieszczą się na- 
razie w szeregu niewielkich izb b iurow ych na V 
pię trze b udynku  u rzędu  wojewódzkiego. (W  tych 
t rudnych  w a ru n k ach  dokonano  dużego wysiłku, 
by stworzyć  całość ha rm on i jną  i estetyczną). 
Lecz to najmłodsze m uzeum  ma najlepsze szanse 
rychłego uzyskania  własnego, obszernego gm achu.  
Je s t  ono w bilansie  zysków naszego m uzealn ic twa 
pozycją najbardziej dodatn ią ,  najważniejszą.  Przed 
kilku laty Muzeum to nie is tniało naw et  w za
czątku. Nie przyczynił  się do jego pow stan ia  hojny 
zapis jak ie jś  bogatej kolekcji.  Wyrosło  — rzec 
można — z niczego, dzięki energji  o rganiza torów , 
opartej  oczywiście  o n iezbędne środki f inansowe. 
Fakt  ten zdaje  się świadczyć o k rzew ieniu  się 
u nas zrozum ienia  doniosłej kultura lnej  i w ycho 
wawczej roli m uzeów.

Rzecz ja sna ,  że muzea  nie spełniają owej roli, 
jeśli są tylko to lepiej, to gorzej rozłożonemi

magazynam i ob jek tów , k tórych  natłok rozprasza 
uw agę  widza i nie pozwala  mu z chaosu fragm en 
ta rycznych spostrzeżeń w yprow adzić  ogólniej
szych, syntetycznych w niosków . Im trudnie j  — 
wobec c iasnoty miejsca — s tw orzyć przez dobór  
i rozmieszczenie  m ater ja łu  w y m o w n y  obraz p la 
styczny, k tóryby  się dobitnie  rzucał w oczy, tem 
ważniejsze zadanie  or jen tacy jne  przypada w udz ia 
le dobrze  obm yślanym  w yd aw n ic tw o m  m uzea l 
nym. Treść i właściwe znaczenie  zbiorów muszą 
być udostępnione  przez odpow iednio  op racow ane  
przewodnik i  po całości zbiorów oraz przez rze
czowe katalogi poszczególnych działów. Te os ta t 
nie, zaopatrzone w doborow e reprodukc je ,  są 
zarazem doniosłemi dla nauk i  w ydaw nic tw am i 
źródłowem i.

Z zadowoleniem można stwierdzić,  że ruch na 
polu naukow ych  i popu laryza to rsk ich  publikacyj 
muzealnych  ożywił  się znacznie  w osta tn ich  la
tach. W ym ien ić  należy p rzedew szystk iem  w yda 
w ane  pod redakcją  P r o f .  D r a  F e l i k s a  K o p e r y  
przez D rukarn ię  N arodow ą w K rakow ie  »M uzea  
Polskie«. Po jawiło  się już pięć okazałych tom ów , 
z k tórych  każdy przynosi w ybór  najlepszych ek sp o 
na tów  z większych polskich m uzeów  w dobrych  
rep rodukcjach  ro tog raw iu row ych ,  do k tó rych  do 
dane  są zwięzłe  objaśnienia .  O sta tn i ,  pią ty tom, 
poświęcony Muzeum Książąt C zar to rysk ich  w K ra 
kowie, a o p racow any  przez kon se rw a to ra  tegoż 
Muzeum D r a  S t e f a n a  K o m o r n i c k i e g o  w y 
różnia  się przez dobrze  obm yślany  układ  całości, 
na k tórą  sk ładają  się prócz dob o ru  zabytków' 
w zorow o z redagow ane  teksty,  obszerniejsze i le
piej informujące  niźli w tom ach p o p rz e d n ic h 1.

1 S t e f a n  S. K o m o r n i c k i ,  Muzeum Książąt 
Czartoryskich zu Krakoiuie. (Muzea polskie, pod re-
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Muzeum C zartorysk ich  jes t  — ja k  wiadomo, — ze 
w szystk ich  polskich m uzeów  najbogatsze w dzieła 
sztuki obcej, najbardziej  un iw ersa lne  różnorod 
nością  okazów , rep rezen tu jących  Daleki i Bliski 
W schód,  sz tuką  starożytną ,  średniowieczną  i no
wożytną. Z pośród pokaźnej liczby 5000 prze 
chow anych  w Muzeum dzieł sztuki, przemysłu  
a r tys tycznego  i t. p., w ybranych  zostało 3t2, 
posiadających najw iększą  wartość,  względnie  naj- 
charak terys tyczniejszych ,  przyczem w myśl życzeń 
nakładcy poświęcono najwięcej miejsca eu rope j 
sk iemu m alars tw u, średn iow iecznem u i nowszemu. 
Dosyć szeroko został uw zględniony przemysł 
a r tys tyczny  tychże epok, na tom ias t  pokaz innych 
działów Muzeum ograniczono  do najważniejszych 
przykładów. Układ a l bumu przeprow adzono 
w porządku chronologiczno-rozw ojow ym .

D r  K o m o r n i c k i  słusznie uznał za wskazane 
opisy poszczególnych zabytków, zg rupow anych  
w edług  działów, poprzedzić ogólnemi ustępami 
his toryczno-encyklopedycznemi,  będącemi rodza 
jem  fachowego, rozum ow anego  p rzew odnika  do 
każdego działu. W stępy  te podają  zasadnicze fa
chow e wiadomości ,  bardzo pożyteczne zwłaszcza 
dla czyteln ików, którzy w zakresie  his torji  sztuki 
nie posiadają  specjalnego wykształcenia ,  gdyż 
pobudzają  ich za in te resow anie  i pomagają  im 
w is to tnem  zapoznaniu  się z okazami. Tak  wstępy, 
jak  opisy zaby tków  zaw iera ją  informacje  naj 
potrzebniejsze,  nakreś lone  w sposób jak  n a jb a r 
dziej treśc iwy, niekiedy może naw et  zbyt zwięzły. 
(Np. ja k o  n r  88 rep ro d u k o w a n y  jes t  por tre t  m a 
lowany, j a k  opis podaje , przez C orneil le ’a de Lyon. 
U góry  tego po r t re tu  w idnie je  n am a lo w an y  napis: 
Dom J u a n  Holbeins.  Można się oczywiście  do
myśleć, że napis  ten nie jes t  au ten tyczny ,  lecz 
czytelnik będzie żywił  pre tensję ,  że mu tego bli
żej nie wyjaśniono).

Natura ln ie ,  że nie wszystkie  okreś len ia ,  d en o 
minacje dzieł sztuki,  w p row adzone  w tym ka ta 
logu, mają ju ż  w ar to ść  ostateczną i że specjalne 
badania może nie jedno zmienią,  lecz dzisiejszy 
stan znajomości  op isyw anych  p rzedm io tów  m uze 
alnych oraz l i te ra tu ra  n a u k o w a  zostały przez 
au tora  op isów  na jsum ienn ie j  wyzyskane.

Czy w y b o ru  zaby tków  dok o n an o  zupełnie  t raf 
nie w e  w szystk ich  szczegółach, t ru d n o  osądzić 
bez specja lnego p rzes tud jow an ia  zbiorów Muzeum, 
lecz g ru n to w n o ść  i rozwaga,  z j a k ą  całość tego tomu

dakcją Dra Feliksa Kopery, t. V). Kraków 1929. Nakła
dem Drukarni Narodowej. 8°, str. VII i 72, rotograwjur 

3 l 2 i 4 barwne.

w ydaw nic tw a  została opracow ana ,  dają  także pod 
tym względem rękojmię. Inna  rzecz, że a lbum dzieł 
wyborow ych  nie zastąpi kom pletnego  katalogu, 
a katalog taki,  choćby ujęty narazie  w  szatę  n a j 
skrom nie jszą ,  choćby najzwięźlejszy, jes t  n ie 
zbędny i szkoda, że nie pojawił się dotychczas 
mimo tyloletn iego istnienia  Muzeum, k tórego za
w artość  i skład od la t nie uległy zmianie.

Prak tyczną  korzyść, jak ąb y  mogło posiadać 
w ydane obecnie a lbum  dla zwiedzających Mu
zeum, umniejsza nieco ta okoliczność, że na tło 
czenie zbiorów w c iasnych, n ieodpowiednich  
izdebkach u t ru d n ia  n iezmiernie  ich przegląd 
i że bardzo tylko niewielka liczba okazów  opa
trzona jes t  napisami — a tekst  publikacji  nie 
podaje  żadnych or jen tacy jnych  w skazów ek .  Jest  
widocznie  raczej p rzeznaczony dla s tud jów  przed 
lub po zwiedzaniu  zbiorów, może w związku 
z panu jącym  jeszcze w tem Muzeum systemem 
grem ja lnego  op row adzan ia  publiczności przez 
sale pod nadzorem przew odnika .

Dla wygody posiadacza katalogu należałoby 
nie ograniczać  się do opa t ryw an ia  reprodukcyj 
num eram i ,  odsyłającemi go do tekstu ,  lecz da 
wać pod i lustracjami choćby krótkie  napisy objaś
niające. (Ten system niepotrzebnie  oszczędnoś
ciowy przyjęty je s t  we wszystkich  tomach »Mu
zeów Polskich«).

Co do reprodukcyj  trzeba zaznaczyć, że zasto 
sow ana  w om aw ianem  w ydaw nictw ie  technika  
ro to g raw ju ry  nie  we wszystkich w ypadkach  dała 
dodatnie  wyniki;  u szeregu ob jek tów  są szcze
góły zamazane, a całość za mało  kon tras tow a.  
N adany reprodukcjom  ton b ronzow y nie je s t  dość 
szczęśliwy i czarny byłby zdaje się odpow iedn ie j 
szy. Z 4 plansz kolorowych dwie , k tóre  i lustru ją  
dzieła przem ysłu  artystycznego,  oddają  dobrze 
barw ność  tych p rzedm iotów , dw ie  dalsze rep ro 
d uku ją  obrazy w sposób nie odpow iada jący  p ra w 
dz iw em u kolorytowi i takich prób przy obecnym  
poziomie w ie lobarwnej techniki  należałoby je 
szcze unikać. Mówiąc o zew nętrznej  s tronie  w y 
d aw nic tw a ,  trzeba jednak  zaznaczyć, że tak pod 
względem typograficznym, jak  i lus tracy jnym , ów 
piąty tom »Muzeów« osiągnął  wyższy poziom od 
poprzednich ,  zapew ne nie bez współudzia łu  au tora ,  
który  w o p racow an iu  tego tom u  zadał sobie trud  
duży, lecz niezm iernie  pożyteczny.

Dla h is to ryków  sztuki m ają  ważne znaczenie  
d ok ładne  inw en ta ryzacy jne  katalogi poszczegól
nych działów zbiorów muzealnych ,  opa trzone  
we wszelkie rzeczowe informacje ,  oraz o ile m oż 
ności kom ple tny  pokaz fotograficzny. Zarząd
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krakow sk iego  Muzeum Narodowego, który już 
przed w ojną  w ydał  kilka takich  katalogów, pod
ją ł  na nowo użyteczną działalność w tym kie
ru n k u ,  pub liku jąc  najcenniejszą część swych zbio
rów, t. j . zabytki m a la rs tw a  cechowego z XIV—
XVI w . 1.

W pro w ad zo n y  w ty tule  te rm in  »obrazy pol
skiego pochodzenia« brzmi nieco dziwnie  i nie
ja sno .  Dlaczego nie »obrazy polskich szkół ce
chowych«, lub  ogólniej »szkół cechowych«, jeśli 
definicja »polskie« nasuw ała  jak ie ś  w ątp liw ości?  
W  przedm ow ie  czytamy wyjaśnienie ,  że »obrazy, 
w książce opisane, były, może z małemi w y ją t 
kam i,  m a low ane  w Polsce, a w każdym razie 
pochodzą z polskich kościołów«. Czy jed n ak  
miejsce znalezienia obrazów  s tanow i dostateczne 
k ry te r ju m  nau k o w e  do zg ru p o w an ia  ich w jed n ą  
całość i czy na tem tylko ma polegać polskość 
ich pochodzenia?  Ze słów, iż »obrazy te były, 
może z m ałem i w y ją tkam i ,  w Polsce m alowane«, 
nie w yn ika ,  by były m a low ane  przez polskich 
a r ty s tów ,  a p rzynajm nie j  autorzy  możliwości tej 
nie podnoszą. Szkoda, że nie ustalają swego s ta 
now iska  odnośnie  do tego zasadniczego zagadnie 
nia, do czego jeden z nich, autor:  »D ziejów  m alar
stw a w  Polsce«, był w każdym  razie powołany. 
Rzecz oczywista ,  że okreś len ie  cha rak te ru  m a 
la rs tw a  cechowego rozwijającego się w Polsce, 
rozgraniczenie  szkół i k ie runków , w niem się 
po jaw ia jących ,  przekracza  ram y publikacji  inw en 
taryzacy jno  katalogowej,  a przy dzisie jszym, ba r 
dzo mało jeszcze posunię tym  stanie  badań nad 
tą dziedziną — nie posiadamy dotychczas ani 
inw entaryzac ji  zabytków m alars tw a  cechowego, 
zachow anych  na obszarze Polski,  ani też żadnej 
próbnej  choćby monografji  tego tem atu  — spre 
cyzowanie cech w yraźnie  lokalnych czy pol
skich nasuw a  bardzo duże trudności .  Nie czy
niąc więc au to rom  zarzutu  z pominięcia  tych 
kwestyj ,  trzeba jednakże  zapytać, na jakiej zasa 
dzie w yodrębnil i ,  zgrupowali swój materjał ,  d la 
czego nie opublikowali  raczej wszystkich wogóle  
obrazów  z XIV—XVI w., znajdujących się w Mu
zeum, skoro  już  włączyli n iek tó re  naw et  w yraź 
nie obce (Madonna z Trzem eśni,  św. Hieronim 
Hansa Dtirera), (P raw d ę  mówiąc, zo ijen tow anie  
się w tem, co publikacja  zawiera ,  a czego nie

1 O b ra zy  p o lsk ieg o  p o ch o d zen ia  w  M u zeu m  N a -  
rodoiuem  u> K rakozuie. W iek  X I V — X VI. Opracowali  
F e l i k s  K o p e r a  i J ó z e f  K w i a t k o w s k i .  (Wyda
wnictwo Muzeum Narodowego w Krakowie) Kraków 
1929, 40, stron 100 i fig. 81.

obejmuje,  jes t  n iezm iern ie  u t ru d n io n e  przez brak 
jak iegoko lw iek  indeksu).

Z apew ne  ze względu na koszta  nie wszystkie  
op isyw ane obrazy mogły być przeds taw ione  w ilu 
strac jach. Pom inię to  n iektóre  dzieła n aw et  bez
sprzecznie w ybitne ,  j a k  np. środek ,  w ew nę trzną  
s tronę  skrzydeł  i nasadę  górną  t ryp tyku  z Ko
rzenny.  R eprodukc ję  tego t ryp tyku  zna jdu jem y 
w albumie Muzeum N arodow ego (I t. w sp o m n ia 
nej wyżej serji »Muzea Polskie«), lecz do tej 
publikacji  czytelnika nie odesłano.

Co się tyczy tekstu ,  byłbym zdania, iż opisy ob ra 
zów są n ie jednokro tn ie  zanadto  dokładne,  że 
rozwodzą się może zbyt obszernie  nad szczegó
łami, k tórych  dostrzeżenie  na reprodukc jach  na 
leżałoby zostawić inteligencji  czytelnika, a uw agę 
jego raczej sk ie row ać  ku coraz lepszemu rozpo 
znan iu  artystycznego ch a rak te ru  i właściwości 
formalnych.  Obszernie jsze  opisy byłyby natom iast  
potrzebne tam, gdzie  n iema reprodukcy j ,  byśmy 
sobie z właściwej wartości oraz racji owego po
minięcia obrazu mogli  wyraźniej  zdać sp raw ę.  
Wreszcie jeszcze jedna  uw aga pod adresem  nie- 
tylko au to rów ,  lecz wszystkich h is to ryków  sztuki. 
Należałoby raz ustalić jak ieś  zasady co do definio
wania  barw  i ich odcieni, gdyż p rzypadkow e ok re 
ślenia, jak ich  się na ogół używa, mają  małe p rak 
tyczne znaczenie tak dla w yobrażenia  sobie w łaści
wego kolorytu  obrazu,  jak  i p o ró w n y w an ia  go 
z kolorytem innych dzieł. Przy  pew nych  zastrzeże
niach co do szczegółów, o całości publikacji  należy 
podnieść, że jest sum ienn ie  op racow ana  i s ta rann ie  
w ydana i że posiada duże znaczenie przez to, iż 
udostępnia  nauce corpus imaginum m edii aevi 
Muzeum Narodowego. O by  więc jak  najrychlej 
ukazał się podobny tom z d rew n ian ą  rzeźbą ś redn io 
wieczną.

W szybkiem tempie okazują  się jeden  za d rug im  
coraz to okazalsze zeszyty w ydaw nic tw a ,  op raco 
w yw anego przez ks. p r o f .  d r a  T a d e u s z a  K r u 
s z y ń s k i e g o ,  a pośw ięconegoS karbcow i  Katedra l 
nemu na W aw elu  oraz M etropoli ta lnemu Muzeum.
0  skarbcu  katedry  Krakow skie j  w iadom o, że za
wiera liczne i cenne dzieła sztuki z dziedziny 
szat, naczyń i sp rzę tów  kościelnych; na tom ias t  
w ym ienione m uzeum  jes t  jeszcze dosyć ubogie
1 n ieudostępn ione  dla publiczności.  Po trzeba  
is tnienia takiego m uzeum , w k tó rem b y  znaleźć 
mogły przytułek  te obrazy, rzeźby i dzieła prze
mysłu a r tys tycznego  z kościołów diecezji,  k tóre 
nie nadają  się już  do potrzeb ku ltu ,  a ja k o  nad- 
niszczone bywają  zan iedbyw ane  i w yrzucane  nie
jednokro tn ie  na s trychy — nie ulega wątp liwości ,
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i spodz iew ać  się należy, iż w raz  z zwiększoną t ro 
ską władz kościelnych o te zabytki,  m uzeum  m etro 
polita lne będzie  w kró tce  odpow iednio  zorganizo
w ane  i zgromadzi w sw em  w nę trzu  wiele  cennych  
dzieł sztuki,  k tóre  inaczej byłyby skazane  na za
gładę. Ó w  przyszły  rozwój Muzeum miał za
pew ne  na myśli ks. Kruszyński ,  łącząc ubogie  
jeszcze m uzeum  z bogatym skarbcem  w ty tule 
zamierzonej widocznie  na bardzo szeroką skalę 
publikacji , skoro  każdy je j zeszyt nielicznym 
tylko, albo zgoła jednem u  zabytkow i je s t  poświę- 

cony.
Dla scharak te ryzow ania  i oceny tych w y d a w 

nictw ograniczę się do omówienia  jednego  zeszytu, 
najobszerniejszego z sześciu dotychczas  w ydanych :  
zawierającego 326 stron , więc ju ż  raczej pokaź 
nego tomu niźli zeszytu, p rzynoszącego bardzo 
obszerne stud jum  z zakresu  p a r a m e n ty k i1, do 
k tórego impuls dało au to row i k ilka zaby tkow ych  
paru r ,  znajdujących się w  Muzeum metropolita l-  

nem.
Praw ie  połowę tej książki za jm ują  w yw ody  na 

temat pojawienia  się p a ru r  h u m e ra łu  i a lby w koś
ciele katolickim, ich rozm aitych  form i sposobów 
zdobienia  w różnych  k ra jach  Europy .  P on iew aż  
parury’ te wyszły  około r. 1600 przew ażn ie  z uży 
cia, a zabytkow ych okazów  zachow ało  się bardzo 
niewiele , przeto wniosk i  o wyglądzie  tych d aw 
nych ozdób trzeba  oprzeć  o stare  rzeźby i obrazy,
o ile na  nich są uw idoczn ione  ow e szczegóły 
stroju kościelnego, a nad to  zuży tkow ać  w  tym 
celu zapiski inw en ta rzy  koście lnych  lub inne 
przekazy pisane.

T em a t  op racow ał  ju ż  w* tym sensie ks. J .  B raun
S. J .  (Die l i tu rg ische  G e w a n d u n g  F re ib u rg  i B. 
1907, na  str. V. 21 —101) i a u to r  nasz opiera  się w  d u 
żej mierze o to dzieło. Ze jed n a k ż e  ks. B raun  
miał okazać  »mały k ry tycyzm  w rzeczach sztuki« 
(str. 7), »brak obeznan ia  z zasadam i sty lów i wo- 
góle z dziejami sztuki«  (str. i 3o), p rze to  ks.  K ru 
szyński pos tanow ił  dzieło sw ego poprzedn ika  
uzupełnić  p rzedew szys tk iem  na tej drodze ,  że 
poszukał za ow em i p a ru ra m i  na l icznych o b ra 
zach i rzeźbach ,  oraz  p rzew e r to w a ł  w  tym  celu 
szeregi i lu s t ro w a n y c h  publikacyj .  Uzyskał w ten 
sposób m a te r ja ł  is to tn ie  znacznie  bogatszy  i peł
niejszy co do różnorodnośc i  p a ru r  i zachodzącej 
w tej dziedzinie  ewolucji  zw ycza jów .

' Ks. D r  T a d e u s z  K r u s z y ń s k i ,  Parury, czy li 
daw ne ozdoby alby i humerału. (Skarbiec Katedry 
wawelskiej i Muzeum Metropolitalne, zeszyt 5). Kra
ków (1929), 4° str- ^26, fig. 102 i 2 tab. barwne.

Gdy j e d n a k  u B rauna  tem at  u jęty  je s t  zwięźle 
i jasno ,  — choćby n a w e t  nie dość ściśle pod jak im ś  
względem lub dość obszernie  w szczegółach -  
tak, że czytelnik w dziele tem dobrze się orjen- 
tuje i ła tw o zeń korzysta ,  to u ks. K ruszyńskiego 
właśnie  w sku tek  n adm ie rnego  bogactw a szcze
gółów gubi się w natłoku  na jróżnorodnie jszych  
spostrzeżeń, w iadomości  i w yw odów , k tó re  za 
ciem nia ją  treść  is totną. A utor  odbiega n ie jedno 
kro tn ie  daleko od właściwego tem atu ,  w prow adza  
m nós tw o  drobiazgów  i kwestyj dosyć  obojętnych, 
nie  wnoszących  nic in te resu jącego  dla  zasadn i 
czego zagadnien ia .  Ó w  nieco chaotyczny sposób 
pisania sp raw ia ,  że nie jedno t rafne spostrzeżenie  
i s łuszny wniosek  nie w ystępują  z po trzebną  siłą.

W zestawieniu  nadm ie rn ie  obfitego, a nie  dość 
w yzyskanego  m ater ja łu  zabytkowego dostrzega 
się brak ja sn o  okreś lonych  rzeczowych k ry te r jów .  
A utor zaznacza wpraw'dzie  we wstępie , że w p rzy j 
m o w an iu  wartości dowodowej zaby tków  sztuki 
co do szczegółów stroju kościelnego należy zacho
w ać  wielki krytycyzm , jednakże  w ciągu sw ych 
w yw odów  często nie bierze dostatecznie  pod uwagę, 
że artyści nie byli biegłymi znaw cam i li turgiki 
i n ie troszczyli się najczęściej o w ierne  o d d aw a 
nie  d ru g o rzęd n y ch  szczegółów stroju kościelnego, 
j a k  pa ru ry  alby i hum era łu ,  jeśli n aw et  g łów ne  
części sk ładow e stro ju  ściśle przedstawiali .  To 
też .przy dużym nakładzie  pracy a u to r  nie zdo
łał z zestawień swych w yprow adz ić  dość w y 
razistych wniosków. W ychodzi  na to, że skoro  
owe p a ru ry  nie były u n o rm o w a n e  przepisami 
li turgicznemi,  panow ały  co do ich wyglądu  na j 
rozmaitsze zwyczaje  i zmienia ły  się mody; raz 
było tak,  raz inaczej, w je d n y m  k ra ju  inaczej jak  
w innym , choć tu i ówdzie  podobnie  i t. d.

P a ru ry  alby i h u m e ra łu  w Polsce zostały w b rew  
zapowiedzi po t rak to w an e  dość pobieżnie . Autor 
wziął pod uw agę  głów'nie tylko k rakow sk i  m a 
ter ja ł  zaby tkow y i nie  doszedł do pew nych  kon- 
kluzyj o odnośnych  zwyczajach na  obszarze 
całej Po lsk i .  In te resu jącym  szczegółem jes t  do 
k onane  przez ks. Kruszyńskiego  spostrzeżenie,  
że p a ru ry  noszą dotychczas  00. d o m in ikan ie  k r a 
kowscy, a be rna rdyn i  i karmelic i  w  całej Polsce.

P ie rw sza ,  ogólna  część książki czyni  w rażenie 
b ru l jo n u  nie dość jeszcze w ygładzonego a zbyt 
pospiesznie  w ydanego .  Druga część pracy, w  któ
rej a u to r  opiera  się o szczegółowa zbadanie  in 
w en ta rzy  k rak o w sk ich  ka ted ra lnych  i d o m in ik ań 
sk ich ,  posiada znacznie  więcej wartośc i  i p rzy 
nosi wiele in te resu jącego  i now ego m ater ja łu .  
Szkoda  je d n ak ,  że a u to r  nie opub l ikow ał  in w e n 

Przegląd  Histor ji  Sztuki . 5
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tarzy katedry  oddzielnie  i w całości, albo też w tej 
p racy przynajmniej  tych części w całości, które  
odnoszą się do pa ram en tów .  Teksty ,  w ydane in  
ex tenso  i poprawnie ,  m ożna  było opatrzyć w yjaś 
nieniami i zużytkować do w niosków  w obranym  
zakresie . Autor dał jedynie  wypisy z niepotrzeb- 
nem tłumaczeniem »na polskie«, p rzeryw ając  
owe fragmenty  długiemi kom entarzam i.

Chcąc wyjaśnić  wszelkie  te rm iny  łacińskie na 
tkan iny ,  a zarazem ustalić różnorodne rodzaje  
tkan in ,  używ anych  do pa ram entów , w p raw ił  a u 
to r  w swą rozpraw ę,  poświęconą w zasadzie pa- 
ru rom , luźnie  się z tym tem atem  wiążący, odrębny 
a bardzo obszerny rozdział o tkan inach  wogóle 
(sto kilkanaście  stron  d ru k u ! )  Rozdział ów  p. t. 
»Stare tkaniny, ich ba rw y  i rodzaje« zawiera  
n iezawodnie  szereg w'iadości interesujących, j a k 
kolwiek znów pogrążonych w nadm iarze  szcze
gółów podrzędnych .  Autor wdaje  się w przydłu 
gie w yw ody  techniczne, językoznaw cze ;  pisze
0 warsz ta tach  tkackich, o klepaczach złota, o k ra 
jach ,  z k tórych  tk an in y  sp row adzano  i tp. Roz
dział ów, opracow any  bardziej systematycznie
1 ujęty ja k o  rodzaj kom p en d ju m  wiadomości o tk a 
n inach, mógłby tworzyć całość odrębną i poży
teczną.

Mimo wszystko jednakże ,  co tej książce można 
zarzucić, trzeba przyznać, że z błahego — zda
wałoby  się — tem atu  um iał  au to r  wiele wydobyć, 
że w  o b ran y m  zakresie  s tud jów  nad pa ram entyką  
okazał dużo poważnej wiedzy, że w dziedzinie  
his torji  tkac tw a  i hafciarstwa oraz znajomości 
ich technik  jes t  u nas specjalistą . W  pracy swej 
opiera  się o szeroką znajomość dziejów sztuki, 
okazując  rów nocześn ie  bardzo rozległe i różno 
rodne za in te resow ania .  Zalety  te, złączone z więk- 
szem opanow aniem  i silniejszem sk o n cen tro w a 
niem myśli przy ściśle ob ranym  zakresie , przynieść 
mogą zczasem coraz poważniejsze rezulta ty .

Prace  ks. K ruszyńskiego odbiegają , jak  z po 
wyższego wynika ,  daleko od typu w ydaw nic tw  
m uzealnych;  są to raczej obszerne monografje  
na tem at poszczególnych zabytków, znajdujących 
się w Ska rb cu  i Muzeum. Przy  pracowitości, za
pale  i szybkim rozm achu au to ra  można się spo
dziewać, że większość zabytków owych insty tucyj 
będzie  rychło w analogiczny sposób opublikow ana .  
Zw ażyw szy ,  że w całej Polsce bardzo niewielu 
znajdą czytelników tak specjalne i tak drobiaz 
gow o o p racow ane  tematy , m ożnaby wyrazić  ży
czenie, by au to r  w kró tk iem  synte tycznem  uję
ciu w yn ik ó w  swych długoletnich mozołów' starał  
się s tw orzyć  w przyszłości dzieło zwarte  i m o n u 

m enta lne ,  będące w łaściwym  odpow iedn ik iem  dla 
w ydanego  przez jego poprzedn ika  w tej dziedzi
nie, ks. I g n a c e g o  P o 1 k o w s k i e g o, przed laty 
ki lkudziesięciu » S karbca«  K a te d ra ln e g o  n a  W a 
w elu . (K raków  1882).

N awiasowo można zaznaczyć, iż tym czasem  dla 
celów prak tycznych  byłoby niezmiernie  pożądane, 
by w  serji  w y d aw n ic tw  »Muzea Polskie« po jaw ił  
się tom, poświęcony w aw elsk im  zbiorom ka te 
dra lnym , o p racow any  w ten sposób, jak  to pojął 
i p rzeprow adził  Dr K om ornick i  odnośnie  do Mu
zeum Czartoryskich.

W spom niane  we wstęp ie  now opow sta łe  Mu
zeum Śląskie  ogłosi ło  ju ż  — co z wielk iem u zn a 
niem należy podkreśl ić  — sześć zeszytów, pośw ię 
conych poszczególnym działom swych zbiorów. 
Dwa z tych zeszytów obe jm ują  dziedzinę sztuki 
ludowej.  Kierownik  Muzeum, k o n se rw a to r  śląski 
D r  T a d e u s z  D o b r o w o l s k i ,  op racow ał  w św ie 
tle okazów, w m uzeum  nagrom adzonych ,  śląską 
rzeźbą ludową w drzewie, a p. Agnieszka D obro 
wolska dała  s tud jum  o s tro ju  i hafcie ludow ym  
na przykładzie  t. zw. żywotka, tj. rodzaju  gorsetu 
kobiecego, noszonego w podgórsk ich  okolicach 
Cieszyna ’.

O kazów  rzeźby ludowej je s t  w Muzeum Kato- 
w ickiem  narazie  niewiele (około 3o); sk ładają  
się jednak  na  wcale in teresu jący  obraz, z k tórego 
można w'ydobyć znam ienne  cechy twórczości lu
dowej,  zwłaszcza przy zes taw ieniu  z m ater ja łem ,  
znanym  z innych okolic. Dr Dobrowolsk i  nie 
poprzesta ł  na kata logowym opisie pub l ikow anych  
okazów, lecz spostrzeżenia  swe na tem at  tej sztuki 
ujął  w zwięzły wstęp syntetyczny, w k tó rym  pod
kreślił  trafnie jej zasadniczy cha rak te r ,  k ładąc 
g łów ny nacisk na is totne właściwości p lastyczne, 
formalne i wykazując ,  że podstaw ą ludowej tw ó r 
czości w zakresie rzeźby jest upraszczanie  form, 
jako sku tek  b raku  umiejętności i mało  w nik liw ej 
obserwacji ,  ale zarazem i pew nego trafnego  in 
s tynktu ,  wyczuwającego  piękno arch i tek tonik i  brył 
i potrzebę stylizacji, t. j . p rze tw arzan ia  kształtów 
na tury  na kształty ar tystyczne .  W łaściwe rzeźbie 
ludowej:  na iw ność  wyobraźni ,  n ieporadność
w operow aniu  formą, a p rzy tem  prosto ta ,  bez-

1 T a d e u s z  D o b r o w o l s k i ,  Ś l ą s k a  r 'z e £ b a  lu 
d o w a  w d r z e w i e .  (Wydawnictwa Muzeum śląskiego 
w Katowicach. Dział I. Toni I). Katowice 1930. 40 str. 3 i 
14 fig. w tekście i 22 tablic. A g n i e s z k a  D o b r o 
wo l s k a ,  Ż y w o t e k  c i e s z y ń s k i  (Wydawnictwo j. 
w. t II). Katowice MCMXXX 40 str. 39, fig 9 w tekście 
i 42 tablic.
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pośredniość  oraz pew na  n iew ątp l iw a  doza a r ty 
zmu, nadają  jej dużo osobliwego u roku .

A utor  nie przecenia  wartości  rzeźby ludowej,  
lecz w'skazuje słusznie  na konieczność  zachow a 
nia właściwej względem niej miary; podnosi dalej 
t rafnie  na jznam ienn ie jszy  rys, b rak  ewolucyjności 
tej sztuki,  tj. t rzym anie  się przez wieki n iew y 
robionych, p ry m ity w n y ch  form obok wyraźnego, 
acz słabego — zdaniem  au to ra  — ulegania  wpły 
wom sztuki większych środow isk  i dokonu jącym  
się w niej p rzem ianom . Zależność sztuki ludowej 
od doskonalszych w zorów  i od form cha rak te ry 
s tycznych dla każdej stylowej epoki, choć przej
m ow anych  ze znacznem opóźnieniem i p o w ta 
rzanych bardzo długo po ich zan iku  w sztuce 
miejskiej,  jes t  niezawodnie silniejsza, niźli to au 
tor  chce przyznać. Niektóre  okazy, u w ażane  prze 
zeń za w ynik  samodzie lnej twórczości,  niezależ
nej od sztuki »oficjalnej«, okazują  je d n ak że  przy 
bliższem wniknięciu  ową zależność; np. w oka 
zach, r ep rodukow anych  na tabl. II dostrzec m ożna 
oddźwięk rzeźby w czesnośredniowiecznej ,  w oka 
zach na tabl. VI oddźwięk baroku .

O drębny  i specjalny ch a ra k te r  ludowej rzeźbyr 
śląskiej, o k tórego w ykazan ie  au to row i chodziło,

nie  występuje  dość silnie i widocznie, może z po
wodu dość szczupłego mater ja łu ,  jaki  publikacja  
przynosi.  Zasługę teks tu  s tanowi jednak ,  że sze
reg in teresujących zagadnień zostało w nim by
s tro  poruszonych. P rzy  zwięzłości owego w stępu  
nie mogło  być m ow y  o pełniejszem rozwinięciu  
tych zagadnień  i osta tecznem ustaleniu.  W zorow o 
opracowanym jes t  katalog rzeźb; opisy treściwe, 
rzeczowe i dobitne.

S tud jum  p. Dobrowolskiej ,  w ydane  podobnie  ja k  
poprzednie  bardzo s ta rann ie  i okazale , przynosi 
k i lkadziesiąt  dobrych  reprodukcyj,  odbitych na od
dzielnych tablicach, k tóre  u w yda tn ia ją  dobitnie 
ar tys tyczne  walory  om aw ianego  haftu  ludowego.

Autorka  oświetla  w  tekście  dosyć w szechs tron 
nie genezę stro ju ,  ustala jego  zasiąg, różnicżkuje  
poszczególne typy, podkreśla  analogje  z pokrew'- 
nemi s trojami polskiemi — uwzględnia  wiadomości 
arch iw alne ,  odnoszące się do jego his torji , a n a 
lizuje typy dekoracji  hafciarskiej i a r tyzm  wy'- 
konania .  Praca , w y k onana  rzeczowo i sumiennie ,  
każe oczekiwać z za in te resow aniem  przygo tow y
w anych  przez au to rkę  dalszy'ch tomikó%v o hafcie 
i k o ro n k a rs tw ie  śląskim.

Tadeusz Szydłow ski.

P R Z E G L Ą D  O S T A T N I C H  P R A C  O E L  G R E C ’ U

Czasy ostatnich 20—3o lat w yniosły  El Greca 
na wyżynę. Sztuka  jego  zdaje się nam  być bliską 
współczesnej. Z na jdu jem y  w sobie znów  zdolność 
jej odczuwania,  za traconą  p raw ie  przez trzy  wieki. 
Wzrosło także n iepom ie rn ie  za in te resow an ie  się 
nią badaczy historji  sz tuki,  usiłujące wyświetl ić  
mało znany' bieg życia zhispanizow'anego kreteń- 
czyka, zgłębić jego  indyTw idualność  a r tys tyczną  
i rozwiązać zagadkę jego  sztuki.  »Zagadka El 
G rec’a« przedstawia  n iezm iern ie  c iekawy 'problem . 
Dowodem tego jes t ,  że l i te ra tu ra ,  dotycząca tego 
przedmiotu,  doszła już do liczby około  200 pozycyj 
książek, rozp raw  i a r tyku łów , w k tórych  wzrasta  
wciąż opinja o genja lnej  oryginalności  ar tysty ,  
ale w'śród k tó ry ch  nie b rak ło ,  zwłaszcza dawniej ,  
zdań o jego  a n o rm a ln e m  n as taw ien iu  um ysłu ,  
chorobl iw ym  sposobie  pa trzen ia  i p rzeds taw ian ia  
rzeczy. Lecz po poprzedn io  w r. 1908 jeszcze w y d a 
nej większej publikacji  M. B. Cossio p. t. »El 
Greco« os ta tn ie  dopiero  lata przyniosły' o »Greku 
z Toleda« szereg  większych ,  w różnych  językach  
w ydanych  m onograf i j ,  us i łu jących ogarnąć  całość 
p rob lem u.  H iszpańscy, francuscy ,  angielscy, n ie 
mieccy i g reccy  naw e t  h is to rycy  sztuki wspó łza 
w odn iczą  w tem.

Pod s taw ę  nowszej l i te ra tury  naukow ej ,  doty 
czącej życia i działalności El G rec’a, s tanow ią  ba 
dania ,  jak ie  podjął w  arch iw ach  to ledońskich 
i w pańs tw ow em  hiszpańsk iem  a rch iw u m  w Si
m ancas  F r a n c i s c o  S a n  R o m á n  w pracy pod 
ty tu łem  »E l  G r e c o  e n  T o l e d o « ,  ogłoszonej 
w' Madrycie w r. 1910, uzupełnionej nas tępnie  
dalszemi jeszcze m ater ja łam i,  ogłoszonemi wrczaso- 
piśmie » A r c h i v o  e s p a ñ o l  d e  a r t e  y a r q u e o 
l o g í a «  pod ty tu łem  »D e l a  v i d a  d e l  G r e c o ,  
n u e v a  s e r i e  d e  d o c u m e n t o s  i n é d i t o s « .

Bogaty zbiór zeb ranych  d o k u m en tó w  i w zm ia 
nek a rch iw a lnych  ukaza ł  nam  p raw dziw ego  El 
G rec’a jako człowieka i a r tys tę  na tle Toleda. Dwa 
inw en ta rze  jego  dzieł, prócz l icznych u m ó w , do
tyczących zam ów ień ,  doko n y w an y ch  u artyrsty, 
ak tów  procesów, w k tó rych  chodziło m u  o w y n a 
g rodzenie  za w y k o n an e  dzieła, pozw'oliły rozjaśnić  
n ie jedną w ątp liw ość  co do autentyczności  p rzyp isy 
w anych  mu obrazów  i oga rnąć  całość jego  »oeuvre« 
a r tystycznego,  k ładąc  podw alinę  pod przyszłą 
syntezę  jego  sztuki.

S am e arch iw al ja  zeb rane  przez S an  R om ana ,  
dotyrczące okresu  życia, w k tó rym  ar tys ta  p rze 
byw ał  w' Toledo, nie rozjaśniły  jeszcze d o m ag a 
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jącej się rozwiązania  i pociągającej um ysły  za
gadki młodości Dominika Theotokopulosa ,  spędzo
nej na rodzinnej Krecie i następnie  we Włoszech, 
na nauce  m alars tw a  w W enecji  u Tycjana ,  Ja-  
copa Bassana, w Rzymie itd. Tę  ta jemniczą dla 
nas dotąd s tronę  jego  życia postanowił  zgłębić 
duński  artysta malarz, a zarazem posiadacz w Ko
penhadze bogatych zbiorów, w których  nie brak 
obrazów i rysunków , przypisyw anych  Theoto- 
kopulosowi.

W bardzo obszernej,  dw utom ow ej  pracy (T. 1, 
597 str . ,  — T. II, 747 str.) , wydanej  po francusku  
pod ty tu łem »La j e u n e s s e  d u  p e i n t r e  El  
G r e c o ,  E s s a i  s u r  l a  t r a n s f o r m a t i o n  d e  
l ’a r t i s t e  b y z a n t i n  e n  p e i n t r e  e u r o p é e n «  
(Paris ,  édit ion G. Crès  et Cie, 1927) roztacza J . 
F. W i l l u i n s e n  olbrzymi apara t ,  który ma go 
prowadzić  do rozwiązania problemu, postawionego 
w ty tule dzieła.

Gdy pisze o rodzinnej Theotokopu losa  Krecie, 
to wr osobnym rozdziale  (II) daje obraz p rzyrod 
niczy i etnograficzny wyspy i jej m ieszkańców, 
cha rak te ryzu je  ich, przedstawia  kró tko  dzieje 
poli tyczne w?yspy, czasy panow ania  weneckiego 
na niej, język i s tosunki religijne, zwyczaje kre- 
teńskie  i w końcu  zarys m alars tw a  kreteńskiego. 
Rozdział IV daje w skróceniu  przegląd sztuki 
b izantyńskiej  w jej wszystkich odgałęzieniach 
i udział w niej Krety i szkoły kre teńsk ie j ,  w końcu 
tzw. »l’école byzantine améliorée«, w której na 
bizantyńskie  e lementy  m alarsk ie  zaczynają oddzia 
ływać w pływ y włoskie , dalej o G rekach ,  używ a 
jących w m alars tw ie  techniki  włoskiej i malarzach, 
władających obu technikami, b izan tyńską  i włoską. 
W rozdziale  V mówi au to r  o ka tedrze  św. Marka 
w Wenecji , gdzie  mieszały się wpływ'y W schodu 
i Zachodu w sztuce. W ten sam sposób t rak to 
w ane  są nas tępne  rozdziały — VI o Wenecji , 
jej sztuce i kolonji greckiej w niej, — VII o El 
G rec ’u w Wenecji  — VIII o Jacopo  da Pon te  
B a s s a n o — IX o El G rec’u w warsztacie Bassana — 
X o Tycjanie  — XI o El G rec’u u Tyc jana  — 
XII o podróży jego z Wenecji do Rzymu — XIII
o Rzymie czasów kontrreformacji ,  wydarzeniach ,  
ludziach i a r tys tach  współczesnych pobytowi El 
G rec ’a w' Rzymie — XIV o s tosunku El G rec’a 
do tamtejszych a r tys tów . Rozdział XV poświęcony 
jes t  dziełom m alarza Lattantio  Bonastr i,  w' k tó 
rym El Greco znalazł w Rzymie pom ocnika  
w' swych pracach — rozdział XVI obejmuje  po
dróż El G rec ’a z Rzymu do Escorialu — rozdział
XVII opisuje  Madryt i Escorial oraz współczesną 
sz tukę hiszpańską  — rozdział XVIII mówi o El

G rec’u w Madrycie  i Escorialu — XIX o Toledo 
i zamieszkaniu  El G rec’a w' tem mieście .

J a k  szczegółowo przedm iot  jes t  t rak to w an y ,  
dość powiedzieć, że np. p od rzędnem u  malarzowi 
Lattantio  Bonastri ,  k tórego  zetknięcie się z El 
G re c ie m  było dość epizodyczne, poświęcił au to r  
prawie  osobne s tud jum , w osobnym  rozdziale 
om aw iając  znane obrazy jego, kreśląc  jego  bio- 
grafję, opisując  jego miejsce rodzinne, rep ro d u 
kując je  fotograficznie i osobno poszczególne jego 
zabytki,  prócz samych dzieł Lattantia .  Takich  
wsączonych w dzieło W il lum sena  osobnych  stu- 
djów, pozostających w' bliższym lub dalszym 
związku  z El G re c ie m  jest  całe m nóstw o . S p o 
tykam y  je na każdym kroku .  A utor  podaje nam 
przytem swą metodę badania  za każdym razem »in 
crudo«, p rzed ru k o w u jąc  rodzaj kw est jonar juszy ,  
przez siebie ułożonych, w których  odpowiedzi 
na poszczególne pytania  mają  wyjaśnić  w róż
nych k ie ru n k ach  każdą kwestję ,  na jaką napo 
tyka się w' toku badań. W ten sposób idąc za 
au to rem , śledzimy zarazem cały balast  jego  ubocz
nych s tud jów , przynoszących nieraz niezm iernie  
mało albo naw et  nic dla  w łaściwego tem atu ,  
który może ulega przez to zam azaniu ,  a nie zy
skuje  w każdym razie na przejrzystości.  Lecz może 
ta obrana  przez W illum sena droga była jedyną ,  
na której mógł dojść do rezu lta tów  w temacie,  
w którym źródła  a rch iw a lne  są skąpe, dla nie
których okresów  życia młodego El G rec ’a w prost  
żadne. Tylko pośredniemi drogam i,  na k tórych 
au to r  s tarał się od tworzyć  niekiedy p raw ie  że same 
tylko nastroje,  mogące towarzyszyć  m łodem u 
kreteńczykowi i oddziaływać na niego w  jego  w ę 
d rów kach ,  mógł au to r  dojść do subtelnej  r e k o n 
s trukcji  młodości ar tysty .  Podziw iać  należy ogrom 
pracy W il lum sena ,  włożonej w jego  s tud jum .

Tom  II dzieła W illum sena,  — jeszcze obszer 
niejszy rozmiarami od pierwszego, — obe jm uje  
poszukiwania  dzieł, k tóre  m ożnaby  przypisać  
m łodem u Greco wi. I znow u  czyteln ik  ma przed 
oczyma cały w arsz ta t  n aukow ych  dociekań au tora ,  
a nie tylko jego rezultaty. Gdy chodzi o odszu 
kanie  np. p rac  El G r e c a  z okresu  weneckiego,  
w k tórym  bawił  w w arsz tac ie  Jacopa  Bassano, 
zbiera au to r  i zestawia z całej niemal E uropy  
i Ameryki rozprószone po publicznych  i p ry w a t 
nych kolekcjach obrazy w arsz ta tow e  Bassanów  
i dochodzi w d rodze  ich analizy, jak i  szczegół 
w każdym z nich m ożnaby  przypisać w spółdz ia 
łaniu El G rec ’a. W drob iazgow em  sw em  s tud jum  
W illum sen  p rzerysow uje  k o n tu ro w o  w ie lokro tn ie  
różne szczegóły, daje  l in jow e schem aty  k o m p o 
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zycji dla dokładnie jszego  p o rów nan ia  i zbadania  
dzieł El G rec ’a i innych  malarzy, w których upa 
tru je  związki z nimi.  P rzy  rozbiorze dzieł, p rzy 
pisywanych okresow i młodości El G rec ’a, t rzym a 
się a u to r  przyjętego przez siebie stale system u. 
Rozpoczyna od schem atu  anali tycznego  danego 
obrazu w odpowiedzi na pytania  zawsze tego 
samego kw es t jonar jusza ,  poczem nas tępu je  opis 
obrazu,  s tw ierdzenie  w p ływ ów , w yszuk iw an ie  
cech charak te rys tycznych  El G rec ’a w nim, opis 
techniki malarskiej i wreszcie dzieje sam ego  ob 
razu. W zakres swych badań wciągnął au to r  sze
reg n ieuw zględnianych  dotąd przez badaczy dzieł 
anonim ow ych lub przyp isyw anych  innym  m ala 
rzom, pozostających w ukryciu .

Niepodobna w kró tk iem  sp raw ozdan iu  przy 
taczać treści tom u II dzieła W i l l u m s e n a .  W y 
starczy powiedzieć, że rozdziały XX—XXIII do 
tyczą obrazów, które au tor  umieszcza w okresie  
pobytu El G rec’a w Wenecji ,  a okres  ten dzieli 
znów na trzy perjody, w które wchodzą czas p o 
bytu jego u Bassana i Tycjana .  Rozdział XXIV 
dotyczy prac okresu  rzym skiego  — XXV początku 
pobytu w' Hiszpanji . Rozdział  XXVI t ra k tu je  o ry 
sunkach ,  p rzyp isyw anych  G reco’wi — XXVII o jego 
technice malarskiej — XXVIII n iek tó rych  cechach 
jego sztuki, jak  perspektyw ie ,  k tórą  a u to r  uważa 
za bizantyńską, jego  b izan tyńsk iem u również  b ra 
kowi zmysłu przestrzeni i głębi, jego  h o ryzon ta 
lizmowi w kompozycji ,  jego s to sunkow i do stylu 
plastycznego, jego  k ra jobrazom , jego  ostro łam a 
nej linji, w yd łużen iu  p rzeds taw ianych  w obrazach 
postaci,  jego kolorytowi. Rozdział XXIX ch a ra k 
teryzuje ar tys tyczną  indyw idua lność  El G re c a ,  
i tu dochodzi a u to r  do p rzekonan ia ,  że jak k o lw iek  
n ie jednokro tn ie  w j e d n y m  i tym "samym obrazie  
El G re c a  znajdu ją  się zas tosow ane dw a sposoby 
malowania ,  widzenia  i p rzeds taw ian ia  w idzianych 
rzeczy, b izan tyński  i włoski (szczególnie wenecki),  
to jednak„w istocie swej El Greco je s t  m alarzem  
bizantyńskim i tych cech znajdu je  się u niego 
najwięcej.  E lTGreco należy zatem w sw ym  wcze
snym okresie  działalności do tzw. po włosku  
»scuola bizantina  migliorata«, w której t radycy jne  
elementy  b izan tyńsk iego  m a la rs tw a  mieszają się 
z oddz ia ływ ującem i na nie w pływ am i m alars tw a  
weneckiego.  T ak ich  ja k  on b izan tyńczyków , prze j 
mujących  się w p ły w am i sztuki włoskiej,  było na 
Zachodzie  wielu. Lecz on jeden  tylko siłą swego 
genjusza  potrafił  p rze tw orzyć  je d n e  i d rug ie  ele
m en ty  zupe łn ie  indyw idua ln ie .  S ta jąc  się a r tys tą  
zachodn im ,  d o ró w n a ł  sztuce w eneckie j ,  może 
uw aża jąc  sz tukę  b izan tyńską  za przeżytą ,  lecz

zachow ał  w niej m im o wszystko, w  swej a r ty 
stycznej indyw idualności  na jis totniejsze  cechy w e 
w nę trzne  sztuki bizantyńskiej .  Nie był on z na tu ry  
rew olucjonis tą ,  nie szukał  now ych dróg, lecz 
w jego genjalnej indywidualności  stopiły  się e le
m en ty  W schodu  i Zachodu w sposób zupełnie 
swoisty ,  pod w pływ em  czysto m alarsk iego  ta lentu 
samego ar tysty.

O kres  hiszpański życia i sz tuki El Grec a obej
muje  w języku  h iszpańskim  w ydana  praca hi
szpańskiego historyka sztuki E m i l i o  H.  d e l  V i l 
l a r  pt.  »El  G r e c o  e n  E s p a ñ a « ,  ja k o  je d n a  
z cyklu prac tego au to ra  » E s t u d i o s  h i s p á 
n i c o s «  (Madrid 1928 z 64 reprodukcjam i) .

Autor zakreśla szerokie ram y swej pracy. W sied
miu rozdziałach przechodzi biografję  El G rec’a 
(rozdz I), jego estetykę i technikę  m alarską  (II), 
dokonu je  przeglądu jego prac w kompozycjach 
religijnych (III), om aw ia  jego w izerunki świętych 
(IV), dzieła o treści świeckiej (V), wreszcie  za
s tanaw ia  się nad  związkami El Grec a i jego  sztuki 
z o toczeniem h iszpańskiem  i współczesnemi na 
s tro jami (VI, El Greco y el am bien te  español)  
oraz nad w pływ em  sztuki El G rec’a na innych 
a r ty s tów  (VIII, La herencia  del Greco), zestawia 
jąc  na końcu bibljografję  s tud jów  nad El Gre- 
c’iem, ogłoszonych w różnych językach.

Villar uważa, że nie idealizm form, ale spiry- 
tualizm, w olny  od wszystkiego, co miałoby tchnąć  
tzw. »bella m anera« ,  jes t  cechą sztuki El G rec’a. 
Ewolucja  ar tysty,  ja k ą  śledzi na jego  dziełach, 
idzie w k ie ru n k u  p rzec iw nym  rysunkow i i k on 
tu row i.  Synte tyzm i impresjon izm , to dalsze ok re 
ślenia, jakich  używa au to r  w charak te rys tyce  sztuki 
El Grec a. O sta tn ia  faza jego  m ala rs tw a  nazw ana  
zostaje stylem n ie jako psychicznego podniecenia  
(el estilo exacerbado),  w k tó rym  artysta  dochodzi 
do najwyższej in tensyw ności  emocji , a naw et  
egzaltacji .

W  odniesieniu  do jednego z najbardziej  in te re 
sujących p rob lem ów  sztuki G reka  z Toledo, jej 
p ie rw ias tków  b izan tyńskich  i zachodnich  i w za 
jem n eg o  do siebie ich s to sunku ,  zestawił au to r  
dotychczas  w ypow iedz iane  na ten tem at  zdania , 
p rzew ażn ie  h iszpańskich  h is to ryków  sztuki.  Mad- 
razo, Sen tenach ,  T o rm o ,  Mélida, (ten osta tn i 
na jw szechstronnie j) ,  rozpa tryw ali  e lem enty  sztuki 
El Grec  a, p rzep row adza jąc  analogje  między po
s taciami jego  obrazów  a postaciami b izan tyńskich  
mozaik  i m in ja tu r ,  zna jdując  te analogje  w w y
d łużonych  formach ich postaci,  ich h ie ra tycznym  
charak te rze ,  ekspresy jnośc i  w wyrazie ,  w  formo
w an iu  skup ień  ludzkich  postaci, izokefalji , w resz 
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cie w yszukując  analogje  w kolorycie . O rjen ta lna  
abstrakcyjność ,  łącząca się niekiedy w dziwny 
sposób z real izmem, rzuca się w oczy wszystkim 
powyższym autorom . Do niej dodać należy przy
wieziony z Rzymu przez El G rec’a i tam od Mi
chała  Anioła zaczerpnięty  pewnego rodzaju »gi- 
gantyzm«, który  składa się również  na całość 
sztuki k re teńczyka, k tórą  Villar p róbuje  zdefin
iować jako  or jen ta lnego  pochodzenia prymitywizm,
0 cechach ekspresy jnego  heroizmu, wolnego j e d 
nak od włoskiego "kalomorfizmu«, o technice 
m alars tw a  weneckiego, z dodaniem  corregiow- 
skiego, światłocienia, o swoistym kolorycie i wy
bujałej w szczegółach aż do patologicznych p ra 
wie cech uczuciowości.

W pracy Villara szczególnie zająć nas muszą 
także dwa ostatnie rozdziały (VI, VII) o s tosunku 
sztuki El G rec ’a do tła h iszpańskiego, a ściślej 
mówiąc, kastylijskiego w XVII stuleciu oraz roz
dział o wpływie ,  jaki w y w ar ł  El Greco na póź
niejszą sztukę. Poglądy  w tych rozdziałach w y 
rażone tem bardziej są godne uwagi,  iż wyszły 
z pod pióra uczonego hiszpańskiego.

P o ró w n u ją c  panujące  we współczesnem m ala r 
s tw ie  h iszpańskiem  XVII wieku prądy, z jednej 
s t rony  ita l janizmu, z drugiej s trony  flamandzko- 
ho lendersk iego  objek tyw izm u i czysto h iszpań 
skich tradycyj o pew nych  rysach spiry tualizmu 
(Luis de Morales), dochodzi Villar do p rzekona 
nia, że m imo niek tórych  wspólnych  cech, łączą 
cych El Greca z Moralesem, sz tuka  kre teńczyka 
jes t  od niego niezależna, jak  niezależną jes t  wo- 
góle od tła Hiszpanji .  W śród  współczesnego społe 
czeństwa kastyli jskiego El Greco był wysoce ce 
niony. Sławili  go współcześni hiszpańscy autoro- 
wie prac  o malars tw ie ,  jak  Pacheco (hiszpański 
Vasari)  i poeci, jakko lw iek  Filip II, k tó ry  do 
ozdobienia  Escoria lu  sprow adza ł  był przeważnie  
włoskich m alarzy, odrzucił  zamówiony u El G rec ’a 
obraz »męczeństwa św. Maurycego«. Autor nie 
widzi też szczególnego związku między sztuką 
El G rec ’a a nas tro jem  kastyli jskiego krajobrazu ,  
jego  melancholją ,  z cha rak te rem  rasy hiszpańskie j
1 przec iw ieństw am i,  tkwiącemi w niej samej,  nie 
łączy sztuki El G rec ’a z finezją hiszpańskiej poezji 
i jej kolorytem, jak  to wśród dawniejszych his to
ryków  sztuki niekiedy czyniono. Nie sądzi też, 
by można łączyć psychiczny nastró j,  jak im  tchną 
dzieła El G rec ’a z nas tro jem  Toleda-m artw ego 
miasta ,  gdyż niem Toledo za jego życia jeszcze 
nie było. Jeżeli  zaś nie znajdujem y szczególnego 
związku  między dziełami El G rec’a a sztuką i li tera 
tu rą  kra ju ,  w k tórym  przebywał,  ani jeżeli n ie 

podobna  znaleźć analogij  także z dziełami innych 
a r ty s tów  obcych, żyjących w Hiszpanji ,  to należy 
szukać  rozwiązania  w sam ym  podmiocie ,  w in d y 
widualności i w mózgu samego ty lko twórcy. 
Doszedłszy do tego w niosku ,  ponow nie  s twierdza 
Villar, że zagadka El G rec ’a tkw i w greckiem 
i o r jen ta lnem  pochodzeniu  jego  sztuki,  na którą 
tylko do pew nego  s topnia  działały w pływ y W e
necji i Rzymu. Z Hiszpanji  wziął kreteńczyk 
modele  przedstaw ionych  w jego obrazach  ludzi 
i k ra jobraz  okolic Toleda. Lecz sposób, w jaki 
przeds taw ia ł  współczesnych sobie H iszpanów , był 
niezależny od tradycji  ówczesnej sztuki h iszpań 
skiej, był ściśle indyw idualny .

Do m ala rs tw a  XVII w ieku,  z jego  włoskim 
»kalomorfizmem«, ja k  go zwie au tor ,  przeistacza
jącym  idealistycznie  w idzianą rzeczywistość,  na 
dającym jej p iękną formę, a »objek tyw nym  prym i
tywizmem« m ala rs tw a  f lamandzkiego, postawił 
El Greco zdaniem au to ra  przywieziony ze W schodu  
»prymitywizm subjek tywny«, współdziałający z po- 
przedniemi.

Mimo że sztuka El G rec ’a nie łączy się z Ka- 
stylją, ani nie wypływ a logicznie z sztuki h iszpań 
skiej, — weszła ona w skład jej dziejów i w yw ar ła  
doniosły w pływ na jej rozwój. Pom ija jąc  bezpo
średnich uczniów G reka z Toledo, w śród  których 
najwybitn ie jszym  zdaje się być T r is tan ,  — El 
Greco w yw ar ł  doniosły w pływ  na Velazqueza. El 
Greco przedstawia  wizje swej duszy, Velazquez 
świat  zew nętrzny .  Mimo tej zasadniczej między 
nimi różnicy zna jdu jem y 11 Velazqueza zapoży
czenia  n iek tórych  m o tyw ów  z dzieł El G rec ’a 
(m ęczeństwo św. Maurycego, a poddanie  Bredy 
w motywie lanc), — portre ty  hr. O rgaza ,  a hr. 
Benavente  i ich zbroje itd.), tak sam o jak  w kolo 
rycie ve lazquezowskich  obrazów, w ich tonach 
szarych i płowych u p a t ry w ać  m ożna  w pływ y El 
Grec'a. W technice zarów no  ja k  i w kolorycie  
wpływy El G rec ’a zaznaczają  się n iety lko u Velaz
queza, ale i u innych malarzy  h iszpańskich  XVII 
wieku .  C ar reña ,  Coella, u Ribery, aż do Goyi 
włącznie i na tem polega najw iększe  znaczenie 
k re teńczyka dla sztuki h iszpańskiej.

Dla tego G reka ,  k re teńczyka,  który  nim do końca 
życia, spędzonego w Toledo, pozostał,  k tóry  obrazy 
swe podpisywał greck iem i li terami,  w greckiem  
brzmieniu  swego nazw iska  D om iniko  T heotoko-  
pulos, n iema miejsca m imo wszystko  w sztuce 
grecko-b izan tyńskie j ,  nie wchodzi on żadną m iarą  
w jej ram y  rozw ojow e i czasowe. J e s t  dla niego 
natom ias t  poczesne miejsce w sztuce hiszpańskie j  
i w sztuce zachodnio  eu rope jsk ie j ,  — miejsce
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zupełnie  odrębne  i w ybitne ,  poprzez różne epoki 
czasu i ewolucji  sztuki.  To zdaje się w ynikać  
z pracy Emilia  H. del Villar,  jak k o lw iek  au to r  
w yraźn ie  tego nie konkre tyzu je .

W szystko,  co o El G rec ’u je s t  do powiedzenia ,  
usiłuje z rea su m o w ać  niemiecki  badacz sztuki 
h iszpańskiej,  A u g u s t  L. M a y e r ,  w swej świeżo 
wydanej  książce »E l  G r e c o «  (K linghard t  et Bier
m ann ,  Berlin 193t ,  z 122 i lustracjami) .

Biografja, przegląd i om ów ien ie  dzieł El G re c a  
obejmują dw a  pierwsze rozdziały  pracy. Biografja 
opiera się na ogłoszonych dotąd  d o k um en tach ,  
w rozdziale o dziełach artysty  usiłuje  au to r  ustalić 
ich chronologję ,  po rów nu je  z sobą obrazy a r ty 
sty o zbliżonej kompozycji  i innych cechach
i w przeglądzie  dzieł El G re c a  snu je  nić ew o 
lucji jego sztuki. Syntezę zawarł  au to r  w rozdziale 
trzecim, za ty tu łow anym : »der Grieche von To 
ledo«.

W niniejszem spraw ozdaniu  podnieść  należy 
to tylko, w czem au to r  jest w sw ych poglądach 
oryginalny, w czem odbiega od poprzedn io  scha 
rakteryzowanych opinij .  Podobn ie  jak  inni,  A. 
L. Mayer podnosi irrac jonalizm  sztuki El G rec ’a, 
nadziemskość o cechach ja k b y  orjen ta lnego  mi
stycyzmu, może pod w pływ em  neopla tonizm u. 
Realnie p rzeds taw ione szczegóły obrazów  El G rec ’a 
są jakby  tylko czemś doczepionem . Wszystko, co 
ziemskie, zdaje się być u niego tylko p o ró w n a 
niem, czy symbolem rzeczy nadziem skich .  Pen- 
dzel El G re c a  uduchaw ia  i usz lache tn ia  wszystko 
w sobie właściwy pate tyczny sposób. Dla osią 
gnięcia tego użył El Greco now ych  zupełnie  w m a 
larstwie  ś rodków  w ypow iedzenia  się, p rzeciw nie  
jak  inni najw ięksi  przedstawicie le  h iszpańskiego 
malars twa (Velazquez, Z u rb a ran ) ,  k tórzy  sp raw om  
boskim dodają  cech ludzkich w sw ych w rodzo 
nych, może rasow ych  sk łonnośc iach  do real izmu.

A. L. Mayer zas tanaw ia  sie nad  pojęciem ma- 
n ieryzmu El G r e c a ,  k tó rem  często się szafuje,
i nad jego s to sunk iem  do włosk ich  i f rancuskich  
malarzy-manierzystów',  z k tórych  sz tuką  spiry-  
tualizm kre teńczyka niema nic wspólnego.  Innym  
problemem je s t  tzw. »gotyk El G rec ’a« (o k tó rym  
mówi Meier-Graefe), a k tórego  pew nych  znam ion  
możnaby u p a t ry w a ć  w os trem  za łam yw an iu  linji,

podkreś lan iu  pew nych  szpiczastości,  dalej w pę
dzie linji ku górze, ich p łom ykow atych  d rgn ie 
niach i m iganiach .  B izantyńskie  naleciałości czy 
tradycje  u pa t ru je  au to r  n ie tylko w tendencjach  
do w ydłużania  postaci,  w sm ukłych  proporcjach  
ciał, lecz i w zam iłowaniu  do ich frontalnego 
przeds taw ienia ,  częstej symetrycznej  budowie 
obrazów', w hieratycznej surowości  p rzeds taw io 
nych na nich świętych, nie mającej nic wspól
nego z słodyczą, j a k a  ożywia świę tych epoki g o 
tyckiej.  Bizantyński  jes t  także um yślny  brak 
perspek tyw y,  umieszczanie  postaci na tle neutral-  
nem i podobne  m ozaikom  akcen tow an ie  w fał
dach szat ostrych świateł  na ich za łam aniach.  
M alars two El Grec a przy całej subtelności i w y 
raf inow aniu  ma cechy ikon bizantyńskich i ich 
siłę p rzekonania .

Zespół barw  w obrazach El G rec ’a ma więcej 
jeszcze nasilenia ja k  u malarzy  włoskich. I tu 
znów wracają  na  myśl bizantyńskie  mozaiki. Barwy 
u El Grec a mają  ja k b y  cechy tw ardośc i  kamienia
i szkła. N erw ow y pędzel jego układa  farby raz 
szeroko, raz w kró tk ich  dotknięc iach z dużą dozą 
dynam iki .  B arw y czyste, n iezmieszane, błyszczą 
jak  klejnoty.  W kolorycie  znać p rzera f inow anie  
spadkobiercy  starej  ku ltury .  Zw rócen ie  uwagi 
na czysto m alarsk ie  walory  dzieł El G rec ’a jes t  
zasługą pracy A. L. Mayera, k tó ra  zresztą  jes t  
j ed y n ą  pochodzącą z najnow szych  czasów, dającą 
obraz całości ar tystycznej indywidualności  i mie j 
sca, jak ie  zajął El Greco w dziejach sztuki,  uw zględ 
n iającą wyniki  badań  nad  nim czasów n a jn o w 
szych.

Prace , k tórych  dotyczy niniejsze spraw ozdanie ,  
posuw ają  i pogłębiają nasze wiadomości o El 
G rec ’u, oświetla ją  w szechstronn ie  jego sztukę, 
na ogół zaś po twierdzają  to co jeszcze w sonecie 
na jego śmierć  w kilku  s łowach ch arak te rys tycz 
nych powiedzia ł  był o nim jego przyjacie l d o m i 
n ikan in  Fray Hortensio  Parav ic ino ,  iż jego o ry 
g ina lność  będą podziwiać  wieki przyszłe , lecz 
naś ladow ać  jej n igdy nie po tra f ią1.

1 Villar s 45.. .  su extrañeza admirarán, no imitaran 
edades.

T a d e u sz  M a ń k o w sk i.
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Z P O G R A N I C Z A  B I Z A N C J U M  

(L itera tura  osta tnich l a t 1)-

I
W  mało której dziedzinie his torji  sztuki badania  

nowszego czasu tak bardzo zmieniły poglądy na 
jej przebieg i jej  istotę, jak  badania  nad sztuką 
b izantyńską, względnie w schodnio  chrześcijańską. 
To, co do s to su n k o w a  n iedaw nego  jeszcze czasu 
było powszechnie  uw ażane za sztukę m ar tw ą ,  
pozbawioną wszelkiego praw dziw ego życia w e w n ę 
t rznego i właściwego rozwoju, okazało się jako  
długi okres  twórczości a r tystycznej ,  niemnie j 
ważny i niemniej charak te rys tyczny  od średn io 
wiecznej sztuki zachodnio-europejskiej,  podlega
jący  niemniej głębokim p raw om  rozwoju i is tot 
nych w ew nę trznych  zmian. I jakko lw iek  życie 
tej sztuki było być może mniej in tensyw ne  od 
życia sztuki zachodniej — co miało swoje powody 
w całej s t ruk tu rze  duchow’ej ku l tu ry  wschodnio- 
chrześc ijańskie j ,  a z drugiej s trony  rola histo 
ryczna Bizancjum w ksz ta ł tow aniu  sztuki ś redn io 
wiecza zachodniego  była znacznie  mniejsza,  an i 
żeli dawniej  przez pewien czas przypuszczano — 
nie zmniejsza to jej znaczenia w całokształcie  
historycznej fizjognomji artystycznej Europy, zwła
szcza jej obszarów  wschodnich  i południowo- 
w schodnich .

Należy jed n ak  odrazu zaznaczyć, że uległo 
zasadniczej zmianie  znaczenie daw nego  okreś 
lenia sztuki b izan tyńsk ie j ;  to określenie  jako  
takie  je s t  nieścisłe i nie jasne, a ponieważ zanadto 
się już  u tarło  i t rudno  je  w yrugow ać  i zastąpić 
przez jak ieś  lepsze, pow inno  być odrazu na po
czątku pow iedziane, jak ie  jes t  jego  właściwe zn a 
czenie. B izancjum to p rzedew szystk iem  K onstan ty 
nopol jako  stolica cesars tw a bizantyńskiego; ale 
sz tuka W schodu  chrześcijańskiego bynajmnie j  nie 
je s t  iden tyczna  ze sztuką, której ogniskiem był 
K onstan tynopol.  Stolica nad Bosforem była co- 
p raw da  wielkiem środowisk iem  twórczem, któ 
rego sz tuka  prom ien iow ała  bardzo daleko i w pew 

1 Obecne sprawozdanie poświęcone jest nowszej lite
raturze o historji sztuki krajów, których twórczość arty
styczna rozwijała się na podstawach, przejętych ze sztuki 
bizantyńskiej, względnie wschodnio - chrześcijańskiej. 
Spróbowałem ująć je w sposób, któryby pozwolił jasno 
zilustrować zagadnienia, stanowiące w chwili obecnej naj
ważniejsze zainteresowania badań naukowych Z powodu 
braku miejsca musiałem jednak materjał podzielić i od 
łożyć do przyszłego zeszytu Przeglądu Hist. Sztuki sprawo
zdanie o literaturze ze sztuki serbskiej, rumuńskiej i ro
syjskiej.

nych okresach  s taw ała  się popros tu  sz tuką  pań 
s tw ow ą, — ale obok tego c e n t ru m  is tniały centra  
inne, których tw órczość  ar tys tyczna  poruszała 
się w odm iennych  k ie ru n k ach  i płaszczyznach, 
w yras ta ła  z odm iennych  tradycyj i była odbiciem 
ar tys tycznem  różnych s t ru k tu r  duchow ych .  Jeżeli 
np. z jednej  s t rony  można w praw dzie  mówić
o sztuce b izantyńskiej ja k o  o sztuce stolicy i jej 
p rom ien iow an iu  we wszystkich epokach  istn ienia  
cesars tw a  wschodnio-rzym skiego ,  to z drugiej  
s trony nie p ok ryw ają  się z tein pojęciem fazy 
sztuki i tradycje,  widoczne w zabytkach  Azji Mniej
szej, Syrji , Mezopotamji ,  Armenji ,  Grecji  oraz 
k ra jów  bałkańskich  i E uropy  wschodnie j .  Mówiąc 
więc o sz tuce bizantyńskiej ,  czyli w schodnio-chrześ- 
c ijańskie j,  należy zawsze odróżnić  sz tukę  samego 
Bizancjum od pozostałej sztuki wschodnio-chrześ-  
cijańskiej.

Do najważnie jszych zagadnień ,  jak ie  nasuw ają  
badania  nad całym tym okresem  sztuki ,  należą 
z na tu ry  rzeczy kwestje ,  związane  z najbardzie j  
g ru n to w n em i zm ianam i,  k tóre  można zauw ażyć 
w jej dziejach. Pod niejednym względem stanowi 
wciąż jeszcze kwestję  o tw artą  geneza sztuki bizan
tyńskiej.  Jeżeli bowiem z jednej  s t rony  zdaje 
się być już całkiem ustalony ch a ra k te r  jej po 
czątków i można śmiało przypuszczać, że e w e n 
tua lne  nowe odkrycia  nie zdołają zasadniczo 
zmienić  naszych poglądów na pierwszy  okres  jej 
rozkwitu ,  to jednak  z drugiej  s t rony  nie jes t  jesz 
cze bezsprzecznie jasny udział poszczególnych pier 
w ias tków  tradycyjnych  w jej pow stan iu  i sporną  
wydaje  się być wciąż jeszcze w łaśc iw a  rola 
h istoryczna sztuki Rzymu oraz jego  s tosunek  do 
sztuki hellenis tycznej;  sporne  jest  pochodzenie  
poszczególnych form, zwłaszcza a rch i tek ton icz 
nych, nie jasne  je s t  miejsce, k tóre  w tem wszyst- 
kiem zajm ują  poszczególne kra je  wschodnie ,  n ie 
jasna  jes t  rola  Persji ,  nie jes t  jeszcze dosta tecz 
nie w ytłum aczone  znaczenie  p ie rw ias tku  sztuki 
barbarzyńskie j ,  k tóry  już  w tej epoce w sz tuce 
b izantyńskiej n iew ątp liw ie  is tnieje . A oprócz tego 
nie należy zapom nieć  i o tem, że znam y w łaśc i 
wie tylko fragm enty  tej sztuki ,  że o tw ar te  są 
w'ciąż jeszcze liczne kw est je  ikonograficzne, że 
poza nielicznemi w yją tkam i n ieznane  są nam  
naw et  najs tarsze  i lustracje  Biblji.

Z chwilą ,  gdy islam opan o w u je  w schodn ie  p ro 
wincje  bizantyńskie ,  k rąg  tej sztuki zacieśnia się. 
Niema już  w tedy  m ow y o rozkw icie  ch rześc i jań 
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skiej sztuki m o n u m en ta ln e j  ani  w  Syrji  i Mezo- 
potamji  (zach.), ani w Egipcie , jak k o lw iek  sztuka 
chrześc ijańska ,  chociaż w bardzo zmnie jszonych 
rozm iarach ,  tam nadal  istnieje. Jak i  je s t  s tosu 
nek  tej sztuki do  pozostałych k ra jó w  w schodnich  
chrześc ijańsk ich ,  a przedew szystk iem  — gdzie 
podziały7 się silne tradyc je  i w pływ y, k tóre  dotąd 
s tam tąd  wychodziły  i zdają  się w  epoce znacznie 
późniejszej znow u wrystępow ać  w Bizancjum? — 
W ystąp ien ie  is lamu zbliża się czasow'o z now ym  
okresem historji  b izantyńskiej:  z epoką obrazo- 
burs tw a ,  k tóra  oznacza zupełnie  now y k ierunek  
w sztuce religijnej.  Ikonoklazm  co praw da  nie 
zwyciężył, ale gdy się jego okres  skończył,  obli 
cze artystyczne  Bizancjum jes t  inne, — gdzie są 
jego źródła i co stało się z tradyc jam i przedi- 
konoklastycznemi ?

W nowej epoce rozkwitu  Bizancjum sztuka już  
nie je s t  jednolita;  ograniczając się n aw et  do sa 
mego m alars twa,  ła two można s tw ierdzić  wr niem 
różne k ierunki s ty listyczne i ikonograficzne. Obok 
stylu antykizującego akadem izm u  da się z a u w a 
żyć ujęcie pełne patosu, zbliżającego się do cze
goś w' rodzaju »baroku«, obok  sztuki oficjalnej 
p rąd  odm ienny,  »ludowy«, — obok ikonografji  
konstan tynopoli tańsk ie j  z jawia ją  się p ierw ias tk i ,  
w yrosłe  z innych  tradycyj,  p ra w dopodobn ie  ba r 
dzo starych. Skąd  to wszystko  pow s ta ło ?  A rch i 
tek tura  rów'nież je s t  z różnicow ana ,  przyczem 
nie ulega wątpliwości,  że jej fo rm y nie szerzą 
się tylko ze stolicy, lecz że coraz bardziej w z ra 
sta znaczenie  innych  ognisk , m. i. zwłaszcza 
Armenji . J a k i  j e s t  s to su n ek  tych ognisk  do Bi
zancjum i odw ro tn ie?

Najc iekawszem, a n iezm ie rn ie  w ażnem  jes t  jed 
nak  dalsze zagadnien ie .  Gdy' po rozbiciu cesar 
s twa b izan tyńskiego  w r. 1204 przez k rzyżow ców  
przychodzi w  drugie j  połowie XIII w . do p o n o w 
nego w skrzeszen ia  p ań s tw a ,  przeżywa Bizancjum 
w XIV w.,  za dynastj i  Pa leo logów , jeszcze jeden  
rozkwit swej kultury' i zarazem  sz tuki ,  a to tem 
bardziej znam ienny ,  że posiada  on dużo cech, zbli
żonych do ów czesnego  rozkw itu  sztuki we W ło 
szech. J a k i  je s t  s to su n ek  tej sztuki do sztuki 
w łoskiej? Czy sz tuka  epoki Peleologów oznacza 
niezależne odrodzen ie  sztuki bizantymskiej i czy 
w niej,  w zg lędn ie  w jej t radyc jach ,  pochodzących  
jeszcze z XII i XIII  w .,  należy dopa tryw ać  się 
w łaśc iw ego począ tku  ren esan su  sztuki eu rope j 
skiej,  czy też sp ra w a  m a  się odw ro tn ie  i Bizan
c jum  zależne je s t  od W łoch?  A jaki  je s t  wogóle  
s to su n e k  B izanc jum  do W łoch  i czem jes t  w swej 
istocie  b izan tyńska  sz tuka  ś redn iow ieczna  w e  W ło 

szech: w W enecji ,  w e Włoszech po łudn iow ych
i na Sycylji?  J a k a  była jej rola w ksz ta ł towaniu  
się sztuki t recen ta?  Czem jes t  m a n i e r a  g r e c a ,
0 której  mówi Vasar i?  J a k a  jes t  rola  Wenecji
1 Włoch w’ późniejszem m ala rs tw ie  b izan tyńskiem , 
zwłaszcza w m alars tw ie  ikon?

Tem  sam em  poruszam y 'już  dalsze kwestje ,  w ch o 
dzące w zakres  his torj i sztuki bizantyńskiej ,  a m ia 
nowicie  zagadnien ia  jej p rom ien iow ania  na inne 
kraje, nie tyle na kra je  zachodnie ,  gdyż je s t  to 
pytanie  innego rodzaju ,  ile na kraje,  które  Bizan
cjum, u trac iw szy  swoje  prow inc je  wschodnie  
na rzecz is lamu, pozyskało w  Europie ,  jeżeli nie 
politycznie , to p rzynajm nie j  kulturaln ie .  Są to 
kra je  ba łkańskie  i Rosja. W połowie pierwszego 
tysiąclecia kra je  ba łkańsk ie  zaludniają  się nowemi 
narodam i i, pomijając  ju ż  falę w ędrów ki  ludów, 
k tóra  n iew ątp liw ie  musiała  zostawić swoje ślady', 
z jawiają  się i na stale osiedlają  się tu w g ran i 
cach cesars tw a plemiona s łowiańskie  i turkota-  
tarscy Bułgarzy, którzy zlewają się później z lud 
nością s łow iańską .  Chrystianizacja  zdobyrwa te 
narody  dla  obrządku  i ku ltury  b izantyńskiej,  a to 
sam o pow tarza  się na obszarach  dzisiejszej Ru- 
m unji  i na całej Rusi.  J e s t  to n iew ątp liw ie  jedna  
z na jw iększych  misyj dziejowrych, k tóre  Bizan
cjum wr ciągu sw'ego istnienia w'ykonało, — ja k  
przedstaw ia  się ona w dziedzinie  sz tuk i?  O j a 
kiejś  sztuce m onum en ta lne j  u tych n a rodów  przed 
ich chry'stjanizacją  m ów ić  nie m ożna, — brak  
nam  zupełnie  zabytków; tylko p ie rw otn i  Buł
garzy  p rzyw ożą do sw'ej nowej ojczyzny' formy' 
m o n u m e n ta ln e ,  copraw’da nie własne, lecz prze 
ję te  ze sztuki sasanidzko-perskie j .  Pow sta je  j e d 
nak  pytanie ,  z k tórych  środow isk  przechodziła 
do tych na ro d ó w  sz tuka  »bizantyńska« i jak iem i 
ona chodziła d rogam i?  Zagadnien ie  to nie ogra 
nicza się je d n a k  do s tw ierdzen ia  takiej czy innej 
zależności k ra jó w  słowiańskich  od B izancjum, 
lecz jes t  znacznie  bardziej skom plikow ane .  Z bie
giem bow iem  rozw ojów  polityczno - i kościelno- 
dz ie jowych kw est ja  s tosunków’ m iędzynarodo 
wych w tej części Europy' a razem z nią także 
stosunków' a r tys tycznych  staje się coraz bardziej 
zawiłą;  obok  stolicy, K ons tan tynopo la ,  stają S a 
loniki i O chr ida ,  z drugiej  s t rony  góra  Athos ze 
swoją  sz tuką  klasz torną ,  z trzeciej Kaukaz  ze 
sz tuką  o rm iań sk ą  i g ruz ińską .  A dalej: dla całych 
okresów' na teren ie  ściśle b izan tyńskim  nie po 
s iadam y wogóle żadnych  albo p raw ie  żadnyrch za 
bytków', a dotyczy to nieraz  okresów' bardzo 
w ażnych ,  j a k  np. w. XIII i XIV; zachow'ały się 
one na to m ias t  poza g ran icam i Bizancjum , w  Ma-
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cedonji,  Serbji ,  Bułgarji  i w Rosji, — tak, że dzi
siaj, ażeby móc m ów ić  o sztuce bizantyńskiej ,  na 
leży uwzględniać  odkrycia  i badania  nad sztuką 
w kra jach sąsiednich. Pom ija jąc  jed n a k  naw et  to, 
że sztuka b izan tyńska ,  po przekroczen iu  swoich 
p ie rw otnych  gran ic  geograficznych, w nowych 
środow iskach  z na tu ry  rzeczy musiała  bardzo 
wcześnie ulegać mniej lub więcej głębokim zmia
nom, zwłaszcza począwszy od chwili , gdy zaczęli 
ją  w y k onyw ać  artyści rodzimi,  by odtąd s tano 
wić osobną jej gałąź, — nie należy zapominać 
jeszcze o jed n y m  fakcie h is torycznym. Osta teczny 
upadek  Konstan tynopola  w XV w. oznacza także 
koniec sztuki b izantyńskiej  w sam em  Bizancjum; 
sz tuka  ta w praw dzie  jeszcze nadal istniała , ale 
ponieważ zabrak ło  jej szerszego podłoża i pod
s taw  życiowych, zm anierow ała  się, zesztywniała
i zamieniła się na szab lonow e pow tarzanie  t rady 
cyjnych form, k tóre  zostały uznane za kanoniczne. 
W  kra jach ,  będących pod panow an iem  tureckiem , 
mogła żyć bez przeszkody właściwie tylko w kla 
sztorach; a rozum ie  się, że tam , gdzie miejsce d a w 
nego K onstan tynopo la  zajęła ja k o  wzór  święta 
góra  asce tów  i anachore tów , Athos, nie mogło 
ju ż  być m ow y o żadnem  głębszem odrodzeniu  
daw nej  świetności b izantyńskiej .  Natomiast gdzie 
indziej,  zwłaszcza w Rosji, gdzie już przedtem — 
pom im o przepotężnych w p ływ ów  bizantyńskich — 
w ytw orzy ły  się now e  formy artystyczne , w zupeł
ności odpow iadające  umysłowości  i psychice ro 
dzimej, upadek  Konstan tynopola  bynajmniej nie 
wiąże się z upadk iem  sztuki; wręcz przeciwnie,  
gdyż sztuka religijna w starej Rosji, jak a  wyrosła 
na podstaw ach  bizantyńskich , miała jeszcze pół- 
t rzecia  w ieku  życia przed sobą. Umarła  ona do 
piero wtedy, gdy um arła  także stara  Ruś, t. j. 
gdy zokcydentow ało  się społeczeństwo rosyjskie
i s tara  sz tuka  przestała być wyrazem ar tystycz 
nym jego życia i dążeń.

T ak  więc zagadnienia  historji  sztuki b izan tyń 
skiej obe jm ują  ogrom ny  okres  czasu i przestrzeni.  
Zaczynają  się w epoce późnej s tarożytności,  gdy 
w wielkich cen trach  hellenistycznych w Rzymie
i na W schodzie  s taw iane  są mocne podwaliny 
pod budow ę poli tyczną, religijną i ku l tura lną ,  
której ogniskiem miał zostać Konstan tynopol — 
a kończą się w epoce Szym ona Uszakowa i jesz
cze później,  jeżeli brać pod uwagę to, co po t rady 
cjach sztuki b izantyńskiej pozostało w żywej sztuce 
ludowej.

Poniżej zestawiam szereg now szych  prac  z tej 
dziedziny, z k tórych wszystkie pośrednio  lub bez

pośrednio  rzucają  światło  na kw est je  powyżej 
w ym ienione .

II

Niejako do »prehistorji« sztuki b izantyńskiej 
należy tem at  książki F  r. B u l i ć  i Lj .  K a r a n i  a n, 
Palaća cara D ioklecijana u Splitu, Zagrzeb, 1927 
( także w języku  n iem ieckim  p. t. Kaiser Diokle- 
tians P a last in Split, Zagrzeb, 1927, gdzie jest  
jed n a k  opuszczony ap a ra t  naukow y).  — Litera tura
0 pałacu cesarza Dioklecjana jes t  cop raw da  bar 
dzo obszerna; pomijając  n aw et  dzieła starsze, 
począwszy od XVI w.,  is tnieją  m o n u m en ta ln e  
publikacje  N iem anna  (1910) i Zeil le ra-Hebrarda  
(1912) oraz cały szereg  prac, w  których  ten za
bytek epoki cesarskiej  obszernie  je s t  om aw iany  
ja k o  p u n k t  wyjścia  celem ustalenia  pochodzenia
1 genezy sztuki wczesnego średniowiecza ,  je j a rch i 
tek tu ry  i form zdobniczych. Brak  było jednak  
ła tw o dostępnej książki,  w której cały dorobek  
n a ukow y  byłby zebrany i gdzieby w ten sposób uła 
twione były dalsze badania  nad zaby tk iem . Tego 
właśnie  dokonał  Mgr. B u l i ć ,  wielce zasłużony ba 
dacz starożytności da lm atyńsk ich ,  k tó ry  w tej 
książce podaje szczegółowo cały m a te r ja ł  h is to 
ryczny i archeologiczny, dotyczący pałacu oraz jego 
późniejszych losów aż do dnia  dzisie jszego. Z tego 
zestawienia,  pisanego eon am ore ,  co jes t  zresztą  zro 
zumiałe  u człowieka, który  całe swoje długie  życie 
w dużej mierze poświęcił  właśnie  badaniu  i r a to w a 
niu od zagłady tej rzymskiej budowli ,  w yras ta  nie- 
tylko sam pałac w  swojej p ierw otnej  postaci,  lecz 
także podłoże epoki wraz z cesarzem. O m aw ia jąc  
zaś dzieje pałacu w epokach  późniejszych, p rowadzi  
au to r  czyteln ika do w szystk ich  zabytków , n ag ro 
m adzonych  w tern miejscu w ciągu w ieku  i po 
daje  w ten sposób n iezm iern ie  c iekaw y obraz 
pow staw an ia  k u l tu ry  i sztuki średniowiecznej
i renesansow ej w Splicie i Dalmacji .  — W  związku 
ze sztuką b izan tyńską  polega jed n a k  znaczenie  pa 
łacu Dioklecjana na tem, że je s t  on je d y n y m  za
chow anym  pałacem cesarsk im  z późnej epoki cesar 
skiej, a ponieważ opisy n iezachow anych  na js ta r 
szych pałaców cesarsk ich  w K onstan tynopo lu  w sk a 
zują na analogje  z zabytk iem  d a lm atyńsk im ,  m o 
żna w nim z pełnem  p raw em  d o p a try w ać  się p ro to 
typu wczesnobizantyńskie j  a rc h i tek tu ry  pałaco 
wej. Dlatego też w om aw iane j  książce zaciekaw ia  
p rzedew szystk iem  rozdział,  nap isany  przez K a 
r a n i a  n a ,  p. t. »Pałac Dioklecjana w historji  
sztuki«. W a rch i tek tu rze  tego pałacu, czyli raczej 
willi ob ronnej ,  gdzie  typ  willi połączony jes t
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z typem  obozu (castrum), w ystępuje  szereg ch a ra k 
te rys tycznych  form, k tóre  spow odow ały ,  że do 
pa t ry w an o  się w’ tej budowli  »głazu granicznego 
w historji  sztuki z epoki jej  przejścia ze W schodu 
na Zachód« (Strzygow’ski): p rzedew szystk iem  już  
w spom niane  połączenie rzu tu  obozu z p lanem  willi, 
ulice otoczone po r tykam i,  przyczem nad k o lu m 
nami zjawiają się arch iw olty  zam iast  a rch i t raw ów , 
m auzoleum  w kształcie  ok togonu  z o tw ar tem  obej 
ściem, rozcz łonkow ana  i jednolic ie  sk o m p o n o w a n a  
fasada b ram y »Porta  aurea«, gdzie z jawiają  się 
ślepe a rkady ,  łuk  odciążający i konsole  z ko lu 
m ienkam i,  — a dalej now e formy kapiteli  i d eko 
racji rzeźbionej.  K aram an  p rzeprow adza  drob iaz 
gową analizę wszystkich e lem entów  tego bu d o w 
nic twa i całego gm achu,  s tw ierdza  analogje  
w ówczesnem i s tarszem  budow nic tw ie  rzym- 
skiem i hellenistycznem, odrzuca wszelkie sk ra jne  
hipotezy o wschodniem, t. j. zwłaszcza syry jsk iem  
pochodzeniu a rch i tek tu ry  pałacu splickiego (nie 
przysta je  również na jego małoazja tyckie  cechy, 
jak ie  m niem ał  s twierdzić  Edm. W eigand)  i zbliża 
się jeszcze najbardziej  do w y w o d ó w  K. M. Svo- 
body (Römische und rom anische  Paläste), chociaż 
odbiega od owego w szczegółach, — dochodząc 
do ogólnego w niosku ,  że pałac Dioklecjana jest  
typowym  gm achem  an tycznym , ch a rak te rys tycz 
nym dla ostatn iej fazy a rc h i tek tu ry  starożytnej ,  
zbudow any przez a rch i tek tó w  z hellen is tycznych  
części imperjum . Można oczywiście zgodzić się 
na takie ostateczne sfo rm ułow an ie  określen ia  typu 
pałacu Dioklecjana, — ale z drugie j  s t rony  nie 
ulega kwestji , że rezu lta t  ten  j e d n a k  za mało  je s t  
określony. P rzyczynę  widzę j e d n a k  nie w myl- 
nem p rzeprow adzen iu  analizy, lecz w tem, że 
pojęcia, k tórem i o p e ru je m y  w tym  okres ie  póź
nej s tarożytności,  są jeszcze zbyt mało  sp recy 
zowane.

Tem at  nas tępnej  g ru p y  prac  s tanow ią  zagad
nienia, związane  z zaby tkam i najstarszej p rzed 
chrześcijańskiej sz tuki bułgarskie j ;  nie należą one 
coprawda do zak resu  sztuki b izan tyńskie j ,  ale 
rzucają tak wiele  świa tła  na początki ś redn iow ie 
cza w tej części Eu ropy ,  że w  zw iązku  ze sz tuką  
wschodnio-chi ześc i jańską  nie mogą być po m i 
nięte. P o n iew aż  o n iek tó rych  publikacjach ,  do 
tyczących tego ok re su  ku l tu ry  bu łgarsk ie j ,  p isa 
łem już  na in n em  miejscu  l), m ogę się tutaj o g ra 
niczyć do na jw ażn ie jszych  tylko rezu lta tów , jak ie  
wydały  badan ia  os ta tn ich  lat. W  zw iązku  z po- 
zostałemi na js ta rszem i zaby tkam i bu łga rsk iem i na-

‘) Ob. Przegląd Współczesny, nr 46—47, 1926.

biera znaczenia  ozdoba złotnicza, odkry ta  w  r. 1926 
podczas w ykopal isk  w Madarze i opub l ikow ana  
przez K r .  M i j a t e w a  (Staroblgarski zla ten  na kit 
ot Madara. lzwestija  na Big. Archeol.  Inst . ,  IV, 
1927, str.  14—26). F o rm y  i m otyw y dekoracy jne  
przedm iotów, z k tórych  ozdoba jes t  złożona, wy
kazują  na jw iększe  p ok rew ieńs tw o  z analogicz- 
nerni p rzedm io tam i z Keszthely na W ęgrzech
i z n iek tórem i częściami ska rbu  a lbańskiego, o p u 
b likow anego przez S trzygowskiego, a sprzączka jest  
identyczna ze sprzączką z N a g y - S z e n t - Miklós; 
przedm ioty  pochodzą więc n iewątp liw ie  także 
z VIII — IX w. O rn a m e n ty k a  je s t  podobna  do b a rw 
nej o rn am en ty k i  irańskiej  i b izantyńskiej,  ale in 
k ru s to w an e  części zielone świadczą że nie może 
być m ow y o bezpośredniem  kopjow aniu  wzorów 
bizan tyńskich .  Różne techniki emaljowe, ró w n o 
cześnie  obok siebie zastosowane,  każą autorowi,  
przypuścić ,  że są to w yroby  tu rańsk ich  Prabułga-  
rów  którzy — z pow odów  his torycznych i geo
graficznych — byli jedyn ie  w stanie  te różne tech 
nik i przejąć, a w  VIII i IX w. n iewątp liw ie  za
mieszkiwali  okolice Madary.

Ozdoba jes t  więc tylko jednym  z dalszych 
dow odów  tego, że Bułgarzy przywieźli do swej 
now'ej ojczyzny z sobą form y sztuki, w  której 
są w yraźnie  widoczne dalsze p ierwiastk i  sztuki 
persko-sasanidzkiej .  P ow sta je  jed n a k  kwestja ,  j a k  
było to możliwe. P róbu je  ją  rozwiązać A. P r o t i c z  
w' rozpraw ie  p. t. Sasan idzka  tradycja arty
styczna u Prabułgaróii) (Sasan idska ta  chudo- 
żestwena tradicija  u Prab lgar i t je ,  lzw esti ja  na  Big. 
Archeol.  Inst.  IV, 1927, str. 211—235). W edług  
niego szybkie  rozpow szechnien ie  sztuki b izan tyń 
skiej w' IX w. i jej rozkw it  w XIII  i XIV w. może 
być zrozumiały  tylko, jeżeli się zważy, j a k  silne
i d a w n e  ju ż  były t radycje  ar tys tyczne  sztuki sa- 
sanidzkiej ,  k tóre  Bułgarzy przywieźli z sobą na 
Bałkany  i k tó re  przem ówiły  już  na początku 
IX w. w całym szeregu m onu m en ta ln y ch  zabyt
ków, w pałacu pierwszej stolicy Aboba-Pliska,  
w reljefie skalny'm w' Madarze, w  w yro b ach  złot
niczych sk a rb u  z Nagy-Szent-Miklós, a naw e t  
jeszcze nieco późnie j,  ju ż  w epoce chrześc i jań 
skiej, — gdyż wielka bazylika wr Aboba-Pliska 
k o n ty n u u je  t radycję  sasan idzką  tamtejszego pa 
łacu. Idea,  k tórą  w yraża ją  pałace i reljefy skalne  
persk ie  i bułgarskie ,  jes t ,  w ed ług  Proticza ,  ta 
sa m a :  są to kon s t ru k c je  reprezentacy jne ,  s ławiące 
potęgę pańs tw a ,  a zwłaszcza w reljefie jego władcę, 
c h an a ;  a rów nocześn ie  reljef ten p rzedstaw ia  
w a lkę  zła z dob rem  w postaci walki  k ró la -chana  
ze lw am i lub zw ierzętam i fan tas tycznem i.  Ana-
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logje między pałacami bu łgarsk iem i a sasanidz- 
kiemi są zupełne i obejm ują  poczęści naw et  ma- 
te rja ł  kons trukcy jny ,  ale między skalnym  reljefem 
m adarsk im  a reljefami perskiemi is tnieją jednak  
różnice;  reljef jes t  mniej w ysoko wyciosany, 
a i m otyw  je s t  odm ienny.  A utor  t łumaczy te róż
nice tem, że reljef bułgarski  został skop jow any  
z ozdoby jak iegoś  złotego naczynia  w rodzaju waz 
ze sk a rb u  z Nagy-Szent-Miklós, gdzie również 
dopa tru je  się jako idei przewodniej walki i zwy
cięstwa dobrego  nad złem, a pod względem for
m alnym  e lem entów  hellenistycznych zasym ilowa
nych  przez tradycję  sasanidzką .  — Nie ulega 
wątpliwości,  że spostrzeżenia Proticza są bardzo 
cenne i ważne, lecz nie rozwiązują  one całkowicie 
kwestji ,  ja k ą  drogą te tradycje  dotarły  do starych 
B ułgarów , zwłaszcza gdy się bierze pod uwagę, 
że np. jeździec m adarsk i  pow sta ł  w epoce, gdy 
w samej Persji  sz tuka  sasanidzka  ju ż  należała  do 
przeszłości.

Nieco wyraźniej odpow iada  na te pytania Kr. 
M i j a  t e  w w rozpraw ie  o Jeźdźcu  m adarskim  
(M adarskija t  konn ik ,  Izwesti ja  na Big. Archeol. 
Inst .  V, 1929, str .  90—126). Na podstawie dro 
biazgowej analizy zabytku, w której podkreśla  
fakt, że ta symboliczna kompozycja  zawiera  j e d 
nak  także e lem enty  natura l is tyczne ,  odrzuca 
wszystkie  dawnie jsze  hipotezy. O bezpośrednim 
związku  genetycznym  między sasanidzkiemi re
ljefami skalnem i a zabytkiem m adarsk im  już  dla
tego nie może być mowy, że tam te  wszystkie 
należą do 111 w. po C hr .  i tylko jeden z nich 
w Tak-i-bostan  odnosi się do r. 620, gdy tym 
czasem zabytek  bułgarski pow sta ł  dopiero  w IX w., 
pomija jąc  n aw et  wielką przestrzeń, dzielącą Buł
garów  od państw a ,  k tóre  w tedy naw et  ju ż  więcej 
nie is tn iało . Podob ieńs tw o  więc ze sz tuką sasa 
nidzką pow inno  być inaczej wytłum aczone,  a wy
tłum aczyć należy przedewszystk iem, z jak ich  po
w odów  Bułgarzy, którzy w czasach, gdy sąsiado
wali z Persam i,  n iew ątp liw ie  podlegali w pływ om  
ich sztuki, mogli zachować jej tradycje  w formach 
m o num en ta lnych  aż do IX w. Szczegółowy roz
biór  form zabytku  wykazuje ,  że reljef nie jes t  
naś ladow nic tw em  dalekich czasów sasanidzkich, 
lecz że p rzedstaw iony  jes t  rzeczywisty jeździec 
bułgarski,  ponieważ wszystkie szczegóły ubioru  
jeźdźca, zbroi konia  i broni od twarzają  ch a ra k 
terystyczne  rysy bułgarskie ,  przywiezione z pra- 
ojczyzny na Bałkany, a oprócz tego brak m oty 
wów sasanidzkich, typowych dla perskich  reljefów
i s reb rnych  waz. Mamy więc do czynienia z u tw o 
rem bu łgarsk im , z jed n y m  z zachow anych  zabyt

ków samodzielnej sztuki bu łgarsk ie j ,  a więc ze 
sz tuką im por tow aną ,  nie z dziełem obcych a r ty 
stów. Że taka samodzie lna  sz tuka  bu łga rska  rze 
czywiście  is tniała,  uw aża  Mijatew za więcej niż 
praw dopodobne ,  jeżeli się bierze pod uw agę  po
li tyczny i ku l tu ra lny  rozwój Bułgarji  w począt
kach IX w. Pon iew aż  jed n a k  wszystko to razem 
wzięte  wciąż jeszcze nie rozwiązuje  kwestji ,  skąd 
się ta sztuka naraz  zjawiła w ciągu IX w. u Buł
garów , którzy w w a ru n k ach ,  w  jak ich  żyli w swej 
pierwotnej  ojczyźnie, nie mogli s tw arzać  żadnej 
sztuki m onum en ta lne j ,  — próbu je  a u to r  oświetl ić  
sp raw ę  zapomocą w ytłum aczen ia  idei, w zabytku 
m adarsk im  przedstawionej .  I tu również  różni 
się od swoich poprzedn ików . T łum aczen ie  P ro 
ticza uw aża  za mylne , ponieważ zabity lew u stóp 
jeźdźca (a lew jes t  w pojęciach irańskich  s y m 
bolem słońca, ognia  i dobrego) nie może być 
zwyciężonem złem. Rów nież zabytek nie jest ,  jak  
to twierdził  Feher,  pom nik iem  nag robnym , zwią
zanym z kultem  przodków . Ten kult  u B ułgarów  
jako  11 na rodu  turko-ta ta rsk iego  w praw dz ie  ist
niał;  zachowały  się na wet jego d o k u m e n ty  w po 
staci ko lum n, k tóre  chan  O m u r tag  postawił  swoim  
wodzom, a oprócz tego dwa zabytki jeszcze cen
niejsze: dw a posągi w postaci t. zw. bab k a m ien 
nych, odkry te  w 1927 r. n iedaleko Aboba-Pliska.  
Ale z temi wszystkiemi zabytkam i,  w których  
śmiało  można się dopa tryw ać  resztek  p rabułgar-  
skiej sztuki narodow ej ,  przywiezionej z praoj- 
czyzny, sz tuka  reljefu m adarsk iego  niema nic 
wspólnego. Ta ostatn ia  należy do sztuki oficjal
nej, k tóra  została  s tw orzona  w IX w., a jeździec 
m adarsk i  jes t  właśnie  w yrazem  k o n k re tn y m  wznio 
słej idei Bułgarów o władzy ich chanów . Tę ideę 
przejęli oni podczas swego pobytu  w Rosji po
łudniowej od ¿swoich sąs iadów  irańsk ich ,  gdzie 
już  d aw n o  bywała p rzeds taw iana  w' scenach  ry 
tua lnych  na zabytkach  scytyjskich , sa rm ack ich
i persko-sasan idzkich ;  póki byli oni koczow ni 
kami, nie mogli jej  p rzedstaw iać  w fo rm ach  m o
num enta lnych .  Dochodziła ona do w yrazu  tylko 
w sztuce m in ja tu row ej ,  - r zy b ie ra jąc  s topniow o 
wygląd nieco zm ien iony :  władca irański ,  a d o ru 
jący  gestem ręki bóstwo, stał  się chanem  buł
garsk im , który  już  o trzym ał  z nieba czarę — sy m 
bol swej władzy; a z tem p rzeds taw ien iem  złą
czyły się także jeszcze m otyw y kró lew skiego  
polowania  na lwy, k tóre  ze sztuki perskiej przeszły 
także do sztuki bizantyńskie j ,  a z k tó r e m i  mogli się 
Bułgarzy IX w. zapoznać także na tk a n in ach  bi
zan tyńskich ,  bardzo przez nich cenionych.

Te całkiem n ieoczekiw ane wschodnie  rysy n a j 



R E C E N Z J E  I S P R A W O Z D A N I A 45

starszej sz tuki bułgarskiej ,  s tanow iące  taki w y 
ją tek  w ówczesnej sztuce na  obszarach  Europy ,  
nie zn ikają  j e d n a k  całkowicie  naw'et wtedy, gdy 
Bułgarja  staje się już  p ańs tw em  chrześc ijańskiem
i s łow iańskiem . W b re w  wszelkim przypuszcze
niom, ja k o b y  chrys t jan izac ja  Bułgarji  przez Bi
zancjum spow odow ała odrazu także b izantynizację  
religijnej sztuki bu łgarsk ie j ,  odkrycia  osta tnich 
lat wykazują ,  że tak  wcale  nie było. W ykopaliska  
na miejscu pierwszej chrześcijańskiej  stolicy buł 
garskiej,  P res law ,  i w jej okolicy wydały n ie 
zmiernie  c iekawe wynik i .  Ju ż  w r. 1909 zostały 
w wiosce Patle jna odk ry te  ru iny  klasz toru  św. 
Pante le jm ona w raz  z kościółkiem, pochodzące 
z końca IX lub początku  X w. B udow a  sama nie 
przedstawia nic nadzwyczajnego, na tom ias t  n ie 
zwykła była ozdoba kościoła, o p racow ana  przez
A. G r a b a r a  (Recherches sur les influences orien
tales dans l ’a rt balkanique, Paryż ,  1928, str. 
1—55). F ragm enty  rzeźby dekoracyjnej  na  kapi 
telach, gzymsach i karnizach w ykazu ją  obok 
m otyw ów  hellenistycznych cały szereg m otyw ów  
m ezopotamskich  o form ach  sasan idzkich .  Najcie 
kawsze zaś jest ,  że ściany w nę trza  były ozdobione 
m. i. także płytami fa jansowymi,  zawiera jącemi 
m otyw y rośl inne i zwierzęce, p rzew ażnie  również  
sasanidzkie;  a j a k  w idać  z n iek tó rych  fragm en 
tów', znajdowały  się między niemi także całe ikony 
fajansowe, zjawisko zupełn ie  niezwykłe ,  które 
znowu można sobie w y t łum aczyć  tylko w'pływami 
tradycyj sztuki persko-sasanidzkie j  ; i znow u je s t  
zastanawiające to, że te  tradycje ,  tym  razem chrze 
ścijańskie, u trzym ały  się na  obszarach  bułgarsk ich  
w epoce, gdy w samej Pers j i  technika  ściennej 
dekoracji  fa jansowej już  d a w n o  służyła is lamowi, 
a przez chrześcijan była używ ana  tylko jeszcze 
w Armenji  i Gruzji .  Nic więc dziwnego,  że Gra- 
bar  uw aża  ce ram ikę  z P a t le jny  za ważny zabytek  
nietylko sztuki s ta robu łgarsk ie j ,  lecz za dok u m en t ,  
rzucający c iekaw e  światło  na  gałąź sztuki chrze 
ścijan m ezopo tam sk ich  i i rańsk ich ,  o której  do 
tychczas z pow odu  b rak u  zaby tków  nie mieliśmy 
jasnego w yobrażen ia .

Największą  zaś n iespodz ianką  było odkrycie  
wśród sam ych  ru in  P re s la w a  resz tek  kościoła  
z końca IX lub z początku  X w., k tóry  jes t  wśród  
wszystk ich  zn anych  kościołów ś redn iow iecznych  
zupełnie  o d osobn iony  (Kr. M i j a t e w ,  Die Rund- 
kirche von Preslav, Byzant.  Zeitschrif t ,  XXX, 
1929/30, str. 56i —567). J e s t  to ty p o w a  świątynia  
cen t ra lna ,  k tó ra  była n iew ątp l iw ie  p rzyk ry ta  ko
pułą ,  sk łada jąca  się z p raw ie  kw ad ra to w eg o  a tr jum , 
z p ro s to k ą tn eg o  na r tek su ,  o toczonego d w iem a  w ie 

żami,  i z samej okrągłej św ią tyn i-dodekakonchu
o eksedrach ,  n azew ną trz  poligonalnych, naw ew - 
nątrz  okrąg łych ,  w zm ocnionych  zapomocą szkarp, 
przyczem we w nę trzu  przed każdą szkarpą  
znajduje  się m a rm u ro w a  ko lum na.  Takie  same 
w nęki-eksedry  w raz  z ko lum nam i otaczają także 
w ew nę trzne  trzy ściany a tr jum , do którego p ro 
wadziła m o n u m en ta ln a  b ram a. J u ż  sam o zesta
wienie  wszystkich wyliczonych części składow'ych 
rzu tu  budowli jes t  w tej epoce niezwykłe ,  j a k 
kolwiek np. kościół S. Vitale w R aw ennie  s tanowi 
pod tym względem pew ną  analogję.  Ważniejszy 
je s t  styl tej a rch i tek tu ry  i jej ozdoby, wyrażający 
się z jednej  s t rony  zwłaszcza w »barokow’ej« 
dążności do ożywionych linij i płaszczyzn ścien
nych oraz ry tm icznych  św'iatocieniów, z drugiej 
zaś w  bogatej dekoracji .  Motywy tej dekoracji  
plastycznej,  przejęte  p rzew ażnie  z zasobów o rn a 
m en tyk i  antycznej,  w'ykazują stylizację w Bizan
c jum  i na Zachodzie  mało spotykaną  ;oprócz tego 
znalazły się resztki mozaik, a co jeszcze dz iw 
niejsze: ko lum ny m arm u ro w e  i gzymsy z różno 
ba rw n ą  inkrus tac ją  ce ram iczną ;  ściany zaś ze
w nętrzne  były ozdobione ba rw n ą  ceram iką  (zawie 
rającą m. i. także bu łgarsko-s łow iańskie  napisy). 
Autor dopa tru je  się w' tym zabytku  a rch itek tury ,  
nawiązującej  w p ierwszym  rzędzie  do form sta 
rych baptys te r jów  wzgl. m ar ty r jów ,  k tóre  jed n ak  
wraz z formami cen tra lnych  kościołów o rm ia ń 
skich  zostały prześcignięte  i oryginaln ie  nadal 
rozwinięte.  J e s t  to początek now'ego stylu bu d o w 
lanego, k tó ry  nie mógł się j e d n a k  dalej rozwi
nąć z pow odu  u p adku  p ierwszego pańs tw a  staro- 
bułgarskiego.

B. F i I o w ,  Der Ursprung der altbulgarischen  
Kunst, Byzant. Zeitschr. ,  XXX, 1929/30, str. 
523—528, — u jm uje  kró tko  zagadnienia ,  związane 
z pow stan iem  najstarszej sztuki bułgarskiej .  To 
pow stan ie  m ożna  zrozum ieć  tylko w  związku  
z ówczesnem i s to sunkam i politycznemi i etnicz- 
nemi. Co wyniósł do sztuki bułgarskiej  e lem ent 
słowiański,  tego narazie  zbadać się nieda; ele 
m en t  tu rańsk i ,  t. j.  P rab u łg a rzy  przywieźli  ze 
swej praojczyzny t radycje  sztuki sasanidzkiej .  
Ale zapom ina  się jeszcze o trzecim czynniku,
o miejscowej ludności ,  k tóra  musia ła  być liczna 
zwłaszcza w miastach,  pochodzących jeszcze z cza
sów rzym skich;  ow a ludność  posiadała  starsze t r a 
dycje  he l lenis tyczno-rzymskie ,  a poniew aż  ilość 
zaby tków  sztuki z w. IV—VII na  obszarach bu ł 
garsk ich  je s t  duża, nie u lega kwestji ,  że ich t r a 
dycja,  n iew ątp l iw ie  nadal  żywa w śród  ludności 
miejscowej,  m usia ła  oddzia ływ ać także  na  sztukę
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IX i X w. W  ten sposób sz tuka  s ta robu łga rska  
przedstawia  się ja k o  zlanie się tradycyj sztuki 
sasanidzkiej,  k tóre  Bułgarzy przejęli jeszcze w cza
sach swego pobytu  w sąsiedztwie Iranu ,  z miej- 
scowemi t radycjami rzymsko-hellenis tycznemi. 
Dopiero s tosunkow o późno zjawia się w tej sztuce 
e lem ent b izantyński,  potężny oczywiście  zw ła 
szcza w epoce p anow an ia  bizantyńskiego (1 0 1 9 — 
1 1 8 7 ).

Sztuka  pierwszego pańs tw a  bułgarskiego s ta 
nowi pod każdym względem n iezm iern ie  c iekawe 
z jawisko w his torj i twórczości ar tystycznej.  Ba
dań nad zagadnieniami,  k tóre  ona nasuw a,  nie 
należy jeszcze uznać  za skończone, tak iż można 
się spodziewać, że mogą się one w dużej mie 
rze przyczynić  do wyświetlenia prob lem ów , zwią
zanych ze sz tuką epoki,  poprzedzającej w łaśc iwe 
średniowiecze europejskie ,  oraz roli, jak ą  w' tem 
odegrały ar tystyczne  pierwiastki W schodu azja 
tyckiego. Ale z drugiej  s t rony  rozkw it  tej sztuki 
zaznaczył się tylko w g ran icach  ówczesnej Buł- 
garji ,  a w doda tku  jej rozwój został nagle prze
rw any .  Znaczenie  tej sztuki dla późniejszych losów 
na Bałkanach  jes t  s to sunkow o  nieznaczne. Losy te 
w średniowiecznej  Bułgarji  i Serbji  związane 
są j e d n a k  z Bizancjum w szerokiem tego słowa 
znaczeniu . Dlatego też przechodzę obecnie do 
om aw ian ia  nowszych prac, tym kw est jom  poświę 
conych.

III

G r a b a r  A n d r é ,  La Peinture religieuse en 
Bulgarie. O r ien t  et Byzance, E tudes d ’a r t  médié 
val publiée  sous la d irection de G a b r i e l  M i l l e t ,  
I. — Tom  tekstu  in 4 0, 3 +  XXII +  3 9 2  str. 
(Z p rzedm ow ą G. Milleta) i a lbum  z 14  str . oraz 
6 4  tablicami. Paryż, 1 9 2 8 .

Ze wszystkich nowszych  op racow ań  z dziedziny 
historji  sztuki na Bałkanach  należy się p ie rw szeń 
s tw o  m onum en ta lne j  publikacji  A. G rabara .  Is t 
nia ły copraw da  mniejsze prace o poszczególnych 
zabytkach  m alars tw a  bułgarskiego, kilka z nich 
opub l ikow ał  ju ż  poprzednio  sam G rabar ,  ale 
dopiero  w tem dziele została dokonana  synteza, 
w której au to r  ujął ś redniowieczne m alars tw o  
bułgarsk ie  jako całość i spróbow ał  ustalić jego 
miejsce i znaczenie w całokształcie sztuki b izan
tyńskiej i europejskie j .  Książka s tanow i nowość 
nie tylko w ścisłej dziedzinie historji  sztuki buł
garsk ie j ;  rzuca bowiem dużo światła  na nie jedną 
zawiłą kwestję  ogólnej historji  sz tuki bizan
tyńskiej.

G ra b a r  mówi o zabytkach bułgarskich  wszyst
kich epok  i ju ż  tem sam em  zyskuje  pewien p unk t

oparcia , k tó ry  umożliwia  m u  szerokie  t r a k to w a 
nie p rzedm iotu  i jego zagadnień.  Chrześc i jańs tw o  
rozpowszechniło  się w  Bułgarji  ju ż  w  pierwszych 
s tuleciach naszej ery  i wzm ocniło  się bardzo 
wcześnie  zwłaszcza w dużych miastach, czego 
dow odem  są m. i. także liczne zabytki sztuki tej 
epoki. Dopiero w VII w. prze ryw ają  inwazje  roz
kw it  sztuki zwłaszcza w pó łnocnych  częściach 
B ałkanów ; na  po łudniu  zaś, w Tracji  i Mace- 
donji , n aw et  w górzyste j Macedonji  środkowej,  
jeszcze w początkach  IX w. ani chrześcijaństwo, 
ani sz tuka  kościelna nie przestały  is tnieć. T a m 
tejsza ludność  s łow iańska  po większej części już  
była wtedy chrześcijańska ,  tak,  że przejście  na 
w iarę  chrześc ijańską  cara  Boryrsa (8 6 4 ) p rzyna j 
mniej w tych częściach k ra ju  było tylko oficjalną 
sankcją  faktu,  który  d o konyw a ł  się ju ż  od d łuż 
szego czasu. W  w yn iku  sz tuka  kościelna p ier 
wszej epoki pańs tw a  bułgarsk iego  przejęła  kilku- 
w iekow e tradycje  miejscowej sztuki chrześcijań 
skiej, panującej przedew szystk iem  w Macedonji ,  
rów nocześn ie  z oficjalną sztuką książęcą, kw i
tnącą przy dw orze  cara  Sym eona .  P rz e rw a  w ro 
zwoju pańs tw a  narodow ego ,  k tórą  spow odow ał  
upadek  pierwszego pańs tw a  bułgarsk iego  i p an o 
w anie  bizantyńskie  w XI i XII w., była oczy
wiście także p rze rw ą  w rozwoju  samodzielnej 
sztuki narodowej.  Nie dużo się z tej epoki za
chowało, ale nieliczne zabytki arch i tek ton iczne  
w związku z danem i źródłowemi świadczą o tem, 
że sztuka kościelna była w tedy n aw sk ro ś  b izan
tyńska; nie mogło  być inaczej.  Ty lko  m alars tw o  
książkowe is tniało w częściach k ra ju  najbardziej 
oddalonych  od wielkich ś rodow isk  ku l tu ry  g rec 
kiej. — Nową epokę oznacza odnow ien ie  n ieza
leżności pańs tw ow ej .  XIII  i XIV w. były okresem  
najbogatszego rozkw itu  sztuki w Bułgarji .  Za 
panow ania  Asenidów powsta ły  pałace, liczne koś
cioły i klasztory, a stolica p ańs tw a  T i rn o w o  sta ła  
się ośrodkiem  sztuki i p iśm ienn ic tw a ,  now ym  
C arogrodem , w zorow anym  na K ons tan tynopo lu  
tak,  jak  Ani w Armenji  i Kijów nad  Dnieprem. 
Dopiero upadek  pańs tw a  bu łgarsk iego  w drugiej  
połowie XIV w. i początek panow ania  tu reck iego  
kładzie  kres  tem u św ie tnem u rozw ojow i.  Sz tuka  
kościelna is tnieje  tylko jeszcze w k lasztorach, 
b rak  jej jed n ak  siły żywotnej czasów niepodle 
głości i zwłaszcza począwszy od XVI w. p rzed 
s tawia tylko jeszcze w idok pow szechnego  upadku .

Tak ie  są ram y  czasowe dziejów kościelnej sztuki 
w Bułgarji .  Je j  s tosunek  do Bizancjum ulegał 
często zm ianom . W epoce przed ikonok lazm em  
sztuka samego Bizancjum — K ons tan tynopo la ,  we-
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dług  G rab a ra ,  nie posiada w łasnego  typu ch a ra k 
terystycznego i dopiero  w początkach drugiego 
tysiąclecia  uzysku je  Bizancjum  ar tys tyczną  su p re 
mację , ale jej zasiąg jest  ogran iczony  do kra jów, 
będących z K onstan tynopolem  w związku  k o ś 
cielnym; odryw a  się od niego łac iński  Zachód
i do pew nego s topnia  także  chrześcijański  W schód.
I tu o dk ryw a  G ra b a r  bardzo w ażne  założenie dla 
swoich w yw odów : dzieła VII w. są zabytkam i 
sztuki chrześcijańskiej,  wspólnej całemu chrześ 
c ijaństwu; zabytki zaś od X w. do  końca XV w. 
mogą być p o ró w n y w an e  ty lko z dziełami, odpo- 
wiadającemi estetyce bizantyńskie j  lub znajdują-  
cemi się na Wschodzie, ale w każdym  razie  nie- 
zależnemi od ówczesnej sztuki łacińsko-zachodniej,  
przyczem p u n k ty  styczne z tą osta tn ią  m ogą być 
wytłum aczone tylko wspólnemi źródłami obu ga 
łęzi sztuki chrześcijańskiej.

T en  zasadniczy podział chronologiczny m ala r 
s tw a wschodnio-chrześcijańskiego na m a la rs tw o  
przedikonoklastyczne i po ikonoklastyczne  opiera 
G rabar  na a rgum entach  form alnych .  We wszy
s tk ich zabytkach pierwszej epoki (VI — VIII w.), 
w Mezopotamji, Anatolji , Egipcie, na  Bałkanach,  
lub naw et  we Włoszech, widzi on w yraźne  ślady 
stylu późnohellenistycznego — i to pom im o za
niku m odelunku  i coraz bardziej postępującej 
schematyzacji .  Dotyczy to przedew szystk iem  o k rą 
głego typu głowy ludzkiej ,  szat i kształtu draper j i ,  
za k tórą  w zupełności zn ika  ciało,  oraz m asy w 
nej i rudym entarne j  sylwety. P ie rw o w z ó r  helle
nistyczny wykazuje  w n iem nie jszym  s topniu  także 
kompozycja  scen, gdzie, pom ija jąc  naw e t  m otyw y 
hellenistycznej sztuki rodzajow ej,  ju ż  sama k o n 
cepcja scen u t rzy m y w an a  jes t  w d uchu  t rady 
cyjnej i lustracji scen anekdo tycznych  i bardziej 
interesuje  się dokładnośc ią  p rzeds taw ionych  te
matów, aniżeli h a rm o n ją  u k ładu .  Układ zależny 
jest  tylko od w y m a g a ń  tem atu ,  nie ma w nim 
żadnego system u z rów now ażen ia  nas,  co w miarę  
postępu schem atyzacji  coraz bardziej się pogarsza.

Malarstwo zaś, k tó re  w ytw orzy ło  się na teren ie  
b izan tyńskim  w  IX lub X w., i k tórego  a u te n 
tycznie  b izan tyńsk ie  zabytki  pos iadam y dopiero  
z XI w.,  j e s t  zgoła o dm ienne .  Podzia ł  geograficzny 
zaby tków  jes t  inny,  niż m alow ide ł  p rzedikonokla-  
stycznych. Ich źród łem  je s t  B izancjum , skąd  ten 
rodzaj p ro m ien iu je  do Grecji ,  Serb j i ,  Bułgarji ,  
Rosji i na  Kaukaz ,  a n a w e t  do W łoch ,  gdzie  je d 
nak  pozosta je  sz tuką  im p o r to w an ą ,  is tn iejącą 
obok  d ekoracy jnego  typu  łacińskiego. T en  ostatn i 
pochodzi  od chrześc. sztuki p rzed ikonok las tyczne j ,  
gdy  tym czasem  sz tuka  b izan tyńska  zaw ie ra  w XI

i XII w. liczne now e  p ierw ias tk i .  Te m alowidła  — 
są to kom pleksy  dobrze  zbudow ane ,  w których  
każda  część służy idei całości; szczegółowe obli 
czenie  umieszcza figury w obram ien iach ,  w któ 
rych sw obodnie  bytują  figury; akcesorja  są h a rm o 
nijn ie u g ru p o w an e ,  a tem at  sam jes t  tym masom 
p odporządkow any;  celem osiągnięcia  jasnej  k o m 
pozycji opuszczone są wszystkie  zbyteczne szcze
góły, scena je s t  tylko jeszcze symbolicznem na 
znaczeniem tem atu ,  a ta lakoniczność spow odo
wała  także usunięcie  wszelkich dawniejszych 
hellenis tycznych scen rodzajowych.  Malarstwo 
staje się do pew nego  s topnia  abs trakcy jnem  w d u 
chu klasycznej sztuki greckiej V w. prz. Chr.
i tem u też dążeniu  zupełnie odpow iada  w zoro 
w anie  się na dziełach V i VI w. po Chr.  W zwią
zku z tym  now ym  stylem zjawia się także now y 
typ g łow y ludzkiej,  k tóry  cop raw da  nie indyw idua 
lizuje  każdej twarzy,  ale niemniej dąży do silnego 
w yrazu  duchow ego: drobny, nieco eliptyczny owal
o rysach charak te rys tycznych ,  zachowujący j e d 
nak  zawsze pew ną  słodycz, w  przeciwieństwie 
do g roźnych  i su row ych  tw arzy  W schodu.

C harak te ryzu jąc  w ten sposób m ala rs tw o  tych 
dw óch  epok, określa  G rab a r  m on u m en ta ln e  m a 
la rs tw o  VI—VII w. jako  ostatni wyraz  u m ie ra 
jącej sztuki grecko-rzymskiej ,  k tóra  w praw dz ie  
przekształca  się, ale się nie neguje, m a la rs tw o  
zaś XI i XII w. uw aża  za now ą fazę, za now ą 
kreację  sztuki, której  zresztą  w  zupełności od 
pow iada ją  now e  formy l i terackie  epoki dynastji  
Macedończyków i K om nenów , wzorujące  się na 
klasycznej l i teraturze i języku  g reck im .

W związku  z tem wszystk iem  jes t  n iewątp liw ie  
c iekawe, jak  zapa tru je  się G rab a r  na  b izan tyńską  
sz tukę  XIV w. i j a k  odpow iada  na kw est ję  »rene
sansu« epoki Paleologów, k tórego najważnie jszym  
zabytkiem  są w sam ym  K ons tan tynopo lu  mozaiki 
w Kachrie-dżam i, a jego  odblask iem  bu jny  roz
k w it  m a la rs tw a  śc iennego w  Serb ji  i w  Rosji.  
Otóż, w ed ług  G rab a ra ,  b izan tyńskie  m a la rs tw o
XIV w. ty lko kon ty n u u je  to, co zostało s tw orzone  
w  ciągu X—XII w. jako  m ala rs tw o  an tykizu jące  — 
sztuczny utw ó r  w yraf inow anej  ku l tu ry  i wyższych 
w ars tw  bizan tyńskich .  W  m ia rę  swojego rozw oju  
ta  sz tuka ,  da leka  od życia, p rzejęta  tylko zagad 
n ien iam i fo rm y i s tarożytności ,  coraz bardziej 
oddala  się od p ros tych ,  ale ja sn y c h  form uł,  by 
przejść ku coraz bardziej w yszukane j  i kwitnącej  
re toryce ,  porzuca jąc  potężne formy m o n u m e n 
ta lne  dla pyszności i pa tosu  przesadnego  ekspre-  
sjonizmu.

W b re w  bogatem u zapasowi w ie lkom ów nych
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form uł w  zabytkach XIV i XV w., w po rów nan iu  
z dziełami XI i XII w., niema nowych idei, które 
mogły się zrodzić  z obse rw ow ania  p rzyrody  lub 
być przeję te  z jak ie jś  innej sztuki owego czasu, 
lecz cały formalny cha rak te r  m a la rs tw a  tej epoki 
opiera  się całkowicie na stylu poprzedzających 
ją  stuleci. Nawet te rysy, k tóre  na p ierwszy  rzut 
oka zdają  się dzielić malowidła  XIV i XV w. od 
m ala rs tw a  epoki K om nenów  i w skazyw ać  na po
tężną siłę twórczą, t racą przy bliższem badaniu 
u rok  oryginalności.  Sceny  n a r racy jne  naw iązują  
do cyklów i lustracy jnych  najstarszej sztuki chrze 
ścijańskiej,  ikonografja  często w raca  do m otyw ów  
V i VI w., a »nowe« formy dekoracy jne  powtarza ją  
m otywy, często używ ane  w epoce przedikonokla-  
stycznej. »Renesansem« je s t  więc to m alars tw o 
epoki Paleo logów o tyle, że wskrzesza  tradycje,  
k tórych  dw a stulecia  poprzednie  nie uznawały. 
Jed y n a  różnica między temi dw iem a epokami 
tkw i tylko w zmianie  p u n k tu  s tycznego ze sztuką 
s tarożytną:  sz tuka  bowiem  epoki K om nenów  pa
trzyła się na s tarożytność  przedewszystk iem  przez 
p ryzm at  plastyki greckiej,  gdy tym czasem  m ala 
rze epoki Paleo logów nawiązywali  do tradycyj 
sztuki s tarochrześcijańsk ie j ,  k tóra  także była prze 
s iąknię ta  form am i hellenistycznemi. Podstaw y 
więc ruch u  a rtystycznego zostały te same, wierne  
zwyczajom bizan tyńskim . Pon iew aż  zaś z poszu
k iw an ia  koncepcyj pa te tycznych,  malowniczych, 
dekoracy jnych  i e fek tow nych  wyrasta  sztuka prze
dew szystk iem  formalna, oznacza ta sztuka prze j 
ście od klasycyzmu do baroku .

J u ż  w tych w yw odach  widoczne jes t  znaczenie, 
jakie przypisuje  G ra b a r  zabytkom sztuki przed- 
ikonoklastycznej-  Jeszcze wyraźniej  występu je  jego 
zdanie  tam, gdzie om awia  zabytki,  odkry te  w ciągu 
ostatnich 2 0  lat we Włoszech południowych i w Ka- 
padocji , t. j . malowidła  w kościołach-jaskiniach, 
pochodzące z epoki X—XIV w. Ich w artość  dla 
ikonografji  jest pierwszorzędna,  ich w ykonan ie  
je s t  przeważnie  bardzo rzemieślnicze, ale G rabar  
p róbuje  wyczytać także z ich stylu daleko idące 
wnioski.  Je s t  to sz tuka  ludowa, k tóra  rozwijała 
się równolegle  z wielką sztuką bizantyńską  epoki 
macedońskiej  i K om nenów . W grunc ie  rzeczy 
je s t  ona — w form ach  nieraz  bardzo zrustyfiko- 
w anych  i uproszczonych — tylko dalszym ciągiem 
tradycyj m alars tw a  przedikonoklastycznego, które 
były p ie lęgnow ane przez »czcicieli ikon« w c ią g u  
stuleci p rześ ladow ań i zachowały  się w odosob 
n ionych miejscach, p raw dopodobnie  zwłaszcza 
w środow iskach  k lasztornych. 1 temi tradycjami 
p rzedikonoklas tycznem i p róbuje  G rab a r  w ytłu 

maczyć różnice,  k tóre  is tnieją w tej epoce  w sztuce 
bizantyńskiej  między t. zw. k ie ru n k iem  a ry s to 
k ra tycznym  i k lasz torno  - ludow ym  (zwłaszcza 
w m alars tw ie  książkowem).  Z początk iem  d ru 
giego tysiąclecia  r enesans  sztuki bizantyńskiej  
w sam em  Bizancjum zak ryw a  dla naszych oczu 
sz tukę  lu d o w ą ;  ale w p row inc jach  oddalonych ,  
na pograniczu, a zwłaszcza w kra jach ,  k tóre  ode 
rwały  się od pań s tw a  b izan tyńskiego ,  is tnieją  d a 
lej i rozwijają  się tradycje  sztuki VI i VII w. 
G rabar  o dk ryw a  je także w Bułgarji .

J e s t  to n iew ątp liw ie  najważnie jsza  myśl  p ro 
g ram o w a  książki G rabara .  Koncepcja  m alars tw a  
epoki przed ikonoklastycznej  jako  sztuki jedno l i 
tej, której t radycje  po p rzerw ie ,  spow odow anej  
przez walki obrazoburcze,  żyją dalej w  postaci 
sztuki ludowej,  istniejącej i rozwijającej się ró w 
nolegle  z oficjalną sz tuką b izan tyńską ,  będącą 
w swoich podstaw ach  sz tuką  poniekąd  »archeolo
giczną«, s tw arza  n iew ątp l iw ie  now e  możliwości 
zrozum ienia  jednoli tego rozwoju  całej sztuki bi
zantyńskiej  od samych począ tków  aż do chwili,  
gdy zaczyna się jej rozkład pod wypływem sztuki 
zachodniej i po przejęciu zachodnich  zasad tw ó r 
czych, które ju ż  same przez się m usia ły  zniszczyć 
wszelkie  jej podstawy a przez to także jej  rację 
bytu.  Nie ulega kwestji ,  że myśl ta jes t  bardzo 
płodna, że u suw a  nie jedną t rudność  i rozwiązuje  
nie jedną zagadkę dzie jów sztuki wschodniochrze-  
ścijańskiej. Zachodzi je d n a k  pytanie ,  czy da się 
to wszystko u t rzym ać  w całości tak, j a k  p rze 
p row adza  to G rabar .  P rzy jm u jąc  n a w e t  zasadn i 
czy podział dziejów m a la rs tw a  b izan tyńskiego  na 
m alars tw o  p rzedikonoklas tyczne  i poikonokla-  
styczne oraz na malarstw'o późnie jsze, ale oparte  
na tradycjach g rupy  p ierwszej,  t ru d n o  zgodzić 
się bez zastrzeżeń na  k ry ter ja ,  w ed ług  których  
podział ten został p rzeprow adzony.

Malarstwo epoki przed ikonok lazm em  jes t  nie
wątpliw ie  jeszcze n aw sk ro ś  przes iąkn ię te  helle 
n izm em ; zdaje  mi się je d n a k ,  że G ra b a r  mimo 
to kwestję  zbyt upraszcza. Zbyt p odkreś lony  jes t  
cha rak te r  n a rracy jny  tej sztuki.  W łaściwości ,  za
uw ażone  przez autora, mogą się odnosić  tylko do 
m ala rs tw a  h is to ryczno- i lus tracy jnego ,  gdyż ina 
czej byłyby zupełnie  n iezrozum iałe  n iek tó re  z ja 
wiska późniejsze, jak  np. mozaiki w Nicei, lub 
w cyprskiej  P anag ia  Angeloktistos.  Rów nież  n ie 
dostateczne je s t  k ry te r ju m  kształtu  g łowy lub  fi
g u ry  ludzkie j.  W ysta rczy  przecie  zas tanow ić  się 
choćby tylko nad różnemi typam i ikonograficznemi 
C hrys tu sa  lub Matki Boskiej,  by rozpoznać  róż
nice, k tóre  naw'et w  tak  c iasnym  s to sunkow o
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zasięgu istn ieją . To zaś, że ciało tak całkowicie 
znika za fałdami szat,  ma swoje  głębokie uza
sadnien ie  w  całem us to su n k o w an iu  się psychi- 
cznem ów czesnego  człowieka do zjawisk mater- 
ja lnych ,  k tóre  je s t  n aw sk ro ś  sp iry tua l is tyczne ;  
a jeżeli wogóle coś, to przedew szystk iem  właśnie  
ten rys p rzew ar to śc iow an ia  człowieka i jednos tk i  
w systemie ówczesnego poglądu re ligijnego na 
świa t  je s t  rysem raczej odb iegającym  od helle
n izmu, aniżeli jego  kon tynuac ją .  A co n a jw ażn ie j 
sze, t rudno  zgodzić  się na zapa tryw an ie ,  jak o b y  
całe m alars tw o  epoki n a p ra w d ę  było tak  je d n o 
lite, że m ożnaby  je  w p ro s t  identyfikować bez 
względu na to, czy m am y do czynienia  z zabyt 
kami włoskiemi, b izantyńskiem i,  kopty jsk iem i,  
czy też mezopotam skiem i.  Różnice są j e d n a k  tak 
znaczne, że wspólne  pochodzenie  ze w zorów' helle
nis tycznych wobec nich niewiele  nam  ju ż  mówi.  
Naturaln ie  — G rab a r  wychodzi przy usta laniu  
swoich spostrzeżeń od oznak  czysto formalnych 
( jes t  to coś jak b y  odnow ien ie  m etody  M orell iego 
na terenie bizantyńskim), ale są to oznaki czy
sto zewnętrzne, k tóre  nic nie m ów ią  o właściwej 
istocie ani hellenizmu, ani sztuki chrześcijańskiej .  
Is totne cechy, t. j.  t reść ,  której fo rm alnym  wy
razem jes t  sztuka, może być okreś lona  dopiero 
przez wykrycie  całego podłoża duchow ego,  z k tó 
rego ona w y ras ta ;  to podłoże je s t  ź ród łem  nie- 
tylko takiej czy innej koncepcji  ikonograficznej,  
lecz w niemniejszym s topn iu  także wszelkiej s ty 
lizacji formalnej,  a w naszym  w y p ad k u  także 
wszelkiej schematyzacji  daw n y ch  w zorów  helle
nis tycznych, przez co zabytki epoki dopiero  na 
bierają własnego życia i znaczenia  — nietylko 
w s tosunku do tradycyj hellenistycznych.

Te moje uw agi w niczem nie zm nie jsza ją  w a r 
tości konstrukc j i  G rab a ra  ; ogran iczają  one tylko 
jego c h a rak te ry s ty k ę  sztuki p rzedikonoklastycz- 
nej.

Koncepcja sztuki p rzed ikonok las tyczne j ,  jak  on 
ją pojmuje,  jes t  dla tego tak  ważna ,  że za jej po 
mocą rozw iązu je  zagadkę  całego szeregu  zabyt
ków, k tó re  w  ram ach  sztuki  średniowiecznej  
były n iezrozum iałe ,  a przez to sam o odk ry w a  
także rzeczywiście  późne ślady tej sztuki epoki 
przed obrazoburs tw  em oraz rozszerza nasze w ia 
domości  o niej. — Co do ch a rak te ry s ty k i  m a la r 
s tw a epoki m acedońskie j  i K o m nenów , nie m oż
na  nie zgodzić się z jego  poglądami, t ra fnym  
w yda je  się także  jego  sąd o sztuce renesansu  
Pa leo logów , chociaż wątpię ,  czy zostanie  tak  
p rę d k o  w nauce  przy ję tym  i czy zostały tem 
zam k n ię te  ju ż  wszelkie  dyskus je  o praźród le  re 

n esansu  lub o wzajemnej zależności między sztuką 
b izan tyńską  XIV w. a włosk iem  trecentem .

Do takich , powyżej naszk icow anych  ram  w kłada  
G ra b a r  swój obszerny  obraz dziejów kościelnego 
m alars tw a  w Bułgarji . W  kró tk iem  spraw ozdan iu  
t ru d n o  dać w yobrażenie  o wie lkiem bogactwie 
spostrzeżeń form alnych ,  w yw odów  ikonograficz
nych, w iadom ości  h is torycznych,  k tóre  au to r  roz
tacza przed czytelnikiem. O graniczam  się tylko 
do najważniejszych jego  dedukcyj,  a że one nie 
odnoszą  się jedyn ie  tylko do sztuki bułgarskiej ,  
lecz sięgają  daleko poza jej g ranice,  widoczne 
je s t  już z u w ag  powyżej umieszczonych.

O drazu  p ie rw szy  zabytek, z k tórym  nas au to r  
zaznajamia, jes t  tego dow odem . Są nim fragmenty  
malowideł śc iennych, zachow anych  w ruinie  ko 
ścioła we wsi Perusz tica ,  pochodzące według  
wszelkiego p raw dopodob ieńs tw a  z VII w., a więc 
z epoki bezpośrednio  przed w y buchem  obrazo- 
bu rs tw a .  Pon iew aż  zaś z tego okresu  żadnych 
zaby tków  m alars tw a  b izantyńskiego nie posia
dam y,  a P erusz t ica  (w Tracji)  była pod wzglę 
dem adm in is t racy jnym  i kościelnym zupełnie  za
leżna od stolicy pańs tw a ,  m am y  w tych m alow i
d łach n iew ą tp l iw ie  do czynienia  z zabytkiem  m a 
la rs tw a  kons tan tynopo li tańsk iego  tej epoki.  Ce
chy tej sztuki są bardzo c h a rak te ry s ty czn e ;  żywa 
je s t  w niej wciąż jeszcze dekoracja  hellenis tyczna, 
ale do czystej dekoracji  o rnam en ta lne j  przyłącza 
się m a la rs tw o  h is toryczne;  po raz p ierwszy spo 
ty k am y  tutaj  duże kom pozycje  narracy jne ,  roz
łożone w st refach — ślad w pływ ów  a leksandry j 
skich. Z tego samego źródła  pochodzi także po
mysł  p rzedstaw ien ia  w rów noleg łych  szeregach 
scen S ta rego  i Nowego T es tam en tu ,  — sposób 
p rzedstaw ienia  m ęczeństw a  z pominięc iem samej 
chwili  śmierci,  oraz jasny ,  przejrzysty,  h a rm o 
nijny koloryt,  zbliżający pod tym względem fre 
ski do m ozaik  w S. Maria Maggiore w Rzymie, 
w ro tundz ie  św. Je rzego  i bazylice św. Dym itra  
w Sa lonikach .  A poniew aż  ta sam a skala b a rw  
s tanow i jeden  z na jcharak te rys tyczn ie jszych  ry 
sów m ala rs tw a  XI i XII  w. w K onstan tynopo lu ,  
o d k ry w a ją  m alow idła  w Perusz t icy  już  w VII w. 
początki tej przyszłej t radycji .  Inne  cechy tego 
m ala rs tw a ,  np. uk ład  d rapery j  szat, w ystępu ją  
rów nież  w m iń ja tu rach  Kośmy Indykopleus tesa ,  
są więc tak sam o pochodzenia  a leksandry jsk iego .  
Jeszcze  czegoś innego dopa tru je  się G ra b a r  w tych 
malow i d ł a c h : w  scenie »Męczennika«, gdzie po
chód, poruszający  się od s trony  p raw ej ku lewej,  
zamienia  się na kom pozycję  sym etryczną ,  widzi 
on u t rw a lo n a  chwilę  po w s taw an ia  wdaściwego
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stylu bizantyńskiego, k tórego pierwszym krokiem  
było w edług  określenia  K ondakow a  »przejście 
od tem atów  historycznych do tem atów  ikon« ; 
święty mianowicie  staje się w scenie obrazem, 
»ikoną« świętego, wym agającą  kultu .  To ostatnie 
spostrzeżenie  zdaje mi się jed n a k  nie trafnem. 
Ujęcie »ikonowe« jes t  znacznie  starsze : is tnieje 
ono ju ż  w mozaikach tęczy w S. Maria Maggiore, 
w n iek tórych  kom pozycjach  ew angelicznych  w S. 
Apollinare Nuovo, a jego  pierwsze  ślady widzę 
naw e t  ju ż  w grup ie  kap łanów  w malowidłach 
w Dura,  nie m ów iąc  naw e t  o m ozaikach  z Ju -  
s tyn janem  i T eodorą  w S. Vitale. Ale pomijając  
ten drobiazg, n iezm iern ie  cenne je s t  s tw ierdze 
nie, że sz tuka  kons tan tynopo li tańska  VII w. ba r 
dzo silnie jes t  związana z tradycjami helleni- 
s tycznemi i że na  Bałkanach  rozpowszechnia  
te swoje formy, k tóre  z jawiają  się tam ponow nie  
w XIV w.

Z m ala rs tw a  epoki »pierwszego cesarstwa« buł 
garskiego« nic się nie  zachowało, zabytki zaś XI 
i XII w. należą do sztuki n aw sk ro ś  ko n s tan ty 
nopoli tańskie j .  Je j  cechy odpow iada ją  (zwłaszcza 
w m alow idłach  w Baczkowie) w  zupełności ry 
som, k tórem i G ra b a r  scha rak te ryzow ał  m alars tw o  
b izan tyńskie  tej epoki. J e s t  to sztuka eklektyczna, 
w  swoich tem atach  i ikonografji  mało oryginalna ,  
w p ie rw szym  rzędzie  dekoracy jna ,  abs trakcy jna  
w znaczeniu  sztuki m onum en ta lne j ,  przyczem jej 
ja sn y  i p ros ty  koloryt podporządkow any  jes t  za
wsze ha rm onji  całości. W yraźnie  wzoruje  się na 
s tarożytnej rzeźbie  greckiej .

W  zabytkach XIII w. po raz p ierwszy m am y do 
czynienia  z dziełami malarzy bułgarskich . Z je d 
nej s t rony  cały szereg rysów  tej sztuki w ska 
zuje na jej pochodzenie  kons tan tynopoli tańsk ie ,  
ale z drugiej  s t rony  odsłaniają  się w niej właści
wości m onum en ta lne j  sztuki b izantyńskiej ,  od
miennej  od w spom nianych  powyżej malowideł 
w  Baczkowie, a dotychczas zupełnie  nieznanej.  
Są to mianowicie  właściwości techniczne i styli 
s tyczne m a la rs tw a  sz talugowego, przeniesione na 
m ala rs tw o  ścienne: technika  tem pery ,  wielkie bo
gac tw o  palety i d robiazgow e w ykonan ie  szcze
gółów. W  ten więc sposób zabytki bułgarskie  
pom agają  odkryć  jeszcze jedną  z ta jem nic  dzie
jó w  średniowiecznej sztuki bizantyńskiej.  Nie
mniej w ażne  jes t  rówmież, że sztuka książęca, 
p rzem aw ia jąca  do nas z malowideł  w Bojanie 
i w T irnow ie ,  przepełn iona  jes t  um ia rk o w an y m  
realizmem, analogicznym do realizmu sztuki w ło 
skiej i f rancuskiej  w XIII  w.,  przyczem jed n ak  
realizm ten zupełnie  jes t  niezależny od wzorów

zachodnich  i rozwija się całkowicie  w  gran icach  
bizan tyńskich  zasad estetycznych.

Z XIV w. nie zachował się żaden zabytek z n a j 
ważniejszych ś rodow isk  ówczesnego życia k u l tu 
ra lnego w Bułgarji ,  ani w stolicy T irnow ie ,  ani 
w wielkich klasztorach. Zabytki,  k tóre  poza tem 
istnieją , są j e d n a k  pod każdym  względem ważne. 
Można je  podzielić  na dw ie  różne g rupy ,  z k tó 
rych pierwsza  u trzym uje  nadal bliskie s tosunki 
z ówczesną  sz tuką  bizan tyńską ,  w drugiej  zaś 
widoczny je s t  a rcha izu jący  k ie ru n ek  artystyczny. 
Malowidła  pierwszej g rupy  posiadają  wszelkie  
cechy, cha rak te rys tyczne  dla m alars tw a  epoki 
P a le o lo g ó w ; są między niemi dzieła bardzo efek
towne,  świadczące o w yraf inow anym  sm ak u  i d u 
żej ku l turze  m alarsk ie j .  Ale w tym stylu ekspre-  
s jonis tycznym  nie w idać  naw iązan ia  do realizmu 
malarzy  XIII w. G ra b a r  szczęśliwie porów nu je  
m alarsk ie  cykle  tej epoki, złożone z d ługich sze
regów epizodów i scen, i długie  szeregi poszcze
gólnych figur z bogactwem a rg u m e n tó w ,  licznemi 
cytatami i p rzykładam i wyraf inowanej  sztuki ora-  
torskiej .  Co do w zorów , k tórem i posługuje  się 
ta g ru p a  m alarska ,  są one najrozm aitszego  po
chodzenia;  nie b rak  w niej także tem atów ,  p rze 
ję tych ze sztuki przed ikonoklastycznej ,  ale są to 
zapożyczenia  tylko formalne, czysto zew nętrzne ,  
nie mające  nic wspólnego z duchem  owej starej 
sztuki. — Nowem jes t  na tom ias t  z jawisko in n e :  
liczne p rzykłady  obrazów a legorycznych i m istycz
nych, będących m alarsk iem  t łum aczeniem  dog 
matów, modlitw, sym bolów  l i turgicznych, a także 
dalszem św iadectw em  dążności ujęcia w formuły 
religijnej myśli , dążności,  k tóra  jes t  w spó lną  całej 
epoce.

D ruga  g ru p a  m alowideł  różni się zasadniczo 
od pierwszej o t radycjach  b izan tyńskich .  We 
wszystkich zabytkach ,  z m alow id łam i w Zem en  
na czele, naw iązuje  wyraźn ie  do sztuki p rzed 
ikonoklastycznej ,  z której  p rze jm uje  typy ikono 
graficzne, m otyw y o rnam en tacy jne ,  techn ikę  m a 
larską, a naw et  styl. T em  pochodzeniem  »archaicz- 
nem« t łumaczy się znaczne p o k rew ień s tw o  tych 
malowideł  z n ie jednym  zabytk iem  w schodnim  
i zachodnim , pochodzącym  z tego sam ego źródła, 
t. j.  ze sztuki chrześcijańskiej  VII, VIII  i IX w. 
Możliwość takiego w skrzeszenia  d a w n y c h  trady- 
cyj nie jes t  czemś n iezrozum iałem , gdyż tradyc je  
te zachowały  się w Bułgarji  jeszcze z czasów 
chrystjanizacji  Słow ian, gdy sz tuka ta została  tam 
zaniesiona, zwłaszcza do Macedonji .

Nie brak także zaby tków , k tóre  s tanow ią  przej
ście od jednej  g ru p y  do d r u g ie j ; należą one w Buł-
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garji  ju ż  do XV w.,  a więc ju ż  do epoki p ano 
w an ia  tureckiego.  Ich w ykonan ie  nosi w sobie 
ju ż  cechy rzemieślnicze, styl b izan tyński  je s t  je sz 
cze tylko bladem w spom nien iem , a reszty dokonało  
zlanie się z m o tyw am i a rchaicznem i.  Pod  koniec
XV w. w ystępu je  j e d n a k  w zabytkach  pew na  
nowość, będąca os ta tn im  etapem rozwoju  m o n u 
m enta lnego  m alars tw a  bu łgarsk iego .  Z jednej 
s trony  można w nich zauw ażyć  pierwiastk i ,  
k tóre  miały w ciągu XVI w. stać się typowemi 
dla malarzy k re teńsk ich  na górze Athos, z d ru 
giej zaś s trony  liczne ital janizmy zlewają  się 
z tradycyjnym podłożeni. Ale i tal janizmy te, wi
doczne zwłaszcza w dekoracji  kościoła w Poga- 
nowie z r.  l5oo, bynajm nie j  nie oznaczają  w pływ u 
ówczesnego renesansu  włoskiego. W epoce Mi
chała Anioła m a la rs tw o  bułgarskie  p róbu je  osią
gnąć  sztukę szkoły — Giotta. Taki  je s t  koniec 
tej sztuki, k tóra  odtąd zmienia  się na rzemiosło, 
by odżyć znowu dopiero w drugiej  połowie XIX w. 
w ramach sztuki ogólnoeuropejskiej.

Powyżej przytoczyłem główne linje, według  
których przeprowadził  G rab a r  sw oją  analizę buł
garskich  zabytków m ala rs tw a  religijnego. Uczy
nił to na podstawie o lbrzymiego m ater ja łu  po
rów naw czego  i dow odow ego . U dow odnił  n iew ą t 
pliwie przedewszystk iem je d n o :  że zabytki bu ł 
garskie posiadają  p ie rw szorzędne  znaczenie  nie- 
tylko dla historji  sztuki w Bułgarji , lecz dla zro 
zumienia dziejów sztuki  bizantyńskie j  wogóle, 
a częściowo także dla jej s to su n k ó w  względem 
sztuki wschodniej i zachodniej .  Czy wszystkie 
jego hipotezy i tw ierdzen ia  dadzą się u trzym ać 
tak, jak  on je  sfo rm ułow ał ,  pozostaje  oczywiście  
pytanie . Czy wszystko, co w sztuce XIV w. w y 
daje mu się być n aw iązan iem  do tradycyj przed- 
ikonoklastycznych ,  n a p ra w d ę  n iem  jest ,  czy nie 
są możliwe t łum aczen ia  inne, — czy m ala rs tw o  
XIII w., a zwłaszcza XIV w. tak bardzo jes t  
oddalone  od wszelkich p u n k tó w  stycznych z Za 
chodem  i j a k a  je s t  w łaśc iw ie  rola m iędzyna 
rodow a tego m a la rs tw a  bułgarsk iego ,  — to w y 
świetlą n iew ą tp l iw ie  w  tym  czy w in n y m  sen 
sie badan ia  przyszłości.  A utor  zresztą  sam so
bie z tego zdaje  sp raw ę ,  d om aga jąc  się dalszych 
badań  i w yjaśn ien ia  p rzedew szys tk iem  kwestyj 
s to su n k u  sz tuki  bu łgarsk ie j  do innych  k ra jów  
bałkańsk ich .  W tedy  dopiero  m ożna  będzie także 
m ów ić  o p ie rw ia s tk ach  n a ro d o w y c h  w sz tuce 
bu łgarsk ie j .

Ale i tak  G ra b a r  d o kona ł  ju ż  bardzo dużo. P o 
da jąc  sw o ją  analizę  m a la rs tw a  bu łgarsk iego ,  s tw o 
rzył ró w nocześn ie  now e  pods taw y  his torj i  całego

m ala rs tw a  bizantyńskiego. O bdarzy ł  nas dziełem, 
należącem n iewątp liw ie  do najważnie jszych  pu- 
blikacyj ostatn ich  lat z tej dziedziny. Jego  książka 
bez kwestji  na długi czas zachowa swoją  wielką 
w artość  i będzie p u n k tem  wyjścia dla przyszłych 
badań.

W ynik i  p racy  G rab a ra  przy jm uje  m. i. bu łgar 
ski h is toryk  sztuki prof. B. F i  I o w ,  au to r  licznych 
dzieł o tej sztuce i pierwszej na szerszą skalę  
zakrojonej  Historj i sztuki s ta robułgarsk ie j ,  zna 
nej także w li te ra turze  zachodnioeuropejsk ie j ,  
w swojej rozpraw ie  o s ta robu łga rsk iem  m a la r 
s twie XIII  i XIV w. (Staroblgcirskata żiw opis’ 
prez X I I I  i X IV  iv., Blgarska Is toriczeska Biblio
teka, t. I., Sofja, ig3o, str. 52 —g5). J e s t  to su 
m aryczne p rzedstaw ienie  przedmiotu,  bez apa ra tu  
naukow ego , ale bardzo pożyteczne, gdyż w krót-  
k iem ujęciu zaznajamia  czytelnika nietylko z ma- 
terja łem zaby tkow ym , lecz także ze wszystkiemi 
zagadnieniami,  jak ie  ten m ater ja ł  dzisiaj nasuw a. 
C enne  są zwłaszcza uwagi n a tu ry  ogólnej, k tóre  
F ilow dodaje  do swojego p rzedstaw ienia  bu łgar 
skiego m alars tw a  ściennego. Rozwój tego m ala r 
s twa tkwi p rzedew szystk iem  w p ierwiastkach  
form alnych ,  czego w ym agało  ju ż  sam o u s to sun 
kow anie  się do tradycyj a r tys tycznych .  Co do 
»renesansu« epoki Paleo logów (a do niego należą 
przecie także zabytki bu łgarsk ie  XIII  i XIV w.), 
F ilow nie  wyklucza  możliwości w p ły w ó w  zachod 
n ioeuropejsk ich ,  dodaje  jed n a k  całkiem słusznie, 
że jeżeli takie  w pływ y n a w e t  rzeczywiście miały 
miejsce, nie dotyczyły one w niczem isto ty  sztuki 
bizantyńskiej ,  gdyż ten renesans  bizantyński  nie ma 
z renesansem  zachodnim  nic w spólnego ; sz tuka  
bowiem b izan tyńska  ja k o  w yraz  ar tystyczny  k u l 
tu ry  b izantyńsko-wschodnie j  jes t  sz tuką  przede 
w szystk iem  wschodnią .  J e s t  to n iew ątp liw ie  nieco 
zbyt j e d n o s t ro n n ie  s form ułow ane ,  gdyż patrząc 
na sp raw ę  pod jak im ko lw iek  ką tem  widzenia  
nie m ożna  Bizancjum identyfikować ze W scho 
dem ; s łuszniej byłoby tylko powiedzieć,  że p rzy 
s tępując  do sztuki b izantyńskiej od podstaw  sztuki 
wschodniej ,  prędzej i łatwie j można ją  zrozumieć, 
aniżeli  z p u n k tu  widzenia  sztuki zachodniej.  Ce
lem praw id łow ego  zrozum ienia  m a la rs tw a  staro- 
bu łgarsk iego ,  w ed ług  Filowa, konieczne  je s t  b rać  
pod uw agę  dw a  p u n k ty  zasadn icze :  je s t  to m a 
la rs tw o  dekoracy jne ,  czego w yn ik iem  jes t  t rak to  
w anie  płaskie , bez g łębokiego reljefu i p e rsp e k 
tywy, a poza tem n a w sk ro ś  je s t  zależne od es te 
tyki b izantyńskie j .  W  całej tej sztuce form a nigdy 
nie s tanow i samodzielnej wartości ar tystycznej 
i d la tego też doskonałość  form alna  nigdy nie była
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jej celem. Najważniejszą jes t  dla niej treść ideowa, 
dlatego też w tej sztuce forma często zamienia  
się na formułę,  a jej sposób wyrażania  się staje 
się nieraz tak bardzo konw encjona lnym . J e s t  to 
więc sz tuka  dekoracyjna ,  dogm atyczna i racjona 
lis tyczna ; ażeby ją  móc zrozumieć, nie pow inno 
się do jej abs trakcyjnych ,  t r anscenden tnych  o b ra 
zów przystępować z zachodniemi pojęciami o sto 
s unku  między formą ar tys tyczną  a żywą rzeczy
wistością. Z drugiej  jed n ak  s t rony  nie je s t  to 
sztuka, cenna tylko z p u n k tu  widzenia  h is torycz 
nego ; jes t  ona bardziej »współczesna«, aniżeli 
się w pierwszej chwili może w ydaw ać ,  gdyż po
siada bardzo dużo p u n k tó w  stycznych i p ier 
w ias tków  wspólnych ze współczesnym ekspre- 
sjonizmem.

R ozpraw a Filowa zaw iera  także rozdział o buł- 
garsk iem  m alars tw ie  m in ja tu ro w em  XIII  i XIV w. 
O kazu je  się, że rów nież  w tej dziedzinie m a la r 
s tw a  is tniały dwie g łów ne  szkoły, z których je 
dna ,  ludowa, oddala  się bardzo w yraźne  od t ra 
dycji  b izantyńskiej  i całym swoim charak te rem  
całkowicie  odpow iada  a rcha icznem u k ierunkow i 
w m alars tw ie  ściennem, d ruga  zaś, k tóra  p rzed 
s taw ia  bu łga rską  sz tukę  oficjalną, odźwierciedla 
k ie ru n ek  bizantyński .  Ta  sz tuka  oficjalna, której 
ś rodow isk iem  była p raw dopodobnie  stolica Tir- 
nowo, doszła  do przewagi,  jak  się zdaje,  dopiero  
w ciągu XIV w., gdy tymczasem rękopisy s ta r 
sze przeważnie  należą do k ie ru n k u  ludowego. 
W łaściwości tego k ie runku  ludowego, którego 
najlepszą i lustracją  są m in ja tu ry  Ewangeljarza  
popa Dobrejszy z lat ok. 1221 r.,  są bardzo cha 
rak terys tyczne .  W o rnam en tyce  przeważają  m o 
tyw y zoomorficzne, przyczem są one w przeci
w ieństw ie  do natura l is tycznego  o rn am en tu  bizan
tyńskiego przeważnie  silnie przesty l izowane i zbli
żają się do ujęcia geom etrycznego  oraz wykazują  
wielkie  podobieńs tw o z o rn am en ty k ą  zachodnio 
europe jsk ich  rękopisów  romańskich. Te same 
rysy w ystępują  także w ujęciu figur ludzkich, 
k tóre, w odróżnien iu  od rea lnych i samodzielnych 
obrazów  b izantyńskich, s tanow ią  n ierozerwalną  
całość z sam ym  o rn am en tem  i są obrazami ab- 
s t rakcyjnem i i o rnam enta lnem i.  Są to p ierw iastk i  
t radycyjne ,  wschodnie ,  nie brak jednak  wśród 
nich także w yraźnych  zapożyczeń z rom ańskich  
m in ja tu r  zachodnioeuropejsk ich .  Najważniejszy 
zaś podkład s tanow ią  elementy , przeję te ze wzo
rów wschodnich .

Ten rozdział z rozpraw y Filowa jes t  właściwie 
tylko streszczeniem rozdziału z powyżej już  wy
mienionej książki A. G r a b a r a ,  Recherches sur

les influences orientales dans l ’a rt balkanique , 
Paryż, 1 9 2 8 , gdzie rękopis  Dobrejszy zanalizo
w any  jes t  obszernie  obok ceram iki  w Pat le jn ie  
i trzech rękopisów serbsk ich ,  na  podstaw ie  czego 
au to r  dopa tru je  się możliwości w'skazania dróg, 
k tóremi p ierwiastk i  sztuki  wschodnie j  dotarły  do 
ś redniowiecznej  sz tuk i  S łow ian  bałkańsk ich .  W y
wody G rabara  także w tem  dziele odkryw ają  
nieznane dotąd horyzonty ,  uzupe łn ia jąc  w ten spo
sób jego  wielkie dzieło o bu łga rsk iem  m alars tw ie  
ściennem i zdobywając  dla badań nau k o w y ch  i to 
nietylko nad sz tuką  ba łkańską  now e  cykle ilu
s tracyjne, nieznane tematy  i dotychczas  nigdzie 
nie zauw ażone  typy ikonograficzne. Styl i technika  
m in ja tu r  mają  ważne znacznie n ie tylko dla pozna 
nia starej sztuki wschodniej i jej ekspansji ,  lecz 
także dla badań nad p rzed rom ańską  sz tuką zachod
nią, — pomijając  naw et  to, że serbski rękopis  R o
m ansu  Aleksandra  w Sofji zachow ał odblask  dzieła 
a leksandry jsk iego  z p ierwszych w ieków  naszej 
ery i że jego m in ja tu ry  s tanow ią  w każdym razie 
na jstarszy typ ilustracyj tego rom ansu  w śród za
by tków  greckich  i s łowiańskich. J a k k o lw ie k  je d 
nak z wyw odam i G rabara  nie można nie zgo
dzić się, są z drugiej  s trony właśnie  te jego  od
krycia najlepszą ilustracją  tego, j a k  wiele tkwi 
jeszcze zagadek w średniowiecznej sztuce bał
kańskiej,  oraz że jego koncepcja  rozw oju  m a la r 
stwa bułgarsk iego  w ciągu przyszłych badań  ła 
two może ulec znacznym p o p ra w k o m  ; wystarczy 
w spom nieć  choćby o e lem entach  n iew ątp l iw ie  za
chodn ich ,  rom ańsk ich  w rękopisie  Dobrejszv, 
ażeby zachwiać p rzekonan iem  o zupe łnym  b rak u  
w pływ ów  zachodnich  w m alars tw ie  bu łga rsk iem
XIII w. A stąd p row adzi  tylko jeszcze k ro k  do 
tego, by cała kwestja  renesansu  Paleologów' na 
now o została  o tw ar ta  i by ponow nie  wzięto pod 
uw agę  poglądy A j n a ł o w a ,  zaw arte  w rozp ra 
wie W izantijskaja żizuopis’ X IV  stoi. (Zapiski 
klas. otdjel . Rusk. Archeol. Obszcz.,  t. IX, Pe- 
t rograd, 1 9 1 7 , str . 6 2 —23o). Ajnałow bow iem  wy
szedł od całkiem słusznego założenia , że, gdy 
idzie o kwestję  k on tak tu  Bizancjum tej epoki 
z Zachodem , trzeba  brać  p rzedew szystk iem  w r a 
chubę sztukę b izan tyńską we W łoszech ;  a ta 
maniera greca, jak  to p ie rw szy  zauw aży ł  już  
swojego czasu D v o r a k ,  nie jes t  popros tu  sz tuką 
bizantyńską, nie różniącą się od sztuki ko n s tan 
tynopoli tańskie j ,  lecz tw o rem  now ym , p rzes iąk 
niętym e lem entam i ówczesnej sztuki zachodniej.

W raca jąc  do sum aryczne j  rozp raw y  Filowa, 
chcę tylko jeszcze dodać, że jego cha rak te ry s ty k a  
g rupy  oficjalnego m ala rs tw a  ks iążkow ego oparta
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jes t  na w ynikach  jego  własnej p racy p. t. Les 
M iniatures de la Chronique de Ma nasses à la 
Bibliothèque du Vatican (cod. vat. slav. 11). 
Codices e Vaticanicis selecti,  vol. XVII. — Sofja, 
19 2 7 « — połączonej z m onun ien ta lnem  w ydaniem  
minjat i i r  bułgarsk iego  przekładu Kroniki Manas- 
sego, w ykonanego  dla w łasnego u ży tku  cara J a n a  
A leksandra  (l33l —1 3 7 1 ). O rękopisie  tym istn ieje  
już  cała l i te ra tura ,  a jego  m in ja tu ram i  zajmowali  
się badacze, począwszy od Seroux d ’Agincourta  
i wileńskiego profesora  B obrow skiego  (w r. 1 8 2 0 ), 
a skończywszy na S tasow ie  i Kondakowie .  Ale 
dopiero obecne w ydan ie  F ilowa, gdzie podane są 
w reprodukcjach  bez zarzu tu  wszystk ie  (6 9 ) mi- 
njatury (m. i. także na czterech b a rw nych  ta 
blicach) rękopisu, umożliw ia ją  bliższe zbadanie  
i określenie ich sztuki. Filow, k tó ry  oznacza jako  
czas powstania  rękopisu  lata 1 3 4 4 —ą5 (por. j e 
dnak  co do tej daty uwagi A j n a ł o w a  w jego 
recenzji w Zeitschrift f¿ir slavische Philologie, 
t. VII, 1 9 3 0 , str. 235 i n.), zw raca  uw agę  zw ła 
szcza na fakt, że ilustracje  nie  są tylko pow tó 
rzeniem wzorów orygina łu  greckiego, z którego 
przekład został zrobiony, lecz że p rzedstaw iają  
także sceny z historji  bu łgarsk ie j ,  o k tórych m ow a 
jes t  tylko w doda tku  t łumacza. Mamy więc w tym 
w ypadku do czynienia z sam odzie lnem i próbam i 
i lustracyjnemi a r tys tów  bułgarsk ich ,  co jes t  nie
zmiernie  w ażnem  s tw ierdzen iem . W artość  a r ty 
styczna m in ja tu r  nie może być co p raw da  p o ró w 
nywana z ich wie lkiem znaczeniem  ikonografi 
cznem, k tóreby  ju ż  sam o wystarczyło,  ażeby 
je zaliczyć do najw ażnie jszych  źródeł  do historji  
kultury  bułgarskiej  XIV w. ; posiadają  one jed n ak  
niektóre rysy tak osobliwe, że pozwalają  w y 
snuć  pew ne  wniosk i  co do c h a ra k te ru  dw orsk ie j  
sztuki bułgarskie j  epoki.  O bok  dosyć  g rubego  
i m iejscami p o w ie rzchow nego  ry su n k u  da się 
mianowicie  zauw ażyć  wielka um ie ję tność  w p rzed 
s taw ien iu  ruch u  ( typow e są pod tym  względem 
sceny bitew na  koniach)  i realizm w od tw arzan iu  
uzbro jen ia .  Sw ois tego  całk iem rodzaju  je s t  ja sn y  
i h a rm o n i jn y  kolory t  o raz  im pres jon izm , w ystę 
pujący zwłaszcza w p rzedstaw ianiu  poległych 
w ro g ó w  i koni na polu bitwy. Na specja lną  uwagę 
zasługuje  także  fakt, że sceny, kop jo w an e  z g rec 
kich w zorów , odbyw ają  się w przestrzen i  ideal
nej, oznaczonej ty lko e lem entam i arch itek tonicz-  
nemi, sceny  zaś z h istorji  bu łgarsk ie j  u m ie 
szczone są w pejzażach górsk ich ,  co z jednej  
s t ro n y  w skazu je  na to, że m alarze  znali  ten pej 
zaż z n a tu ry ,  z drugiej  zaś, j a k  mi się zdaje, na 
duży  s topień  rea l izm u, k tó ry  pon iekąd  t ru d n o

pogodzić z daw niejszem i t radyc jam i e lem entu  
k ra jobrazow ego  w m alars tw ie  b izan tyńsk iem .

Niemniej w ażna  je s t  dalsza g rupa  rękop isów  
i lum inow anych ,  k tóre  F i l o w  om aw ia  w sw ojem  
tym czasow em  o p racow an iu  m in ja tu r  L ondyń 
skiego ew angeljarza  cara  J a n a  A leksandra  (Lon- 
donsko ewangelje na Iw an  Aleksandra i nego- 
zuitje m injatjuri. Spis.  na Big. Akademija  na 
Naukitje ,  kn. 38, Sofja, 1 9 2 8 , str . 32, VI tabl.), 
pochodzącego z r. i356. Filow zw raca  na jp ie rw  
uw agę na n iedostateczne, a miejscami naw e t  b łę 
dne  opisy m in ja tu r  tego ew angel ja rza  w do tych 
czasowej l i te ra turze  i p róbuje  ustalić jego m ie j 
sce w dzie jach m ala rs tw a  książkowego. Minja- 
tury  — jes t  ich 352 — są bardzo zbliżone do 
m in ja tu r  znanego  greckiego ewangel ja rza  z XI w. 
w paryskiej Bibljotece Narodowej (nr. 7 4 ) i po 
wtarza ją  bez kwestji  ten sam ikonograficzny cykl 
ilustracyj ewangelicznych. Pon iew aż  jed n a k  is tnie 
ją  między obom a rękopisam i także znaczne róż
nice i to nietylko w sty lu  i kompozycji  obra- 

.zów, lecz także w kolorycie , ub iorach  i u z b ro 
jen iach ,  dochodzi Filow do innego w niosku  niż 
G. Mi l l e t ,  który  swego czasu dopa tryw ał  się w rę 
kopisie  bu łgarsk im  kopji egzem plarza  paryskiego. 
W ed ług  Filowa s tanow ią  m in ja tu ry  bułgarskie  
późniejszą p rzeróbkę  greckiego  w zoru ,  k tórym  
je d n a k  nie był rękopis  parysk i .  Znacznie  w ięk 
sze pok rew ieńs tw o  istnieje  między rękopisem  lon 
dyńsk im  a ew angel ja rzem  bułgarsk im , zna jd u ją 
cym się w Je l isaw e tgradz ie  w Rosji, pochodzą 
cym także z XIV w.,  na co w skazu ją  wspólne  
cechy stylistyczne i ikonograficzne, odm ienne  od 
cech m in ja tu r  parysk ich .  Autor przypuszcza, że 
oba rękopisy  pochodzą od wspólnego  wzoru g rec 
kiego.

Do tej g rupy  ew angel ja rzy  należą także jeszcze 
dw a  inne  rękopisy , k tóre  opracow ała  pani S i r a r -  
p i e  d e r  N e r s e s s i a n  (Tivo Slavonic Parallels 
o f the Greek Tetraevangelia: Paris J4 . T h e  Art 
Bulle tin, IX, 1 9 2 7 , str. 223—2 7 4 ). Z na jdu ją  się 
w klasztorze w Suczewicy, na Bukowinie ;  p isane 
są t. zw. język iem  ś red n io b u łg a rsk im .  P ie rw szy  
z nich pow sta ł  w latach i568 —1 5 7 7 , d rug i  zaś 
pochodzi dopiero  z początku XVII w. S ira rp ie  
de r  Nersessian  widzi w p ie rw szym  z tych r ę k o 
pisów kopję  ew angel ja rza  londyńskiego ,  drugi  
zaś w ydaje  się jej bardziej zbliżonym do egzem 
plarza w Je l isaw etgradz ie ,  k tó ry  ona m yln ie  
uw aża  za rosyjski .  W ew ange l ja rzu  zaś lo n d y ń 
skim dopa tru je  się dokładne j  kopji  P a r .  7 4 . Ana
liza au to rk i  je s t  bardzo szczegółowa i dokładna ,  
n iemnie j  je d n a k  w y w ody  Filowa w noszą  w tę
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kw estję  now e  m om enty ,  k tóre  popierają  jego 
pogląd, że znany paryski rękopis  (nr . 7 4 ) opiera 
się w raz  z nieznaną grecką  p rzeróbką  na jak im ś  
w spó lnym  starszym wzorze i że od tej prze
róbk i  pochodzą oba bu łgarsk ie  ewangeljarze
XIV w . ;  s tarszy zaś rękopis  w Suczewicy p rzed 
s taw ia  kopję  ewangeljarza  z Je l isaw etg radu ,  a póź
niejszy kopję  egzemplarza londyńskiego. W re 
zultacie  te cztery rękopisy  s tanow ią  osobną grupę  
bułgarskiej  szkoły sztuki min ja torsk ie j ,  której 
środow isk iem  była stolica pańs tw a  T irn o w o  
w XIV w.

IV.

J a k  w ynika  z powyższego om ów ienia  g łów 
nych publikacyj o średniowiecznej  sztuce buł
garskie j ,  znajdują  się badania  nau k o w e  nad dzie 
dziną m a la rs tw a  w pełnym rozkwicie,  a ich wy
niki nieraz znacznie  przekraczają  właściwe g ra 
nice Bułgarji . Nie m ożna  jed n a k  w niniejszem 
sp raw ozdan iu  p rze jśćdo  innego tematu , nie zw róci 
wszy p rzedtem  uwagi na kilka najważniejszych 
prac  z os ta tn ich  lat, dotyczących bułgarskiej  a r 
ch i tek tu ry .  P om ija jąc  zestawienie  g łów nych  za
by tków  w znanej Historji  sztuki s tarobułgarskie j  
F i  I o w a  i szereg op racow ań  poszczególnych za
by tków  w publikacjach  perjodycznych, zasługuje  
przedew szystk iem  na uw agę  rozpraw a  A. P r o -  
t i c z a  o Istocie i rozw oju  bułgarskiej a rch i tek 
tu ry  kościelnej (S ’szcznost’ i razw itije  na blgar- 
skata  crkoiuna architektura. Izwestija  na Big. 
Archeol. Insti tut ,  I, Sofja, 1 9 2 4 , str. 1 8 6  —203), 
gdzie  au to r  usta la  zasadnicze typy tego bu d o w 
nictwa. O dróżn ia  on trzy g łów ne  typy: typ dużej 
bazyliki, charak terys tycznej  dla św iątyń IX—XII w., 
mały  kościół półbazylikalny z kopułą ,  rozpow szech 
niony od końca IX do XIV w., oraz typ bazylikalny 
z góry  Athos, k tóry  był g łówną formą cerkwi 
bułgarskiej  od XIV do XIX w. Podział ten jes t  
oczywiście schem atyczny ,  gdyż w każdym z wy
m ien ionych  w ypadków  ilość odm ian  i odchyleń 
od właściwego typu  je s t  bardzo znaczna. Genezę 
i rozwój typu dużej bazyliki przypisuje  au to r  nie- 
tylko w pływ ow i bazyliki t ró jnaw ow ej  z epoki 
p rzed przyjęciem chrześc ijaństwa, lecz także p ier 
w ias tkom  anatoli jsk im  po tej epoce, szerzonym 
przez miasta  pobrzeżne oraz kolonis tów i jeńców  
z Azji Mniejszej,  a zwłaszcza z Syrji i Armenji.  
Dla tego kons trukc ja  cen tra lna ,  typowa dla Kon
s tan tynopo la ,  została B ułgarom  obcą ;  cen tra lna  
t. zw. C zerw ona  cerk iew  pod Peruszticą  z IX w., 
k tó rą  Proticz  łączy z w pływ am i orm iańskiem i,  
je s t  z jawisk iem  odosobnionem. P ierwiastk i  azja
tyckie s tw orzyły  w arunk i ,  w śród których mógł

być zas tosow any p ods taw ow y  rys a rch i tek tu ry  
rom ańskie j ,  t. j . system wiązany. W  ten  sposób 
kościół św. Zofji w Sofji z XII w', je s t  w ynik iem  
skrzyżow ania  się a rch i tek tonicznego  system u ana- 
toli jskiego ze sys tem em  bu d o w n ic tw a  ro m a ń 
skiego. T yp  drugi ,  mały kościół półbazylikalny 
z kopułą  lub bez niej, ma swój p u n k t  wyjścia  
w a rch i tek tu rze  b izantyńskiej ,  t. j. w ówczesnych 
g łównych jej środow iskach  w K onsta tynopolu  
i Salonikach, i sta je  się typem  dom inu jącym  z k o ń 
cem XIV w. Do niego należą św ią tyn ie  o s k ro m 
nych rozmiarach,  co nadaje  im c h a rak te r  in 
tymny; w ysokość  przeważa w nich nad długością ; 
kopuła  nad  bębnem opiera  się na  jednak ich  
ram ionach  krzyża greckiego. F o rm y  są w szcze
gółach bardzo rozmaite,  co widocznie  zależało 
od sm ak u  fundatorów'.  Czasami są świątynie  
d w u p ię t ro w e  i służyły p rzew ażnie  jako  grobowce,  
co też t łumaczy ich w ym iary .  Trzeci w'końcu 
typ, bazyliki a thońskie j ,  zjawia się w praw dzie  
już  w  XIV w.,  ale bardziej rozpow szechn ia  się 
dopiero  wr XVII w., gdy rząd tu reck i  pozwolił 
na budow an ie  cerkwi,  zwłaszcza k lasztornych.

Taki sys tem atyczny  podział  bud o w n ic tw a  ko 
ścielnego m usia ł  j e d n a k  z na tu ry  rzeczy ulec re 
wizjom, choćby już z tego pow odu, że zabytki 
do dziś dn ia  nie są wszystkie  należycie  i dokładnie  
zbadane. Początek  dla szerszych badań  daje d o 
piero rozp raw a  pani W j e r y  I w a  n o w e j  o s ta 
rych cerkw iach  i k lasztorach na ziemiach bu ł 
garsk ich  (Stari crkzui i monastiri u> blgarskitje  
zemi, Godisznik na Nar. Muzej za 1 9 2 2  — 1 9 2 5  

god., Sofja, 1 9 2 6 , str.  4 2 9 —582), zawiera jąca  
rodzaj katalogu wszystkich  zaby tków  a rch i tek to 
nicznych od IV do XII w. Z b raku  m o n o g ra 
ficznego op racow ania  zaby tków  zdaje  sobie  do 
kładnie sp raw ę  B. F i  I o w  w swojej now7ej roz
prawie  o s tarobułgarsk ie j  a rch i tek tu rze  kościelnej 
(.Staroblgarskata crkoiuna architektura. Spis . na 
Big. Akad. na Naukitje ,  kn. X LIII ,  odbitka  str. 
5 9 , 4 0  rys. w tekście , XX tablic,  Sofja, 1 9 3o), 
wr której cha rak te ryzu je  to budo w n ic tw o  i jego 
rozwój oraz s ta ra  się określić  jego s to sunek  do 
a rch i tek tu ry  k ra jów  sąsiednich »w m iarę  m ożno 
ści przy dzis ie jszym stanie  źródeł,  nie wchodząc  
w szczegółowa badanie  sam ych  zabytków’«. W ślad 
za G rabarem , który  doszedł do w ażnych  wmio- 
sków, biorąc pod uw agę zabytki m a la rs tw a  ko
ścielnego z epoki p rzedbu łgarsk ie j ,  rozpa tru je  
Filow także zabytki a rch i tek tu ry  tego okresu ,  
wychodząc  z założenia , że rów nież  w tej dzie
dzinie t radycje  m ie jscowe m usia ły  odegrać  zna 
czną rolę w jej późniejszych dziejach. T ypy  ko 
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ścielne tej epoki są bardzo u ro zm a ico n e :  obok 
typu  hellenistycznej bazyliki z zw yk łym  dachem  
siodłow ym  is tniały bazyliki zasklepione z ko 
pułą  lub bez niej, a obok kościołów jednonaw o-  
wych o p lanie  w kształcie  krzyża także budowle  
centra lne .  T radyc je ,  k tóre  wypłynęły na  pow sta 
nie tej a rch i tek tu ry ,  były bardzo różnorodne:  
z jednej  s t rony  zaw iera ją  one p ierw ias tk i ,  pocho
dzące z b u dow nic tw a  hellenis tyczno-rzymskiego, 
z drugiej zaś s t rony  w ystępu ją  w nich cechy nie 
wątpliwie w schodnie ,  t. j . małoazja tyckie ,  sy ry j 
skie i o rm iańskie .  Czy te e lem en ty  w schodnie  
dostawały  się do Bułgarji  bezpośrednio  ze W sch o 
du, czy też za pośredn ic tw em  K onstan tynopola ,  
t rudno  na pew no  powiedzieć ;  j a sn e  je s t  tylko 
tyle, że oddziaływały tutaj  różne  ś rodow iska .  
W śród  zabytków epoki pierwszego p ańs tw a  bu ł 
garskiego w ystępują  — obok cen tra lnej  świątyni 
w Pres law iu ,  gdzie widoczne są m. i. związki 
z dekoracją  sasanidzką, — t ró jn a w o w e  bazyliki, 
przeważnie  zasklepione, a zwłaszcza w Macedo- 
nji także kościoły o planie k rzyżow ym  z kopułą .  
W całym obrębie  ówczesnych gran ic  bułgarsk ich  
budow nic tw o  naw iązuje  raczej do e lem entów  
wschodnich,  aniżeli do kons tan tynopo li tańsk ich  
i okazuje  duży kon se rw a ty zm  i p rzyw iązanie  do 
miejscowych tradycyj a rch i tek ton icznych .  P a n o 
wanie  b izantyńskie ,  t rw a jące  przeszło półtora stu- 
lećia, wzmocniło w bardzo znacznym  stopniu  
wpływ bizantyński; to też nic dziw nego, że sztuka 
bułgarska  stała się — po w skrzeszen iu  p ańs tw a  — 
bardziej bizantyńską. Ale pom im o tego a rch i tek 
tura  kościelna tylko częściow'o przejęła  formy 
b izantyńskie i p ie lęgnow ała  nada l  t radyc je  w scho 
dnie, cha rak te rys tyczne  dla epoki poprzedniej.  
Bazylika staje  się w  tej epoce  z jaw isk iem  rząd 
k iem ; w innych  budow lach ,  tyrpowych dla tej 
epoki,  w ystępu ją  miejscami form alne  pierwiastk i  
b izantyńskie ,  p rzew ażn ie  zaś wschodnie .  Typem  
najczęstszym byw a je d n o n a w o w a  cerk iew  zaskle 
piona, dla której Filow  widzi ana log je  w  Mezo- 
p o ta m j i ; czasem typ ten (np. w tw ierdzy  Asena 
pod S tan im aką )  łączy s ię ,z  typem  cerkw i k o p u 
łowej o planie  k rzyżow ym , z czego pow sta je  cał
k iem osobny  typ cerkw i kopu łow ej  o planie  
k rzyżow ym  bez sam odzie lnych  ko lu m n  albo s łu 
pów. J e s t  to typ  cha rak te rys tyczny  dla a rch i tek 
tu ry  o rm iańsk ie j ,  od której  też a u to r  w y p ro w a 
dza ten  typ ,  w średn iow ieczne j  a rch i tek tu rze  
bułgarskie j  na jbardzie j  rozpow szechn iony .  Z n a 
m ien n y  je s t  p rzy tem  j e d n a k  fakt, że pom im o  tych 
p o d s taw  o rm iań sk ich  nie b rak  w tych  budow lach  
całego szeregu  cech bu d o w n ic tw a  k o n s ta n ty n o 

politańskiego, a n a w e t  p ie rw ias tków  zachodnio 
europejsk ich .  Nie b rak  oczywiście  także w łaści
w ych cerkw i kopułow ych o planie  krzyża z fila
rami pośrodku ,  ale są one znacznie rzadsze, 
bardziej szeroko rozpow szechnione  ty lko w Ma- 
cedonji , gdzie z jawiają  się już  w  początkach XI w. 
N iektóre  z nich, jak  np. w  Macedonji posiadają  
cechy n aw sk ro ś  konstan tynopo l i tańsk ie ,  inne, 
zwłaszcza p raw ie  wszystkie  w Macedonji , należą 
do typów  prow inc jona lnych .  Co do zewnętrznej  
dekoracji  tej a rch i tek tu ry ,  zasługuje  na uw agę  pod
kreślenie  sty lu »malowniczego«, k tó ry  w ystępuje  
w' T i rnow ie  ju ż  pod koniec XII w. i staje się 
później charak te rys tycznym  dla K onstan tynopola  
(najważniejszy zabytek  s tanowi tam  t. zw. Tekfur-  
serra il) ;  poniew aż  styl ten tak wcześnie  z jawia 
się w  Bułgarji  i bogato rozw iną ł  się właściwie 
tylko w' s łowiańskich  kra jach  ba łkańsk ich  oraz 
w Rosji , F ilow przyłącza się do hipotezy A. B r u 
n o  w a (K  zvoprosu ob architektur nom stile zv Kon- 
stantinopole, Izw. na Big. Archeol.  Inst. ¥ , 1 9 2 8 /2 9 , 
str . 2 1 6 —2 2 2 ) i uw aża  ten styl za pochodzenia  
słowiańskiego.  Kościelnej a rch i tek tu ry  w  Mace
donji  z epoki panow ania  serbsk iego  F ilow nie 
om aw ia ,  w yraża  j e d n a k  pogląd, że bliższy roz 
biór jej zaby tków  w ykazuje  większe p o k rew ień 
s two z cerkw iam i bu łgarsk iem i,  aniżeli z serb- 
sk iem i,  co należy tłumaczyć tem, że królowie 
serbscy' celem wzniesienia  tych swoich fundacyj 
posługiwali  się budowmiczemi miejscowymi. Fi
low jed n a k  bynajmniej  nie rozstrzyga j e d n o s t ro n 
nie tej »kwestj i macedońskiej« ,  gdyż pozostawia 
przyszłości bliższe zbadanie  i określenie  miejsca 
tych zaby tków  w ogólnym rozw oju  a rch i tek tu ry  
kościelnej na Bałkanach .  J e s t  to, j a k  dotąd, j e 
dynie  możliwe postawienie  całego zagadnienia .  
Nie m ożna  przecie dzisiejszych pojęć o tem, co 
je s t  bu łgarsk ie  lub serbskie ,  s tosow ać względem 
zaby tków  sztuki średniowiecznej ,  zapom inając
o w spó lnych  cechach ba łkańskich ,  a zwłaszcza
o w spó lnych  pods taw ach ,  n a w e t  w »szkołach« 
reg jona lnych .  Dlatego też sądzę, że G. M i l l e t  
był w zupe łnem  prawie ,  gdy, mając na  względzie  
te w spólne  pods taw y i źródła sztuki ba łkańskie j ,  
określi ł  odm ianę,  j a k ą  s tanow i se rbska  a rch i tek 
tu ra  w Macedonji , ja k o  szkołę  serbsko-b izan tyń-  
ską (L ’Art s e rb e :  les églises, s tr .  8 9 —t5o).

W ażnem  uzupe łn ien iem  wszy'stkich tych publi- 
kacyj o sztuce s ta robułgarsk ie j  są dw ie  dalsze 
prace  A. P r o t i c z a ,  z k tórych  p ie rw sza  p. t. 
{Le M ont A thos et l a r t bulgare. 1. L'influence 
du M ont Athos, La R evue  Bulgare ,  II, Sofja, 
1 9 3 0 , odbitka  str .  t5  i IV tablice) w k ró tk iem
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ujęciu przedstawia  w pływ  a rch i tek tu ry  i m a la r 
s twa a thońskiego  na sz tukę  bułgarską 'aż  do XIX w.; 
d ruga ,  p. t. Denacjonalizacja  i odrodzenie  sztuki 
bułgarskiej  w epoce ja rzm a  tu reck iego  od 1393 
do 1 8 7 9  r. (Denacjonalizirane i w zrażdane na 
blgarskoto izkustzuo f>rez turskoto robstiuo ot 
i3g3 do 1 8 7 9  god. O dbitka  z A lm anachu  ju b i 
leuszowego z powodu 1 0 0 0 -lecia śmierci cara  Sy- 
m eona.  Sofja, 1 9 2 9 , str . 383— 5 4 0  i XXV streszcze
nia  f rancuskiego, z 197  i lustr .)  s tanow i n iezaw o
dnie  c iekawy obraz losów bułgarskiej  twórczości 
ar tystycznej od chwili u tra ty  niepodległości p ań 
s tw ow ej aż do ponow nego  wskrzeszenia  jej w r. 
1 8 7 9 . Sz tuka  tej epoki jes t  z n a tu ry  rzeczy, i to 
n ie tylko w Bułgarji ,  lecz we w szystkich  kra jach
0 ku l tu ra lnych  podstaw ach  bizan tyńskich  najmniej  
pociągająca badaczy, choćby ju ż  z tej prostej przy
czyny, że mimowoli  nasuw ają  się przytem po
ró w n an ia  z rozkw item  sz tuk i  zachodn ioeurope j 
skiej począwszy od r e n e s a n s u ; a wszelkie  takie  
p o rów nan ia  w ychodzą  bardzo na n iekorzyść  tej 
sztuki wschodnie j ,  k tóra ,  u trac iw szy  szerokie pod 
s taw y  ku l tu ra lne ,  z jak ich  wyrasta ła  dawniejsza 
sz tuka b izan tyńska ,  w n ieskończoność  powtarza 
formy odziedziczone w oderw an iu  od życia, s ta 
jąc  się — poza Rosją — coraz bardziej tylko 
przeżytkiem. To też n iew ątp liw ie  dzieła tej sztuki 
»późnobizantyńskiej« przyczyniały się w prze
szłości do tego, że nauka  europe jska  s to sunkow o  
tak  późno doszła do właściwego zrozumienia
1 oceny średniowiecznej  sztuki b izantyńskiej .  Ze
niemniej jed n a k  także sz tuka  tego późnego okresu 
n asu w a  cały szereg zagadnień o p ierwszorzędnem  
znaczeniu , choćby już  pod ką tem  widzenia  sto 
pniowej okcydentalizacji  sztuki w schodn ioeuro 
pejskiej,  o tem świadczą n ie tylko zabytki sztuki 
wołoskiej i m ołdaw skie j ,  o k tórych będzie m owa 
na innem  miejscu, lecz także g ru n to w n e  zesta
wienie  zaby tków  bułgarsk ich  tej epoki w pracy 
Proticza.  O dróżnia  on w tej epoce dwie  fazy: 
p ierwszą , sięgającą do początków drugiej połowy
XVIII W .  ( 1 7 6 2  r.), w ciągu której twórczość buł
garska  coraz bardziej zatraca swoje rysy na ro 
dowe, i d rugą ,  obe jm ującą  czas do 1 8 7 9  r., bę
dącą fazą s topniow ego odrodzenia  narodowego,  
zakończoną odzyskaniem  niezależności pańs tw o 
wej i ku ltura lne j .  A utor  śledzi wszelkie  zjawiska 
a r ty s tyczne :  a rch i tek tu rę  świecką i kościelną,
p rzem ysł  a r tys tyczny  i m alars tw o,  odkryw a  wszę
dzie rysy charak terys tyczne,  począwszy od zmian, 
j a k im  podlegało pod wpływem  nowych w a ru n 
ków  budow nic tw o  dom ów  pryw atnych ,  ulic i ca
łych miast , aż do złotnictwa, k tóre  okazuje  się

najbardziej  zachow aw czem , oraz m a la rs tw a  śc ien 
nego i sz ta lugowego. W  budow nic tw ie  koście lnem  
w ciągu XV w. przew aża  jeszcze d a w n y  typ  ko
ściółka jednonaw ow ego ,  ale zwłaszcza począwszy 
od w. XVII typem  dom inu jącym  staje się typ 
k lasz tornego kościoła  z góry  Athos, k tóry  d o 
piero w ostatniej  epoce us tępuje  n o w y m  form om , 
w zorow anym  na kościołach zagran icznych .  Z ro 
zumiałe  jest ,  że w a rch i tek tu rze  świeckie j dużą 
rolę odgryw ają  wzory  a lbańskie ,  tu reck ie  i ru 
m uńsk ie .  E lem enty  islamskie  w ys tępu ją  coraz 
silniej także w o rn am en ty ce  snycersk ie j ,  a w ło 
skie zwłaszcza w ikonostasach .  W ar to  przytem 
podkreślić ,  że rzeźba w drzewie  aż do XVIII w. 
jes t  p rzew ażnie  dzie łem m is trzów  bu łgarsk ich ,  
p racu jących  w R um unji ,  skąd właśnie  niejeden 
e lem ent  gotycki i renesansow y,  przejęty zw ła 
szcza z W łoch, przedosta ł  się do Bułgarji .  Naj
ważniejszą gałęzią a r tys tyczną  tej epoki jes t  j e 
d nak  m alars tw o , w pierwszej jej fazie m a la rs tw o  
religijne,  w drugiej  częściowo także  ju ż  m ala r 
s two ścienne.

Dla charak te rys tyk i  k u l tu ry  artystycznej  na 
Bałkanach za zw ierzchnic tw a  tureckiego  są ba r 
dzo w ażne  przesunięcia  cen t ró w  ar tys tycznych ,  
jakie  w kró tk im  czasie się dokonały .  N ajp ie rw  
znikły ważne środow iska  bułgarskie ,  w kró tce  po 
tem serbskie,  w końcu  z upadk iem  K o ns tan tyno 
pola także greckie .  Artyści schronil i  się w są 
siednich k ra jach  chrześc ijańsk ich ,  ale ponieważ 
w kra jach katolickich, jak np. na W ęgrzech ,  dla 
nich nie było roboty, pozostały  ja k o  strefy dzia 
łania  tylko R um un ja  i góra  Athos,  nie licząc 
oczywiście  Rosji,  gdzie da się s tw ierdzić  działal 
ność a r tys tów  greckich  i serbsk ich .  R u m u n ja  
właśnie w tej epoce s tw arza  za pom ocą  tych a r 
tystów z Bałkanów  swoją p ierwszą  w ie lką  sztukę, 
prze jm ując  rów nocześn ie  pierwiastk i  a r tys tyczne  
z Rosji i z Armenji ,  łącząc je  z w łaśc iw ym  so
bie real izmem oraz z e lem entam i ówczesnej sztuki 
włoskiej i ogólnoeuropejskie j .  W ten sposób R u
m un ja ,  zwłaszcza począwszy od XVI w.,  staje się 
ważnem ognisk iem  sztuki bałkańskiej ,  w której 
artyści bułgarscy tem znajczniejszą mogli  o d g ry 
wać rolę, że językiem oficja lnym i kościelnym 
był wtedy w Rum unji  język bu łgarsk i .  Jeszcze 
ważniejszem ś rodow isk iem  stała się — ju ż  z po 
wodu wielkiego w pływ u, jak i  w yw iera ła  — góra  
Athos, k tóra  dopiero  w XVIII w. s tw orzy ła  swoje  
w łasne szkoły i w arsz ta ty  m alarsk ie ,  a do tego 
czasu posług iw ała  się a r ty s tam i g reckim i,  se rb 
skimi, bu łgarsk im i i r u m u ń sk im i ,  na rzuca jąc  im 
jed n ak  swój »styl trag iczny  m nichów -asce tów ,
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k tórzy  wyrzekli  się świata« — w przeciwieństwie  
do sty lu  dawnie jszego  »o silnej charak te rys tyce ,  
sty lu  d ram atycznego ,  pysznego i rep rezen tacy j 
nego, będącego odbiciem życia pa tr ja rchów , w o 
jew odów , bo ja rów  i innych  dosto jn ików  kościel 
nych i świeckich«, — stylu, k tó ry  pan o w a ł  na górze 
Athos w XIV w. i na Bałkanach  w XIV i XV w. 
A poniew aż  artyści po pow rocie  z Athosu w y 
konywali no w e  dzieła na Bałkanach  w sty lu  k la 
sz tornym, is tniały w rezultacie w Bułgarji  dw a 
k ie runk i  m alarsk ie ,  k tó rych  tw órcam i byli m a 
larze bułgarscy, j a k  o tem św iadczą  na freskach 
liczne napisy i sygn a tu ry  bu łgarsk ie .  Proticz 
w swojem  przedstaw ien iu  rek o n s t ru u je  dzieje 
tego m alars tw a  na obszarach  bułgarsk ich .

Pierwszy wielki przykład denacjonalizacji  sztuki 
bułgarskiej s tanowią  malowidła  ścienne w Kremi- 
kowcach z r. 1493: zjawia się w nich portre t  
obcy o rysach wschodnich, a ze wszystk ich  m a 
lowideł p rzemawia ek lektycyzm, n ieznany  dotąd 
w takim stopniu w Bułgarji ,  gdyż obok typów  
bułgarskich z XII w. w ys tępu ją  typy b izantyń 
skie, rum uńsk ie  (w portrec ie  funda to ra ,  w p ięk 
nych typach świętych n iewiast)  i w schodnie .  Naj
ważniejszym zaś zabytk iem  tej wczesnej epoki 
są freski w klasztorze w P oganow ie  z r. i5oo. 
Nie są to już  d w u w y m ia ro w e  kompozycje  line
arne, lecz od tw arza jące  także pogłębienie prze- 
strzeniowe (nie proste ,  lecz wklęsłe) zapomocą 
pejzażu, ruchu  figur, a zwłaszcza t łum u. W ich 
stylu zlewają się m a la rs tw o  a thońsk ie  XIV w.,  
malarstwo serbskie  i m acedońsk ie  tejże epoki,  
oraz styl m alowideł  w K rem ikow cach .  W pływ  
athoński zmniejszył bardzo  wyraźn ie  e lem ent  
reprezentacyjny, obce jes t  tym freskom idealne 
piękno duchow e  i trag iczny  sp iry tualizm , prze 
waża w nich nu ta  in ty m n a  i współczująca.  
W innych zaby tkach  widoczne je s t  piętno sztuki 
ascetów z Athosu ; z jawia ją  się typy ja k b y  nie 
z tego świata ,  ciała w ydłużone ,  k tóre  straciły  
wszelki związek z życiem, n iezgrabne ,  k anc ia 
ste pozy, pełne wew nętrznej  e k s p r e s j i ; rysy 
rep rezen tacy jne  są ogran iczone  do m in im um . 
A w łaśn ie  ta sz tuka ,  której cechy w ys tęp u ją  na j 
wyraźnie j  w freskach,  u fu n d o w a n y c h  przez ró 
żnych F an a r jo tó w ,  świeckich i duch o w n y ch ,  p rze 
waża w ce rkw iach  bu łgarsk ich  XVI—XVIII w. 
Nic dz iw nego ,  że tego rodzaju  tw órczość  a r ty 
s tyczna, będąca  w g ru n c ie  rzeczy tylko sz tuką  
fu n d a to ró w  i m n ichów , b iskupów  i p rzew odn i 
czących gm in  rel ig i jnych, sam a w sobie  zam ie 
rała i nie  miała  już  żadnej przyszłości przed sobą. 
To też n o w e  życie mogło w y p łynąć  tylko ze ź ró 

deł sztuki zachodnioeuropejsk ie j .  Proticz o m a 
wia także tę now ą  fazę, zapoczą tkow aną  przez 
a r tys tów , którzy założyli dw ie  szkoły  malarskie  
w drugie j  połowie XVIII w., Tom asz  W iszanow  
Molera z Bańska i C hrys to  D im itrow  z Samo- 
kowa. Są to próby  pogodzenia s tarych tradycyj,  
opar tych  na este tyce bizantyńskiej ,  ze sztuką 
europe jską ,  p róby  niew ątp l iw ie  bardzo ciekawe 
dla rozwoju  sztuki bułgarskiej ,  ale ich znaczenie 
nie przekracza gran ic  m iejscowych. Freski Z4 0  ych 
i 5o-ych lat zeszłego stulecia, zachow ujące  przy 
całej »europeizacji« ikonografję ,  typy, uk ład  i za
sady p rad aw n y ch  koncepcyj i kompozycyj b izan
tyńsk ich ,  są dla widza dzisiejszego tylko an a 
ch ron izm em , zwłaszcza, że nie mają nic wspól
nego z próbam i zm odern izow ania  i ożywienia 
bizantyńskich  form tradycyjnych ,  czego podjęli 
się np. w Rosji jeszcze znacznie później artyści 
tej m iary ,  jak  W asnecow  lub W rubel .  Są to w ła 
ściwie tylko końcow e resztki daw nego m o n u m e n 
ta lnego m alars tw a  bizantyńskiego. C iekawsze  są 
początki m a la rs tw a  świeckiego, zwłaszcza por 
tre towego,  k tóre  z na tu ry  rzeczy zryw ają  w zu 
pełności z tradycjam i sztuki religijnej i oznaczają 
przejście sztuki bułgarskiej  ku w yrażen iow ym  
form om  artys tycznym  zachodn ioeu rope jsk im ; po 
czątkow o w ytw arza  się w praw dz ie  k ie runek ,  
k tórego t ru d n o  nie nazw ać  akadem izm em , po 
łączony z odblask iem  rom an tyzm u  niemieckiego. 
Malarstwo staje w tej osta tn iej epoce przed od 
zyskaniem niepodległości na równi z l i te ra turą  
w służbie  idei wolności na rodow ej ,  a kom pozy 
cje, i lustru jące  h is toryczną  wielkość i s ławę d a w 
nej przeszłości, rozpow szechn iane  zapomocą lito
grafii , odegrały w ażną  rolę w ostatniej ,  d ecydu 
jącej walce o wolność.  Nie należy przeoczyć 
faktu,  k tó ry  Proticz silnie podkreśla ,  że w tem 
odrodzeniu  sztuki bułgarskiej  za jm ow ała  w yb i 
tne miejsce działalność malarza polskiego, em i
g ran ta  H. Dembickiego.

Moje sp raw ozdan ie  z publikacyj o dziejach 
sztuki w Bułgarji  przerosło nieco ram y  zwykłego 
referatu .  Stało się to nie dlatego, ja k o b y  zabytki 
sztuki bułgarskiej  były najl iczniejsze i na jzn a 
komitsze ze w szystkich ,  wchodzących w zakres 
rozdziału o »pograniczu Bizancjum«. Bezporów- 
nania  więcej i lepiej zachow anych ,  cennych  za
by tków  posiadają  obszary  serbsk ie ,  znacznie  o ry 
ginaln ie jsze  je s t  oblicze sztuki s tarorosyjskie j ,  
pyszniejsze i może bardziej »egzotyczne« są za
bytki rum uńsk ie .  Ale te  os ta tn ie ,  jeżeli idzie
o rysy »bizantyńskie«, należą wszystk ie  do okresu  
późnego, sz tuka  s ta ro rosy jska  n asuw a  tak wiele

Przegląd His torj i Sztuk i . 8
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zagadnień, że t rudno  k ró tko  je  przedstawić,  zabytki 
zaś serbskie,  t. j. na js tarsze  z tych, k tóre  są bli
żej zbadane, pochodzą z XII w. To, co z dawnej 
sztuki zachowało  się na obszarach bułgarskich, 
pozwala w ytw orzyć  sobie obraz ciągłego rozwoju, 
począwszy od epoki starochrześc ijańskie j  i przed- 
s łowiańskiej ,  poprzez okres  p rabu łgarsk i  i buł-

garsko-chrześci jański  aż do czasów na jnow szych .  
W tem przedew szystk iem  leży znaczenie  tych za
by tków  i zagadnień,  k tó re  nasu w a ją  badan ia  nad 
ich formami. Są to zagadnienia ,  dotyczące nietylko 
Bułgarji , lecz całego kom pleksu  kwestyj ,  zw ią 
zanych z h is torją  sztuki b izantyńskie j  i wscho- 
dniochrześc ijańskie j .  W ojsław Mole.

W Y ST A W A  SZ T U K I Z C Z A S Ó W  K O C H A N O W S K IE G O .

W związku z jub ileuszem  i zjazdem nau k o w y m  
im. Kochanowskiego, urządzonym  przez Polską 
Akadem ję  Umiejętności w czerwcu ubiegłego roku, 
o tw ar to  w ystaw ę zabytków  sztuki i kul t ur y z epoki 
polskiego renesansu .  T rud  urządzenia  w ystaw y 
wzięło na siebie T ow arzys tw o  Miłośników Histo- 
rji i Z aby tków  K rakow a oraz Zarząd zam ku  na 
W awelu ;  w ystaw a mieściła się bowiem w salach 
p a r te row ych  pałacu wawelsk iego ,  w ów czas  w ła 
śnie  świeżo o d re s tau row anych .  Chociaż same sale 
nie są renesansow e ,  lecz gotyckie  z XIV i XV 
wieku,  s tanowiły  m im o to piękną opraw ę dla za
by tków  sztuki, a sam dziedziniec pałacu Jag ie l 
lonów  w prow adza ł  doskona le  widzów w epokę, 
z której  pochodziły  dzieła sztuki.

Należy odrazu  zaznaczyć, że nie było zadaniem 
wystaw y dać wyczerpującego  obrazu XVI wieku, 
czy też być w ystaw ą nau k o w ą ,  w pełnem zna 
czeniu tego słowa. Zadaniem  jej było przedewszyst
kiem zapoznanie  szerokich w ars tw  społeczeństwa 
z ogólnym cha rak te rem  ar tystycznym  epoki Ko
chanow skiego ,  a więc ś rodkow ych  lat XVI w. 
E kspona ty  pochodziły przedewszystk iem  ze zbio
rów  krakow sk ich ,  dostarczyły je  k rakow sk ie  koś
cioły i muzea, p ryw atn i  kolekcjonerzy,  a tylko 
nieliczna ilość pochodziła z innych miast .

Na p ierw szem  miejscu postawić  należy m ala r 
stwo. W Polsce XVI w. d a rm o  szukać  w zakre 
sie m a la rs tw a  za dziełami włoskich mistrzów. Na 
dworze ,  a także w miastach pracowali  p raw ie  wy
łącznie m alarze niemieccy lub pod ich wpływem  
pozostający polscy, a włoscy zjawili się u nas 
dopie ro  w XVII wieku. Dlatego wystawione dzieła 
m alarskie ,  liczne portre ty  oraz obrazy religijne 
należały do szkół n iemieckich lub podpadały pod 
ich wpływy. Na pierwszem miejscu postawić na 
leży por tre ty  rodziny Z ygm unta  S tarego z w a r 
sz tatu młodszego C ranacha ,  dalej różne portre ty  
m ożnow ładców , a w końcu  profesorów U n iw er 
sytetu Jagiellońskiego. W śród tych ostatnich w y 
bijał się pod w pływ em  holbeinow skim  pozosta

jący, p iękny por tre t  Benedykta  z Koźmina. Do 
Flandrj i  przenosił  nas drugi  p iękny  por tre t  z XVI 
w ieku  (królowej Izabelli duńskiej) ,  p rzyp isyw any  
Ja n o w i  Mabuse — któ ry  w r. 1 4 9 4  bawił w K ra 
kowie — a pochodzący ze zbiorów w Dzikowie.

J a k b y  na  po tw ierdzen ie  naszych  s to sunków  
z m a la rs tw em  niem ieckiem  znalazło się na wy
stawie 6  obrazów ze skrzydeł  t ryp tyku  z kaplicy 
Z ygm untow sk ie j ,  uchodzących  za dzieła Hansa 
D i i r e r a — oraz tem u m alarzowi przypisany  obraz 
św. Je rzego  z Katedry. Choć niema żadnej p ew 
ności, czy dzieła te robił  Hans Diirer,  przeciwnie  
pew ne okoliczności zdają  się naw et  świadczyć 
przeciw jego au to rs tw u ,  to j e d n a k  obrazy same 
świadczą o p rzen ikan iu  produkcji  środow isk  nie
mieckich, specjalnie F rankon ji  do nas.

Rzeźba, k tóra  w XVI wieku jes t  u nas prze
ważnie kam ienna,  nie mogła się na tu ra ln ie  zna- 
leść na wystawie,  ale zato miłośnicy i znawcy 
tkan in  mieli pełną satysfakcję , mogąc się zapo
znać ze wspania łemi szatami l i turgicznemi z na j 
różniejszych m ater ja łów, a l tem basów , adam asz 
ków, broka tów , będących często da ram i królew- 
skiemi.  Była to rzadka sposobność  widzenia  w Kra
kowie , w je d n e m  miejscu zgrom adzonych ,  zbiorów 
tkanin  głównie ze ska rbców  kościelnych i miej
scowych m uzeów. Również  hafty z p racow ni,  
u trzym yw anych  przez polskie  kró low e, znalazły 
się na wystawie.  Z w yrobów  m eta low ych  zasłu 
giwała  na uw agę broń, oraz p iękne  zabytki złot- 
n ic twa i em alje rs tw a .  Należy także w spom nieć  
na zakończenie  tego pobieżnego opisu, o w ys ta 
wieniu s tarych d ru k ó w  i w ydań  pism K och an o w 
skiego, dopełniających całości wystaw y,

T ak  więc, aczkolw iek  w y s taw a  nie była  wielka 
(katalog wym ienia ł  tylko 1 8 0  p rzedm iotów ) speł 
niła swoje dydak tyczne  zadanie ,  a t rw a łą  pa 
m iątką  po niej pozostanie  katalog, w zorow o o p ra 
cow any  przez dr .  J a ros ław iecką-G ąs io row ską .

L. R.
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ST A N IS Ł A W  T O M K O W IC Z
(i85o—1 9 3 0 ).

W maju ubiegłego roku  obchodził  świat  k u l tu 
ralno-artystyczny K ra k o w a  osiemdziesią tą  rocz
nicę urodzin jednego  z najbardziej  w Polsce za
służonych p ra c o w n ik ó w  na polu h istorji  sztuki 
i konserwacji  zaby tków , S tan is ław a T o m k o w ic z a 1. 
Długoletnia  praca  T om kow icza  budzić musi po
dziw sw ą w y ją tkow ą  in tensyw nośc ią .  J e s t  to dz ia 
łalność, idąca rów noleg le  z życiem i podporząd 
kow ująca  w szystk ie  sw e cele po trzebom  społe 
czeństwa. S tąd  też w pracach  n a u k o w y c h  Jub i la ta  
mało  zna jdu je  się s to su n k o w o  tem atów  op raco 
w yw an y ch  sam ych  dla siebie. Najczęściej ich w y 
borem k ie ru je  j a k a ś  ważna,  n a rzucona  przez od 
pow iedni m o m e n t  przyczyna.  Czasem  jes t  nią 
konieczność  ra to w a n ia  zaby tku ,  to znów  m ożność  
dop ro w ad zen ia  go do p ie rw o tnego  s tanu .  Nie
kiedy znów  ź ród łem  badań  je s t  po trzeba  u św ia 
dam ian ia  społeczeństw a  o ważności  pew nych

1 Powyżej umieszczona rycina przedstawia medal wy
bity na cześć Jubilata w Mennicy Państwowej w War
szawie. Autorem medalu jest p. Karol Hukan.

objektów' zaby tkow ych ,  dom agających  się opieki.  
Tym  realnym  celom pracy naukow ej  towarzyszy 
zdolność w p row adzan ia  w czyn postu la tów  w niej 
w yrażonych ,  zdolność oparta  o rozw agę i w y 
trwałość ,  odw agę  zdania  i wysoki ta k t  osobisty.

Stanisław' Tom kow icz ,  u rodzony  w Krakowie, 
w n u k  Franciszka  W ężyka,  au to ra  Okolic  K rako 
wa, członek rodziny, której  nazwisko powtarza ją  
często płyty g robow e  sta rych  k rakow sk ich  koś
ciołów, poświęca  g łów ne  sw e prace  zabytkom 
rodzinnego  miasta .  M onum en ta lnem  dziełem z tego 
zakresu ,  użytecznem tak  bardzo przy odnaw ian iu  
zam ku  k rakow sk iego ,  j e s t  »Wawel« (1 9 0 7 ). S p ra 
wie res taurac j i  W aw elu  poświęca prócz tego sze
reg  p rac  i b roszur ,  j a k  między innem i »Die Re
s ta u r ie ru n g  der  D om kirche  au f  dem  W awel«, 
»Katedra na W aw elu  ijej obecna restauracja«  ( 1 9 0 1 ), 
»W ew n ę trzn e  urządzenie  W aw e lu  i jego  losy« 
(Bibljo teka Krak . ,  1 9 0 1 ). Z a jm uje  się również  
i innem i najcennie jszem i zabytkam i K rakow a ,  jak  
kościołem M arjack im  (Artystyczne piękności  k o ś 
cioła Marjackiego), B ibljoteką Jag ie l lońska  (Gm ach
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Bibljoteki Jagiellońskiej) ,  kościołem oo. dom i

n ikanów  (w pracy wspólnie  z L. Lepszym wy
danej) ,  pałacem Wielopolskich, p ra ła tów ką  koś
cioła N. P. Marji, szpitalem św. Ducha i t. d. 
Arch i tek tu ra  k rakow sk ich  dom ów  mieszczańskich, 
uw zględniana  dotąd przeważnie  w kronikarsk ie j  
formie, znalazła w T om kow iczu  przenikliwego 
badacza. P race  takie, jak  »Napisy dom ów  k ra 
kowskich« ( 1 8 9 9 ), »Ulice i place K rakow a w ciągu 
dziejów«, a zwłaszcza »Domy i mieszkania  w Kra
kowie  z I-szej połowy XVII w.«, s tanow ią  sze
roką  podstawę dla dalszych badań i razem z p ra 
cami Chmielą ,  P taśn ika ,  Kleina wypełnia ją  d o 
tk l iwą dotąd lukę w dzie jach a rch i tek tu ry  w Po l 
sce. Szerokie  pole uczonego objęło również 
i s tosunki ku l tu ra lne  K rakow a w pracach »Przy
czynek do his torji  Szkotów« (1 8 9 9 ), »Włosi kupcy 
w Krakowie« ( 1 9 0 0 ) i wiele innych.

O sobno  w spom nieć  należy o niezm iernie  po
żytecznej publikacji ,  wydanej  w r. 1 9 1 2  pod 
sk ro m n y m  ty tu łem  »Przyczynki do dziejów kul 
tu ry  K rakow a  w pierwszej połowie XVII wieku«. 
J e s t  to w łaściwie w y b ó r  a rch iw al jów , dotyczących 
życia ar tystycznego  w K rakow ie  w ow ym  czasie, 
doko n an y  z p raw dz iw ą  znajomością  rzeczy. Dzięki 
tej pracy T om kow icza  dowiedzieliśmy się szeregu 
nazw isk  a r ty s tów  z pierwszej fazy baroku.  Sze
reg  nazwisk udało się związać z zachowanem i 
dziełami sztuki. Dla badań nad wczesnym baro 
kiem k rak o w sk im  jest  to jed n a  z podstaw ow ych  
publikacyj.

T om kow icz  w swych stud jach  nie ograniczał 
się do rodz innego  miasta . O pracow ał  szereg za
by tków  położonych w Małopolsce i w daw nem  
Królestw ie  Polsk iem , jak  kolegjatę św. J a n a  
w Ska lbm ierzu ,  zamek Ossolińskich w Krzyżto- 
porze, zam ek w Pieskowej Skale, kościół w Ra
c iborow icach ,  zam ek w Ołyce i inne.

Nie sposób w kró tk im  ar tykule  wymienić  
w szystk ich  tak  licznych prac uczonego badacza. 
Należy przynajm nie j  wspomnieć,  że zawdzięczamy 
Mu rów nież  szereg a r ty k u łó w  będących pewnego 
rodzaju  m onograf jam i o w ybitnych współczesnych 
osobis tościach:  Ju l ju szu  Kossaku, Edw ardzie  Je- 
l inku, Essenweinie ,  W ładysławie Łuszczkiewiczu, 
J e rzy m  Mycielskim, Tom aszu  Pry l ińsk im , H. Ro
d akow sk im  i wielu  innych, których działalność 
u w ypuk la ł  w sposób nader  sum ienny  i objek- 
tywny.

Poza pracą ściśle nau k o w ą  Jub i la ta ,  wybija się 
na p ierwszy  plan działalność konserw ato rska .  
Tom kow icz ,  jeden z pierwszych w Polsce zro
zum ia ł  jej  znaczenie dla  k ra ju ,  uzasadnia jąc  to

tak pięknie  w przedm ow ie  do jednej  ze swych 
prac. »Pozwolić, aby zniszczały zabytki  a r ty 
styczne przeszłości — pisał — jes t  to odebrać  
miastu  lub kra jow i kapita ł  zebrany  pracą  poko 
leń i wieków, popchnąć  społeczeństwo o wielki 
k rok  wtył, ku b a rba rzyńs tw u  i ciemnocie,  choćby 
m u nie ode jm ow ać  całego now ożytnego  p rzem y
słu i postępu«.

W myśl tych założeń s ta ra ł  się zabezpieczyć 
należyty rozwój pracy konserw atorsk ie j  w Mało
polsce, nie cofając się przed publicznem w ytyka 
niem rządowi aus tr jack iem u zaniedbań w tej dzie
dzinie. (»Reforma konse rw a to rsk a  zaby tków  sztuki 
w Galicji« (1 8 8 6 ) i »Reforma opieki nad zabyt
kami« (igo3).

W ytężona działalność konse rw a to rsk a  St. T o m 
kowicza zaznaczyła  się zwłaszcza w Krakowie. 
Jak o  wieloletni k o n se rw a to r  i prezes G rona  Kon
se rw a to rów ,  jako  członek Rady Artystycznej M. 
K rakow a, Komitetu O d b u d o w y  W aw elu ,  T o w a 
rzys tw a M iłośników Historji i Zaby tków  K rako 
wa, Komitetu Muzeum N arodow ego w yk o n y w a ł  
przyjęte na siebie obowiązki z tak im  zapałem 
i en tuzjazm em , że n iema przypuszczalnie  jednej  
ulicy w śródmieściu , k tóraby  Mu nie zaw dzię 
czała ocalenia zabytkow ych budynków . Stąd też 
toast P rezyden ta  Miasta, wygłoszony na uczcie j u 
bileuszowej : »gdyby K raków  miał swego T o m k o w i 
cza w początku XIX w., mielibyśmy do tąd  jeszcze 
m ury  i fortyfikacje« zaw iera ł  m im o żartobliwej 
formy trafną cha rak te rys tykę  zasług Jub i la ta .

Do pracy nad ochroną  zaby tków  s ta ra ł  się St. 
Tom kowicz  wciągnąć  szeroki ogół, zachęcając  go, 
a niekiedy i karcąc w licznych a r tyku łach  i b ro 
szurach  (np. Nieco o zabytkach k rakow sk ich ,  ich 
miłośnikach i niszczycielach, Szpecenie  kra ju ,  
Szpital św. Ducha), k tóre  cechuje  odw aga  w y s tą 
pienia, nie cofająca się przed gorzką  p raw dą .

Rozwinął również wytężoną pracę na polu  in 
wentaryzacji .  J e m u  to zawdzięcza się in w e n ta 
ryzację  pow iatów  k rakow skiego ,  gorlickiego, gry- 
bowskiego, nie m ówiąc  już  o zebran iu  obfitych 
m ater ja łów  dla pow ia tów  jasielskiego, n o w o ta r 
skiego i zamojskiego. W ybitne  są Jego  zasługi 
jako  wieloletniego Prezesa Komisji  Historji  Sztuki 
Polskiej Akademji Umiejętności,  k tó ry  potrafił 
m im o ciężkich n ie jednokro tn ie  w a ru n k ó w  u trzy 
mać wysoki poziom w yd aw n ic tw  Komisji.

W zakończeniu  tego k ró tk iego  przeglądu  wiel
kich zasług S tan is ław a  T om kow icza  należy pod 
kreślić  Jego  uczynność, dobroć  serca i pogodę 
j edna jące  serca wszystk ich , którzy  się z Nim 
w życiu zetknęli .
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DWA M IĘ D Z Y N A R O D O W E  K O N G R E SY  H IS T O R JI  S Z T U K I 
(B rukse la—Rzym).

Rok ubiegły  zaznaczył się dla h is to ryków  sztuki 
d w om a w ydarzen iam i w dziedzinie organizacji  
i postępu pracy naukow ej ,  k tóre  zasługują  na 
om ów ienie  za rów no  sam e przez się, j a k  i ze 
w'zglçdu na udział w nich polskich delegatów 
i nawiązanie  s to sunków  z nau k ą  polską.

Mianowicie  w dn. 2 0 — 2 9  w rześn ia  193o r. od 
był się w Brukseli  XII M iędzynarodowy Kongres 
Historji  Sztuki,  a od i 3 — 17  październ ika  Mię
dzynarodow a Konferencja ,  zwołana w Rzymie 
przez »Office In te rna t iona l  des Musées« przy Li
dze Narodów' dla om ów ienia  metod badania  i kon 
serwacji  dzieł sztuki.

W okresie  od ostatniego kongresu  Historji  Sztuki 
w Paryżu  w r. 1921  szybki rozwój techniki  dał 
do ręki muzeologom i badaczom now e środki 
i o tworzył  nowe możliwości za rów no  w zakresie 
studjów, ja k  i konserwacji  dzieł sztuki. Kongres  
Brukselski przeto s tanął  wobec pew nych  now ych 
problemów, które życie samo nasunęło .

Z obowiązku kron ikarsk iego  zanotow ać  należy, 
iż dwadzieścia sześć narodow ośc i  przysłało swych 
delegatów, członków Zjazdu zgłoszonych było 
z górą 6 0 0 ; w sześciu jednocześn ie  obradujących  
sekcjach wygłoszono około 175  kom u n ik a tó w .

Kongres celowo urządzono  w Belgji, gdzie z o k a 
zji stulecia niepodległości zo rgan izow ano  szereg 
wystaw  sztuki re tro spek tyw ne j  i współczesnej.  
W  programie Zjazdu było 7 posiedzeń każdej 
z sekcyj, dwa p lenarne ,  resztę  zaś czasu pochło
nęły wycieczki i przyjęcia.  P rezydow ał  Leo van 
Puyvelde, d y re k to r  k ró lew sk ich  Muzeów Sztuki 
w Belgji i zarazem profesor un iw ersy te tu  w Liège. 

W licznym komitecie  belgijskim zasiadali  znani 
z prac n a u k o w y ch  fachowcy, rep rezen tu jący  nie
mal wszystkie  dziedziny s tud jów  w zakresie  hi 
storji sztuki.

Celem pew nego  z g ru p o w an ia  rozbieżnych te 
m atów  w yznaczono  6  sekcyj. M ianowicie  obok 
sekcji Muzeograficznej , Średn iow ieczne j ,  sekcję 
trzecią  R enesansu  i Sztuki Nowoczesnej rozdzie
lono na 4  podsekc je  n iezupełn ie  zgodne ch ro n o 
logicznie  z ty tu łem , gdyż zaliczono tu np. p rze 
mysł  a r ty s tyczny  wszelkich  epok.

J e d n ą  z ruch l iw y ch  i duże  za in te resow anie  b u 
dzących sekcyj była  Muzeografja  i Nauczanie.  
Refe row ano  tu za ró w n o  organizacje  m uzeów  i bi- 
bljotek sztuki ,  j a k  zagadn ien ia  konse rw ac j i  zbio
ró w ,  no w e  wyniki  o t rz y m y w an e  przy re s ta u ro 
w a n iu  o b razów  przy zas tosow aniu  badań  p ro 

mieniam i Roentgena  i ultra-f joletowemi. N adzw y
czajne za in teresow anie  wzbudził  pokaz prof. 
G anz a z Bazylei, k tóry  przy pomocy k i lkak ro 
tnego p rześwietlan ia  p rom ieniam i X k ierow ał 
r e s tau row an iem  dw óch  obrazów Holbeina i osiąg 
nął w całym procesie niezm iernie  c iekawe rezu l 
taty. Szereg refera tów tej kwestji  poświęconych 
podawało  realne wyni ki .  Im ponu jącem  jest  już  
dziś doświadczenie ,  jak ie  w tej mierze osiągnęły 
muzea  am erykańsk ie ,  gdzie sp raw ozdan ia  podają  
setki tą metodą  zbadanych  obrazów.

Dłuższą dyskusję  wywołał  wniosek A. Blum a, 
by u tw orzyć  przy »Institut  In ternational  de la 
Coopération Intellectuelle« organ  pośredniczący 
w o trzym yw aniu  m ater ja łów  naukow ych  między 
uczonymi różnych kra jów. Pro jek t ,  k tóry  dążył 
właściwie do w ykorzys tyw ania  w ulegalizowanej 
formie cudzych m ater ja łów , spotkał  się z bardzo 
ostrą  krytyką.

Na w zm iankę  zasługuje  zapoczątkow ana przez 
»Office In tern ,  d. Musées« akcja  radiofoniczna, 
zmierzająca do popu la ryzow ania  zbiorów m uze 
alnych. Audycje takie is tnieją w Anglji, Francji , 
w Niemczech, w S tanach  Zjednoczonych.  Np. 
M uzeum przyrodnicze  w Buffalo co niedzielę  w y 
głasza k ró tką  prelekcję,  dotyczącą ekspona tów  
m uzealnych ,  a niedzielny doda tek  do pism co
dziennych podaje  reprodukcje ,  i lustru jące  odczyt. 
»Office In te rn ,  d. Musées« postanowiło  od siebie 
nadaw ać  k o m u n ik a ty  z zakresu  muzeografji  w j ę 
zyku f rancusk im  i akcję tę ju ż  rozpoczęto.

Kwestja  is tn ienia  muzeów' p ryw atnych  i pań 
s tw ow ych ,  re fe row ana  przez J e a n  Lam eere ,  prof. 
»École des H autes  Études« w  G andaw ie ,  o bu 
dziła szerszą dyskusję .  Przew aża ła  opinja, że 
przykład  A meryki poucza, iż p raw ie  wszystkie  
m uzea  p ry w a tn e  rozwijają  szeroką działalność 
i pod kontro lą  cz łonków  komisji  — specjalis tów, 
w y b ie ranych  na  przeciąg  lat 6 -ciu, p rosperu ją  le
piej, niż w innych  kra jach ,  gdzie wszystk ie  muzea 
zależą od jednego  d ep a r ta m e n tu  w Ministerstwie.  
W y p o w ia d a n o  n a w e t  zdanie,  że należałoby two- 
rzyć komisje  specjalne,  złożone z przedstawicieli  
pań s tw a  i z fachow ców  m ian o w an y ch  przez od 
pow iednie  czynniki  oficjalne dla  nadzoru  nad 
muzeami.

P o ru szan o  rów nież  kw est ję  repartycji  dzieł 
sztuki z m uzeów  sto łecznych na  p row inc ję .  Za 
tym sys tem em  przem aw ia ł  d y re k to r  Muzeum Sztuk  
P ięknych  w S tockholm ie ,  k o m un iku jąc ,  że Mu



6 2 KRO N IK A

zeum to rozesłało do m uzeów prow inc jona lnych  
przeszło 2000 płócien.

Luigi Serra ,  kon se rw a to r  dzieł sztuki p ro w in 
cji delle Marche, referował obszerny  p rog ram  
inwentaryzacji  dzieł sztuki na terenie  Włoch, 
opracow any  z inicja tywy »Direzione Genera le  di 
Antichità e Belle Arti«. Akcję rozpoczęto  w y d aw 
n ic twem  serji  p rzew odn ików  po muzeach wło
skich, z k tórych  8  się już  ukazało, oraz n ie rów 
nie ważniejszą publikacją  p. t. »Catalogo degli 
oggett i d ’a r te  mobili di p roprié té  di Enti«, za
mierzoną na około 5o tomów; z tych p ierwszy 
(prowincja  Bergamo) w czasie zjazdu był już  
w d ru k u .  Nadto  wydaje  się dw ie  inne, bardziej 
popu la rne  serje, obejm ujące  w ybór  zaby tków  a r 
ch i tek tu ry  i monograf je  miast  bardziej zasobnych 
w dzieła sztuki.

W ysunię to  rów nież  m. in. p ro jek t  w spółdzia 
łania między muzeami (André Dezarrois , k o n se r 
w a to r  m uzeów  »Jeu de Paum e« i »Orangerie« 
w Paryżu) ,  ew en tua ln ie  przy pomocy Office In 
te rna t iona l  d. Musées,  w  zakresie  w ym iany  i za
ku p u  dzieł sztuki współczesnej.

W innych sekcjach, k tóre  jednocześnie  ob ra 
dowały ,  w ygłoszono długi szereg refera tów z na j 
rozmaitszych dziedzin  sztuki, z różnych epok 
i k ra jów .  W sp o m n im y  tylko o ki lku ciekawszych, 
do których należał odczyt prof. W. Fried lander  a 
z F ryburga  szwajc. o Rubensie  i Cigoli, W. G. 
C. C ons tab le ’a, kon se rw a to ra  National Gallery 
w Londynie  o n iedaw no  przez tęż galerję  naby
tym  dyptychu zw. »Wilton Diptych«, dalej R. 
L a n t i e r a  o s tosunkach ,  wiążących sztukę chrze 
śc ijańską Afryki Północnej z Hiszpanją ,  prof. E. 
P anofsky ’ego z H am burga  — z p rob lem ów  tw ó r 
czości D ürera ,  prof. T. G erev ich’a o m alars tw ie  
węgiersk iem  w ieków średn ich  i wiele innych l.

W  tem atach  przeważały  zagadnienia  m alars tw a  
zwłaszcza f lamandzkiego i wpływy, jak ie  sztuka 
F landrj i  w yw arła  na obce środowiska .  S ta rano  
się tematy  podciągać do tła kongresu  i nawiązać  
jak ieś  za in te resow ania  wspólne. Nie b rak ło  je d 
nak i tem atów , dotyczących sztuki różnych n a 
rodów  i tu zarysowały  się pew ne  g rupow e  n a 
wet wystąpienia .  T ak  np. wygłoszono kilka re 
feratów o zabytkach  sztuki na W ęgrzech i ich 
związkach z prądam i sztuki w innych krajach. 
Zwłaszcza gdy chodzi o tereny, k tóre  w sku tek  
już tylko położenia geograficznego ulegają  róż
nym w pływ om  i pośredniczą w ich wędrówce,

1 Wszystkie referaty zjazdowe mają być publikowane 
w Annales du Congrès.

mogą się w y su n ąć  c iekaw e p ro b lem y ,  k tó re  za 
s ługują  na podkreślenie  i uwagę.

W  zakresie  pracy naukow ej  zjazdu na  m inus  
je d n a k  zano tow ać  należy, poza w zm iankow anem i 
powyżej g rupam i,  n ies łychaną rozbieżność tem a 
tów  i zbyt w ie lką  liczbę zw ykłych  przyczynków , 
k tóre  nie wnosząc zasadniczo nic nowego,  p o ru 
szały w drobiazgow y sposób jak iś  szczegół nie
raz o cha rak te rze  tylko lokalnym , lub też dawały  
zwykły  opis jak iegoś  zabytku  n ieznanego  albo 
quasi  n ieznanego  ( j .  np. k rak o w sk ie  rękopisy  ¡Ilu
m in o w an e  re fe row ane  przez A. B lum a) .

Uderzającym był b rak  refera tów z zakresu  me- 
todologji . Nawet w sekcji l e j  E n s e i g n e m e n t  
e t  M u s é o g r a p h i e  nie było żadnej na  ten te 
m at  dyskusji .

Poza ściśle n au k o w y m  p ro g ram em  zjazdu od
były się dw a  posiedzenia  p lenarne .  Na pierw- 
szem przemawiali  oficjalni delegaci, p rzeds taw i
ciele szeregu państw . Niestety  wobec niespodzie 
wanej nieobecności przew odniczącego  delegacji  
polskiej — w imieniu P o lak ó w  n ik tby  głosu nie 
zabrał,  gdyby nie  delegat Pol. Akad. U m ie ję tno 
ści, k tóry  przem ów ił  w kilku s łowach, d o m ag a 
jąc  się uznania  odrębności  sztuki polskiej.

Na osta tn iem  zebran iu  p lena rnem  prof. A. Ven 
turi  wygłosił  dłuższy referat  p. t. »Contraste  des 
tendances dans  la Renaissance  ita lienne«. Oprócz  
oficjalnych k om un ika tów ,  przyję tych przez ak la 
mację konkluzyj i p rzem ów ienia  prezesa zjazdu, 
w spom nieć  należy oklaskam i przyjęte  p rzem ó 
wienie  ze s trony  polskiej prof. W. T a ta rk ie w i 
cza, k tóry  kom pensu jąc  w ten sposób b rak  u rzę 
dowego wystąp ien ia  polskiego na posiedzeniu 
inaguracy jnem , zastąpił  n ieobecnego g łównego 
reprezen tan ta  Polski.

W czasie zjazdu odbyło się szereg wycieczek, 
zorganizow anych  przez ruchliw'y Komite t  Kon
gresu  do: G andaw y ,  A ntw erpji ,  Liège, Malines, 
Louvain,  N am ur,  Bruges; oprócz zaby tków  m ia 
sta samego i m uzeów  stałych zwiedzono działy 
sztuki na w ys taw ach  w A ntwerp ji  i Liège, gdzie 
objaśnień udzielali ko n se rw a to ro w ie  zb iorów  i p ro 
fesorowie un iw ersy te tów  belgijskich, specjaliści 
w zakresie  danych  działów. Zwłaszcza pawilon 
sztuki w A ntw erp ji  szczególne budził  za in te re 
sowanie ,  bowiem  w ystaw iono  szereg dzieł sztuki 
z kolekcyj p ryw atnych  zarów'no eu rope jsk ich ,  jak  
am erykańsk ich  (np. w dziale m a la rs tw a  oraz 
rękop isów  il luminow'anych z bib ljoteki Pier- 
p o n t ’a M organ’a). W  N am ur  zaś zw iedzono sk a r 
biec udostępn iony  dla cz łonków  K ongresu  i n ie 
zm iernie  c iekaw ą wystaw'ç z ło tnic twa.  — Nadto
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odbyła  się wycieczka do zam ku  Bioul, gdzie 
cz łonków  Kongresu  gościł  hon o ro w y  konsul  pol
ski G. Vaxelaire, specjalnie  serdecznem i słowy 
witając  delegację  polską.

Z im prez  z okazji  Kongresu  urządzonych  na 
w zm iankę  zasługuje  p iękny  koncer t  m uzyki d a w 
nej w k ró lew sk iem  ko n se rw a to r ju m ,  p rzedsta 
wienie w teatrze  k ró lew sk im  opery  G ré t ry ’ego: 
»Céphale  e t  Procris«,  wreszcie  w spania le  od tw o 
rzony pochód his toryczny  w stro jach  z 1549 r. 
»L’O m m egang« ,  k tóry  w ciągu godziny ba rw ną  
wstęgą rozwijał  się w Parc  du C in q u an ten a i re .

Z pośród licznych przyjęć, k tórem i podejm o
wano gościnnie  cz łonków  K ongresu ,  specjalnie 
wyróżnił  się wspania ły  rau t ,  w y d an y  w gm achu  
m uzeum  »du C inquan tena ire«  przez m in is tra  
oświaty. Amfilady oświetlonych sal z pysznemi 
okazami ceramiki,  tkan in ,  rzeźby, m eb la rs tw a  
i t. d. stanowiły jedyne  w swoim  rodzaju  tło 
dla przyjęcia  h is toryków  sztuki, n iemal z całego 
świata  przybyłych.

Na zakończenie Kongresu odbył się bankie t  
w gmachu m uzeum  Kongo belgijskiego w Ter- 
vueren, gdzie obok o rgan iza to rów  zjazdu zgro 
madzili  się p rzedstawiciele  n iemal wszystkich  
komitetów narodow ych.

Realnym w ynik iem  K ongresu  je s t  u tw orzen ie  
stałego Międzynarodowego Kom ite tu  Historji 
Sztuki, k tórego zadaniem  będzie za rów no  p rzy 
gotow yw anie  i zw o ływ an ie  co 3 lata k ongresów  
ogólnych, jak  i pod trzy m y w an ie  s to su n k ó w  wza
jem nych  między kom ite tam i narodow ym i i za ich 
pośrednictwem między profesoram i h istorji  sztuki, 
dyrektorami i konse rw a to ram i  m uzeów  oraz ko
lekcjonerami poszczególnych k ra jów .  Komite t  ten 
ma w ydaw ać biule tyn, k tóry  byłby odbiciem tych 
właśnie  s tosunków . W celach nau k o w y ch  Komi
tetu leży zw rócen ie  uw ag i  h is to ry k ó w  sztuki na 
zagadnienia  m etody  w in te rp re tac j i  h istorycznej 
i ocenie artystycznej  dzieł  sztuki.  Dalej z a in te re 
sowanie  prob lem am i z zakresu  historji  sztuki 
specjalis tów z innych  gałęzi nauk i ,  (zwłaszcza 
»sciences m ora les  et historiques«).  W dziedzinie 
konserw acj i  dzieł sztuki,  a zwłaszcza w muzeo- 
grafji , w w y d a w n ic tw a c h  i bibljografji  Komitet 
m a dążyć do k o o rd y n o w a n ia  w ysi łków  i w spól 
nego zn a jdyw an ia  na jbardz ie j  pożądanych  roz
wiązań.

Siedziba K om ite tu  będzie  zdecydow ana  na na 
s tęp n y m  kongres ie .  Komite t  ten  m a być zwoły
w a n y  przez p rzew odniczącego  raz do ro k u  ko 
lejno w rozm aitych  k ra jach  ; ew en tu a ln ie  w r a 
zie żądan ia  trzech członków, przedstawicieli  róż

nych kra jów. Biuro Kom ite tu  ma się składać 
z przew odniczących  kom ite tów  narodow ych ,  przy- 
czem delegaci główni każdego k ra ju ,  uczestni
czący w Zjeździe brukse lsk im  w chodzą do Ko
mite tu  ja k o  cz łonkow ie  - założyciele. Mają oni 
p raw o  koop tow ania  w nieograniczonej  liczbie 
now ych członków w taki sposób, aby  wszystkie  
na rody  były rep rezen tow ane  w Komitecie . Biuro 
Komitetu  składa  się z przewodniczącego hono 
rowego, p rzewodniczącego faktycznego, czterech 
wice-przewodniczących, dwóch sekre tarzy,  s k a rb 
n ika i a rch iw is ty .  Skład  ten podlega now em u 
w yborow i na osta tn iem  posiedzeniu każdego k on 
gresu. Uznano za pożądane, aby Komisja  W spół 
pracy In telektualnej  przy Lidze N arodów  była 
rep rezen tow ana  przez dw óch  swoich członków 
w łonie  Komitetu.

Skład pierwszego biura  Kom ite tu ,  przyjęty przez 
aklamację ,  jes t  nas tępujący  :

Przew odniczący  h o n o ro w y :  Adolfo Venturi ,
prof. Uniw. w Rzymie.

Przew odniczący:  Leo van Puyvelde , prof. Uniw. 
w  Liège, naczelny dy rek to r  Król. Muzeów Sztuk 
P ięknych  w Belgji.

W ic e p rz e w o d n ic zą c y :  Max FriedUinder,  dyr.  
Kaiser-Friedrich Muzeum w Berlinie . Paul Vitry, 
konse rw a to r  Muzeum L ouvre ’u, prezes honor .  
Zw iązku  K onse rw a torów  Muzeów Francji .  Erie 
Maclagan, dyr. Victoria and  Albert Muzeum 
w Londynie .  Axel Gauffin, dyr.  Muzeum Sztuk 
Pięknych  w Stockholmie .

Sekre tarze :  Pau l  Ganz, prof. Uniw. w Bazylei, 
prezes honor.  Związku  Muzeów szwajcarsk ich .  
W. Vogelsang, prof. Uniw. w Utrechcie.

Poza u tw orzen iem  powyższego Komitetu  u c h w a 
lono przez aklam ację  szereg postu la tów nas tępu 
jących  :

Na n as tępnym  kongres ie  s tw orzenie  osobnej 
sekcji,  poświęconej h i s t o r j i  k r y t y k i  s z t u k i ,  
z tem, aby przedstawicie le  każdego kra ju  dali 
sp raw ozdan ie  z k ie ru n k ó w  krytyki  sztuki i ba 
dań  h is torycznych  nad k ry tyką  sztuki w ich 
kraju.

Zam ierzono  s tw orzenie  g rupy  konse rw a to ró w  
Muzeów Sztuki  Współczesnej dla ła twiejszego 
zo rgan izow ania  w za jem nych  darów , wypożyczeń 
i w ym iany  m iędzynarodow ej  dzieł a r ty s tów  w spó ł 
czesnych ;  specja lne  sale p ow inne  być pośw ię 
cone tego rodzaju  w ystaw om .

Po s tan o w io n o  odw ołać  się do rządów  pańs tw  
poszczególnych z apelem od K ongresu ,  aby tw o 
rzono pań s tw o w e  labora to r ja  dla specja lnych ba 
dań  n a u k o w y ch  nad  dziełami sztuki.
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Wreszcie , modyfikując złożony wniosek, w yrażo 
no życzenie, aby pow sta ł  organ m iędzynarodow y 
» d o c u m e n t a t i o n  a r t i s t i q u e « ,  jed n a k  nie przy 
Instytucie  W spółpracy Inte lektualnej ,  ale niezale
żny, złożony ze specjalis tów h is to ryków  sztuki.

Z uznaniem  podnieść  należy gorl iwą pracę lo
kalnego Komitetu,  k tóry  nie szczędził t ru d ó w  
i zabiegów, by i techniczna s t rona  Zjazdu dobrze 
wypadła .  Dobre funkc jonow an ie  b iura  Kongresu 
w znacznej mierze zawdzięczać należy szczęśli
w em u pomysłowi zorganizowania  sekre ta r ja tu  ze 
słuchaczek historji sztuki, k tóre  umiejętnie ,  z za
pałem i z u jm ującą  uprzejmością  wyw iązyw ały  
się z włożonego na nie zadania.

Naprzód rozesłane cz łonkom zjazdu s treszcze
nia ze zgłoszonych refera tów daw ały  możność 
zorjen tow ania  się w tem atach  i ew en tua lnego  
podjęcia  dyskusji .  Doskonale  też zorganizow ano 
tak liczne w czasie Zjazdu wycieczki, jakko lw iek  
byłoby może bardziej pożądane nie rozbijać 
ciągłości posiedzeń co drugi  dzień wycieczkami, 
lecz zg rupow ać  je  na  koniec Zjazdu.

W zakresie  tem atów ,  zgłoszonych na Kongres, 
w spom nieliśm y już  o b raku  referatów z zagad
nień metodologji  i zbyt l icznych przyczynkach, 
k tóre  za jm ując  wiele czasu, tem sam em  nie do 
zwoli ły na rozwinięcie  szerszych dyskusyj  nad 
ciekawszemi zagadnien iam i.  — Jed n y m  z celów 
osobistego zetknięcia się ludzi na m iędzynarodo 
wych kongresach  jes t  w zajem na w ym iana  poglą 
dów. Przy przeciążeniu p rog ram u  Zjazdowego 
drobiazgam i niema już  miejsca na bardziej wy
czerpujące  dyskusje ,  k tóre  n ie jednokro tn ie  wię
cej korzyści przynieść  mogą, niż tylko suchy re
ferat.  Doświadczenie,  zdobyte na tym kongresie,  
podyktow ało  dezydera t  w s to sunku  do przyszłego 
Zjazdu, aby tematy  zgóry wyznaczono i zawczasu 
zaw iadom iono delegatów poszczególnych na ro 
dów, tak, aby można było na kongresie  dopro 
wadzić do rzeczowej dyskusji .

Wreszcie  kilka słów powiedzieć należy o udziale 
Polski.  Przybyło  na Zjazd 11 cz łonków, refera 
tów zapowiedziano 1 0 , z czego trzy odpadły w sk u 
tek n ieprzybycia  referentów — wobec wielkiej 
ilości zgłaszanych kom unika tów .  Zas tanaw ia  fakt, 
że najs tarsze i najliczniejsze ś rodow isko  his tory 
ków  sztuki, jak iem  jest  K raków  — siedziba Ko
misji Historji  Sztuki — przysłało w praw dzie  6 -iu 
przedstawicieli ,  ale nie zgłosiło ani jednego  re 
feratu i dało się zdystansować najmłodszym śro 
dow iskom  polskim. Z wygłoszonych referatów 
4  p rzypadły  na W arszaw ę,  2 na Wilno i jeden 
na Poznań.

Szczęśliwym m om en tem  dla zaakcen tow an ia  
naszych zw iązków  ku l tu ra lnych  z Zachodem  było 
przysłanie  na w ystaw ę w Antwerpji  a r ra só w  w a
welskich. W ygłoszony o nich przez dra  M. Mo- 
re lowskiego referat na Zjeździe wzbudził  duże 
za in te resow anie  i szerokim echem  odbił  się w p r a 
sie belgijskiej.

Z doświadczenia  j e d n a k  b rukse lsk iego  należy 
wyciągnąć pew ne wnioski.  Przedew szystk iem , 
zgodnie  zresztą  z p rog ram em  w yłonionego  na 
Zjeździe M iędzynarodowego Kom ite tu  Historji 
Sztuki należy doprow adzić  do u tw orzen ia  lokal
nego Komitetu Polskiego, k tórego  rep rezen tan t  
porozum iew ałby  się z b iurem  Komitetu i współ
p racow ał  w p rzygotow aniu  nas tępnego  kongresu .  
Komitet  ten musia łby podjąć odpowiedzia lność  
za całokształt  w ystąp ień  polskich, w  pierwszej 
mierze dbać  o zespól, oficjalnie jako  delegacja  
wyjeżdżających ludzi, o poziom przedstaw ianych  
referatów, k tóre  należałoby uprzedn io  przyna j 
mniej w skrócie zgłaszać Komitetowi lokalnemu. 
Ze względu na trudności ,  z jak iem i s tud jum  
i praca nad historją sztuki walczyć u nas musi, 
i w ynikające  stąd różnorodne  w aru n k i ,  s tw a rz a 
jące  pracow n ików na tem polu, byłoby pożądane, 
aby Komitet  sk ładał się z pew nego  rodzaju m ę 
żów zaufania , k tórzyby naw et  w pew nym  s to 
pniu mogli mieć ingerencję  w przeds taw ian iu  
prac na Kongres. Należałoby też un ikać  podob 
nych incydentów , jak  zgłaszanie  re fe ra tów  do 
biura Kongresu w p ro s t  przez au to rów  i nietylko 
nieprzybycie, bez uprzedniego  zaw iadom ienia ,  
ale i n ienadesłanie  zgłoszonych k om un ika tów .

Nie przesądzając  jed n a k  sp raw y u tw orzenia  
Polskiego Komitetu  Historji Sztuki pod prze 
w odnic tw em  jednego  oficjalnego rep rezen tan ta ,  
wchodzącego do Komitetu M iędzynarodowego, 
już  dziś należy pomyśleć o udziale  Polski  w przy
szłym Kongresie  Historji Sztuki,  k tó ry  ma się 
odbyć w r. 1933 w Stockholm ie .  Czasu niema 
tak  wiele, teraz już  należałoby w poszczególnych 
środow iskach  się zastanowić, z czem m ożnaby 
na  Zjeździe wystąpić,  po in fo rm ow ać  się i zde
cydować, jak ie  z tem atów  na nas tępny  Zjazd 
wyznaczonych, mogą i po w in n y  być przez pol
skich delegatów poruszane .  Nie może nas  za
b raknąć  przy tym ko lek tyw nym  warsz tac ie  pracy, 
wiadomo, że »les absen ts  on t  tort«. Drogą p rzed 
s taw iania  choćby zb iorow ych k o m u n ik a tó w  m o
żnaby jed n ak  może u n ik n ąć  takich  incydentów', 
jak  np. bezpodstaw ny a tak  na je d n o  z m uzeów  
w Polsce ze s t rony  k o n se rw a to ra  m u zeu m  w St. 
G erm ain-en-L aye  na zjeździe w Brukseli .  Na to
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je d n a k ,  aby się bronić,  czy też dać znać o sobie, 
trzeba  być obecnym  i rozporządzać  słusznemi 
a rg u m e n ta m i  na odparcie  n ieuzasadn ionych  za
rzutów.

Poza całą s t roną  n a u k o w ą  podkreślić  należy 
jako  pozycję  doda tn ią  w bilansie uczestn ic twa 
w Kongresie  osobiste zetknięcie  się z szeregiem 
wybitnych  h is to ry k ó w  sztuki i muzeologów. 
Umożliwia  to n ie jednokro tn ie  o trzym an ie  pożą
danych informacyj,  zasięgnięcie oparte j  na sze- 
rokiem dośw iadczeniu  opinji  — i pew ną  w ym ianę  
poglądów oraz m ożność  pod trzym yw an ia  nadal 
zawartych s tosunków , k tóre  mogą w ydatną  być 
pomocą w p rak tycznych  t rudnośc iach  życia n a u 
kowego u nas, zwłaszcza w tej dziedzinie . Cza
sem zaś daje  poznać n ieznanych  dotąd przy ja 
ciół. T ak  np. delegacja  polska zetknęła  się z jed 
nym z wybitnych h is to ryków  sztuki, profesorem 
jednego z un iw ersy te tów  szw ajcarsk ich ,  który  
w czasie wojny światowej,  widząc, w jak  cięż
kich byli w arunkach  Polacy, za trzym ani  w y p ad 
kami wojennemi w jego ojczyźnie (w śród  nich 
jeden historyk sztuki), wygłosił  szereg odczytów 
z zakresu historji  sztuki i zebrany  w ten sposób 
fundusz ofiarował Komitetowi Polsk iem u w Ve
vey. Coraz rzadszym jes t  taki  fakt,  aby sympa- 
tje dla Polski nie słowem , lecz czynem tak sa 
m orzutnie  w ypow iadano .

* *
*

Zupełnie  inny c h a ra k te r  miała  M iędzynarodowa 
Konferencja Muzeologiczna w Rzymie, mająca 
na celu p rzedysku tow an ie  p rob lem ów  naukow ych  
metod badan ia  i konserw acj i  dzieł sztuki. Na 
imienne zaproszenia  przybyli  do Rzymu na jw y 
bitniejsi' eksperc i  i m uzeologow ie  kontynenta lne j  
i wyspiarskiej Europy ,  a także i p rzedstawiciele  
Stanów Z jednoczonych .  Zjazd t rw a ł  dni pięć, od 
bywały  się po 3 posiedzenia na dzień w dwóch 
sekcjach jednocześn ie  — rano,  popołudniu  i w ie 
czorem tak, że w fo rsow nem  tem pie  coraz nowe 
zagadnien ia  dos taw a ły  się na porządek  dzienny. 
O dbyło  się ogółem 9  posiedzeń Sekcji  Malarstwa 
i 6  Sekcji Rzeźby. Poza tem o b radow ała  spe 
cjalna komisja  ad hoc w yłon iona  dla p rzed y sk u 
tow ania  sp raw y  w e rn ik so w an ia  obrazów.

K onferencję  zo rgan izow ał  M iędzynarodow y In
sty tu t  W spó łp racy  In te lek tualnej  przy Lidze Na
rodów, a ściślej is tn iejący przy tym że  Insty tucie  
»Office In te rna t iona l  des Musees« przy współ
udziale  Włoskiej Komisji  W spó łp racy  In te lek tu 
alnej.  H onorow y  p ro tek to ra t  objął  w łosk i  m in i 
s te r  ośw ia ty  Balbino Giuliano. W  odpowiedzi

na rozesłane zaproszenia  z 2 0  pańs tw  przy
było około  2 0 0  uczestn ików, wśród  których figu
rowały  nazw iska  wszystkich wybitn ie jszych m u 
zeologów i eksper tów  świata .  Najliczniej były 
rep rezen tow ane  oczywiście W łochy ( 4 2  członków) 
i Niemcy ( 2 6  członków). Przewodniczył  J .  De- 
strée, prezes »Office In ternational  des Musées« 
i zarazem wice przewodniczący »Commission In 
ternat .  de Cooper.  Intellect.« O rganizację  Zjazdu 
umieję tn ie  i z nadzwyczajną  energją  p rzep row a 
dził sek re ta rz  genera lny  »Office In ternat ,  d. Mu
sées« E. Foundoukid is .  Posiedzenia odbyw ały  się 
w willi Aldobrandini.

Podczas konferencji  zo rganizow ano małą wy
staw ę zdjęć fotograficznych, p rzyrządów  tech 
nicznych i p repa ra tów  chemicznych, s łużących 
do dokładniejszego z i lustrowania  wygłaszanych 
referatów. P rzeds taw iono  też kilka zasadniczych 
publikacyj  z tego zakresu. Dzięki znakomitej 
organizacji  na każde posiedzenie  były przygo
tow ane  na s to łach »résumés« w trzech językach 
z referatów, będących na porządku dziennym, 
co znacznie u łatwiało śledzenie za przebiegiem 
obrad.

Zain te resow ania  szły g łównie  w k ie ru n k u  ra 
cjonalnej konserwacji  dzieł sztuki i zabezpiecze
nia ich od zgubnych  sku tk ó w  niewłaściwej re 
s tauracji .  P rzedm io tem  ściślejszych rozważań 
były przedewszystk iem  m etody nau k o w e  dziś 
s tosow ane  do badania  dzieł sztuki i rezultaty ,  
jak ie  za ich pomocą można osiągnąć; dalej za 
sadnicze uszkodzenia i wnioski stąd wyciągnięte  
dla racjonalnej konserwacji ,  ś rodki s tosow ane  
celem zabezpieczenia  dzieł sztuki przed działa
niem atmosfery  i wszelkich czynn ików  d e s t ru k 
cyjnych, środki ostrożności,  k tóre  należy przed
sięwziąć przy przenoszeniu  i t ransporc ie  dzieł 
sztuki, wreszcie konieczność s tw orzen ia  każdo
razowo osobnego dossier z przebiegu i w yn ików  
badań i prac d okonanych  dla z identyfikowania  
i konserwacji  danego  dzieła sztuki.

T em aty  zg ru p o w an o  w dw óch  sekcjach: m a 
lars tw o (obrazy i malowidła  śc ienne) i rzeźba 
(w kam ieniu ,  te rrakocie ,  metalu ,  d rzew ie  i kości 
s łoniowej) .

Wiele czasu i uwagi poświęcono zagadnien iu  
badania  obrazów  przy pomocy prom ieni  Roen t 
gena. W ynik i  o trzym ane  referowali  111. in.: prof. 
P. G anz z Bazylei, Kennedy-North ,  eksper t  z L on 
dynu ,  G. S tou t  z Fogg Art  M useum, C am bridge  
(Massachusetts) ,  W. Graft,  naczelny dy rek to r  Pi- 
nakotek i  monachijsk ie j ,  J .  Wilde z Kunsthis tori-  
sches Museum w W iedniu .  C iekaw e były pokazy
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w fotografiach poszczególnych e tapów  restauracji ,  
p rowadzonej  pod kontrolą  k i lkakro tnego  prze
świetlania  p rom ieniam i X. Metoda ta, s tosow ana  
właściwie na szerszą skalę  dopiero  od lat k i lku 
nastu ,  operu je  dziś już  dość bogatem dośw iad 
czeniem, zwłaszcza, gdy chodzi o muzea, posia 
dające w łasne  pracow nie  i apara ty .  M. in. p ra 
cownie  specjalne posiadają  dziś np. P inako teka  
m onachijska ,  K unsth is tor isches  Museum w W ie
dniu,  w am erykańsk ich  zaś muzeach ilość z b a 
danych  (nietylko sfo tografowanych, ale przy po
mocy Roentgena  poddanych  badaniu) obrazów 
liczy się dziś na setki.  (Np. w Fogg Art Museum 
w ciągu 5 lat zbadano  przeszło 6oo obrazów).

Drugą sp raw ą ,  k tóra  ożywioną wywołała  dy
skusję ,  była kwestja  racjonalnej konserwacji  i re 
s tauracji  obrazów  i malowideł  śc iennych. W wy
ni ku specjalnie u tw orzona  komisja  na ki lku po
s iedzeniach deba tow ała  nad w aru n k am i ,  jak im  
powinien  odpow iadać  idealny werniks .  Przez 
długi okres  czasu czynione badania  i próby d o 
p row adziły  do pew nych  k o nkre tnych  rezulta tów 
jednocześn ie  w Anglji i w S tanach  Zjednoczo
nych.  Czas jed n a k  dopiero  wykaże, o ile w y n a 
leziony p ro d u k t  oprze się jego działaniu i zadość
uczyni w ym agan iom  trwałości.  Ustalono szereg 
cech, jak ie  tego rodzaju m ater ja ł  posiadać po
winien.

Poza badaniem  prom ieniam i X istnieje cały 
szereg innych metod, które stosować należy przy 
badaniu  dziel sztuki z jednej  s trony  dla ich iden 
tyfikacji,  z drugiej  — dla przeprow adzen ia  na 
stępnie  racjonalnej konserwacji .  Metody te p rzed
s tawił J .  F. Cellerier, dy rek to r  laboratorjów: Lou- 
v re ’u i C onserva to ire  National d. Arts et Metiers, 
podzieliwszy je  na 3 grupy: i)  analiza fizyko-che- 
miczna, analiza spek tra lna ,  2) badanie za pomocą 
prom ien iow ania  świetlnego i mikro-fotografji ,3) ba
danie  prom ieniam i X (przy zw róceniu  uwagi na- 
dwa czynniki:  gęstość i ciężar atomowy), ultra- 
fjoletowemi, m onochrom atycznem i,  ultra-czerwo- 
nemi,  światłem spo laryzow anem  i zapomocą ele
m en tów  fotoelektrycznych. Tenże sam prelegent 
szczegółowo om aw ia ł  problemy ogrzew ania ,  wen 
tylacji i oświe tlen ia  sal w ystaw ow ych ,  p ro p o n u 
jąc  przeprow adzenie  specjalnych s tud jów w tym 
zakresie, których wyniki mogłyby być przedsta 
wione na następnej konferencji .

Specja lną  uwagę w dyskusji  poświęcono sp ra 
wie u trzym ania  pewnej stałej wilgotności powie
trza i możliwie stałej tem p era tu ry  w muzeach, 
co, zwłaszcza w niektórych kra jach  (Stany Zjedn.) ,  
jest  sp raw ą  n iezmiernie  ak tua lną  dla konserwacji

obrazów. D ysku tow ano  rów nież  nad  dzia łaniem 
prom ieni  ultra-fjoletowych, k tórych  można u n ik 
nąć przez zas tosow anie  odpow iedn ich  szyb, np. 
dla ek sp o n a tó w  barw ionych  ( tkan iny  — w m u 
zeach etnograficznych i t. p.). Zasadniczo  jednak  
dla konserw acji  dziel sztuki p rom ien ie  te są po 
żyteczne i w ye l im inow ane  być nie pow inny .

W sp raw ie  wypożyczania  dzieł sz tuki na w y 
s tawy, zwłaszcza zagraniczne , podkreś lano  nie
bezpieczeństwa t ranspo r tu ,  zmiany w aru n k ó w ,  
jed n a k  b roniono  s tanow iska  użyteczności w y p o 
życzania dzieł sztuki na w ys taw y o okreś lonych  
celach n aukow ych ,  zalecając wszakże każdora 
zowe dokładne  p rzes tud iow anie  najlepszych i n a j 
mniej n iebezpiecznych sposobów  t ranspo r tu .

Dla okreś lan ia  w ieku obrazów szkoły ho lender 
skiej, prof. Scheffer z Delft p rzedstawił  tabelkę 
chronologiczną od 1 4 5 0  — 19 0 9  r., u łożoną na pod
s tawie relacyj chem icznych  poszczególnych farb.
O stanie  obecnym  badań m ik rochem icznych  nad 
m alars tw em  wygłosił  szczegółowy referat  dr. A. 
Fibner,  profesor Wyższej Szkoły Technicznej  
w M onachjum.

W sekcji rzeźby przedm iotem  dłuższej dyskusji  
było zabezpieczanie rzeźby w drzew ie  od zgub 
nego działania  wszelkiego rodzaju insektów . P o 
ruszano również  sp raw ę  konserwacji  rzeźb terra- 
kotowych i bronzowych,  p rzedm io tów  złotnictwa; 
om aw iano  sposoby w ystaw iania  ob jek tów  z cen 
nych metali (n iebezpieczeństwo umieszczania  
na kolorowym  aksamicie) ,  dalej sposoby zabez
pieczania  rzeźb kam iennych  od działania a tm o 
sfery. Wreszcie d em o n s t ro w a n o  wyniki r egenera 
cji płyt akw afor tow ych  sposobem galwanopla-  
stycznym.

Z a jm ow ano  się rów nież  sp raw ą  w ykonyw an ia  
odlewów gipsowych z o ryginałów  rzeźby. Pos ta 
nowiono jakna jbardz ie j  ograniczać  w y k onyw an ie  
takich od lew ów  i powierzać  je  wyłącznie  tylko 
w ykw alif ikow anym  specjal is tom. Akcję tę u c h w a 
lono rozciągnąć i na prowincję ,  aby nie dopuścić  
do niszczenia dziel sztuki przez n ieodpow iednie  
w ykonyw an ie  od lew ów .

K onserw acja  rycin, książek i op raw ,  w alka  
z ich szkodnikam i będzie p raw d o p o d o b n ie  te m a 
tem specjalnej konferencji ,  k tórą  zam ierza  zw o
łać »Ollice In te rna t ,  d. Musees«.

Naogół w tem atach  na Zjeździe  d y sk u to w a n y c h  
przeważała  s t rona  techniczna, h is to ryk  sztuki 
zrzadka głos zabierał przy w yraźnej  sup rem ac j i  
chem ików , fizyków i naw et  rad io logów . D ysku 
sje te jednak  miały c h a ra k te r  rzeczowy i d o p ro 
wadziły do szeregu k o n k re tn y ch  pos tanow ień
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i ściśle sprecyzow anych ,  opartych  na szerokiem 
dośw iadczeniu ,  i pożytecznych wskazów ek.

Referaty wygłoszone mają  być publikow ane  
w M ouseion’ie, badania  zaś ma się kon ty n u o w ać  
i uznano  za pożądane opub likow an ie  ich prze 
biegu i w y n ik ó w . Najważnie jszym  bodaj p u n k 
tem w tyrch badan iach  je s t  koordynac ja  pracy 
labora tory jnej  z analizą, jak ą  p rzep row adza  hi
s toryk sztuki.  Pożyteczność łączenia tych metod 
w historycznej i sty listycznej in terpre tac j i  dzieła 
sztuki w ykazano  na p rzykładzie  m ikrofo togra 
ficznych badań techniki  R em brand ta  w odróżn ie 
niu od jego uczniów.

Uznano jednogłośnie ,  że każde m uzeum  w inno  
dążyć do osiągnięcia  w a ru n k ó w  ogrzew ania ,  a t 
mosfery (suchość, w ilgotność, czystość) i ośw ie 
tlenia, na jodpowiedniejszych dla dzieł sztuki tam 
przechow yw anych.

Żaden obraz nie powinien  być ani czyszczony 
ani res tau row any  bez uprzedn iego  zbadania  n au 
kowego i sfotografowania. J e s t  pożądanem , aby
0 konieczności re s tau ro w an ia  m alowidła  decydo
wał nie jeden człowiek, ale kom ite t ,  złożony 
z w ykwalif ikowanych eksper tów .  Ma być też spo
rządzony i zachow yw any  rodzaj karto teki  z po
szczególnych s tad jów  i rezulta tu  każdej re s tau 
racji.

W celu rozpow szechn ien ia  i s tosow ania  w sk a 
zań, wysunię tych przez konferencję ,  wyłoniono 
ściślejszy Komitet,  k tóry  ma opracow ać  zwięzły 
podręcznik,  p rzeznaczony dla dyrektorów' m uzeów
1 osób za in te resow anych ,  opar ty  na rezolucjach 
konferencji z dodan iem  wszakże szerszych zale 
ceń p rak tycznych  na podstaw ie  osobistego d o 
świadczenia  cz łonków  Komitetu,  k tórzy  w tej 
spraw ie  się w ypow iadali .

Dla zachow ania  k on tak tu  między członkami 
»Office In te rna t ,  d. Musees« zap ro p o n o w an o  s tw o 
rzenie K om ite tów  lokalnych  w kra jach ,  gdzie 
liczba h is to ry k ó w  sztuki i eksper tów ,  in te resu 
jących się poruszonem i zagadnien iam i,  jes t  w ięk 
sza. Komitety  te in fo rm ow ałyby  »Office Int. d. 
Mus.« o sw ych  p racach  w zw iązku  z przedsta- 
w ionem i p rob lem am i.  K on tak t  byłby zachow any 
albo w p ro s t  przez te Komitety w s to su n k u  do 
»Office Int. d. Mus.« albo też za pośredn ic tw em  
członka Dyrekcji  w »Office In te rn ,  d. Mus.«, re 
p rezen tu jącego  dany  kraj.

W  naszych  s to su n k ach  je s t  rzeczą p rzedw cze 
sną myśleć  o u tw o rzen iu  osobnego Komitetu ,

byłoby jed n a k  w skazanem , by u trzym ać  jakiś  
kon tak t  z akcją  »Office In tern ,  d. Mus.« i móc 
czerpać z zasobów doświadczenia  zdobyw anego 
wytężoną pracą,  p row adzoną  w odpowiednich  
w aru n k a c h  dobrze  wyposażonych labora tor jów 
i pracowni.

J a k k o lw iek  obrady  konferencji , której człon
kowie  zyskali  sobie nazwę »1 medici delle opere  
d a r te « ,  w ypełnia ły  niemal całkowicie nietylko 
dnie, ale i wieczory, to jed n ak ,  poza uroczystem 
o twarciem  Zjazdu na Kapitolu, odbyło się kilka 
oficjalnych przyjęć, z których na w zm iankę  za
s ługuje  wspaniały  rau t  w salach Muzeum Kapi- 
tolińskiego, a g łównie  n iedaw no  o tw artego  Mu
zeum Mussolini’ego. G ard en -P a r ty  wśród połud 
niowej roślinności przy blaskach kończącego się 
dnia , um ieję tn ie  oświetlone wnętrza  z bogactwem 
starożytnej rzeźby, rozmieszczonej na p o s tu m en 
tach, w specjalnych niszach i t. d. — to piękne 
tło rau tu  ileż za in te resow ania ,  es tetycznego za 
dowolenia  i ożywionych dyskusyj dało ludziom, 
z k tórych każdy z dziełami sztuki ma do czynie
nia. Na zakończenie  zjazdu w Rzymie odbyło się 
jeszcze przyjęcie  połączone z koncertem  dawnej 
muzyki na k rużgankach  Museo Nazionale  Ro
mano.  W czasie zaś zjazdu urządzono wycieczkę 
do Tivoli,  gdzie w ogrodach Villi d ’Este gościn 
nie kongres is tów  podejm ow ano.

Nadto w kró tk ich  chwilach wolnych między 
posiedzeniami zwiedzono szereg zabytków  Rzymu, 
bądź n iedaw no  res tau row anych ,  lub też k tórych 
res tau rac ja  była właśnie w toku. A więc bazy
likę podziemną przy Porta  Maggiore (k o n se rw a 
cja s t iuków), apsydę kościoła  S ,a Maria Maggiore 
(konserw acja  mozaiki), doskonale  zachow ane,  n ie 
zmiernie  c iekawe Mercato T ra iano ,  gdzie szcze
gółowych wyjaśnień w spraw ie  p row adzonych 
robót res tauracy jnych  udzielał C orrado  Ricci.

Po  zakończeniu  konferencji  odbyła  się wspólna 
wycieczka do Neapolu, H ercu lanum  i Pom pei,  
gdzie og lądano  stan obecny robót w ykopal isko 
wych. Na bankiecie ,  w ydanym  w Pompei przez 
władze miejskie  Neapolu , w szeregu przemówień 
dz iękow ano  przedstawicielom Wioch za tak wielką 
gościnność, za św ie tną  organizację  Zjazdu, który 
specjalnie  w tym kra ju  jed y n e  i tak piękne uzy
skał  tło.

Z Polski  brało  udział w Konferencji  3 p rzed 
stawicieli .

St. M. Saivicka.
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OŚM LAT D ZIA ŁA LN O ŚC I K O M IT E T U  R E S T A U R A C JI  K A TEDRY W A W E L S K I E J .

W  początku r. 1 9 2 3  Książę Metropolita  Kra 
kow ski A. S. Sapieha  powołał  Komitet dla do
rady  artystycznej w restauracji  W awelskiej  Ka
tedry, j a k  i dla pomocy przy zb ieran iu  składek, 
złożony z przedstawicieli  Rządu, Miasta, wyższych 
szkół i kół fachowych a r tys tycznych .  P rzew o d 
n ic tw o objął  sam , a obowiązki sekre ta rza  pow ie 
rzył niżej podpisanem u. Z pełnego Komitetu wy
b ran o  dziesięciu cz łonków  Komitetu ścisłego w y 
konawczego. Po  zebran iu  wszelkich danych  na 
kreś lono  plan d/.iałania, k tó ry  objął prace w sa 
mej Katedrze, G robach  Królew skich  i Skarbcu ,  
w dziale  sprzę tów , naczyń, szat i gobelinów.

W  s a m e j  K a t e d r z e  n ap raw io n o  dachy, nad 
kaplicami dano  rynny ,  n a p raw io n o  dok ładn ie  ko- 
pu łkę  kaplicy J a n a  G ro ta ,  jak  i kaplicy Wazów', 
z b rak u  funduszów  odk łada jąc  na później n ieod 
zow ną res taurac ję  całej tej ostatniej  kaplicy, 
a w końcu  n a p raw io n o  hełm wieży Zegarowej.  
Kapitu ła  w łasnym  kosztem kazała  w ykonać  dolną 
część schodów  w g łów nem  wejściu  z granitu  
śląskiego, zamiast  s tarych m a rm u ro w y c h ,  silnie 
zniszczonych. Jeszcze większą zasługą Kapituły  
jes t  w prow adzen ie  now ego o g r z e w a n i a  c e n 
t r a l n e g o  d o  S k a r b c a  i dwóch kaplic w miej 
sce daw nego,  n ieodpowiedniego  i zniszczonego 
w czasie wojny. W ten sposób w zupełności o su 
szono Skarbiec,  a przez to uchron iono  od zawil
gocenia  złożone tam szaty, bezcennej wartości.

Doniosłą rzeczą było osadzenie  d z w o n u  Z y g -  
m u n t a  na osiach ku lkow ych,  ofiarowanych 
w spania łom yśln ie  przez szwedzkie T ow arzys tw o  
S. K. F. w Gótaborgu. Podniesienie  dzwonu, 
bardzo t rudne  dla olbrzymiego jego ciężaru, w y 
konała  firma budow lana  Spójnia  zapomocą czte 
rech osobno w ykonanych  ogrom nych w krę tek ,  
a w yrów nan ia  czopów osi i osadzenia osi kul
kowych firma Zem per .  Obecnie  dzwon p o ru 
sza się idealnie rów no  i lekko siłą sześciu lu
dzi, gdy dawniej  koniecznych było dw unas tu .  
Zabezpiecza to od n ie rów nych  uderzeń, któreby 
mogły w prow adzić  uszkodzenie,  a naw et  pękn ię 
cie. N apraw iono  też wiązanie dębowe, na którem 
dzwon jes t  zawieszony.

W G r o b a c h  K r ó l e w s k i c h  komisja , złożona 
z profesorów Uniw. Jag .  d r  Tad. Estre ichera  
i Bog. Szyszkowskiego orzekła,  że przyczyną nisz
czenia sarkofagów cynow ych jes t  rozkład cyny 
z powodu niskiej ciepłoty, więc n ieodzowne jest  
ogrzanie w nętrza  przynajmnie j  do i3°C. P on ie 
waż okazało się, że dla niskiego poziomu nie

możliwe jes t  w prow adzen ie  ogrzew ania  centia l-  
nego, a gazowe byłoby połączone z n iebezpie 
czeństwem  w ybuchu ,  więc zgodzono się na wypro
wadzenie  e lektrycznego, k tórego  insta lac ja  jes t  
naj tańsza .  W ykonan ie  tego p lanu ,  jedynego  dla 
uchron ien ia  od zagłady cynow ych  sarkofagów, 
jak  i w prow adzen ie  więcej odpow iada jącego  po
wadze w nętrza ,  inaczej pom yślanego  oświetlenia 
e lek trycznego  z p rzew odam i,  uk ry tem i  w murze, 
m us iano  odłożyć do czasu p rzyp ływ u  nowych 
funduszów .

Sarkofagi tak cynow e, jak  i miedziane  złocone 
miały silne uszkodzenia ,  tak że b rak  było wielu 
ozdobnych  gw oździków  i poszczególnych o rn a 
m en tów .  Co do sposobu  nap raw y ,  wyw iąza ła  się 
wśród  cz łonków  Kom ite tu  W ykonaw czego  bar
dzo silna w ym iana  zdań. Zgodzono się jednak  
na zasadę, że poniew aż  są to u tw ory  pracow 
niane  większej liczby ludzi, k ie row anych  przez 
mistrza,  a szczegóły bywały  pow tarzane ,  mnie j 
sze zaś, j a k  g łówki gwoździ, od lew ane ,  więc 
dopuszczalne jes t  dorob ien ie  części brakujących,  
wedle  tych, k tó re  się dochow ały .  P rzep ro w ad ze 
nie robót pow ierzono  zaszczytnie zn an em u  kra
kow sk iem u  b ronzow nikow i  H enrykow i Waldy- 
nowi, który  w yw iąza ł  się z zadania  bez zarzutu 
i zyskał pełne uznan ie  Kom ite tu .  N ajp ierw  od
nowił on dw a  najozdobnie jsze  sarkofagi mie
dziane, Cecylji  R enaty  i W ładys ław a  IV, a na 
każdej części uzupełn ionej  w yry ł  po s tronie  od
w rotnej  swój podpis i datę . N astępnie  zostały 
od re s tau ro w an e  miedziane  sarkofagi  kardynała 
Ja n a  Alberta Wazy, Ludw ik i  Marji Gonzagi,  Zyg
m u n ta  Kazimierza,  syna  Z y g m u n ta  III,  i malut
kie sarkofagi k ró lew sk ich  n iem ow lą t ,  Marji Anny 
Izabelli i J a n a  Z y gm un ta .  N ap raw ę  cynowych 
sarkofagów, częściowo tak  zn iszczonych ,  że po
tworzyły się o tw ory  naw sk ro ś ,  zaczęto od sar 
kofagu Z ygm un ta  III,  nas tępn ie  o d res tau row ano  
dalsze, p ierwszej jego  żony Anny,  drugie j  Kon
stancji ,  syna A leksandra  Karola i córki  Anny 
Marji, dalej Barbary  z Zapo lyów , Anny Jag ie l 
lonki, Z y g m u n ta  Augusta .  O becn ie  je s t  w n a p ra 
wie ostatni z cynow ych  sa rkofagów , Stefana  Ba
torego. Zaczęto  od na jm nie j  uszkodzonych  i na j 
prostszych, a skończono  na os ta tn im , najwięcej 
zniszczonym. P ra w ie  w e  w szys tk ich  trzeba  było 
dać now e dna  z blachy miedzianej i no w e  silne 
żelazne lis twy, g rubo  pom in jow ane .

Prof. d r  A. Szyszko-Bohusz w raz  z sekre ta rzem  
Komitetu  obmyśli li  s p o s o b y  r o z s t a w i e n i a
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s a r k o f a g ó w  tak, by uchron ić  je  od możliwych 
uszkodzeń  w czasie g ro m ad n y ch  zwiedzań. Dołą
czono now ą  kryptę  przez przebicie wejścia z pod 
ziemi, a spoczywające  w niej zwłoki duchow nych  
przeniesiono do innych  krypt .  P ie rw o tn ie  pod k a 
plicą Z y g m u n to w sk ą  pochow ani  byli prócz Zyg
m un ta  S ta rego  Z y g m u n t  August,  B arbara  Za- 
polyanka i Anna Jag ie l lonka ,  a te trzy ich sa r 
kofagi były umieszczone na żelaznych podporach 
w ścianach. Bato ry  spoczywał pod posadzką swej 
kaplicy, w  grobie ,  w k tó rym  mógł się ledwie 
zmieścić jego  sarkofag. Wszyscy W azowie  zło
żeni byli pod swoją  kaplicą. Do każdej k rypty  
schodziło się osobno schodami zgóry. Dopiero 
a rchitekt  Teofil Z eb raw sk i  w latach siedmdzie- 
siątych zeszłego wieku połączył ze sobą krypty,  
wraz z kryptą  św. Leonarda ,  dołączając tę kryptę ,  
w której spoczywa dziś  Z y g m u n t  III, a s a rk o 
fagi poprzestawiał,  by zaradzić niesłychanej cia
snocie, która tu dotąd panow ała .  Pon iew aż  sa r 
kofagi tak jak  p ie rw otn ie  rozmieszczone być 
dziś nie mogą, więc należało  obmyśleć ich roz
s tawienie zależnie od w zględów praktycznych  
i este tycznych. Sarkofagi  cynow e  będą stały  
w największej krypcie ,  k tórą  u tw orzy  się przez 
zupełne połączenie  owej now o dołączonej z kryptą  
dzisiejszą Z y gm un ta  III, przez z ró w n an ie  po
ziomu posadzki,  a w tej krypcie  urządzi się 
ogrzewanie. W ażnie jsze  sarkofagi  umieszczone 
będą we w nękach  w śc ianach, odgrodzone k ra 
tami, jak b y  w osobnych  kapliczkach. W  całych 
Grobach dzis iejsza posadzka kaflowa będzie  zmie
niona na m a rm u ro w ą .  Narazie  do k ryp ty  Bato
rego dano  posadzkę z k ryp ty  Mickiewicza, gdyż 
w tamtej dano  now ą  przy rozszerzaniu  jej na 
w prow adzen ie  g robow ca  S łowackiego.  W itraż  
w krypcie  św. Leonarda ,  j a k  w iadom o w y k o n an y  
wedle  k a r to n u  J a n a  Matejki,  daw nie j  p raw ie  że 
n iewidoczny ,  roz jaśn iono  zapom ocą u k ry tych  lam 
pek e lek trycznych ,  naś ladu jących  światło  dzienne. 
Nieste ty  dalsze roboty  m usie l iśm y narazie  w s trzy 
mać dla b rak u  ś rodków : K atedra  nie posiada 
żadnych  dochodów , a w stępy  do Skarbca  i G ro 
bów ledwie  że w ystarczą  na u t rzy m an ie  służby 
i n ieodzow ne  w ydatk i .  P racu jem y  g łów nie  dzięki 
stałej, choć niewielkiej  subw encj i  Miasta K ra 
kow a i Miejskiej Kasy Oszczędności,  gdyż De
p a r ta m e n t  k u l tu ry  i sztuki W. R. i O. P. ju ż  od 
la t sześciu subw enc j i  nie udziela, ani na  podania  
nie odpow iada .

W S k a rb cu  d o k o n an o  n ieodzow nych  n a p ra w  
p rzedm io tów  s reb rnych ,  a zwiedzający  oglądać 
m ogą  podobizny  k o ro n  k ró lew sk ich ,  n a jd o k ład 

niej w y k onane  wedle  tych, k tóre  znaleziono w sa r 
kofagach, nadto  ber ła  i jab łk a  kró lewskie ,  m ia 
nowicie  Z y g m u n ta  Augusta ,  A nny  Jag ie l lonki ,  
Batorego i W ładysław a IV. W sarkofagu  Z yg 
m u n ta  III insygnjów  nie było. Podobizny te, ze 
s reb ra  złoconego, w ykona ł  H enryk  W aldyn.

W iadom o, że Tadeusz  Czacki z obawy, by kosz
towności  z G robów  Królew skich  nie zagrabili  za
borcy, w yją ł  je  i wziął  na przechowanie .  Książę 
Adam L udw ik  Czartoryski ,  o rdyna t  na Sieniawie, 
oddał  obecnie  te z nich, k tóre  drogą  spadku do 
stały  się jego  rodzinie, mianowicie: gałkę s rebrną  
płaską rękojeści miecza Z ygm un ta  Starego, z pod
pisem jego i Bony, z wyrytemi postaciami Per-  
seusza po jednej  s tronie,  po drugiej  św. S tan i 
sława, Madonny i św. Zygm unta ,  d rugą  podobną 
gałkę  eliptyczną, dalej jab łko  kró lewskie  Anny 
Jagie l lonki ,  k tórego brak było w sarkofagu, z krzy
żykiem u góry  i z w yry tym  orłem polskim z gło 
ską A na piersi , dalej tabliczkę s reb rną  z nap i 
sem, z herbam i Z ygm un ta  I i Bony, z t ru m n y  
ich małoletniego syna Alberta , tabliczkę złotą 
z sarkofagu  Ludwiki  Marji Gonzagi z napisem, 
nas tępnie  ba ran k a  ze złota z o rde ru  Złotego runa ,  
łańcuch  złoty, bardzo misternej  roboty po S o 
bieskim, zawieszenie  z przeźroczystego bursz tynu 
w kształcie serca, z zaw artą  w ew n ą trz  podobizną 
Batorego, rzeźbioną w kości s łoniowej,  po Annie 
Jag ie l lonce  i kilka drobnie jszych przedm iotów .

W  pracow ni Muzeum Przem ysłow ego  p rzep ro 
wadzono n iezwykle  s ta rann ie  n a p r a w y  c a ł e g o  
s z e r e g u  z a b y t k o w y c h  s z a t  k o ś c i e l n y c h ,  
wśród których  takiego un ika tu ,  j a k  o rn a tu  altem- 
basowego o wzorze m au resk o w y m ,  z u tkanem i 
herbam i Batorego. W  tejże p racow ni nap raw iono  
wszystkie  te gobeliny zielone, k tóre  są w yw ie 
szone już w Katedrze. N apraw ę trzeba było prze 
p row adzić  tem umiejętn iej ,  że dawniej  d okony 
w ano  tego w sp o só b  zupełnie  niewłaściwy. Znawcy, 
zwiedzający p racow nię ,  jak  n iedaw no  uczestnicy 
zjazdu m uzeologów, wyrazil i swe pełne uznanie  
dla p racow ni,  k ierow anej  przez panią  Pom pein .

Podn ieść  jeszcze należy, że ks. p ra ła t  dziekan 
K apitu ły  M. Slepicki,  podjął  się w łasnym  n ak ła 
dem przeprow adzić  n a p raw ę  o rna tu  i dw óch  dal- 
n ia tyk czerw onych  gobelinow ych,  sp raw ionych  
przez b iskupa Załuskiego, a zniszczonych w cza
sie wojny.  O rn a t  n a p raw io n y  w tejże pracowni 
powrócił  już  do Skarbca ,  a da lm atyk i  są na u k o ń 
czeniu.

Dzięki ofiarności Miejskiej Kasy Oszczędności 
zakup iono  dla S karbca  przepyszny  srebrnoli ty  
o rn a t  i dw ie  da lm atyki ,  w  d oskona łym  stanie ,
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w znanym  ar tys tycznym  an tykw ar jac ie  »Trady 
cja« w Krakowie.

Co do m a l o w i d e ł ,  zauważono znaczne znisz
czenia  i poodpadanie  farb na zew nętrznych  skrzy 
dłach t r y p t y k u  z k a p l i c y  Z y g m u n t o w -  
s k i e j ,  dziele J a n a  Diirera. Zaproszeni rzeczo
znawcy, prof. W iesław Zarzycki i docent  Akad. 
Sztuk  Pięknych  Jan  Hopliński, orzekli,  że m a 
lowidła te nie były jeszcze przem alowy wane, więc 
n ap raw a  nie będzie zbyt t rudna ,  ale w ym aga 
dłuższego czasu w pracowni fachowego artysty- 
res taura to ra .  Podją ł  się tego zadania  p. S tan i 
sław' Pochwalski ,  który przy swym  ojcu nabył 
odpow iedniego  wykształcenia,  a w ykonał  pod 
opieką członków Komitetu  pracę bez zarzutu. 
Przed restauracją  i po niej d okonano  dok ład 
nych zdjęć fotograficznych. Z pow odu wilgoci 
w ścianie  kaplicy nie można było skrzydeł  um ieś 
cić narazie  na p ie rw otnem  miejscu, ale przenie 
siono je do Muzeum Metropolitalnego na Wa 
welu, gdzie umieszczono też t r y p t y k  z kaplicy 
Czartorysk ich ,  bardzo cenne dzieło, p rzypisyw ane 
Stan is ław ow i Stw'oszowi, sp raw ione  do k a p l i c y  
J a n a  O l b r a c h t a  po śmierci tego króla przez 
jego m atkę  Elżbietę, z postacią kró lew ską  u stóp 
krzyża. T ry p ty k  ten przewieziono do kościoła 
w Rudaw ie  wtedy, gdy w XVIII  w. zbudow ano 
dzisiejszy ołtarz  w kaplicy, a s ta ran iem  księcia 
W ładysław a Czartorysk iego  odnow iono  go i prze
n iesiono z pow ro tem  na Wawel.  Prezes dr  Tom- 
kowicz wyjaśnił ,  że w czasie ówczesnego odno 
wienia  dano całkowitą  nową polichromję i zło
cenia , gdyż p ierw otna  była zniszczona. Polichro- 
mja ta, z powodu wilgoci,  panującej w kaplicy 
Czartorysk ich ,  poodpadała ,  ale drzewo zachowało 
się dobrze. W  Muzeum Metropolita lnem pow ie 
trze jes t  bardzo suche, tak że t ryp tyk  w zupeł 
ności wysechł.  Dwa cenne tryptyki  w kaplicy 
Świętokrzyskie j  są w dobrym  stanie, a jedynie 
skrzydła  nieco się wypaczyły. Zaradzono temu 
przez danie  k lam er  żelaznych, które stopniowo 
ściągano, by nie narazić na pęknięcie. Groźny 
napozór  stan f r e s k ó w  w k a p l i c y  Ś w i ę t o 
k r z y s k i e j  po bardzo dokładnem  zbadaniu ca

łości przez prof. W. Zarzyckiego okazał się na 
szczęście wcale dobrym . Około  r. 1 8 7 0  r e s ta u ro 
wał je  m alarz  Jab łoński ,  a w 1 9 0 2  — 3 prof. Ma
karewicz.  Domalow'ywali oni zwłaszcza u dołu 
zniszczone części, ale na zwietrzałych miejscach 
narzutu  ściennego, z których p ie rw o tna  farba 
odpadła, nowe farby nie mogą się u trzym ać  i te 
właśnie  miejsca niszczą się, gdy p ie rw o tne  m a 
lowidło jes t  w doskona łym  stanie. Prof. Maka
rewicz ofiarował w span ia łom yśln ie  Komitetowi 
kalki, zde jm ow ane  z części o rnam en ta ln y ch  w la 
tach 1 9 0 2 —3 , i zdjęcia fotograficzne części figu
ralnych. W staw ienie  dwóch w i t r a ż y  do okien 
tej kaplicy, wrykonanych  w f i r m i e  Ż e l e ń s k i e g o  
w K rakow ie  wedle k a r tonów  p r o f .  J .  M e h o f 
f e r a ,  k tóre  o trzym ały  wielką nag rodę  na o s ta 
tniej w ystaw ie  w Paryżu ,  u tworzyło  odpow iednie  
tło dla pom nika  biskupa Sołtyka, w prow adza jąc  
ha rm on ię  między nim a tak s tylowo od niego 
o dm iennem  otoczeniem wnętrza  kaplicy.

M u z e u m  M e t r o p o l i t a l n e  n a  W a w e l u  
zostało u ruchom ione  z rozporządzenia  Księcia 
Metropoli ty , k tóry  m ianow ał  niżej podpisanego 
kustoszem-zarządcą, a sam w czasie wizytacji  
diecezji n ie jedną cenną ar tystycznie  rzecz, nie 
nadającą się już  do użytku,  nakazał  przesłać 
z kościołów' parafja lnych w depozyt. Bogaty 
jes t  zwłaszcza dział szat kościelnych i tkan in ,  
w śród  których dużą w artość  artystyczną i za 
by tkow ą posiada o rna t  i dwie dalm atyk i  z koś 
cioła parafja lnego w Żyw cu , z około r. 1520, 
k tórych fałdy w ykonane  są ściegiem mieniącym  
się, f landryjskim czyli b u rgundzk im .  Muzeum 
wzięło udział w ostatn iej w ystaw ie  jub ileuszow ej 
ku  czci J a n a  Kochanowskiego ,  oddając  na nią 
cenny  obraz św. Je rzego ,  dzieło  zapew ne  J a n a  
Diirera, o d res tau row ane  przez St. Pochw alsk iego ,  
i kilka szat kościelnych p ierwszorzędnej  w ar to 
ści z epoki Kochanowskiego .  Brak środków' nie 
pozwala na większe zakupy,  ani  na stałe o tw ie 
ranie Muzeum dla zwiedzających, na tom ias t  w k a 
żdej chwili niżej podpisany służy sw em  p rzew o 
dn ic tw em  zgłaszającym się do niego osobom.

Ks. Tadeusz Kruszyński.

Ś. P. J E R Z Y  RACZYŃSKI 
( 1 8 9 2 —1 9 3 0 ).

W czesną  jesienią  zeszłego roku zmarł śmiercią  
tragiczną Je rzy  Raczyński.  Człowiek przedziw 
nie p raw y, idący przez życie jak  żołnierz, odszedł 
te ż ja k  człowiek wojny. Zabrak ło  Go nam  w chwili ,

gdy okres  długich w ątp ień  o wartośc i  swej pracy 
naukow ej  ustąpił  w Nim miejsca spokojnej  uf
ności w celowość i w artość  społeczną własnej 
drogi. Zakład A rch i tek tu ry  Polskiej  i Historji
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Sztuki W arszaw skie j  Poli techniki ,  w którego  mu- 
rach zbiegła  znaczna część os ta tn ich  lat Z m a r 
łego, s tracił  n iezas tąp ionego  w spó łp racow nika  
i szczerze oddanego  m u przyjaciela.

S. p. Je rz y  Raczyński urodził  się w dn. 5-go 
inarca 1 8 9 2  r. w Autce pod Ja ł tą  na Krymie. 
W 1 9 1 0  r. sk łada egzamin dojrzałości w g im n a 
zjum gen. C hrzanow sk iego ,  zaś w rok później, 
po zdaniu  w' cha rak te rze  ek s te rn a  u rzędow ej m a 
tury  rosyjskiej ,  zapisuje  się na wydział  A rch i tek 
tu ry Poli technik i  C h ar lo t tenbursk ie j .  W 1 9 1 3  r. 
uzyskuje  pół-dyplom, w'ybuch w o jny  w'szakże 
zmusza Go do p o w ro tu  do k ra ju  i p rzerw ania  
s tudjów.

Lata wojny złożyły się na osobny  rozdział w' ży
ciu Jerzego Raczyńskiego. P o w ra c a ł  też chętnie  
myślą do tych w sp o m n ień .  Rozpoczyna służbę 
wojskową w a rm ji  rosyjskiej w lipcu 1 9 1 5  r. jako  
pomocnik  kon tro le ra  polowego przy korpusie  
gwardji ,  w 1 9 1 7  r. j e s t  już  k o n tro le rem  robót 
hydrotechnicznych przy szefostwie inżynierów  
»specjalnej« armji .  Zdobywra w tym  okresie  n a j 
bardziej ch lubne  dow7ody uznan ia  za w ykazany  
talent o rganizacyjny, bys trą  i energ iczną  decy
zję, p rzedewszystk iem  zaś bezkom prom isow ość  
służbową. W  kw ie tn iu  1 9 1 8  r. p rzedosta je  się na 
teren I-go ko rp u su  w schodn iego ,  służąc odtąd 
jako  szeregowiec w I l- im bataljonie  Legji Ry
cerskiej.  Po pow roc ie  do k ra ju  zapisuje  się 
w praw dzie  na Poli techn ikę ,  lecz ju ż  w l is topa 
dzie 1 9 1 8  r. rozpoczyna  ponow nie  na k ró tko  tylko 
p rze rw aną  służbę w ojskow ą ,  pełniąc ją  w 8  pap. 
Po zwalczeniu  choroby ,  nabytej w polu, w raca  
do w ojska  ja k o  podoficer, — jest  in s t ru k to rem  
ae ro fo togram etr j i  w Oficerskiej Szkole O b se rw a 
torów  Lotniczych. K am p an ję  rosy jską  1 9 2 0  r. 
przechodzi j a k o  o b se rw a to r  lotniczy 2 1 -ej eska 
dry niszczycielskiej.  P e łn iona  w tru d n y c h  w a 
ru n k a c h  s łużba  przynosi  Mu krzyż W alecznych ,  
p rzyznany  za b ra w u ro w e  nocne loty nad  nie 
przy jacie lem . Począw szy  od 1921  r. k o n ty n u u je  
s tud ja  po li techniczne ,  zysku jąc  w 1 9 2 3  r. dyplom 
in ży n ie ra -a rch i tek ta .

Od chwili  po w ro tu  z w o jska  d a tu je  się n a u k o 
w o-pedagog iczna  dzia ła lność  ś. p. Raczyńskiego .  
Rozwija  się w ram ach  Z ak ład u  A rch i tek tu ry  Po l 
skiej ,  w  k tó ry m  je s t  począwszy  od chwili  p o w s ta 
nia Z ak ład u  w  1 9 2 2  r . ,  przechodząc  pokolei 
s ta n o w isk a  młodszego i s tarszego  asys ten ta  oraz 
a d ju n k ta .  T o  os ta tn ie  s tan o w isk o  uzyska ł  w 1 9 2 8  r. 
po  z łożeniu  ro zp raw y  dok to rsk ie j  p. t. »C en tra lne  
kościoły  b a ro k o w e  W ojew ódz tw a  Lubelskiego«. 
W  cze rw cu  1 9 2 9  r. hab il i tu je  się na pods taw ie

pracy »Przyczynki do Historji konstrukcji  w ią 
zań dachowrych w Polsce«, poczem wwjeżdża do 
w iedeńskiego Z ak ładu  prof. S trzygow sk iego  jako  
s typendys ta  F u n d u szu  K u ltu ry  Narodowej.  Po 
trzymiesięcznych s tudjach pow raca  na s tan o w i 
sko zastępcy profesora  historji  a rc h i tek tu ry  ś red 
niowiecznej Poli techniki  W arszaw sk ie j .  Na tem 
s tanow isku  zaskoczyła go nagła i p rzerażająca 
wszystk ich  bliskich Mu ludzi śm ierć .

W tem bogatem  w ew nę trzn ie  życiu, unikają-  
cem wszelkich zew nętrznych  manifestacyj i w y 
powiedzi — poza oświadczeniami społecznej na 
tu ry  — kłębiło się wiele  n u r tów ,  podporządko 
w anych  wszakże ogólnej,  zakreślanej być może 
nieraz a priori linji. P oruszen ie  tych przeżyć 
najgłębszych, mi mo iż one dopiero  u k sz ta ł tow a 
łyby w pełni obraz Je rzego  Raczyńskiego j a 
ko człowieka, byłoby wszakże przekroczeniem  
praw’ przyjacielskich, z łam aniem  n ieprzyrzekanej  
w praw dz ie  nigdy ustam i obietnicy milczenia. P o 
zostają zatem rysy ogólniejsze, obserwacje ,  bę
dące już  własnością  szerszego ogółu. Niektóre 
z nich chciałbym tu przytoczyć, z myślą, aby 
św iadom ość  ich mogła służyć za kom enta rz  przy 
czytaniu  prac, jak ie  zostawił po sobie Zmarły .

Na tle życia nau k o w eg o  W arszaw y — a może 
i szerzej naw e t  — był to człowiek o typie n ie 
pospolitym. Z wykszta łcenia  technik ,  wybitny  
ko ns truk to r ,  specjalista w zakresie  aero fo togra 
metrji ,  pow ażny  i zdolny a rch i tek t-konserw ato r :  
z zam iłow ań i umiejętności pa trzen ia  na dzieło 
sztuki h um an is ta ,  aczkolwiek  rzadko, nader  rzadko 
zdradzał  się z tą właściwością  swojej na tu ry .  Do
piero pobyt w W iedniu ,  przedew szystk iem  zaś 
nom inac ja  na ka tedrę  historji  a rch i tek tu ry  ś re d 
niowiecznej,  u trw ali ły  w Nim zdaw na ku l tyw o
w aną  potrzebę s tud jum  his torj i sztuki. Daje  tem u 
w yraz  w ze w szechm ia r  sum iennem  przygoto 
w y w an iu  się do w ykładów , w szerokiej rozpię 
tości wyciąganych w orbitę  ku rsu  te renów  k u l tu 
rowych,  w bogactwie wreszcie opanow anych  po- 
zycyj bibljograficznych. W ykłady  Jego  o sztuce 
kolonjalnej B izancjum lub późno-rzymskiej sztuce 
prowincyj  pozostaną  jedynem i  w swoim  rodzaju  
w yk ładam i poli technicznemi.

Z w olenn ik  technicznej szkoły Ostendorfa ,  p ie rw 
szego sw ego profesora  i k ie row nika ,  skąpy  i po 
wściągliwy w słowach,  w w ypow iadan iu  swych 
w rażeń ,  czuł nieraz  przecie w e w n ę trzn ą  potrzebę 
u t rw a len ia  jak iegoś  si lniejszego wzruszenia .  T e m 
p e ra m e n t  u rodzonego  k ra joznaw cy  w ypow iada ł  
Mu nieraz  posłuszeństw o. Czyte ln ika  Jego  suchej 
»inżynierskiej« ro zp raw y  habil i tacyjnej  o k o n 
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s t rukcjach  wiązań dachow ych przywita  ona sło
wami zwierzeń o w ędrów ce  po marchji  B ran d en 
burskiej ,  p ierwszych si lnych przeżyciach młodego 
architekta ,  doznanych  na widok misternie  zasnu 
tego s trychu kolegiaty  w Wiślicy, które zczasem 
wybuchły  ponow nie  w postaci radosnego  zdu 
mienia nad wiązaniem kościoła św. Paw ła  w B ran 
denburgu .

Z wdzięcznością najwyższą w spom nieć  tu m u 
szę owe niezastąpione colloąuia priva tiss ima,  ja 
kie wiedliśmy pod wrażeniem  wspólnej wycieczki 
na Wołyń i s tud jum  tamtejszych średniowiecz 
nych zabytków, a później zaś Jego  czujny i se r 
deczny s tosunek  do zbieranych dalej materja łów.

Najboleśniejszem w spom nien iem  pozostanie  
wszakże chwila, w której zabrała Go śmierć. 
Nigdy przedtem nie widziałem Go tak  pogodnego 
i pełnego wiary  — nareszcie — w swą własną 
pracę. Przed tygodniem  zaledwie zgodził się na 
objęcie k ie row nic tw a  w pracy nad grom adzen iem  
m ater ja łów  do w ydaw nic tw a  źródeł his torycznych 
w zakresie  arch i tek tu ry  średniowiecznej w Polsce, 
sam zaś z aproponow ał  swój udział w polskiej edy 
cji t rak ta tu  ks. W ąsowskiego .  Do ostatniej chwili  
pracow aliśm y wspólnie  nad budowlami Strzelna 
oraz poszczególnemi zagadnieniami a rch i tek tu ry  
ruskiej  w Polsce, nie w spom ina jąc  już  o in w en 
taryzacji  powiatu  Sie radzkiego, która  wypełniła  
nam  letnie miesiące zeszłego roku. P racow ał  pod
ówczas cały czas na uboczu, na praw ach  nie-

ledwie ad hoc wynaję tego  laboran ta ,  w k łada jąc  
w pracę n ie tylko wielką sw ą wiedzę, lecz zapał 
oraz energ ję  niemal s tuden ta ,  po raz p ierwszy 
pracującego w terenie.

Była to osta tn ia  »robota« w Jego  pracow item  
życiu. W Zakładzie A rch i tek tu ry  Polskiej do 
osta tka  codziennym  był gościem, m im o  iż ka te 
d ra  a rch i tek tu ry  średniowiecznej  s tworzyła  mu 
samodzie lny w arsz ta t  pracy. Doglądał po d a w 
nem u szeregu prac, spieszył z radą i niezastą 
pioną przez nikogo pomocą i doświadczeniem . 
Z chwilą, gdy Go nie stało, ubył  ktoś, który nie
tylko wiele zbudował,  lecz i wiele rzeczy oży
wiał. T ru d n o  wyliczać mi na tem miejscu dzie 
siątki p rak tycznych  sp raw , jak ie  czekały na jego 
decyzję. Z teore tycznych  prac,  jakie prowadził  
sys tem atycznie  w Zakładzie, w ym ienić  wszakże 
należy k ie row nic tw o  Sekcji  O b w a ro w a ń  stałych, 
w której a rch iw u m  zgromadził  pow ażny m ater ja ł  
do dzie jów fortyfikacji w Polsce, nie pozostawia 
jąc  jed n ak  po sobie  nas tępcy  rów nego  teoretycz- 
neni i p rak tycznem  po tem u p rzygo tow aniem .

Cios, jaki spadł  niespodziewanie  dla wszystkich 
otaczających Je rzego  Raczyńskiego, był tem cięż
szy, iż wypadł w południe  życia. Odszedł  czło
wiek o czystej duszy i g w a ł tow nem  sercu, n ie 
zm ordow any  krzewiciel kultu pracy. Należy Mu 
się nietylko pamięć serdeczna, ale i hołd tych, 
k tórym  tak wiele d aw ał  z siebie.

M ichał Walicki.

W  s p r a w i e  a n t y f o n a r z a  w a w e l s k i e g o ,  o któ
rym zam ieszczam y u> niniejszym numerze ar
tyku ł dr Ameisenoiuej, otrzymujemy od autorki 
jeszcze następujące u w a g i:

Ju ż  po złożeniu mego a r tyku łu ,  zamieszczonego 
w niniejszym zeszycie, zapoznał się z jego treścią 
Ryszard Offneri  włączył rękopis  wawelski w obręb 
swej publikacji »A C orpus  of Floren tine  Painting«. 
O dnośny  tom tego dzieła (vol. II., sect, III) ukaże 
się dopiero  w lipcu ig3l ,  ale znajomość stronicy, 
na której jes t  m ow a o antyfonarzu  wawelsk im , 
zawdzięczam uprzejmości au tora .  Offner przypi
suje za rów no  rękopis w Poppi (coral, l), uznany  
przez Salmi ego za dzieło Jacopa  di Casentino, 
jak  i kodeks wawelski  n ieznanem u dotąd nauce, 
świeżo przez siebie sk o n tru o w an em u  »Master of 
the  Dominican Effigies«, n azw anem u  tak od ob ra 

zu w zakrystji  kościoła Sta Maria Novella we 
Florencji , p rzedstawiającego  C hrys tusa  i M adonnę 
w otoczeniu 17  D om in ikanów . Około  tego obrazu,  
określonego jeszcze w 1 9 2 4  przez Marle’a (Ita lian 
Schools of Pain ting ,  tom III,  1 9 2 4 , p. 5o8) jako  
»Jacopo di C ione’s school«, pozatem nigdy nie- 
rep rodukow anego ,  skupia  Offner 18  prac,  ob ra 
zów i rękopisów, dotąd ano n im o w y ch  i n iepu 
b likowanych ,  rozsianych po k i lkunas tu  zbiorach, 
w  większości w yp ad k ó w  p ryw a tn y ch .

Bez znajomości m ater ja łu ,  ¡Ilustrującego atry- 
bucje  Offnera, t ru d n o  osądzić, czy istotnie m am y 
przed sobą w yodrębn ioną ,  now ą indyw idualną  
twórczość  — czy też tylko su b jek ty w n e  p rzeg ru 
powanie  w zakresie  w arsz ta tow ych  prac florenc
kich około  połowy trecenta .

Zofia Ameisenowa.
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H IS T O R J A  S Z T U K I W  C Z E C H O S Ł O W A C JI .  
(Zes taw ien ie  bibljograficzne za lata 1 9 1 8 —193o).

1. Czasopisma.
Centralnym organem historyków sztuki w Cze

chosłowacji jest czasopismo Pamdtky archeologicke 
(Praga, wydawnictwo komisji archeologicznej Cze

skiej Akademji Nauk i Sztuki), do końca r. 1929 

pod redakcją A. Podlahy, obecnie pod naczelną 

redakcją A. Matejöka i w części historycznej Zd. 

Wirtha; wychodzi cztery razy w roku i przynosi 

w swej części historycznej rozprawy z historji sztuki 

czeskiej, oraz bogatą ru b ry k ę  k ry ty k  i sprawozdań 

z nowej literatury. Miesięcznik Umeni. Sbornik pro 
ćeskou vytvamou prdci, redagowany i wydawany 

przez J. Stenca (Praga), obejmuje ar tyku ły  o współ

czesnej sztuce czeskiej i prace z historji sztuki. 

Szereg artykułów publikują także Roćenka Kruhu 
pro pestovdni dejin umeni, organ koła  miłośników 

historji sztuki, oraz Casopis spolećnosti pratel sta- 
rozitnosti ceskoslovenskych. Z czasopism poświęco

nych sztuce współczesnej wymieniam najważniej

sze: Volnó smery (miesięcznik towarzystwa ar ty 

stów Mänes), Styl, Stavba, Dilo, Zivot i Hollar 

(organ cz.-sł. grafików). Charakter  raczej konser

watorski mają Zprävy pamatkovóho sboru hlav. 

m ls ta  P rah y  i Vöstnik k lubu za starou Prahu.

2. D z ie ła  ogólne.

Wielkim podręcznikiem ogólnych dziejów sztuki 

jest  A. M a t ö j ö k a  Dejepis umeni (Praga 1922 — 

1930), podający w czterech częściach, dotychczas 

opublikowanych, syntetyczny obraz historji sztuki 

powszechnej od starożytności aż do końca rozwi

niętego renesansu; dalsze części obejmą historję 

sztuki od baroku do dnia dzisiejszego. Sztuce cze

skiej poświęcony jest  Dejepis vytvarneho umeni
Przegląd  Historji  Sztuki

v Cechach (Praga. 1923 n.); w części pierwszego 

tomu (średniowiecze), która dotychczas wyszła, zaj

muje się V. Birnbaum architekturą, A. MatejSek 

malarstwem, J. Pefiirka rzeźbą, J. Cibulka prze

mysłem artystycznym. W  najbliższym czasie tom 

pierwszy będzie zakończony rozdziałem J. Cibulki

o gotyckim przemyśle artystycznym Zanim to dzieło 

będzie doprowadzone do końca, daje bardzo dobry 

przegląd Ceskoslovenske umćni (red. Zd. W irth ;  tekst: 

V. Birnbaum, A. Matejóek. J. Schranil, Zd. W irth; 

Praga, 1926); do albumu 104 tablic z reproduk 

cjami dzieł artystycznych od epoki prehistorycznej 

do czasu dzisiejszego dołączony jest  tekst, cha rak 
teryzujący sztukę czeskosłowacką w ramach roz 

woju europejskiego. Historję sztuki na Słowaczyź- 

nie poraź pierwszy skreśli ł krótko J. P o l a k  (Slo- 

venska fiitanka, Praga, 1925), w czasach ostatnich 

J. H o f m a n ,  Stare umeni na Slovensku, Praga, 

1933, i V. W a g n e r ,  Dejiny vytvarnśho umenia 

na Slovensku, Trnava. 1930, — przynosząc szereg 

nowych odkryć i zaznajamiając czeskich badaczy 

z bogatym zasobem nieznanego dotychczas mate- 

rjału. J. N e u w i r t h ,  Geschichte der deutschen Kunst 
und des deutschen Kunstgewerbes in den Sudeten- 
landern bis zum Ausgang des 19. Jh., Augsburg, 

1925, kieruje  się w swej pracy zanadto niemiec- 

kiem poczuciem narodowem. Książka o sztuce lu

dowej Umeni ćeskoslovenskeho lidu (tekst: Zd. Wirth,

A. Matejóek, L. Labek, Praga, 1928) pokazuje, jak 

sztuka ludowa ze spóźnieniem i uproszczaniem przej

muje sztukę miejską. Podręcznikiem o charakterze 

kompilacyjnym, ale pożytecznym jest  P. T o m a n a  

Slovnik ćeskoslovenskych vytvarnych umelcu. Praga, 

1930.
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3. Prace specjalne.
J. C i b u l k a ,  Starokrest'anskä ikonografie a zo- 

brazovdni Ukrizovaneho, Praga 1924. Najlepszy 
znawca ikonografji podaje tutaj gruntowną rozprawę 

naukową o powstaniu i rozwoju typu Chrystusa 

ukrzyżowanego na podstawie metody archeologicz

nej i historji sztuki oraz po krytycznej rewizji 

licznej literatury dotychczasowej. V. V. Ś t e c h, 

K  otäzce praslovanskeho umeni (Pek. Sbornik, I), 

formułuje swoje krytyczne stanowisko wobec po

glądów, zawartych w książce Strzygowskiego: Die 

altslavische Kunst.

V. B i r n b a u m ,  Romańska Praha (R K. P. D. 
U., 1923), kreśli  obraz Pragi jako miasta wybija

jącego się w owej epoce wielką ilością budowli 

kamiennych, oraz podaje zwięzłe i podstawowe dane 

budowlanego rozwoju praskich romańskich kościo

łów i architektury świeckiej. K. G u t h ,  Ceske ro
tundy (Pam., 34, 1925), analizuje metodycznie 

wszystkie czeskie rotundy, określa ich pochodzenie, 

przeznaczenie i formę. Swoje zastrzeżenia w tej 

kwestji  wypowiada B i r n b a u m ,  K  otäzce naśich 

rotund, Pam. 3o, 1927. V. B i r n b a u m  wyjaśnia 

w ar tykule  Romänske emporove kostely v Cechach 
(Mädlüv sbornik, 1929), że empory były przezna

czone jako pańska loża dla członków rodziny dworu 

szlacheckiego. Badając stronę zewnętrzną czeskich 

budowli średniowiecznych, stwierdza K. K ü h n  

(Zeitschrift für Bauwesen, 1922, zesz. 1— 3), że były 

wszystkie otynkowane. V. B i r n b a u m ,  Stavebni 
povaha nejstarsich ćeskych basilik, 0. S. P. S. C. 

S., Praha, 1919, rozwiązuje kwestję, kiedy zaczęto 

w Czechach budować bazyliki kamienne. N. N a e -  

' g l e  (Mitt. d. Vereins für  Gesch. d. Deutschen in 

Böhmen, 1918) zestawia wiadomości o romańskim 

kościele św. Wita. V. B i r n b a u m ,  Kostel sv. Ko
śmy a Damiane ve St. Boleslavi (Pam. 32, 1921) 

ustala na podstawie szczegółowego rozbioru źródeł 

pisanych prawdopodobny kształt pierwotnego koś

ciółka romańskiego z X  w. Wzorową monografją

o romańskim kościele centralnym z pierwszej po

łowy X I I  w. jest  praca E. D o s t & l a  i S t .  S o 

c h  o r  a,  Kostel sv. Petra a Pavla v ileznovicich, 

Ć. M. M., X L. Na nieznane dotąd rotundy romań

skie zwraca uwagę V. R i c h t e r ,  Rotunda ve Sto- 
nafove u Jihlavy, Pam. 35, 1927, oraz K. F i  a la, 

Zbytky kapie romänske v zamku blatenskem, Pam., 

35, 1927. id. S c h ü r e r ,  Die Doppelkapelle der 
Kaiserpfalz Eger (Cheb, 1929) podaje metodyczny

rozbiór ciekawej dwupiętrowej kaplicy romańskiej 
z epoki ok. r. 1200. V. Z a l o z i e c k y ,  Hradni ka
pie v Horjanech, Pam., 34, 1925, łączy z grupą ro 
tund zachodnioeuropejskich niedatowaną rotundę 
z X I —X I I  w. na Rusi Przykarpackiej  i stwierdza 

wpływy dalmatyńskie (Zadar), przejęte być może 

przez Węgry. Przeciwnie F. Z a p l e t a l  (Pozor, 

Ołomuńc, 1922) próbuje datować rotundę w Ho- 

rjanach pod koniec X I V  w. i określić ją  jako 

dzieło, będące pod wpływem Nowogrodu i Pskowa. 

Praca K. N o v o t n e g o  Juditin most (Zpravy pam. 

sboru hlav. mésta Prahy, VII, 1925) jest  bardzo 

dobrą rozprawą o najstarszym (1158— 1172) ka 

miennym moście w Pradze a —  po regensbur- 

skim — także w Europie  środkowej Badaniem 

wpływów obcych na nasze najstarsze budownictwo 

średniowieczne zajmuje się V. B i r n b a u m ,  Ital
ski) vliv na romdnskou architekturu v Cechach, Ri- 
vista Italiana di Praga, 1, 1927.

Najwspanialszemu architektonicznemu zabytkowi 
sztuki gotyckiej poświęcony jest  a rtykuł  V. B i r n -  

b a u m a Chram sv Vita, Kniha o Praze, Prazsky 

almanach, 1930, który  podaje dzieje ka tedry  św. 
Wita od najstarszych czasów aż do husyckich, 

zwłaszcza budowli parlerowskiej, na podstawie s ta 

rannego rozbioru zachowanych rachunków budow

lanych. Tenże autor rozwiązuje ostatnio kwestję, 

Kdy pHsel Petr Parlef  do Prahy, Umeni, 2; na 

podstawie nanowo zbadanego napisu w tryforjalnej 

galerji u św. Wita i pomysłowej kombinacji z in- 

nemi wiadomościami stwierdza, że przyjechał on 

już w 1353 r., a nie w r. 1356, j a k  podaje napis. 

Kaplicy Betleemskiej, pomnikowej z powodu dzia

łalności J. Husa, posiadającej znaczenie dla narodu 

czeskiego, poświęcone są dwie prace: F. H r e j s a  

a K.  G u t h ,  Betlémská kapie, o jejich dejindch 
a zachovanych zbytcich, Praga, 1923, i Z d e n é k  

W i r t h ,  Betlémská kapie, Pam., 33, 1923. Pierw- 

wsza podaje w zwięzłej formie rozwój jej architek 

tury, druga zajmuje się zwłaszcza późuogotycką 

przebudową w X V I  w. Dobrą monografję o archi

tekturze późnogotyckiej napisał L  L á b e k ,  Kapie 
sternberská v Plzni, Pilzeń, 1924. Budownictwu 

świeckiemu poświęcona jest  książeczka V. V o j -  

t i s k a ,  lladnice staroméstskd v Praze, Praga, 1923, 

i K. V. H e r a i n a ,  Stavebni déjiny hradu Lipnice, 
Topiéüv Sbornik, VI, 1919. — K. C h y t i l ,  Uméni 
ćeskć na poćdtku X V  stoi., Uméni, 2, charak tery 

zuje czeską architekturę i malarstwo tej epoki jako
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zarysowanie się zagadnień, panujących już po

wszechnie w epoce Karola IV. Bardzo ciekawy 
problem, nieznany dotychczas historykom sztuki, 

odkrył  V. B i r n b a u m ,  Romdnskd renesance koń
cem stłedoveku, Praga, 1924. Stwierdziwszy rom ań

skie szczegóły na niektórych budowlach późnogo- 

tyckich, wskazuje na to, j a k  po wyczerpaniu się 

gotyku zjawiały się próby odnowienia stylu rom ań 

skiego, które jednak  uległy zniweczeniu pod na- 

porem idącego z Włoch odrodzenia starożytności.

Romańskim minjaturom książkowym poświęcone 

są cztery większe prace. Metodą, szerokim hory- 

tem i dokładnem opracowaniem wybija się książka 

J. K v 6 1 a , Italske vlivy na pozdne romdnskou kni- 
zni malbu v Cechach, Praga, 1927. w której autor 

tłumaczy bizantyński wpływ w czeskich rękopisach 

iluminowanych bezpośrednią stycznością z W ło 

chami; w tej styczności pośredniczyli zwłaszcza 

franciszkanie. Trzy pozostałe prace napisał A F r i e d l ;  

w pierwszej (Lekciondr Arnolda Miseńskeho, jeho 
vztah k fecko-italske skole malirske, Praga, 1928) 

potwierdza poglądy J . Kveta. w drugiej (Illumi 
nace Gumpoldovy legendy o sv. Vdclavu Wolfenbiil- 
telu, Praga, 1926) stara się udowodnić wpływ szkoły 
w Reichenau i Echternach. Trzecia praca p. t. 

Hildebert a Everwin, romdnsti malifl, Praga, 1927, 

udowadnia, że Horologium olomucense (obecnie 

w Stockholmie) wymalował Hildebert ze szkoły 

salcburskiej i jego uczeń Everwin.

Literatura o gotyckiem malarstwie książkowem 

jest bardzo obszerna. Najpiękniejszy rękopis czeski, 

pasjonał ksieni Kunegundy, stanowiący w kulturze 

czeskiej pierwszą książkę, napisaną przez pisarza 

czeskiego, którego ilustracji, wzrosłej z ducha go

tyku, dokonał artysta o niezwykłym talencie i z wiel

kiej szkoły, doczekał się osobnej monografji pióra

A. M a t e j ć k a ,  Pasiondl abatyse Kunhuty (Praga, 

1922; także w wydaniu francuskiem), w której 

autor ustala styl tego rękopisu z lat 1303— 1319, 

skomponowanego przez mnicha Koldę i zawierają

cego tekst pisarza Benesza. P raca tegoż autora 

Velislavova bibie a je ji misto ve vyvoji knizni illu- 
strace goticke. Praga  1926, podaje rozbiór ikono

graficzny, typologiczny i stylis tyczny minjatur tej 

biblji, piórem rysowanych i kolorowanych, pocho

dzących z czasu ok. 1340 r., oraz określa ich sto

sunek względem rozwoju czeskiej i europejskiej 

sztuki gotyckiej. E. D o s td .1 ,  Pfispevky k dejindm 
ceskeho illuminatorskeho umeni na sklonku X I V  słoi,

Brno, 1928, odkrywa ślady czeskiego wpływu w rę

kopisach angielskich końca X IV  w. i być może 

także we francuskich ok. r. 1400. Przeciw temu 

ostro występuje K v ë t ,  IluminátoH královny Rejćky, 
Mádlüv sb., 1929, i stwierdza przeciwnie wpływ 

angielski na grupę iluminowanych rękopisów królo

wej Rejczki z początku X IV  w. T ym  rękopisom 

była też poświęcona publikacja ze świetnemi r e 

produkcjami A. F r i e d  1, Mallfy královny Alzbëty, 

Praga, 1930. E. D o s t á l  zajmował się także kwe- 

stją wpływu włoskiego na niektóre rękopisy cze

skie ok. r. 1360 w artykule p. t. Cechy a Avignon, 

ć .  M. M. X L V I,  a tamże (ó. M. M. L) poświęcił 

uwagę grupie 18 iluminowanych rękopisów z X IV  

i X V  w. w bibljotece św. Jakuba  w Bernie. Z dal

szej l iteratury tego przedmiotu wymieniam: J. Ci-  

b u l k a A .  M a t ë j ô e k ,  Francouzslcé a flamské illu- 
minované rukopisy v knihovnë premonstrdtské kano
nie v Nove Éísi, Pam., 34, 1925, A. M a t ô j c e k ,  

Bible Filipu z Padefova hejtmane tdborskćho. z let 
1433 az 1435, Zizkuv sborník, Praga, 1924, i K. 

C h y t i l ,  PHspëvky k dëjindm ceského umëni illu- 
mindtorského z druhé poloviny X I V  a poćdtku X V  
stol., P a m , 33, 1923.

O powstaniu i formach ornamentu linearnego 

rozprawia a rtykuł  J. K v ë t a  p. t. Kreśleni/ filigran 
v rukopisech X I I  az X I V  sto!., Pam., 34, 1935. 
Autor wykazuje, j a k  stopniowo schematyzacja i ab 

strakcja naturalizującego akantu i palmety dopro
wadza do abstrakcyjnej formy akantoidu, z któ 

rego wytwarzają  się później wyższe jednostki or- 

namentacyjne. J. C i b u i  k a  podaje rozprawę iko

nograficzną o typie Madonny, stającej w  zorze 

promieni słonecznych i na półksiężycu (Mádluv 

sborník, 1929). J. K v ë t  (Ceskou minulostí, sbor

ník Václava Novotného, 1929) rozbiera ikonogra

ficzny typ Mistrza Jana  Husa w jego najstarszych 

przedstawieniach w biblji Marcinickiej z trzydzie

stych lat X V  w.

Odkrycie  sztalugowego obrazu P. Marji w Ko

szałkach dał A. M a t e j ć k o w i  sposobność w ar 

tykule p. t. PHspëvky k dèjinam deskového malif- 
slví ceského, Pam., 33, 1924, wyświetlić na obrazie 

nowo odnalezionym i na niektórych obrazach ołta

rzu trzebońskiego wzajemny stosunek malarstwa 

czeskiego i francuskiego, zwłaszcza półnoCno-fran- 

cuskiego drugiej połowy X IV  w. Tenże autor opu

blikował Votivní obraz rylire z Vsechlap, Pekaruv  

sborník I, obraz sztalugowy pochodzenia czeskiego

7 ^
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z trzeciej ćwierci X V  w. J. K v e t ,  Ar cha s oltdre 
sv. Vdclava v Münsteru v Cachdch, Pek. sb., I, 
stwierdza, że retabulum tego ołtarza powstało w po

czątkach drugiej połowy X V  w. w okręgu caskim 
pod wpływem niderlandzkim. E. D o s t a ł ,  Vyseh- 
radska Madonna, ć .  M. M., MLVII, ustala pocho
dzenie typu i wiek Madonny wyszehradzkiej, po

równując ją  z obrazem Madonny, przypisywanym 

Bartolo di Fredi, obecnie w muzeum berlińskiem. 

K. C h y t i l  poświęcił obrazom sztalugowym dwie 

rozprawy: Madonna svatostepänskd a jeji pomer 
k typu Madonny vysebrodske a ceske malbe X V  stoi., 
P a m , 34, 1925, i Tabulove obrazy ve śbirkach zem- 
skeho musea, Pam. 30, 1918. Na podstawie mate- 

rjału z obszaru zniemczonego podaje J. O p i t z 

(Erzgebirgszeitung, 4 2 — 43, 1921 — 1922) nowe 

przyczynki do działalności malarza monogramisty

I. W. z pierwszej połowy X V I w. Sztuką tego te- 

rytorjum zajmuje się O p i t z  także w swoich póź

niejszych pracach p. t. Gotische Malerei u. Plastik 
Nordwestböhmens, Brix  - Kommotau, 1928, i Zwei 
Jahrhunderte gotischer Malerei u. Plastik Nordwest
böhmens (1330— 1530), Wittika, 1 , 1928. Nowe dane 
i spostrzeżenia do badań nad malowidłami ścien- 

nemi na zamku Karlsztejn pod Pragą przyniósł 

K. C h y t i l ,  K  datoväni maleb karlśtejnskych, R. 
K. P. D. U ,  1923. Na jeden z rzadkich u nas wi

traży wskazał Z d .  W i r t h  w artykule p. t. Malba 
na skle na hrade Kosti, Pek. sb. I I ;  witraż ten, po

chodzący z pierwszej czwierci X V  w., przedstawia 

św. Jerzego i Madonnę i stylem przypomina obrazy 

sztalugowe.

Zwięzły przegląd rzeźby romańskiej w Czechach 
podaje J. Pećirka, Volne Smery, X X II ,  1923. 

Rzeźby gotyckiej dotyka O p i t z  jeszcze w mono- 

grafji Ulrich Creutz (1516—1560), Kadań, 1924, 

w której na podstawie k ry tyk i  stylu identyfikuje 

niemieckiego rzeźbiarza pierwszej połowy X V I  w. 

V. B i r n b a u m ,  Datoväni portretni galerie v trifo- 
riu chrämu Svatovitskeho, Pek. sb. I, ustalił dokła 

dne datowanie rzeźb gotyckich w katedrze praskiej 
według porządku portretowanych osobistości oraz 

według dziejów budowy kościoła.

Nowy stosunek epoki odrodzenia względem sztuki 

i artystów oświetla K. C h y t i l ,  Apotheosa umeni 
od B. Spranglera, R. K. P. D. U., 1918. K. V. H e-  

r a i n  (Topiöuv sbornik, V, 1918) podaje przegląd 

dziejów budowy renesansowego pałacu Lobkowiców 

na zamku praskim i wiąże budowę z latami od

76

r. 1541 do 1562. K. K t i h n  p u b l i k u j e  architekturę

renesansową Das alte Rathaus zu Leitmeritz. Seine 
Baugeschichte und Wiederherstellung, Litomierzyce, 

19*7.
V. B i r n b a u m ,  Barokni princip v dejindch ar

chitektury, Praga, 1924, ponownie określił pojęcie 

baroku i narysował jego cele, oraz wykazał, jak  

do podobnych celów dąży każdy styl, który mógł 

przejść całą drogę swojego rozwoju i zakończył się 

w późnym okresie. E. D o s t & l  J.  S i m a ,  L'archi- 
tecture barocque a Prague, 1926, jest  album fotogra- 

fij praskiej architektury barokowej, dosyć niesyste 
matycznie wybranych. K. B. M&d l ,  Dienzenhofe- 
rovsky motiv, Pam. 32, 1921, pierwszy rehabilituje 

Krzysztofa Dienzenhofera i zwraca uwagę na grupę 

czeskich kościołów barokowych, których zagadnie

nie autorstwa świetnie rozwiązał. O. S t e f a n ,  PH- 
spevky k dejindm ceskó barokni architektury 1 1 . O sio- 
hovem podstate centralnich staveb u Kiliana lgnące 
Dienzenhofera, Pam., 35, 1927. Autor przeprowadza 

rozbiór stylistyczny zasad twórczości Guarina Gua- 

rini’ego — przenikanie pierwiastków przestrzenio- 

wych —  i stwierdza że w grupie niektórych cze

skich kościołów barokowych z lat 1698— 1710 usi

łowania Guarini’ego już są rozwiązane i doścignięte 
przez nieznanego architekta  o pokroju światowym, 

za którego Stefan uważa nie Krzysztofa Dienzen

hofera (ojca), lecz wiedeńskiego artystę J. Hilde- 

brandta, który byl, być może, nauczycielem K. I. 

Dienzenhofera (syna). Uzupełnieniem tej pracy jest  

a rtykuł  tegoż autora o kaplicy Sternberskiej w Smi- 

rzycach (Madluv sbornik, 1929). O. S t e f a n  już 

dawniej wyjaśnił działalność architekta J B. Ma- 

they’a, który był czynny w Pradze pod koniec 

X V II  w. Na podstawie k ry tyk i  stylu i bardzo do

kładnej analizy, wnikającej w ducha dzieła archi

tektonicznego, ustalił grupę budowli, k tórych au

torstwo należy przypisać Mathey’owi, oraz stwier

dził włoskie pochodzenie artystycznego wyszkole

nia tego artysty i jego zależność od kie runku Giu- 

lia Romana i Vignoli, z którym zaznajomił się za 

pośrednictwem epigonów Vignoli. (O. S t e f a n ,  Pfi- 
spevky k dejindm ćeske barokni architektury. Sku
pina flmskeho smeru. G. B. Matthaei, Pam., 35, 

1927). Prawie że równocześnie wyszła praca b a 

dacza niemieckiego J. J. Morpera, Der Prager A r
chitekt Jean Baptiste Mathey (Mathaeus Burgundus). 
Milnchener Jahrbuch, 1927, który  odmienną drogą — 

przez sumienne zbadanie i wyczerpanie materjału
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archiwalnego —  doszedł do tych samych wyników, 
do jakich doszedł Stefan zapomocą rozbioru arty 

stycznego, tak, że obie prace doskonale się uzu
pełniają. — Z d e n e k  W i r t h ,  Zamek Ko
runa v Chlumci nad Cidlinou, Madluv sbornik, 

1929, podaje przyczynek do historji barokowych 

budowli centralnych. A. B i r n b a u m o  v d ,  K  de- 
jepisu zamku Troja u Prahy, P am , 35, 1927, przy
nosi nowe spostrzeżenia o dziele architekta J. B. 

Matbey’a; opublikowała także materjał archiwalny, 

dotyczący budowy Troji z drugiej połowy X V I  w. 

p. t. Stavebni ućty zamku Troja u Prahy, Praga, 1929. 

Włoskie pochodzenie waz barokowych udowadnia 

w książce p. t. Terakotove vazy zamecke zahrady 
v Troji u Prahy, Praga, 1929. K. B. M a d l  napisał 

artykuł Marc Antonio Canevale, Pam., 33, 1923, o a r 

chitekcie barokowym z początku X V I I I  w., twórcy 

kościoła w Duchcowie i Urszulanek w Pradze. 

R. V a c k o v a, Stavba kostela a koleje sv. lgnące 
v Praze die planu, P a m ,  34, 1925. Na podstawie 
planów, zachowanych w ministerstwie spraw w e 

wnętrznych, rekonstruuje  pierwotne trzy projekty 

i ustala postępowanie przy budowie dzisiejszego 

jezuickiego kościoła i kolegjum. V. R i c h t e r ,  Sta
vebni vyvoj kostela sv. Salvatora v Klementinu, Pam., 

34, 1925, zaznajamia z praską architekturą baro

kową, budowaną w latach 1578 — 1601. Z szeregu 

monografij wymieniam jeszcze: Z d. W i r t h ,  Mich- 
novsky pałac, Praga, 1925. T e n ż e ,  Na Bile Hore, 
Praga, 1921, G. W e i d e ,  Kloster u. Kirche der 
Elisabethinerinnen in Pressburg, Bratislava, 1922. 

E. P o  c h e ,  Barokni prestavba chrdma sv. Jakuba 
v Praze, R. K. P. D. U., 1925.

W  przyczynkach do malarstwa barokowego uzu

pełnia K. M. M d d l  spis dotąd znanych dzieł Rei

nera w ar tykule  p. t. Keinerovy fresky, Umeni, 1919. 

R. K u c h y n k a  w dwóch a r ty k u ła c h : Molitorovy 
fresky v Cechach, Pam., 30, 1918, i Kovarovy fre
sky, Pam., 32, 1920— 1921, zajmuje się baroko- 

wem malarstwem freskowem, w pierwszym dziełami 

artysty obcego, w drugim malarza rodzimego. E. 

Ś a f a r i k ,  Johannes Kupetzky, 1667 - 1740, Praga, 

1928, przynosi coprawda nieznaną dotychczas wia

domość, że Kupetzky urodził się w Pradze, ale poza 

tem jest to praca słaba E. D o s t ś l ,  Vaclav Hol
lar, Praga, 1924, analizuje i ustala rozwój twór

czości artystycznej czeskiego grafika X V I I  w.

W  plastyce barokowej zwracają na siebie uwagę 

zjawiska charakterystyczne, jakiem był Maciej Ber

nard Braun. K. B. M â d l ,  Socha M. B  Brauna, 

Umëni, 2. A. M a t ë j ô e k ,  M. B. Braun v Jaro- 
méfi, Pam., 35, 1927. E. P o c h e ,  Prispèvek k ćin- 
nosti Braunova spolupracovnika Ihényho, Uinéni, 3. 

V. V. S t e c h ,  Nova data o cinnosti baroknlho so- 
chare Mat. Brauna. Mâdluv, sb. O rzeźbiarzu Bro- 

kovowie pisał K. B. M â d l  p. t. Dilo F. N. Bro- 
kova, Umëni, 1918. Tenże autor zebrał zupełny 

materjał  ikonograficzny wszystkich posągów na 

moście Karola w Pradze, także tych, które są dzi

siaj zniszczone (Sochy nu Karlovë mostë v Praze, 

Praga, 1921) J. P e ć i r k a ,  Éimovské pasije, Pek., 

sb. II, publikuje południowoczeską plastykę baro 

kową z końca X V I  i początku X V II I  w. J. Ci- 

b u l k a ,  Socha barokniho svetce, P e k , sb. I, w y k a 

zuje w zwięzłym przeglądzie, jak  rozwijał się iko
nograficzny typ św. Jana  Nepomucena od początku 

X V I I  w Rzeźbie barokowej jest poświęcona także 

rozprawa F. X. J i r i k a ,  Dominik Aulićek, ćesky 
sochar X V 111 stoi., Umeni, 2, oraz ar tykuł K. S v o -  

b o d y ,  Barokni plastiky na hŸbitovè ve StHlkdch, 
Vëstnik klubu za starcu Piahu ,  IX ,  1922

Sztuka X I X  w. opracowana jest  w obszernej 

literaturze, dlatego ograniczam się do publikacyj 

najważniejszych. Całokształt sztuki czeskiej od r. 

1800 do 1920 r. charakteryzuje  książka propagan

dowa A. M a t ë j c e k  i Zd.  W i r t h ,  L ’art tchèque 
contemporain, Praga, 1920, w wydaniu  angielskiem 

p. t Modern and Contemporary Czech Art, Londyn, 

1924. Przegląd czeskiej architektury tego okresu 

zawiera książeczka Z d .  W i r t h a  i A. M a t  ej  6 k  a, 

Ćeskd architektura X IX  stoi., Praga, 1922. J. H o f f 

m a n n ,  Prazské novogotické stavby profanni, Pam., 

33, 1923, opisał budowle gotyzujące z okresu s ty 
lów romantycznych X I X  w. Książką jubileuszową

o budowniczych i budowie Teatru Narodowego 

w Pradze, jest praca F r .  Z â k a v e c ,  Chram zno- 
vuzrozeni, Praga, 1918.

Jubileusz wybitnego malarza czeskiego J. Mâ- 

nesa (1820— 1920) przyniósł oprócz przygodnych 

broszur jubileuszowych kilka ważnych prac nauko

wych; m. in. rozpoczęto wydanie dzieł artysty  p. t. 

Bila Josefa Mânesa. Pierwszą część napisał A. M a

t ë j ô e k ,  Nârodni pisnę, Praga, 1920; druga, p. t. 

Lid ceskoslovenskÿ, pióra F r .  Z â k a v c a ,  przynosi 

bogaty materjał etnograficzny, po większej części 

poraź pierwszy reprodukowany, z którego J. Mâ

nes czerpał zasoby celem utworzenia sztuki naro

dowej. Część trzecią napisał A. M a t ë j ô e k ,  Bu-



7 8 K O R E S P O N D E N C J A  Z A GRANI CZ NA

kopis krdlovedvorsky, Praga, 1927, gdzie w dosko
nałej formie analizuje powstanie rysunków, ilustru

jący  słynny podrzucony rękopis Hanki. Z pozostałej 

literatury manesowskiej wymieniam: F. T a b o r -  

s k y, Kresby J. Mdnesa k povesti o doktor u Fau
stom, Praga, 1921. A. M a t ś j ć e k ,  Josefa Mdnesa 
obdlky, tituly a zdhlawi knizni, Umeni, 2. A. Ma- 

t ó j ó e k ,  Mdnesm „ Hanselburgu (akwarelowany 

rysunek  piórem z lat 1850 i 1852), P raźsky  al

manach, 1930 R. K u c h y n k a ,  Mdnesovy prapory, 

Praga, 1921. Wybitni przedstawiciele nowego ma

larstwa czeskiego, oprócz Mdnesa, doczekali się 

również swoich monografij. O A Slavióku napisał 

kró tką  broszurę A. M a t e j ć e k ,  Praga, 1921 — 

a ostatnio obszerne i bogato ozdobione dzieło F. K o -  

v d r n a ,  Praga, 1930. A. M a t e j ć e k ,  Pfispevky 
k poznani zivota a umeni Josefa Tulky, Umeni, 2. 

K. B. M a d l ,  Antonin Machek, malir podobizen 
(1775— 1844), Praga, 1929, opracował całą działal

ność portrecisty epoki biedermaierowskiej. F. X. 

J i i i k  podał w Umeni, 1919, przegląd twórczości 

artystycznej malarza Karola Purkynś,  a osobną

o nim monografję w r. 1925 (Praga), równocześnie 

także monografję o Sobiesławie Pinkasie. V. ć  e r- 

n y ,  F. V. M o k r y ,  V. N d p r  s t e k  podają w dwóch 
częściach niezbyt udałą pracę o życiu i dziele J a 

rosława ćermaka.  A. M a t e j ć e k  ogłosił album 

rysunków młodych artystów praskich z połowy 

X I X  w., Mddluv sb., 1930. Przegląd rozwoju no

wego malarstwa czeskiego przynosi niedawno w y

dane album reprodukcyj Mistrovska dila ćeskoslo- 
venskych malifu, Praga, 1930. Wstęp do 46 obra
zów napisał A. Matejćek.

Największemu rzeźbiarzowi X I X  w. poświęcona 

jest  monografja V. V. Ś t e c h a ,  J. V. Myslbek, 

Praga, 1920. Metodycznie, wzorowo opracowany 

katalog jego zeszłorocznej wystawy wydał V. Vo- 

l a v k a ,  Soupis dila J. V. Myslbeka, Praga, 1929. 

F r .  Z d k a v e c ,  Dila Dusana Jurkoviće, kus dejin 
ćeskoslovenske architektury, zaznajamia z twórczością 

architekta  słowackiego.

Architekturze drzewnej poświęcone są specjalne 

prace: A. J. S t r a n s k y ,  Drevend cirkevni architek
tura na Karpatech, Stavitelskó listy, X IX .  Tegoż 

autora: Dfevene cerkve na podkarpatskó Rusi, R  K. 

P. D. U., 1926— 1927. J. V y d r a ,  Lidove stavitel- 
stvi na Jićinsku, Jićin, 1927. Najlepsza jest  praca

V. M e n e l a ,  Direven6 kostelni stavby v zemich ce- 
skych, Praga, 1927; autor wyprowadza formy koś

cielnego budownictwa drzewnego z historycznej 
architektury monumentalnej, której motywy przej

mowane są z znacznem opóźnieniem.
Przemysłem artystycznym zajmują się prace na

stępujące: K. H e r a i n ,  Z  minulosti prażskeho na
bytku, Praźsky  almanach, 1930, rysuje rozwój pra

skiego sprzętu domowego od średniowiecza do

X IX  w. G. V e y d o v á ,  Gobeliny mëstského musea 
v Bratislavè, Umeni, 2. E. E d g a r ,  Habdnskd ke- 
ramika, 1918. J. K o  u l a ,  Co nam. vyprdvèji praz- 
ské stfepy X V II. stoi.? Pam., 30 i 31. Fr. X  J  i- 

f í k  Tynecká kamenina vrtbovská a lobkovická, P ra 

ga, 1927. K. C e r n o h o r s k ÿ ,  PHspëvky k dëjindm 
moravskych fayanci, Vëstnik slezského zemského mu

sea, Opawa, 2. T e n  że autor: Jak se vyrdbèly vyskovské 
fayance,Yyskov, 19.9 .  G F. P a z a u r e k ,  Böhmi
sches Glas. Glasfachschulen der tschechoslavakischen 
Republik, Praga, 1928. J. S v o b o d a , Horacké sklo, 
Nàrodopisnÿ vëstnik ôeskoslovenskÿ, 1928. V. K a tz ,  

Prvnich 100 let ceské portretni medaile, Numisma- 

t icky  ôasopis ôeskoslovenskÿ, V. L. L á b e k ,  

Plzenské konvdrstvi, Pilzno, 1920 K. C h y t i l ,  Ce- 
skd koruna krdlovskd a koruny panovnici do X V I I  
stol, Praga, 1918. T e n ż e ,  Koruna Rudolfa II. 
R. K. P. D. U ,  1928. N. B e l j a j e v  i K.  C h y 

t i l ,  Byzantské emaily Závisova Kfiée ve Vyssim 
Brodé, Seminarium Kondakovianum, Praga, 1930.

W  topografji historycznej uzupełnia się bez 

przerwy wielki zbiór inwentaryzacji zabytków ar 

tystycznych, wydawanych przez Czeską Akademję 

Nauk i Sztuki, w których jest  opracowany mate- 

rjał 46 powiatów: F. M a r e ś - J .  S e d l a ß e k ,  Po- 
litickÿ okres krumlovsky I, (Soupis pamâtek umë- 

leckfch a historickÿch v královstvi ôeském, t. X LI,  

Praga. 1918). Ant .  G n i r s ,  Der politische Bezirk 
Elbogen (Topografie der hist, u Kunstdenkmale in 

Böhmen, t. X LIII ) .  A. B i r n b a  u m o v á , Okres 
cáslavsky, Praga, 1929 (Soupis památek, t. X LIV );  

część prehistoryczną opracowała L. Jansová. A. C ech-  

n e r ,  Okres broumovskef, (Soupis památek, t XLV). 

poświęcony coprawda bogatemu pod względem a r 

tystycznym powiatowi wschodnich Czech, ale ani 

w przybliżeniu nie odpowiadający wymaganiom 

nowoczesnych inwentaryzacyj. To samo dotyczy 

także tomu X L V I:  J. V. S i m á k ,  Okres mnicho- 
vohradistskÿ.

G. S c h i i r e r ,  Prag. Kultur, Kunst, Geschichte, 

Praga, 1930 — zamiast zamierzonej monografji

o mieście jest  to obszerny zarys z historji kultury,
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zbudowany na podstawie niedostatecznie przestudjo- 
wanego materjału i tendencyjnie zabarwiony. Znacz

nie lepszą raonografję o Pradze wydał francuski 

historyk sztuki J. G u e n n e  p. t. Prague-Ville 
d'art. Paryż, 1930, podając pod względem meto
dycznym doskonały przegląd dziejów sztuki p ra 

skiej. J .  Morävek, Prazsky hrad, Praga, 1929, jest  

bardzo dobrym przewodnikiem, przynoszący liczne 

i całkiem pewne dane.

O. F a u s t ,  Bratislava, jest tylko album fotogra- 

fij z dołączonym kró tk im  tekstem. A G n i r  s, El- 
bogen bei Karlsbad, Eine Geschichte der alten Bau

ten, der Denkmale  u. des Kunstgewerbes in dieser 

Stadt, Elbogen, 1928 — jest  obszerną monografją, 

opartą na materjale inwentaryzacyjnym. B. F i ś e r ,  

Uherskó Hradiśte I, dobrze uzupełnia b rak  inwen

taryzacji powiatu tego miasta Wkońcu zwracam 

uwagę na wydawnictwo O m e l e c k e  P a m  ś t k y ,  

wychodzące w Pradze u Toptóa, które przynosi 

krótkie,  ale treściwe monografje poszczególnych 
miast i zabytków.

U ż y t e  s k r ó t y :

C. S. P. <J. S. =  Casopis Spolefinosti pratel staroźitnosti 
ceskoslovenskych.

C. M. M. =  Casopis Matice Moravske.
Madluv sbomik =  Sbornik k sedmdesaty'm narozeninam K.

B. Madla, Praga, 1929.
Pam. =  Pamatky archeologieke- 

Pek. Sb- =  Od praveku k dneśku. Sbomik k 60. na
rozeninam Josefa Pekaff, Praga 1930 

R K. P. D. U. =  Rocenka Kruhu pro pestovani dejin umeni.

Vladimir Denkstein.
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W ładysław  Tatarkiew icz

SUR LA N O T IO N  DU T Y P E  DANS L’A R C H I
T E C T U R E

L’historien de l’a r t  se se r t  de la notion  du type 
pour grouper  les faits h is tor iques .  Le type est 
l’ensemble des ca rac tè res  visibles, c o m m u n s  à un 
groupe d ’oeuvres  d ’a r t  qui  se ressem blen t .  En ce 
qui concerne l’a rch i tec tu re ,  il sem ble  q u ’on puisse 
distinguer trois  gen res  de  types. Ce sont  n o ta m 
ment: a) les types  d o n t  il fau t  ch e rch e r  l’origine 
dans les m oeurs ,  en  par t icu l ie r  dans  les rites 
religieux; b) les types d ’orig ine  ind iv idue l le ;  
c) les types qui son t  le p rodu i t  de conditions 
his toriques stabilisées.

Les difficultés auxquel les  se h e u r te  la défini
tion des types,  s ’exp l iquen t  p a r  la c irconstance  
que dans  différents  cas on observe  des écarts  
plus ou m oins  considérables .  Nous d is t inguons :  
a) des types  e t  des var ian tes  de types ; b) des 
types bien définis e t  des types indéc is ;  c) des 
types con t inus  (quanti ta t ifs)  et des types d iscon 
tinus.  Le type  de  la gen t i lh o m m iè re  polonaise  de 
l’époque  néoc lass ique  (fig. 1 et 2  d ans  le texte) 
sert  à  l’a u te u r  de c r i té r ium  qui p e rm e t  de véri 
fier ses théories .

Zofja Am eisenowa

AN A N T IP H O N A R Y  W IT H  M IN IA T U R E S O F  
J A C O P O  DI C A S E N T IN O  IN T H E  C A S T L E  

O F  W A W E L  

(Pl. I - I I ,  fig. 1 -4 )

T he  Sta te  Collections in the Castle  of W aw el 
in C raco w  possess an  A n t ip h o n a ry  (Nro J .  III.
B. II. 1 6 ), in-folio, 390X285 m m , con ta in ing  seven 
figurai in it ials .  T h ese  rep re sen t  the fo llowing 
scenes  : David  ra is ing  his  soul  in the  shape  of 
a child to God, the  Nativity, the  Adora t ion  of

the  th ree  Kings, the Ascension, the  Pentecost,  
Sa in t  P e te r  on his th rone ,  and  All the Saints  
(P la tes  I—II, fig. 1—3). These  m in ia tures  are the 
character is t ic  w o rk  of a F lo ren t ine  m in ia tur is t  
of the middle  of the T recento  and  rem ain  in closest 
relation w ith  the decora tions of a Ms. in the 
Biblioteca C om una le  in Poppi (Corali 1), which 
is a t t r ibu ted  by M. Salmi to Jacopo  di Casentino . 
R. Offner in his  publication : A C orpus  of Flo
ren t ine  Pain ting ,  vo lum e II, sect. I l l ,  (as yet 
unpublished)  a t tr ibu tes  to his ano n y m o u s  Master 
of D om inican  Effigies the  au tho rsh ip  of the  m i
n ia tures  of both the Popp i  and  the C racow  Mss. 
To the  same pa in te r  he a t t r ibu tes  am o n g s t  o ther  
w orks  the  pa in t ing  in the  Sacris ty  of  Sta  Maria 
Novella w hich  represen ts  C hr is t  and  the  M adonna 
in com pany  with  17  Dominicans,  an d  w hich  has 
been a t t r ibu ted  in 1 9 2 4  by van Marie to Jacopo  
di C ione’s school.

Irena Piotrowska

LE TA BLEA U  R E P R É S E N T A N T  SA IN T E  C É 
C IL E  À LA C A T H É D R A L E  DE POZNAN 

(Pl. I l l—V, fig. 5 - 1 0 )

L ’a u teu r  nous en tre t ien t  du  tableau re p ré sen 
tan t  sa inte  Cécile qui depuis  1 8 4 2  décore  un des 
autels  la téraux  de la ca thédra le  de Poznan .  Il 
passait  j u s q u ’à présen t  p ou r  une  oeuvre  du Do- 
m in iqu in ,  quo ique  en établissant  une  com para i 
son avec d ’au tres  tab leaux  de ce pein tre  (pl. IV, 
fig. 6  et 7 ), on abouti t  à une  conclusion diffé
ren te .  De l’avis de l’au teur ,  le tab leau  actuelle
m en t  à  Poznan  est l ’oeuvre  d ’un  art is te  don t  la 
pe in tu re  se d is t ingue  pa r  un carac tère  in te rm é 
dia ire  en tre  les p r inc ipes  don t  s ’insp ira i t  l’école 
bolonaise  et les influences é m a n a n t  du  C aravage 
(pl. V, fig. 8  et 9 ). O r  nous  connaissons  dans  la 
p e rsonne  de G iovanni F rancesco  Barbieri  di t le
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G uerchin  (l59l —1 6 6 6 ) un artis te  qui répond à ces 
conditions.  Le tableau de Poznan  rem onte  à en 
viron 1 6 1 6 , soit à la meilleure  période de l’ac t i 
vité a r t is t ique  du  G uerch in .  Il faut égalem ent 
a t t r ibue r  une  certa ine im portance  au tableau en 
quest ion parmi les rep résen ta t ions  de sainte  Cé
cile dans  l’a r t ;  en effet il a exercé d ’après  l’a u 
teu r  de l’influence su r  le tableau que  Poussin  
à peint environ  en 1 6 2 7  (fig. V, fîg. 1 0 ).

Nikodem P ajzderski

L’É G L IS E  DE W O L S Z T Y N  ET SES F R E S Q U E S  

(PI VI -  VII, %. 11 — 14)

L’a u te u r  a é tudié  la décorat ion  de l’église pa 
roissiale à W olsztyn (pala t ina t  de Poznan). Elle 
est l ’oeuvre  de I. Byszkowski,  élève du pein tre  
italien Tom bar i ,  qui l’a exécutée vers 1 7 7 8 . Les 
p lanches jo in tes  à l 'é tude ici résum ée ,  rep résen 
te n t :  a) l’in té r ieu r  de l’église, constru i te  en tre  
176 7  et 1 7 7 9  (pl. VI, fig. 1 1 ); b) les pe in tures  
déco ran t  la voûte  où l’on voit les »choeurs des 
anges« (pl. VI, fig. 1 2 ); c) »l’adora tion  du divin 
Agneau« (pl. VII, fig- 13), enfin d) »les person 
nifications du pouvoir  ecclésiastique et du  pou
voir  séculier« (pl. VII, fig. 14).

M arja Jaroslaiviecka

LES D E SSIN S FLAMANDS DU XVIe S IÈC LE 
AU M USÉE DES P R IN C E S  C Z A R T O R Y SK I 

À CRA CO V IE 

(Pl. VIII—XI, i5—20)

Les dessins  reprodu i ts  p rov iennen t  de l’a n 
c ienne collection de I. C. Klinkosch à Vienne.

1 . Le dessin de G. David qui dans  la collec
tion de Klinkosch passait  pour  une  oeuvre  ori 
ginale  de Holbein, est exécuté  avec un crayon 
en a rgan t  su r  un fond endu i t  de craie. Au verso 
non endu i t  de craie , on aperçoit  un  croquis,  ju s 
q u ’ici inconnu.

2 . Le paysage (pl. IX, fig. 1 7 ) porte  au verso 
une inscrip t ion  don t  il résulte que  nous avons 
affaire à une  copie d ’une oeuvre  de Pa t in ir  et 
q u ’elle a été exécutée an 1 5 9 7 .

3. Le paysage à la p lum e (pl. X, fig. 18), où nous 
lisons en bas les mots »bruegel i56o«, serait  un 
dessin de J e a n  Brueghel d ’après  le catalogue des 
ventes de Klinkosch, mais on s ’aperçoit  q u ’il 
s ’agit en réali té  d ’une oeuvre  de P ierre  B ru 
eghel, le père de J ean .  Il est  en rappor t  avec une 
série de paysages de P ie r re  Brueghel, qui re 
m onte  à env iron  i56o.

4 —5. Les deux  d e m ie s  dessins (pl. XI, fig- 19  

et 2 0 ) sont  l’oeuvre  de Martin de Voss. L un de 
ces dessins  (signé M. Voss. i5gi)  rep résen te  »L’odo- 
rat«, l’au tre  »Le toucher«. Le genre  de ces es 
quisses et leurs  sujets  nous pe rm e t ten t  de con 
clure que  nous  som m es  en présence  de modèles 
p ou r  graveurs ,  com m e Martin de Vo ;s en a du 
reste  fait beaucoup.

Tadeusz M afikowski

»UN C A R T O N  I NCONNU DE LA S U IT E  DES 
T A P IS S E R IE S  B R U X E L L O IS E S  DU CH Â TEA U  

DU WAVVEL À CRACOVIE«.

(Pl. XII, fig. 21)

L ’a u te u r  nous en tre t ien t  à propos du carton 
inconnu  décrit  par  M. M. Morelowski (voir  la 
»Revue de l his toire de l’art«, I. p. 103, pl. XXII ,  
fig. 5 i)  d ’une tapisserie  conservée  dans  les col
lections de Vienne (pl. XII ,  fig. 2 1 ), tapisserie 
dont  M. Morelowski n ’avait  pas pris connaissance .  
La tapisserie  en ques t ion  ne fait pas partie  de 
la série rep résen tan t  le Déluge q u ’on t rouve  dans  
les collections du W awel à Cracovie.

C O M P T E S  R E N D U S E T  C R IT IQ U E .

T a d e u s z  S z Y d l o w s k i ,  M u s e a l p u b l i k a t i o n e n .

Sam m elber ich t  über  polnische Musealpublika- 
t ionen der  letzten J ah re .  Nach ein le i tenden W o r 
ten über  die b rennends ten  F ragen  der  polnischen 
Museall i teratur  w erden  rezensie r t :  l )  das W erk  
Stefan S. Kormonicki’s ü b e r  das »Fürstl .  Czar- 
to rysk i’sche M useum in Krakau« ,  e rsch ienen  in 
der von Fel. Kof>era redig ierten  Serie  »Muzea 
polskie«; 2 ) das Buch Fel. K opera’s u. J . Kzvia- 
tkow ski’s übe r  die »Bilder po ln ischer  H erkunft  
des X I V —XVI Jh ts .  im N at iona lm useum  in K ra 
kau« ;  3) die Arbeit  la d . K ruszynskis’s übe r  »Pa- 
ruren« des Schatzes der  W aw elka thed ra le  und 
des M etropo l i tanm useum s in K ra k a u ;  4 ) die e r 
sten zwei Bände der  Veröffentlichungen des Schle 
sischen M useum s in Katowice, von denen  der  
erste  Band die »Schlesische vo lks tüm liche  Holz
plastik« von Tad. Dobroiuolski, de r  zweite das 
»Teschener  Leibchen« von Agn. Dobroivolska 
behandelt.

T a d e u s z  M a n k o w s k i ,  Ü b e r s i c h t  d e r  l e t z 
t e n  A r b e i t e n  ü b e r  E l  G r e c o .

Auf G rund  de r  neuesten  L i te ra tu r  w ird  die 
g egenw ärt ige  Lage der  El G reco-Frage  e rö r te r t
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u nd  charak te r is ie r t .  Es w erden  die W e rk e  fol
g e n d e r  Autoren  ü b e r  El Greco besprochen  : Fran
cisco San  Román, J. F. Willumsen, Emilio H. 
del Villar, A ugust L. Mayer.

Wojsław Molè, V o m  b y z a n t i n i s c h e n  G r e n z 
g e b i e t .  (L i te ra tu r  der  lezten Jahre) .

D er Artikel bildet den ers ten  Teil eines S a m 
m elreferates  üb e r  die neues te  kunstgeschit l iche  
L i te ra tu r  de r  byzantin ischen  G ren z län d e r  E u ro 
pas. In de r  E in le i tung  w erden  die wichtigsten  
Problem e der  byzantin ischen  K unstgeschich te  
charak ter is ier t ,  w o ra u f  das Buch Fr. B u lić’s und 
Lj. K aram an’s ü b e r  »Kaiser Dioklet ians  Palast  
in Split« und  die P u b l ika t ionen  und A bhand 
lungen ü b e r  die a l tbu lga r ische  K unst  folgenden 
Autoren ausführ l ich  besprochen  w erden  :

Kr. M ijatew :  »Altbulg. G o ldschm uck  aus Ma- 
dara; »Der Reiter  von Madara«; »Die R undk irche  
von Preslav«. A. Protic:  »Sassanidische K uns t 
tradition bei den  U rbu lgaren« ;  »Wesen und E n t 
wicklung de r  bu lgar ischen  K irchenarch i tek tu r«  ; 
»Le Mont Athos et l’ar t  bulgare ,  I«; »Entnatio 
nalisierung u nd  W ied e rg eb u r t  der  bulgarischen 
Kunst w ährend  de r  tü rk isch en  K nechtschaft  von 
i3g3 bis 1 8 7 9 «. A . Grabar: »Recherches su r  les 
influences o r ien ta les  d an s  l’a r t  balkanique« ; »La 
P e in tu re  re ligieuse en Bulgarie«. B. F iloiv: »Der 
U rsp rung  de r  a l tbu lga r ischen  K uns t« ;  »Die alt 
bulgarische Malerei im XIII .  und  XIV. Jht.«  ; 
»Les M inia tures  de la C h ro n iq u e  de Manassès 
à la B iblio thèque du Vatican«; »Das L ondoner  
E w ange l ia r  des Z aren  Iw an  Alexanders  und  seine 
M in ia turen«;  »Die a l tbu lgar ische  kirchliche Ar
chitektur« .  Sirarpie der Nersessian; »Two Sla 
vonie  Para l le ls  of the G reek  Tetraevangel ia  : P a 
ris 7 4 «. W. Iwanozva : »Alte Kirchen und K lö 
s ter  im bu lgar ischen  Gebiet«.

L. R. A u s s t e l l u n g  a u s  d e r  Z e i t  K o c h a 
n o  w s k i’s.

K urze r  Bericht  ü b e r  die  w äh re n d  des Kocha-

now sk i-Ju b i läu m s  au f  dem W awelschlosse ver 
ans ta l te ten  Ausste l lung von K uns tw erken  des 
XVI. Jh ts .

C H R O N IQ U E .

B. S t a n i s l a w  T o m k o w i c z  (i85o—1 9 3 0 ).

C harak te r is t ik  und W ürd ig u n g  der  Tätigkeit  
des Vorsitzenden der Kunsth is tor ischen  K om m is 
sion der  Poln .  Akademie der  W issenschaften, des 
verdienten K unsth is to r ikers  S tan is law  T o m k o 
wicz, dessen ach tz ig jähriger  G ebur ts tag  voriges 
J a h r  festlich begangen wurde .

St.  M. S a w i c k a ,  Z w e i  i n t e r n a t i o n a l e  k u n s t 
h i s t o r i s c h e  K o n g r e s s e .

Ausführl icher Bericht über  beide im vorigen 
Herbst  abgehaltenen  in te rna tiona len  ku n s th is to 
rischen Kongresse in Brüssel und Rom.

T a d .  K r u s z y ń s k i ,  A c h t  J a h r e  T ä t i g k e i t  
d e s  K o m  m i t é s  f ü r  d i e  R e s t a u r i e r u n g  
d e r  W  a w e 1 k a t h e d r a 1 e.

M ic h a ł  W a l i c k i ,  f  J e r z y  R a c z y ń s k i .

N ach ru f  und W ü rd ig u n g  des im vorigen S om 
m er tragisch vers to rbenen  Dozenten der  W a r 
schauer  Poli technik ,  des Architekten  und K u n s t 
h is to r ikers  Je rzy  Raczyński.

C O R R E S P O N D A N C E  DE L’É T R A N G E R .

V l a d i m i r  D e n k s t e i n ,  K u n s t g e s c h i c h t e  i n  
d e r  T s c h e c h o s l o w a k e i .

Bibliographische  Z usam m en s te l lu n g  der  k u n s t 
geschichtlichen L i te ra tu r  in der tschechoslow a
kischen Republik  für die  J a h re  1 9 1 8 —1 9 3 0 .
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MICHAŁ WALICKI

PO L IP TY  

NA TLE P R O BLEM U  »MISTRZA

i . ZABYTEK  

Przedmiotem pracy jest część późno-gotyc- 
kiego ołtarza, znajdującego się obecnie w bocz
nej nawie kolegjaty NMPanny w  Kaliszu. 
Złożyły się nań dwa tryptyki cechowe oraz 
dziewięć rzeźb przedstawiających apostołów,  
przeniesione w 1 8 9 2  r. z kościoła św. Woj
ciecha na Zawodziu i następnie zmontowane  
w jeden wspólny ołtarz 1. Wyróżnić należy 
v\r nim mały dwudrzwiowy ołtarzyk, pocho
dzący łącznie z predellą z drugiej ćwierci
XVI stulecia 8 i wstawiony w7 szafę środkową  
znacznie większego odeń i wcześniejszego  
chronologicznie poliptyku. Nad utworzonym  
w ten sposób ołtarzem ustawiono, w charakte
rze zwieńczenia, osiem późno-gotyckich figur 
apostołów (dziewiąta,  przedstawiająca św. 
Wojciecha, zdaje się być nowa), oprawionych  
w pseudo - średniowieczne fiale. Tematem 
mych rozważań będzie wyłącznie starsza, 
a zarazem zasadnicza część tego ołtarza, mia
nowicie  poliptyk, pochodzący z lat ok. l 5oo; 
zajmuje on zupełnie nieprzeciętne miejsce 
w dziejach sztuki gotyckiej w Polsce, pewna  
zaś zagadkowość jego pochodzenia niezdolna 
jest osłabić wagi tego dzieła jako czołowej  
pozycji w inwentarzu artystycznych stosun
ków Śląska z Wielkopolską u schyłku wie 
ków średnich.

Ołtarz kaliski nie był dotychczas omawiany  
w literaturze specjalnej 3. Jedynie Łuszczkie- 
wicz miał związać jego rzeźby ze szkołą Wita

* Praca niniejsza była czytana na posiedzeniu Komi* 
P. A. U. Nr 1/3.

Przegląd  His torji  Sztoki.

K KALISKI

OŁTARZA Z GIE SSM A N N SD O R F«*

Stw osza4. Poza tein literatura kaliskiego ołta
rza ogranicza się do paru drobnych wzmia
nek, o charakterze notatek informacyjnych 6. 
Za punUt wyjścia posłużyła tu opinja Raci
borskiego6, widzącego w obu tryptykach pro
dukt śląskiej lub krakowskiej pracowni; po
dobną opinję wyraził też Wojciechowski,  
zamieszczając w »Wiadomościach Konserwa
torskich« notatkę o rozpoczęciu prac restau
racyjnych przez prof. J. Rutkowskiego. Re
produkcję całości ołtarza, niezadowalającą 
wszakże typograficznie, zamieściła ostatnio 
M. Szachówna w swym »Przewodniku po 
Kaliszu« 7. Dopiero prace konserwatorskie, 
przeprowadzone nad poliptykiem w ciągu 
1 9 2 9 —3o r., pozwoliły mi na dokładniejsze 
jego zbadanie i ustalenie istotnej wartości 
dzieła 8.

Ołtarz zachował się w stanie fragmenta
rycznym. Brakuje predelli i zwieńczenia oraz 
rzeźb szafy środkowej, których miejsce zaj
muje wspomniany na wstępie późniejszy dwu
drzwiowy ołtarzyk z predellą i współczesną  
figurą św. Wojciecha. Obecnie tworzy go 
dwanaście malowanych kwater, o wymiarach 
114X 8 3  cm i oprawionych w cztery skrzydła, 
z tych dwa boczne nieruchome, malowane  
jednostronnie, dwa zaś wewnętrzne ruchome 
i dwustronne. W chwili gdy ołtarz jest ot warty, 
widoczne są sceny pasyjne (Pojmanie Chry
stusa, Biczowanie, Cierniem koronowanie  
i Ukrzyżowanie); ołtarz zamknięty ukazuje

ji Historji Sztuki A U. w dn. 16. IV. 1 g3 1. Sprawozd.
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zk o le i  o s ie m  s c e n  z ży c ia  M arji  ( Z w i a s t o w a 

n ie ,  N a w i e d z e n i e ,  N a r o d z e n ie ,  H o łd  M a g ó w ,  

O f i a r o w a n i e ,  C h r y s t u s  w  ś w i ą t y n i ,  A n ty f o n a ,  

W n i e b o w z i ę c i e ) .  S p o s ó b  r o z m ie s z c z e n ia  ty c h  

s c e n  i l u s t r u j ą  z a łą c z o n e  s c h e m a t y .

Pojmanie
Chrystusa Biczowanie

Cierniem
korono
wanie

Ukrzyżo
wanie

Zwiastowa
nie Nawiedzenie Narodzenie

Hołd
Magów

Ofiarowanie

Chrystus 
w świątyni 

wśród 
mędrców

Antyfona 
Marji Panny

Wniebo
wzięcie
Marji
Panny

M a l o w i d ł a  w y k o n a n e  z o s ta ły  t e m p e r ą  na  

d e s k a c h  j o d ł o w y c h ,  g r u n t o w a n y c h  k r e d ą .  

T a f le  d r z e w n e  p o s z c z e g ó ln y c h  k w a t e r  p o s k l e 

j a n e  z o s ta ły  p r z e w a ż n i e  z t r z e c h  d e s e k ,  p rzy -  

c z e m  s p o i n y  m ię d z y  d e s k a m i  o ra z  sę k i  zo 

s t a ły  s t a r a n n i e  z a k l e j o n e  p łó t n e m .  T e m p e r a  

d o b r z e  w y m i e s z a n a  d a ła  m i n i m a l n e  z a l e d w i e  

c r a q u e l u r e ’y.  D o b r z e  z a c h o w a ł y  s ię  ś w ia t ł a ,  

n a t o m i a s t  l a s e r u n k i ,  o d z n a c z a j ą c e  s ię  n ie r a z  

d u ż ą  w a r t o ś c i ą  k o l o r y s t y c z n ą ,  u le g ły  m ie j 

s c a m i  s t a r c iu .  P r o c e s  t e c h n i c z n e g o  p o s t ę p o 

w a n i a ,  j a k i  m o ż e m y  tu  o d t w o r z y ć ,  u t r z y m u j e  

s ię  n a o g ó ł  w  r a m a c h  p o w s z e c h n i e  p r z y ję ty c h  

p o d ó w c z a s  n o r m .  W y s t ę p u j ą c e  w y ł ą c z n i e  

w  s c e n a c h  P as j i  z ło c o n e  i c y z e l o w a n e  t ła  są

s t e r e o t y p o w o  z a ło ż o n e  n a  p u l m e n c i e  i p rze-  
p o l e r o w a n e  a g a t e m .  Z p o l e r o w a n e g o  p ł a t k o 

w e g o  z ło ta  w y k o n a n e  z o s t a ły  r ó w n i e ż  n i m b y  
p o s ta c i .  I n t e r e s u j ą c y m  s z c z e g ó łe m  j e s t  ś la d  

ry lc a  w i d o c z n y  w  k i l k u n a s t u  m ie j s c a c h ,  n a j 

w y r a ź n i e j  n a  t a r c z y  j e d n e g o  z ż o łn i e r z y  w  s c e 

n ie  » U k r z y ż o w a n i a « .  Z a z w y c z a j  w s z a k ż e  l in je  

k o n t u r u  m a la r z  z a z n a c z a ł  u m b r ą  p a lo n ą  
z l e k k ą  d o m i e s z k ą  c z e r n i ,  n a d a j ą c  je j  d u k 

to w i  z d e c y d o w a n i e  o k r e ś l a j ą c y  c h a r a k t e r .

O s o b n e  o m ó w i e n i e  n a l e ż y  s ię  p a le c ie  b a r w 

ne j  t w ó r c y  k a l i s k i e g o  o ł t a r z a .  C e c h u j e  go  

p e w i e n  d w u d z i a ł  k o l o r y s t y c z n y ,  d a j ą c y  s ię  

z a u w a ż y ć  z j e d n e j  s t r o n y  w  o p e r o w a n i u  n a 

d e r  ro z le g łą  s k a l ą  o d c i e n i  c z e r w o n o - ż ó ł ty c h  

( k a r m i n ,  róż  w e n e c k i ,  c y n o b e r ,  c h r o m  o r a n g e ,  

c h r o m  c y t r y n o w y ) ,  r ó w n o w a ż o n y  zaś  z d r u 

g ie j  s t r o n y  n i e m n i e j  b o g a t ą  g a m ą  t o n ó w  zie- 

l o n a w o - l i l j o w )  ch  i o l i w k o w y c h .  P r e d y l e k c j ę  

s w ą  w  ty m  k i e r u n k u  a u t o r  p o s u w a  d o ś ć  

d a l e k o ,  p r z y c z e m  tą  k o n s e k w e n c j ą  k o l o r y 

s t y c z n ą  o d z n a c z a  s ię  z w ła s z c z a  c y k l  P a s j i .  

P r z y k ł a d ó w  w  ty m  w z g lę d z i e  d o s t a r c z a  s c e n a  

» B ic z o w a n ia » ,  o d b y w a j ą c a  s ię  n a  p o s a d z c e  

u ło ż o n e j  z d w u k o l o r o w y c h ,  j a s n o -  i c i e m n o 

z ie lo n y c h  f l izów  ( j a s n y  z im n y  i c i e m n ie j s z y  

c iep ły ) ,  l u b  s c e n a  » C i e r n i e m  k o r o n o w a n i a « ,  

k tó re j  a r c h i t e k t u r a  u t r z y m a n a  w  ja sn o -z ie lo -  

n a w e j  to n a c j i  j a s k r a w o  o d c i n a  s ię  o d  g o rą c o -  

żó ł te j  p ł a s z c z y z n y  t r o n u .  W y s z c z e g ó l n i o n e  

z e s p o ły  b a r w n e  n ie  są ,  rz ecz  p r o s t a ,  w y ł ą c z 

ne ,  n a d a j ą  w s z a k ż e  ca ło śc i  z d e c y d o w a n y  

c h a r a k t e r  c h r o m a t y c z n y .  P o d n i e s i o n e  w ł a ś c i 

w o śc i  t o n a l n e  w y s t ę p u j ą ,  j a k  z a z n a c z y ł e m  to  

j u ż  u p r z e d n i o ,  p r z e d e w s z y s t k i e m  w  c y k lu  

P a s j i ,  w  s t o s u n k u  d o  k t ó r e g o  k w a t e r y  ze 

w n ę t r z n e  ze s c e n a m i  z ży c ia  M a tk i  B o sk ie j  

w y k a z u j ą  z n a c z n e  o s ł a b i e n i e  w  p r z e p r o w a 

d z e n iu  te j  k o l o r y s t y c z n e j  t e n d e n c j i .  P l a m a  

b a r w n a  u leg a  tu  n i e r ó w n i e  z n a c z n i e j s z e m u  

z r ó ż n i c o w a n i u ,  s k u p i a j ą c  s ię  j e d n o c z e ś n i e  na  

w i ę k s z y c h  p ł a s z c z y z n a c h .  A k c e n t  z a s a d n ic z y ,  

j a k i m  jes t  z ło te  t ło ,  t u t a j  n ie  w y s t ę p u j e  z u 

p e łn ie .  W  o d n i e s i e n i u  d o  p ó ź n o  - g o ty c k ie j  

n i e m ie c k ie j  p a l e ty  m a l a r s k i e j ,  o p e r u j ą c e j  n i e 

m a l  w y ł ą c z n i e  l o k a l n e m i  b a r w a m i 9, m a l o w i d ł a  

n a s z e  c e c h u j e  z n a c z n y  s t o s u n k o w o  p o s t ę p  

w  p r z e p r o w a d z e n i u  z a ło ż e ń  k o l o r y s t y c z n y c h 10.

P r z y s t ę p u j ą c  d o  o p i s u  p o s z c z e g ó l n y c h  s c e n ,
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musimy podnieść już na wstępie, że ołtarz 
kaliski jest  dziełem nierównej wartości ar
tystycznej i jako taki powinien być uważany 
za produkt warsztatu. Bezsprzecznie najbar
dziej interesującą częścią jest cykl pasyjny, 
nierównie zaś słabszy jest cykl z życia Matki 
Boskiej. Mimo istniejących różnic poziomu, 
łączy oba cykle wspólna interpretacja formy, 
wyniesiona z warsztatu. Wydatniejsze i o za- 
sadniczem znaczeniu różnice zarysowują się 
natomiast w psychicznej strukturze twórców.  
Niżej poświęcimy temu zagadnieniu osobne  
omówienie.

4

CYKL PASJI
l. » P o j m a n i e  C h r y s t u s a «  (Tabl XIII,  i)

Akcja rozwija  się w pus tym , pozbaw ionym  
drzew O grodzie  G e th sem ań sk im .  T eren  p rzedsta 
wiony je s t  w  postaci górzystych t r aw n ik ó w .  W le
wym rogu wznosi się n ieduża  skala z us taw io 
nym na jej szczycie kielichem. Lewą partję  obrazu 
zajmuje  g ru p a  złożona z C hrys tu sa  oraz to w arzy 
szących Mu apos to łów  — Piotra ,  J a n a  i Jakóba ;  
p raw ą — t łum  służby a rcykap łańsk ie j  z Ju d aszem
i Malchusem na  czele, ścielący się na  ziemię 
rów nym  szereg iem , ja k b y  od silnego podm uchu  
wichru, b roniącego  dostępu  do C hrys tusa .  Potę 
guje  to w rażen ie  w za jem n y  s tosunek  aposto łów
i C h ry s tu sa :  P io tr  chw yta  za miecz, Ja n ,  ze s m u 
tno pochyloną  g ło w ą ,  dotyka  łagodnie  bark 
C h ry s tu so w y ch ;  Jezus ,  p rzeds taw iony  niemal 
frontalnie, o tw a rzy  nacechow anej  c ierpieniem, 
p raw ą sw ą ręką  o subte ln ie  na ry so w an y ch  palcach 
czyni gest  ja k b y  s trząsa jący  w s to sunku  do na 
cierających żołnierzy, lewą, wzniesioną  do w y 
sokości piersi i w yciągnię tą  w ruchu  w skazu ją 
cym do aposto łów, zda się, j a k b y  w skazyw ał  na 
zbyteczność użycia  broni.  Spokojow i tej g rupy  
przec iw staw ia  się gw a ł to w n e  poruszenie  psy 
chiczne t łum u ,  z różn icow ane  w sposób nader  in 
te resu jący  i form alnie  niepowszedni.  W śród  tych 
głów, pochy lonych  p rzew ażn ie  ku tyłowi,  ja k b y  
porażonych  s i lnem  światłem  w oczy, wyróżnia  
się skam ien ia ła ,  t rag iczna  m aska  Jud asza ,  ska 
żona w p rze rażen iu  tw a rz  jednego  z żołnierzy,
o szeroko  ro zw ar ty ch ,  spazm ujących  ustach,  oraz 
g m in n a ,  m io ta jąca  zda się p rzek leńs tw a ,  tw arz  
Malch usa.  W  tle w idać  ro zw ar te  wierzeje d re w 
n ianego  ogrodzenia ,  przez k tó re  nadbiegają  dalsi 
żołnierze; k i lku p ierw szych  p rzeds taw ionych  jes t  
w  m om enc ie  n iezdecydow ania  czy też narady .  
Z w ra c a  uw agę  form alny  sposób ujęcia  tych po 

staci, p rzypom ina jący  swą in terpre tac ją  groteskę
o n iesam ow itym , wizyjnym odcieniu.

Malowidło należy do bardzo zróżnicowanych 
w kolorze. P io tr  przedstawiony jes t  w kobalto 
wej sukni i czerw onym  płaszczu, J a n  w sukni 
zielonej, C hrys tu s  — w jasno  liljowej. Bardziej 
spoiście kolorystycznie występuje  grupa  napas tn i 
ków, przybranych  w ciemno-stalowe, pa tynow ane  
zbroje. Na tem tle odcina się tem plastyczniej 
gorąco-żółta  szata Judasza  oraz oranżowa, pod
bita niebiesko, kurta  Malchusa, narzucona na 
zbroję . Pejzaż u trzym any  w tonach jasnych  i z im
nych, z ie lonawo - szarych ; wzgórza podkreślone 
cieplejszym, z łam anym  odcieniem. Zamiast  nieba 
w ystępuje  złote tło, cyzelowane w m otyw rośl in 
nych rozet o tkan inow ej stylizacji.

2. » B i c z o w a n i e «  (Tabl. XIII,  2)

Scena rozgrywa się w kamiennej ,  sześciobocz- 
nej altanie , przeprutej  w' widocznej swej części 
czterema przeźroczami. W głębi widnieje gó
rzysty, pusty krajobraz, nad nim złote tło. P o 
sadzka uk ładana  z flizów, trak tow anych  pe rspek 
tywicznie . Sklepienie (gotyckie) wspiera się na 
ustawionej  centra ln ie  kolumnie, do której przy
w iązany jes t  C hrys tus ,  w pozie znamionującej 
głębokie wyczerpanie  fizyczne. Czterech o p raw 
ców przedstawionych  jes t  w w iru jącym , pełnym 
tanecznych  podskoków  obiegu dookoła  Słupa 
Męki. P ierw szy  zpośród nich (licząc od widza) 
chloszcze pękiem rózg, lewą ręką  szarpiąc je d n o 
cześnie C hrys tusa  za pukiel  wiosów, drugi  pod
ciąga Go na bloku, trzeci unosi z rozm achem  
oburącz  dyscyplinę do góry, czwarty  wreszcie  
zamierza się dyscypliną ,  lewą ręką  zaciągając 
sznur  na nogach C hrystusa .  Na p ierwszym  pla
nie w idnieją dwie zmniejszone figury pachołków: 
w lewym rogu pachoł w pozycji siedzącej w ią 
że now y  pęk rózg, p rzy trzym ując  go nogami;  
w p raw ym  — przeds taw iony  jes t  w pozie klęczą
cej, w trakcie  czynności spla tania  korony  cier
n iowej,  k tórą  p rzy trzym uje  swrą stopą.

A rch i tek tu ra  u t rzym ana  jes t  w ram ach  s tereo 
typowej,  szaro zielonej jasnej  tonacji . Posadzka 
ułożona je s t  z flizów zie lonych, o dw óch  odcie 
n iach. S tro je  op raw ców  odznaczają  się jaskra-  
wemi ba rw am i.  P ie rw szy  z nich w czerw onym , 
w y c in an y m  u dołu  d zw onkow o  k u b rak u  i ta- 
kiejże prawej nogawicy, lewa, począwszy od 
kolan, je s t  żółta w e fioletowe pasy, niżej zaś 
jednolic ie  żółta. Na głowie kapelusz. Drugi zkolei 
p rzy b ran y  je s t  w ciemno-zielony k u b ra k  i jasne  
spodnie ,  odcinając  się przez to słabo od zbliżo
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nej gam y  barw nej wnętrza .  Trzeci w ciemno-czer
wonym  k u braku ,  ukazującym  na piersi poprzez 
sznu row an ia  gorsu  białą koszulę, i w czarnych 
nogawicach.  C zw arty  nakoniec,  umieszczony w tej 
samej płaszczyźnie  co i pierwszy, wyróżnia  się, 
podobnie  jak i tam ten ,  bardziej skom plikow anym  
strojem: p rzybrany  jest w obcisły kubrak  kobal
towy z żółtemi rękaw am i,  ukazujący p om arań 
czowy go rs ;  jed n a  z nogawic żółta, druga  zgniło- 
lil jowa. Z pośród p ie rw szoplanow ych postaci 
pachołek lewy przystro jony  jes t  w niebieski k u 
brak z żółtemi wyłogami i lil jowe noga wice, 
p raw y  — w' zieloną kurtę  i czerwone spodnie .

D om inan tę  kolorystyczną tworzy zespół zielo- 
naw'0 -o liwkowo-lil jowych odcieni, rozerw any  nie 
dużemi plamami czerwonej,  niebieskiej i żółtej 
barw y. Akcent cen tra lny  tworzy  ja sn a  plama 
ska tow anego  ciała Chrys tusa ,  odcinająca się wy
raziście od szerokiej skali z ie lonawych półtonów.

3 » C i e r n i e m  k o r o n o w a n i e «  (Tabl XIV. i)

Akcja rozwija  się w podobnem  jak poprzednie  
w’nętrzu .  C h ry s tu s  w płaszczu siedzi na tronie  
ze związanemi rękom a, otoczony g rupą  ka tu ją 
cych. Cały ów kom pleks  figuralny układa  się 
w  geom etryczną  kompozycję  na wzór seksta- 
g ra m u ,  k tórego dolny prom ień  podkreślony  jes t  
przez półkolisty w ystęp podnóża tronu .  Podobnie  
jak  i w scenie  »Biczowania«, obok postaci czterech 
opraw ców , mających zasadnicze znaczenie , wy
s tępują  doda tkow a ,  d rugorzędne  nie jako, dwie 
mniejsze figurki pachołków', tym razem naigra- 
wających się z C hrys tusa .  Czynność  katowską 
pełnią trzy cen tra lne  postacie: dwóch opraw ców , 
rozmieszczonych po bokach kompozycji ,  z wi
docznym wysiłkiem wtłacza w skroń  Zbawicie la  
koronę  z cierni,  posługując się przytem parą 
sk rzyżow anych  na Jego  głowie żerdzi, k tóre  przy 
bija uderzeniam i maczugi,  p rzy trzym ując  je  wolną 
ręką, trzeci z ka tów, stojący poza plecami kato 
wanego.  Czw ar ty  przyklęka na p raw ym  (od wi
dza) sk ra w k u  podnóża tronu ,  podając C h ry s tu 
sowi palmę i wygrażając  Mu pięścią. Dwaj po 
zostali pachołkow ie  przypadają  w gw ał tow nym  
ruchu  do boków  tronu: jeden z nich pluje Synowi 
Bożemu w tw arz ,  drugi  dmie w róg. W s tosunku 
do dosadnej  charak te rys tyk i  typów siepaczy oraz 
ożywionej ich fiz jognomistyki,  tw arz  C hrystusa  
nacechow ana  jes t  pew nem  zm artw ien iem  wyrazu.

Tendencja  kolorystyczna zbliżona jes t  do kw a 
tery poprzedniej .  W tonacji w nętrza  zasadniczy 
akcent  wnosi żółta piania tronu ,  co zkolei po
dyk tow ało  kolorystyczną  k o rek tu rę  posadzki (tym

razem szare i b ronzow e flizy). W tle, poprzez 
okna,  widnieją  n ieb ieskawe wzgórza. C hrys tus ,
0 bladej karnacji ,  przyodziany jes t  w jasno-czer-  
wony, ka rm inem  laserow any  płaszcz,  narzucony  
na nagie ciało. Siepacze przybran i  są, j a k  zwykle , 
jaskrawjo, przyczem dwaj najbardziej  widoczni 
( trzymający drągi) w ystępują ,  podobnie  jak  i po
przednio, w stroju bardziej skom plikow anym . 
Jeden  z nich, na lewo od widza, jes t  w 'jasno-ko-  
baltowej kurtce ,  zarzuconej na gors lil jowy z riie- 
bieskiemi blikami;  lewa nogawica  szara, ozdobio 
na żółtym haftem powyżej kolan, p raw a  fioleto
wa, z haftem szaro-żółtym. Drugi — w niebiesko- 
żółtej czapce, fioletowej kurtce  i żółtych spod
niach. Postać ś rodkow a  — w czapie  wiśniowej 
z piórem, ciemno zielonej, ja sno  blikowanej  k u r 
cie i żółtych, zam szowych rękaw icach .  Pachoł 
podający palmę w ys tępu je  w czerw onym , podw i
niętym kapeluszu, kobaltowych nogawicach i zie
lonej o szarych rękaw ach  sukni.  P lw ający  przed
s tawiony jes t  w zielono-czerwonej czapce, zielo
nych spodniach i żółtym (chrom orange  i cy try 
nowym) kubraku ;  trębacz w ystępuje  w ciemnej, 
niegdyś zapew ne niebieskiej sukni.

4. » U k r z y ż o w a n i e «  (Tabl. XIV, 2)

D ram at  przeds taw iony  jes t  w punkcie  ku lm i
nacyjnym  — konania  Chrystusa .  Oś kompozycji  
tworzy krzyż w kształcie litery T, z rozpiętym 
na nim U krzyżow anym . Głowa C h ry s tu sa  zwisa 
na p raw e ramię,  usta  są w pó ło tw ar te  w męce 
agonji , nogi podkurczone  w kolanach .  Per izon jum , 
nie zawiązane, p rzewija  się sw obodn ie  między 
udami, a luźny jego  koniec pow iew a  na wietrze. 
U stóp krzyża, k tórego d rzew o obe jm uje  w d ra 
m atycznym  ruchu  Marja Magdalena, widnieje 
trup ia  czaszka na tle um ocow ujących  podstawę 
krzyża kamieni .  Na podkreślen ie  zasługuje  silny 
k on trapos t  Magdaleny, owijającej się sw em  cia
łem dokoła  krzyża, oraz spazm atyczny  jej pół- 
profil. Po bokach rozmieszczone są dw ie  g rupy  
postaci,  s te reo typow o towarzyszących  tej scenie. 
Z lewej od widza wydziela się g rupa  złożona
1 Marji Panny ,  Marji Kleofasowej,  św. Ja n a ,  Lon 
gina i żołnierza; panu je  w niej a tm osfera  boles
nej rezygnacji  (złożone ręce i m aska  tw arzy  Ma
donny),  tk l iwego współczucia  (gra rąk Marji 
Kleofasowej i św. Ja n a )  oraz św iadom ości  s ta ją 
cego się cudu (zapatrzone oczy MB oraz stężała 
w nagłein  poruszeniu  m aska  Longina, d o tyka ją 
cego ręką uzdrow ionego  nagle oka). Drugiej g r u 
pie, zajmującej p raw ą  par t ję  obrazu,  p rzew o d n i 
czy brodaty  setn ik  w zbroi i tu rban ie ;  w lew ej
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ręce t rzym a buzdygan, p raw ą wznosi gestem 
w skazu jącym  ku górze. W głębi dwóch faryze
uszy, pachoł z gąbką  octową i pięciu żołnierzy. 
G rupę  ■ tę ożywiają  różnorodne  uczucia: scep ty 
cyzmu ( tw arze  faryzeuszy), obojętności (twarze  
żołnierzy), n iepokoju  (oblicze setnika).  Na osta t 
nim planie, z poza górzysto-skalis tego pa row u,  
widnieje obsadzony d rzew am i brzeg rzeki czy 
jeziora, przez k tóre  p rzerzucony je s t  most,  łą
czący widoczne po jednej  s tron ie  miasto  z prze
ciwległym brzegiem. Zam ias t  n ieba złote, cyze
lowane tło.

Gam a kolorystyczna  obrazu  rozwija  się w to 
nach ja snych  i z różn icow anych .  Specyficzne w r a 
żenie sugeru ją  specjalnie obficie tu zastosowane 
ró żnobarw ne  bliki. Kra jobraz  u t rzy m an y  jes t  
w s topn iow an iu  jasno-z ie lonych tonów , ciemniej 
p rze laserow anych  w lewej swej partj i .  Mury 
miasta  jasno - l i l jo w e , dachy  cynobrow e,  most 
ja sno-czerw ony. Silny akcen t  kolorystyczny na 
tle in tensyw nie  zielonego wzgórza  s tw arza  postać 
św. Jana ,  o rudo  - z ło tawych puklach włosów, 
przyodziana  w k a rm in o w y  płaszcz z zie loną su 
knią. M adonnę o k ry w a  kobaltow y płaszcz prze- 
laserow any c ieplejszym tonem , k tóry  mu nadał 
odcień szm aragdu .  Marja  Kleofasowa jest w zie
lonej sukni  i b ronzow ym  płaszczu. Marja Magda
lena, o ru d aw y ch  włosach, p rzyb rana  jes t  w s u k 
nię c iem no n ieb ieską  i biały, podbity  fioletem 
płaszcz. Na tle tej barw nej  dom inan ty ,  zielono- 
niebieskiej,  raz ty lko rozerw anej  czerwienią ,  pla
styczne efekty  tw orzą  białe zawoje m irro fo r  i Ma
donny.  Zbro je  Longina  i żołnierza s rebrne ,  pa 
tynow ane .

B arw n y m  e k w iw a len tem  postaci św. J a n a  jest 
w p raw ej partj i  m alowidła ,  odcinająca się w y ra 
ziście od jasne j  zieleni wzgórz, postać  pachołka 
w gorąco-żółtej opończy  i c iem no szm elcow anym  
pancerzu .  S tanow i ona w łaśc iwe kolorystyczne  
przejście do figury se tn ika ,  w ystępującego  w czer
w onym , zielono podbi tym  płaszczu i szm elcowa
nej, o fioletowym odcien iu  zbroi.  Szaro-z ie lonawa 
tonacja  jego  brody, n a ró w n i  z ko lo row ą a rch i 
tek tu rą  miasta ,  w skazu je  na ko lorys tyczne  szu 
kania  m alarza .  Nad g ru p ą  żołnierzy pow iew a 
czerw ony  sz tandarek  z w yobrażen iem  żydowskiej 
czapki w o toku  z p seudo-hebra jsk ich  liter.

Podobn ie  jak  i poprzednie  kw ate ry  z cyklu 
Pasji,  m alow id ło  to w ykazu je  dążność  do roz
wijania  bogatej  skali tonów  zie lonawo - o l iw ko 
wych i niebiesko - li l jowych, kon tra s to w an y ch  
um ie ję tn ie  s tosow aną  czerwienią .

CYKL MATKI BOSKIEJ I DZIECIŃSTWA 
JEZUSA

t. » Z w i a s t o w a n i e »  (Tabl. XV, 1)

Kompozycja  rozwija się na tle wnętrza kom 
naty o gładkich, jakby tynkow anych  ścianach. 
W praw ym  rogu okute  drzwi,  naw pros t  widza 
przedzielone ko lum ienką  okno, ukazujące w głębi 
t rak to w an y  rodzajowo kra jobraz :  dalekie  góry 
nad jez iorem, po k tórem pływają  łodzie, zabu
dow ania  miasta na porośniętym rzadkiemi drze 
wami brzegu, most z postacią przechodnia ,  prze
biegający pod m uram i pies. Posadzka układana 
jest  z flizów. W lewym rogu pokoju nisza, za
słonięta  płatem zwisającej materji  (adamaszek?),  
s tanowiącej rodzaj oparcia dla niskiej kamiennej 
ławy, ozdobionej gotyckiemi fi lungami.  Umiejsco
wiona w ten sposób akcja odbywa się w ramach 
s tereotypu. Madonna spoczywa na tawie, pochy
liwszy głowę z wyrazem zakłopotania,  u góry, 
na tle aureoli  MB unosi  się gołębica Ducha św. 
P raw a  ręka dotyka rozwartej  książki, leżącej na 
kolanach, lewa, o zlekka rozsuniętych, wadliwie 
m odelow anych  palcach, dotyka piersi. Włosy roz
puszczone leżą na ramionach; za strój służy Ma
donnie  płaszcz i b roka tow a o motywie g rana tu  
suknia ,  który  to ubiór pow tarzany  będzie odtąd 
stale. Z prawej strony zbliża się archanioł,  wy
obrażony W' pozie »klęczącego lotu«, p rzybrany  
w białą albę i kłębiący się płaszcz. Niebieski 
Zw ias tun  pochyla głowę ruchem  mającym zna 
m ionow ać gest powitania:  w lewej ręce trzyma 
ażurow e berło, w prawej zawieszoną na sznurku  
pe rgam inow ą  kar tę  z napisem w majuskułach:
AVE. G R A T ¡A. P LE N A . DM9 . TECU. B N TA.

W obrazie tym, podobnie  jak  i w innych k w a 
terach tego cyklu, złote tło już  nie występuje .

A rchi tek tura  u trzym ana  została w zwyczajowej 
dla naszego ołtarza tonacji.  M adonna w żółtej 
sukni,  mającej im itować złoty brokat,  i n iebies 
kim płaszczu. Włosy rudo  blond. Anioł w białej 
albie i czerwono-zielonym p ła szczu ; legenda na 
pergam in ie  w ypisana  czerwono.

2. » Na wi e d z e n i e «  (Tabl. XV, 2)

Akcja toczy się w ram ach  zwyczajowych na 
tle górzystego pejzażu, przeciętego szerokiemi 
ścieżkami, a typowego dla obu cyklów (por. pej 
zaż w scenie  »Pojmania«). P ra w ą  s tronę  m alo 
widła zajmuje fantastyczna a rch i tek tu ra  o formach 
bramy-kaplicy ,  k tóra  służy za tło dla postaci św. 
Elżbiety, rów now ażona  zaś jes t  w lewej części
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obrazu przez g rupę  skał. W głębi widać dwie 
wieże miejskie  i doprow adza jącą  do nicli ścieżkę, 
w'ijącą się między drzewami.  Madonna i św. Elżbie 
ta umieszczone są cen tra ln ie  do kompozycji  sceny, 
zwrócone ku sobie w pozach en trois  quarts .  
N P an n a  u jm uje  dłoń Elżbiety, lewą przyciska do 
piersi.  Strój  podobny jak  w scenie  poprzedniej;  
na rozpuszczonych włosach panieńskie  czółko. 
Zwraca  uw agę s ta ranny  laserunek  pukli przy 
jednocześnie  tw a rdym  zarysie twarzy, o przykrych  
retuszach w kątach ust i p łasko osadzonych, pod
k rążonych  oczach. Poza postacią  N M Panny  wi
dnieje  postać anioła  w locie, jak b y  p od trzym ują 
cego Ją  za ram iona.  Sw. Elżbieta w białym za- 
woju na głowie, k tórego koniec przewija się przez 
pierś  i opada na lewe ramię,  p rzyb rana  jes t  
w fałdzistą sukn ię  o szerokich rękaw ach  i rodzaj 
b ram ow anej  fu trem  szuby z kró tk iem i za ręk aw 
kami. T w arzy  Jej udało się m alarzowi nadać  
więcej w yrazu  niż obliczu Madonny. Obie posta 
cie posuw ają  się ku sobie  w lekkim ruchu .

Niebo ba rw y  błękitnej,  rozjaśnione u dołu 
(bielą krem ską) .  A rchi tek tura  szaro - zielonawa, 
dach  czerwony. Krajobraz przeprow adzony  w to
nach oliw'kowo-zielonych. N P a n n a  w żółtej b ro 
katowej sukni i b łękitnym płaszczu, św. Elżbieta 
w zielono-liljowej szacie i czerwonej sukni.  Anioł 
w sukni ja sn o  różowej, o niebieskich, mieniących 
się różowo skrzydłach. Na p ierwszym  planie  
rosną  czerw one  kwiaty ,  p rzypom inające  polne 
gwoździki.

3. » N a r o d z e n i e «  (Tabl. XVI, i)

Scena odbyw a się w ruinach sta jn i,  wzniesio
nej z kostek kam iennych  i p rzykry tych  zniszczo
nym, gon tow ym  dachem . Na d rążku  dachu  siedzi 
ujęty  z profilu ptak, odcinający się ostrą sylwetą  
od rozjaśnionego dolnego pasa wieczornego nieba, 
zw rócony w s tronę  pary unoszących się w locie 
aniołów. Na tle górzystego k ra jobrazu ,  ukszta ł 
tow anego w sposób typowy dla om aw ianego  w a r 
sztatu , porozmieszczane są t rak tow ane  synoptycz 
nie sceny Zw ias tow ania  pasterzom, przyczem bio
rące w nich udział osoby oddane są z satyrycznem 
zacięciem (m. i. g ro teskow o oddany  pies). Przez 
wyłom okna  zaglądają  do wnętrza  stajni trzej 
pasterze z laskami, p rzypominającemi maczugi, 
przywodzący  na myśl podobne figurki Strigla, 
a zwłaszcza B. Zeitbloma. W ew nątrz  stajni od 
bywa się adoracja  Dzieciątka, leżącego na ka 
miennej ,  spękanej  posadzce, na promieniste j  man- 
dorli,  jak  na podściółce. U głowy Dzieciątka trzy 
d robne  klęczące postacie adoru jących  aniołów,

0 skrzydłach zakończonych w ąskiem i,  jaskó łczenn  
lotkami. Nad Jezusem  pochylone na klęczkach 
postacie Józefa i Marji. Św. Józef zdejmuje  w po
dziwie czapkę z g łowy otoczonej aureolą ,  w p ra 
wej ręce t rzyma palącą się, witą spiraln ie  świecę. 
U stóp Syna klęczy Matka ze złożonemi na p ier 
siach rękom a i z pochyloną w lekkim uśm iechu  
głową. Między postaciami Józefa i Marji para  
nieudolnie  oddanych  bydląt.  W głębi po prawej 
s tronie  kam ienny  żłób.

Malowidło należy do sk o n densow anych  w bar 
wie obrazów cyklu . Krajobraz i a rch i tek tu ra  u trzy 
m ane  są w ciemnej, oliwkowej tonacji . Madonna 
w ste reo typow ym  niebiesko-złotawym stro ju ,  J ó 
zef w' fioletowej sukni i czerw onym , zielono pod
bitym płaszczu. Pasterze  w niebieskich i czerw o
nych k ubrakach .  Adorujący an io łowie  w białych, 
ja sno  czerw onych  i niebieskich sukniach .

4. » P o k ł o n  T r z e c h  M a g ó w «  (Tabl. XVI, 2)

Akt hołdu odbyw a się w sta jn i,  zmienionej 
wszakże w s tosunku  do stajni ze sceny »Narodzin«
1 jak b y  przystro jonej  (podłoga w d w u b a rw n e  
flizy). Krajobraz górzysty, jedno s ta jn y  uległ 
uproszczeniu , czy też przesunięciu  pola w idzenia .  
Pośród  gładkiego nieba świeci sześc ioprom ienna 
gwiazda. M adonna siedzi w p raw y m  rogu k o m 
pozycji, trzymając  nagie Dzieciątko na kolanach; 
Jezus  wyciąga ręce do Magów. Matka bierze 
udział w akcji,  uw ażnie  obse rw ując  przybyszów. 
P ierwszy przyklęka Kasper o długiej,  szp ak o w a 
tej brodzie, ofiarowując szkatułę  ze złotem. P rzy 
brany jest  w płaszcz o krótk ich  rękaw ach ,  z pod 
którego wychodzą fałdziste r ę k aw y  dolnej szaty.  
Kapelusz otoczony koroną leży na ziemi. Za 
nim podchodzi nachylony  w ukłonie  Baltazar, 
mężczyzna w sile w ieku,  w płaszczu z fu trzanym  
kołnierzem dokoła szyi ; p raw ą  ręką  sięga do 
korony, by ją  zdjąć w pokłonie, lewą podaje  na 
czynie w kształcie m onstranc j i  (kadzielnicę?).  
Trzeci wreszcie, król m urzyńsk i ,  Melchjor, w y 
obrażony jes t  w głębi lewego sk ra ju  malowidła .  
P rzyb rany  jes t  w k ró tką ,  obcisłą jakę ,  śc iągniętą  
pasem; u pasa zawieszony miecz, k tó ry  p rzy trzy 
muje lewą ręką, p raw ą zaś unosi w górę  naczynie 
z m irrą .  Na kędzierzawej głowie widnie je  korona,  
osadzona na rodzaju b iretu .  Na szyi złoty łań 
cuch, zakończony rozetą w kształcie gwiazdy.

Mury sta jni u t rzym ane  są w gradacji  tonów  
sepjowo-lil jowych; dach szary. J a s n y  błękit  nieba 
odcina się wyraziście od c iemnej zieleni wzgórz. 
Podłoga z flizów szaro-zielonych i b ronzow ych  
(jak w scenie »Cierniem koronowania«) .  Kolory
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szat M adonny pow tórzone  bez zmian. S tro je  Ma
gów  odznaczają  się pew nem  s tonow an iem . Mel- 
ch jor  w oliwkowej,  imitującej aksam it  jace, o zie
lono podbitych rękaw ach ,  i w niebieskich noga- 
wicach. Baltazar  w zielonym płaszczu okolonym  
szarem futrem. K asper  w czerw onym , żółto haf
tow anym  płaszczu i lil jowej szacie dolnej: kape 
lusz zielony, okolony b ronzow em  futrem  o liljo- 
wym odcieniu.

Malowidło, podobnie  ja k  i poprzednie ,  u trzy 
m ane  je s t  w kolorach in tensyw nych ,  lecz z łam a
nych ; j a k  w  scenie  »Narodzin«, panu ją  odcienie  
o liwko wo-li ljowe.

Na osi kolan M adonny poprzez całą w ysokość  
kw ate ry  przechodzi szeroki bandaż  płócienny', 
zakrywający' spo iny  desek.

5. » O f i a r o w a n i e «  (Tabl. XVII,  1)

Scena rozwija  się we w nętrzu ,  będącem para 
frazą kam ienne j  a l tany,  znanej z poprzednich 
scen pasy jnych .  Poczyn ione  zm iany  zaznaczyły' 
się w zasłonięciu ś rodkow ego  okna kotarą ,  celem 
stworzenia  odpow iedn iego  tła pod stojące na o ł 
tarzu tablice Mojżeszowe, ponadto  w po trak to 
waniu lewego okna ja k o  niszy, oraz przez w b u 
dowanie w ś rodek  scenerji  o łtarza o mensie,  za
słoniętej h a f tow anem  w  m otyw  g ran a tu  an tepen-  
djum. Ó w  sposób  częściowej rozbudow y wnętrz ,  
jaki daje się zaobse rw ow ać  w in te r ieu r  ach na 
szego pol ip tyku ,  przyrwodzi na myśl współczesne 
nam koncepcje  »sceny narastającej« (s topniowe 
adaptacje  w nę trza  sta jni oraz  rozbudow a  zasad
niczego m o ty w u  w nętrza  — kam ienne j  altany' 
oraz jej  parafrazy).

Akcja pozbaw iona  je s t  dynam ik i ,  występujące 
zaś osoby należą do mniej c iekaw ych koncepcyj 
naszego m alarza .  P rzed  cen tra ln ie  umieszczonym  
ołtarzem w idz im y postacie Marji P. i kapłana, 
zw rócone  ku sobie i p rzeds taw ione  w lekkim 
rozkroku .  Kapłan zdaje  się zw racać  Dzieciątko 
Matce, k tóra  wyciąga na jego  spo tkan ie  dłonie . 
Za Matką Boską w idn ie ją  postaci d w u  niewiast,  
za k ap łan em  — postać św. Józefa  z gołębiem
i świecą w ręku ,  w tle g łowy ki lku mężczyzn. 
Stojący' za p lecami św. Józefa  mężczyzna s tanow i 
rep likę  u lub ionego  bodaj m ęskiego  modelu  w om a 
w ianym  warsztacie .

A rch i tek tu ra  u t rzy m an a  je s t  tym razem we fio
le tow ym  odcien iu ,  służki niebieskie.  A n tepend jum  
imituje  złoty brokat.  Zasłona ołtarza c iem no zie
lona. Matka Boska w ys tępu je  w zw ykłym  swym  
s tro ju .  Kapłan w żółtym kołnierzu-chuście ,  o bw ie 
dz ionym  po sk ra ju  szlakiem z p seudo-hebra jsk ich

liter, w czerw onym  płaszczu powierzch zielonej 
sukni.  Pas  niebieski.  Józef  w zielonej sukni
i czerw onym  płaszczu. Niewiasty w sukniach 
liljowej i zielonej.

6 » C h r y s t u s  w ś w i ą t y n i a  (Tabl. XVII, 2)

Scena um iejscowiona została w stereotypowem 
już  w nętrzu  o trzech przeźroczach, z których 
osta tn ie  na praw o przedzielone jes t  kolumienką. 
Kompozycja wnętrza  nie u jaw nia  jego sakralnego 
charak te ru .  Lewą s tronę  malowidła  zajmuje usta 
w iony  w ysoko na uskokow em  podjum tron, za
kończony rów nież  wyrsokiem oparciem; na tronie 
siedzi dw unasto le tn i  Jezus.  Przed tronem zgro
madzeni są uczeni, biorący udział w dyspucie: 
większa ich część skupiła się w głębi za podjum; 
do podnóża es trady  zbliża się jeden z mędrców, 
wyliczający na palcach sporne  tezy. Głowa jego 
w' czerwonej czapce występuje  prawie  w pełnym 
profilu na tle okna i dalekiego kra jobrazu, s ta 
nowiąc  charak te rys tyczny ,  chociaż nie oryginalny 
akcen t  kompozycji.  Z lew'ej s trony widzimy dwóch 
uczonych, siedzących na ławie i z ożywieniem 
gestykulu jących .  Ś rodek kompozycji  zajmuje fa
ryzeusz o silnym zaroście, p rzybrany  w strój 
ś redniowiecznego żyda; p rzedstaw iony  jes t  sie
dzący na ławie, w charak te rys tycznem  przegięciu 
postaci w chwili  rozwijania  na blacie ław'y pe r 
gam inu .  W praw ym  wreszcie rogu malowidła  wid
nieją sz tywnie  po trak tow ane  postacie  N M Panny
i św. Józefa , w yobrażonych  z objawami rados
nego zdumienia .  W głębi szereg głów kobiecych.

O braz  należy do mniej c iekawych w kolorze, 
nosząc pod tym względem znam iona pewnej przy
padkowości.  Zdecydow anie  przem yślany ,  chociaż 
nie oryginalny  akcen t  tworzy  czerwona plama 
czapki uczonego, umieszczonego na tle niebiesko- 
z ie lonawego k ra jobrazu .  W tóru je  mu czerwono- 
żółty koloryt  szat ś rodkow ego faryzeusza. Pozo
stałe postacie  nie u jaw nia ją  c iekawszych rozw ią 
zań zespołów barw nych .  C hrys tus  jes t  w  sukni 
l iljowej, MBoska w grana tow ej  sukni i niebie
skim płaszczu, św. Józef  w sukni liljowej i p ła 
szczu cze rw onym , zielono podbitym. Uczony 
w  lew ym  rogu m alowidła  p rzys tro jony  jest  w zie
lony płaszcz i li l jową suknię .  A rchi tek tura  u trzy 
m a n a  w typowej tonacji;  t ron  żółty, podobnie  
j a k  w »Biczowaniu«. Posadzka szaro bronzowa.

7. »A n t y f c n a  MB« (Tabl. XVIII,  1)

T e m a t  należy do rzadkich w ikonografji  ś red 
niowiecznej.  P rzeds taw ia  z jawienie  się C hrys tusa
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Marji przed Jej śmiercią.  Scena, nosząca w ybitn ie  
i r rea lny  charak te r ,  od tw orzona  została  z małem 
wszakże wyczuciem dramatyczności  chwili . W nę 
trze ujęte  w sposób zbliżony do wnętrza ze sceny 
»Zwiastowania«, który to w ybór  mogło  nasunąć  
pew ne podobieństwo sytuacji . M adonna przed 
s tawiona jes t  w lewym rogu kompozycji  przed 
klęcznikiem: na głowie, otoczonej aureo lą ,  ko 
rona; tw arz  nacechow ana w yrazem  zdziwienia , 
podnies ionym  przez m odli tew ne  rozłożenie  rąk. 
W głębi nam iotow a kotara  a lkowy, którą roz
chylają  dwaj aniołowie: jeden z nich, poza ple
cami M adonny, dotyka  Jej ram ion ,  drugi,  u n o 
szący się nad klęcznikiem, trzyma rozwiniętą  
bandero lę  z p ierwszym  werse tem  antyfony: »R E 
GINA CO ELI, L E T  A RE, A L L E L U IA , QUIA 
QUEM MERU1ST1, P O R T A ...” (por. U. C h e 
v a l i e r :  »Repertorium hymnologicum«, Louvain, 
1 8 9 4 , 11, 4 5 5 ). Napis uległ częściowo niewłaści
w em u przem alow aniu  przy restauracji ,  na skutek  
wadliwego odczytania  liter (pow inno  być LE- 
TA R E  zamiast  L ST A R E ). Przed M adonną, zaj
m ując  p raw e  pole kompozycji , ukazu je  się naga 
postać C hrys tu sa  w długim płaszczu spię tym 
agrafą,  w aureoli . P ra w ą  rękę unosi ruchem  bło
gosław ieństw a  do góry, w lewej trzym a krzyż 
osadzony na długiej lasce, której t rzon, na tle 
nagiego torsu  Zbawiciela ,  t rak to w an y  jes t  jako  
przeźroczysty. W głębi para unoszących się an io 
łów w pozie adoracji.

Malowidło  ja sne  w kolorze, o wyraźnie  roz
gran iczonych  płaszczyznach ba rw nych .  Madonna 
rudowłosa ,  w brokatowej,  złoto żółtej sukni i nie
bieskim płaszczu. C hrys tu s  w płaszczu szkarła t 
nym . A rch i tek tu ra  w zwyczajowej tonacji . P o 
sadzka pokoju  szaro-bronzowa, kotara  czerwono- 
zielona, z żółtym szlakiem. Aniołowie w jasnych ,  
białych, różowych i niebieskich szatach, o sza
rych, różowych i szaro - różowych skrzydłach, 
z długiemi czarnemi lotkami i takiemiż grzbie 
tami skrzydeł.

Na gorsie  Madonny wzór brokatowej sukni 
uk łada  się w rodzaj m onogram u ,  da jącego  się 
m. i. odczytać ja k o  h ie rogram  IHS.

8 » W n i e b o w z i ę c i e  N M P a n n y «  (Tabl. XVIII,  2)

Kompozycja przeprow adzona  została naogół 
w ram ach  s tereotypu.  Akcja rozwija się pod otwar-  
tem niebem, na tle zielonego płaskowzgórza. 
Środek kompozycji  zajmuje kam ienny grób, ozdo
biony a rk ad k o w y m  fryzem. Na grobie klęczy MB 
ze złożonemi na piersiach rękom a: u Jej głowy 
unoszą się dwaj aniołowie. Po bokach grobu

skupieni  są apostołowie,  p rzedstawieni  na klęcz
kach w pozach, m ających  u jaw niać  silne p o ru 
szenie w ew nę trzne ,  z oczyma u tk w io n em i  w po 
staci Marji. Nad lewą, większą g rupą  aposto łów  
(7  osób), k tórą  na przedzie  o tw iera  św. P io tr  
w szacie kapłańskie j ,  czytający m odli tw ę  za zm ar 
łych, wyłania się w górze, w śród szablonowo po
t rak to w an y ch  obłoków, popiersie  C hrys tusa  pod 
t rzym yw ane  przez aniołów. C hrys tu s  podaje  Marji 
koronę. Na p ie rw szym  planie kwiaty .

Pod względem budow y kompozycji  malowidło  
należy do słabszych obrazów  cyklu. C echuje  go 
n iezrozum ienie  s to sunków  przes trzennych ,  stło
czenie postaci, n ieum ieję tne  w yzyskanie  płaszczy
zny. Pow sta ły  stąd specyficzne anachron izm y,  
jak  np. p rzypadkow a  ry tm ika  aureo l  lewej grupy,  
daleka wszakże od celowo stosow anych  i logicz
nych pod względem dekoracy jnego  ry tm u  podob 
nych rozwiązań w m alars tw ie  przełomu XIV—
XV w.

Koloryt malowidła  u w a ru n k o w a n y  został 
w znacznym stopniu  s te reo typow ą barw ą szat 
występujących postaci. Dotyczy to s tro ju  Madonny 
(żółto-niebieski) ,  C hrys tusa  (czerwony), anio łów 
(biały i różowy). P io tr  w czerwonej kapie  i białej 
albie, apostoł po prawej s tronie  w liljowej sukni
i zielonym płaszczu.

Trawa in tensyw nie  zielonej barwy; grób  szaro- 
liljowy, jasny ,  kw iaty  czerwone.  Niebo d w u to 
nowe, błękitne, prze jaśnione  od dołu.

2. ZAGADNIENIE AUTORSTW A

Ołtarz Kaliski nie jest dziełem odosobnio-  
nem. Na podstawie dotychczasowej naszej 
znajomości materjalu zabytkowego, która na 
tym odcinku zda się nie rokować większych  
niespodzianek, stanowi on naczelną pozycję 
w produkcji warsztatu t. zw. »Mistrza Ołta
rza z Giessmannsdorf«, pracującego na Śląsku 
w latach ok. t 5o5— 5̂20. Odkrywca tego 
warsztatu, Dr E. Wiese nieznający zresztą 
naszego zabytku, skupił go dokoła najwcześ
niejszego dotąd w tej grupie i najbardziej in
teresującego formalnie ołtarza z Giessmanns
dorf 2. Ołtarz ów. będący, podobnie jak i ka
liski, poliptykiem snycersko - malarskim, za
wiera osiem malowanych kwater ze scenami  
martyrjów św. Katarzyny Aleksandryjskiej, 
powstał zaś w t5o5 r. Do ważniejszych po- 
zycyj w dorobku tej pracowni Wiese zalicza, 
poza cytowanym już ołtarzem, ołtarze z Ebers-
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dorf (i5o5) i z Kunau ( i 5o7) 3, przyczem 
wszystkie trzy mają być dziełem jednej ręki,
i to zarówno w swej snycerskiej jak i ma
larskiej części. Warsztat ów, istniejący w ciągu 
pierwszych dwóch dziesiątków lat XVI stu
lecia, miał przypuszczalnie siedzibę swą w Ze- 
ganiu (Sagan) i należał do najpłodniejszych 
na całym północno-zachodnim Śląsku. Arty
styczne filjacje łączył}7 go z Saksonją i No
rymbergą, aczkolwiek terenem macierzystym 
jego stylu był Wrocław, w szczególności zaś 
zapewne warsztat »Mistrza z r. 1486/7« (Epi
taphium nieznanego kanonika w kościele św.  
Elżbiety, z przedstawieniem mistycznem męki 
Chrystusa). Warsztat Mistrza z Giessmanns-  
dorf pracował również i na eksport: zdaje 
się świadczyć o tein ołtarz w Lomnitz pod 
Dreznem, opublikowany przez Wanckela
i Flechsiga. Ponadto znamy szereg ołtarzy 
w Brandenburgji (Lindena, Oppelheim, Pries- 
sen, Riedebeck, Schonborn, Tröbitz), pozo
stających w kręgu cechowego malarstwa Ze- 
gania 4.

Zestawienie kaliskiego ołtarza z produkcją 
Mistrza z Giessmannsdorf poucza nas w spo
sób przekonywujący o jaknajściślejszym 
związku naszego poliptyku z tą pracownią. 
Zwłaszcza interesujące uwagi nasuwa zesta
wienie cyklu Pasji kaliskiego ołtarza ze sce
nami męczeństwa św. Katarzyny na ołtarzu 
z Giessmannsdorf, zestawienie tem bardziej 
instruktywne, że obejmujące odmienne treś
ciowo przedstawienia. Występujące zbież
ności obejmują rozległy zakres, począwszy 
od zagadnienia modelu, ustawienia ciała ludz
kiego w przestrzeni, opracowania realjów 
(architektura, stroje i t. d.), techniki malar
skiej, kończąc zaś na identycznem psychicz- 
nem ustosunkowaniu się do przedstawionych  
wydarzeń. Jako najbardziej frapujące mo
menty należy podnieść zamiłowanie do od
twarzania traktowanych szkicowo, w charak
terze niesamowitej groteski, drobnych postaci 
ludzkich, jakie autor umieszcza na ostatnim 
planie w kulminacyjnych bodaj w swej gro
zie obrazach obu cyklów, a mianowicie  w sce
nie »Pojmania Chrystusa« (Kalisz) i »Spale
nia uczonych przed Maksencjuszem« (Giess- 
mannsdorf). Niesamowite te figurki, poru-
P r ie g l ą d  H isto rji  Sztuki.

szające się poza ogrodzeniem Ogrodu Oliw
nego oraz spacerujące po opustoszałych uli
cach miasta, nadają odcień prawie że fanta
styczny scenom, w których biorą udział. 
Dalsze analogje możemy zauważyć w typach 
fizycznych. Maksencjusz jest powtórzeniem 
postaci setnika z kaliskiego »Ukrzyżowania«;  
przyboczny dworzanin Maksencjusza uzyskał 
twarz św. Jana, zaś św. Katarzyna obdarzona 
została obliczem Madonny kaliskiej. Rzecz 
ciekawa, iż twarz wymienionego dworzanina 
potraktowana została dwoiście: ujęta z pro
filu w scenie męczeństwa uczonych, jest ona 
trawestacją również przedstawionej z profilu 
twarzy Marji Magdaleny, obejmującej pod
nóże krzyża w malowidle kaliskiem. Mamy 
tu to samo, a tak charakterystyczne wysu
nięcie wypukłych warg, wystający, obły pod
bródek i ogólną zmysłową linję profilu. Po
dobne zbieżności, wynikające z posługiwania 
się ograniczoną ilością modeli, możemy bez 
trudu odnaleźć, zestawiając typy oprawców, 
zwłaszcza z obu scen »Biczowania«, lub posta
ci uczonych z jednej, faryzeuszy zaś i dokto
rów z drugiej strony. Pełne analogje wykazuje  
interpretacja pejzażu (kuliste drzewa, bloki 
skalne, rośliny) oraz murów i wnętrz archi
tektonicznych, jak również szczegóły ikono
graficzne — np. wizja Chrystusa w otocze
niu aniołów w scenach odwiedzin św. Kata
rzyny przez królową i Porfirjusza oraz Wnie
bowzięcia NM Panny.

Ołtarze z Ebersdorf i Kunau w świetle po
wyższych wyników mogą już tylko dostar
czyć dalszych analogij w tym względzie. Po
chodzący z l 5o5 r. znany poliptyk ebers- 
dorfski6 posiada poza rzeźbionemi skrzydłami
i rzeźbami szafy środkowej osiem malowa
nych kwater z legendą św. Mikołaja Myreń- 
skiego. Ponownie możemy zauważyć tę cha
rakterystyczną wymianę typów, jaką stosuje 
nasz warsztat. Tak więc marynarze w scenie 
»Uciszenia burzy przez św. Mikołaja« powta
rzają typy znane z tłumnych scen kaliskiego 
ołtarza. Kat, ścinający głowę trzem młodzian
kom, obdarzony długą śpiczastą brodą, jest 
repliką jednego z oprawców w scenie »Cier
niem koronowania«, zaś jego ofiary interpre
tują niemniej charakterystyczny dla omawia

2



90
M. W A L I C K I :  P O L I P T Y K ^ K A L I S K I  NA T LE  P R O B L E M U  » MI STR ZA Z G I E S S M A N N S D O R F «

nej produkcji miękki, sensuałistyczny zarazem 
typ twarzy. W scenie »Ładowania zboża na 
okręt« napotykamy niewiastę w białym za- 
woju na głowie, będącą znowu parafrazą 
malarską Marji Magdaleny z naszego »Ukrzy
żowania«. Na podniesienie zasługują wreszcie 
identyczne w obu ołtarzach rozwiązania 
wnętrz architektonicznych oraz niemniej blis
kie, a bardzo typowe dla warsztatu z Giess- 
mannsdorf ujęcie pejzażu. Stanowi go naj
częściej płaszczyzna z niewielkiemi wzgórzami 
na dalszym planie, przecięta szerokiemi ścież
kami. Monotonję tego krajobrazu rozrywają 
zrzadka porozmieszczane rośliny, o skąpem 
ulistwieniu. Na uwagę zasługuje pewien ma- 
njeryzm w sposobie zamknięcia terenu akcji, 
wyrażający się w oprowadzeniu dolnej pła
szczyzny malowidła wąskim, symetrycznie 
skomponowanym pasem trawy, przerwanym 
zazwyczaj rodzajem skałki czy zmurszałego 
pnia oraz pióropuszowo ukształtowanemi ro
ślinami (»Pojmanie«, »Ukrzyżowanie«, »Na
wiedzenie« i »Wniebowzięcie« w Kaliszu; 
»Ścięcie« i »Odjazd statku« w Ebersdorf). 
Pas ten przeważnie wygina się półkolisto do 
góry. Wnętrza ukazują stereotypową posadzkę 
z flizów, perspektywicznie oddanych. Realjów 
nie omawiam z uwagi na niemal pełną ich 
identyczność.

Interesujące spostrzeżenia nasuwa zesta
wienie scenj' »Zwiastowania« z kaliskiego 
ołtarza z analogiczną sceną na znanym ołta
rzu z Kunau. Na pewne zróżnicowanie kom- 
pozycyj wpłynęło przedstawienie »Zwiastowa
nia« z Kunau na drzwiczkach ołtarzowych,  
przez co postacie Madonny i Anioła, zbliżone 
do siebie na kwaterze kaliskiej, uległy tutaj 
pewnemu rozsunięciu. Do rzędu ważniejszych 
zmian zaliczyć należy skromny strój Madonny, 
umieszczonej pod kotarą na klęczniku, pod
czas gdy Madonna kaliska przyjmuje Archa
nioła, siedząc na ławie, w bogatej, haftowa
nej w motyw granatu sukni, przyczem za tło 
służy bryt adamaszkowej materji 6. Pozatem 
akcja rozwija się w niemal identycznie poję- 
tem wnętrzu, na tle widniejącego przez okno,  
typowego już pejzażu. Oba malowidła należą 
do rzędu słabszych w dorobku Mistrza z Giess- 
mannsdorf. Zwraca uwagę wspólność w obu

obrazach przedstawionych typów fizycznych,
o długich wąskich nosach i wyraźnie zazna
czonych torebkach podocznych.

Pozostałe, znane nam dotąd ważniejsze po
zycje w twórczości omawianego warsztatu 
(np. ołtarze z Lauban, Kunzendorf, Sagan 
etc.) nie dorzucają ważniejszych przyczyn
ków ¡do interesującego nas zabytku, infor
mując jedynie o formalnej ewolucji war
sztatu. Rzeczą znamienną jest brak w tej 
produkcji malowanych przedstawień pasyj
nych, które napotykamy dopiero w  twórczości  
renesansowego epigona tej pracowni, mono- 
gramisty XB 7, grawitu:ącego zresztą wyraźnie 
w kierunku współczesnego mu malarstwa 
Saksonji. Na tem tle malowidła pasyjne ka
liskiego ołtarza, tak bogate w formalne wa
lory późno-gotyckiej ekspresji, nabierają za
sadniczego znaczenia.

3. ŹRÓDŁA SZTUKI »MISTRZA Z GIESS-  
MANNSDORF*

Dotychczasowa znajomość dorobku tego 
warsztatu (blisko i 5 pozycyj) upoważniała 
niewątpliwie do sformułowania syntetycznej 
opinji o stylistycznym rodowodzie tej pro
dukcji, a to tem bardziej, iż zdawała się ona 
nosić charakter dość jednolity, tworząc nie- 
ledwie wspólny kompleks ideologiczny. Od
krycie Pasji kaliskiej z jej scenami, ujawnia- 
jącemi nieznaną przedtem w tej grupie ten
dencję do ogólnego wewnętrznego porusze
nia, wysokie napięcie aktywnego stosunku 
autora właśnie do nienotowanych przedtem 
scen pasyjnych, w połączeniu z daleko idą- 
cem mistrzostwem w obrazowaniu scen tego 
dramatu — wszystko to musi wpłynąć na re
wizję wypowiadanych dotąd poglądów. Zwła
szcza musi ulec skorygowaniu pojęcie, w y 
stępującej istotnie w śląskich ołtarzach tej 
grupy, specyficznej kruchości czy misterności 
(Zartheit) oraz gibkości, jak widział to — 
zresztą słusznie — Dr Kloss w ołtarzu giess-O
man nsdorfskim.

Punktem wyjścia w procesie formowania 
się sztuki naszego malarza miał sie stać, 
zdaniem W iesego ,  wspomniany już w po
przednim rozdziale obraz nieznanego mistrza
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z lat 1486/87, znajdujący się we wrocławskim  
kościele św. Elżbiety. Utwierdzać zdaje się 
w tem mniemaniu suchy, rysunkowo-snycer- 
ski styl tego dzieła, tak bliski warsztatowi  
z Giessmannsdorf, oraz wyraźna tendencja 
w kierunku nadania duktowi kreski określa- 
jąco-uwypuklającej roli. Ostatni monografiści 
śląskiego malarstwa dość ogólnikowo zazna
czyli ponadto związek obchodzącej nas pra
cowni z warsztatem Wohlgemutha, podnosząc 
jednocześnie niewyjaśniony bliżej stosunek 
snycerza ołtarza w Zwickau (P. Breu) do 
twórczości Mistrza z Giessmannsdorf, oraz 
relacje z Saksonją (ołtarz w Kamen/.). Po
dzielając najzupełniej opinję co do możliwości  
oddziaływania w p ływ ów  wohlgemuthow-  
skich, rozwijając zaś to szerzej, norymber
skiego drzeworytu ostatnich lat XV stulecia, 
chciałbym na tem miejscu dać próbę ściślej
szego sprecyzowania podniesionych filjacyj 
w zakresie sztuki Wrocławia i Saksonji.

Pewien prowincjonalizm sztuki śląskiej
XV w. każe, poza śledzeniem rozwoju for
malnych wartości, wziąć również pod uwagę  
rozwój lokalnego ikonograficznego tradycjo
nalizmu. W tym względzie sceny Pasji ka
liskiej wymagają wciągnięcia w orbitę badań 
szeregu obrazów niebranych dotąd w ra
chubę przy ocenie genezy stylu giessmanns- 
dorfskiego warsztatu. Istotnie na Śląsku od
najdujemy dla jednej ze scen naszego polip- 
tyku, a mianowicie »Ukrzyżowania«, daleko 
idącą wspólnotę ikonograficznego systemu, 
a nawet i pewien zawiązek wspólnego stylu. 
Pod względem budowy ikonograficznej na
leży podnieść bardzo bliską kaliskiej kom
pozycję ołtarza w Gross Osten z 1494 r., 
a dalej także pochodzący z końca tegoż stu
lecia tryptyk w kościele św. Piotra i Pawła 
w Lignicy (wrocławski lub lignicki malarz)1. 
Znacznem uproszczeniem tego schematu w du
chu wczesnego renesansu jest grupa »Ukrzy
żowania« z tryptyku pod temże wezwaniem  
w kościele św. Elżbiety we Wrocławiu (1498). 
Ten ostatni zabytek zaciekawia pojętą na 
sposób grunewaldowski ekstatyczną maską 
św. Jana, oraz, co dla nas ważniejsza, pew-  
nemi polonizmami formy w rzeźbiarskiej swej 
części 2.

Zasadnicze rysy tego schematu »Ukrzyżo
wania« dadzą się streścić jak następuje. Krzyż, 
ustawiony centralnie na tle pejzażu, stanowi 
oś kompozycji. Podnóże krzyża obejmuje 
Marja Magdalena, owijając się całem ciałem 
dookoła drzewa Męki. Po bokach krzyża 
ustawione symetrycznie dwie grupy z le
wej św. Jan i mirrofory, z prawej żołnierze. 
Brak konnych postaci. Schemat ten, w któ
rym naczelny akcent tworzy dramatyczna 
postać Magdaleny, uproszczony do minimum 
(4 osoby) w tryptykach z kościoła św. Elż
biety i z Guhrau (15 12), jest sam zkolei 
rzeczy redukcją ikonograficzną podobnych, 
aczkolwiek bardziej przeładowanych, rozwią
zań w północno-niemieckiem 3 i niderlandz- 
kiem malarstwie. To ostatnie zna przykłady 
zbliżone w spokojnej swej tektonice do obcho
dzących nas kompozycyj (Dirk Bouts). Jest 
rzeczą interesującą, że tak bliska kaliskiej 
scena »Ukrzyżowania« ze Świdnicy i z Gross 
Osten, niewspółmierna wprawdzie, o ile cho
dzi o poziom artystyczny, z naszym ołtarzem, 
posiada przecież zawiązki wspólnej z nim 
wymowy form, znamionujące dość ścisłą mi
grację stylistycznych elementów na tym te
renie Śląska. Uwaga ta dotyczy zwłaszcza 
podobnej interpretacji pejzażu(»Nawiedzenie«
i »Narodzenie« z Gross Osten), poniekąd zaś
i modelu Madonny.

Poczynione zestawienia miały na celu w y
kazać jedynie dalekie przesłanki późniejszego 
stylu Mistrza z Giessmannsdorf. Siła tej stacji 
nadawczej, jaką był Śląsk XV w., wystar
czała wprawdzie, obok ubocznych czynników,  
do wyprodukowania ołtarza z Giessmanns
dorf, bvła wszakże niewątpliwie zbyt słaba 
do samodzielnego ukształtowania autora ka
liskiej Pasji. Warsztat W^ohlgemutha, zwła
szcza ołtarz w Zwickau, obok późno-gotyc- 
kiego malarstwa Krakowa (Pasja z domini
kańskiego poliptyku, sceny pasyjne z kościoła 
św. Katarzyny) lub Pomorza (»Biczowanie«  
z kościoła św. Jana w Toruniu), musiały
i mogły oddziałać na twórcę kaliskiego ołta
rza barokowem wyładowaniem się swej treści 
wewnętrznej. Jego »stage« jako malarza 
kształtować się musiał powoli i w sposób 
skomplikowany. Jesteśmy w możności wska

2*
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zać szereg dziel, jakie podczas przewidzianej 
przez ustawy cechowe wędrówki mogły 
wpłynąć zapładniająco na jego wyobraźnię 
twórczą. W pierwszym rzędzie wymienić tu 
należy obraz »Ukrzyżowania« z ołtarza ko
ścioła paulińskiego w Lipsku, który powstał 
około r. i 5oo pod wpływem sztuki Alzacji 4. 
Zbieżności zaznaczają się tu przedewszystkiem 
w podobnie pojętym akcie Chrystusa oraz 
wspólnej obu obrazom koncepcji głów Marji, 
Jana i Longina. Sposób opracowania torsu 
Ukrzyżowanego oraz rodzaj rozbudowy kra
jobrazowego tła przywodzą na myśl znany 
monachijski obraz Pleydenwurfła.

Jest wszakże jeden rys w  twórczości war
sztatu »Mistrza kaliskiej Pasji«, który należy 
z naciskiem podnieść, a mianowicie wybitnie  
występująca wrażliwość na to pojęcie formy, 
jakie rozwinęło i zaszczepiło malarstwo ni
derlandzkie. Twórcy naszego ołtarza, zaryso
wującego się zupełnie wyjątkowo na tle kra- 
kowsko-śląskiej produkcji cechowej, nie do- 
równywują wszakże żadnej wielkiej indywi
dualności artystycznej Flandrji, zapożyczenia 
zaś ich noszą charakter raczej szczegółów.  
Warto zaznaczyć, że nierównie słabiej malo
wany cykl Matki Boskiej, będący zapewne  
dziełem czeladnika, wykazuje stosunkowo  
najwięcej tych zapożyczeń. Należą do nich 
przedewszystkiem specyficzny rodzaj defor
macji oblicza Chrystusa, przejawiający się 
najplastyczniej w scenie »Pojmania«. Zkolei 
wymienić  należy italizująco - flamandzki mo
tyw głowy jednego z mędrców (a la Dirk 
Bouts) w scenie »Chrystus w świątyni«. 
Mędrzec ten, przybrany w charakterystyczną 
czerwoną florencką czapkę, umieszczony jest 
na tle wykroju okna, ukazującego niebiesko- 
zielonawy krajobraz, rozmyślność zaś tej kon
cepcji, tak różna od przypadkowości podob
nych rozwiązań w ołtarzu z Giessmannsdorf, 
wiele mówi o zależności kaliskiego malarza 
od flamandzkich t. zw. małych mistrzów. 
Naogól zresztą większość twarzy uczonych
i doktorów malarz ten nadziela rysami pół- 
nocno-niemieckiemi, a często wręcz flamandz- 
kiemi. Do rzędu istotnie ciekawych wtrętów 
należy zaliczyć również motyw ptaka, siedzą
cego na drążku dachu szopy stajennej w sce

nie »Narodzin«, znany zaś dobrze z szeregu 
obrazów niderlandzkich XV w.

Nie umiem odpowiedzieć,  czy zależności 
te nabyte zostały drogą autopsji, czy też 
przejęte od niemieckich pionjerów tych prą
dów. Do rzędu ich zaliczyć trzeba Friedri
cha Herlina z Nordlingen, którego wpływ  
na malarstwo pomorskie został już spostrze
żony B. Istotnie, porównanie np. stosunku 
Herlina do architektury oraz ujęcie przez 
niego poszczególnych scen figuralnych na
suwa możność widzenia w tym artyście nie
jako łącznika z Flandrją dla warsztatu ołta
rza kaliskiego. Sugestywne zwłaszcza jest 
zestawienie odkrytych ostatnio malowideł  
Herlina w kościele św. Jakóba w Rothen- 
burgu b z architektonicznem tłem scen »Mę
czeństwa uczonych« na ołtarzu w Giessmanns
dorf, lub »Nawiedzenia« w Kaliszu. Wrazie 
gdyby bliższe badania potwierdziły to wy
czucie, autor kaliskiej Pasji mógłby się zna
leźć w jednem pokoleniu psychicznem z Her- 
linem, a pośrednio przez niego i z Mistrzem 
Legendy św. Katarzyny 7 (1470—1300).

Niewyjaśnionym pozostaje narazie również 
stosunek twórcy kaliskiej Pasji do Polski. 
Jako wstępną przesłankę do przyszłej dys
kusji w tej sprawie należy podnieść uwidocz
nioną w jego dziele obserwację typów pol
skich — np. siepacz w scenie »Biczowania« 
(w dole na prawo) lub »Cierniem korono
wania« (u góry pośrodku). Nie jest to zresztą 
wypadek sporadyczny; typy polskie notowane  
są po kilkakroć na Śląsku, najdobitniej wszak
że w ołtarzu z Guhrau (1312). Nauka nie zajęła 
w tej sprawie zdecydowanego stanowiska,  
aczkolwiek ostatnio związek tego zjawiska 
z Polską poddany został sceptycznej ocen ie8.

4. PRÓBA STYLISTYCZNEJ DEFINICJI 
P R O D U K C J I  W A R S Z T A T U  Z G I E S S 

M A N N S D O R F

a) Charakterystyka wartości formalnych
b) Dyspozycje psychiczne

Przechodząc do próby stylistycznej defi
nicji, muszę zaznaczyć, że terminem tym 
określam nietylko interpretację konkretnych 
form rzeczywistości, ale i istniejące predys-
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pozycje w  kierunku pewnych stanów psy
chicznych, których wykrycie należy niewąt
pliwie do całokształtu pracy nad oceną ar
tystycznego dorobku każdego twórcy.

Bliższe zapoznanie się z ołtarzem kaliskim 
utwierdza nas w przekonaniu, iż mamy tu 
do czynienia z dziełem warsztatu, w którym 
kierowniczą rolę odgrywał twrórca scen pa
syjnych. W świetle swej pracy przedstawia 
się on nam jako artysta par excellence go
tycki, wybitny przedstawiciel późno-gotyc-  
kiego baroku: jest wyznawcą krańcowo zreali
zowanej ekspresji gestu, uzależnionego zresztą 
od silnie rozwiniętego życia psychicznego, 
jakiem obdarza swe postacie. W  dwóch swych  
obrazach (»Biczowanie« i »Cierniem koronowa
nie«) zbliża się do norymbersko-krakowskich
i po części śląskich ujęć tematu: w scenie 
»Ukrzyżowania« opiera się na sasko-śląskiej 
tradycji. Artystycznie największym dorob
kiem jest scena »Pojmania«. Występuje w niej 
jako jednostka, ożywiona szeroko rozbudo
waną imaginacją, budująca odtwarzany dra
mat w ramach irracjonalnych i osiągająca 
zupełnie niepowszedni akcent grozy dzięki 
wprowadzeniu figur, utrzymanych w charak
terze fantastycznej groteski. Letargiczny ta
niec ścielącego się do nóg Chrystusa tłumu 
w tej scenie jest  szczytowym wyrazem tej 
tendencji w kierunku niesamowitości przed
stawień.

Środki, jakiemi posługuje się Mistrz Pasji 
kaliskiej przy realizacji swej wizji artystycz
nej, nie wykazują jednolitego poziomu. Od
znaczając się znaczną pobudliwością psy
chiczną wr kierunku wizjonerstwa, odtwarza 
interesujące go stany psychiczne w rytmie 
późno-gotyckiego realizmu. O zachowywaniu  
norm gotyckiej ekspresji świadczy wirujący, 
marjonetkowy ruch oprawców w obu sce
nach katowania Chrystusa, ruch tak dobrze 
znany z figur Izraela Meckenema oraz grasse- 
rowskich »Tancerzy Maruszki«. Niemniej ty
powy jest podkreślany tu wszędzie przerost 
gestu. Tektonika grupy wykazuje znaczne 
dążenia perspektywiczne, których rozwój mo
żemy zaobserwować np. w scenie »Cierniem 
koronowania«, układającej się w pentagram, 
podkreślony przez wykrój podstawy tronu.

Dysponując ograniczoną stosunkowo ilością 
modeli, umie przecież trawestować je w spo
sób nienużący. Ciałem ludzkiem operuje sw o 
bodnie, zaopatrując je w dłonie o żywych,  
nieschematycznie traktowanych palcach, przy- 
czem z reguły posługuje się w szędzie rysunko
wym duktem linji (akt Chrystusa na krzyżu). 
Silne gotyckie tradycje przejawiają się rów
nież w interpretacji draperji, najczęściej o su
chym, blaszanym wykroju, jakby wypełnio
nej powietrzem. Manjera ta przypomina żywo 
krakowskie malarstwo cechowe przełomu 
X V - X V I  w.

W stosunku do cyklu Pasji malarz cyklu 
Matki Boskiej przedstawia się jako jednostka 
znacznie uboższa psychicznie i z odmiennym 
temperamentem. Cechuje go pewna oschłość 
uczuciowa, brak akcentów lirycznych, nie
umiejętność dramatyzacji, ta ostatnia występu
jąca plastycznie zwłaszcza w scenach »Antyfo- 
ny MB« i »Wniebowzięcia«. Ponadto cechuje 
go silna podatność na wpływy flamandzkie, 
wyrażająca się w swoistem »szkolarstwie«. 
Zwraca uwagę zaznaczająca się wyraźnie de
zorganizacja form gotyckich oraz ogólne przy
tępienie typu psychicznego, powodujące po
grubienie maski twarzy w stosunku do typów  
ze scen pasyjnych. Zależność między oboma 
cyklami jest podobna do stosunku ołtarzy 
z Giessmannsdorf i Ebersdorf. Środki malar
skiego wypowiedzenia się są utrzymane w ra
mach symptomatycznych dla całej produkcji 
tego warsztatu.

Porównywując wnioski naszej analizy z oce
ną stylu warsztatu z Giessmannsdorf, jaką 
dali Kloss oraz Braune i Wiese, musimy  
uznać znaczną ich zgodność. Punkty wspólne  
dotyczą zwłaszcza linearno-rysunkowej tech
niki malowania i prześwitających w tych obra
zach silnych snycerskich tradycyj. Na wzmian
kę zasługuje również uwaga Wiesego o pew
nej ludowości,  przejawiającej się w zakresie 
formy i barwy, oraz o swoistej lalkowra- 
tości typów, jakby zapożyczonych z opowieści  
bajecznych. Spostrzeżenia te są słuszne w  od
niesieniu do ołtarza z Giessmannsdorf (rzeźby) 
oraz do całokształtu naogół śląskiej spuścizny 
tego warsztatu. Zabytek kaliski przemawia 
już innym plastycznym językiem: tkwiące
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w tym warsztacie inklinacje w kierunku pew
nej bajkowej narratywności podnosi do sto
pnia zapowiedzi tragedji, jednocześnie zaś 
cały cykl Matki Boskiej z jego fizjoplastyczną 
tendencją należy uznać raczej za akademicki 
niż za ludowy sposób plastycznego myślenia.  
»Virtuosität der Legendenszenen«, o której 
mówią Wiese i Braune \  pozostaje wyłącz
nym atrybutem ołtarza z Giessmannsdorf, 
albowiem Legenda św. Mikołaja z Ebersdorfu 
jest już warsztatową kontynuacją nerwowej
i bogatej plastycznie sztuki mistrza.

Resumując, uznać należy wspólność ołta
rzy z Kalisza i Giessmannsdorf jako czoło
wych pozycyj w dorobku rozwiniętego z bie
giem czasu warsztatu. Z uwagi na wybitne  
wartości artystyczne kaliskiej Pasji, nie na
potykające bezpośrednich analogij na całym 
obszarze Śląska, oraz z uwagi na niewątpli
wie wcześniejszą datę jego powstania, uwa
żam za możliwe i za celowe nazwanie war
sztatu z Giessmannsdorf warsztatem »Mistrza 
Pasji kaliskiej«.

5 . STOSUNEK KALISKIEGO POLIPTYKU  
DO MALARSTWA CECHOWEGO  

W POLSCE

Umiejscowienie kaliskiego poliptyku w sto
sunku do znanych nam zabytków malarstwa 
cechowego w Polsce pozwoli na dokładniej
sze ustalenie czasu jego powstania. Stylistycz
nych filjacyj ze sztuką krakowską nie udało 
się nam wykryć: w zakresie formy ogólni
kowo tylko można podnieść polskość odtwa
rzanych parokrotnie przez naszego malarza 
typów, co wszakże wydaje się być zjawis
kiem o szerszeni znaczeniu. Poważniejszych 
już poszlak dostarcza swoiste ujęcie drastyki 
scen pasyjnych, tak właściwe malarzom z te
renów pogranicznych oraz znamionujące 
twórczość Jana Polaka i Wita Stwosza. Psy- 
chopatologja sztuki baroku znajduje pełno
wartościowy odpowiednik w tej sztuce prze
łomu XV i XVI stulecia. Możl iwość istnienia 
wspólnej emocjonalnej postaw'y z malarstwem 
polskiem tego czasu, postawy ukształtowanej 
na bliskiem etnicznie podłożu — jest wszakże 
zagadnieniem, wymagającem osiągnięcia lep-

szej znajomości naszego materjału zabytko
wego z pogranicza Śląska.

Jesteśmy mimo to w tem szczęśliwem po
łożeniu, że możemy ustalić dość silną nić 
pokrewieństwa, jaka łączy ołtarz kaliski, bę
dący zapewne produktem importu, z drugim 
ołtarzem Wielkopolski, którym jest ołtarz 
w Kościanie. Publikowany dwukrotnie 1 oł
tarz ten, stanowiący zresztą typowe dla swrego 
czasu połączenie snycerszczyzny z malar
stwem, doczekał się kilkakrotnych już wzmia
nek w literaturze 2, wszakże jedynie pod ką
tem swych rzeźb, malowidła bowiem nie 
zwróciły bliższej uwagi. Bliższe zbadanie 
utwierdza nas tymczasem w przekonaniu, że 
mamy przed sobą replikę nieledwie kaliskich 
malowideł, wykonaną niewątpliwie w Polsce, 
jednakże przez jednostkę nierównie słabszą 
artystycznie od twórcy Pasji kaliskiej. Być 
może mamy tu do czynienia z rozbiciem 
warsztatu, którego część pracowała na Śląsku, 
część natomiast osiadła w Polsce. Jest rze
czą ważną, że w porównaniu ze śląską pro
dukcją warsztatu ołtarz kościański ukazuje 
się jako dzieło niższe artystycznie o wyraź
nych przytem znamionach fragmentarycznej 
kopji.

Tryptyk w Kościanie nosi datę \bo~ r. 
W szafie środkowej mieści się rzeźba przed
stawiająca »Zesłanie Ducha św.«, w predelli 
cztery rzeźbione popiersia świętych Dziewic.  
Skrzydła tryptyku ukazują rozmieszczone od 
wewnątrz cztery malowane sceny Męki Pań
skiej (Biczowanie, Cierniem koronowanie, 
Droga na Golgotę, Ukrzyżowanie), od ze
wnątrz natomiast cztery kwatery ilustrujące 
Dzieciństwo Jezusa (Narodzenie, Rzeź Nie
winiątek, Obrzezanie, Jezus w Świątyni).  
Sytuacyjne rozmieszczenie obu tvch cyklów  
przywodzi odrazu na myśl ołtarz kaliski. Za
leżność kopisty jest zresztą na tyle widoczna,  
iż nie wymaga bliższej analizy 3. Ogólnikowo  
tylko zwrócę uwagę na daleko idącą iden
tyczność scen »Ukrzyżowania« i »Narodzenia«, 
po części zaś »Biczowania« i »Cierniem koro
nowania«. Wysoce instrukty wne jest zestawie
nie głowy uczonego na tle okna z kościań
skiego obrazu »Jezus w świątyni« z analo
giczną postacią z kwatery kaliskiej. Zestawie-
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nie to stwierdza dowodnie całą rozległość 
różnicy w artystycznej interpretacji rzeczy 
wistości, zastosowanej przez każdego z tych 
malarzy.

Uznając ołtarz kaliski za produkt importu, 
nie rozwiązaliśmy wszakże przez to stosunku 
śląskiego środowiska do malarstwa cecho
wego w Polsce. Proces wymiany tych for
malnych wartości mógł się odbywać dwiema  
drogami — bądź przez pośrednią emanację 
pierwiastków stylistycznych, bądź też przez 
zorganizowany import. Jak wielkie rozmiary 
mógł przyjmować import ze Śląska w okresie 
reformacji, może świadczyć o tem wzmianka 
zaczerpnięta z katalogu opatów żegańskich 
(więc z centrum artystycznej działalności 
mistrza Pasji kaliskiej), mówiąca o sprzeda
niu dwudziestu wspaniałych ołtarzy z klaszto
rów żegańskich do Poznania w r. 153c): » A l
taría  en im  p u lch e rr im a , num ero  (u t i p s i  m et 
p ra ed ica n t)  sedec im  e nostro  4, q u a tu o r  vero 
ex F ran c tsca n o riim  tem p lo , sa n c tis  aposto- 
lorum  p r in c ip ib u s  Petro  e t P a u lo  sacro sus- 
tu le ru n t , ea e m u r is  v i  et ferro  dejic ien tes, 
e t P os na  n ía  m , Polonicie m a jo r is  m etropolim  
a d  n u n d in a s  ven u m  tra n sm ise ru n t , visitur- 
que adhoc  hod ie  ib i su m m u m  F ranciscano- 
rum  p ra e te r  a lia  m ero auro  in a u ra tu m , m a- 
x im i p ra e c ii, s e d  m in im i ven itur. O fu re s !
O sa c r ileg i e t hom icidae!«  6. Warto jedno
cześnie przypomnieć, że tej miary protektor 
sztuki, co Szydłowiecki, sprowadza również 
do swego Szydłowca ów » . . .  a l ta r e . . .  cum  
im a g in ib u s  D iv i  A d r  i a n i  fa b err itn e  fa c tis  
ex  W ra tis la v ia  adductis«  8 — zaś po dziś 
dzień zachował się w kaplicy kościoła far- 
nego w Szydłowcu duży malowany poliptyk 
ze scenami Pasji, pozostający w najściślej
szym związku z ołtarzem o podobnej treści 
z r. 1493 w kościele w Świdnicy 7. Są to 
tylko, rzecz prosta, najbardziej charakterys
tyczne przykłady importu. Stosunki arty
styczne Śląska z Wielko- i Małopolską mu
siały być nierównie bardziej ożywione, niż 
pozwalają nam o tem wnioskować nawet za
chowane zabvtki. Zanotowana przez Ptasni- 
ka 8 liczba 6 malarzy ze Śląska, pracujących 
w Krakowie w ciągu XV w., jest tutaj nie 
bez znaczenia ; to też z uczuciem niepowszed

niego zainteresowania czyta się w zapomnia- 
nem dziełku ks. Łoniewskiego z 1617 r. prze
chowaną wiadomość o ulubionym malarzu 
Kazimierza Jagiellończyka, Janie z N i s s y ,  
kanoniku regularnym przy kościele Bożego 
Ciała w Krakowie 9.

Silna emanacja sztuki Krakowa spowodo
wała ominięcie naogół orbity jego wpływu  
przez artystyczną ekspansję Wrocławia, mimo 
iż zacytowane przykłady świadczą o migracji 
artystów i na tym terenie. Główna dome
na wpływ ów śląskich leżała przecież gdzie
indziej: kierowały się one w stronę teryto- 
rjpw południowej Wielkopolski i Mazowsza, 
przyczem Kalisz, bogate i kulturalne podów
czas miasto, mógł grać rolę stacji pośredni
czącej w tym procesie. Przychodziło mu to 
tem łatwiej, że łączyły go ze Śląskiem ścisłe 
stosunki kościelne, grupujące się dookoła ko- 
legjaty zakonnej św. Mikołaja, prepozytury 
wrocławskiego opactwa Kanoników Regular
nych ,0. Pomiędzy tą kolegjatą, obsadzoną 
przez Niemców i Ślązaków’, a kolegjatą świec
ką NMPanny, obsadzoną przez Polaków, to
czyły się nieustanne spory i zatargi o god
ność i znaczenie n . Proboszczem kolegjaty 
św. Mikołaja w latach i 5 t 2 —1524 jest Mi
kołaj de T rachenberg ia, delegowany do Ka
lisza z Wrocławia. Według Sokołowskiego  
był on tym zapewne proboszczem, który jako 
anonimowy »probst vom Kalisch« zamawia 
ołtarz rzeźbiony u wrocławskiego malarza
i snycerza Hieronima Hechta13. Niestety nie 
posiadamy o tym zabytku żadnych wiado
mości. O ile nawet nie przyjmiemy atrybucji 
Sokołowskiego 14 i spróbujemy zidentyfiko
wać z wymienionym kaliszaninem jakiegoś 
istotnie anonimowego proboszcza, dotatora 
naszego poliptyku, to jednak stanie temu na 
przeszkodzie wczesna data powstania naszego 
ołtarza. Trudno zaś przypuszczać, iż dzieło 
tej miary, zważywszy stosunki śląskie, mogło 
pozostać niezakupione przez kilkanaście lat 
w pracowni. Przeczy zresztą możliwości snu
cia hipotez w tym kierunku ogólny charak
ter cytowanej zapiski archiwalnej oraz po 
części i styl zabytku.

Ołtarz kaliski pozostanie więc nadal szczy- 
towem dziełem swego warsztatu, znanego
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dotąd pod katalogowem imieniem »warsztatu 
Mistrza z Giessmannsdorf«. Będąc zdecydo
wanie produktem importu, nie był przecież, 
dziełem odosobnionem w swem pięknie na 
terenie ziemi kaliskiej, wieluńskiej i sieradz
kiej. Możemy wymienić tutaj kilka jeszcze 
późno-gotyckich ołtarzy, ujawniających zależ
ność od śląskiej artystycznej produkcji. Do 
rzędu najcenniejszych tego rodzaju zabytków  
należy niewątpliwie wspaniały ołtarz wielki 
kościoła w Warcie, pochodzący z pierwszych 
dziesiątków XVI stulecia: wysokie formalne 
wartości tego dzieła w tajemniczy narazie 
sposób łączą pierwiastki stylistyczne śląskie 
(Tschirnau, Świdnica) z głębokiemi akordami 
sztuki Mistrza bodzentyńskiego ołtarza.

6. WNIOSKI

Resumując powyższe rozważania, przy
chodzimy do następujących rezultatów :

Ołtarz kaliski stanowi najcenniejszą formal
nie i jednocześnie najstarszą pozycję w tak 
zwanym warsztacie »Mistrza ołtarza z Giess
mannsdorf«, pracującym na Śląsku w latach 
i 5o5 - 15 2 0 , według posiadanych dotąd wiado
mości. Odkrycie nieznanego dotychczas ka
liskiego ołtarza zmusza do przesunięcia daty 
działalności tej pracowni po r. i 5oo.

Warsztat, o którym mowa, składać się 
musiał z kilku pracowników, będących za

pewne jednocześnie malarzami i snycerzami, 
co znalazło swój wyraz w rzeźbiarskiej inter
pretacji formy. Jednostką kierowniczą był 
malarz Pasji kaliskiej, reprezentujący w swej 
twórczości stylistyczne elementy schyłku XV 
stulecia i będący, obok omawianej Pasji, au
torem ołtarza z Giessmannsdorf. Cykl Matki 
Boskiej z kaliskiego ołtarza oraz tryptyki 
z Ebersdorf, Kunau etc. zaliczyć należy do 
dzieł rąk towarzyszy mistrza.

Czas powstania kaliskiego ołtarza okre
ślam na rok ok. i 5oo. Różnice stylistyczne,  
zachodzące między autorami obu jego cyklów  
(Pasji i Matki Boskiej), tłumaczyć trzeba przy
należnością ich do różnych pokoleń. Ołtarz 
musiał być przewieziony ze Śląska do Polski 
jeszcze przed rokiem 1507, w którym to cza
sie powstała nieudolna jego replika w postaci 
ołtarza w Kościanie (partje malowane), w y 
konanego już przez polskiego cechowego ma
larza.

Historja kaliskiego poliptyku w Polsce do
tychczas nie została wyjaśniona z braku 
dostatecznego archiwalnego materjału. Być 
może dalsze poszukiwania rzucą na tę spra
wę pewne światło.

Warsztat Mistrza z Giessmannsdorf pozys
kał w ołtarzu kaliskim czołowego pretenden
ta do zajęcia tytułowej pozycji w tej pra
cowni.

PRZYPISKI

ROZDZIAŁ I

1 Datę przeniesienia podaje J. R a c i b o r s k i ,  Mono- 
grafja Kalisza, cz. I, Kraków 1912, s. II, nota 1. Por- 
Sprawoz. Kom. Hist. Szt., t. V, s. II

2 Predella mieści wyobrażenia św. Anny Samotrzeciej 
w otoczeniu św. Jadwigi Śląskiej i św. Marty. Malowidła 
skrzydeł, zbliżone w formalnym swym wyrazie do pro
wincjonalnych dzieł saskiego malarstwa, wyobrażają po
staci ośmiu świętych, a mianowicie: czterech świętych 
biskupów — Stanisława, Erazma, Marcina i Augustyna (?), 
oraz czterech apostołów — Andrzeja, Piotra, Pawła i Bar
tłomieja. Pewne wątpliwości nasuwa interpretacja po
staci św. Augustyna ze względu na rzadkie atrybuty, 
w które ją zaopatrzono.

5 Już po napisaniu niniejszego studjum ukazała się 
w »Tęczy« ż 1931 r krótka notatka o ołtarzu kaliskim

pióra Dr N. Pajzderskiego, zaopatrzona w reprodukcje 
z czterech kwater tryptyku. Autor również przypisuje 
nasz zabytek warsztatowi Mistrza z Giessmannsdorf, 
określając czas jego powstania na pierwszą ćwierć 
XVI w.; za dzieło tegoż warsztatu uważa Dr P. i tryp
tyk w Kościanie. Niestety popularno-inforinacyjny cha
rakter tej notatki uniemożliwia bliższe zapoznanie się 
z przesłankami, na których Dr Pajzderski oparł swą tezę.

Pracę swą o ołtarzu kaliskim referowałem na posie
dzeniu Komisji Historji Sztuki P A. U. w d n ,  16 kwietnia 
ig 3 t r. Odnośne streszczenie ukazało się w Sprawozda
niach z posiedzeń Akademji.

4 J. Ł u s z c z k i e w i c z ,  Rzeźbiarstwo w Polsce, Encykl. 
Kościel. 1900, t. XXIV,  s. 70; R a c i b o r s k i ,  I. c

6 J W(oj c i e c h o w s k i ) ,  Tryptyk kaliski Wiadomości  
Konserwatorskie; »Ziemia« Nr 9, r. 1929; »Sztuki Piękne«
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*9^0, Nr (Wzmianka o odnowieniu ołtarza Wita Stw o
sza (!) w Kaliszu).

6 R a c i b o r s k i ,  o c.
7 M. S z a c h ó w  na, Przewodnik po Kaliszu, Kalisz 

' 927. 96.
8 Za wspólne przedyskutowanie szczegółów technicz

nych winienem serdeczne podziękowanie prof. J. Rut
kowskiemu.

9 E. S t r a u s s ,  Untersuchungen zum Kolorit in der 
spätgotischen deutschen Malerei (circa 1460 bis zum 
l 5 lo), Monachjum 1918, 14 sq.

10 Na uwagę zasługuje daleko idąca umiejętność roz
wiązywania odcieni czerw onych: tak np. do rzędu naj
częściej napotykanych kombinacyj należy podłożenie 
weneckiego różu z domieszką ugru pod karmin i następ
nie przelaserowanie karminem.

ROZDZIAŁ II

1 E. K l o s s ,  Schlesische Kunst des Mittelalters auf der 
Austeilung Breslau 1926. Cicerone 1926, Nr 18, 600 n. 
H. B r a u n e  und E. W i e s e ,  Schlesische Malerei und 
Plastik des Mittelalters, Lipsk 1929, 66—67.

a Ołtarz podwójny (poliptyk), rzeźbiony w drzewie li- 
powem i częściowo malowany. Szafa środkowa mieści 
figury Madonny z Dzieciątkiem, św. Katarzyny i Mał
gorzat)’. Predella rzeźbiona przedstawia grupę »Heilige 
Sippe« Skrzydła rzeźbione widoczne są, gdy ołtarz jest 
otwarty, malowane, gdy zamknięty.

Rzeźby skrzydeł: a. (s. lewe) na górze św. Stefan, Mi
kołaj, Wawrzyniec, na dole Bartłomiej, Piotr i Paweł; 
b. (s. prawe) u góry — Jan Ewangelista, Grzegorz Wielki, 
Jan Chrzciciel, na dole — św. Andrzej, Marcin, Jakób St.

Malowidła: po zamknięciu ołtarza występuje osiem  
malowanych kwater.

1. Nawrócenie św. Katarzyny. 2. Zarę
czyny św. Katarzyny z Dzieciątkiem
Jezus. 3. Dysputa świętej z uczonymi.

4. Spalenie nawróconych uczonych przed Maksencjuszem
i św. Katarzyną 5 . Biczowanie świętej. 6. Porfirjusz 
i królowa przed świętą. 7. Cud z kołem męczeńskiem.
8. Ścięcie.

Por. B r a u n e  u. W i e s e ,  o. c. 65 — 67, t- 140 — 143; 
L u t s c h  H., Kunstdenkmäler der Provinz Schlesien, III, 
108. Wrocław. K l o s s ,  o c.

8 Dokładne zestawienie znanej produkcji tego war
sztatu podają B r a u n e  u. W i e s e ,  o c. 136 — 147 oraz 194.

4 B r a u n e  u. W i e s e ,  o. c. 6 6 —67.
ł Wymiary szafy środkowej: 195 X i 5o. Analogiczne 

wymiary w ołtarzu kaliskim: 174 X
6 Motyw italizujący w malarstwie niemieckiem. Cf.

C. G l a s e r ,  Italienische Bildmotive in der altdeutschen 
Malerei. Zeitschrift für Bildende Kunst. N. F. XXV.

7 Tryptyk z Lüten z l 522 r. B r a u n e  u W i e s e ,  o. c. 143.

ROZDZIAŁ III.

1 B r a u n e  u. W i e s e ,  o. c 91, tab. 219. Ikonogra
ficznie bliski jest również tryptyk w  Świdnicy.

2 W. M a y e r , Breslauer Holzplastik der Spätgotik im 
ausgehenden l 5 Jahrh. Breslauer Dissertation 1920. 78 sq. 
cyt. za B ra u n e ’m u. W ie s e ’m, o. c. 86—88; M. So
k o ł o w s k i .  Studja do dziejów rzeźby w Polsce XV  
i XVI w. Sprawozd. V II 220, czyni podobne uwagi o tryp
tyku z kościoła św. Marji Magdaleny ( 1493).

3 Cf. W. Br i e l e ,  Westfälische Malerei, Dortmund 
1926, tab. 45, 49, 53 oraz A. B r o c k m a n n ,  Die Spät
zeit der Kölner Malerschule, Bonn 1924, t. 49, 69, 87.

* E. F l echs i g ,  Sächsiche Bildnerei und Malerei vom
14 Jahr, bis zur Reformation, Lipsk 1913, I, t. l 5.

5 M. M o r e l o w s k i ,  O trzech toruńskich obrazach 
Męki Pańskiej i ich znaczeniu dla historji malarstwa 
w Polsce w końcu XV w Sprawozd. z posiedzeń P. A. U. 
r. 1930, Nr 3.

8 R. H o f f m a n n ,  Bayerische Altarbaukunst, Mona
chjum 1923, t. 9, s. 262.

7 Materjał ilustracyjny podaje W. F r i e d 1 ä n d e r, Die 
altniederländische Malerei, 1926, IV, 99 sq.

1 Por. recenzję ks Sz. D e t t l o f f a  z pracy J Myciel- 
skiego o Janie Polaku, w Roczniku Krakowskim, t. XXI I ,  
154.

R OZDZIAŁ IV.
I B r a u n e  u Wi ese ,  o. c. 67.

R OZDZIAŁ V.

1 J. Koht e ,  Verzeichnis der Kunstdekmäler der Pro
vinz Pośen, Berlin 1895, I I I ,  i 5 8 sq.; A. B rosig,  Ołta
rze gotyckie, Poznań 1927, 21—22.

! B. Daun,  Veit Stoss und seine Schule in Deutsch
land, Polen, Ungarn und Siebenbürgen, Lipsk 1916, 62.
H. E hh r e n  berg,  Geschichte der Kunst im Gebiete 
der Provinz Posen, Berlin 1893, 41, nota 1. Pomniejsze 
wzmianki podaje Brosig, o. c.

3 Nad zabytkiem tym pracuje Dr. N. Pajzderski.
4 Z klasztoru Augustjanów.
5 »Catalogus abbatum Saganensium« (Supplementum 

de reverendo admodum in Christo patre, domino Simone 
Secundo, cognomente Petzoldo, abbate monasterii hujus 
vigesimo sexto) Scriptores Rerum Silesiacarum, herausg. 
Dr G. Stenzel, I, 490, Wrocław.

8 J. K i e s z k o w s k i ,  Kanclerz Krzysztof Szydłowiecki, 
Poznań 19 12, I, 95.

7 Publikowany przez B r a u n e ’go i W ie s e ’go, o. c. 
t. 77, nr 93.

8 J. P t a ś n i k ,  Cracovia artificum, Kraków 19171 1̂ .
9 K. Ł o n i e  wski ,  Żywot błogosławionego Stanisława 
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I

P o j ę c i e  t y p u  1 s p o t y k a m y  w  p o s z c z e g ó ln y c h  

n a u k a c h  o k u l t u r z e  w  n a d e r  r o ż n e m  z a s t o 

s o w a n i u .  M a m y  n a p r z y k ł a d  t y p v  h i s t o r y c z n e ,  

k u l t u r o w e  i k u l t u r a l n e ,  s p o ł e c z n e ,  g o s p o d a r 

cze ,  m i to lo g i c z n e ,  r e l ig i jn e ,  l i t e r a c k i e  i w ie l e  

i n n y c h i. P o d o b n i e ż  h i s to r j a  s z tu k i  u ż y w a  

t a k i c h  t e r m i n ó w ,  j a k  t y p y  a r c h i t e k t o n i c z n e ,  

p l a s ty c z n e ,  i k o n o g r a f i c z n e  i t . d .  P o j ę c i e  to  n ie  

m a  w ł a ś c i w i e  i tu  ś c i ś le  z d e f i n j o w a n e g o  z n a 

c z e n ia ,  p r z e n i e s i e n i e  zaś  de f in ic j i  z i n n y c h  

n a u k  o  k u l t u r z e  n a  b a d a n i a  n a d  s z t u k ą  n ie  

m o g ł o b y  b y ć  w  ż a d e n  s p o s ó b  u s p r a w i e d l i 

w i o n e ,  g d y ż  c h o ć b y  ró ż n ic a  w  b a d a n y m  ma- 

t e r j a l e  na  to  n i e  p o z w a la .  Z r e s z t ą  o d  p o j ę 

c ia  »typ« d o  m e t o d y  t y p o lo g ic z n e j  j e s t  d o ś ć  
d a l e k a  d r o g a .

M e t o d a  ty p o lo g ic z n a ,  j a k  j ą  s t o s u j ą  d o t y c h 

c z a s o w e  b a d a n i a  n a d  s z tu k ą ,  n a l e ż y  d o  g r u 

py  m e t o d  p o r ó w n a w c z y c h ,  w y p r a c o w a n y c h  

w  d ru g ie j  p o ł o w i e  X IX  w . ,  k t ó r e  w  z n a c z n e j  
m i e r z e  u m o ż l i w i ł y  w ie lk i  r o z k w i t  n a u k  o k u l 

t u r z e  w  n a s z y c h  c z a s a c h .  W i d o c z n e  to  j e s t  

r ó w n i e  s i ln ie  w  n a u k a c h ,  p o z o s t a j ą c y c h  w  b l i 

s k im  l u b  d o ś ć  b l i s k im  z w i ą z k u  z b a d a n i a m i  

n a d  s z t u k ą ,  t a k  p o d  w z g l ę d e m  b a d a n e g o  m a-  

t e r j a ł u ,  j ak  co  d o  s t r o n y  m e to d o lo g ic z n e j .  
Ł a t w o  m o ż e m y  z d a ć  s o b i e  s p r a w ę  z o g r o m 

n e g o  z n a c z e n i a  m e t o d  p o r ó w n a w c z y c h  d l a  
n a u k i ,  k t ó r a  p o z o s t a j e  b o d a j  w  n a jb l i ż s z y m  

z w i ą z k u  z b a d a n i e m  s z tu k i ,  d la  a r c h e o lo g j i  

p r e h i s t o r y c z n e j .  M a te r j a ł  t.  zw .  h i s t o r  j i s z tu k i ,  

czy  n a u k i  o s z tu c e  \  jes t  p o d  p e w n y m  w z g lę 

d e m  tej s a m e j  k a te g o r j i ,  co  m a t e r j a ł  p r e h i s t o 

r y c z n y ,  g d y ż  o b i e  te  n a u k i  z a j m u j ą  s ię  w y 

t w o r a m i  rę k i  l u d z k ie j .  R ó ż n ic a  m i ę d z y  ma- 

t e r j a ł e m  h i s to r j i  s z tu k i ,  a w i ę c  m a t e r j a ł e m  

» a r t y s t y c z n y m « ,  a m a t e r j a ł e m  p re h i s to r j i ,  

p r z e w a ż n i e  t e c h n i c z n o - p r z e m y s ł o w y m  (t. zw .  

w y t w o r a m i  k u l t u r y  m a t e r j a l n e j ) ,  leży  w ł a ś c i 

w i e  w  s t o p n i u  i n a t ę ż e n i u  i n d y w i d u a l n e j  

t w ó r c z o ś c i ; n a d t o  c e c h ą  m a t e r j a ł u  a r t y s t y c z 

n e g o  j e s t  — p r z y n a j m n i e j  t e o r e t y c z n i e  — je d -  

n o r a z o w o ś ć  k a ż d e g o  f a k tu .  W  o b u  w y p a d 

k a c h  m a m y  w  k a ż d y m  ra z ie  d o  c z y n ie n ia  

z p r z e d m i o t a m i  m a t e r j a l n e m i ,  z r z e c z a m i  4. 

M e to d a  t y p o l o g i c z n a  o b o w i ą z u j e  o c z y w i ś c i e  

r ó w n i e  d o b r z e  d la  b a d a n i a  d z ie l  s z tu k i  6, j a k  

w y t w o r ó w  k u l t u r y  m a t e r j a l n e j .  W o b e c  t a 

k ie g o  s t a n u  rz e c z y  n ic  d z i w n e g o ,  że  z o s ta ła  

o n a  d o k ł a d n i e  w y p r a c o w a n a  w  p r e h i s to r j i  6.

T w ó r c ą  m e t o d y  ty p o lo g ic z n e j  w  b a d a n i a c h  

n a d  k u l t u r ą  m a t e r j a l n ą  i n a d  s z t u k ą  j e s t  O s k a r  

M o n t e l i u s  7. S t w i e r d z i ł  o n ,  że  c z y s to  s tra ti -  

g r a f i c z n a  o b s e r w a c j a  w y k o p a l i s k a  n i e  w y 

s t a r c z a  d o  p r z e p r o w a d z e n i a  o d p o w i e d n i c h  

p o d z i a ł ó w  i u s t a n o w i e n i a  ( w z g l ę d n e j )  cl iro-  

n o l o g j i ; w o b e c  t e g o  zaczą ł  b a d a ć  s a m e  fo rm y

i w k r ó t c e  r o z p o z n a ł ,  że  r o z w i j a j ą  s ię  o n e  

p r a w i d ł o w o  i d a j ą  s ię  ł ą c z y ć  w  s e r j e  t y p i c z n e .  

T e  s e r j e  t y p i c z n e  n a l e ż a ło  k a ż d o r a z o w o  za 

z ę b ia ć  o s t r a t i g r a f j ę  i w  t e n  s p o s ó b  m o ż n a  

b y ło  o t r z y m a ć  p o ż y t e c z n e  k r y t e r j u m  c h r o n o 

lo g ic z n e .  S t ą d  w i ę c  w y n i k a ,  że  m e t o d a  t y 

p o lo g ic z n a  M o n t e l i u s a  j e s t  ś c i ś le  z ł ą c z o n a  

z p o j ę c i e m  e w o l u c j i  w o g ó l e ,  a  r o z w o j u  fo rm  

m a t e r j a l n e j  t w ó r c z o ś c i  l u d z k ie j  w  s z c z e g ó l 

n o śc i .  Z a s ł u g a  M o n t e l i u s a  p o le g a  n i e ty lk o ,  

a m o ż e  n a w e t  i n i e ty l e ,  n a  t e o r e t y c z n e m  u j ę 

c iu  m e t o d y  ty p o lo g ic z n e j ,  ile n a  s a m y m  po-
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m y ś l ę  i n a  j e g o  p r a k t y c z n e m  z a s t o s o w a n i u  
d o  fo rm  p r z e m y s ł o w y c h ,  j a k  m ie c z e  p ó ł n o c n e ,  

i o r n a m e n t a l n y c h ,  j a k  p a l m e t a .  M u s i m y  p o 

ło ży ć  n a c i s k  n a  k i lk u  j e g o  t w i e r d z e n i a c h ,  

k t ó r e  m o ż n a  u j ą ć  w  t e n  s p o s ó b ,  i )  B a r d z o  

w a ż n ą  r z e c z ą  j e s t  u m i e j ę t n o ś ć  o d r ó ż n i e n i a  

tv p ó \v  o d  s i e b ie ,  czyl i  n a l e ż y  u m i e ć  w y o d 

r ę b n i ć  k a ż d y  ty p ,  j a k i  s ię  t w o r z y ,  o d  w s z y s t 

k ich  i n n y c h ;  ż e b y  to  u c z y n ić ,  t r z e b a  b ra ć  

p o d  u w a g ę  to , co  j e s t  z a s a d n i c z e  wr f o r m a c h ;  

p rzez  p o m i e s z a n i e  t y p ó w  p o w s t a j e  z a m i e s z a 

n ie  w  b a d a n i u .  2)  C e l e m  w y o d r ę b n i e n i a  se r j i  
j e s t  p o z n a n i e  r o z w o j u  — g e n e a lo g j i  — i d o w i e 

d z e n i e  się , j a k  po s o b ie  t y p y  n a s t ę p o w a ł y ,  s ą 

d z o n e  wre d ł u g  w ł a s n y c h  k r y t e r j ó w .  3 ) W  o b r ę 

b ie  j e d n e j  se r j i  r o z w ó j  m o ż e  b ie c  sz y b c ie j ,  

n iż  w  o b r ę b i e  in n e j .  T e  s e r j e  t y p i c z n e ,  k t ó r e  

s ię  s z y b k o  z m i e n i a j ą ,  czyli  r o z w i j a j ą ,  n a z y w a  

M o n t e l i u s  » w r a ż l i w e m i «  ( e m p f in d l i c h ) .  4) S e r j e  

m o g ą  m i e ć  r ó ż n ą  w r a ż l i w o ś ć ,  a le  m a ją  to  

w s p ó l n e ,  że  k a ż d y  c z ło n  se r j i  m a ło  s ię  ró żn i  

o d  sw^ego n a jb l i ż s z e g o  s ą s i a d a  (wrs te c z  lu b  

n a p r z ó d ) .  P o d o b i e ń s t w o  m i ę d z y  d w o m a  naj-  

b l iż szem i  c z ł o n a m i  m o ż e  b y ć  (i b y w a  o c z y 

w iśc ie )  b a r d z o  w ie lk i e ,  lecz  p i e r w s z y  i o s t a tn i  

cz łon  se r j i  m o g ą  n a  p i e r w s z y  r z u t  o k a  p r a w i e  

g o  n ie  w y k a z y w a ć .  M ło d s z a  f o r m a  p o w s t a j e  

p rzez  m o d y f i k a c j e  ze  s t a r s z e j .  5 ) S e r j e  m o g ą  

b ie c  p a r a l e l n i e ,  to  z n a c z y ,  że  s t a r s z y  ty p  

j e d n e j  se r j i  j e s t  w s p ó ł c z e s n y  s t a r s z e m u  t y 

p o w i  d r u g ie j  se r j i ,  a  m ł o d s z y  p i e r w s z e j  w s p ó ł 

c z e s n y  m ł o d s z e m u  d r u g ie j .

J a k  z p o w y ż s z e g o  w i d a ć ,  z a s a d n i c z y  z ło m  

m e t o d y  ty p o l o g i c z n e j ,  p r z e d e w s z y s t k i e m  j e d  

n a k  w  z a s t o s o w a n i u  d o  b a d a ń  p r e h i s t o r y c z 

n y c h ,  n a  c o  w s k a z u j e  c h o ć b y  n a c i s k  p o ł o ż o n y  

n a  c h r o n o l o g j ę  i s t r a t i g r a f j ę ,  z o s t a ł  p rz e z  M on-  

t e l i u s a  s t w o r z o n y .  N ie  b y ło  to  j e d n a k  śc i ś le  

t e o r e t y c z n e  u j ę c i e  z a g a d n i e n i a ,  o co  z r e s z t ą  

n a p e w n o  m u  n i e  c h o d z i ło .  W  w y w o d a c h  M on-  

t e l i u s a  s t w i e r d z i ć  m u s i m y  p e w n e  p o m i e s z a 

n i e  p o j ę c i a  t y p u  i p o j ę c i a  se r j i ,  k t ó r e  r az  są  

d la  n i e g o  j e d n o z n a c z n e ,  i n n y m  r a z e m ,  w y 

d a j e  s ię ,  r ó ż n e ,  g d y ż  za  t y p  u w a ż a  w t e d y  

p o s z c z e g ó l n y  c z ło n  se r j i .  S p r a w y  e w o l u c j i  

f o r m y  r ó w n i e ż  d o s t a t e c z n i e  n i e  w y j a ś n i ł ,  g d y ż  

n i e  z a n a l i z o w a ł  p o j ę c i a  wra r j a n t u .  P a r a l e l i z m  

s e r j i  j e s t  z a ś  r z e c z ą  p i e r w s z o r z ę d n e j  w a g i  

d l a  p r e h i s t o r j i ,  t e m  b a r d z i e j  g d y  c h o d z i  o k o n 

k r e t n e  w y k o p a l i s k a  i p r z e p r o w a d z e n i e  r ó w 

n a ń  c h r o n o l o g i c z n y c h ,  a le  j e s t  n a o g ó ł ,  a p r z y 

n a j m n i e j  c z ę s to ,  o b o j ę t n y  w  b a d a n i a c h  n a d  

s z tu k ą .  W  k a ż d y m  raz ie  m u s i  b y ć  t a m  i n a 

czej u ję ty .  W n i o s e k  ; z ło m  m e t o d y ,  w ie lk i  

p o m y s ł ,  i s tn i e j e  u M o n t e l i u s a ,  a le  n ie  z o s ta ł  

p rzez  n ie g o  z r ó ż n i c z k o w a n y .  W  sz c z e g ó ln o ś c i  

b a d a n i a  n a d  s z t u k ą  w y m a g a j ą  da le j  i d ą c e g o  

o k r e ś l e n i a  i u z a s a d n i e n i a  tej m e t o d y .

L i t e r a t u r a  t e o r e t y c z n a  n a d  p o ję c i e m  t y p u  

(i n a d  m e t o d ą  ty p o l o g i c z n ą )  w  b a d a n i a c h  n a d  

s z t u k ą  — p o z a  M o n t e l i u s e m  — n ie  j e s t  z b y t  

b o g a ta .  M o ż n a  w y m i e n i ć  r o z w a ż a n i a  H o l le n -  

h a g e n a  8, H e d i c k e g o  9, N o h la  ł0, T a t a r k i e w  i

c za  n , u w a g i  S o u r i a u  12 i m o je  ,3. W y m i e n i o 

n e  r o z w a ż a n i a  n ie  z d o ła ły  u s t a l i ć  j e d n o z n a c z 

n ie  n i e t y l k o  t e r m i n u  » typ« ,  a le ,  c o  g o r sz e ,  

z b u d o w a ć  r a c j o n a l n e g o  i u ż y t e c z n e g o  s y s t e 

m u  m e t o d y  ty p o lo g ic z n e j  14.

U

Z a m i a s t  p r z e p r o w a d z a ć  d y s k u s j ę  n a d  t e o re -  

t y c z n e m i  p r ó b a m i  u ję c ia  m e t o d y  ty p o lo g ic z n e j ,  

b ę d z i e  r z eczą  b a rd z i e j  p o ż y t e c z n ą  p r z e d s t a w i ć  

na  k i lk u  p r z y k ł a d a c h  d o t y c h c z a s o w e  p r a k 

t y c z n e  je j  z a s t o s o w a n i e  i to  w z i ą ć  za  p o d 

s t a w ę  o g ó ln i e j s z e g o  i s y s t e m a t y c z n e g o  j e j  u j ę 

c ia . G ł ó w n e  p r z y k ł a d y  w y b i e r a m  ś w i a d o m i e  

z z a k r e s u  s z tu k i  s t a r o ż y t n e j ,  g d y ż  m e t o d a  

b a d a ń  a r c h e o lo g j i  15 k l a s y c z n e j ,  e g ip s k ie j  

i p r z e d n io - a z j a ty c k ie j  j e s t  o w ie l e  b a rd z ie j  

u s t a l o n a ,  n iż  m e t o d a  b a d a ń  h i s to r j i  s z tu k i  

p ó ź n ie j sz e j  ; m a ł ą  ro lę  r ó w n i e ż  o d g r y w a j ą  tu 

s u b j e k t y w n e  s y m p a t j e  l u b  f r a z e o lo g ja  (w  r o 

d z a ju  F r .  B u r g e r a ) ;  n a d t o  z w i ą z e k  b a d a ń  

n a d  s z t u k ą  s t a r o ż y t n ą  z b a d a n i a m i  n a d  k u l 

t u r ą  m a t e r j a l n ą  S t a r o ż y t n o ś c i  n i e  z o s t a ł  s z c z ę 

ś l iw ie  n i g d y  p r z e r w a n y  16.

W y b r a n e  tu  p r z y k ł a d y  o d n o s z ą  s ię  d o  r ó ż 

n y c h  d z i a ł ó w  t w ó r c z o ś c i  a r t y s t y c z n e j ,  d o ;  

a r c h i t e k t u r y ,  r z e ź b y ,  m a l a r s t w a  i o r n a m e n 

ty k i .  W  d z i a l e  m a l a r s t w a  m o ż n a b y  u w z g l ę d 

n i ć  p o n a d t o  n i e k t ó r e  p r a c e  i k o n o g r a f i c z n e  17.

A. P r a c e  o b e j m u j ą c e  w i ę k s z e  k o m p l e k s y  

a r t y s t y c z n e .

W e i c k e r t ,  T y p e n  d e r  a r c h a i s c h e n  g r i e c h i -  

s c h e n  A r c h i t e k t u r ,  A u g s b u r g  1929, dz ie l i  swrój 

m a t e r j a ł  n a  d w a  o k r e s y ,  czyl i  n a  dw ne  g r u p y :
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i) w c z e s n e g o  a r c h a i z m u ,  2) d o j r z a ł e g o  a r c h a 

i z m u  i p rz e j ś c ia  d o  k l a s y c y z m u .  W  o b r ę b i e  
t y c h  d w u  g r u p  c h r o n o l o g i c z n y c h  p r z e p r o w a 
d z a  k la s y f ik a c ję  r o z m a i t y c h  r o d z a j ó w  b u d o w l i ,  

k u l t o w y c h  i ś w i e c k i c h ,  n a  m o c y  c a ł k o w i t e g o  
l u b  p r z e w a ż a j ą c e g o  p o d o b i e ń s t w a  p l a n u  o raz  

e l e w a c j i ,  o ile  j e s t  o n a  z a c h o w a n a ,  czyli  n a  

m o c y  p o r ó w n a n i a  m o ż e  u t w o r z y ć  g r u p y  z a 

b y t k ó w .  G r u p y  te  s ą  w ł a ś n i e  t y p a m i .  Z a s a d a  
p o d z i a łu  n a  te  t y p y  p o le g a  w i ę c  n a  w y o d r ę b 

n i e n iu  w  m a s i e  b u d o w l i  g r e c k i c h  e p o k i  a r 

c h a i c z n e j  (w  s z e r sz e n i  z n a c z e n i u  s ło w a )  k i lk u  

w z g l ę d n i e  k i l k u n a s t u  a n a l o g i c z n y c h  k o m p o -  
z y cy j  p o d  w z g l ę d e m  d w u  n a c z e l n y c h  c z y n n i 

k ó w  k s z t a ł t o w a n i a :  p l a n u  i e l e w a c j i .  W  G rec j i  
b o w i e m  k o m p o z y c j a  w n ę t r z a  o d g r y w a  p o d 

r z ę d n ą  s t o s u n k o w o  r o l ę ;  b u d u j e  się  z w y 

r a ź n y m  a k c e n t e m  n a  k u b i z m i e  18 m a s y ,  u j ę 

tej z z e w n ą t r z ,  n ie  z w e w n ą t r z .  D o  j e d n e g o  

t y p u  W e i c k e r t a  n a l e ż y  o g r a n i c z o n a  l iczba  

b u d o w l i ; w s z y s t k i e  s ą  d o  s i e b i e  p o d o b n e ,  

g d y ż  m a j ą  w s p ó l n e  c e c h y .  O  p r z y n a l e ż n o ś c i  

d o  d a n e g o  t y p u  s t a n o w i  j e d n a k  n ie  i lość  

c e c h  a n a l o g i c z n y c h ,  a le  ich  u k ła d ,  i to  n a w e t  

n ie  w s z y s t k i c h  c e c h ,  lecz  w y ł ą c z n i e  n a c z e l 

n y c h .  Z t e g o  w y n i k a ,  że w  o b r ę b i e  t y p u  

m o ż l i w e  są  o d c h y l e n i a ,  k t ó r y c h  j e d n a k  W e i -  

c k e r t  o s o b n o  n i e  o m a w i a .  T e o r e t y c z n i e  w ię c  

b io r ą c ,  w  t a k i e m  u ję c iu  r z e c z y  m o ż e  n i e k i e d y  

j e d n a  b u d o w l a  s t a n o w i ć  t y p  s a m a  d la  s ieb ie ;  

w  p r a k t y c e  a u t o r  s t w a r z a  t a k i e  t y p y  (o j e d 

n y m ,  d w u ,  lu b  t r z e c h  e g z e m p l a r z a c h ) .  J u ż  

w  tej,  z r e s z tą  n i e z w y k l e  p o p r a w n e j ,  g r u n t o w 

ne j  i r o z s ą d n i e  z r o b io n e j  p r a c y ,  m u s i m y  
s t w i e r d z i ć  z n a c z e n i e  s t a t y s t y k i  ( =  ilości z a 

b y t k ó w )  d la  m e t o d y  ty p o lo g ic z n e j .  Im w ię c e j  
e g z e m p l a r z y  p o d o b n y c h ,  t e m  w i ę k s z a  p e w 

n o ś ć  t y p u ,  o c z y w iś c i e  t a m  p r z e d e w s z y s t k i e m ,  

g d z ie  k a ż d e j  c h w i l i  m o ż n a  w y d o b y ć  z p o d  

z ie m i  n o w e  b u d o w l e .  A u t o r  z u ż y t k o w a ł  d la  

w c z e s n e g o  a r c h a i z m u  w s z y s t k i e  z n a n e  z a b y t 
ki,  d la  p ó ź n ie j s z e g o  ty lk o  ich  w y b ó r ,  g ł ó w 

n ie  e g z e m p l a r z e  lep ie j  z a c h o w a n e .  W o g ó l e  

zaś  o p e r u j e  W e i c k e r t  i 5g z a b y t k a m i .  P o  o p i 

s ie  i a n a l i z i e  p o s z c z e g ó l n y c h  g r u p - t y p ó w  d a je  

s y n t e t y c z n e  r o z w a ż e n i e  c a łe g o  t y p u ,  c h a r a k 

t e r y z u j e  go; o g ó l n e  j e g o  w n i o s k i  m o ż n a  ł a t w o  

s p r a w d z i ć  n a  k a ż d y m  p r z y k ł a d z i e ;  k s ią ż k ę  

k o ń c z y  s y n t e z a  a r c h i t e k t u r y  a r c h a i c z n e j  w G r e -

cji, g d z ie  a u t o r  z k o n i e c z n o ś c i  w y c h o d z i  p o z a  
śc is łą  ty p o lo g ję ,  t. zn. u w z g l ę d n i a  r e z u l t a t y  
o t r z y m a n e  na  in n e j  d r o d z e ,  w z g l ę d n i e  w c i ą g a  

p o r ó w n a w c z o  i n n e  s z tu k i  ( e g ip s k ą  i p r z e d n io -  
a z j a t y c k ą  o r a z  k r e t e ń s k o - m y k e ń s k ą ) .

V a l e n t i n  M ü l le r ,  F r ü h e  P l a s t i k  in G r i e c h e n 

l a n d  u n d  V o r d e r a s i e n .  I h r e  T y p e n b i l d u n g  

vo n  d e r  n e o l i t h i s c h e n  b is  z u r  g r i e c h i s c h - a r 

c h a i s c h e n  Z e i t  ( R u n d  3ooo bis  600 v. Chr . ) ,  

A u g s b u r g  1929, j a k  z t y t u ł u  w y n i k a ,  o b e j m u j e  

c h r o n o l o g i c z n i e  o w i e l e  d ł u ż s z y  o k r e s  i roz- 

l eg le jszy  o b s z a r ,  n iż  p r a c a  W e i c k e r t a .  Z a j 

m u j e  s ię  w i e l k ą  i d r o b n ą  r z e ź b ą  ( G r o s s - u n d  

K le i n p l a s t i k ) ,  s k l a s y f i k o w a n ą  na  n a s t ę p u j ą c e  

g r u p y :  1) S ty l  p r y m i t y w n y  w  Egei  i Azji

M n ie jsze j ,  2) S z t u k a  k r e t e ń s k o - m y k e ń s k ą ,

3) S t a r s z y  s t o p i e ń  ty  pi ki g r e c k o - a r c h a i c z n e j ,

4) S z t u k a  m e z o p o t a m s k a  w r a z  z E l a m e m ,

5) M a ł o a z j a t y c k o - s y r y j s k a ,  6) F e n i c k a ,  7) P a 

l e s t y ń s k a ,  8) C y p r y j s k a ,  9) Z a b y t k i  o d n o s z ą c e  

s ię  d o  w p ł y w u  s z tu k i  w s c h o d n i e j  n a  g re c k ą ,  

10) M ło d s z y  s t o p i e ń  ty  pi ki a r c h a i c z n o - g r e c -  

k ie j .  N ie  w c h o d z ę  tu  w  k r y t y k ę  r z e c z o w y c h  

m o t y w ó w  p o r z ą d k u  k la sy f ik a c j i  a u t o r a  tej,  

z r e s z t ą  ś w i e t n e j ,  p r a c y ,  g d y ż  to  n i e  n a le ż y  

d o  m o je g o  t e m a t u .  W  k la sy f ik a c j i  t y p ó w  

z w r a c a  u w a g ę  fak t ,  że  M ü l l e r  p r z y j m u j e  nie -  

t y l k o  d la  ca ło śc i ,  a le  i w  o b r ę b i e  p o sz c z e g ó l 

n y c h  g r u p  n ie  j e d n o  p r in c ip iu m  d iv is io n is  
( j a k  n p .  W e i c k e r t :  p l a n y  i e l e w a c j e ) ,  a le

d w a  lu b  n a w e t  t r z y .  I t a k  n p .  w e  w c z e s n e j  

g r u p i e  e g e j s k ie j  p o d z ia ł  j e s t  t o p o g r a f i c z n y ;  

w  s z tu c e  k r e t e ń s k o - m y k e ń s k i e j  r z e c z o w y  (dra-  

p o w a n a  p o s t a ć  k o b i e c a ,  n a g a  p o s t a ć  k o b ie c a ,  

p o s t a ć  m ę s k a ) ;  w e  w c z e s n y m  a r c h a i z m i e  g r e c 

k im  z n o w u  g e o g r a f i c z n y ;  w  s z t u c e  M ezopo-  

ta m j i  i E l a m u  p o d z ia ł  w e d ł u g  g a t u n k ó w : 

r z e ź b a  w i e l k a  i d r o b n a ;  w s y r y j s k o  m a ło a z ja -  

ty c k ie j  k l a s y f ik a c ja  n a  m o c y  r ó ż n y c h  kry-  

t e r j ó w : e t n i c z n e g o  ( n p .  g r u p a  h e t y c k a ) ,  ik o 

n o g r a f i c z n e g o  ( ty p  w o j o w n i k a ) ,  s t y l i s t y c z n e g o  

( rz e ź b y  o c ie le  z a o k r ą g l o n e m ) ,  m i e s z a n e g o ,  

s t y l i s t y c z n o - i k o n o g r a f i c z n e g o  ( n a g ie  p o s t a c i e  
k o b ie c e ) ,  r o d z a j o w e g o  ( w i e l k a  p l a s ty k a ) ,  ma-  

t e r j a ł o w o - g e o g r a ł i c z n o - s t y l i s t y c z n e g o  ( b r o n z y  
s y r y j s k i e  t y p u  d e s k o w o - p ł a s k i e g o ) ;  w  p a l e 

s t y ń s k i e j  k l a s y f ik a c j a  w e d ł u g  m a t e r j a ł u  ( id o le  

k a m i e n n e ,  b r o n z y  i p o s t a c i e  s r e b r n e ,  t e r a k o ty ) .  

Z p u n k t u  w i d z e n i a  śc i s ło śc i  t e o r e t y c z n e j  moż-
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n a b y  t a k ą  n i e j e d n o l i t o ś ć  p r in c ip ii  citviston is  
u w a ż a ć  za p o w a ż n y  b r a k ;  w  r z e c z y w i s t o ś c i  

t a k  n ie  j e s t  i k a ż d y  z n a j ą c y  m a t e r j a ł  i t e m a t  

M i i l le ra  m u s i  m u  w  p r a k t y c e  p r z y z n a ć  rac ję .  

W  t y m  b o w i e m  w y p a d k u  p o s z c z e g ó l n e  t y p y  

t e r y t o r j a l n e  i e t n i c z n e  są  t y p a m i  f o r m a l n e m i ,  

a z r e s z t ą  a u t o r o w i  w ł a ś n i e  idz ie  o p o s z c z e 

g ó l n e  szk o l ) '  w z g l ę d n i e  zas ięg i  to p o g ra f icz -  

n o - s t y l i s t y c z n e .  N i e m n i e j  m o ż e  w y k a z a ć  s t a 

ło ś ć  n i e k t ó r y c h  t y p ó w .  I s t o t a  k r y t e r j u m  p o 

d z ia łu  j e s t  w i ę c  n a t u r y  f o r m a ln e j ,  a le  w  ty m  

w y p a d k u  n a l e ż a ł o  j e  s k o m b i n o w a ć  z k r y 

t e r j u m  t o p o g r a f i c z n e m .  M o ż n o ś ć  u t w o r z e 

n ia  t y p ó w  i s tn i e j e ,  j a k  s łu s z n i e  s t w i e r d z a  

a u t o r  w  p r z e d m o w i e ,  d z ię k i  s t a ło ś c i  ( S t e 

t i g k e i t )  r o z w o j u  s z tu k i  g r e c k i e j  ( n a l e ż a ł o b y  

d o d a ć  i p r z e d n i o - a z j a ty c k ie j ) ;  ś r o d k i e m  i s k u t 

k ie m  te g o  j e s t ,  w e d ł u g  n ie g o ,  i s t n i e n i e  t y p ó w ,  
k t ó r e  n i e  są  j e d y n i e  p o m o c n i c z y m  ś r o d k i e m  

n a u k o w y m ,  lo g i c z n y m  s y s t e m e m  p o j ę c i o w y m ,  

a l e  k t ó r y m  o d p o w i a d a ł y  r z e c z y w i s t e  19 p r o 

c e s y  w  r o z w o j u  a r t y s t y c z n y m .  W  ty p o l o g i c z 

n y c h  r o z p a t r y w a n i a c h  n ie  id z ie  o i n d y w i d u 

a l n o ś ć ,  wra r t o ś ć  i w ł a ś c i w o ś ć  ( E ig e n a r t ) ,  t y lk o

0 i s t o t ę  (d a s  W e s e n h a f t e )  t y p u ,  o to , d l a c z e g o  

j e s t  o n  r e p r e z e n t a t y w n y .  W s p ó l n e  c e c h y  

g r u p y  w y s t ę p u j ą  i p o d s t a w ą  ich  j e s t  w s p ó l n a  

z a s a d a  f o r m a l n a ,  k t ó r a  j e d n a k ,  w e d ł u g  a u 

t o r a ,  j e s t  n a t u r y  i n d y w i d u a l n e j  20 i z w ią z a n e j  

z c z a s e m  i m i e j s c e m ,  a  wTięc  o d g r a n i c z a  s ię  od  

i n n y c h  ( s k o r o  j e d n a k  t a k i e  p r o c e s y  t y p i c z n e  

i s t n i e j ą ) ;  s z t u k a  p r z e d n i o  - a z j a t y c k o  - e g e j s k a  

n ie  je s t  b e z ł a d n y m  s t o s e m  (H a u f e n ) ,  lecz  s y s t e 

m e m  z a s a d  f o r m a l n y c h .  » R e a l i s ty c z n e «  s t a 

n o w i s k o  M i i l le ra  ( » r z e c z y w i s t o ś ć  p r o c e s ó w  

t y p i c z n o  - a r t y s t y c z n y c h « )  p r o w a d z i  go  w ię c  

d o  d a l e k o  id ą c e j  s c h e m a t y z a c j i  f a k t y c z n e g o  

p r z e b i e g u  a r t y s t y c z n e g o ,  d o  u ję c ia  g o  w  śc is łe  

r a m y  » z a sa d «  f o r m a l n y c h  czy  t w ó r c z y c h .

R z e ź b a  g r e c k a ,  a w  s z c z e g ó ln o ś c i  r z e ź b a  

e p o k i  a r c h a i c z n e j ,  n ie  p rz e z  M i i l le ra  b y ła  po 

ra z  p i e r w s z y  r o z p a t r y w a n a  m e t o d ą  t y p o l o 

g ic z n ą .  W y m i e n i ć  tu  m o ż n a  d a w n i e j s z e  p ra c e :  

D e o n n y 21, L ó w 'y ’e g o 2 2 i P o u l s e n a 83. D o p i e r o  

j e d n a k  M ü l l e r  z d o ła ł  u ją ć  rzecz  n a  z n a c z n i e  

s z e r s z e n i  tle ,  c o  b y ło  m o ż l i w e  g ł ó w n i e  d z ięk i  

p o w o j e n n y m  w y k o p a l i s k o m  w  M e z o p o t a m j i

1 P a l e s t y n i e .  P r a c e  j e g o  p o p r z e d n i k ó w  m i e 

s z a ły  b a d a n i a  t y p o l o g i c z n e  w  s p o s ó b  n i e m e -

to d y c z n y  z d o c i e k a n i a m i  h i s t o r y c z n e m i  i iko- 

n o g r a f i c z n e m i ,  p r a c a  zaś  M ii l le ra  o p e r u j e  fo r 

m a m i  j a k o  p o d s t a w ą .

B. P r z y k ła d } '  p r a c ,  z a j m u j ą c y c h  s ię  j e d n e m  

z a g a d n i e n i e m .

J o l l e s ,  D ie  a n t i t h e t i s c h e  G r u p p e ,  J .  D. A. I., 

1904, p. 27 s q q . ,  o p e r u j e  m e t o d ą  t y p o l o g i c z n ą  

w  s p o s ó b ,  m o ż n a b y  p o w ie d z i e ć ,  n i e p e ł n y ;  

k o n s t r u u j e  t y p y  g r u p y  a n t y t e t y c z n e j  w  s z tu c e  

p r z e d n io - a z j a ty c k ie j ,  e g e jsk ie j  i w c z e s n o - g r e c -  

k ie j n a  m o c y  j e d n o l i t e j  z a s a d y  k la sy f ik ac j i  

w e d ł u g  u k ł a d u  e l e m e n t ó w  f o r m a l n y c h ;  dz ięk i  

t e m u  m o ż e  w y o d r ę b n i ć  k i l k a  z a s a d n i c z y c h  

t y p ó w  g r u p y  a n t y t e t y c z n e j .  P r a c a  rob i  w r a 

ż e n ie  n i e d o k o ń c z o n e j  i n i e  d o c h o d z i  d o  w n i o 

s k ó w  n a t u r y  o g ó ln ie j s z e j ,  p ró c z  s t w i e r d z e n i a  

i s tn i e n i a  p e w n y c h  t y p ó w  w  d a n y c h  z a s ię g a c h .

W  m o je j  p r a c y :  M o t y w  w a z y  w  o r n a m e n 

t y c e  s t a r o ż y t n e j ,  S t u d j u m  t y p o lo g ic z n e ,  P r z e 
g l ą d  A r c h e o lo g ic z n y ,  P o z n a ń  1929, k o n s t r u -  

u ję  g r u p y  z a b y t k ó w  n a  m o c y  o g ó l n y c h  p o 

d o b i e ń s t w  m i ę d z y  p o s z c z e g ó l n e m i  z a b y t k a m i ;  

g r u p a  j e s t  w o b e c  t e g o  p o j ę c i e m  p r y m a r n e m ,  

t y p  zaś  p o ję c i e m  w t ó r n e m ,  o t r z y m a n e m  przez  

a b s t r a k c j ę  n a  d r o d z e  s c h e m a t y c z n e g o  r o z u 

m o w a n i a  ; za t y p o w e  u w a ż a m  t a k i e  d z ie ła  

s z tu k i ,  m o t y w y ,  k o m p o z y c j e  i t  d-, k t ó r e  z a w i e 

r a ją  w s z y s t k i e  z a s a d n i c z e  c e c h y  d a n e j  g r u p y  

z a b y t k ó w  ( p o k r e w n y c h  so b ie ) .  T y p o w y  z a 

b y t e k  j e s t  p r z e to  tak i ,  k t ó r y  p o s i a d a  w s z y s t -  

k ie  z a s a d n i c z e  c e c h y  o k r e ś l o n e j  g r u p y  o ra z  

w  k t ó r y m  w y s t ę p u j ą  o n e  w  p e w n y m ,  u s t a 

l o n y m ,  t. zn. s t a l e  p o w t a r z a j ą c y m  s ię  u k ł a 

dzie .  W y r ó ż n i ł e m  d w o j a k i  s p o s ó b  w y s t ę p o 

w a n i a  m o t y w u  w a z y :  t e m a t o w y  i o r n a m e n 

t a l n y  o r a z  t r z e c i ,  p o ś r e d n i  ; w y o d r ę b n i ł e m  

t r z v  z a s a d n i c z e  t y p y  p r z e d s t a w i e ń  n a c z y n i a  

w  s z tu c e  m o r z a  Ś r ó d z i e m n e g o ,  p o c z ą w s z y  

o d  s z tu k i  e g ip s k ie j  i m e z o p o t a m s k i e j  aż  d o  

o k o ło  V w .  po  C h r .  o r a z  w a r j a n t y  t y c h  t y 

p ó w ,  n ie  u j ą ł e m  j e d n a k  w a r j a n t ó w  w  k l a s y 

f ikac ję  n u m e r y c z n ą  t a k ,  j a k  t y p y  ; ze  s t w i e r 

d z e n i a  s t a n u  rz e c z y  w y c i ą g n ą ł e m  w n i o s k i

0 s t a n o w i s k u  m o t y w u  w a z y  w ś r ó d  i n n y c h  

m o t y w ó w ,  s t w i e r d z i ł e m  k la s y  z a b y t k ó w ,  n a  

k t ó r y c h  o n  wrv s t ę p u j e ,  m i e j s c a  ( p o w i e r z c h n i

1 t . d . )  n a  z a b y t k a c h ,  g d z ie  g o  m o ż n a  s p o t k a ć ,  

o k r e ś l i ł e m  g e n e z ę  p o s z c z e g ó l n y c h  t y p ó w ,  z a 

sięg i ,  k w e s t j e  f o r m a l n e  z t e m  z w i ą z a n e ,  k s z t a ł t
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n a c z y ń ,  z w i e r z ę t a  w  g r u p a c h  a n t y t e t y c z n y c h ,  
r o ś l in y ,  z a l e ż n o ś ć  m ię d z y  p o s z c z e g ó ln e m i  g r u 

p a m i  dz ie ł ,  n a  k t ó r y c h  t e n  m o t y w  w y s t ę p u j e ,  

i s k o n s t r u o w a ł e m  d w i e ,  p r a w d o p o d o b n i e  
m a ło  o d  s i e b ie  z a le ż n e ,  d rog i  r o z w o j u  t eg o  

m o t y w u  ( z a b y t k ó w  k u l t o w y c h  i p r z e m y s ł u  

a r ty s t y c z n e g o ) ;  w k o ń c u  o m ó w i ł e m  s y m b o 

l ikę  i u ż y t e k  p r a k t y c z n y  n a c z y n ia .

W  p r a c y  D a s  M o t iv  d e s  L e b e n s b a u m e s  

u n d  d i e  sog.  K a n d e l a b e r m o t i v e  in d e r  a n t i 
k e n  O r n a m e n t i k ,  E in e  ty p o l o g i s c h e  S t u d i e ,  

Bul l ,  d e  l 'A cad .  P o l . ,  C r a c o v i e  1930, s t a r a ł e m  

s ię  z d e f i n j o w a ć  m e t o d ę  ty p o lo g ic z n ą ,  j ak o  
o p i e r a j ą c ą  s ię  n a  z a s a d z i e  p o w r a c a j ą c y c h  

w  s z t u c e  h o m o g e n i c z n y c h  z e s p o ł ó w  ce c h ;  c e 

c h y  te  m u s z ą  p o z o s t a w a ć  i p o w t a r z a ć  s ię  

w  a n a l o g i c z n e m  u s t o s u n k o w a n i u ,  a  w i ę c  

w  s t a ł y c h  k o m p o z y c j a c h ;  w y r ó ż n i ł e m  w a r t o ś ć  

e s t e t y c z n ą  i p o z a e s t e t y c z n ą  t y p ó w ; s t a r a ł e m  

s ię  p o g łę b ić  z a g a d n i e n i e  m a t e r j a ł e m  e t n o l o 

g i c z n y m ,  u ż y t y m  p o r ó w n a w c z o .  K la sy f ik a c ja  

m o t y w ó w  k a n d e l a b r o w y c h  o p i e r a  s ię  n a  ja 

k o ś c i  m o t y w ó w  i s t o s u n k ó w  m i ę d z y  ich p o 

s z c z e g ó ln e m i  e l e m e n t a m i .  W y r ó ż n i a m  t a k ż e  

e l e m e n t y  n e u t r a l n e .  S k o n s t r u o w a ł e m  d z ie 

w i ę ć  t y p ó w  m o t y w ó w  k a n d e l a b r o w y c h  i d a 

ł e m  p o g lą d  n a  ich g e n e z ę ,  w a r t o ś ć ,  p r z e m i a 
n y  w a r t o ś c i  i r o z w ó j  f o r m a ln y .  M e to d o lo g ic z 

n i e  b y ło  to  p e w n e  ro z s z e r z e n i e  w  s t o s u n k u  

d o  p o p r z e d n i e j  p r a c y .

R e i n h a r d  L 11 i 11 i e s , D ie  T y p e n  d e r  g r i e c h i 

s c h e n  H e r m e ,  K ö n i g s b e r g  1931, u s t a n a w i a  

c z t e r y  g ł ó w n e  ty p y  h e r m  g r e c k i c h  ( r z y m s k i e  
p o m i ja ) :  h e r m y  z r a m i o n a m i ,  p o d w ó j n e ,  z ca- 

ł e m  c ia łe m ,  d r a p o w a n e .  S t a r a  s ię  u w z g l ę d n i ć  

w s z y s t k i e  z a c h o w a n e  z a b y t k i : r z e ź b y ,  m o 

n e ty ,  g e m m y ,  m a l o w i d ł a  w a z o w e ; p o s łu g u je  
s ię  p o m o c n i c z o  t e k s t a m i  i i n s k r y p c j a m i .  J e s t  

to  z r o z u m i a ł e  ze  w z g l ę d u  n a  r e l ig i jn y  c h a 

r a k t e r  m a t e r j a ł u  z a b y t k o w e g o .  A u t o r  r e k o n 

s t r u u j e  h i s to r j ę  k a ż d e g o  t y p u ,  p o c z ą w s z y  o d  

idol i  a r c h a i c z n y c h ,  s k o ń c z y w s z y  n a  e p o c e ,  

w  k tó re j  t w o r z ą  s ię  m o d e l e  k a n o n ic z n e .

T y c h  k i lk a  r o z p r a w ,  k t ó r y c h  m e t o d ę ,  a w ię c  

z a s a d ę ,  p o j ę c i e  t y p u  i k l a s y f ik a c ję  o r a z  r e 

z u l t a t y  p r z e d s t a w i ł e m  p o w y ż e j ,  m o ż e  s łu ż y ć  

j a k o  p r z y k ł a d y  p ra c ,  w y k o n a n y c h  z p e łn ą  

ś w i a d o m o ś c i ą  i s to ty ,  z n a c z e n ia  i ce lu  m e t o 
d y  ty p o lo g ic z n e j .

C.  U z u p e ł n i ć  m o ż n a b y  je p r a c a m i  i k o n o 

g ra f i c z n o  - t y p o l o g i c z n e m i  24 o r a z  o p r a c o w a 
n i a m i ,  w  k t ó r y c h  ta  m e t o d a  n ie  w y s t ę p u j e  
w  ca łe j  k o n s e k w e n c j i .  T u  n a l e ż a ł y b y  np.:

S i r  C h a r l  e s  W a l s t o n  ( W a l d s t e i n ) ,  T h e  e s t a 

b l i s h m e n t  o f  t h e  c la s s ic a l  G r e e k  ty p e ,  J .  H. S .,  

1924, 225 s q q . ,  g d z i e  a u t o r  s t a r a  s ię  w y w i e ś ć  

g e n e z ę  u k o n s t y t u o w a n i a  s ię  t y p ó w  r z e ź b ia r 

s k i c h  p la s ty k i  g r e c k i e j  w  o k r e s i e  j e j  p e łn e g o  

r o z w o ju .
D o u g h e r t y ,  S u r v i v a l  o f  S u m e r i a n  t y p e s  o f  

a r c h i t e c t u r e ,  A. J .  A., 1927, 1Ó2 s q q . ,  g d z ie  

idz ie  o s p e c j a l n e  z a g a d n i e n i e  fo rm  p r z e ż y t 

k o w y c h  na  g r u n c i e  a r c h i t e k t u r y  p r z e d n io -  

a z ja ty c k ie j  i eg e jsk ie j .

H. K o e t h e ,  F r ü h c h r i s t l i c h e  N i s c h e n r u n d 

b a u t e n ,  E in  B e i t r a g  z u r  T y p e n g e s c h i c h t e  d e r  

f r ü h c h r i s t l i c h e n  Z e n t r a l b a u t e n ,  M a r b u r g  1928, 

w  ć z e m  m a m y  p r z y k ł a d  t y p o l o g i c z n e g o  u j ę 
c ia  o g r a n i c z o n e j  f o r m y .

K u r t  G e r s t e n b e r g ,  C l a u d e  L o r r a i n  u n d  d ie  

T y p e n  d e r  i d e a l e n  L a n d s c h a f t s m a l e r e i ,  B e r l in  

1919, n ie  d a j e  m o n o g r a f j i  C l a u d e ’a, lecz  o g r a 

n icza  s ię  d o  s c h a r a k t e r y z o w a n i a  jego  s t o s u n k u  

d o  t y p ó w  i d e a l n e g o  m a l a r s t w a  p e j z a ż o w e g o .  

W e  w s t ę p i e  o k r e ś l a  p o ję c ie  » id e a ln y  pejzaż«. 

W e d ł u g  G e r s t e n b e r g a  »Sie is t n ich t a u s  der 
V orstellung g e b o ren , sondern  e n tsp r in g t  
einem  un m itte lb a ren  L eb en sverh ä ltn is , das  
d a s  W esen der W irk lich ke it in  e inem  ze it 
losen W eltb ild  z u  g e s ta lte n  ü b e rn im m t«. J u ż  

z z a c y t o w a n e g o  z d a n i a  w y n i k a ,  że  a u t o r  n ie  

w y c i ą g n ą ł  o s t a t n i c h  k o n s e k w e n c y j  z p o s t a 

w io n e j  p rz e z  s i e b i e  t e z y ;  t w i e r d z e n i e  j e s t  

j a k b y  n i e d o k o ń c z o n e .  G e r s t e n b e r g  w y o d r ę 
b n i a  t r z y  k i e r u n k i  m a l a r s t w a  p e j z a ż o w e g o

X V II  w . ,  k t ó r e  w y n i k a j ą  m u  z m a t e r j a ł u :

l )  pe jz a ż  i d y l i c z n o - a r k a d y j s k i ,  2) h e r o i c z n y  

o b r a z  ś w i a t a  (d a s  hero ische W eltb ild), 3) na-  

t u r a l i s t y c z n y  o b r a z  ś w i a t a .  J e s t  to  w i ę c  p r z e 

p r o w a d z e n i e  p e w n e j  k la sy f ik a c j i  w e d ł u g  t y 

p ó w ,  a n ie  p o s t ę p o w a n i e  t y p o l o g i c z n e .  W k o ń 

cu  a u t o r  s p e c j a l n i e  w y p r a c o w u j e  s t o s u n e k  
C l a u d e ’a d o  p e jz a ż u  h e r o i c z n e g o .

C u r t  G l a s e r ,  D ie  K u n s t  O s t a s i e n s ,  D e r  U m 

k re i s  i h r e s  D e n k e n s  u n d  G e s t a l t e n s ,  L e ip z ig  

19*3, 2 w y d .  19^°- u s t a n a w i a  t y p y  w  z n a c z e 

n iu  D i l t h e y a  46 d l a  s z tu k i  w s c h o d n i o - a z j a t y c -  

k ie j (t.  zn . c h i ń s k i e j  i j a p o ń s k ie j ) .  P r a c a  d a je
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z n a c z n i e  m n ie j ,  n iż  o b i e c u j e  t y tu ł ,  k t ó r y  j e s t  

z n a c z n i e  za  o b s z e r n y  i za  d a l e k o  id ą c y .  G l a 
s e r  n ie  d a j e  h i s to r j i  tej s z tu k i ,  n ie  b a d a  ro z 

w i ą z a ń  l u b  g a t u n k ó w  a r t y s t y c z n y c h  j a p o ń 

s k i c h  i c h i ń s k i c h .  B a d a  t y l k o  s w o b o d n i e  

w y b r a n e  z a s a d n i c z e  z a g a d n i e n i a  t y c h  sz tu k ,  

i t o  p r z e w a ż n i e  z z a k r e s u  m a l a r s t w a ,  k tó re ,  

j a k  w i a d o m o ,  j e s t  c a ł k o w i c i e  o d m i e n n e  o d  

e u r o p e j s k i e g o ,  p r z e d e w s z y s t k i e m  p o d  w z g lę 

d e m  p e r s p e k t y w y ;  m .  in. r o z w a ż a  s t o s u n e k  

a r t y s t y  d o  n a t u r y .  W e  w s z y s t k i e m  t e m  n ie  

s t a r a  s ię  o o b j ę c i e  i u ję c i e  c a ło śc i  r o z w o ju .  

A u t o r  c y t u j e  o b f ic ie  a u t o r ó w  c h i ń s k i c h  i j a 

p o ń s k i c h ,  k t ó r z y  p isa l i  o s z t u c e :  k r y t y k ó w  

i m a l a r z y  o r a z  f i lo zo fó w ,  i w y p o w i e d z e ń  

ich u ż y w a  j a k o  m a t e r j a ł u  d o  w y t ł u m a c z e n i a  

o b j a w ó w  t y c h  s z tu k .  O b j a ś n i a  s t o s u n e k  sz tu k i  

d o  w i e l k i c h  p r ą d ó w  u m y s ł o w o  - r e l ig i jn y c h  

c h i ń s k i c h ,  d o  s y s t e m u  K o n f u c j u s z a  ( r e a l i z m )  
i L a o t s e  ( p a n t e i z m ) ,  b u d d y z m u  zaś  n ie  u w a ż a  

j a k o  c z y n n i k  t w ó r c z y  w  o d p o w i e d n i c h  e p o 

k a c h  w  r o z w o j u  s z tu k i .  M im o  p o w a ż n y c h  

b r a k ó w  i n i e d o c i ą g n i ę ć  G l a s e r  d a j e  j e d n a k  

h i s t o r y c z n e  k o n s t r u k c j e  i p r a c a  j e g o  n ie  b y ła  

p o z b a w i o n a  w a r t o ś c i .

D w i e  o s t a t n i e  p r a c e  ( G e r s t e n b e r g a  i Gla-  

s e ra )  n i e  są ,  ś c i ś l e  b io r ą c ,  p r a c a m i  w y k o n a -  

n e m i  m e t o d ą  t y p o l o g i c z n ą ,  lecz  j e d y n i e  u ż y 

w a j ą  p o j ę c i a  t y p u  j a k o  p o m o c n i c z e g o  ś r o d k a  

m y ś l o w e g o .

Z p o w y ż e j  w y s z c z e g ó l n i o n y c h  p r a c  t y p o l o 

g i c z n y c h ,  w y k o n a n y c h  na  m a t e r j a l e  k o n k r e t 

n y m ,  d a d z ą  s ię  w y p r o w a d z i ć  o g ó ln i e j s z e  

w n i o s k i  :
1. M e t o d a  t y p o l o g i c z n a  m o ż e  b y ć  s t o s o w a 

n a  z p o ż y t k i e m  w  r ó ż n y c h  d z i a ł a c h  s z t u k i : 

w  a r c h i t e k t u r z e ,  r z e ź b ie ,  m a l a r s t w i e ,  s z t u c e  

d e k o r a c y j n e j  (w  p r z e m y ś l e  a r t y s t y c z n y m  

i o r n a m e n t y c e ) .  G a t u n e k  m a t e r j a ł u  z a b y t k o 

w e g o  n ie  s t a j e  tu  w i ę c  n a  p r z e s z k o d z ie .

2. W  i s to c i e  r z e c z y  a u t o r o w i e  p o s z c z e g ó l 

n y c h  p r a c  n i e w i e l e  r ó ż n i ą  s ię  o d  s i e b i e  w  s p o 

s o b i e  p r z e p r o w a d z e n i a  s w y c h  tez . Z g o d n o ś ć  

t a  j e s t  w i d o c z n a  p r z e d e w s z y s t k i e m  w  s p o 

s o b i e  k la sy f ik a c j i ,  p r z y c z e m  o d r a z u  w a r t o ś ć  

s t a t y s t y k i  j a k o  p o d ł o ż a  m e t o d y  ty p o l o g i c z n e j  

r z u c a  s i ę  w  o czy .
3 . A u t o r z y  w z o r o w y c h  p r a c  t y p o l o g i c z n y c h ,  

j a k  W e i c k e r t  i V a l e n t i n  M ü l le r ,  n i e  d e f in ju j ą

śc i ś le  p o ję c ia  t y p u ,  a n i  s p o s o b u  s w e g o  b a 

d a n i a ,  a c z k o l w i e k  m e t o d y  ty p o lo g ic z n e j  n ie  

m o ż n a  ż a d n ą  m i a r ą  u z n a ć  za w y p r a c o w a n ą  

i o k r e ś l o n ą  p r z e d  n im i  i c h o c i a ż  d a ł o b y  się  

d o ś ć  ł a t w o  w y k a z a ć ,  że p r a c e  ich  m o g ł y 

by  t y l k o  z y s k a ć ,  g d y b y  byl i  to  p r z e p r o w a 
dzili .

4. W s z y s c y  k ł a d ą  n a c i s k  n a  s t r o n ę  f o r m a l n ą  

z a b y t k ó w ,  a n i e  z a w s z e  n a  ich  w a r t o ś ć  k u l 

t o w ą ,  s p o ł e c z n ą  i t. d. W i d o c z n i e  n ie  je s t  r z e 

czą  j a s n ą ,  j a k  d a l e k o  m o ż e  iść  i co  m o ż e  

w y j a ś n i ć  m e t o d a  t y p o l o g i c z n a .

5 . O k a z u j e  się , że  tą  m e t o d ą  m o ż n a  b a d a ć  

z p o ż y t k i e m  w ie lk i e  k o m p l e k s y  a r t y s t y c z n e  

( p l a s t y k a  p r z e d n i o  a z j a t y c k a )  l u b  z a g a d n i e n i a  

r o z w o j u  j e d n e j  t y l k o  f o r m y  (n i s z e  w  a r c h i 

t e k t u r z e  s t a r o c h r z e ś c i j a ń s k i e j ,  m o t y w  w azy) .

P o n a d t o  z o s t a ł a  n a w e t  p r z e p r o w a d z o n a  

p r ó b a  p r z y n a j m n i e j  c z ę ś c i o w o  t y p o l o g i c z n e 
g o  u ję c ia  ca łe j  w ie lk ie j  s z tu k i ,  m i a n o w i c i e  

o p r a c o w a n i e  p rz e z  L. C u r t i u s a  26 s z tu k i  e g ip 

s k ie j  i p r z e d n io - a z j a ty c k ie j .

6. N a o g ó ł  p a n u j e  p e w n a  z g o d n o ś ć  co  d o  

r o z u m i e n i a ,  j e ś l i  n i e  def in ic j i ,  p o ję c ia  t y p u .  

W i d o c z n a  rzecz ,  że  w s z y s c y  w i d z ą  j e g o  p o d 

s t a w ę  w  p e w n y c h ,  s t a ł y c h  f o r m a c h  lu b  za 

s a d z i e  f o r m a l n e j  i że d la  i s tn i e n i a  t y p u  j e s t  

k o n i e c z n a  p e w n a  c ią g ło ść ,  s t a ło ś ć ,  g r u p a  czy 

se r ja ,  t r a d y c j a .  I to  w s z y s t k o  n ie  z o s t a ł o  n a 

le ż y c ie  w y j a ś n i o n e ,  j a k  w i e l e  i n n y c h  z a g a d 

n i e ń ,  z w i ą z a n y c h  z p o j ę c i e m  t y p u  i m e t o d ą  
t y p o lo g ic z n ą .

S t w i e r d z i ć  p r z e to  n a le ż y ,  że  p r a c e  w y k o 

n a n e  m e t o d ą  ty p o l o g i c z n ą  d a j ą  n a m  n i e p e ł n e  

w y j a ś n i e n i e  tej m e t o d y  s a m e  p rz e z  s ię , to  

z n a c z y  p rz e z  s w ą  b u d o w ę ,  d y s p o z y c j ę ,  k la 

s y f ik a c ję  m a t e r j a ł u ,  u ję c ie  r e z u l t a t ó w ,  a p r z e 

d e w s z y s t k i e m  n ie  w y j a ś n i a j ą ,  j a k i e  są  o s t a t 

n ie  jej k o n s e k w e n c j e ,  j a k  d a l e k o  m o ż e  b ie c  

i n t e r p r e t a c j a  t y p o l o g i c z n a .  O s t a t n i  p u n k t  

u w a ż a m  za j e d e n  z n a j w a ż n i e j s z y c h .

III

R o z w a ż e n i e  p o j ę c ia  t y p u  i p r a k t y c z n e  j e g o  

z a s t o s o w a n i e  p r o w a d z i  w e d ł u g  m n i e  d o  d e 

f inicji,  k t ó r a  m o g ł a b y  b r z m ie ć ,  u p r z e d z a m  

tu  d a l s z e  d o w o d z e n i e ,  w  t e n  s p o s ó b :  t y p  

a r t y s t y c z n y  j e s t  t o  z a s a d a  f o r m a l n a ,
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z e s p ó ł  c z y n n i k ó w  ( c e c h )  f o r m a l n y c h ,  
p o w t a r z a j ą c y c h  s ię  czy  p o w r a c a j ą c y c h  w  s t a 

ł y  m  u k ła d z i e  w  d a n e j  s z tu c e .  T y p y  re a l i z u ją  
s ię  p r z e to  c z y to  w  p o s z c z e g ó l n y c h  d z ie ł a c h  

s z tu k i  ( a r c h i t e k t u r y ,  r z e ź b y  i t. d . )  w  p o s ta c i  

n i e j a k o  t r w a ł y c h  k o m p o z y c y j ,  c z y to  m o g ą  

s t a n o w i ć  p o j e d y n c z e  m o t y w y .  Z a b y t k i  n a l e 

ż ą c e  d o  d a n e g o  t y p u  n a z y w a m  ty p ic z n e m i .  

U k ł a d y  czy  z e s p o ły ,  s t a n o w i ą c e  ty p ,  m u s z ą  

b y ć  d o  s i e b i e  p o d o b n e ,  czyl i m u s z ą  b y ć  a n a 

lo g ic z n e  l u b  n a w e t  i d e n t y c z n e  R ó ż n ic a  m i ę 

d z y  i d e n t y c z n o ś c i ą  i a n a l o g j ą  u k ł a d u  po lega  

na  t e m ,  że  p rz y  i d e n t y c z n o ś c i  m a m y  t e n  s a m  

u k ł a d  z a s a d n i c z y c h  c e c h  ( c z y n n i k ó w )  i m ó 
w i m y  w t e d y  o p r z y n a l e ż n o ś c i  z a b y t k u  d o  

t y p u ,  a p r z y  a n a lo g j i  m a m y  t e n  s a m  lu b  z b l i 

ż o n y  u k ł a d  c e c h  z a s a d n i c z y c h ,  lecz  j e s t  o n  za 

k ł ó c o n y  p rz e z  d o d a n i e  ( i s t n i e n i e )  c e c h  d o d a t 

k o w y c h ,  d r u g o r z ę d n y c h ,  t r z e c i o r z ę d n y c h  i t d.

W y d z i e l e n i e  p o s z c z e g ó l n y c h  c e c h  m u s i  s ię  

o c z y w i ś c i e  o t r z y m y w a ć  p rz e z  a n a l i z ę  p o r ó w 

n a w c z ą  w ię k s z e j  l i c zby  z a b y t k ó w ,  p o z o s t a j ą 

c y c h  w  j a k i m k o l w i e k  s t o s u n k u ,  k t ó r y  już  

z o s ta ł  u s t a l o n y ,  l u b  k t ó r y  n a le ż y  d o p i e r o  
u s ta l i ć .  A n a l i z a  ta  d o p r o w a d z a  d o  s t w i e r d z e 

n ia ,  że p e w n e  c e c h y  w  d a n e j  g r u p i e  są  k o 

n i e c z n e ,  n i e o d z o w n e ,  z a s a d n i c z e ;  c e c h y  te  

m o ż n a  n a z w a ć  p r y m a r n e m i  i n a  m o c y  ich 

w y t w o r z y ć  ty p .  F a k t y  a r t y s t y c z n e  są  j e d n a k  
j a k o  t a k i e  j e d n o r a z o w e  i n i e p o w t a r z a l n e :  dz ie ł  

s z tu k i  a b s o l u t n i e  d o  s i e b i e  p o d o b n y c h  n ie m a ;  

n a  t e m  p o le g a  i n d y w i d u a l n o ś ć  t w ó r c z o ś c i  
a r t y s t y c z n e j  i d l a t e g o  też  a n a l i z a  s t w i e r d z a  

z w y k l e  i s t n i e n i e  c e c h  d r u g o r z ę d n y c h  i n a w e t  

d a l s z y c h .  C z a s a m i  j e d n a k  i c e c h y  d r u g o r z ę d n e  

p o w t a r z a j ą  się. S t ą d  w y p r o w a d z a m  w n i o s e k ,  

że  n i e t y l k o  a n a l o g j a  u k ł a d u  c e c h  p o z w a l a  lu b  

n a k a z u j e  u t w o r z y ć  p o d t y p ,  a l e  t a k ż e  m o ż n a  
go  s k o n s t r u o w a ć  n a  m o c y  ce c h  d r u g o r z ę d n y c h  

lu b  d a l s z y c h .  T e  p o d t y p y  n a z y w a m  w  a r j  a li

t a m i .  W a r j a n t  n ie  m o ż e  w i ę c  s t a n o w i ć  s a 

m o d z i e l n e g o  d la  s i e b i e  t y p u ;  j e g o  c e c h y  z a 

s a d n i c z e  i u k ł a d  k a ż ą  g o  p r z y ł ą c z y ć  d o  d a 

n e g o  t y p u ,  a le  z d ru g ie j  s t r o n y  c e c h y  u b o c z n e  

p o z w a l a j ą  w id z i e ć  w  n im  o s o b n y  p o d d z ia ł  

t y p u .  W  p r a k t y c e  m n o ż e n i e  w a r j a n t ó w  u w a 

ż am  za  z b y t e c z n e  i b e z c e lo w e .  W  a r j  a n t 
s t a n o w i  w i ę c  o d m i a n ę  t y p u .  W  wa- 

r j a n t a c h  w z g l ę d n i e  w  t y p a c h  w y r ó ż n i ł e m  j u ż

na  i n n e m  m ie j s c u  t a k ż e  c e c h y  n e u t r a l n e “7. 
S ą  to  c e c h y  n a t u r y  p r z y p a d k o w e j ,  n p .  z a l e ż n e  
o d  m ie j s c a  i c z a s u  p o w s t a n i a  d a n e g o  z a b y t k u ,  

c e c h y ,  k t ó r e  n ie  z m u s z a j ą  n a s  d o  w y r z u c e 
n ia  g o  p o za  o b r ę b  d a n e g o  t y p u .  N ie  u w a ż a m  
zaś  za  u s p r a w i e d l i w i o n e  w y o d r ę b n i a ć  c e c h y  

te g o  r o d z a ju ,  d o  j a k i c h  d o s z e d ł  p ro f .  T a t a r 

k i e w i c z  28 p rz y  sw^ej a n a l i z i e  p o j ę c i a  t y p u  

w  a r c h i t e k t u r z e .  W y o d r ę b n i e n i e  t a k i e  n ie  

p o z w a l a  n a  s y n t e t y c z n e  u j ę c i e  c a ło śc i ,  s t w a 

rza  p o z o r y  d o k ł a d n o ś c i ,  k tó r e j  z u p e ł n i e  n ie  

m o ż n a  o s i ą g n ą ć .  W y o d r ę b n i e n i e  to  j e s t  je 

d y n i e  n a t u r y  lo g iczn e j ,  a p r a k t y k a  n ie  p o 

t w i e r d z a  go .  M o ż n a b y  n a w e t  p o d a ć  j a k o  d o 

w ó d  p r a k t y c z n e j  n i e u ż y t e c z n o ś c i  w y o d r ę b 

n i e n i a  t a k i c h  c e c h ,  że  p r a c e  ty p o lo g ic z n e  

o b y w a j ą  s ię  c a ł k o w i c i e  b e z  n ic h .

T y p  w i ę c  j a k o  tak i  o t r z y m u j e m y ,  j a k  w i 

d a ć ,  na  d r o d z e  o b s e r w a c j i  f a k t ó w  a r t y s t y c z 

n y c h ,  a le  p r z y t e m  n a  d r o d z e  a b s t r a k c j i .  B a r 

dz ie j  s z c z e g ó ł o w ą  d y s k u s j ę  n a  t e n  t e m a t  p rze 

p r o w a d z a m  w  d a lsze j  czę śc i  te j p r a c y  (o  w a r 

tośc i  i g r a n i c a c h  m e t o d y  t y p o lo g ic z n e j ) .  J e s t  

w i ę c  t y p  p o j ę c i e m  p o m o c n i c z e m ,  s łu ż ą c e m  

j a k o  i n s t r u m e n t  b a d a w c z y  w  o b r ę b i e  p e w n e j ,  

o k r e ś l o n e j  m e t o d y .  W ą t p i ę ,  a b y  n a d m i e r n e  

z r ó ż n i c z k o w a n i e  t e g o  p o ję c ia ,  a w i ę c  w y d z i e 

la n ie  c o r a z  d a l s z y c h  j e g o  c e c h  m o g ło  p r o w a 

dz ić  d o  c e lu  S9. W y d a j e  mi się , że  ta  s p r a w a  

m u s i  b y ć  p o z o s t a w i o n a  d y s k r e c j i  b a d a c z a  
d a n e g o  t e m a t u .

J e ś l i  w y o d r ę b n i m y  w  ty p i e  c e c h  za m ało ,  

to  o t r z y m a m y  t y p  za s z e r o k i ,  n p .  t y p  pos tac i  

m ę s k ie j .  O k r e ś l e n i e  to  j e s t  za s z e r o k ie ,  i b a r 

d z o  w i e l e  ró ż n y c h ,  n i e w s p ó ł m i e r n y c h  t y p ó w  

m o ż n a  p o d  n ie  p o d c i ą g n ą ć .  J e ż e l i  c e c h  w y 

o d r ę b n i m y  za d u ż o ,  to  i s t n i e j e  o b a w a ,  że 

z a k r e s  t y p u  b ę d z ie  za  w ą s k i ,  czy l i  w k o ń c u  

z a m i a s t  t y p u  o t r z y m a l i b y ś m y  i n d y w i d u u m .  

S t ą d  s k o n s t r u o w a n i e  t y p u  m o ż e  s ię  o p r z e ć  

na  z b a d a n i u  i p o r ó w n a n i u  z s o b ą  m o ż l iw ie  

w ie lk ie j  l i c zb y  e g z e m p l a r z y  d a n e j  g r u p y .  

J e s t e m  z d e c y d o w a n i e  p r z e c i w n y  k o n s t r u o w a 

n iu  t y p ó w  p rz y  o p e r o w a n i u  m a ł ą  l i c zb ą  za 

b y t k ó w  30, k o m p o z y c y j  i t. p. I lo ść  c e c h  w y o d 

r ę b n i o n y c h  j e s t  m i a r ą  t a k t u  n a u k o w e g o  i p o 

c z u c ia  r z e c z y w is to ś c i  u b a d a j ą c e g o .  O k r e ś l e 

n ia  t a k ie ,  jak  t y p  ś w i ą t y n i  g r e c k i e j ,  t y p  

b a z y l ik i  s t a r o c h r z e ś c i j a ń s k i e j  i w i e l e  i n n y c h
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są  p r z e t o  z t e g o  p u n k t u  w i d z e n i a  za s z e r o k ie  

i n i e  s ą  o k r e ś l e n i a m i  t y p u ,  lecz  g r u p y .

IV

K l a s y f i k a c j ę  t y p u  (n ie  ty p ó w ')  p r z e p r o 
w a d z a  s ię  n a  m o c y  j a k o ś c i  m o t y w ó w ,  s k ł a 

d a j ą c y c h  s ię  n a ń ,  j a k o  też  n a  m o c y  s t o s u n k ó w  
m i ę d z y  p o s z c z e g ó l n e m i  e l e m e n t a m i  t y p u ,  

czyl i  n a  m o c y  j a k o śc i  i u k ł a d u  e l e m e n t ó w  

s k ł a d o w y c h  ty p u .  E l e m e n t ) '  te  są  o c z y w i ś c i e  
ró ż n e ,  z a l e ż n i e  o d  te g o ,  czy  b a d a m y  a r c h i 

t e k t u r ę ,  czy  p l a s t y k ę ,  lu b  o r n a m e n t y k ę  i t. d.

T y p  j e s t  d la  m n i e  p o j ę c i e m  o w ę ż s z y m  

z a k r e s i e  n iż  g r u p a .  P o j ę c i a  t e  j e d n a k  c z a 

sa m i  s ię  p o k r y w a j ą ,  i w t e d y  m o ż n a  m ó w i ć

o g r u p i e  t y p i c z n y c h  z a b y t k ó w  czy  k o m p o  

zycy j .  P o j ę c i e  g r u p y  z a w i e r a  w  s o b ie  z e s p ó ł  

p o k r e w n y c h  p o d  j a k i m ś  o k r e ś l o n y m  w z g lę 

d e m  z a b y tk ó w ' ,  n p .  g r u p a  d z ie ł  r z y m s k i c h  

w y k o n a n y c h  z p o r f i ru ,  g d z i e  k r y t e r j u m  g r u p y  

j e s t  m a t e t  j a ł o w e ,  g r u p a  p r z e d s t a w i e ń  św \  J a 

na  C h r z c i c i e l a ,  g d z i e  k r y t e r j u m  leży  w  t e 

m a c ie  ( i k o n o g r a f i c z n e ) ,  c h o ć b y  te  p r z e d s t a 

w i e n i a  w y s t ę p o w a ł y  n a  z a b y t k a c h  r o z m a i t y c h  

r o d z a j ó w  i c z a s u ,  l u b  g r u p a  d z ie ł  M ic h a ł a  

A n io ła ,  a w i ę c  d z ie ł  z ł ą c z o n y c h  o s o b ą  t w ó r c y ,  

a lb o  n a w e t  g r u p a  b u d o w l i  a t t y c k i c h ,  g d z ie  

m a m y  d o  c z y n i e n i a  z t w o r a m i  r ó ż n y c h  c z a 

s ó w ,  s t y l ó w  i k a t e g o r y j ,  czyli  g d z i e  j e s t  k r y 

t e r j u m  w y ł ą c z n i e  to p o g r a f i c z n e .  S t o s u n e k  

t y p u  d o  g ru p } '  m o ż n a b y  p r z e t o  u j ą ć  w  te n  

s p o s ó b ,  że  g r u p a  m a  r ó ż n e  k r y t e r j a ,  a  t y p  

t y l k o  f o r m a l n e .  D o  g r u p y  j e d n a k ,  t a k  s a m o  

j a k  d o  t y p u ,  m o g ą  n a l e ż e ć  d z ie ł a  z t e g o  s a 

m e g o  c z a s u ,  c h o ć  p rz y  t y p i e  m y ś l i m y  n a o g ó ł

o p e w n e m  n a s t ę p s t w i e ,  k o n t y n u a c j i ,  o. d łuż-  

s z e m  r o z p i ę c i u  c h r o n o l o g i c z n e m .  Z d ru g ie j  

s t r o n y ,  g r u p y  n i e  t w o r z ą  n i g d y  z a b y t k i  nie-  

p o z o s t a j ą c e  w  ż a d n y c h  h i s t o r y c z n y c h  s t o s u n 

k a c h  ze  s o b ą ,  n p .  n i g d y  n i e  b ę d z i e m y  m ogl i  

u t w o r z y ć  g r u p y ,  d o  k tó r e j  w e s z ł y b y  d z ie ła  

s z tu k i  p e r s k i e j  i m e k s y k a ń s k i e j  ; d o  j e d n e g o  

za ś  t y p u  — p r z y n a j m n i e j  t e o r e t y c z n i e  —  m o 

g ą  n a l e ż e ć  t w o r y  n i e p o z o s t a j ą c e  w  j a k i c h 

k o l w i e k  z w i ą z k a c h  g e n e t y c z n y c h ,  n p .  ś r ó d 

z i e m n o m o r s k i  t y p  w a z y  m a  a n a l o g j ę  w  s z t u c e  

m e k s y k a ń s k i e j  i m o ż n a b y  tu  m ó w i ć  o p r z y 

n a l e ż n o ś c i  d o  j e d n e g o  t y p u .  S ą d z ę ,  że  po ję -
P rzegląd  Historji Sztuki.

cie  t y p u  m o ż n a b y  z i d e n t y f i k o w a ć  w  w i ę k 

szośc i  w y p a d k ó w ' ,  j e ś l i  n i e  w e  w s z y s tk ic h *  

z p o j ę c i e m  s e r j i ,  n i e s ł u s z n i e  z a n i e d b a n e m  

n a o g ó ł  u h i s t o r y k ó w  s z tu k i .  P o j ę c i e  ser j i  n ie  

p r z e s ą d z a  b o w i e m  an i  k r y t e r j ó w ,  n a  m o c y  

k t ó r y c h  z o s t a ły  d o  n ie j  z a l i c z o n e  d a n e  dz ie ła ,  

an i  c h r o n o l o g i c z n e j  czy  to p o g r a f i c z n e j  w s p ó ł 

r z ę d n o ś c i ,  a  p o s i a d a  z a to  tę  d o b r ą  s t r o n ę ,  

że  n a c i s k  j e s t  w  n i e m  p o ło ż o n y  na  p e w n ą  

c ią g ło ś ć  i p o w r a c a l n o ś ć ,  c e c h y  c h a r a k t e r y s 
t y c z n e  d la  p o ję c ia  t y p u .

J e ż e l i  t y p  u jm u ję  j a k o  p o w y ż e j  o k r e ś l o n ą  

a b s t r a k c j ę  s c h e m a t y c z n e g o  r o z u m o w a n i a ,  to  

j e d n o c z e ś n i e  s t w i e r d z a m ,  że  j e s t  o n  pewMiego 

ro d z a ju  p r z e c i ę t n ą  w  d a n e j  g r u p i e ;  n ie  

m o g ę  j e d n a k  o k r e ś l i ć  t y p u  j a k o  p r z e c i ę t n e g o  

e g z e m p l a r z a  g r u p y ,  g d y ż  to  s p r z e c i w i a ł o b y  

s ię  a b s t r a k c y j n e m u  u ję c iu  t y p u ; p r z e c i ę t n y  

e g z e m p la r z ,  to  z n a c z y  z a w i e r a j ą c y  w s z y s t k i e  

z a s a d n i c z e  c e c h y  d a n e g o  t y p u ,  u w a ż a m  p r z e to  

a lb o  za  t y p i c z n y ,  czyli n a le ż ą c y  d o  t y p u ,  a lb o  

za c h a r a k t e r y s t y c z n y ,  czyli  w  n a j p e ł 

n ie j s z y  s p o s ó b  r e p r e z e n t u j ą c y  d a n y  ty p .  T u  

m o ż n a b y  w p r o w a d z i ć  w a r j a n t  t e r m i n o l o g i c z 
n y  i n a z w a ć  e g z e m p la r z ,  k t ó r y  wr n a j d o s k o 

n a l s z y  s p o s ó b  łą c z y  c e c h y  d a n e g o  t y p u ,  nie- 

t y lk o  t y p i c z n y m ,  a le  t y p o w y m  d la  n iego .  

B y ł o b y  to  u s tę p s tw 'o  n a  rzecz  p r a k t y k i  j ę z y 

k o w e j ,  n a  rzecz  o g ó ln i e  p rz y ję te j  p o p u l a r n e j  

t e r m i n o l o g j i ,  k t ó r ą  s p o t y k a m y  w  w i e l u  p r a 

c a c h  n a u k o w y c h .  T e r m i n  » c h a r a k t e r y s t y c z n y «  

je s t  bez  w ą t p i e n i a  z n a c z n i e  b a rd z ie j  r a c jo 

n a l n y ,  g d y ż  n ie  w p r o w a d z a  n a s  w  b łąd .

K l a s y f i k a c j a  t y p ó w  m o ż e  b y ć  p r z e 

p r o w a d z o n a  n a  m o c y  r ó ż n y c h  z a s a d .  Idz ie  

t e r a z  o n a j o g ó l n i e j s z ą  k l a s y f ik a c ję ,  a  n ie  

w  o b r ę b i e  n p .  j e d n e j  g r u p y  z a b y t k o w e j  j e d 

n e g o  z n a l e z i s k a ,  j e d n e j  e p o k i  l u b  s z tu k i .  N a  

p i e r w s z e  m i e j s c e  w y s u w a  s ię  z n a t u r y  rz e c z y  

k la s y f ik a c j a  g e n e t y c z n a .  T a k ą  g e n e t y c z n ą  k l a 

s y f ik a c ję  d la  a r c h i t e k t u r y  p r z y j m u j e  prof .  T a 

t a r k i e w i c z  31; w y r ó ż n i a  o n  t r o j a k i e  p o c h o d z e 

n ie  t y p ó w :  i ) t y p y  p o c h o d z e n i a  o b y c z a j o w e g o ,  

z w ła s z c z a  s a k r a l n e g o ,  2) t y p y  p o c h o d z e n i a  

i n d y w i d u a l n e g o ,  3) t y p y  p o z o s t a ł e  j a k o  n a 

t u r a l n y  w y t w ó r  w a r u n k ó w  h i s t o r y c z n y c h .  

K la sy f ik a c j i  te j n i e  s p o s ó b  p r z y j ą ć  d l a t e g o ,  

że  : 1) p r in c ip iu m  d iv is io n is  n i e  j e s t  w  niej  

j e d n o l i t e ,  r ó w n o r z ę d n e  d la  w s z y s t k i c h  k a te -

4
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g o r y j  t y p ó w :  » e l e m e n t y  o b y c z a j o w e ,  z w ł a 
szcza  s a k r a l n e «  n a l e ż ą  d o  k o m p l e k s u  z j a w i s k  

h i s t o r y c z n y c h  r ó w n i e  d o b r z e ,  j a k  np .  e l e 

m e n t y  e k o n o m i c z n e  l u b  p r a w n e  ( w ł a d z a  p a ń 

s t w o w a ,  d w ó r  i t. d.);  t y m c z a s e m  z k o m p l e k s u  
w s z y s t k i c h  z j a w i s k  s p o ł e c z n y c h  p ro ł .  T a t a r 

k i e w ic z  w y o d r ę b n i ł  tę  w ł a ś n i e  ich  g r u p ę ,  to  

j e s t  o b y c z a j o w ą  ( s a k r a l n ą ) ,  i u t w o r z y ł  z n i c h  

o s o b n ą  g r u p ę  t y p ó w ,  a w s z y s t k i e  i n n e  z ja 
w i s k a  s p o ł e c z n e  za l iczy ł  d o  t r z e c ie g o  r o d z a ju  

t y p ó w ;  i n n e in i  s ł o w a m i ,  j e g o  p i e r w s z a  g r u p a  
t y p ó w  n a le ż y  w  r z e c z y w is to ś c i  d o  j e g o  t r z e 

ciej  g r u p y ,  s t a n o w i  je j  i n t e g r a l n ą  część ,  czyli  

z a k r e s  p i e r w s z e j  g r u p y  m ie śc i  s ię  bez  r e s z ty  
w  z a k r e s i e  t r z e c ie j  g r u p y .  2) A u t o r  k ła d z ie  

p r z e s a d n y  n a c i s k  n a  z n a c z e n i e  p r o t o t y p u  

w  s w e j  g e n e t y c z n e j  k la sy f ik a c j i ,  g d y  w  rze 
c z y w i s t o ś c i  m o ż e  tu  c z ę s to  o d g r y w a ć  ro lę  

n ie  a u t o r y t e t  d z ie ła  s z tu k i ,  a le  p r z y p a d e k ,  

a  z r e s z t ą  w  w ię k s z o ś c i  w y p a d k ó w  z n a c z e n i e  

p r o t o t y p u  j e s t  n i e s p r a w d z a l n e ,  s z c z e g ó ln ie  

w  s z t u k a c h  w c z e ś n i e j s z y c h ,  n p .  w  e g ip s k ie j  
i g r e c k i e j .  3) A u t o r  m ie s z a  z n a c z e n i e  t r a d y c j i  

d la  t r w a ł o ś c i  t y p u  z j e j  z n a c z e n i e m  d la  g e 

n e z y  t y p u  — d w i e  rzeczy  n ie  m a ją c e  n ic z e g o  

w s p ó l n e g o  ze  so b ą .  G e n e t y c z n a  ta  k la sy f ik a c ja  

m o g ł a b y  b y ć  j e d n a k  p rz y ję t a  d la  ca łe j  s z tu k i  

w  z m i e n i o n e j  r e d a k c j i  : 1) t y p y  p o c h o d z e 

n ia  i n d y w i d u a l n e g o ,  2) t y p y  p o c h o d z e n i a  s p o 

ł e c z n e g o — w t e d y  j e s t  p o d z ia ł  l o g ic z n y  i j a sn y .  
M o ż n a b y  ją z r e s z t ą  j e s z c z e  ro z s z e r z y ć  i z ró ż 

n i c z k o w a ć :  1) t y p y  p o c h o d z e n i a  i n d y w i d u 

a ln e g o ,  2) t y p y  p o c h o d z e n i a  s p o ł e c z n e g o :  

a )  r e l ig i jn o  l u b  m a g i c z n o - k u l t o w e g o ,  b)  p r a k -  

ty c z n o -u ty l i t a i  n e g o ,  c) p o l i t y c z n e g o  i t. d.
K la s y f ik a c ja  t y p ó w  m o ż e  b y ć  p r z e p r o w a 

d z o n a  n i e t y l k o  n a  z a s a d z ie  g e n e t y c z n e j ,  lecz 

i i n n y c h .  P r z e d e w s z y s t k i e m  m o ż n a  m ó w i ć

o p o d z i a l e  32 n a  ty p y  a r c h i t e k t o n i c z n e ,  r z e ź 

b i a r s k i e ,  m a la r s k i e ,  o r n a m e n t a l n e ;  m o ż n a  w y 

o d r ę b n i ć  t y p y  c z y s to  e s t e t y c z n e  i s y m b o l i c z n e ,  

j e ś l i  zaś  w c i ą g n i e  s ię  i k u l t u r ę  m a t e r j a l n ą ,  to  

o t r z y m a m y  ty p y  t e c h n i c z n e  czy p r a k t y c z n e ,  
e s t e t y c z n e  i s y m b o l i c z n e ,  czyli  m a ją c e  w a r 

to ść  p o z a - e s t e t y c z n ą .  Z a l e ż n i e  o d  p u n k t u  w i 

d z e n ia  b a d a c z a  i j e g o  ce lu  m o ż n a  p rz e to  

w y o d r ę b n i ć  r ó ż n e g o  r o d z a j u  t y p v ,  s ą d z ę  

j e d n a k ,  że  j a k a k o l w i e k  k la sy f ik a c ja ,  poza  

b a r d z o  o g ó l n ą  g e n e t y c z n ą ,  n ie  m a  ż a d n e g o

p r a k t y c z n e g o  z n a c z e n i a  i p r o w a d z i  racze j  d o  
s c h e m a t y z m u  i n o r m a t y w n o ś c i ,  k t ó r e j ,  s z c z e 
g ó ln i e  w  m e t o d z i e  t y p o l o g i c z n e j ,  m u s i m y  s ię  
s t r z e c .  C o  i n n e g o  j e d n a k  k l a s y f ik a c j a  t y p ó w  

w  d a n e j  g r u p i e  z a b y t k o w e j ,  l u b  n a w e t  w  d a 
n y m  o k r e s i e  czy  n a  j a k i m ś  o b s z a r z e .  T a k a  

k la s y f ik a c j a  je s t  k o n i e c z n a ,  lecz  tu  d e c y d o 

w a ć  m u s i  m a t e r j a ł  z a b y t k o w y .

V

W a r t o  w  t y m  z w i ą z k u  z a s t a n o w i ć  s ię  n a d  

g e n e z ą  t y p ó w .  N a jo g ó ln i e j  b io rą c ,  g e n e z a  

ich  m o ż e  b y ć  n a t u r y  e s t e t y c z n e j  l u b  poza-  

e s t e t v c z n e j ,  lu b  z i n n e g o  p u n k t u  w i d z e n i a  

i n d y w i d u a l n e j  i s p o ł e c z n e j .  T r z e b a  p a m i ę t a ć ,  

że  s p r a w a  g e n e z y  t y p ó w  łą c z y  s ię  d o ś ć  ś c iś le  

ze  s p r a w ą  k la sy f ik ac j i  t y p ó w ,  co  j e s t  rzeczą  

z r o z u m ia ł ą ,  g d y ż  g e n e t y c z n e  u j ę c ie  z a g a d n i e ń  

a r t y s t y c z n y c h  w y b i j a  s ię  w  b a d a n i a c h  n ad  

s z t u k ą  n a  j e d n o  z n a c z e l n y c h  m ie j sc .

W a r u n k i  n a t u r y  e s t e t y c z n e j  l u b  poza -es te -  

ty c z n e j ,  d e c y d u j ą c e  o  p o w s t a n i u  t y p ó w ,  n ig d y  

l u b  p r a w i e  n ig d y  n ie  w y s t ę p u j ą  w  c zy s te j  

f o r m i e ;  m o ż n a  t y l k o  m ó w i ć  o p r z e w a d z e  

j e d n e j  g r u p y  c z y n n i k ó w  n a d  d r u g ą  33. I t a k  

np .  w  a r c h i t e k t u r z e  m i e s z k a l n e j ,  c zy  w o g ó le  

ś w ie c k ie j ,  m u s z ą  n a o g ó ł  d e c y d o w a ć  c z y n n ik i  

n a t u r y  p r a k t y c z n e j ; w  a r c h i t e k t u r z e  s a k r a l 

ne j w i d a ć  c z ę s to  w s p ó ł d z i a ł a n i e  c z y n n i k ó w  

k u l t o w y c h  i p r a k t y c z n y c h ,  n p .  w  g e n e z i e  

r ó ż n y c h  t y p ó w  ś w i ą t y n i  g r e c k i e j ;  w  g e n e z i e  

t y p u  p i r a m i d y  e g ip s k ie j ,  a w i ę c  t y p u  b a r d z o  

j a s n e g o  i o k r e ś l o n e g o  f o r m a l n i e ,  d z ia ła ły  
c z y n n ik i  e s t e t y c z n e  ( r o z w ó j  z f o r m y  m a s t a b y  

p o p r z e z  p i r a m i d ę  s t o p n i o w ą )  i k u l t o w e  ( p i 

r a m i d a  j a k o  j e d e n  z z a s a d n i c z y c h  c z ł o n ó w  

a r c h i t e k t o n i c z n y c h  k o m p l e k s u  e g ip s k i e j  św ią-  
t y n i  g r o b o w c o w e j ) .  W  t y p a c h  r z e ź b i a r s k i c h  

u d z ia ł  c z y n n i k ó w  p r a k t y c z n y c h  j e s t  n a o g ó ł  

m i n i m a l n y ;  z a to  b a r d z o  s i ln y  b y ł  u d z i a ł  c z y n 

n i k ó w  r e l i g i j n o - m a g ic z n y c h  w e  w c z e s n e j  r z e ź 
b ie  n a d  m o r z e m  Ś r ó d z i e m n e m ,  n p .  w  ty p i e  

s ie d z ą c e j  p o s ta c i  m e z o p o t a m s k i e j ,  s t w o r z o 

n y m  p rzez  S u m e r ó w .  J e s t  r z e c z ą  n a o g ó ł  

b a r d z o  t r u d n ą ,  a c z a s a m i ,  w y d a j e  s ię ,  n i e m o ż 

l iw ą ,  d o k ł a d n e  w y p r o w a d z e n i e  g e n e z y  j a k i e 

g o ś  t y p u  a r t y s t y c z n e g o .  Z n a c z n i e  ł a t w i e j  

m o ż n a  w y k a z a ć  c z y n n i k i ,  k t ó r e  s p r z y j a ł y
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r o z w o j o w i  j a k i e g o ś  t y p u ,  lu b  g o  o s ł a b i a ły ,  

n iż  z b a d a ć ,  d l a c z e g o  i n a w e t  g d z ie  t e n  t y p  

p o w s t a ł .  W i e l k ą  ro lę  o d g r y w a  tu  b e z  w ą t p i e 
n i a  p r z y p a d e k .  T a  s p r a w a  g e n e z y  t y p ó w  łą 

czy  s ię  z d w o m a  z a g a d n i e n i a m i :  1) k w e s t j ą  

t. zw .  p r o t o t y p u ,  2) p o l ig e n e z ą  s z tu k i .

P o d  p o l i g e n e z ą  s z tu k i  r o z u m i e m ,  że  

r z a d k o  j a k i e ś  d z ie ło  s z tu k i  p r z y c h o d z i  d o  ż y 

cia  t y l k o  d z ię k i  j e d n e m u  c z y n n i k o w i ,  j e d n e j  

p r z y c z y n i e ;  n a o g ó ł  b r a k  d e t e r m i n a n t y  — roz 

s t r z y g a  n i e  j e d n a  p r z y c z y n a ,  a l e  w y z w a l a  

d z ie ło  s z tu k i  c a ły  s p l o t  c z y n n i k ó w ,  w  k tó 

r y m  m o ż e  d o p i e r o  b a d a n i e  k o n k r e t n e ,  i to  

n ie  z a w s z e ,  w y o d r ę b n i ć  p o s z c z e g ó ln e  m o t o 
r y ;  c z y n n i k i  e s t e t y c z n e  i p o z a - e s t e t y c z n e  m ie 

sza ją  s i ę ;  t r a d y c j a  i o r y g i n a l n o ś ć  z a z ę b ia ją  

s i ę ;  p o d o b n i e ż  j e s t  t r u d n o  w y o d r ę b n i ć  m o 

m e n t y  i n d y w i d u a l n e  o d  s p o ł e c z n y c h ,  s zcze 

g ó ln i e  w  s z t u k a c h  ś w i a t a  s t a r o ż y t n e g o ;  d la  

tego  t eż  d o t y c h c z a s o w e ,  t a k  z w a n e  s o c jo lo 

g ic z n e  34 b a d a n i e  s z tu k i  w y d a ł o  t a k  n ik ł e  r e 

z u l t a ty .  T a k  s a m o  n a  g e n e z ę  j e d n e g o  t y p u  

s k ł a d a j ą  s ię  r ó ż n e  c z y n n i k i ;  o ile  j e  m o ż n a  

w y o d r ę b n i ć ,  te in  lep ie j  d la  t e m a t u  i b a d a c z a ,  

k t ó r y  z a w s z e  m u s i  s ię  o to  kus ić .

Z a  p r o t o t y p  u w a ż a m  t w ó r  a r t y s t y c z n y ,  

k t ó r y  j e s t  p i e r w s z y m  c h r o n o l o g i c z n i e  w  d a n e j  

ser j i ,  a w i ę c  t w ó r ,  k t ó r y  w y z w o l i ł  k o n t y n u 

ac ję ,  j e s t  p i e r w s z e m  o g n i w e m ,  w z o r e m ,  za 

s a d n i c z ą  k o n c e p c j ą .  W  s z tu c e  e p o k  p ó ź n ie j 

s z y c h  p r o t o t y p  j e s t  z n a n y  c z ę s to  n i e t y l k o  

w z g l ę d n i e ,  a l e  i b e z w z g l ę d n i e ,  np .  p r o t o t y p  

k o p u ł y  r e n e s a n s o w e j .  P r o t o t y p  m o ż e  b y ć  

c z ę s to  d r u g i e g o  lu b  t r z e c i e g o  s t o p n i a ,  np .  d la  

d e k o r a c j i  p s e u d o k l a s y c z n e j  j a k o  w z o r y  s ł u 

ż y ły  m .  in . g r o t e s k i  w  s t a n z a c h  R a fa e la ,  

b y ły  ich  p r o t o t y p e m ,  a ich  z n o w u  p r o t o t y p  

m o ż e m y  z n a l e ź ć  w  s z t u c e  r z y m s k i e j .  P r o t o 

t y p  m o ż e  b y ć  u ś w i a d o m i o n y  lu b  n i e u ś w i a 

d o m i o n y ,  z a l e ż n ie  o d  te g o ,  czy  a r t y s t a  n a 

w i ą z u j e  ś w i a d o m i e  d o  j a k i e j ś  w c z e ś n ie j s z e j ,  

z n a n e j  m u  k o m p o z y c j i ,  czy  też  t w o r z y  n a  

m o c y  w c z e ś n i e j s z e g o  w z o r u ,  n i e  z d a j ą c  s o b ie  

w c a l e  l u b  w  p e łn i  z t e g o  s p r a w y .  U s t a w i c z 

n e  p o w t a r z a n i e  c e r a m i c z n y c h  fo rm  g r e c k i c h  

w  G r e c j i  m u s i a ł o  o d b y w a ć  s ię  b e z w ą t p i e -  

n i a  w  s p o s ó b  n i e ś w i a d o m y ,  a l e  n a w i ą z y w a 

n i e  p r z e z  t.  z w .  n e o - a t t y k ó w  d o  t y p ó w  p l a 

s t y c z n y c h  e p o k i  a r c h a i c z n e j  m u s i a ł o  b y ć  c a ł 

k o w i c i e  ś w i a d o m e .  Ś w i a d o m e  i c h c i a n e  b y ło  

t a k ż e  k o p j o w a n i e  r z e ź b  g r e c k i c h  p rz e z  a r t y s 

t ó w  r z y m s k i c h  e p o k i  c e s a r s k i e j .  N ie c o  in acze j  

m u s z ą  się  z k o n i e c z n o ś c i  m ie ć  r zeczy  w  z a 

k r e s i e  k u l t u r y  m a t e r j a l n e j ,  a le  i d o  t e g o  m o ż n a  

m u ta tis  rnu tnnd is  o d n i e ś ć  to , co  w y ż e j  p o 

w i e d z i a ł e m  o g e n e z i e  p r o t o t y p u  d la  d z ie ł  

s z tu k i .  Za  p r o t o t y p  b e z w z g l ę d n y  u w a ż a m  

ta k i ,  k t ó r y  n i e t y l k o  b a d a n i e  w y k a z u j e  j a k o  

n a j w c z e ś n i e j s z e  o g n i w o  w  d a n e j  se r j i  typ icz-  

ne j  (czy l i  k tó r y  w ł a ś c i w i e  je s t  t y lk o  p o s t u 

l o w a n y ) ,  a le  co  d o  k t ó r e g o  to  b a d a n i e  m o ż e  

n a m a c a l n i e  ( c a ł k o w i t e  p o d o b i e ń s t w o  f o r m a l 

n e ,  e p ig ra f ik a ,  a r c h i w a l j a )  w y k a z a ć ,  że d la  

a r t y s t y  w s p ó ł c z e s n e g o  l u b  p ó ź n ie j s z e g o  b y ło  

o n o  r z e c z y w iś c i e  w z o r e m .  P r o t o t y p  w z g l ę d n y  

j e s t  tak i ,  k t ó r y  o t r z y m u j e m y  t y l k o  d z ię k i  r e 

k o n s t r u k c j i .  P r o t o t y p e m  o k r ą g ł y c h  g r o b o w 

c ó w  h e l l a d z k i c h  b y ły  m o ż e  t h o l o s y  k r e t e ń s k i e ;  

p r o t o t y p  t y c h  zaś  m o ż n a  p o s t u l o w a ć  w  b u 
d o w l a c h  l ib i j s k o - n u b i j s k o - e g ip s k ic h  85 i t. p.

VI

P o s z c z e g ó l n e  t y p y  w  o b r ę b i e  d a n e j  s z tu k i  

p o z o s t a j ą  w  p e w n y c h  s t o s u n k a c h  ze so b ą ,  

i d a  się , p r z y n a j m n i e j  o g ó ln ie ,  p o d a ć  p e w i e n  

s c h e m a t  t y c h  s t o s u n k ó w  p o d  w z g l ę d e m  fo r 

m a l n y m .  Id z ie  w  t y m  w y p a d k u  o ty p y  w s p ó ł 

c z e ś n i e  i s tn i e j ą c e ,  t y p y  j e d n e j  g e n e r a c j i .  Bez-  

w ą t p i e n i a  t a k i e  s t o s u n k i  m o ż n a  u s ta l i ć  t y lk o  

w  s p o s ó b  n a jo g ó ln i e j s z y .  I w  t y c h  rz e c z a c h  

n a le ż y  s ię  j e d n a k  o p r z e ć  n a  ide i  r o z w o j u  

s z tu k i  w z g l ę d n i e  w o g ó le  fo rm  m a t e r j a l n y c h ,  

p rz e z  c z ł o w i e k a  s t w a r z a n y c h .  A w i ę c  n a p r z ó d  

w  o b r ę b i e  j e d n e g o  i t e g o  s a m e g o  t y p u  

m o ż e  n a s t ą p i ć  d o d a n i e  l u b  o d j ę c i e  e l e m e n 

t ó w  ( c e c h  s k ł a d o w y c h )  n i e p o t r z e b n y c h ,  czy l i ,  

j a k  je w y ż e j  n a z w a ł e m ,  n e u t r a l n y c h .  E l e 

m e n t y  t a k i e  s ą  o b o j ę t n e  d la  d a n e g o  u k ł a d u  

f o r m a l n e g o ,  to  z n a c z y  u k ł a d  b e z  n ic h  l u b  

z n i e m i  n ie  z a t r a c a  s i ę 36, in a c z e j  m ó w i ą c ,  n ie  

n a s t ę p u j e  w t e d y  z a k ł ó c e n i e  u k ł a d u  D a le j ,  

w  t y p i e  m o g ą  z a j ś ć  p r z e s u n i ę c i a  l u b  p r z e s t a 

w i e n i a  w  c e c h a c h  n i e z a s a d n i c z y c h ,  co  r ó w 

n ie ż  n ie  z m i e n i a  u k ł a d u  ty p u .  Z j a w i s k a  o d 

p a d n i ę c i a  l u b  d o d a n i a  c e c h  n e u t r a l n y c h  lu b  

d a l s z o r z ę d n y c h  p o l e g a j ą  z w y k l e  n a  n i e z r o z u 

m i e n i u  t y p u  p rz e z  a r t y s t ę .  R ó w n i e ż  t a k i e

4*
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n ie z r o z u m i e n i a  p r o w a d z ą  w d a l s z y m  rzęd z ie  
d o  r ó ż n y c h  z ja w i s k ,  z a c h o d z ą c y c h  m ię d z y  

d w o m a  t y p a m i  lu b  w i ę k s z ą  ich  l iczbą .  M a m y  

t u : i )  p r z e s t a w i e n i e  m ię d z y  s o b ą  m o t y w ó w  
w  d w u  t y p a c h :  t y p  A o t r z y m u j e  p e w n e  c e 

c h y  w z ię t e  z t y p u  B lu b  o d w r o t n i e ,  a lb o  
t y p  A d o s t a j e  j a k ie ś  c e c h y  t y p u  B, a t y p  B 

c e c h y  t y p u  A —  n a s t ę p u j e  w  o s t a t n i m  w y 
p a d k u  w y m i a n a  m o t y w ó w ,  co  p r o w a d z i ć  m o 

że, o ile m a m y  d o  c z y n ie n ia  z c e c h a m i  za- 
s a d n i c z e m i ,  d o  u k o n s t y t u o w a n i a  s ię  n o w e g o  

t y p u  C lu b  n o w y c h  t y p ó w  C i D; są  to z ja 

w i s k a  k o n t a m i n a c j i  t y p ó w .  2) D w a  t y p y  m o 

g ą  b y ć  z e s t a w i o n e  w  j e d n ą  c a ło ś ć  bez  w z a 

j e m n e j  w y m i a n y  m o t y w ó w .  3 ) J e d e n  ty p  
m o ż e  z o s t a ć  ro z b i ty  n a  d w a .  4) K i lk a  t y p ó w  

m o ż e  d a ć  p o d s t a w ę  d o  p o w s t a n i a  n o w e g o  

t y p u .  T a k i c h  k o m b i n a c y j  j e s t  d o ś ć  w i e l e ;  

c z a s a m i  w y ł a n i a j ą  s ię  n o w e  ty p y ,  c z a s a m i  

t y l k o  ich  w a r j a n t y  i t. d. P r z y k ł a d y  ty c h  w y 

p a d k ó w  z n a m y  np .  z g r e c k i e g o  m a l a r s t w a  

w a z o w e g o ,  p o w i e d z m y  w s c e n a c h  37: A ch i l le s  

ś c ig a ją c v  T r o i l o s a  l u b  P o l y x e n a  z o i n o c h o ą  za 

m i a s t  z h y d r ją .  T r z e b a  j e d n a k  p a m ię t a ć ,  że t y p y  

m o ż n a  z a w s z e  r o z p a t r y w a ć  p o d  k ą t e m  w i d z e 

n ia  ich  w s p ó ł r z ę d n o ś c i  !u b  n a s t ę p s t w a .  T y p y  

w s p ó ł r z ę d n e  n a z y w a m y  p a r a l e l n e m i  w  ś lad  

za t e r m i n o l o g j ą  M o n te l iu s a ;  są  to  t y p y  o d p o 

w i a d a j ą c e  s o b ie  c h r o n o l o g i c z n i e ,  czyli z e sy n -  

c h r o n i z o w a n e .  T y p y  b i e g n ą c e  j e d e n  po d r u 

g im ,  a n ie  j e d e n  o b o k  d r u g ie g o ,  m o ż e m y  n a 

z w a ć  s u k c e s y w n e m i .  T e  s p r a w y  p r o w a d z ą  n as  

d o  z a g a d n i e n i a  r o z w o j u  t y p ó w .  P o z o r n i e  

w p a d a m y  tu  w s p r z e c z n o ś ć  lo g ic z n ą  z p o d a n ą  
w y ż e j  d e f in ic ją  t y p u .  J e ż e l i  b o w i e m  p rz y j ę 

l i śm y ,  że  t y p  j e s t  p e w n ą  z a s a d ą  fo r m a ln ą ,  

p o w t a r z a j ą c ą  s ię , to  w  t a k im  raz ie  j a k  m o ż e  

o n  p o d l e g a ć  r o z w o j o w i ?  W  r z e c z y w is to ś c i  

j e d n a k  s p r z e c z n o ś ć  n ie  i s tn ie je ,  g d y ż  ty p y  

m o g ą  s ię  r o z w i ja ć ,  to  z n a c z y  u le g a ć  p r z e 

m i a n o m  ( j a k  w yże j  c z ę ś c i o w o  w s k a z a ł e m  na  

to), a w i ę c  g in ą ć  l u b  w z m a g a ć  s ię  co  d o  

i lośc i  e g z e m p la r z y ,  t r a c ić  lu b  n a b y w a ć  c e c h y ,  

czyli  r o z p a d a ć  s ię  na  w a r j a n t y  i t. d.,  w s z y s tk o  

n a r ó w n i  z ż y w y m  o r g a n i z m e m  s z tu k i ,  c h o ć  

ex defin itione  n ie  w t a k  z r ó ż n i c z k o w a n y  s p o 

s ó b ,  j ak  s z t u k a  s a m a .  Ma te d y  ra c ję  M on te -  

l ius , g d y  m ó w i ,  że  p o d o b i e ń s t w o  m ię d z y  

d w o m a  s ą s i e d n i e m i  e g z e m p la r z a m i  j e d n e j

se r j i  je s t  p r a w i e  c a ł k o w i t e ,  a  m i ę d z y  p i e r w 
s z y m  i o s t a t n i m  m o ż e  g o  n a  p i e r w s z y  r z u t  
o k a  w c a l e  n ie  być .  Z a s a d a  f o r m a l n a  t y p u  b y 

w a  c z ę s to  u t r z y m a n a ,  a le  w y g l ą d  t y p u  m o ż e  
p r a w i e  z u p e ł n i e  s ię  z m ie n ić .  N a d t o  z m i e n i a ć  
s ię  m o ż e  z n a c z e n i e  czyli  w a r t o ś ć  ( s y m b o 

l iczna ,  e s t e t y c z n a ,  s p o ł e c z n a )  t y p u .  Z m i e n i a ć  

się  t a k ż e  m o ż e  t r a k t o w a n i e  t y p u ,  c o  w ł a ś n i e  

p r o w a d z i  d o  p r z e m i a n  w  w y g l ą d z i e  e g z e m 

p la r z y  t y p i c z n y c h .  J a k i k o l w i e k  o r n a m e n t  

m o ż e  tu  b y ć  d o b r y m  p r z y k ł a d e m .  T a k  np. 

w y r a ź n y  i o k r e ś l o n y  ty p ,  j a k  s w a s t y k a  38, 

c h o ć  w s z ę d z i e  m a  t e n  s a m  u k ł a d  s w y c h  e le 

m e n t ó w ,  to  j e d n a k  m o ż e  z o s t a ć  w c ią g n i ę t y  

w  i n n e  k o m p o z y c j e ,  m o ż e  m ie ć  11 k a ż d e g o  

l u d u  i n n e  z n a c z e n i e  s y m b o l i c z n e ,  m o ż e  n a 

w e t  w  o b r ę b i e  j e d n e j  s z tu k i  z m i e n i a ć  s w ą  w a r 

to ść ,  a  z r e s z t ą  m o ż n a  j ą  t r a k t o w a ć  l i n e a r n i e  

lu b  ś w i a t ł o c i e n i o w o ,  k o l o r y s t y c z n i e  lu b  m o 

n o c h r o m a t y c z n i e  i t. d.  P o j ę c i e  r o z w o j u  t y p u  

je s t  o c z y w iś c i e  n a j ś c i ś le j  z w i ą z a n e  z p o ję c ie m  

t r a d y c j i ,  d o  c z e g o  j e szcze  p o w r ó c i m y .  D w a  

z a s a d n i c z e  p o ję c ia  w  r o z w o j u  t y p ó w  — to  ich 

p r o g r e s j a  i r e g r e s j a ,  c z e g o  n ie  n a le ż y  

m ie s z a ć  z s u k c e s j ą ,  k tó r a  p o k ry w 'a  o b a  te  

z j a w i s k a .  O b s e r w u j e m y  w  r ó ż n y c h  o k r e s a c h  

sz tu k i ,  że n i e k t ó r e  t v p v  s t a j ą  s ię  c z a s a m i  

b a r d z o  p o p u l a r n e ,  i n n e  z m i e r z a j ą  k u  z a n i k o 

wi  ; f a k ty  te  m o g ą  b y ć  ł ą c z o n e  z r ó ż n e m i  

c z y n n i k a m i  n a t u r y  p r z e w a ż n i e  s p o łe c z n e j .  

J a k o  w ie lk i  p r z y k ł a d  p ro g r e s j i  t y p ó w  p o d a ł 

b y m  ro z w ó j  g r e c k i c h  t y p ó w  i k o n o g r a f i c z n y c h :  

p r o g r e s j a  tu , jak  i w  w ie lu  i n n y c h  w y p a d 

k a c h ,  b y w a  śc i ś le  z ł ą c z o n a  z p o s t ę p u j ą c e m  

r ó ż n i c z k o w a n i e m  t y p ó w  p l a s t y c z n y c h  i m a 

la r s k i c h .  J a k o  p r z y k ł a d  r e g re s j i  m o ż e  s łu ż y ć  

r o z w ó j  t y p u  p i r a m i d y  e g i p s k i e j : po  o k r e 

s ie  n a j w i ę k s z e g o  n a t ę ż e n i a  m o n u m e n t a l n o ś c i  

i k ry s ta l i z a c j i  f o r m y  za IV d y n a s t j i  w  p i r a 

m i d a c h  S n o f r u  p o d  M e d u m  i D a h s h u r  i w  pi 

r a m i d a c h  C h e o p s a ,  C h e f r e n a  i M y k e r i n o s a  

w  G izeh ,  n a s t ę p u j e  p e w n a  r e g r e s j a  t y p u  w  pi

r a m i d a c h  VI d y n a s t j i  w  S a q q a r a h  i je szcze  

d a l s z a  za ś r e d n i e g o  p a ń s t w a ,  za  XII  d y n a s t j i ,  

g d y  p o w s t a j ą  o s t a t n i e  w i e l k i e  p i r a m i d y  p o d  

D a h s h u r ,  L ish t ,  I l l a h u n  i H a w a r a ,  a j e szcze  

p ó źn ie j  ty p  z m ie r z a  ku  z a n i k o w i .  I tu  c z y n 

n ik i  s p o ł e c z n e  p r a w d o p o d o b n i e  b y ły  d e c y 

d u ją c e ,  a s p e c j a l n i e  p o l i t y c z n o - e k o n o m i c z n e .
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W y n i k i e m  re g re s j i  są  t y p y  z w a n e  s c h y ł k o -  
w e m i  lu b  t y p y  a t r o f i c z n e  ( z a n ik o w e ) .  W s z y s t 

k o  to  j e s t  r e z u l t a t e m  s i ły  lub  w a r t o ś c i  t y p ó w .  

N a j d a l s z y  w y n i k  r e g re s j i ,  to  t y p y  p r z e ż y t 

k o w e .  T e  t y p y  są  n a jb a r d z i e j  z n a n e ,  to  też  

w y s t a r c z y  p o d a ć  k l a s y c z n y  p r z y k ł a d  z h i s to -  

rji  c e r a m i k i  g r e c k i e j  : t r a d y c y j n y  t y p  c z a r n o -  

f i g u r o w y c h  a m f o r  p a n a t e n a j s k i c h  u t r z y m u j e  

s ię  w  e p o c e  r o z w i n i ę t e g o  s ty lu  c z e rw o n o - f i -  

g u r o w e g o ,  czyl i  t y p  a r c h a i c z n y  ży je  t e c h n i c z 

n ie  i t e m a t o w o  w  n a j z u p e ł n i e j  z m i e n i o n y c h  

w a r u n k a c h  e s t e t y c z n y c h  i s p o ł e c z n y c h  t y lk o  

d z ię k i  p r z y w i ą z a n i u  d o  k u l t u ,  d z ię k i  t r a d y c j i  

re l ig i jne j .

O g ó l n i e  b io r ą c ,  t y p y  w  o b r ę b i e  s z t u k i  

ży ją  w  r ó ż n o r a k i  s p o s ó b .  J e ż e l i  p o ł ą c z y m y  

r o z p a t r y w a n i e  t y p ó w  p o d  t e r y t o r j a l n y m  i c h r o 

n o l o g i c z n y m  k ą t e m  w i d z e n i a ,  to  d o s t r z e ż e m y  

ró ż n e  z j a w i s k a :  z a s ó b  t y p ó w  u le g a  c i ą g ły m  

z m i a n o m  ; j e d n e  s t a j ą  s i ę  g ł ó w n e ,  i n n e  u b o c z 

n e ;  j e d n e  są  o ś r o d k o w e  (w  w i e l k i c h  c e n t r a c h  

a r t y s t y c z n y c h ) ,  i n n e  l o k a l n e ,  c z y  p r o w i n c j o 

n a l n e  *9; o d b y w a j ą  w ę d r ó w k i  40 i t. d . T y p y  

z a w s z e  są  p r z e t o  z w i ą z a n e  z t r a d y c j ą  ar ty_  

s ty c z n ą ,  a  n i e  z i n d y w i d u a l n y m  w y s i ł k i e m  

t w ó r c z y m .  W o b e c  t e g o  t y p  i o r y g i n a l n o ś ć  

są n i e w s p ó ł m i e r n e .  T y l k o  p r o t o t y p  m o ż e  być  

o r y g i n a l n y  i i n d y w i d u a l n y ,  g d y ż  j e s t  n o w ą  

k o n c e p c j ą ,  k tó r a ,  z w y k l e  w  s p o s ó b  p r z y p a d 

k o w y ,  s t a ł a  s i ę  t y p e m .  P o d o b n i e ż  n i e w s p ó ł -  

r z ę d n e  są  p o j ę c i a  t y p u  i s ty lu .  S ty l  j e s t  r z e 

c z y w i ś c i e  j e d n o l i t ą ,  w s p ó l n ą  p o s t a w ą  p s y 

c h i c z n ą  41 a r t y s t ó w  j e d n e g o  c z a s u  i m ie j s c a ,  

w y r a z e m  jeśl i n ie  j e d n a k o w y c h ,  to  z b l i ż o 

n y c h  r e a k c y j  e s t e t y c z n y c h  w ię k s z e j  g r u p y  

ludzi .  S t ą d  s ty l  m o ż e  i m u s i  m ie ć  w p ł y w  

t y l k o  n a  t r a k t o w a n i e  t y p u ,  a n ie  n a  t y p  s a m .  

N ie  j e s t  w i ę c  b e z p i e c z n i e  m ó w i ć  o t y p a c h  

s t y l i s t y c z n y c h ,  g d y ż  w t e d y  w p r o w a d z a  s ię  

z a m i e s z a n i e  w  p o ję c ie  t y p u ,  j a k o  z a s a d y  fo r 

m a ln e j .  W o b e c  t e g o  t y p  j a k o  t a k i  n ie  m a  

n ic  w s p ó l n e g o  z w a r t o ś c i ą  a r t y s t y c z n ą .  W a r 

t o ś ć  a r t y s t y c z n a  t y p a  p o le g a  w y ł ą c z n i e  na  

w a r t o ś c i  u k ł a d u  c e c h ,  a w o b e c  t e g o  w ł a ś c i 

w i e  w r a c a m y  tu d o  w a r t o ś c i  p i e r w o t n e j  k o n 

ce p c j i ,  czyl i  p r o t o t y p u  ; z d r u g i e j  s t r o n y  

m o ż n a  m ó w i ć  o  w a r t o ś c i  d a n e g o  e g z e m p l a 

r z a  t y p i c z n e g o ,  k t ó r y  b ę d z i e  w t e d y  r o z p a t r y -

w a n y  z p u n k t u  w i d z e n i a  s w e j  i n d y w i d u a l 

n o śc i ,  a n ie  s w e j  p r z y n a l e ż n o ś c i  d o  t y p u .

T o  p r o w a d z i  n a s  d o  z a g a d n i e n i a  r z e c z y 

w i s to ś c i  t y p ó w ,  a m o ż e  racze j  d o  ich  m a te -  

r j a ln o ś c i ,  już  j e d n a k  w  p r a k t y c e  w y ż e j  ro z 

w i ą z a n e g o .  J e ż e l i  t y p  j e s t  p o m o c n i c z ą  k o n 

s t r u k c j ą  n a u k o w ą ,  to  je s t  o c z y w i ś c i e  t y lk o  

a b s t r a k c j ą ,  a le  m u s i  s ię  z n a t u r y  r zeczy  o b j a 

w i a ć  w  s z tu c e  k o n k r e t n i e ,  czyl i w  m a te r j a l -  

n y c h  e g z e m p l a r z a c h .  T y p  j a k o  ś r e d n i a  n ie  

m o ż e ,  p r z y n a j m n i e j  p r a k t y c z n i e ,  i s t n i e ć  k o n 

k r e t n i e  w  ż a d n y m  e g z e m p la r z u .

VII

P o ł o ż y ł e m  już n a c i s k  na  s t o s u n e k  t y p ó w  
d o  s p o ł e c z e ń s t w a ;  r ó ż n o r o d n o ś ć  z j a w i s k  je s t  

tu  t a k  w ie lk a ,  że t r u d n o  u o g ó ln i a ć .  W a r u n k i  

s p o ł e c z n e  ro z s t r z y g a ją  b e z w ą t p i e n i a  w  w i e l 

k iej l iczb ie  w y p a d k ó w  o r o z w o j u  t y p ó w ,  

m o g ą  to  zaś  b y ć  w a r u n k i  r ó ż n y c h  k a t e g o iy j :  

e k o n o m i c z n e  4!, r e l ig i jn e  i t. d . R ó w n i e ż  n ie  

s p o s ó b  g e n e r a l i z o w a ć  n a  t e m a t  fu n k c j i  s p o 

ł e c z n e j  t y p ó w .  I o n a  j e s t  b a r d z o  ro z m a i t a .  

W  r ó ż n y c h  o k r e s a c h  s z tu k i  s p o ł e c z n a  je j  f u n k 

c ja  b y w a  r ó ż n a ;  z r o b i e n i e  ushcibti i o z d o 

b i e n i e  f r e s k a m i  ś c ia n  g r o b o w c a  e g i p s k i e g o  48 

m a  in n y  k o n t e k s t  s o c jo lo g ic z n y ,  n iż  o z d o b i e 

n i e  g r o b u  c h r z e ś c i j a ń s k i e g o .  O d ł a m a n i e  g ł ó w  

p o s ą g o m  G u d e i  44 m ia ło  n a  c e lu  z a s z k o d z e 

n ie  w r o g o w i ,  z n i s z c z e n ie  g o  w  ży c iu  d o c z e s -  

n e m ,  a m o ż e  i p r z y s z ł e m .  F u n k c j a  s z tu k i  

m o ż e  b y ć  i m i e s z a n e g o  c h a r a k t e r u ;  z ło to  

w  p o s ą g u  A t e n y  F i d j a s z a  w je j  ś w i ą t y n i  n a  

A k r o p o l i  a t e ń s k i e j  s t a n o w i ł o  t a k ż e  i s k a r b  

p a ń s t w a  a t e ń s k i e g o  45. W s z y s t k o  są  to  j e d n a k  

rze c z y ,  k t ó r e  są  t a k  m a ł o  a n a l i t y c z n i e  z b a 

d a n e ,  że n ie  m o ż n a  iść  n a  w i ę k s z e  s y n t e z y  

i n i e  m o ż n a  t a k ż e  w y p r o w a d z a ć  w n i o s k ó w  

o g ó l n y c h  c o d o  r e a k c y j  s p o ł e c z e ń s t w a  

n a  t y p .  P r a w d o p o d o b n i e  m u s i  w  n i c h  o d 

g r y w a ć  ro lę  p r z y w i ą z a n i e  d o  p e w n e g o  u s t a 

l o n e g o  z n a c z e n i a  d a n e g o  t e m a t u ,  d o  p e w n y c h  

j e g o  t r e ś c i  i w a r t o ś c i .  M o że  m ie ć  u d z ia ł  i m o d a .  

W s p o m n i a n e  t r e ś c i  m o g ą  b y ć  ró ż n e j  n a t u r y ,  

c z a s a m i  c z y s t o  f o r m a l n e ,  c z a s a m i  s y m b o l i c z 

n e  46, np .  m a g ic z n e .  N i e k t ó r e  c ią g l e  p o w r a 

c a j ą c e  t y p y  a m u l e t ó w  47 są  t e g o  z n a k o m i t y m
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p r z y k ł a d e m  w  r ó ż n y c h  s z t u k a c h  i m o g ą  s t a 
n o w i ć  a n a l o g j ę  d o  d ł u g o t r w a ł e j  t r a d y c j i  p e w 

n y c h  g e s t ó w ,  z m i e n i a j ą c y c h  m i m o  z a c h o w a 

nia  fo r m y  g e s tu  48 s w ą  s y m b o l i k ę .  W  t y p a c h  

rzeczy ,  n a l e ż ą c y c h  w y łą c z n i e  d o  k u l t u r y  ma-  

te r j a ln e j ,  m o ż e  m ie ć  u d z ia ł  t a k ż e  i p e w i e n  
b e z w ł a d  p s y c h ic z n y ,  np .  w  t r w a ł o ś c i  n i e k t ó 

r y c h  t y p ó w  m o ty k i  lu b  p łu g a .  W o b e c  tego  

w s z y s t k i e  z a g a d n i e n i a  w a r to ś c i  i z n a c z e n ia  
t y p ó w  m u s z ą  b y ć  b a d a n e  o d  w y p a d k u  d o  w y 

p a d k u ,  a n a l i t y c z n i e  n a p r z ó d  w k ażd e j  s z tu ce .

VI I I

J e ż e l i  r o z s z e r z a m y  w  t e n  s p o s ó b  t r e ś ć  p o 

j ę c i a  t y p u ,  to  w y p a d a  ro z s z e r z y ć  t a k ż e  z n a 

c z e n ie  m e t o d y  ty p o lo g ic z n e j .  S c h e m a t  b a 

d a n i a  t y p o l o g i c z n e g o  w y g l ą d a ł b y  w  t a 

k im  raz ie  w  te n  s p o s ó b :  p o d s t a w ę  b a d a n i a  

s t a n o w i  p r z e p r o w a d z e n i e  p e w n e g o  r o d z a ju  

s t a t y s t y k i  z a b y t k ó w  lu b  k o m p o z y c y j ,  p o d z ia ł  

ich  n a  g r u p y ,  d a le j  s k o n s t r u o w a n i e  t y p ó w  

n a  m o c y  p rz y ję te j  j e d n o l i t e j  z a s a d y ,  t ak ie j  

s a m e j  d la  k a ż d e g o  t y p u ,  a o i le  m o ż n o ś c i  

d la  w s z y s t k i c h  b a d a n y c h  t y p ó w .  N a leży  r ó w 

n ie ż  w y o d r ę b n i ć  w a r j a n t y  t y p ó w ,  o ile z a c h o 

dzi t e g o  p o t r z e b a .  W  d a l s z y m  b ie g u  r zeczy  

u w z g l ę d n i a  s ię  r o z w ó j  to p o g r a f i c z n y  i c h r o n o 
lo g ic z n y  t y p ó w ,  czyli  zas ięg i  i t r a d y c j e ,  s t w i e r 

d z a  s t o p i e ń  r o z p o w s z e c h n i e n i a  i n a t ę ż e n i a  

t y p ó w ,  o k r e ś l a  ich  w a r t o ś ć  p o d  w z g l ę d e m  

f o r m a l n y m  i p o d  w z g l ę d e m  s p o ł e c z n y m .  T a k  

m o ż e  w y g l ą d a ć  b a d a n i e  t y p o l o g i c z n e  w  n a j 

o g ó ln i e j s z y c h  z a r y s a c h ,  c h o ć  o c z y w i ś c i e  m u 

szą  i s t n i e ć  w ie lk i e  ró ż n i c e  w k o n k r e t n y c h  

w y p a d k a c h ,  w  p i e r w s z y m  r z ę d z ie  w  za leż  

n o ś c i  o d  m a t e r j a ł u .

P o t r z e b ę  i r a c j o n a l n o ś ć  m e t o d y  ty p o lo g ic z 

ne j  d a  s ię  u z a s a d n i ć  n i e t y l k o  p r a k t y c z n i e ,  

lecz  i t e o r e t y c z n i e ,  m o ż e  n a w e t  a p r io r y c z n ie .

W  k a ż d e m  b a d a n i u  o b j a w ó w  k u l t u r y  m o ż e  

b y ć  n a c i s k  p o ło ż o n y  n a  ró ż n ic a c h  lu b  p o d o 

b i e ń s t w a c h  m ię d z y  p o s z c z e g ó ln e m i  z j a w i s 

k a m i .  O  ile m e t o d y  a n a l i t y c z n e  d ą ż ą  d o  w y 

o d r ę b n i e n i a  j e d n o s t k i ,  to  m e t o d a  ty p o lo g ic z n a  

s t w i e r d z a  p o r ó w n a w c z o  p o d o b i e ń s t w a  i a s o 

c jac je  i k o n s t r u u j e  s e r j e  c iąg łe .  B a d a n i e  sz tuk i  

z w r a c a  s ię  tu  w ię c  n ie  k u  w y o d r ę b n i e n i u  

i n d y w i d u a l n e j  t w ó r c z o ś c i  j e d n o s tk i ,  w a r s z ta -

tu , s z k o ły ,  o ś r o d k a  a r t y s t y c z n e g o  l u d u  lu b  

k r a ju ,  n i e  j a k i c h k o l w i e k  i n d y w i d u a l i z m ó w  
a r t y s t y c z n y c h ,  lecz  ku  w y k r y c i u  i s t w i e r d z e 
n iu  t r w a ł o ś c i  i c iąg ło śc i ,  s e r y j n o ś c i  w  r o z w o 

ju s z tu k i .  N ie  c h o d z i  n a m  w t e d y  o j e d n o r a -  
z o w o ś ć  z j a w i s k ,  lecz  o ich  p o w t a r z a l n o ś ć  

i p o w r a c a l n o ś ć ,  o t r a d y c j ę .  Idz ie  w  n ie j  r a 

czej  o f o r m ę  rzeczy  i jej w a r t o ś ć ,  n iż  o c z ło 

w i e k a  tw o r z ą c e g o ,  k t ó r e g o  w t e d y  p o z n a j e m y  

d o p i e r o  w  d a l s z y m  b ie g u  r z e c z y .  N ie  k ł a 

d z i e m y  n a c i s k u  n a  g e n j u s z ó w ,  lecz  racze j  na  

p r z e c i ę t n o ś ć .  M e t o d a  ta  m u s i  m ie ć  p r z e to  

z n a c z e n i e  i z a s t o s o w a n i e  o g r a n i c z o n e  — a le  

t a k  j e s t  z k a ż d y m  s p o s o b e m  b a d a w c z y m .  

P o w s z e c h n i e  w a ż n y c h  i n s t r u m e n t ó w  b a d a 

n ia  n i e m a .  M e to d a  t y p o l o g i c z n a  n ie  m o ż e  

z a ją ć  m i e j s c a  i n n y c h  m e t o d ,  a n i  ich z a s t ą p i ć ,  

m o ż e  s t a n ą ć  t y lk o  o b o k  n ic h .  J u ż  p rz e z  to, 

że  m e t o d a  ta  n a o g ó ł  n ie  u w z g l ę d n i a  z w i ą z k u  

m i ę d z y  t w ó r c ą ,  a j e g o  d z i e ł e m ,  p r z y n a j m n i e j  

n i e  b e z p o ś r e d n i o ,  n ie  m o ż e  n a m  o n a  w s z y s t 
k ie g o  w y j a ś n i ć .  S z c z e g ó l n i e  n a d a j e  się  do  

s z t u k  a n o n i m o w y c h ,  j a k  e g i p s k a  i p r z e d n io -  

a z j a ty c k a ,  d o  d z i a ł ó w  a n o n i m o w y c h  w i n n y c h  

s z t u k a c h ,  d o  b a d a n i a  k u l t u r y  m a t e r j a l n e j .  

Z a s a d n i c z e  p o j ę c i e  w  n ie j  j e s t  n a t u r y  fo r 

m a ln e j  i d o p i e r o  w  d a l s z y m  b ie g u  rzeczy  

p o z w a l a  o n a  b a d a ć  » t reśc i«  d z ie ła  s z tu k i .  

M e t o d a  ty p o lo g ic z n a  j e s t  w ię c ,  b i o r ą c  p o w y ż 

sze p o d  u w a g ę ,  f o r m a l i s t y c z n a ,  p o r ó w n a w 

cza, g e n e t y c z n a ,  s y n t e t y c z n a ,  a d o p i e r o  w  n a j 
da l sze j  m ie r z e  m o ż e  s ię  s t a ć  so c jo lo g ic z n o -  

f u n k c j o n a l n ą .  N i e b e z p i e c z e ń s t w o  jej p o le g a  

p r z e to  na  m o ż l iw o ś c i ,  że n i e t r u d n o  s t a ł a b y  

s ię  n o r m a t y w n ą ,  a r acze j  z b y t  s c h e m a t y c z 

n i e  n o r m a t y w n ą .  T a k  j e d n a k  w ł a ś c i w i e  je s t  

z k a ż d ą  m e t o d ą ,  k t ó r a  j u ż  p r z e z  to , że n ią  

j e s t ,  że je s t  i n s t r u m e n t e m  b a d a w c z y m ,  m u s i  

b y ć  d o  p e w n e g o  s t o p n i a  n o r m a t y w n a .  T o  

j e s t  i z a le ta  i w a d a  j e d n o c z e ś n i e .  Ż e b v  s ię  

n ie  s ta ła  n a d m i e r n i e  n o r m a t y w n ą ,  j e s t  rz eczą  

t a k t u  n a u k o w e g o  b a d a c z a ,  c z y n n i k a  c o p r a w d a  

s u b j e k t y w n e g o ,  a le  t a k ż e  i k o n i e c z n e g o  w  b a 
d a n i u  n a u k o w e m .

IX

P o z o s t a j e  d o  r o z p a t r z e n i a  k i lk a  p u n k t ó w  
n a t u r y  o g ó ln ie j s z e j .
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P r i m o :  j a k  d a l e c e  p o w s z e c h n i e  m o ż n a  s to 
s o w a ć  m e t o d ę  ty p o l o g i c z n ą ,  czy l i  j a k ie  są  

j e j  o g r a n i c z e n i a ?  N ie  u le g a  w ą t p l i w o ś c i ,  

co  c ią g l e  a k c e n t u j ę ,  że m e t o d a  ta  s łu ży  t y lk o  

d o  p e w n y c h  c e l ó w ,  co  w y n i k a  z o k r e ś l e n i a  

j e j  c h a r a k t e r u .  P o n a d t o  w i e m y ,  iż n ie  d o  

w s z y s t k i c h  k u l t u r  u d a j e  s ię  ją z a s t o s o w a ć .  W y 

d a j e  s ię ,  że  i s t n i e j ą  k u l t u r y ,  ż e b y  s ię  t a k  w y 

raz ić ,  ty p i z u j ą c e ,  k u l t u r y ,  w  k t ó r y c h  n ić  t r a 

d yc j i  j e s t  t a k  s i ln a ,  że  p o s z c z e g ó l n e  i n d y w i 

d u a  t w ó r c z e  w  z a s a d z i e  s ię  je j  p o d p o r z ą d k o 

w u ją ,  t ę  t r a d y c j ę  ro z w i j a j ą ,  m o d y f i k u j ą ,  c z a 

s e m  z g r u n t u  p r z e t w a r z a j ą ,  a l e  z a w s z e  s ię

0 n i ą  o p i e r a j ą .  D o  t a k i c h  k u l t u r  n a l e ż ą  k u l 

t u r y  ś w i a t a  s t a r o ż y t n e g o  ś r ó d z i e m n o m o r s k i e 

go. J a k o  k o m p l e k s y  w z ię t e ,  t y p i z u j ą  i s z tu k a  

e g i p s k a  i s z t u k a  z a c h o d n i e j  Azji,  w  k tó re j  

w i d z i m y  s t a l e  o p e r o w a n i e  t r a d y c y j n e m i  s c h e 

m a t a m i  o d  S u m e r ó w  p o c z ą w s z y  60, p o p r z e z  

s z t u k ę  b a b i l o ń s k ą ,  h e t y c k ą ,  a s s y r y j s k ą ,  ż y 

d o w s k ą ,  f e n i c k o - s y r y j s k ą .  S ł u s z n i e  t a k ż e  p o 

w i e d z i a n o ,  że  z a s ł u g ą  s z tu k i  g r e c k i e j  b y ło  

s t w o r z e n i e  m e t o d y .  W  ś r e d n i o w i e c z u  z a c h o d -  

n i o - e u r o p e j s k i e m  i w  s z t u c e  b i z a n t y ń s k i e j  w i 

d z im y  r ó w n i e ż  s i l n e  d ą ż n o ś c i  d o  t y p i z o w a -  

nia . P o m i j a m  r o z w a ż e n i e  s z tu k i  p o ł u d n i o w e j

1 w s c h o d n i e j  Azji i t. z w .  s z tu k i  e t n o l o g i c z 

nej,  c h o ć  i t e  p r z y n i o s ł y b y  n a m  w i e l e  c i e k a 

w y c h  p r z y c z y n k ó w 61 w  ty m  k i e r u n k u .  W  o g ó l 

n o śc i ,  w y s u w a m  t w i e r d z e n i e ,  że  w s z y s t k i e  

s z tu k i  s i l n i e  r e l ig i jn e ,  a  w i ę c  t r a d y c j o n a l i s -  

t y c z n e ,  o b j a w i a j ą  t e n d e n c j ę  d o  ty p iz a c j i ,  co  

j e d n a k  n i e  w y k l u c z a ,  że i w  i n n y c h  s z t u k a c h  

z n a l a z ł y b y  s ię  a n a l o g i c z n e  o b j a w y ,  c h o ć b y  

w e  w s p ó ł c z e s n e j  a r c h i t e k t u r z e .  W  s z t u k a c h  

» ty p iz u ją c y c h «  s t o s u j e  s ię  p r z e to  m e t o d ę  t y 

p o lo g ic z n ą  z n a j w i ę k s z y m  p o ż y t k i e m .  T a m  

zaś ,  g d z i e  i s tn i a ło  b a r d z o  w ie l e  w a r s z t a t ó w ,  

b a r d z o  w i e l u  s a m o d z i e l n y c h  a r t y s t ó w ,  g d z ie  

z a s a d n i c z ą  t e n d e n c j ą  n ie  j e s t  r o z w i j a n i e  i p o 

g ł ę b i a n i e  i s u b t e l i z o w a n i e  t r a d y c j i ,  a l e  p ę d  

k u  n o w o ś c i  i e k s p e r y m e n t o m ,  j a k  n p . ,  m i m o  

p o s z u k i w a n i a  n o r m  w  r ó ż n y c h  d z i e d z i n a c h  

k u l t u r y  i m i m o  ś w i a d o m e g o  n a w i ą z y w a n i a  

d o  A n t y k u ,  w r e n e s a n s i e  z a c h o d n i o - e u r o p e j 

s k i m ,  t a m  m e t o d a  t y p o l o g i c z n a  m o ż e  z n a l e ź ć  

t y l k o  o g r a n i c z o n e  z a s t o s o w a n i e .  C z y  w o b e c  

t e g o  n a l e ż y  t w i e r d z i ć ,  że  n a d a j e  s ię  o n a  t y lk o  

d o  k u l t u r  » p r y m i t y w n y c h «  i  52 B ez  w ą t p i e n i a

t a k  n ie  j e s t ,  b o  n i k t  n ie  n a z w i e  s z tu k i  e g i p 

sk ie j  lu b  g r e c k i e j  p r y m i t y w n ą .  Z r e s z t ą  t e r 

m i n  t e n  n ie  o k r e ś l a  w a r t o ś c i  j a k i e j ś  s z tu k i .  

■Mojem z d a n i e m ,  n i e  n a d a j e  s ię  o n a  d o  z a s t o 

s o w a n i a  w  k u l t u r a c h  b a r d z o  z r ó ż n i c z k o w a 

n y c h  p o d  w z g l ę d e m  f o r m a l n y m  i id e o - u c z u -  

c i o w y m .  I tu  j e d n a k  t r z e b a  z r o b i ć  d a l s z e  

z a s t r z e ż e n i a :  s z t u k a  e g i p s k a  m a  w s z a k  t a k  

b o g a t ą  i r ó ż n o r o d n ą  w  t o n a c j a c h  s k a l ę  u c z u 

c io w ą ,  że  d a w n i e j  w y o d r ę b n i a n o  w n ie j  d w a  
o d ł a m y ,  s z t u k ę  d w o r s k ą  i l u d o w ą ,  co  się  

z r e s z t ą  o k a z a ł o  f a ł s z y w e m .  M im o  to  s z t u k a  ta 

r ó w n i e ż  ty p iz u je ,  to  z n a c z y  u p r a w i a  p e w n e  

s t a łe  t e m a t y  w  s p o s ó b  c iąg ły .

S e c u n d o :  czy  ty p y  s k o n s t r u o w a n e  d la  j a 
k ie jś  s z tu k i ,  n a w e t  w y b i t n i e  ty p i z u j ą c e j ,  j a k  

g r e c k a ,  m o g ą  p r z e d s t a w i a ć  d la  n a s  c a ło ś ć  
z a s o b u  fo rm  i r o z w o j u  d a n e j  e p o k i ?  W  z a 

s a d z i e  — nie .  P o z a  o b r ę b e m  t y p ó w  p o z o s t a j ą  

z j a w i s k a  a r t y s t y c z n e ,  k t ó r y c h  t y p a m i  n ie  m o ż 

n a  o b ją ć ,  np .  t o r s  w o j o w n i k a ,  t. zw .  L e o n i 

d a s a 53, w  a t e ń s k i e m  M u z e u m  N a r o d o w e m  (ze 

S p a r t y ) , n i e  m ie śc i  s ię  w  o b r ę b i e  t y p ó w  rz e ź b y  

p ó ź n o - a r c h a i c z n e j .  Z d r u g i e j  s t r o n y ,  w ł a ś n i e  

dz ię k i  u s t a n o w i e n i u  t y p ó w ,  t e  rzeczy ,  k t ó r e  

s to ją  po za  n i e m i ,  w y c h o d z ą  n a  p la n  p i e r w 

szy ,  w y b i j a j ą  s ię . W  t e n  s p o s ó b  n ie  b y ł o b y  

n a d z w y c z a j n o ś c i ą  p o w i e d z i e ć ,  że p o ś r e d n i o  

o t r z y m u j e  s ię  i n d y  w i d u a l i z m y  a r t y s t y c z n e  

i m e t o d ą  ty p o l o g i c z n ą ,  g d y ż  w y r z u c a  o n a  je  

poza  s w ó j  n a w i a s .  Z r e s z tą ,  d z ięk i  k o n s t r u k c j i  

t y p ó w  u d a j e  s ię  o s i ą g n ą ć  c z a s a m i  w y p e ł n i e 

n i e  lu k  64 w  m a t e r j a l e  a r t y s t y c z n y m ,  p o s t u 
l o w a n i e  b r a k u j ą c y c h  o g n i w  w  ł a ń c u c h u  ty- 

p i c z n y m .

T e r t i o :  w o b e c  t e g o  i s t n i e ć  m o g ą  i w  k u l 

t u r a c h  t y p i z u j ą c y c h  d z ie ł a  s z tu k i ,  k t ó r e  się  

p o d  t y p y  n ie  d a d z ą  p o d c i ą g n ą ć  — d z ie ła  

a t y p i c z n e .  D z ię k i  k la sy f ik a c j i  t y p o l o g i c z 

nej o t r z y m u j ą  o n e  s w o j e  m i e j s c e  w r o z w o j u  

a r t y s t y c z n y m .  A t y p i c z n a  j e s t  w  d a n y m  z e 

s p o le  a r c h i t e k t o n i c z n y m  j e d n a  k o l u m n a  ko- 

r y n c k a  w  ś w i ą t y n i  w  P h ig a l j i ,  a t y p i c z n a  j e s t  

k r y p t a  w  g łę b i  ce l i  w  ś w i ą t y n i  w  N e m e i  

z IV w.

Q u a r t o :  z u w a g  p o w y ż s z y c h  w y n i k a ,  że 

m e t o d ę  t y p o l o g i c z n ą  n a l e ż y  c z a s a m i  ł ą c z y ć  

z i n n e m i  m e t o d a m i ,  j e ś l i  c h o d z i  o o t r z y m a 

n ie  p e ł n e g o  o b r a z u  r z e c z y w i s t o ś c i  a r t y s t y c z -
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n e j  — m o ż e  to  b y ć  m e t o d a  a n t r o p o g e o g r a -  

f iczno  - a r t y s t y c z n a  55, j e ś l i  idz ie  o zas ięg i ,  
f u n k c j o n a l n o  s o c jo lo g ic z n a  56, j e ś l i  idz ie  o w a r 

to śc i  p o z a - e s t e ty c z n e  i t. d.
Q u i n t o :  z a g a d n i e n i e  o g ó l n e :  czy j e s t  w s k a 

z a n e  s t o s o w a ć  n a s z e  p o ję c ia  i t e r m i n y  i u j 
m o w a ć  w  n a s z e  s c h e m a t y  z r ó ż n i c z k o w a n ą  

r z e c z y w i s t o ś ć ,  d la  k tó re j  n a s z e  k a t e g o r j e  n ie  

i s t n i a ł y ?  J e s t  to  z a g a d n i e n i e  z n a c z n i e  da le j  

id ą c e ,  n iż  m o je  r o z w a ż a n i a  t y p o lo g ic z n e .  

P r a g n ę  w ię c  t y l k o  z a z n a c z y ć ,  że p rz e c ie ż  d ą 

ż e n i e m  n a u k i  m u s i  b y ć  j e d n a k  s y n t e z a ,  a ta

w  i n n y  s p o s ó b  o s i ą g n ą ć  s ię  n ie  d a .  R o z w o j  
n a u k i  p o le g a  n i e t y l k o  i n i e t y l e  n a  ilośc i  
o g a r n i ę t y c h  f a k t ó w  p r z e b i e g u  h i s t o r y c z n e g o ,  

a le  t a k ż e  n a  ich  u j ś c iu  c o r a z  b a r d z i e j ,  p r z y 
n a j m n i e j  p o s t u l a t o w o ,  o g ó l n e m ,  s y n t e t y c z -  

n e m  i c o r a z  b a rd z i e j  d o k ł a d n e m  czy  s u b te l -  

n e m .
S p r a w y  p o r u s z o n e  w  d w u  o s t a t n i c h  p u n k 

t a c h  m a ją  j u ż  z n a c z e n i e  o g ó ln i e j s z e ,  w y m a 

g a ł y b y  w i ę c  d o k ł a d n e g o  o m ó w i e n i a ,  lecz  to  

p r z e c h o d z i  r a m y  t e m a t u  te j p r a c y .

P R Z Y P I S K I

1 Geneza jego leży, jak wiadomo, w filozofji greckiej. 
Cf. Aristoteles, Poet. I, 9.

1 Cf. W o r r i n g e r, Formprobleme der Gotik, 1911; 
S c h e f f l e r ,  Geist der Gotik, 1916; H u i z i n g a ,  Wege  
der Kulturgeschichte, 1921 (o renesansie i p 142); S p e n 
g l e r ,  Untergang des Abendlandes, passim; S o m b a r t ,  
Der Bourgeois8, 1915 ; M a l i n o w s k i ,  Myth in primitive 
psychology, 1926; A. M o r e ,  The literary uses o f  types, 
Psyche Miniatures (bez daty, ale po r. 1926); C .G  J u n g ,  
Psychologische Typen, 1921; F o u i l l é e ,  Esquisse d'une 
psychologie des peuples européens, 1915 ; R u tz ,  Musik, 
Wort, Körper als Gemütsausdruck, 1921; J a m e s ,  Varie- 
ties. Cf. także w filozofji: D i l t h e y ,  Die Typen der 
Weltanschauung, 1911, p. i 5 sqq.; id., Aufbau der ge 
schichtlichen Welt, Abh. d. Preuss. Ak. d Wiss.. 1910, 
122 sqq.; E. R. J a  en  sch ,  Eidetik und die tvpologische  
Forschungsmethode', p. 61 sqq., 8 3 ; Th. L itt ,  Individuum 
u. Gemeinschaft3, p. 5 7 ; N o h l ,  Stil und Weltanschau
ung, 1920; W u 11 d t, Logik II, 48 wyodrębnia trzy zna
czenia tego terminu; C r o c e ,  Estetica, zwalcza pojęcie 
typu i gatunku, w szczególności w odniesieniu do litera
tury (t. zw. gatunki literackie).

* Niem. : Kunstwissenschaft.
* S o u r i a u ,  L’Avenir de l’esthétique, Paris 1929, prze

prowadza konsekwentnie bardzo daleko idącą identyfi
kację przedmiotów sztuki i przemysłu, szczególnie w roz
działach: XXL Si l’art diffère de l’industrie par une 
qualité de ses produits réels; XXII. Si l’art diffère de 
l’industrie par une finalité qualitative; XXIII Si l’art 
diffère par le procédé, nommément manuel ou mécani
que. Do tego zagadnienia cf. D a n i e 1 H e n r y, Die Gren
zen der Kunstgeschichte, Monatshefte f  Kunstwiss., 1920, 
p. 91 sqq

5 Cf. S o u r i a u ,  op. cit., rozdział XL. L’archéologie et 
les formes skeuologiques.

6 Cf. D é c h e l e t t e ,  M a n u e l  1, p. 5 ; Pi  t t - R i v e r s ,  
Evolution of culture; P e e t ,  The stone and bronze âges 
in ltaly and Sicilv, Oxford 1909, p. i8sq .

7 M o n t e l i u s ,  Die älteren Kulturperioden im Orient

und Europa. I. Die Methode, Stockholm i9o3 ; id., Den 
förhistoriska fornforskningens metod och material, Anti- 
kvarisk Tidskrift för Sverige, 1884.

8 H o l l e n h a g e n ,  Vom Typus in der Kunst.
9 H e d i c k e, Methodenlehre der Kunstgeschichte, 

Strassburg 1924, 11, I I I ,  § 5 : Idealtypen.
10 Nohl ,  Stil und Weltanschauung, 1920 (m. in : Die 

Welttypen der Malerei ; Typische Kunststile in Dichtung 
und Poesie).

11 T a t a r k i e w i c z ,  Pojęcie typu w architekturze, Prze
gląd Historji Sztuki, Kraków 1931.

13 Sour i au ,  op. cit.
13 G ą s i o r o w s k i ,  Motyw wazy w ornamentyce sta

rożytnej, Przegląd Archeologiczny, Poznań 1929.
11 T i e t ze ,  Methode der Kunstgeschichte, Leipzig 1913, 

wogóle jej nie zna.
15 Jest to w pierwszym rzędzie wynik sposobu pracy, 

mianowicie wykopalisk, w których obie kategorje przed
miotów mają równe znaczenie.

16 Do metody badań archeologicznych vide: Bu l l e
i inni, Handbuch der Archäologie, München 1913 ; De- 
onna,  Questions de méthode archéologique, Art et ré
alité, Rev. Arch. 1914; do techniki wykopalisk: Conite 
Du Mesnil Du Buisson, La technique des fouilles archéo
logiques, Paris ig32

17 G. M i l l e t ,  Essai d’une méthode iconographique, 
Rev. Arch. 1917.

’8 Jest to zasadnicza tendencja architektury doryckiej, 
widoczna szczególnie w V w., gdy układ tryglifów i me- 
top wykazuje często minimalne odchylenia od stosun
ków postulowanych w obliczeniu matematycznem.

19 Cf. D eo n na, op. cit., nota i 5.
20 Takie ujęcie tej sprawy zbijam poniżej
31 Deon na, Apollons archaïques, Paris 1930.
”  L ö w y ,  Typenwanderung, Ost. Jahreshefte X II, 

1909, 243 sqq.; XIV,  1911, 1 sqq ; id., J. D. A. I , 1906, 
p. 177; id., Zur archaischen Statuenkunst, AML, 1925, 
p. 28 sqq.

33 Po u Isen,  Zur Typenbildung der archaischen Pia-
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stik, J. D. A. 1., 1907; id., Orient und frühgriechische 
Kunst, Leipzig 1912.

i4 A M. F r i e n d, Jr., The origin of the types of Evan
gelical portraits in Greek Manuscripts, A. J. A., 1927, 
p. 96 sqq.

n Cf. supra nota 2.
*9 L. C u r t i u s ,  Die antike Kunst, Berlin ig i3. Nie jest 

to bez wątpienia praca typologiczna w ścisłem znacze
niu tego terminu. Autorowi zależało w pierwszym rzę
dzie na wyjaśnieniu czysto artystycznych wartości sztuk 
wymienionych w tytule. Nie zaniedbuje jednak ani wa
runków społecznych, na tle których te kompleksy ar
tystyczne rozwijały się, ani tematowej lub psychologicz
nej wartości samych zabytków. Mimo nader subiektyw
nego ujęcia jest to bezwątpienia najlepsza rzecz do
tychczas napisana o sztuce Egiptu i zachodniej Azji jako 
dwu całości, pozostających w ścisłych związkach ze sobą. 
Typologiczne ujęcie rzeczy widać w poszczególnych par- 
tjach, np. w przedstawieniu rozwoju piramidy i świątyni 
egipskiej, wskutek czego prawie cały nacisk został po
łożony na architekturę starego państwa z prawie zupeł- 
nem pominięciem architektury średniego państwa. To 
samo typologiczne ujęcie spotykamy w przedstawieniu 
rzeźby : »Den konsequenten W andel in der Lösung  
der gleichen Aufgabe verfolgen w ir zuerst an einem  
Beispiel« (p 63). Bada więc typ postaci siedzącego męż
czyzny, wzgl. t. zw. »pisarza« na szeregu przykładów za
bytkowych. Tak samo przedstawia postać stojącą. Po
dobnie stara się ująć niektóre zagadnienia reljefu egip
skiego (p- 113). Podobnie odnosi się do sztuki zachod
niej Azji. Akcentuje stałość jej kompozycyj mimo zmian 
historycznych (najazdy, nowe państwa i t. d.). Stąd przed
stawia poszczególne typy architektoniczne i rzeźbiarskie 
(krągła rzeźba i reljef). Metoda Curtiusa polega przeto 
na połączeniu rozważania typologicznego z badaniem 
stylistycznem. Wskutek tego, jak również z powodu nie
wystarczającego usystematyzowania materjału, praca nie 
jest historją sztuki w przyjętem znaczeniu. Jest raczej 
przedstawieniem zasadniczych zagadnień artystycznych. 
Nie znam pracy: A. de Buck ,  Het typische en het in- 
dividuele bij de Egyptenaren, Leiden 1929.

”  Bull. Acad. Polon., 1930.
18 T a t a r k i e w i c z ,  op. cit.
19 Cf. konstrukcję typu u Monteliusa.
,0 Małą liczbę egzemplarzy zawierają niektóre typy 

Weickerta, op cit. Cf. także W e i g a n d ,  Baalbek, 
Jahrb. f. Kunstwiss., 1924/5, p. l 65: »objektiv-statistisch 
erfassbare Bedingungen«.

11 T a t a r k i e w i c z ,  op. cit.
”  Cf. klasyfikację sztuk u Souriau, op. cit., chap. 

X X V III . Formes primaires et secondaires dans l’oeuvre. 
Division des arts selon cette vue; chap X X IX . De la 
classification qualitative des arts selon l’importance du 
savoir qu’ils impliquent.

** Cf. sprawę udziału czynników poza - estetycznych 
w genezie sztuki. Cf. m. in. Herbert Kühn,  Primitive 
Kunst, Eberts Reallexikon; id., Die Kunst der Primiti
ven, München 1923.

P rzeg ląd  H is to r ji  Sztoki

»« Wyróżnić należy w  socjologicznem badaniu sztuki 
dwie sprawy: 1) badanie sztuki jako funkcji kultury, 
przyczem się przyjmuje zwykle pewien paralelizm zja
wisk artystycznych i innych zjawisk życia, co często 
wcale nie jest usprawiedliwione, gdyż u rozmaitych lu
dów znamy fazy kulturowe, w których np. sztuka stoi 
znacznie wyżej niż religja lub organizacja społeczna, 
albo odwrotnie; raczej należy mówić o korelacji zjawisk 
artystycznych z resztą objawów kultury, bo wtedy nie 
przesądza się ich współrzędności w żadnym sen s ie ; 
2) badanie funkcji sztuki, w znaczeniu funkcji estetycz
nej i poza-estetycznej. Ten ostatni sposób patrzenia na 
sztukę dopiero zaczyna się powoli konkretyzować. Ze 
społecznego punktu widzenia była jeszcze najbardziej 
badana sztuka prehistoryczna i etnologiczna.

35 X a n t h o u d i d e s ,  The vaulted tombs o f  Messara, 
London 1924; E v a n s ,  The palace o f  Minos II, p. 36 sqq.; 
G. Ka r o ,  Kreta, Eberts Reallexikon ; A J. A., 1931, p. 62.

se Vide przykłady w moim »Motywie wazy«, passim.
>T P f u h l ,  Malerei und Zeichnung der Griechen I, 

p. 263.
,B Vide: Eberts Reallexikon, s. v. Hakenkreuz; D ć c h e -  

l e t t e ,  Manuel, 1910, II, p. 453 sqq.
*• Cf. H. K e e s ,  Studien zur ägyptischen Provinzial

kunst, Leipzig 1921; W.  Mo l e ,  Wczesnośredniowieczna 
sztuka prowincjonalna na Bałkanach. W tym zeszycie 
Przeglądu Hist. Sztuki.

40 Przykłady: motywy hellenistyczne w Turkiestanie, 
w Indjach; motywy azjatyckie w  Europie w epoce wy
praw krzyżowych. Wędrówki motywów zwykle są złą
czone z eksportem wyrobów przemysłu artystycznego.

41 T a t a r k i e w i c z ,  Pojęcie typu w architekturze, p. 1. 
Właściwie należałoby raczej ująć stosunek typów względ
nie typizacji nie do stylu, lecz do dwu skrajnych ten- 
dencyj stylistycznych: idealizmu i naturalizmu. Cf. tekst 
poniżej o tradycji w sztuce.

*' Cf. K. J. F u c h s ,  Volkswirtschaftsleben, 1901, p. 19; 
T ö n n i e s, Gemeinschaft und Gesellschaft4, 1922; M. We
b er ,  Wirtschaft und Gesellschaft, 1921 — 2. Łatwo wpaść  
w przesadne akcentowanie czynników ekonomicznych 
dla rozwoju całej kultury, jak cytowany K. J. F u c h s .  
Cf. położenie nacisku na duchowem uzdolnieniu rasy: 
S c h e l t e m a ,  Eberts Reallexikon VII, p. 161 sq.

48 Cf. V. G o r d o n  C h i l d e ,  The most ancient East, 
London 1929, p. 94.

44 P i c a r d ,  La sculpture antique, Paris 1923, p. i 38.
45 Płytki złota były tak przymocowane, aby dały się 

łatwo odjąć.
48 Przykład: typy chrześcijańskiej ikonografji w tka

ninach perskich i portugalsko-indyjskich XVII i XVIII w.
47 W i l k  e, T h o m s e n ,  S u d h o f  f, Amulett, Eberts Re

allexikon; Forrers Reallexikon, s. v. Amulett; W u n d t ,  

Völkerpsychologie IIIs, p. tS jsq .
48 S i t t l ,  Gebärden der Griechen und Römer; Wu n d t ,  

Völkerpsychologie I 1, t, p. l54 sqq. Cf. Q ui n t i H a 
rt us ,  Institut, orat., lib. XI (o gestach).

49 Znaczenie dobrego wyróżnienia typów akcentuje już 

Montelius, op. cit.

5
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80 Cf. np. C u r t i u s ,  Die antike Kunst, Berlin 1923,
I, p. 226, 242.

51 Np. ikonografja buddyjska. Cf. H. F o c i l l o n ,  L’art 
bouddhique, Paris 1921.

5J Pojęcie kultury prymitywnej: T h u r n w a l d ,  Primi
tive Kultur, Eberts Reallexikon.

,s Arch. Anz., 1926, p. 422 (Wrede); Gnomon, 1928, p. 422 
(Lippold). Współczesne rzeźbom wschodniego przyczółka 
olimpijskiego, jeśli idzie o warsztat.

,ł S t r z y g o w s k i ,  Natur und Unnatur in der bilden
den Kunst, Mannus, 1928, p. t sqq

65 Cf. L. F e b v r e ,  La terre et l’évolution humaine, 
Paris 1922, passim (ogólnie); H. G l ü c k ,  Das kunst
geographische Bild Europas am Ende des Mittelalters, 
Monatshefte für Kunstwiss., 1921, p. 161—17^; K. G e r 
s t e n b e r g ,  Ideen zu einer Kunstgeographie Europas, 
Leipzig 1922 (bardzo słaba rzecz); J. Q. B r u t a i 1 s, La 
géographie monumentale de la France aux époques ro
mane et gothique, Paris 1923. Metoda geografji arty
stycznej (nie: topografji) jest zupełnie niewypracowana. 
Istniejące próby są to naogół naiwne szkice. 

s* Cf. supra nota 34.



ZYGMUNT BATOWSKI

ABRAHAM v a n  WESTERVELT,  MALARZ H O LE N D ER SK I XVII WIE KU  

I JEGO PRAC E W  P O L S C E

M a la rz  h o l e n d e r s k i  X V I I  w . ,  A b r a h a m  v a n  

W e s t e r v e l t  ( W e s t e r f e l d t )  j e s t  j e d n o s t k ą  za 

p o m n i a n ą ,  p o s t a c i ą  j e s z c z e  b a d a c z o m  t a k  m a 

ło  z n a n ą  i w y r a z i s t ą ,  że  t r u d n o  n a w e t  o k r e 

ślić , w  j a k i m  s t o p n i u  b y ł  w y b i t n y m  w  p l e j a 

dz ie  a r t y s t ó w  s w e g o  k r a j u  i o w e g o  z ło te g o  

o k r e s u  s z tu k i .  J e g o  o b r a z y  w o g ó l e  r z a d k ie ,  

r o z p r o s z o n e  p o  ś w i e c i e ,  p r z e m y k a ł y  s ię  w  c ią 

gu  o s t a t n i c h  5o l a t  p rz e z  a u k c je ,  n ie  p o z o s t a 

w ia j ą c  p o  s o b i e  t r w a l s z y c h  ś l a d ó w  w  n a u k o 

w e j  l i t e r a t u r z e ,  i k r y j ą  s ię  w  p o m n i e j s z y c h  

z b io ra c h .  W i a d o m o ś c i  o j e g o  ż y c iu  są  b a r d z o  

u r y w k o w e ,  s k ł a d a j ą  s ię  p r z e w a ż n i e  z l u ź n y c h  

z a p i s e k  a r c h i w a l n y c h .  W y d o b y c i e  n a j a w  n a j 

o b f i t s zeg o  ich  z a s o b u  z a w d z i ę c z a m y  B re d iu -  

s o w i  *.
W  b io g ra i j i  W e s t e r v e l t a ,  k t ó r a  j e d n a k  j u ż  

z a r y s o w u j e  s ię  n i e c o  z t y c h  m a t e r j a ł ó w ,  o r a z  

ze  s z c z e g ó ł ó w  o  o b r a z a c h ,  z a n o t o w a n y c h  

p rz e z  B r e d i u s a ,  b r a k  c z y t e l n i k o w i  z a c h o d n i o 

e u r o p e j s k i e m u  c i e k a w e g o  e p i z o d u  z ż y c ia  m a 

la rza ,  e p i z o d u  k i e d y ś  j e sz c z e  n i e d o ś ć  u c h w y t 

n e g o  d la  d a w n y c h  b a d a c z y  p rz e s z ło ś c i  P o l s k i ,  

a r o z j a ś n i o n e g o  p o t e m  p r z e z  r o s y j s k i e g o  h i 

s t o r y k a  S m i r n o w a  2. J e s t  to  p o b y t  W e s t e r 

v e l t a  n a  w s c h o d n i c h  k r e s a c h  d a w n e j  R z e c z y 

p o s p o l i t e j  i p r a c a  d la  k s i ę c i a  J a n u s z a  R a d z i 

w i ł ł a .  P r z e z  t e n  z w i ą z e k  z P o l s k ą  m u s i  w e j ś ć  

W e s t e r v e l t  i w  k r ą g  n a s z y c h  a r t y s t y c z n y c h  

z a i n t e r e s o w a ń .

W e s t e r v e l t  b y ł  R o t t e r d a m c z y k i e m ,  i to  z a 

r ó w n o  p o d ł u g  n a j w i ę k s z e j  i lośc i  l a t  p r z e ż y 

t y c h  w  R o t t e r d a m i e ,  j a k  i p o d ł u g  s p r a w ,

k t ó r e  g o  ł ą c z y ły  z t e m  m i a s t e m .  M o że  s t a m 

t ą d  p o c h o d z i ł  — w  R o t t e r d a m i e  z o s t a ł  p o 

c h o w a n y  w  r. 1692. P i e r w s z ą  w i a d o m ą  d a t ą  

je g o  ży c ia  j e s t  r o k  p o w t ó r n e g o  o ż e n i e n i a  s ię :  

1647. C h c ą c  z t e g o  z d a r z e n i a  w n i o s k o w a ć

o  ó w c z e s n y m  w i e k u  m a l a r z a ,  w y p a d a  g o  w y 

o b r a z i ć  s o b i e  w  t y m  r o k u  ra c z e j  j a k o  m ł o 

d e g o  n iż  s t a r s z e g o  w d o w c a .  D a n e m  m u  b o 

w i e m  b y ło  ży ć  p o t e m  j e s z c z e  ą5 la t ,  w  k t ó 

r y m  to  o k r e s i e  a k t a  r o t t e r d a m s k i e  w y m i e 

n i a j ą  j e s z c z e  d w i e  p ó ź n ie j s z e  ż o n y .  D r u g a  

z m a r ł a  1665 r. , z t r z e c i ą  o ż e n i ł  s ię  w  R o t t e r 

d a m i e  1669 r., c z w a r t a  p r z e ż y ła  go .

D a le j  i s tn i e j e  w i a d o m o ś ć  o p o r t r e c i e  k o 

b i e c y m ,  n o s z ą c y m  d a t ę  p i ą t e g o  d z i e s i ę c i o l e 

c ia  X V I I  w i e k u  (»164.«), o r a z  o k r a j o b r a z i e  

w ł o s k i m  z d a t ą  i 65o. O s t a t n i  o b r a z  n i e  m u s i  

k o n i e c z n i e  w s k a z y w a ć ,  że  a r t y s t a  o d b y ł  p o 

d r ó ż  d o  lta lj i .

O k o ł o  r. i 65 i z n a l a z ł  s ię  w  P o l s c e  i p r a 

c o w a ł  u w o j e w o d y  w i l e ń s k i e g o  ks .  J a n u s z a  

R a d z i w i ł ł a ,  w  k a ż d y m  ra z ie  d l a  n i e g o ,  d o  

r.  i 653 . P r z e s u n ą ł  s ię  p o  r u b i e ż a c h  R z e c z y 

p o s p o l i t e j  o d  Ż m u d z i  d o  K i jo w a ,  a w  r ę k u  

R a d z i w i ł ł ó w  z o s t a w i ł  p r z y p u s z c z a l n i e  p r a c  

s p o r o .  O n  to  b ę d z i e  n i e z a w o d n i e  o w y m  m a 

l a r z e m »  A b r a m e m « ,  w y m i e n i a n y m  w  r. i 657 , 

w  j e d n y m  z i n w e n t a r z y  s p a d k u  p o  ks .  J a 

n u s z u ,  p r z y  t e c e  »z r ó ż n e m i  n o t a c i a m i  m a -  

l a r s k i e m i «  i p r z y  k s i ę d z e  z a w i e r a j ą c e j  o ł ó w 

k o w e  r y s u n k i  » E x p e d ic i a  k o z a c k a «  ( w  i lo śc i  

s z t u k  49) 8. T o  im ię  m a l a r z a ,  s a m o  b e z  n a z 

w i s k a ,  i t e  p o z y c j e  i n w e n t a r z o w e  p o w t a r z a j ą

5*



Z. B A T O W S K I :  ABR AHA M VAN W E S T E R Y E L T ,  MALARZ H O L E N D E R S K I  XVII W I E K U

s ię  j e s z c z e  w  r. 1670, w  w y k a z i e  da le j  d z i e 

d z ic z o n e j  w ł a s n o ś c i  ks. J a n u s z a ,  a  b a r d z o  
w ie l e  j e s t  p r a w d o p o d o b i e ń s t w a ,  że  i p łó tn a  

w  t y m ż e  d o k u m e n c i e  w y s z c z e g ó l n i o n e ,  t a k ie  

j a k :  » V ic to r ie  r ó ż n e  za H e t m a ń s t w a  X c ia  J a 
n usza«  i in n e ,  c h o ć  b e z i m i e n n i e  p o d a n e ,  b y ły  

j e g o  p r a c ą 4. T o ,  co  z t e g o  i w  j a k i e j  p o s ta c i  

o c a la ło ,  b ę d z ie  o m ó w i o n e  o s o b n o  niżej.

W  r. i 65 i w y s z e d ł  w  G d a ń s k u  s z t y c h o w a 

n y  p rz e z  W .  H o n d i u s a  p o r t r e t  B a z y le g o  L u  

p u la ,  h o s p o d a r a  w o ł o s k i e g o ,  p o d ł u g  m a l o 

w a n e g o  p o r t r e t u  W e s t e r v e l t a  (T a b l .  XIX,  l).  

W s k a z y w a ć b y  to  p o w i n n o  n a  b y t n o ś ć  m a la r z a  

w  J a s s a c h .  A le  w  j a k i e  la ta  w s t a w i ć  tak i  
f a k t  c z e m  i n n e m  n i e s t w i e r d z o n y ,  f a k t  k t ó r y  

j u ż  z d a w a ł  się  b y ć  t a k  o c z y w i s t y m ,  że  n a w e t  

o k r e ś l o n o  p e w i e n  k r a j o b r a z  w e s t e r v e l t o w s k i  

» w o ło s k im «  —  czy  p r z e d  p o b y t e m  w  P o l s c e ,  

czy  w  j a k i e j ś  j e g o  p r z e r w i e ?  O r y g i n a ł u  p o r 

t r e t u  n ie  z n a  się , n a d z i e j a  w i ę c  z a c z e r p n i ę c i a  

z e ń  j a k i c h ś  w s k a z ó w e k  o d p a d a  5.

W n i o s e k  S m i r n o w a ,  że i p i e r w o w z ó r  w i 

z e r u n k u  c ó r k i  h o s p o d a r a  » d o m n y  Marji« , d r u 

gie j ż o n y  J a n u s z a  R a d z iw i ł ł a ,  z a m ie s z c z o n y  

w  s z t y c h u  M e r i a n ó w  w  » T h e a t r u m  E u ro -  
p a e u m «  16 5 2 n ie  m o ż e  b y ć  n ic z y im  i n n y m  jak  

W e s t e r v e l t a ,  — a że p r z e d s t a w i a  j ą  w  s t ro ju  

ś l u b n y m ,  w i ę c  m u s i a ł b y  p o w s t a ć  w  r. 1644 

i w y z n a c z a ć  z a r a z e m  d a t ę  p o r t r e t u  jej o jca  — 

r o z w i ą z u j e  z a g a d k o w ą  s p r a w ę  n ie  b e z  w ą t p l i 
w o ś c i ,  m i ę d z y  i n n e m i  te j,  czy  p rz e d  r. 1647 

W e s t e r v e l t  o p u s z c z a ł  R o t t e r d a m  d la  w y 

c ie c z k i  n a  W o ł o s z c z y z n ę .  G d z i e b y  z a t e m  n a 

s t ą p i ło  z e t k n i ę c i e  s ię  m a l a r z a  z h o s p o d a r e m  ? 

N ie  w  R z e c z y p o s p o l i t e j  c h y b a ,  gd z ie ,  g d y b y  

g o ś c i ł  p a n u j ą c y  m o ł d a w s k i ,  n p .  n a  d w o r z e  

z ięc ia  w  K i e j d a n a c h  lu b  W i ln i e ,  n ie  u s z ło b y  

to  u w a g i  w s p ó ł c z e s n y c h .  L u p u l  p r z e d  s c h r o 

n i e n i e m  s ię  d o  C h m i e l n i c k i e g o ,  k t ó r e  późn ie j  

n a s t ą p i ł o ,  n i e  b y ł  p o z a  s w ą  s to l i c ą  d a le j  na  

p ó ł n o c y  n iż  »a C h o z u n  e n  P o lo g n e «  ( C h o 

c im )  w  r. t 65o 7.

D o ś ć  p r a w d o p o d o b n a  j e s t  r z u c o n a  przez  

S m i r n o w a  h i p o t e z a ,  że  a u t o r e m  p o r t r e t u  

C h m i e l n i c k i e g o ,  r y t o w a n e g o  p rzez  H o n d i u s a  

w  r. i 65 i ,  j e s t  r ó w n i e ż  W e s t e r v e l t ,  a n ie p o -  

z b a w i o n a  z u p e ł n i e  p o d s t a w y  d r u g a ,  że  od 

n i e g o  p o c h o d z i  też  p o d o b i z n a  k o z a c k ie g o  

p u ł k o w n i k a  M. K ry c z e w s k ie g o ,  z m a r ł e g o  z r a n

o d n i e s i o n y c h  w  b i t w i e  p o d  Ł o j o w e m  w  r. 
1649 i p r z e d s t a w i o n e g o  j a k o  t r u p  w  Thea- 
t r u m  E u r o p a e u m  ( s z t y c h )  8. J e ś l i  r y s y  K r y 

c z e w s k i e g o  u p a m i ę t n i o n e  z o s t a ł y  z n a t u r y  
i w ł a ś n i e  p rzez  W e s t e r v e l t a ,  to  b y t n o ś ć  j e g o  
w  P o l s c e  r o z p o c z y n a ł a b y  s ię  j u ż  o d  r. 1649. 

W ię c e j  za ś  je s z c z e  p r z e m a w i a ł o b y  z a t e m  p e w 

n e  z d a r z e n i e  w o j e n n e  z t e g o  r o k u ,  k t ó r e  p r z e d 

s t a w i ł  ( p o d d a n i e  B o b r u j s k a ) ,  j e ś l i  o d t w o r z y ł  

j e  b e z p o ś r e d n i o ,  a  n ie  ex  p o s t  ( w  r. i 65 i 

lu b  racze j  1653).
P o b y t  W e s t e r v e l t a  w  R z e c z y p o s p o l i t e j  n ie  

p r z e c i ą g a  s ię  poza  ro k  1654, g d y ż  w  t y m  r o k u  

p r z e b y w a  w  R o t t e r d a m i e  i w y s t ę p u j e  j a k o  

ś w i a d e k  p rz y  a k c i e  t e s t a m e n t a r n y m .  Z i n w e n 

ta r z a  m i e n i a  m a la r z a ,  s p i s a n e g o  z o k a z j i  z g o n u  

j eg o  d r u g ie j  ż o n y  w  r. t 665 , w y n i k a ,  że  p r o 

w a d z i ł  h a n d e l  d z i e ł a m i  s z tu k i .  W  t y c h  i n a 

s t ę p n y c h  l a t a c h ,  aż  d o  r. 1677, p o b i e r a ł  z a 

p ł a ty  za  p r a c e  d o ś ć  p o d r z ę d n e ,  n ie  g a rd z i ł  

i z a r o b k i e m  k a l ig ra fa ,  m a l a r z a  h e r b ó w ,  po- 

z ło tn ik a  l i t e r .  W  z b o r z e  w  R o t t e r d a m i e  w id 

n ia ły  t e k s t y  p i s m a  ś w i ę t e g o  w y k o n a n e  »przez 

s ł a w n e g o  W e s t e r f e l t a « .  B y ł  s t a r s z y m  w g i l d z i e  

ś w .  Ł u k a s z a  w  R o t t e r d a m i e .

Z a p i s k i  o d z ia ł a ln o ś c i  j e g o  p o  p o w r o c i e  
z P o l s k i  o d m i e n i a j ą  g o  n i e c o  w  n a s z e m  p o 

j ęc iu .  Z d a j e  s ię ,  j a k o b y  t y c z y ł y  s ię  j a k i e g o ś  

j e g o  i m i e n n i k a .  C z y ż b y  b y ł o  d w ó c h  W e s t e r -  

v e l t ó w  ? A le  te  n o w e  f a k ty  m o g ą  s ię  i r ze 

c z o w o  i c h r o n o l o g i c z n i e  z m i e ś c i ć  w  d ł u g ie m  

życ iu  j e d n o s t k i ,  k t ó r a  d o s z ła  d o  w i e k u  l a t  80.

T a k  s ię  p r z e d s t a w i a  b io g r a f j a  W e s t e r v e l t a  

po  z e s p o l e n i u  z n i e z n a c z n e m i  p o p r a w k a m i  

w y n i k ó w  p o s z u k i w a ń  d w ó c h  b a d a c z y ,  k tó r z y  
n i e  w esz l i  z s o b ą  w  s t y c z n o ś ć : S m i r n o w a  

(1904—8) i B r e d i u s a  (1 9 1 7 —20).

Z e b r a n e  w i a d o m o ś c i  o o b r a z a c h  W e s t e r -  

v e l ta  i o k r e ś l e n i a  n i e k t ó r y c h  z n i c h  k a ż ą  n a m  

w id z i e ć  w  n im  p o r t r e c i s t ę ,  p e j z a ż y s t ę  i m a 

la rza  s c e n  t o w a r z y s k i c h .  P o j ę c i e  o n i m  j a k o

o m a l a r z u  k r a j o b r a z ó w  d a je  o b r a z ,  z n a j d u j ą 

c y  s ię  u prof .  D r a  S t e f a n a  M e y e r a  w  W i e 

d n i u ,  p o p r z e d n i o  (o d  r.  1889) w  z b i o r a c h  j e g o  

o jca  D r a  G o t t h e l f a  M e y e r a  i w ó w c z a s  n o t o 

w a n y  p rz e z  W u r z b a c h a  9 i o p i s y w a n y  p rzez  
F r i m m l a  10.

P o  l e w e j  s t r o n i e  c h a t a  l e p i o n a  z n a d w i e 

s z o n y m  s t r y c h o w y m  s z c z y c i k i e m  i w ie lk i ,  j a k
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l a m u s  lu b  ś w i r o n ,  g o ł ę b n i k  n a  s łu p a c h ,  a  ku  

ś r o d k o w i  t o n ą c y  w  z ie len i  d o m  o c h a r a k t e 

r ze  d w o r u  m u r o w a n e g o ,  k o l u m n o w e g o  ; po  
p r a w e j  r o z l e w n a  r z e k a ,  z b r z e g i e m  p ł a s k i m  

o d  p r z o d u ,  a  p a g ó r k o w a t y m  i z a d r z e w i o n y m  

w  g łę b i .  N a  t y c h  d w ó c h  p o ł a c i a c h  sc e n e r j i ,  

z r ó w n o w a ż o n y c h  m i ę d z y  s o b ą  d o b o r e m  t re śc i  

i a r t y s t y c z n e m  o p r a c o w a n i e m ,  r o z m ie ś c i ł  m a 

la rz  k i lk a  p o s t a c i  s t o j ą c y c h ,  s i e d z ą c y c h ,  w y 

j e ż d ż a j ą c y c h  n a  ło d z i a c h ,  p sa ,  g o ł ę b i e .  P i e r w 

szy  p l a n  k r a j o b r a z u  a k c e n t u j e  w i e r z b a ,  ś r o 

d e k  — b l i ź n i a c z a  p a r a  w y n i o s ł y c h  o lch .  C e 

lo w o  r o z p r a s z a n e  ś w i a t ł o  m o d e l u j e  s zczeg ó ły ,  

p r z y d a j ą c  n a s t r o j u  11 ( T a b l .  XIX,  2).

K r a j o b r a z  t e n ,  p o d o b n i e  j a k  ó w  j u ż  w s p o m 

n i a n y  z r. i 65o, w y b i e g a  t e m a t e m  p o za  Ho- 

l a n d ję ,  m o t y w y  j e d n a k  n ie  są  i t a l s k ie .  O b c y  

ich  c h a r a k t e r  t ł u m a c z y ł  F r i m m e l  m o ż l i w o ś c i ą  

o d t w o r z e n i a  w  n i m  ja k i e j ś  o k o l i c y  M o łd a w j i  

lu b  W o ł o s z c z y z n y .  O  p r z e b y w a n i u  W e s t e r -  

v e l t a  w  P o l s c e  a u t o r  t e n  n ic  n ie  w ie .  W  rz e 

czy  s a m e j  u t w ó r  t e n  c h y b a  t r z e b a  u w a ż a ć  

za  p r o s t e  m a l a r s k i e  z m y ś l e n i e  w  z n a n y m  h o 

l e n d e r s k i m  s ty lu ,  O b r a z  j e s t  m a l o w a n y  na  

d e sc e ,  w. 6o, sz. 84 cm ,  i j e s t  p o d p i s a n y  l i t e r ą  

im ie n ia  i n a z w i s k i e m .

W  t e m a t a c h  r o d z a j o w y c h  z ży c ia  t o w a r z y s 

k iego, w  p r z e d s t a w i e n i a c h  o s ó b  g r a j ą c y c h  

na  i n s t r u m e n t a c h ,  p i j ą c y c h  i t. p.,  p r z y p o m i 

na  W e s t e r v e l t  m a l a r z a  P a l a m e d e s a .  S p o s t r z e 

ż e n ie  to  u c z y n i o n o  j u ż  w i e l o k r o t n i e ,  z p r z e 

s t r o g ą  n a w e t  o m o ż l i w o ś c i a c h  q u i p ro  q u o n .
A n t y k w a r j a t y  i l i c y t a c j e  a m s t e r d a m s k i e ,  ko- 

l o ń s k i e ,  w i e d e ń s k i e  i in . u j a w n i ł y ,  w e d l e  p r z y 

t o c z e ń  K r a m m a 13, W u r z b a c h a ,  F r i m m l a  i B re -  

d iu s a ,  w s z y s t k i e g o  r a z e m  16 o b r a z ó w  W e s t e r -  

v e l ta ,  g ł ó w n i e  s c e n y  f i g u r a l n e  w  k o m n a t a c h  

i n a  w o l n e m  p o w i e t r z u ,  p o t e m  k r a j o b r a z y ,  

w r e s z c i e  p o r t r e t  k o b i e c y .  D o  l i c z b y  t y c h  

w z m i a n e k  d o d a ć  n a l e ż y  j e s z c z e  j e d n ą  p o z y 

c ję  : » G r u p ę  t o w a r z y s k ą « ,  s p r z e d a n ą  w  r. 1893 

w  K o lo n j i  p r z e z  f i r m ę  J .  M. H e b e r l e  (H .  L e m -  

p e r t h ’s S ó h n e )  u . P e w n e j  i lo śc i  t y t u ł ó w  p r a c  

W e s t e r v e l t a  d o s t a r c z a  n a m  j e g o  m a j ą t k o w y  

i n w e n t a r z ,  j a k  :

T w ee g ro o te  co n te r fey tse ls  v a n  v a d er  en
m oeder

N och  tw ee  k le y n e  v a n  dese lve  a f  b ee ld inge  
N och  m y n  000ns co n terfey te ls  (s ic) ,  i t. d . 16.

C z y t a  s ię  da le j  o b ę d ą c e j  w  c z y j e m ś  i n n e m  
p o s i a d a n i u  w  r. i 6 8 t  j e g o  » R u in ie «  (een ru- 
w yn tq e  v a n  A . W esterveltJ™. M a te r j a ł  to  

j e d n a k  d o  ś c i ś l e j s z y c h  w n i o s k ó w  t y m c z a s e m  

n i e w y s t a r c z a j ą c y .
P r z e j a w i a j ą  s ię  w r e s z c i e  w  d z i a ł a ln o ś c i  

W e s t e r v e l t a  j e s z c z e  d w a  r o d z a j e  t e m a t ó w :  

s c e n y  h i s t o r y c z n o  - r o d z a j o w e  n a  t le  z d a r z e ń  

w o j e n n y c h  w s p ó ł c z e s n y c h  i w i d o k i  t o w a r z y 

s z ą c e  i l u s t r a c j o m  t y c h  z d a r z e ń ,  r z e c z y w i s t e .  

J e d n e  i d r u g i e  są  ś c i ś l e  z w i ą z a n e  z p o b y t e m  

a r t y s t y  w  P o l s c e .  N a  m o ż n o ś ć  p o z n a n i a  m a 

la rza  z te j s t r o n y  s k ł a d a j ą  s ię  o b e c n i e :  j e d e n  

o r y g i n a l n y  r y s u n e k ,  s e r j a  p r z e r y s ó w  o b c y c h  

z X V I I I  w i e k u  i j e d e n  o b r a z  o le jn y .

J a k  w y ż e j  w s p o m n i a n o ,  w y k o n a ł  » m a la r z  

A b r a m «  a l b u m  » E k s p e d y c j i  K o z a c k ie j* ,  p o d  

c z e m  n a l e ż y  r o z u m i e ć  i l u s t r a c j e  c z y n ó w  o r ę ż 

n y c h  h e t m a n a  J a n u s z a  R a d z i w i ł ł a  w  l a t a c h  

1648—5 l ,  r u c h ó w  i p r z e w a g  w o j s k a  l i t e w 

sk ie g o ,  u ś w i e t n i o n y c h  z a j ę c i e m  K i jo w a .  R y 

s u n k i  te ,  z a r ó w n o  j a k  i » m a l a r s k i e  n o ta c ie « ,  

n ie  są  z n a n e  z w y j ą t k i e m  j e d n e j  k a r t y ,  w y -  

sz łe j n a j a w  p o  n i e w i a d o m y c h  p e r y p e t j a c h .  

A le  d o c h o w a ł o  s ię  coś ,  co  p o z w a l a  j e  s o b ie  

w y o b r a z i ć :  w s p o m n i a n e  d o p i e r o  co  p rz e ry -  

sy  t y c z ą  s ię  w ł a ś n i e  t y c h  p r a c  W e s t e r v e l t a .  

G d y  z c z a s e m  j e g o  s p u ś c i z n a  w  d o m u  R a 

d z i w i ł ł ó w  s ta ła  s ię  w ł a s n o ś c i ą  ks.  K a ro la  

» P a n i e  K o c h a n k u «  17, r y s u n k i  » o d n o s z ą c e  się  

d o  h i s to r j i  p o lsk ie j«  ( n i e w ą t p l i w i e  te ,  o k t ó 

r y c h  m o w a )  p o d p a d ł y  u w a d z e  k r ó l a  S t a n i 

s ł a w a  A u g u s t a ,  z a p e w n e  w  c z a s ie  o d w i e d z i n  

N i e ś w i e ż a  w e  w r z e ś n i u  1784 r. K ró l  p r z e d  

r. 1792 p o le c i ł  j e  s k o p j o w a ć  d la  s i e b i e  — czy  

w  w y b o r z e ,  czy  w  ca ło śc i ,  n i e w i a d o m o  —  

w r a z  z n i e k t ó r e m i  j e s z c z e  o b r a z a m i ,  w iążą -  

c e m i  s ię  z r o d e m  R a d z i w i ł ł ó w .  O w o c  t y c h  

z a b i e g ó w  z ło ż o n y  z o s t a ł  w  k r ó l e w s k i m  g a b i 

n e c i e  ry c in ,  n a b y t y m  p o t e m  d la  p o w s t a ł e g o  

U n i w e r s y t e t u  W a r s z a w s k i e g o ,  w  l ic zb ie  32 

s z t u k  p r z e r y s ó w ,  w  k t ó r y c h  22 k a r t y  w y w o 

dzi  s ię  z p i e r w o w z o r ó w  W e s t e r v e l t a .  T y l e ż  

ich  b y ł o  w  G a b i n e c i e  R y c i n  w a r s z a w s k i e j  

B ib l jo t e k i  U n i w e r s y t e c k i e j ,  w  o s t a t n i c h  l a t a c h  

p r z e d  j e g o  w y w i e z i e n i e m  d o  P e t e r s b u r g a  

( w  r. i 832), i t y l e ż  o d e b r a n o  w  r. 192.3. A le  

s e r j a  p r z e r y s ó w  b y ła  l i c z n ie j s z a  t a k  w  X V I I I  

w i e k u  — w  r. 1796 p o s y ł a ł  B a c c i a r e l l i  n a
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ż ą d a n i e  k ró la  d o  G r o d n a  42 de D ess in s  Co
p ié s  d ’a p rès  ceux  du  P e R a d z i w i ł ł 18 —  j a k  

i n a  p o c z ą t k u  w i e k u  XIX. W i a d o m o  n a j p i e r w
0 j e d n y m  r y s u n k u ,  że  ze  z b i o r u  k r ó l e w s k i e g o  

w y w ę d r o w a ł  i z ag in ą ł ,  dz ięk i  l i to g ra f iczn e j  

j e g o  r e p r o d u k c j i  z r. 1875 i f o to ty p i jn e j  z r. 

1878, o r a z  d w ó c h  e g z e m p l a r z y  fo tog ra f j i  19. 

B ib l jo t e k a  O r d .  h r .  K r a s i ń s k i c h  w  W a r s z a 

w i e  p o s i a d a  5 r y s u n k ó w ,  n a l e ż ą c y c h  t r e ś c i o 

w o  d o  teg o ,  co  j e s t  w  p o - k r ó l e w s k i m  z b io 

rze ,  p r z y c z e m  2 z n ic h  p o c h o d z ą  z X V I I I  w .,

1 m o ż n a  j e  u w a ż a ć  za  o d ł ą c z o n e  o d  t a m t e j  
se r j i ,  a  3 p o w s t a ł y  j u ż  p ó źn ie j  ( p a p i e r  ze  z n a 

k ie m  w o d n y m  r. 1837) i są  p r z e r y s a m i  z prze-  

r y s ó w ,  a l b o  m o ż e  n a w e t  z i s t n i e j ą c y c h  w ó w 

czas  o r y g i n a ł ó w  *°. P o n a d t o  z b i ó r  h r .  T a r 

n o w s k i c h  w  S u c h e j  p o s i a d a  p o  J .  I. K r a s z e w 

s k im  j e s z c z e  j e d n ą  k o p ję ,  ze  w s z y s t k i c h  n a j 

p ó źn ie j szą ,  z p o ł o w y  X IX  w., n ie  p o w i ę k s z a j ą c ą  

w p r a w d z i e  d a n y c h  o l ic zb ie  o r y g i n a ł ó w ,  g d y ż  

r y s u n e k  te j t r e ś c i  m ie śc i  s ię  j u ż  w  se r j i  p rze-  

r y s ó w  w a r s z a w s k i e j  B ib l jo t e k i  U n i w e r s y t e c 

k ie j ,  a l e  w a ż n ą  j a k o  p r z e k a z  h i s t o r y c z n y ,  

p r z y n a j m n i e j  d o  c h w i l i  o d n a l e z i e n i a  o r y g i 

n a łu .  N a  n ie j  b o w i e m  z n a j d u j e  s ię  f a c s im i le  

p o d p i s u  W e s t e r v e l t a  i d a t a  ( A B v. W esterveelt 
1653)  — co  w s k a z a ł o  a u t o r a  p i e r w o w z o r ó w  

ca łe j  k o p j o w a n e j  se r j i  r y s u n k ó w .  P r z e r y s y  

w  z b io r z e  S t a n i s ł a w a  A u g u s t a  są  o p a t r y w a n e  

za j e g o  c z a s ó w  d o p i s y w a n e m i  a t r a m e n t e m  

ł a c i ń s k i e m i  o b j a ś n i e n i a m i  t r e śc i  ( n i e w i a d o m o  

czyje j  r ęk i  — m n i e m a n o ,  że A l b e r t r a n d i e g o ,  

l u b  H i e r o n i m a  R a d z iw i ł ł a ,  b r a t a  K a ro la ) ,  o r a z  

n i e k t ó r e  o z n a c z o n e  in ic ja ła m i ,  j a k o b y  n a z 

w i s k  k o p i s t ó w ,  i r az  n a z w i s k i e m  j e d n e g o  
z n ic h  ai.

O r y g i n a ł  k o p j i  s u s k ie j  z n a j d o w a ł  s ię  w c h w i l i  

j e j  z d e j m o w a n i a  w  r ę k u  W i n c e n t e g o  D m o 

c h o w s k i e g o ,  p e j z a ż y s ty  w i l e ń s k i e g o .  W s k a 

z u je  to ,  że  n a  m ie j s c u  w  z b io r a c h  R a d z i w i ł 

łó w ,  o d n o ś n i e  d o  a l b u m u  » E x p e d y c y i  k o z a c 
k ie j« , w z g l ę d n i e  t e k i  z » ń o ta c ia m i«  j u ż  coś  

n ie  b y ło  w  z u p e ł n y m  p o r z ą d k u .  C o  n a jm n ie j  

p o d ó w c z a s ,  lecz  racze j  j u ż  w c z e ś n i e j .  »E xpe -  

d y c y a «  z a w i e r a ł a  49 k a r t ,  m y  dzis ia j  w  t r z e c h  

w s p o m n i a n y c h  z b i o r a c h  m o ż e m y  s ię  d o l i 

cz y ć  37 p r z e r y s ó w .  S m i r n o w  w y w n i o s k o w a ł  

z n u m e r a c j i  n a  p r z e r y s a c h ,  że  w e s t e r v e l t o w -  

sk i  c y k l  r y s u n k ó w ,  i l u s t r u j ą c y c h  c z y n y  w o 

j e n n e  J a n u s z a  R a d z iw i ł ł a ,  s k ł a d a ł  s ię  z o k o 

ło  to o  s z t u k  ( s t r .  3g5).
W  t y m  s t a n i e  rze c z y ,  g d y  o b e c n i e  r o z p o 

r z ą d z a m y  w  k r a j u  t y l k o  p r z e r y s a m i  p r a c  W e 
s t e r v e l t a ,  w y k o n a n y c h  d l a  R a d z i w i ł ł a ,  lu b  

l e d w i e  p r z e r y s a m i  z p r z e r y s ó w ,  a w  j e d n y m  

w y p a d k u  s a m e m i  r e p r o d u k c j a m i  p r z e r y s u ,  

u r a s t a  s z c z e g ó ln i e  z n a c z e n i e  w i a d o m o ś c i ,  że 

w e  W s z e c h u k r a i ń s k i e m  H i s t o r y c z n e m  M u 

z e u m  im .  S z e w c z e n k i  w  K i jo w ie  z n a j d u j e  

s ię  o d  c z a s ó w  p o w o j e n n y c h  r y s u n e k  o r y g i 

n a l n y  t e n ,  k t ó r e g o  p r z e r y s y  m ie s z c z ą  s ię  j e 

d e n  w  S u c h e j  a d r u g i  w  ser j i  p r z e r y s ó w  

w  B ib l jo t e c e  U n i w e r s y t e c k i e j  w  W a r s z a w i e 2*. 

O d  z b a d a n i a  t e g o  u t w o r u  n a l e ż y  s p o d z i e w a ć  

s ię  z a s a d n i c z y c h  r o z ś w i e t l e ń  rze c z y ,  m o ż e  

i z m i a n  w  p o g lą d z i e  n a  z a t r a c o n y  c y k l  — j u ż  

p rz e z  to  s a m o ,  że  ó w  o r y g i n a ł  m a  b y ć  w y 

k o n a n y  »sep ją«  ( au  b is tr e l)  2S.

Przystępując  do u w ag  o r y su n k ach  W es te r 
velta w trzech naszych zbiorach,  ponow nie  
odwołu ję  się do s tud jum  S m irnow a ,  zwła 
szcza do rozdzia łów I, III i IV. Om ów ien ie  
historji  ry sunków ,  opis zew nę trzny  każdego 
zosobna i w związku z całością, egzegeza 
treści ikonograficznej, p ro s to w an a  przez 
późniejsze badania  ty lko w n iewie lu  p u n k 
tach, p rzeprow adzone  są z zadziwia jącą su 
miennością ,  z na tężoną  wszędzie wnik l i 
wością i gorliwością  i w pros t  z rozlewną 
erudycją , dającą odpowiedź  na  niezliczone 
pytania. Z dociekań i faktów tam  w ten spo
sób nagrom adzonych ,  po w ta rzam  tylko nie
które  i, dla kró tkośc i,  już  bez źródeł,  cy tu 
jąc  tylko takie, do k tórych  S m irn o w  nie do 
tarł,  lub te opracow ania ,  k tó re  po n im  po
wstały. W  zakresie  inwentaryzacj i  ry sun 
ków, rosyjski ich opisywacz wyręczył  wszyst 
kich swych nas tępców przedew szystk iem  po
daniem reprodukc j i  każdego.

M im o  z n i k n i ę c i a  n a m  z p r z e d  o c z u  ty lu  

o r y g i n a ł ó w  i m i m o ,  iż to ,  co  m a  j e  o d d a w a ć ,  

j e s t  l i c z e b n ie  s z c z u p le j s z e ,  d a ł o  s ię  z n i e k t ó 

r y c h  o k o l i c z n o ś c i  s t w i e r d z i ć ,  że  o d p o w i e d n i 

k o m  z a g i n i o n e g o  d z ie ła  w o l n o  w  z n a c z n y m  

s t o p n i u  z a w i e r z y ć  i ł a t w o  o d t w o r z y ć  s o b ie  
z n ic h  m y ś l  p r z e w o d n i ą  a r t y s t y .  P r z y c z y n i a  

s ię  d o  t e g o  p r z e d e w s z y s t k i e m  r y s u n e k  k a r t y  

t y t u ł o w e j  (fron tisp ice)  o r o z m i a r a c h  w ię k -
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s z y c h  o d  i n n y c h ,  d a j ą c e j  i t e m  n i e j a k ą  rę- 

k o jm ię ,  że  k o p j e  z b i o r u  k r ó l e w s k i e g o  (i p o 

c h o d n e )  w  t e m  n i e u j e d n o s t a j n i e n i u  f o r m a t u  
z a c h o w u j ą  s w o j ą  p o d z i a ł k ę  p i e r w o t n ą .

T r e ś ć  k a r t y  j e s t  c z y s to  d e k o r a c y j n a .  Z a p e ł 

n i a  j ą  m o t y w  f a n ta z y jn e j  a r c h i t e k t u r y  ru in o -  
w e j ,  z k r a j o b r a z e m  i s z t a f a ż e m ,  m a j ą c y m  n a 

s t r a j a ć  w i d z a  n a  z o b a c z e n i e  w  d a l s z y m  c iąg u  

s p r a w  w o j e n n y c h  i K i j o w a  z j e g o  o s o b l i w o ś 

c i a m i ,  j a k o  c h l u b n e j  m e t y  w o j e n n e j  w y p r a w y .  

» I t a l s k a  s z t u k a  d a ł a  a r t y ś c i e  h o l e n d e r s k i e m u  

i d e ę  te j k o m p o z y c j i ,  K i j ó w  — a r c h i t e k t o n i c z 

n e  s z c z e g ó ły  i w i d o k i  w  p r z e l o t a c h  a r k a d ,  

U k r a i n a  t y p y  K o z a k ó w  i m n i c h ó w ,  a  ks .  J a 

n u s z  R a d z i w i ł ł  d w a  s w e  u l u b i o n e  p sy ,  z ja 

w i a j ą c e  s ię  n a  t y m  r y s u n k u «  24. A r t y s t a  p r z e 

w i d z i a ł  w  k o m p o z y c j i  m a ł e  p o l a  n a  n a p i s  

i d a t y  ( t a b l i c a  n a d  b r a m ą  g m a c h u  i k o z ia  

s k ó r a ,  t r z y m a n a  p r z e z  T a t a r a  i K o z a k a ) .  P u s t ą  

w  o r y g i n a l e  t a b l i c ę  z u ż y t k o w a n o  w  k o p j i  n a  

u m i e s z c z e n i e  t a m  o b j a ś n i e n i a  a t r a m e n t e m ,  

n a w i a s e m  m ó w i ą c  n i e t r a f n e g o ,  j a k  ty l e  in 

n y c h .

N a j w c z e ś n i e j s z y m  f a k t e m  z i l u s t r o w a n y m  

w  » W y p r a w i e «  j e s t  p o d d a n i e  B o b r u j s k a  R a 

dz iw i ł ło w i  w  r. 1649, r y s u n e k  w  B ib l jo t e c e  

K r a s iń s k i c h ,  s c e n a  n a z w a n a  p rz e z  k o m e n t a 

to ra  z X V I I I  w .  in a c z e j .  W e w n ą t r z  a l b u m u  

m u s ia ł a  k a r t a  ta  p o p r z e d z a ć  w s z y s t k i e  k a r t y  

dzis ia j  z n a n e ,  l e cz  i n n a  rzecz ,  c zy  w y s z ł a  

w  te j f o r m i e  z p o d  rę k i  W e s t e r v e l t a  w  r o k u  

f a k tu  i w  j e g o  o b l i c z u .  N a  p o lu  p o d  w a r o w -  

n e m  m i a s t e m ,  w i d o c z n e m  w  g łę b i ,  k o r z y  s ię  

c z o ł o b i t n i e  d e p u t a c j a  p r o c e s j o n a l n e g o  p o c h o 

d u  l u d n o ś c i  m ie j s k i e j  i k o z a c t w a  p r z e d  w o 

d z e m  z g r o m a d z o n y c h  w o j s k ,  R a d z i w i ł ł e m ,  

k t ó r y  h o ł d  t e n  o d b i e r a  n a  k o n i u ,  n a  c z e le  

ś w i t y ,  p o d  w z n i e s i o n y m  b u ń c z u k i e m  i s z t a n 

d a r a m i .  W s z y s t k o  to ,  z d o d a t k i e m  o ż y w i a j ą 

c y c h  s z c z e g ó ł ó w ,  u k a z a ł  r y s o w n i k  w  p ta s ie j  

p e r s p e k t y w i e ,  a b y  j a k n a j d o k ł a d n i e j  u n a o c z 

n i ć  t e n  a k t ,  z w ł a s z c z a  o k u  z n a j ą c e m u  s ię  n a  

w o j s k o w ro ś c i  ( T a b l .  XX, 1).

P o  o d e j ś c i u  z w y c i ę z c ó w  p o d  K i jó w ,  p rz e d -  

s t a w i o n e m  n a  d a l s z y c h  k a r t a c h  p o w y ż s z y m  

s p o s o b e m ,  n a s t ę p u j e  w j a z d  d o ń  h e t m a n a  ze  

s w ą  s i łą  z b r o j n ą ,  u r o c z y ś c i e ,  p rz e z  z w a l i s -  

k o w ą  Z ł o t ą  B r a m ę  ( r y s u n e k  w  B ib l .  K r a s i ń 

s k i c h ) ,  k t ó r y  to  z a b y t e k  W e s t e r v e l t  p r z e d 

s t a w i ł  t a k ż e  o s o b n o  (na  r y s u n k u  w  w a r s z .  

B ib l .  U n i w . )  j a k o  m a l o w n i c z y  s a m  w  s o b ie  

m o t y w  r u i n y ,  ze  s z tu c z n ie  u k a z a n y m  w i d o 

k i e m  s o b o r u  św .  Zofj i  i z d o d a t k i e m  r o d z a 
j o w e g o  sz ta fażu .

N a  r y s u n k u  » W ja z d u «  p o t ę ż n a  w o j s k o w a  

k a w a l k a t a  z R a d z i w i ł ł e m  i j e g o  o r s z a k i e m  

n a  p rz e d z i e  zb l iża  s ię  d o  Z ło te j  B r a m y ,  d o  
k tó r e j  p r z y t y k a  w y s o k i  w a ł ,  j u ż  o w ł a d n i ę t y  

p rz e z  i n n e  o d d z i a ł y  w o j s k  — w s z y s t k o  P o 

l a c y  —  a w y s ł a n n i k a m i  m i a s t a ,  p r z y j m u j ą 

c y m i  z w y c i ę z c ó w  u b r a m y ,  są  d u c h o w n i  

w s c h o d n i e g o  w y z n a n i a .

D a l s z y  r y s u n e k ,  k a r t a  n i e s t e t y  o d  w i e l u  

d z i e s i ą t k ó w  la t  z a g i n i o n a  i n a w e t  n ie  o k r e 

ś lo n a .  g d z i e  s ię  z n a j d u j e ,  p r z e k a z a n a  t y l k o  

w  r e p r o d u k c j i  86, p r z e d s t a w i a  p o w i t a n i e  c i ą 
g n ą c e g o  z w o j s k i e m  R a d z i w i ł ł a  p o d  m u r a m i  

c e r k w i  ś w .  Zofji ,  k t ó r a  ze  s w e m i  d z w o n n i 

ca m i ,  g ó r u j ą c  n a d  c a łą  s c e n ą ,  t r o c h ę  w b r e w  

rz e c z y w i s t o ś c i  u w y s m u k l o n a ,  t y l e ż  s a m a  p o 

c ią g a  k u  s o b i e  u w a g i ,  co  p o c h ó d ,  co  w y s o k i  

k r z y ż  n a  p i e r w s z y m  p la n i e ,  s k u p i a j ą c y  p rz y  

s o b i e  w i d z ó w ,  co  g r u p a  m e t r o p o l i t y  K o s s o w a  

i i n n e  z a j m u j ą c e  e p i z o d y  i m o t y w y  n a t u r y  

ro d z a j o w e j .  K o m p o z y c j a  t e g o  r y s u n k u  w y 

r ó ż n ia  s ię  m i ę k k i m  r o z k ł a d e m ,  u m i e j ę t n e m  

w e w n ę t r z n e m  u s t o s u n k o w a n i e m  i m a l o w n i 

c z y m  w y r a z e m .

Na n a s t ę p n y c h  k a r t a c h  s p o t y k a  s ię  n a s t r o 

j o w e  r u i n y  ś w i ą t y ń ,  r e s z t k ę  f r e s k a m i  czy  

m o z a j k a m i  z d o b n e j  a b s y d y ,  s t e r c z ą c e  s z c z ą tk i  

p o t ę ż n y c h  m u r ó w ,  o b s z e r n e  p o d w ó r c a ,  a m -  

f i lady  a r k a d ,  k r u ż g a n k i ,  m a j e s t a t y c z n e  s i e d l i 

s k a  l u d z k i e  n a d k r u s z o n e  z ę b e m  c z a s u ,  w ś r ó d  

k t ó r y c h  to  z w a l i s k ,  o b r o s ł y c h  z i e l s k i e m  i k r z a 

k a m i ,  r y s u j ą c y c h  s ię  w  p o g o d n y c h ,  p o w i e t r z 

n y c h  p r z e s t r z e n i a c h ,  r o z m i e s z c z a  a r t y s t a  

f ig u rk i  w i d z ó w  c i e k a w y c h ,  z w i e d z a j ą c y c h  

s z l a c h c i c ó w ,  u w i j a j ą c y c h  s ię  l u b  o d p o c z y 

w a j ą c y c h  ludz i  z g m i n u ,  p o s z u k i w a c z y  s k a r 

b ó w ,  z a j ę t e  r ę c z n ą  p r a c ą  k o b i e t y ,  d z ie c i ,  że 

b r a k ó w  i b o d a j  s i e b i e  s a m e g o ,  r y s u j ą c e g o  

b ą d ź  p r z e c h a d z a j ą c e g o  s ię  ze  z w o j e m  p a p i e r u  

i o d r ó ż n i o n e g o  s t r o j e m  n i e p o l s k i m .  J e d n ą  

r u i n ę  o ż y w i a  p r z e m i ł ą  s c e n k ą ,  p r z e d s t a w i a 

j ą c ą ,  j a k  g r u p a  s z l a c h ty ,  p r z y b y w s z y  p o d  

z w a l i s k a  n i b y  n a  w y c i e c z k ę ,  z a b a w i a  s ię  

s t r z e l a n i e m  d o  c z a p k i  (T a b l .  X X, 2 i XX I,  1).
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P o  n i e p r z e k o n y w u j ą c y c h  d a w n i e j s z y c h  t ł u 

m a c z e n i a c h  t r e ś c i  t y c h  r y s u n k ó w  ze  s t a n o 
w i s k a  z a b y t k o w e j  to p o g ra f j i  K i jo w a  u d a ł o  

s ię  s z c z ę ś l iw s z y m ,  o s t a t n i m ,  u k r a i ń s k i m  b a 
d a c z o m  ro z w ią z a ć  j ą  n a d s p o d z i e w a n i e  w  w i ę k 

szośc i  w i d o k ó w .  R e a l n y m  p o d k ł a d e m  a r t y 

s t y c z n e g o  u r o k u  r u i n  t. zw .  A k a d e m j i ,  c e r k w i  

ś w .  M ik o ła ja  i m o n a s t e r u  ś w .  M ic h a ła  o k a 

za ło  s ię  a r k a d o w e  o b u d o w a n i e  s o b o r u  św .  

Zof ji,  z a w i e r a j ą c e  d o  d z iś  f r a g m e n t y ,  o d t w o 
r z o n e  p rz e z  W e s t e r v e l t a ,  a le  z a m u r o w a n e  

i p r z e k s z t a ł c o n e ,  a lb o  ju ż  ich  p o z b a w i o n e  
w s k u t e k  p ó ź n ie j s z y c h  p r z e b u d o w a ń .  O d s ł o n i ł  

s ię  m a t e r j a ł  n i e z w y k ł e j  w a g i  d o  z a g a d n i e ń  

s t a r e g o  K i j o w a  i d o  w n i o s k ó w  j u ż  w y s n u 

t y c h  o  p i e r w s z y m  w y g l ą d z i e  z a b y t k u  i o p o 

c h o d z e n i u  t y p u  26.

P o m i j a j ą c  m n ie j  a r t y s t y c z n e  p a n o r a m o w e  

w i d o k i  m i a s t a ,  w a ż n e  ra c z e j  d la  h i s t o r y k a ,  

s t w i e r d z a m y ,  że  z o s t a ło  o n o  u p a m i ę t n i o n e  

j e d n a k  z b y t  j e d n o s t r o n n i e ,  tak ,  j a k g d y b y  n ie  

b y ło  j u ż  w  n i e m  w  r. i 65 l i n n y c h ,  n ie p o -  

p a d ł y c h  w  g r u z y  b u d o w l i .  A le  z a m i a r  a r 

t y s t y  je s t  j a s n y :  u z n a ł  on ,  że  m o ż n a  t r a k t o 

w a ć  m i e j s c o w e  o s o b l iw o ś c i ,  u k r a i ń s k i  b iz a n -  

t y n i z m  a r c h i t e k t o n i c z n y  tak ,  jak  to  czyni l i  

n i d e r l a n d z c y  m a l a r z e  a r c h i t e k t u r  m i n o w y c h ,  

jak  B o th  ze z w a l i s k a m i  R z y m u  i t. p.

Z d a r z a j ą  s ię  w i d o k i ,  w  k t ó r y c h  n a  o d m i a 

n ę  z a ł o ż e n i e m  a r t y s t y c z n e m  b y ła  ś c i s ło ść  

z d ję c ia .  T a k i m  c h a r a k t e r e m  o d r ó ż n i a  s ię  w i 
d o k  j a k i e g o ś  m o n a s t e r u ,  p r z y p u s z c z a l n i e  Mie- 

ż y g o r s k i e g o ,  w  p o b l i ż u  K i jo w a  (b ł ę d n ie  p o d 

p i s a n y  » P ie c z a r i  K i jo v ie n se s« ) ,  P e c z e r s k a  

Ł a w r a ,  u k a z a n a  o d  p o ł u d n i o w e g o  w s c h o d u  

( » M o n a s t e r i u m  P i e c z a r e n s e  K i jo v ia e « )  ł7, lub  

w i d o k  u f o r t y f i k o w a n e g o  m ia s ta ,  k t ó r e  w e d l e  

n a p i s u  m i a ł o b y  b y ć  R z e c z y c ą .  D w o m  o s t a t 

n im  d o d a j e  w i a r y g o d n o ś c i ,  a w  k a ż d y m  r a 

z ie  o in te n c j i  r y s o w n i k a  m ó w i  szczegó ł ,  p rzez  

S m i r n o w a  n i e p o d k r e ś l o n y :  b u s o la  s t r o n  ś w i a 

ta  w  r o g u  u t w o r u .

L ic z b ę  u t w o r ó w ,  z d a je  s ię  n a j m n i e j  k o m 

p o n o w a n y c h ,  u z u p e łn i a j ą  i l u s t r a c je  7. w n ę t r z  

Z o f i j sk ieg o  s o b o r u  w  K i jo w ie .  S t a m t ą d  p o 

c h o d z i ,  z n a j d u j ą c y  s ię  na  j e d n e j  k a r c i e  (w  Bibl.  

U n i w .  w  W a r s z . ) ,  o s o b l i w y  t r e ś c i ą  (u H o l e n 

d r a  X V II  w ie k u ! )  p r z e r y s  w i z e r u n k ó w  J a r o s ł a 

w a  M ą d r e g o  i j e g o  r o d z i n y  z f r e s k ó w  z XI w i e 

k u ,  p r z e m a l o w a n y c h  w  w i e k u  X V II  i w  g ł ó w 
n e j  Części j u ż  z a t r a c o n y c h ,  o d w z ó r  w i ę c  p e 

ł e n  z n a c z e n i a  d l a  ik o n o g r a f j i  r u s k i e j ,  c h o ć  

c ią g le  z a g a d k o w y ;  o d r y s o w u j e  n a  d r u g ie j  

k a r c i e  b i z a n t y ń s k i  s a r k o f a g  t e g o  k s i ę c i a  i c zc ią  

d e w o c y j n ą  o t o c z o n e  p a m i ą t k i  c e r k w i ,  t r u 

m i e n k ę  z r e l i k w j a m i  ś w .  B a r b a r y ,  g r o b o w i e c  

ze z w ł o k a m i  j e d n e g o  ze  ś w i ę t y c h  d u c h o w n y c h  

i j e d n e j  ze  ś w i ę t y c h  d z ie w ic ,  k s i ę ż n e j  J u l j a n n y  

H o l s z a ń s k ie j ,  dz iś  n i e i s t n i e j ą c y ,  a  m y l n i e  n a  

kop j i  o k r e ś l o n y .  Ż e  w y b ó r  t y c h  p r z e d m i o t ó w  

o d b y ł  s ię  u a r t y s t y  p o  linji  z a i n t e r e s o w a ń  
R a d z iw i ł ł a ,  z o s t a ło  to  s t w i e r d z o n e  co  d o  re- 

l ik w i j  św .  B a r b a r y ,  k t ó r y c h  c z ą s t k a m i  o t rz y -  

m a n e m i  h e t m a n  o b d a r z y ł  s w ą  ż o n ę  i b i s k u p a  

w i l e ń s k i e g o .

W e s t e r v e l t  z a p u ś c i ł  s ię  t a k ż e  w  p o d z i e m i a  

Ł a w r y  i w y n i e s i o n e  s t a m t ą d  w r a ż e n i a  p r z e 

k a z a ł  w  p o s t a c i  4 w i d o k ó w  p o n u r e j  t r e śc i ,  

s z k i c u j ą c  i u b i e r a j ą c  f i g u r a l n y m  s z t a f a ż e m  p ie 

c z a ry  z p r z e c h o w y w a n e m i  g ł o w a m i  k ap ią -  

c e m i  o le j e m ,  z k o ś c i o t r u p a m i  12 b ra c i  bu- 

d o w n i k ó w ,  z c i a ła m i  2 b r a c i  e r e m i t ó w  i s c e n k ę  

e g z o r c y z m o w a n i a  o p ę t a n e g o ,  t r z y m a n e g o  na  
ł a ń c u c h u .

P o z o s t a j e  d o  w y m i e n i e n i a  k o m p o z y c j a  hi- 

s t o r y c z n o - r o d z a j o w a ,  b ę d ą c a  n a j c h a r a k t e r y -  

s t y c z n i e j s z e m  po lo n icu m  W e s t e r v e l t a  i m o ż e  

d l a t e g o  w ł a ś n i e  d o c h o w a n a  w  d w ó c h  k o p j a c h ,  

m i a n o w i c i e  : p o s ł u c h a n i e  p o s ł ó w  k o z a c k i c h  —  

p r a w d o p o d o b n i e  p u ł k o w n i k a  S t e f a n a  P o d o -  

b a j ły  z t o w a r z y s z a m i  — u h e t m a n a  J a n u s z a  

R a d z iw i ł ł a  (w  B ib l .  U n i w .  w  W a r s z .  i w  b ib l .  

w  S u c h e j ,  o r y g i n a ł  w e  W s z e c h u k r .  M uz .  w  K i 

j o w i e ) .  Ż y w o  o t w i e r a  s ię  p r z e d  n a m i ,  n i c z e m  

po  p o d n i e s i e n i u  t e a t r a l n e j  k u r t y n y ,  w i d o k  na  

izb ę  o w y s o k i m  p u ła p i e ,  o w y c i ę t e j  p r z e d n ie j  

i b o c z n e j  p r a w e j  ś c i a n ie ,  a b y  b y ł y  w i d z i a l n e  

n a r a z  d w a  o d d z i e l n e  m o m e n t y  : p o  l e w e j  s t r o 

n ie  s p o t y k a j ą c e  s ię  i r o z m a w i a j ą c e  ze  sobą  

o s o b y  w e  w n ę t r z u  iz b y ,  p o  p r a w e j  zaś ,  n a  d w o 

rze  — s w o b o d n e  z e b r a n i e  c z e k a j ą c y c h  i k r a 

j o b r a z  c e n n y  z p u n k t u  w i d z e n i a  o w e g o  w y 

p a d k u ,  j a k o  d o r a ź n a ,  z a s a d n i c z a  c e c h a  r o z p o 

z n a w c z a  ca ło śc i .  W i d o c z n y  n a  g ó r z e  z a m e k ,  to  

z a m e k  w H o r w a l u  n a d  B e r e z y n ą ,  m i e j s c e  p r z e d 

s t a w i o n e g o  n a  p i e r w s z y m  p l a n i e  z d a r z e n i a ,  

k t ó r e  o d b y ł o  s ię  w  c z e r w c u  i 65 l r. S c e n a  j e s t  

p e ł n a  n a t u r a l n o ś c i  i w y r a z u ,  b o g a t a  w  t y p y ,
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p o c i ą g a j ą c a  r o z m a i t o ś c i ą  u b i o r ó w  i u z b r o j e ń  

i p o d k r e ś l e n i e m  s z c z e g ó ł ó w  p o d  k ą t e m  iśc ie  
h o l e n d e r s k i e g o  a r t y s t y c z n e g o  p a t r z e n i a  n a  ż y 
c ie  c o d z i e n n e .  O r y g i n a ł  m u s i  b y ć  n a d z w y c z a j  

t r o s k l i w i e  w  t y m  d u c h u  o p r a c o w a n y ,  s k o r o  

n a  k o p j i  j e g o  w p a d a j ą  w  o c z y  n i e t y l k o  w ł a 

ś c i w e  h o l e n d e r s k i e j  s z t u c e  r y s y  r o d z a j o w o -  

ści — j e d e n  z ż o ł n i e r z y  o d p o c z y w a j ą c y c h  pali 

f a jk ę  — lecz  r o z p o z n a j e  s ię  m a ś ć  p sa  i d o 

s t r z e g a  n a w e t  i g r a s z k o w ą  d r o b n o s t k ę :  ro z 

p i ę t e  w  w y k r o j u  ś c i a n y  p a j ę c z y n y  p a j ą k ó w  

k r z y ż a k ó w  (T a b l .  X X I,  2).

N a  k o p j i  w  S u c h e j  p r z e k a z a n o  n a m  p o d p i s  

W e s t e r v e l t a  i d a t ę  i 653 r . ,  o r a z  z a ś w i a d c z e 

n ie ,  że  j e s t  w i e r n a  co  d o  s z c z e g ó łó w  i ska l i  

(w .  21 X  32 cm ) .  N a  ko p j i  w  w a r s z .  Bibl .  

U n i w .  r o k  t e n  p o d a n y  j e s t  t y l k o  w  n a p i s i e  

o b c ą  r ę k ą  j a k o  r o k  h i s t o r y c z n i e  n i e w y k l u c z o 

ne j ,  c h o ć  m a ł o  p r a w d o p o d o b n e j ,  p o n o w n e j  

a u d j e n c j i  w y s ł a n n i k ó w  C h m i e l n i c k i e g o  w  H or-  

w a lu .  Z d a t y  p o ło ż o n e j  p r z e z  a r t y s t ę  m o ż n a -  

b y  w s z a k ż e  w n i o s k o w a ć ,  że  i i n n e ,  p o p r z e d 

n io  o m a w i a n e  k o m p o z y c j e  r y s u n k o w e  n a  

t e m a t  w y p r a w y  k i j o w s k i e j  b y ły  r o b i o n e  

w  z n a c z n i e j s z y m  o d s t ę p i e  c z a s u  p o  w y o b r a 

ż o n y c h  z d a r z e n i a c h  i d a d z ą  s ię  s p r o w a d z i ć  

d o  r. i 653 , k i e d y  to  szk ice ,  r o b i o n e  o k o l i c z 

n o ś c i o w o  z n a t u r y ,  m o g ł y  s i ę  j e d n o c z y ć  i p r z e 

i s t a c z a ć  w  c y k l  o b ra z o w 'y .  N a le ż y  za ś  j e  s o 

b ie  wry o b r a z i ć  w  m y ś l i  j a k o  a l b u m  j u ż  u s t a 

lo n e  w  p o s t a c i  r y s u n k o w e j  ( o ł ó w k o w e j ,  m o ż e  

c z ę ś c i o w o  l a w o w a n e j ) ,  a l b o  c z e k a j ą c e  n a  ry-  

t o w n i c z ą  r e p r o d u k c j ę ,  a l b o  też  o m n ie j  sa -  

m o i s t n e m  g r a f i c z n e m  p r z e z n a c z e n i u  j a k o  p r o 

j e k t y  i l u s t r a c y j  d o  l i t e r a c k i e g o  d z ie ła  n a  t e 

m a t  c h w a ł y  r a d z i w i ł ł o w s k i e j ,  co  m o g ł o  w y j ś ć  

z z a m ó w i e n i a  h e t m a n a ,  z z a c h ę t y  j a k i e g o ś  

je g o  h i s t o r j o g r a f a ,  n p .  K o j a ł o w i c z a  i t. p.

A le  n a  g r a f i c e  s ię  n i e  k o ń c z y ł o .  W e s t e r v e l t  

p a n e g i r y z o w a ł  R a d z i w i ł ł a  t a k ż e  f a r b a m i  na  

p łó tn ie .
* *

*

W  Z a m k u  w a r s z a w s k i m  z n a j d u j e  s ię  s t a r y  

o b r a z ,  n a l e ż ą c y  o d  r. 1922 d o  P a ń s t w o w y c h  
Z b i o r ó w  S z t u k i ,  p r z y w i e z i o n y  w ó w c z a s  z M o 

s k w y  n a  z a s a d z i e  t r a k t a t u  r y s k i e g o  w r a z  

z w i e l u  o d z y s k a n e m i  z a b y t k a m i  a r t y s t y c z n e 

m u  O b r a z  ł ą c z y  s ię  n a j ś c i ś l e j s z y m  z w i ą z k i e m

Przeg ląd  H is torji S ztnk i .

z j e d n y m  z r y s u n k ó w  o m a w i a n e j  se r j i .  J e s t  
to  p r z e d s t a w i o n y  n a  w i e l k i e m  d ł u g i e m  p ł ó t 

n ie  ( w .  1 2 9  X  3’92 c m )  w ja z d  ks. J a n u s z a  

R a d z i w i ł ł a  d o  K i jo w a  w  r. i 65 l .  P r z e d m i o t  

i u k ł a d  s ą  te  s a m e ,  co  n a  r y s u n k u  w  Bib l jo-  

t e c e  K r a s i ń s k i c h ,  o d m i a n y  zaś ,  k t ó r e  z a c h o 

dzą ,  t ł u m a c z ą  s ię  ł a t w o  ich  n o w ą  m a l a r s k ą  

r e d a k c j ą  i o k o l i c z n o ś c i a m i  p o w s t a n i a  o b r a z u .  

Z a b y t e k  t e n  o d r a z u  r z u c a  o b f i t s z e  ś w i a t ł o  

n a  p o s t a ć  i d z i a ł a l n o ś ć  W e s t e r v e l t a .  Z te g o  

p r z e t o  w z g l ę d u ,  p r z e d e w s z y s t k i e m ,  w a r t o  p o 

ś w i ę c i ć  m a l o w a n e m u  » W ja z d o w i«  n i e c o  w i ę 

cej  u w a g i  n iż  s z c z ę ś l i w s z y m  o d  n ie g o ,  p r ę 

dzej  o d k r y t y m  i o p u b l i k o w a n y m  k o p j o m  r y 

s u n k o w y m ,  p r z y t a c z a j ą c  n a j p i e r w  w i a d o m o ś c i

o j e g o  lo sach .

B l iż sza  n a s z y m  c z a s o m  h i s t o r j a  p o s i a d a n i a  

o b r a z u ,  w i a d o m y  j e g o  o k r e s  m u z e a l n y ,  z a 

c z y n a  s ię  o d  g a le r j i  S t a n i s ł a w a  A u g u s t a .  

O b r a z  d a j e  s ię  z n ie j  w y w i e ś ć  n a  p o d s t a w i e  

d o ś ć  w y r a ź n i e  d o t y c z ą c e j  g o  p o zy c j i  r ę k o 

p i ś m i e n n e g o  k a t a l o g u  k r ó l e w s k i c h  o b r a z ó w ,  

z r. 1795 28.

-f- 2235  Une E n trée  à  K ijó w  d ’un  g ra n d  
G eneral P olonois, h a u teu r  66, la rg eu r  156  
pouces. P r ix  duc. i 5 . j B. [ =  B e l v é d è r e ]  

No. 91.
D o  w c z e ś n i e j s z e g o  s p i s u  z r. 1793 j e s z c z e  

n ie  b y ł  w ł ą c z o n y ,  sp i s  ó w  d o c h o d z i ł  t y l k o  

d o  n u m e r u  2226. Z n a m i e n n e  za ś  j e s t ,  że 

o b r a z  n a s z  z n a la z ł  s ię  w  z b i o r a c h  k r ó l e w 

s k i c h  z d w o m a  je s z c z e  i n n e m i  o b r a z a m i ,  po- 

k r e w n e m i  co  d o  t r e ś c i ,  a  j e d n a k o w e m i  co  d o  

r o z m i a r ó w ,  j a k  to  o k a z u j e  b e z p o ś r e d n i o  p o 

p r z e d z a j ą c a  g o  p o z y c ja  i i n n a  w c z e ś n i e j s z a :

-f- 2 234  Une E n trée  d a n s  une Ville, h a u 
teur 66, la rg eu r 156  pouces. P r ix  duc. 8. |

B . N o. 91.
-j- 2 228  Un Gd G eneral P o lono is  à  q u i on 

p ré se n te  des P r iso n n ie rs , h a u teu r  66, la rg eu r  
156  p ouces. P r ix  duc. 3 . \ B . N o. 91.

Z g a le r j i  S t a n i s ł a w a  A u g u s t a  p r z e s z e d ł  

» W j a z d  d o  K i jo w a «  w  r ę c e  J u l j a n a  U. N i e m 

c e w i c z a  w  r. 1820 n a  j e d n e j  z l i c y ta c y j ,  r o z 

p r a s z a j ą c y c h  z b i o r y  p o - k r ó l e w s k i e  *9. Z n a k  

j e g o  p o s i a d a n i a  w i d n i e j e  n a  o d w r o c i e  p ł ó t n a  

w  p o s t a c i  n a k l e j o n e g o  e x l i b r i s u  j e g o  k s i ę g o 

z b i o r u .  W  r. 1821 s t a ł  s ię  o b r a z  w ł a s n o ś c i ą  

w a r s z a w s k i e g o  T o w a r z y s t w a  P r z y j a c i ó ł  N a u k .

6
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« . . .  N i e m c e w i c z  o ś w i a d c z y ł ,  iż d la  o z d o b y  
w e w n ę t r z n e j  d o m u  m u r u j ą c e g o  się  d la  T o 

w a r z y s t w a ,  o f i a ru je  o b r a z ,  w y s t a w i a j ą c y  p o d 

d a n i e  s ię  K i jo w a  J a n u s z o w i  k s ię c iu  R a d z i w i ł 
ło w i  za  J a n a  K a z im ie r z a  k ró la  w' r o k u  i 65 l .  

N ie  w ą t p i ,  iż w  t y m ż e  c e lu  k o l e g a  S i e r a k o w s k i  

o f i a r o w a ć  b ę d z i e  o b r a z ,  w y s t a w 'u j ą c y  o b l ę ż e 

n ie  W i e d n i a  p rzez  T u r k ó w « 30. P r z e z  10 la t 

z g ó r ą  m u s i a ł o  to  p ł ó t n o  w i s i e ć  w  j e d n e j  z sal 

P a ł a c u  S ta s z i c a .  A le  p o n i e w a ż  i i n n e  o b r a z y  

N ie m c e w i c z a  n o s z ą  tak i  s a m  e x l ib r i s ,  a z a 

b r a n o  je d o  R os j i  w  r. i 836 , m o ż e  w i ę c  i ten  

o b r a z  z a s t a ł a  k o n f i s k a t a  w  d o m u  K o n s t a n c j i  
z P o t o c k i c h  E d w a r d o w e j  R a c z y ń s k i e j ,  k tó re j  

p r z y p a d ł o  c h r o n i ć  r z e c z y  N i e m c e w i c z a  po 

j e g o  w y j e ź d z i e  z a g r a n i c ę ,  p o m i ę d z y  t e m i  

i o b r a z y  n a s t ę p n i e  s k o n f i s k o w a n e ,  j a k  n i e o d 

ż a ł o w a n y  p rz e z  w ła ś c i c i e l a  » p o r t r e t  o r y g i n a l 

n y  W ł a d y s ł a w a  IV i W ł a d .  [?] K rz y s z to f a  R a 

d z iw i ł ł a  n a  w o j e w ó d z t w i e  w i l e ń s k i e m « 31. P o d  

g r o z ą  n i e b e z p i e c z e ń s t w a ,  k t ó r e  z a w i s ł o  n a d  

T o w a r z y s t w e m  p o  w e j ś c i u  R o s j a n  d o  W a r s z a 

w y  w  r. i 83 i ,  u s u w a n o  p o t a j e m n i e  z g m a 

c h u ,  g d z ie  b y ło  m o ż n a ,  c e n n i e j s z e  p r z e d m i o t y  

i p r ó b o w a n o  w y c o f y w a ć  d a r y .  U r a t o w a n o  
w  t e n  s p o s ó b  n a  rzecz  N i e m c e w i c z a  z a p i s a n y  

p r z e z e ń  T o w a r z y s t w u  z b i ó r  m e d a l i .  M o że  d o 

p i e r o  w ś r ó d  t y c h  o k o l i c z n o ś c i  o t r z y m a ł o  p łó t 

n o  w s p o m n i a n y  e x l ib r i s ,  z n a k ,  rzecz  p ro s ta ,  

p r z e c i e ż  d a r e m n y  j a k o  u b e z p i e c z e n i e  p rz e d  

l o s e m  z a b o r u ,  k t ó r y  s p o t k a ł  c a łe  j e g o  m ie n ie  

p ró c z  częśc i  z a w c z a s u  j e szcze  w y s p r z e d a n e j  

p rz e z  R a c z y ń s k ą .

O b r a z  n a sz ,  z a b r a n y  W a r s z a w i e  z p o d w ó j 

n e g o  t y t u ł u  k o n f i s k a t y  ( T o w a r z y s t w o  P rzy j .  

N a u k  i N ie m c e w i c z ) ,  w łą c z y l i  R o s j a n i e  d o  

z b i o r ó w  O r u ż e j n e j  P a ł a t y  na  K r e m lu .  F i g u 

r o w a ł  o n  w  o p i s i e  d a w n i e j s z e j  o f ic ja lne j  p u 

b l ikac j i  t y c h  z b i o r ó w  j a k o  » W ja z d  Ł ż e d m i t r i a  

w  P u ty w J « ,  o b o k  t r z e c h  in n y c h  p łó c ien ,  w y 

o b r a ż a j ą c y c h  b e z  f o r m a l n e g o  z w i ą z k u  z n im  

z d a r z e n i a  z dz ie jów ' M a r y n y  M n i s z c h ó w n y  

i D y m i t r a  S a m o z w a ń c a  (Isto rie  Ł że d m itr ia  
cze tyre  k a r tin y ) 82. P o d  k o n i e c  d o p i e r o  o k r e 
ś l o n o  g o  p r a w d z i w i e .

P r z e t o  teź  S m i r n o w  n ie  w c ią g a  go  d o  s w y c h  

b a d a ń  : w i d o c z n i e  m i m o  s z e r o k ie g o  ich  z a 

k r o ju  i z a b i e g l iw o ś c i  s w e j  o w y c z e r p a n i e  

m a t e r j a ł u  n i e  w ie d z i a ł  o n im  (aż po  r. 1908),

j a k  r ó w n i e ż  n ie  z e t k n ą ł  s ię  z p o l s k ą  w z m i a n k ą

o i s t n i e n i u  o b r a z u ,  c h o ć  t a k a  b y ł a  w  ro sy j -  

s k ie in  d z ie le  33. N ie  o m i e s z k a ł b y  jej w  s w e j  

s k r u p u l a t n o ś c i  z a n o t o w a ć .

O g ó l n y  r z u t  o k a  na  o b r a z  d o r a ź n i e  p rze  

k o n y w a ,  że u t w ó r  p i e r w o t n e g o  w y g l ą d u  n ie  

z a c h o w a ł ,  n i e s t e t y !  U t r a c i ł  o n  i p o w a b  i p o 

z io m  d z ie ła  m u z e a l n e g o  — n a  z a w s z e .  W  s t a 

n ie ,  w  j a k im  s ię  n a m  p o j a w i ł  w  r. 1922, k o m 

p o z y c ja  już  t y l k o  o s t a t k a m i  p r z e b i j a ł a  p o p r z e z  

o p ł a k a n e  z n i s z c z e n ie  i g w a ł t  p r z e m a l o w a ń .  

O d n o w i ł  go ,  r a t u j ą c  r e s z t k ę ,  m a l a r z  J a n  R u t 
k o w s k i  w  r. 1923 ( T a b l .  XXII) .

Z n i s z c z e n ie ,  k t ó r e  m o ż n a  b y ł o  o b l i c z a ć  na  

45 °/0 p o w i e r z c h n i ,  już  w  X V II I  w i e k u  b y ło  

z n a c z n e  w s k u t e k  z a n i k u  w ie lk ie j  częśc i  m a l o 

w i d ł a  p i e r w o t n e g o ;  z a p e w n e  też  w ó w c z a s  d o 

p e ł n i o n o  u b y t k i  p rz e z  d o s z t u k o w a n i e  p ł ó t n a  

w  d w ó c h  r o g a c h  g ó r n y c h ,  a lb o  też  w  te n  

s p o s ó b  z m i e n i o n o  o b r a z o w i  p i e r w o t n y  fo r 

m a t .  Z d o m y s ł e m  t y m  z g a d z a  s ię  f a c h o w a  

o b s e r w a c j a  t e c h n i c z n e j  s t r o n y  m a l o w i d ł a .  

T y l k o  p rz e z  w z i ę c i e  na  k a r b  p r z e m a l o w a ń  

(co  n a j m n i e j  t r z e c h  —  z d a n i e m  m a i .  R u t k o w 

s k i e g o )  d a j e  s ię  w y t ł u m a c z y ć  w s p ó ł i s t n i e n i e  

g r u b e j  r o b o t y  p e n d z l a  i z r ę c z n e j  p o d  s p o 
d e m  k o m p o z y c j i .

J a w n y m  z n a k i e m  jej ży c ia  j e s t  ś r o d e k  o b r a 
zu, g r u p a  u r o z m a i c o n a  s w o i m  s k ł a d e m ,  k s z t a ł 

t e m  i b a r w ą .  P i e r w s z a  i z a r a z e m  g ł ó w n a  

p o s t a ć  w  c z a p c e ,  w  c z e r w o n y m  ż u p a n i e ,  
z bu ław 'ą ,  n a  b u ł a n y m  k o n i u  z cz e rw ro n y m  

c z a p r a k i e m  — J a n u s z  R a d z iw i ł ł .  Z a  n im  — 

k o n n y  z b r o jn y ,  w  h e ł m i e ,  z b u ń c z u k i e m  

n a  b a r d z o  w y s o k i e m  d r z e w c u .  C z w 'a r t a  — 

w  z i e l o n y m  ż u p a n i e ,  z b u z d y g a n e m .  S z ó s t a  — 
z d łu g i e m i  lo k a m i  p e r u k i ,  t y ł e m  d o  w id z a ,  

w  c u d z o z i e m s k i m  u b io r z e ,  w  c z a r n y m  k a p e 

lu sz u  z p ió r a m i ,  w  z ło c is te j  k u r c i e  i c z e r w o 

n y c h  s p o d n i a c h .  S i ó d m a  — też  w  c u d z o z i e m 

s k im  s t r o ju ,  w' c z a r n y m  k a p e l u s z u  z b ia łe m  

p ió r e m ;  w ło s y  d łu g i e  b l o n d .  Ó s m a  — z pier-  

n a c z e m  o p u s z c z o n y m  w d ó ł ;  ż u p a n  ż ó ł t a w o  

b r u n a t n y .  D z i e w i ą t a  —  m a  s a j d a k  ze  s t r z a 

łam i  ( T a t a r  ?). D z ie s i ą t a  — w  n i e b i e s k i m  ż u 

p a n ie ,  na  b i a ł y m  k o n i u ,  z b u z d y g a n e m  w  r ę 

ku ,  j e s t  j e d n y m  z d o w 'ó d c ó w  r o z w i n i ę t y c h  

s z e r e g ó w .  Za n i m  ja k o  j e d e n a s t y  j e d z i e  z b r o j 

n y ,  w  h e ł m i e ,  z b u ń c z u k i e m .  D w 'u n a s t y  —
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t a k i ż  s a m  i też  z b u ń c z u k i e m .  W  g łę b i  za 
n im i  u s z y k o w a n y  o d d z i a ł  j e z d n y c h  h u s a r z y  

(bez  s k r z y d e ł )  z k o p j a m i  o c z e r w o n y c h  p r o p o r 

c a c h ,  j e ż ą c e m i  s ię  p i o n o w o .  W  tej s a m e j  linji 

co  b u ń c z u c z n y  są  r o z p o s t a r t e  d w i e  c h o r ą g w i e :  

p r z e d n i a  c z e r w o n a ,  z o r ł e m  b i a ł y m ,  z a s ła n i a  

b ia łą  l i t e w s k ą .  N a  r y s u n k u  w i d n i e j ą  n a  o b y 

d w ó c h  t y c h  c h o r ą g w i a c h  k rz y ż e .  O r z e ł  c h o 

r ą g w i  n a  o b r a z i e  j e s t  m o ż e  d o d a t k i e m  e p o k i  

s a s k i e j  l u b  s t a n i s ł a w o w s k i e j .

W  d a l s z e j  czę śc i  n a  l e w o  z a c h o d z ą  z n a c z 

n i e j s z e  z m i a n y  n a  o b r a z i e .  M a la rz  z a s t ę p u j e  

s w o b o d n i e  w i j ą c y  s ię  o d d z i a ł  g r u p ą  z w a r t ą  

i g u b i  k r a j o b r a z .  W o l n ą  p r z e s t r z e ń  za l a n 

c a m i  łą c z y  z w y n i o s ł y m  w a ł e m ,  t w o r z ą c y m  

tło  ś r o d k a ,  z a p o m o c ą  k ł ę b u  liści — in acze j  
n iż  n a  r y s u n k u .

D o  p o c h o d u ,  w  t e n  s p o s ó b  z m i e r z a j ą c e g o  

k u  r u i n o w e j  Z ło te j  B r a m i e  o d  l e w e j  s t r o n y ,  

p o d c h o d z i  z p r a w e j ,  j a k o  p o s e l s t w o  p o d d a j ą 

ce g o  s ię  m i a s t a ,  g r u p a  d y z u n i c k i e g o  d u c h o 

w i e ń s t w a ,  w i t a j ą c a  z w y c i ę z c ó w .  W  n a d m i e r 

n ie  w y s o k i c h  p o s t a c i a c h  i z w a r t e m  ich  u s t a 

w i e n i u  u w i d o c z n i a  s ię  d a l s z a  r ó ż n ic a  m i ę d z y  

o b r a z e m  a r y s u n k i e m .  Na  r y s u n k u  g r u p a  j e s t  

lu źn ie j sza ,  a w z r ° s t  o s ó b  n o r m a l n y .  M ię d z y  

k o n i e m  R a d z iw i ł ł a  a n ią  z r o b i ł  m a l a r z  w i ę k 

szy o d s t ę p ,  a w  g łę b i ,  w i d o c z n e j  p r z e z  ro z 

s t ę p ,  u s t a w i ł  g r u p ę  k i l k u  w i d z ó w .  D u c h o w n i  

są  b r o d a c i ,  o d z i a n i  c z a r n o ,  z o d k r y t e m i  g ł o 

w a m i .  Ś r o d k o w y  t r z y m a  w  le w e j  r ę c e  o p u 

s z c z o n y  n i e w i e l k i  k r z y ż  o p o p r z e c z c e  l e k k o  

e s o w a t e j .  M a w i e r z c h n i  p ła sz c z  z d o b n y  b a r w -  

n e m i  p a s a m i  i s p i ę t y  w i e l k ą  a g ra f ą ,  na  

p ie r s i  k r z y ż  n a  ł a ń c u c h u .  P r z e c h o d z ą  m i m o  

p l u t o n u  p i e c h o t y ,  s t r a ż u j ą c e g o  u b r a m y ,  ze 

s t r z e l b a m i  t r z y m a n e m i  w  p o g o t o w i u .  Ż o ł n i e 

rze  ci,  u b r a n i  w  b ł ę k i t n ą  b a r w ę ,  są  o d w r ó 

c e n i  o d  w id z a .  Z w y j ą t k i e m  j e d n e g o ,  u k a z u 

j ą c e g o  w  c a ło ś c i ,  t e ż  o d  ty łu ,  s w ó j  n i e p o s p o 

l i ty  w z r o s t ,  w i d a ć  u i n n y c h  t y l k o  g ł o w y  i r a 

m i o n a ,  k t ó r e  u p l a s t y c z n i a j ą c o  m u s k a  ś w ia t ło ,  

r o z j a ś n i a j ą c  r ó w n i e ż  s z c z e r b y  m u r ó w  n a d  

s k l e p i e n i e m  b r a m y .
Ł a t w o  d o s t r z e g a l n e  s ą  z m i a n y  w  tej po łac i  

p łó tn a .  Z d w ó c h  p s ó w ,  u c z e s t n i c z ą c y c h  w  s c e 

n i e  n a  r y s u n k u ,  b r a k  n a  o b r a z i e  j e d n e g o ,  

c e n t k o w a n e g o  ( z n i s z c z a ł  z m a l o w i d ł e m ) ,  d r u 

gi, p r z e s u n i ę t y  ku  g r u p i e  d u c h o w i e ń s t w a ,  z d r a 

d z a  s w ą  o b e c n o ś ć  k o s z l a w ą ,  p ó ź n ie j s z ą  p r z e 

r ó b k ą .  N ie  w i d a ć  n a  o b r a z i e  c h o r ą g w i  s t r z e l 

c ó w  p rz e d  b r a m ą ,  u k a z a n e j  w  t e m  m ie j s c u  

n a  r y s u n k u .  J e s t  zaś  w  o b r a z i e  w s t a w k a :  

s i e d z ą c a  na  z iem i  p o s t a ć  w  c z e r w o n e j  o p o ń 

czy  i w  c z e r w o n e j  s u k i e n n e j  d o  g ó r y  o d w i -  

jan e j  c z a p c e ,  p a l ą c a  fa jkę ,  j a k b y  s ię  n ic  o b o k  

n ie  d z ia ło .  Z a  n ią  s to i  m ło d z i a n  po p o l s k u  

u b r a n y  z a m i a s t  o d m i e n n e g o  w  t e m  m ie j s c u  

t y p u  na  r y s u n k u .  P r a w y  ró g  o b r a z u  w y p e ł 

n ia ją  in n e ,  i w  i n n y  s p o s ó b  niż  n a  r y s u n k u ,  

t rzy  p o s t a c i e  na  k o n i a c h ,  r a j t a r ó w  w  h e ł m a c h ,  

z a m i a s t  s z l a c h c i c ó w .  Ś r o d k o w y  m a  z i e lo n ą  

k u r t ę  z r o z p o r k a m i  p o d  p a n c e r z e m  i s k r z y 

ż o w a n e  n a  p l e c a c h  p a s y  o d  ł a d o w n i c y .  J e z d n i  

ci s ą  w i d o c z n i e  p ó ź n ie j  d o m a l o w a n i .  B r a m a  

n a  o b r a z i e ,  r o z b u d o w a n a  n a  d o s z y t y m  r o g u  

p ł ó t n a  o j e d n ą  j e s z c z e  a r k a d ę  ( z a m i a s t  m u r u  

b a s z ty ,  n a  s k r a j u  r y s u n k u ) ,  s ięg a  g ó r ą  t y lk o  

d o  b r z e g u  p łó tn a .  O  ty l e  też  j e s t  u c i ę t a  w z d ł u ż  

c a łe g o  p ł ó t n a  p r z e s t r z e ń  n i e b a .  P o d ł u g  p ro -  

p o rc y j  r y s u n k u ,  a t a k ż e  p o d a n y c h  w y m i a r ó w  

z X V I I I  w .  w  i n w e n t a r z u  z b i o r u  S t a n .  A u 

g u s t a ,  w y p a d a ł o b y  g o  u z u p e ł n i ć  p a s e m  o k o ł o  

20 c m  s z e r o k i m .  W s k u t e k  o b c ię c i a  p ł ó t n a  

p r a w d o p o d o b n i e  r ó w n i e ż  o d  d o ł u  ( n a  p a r ę  

c e n t y m e t r ó w ) ,  s c e n a  c a ła  zb l iża  s ię  n a  o b r a 

zie k u  w i d z o w i  b a r d z i e j  n iż  n a  r y s u n k u ,  c h o ć  

z w ę ż e n i e  n a  w y s o k o ś ć  k o m p o z y c j i  w y s t ę p u j e  

w  o b r a z i e  z a s a d n i c z o  już  p rz e z  s t o s u n e k  fi

g u r  d o  w a ł u  o b r o n n e g o ,  s t a n o w i ą c e g o  t ło  

ś r o d k a .  I tu  w r e s z c i e  r ó w n i e ż  z a u w a ż a  s ię  

z m ia n y .
P o d n ó ż e  s to k u ,  w y ż s z e g o  n a  r y s u n k u ,  o ż y 

w ia j ą  r o z r z u c o n e  g r u p k i  ż o łn i e r z y ,  k t ó r y c h  

n i e m a  j u ż  n a  o b r a z i e .  T a k  s a m o  z n ik ł  o k o p  

w i e ń c z ą c y  p ł a s k o w y ż .  N a t o m i a s t  w y s t ą p i ł y  

ż y w ie j  p o s t a c i e  p i e c h o t y  o b s a d z a j ą c e j  p ł a s k o 

w y ż ,  s t e r c z ą  z s z y k ó w  s t r z e l b y ,  u w i d o c z 

n ia ją  s ię  m u n d u r y ,  s z t a n d a r y ,  a n a w e t  t y p y .  

J e d e n  z p ó ł l e ż ą c y c h  ż o łn i e r z y  n a  s k r a j u  po  

p r a w e j  s t r o n i e  k u r z y  lu lk ę .  M o t y w  t e n  j u ż  

s ię  s p o t y k a ł o .
W y r ó ż n i ć  i o z n a c z y ć  m o ż e m y  7 z n a k ó w  

c h o r ą g i e w n y c h .  C h o r ą g i e w  p i e r w s z a  o d  l e w e j  

n i e b i e s k a ,  n a  n ie j  j a k b y  w i e n i e c  l a u r o w y ; 

d r u g a  b ia ła ,  n a  n ie j  r y c e r z  n a  k o n i u  ( P o g o ń ) ;  

t r z e c i a  n i e b i e s k o - z i e l o n k a w a ,  n a  n ie j  c z e r 

w o n y  k rz y ż  m a l t a ń s k i ;  c z w a r t a ,  p i ą t a  i s z ó s t a
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n i e b i e s k o  - z i e l o n k a w e ,  p r z e k ą t n i o w o  p o d z ie 

lo n e  c z a r n y m  k r z y ż e m  o b w i e d z i o n y m  żółto ;  

s i ó d m a  p o d o b n i e  p o d z i e l o n a  n a  c z t e r y  po la ,  

d w a  żół te ,  a  d w a  c z a r n e  z w y o b r a ż e n i e m  
p o ś r o d k u  kul i  z c z t e r e m a  c z e r w o n e m i  p ło 

m i e n i a m i .  D z ia ł  n ig d z ie  n ie  w id a ć .

O b r a z ,  n a d a j ą c y  s ię  l e d w i e  d o  n a jb a r d z i e j  

p o w i e r z c h o w n e g o  r o z b i o r u  p o d  k ą t e m  e s t e 

t y c z n y c h  w a r t o ś c i ,  k t ó r e  j a k  w i d a ć  p r z e t r w a ł y  

ż y w ie j  w  e f e k t a c h  l u m i n a r y s t y c z n y c h  i ro z 

k ł a d z ie  p l a m  r ó ż n e g o  n a t ę ż e n i a ,  n iż  w  k o lo 

ry c i e  i r y s u n k u ,  a w o g ó l e  w  s ł a b y m  s t o p n i u  

s w e g o  p i e r w o t n e g o  s t a n u ,  — p o c ią g a  j e d n a k  

m i m o  w s z y s t k o  k u  so b ie .  Z a w a r t y  w  n im  

ż y w i o ł  h i s t o r y c z n y  je s t  ob f i ty .  W y p a d ł  i n t e 

r e s u j ą c o  d la  n a s  w  z n a c z n e j  m ie r z e  d z ię k i  

t e m u ,  że  p o w s t a ł  n i e b a w e m  po  z d a r z e n i u ,  

k t ó r e  p r z e d s t a w i a .  O p o w i e d z i a ł  j e  p l a s t y c z 

n ie  b o d a j  n a o c z n y  j e g o  ś w i a d e k ,  a m a t e r j a ł y  

c z e r p a ł  z n a t u r y .  Z ło t a  B r a m a  j e s t  p o w t ó 

r z o n ą  ze  s z k i c o w n i k a  ( w z g l ę d n i e  z w yże j  

w s p o m n i a n e g o  r y s u n k u )  r z e c z y w i s t ą  r u in ą ,  

k t ó r e j b y  a r t y s t a  b ez  u z a s a d n i e n i a  t o p o g ra f i c z 

n e g o  c h y b a  n ie  u m ie s z c z a ł .  B o h a t e r  o b r a z u  

j e s t  p o d o b n y  i n ie  m ó g ł b y  w  t y m  w y p a d k u  

b y ć  o w y i m a g i n o w a n y c h  r y s a c h .  Z d z i e j ó w  

w o j n y  w i a d o m o ,  że  w  w y p r a w i e  n a  K i jó w  
b r a ł  u d z i a ł  ze  s w o i m  p u ł k i e m  F r a n c i s z e k  

E r d m a n ,  k s ią ż ę  s a s k o - l a u e n b u r s k i ,  p r z y r o d n i  

b r a t  k s ię c ia  B o g u s ł a w a  R a d z iw i ł ł a ,  że d o 

w ó d c a m i  c h o r ą g w i  by l i  S c h w a r z h o f  i p o d k o 

m o r z y  s ł o n i m s k i  P o ł u b i ń s k i ,  że p i e c h o t ę  p r o 

w a d z i ł  P r z y b k o w s k i ,  d z ia ł a  G ó r e c k i ,  że  p e w n e  

z a d a n i a  s t r a t e g i c z n e  w y k o n a ł  p u ł k o w n i k  Nol-  

d e  p r z y  p o m o c y  a r m a t ,  a J e l s k i  p i e c h o t y  w ę 

g ie r sk ie j .  O b e c n o ś ć  ich ,  a l b o  n i e k t ó r y c h  z n ich  

w  o b r a z i e  j e s t  w i e l c e  p r a w d o p o d o b n a ,  z a 

r ó w n o  j a k  p o  p r z e c iw n e j  s t r o n i e  —  m e t r o p o 

l i ty  S y l w e s t r a  K o s s o w a  i a r c h i m a n d r y t y  J ó 

zefa  T r y z n y .  D o  ś w i t y  h e t m a n a  m ó g ł  s ię  

w m i e s z a ć  n a  o b r a z i e  i W e s t e r v e l t .  A le  p o 

n a d  p o d o b i e ń s t w e m  p o s z c z e g ó ln y c h  p o s ta c i  

g ó r u j e  w a ż n o ś c i ą  w i a r y g o d n o ś ć  t y p ó w .  J e ź d ź 
c y  g ł ó w n e g o  o r s z a k u ,  g r u p a  w y s ł a n n i k ó w ,  

o d d z i a ł y  w o j s k  i p r z y g o d n e  f igu ry  są  r ó ż n i 

c o w a n e  i i n d y w i d u a l i z o w a n e .  S t r o n a  m i l i 

t a r n a  j e s t  w y p r a c o w a n a  bez  d w u z n a c z n o ś c i ,  

s k o m e n t o w a n a  p rzez  u b i o r y ,  r y n s z t u n e k ,  p r o 

p o rc e ,  a b y  s ię  w s z y s t k o  u p r z y t o m n i a ł o  n a l e 
życ ie  t e m u ,  co  f a k t  p r z e d s t a w i o n y  w id z ia ł ,  

l u b  z n a ł  g o  d o b r z e .
I n n a  rzecz ,  czy  d la  c e l ó w  o s o b i s t y c h ,  d w o r 

s k i c h  i a r t y s t y c z n y c h  n i e  n a r u s z o n o  p r a w d y .  

J a k  w y t ł u m a c z y ć ,  że  c h o r ą g i e w  p o l s k a  p o 

w i e w a  w  p a r z e  z l i t e w s k ą  (p r z e s ło n ię t ą ) ,  s k o 

ro  d o p i e r o  p o  k i lk u  t y g o d n i a c h  i w  p o lu ,  

o p o d a l  K i jo w a ,  p o d  H e r m a n ó w k ą  p o ł ą c z y ły  

s ię  w o j s k a  K s i ę s t w a  L i t e w s k i e g o  z k o r o n n e m i ?

W s k u t e k  tej i i n n y c h  l ic e n c y j  n i e b e z p ie c z -  

n e m b y  b y ło  u w a ż a ć  o b r a z  c a ł k o w i c i e  za  ź r ó 

d ło  h i s t o r y c z n e .  J e s t  s ię  z g ó ry  p e w n y m  teg o ,  

że  k o n ie c z n o ś c i  k o m p o z y c y j n e  n ie  p o z w o l i ły  

n a  b e z w z g l ę d n e  o d t w o r z e n i e  r z e c z y w is to ś c i  
z w i e r n o ś c i ą  fo to g ra f i c z n ą .  J a k  k a ż d a  e p o k a ,  

k a ż d a  s z k o ła  r ó ż n e m i  s p o j r z e n i a m i  o b j ę ł a b y  

p o d o b n ą  s c e n ę ,  t a k  w  s w o i s t y  e s t e t y c z n y  

s p o s ó b  u s t o s u n k o w a ł  s ię  d o  m o t y w u  w  n a 

t u r z e  a u t o r ,  p r z e r o b i ł  go ,  z a o k r ą g l i ł ,  u p i ę k 

szył.  P a t r z m y  t e d y  n a  o b r a z  j a k o  n a  d z ie ło  

s z tu k i ,  s z k o ł y  — w  ty m  w y p a d k u  — h o l e n 

d e r s k i e j  z X V II  w i e k u .

W e  w s z y s t k i c h  z b i o r a c h ,  w  k t ó r y c h  p o  k o 

lei p r z e b y w a ł  p rz e z  la t  p r z e s z ło  s to ,  » W ja z d  

R a d z iw i ł ł a «  w y s t ę p o w a ł  j a k o  u t w ó r  b e z i m i e n 

n e g o  a u t o r a .  S t o s u n e k  m a l o w i d ł a  d o  r y s u n k u  

o ł ó w k o w e g o  w s k a z u j e ,  że  m a m y  tu  d o  c z y 

n i e n i a  n ie  z k o p j ą  t e g o  u t w o r u ,  a le  w a r j a n -  

t e m .  T a k  s w o b o d n i e  i ś w i a d o m i e  r z e c z y ,  j a k  

t e g o  d o w o d z i  p o w y ż s z e  p o r ó w n a n i e ,  m ó g ł  s ię  

o b e j ś ć  z k o m p o z y c j ą  r y s u n k o w ą  w  o b r a z i e  

o l e j n y m  t y lk o  je j  i j e g o  a u t o r  — W e s t e r v e l t .

D z i w n e m  j e d y n i e  p o z o s t a j e ,  d l a c z e g o  d z ie ło  
to  t a k  n i s k o  b y ło  s z a c o w a n e  u k r ó l a  S t a n i 

s ł a w a  A u g u s t a  ( czy  w s k u t e k  d a l e k o  p o s u n i ę 

t e g o  j u ż  w ó w c z a s  z n i s z c z e n i a ? ) ,  a d a l e j ,  z j a 

k ie j z e w n ę t r z n e j  p r z y c z y n y  p r z e b i e g a  s z e w  

p ł ó t n a  w z d ł u ż  o b r a z u  w  s a m e j  p o ł o w i e  sz e 

r o k o ś c i ,  c z y n i ą c  s k a z ę  w  p a s i e  k o m p o z y c j i ,  

d l a  t w ó r c y  b a r d z o  w a ż n y m .  M o ż e b v  d o r a ź n ie  

d a ło  o d p o w i e d ź  n a  te  i i n n e  p y t a n i a  d o t a r c i e  

s p o s o b a m i  r a d jo lo g j i  d o  w a r s t w y  o r y g i n a l 

n e g o  m a l o w i d ł a  i d o  p o w i e r z c h n i  p ł ó t n a ,  n i e 

w i d o c z n e g o  o d  t y łu  w s k u t e k  n a k l e j a n i a  p ł ó t 

n a  n a  d r u g i e ,  — g d y b y  b a d a n i e  to  w  t y m  
w y p a d k u  n ie  n a s t r ę c z a ł o  t r u d n o ś c i .

Z a z n a c z y ć  s ię  też  m u s i ,  że  o b r a z u  te g o ,
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0 k t ó r y m  m a  s ię  p r z e ś w i a d c z e n i e ,  że z a n im  

z n a l a z ł  s ię  w  z b i o r a c h  s t a n i s ł a w o w s k i c h ,  m u 

s ia ł  b y ć  p o d ł u g  t r e ś c i  i p o d ł u g  a u t o r s t w a  

p r z e d t e m  w  r a d z i w i ł ł o w s k i c h  — n ie  m o ż n a  

o d s z u k a ć  w  o d n o ś n y c h  d o c h o w a n y c h  i n w e n 

t a r z a c h  z w i e k u  X V II .

I s t n i e n i e  » W j a z d u  R a d z iw i ł ł a «  w  r y s u n k u

1 m a l o w i d l e  n a s u w a  d o m y s ł ,  że p o w t ó r z o n a

z o s ta ła  p e n d z l e m  n i e t y l k o  ta  s c e n a ,  a c z k o l 

w i e k  o n a  p r z e d  i n n e m i  n a d a w a ł a  s ię  d o  tego ,  

s u m u j ą c  w  s o b ie  k a m p a n j ę  ca łą ,  b ę d ą c  n a j 

e f e k t o w n i e j s z ą  i g ł a s z c z ą c ą  d u m ę  h e t m a n a ,  

p o r ó w n y w a n e g o  p rzez  p o c h l e b n e  p ió r o  d o  

k o r o n o w a n y c h  z d o b y w c ó w  K i jo w a  : B o le s ł a 
w a  C h r o b r e g o  i B o l e s ł a w a  Ś m i a ł e g o .  R y s u n k i  

o m a w i a n e  b y ł y b y  z a t e m  t a k ż e  p r o j e k t a m i  d o  

o b r a z ó w ,  z k t ó r y c h  s ię  d o c h o w a ł ,  lu b  n a r a -  

z ie  u j a w n i ł  t y l k o  j e d e n  A l b u m ,  o j a k i e j k o l 

w i e k  b ą d ź  i lośc i  k a r t ,  b y ł b y  n ie  j e d y n ą ,  a le  

b o d a j  n a j m n i e j s z ą ,  n a j m n i e j  u d e r z a j ą c ą  z p r a c  

W e s t e r v e l t a ,  j a k i e  p o w s t a ł y  n a  d w o r z e  R a 

dz iw i ł ła .  W n i o s e k  tak i  z n a j d u j e  o p a r c i e  w  i n 

w e n t a r z u  m a j ą t k o w y m  ks .  B o g u s ł a w a  R a d z i 

w i ł ła ,  s p a d k o b i e r c y  ks .  J a n u s z a ,  z r. 1657, 

g d z ie  z a p i s a n o  w ś r ó d  p ł ó c i e n  z w i n i ę t y c h  n a  

w a ł k a c h : » cz te ry  o b r a z y  d o  g u r y  w  p o k o i a c h  

W o y n y  k o z a c k ie y «  ( z a p e w n e  z d ję t e  z s u f i t u ) 3*, 

k t ó r a  to  p o z y c ja  t ł u m a c z y  s ię  lep ie j  w  i n w e n 

t a r z u  c ó rk i  z r. 1670, z a p i s u j ą c y m :  » p ięć  s z t u k  

d o  p o k o j u ,  w  g ó r ę  s z t u k a  j e d n a  w  k w a d r a t ,  

a  c z t e r y  b o k o w e  j e d n a k i e  f o r m y ;  V ic to r i j  

r ó ż n y c h  za H e t m a n s t w a  X c ia  J a n u s z a «  36. S p o 

t y k a  s ię  t a m  t a k ż e  z a p i s k i  o i n n y c h  je s z c z e  

c i e k a w y c h  o b r a z a c h ,  t y c z ą c y c h  s ię  o s o b y  

h e t m a n a ,  j a k :  »K s ią ż e  J e g o  M o ść  J a n u s z

c z y n i  r e l a t i ą  w o y n y  k o z a c k i e y  w  izb ie  S e n a -  

t o r s k i e y « ,  » J a n u s z  R a d z i w i ł ł  ze  ś m i e r c i ą  t a ń c u 

je « ,  k i lk a  p o r t r e t ó w  j e g o  i j eg o  żo n ,  — w s z y s t 

ko ,  n i e s t e t y ,  b e z  p o d a n i a  a u t o r s t w a  86. C o  

w ię c e j ,  o k a z u j e  s ię ,  że  o k o ł o  r. 1750 k o m n a t y  

z a m k u  w  N i e ś w i e ż u  b y ł y  p r z y b r a n e  o b r a z a 

mi d z iś  n i e i s t n i e j ą c e m i ,  z k t ó r y c h  j e d n e ,  

w e d l e  n a p i s ó w  p o d a n y c h  w  i n w e n t a r z u  z t e g o  

c z a s u ,  p o w t a r z a ł y  t r e ś ć  z n a n ą  z k o p j o w a n y c h  

r y s u n k ó w  w e s t e r v e l t o w s k i c h ,  d r u g i e  d e m o n 

s t r o w a ł y  p o w o d z e n i a  w o j e n n e  J a n u s z a  R a 

d z i w i ł ł a  w  k o m p o z y c j a c h ,  k t ó r y c h  s ię  n ie  z n a  

za  p o ś r e d n i c t w e m  r y s u n k ó w  37. U m i e s z c z o n e

b y ł y  p r z e w a ż n i e  n a d  d r z w i a m i  i p r z e d s t a 
w i a ł y  :

/ .  P o rtre t D obyiuan ia  Z a m k u  B obrusk iego ,
2. P ortre t H is to ry i p ie r w sz e y  p o ty c z k i  p o d  
Ł oiow em , 3 . P o r tre t U cieczka  K rzyczew -  
sk ieg o  w  la sa ch  Ł o io w sk ic h , 4. P o rtre t H i
s to ry i zw y c ię s tw a  p o d  Ł o io w e m , 5 . P o rtre t 
H isto ry i T ra k ta t z  C h m ie ln ick im , 6. E xp e-  
dycya  S ta ro iu o lska  [ z a m ia s t  H o r w a l s k a ] ,

7. H i story  a  dobycia  K ijo w a , 8. P o rtre t E x-  
p e d y c y i p o d  K ijo w e m , g. P o ty c zk a  p o d  B ia 
ło  Cerkzuio.

Z o b r a z a m i  p o w y ż s z e m i  w y m i e n i o n o  j e s z c z e  

9 i n n y c h  o t re śc i  z a c z e r p n i ę t e j  z h i s to r j i  r o d u  

R a d z i w i ł ł ó w ,  a le  n ie  z c z a s ó w  k s ię c ia  J a n u 

sza  i n ie  W e s t e r v e l t a  38.

P o z a t e m  p a ła c  z w a n y  » R o z k o s z ą «  p rz y  
z a m k u  r a d z i w i ł ł o w s k i m  w  B ia łe j  p o s i a d a ł  

w  r. 1760 t r z y  o b r a z y :

B a ta lija  K ijo w s k a , X ią żę c ia  J a n u s za  R a-  
d zizu iłła , m a lo w a n a  na  P łu tn ie , w  B leytra -  
m a c h , B a ta lja  d ru g a  X iq ż ę c ia  J a n u s z a  R a 
d z iw i ł ła , z  k o z a k a m i  [ t a k  s a m o ] ,  B a ta lija  
Trzecia  X ią żę c ia  J a n u s z a  R a d z iw i ł ła  [ t a k  

s a m o ] ,  w s z y s t k i e  m a lo w a n ia  H esk ieg o  39.

N ie  j e s t  m o ż e  w y k l u c z o n e ,  że p e n d z e l  

J ó z e f a  H e s k ie g o ,  t e g o  d o m o r o s ł e g o  m a l a r z a

X V I I I  w . ,  k t ó r y  w i e l e  p r a c o w a ł  n a  z a m ó w i e 

n i a  R a d z i w i ł ł ó w ,  p r z y c z y n i ł  s ię  i d o  o w e j  n ie-  

ś w i e s k i e j  se r j i  o b r a z ó w ,  w  k tó r e j  N r  7 o d p o 

w i a d a  n a s z e m u  o b r a z o w i  w  Z a m k u  w a r s z a w 

s k im ,  z w ła s z c z a  w  z w i ą z k u  z i n s k r y p c j ą ,  p r z e 

p i s a n ą  o n g i ś  d o  i n w e n t a r z a  w  N i e ś w i e ż u  40. 

A le  j e ś l i b y  n a w e t  c a ł a  1 8 - o b r a z o w a  s e r j a  n ie-  

ś w i e s k a  m ia ła  b y ć  w y t w o r e m  X V II I  w .  — ja k  

s ię  n i m  w y d a j ą  b y ć  p o s z c z e g ó l n e  m a l o w i d ł a  

n a  p o d s t a w i e  t e m a t ó w  — to p r z e c i e ż  j e d e n  

z o b r a z ó w ,  u p a m i ę t n i a j ą c y c h  z w y c i ę s t w o  p o d  

Ł o j o w e m ,  w o l n o  z a l i c z y ć  d o  k o m p o z y c y j  W e -  

s t e r v e l t a ,  a to  n a  p o d s t a w i e  d o c h o w a n e j  j e g o  

r e p r o d u k c j i ,  t y m  r a z e m  tk a c k ie j .

R a d z i w i ł ł o w s k i e  s z p a l e r n i e  czy l i  m a n u f a k 

t u r y  g o b e l i n ó w  w  K o r e l i c z a c h  w y k o n a ł y  

o k o ł o  r. 1760 s e r j ę  h i s t o r y c z n y c h  o b r a z ó w ,  

u ś w i e t n i a j ą c y c h  r ó d  R a d z i w i ł ł ó w ,  p r z y c z e m  

t a k ,  z d a j e  s ię , b y ć  m u s i a ł o ,  że  d o  k o m p o n o 

w a n i a  k a r t o n ó w  n a  t e m a t y  z c z a s ó w  o d l e 

g l e j s z y c h  u ż y t o  o b r a z ó w  czy  r y s u n k ó w  j u ż
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p o s i a d a n y c h ,  w  m n i e m a n i u  o ź r ó d ł o w e j  ś c i 

s łośc i  p r z e d s t a w i e n i a  i z o s z c z ę d n o ś c i .  P rz e z  

to  n a b i e r a m y  w y o b r a ż e n i a ,  j a k  w y g l ą d a ł  

w  o r y g i n a l e  p r z e d s t a w i o n y  t r a g i c z n y  k o n i e c  

K r z y c z e w s k i e g o  w  b i t w i e  p o d  Ł o j o w e m  

1649 r -» ra ty f ik a c j i  w  P i o t r k o w i e

1549 r< t y t u ł u  k s i ą ż ę c e g o  M ik o ła ja  R a d z iw i ł ł a  
C z a r n e g o 41. T e n  d r u g i  p r z y t o c z o n y  d la  p r z y 

k ł a d u  o b r a z  n ie  b y ł  u t w o r e m  w s p ó ł c z e s n e g o  

m a la r z a ,  a le  n ie  k o m p o n o w a ł  g o  też  a r t y s t a  

o k o ł o  r. 1760, lecz  w c z e ś n i e j s z y ,  b a r o k o w y ,  

o k o ł o  r. 1690, p r a w d o p o d o b n i e  W ł o c h  (m o ż e  
D e l b e n e ) .  N a t o m i a s t  p i e r w o w z ó r  p o j m a n i a  

K r z y c z e w s k i e g o ,  o d t w o r z o n y  w  g o b e l in i e ,  o d 

p o w i a d a  z u p e ł n i e  c h a r a k t e r e m  u t w o r o w i  W e -  
s t e r v e l t a ,  co,  p o  s z c z ę ś l i w e m  s p o s t r z e ż e n i u  

S m i r n o w a ,  j u ż  t y l k o  w y p a d a  p r z y p o m n i e ć .

G o b e l in  z tą  s c e n ą  z n a j d u j e  s ię  w  Miej- 

s k i e m  M u z e u m  P r z e m y s ł o w e m  im.  B a r a n i e c 

k ie g o  w  K r a k o w i e  (o d  r. 1884)4!.

B o g a c t w o  s z c z e g ó łó w  k o m p o z y c j i  ( u s p r a 

w i e d l i w i o n y c h  w  o b r a z i e ,  m n ie j  w  t a p i s e r j i )  

ś w i a d c z y ,  że  r ę c e  p o ś r e d n i c z ą c e  m ię d z y  p i e r 

w o w z o r e m  z X V II  w i e k u ,  a  w a r s z t a t e m  g o b e -  

l i n n i c z y m  n ie  p r z e k s z t a ł c i ł y  t r e ś c i ,  n ie  z m i e n i 

ły  c h a r a k t e r y s t y c z n e j  z a s a d y  n a c h y l e n i a  po la  

ak c j i  k u  w i d z o w i  ( jak  w  s c e n i e  p o d  B o b ru j -  

s k i e m ) ,  n ie  o p u ś c i ł y  d r o b i a z g ó w ,  p o  k t ó r y c h  

ł a t w o  p o z n a j e m y  a u t o r a  te j s c e n y  o b o z o w e j .  

P r z e d s t a w i ł  o n  b o w i e m  p r z y w i e z i e n i e  p rz e d  

R a d z i w i ł ł a  r a n n e g o  ś m i e r t e l n i e  p u ł k o w n i k a  

k o z a c k i e g o  d o  o b o z u  w o j s k  l i t e w s k ic h .  G r u p ę  

h e t m a n a  z o r s z a k i e m ,  o r a z  w ó z e k  z r a n n y m  

i o d d z i a ł  k o n w o j u j ą c y  u m ie ś c i ł  w  ś r o d k u  

p o l a ;  za t e m  r o z b i t e  n a m i o t y ,  c i ą g n ą c e  s ię  ku  

d a l e k i e j  g łę b i ,  o d s ł o n i ę t e j  t y lk o  s k r a w k i e m  

w  g ó r n y m  r o g u  d la  u k a z a n i a  d r a s t y c z n e g o  

w i d o k u  ś c i n a n i a  j e ń c ó w  p rzez  k a t a  ; n a  p i e r w 

s z y m  p la n i e  p o j e n i e  K o z a k a  ( K r z y c z e w s k i e g o ,  

p r z e d s t a w i o n e g o  p o w t ó r n i e ? ) ,  w a r z e n i e  s t r a 

w y  w  ko t le ,  p a t r z ą c y  się  n a  w i d o w i s k o  z e s p ó ł  

t r z e c h  r o s ły c h  p o s ta c i  m ę ż c z y z n  i t r z e c h  p a 

c h o ł k ó w  — t y p y  m ę ż a  z b r o j n e g o  w  k o lc z u 

d z e  i m i s iu r c e ,  ż o łn i e r z y  c u d z o z i e m s k i e g o  

a u t o r a m e n t u  p a l ą c y c h  fajki,  d w a  p sy  h e t m a ń 

s k ie .

D z ięk i  t y m  r y s o m  z n a m i e n n y m ,  d z ię k i  fo r 

m o m  p o s z c z e g ó ln y m ,  j u ż  n a m  w r a ż o n y m  

w  o c z y  p o p r z e d n i o  s k ą d i n ą d ,  m o ż e m y  m ó w i ć

d o ś ć  k o n k r e t n i e  o d r u g i m  o b r a z i e  W e s t e r -  
ve l ta  z z a t r a c o n e j  se r j i  t r i u m f ó w  J a n u s z a  

R a d z iw i ł ł a ,  co  w ię c e j ,  b i o r ą c  p o d  u w a g ę ,  że 
p r z e d s t a w i e n i e  j e ń c a  h e t m a n o w i  j e s t  m o m e n 

t e m  g ł ó w n y m  w  a k c j i  o b r a z u ,  m o ż e  w o l n o  

j e s z c z e  z w i ą z a ć  g o  z z a p i s k ą  i n w e n t a r z a  o b r a 

z ó w  S t a n i s ł a w a  A u g u s t a  w y ż e j  p r z y t o c z o n ą :  

Un g r a n d  G eneral P o /ono is à  q u i  on p ré 
sen té  des P riso n n ie rs  ( N r  2228). N a t o m i a s t  

b r a k  w s z e l k i c h  d a n y c h ,  b y  p o d s u n ą ć  j a k ą ś  

b l iż szą  t r e ś ć  p o d  t y t u ł  o b r a z u  t a m ż e  n o t o w a 

n e g o  j a k o :  Une E n trée  d a n s  une Ville ( N r  

2234).

W e s t e r v e l t  n ie  b y ł  j e d y n y m  a r t y s t ą ,  z k t ó 

r y m  J a n u s z  R a d z i w i ł ł  p o z o s t a w a ł  w  s t o s u n 

k a c h .  Z n a n e  są  p o r t r e t y  h e t m a n a ,  k t ó r y c h  

a u t o r a m i  byli  D a w i d  B a i l ly  z L e jd y ,  g d a ń 

s z c z a n in  D a n ie l  S c h u l t z ,  a  r y t o w n i k i e m  t y c h ż e  

W i l h e l m  H o n d i u s  ( i 633 i i 652) ;  o d  S e b a s t j a -  

n a  D a d l e r a  p o c h o d z i  m e d a l  c h w a ł y  (»K io v ia  

r e c e p t a ,  i 65 t« ) .  U r y w k i  k o r e s p o n d e n c j i  z ks. 

B o g u s ł a w e m  w s k a z u j ą ,  że  h e t m a n  o d z n a c z a ł  

się , t a k  j a k  k s ią ż ę  k o n i u s z y ,  z a i n t e r e s o w a 

n i a m i  a r t y s t y c z n e m i  4S. J e m u b y  b o d a j  m o ż n a  

p r z y p i s a ć  p r z y s p o r z e n i e  » k u n s t k a m e r z e «  radzi-  

w i ł ł o w s k ie j ,  u t w o r z o n e j  p r z e z  o jca ,  K r z y s z 

to fa ,  d r o b i a z g ó w  a r t y s t y c z n y c h  i o s o b l i w o ś c i  

i n d y j s k i c h  44, n a b y t y c h  z a p e w n e  w  H o la n d j i ,  

k t ó r a  m u  b y ła  b l i sk a .  P r z y k ł a d e m  n ie z e r w a -  

ne j  ł ą c z n o ś c i  z k r a j e m ,  w  k t ó r y m  s t u d j o w a ł  

w  m ło d o ś c i ,  p o s ł o w a ł  i z k t ó r y m  g o  łą c z y ło  

w y z n a n i e  k a l w i ń s k i e ,  j e s t  t e ż  p r z y b y c i e  

n a  d w ó r  j e g o  m a l a r z a  z R o t t e r d a m u .  P r z y 

p u s z c z e n ie  zaś ,  że  t a l e n t  t e g o ż  b y ł  e k s p l o a 

t o w a n y  sze rze j  d o  u p i ę k s z e ń  d z i e ł a m i  s z tu k i  

z a m k ó w  m o ż n o w ł a d c y ,  z n a j d u j e  p o d s t a w ę  

w  z n a n y c h  r y s a c h  u m y s ł o w o ś c i  ks.  J a n u s z a ,  

a m b ic j i ,  z a m i ł o w a n i u  d o  p r z e p y c h u ,  i w  t r a 

d y c j i  r o d z in n e j .

*
* *

S ą d  h i s t o r y k a  s z tu k i  o  W e s t e r v e l c i e  na  

p o d s t a w i e  d w ó c h  lu b  t r z e c h  w ł a s n o r ę c z n y c h  

u t w o r ó w ,  a  p o z a t e m  p r z e w a ż n i e  c u d z y c h  p rze-  

r y s ó w  z j e g o  dz ie ł  w i n i e n  b y ć  o s t r o ż n y .  

C o k o l w i e k b ą d ź  j e d n a k  i z t e g o  m a t e r j a ł u  

w y ł a n i a j ą  s ię  j a k o  n i c z e m  n i e z a t a r t e  w y r a z y
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j e g o  u p o d o b a ń  a r t y s t y c z n y c h  c e c h y  n i e z a 

w o d n e  i z p o j ę c i e m  o n i m  s k ą d i n ą d  zgodne :  

g r u p a  t e m a t ó w  r u i n o w y c h  i g r u p a  s c e n  z ż y 

c ia  w o j s k o w e g o .

W z o r ó w  w  te j d z i e d z in i e  m ia ł  a r t y s t a  pod-  

d o s t a t k i e m  w e  w s p ó ł c z e s n e j  s o b i e  s z tu c e ,  

z w ła s z c z a  s w o j e g o  k r a j u  i u s ą s i a d ó w .  T y 

p o w o  o ż y w i a ł  r u i n y  f i g u r k a m i  a n t w e r p c z y k  

o s i a d ł y  w  P r a d z e ,  E g id ju s z  S a d e l e r  (1570— 

1629) w  » V es t ig i  d e l l a  A n t i c h i t à  d i  R o m a  &c...«, 

p u b l ik a c j i  o 5o p l a n s z a c h  w i d o k ó w ,  p r z e d s t a 

w i o n y c h  w  s z t y c h a r s k i e j  r e p r o d u k c j i  M a r k a  

S a d e l e r a .  W a ż n y m  d r o g o w s k a z e m  m u s i a ł  b y ć  

d la  p e j z a ż y s t ó w ,  n a s t r a j a j ą c y c h  s ię  t a k i e m i  

m o t y w a m i ,  o b r a z  R u b e n s a  » R u i n y  P a l a t y -  

n u«  w  L u w r z e  z r. 1618/20, r o z p o w s z e c h n i o 

n y  w s p ó ł c z e ś n i e  w  r y c in i e ,  a  p r z y g o t o w a n y  

u p r z e d n i o  w  r y s u n k u ,  k t ó r y  p o s i a d a  A lb e r 

t y n a  w  W i e d n i u .
A le  R u b e n s  p r z y p o m i n a  s ię  w  oeuvre  W e -  

s t e r v e l t a  j e s z c z e  p o d r z ę d n y m ,  c h o ć  c h a r a k t e 

r y s t y c z n y m  s z c z e g ó łe m  : p a j ę c z y n ą  z p a j ą 

k ie m .  T e n  d r o b n o s t k o w y ,  r o d z a j o w y  i aż  p r a 

w i e  m a ło  g o d n y  a r c y m i s t r z a  a n t w e r p s k i e g o  

m o t y w ,  t o w a r z y s z ą c y  j e g o  s t a j e n c e  b e t l e j e m 

sk ie j  w  s c e n a c h  p o k ł o n u  p a s t e r z y  i m a g ó w ,  

w y s t ę p u j e  o s t e n t a c y j n i e  n a  j e d n e j  k o m p o 

zyc j i  W e s t e r v e l t a .
Ż y w i o ł  w o j s k o w o - w o j e n n y  s łu ż y  W e s t e r -  

v e l t o w i  d o  k o m p o n o w a n i a  p o c h o d ó w  z w y 

c i ę s k i c h ,  k a m p a m e n t ó w ,  w y p r a w  w y w i a d o w 

c z y c h ,  p e r t r a k t a c y j  w o j s k o w y c h .  P o t y c z e k  

b r a k .  T e rn  ró ż n i  s ię  o d  w s p ó ł c z e s n e g o  b a t a 

l i s ty  d w o m  h a b s b u r s k i e g o ,  F l a m a n d a  P i o t r a  

S n a y e r s a  (1592 - 1 6 6 7 ) ,  a  zb l iża  n i e c o  d o  

u c z n ia  j e g o ,  m ł o d s z e g o  o d  s i e b i e  A d a m a  F r .  

v a n  d e r  M e u l e n  ( i 632— 90), b r u k s e l c z y k a ,  k t ó 

ry  p ó ź n ie j ,  b o  w  d r u g ie j  p o ł o w i e  X V I I  w i e k u ,  

n a  w e r s a l s k i m  g r u n c i e  w y d o s k o n a l i ł  z p a n o 

r a m i c z n e g o  o b r a z o w a n i a  m a n e w r ó w  w o j s k o 

w y c h ,  w y p r a w  w o j e n n y c h ,  b i t e w  z w y c i ę s k i c h  

i t r i u m f a l n y c h  p o c h o d ó w  — ro d z a j  s p e c j a l n y ,

o p o s t a c i  w o j s k o w o - d w o r s k i e j .

C o  n a d t o  d a  s ię  w y c z y t a ć  o g ó ln i e  z p r a c

W e s t e r v e l t a ?  J e ś l i  z a t r u d n i e n i e  g o  p rz e z  R a 

d z iw i ł ł a  t r z y m a ł o  g o  z a s a d n i c z o  n a  j e g o  d w o 

rze ,  np .  w  K i e j d a n a c h  n a  Ż m u d z i ,  to  d r o g a ,  

k t ó r ą  o d b y ł ,  l u k i e m  z a t o c z o n a  p rz e z  P o l e s i e  

i U k r a i n ę  aż  m o ż e  d o  J a s s ,  b y ł a  n i e t y l k o  

r z a d k ą  a r t y s t y c z n ą  w ę d r ó w k ą  o b c o k r a j o w c a  

po  S a r m a c j i ,  a le  k a ż e  n a m  s o b ie  w y o b r a z i ć  

W e s t e r v e l t a  n a  t le  f a k t ó w  p r z e z e ń  i l u s t r o 

w a n y c h  j a k o  m a l a r z a  w o j e n n e g o ,  b io r ą c e g o  

u d z ia ł  w  u k r a i ń s k i e j  k a m p a n j i .  P o d o b n i e  

S z w e d ,  E r i c h  J ó n s o n  D a h l b e r g ,  r y s o w n i k -  
i n ż y n ie r ,  p o t e m  w y s o k i e j  r a n g i  w o j s k o w y  

i d y g n i t a r z  p a ń s t w o w y ,  p r z e w ę d r o w a ł  P o l s k ę ,  

t o w a r z y s z ą c  w  l a t a c h  l 655 — 7 a r m j i  K a ro l a  

G u s t a w a  w  j e g o  w y p r a w i e  n a  R z e c z p o s p o l i t ą ,  

i o d t w o r z y ł  j e d y n e  w  s w o i m  r o d z a j u  w i d o k i  

m i a s t  ze  z d a r z e n i a m i ,  k t ó r e  s ię  p o d  ich  m u -  

r a m i  lu b  w  n ic h  ro z e g r a ły ,  i o p u b l i k o w a ł  

w  » D z ie j a c h  K a r o la  G u s t a w a «  S a m u e l a  P u -  

f e n d o r f fa .

M o g ą  b y ć  o b y d w a j  u w a ż a n i  za  h i s to r jo g r a -  

fó w  w o j e n ,  w  k t ó r y c h  u c z e s tn i c z y l i ,  — ż ą d a ł y  

o d  n i c h  tej p r a c y  s z t a b y ,  to  p o lsk i ,  to  s z w e d z 

ki.  I p o d o b n i e ,  j a k  w  w i d o k a c h  D a h l b e r g a  s z u 

k a m y  p r a w d y  to p o g r a f i c z n e j ,  t a k  w  w i e l u  r a 

z a c h  w e ź m i e m y  za  ź r ó d ł o  też  i l u s t r a c j e  W e -  

s t e r v e l t a ,  c h o ć  p rz e c i e ż  o d s t ę p s t w a  o d  r z e 

c z y w i s t o ś c i  w  w y k r e ś l a n i u  s y tu a c j i  i a r c h i 

t e k t u r y  są  m u  n i e m n i e j  s ł u s z n i e  w y t y k a n e  

(Z ło ta  B r a m a  w  K i jo w ie  z w a ł e m  i bez!) .

O b s e r w a c j ą  o b e j m u j e  o n  t r o c h ę  i o b y c z a j  

k r a ju ,  ś w i a t  s t a r o p o l s z c z y z n y ,  d y z u n j i ,  K oza-  

c z y z n y .  J e g o  w z r o k o w i  i w y r o b i o n y m  ś r o d 

k o m  k o m p o z y c y j n y m  m a l a r s t w a  h o l e n d e r 

s k i e g o  z a w d z i ę c z a m y  p o ję c ie  o p e w n y c h  r y 

s a c h  w y g l ą d u  U k r a i n y ,  u z u p e ł n i a j ą c e  w s p ó ł 

c z e s n y  jej o p i s  B e a u p l a n a ,  j e g o  ro l i  m a l a r 

s k i e g o  k r o n i k a r z a  p rz y  j e d n e j  z n a j w y b i t 

n i e j s z y c h  d z i a ł a j ą c y c h  p o s t a c i  — ś w i a d e c t w o

o p e w n y c h  f a k t a c h ,  d o t y c z ą c y c h  ó w c z e s n y c h ,  

d o n i o s ł y c h  w  s w e j  g r o z i e  w s t r z ą ś n i e ń  P o l 

ski .  D la  o b r a z u  k u l t u r y  ś r o d k a  X V I I  w i e k u  

t k w i ą  w  s p u ś c i ź n i e  p o  W e s t e r v e l c i e  l i c z n e  

ry s y  d o  w y z y s k a n i a .
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P R Z Y P I S K I

1 Künstler-Inventare, Urkunden zur Geschichte der 
holländischen Kunst hrsg. von Dr A B r e d i u s  unter 
Mitwirkung von Dr O. Hirschmann. T. 5 , Haag 1918, str. 
1773—7, 7 (1921) 288, (Quellenstudien zur holländ. Kunst- 
gesch. hrsg. von Dr C. Hofstede de Groot. XI, XIII).

2 fl. H. CMHpHOBi (Smirnow), Pncymcii JKießa 1651 ro,ąa 
no KoniaM'B KOHu,a XVIII bLkr. Tpv/j;u TpnHa^aTaro Apxeojio- 
n.necKaro ObÍ3,a,a m. EKa-repimocJiaBŁ 1905. T om-l  II, MocKBa 

1908, str. 197—5i2 i tabl. I - XI V.
8 Rkp. Archiwum ks. Radziwiłłów w Nieświeżu (obec

nie w  Warszawie). Dział: Inwentarze skarbców, II, 84: 
Regestr szuflad z Obrazami które Xiążę Imść [Bogusław  
Radziwiłł] przeglądał w Królewcu A° 1657 Roku.

W innych, równoznacznych wyrazach tytułu swego, 
pojawia się powyższa księga rysunków już w inwenta
rzach o rok wcześniejszych, ale bez podania autora. 
Tamże 1, 74: Regestr Rzeczy, które są w skarbnicy 
Xcia Ie° Mści [Bogusława Radziwiłła] Roku 1656 w El- 
biągu d. t Aprilis złożone (w nim: . . .X ięg a  iedna Ołów
kiem rysowana potrzeby Kozackiej); II, 76: Regestr
Rzeczy Xcia le Mci Pana Koniuszego W X L, . . .  A° 1656 
in lunio (tak samo); II, 78: Regestr co się z Elbiągu 
do Królewca posyłało . . .  począwszy A. l 656 d. 14 9-bris 
(w nim: Dnia 8 Iunii [1657]... Xięga Ołówkiem Ryso
wana potrzeby Kiiowskiey).

4 Rkp. tamże, p t. : Regestr skarbnice albo rzeczy
JO Xzny J. Mci Radziwiłłówny Koniuszanki W. X. L. 
Anno »670 sporządzony, który się posyła Ich M. M. Pa
nom Aeconomom z Królewca d 27 Januarii 1671 A n n o ,— 
podług wypisu B. Pułjanowskiego — u Smirnowa, j.w ,,  
str. 390. Na inwentarz ten nie udało mi się natrafić 
wśród własnych poszukiwań w warszawskiej (głównej)  
części nieświeskiego archiwum.

6 P. Sever Zotta, dyrektor Archiwum i konserwator 
Muzeum Miejskiego w Jassach i p. Virg. Dräghiceanu, se
kretarz Komisji Zabytków Ministerstwa Wyznań i Oświa
ty w Bukareszcie, udzielili mi uprzejmie informacyj, że 
obrazu, z którego pochodzi rycina Hondiusa, niema 
w zbiorach rumuńskich i że wogóle uważa się go za 
zaginiony.

8 Powtórzone w Theatrum Europaeum oder Historische 
Beschreibung der denckwürdigsten Geschichten vom 
Jahr 1647 bis 1651 exclusive. VI Theil. Matth. Merians 
Seel. Erben Franckfurt a. M. 1663, str. l l i 5, 1118.

7 Recueil des Gazettes nouvelles ordinaires et extra
ordinaires. Impr. et publ. par l’ordre de M-r Renaudot, 
Paris i 652 (»Gazette de France« — i 65i), No 7, p. 66 
(du 14“ ' Janvier l 65l).

8 Theatrum Europaeum, j. w., VI Theil, str. 815.
9 Dr A. v. W u r z b a c h ,  Niederländisches Künstler- 

Lexicon, Bd. II. Wiedeń-Lipsk 1910, str. 855
10 Studien und Skizzen zur Gemäldekunde hrsg. von 

Dr Th. F r i m m e l ,  Bd. V. Wiedeń 1920/1, str. 161, re
cenzja dzieła: A. Bredius, Künstler-Inventare . . . ,  j. w.

11 Możność podania tej reprodukcji zawdzięczani nie
zwykłej uprzejmości Właściciela. Prof. Meyer nie po-

skąpił też trudu, aby z papierów po ojcu i z napisów 
na obrazie wyświetlić jego poprzednie losy. Obraz był 
kupiony w r. 1889 u G. Posonyiego w Wiedniu, kiedyś 
zaś był w Collection J . J. Chapuis, uważany wówczas 
za »dom rodzinny Hobbemyo.

18 O jednej z takich scen towarzyskich Westervelta 
ze zbiorów Dra Weinhagena, sprzedanej w roku 1890 
w Kolonji, pisał A. Bredius w Kunstchronik N. F. 2 
Jahrg. 1890/1, str. i3o: »... ein recht belehrendes Bildchen. 
Es sah aus wie ein später schlechter Palamedes, rote 
Gesichter, etwas flüchtig gemalt. Aber es trägt die Be
zeichnung: A. Westerveit. Allgemein wurde ausgerufen: 
Wie viele Westerveits mögen in Palamedes umgetauft 
sein! Und wie hübsch lässt sich die Signatur dazu be
nutzen! Das A kann man gleich stehen lassent. Cha
rakterystyczny rys co do innego obrazu przytoczył Bre
dius w cyt. Künstler-Inventare V, 1774.

15 Chr. K ra  nim, De levens en werken der holland- 
sche en vlaamsche Kunstschilders ... 6 Deel. Amsterdam 
1863, str. 1845.

14 Aukcja dnia 27 — 29 marca 1893.
15 A. Br ed i us ,  Künstler-Inventare, j. w., str. 1775.
16 Tamże, str. 1774
11 Obrazy, rysunki i wogóle zbiory artystyczne po 

ks Januszu uległy pod koniec X V II w. i w następnych 
dziesięcioleciach losom tak zwanych dóbr neuburskich, 
co do których zob. E. T y s z k i e w i c z ,  Birże, St.-Pe- 
tersburg 1869, str. 59—89; J. B a r t o s z e w i c z ,  Zamek 
Bialski. Przewodnik Nauk. i Lit. V II I ,  Lwów 1180, str. 202 
i nast. ; Słownik Geogr. Król. Pol. V II 1886, str. 7/8, art. 
A. Jel.[ski]: Neuburskie dobra na Litwie i t e n ż e  w Spra
wozdaniach Kom. Hist. Szt. t V I (1900), 232, 234/5 : 
Wiad. hist. o fabr. w Urzeczu.

18 Rkp. Bibljoteki Uniwersyteckiej w Warszawie. Kol. 
autogr. teka No 198 II: Lettres du Roi Stanislas Auguste 
1796, <797 adressées à Marcel de Bacciarelli avec des 
minutes des réponses de ce dernier, k. 145, list M. Bac- 
ciarellego z 10/X 1796.

19 <ï>. E p B C T  (Ernst), KnÏBCLKa apxireicTypa XVII Biicy. 
3an. IcTop. ceKu,iï Yitp. Arcâ . Hayic, t. X X II ( K h ï b  Ta aoro 
OKOJnn,a), 1926, str. 142—3. — Rysunek przedstawia po
witanie Radziwiłła pod cerkwią św. Zofji w Kijowie. 
(Zob. Smirnow, j. w., tabl. V 1, str. 439 i nast).

20 Z 5 rysunków tego zbioru, wypożyczonych do Rosji 
Smirnowowi w czasie pisania jego studjum, jeden tylko 
dał się obecnie na miejscu odszukać (Smirnow, tabl. I 1). 
Tamte są tymczasem znane z jego opisu i reprodukcyj 
tabl. I I I  1,2, IV 2, V 2). Z rysunków I I I  1, 2 wykonano 
litografje w r. 1845 (Smirnow, str. 204 i nast.).

11 Nazwisko to brzmi Koterski, nie »Kobrski«, jak od
czytał Smirnow, j. w., str. 401.

22 4>. E p n c T ,  (j. w.), str. 144.
23 Rysunku tego nie znam, ani nie zdołałem uzyskać

o nim bliższych informacyj.
14 S m i r n o w ,  j. w., str. 426.
,s Zob. przyp 19.



TABLICA XIX

Fig. i.  A. v. Westervelt, Bazyli Lupul, hospodar wołoski. 
Rycina W. Hondiusa z r. i 65i.

Fig. 2. Wiedeń. Zbiory prof. Stefana Meyera. A. v. Westervelt, Krajobraz.



TABLIC A XX

Fig- 1. Warszawa. Bibljoteka ord. lir. Krasińskich. A. v. Westervelt, Poddanie się Bobrujska 
hetmanowi ks. Januszowi Radziwiłłowi 1649 r. (Kopja).

Fig. 2. Warszawa. Bibljoteka Uniwersytecka. A. v. Westervelt, Ruiny połud.-zachód, części soboru
św. Zofji w Kijowie (Kopja).



TABLICA XXI

Fig. i . Warszawa. Bibljoteka Uniwersytecka. A.v. Westervelt. Ruiny galerji soboru św. Zofji w Kijowie (Kopja).

Fig. 2. Sucha. Zbiory hr. Tarnowskich. A. v. \Vestervelt, Posłuchanie posłów kozackich u hetmana
ks. Janusza Radziwiłła (Kopja).
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“  I. MoprH. ieBCŁKHH (.Morhyłewśkyj), KaiBCtK-a Cojjin 
b cbít.tí h o b h x  cnocTepe>KeHfc 3an. I c T o p .  ceicnii J*Kp. Ana^. 
HavK, t. XXII (j. w.), str. 82 i nast- Na pracę tę zwrócił 
mi uwagę prof. V Mole. — N. B r u n  o f f ,  Probleme der 
byzant. u russisch. kunstgesch. Forschungen in Russland 
(1914—1924), Belvedere, Wiedeń, Bd. 6 A ug-Dez. 1924, 
str. 5 i.

,T E p H C T ,  j. w., str. 145—7.
18 Catalogue des tableaux appartenant á Sa Majesté 

le Roi de Pologne 1795, rkp. w Bibljotece Zakładu Naród, 
im. Ossolińskich we Lwowie, jego 2 egzemplarze w Ar
chiwum w Jabłonnie i egz w Państwowych Zbiorach 
Sztuki w Warszawie (podstawowy bruljon). wvdane  
w dziele: Galerja Stanisława Augusta, opracował T. M a ń- 
k o w s k i  . . . ,  Lwów 1932.

is T. M a ń k o w s k i ,  j w., str. 160 i 443. — Obraz Nr 
2234 nabył w r. 1810 A. Broniec, późniejszy marszałek 
dworu Król. Pol.

,0 Archiwum Akt Dawnych w Warszawie: Akta T. P. N. 
tom 61, str. 2 i5. Protokuł posiedzeń ogólnych i wybo
rowych Towarzystwa Król.-Warsz Przyjaciół Nauk, za
częty d 1 Grudnia 1816, skończony d. 7 październi
ka 1821.

łl J. U. N i e m c e w i c z ,  Pamiętniki. Dziennik pobvtu 
za granicą od 1831 do 1841 r. Poznań 1876, t. Ił, str. 489 
(pod datą 3o X  1834), str. 520 i przedtem p a s s im  Wśród 
zrewindykowanych obrazów Niemcewicza, znajdujących 
się dziś w Państw. Zbiorach Sztuki na Zamku w War
szawie, tych dwóch niema Losy ich są pozatem nie
znane. Czy obraz drugi nie był to Wjazd K. Radziwiłła 
na województwo wileńskie, jak np. obraz Wjazd Hle
bowicza na województwo smoleńskie? (Regestr rzeczv 
Ludwiki Karoliny Radziwiłłówny z r. 1671, rkp w Arch. 
Nieśw., Inw. skarbców III 97, »wałek Nr. 25«).

*' OnncŁ (Opiś) M o c k o b c k o h  Opra ênHOH Ila-iaTu, q. II, 
kh. 3, Moskwa 1884, str. 240, nry 3 9 l3 — 3916. Zaręczyny 
Maryny, Wjazd jej do Moskwy i Koronacja tworzą odrębną  
całość także pod względem stylistycznym. Są to kopje 
robione przez Walentego Koterskiego w r  1787 z obra
zów nie o wiele starszych od tej daty, znajdujących się 
wówczas w Wiśniowcu (O tem napis na odwrotnej stro
nie płótna i wzmianka w Listach Mniszchowej do matki 
Zamoyskiej 1787 r., wyd- J. 1. Kraszewski, Rocznik To
warzystwa histor.-lit. w Paryżu 1866, Paryż 1867, str 201 
i 226). Obrazy te dostały się również na Zamek war
szawski.

M ,3 ,. ItBiTaeB^Ł (Cwietajew), IJapt Bacn-iiił EUth- 
ckíh, t . II, Ilpn-ioas. k h , 2., Warszawa 1902, str. CXVI (Iz 
knigi protokołow obszczich zasiedanij Obszczestwa Lu- 
bitielej Nauk 1816 —1821 g. g. — o ofiarowaniu obrazu 
przez Niemcewicza).

’* Rkp Archiwum ks. Radziwiłłów w  Nieświeżu (j. w.), 
dział: Inwentarze skarbców, II, 84: Regestr szuflad z Obra-

zami. które Xiążę Imść przeglądał w Królewcu A° 1567 
Roku.

15 Rkp. tamże, p. t . : Regestr skarbnice albo rzeczy 
JO Xznv J. Mci Radziwiłłówny Koniuszanki W. X. L 
Anno 1670 sporządzony, który się posyła Ich M. M. P a 
nom Aeconomom z Królewca d. 27 Januarii 1671 Anno, — 
podług odpisu B Pułjanowskiego — u Smirnowa, j. w., 
str. 390.

’• Rkp., j. w. W najbliższym potem inwentarzu, już  
nieużytkowanym przez Smirnowa, p. t. : Regestr rzeczy 
Ludowiki Caroliny Radziwiłłówny Koniuszanki W. X^* 
Litt“ Anno 1671 d. 9 Decembrys w Królewcu (III. 97 
Arch. Nieśw. w Warsz.) nie wszystko z tego jest powtó
rzone. Pozostaje jednak z poprzedniego: »Wałek No 32, 
Obraz wielki relatia WToynv Kozackiej Xcia Janusza, 
przed Królem Janem Kazimierzem ; Wałek No 35. Pięć 
sztuk do pokoiu wzgore Victory rożnych za Hetmanstwa 
Xiąt Ich M Mc. (W inwentarzu z r. 1670 było: >za Het- 
maństwa Xcia Janusza*).

Na kartach Regestru z r. 1671 spotyka się dopiski
0 przekazywaniu niektórych pozycyj nazewnątrz.

”  Rkp., j. w., p. t.: Inwentarz Zamku Nieświeżskiego 
nieskączony. — podług odpisu B. Pułjanowskiego — 
u Smirnowa, który go określa granicami lat 1744— <753, 
j w , str. 3 l8 20. (Oryginał nieodszukany).

11 5 z nich przytoczył Smimow, j. w., str. 397, 412 i 4l3.
'• Rkp. Archiwum ks Radziwiłłów w Nieświeżu (j w.) 

dział: Inwentarze skarbców, XII: Regestr Ieneralny roż
nych Sztuk Malarskich.. w Pałacu y Officynach Zamku 
Bialiskiego . . .  w R. 1760 d. 18 9-bra. Regestr Portretow  
Rożnych w Pałacu Roskoszowym.

“  S m i r  n o  w, j. w., str. 3 ig.
“  J. P a g a c z e w s k i ,  Gobeliny polskie, Kraków 1929, 

str. 71 (fig. 25). Scenę na omawianym i reprodukowa
nym gobelinie — własność ks. Janusza Radziwiłła w Nie 
borowie — nazywa autor: Nadanie tytułu książęcego  
Radziwiłłom przez cesarza Karola V, podczas gdy ry
sunkowa kopja z tego gobelinu (czy obrazu), sporzą
dzona razem z kopjami rysunków Westervelta dla króla 
Stanisława Augusta i znajdująca się także w Gabine
cie Rycin Bibljoteki Uniwersyteckiej w  Warszawie (teka 
>76111 Nr 324), nosi oznaczenie: Ratificatio et Confirma- 
tin in Comitibus Generalibus Petricoviae Diplomatis  
Caesarei Nicolao Nigro R adzivil . . .  (zob. też Smirnow, 
str. 404).

*' J. P a g a c z e w s k i ,  y  w., str. 5 ~ i nast- i fig. 22.
u  E. K o t ł u b a j ,  Życie Janusza Radziwiłła. Wilno

1 Witebsk i 85g, str. 378 i 38o
M Archiwum ks. Radziwiłłów w Nieświeżu, j w., 111, 

97. R egestr . . .  1671, str. 96. (»Osóbka Indyska w kro- 
beczce Indyskiej«, »Bożek Indyski z muszli robiony* 

i t. d.).

Przegląd Historji Sztoki.
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W C Z E S N O Ś R E D N IO W IE C Z N A  SZTUKA P R O W IN C J O N A L N A
NA BAŁKANACH

I

P o j ę c i e  s z tu k i  p r o w i n c j o n a l n e j  n ie  j e s t  j e d 

n o z n a c z n e .  W  k a ż d y m  ra z ie  z a w i e r a  w  s o 

b ie  j a k o  ry s  n a jb a r d z i e j  z n a m i e n n y  z a l e ż n o ś ć  

o d  j e d n e g o  lu b  k i lk u  o b c y c h  ś r o d o w i s k  a r 

t y s t y c z n y c h ;  a l e  l o sy ,  j a k i m  w  s z t u c e  p r o 

w i n c j o n a l n e j  u l e g a j ą  f o r m y  s k ą d i n ą d  p rz e ję te ,  

s ą  t a k  b a r d z o  ró ż n e ,  że  w o b e c  n ic h  w s z e lk i e  

o k r e ś l e n i e  s z tu k i  p r o w i n c j o n a l n e j  m u s i  z n a 
t u r y  rz e c z y  o g r a n i c z a ć  s ię  d o  s t w i e r d z e ń  

o g ó l n i k o w y c h .  N a j w a ż n i e j s z e m i  c z y n n i k a m i  

p o z o s t a j ą  w  k a ż d y m  w y p a d k u :  z j e d n e j  s t r o n y  

o g n i s k o  c e n t r a l n e ,  a  z d ru g ie j  s t r o n y  » p ro 

w in c ja « ,  k t ó r a  j e g o  f o r m y  p r z e jm u je ,  p o s ł u 
g u j ą c  s ię  n ie m i  w  s w o je j  w ł a s n e j  t w ó r c z o ś c i  

a r t y s t y c z n e j .  W ł a ś c i w o ś c i  zaś  tej o s t a tn ie j  

z a l e ż n e  są  o d  c a łe g o  s z e r e g u  s k o m p l i k o w a 

n y c h  c z y n n i k ó w  o c h a r a k t e r z e  o g ó l n y m ,  
a z k t ó r y c h  n a  p i e r w s z e m  m ie j s c u  n a le ż y  

w y m i e n i ć  o g ó l n y  s t o p i e ń  k u l t u r y  s p o łe c z n e j  

i d u c h o w e j  o r a z  w ł a s n e  f o r m y  i t r a d y c j e  a r 

t y s t y c z n e .  Im  m n ie j s z e  są  t e g o  r o d z a j u  ró ż 

n ice ,  z a c h o d z ą c e  m ię d z y  ś r o d o w i s k i e m  o b c e m  
a p r o w i n c j ą ,  t e m  p rę d z e j  i ł a tw ie j  f o r m y  »cen 

t r a ln e «  s t a j ą  s ię  w ł a s n o ś c i ą  p r o w i n c j i  ; im 

w i ę k s z a  zaś  ro z d z ie la  j e  p r z e p a ś ć ,  t e m  t r u d 

n ie j  a k l i m a t y z u j ą  s ię  te  f o r m y  n a  p r o w in c j i ,  

t e m  p r ę d z e j  m o g ą  s ię  z r u s t y f i k o w a ć  i zdege-  

n e r o w a ć ,  a le  c z a s e m  t a k ż e  t e m  p rę d z e j  m o 

g ą  z ich  d e f o r m a c j i  w y r o s n ą ć  p o d s t a w y  sz tu k i  

b a rd z ie j  s w o i s t e j  i o r y g i n a l n e j .  D la t e g o  też  

z d a j e  m i  s ię ,  że  p o r ó w n a w c z e  t r a k t o w a n i e  
t e g o  ro d z a ju  z j a w i s k  m o ż e  n i e r a z  d o s t a r c z a ć  

c e n n e g o  m a t e r j a ł u  d la  b a d a ń  n a d  k u l tu r a l -

n e m  i p s y c h i c z n e m  p o d ł o ż e m  p o w s t a w a n i a  

i ży c ia  p r o w i n c j o n a l n y c h ,  m n ie j  l u b  w ięce j  

o d r ę b n y c h  o d  » c e n t r a l n y c h « ,  f o r m  a r t y s t y c z 

n y c h .

P o n i ż s z e  u w a g i  m a j ą  b y ć  t a k i m  p r z y c z y n 

k i e m  d o  b a d a ń  p o r ó w n a w c z y c h  n a d  sz tuką  

p r o w i n c j o n a l n ą ,  t e m  c i e k a w s z y c h ,  że  d o ty 

czą  s z tu k i  d w ó c h  s ą s i a d u j ą c y c h  ze  s o b ą  k ra 

j ó w  w  tej s a m e j  e p o c e ,  a p o d  w z g l ę d e m  a r ty 

s t y c z n y m  z u p e ł n i e  r ó ż n y c h .

J a k o  w c z e s n e  ś r e d n i o w i e c z e  n a  B a ł k a n a c h  

o k r e ś l a m  s tu l e c i a ,  o d d z i e l a j ą c e  k o n i e c  s t a 

r o ż y t n o ś c i  o d  c h w i l i ,  g d y  w  z a c h o d n i e j  częśc i  

p ó ł w y s p u  B a ł k a ń s k i e g o  d e f i n i t y w n i e  z a czy 

n a ją  p a n o w a ć  f o r m y  s z tu k i  r o m a ń s k i e j ,  t. j .  

w  XI  w . ,  a  w  j eg o  częśc i  w s c h o d n i e j  k o ń 

czy  s ię  p i e r w s z e  n i e z a l e ż n e  p a ń s t w o  b u ł g a r 

sk i e  ( w  r. 1018), s t a j ą c  s ię  p r o w i n c j ą  b i z a n 

t y ń s k ą  a z a r a z e m  t a k ż e  p r o w i n c j ą  b i z a n t y ń 

sk ie j  s z tu k i .  Z a  p o c z ą t e k  t e g o  o k r e s u  m o ż n a  

u w a ż a ć  VII  w . ,  k i e d y  z j e d n e j  s t r o n y  C h o r 

w a c i  w  z w i ą z k u  z A w a r a m i  k ł a d ą  k r e s  k u l t u 

rze  s t a r o ż y t n e j  w z g l ę d n i e  b i z a n t y ń s k i e j  w  D a l 

m ac j i ,  n i s z c z ą c  d o s z c z ę t n i e  s to l i c ę  k r a j u  Sa-  

lo n ę  i w s z y s t k i e  i n n e  m i a s t a  z w y j ą t k i e m  

Z a d r u  i T r o g i r u  o r a z  w y s p  ( o k .  r. 614), i g d y  

z d ru g ie j  s t r o n y  B u ł g a r z y  o s t a t e c z n i e  z a j m u 

j ą  o b s z a r y ,  z a m i e s z k a ł e  w t e d y  j u ż  p r z e z  S ło 

w ia n ,  m i ę d z y  d o l n y m  b r z e g i e m  D u n a j u ,  m o 

r z e m  C z a r n e m  i w s c h o d n i e m i  B a ł k a n a m i ,  
z m u s z a j ą c  c e s a r s t w o  b i z a n t y ń s k i e  d o  u z n a 

n ia  ich  n i e z a l e ż n o ś c i  i p ł a c e n i a  r o c z n e g o  t r y 

b u t u  (679 r.). T e  r a m y  c z a s o w e  są  o c z y w i ś c i e  

w z g l ę d n e .  D o t y c z y  to  z w ła s z c z a  p o c z ą t k ó w
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s z tu k i  ś r e d n i o w i e c z n e j  w  D a lm a c j i ,  g d y ż  

C h o r w a c i  o s i e d l a j ą  s ię  c o p r a w d a  w  k r a j u  

j u ż  z p o c z ą t k i e m  VII  w . ,  a le  n a j s t a r s z e  za 

b y t k i  ś r e d n i o w i e c z n e  p o c h o d z ą  d o p i e r o  z p o 

c z ą t k u  IX w.,  t a k  że  m i ę d z y  u p a d k i e m  k u l 

t u r y  i s z tu k i  s t a r o ż y t n e j  w  jej sza c ie  s t a r o 

c h r z e ś c i j a ń s k i e j  i b i z a n t y ń s k i e j ,  a z j a w i e n i e m  

s ię  n o w e j  s z tu k i  i s t n i e j e  p r z e r w a  d w ó c h  w i e 

k ó w ,  k tó r e j  n i c z e m  w y p e ł n i ć  n ie  m o ż n a .  D o 
p i e r o  w  p i e r w s z y c h  l a t a c h  IX w . ,  g d y  o b s z a r y  

C h o r w a t ó w  d a l m a t y ń s k i c h  u z n a j ą  z w i e r z c h 

n i c t w o  f r a n k o ń s k i e ,  p r z y j m u j ą  o n i  c h r z e s t  

z r ą k  m i s j o n a r z y  f r a n k o ń s k i c h  ( k a t e d r a  w  Ni

n ie  b y ł a  p o ś w i ę c o n a  ś w i ę t e m u  f r a n k o ń s k i e 

m u  A s e lo w i ) ,  i z t e g o  t eż  o k r e s u  p o c h o d z i  

p i e r w s z y  z a b y t e k  c h o r w a c k i ,  c h r z c i e ln i c a  

z n a z w i s k i e m  p i e r w s z e g o  z n a n e g o  k s ię c ia  

c h o r w a c k i e g o  W i s z e s ł a w a .

Z a t r z y m a j m y  s ię  n a j p i e r w  p rz y  ty c h  z a b y t 

k a c h  d a l m a t y ń s k i c h .  N ie  są  o n e  n o w o ś c i ą  

w  l i t e r a t u r z e  n a u k o w e j :  p r a w i e  w s z y s t k i e  są  

o p u b l i k o w a n e  i o p r a c o w a n e  \  p r z y c z e m  z n a 

t u r y  r z e c z y  n a j w i ę c e j  z a j m o w a n o  s ię  k w e s t j ą  

ich  p o c h o d z e n i a .  P o n i e w a ż  k w e s t j a  t a  t y lk o  

lu ź n i e  w ią ż e  s ię  z n a s z y m  t e m a t e m ,  w y s t a r 

czy  t y l k o  k r ó t k o  o n iej  w s p o m n i e ć .  U w a ż a 

n o  te  z a b y t k i  za  u t w o r y  s z tu k i  b i z a n t y ń s k i e j  

l u b  co  n a j m n i e j  za  o d b i c i e  w p ł y w ó w  b i z a n 

t y ń s k i c h  ( z w ła s z c z a  a u t o r o w i e  s t a r s i : E i te l-  

b e r g e r ,  J a c k s o n ,  H a u s e r ,  G e lc ic h ,  Rafiki ,  p o 

c z ą t k o w o  t a k ż e  J e l i ć ) ;  d o p a t r y w a n o  s ię  w  n ich  

d o k u m e n t ó w  o s o b n e g o  s t y l u  b i z a n t y ń s k o -  

c h o r w a c k i e g o  (F r .  R a d i ć ) ;  W ł o c h  M o n n e r e t  

d e  V i l la rd  j e s t  z d a n ia ,  że  w  p r z e s z c z e p i e n i u  

b i z a n t y ń s k i c h  fo rm  a r c h i t e k t o n i c z n y c h  i z d o b 

n i c z y c h  n a  t e r e n  d a l m a t y ń s k i  p o ś r e d n i c z y l i  

w ł o s c y  m a g is tr i  com acin i. I v e k o v i ć  d o p a t r y 

w a ł  s ię  w  t y c h  z a b y t k a c h  n a ś l a d o w n i c t w a  

w z o r ó w ,  k t ó r y c h  d o s t a r c z a ł y  m i e j s c o w e  r u 

i n y  r z y m s k i e ,  a  p ó ź n ie j  w i d z i a ł  w  n i c h  o r y 

g i n a l n ą  s z t u k ę  c h o r w a c k ą .  G e r b e r ,  E r r a r d ,  

B r u n e l l i  w r a c a l i  j e s z c z e  w  n o w s z y c h  p u b l i 

k a c j a c h ,  c o p r a w d a  n i e  u z a s a d n i a j ą c  t e g o  b l i 

żej,  d o  d a w n e j  k o n c e p c j i  o k r e s u  b i z a n t y ń 

s k i e g o  w e  w c z e s n e m  ś r e d n i o w i e c z u  d a lm a -  

t y ń s k i e m .  G.  M il le t  i P e t k o v i ć  s z u k a j ą  w z o 

r ó w  a r c h i t e k t u r y  s t a r o c h o r w a c k i e j  n a  W s c h o 

d z ie ,  J e l i ć  p o d  k o n i e c  s w o j e g o  ż y c ia  s k o n 
s t r u o w a ł  n a w e t  a r c h i t e k t o n i c z n ą  s z k o łę  c h o r -

w a c k o - p e r s k ą ,  k t ó r ą  m ie l i  j u ż  w  p o c z ą t k a c h

V I  w . ( ! )  p r z y n i e ś ć  z s o b ą  a l a ń s c y  C h o r w a c i .  

D la  V a s i ć a  i s t n i e j ą  w  tej a r c h i t e k t u r z e  d w i e  

r ó ż n e  g r u p y ,  z a c h o d n i a  i b i z a n t y ń s k a ,  o d d z i e 

lo n e  o d  s i e b i e  w  c z a s ie  i w  p r z e s t r z e n i .  S t rz y -  

g o w s k i  d o p a t r y w a ł  s ię  d a w n i e j  w  n ie j  p i e r 

w i a s t k ó w  w s c h o d n i c h  i z w i ą z k ó w  z A r m e n j ą ,  

p r z e d  p a r u  z a ś  l a ty  z b u d o w a ł  w ł a ś n i e  n a  

p o d s t a w i e  je j  z a b y t k ó w  h i p o t e z ę  o s z tu c e  

p r a s ł o w i a ń s k i e j ,  c h o r w a c k i e j ,  n a le ż ą c e j  d o  

c a ł o k s z t a ł t u  s z tu k i  p ó ł n o c n e j .  W k o ń c u  L j u b o  

K a r a m a n  t ł u m a c z y  f o r m y  a r c h i t e k t u r y  s t a r o 

c h o r w a c k i e j  j a k o  z j a w i s k o  r e g j o n a l n e ,  s p o 

w o d o w a n e  o d l e g ł o ś c i ą  o d  c e n t r ó w  z a c h o d 

n ic h ,  j a k o t e ź  i w s c h o d n i c h ,  o r a z  w a r u n k a m i ,  

j a k ie  w t e d y  i s tn i a ły  n a  p e r y f e r j i  c y w i l i z a c j i  

e u r o p e j s k i e j .  W ś r ó d  w s z y s t k i c h  t y c h  h i p o t e z  

n a j b a r d z i e j  u z a s a d n i o n e  są  n i e w ą t p l i w i e  w y 

w o d y  K a r a m a n a ,  o p a r t e  w  p i e r w s z y m  r z ę 

d z ie  n a  o b s e r w a c j a c h  z j a w i s k  n a t u r y  k o n 

s t r u k c y j n e j  i t e c h n i c z n e j .

J a k i e  są  j e d n a k  i s t o t n e  c e c h y  s z tu k i ,  r e 

p r e z e n t o w a n e j  w  t y c h  z a b y t k a c h  ? I c h  s p e 

cy f ic z n ą  w ł a ś c i w o ś ć  s t a n o w i  p o n i e k ą d  z w ł a s z 

cza  to ,  że  p o z a  t e c h n i k ą  k o n s t r u k c y j n ą ,  p r z e 

w a ż n i e  b a r d z o  c ię ż k ą  i p i e r w o t n ą ,  n i e  p o s i a 

d a j ą  o n e  w i e l e  r y s ó w  w s p ó l n y c h .  N i e m a  

w ś r ó d  n i c h  n a w e t  t y p u  a b s o l u t n i e  p r z e w a 

ża ją c e g o .  S ą  to  p r z e w a ż n i e  k o ś c i o ł y  — z w ł a s z 

cza s t a r s z e  w ś r ó d  n i c h  — o b a r d z o  m a ł y c h  

r o z m i a r a c h .  M o ż n a  j e  j e d n a k  p o d z ie l i ć  n a  

k i l k a  g r u p  z b l i ż o n y c h  d o  s i e b i e  t y p ó w .  G r u 

p ę  n a j l i c z n i e j s z ą  s t a n o w i ą  k o ś c ió łk i  o s w o 

b o d n y c h  f o r m a c h  2, k t ó r y c h  r z u t y  p o z i o m e  

są  b a r d z o  u r o z m a i c o n e .  O b o k  p o d ł u ż n y c h  

k o ś c i o ł ó w  j e d n o n a w o w y c h  o o k r ą g ł e j  a lb o  

p r o s t o k ą t n e j  a p s y d z i e ,  p r z y k r y t y c h  s k l e p i e 

n i e m  b e c z k o w e m  s, i s t n i e j ą  i n n e ,  r ó w n i e ż  z a 

s k l e p i o n e ,  j e d n o n a w o w e .  z a w i e r a j ą c e  o p r ó c z  

s k l e p i e ń  t a k ż e  k o p u ł ę  n a  f i k c y jn y m  t a m b u -  

rze  4, o r a z  t y p y  c e n t r a l n e  o r ó ż n y c h  f o r m a c h :  

ś w .  D o n a t  n a  w y s p i e  K r k  5, t r y k o n c h y  6, h e -  

k s a k o n c h y  7, w  k s z t a ł c i e  k r z y ż a  z k o p u ł ą  n a d  

k w a d r a t e m 8, a  n a j c i e k a w s z y  p r z y k ł a d :  k o 

ś c ió ł  św .  P i o t r a  ( G r a d i n a )  w  S o l i n i e  9, p r a w 

d o p o d o b n i e  k o ś c ió ł  k o r o n a c y j n y  k r ó l a  Z w o -  

n i m i r a ,  k t ó r e g o  e l e w a c j a ,  a  z w ł a s z c z a  s p o s ó b  

z a s k l e p i e n i a  n a r a z i e  p o z o s t a j e  z a g a d k ą .  N ie 

m n i e j  c h a r a k t e r y s t y c z n e  s ą  i n n e  z t y c h  m a 

7*
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ły c h ,  s w o b o d n y c h  t y p ó w ,  p r z y p o m i n a j ą c e  

w p r a w d z i e  b a z y l ik i ,  a le  p o c h o d z ą c e  w s z y s t 

k ie  z e p o k i  p r z e d r o m a ń s k i e j ,  a co  n a j c i e 

k a w s z e  w s z y s t k i e  z a s k l e p i o n e  10, p r z y c z e m  

j e d e n  z n ich ,  k o śc ió ł  św .  M ik o ła ja  w  S p l ic ie ,  

p o s i a d a ł  n a w e t  i k o p u ł ę  k o n ic z n ą .
Na  tern  j e d n a k  n ie  k o n ie c .  O d o s o b n i o n a  

j e s t  w ś r ó d  te j a r c h i t e k t u r y  r o t u n d a  św .  D o 

n a t a  w  Z a d rz e ,  z b u d o w a n a  ok .  r. 8o5 p rzez  

b i s k u p a  D o n a t a ,  n i e w ą t p l i w i e  w z o r o w a n a  na  

r o t u n d a c h  k a r o l i ń s k i c h ,  a  n ie  n a  o k t o g o n i e  

S. V i ta le  w  R a w e n n i e  n . Z e p o k i  p r z e d  XI w.  
p o c h o d z i  t a k ż e  już  g r u p a  b a z y l ik  t r ó j n a w o -  

w y c h  12, m i e s z c z ą c y c h  s ię  n i e j a k o  m ię d z y  

g r u p ą  k o ś c i o ł ó w  m a ły c h ,  a a r c h i t e k t u r ą  m o 

n u m e n t a l n ą  XI w .  Z tej o s t a tn i e j  t y l k o  k i lk a  

z a b y t k ó w  s ię  z a c h o w a ł o ,  m ię d z y  n ie m i  k o 

śc ió ł  św .  P i o t r a  u D raz i  n a  w y s p i e  R a b  1S, 
p r a w i e  n i e t k n i ę t y :  j e s t  to  t r ó j n a w o w a  b a z y 

lika  w c z e s n o r o m a ń s k a  o t y p i e  i t e n d e n c j a c h  

p o ł u d n i o w o - w ł o s k i e j  a r c h i t e k t u r y  m o n t e k a -  

s y ń s k i e j .  C h a r a k t e r  zaś  ru in  i n n y c h  b a z y l ik  

z d ru g ie j  p o ł o w y  XI w. 14 j e s t  t e g o  r o d z a 

j u ,  że m o ż n a  m ó w i ć  o r e g j o n a l n y m  w a r j a n -  

c ie  b e n e d y k t y ń s k i e j  b a z y l ik i  w c z e s n o r o m a ń -  
sk ie j .

A r c h i t e k t u r a  w i ę c  s t a r o c h o r w a c k a  w  D a l 

m a c j i  — p o z a  r o t u n d ą  św .  D o n a t a  w  Z a d rz e ,  
k t ó r a  p o z o s t a ł a  z j a w i s k i e m  o d o s o b n i o n e m  — 

p r z e d s t a w i a  z b ió r  z a b y t k ó w  n a p r a w d ę  n i e 
z w y k ł y .  J e s t  o n  j a k b y  r e p e r t o r j u m  n a j r o z m a 

i t s z y c h  fo rm  i t y p ó w  b u d o w l a n y c h ,  j a k ic h  

m o g ła  d o s t a r c z a ć  ó w c z e s n a  E u r o p a  p o ł u d n i o 
w a .  Z d ru g ie j  s t r o n y  n ie  m o ż n a  j e d n a k  ty c h  

z a b y t k ó w ,  z m a ł e m i  w y j ą t k a m i ,  u w a ż a ć  za 

p r o s t e  i d o k ł a d n e  k o p je  w z o r ó w  o b c y c h ;  d o 
t y c z y  to  z w ła s z c z a  g r u p y  k o ś c i o ł ó w  m a ły c h ,  
d o  k tó re j  n a l e ż ą  z a b y t k i  n a j s t a r s z e .  Z ich 

t e c h n i k i  b a r d z o  p ro s t e j  i c z ę s to  n a w e t  n ie 

u d o ln e j ,  z n i e p r a w i d ł o w e j  k o n s t r u k c j i ,  z za- 

s t o s o w y w a n i a  s k l e p i e ń  w  t y p a c h  bazy l ik a l -  

n y c h ,  g d z ie in d z ie j  n i e s p o t y k a n e g o ,  z m a ły c h  

r o z m i a r ó w  w id a ć ,  że ich  b u d o w n i c z y m i  byli 

m a j s t r o w i e  m ie j s c o w i ,  a z ich  r ó ż n o r o d n o ś c i ,  
że  j e s t  to  b u d o w n i c t w o ,  k t ó r e g o  n ie  w o l n o  

s t a w i a ć  n a r ó w n i  z a r c h i t e k t u r ą  m o n u m e n 

t a ln ą .  S ą  to  w  g r u n c i e  r zeczy  m i e j s c o w e  

p r ó b y  s t w o r z e n i a  t y p ó w  ś w i ą t y n i  c h r z e ś c i 

j a ń s k i e j ,  d a l e k ie j  z a r ó w n o  o d  a r c h i t e k t u r y

s t a r o c h r z e ś c i j a ń s k i e j ,  j a k o t e ż  o d  b a z y l i k  r o 

m a ń s k i c h .  D o p i e r o  z c h w i l ą ,  g d y  k r ó l e s t w o  
c h o r w a c k i e  w c h o d z i  w  ż y w s z y  k o n t a k t  z Z a 

c h o d e m  i g d y  w  z w i ą z k u  z t e m  z n a c z e n i e  

i ro la  k l a s z t o r ó w  b e n e d y k t y ń s k i c h  c o r a z  b a r 

dziej  w z r a s t a ,  t. j. g d y  o d o s o b n i e n i e  p r o w i n 

c j o n a l n e  k r a ju  m a le je ,  z j a w ia  s ię  t a k ż e  ju ż  

n o w a ,  o s t a t e c z n a  f o r m a  b a z y l ik i  r o m a ń s k i e j .  

O b r a z  s z tu k i  s t a r o c h o r w a c k i e j  w  D a lm a c j i  

n ie  b y ł b y  j e d n a k  z u p e ł n y  b e z  u w z g l ę d n i e n i a  
jej o r n a m e n t y k i ,  n a j l e p ie j  z a c h o w a n e j  w  o z d o 

b ie  k a m i e n n y c h  s p r z ę t ó w  k o ś c i e l n y c h  i w  d e 

k o rac j i  a r c h i t e k t o n i c z n e j  16. J e s t  to  p l e c i o n a  

o r n a m e n t y k a  i t a l s k a ,  n ie  l o n g o b a r d z k a ,  z ja 

w i a j ą c a  się  w e  W ł o s z e c h  z p o c z ą t k i e m  V I I I  w . ,  

a k tó r e j  s t o p n i o w y  r o z w ó j  m o ż n a  t a m  ś l e 

dz ić  w  c ią g u  c a łe g o  t e g o  s tu l e c i a .  W  k a ż d y m  

raz ie  j e s t  o n a  w^e W ł o s z e c h  o ca łe  s to  la t  

s t a r s z a ,  an iże l i  wr D a lm a c j i ,  t r u d n o  w i ę c  p r z y 

p u ś c ić  i n n e  t ł u m a c z e n i e ,  j ak  to ,  że  z o s ta ła  

o n a  na  t e r e n i e  d a l m a t y ń s k i m  p o p r o s t u  p r z e 

j ę t a  z W ł o c h .  J u ż  n a  n a j s t a r s z y m  z a b y t k u  

c h o r w a c k i m ,  n a  w s p o m n i a n e j  j u ż  p o w y ż e j  

c h r z c i e ln i c y  k s ię c ia  W i s z e s ł a w a  z ok .  r. 800, 

w y s t ę p u j e  w  f o r m ie  g o t o w e j  ; w  m i a r ę  zaś 

n a r a s t a n i a  p i e r w i a s t k ó w  p r o t o r o m a ń s k i c h  
w  a r c h i t e k t u r z e  z a c z y n a  ta  o r n a m e n t y k a  za

t r a c a ć  s w o j ą  w e w n ę t r z n ą  z w a r t o ś ć  i logicz

n o ść ,  z a c z y n a  s ię  ł ą c z y ć  z p o j e d y n c z e m i  m o 

t y w a m i  f i g u r a ln e m i ,  aż  w k o ń c u  u s t ę p u j e  

m ie j s c a  m o t y w o m  o r n a m e n t y k i  r o m a ń s k i e j .

N ie  są  to  w s z y s t k i e  ry s y ,  c h a r a k t e r y s t y c z 
n e  d la  s z tu k i  d a l m a t y ń s k i e j  e p o k i  d y n a s t j i  

n a r o d o w e j .  Nie  z o s t a ły  u w z g l ę d n i o n e  a n i  za 

b y tk i  c e r a m i c z n e ,  a n i  p r z e d m i o t y  z m e t a l u  

( b r o n z ,  s r e b r o  i z ło to) ,  w  k t ó r y c h  m .  i. w y -  

s t ę p u j e  r o b o t a  f i l i g r a n o w a ;  n ie  w s p o m n i a ł e m

o o w e j  częśc i  r z e ź b y  d e k o r a c y j n e j ,  w y s t ę 

p u ją c e j  m ie j s c a m i  z w ła s z c z a  w  k a p i t e l a c h ,  

g d z ie  — o b o k  o k a z ó w  s p o l j o w a n y c h  z ru in  

s t a r o ż y t n y c h  — w y r a ź n e  j e s t  n a ś l a d o w n i c t w o  

w z o r ó w  a n t y c z n y c h  i s t a r o c h r z e ś c i j a ń s k i c h  16. 

O s t a t n i e  to  z j a w i s k o  j e s t  w  D a lm a c j i  z u p e ł 

n i e  z r o z u m ia ł e ,  c h a r a k t e r y s t y c z n e  j e s t  j e d n a k  

p r z y t e m ,  że m o t y w y  s t a r s z e  z a w s z e  są  p rze-  

s t y l i z o w a n e .  W s z y s t k o  to  r a z e m  w z i ę t e  n ie  

z m i e n i ł o b y  j e d n a k  w  n i c z e m  p o g l ą d ó w  n a  

c a ł o k s z t a ł t  c h a r a k t e r u  s z t u k i  s t a r o c h o r w a c 

kie j ,  k t ó r y  p o m i m o  w s z e l k i c h  o d m i a n ,  licz-
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n y c h  z w ła s z c z a  w  z a b y t k a c h  a r c h i t e k t u r y ,  

j e s t  j e d n o l i t y  i s t a n o w i  o b r a z  z w a r t y .

II

P r z e c h o d z ą c  o d  tej s z tu k i  e p o k i  p r z e d ro -  

m a ń s k i e j  d o  z a b y t k ó w  s z tu k i  s t a r o b u ł g a r -  
sk ie j  t e g o ż  o k r e s u ,  o t r z y m u j e m y  o b r a z  z u 

p e ł n i e  o d m i e n n y .  W  r. 679 j u ż  i s tn i e j e  u z n a 

n e  p rz e z  B i z a n c j u m  n i e z a l e ż n e  p a ń s t w o  b u ł 

g a r s k i e ,  s i ę g a j ą c e  aż  d o  g ó r  b a ł k a ń s k i c h ,  

k t ó r e  w  c ią g u  V I I I  w . ,  a  z w ła s z c z a  w  p i e r w 

szej p o ł o w i e  IX w. d o c h o d z i  d o  w ie lk ie j  p o 

tęg i .  P i e r w s z ą  s to l i c ą  je s t  P l i s k a  ( A b o b a ) ,  

t a k ż e  j e szcze  p o  p rz e j ś c iu  B u ł g a r ó w ,  w t e d y  

już  z e s l a w i z o w a n y c h ,  w  r. 863 n a  w i a r ę  c h r z e 

ś c i j a ń s k ą .  S to l i c ą  za ś  p ó ź n ie j s z ą ,  za c a r a  Sy-  

m e o n a ,  s t a j e  s ię  P r e s ł a w ; B u łg a r j a  o s ią g a  

w t e d y  n a j w y ż s z y  sz c z y t  s iły  p o l i ty c z n e j ,  a  je j  

s to l i c a  je s t  z a r a z e m  w i e l k i e m  ś r o d o w i s k i e m  
k u l t u r a l n e m ,  w  k t ó r e m  k w i t n i e  p i ś m i e n n i c 

t w o  i s z tu k a .  W  r. 1018 p a ń s t w o  to  p r z e s t a j e  

i s tn ieć .
W e  w s z y s t k i e m  i s tn i e j ą  m i ę d z y  s t a r ą  Buł-  

g a r j ą  a  D a l m a c j ą  r ó ż n ic e ,  n a w e t  j u ż  m ię d z y  

s a m y m  n a j a z d e m  p i e r w s z y c h  B u ł g a r ó w  na  

B a ł k a n y  a  o s i e d l e n i e m  s ię  C h o r w a t ó w  i wo- 

g ó l e  S ł o w i a n  w  g r a n i c a c h  c e s a r s t w a  b i z a n 

t y ń s k i e g o .  S ł o w i a n i e  ci s t a n o w i l i  l i c z n e  p le 

m io n a ,  lu ź n ie  z s o b ą  z w i ą z a n e ,  b e z  z w a r t e j  

o rg a n iz a c j i  p a ń s t w o w e j ,  b e z  s i l n y c h  d a w n i e j 

s z y c h  t r a d y c y j ,  p l e m i o n a ,  k t ó r e  d o p i e r o  s t o p 

n io w o ,  w  c ią g u  d w ó c h  s tu le c i ,  d o s z ły  d o  

u t w o r z e n i a  f o r m a c y j  p a ń s t w o w y c h ,  i to  d o 

p i e r o  n a  n o w o z a j ę t y c h  t e r y t o r j a c h .  B u ł g a r z y  

zaś ,  k t ó r z y  m ie l i  za s o b ą  j u ż  d ł u g o w i e k o w e  

t r a d y c j e  ży c ia  p a ń s t w o w e g o ,  j a k k o l w i e k  zg o 

ła  o d m i e n n e g o  o d  e u r o p e j s k i e g o ,  o d  s a m e g o  

p o c z ą t k u  z j a w i a j ą  s ię  n a  B a ł k a n a c h  j a k o  

z o r g a n i z o w a n a  s i ła  p o l i t y c z n a ,  k t ó r a  w  d o 

d a t k u  p o d p o r z ą d k o w u j e  s o b i e  i o r g a n i z u j e  

s t a r s z ą  l u d n o ś ć  s ł o w i a ń s k ą .  A le  t a k ż e  w  d z i e 

d z in i e  s z tu k i  p i e r w o t n i  B u ł g a r z y  z a j m u j ą  i n n e  

m ie j s c e ,  n iż  S ł o w i a n i e  p o ł u d n i o w i .  O  n a j s t a r 

sze j  s z t u c e  t y c h  o s t a t n i c h  n ie  p o s i a d a m y  

ż a d n y c h  ś l a d ó w ; j a k a k o l w i e k  ta  i c h  s z t u k a  

b y ła ,  n i e w ą t p l i w i e  n ie  b y ła  o n a  s z t u k ą  m o 

n u m e n t a l n ą .  O  B u ł g a r a c h  w i a d o m o  w i ę c e j ;  

ze  ź r ó d e ł  b i z a n t y ń s k i c h  z n a n e  są  ich  k o n 

s t r u k c j e  w a r o w n e ;  w i a d o m o  też,  że b ę d ą c  

j e szcze  m i ę d z y  K a u k a z e m  a m o r z e m  K asp i j -  

s k i e m ,  p o s i a d a l i  t a k ż e  m i a s t a  i zna l i  o r g a n i 

zac ję  m ie j s k ą .  A o t e m ,  że  p r z y w ie ź l i  on i  ze 

s w o je j  p r a o j c z y z n y  z s o b ą  t r a d y c j e  a r t y s t y c z 

n e ,  z w i ą z a n e  z p r z e d s t a w i e n i a m i  r e l i g i jn e m i ,  

w s p ó l n e m i  w s z y s t k i m  n a r o d o m  t u r k o - t a t a r -  

sk im ,  ś w i a d c z ą  m. i. c h o ć b y  » b a b y  k a m i e n n e « ,  

o d k r y t e  p r z e d  p a r u  l a ty  na  t e r y t o r j u m  huł-  

g a r s k i e m .  N a j w i ę k s z a  r ó ż n ic a  m ię d z y  B u ł g a 

r a m i  a p o z o s t a ły m i  S ł o w i a n a m i  p o ł u d n i o w y 

mi tk w i  j e d n a k  g d z ie in d z ie j .  B u ł g a r z y  p o s i a 

da l i  b o w i e m  jeszcze  p r z e d  p r z y j ę c i e m  c h r z e 

ś c i j a ń s t w a  w ł a s n ą  s z t u k ę  m o n u m e n t a l n ą .  

N a le ż y  w p r a w d z i e  p r z y p u s z c z a ć ,  że b y ła  to  

s z t u k a  p r z e d e w s z y s t k i e m  d w o r s k a ,  co  j e d n a k  

n ie  z m ie n ia  s a m e g o  fa k tu .

W  p ie r w s z e j  s to l i c y  A b o b a - P l i s k a  z a c h o 

w a n e  są  r u i n y  d w ó c h  p a ł a c ó w  17, k t ó r e  n ie  

m a ją  n ic  w s p ó l n e g o  z b u d o w n i c t w e m  b izan -  

t y ń s k i e m ,  lecz  są  s w o j e m i  t y p a m i  z b l i ż o n e  

d o  p a ł a c ó w  s a s a n i d z k i c h .  W  M a d a r z e  z n a j 

d u j e  s ię  i n n y  m o n u m e n t a l n y  z a b y t e k  te j s z t u 

ki,  r e l j e f  s k a ln y ,  w e d ł u g  n a p i s u  p r z e d s t a w i a 

jący  c h a n a  K r u m a  na  k o n iu ,  a  p o c h o d z ą c y  

z e p o k i  p a n o w a n i a  jego  n a s t ę p c y  O m u r t a g a  

(814 83 i ) ,  p o m n i k  j e d y n y  t e g o  r o d z a ju  w  E u 

ro p ie ,  z n o w u  c a ł e m  u j ę c i e m  z b l i ż o n y  d o  re- 

l j e fó w  w ł a d c ó w  s a s a n i d z k i c h .  A jeżeli  d o d a ć  

d o  t e g o  j e s z c z e  p ły ty  r e l j e f o w e  ze S t a r e j  Za-  

g o r y ,  p o c h o d z ą c e  b y ć  m o ż e  j u ż  z VI I I  w . ,  

p r z e d s t a w i a j ą c e  m o t y w y  z w ie r z ę c e ,  m o ż e m y  

z n o w u  s t w i e r d z i ć ,  że  z n a j d u j e m y  s ię  w o b e c  

s f e ry  d z i a ł a n i a  s z tu k i  t. zw .  a z j a t y c k i e g o  s ty lu  

z w i e r z ę c e g o ,  — n ie  m ó w i ą c  n a w e t  o s k a r b i e  

z N a g y -S z e n t - M ik lo s ,  n a l e ż ą c y m  p r a w d o p o 

d o b n i e  t a k ż e  d o  s t a r o b u ł g a r s k i e g o  z a s ię g u  

a r t y s t y c z n e g o .

P z e c h o d z ą c  zaś  o d  tej s z tu k i  o k r e s u  p o 

g a ń s k i e g o  d o  z a b y t k ó w  e p o k i  c h r z e ś c i j a ń 

sk ie j ,  s p o s t r z e g a m y  o d r a z u  z n o w u  r ó ż n ic e  

m i ę d z y  B u łg a r j ą  a D a l m a c j ą .  N i e m a  w  Buł-  

g a r j i  ż a d n e j  n i e p e w n o ś c i  i s z u k a n ia ,  ż a d n e j  

a r c h i t e k t u r y  o s w o b o d n y c h  f o r m a c h .  O d r a z u  

p o w s t a j ą  w i e l k i e  b a z y l ik i  (A b o b a ,  M e s e m -  

w r j a  — o b ie  z IX w . ) ,  f o r m a  t r a d y c y j n a  d la  

k o ś c i e l n e j  a r c h i t e k t u r y  te j e p o k i .  S p o t y k a m y  

s ię  c o p r a w d a  t a k ż e  z n i e s p o d z i a n k a m i ,  k t ó 

re  j e d n a k  n i e t r u d n o  w y t ł u m a c z y ć .  T a k ą
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n i e s p o d z i a n k ą  b y ło  o d k r y c i e  k o ś c io ła  c e n t r a l 

n e g o  na  t e r e n i e  c h r z e ś c i j a ń s k i e j  s to l i c y  s t a 

rej B u łg a r j i ,  P r e s ł a w i a  ; d o k ł a d n y c h  a n a lo -  

gij t a k ż e  t e n  k o ś c ió ł  n ie  p o s i a d a  w  E u ro p ie :  
je szcze  n a jb a r d z i e j  z b l i ż o n y  j e s t  d o  k o ś c io ła  

S. V i ta le  w  R a w e n n i e .  N ie  je s t  to, ś c iś le  b io 

rąc ,  a r c h i t e k t u r a  b i z a n t y ń s k a ,  lecz  p rzez  

s w ó j  ty p  n i e w ą t p l i w i e  n a w i ą z u j e  d o  t r a d y -  

cvj c h r z e ś c i j a ń s k i e j  a r c h i t e k t u r y  m ie j s c o w e j ,  

w  k tó r e j  z a c h o w a ł y  s ię  s i ln e  p i e r w i a s t k i  h e l 

l e n i s ty c z n e .  N a j c i e k a w s z y m  zaś  r y s e m  tej 

s z tu k i  je s t  s ty l  w y r a ź n i e  m a l o w n i c z y  i b a r w 

ny ,  z n a j d u j ą c y  w z m o c n i e n i e  je szcze  w  b a r w 
ne j  c e r a m i c e ,  k tó r a  tę  a r c h i t e k t u r ę  o z d a b ia .  

Z e  t e n  o s t a t n i  rv s  n a j p r a w d o p o d o b n i e j  z n o 

w u  je s t  w  z w i ą z k u  z t r a d y c j a m i  w s c h o d n i e -  

mi,  i to  z n o w u  m e z o p o t a m s k i e m i ,  z d a je  s ię  

z n a j d o w a ć  p o t w i e r d z e n i e  w  i n n y m  z a b y t k u  

p r e s ł a w s k i m :  w  b a r w n e j  c e r a m i c e  i w  f a j a n 
s o w y c h  ik o n a c h  r u in  k o ś c io ł a  k l a s z t o r n e g o  

w  P a t l e j n i e .  D o p i e r o  za p a n o w a n i a  b i z a n t y ń 

s k i e g o  (1018 — 1187) p r z e r y w a j ą  s ię  te  t r a d y 

cje  s z tu k i  w ł a s n e j  i na  t e r e n i e  b u ł g a r s k i m  

p a n u j e  już  n i e p o d z i e l n i e  s z t u k a  b i z a n t y ń s k a .
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J a k i e  są  w n i o s k i ,  w y n i k a j ą c e  z z e s t a w i e n i a  

s z tu k i  s t a r o c h o r w a c k i e j  i s t a r o b u ł g a r s k i e j  ?

M o ż n a b y  p o w i e d z i e ć ,  że  s t w i e r d z o n e  p o 

w y ż e j  r ó ż n i c e  z o s t a ły  s p o w o d o w a n e  o d m i e n 
ną  p rz e s z ło ś c ią  l u d n o ś c i  o b u  k r a j ó w  i zgo ła  

o d m i e n n e m i  w a r u n k a m i ,  w  j a k ic h  z n a laz ły  

s ię  o n e  w  n o w e j  o jczyźn ie .  M o ż n a b y  w s k a 
zać  na  d r o g ę  c z a r n o m o r s k ą ,  ł ą c z ą c ą  B u łg a 

r ó w  jeszcze  n a  B a ł k a n a c h  b e z  p o ś r e d n i c t w a  

B iz a n c ju m  z A zją  p r z e d n ią ,  o r a z  na  z u p e ł n e  

z n i s z c z e n ie  D a lm a c j i  w  n a s t ę p s t w i e  n a j a z d ó w  

A w a r ó w ,  j a k o te ż  na  w ie lk i e  o d o s o b n i e n i e ,  

w  j a k i e m  żyła  t a m t e j s z a  l u d n o ś ć  s ł o w i a ń s k a  

w  c iąg u  p i e r w s z y c h  w i e k ó w ,  n ie  p o s i a d a j ą c a  

w  d o d a t k u  ż a d n y c h  t r a d y c y j  p o d  w z g l ę d e m  

s z tu k i  m o n u m e n t a l n e j .  M o ż n a b y  d a le j  p r ó b o 

w a ć  w y k a z a ć  p o c h o d z e n i e  k a ż d e j  z o s o b n a  
f o r m y  a r t y s t y c z n e j  w  z a b y t k a c h  d a l m a t y ń -  

s k i c h  i w  z a b y t k a c h  b u ł g a r s k i c h ,  p r z y c z e m  

b y ł o b y  n a w e t  z b y t e c z n e  p o d k r e ś l a ć ,  że m a 

m y  p rz e d  s o b ą  d w a  r ó ż n e  ś w i a t y  a r t y s t y c z n e  
i k u l t u r a l n e .

W s z y s t k o  to  j e s t  s ł u s z n e  i u z a s a d n i o n e .  

Ale  n i e  o to  t y l k o  idz ie .  W  o b u  w y p a d k a c h  
m a m y  d o  c z y n i e n i a  ze  s z t u k ą  p r o w i n c y j ,  

w  k t ó r y c h  p rz e d  jej z j a w i e n i e m  s ię  p a n o w a ł a  

n i e p o d z i e l n i e  j e sz c z e  —  m n ie j  w ię c e j  j e d n o 

lita  — s z t u k a  s t a r o c h r z e ś c i j a ń s k a  w z g l ę d n i e  

w c z e s n o b i z a n t y ń s k a ,  a po  jej u p a d k u  z j e d 

nej s t r o n y  ś r e d n i o w i e c z n a  s z t u k a  z a c h o d n i a ,  

a z d ru g ie j  b i z a n t y ń s k a .  N i e w ą t p l i w i e  je s t  

w i ę c  u z a s a d n i o n e  p v t a n i e ,  c z e m  i w y r a z e m  

c zeg o  b y ła  ta  s z t u k a  p r o w i n c j o n a l n a .  J a k i e  

i s tn i e j ą  k r y t e r j a  d la  j e j  z r o z u m i e n i a ,  g d y ż  

n ie  u leg a  w ą t p l i w o ś c i ,  że  s a m e  k w e s t j e  p o 

c h o d z e n i a  n a  to  p y t a n i e  o d p o w i e d z i e ć  n ie  

m o g ą .

K w e s t j e  z w i ą z k ó w  f o r m a l n o - g e n e t y c z n v c h  

t ł u m a c z ą  n i e w ą t p l i w i e  s t r o n ę  z e w n ę t r z n ą ,  

h i s t o r y c z n ą  z a le ż n o śc i  s z tu k i  p r o w i n c j o n a l n e j  

o d  s z tu k i  w i ę k s z y c h  c e n t r ó w ,  w  k t ó r y c h  te 

f o r m y  n a j p i e r w  p o w s t a ł y .  A le  r o z g lą d a j ą c  się  

w ś r ó d  z a b y t k ó w  d a l m a t y ń s k i c h ,  czv  też  b u ł 

g a r s k i c h ,  n i e t r u d n o  p r z y j ś ć  d o  p r z e k o n a n i a ,  

że z n a c z e n i e  ich  s z tu k i  b y n a j m n i e j  n ie  je s t  

w y ł ą c z n i e  w  te j  z a l e ż n o ś c i  z a w a r t e .  S z t u k a  

ta  w  c iąg u  t r z e c h  w i e k ó w  ży je  w ł a s n e m  ży 

c ie m ,  j e s t  a r t y s t y c z n y m  w y r a z e m  c a ł o k s z t a ł t u  

c z y n n i k ó w  życ ia  d u c h o w e g o  i m a t e r j a l n e g o  

w c z e s n o ś r e d n i o w i e c z n e j  D a lm a c j i  i s ta re j  
B u łga r j i ,  p r z y c z e m  w  o b u  w y p a d k a c h  s p r a w a  

s k o m p l i k o w a n a  j e s t  p rz e z  to ,  że  s z c z e g ó ły  jej 

f o rm  w y r a ż e n i o w y c h  z a p o ż y c z o n e  są  ze  s z t u 
ki,  k t ó r a  p o w s t a ł a  i w y r o s ł a  w  w a r u n k a c h  

zgo ła  o d m i e n n y c h .  G d y  zaś  o w e  c z y n n ik i  
z e w n ę t r z n e  z m ie n ia j ą  s ię , w t e d y  w  o b u  w y 

p a d k a c h ,  w  D a lm a c j i  i w  B u łg a r j i ,  t a k ż e  ta 

s z t u k a  p r z e s t a j e  i s tn ie ć ,  n ie  p o z o s t a w i a j ą c  za 

s o b ą  w y r a ź n y c h  ś l a d ó w .  C h a r a k t e r  w i ę c  s z t u 

ki ty c h  p r o w i n c y j  n ie  m o ż e  b y ć  u w a ż a n y  

ty lk o  za w y n i k  p r z y p a d k o w e g o  z b i e g u  o k o 
l icznośc i .

A ż e b y  s ię  o t e m  p r z e k o n a ć ,  w y s t a r c z y  z a 

s t a n o w i ć  s ię  k r ó t k o  n a d  z a b y t k a m i  d a l m a -  

t y ń s k i e m i .  P o m i m o  o d o s o b n i e n i a  k u l t u r a l n e 

go ,  w  j a k i e m  ży ła  l u d n o ś ć  c h o r w a c k a ,  s t y c z 

n o ś ć  ze  ś w i a t e m  k u l t u r a l n y m  j e d n a k  i s tn ia ła ,  

n i e t y l k o  z z a g r a n i c ą ,  lecz  n a w e t  w  k r a j u  sa-  

in y m ,  g d z ie  b a r d z o  w c z a s  już d o c h o d z i ł o  d o  

m ie s z a n ia  s ię  S ł o w i a n  z e t n i c z n y m  e l e m e n t e m  

r o m a ń s k i m ,  z a m i e s z k u j ą c y m  m i a s t a .  A w i a 
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d o m o  m . i. t a k ż e ,  ż e  w  Z a d r z e  i s t n i a ł a  j e szcze  

w  X w .  s t a r a  b a z y l ik a ,  o k tó r e j  p i sze  c e s a r z  

K o n s t a n t y n  P o r f i r o g e n e t o s  (ok .  r. 949) 10: 

» k o ś c ió ł  ś w .  A n a s t a z e g o  j e s t  b u d o w l ą  p o 
d łu ż n ą ,  p r z y p o m i n a j ą c ą  k o ś c ió ł  c h a l k o p r a c k i  

( w  K o n s t a n t y n o p o l u ) ,  z z i e l o n k a w e m i  i bia - 

ł e m i  k o l u m n a m i ,  p e ł n ą  s t a r o d a w n y c h  m a l o 

w i d e ł  n a  d r z e w i e ,  a  j e j  p o s a d z k a  j e s t  z c u 

d o w n y c h  m o z a ik « .  N i e w ą t p l i w i e  b y ł  to  k o 

ś c ió ł  w z n i e s i o n y  j e s z c z e  p r z e d  p r z y b y c i e m  

C h o r w a t ó w  i d o  o w e j  p o r y  z a c h o w a n y .  

A w  S p l i c i e  p a ł a c  D i o k l e c j a n a  b y ł  w  t a k i m  

s ta n ie ,  że m a u z o l e u m  c e s a r z a  m o g ło  b y ć  za 

m i e n i o n e  n a  k a t e d r ę ;  n a p e w n o  w z o r ó w  m o 

n u m e n t a l n y c h  t a k ż e  g d z i e in d z i e j  — c h o ć b y  

w  s t a n i e  r u i n y  —  n ie  b r a k o w a ł o .  A j e d n a k  

C h o r w a c i  ich  n ie  n a ś l a d o w a l i .  Ich  a r c h i t e k 

t u r a ,  p o m i m o  o c z y w i s t e j  f iljacji je j  t y p ó w  ze 

w z o r ó w  o b c y c h ,  s t a n o w i  p r z y k ł a d  s z tu k i  s w o 

is te j ,  o d r ę b n e j ,  k t ó r a  j a k o  t a k a  ś w i a d o m i e  

d a l e k o  o d b i e g a  o d  w s z e l k i e j  t r a d y c j i  m i e j s c o 

w e j .  B io r ą c  b o w i e m  n a w e t  w  r a c h u b ę  p r y 

m i t y w n ą  t e c h n i k ę  i z w i ą z a n e  z n i ą  n i e p r a 

w i d ł o w o ś c i ,  o r a z  i n i c j a t y w ę  i n d y w i d u a l n ą ,  

k t ó r a  p rzy  t a k  w ie lk i e j  r o z m a i t o ś c i  p o s z c z e 

g ó l n y c h  z a b y t k ó w  z d a je  s ię  b y ć  w y r a ź n i e  

w id o c z n ą ,  — m o ż n a  w  c a ł e m  t e m  b u d o w n i c -  

w ie  s t w i e r d z i ć  p e w n e  w s p ó l n e  c e c h y ,  k t ó r e  

d a  s ię  k r ó t k o  o k r e ś l i ć  w  s p o s ó b  n a s t ę p u j ą c y .  

Z a g a d n i e n i e  k o m p o z y c j i  p r z e s t r z e n i  j e s t  d la  

t e g o  b u d o w n i c t w a  c z e m ś  u b o c z n e m  ; t r u d n o  

też  m ó w i ć  o j a k i e m ś  j e d n o l i t e m  o d c z u c i u  

p l a s t y c z n e m .  E l e m e n t y  k o n s t r u k c y j  a r c h i t e k 

t o n i c z n y c h ,  j a k  n p .  k o l u m n y  lu b  m u r o w a n e  

s łu p y ,  p o w a ł y ,  s k l e p i e n i a  l u b  k o p u ł y ,  o r a z  

p i e r w i a s t k i  d e k o r a c y j n e  z a w d z i ę c z a j ą  s w o j e  

z a s t o s o w a n i e  p r z y p a d k o w i  w z g l ę d n i e  o s o b i s 

t e m u  u p o d o b a n i u  b u d o w n i c z e g o .  K o ś c io ły  te  

n ie  m a ją  n i c  w s p ó l n e g o  z o w ą  p o t ę ż n ą  s i łą  

t w ó r c z ą ,  k t ó r a  w  p o c z ą t k a c h  c h r z e ś c i j a ń s t w a  

s t w o r z y ł a  b a z y l i k ę  i ś w i ą t y n i ę  c e n t r a l n ą  j a k o  

w y r a z y  a r t y s t y c z n e  k o l e k t y w n e j  r e l ig i jn o ś c i  

c h r z e ś c i j a ń s k i e j ,  w  k a ż d y m  z o b u  w y p a d k ó w  

o d m i e n n e j .  W s z y s t k i e  p r a w i e  ś w i ą t y n i e  z ło 

ż o n e  s ą  ze  s z c z e g ó ł ó w  r o z d r o b i o n y c h ,  a  w  ich  

c a ło ś c i  o d b i j a  s ię  n i e t y l e  s w o i s t y  s t o s u n e k  

d o  z a g a d n i e ń  b u d o w n i c t w a ,  i le  p r z e d e w s z y s t -  

k i e m  s w o i s t y  s t o s u n e k  d o  k o ś c i o ł a  j a k o  b u 

d o w l i  s a k r a l n e j ,  i t o  p o j ę t e j  racze j  j a k o

m i e s z k a n i e  B o g a ,  a n iże l i  s łu ż ą c e j  d o  z e b r a 
n ia  w i e r n y c h .  S t ą d  też  w y n i k a  n a j i s t o t n i e j s z a  

c e c h a  tej a r c h i t e k t u r y :  d e k o r a c y j n o ś ć ,  p o w o 

d u ją c a ,  że p o m i m o  w s z e l k i c h  z a p o ż y c z e ń  
u w z o r ó w  o b c y c h  i ich  »zba rb a ry zo w ^an ia« ,  

b u d o w n i c t w o  to  j e d n a k  j e s t  d o  pewrn e g o  

s t o p n i a  s a m o d z i e l n e  i t w ó r c z e .  Z d ru g ie j  zaś  
s t r o n y  w ł a ś n i e  o w o  d ą ż e n i e  d o  d e k o r a c y j 

n o ś c i  p o w o d u j e ,  że ta  s z tu k a ,  n ie  w y b i e r a j ą c ,  
p rz e ję ła  i t a l s k ą  o r n a m e n t y k ę  p le c io n ą  i z a 

c h o w a ł a  j ą  j e s z c z e  p o t e m ,  g d y  o n a  w e  W ł o 

sz e c h  s a m y c h  j u ż  z a m a r ł a .  J a k  d o s z ło  d o  

p o w s t a n i a  i r o z w o j u  te j  o r n a m e n t y k i  w e  W ł o 

sz e c h ,  — czy  p r z e w a ż a ł y  p r z y  je j  p o w s t a n i u  

w p ł y w y  w s c h o d n i e ,  c zy  też  p ó ł n o c n e ,  — czy  

te ż  r o z w i n ę ł a  s ię  n i e z a l e ż n i e  o d  n i c h  z p i e r 

w i a s t k ó w  i s t n i e j ą c y c h  j u ż  w  z d o b n i c t w i e  

s t a r o ż y t n e m ,  to  w s z y s t k o  są  k w e s t j e ,  k t ó r e  

w  z w i ą z k u  ze s z t u k ą  w  D a lm a c j i  s t a j ą  s ię  

b e z p r z e d m i o t o w e m i ; w e  W ł o s z e c h ,  g d z ie  z ja 

w i e n i e  s ię  te j  o r n a m e n t y k i  ś c i ś l e  w ią ż e  s ię  

z p o r z u c e n i e m  f ig u ra ln o ś c i ,  p o s i a d a j ą c e j  w ł a 

ś n i e  t a m  t a k  s i ln e  t r a d y c j e ,  z a g a d n i e n i e  p o 

w s t a n i a  s z tu k i  b e z p r z e d s t a w i e n i o w e j  j e s t  z n a 

t u r y  r z e c z y  k w e s t j ą  n i e z m i e r n i e  w a ż n ą .  A le  

C h o r w a c i  ż a d n e j  p o d o b n e j  t r a d y c j i  n ie  p o s i a 

da l i  i n ie  m u s ie l i  n ic z e g o  p o rz u c a ć ,  to  też  z n a 
c z e n iu  ich  o r n a m e n t y k i  p le c io n e j  n ie  m o ż n a  

p r z y p i s y w a ć  z n a c z e n i a ,  j a k i e  m a  f o r m a l n i e  

a n a l o g i c z n a  o r n a m e n t y k a  i t a l s k a .  W  D a lm a c j i  

c h a r a k t e r  j e j  j e s t  t y l k o  f o r m a l n y  i z d o b n ic z y ,  

p o d p o r z ą d k o w a n a  j e s t  o n a  c a ł k o w i c i e  d e k o 

r a c y j n e m u  u ję c iu  a r c h i t e k t u r y  k o ś c i e ln e j .  T o  

też  n i e z m i e r n i e  t r u d n o  b y ło  d l a  s z tu k i  c h o r 

w a c k i e j  n a  p r o g u  n o w e j  e p o k i  r o m a n i z m u  

w y d o b y ć  s ię  z t a k  w y r a ź n i e  z a k r e ś l o n y c h  

r a m  i p r z e j ś ć  d o  s z tu k i  f ig u ra ln e j ,  c z e g o  n a j 

l e p s z y m  d o w o d e m  j e s t  p o r t r e t  k r ó l a  c h o r 

w a c k i e g o  z XI w .  w  b a p t y s t e r j u m  w  S p l ic ie .  

B a r b a r z y ń s k a  j e s t  n a  tej p ły c i e  n i e  o r n a m e n 

ty k a ,  lecz  f ig u ra  l u d z k a .

P r o w i n c j o n a l n a  w i ę c  s z t u k a  e p o k i  s t a ro -  

c h o r w a c k i e j  j e s t  w p r a w d z i e  c a ła  z a l e ż n a  o d  

s z tu k i  o b c y c h  ś r o d o w i s k ,  a l e  w  n i e r ó w m y m  

s t o p n i u ,  g d y ż  w  a r c h i t e k t u r z e  w z o r y  p r z e j ę t e  

p r z e t w a r z a  p o  s w o j e m u ,  n a d a j ą c  im  n o w ą  

t r e ś ć  a r t y s t y c z n ą ,  o r n a m e n t y k ę  zaś  p r z e j m u j e  

w  c a ło ś c i ,  s t o s u j ą c  j ą  t y l k o  f o r m a l n i e .

Z a l e ż n o ś ć  s z t u k i  s t a r o b u ł g a r s k i e j  o d  w z o 
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r ó w  o b c y c h  j e s t  i n n e g o  ro d z a ju .  J e j  p ro w in -  
c jo n a l i z m  n ie  j e s t  i d e n t y c z n y  z d a l m a t y ń s k i m ,  

czeg o  j e d n a k  b y n a j m n i e j  n ie  m o ż n a  w y t ł u 

m a c z y ć  ty lk o  ż y w s z y m  k o n t a k t e m  ze św ia -  
t e m ,  an i  też  t e m ,  że p r z e w a ż n i e  b y ła  to  s z tu 

ka  d w o r s k a  i o f i c j a ln a ;  z k o ś c i o ł ó w  c h o r 

w a c k i c h  t a k ż e  s p o r a  i lość  b y ła  p rz e c ie ż  u f u n 

d o w a n a  p rz e z  k s i ą ż ą t  i k r ó l ó w .  J e s t  to s z tu k a  

n a r o d u ,  czyl i racze j  w a r s t w  o s t a r y c h  t r a 

d y c j a c h  k u l t u r a l n y c h ,  p r z y c z e m  w z o r y  o b c e  

ż y w c e m  są p r z e ję te ,  b ez  w z g l ę d u  n a  to , czy 

idz ie  o p a ł a c e  c h a n ó w ,  w z o r o w a n e  n a  p a ł a 

c a c h  s a s a n i d z k i c h ,  o jeźdźca  w  M a d a rz e ,
0 s k a r b  z N a g y -S z e n t -M ik lo s ,  czy  też  o ś w i ą 

t y n i e  c h r z e ś c i j a ń s k i e  i ich  o z d o b ę ,  n a ś l a d u 
j ące  t r a d y c j e  s z tu k i  c h r z e ś c i j a ń s t w a  w s c h o d 

n ie g o  czy  też  m i e j s c o w e g o .  N ie m a  tu ta j  ż a d 

n e g o  s z u k a n i a ,  n i e m a  też  ż a d n e j  p r ó b y  s t w o 

r z e n ia  c z e g o ś  n o w e g o .  M im o  w s z e l k i c h  p r ó b  

h e r m e n e u t y k i  n i e w i a d o m o  w p r a w d z i e ,  ile 

np .  w  re l je i ie  w  M a d a r z e  je s t  j e s z c z e  z r o z u 

m i e n i a  i d e o w e j  s t r o n y  w z o r ó w  a z ja ty c k ic h

1 ile j e s t  w  n im  p i e r w i a s t k ó w  c z y s to  b u ł g a r 
sk ic h ,  a l e  n ie  u le g a  w ą t p l i w o ś c i ,  że je s t  to 

s z tu k a ,  k tó r a  w  o t o c z e n i u  i ś r o d o w i s k u  buł-  

g a r s k i e m  p o p r o s t u  t y lk o  o d t w a r z a  w z o ry  

o b c e .  P r z y  z e s t a w i e n i u  tej s z tu k i  ze s z tu k ą  

C h o r w a t ó w  d a l m a t y ń s k i c h  n a s u w a  się  mi- 
m o w o l i  p o r ó w n a n i e  j a k o ś c i o w e  z a b y t k ó w ,  

p r z y c z e m  z a b y tk i  b u ł g a r s k i e  z d a j ą  się  n i e 
w ą t p l i w i e  o d n o s i ć  p i e r w s z e ń s t w o .  S ą  to  j e d 

n a k  z j a w i s k a  t a k  n i e w s p ó ł m i e r n e ,  że  tego  

ro d z a j u  p o r ó w n a n i e  n ie  j e s t  u z a s a d n i o n e .

P o d  w z g l ę d e m  t e c h n i c z n y m  a r c h i t e k t u r a  s ta -  
r o c h o r w a c k a  j e s t  w p r a w d z i e  » p r y m i t y w n a « ,  
a le  n ie  d o t y c z y  to  jej i s t o ty  a r t y s t y c z n e j ,  
z a w a r t e j  w  s i l n e m  d ą ż e n i u  d o  s t w o r z e n i a  

w ł a s n y c h  w a r t o ś c i ; p o s i a d a  w i ę c  o n a  s a m a  

w  so b ie ,  p o z a  n a ś l a d o w n i c t w e m  f o r m  o b c y c h ,  

z n a c z e n i e  i w a r t o ś ć  j a k o  o d o s o b n i o n y  f a k t  

a r t y s t y c z n o - h i s t o r y c z n y ,  g d y  t y m c z a s e m  z n a 

c z e n ie  s z tu k i  s t a r o b u ł g a r s k i e j  t k w i  racze j  

w  r o z m a c h u  i z r o z u m i e n i u ,  z j a k i e m  p .ze j -  

m u j e  i p o w t a r z a  c u d z e  f o r m y .

A n a l i z a  w c z e s n o ś r e d n i o w i e c z n e j  s z tu k i  p r o 

w i n c j o n a l n e j  n a  B a ł k a n a c h  d a j e  w i ę c  w  w y 

n i k u  o b r a z y  d w ó c h  ś w i a t ó w ,  z k t ó r y c h  j e d e n  

ze s z c z e g ó łó w  p r z e j ę t y c h  o w ł a s n y c h  s i ła ch  

b u d u j e  w ł a s n ą  k o n c e p c j ę  a r t y s t y c z n ą ,  d ru g i  

zaś  p r z e j m u j e  k o n c e p c j e  j u ż  i s t n i e j ą c e ,  p o 

w t a r z a j ą c  j e  i w z b o g a c a j ą c  j e  o d m i a n a m i  m o 

t y w ó w  z d o b n i c z y c h .  Z n a c z e n i e  p i e r w s z e g o  

z a w a r t e  j e s t  w  n im  s a m y m ,  d l a t e g o  też  k ry -  

te r j a ,  k t ó r e  n a le ż y  w z g l ę d e m  n ie g o  s t o s o w a ć ,  

n ie  m o g ą  s ię  o g r a n i c z a ć  d o  k w e s t y j  j ego  s t o 

s u n k u  d o  w z o r ó w  i c e n t r ó w  o b c y c h ,  lecz 

p o w i n n y  s i ę g a ć  aż  d o  z r o z u m i e n i a  p o d s t a w  

c a ł o k s z t a ł t u  jego  k u l t u r y  a r t y s t y c z n e j  i całej 

j e g o  k u l t u r y .  Z n a c z e n i e  za ś  d r u g i e g o  tk w i  

n i e ty l e  w  n im  s a m y m ,  ile  w  s p o s o b i e  p rze j 

m o w a n i a  fo r m  o b c y c h ,  d l a t e g o  t eż  j e g o  kry- 

t e r j a  p o w i n n y  b y ć  p r z e d e w s z y s t k i e m  fo rm a l 

ne .  W  o b u  zaś  w y p a d k a c h  p r e d y s p o z y c j e  

d la  t a k ie g o ,  a n ie  i n n e g o  c h a r a k t e r u  te j s z tu k i  

z o s t a ły  s t w o r z o n e  p rzez  c a ł o k s z t a ł t  k u l t u r y  

sp o łe c z n e j  w a r s t w ,  k t ó r e  b y ły  je j  n o s i c i e l a m i .

P R Z Y P I S K I

1 Literatura o tych zabytkach jest bardzo obszerna. 
Ponieważ w danym wypadku idzie tylko o reprodukcje, 
zwracani uwagę tylko na znaną publikację prof J. S t r z y 
g o  ws  ki e g o ,  Altslavische Kunst, Augsburg 1929, gdzie 
reprodukowana jest większość zabytków starochorwac- 
kich. Pozatem cytuję według książki L. K a r a m a n ,  Iz 
kolijevke hrvatske proslosti. Historijsko-umjetnićke crti- 
ce o starohrvatskim spomenicima, Zagrzeb 1930, w któ
rej jest najlepiej zebrany cały odnośny materjał.

8 K a r a m a n ,  op. cit., tabl. I
8 Tamże, tabl. I, 1—4.
4 Tamże, tabl. I, 5—7.
5 Tamże, tabl. I, 8.
6 Tamże, tabl. I, 9 —10.

1 Tamże, tabl. I, 12.
8 Tamże, tabl I, 11.
8 Tamże, tabl. I, i 3.

10 Tamże, tabl. I, 15 —19.
11 Tamże, tabl II, 1.
”  Tamże, tabl. 11, 5 — 9.
18 Tamże, tabl. II, 2.
14 Tamże, tabl. 11, 3—4.
16 Tamże, ryc. 38—70, 88—89, 105 -117.
18 Tamże, tabl. II, III.

”  Wszystkie tutaj wspomniane zabytki starobułgar- 
skie są opublikowane i reprodukowane w książce B Fi-  
l o w a  p. t. Staroblgarskoto izkustwo, Sofja 192 (także 
wydanie niemieckie p. t. Die altbulgarische Kunst).
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Z BADAŃ NAD RZYMSKIM BAROKIEM 

I

W  miejsce n iesprawiedl iwej  pogardy,  której  
wiek XIX nie szczędził sztuce baroku ,  obecnie  
wkracza  coraz głębszy i coraz dalsze kręgi obej 
mujący  zachw yt  dla n iezwykle  bujnego życia a r 
tys tycznego tej epoki.  W dziejach naukow ej  re 
habilitacji ba roku  złotemi zgłoskami zapisały się 
nazwiska  Wölfflina, S ch m a rso w a  i Riegla. Szcze
gólnie poglądy Riegla mogą być uznane  za k w in t 
esencję przedw ojennego  okresu  prac n aukow ych  
w tej dziedzinie: w nich najpełn ie j została sfor
mułow ana  samois tna  b a rokow a  wola twórcza,  
określone zostało s taw an ie  się s tylu ba rokow ego  
w dziełach wielkich mis t rzów  c inquecen ta  (M. 
Anioł, Correggio) i wreszcie  bodajże po raz p ie rw 
szy wyraźnie  pos taw iono  s p raw ę  związku  ruchu  
barokowego z p rądam i odrodzenia  relig ijnego 
w dobie kontrreformacj i .

O kres  pow ojenny  s tw orzy ł  now e  pods taw y  psy 
chiczne dla w ar tośc iow ania  sztuki barokowej .  
Silny rozwój p ie rw ias tka  eksp resy jnego  w sztuce  
współczesnej w ydatn ie  przyczyni ł  się do o twarc ia  
oczu na pok rew n ie  zo r jen tow ane  dążenia  w  sztuce 
p rzesz łośc i ; zaczem na p ierwszy  plan powszechnie  
rozw ażanych  zagadnień  n a u k o w y c h  w y su w a  się 
abs t rakcy jny  ekspres jon izm  sztuki b izantyńskiej ,  
n iek tóre  fazy rozw ojow e  średniowiecza ,  manie-  
ryzm, barok .  Rów nocześn ie  zaś właśc iwy naszej 
epoce d uch  wie lk ich syntez h is toryczno-kul tura l-  
nych nie pozwala  na n iedocenian ie  k tó regoko l 
wiek z cz łonów rozw ojow ych .  Rodzi się pojęcie 
his torj i  sz tuki  j ak o  historji  d ucha ,  przynoszące  
zg ru n tu  n o w e  zrozum ien ie  procesu rozwojowego.  
Dzieło sztuki t r a k to w a n e  je s t  w ścis łym związku 
z faktami z innych  dziedzin  życia duchow ego ,  
społecznego, a naw e t  gospodarczego,  jako  n a j 
wspan ia lszy  p o m n ik  cz łowieka  danej epoki , u j rza 
ny w ram ach  ciągłego i n ieznającego nagłych
Przegląd Historji Sztuki.

i n ieum otyw ow anych  u p ad k ó w  ry tm u  rozw ojo 
wego. Stąd  też musia ły  p rzedewszystk iem zogni
skow ać  na  sobie uw agę  badawczą t. zw. do tych 
czas epoki upad k u  sztuki , a więc do n iedaw na  
lekceważony ba rok  oraz n au k o w o  »odkryty« w ła 
ściwie dopiero  w' okresie  pow ojennym  m anieryzm . 
Zwłaszcza ten ostatni w ysuną ł  się obecnie , mo- 
żnaby powiedzieć, na czoło wszystkich  zagadnień  
z his torji  sztuki , rozważanych  przez n aukę  e u ro 
pejską (zwłaszcza niemiecką). N aw skróś  sp i ry tua 
listyczna sz tuka  m an ie ryzm u  ukazuje  się jako  
pełny odpowiednik  duchow y  bojowego okresu  
kontr re form acj i ,  podczas gdy b a rok  je s t  ju ż  w ła 
ściwie sz tuką  zwycięskiego i t r ium fu jącego  kato 
licyzmu. Wedle  określenia  M. Dvoraka  w manie-  
ryzmie  ob jek tyw ne  form y ar tys tyczne  służą jako  
wyraz  sub jek tyw nej  treści duchow ej ,  podczas gdy 
w ba roku  sub jek ty w n e  formy ar tys tyczne  (optyka , 
iluzjonizm !) stają się w yrazem  dogm atycznego  
świa ta  idej re ligijnych,  ogólno-katolickiej objek- 
tywnej  no rm y  uczuciowej.

Hasłem do g r u n to w n e g o  p rzew ar to śc iow an ia  
do tychczasowych poglądów na  sz tukę w łoską  od 
Giotta  do Berniniego oraz w span ia łą  prok lam acją  
now ego  ujęcia dziejów sztuki  stały się w ykłady  
M. D vo iâka  na  uniwersy tec ie  w iedeńsk im  w la
tach 1918 —1920 (wydanie  pośmier tne :  M a x  D v o 
r a k ,  »Geschichte  d e r  ita lienischen Kuns t  im Zeit- 
alter  de r  Renaissance«,  d w a  tomy, M onachjum  
1927 i 1929). Smiałemi rysami kreś lona  synteza 
Dvoraka, p rz e rw a n a  niestety w t rakc ie  pracy  nad 
B ern in im ,  s tanow i obecnie  p u n k t  wyjścia  dla ca
łego pokolenia  młodszych badaczy. Poglądy M. 
Dvoraka  na  twórczość  T in to re t ta  i El Greca  wraz 
z mniej więcej współcześn ie  w y d a n ą  książką  H e r 
m a n n a  V o s s a  (»Die Malerei d e r  Spà t rena issance  
in Rom und  Florenz«,  d w a  tomy, Berlin  1920) 
sta ły się sygna łem  do głębszego spojrzenia  na 
sz tukę  m an ie ry zm u .  Jeśli zaś chodzi o barok ,  
poglądy Dvoraka z powodu jego  p rzedwczesnego
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z g o n u  n ie  d o cz ek a ły  się o s ta te c z n e g o  u jęc ia ,  n ie 
m n ie j  p rze to  ta k i  np .  rozdz ia ł  o b u d o w ie  G esü  
za l iczyć na leż y  do  n a jg łę b s z y c h  w y p o w ie d z e ń  się 
na  t e m a t  s z tu k i  b a r o k o w e j ,  n ie  m ó w ią c  j u ż  o n ie 
z w y k le  w a ż k ic h ,  z w r o tn y c h  n ie k ie d y  u w a g a c h  
r o z r z u c o n y c h  po  in n y c h  r o zd z ia łac h  »His tor j i  
sz tu k i  w łosk ie j«  lu b  w  d r o b n ie j s z y c h  p ra c a c h .  — 
G łę b o k o ś c ią  h i s t o r y c z n o - k u l tu r a l n e g o  u ję c ia  zb l i 
ża  s ię  do  D v o r ä k a  W e r n e r  W e i s b a c h  (»Der 
B a ro c k  als  K u n s t  d e r  G e g e n re fo r m a t io n «  Berlin 
1921), t r a k t u j ą c  s z tu k ę  b a r o k u  n a  p o d ło ż u  psy
c h o log i i  s t a n ó w  e k s t a t y c z n y c h  i k a to l ic k ie g o  mi
s ty c y z m u .  D la  t a k  z a s a d n ic z e g o  w  s tu d j a c h  n a d  
s z tu k ą  b a r o k u  z a p o z n a n ia  s ię  z p o d ło ż e m  ik ono-  
g r a f i c z n o - d e w o c y jn e m  s z e r e g  n i e z m i e r n i e  w aż 
k ic h  r o z w i ą z a ń  z a p e w n e  p r z y n ie s ie  z a p o w ie d z i a 
n e  j u ż  n o w e  dz ie ło  E m i l a  Mäle’a, m ające  s tano 
w ić  b a r o k o w y  o d p o w i e d n i k  jego  m o n u m e n ta ln y c h  
p r a c  o s z tu c e  religi jnej  ś redniowiecza .

II

M o m e n te m  z w ro tn y m  dla badań  nad  w łosk iem  
m a la r s tw e m  b a ro k o w e m  sta ła  się w ie lka  w y s ta 
w a  r e t ro s p e k ty w n a ,  k tó ra  mia ła  miejsce w e  Flo
rencji  w P a lazzo  Pi tti  w 1922 r. T u  po raz p ie rw 
szy z ca łą  w yraz is tośc ią  za rysow a ł  się n iezm iern ie  
b u jn y  i u ro zm a ico n y  obraz  m a la r s tw a  sei- i sette- 
cen ta ,  a p r o w a d z o n a  przez p e w n ą  g ru p ę  uczo
nych  w a lk a  o rehabi l i tac ję  tego ok re su  w dzie 
ja c h  sz tuki  znalazła  wreszcie  swój zwycięski fi
nał.  W y s ta w a  f lo rencka stała się rów n ież  p u n k 
tem  wyjśc ia  dla  nowej  fazy m etodycznych  s tud jów  
nad  w łosk iem  m a la r s tw e m  b a ro k o w e m  i o tw o 
rzyła szerokie  pole analiz ie  po ró w n aw cze j ,  po zw a 
la jąc  po raz p ie rw szy  u jrzeć  cały szereg  arcydzie ł 
we  w łaśc iw em  ośw ie t len iu  i o toczeniu . P ew n eg o  
rodza ju  p o d su m o w a n ie m  n a u k o w y c h  w y n ik ó w  
w ystaw y ,  a zarazem p ie rw szą  próbą  śmielszego 
zarysu  synte tycznego miała być pub l ikac ja ,  k tó 
rej a u to ra m i  są :  U g o  O j e t t i ,  L u i g i  D a n i i  
i N e l l o  T a r c h i a n i  (»La p i t tu ra  ital iana del 
seicento  e del se t tecento  nella m os t ra  di Palazzo 
Pitt i  a F irenze  MCMXX11«, Medjolan, Rzym 
1924). — S to su n k o w o  najwięcej  zast rzeżeń k ry 
tycznych budzić  może pierwsza  część wspomnia-  
nego  dzieła, a m ianowic ie  zawar ty  w niej zarys 
synte tyczny ,  k tóry  zgóry niejako skazany  był 
na p e w n ą  jednos t ronność ,  choćby tylko z przy 
czyny n ieuw zględn ien ia  m a la r s tw a  m o n u m e n ta l 
nego, wynika jącego  zresztą  z ch a rak te ru  w ys ta 
wy. W dalszym ciągu pracy zna jdu jem y d ok ład 
nie  zes taw iony  kata log dzieł pokazanych  na  wy
s tawie  florenckiej ,  zaopa trzony w krótk ie  życio-

rysy i cha rak te rys tyk i  pojedynczym
oparte  przeważnie  na  t. zw. pis cennem
wych XVII i XVIII w ieku .  N-e ^ n . ^  ^
uzupe łn ien iem  w spom nianego  vlrxskiesm
wienie  całej bibljografji ,  d o t y c z ą c e j  w o s i . e g o  
m a la rs tw a  barokowego,  podzie lone pod ług  szkół 
i pojedynczych a r tys tów  i dop ro w ad zo n e  do ostat
niej chwili .  Na tak  szeroką m ia rę  zakro jony  ka 
talog w ys taw y  is to tnie  stać się móg podsumo
w aniem  dotychczasowych w y n ik ó w  nauki,  a za
razem dać  pobudkę  do w ytkn ięc ia  nowych dróg. 
Celem na  najbliższą przyszłość sta je  się wyraźne 
okreś len ie  pojedynczych  a r ty s tó w  oraz ustalenie 
możliwie  d ok ładnego  kata logu dzieł każdego 
z nich.  P raca  ta n apo tyka  na  nieoczekiwane t rud 
ności,  i to n a w e t  w s to su n k u  do oeuvre ’u artys 
tó w  przodu jących  tej epoce, j a k  np. Caravaggio, 
nie m ów iąc  ju ż  o niezliczonej plejadzie artystów 
mnie j  znanych  lub też zgoła zapom nianych ,  z k tó 
rych j e d n a k  każdy w ra m a c h  danego  czasu i szkoły 
zachow uje  swe rysy indyw idualne ,  zasługujące 
na wydobycie .  Tą  pracą  okreś lan ia  indywidual
ności  i o e u v re ’u pojedynczych malarzy poczęło 
za jm ow ać  się p rze rw an e  nieste ty  wydawnic two 
za ty tu łow ane  »Sei- e se t tecento  italiano«. Jest to 
zbiór  k ró tk ich  monografi j ,  z k tó rych  każda za
w ie ra  życiorys i ch a rak te ry s ty k ę  danego mala
rza, katalog dzieł, bibljografję oraz  o ile możności 
kom ple t  rep rodukcy j .  Tego rodzaju  typ wydaw
n ic twa  stoi w ścisłym związku  z t rw ającą  wciąż 
jeszcze fazą o d k ryw czą  w dziedzinie  badań  nad 
włosk iem  m a la rs tw em  b a rokow em : poglądy na 
sz tukę  a r ty s tów  znanych  już  i uznanych  grun
tow n ie  n ie raz się przekszta łca ją  pod naporem 
n ow ego  m ater ja łu ,  nie m ów iąc  o ustawicznie 
w ydobyw ających  się na  j a w  now ych  sylwetach 
a r ty s tów  zapom nianych .

Przechodząc  zkolei do  właściwego tematu  na
szych rozw ażań ,  k tó rym  w tej chwili  je s t  ma
la rs tw o  sei- i se t tecenta  na terenie  Rzymu, prze- 
dew szys tk iem  m u s im y  się za jąć podstawową 
w tym  zakres ie  pracą  H e r m a n n a  V o s  s a  »Die 
Malerei des Barock  in Rom«, Berlin 1924. Dzieło 
to, w pew n y m  s topn iu  będące również  pokłosiem 
w y s taw y  florenckiej,  s tanow i  zarazem pierwszy 
tom, p ierwszą  część m o n u m e n ta ln e g o  zamierze
nia, któ rego celem jes t  ujęcie  ca łokszta łtu  tna- 
l a is tw a  włoskiego od 1600 do 1800 roku  w formie 
wielkich monograf ij  poszczególnych środowisk 
a r tys tycznych .  T om  poświęcony b a rokow i  rzym- 
sk iem u j ak o  p ie rwsza  część zam ierzonego  wv- 
d a w m c tw a  zaopatrzony  j est w obszerniejszy 
wstęp,  w k tó rym  okreś lona  została rola malar-
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s tw a  ba rokow ego  na ogólnem tle ar tystycznego 
rozw oju  Italji  od XIV do XVIII w. Rozwój ten 
odznacza się rozbic iem na  poszczególne,  ponie 
kąd w  s to su n k u  do siebie an ty te tyczne  i z am knię te  
k ie runk i  lokalne  przy rów noczesnem  dążeniu  do 
jedności .  D w ub ieg u n o w o ść  rozw oju  występuje  
najpełniej w p rzec iwstawieniu :  forma l inearno- 
plastyczna w środow isku  f lorencko - rzym skiem  
i czysto m a la rsk ie  wartości weneckie . XV w., 
gdy obok panującej  dotychczas szkoły florenckiej 
j ako  now a  potęga  twórcza  w ys tępu je  W enec ja  — 
to czas najbardzie j zaos trzonych  odrębności  lo
ka lnych. J u ż  j e d n a k  w  XVI w. wys tępu je  coraz 
silniejsza dążność  do scen tra l izowania  wszystkich  
sił ku l tura lno-ar tys tycznych  Italji w Rzymie, k tó 
ra to dążność  osiąga szczyt w dobie  ba roku  wraz 
z odrodzeniem potęgi  pap ies tw a  pod w pływ em  
kontrreformacj i :  an ty te tyczne  orjentacje ,  ś rodko 
wo- i górno-ita lska ,  z lewają  się w  jedno l i tym  
i u n iw ersa lnym  charak te rze  sztuki rzymskiej ,  tu 
kojarzą się wartośc i m a la rsk ie  T yc jana  i Cor- 
reggia  z dekoracy jno-arch i tek ton icznem i  ideałami 
szkoły rzymskiej .  Do roli pośredniczącej,  choćby 
tylko ze względu na  swe położenie, doskona le  się 
nadawała  Bolonja , podczas gdy np. szkoła  flo
rencka  w XVII w. posiada już  tylko znaczenie  
lokalne. — J u ż  więc ze względu na  centra lne  
s tanowisko Rzym u o p racow an ie  jego  m ala rs tw a  
w XVII i XVIII w. w ysuw a  się ja k o  zadanie  nie
zmiernie  ponętne ,  ale zarazem kryjące  znaczne 
t rudności  naw e t  czysto metodycznej na tu ry .  C ho 
dzi o jak iś  dostatecznie u c h w y tn y  sp raw dzian  
przynależności do szkoły rzymskie j.  Ani p rzypad 
kowy m o m en t  narodzin , ani  też dłuższe naw et  
p rzebyw anie  i zżycie się ze ś rodow isk iem  rzym 
skiem (np. Pouss in)  nie zawsze, zdaniem auto ra , 
może być m iarodajne .  Po trzebnego  sp raw dz ianu  
szuka on w definicji a r tystycznej:  w  tym sensie  
m o n u m e n ta ln o - r e to ry c z n e  ujęcie  miałoby  s tano 
wić is to tną  cechę narodow o-w łoską ,  a w szcze
gólności rzym ską ,  w  przec iw ieńs tw ie  do idyllicz
nego lub drobiazgowo-rea l is tycznego  ch a rak te ru  
N ider landczyków  czynnych  w Rzymie, bądź też 
racjonal izująco-klasycystycznego k ie ru n k u  F r a n 
cuzów. J e d n a k ż e  w tak  zakreś lonych  ram ach  nie- 
bardzo ju ż  mieści się (jakże m im o to rzymska!)  
twórczość  wielk iego L om bardczyka  Caravaggia
i idącej za n im ple jady »tenebrosich«.  Z drugie j  
s t rony  istnieje  i rzym ski  ru ch  klasycystyczny 
w b a roku ,  cały k rąg  a r ty s tó w  d u ch o w o  sp o k re w 
n ionych  w łaśn ie  ze sz tuką  P o u s s in ’a i św iadom ie  
przec iw staw ia jących  się p an u ją c e m u  i luzjonistycz-  
n o -dekoracy jnem u  k ie ru n k o w i  Bern in iego  i Pie-

t ra  da Cor tona .  Również  i nad  malarzam i »bam- 
bocciat« (np. Cerquozzi) ,  ściśle zespolonymi 
z rzym sk iem  życiem ar tys tycznem , t ru d n o  je s t  
przejść lekko  do p o rząd k u  dziennego,  tem bar 
dziej, że je s t  to w łaśn ie  k ie runek ,  w k tó rym  w y 
raźnie  bardzo dochodzą do głosu charak te rys tycz 
ne dla późnego seicenta właśc iwości kolo rystycz
ne: impres jonizm, m ala rs tw o  p lamami.  Wogóle 
ś rodow isko  rzym skie  w XVII i XVIII w. p rzed 
s tawia  nam  się obecnie  j a k o  niezmiern ie  c iekawy 
zespół różnorodnych  e lem entów  tu połączonych 
w jednol i tą  nazew ną trz  więź uniwersa lis tycznej 
sztuki kościoła katol ickiego. S tanow isko  Rzymu 
jako  cen trum , ogniskującego  ruch  ar tystyczny,  
p ow oduje  u s tawiczną  p łynność  s to su n k ó w  i u t r u d 
nia  n iezmiernie ,  chcia łoby się powiedzieć,  nieraz 
uniemożl iwia  w yraźne  odróżnien ie  e lem entów  
au tochtonicznych  od nap ływ ow ych .  Nie w  tem 
jednak ,  j a k  również  nie  w sam em  rozgrupowa-  
n iu  m ater ja łu  czy też w synte tyczności  ujęcia 
leży g łówna  w ar tość  niezbędnej,  wpros t  kompen-  
djalnej  książki Vossa. J e s t  to na jkompletn ie jszy  
dotychczas  zbiór  m ate r ja łu  nau k o w eg o  w tym 
zakresie, podanego  z w y raźn ą  t ro ską  o dok ład 
ność i prze jrzys tość . Niezwykle bogata  część 
i lustracyjna ,  kry tycznie  op raco w an e  życiorysy
i cha rak te rys tyk i  poszczególnych ar tys tów  oraz 
możliwie  kom ple tne  kata logi ich dzieł — oto 
g łówna zaleta, decydująca  o trwałe j wartości  dzie
ła. Materja ł książki ujęty  je s t  w  nas tępu jące  roz
działy: i )  Caravaggio  i k ie runek  natura l is tyczny.
2) Annibale  Carracci  i re form a m a la rs tw a  m o n u 
menta lnego. 3) Rzymski pełny barok  (Lanfranco, 
Sacchi,  P ie tro  da C or tona  i t. d.). 4) Rzymski 
późny ba rok  (Pozzo,  Baciccio, Maratti  i t. d.).
5) Rzymskie  rokoko i reakcja  klasycystyczna 
(Pann in i ,  Batoni,  Mengs i t. d.). — Książka Vossa 
nie jest oczywiście osta tn iem s łowem nauki:  s ta 
nowi jedynie  sol idną podbudow ę .  Teraz  dopiero  
o twiera  się pole dla jakna jda le j  idącej wnik l i 
wości anali tycznej,  k tó rej celem jes t  k ry tyka
i uzupe łn ien ie  mater ja łu ,  w w yn iku  czego po 
w in n y  się wyraziście  zarysow ać  indyw idualnośc i
i oeuvre  poszczególnych ar tys tów.

Przy  niezmiern ie  do tk l iw ych b rakach  w zak re 
sie m ater ja łu  a rch iw a lnego  badacz włoskiego 
m a la rs tw a  ba rokow ego  zmuszony je s t  do niemal 
wyłącznego  oparc ia  się na  t. zw. p isarzach  ź ró 
d łowych XVII i XVIII  w. (Baglione, Bellori, Bal- 
dinucci,  Passer i  i t. d.) oraz na  bogatej l i t e ra tu 
rze p rzew odnikow ej .  Korzystać z tych źródeł 
m ożna  j e d n a k  ty lko z na jwyższą  dozą k ry tycyzm u,  
k tóry  jedyn ie  w połączeniu  z jakna jbardz ie j  w n i 



140 R E C E N Z J E  I S P R A W O Z D A N I A

kliwą analizą form malarskich  pozwoli  nam się 
wyznać  pośród nieprzebytych gąszczy zachowa
nych obrazów z jednej,  a nieraz t rudno  z niemi 
się wiążących nazwisk ar tys tów z drugiej  st rony. 
Dobrym przykładem powyżej wskazanych t ru d 
ności badawczych może być nasz obecny stan 
badań nad sztuką Caravaggia .

L i o n e l l o  V e n t u r i  w swej pracy »11 C a ra 
vaggio«, Rzym 1925, przedewszystkiem zaś L e o 
p o l d  Z a h n  (»Caravaggio«, Berlin 1928) posia 
dają  zasługę sum iennego  zgromadzenia  wszyst
kich dostępnych obecnie  mater ja łów  przygoto 
wawczych do przyszłej monografji .  Z a rów no  je d 
nak  geneza sztuki Caravaggia ,  jej zakres  rozpo
wszechnienia , j ak  również autentyczność  wielu 
u tw orów , a naw et  szereg zasadniczych dat ży
ciowych ar tys ty  wym aga  jeszcze daleko idącego 
wyświe tlenia  krytycznego.  C iekawą próbę tego 
rodzaju podją ł E r n s t  B e n k a r d  w pracy »Ca- 
ravaggio-Studien«,  Berlin  1928. P u n k te m  wyjścia  
rozważań stają się obrazy, zdobiące kaplicę ka r 
dyna ła  Matteo Contarell i  w  kościele San Luigi 
de’ Francesi ,  k tórych czas powstania  na podsta 
wie znalezionego przez au tora  napisu przesunąć 
możnaby na  lata 1590—l 5g2. Początk i  burzliwego 
życia i sztuki  Caravaggia  toną w zupełnym nie
mal m roku .  P odana  przez Belloriego aproksy-  
m a ty w n a  data  urodzin  genja lnego Lombardczyka:  
i 56g r. nie znalazła uznania  u pewnej grupy  ba
daczy (np. Kallab lub Voss). Autorzy ci p ragnę 
liby p rzesunąć  datę  urodzin  ar tysty  na lata ok. 
l 56o, nie mogąc sobie dać rady z t. zw. młodzień- 
czemi u tworami Caravaggia  oraz nie chcąc się 
pogodzić z faktem, że w chwili  s tworzenia  fascy
nujących obrazów z historji  św. Mateusza, owej 
ewangelji  now'ej sztuki,  mógłby on liczyć zale
dwie 22 lata. B enkard  za jmuje  s tanowisko  prze
ciwne.  Drogą wyczerpującej analizy tego p ie rw 
szego arcydzieła , w k tórem samodzielny styl Ca
ravaggia  objawił  się w całej pełni, pragnie  on 
uzyskać  genetyczne  wytłumaczenie  jego sztuki, 
a zarazem jedynie  pewne  k ry te r jum  dla zbadania  
autentyczności t. zw. u tw orów  młodzieńczych. — 
Drogą analizy obrazów z historji  św. Mateusza 
dochodzi B enkard  do określenia  podstawow'ych 
składników' stylu Caravaggia ,  któremi są: malar- 
skość,  plastyka i fantastyka; cechuje  go »eksplo- 
zyjność w ujęciu zjawiska w świecie ir racjonal
nie pojętej przestrzeni  i efektów świetlnych« (str. 
60). Artystycznym program em  Caravaggia  jest 
połączenie kolo ryzmu weneckiego (Giorgione, 
Tycjan, T in to ret to)  z rzeźbiarską plastyką Michała 
Anioła, przyczem światło i cień mają zadanie  ła-

godzenia konfliktów'. Zgodnie  z istotą  » tenebro 
so« światło  i cień (a nie światłocień!) sta je  się 
g łów nym  czynnik iem dramatyzacj i ,  spe łn ia jąc  za
razem rolę m odela torską  w s to sunku  do form, 
które to znaczenie  światła  wyraźnie  wywodzi  się 
z m a la rs tw a  weneckiego,  ze sztuki T in tore t ta .  
Zgodne z tradycją  m a la rs tw a  weneckiego  je s t  
również  znam ienne  dla Caravaggia  ujęcie prze 
st rzenne,  k tórego cechę is to tną  s tanowi konflikt 
pomiędzy w olum inem  cielesnym a przestrzenią . — 
Probierze stylis tyczne, uzyskane  przez rozbiór  
obrazów z kaplicy Contare ll iego,  posłużyły Ben- 
kardowi za podstaw ę w kry tyce  autentyczności  
t. zw. dzieł młodzieńczych, z któ rych jedynie  
tylko »Głowa Meduzy« w Uffizi zdaniem auto ra  
może być uznana  za w łasnoręczne  dzieło C a ra 
vaggia. Pozosta je  g rupa  pomiędzy sobą s p o k re w 
nionych u tw o ró w ,  na k tó rą  składa  s ię :  »W różą 
ca cyganka« w dw óch wers jach  (Luw r i Q uadre-  
ria  Capitolina),  »Grająca na lutni« w wersji 
rzymskiej i łeningradzkie j,  »Bacchus« w Uffizi 
oraz »Sw. Magdalena« i »Spoczynek w drodze 
do Egiptu« w' Doria Pamfili.  W obrazach tych 
połączone są e lementy  z różnych okresów  tw ó r 
czości Caravaggia  w niezbyt o rganiczną całość, 
od której t ru d n o  je s t  przerzucić  pom ost  do m o
nolitycznego stylu obrazów z kaplicy C onta re l 
liego. Stąd możnaby się we w spom niane j  grupie  
obrazów dopatryw ać  pendzla  jak iegoś  wybitn ie j
szego naś ladowcy Caravaggia ,  przyczem w p ie rw 
szym rzędzie mógłby tu  wchodzić  w  g rę  Carlo 
Saraceni.  Niezależnie zresztą od sp raw y  ostatecz
nego przyjęcia się tej atrybucji s twierdzić  należy, 
że wysiłek B enkarda  w k ie ru n k u  us ta lenia  gene 
zy stylu Caravaggia  jes t  pow ażnym  krokiem  n a 
przód w zakresie  badań  nad twórczością  tego 
artysty, która  stanowi j ed n ą  z najwspania lszych  
kar t  rzymskiego baroku.

Pracę  o w ybitnym malarzu pełnego baroku ,  
a zarazem doskonały  rzu t  oka na mało znaną  
sp raw ę  ruchu  klasycystycznego w rzym sk im  ba 
roku  daje H a n s  P o s s e :  »Der röm ische  Maler 
Andrea Sacchi. Ein Beitrag zu r  Geschichte  der  
klassizist ischen B ew egung  im Barock«. Ita lieni
sche Forschungen  he rausgegeben  vom K unst 
h is to r ischen Insti tu t in Florenz. Neue Folge. E r 
ster Band. Lipsk 1925. — Posse,  au to r  z n a k o 
mitego s tud jum  o m alars tw ie  m o n u m e n ta ln e m  
w Rzymie ba rokow ym  ( Ja h rb u c h  de r  Preussi-  
schen K u n s tsam m lu n g en  1919, t. 40), w tej p ra 
cy za jmuje  się s to sunkow o  mało  znaną  osobi 
stością Sacchiego. Obrazy  tego niepospoli tego 
mala rza  takie , jak  »Cud św. Grzegorza«,  »Tran-
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sito di S. Anna«, a p rzedewszystk iem  wspania ła  
»Wizja  św. Romualda« w  P inako tece  W a ty k a ń 
skiej należą do tych nielicznych dzieł baroku ,  
k tóre  zysk iw ały  u znan ie  w XIX w., a naw e t  
Goethe  nie szczędził im słów zachwytu .  — Z po
czątku w ys tępu je  Sacchi na  g runc ie  rzym skim  
j ak o  zdecydow any  przedstawic ie l wenecjanizują-  
cego k ie ru n k u  bolońskiej szkoły Carraccich .  Ry
chło j e d n a k  ulega bezw zględnem u urokow i  Ra
faela i rzymskiej  »maniera  grande«. Ju ż  tworząc  
swój fresk »Divina Sapienza« w Palazzo Barbe-  
rini,  św iadom ie  p rzec iw staw ia  się Sacchi rozpę 
tanem u  iluzjonizmowi dekoracy jnem u  Pie tra  da 
Cortona: naw iązu je  do surowszego ,  bardziej  opa 
now anego  k ie ru n k u  dekoracji  m onum en ta lne j  
Albaniego, D om enich ina  lub Guida  Reniego, 
dąży do p ros to ty  i logicznego uk ładu  małofigu- 
ra lnych, zam knię tych  w  sobie g rup ,  d raper ję  
przys tosowuje  ściśle do kszta ł tów ciała, tw arze  
przesyca indyw idua lnym  w yrazem , zachowuje  
wie lką w strzemięźl iwość  w zas tosow aniu  sk ró tów  
lub kon trapos tów .  Ś w iadom y rafaeli tyzm artysty 
jeszcze pełniej wystąp i  w pochodzącej  z os ta tn ie 
go okresu jego  twórczości dekoracj i  bap tys te r jum
S. Giovanni  in Fonte . K ul t  Rafaela i tradycji 
klasycznej w raz  z Sacchim dzieli g rono  ar tystycz 
ne an tybern in is tów,  do k tórego należy teoretyk 
Bellori, rzeźbiarze F rancesco  F iam m ingo  i Ales
sandro  Algardi, z m a la rzy  zaś Pouss in ,  Pietro 
Testa, P ierfrancesco Mola i inni. Artyści ci od 
bywają zebrania i ak adem je  dyskusy jne ,  na  k tó 
rych formułu ją  swe poglądy na  sz tukę , op ie ra 
jące  się na dw óch  fu n d am en ta ln y ch  pojęciach: 
azione i espress ione.  W  myśl tych ideałów Sac- 
chiego i a r ty s tów  je m u  p o k re w n y c h  s tud jum  n a 
tu ry  stanowi g łów ną  pods taw ę sztuki: wszelki
gest i wszelka akcja  zew nę trzna  musi  mieć ścisłą 
motywację  w  przeżyciu  w e w n ę t rz n e m ,  w w y ra 
zie d uchow ym .  Do tego dołącza się typow o rz y m 
ska zasada d o s to jeńs tw a  sztuki (»decoro-costu- 
me«), w a ru n k u ją c a  do p ew nego  s topnia  w ybór  
tem atu ,  typów  i sposobu ujęcia. W ie rność  p ow y 
żej naszk ico w an y m  ideałom Sacchiego przejął  
jego  znakom ity  uczeń, Carlo  Maratti .

Bliższe zapoznanie  się z r zym sk im  kręgiem 
b a ro k o w y m  klasycys tów  m ogłoby  mieć doniosłe  
znaczenie  rów nież ,  jeśli chodzi  o nasze,  polskie 
s tosunki . P rzecież  do tego właśnie  k ręgu  n a w ią 
zuje tw órczość  ucznia  Maratt iego, Je rzego  Szymo- 
nowicza-Siemiginowskiego;  stąd biją g łów ne  re 
fleksy, zasadniczo oddz ia ływujące  na  sz tukę  na 
szych »Rzymian« na p rze łom ie  XVII i XVIII w., 
C zechowicza ,  Kuntzego, a poniekąd  i Smuglewi-

cza, o czem ła two się m ożna przekonać,  choćby 
ty lko ka r tku jąc  ilust racje  bardzo pożytecznej i za
sługującej  na  szersze om ów ien ie  pracy  d r  Ma
cieja Loreta: »Gli art ist i  Po lacchi  a R om a nel 
settecento«, Medjo lan-Rzym 1929. Tw órczość  tych 
a r tys tów ,  po t rak tow ana  na tle rozgrywającej się 
podówczas  na  terenie  Accademia di San  Luca 
zasadniczej walki,  w której udział biorą epigo
now ie  późnego ba roku  dekoracyjnego ,  obok nich 
zaś przedstawic ie le  k ręgu  Maratt iego i wreszcie  
o twarc i  ju ż  rzecznicy klasycystycznej reakcji  — 
czyż nie p rzedstawia  się w zgoła now em  i cie- 
k aw em  św ie t le?  A Rzymianin ,  uczeń Batoniego,  
Bacciarelli  czyż nie zasługuje  na g runtow ne o m ó 
wienie właśnie  na  tle n iezwykle  bu jnego  ruchu  
a r tys tycznego w ów czesnym  Rzymie,  gdzie ście
rają  się ze sobą różne , n ieraz  naw zajem  się w y 
kluczające tendenc je?  W związku ze znakom itym  
w os ta tn ich la tach rozwojem  badań nad  włoskiem 
m a la rs tw em  t. zw. m an ie ryzm u  i ba ro k u  dzia ła 
jący w Polsce  przedstawicie le  seicen ta  w ym aga ją  
rów nież  nowego,  pogłębionego spojrzenia  i oceny. 
W świetle  obecnych poglądów na m a la rs tw o  m a 
n ie ryzm u innem  zupełnie  ok iem spojrzymy np. 
na  twórczość  Dolabelli,  a działa lność w ybitnych  
przedstawic ie li  późniejszego seicenta  takich ,  jak 
Giacinto C am pana ,  Michelangelo Palloni  lub Del 
Bene, uw yda tn i  się jako m o m en t  zgoła p ie rw szo 
rzędnej wagi w  dziejach naszej k u l tu ry  a r tys tycz 
nej.  Wogóle  byłby już  czas na jwyższy przys tąp ić  
do głębszych i p lanow o zakreś lonych  s tud jów  
nad polskim barokiem, czego dokonać  możemy 
tylko w jakna jśc iś le jszym  kontakcie  ze zdoby
czami pokrew nej  dziedziny nauk i  europejsk ie j .

Nakoniec  popros tu  ty lko ty tu łem  c h a ra k te ry 
stycznego przykładu  p ragną łbym  jeszcze w spo 
mnieć  o c iekaw ym  m ala rzu  z p rze łom u XVII 
i XVIII w., s to sunkow o  n iedaw no  o dkry tym  dla 
nauki  przez Vossa (H erm an n  Voss, »Paolo  Pa-  
gani . Versuch e iner  R ekonst i tu ie rung« .  Belvede
re 1929, n r  2). Artysta  ten, Paolo  Pagan i ,  z po 
chodzenia  Medjolańczyk,  a z ducha  swej sz tuki  
W enec jan in ,  pow in ien  nas  nieco żywiej za in te 
resować,  gdyż je s t  on  tw órcą  znakom itego  o b ra 
zu św. Sebas t jana  w jednym  z o ł tarzów k r a k o w 
skiego kościoła  św. Anny, k tó re  to dzieło było 
dotychczas  b łędnie  okreś lane  j ak o  u tw ó r  Paga- 
niego — Hiszpana.

III

A rch i tek tu ra  R zym u ba rokow ego  o wiele  wcze 
śniej od m a la r s tw a  doczekała  się powszechnego  
uznan ia ,  s tąd też i p ie rwsza  praca  p ion iersko-
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odkryw cza  w s to sunku  do niej już  dawnie j zo
stała w ykonana .  Minio to jednak  w ostatnich la
tach i na tem polu w idać  znaczne ożywienie. 
Po jawiło  się parę  zarysów ogólniejszych, j ak  np. 
A n t o n i o  M u  n o  z, »Roma barocca«,  Medjolan 
1919, D a g o b e r t a  F r e y a ,  »Archite ttura  ba
rocca« lub  tegoż au to ra  »Beiträge zur  römischen 
B arockarch i tek tur«  (W iene r  J a h r b u c h  für  K uns t 
geschichte  III, 1924). Z większych p rac  o cha 
rak te rze  monograf icznym  na uw agę  zasługują  
zwłaszcza dzieła pośw ięcone  B orro m in iem u  i C. 
Fontan ie ,  k tó re  w sw oim  zakres ie  mogą być 
uznane  za os ta tn ie  słowo badań  anal i tycznych, 
a zarazem  znakom itą  podb u d o w ę  przyszłej sy n 
tezy. A utorem  jedne j  z tych  p rac  je s t  E b e r 
h a r d  H e m p e l  (»Francesco  Borromini« , W iedeń  
1924), d rugie j  zaś E d u a r d  C o u d e n h o v e - E r -  
t h a i  (»Carlo F o n tan a  u n d  die A rch i tek tu r  des 
röm ischen  Spä tba rocks« ,  W iedeń  193o). Szczegól
nie don ios łe  znaczen ie  o d k ry w cze  posiada  os ta t 
nie z w y m ie n io n y c h  dzieł,  k tó rego  boha te rem  
je s t  Car lo  F o n ta n a ,  lekko  dotychczas  zbyw any  
m ia n e m  ep igona  B orrom in iego .  W świe tle  ma- 
te r ja łó w  z g ro m a d z o n y c h  przez  E r tha la  au to r  fa
sady  San  Marcello  i S an  Biagio in Campitel l i  
o kazu je  się  j e d n o s tk ą  w yb i tn ie  tw órczą  w du ch u  
ca łkow ic ie  o p tycznych  rozw iązań  a rch i tek ton icz 
n y ch ,  s ta jąc  obok  B o rrom in iego  i F ischera  von 
Er lach  w rzędzie  n a jw yb i tn ie jszych  a rch i tek tó w  
p óźnego  b a roku .

Na zakończen ie  p ra g n ę  je szcze  nieco obszer 
nie jsze sp ra w o z d a n ie  poświęcić  jedne j  z pośród 
n ie d a w n o  w y d a n y c h  prac, do tyczących  rzym skie 
go baroku .  J e s t  to ks iążka  J o s e f a  W e i n g a r t -  
n e r a ,  »Röm ische  B a rockk i rchen« ,  Medjo lan 1930. 
l e m a t e m  ro zw ażań  a u to ra  są r zym sk ie  kościoły 
ba rokow e ,  pojęte  ja k o  jedno l i te  z jaw isko  k u l tu 
ra lno-ar tys tyczne .  W dw óch  w stęp n y ch  rozdzia 
łach k s iążk i :  t )  Die Zeitlage , 2) Die röm ischen  
B aro ck k i rch en  als G e sa m te rsc h e in u n g ,  s c h a ra k te 
ryzow ane  je s t  h i s to r y c z n o - k u l tu r a ln e  podłoże 
oraz  u w y d a tn io n e  zostały g łó w n e  p rądy  życia re 
ligijnego, n u r tu ją c e  k u r ję  r zym ską  w XVI i XVII w. 
G igan tyczny  plan b u dow y  now ego  Rzym u,  stoli
cy chrześc i jańs tw a  na  g ruzach  Rzym u an tyczne 
go, r zucony  jeszcze przez Mikołaja V, doczekał 
się pełnej realizacji dopiero  za panow an ia  wie l
kich papieży epoki ba roku  takich, j a k  S yks tus  V, 
Grzegorz  XIII,  P a w e ł  V, Urban  VIII i A leksan 
d e r  VII. W ybitn ie  w k ie ru n k u  apoteozy władz 
twa ziemskiego zw rócona  dzia łalność  budow lana  
papieży renesansu  pozostawiła  s to sunkow o  nie 
znaczne  ślady na polu budow nic tw a  kościelnego.

duch  reformy oraz »sąd boDopiero  budzący się ----------- Prażyć
ży« w postaci »Sacco di Roma« poczy <  ̂
now e tory w tym k ie ru n k u .  Nowi święci,  1no 
zakony i kolegja, rozbudzony k a to l ick i  ruc e 
kacyjny oraz potężnem tę tnem bijące 7>cie ie  1 
gijne s tw arza  szereg now ych  dom os  yc za an 
w zakresie  budo w n ic tw a  kościelnego.^ zym, to 
ry w międzyczasie  urós ł  do znaczenia  głównego 
cen trum ,  ogn iskującego  życie ar tys tyczne  całej 
Italji,  te raz w naw iązan iu  do nielicznych w tym 
zakresie  budow li  r en esan su  sta je  się terenem 
wspania łego  rozw oju  form  a rch i tek tu ry  kościelnej, 
k tórego to rozw oju  n a w e t  na jdrobnie jsze  ogniwa 
m ożna  dok ładn ie  prześledzić  na  dochowanym 
obecnie  rzym sk im  m ater ja le  zabytkowym . Dało
by się p rzy tem  zauw ażyć  pew nego  rodzaju we
w n ę t rz n e  za łam anie  w ku l tu rze  kontrre formacji ,  
nakazu jące  odróżnien ie  wczesnego okresu bojo
wego,  k tó ry  może najpełn ie j się uw ydatn ia  w po
tężnej koncentrac j i  i m asyw nej  bryłowatości Ge- 
sii, od okresu  zwycięskiego opanow an ia  sytuacji 
przez papies two,  w ypow iada jącego  się w sztuce 
pełnego i późnego ba ro k u  wzros tem żywiołu ma
la rsko - i luz jon is tycznego  oraz zamiłowaniem do 
wspania łośc i i bogactwa dekoracji .  Łącznie z pro
g ra m e m  przekszta łcenia  Rzym u na  wielkie mia
sto p ie lg rzym kow o-odpus tow e  dochodzą do gło
su założenia  urbanis tyczne ,  kompozycja  wielkich 
m as  p rzes t rzennych ,  związanie  bazylik z monu
m enta ln ie  p o t ra k to w a n e m i  ul icami i placami, ko
lum nady ,  terasy ,  fon tanny .  — Po t ra fnem  i prze- 
kony w u jącem  naszk icow aniu  h is to ryczno - kultu
ra lnego  podłoża, p rzys tępuje  W e in g a r tn e r  do omó
wienia  n iezw ykle  bogatego m ater ja łu  rzeczowego 
swej książki, k tóry  g ru p u je  w trzy główne roz
działy. W pie rw szym  z nich za jm uje  się fasadami, 
począwszy od wczesnego  i n ie licznych przykła
dó w  ptełnego renesansu  (»Tempietto« — S. Spirito 
in Sassia), poprzez  wczesny barok  Vignoli i Ma- 
derny ,  aż do rozwiązań  pełno- i późnobaroko 
wych  Bernin iego, P ie tra  da  C or tona  i Borromi- 
niego, kończąc  na j e d y n y m  przykładzie  fasady 
rokokow ej  (S. Maria Aladdalena) oraz dziełach 
t. zw. rzym skiego  klasycyzmu (Fuga, Galilei). 
W  rozdziale  pośw ięconym  uksz ta ł tow aniom  w nę 
trza zna jdują  om ów ien ie  kościoły uk ładu  bazy
likowego (zwłaszcza pochodne  od Gesii) oraz 
kościoły cen tra lne ,  w ykazu jące  rozwój  od rene 
sansowej  idei czystego kręgu  poprzez pełny owal 
budowli  w czesn o b a ro k o w y ch  aż do późnobaro-  
kowych w ybi tn ie  m a la rsk ich  t ransfo rm acy j  formy 
owalnej i p lanu  krzyża greckiego;  rozdział  ten 
uzupełn ia ją  c iekawe ustępy o rozcz łonkow aniu
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ścian oraz o źródłach i kompozycji światła . O sta t 
nia część książki W e in g a r tn e ra  poświęcona jes t  
dekoracji .  Zosta ły  tu s cha rak te ryzow ane  d e k o ra 
cyjne ś rodki  pomocnicze  (jak okładziny m a r m u 
row e lub stiuk), dalej m alars tw o  kopuł  i sklepień 
z w łaśc iwym m u  rozwojem  ku i luzjonizmowi
i wreszcie  zespoły dekoracy jne  kaplic bocznych; 
w ostatecznej konkluzji  dobitnie  dochodzi do gło 
su właśc iwa ba ro k o w y m  g rupom  dekora to rsk im  
cecha twórczości zbiorowej,  wr czem poniekąd  
przypom ina ją  one  średn iow ieczne  zrzeszenia

i b rac tw a  artys tyczne .  — Streszczona powyżej 
książka  W einga r tne ra  zasługuje  na  uw agę  ze 
względu na  trafne postawienie  zagadnienia ,  p ro 
stotę i ja sność  w ykładu  oraz bogactwo podanego 
mater ja łu , zdjęć i planów. W tym też sensie  po
siada ona  do pew nego  s topnia  znaczenie  kom pen-  
djalne, a także i w pracy  nad a rch i tek tu rą  pol
skich kościołów barokow ych  zasługuje  na jak -  
najczęstsze w er tow anie .

Juljusz S tarzyński.

Z P O G R A N I C Z A  B I Z A N C J U M

II
t) M i c h a ł W  a 1 i c k i, Cerkiew św . św. Borysa

i Gleba na Kołoży po d  Grodnem. S tud ja  do dzie
jów  sztuki  w Polsce, t. I. W y d a w n ic tw o  Zakła 
du Arch i tek tu ry  Polskiej Polit .  Warsz. W arszaw a
1929, str.  1—45.

T e n ż e ,  M alow idła ścienne kościoła śzu. Trójcy 
na Zam ku w  Lublinie. Tam że ,  t. III.  W arszaw a
1930, str.  92.

Nauce polskiej przybyły  w publ ikacjach świe t 
nie rozwija jącego się Z ak ładu  A rch i tek tu ry  i Hi- 
storji Sztuki  Po l i technik i  W arszaw sk ie j  dwie  
cenne prace z zakresu  sztuki wschodniochrześc i-  
jańskie j,  tem ważniejsze,  że dotyczą dw óch za
bytków, znajdujących się na te ren ie  polskim. 
Związek pierwszego z nich z Polską  je s t  copraw- 
da tylko zew nę trzny  i zbadan ie  jego rysów  rzuca 
świat ło raczej na  zagadnien ie  dz ie jów b udow nic 
twa na Rusi, aniżeli w Po lsce ;  zato zabytek  drugi 
należy już  całkowicie  do k u l tu ry  artystycznej 
w Polsce samej, i to w je d n y m  z najważnie jszych 
jej okresów.

Cerk iew  na Kołoży posiada  j a k o  zaby tek  is tot 
nie znaczenie  ca łk iem w y ją tk o w e ;  je s t  odosob 
niona i pochodzi z końca  XII w .,  z k tórego to 

okresu  zabytk i  na Rusi w p raw d z ie  is tnieją , ale 
w s tanie  tak  zm ien ionym ,  że re k o n s t ru k c ja  ich 
wyglądu  p ie rw o tnego  nap o ty k a  na wielkie  t ru d 
ności.  A pon iew aż  wogóle  geneza  na js ta rszych  
form a rch i tek ton icznych  na  Rusi do  dziś dnia  
pozostaje  kw es t ją  zawiłą  i sporną ,  każde now e  
zbadanie  zaby tku  w rodza ju  ce rkw i  na Kołoży 
może się p rzyczynić  do w yświe t len ia  tej kwest ji .  
W l i te ra tu rze  zaby tek  grodz ieńsk i  co p raw d a  nie 
jest n o w o śc ią :  za jmowali  się n im  badacze rosyj 
scy (z polskich M arjan  Sokołowski) ,  a na jw ażn ie j 
sze o p racow an ie  wyszło z pod pióra W . Grjazno- 
wa,  k tó ry  ju ż  s tw ierdzi ł  p o k rew ień s tw o  budowli

z ce rk iew ną  a rch i tek tu rą  Kijowa, Pskow'a,  Czer- 
n ihowa,  Now ogrodu  i z n iek tó rem i cerkw iam i 
Gruzji .

Walicki pode jm uje  nan o w o  wszystk ie  kwestje , 
w yłania jące  się w związku z ce rkwią  g rodz ień 
ską, i s ta ra  się w odróżnieniu  od s tarszych o praco 
wań,  k tó re  za jm ow ały  się p rzedew szystk iem  h is to 
ryczną  s t roną  zabytku,  dać p ie rwszą  monograf ję
o tej cerkwi jako  zabytku  a rch i tek tonicznym . 
W ażne  je s t  już  samo umie jscowienie  cerkwi 
wr czasie i w his torj i ,  zupełn ie  p rzekonyw ująco  
przeprow adzone.  Cerk iew  grodzieńska , znajdująca  
się na  te ry to r ju m  t. zw. Czarnej Rusi,  k tóra , 
p ie rw otn ie  etn icznie  li tewska,  począwszy od d r u 
giej po łowy XI w. ulega  kolonizacj i ruskie j,  po 
wsta ła  w  związku  z coraz bardziej szerzącym się 
ku l tem obu książęcych m ęczenn ików .  Kul t ten, 
k tóry  n ad aw a ł  się zresztą  doskonale  do przed 
sięwzięć o cha rak te rze  m i l i ta rnym , istnia ł już  
w chwili założenia N ow ogródka  przez J a ro s ła w a  
w 1044 r . ,  a w r. 1072 już  pow sta ła  p ierwsza  
cerk iew  pod w ezw aniem  św. św. Borysa i Gleba 
w Wyszgorodzie ,  której miejsce zajęła później 
w l l l 5 r. ce rk iew  m u ro w a n a .  W  r. 1145 została 
wznies iona  c erk iew  m u ro w a n a  na Smiadyni  (Sm o 
leńsk), a w  1191 r. nastąpiło  przeniesienie  reli- 
kwij obu świę tych  do Sm oleńska .  W  związku  
z tym  osta tn im  ak tem  należy też pow s tan ie  ce r 
kwi na Kołoży da tow ać  na koniec  XII  w.

S am a przez się na suw a ła  się myśl, że należy 
w zorów  dla typu  tej c e rkw i  szukać  rów nież  
w budow lach  ce rk iew nych ,  związanych  z kul tem 
św. św. Borysa i Gleba . Auto r  słusznie  postąpił,  
że p ró b o w a ł  wyśw iet l ić  nieco sp raw ę,  u jm u jąc  
j ą  pod k ą tem  widzenia ,  z adom ow ionym  w b a d a 
niach  nad sz tuką  zachodn io -europe jską  choćby 
przez wielkie  dzieło Kingsley P o r te r a  o roli, jaką  
odegra ły  w rozw oju  rzeźby rom ańsk ie j  drogi
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pątnicze.  Natrafił tu  jed n ak  na t rudności ,  gdyż 
ani topografja  i chronologja  świą tyń pod w ezw a 
niem tych m ęczenników nie jest bliżej zbadana 
i usta lona , ani n iewiadomo, jak a  była pierwsza 
z tych cerkwi,  t. j .  w ym ieniona  już  cerkiew 
w Wyszgorodzie.  Przeto  musiał  au tor  szukać 
mater ja łu  porównawczego  w zabytkach a rch i tek 
tonicznych Kijowa i C zern ihowa z XI i XII w., 
od któ rych cerkiew wyszgorodzka p raw dopodob 
nie zbytnio się nie różniła. Na tej właśnie  anali 
zie porównawczej  opar te  są najważnie jsze  wy
wody pracy.

Ponieważ  pierwotny  wygląd cerkwi grodzień
skiej ucierpiał z powodu licznych odnowień ,  po
cząwszy od XVI w., i z powodu zawalenia  się 
ściany południowej,  należało najp ierw  dokładnie  
ustalić jej p ie rwotny  typ. Jes t  to typ  trój naw o 
wej bazyliki z kopułą  o trzech półokrągłych apsy- 
dach.  W ew ną trz  m u ró w  północnej apsydy bocz
nej były umieszczone schody, prowadzące  na ga- 
lerję — gynecaeum  — która  obiegała górne  części 
naw  bocznych, a może i ściany zachodnie j,  i po 
siadała zarazem ch a rak te r  obronny .  Z p ie rwot 
nych okien zachowały się w apsydzie  północnej 
f ragmenty  dwóch łęków naokiennych,  należących 
do ich arkadow ego  obram ow ania .  Ściany boczne 
budowli  były rozczłonkowane każda zosobna 
pięcioma pros toką tnem i p i las trami,  zachodnia zaś 
cz terema — odpowiednio  do podziału wnętrza 
na trzy nawy.  Najcharakterystycznie jszym zaś 
rysem dekoracy jnym  ścian zewnętrznych  jest 
b a rw n a  ce ram ika  glazurowana  (jasno-żółta, czer 
wona,  rdzawo-l iljowa i zielona), układająca  się 
we wzory geometryczne , rozety i krzyże. Pon ie 
waż ani kopuła , ani jej podbudow a  nie są zacho
wane, oraz wszelkie  przypuszczenia  co do roz
mieszczenia o tw orów  okiennych i p ierwotnego 
ich wyglądu mogą z na tury  rzeczy mieć znacze
nie tylko hipotetyczne,  wszelkie  w yw ody  powinne  
opie rać się tylko na przytoczonych faktach, do 
k tórych należy dodać jeszcze rzut  poziomy, od
tw orzony  przez Grjaznow a w 1893 r., zawiera jący 
osiem p u n k tó w  oporowych,  oraz technikę  budo 
wlaną  zbliżoną do techniki budowli ki jowskich, 
jako  też znaki  reljefowe na cegłach.

Autor  zdaje sobie sp raw ę z tego, że umiejsco
wienie  zabytku o przytoczonych rysach stylistycz
nych w czasie i przestrzeni przy dzisiejszym sta 
nie wiedzy możliwe je s t  tylko w formie ogólni
kowej. Niemniej wywody jego właśnie  pod tym 
względem zasługują  na uwagę,  gdyż z natury  
rzeczy muszą zahaczyć o podstawowe zagadnie 
nia historji  sztuki chrześcijańskiej w Europie

wschodnie j.  Autor  is to tn ie  roztacza przed czytel
n ik iem cały zawiły problem  W sch o d u  chrześci
jańsk iego  oraz  jego zw iązków  z początkami sz tu 
ki na Rusi. Zależność  początków sztuki  k i jow 
skiej od Chersonezu  słusznie  odrzuca,  na tom ias t  
wielką wagę przypisu je  ks ięs twu T m u ta ra k a ń  
(idąc zwłaszcza w śład za F. Schmitem),  j a k o  śro 
dow isku  pośredniczącemu między początkami 
sztuki Rusi kijowskiej i czern ihowskie j  a K au 
kazem. E lem entów kaukask ich  dopa tru je  się a u 
tor  w kijowskiej cerkwi Dziesięcinnej , a także 
w czern ihow sk im  soborze P rzem ien ien ia  P a ń 
skiego (z ok. 1034 r.) oraz w cerkw i Jelec-  
kiego klasztoru w Czern ihow ie  (z drugiej poło
wy XI w.), w  której s tw ierdza  szereg analogij 
z cerkwią  na  Kołoży. Niektóre  podobieńs twa 
między tą osta tn ią  cerkwią  a budowlam i pół- 
nocno-zachodniej Rusi,  z k tórych w ymienia  zwła 
szcza cerk iew  św. św. Borysa  i Gleba w Sm o 
leńsku, a także g ru p ę  cerkwi nowogrodzko-pskow- 
skich, t łumaczy au to r  położeniem geograficznem 
G rodna  między Kijowem a Pskow em .  Cerkiew 
grodzieńska genetycznie  w każdym razie wiąże 
się z cerk iewną  a rch i tek tu rą  Rusi południowo- 
zachodniej.

Tyle Walicki.  Myśl p rzew odnia  jego pracy  jest 
niewątpl iwie  słuszna. Dokładna  analiza zabytku, 
i lus trowana  doskonałemi zd jęciami,  w związku 
z obszernym mater ja łem po rów naw czym  jaknaj-  
lepiej udowadnia  łączność  gene tyczną  między 
cerkwią  grodzieńską a p rzedm ongolską  archi tek 
tu rą  k i jow sko-cze rn ibow ską ; p rzekonyw ujące  są 
także  wyw ody  o związku zabytku  z ku l tem  obu 
książęcych męczenn ików . C o d o  n iek tórych  szcze
gółów, możnaby jednak n ie jedno dorzucić , a co 
do zapa t ryw ań  au to ra  na genezę a rch i tek tu ry  
kijowskiej należy wyrazić pewne wątp liwośc i.  
Tylko na parę  kwestyj chcę zwrócić  uwagę.

Każdy, kto  ma do czynienia ze sz tuką  »bizan
tyńską« i wie, jak  t ru d n o  je s t  w ykorzenić  prze
starzałe, mylne,  niczem n ieuzasadn ione  pojęcia
o tej sztuce, wdzięczny je s t  au to row i  za pon o w n e  
podkreślenie  faktu, j a k  bardzo różnorodne  zja
wiska  bywają  tą nazwą okreś lane ,  i że ich pew na  
jednol i tość  tkwi właściwie ty lko w pewnej  pod 
s tawowej  postawie  psychicznej w s to su n k u  do 
wizji ar tystycznej (dodałbym je d n a k  także , że ta 
pos tawa została u w a ru n k o w a n a  przez o d m ienne  
od zachodnio-europejskiego nas taw ien ie  religijne). 
Ale z drugiej s t rony  celem jasnego  u w ypuk len ia  
istotnych  zagadnień tej sztuki należałoby un ikać  
wszystk iego,  co jes t  n iepew ne  i co mogłoby w p ro 
wadzić  jeszcze większe z a m ie sz a n ie  w pojęciach
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(M imochodem zaznaczę,  że w XII i XIII w. Afryka 
północna,  wtedy już  n a w sk ró ś  is lamska,  w sztuce 
bizantyńskie j  nie odgryw ała  żadnej  roli i chyba 
ty lko przez pom yłkę  została na str.  29 w ym ie 
niona).

T m u ta ra k a ń  jes t  w p raw dz ie  pojęciem histo- 
ryczno-geograficznem, ale n ie jasnem , a w dzie
dzinie sztuki  — w b re w  Schm itowi — jak  do tych 
czas nic a nic nie okreś la jącem . J e s t  to pojęcie, 
z k tó rem  możnaby n iejedno połączyć, ale jak  
d ługo nic pew nego  o nietn nie w iem y i nie po 
s iadamy na jmnie jszego  ś ladu żadnego zabytku,  
to chyba lepiej nie b udow ać  na n iem zbyt daleko 
idących wniosków . Jeśl i idzie o p ierwias tk i  kau 
kaskie, mogły  one dostać  się do Kijowa także 
innemi drogami.  Ale kw es t ja  o rm iańska  (trzeba  
się zdecydować na  jedną  pisownię : o rmiańsk i ,  
armeński  albo a rm iańsk i ,  a nie używ ać  wszyst 
kich naraz,  jak  na str.  3 l) byna jmnie j  nie jest 
tak jasna ,  jak  p rzedstawia  ją au tor ,  op ie rając  się 
p rzedewszystkiem na S t rzygow skim . Że bowiem 
bazylika Nea Bazylego I s tanowiła  już  rozw in ię 
ty typ  a rch i tek ton iczny ,  k tóry  okazał się nie 
zmiernie  p łodnym dla całej ś redniowiecznej  a r 
chi tektury  b izantyńskie j,  nie ulega w ątp l iwości ;  
ale jaki był w wyksz ta łcen iu  tego typu udział 
wzorów orm iańsk ich ,  byna jm nie j  nie jes t  jeszcze 
dostatecznie w yjaśn ione .  Kwest ja  wzajemnego 
stosunku Armenji  do  Bizancjum i odw ro tn ie  
wogóle nie może być u w ażana  za ostatecznie  
rozstrzygniętą,  zwłaszcza  że j a k o  decydujący 
czynnik wchodzi  tutaj w grę  także  rozwój  a rch i 
tektu ry  w Azji Mniejszej.  T echn ika  budow an ia  
fundam entów  w cerkwi Dziesięcinnej w Kijowie 
posiada w p raw dz ie  analogje  w p rzyk ładach  k au 
kaskich, wątpię  jed n ak ,  czy to jed n o  wystarczy  
dla w yprow adzan ia  począ tków  całego ce rk iew 
nego budo w n ic tw a  k i jow sko-cze rn ihow sk iego  ze 
wzorów kau k ask ich .  Dla os ta tecznego rozwiąza 
nia tych kwestyj  nie nadszedł  jeszcze czas; a rg u 
m enty  muszą być silniejsze. Może okazałaby się 
owocnie jszą  droga ,  k tó rą  zresztą  Walicki  idzie 
w swej pracy, gdy o d k ry w a  nici,  w iążące cerk iew  
grodz ieńską  z a r ch i tek tu rą  k i jowską ,  mianowicie  
droga,  k tórą  szerzył się ku l t  św. św. Borysa  i Gleba; 
na leżałoby ją  j e d n a k  uzupełn ić  badan iam i  nad 
najs tarszemi zw iązkam i  ch rześc i jańs tw a  k i jow 
skiego z o ś rodkam i  »bizantyńskiemi« . Pew ne j  
p róby  w tym  k ie ru n k u  podją ł  się Spicyn  w sw o 
jej ro zp raw ie  o na js ta rszym  fragmencie  m a la r 
s tw a  śc iennego w cerkw i  Dziesięcinnej, w której 
w y kaza ł  związki między tem m a la r s tw em  a Sa- 
loniką  — w odróżn ien iu  od późnie jszych m a 

lowideł w  soborze św. Zofji, w ykazu jących  zw ią 
zek z Kons tan tynopo lem . Nie wątpię , że oparc ie  
porów naw czych  analiz s ty lis tycznych o tego ro 
dzaju badania  h is toryczne jako  o p u n k t  wyjścia 
mogłoby rzucić  choć t rochę  świa tła  na skom pb-  
kow ane  kwest ie  początków sztuki chrześc i jań 
skiej na Rusi. W ydaje  mi $ię, że w ca łym k o m 
pleksie  tych zagadnień wogóle zbyt mało  brane  
są pod uw agę  możliwości  ew en tua lnych  związ
ków z Bałkanami, k tóre  n iekoniecznie  muszą  być 
identyczne  z sam em  Bizancjum. W ypadek  taki 
zachodzi także przy cerkwi na Kołoży, gdy idzie
o b a rw ną  ceramikę ,  ozdabia jącą jej ściany ze
w nętrzne ,  z jawisko  »w dziedzinie  sztuki ruskiej 
nie posiadające p raw ie  precedensów, za w y ją t 
kiem nieis tn iejących już  dziś dekoracji  cerkwi 
Dziesięcinnej w Kijowie i cerkwi Spasa  w Hali
czu (str. 23)«. Tego rodzaju  ozdoba na tu ra ln ie  
przypom ina  dekoracy jne  zwyczaje  mezopotam- 
skie, to też szkoda, że au to r  przeoczył fakt,  że w sta 
rej Bułgarj i  zachowały  się n iezmiern ie  ważne 
fragm enty  bogatej ceramiki ,  w'śród nich naw et  
także ikony fajansowe, k tóremi była ozdobiona 
cerk iew  klasztoru w Pa t le jn ie  (w pobl iżu stolicy 
Presław).  Były one o p ub l ikow ane  już przed wojną,  
zanim jeszcze zostały op racow ane  przez A. Gra-  
barja . A osta tn io  wyszły na j a w  f ragm enty  po 
dobnej  ceramiki  przy now oodkry te j  ro tundzie  
w P res ław iu ,  stolicy cara Sym eona .  C eram ika  
ta, jakoteż  wogóle  o rn a m e n ty k a  ruin w Pat le j 
nie, wykazuje  ponad wszelką wątp l iw ość  związki 
ze sztuką przednioazja tycką ,  a naw e t  ściślej me- 
zopotamsko-sasanidzką ,  a tem sam em  w epoce 
chrześcijańskie j dalszy ciąg zw iązków  ar tys tycz 
nych bałkańskie j Bułgarji  z p rzednią  Azją, is tn ie 
jących już w epoce  pogańskiej.  W  s to sunkach  
tych nap ew n o  nie pośredniczyło  Bizancjum. Nie 
chcąc w tem miejscu bliżej wchodzić  w rozpa 
t ryw an ie  kwest ji ,  k tóremi drogam i te p ierwiastk i 
w schodn ie  docie ra ły  na  Bałkany ,  podkreś lam  
ty lko sam fakt is tn ienia na Bałkanach w IX i X w. 
s ilnych e lem en tów  pochodzenia  przednioazja tyc- 
kiego. A jeśli się zważy,  że w początkach chrze 
ści jaństwa na Rusi istnieją w organizacji  kośc io 
ła n iewątp l iw ie  silne związki z Bałkanami — 
choćby między Kijowem a O chrydą  — nie w y 
daje  mi się niesłuszną konieczność  dok ładnego  
zbadania  początków' sztuki chrześcijańskie j na 
Rusi także pod tym ką tem  widzenia .

Przytoczone  uwagi w niczem nie zmnie jszają  
znaczenia  g łów nego  rezu l ta tu  p racy  Walickiego,  
zaw ar tego  w s tw ie rdzen iu  zw'iązku, jaki is tn ie je  
między cerkw ią  grodz ieńską  a przedm ongolsk iem
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budow nic tw em  południowo-zachodnie j Rusi, oraz 
w wydobyciu  światła , k tóre  zabytek ten rzuca 
na n iezachowane gdzieindziej rysy owej a rch i 
tek tury .  —

Niemniej ważny je s t  tem at  drugiej pracy tegoż 
au tora  o »malowidłach ściennych kościoła św. 
Trójcy  na  Z am ku  wiLublin ie«. Z p u n k tu  widze
nia historji  sztuki  w Polsce jest  to temat  naw et  
ważniejszy, gdyż malowidła  lubelskie obchodzą 
Polskę bardzo blisko jako  zabytek ku l tu ry  a r ty 
stycznej okresu ,  w k tórym współżycie sztuki 
ruskiej  z zachodnią  na terenie  etnicznie  czysto 
polskim bynajmnie j nie było z jawiskiem dziw- 
nem. Malowidła w Lublin ie  s tanowią  wspóln ie  
z freskami w kolegiacie sandomierskie j ,  w W i
ślicy, w kaplicy Świętokrzyskie j w katedrze  na 
Wawelu, oraz z innemi malowidłami zaginione- 
mi, o k tórych is tnieniu wiadomo z teks tów  źró
d łowych, najbardziej na zachód posunię tą  grupę  
m ala rs tw a  rusko  bizantyńskiego. Starsza l ite ra 
tura  o tych zabytkach za jm owała  się — z wyją t 
kiem uw ag  Wład.  Podlachy  — przeważnie  tylko 
s t roną  his toryczną, dorzucając  do tego spostrze 
żenia ikonograficzne,  w dodatku  nie zawsze trafne.  
Także  wyw ody  o związkach genetycznych tej 
g rupy  posiadały cha rak te r  zbyt ogóln ikowy, ażeby 
mogły prowadzić  do osta tecznych rozwiązań kwe- 
stji. Artystyczna zaś s t rona  zabytków zostawiała 
w tych starszych opracowaniach  bardzo dużo do 
życzenia. Dlatego też każda nowa praca o tych 
jedynych w swoim rodzaju zabytkach pow inna  
budzić  ogólne zainteresowanie .

Z' wyją tk iem malowideł  w kaplicy Świę tokrzy 
skiej z r. 1478, pochodzą wszystkie  te zabytki 
z p ie rwszego okresu jagiellońskiego. Na obsza
rach czysto polskich, w 'ś rodowiskach posiada
jących już własną  t radycję  artystyczną,  związaną 
ze sztuką środkowo-  i Zachodnio-europejską, zja
wiają  się one w każdym razie jako  artystyczny 
e lement  obcy, im por tow any ,  faworyzow any  przez 
dwór ,  czyli raczej przez króla, który przeszłością 
swoją  był bliższy t radycjom i atmosferze litew- 
sko-ruskie j ,  aniżeli polsko-zachodniej.  W arunk i  
symbiozy sztuki polskiej ze sz tuką  ruską  zostały 
przez ten im por t  wpraw dzie  wzmocnione ,  ale 
przeszczepienie form b izantyńsko-ruskich na te 
ren rdzennie  polski,  będące do pewnego s topnia 
odpow iedn ik iem  ar tystycznym jagiellońskiej myśli 
kościelno-poli tycznej,  nie u trwali ło  się na stałe, 
i ar tys tyczna myśl polska miała się i nadal po
s ługiwać zachodniemi formami wyrażeniowemi. 
Nie zmniejsza to jednak w niczem znaczenia  tej 
g ru p y  malowideł ,  wręcz przeciwnie. Poza ich

wartością  dla dziejów średniowiecznej  ku l tu ry  
artystycznej w Polsce w yw ołu ją  one szereg za
gadnień , z k tórych najważnie jsze  są chyba na 
s tępujące: z k tórego środow iska  pochodzą  artyści,  
którzy je wykonal i  ? jaki  jes t  s to sunek  tego ś ro 
dow iska  do pozostałych zasięgów sztuki  ruskiej 
i b izantyńskiej ,  a zwłaszcza do now ych  p rądów ,  
panujących  wówczas w t. zw. renesans ie  Paleo- 
logów ?  czy sz tuka  ta zawiera  jak ie ś  e lem enty  od 
rębne,  w ytw orzone  na te ren ie  polskim ? A wkońcu  
kwestja  nap ew n o  najważnie jsza , chociaż w dzie 
dzinie his tor ji  sz tuki b izantyńskiej  n ies te ty  na j 
mniej  poruszana  — w czem tkwi is to tna treść 
artystyczna tych m alow ide ł?

J a k  ujął te zagadnienia  W al ick i?  Dzieło jego 
jest  owocem dużej pracy.  Zebrana  i omówiona  
jes t  we wstępie  cała do tychczasow a l iteratu ra  
p rzedmiotu ,  k rytycznie  są oświet lone  wszystkie  
wiadomości o kościele św. Trójcy  łącznie z d ro 
gami ponow nego  odkrycia  jego fresków w poło
wie zeszłego stulecia  i ich konserwacj i .  Drobiaz
gowy jes t  rozbió r  rozmieszczenia  dekoracj i  m a 
larskiej,  o tyle ciekawszy,  że dotyczy rozmiesz
czenia malowideł  w schodniochrześc i jańsk ich  w ra 
mach  wnętrza  kościoła gotyckiego (w prezbite- 
r jum  i w nawie).  Autor  anal izu je  szczegółowo 
także części sk ładowe malowideł,  e lem enty  k ra 
jobrazu  górskiego i a rch i tek tonicznego,  realja, 
zwłaszcza kost jumy i uzbrojenia , s tylis tyczne uję
cie figury ludzkiej,  t rak tow an ie  zespołów barw 
nych oraz motyw^y o rnam en tacy jne .  Na podstawie 
tego wszystkiego wraz  z rozbiorem ikonograficz
nym g łów nych kompozycyj,  k tó rem u  poświęcony 
jest rozdział VII, dochodzi  au to r  do w n io sk ó w  
następujących. Dekoracja  m a la rska  kościoła św. 
T rójcy  jest  dziełem trzech malarzy, z których 
Andrzej,  w spom niany  w sygnaturze , jest au to rem  
tylko malowideł  w prezb i te r ium ;  drugi  w y m alo 
wał freski łuku tęczowego i ściany północnej ,  
trzeci zaś ścianę  południową,  a może i zachodnią .  
Sztuka tych malowideł  wykazu je  zw iązki ze sztuką 
bizantyńską  epoki Paleologów, nie brak  jednak  
w niej także si lnych akcen tó w  zachodn io -euro 
pejskich. Ślady iluz jonizmu w częściach k ra jo 
brazowych,  w ystępujące  w kompozyc jach  naw y,  
t łumaczy Walicki  jako  w pływ m ala rs tw a  minja- 
tu row ego  jak iegoś  rękop isu ,  k tó rym  miał  się m a 
larz posługiwać jako  wzorem. Redakcja  zaś iko 
nograficzna, zbliżona do ikonograf ji  szkoły m a 
cedońskiej.  szczegóły ikonograficzne i s tylis tyczne  
w ykazu ją  tak bliskie p o k rew ieńs tw o  z m a la rs tw em  
serbskiem, że związki  ze sz tuką  B ałkanów , j a k 
kolwiek tylko pośrednie ,  nie ulegają  wątpliwości.
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Środow isk iem , z k tórego wyszli m alarze  kościoła 
lubelskiego, je s t  w każdym razie Ruś C zerw o 
na, k tóre  to ś rodow isko  w świetle  powyższych 
stwierdzeń i spostrzeżeń nab ie ra  konkre tne j  treści 
j ak o  ognisko  prze jśc iowe między Bałkanami 
a północno-zachodnią  Rusią. Hipotezę I. Gra- 
barja , dopa t ru jącą  się w malowidłach  lubelskich 
zw iązków  ze sz tuką  Andrzeja  Rublewa,  Walicki 
o d r z u c a ; pew ne  rysy  p o k rew ne ,  k tóre  jakoby  tu 
istnieją, t łumaczy  jak o  oddz ia ływanie  sz tuki Rusi 
suzdalskiej,  pod której wpływ em  zna jdow ał  się 
j ak o b y  Rublew, a której ś lady widoczne są także 
na Rusi Czerwonej ,  np. w ikonostasie  w Dale- 
wie.

Tyle Walicki . Nie ulega wątp liwości,  że g łów ny  
wynik  jego pracy je s t  zupełn ie  słuszny.  Po raz 
p ie rwszy badania  nad zabytkam i ściennego m a 
lars twa ruskiego epoki jagiellońsk ie j w Polsce 
stanęły na  pew nym  gruncie ;  okazuje  się, że Ruś 
Czerwona względnie  halicka,  s tanowiła  ważne 
ś rodowisko  ar tystyczne ,  będące w  związku  z m a 
la rs twem ba łkańsk iem , oraz że ona  była tem 
ogniskiem, k tóre  oddzia ływało  w tej epoce także 
na tereny rdzenn ie  polskie  (Do analogicznych 
wniosków doszła zresztą , niezależnie  od pracy 
Walickiego,  także n ieopub l ikow ana  jeszcze praca 
A. Marsówny o freskach  sandomierskich .) .  Nie
zbicie jest również  u dow odn ione ,  że istnieją także 
związki między tą sz tuką  a m a la rs tw em  t. zw. 
renesansu Paleologów\ P raca  W alickiego ma więc 
t rwałą  war tość  i będzie jeszcze d ługo s tanowiła  
p unk t  wyjścia dla przyszłych badań  nad dziejami 
rusk iego m alars tw a  w Polsce.

Co do n iek tórych  szczegółów, obserwacyj i prze
p rowadzenia  można j e d n a k  w ysunąć  pew ne  za
st rzeżenia. Materjał po rów naw czy ,  k tó rym  posłu 
guje  się au tor ,  je s t  bogaty, mie jscami je s t  go na 
wet być może nieco za dużo, t. j .  tam, gdzie  nie
wiele może się przyczynić  do wyświet lenia  kwe- 
stji, jak  np. w  rozdziale o pejzażu. Z drugiej 
jed n ak  s t rony  tylko tak szeroka  pods taw a u m o 
żliwiła g ru n to w n e  om ów ien ie  zagadnień zabytku  
lubelskiego. — O dróżn ien ie  dw óch  lub trzech rąk 
m alarsk ich  w tej pol ichromji  je s t  uzasadnione ,  
ale a rg u m en t ,  że w zoram i  były tu taj malowidła  
m in ja tu row e .  nie  może dosta tecznie  wyt łum aczyć  
cech m a la rs tw a  w prezb i te r jum .  P ie rw ias tk i  za
chodnie  a u to r  sam silnie  podkreś la  — istnieją 
one przecie  ju ż  w sam em  rozmieszczeniu  m a lo 
wideł  i p rzys to sow an iu  do w nę t rza  gotyckiego.  
Ale w łaśn ie  to  rozmieszczenie  mówi być może 
więcej,  niż a u to r  sądzi. Niestety  ani  w San d o 
m ierzu ,  ani  w Wiślicy malow id ła  na sklepieniach

dziś już  nie istnieją. Gdyby one były zachowane,  
łatwiej byłoby stwierdzić , czy m am y tu taj do 
czynienia  tylko z dos tosowaniem  sys tem u poli
chromji  wschodniochrześc ijańskie j do wnętrza  go
tyckiego,  czy też odbi ja  się w  tem specja lny 
k ie runek  ikonografj i  katol icko bizantyńskie j na 
obszarach polskich. Za tem os ta tn iem zdaje  się 
p rzem aw iać  nietylko samo rozmieszczenie  m a lo 
wideł w p rezbi ter jum, odm ienne  od tradycyj 
w schodniochrześc i jańskich ,  lecz także w7ybór  m o 
tyw ów  (pod tym względem istnieją przecie pew ne  
analogje  z Wiślicą), przyczem kompozycje  silnie 
są przesiąknię te  d uchem  stylu zachodniego. W ą t 
pię, czy to przesty lizowanie  zachodnie , np. scena 
kom unj i  aposto łów, może być dostatecznie  w y 
tłumaczone wpływ em  czysto mie jscowym, t. j.  
lubelskim. W zasięgu m a la rs tw a  wschodniochrze-  
ści jańskiego siła tradycji była zbyt wielka,  ażeby 
jeden  mala rz  sam, np. Andrzej,  lub  g rupa  m ala 
rzy w tym jed n y m  w ypadku  od niej odstąpiła , 
i to tylko dlatego, że zetknęła  się w tem miejscu 
ze wzorami m ala rs tw a  zachodniego.  Raczej n a 
leżałoby przypuścić , że nie było to z jawisko odo 
sobnione,  lecz że w środow isku  m alarsk iem  na 
Rusi Czerwonej  wytworzyła  się przy bl iskiem 
współżyciu ze sztuką zachodnią ,  zwłaszcza odkąd 
mala rze  jego  zaczęli w yk o n y w ać  polichromję  
kościołów łacińskich,  osobna szkoła, łącząca 
w swoich u tw orach  t radyc je  ikonograficzne i for 
m alne  b izantyńskie  z now em i tendenc jam i  za
c hodn iem u  Narazie cop raw da  t ru d n o  to u d o w o d 
nić — należałoby j e d n a k  badania  posunąć  także 
w tym k ie ru n k u  (W ydaje  mi się m. i., że by
łoby rzeczą ważną s twierdzenie ,  czy napisy  ła 
c ińskie  na malowidłach  w Wiślicy pochodzą 
z tego samego czasu, co i sam e malowidła  wraz  
z tekstami cerk iewno-s łowiańsk iemi na  zwojach, 
t rzym anych  w rękach  przez figury świętych.) .  
Także  różnice stylis tyczne, k tó re  spostrzega 
Walicki  między m alowidłam i w prezbi ter jum
i w nawie ,  zdają mi się za tem przem awiać ;  t łu 
maczę je  sobie w ten sposób, że całą robotą  kie 
row ał  m alarz  Andrzej ,  o k tó rym  m ów i napis , 
zżyty z ow ym  now ym  k ie runk iem  arty s tycznym, 
oraz że sam rów nocześn ie  w ykona ł  malowid ła  
w  prezbi te r jum , tworząc  w duchu  n ow ych  ten- 
dencyj,  gdy tymczasem jego  pom ocnik  (czy też 
pomocnicy), mniej pos tępowy,  tr zym ał  się jeszcze 
starszego, tradycy jnego  szablonu m a la rs tw a  cer 
k iewnego.  Z drugiej s t rony  n iew ątp l iw ie  niejeden 
nowy m otyw  ikonograficzny i sty lis tyczny fres
ków lubelskich  mógł istnieć już  we w zorach ,  
które in i m a la rs tw o  to się posługiw ało , a k tórych

9*
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to wzorów Walicki  do pewnego stopnia  d opa tru 
je  się — słusznie  — w m alars tw ie  serbskiem
XIV w. W  ten sposób zabytek lubelski,  tak jak  
zresztą wszystkie  wschodniochrześc i jańskie  m a 
lowidła tej epoki, znowu prowadzi do kwest ji  
podstaw t. zw. renesansu  Pa leologów. I w  mo
zaikach Kahri jedżami w Konstan tynopolu ,  i we 
freskach serbskich pierwiastki zachodnie  is tn ie ją ; 
z drugiej s t rony możliwe jest  również, że nie 
które nowe rysy powsta ły  naw et  niezależnie od 
Włoch na Bałkanach,  jak  to można w nioskować  
z nowszych odkryć  w Serbji,  np. w Nerezi pod 
Skopljem. Ale w  żadnym  w ypadku  ani w Kon
s tan tynopolu ,  ani na Bałkanach przesty lizowanie  
w duchu  zachodnim nie sięga tak  daleko, j ak  
w Lublinie. J u ż  sam styl malowideł  mistrza 
Andrzeja  jes t  tego rodzaju, że można się w nich 
dopa tryw ać  f ragm entów  m alars twa ,  stanowiącego 
na terenie  polskim osobny odłam m ala rs tw a  ru s 
kiego, które wyszło ze szkoły halickiej.

Na zakończenie  chciałbym jeszcze zwrócić  u w a 
gę na parę  nieścisłości w pracy Walickiego, które 
przeważnie  wynik ły  ze sposobu stylizacji zdań. 
Na str.  27 pisze auto r , że podział kompozycyj,  
uję tych w obraniia jące je ramki ,  został »przejęty 
przez sz tukę  Bizancjum z he llenis tycznych o b ra 
mień m in ja tu row ych  rękopisów Wergilego i Ho
mera«; jest  to niezręcznie powiedziane. W sp o m 
niane  rękopisy  są przecie tylko przypadkow o za- 
chow anem i zabytkami o takim podzia le ;  innych 
przykładów tego rodzaju  sztuce bizantyńskiej 
n apew no  nie brakowało .  — Genesis  wiedeńska 
nie pochodzi z IV w. (str. 48). Nieściśle jest  sfor
m u łow ane  także na str.  ~5 powiedzenie :  »rys 
rzadki  i charak te rys tyczny  dla Kapadocji,  przej
m ow anie  od której m o ty w ó w  ikonograficznych 
jes t  tak  właściwe dla szkoły Macedońskiej«. Za 
bytki Kapadocji są wpraw dzie  bardzo ważne, 
zwłaszcza ich ikonografja , wydaje  mi się jed n ak  
bardzo w ą tp l iwem , żeby malarze szkoły mace
dońskiej ,  przejmowali  swoje wzory bezpośrednio 
od nich, znajdujących  się już wtedy na głuchej 
prowincji .

Takich  i podobnych niezręczności jes t  w książce 
więcej,  ale są to drobnostk i ,  które nie mogą 
zmnie jszyć wartości całokształtu  pracy Walickie 
go. Je s t  ona w każdym razie pierwszą polską 
ważną nau k o w ą  monograf ją  o malowidłach rus 
kich w Polsce.

2) I. D. S t e f à n e s c u ,  L ’Évolution de la pein
ture religieuse en Bucovine et en Moldavie de- 
buis les origines ju sq u ’au X lX -e  siècle (Orient

et Byzance, é tudes  d ’ar t  médiéval publiées souS 
la direction de G. Millet, t. II), 40, teks t  str.  XII -f- 
338, a lbum  z 96 tablicami. Paryż  1928.

T e n ż e ,  L ’Évolution de la peinture religieuse 
en Bucovine et en M oldavie depuis les origines 
ju sq u ’au X IX -e siècle. Nouvelles recherches. E tu 
de iconographique (Or ien t  et Byzance . . .  t. VI), 
40, tekst  str. VIII —|- 192, a lbum  z 58 tablicami. 
Pa ryż  1929.

T e n ż e ,  Contribution à l ’étude des peintures 
murales va laques (Transylvanie, district de Vâl- 
cea, Târgoviste et region de Bucarest) (Orient  
et B y z a n c e . . .  t. HI), 40, str.  90 i 10 tablic. P a 
ryż 1928.

Do pewnego stopnia , p rzyna jm nie j  w  sensie 
geograficzno-his torycznym, pow inny  być bliskie 
dla nauk i  polskiej n iektóre  zagadnienia  historji  
sz tuki na obszarach R um un j i ,  zwłaszcza że do 
tyczą m. i. także kwestyj bezpośredniego oddzia 
ływania  sztuki polskiej na ru m u ń sk ą .  Nie zostały 
one dotychczas,  o ile mi wiadomo,  bliżej opra 
cowane, tak  że polska h is to r ja  sz tuki  ma tutaj 
jeszcze ważne i wdzięczne zadanie  do spełnienia . 
Jeśl i idzie o kwestje ,  będące w związku z ru- 
m uńsk iem  »pograniczem Bizancjum«, n a u k a  pol
ska przyczyniła  się do ich wyśw ie t len ia  poważną 
pracą Wład.  Podlachy p. t. »Malowidła ścienne 
w cerkwiach  Bukowiny« (Lwów 1912). Sam e zaś 
badania  ru m u ń sk ie  w ciągu osta tn ich  kilku dzie
sięcioleci bardzo się rozwinęły, zwłaszcza w związ
ku z działalnością rum uńsk ie j  pańs tw ow ej  Ko
misji dla ochrony  zabytków, wydającej od 1908 r. 
wzorow y Buletinul Comisiunei Monumentelor 
Istonce. Istn ieje szereg o p raco w ań  m onograf icz 
nych o poszczególnych zabytkach ,  z pod pióra 
zaś N. I o r g i  i G.  B a ł ę a  wyszło pods taw ow e 
ujęcie dziejów sztuki  rum uńsk ie j  p. t. Histoire 
de l ’art roumain, Paryż  1923. W  czasie na j 
now szym  ukazała  się m o n u m en ta ln a  publ ikacja  
P. H e n r y ,  Les églises de la M oldavie du  Nord, 
des origines à la fin du XVI-e siècle. Architec
ture et peinture. Contribution à l ’étude de la 
civilisation moldave. Préface  de Ch. Diehl. Mo
nu m en ts  de l’a r t  byzantin  publiés sous les ausp i 
ces du Ministère de l’Instr .  Publ.  et des Beaux- 
Arts, t. VI. — 2 tomy, tekst  str.  IV +  320, a lbum  
z 68 tablicami. Paryż  193o. O dzisiejszym stanie 
badań nad s tarą  sz tuką  r u m u ń s k ą ,  t. j .  w Moł- 
dawji  i na  Wołoszczyźnie , najlepiej in form uje  
G. Ba l ç ,  h ta t  actuel des études sur l ’art ancien 
roumain. C om m unica t ion  faite au C ongrès  d ’hi 
stoire de l’ar t  de Bruxelles 1930. Bull.  sect. hist. 
Ac. Roum. 18 (1931), str.  22—3i.
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Pierwsza  p raca  I. D. Stefanescu, poprzedzona 
p rzedm ow ą Ch. Diehla, za jm uje  wśród tej litera
tu ry  osobne  miejsce. Poświęcona jes t  zagadnie 
niom rozwoju  m ala rs tw a  ściennego w cerkw iach  
B u kow iny  i Mołdawji  na przestrzeni czasu od
XV do XVIII w.; w ychodząc  od malars twa ,  p ró 
buje  j e d n a k  scha rak te ryzow ać  całokształ t  tw ó r 
czości ar tystycznej  tej epoki,  a ponieważ  sposób, 
w który to czyni, odbiega  pod nie jednym wzglę 
dem od zwykłego t rak tow an ia  podobnych tem a 
tów, zasługuje  książka choćby ju ż  z tego wzglę 
du na nieco szersze om ówienie .  Nie wszystko 
w praw dz ie  je s t  w  tej metodzie  tak  dalece n o 
wością,  j a k  zdaje się au to r  m niem ać ,  ale p rze 
prow adzen ie  p racy  je s t  n iemnie j bardzo c h a ra k 
terystyczne,  spostrzeżenia  trafne, a końcow e w y 
niki ważne.

Pon iew aż  n iem a jeszcze szczegółowej in w en ta 
ryzacji malowideł  bukow ińsk ich  i m ołdawskich ,  
jest  cenne ju ż  to, że zapozna jem y się z szeregiem 
własnych odkryć  au to ra ,  tuta j po raz p ierwszy 
ogłoszonych.  Kwestje  da tow ania ,  miejscami sk o m 
pl ikowane,  rozw iązane  są zapomocą metody po
równawczej ,  gdyż au to r  wciąga w tym celu 
zabytki t. zw. p rzemysłu  a r tys tycznego (tkaniny, 
min ja tury  i ikony),  opie ra jąc  się p rzy tem na wiel
kiej konkordanc j i ,  jaka  istnieje  między niemi 
a dekoracją  m o n u m en ta ln ą ;  w yn ika  ona  stąd, że 
wyroby owego p rzemysłu  a r tys tycznego  w yko 
nywano w w arsz ta tach  k lasz tornych  pod k ie row 
nictwem naczelnego mis trza , k tórego dziełem był 
równocześnie  także plan całości a rch i tek tonicz 
nej i g łówne  rysy ozdoby malarskie j .  Takie  po
s tępowanie  p o ró w n aw cze  wym agało  oczywiście  
szerokiego zas tosowania  analizy stylis tycznej, m o 
gącej dać  wrynik i ważnie jsze  od rozbioru  strony 
ikonograficznej,  k tó rą  au to r  w praw d z ie  także 
uwzględnia , ale w ram ach  ogólnie jszych. P o r u 
szony je s t  także s to sunek  tej sztuki do żywego 
otoczenia, w śród  k tórego  ona wyrosła , oraz do 
sztuki ludow’e j ; zbadana  je s t  rów nież  technika  
malowideł.  O pie ra jąc  się na tem  wszystk iem, 
a przedew szys tk iem  na s tylu, dochodzi au to r  
w końcu  do os ta tecznych  p rob lem ów : pochodze 
nia sztuki m ołdawskie j  i jej o ryginalności .  Ju ż  
z tego widać, że książka daje  mie jscami więcej,  
niż obiecuje  jej ty tuł.  J a k k o lw ie k  bowiem  poświę 
cona  je s t  m a low id łom  śc iennym , n a ry so w a n e  są 
ich dzieje na  tak  szerokiem tle, że przeds taw ie 
nie mie jscami zamienia  się na obraz  dzie jów ca
łej twórczości ar tystycznej w Mołdawji od XV 
do XVIII w.

P e łn e  treści są pod tym względem już  pierwsze

dw a rozdziały, w k tórych po zakreśleniu  ram  
his torycznych podana jest cha rak te rys tyka  środo 
wiska ku l tu ra lnego  i całej sztuki,  począwszy od 
a rch i tek tu ry  cerk iewnej  a skończywszy  na sztuce  
ludowej.  J u ż  w nich zapozna jem y się z tą dz iwną 
mieszaniną p rądów  i k ie ru n k ó w  ku l tu ra lnych
i a r tys tycznych, któryrch wyrnik iem jes t  sz tuka  
b ukow ińska  i m o łd a w sk a :  s łow iańsko  - b izan tyń 
skie, związki  z Kons tan tynopo lem  i z Armenją ,  
w okresie  późniejszym z Rosją,  p ierwias tk i  za
chodnie , mające  swe źródło zwłaszcza w sak so ń 
skich miastach T ransy lw an j i ,  w bliskich s to sun 
kach z Polską,  a także w związkach  z czarno- 
m orsk iem i em por jam i  hand low em i Genui  i W e 
necji,  — dalej in ic ja tywa książąt  panujących  i t r a 
dycyjne  e lem enty  mie jscowe. Materjał p rzemysłu  
ar tystycznego,  t. j .  rzeźby w drzewie ,  zwłaszcza 
liczne krzyże, z łotn ictwo,  tkan iny ,  hafty, r ę k o 
pisy i ikony, jes t  obszernie  o m ó w io n y ;  już  na 
podstawie  jego rozbio ru  dochodzi au to r  do pew 
nych w y n ik ó w  co do cech sztuki  Bukowinyr
i Mołdawji.  Analiza ikonograficzna  w ykazuje  
is tn ienie  dw óch  lub trzech typów' miejscowych,  
k tóre  wiążą się z rozwojem sztuki  b izantyńskie j 
XIV w.; rozwój ich w środow isku  m o łdaw sk iem  
jes t  copraw da  p rzeważnie  tylko upadk iem , zw ła 
szcza począwszy od r. i 53o, niemniej je s t  c ieka 
wy* gdyż naogół pozwala śledzić rozluźnienie  
typu ikonograficznego i wzras tan ie  coraz ciaśniej- 
szych formuł.  A rchi tek toniczny  u k ład  kompozycyj
i logiczność tem atów zmnie jsza się, począwszy od 
pierwszego trzydziestolecia  XVI w. Tło a rch i tek 
toniczne rozdrabn ia  się i schodzi  do rogów  ob ra 
zów, by z początkiem XVII w. w złotnictwie,  
haftach,  m in ja tu rach  i ikonach  zamienić  się na 
małe  budyneczki,  k tórych ar tys ta  już  nie rozu 
mie. O dosabn ia  się także  pejzaż i ogranicza się 
wkońcu  do kilku drzew, d robiazgowo i m a lo w n i 
czo w y konanych .  Ilość figur powiększa  się i zaj 
muje  całe pole kompozycji ,  a one sam e t r ak to 
w ane  są pow ie rzchow nie  i mało  d ek oracy jn ie :  
ekspres je  pow ta rza ją  się, zmnie jsza się znajo 
mość ariatomji i sens  us tawień ,  zmienia ją  się 
proporcje , a d rape r je  pozbawione są znaczenia . 
Ręka w rękę  z tem wszystkiem idzie j e d n a k  nie 
co rubaszna  energ ja  dłu ta  w  rzeźbie i pendzla  
w' m in ja tu rach .  Za orygina lny  rys na rodow y  u w a 
ża S tefanescu  żywe wyczucie  życia, dysk re tn ą  
ekspres ję  duchow ą i nabożną oraz znaczenie  k o m 
pozycyj i figur. Najmnie j wys tępu je  ta o ryg ina l 
ność w ikonach ,  w k tó rych  naj t rudn ie j  było wy
łamać się z więzów uśw ięconych  t radycją  ( tw ie r 
dzeniu  tem u  zaprzecza j e d n a k  fakt, że oryginał-
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ność sztuki starorosy jskiej najsilniej przejawiła  
się właśnie  w malars twie  ikonow em  !). Z pier 
wias tków obcych widzi au to r  najsilniejsze wpły 
wy saksońskie  w złotnictwie, rosyjskie  i woło 
skie w minja turach ,  a zachodnie  w' haftach. Cała 
ta twórczość  zaś rozwija ła  się w zależności od 
cerkiewnego malars twa  ściennego, k tóre  było dla 
niej miaroda jne  pod względem tematów, kon
cepcji i techniki.  Dopiero pod wpływem obcym 
zaczynają  miejsce es te tyki m onum enta lne j  zaj
m ow ać  wyroby przemysłu  artystycznego, zwła
szcza m in ja tu r  i ikon ;  doprow adza  to jednak  
nie tylko do upadku  m alars twa,  lecz także sam e 
go przemysłu  artystycznego.

Dopiero po tak szerokiem om ówieniu  materja -  
łu porów naw czego  przystępuje  au to r  do właści 
wego tematu ,  t. j .  do malowideł  ściennych w cer 
kwiach na przest rzeni sięgającej od ok. 60 km na 
południe  od Jass  do linji, prowadzącej  przez 
Vaslui w powiecie  Biicau do P ru tu .  Wśród do
k u m en tó w  odnoszących się do tych zabytków, 
podzielonych przez au tora  w B ukowinie  i w sa 
mej lYlołdawji na różne grupy ,  znajduje  się kilka 
nazwisk artystów7, tak np. z epoki Stefana III 
Wielk iego (1457 — 1504) kamieniarzy:  Jo h an n es  
Murator  ze Lwowa,  Maistor Ja n o s  i arch i tek t  
J a n  Pr ivana  z L e w a n tu ;  nie brak także innych 
budowniczych  cerkwi m ołdawskich  z XVI w., 
pochodzących z Małopolski i z T ransy lw an j i .  
Kilka wiadomości źródłowych wskazuje  na dzia 
łalność malarzy włoskich i t ransy lw ańsk ich ,  a z na 
pisu na ew angel ja rzu  metropolj i  w Suczawie  w y 
nika, że w 1570 r. istniało w t e m  mieście bractwo 
malarzy ikon. Pon iew aż  z czasu przed połową 
XVII w., kiedy książę Bazyli Lupu sprowadził  
malarzy ikon z Moskwy, nie zachowały się żadne 
nazwiska ,  a z drugiej s t rony,  począwszy od r. 
i 58o, szczegóły ikonograficzne i stylistyczne wy
kazują w pływ y rosyjskie, należy, jak  przypuszcza 
S tefanescu, te osta tnie  (np. na zewnętrznych  ścia
nach Suczawicy) t łumaczyć nietyle obecnością 
malarzy rosy jskich, ile wpływ em  podlinników, 
jak ie  były w Mołdawji w obiegu w oryginałach 
greckich i rosy jskich, a później także w prze
róbkach  rum uńsk ich .  Najważniejszym rękopisem 
dla dziejów tego malars twa jest n iewątp liwie 
lwowski  rękopis  czern ihowskiego  a rch im andry ty  
Gale towskiego z l 665 r . , który już w trzynaście  lat 
po jego z redagowaniu  został przełożony na język 
rum uńsk i ,  a później kilka razy odp isyw any i wy
d ru k o w an y .  Ilość g rup  zabytkowych i dekoracyj 
w Bukowinie  i Mołdawji jest bardzo pokaźna ;  
ważne jest, że cechuje  je  wszystkie  wielka je d n o 

litość i pok rew ność  koncepcyj.  Stefanescu w n io 
sku je  z tego, że ich tw órcam i  były g rupy  a r ty s 
tów, zorgan izow anych  przez książąt,  lub  k o r p o 
racje malarzy w rodzaju  tej,  j a k a  istniała  w S u 
czawie pod koniec XVI w.

Zabytk i  dzieli S tefanescu  na dw ie  kategorje . 
Do pierwszej zalicza malowidła , k tó re  zachowały  
się w stanie p ie rw o tnym  i mogą być dokładnie  
da tow ane  (cztery z XV w., czte rnaście  z XVI w., 
cztery z XVII w.), do drugie j takie, k tóre  s ta n o 
wią oryginalne  fragmenty  n ieda tow ane ,  lub któ 
re przez odnowienie  zupełn ie  zmieni ły  swój wy
gląd pierwotny, a dalej osobno takie , k tó re  zosta 
ły w XIX w. w sposób niear tys tyczny  o dnow io 
ne, oraz zabytk i zniszczone.

Brak miejsca nie pozwala na bliższe zajęcie 
się obszernym rozdziałem (str.  85 — 174), poświę 
conym opisowi i cha rak te rys tyce  tych zabytków. 
Ważnie jsze są dla nas opar te  na  tych spos trze 
żeniach wnioski,  zaw ar te  w rozdzia łach nas tęp 
nych.

Badanie  ikonografji  m ołdaw sk ich  malowideł  
ściennych jest  bardzo u t ru d n io n e  z powodu ma
łej ilości zachow anych  oryginałów' i krótk iego 
t rw an ia  rozwoju  ; nie jasne są zwłaszcza początki 
tej ikonografj i ,  ponieważ wszystkie  malowidła  
XIV w. i pierwszej połowy XV w. zaginęły .  T r u d 
ności te można nieco zmnie jszyć,  włączając do 
rozwoju  m alars tw a  m o n u m en ta ln eg o  m alars two 
m in ja tu row e ,  ikony, hafty i z ło tn ic two. Pozwala 
to dotrzeć do źródeł  sztuki m ołdawskie j  i jej 
bezpośrednich s to su n k ó w  do sztuki wołoskiej,  
rosyjskiej i b izantyńskie j .  Autor,  w ychodząc z tego 
założenia, podaje  c ha rak te rys tykę  rozmieszczenia  
scen i figur w ram ach  arch i tek ton icznych ,  ana l i 
zuje najważnie jsze  tematy  ikonograf iczne (Zwia 
s towanie ,  Narodzenie , Chrzes t  w Jo rdan ie ,  O s ta t 
nia wieczerza, Ukrzyżowanie ,  O p łak iw an ie ,  Ana-. 
stasis,  Uśpienie, Sąd osta teczny, Drab ina  m is tycz 
na, Schody niebieskie) i typy (Sta ry  dni ,  Z b aw i 
ciel, Trójca św.,  P. Marja);  kreśli rozbiór  tła a r 
chitektonicznego, k ra jobrazu  i kos t jum ów  (C hrys 
tusa, M. Boskiej,  świę tych, fu n d a to ró w  i d o n a 
torów), p o rów nu je  rezulta ty  tego rozbioru  z roz
wojem w ikonografji  b izantyńskie j  i wschodnie j ,  
w Macedonji i Serbji ,  na Wołoszczyźnie , w Rosji
i na górze Athos, by w końcu  dojść  do w yn ików  
następujących.  Redakcje  ikonograficzne są te sa 
me w w yrobach  p rzem ysłu  a r tys tycznego, co 
w m alars tw ie  m o n u m en ta ln em ,  a w yn ika  to stąd, 
że sz tuka  m o łdaw ska  nie je s t  złożona z zapoży
czeń, lecz jes t  p roduk tem  niezależnego środow iska 
ar tystycznego oraz dzie łem mis trzów i warszta -
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tów, s tanowiących  zwar tą  szkołę miejscową. Za
pożyczenia i w pływ y obce zjawiają  się dopiero  
z końcem XVI w.,  w chwili  rozpoczynającego 
się u p a d k u  sztuki  mołdawskie j .  Najs ta rsze re 
dakcje  ikonograficzne wiążą się ściśle z o ryg ina 
łami b izan tyńsk iemi i he llenis tycznemi XII lub
XIV w. Od sztuki  góry  Athos  i Serbji są te re 
dakcje  zupełnie  niezależne.

Autor kładzie  jed n ak  g łówny nacisk na spo
st rzeżeniach. zawar tych  w rozdziale  o stylu m a 
lowideł. W ychodząc  od s tw ierdzenia  faktu , że 
malowidła  m o n u m e n ta ln e  są uzupełnieniem a r 
ch i tek tury  i że stąd pochodzi stylizacja figur oraz 
zasad osobliwej es te tyki m a la rs tw a  m o n u m e n ta l 
nego, przyczem głów nym  środkiem ekspresji  są 
rysunek  i linja, konsta tu je  au to r  is tn ienie  tychże 
zasad w  m ala rs tw ie  b izan tyńsk iem . Zmiana za
czyna się d o k o n y w ać  dopiero  w dekorac jach  okre 
su Paleologów, gdzie m alowniczość  scen rodza 
jowych za jmuje  miejsce uroczystych kompozycyj,  
gdzie dążenie  do patosu  i emocji dop row adza  do 
drobiazgowego w ykończenia ,  a zamiłowanie  do 
szczegółów zbliża dekorac ję  ściany do zam kn ię 
tego, odosobnionego obrazu. Zwłaszcza szkoła 
kreteńska, złożona p rzeważnie  z malarzy ikon, 
coraz bardziej p rze jm uje  este tykę,  panu jącą  w kon 
cepcji m a la rs tw a  sz ta lugowego,  co jakoby  m. i. 
wpłynęło także na u padek  zmysłu dekoracyjnego  
w malars tw ie  m ołdaw sk iem .

To m alars tw o jest w ciągu XV w. i w począt
kach XVI w. bezwzględnie  p o d p o rząd k o w an e  a r 
chitektonicznym zasadom dekoracji  m o n u m e n 
talnej : figury, d rape r je  i sceny są w tej sztuce 
p rzedewszystk iem cząs tkami n ie rozerwalne j  ca
łości arch i tek tonicznej ,  k tó rej służą, dopiero  w  da l 
szym ciągu działają przez swoją  funkcję  m a la r 
ską i tylko na  sam ym  końcu  jako t reśc iwe  »pismo«. 
Malars two m o n u m e n ta ln e  je s t  w tym okresie  n ie 
zależne od innych  czynn ików , s twarza jąc  sobie 
samo w łasne  p raw a ,  k tó re  rów nocześn ie  narzuca  
haftom, z ło tn ic twu, m in ja tu ro m  i ikonom. W dru-  
giem trzydziestoleciu  XVI w. wszystko  się rozluź
nia; n iema już  jednolitości i podporządkow an ia ,  na 
p ie rwszy plan w ys tępu ją  poszczególne obrazy,  a za
razem m a la r s tw o  śc ienne p rzysw aja  sobie różne 
w p ły w y  obcego p rzem ysłu  a r tys tycznego,  zwła 
szcza este tyki m in ja tu r  i ikon rosyjskich.  XVII
i XVIII w. są ty lko da lszym ciągiem tego u p a d k u .— 
Stefanescu i lus tru je  te tw ierdzenia  ogóln ikowe 
obszernem i w yw odam i szczegółowemi,  s tanowią-  
cemi cenne  zestawienia  w n ik l iw y c h  n ieraz  spo 
st rzeżeń o właśc iwośc iach  stylu tej sz tuki  m a la r 
skiej.  K rok  w k ro k  śledzimy ewolucję  proporcyj

i ekspresji  figur  (»Znaczenie  oczu w ekspresj i figur 
jes t  małe  ; malarze  m ołdawscy, jako  prawdziwi de 
korato rzy, wkładali ekspres ję  w  linję ciała, będą 
cego w ruchu ,  jedyny element,  mogący p rzem a
wiać z odległości i posiadający znaczenie  ła twe do 
zrozumienia« — str.  23i), rysunku ,  k tóry dopiero 
pod koniec XVI w. przestaje  być cha rak te rys tycz 
nym elem entem  malowideł ,  d rapery j ,  kos t jum ów
i materyj ,  nagości,  k ra jobrazów  a rch i tek tonicz 
nych i roślinnych (coraz bardziej malejących), 
p rzedstawienia  zwierząt i m o tyw ów  ornam enta-  
cyjnych. Co do tvch os ta tn ich jest znamienne, 
że o rnam en tyka  XV w. jest  bardzo zbliżona do 
o rnam en tyk i  przemysłu  a r tys tycznego i do sztuki 
l u d o w e j ; w XVI w. łączność ta istnieje tylko 
jeszcze między m ala rs tw em  a przemysłem, gdy 
tymczasem sztuka ludowa zachowuje  t radycje
XV w. Autor  wyciąga stąd wniosek, że mala rze  
epoki  Stefana Wielk iego czerpali ze ś rodowiska ,  
w śród  którego żyli. C enny  jest rozdział o p o r t r e 
cie. k tóry  sam dla siebie stanowi osobną próbę 
charak te rys tyk i  portre tu  w całej sztuce b izan tyń 
skiej i wschodniochrześci jańsk ie j .  przyczem p o r 
t re t  bierze swoje  początki z koncepcji  sztuki bi
zantyńskie j w Konstan tynopo lu  i pom im o wpły 
w ów  innych, zachodnich,  t radycję  tę zachowuje .

Wyniki  końcowe,  do którvch Stefanescu  docho 
dzi,  możnaby  k ró tko  st reśc ić  w sposób nas tępu 
jący. Mołdawja s tanowiła  od drugie j połowy 
XIV w. do końca XVII w. niezależne i orygi 
nalne  ś rodowisko  historyczne, któ rego sztuka 
o t rzym yw ała  swoją  wie lką jednolitość od m a la r 
stwa m onum en ta lnego .  W  rozwoju tego m a la r 
s twa można odróżnić  trzy epok i ;  na jważnie jsza
i zarazem najświetnie jsza  sięga od 1480 do 1540, 
w ciągu której  malowidła  są całkowicie  podpo
rządkow ane  a rch i tek turze ,  sy lwety  są wysokie
i d raper je  posiadają  an tyczną  elegancję , a figury 
wypełn ione  są życiem. O kres  drugi,  od 1540 do 
1590, stanowi tylko jedną  z faz rozkwitu; figury 
wydłużają  się, zas tosowanie  złota i drogich szat 
prowadzi  do w yszukane j  technik i ; uczucie rel i 
gi jne zaczyna us tępow ać  miejsca żywem u zrozu 
mieniu  dla malowniczości.  Zczasem zjawia się 
z jednej s t rony  now a koncepcja  pejzażu,  pocho 
dząca pośredn io  od renesansow ego  m ala rs tw a  
włosk iego, z drugie j  zaś s t rony  zaczyna się roz
luźniać ścisły związek między m alowidłam i a a r 
ch i tek tu rą  (pod w pływ em  ikon rosyjskich); w iko- 
nografj i  w ys tępu ją  n o w e  motyw y,  przejęte  ze 
sz tuki  wołoskiej .  Osta tn i  okres  zaczyna się ok. 
l 590 r. pod znakiem coraz bardziej wzras ta jącego  
w p ły w u  ikon i m in ja tu r ;  m on u m en ta ln o ść  zanika ,
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pierwsze miejsce zajmuje  zamiłowanie  do szcze
gółów artystycznych i przesadnej malowniczosci.  
Ok. i 65o r. wpływy obce dochodzą już do tego, 
że dla w ym alow ania  najpiękniejszej  cerkwi kraju  
sprowadza się malarzy rosyjskich.  Malarze moł
dawscy wycofują się wtedy do miasteczek i wsi, 
gdzie malu ją  ikony, zbliżone stylem i techniką 
do starej sztuki  m onum enta lne j .  Za dalszy ważny 
wynik  swej pracy uważa au to r  także swoją me
todę datowania ,  która pozwoliła mu zidentyf iko
wać liczne dzieła sztuki. Analiza stylis tyczna, bę 
dąca podstawą tej metody, wykazała także, że m a 
lowidła, które wszystkie  da się zg rupow ać  około 
różnych zabytków, wiążą się z działalnością kil
ku warsz ta tów miejscowych.  Stefanescu spostrze 
ga także  w dzisiejszej sztuce ludowej e lementy  
tradycyjne, k tóre  były charak te rys tyczne  dla sz tu 
ki m onum enta lne j  owych w ieków  i pochodziły 
z żyw'ego środowiska , oraz odna jduje  także w tein 
z jawisku potwierdzenie  tego, że rel igijna sztuka 
m ołdaw ska  nie była sztuką im por tow aną ,  lecz 
mocną gałęzią, wyrasta jącą  ze starego pnia bi
zantyńskiego.  Ze sz tuką  na  Wołoszczyźnie te 
malowidła  m ołdawskie  jednak  niewiele  łączy; 
różnią się one od zachowanych zabytków malar 
s twa wołoskiego pod każdym względem, ikono 
graficznym, sty l is tycznym i technicznym; wynika 
to stąd, że także początki sztuki tych dw óch k ra 
jów  nie były wspólne. Nie znajduje  też au to r  
zależności malowideł  m ołdawskich  od sztuki gó
ry Athos, od sztuki bułgarskie j,  serbskiej i ro
syjskiej,  z k tóremi punk ty  styczne są tylko nie
znaczne. J a k o  całość nawiązuje  sztuka  m ołdaw 
ska do sztuki bizantyńskiej XIV w., i to do szko 
ły konstantynopoli tańskie j .

Nie znając zabytków m ala rs tw a  mołdawskiego 
z autopsji,  t rudno  ocenić wszystkie  szczegóły 
w yw odów  autora ,  zwłaszcza te, które  dotyczą 
s t y l u 1. J a k o  zbiór drobiazgowych analiz zabyt
ków mołdawskich ,  s tanowi praca niewątp liwie  
całość o dużem znaczeniu,  którego nie zmnie j 
szają n iektóre  krytyki szczegółów, z jak iemi dzie
ło spotkało  się w Rum unj i .  Nie jes t  to przeciętna 
praca  o ściennych malowidłach jednej z prowin- 
cyj sztuki bizantyńskiej.  Autor pokusił się o znacz
nie więcej i s tworzył  obraz genezy i rozwoju 
m ala rs tw a  mołdawskiego na tle życia, wśród któ 
rego powstawało .  Książka byłaby w praw dz ie  zy
skała, gdyby była krótsza i nie zawierała  tak 
wiele powtarzań. S trona  metodyczna zasługuje

1 Autor sam zresztą wprowadził korektury w pracach 
późniejszych, o czem poniżej.

bardzo na uw agę  i na uznan ie ;  nie jest ona j e d 
nak  abso lu tną  nowością , gdyż bywa w analogicz
nej formie bez specjalnych uzasadnień s tosow ana  
w każdej dobrej pracy,  a co na jm nie j  pow inna  
być postu la tem wszędzie tam,  gdzie m o w a  jest
o cechach ar tys tycznych  dzieła sztuki.  W a rn e  
jes t  raczej to, że Ste fanescu tak  dobi tn ie  po d k re 
ślił, że także w dziedzinie sztuki wschodniochrze-  
ścijańskiej ikonografja  nie je s t  jeszcze wszy«-t- 
kiem i że is tnie ją zagadnienia  czysto ar tystyczne. 
A is totne cechy ar tys tyczne  są przez niego św ie t 
nie wyczute  i z rozumiane.  Wywrodv jednak,  k tó 
re miały w ykazać  związki między m ala rs tw em  
śc iennem a sztuką ludow ą ,  nie p rzekonu ją ;  zbyt 
mało jest w nich całkiem pew nych  punk tów  
oparcia .  Najważnie jsze j e d n a k  a u to r  osiągnął: 
wykazał  pochodzenie  i początki m a la rs tw a  moł 
dawskiego,  jego rozwój w ciągu w ieków ,  jego 
wartość  i znaczenie,  oraz miejsce, k tó re  za jm u
je  w dziejach twórczośc i ar tys tycznej  Europy 
wschodnie j.  A tem sam em  s tw orzy ł  dzieło, do 
którego będzie się musia ł  zw racać  każdy, za jm u
jący się kwest jami tej dziedziny sztuki . —

Pracę  swoją  uzupełni ł  Stefanescu dalszemi ba
daniami,  k tó re  s tanow ią  szós ty tom tego samego 
wydaw nic tw a .  J e s t  to owoc dalszych trzechle tn ich 
poszukiwań i odkryć  w ce rkw iach  i klasztorach,  
podczas k tórych au to r  zaznajomił  się z nowemi 
g rupam i  zabytków i mógł  sko rygow ać  niektóre  
szczegóły pracy pie rwszej,  p rzedew szys tk iem  zaś 
pogłębić  zagadnienia  ikonograficzne, oraz prze- 
s tud jować  związek,  jaki  is tnieje  między ilustra 
cjami a teks tam i.  P u n k te m  wyjścia  były zwła
szcza nowe odkrycia  zrobione podczas robót 
re s tau racy jnych  w P opow cach  i w  ce rkw i  św. 
P a ra sk ew y  w diecezji rom ańsk ie j .  W  pie rwszych 
występują  rysy, zachow ujące  poczęści tradycje  
ikonograficzne  z końca XV w., u św. P a ra sk e 
wy zaś zjawia  się już  ok. l 55o r. typ ikonogra 
ficzny, znany  przedtem dopiero  z końca XVI w., 
przyczem w obu w ypadkach  da się zauważyć 
n iektó re  p ierwiastk i a r tys tyczne  i techn ikę  spo
krew nioną  ze sz tuką  odrodzenia  włoskiego. Do 
tego dołączają się jeszcze spostrzeżenia  w szere 
gu innych zabytków z XVI w. Cel tych nowych 
badań je s t  jed n ak  odm ienny  od pracy  pierwszej; 
g rupy  malowideł  badane  są w tak im  stanie , w ja 
kim obecnie  się znajdują ,  bez względu na  zmia 
ny, jak ie  przeszły podczas różnych późniejszych 
p rzem alow ań  i odnow ień  ; ich właściwości a r ty 
styczne podczas tego w p raw dz ie  u c ie rp ia ły :  ale 
p rawie  zawsze zostały n iezmienione  tematy  i szcze
góły kompozycji,  tak, że malowidła  zachowały
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nie tkn ię te  swoje  znaczenie  ikonograficzne . O g ra 
niczając się więc do s t rony  ikonograficznej,  o t rzy 
m uje  się w ten sposób znacznie  obszerniejszy 
m ater ja ł  zaby tkow y  dla XV i XVI, a także dla 
XVII w., a w rezul tacie  także pełniejszy obraz 
rozwoju  sztuki mołdawskie j .

J u ż  z tego widać,  że w nowej książce p u n k t  
ciężkości badań au to ra  od zagadnień  stylis tycz
nych p rzesuną ł  się do ikonografj i .  To też z w y 
ją tk iem  rozdzia łu , poświęconego  opisowi i a n a 
lizie zabytków , p raw ie  cała praca (str. 66 — 164) 
zawiera  w yw ody  ikonograficzne. Na podstawie  
malowideł, ozdabia jących 21 lub 22 zabytk i a r 
chi tek tury  ce rk iew ne j ,  kreśli au to r  obraz c h a ra k 
te ru i rozw oju  ikonografj i  mołdawskie j  w jej 
związku z a rch i tek tu rą  oraz jej poszczególne  ty
py, po ró w n u jąc  je  za każdym razem z pokrew- 
nemi tem atam i  w sztuce b izantyńskie j,  wołoskiej,  
bułgarskiej,  serbskie j,  a tońskie j i rosyjskiej.  W nio 
ski końcowe, do k tórych au to r  dochodzi,  p o tw ie r 
dzają i uzupełn ia ją  rezulta ty  starszej pracy,  zdo
byte na podstawie  badań s t rony technicznej i a n a 
lizy stylu, a zarazem pozwala ją  lepiej określić  
cha rak te r  tej sztuki i us ta lić  jej s tosunek  do 
innych ś rodowisk .  Roli a r tys tów  obcych nie da 
się negować, ale p ow inna  ona być sp row adzona  
do należytych granic . Względem pojęcia w spól 
nej sztuki bałkańskie j  s tanow isko  au to ra  jest  
również k ry ty czn e ;  is tnieje  w p raw dz ie  szereg 
ikonograficznych tem a tów  i szczegółów, w spól 
nych Serbji,  Bułgar j i  i R um unj i ,  ale j akko lw iek  
z drugiej s t rony  istnieją  różnice w twórczości  
ar tystycznej  każdego  z tych k ra jów  zosobna, o ry 
g inalność ich jes t  względna,  gdyż wszystkie  one 
zależne są od sztuki  b izantyńskie j.  O rygina lność  
zaś i twórcza  siła B izanc jum  w dziedzinie  sztuki 
nie ulegają dzisiaj ju ż  żadnej  wątpliwości ,  odkąd  
przes tano w niej widzieć tylko t radycje  e lem en 
tów  klasycznych i zaczęto badać także p ie rw ia 
stki o d m ienne  i is totn ie  swois te .  To też sz tuka  
m o łdaw ska  w ram ach  bałkańsk ich  okazuje  się 
niezależną,  a jej styl i techn ika  naw iązu ją  bez
pośrednio  do sztuki b izantyńskie j.

Co do badań  nad ikonograf ją  samą, wynik i  ich 
są nas tępujące .  W m alow id łach  m ołdaw sk ich ,  się 
gających od 1450 do 1680 r. ,  da  się s twierdzić  
is tn ienie  dw óch  p o d s ta w o w y c h  a różnych  ty pów  
ikonograf icznych. P ie rw szy  przew aża  w XV w.
i je s t  w XVI w. ja k b y  zapom niany ,  a zjawia się 
z now u  z począ tk iem  trzeciej epoki, zawsze 
w zw iązku  z o k reś lonym  typem  arch i tek ton icz 
nym. Zosta ł  on przejęty  ze Serb ji  za pośredn ic 
tw e m  W ołoszczyzny.  Drugi sys tem ikonograf icz 

ny istnieje  w ce rkw iach  XVI w., wiąże się z Cur- 
tea-de-Argeę i z innem i zabytkami wołoskiemi,  
a jego wzory znajdują  się w Kahriedżami i w in 
nych czysto b izan tyńsk ich  zabytkach .  Oprócz  tego 
e lem enty  rozproszone i różnice w redakcji  n ie 
k tórych tem a tów  są dow odem  w p ły w ó w  zacho 
wanych  lub zagin ionych dzieł wschodn ich  albo 
b izantyńskich.  Istn ieje j e d n a k  także  kwest ja ,  j a k ą  
rolę odegrała  w dziejach tej sztuki sz tuka  za
c hodn ia ;  za jm ow ał  się nią m. i. Wład.  Podlacha ,  
k tóry  sztuce zachodnie j  przypisa ł n ie ty lko n i e 
któ re  tematy ,  lecz także liczne zmiany  w k o m p o 
zycjach i pozach,  p roporc je  figur, d ram atyczne  
ujęcie sytuacyj i ekspresję , ko lory t  i rysunek .  
Stef&nescu t łumaczy  te z jawiska, k tóre  zresztą 
w sztuce mołdawskie j  nie za jm ują  zbyt wiele 
miejsca, raczej j ak o  elementy , k tó re  ju ż  sz tuka  
b izan tyńska  sama w sobie ro zw inę ła ;  powołu je  
się p rzy tem na  freski w Rosji i w Salonice, d a 
tujące się z XII w .,  oraz na  inne  odkrycia  z o s ta t 
niego czasu,  z k tórych  wynika ,  że w  sztuce bi
zan tyńskie j  już  bardzo wczas  zjawiły  się rysy, 
p rzyp isyw ane  dawnie j dopiero  rozwojowi sztuki 
we Włoszech. Tw ie rdzen ia  te idą jednak ,  mojem 
zdaniem, s tanowczo  za daleko. P o m im o  rozkwitu  
sz tuki  b izantyńskiej  w XII w. i zmian podczas 
t. zw. renesansu  epoki Paleologów, pozostała  
sz tuka  b izan tyńska  j e d n a k  niezmiern ie  da leko od 
całk iem odm iennego  us to su n k o w an ia  się do świa ta
i do wizji ar tystycznej,  jak ie  znam ionu je  r e n e 
sans włoski.  A pozatem wtargnięc ie  e lem entów  
zachodnich do m a la rs tw a  k ra ju ,  sąsiadującego 
z Po lską  i z n iemieckiemi cen t ram i  S iedm iogro 
du,  oraz  związanego s to sunkam i  handlow em i 
z mias tami włoskiemi,  je s t  czemś tak  na tu ra lnem ,  
że dziwić się należy, że e lem entów  tych niema 
raczej więcej,  aniżeli szukać  ich w ytłum aczenia  
w prob lem atycznych  źródłach bizan tyńsk ich .

Trzecie dzieło p. Ste fanescu, w ydane  przed 
książką  powyżej om ów ioną ,  je s t  tylko częścią 
przygotowanej  przez au tora  obszernej publikacji ,  
k tó ra  ma, na wzór  obu książek o Mołdawji,  s ta 
nowić  opracow anie  wszystkich  zaby tków  m a la r 
stwa w ce rkw iach  na Wołoszczyźnie . Tych  bu 
dowli  ce rk iew nych  je s t  bardzo dużo :  ok .!25o kla 
sz torów i ok. 50, albo jeszcze więcej,  cerkwi wiej 
skich lub kapl ic , w ażnych  pod w zględem zabyt
kow ym . Z na jdu ją  się one  j e d n a k  albo w stanie  
opuszczonym , albo ich m alowidła  zostały nieraz 
tak  o d now ione  lub p rzem alow ane ,  że t ru d n o  d o 
trzeć do ich p ie rw otnego  c h a ra k te ru  a r tys tycz 
nego. C e rk w ie  te oprócz  tego pozbaw ione  są 
także  swoich daw nych  sprzętów, tak  że w tej

Prz«gląd H iito r jł  Sztoki. 10



R E C E N Z J E  I S P R A W O Z D A N I A

części R um un j i  nie ma się do dyspozycji  takiej 
ilości w yrobów  przemysłu artystycznego, jaka  
w Mołdawji była pomocą przy datow aniu  i u s ta 
laniu w alo rów  artystycznych i ikonograficznych 
malars tw a  m onum enta lnego .  T rudność  powiększa 
jeszcze i to, że na js tarsze  zabytki a rch i tek tu ry  
cerkiewnej nie zachowały  się, albo ich wygląd 
pie rw otny  uległ często z m ia n o m ; wyjątek  s ta 
nowi cerk iew 'ks iążęca  św. Mikołaja w Curtea-de- 
Argeę, zbliżona w swoim planie cerkw'i w kształ
cie krzyża z kopułą  do kons tan tynopoli tańsk ich  
cerkwi XIV w. Do tego samego typu należy sze- 
reg ,budowli  późniejszych (katedra  w Targow isz tu  
z r. i 5 i 8, cerk iew  św. Dym itra  w Krajowie,  cer 
kiew książęca w T argow isz tu  z r. l 583, cerk iew  
klasztorna w Snagow ie  i i.). Nie brak  związków 
z Bułgarją , a zwłaszcza z Serbją ,  skąd przybył 
ok. 1374 r. mnich Nikodem i założył klasztory 
Wodica i T ism ana ,  na k tórych  to budowlach
o typie  serbsk im  wzorowała  się g łów na  cerkiew 
w Cozia, a za nią cały osobny typ cerkwi ru m u ń 
skich, k tóry  rozwijał się samodzielnie  aż do po
łowy XVIII w. obok w spom nianego  ju ż  typu 
konstan tynopo li tańsk iego .  Z m alowideł  ściennych 
najs tarsze i najlepiej zachow ane w Curtea  de- 
Argeę (XIV w.) nawiązują  do mozaik w Kahrie- 
dżami, jakko lw iek  niecałkiem d o k ła d n ie ; w y 
kazują  więcej cech idealizmu bizantyńskiego, 
aniżeli realizmu dram atycznego  XIV w., co być 
może w ynika  stąd, że ich m alarze wzorowali  się 
także jeszcze na innych przykładach .  Malowidła 
zaś cerkwi w Cozia wiążą się ze sz tuką  serbską. 
Zabytki XV w. wszystkie zaginęły. Dla m alow i
deł XVI w. charak te rys tyczne  je s t  już  to, że sło- 
w iańsko-greckie  nazwiska a r tys tów  klasztoru Bi- 
stricy, zachow ane  w dokum en tach ,  mogą być 
tylko nazw iskam i a r ty s tów  miejscowych lub se rb 
skich. Z najważnie jszym  z pośród zabytków tego 
stulecia , z malowidłam i cerkwi biskupiej w Argeę 
z lat  i 5l 9—i 526, wiążą się dw a nazwiska: p ie rw 
szy jest  nie jaki Dobromir,  a drugi Vitus lub 
Veit, syn Wita Stwosza. W iek XVI był epoką 
wielkiego rozkwitu  tej sztuki, której w pływ za
znaczył się silnie także w Mołdawji (w Drago- 
mirnie  i w Suczawicy). Rozkwit  ten został jednak  
przerw any  i z okresu  między i 56o a i 68o r .  brak 
wszelkich zabytków. Dopiero za księcia Bränco- 
veanu  zapanowały  znowu lepsze w arunk i  i dzia
łalność ar tystyczna pod koniec XVII w. i na po
czątku XVIII w. stała się bardzo ożywioną. P rzy 
kładem charak te rys tycznym  są malowidła  w kla
sztorze w H u r e z i ; da się w nich zauważyć to sa
mo, co w późniejszych fazach m alars tw a  moł

d a w s k ie g o : m onum en ta lność  znikła , zastąp iona  
przez este tykę ikon i m in ja tu r .  Malarze tego okresu  
posługiwali się wzoram i he rm enei .  — R ozm ie 
szczenie malowideł  w cerkw iach  oraz ich ikono- 
grafja wzoru ją  się na typach ikonograficznych 
odm iennych  od ikonografji  m ołdaw skie j  aż do 
końca XVI w., gdy m ala rs tw o  w Mołdawji za
czyna ulegać w pływ om  w ołosk im . Rozbiór iko 
nograficzny i stylis tyczny z d ok ładnem  uw zględ 
nieniem strony  technicznej,  p rzep row adzony  przez 
au to ra  w edług  znanej nam  już  m etody  na szeregu 
zabytków  wołoskich, odkrywca cechy tych m a 
lowideł,  k tórych miejsce w  ram ach  sztuki bizan
tyńskie j osta tn ich  stuleci jest  bardzo t ru d n o  o k re 
ślić. W każdym  razie zabytki om ów ione  zostały 
dokładnie  ug ru p o w an e ,  a k ie runk i  ar tystyczne 
m alars tw a  wołoskiego zostały rozgraniczone.

Nie należy wątpić ,  że w  zapowiedzianej dalszej 
części pracy o m alars tw ie  na  Wołoszczyźnie 
p. Stefanescu s tworzy  niemniej zw ar ty  obraz po
chodzenia  i rozwoju  m a la rs tw a  wołoskiego, jak  
to uczynił  w p ierwszych dw óch  p racach  o m a 
la rs twie  m ołdaw skiem .

W ojsław  Mole.

Ochrona zabytków  sztuki. Czasopismo poświę 
cone opiece nad zabytkam i,  inw en taryzac j i  i geo- 
grafji zabytków. Zesz. 1 - 4 .  W arszaw a 1 93o/3i .

Pod  tą nazwą zaczęło wychodzić  p ismo perjo- 
dyczne, będące organem  D epa r tam en tu  Sztuki 
w Ministerstwie W. R. i O. P. P ie rw sze  zeszyty, 
które  się dzielą na dwa fascykuły, liczące razem 
blisko 5oo stron  form atu  4-to, odbite  p ięknie  na 
papierze i lustracyjnym  i ozdobione 400 rycinam i,  
robią  nader  korzystne  wrażenie  tak co do formy, 
jak  co do treści.

Ważności zabytków i ich ochrony  dowodzić  na 
tem miejscu nie potrzeba. Cała wykszta łcona i in 
teligentna część społeczeństwa je s t  chyba o niej 
p rzekonana ,  boć zabytki to św iadec tw o i m e 
t ryka  cywilizacji narodu ,  a obok  tego częstokroć 
szkoła dobrego sm aku .  W iadom o, jak ie  w  tej 
dziedzinie  spustoszenie  przyniosła  osta tn ia  n ie 
miłosierna wojna, nie m ówiąc  ju ż  o poprzednie j ,  
przeszło stuletniej gospodarce  n ienaw is tnych  rzą 
dów' zaborczych. Wdzięczność też należy się m i
n is te rs tw u  naszemu, że p o w odow ane  t roską  o za
bezpieczenie ocalonych zabytków , postara ło  się 
kilka lat tem u o zorganizow anie  przy w o jew ó d z 
twach  oddziałów sztuki, w k tórych  czynności 
prowadzą konserwatorow 'ie  zaby tków , mający do 
pomocy komisje  konse rw a torsk ie .  W yższe ogni-
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wo w tej organizacji  s tanow i Urząd K onserw a 
torski  w D epar tam enc ie  Sz tuki  M inis ters twa VV.R.
i O. P . ,  k tó rego  k ie row nic tw o  spoczywa w ręku 
k o n se rw a to ra  genera lnego .

Dalszym ob jaw em  tej t roskliwości  je s t  s tw o 
rzenie czasopisma, m ającego  w śród  szerszych kół 
k rzewić  w iadom ośc i  o zabytkach  i in te res  dla 
nich, je d n a ć  im m iłośn ików  i op iekunów , a przy- 
tem bliżej rzeczą się za jm ującym  zdaw ać  sp raw ę 
z tego, co się dla dobra  zaby tków  robi,  i za ra 
zem u to ro w ać  drogę  do p rzep row adzen ia  p ie rw 
szego i n ieodzow nego  w a ru n k u  należytej,  syste 
matycznej opieki nad  zabytkam i,  t . j .  ich in w e n 
taryzacji ,  w znacznej części k ra ju  dotychczas 
całkiem u nas zan iedbanej .

Treść  w y d an y ch  dotąd zeszytów p rzedstaw ia  
się dodatn io  i za jmująco.  J e s t  ona obfita, u roz 
maicona i ożywiona,  obe jm uje  różne  s t rony  p rzed 
mio tu,  który  jej istotę stanowi.  Z na jdu jem y  tam 
opisy zaby tków  tak a rch i tek tu ry ,  j a k  rzeźby i m a 
larstwa, i opisy ca łych cen trów  zaby tkow ych ,  w ia 
domości o c iekaw ych  w tym k ie ru n k u  odkryciach,  
próby rozu m o w an y ch  in w e n ta rz y  k ilku  okręgów  
bogatszych w zaby tk i ;  dalej ro zp raw y  teore tyczne
o zasadach och rony  i res taurac j i  zaby tków  i o za 
gadnieniach techn icznych  z tem złączonych, o m e 
todzie okreś lan ia  sk ład n ik ó w  wiążących (Binde
mittel) w  d a w n e m  m a la r s tw ie ;  nas tępn ie  rzecz
0 sposobach m ierzenia  b u d y n k ó w ,  wyjaśnienie  
pożyteczności t. iw .  geografii  zaby tków  sztuki,  
czyli sporządzania  m ap  z graficznem oznaczeniem 
na nich miejscowości zaw iera jących  zabytki,
1 bliższem w skazan iem , do jak ie j  one  kategorji  
należą. Są tam  szczegółowe, i lu s t row ane  sp ra w o 
zdania ze s tan u  zn iszczonych przez klęski wo
j enne  zaby tków  i w iadom ości  o zabiegach około  
ich ra tow ania ,  są k ron ik i  k o n se rw a to rsk ie  i sp ra 
wozdania  ze z jazdów i n a rad  w tym  względzie, 
rozpraw y kry tyczne  o ważnie jszych res taurac jach  
dokonanych  w kra ju ,  poglądy na m uzealn ic tw o, 
jego cele i jego  gran ice .  Są wreszcie  re lacje
o ochron ie  zaby tków  poza Polską ,  tudzież o od 
nośnych  do tego zjazdach i n a rad ach  w kra jach  
zagran icznych .  Nie b rak ło  też sy lw etek  zasłużo
nych około och ro n y  zab y tk ó w  osobistości z k o ń 
cow ych la t ok re su  rozbiorow ego.

R ozpraw y  i a r ty k u ły  pochodzą  od tak ich  fa
chow ców  lub ch lubn ie  znanych  w tej dziedzinie  
pisarzy, j a k  pp.:  J a ro s ła w  W ojciechow ski,  W ło
dz im ierz  A ntoniew icz ,  Je rz y  R em er,  T adeusz  
Szyd łow sk i ,  Michał W alicki,  Ju l ju sz  S ta rzyńsk i ,  
J a n  R u tk o w sk i ,  Alfred L au te rbach  i t. d. K ie row 
n ic tw o  czasopism a sp ra w u je  k o n se rw a to r  g e n e 

ralny, Jerzy' Rem er.  Z ew nę trzny  wygląd w y d a w 
nic twa zaszczyt przynosi d ru k a rn i  k rakow sk ie j  
W. L. Anczyca i Sp.

P o m im o  pew nych  słabszych s t ron  i d robnych  
usterek ,  k tó re  tu i ówdzie  się w krad ły ,  powitać 
należy z radością  no w e  czasopismo, k tóre  posiada 
w a ru n k i  oddania  w alnych  us ług  sp raw ie  opieki 
nad zabytkam i.  Godne  ono je s t  najsilniejszego 
poparcia  tak  ze s t rony  władz rządow ych,  j a k  i kul 
tu ra lne j  publiczności.

St. Tomkowicz.

Z o f j a  A m e i s e n o w a ,  Biblja hebrajska z  X IV  
wieku w  Krakowie i je j  dekoracja malarska. 
Str. 47 i VIII tablic, w  tem 4 kolorowe. K ra 
ków 1929.

Rękopis  hebra jski ,  o k tó rym  m ow a,  p rzecho 
w yw an y  obecnie w b iurze G m iny  żydowskiej 
w Krakow ie ,  odnalazł swojego czasu prof. M. S o 
kołowski w starej synagodze  k rakow sk ie j .  Na
246 kar tach  zaw iera  on n iekom ple tny  teks t  S ta 
rego T es tam en tu ,  przeznaczony do uży tku  do m o 
wego, wraz z kom en ta rzem  Rashiego na m a rg i 
nesach, oraz różnem i innem i dopiskam i.  S oko 
łowski uw aża ł  go za dzieło h iszp ań sk ie ;  jes t  to 
jed n a k  niesłuszne, gdyż ze w zm ian ek  na  kolofo- 
nie w ynika ,  że p ie rw otny  posiadacz rękop isu  zn a j 
dow ał  się w Ratyzbonie ,  oraz że ten został  p r a w 
dopodobnie  także  tam n ap isan y ;  należy p rzypu 
ścić, że powsta ły  tam rów nocześn ie  także  jego 
m in ja tu ry ,  z czem zgadza się zresztą ich styl, 
zbliżony jakna jba rdz ie j  do m in ja tu r  po łudniowo- 
niemieckich pierwszej po łow y XIV w. M injatury  
nie są dziełem w ybitn ie  ar tys tycznem , w y k o n a 
nie  ich stoi na poziomie dość p rzecię tnym  (przed
s taw ione  jes t  na karc ie  18: O brzezanie  Izaaka, 
Ofiara A braham a  i scena Azraela  unoszącego Sarę  
na górę  Moriah, na k. 154: Nadanie  dekalogu 
Mojżeszowi i Mojżesz w ręczający  kam ienne  tablice 
ludowi, na  k. i 55 i l 56 : Aron w P rzyby tku  św ię 
tym na pustyni ,  na k. 157 : trzy sceny księgi 
Estery ,  na k. l 5 8 : ty tuł księgi Estery, a na k. 225: 
scena z księgi Hioba). Rękopis jes t  niemniej  j e d 
nak  w ażnym  zabytkiem, rzucającym ciekawe 
światło  na średn iow ieczną  sz tukę  żydow ską .

A utorka  dostrzega  w  tych m in ja tu rach  kilka 
cech zupełnie  swoistych ,  w p ierwszym  rzędzie 
n a tu ry  ikonograficznej.  Sceny, i lus tru jące  zda 
rzenia  biblijne,  posiadają  oczywiście analogje  
w m in ja tu ro w e m  m ala rs tw ie  ch rześcijańsk iem , 
na  k tó rem  są w z o ro w a n e ;  ch a rak te rys tyczne  je s t  
j e d n a k  w  nich p rzedew szystk iem  »zhebraizowa

10*
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nie« szczegó łów : stroju (kapelusze żydowskie), 
typów tw arzy  (nosy semickie), aniołów o ptasich 
głowach (w Ofierze A brahama) i cherub inów  
w postaci p taków  z ludzkiemi g łowami nakry- 
temi kapeluszami (w kompozycji  z A ro n e m ) ; 
jedna  ze scen jes t  naw et  wyłącznie  żydowska 
(Azrael z Sarą), wzięta  z T a lm udu .  C ha rak te ry 
styczne jes t  także unikanie  przedstawienia  postaci 
P ana  Boga, zastąpionego przez segm ent nieba 
(w scenach z Mojżeszem). Najbardziej znam ienna  
jes t  jednak  kompozycja,  rozmieszczona na dwóch 
s tronach  rękopisu , przedstawiająca  Arona, jak  
w P rzyby tku  świętym zapala s iedm ioram ienny 
świecznik . Odbiega ona w zupełności od pozo
sta łych m in ja tu r  gotyckich i przedstawia  na nie- 
bieskiem tle bez wszelkiego zaznaczenia prze
strzeni,  proporcyj i wzajem nego s to sunku  Arona 
oraz święte przyrządy. Pomijając już  to, że typ 
Arona i jego  ubiór  różnią się od jego typu w sztuce 
chrześcijańskiej ,  oraz że w prawej ręce trzyma 
Aron situlę o formie, przypominającej wzory 
babilońskie,  wydaje  się autorce  właśnie  ta k o m 
pozycja  n ienatura l is tyczna  dow odem  daw nych  
żydowskich tradycyj ar tystycznych.

Tem  sam em  porusza au to rka  zasadniczą kwe- 
stję is tnienia odrębnej  sztuki żydowskiej,  dzieląc 
ją na sztukę mas ludowych, która zachowuje  
tradycje  własne, i na sz tukę  elity umysłowej,  nie- 
różniącą się od sztuki na rodu  otaczającego. P ie rw 
sza w ystępow ała  zawsze tam, gdzie Żydzi mie
szkali »w większych skupien iach ,  i to w surowej,  
obus tronn ie  przestrzeganej  izolacji od rdzennej 
tubylczej ludności«, gdzie za« asymilacja  była 
si lniejsza, sztuka Żydów właściwie niczem nie 
różniła się od pozostałych form artystycznych 
kra ju ,  a w rękopisach i lum inow anych  hebra jskim  
był właściwie tylko tekst.

Ja k k o lw iek  wolelibyśmy widzieć opracow anie  
rękopisu  poparte  liczniejszemi przykładam i z dzie
jów  m in ja to rs tw a  żydowskiego, co jes t  wprawdzie  
bardzo u trudn ione ,  oraz n iektóre  szczegóły, zwła
szcza ikonograficzne (jak np. właściwe znaczenie  
w spom nianego  powyżej segm entu  nieba w scenie 
z Mojżeszem, oparte  na kosmologicznych koncep 
cjach mezopotamskich),  lepiej wytłum aczone i bar 
dziej u g run tow ane ,  nie idega wątpliwości,  że 
g łów ne  w yw ody  p. Ameisenowej są uzasadnione. 
Że w śród Żydów twórczość artystyczna istniała 
już  przed diasporą,  w to dzisiaj już  n ik t  nie 
wątpi. Nie wolno jed n a k  tej sztuki,  z której 
zresztą nic się nie zachowało, przeceniać (już 
Wickhoff  zwrócił uw agę na całkowicie  niepia- 
styczną wyobraźnię ,  p rzem aw iającą  z teks tów

Starego  Tes tam entu) ,  gdyż w yroby  plastyczne,
o których teksty  bibli jne w spom ina ją ,  w ykazują  
naw et  w oświetleniu  teks tów  tak w yraźne  przej 
m ow anie  wzorów obcych, że o jak ich ś  silniej
szych tradycjach plastycznych chyba t ru d n o  m ó 
wić. P ods taw ow e zaś an ikonow e  u s to su n k o w a 
nie się do sztuki musiało  z n a tu ry  rzeczy całej 
twórczości a rtystycznej  nadać  k ie ru n ek  ornam en-  
tacyjny, który  mógł oczywiście  mieć podkład  
także znaczeniowy. Analogicznie m usia ło  być 
w epoce hellenistycznej i późnoantycznej;  w w ięk 
szych cen trach  a r tys tycznych  hellenizująca dias
pora n iewątp liw ie  prze jm ow ała  hellenistyczne 
formy wyrażeniowe, ale ja k  dalece to prze jm o
wanie  sięgało w dziedzinie sztuki religijnej,  czy 
is tniała  np. j a k a ś  obszerniejsza i lustrac ja  Biblji, 
do której j akoby  nawiązała  na js tarsza  sztuka 
chrześcijańska, to pozostaje  — w b re w  wszelkim 
tw ierdzeniom  o d m iennym  — kw est ją  wysoce p ro 
blematyczną. Najpewnie jszą  w skazów ką  są w ła 
ściwie podłogi m ozaikow e synagog  w Palestynie.  
Ilość ich m o ty w ó w  figuralnych je s t  jed n a k  ba r 
dzo m ała ;  idzie p rzedewszystk iem  o takie sceny, 
jak  Daniel w śród lwów, lub o przedstawienia  
świecznika s iedm ioram iennego .  P ie rw szy  temat 
sam przez się nasuw a  t rak to w an ie  nie i lustra 
cyjne, lecz h iera tyczne  i symboliczne, a w d ru 
gim świecznik sta je  się eo ipso sym bolem . W y
raziłbym więc przypuszczenie,  że tam, gdzie 
w okresie późnej starożytności w yrażały  się własne 
tendencje  żydowskie ,  podstaw ow e koncepcje  kom- 
pozycyj w sztuce żydowskiej były raczej symbo
liczne, aniżeli h is toryczno - na rracy jne .  A temu 
właśnie odpow iada  zupełnie  n ienatu ra l is tyczna  
kompozycja  z A ronem  w rękopisie  k rak o w sk im ,  
odbijająca tak silnie od reszty m in ja tu r  przeję 
tych ze wzorów gotyckich. W rozpoznaniu  d a w 
nej tradycji  żydowskiej sztuki, tkwiącej w tej 
kompozycji , zaw arty  je s t  też na jważnie jszy  w y 
nik pracy p. Ameisenowej.

IV. Molè.

C e l i n a  O s i e c z k o w s k a ,  Le décor du coffret 
de Mortain. (L’inscription run ique  du coffret de 
Mortain par  Maurice Cahen et Magnus Olsen. 
Avec un appendice  su r  le décor du coffret par.. .) . 
Collection L inguis t ique  publiée par  La Société  
de Linguis t ique  de Paris . XXXII ,  str .  55 — 66,
4 tabl. Paryż  <930.

Rozpraw a jes t  doda tk iem  do pracy językowo- 
historycznej M. C ahena  i M. O lsena o napisie  
run icznym  na  skrzynce  s reb rne j  w Mortain, k tó 
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ra służyła do p rzechow yw an ia  hostyj.  Obaj ci 
a u to row ie  uw aża ją  napis  za n o r th u m b ry jsk i  oraz 
umieszczają  jego  pow stan ie  w okresie  między 
r. 600 a 700 (725) po Chr.  W yw ody  p. Osiecz- 
kow skie j ,  p rzep ro w ad zo n e  pod względem m eto 
dycznym  w  sposób  w zorow y,  są uzupe łn ien iem  
dociekań  l ingw is tycznych ,  a  zarazem  now ym  
przyczynkiem  do kwestj i  zw iązków  w czesnośred 
niowiecznej sztuki anglosaskiej  ze sz tuką  pozo
stałych k ra jów .

Ozdoba sk rzynk i  umieszczona je s t  w dw óch  
kom pozycjach  na jej s t ron ie  p rz e d n ie j ; dolna 
część zaw iera  biusty C h ry s tu sa  i dw óch  a r c h a 
niołów, a na w ieku  znajdu je  się biust anioła 
z rozposta r tem i skrzydłam i i dw a ptaki po jego 
s tronach .  Analiza ikonograficzna  w ykazu je  podo 
bieństwo kompozycji  dolnej z zabytkam i koptyj- 
skiemi,  a jeszcze w iększe  z anglosask iem i z o k re 
su od VII do XI w. O zdoba na  w ieku  przypo 
mina dekoracy jne  w zory  m in ja tu r  ir landzkich. 
Ze wszystkich p u n k tó w  stycznych, zaw artych  
w ikonografji  i sty lu  sk rzynk i ,  z dziełami kop- 
tyjskiemi,  i r landzk iem i i anglosask iem i,  najsil 
niejsze są j e d n a k  te ostatn ie ,  jak k o lw iek  z d r u 
giej s trony sk rzynk i  z Mortain nie można całkiem 
ściśle związać z żadnym  z zachow anych  zabytków. 
Pochodzenie n o r th u m b ry jsk ie  nie je s t  w praw dzie  
wykluczone, ale przy dzisiejszej f ragm en ta rycz 
nej znajomości zaby tków  wszystko, co można 
twierdzić z całą pewnością ,  jes t  ty lko to, że 
skrzynka je s t  dziełem ang losask iem  z czasu m ię 
dzy VII a IX w'.

W. M.

Ks. Z d z i s ł a w  O b e r t y n s k i ,  Pontificale arcy
biskupa lwowskiego Jana  Rzeszow skiego w  Bi- 
bljotece K apitu lnej w  Gnieźnie. Lwów, W y d a w 
nictwo Z ak ładu  N arodow ego  imienia  O sso l iń 
skich, 1930. 4°, s tron  XIII  +  358 z 11 fig. w' tekście  
oraz 11 tablic .

P ra c a  sk łada  się z t rzech  części. P ie rw sza  
z nich (s tron  203), za ty tu ło w an a  »Codex m anu-  
scr ip tus  i 52 Biblio thecae Capituli  Metropolitani 
Gnesnensis« ,  podaje  w całości tekst  rękopisu .  
Część d ruga ,  »Kodeks i jego  pochodzenie«, obej 
m u je  rozw ażania  au to ra ,  zdążające do usta lenia  
miejsca i czasu pow stan ia  Pontyf ika łu .  P o  b a r 
dzo szczegółowym  opisie  in ic ja łów i m in ja tu r  
nas tępu ją  rów nież  o g rom nie  szczegółowe i na 
obszernej  l i te ra tu rze  opar te  rozw ażan ia  s t rony  
ikonograficznej ,  o rnam en ta ln e j ,  dalej kost jumo- 
logiczne i m o ty w ó w  a rch i tek ton icznych  w minja-  
tu rach  k odeksu ,  k tó re  p row adzą  au to ra  do wnio-

sku, że s t rona  dekoracy jna  rękopisu  jes t  włoska 
ze znacznemi w pływ am i f rancuskiem i,  w a rch i 
tek tu rach  zaś m am y m otyw y m au ry tań sk ie  i nor- 
m a n d z k ie ; pew ne  szczegóły ikonograficzne są 
b izan tyńsk ie  ; w  s tro jach  widać  znow u oddźwięk  
mody francuskie j .  Osta teczny  w niosek  a u to ra :  
m in ja tu ry  rękop isu  powsta ły  w Apulji  w w ieku  
XIII,  w szczególności w drugiej jego połowie 
lub przy jego końcu (str.  256). Następne rozw a 
żania  au to ra  zmierzają  do usta len ia  diecezji , dla 
k tóre j  pontyfikat był p isany ;  są to badania  ściśle 
tekstualno-l i turgiczne,  w śród  których  jako  na j 
c iekawsze m om en ty  w kodeksie  podnosi on Ordo 
nupdarum , ce rem onja ł  w yboru  b iskupa  przez 
kler i lud i t. d. W  dalszym ciągu a u to r  w n io 
skuje ,  że rękopis  pow sta ł  w Bisceglie, siedzibie 
b iskupiej (między Bari a Barlettą) w Apulji , 
pew ne  zaś odrębności  w cerem onja le ,  w sk a z u 
jące  na zależność od obow iązujących  w kościele 
je rozo l im sk im , mogą być w y t łum aczone  s to su n 
kam i z kościołem G robu  świę tego  w pobliskiej 
Barlecie. T eks t  da je  w końcu  w skazów kę ,  że 
rękopis  był przeznaczony dla  diecezji Daulis 
w Grecji.

W  Polsce znajdu je  się ten Pontyf ikał  w  XV w. 
w posiadaniu  J a n a  Rzeszowskiego (-1- 1436), a rcy 
b iskupa lwowskiego, i w ed ług  hipotezy au to ra  
dostał  się on tutaj za p ośredn ic tw em  M iechowi
tów, b ra tn iego  zakonu Bożogrobców z Barletty. 
W  Polsce rękopis  o trzym ał  w XV w. c iekawe 
uzupełnienia ,  jak  np. cerem onja ł  procesji dz ięk 
czynnej za zwycięstwo w bitwie pod G ru n w a l 
dem. Do Gniezna dostał  się on przez p rym asa  
Boryszewskiego, poprzednio  a rcyb iskupa  lw ow 
skiego.

O sta tn ią  część pracy za jm ują  obszerne  o b ja 
śnienia ,  streszczenia  n iemieckie  i f rancuskie  
( jedno z nich chyba zbyteczne), wreszcie dokładny  
indeks.

W  pracy ks. O bertyńsk iego ,  w ydanej  n iezwykle 
s ta rann ie  przez Zakład  Narodow y im. O sso l iń 
skich, m am y, ja k  sam au to r  we wstępie  zazna 
cza, p ierwsze  w Polsce  całkowite  wydanie  rę 
kopisu  l i turgicznego. W idzim y w niej nadzwyczaj 
s u m ien n e  wysiłki  au to ra  w k ie ru n k u  w y jaśn ie 
nia w szystk ich  nasuw ających  m u się zagadnień, 
tak  l i tu rg icznych  ja k  i ikonograficznych, a także 
i a r tys tycznych .  Zaletę  pracy, ale rów nocześn ie  
w n iek tó rych  w ypad k ach  i jej wadę, s tanow i zbyt 
w ie lka  szczegółowość rozw ażań ,  obciążająca tekst  
i u tru d n ia jąca  p os tępow an ie  za tok iem  myśli 
a u to ra .  Bez szkody dla pracy  m ogłyby być np. 
opuszczone szczegółowe wyliczenia  w tekście  rę-
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kopisów f rancusk ich ,  włoskich, f lamandzkich 
i t. d., w których w ystępują  różne m otyw y o rn a 
m enta lne ,  uznane już  za powszechne w pew nych  
epokach i kra jach .  Wyliczenia takie spotykam y 
na s tronach 247—25i. Nie prowadzą one do celu, 
ponieważ wyczerpującego spisu dać wogóle  nie 
można i nie są metodologicznie uspraw iedliw ione.  
Na podniesienie zaś zasługuje  s ta ran ie  autora  
wyczerpania  bogatej l i te ra tu ry  do przedmiotu .

S trona  i lustracyjna, szczególnie tablice, św iad 
czy o s taranności  w y d aw n ic tw a  o s t ronę  ty p o 
graficzną. Żałować jed n a k  m usim y, że nie zna j 
du je  się w śród nich ani j edna  rep ro d u k c ja  barw na ,  
k tó raby  daw ała  pojęcie o kolorycie  m in ja tu r  tego 
in teresującego rękopisu .

M. Jarosławiecka-Gąsioroiuska.



K R O N I K A

POLONICA W WYDAWNICTWACH ZACHODNICH

I. P u b l i k a c j e  z b i o r o w e

W y d aw n ic tw a  zb io row e w zakresie  m iędzyna 
rodowym, pośw ięcone  sztuce d ruka rsk ie j  i zdob 
n ic twu ks iążkow em u, p laka tow i a r ty s ty czn em u  
oraz w ie lo rak im  u tw orom  grafiki s tosowanej ,  
stały się w  osta tn ich  latach z jaw isk iem  dość po- 
wszedniem na eu rope jsk im  ry n k u  ks ięgarsk im , 
a bibljografja tego rodzaju  publikacyj  mniej i ba r 
dziej okazałych przedstaw ia  się ju ż  dość im po 
nująco. W ypada  j e d n a k  zaznaczyć, że w y tw ó r 
czość polska we w skazanych  dziedzinach, nie 
bacząc na to, że na ca łym  szeregu  w y s taw  mię 
dzynarodowych n ie jednokro tn ie  zdobyła sobie 
uznanie, a n a w e t  w yróżnien ie ,  w  większości wy
padków je d n a k  bywa przeoczana w w yd aw n ic 
twach w skazanych .  Artyzm d ru k a r s tw a  i książki 
polskiej, na jnow szy  św ie tny  rozwój sztuki g ra 
ficznej w Polsce snać  za mało jeszcze znane  są 
w kołach odnośnych  badaczów  zachodnich  i prze 
to często są ign o ro w an e  przez tych ostatn ich , gd.y 
chodzi o przeglądy p o ró w n aw cze  danej tw ó r 
czości w różnych  p a ń s tw ach  św ia ta .  Kilka przy 
kładów takiego ig n o ro w an ia  dostarczy ł  i tego
roczny rynek  w ydaw niczy .  —

P rzed  nam i leży w span ia ły  tom  in-quarto ,  w y 
dany  przez jedn eg o  z kus toszów  Bryty jsk iego  Mu
zeum w Londynie ,  p. A. F. J o h n s o n a 1 i w  ca
łości pośw ięcony  dziejom zdobnego inicjału  d ru 
karsk iego  od czasów na jdaw nie jszych  aż do te raź 
niejszości i a r tystycznej  jego  ewolucji .  Setki i setki 
in ic ja łów dekoracy jnych  z w iek ó w  ubiegłych 
w na jróżn ie jszych  s ty lach defilują  przed  czytel
n ik iem, a mniej obszerny  dział współczesny za
zna jam ia  z szereg iem  w ybitnych  grafików, k tó

1 D e co ra tiv e  In i t ia l  L e tte rs , Collected and arranged 
with an introduction by A. F. Jonsohn. Londyn. The 
Cresset Press. 1931. 5oo egz. num.

rzy stworzyli  serje  p ięknych  in icja łów o nucie 
oryginalnej.  F iguru ją  tu, między innym i,  Rosja 
nie i Czesi, P o laków  zaś szukam y napróżno ,  choć 
n iek tóre  inicjały  np. Skoczylasa, Chros tow sk iego  
i innych najzupełniej  tu byłyby na miejscu, a s ta 
ro d aw n e  d ru k a rn ie  k rakow sk ie  również  m ogłyby 
dostarczyć w zorów  do działu re tro spek tyw nego  
publikacji  londyńskie j  Cresse t  Press.  —

Odbic ia  na jnowszej  s tosowanej  grafiki polskiej 
nie zna jdu jem y rów nież  w bez p o ró w n an ia  skrom - 
niejszem w ydaw nic tw ie  londyńskiego  czasopisma 
»The Studio« 2, dającem w p rzek ro ju  m iędzyna 
rodow ym  obraz stylu i dążeń dekoracy jnych  do 
by obecnej, jak ie  się prze jawiają  w d ru k o w an y ch  
ogłoszeniach hand low ych  i różnych  drobnostkach  
grafiki rek lam ow ej.  Z pańs tw  słowiańskich  rep re 
zen tow ane  tu są tylko Rosja i Jugos ław ja .  —

Z Niemiec rok bieżący przyniósł  aż trzy  po
kaźne publikacje  o charak te rze  per jodycznym , 
t rak tu jące  o d ru k a rs tw ie  i zdobnic tw ie  książko- 
wem oraz dziedzinach p o krew nych .  — Lipska 
»Akademja p ańs tw ow a sztuk graficznych i p rze 
m ysłu  książkowego« po raz p ierwszy  wypuściła  
iście okazały rocznik pod tytułem » B u c h k u n s t « 3, 
redagow any  przez prof. dra  J u l j u s z a  Z e i t l e -  
r a  i odznaczający się bogatą , u rozm aiconą  t r e 
ścią oraz wielce obfitym m ater ja łem  i lus tracy j 
nym  w pierwszorzędnej  technice reprodukcy jne j .  
Nie wyliczając wszystkich  a r tyku łów  zaw artych  
w roczn iku ,  wskażę  tylko na obszerne  rozp raw y  
monograf iczne  o stanie  i ewolucji  książki pięk-

2 M odern P u b lic ity  ig 3 i.  Edited by F. A. Mercer 
and W. Gaunt. Londyn The Studio Limited 1931.

3 B u ch ku n st. Beiträge zur Entwickelung der graphi
schen Künste und der Kunst im Buche. Lipsk. Staatl. 
Akademie für Graphische Künste und Buchgewerbe.  
1931. Str 139 i 141 tabl. 1000 egz.
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nej w  Anglji, Francji ,  Holandji , Rosji sowiec
kiej, Czechosłowacji  i W ęgrzech w przeciągu 
ostatniego dziesięciolecia. O dnośnego  s tud jum
o Polsce, k tóre  się poprostu  naprasza ,  niestety 
brak.  —

Brak również  jak iegoko lw iek  tem atu  polskiego 
w drug im  już  roczniku bibljofilów h am bursk ich  
za ty tu łow anym  »Imprimatur«  ’, co tutaj jednak  
mniej się rzuca w oczy, ponieważ treść  tej pu 
blikacji zbiorowej potrąca przeważnie  o rze
czy ściśle związane li tylko z l i te ra tu rą  i bibljofilją 
n iemiecką. —

Zato cha rak te r  wyraźnie  m iędzynarodow y stale 
posiadają roczniki m iędzynarodowej Gutenberg- 
Gesellschaft w Moguncji,  której w ydaw nic tw a  
obejm ują  wszelkiego rodzaju dociekania  i s tudja 
tyczące się dziejów d ru k a rs tw a  i jego rozgałę
zień na całym świecie ku l tu ra lnym . Najnowszy, 
szósty zkolei rocznik tow arzystw a  mogunckie- 
g o 2, jak  i poprzednie ,  s tanowi księgę zbiorową, 
złożoną z trzydziestu mniejszych i większych 
rozpraw , przez au to rów  po większej części zna 
nych i z całego nieom al świata  zebranych .  Ma
my tu s tudja  i przyczynki do historj i d ru k a r 
s twa nie tylko w różnych państw ach  Europy, 
ale i w Egipcie, Brazylji, Meksyku i t. d.; po
nadto  m iędzynarodow ość  publikacji  znalazła  swój 
wyraz i w k ie runku  l ingwistycznym, część bo
wiem a r tyku łów  w y d ru k o w an a  została w orygi 
nale, t. j. w językach  angielskim, f rancuskim , 
h iszpańskim i włoskim. Jedyn ie  też »Gutenberg- 
Jahrbuch« z tegorocznych w yd aw n ic tw  tu poda
nych postarał  się i o rzecz polską, a m iano 
wicie  o dość obszerną  rozpraw ę monograficzną 
J e r z e g o  W a r c h a ł o w s k i e g o  o twórczości g ra 
fika polskiego T a d e u s z a  K u l i s i e w i c z a ,  który  
na tle oryginalnego  d rzew ory tu  współczesnego 
odrazu,  za rów no  tem atycznie  jak  i formalnie,  za
ją ł  s tanow isko  tak  odrębne  i poczesne. Tekst  
W archałow skiego ,  k tóry  ju ż  przed kilku la ty  w y 
stąpił  w »Roczniku G utenbergow skim « z a r ty k u 
łem o książce polskiej,  obfituje w c iekawe szcze
góły biograficzne o u ta len tow anym  ry tow niku ,  
a pięć ca łos tron icow ych reprodukcyj z plansz Ku
lisiewicza i lustru je  wywody autora.

1 Im p rim atu r. Ein Jahrbuch für Bücherfreunde. Jahr
gang II. Hamburg ig 3i. Gesellschaft der Bücherfreunde. 
75o egz.

’ G utenberg  - J'ahrbuch ig 3 l. Herausgegeben von Dr
A. Ruppel Moguncja i g3 1 Gutenberg-Gesellschaft. Str. 
353 z ilustr.

II. P o l s k i e  p o r t r e t y  m i n  j a t u r o w e

W ystaw a  por tre tu  m in ja tu row ego ,  urządzona  
na w iosnę  193t w B i b l j o t e c e  N a r o d o w e j  
w W iedn iu ,  do spółki i s ta ran iem  miejscowego 
»Tow arzys tw a  Miłośników O brazów  i Minjatur«, 
zawierała pew ną  ilość ek spona tów ,  niepozbawio- 
nych znaczenia dla ikonografji  polskiej i historji  
m ala rs tw a  m in ja tu ro w eg o  w Polsce. W ystawa 
złożona była z dwóch działów g łów nych  — zbioru 
około stu rękop isów  i lum inow anych ,  zdobnych 
w portre ty ,  z arcybogatego  skarbca  Bibljoteki Na
rodowej,  oraz obfitej kolekcji (644 nry) specjal
nych m in ja tu r  po r tre tow ych  szkół różnych, zapo
życzonych u w ybitnych  zbieraczy wiedeńskich 
pp. A l f r e d a  v. S t r a s s e r - S a n c z i  i prof. E m e 
r y k a  U l l m a n n a .  — Z ładnie  w ydanego  kata 
logu i lus trow anego  w y s t a w y 8, k tórego  dział drugi 
dr  L e o  G r ü n s t e i n ,  znany  badacz po r t re tu  mi
n ja tu row ego ,  zaopatrzył  w kró tk i  wstęp, można 
w ynotow ać  następujące  rzeczy polskie:

W  kolekcji p. S trassera  figurowały  portre ty  
na słoniowej kości króla A u g u s t a  III i jego  mał
żonki M a r j i  J ó z e f y ,  pendzla  A. R. M e n g s a 4, 
podobizna m arszałka  w. lit. I g n a c e g o  P o t o c 
k i e g o  z krzyżem m altańsk im , m a low ana  przez 
znakom itego  H. Fr. F i i g e r a ,  i wreszcie  sygno
w ana m in ja tu ra  S t a n i s ł a w a  M a r s z a l k i e w ' i -  
c z a  (doktorow a S tu m m er ,  z do m u  von Rudni-  
ker). Obfitszemi jeszcze okazały się portre ty  pol
skie w zbiorze m in ja tu r  prof. U llm anna.  Obok wi
ze runku  S t a n i s ł a w a  A u g u s t a  przez F r y d e 
r y k ę  B a c c i a r e l l o w ą  zaciekaw iał  tu portret 
g rupow y  n ieznanego m in ja tu rzys ty  francuskiego, 
przedstawiający kaszt. krak .  S t a n i s ł a w a  P o n i a 
t o w s k i e g o  z żoną K o n s t a n c j ą  i m łodziutkim  
synem, przyszłym kró lem . Z głośnych m in ja tu-  
rzystów w iedeńskich  w portre tach  polskich r e p re 
zentowani byli F e r d y n a n d  W a l d m ü l l e r ( M a r j a  
Jez io rkow ska ,  ur. Chw alibożanka ,  r. 1828), M a u 
r y c y  D a f f i n g e r  (hr. Ewelina  Potocka)  i K a 
r o l  J ó z e f  A g r i c o l a  ( jenera łow a G rabow ska ,  
w katalogu przez om yłkę  nazw ana  G orabow ska) ,  
pozatem w ystaw iona  była m in ja tu ra  polska s ław 
nego mistrza francuskiego  J . - C h r z .  I s a b e y

8 D a s q em a lte  K le in p o r trä t Wiedeń 1931. Selbstver
lag der Gesellschaft der Bilder- und Miniaturfreunde. 
Str. 108 i 40 tabl.

* W katalogu mylnie wskazano »August II Mocny«, co 
przecież chronologicznie byłoby niemożliwe, gdyż Mengs 
urodził się w r 1728 i przy śmierci króla miał tylko lat 5.
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(p. Małopolska?).  Z wym ien ionych  w izerunków  
polskich kata log w ystaw y wiedeńskiej  rep ro d u 
kuje  Ignacego i Ewelinę  Potockich  oraz portre t  
rodzinny  P on ia tow sk ich .

III P o l s k a  s z t u k a  t e a t r a l n a  w p a r y s k i m  S a 
l o n i e  J e s i e n n y m

W tegorocznym  Salon d ’Autom ne  w P aryżu  
w dziale dekoracyj  tea tra lnych  urządzona  była 
specjalna sekcja polska, k tóra  dała  w yczerpujący  
przegląd najnowszej  sztuki polskiej w zastoso
w aniu  do tea tru  i inscenizacji  u tw o ró w  d ra m a 
ty czn o -m uzycznych .  Poczynając  od W y sp iań 
skiego, pod egidą  d ra  M i e c z y s ł a w a  T r e t e r a ,

zgrom adzono tu og rom ną  ilość szkiców do de 
koracyj i k os t jum ów , w ykonanych  przez a r tys tów  
polskich w wieku bieżącym. Kata log »Salonu J e 
siennego« w tym  dziale  w ym ienia  bezmała pół- 
torase t  ekspona tów .  Najobszerniej rep rezen to 
w ana  była twórczość W. D r a b i k a, K. F r y c z a ,  
K.  M a c k i e w i c z a ,  braci P r o n a s z k ó w  i St .  
G l i w i ń s k i e g o  i oczywiście  S t .  W y s p i a ń 
s k i e g o  w raz  z w y k o n aw cą  jego pom ysłów  
K. S p i t z i a r e m .  Ale obok tych g łów nych  mi- 
s t rzów -dekora to rów  polskiego tea tru  now ego  nie 
b rakow ało  też pojedynczych u tw o ró w  T. G r o 
n o w s k i e g o ,  St .  J a r o c k i e g o ,  ś. p.  S t .  N o a -  
k o w s k i e g o ,  F.  R u  s z c z y c ą ,  K.  S i c h u l s k i e 
go ,  Z.  S t r y j e ń s k i e j  i w.  i.

ARTYŚCI P O L S C Y  W

Między t 5 październ ika  a i 5 g rudn ia  ig 3 l r. 
odbyła się 3o-ta zkolei m iędzynarodow a  w ystaw a 
m alars tw a  w C arneg ie  Inst i tu te  w P i t tsbu rgu .  
W dziale polskim tym razem f igurowali :  B r o n i 
s ł a w  J a m o n t ,  W ł a d y s ł a w  J a r o c k i ,  E d w a r d  
K a r n i e j ,  R o m a n  K r a m s z t y k ,  T a m a r a  
Ł e m p i c k a ,  Z b i g n i e w  P r o n a s z k o ,  T a d e u s z

C A R N E G IE  IN S T IT U T E

P r u s z k o w s k i ,  L u d o m i r  S l e n d z i ń s k i  i W o j 
c i e c h  W e i s s .  W kata logu The 3o-th In terna
tional Exhibition o f Painting. Carnegie Institute, 
Pittsburgh if)3 i  z rep ro d u k o w an o  obrazy J a ro c 
kiego, K ram sztyka ,  P ruszkow sk iego  i Slendziń- 
skiego.

E U G E N JU S Z  ZAK W  ZB IO R A C H  AM ERYKAŃSKICH

W A rt Institute o f Chicago odbyła się wy
stawa n iewielk iego  zbioru  obrazów  i rzeźb zm ar 
łego m iejscowego ko lekcjonera ,  A r t h u r a  J  e- 
r o m e  E d d y ,  k tórego  żona obecnie  ofiarowała 
te 23 dzieła nowoczesnej  sztuki eu ropejsk ie j  wy
m ien ionem u m uzeum . W śród  obrazów  znajduje  
się też m alow id ło  p rzedw cześn ie  zgasłego E u- 
g e n  j u s z a  Z a k a ,  »Pasterz«, jed n o  z wczesnych

dzieł u ta len tow anego  ar tys ty  polskiego. O braz  
je s t  tu w dobrem  towarzystwie ,  bo obok E dw arda  
Monet, W hist lera ,  Deraina ,  Ylamincka, a w ka 
ta logu w ystaw y — Exhibition o f the A rthur Jé
rôme Eddy collection o f modern paintings and  
sculpture. Chicago. The A r t Institute 1̂ 3 i — 
zna jdu jem y też obraz Zaka.

R O Ż A N K O W S K I W  WYDANI U FRANCUSKIEM

Z nany  grafik polski R o ż a n k o w s k i ,  p ra c u 
jący  przew ażn ie  w dziedzinie  zdobn ic tw a  książ 
kowego, w ys tąp i ł  świeżo w roli i lu s tra to ra  w w y 
d an iu  f rancusk iem . Książka dla dzieci, w y dana

na gw iazdkę  w r. ig3 i przez nakładcę  parys 
kiego I.-B. B landre  p. t. »D aniel Roone«, ozdo 
biona jes t  i lus trac jam i Rożankowskiego.

A RTY ŚCI P O L S C Y  NA III W Y S T A W IE  M IĘ D Z Y N A R O D O W E J D R Z E W O R Y T Ó W  I LITO-
G R A F JI  W C H IC A G O

Między 3 g ru d n ia  tg 3t i 24 s tycznia  tg 32 odbyła 
się w A rt Institu te o f Chicago trzecia  z rzędu 
w y s taw a  m ięd zy n a ro d o w a  d rzew o ry tó w  oryg ina l 
nych  i l itografji,  k tóra  dość obficie była obesłana 
i w yraz iła  się w  3oo zgórą  ek spona tach .  Polska 
l i tografja  o ryg ina lna  miała  na w ys taw ie  w C hi 
cago ty lko je d n eg o  przedstaw ic ie la  w' osobie K o n 

r a d a  R z e d n i c k i e g o ,  k tó ry  w ystaw ił  dwie 
plansze, z tych jedną  ko lorow ą »Ryby«. Zato 
dział d rzew ory tów  polskich dość im ponująco  się 
p rz e d s ta w ia l i  w ykazyw ał  prace  oryg ina lne  E. B a r 
t ł o m i e j  c z y k a ,  T a d e u s z a  C i e ś l e w s k i e g o  
syna, B o g n y  K r a s n o d ę b s k i e j - G a r d o w -  
s k i e j ,  J a n i n y  K o n a r s k i e j ,  T.  K u l i s i e w i -
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c z a ,  S t .  M r o z o w s k i e g o ,  J a n i n y  N o w o t -  
n e j ,  M. O b r ę b s k i e j ,  W i k t o r a  P o d  o s k i e g o  
i oczywiście  W ł .  S k o c z y l a s a .  Ogółem figuro
wało  na w ystaw ie  20 plansz polskich.

P rem je  pieniężne, rozdaw ane  na w ystaw ie  chi 
cagowskiej za prace najwybitniejsze (na w ysta 
wie r. 1930 jedna  dosta ła się S t a n i s ł a w o w i

C h r o s t o w s k i e m u ) ,  w r. b. p rzyznane  zostały 
tylko ar tys tom  a m e ry k ań sk im  i ang ie lsk im  za 
wyją tk iem  A. D e r a i n a ,  który  o trzym ał  nagrodę 
75 do la rów  za najlepszą li togralję.

W  m a rcu  r. b. odbędzie  się w A rt Institute  
o f Chicago pierwsza m iędzynarodow a  w ystaw a 
akw afo r t  i m iedziorytów.

P O L S K IE  Z D O B N IC T W O  K S IĄ Ż K O W E  W O Ś W IE T L E N IU  FR A N C U SK IEM

Doskonale  redagow ane  i przepysznie  przez K a 
r o l a  P e i g n o t  w ydaw ane  czasopismo paryskie  
Arts et Métiers Graphiques poświęciło w  cało
ści swój zeszyt 26-ty »M iędzynarodowemu Salo
nowi Książki Artystycznej«, który odbył się w P a 
ryżu po raz p ierwszy zeszłego lata. Zeszyt p rzed 
stawia się bardzo okazale dzięki wrielce obfitemu 
m ater ja łowi i lus tracy jnem u i znacznej ilości wybo
row ych plansz. T ekst  sk łada  się z trzech części: 
J a n  B r u l l e r  w dość obszernym  a r tyku le  zazna
jam ia  z obecnym s tanem  rozwoju książki luksu 
sowej i i lus trowanej  we Francji  i czyni próbę 
jej rac jonalnego  rozsegregowania .  Poza tem B e r 
t r a n d  G u é g a n  w zwięzłych nota tkach  daje 
przegląd tejże sztuki książkowej w dwudziestu  
pańs tw ach  Europy  i Ameryki,  które brały udział 
w parysk im  Salon International du Livre d ’Art, 
zaś P a u l  I s t e l  zajmuje się na jnowszą  ewolucją 
in tro l iga tors tw a  artystycznego u różnych na ro 
dów.

Co do Polski,  to G uégan  w swoim  a r ty k u 
liku należycie  w yróżnił  mniejwięcej wszystkich 
a r tys tów , grafików, d ru k a rzy  i w ydaw ców , k tó 
rzy w danej dziedzinie w P aryżu  byli r ep rezen 
towani i w głównej mierze przyczynili  się do naj 
nowszego rozkw itu  polskiego zdobnic tw a  książ
kowego i d rukarsk iego .  D otk l iw ych  przeoczeń 
k ry tykow i f rancusk iem u zarzucić nie można, choć 
nie wszystkie jego sądy i oceny trafiają do prze
konania.

Zato w części i lustracyjnej Polska, zwłaszcza 
w' p o ró w n an iu  z innemi pańs tw am i słowiańskiemi, 
po m acoszemu została  po t rak to w an a .  Sześć d ro b 
nych reprodukcyj  na jednej s tronicy z Livre 
d ’A r t en Pologne n ieboszczyka J .  Mortkowicza, 
bez żadnej planszy doda tkow ej ,  to na tu ra ln ie  nie
wiele, gdy np. Czechosłowację  rep rezen tu je  aż 
k ilkanaście  ilustracyj i cały szereg ozdobnych 
w kładek .  A przecież te i w w ydaw nic tw ach  pol
skich niezbyt t rudno  byłoby dobrać.

LITHUANICA

Ja k o  zeszyt 7-my w ydaw nic tw  M. K. Ciur- 
lionies Galerija w Kownie, czyli m uzeum  n a ro 
dowego Republiki Litewskiej,  ukazało  się ozdob
nie w y dane  sp raw ozdan ie  1 z działa lności i obec
nego s tanu  Galerji  od chwili  jej powstania  w r. 
1925. D yrek to r  Galerji ,  p. P a u l i  u s  G a l a u n e ,  
w sposób szczegółowy zaznajamia z jej z aw ar 
tością ar tystyczną ,  ruchem  w ystaw ow ym  i w y 
daw niczym , oraz akcją zagraniczną  w k ie runku  
propagandy  li tewskiej sztuki daw nej i współcze
snej.  W ypada tylko żałować, że i ta nowa publi 
kacja »Galerji Czurlanisowskiej« ,  jak poprzednie, 
nie uważała  za potrzebne dać krótki wyciąg swej 
treści w języku  bardziej rozpow szechnionym  niż 
li tewski.

J e d n em  z doniosłych poczynań Galerji  było 
urządzenie  zasobnej wystaw y li tewskiej sztuki

1 M. K . C iu rlion ies-G aler ija  1925 — XII— i 3 — 1930. 
Opracował P Galaunę. Kawnas 1 ̂ 3 1, str. 94 z ilustra
cjami,

ludowej w »Muzeum Północnem« w' Sztokholmie,  
która  pokolei objeżdża i inne  miasta  pańs tw  
skandynaw sk ich .  W ystaw a  obejm uje  wszystk ie  
gałęzie twórczości ludowej na Litwie z zakresu  
prym ityw nej  rzeźby sakralnej  z d rzew a  i sprzę tu  
domowego, tkactwa,  ceramiki  oraz ludowych 
drzewo- i m iedziorytów treści religijnej. Z a w a r 
tość w ys taw y została uwieczniona  w p ięknie  ilu
s trow anym  katalogu 2 i znać dała pochop do za
in teresowania  się w Skan d y n aw ii  sz tuką  l i tewską 
na szerszą skalę, n iedaw no  bowiem  nak ładem  
w ydaw cy szwedzkiego w Malino wyszła  specjalna 
monografja  o sztuce li tewskiej p. t LitauensK onst3, 
wielce pociągająca elegancką szatą  zew nę trzną

2 U tsta lln in g  a v  L ita u isk  F o lkkon st fran Ćiurlio- 
nies galleri i Kaunas. Stockholm 1931 Wyd. Nordiska
Museet.

8 L itau en s K onst. En oversikt i bilder med inledande 
text av P. Galaune och I. Vienoiinskis- Malmo 1931. 
Wyd. John Krolin. Str- 168,
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i nad e r  obfitym m ate r ja łem  i lus tracy jnym . Ostatni 
zresztą s tanowi g łów ną  zaw artość  książki, do k tó 
rej dołączono ty lko k i lkanaście  s tronic  zwartego 
tekstu  pióra w spom nianego  już  P. G a l a u n e  
oraz I. V i e n o ż i n s k i s a .  Około  200 doskonałych  
reprodukcy j  unaocznia  cały  doby tek  artystycznej 
ziemi l i tewskiej,  a więc d aw n e  budow nic tw o  
d rew n ian e  w kościołach, synagogach  i z a b u d o w a 
niach gospodarsk ich ,  o d rębne  przydrożne  krzyże 
i kapliczki l i tewskie ,  figury świę tych zgruba 
z drzewa wyciosane, m alow idła  na szkle i obrazki 
święte, rzeźbione i m a lo w an e  sprzęty dom ow e, 
tkan iny  i w y ro b y  z gliny. Oczywiście  nie tu 
miejsce roztrząsać  kwestję ,  czy i w ja k im  s topniu  
to wszystko może być uw ażan e  za specyficznie 
li tewskie  z pochodzenia  i poczęcia.

Działu tego dopełn ia ją  liczne odbitk i z dzieł 
współczesnego m a la rs tw a  li tewskiego, rzeźby 
i grafiki, wśród k tórych  jako  osobistość n a jb a r 
dziej może indyrw idua lna  w y su w a  się na  p ierwszy

plan rzeźbiarz  P. R i m § a  w swoich ciekawych 
stylizacjach.

J a k o  łącznik między daw’ną sztuką ludow ą 
Litwy i jej a r tys tam i współczesnym i w publikacji  
szwedzkie j w ystępuje  zmarły w  r. 1911 M i k o ł a j  
C i u r l i o n i s ,  k tórego nazw isko  nosi l i tew ska 
galerja  n a rodow a  w stolicy pańs tw a .  Kilkadzie 
siąt reprodukcyj  z jego m alowideł  i akw are l  daje 
nieomal wyczerpujące  w yobrażen ie  o o ryg ina l 
nej twórczości tego najwybitn ie jszego  ar tys ty  
li tewskiego, w k tó rym  m uzyka ,  poezja i plastyka 
połączyły się w  jed n ą  całość i k tórego  intymno- 
nas tro jow e u tw ory  zawiera ją  p ie rw ias tk i  każdej 
z tych sztuk.

Nakładca szwedzki swoją Litauens Konst wielce 
się przysłużył Litwinom. Sym patyczna  ta książka 
j e s t  cennym  nabytk iem  dla badacza i m iłośnika  
sztuki wogóle.

Pazuel Ettinger.



KAZIMIERZ BULAS

PRZEGLĄD WYDAW NICTW  Z ZAKRESU ARCHEOLOGJI KLASYCZNEJ  
ZA LATA 1928— 1930

Przegląd niniejszy nie jes t  przeznaczony dla 
archeologów klasycznych, lecz dla h is to ryków  
sztuki późniejszej,  aby dać im obraz ostatnich 
badań nad sz tuką  starożytną .  Ponieważ, o ile idzie
o archeologję  klasyczną, h is to ryków  sztuki in te 
resują  z n a tu ry  rzeczy przedewszystkiem  zagad
nienia form alne  i metodologiczne, położyłem na
cisk na publikacje  tego rodzaju, pomijając  nato 
m ias t  w ydaw nic tw a  n a w e t  bardzo ważne, ale
o zakresie  zbyt ciasnym, i oczywiście wszelkie  
prace, nieprzynoszące  żadnych nowych w yników . 
Umieściłem tutaj również  dobre  podręczniki,  sp ra 
wozdania  z ważnych w ykopalisk ,  wreszcie dzieła, 
naw iązujące  chronologicznie  do późnie jszych epok 
his torji  sztuki.  Ze w7zględów technicznych opu 
ściłem w ydaw nic tw a  z r. 193l , odkładając  ich 
om ów ienie  na później.

Zupełn ie  innej zasady t rzym ałem  się przy pi
saniu  sp raw ozdan ia  z wydawnictw' polskich. T u 
taj daję  przegląd wszystk ich  publikacyj, pom ija 
jąc  jedynie  rzeczy o charak te rze  sp raw ozdaw czym  
lub popularyzacyjnym . Z braku  przeszkód na tury  
technicznej mogłem uwzględnić  rów nież  i r. 1931.

Sir A r t h u r  E v a n s ,  The Palace o f Minos. 
A com para t ive  account of the successive stages 
of the  early Cre tan  civilization as i l lustrated by 
the discoveries a t  Knossos.  Tom  II w 2 częściach: 
str. X X X V I +  844, 2 mapy, 55g rye. i 27 tabl. , 
z tych 7 barw'nych, 3 plany. Londyn 1928. — 
Tom  III: str.  XXIV +  525, 367 rye. i 24 tabl.,  
z tych i 3 barw nych .  Londyn 1930.

Oba  tom y s tanow ią  dalszy ciąg publikacji roz
poczętej w r. 1921, a przynoszącej ostateczne 
op racow anie  w ykopalisk  w pałacu w Knossos, 
p row adzonych  tamże przez autora  od r. 1900. 
E vans  nie ogranicza się jednak  do samego Knos-

sos, lecz daje całokształt  ku l tu ry  kreteńskiej ,  
zwanej zazw'yczaj m inojską ,  przyczem posługuje 
się m ater ja łem  archeologicznym  za rów no  z samej 
wyspy, jak  i z innych obszarów.

Pierw szy  tom był pośw ięcony  epoce neoli tycz
nej oraz wczesno- i ś redniom inojsk ie j ,  t. zn. do 
około r. i 58o; w d rug im  i t rzecim tomie omawia 
au to r  »złoty wiek« czyli okres ,  w k tórym  po 
wstały drugie  pałace w Knossos i gdzieindziej,  
po katastrofie z końcem epoki ś redniominojskie j .  
Godne uwagi jes t  przyjęcie  przez au to ra  hipotezy, 
tłumaczącej zniszczenie  p ierw szych  pałaców trzę
sieniem ziemi. W p rzekonan iu  tem u trw ali ło  go 
ostatn ie  wielkie trzęsienie  na Krecie  w r. 1926, 
k tórego sam doświadczył.  Hipoteza ta odnosi się 
zwłaszcza do te ry to r jum  Knossos, nawiedzanego 
zapew ne częściej przez zaburzenia  sejsmiczne, 
i tak sam o dałyby się w ytłum aczyć późniejsze 
zniszczenia  w pałacu.

Celem uzmysłowienia ,  j a k  wyglądały  n iegdyś 
różne partje  pałacu, a u to r  zastosował na szeroką 
skalę rekons trukc je  rysunkow e ,  k tóre  jak k o lw iek  
w' szczegółach mogą budzić  zastrzeżenia,  w  ca
łości wydają się p r a w'dopodobne. Niezwykłe bo
gactw o m ater ja łu  rów nież  z zakresu  m ala rs tw a  
ściennego i d robnego  p rzem ysłu  artystycznego,  
doskonałe  i obfite reprodukc je ,  mapy' i plany, 
g łęboka wiedza au tora ,  t rak tu jącego  z niezrów- 
nanem  znaw stw em  wszystkie  dziedziny życia mi- 
nojskiego, j a k  rów nież  s tosunki Krety  z ówczes
nym światem cyw ilizow anym , w szystko  to n a 
daje pracy Evansa  cechy dzieła  m onu m en ta ln eg o  
niespożytej wartości.

F e r n a n d  C h a p o u t h i e r  et  J e a n  C h a r 
b o n  11 e a u x ,  Fouilles exécutées à M allia: Pre
mier rapport 1922— 1924 (É tudes  Creto ises  I).
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63 str . ,  16 ryc. i 26 tabl.  P a ryż  1928. — F e r n a n d  
C h a p o u t h i e r ,  Les écritures minoennes au P a
lais de M allia  (É tudes  Cretoises  II). g5 str.,  36 
ryc. i 8 tabl.  P a ryż  ig3o.

Mallià (archeologowie greccy b ronią  pisowni 
M alia) leży na pó łnocnem  w ybrzeżu  Krety, kil
kadziesiąt  k i lom etrów  na wschód od Knossos. Ju ż  
w czasie w o jny  świa towej dok o n an o  tam prób 
nych w ykopal isk ,  k tó rych  w yn ik iem  było s tw ie r 
dzenie , że is tnieją tu  szczątki pałacu i miasta  
z epoki minojskie j .  Od r. 1922 p row adzi  w y k o 
paliska Szkoła F ra n cu sk a  w Atenach, a sp ra w o 
zdanie z p ierwszych  trzech kam pan ij  przynosi 
p ierwszy zeszyt z serji  Etudes Cretoises, w y d a w 
n ic twa tejże Szkoły.

Pałac w Mallià jes t  mniejszy od pałacu w Knos
sos, ale w ykazuje  duże podob ieńs tw o  z tym osta t 
nim za rów no  w planie , j a k  i w szczegółach a r 
chitek tonicznych .  I tuta j wznosiło  się jed n o  lub 
więcej pięter,  j a k  w yn ika  z pew n y ch  danych. 
Na uw agę zasługuje  us taw ian ie  ko lum n parami, 
co dotychczas u w ażan o  za cechę w łaśc iwą jedynie  
a rch i tek tu rze  m ykeńsk ie j .  Co do p rzedm iotów , 
to znaleziono ich bardzo mało, gdyż miejsce 
zostało p raw d o p o d o b n ie  sp ląd ro w an e  przez oko 
licznych w ieśn iaków  jeszcze przed rozpoczęciem 
wykopalisk.

W edług  au to ró w  Mallià była  zam ieszkana już  
w epoce neolitycznej.  Pałac ,  w y b u d o w a n y  w ok re 
sie ś redn iom ino jsk im  I (2100—1900), po różnych 
perypetjach uległ zniszczeniu w okres ie  późno- 
minojskim I ( l 58o—1450), d a tow an ie  jed n a k  jes t  
tutaj u t ru d n io n e ,  gdyż w a rs tw a  w ykopa l iskow a  
dzięki swej p ły tkości nie pozwala  ustalić  dok ład 
nej stratyfikacji .

W śród  znalezisk w Mallià zas ługują  przede- 
wszystkiem na uw agę  tabliczki pokry te  p ismem 
kre teńsk iem . Im właśn ie  je s t  poświęcony drugi 
tom Études Cretoises. J a k  w iadom o, w piśmie 
k re teńsk iem , do tej pory  n ieodcyfrow anem , da 
dzą się w yróżn ić  dw a  sy s te m y :  pik tograficzny, 
czyli w yraża jący  s łow a zapom ocą poszczególnych 
znaków  jak  hieroglify  egipskie ,  oraz l inearny.  
W  Knossos znaleziono nap isów  piktograficznych 
72, w Mallià 33, p rzyczem w Mallià odk ry to  19 
n ow ych  znaków , tak  że ogólna  liczba znanych  
znaków  wzrosła  z 43 na 62. Co się tyczy chro- 
nologji ,  to nap isy  z Mallià są nieco późniejsze 
od knossy jsk ich ,  gdyż pochodzą  z okresu  średnio- 
m inojsk iego  III (1750 — i 58o). System l inearny  
ja k o  p ros tszy  w y p a r ł  s topn iow o  piktograficzny, 
ale przez pewien przeciąg  czasu oba systemy 
były używ ane  rów norzędn ie .

F r i e d r i c h  M a t z ,  Die fruhkretischen Siegel: 
eine U n te rsu ch u n g  iiber das W erden  des minoi-  
schen Stiles.  Str . XIV +  277, 115 ryc. i 26 tabl. 
Berlin 1928.

P raca  ta jes t  j e d n ą  z najlepszych, jak ie  ukazały 
się w ostatnich latach, a bezsprzecznie  s tanowi 
wielki k rok  naprzód  w7 badaniach  nad  is totą 
sztuki minojskiej i w ydobyciu  różnic  stylis tycz
nych, jak ie  zachodzą pomiędzy nią a sz tuką  Egiptu  
i P rzednie j  Azji. Analizę swą p rzep row adza  au to r  
na pieczęciach m inojsk ich  z epoki wczesnominoj-  
skiej (3000—2100) i ś redniom inojsk ie j  I (2100 — 
1900), dając zarazem doskona ły  katalog, zn ako 
micie i lus trow any ,  znanych  zabytków w liczbie 
275. P raw ie  wszystkie  ich m otyw y figuralne wy
wodzi au to r  z P rzednie j  Azji. Na Krecie  uległy 
one p rzeobrażeniu  w duchu  real izmu i n a tu ra 
l izmu właściwego sztuce kre teńsk ie j ,  ale według 
au to ra  tego rodzaju przeobrażenia  są p rzypad 
kow e i n ie is to tne :  k ry te r jum , s łużącem do zde- 
f injowania  jak ie jś  g rupy  stylistycznej,  je s t  s tosu 
nek o rn am en tu  do ozdabianej powierzchni i w tym 
s to sunku  uzew nętrzn ia  się dyspozycja psychiczna 
a rtysty .

I lustrację  tej tezy s tanow i po ró w n an ie  m oty 
w ów  dekoracy jnych  na pieczęciach egipskich 
z takiemiż na pieczęciach Przedniej  Azji. Artysta 
egipski, m ając  do ozdobienia pow ierzchnię  o k rą 
głą, u w yda tn ia ł  osi ry su n k u ,  na tom ias t  a r tysta  
hetycki  k ładł nacisk  na podkreślenie  obw odu, 
w yc inków  lub p rom ieni .  P on iew aż  w p ierwszym  
okresie  prze jśc iowym  historji  egipskiej, t. zn. za 
panow an ia  H yksosów  (pierwsza po łow a II tysiąc 
lecia przed Chr.) ,  uderza  ogrom na ilość motywów7 
przednioazjatyckich na pieczęciach egipskich, 
a m imo to zasada kompozycji  pozostaje egipska, 
stąd w7niosek, że m am y tu do czynienia z w y ro 
bami m iejscowych a r tys tów , pozostających na 
usługach  p anów  przybyłych z Azji. W ynik i ,  uzy 
skane  przez au to ra  m etodą  analizy stylistycznej,  
zna jdu ją  potw ierdzenie  w naszych wiadomościach 
his torycznych.

Tę sam ą metodę stosuje  Matz i do m otyw ów , 
spo tykanych  na pieczęciach k re teńskich ,  a rezul 
ta tem  jego  obserwacyj nad  kom pozycją  w kole 
jes t  s tw ierdzenie  ostrego k o n tra s tu  pomiędzy 
sz tuką  m ino jską  a egipską czy m ezopotam ską .  Z a 
uw ażony  w kilku  w ypadkach  podział dekoracji  
w ed ług  osi, lub  pierścienie w spó łś rodkow e  i m o 
tyw y krzyżowe mają znaczenie  podrzędne,  na to 
m ias t  o cha rak te rze  dekoracji  s tanow ią  m otyw y 
esow ate  i w irow e  oraz zdecydow ane  wzory pła
szczyznowe. W  kre teńsk ie j  dekoracji  płaszczyz-
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nowej rów now ażą  się dwie z a s a d y : obok m o
tyw ów  pasowych i szeregowych spo tykam y także 
piękne m otyw y ośrodkow e (Rapporte) .  To samo 
odnosi się i do zdobnictwa ciał t ró jw ym iarow ych ,  
znanego nam głównie  z ceram iki .  Tego samego 
u s to sunkow an ia  się ar tys ty  do powierzchni,  co 
w sztuce kreteńskiej ,  dopa tru je  się a u to r  i w kul 
tu rach  n adduna jsko  bałkańskich, a wślad za tem 
i w zajem nych związków etnicznych, czyli podej
m uje  n iemiecką tezę o bałkańskiem  pochodzeniu 
ku l tu ry  minojskiej.

Tw ierdzen ia  au tora  w ydają  się czasem zbyt 
j ednos t ronne ,  jak  np. lekceważenie  związków 
Krety  z Egiptem i Mezopotamją, n iektóre  wnioski 
są przedwczesne  i n ieopar te  na silnych p rzes łan 
kach, m imo to należy podziwiać  w nik liw ość  jego 
obserwacyj i synte tyczne  u jm ow anie  zjawisk 
i dlatego też trzeba przyznać, że m am y tu do 
czynienia z pracą pierwszorzędnej  wartości.

A l o i s  G o t s m i c h ,  Studien zu r ältesten grie
chischen Kunst. S tr .  104. P raga  i 93o.

Autorowi zależy na w ykazaniu  związków, j a 
kie zachodzą pomiędzy sztuką kre teńsko-m ykeń-  
ską  i geom etryczną .  P rob lem  to dotychczas sporny.  
W ed ług  jednych  sk ra jnych  teoryj m am y tu do 
czynienia z zupełnem  zerw aniem  z przeszłością, 
w edług  innych sz tuka  geom etryczna  wywodzi 
się bezpośrednio  ze sztuki k re teńsko-m ykeńskie j .  
Au to r  w ybiera  drogę  pośrednią ,  idąc za przykła 
dem P ra sc h n ik e ra  (Jah rb .  für  Kunstgesch. 1923, 
str. 14 i nn.),  a m ianowicie  broni tezy, że sztuka 
geom etryczna  przejęła zasadniczo spadek a r ty 
styczny po epoce inykeńskiej ,  j akko lw iek  wystę 
pu ją  w niej również  w yraźnie  p ierwiastki pół
nocne.

Tw ierdzen ia  swe opiera  Gotsmich na badaniach 
nad ceram iką  obu okresów . W przeciw ieństw ie  do 
ceramiki  k reteńskiej  dekoracja  waz m ykeńskich 
stara się uw ydatn ić  tek ton ikę  naczynia  i ta ten 
dencja  przeszła  również do ceramiki  geom etrycz 
nej. Także  n iek tóre  o rn am en ty  i kształty naczyń 
są wspólne  obu okresom . W edług  au tora  system 
dekoracy jny  późnom ykeński  nie jes t  wcale zw y 
rodniałą  formą natu ra l izm u kreteńskiego, raczej 
m am y tu do czynienia z prze tworzeniem  tego 
na tu ra l izm u w edług  kon tynen ta lnego  poczucia 
formy, czyli ostatecznie dochodzimy do przyję 
tego naogół zapa tryw ania ,  że do połowy drugiego 
tysiąclecia dom inu je  w kulturze  egejskiej wpływ 
Krety, później zaś w ysuw a  się na pie rwsze miejsce 
k o n tynen t  grecki.

Wielką wadą książki jes t  zupełny brak ilustracyj.

G e o r g  K a r o ,  Die Schachtgraber voñ Myke- 
nai. S tr .  172, tabl. 175. M onachjum  ig 3o.

W publikacji  tej zna jdu jem y po raz p ierwszy 
reprodukc je  w szystk ich  zabytków , znalezionych 
przez S ch l iem anna  w grobach  szybow ych na 
zam ku  w Mykenach (XVI w', przed Chr.) , wzo
rowo w y k onane  pod względem technicznym . Sam 
tekst  rozpada się na trzy czę śc i : z tych ostatnia 
miała  się ukazać  w roku  ig3l .  W pierwszej części 
za jm uje  się au to r  sam em i g robam i,  h is torją  w y 
kopalisk  i chronologią ,  przyczem trzym a  się po 
w szechnie  dotychczas przyjętej tezy o wcześniej-  
szem pochodzeniu  g robów  szybowych aniżeli  
kopu łow ych ,  co n iedaw no  s ta ra ł  się obalić  Evans,  
na tom ias t  zgodnie z Evansem  uznaje  wpływ 
sztuki minojskiej  na wielu w yrobach  a r tys tycz 
nych, znalezionych w grobach .

D rugą część s tanow i sys tem atyczny  opis wszyst
kich zabytków, dok ładny ,  zwięzły i jasny, wraz 
z odnośną  bibljografją. O sta tn ia  część przyniesie 
ogólne rozważania  co do s tanow iska ,  jak ie  zaj
m ują  m ykeńsk ie  g roby  szybowe w całokształcie 
k u l tu ry  m inojsko  mykejskie j .  W całości publi 
kacja bardzo ważna i cenna.

D. S. R o b e r t s o n ,  ł handbook o f Greek and  
Rom an architecture. Str . XXIV +  406, i 35 ryc. 
i 24 tabl. C am bridge  1929.

Doskonały  podręcznik  greckiej i rzymskiej a r 
ch itek tury .  Mimo szczupłych s to sunkow o  rozmia
rów' nie b rak  żadnej ważniejszej budowli,  nie- 
pominięty żaden problem. Sposób  przedstawie
nia jasny ,  choć nieco suchy z konieczności wo
bec rozm iarów  książki,  to też książka nadaje  się 
raczej dla osób, k tóre  już  miały do czynienia 
z temi zabytkami, niż dla początkujących .  W o 
bec swych zalet, jak  również dzięki znakom item u  
indeksowi, podręcznik  Robertsona  może służyć 
jako  doskonałe  źródło in formacyjne.

R u d o l f S c h u l t z e ,  Basilika. Róm isch-germ a- 
nische Forschu  ngen, Band II. Str . VIII  +  87. 
Berlin i Lipsk 1928.

C iekaw e s tud jum  nad his torją  bazyliki,  formy 
arch itek tonicznej ,  wywodzącej  się z epoki helle
nistycznej. Autor śledzi jej rozwój i modyfikacje 
w Rzymie i na obszarach  zachodniego cesars tw a,  
jak  również przeżytki,  w ystępu jące  we wczesnych  
kościołach niemieckich i wielkich ka tedrach  ro 
m ańskich  w Nadrenji .

P u n k tem  wyjścia jes t  bazylika pom pejańska ,  
na js tarsza  z zachow anych ,  bo pochodząca conaj-  
mniej z I w. przed Chr.  i n ieodbudow ana  po
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trzęsieniu  ziemi w r. 63 po Chr.  Autor p rzy j 
muje,  że ściany sali głównej były tutaj wznie
sione ponad  inne  i zaopa trzone  u góry  w okna, 
celem um ożliw ien ia  dos tępu  światła , gdyż bazy
liki j a k  w iadom o — służyły  do pomieszczenia 
większej liczby osób. Bazylika pom pejańska  miała  
zapew ne p ie rw o tn ie  przeznaczenie  sądowe.

Następnie  idą dw ie  bazyliki na F o ru m  Roma- 
num: Basilica Aemilia i Basilica Julia .  Ta os ta t 
nia miała  naw ę  ś rodkow ą  p rzyk ry tą  s tropem  
d rew n ian y m ,  boczne zaś naw y  sklepione, t ru d n o  
jednak  mówić  tu o w pływ ie  na znacznie  później
sze kościoły chrześc ijańskie .  W Basilica Ulpia, 
w ybudow ane j  przez cesarza T ra ja n a ,  w ystępują  
apsydy, szczegół naś lad o w an y  na m nie jszą  skalę  
w wielu  bazylikach p row inc jona lnych .  W  Sil- 
chester  (Anglja), Alesia (F ranc ja )  i w Augusta  
Raurica koło Bazylei w ystępu je  jeszcze trzecia 
apsyda, na  je d n y m  z dłuższych boków, p rzezna 
czona n iewątp liw ie  dla t rybuna łu .

Dla his torj i świątyni chrześcijańskiej  ważna 
jes t  bazylika w L a d e n b u rg  nad N eckarem  (III w. 
po Chr.) ,  poniew aż  zam ias t  k o lum nad  posiada 
arkady  w spar te  na filarach i rodzaj t ransep tu  na 
obu końcach. — Na zakończenie  stara  się au to r  
wykazać, w jak i  sposób nad reń sk ie  bazyliki s ta 
rożytne stały się w zorem  dla n iemieckich  kościo
łów rom ańsk ich ,  k tórych  rozwój można śledzić 
wstecz aż do w. VIII,  tuta j j e d n a k  t rzebaby  za
uważyć, że funda to row ie  mogli się w zorow ać  
raczej na znanych  sobie  bazylikach w Rzymie.

S tud jum  jes t  dziełem a rch i tek ta ,  co pozwala 
autorowi nieraz  p ros tow ać  rek o n s t ru k c je  a rcheo 
logów; pon iew aż  j e d n a k  posiada on zarazem od
powiednie  p rzygo tow an ie  archeologiczne, praca  
stanowi ważny p rzyczynek  do his torj i bazyliki.

E m a n u e l  L ó w y ,  Die A nfangę des Triumph- 
bogens. 40 s tr . ,  89 ryc. i 3 tabl.  W iedeń  1928.

Z nany  uczony aus tr jack i  zw raca  uw agę  na 
znaczenie, jak ie  m usia ł  mieć dla  łuków  t r iu m 
falnych rzym skich ,  pochodzących z początków 
ery chrześc ijańsk ie j ,  Forn ix  F ab ianus ,  łuk  w y 
b u d o w an y  na  F o ru m  w Rzymie z okazji  zw y
cięstwa, jak ie  odnieśli  nad Allobrogami i Arwer-  
nam i konsu low ie  Domitius  A heno b a rb u s  i Fabius  
Maximus w r. 121 przed C hr.  W iem y, że również  
na polu  b i tw y w Galji  w znies iono  pom nik  w for 
mie k am iennych  wież, ozdobionych  trofeami n ie 
przyjaciół.  Resztki łuku  Fab iusa  odk ry to  na Fo
ru m  w r. 1540: w ed ług  naocznego  św iadka  był 
on ozdobiony  tarczami i w ize ru n k am i  bogini 
zw ycięs tw a .  A za tem  przeznaczenie  tego łuku

jest j a sne  i on też m usia ł  być wzorem dla póź
nie jszych łuków  tr ium falnych  rzym skich ,  choć 
sama forma arch i tek ton iczna  może być pocho
dzenia e trusk iego  lub wschodniego. Zdaniem  
au to ra  m o tyw y  dekoracy jne  łuków  rzymskich, 
k tó rym  to m o tyw om  jes t  g łównie  poświęcona 
praca Lówyego, pochodzą z pergam eńskie j  p la 
styki dekoracyjne j .

W a s m u t h s ,  Lexikon der Baukunst. T rzy  to 
m y :  A—O. 2141 str.  Berlin  1929 — 1931.

Bardzo ważne i pożyteczne w y daw nic tw o ,  w któ- 
rem  bierze udział  stu  k i lkudziesięciu w spó łp ra 
cow ników . O be jm uje  a rch i tek tu rę  całego świata 
i wszystkich epok aż do ostatn iej chwili,  teorję
i p rak tykę ,  technikę  i es te tykę  a rch i tek tu ry ,  spis 
na jważnie jszych  zaby tków , ułożony w edług  m ie j 
scowości,  notatki biograficzne, odnoszące się do 
arch i tek tów , również  i do żyjących, nie pomija  
żadnej dziedziny budow nic tw a ,  naw et  czysto użyt 
kowego, jak  drogi, kanały  i t. p. W ydanie  zbyt 
kow ne,  na papierze k redow ym , bardzo bogato  
i lus trow ane .  Każdy tom zawiera  około 700 stron 
dw u k o lu m n o w y ch .

Die Akropolis. A ufgenom m en von W a l t e r  
H e g e ,  beschrieben  v o n G e r h a r t  R o d e n  w a l d t .  
58 s tr . ,  101 tabl. i 1 plan. Berlin 193o.

W span ia ły  pokaz sztuki fotograficznej, zastoso 
wanej do najp iękniejszych zabytków  a rch i tek tu ry  
greckiej.  J e s t  to n iewątp liw ie  najlepszy zbiór 
reprodukcyj  z tego zakresu ,  zwłaszcza o ile idzie
o efekty świetlne, o oddanie  różnicy pomiędzy 
błękitem nieba, a złocistą bielą m arm u ró w .  Tekst ,  
opracow any  przez d y rek to ra  Niemieckiego Ins ty 
tu tu  Archeologicznego, daje k ró tką  h is torję  b u 
dowli  na Akropoli  a teńskiej i zaw iera  dużo cie
kaw ych  i głębokich myśli.

V a l e n t i n  M ü l l e r ,  Frühe P lastik in Grie
chenland und  Vorderasien. Ih re  T ypenb i ldung  
von der  neoli th ischen bis in die g r iech isch-ar 
chaische Zeit ( rund  3ooo bis 600 v. Chr.) .  Str. X +
247 i 49 tabl.  z 452 ryc. A ugsburg  1929.

Książka Müllera jes t  w zorow ym  przykładem  
p racy  h is to ryka  sztuki,  p rzys tępującego  do ba
d an ia  z jaw isk  a r tys tycznych  przy zas tosow aniu  
w p ie rw szym  rzędzie analizy formalnej.  Za p rzed 
miot rozw ażań  obra ł  sobie au to r  genezę plastyki 
greckiej,  kw est ję  poruszaną  już w  l i te ra turze  a r 
cheologicznej, dotychczas  j e d n a k  nieujętą  głę
biej, gdyż albo rozpoczynano  badania  od epoki 
s to su n k o w o  późnej,  kiedy sz tuka  grecka  operu je
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już p raw ie  wszystkiemi usta lonem i typami (De- 
onna,  Lówy), albo też ogran iczano  się do s trony  
an tykw aryczne j  i ikonograficznej (Poulsen).

D rugą innow acją  jes t  system atyczne zestawie
nie typów, w ystępujących we w schodnim basenie 
m orza Śródziem nego (prócz Egiptu) od epoki 
neoli tu aż do końca VII w. przed Chr. ,  w zakre 
sie drobnej  plastyki na obszarze morza Egej
skiego, a w zakresie  również  rzeźby m o n u m e n 
ta lnej na te ren ie  Przednie j  Azji;  dla uniknięcia  
jed n ak  wszelkich odchyleń  i dla uzyskania  zw ar 
tej całości au tor  ograniczył się do jednego  tylko 
m otyw u, a mianowicie  w ybra ł  m otyw  stojącej 
prosto postaci,  zwłaszcza ubranej .  Rzeczywiście 
na tym motywie  najła twiej śledzić przebieg ca
łego rozw oju ,  ponieważ m ater ja ł  jes t  tuta j n a j 
bardziej kompletny  i p rzedstawia  najwięcej od
mian typologicznych, a zarazem cieszy się na ca
łym tym obszarze szczególną wziętością.

W ynik i ,  do jak ich  dochodzi au tor ,  są n adzw y 
czaj ciekawe. Na wstępie  udaje  się m u  wykazać, 
że u podstaw  twórczości plastycznej neolitycznej 
leży tendenc ja  do na tu ra l izm u i że wobec tego 
schem atyczne  idole cykladzkie  epoki bronzowej 
w yw odzą  się z typu  natural is tycznego, a zatem 
rozwój odbyw ał  się tutaj  od natu ra l izm u do sche 
m atyzm u, jak k o lw iek  na innych  obszarach p ro 
ces rozw ojow y mógł przebiegać w k ie ru n k u  od
w rotnym .

W sztuce kreteńskiej  postać ludzka nie gra 
większej ro li :  a r tys tów  in teresu je  w pierwszym 
rzędzie flora i fauna, zwłaszcza morska .  Spoty 
kam y tu dw a zasadnicze typy figurek kobiecych: 
nagiej i ubranej .  W geście adoracji  widzi au to r  
oprócz m om en tu  ku ltowego także dążność do ru 
chu, prze jawiającą  się w całej sz tuce minojskiej .  
Co się tyczy strony  formalnej,  to ku l tu ra  a r ty 
styczna Krety , s tanow iąca  całość sama dla siebie, 
w ykazu je  rozwój od form geom etrycznych  o cha 
rak terze  »sferycznym« do na tura l izm u, poczem 
sz tuka  m inojska  ulega degeneracji .  Jej anorga- 
niczność zawiera  jed n ak  w sobie pewien nalot 
tektoniki ,  zapew ne pod w pływ em  sztuki m ykeń- 
skiej.

Następuje  teraz na ziemiach greckich  okres  geo
m etryczny, t rw ający  mniej więcej od 1200— 700 
przed Chr.  Sztuka ,  jak ą  znam y z tego okresu ,  
jes t  już  dziełem właściwego narodu  greckiego. 
P ierw sza  jej faza to zupełny p rym ityw izm . Brak 
organicznego związku między tu łowiem  a człon
kami, proporc je  są często n iena tu ra lne .  Członki 
zdają  się ods taw ać od tu łowia, przyczem raz są 
n adm ie rn ie  wydłużone kosztem kadłuba , raz

znowu tracą wszelkie  znaczenie  na  rzecz tu łow ia
o kształcie ko lum ny,  tak  że nogi nie są naw et  
zaznaczone. J e s t  to styl o tendencji  odśrodkow ej ,  
t. zw. Spreizstil.

W w. VII przychodzi do głosu inna tendencja ,  
a mianowicie  dążność  do s tw orzen ia  zwartej  
masy (Blockstil). P o n iew aż  ten styl różni się za 
sadniczo od poprzedniego,  nie m ożna  d o p a try 
wać się w za jem nych  zw iązków  między niemi,  
lecz trzeba  szukać  w yjaśn ien ia  w obcych podnie 
tach. O dpow iedź  daje au to row i  analiza i k lasy 
fikacja chronologiczna  rzeźby mezopotam skie j ,  
małoazja tycko-syryjskie j  i cypryjskie j .  Znajduje  
on tam te same zasady ksz ta ł tow ania ,  co w g rec 
kim stylu bloku, a m ianow ic ie  »volumen« po
staci, czyli że drogą  analizy formalnej dochodzi 
do tych sam ych w n iosków  co P o u l s e n : o w ybit 
nym w pływ ie  rzeźby s tarożytnego  W schodu na 
genezę plastyki greckiej .

Osta tn i  okres  rzeźby archaicznej ,  a więc wiek 
VI i początek wieku V, nazywa Müller ok re 
sem Locker ungstil, p rocesu s topniow ego wy
dobycia  członków ciała z bloku. Niema oczy
wiście m ow y o pow roc ie  do p rym ityw nego  stylu
o tendencji  odśrodkow ej,  do »Spreizstil«. Zostają 
u trzym ane  zdobycze sty lu  b l o k u : kszta łtowanie  
»voluminu« i zw artość  bryły,  co m ożna zaobser
w ow ać  naw et  u A poxyom enosa  Lizypa, ale wr is to
cie widoczne je s t  stałe, choć  bardzo powolne, 
rozluźnienie bloku (Auflösung). Najwyraźniej  wi
dać to na przejściu od stylu »archaicznego« do 
»klasycznego«, ale w łaściwie m ożna  mówić  o stylu 
bloku do końca epoki a rchaicznej ,  gdyż rozluźnie
nie to nie przybiera  nigdzie  w iększych  rozm iarów .

W okresie  panow ania  stylu bloku, pod koniec 
w. VII, po jawia  się też grecka  rzeźba m o n u m e n 
ta lna w kam ien iu .  Do tej pory  m usia ł  się a u to r  
pos ług iw ać przykładam i zaczerpnię tem i z d robne j  
plastyki,  i to często o nikłej wartości ar tystycznej ,  
j a k  bronzy, te rakoty ,  f igurki z kości s łoniowej,  
idole kam ienne .  P rzeskok  jes t  nagły, wrażenie  
też jakośc iow o różne, j e d n a k  zasadniczej różnicy 
w kszta ł towaniu  typów  niem a. Musiała też po 
przedzić p lastykę m o n u m e n ta ln ą  p lastyka  pośred 
nia, częściowo używająca za m a te r ja ł  d rzew a.

Autor kładzie  j e d n a k  nacisk  na  au tonom iczny  
rozwój tej greckiej plastyki m onum en ta lne j ,  choć 
tu i ówdzie mógł dostarczyć  podnie ty  w idok  
obcych dzieł. Pozosta je  ten rozwój w związku 
ze zmianą ,  jak a  nastąpiła  w obręb ie  greckiej 
umysłowości ,  z p rzebudzen iem  się świadomości  
w ew nętrzne j  siły i gotowości do czynów  zamiast 
do tychczasow ego życia ins tynk tow nego .
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Tak  więc dzięki au to row i uzyskujem y nową 
klasyfikację wczesnej plastyki greckiej.  Zam iast  
terminów',  opiera jących się na trzech różnych 
zasadach podziału: »geometryczny« (styl), »orjen- 
talizujący« (pochodzenie)  i »archaiczny« (czas), 
m am y te rm in y  uzyskane  drogą  jedyn ie  analizy 
formalnej na okreś len ie  cech stylistycznych pla 
styki tych sam ych  trzech epok.

Je s t  to p ierwsze  s tud jum  tego rodzaju  nad 
w'czesną plastyką grecką ,  a zarazem zwięzła  hi- 
storja plastyki s ta rożytnego  W schodu.  Podziwiać 
należy w iedzę au to ra ,  o p anow an ie  metody i um ie 
ję tność  ścisłego operow an ia  pojęciami, konse 
kw en tn ie  i bez n ieporozum ień .  Można powiedzieć, 
że praca jego wzbogaciła  pow ażnie  h istorję  sztuki 
s tarożytnej.

G i s e l a  M. A. R i c h t e r ,  The sculpture and  
sculptors o f the Greeks. S tr .  XXXI +  242, rye. 767,
2 mapy i 4 b a rw n e  tablice. New' Haven 1929.

Książka ta, p raw ie  n iedostępna  dla archeologa 
europejsk iego  ze względu na swą cenę, w yno 
szącą 35 do la rów ,  je s t  reakcją  p rzec iw ko Furt-  
wânglerowi (-J- 1910) i jego  szkole, s tosującej 
w rzeźbie na wielką skalę  m etodę  »atrybucyj«. 
Ponieważ — jak  w iadom o — większość rzeźb 
greckich najlepszego okresu  dochow ała  się tylko 
w bezimiennych kopjach rzym skich ,  celem tej 
metody je s t  r e k o n s t ru k c ja  oryg ina łów  na podsta 
wie dokładnej  analizy kopij przy w ykorzystan iu  
wiadomości, j ak ie  nam  przynoszą  p isarze s ta ro 
żytni o różnych  m is trzach  i ich dziełach. Metoda 
ta daje  nieraz wynik i  dość p raw do p o d o b n e ,  a na 
wet gran iczące  z pewnością ,  często jed n ak  prze 
radza się w pus tą  igraszkę. Dzisiaj,  na szczęście, 
badania  tego rodzaju  wyszły nieco z mody.

Autorka ,  idąc za p rzyk ładem  Bullego, Der 
schône Mensch i De R iddera Deonny,  L ’art en 
Grèce, rezygnu je  z g ru p o w a n ia  d om niem anych  
dzieł w okół  nazw isk  rzeźbiarzy, lecz kreśli roz
wój rzeźby greckie j  w obręb ie  poszczególnych 
zagadnień,  j a k  : ogólna h is torja  rzeźby, cechy cha 
rak te rys tyczne ,  ch rono log ja ,  t ra k to w a n ie  ciała 
ludzkiego i d rape r j i ,  kom pozycja ,  technika  i t. d.

Reszta  — około  i /3 — je s t  pośw ięcona historji 
sam ych a r ty s tów ,  przyczem au to rk a  od su w a  s ta 
rann ie  wszelkie  hipotezy i a t rybuc je  n iedość sil
nie u g ru n to w a n e .  Książka, jak k o lw ie k  nap isana  
zręcznie i ze zna jom ośc ią  przedm io tu ,  nie p rzy 
nosi w łaśc iw ie  niczego now ego  i ma zresztą  cha 
ra k te r  n a w p ó ł  popu la rny ,  ale je s t  cha rak te ry s ty cz 
nym  ob jaw em  obecnego  sceptycyzm u wobec m e 
tody F u r tw ang le ra .

G i s e l a  M.  A. R i c h t e r ,  Anim als in Greek 
sculpture. A survey. Str . XII +  87, 12 rye. i 66 
tabl. Oxford — Londyn 1930.

P ierw sza  praca o zwierzętach w rzeźbie grec 
kiej. A utorka  nazywa ją tylko »przeglądem«, 
gdyż bez szczegółowych badań p rzygotow aw czych  
t rudno  dojść do jak ichś  ogólnych wniosków'.  To 
też au to rka  ogranicza się do atlasu, ułożonego 
w edług  gatunków' zwierzęcych, i kró tk iego  tekstu ,  
p rzeds taw iającego  rozwój w yobrażeń  plastycznych 
każdego g a tu n k u ,  brak  na tom ias t  uw ydatn ien ia  
w spólnych rysów tego rozwoju.

R h y s  C a r p e n t e r ,  The sculpture o f the Nike 
temple parapet. With pho tog raphs  by Bernard  
Ashmols . Str .  84. Cam bridge ,  Mass. 1929.

Jak  dawnie j  za p rzykładem  F u r tw an g le ra  u p ra 
w iano  na szeroką  skalę przydzielanie  oryginałów' 
kopij rzeźbiarzom g reck im , znanym  przeważnie  
tylko ze w zm ianek  li terackich, tak znow u w os ta 
tnich latach cieszą się w ielkiem wzięciem bada 
nia, zmierzające do w yróżn ien ia  pracy różnych 
a r tys tów , czasem hipote tycznych,  czasem bezi
m iennych ,  w większych zespołach plastycznych, 
j a k  np. rzeźby P a r ten o n u ,  św ią tyni  Zeusa w Olim- 
pji, O łtarza  P e rgam eńsk iego  i t. p. Do tej samej 
kategorji  należy i p raca  C arp en te ra  o reljefach 
balustrady świą tyni  Niki na Akropoli  a teńskiej.

Autor wyróżnia  tu ręce sześciu »mistrzów«, 
k tórych  oznacza l i terami A—F. T ylko  jednego  
z nich identyfikuje  ze znanym  z tradycji  l i terac
kiej rzeźbiarzem, reszta  zaś pozostaje bezimienna. 
P ow stan ie  reljefów umieszcza a u to r  o kilkanaście  
lat wcześniej , niż zazwyczaj się p rzy jm uje ,  a m ia 
nowicie na 420—415 przed Chr .

C a r l  B l i i m e l ,  Staatliche Museen zu  Berlin: 
K atalog der griechischen Skulpturen des fü n f
ten u. vierten Jahrhunderts v. Chr. S tr .  80, 20 
ryc. i 88 tabl. Berl in  1928.

Zbiory rzeźby Muzeum Berlińskiego doczekały 
się wreszcie  odpow iedniego  katalogu. Po  rzeźbach 
e tru sk ich  Rum pfa  (1928) ukazał  się zaraz katalog 
Bliimela, zawiera jący  oryginały  greckie  V i IV w., 
w roku  zaś ig3 i dalsza część, obe jm ująca  kopje 
dzieł V w., o p racow ana  przez tego sam ego  a u 
tora.  Dalsze części są w przygo tow aniu .

W artość  katalogu polega na tern, że wszystkie  
zabytki są s ta rann ie  r e p ro d u k o w a n e  w dużej po- 
działce na tablicach, co dotychczas  należy n ie 
ste ty  do w yją tków , oraz na analizie technicznej 
każdej rzeźby pokolei.  J e s t  to wogóle  p ierwszy 
katalog, w’ k tó rym  przy każdej rzeźbie zosobna

Przegląd Historji Sztuki. 12
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są podane ślady narzędzi,  użytych do pracy przez 
rzeźbiarza. Nowość ta znajduje  w ytłum aczenie  
w tym fakcie, że au to r  sam pracuje  jako  rzeź
biarz  i że napisał doskonałą  pracę o technice 
rzeźbiarzy greckich (Die griechische Bildhauer- 
arbeit, Berlin 1927).

H. G. B e y  e n ,  Über Stilleben aus Pom pej i 
und  Herculaneum. S tr .  99 i 12 tabl.  Haga 1928.

Jes t  to pierwsza  praca o »martwej naturze« 
w m alars tw ie  s tarożytnem , tem cenniejsza,  że 
napisana  przez artystę ,  k tóry  kładzie  g łów ny n a 
cisk na s tronę  form alną .  Niestety jego uwagi 
stylistyczne są rozrzucone w formie opisów do 
rep ro d u k o w an y ch  zabytków, na czem cierpi j a 
sność i wyrazistość w yw odów .

Autor zaznacza we wstępie,  że jakko lw iek  
»m artwą przyrodę« znam y jedyn ie  z dekoracji  
ściennej (fresk) lub podłogi (mozaika), to jednak  
powstała  ona w m alars tw ie  sz ta lugow em . W y s tę 
puje to wyraźnie  w d rug im  stylu pom pejańsk im , 
gdzie malowidła  tego rodzaju nie posiadają żad 
nego związku z dekorac ją  ściany i są pomyślane  
jako  naś ladow nic tw a  p raw dziw ych  obrazów. W o
bec tego błędne jes t  panujące  nieraz w śród  hi
s to ryków  sztuki p rzekonanie ,  jakoby  »m artwa 
przyroda« miała w starożytności znaczenie czysto 
dekoracyjne ,  a tem sam em  nie miała  nic wspól
nego z m alars tw em  XVII w.

Autor p rzedstaw ia  rozwój tego działu m a la r 
stwa od w. IV przed Chr.  poprzez style pompe- 
jańsk ie ,  rozpa tru jąc  g łównie  zabytki z Pompei,  
ale uwzględnia  przykłady  i z innych części świata  
starożytnego.

A l b e r t  I p p e l ,  lndische K unst und Trium- 
phalbild. Str .  VI I I +  24 i 16 tabl.  Lipsk 1929.

Mała książeczka, ale brzem ienna  treścią , j a k 
kolwiek całość wydaje  się dość fantastyczna. 
A utor wychodzi z d w u  g rup  reljefów indyjskich, 
z B a rh u t  (około  połowy II w. przed Chr.)  i San- 
czi (d ruga połowa I w. przed Chr.) .  W tej osta t 
niej g rup ie  widzi p ok rew ieńs tw o  ze sztuką sta
rożytną w zastosowaniu  perspektyw y, co ma być 
d ow odem  bezpośredniego wpływu greckiego. Ta 
his toryczna  rzeźba reljefowa indyjska wywodzi 
się jed n a k  w dalszej linji z asyryjskiej ,  podobnie 
jak  i reljefy h istoryczne greckie , jak  np. w Gjól- 
baszy czy X anthos  (V w.), tylko że Grecy w p ro 
wadzili  do niej perspektywę.  Po epoce klasycz
nej odziedziczyła ten rodzaj epoka hellenistyczna, 
skąd dostał  się 011 na wschód do Indyj, na za

chód zaś do Rzymu. A zatem i rzym ska  sz tuka  
tr ium fa lna  czerpała z tego sam ego źródła.

Całą  tę kom binac ję  t rudno  udow odnić .  1 rzeba 
jed n ak  zwrócić  uw agę,  że dla sztuki indyjskiej 
może wchodzić  w rachubę  także sz tuka  pańs tw a  
partyjskiego, n iekoniecznie  tylko grecka  czy me- 
zopotam ska.  Co się zaś tyczy rzeźb w typie  relje 
fów z Gjólbaszy czy Xanthos,  to trzeba p odkre 
ślić, że idzie tu o prace  w y k o n an e  na zlecenie 
władców małoazjatyckich, n aw pó ł  barbarzyńskich ,  
gdyż sztuce greckiej  we właściwej Grecji  obcem 
było realistyczne p rzedstaw ian ie  fak tów rzeczy
wis tych.

J. D. B e a z l e y ,  Greek vases in Poland. Str. 
XVI -j- 87 i 32 tabl. Oxford 1928.

P racę  tę, jakko lw iek  o ch a rak te rze  specjalnym, 
należy w ym ienić  ze względu na to, że odnosi się 
do polskich zabytków. Autor ogranicza się do 
zbiorów XX. C zartorysk ich  w G ołuchow ie  i Kra 
kowie oraz G abinetu  Archeologji  Klasycznej U. J. ,  
gdyż jedynie  te kolekcje , a w łaściwie tylko zbiory 
XX. Czar torysk ich ,  posiadają  okazy o większej 
wartości.

Autor je s t  wybi tnym  znawcą greckiej  ceramiki 
i na jpoważnie jszym  dzisiaj specjalis tą  dla stylu 
czerwonofigurowego.  Rozw iną ł  do najwyższych 
gran ic  doskonałości d rob iazgow ą analizę styli
styczną, na podstawie  której przydziela poszcze
gólne naczynia  różnym  m alarzom , najczęściej 
bezimiennym. Metodzie tej nie m ożna stawiać 
poważniejszych zarzu tów . Oczywiście  nie jest 
zawsze rzeczą bezwzględnie pew ną,  że dane  na
czynia pochodzą z tej samej ręki, ale n iewątp li 
wie należą one do tej samej m aniery ,  może na 
wet p racow ni,  a właśnie  idzie o to w yodrębn ie 
nie poszczególnych g ru p  i s tw orzen ie  jasnego  
obrazu rozwoju  twórczości m alarzy  naczynio 
wych.

Autor nie mia ł  zam iaru  daw ać  kata logu  waz 
greckich we w spom nianych  zbiorach, lecz uzu 
pełnił swe s tudja  nad m alarzam i naczyń czerwo- 
nofigurowych na podstawie  m ater ja łu  polskiego, 
dlatego też inne  naczynia  albo wogóle  pomija,  
albo tylko wspom ina m im ochodem . Dzięki przy- 
p iskom i uzupełn ien iom  niniejsza praca  Beazleya 
jest  n ieodzow na dla każdego ceram ologa.  (W ła 
ściwy kata log waz go łuchow skich  ukaza ł  się 
osta tnio s ta ran iem  d r  K. Bulasa w w ydaw nic tw ie  
Corpus Vasorum Antiquorum , p. s tr .  172).

H. T h .  B o s s e r t ,  Geschichte des K unstgewer
bes aller Zeiten und Völker. T om  IV, str. VIII  +
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43i ,  28 tabl.  i k i lkaset  rycin w tekście (nienu- 
m erow anych) .  Berlin — Zurych  1930.

W  tom ie  czw ar tym  tego w ydaw nic tw a  zna jdu 
je m y  rów nież  h is tor ję  s tarożytnego  przemysłu  
ar tystycznego.  Część egipską (str.  48— 142) o p ra 
cow ał W a l th e r  Wolf, fenicką i pa les tyńską  (str. 
142 — 163) Valentin Müller,  g recką  (str. 164 — 244) 
Albert Ippel,  rzym ską  (str. 245 — 347) Friedrich  
Matz. Część grecka  obe jm uje  ceram ikę,  koropla- 
stykę, to reu tykę ,  num izm a tykę ,  gliptykę, mozaikę,

dekorac ję  ścienną i w yrób  szkła, ułożone sche 
matycznie  w edług  działów, na tom ias t  w  części 
rzymskiej zna jdu jem y his torję  p rzem ysłu  a r ty 
stycznego, rzuconą na szersze tło ogólnej historji  
sztuki w  obrębie  trzech epok : wczesnego i ś r e d 
niego cesars tw a  oraz późnej s tarożytności.

Podręczn ik  Bosserta, jak k o lw iek  p isany p o p u 
larnie  i oczywiście n iew yczerpująco ,  pozwala 
je d n a k  zo r ien tow ać  się w całości, zwłaszcza że 
podaje  i bibljografję.

P R Z E G L Ą D  P R AC  P O L S K IC H  Z Z A K R ESU  A R C H E O L O G JI  KLA SY CZN EJ ZA LATA 1928-1931

P i e r r e  B i e ń k o w s k i ,  Les Celtes dans les 
arts mineurs gréco-romains avec des recherches 
iconographiques sur quelques autres peuples 
barbares. Str . VIII  +  254 i 298 ryc. (336 klisz). 
K raków  1928. N ak ładem  Polskiej Akademji  U m ie 
jętności.

P raca  ta, w ydana  w trzy  lata po śmierci prof. 
Bieńkowskiego, miała  s tanow ić  drugi  tom dzieła 
Celtarum Im agines  i w uzupe łn ien iu  pierwszej 
części, noszącej ty tu ł  : Die Darstellungen der 
Gallier in der hellenistischen Kunst, W iedeń 1908, 
miała zaw ierać  op racow an ie  zaby tków  z zakresu  
d robnego przem ysłu  ar tystycznego ,  b ronzów  i te 
rakot, p rzedstaw ia jących  Celtów. Pon iew aż  je d 
nak rękopis zaw iera ł  k ilka  rozdziałów, nie m a 
jących nic w spó lnego  n ie ty lko  z przem ysłem  a r 
tystycznym, ale n a w e t  z Celtami,  a u to r  zaś nie 
zdążył ustalić  ani ty tu łu  dzieła, ani porządku  
rozdziałów, przeto  podzielono pracę  na dwie 
części, z k tó rych  p ierwsza ,  s tanow iąca  2/3 ca
łości, obe jm uje  przeds taw ien ia  Celtów  w zakre 
sie d robnego  p rzem ysłu  a r tys tycznego  i nosi ty
tuł : Les Celtes dans les arts mineurs gréco-ro
mains w raz  z ap en d y k sem  : Les Celtes sculptés 
par eux-mêmes, d ruga  zaś mieści w sobie kilka 
luźnych rozp raw  pod w spó lnym  ty tułem : Recher
ches iconographiques sur quelques peuples bar
bares.

T ru d n o  podaw ać  w tem k ró tk iem  sp ra w o z d a 
niu s t reszczenie  dziesięciu rozdziałów książki,  
z k tórych  każdy s tanow i  dla siebie  zam kn ię tą  ca 
łość ( za in te resow anych  odsyłam  do m ojego s p ra 
w ozdania  w K w arta ln iku  K lasycznym  1928, str. 
181 i nn.). T rzeba  j e d n a k  podkreśl ić ,  że bogactw o 
m ater ja łu ,  w n ik l iw ość  analizy i bystrość  sądu 
au to ra  czynią  z tej p racy  g o d n e  uzupełn ien ie  
p ierwszej części Celtarum Imagines, i podobnie  
jak ta m ten  tom  rzucił  podw aliny  pod s tud ja  nad 
ikonograf ją  Celtów , tak  i ten  s tanow ić  będzie

podstaw ę dalszych badań  w zakresie  poruszo 
nych tam zagadnień.

P i o t r  B i e ń k o w s k i ,  O skarbie srebrnym  
z  Choniakowa na Wołyniu. S tr .  ?>~ i 6 tabl. (Swia- 
towit, tom XIII). W arszaw a  1929.

R ozpraw a ta znalazła się w  tece pośm ier tnej  
prof. B ieńkow skiego  i została w y d ru k o w a n a  w to 
mie XIII  Szuiatowita , rocznika Muzeum Archeo
logicznego im. E. Majewskiego T ow arzys tw a  
Naukow ego  W arszaw sk iego .  Idzie tu o ska rb  
znaleziony z początkiem zeszłego stulecia w Cho- 
n iakow ie  pow. os trogskiego na W ołyniu .  Ze 
ska rbu  tego znane  są obecnie  tylko cztery p rzed 
m ioty  s r e b r n e : dwie podłużne misy i dw ie  g łowy 
suhaka  (antylopy stepowej). J e d n a  z mis  znaj 
du je  się dzisiaj w Muzeum XX. Czar torysk ich  
w Krakow ie ,  d ruga  dostała się pod koniec ub ie 
głego wieku do zbiorów C hanenk i  w Kijowie, 
co się zaś tyczy g łów, to jedna należała  tuż przed 
wojną  do Erm itażu  pe te rsbursk iego ,  a d ru g a  była 
osta tn io  w posiadaniu  p. K urm anow iczow ej  w Żół
kwi.  J a k  w ykry ł  p rzypadkow o  doc. Stefan P rze 
w orski  już  po ukazan iu  się rozp raw y  prof. Bień
kowskiego,  głowa ta została sp rzedana  do A m e
ryki (p. P rzeg ląd  Literacki, maj tg3 1, str .  3). 
W obec ogrom nego  znaczenia zabytku  dla historji  
sz tuki jes t  to dotkliwa s tra ta  dla polskiego s tanu  
posiadania .

Zdaniem  au to ra  zabytki są u tw o ram i  sztuki 
sasanidzkiej V w., okresu  najw iększego  jej roz
woju . A utor  widzi w tych dziełach w yraźne  ana- 
logje ze sz tuką  m yk eń sk ą ,  w obec czego d o p u 
szcza możliwość w p ły w u  tej ostatniej  na sz tukę  
sasanidzką ,  oczywiście  w p ływ u  pośredn iego ,  bo 
is tnieje tu p rze rw a  k i lk u n as tu  w ieków . O gn iw em  
pośredn iem  m usia ła  być sz tuka  grecko-scy ty jska ,  
kw i tn ąca  nad  brzegam i m orza  C zarnego ,  a stąd 
przeszczepiona w głąb Eurazji .  »Na tych  to zie 
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miach stała kolebka sztuki sasanidzkiej ,  która  
z ludowych początków rozwinęła się we w spa 
niałą twórczość dzięki temu, że w jej łonie  drze
mały  te żywotne nasiona, jak ie  Mikeńcżycy w nią 
r z u c i l i . . .  Cały c h a rak te r  obu sztuk, mikeńskiej  
i sasanidzkiej,  jest ten s a m . . .  Choć ogniwa po
średnie  między Mikenami a Scytją  są jeszcze 
mało znane, nauka  je z czasem odnajdzie . A nasz 
ska rb  choniakow sk i  odegra też w  tym procesie 
swoją rolę«.

E d m o n d  B u l a n d a ,  Les Thraces sur une oe- 
nochoé à figures noires. Str .  7 i 1 tabl. (Eos XXXI). 
L w ów  1928.

A utor publiku je  czarnofigurową ojnochoę at- 
tycką, w łasność  p. Sekutowicza z Lublina,  7. d r u 
giej połowy VI w. przed Chr. ,  znalezioną praw- 
w dopodobnie  w płd. Rosji. W yobrażeni  na niej 
w ojownicy ciężko- i lekkozbrojni są zdaniem 
au to ra  G rekam i,  ale nie z właściwej Grecji , lecz 
osadnikam i z C hersonesu  albo z jak ie jś  innej 
kolonji a teńskiej w Tracji .

E d m u n d  B u l a n d a ,  La tête de Delos. Str.  
12 i 11 tabl.  (Eos XXXII). L w ów  1929.

Idzie tu o znaną  głowę, znalezioną na Delos 
i znajdującą się w tamtejszem Muzeum, co do 
której panu je  spór  w śród  archeologów, czy przed 
s tawia  ona G reka ,  czy też Galla, i do jakiej epoki 
należy. Ze względu na ekspresję  twarzy,  w y ra 
żającej c ierpienie  lub gw ałtow ny  wysiłek, w ięk 
szość uczonych skłania  się ku tem u, że głowa 
jes t  u tw orem  dopiero szkoły pergameńskie j ,  a wy
obraża Galla.  Natomiast au to r  stara się wykazać, 
że już  w śród rzeźbiarzy greckich V i IV w. w y 
s tępują  tendencje  ba rokow e i ekspresjonistyczne, 
i umieszcza g łowę delijską pomiędzy u tw oram i 
rzeźby przedpergam eńsk ie j ,  a wobec braku  ja
k ichkolw iek  cech barbarzyńsk ich  widzi w niej 
w izerunek  Greka .

E d m u n d  B u l a n d a ,  Tribunal et vu/tus i impe
rator u m. Str. 12 i 6 ryc. (Księga pam ią tkow a ku 
czci prof. Wł. Abrahama).  L w ów  1929.

Nawiązując do znanego listu Plinjusza Młod
szego do cesarza T ra jana  w sprawie  postępowa
nia  z chrześcijanami, rozpatruje  au to r  dw a za
gadnien ia ,  wypływające  z tekstu  w spom nianego  
listu, a mianowicie,  gdzie u rzędow ał p rzedstawi
ciel władzy, jak  w tym w ypadku  sądowo-karnej ,  
a następnie ,  jak  wyglądały w izerunki cesarskie, 
k tó rym  oddawrano cześć boską.

E d m u n d  B u l a n d a ,  Die Venus Genetrix im  
Louvre. Str. 19 i 3 tabl. (Eos XXXIII). L w ów  ig3l .

Autor pode jm uje  sporną  dotychczas kwestję  
czasu pow stan ia  oraz nazw iska  tw órcy  typu Ve
nus Genetrix ,  znanego  nam  z m nós tw a  p rzedsta 
wień, a najlepiej zachow anego w kopji m a r m u 
rowej w Luw rze ,  znalezionej we Fré jus .  P o  roz
patrzeniu  dotychczasowych poglądów au to r  na 
podstawie analizy stylistycznej p rzypisuje  orygi
nał IV w iekowi przed C hr . ,  a zarazem sk łonny 
jest widzieć w nim młodzieńcze dzieło Praksy-  
telesa, k tóry  wtedy stał  jeszcze pod w pływ em  
swojego ojca, Kefisodota.

K a z i m i e r z  B u l a s ,  Les illustrations antigües 
de l ’Iliade. Str . VIII +  144 i 35 tabl. z 67 ryc. 
(Eus Supplem enta  vol. 3). L w ów  1929.

Dotychczasowe zbiory ilustracyj s tarożytnych 
do lijad y były a lbum am i,  u łożonemi według  akcji 
poem atu .  Dwaj tylko au to rzy  poszli nieco dalej, 
om aw ia jąc  zagadnienie  zależności tych ilustracyj 
od epopei, ograniczyli się jednak  jeden do cera 
miki, drugi zaś do epoki archaicznej.

Autor niniejszej pracy rozpa tru je  ilustracje do 
Iljady ze s tanow iska  rozwoju  form alnego  typów, 
t. zn. stara  się w ykryć  genezę danych  typów' 
i śledzi ich dalsze transform acje ,  przeciąga granicę 
między tradycją  a r tys tyczną  a inw encją  artysty, 
usta la  s tosunek  sztuki m onum en ta lne j  do prze
mysłu artystycznego, wreszcie p róbu je  wyjaśnić  
rozbieżności pomiędzy i lustrac jami a tekstem 
poematu, przez co praca stanow'i odpowiednik 
do pracy F. Mi i i  1e r  a p. t. Die antiken Odyssee- 
illustrationen in ihrer kunstgeschichtlichen Ent- 
zuickelung, Berlin 19i 3. W ynik iem  tych rozważań 
jes t  s twierdzenie  faktu , że dopiero  w epoce helle- 
nistyczno-rzymskiej można m ów ić  o i lustrac jach 
w dzisiejszem tego słowa znaczeniu  i to jedynie 
przy m in ia tu rach  rękopisów , od k tórych  są za 
pew ne  zależne — jak  au to r  stara  się u d ow odn ić  — 
pew ne malowidła pom pejańsk ie  i t. zw. tablice 
t ro jańsk ie .Poza  tem natomiast,  począwszy od epoki 
archaicznej,  wszystkie  »ilustracje« są wpraw'dzie  
zależne od epopei i tylko pod jej w p ły w em  po
wsta ły , jednakże  artyści w prow adza ją  do nich 
sam orzu tn ie  pew ne  szczegóły, a naw et  uzupe ł 
niają opowieść poety.

Corpus Vasorum A ntiguorum : Pologne, sous 
la direction de E dm und  Bulanda,  fase. 1: K a 
z i m i e r z  B u l a s ,  Gołuchów-M,usée Czartoryski. 
Str . VIII + 4 3  i 54 tabl. Kraków' 1931.

Zakro jone  na wielką skalę  m iędzynarodow e  wy-
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d aw n ic tw o ,  mające  zaw ierać  rep rodukc je  wszyst 
kich naczyń s ta rożytnych ,  postępuje  żywo na 
przód. O d  r. 1922 do tej pory  ukazało  się około 
5o zeszytów, a wiele innych jes t  w opracow aniu .  
O becnie  przyłączyła się do w ydaw nic tw a  i Po l 
ska, rozpoczynając  od zbioru gołuchowskiego,  
jako najbogatszego  i najcenniejszego. Kolekcję 
tę zgrom adził  p rzew ażn ie  hr. J a n  Działyński, 
osta tn i  po tom ek  tego rodu. mąż Izabeli z dom u  
ks. Czar toryskie j ,  w  ciągu ubiegłego stulecia. 
Zbiór,  j a k k o lw iek  niewielki (około  25o sztuk), 
jes t  w znacznej części złożony z okazów  p ie rw szo 
rzędnych ,  tak,  że stoi na poziomie wie lkich zbio
rów europe jsk ich .

Zeszyt polski t rzym a się oczywiście norm  ogól
nie przyjętych w tem w ydaw nic tw ie  zarów no  co 
do wyglądu zew nętrznego ,  jak i co do systemu 
klasyfikacji i opisów. J e d y n a  innow acja  to ta 
blice je d n o s t ro n n e  zam iast  d w u s tro n n y ch ,  jak we 
wszystkich bez w y ją tk u  dotychczas  w ydanych  ze
szytach. Nowość tę powita ją  zapew ne z radością  
zwłaszcza uczeni niemieccy, k tórzy  ze względów 
prak tycznych  k ry ty k u ją  system d w u s tro n n eg o  
d ru k u  tablic. — P rzy g o to w an e  są do d r u k u  dwa 
nas tępne zeszyty, mające  objąć pozostałe zbiory 
polskie.

S t a n i s ł a w '  J a n  G ą s i o r o w s k i ,  M alarstwo  
m injaturowe grecko-rzym skie 1 ]ego tradycje 
w średniowieczu. S tr .  VIII  +  237 XLVII I  (s tre 
szczenie angielskie)  i 79 tabl.  K raków  1928.

Na podstaw ie  s ta ranne j  analizy ikonograficznej 
i formalnej m in ja tu r  w  orygina lnych  s ta rożyt 
nych kodeksach  (str . 18 — 68), oraz w zachodnio 
europejsk ich  i b izan tyńskich  kopjach dzieł au to 
rów sta roży tnych  (str. 68— 176) r e k o n s t ru u je  au to r  
h istorję m a la rs tw a  m in ja tu ro w eg o  grecko-rzym- 
skiego (str. 177 — 199), a nas tępn ie  w k ró tk iem  
zakończeniu  (str.  200 — 206) zas tanaw ia  się ogólnie 
nad tradyc ją  a n ty k u  w tych kopjach i ich w a r 

tością ar tys tyczną .
A utor  wychodzi  na tu ra ln ie  z trzech najs tarszych 

zabytków , należących do późnej s tarożytności ,  
a m ianow ic ie  z d w u  k odeksów  w atykańsk ich  
W ergilego oraz  Iljady z Bibljoteki Ambrozjań- 
skiej w Medjolanie , poczem p rzep row adza  k lasy 
fikację kopij ś redn iow iecznych  poszczególnych 
kodeksów  w po rządku  chrono log icznym , s ta ra jąc  
się do trzeć  do a rch e ty p u  każdej g rupy .  P raw ie  
w szystk ie  kopje dadzą  się sprow adzić  do a rc h e 
typów  epoki he llenistycznej lub rzym skie j ,  od 
III w. przed C hr.  do V w. po Chr. ,  n iek tóre  
z nich n a w e t  ściśle do je d n eg o  wieku.  »Zdarza

się także, że a rche typ  danego  rękopisu  zna jdu 
jem y w późnej s tarożytności ,  ale m ożem y s tw ie r 
dzić z węzełkiem praw dopodob ieńs tw em , że on 
znow u opiera  się o jak iś  jeszcze starszy p ie rw o
wzór,  k tórego wyglądu nie możemy sobie od tw o 
rzyć bez reszty. Najstarszy a rche typ ,  naw et  w' ten 
sposób o trzym any , nie może zresztą  być starszy 
niż epoka hellenistyczna — choć oczywiście  całe 
szeregi m otyw ów , lub naw et  kompozycyj,  pocho
dzą ze sztuki wcześniejszej,  greckiej ,  lub na d ro 
dze pośredniej,  wschodniej .  Z drugiej  s trony  po
wstanie  olbrzymiej większości a rche typów  da się 
w ykazać  jedyn ie  dopiero  w epoce późno-rzym- 
skiej«.

Genezy m alars tw a  m in ja tu row ego  należy szu 
kać w' Aleksandrj i ,  co jes t  między innemi um o 
tyw ow ane  rozkw item  ilustracji p a p i ru só w ;  co 
się zaś tyczy o środków  twórczych ,  to jakko lw iek  
mogło ich być więcej,  dadzą się w yodrębn ić  na- 
razie tylko dw a, i to h ipo te tycznie :  dla epoki hel
lenis tycznej Aleksandrja ,  dla epoki cesars tw a 
Rzym, względnie Italja.

W hellenizmie t ru d n o  ustalić zasady rozwoju 
sty listycznego m in ja to rs tw a .  Na gruncie  i ta lskim 
oscyluje  ono, podobnie  jak  m a la rs tw o  m o n u m e n 
talne, między »klasycyzmem« a » impresjoniz 
mem«, przyczem charak te rys tyczną  jego cechą 
je s t  sk łonność  do ek lek tycyzm u. »Większość je d 
nak  kodeksów ma a rche typy  późno-rzymskie ,  
a stąd t rak to w an ie  formy jest sp ływ em  obu m a 
nier,  klasycyzującej i im pres jon is tycznej .  Niestety 
m ater ja ł  zaby tkow y jes t  za skąpy ,  aby można 
było dok ładn ie  i jednoznacznie  wykazać, czy roz
wój m in ja to rs tw a  w Rzymie odpow iada  ściśle 
chronologicznie  pod tym względem rozwojowi 
m alars tw a  m onum en ta lnego  i reljefu«.

Co się tyczy ogólnie  tradycji  a n tyku  w kopjach 
ś redniow iecznych ,  to fazy stylistyczne i szkoły 
w' ich obrębie  są silniej z różn iczkow ane  na Za
chodzie niż w' B izancjum. Dla rekons trukc j i  m a 
lars tw a m in ja tu row ego  g recko-rzym skiego  naj 
ważniejsza jest g rupa  karo l ińska  dzięki d o k ła d 
ności i w ierności kopij w s to sunku  do o ryg ina 
łów, gdyż w rom anizm ie  artyści usamodzie ln ia ją  
się już  od swoich wzorów, co t rw a  nadal w go
tyku i renesansie .  N atom iast  w Bizancjum t ra 
dycja  a n tyku  była  bardzo żywa i nigdy właściwie 
nie wygasła .

S t a n i s ł a w  J a n  G ą s i o r o w s k i ,  M otyw w azy  
zu ornamentyce starożytnej S tu d ju m  typologiczne. 
Str.  32, 17 ryc. i 9 tabl.  (P rzegląd  Archeologiczny 
tom IV). Poznań  1929.
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Autor rozpa tru je  motyw wazy tylko jako  ele
m en t  dekoracyjny ,  choćby o znaczeniu symbo- 
licznem, a nie  jako  akcesorjum  należące do akcji . 
W  sztuce egipskiej nie występuje  waza w formie 
czysto o rnam enta lne j ,  na tom ias t  w sztuce babi
lońsko asyryjskiej  znajdu jem y kilka przykładów 
takiego zastosowania,  podobnie  jak  i w sztuce 
egejskiej, gdzie jednak  sk łonność  do stylizacji 
dekoracyjnej  jes t  dość słaba.

W Grecji m otyw  ten jes t  bardzo rzadki w po
rów nan iu  z inneini.  Autor rozpatru je  w obrębie 
tr/.ech epok, greckiej ,  rzymskiej i s ta rochrześc i 
jańsk ie j ,  rozwój trzech typów, jak ie  dadzą się 
w yróżn ić :  I t y p — waza bez żadnych akcesorjów ,
II typ — waza ze zwierzętami lub ptakami po 
bokach i III typ — waza z wyrasta jącą  z niej 
rośl iną, która daje kompozycję  sym etryczną  i de 
koracyjną. O bok tych typów  zasadniczych istnieją 
też i w arjan ty .

W ynik iem  tych rozpatrywali  jes t  s twierdzenie  
faktu, że tvp II jes t  pochodzenia wschodniego, 
skąd  przeszedł poprzez sz tukę  grecką  i grecko- 
rzym ską  do chrześcijańskiej ,  typ I pow sta ł  w sztuce 
archaicznej greckie j,  typ zaś III należy uważać  
za w y tw ó r  sztuki hellenistycznej.

S t a n i s ł a w  J a n  G ą s i o r o w s k i ,  /I fragm ent 
o f a Greek illustrated papyrus from  Antinoe. 
Str. 9 i i tabl. ( Jou rna l  of Egyptian Archaeology, 
vol. XVII). Londyn ig3 i.

J e s t  to fragm ent m in ja tu ry  na s trzępku pa 
pirusu  greckiego z ok. 5oo r. po Chr . ,  znaleziony' 
w r. 1914 w Antinoe w Egipcie, własność d r  J o h n 
sona z Oxfordu. P rzedstaw ia  ona sześciu sto ją 
cych woźniców wyścigowych, ubranych  w różno
kolorow e stroje  zależnie od s t ronn ic tw a  cyrko 
wego. iWinjatura posiada dużą wartość  artystyczną, 
tak, że au to r  nie waha się uznać ją  za najlepszy 
p rzykład  greckiego m in ja to rs tw a  w Egipcie, kw i 
tnącego tam dalej za panow ania  rzymskiego, 
a może naw et  jeszcze po ostatecznem zwycięstwie 
ch rześc ijaństwa.  Minjatura  ta jes t  zarazem naj- 
lepszem ogniw em  w tradycji  hellenistycznej i lu
m inow anych  papirusów . Ze względu na brak 
analogij  t ru d n o  ustalić  dokładną jej datę. Kształt 
kilku zachow anych liter wskazuje  na czas około 
r. 500 po Chr.  Na podstawie k ry ter jów  sty lis tycz
nych au to r  p roponu je  w. V., raczej jego pierwszą 
połowę. Znaczenie  m in ja tu ry  polega na tem, iż 
jes t  ona jeszcze jednym  dow odem , i to może naj 
w ym ow nie jszym  ze wszystkich  dotychczasowych 
dow odów , że m alars tw o  m in ja tu row e  greckie

i rzymskie  bierze swój początek z Egiptu ,  w szcze
gólności p raw dopodobn ie  z Aleksandrj i .

P race tegoż au to ra  w w ydaw nic tw ach  Polskiej 
Akademji Umiejętności:

S t a n i s ł a w  J a n G ą s i o r o w s k i , Późnohelle- 
nistyczne i wczesnochrześcijańskie tkaniny egip
skie w  zbiorach polskich. S tr .  62 i 65 ryc. (P race  
Komisji Historji Sztuki  tom IV). K raków  1928.

Id., Tkaniny z  Egiptu w  M uzeum  w Golucho
wie. Str. 2 i 2 ryc. (P race  Komisji Historj i Sztuki 
tom V). K raków  1930.

S t. J . G ą s i o r o w s k i ,  Znalezisko z  okresu 
wędrówek ludów na W ołyniu  (Un t résor  de 
l’époque de la migra t ion  des peuples  découvert  
en Wolhynie). Str . 5 . Bulletin In te rna tiona l  de 
l’Académie Polonaise  des Sciences et des Lettres,  

1929
S t .  J .  G ą s i o r o w s k i ,  »Drzewo życia« i mo- 

tyzuy kandelabrowe zt< ornamentyce starożytnej. 
Str .  8. Bulletin de l’Académie Polonaise  des Scien 
ces et des Lettres, 1930.

R a y m o n d  G o s t k o w s k i ,  Bacchants romains 
sur un sarcophage de Krzeszowice. Str . 14 i 4 tabl. 
(Eos XXXI). Lwów 1928.

Autor publikuje  f ragm ent  sa rkofagu  rzymskiego 
z III w. po Chr. .  ze zbiorów hr. Potock ich  w Krze
szowicach, przedstawiający ko row ód  bakchiczny. 
Najciekawszą postacią  na tym reliefie jes t  męż
czyzna odziany w tun ikę  z zawieszonemi na niej 
dzw onkam i i z wężami w rękach ,  podobnie  jak 
jego towarzysz.  Są to akcesorja  kultu  bakchicz- 
nego: węże jako  symbol bóstwa, dzw onki  zaś 
jako środek podniecający. Mężczyźni z d zw o n 
kami  występują  jeszcze dzisiaj w Trac j i  podczas 
karnaw ałow ych  m askarad ,  co zapew ne  jes t  echem 
starożytnych  obrzędów ku czci Bakchosa . F rag 
ment krzeszowicki przedstawia  zatem u ry w e k  ta 
kiej procesji kultowej połączonej z ofiarą, przy- 
czem przynosi trzeci znany  nam  dotychczas p rzy 
kład użycia d zw onków  w tej formie.

G e o r g  K u l c z y c k i ,  Die Móbelformen des 
àgàischen Kulturkreises. S tr .  i 5 i i 5 tabl.  (Eos 
XXXIII). Lw ów  1931.

J e s t  to p ierwsza próba o p racow an ia  sztuki m e 
blarskiej na obszarze ku l tu ry  egejskie j ,  o ile po 
zwala na to szczupłość zachow anego  m ater ja łu .  
A utor opiera  się z n a tu ry  rzeczy g łów nie  na 
p rzedstaw ieniach  mebli  na zabytkach  i daje na j 
p ierw  sys tem atykę  form, w śród  których  w yróżnia  
stołek, podnóżek, stół, sk rzyn ię  i łóżko. Materja-
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łem było d rzew o, glina lub kam ień .  Naogół bio
rąc, wszystk ie  typy mebli spo tykam y na całym 
obszarze ku l tu ry  egejskiej,  ale ich rozwój ch ro 
nologiczny je s t  t ru d n o  ustalić z powodu małej 
ilości zaby tków . Przy  p o ró w n an iu  form mebli 
egejskich z tak iem iż  z innych  okresów  i obsza
rów  w ys tępu je  w yraźn ie  swoisty  ch a ra k te r  p rze 
mysłu m eblarsk iego  egejskiego. P ew n y c h  nie 
znacznych w p ły w ó w  i zw iązków  można się do 
patrzeć ze s t rony  Egiptu,  W schodu ,  obszaru  ś rod 
kowo- i północno-europejsk iego .  Natom iast  me
bla rs tw o egejskie  ja k o  całość nie ma nic w spó l 
nego z g reck iem .

K a z i m i e r z  W.  M a j e w s k i ,  Taniec w  Egei 
w świetle źródeł zabytkow ych kreteńsko-mykeń- 
skich. S tr .  29 i 16 ryc. (K w arta ln ik  Klasyczny 
tom IV). L w ów  1930.

Na podstaw ie  zaby tków  kre teńsko -m ykeńsk ich  
stara się au to r  od tw orzyć  taniec egejski,  wcią 
gając i nieliczne wiadomości z au to ró w  s ta roży t 
nych. P ierw sza  część p racy  je s t  pośw ięcona roz
p a tryw aniu  zaby tków , podzielonych na pięć g rup ,  
s tosownie do rodzaju  tańca : l) taniec w m askach  
i p rzebran iach  zwierzęcych, 2) taniec ze zwierzę 
tami pośw ięconem i bós tw om , 3) taniec  ku ltow y, 
4) taniec proces jona lny  i 5) taniec świecki.

W części drugiej  om aw ia  a u to r  s tosunek  tańca 
do d ram atu  i techn ikę  tańca, a nas tępn ie  prze
prowadza analizę  a r tys tyczno  - es te tyczną  i p sy 
chologiczną. T an iec  egejski był częściowo zależny 
od egipskiego, ale n igdy nie  os iągnął  on tego po 
ziomu co tam ten ,  choć n iek tó re  rodzaje  nie były 
pozbawione wielkich  w artośc i  a r tys tycznych .  T a 
niec sak ra lny  p rze t rw a ł  do czasów his torycznych 
i przeszedł do ku l tów  greckich ,  zwłaszcza do 
m isterjów eleuzyjskich, a zarazem stał się za
w iązkiem d ra m a tu  greckiego.

K a z i m i e r z  W ł a d y s ł a w  M a j e w s k i ,  Der 
goldene R ing  vom Temf>le-tomb von Knossos. 
Str. 9 i 7 ryc. (Eos XXXIII). Lwów 1931.

A utor  om aw ia  sygnet  znaleziony osta tn io  w t. zw. 
»Temple-tomb« w pobliżu Knossos i p row izorycz 
nie ogłoszony przez Evansa  w Illustrated  Lon
don News z 26. IX. 193i. W p rzec iw ieńs tw ie  do 
Evansa , k tó ry  t łum aczy  w yobrażoną  na  pierśc ie 
niu scenę ja k o  mitologiczną , au to r  do p a tru je  się 
w niej znaczenia  ku ltowego.

C a s i m i r  M i c h a ł o w s k i ,  Un vase a figures 
routes de Łańcut. S tr .  4 i 2 tabl. (Eos XXXI). 
L w ów  1928.

Autor pub l iku je  czerw onofigurow ą pelikę at- 
tycką ze zbiorów Alfreda hr. Po tockiego  w Ł ań 
cucie. P rzeds taw ia  ona po jednej  s t ron ie  w o jow 
nika i kobietę  w scenie libacji, po drugiej  mło
dzieńca w spartego  na kiju. Autor datu je  naczy
nie na czas około r. 410 przed Chr.

K a z i m i e r z  M i c h a ł o w s k i ,  Zum  Sarkophag  
aus S. Constanza. S tr .  16 i 3 tabl.  (Mit teilungen 
des D eutschen  Archäologischen Inst i tu ts ,  R öm i
sche Abteilung tom 43). Rzym 1928.

A utor  pode jm uje  spo rną  kwestję  co do miejsca 
pow stan ia  znanego t. zw. sarkofagu Konstancji ,  
córki K onstan tyna  Wielkiego, zna jdującego  się 
dzisiaj w Muzeum W atykańsk iem  i opow iada się 
za A leksandrją  na podstawie nas tępujących  obser- 
wacyj:  l)  kształt  w ieka sarkofagu  je s t  właściwy 
Aleksandrj i ,  a pochodzi ze starszej tradycji  eg ip 
skiej ; 2) dla poszczególnych m o tyw ów  figural
nych dekoracji  reljefowej sarkofagu można zna 
leźć najlepsze analogje  jedyn ie  na hellenistyczno- 
rzym skich  zabyrtkach  ze w schodn ich  obszarów  
cesars tw a ,  przyczem au to r  zw raca  uw ag ę  zw ła 
szcza na bulle na szyi E rosów  ze sa rkofagu ,  spo 
tykane  w tak iem  zas tosow aniu  tylko na W sc h o 
dzie;  3) is tn ieje  pok rew ieńs tw o  sty listyczne po
między reljefami sarkofagu ,  a n iek tórem i typam i 
a leksandry jsk ich  w yrobów  rzniętych z kości sło 
niowej,  oraz plastyką kopty jską .

K a z i m i e r z  M i c h a ł o w s k i ,  F idjasz i Po- 
liklet. Próba charakterystyki człow ieka. Str.  24 
i 17 ryc. (Spraw ozdan ia  z posiedzeń T ow arzys tw a  
N aukow ego  W arszaw sk iego  tom XXII, 1929). 
W arszaw a  193o.

J a k  o większości a r ty s tów  greckich, tak  samo 
i o Fidjaszu i Poliklecie w iemy bardzo niewiele . 
Mimo to zdołano dość dobrze  określ ić  rolę ich 
twórczości i wyznaczyć im odpow iednie  miejsce 
w rozwoju sztuki greckie j,  na tom ias t  z na tu ry  
rzeczy — wobec skąpych wiadomości li terackich — 
mało za jm ow ano  się nimi jako  ludźmi, ich psy 
chofizyczną organizacją .  A utor  s tara  się rozw ią 
zać to zagadnien ie  na podstaw ie  analizy cało
kształ tu  twórczości  obu rzeźbiarzy.

N aw iązując  do rozm ów , jak ie  mia ł  z d w om a 
archeologam i niem ieckim i,  L u d w ik iem  Curt iu -  
sem i V alen tinem  Müllerem, przeds taw ia  Fidja- 
sza ja k o  o rgan iza to ra  i hedonis tę .  Natom iast  Po- 
liklet , zdaniem  au to ra ,  p racow ał  spoko jn ie  zdała 
od świata  i z apew ne  nie posiadał bardziej w y ra 
f inow anych  pożądań  życiowych.  U praw ia ł  on »kult  
ciała nie jako  źródła  rozkoszy, lecz ja k o  formy
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n a jd o s k o n a l s z e j . . .  W yrós ł  z innej krwi niż Fi- 
djasz, inne  go wychowało  otoczenie , innym  więc 
był niż tam ten ,  lecz mimo iż tem atem  jego  w y 
powiedzeń się był wyłącznie  c/.łowiek, Poliklet 
ciążący ku abstrakcji  ukazuje  się w charakterze  
swym mniej »ludzki«, niż p ierwsze wcielenie Leo
narda  da Vinci — Fidjasz«.

K a z i m i e r z  M i c h a ł o w s k i ,  O sztuce doryc- 
kiej. Str . 35 i 6 tabl. (K w arta ln ik  Klasyczny 
tom IV). Lwów 1930.

A utor  om aw ia  genezę i cha rak te r  sztuki doryc 
kiej, a zarazem określa  pojęcie doryzm u w sztuce 
greckiej .  P u n k tem  wyjścia tych rozważań jest  
znana teza archeologa francusk iego  E. Pottier ,  
k tóry usi łował dowieść  w swoim  czasie, że sztuki 
doryckiej ja k o  w ytw oru  szczepu doryckiego nie 
było. Autor rozpa tru je  na jp ie rw  kwestję  w ędrów ki  
Dorów i rozprzestrzen ien ia  się szczepu na Pelo 
ponezie i w kolonjach. W ęd ró w k a  ta jes t  faktem 
h is torycznym , ale musiała  odbyw ać  się wolno. 
W każdym razie od początków I tysiąclecia przed 
Chr. ludność Pe loponezu  była pochodzenia  do 
ryckiego, a dom ieszka  krwi achajskiej  musiała  
być nieznaczna. A więc w praw dzie  nie Spartjaci  
tworzyli  sztukę dorycką,  lecz dla nich ich poddani,  
ale i ci byli z pochodzenia  Dorami.

W charak te rys tyce  sztuki doryckiej podnosi 
au to r  ja k o  główne jej  cechy: 1) matem atyczno-  
tek toniczną  zasadę kszta ł towania ,  2) dążność do 
o rganicznego  ujęcia kształtu, 3) c h a rak te r  doty
kowy kompozycji  t ró jw ym iarow ej ,  4) jej linea- 
ryzm i 5) wyraz  męskości.

O sta tn ie  zagadnienie  to znaczenie metodyczne 
w yrazów  »dorycki« i »joński« dla klasyfikacji 
ob jek tów  ar tystycznych .  O drębna  sztuka dorycka 
is tn ieje  w epoce archaizm u, ale już  w epoce kla 
sycznej t rudno  m ów ić  o osobnej sztuce doryckie j 
i jońskie j ,  gdyż nastąpiło  zespolenie się rozbież
nych tendencyj w sty lu klasycznym, mimo to 
styl dorycki is tnieje nadal nietylko na Pe lopone
zie, ale przen ika  naw et  do Attyki i dalszych 
obszarów  jońsk ich ,  n aodw ró t  zaś widać wyraźny 
w pływ  jońsk i  na Peloponezie  i na innych obsza
rach doryckich. »W dobie  sztuki klasycznej mniej
szy lub większy p rocent  »doryckich« właściwości 
ar tystycznych  może być jedyn ie  wskaźnikiem, 
gdzie  należy szukać  mistrza ,  nie może jednak  
ostatecznie rozstrzygać geograficznie o pochodze
niu dzieła, tak  jak  to ma miejsce dla wcześniej 
szej sztuki g r e c k i e j . . .  W sztuce hellenistycznej 
doryzm u, jak o  prze jawu ideologji i mentalności 
szczepu doryckiego, niema«.

K a z i m i e r z  M i c h a ł o w s k i ,  Virgile et les 
beaux-arts. S tr .  16. (Eos XXXIII). L w ów  1930.

N awiązując do do tychczasow ych badań nad s to 
sunk iem  Wergilego do sztuk p ięknych ,  a u to r  w y 
kazuje , że nie można łączyć opisów li terackich 
poety z pew nem i dziełami sztuk plastycznych bez 
uciekania  się do bardzo nac iąganych  teoryj.  Wer- 
gili ani nie op isyw ał takich u tw o ró w ,  ani nie szu 
kał w nich na tchn ien ia .  Może tu i ówdzie  został 
w jego dziełach jak iś  ślad, ale zasadniczo k iero 
wał się poeta zmysłem h is torycznym . Opisy dzieł 
sztuki służą u niego jedyn ie  do podkreś len ia  zna 
czenia p rzeds taw ianych  w ypadków . Aż do śmierci 
był miłośnikiem życia wiejskiego, nie  lubił wiel
kiego miasta,  więc i ze sz tukam i plastycznemi 
nie mógł mieć wiele styczności.  Rozum iał  je  
w praw dzie ,  ale in teresow ał się niemi o wiele 
mniej niż Horacy, P rop e rc ju sz  czy Owidjusz. 
W yjaśn ien ia  jego  s to su n k u  do sztuki trzeba szu
kać raczej w poezji a leksandry jsk ie j .

C a s i m i r  M i c h a ł o w s k i ,  Les her mes du gym 
nase de Délos. S tr .  16, 5 rye. i 4 tabl. (Bulletin 
de C o rrespondance  Hellénique, tom 54). Paryż 
1930.

Autor publikuje  pięć głów he rm  greckich  o bar 
dzo miernej  wartości a r tystycznej ,  znalezionych 
w g im naz jum  na Delos w r. 1911. Najstarszą 
z nich da tu je  na koniec III w. przed Chr.  naj
młodszą na czas około r. 100 przed C hr. ,  zastrze
gając się j e d n a k  przed uw ażan iem  tej chronologji 
za ostateczną wobec b raku  dokładnie jszych  ana- 
logij i złego s tanu  zachow ania  głów.

Tegoż au tora  w w ydaw nic tw ach  Polskiej Aka- 
demji  Umiejętności :

K. M i c h a ł o w s k i ,  Portrety grecko-rzymskie  
na Delos (Les portra i ts  g réco-rom ains  de Délos). 
Str .  8. Bulletin In te rnational  de l’Académie P o 
lonaise des Sciences et des Lettres,  1930.

J e a n n e  O r o s z ,  Ulysse th ez  Circé. Vase à fig. 
rouges de la Collection Potocki à Łańcut.  Str.  t i  
i 1 tabl. (Eos XXXI). Lw ów  1928.

Autorka  publiku je  attycki k ra te r  d zw onow y  
czerwonofigurowy ze zbiorów Alfreda hr. Po toc 
kiego w Łańcucie ,  p rzedstaw iający  Odysseusza  
z dobytym  mieczem, ścigającego Circe, w  obec 
ności jednego  z towarzyszy, zam ienionego  w św i 
nię. Po w ykazaniu  ch a ra k te ru  d ram atycznego  
sceny i jej  związku ze sz tuką  m o n u m en ta ln ą ,  po 
zostającą pod w p ływ em  twórczości  Ajschylosa, 
a u to rk a  p rzeprow adza  analizę stylis tyczną, k tóra
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jej każe d a tow ać  naczynie  na rok  450 przed Chr. ,  
(zapewne a u to rk a  chce powiedzieć: o k o ł o  r. ą5o).

J e a n  S t a r c z u k ,  Les sculptures antiques de 
W ilanów  I i II. S tr .  49 i 16 tabl.  (Eos XXXII  
i XXXIII). L w ów  1929 i 1931.

P raca  przynosi  i 5 na jc iekawszych  zabytków  
rzeźby rzymskiej  ze zbiorów hr. Branickiego 
w W ilanowie ,  l) i 2) Dwa reljefy, z k tórych  jeden 
p rzedstaw ia  rydw an ,  zaprzężony w parę wielbłą 
dów i pow ożony przez n iedźw iadka,  drugi zaś 
takiż pojazd, zaprzężony w gęsi i pow ożony przez 
sowę. O ba  pochodzą zapew ne  z II w. po Chr. ,  
z epoki cesarza  H adr jana .  3) F ra g m e n t  reljefu 
z d w o m a  C en tau ram i ,  zaprzężonym i zapew ne  do 
jak iegoś pojazdu. Koniec II w. po C hr .  4) Część 
sarkofagu dz iec ięceg o : Sylen karzący Satyra .
Koniec II lub początek III w. po C hr .  5) F rag 
m ent  reljefu z D ioskurem  w związku  z podaniem
o Meleagrze. Jak k o lw ie k  u łam ek  ten jes t  bardzo 
zniszczony, m ożna  ustalić, że był tu p rzedstaw iony  
jeden z D ioskurów , b iorący udział w polowaniu

na dzika kalydońskiego. Po łow a  II w. po C hr .  
6) Głowa Sabiny ,  żony H adr jana  (?). 7) Głowa 
Apoll ina, k tórą  au to r  uważa za rzym ską  kopję  
dzieła Paioniosa  (V w. przed Chr.)  z I w. po Chr.  
8) Głowa kobieca, w której zm arły  archeolog  nie 
miecki A m elung  widział kopję jak iegoś  dzieła, 
pozostającego pod w pływ em  Kefisodota, ojca Pra- 
ksyte lesa. Autor uważa o ryginał  za młodzieńczy 
u tw ó r  Praksy te lesa ,  jeszcze zależny od twórczości 
ojca. Kopja z I w. po Chr.  9) Głowa por tre tow a  
R zymianina z końca I lub początku II w. po Chr. 
to) Biust n ieznanego  Rzymianina z II w. po Chr.  
11) F rag m en t  reljefu, p rzedstawiający  personifi 
kację Ziemi (Tellus) z dzieckiem. Druga połowa
II w. po Chr.  12) F rag m en t  reljefu z portre tem  
Rzym ianina .  P o łow a  III w. po Chr.  i 3) Głowa 
cesarza H adrjana .  P ie rw sza  połowa II w. po Chr.  
14) Ułamek fryzu z o rn am en tem  roś l innym  i fi
gura lnym . Epoka Flawjuszów. l 5) Popiers ie  m ło 
dzieńca z epoki ju l i jsko  - klaudyjskiej .  Początek 
I w. po Chr.

Przegląd Hislorji Sitaki. i3



.



RÉSUM ÉS D ES ARTICLES

M ich a l W alick i

DER FL Ü G E L A L T A R  VON KALISZ UND DAS 
P R O B L E M  D E S  . .M EISTERS VON G I E S S 

M ANNSDORF«

(Taf XIII—XVIII)

In der  KollegiatUirche U nsere r  Lieben Frau  in 
Kalisz befindet sich ein g rösser  bem alte r  Flügelal
ta r  aus den ers ten  J a h re n  des XVI. Jh . ,  w elcher  
im J a h re  1892 aus  de r  Kirche des hl. Adalbert  
in Zawodzie  h ie rh e rg eb rach t  w urde .  Vom u r s p r ü n 
glichen Altar sind n u r  m eh r  4 Flügel e rhalten ,  
dagegen g ing der mit t le re  S ch ran k  verloren, 
welcher gew iss  e inst Schn i tzw erke  en th ie l t ;  es 
fehlt auch  die Predella  und das Kranzgesims. 
Das le tztere bes teh t  je tz t  aus  8 spätgotischen 
Apostelf iguren, welche zwischen  neuen ,  pseudo 
gotischen Phia len  aufgestell t  sind. Die Mitte des 
heutigen Altars  bildet ein kleines, n icht seh r  w er t 
volles T r ip tychon ,  ungefäh r  aus  den Ja h re n  1520 — 
i 53o s tam m end ,  ebenfalls aus Zawodzie  he rge 
b racht  und  mit den Resten des ob en e rw äh n ten  
Flügelal tars  zu einem Ganzen zusam m engese tz t .

Der kaliszer  Altar, im Atelier des Professors  
R u tkow sk i  in W arsch au  im J a h r e  1929/30 res tau 
riert,  w u rd e  b isher  in de r  wissenschaftl ichen 
L i te ra tu r  n ich t  e rw äh n t .  E r ist aus  T a n n e n h o lz 
bre t te rn  mit T em p eram a le re i  verfertigt ,  wobei 
die Sorgfal t  der  technischen  A u sfü h ru n g  beson 
ders  ins Auge fällt. Die offenen Flügel zeigen 
auf  vier Feldern  P ass ionsszenen  au f  vergoldetem 
H in te rg rund  (G efangennahm e, Geisselung, Krö
n u n g  mit  der  D o rn en k ro n e  u nd  Kreuzigung); die 
geschlossenen Flügel en tha l ten  in 8 Fe ldern  Sze
nen aus dem M arienleben und  der  K indhe i t  Je su  
Christi  (V erkünd igung ,  H e im suchung ,  Geburt ,  
A nbe tung  de r  Magier, Gelöbnis* C hr is tu s  im 
Tempel,  A n t iphone  de r  M utter  Gottes  und  Maria  
Himmelfahrt) .

Der Flügelal tar  ist nicht das W erk  einer  Hand 
allein, sondern  s tam m t aus de rW erk s tä t te  des »Mei
sters  von G iessm annsdorf“, welche ungefähr  in den 
J a h re n  i5oo —1520 in Nordwestschlesien  w irk te  
und warschein lich  ihren Sitz in Sagan hatte .  Die 
W erks tä t te  arbeite te  auch für  die A usfuhr (nach 
Sachsen) und übte  sogar e inen Einfluss a u f  den 
Malstil in B ran d en b u rg  aus.  Der Vergleich der  
kaliszer Malereien mit den Altären von Ebersdorf  
(i5o5) und K unau  ( i507) und vor  allem mit  dem 
von G iessm annsdor f  bie te t eine Reihe überzeu 
gender  Beweise für die A nnahm e,  dass der  F lügel 
a l ta r  von Kalisz in de r  o b e n e rw äh n ten  W erks tä t te  
hergestell t  w urde .  Der Leiter de r  W erk s tä t te  w ar  
zugleich der  K ünstle r  der  Pass ionen  von Kalisz 
und de r  M ärtyrerszenen  de r  hl. K a tha r ina  am 
Altar von G iessm annsdorf .  Der Zyklus des M utte r 
gottes lebens im F lügela l tar  von Kalisz sowie die 
Altäre in E b ersdo rf  u nd  Kunau  sind s icher von 
ge r ingerem  künst le r ischen  W ert  als W e rk e  der  
Gesellen des Meisters.

W as die K unstquellen  des Meisters von Giess
m an n sd o r f  anbelangt ,  kann  festgestellt werden, 
dass die vordem  u n te r  den Schöpfungen  seiner  
W erks tä t te  n icht aufgezählten P ass ionsszenen  ein 
neues Licht au f  die E n tw ick lung  der  küns t le r i 
schen Form  unse res  Malers werfen. W en n  w ir  die 
von E. Wiese e rw ä h n te  V erb indung  der W e r k 
s tätte  mit  de r  b res lauer  K unst  (ein Meister des 
J a h r e s  1486/7) für  richtig halten ,  sowie die m it te l 
bare  V erb indung  mit den Ateliers von W o h lg e 
m u t  und  Sachsen ,  so m uss  die Z u sa m m e n s te l 
lung  noch auch m it  den Altären in G ross-O sten  
(1494) und  Liegnitz (Ende des XV. Jh .) ,  w ie auch 
mit  dem um i5oo u n te r  dem elsässer  Einfluss h e r 
gestell ten Altar de r  paulin ischen  Kirche in Leip 
zig e rgänz t  w e rden .  Der Altar  von Kalisz zeigt 
au sse rd em  eine kräftige R eaktion  au f  die  vlä- 
m ische  Form enauffassung ,  sowie  auch  m ancherle i

i3*
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Beeinflussung durch  P levdenwurff ,  B. Zeitblom 
und  die n ü rn b e rg e r  Graph ik  am Ende des XV. 
J h .  Der Autor der Passionsszenen  scheint gei
stig zur  Schule von F. Herlin und dem »Meister 
von Giessmannsdorf«  gehör t  zu haben.

Z u r  B eschre ibung  des Stils des F lügelaltars  
übergehend  gibt der  Autor eine C harak te r is t ik  
d e r  beiden Schöpfer  und s tützt  sich hiebei auf  
die Analyse der  formalen Elemente  und  die psy 
chische Befähigung. Der Pass ionsm aler  zeigt sich 
uns  als he rvo r rag en d e r  V ertre ter  des-gotischen 
Barock, mit  reich en tw icke l te r  Phan tas ie  und 
sogar gewissem S eh e r tu m  begabt.  Ausserdem hat 
e r  Vorl iebe für  das  G roteske  von aussergew öhn- 
l icher Scha t t ie rung  (G efangennahm e Jesu),  so
wie für den u n b erechenbaren  Aufbau der  d ra m a 
tischen Szenen.  Die maler ischen Form en  legt er 
vom S ta n d p u n k t  des Bildschnitzers aus.  Der 
Schöpfer  des M adonnenzyklus  zeigt sich seelisch 
n icht so reich begabt. Sein W erk  charak te r is ie ren  
weiche K on tu ren ,  grosse Farbenflecke, schlechte 
d ram atische  Auffassung und ge r inger  G efühlsaus 
d ruck .

Die E n ts tehungsze i t  des F lügelaltars  von Ka
lisz fällt ungefähr  in das J a h r  i 5oo. Im Jah re  
1507 w u rd e  ein n icht ge lungenes  P en d a n t  in Ko
ścian ausgefüh r t  (8 Szenen aus dem Leben Chris ti , 
d a ru n te r  einige fast identisch mit denen  in Ka
lisz). Da der  Flügela l tar  e ingeführt  w urde ,  e r 
fahren  wir  auch  viel Neues über  seine U rsp ru n g s 
w erks ta t t ,  sowie auch über  die K uns tbez iehun 
gen zwischen Schlesien und Grosspolen. Welche 
Rolle h ier  die E infuhr  spielte, zeigt zum Teil 
e ine E rw ä h n u n g  im »Catalogus abba tum  Sa- 
genensium « von dem Verkauf von 20 Altä
ren  (altar ia pu lcherr im a)  aus  den  Saganer  Klö
s tern  im J a h r e  1539 nach Posen .  Auch Szydlo- 
wiecki liess aus  Breslau K uns tw erke  e inführen. 
Der gem alte  Flügela l tar  in Szydłowiec s teht in 
engstem  Z u sa m m e n h a n g  mit  dem Altar in 
Schw eidni tz  (1494). Ausser  den o b enerw ähn ten  
Einflüssen m usste  unzweifelhaft  ein gegenseit iges 
Ine inandergre ifen  de r  sti listischen Elemente von 
K rakau  und  Schlesien stattfinden. Die höchste 
Vollendung dieser  R ichtung zeigt de r  Altar in 
W ar ta  (Anfang des XVI. Jh.), welcher in Bezie
h u n g  zu dem  Bodzentiner  Altar und den T r ip ty 
chen  von Schw eidnitz  und T sch irnau  zu b r in 
gen ist.

Im Verlaufe der  E n tw ick lung  der  künstler ischen 
Verhältnisse  von Kleinpolen und Grosspolen zu 
Schlesien, m usste  Kalisz die Vermittlerrolle spie-

len. Die weitere  U m gebung  d ieser  S tad t  ha t  noch 
eine Reihe von Überresten  de r  typischen schle 
s ischen K u n s t r ich tu n g  au fbew ahr t .  In de r  Stadt  
selbst bildete  den schlesischen M itte lpunkt die 
von Schlesiern besuchte  Kollegiatkirche des hl. 
Nikolaus,  welches eine Probste i  de r  la te ran ischen  
K anon ike r  aus  Breslau war.  Sokołow ski  ha t  nach 
gewiesen, dass der  P fa r re r  d ieser  Kirche in den 
J a h r e n  i 5 i2 — 1524 Nikolaus von T rach en b e rg  
es war,  de r  einen Altar bei dem Breslauer  Maler 
und  Holzschnitzer  H ie ronym us  Hecht bestellte. 
Leider ist dieses K u n s tw erk  nich t  m e h r  e r 
halten.

Die Tatsache,  dass de r  F lüge la l ta r  von Kalisz 
das  früheste  und wertvolls te  W erk  un te r  den 
Schöpfungen  d e r  W erk s tä t te  von G iessm anns 
dorf  bildete, berechtig t  dazu, dieses Atelier als 
das des »Meisters de r  kaliszer  Passionen« zu 
nennen.

S. J. G ąslorozuski

T H E  T Y P O L O G IC A L  M E T H O D  IN T H E  RE
S E A R C H E S  ON ART

T he  au th o r  s tar ts  d iscuss ing  the theoretical p r in 
ciples of some more  im por tan t  typological works 
on art .  He lays stress  on the im por tance  of the 
w ork  of O. Montelius. He comes to the conclu 
sion that  up  to the p resen t  t ime the  theoretical 
part  of this  m ethod  is not adequa te ly  formula
ted. His ow n definit ion of the idea of  type which 
lies at the bottom of th is m ethod  and  his  defini
tion of the m ethod  itself  is based in the first place 
on the results a t ta ined  in his tw'O prev ious  pa 
pers on Ancient decora t ive  art .  In this  way he 
tr ies not to lay dow n dogm atic  asser t ions  bu t  to 
find a useful and  practical tool of scientific w ork  
in the dom ain  of the researches  on art .  — He 
defines a type as a formal principle ,  a complex 
of formal phenom ena ,  which re tu rn  in a n u m b e r  
or series of w orks  of  a r t  or  of  objects  of m a te 
rial cu l tu re  in a stable o rde r  or scheme. A type 
is therefore  an idea and  not a concre te  entity ,  
but types a re  realised in individual  w o rk s  of  art  
or in individual motifs.  T hey  ap p ea r  to us as 
a sequence ,  a chain or  a g ro u p  of individuals .  
S tress  is laid on their  l ikeliness and  not on the ir  
individuality .  M onum ents  or motifs per ta in ing  
to a given type are  called typical.  A type possesses 
e lem ents  or  qualit ies  which a re  absolute ly  ne 
cessary to its existence and  o thers  w hich  may 
be neutral .  T h e  analysis  of types perm its  often
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to consti tu te  sub types. In Ch. IV the au th o r  p ro 
ceeds to d iscuss  the  classification of a type, which  
m us t  be based on the  quali ty  of its elements;  
the difference be tw een  a g roup  and  a ty p e ;  the 
classification of types in genera l .  In Ch. V he 
speaks abou t  the  genesis  of types  which may be 
esthetical o r  extra-esthetical,  individual or social; 
abou t  the polygenesis  of a r t  (various e lem ents  de 
te rm in ing  a w ork  of a r t -); about the  idea of pro 
totype, i. e. the  first o r  h istorically  earl ies t  m o 
n u m e n t  or  motif.  In Ch. VI he d iscusses the  re 
lations exis t ing  a m o n g  the types themselves; the 
idea of p rogression and regression (the type of 
the Egyptian  py ram ide  is given as example),  and 
the life of  types in genera l .  In Ch. VII he shortly  
d iscusses the in n u m erab le  reactions of society 
on artis t ic  types. In Ch. VIII  he gives a general 
schem e of a typological investigation of w orks  
of a r t  and  of its possibil it ies and  advisibil ity. The 
typological m ethod  is based on the construc t ion  
of types accord ing  to a single  p r inc ip le ;  s tress 
is laid on the  series and not on the individual;  
this m ethod  is there fo re  formalistic  and  sy n th e 
tic; its aim is to show  the genera l  evolution in the 
ar t  of  a given period or of  a society. In Ch. IX 
the difficulties of the typological m ethod  and its 
limits  a re  discussed and  the re la tions of the ty
pological m ethod  to o th e r  m e thods  as the  functio 
nal and  sociological a re  touched  upon.

Zygmunt Batow ski

ABRAHAM v a n  W E S T E R V E L T ,  H O L L Ä N D I
S C H E R  MALER DES XVII  J A H R H U N D E R T S  

UND S E I NE  T Ä T IG K E IT  IN P O L E N

(Taf. XI X- XXI I )

Die im a l lgem einen  dürft igen N achrich ten  von 
A braham  van W este rve i t  sind am re ichhalt igsten  
du rch  die Arbeiten zw eier  G elehrte r ,  des Hollän
ders  A. Bredius  und des Russen J .  I. S m irnow , 
zusam m engeste l l t .  O h n e  von e in an d e r  zu wissen 
und in ve rsch iedener  Absicht forschend,  haben 
beide ih re  E rgebnisse  gegenseit ig  n icht ausge 
tauscht .  V erdanken  wir  den F o rschungen  des Bre 
dius  neue und  s ichere  G ru n d lag en  zu r  B iographie  
und Tät igke i t  des K ünst le rs  in Holland, so hat 
S m irn o w  in e iner  Reihe von Z e ichnungen  aus 
dem XVIII. J a h r h u n d e r t  W iedergaben  so lcher  von 
W esterve i t  e rk a n n t .  Diese weisen n icht n u r  auf  
dessen, v o rh e r  n ich t  g enau  bes t im m ten  Aufen
tha lt  in den östlichen poln ischen  G renzgebie ten  
in den J a h r e n  1651 — 1653 h in, sondern  auch da-

rauf, dass W esterveit  in den genann ten  Ja h re n  
Maler in Diensten des F ürs ten  Ja n u sz  Radziwiłł , 
des G rosshe tm ans  von Litauen war.  Mit diesem 
zusam m en hat  e r  w ahrschein lich  den polnischen 
Feldzug gegen die Kosaken als Ze ichner  mitge
macht,  wobei er  Szenen  aus dem selben  und Se 
hensw ürd igke i ten  von Kiew zeichnete.  Die Be
d eu tu n g  der  letzteren für  die h istorische T opo 
g raphie  und für kuns tgeschich tl iche  R e k o n s t ru k 
tionen haben  w eiterh in  uk ra in ische  Forschungen  
noch un te rs t r ichen .  Die meisten dieser Nachzeich
nungen  befinden sich gegenw ärt ig ,  nach ihre r  
R ückausgabe  im J a h r e  1923 durch  die Akademie 
de r  Bildenden K ünste  in S t . -P e te rsbu rg ,  in dem 
K upfers t ichkabinett  der  Universi tä tsb ib lio thek  in 
W arschau  (Nachlass des Königs S tan is laus  Au
gust) .

In de r  vorl iegenden A bhand lung  gibt der  Ver
fasser ein Beispiel des landschaft l ichen Schaffens 
von W esterve it  du rch  die R eproduk tion  eines Bil
des aus  dem Besitz des Prof. Dr. Stefan Meyer 
in W ien,  das b isher  n u r  aus  e ine r  E rw ä h n u n g  
von A. v. W urzbach  und  einer  B eschre ibung  
von Th .  F r im m el  bekan n t  war .  F ü r  die Bezeich
n u n g  desselben als »wallachische Landschaft« 
sieht der  Verfasser keinen h in re ichenden  G ru n d .  
Das Verhältn is  des K ünstlers  zur  Moldau oder  
Wallachei,  das  n u r  in e inem P o r t rä t  des Fürs ten  
Basilius Lupul zum  A usdruck  kom m t,  ch rono lo 
gisch und örtl ich zu erhellen ,  ist bis zu r  Zeit 
nich t  möglich gewesen .

Dafür ist es dem  Verfasser ge lungen ,  ein n a 
menloses  Ölbild  aus dem Bereich der  mil i tä r i 
schen  Szenen, den  E inzug des Fürs ten  Jan u sz  
in das e rober te  Kiew im J a h r e  l 65l ,  dem du rch  
die Arbeiten f rü h e re r  F o rscher  verg rösser ten  
oeuvre  W este rve i ts  e inzuordnen .  Dieses Bild, 
das  inhaltl ich fast gänzlich e iner  Ze ichnung  W e 
sterveits  en tsp r ich t ,  die in e iner  N achze ichnung 
in de r  Gräfl. Krasiński  Bibliothek, W arschau ,  e r 
ha lten  ist, befindet sich gegenw ärt ig  — leider 
überm al t  und seh r  beschädig t  in den S a m m 
lungen des W arsc h a u e r  Schlosses.  Es s tam m t 
ebenfalls aus  dem  einst igen Besitz des Königs 
S tan is laus  August  und  ist aus  R uss land  an I o- 
len zu rü ck e rs ta t te t  w orden .  Das genan n te  Bild 
w äre  ein  Ü berres t  de r  Serie  h is to r ischer  Szenen, 
die die  K riegs ta ten  des J a n u sz  Radziwiłł  aul de r  
L e inw and  ve rhe rr l ich ten  u nd  die sich noch im 
XVII I .  J a h r h u n d e r t  au f  den  Sch lössern  dieses 
Fürs tengesch lech tes  befanden. Ein ande re s  Bild 
aus d ieser  Ser ie  ha t  als Vorlage für  e inen um  das 
J a h r  1760 in L i tauen  g ew irk ten  und  gegenw är-
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tig im K u ns tgew erbem useum  in K rakau  aufbe 
w ahr ten  Gobelin gedient.

Ein s tark  beschädigtes Ölbild, eine Reihe sp ä 
te re r  N achzeichnungen  und  ein nach e iner  Vor
lage W este rve its  g ew irk te r  Bildteppich gesta t ten  
an sich noch nicht k ü h n e re  Schlüsse zu der  k ü n 
s tler ischen Seite se iner  dem  Radziwił ł gew idm e
ten Arbeit zu ziehen. Es k ann  lediglich mit  e in i 
ger  S icherkeit  festgestellt  w erden ,  dass ein be
deu ten d e r  Teil der  T hem en  und der  Fassungen 
dieser  W erke  in der  Tätigkeit  des Malers auf 
he im atl ichem  Boden kein G egenstück  hat.  Und 
schon d a ru m  bieten die Arbeiten W esterveits  aus 
den Ja h re n  i 65i —1653, trotz ihres fast d u rch w eg  
frem den G ew andes ,  einen w esentl ichen Beitrag 
zu r  C harak te r is t ik  des Künstlers .  Überdies findet 
sich in ihnen auch  kul tu rh is to r isch ,  für  die K enn t 
nis Polens u nd  de r  Ukraine ,  seh r  in teressan tes  
Material.

W o js ła w  M olè

F R Ü H M IT T E L A L T E R L IC H E  P R O V IN Z K U N S T  
AUF DEM BALKAN

Ein Beitrag zur verg le ichenden  Erfo rschung  
der  P rov in zk u n s t .  Es werden  charak te r is t ische  
Ersche inungen  der  f rühm itte la l te r l ichen  Kunst 
in Dalmatien  aus der  Zeit de r  k roatischen  n a 
tionalen Dynastie (IX. — XL Jh . )  mit  de r  gleichzei
tigen Kunst  in Bulgarien  verglichen, wobei sich 
zwei verschiedene künst le r ische  W elten  ergeben, 
die  n icht n u r  durch  äussere  Um stände  e rk lä r t  
w'erden können ,  sondern  zum Teil au f  g ru n d 
sätzlich versch iedenen  Einstellungen zu den k ü n 
s t lerischen P roblem en beruhen .  D aher  m üssen 
auch die Kriter ien zur Beurte i lung  dieser  Erschei 
nungen  in jedem  Falle anders  sein. Eine aus 
führliche Z usam m enfassung  erschien  im Bulletin 
de l’Académie Polonaise  des Sciences et des 
Lettres,  1 g31.

besprochen  W erk e  von M. D vorak, H. Voss, 
W. Weisbach, U. Ojetti, L. Dami, N. Tarchiani, 
L. Venturi, E. Benkard, H. Posse, D. Frey, 
E. Hempel, E. Coudenhove - Erthal, J. Wein
gartner.

W o j s ł a w  Molè,  V o m  b y z a n t i n i s c h e n  G r e n z 
g e b i e t  II.

A usführl icher  Bericht  ü b e r  die W erke  M. Wa- 
licki’s übe r  »Die Kirche de r  hl. Borys und  Gleb 
in Kołoża bei Grodno« u nd  ü b e r  die »W an d m a 
lereien der  Kirche der  hl. Dre ifalt igkeit  im Schlosse 
in Lublin«, sowie ü b e r  drei Pub l ika t ionen  I. D. 
Stefänescu’s übe r  die » E n tw ick lung  der  k irchli 
chen Malerei in der  Bukovina  und  in der  Mol- 
davei«, üb e r  »Neue Forschungen«  au f  diesem G e
biet und  über  seine »Beiträge zur  E rforschung 
der  W andm ale re ien  in der  Walachei«.

Ausserdem besprich t  St. T o m k o w i e z ,  die e r 
sten vier Hefte der  Zeitschrif t  Ochrona zabyt
ków  sz tu k i  (Denkmalpflege),  — M. J a r o s ł a -  
w i e c k a - G ą s i o r o w s k a  das W erk  ks. Z dz. Ober- 
tynski’s üb e r  das »Pontificale  des L em berger  
Erzbischofs J a n  Rzeszowski in d e r  Kapitelb iblio
thek in Gniezno«, —- W .  Molè, die  »Hebräische 
Bibel aus  dem XIV Jh .  in K rakau  und ihr ma
lerischer Schm uck« von Am eisen  und den 
»Schmuck des Kistchens von Mortain« von C. 
Osieczkowska.

C H R O N IQ U E

P. E t t i n g e r  berichte t  über :  Polonica in engli 
schen und  deu tschen  P ub l ika t ionen ,  polnische 
M inia turporträ ts ,  polnische K ünst le r  im Carnegie  
Insti tu te ,  E. Zak in am er ikan ischen  S a m m lu n 
gen, Rożankowski in f ranzösischer  Ausgabe, pol
nische K ünst le r  in der  III.  In te rna t iona len  Aus
s te llung der Holzschnit te  und der  L ithograph ie  in 
Chicago, polnische B uchkuns t  in f ranzösischer  
Kritik und Lithuanica .

C O M P T E S - R E N D U E S  ET C RI T I QUE

J u l j u s z  S t a r z y ń s k i ,  A u s  d e n  F o r s c h u n g e n  
z u m  r ö m i s c h e n  B a r o c k .

S am m elber ich t  über  die neuere  diesbezügliche 
Literatur .  Es werden  angeführ t  und teilweise

B I B L I O G R A P H I E

K. B u la s  gibt eine Übersicht  übe r  die w ich t ig 
sten aus ländischen  und polnischen P ub lika t ionen  
aus dem Gebiete d e r  klassischen Archäologie in 
den Ja h re n  1928 — 1930.
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