
O B R A Z Y  REM BRANDTA 
W G A L E R J I  S T A N IS ŁA W A  AUGUSTA.

N A P IS A Ł

T A D E U SZ  M A Ń K O W SK I.

I. W pałacu łazienkowskim na parterze — obok t. zw. sali Salomona, 
a na prawo od niej (orjentując się od wejścia) — znajduje się podłużna galerja 
czworoboczna, która samym swym kształtem nadawała się do rozwieszenia 
w niej większej ilości obrazów. To też zawisły w tej sali te z cenniejszych 
obrazów w galerji Stanisława Augusta, które król przeznaczał do ozdobienia 
niemi Łazienek, a które jak  w sąsiedniej sali znajdujące się wielkie malowidła 
Bacciarellego, przedstawiające dzieje Salomona, nie były odrazu w planie archi
tektonicznym włączone w nią dekoracyjnie. »La galerie en bas« zowie ją  współ
czesny opis pałacu łazienkowskiego 1).

Okna dłuższej zewnętrznej ściany tej galerji wychodzą od strony pół
nocnej na lśniącą taflę się sadzawki w parku, a przeciwległa im podłużna ściana 
ma niezbyt jaskrawe lecz dostateczne zawsze światło, korzystne dla malowideł. 
W tej galerji oznaczonej Nr. 3ą katalogu królewskiej galerji obrazów z r. 1795 
znajdujemy przeważną część obrazów, które Stanisław August sam najbardziej 
cenił i lubił. Więc tam zawisł Fragonarda »Le baiser dérobé«, tam znalazły 
się obrazy Paola Veronesa, Tycjana, które później po abdykacji towarzyszyły 
Stanisławowi Augustowi na wygnaniu do Petersburga, tam też zgromadził 
król przeważną część obrazów Rembrandta, lub tych, które uważał za Rem- 
brandta.

Stanisław August miał pewnego rodzaju predylekcję do tego mistrza. Król 
cieszył się, gdy z Wiednia mają mu nadesłać nabyty tam dla niego obraz Rem
brandta i pisze o tern do przyjaciółki, pani Geoffrin w Paryża pod datą 
7 stycznia 1767 r. 2). Ju ż  po abdykacji, za pobytu w  Petersburgu, gościom

*) W rzucie poziomym parteru pałacu łazienkowskiego opublikowanym w rozprawie Wł. 
Tatarkiewicza : Historja budowy Łazienek (Odbitka ze sprawozdań z posiedzeń Tow Nauk Warsz. 
Wydz. nauk antropol. społ. hist. i filoz. R. IX. zesz. 5). Warsz. 1916, s. 5g, oznaczono galerję tę 
nrem 9. W tegoż autora pracy : »Pięć stud jów o Łazienkach Stanisław a Augusta«. Lwów-W arszawa 
1925, s. 29 je st analogiczny plan parteru Łazienek po przebudowie w r. 1788.

’ ) Correspondance inédite du roi Stanislaus Auguste Poniatowski et Madame Geoffrin, ed. 
Mouy. Paris 1875, s. 264-
Prscs Kom. hist. sztuki. T . V. 1
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swym lubi pokazywać Chrystusa w cierniowej koronie (Ecce homo — rzeko
mego Rembrandta) wśród najcenniejszych obrazów, jakie ze sobą przywiózł 
z Warszawy *).

W galerji, którą opisaliśmy, zawisły cztery obrazy Rembrandta, na ogólną 
ilość sześciu dziś stwierdzonych Rembrandtów znajdujących się w zbiorze 
królewskim, a prawdopodobnie dziesięciu wszystkich obrazów przypisywanych 
Rembrandtowi za czasów Stanisława Augusta, które mi podówczas galerja ta 
się chlubiła.

Jeżełibyśmy mieli pozostać tylko przy cyfrze sześciu, to jest to zawsze 
jeszcze poważna cyfra oryginalnych i znanych nam dziś obrazów Rembrandta, 
wchodzących w swoim czasie w skład królewskiej galerji. Świadcząc pochlebnie 
o samej galerji, zarazem rzucają one światło na upodobania i smak artystyczny 
jej twórcy.

II. Je s t  ciekawem dojść, jaką drogą obrazy Rembrandta dostały się do 
zbiorów królewskich — zwłaszcza, że mamy możność dość daleko wstecz śle
dzić drogę, którą obrazy te odbyły, zanim zawisły na ścianach łazienkowskiej 
»galerie en bas«.

Nić prowadzi na pruskie Pomorze, skąd wśród wielu zniemczonych szla
checkich rodów pomorskich wywodziła się rodzina junkerska »von Kameke«, 
pisząca się także »von Kamecke«, a nosząca w herbie głowę kozła 2). Rozro
dzona i rozgałęziona po innych także prowincjach pruskich zyskuje szczególne 
znaczenie i wpływy w 17-ym wieku. Członkowie jej dla pamięci swych sło
wiańskich przodków przez szereg pokoleń po wiek 18-ty noszą imiona »Bo- 
gislav«, oprócz drugiego o brzmieniu czysto niemieckiem, i zajmują wysokie 
stanowiska na dworze kurfiirstów. Wśród ich szeregu na przełomie 17-go na 
18-ty wiek szczególnie wybitnym członkiem rodu był Ernst Bogislav von Ka
meke ('»674—1726) 3), zasłużony reformator administracji pruskich domen pań
stwowych, których dochody pomnożył wydatnie. Będąc w łaskach króla F ry
deryka Wilhelma I. zyskał oprócz dworskich godności także godność protektora 
królewskiej akademji sztuk w Berlinie (Protector der K. Akademie der Künste).

Innymi członkami rodziny cieszącymi się łaskami króla byli: Paweł Antoni 
von Kamecke, już w 22 roku życia »Hauptmann u. Kompagnieschef der kón. 
Leibgarde« — później »grand maître de la Garderobe und Generaladjutant« — 
wkońcu »grand maître de la maison royale« Fryderyka Wilhelma I., tudzież 
Fryderyk Paweł v. Kamecke, który z mocy dyplomu z 28 lipca 1740 otrzymał 
tytuł hrabiowski.

Wiek 18-ty był zatem okresem rozkwitu rodu hrabiów von Kamecke, 
którzy w Berlinie posiadali »auf der Neustadt in der letzten Strasse« pałac 
zbudowany przez architekta niemniejszej sławy jak Andreas Schlüter. »Das

*) C . ropH H H O B 'i,, X y flo acecT B O H H b iH  BUCH; T JieH iH  i to p o j iH  O r a i ; H c ^ ia B a - A B r y c T a  o  c b u c m -i. n p e ö h iB a i im  

Bh C . I l 0T e p 6 y p r i>  BrF. 1797 r. O r a p u e  P o ^ b i ,  0KTa6pt 1908.
2) Siebmacher J .  Grosses u allgem. Wappenbuch. Nürnberg 1874, s. 3 i.
*) Allgemeine deutsche Biographie. Tom t5, s. 5o. Kneschke E. H. Neues allg. deutsches 

Adelslexicon, Leipzig 1864 T. V. s. 14. Bagmihl J .  T. Pommersches Wappenbuch. Stettin 1843 
T. 1., s. 67.
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Fig. i. La mariée juive. — Wiedeń, zbiory hr. Lanckorońskiego.

Kameckesche Gartenhaus« — jak  go zwie Nicolai’a, opis Berlina z r. 1 769 1) 
powstał był około r. 1709 w czasie, gdy Schlüter wypadł był z łask kurfürsta,

’ ) »Landhaus v. Kamecke« Schliitera, istniejący do dziś, reprodukowany jest u W eissba- 
cha W .: Die Kunst des Barock in Italien, Frankreich, Deutschland und Spanien. Berlin 1924. 
Propyläen-Verl-, s. 358.
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skoro okazało się, że wieża mennicy »Münzturm« przez niego stawiana, ze 
względów technicznych nie mogła być wyprowadzona wyżej.

Jednak finansowe sprawy rodu v. Kamecke od czasu, gdy spadł na nich 
tytuł hrabiowski, zaczęły się wikłać. Splendor wymagał widocznie wielkich 
wydatków, którym podołać nie mogli. Przytoczony wyżej opis Berlina z r. 1769 
stwierdza, że nie należy już więcej do rodziny hr. Kamecke budowany przez 
Schlütera prawdopodobnie dla Ernesta Bogislava v. Kamecke »das Kamecke- 
sche Gartenhaus«, którym autor opisu Nicolai się zachwyca, jako że »man 
siebet in diesem Gebäude, ein erhabenes Genie, das sich zum Artigen herab
lassen will; ein Kenner der Baukunst wird dis, wenn er es aufmerksam 
betrachtet, empfinden« 1). Nabył go bankier Merk, a natomiast w ulicy »unter 
den Linden, linker Hand«, jeden z domów nosi teraz miano »das gräflich Ka- 
meckesche Haus«.

W domu tym zgromadzone zostały też zbiory artystyczne hr. Kamecke, 
w znacznej być może części zebrane przez Ernesta Bogislava, owego protek
tora królewskiej akademji sztuk w Berlinie. W ustępie »von sehenswürdigen 
Sachen — mówi o nich powołany wyżej opis Berlina: »Bey den Herren Grafen 
von Kameke ist auch ein Kabinett schöner Gemälde, sowol von italienischen 
als niederländischen Künstlern. Zw ey Bruststücke in Lebensgrösse, ein alter 
Mann und ein junges Mädchen von Rembrandt, sind gewiss unter die besten 
Arbeiten Rembrandts zu zählen. Das Mädchen ist von einer schönen Gesichts
bildung, welches etwas seltenes von diesem Künstler ist, und das Colorit ist 
so, dass dieses Bild zu leben scheint. Auch besitzt der Herr Graf eine gute 
Sammlung Kupferstiche«.

Właścicielem tych obrazów był wówczas Fryderyk Paweł hr. v. Kamecke 
(17 1 1  —1769) ożeniony z Rosjanką — Marją hr. Gołowkin, a córka jego Elżbieta 
Henrietta Fryderyka Marja wyszła w r. 1768 za swego wuja Piotra Krzysztofa 
hr. Gołowkina 2). Jest  to chwila, w której los galerji hr. Kamecke został roz
strzygnięty : hr. Gołowkinowie ją sprzedają.

Wspomniany wyżej opis Berlina przez Nicolai’a 3), oprócz opisu zbiorów 
hr. Kamecke podaje pod tym samym tytułem »Von sehenswürdigen Sachen«, 
nadto opis innego jeszcze berlińskiego zbioru, nierównie mniejszego: »Bey 
dem Herrn Commerzienrath Tribble (auf dem Werder) eine Sammlung der 
besten italienischen, französischen und niederländischen Gemählde, sowol 
Gallerie- als Kabinettstücke. Eine Sammlung Handzeichnungen und Kupfer
stiche der besten Meister«.

Ten mieszczański zbieracz, a zdaje się raczej handlarz i spekulant był 
tym, który zbiory hr. Kamecke objął do rozprzedaży, czy też może nabył je 
sam w całości dla zysku przy rozprzedaży poszczególnych obrazów. Możliwe 
także, że Tribble, czy Triebel jak  go gdzieindziej nazywają (czasem Hofrath 
Triebel), prócz galerji hr. Kamecke sprzedawał także swoje własne zbiory czy

') Nicolai, op. cit., s. 376.
’) Lehndorff G raf: Dreisig Jah re  am Hof Friedrichs des Grossen, herausg. v. Karl Eduard 

Schmidt — Lötzen, Gotha, 1907, 1910, 1913,
9 ; s .  377.
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nabytki, gdyż w trzeciem wydaniu Nicolai’a opisu Berlina z r. 1786 nie znaj
dujemy już wymienionego jego zbioru.

Fig. 2. Le père de la mariée. — Wiedeń, zbiory hr. Lanckorońskiego.

Od Triebla kupowali obrazy Fryderyk II. i Katarzyna II. przez swych 
agentów. Widocznie jednak Polska nie była złem miejscem zbytu dzieł sztuki, 
skoro handlarz ten uznał za stosowne znaczną w każdym razie część galerji
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hr. Kamecke, a może i swojej, przewieźć do Warszawy i wystawić tam na 
sprzedaż.

Prawdopodobnie w r. 1 7/5 przywozi Triebel część galerji do W arszawy, 
gdyż w tym roku nabywa od niego Stanisław August znaczniejszą ilość obra
zów za łączną cenę 4040 dukatów, jak to stwierdzają dwa rachunki z 22 i 28 
października tegoż roku 1). Jeżeli chodzi o kwestję cen, to w porównaniu do 
późniejszych sprzedaży obrazów przez Triebla królowi ta pierwsza wykazuje 
najwyższe ceny. Widocznie z biegiem czasu Triebel uznał, że tak korzystne 
ceny osiągnąć się już nie dadzą, a i Stanisław August nie mógł na groma
dzenie obrazów przeznaczać tak znacznych sum. To też zdaje się, że po tein 
pierwszem zakupnie nastąpiła dłuższa przerwa w nabywaniu przez króla obra
zów z byłej galerji hr. Kamecke. Natomiast nabywali je  inni magnaci, 11. p. 
ks. podkomorzy Kazimierz Poniatowski do swego pałacu na Solcu, kupił od 
Triebla i 5 obrazów, a za samo »kuszenie św. Antoniego« Teniersa zapłacił 
Trieblowi 1000 dukatów 2).

Trieblowi uciążliwem było przebywać długo w Warszawie i starać się 
o pozbycie sprowadzonych tam z Berlina obrazów, więc pozostawił je  w War
szawie do komisowej sprzedaży niejakiemu Bormanowi, który mieszkał, czy 
też miał sklep, koło Marywilu. Tam oglądał je  w dniu 9 października 1778 r. 
przebywający wówczas w Warszawie Jan  Bernoulli, uczony przyrodnik; w opisie 
swej podróży wymienia on widziane u Bormana obrazy ze zbioru Triebla, 
które mu się najbardziej podobały. »Freylich ist die Sammlung des Hofraths 
in Berlin, die durch das nikolaische Werk, und ohne diess allen Liebhabern 
bekannt ist, viel stärker und schöner, doch waren in jener auch noch recht 
artige Stücke, (obschon einige der besten schon verkauft waren) und es ist 
Schade, dass die übrigen keinen Absatz fanden«. Wśród tych obrazów, któ
rych cena w porównaniu do zakupna dokonanego przez Stanisława Augusta 
w r. 1775 zdaje się być znacznie już zniżona, uderza nas wymieniony przez 
Bernoullego »ein grosses Portait von Rembrandt zu 75 Dukaten« *).

Niewątpliwie ten to właśnie portret pendzla Rembradta nabywa Stanisław 
August w dniu 4 maja 1779 wśród innych dziewięciu obrazów w łącznej cenie 
497 dukatów. W spisie obrazów Triebla wymieniony 011 był pod nr. 274, 
a rachunek1) przedłożony królowi opisuje go jako »Homme avec grand cha
peaux et une fraise autour du col en octogone — par Rembrandt«. Zapłacono 
za niego 80 dukatów, a więc nieco wyższą cenę aniżeli ją  Borman wymieniał 
Bernoullemu.

W dniu 14 października 1779 r. nabył król znów większą ilość — bo 
28 obrazów u Bormana z galerji Triebla; z ceny katalogowej 2017 dukatów 
Triebel opuścił 3l 7 dukatów tak, że cenę kupna ustalono na 1700 dukatów.

') Rkp Bibliot. XX. Czartoryskich w Krakowie Nr. 872, str. 299 i 353.
’ ) Reisen durch Brandenburg, Pommern, Preussen, Curland, Russland und Pohlen in den 

Jahren 1777 und 1778. Sechster Band. Leipzig 1780, s. 245, zob. także Sprawozdania komisji do 
badania hist, sztuki w Polsce. Kraków. T. V. str. 126.

*) Ibid. s. 227.
*) Rkp. Bibi. XX. Czartoryskich w Krakowie nr. 872, str. 719 »Copie d'une feuille semblable 

donnée à Mr. Trieble avec une signature le 23 Octobre 1779«.
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Fig. 3. Belle tête de Rembrandt. — Paryż, galerja Louvre'u.

Wśród nich była pod nrem 286 l) znów »Belle tête de Rembrandt peint en 1649« 
w cenie 120 dukatów. Je s t  to zatem drugi obraz Rembrandta, który od Triebla 
przeszedł do galerji Stanisława Augusta.

>) Musiał istnieć jak iś spis obrazów wystawionych przez Triebla na sprzedaż, ja k  się zdaje 
wynikać z oznaczenia ich numerami, które widocznie do opisu się odnoszą. Nie ogłoszono go je d 
nak nigdy drukiem i odszukać go nie zdołałem. Nie istniał też katalog galerji hr. Kam ecke i nie 
zna go C. F. Foerster w Berlinie znawca kolekcjonerstwa niemieckiego tych czasów.
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Kupno z 14 października 1779 r. było w ówczesnych stosunkach pienięż
nych króla znacznem dla niego obciążeniem. To też Triebel musiał przystać 
na to, iż owe 1700 dukatów miały mu być płacone ratami miesięcznemi po 
5o dukatów, za pośrednictwem pierwszego kamerdynera królewskiego, później
szego starosty piaseczyńskiego Ryxa, co Stanisław August własnoręcznie na 
kopji rachunku zanotow ał1). Nie obyło się przy tein bez targów, gdyż Triebel 
żądał początkowo rat przynajmniej po 100 dukatów miesięcznie 2).

Nie inną drogą jak od Triebla dostały się do zbiorów królewskich prócz 
dwóch wyżej wymienionych także dwa dalsze obrazy Rembrandta, odpowia
dające sobie wzajemnie. W opisie Nicolaia z r. 1769 były one wymienione 
jako wchodzące w skład galerji hr. Kamecke. Są to owe »zwei Bruststücke 
in Lebensgrösse, ein alter Mann und ein junges Mädchen von Rembrandt«, 
które tak chwali Nicolai3). Nie mamy wprawdzie wzmianki odnoszącej się do 
ich nabycia, ani rachunku z wymienieniem kwoty, za którą zostały nabyte, 
oraz daty, ale odnajdujemy je  w galerji królewskiej. Nie ulega zatem wątpli
wości, że kupno ich na równi z poprzedniemi nastąpiło od Triebla.

Tak więc stwierdzić należy, że cztery obrazy Rembrandta z rąk Triebla, 
a wszystkie cztery prawdopodobnie ze zbiorów hr. Kamecke, przeszły do ga
lerji Stanisława Augusta.

III. 1) Oba ostatnie obrazy Rembrandta zawisły w łazienkowskiej »ga
lerie en bas«. Pierwszy z nich wymieniony w inwentarzu galerji Stanisława 
Augusta z r. 1795 pod nr. 207 opisany jako »la mariée juive debout à mi corps 
coiffée d’un bonnet de velours noir, qui lui fait ombre à moitié du visage, ses 
cheveux lui pendent sur les épaules, ayant les mains sur une table«. Wymiary 
obrazu 3g X  28 cali, co odpowiada mierze 98’67 X  70‘8ą cm. Inwentarze galerji 
Stanisława Augusta zauważają przytem w późniejszym dopisku, że obraz ten 
pozbyty został z galerji królewskiej w dniu 7 października 18 15 r. Kazimie
rzowi Rzewuskiemu za cenę 3oo dukatów.

Hofstede de Groot w swem szczegółowem zestawieniu wszystkich dziel 
Rembrandta 4) wymienia pod nr. 33i ten obraz, opisując go bardziej szczegó
łowo. Przedstawia on młodą dziewczynę w wieku około 20 lat przy oknie, 
w postaci wprost zwróconej ku widzowi, poza czarną futryną okna, na której

1 J e  m’engage à faire payer par Mr. Ryx sur ma cassette la dite somme de 1700 #  au Sr. 
Triebel a raison de 5o #  par mois, ou à celui qui en aura de lui la commission. (R kp. Bibl. 
Czartor. Nr. 872, s. 719).

2) Ibid., s. 715. Sire. J e  ne dissimule point que l’achat fait par Votre Majesté de quelques 
beaux morceaux de ma Collection est en grande partie l’effet des bontés que Vous daignez avoir 
pour moi. Mais ces bontés, qui font ma consolation et ma gloire m’inspirent de la confiance et 
me donnent de l ’espoir, Votre Majesté consentira j ’en suis certain à me faire payer #  100 par 
mois jusqu ’à l’extinction de mon compte, sauf à un rabais de 10 pour cent. C ’est une grace que 
je  demande et je ne saurois douter du su c c ès ... que c’est de Votre Majesté que j ’attends ce nou
veau bienfait. J e  suis avec un profond respect de V. M .... Trible. Varsovie 16, 8-bre 1779. __
Późniejsze zestawienie długów króla z r. 1781 wymienia jeszcze Triebla wśród wierzycieli, których 
pretensje zaspakajane są w ratach miesięcznych.

’) Patrz wyżej str. 3.
«) Beschreibendes und kritisches Verzeichniss der Werke der hervorragendsten holländischen 

Meister des XVII Jahrhunderts. Esslingen-Paris 19 15, Sechster Band, str. i 63.
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ręce położyła. Na głowie ma głęboko naciśnięty szeroki płaski beret, z pod 
którego z obu stron twarzy spadają ciemne włosy; w uszach perły. Stanik ciemnej

Fig. 4. Portret młodego człowieka. — W arszawa, zbiory państwowe.

bronzowo-czerwonej barwy, na szyi ozdobiony perłami, o rękawach szerokich 
przecinanych spodem tej samej barwy. Spódnica czarna o matowym, żółtawym 
połysku. Liczne wąskie ozdobne łańcuszki na staniku, szeroki łańcuch z agrafą
Prac« Kom. hist. sztuki. T . V. 2
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zwisa ukośnie na biodrach. Z lewej strony obrazu pada światło na twarz i ręce. 
Tło ciemne po lewej stronie nieco rozjaśnione. Postać wielkości naturalnej. 
Wymiary obrazu 104 x 7 6  cm.

Odchylenia w opisie katalogu galerji Stanisława Augusta, a opisie Hof
stede de Groota znajdują wytłumaczenie w wymiarach obrazu, obecnie więk
szych nieco niż w czasach, gdy obraz znajdował się w posiadaniu Stanisława 
Augusta. Obraz sam naciągnięty był na blindramę mniejszego formatu i płótno 
obrazu, zagięte pod spód, nie pozwalało widzieć ramy okna, w którem stała 
postać młodej kobiety. Przy restauracji płótno odwinięte dało widzieć całą 
powierzchnię obrazu i to, co w czasach Stanisława Augusta zdawało się być 
stołem, okazało się u dołu futryną okna, na którem kobieta — »la mariée 
juive«, wsparła ręce.

Obrazu przedstawiającego według ówczesnego przekonania »la mariée 
juive« Stanisław August po abdykacji nie wziął ze sobą do Petersburga, lecz 
pozostał on w Warszawie i przeszedł w ręce prywatne do Kazimierza Rzewu
skiego pisarza polnego koronnego, a w drodze spadku przez córkę tegoż Ludwikę, 
poślubioną w r. 1794 Józefowi Antoniemu Lanckorońskiemu, do galerji hr. Lanc- 
korońskich we Wiedniu, w której znajduje się dotychczas.

2) Obraz ten podzielił losy z następnym, oznaczonym w inwentarzu ga
lerji Stanisława Augusta z r. 1795 nrem 208. Usiłowano oba te obrazy związać 
także treścią, a gdy poprzedni Nr. 207 miał według inwentarza galerji Stani
sława Augusta przedstawiać »la mariée juive« — drugi tych samych rozmiarów 
ochrzczono mianem portretu jej ojca. Związek ten jednak jest naciągnięty 
(fig- 2).

»Le père de la mariée; il est a mi-corps assis devant une table sur 
laquelle est un cahier de papier, il tient une plume et semble réfléchir sur 
ce qu’il veut écrire, il a la barbe grise et l’habit fourré de zobols« — tak opi
suje ten obraz inwentarz galerji Stanisława Augusta. Hofstede de Groot oznacza 
treść tego obrazu jako »starego uczonego«, siedzącego za biurkiem (Schreib
tisch). Siedzi on zwrócony wprost ku widzowi, ze wzrokiem utkwionym w za
myśleniu w lewą stronę i opiera lewą rękę, w której trzyma pióro na niskim 
pulpucie do pisania, stojącym na stole. Na pulpicie przed nim leży zeszyt. 
Uczony ubrany jest w płaszcz ciemno-fioletowy obszyty futrem, spięty z przodu 
srebrnym łańcuszkiem. Na głowie ma czarny beret. Światło pada z lewej strony 
od góry na twarz okoloną brodą, na rękę uczonego i na kartki leżącego przed 
nim zeszytu. Tło ciemne, po lewej stronie rozjaśnione. Postać wielkości na
turalnej.

I ten obraz o rozmiarach ¿9 X  28 cali (98 67 X  70 84 cm) za czasów Sta
nisława Augusta został później przy restauracji i rozpięciu go na nowym blej- 
tramie powiększony do rozmiarów 104 x 7 6  cm — tak jak i poprzedni. Razem 
z nim też ze zbioru hr. Kamecke w Berlinie, gdzie znajdował się w r. 1769, 
a potem Triebla, przeszedł na własność Stanisława Augusta. Po ostatnim roz
biorze pozostawiony w Łazienkach, dnia 7 października i 8i 5 r. sprzedany 
został za cenę 200 dukatów Kazimierzowi Rzewuskiemu, a po jego śmierci 
przeszedł w ręce rodziny Lanckorońskich i dziś znajduje się w galerji Karola
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hr. Lanckorońskiego we Wiedniu *). Czy jest on rzeczywiście pędzla Rem- 
brandta, podnoszone są dziś wątpliwości.

3) Wróćmy teraz do owego obrazu nabytego za 120 dukatów przez Sta
nisława Augusta w dniu 14 października 1779 od Triebla, wśród 28 innych, 
obrazów Rembrandta, określonego w rachunku z tego czasu, jako »belle tête 
de Rembrandt peint en 1649« (fig. 3), który — jak  się przekonamy — zawisł

Fig. 5. Lisowczyk. — New York, galerja H. C. Frick’a.

również w dolnej galerji pałacu Łazienek. Nabyto go jako pendant portretu 
weneckiego prokuratora św. Marka, członka rodziny d’Erizzi, który to obraz 
równocześnie dostarczył królowi Triebel, a który uchodził za obraz pendzla 
Leandra Bassano 2).

Pod nr. 390 katalogu galerji Stanisława Augusta z r. 1795 wymieniony 
jest obraz Rembrandta na płótnie z opisem : »homme a mi - corps vetu de

') Ausgewählte Kunstwerke der Sam m lung Lanckoroński. Wien 1918, str. 1 5, a w niem roz
prawka W. B o d eg o : Zw ei Bildnisse von Rem brandt in der Galerie des Grafen Karl Lanckoroński.

’) Obecnie w posiadaniu Zdzisława hr. Tarnowskiego w Krakowie.

2*
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noir avec des moustaches« — o wymiarach 28 X  23 cali. W bruljonie tego 
katalogu dodane były do opisu słow a: »Belle tête«, a pierwsza suma, którą 
wyrażono oszacowanie obrazu była zgodna z ceną jego zakupna i wynosiła 
120 dukatów. Później przekreślono ją  i zniżono oszacowanie do 80 dukatów 
i ta też kwota weszła do katalogu galerji z r. 1795.

Zachodzi jednak sprzeczność między zapiskami dwóch egzemplarzy kata
logu galerji królewskiej z r. 1795. Podczas gdy notatka w egzemplarzu kata
logu przechowanym w Ossolineum powiada: on l’a vendu en 18 15 par 1’admi- 
nistration au Comte Raczyński le jeune«, drugi egzemplarz tego samego katalogu, 
przechowany w archiwum hr. Potockich w Jabłonnie stwierdza, że jeszcze 
w dwa lata później t. j. w r. 1817, a więc w chwili pozbycia Łazienek przez 
spadkobierczynię ks. Józefa Poniatowskiego, a tern samem i spadkobierczynię 
Stanisława Augusta Teresę z Poniatowskich Tyszkiewiczową, Aleksandrowi I., 
obraz ten znajdował się w galerji Łazienek.

Albo zatem jedna z dwóch zapisek jest mylną, albo przypuścić należałoby 
istnienie dwóch obrazów pod tym samym numerem. Rozwiązania bowiem nie 
możemy szukać w opisie obrazu w katalogu. Je s t  on bardzo ogólnikowy i nie 
określa nawet w przybliżeniu ani wieku portretowanego mężczyzny z wąsami, 
ani jego kostjumu. A w tern właśnie w obu obrazach zachodzą istotne różnice. 
W galerji Łazienek bowiem znajduje się dotąd portret męski, znaczony nrem 590.

Szczegóły stroju w portrecie, który pozostał w Łazienkach, są tak w y
bitne (kapelusz na głowie, podwójna wyłożona kryza na szyi), że trudno przy
puścić, aby je mogli pominąć autorowie katalogu galerji królewskiej przy jego 
układaniu. Przypuścić musimy, źe do r. i 8 t5 inny obraz znajdował się pod 
nr. 5go w galerji, zaś od r. 1817 inny, że zatem obie notatki katalogowe 
sprzeczne ze sobą, są mimo to prawdziwe. W r. 18 15 istotnie nastąpiła sprzedaż 
obrazu wpisanego pierwotnie pod nr. 590 Raczyńskiemu, zaś w r. 1817  inny 
obraz wstawiono pod ten sam numer i mylnie zidentyfikowano go z raz już 
pozbytym. Powodem tego mogło być także to, iż w egzemplarzu katalogu 
przechowanym obecnie w Jabłonnie, brakło przy nr. 5go notatki o jego sprze
daży. Szukano więc wśród pozostałych obrazów takiego, który opisem portre
towanego odpowiadałby opisowi katalogu. W chwili sprzedaży pałacu łazien
kowskiego wraz z pozostałemi w nim obrazami, przy odbiorze ruchomości 
i sprawdzaniu inwentarza przez pełnomocników Aleksandra Ł, pomienianie 
takie jest zupełnie możliwe.

Uważamy zatem obraz pozbyty Raczyńskiemu za pierwotnie wymieniony 
w katalogu galerji królewskiej z r. 1793.

Przedstawia on portret mężczyzny zwróconego wprost do widza, ze wzro
kiem skierowanym nieco w prawo, z medaljonem przewieszonym na piersiach 
na złotym łańcuchu, o siwych krętych włosach, małych siwych wąsach i bródce 
(muszce). Ubrany jest w płaszcz brązowy na ciemno-szarem ubraniu, z pod 
którego wygląda miękki kołnierz koszuli. Tło ciemne zielono-szare. Światło 
pada od strony lewej zgóry na prawą stronę twarzy. Portret wielkości natu
ralnej do połowy ciała, bez rąk, miał przedstawiać brata Rembrandta, Adriana 
Harmensz van Rijn — co jednak wątpliwe jest z tego powodu, iż Adrian 
mieszkał w Lejdzie, zaś Rembrandt w Amsterdamie. Adrian zmarł już w r. i 652,
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portret zaś tego samego modelu można spotkać później na obrazach Rembrandta 
jeszcze z r. 1654 1).

Nabywcą tego obrazu sprzedanego w czasie rozsypki królewskiej galerji 
przez jej administrację w marcu i 8 tó r., jak  to zaznacza notatka inwentarza 
galerji Stanisława Augusta z r. 1795, był »comte Raczyński le jeune« — w y
chowanek korpusu paziów Stanisława Augusta, Wincenty, syn Józefa i Karo
liny z Bońkowskich, cieszący się względami króla i protekcją marsz. nadw. kor. 
Kazimierza Rzewuskiego, wuja jego jednak w stopniu trzecim. Zostawszy

Fig. 6. Portret. — Kraków, zbiory hr. Tarnowskich.

w r. 1793 kawalerem maltańskim, później komandorem, był Wincenty Ra
czyński w r. 1798 w Petersburgu przy śmierci Stanisława Augusta, któremu 
całą swą karjerę zawdzięczał.

Ostatnim posiadaczem obrazu tego był zmarły w r. 1921 w Paryżu Feliks 
Mikołaj Potocki.

Kurlandzka linja rodziny Raczyńskich, do której należał Wincenty Ra
czyński była spokrewnioną z Potockimi linji tulczyńskiej. Feliks Mikołaj Po
tocki był wnukiem Szczęsnego Potockiego marszałka konfederacji targowickiej, 
którego córka Konstancja wyszła za Edwarda Raczyńskiego. Mimo to trudno 
dojść, jaką drogą obraz Rembrandta z rodziny Raczyńskich przeszedł na Po
tockich, gdyż genealogja tych rodzin nie wykazuje możliwości przejścia włas
ności drogą spadku *).

') Hofstede de Groot, Beschreibendes und kritisches Verzeichniss itd. VI B., str. i 36 i 194. 
’ ) Dane genealogiczne zawdzięczam ś. p. Zygmuntowi Luba Radzimińskiemu.
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Obecnie obraz ten znajduje się w galerji Louvre’u w Paryżu, wypożyczony 
przez Feliksa Mikołaja hr. Potockiego w latach 1907 i 1908, następnie zaś lego- 
wany przez niego tej galerji testamentem w r. 1921 *). W katalogu galerji Louvre’u 
zaznaczono, że obraz ten pochodzi z »ancienne collection du roi Stanislas Po
niatowski à Varsovie«.

Zarówno katalog galerji Louvre’u, jak i »Verzeichniss« Hofstede de Groota *) 
uważają obraz ten za malowany przez Rembrandta około r. i 65o; inwentarz 
galerji Stanisława Augusta podaje ściślejszą datę r. 1649, na samym obrazie 
jednak jej nie odkryto, względnie nie zachowała się ona później, gdyż inaczej 
galerja Louvre’u w swym katalogu byłaby datę tę podała. Może przedtem za 
Stanisława Augusta była ta data zamieszczona gdzieś na ramie i stąd wymie
niono ją w katalogu galerji królewskiej.

Zwrócić jeszcze należy uwagę na nieznaczną coprawda różnicę w wymia
rach obrazu. Według katalogów galerji Stanisława Augusta z różnych czasów, 
zgodnych zresztą między sobą w tym szczególe, obraz ten mierzył 28 X  23 cali, 
co odpowiada dzisiejszej mierze 63 X  53 cm. Według przytoczonego wyżej ka
talogu Louvre’u ma on dziś wymiary 71 X  55 cm, co tłumaczyć należy niewąt
pliwie naciągnięciem obrazu na nowe ramy przy jego restauracji w nowszych 
czasach.

Drugi obraz, nazwijmy go nrem 590 bis galerji królewskiej, oznaczony tym 
numerem w r. 1817, dalekim jest od pendzla Rembrandta. Nie uchodzi też za 
Rembrandta w galerji Łazienek, w której katalogu wymieniono go pod nrem 40 s). 
Reprodukcję jego podajemy na końcu rozprawy.

4) Czwarty wreszcie obraz z pośród nabytych od Triebla Rembradtów 
(lig. 4) zawisł już nie razem z trzema poprzedniemi, lecz w innym pokoju 
pałacu łazienkowskiego, oznaczanym na planach i w katalogach galerji nrem 37 — 
»au cabinet près de la salle de compagnie«, jak mówi katalog galerji królew
skiej z r. 1795. W Łazienkach znajdował się ten portret w r. 1817 jak to stwier
dza z tej daty notatka na jednym z egzemplarzy katalogu galerji królewskiej 
i pozostał był tam do r. 1895.

Katalog ten wymienia go pod nrem 499, opisując w słowach : »buste d’homme 
de grandeur naturelle, il a un chapeau sur la tête et porte une large fraise de 
dentelles, forme ovale«. Brulion zaś tego katalogu (w zbiorach Zarządu pań
stwowych gmachów reprezentacyjnych w Warszawie), w którym opisy obra
zów redagowano czasem nieco szerzej, aniżeli je  potem ujęto w samym kata
logu, dodaje przytem opinję o obrazie w słowach »artistement traité«, przyczem 
w brulionie tym u góry nad napisem znajduje się przekreślone słowo »Rem
brandt«, a dopisane »Coep«. Inne katalogi z późniejszych czasów powtarzając 
opis z r. 1795 dodają przy nim zgodnie nazwisko malarza »Coep«.

Rachunek obrazów nabytych przez króla od Triebla podaje w »Notte des 
tableaux livrés au Roi le ąme May 1779« pod nrem 274 opis tego obrazu:

*) Catalogue des peintures exposées dans les galeries (de Louvre) III. Écoles flamande, hol
landaise, allemande et anglaise, par Louis Demonts, Paris 1922, nr. 2552, str. 189.

2) Hofstede de Groot j. w. VI. s. 194 (nr. 420).
*) CoMOB b, KaTa^iorb icapTnin. saxo^flupixca b'l iimh, jiaaenKOBCKOMT. ^Bopu,i. W arszawa 1895, s. 25.
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»Homme avec un grand chapeau et une fraise autour du col, en octogone, par 
R em bran dt...  80 Ducats«. Opis ten zgadza się zatem zupełnie z opisem obrazu 
w galerji Stanisława Augusta z wyjątkiem formatu, który wyżej podano jako 
ośmioboczny, inwentarz królewski zaś podaje format owalny. Była to kwestja

Fig. 7. Ecce homo. — Nic. Maesa, Petersburg, galerja Ermitażu.

naciągnięcia obrazu na inny blejtram. Obraz ten, to portret przedstawiający 
młodego około 20-letniego mężczyznę, o długich gęstych blond włosach, w czar
nym szerokim kapeluszu. Twarz zwrócona nieco ku prawej stronie, wzrok 
bardziej w lewo. Twarz pełna o małym wąsiku i bródce (muszce). Ubrany 
czarno w  szerokim spadającym na ramiona koronkowym kołnierzu, spiętym 
zprzodu i zakończonym rodzajem frendzłi. Światło pełne pada z lewej strony.
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Tło matowo-szare. Portret wielkości naturalnej, bez rąk, sygnowany »Rem
brandt f. 1634«.

Ciekawem jest dlaczego podniesiono wątpliwość co do autentyczności 
pendzla Rembrandta w tym obrazie, który od Triebla był nabyty, jako obraz 
Rembrandta i jeszcze w bruljonie katalogu, będącym przygotowaniem do osta
tecznej jego redakcji z r. 1795, uznawany był za Rembrandta. Przeważyło 
widocznie osobiste zapatrywanie autora katalogu galerji królewskiej z r. 179^* 
którego może nie bez słuszności uderzało, iż obraz ten niedorównywał innym 
portretom pendzla Rembrandta. Jak o  autora miał 011 na myśli niewątpliwie 
Cuypa, gdyż malarz »Coep« nie jest wogóle znany, użyto zatem tylko mylnej 
pisowni, jak to często zresztą było w katalogach galerji stanisławowskiej. Nie 
miał to być oczywiście bardziej powszechnie znany malarz zwierząt i pejza
żysta Albert Cuyp, lecz jego ojciec Jabob  Geritsz Guyp J), znakomity portre
cista. Podpisu Rembrandta i daty na obrazie widocznie wówczas nie odkryto 
przy spisywaniu inwentarza galerji.

Obraz ten od r. i 8g5 do 1928 znajdował się w galerji Ermitażu w Peters
burgu i reprodukowany był w publikacji Wrangla *), jako pochodzący »aus 
dem v. Lazenski’schen Schloss in Warschau«. Hofstede de Groot 3) podaje, że 
obraz ten znajdował się przedtem w »Sammlung König Stanislaus Augustus 
von Pohlen im Schlosse Lasienski vor Warschau; durch Erbschaften die Samm
lung Fürst Tuszkiewicz 4), der das Bild mit Schloss und Galerie Lasienski an 
Kaiser Alexander I. von Russland verkaufte. Seit l 8g5 von dort überführt in 
die kaiserl. Ermitage in St. Petersburg. Kat. 1901 nr. 1842«.

Nie zgadzają się tylko wymiary obrazu, które według wszystkich katalo
gów galerji Stanisława Augusta wynosiły 26 X  t9 cali, co odpowiadałoby dzi
siejszym wymiarom 6o-48 X  47’12 cm, podczas gdy według Hofstede de Groota 
wynoszą one dziś 73*3 X  53’3 cm. Widocznie obraz naciągnięty był dawniej na 
mniejszy blejtram. W katalogach galerji Stanisława Augusta obraz ten oceniony 
był na 80 dukatów i za tę cenę rzeczywiście był też nabyty od Triebla.

Dziś portret ten odzyskany z Rosji przez Komisję rewindykacyjną po
wrócił znów do Warszawy i znajduje się w zbiorach państwowych 5).

IV. Poza stwierdzonem pochodzeniem czterech obrazów Rembrandta od 
Triebla, względnie z berlińskiej galerji hr. Kamecke zachodzi kwestja jaką 
drogą dostały się do galerji Stanisława Augusta jeszcze inne obrazy pendzla 
mistrza północnego malarstwa.

Król nie pomija sposobności, jeśli się zdarza zagranicą możność nabycia

') Nagler, Neues allg. Künstler-Lexicon, München t836, T. 3 , pag. 23«. — Thieine-Becker, 
Allg. Lexicon der Bildenden Künstler. Leipzig 19«3 , T. 8, s. 23o.

a) Die Meisterwerke der Gemälde - Galerie in der Ermitage zu St. Petersburg 2. Autl. 
München 1918, s. to5. Nadto reprodukowany u Rosenberga, Rembrandt (wyd. Klassiker der 
Kunst) 2 Auli. s. 80.

s) L. c. B. 6, nr. 778.
*) Tak zmieniono nazwisko hr. Tyszkiewiczów! W galerji Ermitażu uważano obraz ten mylnie 

za portret admirała van Dorp. Wurzbach, Niederländisches Künstler-Lexicon, W ien-Leipzig 1910. 
T. II, s. 409.

5) W ystawa rewindykacyjna zbiorów państwowych, wybór dzieł sztuki itd. Warsz. 1929,5. "¡3.
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obrazów dla jego galerji. Zagranicą przebywający Polacy, znając pasję króla, 
sami chętnie zgłaszają swe usługi w tego rodzaju sprawach, a Stanisław August 
korzysta z tego. Szambelan Wilczewski x) wyjeżdżając za interesami z Bruk
seli do Holandji proponuje królowi zakupno obrazów Rubensa, Gerarda Dou 
i Mierisa. Nie znamy jednak dalszych śladów wzajemnej korespondencji i brak 
nam wiadomości, czy z ofiarowanych usług Wilczewskiego 2) król korzystał.

W Amsterdamie także przebywał agent rządu polskiego (r. 1773) Brusa- 
nelli 3), który załatwiał zlecenia króla, i przez niego mógł Stanisław August 
ewentualnie także nabywać obrazy. Wreszcie mamy pozytywną wiadomość, 
że poseł polski w Holandji i Anglji Michał Kleofas Ogiński nabył w Amster
damie dla króla jeden z najbardziej u nas przynajmniej znanych obrazów 
Rembrandta.

3) Obraz zatytułowany w katalogu galerji królewskiej z r. 1795 (pod 
nrem 1734) jako »Cosaque à cheval« był czwartem z rzędu dziełem pendzla Rem
brandta zawieszonem na ścianach tej samej sali »galerie en bas« pałacu łazien
kowskiego. Przedstawiał on młodego jeźdźca, na jasno-szpakowatym koniu, 
który kłusuje w prawo pośród pagórkowatego krajobrazu. Na koniu skóra 
lamparcia użyta jako czaprak (fig. 3). Jeździec w długim jasno-żółtym kabacie, 
z niebieskiemi guzikami, w czerwonych wąskich spodniach, żółtych butach 
i czapce futrzanej wygiętej u góry, o czerwonem denku, jakie rzekomo nosili 
Lisowczycy. Twarz bez zarostu zwrócona ku widzowi. W prawej ręce wspartej
0 bok trzyma czekan, z prawej strony zwisa mu skórzany kołczan i łuk, pod 
prawą nogą jeźdźca krzywa szabla w szerokiej pochwie, po lewej stronie kon
cerz. Na koniu czerwone trenzle, lisim ogonem na szyi konia wiatr powiewa. 
Na krajobrazie widać zamek na wysokiej górze, u której podnóża płynie rzeka, 
tworząca w jednem miejscu wodospad, po prawej zaś stronie małe jeziorko, 
z budynkami u brzegu i ogniskiem. Zachodzące słońce oświetla jeźdźca od 
lewej strony.

Według Hofstede de Groota 4) obraz ten miał być malowany przez Rem
brandta około i 655 r. i nosi pierwsze litery sygnatury mistrza: R e . . .

Dzieje tego płótna oddaje nam wzmianka inwentarza galerji hr. Tarnow
skich w Dzikowie 5), w której dłuższy czas obraz ten gościł.

»Lisowczyk na koniu przez Rembrandta obraz duży 11a płutnie w ramie 
złotey nabyty przez Ogińskiego i w Amszterdamie dla króla Stanisława Augu
sta, a w Łazienkach nabyty przez Hrabię Stroynowskiego, Biskupa Wileń
skiego — za #  5oo«.

Z inwentarza galerji dzikowskiej dowiadujemy się więc przedewszystkiem, 
że dla króla nabył ten obraz Michał Kleofas Ogiński, poseł polski w Holandji
1 Anglji, znany muzyk i kompozytor, a nabył go w Amsterdamie między ro
kiem 1790 a 1793, gdyż w tym czasie tam przebywał. W galerji Stanisława 
Augusta w inwentarzu z r. 1793 oceniono go na 180 dukatów, w inwentarzu

’ ) W ójcicki W. K. Archiwum  domowe. W arszawa «856, s. 9.
’ ) Muz. Czartor. rps. nr. 872, s. 727.
s) M agier, Estetyka król. stoł. m. W arszawy (rps. w Bibl. ord. Zam oyskich w W arszawie).
4) L. c. s. «38 (nr. 268).
s) Katalog galerji dzikowskiej sporządzony był dopiero w  r. 1844.

Prace Kom. hist, sztoki. T. V. 3
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z r. 1795 na 200 dukatów. »On l’a vendu« mówi krótko egzemplarz inwentarza 
galerji królewskiej z r. 1795, przechowany obecnie w bibljotece Zakładu Nar. 
im. Ossolińskich, przy pozycji nr. 1734, pod którą obraz ten był zapisany. Bliż
sze dane o nim podaje inny egzemplarz inwentarza galerji królewskiej z tego 
samego roku 1795, przechowany w archiwum w Jabłonnie. Stamtąd dowiadu
jem y się, że obraz ten należał do rzędu zarezerwowanych przez Stanisława 
Augusta po abdykacji i wyjeździe do Grodna i miał być wyłączony z całości 
galerji, której losy stały się niepewne. »Sa Maj. le gardę selon Ses ordres 
donnes ä Grodno 1795«, wspomina o tern krótko katalog galerji. Zarządzenia, 
jakie wówczas Stanisław August wydał na ręce Bacciarellego, nie doprowa
dziły jednak do pożądanego przez niego celu. Zarezerwowane obrazy z ma- 
łemi wyjątkami podzieliły los królewskiej galerji i zostały sprzedane na po
krycie długów króla, względnie jego masy spadkowej.

Zamieszczona na marginesie katalogu galerji notatka odnośnie do »Lisow- 
czyka« podaje: »vendu le 3 Ju in  1814 au Pce Lubecki p. #  i 5o en ducats 
d’holen. de Napoi par entremise de M. le Com. Sartorius« '). Sartorius de 
Schwanenfeld był w tym czasie pełnomocnikiem ks, Józefa Poniatowskiego 
jako beneficjalnego spadkobiercy króla, a staraniem jego miała być likwidacja 
masy spadkowej po Stanisławie Auguście. Stąd jego pośrednictwo w nabyciu 
obrazu przez ks. Lubeckiego.

Ksawery Drucki-Lubecki od r. 1812 pełnił obowiązki członka Rady Naj
wyższej, której Aleksander I. powierzył administrację świeżo zajętego przez 
wojska rosyjskie po odwrocie Napoleona Księstwa warszawskiego, zanim 
w r. 1810 już jako gubernator grodzieński powołany został na członka Komisji 
trilateralnej, której zadaniem między innemi było uregulowanie także sprawy 
długów pozostałych po Stanisławie Auguście i uporządkowanie jego masy 
spadkowej.

Sprzedaż »Lisowczyka« Lubeckiemu 3 czerwca 1814 była jedną z ostat
nich, jakie dokonano z wolnej ręki przed rozpoczętą w Łazienkach w dniu 
20 czerwca 1814 licytacją pozostałych obrazów galerji królewskiej. Nasuwa się 
myśl, czy Sartorius nie chciał może ocalić »Lisowczyka« od niepewnych losów 
licytacji, i nie obniżył nawet ceny, by obraz dostał się w dobre ręce. Z Lu- 
beckim wiązały go przytem sprawy spłacenia długów masy królewskiej w Ko
misji trilateralnej.

Ja k ą  drogą i kiedy Lubecki odstąpił obraz biskupowi Stroynowskiemu, 
na stwierdzenie tego faktu nie znajdujemy żadnej wzmianki. Sprawę tę po
mija także katalog galerji dzikowskiej, który stwierdza niezupełnie ściśle, że 
nabywcą obrazu z galerji królewskiej był bezpośrednio biskup Hieronim Stroy- 
nowski, rektor uniwersytetu wileńskiego i że sprzedaż nastąpić miała w  Ł a 
zienkach. Nie jest wykluczonem, że Lubecki mógł nabyty przez siebie obraz 
pozostawić chwilowo w Łazienkach. Jednakże Stroynowski nabył go nie wprost 
od masy spadkowej króla, ale już z drugiej ręki od Lubeckiego. Późniejszy 
minister skarbu Królestwa kongresowego dobrze wyszedł na tej transakcji, 
gdyż oceniony w inwentarzu na 200 dukatów obraz kupił taniej — za i5o du-

') Sm olka St., Polityka Lubeckiego. Kraków 1907. T. I, s. 46.
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katów, a sprzedał go Stroynowskiemu za 5oo dukatów, jak to stwierdza kata
log galerji dzikowskiej.

Walerja ze Stroynowskich Tarnowska odziedziczyła obraz zkolei po stryju- 
biskupie i z tą chwilą wszedł »Lisowczyk«, którem to mianem później go 
ochrzczono i stale odtąd nazywano, w skład założonej przez je j męża Jan a  
Feliksa Tarnowskiego galerji w Dzikowie, w której zawisł był aż do r. 1910. 
Ówczesny właściciel galerji Zdzisław hr. Tarnowski pozbył go za pośrednic
twem londyńskiej firmy antykwarskiej M. Knoedler& Co do galerji H. C. Fricka 
w Nowym Yorku. Dziś stanowi on własność spadkobierczyni H. C. Fricka, 
Miss Helen C. Frick, której 
uprzejmości zawdzięczam foto- 
grafję z oryginału.

»Lisowczyk«, może zresztą 
niesłusznie tak nazwany, był 
najbardziej znanym w Polsce 
obrazem Rembrandta 1), bliski 
nam swojskim tematem polskiego 
jeźdźca z 17-go wieku. Pozbycie 
tego obrazu z rąk polskich w y
wołało też w swoim czasie po
ruszenie opinji. Studjum nauko
w e, poświęcił obrazowi prof.
Zygmunt Batowski p. t. »Z po
wodu sprzedaży Lisowczyka« 8).
Przedtem zajmowali się nim prof.
Jan  Bołoz-Antoniewicz i prof.
Je rzy  hr. Mycielski 3).

S. p. prof. Antoniewicz upa
trywał w temacie obrazu w pły
w y Stefana della Bella i jego 
sztychów, w szczególności »Wja
zdu Ossolińskiego do Rzymu« — 
prof. Mycielski uzasadniał przy
puszczenie, że portretowanym 
przez Rembrandta jeźdzcem jest 
syn jego Tytus podając, jaką 
drogą w rodzinie Stroynowskich, której jeden z członków w 17-ym w. był 
w  wojsku Lisowskiego, dorobioną została legenda, że portretowanym jeźdzcem 
jest Lisowczyk. Przesunął też prof. Mycielski datę powstania obrazu na lata 
l 658— i 659.

6) W położonym obok Łazienek, tak charakterystycznym architekturą

*) Około r. i 85o Zakład litograficzny Pillera we Lwowie w ydał nieszczególną zresztą repro
dukcję »Lisowczyka« w litografii robionej piórkiem przez K. Auera ( l l X 9 cm)-

2) »Lamus* — Lw ów  1910. Zeszyt 6, s. 189 i nast.
s) Sprawozdania Kom isji do badania historji sztuki w Polsce. T. VIII., s. C C C L 1X i nast.

oraz s. C C C L X 1II i nast.
3*

Fig. 8. Nieznanego malarza portret starca. — 
W arszawa, galerja w Łazienkach.
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pałacyku zwanym Myślewice, »à la chambre à coucher au milieu« w pokoju, 
który katalogi galerji znaczą cyfrą 5o, zawieszony był niewielki obrazek Rem- 
brandta (fig. 6). Katalog z r. 1795, który bierzemy za podstawę studjów nad 
galerją królewską, wymienia go pod nrem 149 z opisem : »Rembrandt (później 
przekreślone), Portrait à mi Corps d’un jeune homme dont les Cheveux bruns, 
couvrent le front«. Bruljon tego katalogu opisywał obrazek w innych nieco 
słowach: »Rembrandt, Portrait à mi corps d’un jeune homme, ses cheveux 
qui sont bruns, lui couvrent le front«. W ymiary 14 X  1 1 7s ca** (^4*7 X  28'5 cm). 
Wartość obrazu tego określono zrazu cyfrą 10 dukatów, którą potem zmieniono 
na 5 dukatów. Tak samo nazwisko Rembrandta nad opisem obrazu zostało 
w katalogu przekreślone. Widocznie co do wartości jego i łączenia z nazwi
skiem Rembrandta miał wątpliwości autor katalogu.

Opis obrazu tego w katalogu galerji Stanisławowskiej zgadza się z opisem 
u Hofstede de Groota *) pod nrem 389: »Kopf eines jungen Mannes in einfachem, 
braunem Gew and; fast von vorn gesehen. Unordentliches Lockenhaar das bis 
über die Ohren fällt«. Dalej następuje charakterystyka malarskiej strony obrazka: 
»Fast nur in braunen und gelben Tönen. Die Haare sind z. T. mit dem Pin
selstiel in die nasse Farbe gezeichnet. Um 1629 gemalt. Rundbild von 21 cm 
Durchmesser. Ursprünglich wohl viereckig« *). Wreszcie podaje Hofstede de 
Groot wiadomość, że około r. 1766 obrazek ten, według napisu pieczęci na 
odwrocie, znajdować się miał w galerji ks. Liechtensteinów. Ta ostatnia data 
nie jest ścisłą. Napis na odwrocie pieczęci w czarnym laku brzmi bowiem: 
»Hochfürstlich Liechtensteinisch Vormundschafft Sigill 1733« i odnosi się do 
ks. Józefa Wacława Liechtensteina jako opiekuna małoletniego ks. Jan a  Ne
pomucena Karola (ur. 6. VII. 1724) syna zmarłego 17. IX. 1732 r. Józefa Jan a  
Adama ks. Liechtensteina 3).

Losów portretu między 1733 r. a 1766 wyśledzić nie zdołaliśmy. Ale je 
steśmy w stanie nawiązać je  do innej wzmianki. Pod datą 7 stycznia 1767 r. 
pisał Stanisław August do pani Geoffrin, że z Wiednia mają mu nadesłać na
byty tam dla niego obraz Rem brandta4). Wreszcie jeszcze jeden fakt popiera 
powyższe dane. Je s t  nim wczesna stosunkowo cyfra bieżąca katalogu galerji 
królewskiej, pod którą obrazek ten wciągnięto. Nr. 149 katalogu zgadzać się 
będzie mniej więcej z datą 1767 nabycia go dla galerji Stanisława Augusta,

9  L. c., s. i 83.
’ ) Na wystawie obrazów Rembrandta w Leydzie w r. 1906 (Rem brandt-Hulde-Tentoonstelling 

1906) uznano go za autentyczne dzieło pendzla Rem brandta. Katalog ówczesnej w ystaw y: »Geme- 
ente-Museum te Leiden. Rem brandt-Hulde-Tentoonstelling 1906« Sch ild er-R em brand t— 52. Jeune 
homme aux cheveux bruns, penché en avant; étude. Peint environ 1627/28. Bois rond, diamètre 
21 cm. Le comte Tarnowski, Dzików Galicie. Portrecik ten uważany jest za jeden z najwcześniej
szych autoportretów Rembrandta, malowany w czasie, kiedy artysta miał zaledwie lat 20.

9  Wiadomość powyższą zawdzięczam uprzejmości Centralnej kancelarji ks. Jan a  Liechten
steina we Wiedniu, która jednak samego faktu sprzedaży portretu na podstawie danych archiwal
nych nie była w stanie stwierdzić, mimo poszukiwań w aktach pupilarnych, dotyczących ks. Ja n a  
Nep. Karola Liechtensteina. Księgi zaś kasowe z tych czasów nie dochowały się

9  Correspondance in éd ite ... s. 264. » ...¡I  me vient un Rem brandt de Vienne et deux m or
ceaux de Bruxelles.,,« .
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w której wszystkie katalogi konsekwentnie zachowują pierwotne liczby bie
żące, nadawane zkolei każdemu obrazowi według chronologji jego nabycia.

Identyczność obu opisów i zejście się dat wiadomości o wiedeńskiem po
chodzeniu obrazka nie pozwala wątpić, że chodzi tu o obraz z galerji stani
sławowskiej, wspomniany wyżej, pod nr. 149 katalogu galerji z r. 179J. W y
miary wprawdzie nie całkiem się zgadzają, ale to tłumaczy się tem, że obraz 
obecnie okrągły, dawniej miał format prostokątny.

Notatki na katalogu galerji królewskiej zamieszczone przez osoby, którym 
powierzona była opieka nad galerją po śmierci Stanisława Augusta, stwier
dzają w r. 1814, że przez czas 
jakiś obrazek ten wisiał u ks.
Józefa Poniatowskiego, spadko
biercy królewskiego — prawdo
podobnie w pałacu pod Blachą.
Z likwidacją masy spadkowej po 
Stanisławie Auguście sprzedano 
go w dniu 10 czerwca 18 15 za 
10 dukatów hr. Tarnowskiemu.
Niepodobna narazie dojść, jaką 
drogą z rąk nabywcy (może Jana 
Feliksa Tarnowskiego) obrazek 
ten dostał się do zbiorów sędzi- 
szowskich rodziny hr. Starzeń- 
skich. Z początkiem 19-go w. 
właścicielem Sędziszowa i Góry 
Ropczyckiej był Ksawery Sta- 
rzeński, mąż słynnej z piękności 
Katarzyny z Jaw orskich , której 
portret en pied malowany przez 
Gerarda znajduje się w Muzeum 
Lubomirskich we Lw ow ie ł). J e 
mu zawdzięcza swe powstanie 
niewielka galerja i bibjoteka 
w Górze Ropczyckiej, w skład 
której wchodził także ów obra
zek Rembrandta. Wraz z kluczem sędziszowskim i Górą Ropczycką galerja ta 
nabyta od Kazimierza hr. Starzeńskiego przez Artura hr. Potockiego przeszła 
na własność rodziny Potockich 2), a następnie w drodze posagu Zofji z Potoc
kich w dom Tarnowskich. Po wędrówce zagranicę z początkiem r. 1926 obraz 
ten powrócił do Krakowa, gdzie znajduje się nadal w posiadaniu Zdzisława 
hr. Tarnowskiego 3).

') Treter M., François Gerard i portret jego  pendzla w Muzeum im XX. Lubomirkich we 
Lwowie. Lamus T. II. zesz. 2, 1910.

ł) Szczegóły powyższe zawdzięczam informacjom śp. prof. Jerz. M ycielskiego i p. Mich. Marczaka.
*) W iadomości literackie. W arszawa R. V. Nr. 3. 2t i ,  z t5. I. 1928 p. t. »25.000 dolarów za 

Rembrandta«.

Fig. 9. Portret męski. — W arszawa, galerja 
w Łazienkach.
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IV. Niniejszy szkic o obrazach Rembrandta w galerji Stanisława Augusta 
powstał na tle studjów nad dziejami i składem galerji królewskiej. Nie jest 
moją rzeczą wchodzić tu w dzieje twórczości Rembrandta i nie rozpatruję 
kwestji autentyczności jego pendzla w wymienionych wyżej obrazach. Tę 
sprawę pozostawiam badaczom malarstwa Rembrandta. Studjum niniejsze zaś 
jest raczej jednym z rozdziałów dziejów kultury artystycznej w Polsce za Sta
nisława Augusta. Dlatego też należy uczynić tu wzmiankę o jeszcze jednym 
obrazie, który uchodził w galerji królewskiej za czasów Stanisława Augusta 
za dzieło Rembrandta, a który dziś za Rembrandta nie jest uważany.

7) W sali Łazienek, którą inwentarz galerji oznacza cyfrą 3ą, owej »ga
lerie en bas«, znajdował się prócz wymienionych już wyżej obrazów, obraz 
uchodzący za najlepszy Rembrandta w królewskiej galerji

W inwentarzu galerji Stanisława Augusta z r. 1795 wymieniony był on 
pod nrem 244, zatytułowany »H ece  h om o« (fig. 7) z dodatkiem »un des plus 
beaux tableaux de ce maître«. Po abdykacji Stan. Aug. należał do rzędu 
rezerwowanych przez niego obrazów, które zapakowane w skrzyniach czekały 
dyspozycji byłego króla.

Hofstede de Groot ') w katalogu wszystkich dzieł Rembrandta wymienia 
go pod nr. 127 (73 X  47 cali w inwentarzu galerji Stanisława Augusta i 190 X  I20ctm 
u Hofstede de Groota). Według tego opisu przedstawia on Chrystusa nagiego 
w cierniowej koronie z rzekomem berłem. Krew z ran spływa po piersi i lewem 
ramieniu. Z żołnierzy otaczających jeden w turbanie i kabacie zielonym z prze
cięciami, przez które widać biały spód ubrania; drugi żołnierz w ubraniu zie- 
lonem z bronzowem, półpancerzu i czerwonej czapce, klęka przed Chrystusem 
i prawą swą rękę kładzie przytem na wielkiej mosiężnej wazie. Za nim trzeci 
żołnierz zwrócony profilem, w spiczastym hełmie i kołnierzu od pancerza, 
śmiejąc się patrzy na Chrystusa. Tło obrazu stanowi ciemna ściana — postaci 
są wielkości naturalnej. Zwracał 011 w galerji Stanisława Augusta uwagę zwie
dzających. Wspomina go w swych notatkach z podróży, zwiedzający w r. 1792 
Warszawę i królewską galerję francuz, Fortia de P i le s 2).

Widocznie Stanisław August przywiązywał do niego większą wagę, skoro 
był on później jednym z tych obrazów, które król po detronizacji polecił prze
słać sobie z Warszawy do Petersburga. Katalog galerji królewskiej z r. 1795 
stwierdza to notatką na marginesie: »envoyé à Petersbourg« 8), a król w liście 
do Bacciarellego z d. i 3 (24) października 1797, Petersburg, potwierdza odbiór prze
syłki, w której między innemi znajdował się obraz »Le Christ de Rembrandt«*).

W znanej nam jedynie ze sprawozdania S. Goriainowa5) ostatniej (czwartej) 
narazie zatraconej i dotąd nieodszukanej części pamiętników Stanisława Augu
sta znajduje się wzmianka, jak w czasie pobytu swego w Petersburgu Stanisław

') Beschreibendes und kritisches Verzeichniss, itd B. 6, s. 77.
s) Voyage de deux Français en Allemagne, Danemarck, Suède, Russie et Pologne fait en 

1790—1792. T. V. Paris 1796, s. 42
3) Patrz nadto: Siemieński L. Ostatni rok Stanisław a Augusta. Kraków  1862, s. l 58 i Ra- 

stawiecki, Słownik malarzów polskich. T III, str. 298—299.
4) Archiwum w Jabłonnie, fasc. 593, s. 13.
‘ ) L. c
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August lubił pokazywać kolekcję obrazów przywiezioną ze sobą z Warszawy. 
W »marmurowym pałacu« w Petersburgu, gdzie wyznaczone miał mieszkanie, 
przyjmował były król polski w dniu 25 listopada (6 grudnia) 1797 niektórych 
znawców i kolekcjonerów petersburskich, między niemi zaś kniazia Aleksandra 
Andrejewicza Bezborodkę, podówczas kanclerza państwa, zatem jedną z naj
bardziej wpływ ow ych osobistości w cesarstwie rosyjskiem. Przed obiadem 
pokazywał król gościom swoje obrazy, między któremi znajdował się Chrystus

Fig. 10. Portret męski. — W arszawa, galerja w Łazienkach.

martwy Luca Giordano, Chrystus w cierniowym wieńcu Rembrandta i apostoł 
z rybą Rubensa. Stanisław August prosił kanclerza Bezborodkę, by wybrał sobie 
jeden z obrazów według swego gustu. Bezborodko nie chcąc nadużywać okazji 
na swą korzyść, wybrał Chrystusa pendzla Luca Giordano. Gdy jednak Sta
nisław August widział, że Bezborodce podobał się apostoł z rybą Rubensa, 
posłał mu potem i ten ostatni obraz. Tyle nam podaje Goriainow na podsta
wie pamiętników Stanisława Augusta.

Szczegół ten potwierdza list Stanisława Augusta z daty Petersburg 26 listo
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pada (7 grudnia) 1797 do Jan a  Pawła Tremo, który po abdykacji w Peters
burgu, przy królu pełnił funkcje kustosza zbiorów. W liście tym Stanisław 
August poleca mu »le Christ mort de Luca Giordano et le Rubens des Apô
tres avec le poisson« zawinąć i zanieść do kn. Bezborodko w podarunku. Do 
listu tego dołączona kartka zawierała spis 21 obrazów galerji króla w Peters
burgu z napisem »Hof«, wśród których znajdują się także dwa wyżej wymie
nione obrazy *).

Okazja do zyskania sobie przychylności wpływowego kanclerza państwa 
w ówczesnej sytuacji i potrzeba starania się o tę przychylność mogła się zda
rzyć Stanisławowi Augustowi i później ponownie. Tak jak obrazy Rubensa 
i Luca Giordano, mógł powędrować do apartamentów ks. Bezborodki i »Ecce 
homo« Rembrandta z pokojów Stanisława Augusta w Marmurowym pałacu 
w Petersburgu. Odziedziczyła go ks. Kuszelew-Bezborodko w szeregu pokoleń 
rodziny ks. Bezborodko '*).

Autentyczność pendzla Rembrandta w tym obrazie dawno jednak została 
zakwestjonowana. Wzmiankę o nim znajdujemy w r. 1869 w katalogu galerji 
ks. Kuszelew-Bezborodko, której aukcja odbyła się w Paryżu w d. 5 czerwca 1869. 
Między obrazami tej galerji znalazł się pod nr. 29 katalogu ułożonego dla celów 
aukcji przez M. Souliera obraz Rembrandta »Christ au Roseau« (wys. 190, 
szer. 120 cm). Prócz dokładnego opisu, zgodnego co do wszystkich szczegó
łów z opisem Hofstede de Groota, dodano w katalogu aukcji, dla zwrócenia 
uwagi nabywców na ten obraz jego, szkic wykonany w akwaforcie.

Egzemplarz katalogu M. Souliera znajdujący się w »Bibliothèque des Arts 
et d’Archéologie« w Paryżu zawiera ciekawe uwagi współczesne dopisane na 
marginesie przez kogoś z uczestników aukcji s). Według nich galerja ks. Ku
szelew-Bezborodko była przereklamowaną, a wynik aukcji samej zawiódł. »Le 
Rembrandt faux retiré«, i druga uwaga osobno przy opisie obrazu »Retiré 
à 19.000«. Ju ż  wówczas zatem nieautentyczność pendzla Rembrandta w tym 
obrazie była ustalona, a sprzedaż jego nie nastąpiła z tego właśnie powodu.

N. Wrangel 4) obraz ten przypisuje Nicolaesowi Maes, przyznając, że kom
pozycją Maes zbliża się w tym wypadku do Rembrandta. Hofstede de G ro o t6) 
podaje również w wątpliwość autentyczność pendzla Rembrandta w tym obra
zie, przypisując go raczej ręce artysty, który malował «Ecce homo« z galerji 
budapeszteńskiej e), a którego nazwisko nie jest dotąd znanem.

W czasach Stanisława Augusta obraz ten wchodzący w skład królewskiej 
galerji uchodził za niewątpliwego Rembrandta. Cenił go też widocznie sam

') Rastawiecki, Słownik malarzów polskich. W arszawa 1867 T. III, s. 298.
*) O dziejach galerji kanclerza Katarzyny I I — Bezborodki — wzmianka w dziele »Les ancien

nes écoles de peinture dans les palais et collections privées russes représentées a l'exposition orga
nisée à St. Petersbourg en 1909 par la revue d ’art ancien Staryé Gody«. Bruxelles 1910, s. 6.

5) Szczegóły te, oraz fotografjç akwaforty dołączonej do katalogu M. Souliera, zawdzięczam 
uprzejmości p. Marjana Heitzmana.

*) «Les peintres de genre et les portraitistes néerlandais des XV II et X V III siècles par le 
baron N Wrangell«, w zbiorowem dziele wyżej cytowanein »Les anciennes Ecoles de peinture dans 
les palais et collections privées russes itd.« — s. 84.

5) L. c., s. 78.
e) Katalogu zr. 1906, nr. 368, patrz także a r t  w »Monatshefte f. Kunstwissenschaft 1909,8. i 83.
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Stanisław August polecając go wysłać sobie do Petersburga. Dlatego w szkicu
0 obrazach Rembrandta w galerji Stanisława Augusta nie powinno go zabrak
nąć, jakkolwiek dziś jest niewątpliwem, że nie jest to autentyczny Rembrandt, 
lecz raczej Mikołaj Maes.

V. 8) Inwentarze galerji Stanisława Augusta wymieniają w dalszym ciągu 
jako obraz Rembrandta w »galerie en bas« pod nrem 5o portret »Vieillard à mi- 
corps vêtu de noir il a la barbe blanche et regarde en haut«. Umieszczony 
w Łazienkach pozostał tam mimo wszystkich przemian i przenoszeń obrazów 
galerji królewskiej, nie uległ też sprzedaży w czasie likwidacji artystycznego 
mienia królewskiego. W Łazienkach też pozostaje po dziś dzień jako obraz 
nr. 26 galerji łazienkowskiej (fig. 8).

Dziś jednak nie uważa się go za autentyk pendzla Rembrandta. Stoi on 
znacznie poniżej artyzmu tego mistrza. Nie da się go też zidentyfikować z żad- 
nem dziełem Rembrandta z opisanych w tak dokładnym wykazie, jakim jest 
Hofstede de Groota x). Nie zgadza się on z opisami dzieł Rembrandta u Hof- 
stede de Groota pod nrami 293 g i 294 a, w których występują postaci o głowach 
z wzrokiem wzniesionym w górę.

9) Za Rembrandta uchodził drugi także obraz obok poprzedniego wymie
niony w  katalogu galerji królewskiej pod nr. b\, który według opisu katalogu 
przedstawiał »Jeune homme vêtu à l’Espagnole en habit vert ayant la main 
gantée ainsi qu’une large fraise et un chapeau noir sur la tête« (fig. 9). Ma
lowany na drzewie, wymiary 10 X  8*/4 cali (24 80 X  20 66 cm). Miano go za 
niewątpliwego Rembrandta i zawieszono w »galerie en bas« Łazienek. Jak k o l
wiek w  myśl polecenia Stanisława Augusta wydanego z Grodna w r. 179^ 
przeznaczony on był razem z innemi do przewiezienia do Grodna względnie 
Petersburga, to jednak pozostał w Warszawie i w r. 1817 znajdujemy go jak
1 pierwotnie w pałacu Łazienek. Pozostał on tam razem z poprzednio wymie
nionym po dziś dzień i w katalogu galerji łazienkowskiej nosi nr. ą5, jakkol
wiek za niewątpliwego Rembrandta już nie uchodzi. Pomija go też wykaz 
dzieł Rembrandta wydany przez Hofstede de Groota.

10) Nierozstrzygniętą pozostać musi kwestja, czy, jak  sądzono za Stani
sława Augusta, rzeczywiście pendzla Rembrandta były dwa odpowiadające sobie 
obrazy, zawieszone w pokoju zwanym »la chambre avant le cabinet de travail 
du roi«. Katalogi galerji królewskiej oznaczają ten pokój numerem 29.

Katalog galerji z 1790 wymienia je  pod nrami 1825 i 1826 pod nazwiskiem 
Rembrandta z opisem: »un viellard tenant dans la main un sabre« i »une 
vielle tenante une chaine et comptant de l’argent«. Oba obrazy były tych sa
mych wym iarów 27 X  23 cali (67 X  ^7 cm), pierwszy zaś był oceniony na 
200 dukatów, drugi na l 5o dukatów. Cena ta, a zarazem fakt, że na rozkaz 
króla po jego detronizacji i wyjeździe zostały one wysłane do Petersburga 
wśród obrazów, które Stanisław August zdawał się uważać za najlepsze czy 
mu najmilsze, świadczy o tern, jaką przykładał do nich wagę. W liście z 7 wrześ
nia 1797 pisanym z Gatczyny do Bacciarellego potwierdza St. Aug. odbiór tych 
obu obrazów, określając je  jako »Le juge et sa femme de Rembrandt«. Przy-

') Hofstede de Groot,. Beschreibendes Verzeichniss 1. c. 
Prace Kom. hiet. sztoki. T . V. 4
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wiozła mu je  z Warszawy do Petersburga siotra p. Zamoyska *). Prawdopo
dobnie pozbyte zostały w Petersburgu po śmierci St. Aug. na zaspokojenie 
długów królewskich.

Przypuszczać należy, że gdyby były rzeczywiście pendzla Rembrandta, 
może byłyby w ciągu lat gdzieś wypłynęły. Tymczasem Hofstede de Groot nie 
przytacza żadnego ze znanych dzieł tego mistrza, które zbliżałyby się opisem 
do wymienionych powyżej.

Ostatnie to dwa obrazy przypisywane Rembrandtowi, które mieściły się 
w pałacu łazienkowskim.

u )  W pałacyku Myślewice w pokoju znaczonym przez katalogi cyfrą 53 
»au premier étage à Myślewic de l’aile gauche, à la troisième chambre vers 
le couchant«, znajdował się znów obraz przypisywany Rembrandtowi, który 
ponadto na marginesie bruljonu katalogu z r. 1793 zaopatrzono jeszcze notatką 
ołów kową: »P. Original Rembrandt« — a którego opis pod nr. 397 tegoż ka
talogu brzmiał: »un ju if  à mi-corps et de face, les deux mains fermées et la 
barbe blanche, il a sur la tête un bonnet rouge qui lui fait ombre«. Wymiary 
25 X  22 cali (62 X  54'd cm). Wartość szacunkowa ówczesna 5o dukatów.

I tego obrazu opis nie zgadza się z żadnym z wymienionych u Hofstede 
de Groota, chyba mógłby on mieć coś wspólnego z obrazem nieznanym dziś 
bliżej, opisanym u niego pod nrem 521.

Na tern kończyłaby się lista obrazów galerji Stanisława Augusta, do któ
rych przywiązywano wprost nazwisko Rembrandta.

VI. Kult króla dla tego mistrza objawiał się nadto w kopjach jego obra
zów nabywanych lub sporządzonych przez malarzy Stanisława Augusta. Kopję 
jednego z portretów Rembrandta znajdujemy pod nrem 23t katalogu z r. 1795, 
jako »Portrait de Rembrandt à mi-corps peint de face, vêtu de brun, avec un 
bonnet de même couleur, copie«. Wisiała ona w jednym z budynków obok 
Łazienek »au grand Commun en bas, du côté de l'Auberge«.

W samym pałacu łazienkowskim »à la salle du conseil« (według katalogu 
galerji z r. 1795, pokój nr. 12) była kopja obrazu Rembrandta przedstawiają
cego Józefa i żonę Putyfara *) (nr. katalogu galerji król. 567) nabyta od Trie- 
bla ’ )• W Belwederze »à la salle au milieu en haut« znajdował się obraz przed
stawiający portret kobiecy do kolan z goździkiem w ręku (nr. katal. galerji 
król. 987) kopja jednego z dzieł Rembrandta 4). Malarz królewski Tokarski 
sporządził dla kapliczki zamkowej kopję obrazu Rembrandta, przedstawiają
cego Chrystusa przed tłuszczą żydowską (nr. katal. galerji król. 1895). Rajecka 
zamężna de Neuf Germain sporządziła wreszcie kopję obrazu Rembrandta

’ ) Archiwum w Jabłonnie fasc. nr. 593, s. i 3. » J ’ai reçu par Ma Seur Zam oyska les tableaux
suivants Le Ju g e  et sa femme de Rem brandt«... przyczem dopisano ołówkiem później nry obra
zów według katalogu galerji t825, 1826.

J) Opisany u Hofstede de Groota pod nr. 17, znajdujący się obecnie w Ameryce w Minne
apolis.

s) Rkp. Bibl. Czartor. nr. 872, pag. 719.
4) Opisany u Hofstede de Groota pod nr. t5, reprodukowany u Rosenberga, Rembrandt,

2 Aufl., s. 3 io.
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(nr. katal. galerji król. l 63) przedstawiającego mężczyznę w zawoju na głowie 
z czaplem piórem, w czerwonej sukni podbitej sobolowem futrem 1).

Inna grupa obrazów galerji Stanisława Augusta to te, którym nadano 
oznaczenie »manière de Rembrandt«, lub »Ecole de Rembrandt«. Do tych na
leżą wymienione w katalogu galerji z r. 1796:

Nr. 393. »Tête d'une vieille et d'un vieillard en face l’une de l’autre, sur 
cuivre originale«. Wymiary 4®/i X  61/* (11*78 X  16*12 cm). Szacowano go na 
8 dukatów. Obrazek znajdował się w Zamku »à la salle de conseil«. Według 
opisu zbliża się on do obrazu wymienionego u Hofstede de Groota pod nrem 
521 b.

Nr. 529. »La coupe trouvée dans le sac de Benjamin«. Wymiary 40X^0 cali 
(i2*4 X  22*32 cm). Wisiał w Zamku »au cabinet de l’atelier en bas« — zatem 
zdaje się w masztalerni.

Nr. 702. Tête d’homme avec une toque sur la tête«. W ymiary 28 X  22 cali 
(69*44 X  43*6 cm) znajdował się w Myślewicach »à la seconde chambre vers le 
couchant«.

Nr. 1624. »Jésus au milieu des docteurs«, na drzewie o wymiarach 2 2 X 2 9  cali 
(5o*i6 X  67*92 cm) w Zamku »à la première salle verte«. Imieniem administracji 
zbiorów Stanisława Augusta, po jego śmierci, obraz ten sprzedał niejaki Kło
sowski ks. Izabeli z Flemingów Czartoryskiej.

VII. Możliwe, że galerja Stanisława Augusta kryła prócz wymienionych 
tu, niejeden jeszcze nawet oryginał Rembrandta, nie mówiąc o wybitnych 
rembrandtystach. Przvktad obrazu przypisywanego za Stanisława Augusta 
Cuypowi jest dowodem, że mogło tak być z niejednym jeszcze obrazem, zwła
szcza wśród licznych wymienianych w katalogach królewskiej galerji portretów 
nieznanego pendzla. Ale tego nigdy dojść nie będziemy w stanie na podstawie 
tych materjałów tylko, jakiemi rozporządzamy po rozproszeniu galerji.

Uwagę naszą zwraca ustosunkowanie cen obrazów Rembrandta, przy sza
cowaniu galerji w r. 1793 po abdykacji i wyjeździe króla do Grodna. Chodziło 
przytem o zdanie sobie sprawy z wartości galerji i poszczególnych w niej dzieł 
sztuki. Miano też na myśli ewentualne spłacenie ich ceną sprzedażną długów 
królewskich.

W stosunku do tego, jak  ceniono obrazy np. Bola (po too— i 5o dukatów 
itp.) szacunek uznanych podówczas za bezsporne autentyki obrazów Rem 
brandta nie był wysoki. Wszak »Lisowczyka« oceniono tylko na 200 dukatów, 
portret rzekomego brata Rembrandta (obecnie w Louvrze) zaledwie na 80 du
katów. »La mariée juive« i jej rzekomy ojciec oznaczone są na 3oo i 200 duka
tów, a jeden tylko obraz »Ecce homo« uchodzący za Rembrandta i to jako 
jeden z najlepszych — jak  mówi katalog galerji — oceniono na 3oo dukatów. 
Z cen tych widać, jak epoka końca 18-go w. odnosiła się do dzieł Rembrandta. 
Nie był on jeszcze uznany w każdym razie za to, czem jest dziś w oczach 
kolekcjonerów i amatorów dzieł sztuki.

VIII. Wiek 18-ty stopniowo przywraca Rembrandtowi stanowisko należne 
mistrzowi północnego malarstwa.

') Rps. Muz. Czartor. nr. 872, s. 353.

4*
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Nawet najbardziej zapatrzeni w doktrynę francuscy teoretycy klasycyzmu
17-g0 i 18-go w., uznawali w Rembrandtcie niezwykłą indywidualność arty
styczną, ale nie znajdowali drogi do zrozumienia jego sztuki. Według nich 
(Roger de Piles) Diirerowi i Rembrandtowi brak było nie talentu, aby mogli 
się wznieść do wyżyn sztuki Rafaela i Poussina — ale »gustu«. W ytykają 
Rembrandtowi, że celem jego było naśladowanie życia i natury, naturę zaś 
upatrywał w rzeczach zwyczajnych i niskich, starych ubraniach, gratach, 
broni itd., jak irocznie stwierdza Roger de Piles — i to były jego antyki, 
w miejsce istotnych, przekazanych nam przez starożytność. Kto ma poczucie 
prawdziwego gustu (le grand goût), ten wzoruje się na antyku. W dziełach 
Rembrandta nie mogli francuscy teoretycy dopatrzeć się ani stylu heroicznego 
(style héroïque), ani wiejskiego (style champêtre). Ten ostatni dopuszczał 
nawet zainteresowanie się artysty zwykłemi przedmiotami otoczenia, pod wa
runkiem, by umiał je uczynić wielkiemi, przez niezwykły sposób ich oddania. 
Ale tego nie widziano u Rembrandta mimo, że przyznawano mu dobry pen- 
dzel i siłę (beau pinceau et une grande force) x). Stwierdzano, że »il ne faut 
chercher dans ses ouvrages ni la correction du dessin, ni le goût de l’antique«, 
lecz, że jego talent »ne s’est pas tourné à faire un beau choix du naturel«, 
i że »avec le lait, il avait sucé le goût des son pays« (Roger de Piles). Naogół 
więcej interesowano się w pierwszej połowie 18-go w. jeszcze rembrandtow- 
skiem »oeuvre gravé«, aniżeli jego obrazami.

Marcenay de Ghuy, który w kwietniu 1706 ogłosił był w »Mercure de 
France« artykuł pod tytułem: »Idée de la gravure«, przyznaje z jednej strony 
wszystkie honory uznanej powszechnie sztuce klasycyzmu od Rafaela do Pous
sina, jednak mimo to z drugiej strony podnosi entuzjastycznie wartość grafiki 
powszechnie niedocenianego Rembrandta 2).

Wystąpienie Marcenaya de Ghuy należało podnieść, ponieważ artysta ten 
i teoretyk pozostawał w pewnym związku ze Stanisławem Augustem. Rytował 
mianowicie portret króla w sztychu według obrazu Bacciarellego, którego re
plikę Stanisław August posłał był do Paryża w darze pani Geoffrin 3). Poza 
tern Marcenay de Ghuy zajmie wśród estetyków francuskich poczesne stano
wisko wydaną w r. 1770 pracą: »Essai sur la beauté«4).

Mimo tych słów zachwytu wogóle sztukę Rembrandta traktowano nie 
o wiele wyżej ponad poziom holenderskich »petits maîtres«, których obrazy 
znajdowały zawsze chętnych nabywców pośród amatorów i kolekcjonerów. 
Charakterystyczną pod tym względem jest wzmianka zagranicznego jakiegoś 
handlarza, który Stanisławowi Augustowi przesyła spis obrazów przywiezio
nych do Warszawy i oferowanych królowi do nabycia. Mówiąc o portrecie 
kobiecym rzekomo pendzla Rembrandta z r. 1633 i podnosząc w nim subtel
ność mistrza i prawdę w przedstawieniu przedmiotu, wyraża się o tym obra

*) Fontaine A. Les doctrines d’art en France. Paryż 1909. 
s) Ibid., s. 25o.
*) Correspondance in éd ite ... j .  w., s. 1 56, 157.
4) Mustoxidi T. M. Histoire de l’esthétique française 1700—1900. Paryż 1920.
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zie, iż jest pięknym, jak  gdyby był pendzla Gerarda Dou *). Obrazy Dou a 
ceniono zatem wyżej, aniżeli Rembrandta.

Jeżeli na tern miejscu mówimy o odnoszeniu się do dzieł Rembrandta 
teoretyków i artystów francuskich, to czynimy to dlatego, ponieważ od fran
cuskiego przedewszystkiem świata myśli zawisłą była opinja Stanisława Augu
sta. Czasy pobytu w Paryżu i zetknięcia się tam w młodości z kołem artystów 
i uczonych pozostawiły trwały ślad w jego umysłowości.

Poza Stanisławem Augustem jednym z najwybitniejszych współczesnych 
w Polsce zbieraczy był Stanisław Potocki, który nadto działalność swą na polu 
sztuki zaznaczyć miał później wydanem dziełem »O Sztuce u Dawnych« (War
szawa l 8 l 5). Potocki zbiera sztychy Rembrandta, a w zamierzonem lecz nie- 
wydanem dziele »O Sztuce u Dzisiejszych«, które miało stanowić analogję do 
Sztuki u Dawnych, zamierzał omówić bliżej sztycharstwo Rembrandta. Nadto 
rozdział XVIII dzieła , według pozostawionego przez Potockiego programu 
pracy 2), miał obejmować »szkolę holenderską sławniejszych artystów i ich 
biogralję«. W nim byłby zawarty niewątpliwie pogląd na malarstwo Rem
brandta, gdyby Potockiemu było danem pracę wykończyć.

Po dłuższym okresie zapomnienia, sztuka Rembrandta odżywa także w jego 
naśladowcach 18-go w. Z tych ostatnich najliczniej zastąpiony jest w galerji 
Stanisława Augusta Christian W. E. Dietrich, (Dietritius) którego nazwisko 
katalog galerji królewskiej z r. 1 795 przytacza aż 24 razy! Obrazy Dietricha, 
którego siedzibą było Drezno, jeszcze za czasów saskich przybywały do Polski 
i stosunkowo znaczną ich ilość znaleść można było w polskiem posiadaniu.

Ja k o  tworzącego często pod wpływem reminiscencji z Rembrandta, należy 
wymienić działającego czas długi w Polsce i na malarstwo polskie znaczny 
w pływ  wywrzeć mającego Piotra Norblin de la Gourdaine.

Galerja Stanisława Augusta, będąc wyrazem umiłowań osobistych króla, 
miała według jego intencji, dostarczyć w przyszłości także wzorów uczniom 
warszawskiej szkoły malarstwa, miała kształcić ich wzrok i smak, oraz szerzyć 
kult sztuki. Zanim powstała akademja malarska, uczniowie Bacciarellego mieli 
korzystać z galerji królewskiej i to było celem galerji, poza osobistą przyjem
nością króla.

Stanisław August był jednym z wyznawców odnowionego w malarstwie
18-go wieku kultu Rembrandta i miłośnikiem jego dzieł. Być może, że szedł 
w tern za prądem i modą, za nastrojem współczesnych umysłów, skłaniającym 
ogół amatorów i kolekcjonerów w stronę holenderskiego mistrza, że nie stać 
było go na głębsze wczucie się w jego sztukę i ocenienie potęgi jego artystycz
nej indywidualności, niezależnie od chwilowych upodobań szerszych sfer. 
W każdym razie w szerokiej skali artystycznych upodobań króla, było także 
poczesne miejsce dla mistrza północnego malarstwa, czego dowodem są obrazy 
Rembrandta w jego galerji, a sztychy w jego gabinecie rycin.

*) >Un beau portrait de femme peint sur bois en l 633 par Rem brandt, morceau qui décèle 
toute la finesse et la vérité que ce fam eux peintre savoit mettre en oeuvre et qui est de son bon 
tems et beau comme un Douw«. — Liste de 19 jo lis  et agréables tableaux — z daty Varsovie 
la 6e 8-br. 1775. Rękopis Biblioteki Uniw. Warsz. X III. N. 5. F. Portf. I.

’ ) W archiwum lir. Potockich w Krakowie.
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ST A N ISŁ A W  TO M KO W ICZ.

Nasi historycy sztuki od szeregu lat zajmowali się zachowanemi w kilku 
zbiorach nader pięknemi, iluminowanemi modlitewnikami rękopisemnemi, 
z pierwszej połowy XVI w., które były w związku z Polską. Od r. 1889 zwracali 
na nie uwagę w wydawnictwach Polsk. Akad. Umiej.: prof. Józef Kallenbach 
i prof. Marjan Sokołowski Ł), a następnie w różnych wydawnictwach inni ba
dacze, jak Jerzy  Kieszkowski, ks. Gerhard Kowalski, ostatnio, w r. 1928 panna 
Stanisława Sawicka. Powodem ich zainteresowania były zdobiące te rękopisy 
minjatury, w których początkowo tylko przeczuwano pochodzenie swojskie, 
aż do czasu, kiedy badania Kieszkowskiego, a zwłaszcza głównie ks. Kowal
skiego, doprowadziły do odkrycia, że ilustracje te rzeczywiście powstały w Pol
sce, a autorem ich lub współtwórcą był mnich cysters z Mogiły pod Krako
wem, monogramista S. C,, albo czasem S. C. P. (Stanislaus Claretumbensis 
pinxit), zapewne Polak. Utworzył on podobno warsztat czy szkołę, i częścią 
sam, częścią z pomocą towarzyszów, przyozdobił prócz kilku modlitewników 
także szereg dzieł in n ych 2); cieszył się protekcją bisk. krak. Tomickiego, był 
może kapelanem król. za Zygmunta I, a umarł olc. lóąo r.

W bibljotece pałacu Wilanowskiego przechowywany jest modlitewnik 
ozdobnie iluminowany z tej samej epoki, z Polską ściśle związany, a dotąd 
wyczerpująco nie zbadany. Nosi on sygnaturę »Will. szafa XXIX, nr. 1«, 
a znany jest jako »Modlitewnik Bony«.

Nasuwa się pytanie, czyby i on nie należał do grupy dzieł Stanisława 
z Mogiły.

') Patrz: Sprawozd. Kom hist szt. t. IV, s LV i L V I1, s. LX IX , L X X V I1I ¡ L X X 1X ; t. IX, 
s. C X C V II. — Prace Kom. hist. szt. t. II, s. X X X IX .

2) D zie ła  S ta n is ła w a  z  M ogiły  albo jem u przypisywane: Modlitewnik Zygmunta I — Mo
dlitewnik Bony w Oksfordzie — Modlitewnik Szydłowieckiego — Pontyfikał Erazma Ciołka — 
Codex picturatus Baltazara Behema — Przywilej kolegiaty opatowskiej — Mszał Erazma Ciołka — 
Liber geneseos domus Szydłowiciae — Poczet arcyb. gnieźnieńskich i Żywoty biskupów krak. — 
Pontyfikał bisk. Tomickiego — Modlitewnik kancl. Jan a  Chojeńskiego uważany też za Modlitewnik 
Adalb. Gasztołda — Kodeks w Częstochowie — Rysowane portrety opatów Mogilskich — Ordo 
in feria quinta Kapituły krak.
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W piśmiennictwie naszem naukowem niewiele spotykamy śladów, by nim 
zajmowali się historycy sztuki. Najdawniejszą wzmiankę o nim zamieścili: 
Skimborowicz i Gerson w dziele o Wilanowie, wydanem w r. 1877*). Spoty
kamy tam prócz tylko podobizny oprawy, na str. 109—1 10 »opis książki per
gaminowej, na której miała 
się modlić Bona«,dośćszcze- 
gółowy ale powierzchowny, 
dokonany bez głębszej za
wodowej znajomości rzeczy, 
ograniczający się głównie na 
przytaczaniu treści minjatur 
ze scenami figuralnemi i na 
wychwalaniu piękności tych 
minjatur.

Po kilku dziesiątkach 
lat, w samym końcu XIX w. 
zamierzał Modlitewnik opra
cować naukowo Marjan So
ko łow ski, lecz nie doszło 
wówczas do tego. Bliższą 
uwagę poświęcił mu p. Fe
liks Kopera w drugim tomie 
swoich Dziejów Malarstwa 
w Polsce. R. t926 (str. 41 —
46), gdzie także reproduko
wał w zmniejszeniu parę 
zdjęć z niego fotograficz
nych , będących zdawna 
w zbiorach Pol. Akad. Um.— 
lecz różnych zagadnień co 
do jego pochodzenia i war
tości nie rozwiązał.

Otóż, szczęśliwszy od 
moich poprzedników, mia
łem kilka razy sposobność FiS- *• Modlitewnik Bony. -  O prawy okładka tylna.

badać z całą swobodą rę
kopis wilanowski, znany pod nazwą Modlitewnika królowej Bony, naprzód 
jeszcze w latach 1892 i 1893, a ostatnio, dzięki uprzejmości hr. Beaty Adamowej

1) Tytuł dzieła brzmi: »W illanów. Album Zbiór« (te dwa ostatnie wyrazy odbite jeden przez 
drugi, tworzą jakby ornament, po którym idzie w wierszu drugim i następnych d. c. tytułu:) 
»widoków i pam iątek oraz kopje (sic) z obrazów Galeryi w illanowskiej, wykonane na drzewie itp. 
z dodaniem opisów«. Autorowie mówią, że rękopis jest z XVI w. i twierdzą, że oprawa «genueń
ska« jego , filigranowa srebrna z herbami emaljowanemi odpowiada czasowi pisania księgi, która 
po pierwszych właścicielach »z bibljotek książęcych później poszła na sprzedaż publiczną«. W d al
szym tekście opisu nazywają zawartość rękopisu: »godzinami«, heures albo horae.
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Branickiej w dniu 23 maja 1929 r. ‘ ) i korzystam z tego, by podać o nim wią
zankę szczegółowszych niż dotychczasowe wiadomości.

Je s t  on pisany na kartach pergaminowych formatu małej 8-ki (wys. 0 14 8  m, 
szer. 0‘ to8m — karty do równości oberżnięte przy oprawianiu, na gładkich, 
karminem ubarwionych kaniach wyciśnięto zap. w XIX już wieku orzełki pol
skie, złocone), — ma oprawę (fig. l) , złożoną z okładek aksamitowych, obłożo
nych rodzajem koronki filigranowej srebrnej, z grzbietu też ozdobnego i z dwu 
szerokich klamer metalowych, spinających okładki. Oprawa ta nie jest współ
czesną powstaniu rękopisu, który jeśli początkowo jakąś posiadał, to potem 
przez pewien czas musiał jej być pozbawiony; jak świadczy zatrata końco
wych kart, a może i karty tytułowej — o czem poniżej jeszcze będzie mowa. 
Cechy stylowe oprawy obecnej wskazują na wiek XVII, a emaljowane meda- 
Ijony owalne, tworzące środek każdej z dwu okładek, zdają się nawet być 
nowsze, z czasu ok. r. 1800. Na okładce przedniej widzimy na medaljonie 
Orła polskiego białego w polu czerwonem ; na tylnej (fig. l)  Pogoń białą 
w polu czerwonem; poniżej mniejszą połowę owalu zajmuje herb Sforzów: 
Wąż zielonkawy, w polu białem. Pergamin kodeksu jest bardzo piękny, cienki 
i gładki (welinowy), barwy kości słoniowej białawej.

Rękopis zachowany jest wybornie, wyjąwszy, że brak mu jednej lub 
więcej kart końcowych, a prawdopodobnie i tytułowej. Na początku jedną 
kartę; a na końcu kilkanaście kart pergaminu odmiennego, niezapisanych, 
dodano zapewne przy oprawianiu. Na karcie początkowej, a więc dodanej 
przy oprawianiu, czytamy dopisek, skreślony — o ile wiadomo — ręką Stanisława 
Potockiego, ministra wyznań relig. i oświecenia publicznego za Królestwa 
kongresowego*) :

»Ce livre qui a appartenu à d’anciens rois de Pologne a été donné par 
Jean  Casimir abbé de St Germain des Près à Mme de Lavallière qui l’a laissé 
à sa fille Mme la Pcesse de Conti, d’où il a passé dans la bibliothèque du 
duc de la Vallière. Ce livre est un des plus beaux dans le genre qui soit... 
connu et le dernier propriétaire en faisoit le plus grand cas«.

Kart obustronnie zapisanych właściwego starego rękopisu jest 258; z tych 
12 pierwszych nie numerowanych; dalszych numerowanych w nowszych już cza
sach ołówkiem, którym wypisano recto w samych narożnikach dolnych, po 
prawej ręce czytelnika, drobniutkiemi cyframi arabskiemi : 1 do 246. Tyle zatem 
jest kart, tj. stronic 2 razy tyle. Dwanaście kart pierwszych, nienumerowa- 
nych, zużyto na kalendarz, w ten sposób, że na każdy miesiąc wypada jedna

') Zdjęcia fotogr., dodane w reprodukcji do niniejszej pracy, kazała wykonać matka obec
nego właściciela W ilanowa, hr Anna z Potockich Ksawerowa Branicka na swój koszt, za co jej 
wyrażam najszczersze podziękowanie.

*) Stanisław  Potocki, jeden z twórców król. Tow. Przyjaciół nauk w W arszawie, senator- 
wojewoda Księstwa W arszawskiego, a później minister i przewodniczący Kom isji rządowej Wyznań 
relig. i Oświecenia publ., za Królestwa Kongresowego, należał do ludzi najwykształceńszych swo
jego  pokolenia, był mecenasem nauk a również miłośnikiem sztuki. Po rozbiorze kraju osiadłszy 
w W ilanowie, majątku żony, Aleksandry z Lubomirskich, założył tam cenną bibljotekę do dziś 
istniejącą. Zbiór swój sztychów darow ał Uniwersytetowi warsz.
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karta obustronnie zapisana. Następujące karty ponumerowane mieszczą wła
ściwy zbiór modlitw, złożony z 6 działów w kolei następującej:

1. O fficium  beate M arie V irgin is , k. 2 r*
2. Septem  p s a lm i penitentia les  (sic), k. 97 r.
3. Officium  mortuorum, k. 126 r.
4. Officium  Ste Crucis m agnum , k. 188 r.
5. O fficium  Ste Crucis (drugie), k. 227 r.
6. O fficium  Sti Sp iritu s, k. 235 r.

Do każdego rozdziału dodana jest na końcu pewna ilość modlitw luźnych, 
jak  litanja do WW. SS . ,  modlitwy do różnych patronów itd. Po officjum Sti 
Spiritus następuje na k. 242 v e rs o : lnitium  s. ev a n g e lii secundum  Jo a n n e m ; 
na k. 244 v e rso : P sa lm u s contra om nia m a la ; na k. 246 verso  od góry mo
dlitwa: Recom m endatio a d  angelum , która się kończy na wierszu tej strony 
przedostatnim, poczem w wierszu ostatnim jest początek następnej modlitwy, 
w słowach: »O ratio haec contra in im icum « (bez ciągu dalszego), wypisanych 
atramentem czerwonym. Dalej jest kilka kart pustych; oczywiście pierwotny 
koniec rękopisu, oderwany kiedyś od całości, zaginął.

Tekst jest pisany atramentem czarnym, obecnie zrudziałym. Rodzaj pisma 
widać na ilustracjach, których podobizny podano w niniejszej pracy. Tytuły 
i początki rozdziałów, a niekiedy tytuły modlitw, instrukcje dla modlącego się 
i adnotacje informacyjne (rubra), pisane są farbą czerwoną. Cały tekst pisała 
jedna i ta sama ręka. Wśród tekstu inicjały wkreślono w zbliżony do kwa
dratu prostokąt kolorowy, o tle złoconem, kaligraficznie zdobionem. Kilka
inicjałów jest większych, kaligraficznie przyozdobionych na tle prostokąta jed
nostajnie ubarwionego.

Kalendarza karty są bez ozdoby barwnej lub choćby rysunkowej; dokoła 
tekstów jego pozostawiono marginesy białe, może miejsca zamierzonych winjet. 
Za to bogato przyozdobiono dalszy ciąg rękopisu, zawierający zbiór modlitw. 
Znaczna ilość kart obramiona jest kolorowemi winjetami; wszelako nie wszyst
kie, pewna ilość ma na nich miejscu zostawione tło białe. Na niektórych innych 
winiety nie dokoła otaczają tekst; inne mają na marginesie boku zewnętrz
nego lekką winjetę roślinno-kaligraficzną, Wskutek tej niejednostajności strony 
iluminatorskiej rękopis czyni wrażenie jakby niedokończonego. Winjety zu
pełne mają kształt obramień prostokątnych, ujętych w linje proste, idących za 
kształtem karty i zajmujących powierzchnię ( ±  o*i33 m X  0'88 m) niewiele tylko 
mniejszą od całej powierzchni kart. Te obramienia, będące więc jednakowych 
mniej więcej rozmiarów, a przytem wyglądem ogólnym należące kompozycyj
nie, rysunkowo i kolorystycznie do jednej i tej samej rodziny, mają części 
składowe najwęższe w górze i z boku zbliżonego do grzbietu oprawy, a listwę 
najszerszą u dołu karty. W ramy, zdobiące tak stronę kart przednią frectó) 
jak  odwrotną (verso), wpisany jest zarówno tekst pisany, jak  i umieszczone 
są właściwe minjatury obrazkowe. W ymiary prostokątnych pól wewnętrznych, 
obwiedzionych winjetami malowanemi, a tu i owdzie otoczonych marginesem 
niezamalowanym, niemal ściśle na różnych kartach równe, wynoszą przeciętnie: 
wys. 0’07 m, a szer. 0^044 m.
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Wśród tak przyozdobionego na ogół rękopisu rozmieszczona jest pewna 
ilość większych grup figuralnych lub ornamentalnych. Uwydatniono niemi 
początki 6 oficjów, z których składa się Modlitewnik.

Mianowicie:
Początki pięciu pierwszych oficjów zdobi, każdy, para minjatur, rozdzie

lona na dwie obok siebie karty, a to w ten sposób, że verso  poprzedzającej 
początek karty użyto na mi- 
njaturę całostronicową (bez 
tekstu) figuralną; na sąsiadu- 
jącem zaś recto karty następ
nej zaczyna się tekst odnoś
nego oticjum, wśród bogatej 
winjety z dość dużym ozdob
nym inicjałem, często także 
figuralnie urozmaiconym. Wi
njety dwóch takich przytyka
jących do siebie stronic są 
zarówno co do schematu kom
pozycji jak  też kolorytu po
krewne, tworząc niejako ca
łość. — Odmiennie potrakto
wano 6-te z kolei oficjum S 1'
Spiritus, którego początek jest 
tylko na recto ozdobiony wi- 
njetą i inicjałem, na verso  zaś 
karty poprzedniej brak zarów
no minjatury jak  winjety.

Te początki tekstu każde
go z 6-ciu działów, czyli 3 
pierwsze jego wiersze, umie
szczone zawsze na recto karty, 
pisane złotem, zaczynają się 
inicjałem sporych rozmiarów, 
wpisanym w pole kwadrato
we w środku wysokości kar
ty, bogato czasem ornamen
towane i mieszczące mały 
obrazek figuralny. Gdy wszyst
kie teksty działów modlitew
nych zaczynają się od inwo
kacji : »Domine«, więc tym inicjałem jest zawsze D , za każdym razem od
miennie iluminowane. Trzy pary sąsiadujących ze sobą iłustracyj (z pomiędzy 
pięciu takich par, zaznaczających początki 5-ciu pierwszych oficjów naszego 
modlitewnika), złożone z minjatury na verso  karty poprzedzającej i z początku 
tekstu następującego na recto sąsiedniej karty oficjum, odtwarzają nasze ryciny 
(fig. 2, 4 i 6).

ÍN C IP IV N T S E P T E M  -f 
PSA L M I P fe N IT E N T I-  

d X í  S - Á N T Í  P H O N A  
N E  REMINTIS C A R IS  

P S Á  ,1  M V S  •-

inmrore tuo Aręuahnc ne.j 
cj? \nirat]oaccrnpXVnc. j 

fgflf tiercrr mct'donarK

Fig. 3. Modlitewnik królowej Bony. Król Dawid w pół- 
figurze z lirą w ręku. Początek psalm ów pokutnych.
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Ozdoba malarska na początku rozdziału szóstego, ostatniego, ogranicza
jąca się — jak  już wiadomo — do jednej tylko stronicy z winjetą i inicjałem, 
pomysłem i układem odróżnia się od analogicznych poprzednich; ramka winje- 
towa obejmuje tu powierzchnię stosunkowo węższą (fig. 7), z pozostawieniem 
pionowego pasa białego po prawym (od patrzącego) boku karty ; na ten biały 
pas wystrzelają górą i dołem roślinne wąsy, obrzeżone z boku prawego krop
kami czy drobnemi kuleczkami.

Kompozycje figuralne tak na minjaturach większych, jak  drobniejsze 
w inicjałach i na winjetach idą po sobie w kolei następującej.

1. Minjatura Z w i a s t o w a n i e ,  k. l verso , poniżej Orzeł polski na tarczy 
wykrawanej, wpisanej w koło. K. 2 recto (pocz. Off. b. M arie Virg.) w ini
cjale Madonna w półfigurze z Dzieciną Je z u s ;  poniżej Pogoń, a pod nią Wąż 
Sforzów na tarczy wykrawanej, wpisanej w koło (fig. 2).

2. Minjatura D a w i d  i G o l j a t  — reprodukcji nie dajemy — na k. 96 
verso. Na k. 97 recto (pocz. P sa lm i penitentia les), w inicjale D  król Dawid 
w półfigurze, z lirą w ręku (fig. 3).

3. Minjatura na k. 125 verso-, na tle krajobrazu, na prawo skała, na której 
obcięty górą budynek. Poprzed skałą klęczy święty mnich nad 3-ma otwar- 
temi trumnami, w których leżą umarli. Z tych jeden dźwiga się w pozycji 
siedzącej. Przy świętym grono młodzieży obojej płci; młodzieniec na przodzie, 
stojący na prawo od postaci środkowej — tej z obu dłoniami w górę podnie- 
sionemi — ma na głowie jakby szyszak ; niewiasta przy nim jest w czepcu po
dobnie jak i dwie ze stojących w tyle. Je s t  to zdaje się ilustracja znanej 
legendy o Trzech zmarłych i trzech żywych, czyli o znikomości życia i rzeczy 
świata tego: scena poprzedzająca zbliżenie się jeźdźców myśliwych, miano
wicie wizja, w której pustelnik ujrzał 3 trumny z trupami. — To widzimy na 
k. 125 verso. A na sąsiedniej k. 126 recto (pocz. off. M ortuorum ) w inicjale D . 
Śmierć z kosą w ręku przelata nad polem zasłanem trupami, z których jeden 
ma na głowie mitrę biskupią (fig. 4).

4. Minjatura U k r z y ż o w a n i e ,  k. 187 verso  (fig. 5). Na sąsiedniej k. 188 
recto pocz. Off. s. Crucis m agnum , w inicjale D  Chrystus obnażony na tle 
krzyża.

5. Minjatura C h r y s t u s  w o g r o j c u ,  k. 226 verso , na zaokrąglonej po
wierzchni wzgórza skalistego. W powietrzu unosi się Anioł, trzymający kielich. 
Wgłębi krajobraz z budynkami. Przed skalistem zboczem wzgórza, na pierw
szym planie trzej uczniowie śpiący w postawie siedzącej. Na sąsiedniej k. 227 
recto pocz. Off. s. Crucis drugiego; w inicjale D  Chrystus w półfigurze dźwiga 
na ramieniu krzyż (fig. 6).

6. Minjatury większej na verso  k. 2.3ą brak. Na recto k. 235 pocz. Off. 
s. Sp iritu s. W inicjale D  Matka Boska, za którą 3 apostołów z aureolami 
u głów, w przestrzeni nakrytej stropem kasetonowym. Wszystkie te postaci 
w półfigurach. Za niemi górne części aureol kryjących się w głębi postaci. Ma 
to przedstawiać Z e s ł a n i e  D u c h a  ś. (fig. 7).

Winjety, jak  już wiemy, układu w zasadzie jednakowego, co do szcze
gółów wypełniającej je ozdoby różnią się między sobą. Główny tejże ozdoby
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motyw stanowią skręty roślinne, arabeskowe, lub też osiowe, poniekąd gro
teskowe (z unikaniem jednak motywów kandelabrowych), w które wplecione 
są tarcze herbowe, medaljony z półfigurami świętych, monogramy. Każdej 
bocznej winjety ornamentacja podzielona jest na 2 grupy, jedna nad drugą, 
których rozgraniczenie stanowią popiersia proroków lub osób świętych w au
reolach nad g łow ą; popiersia te umieszczone są w polach to kolistych, to 
owalnych, to ośmiobocznych lub czworobocznych wydłużonych, stojących na 
kancie; to wreszcie na tarczach rozmaicie wykrawanych. Na przestrzeniach 
między popiersiami, wśród skrętów lub na ich tle, stoją, siedzą, pląsają, uno
szą się, pojedynczo lub parami, nagie putta czasem uskrzydlone ; są tam także 
delfinki, są niekiedy głowy czy maski. Winjety zaś g ó r n e  i d o l n e  jedne są 
przyozdobione samemi skrętami, inne mieszczą wśród skrętów odmienne mo
tywy, emblemata itp. I tak u początku Off. b. M. Virg. (fig. 2) widzimy hiero- 
gram y: gotycki ih s  i grecki X R S ;  u dołu herby Polski, Litw y i Sforzów. 
Przed Psalmami pokutnemi (fig. 3) w górze jakąś niewyraźną tarczę *), u dołu 
głowę ściętą Goljata z kamykiem u czoła, w polu na kancie ustawionego kwa
dratu (rhombu) o bokach z półkolami naddanemi. Na fig. 4 {O/f. m ortuorum ) 
na obu sąsiadujących ze sobą stronach; u góry trupie główki, u dołu popiersia 
postaci świętych. Takaż półfigurowa jakby Boga Ojca jest na winjecie dolnej 
pod Ukrzyżowaniem {Off. s. Crucis m agnum) fig. 5, i podobna u dołu fig. 7 
{Off. s. S p iritu s). Natomiast na fig. 6 widzimy na winjetach dolnych: pod 
Chrystusem w Ogrojcu jednorożca 2) siedzącego na zadnich nogach, a pod ini
cjałem sąsiednim {Off. s Crucis drugie) jednorożca leżącego.

Winjety, podobne jak na kartach tytułowych przed rozdziałami, zdobią 
także pewną ilość kart dalszych, poświęconych tekstowi. Tekst wtedy wypeł
nia pole środkowe, odpowiadające minjaturom obrazkowym co do położenia 
i rozmiarów. Pewna ilość kart z tekstem jest całkowicie bez winjet, z zosta- 
wionem w ich miejscu białem tłem. Niektóre inne mają lekki, roślinno-kali- 
graficzny wzór na marginesie boku zewnętrznego.

Farby użyte do zdobienia kart rękopisu są akwarelowe, z częściowem 
zastosowaniem guaszu dla ożywienia i podniesienia kontrastów między miej
scami jasnemi a ciemnemi. Zaznaczyć trzeba, że technika malarska na winje
tach jest odmienna niż na kompozycjach obrazków figuralnych. Na tych ostat
nich farby kładziono wprost na tle pergaminowem. Przeciwnie na winjetach 
i na inicjałach wśród tekstu położone są na złocie, a płaszczyzny jednostaj
nych barw są urozmaicone rysami cieniutkiemi, kaligraficznemu, utworzonemi 
przez zeskrobanie farb wierzchnich ostrein narzędziem, aż do tła złoconego. 
Postaci ludzkie kolorowane naturalistycznie, groteski częściowo złocone.

') Podczas czytania tej pracy na posiedzeniu Kom. hist. sztuki., obecny dyr. Adam  C h m i e l  
zwrócił uwagę autora, że tarcza ta ma kształt przypom inający lirę a szereg równoległych kresek 
na niej może ma przedstawiać struny instrumentu muzycznego.

a) Znany to symbol dziewictwa, czystości. Ks. prof. Konstantemu Michalskiemu i p. Marja- 
nowi Bartynowskiem u zawdzięczam zwrócenie uwagi na to, że w literaturze religijnej jednorożec 
oznacza czasem także nieprzyjaciół Mesjasza. W ps. 2 1, stosującym  się do męki i śmierci Chry
stusa, czytam y: Safoa w e ab ore leęnis e t a cornibus unięornium ,
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A teraz rzecz najważniejsza: jakaż mogła być ojczyzna naszego rękopisu?
Historycznych danych co do jego najdawniejszej przeszłości nie mamy 

żadnych. Do Wilanowa dostał się w końcu XVIII lub początku XIX w. Sta
nisław Potocki, miłośnik i mecenas nauk i sztuk, osiadłszy na późniejsze lata 
życia w majątku żony (z domu Lubomirskiej) Wilanowie, gromadził tam 
książki i dzieła sztuki. On 
to zapewne — jak  trafnie 
przypuszczają Skimboro- 
wicz i Gerson w swej książ
ce o Wilanowie (1877) — 
nabył Modlitewnik zagra
nicą, na jakiejś sprzedaży 
publicznej. Wspomniany 
wyżej przypisek Potockie
go sięga wstecz w czasy 
dopiero Ja n a  Kazimierza, 
a mówi ogólnikowo, że 
przedtem Modlitewnik był 
własnością królów pol
skich. Miejscowa niby tra
dycja wilanowska o kró
lowej Bonie, jak  się zdaje 
niedawnej daty, nie wia
domo na jakiej opiera się 
podstawie, może jedynie 
na herbach, umieszczo
nych — dość skromnie — 
nie na czele rękopisu, ale 
po kalendarzu wstępnym, 
u dołu winjet dwóch kart 
początkowych pierwszego 
działu oficjów.

To wszystko.
Wobec braku pewniej

szych danych pozostaje tyl
ko droga wniosków na pod
stawie samego rękopisu. Fig 5 Mod|itewnik królowej Bony. Początek of.cjum

Charakter pisma tek- większego do ś. Krzyża,
stu już na pierwszy rzut
oka jest włoski. J a k  mnie objaśnił specjalista w tym kierunku, dr. Kazim. 
Dobrowolski, jest to pismo północno-włoskie, »minuskuła humanistyczna«, 
która wszedłszy w użycie ok. połowy XV w., utrzymywała się jeszcze w pierw
szej ćwierci w. XVI. Wnosząc z tego, tekst pisany był albo we Włoszech 
albo przez osobę pochodzenia włoskiego. Ję z y k  Modlitewnika jest łaciński — 
co nie sprzeciwia się używaniu książki przez osoby narodowości włoskiej, 
nawet świeckie w owych odległych czasach, tern więcej, gdv w tekście nie
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brak wtrąconych w łacinę zdań i ustępów w języku włoskim i to jedynie 
włoskim a nie żadnym innym. Takie wtrącenia spotykamy zarówno w ciągu 
kalendarza wstępnego jak  i w ciągu samych oficjów, w rubrach, objaśnieniach 
i instrukcjach co do zastosowania modlitw lub warunków ich odmawiania. 
Tekstów takich włoskich naliczyłem blisko 3o, a jeden z nich zajmuje całą 
kartę 76 v. To, że pisane są w jednym ciągu z tekstem łacińskim, tym samym 
charakterem pisma choć innym kolorem , i że przeplatane są instrukcjami 
tern samem pismem również czerwono gdzieindziej wpisanemi p o  ł a c i n i e ,  
pozwala sądzić, że pisarz musiał być W ł o c h e m .  Za okaz tej włoszczyzny 
niech służy zdanie z kalendarza:

»Lo primo mercoledi di poi sea lucia sono le digiune«.
Dalej: zarówno w kalendarzu jak i pośród modlitw po nim brak jak ie j

kolwiek wzmianki o świętych polskich. Za to spotykamy modlitwy do niektó
rych świętych znamiennych dla Włoch, np. do ś. Sebastjana, patrona od cho
rób zaraźliwych (k. 221 rectó), do ś. Anzelma (k. 223 recto). S. Sebastjan 
cieszył się szczególną czcią w Lombardji,

To co do ojczyzny rękopisu. Co zaś do epoki, w której powstał, także 
są niejakie wskazówki. Po modlitwie »Ave sanctissim a M ario  etc.« nastę
puje zapiska o odpuście przywiązanym do niej przez papieża Sykstusa IV. 
Panował on od r. 1471 —1484. Zatem Modlitewnik ze wzmianką o tym odpuście 
mógł być pisany najwcześniej w końcowych dziesiątkach lat w. XV; sądząc 
zaś po rodzaju pisma, jak już wiemy, nie później jak w pierwszej ćwierci 
w. XVI.

Wreszcie staranność pisma kaligraficznego, nawet wyszukanego, obok 
bogactwa dekoracji malarskiej, o której zaraz będzie jeszcze mowa, wskazuje, 
że książka była sporządzona nie dla byle kogo, tylko dla osoby zajmującej 
wyższe stanowisko. A kim ona być mogła, na to naprowadzają owe herby 
u dołu dwóch kart początkowych pierwszego officjum (fig. 2), mianowicie 
Polski, Litwv i rodziny książąt medjolańskich Sforzów.

Wszystko to razem przemawia dość silnie na korzyść mniemania, że 
Modlitewnik był sporządzony dla królowej Bony, i mógł przez nią być używany.

Zastanówmy się jeszcze raz nad stroną artystyczną rękopisu.
Żeby iluminatorem jego mógł być nasz Stanisław z Mogiły, albo który 

z jego pomocników, uważam za stanowczo wykluczone. Pomijam zupełny brak 
monogramów S. C., co jeszcze nie byłoby dostatecznym dowodem przeciw, 
skoro Stanisław niezawsze podpisywał się na dziełach swoich. Gdy minjatury 
zwłaszcza figuralne Modlitewnika wilan. są — przyznać to trzeba — słabsze 
od utworów Stanisława, można by mniemać, że może malowali go jego ucznio
wie, czy towarzysze. Otóż i temu przeczy sama istota ozdoby. Utwory naszego 
mnicha mogilskiego są wprawdzie, podobnie jak  i ozdoby Modlitewnika wilan., 
trzymane w stylu renesansowym, ale raczej w duchu flamandzkiego jeśli nie 
niemieckiego odcienia renesansu, natomiast ozdoba Modlitewnika odrazu pro
wadzi nas do Włoch. Jeś liby  jeszcze można się wahać co do źródła natchnienia
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ornamentacji bordjur winjetowych, mianowicie owych skrętów arabeskowych, 
których wspólną ojczyzną była w całej Europie bądź co bądź Italja ze swo- 
jemi wspomnieniami sztuki klasycznej — to wszelką wątpliwość usuwają przed
stawienia postaci ludzkich. W rękopisach zdobionych przez Stanisława lub 
jego warsztat uderza nas wcale wysoki poziom strony duchowej, głębokość 
wyrazu w twarzach i typach, siła dramatyczna w ruchach i postawach postaci 
ludzkich, realizm dążący przedewszystkiem do wyrażenia prawdy — podczas 
gdy w Modlitewniku wilan., zarówno w kompozycjach większych figuralnych 
jak  i w popiersiach czy główkach ludzkich na winjetach, widzimy w układzie, 
w linjach rysunku, w  kolorycie, zamiłowanie szlachetnej harmonji, szukanie 
piękna, nagrodzone niejednokrotnie osiągnięciem niepośledniej efektowności, 
ujmującego wdzięku. Co do tego podkreślić należy między innemi np. postać 
Madonny zarówno w scenie Zwiastowania, jak i w wewnętrznem polu inicjału D 
(fig. 2), dalej piękną pólfigurę Dawida w inicjale D (fig. 3), a także rzewny 
wyraz Matki Boskiej pod krzyżem (fig. 5). Przy tern zaznaczyć wypada rysu
nek pewny, ale konturowanie delikatne, mało widoczne i dyskretne; koloryt 
miły, harmonijny i pogodny, na który składają się barwy szczere, niezła- 
mane jasne ; przeważają kolory błękitne, zielone i czerwone; czerwony wystę
puje silniej od innych.

Je s t  w tem wszystkiem niezaprzeczalny pierwiastek idealizmu, cechują
cego renesans włoski, posuniętego daleko, bo aż do nieco banalnej szablono- 
wości. Najrozmaitsi święci mało co różnią się między sobą: co krok budzi się 
w  widzu wątpliwość, czy ten lub ów mężczyzna to ma być Pan Jezus, czy 
ś. Jan , lub który z Apostołów, czy ta niewiasta to Matka Boska, albo inna 
święta, a nawet czasem czy nie Anioł.

Wobec tego wszystkiego sądzę, że iluminatora naszego Modlitewnika 
szukać wypada jedynie we Włoszech. Godzi się to zapatrywanie z poglądem 
dyr. Kopery 1), który jednak co do osoby malarza stawia przypuszczenie zda
niem mojem nieuzasadnione; mianowicie mówiąc o kilku iluminowanych w po
czątku w. XVI rękopisach mających związek z Polską, wspomina także urato
waną niegdyś kartę rękopisu Bibljoteki publ. w Petersburgu, p. t. »Opera 
s. Joannis Chrysost«. Rękopis ten, pochodzący z rozproszonej bibljoteki Mac. 
Korwina, króla węg., należał potem do Stefana Batorego. Był on razem z kilku 
innemi księgami Korwina iluminowany przez słynnego minjaturzystę włoskiego 
Attavante, ur. i ą 52, zm. po i 5n  r. Skombinowany na tej podstawie domysł, 
że Modlitewnik wilanowski, który powstał zapewne w czasie bliskim ślubu 
Bony, ok. r. i 5 l 8, mógł być wtedy sporządzony na Węgrzech, albo że któryś 
ze współpracowników Attavantego był w Polsce i wykonał jego ozdobę, że 
nawet jest on może wprost kopją innego Modlitewnika ręki już samego Atta- 
vantego — spoczywa na słabej podstawie, skoro p. Kopera rękopis wilanowski 
widział podobno pobieżnie przed wielu laty, a owej karty z »Opera s. Chry- 
sostomi« nie zna wcale.

Przypuszczenia te nie wytrzymują bliższej krytyki. Wystarczy porównać 
kilka utworów Attavantego, których reprodukcje łatwo znaleźć w znanych

') Dzieje malarstwa w Polsce- Tom II, 1926, s. 45—46.
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publikacjach odnośnych *), aby dojść do przekonania, że iluminatorowi naszego 
Modlitewnika daleko do doskonałości wielkiego Florentczyka, którego ślady 
działalności znikają na szereg lat przed czasem, kiedy mógł być sporządzony 
Modlitewnik 2), a co więcej, że tutaj o malarstwie odcienia toskańskiego mowy 
być wcale nie może. Światy to zupełnie odmienne. W minjaturach artystów 
florenckich drugiej już połowy 
XV w. dobitny wyraz znajduje 
rozwinięty renesans; motywy 
architektoniczne bardzo zwykłe 
są tak we właściwych kompo
zycjach figuralnych jak w winje- 
tach, prawie zawsze osiowych.
Dalej podkreślić trzeba w sce
nach figuralnych zręczne grupo
wanie gromad ludzkich nawet 
nieraz bardzo tłumnych, uwy
datnienie znakomite głębokości, 
wzajemnego stosunku różnych 
planów do siebie, czego próżno 
szukać w naszym Modlitewniku, 
którego autor takich zagadnień 
zasadniczo unikał. U tego ostat
niego, o ile ogólny efekt mi- 
njatur jest na pierwsze wejrze
nie, zwłaszcza pod wzgledem ko
lorystycznym , nader ujmujący, 
żyw y i uroczy — o tyle szcze
góły nie wszędzie mogą zado
wolić wybredniejsze wymagania; 
mianowicie często nie wytrzy
muje krytyki rysunek postaci 
ludzkich, wzajemne proporcje 
członków ich ciała do siebie, ich 
pozy i gesty, stosunek jednych 
osób przedstawionych do dru
gich. — Co do Attavantego, je 
dynego w jego utworach podo
bieństwa z Modlitewnikiem mo- 
żnaby dopatrywać się w tern, że 
w przeciwieństwie do utworów innych Florentczyków, jego winjety tak jak 
w rękopisie wilanowskim rzadko są osiowe, a nigdy prawie kandelabrowe;

IN C IPIT  OFFICTVM 
SÂNCTI SPIRIT VS X jj
Ad  m X t v t i n v m #  !

biamca apcnci.. H;. £ c  

o f  mcutn AnnunaaW  U 
udem tuatn. JT»euftn

Fig. 7. Modlitewnik królowej Bony. Początek oficjum 
do ś. Ducha.

‘ ) A. de H e v e s y ,  La bibliothèque du roi Matthias Corvin 192J. — Guido B i a g i ,  Repro
ductions de Manuscrits enluminés d’après les manuscrits de le bibliothèque Medicaea Lauren- 
tiana 1914.

*) Najwcześniej ok. r. l 5 i 8 tj. roku ślubu Bony z Zygmuntem. Ostatnie ślady życia i dzia
łania Attavantego są z r. i 5 n .

6*
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jednakowoż jego ornamentyka jest zawsze bardziej drobiazgowa i subtelna. 
Coś podobnego cechuje kompozycje jego scen figuralnych, nie mówiąc o ich 
wysokiej doskonałości artystycznej. W ornamentyce winjet z późniejszych lat 
Attayantego, więc bliskich r. l 5u ,  występuje wreszcie mnogość owoców i pereł 
czy kulek, czego w  Modlitewniku niema, z wyjątkiem jednego przykładu, który 
nadto od tamtych znacznie się różni (fig. 7).

Jeszcze mniej pokrewieństwa można znaleźć między naszym rękopisem 
a minjaturowem malarstwem sjeneńskiem.

Za to Modlitewnik nasuwa na myśl jedynie iluminatorów lombardzkich. 
I tak przerzucając zbiory reprodukcyj *) odnośnych utworów z czasu rozkwitu 
sztuki w  Medjolanie, kiedy dom Sforzów stał u szczytu znaczenia, jest się 
uderzonym analogją ozdoby naszego Modlitewnika do utworów Krzysztofa de 
Predis, Ambrożego de Predis ( +  1455, um. t 5o5), a najbardziej A m b r o g i a  da  
M a r l i  a n o  (ur. ±  1440, ślady jego działalności od 1461 — ustają w r. 1480). 
W szyscy oni żyli, nim Bona zasiadła na tronie Jagiellonów — więc o nich przy 
naszym Modlitewniku myśleć nie ma co. Swoją drogą w utworach ilumina- 
torskich Marliana zaprzeczyć się nie da podobieństwo do minjatur, o które 
nam tu chodzi, i to zarówno co do systemu ozdoby bordjur winjetowych ze 
skrętami i medaljonami wśród nich, jak  i z pojedynczemi motywami ornamen
tacji i sposobem umieszczenia oraz traktowania inicjałów. Je s t  tu nuta ro
dzinna wspólna, niewątpliwe pokrewieństwo, choć jakby pokrewieństwo mię
dzy ludźmi więcej i mniej arystokratycznego pochodzenia. Da Marliano był 
artystą wielkiej miary. Wiadomo, że miał naśladowców i utworzył rodzaj 
szkoły.

Wolno przypuszczać, że anonimowy malarz Modlitewnika wilanowskiego, 
nie należący jak  wiemy do pierwszorzędnych i który Marlianowi wcale nie 
dorósł, był jednym z jego uczniów lub naśladowców.

Choćbyśmy nigdy nie dowiedzieli się, kim on był, jak  go nazywano, jakie 
są jeszcze inne jego dzieła, zyskujemy jeszcze jedną wskazówkę co do praw
dziwości mniemania o pierwszej właścicielce naszego rękopisu, który po exo- 
dusie zagranicznym, wrócił do Polski przed 100 z górą laty. Wszystko składa 
się na utwierdzenie nas w przekonaniu, że Modlitewnik dla użytku polskiej 
królowej Bony Sforcji wyszedł z rąk jej rodaka, artysty lombardzkiego.

’ ) Francesco M a l a g u z z i  V a l e r i ,  La corte di Lodovico il Moro. Gli artisti lombardi 1917. 
Rozdz. II. I Miniatori.
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N A PI SAŁ

LEO N A R D  L E P S Z Y .

I.

D w a obrazy kaplicy kuśnierskiej kościoła m arjackiego.

S ł o w o  w s t ę p n e .

W rozprawie poniższej podaję wiadomość o dwóch krakowskich obrazach, 
malowanych temperą w XV wieku, pod wpływem szkoły kolońskiej. Dotąd 
one ani w  literaturze polskiej, ani też obcej nie były znane a ci, którzy je  
przedtem widzieli, wielkiego ich piękna, ani wartości ich nie doceniali skoro 
pominęli milczeniem ich istnienie. Wiadomość o nich otrzymałem od artysty 
malarza i restauratora obrazów p. Mieczysława Gąseckiego, za co mu składam 
podziękowanie.

Rozpoczynam moje w yw ody nakreśleniem zasadniczych myśli, które prze
nikały w tym okresie szkołę kolońską, aby tern jaśniej spojrzeć na formę 
i łatwiej zrozumieć celowość naszej analizy krakowskich utworów. Kolonja 
ciężkie stoczyła walki ze swymi arcybiskupami, przywłaszczającymi sobie nad 
nią władzę świecką. Zakończyły się one zwycięstwem mieszczan w bitwie pod 
Worringen (1288 r). Następnie po krwawych sporach cechów z patrycjatem, 
demokratyczny ustrój wziął górę, i opanował rządy miasta, a potężna Kolonja 
stanęła w r. 1367 na czele miast westfalskiej Hanzy. Sztukę kolońską, według 
świadectwa kronikarzy limburskich, reprezentował wysoko ceniony w całych 
Niemczech, przebywający w latach l 358—1370 także w Kolonji, mistrz Wilhelm, 
twórca ołtarza ś. Klary z r. około i 38o w tumie tamtejszym *). W nim arty
sta zachował jeszcze pod przemożnym wpływem szkoły praskiej gotyckie roz
członkowanie architektoniczne ołtarza, zatrzymał kanon kształtu postaci ludz
kich o szczupłych ramionach, ale już przechodzi od malowniczej zwięzłości do 
swobodniejszego traktowania kompozycji. Zelotyzm religijny spodował wypę
dzenie w r. 1425 osiedlonych tu żydów. Miasto zaś dokumentuje swoją wier
ność kościołowi dewizą: »Sancta Colonia sancte Romanae Ecclesiae fidelis

*) A. Springer, Handbuch der Kunstgeschichte t. II. »Das Mittelalter«. (W ydanie Neuwirth’a 
z r. I9 i3) s. 469, fig. 677 i 678. Następnie przy zakreśleniu zarysu dziejów kultury Kolonji kieruję 
się głównie poglądem  prof. Edmunda Renarda w  m onografii: K ö l n  wyd. nakł. E. A. Seemanna 
w Lipsku 1923 r., pomieszczonym zwłaszcza w rozdziale V III na s. l «3 o. n.
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filia«. Miasto broniło się też później skutecznie przeciw protestantyzmowi. 
W blasku swego bogactwa i siły mieszczaństwo kolońskie, o wielkiem po
czuciu wspólnoty, miało czysto demokratyczny rząd na podstawie równości 
i powszechnego uprawnienia. W XV wieku liczyło ono do 120.000 ludności, 
należało więc do największych w Europie, ustępując rozległością jedynie Pa
ryżowi i Londynowi. Dumne mieszczaństwo odznaczało się religijnością a Hojną 
dłonią opatrywało wspaniałe kościoły i wielkie klasztory. Na tern podłożu 
krzewiła się sztuka malarska, czerpiąc duchowy pokarm z nauk scholastycznych 
spowitych mistycyzmem. Tu właśnie była siedziba wyższej szkoły dominikań
skiej, kierowanej przez Alberta Wielkiego (ur. 1 193  j* 1280), którego uczniem 
był ś. Tomasz z Akwinu. W tym samym zakonie kaznodziejskim zabłysnęły 
w XIV w. imiona znakomitych mistyków jak  mistrz Eckhardt, Ja n  Tauler 
i Henryk Suzo, którzy stali się źródłem natchnień szkoły malarstwa koloń- 
skiego. Ich bowiem zwidzenia niebiańskich piękności, cichych wzlotów koro
wodów aniołów z ich słodką muzyką i śpiewem, oraz grozy mąk piekielnych, 
powtarzali mistrze plastycy. Nastąpiła transkrypcja miłosnej pieśni rycerskich 
minnesangerów na nutę religijną, w czem Suzo brał najżywszy udział. W hym
nach ówczesnych przejawiały się tęsknoty i marzenia o niebie, a malarstwo 
kolońskie usiłowało ilustrować pieśń religijną. Mistycyzm nie był zresztą właś
ciwością wyłącznie malarstwa kolońskiego, spotykamy go również gdzieindziej, 
ale nigdzie nie miał w tym stopniu jak  tu gruntu tradycją i technicznem wysz
koleniem przygotowanego do uduchowienia dzieła sztuki.

Na tern tle wyrósł ponad innych najsławniejszy z mistrzów kolońskich 
XV w. Stefan Lochner, który mógł być nauczycielem twórcy obrazów kra
kowskich. Lochner połączył zdrowy naturalizm z idealizmem poprzedzającej 
epoki. Przybył on tutaj około r. 1430 z Meersburga nad jeziorem Bodeńskiem 
i zabłysnął niepospolitym talentem w szeregu pierwszorzędnych utworów 1),

')  S p i s  w a ż n i e j s z y c h  o b r a z ó w  L o c h n e r a :

1. »Sąd ostateczny« z r. około 143o, w Muz. im. W allraf-Richartz w Kolonji. Z kościoła 
ś. W awrzyńca.

2. Skrzydła zewnętrzne należące do tego obrazu przedstaw iają:
a) śś. Antoniego erem., papieża Korneliusza i M agdalenę;
b) śś. Katarzynę, Huberta i Gereona. Znajdują się obecnie w Pinakotece m onachijskiej;

3. c) Skrzydła wewnętrze z przedstawieniem »Męczeństwa apostołów« znajdują się w Insty
tucie Stiidela we Frankfurcie n./M.

4. »Madonna z fijołkiem« przypuszczalnie z r. «435, z Muz. arcybiskupiem  w Kolonji.
5. »Dombild« czyli tryptyk z przedstawieniem »Hołdu Trzech Królów« na głównym obrazie 

w tumie kolońskim pochodzi z czwartego dziesiątka lat XV w. Na skrzydłach znajdują się obrazy 
następujące:

a) na prawem , otwartem ś. Gereona z legją tebańską;
b) na lewem ś. Urszuli z towarzyszkam i;
c) na zamkniętych skrzydłach tryptyku widzimy przedstawione »Zwiastowanie N. Pannie 

Marji«, rozczłonkowane na całą szerokość zamkniętego ołtarza t. j .  z jednej strony 
wym alowany archanioł, z drugiej Madonna.

Kiedy Albr. Dürer, w okresie swej podróży niderlandzkiej w r. i 520, przyjechał do Kolonji, 
wtedy wiedziony ciekawością zapragnął zobaczyć słynny już wtedy a znajdujący się w kaplicy 
ratusznej ołtarz Stefana Lochnera i kazał kustoszowi otworzyć sobie tryptyk, obejrzał wspaniałe 
dzieło, zapłacił za to 2 srebrne fenigi i zdarzenie zapisał w swojem dzienniczku podróży, a tern-
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z których najcelniejszym jest tryptyk z przedstawieniem »Hołdu Trzech Kró
lów«, oraz na skrzydłach dalszych patronów miasta t. j .  ś. Gereona, Urszuli 
z 11.000 Panien Męczenniczek, oraz Zwiastowania NPMarji. Wyobrażenie Zw ia
stowania widzimy również na naszym krakowskim obrazie. Jakiego rodzaju 
wspólne nici łączą obydwa dzieła, powiemy później. Tryptyk nadreński był 
dawniej umieszczony w kaplicy radzieckiej, zaś w r. 1810 przeniesiono go do 
tumu kolońskiego i w literaturze otrzymał odtąd nazwę »Das Dombild«. Umarł 
wielki artysta w nędzy, w czasie zarazy, która się srożyła w r. 1401 w Kolonji.

Polskie badania z zakresu historji sztuki prawie nie zajmowały się dotąd 
postacią Lochnera ani też znaczeniem szkoły kolońskiej, lakoniczne wzmianki 
o niej nic nie mówiły. Dopiero w ostatnich czasach, już po przedstawieniu 
niniejszej rozpraw’y na posiedzeniu Komisji historji sztuki P. A. U. dnia 16. V. 
1929 r. pomieścił p. Michał Walicki w »Przeglądzie historji Sztuki« z r, 1929 
w zeszycie 1 i 2 na str. 37—39 tabl. XIII fig. 38 bardzo interesujący artykuł
0 obrazie »Madonny z jagnięciem w Sandomierskiem Muzeum diecezjalnem«, 
w którym doszedł do wniosku, że obraz pochodzi z pierwszej ćwierci XV 
stulecia i widzi w nim »szereg wspólnych pierwiastków stylistycznych 
czesko-kolońskich«. Autor artykułu przypuszcza zarazem, »iż mamy w tym 
obrazie do czynienia z utworem lokalnej polskiej pracowni«. Godząc się w du
żej mierze z wynikami analizy p. Walickiego zauważyć muszę, że pierwiastki 
stylistyczne kolońskie są w duchu lochnerowskim pojęte, przeto czas powsta
nia obrazu przełożyćby należało raczej na drugą połowę XV w.

A. K r a k ó w — K o l o n j a .

Wielkiego znaczenia dla rozwoju kultury dawnej stolicy Polski były sto
sunki i w pływ y dwóch potężnych miast niemieckich: nadreńskiej Kolonji 
tudzież frankońskiej Norymbergi. Następowały one bezpośrednio po sobie 
z wielką mocą nasilenia i pozostawiły niezatarte ślady w dochowanych z tego 
okresu zabytkach.

W archiwach kolońskich odkryto niezbyt dawno wspaniałe pieczęci klasz
toru lądzkiego a także książąt polskich jak  Mieszka starego, Przemysława II. 
Mamy jednak wcześniejsze wskazówki o związkach krajów nadreńskich z Pol
ską. Tuż niedaleko za murami potężnej Kolonji, mianowicie w Brunwillare, 
gnieździe rodzinnem królowej Rychezy, matki Kazimierza Odnowiciela, ojciec 
jej Ezo palatyn nadreński i szwagier Ottona 111 zbudował klasztor benedyktyń
ski, brat zaś je j Herman postąpił w r. 1037 na stolicę arcybiskupią w Kolonji.

samem zachował pamięć autorstwa jednego z najwspanialszych utworów ówczesnej sztuki nie
mieckiej.

6. »Madonna z Dzieciątkiem Jezus w kwietniku różanym« z r. prawdopodobnie 1440, w W allraf- 
Richartz Museum.

7. »Przedstawienie Dzieciątka Jezu s w świątyni« z r. 1447, w Muzeum krajowem  w Darm - 
stadzie. Jedyn ie  pewnie datowany obraz. Forster uważa go za najdożralsze dzieło artysty. W yczer
pujący spis prac Lochnera podaje Otto Forster w Thiem e-Beckera, Kunstlerlexikon t. 23 s. 3o6
1 307, — autor artykułu daje w nim spis dzieł, a pozatem niewiele mówi o sztuce Lochnera. Co 
do wczesnych lat je g o  działalności przypuszcza, że kształcił się w Niderlandach,

’) Sprawozdania Kom- hist. sztuki t. VI, 5ą i i 9ą.
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Z Kolonji też zdaje się pochodzić arcybiskup krakowski Aron (1045—io58 r.), 
który używał herbu upodobnionego do pieczęci miejskiej i uniwersyteckiej 
kolovskiej t. j .  »trzy korony«, będące godłami Trzech królów, których kult 
po sprowadzeniu relikwij z Medjolanu po wyprawie Fryderyka Rudobrodego 
wzrósł w Kolonji do niebywałych rozmiarów. Znak ten heraldyczny przyjęła 
także odtąd za swój własny kapituła krakowska. Stosunki biskupów krak. 
z arcybiskupstwem kolońskiem pozostają nadal żywe i zaznaczają się częstemi 
legacjami do arcybiskupów tamtejszych; wzajemnie do Krakowa przybywają po
słowie kolońscy od arcybiskupów, dzierżących równocześnie władzę św ie ck ą 1). 
Wojciechowski a za nim Kopera 2) wyliczają słusznie grupę kościołów waw el
skich t. j. ś. Leonarda, ś. Gereona, N. P. Marji oraz śś. Feliksa i Adaukta, 
jako wynik w pływów nadreńskiego miasta, w którem nadto książę polski 
Kazimierz Odnowiciel wychował się i kształcił. Te wpływ y, o których mó
wimy, przesiąknęły także do liturgicznych urządzeń kościoła polskiego jak n. p. 
w ustanowienie porządku nabożeństw i rozszerzają się na kult świętych, 
tak miejscowy jak  ś. Gereona, lub na tak bardzo w Polsce rozpowszechniony 
kult 11.000 Panien Męczenniczek oraz ś. Urszuli8). Ilustracją tego ruchu kul
turalnego, idącego z Kolonji na wschód, jest kodeks liturgiczny cystersów 
lądzkich, C o l l e c t a  ri u m pergaminowe z końca XII lub początku XIII w. z jego 
barwnemi inicjałami, niewątpliwie kulońskiemi, a tłumaczy się to tern, że 
pierwszych zakonników otrzymał klasztor lądzki z Altenbergu pod Kolonją. 
J a k  pouczają zapiski klasztorów lądzkiego i łeknieńskiego pozostały one i na
dal w najściślejszym związku ze swoją macierzą; nietylko odprawiają się tam mo
dły za zmarłych kolończyków, ale, co więcej, spełniają one rolę handlowego 
pośrednika, a kultura kolońska znaczyła swoje działanie na każdym niemal 
ich kroku 4). Krakowskie księgi miejskie zapisują w późniejszym czasie, bo 
w  XV i XVI stuleciu, osiadłych tutaj kolończyków: murarzy, kamieniarzy 
(wśród nich słynnego Parlera), a później księgarzy, kupców i nie nazwanych 
z zawodu mieszczan 6, potwierdzając tern samem żywsze stosunki Kolonji z Kra
kowem. Co się tyczy malarzy, to zaledwo jedną znajdujemy wzmiankę o to
warzyszu malarskim Rudolfie z Kolonji, który d. 12. II. i486 miał sprawę pie
niężną z Mateuszem Baranowskim »de Chanczyni« przed krak. sądem ławni
czym *).

B. » O b r a z  Z w i a s t o w a n i a  N. P a n n y  M a r j i« .

O bydwa obrazy kościoła marjackiego należą może do jakiejś serji obrazów, 
przedstawiających sceny z życia Matki Boskiej. Na pierwszem miejscu wymie
niam i opisuję, jako  chronologicznie wcześniejszy, obraz Zwiastowania.

‘) T. W ojciechowski, Kościół katedralny w Krakowie s. 181,  i 85, o. n. O. Balzer, Geneologja 
P iastów  1895 s. 68.

2) W ojciechowski, I. c. — Kopera w Roczniku Krak. z 1906 t. VIII, 63—67.
’) L. Lepszy, H erm y gab in e tu  archeo log . Spraw ozd . Kom. h ist. szt. t. VI, 329—335.
*) Stanisław  Zakrzew ski, Analecta Cisterciensia z 2 tabl. w Rozprawach Wydz. hist.-filozof.

Ak. Um. t. 49 s. 3o, 33, 34.
ł) J a n  P taśn ik , N iem cy nadreńscy , w R oczniku krakow skim  t. XIV, 73 i 74.
•) Tenże. C racovia artificum  w Ź ród łach  do hist- sztuki i cyw ilizacji w Polsçe t. IV, s. 290

nr. 964.
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Na gładkiem tle lewej strony, założonem złotą farbą, zaś z prawej strony na tle 
zielonej kotary t. zw. velours de Gênes, przetykanej nicią złotą, ze wzorem 
wspaniałych gałązek kwiatu granatu odbywa się scena »Zwiastowania« (fig. i ).

Fig. 1. Zwiastowanie N PM arji. Obrazek w  kościele M arjackim w Krakowie.

Kotara zasłania równocześnie niewidoczne łoże. Od góry, na pręcie zasłony 
zwieszają się czerwone i białe frendzle. Od dołu natomiast zdobi ścianę cokół 
ze ślepym maswerkiem. Wśród jasnych plam: białych szat aniołów oraz jasno- 
żółtego pulpitu o płaskim, gotyckim ornamencie, naśladującym wykresy śród- 
łęcza, klęczy Madonna na posadzce z żółtych i wiśniowych flisów kamiennych.
Prace Kom. hiat. aztoki. T. V. “
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ułożonych w szachownicę. Ciemną ultramaryną malowany płaszcz Matki Bos
kiej odrzyna się twardo i tworzy barwny ośrodek, zaś trójkątny, jasnozielony 
koniec odwróconej podszewki oddziela go u dołu od posadzki, a zarazem spro
wadza równowagę barwną z zieloną kotarą. Na piersiach Madonny widać z pod 
płaszcza suknię wiśniową, zaś szyję osłania znów biały rąbek tiulowy. U czoła 
rozplecione i falujące blond włosy przytrzymuje naczółek perłami naszywany. 
Za Matką B. stoi skrzynia drewniana pokryta częściowo kotarą przerzuconą 
przez nią.

Białe suknie aniołów, które sporządzone są najwidoczniej z lnianego 
płótna, łamią się ostro, jakby były usztywnione krochmalem, w przeciwień
stwie do cięższych altembasowych lub adamaszkowych sukien. Opadają one 
tutaj nie dosyć melodyjną kaskadą załamań; a podobny zarzut możnaby zrobić 
i dziełom Lochnera.

Wskutek nagromadzenia w obydwóch obrazach kościoła Marjackiego licz
nych kobierców odnosimy wrażenie zacisznej w nich przestrzenil). Kompozycja 
naszego obrazu w swych linjach jest asymetrycznie zbudowana, natomiast w za
stosowaniu barw i rozłożeniu akcesorjów artysta dąży do zachowania równowagi.

W układzie postaci, ruchu i wyrazu zaakcentował nasz mistrz żywość 
akcji. Na lewej połowie obrazu zleciał skrzydlaty zwiastun boży, archanioł 
Gabrjel. Ubrany 011 jest w białą długą albę, cieniowaną błękitem. Na ramiona 
zarzucony ma ciężki płaszcz brokatowy, niebieski, z naszytą wstęgą u brzegu, 
nasutą perłami. Pod szyją płaszcz zapina złota zapona z rubinem i szmaragdami. 
Archaniołowi towarzyszą dwaj aniołowie-akolici w długich białych albach. 
Wszyscy oni uskrzydleni, z piórami o mieniących się kolorach: biało-zielono- 
różowych; każdy z nich z białym krzyżykiem nad głową, symbolem przyszłej 
Męki Pańskiej. Gabrjel ukląkł na jedno kolano i rozwinąwszy pergamin, drżący, 
czyta list Boży z przejęciem, malującem się na jego ładnej twarzy, otoczonej 
puklami blond włosów.

W tyle poza aniołami widać cokół boazerji czy też kamiennej okładki, 
zdobnej w ślepe tryforja. Powyżej nich złotą farbą malowana ściana2).

Od pulpitu nakrytego złotolitą makatą i założonego rozwartą księgą, w któ
rej rozczytywała się Najśw. Panna, odwraca się ona, snać zaniepokojona po-

') Używanie makaty za tło obrazu sięga XIV  w., staje się dość pcwszechnem i używanem 
nawet w obrazach Męki Pańskiej, jak n. p. w obrazie Ukrzyżowania z Pohl z r. około 1400, w Mu
zeum Narodowein Bawarskiem  (Por. Glaser, Zwei Jahrhunderte deutscher Malerei 1916, S. >5, 
lig- !))• — Bardzo w tym względzie pouczającą jest rozprawa przedwcześnie zmarłej Konstancji Stę- 
powskiej pod tytułem »Dywany wschodnie na zabytkach krakowskiego malarstwa z końca XV  i po
czątku XVI w.« Spr Kom. hist. szt. t V III, łamy C C X L IV  o. n. Autorka wykazuje użycie d yw a
nów w obrazach krak. kościoła ś. Katarzyny, ja k  również w minjaturach pontyfikatu Erazma Ciołka, 
podobnie jak w dziełach malarzy włoskich i flamandzkich. Pochodzenie tych dywanów jest wschod
nie. Kolonje lewantyńskie, według niej, wysyłały je  na Zachód morzem lub też lądem za pośred
nictwem kupców ormiańskich przez Lwów i Kraków Czy tak było istotnie? trudno powiedzieć, 
bo dowodów na to za mało.

’ ) Skrzydła aniołów podobnego kształtu przyswoiła sobie szkoła kolońska, i kto wie, czy 
tego rodzaju skrzydeł na tryptyku z Szańca w obrazie Matki Boskiej Anielskiej z końca XV w. 
lub z tegoż czasu w tryptyku malarza krak. Adama z Lublina, znajdującym się w kaplicy ś. Anny 
w Olkuzu, a zwłaszcza w tym ostatnim obrazie Zwiastowania, nie należałoby przypisać wpływom 
kolońskim- (Por. Kopera, M alarswo t. I, s. 174, 17 J, 2 1 4—217,  fig. i 5o i tabl. 18).
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szumem skrzydeł lecących na ziemię aniołów i podnosi trwożnie w górę dłonie, 
a wzdragając się, zwraca swą jasną głowę, namalowaną na tle złotej tarczy 
aureoli, ku niebiańskiemu zwiastunowi, którego skrzydła, wzniesione w górę 
jeszcze nie opadły. Szerokie rozpięcie skrzydeł, ich kształt i ubarwienie, przy
pominają nam również lochnerowskie utwory.

R ysy  Madonny są regularne, szlachetne, czoło wypukłe jest wysokie, włosy 
blond są rozpuszczone i opadają falisto na plecy; w rysunku traktowane są 
one z wielką drobiazgowością. U czoła przewiązane są opaską naszytą perłami. 
Oczy piwne wpatrzone z powagą w zwiastuna, nos prosty, krótki, usta drobne 
cynobrem malowane, szczęka dolna wysoka. Typ ten przypomina epokę mi
nionych w pływ ów  szkoły czeskiej. Świadczą również o nich ręce o manie
rycznie wydłużonych palcach.

Karnacja na ogól jest bardzo blada i robi wrażenie, jakoby była zmyta 
i przez to utraciła swą pierwotną żywość kolorytu. Dodać mi jednak należy, 
że podobnie bladą karnację spotykamy również na miniaturach XIV i XV-to 
wiecznych w naszych kodeksach iluminowanych w Krakowie, w których także 
wpływ y szkoły czeskiej odegrały niemałą rolę. Mimo wszystko jasna, różowa 
karnacja wdzięcznych postaci, zielone makaty i podbicia sukien, obok gład
kich złoceń tła stanowią zasadnicze barwne zestawienie w oprawie grubo sre
brzonych ram; te ramy podnoszą efekt barwny, który w ogólnem wrażeniu 
porównać można z efektem emaljowanego klejnotu.

Ponad wszystkiem góruje w obrazie przedstawienie poruszenia psychicz
nego w tej dramatycznej chwili i wrażenie ruchu postaci. Artysta daleki jest 
od realizmu, ominął on niebezpieczeństwo przedstawienia marjonetek, nato
miast uduchowił je  i ożywił ideą niepowszedniego zdarzenia; w tym też w y 
padku zdaje się być oryginalny i godny porównania ze »Zwiastowaniem« Jan a  
van Eycka lub Piotra Cristusa a przedewszystkiem Stefana Lochnera w tryp
tyku kolońskim ł). Z porównania z dziełem tego mistrza wynika, że pod wzglę
dem stylu i czasu obraz krakowski jest bliski lochnerowskiemu »Zwiastowa
niu«, które stoi niewątpliwie wyżej, a monumentalnem ujęciem przedmiotu 
przewyższa utwór krakowski. Przedewszystkiem skomponował on obraz z dwóch 
tylko, ale posągowych postaci, każdą z osobna na sąsiadujących obok siebie 
skrzydłach zamkniętego tryptyku. Tymczasem krakowskie dzieło przybiera 
charakter rodzajowego malowidła.

Otto Forster, badając tryptyk koloński w czasie odnowienia go w latach 
1927/28, stwierdził2), że obrazy »Zwiastowania« ucierpiały wskutek dawnych 
restauracyj, najciężej z pośród wszystkich, które należą do tryptyku, następ
nie że farba w karnacjach stanowi, podobnie jak  w naszych, tak cieniutką jak 
tchnienie powłokę, że włosy uległy radykalnemu przemalowaniu, farby nie
jednokrotnie stały się wskutek restaurowania plamiste, widać też na nich pen-

') H. Janitschek, Geschichte der deutschen Malerei, Berlin 1890 s. 227 i 228 zwrócił uwagę
na zależność pomysłu od gandawskiego ołtarza van Eycka. Por. następnie Karl Schäfer, Geschichte
der Kölner Malerschule, Lubeka 1923 tabl. 47, s. 12 — 14.

J) Otto G. Förster, Stephan Lochners Bildform, w Zeitschrift für bildende Kunst, rk. 1928/29,
s. 244, 253, 256, 257.
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timenti artysty. Krakowskie zaś obrazy przetrwały aż do teraz w nieskazitel
nej postaci i nigdy, jak się zdaje, przemalowane nie były.

Malowidła krakowskie powtarzają coprawda tradycje sztuki lochnerow- 
skiej, lecz nie poruszają wcale problemów rozczłonkowania architektonicznego 
przestrzeni, uderzają brakiem krajobrazu lub perspektywy i wykazują zanik 
bryłowatości. Wspólne u obydwóch mistrzów t .j .  u kolońskiego i krakowskiego 
malarskie cechy dadzą się określić temsamem pojęciem kształtu, obaj idealizują 
formę, jakby pochodziła nie z tego świata i to uduchowienie staje się zarazem ich 
siłą. Ich postaci nie budzą interesu portretowego. Ożywia je  wspólne pojęcie pię
kna kobiecego: obie Madonny są w ięcjakgdyby siostrami, ożywionemi dosłownie 
tym samym ruchem i kształtem rąk a nadto o podobnie długich linjach draperji.

Z powyższego rozważania wynika, że obraz »Zwiastowania« kościoła Ma- 
rjackiego nie świadczy o naśladowaniu lochnerowskiej formy, ale należy do 
kręgu jej wpływów.

W górnym narożniku zwisającej kotary ponad głową Madonny znajdują 
się pęknięcia (craquelures), które na fotografji wyglądają na monogram; może 
to służyć za dowód, że nawet fotografja może wprowadzić w błąd badacza, 
że autopsja jest zawsze nieodzowną koniecznością.

C. »O b r a z k o r o n a c j i  N. P a n n y  M a r j i«.

Drugi obraz kaplicy kuśnierskiej marjackiego kościoła w Krakowie przed
stawia Koronację N. Panny przez Boga Ojca i Syna Bożego (patrz tabl. i). 
Porównywając ten obraz z poprzednim przychodzi się do przekonania, że oby
dwa obrazy wyszły niewątpliwie z jednej pracowni a najprawdopodobniej także 
z pod jednej ręki. Oba bowiem wykazują jednakie wymiary, tę samą fak
turę malarską, ten sam materjał, rysunek i styl, aczkolwiek zachodzą mię
dzy niemi pewne odchylenia, jak n. p. w traktowaniu tła, w tonacjach barw
nych, w rysunku n. p. rąk, w bardziej zwartej kompozycji Koronacji, w braku 
figur drugoplanowych. Koronacja nadto odróżnia się od obrazu poprzedniego 
większą liczbą (t. j. 10) złoconych relikwjarzyków na ramach. Są to różnice 
drobne, które wskazywać mogą albo na pomoc innej ręki lub, co prawdopo
dobniejsze, można je  wytłumaczyć różnicą czasu, w którym obrazy powstały.

Dobrze przemyślane ugrupowanie postaci Trójcy ś. z Matką B. i harmo
nijna tonacja barwna z zasadniczym kolorem złota z farbą żółtą, kontrastują
cym z czerwienią, sprowadzają grę kolorów do jednego diapazonu.

Na złotym więc tronie, w kształcie stall trójsiedzeniowych o dwóch okrą
głych kolumnach, z głowicami o liściach akantu, siedzi pełen majestatu Bóg 
Ojciec, starzec siwobrody, o rysach wydatnych ale regularnych, przypomina
jących typy flamandzkie, z wielką koroną na głowie. Na ramionach ma kapę 
brokatową. Zapiecki tronu oraz siedzenie, aż pod stopy, okrywa kobierzec 
wschodni; podobnie powtarza się to na bocznych ławach tronu, jednej zajmo
wanej przez Chrystusa i drugiej przez Marję. Długa do ziemi szata Boga O. 
jest zielona, a na nią narzucona kapa wzorzysta, przetykana złotą nicią. Chry
stus z głową podłużną, z rudym zarostem na głowie i twarzy o rysach regu- 
gularnych, silnych z wyrazem stanowczości, ubrany jest w suknię fioletową
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t. j .  purpurową i w bogatą złotolitą, ciężką kapę, spiętą pod szyją zaponą 
z wielkim szmaragdem. Kapa opada ku ziemi w długich linjach, gnąc się 
sztywnie. Chrystus podtrzymuje prawą ręką koronę trzymaną przez Boga O. 
nad Madonną. W lewej dłoni dzierży berło złote.

R y sy  klęczącej przed nimi Madonny przypominają bardzo żywo twarz 
Matki Boskiej z poprzedniego malowidła. Ubraną zaś jest, stosownie do nowej 
królewskiej godności, w suknię ze złotej lamy i w kapę ciemno granatową.
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Eig. 2. Portret ks. saskiego Jerzego Brodatego w Zbiorach Polskiej Akad Umiej, (do s. 58).

obrzeżoną złotą koronką w liście gotyckie. Draperje opadają z nadmiernie 
szczupłych ramion w linjach długich i prostych ku posadzce, na której zała
mują się w trójkątnych kończynach. Naczółek naszywany perłami zdobi jej 
głowę i podtrzymuje rozpuszczone włosy. Ręce skrzyżowała (Madonna na pier
siach i z lekka pochyliła czoło, nad którem unosi się Duch ś. w postaci go
łębicy ze złotą aureolą. Ciekawą jest przytem rzeczą, że gołębica przedstawioną 
została przez artystę w pełnym locie i że nie jest białą, ale popielato-rdzawą. 
Malarz odstąpił w tym wypadku najwidoczniej od ówczesnego kanonu malowania
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białej gołębicy, a to ze względu na harmonijny efekt kolorystyczny. Bardzo 
też ładne i dobrze dostosowane jest tło obrazu grawerowane wypukło w bru
natne liście dębowe.

Twórca tych dzieł malarskich nie zna jeszcze bezpośrednich wpływ ów  
llandryjskich, bo ani w jednym, ni też wr drugim obrazie niczem nie okazuje 
znajomości pejzażu lub zasad perspektywy, a odpowńada to właśnie stosunkom 
panującym około połowy XV w. w malarstwie kolońskiem. U malarzy tego 
okresu istnieje jedynie podświadoma potrzeba perspektywicznych wykresów' 
i stąd rodzi się dążność do perspektywicznego ujęcia obrazu. Dla ówczesnych 
kolończyków prawie nie istnieje punkt zbiegu a tylko przypadkowa zwężają 
się linje szachownicy posadzki. W każdym razie artysta nasz pod wpływem 
lochnerowskiego »Dombild« zdaje się obierać wrysoki punkt widzenia, który 
w’ innych, późniejszych Lochnera utw'orach wznosi się nawet ponad głowy 
malowanych postaci, co jak mówi Forster wywołuje takie wrażenie, jakoby 
artysta widział je  z góry i zaglądał z wwsokości na scenę, która odgrywa się 
na obrazie '). Aby zamaskować ten brak znajomości perspektywy powietrznej, 
rzuca koloński artysta swoje malowidło na zazłoconą taflę obrazu, gładką lub 
z pomocą puncyn opatrzoną wzorzystym grawerunkiem. Tak jest w naszej 
scenie Koronacji — i tak się to właśnie dzieje na naszem Zwiastowaniu, gdzie 
na planie dalszym artysta maluje w połowie obrazu gładką ścianę komnaty, 
zaś w' drugiej połowde kobierzec brokatowy, zwisający jako kotara łoża (por. 
fig. i). Kotara znajduje się także u Lochnera na jego kolońskim tryptyku 
w scenie Zwiastowania.

Tło Koronacji stanowią, jakeśmy wspomnieli, swobodnie wygrawerowane, 
płynnie się rozwijające, liście dębowe w kolorze brunatno-złotawym. Dają one 
wygląd mocno spatynowanego żółtego metalu. Nadto u obu tych mistrzów t. j. 
kolońskiego i krakowskiego, gubią się przestrzenie między postaciami stoją- 
cemi lub siedzącemi jedna poza drugą, tak że zdają się przylegać do siebie 
niby zlepione na jednym i tym samym planie. Plastyka krakowskiego mistrza 
nawykła widocznie do rozmieszczenia jednoplanowego grup na płaszczyźnie 
obrazu, podobnie jak  to widzimy na dziełach snycerskich owych czasów. Dla 
artysty średniowiecznego zagadnienie perspektywicznego obrazu jeszcze na 
Północy nie istniało.

Podobnie rzecz się ma także ze źródłem światła w obrazie, o którem 
błędnie informuje na miejscu cytowanem Forster, że jest umieszczone wysoko 
z prawej strony od widza. Zasada taka nie jest ani u Lochnera, ani w krak. 
obrazach konsekwentnie przeprowadzona. Źródło światła na naszych obrazach 
nie jest, że tak powiem, zjawiskiem przyrody, ale wynikiem potrzeby przed
stawienia postaci będącej zjawiskiem świetlanem. Tym sposobem zmienia się 
kierunek światła zupełnie dowolnie i widzimy, że w obrazie Zwiastowania 
twarz Madonny zdaje się być oświetloną z prawej strony od góry, tymczasem 
twarz pierwszego anioła jest oświetloną wprost przeciwnie, bo ze strony lewej, 
a także cień rzucony od alby archanioła Gabrjela pada od strony lewej, zaś

') O Förster, Lochners Bildforni w czasopiśmie Zeitschrift für bildende Kunst, rocznik 62,
1928/29, s. 258,
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cienie przy pulpicie zastępują kontur}' przedmiotu. Tożsamo zachodzi w obra
zie Koronacji z draperją oraz innemi akcesorjami. Weźmy n. p. pod uwagę 
korony na obrazie, to widzimy, że u Boga O. i Syna korony obchodzą się zu
pełnie bez modelowania, wyglądają jakby były zupełnie płaskie i przyle
pione do malowidła, natomiast korona Matki Boskiej jest już wymodelowana 
cieniem własnym z prawej strony, gdy przeciwnie twarze są ocienione z lewej 
strony. Świadczy to wszystko o tern, że artysta nie trzymał się natury, ale 
marząc nadawał jasność boskim twarzom, nie troszcząc się wiele o ścisłość, — 
kolorem wyśpiewał to co mu w duszy grało.

Zapewne, że w malarstwie kolońskiem wcześnie pojawiły się, o miedzę 
tylko odległe, wpływ y niderlandzkie, atoli nie idą one jeszcze w głąb, lecz ze
ślizgują się raczej po powierzchni tematu czy kompozycyjnej linji. Postaci są 
raczej wymarzone w religijnej ekstazie, a nie oparte na studjum natury. W obra
zach niderlandzkich jest jednak niezmiernie wiele powietrza, przejrzystości 
i dalekich wredut ze ślicznemi krajobrazami. Lubują się tamtejsi artyści w' por
tykach i krużgankach, bogate architektoniczne wnętrza są subtelnie rozczłon
kowane, a często przez wielkie okno płynie do wnętrza struga światła i wi
dać przepyszny peizaż. W naszych obrazach panuje cisza, ciasnota ale zarazem 
wielka powaga. Niema też w tamtych tła tak gęsto zaścielonego kobiercami, 
jakie malują zwłaszcza Niemcy i artyści nadbałtyckich okolic wraz z Polską, 
t. j .  krajów, gdzie mroźny klimat domaga się ochrony ścian przed zimnem.

O typach postaci przedstawionych na naszych obrazach, szczególnie Ma
donn i aniołów, można powiedzieć, że są one niby siostrzycami lochnerow- 
skich kreacyj. Nie chcę jednak przez to twierdzić, by to pojęcie typów szkoły 
kolońskiej było oryginalne. Nie poszły bowiem w zupełne zapomnienie wpływ y 
praskie, a z drugiej strony zbyt blisko leżały Niderlandy, by nie działały także 
i w tym kierunku potężne w pływ y van Eycków' oraz innych tamtejszych mi
strzów. Ich Madonny, postaci osób boskich lub aniołów były wzorami, do któ
rych pragnęli się zbliżyć artyści kolońscy, ich więc pojęcie piękna, tak mę
skich jak  kobiecych postaci, rozchodziło się po ziemiach niemieckich zwłaszcza 
północnych i sięgało Polski.

Do cech omawianego malowidła należy również rysunek rąk z nadmier
nie długiemi i cienkiemi palcami i jakby opuchniętą dłonią.

Nie wolno nam następnie pominąć szczegółu, że materjał malarski użyty 
do krakowskich obrazów jest gorszy niż w kolońskich, suknie Madonny tak 
zczerniały, że zatraciły niemal kształty załamań draperji. Również z trudem 
uporał się artysta z namalowaniem złota, haftów lub tkanin złotych, malując 
n. p. suknię złotą Madonny w Koronacji. Brak mu kolorystycznego wyczucia 
metalu, jakie widzimy u pochodzącego podobnie jak Lochner z Mersburga 
n. jez. Bodeńskiem Conrada Witza, mistrza w malowaniu polerowanego złota. 
Nie umie nasz artysta dać sobie z tern rady. Łatwiej i zręczniej maluje on wzo
rzystą, złotem przetykaną kapę Chrystusa. Korona złota Matki Boskiej podobna 
jest do korony Matki Boskiej z Hohenfurtu w Czechach. Je s t  to drobny szcze
gół niby wspomnieinie w pływ ów  czeskich, już zanikających po wieku XIV, od 
chwili, kiedy Polska pozbywszy się rządów W acławowych przestała czerpać 
podniety kulturalne płynące z czeskich obyczajów i sztuki. Kultura artystyczna



ST UD JA NAD OBRAZAMI KRAKOWSKI EM I

polska szuka odtąd odleglejszych źródeł natchnienia, które sięgają Avignonu, 
Włoch lub dalszego Zachodu. W przeciwieństwie do innych kierunków zosta
wała szkoła kolońska; mianowicie jej przywódca Stefan Lochner podkreślał 
w swych utworach liryzm i delikatny pierwiastek kobiecości, połączony z wdzię
kiem i miękkością a potem uderzał raczej w strunę kontemplacji niż energji 
i czynu. Tych samych zamierzeń i tego samego wyrazu można się dopatrzeć 
w obydwóch naszych krakowskich obrazkach, panuje tutaj niczem nie zmącony, 
majestatyczny spokój. Pozatem godne są uwagi ich malarskie wartości, zwła
szcza w scenie Koronacji, w której malarz stara się o zharmonizowanie kolo 
rytu obok piękności formy, przez co osięga pewną monumentalność stylową.

Do ustalenia czasu polskich średniowiecznych dzieł malarskich przyczy
nia się książka Feliksa Kopery: Dzieje malarstwa polskiego, t. I. Wieki śred
nie. Przykłady tam podane na s, ią 3 i. n. odnośnie do malarstwa sztalugowego 
XIV i XV stulecia wykazują, jak znikomą jest liczba tych pomników malarstwa 
sztalugowego i pouczają nas zarazem, jak niesłychanie stało się cennem odna
lezienie tych znakomicie zachowanych obrazów.

D. M a t e r j a ł  i w y m i a r y  o b r a z ó w .
Bardzo znamienne dla epoki i barwnego wyglądu obrazów są ich sre

brzone ramy z płaskim ornamentem roślinnym, złożonym z fantastycznych 
kwiatów, żołędzi, pierzastych liści w układzie osiowym i tworzącym już rene
sansowy akord, co przemawia silnie za czasokresem zjawienia się wspomnia
nego kolońskiego malarza Rudolfa. Do srebrzonego tła listew przytwierdził on 
na ramach »Zwiastowania« ośm ozdobnych koronką, rombowych, w cynie od
lewanych, dwojakiej wielkości relikwjarzyków pozłocistych (z których jeden 
z narożnika odpadł) i oszklonych. Ramy »Koronacji« różnią się od ram po
przedniego obrazka liczbą 10 relikwjarzyków, równej wielkości i według jednej 
matrycy odlanych.

Obrazy są malowane temperą, co wskazują także poziome pęknięcia war
stwy kredowej t. zw. c r a q u e l u r e s ,  typowe dla tempery i widoczne także na 
fotografji. Deska lipowa (według stwierdzenia p. Gąseckiego) ma przeszło dwa 
centymetry grubości. Kolonja używa w tym okresie pod obrazy desek z drzewa 
orzechowego lub dębowego, także tej samej grubości. Drobny ten szczegół 
stosowania drzewa lipowego przemawia raczej za Krakowem jako miejscem 
powstania tych dzieł sztuki.

Co do wymiarów obrazów i ram są one zupełnie jednakie, a mianowicie 
wynoszą 0*58 m wysokość oraz 0^44 m szerokość. Szerokość listwy ram w y
nosi 9 cm.

Wreszcie nasuwa się pytanie kto mógł malować te piękne dzieła sztuki? 
Malarz Krakowianin czy artysta koloński ? Zdaje się, że na to pytanie nigdy 
pewnej odpowiedzi nauka nam nie da. Ja k  wskazuje analiza form, typy nie 
są tutejsze, raczej obce, zaczerpnięte ze sztuki zachodnich krajów, akcesorja 
i szczegóły plastyki mogą wiązać się z Krakowem, więc może to artysta, który 
był w Kolonji, zanim przybył do Krakowa i stamtąd przywiózł tekę studjów, 
swój »Formenschatz«, z którego czerpał wzory przy wykonaniu swych dzieł 
krakowskich.
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1 1 .

Dzieło Łu k asza C ranach a starszego w  zbiorach Polskiej Akadem ji 
Um iejętności.

Przy sposobności inwentaryzacji obrazów i rzeźb w posiadaniu P. Aka
demji Umiejętności będących, odnalazł się zamknięty w szafie portret Jerzego

Fig. 3. Lewe skrzydło tryptyku katedry 
miśnieńskiej z fundatorem ks. Jerzym  

Brodatym.

Fig. 4. Praw e skrzydło tryptyku katedry 
miśnieńskiej z fundatorką ks. Barbarą 
córką króla Kazimierza Jagiellończyka.

Brodatego księcia saskiego i miśnieńskiego, żonatego z córką Kazimierza 
Jagiellończyka. Obraz ten w czasie przebudowy gmachu ś. p. prof. B. Ula- 
nowski polecił dla bezpieczeństwa zamknąć wraz z innemi cenniejszemi przed
miotami do szafy, aby nie zaginął; obecnie zaś, gdy przyszło mi spisać także
Prace Kom. hist. »ztnki. T . y . g
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zamknięte pamiątki, wybitny ten zabytek portretowego malarstwa stał się 
przedmiotem mego badania.

Książe Jerzy  zwany Brodatym urodził się w r. 1471 umarł i 539- Na po- 
dobiźnie przedstawiony jest (patrz fig. 2) w popiersiu, z głową zwróconą w */* 
w prawo od widza, ubrany w szubę, na której futrzanym kołnierzu zwisa 
order złotego runa na ozdobnym szerokim łańcuchu. Książe trzyma ręce przed 
sobą, złożone dłoniami do siebie. Na palcu wskazującym prawej ręki widać 
sygnet złoty z szafirem. Głowa myśląca, silna, łysaw a; twarz szeroka, oczy 
piwne, nos mierny, silnie wystający, na charakterystycznie wąskiem podnosili 
wąs szpakowaty, szczupły a długi. Dolną szczękę porasta broda siwa, gęsta. 
Cera dosyć krwista. Godny uwagi jest rysunek rąk, są one typowo crana- 
chowskie. Z rysów twarzy książę przypomina Fryderyka Mądrego na portre
tach robionych przez Albrechta Diirera i Łukasza Cranacha st. Tło podobizny 
niebieskie. Obraz malowany jest olejno na deseczce bukowej, grubości ponad 
2 m/m, wys. 0^204 a szer. OM47 111. Ramka stara zdaje się być pierwotna.

Z tyłu na desce malowidła znajdują się naklejone kartki papierowe, na 
jednej z nich widzimy nakreślony: N ° 7 / , na innej numer dawnego inwenta
rza 44, wreszcie na trzeciej naklejonej karteczce napis inkaustem, następnie 
po wypłowieniu wzmocniony atramentem:

H ER T Z O G  G E O R G E  ZU SA CH SEN  
N ATU S ANNO 1471. 27. AUG.
D EN A TU S D. 17. A P R IL :  A °  1539.
A E T A T IS  68.
S E P U L T U S  MISNIAE.

Deseczkę tę osłania druga jodłowa, wielkości 0'2o5 X  0 1 4 3  111. a na niej 
kartka z napisem :

Georgius I elector Saxoniae barbatus 
Natus A 5 1471. 27 Aug.
Denatus d. 17 A p ril : a :  i 539 

aetatis 68 
Sepultus Misniae 
Pictura viventis 
Promotor Marthini Lutheri 
postea ejus Persecutor 
duxit uxorem Anno 1496 
Barbaram Filiam Casimiri 
Regis Poloniae

W górnym narożniku numer 44 dawnego inwentarza.
Portret nasz jest wybitnej wartości artystycznej i, jakeśmy mówili, przed

stawia księcia jako już siwiejącego starca, przeszło lat 60, z przed okresu za
puszczenia długiej brody, kiedyto po śmierci swej żony i ośmiorga dzieci na
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zwany /ostał »Brodatym«. Że portret jest dziełem Cranacha starszego świadczy 
o tern tryptyk jego pędzla, znajdujący się w katedrze miśnieńskiej z r. i 534, 
z portretami fundatorów księstwa saskich Jerzego Brodatego i jego żony 
Barbary.

Je s t  to obok właściwości pędzla ważny i oczywisty dowód autorstwa 
Cranacha i dlatego dając reprodukcje (fig. 3 i 4) dwóch skrzydeł tryptyku do
rzucić winniśmy kilka słów objaśnienia ołtarza miśnieńskiego. Środkowy obraz 
otwartego tryptyku przedstawia po kolana Chrystusa Boleściwego (Schmerzens
mann), ociekającego krwią, z wyrazem żałości na twarzy. Z lewej strony stoi 
iMatka Boska płacząca i podtrzymująca Pana Jezusa, z drugiej strony podtrzy
muje go ś. Ja n  Ew. Nad głowami widać fryz aniołków z narzędziami Męki 
Pańskiej. Między kolanami Chrystusa znak pracowni artysty »smok skrzydlaty« 
tudzież rok i 534* Na tym wotywnym ołtarzu widoczne aniołki symbolizować 
się zdają śmierć dzieci.

Na skrzydle lewem widzimy klęczącego księcia miśnieńskiego Jerzego 
syna Albrechta Śmiałego w szubie z adamaszku wzorzystego, z futrzanym koł
nierzem ; na piersiach zwisa mu order złotego runa. Głowa księcia jest tu 
wierną kopią portretu ze Zbiorów P. Ak. Urn. Za plecyma księcia stoją święci: 
Jakó b  z laską pielgrzyma oraz z wielkim kluczem ś. Piotr, wskazujący prawą 
ręką w górę ku niebu, dokąd odleciały dusze pomarłych dzieci *).

Jedna różnica uderza przy porównaniu obydwóch portretów, a mianowi
cie w traktowaniu rąk. Na krakowskim portrecie widać w układzie i rysunku 
tendencje do naturalistycznego ich opracowania, tymczasem na tryptyku są 
stylizowane. Ręce członków rodu Wettinów są przeważnie brzydkie, mięsiste, 
palce krótkie, grube, wygięte, z głęboko obciętemi paznokciami i z kciukiem, 
jakby spuchniętym. Ten typ ręki widzimy powtórzony u całego szeregu por
tretowanych książąt saskich, jak o tein przekonać się można choćby z publi
kacji Glasera*). Również powtarza się w portretach ks. Jan a  Wytrwałego (der 
Beständige) z r. i 526, oraz ks. Jerzego, familijne także podobieństwo muszli 
u cha3). Nadmienić jeszcze mi trzeba, że w obrazie miśnieńskim zdobią palce 
lewej ręki trzy złote pierścienie.

Na prawem skrzydle tryptyku klęczy królewna polska córka Kazimierza 
Jagiellończyka i Elżbiety Rakuszanki a od r. 1496 żona księcia saskiego, o któ
rym była właśnie mowa. Księżna ubrana jest podobnie jak jej małżonek 
w szubę adamaszkową z kołnierzem futrzanym z wyciętym pod szyją prosto
kątnym gorsem, na którym zwisa renesansowy klejnot złoty sadzony perłami 
i drogiemi kamieniami. Poza jej postacią stoją dwaj św ięci: wsparty na mie
czu ś. Paw eł patrzy ze współczuciem na klęczącą i prawą ręką wskazuje na 
fryz anielski, z drugiej strony ś. Andrzej, wsparty na ramieniu skośnego krzyża,

') Eduard Flechsig, Tafelbilder Lucas Cranach’s d. A. und seiner W erkstatt, Lipsk 1900. 
s. 32, tabl. 124 i 125; por. również tegoż autora »Cranachstudien« Część I s. 274 nr. 61 gdzie przy
puszcza, że przy namalowaniu skrzydeł tryptyku pom agał Cranach młodszy. Następnie na str., 
275. nr. 64, om awiając istniejące portrety księcia mówi, że książę nosi długą brodę od r. 1538.

*) Curt Glaser, Lukas Cranach, Lipsk, Insel-Verlag, <923, s. 175, 176 lub w przedstawieniach 
Herkulesa na s. i 3o i t3 i, na których artysta dał mitycznej postaci rysy księcia saskiego.

’ ) Eduard Flechsig j. w. tabl. 88.

8*



tio ST U ÜJ A NAD OBRAZAMI KRAKOWSKIEMI

w głębokiem zamyśleniu, położył dłoń na barku fundatorki. Księżna urodzona 
w 1478 r. zmarła t5 stycznia i534, mając więc blisko lat 56, kiedy obraz był 
na ukończeniu, z czego wynika, że księstwo zamówili obraz i pozowali do 
niego jeszcze w r. i 533, a w następnym zostały obrazy tryptyku wykończone 
i przez artystę sygnowane.

Wszystko t. j. rysunek, faktura i tryptyk miśnieński, przemawia za 1110- 
jem zdaniem, że autorem portretu księcia Jerzego Brodatego ze zbiorów Aka- 
demji Umiejętności był Granach starszy i że artysta malował go w ciągu roku 
1533 jako studjum do zamówionego tryptyku miśnieńskiego.

Na zakończenie dodam jeszcze słów kilka o życiu i sztuce artysty. Łukasz 
Granach starszy urodził się w r. 1472 w Kronach w Bawarji, był więc prawie 
rówieśnikiem A. Diirera, bo tylko o jeden rok młodszy od niego. Doczekawszy 
się sędziwego wieku zmarł 16 października i 553 r. w Weimarze. Uprawiał on 
malarstwo, drzeworytnictwo i miedziorytnictwo. Młodość spędził w Bawarji 
i właśnie ten pierwszy okres działalności artystycznej, po rok i 5o3, kiedy przy
był na dwór Fryderyka Mądrego do Wittenbergi, był najświetniejszym w roz
woju jego sztuki. Należał 011 wtedy wraz z Albrechtem Altdorferem do szkoły 
naddunajskiej, obaj zaliczani do najwybitniejszych jej reprezentantów. Zbudziło 
się w nich wtedy głębokie odczucie natury, zmysł przestrzeni i zrozumieli czar 
peizażu a w nim podporządkowanie istoty ludzkiej 1).

Glaser widzi w jego ówczesnych dziełach znaczny wpływ mistrza mona
chijskiego Jan a  Polaka, który rzekomo pochodził z Krakowa; Cranach go wpraw
dzie nie kopjował, ale on był dla niego punktem wyjścia na nową drogę 
sztuki*). Siła i głębia jego twórczości poczęła mimo wielkiej produktywności 
obniżać się z chwilą, gdy w Wittenberdze, jako nadworny malarz, założył roz
głośną pracownię, a produkcja jego artystyczna nabrała znamion pracy war
sztatowej. Obok zawodu malarskiego uprawiał aptekarstwo i był burmistrzem 
miasta; powodzenie materjalne podziałało na stronę artystyczną ujemnie, nie
mniej jednak był on twórcą szkoły saskiej, a właściwą sobie formą wywierał 
wpływ na sztukę niemiecką.

W dniu 1 stycznia i5o8 nadał mu Fryderyk Mądry szlachectwo. Cranach 
do tego czasu używał często, lecz nie zawsze, sygnatury złożonej z inicjałów 
L. C., związanych ze sobą w monogram, dodając do niego datę. Od roku l5o9 
zaczął używać świeżo nadanego mu klejnotu szlacheckiego t. j. »Smoka skrzy
dlatego« do oznaczenia swych utworów — naprzód smoka ze skrzydłami po
ziomo ułożonemi, a od r. i 337 ze skrzydłami w górę wzniesionemi *).

Z początkiem XVI w. zajmował Cranach najwybitniejsze stanowisko wśród 
artystów saskich i jako taki obsługiwał artystycznie wszystkie dwory książąt 
saskich a zatem: Fryderyka Mądrego, Jan a  Wytrwałego, Fryderyka Wspaniało
myślnego oraz jak  to widzimy na naszych ilustracjach także ks. miśnieńskiego 
Jerzego Brodatego. Cranach przywiązał się szczerze do dynastyj saskich a kiedy

’) Glaser, Lukas Cranach s. 16, 18.
’ ) Curt Glaser, Zwei Jahrhunderte deutscher Malerei, München 1916, nakt. F. Bruckmann 

A —G, s. 265—276.
3) Thiem e-Becker, Künstlerlexikon t. V III, 55 art. Friedländera.
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pod Muhlbergiem w r. 1547 wojska Karola V pobiły armję kurfirsta Jana Fry
deryka a on sam wzięty do niewoli miał oddać głowę pod miecz kata, wtedy 
Granach, znany cesarzowi z artystycznej działalności, na kolanach wybłagał u ce
sarza łaskę dla swego pana *), z którym też opuszcza Saksonję udając się do 
Augsburga. Pracownią wittenberską kierował odtąd wyłącznie jego syn Łu 
kasz Granach młodszy.

Jak im  sposobem i kiedy opisany przez nas portret ks. Jerzego Brodatego 
dostał się do zbiorów Akademji, niewiadomo. Nie jest wykluczone, że pocho
dzi on z dawnego urządzenia królewskiego zamku na Wawelu.

’ ) Curt Glaser, Cranach s. 178.
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Czemierniki. Widok dworu i zabudowań od pńłn.-zachodu.

DW ORY MUROWANE W M A Ł O PO LSC E  Z CZASÓW  
ODRODZENIA.

NAPI SAŁ

ST EFA N  S. KO M O RN ICK I. '

Praca niniejsza jest skróconą przeróbką części pracy doktorskiej, przed
łożonej w r. 1910 Wydziałowi filozoficznemu Uniwersytetu Jagiellońskiego. 
Wyjątki z tej rozprawy czytane były trzykrotnie na posiedzeniach Komisji 
historji sztuki Akademji Umiejętności. Przed ogłoszeniem jednak drukiem rzecz 
wymagała jeszcze uzupełnień, których przeprowadzeniu przeszkodził wybuch 
wojny, a potem inne prace obowiązkowe. Dziś nie chcąc dłużej odkładać pu
blikacji musiał autor ograniczyć się do wybrania z całości kilku zabytków, 
stanowiących grupę bardziej zwartą; wypadło je  też oświetlić z odmiennego 
nieco punktu widzenia, niż w pierwotnej pracy. Wyłączono z niej budowle 
opracowane naukowo w nowszych czasach (Korzkiew, Modliszewice, Branice), 
oraz przejściową grupę mniejszych zamków, jak  Drzewica i Spytkowice, która 
pod względem architektonicznym niewiele ma wspólnego z przedmiotem ni
niejszej pracy.
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Autor wspomina z wdzięcznością przyjacielską pomoc, jakiej doznawał 
w najszerszej mierze od ś. p. Ludwika Chrząszcza z Graboszyc. oraz gościnność 
ś, p. Ludwiki Rogoyskiej w Szvmbarku. Zachowuje wdzięczność za pomoc 
i wskazówki, otrzymane od ś. p. arch. Zygmunta Hendía i ś. p. arch. Kazi
mierza Wyczyńskiego. Serdeczne podziękowanie winien również za wskazówki 
przy poszukiwaniach archiwalnych pp. Prof. Dr. Stanisławowi Kutrzebie i Dr. 
Franciszkowi Dudzie, zaś za gościnność pp. Stefanowi Czermińskiemu w Cze
miernikach, Marji z hr. Pruszyńskich Duninowej w Kopytówce (Głębowice), 
Dr. Kazimierzowi Ramułtowi w Jeżowie. Zbigniewowi Sękiewiczowi w Szym
barku i Henrykowi Woźniakowskiemu z Biórkowa (Jakubowice).

L i t e r a t u r a :  Ł u s z c z k i e w i c z  W ładysław, Przyczynek do historji architektury dworu 
szlacheckiego w Polsce XVI wieku. Jeżów-Szym bark-Drzewica. Pamiętnik Akademji Umiejętności 
w Krakowie, W ydziały: filologiczny i historyczno-filozoficzny, t. V III. 1890, str. tg3—222 (to samo 
częściowo skrócone w Sprawozdaniach Kom. hist. szt. IV. str. XCII). — T o m k o w i c z  Dr. S ta
nisław, Powiat grybowski (inwentaryzacja). Teka grona konserwatorów Galicji zachodniej I. str. 
12 1 — 124 — T e n ż e ,  Pow iat gorlicki, j. w. str. 3og—3 l 3. — M o k ł o w s k i  Kazimierz, Sztuka ludowa 
w Polsce, Lwów 1903 (str. 33" —364). — T o m k o w i c z  Dr. Stanisław, Powiat krakowski (inwen
taryzacja), Teka kons. j. w. II. str. 65 —70 (Branice, lamus). — T e n ż e ,  Z wycieczki do Królestwa 
Polskiego. Spraw . V III. szp. 187— 190 (Modliszewice. ruina zameczku). — T e n ż e ,  Dwór obronny 
szlachecki z XVI w. w Korzkwi, Spraw . VIII.  szp. C C LX X I — C C LX X X V  — G l o g e r  Zygmunt, 
Budownictwo drzewne i wyroby z drzewa w dawnej Polsce, t. I., W arszawa 1907 (»Dwory ziemiań
skie« str. 266—378). — S. K o m o r n i c k i  i Z. H e n d e l ,  Dwór w Jakubow icach, Sprawozdanie 
i wvdawnictwo W ydziału Tow. Opieki nad poi. zabytkami sztuki i kultury za r. 1907, Kraków 1908, 
str. 3— 18. — S z y d ł o w s k i  Tadeusz, Dwór w Rogowie, zabytek budownictwa drewnianego XV II w., 
Prace Kom. bist. szt. L, str. 184—235. — B o c h e ń s k i  Zbigniew, Dwór obronny w Dębnie, Kraków  1926.

B u r g e r  F ritz, Die Villen des Andrea Palladio. Leipzig (1910). — P a t z a k  Bernhard, Die 
Renaissance- und Barockvilla in Italien, Bd. I I ,  2. Buch, Leipzig (<9 i3) — B r a n d t  Jürgen. Alt- 
M ecklenburgische Schlösser und Herrensitze, Berlin (1925). — G a u t h i e r  Joseph. Manoirs et gen- 
tilhomières du Pays de France, I. La Vallée de la Loire. II. La Bretagne, Paris (1928), Ch. Mas- 
sin & Cie — H e l m i g k  Hans Joachim , Märkische Herrenhäuser aus alter Zeit, Berlin (1928). — 
H i r s c h f e l d  Peter. Schlesw ig-H olsteinische Schlösser und Herrensitze im 16. und 17- Jahrhun
dert, Kiel 1929.

Dwór polski w  znaczeniu zacieśnionem do samego mieszkalnego budynku 
dla ziemianina, do domu wolno stojącego w otoczeniu ogrodu i zabudowań 
gospodarskich, jest zdawna przedmiotem zainteresowania historyków kultury 
i sztuki, etnografów i artystów, oraz wykształconego ogółu. Próbowano ustalić 
t y p  d w o r u  polskiego, szukając albo pierwiastku narodowego, któryby się 
uzewnętrzniał w sposobie budowania, albo przynajmniej jakichś ogólnych za
sad, ogólnie przvjçtego obyczaju, kształtu, któryby cechował dwory polskie 
w ciągu wieków. Ta droga nie mogła dotąd doprowadzić do zadowalających 
wyników, choćby ze względu na luźny i niezupełny materjał, którym się w tych 
próbach z konieczności posługiwano: materjału wystarczającego mogłaby bo
wiem dostarczyć tylko systematyczna inwentaryzacja zabytków, dotąd nie 
przeprowadzona. Osobiste zaś i z ducha czasu płynące zainteresowania zacie- 
cieśniały niekiedy cały przedmiot do grup lub typów, których rzekome cechy 
zbiorowe są niedość istotne, jako szczegóły raczej zdobnicze, będące może 
nieraz naleciałością późniejszą (dachy mansardowe, szczyty barokowe, ganeczki).
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To też historja sztuki zwróciła się w ostatnich czasach do opracowywania naj
pierw pojedynczych dworów albo grup, związanych osobistością budowniczego, 
krótkim okresem powstania, czy wreszcie położeniem geograficznem.

Podejmuję tu próbę związania w całość dziejową, rozwojową, a do pew
nego stopnia także typologiczną kilku zabytków, których najogólniejsze cechy 
wspólne dadzą się ująć w następującen określeniu: d w ó r  m u r o w a n y ,  p i ę 
t r o w y ,  z okresu Odrodzenia ( i5 io — ok. i63o); kształt jego rzutu poziomego 
waha się między prostokątem o podziale wnętrza bardzo prostym, z basztą 
(lub basztami) narożną, a prostokątem z występami, którego wnętrze jest 
wyraźnie zróżnicowane i odpowiednio ugrupowane. Dwa z opisanych niżej 
zabytków posłużyły już były Łuszczkiewiczowi do podobnej pracy. Nie podejmę

Fig i. Wieruszyce, dwór. Widok od zachodu.

tu jednak raz jeszcze rozprawy z niestrudzonym badaczem średniowiecznego 
budownictwa w Polsce, rozprawy przeprowadzonej już przez Mokłowskiego, 
Glogera i Szydłowskiego. Chodzi mi bowiem tylko o sprawdzenie przy pomocy 
nieco większej ilości podobnych zabytków i) czy można dopatrywać się istot
nego pokrewieństwa między niemi na tle kultury artystycznej Odrodzenia 
w Polsce, 2) czy w grupie tej ujawnia się rozwój od kształtów prostszych do 
bardziej złożonych, głównie w zakresie planu i rozwiązania fasad, 3) czy i ja 
kie wzory postronne oddziaływały na kształtowanie się zabytków tej grupy, 
wreszcie 4) czy dwory tu opisane mogą być uważane za typ, związany z jakąś
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częścią dawniejszego, współczesnego im i późniejszego budownictwa mieszka
niowego. wiejskiego w Polsce.

Zmierzając do celu w ten sposób określonego, wypadnie najpierw zająć 
się szczegółowym przeglądem każdego z tych zabytków i ustaleniem dat ich 
powstania. Ogólne wnioski, dające się wyprowadzić z osiągniętych tą drogą 
przesłanek, będę się starał przedstawić w ustępie końcowym niniejszej pracy.

i. W i e r u s z y c e .

Obejście dworskie w Wieruszycach (wojew. krakowskie, powiat Bochnia, 
2 km na wschód od Łapanowa) leży na południowym krańcu wsi, na górze

Fig. 2. Wieruszyce, dwór. R/.ut poziomy parteru.

wyniesionej ok. 6o m. nad dno doliny rzeczki Stradomki. Droga dojazdowa 
wiedzie z doliny od wschodu, tworząc ostry zakos na stromym stoku; wypro
wadza ona na płaskowzgórze, okrążając z prawej narożną basztę starego dworu, 
którego wschodnia ściana wyrasta wprost z krawędzi stoku. Budowla ta za
mieniona była na spichlerz widać już oddawna, skoro w XV III w., lub z po
czątkiem XIX-go, zmurowano nowy dwór parterowy o kilkadziesiąt kroków 
dalej na wschód. Mimo przeznaczenie na użytek gospodarski dawny dwór był 
w półruinie już w r. »910.

Stary dwór wieruski (fig. 1) składa się z dwóch, prawie równych co do
Prac* Kom. hist. sztoki. T. V. 9
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zajętego obszaru części: północnej, piętrowej i południowej, dziś (1910) parte
rowej, której tylko ściana zachodnia jest pierwotna. Razem tworzą na planie
prostokąt, 24 na 17*5 111, położony dokładnie wzdłuż południka (fig. 2). Północno-
wschodni narożnik tego prostokąta przechodzi w basztę o planie kolistym
(średnica ~ ' 5  m). Część północna dworu stanowiła pierwotnie odrębną całość. 
Zbudowana z miejscowego, łamanego piaskowca o chaotycznym układzie wątku, 
ma węgły od fundamentów aż po dach ujęte w starannie obrobione sztuki ciosu.

Do segmentowych sklepień nad otwo
rami drzwi i okien użyto cegły. Ja k  
wskazują niewyraźne ślady, budynek
był w całości otynkowany, zapewne od
nowa. Ściany są gładkie; jedynie baszta 
ma cokół wysokości do 2 m, którego 
wyskok przykrywa pierścień ciosowy, 
skromnie profilowany; baszta zwęża się 
nieznacznie drugi raz od nasady piętra 
(fig. 4). Szkarpa wspierająca basztę od 
wschodu jest niewątpliwie późniejsza. 
Otwory okienne parteru są niewielkie 
i różnych wymiarów (80 X  85—100 X  127 
cm), ujęte w proste, ciosowe ramy o ścię
tych krawędziach i zakratowane. Okna 
piętra, dziś zamurowane (z pozostawie
niem małych, zakratowanych otworów), 
były znacznie większe; przy przeróbce 
usunięto widocznie ich kamienne obra
mienia*

Do wnętrza wiodą dwa wejścia: 
główne, w fasadzie zachodniej, po pra
wej stronie, wyniesione jest dość znacz
nie nad dzisiejszy poziom dziedzińca 
(rąo  m); pięknie profilowane odrzwia 

dębowe są zapewne pierwotne (fig. 5). Drugiem wejściem jest wąska furtka 
(poterna), wiodąca na równi z poziomem do baszty, również od zachodu (fig. 3). 
Otwory drzwiowe w południowej ścianie tej części dworu są, jak  zobaczymy, 
zapewne nieco późniejsze. Wnętrze składa się z dwu prostokątnych izb, nie
gdyś przykrytych sklepieniami beczkowemi (wylotowemi), po których pozo
stały tylko stopy międzylunetowe na ścianach. Obie izby przegradza w grubości 
muru wąski, beczkowo sklepiony korytarzyk, oświetlony małą strzelnicą klu
czową. Sklepienia obydwu izb miały od strony korytarzyka po trzy lunety, zaś 
od strony ścian zewnętrznych po dwie; stworzono tu więc swoistą symetrję 
wnętrz, w zgodzie z symetrją fasad (otwory) i z rozmieszczeniem ciśnienia 
sklepień na nierównej grubości mury. Z rogu izby wschodniej wiodą drzwi 
(dziś zamurowane) do okrągłej izdebki w baszcie, oświetlonej trzema strzelni
cami ; strzelnice te są w połowie grubości muru zamknięte płytami kamiennemi 
z otworem kluczowym. Powyżej strzelnic są szersze okienka obserwacyjne
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(fig. 4). Izdebka w baszcie nie ma pułapu; zapadło się również sklepienie 
umieszczonego pod nią lochu, który miał połączenie z niedostępnemi dziś (1910) 
piwnicami północnej części dworu.

Piętro, na które wchodzi się z izby wschodniej po drewnianych schodach 
(z czasów przeróbki dworu na spichlerz), ma podział podobny jak parter. Obie 
izby i korytarzyk są w  zupełnej prawie ruinie; lepiej zachowana zachodnia 
ma jeszcze belki, skromnie fazowane, z dawniejszego pułapu. Wejście z izby 
wschodniej do korytarzyka zachowało odrzwia kamienne o profilu renesanso
wym, z grubo rzeźbioną tarczą herbu Sreniawa na nadprożu (fig. 6). Wreszcie 
z drzwi, wiodących niegdyś z tej izby do nieistniejącego piętra na południowej 
części dworu, pozostały odrzwia dębowe, podobne jak  w głównem wejściu.

Dach dzisiejszy na północnej części dworu składa się z dwu dachów 
siodłowych, krytych gontem, urwanych ku połud
niowi, a trójkątnemi połami opadających ku pół
nocy. Dachy te przedłużały się widocznie na po
łudniową część dworu; ucięto je, gdy burzono na 
niej piętro. Stożkowy (raczej strzelisty, 8-oboczny) 
dach baszty, zakończony rodzajem pazdura, ma 
zapewne kształt podobny do pierwotnego; jest 
jednak widocznie późniejszy.

Resztka południowej części dworu, w yso
kości 3 m (północna ma wysokość, zapewne pier
wotną, 8’5 m), składa się z dwu długich prze
strzeni, używanych dziś na wozownie, więc na 
poziomie dziedzińca; przechodzą one w poprzek 
całej szerokości budynku. Pierwotna ściana za
chodnia murowana jest również z łamanego ka
mienia, inne, nowsze, są ceglane. Szczątek prze
dłużenia wspomnianej ściany dalej ku południowi, 
gdzie pozostaje jeszcze około 6 ni równego gruntu, F>g- 4 Wieruszyce, dwór. Przy- 
wskazywałby, że budynek mógł być w  tym kie- z,om ł>aszty °d  pół«. wschodu,

runku dłuższy. Śladu murów wszakże niema.
Dach na południowej części dworu jest prawdopodobnie obniżoną w czasie 
burzenia piętra drugą połową dachu, przykrywającego niegdyś dwór jednoli
cie, przez całą jego długość. W miejscu, gdzie wspomniana pierwotna ściana 
styka się (do lica) z północną częścią dworu, widać wyraźną przerwę wątku, 
co wskazuje, że obie części nie powstały równocześnie. O tern, która z nich 
jest wcześniejsza, zdaje się rozstrzygać odrębny układ ciosów narożnika części 
północnej, w miejscu zetknięcia; zatem dobudowano p ó ź n i e j  część p o ł u d 
n i o w ą .

Różnica wieku nie musi być jednak znaczna. Wskazuje na to data, jedyna, 
jaką w całym zabytku udało się odszukać, wykuta wypukło na kamiennem 
nadprożu odrzwi, w piwnicy pod częścią południową: 1 5 — 3 1 (krzyżyk równo
ramienny pośrodku jest zakończeniem późnogotyckiego okroju nadproża). Rok 
l 53l byłby zatem ostateczną datą powstania całości dworu w  Wieruszycach. 
Datę budowy części północnej, starszej, można oznaczyć tylko w przybliżeniu

9*
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najwcześniej na drugie dziesięciolecie XVI w. Niewiele mamy podstaw do 
wnioskowania o jej wieku. Szczegółów architektonicznych zostało bardzo mało, 
a te które są, odznaczają się surową niemal prostotą; zważyć trzeba, że odrzwia 
z herbem Śreniawa mogły być później dodane. Ślady międzylunetowych wspor
ników sklepień w izbach parteru, duże okna piętra i symetrja otworów na 
fasadach wskazują, że budowniczy dworu wieruskiego działał już, w swym 
skromnym zakresie, w duchu Odrodzenia. Święciło ono największe triumfy 
w pałacu królewskim bliskiej stolicy właśnie w drugiem dziesięcioleciu XVI w. 
Zaznacza się coprawda w naszym zabytku także pierwiastek średniowieczny, 
przynajmniej w konstrukcji strzelnic i w pierścieniu ciosowym, przykrywają
cym cokół baszty; widać go także w okroju odrzwi dębowych głównego wej

ścia (fig. 5) i na piętrze. Takie szczegóły 
jednak w naszych warunkach nie wystar
czają do wcześniejszego datowania budowy. 
Źródła archiwalne milczą o budynku mieszkal
nym. Wiemy z nich tylko, że wieś Wieruszyce
była w XVł w. w posiadaniu rodziny Wie-
ruskich herbu Śreniaw a; wedle podania (zu-

Fig. 5. W ieruszyce, dw ór. O kró j odrzw i żyłkował je  J .  I. Kraszewski: »Za króla
dębow ych. Łoktka«) dobra te miał jej nadać Łokietek.

Wieruscy wymarli w XVII w. na Jan ie  Ste
fanie, rotmistrzu królewskim, po którym w r. 1 637 córki Helena i Anna dzie
dziczą Wieruszyce wraz z curia seu fortalitium  i inne dobra ').

2. J e ż ó w .
Podobny kształtem i układem wewnętrznym do dworu w Wieruszycach 

jest znany z opisu W. Łuszczkiewicza dwór w Jeżow ie  pod Bobową, w po
wiecie grybowskim (wojew. krakowskie). Opis ten 2) i niektóre z dołączonych 
doń rysunków, robione widocznie w pośpiechu, są nieco niedokładne. Intere
sujący zabytek zasługuje na powtórne opracowanie.

Dwór jeżowski różni się od wieruskiego położeniem nizinnem: leży w sze
rokiej dolinie rzeki Biały (dopływ Dunajca), na prawym jej brzegu, u północ
nego krańca wsi Jeżów . Południowa ściana dworu przytyka wprost do szero
kiej, dobrze jeszcze widocznej fosy, która o kilkadziesiąt metrów dalej zatacza 
krąg ku północy i rozszerza się w staw obok toru kolei Tarnów-Stróże, dziś 
suchy (fig. 7). Po wschodniej stronie dworu grunt wznosi się nieco i tutaj, 
zarówno jak od północy, gdzie jest dziedziniec gospodarski, śladów fosy niema.

Dwór jest piętrowy, przykryty dziś niskim, czterospadkowym dachem, 
wspartym na drewnianych kroksztynach. Zmurowany z miejscowego, drobno 
łamanego piaskowca z małą domieszką cegły, tynkowany, przedstawia się 
w rzucie poziomym jako krótki prostokąt o załamanej nieco ścianie zachodniej, 
z eliptyczną basztą w narożniku południowo-wschodnim (fig. 8). Orjentacja 
budynku nie jest dokładna: jego oś dłuższa odchyla się nieznacznie ku pół-

') Ind. Decr. Castr. Sandec. Nr. 271.  1637— 1640. 27. V II 1637.
>) Pamiętnik Akad. Umiej, w Krakowie, W ydziały: filolog, i hist.-filoz , VIII.  1890 , str. 199 — 

205. Skrócone powtórzenia w Spraw . K. h. s ,  t. IV. str X C II i Tece konserw., t. I. str. 121.
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nocnemu zachodowi. Ściany są gładkie, nieco zeszkarpowane; baszta rozszerza 
się na piętrze (o. 23 cm) w wykusz, wsparty segmentowemi arkadkami na 12-11 
jednostopniowych kroksztynach kamiennych (fig. 9).

Wnętrze podzielone jest jaknajprościej: w parterze są cztery izby pros
tokątne i piąta malutka, nieforemna, w baszcie. Południowa część parteru 
ma mury znacznej grubości; niewielkie izby, sklepione beczkowo, mają 
tylko po jednem oknie. Część północna natomiast składa się z izb prze
stronnych, jasno oświetlonych; mury są tu o wiele cieńsze, a wymiary izb 
dowodzą, że sklepień w nich nie było od początku. Izdebka w baszcie jest 
sklepiona, oświetlona małem okienkiem od północy ; łączy się ona z sąsiednią 
izbą parteru ciasnemi drzwiami, których ościeże drążą otwory do zatarasowania 
przejścia belką. Podobny podział ma piętro: od południa dwie izby o grubych 
murach, oświetlone jednem lub (zachodnia) dwoma oknami, od północy zaś 
całą szerokość budynku zajmuje jedna 
sala o murach cieńszych i o siedmiu 
oknach. Izdebka w baszcie jest regular
nie eliptyczna i ma cztery małe okienka 
dokoła. Pułapy są tu wszędzie belkowa
ne (belki tylko skrawężone). Południowa 
część dworu w Jeżow ie przypomina 
więc bardzo północną dworu w Wieru- 
szycach ; w Jeżow ie  brak tylko koryta
rzyka między izbami, a baszta ma plan 
eliptyczny nie kolisty. Podobnie jak  w 
Wieruszycach trudno w Jeżow ie  ustalić 
pierwotne umieszczenie schodów; tam 
mogły się one mieścić w baszcie, choć 
nie zostały po nich ślady; tu baszta jest 
za ciasna i w parterze zasklepiona. Dziś 
w jeżowskim dworze jest schodów dwo
je; te, które wychodzą z izby północno-wschodniej parteru nie są chyba w pier- 
wotnem miejscu, przecinają bowiem okno; kręcone schody, wiodące na piętro 
z drewnianej, parterowej przybudówki, dostawionej od wschodu, są również 
nowsze. Trafiają one jednak na poziomie piętra na p i e r w o t n e  drzwi (w gład
kiej ramie kamiennej) w ścianie magistralnej. Dach przybudówki zasłania tu 
uskok muru o 40 cm ; byłby to ślad ganku zewnętrznego, który mógł się łą
czyć również z zewnętrznemi, drewnianemi schodami. Wyjście na strych wiodło 
zapewne z wewnątrz, przez otwór w pułapie Na strychu tym zwraca uwagę 
interesujący szczegół: mury zewnętrzne budynku wystają ponad polepę o 5o cm 
i są tynkow ane; do stryszku nad basztą jest w nich wycięte foremne przejście. 
Do tej sprawy powrócę poniżej.

Dekorację fasad stanowią tylko ramy okien piętra (dobry rysunek podaje 
Łuszczkiewicz, 1. c. str. 203), skromnie profilowane, ze śladami krzyżów ka
miennych. Zachowały się one tylko w p o ł u d n i o w e j  c z ę ś c i  dworu. Zna
lazły się nadto ślady malarskiej dekoracji zewnętrznej, przynajmniej na ścianach 
piętra baszty ; jestto fryz z girland wawrzynowych, poprawiony i uzupełniony
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niezbyt właściwie w latach 1897—1910, (fig. 9); dekoracja ta, sądząc z wymia
rów jej źle zachowanych resztek, nie rozciągała się na dalsze ściany budynku.

Wnętrze zachowało z dekoracji kamieniarskiej na pierwotnem miejscu 
tylko odrzwia między dwiema południowemi izbami. Profil ich, złożony z dwóch 
piętek i trzech listew (rys. u Łuszczkiewicza, 1. c. str. 204), załamuje się na 
węgarach pod kątem prostym ku środkowi; poniżej załamania, na węgarze 
lewym, wyrzeźbiony jest bardzo płasko (do lica) kielich archaicznego kształtu, 
na stożkowatej, żłobkowanej nóżce; wyrastają zeń palczaste, stylizowane liście 
(zbarbaryzowany akant?) i gałązka z żołędziami. Podobną stylizację o cechach

Fig. 7. Jeżów , dwór. Widok od zachodu, przed restauracją. (Fot dr. K. Ramułt).

przypominających bizantyńską widzimy na dwóch fragmentach architektonicz
nych, znalezionych w gruzie wypełniającym zamurowaną nyżę w zachodniej 
ścianie zewnętrznej na piętrze; jeden z nich (fig. 11)  jest ułamkiem jakiegoś 
cokołu (pod kominkiem ?), którego baza ma profil podobny, jak  opisane odrzwia, 
na fryzie zaś jest płaskorzeźbiona gałązka z liśćmi i winnemi gronami, oraz 
2 tarcze herbowe, kroju niemieckiego, z herbami G ry f i Strzemię. Na środko
wej listwie bazy widać (pod tarczą z Gryfem) znak kamieniarza, podobny do 
odwróconej w lewo litery Ł. Drugi ułamek (fig. 12), prostokątny, pochodzi 
może z fryzu nad drzwiam i; przedstawia w płaskorzeźbie róg myśliwski z liśćmi 
i winnemi gronami, niby róg obfitości; kryje się 011 na prawo pod brzegiem 
tarczy, na której widać wyraźnie tylko wypukłą literę A. Wreszcie w zacho
dniej izbie piętra zachował się częściowo kominek w ścianie działowej od strony 
sali; fryz i gzyms pod kapturem podtrzymują dwa pilastry jo ń sk ie ; w lewym
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pierwotnym rozpoznać można z szczegółów tylko głowicę t. zw. rzymską 
o spłaszczonej poduszce.

Rzeźbiona tablica »erekcyjna« dworu jeżowskiego (fig. 10), umieszczona 
pierwotnie podobno nad drzwiami piętra, potem przeniesiona nad główne wej
ście od północy, dziś wmurowana jest w oścież okna w izbie wschodniej par
teru. Wyszła ona niewątpliwie z pod tego samego dłuta, co opisane wyżej 
fragmenty (wymiary 0’49 X  0'4o5 m). Przedstawia w płaskorzeźbie tarczę her
bową kroju polskiego, obramowaną rzędem listków, podtrzymywaną przez 
dwóch nagich ludzi, osłoniętych liśćmi dokoła bioder (tenants, sain>ages). Na 
tarczy znak herbu Ogończyk z literami A i S (odwrócone) po bokach; z wiel
kiego, otłuczonego hełmu wyrastają liściaste labry (w herald. lewym widać

Fig. 8. Jeżów , dwór. Rzut poziomy parteru.

wplecioną »leluję«). W klejnocie dwie wzniesione ręce, przez które przechodzi 
trzywierszowy, ryty napis:

GDI PAN • B O G  • SNAMI 
W S Y T K O  M IECZ B Ę D Z IE M Y  

1 5 4 4

U dołu tarczy, na prawo, widnieje wyraźnie znany nam znak kamieniarza j .  
Tablicę tę pomalowano niegdyś, już po uszkodzeniu, dodając »dzikim ludziom« 
ubrania; na środkowym liściu korony dorysowano twarz. Łuszczkiewicz i W ys
piański (który robił zdjęcia rysunkowe) oglądali tablicę umieszczoną wysoko 
nad drzwiami i zapewne w pośpiechu, o którym świadczą także niedokład
ności opisu ; dlatego chyba wzięli domalowania za szczegóły rzeźby i upodobnili
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tablicę jeżowską do tablic}' na pomniku Ligęzy w farze bieckiej '). Resztką 
plastycznej dekoracji dworu w Jeżow ie jest jeszcze ślad supraporty z tarczą 
herbową (Ogończyk? hełm, a zwłaszcza trójlistna korona, zupełnie podobne 
jak na tablicy datowanej) i napisem

VI VIS
c (?) o

nad drzwiami ze wschodniej izby piętra do sali. Mniej wyraźne fragmenty

Fig 9. Jeżów , dwór. Widok od połudn.-wschodu. (Fot. dr. K. Ramułt).

znajdują się jeszcze nad kominkiem w izdebce na piętrze baszty, oraz nad 
drzwiami z izby zachodniej piętra do sali.

Wnętrze dworu jeżowskiego ma nadto dekorację malarską, szczególnie 
bogatą w zachodniej izbie piętra; na parterze niema jej zupełnie. Technika

0  Spraw. IV. str. LXXXVI I I
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malowideł jest klejowa; z barw zachowały jeszcze niejaką świeżość brunatno- 
czerwona, złoto-żółta i kamienno-zielona. Dekoracja w owej izbie zachodniej 
(fig. l 3) obiega ściany i ościeże okien w trzech pasach: dolny zdobią dziś ło
dygi kwiatów, wyrastające z mis, górą powiązane arkadkami (inaczej u Łuszcz- 
kiewicza, 1. c. str. 2o5), na tle brunatno czerwonem ; pas środkowy, ograni
czony szerokiemi, gładkiemi listwami, przedstawia krajobrazy, poprzerywane 
tylko otworami drzwi i okien, zresztą wiążące się niejako w całość; na pierw
szym planie widać wielkie drzewa rosnące w falistej okolicy, a pośród nich 
małe postaci ludzkie w scenach myśliwskich i żeglarskich *), oraz budowle na 
wzgórzach (fig. i 3) ; tło jest tu cielisto 
różowe. Górny pas wreszcie, również 
blado różowy, zdobią krótkie, pękate 
girlandy z owoców i liści, powiązane 
wstęgami, których kokardy opuszczają 
końce ku muszlom, ustawionym na dol
nej listwie fryzu. Wielką muszlę, ujętą 
w woluty, widać także na kapturze opi
sanego wyżej kominka, nad którym wy- 
lowany jest prostokątny obraz, ujęty 
w ramy z liści, przedstawiający patro
nów od ognia: ś. Florjana z lewej i ś.
Wawrzyńca z prawej strony (fig. 14).
Nad drzwiami i oknami są kartusze roz
maitego kształtu, otoczone wolutami.
Wreszcie w ścianie wschodniej, między 
kominkiem a odrzwiami kamiennemi 
jest niska nyża, przesklepiona segmen- 
towo, w której ponad dolnym pasem 
można dostrzedz reszki obrazu Ukrzy
żowania; nad nyżą ślad kartusza, z któ
rego opadają na boki poły płaszcza gro
nostajowego. Naprzeciw, w ścianie zachodniej, jest druga nyża, nieco wyższa, 
przesklepiona dwoma łukami segmentowemi, wspartemi pośrodku na krok- 
sztynie kamiennym podobnym do tych, które dźwigają wykusz baszty. Nyżę 
tę odkryto w latach 1897 — 1909; była ona zamurowana (por. wyżej str. 72, w. 12 
od d.) i wypełniona gruzem, zawierającym opisane wyżej fragmenty rzeźbione, 
stylem pokrewne tablicy z r. 1544. Na tynku kryjącym zamurowanie ciągnęła 
się dekoracja malarska, dziś zniszczona przez odkrycie nyży (której środek w y 
pada tam, gdzie na fig. l 3 widać 4 pnie drzew o jednej koronie). Szczegół to 
ważny do datowania malowideł, obok ich małoznacznych cech stylowych. — 
Dekoracja malarska izby wschodniej ogranicza się do fryzu pod pułapem; są 
tam zielone, lekkie girlandy z liści wawrzynu, powiązane wstęgami, oraz grube 
liście akantu, siedzące na dolnej listwie fryzu. Nadto nad drzwiami do sali 
widnieje kartusz o giętych brzegach, obejmujący szczątki owej plastycznej

*) Por. Kopera, Dzieje m alarstwa, t. II., K raków  1926, fig. 17 1 i 172 wedł. zdjęć autora.
Prac« Kom blat. sztoki. T. V. 10
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tablicy herbowej z literami V I . . .  V IS ;  w kartuszu tym niewiele zapewne szcze
gółów jest pierwotnych. To samo wypada powiedzieć o fryzie zdobiącym dziś 
izdebkę w baszcie, jeśli wogóle były tam ślady malowań przed odnowieniem 
dworu.

Obszerny opis dekoracji dworu jeżowskiego znalazł się w niniejszej pracy, 
poświęconej głównie architektonicznym kształtom dworów, ze względu na zna
czenie tej dekoracji dla wyświetlenia dziejów samej budowli. Wystąpi ono w y 
raźniej w zestawieniu z zapiskami archiwalnemi, dotyczącemi właścicieli J e 
żowa w w. XVI, a nawet samego budynku.

Dokument działu majątkowego z 3 maja l 527, przytoczony przez Łuszcz- 
k iew icza1), wspomina wprawdzie o forta lic iu m  i castrum  w Jeżow ie, odnosi 
się jednak widocznie do samego tylko obejścia dworskiego; wymienia bowiem 
palatiu m , ale nie opisuje jego wnętrza. Skądinąd już wyrażono wątpliwość, 
czy dokument ten odnosi się wogóle do dzisiejszego dworu, nie zaś do za
meczku stojącego niegdyś na zachodnim brzegu Biały, w miejscu zwanem

»Zamczysko«2). Natomiast nieznany jesz
cze Łuszczkiewiczowi dokument z 18 li
stopada 1523 r . 8) daje opis budynku 
mieszkalnego dziedziców, nasuwający 
przypuszczenie, że chodzi tam o istnie
jący dotąd dwór jeżowski, a przynaj
mniej o jego część. Dokument ten opi
suje akt działu forta licium  Je z o w  (gdzie
indziej także Yessow), dokonany z urzę
du przez nobiles Jo a n n es  C rzesz de 
M ączyna et Ja co b u s  Thągoborzsky de 
C hom ranycze ; działy otrzymali Krzysz
tof, Druzjana (nie »Krzysztof Drusiama«) 

i Zofja, dzieci Mikołaja Bobowskiego, oraz Mikołaj a lia s  M ykosz, Barbara 
i Ewa, dzieci Mikołaja Kotowskiego. Obchodzący nas tu przedmiot podziału 
składał się z następujących przestrzeni : »...Item due a lb e  stube a lia s  szw ye- 
thnyczky et Cam m ata a lia s  kom natha et om nia reservacu la  a lia s  schow anye  
su pra  eisdetn stubis a lb is  Item Celarium  et Cam inata su pra  celarium  Item  
Ganku due p a rtes  Item p rz eg ró d ek  w ssytek et stuba n igra  et szam borza  su
p ra  va lva m  a lia s  n a d  wroty.... Item p o n s a lia s  Mosthu du as p a rte s ...... Po
dział ten był zaczepiany ze strony Przecławy z Górskich Szalowskiej, żony 
Adama, która otrzymała część, a rościła sobie prawa do całości castrum  ; mimo 
to Bobowscy w latach następnych częścią darowują 4), częścią sprzedają 6) swoje 
działy. Nabywcą był Adam Susz (Sus, Suss, Szusz), którego inny dokument 
już 2. IV. i528 nazywa de Je z o w  heres. Ten Susz nie jest znany naszym he
raldykom; nazwisko jego jako właściciela Jeżow a spotyka się w aktach do

') 1. c. str. 201.
*) Teka kons. I. str. 121 .
*) Inscr. Castr. Sandec. l. i5i 6—1526, str. 35i i n.
4) 28. X I. 1527. Inscr. Relat. Decret Biecen. 6. str. 525 i 6. II. i 528. Acta Teor. Biecen. 6. str. 439*
*) 6. II. i 528. j. w. str. 442.

Fig. 1 1 .  Jeżów , dwór. Fragment architekto
niczny.
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r. i 552, a obok niego Clem ens G orsky de Je z o io  et lypnyczka sue sortis he- 
r e s 1) ;  przypuszczać więc wolno, że Susz posiadał główną część wsi z dworem. 
Później spotykamy się z nazwiskiem d z i e d z i c z n e g o  właściciela Jeżow a 
dopiero w r. 1571 2); jest nim Adam Brzeński, znany w heraldyce tylko z na
zwiska, jako jedyny przedstawiciej tej rodziny niewiadomego herbu; zmarł on 
przed 6. X. 1 5883) zostawiając majętność rodzinom Buczyńskich, Zieleńskich 
i Domarackich. Możnaby go uważać za identycznego z Adamem Suszem, ra- 
czej jednak za tegoż syna, który mógł zmienić nazwisko rodowe Susz na 
Brzeński od okolicznej wsi Brzany. Podział majątku, datujący się od r. 1D25 
istniał zapewne i nadal, gdyż 4. VI. 1 3884) wymieniony jest prepozyt kolegjaty 
bobowskiej Marcin Winarski, jako właściciel Jeżow a i graniczących od połud
nia folwarków Wilczyska, Moroń i Horzanka. — Z dalszych dziejów Jeżow a 
wspomnieć jeszcze warto, że w r. 1608 mieszkał tam A lbertu s R ożen haereti- 
cus 5) ; dalej, że w XVII w. dobra te są w posiadaniu rodziny Kurdwanowskich, 
a w pierwszej połowie w. XVIII przechodzą na konwent o. o. Bernardynów 
w  Nowym Sączu. W  X IX  w. musiały być w upadku, skoro piętro dworu prze
robiono na spichlerz, niszcząc przytem krzyże kamienne w oknach piętra; 
dopiero pod koniec wieku (r. 1897) no- 
wonabywca dr. Kazimierz Ramułt roz
począł powolną restaurację zabytku,
przeznaczonego już dziś w całości na 
cele mieszkalne właścicieli.

Zestawiając teraz cechy architek
tury dworu jeżowskiego z jego dekora
cją rzeźbiarską, epigrafiką i z wiado
mościami archiwalnemi, można próbo
wać odtworzenia dziejów powstania za
bytku, przynajmniej w tym kształcie,
w jakim go dziś widzimy. Część południowa różni się od północnej niezwykłą 
grubością murów i małą ilością otw orów ; w planie jest bardzo podobna do 
północnej części dworu w W ieruszycach: i tu i tam dwie izby prostokątne, 
z których jedna łączy się z narożną basztą. Tak samo jak w Wieruszycach 
pierwotny ten dwór jeżowski później rozszerzono, posuwając się tu ku pół
nocy; równocześnie zrekonstruowano część pierwotną. Dobudowa ma nietylko 
cieńsze mury i większą ilość okien, ale jej ściana zachodnia odchyla się znacz
nie od kierunku starszej. Datą rozszerzenia dworu byłby rok 1544, w yryty  na 
tablicy z herbem Ogończyk i z literami A. S., odpowiadającemi nazwisku
Adama Susza, nabyw cy Jeżow a z r. 1527/8; ten przystąpił zapewne do prze
budowy dopiero po pozbyciu się reszty współwłaścicieli fo rta lic iu m , Przecławy 
Szalowskiej i Kotowskich, o czem akta nie przechowały niestety wiadomości. — 
Opis dworu jeżowskiego w akcie z r. i 525 odpowiadałby mniej więcej stanowi

*) Zapewne dziedzic P. Szalow skiej, Castr. Sand. 4. str. i 35. 3o. XI. 1545.
’ ) 3. X I., Castr. Sand. i 3. str. 7 15.
’ ) Castr. Sand. 2 1. str. 647.
‘ ) Castr. Sand. 2 1. str. 391.
‘) Teka kons. I. str. 12 1 .

Fig. 12. Jeżów , d w ó r(?). Fragm ent rzeźby 
z rogiem obfitości i literą A.

10*



poprzedzającemu rekonstrukcję; komnaty piętra zapewne nazwane tam są due 
albe stube, a strych nad niemi (z tynkowanemi ściankami, por. str. 69) — scho- 
jvanye; Celarium  et Cam inata su pra  celarium  oznaczałyby izdebki w baszcie, 
dolną sklepioną spiżarkę i górną większą, z kominkiem. Trudniej ustalić po
łożenie owej Cam inata a lia s  kom nata, wymienionej po sz iu yeth nyczkach ; 
skoro przyznano spadkobiercom spiżarkę w baszcie, dano im chyba dostęp do 
niej od wnętrza, zatem kom natha  mogłaby oznaczać wschodnią izbę parteru. 
Ganku due p a rtes  oznaczałyby drewniane ganki zewnętrzne od wschodu (p. w y
żej str. 69) wraz ze schodami, o których niema osobnej wzmianki. Podział 
z urzędu dokonany, byłby więc zaprawdę złośliwy dla Przecławy Szalowskiej, 
której by była pozostała w ten sposób tylko zachodnia izba parteru bez osobnego

wejścia; dzisiejszy bo
wiem otwór ku północy 
wydaje się późniejszy, a 
jedyne wejście do dworu 
musiało być od wschodu. 
Dalsze określenia wspom
nianego opisu prowadzą 
już poza budynek miesz
kalny, wskazują na stuba  
n ig ra  (piekarnia? cze- 
ladnia?) i przygródek z 
bramą, nad którą znajdo
wała się szam borza  (sam
borza, izdebka odźwier
nego). Co do czasu po
wstania tego castrum , 
a przedewszystkiem bu
dynku mieszkalnego, ma
my tylko rok i 525 a d  
quem  podobnie jak  r. i 53l 
w Wieruszycach. Wolno 

przypuszczać, że południową część dworu jeżowskiego zbudowano w pierw- 
szem dwudziestoleciu XVI w.

Pewniejszą wydaje się data rozszerzenia i przeróbki pierwotnego dworu ; 
roboty te mogły być rozpoczęte po r. i 525, ukończono je  zapewne, zgodnie 
z datą na tablicy z herbem, w r. 1544. Tablica przechowała nam, prócz daty 
i monogramu właściciela, także szczegóły rzeźbione o tych samych cechach, co 
ozdoba odrzwi na piętrze i co rzeźby na luźnych ułamkach, z których jeden 
ma nawet ten sam znak kamieniarza. Te rzeźby, a co najważniejsze odrzwia, 
pochodzą zatem z r. 1544. Natomiast niema tej pewności co do obramień
okien, zachowanych tylko na piętrze południowej części d w o ru ; profil ich
jest prostszy i surowszy od profilu wspomnianych odrzwi, możnaby więc przy. 
puszczać, że tkwiły one już w pierwotnej budowie. Za pochodzeniem tych 
obramień z r. 1644 przemawiałby jednak kształt owych odrzwi zewnętrznych, 
wiodących na piętro niegdyś z ganku; są one zupełnie gładkie, jak obramienia

■76 DWORY MUROWANE W MAŁOPOLSCE Z CZASÓW ODRODZENIA
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okien w Wieruszycach ; nasuwa się więc przypuszczenie, że pierwotne okna 
w Jeżow ie  były oprawne w gładkie sztuki ciosu i że w r. 1^44 zastąpiono je 
ozdobniejszemi. Nie mając pewności, czy okna północnej części piętra miały 
przed zniszczeniem takie same obramienia z krzyżami (sprawa ta już u Łuszcz- 
kiewicza jest niejasna), nie można ściśle datować obramień zachowanych 
i trzeba czas ich powstania mieścić nadal w okresie ok. i 5io —1044 r.

Dekorację malarską dworu w Jeżow ie uważał Łuszczkiewicz za współ
czesną tablicy z  r. \5 ąą; w  tern samem przekonaniu utwierdzały mnie zrazu 
litery A. S. i herb Ogończyk, wplecione w malowany fryz pokoiku w baszcie. 
Wspomniałem już, że autentyczność tego 
fryzu jest nazbyt w ątpliwa; zaczem bar
dziej już krytyczne rozpatrzenie malo
wideł w obydwu większych izbach pro
wadzi do wniosku, że dekoracja malar
ska jest znacznie późniejsza od przeró
bek Susza. Powyginane linje kartuszy 
nad otworami, muszle zdobiące dołem 
fryz, palmy, a zwłaszcza owe budyneczki 
w krajobrazie (fig. 1 3), nakazują prze
sunięcie daty dekoracji ku końcowi XVI 
w., a raczej — zważywszy, że chodzi 
o dzieło prowincjonalnego artysty — 
nawet ku połowie w. XV II. Przypom
nijmy, że malowidło przykrywało zamu
rowaną nyżę z kroksztynem w zachod
niej izbie, wypełnioną gruzem, w któ
rym znaleziono ułamki rzeźb z r. 1544.

Kończąc szczegółowy przegląd dwo
ru jeżowskiego i rozważania jego dzie
jów , zaznaczyć jeszcze trzeba, że nie 
mamy bezpośrednich dowodów na po
chodzenie północnej dobudowy zr. 1544 ; 
jest ona dziś zupełnie ogołocona Z de- FiS- *4- Jeżów , dwór. Kominek izby piętra 
: ,  - . . , , ,  . i obraz śś. Florjana i W awrzyńca,
koracji, ktoraby się wiązała z dekoracją
części starszej. Sądzę, że mimo to na
leży przypisać dobudowę Adamowi Suszowi, jeśli się weźmie pod uwagę 
umieszczenie resztek płaskorzeźby z herbem i napisem V I . . .V IS ;  tkwi ona 
w murze nad drzwiami, wiodącemi z południowej części piętra do północnej. 
Otwór drzwiowy, o ile istniał pierwotnie, mógł być przed przeróbką okien
nym ; nad oknem zaś płaskorzeźby takiej z pewnością by nie umieszczano, 
zresztą rozmiary otworu wskazują, że był on z góry przeznaczony na drzwi* 
Dzięki tej dobudowie dwór jeżowski przybrał kształt i podział wewnętrzny, które 
jak zobaczymy nie są wyjątkiem wśród polskich dworów murowanych z cza
sów Odrodzenia.
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3 . S z y m b a r k .

Dwór w Szymbarku, w powiecie gorlickim, był już kilkakrotnie publiko
wany. Dość dokładne rysunki z r. 1899, przeważnie pomiarowe, podane przez 
Łuszczkiewicza'), a mniej dokładny jego opis, uzupełnił dr. S. T om kow icz!) 
bystremi spostrzeżeniami z r. 1896. Badania przeprowadzone przezemnie w  r. 1910 
pozwalają dorzucić kilka interesujących szczegółów, dlatego podaję tu raz jesz
cze, w skróceniu przynajmniej opis zabytku.

Dwór szymbarski wznosi się na południowym krańcu płaskowzgórza, na

Fig i 5. Szymbark, dwór. Widok od połudn. wschodu.

którem, w stronie północno-wschodniej, stoi także kościół parałjalny. Główne 
a raczej jedyne wejście do dworu, znajduje się w niskiej fasadzie północnej 
na równi z gruntem, który stąd, już popod budynkiem, opada stromo w trzy 
strony w dolinę rzeczki Ropy (fig. i 5). Plan dworu jest umiarowy, ukazuje 
korpus główny w kształcie prostokąta, którego wszystkie cztery narożniki kryją 
się z narożnikami kwadratowych baszt alkierzowych (fig. 16). Budynek zmu- 
rowany jest z miejscowego, łamanego piaskowca aż po gzyms koronujący, 
poniżej którego (ok. 1 m) lica murów cofnięte są o i 5—20 cm. Powyżej gzymsu 
wznosi się ceglana attyka, złożona z pilastrów i ślepych arkadek, a nad jej

’) 1. c. str. 206—209.
’ ) Teka kons. I. str. 309—3i3.
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gzymsem sterczą miejscami resztki zębów t. zw. koronki; attyka nad basztami 
jest o tyle niższa, że jej gzyms gieruje się w  nagłówkach kapiteli attyki na 
głównym budynku (fig. 17 i 18); jest też skromniejsza: jej pilastry mają tylko 
wąskie, profilowane przepaski zamiast kapiteli. Baszty rozszerzają się na w y
sokości piętra, a wyskok ich murów (wynoszący ok. 40 cm) wspiera się na 
segmentowych arkadkach, podtrzymywanych przez dwustopniowe, kamienne 
kroksztyny. Fasady głównego budynku są gładkie; całość jest tynkowana, 
a gzymsy, oraz kapitele pilastrów i szczegóły koronki na attyce wyciągnięte 
są w zaprawie. Otwory okienne, rozłożone dość symetrycznie (przynajmniej

Fig. 16. Szym bark, dwór. Plan piętra według Łuszczkiewicza (uzupełniony).

na piętrze), są trojakich rozmiarów: najmniejsze w parterze i po jednem na 
piętrze w obydwu basztach północnych, średnie w ścianach zewnętrznych pię
tra wszystkich baszt, największe zaś na piętrze głównego budynku. Wszystkie 
mają jednaki rysunek (z drobnemi odmianami), a tylko pewne różnice w pro
porcjach: kamienne obramienia otrzymały najprostszy profil o dwu schodkach, 
załamujący się w dolnej połowie węgarów ku środkow i; węgary stoją wprost 
na ławie, złożonej z płyty, wałka i schodka; podobny jest gzyms górny, nieco 
tylko wydatniejszy, bo schodek dolny jest podpasany żłobkiem. Prócz okien 
są jeszcze w basztach eliptyczne, oprawne w gładkie ciosy otwory strzelnicowe, 
zwrócone ku ścianom budynku głównego. Jed yn e  wejście do wnętrza, z lewej 
strony fasady północnej ma również skromne odrzwia kamienne, profilowane 
podobnie jak ramy ok ien ; węgary uległy być może jakiejś przeróbce w dolnej
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połowie, gdyż profilowanie urywa się (wstawione tu niegdyś rozety znikły), 
poczem węgary mają na równem licu żłobki pionowe, najpierw 5 gęstych 
drobnych, u dołu zaś 3 bardziej rozstawione, szersze; może więc użyto tu 
ułamków skądinąd wyjętych. Sam otwór wchodowy jest u góry półkolisto za
kończony, wycięty w gładkiej płycie, cofniętej poza lico prostokątnych ram.
Wprost na napdrożu spoczywa gzyms o podobnym profilu, jak  gzymsy nad-
okienne. Tuż nad gzymsem jest w murze mała, prostokątna wnęka, ślad za
murowanego t. zw. oświetla.

Rozkład wnętrza jest prosty i przejrzysty; opisane drzwi wchodowe wiodą
po dwóch stopniach w dół 
do sieni prostokątnej, 
ciągnącej się przez całą 
szerokość głównego kor
pusu (pod obiema wschod- 
niemi izbami piętra); ma 
ona sklepienie kapowe. 
Dwoje drzwi w kamien
nych, profilowanych ra
mach (fig. 19) wiedzie stąd 
do dwóch izb prostokąt
nych, zajmujących resztę 
przestrzeni głównego kor
pusu; sklepienia są tu ka
powe. z lunetami styka- 
jącemi się w kluczu. Każ
dą izbę oświetlają równo
miernie po dwa okna. 
Z kąta izby południowej 
wiodły (dziś zamurowa
ne) drzwi na schody, 
umieszczone w dolnej, 
wąskiej części baszty po- 
łudn.-zachodniej; schody 
te są oświetlone małemi, 
strzelnicowatemi okien

kami. Podobnie n i e  jest »dołem pełna« baszta północno-zachodnia: jest tam 
mała izdebka ciemna z wejściem od zewnątrz (z północy). Sień przedzielona 
jest po stronie wschodniej, wzdłuż, ścianą późniejszą, zakrywającą dzisiejsze 
schody na piętro. Sklepienie sieni przechodzi ponad tą ścianą i częścią scho
dów, które zatem nie są »w grubości muru przeprowadzone«, jak to przypusz
czał Łuszczkiewicz. Być może źe schody pierwotne, odkryte, znajdowały się 
w tein samem miejscu; bardziej prawdopodobnem wydaje się jednak, że z kąta 
sieni wiodły drzwi do baszty północno-wschodniej, w której mieściły się schody 
podobne tamtym, na przeciwnym końcu przekątni dworu. Późniejsze, grube 
obmurowanie baszty od dołu i podłoga na piętrze nie pozwalają sprawdzić 
tego przypuszczenia. Co do wnętrza parteru czwartej baszty trudno snuć

-r»;
w-

Fig. 17. Szymbark, dwór. Widok od półn. wschodu.
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dom ysły ; niema bowiem śladów połączenia z sienią; jednak wydaje się wąt- 
pliwem, by miejsca tego nie wyzyskano murując tylko olbrzymiej grubości filar.

Pod schodami dzisiejszemi na piętro znajdują się schody do piwnic, za
pewne pierwotne. Piwnice zajmują c a ł ą  przestrzeń pod głównym budynkiem 
dworu (nie zaś tylko południową jej połać) i odpowiadają podziałem parte
rowi. Sklepione są beczkowo, drobno łamanym kamieniem. Czy baszty na
rożne były podpiwniczone — niewiadomo.

Piętro ma dziś w głównym budynku prosty podział na cztery izby, z któ
rych każda łączy się drzwiami w narożniku z kwadratowym alkierzem przy- 
ległej baszty (fig. 16). Z ścian działowych między temi izbami niewątpliwie 
pierwotną jest tylko poprzeczna; odpowiada ona na parterze ścianie, oddziela
jącej sień od dwóch izb zachodnich i dźwigającej sklepienie sieni. Zachodnią, 
prawie kwadratową część 
piętra dzieli na dwie w y
dłużone izby ściana, od
powiadająca na parterze 
również ścianie działo
wej między owemi dwie
ma sklepionemi izbami.
Łuszczkiewicz przypusz
czał, że pierwotnie była 
tu na piętrze duża, kwa
dratowa sala, później do
piero przedzielona; za 
p r z y p u s z c z e n i e m  tern 
przemawiałyby tylko pro
porcje owej domniema
nej, pierwotnej sali, sama 
bowiem ściana i kształt 
małych drzwi, łączących 
obie izby (otwór przy 
ścianie poprzecznej jest

jlj ęj S^y ), nie z d r a d z a ją  iS- Szynibsrkj ilwor. AttyUji baszty połn. / u c h .  zc sgrułbtiinii.

niczem późniejszego po
chodzenia. Ściana między dwiema izbami wschodniemi piętra wspiera się, mimo 
swej grubości, na sklepieniu sieni; budzi to niejaką wątpliwość, czy ściana ta 
jest współczesną pierwotnej budowie. Trudno tu dojść do pewnych wniosków, 
gdyż piętro dworu zamienione było w XIX w. na gorzelnię i uległo za
pewne jakimś przeróbkom. Niemniej widoczne są ślady restauracji, dokonanej 
w XV III w . ;  pozostały z niej gzymsy pod sufitami, resztki stiukowych ram 
kominków, a nawet wyraźne ślady polichromji figuralnej: w alkierzu północno- 
zachodnim widać postaci walczących rycerzy; koloryt jest wypełzły, czerwo
nawy. Dawniejszych śladów dekoracji n iem a; nie zachowały się nawet ka
mienne odrzwia, jeśli wogóle były.

Alkierze w obydwu basztach północnych mają po trzy okna; te, które dają 
widok na fasadę północną dworu, są mniejsze. Pozostałe alkierze mają po dwa
Prace Kom. hiet. s ita k i. T . V . n
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okna zwrócone ku dolinie; pozatein mają po dwie strzelnice (dziś zamurowane), 
niby œils de bœ uf, zwrócone ku fasadom głównego budynku ; baszty północne 
mają po jednej takiej strzelnicy. — Zauważyć jeszcze trzeba, że okna piętra
miały zewnętrzne okiennice, jak świadczą otwory od zawiasów w obramie
niach, zapewne pierwotne (po dwa w górnej części węgarów).

Z północno wschodniej izby piętra wiodą schody na strych, przykryty 
dachem blaszanym, nowym, ale wedle zapewnień mieszkańców mającym ten 
sam kształt, co dawniejszy. Składa się on z środkowego dachu siodłowego 
i dwu bocznych, pulpitowych, opartych o attykę; dachy te ciągną się przez całą
długość dworu, a odrzucają wodę przez otwory w attyce ponad krótszemi bo
kami budynku. W tę samą stronę opadają pulpitowe daszki nad basztami.

Strychy oświetlone są małemi, prostokątnemi 
okienkami, wyciętemi w ścianach attyki ; okienka 
te nad basztami mają kształt strzelnic kluczowych, 
być może pierwotny. Przez dach przechodzą ko
miny ponad miejscem, w którem przecinają się 
ściany działowe budynku; wyloty kominowe
z baszt, jako mające ciągi w ścianach zewnętrz
nych, wiążą się z attyką(fig. 17, gdzie attyka baszty 
styka się z główną). — Attyka nad południową
ścianą baszty północno zachodniej zachowała
resztki dekoracji sgraffitowej (fig. 18), która nie
gdyś zdobiła niewątpliwie attykę nad całym bu
dynkiem. Wnęki arkadek były, zdaje się, gładkie; 
na żagielkach ponad pilastranii widać wielkie 
maskarony o złośliwie wykrzywionym wyrazie, 
wzdłuż pilastrów zaś zwieszają się festony z liści; 
nad arkadkami wreszcie są trapezowate pola, na
śladujące może boniowane zworniki. Dekoracja 
ta była wyskrobywana pobieżnie w grubej war
stwie tynku; jest już tak zniszczona, że niepo
dobna domyśleć się barwy jej tła.

Cały budynek otrzymał w czasie bliżej nie 
dającym się określić (w. X V III?)  potężne szkarpy, 

mające podtrzymać mury, rysujące się zapewne wskutek ruchów gruntu na 
stoku wzgórza. Szkarpy podpierające basztę południowo-zachodnią usunięto 
w początkach XX w., narazie bez widocznej szkody dla budowli.

Z powyższego opisu widać, że dwór szymbarski zachował wprawdzie 
wiele szczegółów architektonicznych, ale tak skromnych, albo też uszkodzo
nych, iż trudno je wziąć za podstawę dokładniejszego ustalenia daty budowy 
i wyciągania wniosków o osobie budowniczego. Epigrafiki nawet ślad się nie 
zachował; podobnie brak zupełny choćby resztek godeł heraldycznych. Nako- 
niec zapiski archiwalne, które, choć skąpo, dostarczają jednak oparcia do od
tworzenia dziejów dworu jeżowskiego, co do Szymbarku wymieniają tylko 
nazwiska właścicieli. Może istniał tu dawniej zameczek, broniący przejścia

Fig. 19. Szymbark, dwór. Odrzwia 
wewnętrzne sieni parteru.
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doliną Ropy *), jednakże dokumenty nie dają na to dowodu, skoro akt założenia 
parafji w Szymbarku, datowany in castro... S ch ein b erg  i 3Ó9 r. jest podrobiony. 
W XVI w. dziedzicami wsi są Gładyszowie herbu Gryf, ni. i. Jan  ( i5i 3 ?), 
Erazm i Stanisław ( i552/3), oraz Szymon (i58i)*). O samym dworze jest jeszcze 
wątpliwa wiadomość, że spalony czy zburzony został przez wojska Rakoczego, 
gdyż te zapewme tamtędy nie przechodziły.

Podstawę do wmiosków o czasie powstania dworu w Szymbarku mamy 
więc — narazie — tylko w kształtach architektonicznych. Materjał budowlany,

Fig. 20. Jakubow ice, dwór. Widok od połudn. zachodu.

ani układ wątku, nie okazują cech szczególnych; sądzę, że nawet użycie cegły 
w' attyce nie może św-iadczyć za późniejszą jej budową, gdyż do drobniejszych 
szczegółów musiano się posługiwać podatniejszym materjałem także i wcześ
niej. Pewniejszą podstawę do wnioskowania stanowią już alkierze baszt, 
a zwłaszcza kształt kroksztynów ; w porównaniu z podobnemi szczegółami 
dworu w Dębnie, pochodzącego z przełomu w. XV na X V I 8), szymbarskie 
wydają się późniejsze. Stopnie kroksztynów' mają tu kształt ćwiartki koła,

>) H. Langerów na, System  obrony doliny Dunajca w X IV  w., Kraków  1929, str. 19.
>) Łuszczkiewicz, l. c. str. 2o5/6, Teka kons. I. str. 309; własne moje poszukiwania niczego 

nowego nie przyniosły.
’ ) Z. Bocheński, Dwór obronny w Dębnie, Kraków  1926, str. 40—4«.

U *
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a kroksztyny narożne nie są obrobione do kantu, jakby to była nakazywała 
tradycja gotycka; kształt stopni pozwolił na znaczniejszy wyskok alkierzy. 
Proporcje zewnętrzne tych alkierzy (licząc wysokość po górny uskok muru) 
wskazują też na zakorzenione już u budowniczego zasady Odrodzenia. Zdra
dzają to także sklepienia wnętrza parteru. Nie biorąc nawet pod uwagę opaź- 
niania się postępu stylowego zdała od głównych jego środowisk, przyjąć można 
trzecie, a nawet czwarte dziesięciolecie XVI w. za najwcześniejszy okres, 
w którym budowa dworu szymbarskiego mogła być rozpoczęta.

Kształty obramień okien i drzwi każą jednak przesunąć tę budowę na czas 
jeszcze późniejszy. Pomijając już proporcje otworów, jako sprawę wymagającą 
obszerniejszego omówienia, zwrócić trzeba uwagę na profile gzymsów, w któ

rych stale występuje wałek za
miast bardziej klasycznej piętki; 
następnie na fryz wewnętrznych 
odrzwi z kolistą płytką pośrodku. 
Jeśli  dalej przyjmiemy, że dolne 
części węgarów drzwi wchodo- 
wych pochodzą z pierwotnej de
koracji dworu, choćby z innego 
miejsca, wypadnie stwierdzić, że 
obramienia te mają pewne cechy 
wspólne z zabytkami drugiej po
łowy XVI w. Okres to pod wzglę
dem cech stylowych mało jeszcze 
zbadany; przeżuwanie świetnych 
tradycyj Berrecci’ego i Padovana, 
mąconych przez przybytki z Pół
nocy, bodaj że z drugo- i trzecio
rzędnych środowisk niemieckich, 
zrzadka tylko rozświetlają bliżej 
nam już znane talenty rodzime 
Słońskiego i Michałowicza. Su

rową skromność dekoracji architektonicznej dworu w Szymbarku poczytać by 
można za przejaw umiaru budowniczego (albo i właściciela dworu), który dążył 
do nadania budowli raczej włoskich cech stylowych.

Attyka dworu w Szymbarku uchodzi za dzieło XVII w. Przypuszczenie 
to opiera się na materjale, odmiennym niż w reszcie budowy, oraz na istnie
niu uskoku murów poniżej a ttyk i; ten uskok miał pierwotnie dźwigać krok- 
sztyny dachu, którego okap byłby musiał sięgać daleko poza lico ścian piętra. 
O użyciu cegły do budowy attyki była już mowa wyżej (str. 83); co do uskoku 
murów, mającego podpierać kroksztyny, to urządzenie takie byłoby nieoszczęd- 
nem i poniekąd sprzecznem z konstrukcyjnem znaczeniem kroksztyna; nigdzie 
się też nie spotyka. Raczej więc przyjąć można, że uskok ten powstał równo
cześnie z attyką, dla której cofnięty niur jest cokołem. Chodziło zapewne o to, 
by nie obciążać ścian alkierzy, spoczywających na kroksztynach (dlatego attvka 
nad niemi jest niższa), a dla jednolitości przeprowadzono uskok nad całym

Fig. 21. Jakubow ice, dwór. Plan przyziemia. 
Wedł. Z. Hendía.
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budynkiem. — Kształty architektoniczne samej attyki są bardzo skromne, a blanki 
koronki zachowały się tylko w niewyraźnych resztkach; materjału porównaw
czego, ściśle datowanego, mamy zawsze jeszcze zbyt mało, by móc od pierw
szego rzutu oka orzec pochodzenie attyki w Szymbarku z XVII  w. Nie różni 
się ona z a s a d n i c z o  od publikowanej przez Łuszczkiewicza *) attyki zamku 
Herburt, powstałej najpóźniej w 
r. 1614 i na wieży synagogi w Łuc- 
ku, ukończonej (?) w r. 1629; ma 
z niemi nawet wspólną cechę, 
cokół, a na bastjonie Herburta 
jeszcze i uskok niuru. Ale także 
w porównaniu z attyką ratusza 
w Sandomierzu nie okazuje at- 
tyka szymbarska różnic zasadni
czych ; co więcej, resztki koronki 
(i kominy) w Szymbarku mają 
pewne cechy wspólne z koronką 
attyki sandomierskiej; przepaski 
profilowane na filarkach (wi
doczne na fig. i 5 i 17). Co do 
daty zabytku w Sandomierzu 
trzeba tu poprzestać na zdaniu 
Łuszczkiewicza, który uważał go 
za dzieło drugiej połowy XVI w .2).
Jeśli  dodamy, że attyka w Szym
barku jest w masach spokojna, 
a dziś jeszcze, mimo zniszczenia, 
ostro zarysowana, jeśli przypom
nimy, że jej żagielki i pilastry 
były ożywione sgraffitami, nie 
zaś wypukłym stiukiem, będzie
my mogli datę jej powstania po
mieścić bez głębszych wątpli- pjg 22. Jakubow ice, dwór. Kominek sali parterowej, 
wości jeszcze w obrębie XVI w.
Sądzę jednak, że daty tej nie można naznaczyć wcześniej, jak na lata 1385 — i 3yo. 
Może więc dwór w Szymbarku powstał w całości, jaką dziś widzimy, jeszcze 
za owego Szymona Gładysza. Narazie- przypuszczenie to nie przynosi nam 
żadnych owoców, tembardziej, że co do osób budowniczego i dekoratorów dwo
ru możemy snuć tylko przypuszczenia: zapewne byli oni czynni w Nowym 
Sączu lub w Bieczu.

') Spraw . V. str. 146— 151 i EXXXV III. 
») Spraw . V. str. V.
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4. J a k u b o w i c e .
Dwór w Jakubowicach pod Proszowicami (wojew. kieleckie, pow. Mie

chów), znany już dawniej *), opublikowany został szczegółowo przez Zygmunta 
Hendla z opisem autora niniejszej pracy *). Podaję tu więc opis skrócony, 
zwracając uwagę głównie na zasadnicze kształty architektoniczne i na rozpla
nowanie wnętrza; daję też wyraz zmienionym nieco od r. 1908 zapatrywaniom 
na przypuszczalną datę powstania zabytku.

Dwór jakubowski leży w falistej okolicy, w miejscu, które nie odznacza 
się dziś niczem szczególnem wśród najbliższego otoczenia. Plan jest prosto
kątny, bez występów (fig. 2t);  oś dłuższa leży w linji południka. Materjałem

Fig. 23. Graboszyce, dwór. Widok od półn. zachodu.

jest cegła; do obramień otworów użyto kamienia pińczowskiego; ściany byłv 
tynkowane zapewne odrazu. Równe ich lica przerywa tylko szkarpa w pół
nocno-zachodnim narożniku parteru (fig. 2 1). Dach czterospadkowy, siodłowy 
bez szczytów, podobny do dachu dworu w Jeżowie, ma jak  się zdaje kształt 
pierwotny; wyloty kominów uchodzą nietylko obok kalenicy dachu, lecz także 
tuż nad okapem, z murów zewnętrznych — po stronie północnej w r. 1918 już 
nie istniały 3) — (fig. 20). Otwory są dość regularnie rozmieszczone na fasadach, 
a osi ich zgodne w parterze i na piętrze; ujęte są w kamienne obramienia 
w kilku odmianach, widocznie nie równoczesnych.

Do wnętrza prowadziły, zdaje się, dwa wejścia, obydwa w fasadzie zachod-

') »Kłosy«, 1866, str. 545.
’) Por. Literatura.
s) Por. Komornicki i Hendel, Dwór w Jakubow icach, fig. 1.
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niej: jedno do izby południowo-zachodniej, drugie wiodło po schodkach z ze
wnątrz wprost na podest w klatce schodowej. Układ wnętrza jest urozmaicony, 
odmienny jak  w opisanych dotąd zabytkach; część południową parteru, mniej
szą od północnej, zajmują trzy prawie równe, prostokątne izby z belkowanemi 
pułapami; każdą oświetla jedno okno, zwrócone na południe, ostatnia zaś, 
południowo-wschodnia, ma obok dużej wnęki w murze malutki strzelnicowaty 
otwór ku wschodowi. Te trzy izby odgranicza gruba ściana działowa od pół-

A

Fig. 24 Grabos2yce, dwór. Plan parteru.

nocnej, większej części dworu, która mieści dużą, prostokątną salę o sklepieniu 
kapowem i dwóch oknach, kwadratową izdebkę zasklepioną beczkowo w na
rożniku północno-zachodnim, wiodący do niej korytarzyk, a wreszcie klatkę 
schodową w połowie długości dworu. Podział parteru powtarza się w ogólnych 
zarysach na piętrze: nad izbami południowemi jest tu jedna długa sala, nato
miast przestrzeń nad salą parteru zajmują dwie nierównej wielkości izby; 
dzieląca je ściana spoczywa na sklepieniu parteru, porobiono w niej więc duże 
wnęki, by zmniejszyć obciążenie. Zresztą w całym dworze pełno wnęk różnej 
wielkości, które służyły jako szafy; jedna z nich zachowała nawet drewniane 
obramienie, architektonicznie bardzo starannie rozwiązane. Wracając do podziału
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piętra: obole klatki schodowej jest tu jeszcze w narożniku północno-zachod
nim kwadratowy alkierz nad sklepioną izdebką parteru, oświetlony dwoma 
oknami; niema tu korytarzyka, natomiast klatka schodowa, przedłużająca się 
do strychu zajmuje przestrzeń kwadratową.

Piwnice, do których wejście wiodło dawniej z zewnątrz, od południa, 
odpowiadają podziałem parterowi; mają sklepienia beczkowe.

Opis powyższy przedstawia stan dworu jakubowskiego jakim był jeszcze 
w r. 1918, stan półruiny, zabezpieczonej wszakże nowym dachem po r. 1907; 
w latach 1921 — 1920 dwór był restaurowany przez nowych właścicieli pod kie
runkiem prof. dr. A. Szyszko-Bohusza. Parterowa przybudówka od zachodu 
(fig. 20 i 2 i), istniejąca przed restauracją, pochodziła z XIX w.

Określenie ścisłej daty powstania dworu w Jakubowicach nie jest narazie 
możliwe, podobnie jak datowanie Szymbarku. Epigrafika ogranicza się do

monogramu F. C./A. G. na oca- 
pie kamiennego obramienia okien 
sali parteru i do daty AN. DNI 
i 663, wyciętej obok ornamen
tów ciesielskich na belce pokoju, 
przylegającego do sali na piętrze. 
Ta data nie zgadza się w żadnym 
razie z dekoracją, zachowaną na 
wspomnianych oknach i na ko
minku w sali parteru, do której 
powrócę niżej. Zapiski archiwal
ne *) mówią tylko o zmianach 
właścicieli, przynajmniej w obrę
bie czasów Odrodzenia. Zato za
chował się (w zbiorze hr. J .  Mi
chałowskiego) inwentarz dworu 
i budynków gospodarskich z r. 
1682, z którego widzimy, że przy
najmniej podział wnętrza dworu 

był wówczas już taki, jak opisany powyżej. Wcześniejsze zapiski wymieniają 
fjraed iu m  m ilitare  w posiadaniu rodziny Jakubowskich herbu Topór w w. XV 2). 
Przez większą część w. XVI należały Jakubowice do tej rodziny; w r. 1 381 
wymieniona jest prawdopodobnie ostatnia z rodu Jakubow ska, niewiadomego 
imienia, jako właścicielka wsi, którą zapewne wniosła w dom Rylskich, dzie
dziców Jakubow ic w początkach XVII  w. W r. 1627 przechodzą dobra drogą 
kupna do Michałowskich herbu Jasieńczyk ; z nich Mikołaj Melchior w r. i 663 
oddał wieś w zastaw (7 ) rajcy krakowskiemu Franciszkowi Cortini’emu, a ode
brał ją  jak  się zdaje w r. 1682. Rodzina Michałowskich posiadała Jakubowice, 
wraz z sąsiedniemi Stogniowicami, aż do drugiego dziesięciolecia XX w.

‘ ) Dokładne wyciągi /. ksiąg grodzkich do poprzedniej pracy zawdzięczam dr. Józefow i hr. 
Michałowskiemu.

’) Długosz, E. B. II. 157.
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Monogram F. C./A. G. mógłby nasuwać przypuszczenie, że budowa dworu, 
a przynajmniej jego odnowienie, nastąpiło za owego Franciszka Cortini’ego: 
tembardziej, że data 1663 wycięta na belce zgadza się z datą objęcia przez 
niego dóbr w zastaw. Pierwszy rzut oka na obramienia okien sali parteru, 
które noszą ów monogram, przekonywa, że nie mogą one pochodzić z XVII w. 
Bogate ramy, obiegające otwór dokoła, składają się z płycin wypełnionych 
pojedynczą plecionką renesansową, jak  w 3-ch oknach zachodniej fasady pa
łacu w aw elsk iego 1); w kwadratowych płycinach narożnych są rozety lub zło
żone na krzyż tarcze, blisko pokrewne podobnym motywom, spotykanym na 
dziełach wawelskich rzeźbiarzy z pierwszej połowy XVI w. Nad tą ramą jest 
wąski fryz i gzyms, którego gładką część górną, profilowaną w listwy i piętkę, 
podpasuje wałek, rzeźbiony w laskę owiniętą gęsto wstęgą z liści; niżej jest 
szereg ząbków, od dołu 
gzyms kominka w sali 
parteru (fig. 22); laskę 
owija tu wstęga z sznu
rem pereł, a profile po
wyżej dekorowane są ząb
kami, jajownicą i rzędami 
listków. Otwór kominka 
ujmują konsole wolutowe 
z sznurem pereł, przykry
te liśćmi akantu, wsparte 
na impostach zdobnych 
plecionką, a zwieńczone 
fryzem ż ł o b k o w a n y m ,  
p r z e r y w a n y m  również 
liśćmi akantu. Te liście 
rzeźbione są dość grubo, 
ale śmiało, z jasnem odczu
ciem właściwego kształtu.

Opisane obramienia
okien i kominek zbyt blisko wiążą się z dekoracją pałacu wawelskiego z pierw
szych dwóch dziesięcioleci XVI w., aby można je  było uważać za dzieła ar- 
chaizowane, późniejsze jak  połowa XVI w. W oknach porobiono zmiany, może 
w XVII w . :  popsuto pierwotne proporcje otworów wstawiając drugi ocap 
z owym monogramem i eliptyczną tarczą herbową, na której przedstawione 
jest słońce; z innych, zniszczonych okien dodano zapewne zakończenia ram 
u dołu. Musiało to nastąpić wtedy, gdy zachodziły we dworze jakubowskim 
dalsze jeszcze zm iany; zaliczyć do nich trzeba dekorację sklepienia sali w par
terze: medaljony z płaskich listew stiukowych, oraz obramienia kilku otworów 
z profilem rozszerzonym w »ucha« w górnych narożnikach. Przeróbki te od
nieść można do pierwszej połowy XVII w. Nie zajmuję się niemi bliżej, po
przestając na stwierdzeniu, że opisane wyżej pierwotne szczegóły dekoracyjne

profilowanych w piętkę. Podobne motywy zdobią

Fig. 26. Graboszyce, dwór. Przekrój poprzeczny.

') por. Tomkowicz, W awel, atlas, tabl. 68, nr. 5. 
Prac« Kom . hist, s ita k i. T . V. 12
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każą budowę dworu w Jakubowicach odnieść najpóźniej do połowy w. XVI. 
Przeróbki dokonane w w. XVII  nie mogły wprowadzić żadnych zasadniczych 
zmian w zwartym planie budynku. Podział jego wnętrza na izby różnej wiel
kości, widocznie z góry przeznaczone na rozmaity użytek, odbiega daleko od 
surowej prostoty planów poprzednio opisanych zabytków. Zróżnicowanie, jakie 
widzimy w Jakubowicach, jest widocznie objawem wzmożonych potrzeb kul
turalnych, występującym tu wcześniej, niż np. w Szymbarku, może dzięki 
bliskości Krakowa.

5. G r a b o s z y c e .
Dwór w Graboszycach, którego bliższe poznanie zachęciło mnie do ba

dania innych jeszcze dworów z czasów Odrodzenia, przedstawia typ bogaciej
rozwinięty pod względem 
układu w nętrza, niż dwór 
w Jakubowicach, od dwo
ru w Szymbarku zaś róż
ni się zewnętrznie swo- 
bodnem rozczłonkowa
niem mas. Pod względem 
historycznym jest zabyt- 
tkiem tern cenniejszym, 
że czas jego budowy da 
się pomieścić na podsta
wie źródeł w niedługim 
okresie 20-u lat.

Graboszyce (dawniej 
Grabyszyce, Grabiszyce) 
leżą na lewym brzegu 
Skaw y, na południe od 
Zatora, w  powiecie wa
dowickim (wojew. kra
kowskie). Dwór wznosi 

się na północnym krańcu wsi, na skraju wzniesienia falistych wzgórz, podno
szących się nad łęgi zalewowe Skaw y (fig. 23 i 27). Szeroka i głęboka sucha 
fosa otacza dwrór w podkowy, otwartą ku wschodowi, t. j. ku dolinie S k a wy ;  
nie mogła być zatem napełniana wodą; brzegi fosy były częściowo ocembro
wane nnirami, których ślady znaleziono przy robotach ziemnych w początkach 
XX wr. Naprzeciw głównej, południowo-wschodniej fasady dworu, w miejscu 
gdzie fosa jest najwęższa, przerzucony jest sklepiony most, zdobny sześciu ka- 
miennemi, empirowemi wazami.

Dobrze zachowrany i w całości zamieszkany jednopiętrowy dwór zbudo
wany jest z cegły, z domieszką piaskowca sprowadzonego z Barwałdu (miej
scowy podobno nie nadaje się do budowy). Plan w ogólnych zarysach prosto
kątny (fig. 24), ukazuje na dłuższych bokach występy, umieszczone niezupełnie 
na osi budynku. Korpus główny przykrywa wysoki dach mansardowy, występy 
mają osobne daszki siodłowe: frontowy ma szczyt o giętym, barokowym

Fig. 27. Graboszyce, dwór. Widok od wschodu.
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konturze, tylny zaś kończy się klasycystycznym tympanonem. Fasady są gład
kie, tynkowane, bardzo nieznacznie zeszkarpowane; niewielkie w stosunku do 
powierzchni fasad okna rozmieszczone są dość umiarowo i na obvdwu piętrach 
w tych samych osiach. Mniejsze, zakratowane okna parteru mają pierwotne 
obramienia z piaskowca, których skromny profil o trzech schodkach ucięty 
jest na węgarach skośną płaszczyzną (fig. 3l ) ;  rama ta spoczywa na profilo
wanej ław ie ; u góry wieńczy ją  gzvms bez fryzu. Z obramień okien piętra 
pozostały tylko te ławy i gzymsy, ramy usunięto zapewne przy restauracji

w pierwszej połowie XIX w. W wysokiem podmurowaniu rozmieszczone są 
nieregularnie kwadratowe okienka piwnic w ciosowych gładkich ramach.

Do wnętrza wiedzie brama, umieszczona pośrodku południowo wschodniego 
występu (fig. 29); kamienne jej odrzwia, u góry półkolisto zakończone, mają 
profil podobny jak ramy okien parteru; powyżej półkola ściana jest boniowana 
na szerokość odrzwi i zakończona gzymsem, być może pierwotnym, boniowa- 
nie jednak wydaje się późniejsze. Do bramy, znajdującej się już na poziomie 
parteru prowadzą z dwu stron kamienne schodki. Drugie wejście znajduje się 
z boku występu północno zachodniego; już kształt otworu wskazuje, że wy-
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cięto go w nowszych czasach, opisana brama była zatem pierwotnie jedynem 
widocznem wejściem do dworu.

Podział wnętrza, przeprowadzony z małemi zmianami konsekwentnie przez 
piwnice, parter i piętro (fig. 24 i 28), jest po największej części pierwotny. Dwie 
główne ściany działowe przegradzają budynek poprzecznie na trzy nierówne 
części; część środkowa wiąże się z występami. Brama wprowadza na parterze 
do sieni, sklepionej krzyżowo (jestto właściwie sklepienie kapowo krzyżowe, 
z lunetami stykającemi się w kluczu), oświetlonej z dwu stron wąskiemi oknami

kształtu strzelnic. Otwór w kamiennej 
posadzce prowadzi do dwupiętrowej piw
nicy pod występem frontowym (fig. 26 
i 28). Naprost bramy są odrzwia z ró— 
żowawego piaskowca (fig. 3o), obra- 
miające wejście do obszernego przed
pokoju, mającego sklepienie k a p o w e ; 
oświetlają go dwa okna wsunięte głę
boko w kąty, a uchodzące na zewnątrz 
tuż przy wyskoku występu frontowego. 
Ściana w głębi nie jest pierwotna, prze
cina bowiem lunety sklepienia; zbudo
wano ją  w XIX w. celem podtrzymania 
nowych, szerokich schodów na piętro; 
pod temi schodami znajdują się strome, 
pierwotne schodki do piwnic, obok któ
rych jest wejście do dalszej, obszernej 
izby. Izba ta, nieco węższa od przedpo
koju, ma podobne jak tam sklepienie 
kapowe; jej okna mieszczą się już w fa
sadzie występu północno zachodniego. 
Narożnik zachodni tego występu zaj
muje wąska, wydłużona przestrzeń la- 
triny, dostępnej przez wygięty koryta
rzyk przeprowadzony w grubości muru ; 
oświetla tę przestrzeń okienko kształtu 
strzelnicy.

Południowo zachodnia część dworu 
dzieli się na parterze na dwie sale, z któ

rych kwadratowa, w narożniku południowym, ma sklepienie kapowo krzyżowe 
zdobne stiukowemi żebrami, zbiegającemi się w płaskim zworniku: druga sala, 
prostokątna, w narożniku zachodnim, ma sklepienie kapowe, również ubrane 
stiukowemi listwami. Część dworu północno-wschodnia jest nieco węższa 
i dzieli się na trzy prostokątne izby, podobnie jak południowa część dworu 
w Jakubowicach. Do izby w narożniku wschodnim wchodzi się z przedpokoju 
przez drzwi ujęte w profilowaną ramę kamienną z gzymsem u góry ; są to 
drugie i ostatnie już takie odrzwia, zachowane wewnątrz dworu. Wspomniana 
izba ma znów sklepienie kapowo krzyżowe, pozostałe dwie zasklepione są

Fig. 29. Graboszyce, dwór. Bram a wchodowa.



DWORY MUROWANE W MAŁOPOLSCE Z CZASÓW ODRODZENIA

beczkowo; środkową z nich rozszerza przez całą długość nisza, przesklepiona 
półkolistym tukiem.

Piwnice sklepione beczkowo (tig. 28), odpowiadają w głównych zarysach par
terowi ; pod częścią północno wschodnią niema jednak ścian działowych, zaczem 
ściany izb parteru obciążają sklepienie piwnicy. Oprócz opisanych już schodków 
z przedpokoju wiodły jeszcze do piwnic zejścia z izby południowo zachodniej 
i może z zachodniego narożnika środkowej izby parteru ; schodów z sieni do 
środkowej piwnicy pierwotnie nie było; kończyły się one w loszku pod w y
stępem frontowym. Są jednak dwa wejścia z zewnątrz, z dna fosy otaczającej 
dw ór; prowadzą one korytarzami sklepionemi segmentowo, krótszym od po
łudniowego wschodu, dłuższym, uko
śnym od południa; ostatni, dziś nieuży
wany, ma w ścianach małe nisze (może 
do ustawiania w nich świateł), a tuż 
u fundamentów dworu rozwidla s ię ; ga
łąź ta nie była jednak obmurowana 
i podsklepiona, toteż o kilka kroków od 
wejścia jest już zasypana ziemią. — P iw 
nice są wyjątkowo wysokie, sklepienia 
wznoszą się w kluczach na przeszło 
5 m . ; posadzek niema, a grunt bardzo 
nierówny stwierdza prawdziwość miej
scowego podania o przekopach, robio
nych przez poszukiwaczy skarbów około 
połowy X IX  w. Przejścia między piwnica
mi ujęte są w ciosowe, gładkie odrzwia, 
u góry półkolisto zakończone.

Piętro również odpowiada zasadni
czemu podziałowi parteru. Nowoczesne 
schody wprowadzają do przedpokoju, 
którego okna mieszczą się w kątach, po 
obu stronach występu frontowego. Duży 
alkierz w tym występie, przedpokój i sala 
zajmują środek budynku; w części po
łudniowo zachodniej są dwie izby, podobnie jak w parterze, ale nieco odmien
nych w ym iarów ; również i latrina w narożniku zachodnim ma kształt prostszy 
jak dolna. W części północno wschodniej była (pierwotnie.'') jedna podłużna 
sala nad trzema izbami parteru, później przegrodzona dwiema kolumnami, 
a wreszcie ścianą, na dwie przestrzenie. Schody na strych wychodzą dziś 
z izdebki, wykrojonej z przedpokoju nowszą ścianą.

Nie posiadamy opisu dworu w Graboszycach z czasów przed restauracją, 
którą przeprowadził Stanisław Sołtyk, właściciel wsi od początku XIX w., 
zmarły w r. 1833 (żoną jego była słynna Henryka z Ankwiczów, 2-0 v. Kucz
kowska). Zmiany, które wówczas zaszły, głównie w rozmieszczeniu schodów, 
nie dadzą się dziś z dostateczną pewnością oznaczyć. Pierwotne, zapewne je
dyne schody z parteru na piętro, były może założone w przedłużeniu schodków

Fig. 3o. Graboszyce, dwór. Odrzwia w sieni 
parteru.
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wiodących do piwnicy, poczem załamywały się ponad pachą sklepienia przed
pokoju (ponad lunelą, którą dziś przecina nowa ścianka); schody na strych 
wiodły zapewne ponad tamtemi, w miejscu tern samem co dzisiejsze. — Nie 
wiemy też nic pewnego o pierwotnem przeznaczeniu izb dworu. Jednakże de
koracja stiukowa w południowo zachodniej części parteru i wspaniałe proporcje 
jego izb prowadzą do wniosku, że służył 011 równie jak piętro na mieszkanie 
właścicielom.

Czas, w którym zbudowano dwór w Graboszycach, pozwala określić za
piska Paprockiego, który w »Herbach rycerstwa«1) pod herbem Radwan no
tuje: »Dziwisz Brandys z Grabiszyc, syn Aleksego, który wieku mego na 
dworze króla Augusta, Henryka, potem i Stefana, był przez lat trzydzieści 
dworzaninem, był potem łożniczym krakowskim i sekretarzem. Tenże z frau
cymeru królowej Anny pojął żonę Małgorzatę Krupską w Warszawie, roku

l 58i ,  dnia 9 lipca. Tenże w Grabiszycach wielkim 
kosztem d w ó r  / . m u r o w a ł « .  Ten Dziwisz (Djo- 
nizy) Brandys, jako sekretarz królewski musiał 
być człowiekiem wykształconym; posiadał znaczny 
majątek, pożyczał bowiem duże sumy na zastaw ’ ); 
bawiąc przy dworze i sprawując urzędy daleko 
od stron rodzinnych 3) nabierał wiadomości, które 
zapewne zużytkował budując dla siebie siedzibę. — 
Mamy więc datę, do której dwór był już zbudo
wany : rok wydania »Herbów« Paprockiego, 1584. 
Spotykając się w zapiskach archiwalnych z Dzi- 
wiszem Brandysem, jako właścicielem Grabiszyc, 
po raz pierwszy 7. III. 1569•*) możemy przypuszczać, 
że odziedziczył te dobra około r. 1 365 ; sądzę za
tem, że nie popełnimy wielkiego błędu, kładąc 
datę budowy potężnych murów i ich skromnej 
dekoracji w ósme dziesięciolecie XVI w.

Poza zapiską Paprockiego nie spotykamy 
w źródłach wiadomości o dworze graboszyckini. 

T ot e ż  tylko dla dokładności podaję parę szczegółów z późniejszych jego dzie
jów . Ostatnią wzmiankę o Dziwiszu Brandysie znajdujemy pod 22. VIII. «389; 
późniejszym właścicielem Grabiszyc jest Piotr Brandys, pisarz ziemski oświę
cimski i zatorski, zmarły 1616 r. Następuje rodzina Cikowskich z Woysławic, 
dalej Porembskich, wreszcie w końcu XVII  w. kussockich, którzy posiadają 
dobra do końca XVIII  w. Wtedy też następuje zmiana nazwy Grabiszyce na 
Graboszyce. W w. XIX właścicielami są wspomniany Stanisław Sołtyk, póź
niej wdowa po ni m;  za jej czasów dwór graboszycki był po raz pierwszy pu
blikowany jako zamek średniowieczny8). Wiadomość ta poszła potem w za-

’) Wyd. Turowskiego, str. 358.
’ ) Castr. Oswiec. 46. str. n o  i 48. str. 666.
’ ) Źródła dziejowe XI. str. 73—75.
*) Castr. Oswiec. 47. 1564—75. str. 298.
s) Pamiętnik lwowski, 1842. str. 87 i tabl. litogr.: widok od południa.
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pomnienie, zabytek nie był bowiem znany Łuszczkiewiczowi. — W w. XIX do
bra te zmieniły parokrotnie właścicieli; od r. 1864 są w posiadaniu rodziny 
Chrząszczów. Od czasów Sołtyka dwór nie podlegał znaczniejszym przeróbkom.

6. C z e m i e r n i k i .
Czemierniki (Czymyerniky, Ciemierniki), osada, niegdyś miasteczko, leży 

w północnej części powiatu lubartowskiego (wojew. lubelskie), między Wie

przem. a zakreślającą tu duży łuk ku północy Tyśmienicą. Obok wspaniałego 
kościoła z r. 1614 i kilku interesujących domów mieszczańskich, mają Czemier
niki jeszcze t. zw. zamek, szeroko rozsiadłą fortecę z domem mieszkalnym, 
który przy bliższem zbadaniu okazuje się dworem tego rodzaju, jakim zajmuje 
się niniejsza praca 1).

Na północno wschodnim skraju osady rozciągają się w podkowę wielkie 
s taw y ; południowe ich ramię przecina grobla, którą wiedzie droga do Sucho-

') Zwróciłem  nań uwagę w r. tgi i ,  w Krasnym stawie, gdzie na plebanji znajdował się olejny 
obrazek charakterystycznego dworu, pamiątka dawniejszego pobytu ks. proboszcza krasnostaw
skiego w Czemiernikach. Badałem  zaś i zdejmowałem ten dwór dopiero w maju 1918 r-



woli. Między stawami a drogą mieści się nieregularny, w ogólnych zarysach 
do rombu zbliżony wielobok murów fortecznych z surowej cegły (fig. 32 i 3g); 
w czterech narożnikach m u ry  przechodzą w trójkątne bastjony. Rozwarty na
rożnik południowy jest gładki, natomiast przed północno zachodnim mury się 
urywają, a raczej nagle obniżają i zmienione w cembrzyny, załamane pod 
prostym kątem w głąb wieloboku, czynią miejsce dużemu, piętrowemu budyn
kowi mieszkalnemu (ob. ryc. tytułowa). Jem u przedewszystkiem poświęcimy 
uwagę.

Grunt, z którego podnoszą się ściany dworu, nie o wiele przewyższa 
zwierciadło stawu; widocznie zrównano go pod budowę, czyniąc od wschodu
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Fig 33. Czemierniki, dwór. Widok od połudn. wschodu.

i od południa (por. fig. 36 z lewej) wykop w gruncie ogrodu, podtrzymany 
owemi cembrzynami. Z tych stron więc otacza dwór sucha fosa; od wschodu 
przerzucony jest przez nią rodzaj mostu (z XIX w .?), na który wchodzi się 
po kilku stopniach aż na poziom parteru. Tu pośrodku wschodniej fasady jest 
jedyne dzisiejsze wejście do dworu.

Budynek jest ceglany, tynkowany; ma plan krótkiego prostokąta bez w y 
stępów (fig. 33 i 35); długość jego i powierzchnia zabudowana są prawie te 
same, jak we dworze w Graboszycach (gdzie powierzchnia jest nieco mniejsza, 
objętość zato, nawet bez piwnic, znacznie większa). Wysoki, silnie zeszkarpo- 
wany cokół, mieszczący piwnice, oraz dwupiętrowa attyka, nadają gmachowi 
wyniosłość i poprawiają nieco ciężkie jego proporcje.
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Trzy potężne gzymsy zaznaczają na fasadach silnie kierunek poziomy; 
współdziałają w  tern mniej wypukłe w a łk i : jeden między cokołem a ścianami 
parteru, drugi pod fryzem tryglifowym gzymsu wieńczącego parter, trzeci wresz
cie, tuż nad oknami piętra podpasuje dolną kondygnację attyki. Gzymsy i ławy 
licznych okien grają podobną ro lę : wiążą się w poziomą, choć przerywaną linję.

Pionowy podział fasad jest mniej wybitnie zaznaczony; występuje w y

raźniej tylko pośrodku obydwu fasad dłuższych w postaci czterech pilastrów, 
przechodzących przez obydwa piętra i dolną kondygnację attyk i; wyżej prze
dłużają się w pilastry attyki głównej i przesuwają nawet ich kadencję o pół 
przęsła. Zaznaczona w ten sposób część środkowa dłuższych fasad wyróżnia 
się jeszcze na piętrze trzema wyższemi, niż pozostałe, oknami, których gzymsy 
wkraczają już na ściany dolnej attyki i przenoszą wyżej linję podpasującego 
ją  w a łka ; dlatego również brak tu pośrednich, małych pilastrów tej attyki. 
Przestrzenie międzypilastrowe w parterze fasady wschodniej wypełniają, za
miast okien, półkolisto zakończone arkady, być może pierwotne; nad środkową 
gzyms parteru się przerywa, robiąc miejsce dwom wpuszczonym w ścianę ta
blicom z napisami. — Fasady boczne (fig. 35) nie mają podziału pionowego,
Prace Kom . hist, aztaki. T . V. 13
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wyjąwszy chyba boniowanie narożników i pilastry attyki; otwory są tu, w prze
ciwieństwie do fasad dłuższych, rozmieszczone niesymetrycznie, jednakże równie 
jak  tam w tych samych osiach na obydwu piętrach. Brak podziału pionowego 
sprawia, że rzuca się tu bardziej w oczy różnica między otworami obu pięter: 
okna parteru są wysokie i stosunkowo wąskie, na piętrze zaś znacznie mniejsze 
i przysadkowate w proporcjach. Różnią się także kompozycją obramień; bo
gatsze profile ram w oknach parteru załamują się w dolnej części węgarów 
ku środkowi, jak  zwykle w renesansowych obramieniach otworów w Polsce, 
od pałacu wawelskiego począwszy; fryz nad ramą zdobią liściaste woluty, po
wiązane parami, wykonane techniką sgraffitową w grubej warstwie tynku;  
fryzy te zwieńczone są wąskiemi gzymsami. Okna na piętrze natomiast mają

profile skromniejsze, sięgające spodu 
węgarów, oraz wydatne, grube gzymsy, 
niezwiązane z ramą. — Na fasadach bocz
nych wyraźniej też występuje kompo
zycja attyk i; dolna jej kondygnacja 
składa się z rzędu pilastrów, dzielących 
ścianę na kwadratowe pola (w których 
wycięte są eliptyczne, leżące okienka 
strychowe, zamurowane). Szerokie pi
lastry górnej kondygnacji wypadają po 
jednym na dwa pilastry dolnej; gruba 
płaska listwa podpasuje fryz ich belko
wania, ciągnący się (jak i w dolnej 
kondygnacji) także między pilastrami, 
a powycinany w prostokątne wnęki. 
Prostokątne pola tej części attyki zdo
bią szeregi ostrołukowych wnęk (gru
pami po 4). Te wnęki, jak  i grube w y 
konanie szczegółów górnej kondygnacji 
attyki zdają się wskazywać na duże 
zmiany, poczynione tu w czasie restau
racji dworu w r. 1852.

Kończąc szczegółowy opis interesujących fasad dodajmy jeszcze, że ze- 
szkarpowanie murów, znaczne w cokole, jest w parterze mniejsze, a na cofnię- 
tem nieco licu ścian piętra ledwie dostrzegalne; attyka jest w obydwu kon
dygnacjach pionowa. — Obramienia okien są kamienne, gzymsy natomiast 
i inne szczegóły wyciągnięte są w zaprawie. Okna środkowe piętra na dłuż
szych fasadach są kwadratowe, obramione płaską kamienną ramą, a pośrodku 
przedzielone kamiennym słupkiem na dwa skrzydła; ramę i słupek zdobi war
kocz płaskiej plecionki na wyżłobionem tle. — Wreszcie należy zaznaczyć, że 
osie okien, poza środkową częścią dłuższych fasad, nie mają związku z syme
trycznym podziałem attyki.

W przeciwieństwie do fasad, wnętrze dworu w Czemiernikach pozbawione 
jest zupełnie dawniejszych szczegółów architektonicznych; ściany są gładkie, 
odrzwia drewniane, nowsze; kominki marmurowe pochodzą zapewne z X IX  w.

.
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Fig. 35. Czemierniki, dwór. Widok od północy.
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Pierwotną jest chyba tylko posadzka z małych kwadratowych płyt brunatnego 
marmuru w dwóch niewielkich przestrzeniach. Zato pierwotny podział wnętrza 
da się jeszcze odczytać prawie w całości. Składa się ono, podobnie jak  w Gra- 
boszycach, z trzech zasadniczych części (fig. 34), oddzielonych od siebie dwiema 
prostemi ścianami działowemi, przecinającemi w poprzek całą szerokość bu
dynku. Sklepień w parterze niema i pierwotnie ich nie było. Podział jest prawie 
dokładnie symetryczny; pośrodku, u wstępu jest krótka, szeroka sień z mar
murową posadzką, a dalej aż do zachodniej ściany dworu ciągnie się wielka 
sala, oddzielona od sieni ścianą z trzema półkolistemi, gładkiemi arkadami. 
Każda z bocznych połaci dworu składa się z dwóch prawie równych i niemal 
kwadratowych izb, oraz z małej przestrzeni narożnej przy wschodniej fasadzie. 
W narożniku południowo-wschodnim przestrzeń ta dzieli się na małą izdebkę, 
której posadzka jest częściowo z płyt marmurowych, w pozostałej zaś kwa
dratowej części umieszczona jest walcowata klatka schodowa na piętro; wej
ście do jej drewnianych schodów (z pełnym, dębowym rdzeniem) wiedzie 
z sieni. Przeciwległa 
przestrzeń w narożniku 
północno wschodnim 
jest nieco węższa; tu 
zaszły w X IX  w. prze
róbki, m. i. założono 
drugie kręcone, żelaz
ne schody na piętro.
Wobec tego, że w przy
ległej izbie są jeszcze 
jedne schody, drewnia
ne, zwyczajnie łamane 
i dość szerokie (być 
może w  miejscu pier
wotnych), przypuszczać można, że w przestrzeni na prawo od sieni mieściły 
się niegdyś schody z parteru do piwnicy. Dziś bowiem jedyne wejście do 
piwnic jest z zewnątrz, w fasadzie północnej. — Piwnice, a raczej przyziemie 
na poziomie otaczającego dwór gruntu, mają rozkład w  ogólnych zarysach ten 
sam co parter. Mieszczą się w  wysokości cokołu, zaczem ich beczkowe skle
pienia są stosunkowo niskie (przeciętnie 2'70, fig. 36); oświetlone są nowszemi 
oknami tylko w północnej części dworu.

Piętro odpowiada również podziałem parterowi; ale pośrodku jest tu przez 
całą szerokość dworu jedna ogromna sala, podzielona dziś cienkiemi ściankami 
na trzy pokoje i korytarz. Boczne połacie mają ten sam rozkład co na parterze, 
izby ich różnią się jednak znacznie od parterowych wejrzeniem w nętrza: mają 
bowiem mniejsze okna i są znacznie niższe. Zaznacza się to już w kompozycji 
fasad dłuższych, gdzie ocapy okien wielkiej sali na piętrze są na wysokości 
gzymsów pozostałych okien piętra. Pułap tej sali, gładki jak  zresztą wszędzie 
w  mieszkalnej części dworu, dosięga poziomu średniego gzymsu attyki (fig. 36) .— 
Odpowiednio do tego układu także i strychy nad dworem mają nierówną w y 
sokość. Dostęp do nich dają pierwotne kręcone schody. Strychy przykryte są

i 3 *
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Fig. 36. Czemierniki, dwór. Przekrój podłużny.
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dwoma dachami siodłowemi i dwoma pulpitowemi, wspartemi o attykę. Kryte 
karpiówką dachy, których kalenice (a nawet wystające ponad nie kominy) są 
z zewnątrz zupełnie niewidoczne, sprowadzają wodę do trzech rynien biegną-

Fig. 37. Czemierniki, dwór. Bram a w murach obronnych.

cych wpoprzek dworu, a uchodzących przez otwory w zachodniej ścianie 
attyki głównej.

J a k  widać z powyższego opisu przeważa w kształtach szczegółów dworu 
czemiernickiego pierwiastek późno-renesansowy; jedynie duży wyskok gzym

sów i pewna rozmaitość w rozmiarach, oraz wykrojach otworów na fasadach 
wskazuje, że budowniczy dworu tworzył już w kręgu nowych myśli architek
tonicznych, nurtujących sztukę włoską w drugiej połowie XVI w. Pierwiastka
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północnego, np. flamandzkiego późnego odrodzenia nie znać tu wcale. Ja k  
wiadomo ś. p. J .  Mycielski wyraził o dworze w Czemiernikach zdanie, że 
powstał on »na wzór will włoskich XVI i początku XVII w.«, oraz, że w jego 
»rzucie poziomym mamy typową dla Włoch ąuattroportę«. Zdania tego, 
a zwłaszcza drugiej jego części nie byłem wstanie umocnić na podstawie do
stępnej mi literatury. Widzieliśmy już jednak w rzucie poziomym dworu 
w Graboszycach, powstałego niewątpliwie przed rokiem 1584, te same pier
wiastki, które napotykamy, może nawet w uboższem rozwinięciu, we dworze 
czemiernickim. Ponieważ nie mogłem dotąd przeprowadzić poszukiwań archi
walnych, tyczących się tego ostatniego, pozostaje mi tylko zająć się jeszcze 
zabytkami epigraficznemi, z których jednym jest wielka (104 X  i 35 cm) tablica 
z ciemno szarego marmuru nad wejściem do dworu w Czemiernikach. Napis 
na niej o p iew a :

A n n o  A  p a r t v  V i r g i n i s

1624

N O B IL IT A V IT  HANC DOMVM

M a g n o r v m  H o s p i t v m  T r i m e s t r i s  I n c o l a t v s

D v m

S lG IS M V N D V S  T E R T IV S  
PO LO N IA R V M  A C S A R M A T A  E V R O P ,®  (sic) M A G N V S M O N ARCH A

S v e c o r v m  G o t h o r v m  V a n d a l o r v m q  H ^ r e d i t a r i v s  R e x  
VnACVM  (sic) A v g v s t i s s i m a  CONIVGE SVA 

C O N ST A N T IA  A V S T R IA C A  
N e c  n o n  S e r e n i s s i m a  I n f a n t e  

A n n a  C a t h a r i n a  
V i t a n d o  p e s t i f e r i  A e r i s  I n c l e m e n c i a m

Q V íE TVM P A SSIM  P E R  PO LO N IA M  SASVIEBA T

P r o  t u t o  a c  c o m m o d o

S V A R V M  M A IEST A T V M  
R e c e p t a c v l o

E L E G E R V N 1T (sic)

E t  H o c  i p s o  A e t e r n ,e  M e m o r i s e  C o n s e c r a r v n t

L a r e s  C i e m i e r n i c i o s

Wiadomość o tem, że dwór czemierniecki był gotowy na przyjęcie rodziny 
królewskiej w r. 1624, zatem że musiał być wykończonym na jakieś parę lat 
wcześniej, nie przynosi nam nic tak dalece nowego do interesującej nas prze- 
dewszystkiem sprawy jego początków. Pewne światło zdaje się na nią rzucać 
napis na innej tablicy, wmurowanej nad bramą wjazdową do fortyfikacyj, ota
czających dwór. Brama ta (fig. 37) wznosi się tuż obok południowo zachod
niego bastjonu, przy końcu grobli dojazdowej (fig. 32). Jestto  mały budynek 
mieszkalny, ceglany, tynkowany, składający się z dwóch beczkowo sklepio
nych izdebek, które mieszczą się po bokach przejazdu, mającego sklepienie 
kapow e; jedna z izdebek łączy się ze schodkami, wiodącemi do piwnic oraz
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do samborzy, ośmiobocznego pokoiku nad przejazdem. Z zewnątrz łuk przejazdu 
(dziś segmentowy, zapewne późniejszy) ujęty jest w potężne pilastry, związane 
u góry rodzajem attyki, której szeroki gzyms załamuje się w górę, czyniąc 
miejsce dla wytwornego, prostokątnego kartusza tablicy. Gzyms ten przykryty 
jest łamanemi wolutami, z pomiędzy których wystrzelają nad pilastrami małe 
obeliski; górne linje gzymsu gierują się dalej opadając wraz z szczytowemi 
ścianami dachów nad izdebkami, a na ich narożnikach kończą się znów obe
liskami. Architektura przejazdu cofnięta jest poza lice ścian izdebek (zrównane 
z licem kurtyn fortecznych), którego występy są zaokrąglone. Od wnętrza 
twierdzy budynek ma bardzo skromną dekorację na plaskiem licu: są tu resztki

boniowania archiwolty łuku przejazdo
wego, boniowanych pilastrów pod obe
liskami szczytowemi, oraz gzyms pod
kreślający i obiegający dokoła ściany 
szczytowe w kształt trapezu. Ośmiobocz- 
na samborza ma wewnątrz sklepienie 
kuliste, zewnątrz przykryte dwupiętro
wym dachem nam iotowym , którego 
część górna, stromsza, kryta karpiówką, 
oddzielona jest od dolnej, krytej holen- 
derką, szerokim stiukowym gzymsem. 
Dach kończy się olbrzymim grotem, a 
na ścianach podpasuje go szeroki gzyms 
z fryzem. Okna samborzy nie mają ob- 

Fig. 3g. Czemierniki, ogród dworski. ramien.
Fragm ent rzeźby z h. Lewart. Brama ta jest więc budynkiem O

wybitnych cechach barokowych, nawet 
gdybyśmy przypuścili, że samborza została dobudowana, a przynajmniej prze
robiona gdzieś w pierwszej połowie XVIII w.

Niewiele tu znajdziemy cech wspólnych z architekturą dworu. Napis zaś 
na tablicy nad przejazdem op iew a:

D. O. M.
H e n r i c v s  F i r l e y  DE D a BRO:
WICA IN ClEMIERNIKI H jE R E S

E p i s c o p v s  P l o c e n s i s

S V jE  S v O RVM Q VE CO M M O DI:

TATI A C  S E C V R IT A T I F .  F.

A n n o  D ni m d c x x i i .

Zestawiwszy cechy stylowe bramy i dworu, oraz daty na przytoczonych 
wyżej napisach, skłonny jestem wbrew własnym pierwotnym wnioskom (Prace, 
II. str. LX) do przypuszczenia, że brama powstała p ó ź n i e j  niż dwór. Różnica 
ich wieku nie jest zapewne wielka, sądzę jednak, że daty budowy dworu na
leżałoby szukać na przełomie w. XVI/XVII lub w pierwszem dziesięcioleciu 
XVII  w. Przypuszczenie to opiera się narazie na bardzo kruchej podstawie,
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bo na stwierdzeniu, że szczegółom architektonicznym dworu brak silniejszego 
związku z dekoracją kościoła w Czemiernikach, którego daty zdają się być 
ustalone1). Jed ynym  szczegółem rzeczywiście podobnym tu i tam jest płaska 
plecionka w obramieniach okien środkowych piętra na dłuższych fasadach 
dworu (por. str. 98) i w obramieniach wysokich okien kościoła; w tych ostat
nich jednak jest ona bardziej geometrycznie traktowana. Natomiast owe liś
ciaste woluty, zdobiące parami fryzy okien parteru (por. str. 98), wykonane 
z kaligraficzną ostrością techniką sgraffitową, nie mają odpowiednika w deko
racji ani miejscowego kościoła, ani innych zabytków grupy opisanej przez 
prof. Tatarkiewicza*). Kościół w Czemiernikach, fundacji tego samego Hen
ryka Firleja, biskupa płockiego, założony był w r. i 6o3, wykończony w r. 1614, 
a konsekrowany w r. 1617. Jeś l i  zważymy, że w kilka lat później brama wjaz
dowa dworu otrzymała już inne, bardziej ruchliwe kształty architektoniczne, 
wtedy mniej nieprawdopodobnym wyda się wniosek, że dwór czemiernicki 
mógł powstać w pierwszych latach XVII w. i być ukończonym nawet przed 
kościołem.

Sprawa czasu powstania murów okalających ogród dworu w Czemierni
kach wykracza poza ramy niniejszej pracy. Skoro jednak była już podnoszona 
w dyskusji nad datowaniem i określeniem cech dworu, wypada mi ją choć 
pokrótce poruszyć. Długie ceglane kurtyny, przerywane małemi strzelnicami 
do ręcznej broni, nie wykazują niczego godniejszego u w ag i; natomiast cztery 
bastjony (fig. 32 i 38) mają szczególną budowę: krótkie boki, któremi się łączą 
z kurtynami, są zasłonięte od zewnątrz półkolisto zakończonemi wyskokami 
muru bastjonów. Urządzenie to, zwane orillons, orecchioni miało osłaniać 
strzelnice flankujące kurtyny; pojawia się z budownictwie fortecznem XVI w. 
prawie równocześnie we Francji i we Włoszech, gdzie Michele Sanmicheli za
stosował je  około r. l 53o w fortyfikacjach Werony. Rozpowszechnia się ono 
jednak dopiero w  drugiej połowie XVI w., w początkach XVII w. posługuje 
się niem budowniczy Henryka IV francuskiego, Errard de Bar-le D u c ; znika 
ono ostatecznie z nowym systemem budowania bastjonów, wprowadzonym 
przez Sebastjana Vauban’a. Wśród publikowanych dotąd zabytków budownictwa 
fortecznego w Polsce nie spotyka się bastjonów uzbrojonych w owe o rillo n s ; 
trudno więc na tej podstawie wnioskować o wieku fortyfikacyj w Czemierni
kach, skoro niewiadomo czy i kiedy przedtem urządzenie to było u nas sto
sowane. Są jego przykłady w dziele Scamozzi’ego Id ea  d ella  architettura uni
versa le , wydanem w  Wenecji w r. i 6i 5. Czyżby stamtąd dopiero zaczerpnął był 
ten pomysł budowniczy biskupa F ir le ja?  — Prof. Mycielski (1. c.) był zdania, 
że fortyfikacje wiązały się z wcześniejszym, zburzonym dworem w Czemierni
kach. Patrząc na zachodnią połać murów (fig. 32), wykonaną mniej starannie 
od pozostałych, lub może przerobioną w czasie budowy oficyny (długi budynek 
między bramą a dworem), możnaby przypuszczać, że dwór dzisiejszy stanął 
na miejscu zburzonego bastjonu, czy budowli mieszkalnej, lepiej związanej

•) W . Tatarkiewicz, O pewnej grupie kościołów polskich z pocz. X V II w., »Sztuki piękne« 1926. 
9  Prof. Tatarkiewicz 1. c. jest zdania, że »dekoracja sztukateryjna sklepień, taka sama jak 

w kościołacht, jest i we dworze czemiernickim.



104 DWORY MUROWANE W MAŁOPOLSCE Z CZASÓW ODRODZENIA

z murami obronnemi. Ale fortyfikacje te, zważywszy nadmierną długość kur
tyn, nieznaczną stosunkowo ich grubość i małe wyniesienie nad otaczający je  
poziom, były raczej groźnem z wyglądu ogrodzeniem słynnych pono ogrodów 
czemiernickich '), niż poważną osłoną przed natarciem nieprzyjaciela. Dlatego 
raczej trzeba je wiązać z istniejącym do dziś dworem.

O osobie Henryka Firleja wiemy dotąd niewiele więcej ponad to, co podał 
o nim Niesiecki. Budował dużo: jako proboszcz odnawiał kościół w Miechowie, 
jako biskup płocki (od r. 1617) rozpoczął budowę pałacu w Broku, założył 
ogród pod zamkiem w Pułtusku i tamże postawił most murowany. Widzie
liśmy, że wzniósł także monumentalny kościół w Czemiernikach. Tutaj i w Broku 
posługiwał się budowniczymi z grupy, słusznie przez prof. Tatarkiewicza na
zwanej lubelską*). Jeden z nich, a może tylko jeden z sztukatorów, umieścił 
swój monogram M W na tęczy kościoła czemiernickiego od strony chóru. Mo
nogram ten nie daje się wyjaśnić przy pomocy materjałów, ogłoszonych przez 
H. Łopacińskiegos) i J .  Czekierskiego4). Nawet więc z tej strony nie możemy 
się narazie zbliżyć do osoby budowniczego dworu w Czemiernikach.

Na zakończenie niech służy napis w yryty na małej tablicy, wmurowanej 
nad wielką na wschodniej fasadzie dworu:

F IR L E J PO ST A W IŁ,
C Z A S  ZR U JN O W A Ł,

W INCENTY H R. K R A S IŃ S K I R EST A U R O W A Ł,
POD ZA R ZĄD EM  JÓ Z E F A  K O TA R B IŃ SK IEG O  

RO KU  1852.

Wincenty hr. Krasiński, ojciec Zygmunta, zmarły w r. i 858, posiadał te dobra 
jako allodjum; przeszły one przez córkę Zygmunta Marję, żonę Edwarda hr. 
Raczyńskiego, na jej syna Karola.

7. G ł ę b o w i c e .
W tej samej okolicy co Graboszyce, w północno zachodniej stronie daw

nego powiatu wadowickiego (dziś pow. oświęcimski, wojew. krakowskie), 
w ziemi Zatorskiej, znajduje się dwór w Głębowicach, do dziś w całości za
mieszkany. Znany był Łuszczkiewiczowi, który zalicza go w swej p racy5) do 
tego samego typu co Jeżów , Szymbark i Spytkowice, uważał go jednak za 
bardzo zmieniony. Zapatrywanie to wskazywałoby, że Łuszczkiewicz poznał 
był dwory w Głębowicach i Spytkowicach tylko przelotnie, dwór bowiem 
a raczej zamek spytkowicki jest budowlą o dwu skrzydłach z dziedzińcem; 
zaś co do zmian zaszłych we dworze głębowickim, to te, ktere dają się zau
ważyć bez szczegółowych badań, dotknęły tylko górną część fasad, dach i w y
posażenie wnętrza, nie mówiąc o kilku nowszych ścianach działowych. W dzi
siejszym stanie dwór ten różni się też znacznie od Jeżow a i Szymbarku, a co

') B. Chlebowski w Słown. geogr. I. str. 793. 
*) 1. c. passim.
*) Spraw . VI. str. 223—23 i .
4) Spraw . IX. szp. 1 —44.
‘ ) 1. c. str. 2 10 .
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więcej także od innych wyżej opisanych zabytków, nietylko wyglądem zew
nętrznym, ale i planem. Jeś l i  umieszczam go tu na zakończenie ich szeregu, 
to czynię to ze względu na dane epigraficzne, pozwalające odnieść pierwotną 
budowę conajmniej do drugiej połowy XVI w . ;  jeszcze ważniejszym względem 
są wyniki odsłonięcia wątku murów w czasie ostatniej restauracji (192.5 - 1926). 
Okazało się bowiem, że dwór w Głębowicach powiększono znacznie zapewne 
już w r. 1646, a przypuszczalny plan pierwotnej budowy wiąże się blisko z pla
nami dwóch innych, wyżej już opisanych zabytków.

Dwór w Głębowicach (fig. 40) leży na północno wschodnim krańcu wsi, 
a na południowym stoku wzgórza, opadającego łagodnie ku stawowi, zasila
nemu wodą z pól. Bezpośrednie otoczenie dworu jest sztucznie wyrównane 
i ma kształt prostokąta o bokach 44 X  46 m .; od północy ogranicza je  fosa

Fig. 40. Głębowice, dwór. Widok od północy.

o cembrowanym brzegu wewnętrznym, od wschodu zaś znaczne obniżenie 
gruntu, w  które opada ściana dworu. Od zachodu są ślady zasypanej fosy, od 
południa zaś równy dziedziniec przed główną fasadą dworu podmurowany jest 
(w odległości 23 m. od tejże) ceglaną cembrzyną ze szkarpami, opadającą ku 
brzegowi stawu (fig. 42). Dwór zmurowany jest z cegły, z domieszką miejsco
wego łamanego piaskowca, otynkow any; na planie (fig. 41) przedstawia się 
jako bardzo wydłużony prostokąt z dwoma kwadratowemi występami od 
frontu (t j .  przy fasadzie południowej), ustawionemi do lica z krótszemi bo
kami budowli. Plan jest przejrzysty i dość um iarowy; środek dworu zajmuje 
sień, idąca przez całą jego szerokość (później podzielona na kilka komórek), 
a mająca dwa wejścia z zewnątrz. Z obydwu stron sieni grupują się izby po 
cztery dokoła skrzyżowania się ścian działowych. W występach mieszczą się 
klatki schodowe: w zachodnim są schody łamane dokoła filaru, z podestami, 
we wschodnim wachlarzowe (a obok nich latrina). Jeszcze jedne schody
Prac« K*nru hiat. sztuki. T . V. 14
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wyprowadzają na piętro, jednym biegiem, ze wschodniej połaci dworu tuż obok 
wejścia z sieni. Z tejże sieni wychodzi dalszych troje drzwi do innych izb po
bocznych, podobnie jak z środkowej sali dworu w Czemiernikach. Izby przy
legające do sieni mają po trzy okna, dalsze po dwa, a przy występach po 
jednem; drzwi łączące izby umieszczone są przeważnie pośrodku ścian. Dwie 
skrajne izby wschodnie nie łączą się z resztą parteru; mają osobne wejście od 
północy, a poziom ich posadzek jest nieco niższy. Są tu sklepienia kapowe; 
pozatem w parterze są tylko gładkie sufity lub pułapy belkowane. — Z daw
niejszej dekoracji zachowały się tylko kamienne odrzwia o renesansowym pro
filu, umieszczone od wewnątrz w zachodniej ścianie dworu (w izbie kwadra
towej) ; jest tu częściowo zamurowany otwór drzwiowy w wysokości, wskazującej 
źe od zewnątrz prowadziły doń schodki.

Do piwnic wiedzie z parteru dwoje schodów; jedne z środkowej sieni na 
lewo od frontowego wejścia, drugie z korytarzyka w występie zachodnim.

Fig. 41. Głębowice, dwór. Rzut poziomy parteru.

Dostępne i używane są piwnice tylko pod zachodnią częścią dworu (i pod 
sienią), dalsze są, jak się zdaje, zasypane; pod sklepionemi izbami wschodniemi 
zapewne wcale piwnic nie było. Dostępne piwnice mają niskie sklepienia becz
kowe, a okna uchodzą tuż nad powierzchnią ziemi (fig. ą3).

Piętro ma rozkład ten sam co parter, nieco tylko bardziej symetryczny; 
środek zajmuje duża sala przez całą szerokość dworu, dziś (1921) poprzedzie
lana nowszemi ścianami. Po obydwu stronach sali grupują się izby jak  w par
terze, po cztery ; w występie wschodnim jest tu alkierz, ze schodkami oddzie- 
lonemi ścianką drewnianą; zachodni zajmuje klatka schodowa. Całe piętro ma 
gładkie sufity. — Z dekoracji dawniejszej pozostały na piętrze tylko kamienne 
obramienia drzwi o renesansowym profilu i to jedynie w kilku izbach zachod
nich; w kwadratowej komnacie na lewo od sali środkowej zachował się ów 
znany z publikacji prof. S. Odrzywolskiego *) piec kaflowy, walcowaty, z po-

’) S praw . V. str. XXV.
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wtarzającemi się pod gzymsem tarczami herbu Stary Koń, monogramami Jana 
Pisarzowskiego i datą 1647. Komnaty wschodnie mają dekorację w stylu 
XVIII w . ; są tu kominki w  stiukowych obramieniach, skromne buazerje i odrzwia 
drewniane o wygiętych ku dołowi nadprożach.

Na strych wiodą schody z tej samej izby piętra, do której uchodzą wiel
kie, proste schody z parteru. Strych przykryty jest dachem mansardowym 
(t. zw. francuskim); na występach są osobne daszki, stożkowato zakończone, 
niższe od dachu głównego. Domyślać się tylko można, że dawne daszki w y
stępów były także oddzielne, jakgdyby na basztach.

Fasady dworu głębowickiego są zupełnie gładkie i pionowe; koronuje je

Fig. 42. Głębowice, dwór. W idok od południa.

słaby gzyms ciągniony w zaprawie, niewidoczny z pod okapu dachu. Oprawy 
otworów występują nieznacznie przed lico, w yjąwszy gzymsy dość wysoko 
nad oknami piętra umieszczone; każdy z nich wypukła się pośrodku ku górze 
półkolistym kabłąkiem ; zdają się one pochodzić z XV III w. W  kompozycji 
fasad grają też rolę tylko otwory okienne, równej wielkości i w tych samych 
osiach na parterze i piętrze; zgrupowane są w środkowej części dworu na 
obydwu fasadach po trzy, a odstępy między grupami są dwa razy większe, 
niż między oknami jednej grupy. Pozostałe po bokach fasad dwa (na połud
niowej jedno) okna są w  dalszych, równomiernych odstępach. Grupa środkowa 
zaznaczona jest jeszcze segmentowemi łukami ocapów w oknach piętra. Z fasad 
bocznych tylko wschodnia ma większą ilość otworów, bo 4, ale wyłącznie na 
piętrze, w szeregu o równych odstępach. Wschodnia ma natomiast na każdem 
piętrze tylko po jednym otworze, mniej więcej pośrodku. — Okna piętra ujęte 
są w proste, gładkie ramy stiukowe, nie związane z owemi kabłąkowatemi 
gzymsami. W parterze natomiast okna mają obramienia kamienne (fig. 44);

14*
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profil wąskich ram składa się z listwy wewnętrznej, z piętki przechodzącej 
w wałek i z listewki brzeżnej, a opada aż do ławy podokiennej; wprost na 
ocapie, bez fryzu, spoczywa gzyms złożony z żłobka i piętki (simy). Wreszcie 
okna występów mają tak na piętrze jak na parterze gładkie ramy stiukowe; 
na piętrze wieńczy je  ten sam kabłąkowaty gzyms. Również odrzwia obydwu 
wejść do sieni środkowej są tylko stiukowe, wąskie i skromnie profilowane.

Ja k  widać z opisu dwór w Głębowicach posiada niewiele wybitniejszych 
szczegółów architektonicznych i to z dość oddalonych od siebie epok. Cechy 
styłowe kamiennych obramień w oknach parteru wskazują wprawdzie na czasy 
późnego Odrodzenia, nie pozwalają jednak na ściślejsze datowanie; dadzą się 
pomieścić w okresie obejmującym ostatnie lata XVI w. i pierwsze dziesięcio
lecia w. XVII. Zaznaczmy tylko pokrewieństwo obramień okien parteru w Głę

bowicach i w południo- 
wem skrzydle zamku w 
Suchej (na II p.). — Stiu
kowe obramienia okien 
piętra i występów, a 
zwłaszcza ich kabłąkowa- 
te gzymsy, zdają się po
chodzić z XVIII w.

Wychodząc poza gra
nice rozważań stylowych, 
a sięgając po wyjaśnienie 
do źródeł archiwalnych, 
nie znajdujemy w nich 
niczego o samym budyn
ku. Dobra Głębowice 
(Gląmbowicze) należały 

Fig. 43. Głębowice, dwór. Przekrój poprzeczny. w W' XVI do rodziny
Gierałtowskich herbu Sa-

szo r1). Z początkiem XVII w., przez krótki czas, należały zdaje się do Komo
rowskich2), poczem przeszły na spokrewnionych (?) z nimi Pisarzowskich herbu 
Stary Koń, którzy z czasem wchodzą drogą kupna w posiadanie innych jeszcze 
dóbr rodziny Gierałtowskich, zapewne już wówczas wygasłej. Pisarzowscy 
spokrewnieni byli z rodziną Porębskich herbu Kornicz, a jak  się zdaje także 
z drugą, w zatorskiem osiadłą rodziną Porębskich herbu Nabrani8). Dzierżą 
Głębowice do końca XVIII w., poczem dobra te przechodzą w początkach 
XIX w. na rodzinę Duninów i do dziś dnia przy niej pozostają. — Brak wia
domości archiwalnych zastępują dwa zabytki epigraficzne, zachowane na fasa
dach dworu. Nad wejściem do środkowej sieni od północy umieszczona jest 
tablica, złożona z dwóch sztuk piaskowca (fig. ą5); na dolnej wyrzeźbiony jest

')  Castr. Oswiec. 6. str. 23i. r. 1527 — Terr. Zator. 3. str. 58o. 17. X II. 1592.
’ ) Castr Oswiec. 68. str. 1475.
3) Paprocki, Herby, wyd. Turowskiego r. 1 858, str. 694.
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kartusz barokowy (Blechornam ent) z wypukłą, eliptyczną tarczą, obwiedzioną 
sznurem pereł, na której wklęsło ryty napis opiewa:

IOAN A P IS S A R Z O W IC E  
P IS S A R Z O W S K I  DVCAT:

ZA T O R : O S V IE C  T E R R I S  (sic) IVD EX 
HAS .E D E S  D E S O L A T A S  RV IN ISQ  

D EF O R M A T  R E S T A V R A V I T  
P R IST IN O Q  D E C O R E  D O NAV I T 

A: D. 1646 
DC. S

Na górnej sztuce ciosu wyrzeźbiona jest tarcza herbowa z obfitemi labrami 
labrami z liści, podzielona na cztery pola, na których widnieją herby: Stary 
Koń, Korczak, Kornicz, Nabram III (?); w hełmie z koroną zacięty Topór, na
leżący do herbu Stary Koń. Całość jest bardzo starannie odkuta.

Na tablicy z czerwonego marmuru, wmurowanej nad wejściem głównem, 
czytamy n ap is :

A d a m u s  a P ifsa rso w ice  P i/sa r so w sk i  
V e x iłli fe r  Pal. Crac. JE dem  hattc, ja m  an tea  circa  
A n n u m  1646. a Ioane J u d ic e  D uc. Z a t e t Osviec 
A bavo  suo d irecto  restaura tam , d em u m  in fa u  
s tis  tem porum  vic ibus , a u t segn iori curd P o /ses  
sorum  su m m ę deso la tam , suo Fam iliceąue  
suce, ac H o sp itis  C om m odo re s titu it, restau -  
ra v it, decorav itq  atąue in g re fsu  m u ta to  H or  
tu m  ocu lis a m enum  e t se lec tis  A rboribus fru g i-  
fe ru m  p la n ta v it , eidem ąue a d ju n x it.

A n o  D n i 1773.

Z napisu pierwszego wynika, że w pierwszej połowie XVII w. dwór głę- 
bowicki był już opustoszały i w upadku; zapewne przez działanie czasu, gdyż 
jakąś klęskę, pożar lub napad opryszków, wymienionoby chyba wyraźnie 
w napisie. Można więc przypuszczać, że budowla odnowiona przez Jan a  Pi- 
sarzowskiego sięgała conajmniej ostatniej ćwierci XVI w. Zdaje się jednak, że 
Pisarzowski nie ograniczył się w  r. 1646 do odnowienia dworu, lecz go prze
budował i znacznie rozszerzył. Wskazują na to ślady w murach, znalezione 
podczas ostatniej restauracji w latach 1922— 1926'). Po odbiciu tynków ukazały 
się l °  dawne s p o j e n i a  m u r ó w  w przedłużeniu zachodniej ściany sieni środ
kowej, przez całą wysokość obydwu fasad dłuższych, 2° ślady pierwotnego 
tynkowania fasady południowej, kryjące się pod przystawionemi do niej mu- 
rami obydwu występów, wreszcie 3° pośrodku fasady północnej ślady dwóch 
zamurowanych okien w nierównej wysokości, wstępujących w kierunku 
wschodnim. Potwierdza się zatem domysł Łuszczkiewicza, że pierwotny dwór 
w Głębowicach doznał »wielkich zmian«. Główna, najbardziej nas tu interesu
jąca, dotyczy przedłużenia dworu w kierunku zachodnim; pierwotny budynek 
składał się więc na parterze z dwóch izb wschodnich, dziś jeszcze sklepionych,

*) W ed ług  w iadom ości udzielonych mi przez p. S tan isław a  D unina, k tó rem u i n a  tern m iejscu 
serdeczn ie  za nie dziękuję.
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z traktu środkowego, mieszczącego dziś główne schody, a od zachodu kończył 
się przestrzenią dzisiejszej sieni środkowej. Próbując dalszej rekonstrukcji, 
możemy się domyślać, że trakt środkowy mieścił sień przez całą szerokość 
dworu, z wejściem od zachodu ; framuga w ościeży okna (widoczna na fig. 41) 
byłaby śladem otworu na belkę do zatarasowywania tego wejścia. Trakt 
zachodni, dzisiejsza sień, składał się zapewne z dwóch lub trzech izb, z któ
rych północno-zachodnia narożna mieściła klatkę schodow ą; istnienie schodów 
w tern miejscu potwierdza, oprócz owych wstępujących okien, znalezione w piw

nicy podmurowanie poprzeczne pod 
dzisiejszą sienią (schody te w czasie 
ostatniej restauracji przywrócono).

W ten sposób wyjaśniałoby się w y
rażenie napisu z r. 1773 in gressu  mutato; 
najwidoczniej Adam Pisarzowski prze
niósł główne wejście na środek fasady 
południowej, na dzisiejsze miejsce; dając 
zaś na przestrzał drugie wejście od pół
nocy, usunął stamtąd dawne schody. 
Zapewne on dobudował także występy 
frontowe. Nadto podniósł jeszcze poziom 
dziedzińca: w głębokości 1 m pod te
goż dzisiejszym poziomem znaleziono 
bowiem dawny bruk z kamienia łama
nego ; ostatni szczegół tłumaczyłby róż
nicę poziomu posadzek w  izbach skle
pionych i w reszcie parteru, gdzie go 
zapewne w r. 1773 podwyższono. Te 
zmiany, jak również nowe oprawy okien 
piętra i dach mansardowy, nadały dwo
rowi w Głębowicach cechy pałacu z 
XVIII w. — Pierwotny budynek, prze
dłużony w r. 1646 ku zachodowi, pocho
dził zapewne z drugiej połowy w. XVI 

i był pod względem planu, podzielonego poprzecznie na trzy główne części, bar
dzo zbliżony do dworów w  Graboszycach i Czemiernikach.

Zagadnienie, którego przyszłemu rozwiązaniu na szerszych podstawach 
ma służyć niniejsza praca, wykracza właściwie poza ramy samych dziejów 
budownictwa artystycznego. Łączy się bowiem z dziejami szerzej pojętej kul
tury materjalnej, budownictwa użytkowego, a częściowo także z budownictwem 
fortecznem; z drugiej strony wiąże się to zagadnienie z innemi dziedzinami 
wiedzy: z dziejami gospodarczemi, z etnografją i socjologją. Odpowiedź na 
pytanie, jak  się przedstawiał dwór ziemiański w Polsce w różnych okresach 
i w całości dziejów nie będzie wystarczającą, o ile pozostaniemy wyłącznie na 
gruncie jednej z wymienionych dziedzin, w naszym wypadku w obrębie samej 
tylko architektury. Nie jest bowiem obojętnem w rozwiązywaniu tego zagad
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nienia ani stanowisko całości ziemiaństwa w układzie społecznym poszczegól
nych okresów dziejowych, ani stanowisko jednostki wśród różnorodnych wa
runków kulturalnych i gospodarczych najbliższej okolicy, ani wreszcie stosunek 
wartości kulturalnych tej jednostki do kultury otaczających ją  innych warstw 
społecznych. Gdy ziemianin — w zasadzie członek warstwy szlacheckiej — 
budował dwór, to budowla ta w kształcie i cechach szczegółowych zależna 
była zarówno od panującego obyczaju i stylu, jak  od siły gospodarczej budu
jącego, od osobistych zapatrywań, potrzeb kulturalnych i obycia, od znaczenia, 
które sam sobie i swemu rodowi pra
gnął nadać wśród skromniejszego oto
czenia lub wspanialszego sąsiedztwa 
możnowładców; wreszcie gra tu rolę 
położenie geograficzne względem granic 
państwa i stosunki bezpieczeństwa pu
blicznego. Sądzę, że na rozpatrywanie 
zagadnienia na tak rozszerzonej podsta
wie, dziś jeszcze jest za wcześnie; po
sługiwanie się ogólnym obrazem, lub 
częściowemi wynikami, które nam już 
dają wymienione dziedziny nauki, pro
wadziłoby narazie do ogólników, nie 
zaś do oświetleń mogących przynieść 
wiedzy istotną korzyść. Badania rozpo
częte przez Fr. Bujaka, Ign. Baranow
skiego, J .  Rutkowskiego, S. Kota i J .
Krzepelę stworzą ostatecznie odpowied
nią podstawę i dla naszego zagadnienia.

Materjał zebrany i opisany wyżej 
w pewnym porządku daje podstawę do 
wniosków tylko częściowych w dziedzi- 
dzinie sztuki budowniczej i to głównie 
w tej jej części, która traktuje o plano
waniu mas i rozmieszczenia wnętrza.
Ogranicza się do zabytków szeroko pojmowanego okresu Odrodzenia, i to na 
przestrzeni ograniczonej do właściwej Małopolski. Nawiasem mówiąc wszystkie 
opisane dwory, z wyjątkiem Szymbarku, znajdują się nawet w granicach daw
nego biskupstwa krakowskiego. W wyprowadzaniu tych wniosków trzeba więc 
zachować wielką ostrożność. Zresztą ograniczenie zasięgu geograficznego nie jest 
planowe; wynikło raczej z trudności fizycznych, które sprawiły nadto, że nie 
został tu wyczerpany cały materjał zabytkowy Małopolski. Znaczną przeszkodą 
był w  tern także brak całkowitej inwentaryzacji zabytków. Te z pośród nich, 
o których autor powziął był wiadomość, a nie mógł ich tu opisać, są albo 
trudno dostępne, albo utopione w późniejszych dobudowach, albo wreszcie 
pozbawione do tego stopnia szczegółów, mogących wskazać czas budowy, że 
narazie nie mogły być wciągnięte do ściślejszych rozważań w niniejszym zbiorze. 
Należałoby najpierw zdjąć z nich szczegółowe plany, których przestudjowanie



i  12 DWORY MUROWANE W MAŁOPOLSCE Z CZASÓW ODRODZENIA

pod względem załamań i grubości murów, oraz kształtu i rozmiarów otworów 
mogłoby dopiero rozstrzygnąć o zaliczeniu danego zabytku do interesującej nas 
tu grupy. Źródła archiwalne, jak widzieliśmy, nie często dają wystarczające 
podstawy do datowania tych zabytków.

Nie weszły tu więc wspominane już przez Łuszczkiewicza dwory w Czańcu 
pod Kętami, wschodnie zakończenie zamku w Suchej, ani dwór w Zborowie 
stopnickim koło Solca. Nie weszły też skądinąd znane autorowi zabytki w Wi
śniowej koło Strzyżowa, w Łękach koło Pilzna, w Bykach pod Piotrkowem 
i kilka innych, jeszcze bardziej wątpliwych pod względem zachowania pier
wotnych kształtów i czasu powstania. O dworze z r. i 6 i 3 w Gojcieniszkach 
koło Lidy powziąłem bliższą wiadomość już w czasie opracowywania niniej
szego zbioru, dzięki zdjęciom wystawionym przez prof. I. Kłosa i p. I. Obmiń- 
ską na wystawie w Poznaniu.

Poza istniejącemi zabytkami byłby jeszcze materjal w  rysunkach, rycinach 
i dziełach malarskich, którego wstępny przegląd dokonany przez autora dał 
jednak zbyt szczupłe wyniki. Zwłaszcza nadzieje pokładane przez Łuszczkiewicza 
w dziele Pufendorfa spełzły na niczem. Jedynym  nieco oparcia dającym przy
kładem z tej dziedziny jest szkic »dworca« biskupa Samuela Maciejowskiego 
na Prądniku pod Krakowem w rytowanym przez C. J .  Visschera widoku Kra
kowa z pierwszej połowy XVII w . ;  szkic ten zużytkował już był dr. Tomko- 
wicz w opublikowanej inwentaryzacji powiatu krakowskiego (Teka kons. II. 
str. 2i 3). Uderzającem jest tam podobieństwo z widokiem dworu w Czemier
nikach, oglądanego z góry, ze znaczniejszej odległości (mimo braku koronki 
na attyce).

Oprócz zabytków opisanych wyżej szczegółowo lub tylko wspomnianych, 
znane są autorowi jeszcze dwa budynki pokrewne, których nie możnaby bez 
zastrzeżeń zaliczyć jako dwory do niniejszego zbioru. Są to: zamek w Piotr
kowie, zwany tam czasem »dawnym trybunałem«, oraz »wieża« w Rzemieniu 
koło Mielca. Są  to budowle o małej stosunkowo zabudowanej powierzchni, zato 
były niegdyś conajmniej dwupiętrowe; w Rzemieniu tradycja mówi o 4-ch 
piętrach, zaś zamek piotrkowski na rycinie w dziele Pufendorfa (widok zdo
bycia Piotrkowa 23. III. 1657) ma 3 piętra. Obydwa zbudowane są na planie 
niemal kwadratowym ; wnętrze każdego piętra dzielą dwie krzyżujące się ściany 
na cztery przestrzenie, z których jedną zajmuje klatka schodowa. Rzemień 
pozbawiony jest wybitniejszych szczegółów architektonicznych, w Piotrkowie 
zaś dwoje odrzwi wewnętrznych i obramienia okien żywo przypominają go- 
tycko-renesansowe szczegóły pałacu wawelskiego. Zabytek piotrkowski jest 
zresztą znany z ogłoszonych źródeł jako budowa Benedykta Sandomierzanina 
około r. i 5lo (czasop. Inżynier i budowniczy, III. str. 174); przez analogję 
wnioskować by można, że Rzemień pochodzi z tych samych czasów, wznie
siony zapewne przez Jan a  Amora Tarnowskiego (Siarczyński, rps. Ossol. 1826, 
cyt. w Słown. geogr.). Obydwa wszakże są, jak  się zdaje, budowlami raczej 
fortecznemi, stawianemi zgodnie z planami strategicznemi. Podobieństwo po
działu ich wnętrz z dworami w Wieruszycach, Jeżow ie  i Szymbarku — po 
odrzuceniu baszt narożnych w tych ostatnich — pozwala jednak wspomnieć 
o Piotrkowie i Rzemieniu w związku z opisywanemi tu zabytkami.
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Wspomniałem we wstępie, że najogólniejsze cechy wspólne opisanych 
wyżej siedmiu dworów z czasów Odrodzenia sprowadzają się do następujących 
określeń: dom wolno stojący w otoczeniu ogrodu, zwykle w bliskości zabu
dowań gospodarskich, murowany, piętrowy; kształt rzutu poziomego jest w za
sadzie prostokątny. Jednakże we dwóch tylko zasada ta jest ściśle zachowana; 
inne mają albo baszty narożne, albo występy na fasadach (Graboszyce). Baszty 
te wszakże, podyktowane widocznie względami na bezpieczeństwo, obronność 
w sąsiedztwie karpackiej granicy, są tylko jakby wyrostkami planu budowli 
mieszkalnej, nie zaś istotnemi, z kompozycji oczywiście wynikającemi jego 
częściami (zwłaszcza w Jeżowie). Występy zaś są albo rozszerzeniem jednej 
przestrzeni wnętrza (północno-zachodni w Graboszycach), albo również przy- 
czepkami (Głębowice, frontowy w Graboszycach). We wszystkich też przejawia 
się dążność do nadania planowi zwartości, do zgrupowania wnętrza około 
z a b u d o w a n e g o  środkowego punktu czy przestrzeni. Tern się różnią te 
dwory od współczesnych im zamków czy pałaców, w których wąskie trakty 
mieszkalne otaczają wewnętrzny dziedziniec, oraz od późniejszych, pokrewnych 
im budowli z ryzalitami i skrzydłami. Nigdzie też niema w nich śladów zwią
zania ani z budynkami gospodarskiemi, ani z trwałemi urządzeniami fortecz- 
nemi, jak  się to zwykle zdarza w pokrewnych przeznaczeniem zabytkach 
Francji lub Niemiec.

Ponieważ w żadnym z opisanych dworów niema też śladów zużytkowania 
murów, lub choćby fundamentów dawniejszych, średniowiecznych budowli, 
wolno stąd wnioskować, że są one, jako z gruntu nowo budowane, objawem 
nowej, sięgającej rychło poza ogniska wiedzy i dwór królewski kultury Odro
dzenia, szerzej biorąc humanistycznej. W Wieruszycach i w Jeżow ie powięk
szano w ciągu XVI w. ciasne budowle dawniejsze, ale także już w XVI w. 
powstałe; i to również wydaje mi się przejawem wzmagania się w ciągu okresu 
Odrodzenia potrzeb kulturalnych, zamiłowania do wystawności i wygody. 
Średniowiecze przekazało nam zamki rozrzucone po kraju i domy miejskie; 
małych siedzib wiejskich z tego czasu nie znamy. Pojawienie się w XVI w. 
dworów murowanych — które tylko uczucie romantyczne kazało przed wie
kiem nazywać zamkami — wskazuje, że prądy Odrodzenia zeszły się z wa
runkami społecznemi, t. j. ostatecznem, trwałem osiadaniem szlachty na dzie
dzicznej czy nadanej ziemi i z gospodarczem podniesieniem się warstwy szla
checkiej.

Grupa siedmiu zabytków, pochodzących ze stuletniego mniej więcej okresu 
daje nader wąską podstawę do badań nad rozwojem kształtu dworów. Niemniej 
warto pod tym kątem widzenia rozpatrzeć opisane zabytki, nie wdając się 
zresztą w  ich szczegóły mniej istotne, na które wpływ ać mogły upodobania 
osobiste czy warunki gospodarcze właściciela. Biorąc za podstawę kształt i po
dział planu, rozróżnić się dają wśród nich dwa typ y : prostokąt z basztami 
narożnemi, przecięty na krzyż ścianami działowemi, dającemi cztery podobne 
do siebie przestrzenie wnętrza i prostokąt podzielony dwiema poprzecznemi, 
równoległemi do siebie ścianami na trzy części, rozpadające się na mniejsze, 
rozmaite przestzenie. Pierwszy typ przedstawia dwór w Szymbarku, drugi 
dwór w Graboszycach. Wieruszyce i Jeżó w  były pierwotnie skromniejszemi
Prace Kom . hist. sctuki. T . V . j 5
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budowlami, składającemi się z dwóch izb i alkierza na każdem piętrze, a zostały 
nieco później rozszerzone według typu pierwszego. Jakubowice bez sieni środ
kowej, są okazem niejako przejściowym od typu pierwszego do drugiego: gdy
byśmy w miejsce poprzecznej ściany działowej wsunęli sień przez całą szero
kość dworu, otrzymalibyśmy plan bardzo zbliżony do planu dworu w Grabo- 
szycach. — Typy te w czasie istniały najwidoczniej obok siebie, nawet się 
wyprzedzały; Szymbark jest conajmniej współczesnym, jeśli nie późniejszym 
od Graboszyc. Mimo to różnicowanie się wnętrza, widoczne w typie drugim, 
niewątpliwie później występującym, można przyjąć za cechę rozwojową. W ten 
sposób rozumując zyskiwalibyśmy równocześnie odpowiedź na pytanie, czy 
opisane zabytki dworów wiążą się między sobą jakiemś pokrewieństwem na 
tle kultury Odrodzenia w Polsce. Pokrewieństwa tego nie należy oczywiście 
rozumieć dosłownie; zapewne ani budowniczowie, ani właściciele tych dwo
rów nie pozostawali ze sobą w takich stosunkach, z których wynikałoby świa
dome działanie po linji rozwojowej; bliskie położenie Jeżow a i Szymbarku, 
oraz Graboszyc i Głębowic, pozwalałoby jednak i na taki wniosek. — O wspól
nych cechach fasad będzie mowa poniżej, w innym związku.

Z,e stanowiska dziejów budownictwa rozważana zwartość planu i jego 
przejrzystość, a dalej widoczne dążenie do spokojnej, umiarowej kompozycji 
fasad, wskazują, że opisane zabytki wyszły z kręgu stylowego Odrodzenia 
w ł o s k i e g o .  W niewielu tylko wypadkach przejawiają się cechy stylowe Od
rodzenia przetrawionego na Północy poza Polską; odnosi się to wszakże do 
mniej ważnych szczegółów, jak  np. w Szymbarku. Dla ścisłości zaznaczyć 
trzeba, że we dworze graboszyckim jest szczegół w kompozycji planu, do któ
rego wyraźną analogję znajdujemy w jednym — jak  dotąd — wypadku poza 
Polską, w  Demerthin w Marchji brandenburskiej (Helmigk, Märkische Her
renhäuser str. 16); co szczególne, że kompozycja ta powtarza się również we 
dworze w  Gojcieniszkach, budowli stawianej podobno przez horodniczego wi
leńskiego Nonhardta, w r. i 6 i 3. Właściwość ta polega na tein, że występ fron
towy zajmuje na fasadzie przestrzeń mało co mniejszą od szerokości sieni, 
wskutek czego jej okna zepchnięte zostały skośnie w kąty celem zyskania 
światła; nieregularność ta była najwidoczniej z góry przewidziana. Ze stwier
dzenia tych podobieństw niepodobna wyciągać wniosku o jakichś głębszych 
związkach, np. o wędrówce budowniczych z północnych Niemiec do P o lsk i ; 
tembardziej, że data budowy dworu w Demerthin z wielką wieżą sześcio- 
boczną od frontu, określoną jest tylko ogólnikowo na czas »przed wybuchem 
wojny trzydziestoletniej« (1618).

Ogólnie biorąc zabytki nasze różnią się od pokrewnych przeznaczeniem 
budowli z tej strony Alp głównie kompozycją fasad. Pod względem zwartego, 
w kilku wypadkach dokoła sieni lub środkowej sali zgrupowanego podziału 
wnętrza, znaleźć można znaczne podobieństwa z zabytkami w północnych 
Niemczech, pochodzącemi z czasów Odrodzenia (Helmigk, 1. c. str. i 3); nie 
można tu jeszcze mówić o wzajemnej zależności, skoro prostszym jest wniosek, 
że te pokrewne cechy płyną ze wspólnego źródła, t. j .  z W łoch; mogły tu 
także odgrywać rolę podobne warunki bytowania ziemian. Podobieństwa w tym 
wypadku nie należy przeceniać także dlatego, że kompozycja fasad w zabytkach
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niemieckich różni się znacznie od naszych, już choćby obfitością i dążeniem do 
grupowania okien, nie mówiąc o odmiennych, wydłużonych zwykle proporcjach 
samych otworów; w opisanych zabytkach polskich znaczną jest też przestrzeń 
między linją okien parteru i piętra. Przestrzeń tę zmniejszoną, a okna zgru
powane, można zauważyć na fasadach dworu w Głębowicach — przyczem 
jednak trzeba pamiętać, że był on dwukrotnie »doprowadzany do dawnej 
świetności«.

Znacznie większe różnice zachodzą między zabytkami polskiemi, a współ- 
czesnemi manoirami we Francji. Pomijając już bogactwo fasad tych ostatnich, 
kompozycja mas i plan są tam zupełnie inne;  prostokąt planu bywa wydłu
żony, a z budynkiem głównym wiąże się najczęściej skrzydło, które mieści 
przestrzenie gospodarskie (plan miewa kształt węgielnicy). Co szczególne, że 
nasze dwory typu pierwszego zdradzają pewne podobieństwo w planie z nie- 
któremi średniowiecznemi zabytkami francuskiemi; tak np. plan manoiru w Ca- 
marsac (G ironde)l) z przełomu wieku XIII na XIV, żywo przypomina plan 
dworu w Szymbarku ; tylko baszty narożne są walcowate jak — w Gojcienisz- 
kach. Oczywiście nie może tu być mowy o oddziaływaniu na takich przestrze
niach krajów i czasów; podobieństwo jest niewątpliwie przypadkowe.

Skoro cechy stylowe naszych dworów i związki kulturalne wskazują na 
Włochy, należy się spodziewać najbliższych pokrewieństw w zabytkach włos
kich. Istotnie, uwzględniając różnice rozpędu artystycznego, jakoteż klimat, 
strukturę socjalną i produkcję rolniczą, podobieństwa takie można wykryć 
zwłaszcza w zabytkach włoskich sięgających quattrocenta. Dotyczą one prze- 
dewszystkiem fasad, rozmieszczenia i kształtu okien. Widać to wyraźniej 
w willi Medici w Caffagiuolo2), w Poggio a C a jan o3), wreszcie w willi Salviati 
pod Florencją (2-ga poł. XV w . 4). Duże przestrzenie gładkie, okna w wiel
kich odstępach w kierunku poziomym i piononowym, obramienia samoistne, 
t. j. słabo albo wcale nie związane z jakimś nikłym gzymsem, oto cechy, które 
spotykamy w większości opisanych zabytków polskich, najwyraźniej może 
w Szymbarku, i na dłuższych fasadach w Graboszycach. Natchnienie budowni
czych, a nieraz może i pomysły budujących ziemian nawiązują więc w Polsce 
mimo różnicy klimatu do kształtów, które przyjęły się na pokrewnych prze
znaczeniem budowlach we Włoszech. Bliższe określenie dróg, któremi pomysły 
te wędrowały na północ od Karpat, będzie łatwiejszem, skoro znanym będzie 
szczegółowo całokształt naszych stosunków z Włochami w czasach Odrodze
nia; wymagać też będzie szerszej znajomości pomniejszych zabytków budow
nictwa wiejskiego w krajach leżących na południe od ziem polskich. — Tu 
przytoczę tylko przypadkowo znalezioną wiadomość, zapisaną w aktach ziem
skich Zatorskich 6) : »Z ezn an ie  voznego K rw a w ich  R an  Vazvrzinczowi w lochow i 
M u rarzo w i«, które poszkodowanemu zadał chłop z Barwałdu. Oprócz znanych 
nam już bliżej artystów włoskich, osiadłych po miastach, bywali widocznie

') Viollet-le-Duc, Diet. d ’archit., I. ćd., VI. str. 309—3 i i .
J) Michelozzo; por. Patzak, Die Renaissance- und Barockvilla, II fig. 73.
s) G. da Sangallo ; Patzak fig. 173 i i 35 z attyką w XVI w.
4) Patzak, fig. l 5ą.
‘) T err. Z ator. 1-, str. 53. 20 . IX. i565.

t 5*
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także wędrujący po kraju za robotą pomniejsi rzemieślnicy z poza Alp, którymi 
posługiwała się szlachta, czy mieszczaństwo mniejszych miast.

Murowanie dworu w Polsce w czasach Odrodzenia nie musiało być jed
nak przedsięwzięciem częstem; wniosek taki daje się wysnuć z narzekań au
tora »Krótkiej nauki budowniczej Dworów, Pałaców, Zamków podług Nieba 
i zwyczaju Polskiego«, Kraków 1659, a potwierdza go Paprocki, gdy podnosi 
jako rzecz godną uwagi, że Marcin Zborowski albo Dziwisz Brandys »kosztem 
wielkim dwór zmurował«. Toteż zabytki te wymagają tern pilniejszej uwagi, że 
dworów drewnianych z tego czasu nie posiadamy. Wiemy, że w XVII w. budo
wano drewniane dwory piętrowe; jeden z nich zachował się w Rogowie (Szy
dłowski, Dwór w Rogowie). Otóż nie zamierzając uogólniać wyników porówna
nia, warto zestawić plan tego zabytku z planami dworów w Graboszycach i Cze
miernikach; podobieństwo podziału wnętrza (bardziej rozwiniętego w Rogowie) 
jest widoczne. Może więc, skoro zyskamy więcej materjału zabytkowego dzięki 
inwentaryzacji, łub opisowego dzięki interpretacji obfitszych źródeł (inwentarze 
cytowane przez Glogera), będzie wolno tak odwrócić wnioskowanie Łuszczkie- 
wicza o roli murowanych dworów w czasach Odrodzenia: nie przerwały
one tradycji średniowiecznego budownictwa drewnianego, ale były pierwszemi 
ogniwami łańcucha, który rozwijał się odtąd przez trzy wieki w budownictwie 
dworów ziemiańskich.

Jeszcze jedna uwaga ogólniejszego znaczenia. Dwa tylko z pośród opisa
nych zabytków zachowały attyki, pozostałe przykryte są dachami, zazwyczaj 
późniejszemi; niewiadomo też z pewnością, jakie było pierwotne zakończenie 
ich fasad. W Wieruszycach i w Jeżow ie były zapewne wysokie dachy odkryte, 
baszty musiały mieć osobne hełmy. Co do pozostałych zabytków wnioskować 
możemy przez analogję, że miały attyki jak Szymbark i Czemierniki. Wszak 
t. zw. lamus w Branicach i »dworzec« biskupa Maciejowskiego na rycinie 
Visschera zdobne są także attykami, podobnie jak  wolno stojące budowle 
miejskie, Sukiennice krakowskie i ratusze. Attyka, również z Włoch przynie
siona i służąca na ziemiach polskich przy dalszem stosowaniu idej architek
tonicznych Odrodzenia włoskiego, może więc uchodzić za najczęstsze zakoń
czenie także i dworów murowanych, conajmniej od ostatniej ćwierci XVI w.

Kraków, w grudniu 1929.
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O B R A Z  MATKI B O S K I E J  C Z Ę S T O C H O W S K IE J .
N A P IS A Ł  

S T A N IS Ł A W  T O M KO W ICZ.

Dwa powody łączyły się do niezbyt dawna, by cudownością wsławiony 
obraz Matki Boskiej częstowskiej osnuć gęstą mgłą tajemnicy : brak dat histo
rycznych z najdawniejszej jego przeszłości i niemożność nietylko zbadania za
bytku, ale nawet przyjrzenia mu się bliżej, przekonania się o stanie jego za
chowania i rzeczywistej wartości lub przynajmniej stylowej przynależności 
malowidła. Umieszczony w złem oświetleniu i dość wysoko w ołtarzu, przed 
którym po całych dniach odbywają się wśród napływu wiernych nabożeństwa,

* Obraz cudowny częstochowski. O ryginał po dokonanem w latach 1925— «926 odczy
szczeniu i przeprowadzeniu konserwacji (według reprod. w książce: Konserw acja cudown. obrazu 
M. B. Częstochowskiej, 1927, tabl. B).
Prace Kom. hist. sztoki. T . V.
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przeważnie zasłonięty był kosztownemi sukienkami i blachami, silnie przy- 
twierdzonemi, które wolnemi pozostawiały tylko twarze i ręce, przedstawia
jące się, w naszych przynajmniej czasach, jako powierzchnie nie już ciemne, 
lecz całkiem czarne. Nie omieszkała swoje zrobić legenda, która do reszty 
zaciemniła początkowe dzieje naszego cudownego obrazu, mieszając z fanta- 
stycznemi opowiadaniami o nim i kolejach jego losów częścią prawdziwe, 
częścią poetycznie urobione tradycje z przeszłości innego niegdyś słynnego 
wizerunku Matki Boskiej; a dalej, puszczając wodze fantazji, łączono dzieje 
naszego obrazu z Karolem W. albo z cesarzem greckim Manuelem Komnenem 
( 1143—1186 r.) i Eufrozyną ksienią klasztoru w Płocku (w. XII), albo wreszcie 
z Włodzimierzem W. księciem ruskim (koniec w. X) i żoną jego Anną, księż
niczką konstantynopolitańską i t. d.

Tę mieszaninę prawdy i fałszu powtarzało w dobrej wierze jedno poko
lenie drugiemu, popularyzując ją w dziesiątkach, jeśli nie setkach opowieści 
i opisów, przyjmowanych za dobrą monetę nietylko wśród szerokich warstw 
ludowych, ale nieraz także przez koła kulturalne, a nawet przez autorów uwa
żanych za historyków.

Dopiero w r. 1925/6 »konserwacja« spowodowana budzącym niepokój 
złym stanem obrazu częstochowskiego pozwoliła szczupłemu gronu rzeczo
znawców technicznych oraz historyków sztuki zbadać zabytek, oczyszczony 
z wiekowej warstwy brudu i kopciu, a razem uwolniony od późniejszych prze- 
malowań — a stała się też pobudką do zastanowienia się nad jego artystyczną 
wartością, przynależnością, możliwym wiekiem i ojczyzną.

Ponieważ należałem do komitetu czuwającego nad robotami restauracyj- 
nemi, mam sobie za obowiązek choć teraz po kilku latach podzielić się z szer
szeni kołem wynikami przeprowadzonych dochodzeń i poczynionych wniosków, 
przy których niemałą pomocą stały się spostrzeżenia i sprawozdania zawo
dowców z przebiegu robót restauracyjnych i dokonanych przytem odkryć, 
ogłoszone w niebardzo rozpowszechnionej książce: W. St. T u r c z y ń s k i e g o  
i J .  R u t k o w s k i e g o  »Konserwacja cudownego obrazu Matki Boskiej czę
stochowskiej. Częstochowa 1927«, ilustrowanej bogato zdjęciami fotograficznemi, 
robionemi z obrazu podczas robót i po ich skończeniu.

I.
Oto przedewszystkiem stwierdzony tam stan faktyczny obrazu i przebieg 

jego odnawiania.
1°. Obraz, ujęty w  ramy listwo we z pierwszej połowy XV w., jest w y 

miarów: wys. 1 '222 m, szer. 0^822 m, malowany temperowo na warstwie kre
dowej pokrywającej płótno, przyklejone do pionowo spojonych desek. W ra
portach rzeczoznawców jest mowa to o dwóch pęknięciach deski, równoległych 
do osi pionowej, i trzeciem u dołu obrazu na osi jego horyzontalnej (sic!), to 
o trzech deskach, pionowo ze sobą spojonych. To ostatnie twierdzenie znaj
duje potwierdzenie w zdjęciu fotograficznem strony odwrotnej obrazu, uwol
nionej z pokrywającego ją  płótna z malowaniami z XVII w. Na szerokość 
tablicy drewnianej złożyły się od samego, jak  sądzę, początku istotnie 3 deski 
ze sobą spojone.
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Rozłupanie obrazu podczas napadu »Husytów« r. 1430 o którem mówi 
zarówno tradycja, jak i historja 2, nastąpiło zapewne na miejscach tych pier
wotnych spojeń. Takie przypuszczenie potwierdzają, a przynajmniej popierają: 
wygląd tylnej strony obrazu, uwolnionej od płótna, którem pokryto w XVII w. 
jej drzewny materjał, a także przedarcie w kilku miejscach płótna pod gruntem 
kredowym właściwego obrazu strony frontowej i naprawy najstarszej warstwy 
samego wizerunku cudownego. Obraz bowiem w  ciągu swego dawniejszego 
istnienia poddany został co najmniej dwukrotnie odnowieniom, które stwier
dzono przy zbadaniu obrazu podczas ostatnich niedawno robót konserwator
skich. W czasie jednego odnawiania (w XV w., po owym napadzie 1430 r.), 
o którem jeszcze niżej będzie mowa, naprawiany 
był i częściowo przemalowany.

Następne przemalowanie, tym razem farbami 
olejnemi, i to przemalowanie niemal całkowite, od
było się prawdopodobnie w XVII w., a dokonał go, 
można sądzić, ten sam malarz, który, z okazji ob
chodu w r. 1682 trzechsetnej rocznicy umieszczenia 
cudownego wizerunku na Jasnej Górze, pokrył też 
tylną stronę obrazu malowaniem (na przyklejonem 
płótnie), o którem również w dalszym ciągu będzie 
mowa.

Nadto krążą jeszcze jakieś głuche wieści, jakoby 
po r. 1900 malarz Jó z e f  Chełmoński miał przema
lować głowę Matki Boskiej na obrazie częstochow
skim *. Ze stanowczem atoli potwierdzeniem tej wia
domości nigdzie się nie spotkałem.

2°. W miejscu szat obu świętych postaci przy
mocowywane bywały, i to w sposób dość nieoględny, 
od dwóch przynajmniej wieków sukienki haftem 
wykonane, a prócz tego głowy otoczone były nimbusami blaszanemi, nakry- 
wającemi nimbusy malowane. Nadto od czasu co najmniej koronacji w  po
czątku X V III w. przyozdabiano głowy kosztownemi koronami blaszanemi. Tło 
zaś obrazu poza obrębem postaci pokrywała (nie wiadomo od jakiej daty) bla
cha z rytemi na niej scenami z życia Chrystusa i Bogarodzicy oraz postacią 
ś. Barbary.

3°. Odwrotną stronę desek w  r. 1925 znaleziono oklejoną płótnem, na 
którem malarz XVII w., u dołu po lewym boku4 podpisany literami J .  K., nama
lował szereg drobnych scen figuralnych, odnoszących się do tradycyjnej prze

* M. Boska z P. Jezusem . Płaskorzeźba z kości słoniowej, w Eczmiadzynie w Arm enji, 
w iek VI (według reprod. w  książce: Tikkanen, Madonnabildens historie, 1916, ryc. 4). Do str. 134.

* O tern rozłupaniu i o pierwotnej ilości desek wiadom ość podana przeze mnie w broszurze
z r. 1927 p. t. »O obrazie M. B. częstochowskiej« była przedwczesną i okazała się nieścisłą.

2 Por. niżej, str. 27 i Aneks III na końcu tej pracy.
* Mówił mi o tern d. 3i . X II. r. 1929 malarz Piotr Stachiewicz, twierdząc, że wzmianka o tern 

przem alowaniu powinna się znaleźć w T y g o d n .  I l l u  s t r .  w jednym  z roczników z lat 1900—19 13
4 Konserw acja cudown. obrazu M. B. częstochowskiej. Częstochowa 1927, str. 27,

Fig. 2 *
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szłości obrazu. Przeplata te obrazki napis z datą 1682 r., zawierający aluzję 
do trzechsetlecia od przywiezienia obrazu do Częstochowy, z którą to pamiątką 
połączono wówczas zapewne obok tego »przyozdobienia« także i wyżej wspom
niane przemalowanie w dużej mierze samego cudownego wizerunku. Twórca 
przemalowania olejnego, jak i tych malowań na tylnej stronie desek (czyli 
raczej na kryjącem ją  płótnie), nie jest bliżej znany. Pomiędzy malarzami z II 
połowy XVII w., wymienionymi w Słowniku Rastawieckiego (tom III, str. 25o), 
jest tylko jeden, do któregoby można odnosić początkowe litery wyżej wspom
niane, twórca obrazu kościelnego, podobno wysokiej wartości, w Męcinie pod 
Sączem. Podpisany tam jest literam i: X. J .  K. i był może księdzem. O jego 
życiu i działalności nic zresztą nie wiadomo.

40. Obecną konserwację rozpoczęto, po oczyszczeniu z kopciu i brudu, 
od usunięcia najpóźniejszego przemalowania z XVII w. — co wobec odmien
nych właściwości i rodzaju farb średniowiecznych a farb nowszych okazało 
się sprawą niezbyt trudną, tern bardziej, że pod przemalowaniem olejnem znaj
dowała się cienka warstwa werniksu żywicznego, i ta warstwa werniksu na
krywała warstwę farb temperowych, zapewne pochodzącą z restauracji obrazu 
po owem uszkodzeniu w r. 1430, przy które j— jak teraz stwierdzić się dało — 
nie poprzestano na naprawieniu i retuszowaniu okaleczeń, ale zamalowano 
część obrazu, i to zarówno tła, jak i świętych postaci. Coprawda na samem 
(poza postaciami) tle nie było już wówczas najdawniejszych farb ani złocenia; 
natomiast zachowały się one były częściowo na innych miejscach. Drobiazgowe 
jednak dochodzenia dalsze wykazały, że na średniowiecznej warstwie poprzed
niej zachowały się one były bardzo fragmentarycznie; wykazały też, że ta 
chronologicznie poprzednia warstwa farb, również temperowych, była praw
dopodobnie już najdawniejszą, pierwotną. Technika zaś tego malowania pier
wotnego — jak  sprawdzono — okazała się następującą :

5°. Grunt kredowy, położony na płótnie naklejonem na całej frontowej 
powierzchni desek, jest grubości 2—3 mm, dobrze wygładzony. Na nim bez
pośrednio położone są barwy o składnikach temperowo-żywicznych. Malarz 
posługiwał się laserunkami (terra di Siena), snać opanował technikę tempe
rową. Lamówki szat (płaszcza Matki Boskiej i sukienki P. Jezusa) są złocone 
złotem polerowanem i mają ornament pierwotny, wytłaczany później, przezło- 
cony i kreskami cieniowany. Pierwotny też jest ornament złocony na su
kience P. Jezusa, o motywach lilij i rozetek.

6°. Uszkodzenia warstwy pierwotnej obrazu strony frontowej:
a) naprawiane i zamalowane przedarcie płótna w miejscach spojeń desek 

b latu ;
b) w wielu miejscach odpadnięcie farb, a także i gruntu pod farbami, wi

doczne następstwo gwałtownych uderzeń;
c) dwie niemal równoległe rysy cięte, nieco skośno-pionowe na prawym 

policzku M. B., stanowiące znamię obrazu częstochowskiego, widoczne w y 
raźnie mimo późniejszych przemalowań. Je s t  jeszcze rysa trzecia, mniej w i
doczna, przecinająca je  poprzecznie na linji dolnego zakończenia nosa. Wszyst
kie trzy dosięgają one deski pod gruntem i płótnem. Prócz nich znalazło się 
w czasie robót restauracyjnych obecnych, pod warstwą farb olejnych, 6 rys,
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o których przedtem nie wiedziano, w okolicach czoła i szyi M. B. Tak jak 
powyższe, tak i te pochodzą od uderzeń, raczej cięć ostremi narzędziami, więc 
może nożem albo końcem miecza x, a nie tradycyjną siek ierą ;

d) nadto powierzchnia malowania pierwotnego okazała się porysowaną, 
zapewne w następstwie brutalnego obejścia się z obrazem w czasie napadu 
rzekomych »Husytów«, a może w następstwie jakichś innych wypadków. Nie 
brak też wreszcie dziur, dochodzących do samej deski, od gwoździ, któremi 
przybijano korony i przykładane uroczystościowe sukienki.

7°. Gdy z warstwy najpierwotniejszej malowania pozostały były tylko 
fragmenty, znacznie zaś więcej zachowało się partyj malowania z odnowy pięt- 
nastowiecznej, przyjęto przy restauracji r. 1925 — 6 
zasadę, by obraz (służący do celów kultu w ko
ściele i z tego względu mający się przedstawiać 
jako całość zrozumiała ogółowi wiernych, a utrzy
mana starannie), doprowadzić do stanu, w jakim 
przedstawiał się po naprawie w XV w., a przynaj
mniej do wyglądu jaknajbardziej zbliżonego do 
owego stanu. Przytem z warstwy poprzedniej, 
pierwotnej, zachowano, według zapewnień spra
wozdania fachowców, wszystko, co ocalić i uwi
docznić się dało. Te autentyczne pozostałości 
pierwotnego obrazu przedewszystkiem troskliwie 
oczyszczono, a potem miejsca, które okazały się 
zbyt uszkodzone, uzupełniono retuszami ostrożnie, 
tu i ówdzie wzmocnieniami efekt podnosząc.

Co do barw przekonano się obecnie, że re- 
stauratorowie owi średniowieczni przy przemalo
waniu różnych partyj dążyli do zachowania kolo
rytu dawniejszego, jednakże potem w XVII w. 
wierzchnia (chronologicznie druga zkolei) warstwa 
farb temperowych, przy zetknięciu z przemalo
waniem olejnem, pod jego wpływem uległa była 
miejscami pewnym zmianom kolorów; obecnie 
więc usunięto zmienione przez rozkład chemiczny 
partje i starano się przywrócić barwy pierwotne.

Gdy badania naszej epoki przekonały, że ci, co podejmowali naprawę 
w XV w., trzymali się zasady, by niewiele zmieniać to, co było z dzieła ich 
poprzedników zachowane, przeto można wnioskować, źe stan obrazu po naj
nowszej teraz »konserwacji«, przeprowadzonej w sposób wyżej opisany, sta
nowiąc wcale pewny dokument co do wyglądu zabytku w stanie, w jakim on 
się znalazł około połowy w. XV, przez to samo daje nam wyobrażenie niezbyt 
różne od wyglądu jego w  epoce poprzedzającej uszkodzenia z r. 1430,. mało

1 Płaskorzeźba bizant. z kości słoniowej, wiek X —XI. Muzeum arcybiskupie w Utrecht 
(według reprod. w książce: Tikkanen, Madonnabildens historie, 19161 ryc- 10). Do str. i 34, nota 2.

1 Długosz używa tu słow a: mucro, co oznacza koniec albo ostrze miecza. Por. Aneks III 
na końcu tej pracy.

Fig. 3 a
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przez ową naprawę zmienionego. Nie istnieje wprawdzie bezwzględna pew
ność, źe postać jego w chwili owego napadu była najdawniejszą i pierwotną — 
lecz z drugiej strony nie posiadamy wiadomości, by przed napadem obraz 
ulegał naprawom, lub doznał był jakichś wogóle zmian.

II.

Roboty, podjęte około oczyszczenia i zabezpieczenia obrazu częstochow
skiego, dając sposobność do uwolnienia go z wiekowych warstw kurzu i kop
ciu, które ostatniemi czasy pokrywały najważniejsze jego części całunem nie
przejrzystym, niemal Całkiem czarnym, a zarazem umożliwiając usunięcie także 
przemalowania olejnego z ostatniej ćwierci XVII w. — pozwoliły ocenić arty
styczną stronę malowidła średniowiecznego.

Oryginał, nawet kiedy był mniej niż w ostatnich latach zczerniały, był 
z powodu swego niekorzystnego umieszczenia niemal niedostępny dla oka. 
Znaliśmy wizerunek z tuzinkowych kopij, z reprodukcyj i rycin, które — jak 
się dziś okazuje — nie dają prawdziwego wyobrażenia o rysach twarzy Matki 
Boskiej. Robiono je  napamięć, raczej na domysł, odtwarzając wpadający 
w  oczy ogólny jego widok z wszystkiemi zewnętrznemi dodatkami później- 
szemi, jak korony, blachy, sukienki haftowane, co do twarzy posługując się 
co najwyżej dawniejszemi podobiznami, także niezbyt wiernemi.

Otóż obecnie z wiarygodnych zdjęć fotograficznych, wykonanych podczas 
robót konserwacyjnych lub zaraz po nich, a publikowanych w dziełku pa- 
miątkowem »Konserwacja« i t. d., zwłaszcza tabl. B (fig. i) oraz tabl. X i XI, 
nabieramy przekonania, że obraz jest większego znaczenia artystycznego, ani
żeli można było przypuszczać.

Dla zdania sobie jednak sprawy co do tej istotnej jego wartości trzeba 
przedewszystkiem dokładnie ustalić, co w nim można uważać za pierwotne, 
a przynajmniej do pewnego stopnia autentyczne, a co przypisać należy do
datkom z późniejszych naprawek lub przemalowań.

Pod tym względem zebrane i ogłoszone sprawozdania kolejne z różnych 
stadjów ostatniej restauracji (w latach 1925—1926) zawierają niejakie nieja
sności, a nawet sprzeczności. Mimo nich możemy uważać za pewne, że gdy 
w tych latach w  czasie »konserwacji« zdejmowano najpóźniejszą warstwę farb 
olejnych *, starano się z dwu dawniejszych, temperowych, pochodzących z śred
niowiecza, zachować, co zachować się dało. Przytem stwierdzono, że restau
racja z połowy XV w., operująca farbami temperowemi, szanując co tylko 
z malowania dawniejszego, jak się zdaje już pierwotnego, było się zachowało, 
uzupełniła jedynie miejsca, które w r. 1430 zupełnie zostały zniszczone. Ale 
miejsc niezniszczonych było już wtedy niezbyt wiele *.

* Ja k  wiemy, pochodziła ta warstwa z r. 1682. Co do tej daty zaszedł w jednym  ustępie 
dziełka »Konserwacja« dziwny lapsus calami. Mianowicie na str. 8 nazwano tam przemalowanie 
to: »naprawą i uzupełnieniem w końcu X V III w .«; o takiej naprawie z X V III w. nic nie jest 
wiadomo.

1 Ob. Aneks I na końcu niniejszej pracy.
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Zestawiając najwiarygodniejsze relacje i wiadomości, dochodzimy do na
stępujących wniosków.

Autentyczne jest i do pierwotnego wizerunku należy podmalowanie twarzy 
małego Chrystusa, jak  i światełko na stopce jego. Tych szczegółów nie tknął 
restaurator XV w. i starano się też uszanować je  przy obecnej najnowszej 
konserwacji, podczas której te fragmenty pierwotnego malowania poddano je 
dynie odczyszczeniu. Dalej zaznaczono w  relacjach kilkakrotnie, że lewa ręka 
Matki B., której zresztą widać tylko częściowo palce, i to w kolorach bardzo 
ciemnych, prawie bez cieniowania, jest bezwzględnie pierwotna — atoli zara
zem bardzo zniszczona. O ręce prawej tejże Bogarodzicy, która, jak zobaczymy, 
nie będzie w naszych rozważaniach szczegółem obojętnym, czytamy w relacji 
najpierwszej, z r. 1925, a więc spisanej przed rozpoczęciem robót restauracyj
nych obecnych, że była przemalowana w czasie naprawy farbami 
temperowemi po uszkodzeniach r. 1430, ale późniejsza relacja 
z 12. I. r. 1926 zapewnia, że z ręki Matki B . — nie określając z któ
rej — »zdjęte zostały przemalowania« (w liczbie mnogiej). Więc 
może z prawej, i wszystkie przemalowania, nietylko olejne z r. 1682, 
ale i te temperowe z po r. 1430. A tu nasuwa się wiadomość 
z ostatniego zebrania komitetu znawców z d. 9. III. r. 1926, na 
którem stwierdzono protokolarnie, że »z pierwotnego obrazu zo
stały znacznie większe partje« (niż mówią relacje dawniejsze i niż 
utrzymywał przedtem sam restaurator obrazu). Mogłoby być, iż 
tern twierdzeniem objęta też jest i ta ręka prawa. W  każdym ra
zie należy tu zaznaczyć i podnieść, że sprawozdanie z ostatnich 
robót konserwatorskich i stanu obrazu, jaki podczas nich znale
ziono, wprawdzie stwierdza, iż »najbardziej uszkodzoną jego czę
ścią okazała się prawa ręka Matki Boskiej«, ale zarazem zapewnia, 
że rysunek palców zachował się w »konturach« i ten »uwidocz
niono« przy restauracji h

Oprócz tego zachowała się i obecnie uwidoczniona jest sukienka małego 
Chrystusa, karminowa, której powierzchnia zasiana jest ornamentem w ro
dzaju lilijek z kilku listeczków kwiatu skombinowanych, a rzucanych naprze- 
mian z grupkami sześciu kropek, tworzących rozetkę o 5 listkach, otaczających 
środkową kulkę.

Poza wyżej wymienionemi fragmentami inne partje obrazu uległy, jak  się 
zdaje po zniszczeniu z r. 1430, przemalowaniu techniką jeszcze średniowieczną.

Lecz jeśli z pietyzmem, jak  widzieliśmy, zachowano wówczas (w połowie 
X V  w.) autentyczną — choć nadniszczoną — twarz Dziecięcia Jezus i — lewą 
zapewne — rękę Matki Boskiej, to nie można wątpić, że przy doprowadzaniu 
do porządku innych partyj obrazu, które były zbyt zniszczone, by je można 
było zostawić bez przemalowania, troskliwie wyzyskano i zużytkowano wszelkie 
ślady malowania pierwotnego, o ile tylko dostrzec się dały. Wszak obraz już

• Praw a połowa płaskorzeźby z kości słoniowej w bibljotece uniwersyt. w  W urzburgu, 
wiek X  lub XI (według reprod. w  książce: Tikkanen, Madonnabildens historie, 1916, ryc. 11). 
Do str. i 35, koniec noty strony poprzedniej

1 Konserw acja i t. d., str. 18.

Fig- 4 *
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wówczas znajdował się w  wielkiej czci u szerokich mas, otoczony był aureolą 
cudowności, chodziło więc o to, by przy restaurowaniu go zachować jaknaj- 
większą wierność oryginałowi, jaknajmniej zmienić wygląd i wrażenie, jakie 
w ywierał przed uszkodzeniem przez napad z r. 1430, by nie doznała uszczerbku 
pobożna wiara w cudowność obrazu. Z pewnością starano się czcicielom Bo
garodzicy, przybywającym zdaleka i zb liska , przedstawić nie jakiś nowy 
jej wizerunek, ale dawny, pierwotny, ten sam, tylko odnowiony i po uszko
dzeniu do dobrego stanu doprowadzony. Można więc sądzić, że zachowano — 
o ile tylko umiano — nie jedynie układ obrazu, ale rysunek figur i ich 
części, a jeśli co mogło się przytem nieco zmienić, to odcień kolorytu tej lub 
owej części obrazu, natężenie barwy karnacji, jakiś szczegół rysunkowy mniej
szego znaczenia. Specjalnie co do głowy Matki Boskiej, w braku wiadomości, 
by przy ostatniej »konserwacji« obrazu znaleziono ślady najdawniejszej 
warstwy malowania, a wobec stwierdzenia w protokole z 12 stycznia 1926, że 
»twarz i lewa ręka M. Boskiej nie są przemalowane« — to znaczy prawdopo
dobnie: nie przemalowane olejno w  XVII w. — a zapewnienia w protokole 
z 9 marca 1926 r., że twarz M. Boskiej i Dzieciątka zostały w XV w. w znacz
nej mierze przemalowane, wynika, że »konserwacja« przekazała nam rysy 
twarzy Bogarodzicy, pochodzące z owego średniowiecznego jeszcze uzupełnie
nia obrazu po napadzie i zniszczeniu z r. 1430, a stosunek rysów tej twarzy 
do malowania pierwotnego jest zupełną niewiadomą.

Oczywista zmiana zaszła co do ornamentyki szat Bogarodzicy. Zasłona, 
raczej płaszcz, który sposobem wschodnim, spopularyzowanym na Zachodzie 
przez sztukę bizantyjską, sfałdowanym końcem nasunięty jest na głowę l, miał 
pierwotnie barwę szafirową albo raczej granatową, i tę barwę przy przemalo
waniu w połowie XV w. zatrzymano, lecz przytem odstąpiono od oryginału 
w jednym szczególe. Zasłona, podobnie jak  i suknia pod nią, zasiana jest sty- 
lizowanemi liljami herbowemi andegaweńskiemi, których tu pierwotnie praw
dopodobnie nie było. Wprawdzie obraz częstochowski przypuszczalnie — jak 
niżej zobaczymy — jest pochodzenia włoskiego, może środkowowłoskiego, i za
pewne powstał w czasie panowania w południowych Włoszech domu Anjou, 
(t. j. po r. 1266), który z artystami innych stron półwyspu chętnie utrzymywał 
stosunki, a nawet nie jest wykluczony jakiś związek bezpośredni któregoś 
z członków tej dynastji z tym naszym obrazem, więc chronologja nie sprzeci
wiałaby się zastosowaniu przez pierwotnego twórcę obrazu lilij heraldycznych 
andegaweńskich; zachodzi jednak okoliczność osłabiająca takie przypuszczenie. 
Oto karminową sukienkę małego Chrystusa, która należy do najstarszej, pier
wotnej warstwy malowania, zdobi także pierwotny i autentyczny motyw rzu
canych kwiatków, podobnych nieco do lilijek, ale kształtu odmiennego od 
tamtych, a jak  na podstawie sprawozdania restauratora obrazu komisja znaw
ców d. 9 marca 1926 r. protokolarnie stwierdziła, »ornament na sukience Chry
stusa jest wcześniejszy niż kwiatki na sukni Matki Boskiej« a. Byłoby zresztą

1 Płaszcz taki nosił nazwę grecką: tnophorion, łacińską: m afosr. Naciąganie go jednym  ro
giem czy końcem na głowę było modą wprowadzoną naprzód przez kobiety syryjskie.

’  Konserwacja i t. d., str. 48.
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dziwnem, żeby w czasie powstawania obrazu malarz równocześnie użył dwóch 
odmiennych motywów lilji: jednego zdobniczego, nieco tylko do rzeczywistego 
kwiatu zbliżonego, na sukience Chrystusa, a drugiego heraldycznego na sza
tach Matki Boskiej. Łatwiej przypuścić, że na szatach M. B. pierwotnie był 
albo ornament podobny do tego, co jest na sukience Dziecięcia Jezus, albo 
może żadnego ornamentu nie było, a restaurator w XV w. namalował dodat
kowo lilje heraldyczne, andegaweńskie, na pamiątkę króla Ludwika polsko- 
węgiersko-neapolitańskiego, który był protektorem Opolczyka i od którego to 
protektora swego ten fundator nasz Jasnej 
Góry mógł, jak pozwalam sobie przypu
szczać, obraz cudowny w darze otrzymać.

Za szczegół pierwotnego malowania, 
choć niezachowany w stanie autentycz
nym, lecz wiernie powtórzony przy owej 
restauracji z połowy XV w., można uwa
żać aureole otaczające głowy tak Chrystusa, 
jak  jego Matki k Szczegół ten nie jest — 
jak  zobaczymy — obojętny dla sprawy 
ocenienia możliwej dawności naszego cu
downego obrazu.

Kiedy wprowadzono innowację w po
staci blach srebrnych pozłacanych, a ozdo
bionych rytowanemi scenami figuralnemi, 
nakrywających tło obrazu po bokach głów 
tak Bogarodzicy, jak  Dziecięcia Jezus, wia
domości współczesnych i autentycznych 
brak. W nowszej o obrazie naszym litera
turze spotykamy twierdzenie, że te blachy 
są przypuszczalnym darem Jagiełły . Mó
wiąc to, Podlacha 2 powołuje się na Risi- 
niusa *, Goldonow skiego4 i Nieszporko- 
witza 6. Otóż jest w tern twierdzeniu nie
ścisłość. Pierwszy z nich, najdawniejszy, 
mówi tylko, że obraz uszkodzony w napadzie husytów z Czech przywieziony 
został do Krakowa, Jagiełło, wracający właśnie z wojny pruskiej, polecił »se
natowi« krakowskiemu przyjąć go do przechowania w  ratuszu i kazał go re
staurow ać6; Goldonowski powtarza tę wiadomość, dodając, że przy tej spo

* M ozaikowy obraz w Chilandari na górze Athos. W iek może X III (według reprod. 
w  książce: Kondakoff, Pam iatniki christianskawo iskusstwa, 1902, tabl. XV)- Do str. i 35-

1 Konserw acja i t. d., str. 20.
* Historja m alarstwa polskiego, str. 79, tekst i nota.
* Historia pulchra i t. d. z r. i 52ą albo i 523. Co do bliższych o tern dziełku wiadom ości 

patrz niżej str. 128, nota 2.
1 Goldonowski, Diva Claromontana 1642.
‘  Nieszporkowitz, Odrobiny stołu królewskiego 1683, str. 48.
* Risinius, op. cit. karta B iij verso  — i nast. recto, albo nieliczbowana 21 a.

Prace Kem. hiit. sztoki. T. V. 1 7

Fig 5 a
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sobności obraz przyozdobiono srebrnemi złoconemi blachami z drogiemi ka
mieniami z królewskiego skarbca, które dotąd widzieć można k Nieszporkowitz 
zaś powtarza w tłumaczeniu polskiem odnośny ustęp Goldonowskiego, w tłu
maczeniu niemal dosłownem. Żaden z tych trzech autorów nie wspomina w y 
raźnie o blachach tła z rytemi na nich scenami figuralnemi, a to co mówią, 
może się odnosić do jakichś dodanych może wówczas blaszanych nimbusów 
lub do koron na głowach świętych postaci. Ryte blachy tła nie mają na sobie 
drogich kamieni i zdaje się nigdy ich nie posiadały.

W braku pozytywnych wiadomości historycznych możemy o czasie po
wstania tych blach wnioskować tylko na podstawie nich samych. Otóż wpraw
dzie niektóre z przedstawionych tam postaci ludzkich strojem swoim nasuwają 
pewne wątpliwości, czy nie są nowsze, inne jednak postaci co do stylu i szcze
gółów mają cechy pochodzenia jeszcze ze średniowiecza, tylko z późniejszych 
jego lat.

Przy częściowem przemalowaniu obrazu po uszkodzeniach 1430 r. zajść 
jeszcze musiała jedna nieścisłość, o której przekonała nas konserwacja obecna. 
Mianowicie zdaje się, że ówczesny restaurator-malarz pozwolił sobie podnieść 
w górę kontur prawego ramienia Matki Boskiej. W następstwie tego ten, co 
dawał blachę tła, zastosował dolny jej wykrój w tern miejscu do zmienionego 
konturu, i ten zmieniony kontur uszanowała obecna konserwacja, licząca się 
wiernie ze stanem obrazu po połowie XV w., unikając pozostawienia luki 
między wykrojem blachy a pierwotnym konturem ramienia. Te różnice i zmiany 
wpadają w oczy przy porównaniu zdjęć fotogr. w książce »Konserwacja«, na 
tablicach A, B, I, XIII i XIV. Skutkiem więc tej samowoli restauratora z XV w. 
także w postaci obecnej Bogarodzica ma prawe ramię nienaturalnie dźwignięte 
w górę w sposób niezgodny z tradycjami wcześniejszego średniowiecza.

Godzi się wreszcie zaznaczyć, że korony złociste na obu głowach, dziś 
niejako nieodłączne od typu cudownej M. B. częstochowskiej, wcale nie są 
tu akcesorjum pierwotnem. Ani śladu ich niema na samym obrazie, nie zna
leziono go na żadnej z kolejnych warstw malowania. Są one dodatkiem, ze
wnętrznie doczepionym, zapewne od czasu uroczystej koronacji wizerunku, 
odbytej w r. 1 7 1 7 ;  może były one tu już za czasów Goldonowskiego.

Dokonane w r. 1682 przemalowanie przeważnej części obrazu farbami 
olejnemi, obecnie w latach 1925—1926 usuniętemi, wywołane było uszkodze
niami z biegiem czasu zaszłemi w warstwie temperowej z połowy XV w. Re
staurator nam współczesny, po zdjęciu warstwy olejnej, musiał w odsłoniętej 
przez to drugiej z rzędu warstwie średniowiecznej poczynić w czasie ostatniej 
»konserwacji« szereg retuszów i dopełnień, wymagania bowiem kultu nie po
zwalają, by obraz ołtarzowy w kościele przedstawiał znaczniejsze braki lub 
uszkodzenia. Te jednak uzupełnienia wykonane są techniką temperową do 
owej średniowiecznej dostosowaną i zbliżoną. Stwierdzają to protokoły komisji 
i odbioru obrazu w r. 1926.

1 »de regiae maj. thesauro laminis argenteis inauratis cum lapidibus preciosis adornata est«. 
(Goldonowski, op. cit., str. 45).
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Uwzględniając wszystko wyżej podniesione, dochodzimy na podstawie 
autopsji do przekonania, że mamy do czynienia nie z przeciętnem malowidłem 
dewocyjnem, ale z dziełem sztuki średniowiecznej, choć nie pierwszorzędnem, 
wszelako poważnem.

Dzieło wprawdzie nie doszło do nas ani w postaci najpierwotniejszej, ani 
nawet w  zupełności takiej, jaką mu nadała owa naprawa w XV w. O ile jed
nak zawierzymy relacjom tych, co je badali i konserwację najnowszą już po 
wojnie kontrolowali, pewne partje zachowały się w stanie dawnym, autentycz
nym, a obraz w  całości swej dzisiejszej wcale wiernie oddaje charakter i w y 
gląd dawniejszego, średniowiecznego, przeważnie z połowy XV w. Uznać w  nim 
trzeba szlachetność nietylko ogólnego układu, ale i niektórych szczegółów. 
Głow y odznaczają się starannym rysunkiem 
i modelowaniem. Twarz Matki Boskiej, mimo 
symetryczności ustawienia en fa c e , ze wzro
kiem skierowanym wprost na widza, i mimo da
leko posuniętej regularności rysów, nie jest 
martwa ani skamieniała, owszem wywołuje uj
mujące wrażenie, odznaczając się miłym wyra
zem, niepozbawionym rzewności. Je s t  to istot
nie twarz dzieweczki nieoddawna dojrzałej, 
głęboko przejętej powagą swojego położenia 
i powołania całkiem wyjątkowego. Bije od niej 
nadziemska świętość, niezwykły urok niewin
ności. Nie jest to zwyczajna ludzka piękność, 
ale wdzięk dziewictwa połączony z majestatem 
macierzyństwa. Symetryczność jej postawy gra
nicząca z rodzajem sztywności, o której wspom
niałem, godzi się w  tej postaci z godnością 
Matki Syna Bożego i widocznie wynika z po
czucia tej godności.

W główce Chrystusa, dziecięcia 410 lub 
S^-letniego, uderza wrażenie czułego przymi- 
lania się, do czego przyczynia się wdzięczny zwrot ładnej twarzyczki nieco 
wbok i wgórę ku głowie Matki. Mniej szczęśliwie wypadły kończyny ciała 
Dziecięcia Jezus. Dłonie są za wielkie. Niezgrabna jest lewa, częściowo wi
dzialna stopka jego, wadliwy w  rysunku stosunek długości uda do podudzia 
lewej nogi. Błąd rysunkowy prawego ramienia, mianowicie przesadne skró
cenie obojczyka, wyniknął z niezręcznego przybliżenia Dziecięcia do ramienia 
i piersi Matki.

Pomimo tych usterek, obraz jest bądź co bądź zabytkiem nader zajmu
jącym.

III.
Jeg o  zaś w iek i ojczyzna?

Fig. 6 *

* Obraz szkoły florenckiej z II połowy w. X III. Florencja, zbiór pryw atny (według reprod. 
w książce: Van Marle, The d evelopm ent..., tom I, 1923, ryc. tg3). Do str. 145.
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Co do jego początków i kolei losów przed przybyciem do Polski, znaj
dujemy w dawniejszej literaturze niestety nie informacje pewne i dokładne, 
lecz różniące się między sobą wersje, na których podstawie nietylko trudno 
dojść do ścisłych twierdzeń, ale choćby tylko oprzeć wnioski jako tako ugrun
towane.

Aż do naszych czasów jedynem pewniejszem, średniowiecznem jeszcze 
źródłem wiadomości o przeszłości obrazu częstochowskiego były pisma Dłu
gosza ; wszelako, pomijając, że pisma te, długo pozostając w stanie tylko rę
kopisów \  mało komu mogły być znane, to co do pytań postawionych na 
czele tego rozdziału nie przynoszą one niestety wyjaśnienia. Przystępniejszy 
szerszym kołom mógł być stary druk krakowski, z r. i 52ą albo i 523 — który 
wszelako nie musiał być bardzo rozpowszechniony, skoro do nas dochował 
się jako unikat 2. Autor, Piotr Rysiński, który, pisząc po łacinie, nazwisko swoje 
zlatynizował na Risinius, mówi już w początkowej dedykacji, a powtarza w na- 
stępującem prohem ium  lectori, że historję obrazu częstochowskiego, z Konstan
tynopola do nas przywiezionego, troskliwie, o ile zdołał, ze starego i zniszczonego 
rękopisu — co to był za rękopis, nie wyjaśnia — zestawił czy wznowił (»ex 
lacero et veteri codice reintegravi«) i od zagłady ocalił (»quam cum e g o . . .  ab 
interitu vindicarem«), i zapowiada, że opowie w dalszym ciągu cudowne przy
bycie jego z Rusi do Polski. W tekście też dalej opowiada, że ś. Łukasz, uko
chany »syn Chrystusa« o Matce Boskiej dużo pisał, ale będąc w malarstwie 
biegłym (a przytem był też i lekarzem), nie mógł dość nacieszyć się częstym 
widokiem Najświętszej Panny, której oblicze wbiło mu się w pamięć. Po jej 
śmierci na prośby uczniów utrwalił na desce stołu cyprysowego, używanego 
przez ś. Rodzinę, rysy zmarłej z małym P. Jezusem u jej lewego boku. Prócz 
tego malował jeszcze kilka razy Chrystusa I2 ‘0-letniego i Chrystusa z M. Bo
ską. Obraz zaś częstochowski, umieszczony w r. 46 {sic!) po Narodzeniu Chry
stusa w świątyni jerozolimskiej, cesarz Karol W. wywiózł do Konstantynopola. 
Na dworze Karola przebywał książę ruski Leon i ten od cesarza uzyskał rze
czony obraz i wywiózł go do zamku swego Bełza. Gdy król Kazimierz W. 
zdobył Ruś, którą potem napadli Tatarzy i Turcy, następca jego W ładysław 
(niewiadomo, czy mowa tu o następcy Kazimierza W., którym więc mógłby 
tu być dopiero Jagiełło, czy o jednym z następców księcia ruskiego Leona,

1 W druku ukazały się po raz pierwszy: część początkowa Historji w  r. l 6 l 5 , całość w  la
tach 1 7 1 1 —17 12 ; Liber benef. dopiero w r. i863.

1 P. t. »Historia pulchra et stupendis miraculis referta im aginis Mariae«. — Egzemplarz 
znajduje się w  bibljotece Zakł. Nar. Im. Ossolińskich we Lwowie, sygn. cim. Ossol. N° 5859. J est 
to broszurka formatu małej l6kl, licząca razem z kartką tytułową kartek 24. Na karcie tytułowej 
rycina drzeworytowa przedstawia M. B. częstochowską. Na tejże odwrocie dedykacja : »Revmo Dno 
Andreae C ric io ... antistiti... mislien. Petrus R isin ius... offert«. Na karcie ostatniej Diij recto czy
tam y: »Impressum Grachouie per Florianum V ngleriu ... i 523«. A len a  odwrocie wspomianej karty 
tytułowej, na końcu owej dedykacji stoją słow a: »Graccovie decima Angusti 1524«. Ta karta ty
tułowa zdaje się osobno doklejona. — Książeczka więc drukowana była zapewne w r. 1523. Gdy 
Krzycki w r. 1524 został biskupem przemyskim, dodrukowano nową kartę tytułową z dedykacją 
i położono na niej datę 1524, nie zmieniając jednak karty końcowej z datą druku t5ż3 r. — Autor, 
zap. Piotr Rysiński, mało jest znany. Niesiecki w Herbarzu polskim przytacza jego  rzecz druko
w aną: »Censura in Axiom ata Joannis Hussi Haeretici«-
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W ładysławie Opolczyku, który chwilowo sprawował rządy na Rusi i którego 
osoba ma według tradycji związek z dziejami obrazu częstochowskiego) posta
nowił dla większego zabezpieczenia wywieźć obraz do Opola na Śląsk. Po 
drodze konie ustały i w tern miejscu obraz na stałe pozostał, w ufundowanym 
klasztorze paulinów. Miało się to stać w  r. l 384 »quarta feria post festum s. 
Bartholomei«. Mimo tak dokładnie oznaczonego dnia, ta data roczna — jak  
niżej zobaczymy — jest mylna.

Ju ż  powyższe streszczenie wystarcza do wzbudzenia wrażenia, że autor 
z XVI w., czy też dawniejsze źródło jego — ów stary rękopis, na który się 
powołuje — pomięszał szczegóły może prawdziwe z wątpliwemi domysłami. 
Istotnie pokaże się, że autor bezkrytycznie przy
ją ł krążące wśród ludu podania, nie sprawdza
jąc ich nawet co do tak ważnych i co do dat nie
zbyt odległych szczegółów, jak  rok przywiezie
nia obrazu do Częstochowy oraz założenia 
klasztoru.

Zobaczmy teraz, co o początkowych dzie
jach klasztoru jasnogórskiego i o cudownym 
obrazie wogóle mówi Długosz. Wprawdzie i on 
niezawsze wolny jest od zarzutu braku ści
słości, lecz w rzeczach odnoszących się do 
spraw współczesnych, albo niezbyt od epoki jego 
odległych, można zwykle na twierdzeniach jego 
polegać, gdyż widoczne jest tam dążenie, by 
być sumiennym, staranie, by w granicach 
możliwości podawać prawdę, to, co jest pewne, 
unikać domysłów i amplifikacyj. Przyznaje to 
historjografja dzisiejsza. A czas przywiezienia 
obrazu cudownego do Częstochowy (r. i 382) 
zaledwie o lat 33 poprzedził przyjście Długosza na 
świat (r. 1415). Pamięć więc tego faktu i naj
dawniejszych na ziemi polskiej kolei losów jego 
mogła byćży wą, gdy powstawały dzieła Długosza.

W  swoim tedy L ib e r  beneficiorum  mówi on o klasztorze paulinów fun
dowanym 9S° sierpnia l 382 r. w Częstochowie przez Opolczyka ł , a potem
o istniejącym za jego czasów w Częstochowie kościele murowanym, zarazem
klasztornym ja k  i parafjalnym, stojącym na miejscu, gdzie przedtem stał świecki 
parafjalny, drewniany, który on jeszcze pamięta. Obok tego murowanego 
wznosi się prezbiterjum i nawa, zapewne kościoła jeszcze nowszego, a po ich 
stronie północnej kaplica murowana i w niej obraz z wizerunkiem Bogarodzicy 
osobliwego malowania, o nader łagodnem wejrzeniu, z którejkolwiek strony 
się doń zwrócimy. Czyniąc wrażenie przejmujące, jakbyś żywą osobę miał

* Górna połowa postaci Bogarodzicy. Fragm ent mozaiki w  katedrze w  Torcello, z po
łow y X II w. (według reprod. w  książce: Lichaczew, Istoriczeskoje znaczenije italo-greczeskoj iko- 
nopisi, 19 1 1 ,  ryc. 244). Do str. 146.

' Długosz, Lib. ben. III, str. 12 1 ,

Fig- 7 *
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przed sobą, pobudza on patrzących do szczególnej pobożności. Obraz poczy
tywany jest za jeden z tych, które malował własnoręcznie ś. Łukasz ewang., 
a tutaj wprowadził go Władysław Opolski, zwany Ruszky (s .) przy pierwotnej 
fundacji klasztoru l.

W swej zaś historji Długosz pod r. 1430 mówi o napadzie rozbójniczym 
na klasztor jasnogórski paulinów, który z powodu zdumiewających cudów, 
działanych przy wizerunku (»sculpturae imago«), ściągał w uroczystości N. P. 
Marji tłumy wiernych z Polski i okolicznych nawet dalszych krajów, i gdzie 
spodziewano się znaleźć wielkie skarby nagromadzone z ofiar pobożnych.

Dając temu rozdziałowi historji nadpis : »Poloni sacrilegi« Długosz ob
szernie i szczegółowo rozwodzi się, że napastnikami byli niektórzy rozrzutni 
i zrujnowani ze szlachty polskiej, których częściowo nawet z nazwiska w y
mienia i którzy przybrali sobie łotrów z Czech, Morawji i Śląska, a ze złości, 
że spodziewanych skarbów pieniężnych nie znaleźli, złupiwszy kosztowne na
czynia kościelne, tablicę z obrazem uszkodzili ostrzem miecza i rozbili w spo
sób niecny i okrutny, godny raczej Czechów niż Polaków. I rzeczywiście długo 
utrzymywało się mniemanie, iż sprawcami byli Czesi heretycy, sadowiący się 
po miastach i zamkach Śląska, sąsiadujących z Polską *.

Mimo nieścisłości dwóch szczegółów, mianowicie wyrażenia »sculpturae 
imago«, użytego o naszym obrazie, zresztą w jednym tylko miejscu — gdzie 
indziej Długosz nazywa go zawsze tylko im ago3 — tudzież mimo opartej jedynie 
na niesprawdzonej tradycji i zaznaczonej, ostrożnie podanej, wieści o autor
stwie ś. Łukasza *, możemy zresztą śmiało zawierzyć opowiadaniu naszego hi
storyka. O ile założenie klasztoru i umieszczenie w kościele częstochowskim 
obrazu cudownego wyprzedziło — choć nie o zbyt wiele — przyjście na świat 
Długosza, to napad rabunkowy miał miejsce, kiedy nasz historyk był l 5-letnim 
młodzieńcem. Jego  zapewnieniom, że napad był dziełem Polaków szlachty, 
zdaje się wprawdzie przeczyć dość rozpowszechniona tradycja, a nawet pew
nego rodzaju źródło historyczne, mianowicie pismo z r. 1429 (sic!) Witolda 
W. X. Lit. do panów Korony polskiej, w którem to piśmie jest mowa o he
retykach taborytach, którzy obrabowali klasztor w Częstochowie w Polsce 5. 
Taborytami nazywano husytów, a z całego tekstu pisma wynika, że mowa tu 
o Czechach ; ale świadczy to tylko, że Witold bądź umyślnie, bądź nieświado
mie stał się echem owej wersji, rozpowszechnionej o Czechach jako napada
jących, o której nawet wspomina Długosz, choć jej przeczy stanowczo.

Podaną przez Długosza datę założenia klasztoru paulinów w Częstocho
wie, a w każdym razie połączenia go z istniejącym tamże kościołem, stwierdza,

* Ob. Aneks Ii na końcu tej pracy.
1 Ob. Aneks III na końcu tej pracy.
* Podlacha (Historja m alarstwa polskiego, str. 90, nota 2) wykazuje, że przy innej także spo

sobności Długosz użył wyrazu »sculptura« nie dla oznaczenia rzeźby, tylko sztuki, formy arty
stycznej.

* Co do tego por. Aneks IV na końcu tej pracy.
6 »Cod. dipl. Vitoldi. Monumenta medii aevi histor« tom VI, r. 1882, str. 837. — Niezgod

ność d at: r. 1429 i 14^0, zapewne da się wytłumaczyć różnicą między kalendarzem słowiańskiego 
Wschodu, a zachodnio-europejskim.
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nie zostawiając wątpliwości, drukujący się obecnie kodeks dyplomatyczny >, 
w którym pomieszczono wydany z oryginału dokument z r. i382 o oddaniu 
kościoła paraf, pod tytułem M. Boskiej, istniejącego wtedy w Starej Częstochowie, 
przez ówczesnego proboszcza na rzecz zakonu paulinów. Zestawiając to z wiado
mością w  L ib . benef. Długosza, dochodzimy do wniosku, że »Stara Częstochowa« 
ówczesna z pierwotnym kościołem paraf, to jest właśnie dzisiejsza Jasn a  Góra, i że 
tam była właściwa macierz późniejszej parafji w Nowszej Częstochowie poniżej 
góry, która to Nowsza Częstochowa nosi dziś miano właśnie Starej Częstochowy.

Tak więc za historycznie pewną możemy uważać datę założenia klasztoru 
w Częstochowie w r. i 382, albo co najmniej czas o bardzo niewiele wyprze
dzający rok ten, gdybyśmy przypuścili, że paulini osiedlili się tutaj przed ob
jęciem w  posiadanie istniejącego już wtedy kościoła 2.

Nie mamy też powodu podawać w wątpli
wość podanej przez Długosza — choć dokumen
tami niestwierdzonej — wiadomości, że do Czę
stochowy nasz obraz cudowny dostał się z woli 
W ładysława Opolczyka. Ale czy niewzruszone 
i ścisłe jest twierdzenie tegoż historyka o r ó w -  
n o c z e s n e m  z pierwotną fundacją klasztoru przy
wiezieniu i umieszczeniu w nim cudownego obra
zu? Pozornie zdaje się przeczyć temu dokument 
ten sam, który stwierdza r. i 382 jako datę zało
żenia klasztoru. Dowiadujemy się bowiem z niego, 
że już wtedy istniejący na temże miejscu kościół 
paraf, był pod wezwaniem N. P. Marji. Czy to 
nie byłoby wskazówką, że już przed r. i 382 był 
w Częstochowie obraz nasz cudowny, który dał 
powód do nadania owemu dawniejszemu kościo
łowi tytułu ? Słabo jednak uzasadnione byłoby 
przypuszczenie na niej tylko oparte. Kościołów N. P. Marji jest w Polsce dużo, 
i nie potrzeba w obrazie jakimś cudownym lub wogóle słynnym dopatrywać 
się motywu do nadania im takiego wezwania. Co do ścisłego związku fundacji 
klasztornej z obrazem, umieszczonym tam przez Opolczyka, możemy zawierzyć 
Długoszowej prawdomówności i sumienności, sprawdzonej w wielu innych 
razach, zwłaszcza co do faktów czasowo bliskich jego epoce — i przyjąć, że 
Opolczyk rzeczywiście w czasie zakładania klasztoru, do kościoła przy nim

* Część fresku z r. 110 0  w  kościele ś. Sylwestra w Tivoli. Do str. 147—148.
1 Zbiór dokumentów zakonu paulińskiego w  Polsce, opracowany przez ks. prof, dra Ja n a  

Fijałka. Nakład klasztoru jasnogórskiego. Dyplom atarjusza nr i 3, str. 25—29- Czcigodnemu Auto
rowi opracowania wyrażam  tu najgorętsze podziękowanie za pozwolenie korzystania z dzieła nie 
oddanego jeszcze na użytek publiczny. — Dokument z r. 1382 już był ogłoszony przez Michała 
Balińskiego w  r. 1846, ale nie z oryginału jak obecnie, tylko z jak ie jś  kopji, której autentyczność 
i wierność mogła pozostawiać niejakie wątpliwości.

* Skąd  niektórzy dawniejsi autorowie (np. S . . .  w Tablicach synchronistycznych do historji 
polskiej, Poznań 1841) zaczerpnęli wiadomość, jakoby paulini wprowadzeni byli do Częstochowy 
w r. 1378, nie mogłem dojść. Długosz ani słowem o tern nie wspomina.
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wprowadził obraz szczególną czcią otoczony, a nawet uważać za pewne, że 
choć tytuł kościoła nie wyniknął z obecności tutaj obrazu cudownego, to f u n 
d a c j a  k l a s z t o r u  przy dawniej istniejącym już kościele uczyniona była z po
wodu i dla tego obrazu. A w takim razie najprawdopodobniejszą datą nietylko 
umieszczenia obrazu na późniejszej Jasnej Górze, ale zapewne i datą zawitania 
obrazu, przywiezionego może z Rusi, na ziemi szczerze polskiej, byłby istotnie 
r. i 382, ogólnie za taką datę przyjmowany, albo przynajmniej czas bardzo 
niewiele od tego roku wcześniejszy.

Coprawda źródłowe wiadomości współczesne, o znajdowaniu się obrazu 
w Częstochowie, są dopiero z lat nieco późniejszych.

Pierwszą taką autentyczną i pewną wzmiankę spotykamy w liście J a 
giełły do papieża Marcina V, zapewne z r. 1424 1 ; ale zarazem tam, jak  i więcej 
razy w ciągu XV w., u Długosza a także i gdzie indziej, jest równocześnie mowa 
o cudach dziejących się na Jasnej Górze, tudzież o wielkiej pobożnej czci, 
jaką otoczony jest klasztor i kościół tamtejszy, utrzymywany jałmużnami piel
grzymów, którzy tam tłumnie przybywają, oraz o nagromadzonych skarbach 
z darów wiernych. Przemawia to za rozpowszechnioną już wtedy sławą i sze
rokim rozgłosem cudownego obrazu.

Te nagromadzone skarby, a razem chęć wejścia w posiadanie cudownego 
obrazu, który je  ściągał, stały się pobudką do napadu i próby uwiezienia 
w r. 1430. Niektórzy z nowszych pisarzy, mówiąc o tern, twierdzą, że obraz, 
wówczas uszkodzony, Jagiełło kazał odnowić przez malarzy ruskich2. Nie 
wspominają nic o tern współczesne znane nam źródła historyczne. Ale wiado
mość ta zapewne oparta jest na dwóch książkach znacznie później wydanych 
drukiem: jedną mogła być wspomniana j u ż 3 »Historia pulchra« Risiniusa 
z r. 1523 lub 1324; drugą również już wspomniana »Diva Claromontana« z r. 
1642, Goldonowskiego 4, który, powtarzając twierdzenia swojego poprzednika 
z przed 119  lat, uzupełnia je kilkoma niewiadomo skąd zaczerpniętemi szcze
gółami. Z zestawienia obu tych późnych, niekoniecznie pewnych źródeł, do
wiadujemy się, że po owem uszkodzeniu wizerunku Matki Boskiej, paulini 
przywieźli obraz do Krakowa. Zainteresował się nim pobożny król Jagiełło, 
wracający wówczas z wojny pruskiej — byłoby to zatem w pierwszem pół
roczu r. 1433, na krótko przed śmiercią króla, który obraz potrzebujący naprawy 
powierzył opiece »senatu krakowskiego« — zapewne rajców miejskich. Przy
wołani mistrzowie sztuki malarskiej taflę obrazową do dobrego stanu przy
wrócili, nie zdołali jednak zamalować śladów zadanych cięć. Risinius nadto, 
on sam już tylko, utrzymuje, że w Krakowie zaczęto od kilkakrotnych prób 
zamalowania uszkodzeń obrazu »graeco more«, gdyż inaczej wtedy u nas ma
lować nie umiano. Lecz próby te się nie udaw ały; aż dopiero naprawy doko
nali malarze przybyli z Zachodu z poleceniami cesarskiemi. Wyrażenie »graeco
more« mogłoby równie dobrze odnosić się do techniki średniowiecznej zapo- 
mocą farb temperowych czy klejowych, albo do ducha średniowiecznego,

1 Cod. epistoł. Vitoldi. Mon. medii aevi hist., tom VI 1882, str. 680.
1 Kopera, Dzieje m alarstwa w Polsce, tom I, str. t5o.
5 Ob. wyżej k. 22, nota 2.
4 Str. 44—45. Ob. wyżej str. 125, nota 4.
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a niekoniecznie do artystów wschodnich. Ale ostatecznie szczegół o malarzach 
ru sk ich — jeśli przyjmiemy opiekę Jag ie łły  nad sprawą — nieprawdopodobny 
nie jest. Wiadomo, że król ten rad otaczał się artystami ruskimi, których wielu 
za jego panowania i dzięki jego zamówieniom znajdowało się w stolicy Polski k 

Jeś li  można uważać za prawdopodobne, a nawet dosyć pewne, iż obraz 
znalazł się w Częstochowie w 9,r“  dziesiątku lat w. XIV, to już mniej pewne 
jest: skąd do Częstochowy został on przywieziony.
Średniowieczne źródła nic o tern nie mówią. Tra
dycja miejscowa utrzymuje się, że z Rusi. Od jakiej 
chwili datuje się ta tradycja? Trudno oznaczyć.
W literaturze najdawniejszą o tern wzmiankę spo
tykamy we wspomnianej książeczce Risiniusa (Ry- 
sińskiego) z r. l 523 czy t 324, który w jednem miej
scu mówi ogólnikowo, że z Rusi, a dalej wymienia 
Bełz na Rusi jako miejsce, skąd obraz w  końcu 
X IV  w. dostał się do właściwej Polski. Tę wiado
mość o Rusi powtarzają prawie wszyscy o naszym 
obrazie potem piszący, z tą odmianą, że niektórzy 
utrzymują, iż obraz do Częstochowy przewieziony 
został ze Lw ow a, a opierają się co do tego nie na 
źródłach historycznych, ale na twierdzeniu późne
go stosunkowo autora Zimorowicza, który przytem 
powołuje się na jakiś nieoznaczony bliżej ręko
pis słowiański niewiadomego pochodzenia i wie
ku 2. Wszystkie te twierdzenia są, jak  się zdaje, 
dowolne i niepewne. O ile bowiem przyjmiemy 
za prawdziwe, że przywiezienie obrazu do Czę
stochowy było dziełem W ładysława Opolczyka, 
to w r. i382, albo w pobliżu tej daty, nie mógł on zarządzić wywiezienia go

■ Obraz sztalugowy w kościele S . Maria M aggiore w  Rzymie (według reprod. w książce: Van 
Marle, La peinture romaine, 1921, str. 186, ryc. 85). Do str. 147— 148.

1 Por. Podlacha, Historja m alarstwa polskiego. Cz. 1, str. 87—89. — Książka ta wydana jest 
bez roku druku. Ale na str. g3, gdzie mowa o freskach katedry sandom ierskiej i o wiadomości 
o nich z r. 1888 w Sprawozdaniach Kom hist. szt. tom IV, str. X LIV , powiedziano, że to było 
pisane przed 20 i kilku laty. Z tego wniosek, że książka p Podlachy wydana została ok. r 1910.

! W iadomość tę zawiera — o ile można wiedzieć — Bartłom ieja Zimorowicza Leopolis tri
plex, rękopis niewiadomo gdzie zachowany, którego tłumaczenie polskie po raz pierwszy wydał 
w r. i 835 Marcin Piwocki p. t. Historja m. Lwowa. Czytamy tam pod koniec rozdziału >Lwów ruski«, 
obejm ującego okres do r. l 33g: »pod tę porę (nie oznaczono bliżej roku), że obraz Bogarodzicy 
P. M arji do Lw ow a był wniesiony, księga skoropisem sławiańskim  pisana mnie przekonywa. Ten 
rękopis tw ierd zi« ... że obraz z kaplicy pałacowej w  Konstantynopolu dostał się w ręce Anny sio
stry dwu cesarzy, która, zostawszy żoną W łodzimierza ks. kijowskiego, ten obraz na Ruś wywio
zła, a dalej, »że przez 3oo zgórą lat ten zabytek w skarbcu książąt ruskich był chowany«. Potem 
dany bazyljanom  znajdował się w klasztorze O nufryjskim, zdaje się we Lwowie, bo zaraz potem 
mowa, że po zajęciu Lw ow a przez Kazimierza W. nie dostał się obraz w jego  posiadanie. Później 
przez W ładysław a Opolskiego »czyli od Czerńców wyłudzony, czyli m ocą.. . wydarty i na górę 
częstochowską zaniesiony został«, a to w r. l 382, ja k  toż pismo zeznaje (str. 8 1—86). A w dalszym 
Prace Kom. hist, sztoki. T. V. 18

Fig. 9*
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z Bełza ani wogóle z Rusi, której rządy za króla Ludwika sprawował tylko do 
r. 1378 czy 1379 1.

Bądź co bądź z wiadomością, że obraz przed przywiezieniem do Często
chowy znajdował się na Rusi, łączą niemal wszyscy o obrazie piszący, zwła
szcza dawniejsi, tę wiadomość drugą, że na Ruś dostał się on ze Wschodu, 
z Konstantynopola. Ten ostatni szczegół, wprost fantastyczny, wyniknął, jak  
dalej jeszcze będzie mowa, z pomieszania historji tego obrazu z dziejami innego 
wizerunku M. Boskiej. Być może, iż do rozpowszechnienia i przyjęcia się dość 
ogólnie tego mniemania wśród szerszych warstw przyczyniły się pewne strony 
i cechy obrazu naszego, przypominające — zwłaszcza według zapatrywań do- 
niedawna ogólnie przyjętych — właściwości sztuki bizantyjskiej, a to głównie: 
frontalnie i symetrycznie pomyślana postawa Bogarodzicy. Temu przypuszcza
nemu bizantynizmowi nie sprzeciwia się nawet okoliczność, że na obrazie czę
stochowskim Madonna trzyma małego Chrystusa zboku, usadzonego na lewej 
jej ręce. Jakkolw iek  we wcześniejszej sztuce chrześcijańskiej, zwłaszcza wschod
niej, zwyklejsze jest przedstawienie w tej grupie Dziecięcia Jezus także fron
talne, jako siedzącego lub stojącego na kolanach Matki w środku obrazu i pa
trzącego wprost na widza, to jednak pojawiają się i inne pojęcia tej grupy. 
Jednym  z najstarszych zachowanych takiego przedstawienia okazów — może 
unikatem wśród zabytków tej odległej epoki — jest pochodząca z połowy VI w. 
płaskorzeźba z kości słoniowej na okładce Ewangeljarza ormiańskiego z X wieku 
w Eczmiadzynie w Armenji (fig. 2). Rzeźba, której reprodukcję dają: Konda- 
kow w Ikonogralji Bogomatieri, tom I, 1914, fig. i 39 i Tikkanen, Madonna- 
bildens historie, 1916, ryc. 4, jest podobno roboty raweńskiej, a Rawenna 
właśnie około połowy w. VI została stolicą egzarchatu państwa wschodnio- 
rzymskiego i jednem ze środowisk wpływów sztuki bizantyjskiej we Włoszech. 
Na wspomnianej płaskorzeźbie, o typach ludzkich barbarzyńskich, uderzają
cych nieproporcjonalnością członków, M. Boska przedstawiona jest nie w pół- 
figurze jak  w Częstochowie, ale siedząca, w całej postaci; mimo to nie da się 
zaprzeczyć pewne pokrewieństwo pomysłu i układu tej grupy z pomysłem 
i układem obrazu częstochowskiego. Bogarodzica, mająca głowę owiniętą ro
giem płaszcza, zwrócona frontalnie wprost do widza, trzyma Boskie Dziecię, 
podobnie jak  na obrazie naszym, usadzone na jej lewej ręce, a główkę zwra
cające w jej stronę, a nawet nieco ku górze2. Ta analogja, choć duża, nie w y

rozdziale p. t. »Lwów niemiecki«, gdy mowa o r. 1382 : >w tym roku wizerunek onejże (t. j .  Matki 
Boskiej) z Rusi uwieziony, Lwów opłakiwał* (str. 12 1— 123).

1 Por. Ja n  Dąbrowski, Ostatnie lata Ludwika W ielkiego, 19 15, str. 293—294.
* Reprodukcję d a ją : Tikkanen, Madonnabildens historie 1916, ryc. 4, str. 12 — i Strzygow- 

ski, Byzantinische Denkmäler I, Das Etschmiadzin-Evangeliar., 1891. Tabl. I. W edług tego ostat
niego typ ten przedstawień Bogarodzicy jest echem wizerunków cesarzowych rzymskich z dzie
cięciem na ręku, na modelach i monetach z III i IV w. po Chr.

Ja k o  bizantyjski zabytek z przełomu w. X na XI, idąc w tern za Diehlem, Manuel d ’art 
byzantin, 1910, str. 612 i 618, podaje Tikkanen w przytoczonem dziele (ryc. 10) płaskorzeźbę z Mu
zeum arcybiskupiego w Utrechcie, którą w naszej pracy reprodukuje fig. 3 . Byłbym  jednak raczej 
skłonny widzieć w niej zabytek sztuki gotyckiej, oparty na tradycji Hodegetrji i dołem jako  cał
kowita postać uzupełniony. Więcej cech bizantyjskich ma ogłoszona przez tegoż autora (tamże 
ryc. 11)  płaskorzeźba z bibljoteki Uniwers. w Wiirzburgu, z X albo XI w., z dwiema postaciam i
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starcza jednak do oparcia na niej wniosku, by między rzeźbą Ewangeljarza 
eczmiadzyńskiego i obrazem częstochowskim mogło zachodzić pokrewieństwo 
stylowe. Różnią się te zabytki stanowczo między sobą odmiennem pojęciem 
wyrazów twarzy. A jeśliby kto sądził, że powodem tej różnicy jest gruba, 
ordynarna robota rzeźby Ewangeljarza, to 
możemy przywieść inny jeszcze przykład.

Ze starych wschodnich wizerunków Bo
garodzicy najbardziej pod względem pomy
słu i układu do naszego częstochowskiego 
zbliżona jest mozaika przenośna w Chilan- 
dari na górze Athos 1 (fig. 5), kto wie, czy nie 
współczesna jemu, jeśli nawet nie cokolwiek 
starsza. Pomijam kilka odmiennych szczegó
łów, jak  to, że lewa ręka Bogarodzicy w nieco 
inny sposób podtrzymuje postać Dziecięcia, 
którego główkę otacza nimbus krzyżowy (nim 
be crucifère), i to, że Dziecię w lewej rączce 
nie trzyma księgi ale zwitek. Bardziej ude
rza w tej mozaice skamieniały wyraz mocno 
wydłużonej twarzy Madonny i ostry rysunek 
całego obrazu. Je s t  on w związku z techniką 
mozaikową, ale i z tradycyjnemi zasadami 
malarstwa Wschodu bizantyjskiego, do któ
rego p o d . względem pojęcia typu mozaikę 
z Chilandari stanowczo zaliczyć należy 2. Tak znacznego wydłużenia twarzy, 
a zwłaszcza tego skamieniałego wyrazu nie znajdujemy w Matce Boskiej czę
stochowskiej.

z których jedną jest M. B. z Dziecięciem Jezus. Reprodukcją jest w niniejszej pracy fig. 4. Tik- 
kanen uważa ją  za dzieło sztuki niemieckiej czy skandynawskiej (»vaterländsk«).

Niejakiego zbliżenia do typu płaskorzeźby Muzeum utrechckiego (fig. 3) możnaby się dopa
trywać w  minjaturze kodeksu bibljoteki Laurencjańskiej we Florencji nr 586, podawanego za za
bytek z końca w. VI. Reprodukcję jego  znajdujem y w dziele Kondakowa: Ikonografia Bogomatieri, 
tom I, 1914, ryc. to3 i 107. S ą  tu jednak, obok podobieństwa myśli przewodniej, dość znaczne róż
nice co do szczegółów: Chrystus usadzony na lewej ręce Bogarodzicy, mocno wtył się przechyla, 
ma główkę frontalnie zwróconą ku widzowi i trzyma książkę nie w lewej lecz w  prawej ręce.

• Obraz mozaikowy szkoły rzymskiej z w X III, obecnie (r. 1923) w zbiorze Kahna w No
wym Yorku. Dołem obcięty (według reprod. w książce: Van Marle, The development, tom I, 1923,
ryc. 29t). Do str. 149.

1 Reprodukują ją :  Kondakoff, Pamiatniki christianskawo iskusstwa na Afonie. Petersburg 
1902, tabl. XV, Diehl, Manuel d’art byzantin, 1910, ryc. 427 na str. 867, a także (według Kondakowa) 
Wulfl i Alpatoff, Denkmäler der Ikonenmalerei, 1925, Abb. i-], Wulff i A lpatoff kładą ją  na wiek 
X III, Diehl (str. 785) na wiek XIV; Kondakoff (str. 8) uważa ją  za zabytek w. XIV, jeżeli ni 
w. X III.

1 W Bolonji, a raczej pod Bolonją, w kościele Madonna di S Luca na Monte della guardia, 
znajduje się obraz Bogarodzicy cudownością słynący, zw. Madonna di s. Luca. Ks. Nowakowski 
(o. W acław  kapucyn) w książeczce Częstochowa w obrazach historycznych, Kraków 1898 (Czytel
nia polska, tom X) twierdzi o nim na str. i 55, że jest »zupełnie podobny« do obrazu częstochow
skiego, ale dodaje, że »nie jest z niego kopjowany«. Twierdzenie o podobieństwie należy ograni
czyć do tego, że tu i tam M. B., wym alowana w półfigurze, trzyma na lewem ramieniu Dzieciątko
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Do wizerunków Bogarodzicy w sztuce bizantyjskiej, nieco pokrewnych 
obrazowi częstochowskiemu, zaliczyć należy ten, który z fresku jakoby z r. 1197, 
znajdującego się w kaplicy w S. Giovanni koło Brindisi, reprodukuje w rysunku 
konturowym Emil Bertaux (L ’art dans l’Italie méridionale, tom I, r. 1904, rye. 53 
na str. 141). M. B. jest tam stojąca, w całej postaci. Układ górnej połowy obok 
ogólnego podobieństwa przedstawia jednak pewne zasadnicze różnice, prze- 
dewszystkiem mniejszą symetryczność i mniejszą sztywność. M. B. zlekka na
chyla głowę ku Dziecięciu, które swoją główkę obraca w jej stronę, ale nie 
wgórę tylko przed siebie. Do tej samej co powyższy grupy można zaliczyć 
wizerunek Matki Boskiej, przypisywany epoce X I —XII wieku, na płycie z mie
dzi pozłacanej, pochodzącej z Torcello koło Wenecji, a znajdującej się w mu
zeum South Kensington. Bogarodzica, także tu przedstawiona w całej postaci, 
układem górnej połowy przypomina to, co wiadome jest o Hodegetrji (patrz: 
Aneks V na końcu tej pracy), i zarazem wiele szczegółów z fresku w S. Gio
vanni koło Brindisi (Diehl, Manuel d’art byzantin, 1910, rye. 324 na str- 639).

Wiadomo, że w twórczości artystycznej weneckiej w owym czasie pano
wał kierunek bizantyjski.

Podobne zbliżenie do obrazu częstochowskiego, a razem i różnice, zna
mionują dwie płaskorzeźby z kości słoniowej, o których istnieniu dowiedzie
liśmy się dopiero podczas pisania niniejszej pracy, z okazji w ystaw y sztuki 
bizantyjskiej w Paryżu w lecie 1931 r. Na jednym z tych wizerunków, na 
dyptyku z XII w., pochodzącym z S ‘° Chapelle w Chambéry, M. Boska siedząca 
na tronie, co do pomysłu i układu górnej połowy postaci, przypomina poprzedni 
wizerunek w S. Giovanni. Madonna między 2-ma świętymi głowę w 3/« na~ 
chyla ku Dziecięciu, które w lewej ręce trzyma zwitek, prawą rękę mając 
odłamaną. Matka prawą rękę trzyma nad kolanem Dziecięcia. (Reprodukcje 
jej daje Zeitschrift fiir bild. Kunst, r. 1931, zeszyt 5/6, ryc. 53 na str. io 3). 
O drugiej, mającej pochodzić z oprawy książki jakoby z XII w., podaje wia
domość francuska Illustration z 20 czerwca 1931 r. na str. 295. Tu M. B. sie
dząca jeszcze bardziej jest układem podobna do naszej częstochowskiej — lecz 
wątpliwości zarówno co do pochodzenia bizantyjskiego, jak  i co do przypisy
wanej dawności budzi w nas mała regularność rysów twarzy, a nadto nie
zwykły w wizerunkach bizantyjskich, i to z odleglejszych wieków, szczegół: 
rodzaj pukla włosów spadającego wzdłuż lewego policzka.

Podniosłem wyżej — obok pewnych różnic — niektóre w obrazie często
chowskim zbliżenia do tego, co w malarstwie religijnem doniedawna uzna
wane było za dowód tradycyj bizantyjskich, a wśród ogółu nieraz dziś jeszcze

Zresztą wszystko: i pozy obu figur, i zwroty obu głów, i wyrazy obu twarzy są inne. Obraz boloń- 
ski ma według jednych pochodzić z Konstantynopola i być z r. 1160, według innych przywieziony 
był z Grecji w r. 1100. Sądząc z fotografji, zdejmowanej, ja k  się zdaje, z oryginału, z której je 
dynie mi jest znany, obraz ten nie posiada cech m alarstwa wschodniego ani wczesnośredniowiecz
nego. Je śli istotnie pochodzi z przed r. 1200, to wygląd jego  obecny prawdopodobnie jest następ
stwem późniejszego przemalowania. — Zapewne na twierdzeniu ks. Nowakowskiego opiera się 
ks. Fijałek w rozprawie Królowa Korony polskiej (Przegląd Kościelny Rocznik I. Poznań 1902, 
str. 418), mówiąc, ja k  sądzę, niekoniecznie trafnie, że obraz częstochowski »wniesiony został do 
P o lsk i. .. najprawdopodobniej z tej samej Bolonji, która od kilku wieków szczyciła się podobnym 
obrazem ś. Łukasza«.
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za cechy bizantynizmu uchodzi. W ostatnim czasie odnośne poglądy w  nauce 
uległy znacznym zmianom. Przyczyniła się do tego pogłębiona znajomość za
bytków i rozszerzone granice obszarów geograficznych, które badaniami muszą 
być objęte. Dawniej z bizantynizmem łączono nierozdzielnie pochodzenie za
bytku z Konstantynopola lub z krajów, wchodzących w obszar byłego cesar
stwa wschodniego. Nowsza nauka wykazała, że to, co w malarstwie i rzeźbie 
uważano za bizantynizm, jest to raczej wynik twórczości artystycznej pewnego 
okresu dziejowego, aniżeli jakiejś grupy krajów, objętej granicami dającemi się 
geograficznie oznaczyć. Dziś wiemy, że w t. zw. sztuce bizantyjskiej nie było 
nawet w obrębie jednej epoki, jednego wieku, ścisłej jednolitości ; w  cechach 
dzieł jej zachodzą znaczne różnice, stosownie do okolic i stron, w jakich te 
dzieła powstały. W  dziełach tych dały się wykazać w pływ y i czynniki dal
szego Wschodu, perskie i inne. Pochodzenie zatem, 
równie jak  i czas powstania odgrywały tu ważną ro lę 1.
Pokazało się, że główną wspólną cechę tego, co za 
bizantynizm uważamy w  postaciach świętych na iko
nach wschodnich, stanowi nietyle układ frontalny 
i ściśle symetryczny, częsty tam niewątpliwie, ile twar
dość rysunku, a to tak postaci całej jak twarzy, i pewna 
zastygła sztywność, jakby skamieniałość wśród ruchu, 
wywołująca wrażenie, że gest zamienił się w  postaw ę8.

Otóż te cechy (jak i kilka jeszcze innych, poczy
tywanych za dowód bizantynizmu, np. nieforemna, 
często za wielka głowa, oczy jakby rozcięte (geschlitzt), 
wydłużone i mało rozwarte, bezduszne, wzrok zamarły, 
spojrzenie w słup, nos długi, usta małe, wargi wydęte 
i zaciśnięte (luulstig), obce są wizerunkowi częstochow
skiemu, w stanie coprawda niezupełnie pierwotnym, w jakim on się dzisiaj 
przedstawia. Obecna »konserwacja« wydobyła nawierzch warstwę malowania 
twarzy Bogarodzicy z przed późniejszego przemalowania olejnego, a nawet 
uwidoczniła reszty warstwy, o ile wiedzieć można, najpierwotniejszej. Nie mo
żemy wątpić, że restaurator epoki najnowszej, robiąc uzupełnienia, które oka
zały się nieodzowne, starał się dostroić je  do zachowanych śladów malowania 
średniowiecznego i jaknajbardziej wejść w ducha jego. Otóż rysy twarzy 
M. Boskiej, choć ściągłe i regularne, są miękkie i pulchne, a wyraz twarzy 
wprawdzie mało ożywiony wskutek wydłużenia nosa prostolinijnie nakreślo
nego, wargi górnej również wydłużonej i nieco zwieszonej, ust o wargach 
cienkich z kącikami cokolwiek wdół opuszczonemi, a dalej z powodu oczu 
o powiekach zlekka, jakby sennie opadających, nie posiada jednak owej jakoby 
w bizantyjskiej sztuce niezbędnej i kanonicznej sztywnej surowości; owszem 
wieje od tej twarzy jakiś rodzaj słodyczy, pobłażliwa łagodność, dobroć i mło
dociana niewinność, obca typom istotnie wschodnim.

* Część fresku ze szkoły Cavalliniego z w. XIV , w kościele ś. Chryzogona w Rzymie (we
dług reprod. w książce: Van Marle, ja k  wyżej, ryc. 304). Do str. l 52.

1 Gustaw Soulier, Les influences orientales dans la peinture toscane, 1924, str. 14 1, nota 2.
s »Gestes devenus attitudes« (Van Marie, La peinture romaine au Moyen-àge, 1921, str. 26.
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Podobnie i typ Dziecięcia Jezus na obrazie częstochowskim nie ma w sobie 
pierwiastku bizantyjskiego. Na wizerunkach wschodnich jest to zwykle nietyle 
dziecko, ile zmniejszony tylko dorosły człowiek. Wrażenie takie powoduje nie- 
stosunkowo mała głowa, ale także często wywołują rysy twarzy, kształt zaro- 
rostu włosów ponad wysokiem czołem i t. p. A nadto na tamtych wizerunkach, 
choć Chrystus siedzi zboku na ręce Matki, choć nawet w jej stronę się zwraca, 
zawsze to Król niebios, poważny, napełniony majestatem. Na naszym obrazie, 
choć jeszcze poważny, ale już jakby robił początek ruchu przyniilania się do 
Matki. Przestaje tu już odgrywać niepodzielnie rolę wschodnie i wczesno
chrześcijańskie pojęcie postaci Syna Bożego i jego stosunku do Bogarodzicy, 
zalatuje duch epoki nowszej, powiew pierwszych śladów przełomu ku sztuce 
renesansowej, zapowiedź późniejszych grup raczej rodzajowych, kierunek do
brze idący w parze ze słodyczą wyrazu twarzy Matki, dalekiego od zimnej 
obojętności.

Nie można tutaj pominąć szczegółu, mającego związek ze stroną głównie 
techniczną. W malarstwie Wschodu, grupującego się pod względem wpływów 
kulturalnych około Konstantynopola, przynajmniej aż do w. X III—XIV pano
wała t. zw. m aniera g ra e c a , »styl linearny«, w którym rysunek górował nad 
stroną czysto malarską. Ostro i nieraz grubo znaczyły się kontury postaci 
i szczegóły ich rysów, zagięcia, kanty i grzbiety fałdów szat i draperyj, a na
wet efekty modelowania i cieniowania oddawane bywały kreskowaniem czarnem 
lub ciemnem, początkowo, we wcześniejszem średniowieczu, zapewne pod 
wpływem wzorów mozaikowych l. Otóż modelowanie obu twarzy i cieniowa
nie innych szczegółów nawet w najstarszych zachowanych warstwach farb 
obrazu częstochowskiego nie ma nic wspólnego z tym »stylem«, czy raczej z tą 
manierą, która na Wschodzie (bizantyjskim) dopiero w ciągu XIII w. z a c z y n a  
ustępować przed pierwiastkiem więcej malowniczym, t. j. przed miękkiem mo
delowaniem i cieniowaniem zapomocą rozlewnego rozprowadzania farb płyn
nych. W obrazie naszym widać nie początkowe kroki na tej drodze, lecz cał
kowite zwycięstwo »stylu« malowniczego, zupełne jego panowanie, choć obraz 
był malowany albo w końcu XIII w. lub najpóźniej w pierwszej połowie 
XIV w., skoro już w drugiej połowie w. XIV dostaje on się do Polski. Z tego 
więc również względu sądzimy, że ojczyzny jego szukać należy raczej na Z a
chodzie, gdzie maniera malownicza wcześniej niż na Wschodzie doszła do 
głosu, a właściwie nigdy w zupełności nie ustąpiła miejsca manierze »greckiej«.

W sprawie pochodzenia naszego cudownego obrazu mógłby się wydawać 
nieobojętnym materjał, na którym on namalowany. J a k  już wiemy, grunt kre
dowy pod farbami leży na płótnie, pokrywającem deski drewniane. Niema po
wodu wątpić, iż te deski są pierwotne. Do ostatnich czasów twierdzili opisu
jący, iż drzewo jest cyprysowe, co przemawiałoby za południową, może wschodnią 
ojczyzną zabytku. Była tutaj także czasem mowa o drzewie cedrowem. Obec
nie, przy sposobności robót konserwacyjnych, przyrodnicy, przeprowadziwszy

1 Wulff-Alpatoff, Denkmäler der Ikonenmalerei, 1925, str. io 5 —106. Por. van Marle, La 
peinture romaine au M oyen-age, 1921, str. 179, a także str. ą3 i 74. Por. również Joseph  Garber, 
Wirkungen der frühchristlichen Gemäldezyklen, 1918 (Wiener kunstgeschichtliche Forschungen), 
str. 69).
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badania, doszli, że deski to lipy europejskiej; nierozstrzygnięte jedynie po
zostało, czy to bardzo u nas pospolita tilia  p a rv ifo lia , czy bardziej połud
niowy, ale zawsze europejski gatunek tilia  p ia ty p h y llo sx. Ostatecznie kwestja 
gatunku drzewa nie rozstrzyga sprawy pochodzenia obrazu. Dawne ikony 
wschodnie malowano tak na drzewie cyprysowem, jak platanowem, dębowem, 
jak  i na lipowem *, a zresztą do obrazu w danym kraju może być użyte drzewo 
z innych stron przywiezione.

Podobnie żadną co do pochodzenia obrazu wskazówką nie może być 
okoliczność, że malowanie obrazów sztalugowych na płótnie przyklejonem do 
drzewa uważane jest za tradycję wschodnią 8. Zwyczaj ten nie był wyłączno
ścią malarstwa wschodniego. Istnieje cały szereg obrazów w ten sam sposób 
niegdyś malowanych na Zachodzie, a u nas znanych jest niemało tego rodzaju 
zabytków malarstwa, tak śred
niowiecznych jak i późniejszych, 
pochodzenia czyto polskiego czy 
niemieckiego.

Ostałby się jeden szczegół, 
mogący w tej rzeczy budzić wąt
pliwość: karnacja twarzy i rąk 
obu postaci, która po oczyszcze
niu tych partyj utworu okazała 
się na zachowanej tam dawnej 
warstwie farb ciemnobrunatną, 
koloru pszenicy przypalonej, co 
odpowiada przepisom technicz
nym malarstwa bizantyjskiego *.

Ta okoliczność jest jednak 
sama jedna niedość silnym ar
gumentem za wschodniem po
chodzeniem obrazu, tern więcej, 
że brunatny ton może być prostem następstwem ściemnienia w ciągu wieków 
karnacji pierwotnej, bardziej naturalnej.

J a k  widzimy, liczne są względy sprzeciwiające się — mimo niejakich ku 
temu skłaniających pozorów — przypuszczeniu o bizantyjskiem i wschodniem 
wogóle pochodzeniu naszego obrazu. J a k  sądzę, źródłem pojawiającej się gdzie
niegdzie legendy, iż na Ruś, skąd miano go przewieźć do Polski, dostał się 
z Konstantynopola, stało się pomieszanie tego wizerunku Bogarodzicy z innym,

* Część fresku »Sąd Ostateczny« Cavalliniego w  kościele ś. Cecylji in Trastevere w Rzymie, 
wiek XIV . Do str. 1 5 1 .

1 Patrz Aneks IV na końcu tej pracy-
* Antoine Mun—oz, L ’art byzantin à l’exposition de Grottaferrata, 1906, str. 19.
3 Van Marie, La peinture romaine au Moyen-âge, 1921, str. 23o.
‘  Kolor ten po grecku nazywa się oecóxpot){ =  weizengelb; taka miała być karnacja Chrystusa, 

według opisu, który ś. Ja n  Damascen dał cesarzowi Teofilusowi w V III w. (Schäfer, Das Hand
buch der Malerei vom Berge Athos, i 855).
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t. j. tak zwaną Hodegetrią \  który, o ile dziś wiedzieć możemy, przedstawiał 
niejakie, choć dalekie z nim pokrewieństwo i znajdował się w zaraniu śred
niowiecza istotnie w Konstantynopolu, lecz nie dochował się do naszych czasów.

Prawdopodobnie do mniemania o wschodniem pochodzeniu obrazu czę
stochowskiego przyczyniła się obok innych powodów także tradycja — histo- 
rycznemi dowodami, coprawda jako pewnik nie stwierdzona, że do Polski 
dostał on się z Rusi. Gdyby ta tradycja nawet okazała się zgodną z faktami — 
co niemożliwe nie jest — to i tak niekoniecznie wynikałoby z tego, iż Wschód 
jest jego ojczyzną. Skoro, jak wyżej wykazałem, niema powodu uważać go za 
bizantyjski, nasuwać się może pytanie, czy nie byłby on dziełem malarstwa 
ruskiego 2. To malarstwo uważane bywa jakby echo albo odgałęzienie sztuki 
bizantyjskiej, jakby odrośl, przedstawiająca jednak w porównaniu z pniem ma
cierzystym niejakie różnice. W pozornie zakrzepłem i zastygłem malarstwie 
ikon ruskich spotyka się ślady dążności do oddania ruchu i życia ; należy też 
do nich motyw zwrotu Dziecięcia Jezus do trzymającej je Matki. Przykłady 
dadzą się znaleźć w publikacjach odnośnych 3. Niestety, w stanie dzisiejszym 
znajomości dawnej sztuki słowiańskiego Wschodu brak dokładnej chronologji 
typów postaci Matki Boskiej. Zdaje się jednak, że te wśród nich przedstawienia, 
które są więcej zbliżone do wizerunku częstochowskiego, to przeważnie za
bytki pochodzące najdawniej z XVI i XVII w., powstałe pod wpływem sztuki 
zachodnio-europejskiej, za czern przemawia często nawet czułe nachylenie głowy 
Madonny ku Dziecięciu, obce dawniejszym przedstawieniom tego tematu wschod
nim, obce także i najstarszym zachodnim, albo, o ile są one w sztuce Wschodu 
istotnie stare, uderza nas w nich zastygły i niemal groźny wyraz twarzy Bo
garodzicy, którego w obrazie częstochowskim niema 4.

Kondakow w dziele Ikonografia Bogomatieri 5 daje reprodukcje szeregu 
ikon rosyjskich z wizerunkiem Bogarodzicy z małym Chrystusem na ręku. 
Ani jednej tam jednak nie spotykamy, któraby mogła być uważaną za wzór 
naszego obrazu częstochowskiego, albo za powstałą na podstawie wspólnego 
obu tym przedstawieniom pierwowzoru.

Znana nam z innej publikacji, a znajdująca się w Rosji Bogarodzica 
»Mochnatyńska«, której dzieje nie są bliżej znane, przedstawia co do układu 
i szczegółów wiele analogij do częstochowskiej, choć artystyczną wartością 
jest od niej dużo niższa, a wydaje się znacznie późniejszą. Lichaczew 6, który 
jej reprodukcję podaje, uważa ją — sądzę, że słusznie — wprost za kopję 
obrazu częstochowskiego. Gdy, jak  w ciągu niniejszej rozprawy, staram się

1 Por. Aneks V na końcu tej praćy.
* Reprodukcje kilku wizerunków rosyjskich lub ruskich Bogarodzicy, pokrewnych obrazowi 

częstochowskiemu, podaje Kondakoff, Pamiatniki christianskawo iskusstwa na Afonie, ryc. 6l 
i ryc. 74.

* Kondakoff, Pam iatniki christianskawo iskusstwa na Afonie. Petersburg 1902, ryc. b~¡ (pła
skorzeźba w Watopadi). — Muñoz, Iconografía della Madonna, Florencja 1905, ryc. tt.

4 Mun~oz, dzieło i fig. ja k  wyżej.
‘ Kondakoff, Ikonografia Bogomatieri (ros.) 19 11 .
8 Lichaczew, Istoriczeskoje znaczenie italo-greczeskoj ikonopisi (ros.), 19 11 r., str. 112 , przy- 

pisek 4 oraz rycina 268 na str. 120.
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wykazać, obraz częstochowski nie jest utworem sztuki wschodniej, przeto 
i owa kopja jego, mimo swej martwoty wyrazów twarzy obu postaci, wpro
wadzonej przez ruskiego zapewne kopistę naszego oryginału, nie może ucho
dzić za przedstawicielkę co do pomysłu i pojęcia malarstwa rosyjskiego, za 
przedstawicielkę sztuki wschodu ruskiego,

IV.

Wobec braku dodatnich wyników dochodzeń co do wschodniego pocho
dzenia naszej Madonny częstochowskiej, godzi się rozważyć, czy obraz, pew- 
nemi właściwościami zbliżający się do płodów malarstwa bizantyjskiego, nie 
mógłby pochodzić z Zachodu, a tylko powstać w czasach, kiedy spóźniony 
w pływ  tradycji bizantyjskiej nawet poza granicami 
cesarstwa wschodniorzymskiego jeszcze się w sztuce 
odzywał. Wiadomo, że miało to miejsce nawet w póź- 
niejszem średniowieczu w kilku okolicach Włoch, np. 
w Wenecji, dalej w północnych stronach Włoch środ
kowych, np. w Toskanji (zwłaszcza w Sjenie, Lucce 
i Pizie), nie mówiąc o Romanji w okolicach Raw en
ny, stolicy przez pewien czas egzarchatu cesarstwa 
wschodniego na półwyspie apenińskim. Doniedawna 
mniej zwracano uwagi na styczność sztuki bizantyj
skiej z malarstwem późniejszego średniowiecza w oko
licach Rzymu i we Włoszech południowych.

Stosunek bizantynizmu do malarstwa włoskiego 
średniowiecznego określa Oswald Siren w książce 
Toskanische M alerei im X l l l  Ja h rh . wydanej w r. 1922.
Zdaniem jego, w pływ  sztuki bizantyjskiej był nie — 
jak  nieraz sądzono — hamulcem malarstwa włoskiego, 
ale raczej dał mu formalną podporę; a dalej twierdzi, że jeśli w wizerunkach 
Matki Boskiej sztywność i nadziemska surowość jest cechą bizantynizmu, to 
w starych włoskich ludzka strona wyraźniej występuje, mimo ich jeszcze 
sztywności i sym etrji ; wyraz twarzy łagodnieje, ożywia się, staje się ludzkim 
(str. 65). O ile w obrazach Madonny z późniejszej epoki bizantyjskiej jest w i
doczne — według niego — dążenie do pewnego naturalizmu, to w malarstwie 
włoskiem z okresu V II—XII w. jest raczej cofnięcie się pod tym względem. 
Dopiero od początku w. XIII malarze włoscy usiłują stronę naturalistyczną, 
ludzką w wizerunkach Matki Boskiej więcej uwydatnić (str. 69).

Te spostrzeżenia dobrze jest uwzględnić, rozważając możliwe pochodzenie 
obrazu częstochowskiego. Uderzająca w nim sztywność frontalnej pozy Boga
rodzicy wprawdzie nasuwa na myśl pojęcie jej wschodnie, choć nie należy 
zapominać, że może ona być spadkiem po sztuce klasycznej, zachodniej. Przez 
oderwane przedstawienie postaci, obojętnej na otoczenie, nieruchomej, zapa

Fig t3 *

* Część fresku, Cavalliniego »Zwiastowanie«, w. X IV , w  kościele s. Maria in Trastevere w  Rzy
mie (według reprod. w książce: Van Marle, La peinture romaine, 1921, ryc. 119). Do str. i 5 t.
Prace Kom , hist, s im k i. T . V.
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trzonej w nieskończoność, dążono w dawnej sztuce rzymskiej, a zatem i w pier
wotnej chrześcijańskiej na gruncie włoskim, do wyrażenia idealnego pojmowa
nia osób nad śmiertelników wywyższonych, ćieszących się wiecznem szczęściem. 
Stąd to owe szeregi świętych frontalnie ustawionych w starych mozaikach 
włoskich. Obok jednak tego pierwiastku, który równie dobrze mógłby świadczyć
0 wpływie wschodnim, odzywają się w naszym obrazie głosy wpływu w y
raźnie i niewątpliwie pojęć w sztuce zachodnich. Tego dopatrujemy się w po
staci Dziecięcia Jezus, usadzonego z pewną swobodą na lewej ręce Matki
1 zwracającego ku jej głowie swoją główkę nieco wbok i wgórę. Ta nowość 
pojawia się w malarstwie włoskiem w XII albo XIII wieku i doprowadza 
zczasem (po r. i 3oo) do pojęcia sztuki rodzajowej w przedstawieniu wzajem
nie pieszczotliwego stosunku między Matką a Bożem Dziecięciem. O duchu 
też zachodnim świadczy wyraz twarzy zwłaszcza Bogarodzicy, ale także twa
rzyczki małego Jezusa.

Są to poszlaki pozwalające przypuszczać, że ojczyzną naszego obrazu cu
downego mogły być Włochy. W wydanym w r. 1925 pierwszym tomie »Dzie
jów malarstwa w  Polsce« (str. 148 i i 5o), autor dr Feliks Kopera zapytuje, czy 
obrazu cudownego częstochowskiego nie należałoby »wiązać z upodobaniem 
Ludwika węgierskiego rozdarowywania obrazów«, i sądzi, że »malował go dla 
tego króla Włoch pod wpływem bizantyńskich form«. Niezależnie od tego, 
dały się w tymże czasie (r. 1925 i 1926) z pośród członków komitetu, czuwa
jącego nad podjętem wówczas odnawianiem czy konserwacją naszego obrazu 
cudownego, słyszeć głosy przypuszczające, że ojczyzną jego mogłyby być Wło
chy. Domysłowi temu dał później wyraz — coprawda nader ostrożny — dr Ste
fan Komornicki 1, rzucając pytanie, czy nie między innemi obraz jasnogórski 
wskazuje na styczność, jaką Polska w XIV w. miała z malarstwem włoskiem.

Czy z takiem przypuszczeniem co do pochodzenia włoskiego da się po
godzić prawdopodobieństwo historyczne?

Na tradycji jedynie polega mniemanie, zwykle powtarzane, o pojawieniu 
się tego obrazu na Rusi w jednej z siedzib tamtejszych W ładysława Opol- 
czyka. Ale historyczne już wiadomości o losach obrazu na ziemi polskiej po
chodzą z lat niezbyt jeszcze odległych od czasu panowania króla Ludwika, 
który, będąc z domu Anjou, przez szereg lat łączył na swojej głowie 3 korony: 
węgierską ( l3ą —2l 382), neapolitańską i sycylijską ( i345 —i 382), oraz polską 
(1370—1384). Pomijając legendy o dawniejszych kolejach obrazu, można z nie- 
jakiem prawdopodobieństwem — jak  o tern już wyżej była mowa — przyjąć, 
że w czasie zakładania klasztoru na Jasnej Górze (r. i382) obraz był własno
ścią Władysława Opolczyka, w latach 1 3 7 2 - 1 3 7 9  (albo 1378)* wielkorządcy

1 Komornicki, Muzeum ks. Czartoryskich w Krakowie, 1929. (Muzea polskie pod red. dra 
Feliksa Kopery, tom V), str 23. ,

* Daty wyjęte z referatu Heleny Polaczkównej, p. t. Herby polskie w rękopisie Gelre Wa- 
penboek. Sprawozdania Tow. Nauk we Lwowie, rocznik IX, 1929, str. 131. — Ernest T. Breiter, 
Ze studjów nad w. XIV, I, W ładysław książę Opolski, Lwów 1889, wykazuje na podstawie doku
mentów, że Opolczyk piastował i pełnił urząd wielkorządcy Rusi od października 1372 r. do gru
dnia 1378 r. Również i według Jan a Dąbrowskiego (Ostatnie lata Ludwika W ielkiego, 1918, str. 
382, nota) wielkorządztwo skończyło się zapewne z końcem r. 1378,
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Rusi z ramienia króla Ludwika, który to Ludwik Ruś przyłączył do W ęgier1. 
Częstochowa należała do prywatnej majętności Opolczyka, i on to obraz cu
downy tutaj miał umieścić.

Nie byłoby nic dziwnego, gdyby Opolczyk, zaszczycony zaufaniem Ludwika 
i przezeń majątkami obdarzony, odeń także otrzymał był obraz, który królowi 
dostał się bodaj czy nie z jego państwa włoskiego, może drogą na Węgry. 
Kto wie, czy z tern nie należy łączyć takiego szczegółu, jak lilje heraldyczne 
andegaweńskie na płaszczu Madonny. Choćby nawet, jak twierdzi malarz re
staurator obrazu Rutkowki, lilje te nie należały do pierwotnego malowania, 
ale były dodatkiem późniejszym — są one średniowieczne i może na obrazie 
dawniejszym domalowane zostały, gdy obraz znajdował się w posiadaniu Lu
dwika. Wiadomo zaś, że Węgry, dzięki rządom dynastji andegaweńskiej, pa
nującej równocześnie w południowych Włoszech, a odznaczającej się zamiło
waniem sztuki, zostawały w owej epoce i jeszcze później przez czas dłuższy 
pod wpływem kultury włoskiej.

Nasza kombinacja jest — przyznajemy — śmiała, niepoparta dowodami 
źródłowemi, lecz nie niemożliwa do pomyślenia. Przyjmując ją  sposobem próby, 
zapytajmy zkolei, z jaką ze szkół malarstwa włoskich najsnadniej dałby się 
złączyć nasz cudowny obraz? Ruch artystyczny, jaki ożywił się w państwie 
Obojga Sycylij za panowania Andegaweńczyków (1266—1442), jest znany. Ale 
Neapol własnej szkoły malarskiej ani miejscowych malarzy w owym czasie 
nie posiadał. Musiał się posiłkować obcym i; powoływano ich też tam z róż
nych stron : z Medjolanu, Florencji, Wenecji, z pobliskiego Rzymu, a nawet 
z dalekiej Hiszpanji. Stosunki jednak artystyczne ze Sjeną były najliczniejsze 
i najżywsze, i sztuka sjenejska zdobyła sobie wpływ przemożny przez w. XIV 8 
niewątpliwie w następstwie tego, że popierały ją zamiłowania domu panują
cego. Wiadomo, że bawił w Sjenie w r. i 3 io Robert Andegaweńczyk, a w r. l 3l 2 
brat jego Piętro de Gravina uroczyście był tam przyjmowany. Ci książęta, 
wielcy lubownicy sztuki, mieli tam sposobność stykania się z utworami szkoły 
sjenejskiej, którą cenili, zdaje się, wyżej od florenckiej. Robert podobno dał 
robić swój portret przez Simona Martiniego i zamówił obraz, przedstawiający 
abdykację ś. Ludwika z domu Anjou na rzecz Roberta, u tegoż Martiniego, 
który ten utwór podpisał. Malarze sjenejscy byli dostarczycielami niejednego 
z obrazów, któremi zdobiono kościoły stolicy królestwa Obojga Sycylij i ko
ścioły innych tego kraju miejscowości. W latach i 3o5—l 3 i 3 malarze (mniej
szego znaczenia), zostający pod wpływem szkoły sjenejskiej, choć nie pocho
dzący ze Sjeny, jak  Montano d’Arezzo i Roberto d’Oderisio, wykonują freski 
w neapolitańskim kościele Incoronata. Od r. l i i ą  powołani z Orvieto Sjenej- 
czycy zdobią przez szereg lat pałac królewski rzeźbą i mozaiką. W latach 
i 3i 8 —1340 spotykamy w Neapolu zatrudnionych ze Sjeny złotników, inży
nierów, dzwoniarzy. Od r. i 325 przez lat 10 wykonyw a tu pomniki królewskie 
rzeźbiarz Tino di Camaino Sjenejczyk. Są ślady jednorazowego, a może i pow

1 W ostatnich czasach pojawiło się, i to ze strony poważnej, przypuszczenie, że Ruś stano
wiła raczej odrębne księstwo, którego zrzekł się Opolczyk już w r. 1378 (patrz Kwartalnik Hist., 
rocznik X L 1V, tom I, str. 268, art. polemiczmy dra Antoniego Knota).

* Wilh. Rolfs. Geschichte der Malerei Neapels, 1910, str. 16 —17.
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tórnego pobytu w Neapolu wielkiego malarza Simone Martiniego, który tu 
w r. i 3 l 7 pozostawił retabulum z ś. Ludwikiem i Madonną, dziś znajdujące 
się w rzymskim palazzo di Venezia. Według niektórych historyków Pietro 
Lorenzetti, Sjenejczyk i uczeń wielkiego mistrza sjenejskiego Duccia, w yko
nał część freskowej dekoracji neapolitańskiego kościoła s. Maria Donna R e
gina *. To było w pierwszych dziesiątkach lat w. XIV. Ale i później tradycja 
stosunków artystycznych ze Sjeną, chwilowo osłabiona przez wpływ Giotta 
i szkoły toskańskiej, odezwała się w drugiej połowie tegoż wieku. Sjenejczyk 
Andrea Vanni, malarz ze szkoły Simone Martiniego, jak się zdaje podczas po
bytu swojego w Neapolu w r. i 354, malował tu Madonnę, dziś nieistniejącą, 
i albo wtedy, albo podczas drugiego pobytu w r. i 363 używał tytułu malarza 
domowego i sługi królowej Joanny neapolitańskiej.

Wobec tych licznych stosunków rodziny panującej w Neapolu z domu 
Anjou, której członkowie nabywali też i zamawiali sobie obrazy malarzy sje- 
nejskich, nie byłoby nieprawdopodobnem, żeby nasz Andegaweńczyk Ludwik 
czyto wprost z Włoch, czy drogą na Węgry sprowadził obraz (później czę
stochowski) na Ruś, skąd tenże potem dostał się na ziemię polską.

To też historyk sztuki, ś. p. prof. Jerzy  Mycielski, który należał do ko
mitetu dozorującego odnowienie naszego cudownego wizerunku M. B., wyrażał 
przypuszczenie o możliwości wczesnosjenejskiego jego pochodzenia, a zapewne 
tylko śmiertelna choroba, w którą ten uczony niebawem zapadł, przeszkodziła, 
że nie postarał się o uzasadnienie swojego domysłu.

Przypuszczenie takie, skądinąd ponętne, nie wydaje mi się jednak traf- 
nem. Obraz nasz, choćby nawet w wyrazie twarzy Bogarodzicy łagodną sło
dyczą nacechowanym można dopatrywać się niejakiego zbliżenia do odnośnej 
postaci w utworach szkoły sjenejskiej, nie da się bez wahania zaliczyć do dzieł 
tej szkoły, które pod względem artystycznym przeważnie na wyższym odeń 
stoją poziomie. Prócz tego cechą znamienną Madonn sjenejskich, tchnących 
jakimś sentymentalizmem, a przynajmniej liryzmem, jak większość utworów 
malarstwa sjenejskiego •— przynajmniej Madonn z okresu końca XIII i początku 
XIV w., a o tym okresie może tu być mowa — bywa czułe nachylenie głowy 
Bogarodzicy ku Dziecięciu, należące do objawów uczuć macierzyńskich, a tego 
właśnie brak w naszym obrazie.

Ten pierwiastek uczuciowy, ten gest macierzyński Madonny przebija się 
już wyraźnie w utworach najdawniejszych typowych przedstawicieli szkoły 
sjenejskiej, lub zostających pod ich wpływem, jakimi byli : Guido da Siena 
w pierwszej połowie w. XIII a, lub Coppo di Marcovaldo, którego odnośny 
obraz jest z r. 1261 3, a cóż dopiero powiedzieć o wielkich mistrzach malar
stwa sjenejskiego z końca XIII w. i pierwszej połowy XIV, jak  Duccio lub 
Simone Martini, w których wizerunkach Madonny serdeczny stosunek między

1 Emile Bertaux, Etudes d ’histoire et d 'A r t . . . ,  str. 70 i tegoż Les S S . Louis dans l ’art ita
lien. Rev. des Deux Mondes. Kwiecień 1900. — R. van Marie, Simone Martini et les peintres de 
son école, 1920, str. 3, 127, 128, 173 i 174. — Emile Bertaux, S. Maria di Donna Regina a l ’arte 
senese a Napoli, 1899, str. 62, 107—114 , 1 18 —1 3 1 i 14 1.

* Van Marie, The development, j .  w., tom I, ryc. 198.
3 Tamże, ryc. l 35.
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Matką a Dziecięciem nad wszystkiem górującą odgrywa rolę, i to zarówno 
w układzie grupy, jak i w wyrazach tw arzy? Nawet w niewielu obrazach sje- 
nejskich, w których Madonna — jedynie ona — na sposób jeszcze jakby bi
zantyjski, a w drugiej ćwierci XIV w. już spóźniony, przedstawiona jest fron
talnie i nieco sztywnie, np. Piotra Lorenzetti Madonna w Akademji sjenejskiej, 
lub Madonna z s. Piętro a Ovile w Sjenie, albo Madonna Ambrożego Loren- 
zentti w Vico 1’abbate z r. 1 3 19 1, nawet w tych pierwiastek serdeczny wybija 
się nawierzch w pozie Dzieciątka Jezus, w jego 
ułożeniu na rękach Matki, u jej łona, na jej ko
lanach w sposób dziwnie poufały i pieszczotliwy.
Ten sposób przedstawienia przypomina sceny fa
milijne rodzajowe, czasem wprost czułostkowe 
lub o ruchach igraszkowych, wyrażając się cał
kiem po nowożytnemu, podczas gdy nasza Ma
donna to — choć zmodyfikowana, przełożona na 
nutę łagodniejszą i słodszą — królowa nieba, nie
mal »Sedes sapientiae«, czy mniej od tej maje
statyczna, mniej zimna, ale zawsze jeszcze sztyw
na Hodegetria.

Podobnie analogij do naszego obrazu, co do 
ducha i pojęcia tematu, nie szukać w sztuce śro
dowisk toskańskich. Na jednym obrazie szkoły 
florenckiej z drugiej połowy XIII w., znajdującym 
się w zbiorze prywatnym (fig. 6), maleńki Chrystus 
pozą, zwłaszcza zwróceniem głowy ogromnie przy
pomina Dzieciątko z obrazu częstochowskiego, a układem ląk też nie jest odeń 
daleki, natomiast Madonna, co do pozycji rąk cokolwiek tylko zbliżona do 
jasnogórskiej, ma głowę nieco wbok zwróconą i ku Synowi nachyloną, a ty
pem twarzy znów w inny świat pojęć (niż częstochowska) nas przenosi 8.

Również znajdujący się w toskańskiem Arezzo, w Pinakotece, obraz Ma
donny Margaritona z Arezzo, żyjącego 1238? —i 3 i 3 r. s, obok pewnego zbliżenia 
do obrazu częstochowskiego różni się odeń czułem nachyleniem głowy Ma
donny i tern, że mały Chrystus główkę zwraca wprawdzie w jej stronę, ale nie 
wgórę, tylko przed siebie wbok.

W innych jeszcze wizerunkach Bogarodzicy średniowiecznych, w półfigu- 
rze z P. Jezusem małym na ręku, czyto z Florencji, czy Pizy, czy Arezzo, 
różnice idą dalej, zarówno w postaci Matki jak Dziecięcia.

A w malarstwie weneckiem? Wiadomo, że w średniowieczu, zwłaszcza 
niezbyt oddalonem od pierwszego tysiąclecia ery chrześcijańskiej, ulegało ono 
mocno wpływom Wschodu, idącym od Bizancjum i Rawenny. Pewnych ana
logij z naszym obrazem cudownym można dopatrywać się w mozaice z po

* Część mozaiki Cavalliniego z w. XIV, w s. Maria in Trastevere w Rzymie (według reprod. 
w książce: Van Marle, La peinture romaine, 1921, ryc. 120). Do str. l 5 l.

1 Van Marle, The developm ent.. . ,  tom II z r. 1924, ryc. 218, 220 i 25o.
1 Tenże, ibidem, tom I, ryc. ig 3 .
5 Reprod. w Kondakowa Ikonografii Bogom atiery (ros.), 19 1 1 ,  str. 47, ryc. 36.

Fig. 14 *
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łowy XII w. katedry w Torcello, nieopodal Wenecji (fig. 7). Wprawdzie Madonna 
tam przedstawiona jest stojąca w całej postaci ł, ale wystarczyłoby zasłonić na 
mozaice dolną połowę jej postaci, aby uwydatnić niemałe zbliżenie w pomyśle 
i układzie — gdyby tylko, obok różnic drobniejszych, nie jeden szczegół nie
zgodny, a pod względem pojęcia wcale ważny: M. B. w Torcello lewą ręką 
podtrzymuje stopkę Dziecięcia, które nadto w rączce lewej, wyżej niż w Czę
stochowie podniesionej, trzyma nie książkę lecz zwitek.

Z bardzo licznych zarówno większych ilustrowanych monografij, jak 
i mniejszych rozpraw, artykułów i przyczynków, poświęconych dawnym śred
niowiecznym wizerunkom Bogarodzicy, zwłaszcza włoskim, wynosimy wraże
nie, że ani między sjenejskiemi, ani wogóle między pochodzącemi z północnych 
Włoch nie spotykamy ani jednego, któryby można uważać za jej wzór bezpo
średni. Zachodzą niekiedy niejakie pokrewieństwa — niepodobna uznać bez
względnie braterstwa, niezaprzeczalnego pochodzenia od tych samych rodziców, 
z tego samego źródła artystycznego.

V.

Bliższe obrazowi częstochowskiemu są niektóre dawne przedstawienia 
Madonny z Włoch środkowych.

To, co wyżej powiedziano o wpływie dodatnim bizantynizmu w później- 
szem średniowieczu na malarstwo włoskie wogóle, odnieść można w szczegól
ności także do malarstwa rzymskiego i tych okolic Włoch, które pod względem 
sztuki objawiały w początkach drugiego tysiąclecia silną zależność od Rzymu.

Stosunki panujące w Rzymie, który nietylko w epoce wędrówek naro
dów, ale po krótkiej potem przerwie także i później, od czasów Karolingów 
był ustawicznie polem walk zarówno najezdczych, jak i wewnętrznych, domo
wych, nie sprzyjały rozwojowi sztuki. Nie dziw, że mimo resztek tradycyj 
z jednej strony klasycznych, a z drugiej strony potrąceń bizantyjskich, i mimo 
nawet pewnego ok. r. 85o ruchu artystycznego, jakiego śladem benedyktyńskie 
freski w kościele ś. Klemensa, nie dał się powstrzymać w X wieku upadek 
w dziedzinie malarstwa, jak  i w innych.

Otóż w czasie, kiedy w stronach Włoch bliższych Rzymu sztuka znajdo
wała się w upadku i zaniedbaniu, około r. io5o opat benedyktyński Deside- 
rius, wzniósłszy bazylikę w Monte Cassino, dla przyozdobienia jej sprowadził 
artystów z Bizancjum. Dali oni początek szkole mozaicystów i malarzy, która 
podobnie jak działalność bazyljanów w Giotta Ferrata ożywiła ruch artystyczny 
w tych stronach Włoch. Tą drogą szerzył się tu wpływ sztuki bizantyjskiej, 
który wyraz znalazł we freskach kościoła s. Angelo in Formis w Kampanji 
neapolitańskiej, a później w XIII jeszcze wieku w samym Rzymie, w kościo
łach: ś. Pawła i ss. Quattro Coronati. Mówi nam o tern historyk sztuki bizan
tyjskiej Diehl, który następstwa tego zetknięcia się tych dwóch odmiennych

1 Kondakow, ibidem, tom I, ryc. 113, a także Lichaczew, Istoriczeskoje znaczenie italo-greczeskoj 
ikonopisi. Petersburg 19 11 , ryc. 244 na str. «09 — Zachodzi niejakie zbliżenie między tym wizerun
kiem, a minjaturą kodeksu bibljoteki Laurencjańskiej z końca VI w., wspomnianą wyżej, str. l 35 nota.
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wpływ ów  bliżej określa, mówiąc, że malarze Włoch środkowych i południo
wych byli w XI—XIII wieku uczniami malarzy bizantyjskich, sprowadzonych 
przez benedyktynów, ale rychło dali w swoich dziełach wyraz tradycjom miej
scowym, włoskim. Szkole bizantyjskiej zawdzięczali zręczność techniczną, Za
chodowi stronę ikonograficzną, przytem jednak znać tam studja z natury. T w a
rzom umieli nadawać słodycz niewieścią, lub energję męską '.

Ale pierwsze potrącenia w środkowych Włoszech o sztukę wschodnią nie 
dopiero od połowy w. XI się datują. Znajduje się, albo doniedawna znajdo
wało się w Rzymie i miejscowościach położonych w niezbyt dalekim odeń 
promieniu kilka obrazów dawniejszych, dla nas w związku z obrazem często
chowskim szczególnie zajmujących. Jak b y  ich prototypem jest malowana na 
ścianie prezbiterjum rzymskiego kościoła s. Maria Antiqua, ś. Anna z maleńką 
Matką Boską na ręku, co do pojęcia podobna do Bogarodzicy częstochowskiej, 
tylko jest w całej postaci, stojąca. Dziecię Marja trzyma rączki cokolwiek ina
czej niż mały P. Jezus na naszym obrazie, a lewą rączką zdaje się pieścić 
wielki palec ręki ś. Anny ; główkę ma zwróconą frontalnie i patrzy wprost 
przed siebie *. Ma być z r. 7o5. Utwór ten, równie jak  wszystkie wizerunki 
późniejsze Bogarodzicy, układem więcej lub mniej pokrewne naszemu obra
zowi częstochowskiemu, zdradza daleki, zapewne z drugiej czy z trzeciej 
ręki, wpływ obrazu zw. Hodegetria, o którym będzie jeszcze mowa niżej, 
w  aneksie V.

Z wizerunków tego rodzaju M. Boskiej z P. Jezusem najdawniejszym 
znanym jest fresk w kościele podziemnym śś. Sylwestra i Marcina w Rzymie. 
Je s t  on z w. IX. Przedstawia Matkę Boską z Dziecięciem Jezus. O ile z za
chowanych śladów sądzić można, układ ma podobny nieco do częstochow
skiego. Głowa Bogarodzicy wydaje się być en fa c e , ale widać zaledwie jej 
ślady. Dziecię Jezus siedzi podobnie, tylko stosunkowo dużo niżej na jej ko
lanie, a głowę zwraca wbok również podobnie. Stan zniszczenia fresku nie 
pozwala na bardziej szczegółowe porównanie 3.

Dwa inne wizerunki Bogarodzicy, należące do szkoły rzymskiej, są już 
późniejsze. Jeden  z r. 1100 znajduje się na fresku w kościele ś. Sylwestra 
w T iv o l i4 (fig. 8), drugi, starodawny obraz sztalugowy, słynący cudami, 
w  rzymskiej bazylice s. Maria Maggiore 6 (fig. 9). Niejakie pokrewieństwo 
z naszym cudownym obrazem co do pomysłu, kompozycji, a poniekąd nawet 
pojęcia i charakterystyki przedstawionych postaci jest niezaprzeczalne; trudno 
oprzeć się wrażeniu, że istotnie mógłby zachodzić tutaj jakiś związek. Jeśli  
ani jeden, ani drugi z tych włoskich obrazów nie może być uważanym za bez

1 Diehl, Manuel d ’art byzantin, 1910, str. 670 — 674, 683—684 i 697.
1 Reprodukcję daje Wilpert, Römische Mosaiken u. Malereien des IV bis X III Jah rh ts. 

Tom IV. 1916, tabl 159.
'  Tamże, tabl. 2o5.
* Van Marie, The developm ent... ja k  wyżej, tom I, rye. 70, i tenże, La peinture romaine, 

fig. 85.
5 Tenże, La peinture romaine au Moyen-âge, 1921, str. 186, przypuszcza, ja k  sądzę błędnie, 

że mógł być do Włoch przywieziony ze Wschodu, może z Palestyny. Czas pochodzenia tego obrazu
nie jest ustalony. G dy jedni nie w ahają się twierdzić, że jest on z końca w. VI, jeśli nie daw niej
szy, inni uważają go za dzieło połowy dopiero w. X III.
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pośredni pierwowzór, którego częstochowski byłby wprost kopją, to przecież 
narzuca się prawdopodobieństwo jakiegoś wspólnego źródła natchnienia. Na 
obu Matka Boska podobną, choć inaczej sfałdowaną jak częstochowska, ma na 
głowie zasłonę i trzyma Dzieciątko podobnie usadzone. A te Chrystusiki na 
obu w takiej samej też jak na częstochowskim pozie podobnie podnoszą i zwra
cają główkę ku Matce, tak samo trzymają obie swoje rączki i tak samo prawą 
wykonywują gest błogosławiący, a lewą podtrzymują (cokolwiek mniej bez
władnie niż na częstochowskim) książkę. Niestety, ten ostatni szczegół na fo- 
tografjach z obrazów tych włoskich występuje niezbyt wyraźnie.

Przytem zachodzą coprawda także różnice, ale niezasadnicze. Na obrazie 
w Tivoli Madonna jest w całej postaci i siedzi na tronie. Mimo tego obraz 
jasnogórski możnaby uważać za skróconą tylko, dołem obciętą podobiznę tam- 
tego, gdyby nie nachylenie na tamtym jej głowy, bardzo zresztą lekkie, i rów
nież nieznaczne zwrócenie jej twarzy na prawo (od widza). W obrazie zaś 
drugim z s. M. Maggiore ‘ , obok niemal identyczności układu i szczegółów *, 
wpada jednak w oczy twarda surowość kanciastych rysów, brak miłej sło
dyczy wyrazu, która cechuje naszą Matkę Boską. Być wszakże może, iż zła
godzenie oblicza tej ostatniej trzeba położyć na karb częściowego przemalo
wania naszego obrazu w XV w., co tern snadniej da się przypuścić, skoro 
twarzyczka Chrystusa, o ile wiemy, wówczas nieprzemalowana, albo raczej 
po częściowem wtedy przemalowaniu, przywrócona w naszych czasach bez- 
mała do swego stanu poprzedzającego uszkodzenie podczas najścia husytów 
ią 3o r., uderza wielkiem podobieństwem do tejże twarzyczki na obrazie w s. 
M. Maggiore.

Wspomnimy tu także o mozaice w bazylice ś. Pawła w Rzymie z czasu 
między r. 12 16—1227, na którym to zabytku postać Matki Boskiej ma układ 
podobny do wizerunku częstochowskiego, tylko że Bogarodzica ma głowę 
zwróconą ku dołowi i nieco w lewo (od patrzącego), a P. Jezus trzyma 
w rączce zwitek, nie zaś książkę 3. Mimochodem natrącimy o obrazie sztalu
gowym z XIII w. pochodzącym z Tivoli, który w II dziesiątku lat w. X X  był 
w posiadaniu prywatnem p. Si 1 la R o s y 4. Układ obrazu jest też nieco podobny 
do częstochowskiego, tylko że Bogarodzica nachyla głowę ku Dziecięciu, a to 
ostatnie ma nóżki wyciągnięte niemal poziomo, a nie spuszczone wdół.

Znanych jest nadto kilka wizerunków Madonny z końca XIII w. szkoły 
rzymskiej, mniej lub więcej spokrewnionych z naszym częstochowskim, np.

1 Rzecz ciekawa, żeby jego  reprodukcje tak mogły między sobą się różnić, ja k  w dziele 
Rohault de Fleury (La S te Vierge, tom II, tabl. L X X X V 1) i u van Marle (La peinture romaine, 
fig 85). Z opisów jednak wynika niewątpliwie, że one przedstawiają jeden i ten sam obraz. Róż
nice tłumaczy jedynie to, że Rohault de Fleury daje słaby rysunek, van Marle zaś fotograficzną 
podobiznę, zdaje się z oryginału. Pierwszy z nich mówi o nim kilkakrotnie jak o  o »peinture«, ale 
raz nazywa go : »mosaïque« (I, str. 37) i na reprodukcji podpisuje jako dzieło z V w ieku; van Marle 
zaś nie oznacza wieku zabytku, który określa wyraźnie jako  dzieło malarskie, »painting«.

1 Z tym wyjątkiem , że na obrazie w s. Maria M aggiore Bogarodzica dłonie, złożone jedna 
na drugiej, trzyma na górnej części nóżek Chrystusa.

1 Reprodukuje ją  Wilpert, Die römischen Mosaiken u. Malereien vom IV —X III Jahrhrt, torn 
III, tabl. 119 .

4 Tamże, tom IV, tabl. 298.
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mozaika z S. Maria Maggiore z r. 1299 l, mozaika z S. Maria in Ara Coeli s, 
obie w Rzymie, Madonna mozaikowa z XIII w. obecnie w zbiorze Kahna 
w N. Jorku  8 (fig. to), a wreszcie jeszcze w Rzymie samym, w kościele ś. Chryzo- 
gona, fresk ze szkoły Cavalliniego 4 (fig. 11). Na tym ostatnim obrazie widzimy 
M. Boską w całej postaci, siedzącą na tronie; nogi ma niezupełnie wprost ku wi
dzowi skierowane, lecz tułów i głowę niemal frontalnie przedstawione. Trzyma 
ona Dziecię Jezus na lewej ręce, w sposób przypominający Chrystusa na obra
zie częstochowskim, z tą tylko różnicą, że choć główkę skierowuje on tu w a/t
w stronę Matki, jednakowoż nie wgórę ku jej 
głowie, ale jedynie horyzontalnie wbok. — J e 
szcze jeden tegoż rodzaju dawny obraz reprodu
kuje Kondakow w swej książce: Ikonografia Bo- 
gomatiery5, jako znajdujący się w Chrześcijańskiem 
Muzeum w Watykanie, nie mówiąc z jakiego jest 
wieku a przypisując go szkole »grecko-italskiej«.
Sądząc z reprodukcji pochodziłby on z później
szego średniowiecza. Mały Chrystus co do układu 
przedstawia pewne podobieństwo do częstochow
skiego, lecz trzyma w lewej ręce nieco naprzód 
i wyżej wyciągniętej zwitek częściowo rozwinięty 
i zwieszający się. Bogarodzica zaś głowę, wbok 
zwróconą, nieznacznie nachyla ku Dziecięciu.

Z powyższego przeglądu przykładów i typów 
obrazów Matki Boskiej z Dziecięciem Jezus, za
czerpniętych w większej części z późniejszej śred
niowiecznej sztuki włoskiej, widzimy, że mają one 
pewną ilość rysów wspólnych z Madonną często
chowską co do pomysłu i układu ; niektóre z Włoch środkowych, zwłaszcza 
pochodzące z Rzymu i jego okolic, odznaczają się takiem podobieństwem ro- 
dzinnem, że możnaby w nich upatrywać niemal źródła natchnienia dla twórcy 
naszego cudownego obrazu.

VI.
0  jednym z wyżej wymienionych wizerunków wiadomo — jak wspom

niałem — że jest dziełem »szkoły« Cavalliniego.

* Część fresku »Sąd Ostateczny« Cavalliniego, w. XIV, w kościele ś. Cecylji in Trastevere 
w  Rzymie (według reprod. w książce: Van Marle, La peinture ro m a in e ..., 1921, fig. 123). Do 
str. 1 5 1.

1 Van Marle, The development j. w., tom I, fig. 287. Na tej mozaice Madonna przedstawiona 
jest w grupie między dwoma świętymi, siedząca w całej figurze; układ górnej połowy je j postaci 
bardzo przypomina pólfigurę na wyżej wymienionym obrazie sztalugowym z S ‘* Maria Maggiore 
(fig. 9) odmienny jest m ały Chrystus, który jednak błogosławi w sposób podobny ja k  na owym 
obrazie.

’ Tamże, fig. 288.
* Tamże, fig. 291.
4 Tamże, fig. 3oą.
‘  Ikonografia Bogom atiery (ros.), 19 11 , str. l 3 i, fig. 87.

Prace Kom. hist, gituki. T V. 20

Fig. i 5 •
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Pietro Cavallini dziś uważany jest za głównego przedstawiciela średnio
wiecznej szkoły malarskiej rzymskiej z epoki jej odrodzenia w XIII w. 1 Daty 
jego życia są chwiejne, a skąpe wiadomości o nim do niedawna opierały się 
na Vasarim, który raz mówi, że umarł r. l 3ą4 mając lat 7.5, a drugi raz, że 
umierając w r. t36ą przeżył lat 85. Według tegoż źródła miał on być uczniem 
Giotta. Te daty i twierdzenia okazały się więcej niż niepewne. Przyjść on mu
siał na świat około połowy XIII w., skoro już od r. 1270 malował wnętrze 
kościoła ś. Pawła w Rzymie; najpóźniejsze źródłowe zaś wiadomości o jego 
życiu nie sięgają poza r. 1 3 i 6 a- Nowsi też badacze opierając się na szczegółach 
podanych przez wiarygodnego, jak  się okazuje, Ghiberti’ego *, twierdzą sta
nowczo, że Giotto był nie nauczycielem starszego odeń o jakie lat 20 Caval- 
liniego, lecz przeciwnie zostawał za młodu pod jego wpływem *.

W odniesieniu do sprawy obrazu częstochowskiego i jego przypuszczal
nego pochodzenia, podkreślić tu należy, iż według zgodnego zapatrywania 
nowszych badaczy, obok widocznych w utworach Cavalliniego potrąceń sztuki 
starochrześciańskiej i klasycznej, które były czynnikiem odradzającym działal
ności artystycznej jego i jego szkoły, zaprzeczyć się w niej nie da przebijający 
się zawsze jeszcze w tych utworach pierwiastek dogorywającej już w owym 
czasie w Rzymie tradycji bizantyjskiej 6. Śladów obu tych wpływów, jak  już 
mówiłem, można się dopatrzeć w naszym cudownym obrazie.

Czyżbyśmy na podstawie wszystkich wyżej przywiedzionych okoliczności 
skłonni byli i mieli prawo przypisywać autorstwo naszego cudownego obrazu 
samemu mistrzowi szkoły rzymskiej z przełomu w. XIII na XIV, Cavallinie’mu, 
o którym wiadomo, że w r. l 3o8 powołany był jako wybitny artysta do (nie- 
posiadającego miejscowej szkoły malarskiej) Neapolu przez Roberta z domu 
Anjou, namiestnika Karola II, króla obojga Sycylij, i że tam wykonał sporo 
prac malarskich, a przez pewien czas pobierał pensję k ró le w sk ą ? 6. Jak o  argu
ment poniekąd popierający domniemanie co do możliwego twórcy obrazu czę
stochowskiego warto przytoczyć twierdzenie Vasari'ego 7, że jeden — jeśli nie 
więcej — z obrazów Cavallini’ego, uważanego przez współczesnych niemal za 
świętego, cieszył się sławą cudowności — podobnie jak  cieszy się wizerunek 
częstochowski.

* Van Marle, La peinture romaine au Moyen-âge, 1921, str. 2 3 1—237, nie waha się nazywać 
go wprost gienjalnyrn.

* Jo s . Garber, Wirkungen der frühchristl. Gemäldezyklen i t. d., 1918, str. 78, 76 — 77, 79.
* Ju l. v. Schlosser, Lor. Ghiberti’s Denkwürdigkeiten, 1912.
4 W związku z temi nowszemi badaniami i odkryciami przyznaje to także w wydanem r. 1921 

dziele: La peinture romaine au Moyen-âge, van Marle, który jednak w ogłoszonem r. 1923 The 
development o f italian schools o f painting, tom I, str 5ą2, powtarza wprost przeciwne twierdzenie 
Vasari’ego.

* Van Marle (La peinture romaine, 1921). niezupełnie konsekwentnie twierdzi wprawdzie raz, 
że w obrazach Cavalliniego i jego  szkoły niema śladu bizantynizmu (str. 188), ale w innem 
miejscu tegoż dzieła przyznaje, że Cavallini za młodu nie był wolny od wpływów bizantynizmu 
(str. 239, por. też str. 2 15), co do szkoły zaś Cavalliniego stwierdza, że tradycja bizantyjska odzywa 
się jeszcze w utworach niektórych tegoż uczniów i naśladowców (str. 240). — Co do stosunku C a
valliniego do »maniera graeca«, patrz Jo s. Garber, Wirkungen etc., str. 69.

6 Wilhelm Rolfs, Gesch. der Malerei Neapels, «910, str. 16 i 18,
7 Vasari, Vite, wyd. najnowsze z r. 1906, tom 1.
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Wprawdzie uchodzący za taki obraz Annunziaty w rzymskim kościele dei 
Servi, według noty wydaw ców historji Vasarego mylnie Cavalliniemu bywa 
przypisywany — niemniej trzeba przyznać, że zachodzi tu dziwny zbieg oko
liczności nęcących do snucia wniosków. Wszak nasz król Ludwik węgiersko- 
neapolitańsko-polski łatwo mógł jako spadkobierca swoich przodków Andega- 
weńczyków neapolitańskich, być posiadaczem obrazu pendzla malarza przez tę 
dynastję protegowanego i na początku XIV w. na dwór królewski do Neapolu 
sprowadzonego — a już wiemy jakie stosunki łączyły króla Ludwika z W ła
dysławem Opolczykiem, który według Długosza wizerunek cudowny Matki 
Boskiej w klasztorze częstochowskim umieścił.

Na obrazie częstochowskim obok widocznego w głowie Bogarodzicy i także 
w główce Dziecięcia Jezus starania malarza o nadanie im wdzięku, który każe 
myśleć przy tern o malarstwie włoskiem, uderza nas w postawie Matki Boskiej 
jakaś wschodnia symetryczność i sztywność. Była już wyżej mowa o niezupeł- 
nem usamowolnieniu się Cavallini’ego i jego szkoły od 
reszty w pływ ów  bizantynizmu. Van Marle, który o tych 
wpływach wspomina, podnosi, że w utworach Cavalli- 
niego znać studjowanie rzeźby klasycznej i tern uzasad
nia efekty plastyczne jego postaci ludzkich oraz pewną 
nieruchomość tych postaci. Sztywność postawy Matki 
Boskiej częstochowskiej nie sprzeciwia się więc przyjęciu 
bliższego lub dalszego stosunku Cavalliniego do naszego 
obrazu.

Tu godzi się dodać jeszcze spostrzeżenie co do jed
nego szczegółu, co do którego między niektóremi zna- 
nemi z reprodukcyj utworami Cavalliniego a naszym 
obrazem zachodzi uderzające podobieństwo. Wiadomo 
jak ważną rolę przy idetyfikacji dzieł malarza odgrywa sposób rysowania ręki 
ludzkiej i jej charakterystyczna, jeśli wolno powiedzieć : fizjognomja. Ci sami 
artyści, którzy, oddając głowy i twarze postaci ludzkich na swoich obrazach, 
silą się, by każdej z figur nawet idealnych nadać cechy indywidualne, jakby 
portretowe, często wprost realistycznie wykonane podług żywego modelu — 
ci sami malując ręce, ściślej mówiąc dłonie, traktują je  nieraz szablonowo, 
napamięć, podług jakiegoś ustalonego typu. Taki szablon ręki spotykamy 
na wielu znanych i uznanych utworach Cavalliniego, np. u dwóch apostołów 
na fresku w kościele ś. Cecylji na Trastevere w Rzymie (fig. 12 ) ;  tu należy 
także lewa ręka M. Boskiej w s. Maria in Trastevere (fig. i 3), prawa ręka 
bliższego z dwu aniołów lecących nad ś. Józefem na mozaice tamże (fig. 14), 
prawa ręka apostoła trzymającego kielich w Sądzie ostatecznym w kościele 
ś. Cecylji in Trastevere 1 (fig. l 5), a szablon ten powtarza się nawet w dziełach

• Fragm ent obrazu ucznia Cavalliniego, wiek XIV , w  Cesi na północ od Rzymu (według 
reprod. w  książce: Van Marle, The d evelo p m en t..., tom I, 1921, ryc. 3 i 5). Do str. i52.

1 Van Marle, La peinture romaine au Moyen-age, 1921 (ryc. 119 , 120 i 123). Kilka innych przy
kładów tego typu ręki znaleść można w Van Marle, The development o f italian schools o f pain
ting, tom I, ryc. 293, 294, 295 (reprod. z utworów Cavalliniego).

Fig. 16 a
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uczniów Cavalliniego 1. Otóż uderzająco podobną jest w takiejże pozycji prawa 
ręka Bogarodzicy na wizerunku częstochowskim, a w pewnej mierze i lewa 
rączka P. Jezusa (ta, coprawda, słabego rysunku i stosunkowo za wielka).

Mówiąc wyżej o szczegółach wizerunku częstochowskiego i losach jego, 
starałem się odróżnić i wydzielić to, co w nim jest nowszego pochodzenia, 
od tego, co można uważać za autentycznie pierwotne, albo przynajmniej w każ
dym razie jeszcze średniowieczne. Ale nawet gdyby zmiany, które zaszły, były 
liczne i daleko idące, trudno przypuścić, by ów naprawiacz szkód zrządzonych 
w XV w., albo w nowszym czasie p. Rutkowski, który o Cavallinim z pew
nością nie myślał, silili się na naśladowanie dopełnianej ręki w typie rąk 
u Cavalliniego i jego szkoły. Łatwiej przyjąć, że ślady takich rąk, jakie wi
dzimy, znalazły się na malowaniu pierwotnem, średniowiecznem.

To wszystko jednak jeszcze nie wystarcza, by móc z jaką taką pewno
ścią nasz obraz cudowny przypisać Cavallini’emu : trzebaby dzieła tegoż znać 
z autopsji, by dojść do jakichś pewniejszych wniosków. Niestety, gdy przed 
laty byłem parokrotnie we Włoszech, o działalności artystycznej tego malarza 
wiedziało się znacznie mniej niż dzisiaj, a coprawda nie miałem też na myśli 
obrazu częstochowskiego, wyobrażenie zaś, jakie wówczas można było mieć 
o tym ostatnim przed jego zbadaniem przy sposobności konserwacji, było bar
dzo niejasne. Otóż sądząc po dostępnych reprodukcjach utworów Cavallini’ego, 
był to artysta dużo wyższej miary od twórcy naszego cudownego obrazu. Je s t  
w jego dziełach figuralnych pierwiastek wyrazu indywidualnego, energji i ru
chu, którego tu nie znajdujemy.

Większego naogół zbliżenia dopatrujemy się między naszym obrazem cu
downym a kilkoma utworami nie samego mistrza, tylko szkoły rzymskiej ma
larstwa, jemu współczesnej lub mało co późniejszej, a mianowicie trzema z nich.

Ju ż  na przywiedzionym wyżej obrazie tej szkoły z XIII w. w New-Yorku 
(fig. to) P. Jezus, siedzący na lewej ręce Matki, pozą a nawet rysami twa
rzyczki dziwnie przypomina tę postać na obrazie częstochowskim. A znów po
stać Bogarodzicy na dwóch innych obrazach, z których jeden w Cesi, na północ 
od Rzymu, jest dziełem nieznanego bliżej ucznia Cavalliniego a (fig. 16), a drugi 
(fresk) u ś. Chryzogona w Rzymie (fig. 1 1)  przypisany jest szkole Cavalliniego, 
odznacza się rysami i wyrazem przypominającym nasz obraz cudowny. Pierwsza 
z nich ma nawet pozę frontalną bardzo podobną do pozy Madonny często
chowskiej, a drugiej poza — jej samej, nie Chrystusa — tylko nieco się od 
tamtej różni.

Uwzględniając zebrane powyżej przesłanki, wolno — jak  sądzę — nasz 
cudowny wizerunek częstochowski, w jego pierwotnej postaci uważać za utwór 
szkoły malarskiej rzymskiej, bliskiej Cavalliniemu, z czasu przełomu wieku XIII 
na XIV, jeśli nie za jedno ze słabszych dzieł samego Cavalliniego z okresu 
lat jego młodości.

1 Van Marle, La peinture romaine, ryc. «32 (lewa ręka starej niewiasty na prawo Dziecięcia 
Jezus w grupie dolnej Narodzenia P. Jezusa, kolekcji Johnson w Filadelfii) i fig. «34 (prawa ręka 
ś. Augustyna na fresku sklepienia »Doktorów« w kościele górnym ś. Franciszka w Asyżu).

* Van Marle, The d evelopm ent..., tom I, str. 544.



A n e k s  I (do str. 122 ).

A. Sprawozdanie S. W. Turczyńskiego ze stanu obrazu przed rozpoczę
ciem konserwacji, datowane t kwietnia 1920 r.

»Najlepiej zachowały s ię : oblicze M. B. i Dz. Jezus, lewa ręka M. B., 
ręce i stopa Dz. J .«  ; »zniszczenia są widoczne na prawej ręcę M. B.« (Kon
serwacja cudown. obrazu M. B. częstochowskiej. Częstochowa 1927, str. 40).

B. Protokół Komisji z 1 . IX. 1925 r.
»Pierwszej restauracji, zap. z I połowy XV w... dokonano wzorowo. Za- 

punktowano cięcia na twarzy M. B. nie przechodząc poza rzeczywiste uszko
dzenia... Wczasie drugiej restauracji, z czasu między XVII a XVIII w., prze
malowano prawą rękę M. B., prawy policzek Dzieciątka, suknię M. B. Orna
ment w formie gwiazdek (lilij) na sukni Dzieciątka... pochodzi z drugiej re
stauracji... Nietknięte zostały« (w czasie drugiej restauracji?) »twarz M. B., 
lewa część twarzy Dzieciątka, lewa ręka M. B. i stopka Dzieciątka« (tamże, 
str. 42).

C. Protokół Komisji z 12. I. 1926. Referat artysty restauratora, prof. Jan a  
Rutkowskiego.

Na pierwotnym gruncie kred. na płótnie naklejonem na drzewie »znajdują 
się bezpośrednio barwy o składnikach ternperowo-żywicowych. Twarz i lewa 
ręka M. B. oraz twarz, ręce i stopa Dzieciątka nie są przemalowane. Twarz 
Chrystusa i lewa ręka M. B. są bardzo zniszczone«. Na płaszczu i sukni M. B. 
»pod warstwą wierzchnią olejną znajduje się warstwa pierwotna koloru ciemno
granatowego, zdobna w stylizowane heraldyczne lilje andegaweńskie złocone«. 
»Suknia Dzieciątka przemalowana, po odczyszczeniu okazała się koloru karmi
nowego, a na niej 3 m otyw y: rozwiniętej lilji gotyckiej, trójliści ułożonych 
w rozety i pięciobocznych rozet złożonych z kulek«. »Z ręki M. B. zdjęte zo
stały przemalowania i obecny jej stan pokazuje to zniszczenie, jakie miało 
miejsce przed w. XVII« (tamże, str. 44—45).

D. Protokół Komisji z 9. III. 1926 r.
Restaurator obrazu, prof. Rutkowski wyraził »przekonanie, że twarz M. B. 

i Dzieciątka zostały w znacznej mierze przemalowane w XV w.« ; koloru tła 
pierwotnego na obrazie niema, kolor jest późniejszy. »Na stopce Chrystusa świa
tło jest pierwotne i autentyczne. Ornament na sukni Chrystusa jest wcześniejszy 
niż na sukni M. B. — Obraz doprowadzono do stanu, w jakim znajdował się 
po restauracji w XV w.« Prof. R. sądzi, że »po zniszczeniu obrazu w r. ią 3o 
z pierwotnego stanu zostało dość niewiele«. W dyskusji wyrażono zapatrywa
nie odmienne, że »z pierwotnego obrazu zostały znacznie większe partje, które 
w XV w. odrestaurowano, oraz częściowo przemalowano. Sukienka Dzieciątka 
techniką malowania wskazuje, żć jest pierwotną. Również podmalowanie twarzy
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zostało autentyczne«. Obecna restauracja »przeprowadzona z niezmierną su
miennością, dokładnością i pietyzmem«... »wzorowo« (tamże, str. 48).

A n e k s  II (do str. i 3o).

»Monasterium Czanstochova habens ecclesiam muro lapídeo fabricatam, 
tam parochialem quam conventualem, ubi olim parochialis saecularis lignea 
habebatur, quam et ego recordor vidisse« — obecnie, w czasie pisania Liber- 
benef., zam. tego stoi nowszego kościoła murowanego prezbiterjum i nawa. — 
»Habet et capellam in septentrionali plaga ex muro, in qua imago... Virginis 
et Dominae mundi et nostrae, Mariae, mira et rara pictura elaborata ostendi- 
tur, placidissimum habens quocumque te verteris aspectum, quae una ex his 
fertur, quas b. Lucas Evang. sua manu depinxit, et quam in locum ilium Vla- 
dislaus Oppoliensis dux cognominatus Ruszky in primaria monasterii funda- 
tione intulit, devotione singulari aspicientes, quasi vivam cerneres, perfundens«. 
(Długosz, Lib. benef. Ill,  122—123).

Twierdzenie co do autora obrazu częstochowskiego modyfikuje Długosz 
w swojej Historji, wyrażając się o nim: »vel a b. Luca, vel ad instar saltem 
imaginum quos (i.) pingebat aestimatur formata«. (Długosz, Historia polo
nica I, 42).

A n e k s  III (do str. 1 19  i i 3o).

Pod r. 1430. Tytuł rozdziału: »Poloni sacrilegi, qui templum Czanstocho- 
viense s. Virg. Mariae sacrum spoliarunt, puniuntur«.

»Existimantes quidam nobiles regni Poloniae, qui patrimonia sua nimis 
prodige effuderant et aere alieno tenebantur, claustrum Czanstochowa alias 
Clarum Montem ord. s. Pauli... magnis thesauris et pecuniis locuples esse, 
eo quod illic ex universo regno Poloniae et partibus vicinis, Slesia vdlct, 
Moravia, Prussia, Hungaria in festivitatibus s. Mariae, cuius in loco illa rara et 
devota sculpturae habebatur imago, fiebat concursus, propter stupenda pro- 
digiaquae... per suffragium Dominae nostrae in loco illo contingebant, assumptis 
ex Bohemia, Moravia et Slesia latronibus, in festo Paschae in monasterium 
praedictum irruunt et thesauris non repertis... ex post in sacra vasa, cálices 
vdlct, cruces et ornatus, manus violentes iniiciunt, ipsam etiam imaginem Do
minae nostrae auro et gemmis, quibus devotione fidelium vestita erat, spo- 
liant. Nec spolio contenti, vultum imaginis per transversum mucrone trans- 
figunt, ac tabulam cui imago inhaerebat, frangunt, ut non Poloni sed Bohemi, 
in operibus tarn crudelibus et nefariis iudicarentur... Res ipsa longo tempore 
per Bohemos haereticos, qui in Slesiae oppidis et castris Poloniae vicinis con- 
sederant, putabatur patrata, et iam tarn Wladislaus rex, quam barones Polo
niae de bello Bohemis inferendo animum intenderant, discusso tarnen negotio 
et veritate comperta, in nobiles Poloniae maléficos graviter animadversum est, 
et plures in vincula coniecti. Sed et divinae indignationis vindex gladius Ge- 
nitricis suae infamiam non tulit: omnes enim fere, qui huiusmodi sacrilegio se 
foedaverant, intra annum turpi nece extincti sunt. Erant autem huiusmodi 
facinoris capita: lacobus Nadobny de Rogów de domo Dzyałoscha, Iohannes



OBRAZ MATKI BOSKIEJ CZĘSTOCHOWSKIEJ 135

Kuropathwa de Laczuchas de domo Srzenyawa... quos Wladislaus rex captos, 
turri aliquanto tempore apud castrum Cracoviense incluserant; item Fridericus 
dux...« (Długosz, Histor. IV, 399—400).

Niesiecki (vvyd. Bobrowicza) nie zna Kuropatwy Sren iaw ity ; mówi na
tomiast o Kuropatwie z Łańcuchowa, h. Jastrzębiec.

O jakim księciu Fryderyku mowa, niewiadomo. Podlaćha, Hist, malar
stwa polskiego (tom jedyny) str. 77, twierdzi, że współce z napadającymi był 
jeden książę ruski i powołuje się na powyższy ustęp z Długosza.

A n e k s  IV (do str. i 3o i 139).

Konserwacja cudown. obrazu M. B. częstochowskiej. Częstochowa 1927, 
str. i 3 i tamże Aneks V, str. 5o. — Razem z powtarzanym na wiarę szczegó
łem o gatunku drzewa (jakoby cyprysowego) upada też powód łączenia obrazu 
z południowym Wschodem, a temsamem i przypuszczenie o desce ze stołu 
ś. Rodziny i o autorstwie ś. Łukasza. Wogóle zdaje się, że do niedawna imię 
ś. Łukasza jako malarza łączono z wszystkiemi starszemi obrazami Madonny 
o typie bizantyjskim, zbliżonym do Hodigitrji (Rohault de Fleury w dziele La 
S'* Vierge tom II wymienia ich 19 tylko najważniejszych) a nawet z zabytkami 
snycerstwa, z których najbardziej znany jest posąg M. Boskiej na Montserrat 
w hiszpańskiej Katalonji, w kościele Nowego Monasteru. Legenda o ś. Łukaszu 
powstać miała z przenośnego wyrażenia jednego z pisarzy kościelnych, że 
z ewangelistów jeden ś. Łukasz bliżej odmalował osobę M. Boskiej. Zresztą 
ś. ten był z zawodu podobno lekarzem. Van Marle (La peinture romaine au 
Moyen-age, 1921, str. 40—3i) wspomina o fresku katakumbowym na cmentarzu 
ś. Commodilli z r. 668—685, na którym ś. Łukasz trzyma woreczek z narzę
dziami chirurgicznemi. Ale podobno istnieją też stare obrazy, na których ś. Łu 
kasz trzyma w jednej ręce narzędzia chirurgiczne, a w drugiej malarskie.

A n e k s  V (do str. 140).

Kilka było głównych typów wizerunków Bogarodzicy, ustalonych od 
wczesnego średniowiecza w sztuce bizantyjskiej, spopularyzowanych zwłaszcza 
przez malowane ikony, czyli obrazy przeznaczone do celów kultu.

1. K yrio tissa , matka i królowa.
2. B lach ern iotissa , wywyższona ponad aniołów, połączenie typu Bogaro

dzicy i Oranty (Blacherny, był to stary pałac cesarzy bizantyjskich nad Złotym 
rogiem w Konstantynopolu). Nazywano ją  także P latytera  (gr. platys, comp. 
platyteros =  szeroki, płaski).

3. E le iis a , litościwa, pieszczotliwa, pieszcząca się z Dziecięciem Jezus.
4. P a ra g o rit is sa , Pocieszycielka (gr. parago =  rozweselać, cieszyć).
5. H ypsolytera, także K a th edra , S ed es  safrientiae  (gr. hypsos =  szczyt, 

wzniosłość, wywyższenie, gr. lyter =  obrońca, zbawca); Matka Boska siedząca 
frontalnie i sztywnie, z Dziecięciem, siedzącem na jej kolanach też frontalnie. 
Nazywano ją  także K yrio tissa  od słynnego takiego wizerunku w klasztorze 
Kyros w Konstantynopolu.
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6. Orans, Orędowniczka, z rękoma po bokach, podniesionemi w górę.
7. G alaktoforusa — mlekiem karmiąca (gr. gala =  mleko i gr. fero =  za

wierać, podawać). Wyobrażenie to i nazwa dopiero od VI czy VII w. z Egiptu 
wzięło początek (Wulff-Alpatów, Denkmäler der Ikonenmalerei, str. 40—41).

8. H o dig itria , O digitria, H odegetria. Jedna z form kultu Matki Boskiej, 
otoczonych największą czcią w Bizancjum. (Diehl, L ’art byzantin dans 1’Italie 
meridionale, 1894, str. 233). Według starych tradycyj cesarzowa Eudoxia w w. V 
miała z Palestyny przesłać Pulcherji relikwje i obraz Bogarodzicy pędzla ś. Ł u 
kasza, a Pulcherja dla umieszczenia tych świętości wystawiła w Konstantyno
polu kilka kościołów, między niemi kościół zwany po grecku »Hodegon«, po 
włosku »degli Odegoi«, a tam umieszczony wizerunek nazywano odtąd Hodi
gitria. Hodegos po gr. znaczy wskazywacz drogi, przewodnik, i do ich zgro
madzenia czyli cechu ten kościół należał. Stąd nazwa obrazu, w oryginale dziś 
niezachowanego. Typ ten, o ile kopje i naśladownictwa dają o nim wyobra
żenie, pokrewny był typowi Matki Boskiej częstochowskiej ; przedstawiał Bo
garodzicę z Dziecięciem Jezus na lewej ręce; prawą ręką trzymaną przed pier
siami czyni ona giest w prawo i nieco ku górze. Ten giest chcieli niektórzy 
łączyć z nazwą pierwowzoru i Hodigitria tłómaczyli np. po niemiecku przez 
»die wegweisende Madonna«, podczas gdy nazwa, jak  widzieliśmy łączy się 
z tytułem kościoła wskazywaczy drogi. Również błędnie według innych giest 
prawej ręki miałby oznaczać Bogarodzicę jako proszącą, orędowniczkę. (Mu- 
n~oz, Iconografía della Madonna, igo5, str. 16 — por. Sirćn, Toskan. Maler 
des XIII Jahrh. 1923 (1922), str. 74, por. Wulff-Alpatoff, Denkmäler der Iko
nenmalerei, 1925, str. 100 i i 38, oraz ryc. 37 i 56 — a także Gustaw Soulier, 
Influences orientales dans la peinture toscane 1924, str. 33). W typie tym obie 
postacie przedstawione są en f a c e ; mały Chrystus prawą ręką błogosławi na 
sposób ortodoksyjny, w lewej trzyma zwitek zapisany (Sirćn, loco cit. i str. 175).

Wizerunek zw. Hodigitria znajdujący się podobno do dziś dnia w Chi- 
Iandari na górze Athos, jest mozaiką z w. XIII. Bogarodzica przedstawiona 
tam jest ściśle frontalnie; Dziecię Jezus patrzy w lewo (od widza) w górę ; 
w lewej ręce trzyma rulon (Wulff-Alpatoff, op. cit. str. 100, fig. 37). Podaję go 
wyżej w reprodukcji jako fig. 5.

Według nowszych badań obraz Hodigitria miał być pochodzenia syryj
skiego i przywieziony był do Konstantynopola nie z Palestyny tylko z An- 
tiochji. Należy dodać, że jak podkreśla Rohault de Fleury (La S te Vierge, tom II), 
samo już istnienie na wszystkich reprodukcjach i kopjach Hodigitrji aureol 
koło głów obu postaci świętych wyklucza przypuszczenie, by ich zaginiony 
pierwowzór mógł powstać przed w. V ery chrześciańskiej, gdyż przed tym 
czasem aureole na obrazach nie były w użyciu.

Prócz kościołów na Wschodzie kościoły poświęcone Hodigitrji były wzno
szone przez Greków wschodnich na Sycylji, w Mesynie i t. d. Kościół pod 
tern wezwaniem w Rzymie nazywano później: s. Maria constantinopolitana. 
Odigitrji był też pierwotnie, od epoki karolińskiej, w Florencji kościół, wspom
niany jeszcze w latach 1190 —1201, zwany też s. Maria in Campidoglio (Gu
staw Soulier, op. cit.).



T R Z Y  D W O R Y  P O D L A S K I E :  S T A N IN ,  J A G O D N E ,  
S A R N Ó W .

N A P IS A Ł

W Ł A D Y S Ł A W  T A T A R K IE W IC Z .

Trzy omawiane tu dwory nie należą do jednego typu architektonicznego; 
przeciwnie, każdy należy do innego z nielicznych typów dworu, jakie wytwo
rzyły się na ziemiach polskich. Nie stanowią nawet grupy chronologicznej: 
Stanin pochodzi zapewne z XVII w., Jagodne z XVIII (po 1750) a Sarnów 
z XIX (około 1825). Tworzą tylko grupę topograficzną : wszystkie trzy znajdują 
się na zachodnim skraju Podlasia, w południowej części ziemi Ł u k o w sk ie j ; 
są ostatniemi zabytkami jej dawnego budownictwa szlacheckiego ł.

I. Stanin.

Stanin leży o dwie mile na południo-zachód od Łukowa, przy drodze łą
czącej Łuków  z Żelechowem. Je s t  starem osiedlem, kościół staniński był kon
sekrowany w l 555 r. W XVII w. był, gdyby wierzyć miejscowej tradycji, 
w  ręku rodu Firlejów, którego rozległe włości sięgały wówczas ziemi Łukowskiej. 
W połowie XV II stulecia przez długi czas należał do rodziny Załuskich.

1 Myśl o napisaniu pracy niniejszej powstała podczas częstych i od wielu lat powtarzanych 
pobytów w Jagodnem  i Sarnowie i sąsiedzkich przejazdów przez Stanin. Najistotniejszą je j częścią 
są zdjęcia pomiarowe, wykonane na prośbę podpisanego przez słuchaczów Politechniki W arszaw
skiej, pp. Tadeusza Baum a i Stefana Paw laka, (których oryginały znajdują się w Zakładzie Archi
tektury Polskiej P. W ). Opisanie pomierzonych dworów ze stanowiska historji sztuki wym agałoby 
niewielu zdań. Wszakże w yjątkow o szczęśliwie i obficie przechowane archiwa tych dworów skło
niły do rozszerzenia tekstu i przytoczenia pewnych szczegółów natury raczej gospodarczej, bo do
tyczących tworzenia się i rozpadania m ajątków, na których obszarach owe dwory powstały. W ia
domości te czerpane są co do Jagodnego i Sarnow a z archiwów miejscowych, (szczególniej bogatych 
i dawnych, bo sięgających XV wieku w Sarnowie) a co do Stanina z ksiąg hipotecznych (i załą
czonych do nich dokumentów dawniejszych) w Siedlcach. Poza tern rkp. nr 771 Bibljoteki ord. 
Krasińskich w W arszawie, zaw ierający S um m arium  docum entorum  dla Sarnowa i szeregu wsi 
okolicznych, spisany w 1784 r., informuje pośrednio także i o dziejach Stanina. O najnowszych dzie
jach, szczególniej o przebudowach dokonywanych ostatniemi czasy w trzech opisanych tu dworach, 
wiadomości pochodzą od właścicieli, pp. W ładysław a Pac - Pom arnackiego, Edw arda Szydłow 
skiego i Rom ana Dmochowskiego.
Prac« Kom. hiat. sztoki. T. V. 21
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W r. 1720 był wraz z szeregiem wsi okolicznych, jak  Tuchowicz, Kopina, 
Gąska w rękach Kaspra Załuskiego i żony jego, Franciszki z Kuropatnickich 
Nie był zapewne główną ich siedzibą (ta była w Tuchowiczu). Część ich dóbr 
weszła jako wiano córki Aleksandry do domu Krasińskich, sam Stanin nato
miast został odziedziczony po mieczu. Po śmierci Wincentego Załuskiego 
w 1814 r., dobra jego zostały podzielone w 1820 r. między dzieci; Stanin przy
padł synowi Antoniemu, ale już w następnym roku odkupiła go siostra Anto
niego, Józefa z Załuskich, 1-0 v. Domaszowska, 2-0 v. Osiecka. Odtąd Stanin 
stał się siedzibą właścicieli; stary dwór został przystosowany do zamieszkania, 
a ponadto wzniesione zostały solidne a stylowe zabudowania gospodarcze, 
z których stoją jeszcze piękne stajnie z t 836 r. (fig. 4) i spichrz. Przez lat kilka-

Fig. 1. Stanin dwór.

dziesiąt Stanin należał do Osieckich. W r. 1859 Osieccy sprzedali Stanin Lucja
nowi Kobylskiemu. Zanim nabywca zdążył go objąć, wybuchnęło powstanie. 
Na dziedzińcu dworu Stanińskiego rozegrała się potyczka 14 marca i 863 r., po 
której pobity major Jołszyn nazajutrz powrócił, spalił dwór, tłumacząc to później 
tern, że dwór wskutek swego położenia i właściwości był wybornem schronie
niem dla powstańców 2.

W tych czasach Stanin często przechodził z rąk do rąk. Ostatecznie w ro
dzinie Pac-Pomarnackich od r. i 865 został dotychczas, wszakże rozparcelowany 
w 1901 r., jest dziś tylko parowłókowym folwarkiem.

Dwór Staniński, murowany, otoczony fosą, ze swym dachem wysokim

1 Rkp. Bibljoteki ord. Krasińskich, nr 771.
* Gesket-Puzyrewskij, W ojennyja diejstw ia, str. 192. — Opis bitwy pod Staninem  u Sulim y, 

Dzieje t863 roku, 1899, t. II, str. 284 i u.
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i swemi alkierzami 1 po bokach, czyni wrażenie staroświeckiej budowli, pomimo 
pewnych składników wyraźnie nowszej daty, jak  zwłaszcza klasyczny portyk 
na czterech kolumnach (fig. i). Co do daty jego powstania nie znalazły się ża
dne wskazówki archiwalne ani epigraficzne; nie daje też wskazówki dekoracja 
dworu, gdyż po pożarach i przebudowach nic ze starej dekoracji się nie prze
chowało. Datować można go jedynie na podstawie jego typu architektonicz
nego — ale datowanie takie jest trudne i niebezpieczne, typy bowiem prowin
cjonalnego budownictwa szlacheckiego były długowieczne i mało zmienne. 
Ze względu na odległość ziemi Łukowskiej od ośrodków życia artystycznego, 
ze względu na to, że tu budownictwo wiejskie było jeszcze mniej postępowe, 
niż w innych ziemiach Rzeczypospolitej, należy datę tę ustalić jako stosun
kowo późną, i choć dwory tego typu stały już w XVI w., nie należy przypu-

Fig. 2. Stanin dwór. Sytuacja.

szczać, by ten powstał przed XVII-ym. Jednakże nie później: na budowlę 
XVIII-go wieku mury jego byłyby zbyt grube, pokoje zbyt wielkie, cały układ 
i wygląd zbyt archaiczny.

Dzieje jego w najogólniejszym zarysie musiały być tak ie : kiedyś w prze
ciągu XVII-go wieku powstał jako dwór napoły jeszcze obronny, na wysokiem 
podmurowaniu i olbrzymich piwnicach, zbudowany z wielkich cegieł o murach 
mających metr i ćwierć grubości, a całe 2 metry w piwnicach. Wiek XVIII-ty 
przetrwał może bez zmiany. Załuscy, którzy nie mieszkali w nim wcale, albo 
mieszkali mało, zapewne nie troszczyli się o stare mury. Natomiast został 
zmodernizowany, stawszy się siedzibą Osieckich. Było to po 1820 r., w okresie 
klasycyzmu. Wtedy dwór otrzymał kolumnowy portyk. Być może, że dwór 
pierwotny był w całości parterowy t dopiero teraz wybudowano w dachu fa

1 Autor używa słowa »alkierz« w znaczeniu: występ, jednopokojowe skrzydło boczne budynku; 
w tem znaczeniu nie spotykam y tego wyrazu w słownikach języka polskiego. Używa go, ile wiemy 
dopiero Gloger w »Budownictwie drzewnem« 1907—1909 (P. W.).
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cjatę, aby oprzeć na niej wysoki portyk; może także teraz dopiero dodano ry
zalit od ogrodu, bo wprawdzie występy takie już i znacznie dawniej spotykały 
się w dworach polskich, ale ten nie zdaje się być pierwotny, gdyż odcina się 
od reszty budynku swemi cieńszemi murami.

Przebudowa z epoki klasycyzmu nie była jeszcze ostatnią przebudową 
Stanina. Gdy St. Pomarnacki po r. i 863 nabył go, dwór był w ruinie, dach

Fig. 3. Stanin dwór. Elew acja i rzut poziomy.

spalony, kolumny portyku poprzewracane, wnętrze zasypane gruzem. Nowy 
nabywca odrestaurował dwór pod kierunkiem warszawskiego architekta Adolfa 
Schucha (1790—1880) człowieka wówczas już niemłodego, pamiętającego do
brze czasy klasycyzmu i mogącego przeto łatwiej od innych odbudować dwór 
w dawnym wyglądzie.

1 O architekcie Schuchu, por. S. Łoza, Słownik Architektów, 1917.
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I później jeszcze nieraz dwór ten wymagał remontu, a przy tej sposobności 
nie obywało się bez przeróbek. Fronton portyku uległ zniszczeniu i w 1913 r. za
stąpiono go takim samym, ale drewnianym; tak samo część gzymsów pod oknami 
jest obecnie drewniana. Alkierze miały własne dachy dwuspadkowe, ale miej
sce, gdzie spotykały się one z dachem głównej części dworu, trudno było 
uchronić od zacieków, więc w 1924 połączono je  kawałkami dachu, zmieniając 
jednak przez tę drobną napozór przebudowę bardzo istotnie sylwetę budynku. 
Wojna 1914 — 20 spowodowała nowe zniszczenie dworu, który dopiero w 1929 r. 
został doprowadzony do porządku. Ju ż  po wojnie zbudowane były schody 
cementowe przed portykiem.

Choć przebudowy były wykonywane z intencją konserwowania zabytku, 
niemniej wprowadziły niejedną zmianę. To co widzimy obecnie, nie jest już 
starym dworem z XVII w., ani nawet klasycystycznym dworem Osieckich. 
Zmiana dachu lub zastąpienie części murowanych przez drewniane, nie mogły 
nie zmienić wyrazu budynku. Im zawdzięcza on tę szczególną suchość i sche-

matyczność kształtów, która razi zwłaszcza w profilach. Fronton drewniany 
portyku jest martwy w linjach, nie jest dziełem rąk mających wyczucie form 
klasycznych. I widok dworu więcej interesuje, niż pociąga; na wyobraźnię 
silniej działa otoczenie tych ciężkich murów, okolonych fosą, wznoszących się 
nad niskiemi łąkami w kępie dziko rosnących drzew (fig. 2). A wewnątrz staniń- 
skiego dworu jego dawną przeszłość mocniej od przebudowanej części mieszkal
nej wywołują potężne piwnice z ich dwumetrowemi murarni i różnorodnemi skle
pieniami. We wnętrzu bowiem nie przechował się najmniejszy szczegół deko
racyjny, nietyłko z pierwotnego dworu, ale także i z epoki klasycznej.

Natomiast układ (fig. 3) i rozmiary pokojów pozostały przeważnie stare. 
Układ to ściśle symetryczny: w osi środkowej duża sala, stanowiąca sień 
i ośrodek domu, za nią jedna sala (może powiększona w XIX w., obecnie 
przedzielona na kilka pokoi), a po bokach z każdej strony po dwa równe po
koje i trzeci w alkierzu, razem ośm izb. Układ to bardzo prosty, niewymyślne 
podzielenie przestrzeni na izby, bez połączeń udogadniających przejście między 
niemi. Prostota objawia się też w rozmiarach iz b ; brak tu zróżnicowania, 
wszystkie pomieszczenia są podobnych rozm iarów: tylko sień (7*/a m w kw a
dracie) i druga izba w osi środkowej są nieco większe, pozostałe zaś są w y 
miarów prawie identycznych, m. w. 8 m na 3 m.

Dwór staniński w swej postaci pierwotnej nie był budowlą wyjątkową, 
przeciwnie należał do grupy dworów murowanych, spotykanych w Polsce od
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czasów Odrodzenia, których większą ilość z ziem małopolskich opublikował 
ostatnio dr S, Komornicki Wprawdzie owe dwory małopolskie są piętrowe, 
ale układu izb nie zmienia to zasadniczo. Najbliższy jest dwór staniński dwo
rowi w Graboszycach; wprawdzie Graboszyce nie mają alkierzy, ale te spoty
kają się znów w innych dworach tej samej grupy.

Alkierze są najwybitniejszym motywem dworu stanińskiego, stanowiącym
0 jego wyglądzie zewnętrznym i układzie wewnętrznym. Przy klasyfikowaniu 
możnaby zaliczyć go do typu dworów »alkierzowych«. Typ ten obejmuje 
dwory murowane obok drewnianych, 4-oalkierzowe (jak np. w Szymbarku) 
obok dwualkierzowych. W dawniejszych budowlach narożniki są basztami, które 
w dworach zaś późniejszych tracą charakter baszt, ale zachowują ich miejsce
1 stają się alkierzami. W tej grupie dwór staniński wyróżnia się niezwykle du- 
żemi rozmiarami alkierzy i ich umieszczeniem (stoją bowiem nie na samym 
rogu dworu, jak w Szymbarku, ani też przed nim, jak w Głębowicach, Oża
rowie i wielu późniejszych dworach alkierzowych) 2.

Budynek posiadający taki układ i takie rozmiary, jak  staniński dwór, od
powiadał dawnym obyczajom, ale nie odpowiada obecnym. Tradycja mówi, 
że już przed wiekiem pani Osiecka nie chciała mieszkać we dworze i prze
niosła się do oficyny. W oficynie tej mieszka i obecny właściciel, odstąpiwszy 
dwór na szkołę s.

II Jagodne.

Jagodne, położone dalej na południe w odległości prawie pięciu mil od 
Łukowa, blisko miasteczka Żelechów, przyłączone jest obecnie administracyj
nie do Garwolina, dawniej zaś należało do ziemi stężyckiej.

Odkąd sięgają źródła, nie było sprzedawane, natomiast dziedziczone wie
lokrotnie po kądzieli. przechodziło w ręce coraz innych rodzin. W XVII w. 
należało do senatorskiej rodziny Parysów, od nich w tym samym jeszcze stu
leciu przeszło do Leśniowolskich, którzy w owych czasach doszli do wielkiej 
fortuny i najpierwszych dostojeństw. Anna Leśniowolska, dziedziczka ogromnych 
włości w pięciu województwach (między któremi Jagodne było małoznacznym 
folwarkiem), wniosła je  do rodziny Rostworowskich, wyszedłszy za mąż za 
Wojciecha, miecznika kaliskiego. Gdy jego córka Katarzyna poślubiła Kazi
mierza Cieciszowskiego, starostę mielnickiego, Jagodne przeszło zkolei do ro
dziny Cieciszowskich. W jej rękach pozostało przez parę pokoleń. Choć nie 
była to już wielka fortuna Parysów i Leśniowolskich, jednakże dobra jago- 
dzińskie wraz z przyległościami były jeszcze kluczem rozległym, który uległ 
podziałowi w dziewiątym lat dziesiątku w. XVIII. Wtedy część dóbr wraz 
z samem Jagodnem po śmierci Antoniego Cieciszowskiego, kasztel, połaniec

* S. Komornicki, Dwory murowane w Małopolsce z czasów Odrodzenia, odb. z Prac. Kom. 
historji sztuki, t. V, zesz. 1.

2 Szym bark i Głębowice reprodukowane u Komornickiego, str. 22—25 i 5o 5 i, Ożarów 
w wydawn. »Wieś i miasteczko«, 1916.

2 Epoka klasyczna, która w Staninie położyła swe piętno na wyglądzie dworu, pozostawiła 
tu ponadto dwie ciekawe budowle: wzmiankowaną już piękną stajnię z l 836 r. i zgrabną muro
waną dzwonnicę przy drewnianym (nowym i nieciekawym) kościele.



TRZY DWORY PODLASKIE: STANIN, JAGODNE, SARNÓW 163

kiego, przeszła na ciotecznego jego brata, Augustyna Szydłowskiego, a przy
rodniego brata generałowej z Szydłowskich Grabowskiej, morgantycznej żony 
Stanisława Augusta. Potem w rodzinie Szydłowskich przechodziło z ojca na 
syna, a po śmierci w r. ig32 Edwarda, ostatniego z linji męskiej jest własno
ścią Zofji z Szydłowskich Zaleskiej.

Jagodne nie było siedzibą właścicieli ani za Parysów, ani za Leśniowol- 
skich, ani za Rostworowskich, stało się nią dopiero za Cieciszowskich. Za
pewne kasztelan połaniecki wzniósł tu dwór, który przetrwał do naszych 
czasów.

Je s t  to dom drewniany, zbudowany na planie zbliżonym do kwadratu, na
leżący więc do typu dworów dziś już rzadkiego, którego Rogów w z. kielec-

Fig. 5. Jagodne dwór.

kiej 1 jest zabytkiem najbardziej znanym i ozdobnym. W przeciwieństwie do Ro
gowa, dwór jagodziński jest parterowy (fig. 5). Nie posiada też tego szczególnego 
dachu, co tamten ; miał niegdyś dach mansardowy polski, zastąpiony później 
przez zwykły czterospadkowy. Bardziej może zbliżony jest do dworu w Ko- 
walewszczyźnie (opublikowanego przez Z. Glogera), choć znów nie posiada 
jego alkierzy. Je s t  budynkiem niezmiernie prostym o wąskiej 5-okiennej fasa
dzie, z małym ryzalitem od ogrodu i z oszklonym gankiem od zajazdu, bez 
żadnych ozdób zewnętrznych. A pierwotnie był jeszcze prostszy, nie posiadał 
bowiem ganku ani ryzalitu.

Odrębność architektoniczna dworu tego typu objawia się we wnętrzu, mia
nowicie w układzie pokojów (fig. 6). W przeciwieństwie do dwutraktowego, który

1 T. Szydłowski, Dwór w Rogowie, w Pracach Kom. hist. sztuki, t. I, zesz. 2, str. 184.
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zapanował od klasycyzmu, ten typ był trójtraktowy; schematem jego jest kwa
dratowa szachownica z trzema polami z każdej strony — razem dziewięć pól. 
Ten stary typ polskiego dworu ma ten sam układ, co palladjańska Villa ro
tonda i jej liczne naśladownictwa w rodzaju pałacu w Królikarni — z jedną 
wszakże różnicą: tam przestrzeń środkowa znajduje się pod kopułą i jest 
oświetlona zgóry, tu zaś, nie mając takiego oświetlenia, musiała być łączona 
z jednym z pokojów bocznych, aby mieć dostęp do światła. Przeto w tym

Fig- 6. Jagodne dwór. Rzut poziomy.

układzie jest nie dziewięć, lecz ośm pokojów. Zrozumiałe jest, że tę część 
środkową łączono z sienią, gdyż w ten sposób uzyskiwano zarazem wygodny 
dostęp do całego domu ; przez to sień otrzymała wydłużoną postać. Niema 
w Jagodnem tej równości rozmiarów wszystkich pomieszczeń co w Staninie, 
tu pokoje od ogrodu są większe od pozostałych. Szczególną zaś właściwością 
układu pierwotnego dworu w Jagodnem (dziś ledwie dającą się pojąć, ale 
wytłumaczoną historycznie i mającą wiele analogij w budynkach mieszkalnych 
XVIII  w.) był brak bezpośredniego przejścia z sieni do głównej sali, leżącej
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w tej samej z nią osi: przechodziło się z sieni do sali przez wąski półokrągły 
korytarzyk.

Ten 8-pokojowy dom długo wystarczał dziedzicom Jagodnego. Jeszcze 
przed stu laty mieściła się w nim liczna rodzina Franciszka Szydłowskiego; 
sień była zarazem salą jadalną, w pokoju po lewej mieszkało czworo młod
szych dzieci wraz z niańkami, obok był pokój dwóch starszych córek, dalej 
od ogrodu baw ialny; w środkowej osi był salon, służący wszakże również za 
sypialnię panu domu i najstarszemu synowi (na noc wnoszono im łóżka, w y
noszono je  zaś na dzień); trzeci pokój od ogrodu zajmowała pani domu, obok 
staruszka matka, wreszcie w ostatnim pokoju z oknami na zajazd mieściła się 
kuchnia; pomiędzy nią a jadalnią nie było drzwi i tylko przez okńo w murze 
podawano potrawy. Ta niewielka ilość pomieszczeń w domu właścicieli roz
ległych dóbr odpowiadała wymaganiom ówczesnych ludzi; ale już w następnem 
pokoleniu dom, choć rodzina była mniej liczna, okazał się zbyt mały.

Dwór w Jagodnem, położony zdała od traktów, nie ucierpiał nigdy od 
działań wojennych, jak to było losem Stanina. Natomiast uległ licznym prze
kształceniom na drodze pokojowej przez dostosowanie go do nowszych potrzeb 
i nowszego sm aku; albowiem w przeciwieństwie do Stanina, dwór tego typu 
okazał się całkowie podatnym do modernizacji. Jeszcze Franciszek Szydłowski 
dobudował ganek oszklony od zajazdu; data nie jest znana, ale kształty wska
zują na końcowe lata klasycyzmu. On także dla syna wybudował przy domu 
oficynę drewnianą, połączoną później korytarzem z dworem. Z drugiej strony 
dworu wzniesiono w 1864 oranżerję, którą po kilkudziesięciu latach przemie
niono na pokoje mieszkalne. Dobudowy te zniekształciły pierwotną syme
tryczną postać dworu. Zmieniono też wygląd jego przez zmianę dachu : dachy 
łamane polskiego typu wydaw ały się w drugiej połowie XIX w. staroświeckie 
i brzydkie, widywano je  już prawie tylko na bożnicach i dach jagodzinski stał 
się wprost przedmiotem żartów u sąsiadów; to też przy okazji zmiany pokrycia 
koło 1860 r. zastąpiono go przez zwykły czterospadkowy. — Nie obyło się też 
bez zmian we wnętrzu. W t855 r. wybito drzwi z sieni do salonu: zmieniało 
to stary układ domu, ale wprowadzało dużą wygodę a także i piękną per
spektywę naprzestrzał domu. B y  powiększyć ilość pokoi, podzielono jeden 
z nich na dwie części. W 1874 r. dla rozprzestrzenienia salonu wysunięto 
ścianę jego ku ogrodow i: przez to utworzył się od tej strony ryzalit, który 
przykryto trójkątnym szczytem, tak umiejętnie, że jedynie wprawne oko ujrzy 
w nim późniejszy dodatek, obcy pierwotnej budowli. W ten sposób dwór 
stracił swój pierwotny plan zbliżony do kwadratu.

Rzec trzeba, że dwór ten, choć wznosił go sobie na mieszkanie senator 
Rzeczypospolitej, był zbudowany w sposób prosty a nawet prymitywny. Po
stawiony był na słup bez żadnej podmurówki (ta, która jest obecnie, była do
dana w X IX  w.) z najzwyczajniejszego drzewa, z sosny; wprost na ziemię 
kładzione były bale a nawet wręcz kloce przepołowione i obciosane siekierą. 
Dom tak zbudowany nie mógł też stać bez oszalowania. Prawdopodobnie też 
od początku, a w każdym razie od bardzo dawna, był tynkowany.

Ani nazewnątrz ani wewnątrz domu niema ozdób architektonicznych. 
I niewątpliwie nigdy ich nie było. Pomieszczenia są najzwyklejszego kształtu —
Piać« Kom. hi»t, u ta k i .  T, V . 22
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z dwoma wszakże odstępstwami: jednem było wygięcie ściany salonu, drugiem 
ścięcie kątów w jednym z mniejszych pokojów (fig. 6). — W bocznych poko
jach od ogrodu są kominki, najprostszego zresztą kształtu; niegdyś był też 
w salonie wielki komin, główne źródło ciepła dla całego domu.

W pokojach Jagodnego stoją stare stylowe sprzęty. Nie są wszakże współ
czesne z powstaniem d w o ru ; te zostały przy rodzinie Cieciszowskich. Obecne 
pochodzą głównie z początku XIX w. Portrety wiszące tu na ścianach nie są 
związane z Jagodnem : są to portrety Szamotów odziedziczone po kądzieli,

Fig. 7. Jagodne dwór. Sytuacja.

podobnie jak  ustawiony w ogrodzie zegar słoneczny marmurowy, ofiarowany 
przez Stanisława Augusta staroście mszczonowskiemu Prażmowskiemu, ozdo
biony cyfrą królewską i datą »Anno Dni 1793«.

Ogród (fig. 7) był założony wedle prostej zasady przyjętej w XVIII w.: aleja 
lipowa poprowadzona w prostokąt dokoła dworu. Lipy posadzone gęsto, jak 
to było wówczas w zwyczaju, wyrosły smukłe i wysokie, podobne do tych, 
jakie lubił malować Norblin. Przestrzeń między alejami a dworem zawiera 
wiele pięknych okazów drzew: to już dzieło XIX wieku.

Sędzia bezstronny powie, że dwór w Jagodnem nie jest wybitnym za
bytkiem architektury. Stawiano go zmyślą o mieszkaniu a nie o dziele sztuki.
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Ale może właśnie w tem ma źródło urok tej żywej pamiątki. Potęguje go je 
szcze patyna dwóch wieków i piękno otoczenia. Wykres graficzny ani foto- 
grafja ani opis słowny nie oddadzą uroku tego domu o białych ścianach i ni
skich wnętrzach, zrośniętego z ziemią, otoczonego zielenią starych lip, realizu
jącego w  doskonały sposób pojęcie »polskiego dworu«.

III. Sarnów.

Sarnów leży w odległości 10 wiorst od Łukowa a o 6 wiorst od Stanina. 
Dwór jego jest z omawianych tutaj najmłodszy, pochodzi już z XIX w., ale 
osiedle ma dawne dzieje, w które wejrzeć pozwala bogate archiwum miej
scowe. Podczas gdy historję Stanina i Jagodnego znamy dopiero w okresie 
rozpadania się wielkich fortun (X V II—XIX w.), tu w X V —XVIII w. staje przed 
nami wcześniejszy odwrotny proces scalania się majętności w wielkie dobra.

Sarnów otoczony był niedużemi wsiami jak Kieszków, Jeleniec, Gąska, 
Świdry, Szczygły, Siedliska, zamieszkałemi przez niebogatą szlachtę. Wsi te 
ściśle w  dziejach swych były związane z Sarn ow em : małżeństwa, dziedzictwa, 
działy, kupna powodowały to łączenie się tych posiadłości, to znów ich roz
dzielanie. Ludzie z zamożniejszych dzielnic zczasem skupili w niewielu rękach 
posiadłości ubogiej szlachty łukowskiej. Ci Załuscy, Leśniowolscy, Cieciszow- 
scy i Szydłowscy, których w Łukowskiem później spotykamy jeszcze, nie byli 
pierwotnie z tych stron. Podobnie i ci, co utrzymali się przy Sarnowie i jego 
przyległościach. Najpierw byli to Goyscy. Wkońcu w. XVII i początku XVIII 
Siedliska, Św idry i Sarnów znalazły się w rękach rodziny Jezierskich, jedynej 
z ziemi łukowskiej, która w owych czasach doszła do większych stanowisk 
w Rzeczypospolitej i większej zamożności. Na przełomie tych dwóch wieków 
panem na Sarnowie był Krzysztof Jezierski, miecznik łukowski, starosta gró
jecki. On i jego krewni w latach 1686- 1709 drogą kupna lub dzierżawy sku
pili w swoich rękach znaczną część tej okolicy; lecz niebawem wysprzedali 
się tutaj, by osiąść w ziemiach żyźniejszych. Majątki zaś Jezierskich weszły 
w skład większego zespołu dóbr. R. 1761 nabył je  Michał Hieronim hr. Kra
siński, star. opinogórski, marszałek generalny konfederacji barskiej, który nadto 
przez ożenienie (z Załuską) i drogą kupna rozszerzył swoje posiadłości w łu
kowskiem, lecz nie długo je  dzierżył. Cały klucz przechodził kolejno w ręce 
Szlubowskich (1788), Frankowskich ( i8o3), Targońskich, a potem, po r. 1820, 
został podzielony i Sarnów drogą spadku dostał się po kądzieli naprzód Bu- 
chowieckim, potem Ponikwickim, wreszcie Romanowi Dmochowskiemu, który 
obecnie jest jego właścicielem.

Po bardzo skromnym dworze, jaki mogli w X V —XVII w. posiadać wła
ściciele Sarnowa, nie pozostał ślad. Później, gdy wieś weszła w skład wiel
kiego klucza, był tu jeszcze w  r. 1806 »folwark z drzewa zbudowany, słomą 
kryty« z mieszkaniem ekonoma; w Gąsce zaś o 5 wiorst stąd była »rezydencja 
pańska z drzewa rzniętego, murem pruskim ozdobiona, do której wchód o scho
dach trzech z filarami dwoma, altanę wierzchnią podpierającemi« ; miała ona 
pokojów ośm, a nadto dwa w owej »altanie górnej«. Powstała zapewne w la
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tach 1756—1789, gdy Gąska była własnością Michała Krasińskiego. Dwór ten 
istniał jeszcze w 1931 r., ale był w zupełnej ruinie.

Gdy klucz Targońskiego został podzielony i Sarnów objęli Buchowieccy, 
musieli wybudować tu sobie dom. Uczynili to dość wiernie na wzór domu 
rodzicielskiego w Gąsce. Data dokładna nie jest znana, w każdym razie działo 
się to ok. 1825 r. Smak klasyczny panował jeszcze wówczas w Polsce, i do 
tego smaku dostosowano wzór zaczerpnięty z dworu gąseckiego. Dwór tedy 
sarnowski (fig. 8) stał się połączeniem dwóch czynników: tradycji budownic
twa drzewnego (z której wyrósł był dwór w Gąsce) z cechami architektury 
klasycznej. Cechy tradycyjne dworu miały całkowitą przewagę na zewnątrz

Fig 8. Sarnów dwór.

(tak, że Sarnów w wyglądzie zewnętrznym nie różnił się prawie od Gąski), 
cechy klasyczne objawiły się natomiast mocniej we wnętrzu dworu.

Dwór ten, jedyny z trzech tu opisanych, zachował się w postaci pier
wotnej, nie uległszy głębszym zmianom. Nowszy od tamtych, bardziej dosto
sowany do wymagań współczesnych, obszerny i pakowny, nie potrzebował 
przebudowy. Zastąpiono tylko zczasem dawne schodki drewniane od zajazdu 
i od ogrodu cementowemi, a dla przeciwdziałania psuciu się drzewa dano dwo
rowi wysoką podmurówkę.

Dwór sarnowski jest też jedyny z tych trzech, który wyraźnie reprezen
tuje styl swej epoki (tamte dwa pochodzą z epoki baroku, ale nic specyficznie 
barokowego nie mają). On też jedyny świadczy o dążnościach artystycznych 
i ma rysy indywidualne, wyróżniające go od przeciętnych dworów jego czasów. 
Ukazanie cech stylowych było tu nawet dość trudne, jest to bowiem dwór 
drewniany i (w przeciwieństwie do .łagodnego) n ietynkow any; klasyczne zaś
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budownictwo wypowiedziało się w gmachach murowanych, formy klasyczne 
trudniej bvło wykonać w drzewie. Nieraz wszakże dwory tego typu, co Sar
nów zdobiono wyniosłym portykiem klasycznym: przed drewnianym dworem 
parterowym z facjatą umieszczano sięgający aż do szczytu facjaty portyk drew
niany lub murowany (podobnie jak  przed murowanym dworem w Staninie). 
W Sarnowie postąpiono nieco inaczej (a podobnie jak  w dworach w Woron
eży, Witulinie, Paplinie, Złotej Łopusznie, znanych z publikacji Z. Glogera 1; 
wzniesiono z kolumn drewnianych niski parterowy ganek, służący zarazem za 
podporę dla »altany« na pierwszem piętrze. Ganek ten o klasycznych kolu
mienkach odróżnia fasadę Sarnowa od fasady w Gącse. Dziś jest oszklony, 
pierwotnie był zapewne otwarty i kolumny zaznaczały się w nim wyraźniej. 
Ganek ten jest zresztą jedynym motywem stylowo-klasycznym w fasadzie: 
niema w niej ani dekoracyj ani profilów klasycznych, a dach wysoki jest ra
czej przeciwieństwem form klasycznych.

Dwór ten budowany jest na zrąb. Narożniki ma obite łatami. Oszalowana 
jest tylko górna altana. Kryty jest gontami. Ze znanych dworów najbliższy 11111 
jest w proporcjach i całym wyglądzie dwór w Łękach w kutnowskiem (repro
dukowany przez Z. Glogera pod błędną nazwą dworu w Łętkach) *. Dwór Sar
nowski ma elewację szerokości 3om , w niej zaś tylko pięć otworów. Ta mała 
ich ilość zmniejsza jego skalę, ale zato skupia, nie rozciąga wszerz (co zawsze 
grozi większym parterowym budowlom). Obie fasady mają dwa okna zwykłe, 
a dwa szerokie »weneckie«; od zajazdu szersze są okna boczne, od ogrodu — 
okna sąsiadujące z środkowym gankiem. Ten zmieniony układ jest przyczyną 
tego, że obie elewacje, choć skądinąd podobne, mają inny wygląd.

Kolorystycznie obraz Sarnowskiego dworu jest złożony : dach szary, ściany 
szare ale z wyraźnie zielonawą patyną, szalowanie »altany« pociemniało znacz
nie i nabrało odcienia wiśniowego, kolumny ganku malowane biało, podmu
rówka ceglana nietynkowana, część ganku zarośnięta zielonem winem. W ca
łości uderza biel ganku lśniąca z pośród barw szarawych i stonowanych.

Jednakże nie wygląd zewnętrzny, lecz architektura wnętrz i szczególniej 
rozkład pomieszczeń (fig. 9) czyni z dworu Sarnowskiego zjawisko dość nie
pospolite. Pokoje w nim są, jak  na dwór drewniany, duże, wysokie (3Va m), 
ja sn e ;  niema w nich nic z »dworku«, małego i niskiego. Najszczególniejsze, 
rzadko nawet w pałacach murowanych spotykane *, jest to: cały środek dworu, 
od ganku do ganku na przestrzał zajmuje jedna wielka sala (7 na 12 m), speł
niająca funkcję salonu i sieni, będąca istotnym i optycznym ośrodkiem bu
dynku. Przez szerokie szklane drzwi ma światło z obu stron i na obie strony 
widok.

Do tej zaś sali symetrycznie z obu stron domu są rozłożone pozostałe 
pokoje: jest ich po cztery z każdej strony (pomijając małe przestrzenie w y
dzielone na garderobę i spiżarnię). Rozłożone są rytmicznie, jak  okna fasady: 
od zajazdu najpierw mniejszy pokój, potem większy, od ogrodu zaś odwro

1 Z. Gloger, Budownictwo drzewne, 1907, art. Dwory ziemiańskie, str. 266 i n.
* Tamże, str. 364.
* Podobny układ ma pierwsze piętro pałacu w Nieborowie i oba piętra dworu w Głębowi- 

cach (Komornicki, j. w., str. 5o); są to budowle wcześniejsze z lat poprzedzających epokę klasyczną.
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tnie. Plan wskazuje, że wielkość pokoi nie jest całkowicie symetryczna, ale 
tego się nie odczuwa. Parter stanowi tu zamknięty organizm: pokoje górne 
nie są z nim wcale złączone, mają swe schody na uboczu, dawniej z garde
roby, obecnie z ganków.

W tym rozkładzie pomieszczeń, więcej niż w kolumienkach ganku, prze

bija duch klasycyzmu i przewodnia myśl artystyczna twórców. Klasyczna jest 
ta wielka prostota i jasność układu, artystyczne ukształtowanie całego wnętrza 
według jednej zasady. Drzwi są w pokojach od ogrodu na jednej osi i pokoje 
stanowią tu amfdadę: jakże to dalekie od Stanina i od pierwotnego dworu
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w Jagodnem ! Żadnych tu korytarzy, żadnych ciemnych zakamarków, żadnych 
odchyleń od prostokąta.

Z jednym wszakże wyjątkiem, uczynionym dla względów praktycznych: 
aby salon nie był z konieczności przechodni, odcięte zostały od strony zajazdu 
jego rogi i przez to utworzone przejścia z ganku do pokojów bocznych. Ścięte 
rogi nie zatraciły symetrji sali, a urozmaiciły tę ogromną przestrzeń. Członkują 
też ją  umieszczone pośrodku kolumny (fig. 10), tworzące zarazem motyw 
typowy dla epoki klasycyzmu. Inny motyw klasyczny stanowią drzwi od obu 
ganków z dekoracją prostą, ale stylową. Do stylu dworu dostosowują się

Fig. 10. Sarnów  dwór. Sień i razem sala.

i sprzęty, jakiemi dom jest umeblowany: mahonie i jesiony, biedermaiery 
i Louis-Philippe’y.

Za dworem jest ogród (fig. t l) ,  równie stary, a nawet starszy, niż dwór. 
I tu, jak  w Jagodnem, aleje lipowe poprowadzone w prostokąt i obejmujące 
stojący pośrodku dom. Jednakże wrażenie jest tu inne, gdyż aleje bardziej są 
oddalone od dworu i nie tworzą z nim optycznej całości. Część alei z najstar- 
szemi, w trzy rzędy sadzonemi lipami musiała otaczać jeszcze dom ekonomski, 
jaki tu stał w XV III w. (o jakie 5o m ku południowi od obecnego dworu); 
pozostała część została dosadzona jednocześnie ze zbudowaniem dworu.

Opisane tu dwory nie są pod żadnym względem nadzwyczajne: nie po
siadają cech, które nie byłyby obserwowane w innych budowlach, ani nie 
wzbudzają zagadnień, któreby mogły pogłębić znajomość architektury polskiej.
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Nie są szczególnie oryginalne ani szczególnie artystyczne (z wyjątkiem może 
Sarnowa). Są to proste i prowincjonalne, nieozdobne i niewymyślne okazy 
trzech dobrze znanych typów dworu polskiego '. A jeśli są interesujące, to

Fig. l l .  Sarnów  dwór. Sytuacja.

właśnie przez swą prostotę: są to prawdziwe dwory szlacheckie, nie pałace.

1 S ą  to trzy różne typy, które stanowią trojakie rozwinięcie wcześniejszych dworów z XVI 
stulecia. Je śli wziąć za punkt wyjścia np dwór w Graboszycach, opublikowany niedawno przez 
Komornickiego (j. w., str. 3 l oraz uwagi ogólne na str. 57 i n ), stanowiący prostokąt przedzielony 
dwiema poprzecznemi równoległemi do siebie ścianami i m ający sień na osi środkowej, to typ
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I jedynie takie odpowiadają ziemi, na której stoją, ziemi ładnej, ale nie bo
gatej ; »Laski, piaski, karaski — oto szlachcic podlaski«, mówi przysłowie. 
To też względy nietyle artystyczne i historyczne, ile regjonalistyczne i inwen
taryzacyjne usprawiedliwiają opublikowanie tych zabytków.

Znaczenie ich podnosi to, iż są jedynemi na całą okolicę: innych dworów 
zabytkowych w Łukowskiem niema. Dwór w Kłoczewie i dwór w Woli Za- 
dybskiej, projektowany przez włoskiego architekta Ornano Chiaratelli (oba 
w pobliżu Jagodnego), zostały rozebrane po parcelacji, ten sam los spotka za
pewne w roku bieżącym dwór w Gąsce. Pałaców tern bardziej niema w okolicy, 
strefa ich zaczyna się bardziej na południe (Żelechów), a zwłaszcza o kilka 
mil na wschód (Kock, Radzyń). Dwór murowany w Radoryżu z 1848 r. został 
przebudowany, zanim zdążył stać się zabytkiem. Dwory są w tej okolicy bądź 
nowe (znaczna ilość wzniesiona po ostatniej wojnie), bądź starsze, ale niear
tystyczne i zniekształcone dobudowami. W niektórych majątkach pozostały 
jedynie fosy, okalające niegdyś dwory, z których dziś już śladu niema. Fosy 
zachowały się, poza Staninem, w Burcu i Wilczyskach (gdzie w XVII w. był 
zamek, o którym Starowolski pisał: A rx  prim um  inter omnes nobilium  v illa s  
locum h abet q u o a d  elegan tiam ) Ł.

staniński jest odeń bogatszy o alkierze, typ jagodziński stanowi rozwinięcie go w głąb (tak, iż 
w planie zbliżył się do kwadratu), a sarnowski — rozwinięcie wszerz (przez dodanie po obu stro
nach nowych ścian poprzecznych).

1 Te nieliczne zabytki świeckie ziemi łukowskiej uzupełnia kilka równie skromnych zabytków 
kościelnych. Są  to przeważnie kościoły barokowe z X V III w .: oba kościoły w Ł u k ow ie : popijarski, 
wzniesiony wedle planów A. Solariego w 1762, i pobernardyński z 1770 ¡ko śció ł w Jeleńcu, para- 
fjalny dla Sarnowa, erygowany przez Antoniego Jezierskiego w 1771 r., kościół parafjalny w Kło
czewie opodal Jagodnego z 1737 i kościół karmelitów w Woli Gułowskiej z 1680, wzniesiony grubą 
robotą, ale z rozmachem. Ponadto jest jeden kościół z epoki klasycznej: w Okrzei, fundacja A da
mowej Cieciszowskiej, wzniesiony — ja k  podaje dokument, znajdujący się w kościele — w latach 
1 790—3 »podług abrysu Józefa Kannowskiego Architekta«. Ostatni zabytkowy kościół drewniany 
tej okolicy, w Radoryżu, pochodzący z 1735 r. fundacji Jezierskich, rozebrany został w 1926 r.

Prac« Kom. hist, s ita k i. T . V . 23



■

'


