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juz numer Artifexu jest w swojej tresci

kontynuacjg programu pisma, ktore jak

wstepie do numeru pierwszego, jest

adresowane do ludzi wrazliwych na piekno i jednoczesnie powaznie
zainteresowanych historig sztuki.

Zamieszczane w poprzednich numerach i obecnym artykuty to
powazne studia wnoszgce istotny wkiad w podstawowe badania nad
sztukg polskg i powszechng, tak dawng jak i najnowszag. Istotng
wartoscig pisma jest obszerne streszczenie prac magisterskich, ktére
zwykle po obronie nie docierajg do zainteresowanych, co sitg rzeczy
wypacza prawdziwy obraz wiedzy i to o artystach, czy dzietach
bynajmniej nie drugorzednych. W biezgcym numerze znalazty sie wiec
prace o sztuce XVw., jak tematy muzyczne w Sadzie Ostatecznym
Memlinga, chrzcielnica i ottarz z kosciota p. w. $w. Elzbiety we
Wroctawiu, XVIII-w. patac w Matej Wsi, o sztuce pierwszej potowy XX-w.
- secesja w Przemyslu, witraze Mehoffera we Wioctawku, czy sztuce
najnowszej reprezentowanej przez tworczos¢ rzezbiarki Barbary
Falender. Artykuly te sg zaopatrzone w aparat przypisow, co podnosi
ich range naukowa. Swiadczg tez, ze tematyka pisma nie jest
ograniczona do jednego okresu, czy jednej specjalnosci w dziedzinie
historii sztuki.

Poza czesScig merytoryczng, obecny numer Artfexu podobnie jak
poprzednie, zawiera spisy prac magisterskich i doktorskich oraz
recenzje ostatnio wydanych publikacji autorstwa wykladowcéw na
sekcji historii sztuki: prof. Zbigniewa Bani i mgr Marty Wiraszki
Kamieniec Podolski. Miasto Legenda, ks. dr. Janusza Nowinskiego Ars
Eucharistica i prof. Andrzeja K. Olszewskiego i Ireny Grzesiuk-
Olszewskiej J. Szeptycki i jego koscioty w Ameryce. Prace te Swiadcza, ze
historia sztuki na UKSW jest powaznym i wszechstronnym osrodkiem
badawczym, kreowanym tak przez wykiadowcow jak i studentow.
Prowadzone przez Koto Naukowe prace inwentaryzacyjne wypetniajg
znaczna luke w badaniach nad sztukg dawnych wschodnich terenéw
Rzeczypospolitej.

Dotychczasowe dwa numery Artfexu juz zapewnity pismu pozycje
w piSmiennictwie o sztuce. Obecny numer z pewnoscig pozycje te utrwali.

Serdecznie dziekujemy panu prof. dr hab. Andrzejowi K Olszewskiemu za duchowe wsparcie, cenne uwagi
krytyczne i finansowg pomoc, ktora, umozliwita wydanie trzeciego numeru Artifexa.
Redakcja



KONOGRAFIA | WATKI IDEOWE MOTYWOW
MUZYCZNYCH W SADZIE OSTATECZNYM

HANSA MEMLINGA*

Magdalena Latawiec

Wiek pietnasty byt okresem wielu przemian w sztuce i to zaréwno w plastyce jak

i architekturze czy muzyce. W tym czasie zaznaczyta sie wyrazna dwubiegunowosc¢

malarstwa europejskiego: z jednej strony byta sztuka wtoska, z drugiej zas$ flamandzka.

brazy powstajace na Potnocy perfekcyjnie oddawaty

malowang fakture przedmiotébw — kwiatéw, bizuterii

i materiatow. Dzieta, ktére wychodzity spod pedzla

'Vlochéw odznaczaty sie z kolei S$miatymi
sugestywnym ujeciem perspektywicznym i mistrzowskim
traktowaniem ludzkiego ciata. Wiek ten stanowit takze wazny okres
w  kulturze muzycznej Zachodniej Europy. Realizacje
instrumentalne zaczety uniezaleznia¢ sie od wokalnych. Byly to
czasy Swietnosci szkoty francusko-flamandzkiej zrodzonej
w prowincjach Burgundii. Przez cate stulecie do niej nalezatprymat,
skupiata bowiem najwybitniejszych tworcéw, talach jak: Gilles
Binchois, Guillaume Dufay, czy Johannes Ockeghem. Wszyscy ci
kompozytorzy zrobili miedzynarodowsa kariere i doprowadzili do
perfekcji piesn wielogtosowa.? Podczas formowania sie osrodkow
narodowych, poza wspominanym niderlandzkim, zaistniat takze
wioski. Rozwijat sie on gtownie w sferze kultury mieszczanskiej.
Szkole poinocng przewyzszat  walorami  melodycznymi
i dojrzatoscia harmoniki. We Whioszech w drugiej potowie wieku
XV dziatato wielu wybitnych teoretykéw kontrapunktus takich jak:
Franchinus Gaffurius czy Johannes Tinctoris.

W S$redniowieczu nie byto wyraznego zréznicowania miedzy
muzyka artystyczng i ludowa. Instrumentéw uzywano gtéwnie do
akompaniowania $piewakom. Ulubionymi instrumentami
Sredniowiecznych bardéw byty: lira korbowa oraz dudy, piszczatki,
rogi, organy, dzwonki. Grano takze na harfie, fidelu, psalterium.
Instrumenty w przedstawieniach plastycznych wystepowaty od
dawna, zwilaszcza w dekoracji portali katedr oraz nastaw
ottarzowych. Na kapitelach kolumn w Cluny, w 1095 roku,
przedstawiono personifikacje tonéw w S$piewie gregorianskim.
W latach 1168 — 1188 w Santiago de Compostela mistrz Mateo
stworzyt na Portyku Chwaly postacie 24  Starcow
Apokaliptycznych trzymajgce instrumenty. Obrazy stanowig
'odstawe, dzieki ktorej mozna pozna¢ uzywane w XV wieku
mstrumenty muzyczne. W malarstwie szczego6lnie czesto
przedstawiano lutnie, harfy, portatywy oraz cytry. tgczono je
zwhaszcza ze scenami Adoracji Dziecigtka (np. Piero della
Francesca, Adoracja Dziecigtka, 1483), a takze koncertami
anielskimi. Przy prezentacji Poktonu trzech kréli (np. Robert
Campin, Boze Narodzenie, 1420-1425) malowano dudy, flety oraz
lidel. Nieodtacznym instrumentem sceny Sadu Ostatecznego (np.
Rogier van der Weyden, Sad Ostateczny, 1443 — 1451) byty trgby
i rogi. Instrumenty dopasowywane byty do nastroju konkretnego
przedstawienia. Radosnym towarzyszyly strunowe, podniostym
za$ dete. Takie rozroznienie znajdowato odzwierciedlenie
w Gwczesnym zyciu.

Jak juz wspomniano, instrumenty ukazywane na dzietach
sztuki nasycone byty tresciami symbolicznymi. Istote muzyki
stanowita matematyka."! Stanowisko to znajdowato oparcie w tezie
Kasjodora — Muzyka jest naukg ktéra méwi o liczbach. Wedtug
koncepcji éwczesnych myslicieli warunkiem zaistnienia kazdego
utworu muzycznego byta consonantia. Odbierana ona byta nie

tylko jako symbol harmonii $wiata, ale takze jako jej cze$¢ —
zgodno$¢ miesci sie w kazdym stworzeniu. Prawa Swiata
porébwnywano z prawami muzycznymi. Sadzono bowiem, ze

konturamn@zwiekach panowaty te same stosunki, co w duszach i ciatach.

Ponadto muzyce przypisywano wiasciwosci lecznicze. Wierzono,
iz choroby ciata leczyla medycyna, duszy za$s muzyka.
Odwotywano sie do leczniczego i terapeutycznego dziatania
muzyki biblijnego Dawida, ktéry gra na harfie leczyt Saula. Bardzo
wazng role petnita w tekstach teoretycznych idea muzyki
niebianskiej. Uwazano ja za pierwsza zasade wszelkiej muzyki
Swiata, za zrédto muzyki instrumentalnej. Z zatozeniem tym
wigzaly sie przedstawienia koncertéw anielskich. Muzyka ta
symbolizowata rado$¢ i niesSmiertelnos¢, dlatego muzykujace
anioty tak chetnie zestawiano z tematyka eschatologiczna.3

Hans Memling wiekszo$¢ swojego zycia spedzit w Brugii.
Zycie artystyczne tego miasta skupiato sie wokot zburzonego
w XVII wieku augustianskiego kosciota pod wezwaniem Sw.
Donacjana. Spotykali sie tam muzycy, malarze, teologowie oraz
poeci. Ogromne bogactwo motywow muzycznych widocznych na
ptétnach artysty zwigzane jest z kontaktami malarza z 6wczesnymi
kompozytorami i $piewakami. Muzyka dla ludzi tego stulecia
stanowita pewnego rodzaju uzupetnienie badz oprawe réznych
uroczystosci, takich jak Sluby czy Swieta. Optacano dobrych
bardéw, ktorzy gra na trgbach uswietniali procesje, np. przed
relikwiami  Sw. Donacjana, podczas dorocznego $wieta
obchodzonego 14 pazdziernika. Na owe procesje malarze
rezydujacy w Brugii, tacy jak Jan van Eyck czy Hans Memling,
malowali choragwie. Tworzyli takze kostiumy dla tzw. ,,zywych
obrazéw” wystawianych podszas wizyt ksiazecych.” Podobnie jak
powigzane ze sobg byly podczas procesji malowane choragwie
i muzyka rowniez obrazy i rzezba ottarzowa byty odczytywane
wspolnie ze Spiewem i recytacjag Mszy Swietej. Powstajace w tym
czasie dzieta malarskie sg niezmiernie wazne w badaniu
istniejgcego instrumentarium. Zrédlem posrednim sa bowiem
obrazy, zrowno zdobigce wnetrza kosciotow, jak i przeznaczone do
wnetrz $wieckich.

Rozpoczecie badan nad zyciem i tworczoscig Hansa Memlinga
zwigzane jest z fascynacjg romantycznych filozoféw i poetdw
niemieckich malarstwem Starych Mistrz6w Flamandzkich.
Memlinga nazywano woéwczas Fra Angelico P6tnocy. Losy artysty,
az do momentu przybycia do Brugii, pozna¢ mozna jedynie dzigki
studiom ikonograficznym. Prawdopodobnie okoto 1457 roku
studiowat w Kolonii, gdzie utrzymywat kontakty z tamtejszym
kregiem malarskim.” Tam tez poznat dzieta Stefana Lochnera.
Prawdopodobnie nastepnie ksztatcit sie w Brukseli w pracowni
Rogiera van der Weydena.

Na powstatym miedzy 1464 — 1473 rokiem tryptyku, ktérym
byto przedstawienie Sadu Ostatecznego (222 x 240 cm), zostato
namalowanych dziewie¢ instrumentow. Artysta wyobrazit na nim:
harfe, lutnig, fidel, traby, portatyw, flety, cytry, puzony oraz
dzwonki. Dodatkowo umiescit wizerunek $piewajacych aniotéw.



Dzieto to zostato wykonane w spos6b bardzo realistyczny. Malarz
doktadnie oddat ksztatt a takze fakture instrumentéw. Namalowane
przez Memlinga przedmioty sg wierng kopig tych, ktore byty
uzywane przez XV-wieczne kapele muzyczne. Schemat
rozmieszczenia (sama wizja Niebianskiej Jerozolimy jako bramy,
na ktorej stojg anioly grajac i Spiewajac) oraz ikonografia
instrumentow jest taka sama jak na przedstawieniu Sadu
Ostatecznego Stefana Lochnera z Kolonii z 1435 roku. Roéwniez
z Kolonig zwigzany jest powstaty przed 1489 rokiem Relikwiarz
Sw. Urszuli. Na pofaciach dwuspadowego dachu znajdujg sie
okragte medaliony, z ktorych cztery to wizerunki muzykujacych
aniotow. Bardzo realistyczne przedstawienie instrumentow
pozwala na prawdopodobne odczytanie melodii granej przez
muzykéw. Poniewaz zdobig one
relikwiarz, muzyka wykonywana
przez zespol anielski jest zapewne
piesnig chwalebng. Dwie piecio-
osobowe grupy muzykujacych
aniotdow przedstawiono na bocz-
nych obrazach tak zwanych skrzy-
det organowych z Najera z 1480 ro-
ku. Uktad palcéw na instrumentach
odpowiada sposobowi gry przed-
stawionej na ptycinach
w relikwiarzu  Sw.  Urszuli.
Muzykujace anioty na skrzydtach
z Najera grajg na: puzonie, trabie,
portaty wie, harfie, wioli; za$ na
drugim przedstawieniu wystepuje
psaltenum, tubmaryna, lutnia oraz
pomon. Grajace anioty stajg sie
statym sktadnikiem przedstawien
adoracji Madonny,  obrazéw
wotyw nych, czy scen
Zwiastowania. W roku 1479 Hans
Memling  namalowat  tryptyk
Swietych  Janéw, w  scenie
srodkowej — Mistycznych
zaslubinach Swietej Katarzyny
zostata namalowana tronujaca
Madonna z Dziecigtkiem. Madonne
adorujg dwaj aniotowie. Jeden
z nich trzyma przed Maryja ksiege,
drugi za$ gra na portatywie.
Grajagcy na matych przenosnych
organach aniot mogt wykonywaé
ktéra$ z 6wczesnych mszy. Whasnie
organy  byly  najwazniejszym
instrumentem wykorzystywanym
w kosciele podczas nabozenstw.

Melodia grana na ich
pomniejszonej  wersji  bylaby
odpowiednikiem tej, ktora

wykonywana byta w $wigtyni. Na
prawymi skrzydle tryptyku
zilustrowane zostato objawienie
Sw. Jana Ewangelisty (Swiety Jan Ewangelista na Patmos). Jego
fragment prezentuje wizje apokaliptyczng. Starcy skupieni wokot
boskiego tronu graja na przer6znych instrumentach. Sato gtéwnie:
portatyw, harfa, lutnia, cytra i fidel.

Muzyka wykonywana na instrumentach, ktére malowat Hans
Memling, byla czesto grana podczas uczt czy spotkan
towarzy skich. Stawata sie wtedy ttem dla toczacych sie wydarzen.
W scenach, gdzie towarzyszy Madonnie z Dziecigtkiem, staje sie
za$ lirycznym dopetnieniem kompozycji. Harfy, portatywy, lutnie,
czy fidele byty instrumentami, po ktdére czesto siegali twércy
niderlandzcy XV wieku.

Sad Ostateczny Hansa Memlinga jest jedna z najbardziej
fascynujacych realizacji malarskich XV wieku. Dostrzec w nim
mozna ogromne bogactwo watkéw symbolicznych i teologicznych.

Aniotgrajacy na trabie, (fragment lewego skrzydta oktarza)

W partii centralnej Sadu Ostatecznego, w strefie gornej —
niebianskiej, na luku teczy siedzi Chrystus z globem pod stopami
Obok niego znajduje sie Matka Boska oraz apostotowie. Ponad
nimi w goérnych rogach namalowane sg anioty z arma Christi
W strefie dolnej znajduje sie Sw. Michat Archaniot trzymajacy
wage, otoczony przez powstajacych z grobow zmartych. Oba
pasma oddzielajg od siebie postacie anielskie grajace na trgbach.
Na prawym skrzydle tryptyku przedstawiony jest pochdd
zbawionych wstepujacych do raju. Korowod postaci udajc sie po
krysztatowych schodach ku bogato zdobionej bramie,
symbolizujgcej Miasto Boze — Niebianska Jerozolime.
Architektura portalu nie jest jednorodna. taczy w sobie elementy
romanskie z gotyckimi. Nad wejsciem do Ctuitas Dci znajduje sie
tympanon z przedstawieniem Ma-
iestas Domini, nad nim za$
na wimperdze widnieje scena
przedstawiajgca Narodziny Ewy
Po bokach pod baldachimami
umieszczone sg postacie siedza-
cych krélow i starcow starotesta-
mentalnych grajgcych na instru-
mentach. Ponad mmi znajdujg sie
muzykujace anioty'. Na przeciwle-
gtym skrzydle namalow ane zostato
piekto. W lewym gérnym rogu ob-
razu znajduje sie aniot dmacy
w trabe. Ponizej mego istoty pie-
kielne wrzucajg w otchtan grzesz-
nikow.

Na lewym skrzydle trypty-
ku, a takze w czesci srodkowej zo-
staty namalowane anioly dmace
w trgby. Instrument ten towarzy-
szy niemal wszystkim przedstaw ie-
niom Sadu Ostatecznego. Na tryp-
tyku Hansa Memlinga pojawia sie
on zarébwno w scenie sgdu jak
i stracenia do piekiet W Nowym
Testamencie trgba jest symbolicz-
nym zwiastunem zmartwychwsta-
nia. Traba, tak jak puzon, pojawia
sie symbolizujac gtos Boga. Ponie-
waz w tekstach nowo testamenlal-
nych trgby wspominane sg najcze-
Sciej przy zapowiedziach zmar-
twychwstania oraz ostatniego zgro-
madzenia wybranych, totez szcze-
goblnie czesto spotyka sie ten in-
strument na przedstawieniach Sadu
Ostatecznego. Przy czym liczba
aniotdbw — budzicieli nie jest ka-
nonicznie okreslona  Ojcowie
Kosciota 13c7.g trgbe najczesciej
z gtoszeniem Dobrej Nowiny.
Traby pojawiaja sie na gdanskim
tryptyku czterokrotnie. Dmace
w nie anioty bedace wystannikami bozymi obwieszczajg zmartym
ich los. Trzy postacie anielskie, odziane w diugie kolorowe,
monochromatyczne szafy, kieruja trgby w rdzne strony S$wiata,
budzac ich dzwiekiem tych, ktoérzy jeszcze nie powstali.
Zwiastujacy Sad dzwiek tych mstrumentéw symbolizuje ponow ne
przyjscie Chrystusa, a takze gtos Bozy.

Na lewym skrzydle tryptyku, ponad wyobrazeniem pieklg,
umieszczony jest aniol w biatej szacie grajacy na tragbie
W poréwnaniu ze sceng $rodkowa przedstawienie to posiada inne
znaczenie, jest to raczej podkre$lenie nieodwracalnosci sytuacii,
w jakiej znalezli sie potepieni. Wystannik nieba staje sie biernym
uczestnikiem catego wydarzenia. O ile w momencie ogtoszenia
nadejscia sadu aniotowie biorg udziat w zaistniatej sytuacji, o tyle
na skrzydle tryptyku -aniot jest jedynie $wiadkiem. Glos tragby



Iniol grajacy na trgbie nad zbawionymi (przedstawienie centralne)
brzmiacej nad czelusciami piekielnymi podkresla przerazajaca
atmosfere tego miejsca. Symbolizuje on takze wyrok Bozego
potepienia.

Prawe skrzydto tryptyku Sadu Ostatecznego ukazuje
Niebianskg Jerozolime. Na galerii bramy znajdujg sie postacie
muzykujacych aniotéw. Odziane w dalmatyki witajg zbawionych
przy wejsciu do Niebianskiego Miasta. Na najwyzszej kondygnacji
bramy, po lewej stronie, widoczny jest aniot w ciemnej tunice
grajacy na szatamaji. Instrumencie utozsamianym z fletem
prostym. Zdaniem lzydora z. Sewilli flet jest symbolem tesknoty
duszy za  Bogiem, cierpienia, a takze wielkich
emocji.” Przedstawienie gry na szatamaji na Sadzie Ostateczym jest
podkresleniem doniostego momentu, jakim jest wstapienie do raju.
Dzwiek wydobywajacy sie z instrumentu jest radosny symbolizuje
rado$¢ wstepujacych do raju. Kolejnym instrumentem anielskim
Sadu Ostatecznego jest puzon, ktérego symbolika nawigzuje do
rogu oraz tragby. Uzywany jako traba, gtosit triumf, stawe, chwate,
zwy ciestwo, zbawienie $mier¢, wezwanie o pomoc, przepedzat zte
Juchy, wzywat do modiéw; wojny Swigtej, obwieszczat koniec
Swiata, wzywal zmartych na Sad Ostateczny. Swiety Augustyn
w swej egzegezie Psalméw utrzymuje, ze zakrzywiony puzon jest
symbolem panowania nad grzesznymi zmystami, gdyz rog zawsze
wy staje ponad ciato. Miotkiem ksztattowany metal, z ktérego
p6zniej wy konano puzony, podobnie jak traba, ma by¢ wyrazem
chwaty sktadanej Bogu przez ludzkie cierpienia. Aniot  dmacy
w puzon na przedstawieniu Sadu Ostatecznego obwieszcza
'obranym radosna nowine. Ogtasza poczatek Miasta Bozego jako
nowego krolestwa, poczatek nowej ery Civitas Dei. Niebianski
muzyk kieruje instrument ku przekraczajacym brame. Dzwiek
wydobywajacy sie z puzonu wita zebranych, stajac sie dla nich
przewodnikiem. Reczne dzwonki trzyma w dioniach nastepny
z muzykujacych aniotow. Dzwonki obok organéw, miaty nadawac
mistyczng Swietno$¢ Swieckiemu brzmieniu $redniowiecznej
muzyki koscielnej. Od XII wieku dzwonka uzywa sie podczas
Mszy Swietej na podniesienie.” Dlatego tez jego gtos utozsamiano
z glosem Boga, sam za$ instrument zajmuje miejsce trgb Starego
Prawa. Dzwonki oznaczajg rados$¢, raj, wezwanie do modlitwy
i przestrzegania przykazan Bozych, obwieszczajg takze
Swieta.l” Swoim ksztattem nawigzywaty do sklepienia niebieskiego
i dlatego staty sie jego symbolem. Pojawiajgce sie dzwonki
sy gnalizujg rozpoczecie czego$ nowego, obwieszczajg dzien sadu,
podobnie jak puzon." Fidel, wystepuje na analizowanym obrazie
az. trzykrotnie. Grajg na niej aniotowie umiejscowieni na galerii
bramy, a takze jedna z postaci starotestamentalnych znajdujacych
sie na jej lewym filarze. Dzwiek fideli podkreslat Spiew. Przez
potgczenie smyczka i strun rozumiano zespolenie pierwiastka
boskiego i ziemskiego. W latach pdzniejszych dopatrywano sie
aktywnego pierwiastka meskiego w smyczku i biernego —
zenskiego w strunach pobudzanych do brzmienia i wydajacych
owoc w postaci dzwieku.l2 Sadzono, iz ilo$¢ strun trzy lub siedem
to symbol doskonatosci.i Instrument ten byt popularny
w Owczesnej Brugii. Swiadczy o tym fakt, iz byt on obok lutni,

harfy i portatywu najcze$ciej przedstawianym instrumentem.
Prawdopodobnie wasnie jego ogromna popularnos¢ spowodowata
az trzykrotne umieszczenie go na przedstawieniu Sadu
Ostatecznego. Dwukrotnie Hans Memling przedstawit w Sadzie
Ostatecznym portatyw czyli zminimalizowane organy. Raz
umiescit go w dtoniach aniota, ponownie za$ na prawym filarze
bramy na kolanach starca sarotestamentalnego. Organy
towarzyszace S$piewowi symbolizuja harmonie wszystkiego
stworzenia w sktadaniu chwaty Bogu w Kosciele. Posiadajg te
wiasnos$é, ze mimo rozmaitej wielko$ci piszczatek wspdtbrzmia
zgodnie. Wyprowadzono z tego mysl, iz oznaczajg one caty
Kosciot, za$ same piszczatki wiernych. Pseudo-Hieronim widzi
w organach odbicie Ewangelii, ktéra rozbrzmiewa nad cata
ziemia.l4 Generalnie uwazany jest za instrument anielski”, czesto
wystepujacy w przedstawieniach orkiestr anielskich, jak
i muzykujacych aniotéw. Dlatego tez umieszczony zostat w chérze
Sadu Ostatecznego posrod innych instrumentéw. Trzy postacie
anielskie umieszczone zostaty na prawym balkonie wiefAczacym
brame. Jedna z nich, namalowana najblizej wimpergi, gi.i na
harfie. Instrument ten trzyma takze posta¢ starotestamentalna,
usytuowana na lewym filarze. Gra na harfie wyraza rados¢,
wdzieczno$¢ i uwielbienie. Gdy prorok Elizeusz otrzymat
polecenie o przekazaniu ludowi pewnych pouczen Bozych,
poprosit o muzyke na harfie, by zosta¢ napetnionym darem
prorokowania. Harfa symbolizuje takze smutek, tesknote nostalgie,
jest Ickiem na melancholie. W sztuce $redniowiecznej trojkatne
harfy uznano za symbole Trdjcy Swietej albo wyraz uwielbienia
dla trzech Oséb Boskich.” Wedlug Kasjodora harfa oznacza
chwalebng meke Chrystusa.’ Obrazy z harfg i ukrzyzowaniem
prébowano zatem wigza¢ z Orfeuszem. Napiete struny harfy’
taczono z napieciami psychicznymi i cierpieniem. Przedstawiano
emocje miedzy instynktami materialnymi — drewniana rama
i struny — a dazeniami duchowymi — wibracja strun.” Harfa jest
symbolem uswieconej muzyki. Swiety Augustyn poréwnuje
dziesie¢ przykazan Bozych do dziesieciu strun harfy Dawida.ly
Harfa zapowiada spok¢j i stodycz przysztego zycia. Wchodzi
w skfad instrumentarium orkiestry anielskiej wyrazajac niebianska
radosc¢ i harmonie. W Sadzie Ostatecznym Memlinga aniot grajacy
na harfie, instrumencie anielskim2), nadaje subtelnosci
przedstawieniu. Niebianski lutnista znajduje sie na wspominanym
juz balkonie miedzy harfiarzem a aniolem grajgcym na fidelu.
W $redniowieczu lutnia podobnie jak fidel, byta atrybutem
personifikacji Muzyki, Stuchu, Polihymnii — muzy sakralnej
piesni choralnej.2l Uwazana byta za instrument wchodzacy w  kiad
orkiestr anielskich. Lutniajest symbolem szczescia i chwaty Bozej.
Jest ona takze utozsamiona z muzyka anielska.22 Hans Memling
umiescit ten instrument jako symbol chwaly Bozej, ktérg grajacy
na nim aniot oddawat Stworcy. Na wewnetrznym tuku arkady
tympanonu, pos$réd postaci anielskich, ujetych od pasa w gore,
jeden z nich gra na psalterium. Psalterium, podobnie jak lutnia jest
instrumentem chwaly Boga. lzydor z Sewilli twierdzit, iz
wynalazcg instrumentu byt Tubal, ktéry tez nadat jej nazwe. Swiety
Nicetius, biskup Trewiru, wspomina o instrumencie zwanym
cithara Davidis. Grajac na nim Dawid odpedzat ztego ducha, ktéry'
nawiedzat Saula.3 Psalterium ma bowiem ksztatt krzyza
Chrystusowego z rozpietymi na drzewie strunami. Poprzez gre
duch Bozy pokonywat demona.d Dziesie¢ strun psalterium
symbolizowato radosne dziatanie wedtug dziesieciu przykazan
Bozych.?5 Gwidon z Arezzo, przypisat dzwiekom tego instrumentu
dziatanie lecznicze.24 Umiejscowienie aniota z psalterium, posréd
innych modlacych sie, spowodowato podkreslenie aktu modlitwy.
Dodatkowo muzykujgcy aniot adoruje siedzacego na tronie
Chrystusa w otoczeniu zwierzat apokaliptycznych. Na lewym
balkonie wiehAczacym filar bramy znajduja sie trzej Spiewajacy
aniotowie, ubrani w dalmatyki. Pochylajg sie nad lezacg na
parapecie ksiegg chérowa. Klemens Aleksandryjski w Stowie
zachety dla pogan twierdzi, ze muzyka poganska prowadzi do
zguby. Wychwala natomiast zalety muzyki chrzescijanskie;j.
Porownywat wszech$wiat do instrumentéw o wielu glosach,
a $piew do Logosu, ciato ludzkie za$ do instrumentu muzycznego.



To, co bylo tgczone ze $Spiewem Orfeusza,2 zostato w nowym
Swiecie chrzescijanskim przypisane $piewom biblijnego Dawida.
Spiew stanowit o uwznio$leniu religijnym. Swiety Bazyli Wielki
w Homilii o 1 Psalmie piszc: (...) psalm daje spokoéj duszy, (...)
tagodzi nietad i rozterke mysli, albowiem uspokaja namietnosci
duszy i miarkuje jej rozpasanie (..) Psalm jest dzietem aniotow,
niebianskim zrzadzeniem, emanacjg Ducha.l’ Sw. Hieronim
w Komentarzu do Listu Swietego Pawla do Efezu twierdzi, iz
powinnismy $piewac¢ melodie dziekujac Bogu bardziej sercem niz
glosem. Idea ta taczy sie z wyraznym stanowiskiem pitagorejskim,
wedle ktérego bezgtosny $piew moze zblizy¢ sie do harmonii
kosmicznej lub wrecz utozsamic sie z jej doznaniem: kto bada
harmonig Swiata, porzadek i zgodnos¢ wszelkiego stworzenia, ten
wznosi $wiety $piew.23 Spiew i muzyczna harmonia stanowig istotny
element myslenia o zyciu wiecznym. Chanson de geste napisane
dla Karola Wielkiego podajg opis basniowego patacu kréla Hugo-
na w Konstantynopolu. Pojawia
sie tam, wsérod innych niezwy-
ktosci. ciekawy szczeg6t mecha-
nicznej muzyki: miedziane i me-
talowe posazki w dzien trzymaja
przy ustach rogi z kosci stonio-
wej, a gdy wiatr zadmie wprowa-
dzajac caty patac w ruch obroto-
wy, zaczynaja na nich grac¢
usmiechajac sie przy tym do sie-
bie. Stuchajac ich odnosi sie
wrazenie, ze jest sie w raju, gdzie
aniotowie stodko i dzwiecznie
$piewajg* Na Sadzie Ostatecz-
nym Hans Memling namalowat
anioty pochylone nad otwarta
ksiega. Muzykanci przedstawie-
ni bez instrumnetéw byli wy-
stannikami Bozymi, a takze sym-
bolizowali muzyke niebianska.l
Spiewajace anioty bardzo czesto
malowano trojkami. Tak tez
przedstawione zostaty przez
Memlinga. Analizujac przedsta-
wienie mozna dopatrywac sig
w nim analogii z Tréjca Swieta.3
Trzy' postacie anielskie moga by¢
takze symbolem muzyki wokal-
nej, ktéra w owym czasie pisana
byta na trzy gtosy.33Namalowane
$piewajace anioly sg takze zapo-
wiedzig niebianskiej harmonii,
w ktérag wstepujg zbawieni.3
Postacie starcow starotes-
tamentalnych  znajdujg  sie
w niszach na filarach portalu.
Symbolika instrumentéw na ktérych grajg omoéwiona zostata przy
analizie muzykujacych aniotéw. Namalowanie muzykujacych
postaci w strefie wejscia do raju wydaje sie podkresleniem roli,
iakg miataby petni¢ muzyka na ziemi. Jednak postacie te utozsamic
mozna takze z 24 Starcami Apokaliptycznymi.® Na portalach
katedr przedstawiano Starcow Apokaliptycznych w kontekscie
Sadu Ostaecznego. Reprezentowali oni muzyke niebianska,
a zarazem chwalili Boga.}% Podobnie jak Starcy Starotestamentalni
zapowiadali muzyke, ktéra bedzie rozbrzmiewac w niebie.
Analiza ikonograficzna instrumentarium  muzycznego
namalowanego przez Hansa Memlinga umozliwia poznanie
symboliki badanych instrumentéw. Okazuje sig, ze wszystkie
posiadaja jedna, wspélng mys$l poza wieloma znaczeniami
alegorycznymi,. Jest nig idea chwalenia Stworcy. Przeprowadzona
powyzej analiza ikonograficzna jest punktem wyjscia dla
przesilidiowania Sadu Ostatecznego pod wzgledem ideowym.
Podczas badania tworczosci Hansa Memlinga mozna odnalezé
w niej szereg wptywow dawnych mistrzéw. Widoczne sg zwigzki
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zaréwno z tworcami niemieckimi jak i niderlandzkimi. Uktadr
kompozycyjne, czy tez techniki malarskie pozwalajg odnalez¢
znane motywy z tworczosci Martina Schongauera, Jana i Huberta
van Eyck, czy Rogiera van der Weydena. Tak rozliczne wplywy
wynikajgce z poznania dziet Wielkich Mistrzéw skumulowane sa
w analizowanym obrazie Hansa Memlinga." Wspomnie¢ tu trzeba
kolonskiego mistrza Stephana Lochnera, ktory cate zycie spedzit
w Kolonii, aw roku 1435 namalowat Sad Ostateczny. Liczne don
podobienstwa gdanskiego obrazu Hansa Memlinga w sposob
jednoznaczny wskazujg na inspiracje ptynace od kolonskiego
mistrza. Wsp06lny jest sposob prezentacji muzykujacych aniotow
jak i architektura bramy. Przy czym obraz Memlinga jest znacznie
bardziej rozbudowany. Na obydwu dzietach niebo zostato ukazane
jako Civitas Dei. Memling, wzorujac sie na Lochnerzc, umiescit na
galerii bramy postacie muzykujacych aniotow. Na przedstawieniu
z Kolonii graja om na lutni, portatywie oraz psalterium. Pieciu
Z nich $piewa, za$ centralna po-
sta¢ tej grupy trzyma w dio-
niach zwéj z Psalmem. Na
gdanskim Sadzie Ostatecznym
postacie anielskie przedstawie
ne zostaty w grupkach. AnioK
Spiewajace pochylajg sie nad
otwartg ksiega, a me jak
u Lochnera nad zwojem z wy-
raznie widocznymi nutami. Na
pierwowzorze kolonskim zba-
wionych witajg aniotowie
umieszczeni w wejsciu i graja-
cy na instrumentach: lutni, fle-
cie lub szalamaji, harfie, psalte-
rium oraz fidelu. Wstepujacy do
raju sg zatem witani muzyka
pochwalng. Rdéwniez Memling
w miejscu, w ktdrym wybrani
przekraczajg prog nieba, nama-
lowat postacie anielskie. Nie
graja one jednak, jak na malo-
widle Lochnera na instrumen-
tach, lecz wreczajg kazdemu
wkraczajagcemu do Miasta Bo-
zego szaty. W centrum kompo-
zycji obu Sadoéw Ostatecznych
namalowano budzicieli dma-
cych w trgby. Trabiacy anioto-
wie znalezli sie rowniez ponad
piektem. Memling umiescit na
filarach bramy postacie starote-
stamentalne z instrumentami,
ktérych nie ma na obrazie z Ko-
lonii. W plycinach zwienczenia
namalowane zostaty motywy
biblijne, a nie jak w pierwowzorze — geometryczne. Mistrz
niderlandzki powiekszyt takze liczbe aniotéw trabiacych oraz
umiescit ponad piektem wystannika niebios, a nie diabla jak malarz
kolonski. Stephan Lochner  przekazat Memlingowi
charakterystyczng miekkos$¢ stylu, miniatorskic opracowanie

szczeg6tu, daznos¢ do unikania dramatycznych napiec,
kameralno$¢ nastroju, a takze zamitowanie do symetrii
kompozycji.

Dzieto Stephana Lochnera nie jest jednak jedynym, ktérego
wptywy odnalez¢ mozna w Sadzie Ostatecznym Hansa Memlinga.
Artysta, ktérego tworczosé silnie oddziatata na autora gdanskiego
tryptyku, niewatpliwie byt Jan van Eyck. Jest to szczegdlnie
wyrazne, gdy zestawimy gdanski tryptyk z namalowanym prze?
van Eycka Ottarzem Gandawskim (1425-1432). Spiewajace Anioty
oraz Muzykujace Anioty, obrazy znajdujace sie z lewej i prawej
strony czesci gornej otwartego poliptyku, zapewne staty sie
inspiracjg dla Memlinga. Na tablicy pierwszej przedstawiono
osiem postaci anielskich skupionych woko6t ambony z otwartg



ksiega. Spiewajace anioly cechuje ogromna ekspresja twarzy.
Podobnie Memling namalowat, z bardzo duza sitag wyrazu scene
koncertu. Muzykujgce Anioty z kolei przedstawiajg piecioosobowg
grupe grajaca na instrumentach. Na obrazie rozpoznajemy
pozytyw, harfe oraz instrument smyczkowy, prawdopodobnie fidel.
Van Eyck namalowat wszystkie postaci poprzez zastosowanie tego
samego typu urody.3 Pewne zr6znicowanie osiagnat przez napiecie
miesni poszczegblnych czesci twarzy. Zabieg ten spowodowat, iz
ogladajac)' dzieto koncentruje swojg uwage na ekspresji catosci
przedstawienia. Memling namalowat muzykujace anioty, wzorujac
sie na obrazie van Eycka. Muzycy zjego Sadu Ostatecznego maja
twarze petne, okolone puklami jasnych wiosow. Wyr6znia je
jedynie  mimika, co, jak
w  poliptyku  Gandawskim,
powoduje emocjonalny odbior
dzieta. Hans Memling zaczerpnat

z twoérczosci Jana van Eycka
schemat, kompozycje  oraz
technike wykonania. Instrumenty,
ktére Memling namalowt na
gdanskim Sadzie Ostatecznym
ukazane sg bardzo wyraziscie.
Podobnie, bardzo realnie zostaty
przedstawione gesty muzykow,
mimika twarzy S$piewakéw, czy
w koncu sam motyw koncertu.
Takze  wplyw  sugestywnej
tworczosci  Rogiera van der
Weydcna na Memlinga jest
widoczny w okarzu Sadu
Ostatecznego. Podobienstwa wi-
doczne sa w gémej czesci studio-
wanych obrazéw w sferze nieba.

Usytuowanie starcow sarote-
stcmentalnych w tym konkretnym
miejscu wynikato z pewnej kon-
wencji. Na portalach katedr bardzo
czesto rzezbiono starcow np.
w  Strasburgu  (1230-1235),
w Santiago de Compostela (1168-
1188), w Moissac (1130). Tryptyk
z Gdanska ma wiele elementéw
realistycznych. Portal Niebianskiej
Jerozolimy przedstawiono jako
wejscie do kosciota, a na nim
umieszczono prorokdéw. Jest zatem
oczy wiste, ze Memling malujac
brame umiescit na niej program
ikonograficzny zgodny z wymoga-
mi epoki.

Instrumenty namalowane przez
Hansa Memlinga na Sadzie Ostatecznym ukazane zostaty z niemal
.fotograficzng” precyzja. Wydaje sie zatem, iz przeprowadzone
poszukiw ania wzorcow ikonograficznych stworzyty podstawy do
odnalezienia ich wzorcow ideowych. Instrumenty muzyczne
péznego sredniowiecza i wczesnego renesansu taczyly sie
z konkretnymi przedstawieniami. Wynikato to jednak bardziej z ich
symbolicznego rozumienia, niz z dbatosci o forme powstajacej
muzyki. Grupy muzykéw przedstawione na zabytkach wykazujg
najczesciej zmienng obsade. Wraz z rozwojem polifonii
zaobserwowa¢ mozna pewne dgzenie do taczenia instrumentéw
korzystnie ze soba wspétbrzmigcych.” Anioty nad bramg rajska
w Sadzie Ostatecznym Hansa Memlinga grajg na: szatamaji,
puzonie, dzwonkach, fidelu, portatywie, harfie, lutni oraz
psalterium utozsamianym z cytrg. Sg to instrumenty, ktore byty
wowczas w powszechnym uzyciu. Badajagc to zagadnienie
z perspektywy cztowieka wspoétczesnego nie wydaje sie
prawdopodobne, zeby tak przedstawione instrumenty mogty
w owym czasie tworzy¢ jedng harmonijng cato$¢ brzmieniowa
Zestawiono tu bowiem zaréwno te, ktére brzmig delikatnie (jak
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harfa) z donosnymi (takimi jak puzon). Nalezy pamietac, iz
wykonawstwo $redniowieczne w gtownej mierze polegato na
improwizacji, mniej lub bardziej podporzadkowanej pewnym
regutom. Bardzo czesto to muzyka byla dopasowywana do
wiasciwosci instrumentéw na jakich jg grano.0 Analizujac
dostepne zrddta (teksty i przedstawienia na dzietach sztuki) mozna
odnalez¢ dzwiegk niektérych instrumentéw. Pierwszy ogoélny
wniosek, ktoéry sie narzuca to — wyjatkowo ciche i tagodne
brzmienie 6wczesnych instrumentéw. Drugim jest umiejetnos$é
taczenia ich zgodnie brzmigce duety, badz tercety. Na Sadzie
Ostatecznym Hans Memling namalowat m. in. fidel, ktéra ,,stodko
brzmiata” i lutnie wydajacg dzwieki wyrazne, ale niezbyt gtosne.
Podobna melodia wydobywa-
ta sie z portatywu. Ze wszyst-
kich namalowanych na gdan-
skim tryptyku instrumentow
najgtosniejszym jest szalama-
ja, ktorej dzwiek byl ostry'
i pelny. Reasumujac, grana
muzyka byta subtelna i cicha,
a jedynym jej ostrym
akcentem byt dzwiegk
wzmiankowanej szatamaji.

Analizujac uktad palcéw
oraz mimike twarzy
muzykantdbw mozna jedynie
wywnioskowa¢, iz grana
przez nich melodia jest
podniosta. Prawdopodobnie
jest takze dosy¢ gtosna, co
widaé po obliczach
anielskich.  Wyrazne jest
bowiem napiecie  miesni
twarzy przy instrumentach
detych, takich jak puzon
i szatamaja. Postacie Aniotow
Budzicieli w $rodkowej czesci
tryptyku, a takze aniota nad
strefg piekielng, grajg na
trgbach. Podobnie  jak
w choérze nad brama, tak
i w tym przypadku mozna od-
czytac jedynie natezenie wy-
dobywajacego sie z instru-
mentu dzwieku. Whnioskujac
z catosci kompozycji mozna
spekulowaé, iz byt to dzwiek
bardzo donosny. Podobnie
analizujgc postacie starcow
starotestamentalnych, ktorzy'
majg instrumenty muzyczne, nie mozna zinterpretowac granej
przez nich melodii. Moznajedynie spekulowac, iz namalowane na
tryptyku Sadu Ostatecznego instrumenty muzyczne nie sg ze sobg
zorkiestrowane. Prébujac rozwigza¢ ten problem nalezy jednak
pamietaé, izjak pisze N. Hamocourt: O brzmieniu muzyki sprzed roku
1500 ,,napewno’ wiemy tyle co nic. Prawdopodobnie zostaty tutaj
przedstawione skfady éwczesnych kapel muzycznych. Jezeli jednak
nie jest mozliwe przytoczenie fragmentu rzeczywistego utworu, to
jest wielce prawdopodobne, iz Memling zilustrowat fragment Psalmu
Laudate Deum, ktéry jest hymnem chwalgcym Boga.

Alleluja!

Chwalcie Pana w $wigtyni jego,
chwalcie Go na firmamencie mocy jego!
Chwalcie Go dla poteznych czynéw jego,

chwalcie Go wedtug mnéstwa wielkosci jego!
Chwalcie Go gtosem tragby,
chwalcie Go na harfie i na cytrze!
Chwalcie Go na bebnie i korowodach,



chwalcie Go na strunach i na fletniach!
Chwalcie Go na cymbatach dzwiecznych,
chwalcie Go na cymbatach gromkich.

Znajdujace sie na bramie Niebianskiej Jerozolimy koncertujace
mioty, chwalg Boga w jego $wiatyni, czyli na niebosktonie. Witajg
me zbawionych muzyka pochwalna. Wedtug Biblii instrumenty sg
narzedziem chwalenia Boga. Powstajgca muzyka jest odbiciem
boskiej wspaniatosci. W Objasnieniu Psalméw Sw. Augustyn
szczegotowo analizuje wspominany Psalm 150. Glos trgby
itozsamiony zostat przez Sw. Augustyna z jasnoscig chwaty. 4l Harfa

cytra to instrumenty wzajemnie sie uzupetniajgce. Harfa chwali
Boga gorng czescia, za$ cytra— nizsza. Fragment: Chwalcie go na
>ebnie i w chérze Sw. Augustyn ttumaczy nastepujaco: beben chwali
Boga, kiedy juz w ciele odmienionym nic nie pozostaje z cielesnego
eniszczenia, ani stabosci. Bebenek bowiem robi sie ze skéry
mysuszonej i wyprawionej. Chor chwali Boga, gdy wielbi go
polecznosé zyjaca w pokoju. Dalej interpretujac fragment: Chwalcie
;& na strunach i na instrumencie pisze: Struny posiada zaréwno
inrfa jak i cytra [... ]. Organ natomiast to okre$lenie ogdlne
wszystkich instrumentow muzycznych.4 Swoje rozwazania konczy:
jestescie harfy trgbg cytra bebenkiem, chérem, strunami
organami, i cymbatem radosci mile dzwieczacym, poniewaz
wspotdziatajacym. Wy jestescie tym wszystkim. Nie ma tu nic
mlarnego, nic przemijajacego, niechaj na mysl nie przychodzi nic
artobliwego. A poniewaz rozumowanie wedtug ciata Jest Smiercia:
Zszelki duch niechaj chwali Pana.43 Ten hymn pochwalny
-amykajacy Ksiege Psalmow jest zrodiem wielu przedstawien
eligijnych. Artysci czesto siegali do niego realizujagc motyw
hwalenia Boga. Nie zawsze wiernie przedstawiano zawarte w nim
nstrumenty, jednak sama idea pozostawata niezmienna. U Stephana
ochnera w Sadzie Ostatecznym pojawiajg sie aniotowie, ktérych

I Niniejszy tekst powstal na podstawie pracy

12 T. Dobrzanski, M. Kazinski, Muzykujace

muzyka oparta jest na strofach Psalmu 150. Takze do niego
nawigzuje instrumentacja Psatterza Utrechskiego oraz stynnej
Cantorii, ktorg stworzyt Luca della Robig okoto 1435 roku
W przypadku Sadu Ostatecznego Hansa Memlinga niektére
instrtumenty uzyte zostaty zamiennie (zamiast rogu trgba itp).
jednakze cata wymowa ideowa pozostata niezmieniona.
Naszkicowany przez malarza program ideow;j' jest silnie zwigzany
z zatozeniami ikonograficznymi catosci przedstawienia. Zaréwno
motywy symboliczne jak i ideowe sa ze sobg potaczone przez co nie
pozwalajg na odrebng analize pozostatych czesci. Dopiero catos$¢
pozwala odczyta¢ zatozenia programowe Sadu Ostatecznego

Reasumujac obraz Hansa Memlinga mozna odczytywac w $wietle
trzech gtownych senséw ideowych. Po pierwsze namalowane
instrumentarium odtwarza filozoficzne i teologiczne zatozenia epoki
Po drugie taczy wspaniale przedstawione postacie i dramaturgie z jego
gteboka wymowsg duchowa. Nastepuje w nim zespolenie teologii
z mistyka. A po trzecie przedstwaiajac instrumenty muzyczne Hans
Memling powigzat ze sobg ich symbolike i znaczenie. Zabieg ten.
bedacy wynikiem potaczenia kunsztu malarskiego z jego wiedzg
duchowa, w znaczny sposob wzbogacit dotychczasowe przedstawienia
tego typu. Mozna takze powiedzieé, iz jest to ostatnia malarska
realizacja Sgdu Ostatecznego, ktora taczy w sobie tak wielkie bogactwo
tresci symbolicznych. Poznanie watkéw ikonograficznych i ideowy eh
pozwolito na zrozumienie wewnetrznych treSci dzieta. Poprzez ich
rozwiniecie mozna bada¢ wielorakie powigzania sztuki malarskiej
z muzyka, ktére majg takze swojg wymowe duchowg oraz symbliczna.
Badanie tresci i genezy analizowanych motywéw muzycznych
pozwolito na taczenie ze sobg trzech dziedzin kultury': muzy ki, teologii
i malarstwa. Dzigki temu mozemy nie tylko lepiej zrozumieé
wielowarstwowos¢ ideowq dziet sztuki powstajagcych w tym okresie,
ale réwniez wskaza¢ na treSci Starego i Nowego Testamentu, ktore
stanowia podstawowe zrddto dla catej kultury Sredniowiecza.
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IETNASTOWIECZNA CHRZCIELNICA BRAZOWA
Z KOSCIOLA SW. ELZBIETY WE WROCLAWIU

Anna Janiszewska

Chrzcielnice z wroctawskiej fary
badacze  umieszczajg  zazwyczaj

szeregu najwazniejszych zabytkow
Wroctawia czy nawet Slaska. Nie jest
to dzieto pierwszej rangi artystycznej,
jak pisze Schultzl, apoprzez wyrwanie
z kontekstu, jakim byta Swigtynia,
stracito  dodatkowo na swym
znaczeniu.

wraca si¢ jednak uwage na wyjatkowa forme chrzcielnicy

i jej bogata dekoracje architektoniczng. Badacze oceniajg

zabytek jako dzieto nie tak cenne w szczegotach, jak

tosci kompozycji. Literatura, w Kktorej znajdujemy
wiadomosci dotyczace omawianej chrzcielnicy z kosciota $w.
Elzbiety we Wroctawiu jest dos¢ liczna. Jednakze w duzej czesci
publikacji sg podawane tylko ogélne spostrzezenia. Badacze
zwracajg uwage na przetadowanie jej bogactwem szczegotéw
zdobniczych2 Dzieto zaliczajg do najznakomitszych zabytkéw
ludwisarstwa3 Obok kilku istotnych niemieckojezycznych pozycji
reszta publikacji jest mato znaczaca. Najszerzej problematyke
naukowg podejmuja: Johan C. H. Schmeidler w 1857 roku,
Hermann Luchs w dwoch opracowaniach z 1860 i 1862 roku, Hans
Lutsch w 1886 roku oraz Ludwig Burgemeister i Gunther
Urundman w 1933 rokul. Nalezy jeszcze wspomnie¢ o ostatnich
artykutach Klausa Lutze i Jadwigi Kuczynskiej, ktérych autorzy
poréwnujg chrzcielnice z dzietem z Banskiej Bystrzycy’. Niewiele
wnosza W stan badafn pozycje polskich historykéw sztuki. Brak
doktadniejszych wiadomosci w polskiej literaturze jest z pewnoscia
spowodowany tym, iz autorzy nie podjeli tematu wyposazenia
kosciota $w. Elzbiety jako przedmiotu swych badan.

Zbierajac i porzadkujac wszystkie informacje oraz badania
dotyczace chrzcielnicy z kosciota $w. Elzbiety we Wroctawiu,
powstajgce na przestrzeni lat mozna przesledzi¢ losy dzieta, ktére
byto zwigzane od samego poczatku z tym kosciotem. Nie wiadomo
kiedy zabytek ustawiono we wnetrzu $wigtyni, wiemy jedynie, ze
pierwotnie (przed 1477 rokiem) znajdowat sie w osobnej kaplicy
chrzcielnej obok gtéwnego wejscia przy wiezys. Jak pisze Paritius
az do 1477 chrzcielnica stata w tej samej [kaplicy] i w tym roku
przejatja Hans Krapp jako kaplice grobowa dla swojej rodzinyl
Witedy chrzcielnice przestawiono do kosciota. Znajdowata sie od
slronj' plebani (w poétnocno-zachodniej partii kosciota)s8 w poblizu
pierwszego zachodniego filara w pétnocnym rzedzie przed kaplica
$w. Ann) lub zachodniej Rhedigeréw. Kiedy w 1545 roku kosci6t
przeszedt w rece luteran podjeto pierwszg prébe przystosowania
wnetrza do potrzeb zreformowanego kultu’. Zgodnie z tym
ustawiono jg tuz obok gtéwnego ottarza, w kaplicy Laurentiusa. Po
reformie chrzcielnica petnita nadal swe funkcje sakralnell. W 1653

Chcielnica z kosSciota $w Elzbiety we Wroctawiu

roku zgodnie z nakazem Rytuatu rzymskiego wykonano balustrade,
ktorg otoczono zabytek. Wymieni¢ nalezy réwniez kolejne
renowacje chrzcielnicy w latach 1545, 1653, 1738, 1856“
Dodatkowo dzieto ustawiono na kamiennym podescie. W 1942
roku w zwigzku z podjetg akcjg zabezpieczama dobr kultury' na
Dolnym Slasku chrzcielnice, wraz z wieloma innymi zabytkami,
ukryto w Kamiencu Zagbkowickimil W 1946 r. przewieziono ja do

Muzeum Narodowego w Warszawie do Galerii Sztuki
Sredniowiecznej (nr inw. SZM 5600), gdzie znajduje sie do dzis.

Chrzcielnica sktada sie z. dwoch osobno odlanych czesci: stopy
i czaryl3 Catos¢ wykonano z brazu technika zwang metoda
traconego wosku. Na obu czesciach znajduje sie bardzo bogata
dekoracja figuralna, architektoniczna i roslinna natozona na
zasadniczg biyte. Wszystkie elementy zespolono dos¢ doktadnie,
cho¢ miejscami widoczne sg zgrubienia i niedociggniecia.

Chrzcielnice wsparto na czterech petnoplastycznych figurach
meskich. Podstawg jest szesciolistny azurowy cokét. Kazda
z szesciu czesci podzielono motywem trzech pionowo potaczonych
ze soba odcinkéw sznurowego ornamentu wspartego na lekko
wystajgcym dolnym gzymsie. W ten sposéb powstaty dwadziescia
cztery mate pola. Wszystkie wypetniono stylizowanymi
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Czasza chodnicy z kosciota iw Elzbiety we Wroctawiu

maswerkami w formie czterolisci wpisanych w romby. Stope
(wysoko$¢ 57 cm) okala sze$¢ zwezajacych sie ku gorze pdl
0 ksztalcie zblizonym do trojkata, w ktére wkomponowano
pojedyncze sylwetki aniotéw. Postacie te wykonane sg azurowo
w ptaskim reliefie. Pola z aniotami wienczg baldachimy o formach
trojlistnych tukéw tworzacych osle grzbiety. Catos¢ przedtuzono
biegnacymi po wklestej linii stopy chrzcielnicy petnoplastycznymi,
spiralnie skreconymi kolumnami. W tej czesci najbardziej
widoczne sg azury wystepujace przy postaciach aniotow. Wyzej
stopa przechodzi w trzon. Nad lukami arkad osadzono poHigury
prorokéw, wykonane w reliefie wypuklym. Szes¢ pdl, z parg
starcéw na kazdym, obiega obwdd trzonu. Ponad owymi polami
znajduje sie szescioboczny gzyms zakrywajacy ztaczenie dwdch
gtéwnych, osobno odlanych czesci chrzcielnicy. W dolnej formie
osadzono czasze, a gzyms stapia dzieto wjedna catos¢. Na kazdym
narozniku gzymsu, od jego spodniej strony, dolutowanych byto
sze$¢ figur ukazanych do pasa wystajacych z formy chrzcielnicyld
Do naszych czaséw na pierwotnym miejscu zachowaty sie tylko
dwie. Postacie wznoszg sie jak gdyby co$ dzwigaty. Twarze maja
zmarszczone w gescie bolu czy wysitku. Ich gesty stajg sie
czytelne, gdy dodamy do nich herby, ktére dawniej unosity
w swych dtoniachls. Spod czaszy zdobi dwanascie pol, w ktoiych
znajduja sie stylizowane wici roslinne na zmiane z unoszacymi sie
aniotami (wysokos¢ reliefu 25 cm).

Najbogatsza oprawe plastyczng i gtéowny program
ikonograficzny umieszczono na gornej czesci czaszy (29 cm),
ozdobionej dwunastoma polami o tematyce nowotestamentowej.
Takie usytuowanie dekoracji byto z pewnosciag podyktowane tym,
ze czara jest najwazniejszg czeScig, w niej bowiem miesci sie
funkcja tego naczynia. Przedstawienia sg petnoplastyczne,
wysoko$¢ figur miesci sie w granicach od 13 do 16 cm. Jedynie
w scenie Ostatniej Wieczerzy postacie pierwszoplanowe sa nieco
mniejsze, natomiast najwiekszg figurgjest sw. Jan w scenie chrztu

17,5 cm. Tia sg azurowe, stad ttem dla wszystkich przedstawien
jest gtadka, zewnetrzna powierzchnia misy na wode chrzcielna.
Jest ona wpuszczona w glab czaszy. Jej krawedz jest wywinieta
i opiera sie 0 gorng czes¢ chrzcielnicy (Srednica 87 cm). Na brzegu
misy znajdujg sie trzy nierownomierne wyciecia, a w $rodku dwa
wystajgce ucha - stuzace prawdopodobnie do jej wyciggania. Czare
obiega dwanascie kolejnych scen, a kazda z nich ujmuje rama
architektoniczna: Chrzest Chrystusa; Wijazd Chrystusa do
Jerozolimy; Ostatnia Wieczerza; Umywanie nog apostotom;
Modlitwa w Ogrojcu, Pocatunek Judasza; Chrystus przed Pitatem;
Biczowanie; Koronowanie cierniem; Dzwiganie krzyza;
Ukrzyzowanie; Zmartwychwstanie. Szczeg6lng uwage nalezy
zwrdci¢ na ostatnia, oryginalng pod wzgledem ikonograficznym,
kwatere. Po lewej stronie krzyza znajduje sie zotnierz. Wspiera on
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swa lewg reke na tarczy - masce przedstawiajgcej twarz starego
cztowieka z zarostem, zamknietymi oczami i lekko otwartymi
ustami. Motyw tarczy z ludzka twarzg, cho¢ popularny, nic jest do
konca jasnylé. Dla kazdego z dwunastu przedstawien wydzielono
osobng przestrzen. Wewnatrz sceny zaznaczono ja poprzez
poétkoliste luki arkadowe na zewnatrz natomiast postuzono sic
azurowa, petnoplastyczng konstrukcja ztozona
z architektonicznych elementéw. Dolna krawedz scen zostata
zamknieta ukosnie Scietym gzymsem, na ktérym wsparto bazy
kolumn. Gzyms ten tworzy rodzaj proscenium, na ktérym toczg sie
wydarzenia. Natomiast w spodnig grubo$¢ obreczy wtopiono na
przemian lwie glowy oraz pojedyncze liscie akantu. Mimo
pewnych uszkodzen chrzcielnica zachowata swoj golwcki
i oryginalny charakter.

Chrzcielnica z kosciota $w. Elzbiety we Wroctawiu jest
jedynym w swym rodzaju dzietem i zaréwno ztozona, forma, bogate
motywy zdobnicze, program ikonograficzny, a przede wszystkim
jej wyjatkowa cecha - azurowo$¢ stawia jg na tle odlewnictwa
w wyjatkowej pozycji. Omawiane dzieto swym bogactwem
i niepowtarzalnoscig dekoracji jest dowodem przenikania sie
réznych dziedzin sztuki, stanowi réwniez S$wiadectwo ambicji
i checi doréwnania oryginalnoscig zabytkom sztuki innych krajow

Analizujac bogatg dekoracje architektoniczng i oprawe
plastyczng pigtnastowiecznych chrzcielnic angielskich dostrzec
mozna wiele elementéw podobnych z naszym zabytkiem.
W dzietach angielskich wystepujg analogiczne podziaty na liczne
pola zamkniete maswerkami. Wspdlne cechy odnajdujemy réwniez
w trzonach wypetnionych postaciami, ktére zwienczono
baldachimami o formach tuku w osli grzbiet czy li doktadnie tak.
jak ma to miejsce na dziele wroctawskim. Ponadto w licznych
chrzcielnicach z Anglii wystepuje szczegdlne nagromadzenie
motywow architektonicznychll. £uki w osli grzbiet z czolgankami
i kwiatonami potgczone sterczynami bliskie zdobieniem naszemu
zabytkowi odnajdujemy réwniez w sztuce niemieckiejls.

Sceny narracyjne na czaszach chrzcielnic umieszczano
zazwyczaj w niszach przystonietych dekoracjg architektoniczna.
Schemat tukéw arkadowych obiegajacych puchar nic jest
elementem nowym w dekoracji chrzcielnic. Wystepuje on
w licznych dzietach, zaréwno kamiennych jak i metalowych
Zasadnicza rdéznica polega na tym, ze zdobienie bylo zawsze

Fragment sceny Ukrzyzowania z chcielnicy z kosciota .<m Elzbiety



Lubeka, chcielnica z 1466r.
siopionc z ttem Jedynie w kilku przypadkach wystepuje ono przed
ptaszczyzne dzieta tworzac azurowy ciag arkad. Udato sie dotrzec¢
do dwoéch zabytkéw o podobnym rozwigzaniu jakie pojawia sie
w chrzcielnicy wroctawskiej. Sg to chrzcielnice z Lubeki
i Hanoweru, gdzie postacie $wietych poprzedzono azurowg
dekoracjg maswerkowg wspartg na kolumnach.” Sg to najblizsze
analogie formalne dotyczace dekoracji architektonicznej
obiegajacej czare Ponadto poszczegllne elementy zdobione
azurem w czesci nodusa wystepujg w dzietach wegierskich -
w Kisselyk i Brcssio.l” Natomiast azurowa stope odnajdujemy
w pietnastowiecznych chrzcielnicach z Koszyc i Banskiej
Bystrzycy.l W dziele z Hanoweru motyw taki pojawia sie na
cokole, a w Brandenburgu na przedtuzeniu dolnego gzymsu2. Na
terenie Slaska pierwszym zwiastunem uzycia tego elementu
w chrzcielnicach jest zabytek legnickiZ3 Bliskim rozwigzaniem
lormalnym jest réwniez azurowy fryz arkadowy ozywiajacy luki
zeber sklepienia kaplicy $w. Anny w katedrze wroctawskiej z ok.
147(1 roku Jest to jedno z najbardziej interesujgcych dziet
warsztatu, ktory w latach sze$c¢dziesiatych i osiemdziesigtych
pracowat dla katedry-21. Jesli bra¢ pod uwage odlewnictwo w brazie
to liczne przyklady stosowania dekoracji azurowej mozemy
odnalez¢ posréd kotatek?. Zatem nasze dzieto nie jest tak bardzo
odosobnione w uzyciu azurowych przeswitow do oprawy
plastycznej. Roéznica jest to, ze znajdujg sie one na calej jej
pow ierzchni, nie jak to jest w pozostatych przypadkach - jedynie
w pojedynczych fragmentach zabytkdw. Mozna przyjac, iz nasza
chrzcielnica jest ukoronowaniem poszukiwan nowej, bardziej

finezyjnej dekoracji.
Wzoru dla uzytych motywow architektonicznych nalezy szukaé

w strukturze oharzy $laskich, dla ktorych plastyczng rama byty

elementy architektoniczne. Najczesciej ustawiane w narozach
nastaw cienkie, krecone kolumny. Na nich wspieraty sic
wewnetrzne rytmy tukéw tworzacych azurowe baldachimy! .
Podobne motywy zdobnicze dostrzegamy na naszej chrzcielnic)
wraz z tak charakterystycznymi dla ottarzy $laskich kreconymi
kolumnami. Wsparto na nich regularny ornament geometryczny
oparty na motywach dekoracji maswerkowej?’. Sktada sie on
z wycinkow kota, tukéw w osli grzbiet i rybich pecherzy (stopa
chrzcielnicy). Elementy te odnajdujemy w czternastowiecznych
nastawach $laskich. Dekoracja chrzcielnic gotyckich nasladowata
w wiekszosci wzory architektoniczne. Nawigzywano w ten spos6b
do budowli, w ktorej dzieto sie znajdowato. Czesto wprowadzano
rowniez motywy roslinne i figuralneX Ponadto motywy
architektoniczne byty prawie powszechnym i nieodtgcznym
elementem dekoracyjnym chrzcielnic zaréwno kamiennych jat
i metalowych.

Whpisane w nisze sceny sg ograniczone jedynie d-
najistotniejszych szczegotow. Tworca zrezygnowat ze wszy stkich,
atrybutéw, uwzglednit tylko te elementy, kt6re konieczne sg do ich
prawidtowego odczytania. Chociaz przedstawienia nie tocza sie
w konkretnie okreslonym miejscu. Jest to zawsze ta sama
przestrzen wyznaczona przez elementy architektoniczne. Nie
wprowadzono réwniez sztafazu. Gtéwny bohater - Chrystus
znajduje sie zawsze w $rodku kompozycji. Szaty figur sg proste,
opadajace réwnomiernymi, rurkowatymi fatdami, czasem tylko
opieraja si¢ o ziemie. Miejscami mozemy dostrzec ostrzejsze
zatamania, ale nie tworzg one skomplikowanych ukfadéw. Forme
gnacej sie materii przybierajg przede wszystkim suknie aniotow
znajdujacych sie w polach stopy. Postacie budowane sa
niepoprawnie, szyje maja bardzo krotkie lub w ogéle je pominieto
Patrzac na niektdére figury mamy wrazenie, ze gtowy sa jedy ni
dotaczonym do ciata elementem. Pewnych uproszczen wymagat,
technika, jakg wykonano dzieto. Kazde przedstayvienie tworzy
zwartg kompozycje Najbogatszg w szczegoty scengjest Modlitwa
w Ogroéjcu. Zaznaczono w niej nie tylko ptot i trawe obok postaci

Bariska Bystrzyca, chcielnica z 1475r.
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Chrystusa, ale takze grote, z ustawionym na niej kielichem. Nieco
mniej rozbudowana jest scena Wjazdu do Jerozolimy, do ktorej
wprowadzono zwienczong dachem brame miasta, a za jadgcym na
osiotku Chrystusem wierzbe ze stojagcym na niej dzieckiem.
Pozostate sceny nie posiadajg tak licznych szczeg6téw. Postacie
w obiegajacym czare cyklu ustawiono frontalnie, w wiekszosci
wzrok Kierujg na widza. Sprawiajgwrazenie mato zaangazowanych
w akcje. Ogolnie moéwiac s one jedynie symbolami, poprzez ktére
dociera sie do wyrazonej przez nie tresci. Mimo to narracja,
w ktorej autor zamknagt sceny od Chrztu Chrystusa do
Zmartwychwstania jest jasna i przejrzysta w swojej wymowie.
Wszystkie przedstawienia sg logicznym i niedramatycznym
opowiadaniem (z wyjatkiem przestawionej kolejnosci scen
Ostatniej Wieczerzy i Umywania ndg apostotom). Zadna ze scen
nie zostata wyr6zniona, wszystkie sg réwnorzedne. Ciggtosé
i jednolitos¢ podkreslajg blizniacze baldachimy obiegajace czasze
chrzcielnicy i spinajagce wszystkie przedstawienia w jedng
narracje-’. Trudno w przypadku tych scen mowi¢ o perspektywie
czy nawet probie budowania giebi. Przestrzen pojmowana jest
nieprawidtowo, a wazno$¢ poszczeg6lnych figur twoérca osiggnat
przez zhierarchizowanie proporcji, jak ma to miejsce w scenie
Ostatniej Wieczerzy. Wszystkie postacie znajdujg sie na pierwszym
planie” Poniewaz sceny narracyjne sg proste i schematyczne,
trudno jest wskaza¢ bezposrednie analogie. Mozna jednak
przytoczy¢ najblizsze im cykle w otarzach $laskich czy
matopolskich”. Ponadto wiele z rozwigzan kompozycyjnych czy
elementéw dekoracyjnych nalezato do powszechnie uzywanego
jezykaformalnego epoki32

Wozoru form dla chrzcielnicy wroctawskiej, a przed wszystkim
dla bogatej oprawy plastycznej, nalezy poszukiwaé takze
w /lotnictwie. Szczegdblne zaleznosci sg widoczne przede
wszystkim w czesci stopy. Analogie mozna dostrzec nie tylko
w dekoracji, podziatach ptaszczyzn, ale i uksztattowaniu stopy
w forme szescioliscia. Jest to tym bardziej zastanawiajgce ze
osmiobok, ktéry zazwyczaj obierano dla podstaw i czasz
chrzcielnic miat swe glebokie uzasadnienie w symbolice
chrzcielnej®. Stopa chrzcielnicy wroctawskiej sktada sie z szesciu
zwezajacych sie ku gorze pél, ograniczonych motywem
skreconego sznurka, bedacego jednoczesnie kolumna. Po jej
bokach co pewien czas dodano pojedyncze liscie.
Charakterystyczny jest takze azurowy cokdét. Wyzej wymienione
cechy silnie zarysowujg sie w pietnastowiecznych kielichach
pomorskich34. Ich stopy majg szesciolistne wykroje, a cokoty sa
azurowe utworzone przez trdj lub czteroliscie wpisane w romby.
Pola stopy sa rozdzielone sznureczkiem peretek ujetych czolganka
lub plastycznymi gatagzkami ozdobionymi na brzegach listkami. Na
trzonach pod arkadami umieszczono figury Swietych3 Rowniez
w tym mozna dostrzec pewne podobienstwa z nasza chrzcielnica,
w ktorej jak gdyby pominieto dolny gzyms podwyzszajac nieco
pola stopy. Natomiast ponad zwienczenia arkad zamiast $wietych
w niszach umieszczono péfigury prorokéw wpisanych w powstate
tam wolne przestrzenie. Na uwage zastuguje takze kielich opata
tynieckiego Macieja, gdzie ziotnik postuzyt sie licznymi
motywami architektonicznymi3. Jest to jedno z najwybitniejszych
dziet pdznogotyckiego ztotnictwa krakowskiego. | tu gtoéwnie
nalezy skupi¢ sie na stopie, w ktorej w odréznieniu od dziet
pomorskich wprowadzono plastyczne postacie $wietych (na
chrzcielnicy aniotowie). Podobne elementy ma réwniez Kielich
w Witkowie. Bliskie jemu sg dzieta $laskie, jak na przyktad kielich
pochodzacy z kosciota $w. Piotra i Pawta w Zgorzelcu3il. Zbiezne
elementy z omawianym kielichem wystapity juz sto lat wczesniej
w innym zabytku Wroctawia - kielichu z Muszkowic z okoto 1400
roku3d’. Ma on wszystkie cechy naczynia gotyckiego. Najbardziej

interesujgca jest dla nas podstawa pokryta bogatg dekoracja
architektoniczng tworzacg nisze na postacie. Podobny nodus
pojawia sie takze w kielichach stowackich. Jako przyktad mozna
przytoczy¢ pietnastowieczny kielich pochodzacy z katedr, $w.
Marcina w Bratystawie. Na szesciolistnej stopie znajduje sie
azurowy fryz z kwiatami, gwiazdami i reliefami $wietych". Forma
i wszystkie tak liczne zbiezne z dekoracjg chrzcielnicy elementy
znajdujg swe petne odzwierciedlenie w oprawie plastycznej
kielichéw. Oczywiscie dekoracja podobna do kielichowej pojaw ia
sie w chrzcielnicach, ale sporadycznie. Ogranicza sie tylko do
wybranych elementéw, lecz nasz twdrca zaczerpnat z nich nie tylko
gtéwny szkic. Mozna powiedziec, ze z nielicznymi tylko zmianami
przeniost kielich mszalny na dzieto sztuki odlewniczej, a formy te
pogrubi! i zmonumentalizowat.

Chrzcielnica z kosciota $sw. Elzbiety we Wroctawiu ostatnio
zostata zwigzana przez Klausa Lutze z dzietem znajdujacym sie na
Stowacji, w kaplicy $w. Barbary kosciota Panny Marii w Banskiej
Bystrzycy. Oba zabytki autor taczy z osobg Jodka Tauchena
Sprobujmy  krotko przesledzié dziatalno$¢ artystyczng mistrza
i cechy stylistyczne wykonywanych przez niego prac.

Jodokus Tauchen urodzit sie prawdopodobnie na poczatku
pietnastego wieku w Legnicy. Od 1451 roku wspominany jest we
Woroctawiud. Byl kamieniarzem, mistrzem budowlanym
i odlewnikiem, lecz zachowane zrodta potwierdzajg przede
wszystkim jego dziatalno$¢ kamieniarskg i budowlangd’” W lalach
1475-88 zarzad miasta Wroctawia przeprowadzit spis cztonkow
cechu kamieniarzy i murarzy. Juz w 1476 jako jeden z dwdch
najstarszych figuruje Jodokus Tauchen#2. Wiadomo, ze okoto 1475
roku byl zatrudniony przy budowie wiezy dzwondéw przy kosciele
$w. Jakuba w Nysie3, Dla Wroctawia wykonat: sakramentarium
w kosciele sw. Elzbiety i kaplice w' kosciele Najswietszej Marii
Panny. Przypisywane mu dzieta to chrzcielnica kamienna z tegoz
kosciota i niektore elementy wystroju ratusza. W 1973 roku
problematyke kamiennej chrzcielnicy podjeta Janina Bak
Przychyla sie ona do hipotezy o powstaniu dzieta miedzy
1464-1472 rokiem. Jednakze, jak juz wyzej wspomniano, cech
kamieniarzy powstat we Wroctawiu oficjalnie dopiero w roku
1475, kiedy zabytek znajdowat sie juz w Swiatyni. Autorka na
podstawie szczegotow stylistycznych wigze chrzcielnice z pracami
Jodka w ratuszu i portretem na sakramentarium. Trudno jednak
stwierdzi¢, kto mogtby by¢ jej ewentualnym tworca Nie jest to
pewne dzieto mistrza i jak pisze Janina Bak w przypadku gdy nie
wigze sie go z okreslonym warsztatem, nic pewnego nie wykazuje!".
Alwin Schultz, biograf Tauchena, przypisuje mu ponadto
wykonanie brgzowych ptyt do katedry wroctawskiejd'. Jak
stwierdza Klaus Lutze rachunki potwierdzaja, ze mistrz prowadzit
hute odlewnicza. Na podstawie odkrytej w 1993 roku inskrypcji na
chrzcielnicy w Banskiej Bystrzycy 1475 mfagister]jodocus Klaus
Lutze uwazajg oraz naszg chrzcielnice za dzieta Tauchenals.

Wiemy o tym, ze odlewnictwo we Woroctawiu istniato. Co
prawda nie zachowato sie na ten temat duzo wiadomosci, ale
rzemiosto to przezywato swoj rozkwit wiasnie w pietnastym
wieku. Autorzy wielu publikacji wspominajg, ze warsztaty takie
powstawaty na Slaskud’. Oczywiste jest réwniez to, ze chrzcielnice
naszg wykonano na miejscu, gdyz braz jest materiatem zhyt
kruchym, nie nadajgcym sie do transportu w Owczesnych
warunkach. Mozliwe, ze warsztat prowadzony przez Tauchena
zajmowat sie odlewaniem ptyt nagrobnych. Zresztg z jego
dziatalnoscig odlewniczg trudno jest zwigza¢ konkretne dzieta,
0 czym wspomina Przemystaw Mrozowski. Plyty nagrobne
biskupéw wroctawskich z pewnym prawdopodobienstwem taczone
sg z Tauchenem. Z jego ustug miatby réwniez skorzysta¢ Jan ze



Sprowy, arcybiskup gnieznienski4’. Najdoktadniej zycie
i dziatalno$¢ Jodocusa Tauchena opisuje Alwin Schultz4’. Miat on
jeszcze mozliwos¢ skorzystania z wielu do dzi$ nie zachowanych
materiatow archiwalnych. Z pewnoscia jesli dostepne by mu byty
jakie$ wiadomosci dotyczace chrzcielnicy autor uwzglednitby to
w swojej publikacji. Dokumenty te oczywiscie mogly ulec
zniszczeniu wczesniej. Skoro Schultz zajmowat sie szczeg6towo
postacig mistrza i jego dziatalno$cig artystyczng mozna by sie
spodziewa¢ cho¢ proby przypisania chrzcielnicy warsztatowi
Tauchena - ktéry byt postacig wazng w éwczesnym Wroctawius(.
Gdyby nawet przyja¢, ze nasze dzieto odlano w prowadzonym
przez niego warsztacie, to nie wida¢ w nim charakteru tworczosci
Jodokusa. Cechy sztuki mistrza mozemy okre$li¢ na podstawie
sakramentarium dla kosciota $w. Elzbiety we Wroctawiu. Forma
postaci i szat jest miekka, lejaca sie, poziom artystyczny staby.
Figury pozbawione sa wewnetrznej preznosci i sity. Wsrod
pewnych i zachowanych dziet artysty niewiele jest przyktadéw
rzezby figuralnej, a sakramentarium rowniez mato ich posiadasl.

Po czeSci mozna przyzna¢ stusznos$¢ twierdzeniom Klausa
Lutza o podobienstwie chrzcielnic: wroctawskiej i z Banskiej
Bystrzycy. Biorgc pod uwage forme oba dzieta rzeczywiscie
wykazujg duze zbieznosci, ale po blizszej analizie tatwo mozna
dostrzec roznice, ktére wykluczajg reke tego samego mistrza.
Bogactwo dekoracji na dziele wroctawskim robi wrazenie lekkosci,
a forma jest roztozysta. Natomiast chrzcielnica z Banskiej
Bystrzycy jest przysadzista. Kielichowy ksztatt, ktorg przyjmuja
oba zabytki jest naturalnym wynikiem rozwoju chrzcielnic.
Azurowa dekoracja nie jest uzyta w tych pracach po raz pierwszy.
Pojawia sie ona w innych chrzcielnicach i dzietach sztuki, cho¢ nie
w takiej skali jak w zabytku wroctawskim, o czym bytajuz mowa.
W chrzcielnicy z Banskiej Bystrzycy nie ma dekoracji azurowej
wokot czary. Sa to jedynie przeswity utworzone przez wstawienie
w arkady postaci apostotow i herbéw. Rdzny jest takze program
ikonograficzny. Dzieto wroctawskie nawigzuje scenami wokot
czaszy do romanskich cykli narracyjnych, w Banskiej Bystrzycy
ukazano dziewieciu apostotow i trzy herby fundatora. Dekoracjatej
ostatniej jest ubozsza zaréwno pod wzgledem formy jak i tresci
symbolicznych. Dalsze roznice to brak postaci dzwigajgcych
w chrzcielnicy stowackiej, jej gzymsjest okragty bez dodatkowych
elementéw. Postacie na zabytku robig wrazenie sztucznie
dopasowanych, sg zbyt duze w stosunku do arkad co zmusito
twérce do skrocenia figur apostotow - obcieto im nogi nieco
ponizej kolan. Sceny rozdzielono tylko pojedynczymi sterczynami.

Fragment czary chdelnicy z Banskie) Bystrzycy

Postacie nie mieszczg sie w arkadach, a przeciez to one powinny
by¢ zwienczeniem dla figur. Gltowy apostotdw wystajg poza
zamykajacy je tuk. Mamy wrazenie, ze to arkada wspiera sie na
apostotach. Wracajac jeszcze do postaci mozna przypuszczac, ze
uzyto je wtérnie. Stuszne wydaje sie stwierdzenie Zsuzsy Lovag,
ktéra w swej publikacji wspomina o kaflach odkrytych przy
przebudowie jednego z doméw w Banskiej Bystrzycy. Kafle te
byty ozdobione reliefowymi figurami apostotow i aniotéw.
Autorka przypuszcza, ze odlewnik chrzcielnicy i garncarz kazali
sporzadzi¢ swe modele u tego samego, osiadtego tam
drzeworytnika, lub przynajmniej pracowali wedtug podobnych
wzoréws. Jest to takze fakt potwierdzajagcy zwigzek dzieta
z tamtejszym Srodowiskiem artystycznym, gdyz odlewnik przytyty
z Wroctawia, ktérym miatby ty¢ Jodokus Tauchen dla dzieta, ktére
miato reprezentowa¢ umiejetnosci mistrza za granicg' uzytby
Z pewnoscig wzorow sztuki $laskiej pokazujac w ten sposob swe
zdolnosci sasiednim artystom. Poréwnajmy jeszcze stopy
chrzcielnic. Wiasciwie wspélny jest tylko azur i dekoracja
z powszechnie uzywanym motywem Ssznurowego ornamentu.
Stopa chrzcielnicy w Banskiej Bystrzycy jest ubozsza od
wroctawskiej, na ktérej znajduja sie liczne motywy dekoracyjne
wykonane w reliefie ptaskim, a ponadto ozdobng rame
przystrojono lisémi akantu.

Dekoracja chrzcielnicy z Wroctawia wpisuje sie gteboko w nurt
sztuki $laskiej. Cechy stylistyczne przemawiaja za tym, iz jest to
dzieto lokalne tkwigce w tradycji artystycznej tego terenu. Trudno
zatem przyjac ty artysta zakorzeniony w nurcie owej sztuki mégt
prawie jednoczesnie wykona¢ dwie tak rézne stylistycznie prace.
Jeszcze jedno powinno nas zainteresowa¢. Autor chrzcielnicy
w Banskiej Bystrzycy podpisat swoje dzieto - jodocus - co nie
wskazuje na to, iz byt to Jodokus Tauchen. Mogt to by¢ jakis inny
mistrz o takim samym imieniu. R. Christner sugeruje, ze zabytek
pochodzi z warsztatu spiskiego Jodocusa z Nowej Wsi%.

Zupetnie inna jest réwniez konstrukcja faczaca czasze ze stopa.
We Woroctawiu spod czary przedtuzono tworzac kryze, ktoéra
umieszczono w glebi stopy. Gzyms nalezy juz do tej czesci.
W Banskiej Bystrzycy gzyms potaczono z czescig gorna, a obie
formy scalono za pomoca drewnianej konstrukcji. Sktada sie na nig
umieszczona pod gzymsem plaska szesciolistna podstawa. W jej
srodek wstawiono pionowy bal siegajacy wewnatrz do dolnego
gzymsu czary. Chrzcielnica z Banskiej Bystrzycy stoi bezposrednio
na podtozu bez podparcia, tak jak dzieta z tamtych terenéw. Nasza
bliska w tym rozwigzaniu jest chrzcielnicy legnickiej z lekkim
wzniesieniem na lwich fapach. Klaus Lutze podnosi réwniez
wymiary obu chrzcielnic, ktére majaby¢ prawie takie same. Wobec
tego siegnijmy do proporcji innych chrzcielnic. Mozemy
zauwazy¢, iz ich wysoko$¢ utrzymuje sie najczesciej w granicy
jednego metra. Wielko$¢ ta zostata z pewnoscia dostosowana do
wygody wiernych. Wigksze rdznice wystepujg w Srednicach czasz,
choc rowniez w wigkszosci mieszczg si¢ one migdzy 70-90 cm.
Srednice podstaw sg uwzgledniane zbyt rzadko, aby podaé

najczesciej wystepujace.

Moze artysta chrzcielnicy wroctawskiej i mistrz Jodocus
wykonawca zabytku z Banskiej Bystrzycy korzystali z jednego,
dzi$ nie zachowanego modelu. Kazdy z autorow dostosowat do
wymogéw fundatora ikonografie oraz obudowe plastyczng
i przetworzyt ja zgodnie ze swojg manierg tworcza. Obie
chrzcielnice sa azurowe, oryginalne i jedyne w swoim rodzaju.
Jednak roznice stylistyczne nie pozwalajg na przypisanie obu dziet
jednemu mistrzowi. Zatym, ze obaj artysci mogli czerpa¢ zjuz dzi$
nie zachowanego wzoru przemawia jeszcze jeden argument. Jak
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pisze Klaus Lutze dzieto z Banskiej Bystrzycy Jest na Stowacji
ciatem zupetnie obcym i nie pasuje do tworzonych tam
chrzcielnics. Ale réwniez na Slasku i w Polsce nie znajdujemy
wzorca bliskiego chrzcielnicy wroctawskiej. W sztuce pojawiajg
sie tylko niektdre elementy wspdlne z omawianymi zabytkami.

Chrzcielnica wroctawska jest jednym z nielicznie zachowanych
zabytkéw z niewatpliwie wielu dziet sztuki odlewniczej Slaska.
Luki powstate w materiale zabytkowym sprawiaja pewne trudnosci
w odnalezieniu mistrza. Artystow - ludwisany na og6t nie
identyfikuje sie z rzezbiarzami modelu z wosku. Wykonywanie
dziet z brazu, nawet matych spoczywato przewaznie w rekach
dwoch artystéw. Jeden z nich byt modelatorem, a drugi
ludwisarzem* Chrzcielnica mogta powsta¢ w pracowni Jodokusa
Tauchena. Mogt on by¢ jedynie odlewnikiem - wykonawca
sporzadzonego modelu, poniewaz dzieto nie nosi cechjego sztuki.
Tworcg natomiast musiat by¢ jeden z mistrzéw wroctawskich.
Wskazuje na to wpisanie dzieta wieloma cechami stylistycznymi
w sztuke tego terenu.

Przez wielu badaczy dzieto jest umieszczane w drugiej potowie
wieku pietnastego. Waznym punktem odniesienia do datowania
chrzcielnicy jest informacja zawarta w licznych publikacjach, iz
w 1477 roku dzieto przestawiono z kaplicy chrzcielnej do kosciofa.
Jest to dowdd, ze zabytek musiat powsta¢ przed tym rokiem.
Chyba, ze jego wykonanie, ustawienie w kaplicy chrzcielnej
i przeniesienie do kosSciota - miato miejsce w tym samym roku.
Wydaje sie to jednak mato prawdopodobne. Przy probie datacji
chrzcielnicy nalezy wzig¢ pod uwage charakter rzezb,
odpowiadajacy okresowi przejsciowemu. Dostrzegamy w nich
odchodzenie od form stylu migkkiego. Zaczynajg pojawiac sie
lekkie zmiecia szat postaci dolnej w partii. Najbardziej do stylu
tamanego zblizajg sie postacie aniotéw na stopie. Stylistyke szat
nalezy odnie$¢ do rzezby wroctawskiej tamtego czasu. Jak
wykazaty wczesniejsze analogie, retabula $laskie miaty réwniez
wptyw na nasze dzieto. Odnoszac sie do zachowanego materiatu
zabytkowego trzeba tu wzig¢ pod uwage przede wszystkim ottarz
ztotnikoéw wroctawskich z 1473 roku, w ktérym po raz pierwszy
w $laskiej rzezbie konsekwentnie zastosowano styl tamany”’. Skoro

1 Promotorowi mojej pracy, pani profesor dr hab. Kindze Szczepkowskiej-
Naliwajek, wyrazam wdziecznos$¢ za zyczliwos$¢ i pomoc. Dziekuje rowniez
pani kurator Galerii Sztuki Sredniowiecznej mgr Maltgorzacie
Kochanowskiej-Reiche-za ufatwienie dostepu do zabytku. Schultz A,
Schlesiens Kunstleben im fanfzehnten bis achtzehnten Jahrhundert, Breslau
1872, s. 5.

2 Dobrowolski T,, Sztuka na Slasku, Katowice, Wroctaw 1948, s. 201-203.
3 KebtowskiJ., Polska sztukagotycka, Warszawa 1983, s. 261,il. 118.

4 Schmeidler J. C. H., Die ewartgelische Haupt-und Pfar-Kirche zu St.
Elisabetch Denkschrift zur Feiner ihres 600 jdhrigen Bestehens, Breslau
1857, s. 84-85; Luchs H., Die DenkmalerderSt. Elizabetchkirche zu Breslau,
Breslau 1860, s. 5, 10, 153-155, 224, 228, 241; Luchs H, Ober die
Elizabetkirche zu Breslau und ihre Denkmdler, Breslau 1862, s. 26, 28;
Lutsch H., Die Kunstdenkmaler der Stadt Breslau, [w:] Perzeichni der
Kunstdenkmdler der Provinz Schlesien, t. |, Breslau 1886, s. 240;
Burgemeister L., Grundman G., Die Kunstdenkmdler der Stadt Breslau, [w.-]
Die KunstdenkmOler der Pravinz Niederschlesien, t 11, Breslau 1933, s. 92-
93, 134.

5 Lutze K., Der Breslauer Meister Jost Tauchen und das Bmnzetaufbecken
der Elisabetchkirch zu Breslau, [w:] ,,Roczniki Sztuki Slqskiej”, t. XVII,
1999, s. 27-43; Kuczynska J., Les Fonts Baptismaur de Banskd Bystrica en
Slovaquie, [w:] ,,Cahiers de Civilisation Médi¢vale”, t. VII, 1999, s. 135-140.
6 SchmeidlerJ. C. H,, dz. cyt, s. 84-85.

uchwytne sg pewne pokrewienstwa wydaje sie, ze chrzcielnice
nalezatoby umiesci¢ po 1473, ale przed 1477 rokiem.

Chrzcielnica z kosciota $w. Elzbiety we Wroctawiu ws$rod
ocalatych dzid sztuki ludwisarskiej pietnastego wieku zajmuje
miejsce szczeg6lne. Nie udato sie ustalic¢ jej tworcy, ale wiemy na
pewno, ze brakuje argumentéw, by wigza¢ je z osobg Jodka
Tauchena. Na doktadniejsze ustalenia nie pozwala brak materiatow
zrodtowych. Podjeto jedynie prébe okreslenia przyblizonych
danych, opartg na analizie formalnej. Whnikliwe poszukiwania
dowiodty, ze chrzcielnica nie stanowi zjawiska zupetnie
odrebnego. Nie wskazaty one jednak konkretnego pierwowzoru.
Rozpatrywanie indywidualnosci zabytku nalezy rozpoczaé od
dekorujacego ja azuru. On bowiem najbardziej wyroznia
chrzcielnice sposréd innych dziet sztuki tamtego czasu,
o analogicznym przeznaczeniu. Ws$rod éwczesnych chrzcielnic
przewaza forma kielichowa, ale zblizona do ptaszcza dzwonu.
W niektorych zabytkach odnajdujemy pewne podobienstwa, ale sg
to tylko poszczegdlne fragmenty dekoracji czy ogolne rozwigzania.
To utrudnia przeprowadzenie analizy w odniesieniu do catosci
dzieta. Nie da sie wskaza¢ bezposredniego wzoru dla oryginalnej
formy i azurowosci naszego dzieta. Jest ono dowodem przenikania
sie réznych dziedzin sztuki i wynikiem duzych umiejetnosci
artystycznych jej twoércéw. W omawianym zabytku dostrzegamy
zesp6t cech wspoélnych calej Owczesnej sztuce. Nie tylko
odlewnictwu, rzezbie kamiennej czy snycerce, ale réwniez
malarstwu. Niektore rozwigzania formalne czy dekoracyjne zostaty
zaczerpniete bezposrednio ze ztotnictwa. Nie ulega watpliwosci, ze
w omawianym elemencie wyposazenia $wigtyni odnajdujemy
jednak najwieksze oddziatywanie sztuki Slgska. Z prostotg
przedstawienn  skontrastowano nagromadzenie elementéw
zdobniczych nadajacych dzietu lekko$¢ i przestrzenno$¢. Na
podstawie przes$ledzonego materiatu nalezy stwierdzi¢, iz na tle
sztuki odlewniczej chrzcielnica nasza jawi sie oryginalnie
i niepowtarzalnie. Jest to dzieto najwyzszej klasy artystycznej
korzystajgce z wielu wspotczesnych sobie rozwigzan.

7 Paritius Ch. F, Beitrag zur Geschichte der Krappischen Capelle, Breslau
1806, s. 17. Kaplica Krappow nie istnieje, rozebrano jg w 1839 roku.
Znajdowala sie przy wiezy kosciota od strony potudniowej.

8 Schmeidler J. C. H., dz. cyt., s. 85.

9 Harasimowicz J., Kosciot $w. Elzbiety we Wroctawiu - ,,ewangelicka
katedra" habsburskiego Slaska, [w:] Z dziejow wielkomiejskiej fary.
Wroctawski kosci6t $w. Elzbiety w $wietle historii i zabytkéw sztuki, red. M.
Zlat, Wroctaw 1996, s. 304.

10 Harasimowicz J, Tresci i funkcje ideowe sztuki $laskiej Reformaciji
(1520-1650), Wroctaw 1986, s. 115.

11 Burgemeister L., Grundman G., dz. cyt.,s. 134.

12 Bergungsliste Kamenz, teczka nr 15, [1942], mps, Gabinet Dokumentéw
Muzeum Narodowego we Wroctawiu, s. 2, 6, 28; Gebczak J., Losy
ruchomego mienia kulturalnego i artystycznego na Dolnym Slasku w czasie
ostatniej wojny, teczka nr 25, mps, [b. r.j Gabinet Dokumentéw Muzeum
Narodowego we Wroctawiu, s. 15.

13 Technika wykonania podobna byta jak przy odlewaniu dzwonu; zob.
Piaskowski J., Technologia dawnych odlewoéw artystycznych, Krakéw 1981, s.
98-101; Prezbiter T., Diuersarum Artium Schedula. Sredniowieczny zbiér
przepiséw o sztukach rozmaitych, dum. S. Kobielus, Krakéw 1998, s. 145-154.
14 Na gzymsie znajdowato sig sze$¢ postaci na kazdym narozniku po jedne;j.
Trzy réznity sie nieco wygladem od tych, ktére mozna obecnie oglada¢ na
chrzcielnicy. Wiadomo to, poniewaz jedna z figur wraz a herbem jest
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przechowywana w magazynie warszawskiego Muzeum Narodowego -
podobnie jak figura meska z dolnej czesci chrzcielnicy. Uktad tej postaci jest
analogiczny do wcze$niej opisywanych. Owa posta¢ w reku unosi herb - jest
to herb Sabisch. Prawdopodobnie dwie zaginione figury wygladaty podobnie.
Przypuszczalnie jedna z nich dzierzyta w dtoniach jeszcze jeden wspominany
w literaturze herb - Mohrenberg, a pozostate cztery trzymaty czesci
wroctawskiego herbu miasta. Zob. Luchs H., dz. cyt., s. 224, 228.

15 Jw., 5.154.

16 Jarostaw Pesina dopatruje sie w tym motywie antytezy Chrystusa i diabta,
storica i ksiezyca, chrzescijan i pogan. Wiaze ten temat z czeskim terytorium;
zob. Pe$ina J., Mistr vy$ebrodsheho cyklu, Praha 1982, s. 24. Szczegét 6w
mozemy znalez¢ jednak juz w 1340 roku w Speculum humanae satvationis;
zob. Kobielus S., Krzyz Chrystusa. Odznaku ifigury do symbolu i metafory,
Warszawa 2000, il. 14. Nastepnie od Il potowy XIV wieku staje sie
popularnym tematem w czeskim malarstwie tablicowym; zob. Matejéek A.,
Pesina J., Gotische Malerei in Béhmen. Tafelmalerei 1350-1450, Prag 1955,
il. 14, 114, 187, 208, 222, 239. Liczne przyktady Ukrzyzowan z owym
motywem odnajdujemy réwniez w $laskim malarstwie ksigzkowym i
$ciennym; zob. Kloss E., Die schlesische Buchmalerei desMittelalters, Berlin
1942, il.169, 199,212.

17 Chrzcielnica z Walsoken i New Walsingham; zob. Bond F., Fcmts and
Fonts Cover, London, New York, Toronto 1908, il. 242-243, i inne il. 232,
234-235, 237

18 Lner H., Creutz M., Geschichte der Metallkunst, Stuttgart 1904, il. 259,
260.

19 Jw., il. 256; Habicht C., Hannover, Hanover [1914], il. 16.

20 Lovag Z., Mittelalterliche Bmnzekunst m Urtgam, Budapest 1979, il. 42-
43.

21 Lexikon jhr Theologie und Kirche, bd. 9, Freiburg 1964, il. 9; Banska
Bystrzyca, fot. A. Janiszewska, il. 7.

22 Ehrhardt A., Mittelalterliche Taufen aus Erz und Stein, Hamburg 1939,
il. 24; Ltler H., Creutz M, dz. cyt., il. 259.

23 Pietrusinska M., Protogotycka chrzcielnica brazowa w Legnicy, [w:]
,Biuletyn Historii Sztuki”, £ XII, 1960, il. 1.

24 Swiechowski Z., Architektura sakralna X111-XV wiek, [w:] Wroctawjego
dzieje i kultura, red. Z. Swiechowski, Warszawa 1978, il. 183, s. 121.

25 Ciekawymi przyktadami sg kotatki: w katedrze w Kotobrzegu z 1344
roku, z Norymbergii ok. 1430, czy azurowe obicie z drzwi ratusza w Lubece
1320-40; zob. Mende U., Die Tilrzieher des Mittelalter, t 2, Berlin 1981, il.
231, 303,305,233.

26 Ziomecka A., Rzezba i malarstwo od 2. potowy X111 do poczatku XV1
wieku w Polsce, [w:] Wroctaw jego dzieje i kultura, red. Z. Swiechowski,
Warszawa 1978, s. 21,24,26.

27 Bardzo podobne azurowe maswerki odnajdujemy na bocznych skrzydtach
oraz w gtéwnej scenie ottarza wroctawskich ztotnikéw z 1473 roku, zob.
Braune H., Wiese E., Schlesische Malerei und Plastik des Mittelalters,
Leipzig [1929], tabl. 65; Hintze E., Die Breslauer Goldschmiede, eme
archivalische studie, Breslau 1906, il. 1.

28 Kuczynska Jadwiga, Sredniowieczne chrzcielnice kamienne w Polsce, [w:]
,Rocznik Historii Sztuki”, £ XIV, 1984, s. 14.

29 Wymienione tu cechy charakterystyczne sg dla snycerki $laskiej; zob.
Ziomecka A., Slaskie retabula szafowe w drugiej potowie XV i napoczatku
XVI wieku, [w:] ,,Roczniki Sztuki Slaskiej”, t X, 1976, s. 31, 33.

30 Takie rozwigzania typowe byty réwniez dla malarstwa i wystepuja np. we
wroctawskim ottarzu $w. Barbary i oltarzu z Legnicy; zob. Witkowski J.,
Gotycki ottarz gtéwny kosciota Swietych Piotra i Pawta w Legnicy, Legnica
1997, s. 31.

31 Przebadanie rzezby i malarstwa nie dato wielu rezultatéw. Przykiady
cykléw pasyjnych mozna odnalez¢ w: Braune H., Wiese E., dz. cyt., tabl. 76,
109, 119, 219; Gadomski J., Gotyckie malarstwo tablicowe Matopolski
1460-1500, Warszawa 1988, il. 12-22,65-74.

32 Kartowska-Kamzowa A., Wplyw idei artystycznych Wita Stwosza w
$rodkowowschodniej Europie. Uwagi dyskusyjne, [w:J Wit Stwosz. Studia o
sztuce i recepcji, red. A S. Labuda, Warszawa, Poznar 1986, s. 122.

33 Liczba osiem byta w chrzedcijanstwie starozytnym i Sredniowiecznym
symbolem Zmartwychwstania i Narodzin do Nowego Zycia, ktére przynosi

chrzest Liczba ta legta réwniez u podtoza przedstawien, kompozycji i
konstrukeji ktorych tresci czy funkcje tyty zwigzane z wiarg w Zbawienie.
O$miobok byt forma kanoniczng zaréwno basenéw chrzcielnych jak i
chrzcielnic; zob. Skubiszewski P., Architekturajako symbol Kosciota okoto
roku 1000: przyktad situli akwizgranstaej, [w:] Podlug nieba i zwyczaju
polskiego. Studiaz historii architektury, sztuki i kultury ofiarowane Adamowi
Milobedzkiemu, Warszawa 1988, s. 20.

34 Najstarszy, zaginiony z 1426 r. nalezat do skarbca-kosciota Mariackiego w
Gdansku, pozostate to: kielichy z fundacji Andrzeja Kunischa, brata Jana
Goldmana, tzw. kielich z koralami i kielich z wiezyczkami na nodusie, kielich
biskupa Oporowskiego i tczewski; zob. Szczepkowska-Naliwajek K,
Ztotnictwo gotyckie Pomorza Gdanskiego, Ziemi Chetmiriskiej i Warmii,
Studia z historii sztuki Instytutu Sztuki Polskiej Akademii Nauk, t. XI,
Woroclaw-Warszawa 1987, s. 75, il. 66,67,68,69,72,75.

35Jw., s. 76,83-84.

36 Bochnak A, Pagaczewski J., Polskie rzemiosto artystyczne wiekéw
$rednich, Krakéw 1959, s. 74, ib 51; Zurowska K. (red.), tyniec. Sztuka i
kultura benedyktynéw od wieku X1 do XVIII, (katalog wystawy), Krakéw
1994, s. 61-62, iLXXVD.

37 Jw., s. 156; Skérkowska-Smolarska Jadwiga, Gotyckie ztotnictwo
koscielne wojewddztwa $lgskiego, Katowice 1936, tabl XV c.

38 Trzynadlowski J. J., Wroctawskie ztotnictwo, Wroctaw 1993, s. 7,10.

39 Toranovs Eva, Ztotnictwo w Stowacji, Warszawa 1985, s. 186, il. 15.

40 LAer H., Creutz M., dz. cyt., s. 356.

410 tym, ze Tauchen by} odlewnikiem wspomina wielu autoréw, jednakze
nie popierajg oni tego zadnymi blizszymi dowodami; zob. Zlat M.,
Rzezbiarska i malarska dekoracja ratusza we Wroctawiu, [w:] Ratusz
wroctawski, M. Bukowski, M. Zlat, Wroctaw 1958, s. 204.

42 Lutze K., dz. cyt., s. 27.

43 Zlat M, dz. cyt., s. 204-205.

44 Bak J., Poéznogotycka chrzcielnica w kosciele NMP na Piasku we
Wroctawiu [w:] ,,Biuletyn Historii Sztuki”, t XXXV, 1973, s. 132, 138-139.
45 Phyty nagrobne biskup6éw wroctawskich: Piotra 11 Nowaka, Rudolfa von
RUdesheim i ptyta nagrobna ksiecia Wactawa Zaganskiego; zob. Jarzewicz J.,
Kartowska-Kamzowa A, Trelinska B., Gotyckie spizowe ptyty nagrobne w
Polsce. Studia oformie i tresciach ideowych, Poznan 1997, s. 127-128, 130,
135-136; ryc. XLIV, XLV, L.

46 Lutze K., dz. cyt., s. 28.

47 Starzews$ka M, Rzemiosto artystyczne, [w:] Sztuka Wroctawia, red. T.
Broniewski, M. Zlat, Wroctaw, Warszawa, Krakéw 1967, s. 178; Samek J.,
Polskie rzemiosto artystyczne $redniowiecza, Warszawa 2000, s. 254.

48 Mowa tu o brazowej ptycie odlanej okoto 1462-63 roku w warsztacie
Jodka Tauchena. Zabytek nie zachowat si¢ do naszych czaséw, co
uniemozliwiajakiekolwiek poréwnania; zob. Mrozowski P., Polskie nagrobki
gotyckie, "HtaszAwa 1994, s. 50-51,57,257.

49 Schutlz A., De vita atque operibus magistri Jodoci Tauchen lapicidae
wratislaviensis seculo XVto florentis, Wratislaviae 1864.

50 Rozpedowski J., Architektura $wiecka od potowy X111 do poczatku XVI
wieku, [w:] Wroctaw jego dzieje i kultura, red. Zygmunt Swiechowski,
Warszawa 1978, s. 138.

51 Kaczmarek R., Rzezba architektoniczna XIV wieku we Wroctawiu,
Wroctaw 1999, s. 207-208.

52 Lovag Z., dz. cyt., s. 41-42.

53 Kuczynska J. dz. cyt, s. 139.

54 Jw., s. 137.

55 Lutze K., dz., cyt, s. 28.

56 Morelowski M, Drzwi gnieznienskie, ich zwigzek ze sztukg obca a
problem rodzimosci, [w:] Drzwi gnieznienskie, red. Michat Walicki, t. 1,
Woroctaw 1956, s. 59-60.

57 Witkowski J., dz. cyt., s. 61.
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RYPTYK UKRZYZOWANIA Z 1498 ROKU
Z KOSCIOLA SW. ELZBIETY WE WROCEAWIU

Monika Janiszewska

Tryptyk Ukrzytffwania - otwarli (stan sprzed 1929 r.)

Retabulum ottarzowe Ukrzyzowania zostato ufundowane w 1498 roku.

Wskazuje na to znajduiaca sie na nim, powtorzona w dwu miejscach owa

data. Przeznaczone by _
koSciota parafialnego p.w. sw. Elz

0 do g’fc')wnejb_éwiatyni wroctawskiego patrycjatu,
i

ety, dlatego musiato byc fundacjg

jednego z mieszczan, zapewne duchownego zwigzanego z farga.

sréd wielu opracowan dotyczacych S$laskiej sztuki
péznego S$redniowiecza, w ktérych odnajdujemy
informacje o naszym dziele, na pierwsze miejsce

powszechnym zwyczajem3 Najwczesniejsze przemalowania
pochodzg z konica XVII wieku'l. Jak podaje Hermann Luchs od
1857 roku nastawa byla umieszczona na mensie ottarzowej,

wysuwaja sie publikacje niemieckojezyczne gtéwnie o chariskiégpgcej do dzis, we wschodniej czesci potudniowej nawy

inwentaryzacyjnym.  Dotyczy to  szczegblnie  pozycji
dziewietnastowiecznych i wydanych do potowy wieku
dwudziestego. Pézniej pojawiaja sie badania naukowcéw polskich.
Mimo, ze nasz tryptyk z pewnoscig nie nalezy do dziet szczeg6lnie
wybitnych, to jednak zywo interesowat wielu autoréw. Badacze
zwracaja uwage na wyjatkowy koloryt malowidet, szczegélny
charakter rzezb o wydtuzonych sylwetach oraz rzadko wystepujaca
ikonografie gtéwnego przedstawienial

Chociaz kosciot sw. Elzbiety w 1526 roku byt przekazany
protestantom przez mistrza klasztoru $w. Macieja - Scultetusa, to
jednak nastawa nie zostata usunieta ze $wiatyni2. Dziatanie takie
byto zgodne z zarzadzeniami Lutra, ktory zalecat pozostawienie
dziel sztuki na miejscu. Adaptacja $redniowiecznych okarzy
w przejetych od katolikéw kosciotach byta wtedy na Slasku

bocznej kosciota $w. Elzbiety6. W 1926 roku zostata wypozyczona
przez Heinzego Brauna na wystawe Sredniowiecznej sztuki $laskiej
we Wroctawiul. Do dnia 5 VI 1942 roku znajdowata sie w kosciele,
kiedy to na skutek dziatan wojennych, w zwigzku z akcjg
zabezpieczania dziet sztuki wywieziono ja do Kamienca
Zabkowickiego. Stamtad w 1946 roku zostata przewieziona do
Warszawy i wiaczona do zbiorow Muzeum Narodowegos Od
stycznia 2000 roku jest konserwowana w Pracowni Konserwacji na
Podtozach Drewnianych i Rzezby Polichromowanej Muzeum
Narodowego w Warszawie. Korpus poddano badaniom
technicznym i technologicznym, na podstawie ktdrych stwierdzono
zgodnos¢ z zasadami panujacymi w 6wczesnych pracowniach’. Po
ukonczeniu prac bedzie prezentowana w Galerii Sztuki
Sredniowfecznej w Muzeum Narodowym w Warszawie.
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Tryptyk skiada sie z rzezbionej czesci Srodkowej oraz dwdch
ruchomych skrzydet, obustronnie malowanych. Kompozycja tych
ostatnich oparta jest na takim samym schemacie i zawiera po dwie
sceny na kazdym skrzydle awersu i rewersu. Wymiary szafy
wynoszg 200 x 159 cm, a kazdego ze skrzydet 200 x 78,5 cm. Na
dolnej listwie ramy umieszczono date ,,1498”, w ktorej cyfry
wpleciono litere zwienczong réwnoramiennym krzyzykiem
(by¢ moze jest to sygnatura artysty), powtérzongréwniez w prawej
gornej kwaterze awersu. Obecnie brakuje predelli i zwienczenia
oltarza oraz prawdopodobnie drugiej pary skrzydet. Przed
konserwacjg widoczne byly liczne pekniecia desek tta, ubytki
warstwy malarskiej, mozna tez byto spostrzec wczesniejsze $lady
przemalowan i uzupetnien, wypaczona byta tylna czes¢ szafy,
brakowato réwniez fragmentéw ramy. Na jednej ramie skrzydia
przymocowana jest jeszcze jedna para zawiasOw, a na drugiej
widoczny $lad po ich istnieniu. Zastosowano ograniczong game
barwng. Kolory' ciepte to: czerwien, braz o odcieniu sieny i ugru,
a chtodne to: biekit - azuryt miedziowy, zielenn miedziowa czasem
zkamana szaroscig, ponadto czern, szaros¢, biel otowiana i duza
ilos¢ ztocen.

Centralne przedstawienie w szafie to wieloosobowe
Ukrzyzowanie, w ktorym mozna wyrédzni¢ dwie strefy. Gorng
tworzg trzy postacie na krzyzu, natomiast dolna ukazuje ttum ludzi
uczestniczacy' w tragedii. Umieszczone w ottarzu pietnascie figur
cechuje przewaznie frontalno$¢ i wertykalizm. Osiagajg one
wysokos¢ od okoto 53 cm do 78 cm, sa petnoplastyczne (Chrystus
i totrzy) oraz wykonane w gtebokim reliefie, ktérego gtebokos¢
wynosi do okoto 20 cm; reliefy wykonano z dwéch zasadniczych
blokéw drewna. Calg sceneg, rozgrywajaca sie na Golgocie, ktorg
tworzy tu skaliste podtoze, wieficzy maswerk o pétkolistym luku.
Utworzono go ze splotu ciemnych todyg z owocami, wyrastajacych
z kapiteli kolumn i duzej ilosci stylizowanych, ztotych lisci ostu.
Przedstawienie zamykajg z bokéw dwie smukte, krecone kolumny.

Gtowny akcent sceny stanowi gorujgca posta¢ ukrzyzowanego,
cierpigcego Chrystusa, otoczna przez dwoch totréw. Na wysokim
tacinskim krzyzu wisi nadmiernie wydtuzone i wyczerpane ciato

Chrystusa, ktére w swoim wyrazie przypomina krucyfiksy
mistyczne poprzedniego stuleciall. Wertykalizm postaci przetamuje
niezwykle ekspresyjnie, wrecz barokowo i z wirtuozerig
uksztattowane perizonium, ktérego ostro tamane, pogiete fatdy
tworza duzg pozioma tukowata forme.

Sposrdd os6b stojacych pod krucyfiksem na pierwszy plan
wysuwa sie Maria Panna ze $w. Janem Ewangelista, stojaca po
prawej stronie Chrystusa oraz Maria Magdalena. Wspétuczestnicza
oni w cierpieniu Chrystusa. Twarze tych os6b odznaczajg sie
jasniejszg karnacjg. Ukazano ich w strojach wyidealizowanych -
dtugich tunikach i ztotych szerokich ptaszczach. Pozostate postacie
to oprawcy szydzacy z Chrystusa. Po prawej stronie sceny
wyroznia sie osoba Setnika. Odziany jest w zbroje plytowa
potraktowang bardzo dekoracyjniell, ogtasza stowa wypisane
gotycka minuskutg na banderoli, trzymanej w prawej rece
wyciggnietej do gory: verefilius erat iste'\ Przeciwwage dla niego
stanowi posta¢ po drugiej stronie, Stefaton, ten, ktory podat
Chrystusowi gabke nasaczong octemf3. Najblizej krzyza po stronie
lewej stoi Longinus, zotnierz, ktéry przebit bok Chrystusowi.
Przedstawiony jest w zbroi tuskowej i szeSciobocznym hetmie.l

Tylng S$ciane szafy, bedacg dem dla przedstawionej sceny,
podzielono na dwie poziome strefy. Nizszg czes¢, przypominajaca
zastone czy kotare, ozdobiono stylizowanymi owocami granatu
z elementami todyg ostu. Na wyzszej znajduja sie gtadkie tukowate
formy o falistym brzegu zachodzace na siebie z wpisanymi w nie
elementami wzorzystymi. Obie ptaszczyzny przedziela pas
z motywem nasladujgcym kaboszony. Rame sceny gtéwnej
ozdobiono plecionka geometryczno-roslinng, ztozona z dwéch tasm
tworzacych powtarzajacy sie motyw wydtuzonej 6semki, z ktérych
wyrastajg fragmenty gatgzek czy kolcdéw. Zdobienie takie wystepuje
takze na listwach scen awersu, ale jest zwiezlej skomponowane.
Ztocone wzory tta i ram wydobyto w zaprawie. Listwy scen rewersu
nie sg dekorowane, pokryto je srebrem ptatkowym.

Na awersach skrzydet przedstawiono kolejno malowane,
prezentacyjne wyobrazenia S$wietych: $w. Marii Magdaleny
i Sw. Dziewicy; $w. Katarzyny Aleksandryjskiej i $w. Barbary;
$w. Hieronima i $w. Jana Chrzciciela; $w. Stanistawa biskupa
i Sw. Franciszka z Asyzu. Wszystkie sceny awersu zbudowano na
analogicznym schemacie. W kazdej z kwater mozna wyréznic takie
same elementy: pare $wietych w kolistych aureolach, ukazanych en
pied ze swoimi atrybutami, dalej jest widoczna uproszczona
architektura sugerujaca wnetrze, pagorkowaty krajobraz i ztote tto.
Owe liczne plany tworza perspektywe linearng, natomiast w tle
pejzazu widoczne sg poczatki perspektywy powietrznej.

Oharz zamkniety prezentuje cykl pasyjny, ktory rozpoczyna
chronologicznie scena ukazujaca Chrystusa przed Pitatem, dalej
nastepuje Biczowanie, Chrystus Frasobliwy, Ukrzyzowanie
Chrystusa. Kwatery rewersu, wsréd ktérych mozemy wyrdznic
sceny dziejace sie we wnetrzu mieszkalnym i na tle pejzazu,
zbudowane sg na podobnej zasadzie. Sg to przedstawienia
wieloosobowe; postacie wystepujg na pierwszym i drugim planie;
architektura ztozona jest z analogicznych elementéw jak
w kwaterach awerséw; na dalszych planach ukazanych
z zastosowaniem perspektywy linearnej wystepuja zabudowania,
pagorkowato - skalisty pejzaz oraz ziote tto.

Temat Ukrzyzowania Chrystusa nalezy do czestych
przedstawien w $laskiej sztuce drugiej potowy XV i poczatku XVI
wieku. Pojawia sie on w szesciu rzezbionych korpusach retabulif
Jednak wsrdd nich scena wieloosobowej Kalwarii wystepuje tylko
w omawianej nastawie, pozostate to Ukrzyzowania typu
asystencyjnego. Wczesniej temat ten mozna odnalez¢ w innych
dziedzinach twdrczosci $laskiej. Pojawia sie on na belkach
teczowych wroctawskich kosSciotéw, zachowane przyktady



Maria, $w Jan, Magdalena - fragmentsceny Ukrzyzowania z Wroctawia

pochodzg z poczatku drugiej potowy XIV wieku. Monumentalne,
thumne przedstawienia interesowaty jeszcze bardziej artystow na
poczatku XV wieku. Sceny takie odnajdujemy roéwniez
w tworczosci illuminatora Jana z Zytawy przybytego do Wroctawia
okoto 1410 rokulé. Przedstawienie to wystepuje w $laskim
malarstwie sztalugowym, ktére zapewne nie pozostawato bez
wply wu na dziatalnos¢ rzezbiarska. Malarzy i rzezbiarzy jednoczyt
jeden cech, ale réwniez jego przedstawiciele nieraz posiadali obie
umiejetnosci. Tuz przed potowa wieku scena o tym charakterze
pojawia sie w jednym z najwazniejszych dziet malarstwa XV
wieku, w gtownym ottarzu z wroctawskiego kosciota p.w. $w.
Barbary we Wroctawiu z 1447 roku, ktory byt bardzo istotnym
punktem odniesienia w artystycznych dziejach miastall
Zagadnienie to kontynuuje Mistrz Cyklu Pasyjnego ottarza $w.
Barbary' w tryptyku Ukrzyzowania z Gaci Slaskiej z lat okoto
1440-1450, wystepuje ono tez w pézniejszym retabulum gtéwnego
ottarza kosSciota $w. Piotra i $w. Pawla z Legnicy z 1466 roku,
dziele Mikotaja Obilmanals. Cykl chrystologiczny z Jemielnicy
z 1477 roku to przyktad jednoczesnego wystepowania sceny
wielopostaciowej Kalwarii w $laskim malarstwie $ciennym!’.
Liczne kontakty artystyczne taczyty Wroctaw z Matopolska.
Nalezy pamieta¢, iz w Matopolsce wieksza role odgrywaty
nastawy w catosci malowane2. Do nielicznych na tym terenie
nalezaly dzieta rzezbione, a jedyng znang i zachowang do dzi$
redakcjg tematu ludnej Kalwarii w rzezbie (szafa) jest matopolski
tryptyk pochodzacy z kosciota w Zasowie, obecnie w Muzeum
Diecezjalnym w Tarnowie. Jest to dzieto z lat 1470-80 nieznanego
artysty, ktéry wzorowat sie na grafice niemieckiej. Na awersach
skrzydet umieszczono ptaskorzezbione sceny z pasji Chrystusa.
Zasowski tryptyk jest nieco wyzszy od wroctawskiego i 0 wyraznie
prostokatnym ksztatcie szafy?l. Krzyz z Chrystusem ze sceny
gtéwnej i halabardy zotnierzy pochodzg z XVII wieku22. Postacie
na Kalwarii rowniez ukazane sgw dwoch grupach jednak wyraznie
oddzielonych od siebie. We wroctawskim przedstawieniu
tacznikiem miedzy nimijest postaé kleczacej $w. Marii Magdaleny,
ktorej tu zabrakto. Przedstawione postacie nienaturalnie pietrza sie
w dwoch - trzech rzedach, w czym widoczny jest brak
umiejetnosci w budowaniu perspektywy. Scena jest ttumna,
wystepuje wiecej postaci niz w retabulum z kosciota sw. Elzbiety,
jednak brak jej ekspresji, postacie sa lalkowate, ukazane en face
(wyjatkiem sa dwaj zotnierze grajagcy w kosci), brak réwniez
wzajemnego kontaktu emocjonalnego miedzy figurami. )
Waznym osrodkiem twoérczym dla pietnastowiecznego Slaska
byly woéwczas kraje potudniowoniemieckie. Wypracowaty one
wiasny typ nastawy szafowej, ktéry wptynat na sztuke srodkowych
Niemiec i $rodkowowschodniej Europy, rozprzestrzeniajgc sie
w ciggu trzeciej i na poczatku czwartej éwierci XV wieku2}
Nadrzednym celem owych retabuli byto osiagniecie efektoéw

Tryptyk z Zasuwa, <A 1-U0-80r.

monumentalnych oraz ich wspétgranie z architekturg gotyckiego
wnetrza sakralnegoX. Potudniowonicmiccki typ nastawy pojawi!
sie w latach szes¢dziesigtych i siedemdziesigtych XV wieku
w pracowniach wroctawskich®. Retabulum z 1498 roku w swojej
ogolnej koncepcji najblizsze jest nastawom szwabskim z kregu
Ulm. Wystepuje tu tak charakterystyczny dla nich kontrast miedzy
szafg a skrzydtami. Jednak scena gtowna prezentuje wiekszg ilosé
figur, ktérym brak monumentalizmu. W rzezbionych niemieckich
korpusach ottarzy réwniez odnajdujemy Ukrzyzowanie typu
historycznego?6.

W rozpowszechnieniu sie tematu thumnej Kalwarii zapewne
niematg role odegrata tez grafika, ktéra dostarczata gotowych
pomystow i byla wazng pomoca warsztatowg dla cechowego
twércy. Jej stosowanie na Slasku uchwytne jest od czaséw
dziatalnosci mistrza E. S.21. Scena wieloosobowego Ukrzyzowania
wystepuje na jednej zjego rycin (L. 30), pojawia sie tez u Martina
Schongauera (B. 17, B. 22, B.24).

Szukajac wzoru dla naszego przedstawienia nalezy spojrzec¢
réwniez na obszar Niderlandéw. Poczatkowo produkcja ottarzy
skrzydtowych nalezata tam do przemystu luksusowego
i zorientowana byfa na potrzeby krajowe. Szybko jednak osiggneta
rynek miedzynarodowy, eksportujagc wiekszg czes¢ swoich
wyrobéw do réznych regiondw Europy®. W drugiej potowie
pietnastego wieku Niderlandy nalezaty do najaktywniejszych
osrodkow, produkcja skupiata sie gtéwnie w Brukseli i Antwerpii,
a ich dzieta docieraty do srodkowej i dolnej Nadrenii, pobrzezy
Morza Péinocnego i Battyckiego? Nastawy niderlandzkie
przedstawiajg odmienna koncepcje w stosunku do $lgskich
zaréwno w uksztattowaniu szafy, jak i w budowie przedstawien™.
Jednym z podstawowych aspektow tych retabuli jest upodobanie
do ekspresyjnej narracji. Niderlandzcy snycerze mogli rozwijaé
wielowatkowg opowies¢ dzieki miniaturyzacji postacidl. Mimo
wielu réznic retabula produkowane na tych obszarach dostarczajg
najwiecej przyktadow scen wieloosobowej Kalwarii.

Zachowane do dzié dzieta z obszaru Slaska i Matopolski sg
Swiadectwem, iz przedstawienia wieloosobowej Kalwarii nie byty
obce o6wczesnym twoércom. A ich wystepowanie w samym
Wroctawiu jest dowodem ich tatwej dostepnosci. Nalezy pamietac
réwniez o licznych importach dziet sztuki, ktére, podobnie jak idee
artystyczne, wedrowaty szlakami przetartymi przez kupcéw. Owe
liczne retabula wptywaty z pewnoscig inspirujgco na 6w czesnego
artyste, ktory wyksztatcony w lokalnej tradycji nie pozostawat
zamkniety na obce wptywy, lecz przyjmujac impulsy z zewnatrz
dostosowywat je do miejscowych gustéw i upodoban. Réwnie
wazne byty praktyki odbywane w sasiednich i odlegtych centrach
artystycznych przez czeladnikéw, ktérzy réwniez tg droga

przywozili ze sobg nowe doswiadczenia. _ o )
Tworca rzezb z Otarza Ukrzyzowania posiadal umiejetnosci
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dos¢ poprawnego budowania sylwetki ludzkiej w ruchu, cho¢ jego
sztuka nie byla wolna od bledéw. Anatomia postaci, mimo
uproszczen, jest w zasadzie poprawna. Snycerz operuje trzema
typami fizycznymi - dwoma meskimi i jednym kobiecym. Szaty
uksztaltowane zostaty dos$¢ przestrzennie, tworzac wigkszy
wolumen wokot postaci. Odzienia sg bardziej dopasowane
w gornej czesci tutowia i tworza gladkie plaszczyzny. Wyjatek
stanowi ztota tunika jednego z zotnierzy. Pozostate draperie
sktadajg sie z wiekszych powierzchni, poprzecinanych
wzdtuznymi, ostrymi fatldami o waskich nieraz réwnolegle
biegnacych grzbietach. Te wklesto wypukie elementy o tukowatych
formach tworzg zaréwno ptytkie jak i gltebsze zatamania. Pojawia
sie tez powtarzalny rytm szat i konchowe wywiniecia. Dzieki tym
zabiegom rzezby staja sie bardziej przestrzenne, a sylwetki figur
bogatsze.

Autor ottarza Ukrzyzowania najblizszy jest wroctawskiemu
mistrzowi Zasniecia Marii’2 i wigze sie z tytutowym dzietem
mistrza, tryptykiem Zasniecia Najswietszej Marii Panny z kosciota
Bozego Ciata we Wroctawiu z 1492 roku”. Wydaje sie, ze zostata
Z niego zaczerpnieta ogdlna koncepcja dzieta przeciwstawiajaca
ruchliwg i dynamiczng sceng $rodkowa, wykonang w prawie
pelnoplaslycznym reliefie - bardzo plaskim, dostojnym
i spokojnym postaciom z awerséw skrzydet4 Bliski byt mu
réwniez w ukazaniu napiecia i roznych reakcji uczuciowych, oraz
typéw fizycznych zgromadzonych postaci. Pewne zbieznosci sa
widoczne w strukturze draperii, cho¢ w nastawie Ukrzyzowania nie
sg one tak r6znorodne. Sktonno$é naszego tworcy do wertykalizmu
przywodzi na mysl krag rzezby szwabskiej”. Podobny uktad szat
0 duzych plaszczyznach i ciagnacych sie fatdach pojawit sie
w penaptyku Krappa z kosciota $w. Elzbiety we Wroctawiu z 1492
roku, a szczeg6lnie w tryptyku Kusnierzy Wroctawskich z kosciota
$w. Marii Magdaleny z 1497 roku. Obie nastawy wiaze si¢ z nurtem
rzezby potudniowoniemieckiej i z dziatalnoscig Wita Stwosza3s.

Szukajgc zrodet inspiracji lub tez analogii do postaci
ukrzyzowanego Chrystusa z wroctawskiego otarza trzeba wyjsé¢
poza krag sztuki $lagskiej. Dzietem o przetomowym znaczeniu,
ktore wywarto doniosty wplyw na niemieckie
i Srodkowoeuropejskie krucyfiksy nastepnego potwiecza, byta

kamienna rzezba Mikotaja z Lejdy z 1467 roku, znajdujaca sie na
cmentarzu kosciota w Baden-Baden3l. Przedstawia ono koncepcje
przybitego do krzyza Chrystusa o naprezonym ciele, wiszacego na
wyciagnietych rekach. Te forme posiada tez krucyfiks z ottarza
w Nordlingen z kosSciota $w. Jerzego, datowany po 1473 rokus".
Podobne tendencje widoczne sa i w naszej rzezbie, poza
proporcjami figur mozna jeszcze zauwazy¢ inne zbieznosci.

Oddziatywanie Wita Stwosza na teren Slaska byto od dawna
podkreslane przez autoréw publikacji zajmujacych sie sztuka tego
regionud. Nalezy zaznaczy¢, ze okresem najwyzszego natezenia
byly lata dziewieédziesigte pietnastego stuleciadl. W krakowskim
krucyfiksie Wita Stwosza z kosciota Najswietszej Marii Panny
z 1491 roku, naczelnym tematem jest wiasnie dramat S$mierci
i obraz poddanego jej cztowieka. Bardziej niz rzezby niemieckie
dziata dramatycznym poruszeniemdl. Wprawdzie stwoszowski
krucyfiks z piaskowca prezentuje odmienng od wroctawskiego
koncepcje, jest to tak zwany krucyfiks wyprezony, ktory odznacza
sie silnym zwisem ciata i horyzontalnym uktadem ramion. Mimo
tych roznic pewne elementy wskazujg na wyrazny wpltyw dzieta
krakowskiego na ostateczny ksztatt krucyfiksu z retabulum z 1498
rokud2. Oczywiscie nawet niesposob poréwnywac klase obu rzezb.
Nas interesujg tu okreslone uktady formalne i pewien nastroj
dzielg, ktory odbit sie echem i w naszej rzezbie. Nalezy caty czas
pamieta¢ réwniez o O6wczesnej roli grafiki i jej przemoznym
wplywie na tworczo$¢ takze S$laskich snycerzy. Szeroko
rozpowszechnione ryciny mistrza E. S. byly jako pierwowzor
prostsza i dostepniejsza formadla przecietnego, cechowego artysty
niz dzieta z odleglejszych krajow niemieckichd’. Wydaje sie, iz
tworca tryptyku z 1498 roku dla swojej figury mogt zaczerpnaé ze
sztychu mistrza E. S. (L. 31) gtdwnie uktad ciata zblizony do litery K
Natomiast stwoszowski krucyfiks, podobnie jak wroctawski,
przedstawia opis aktu agonii, moment tuz przed wyzionieciem
ducha. Analogie zachodza réwniez miedzy elementami fizjonomii,
bliskie dzietu krakowskiemu jest tez wewnetrzne napiecie,
objawiajace sie w catej fizjonomii postaci.

Posredni wptyw na przedstawienie Chrystusa mogta wywrzec
Sredniowieczna literatura pasyjna. Szczegoélna role trzeba by chyba
przypisa¢ dwom utworom: Meditationes vitae Christi i Dialogus S.
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Anselmi cum B. V. Maria*. Odnajdujemy w nich opisy meki
Chrystusa — proces przybijania Go do krzyza - oddany zgodnie
z naszym przedstawieniemds. By¢ moze snycerz chcac ulepszy¢juz
mato atrakcyjna pod koniec XV wieku rycing mistrza E. S.
probowat ,,wtozy¢” w nig co$ z formy i ducha stwoszowskiego,
czynigc oczywiscie szereg uproszczen i uogo6lnienss. Trudno
jednoznacznie zatozyé, by miat osobisty kontakt z dzietem
krakowskim, by¢ moze dysponowat tylko szkicami. Doda¢ do tego
jeszcze trzeba dobre opanowanie rzemiosta i indywidualne
umiejetnosci  tworcy, ktére daty tak ciekawe efekty.
Prawdopodobnie takie uksztattowanie postaci Chrystusa jest cecha
odrebna. Owo wydtuzenie zdaje sie wynika¢ ze wzgledéw
artystycznych - hieratycznos¢ i nadal uzywana zabia perspektywa.
Mimo pewnych analogii wskazanych wyzej wydaje sie, ze brak jest
jednego, bezposredniego wzoru dla naszej rzezby. Jest to suma
pewnych zewnetrznych impulséw i tradycji sztuki Wroctawia oraz
indywidualnego temperamentu artysty.

Nalezy tez rozpatrzy¢ stosunek pozostatych rzezb retabulum do
gtéwnego dzieta Stwosza z okresu jego krakowskiej tworczosci -
ottarza Mariackiego. Pewna zalezno$¢ mozna wskazac
w rozwianych masach draperii, ulubionego motywu wsrod szkoty
mistrza Wita i ich odstawaniu od figurdl. Pojawia sie tez
uproszczony typ fatldy tyzkowej. Podobnie jak w dziele
krakowskim prébujg tu one tworzy¢ autonomiczne uktady oraz
petni¢ funkcje dekoracyjne, a przez dynamike wykracza¢ poza
granice realnosci. Jednak sg to rozwigzania nalezace do
powszechnie uzywanego jezyka formalnego epoki i nie musza by¢
wynikiem inspiracji stwoszowskich4’. Trudno wskazywaé na
zaleznos¢ od krakowskiego ottarza na podstawie takiego szczeg6tu
jak obnazona noga jednego z zotdakéw - motyw wystepujacy
u Stwosza, lub dazenie do ostrej charakterystyki postaci, zwtaszcza
meskich, czy checi wydobycia ich wewnetrznego wyrazus(.

Omawiane przedstawienie z korpusu nastawy jest jednorodne
stylistycznie i mozna wykluczy¢é udziat pomocnikéw przy
opracowywaniu partii rzezbiarskich. Powstato ono w jednej
z wroctawskich pracowni a ich tworca byt miejscowy mistrz znajacy
sztuke lokalng i pobliskich regionéw oraz odleglejszych krain.

Tworca malowidet Otarza Ukrzyzowania dazy do czytelnego
ukazania poszczegolnych elementéw przedstawieniowych
w pojedynczych kwaterach, jak i w ramach cyklu pasyjnego i scen
prezentacyjnych. Gtéwnym nosnikiem tresci jest element figuralny.
Malarz  posiada  umiejetnosci  przedstawiania  postaci
prezentacyjnych, statycznych i réwniez zaangazowanych
w wydarzenie, dynamicznych. Najwazniejsi bohaterowie
umieszczeni sg zawsze na pierwszym planie i skupiajg na sobie
uwage patrzacego. W scenach narracyjnych pojawia sie jeszcze
zwarta grupa postaci towarzyszaca gtdbwnemu wydarzeniu. Ukazane
sg one w réznych pozach. W scenach rewerséw sg ze sobg
powigzane akcjg. Typy fizyczne ukazanych postaci mieszczg sie
w O6wczesnych kanonach sztuki $laskiej. Stylistyka szat nie tworzy
bardzo zréznicowanych uktadow, jednak na tle Slaskich rozwigzan
trzebajg zaliczy¢ do bogatszych. Poszczegdlne wydarzenia ukazane
sg w wydzielonej przestrzeni za pomocg uproszczonych elementow
architektonicznych oraz na tle pejzazu. Pojawia sie tez wycinek
btekitnego nieba, choé jego funkcje nadal petni powierzchnia ztotej
folii. Intuicyjna perspektywa, ktorg stosuje twdérca budowana jest
poprzez kolejne plany i czesto tgczy sie z naprzemiennym
stosowaniem w nich koloréw zimnych i cieptych, czy tez za pomoca
zbiegajacych sie flizow posadzki. Wystepuje tu proba zwigzania
postaci z ttem. Wydaje sie, iz autorem przedstawien na awersach
i rewersach skrzydet bytjeden tworca.

Prezentacyjne postacie umieszczane na skrzydtach sag typowa
cecha sztuki tego regionusl. W parach $wietych postaci
dostrzegalna jest ciggtos¢ rozwiazan bardzo zywotnej starszej
tradycji sztuki $laskiej, mianowicie echa ottarzy Czterech Dziewic.
Narracyjne cykle pasyjne na skrzydtach nastaw ottarzowych sa
réwniez powszechnym zjawiskiem w drugiej potowie XV wieku.
Umieszczane byty przewaznie na zewnetrznych stronach skrzydet
i dlatego najtatwiej ulegaty zniszczeniu. Mimo to zachowata sie
stosunkowo duza ich ilos¢ z drugiej potowy XV wieku,
a szczego6lnie poczatku XVI stulecia.

Cho¢ charakter malowanych kwater z tryptyku Ukrzyzowania
jest typowo S$lgski, to jednak okreSlenie blizszych relacji
zachodzacych miedzy nimi a dzietami malarstwa tablicowego
tamtego regionu wydaje sie by¢ mato uchwytne. Pewne
podobienstwa zachodza miedzy malowanymi kwaterami z naszego
tryptyku a ottarzem $w. Barbary® czy dzietami zwigzanymi z jego
kregiem; z ottarzem legnickim z 1466 roku z kosSciota $w. Piotra
i Pawtai3; z pasjg Chrystusa na ottarzu Krappa z wroctawskiego
kosciota sw. Elzbiety; z kwaterami $widnickiego ottarza Zasniecia
z 1492 rokub, ze skrzydtami nastawy Ukrzyzowania z Lusiny
z korica XV wiekuss; z pdZniejszym penaptykiem z Gory Slaskiejs
z rewersami oltarza z Wojanowa5. Tworczos¢ autora malowanych
kwater tkwi gleboko w tradycji malarstwa $laskiego. Artyste
interesujg ~ jednoczesnie  nowsze  problemy  formalne
zapoczatkowane juz przez mistrza ottarza $w. Barbary'.

Retabulum ottarzowe z Elzbietanskiej fary, na tle zachowanych
do dzis zabytkéw, to dzieto wyjatkowe. Podsumowujac nasze
rozwazania musimy jeszcze raz przypomnie¢, ze nie znamy
pierwotnego wygladu omawianej nastawy. Trzeba stwierdzié, iz
treéci ideowe zawarte w dziele sg charakterystyczne dla
duchowosci péznego Sredniowiecza, ktdra odznaczata sie kultem
meki Panskiej i czcig dla osob S$wietych. Podobnie zgodne

Poliptyk z Lusiny, koniec XV w. (rewersy skrzydet)
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1 panujgcymi normami w $laskiej sztuce pietnastego wieku sa:
struktura tryptyku, rozmieszczenie przedstawien oraz stosowane
praktyki warsztatowe. Dokonujac dalszych rekapitulacji wypadnie
nam uzna¢ scene wieloosobowej Kalwarii za wyjatkowy przyktad
sztuki rzezbiarskiej, mimo jej warsztatowego wykonania. Decyduje
0 tym miedzy innymi sam temat przedstawienia, ktéry nasuwa
skojarzenia z tworczoscig miejscowa jak i sasiedniej Matopolski
a rowniez odleglejszymi centrami sztuki potudniowo
i pélnocnomemieckiej. Wyjatkowy charakter rzezb potwierdza tez
ich styl. Cechuje sie on dramatycznym napieciem, patosem
i przestrzennoScig rzezb, a przede wszystkim smuklymi
proporcjami figur, wrecz ich nadmiernym wydtuzeniem w czym
przejawia si¢ pewna manierycznos¢ nie spotykana wczesniej
w sztuce tego regionu.

Przy retabulum pracowato co najmniej dwoch mistrzow, ktérzy
pozostaja dla nas anonimowi: rzezbiarz i malarz. Nie wiemy na
przyktad czy ktéry$ z nich byt tez autorem partii stolarskich,

Serdecznie dziekuje pani profesor dr hab. Kindze
Szczepkowskiej-Naliwajek za opieke i zyczliwos¢ podczas pisania
pracy magisterskiej, ktorej fragment przedstawia niniejszy tekst.
Moja wdzieczno$¢ wyrazam réwniez pani kurator Galerii Sztuki
Sredniowiecznej Malgorzacie  Kochanowskiej-Reiche  za
nieograniczony dostep do dzieta oraz paniom z Pracowni
Konserwacji  na  Podlozach  Drewnianych i Rzezby
Polichromowanej Muzeum Narodowego w Warszawie za
mozliwos¢ ogladania retabulum podczas prowadzonych prac i
konsultacje konserwatorskie. Ws$rod wazniejszych pozycji nalezy
wymienié: Kunisch J. G., SY Elisabeth Kirche zu Breslau undihre
Denkmiiler, Breslau 1841, s. 25; Luchs H., Die Denkmaler der St.
Elisabeth Kirche zu Breslau, Breslau 1860, s. 34-35; Luchs H.,
CZzter die Elisabethkirche zu Breslau und ihre Denkmiiler, Breslau
1962, s. 34;LutschH., Die Kunstdenkmaler der StadtBreslau, [w:j
Verzeichnis der Kunstdenkmaler der Provinz Schlesien, t. |,
Breslaul886, s. 233; Mayer W., BreslauerHolzplastikderSpdgotik
im ausgehende XV. Jahrhundert, Breslau 1920, mps, Biblioteka
Muzeum Narodowego w Warszawie, s. 60-61, 79, 80, 110-112;
Braune H., Wiese E., Schlesische Malerei und Plastik des
Mittelalter, Kritischen Katalog der Ausstelung in Breslau 1926,
Lcipzig [1929], s. 47; Burgemeister L., Grundman G., Die
Kunstdenkmaler der Stadt Breslau, [w:] Die Kunstdenkmaler der
Provinz Niederschlesien, t. Il, Breslau 1933, s. 98; Zlat M., Sztuki
Slaskiej drogi od gotyku, [w:] P&ézny gotyk, Studia nad sztukag
przetomu Sredniowiecza i czasébw nowozytnych, Materiaty Ses;ji
Stowarzyszenia Historykéw Sztuki Wroctaw 1962, Warszawa
1965, s. 12, 162, 164, 180; Ziomecka A., Slaska Rzezba gotycka,
Katalog zabytkdw Muzeum Narodowego we Wroctawiu, Wroctaw
1968, s. 13, 87, 129, 133, 144; Olszewski A. M., Wzory graficzne
gotyckiejplastyki $laskiej, [w:j ,,Biuletyn Historii Sztuki”, 1969, nr
4, s. 43W33. Dobrzeniecki T., Malarstwo tablicowe, Katalog
zbioréw Muzeum Narodowego w Warszawie, Warszawa 1972, s.
254-255; Ziomecka A., Slaskie retabula szafowe w drugiejpotowie
XV i na poczatku XVI wieku, [w:] ,, Roczniki Sztuki Slaskiej ”, T.
X, 1976, s. 7-146.

2 Antkowiak Z., Koscioty Wroctawia, Wroctaw 1991, s. 72-73.

1 Harasimowicz J., Tresci i funkcje ideowe sztuki $lgskiej
Reformacji (1520-1650), Wroctaw 1986, s. 51, 57

polichromii rzezb, czy poztotnikiem. Swoj wkiad w program dzieta
miat zapewne i fundator. Mozna wyznaczy¢ trzy zasadnicze
punkty, pod wpltywem ktérych powstat tryptyk: lokalna sztuka
$laska wraz z 6wczesng poboznoscia; dziatalnos¢ Wita Stwosza;
sztuka niemiecka. Wszystko to $wiadczy o przyswajaniu sobie
osiggnie¢ sztuki drugiej potowy XV wieku i czerpaniu z niej
licznych impulséw, ktére nastepnie przefiltrowane przez twérczosé
miejscowego cechowego artysty zostaty dostosowane do
Owczesnych gustow i wymagan postawionych mu przez
zamawiajacego dzieto. Styl tak rzezby jak i malowanych skrzydet
potwierdza ich wroctawska proweniencje. Mimo, ze malarstwo
w jakim$ stopniu zaangazowane jest w problemy, ktére stang sie
waznymi elementami sztuki nowozytnej i wyprzedza zachowawczg
rzezbe, to jednak tej drugiej trzeba jednoznacznie przyznac
wazniejszg role ze wzgledu na wyzej wskazang problematyke, jak
réwniez dlatego, ze stanowi ona przyktad kreacji sztuki w duchu
postwoszowskim.

* Ustalono dzieki konsultacji w Pracowni Konserwacji Obrazéw na
Podtozu Drewnianym i Rzezby Polichromowanej MN w Warszawie.
5 Harasimowicz J., dz. cyt., s. 51.

6 Luchs H., 1860, dz. cyt., s. 34-35.

’ Wypozyczenia na wystawe - malarstwo sakralne, cz. 1, 1926,
Gabinet Dokumentéw MN we Wroctawiu, sygn. 11/180, s 53;
Braun H., Wiese E., dz. cyt., s. 47.

“ Bergungsliste Kamenz, teczka nr 15 [1942], Gabinet
Dokumentéw MN we Wroctawiu s. 1; Gebczak J., Losy ruchomego
mienia kulturalnego i artystycznego na Dolnym Slasku w czasie
ostatniej wojny, teczka nr 25, [b.r.], Gabinet Dokumentow MN we
Woroctawiu, s. 1, 15; nrinw. Sr. 113.

’ Czubak A., Pilecka-Pietrusiriska E., Wrébel E., Swiecki M., XV w.
retabulum szafowe, technika i technologia, [w:] ,,Biuletyn Informacyjny
Konserwatoréw i Dziel Sztuki”, 2000, nr 3 (42), s. 42-44.

10 Titulus z napisem INRI znajdowat sie ponad belka pozioma, zob.
Burgemeister L., Grundman G., dz. cyt., il. 49.

" Bielska-tach M., Kubalska-Sulkiewicz K., Manteuffel-Szarota
A., Stownik terminologiczny sztukpieknych, Warszawa 1996, s. 451.
"Prawdziwie, Ten byt Synem Bozym. (Mt 27, 54). Na
identyfikowanie owego zotnierza z Setnikiem pozwala sentencja
wypisana na wstedze oraz jego przywodczy charakter. W
Sredniowieczu przywigzywano duza wage do stéw Setnika. Byty
one dowodem, ze nie Judea, lecz Rzym uznaty Mesjasza i z tego
powodu stat sie centrum prawdziwej wiary, ktérym poprzednio
byta Jerozolima, zob. Witkowski J., Gotycki ottarz gtéwny kosciota
Swietych Piotra i Pawta w Legnicy, Legnica 1997, s. 30.

13 W swojej prawej dtoni pierwotnie trzymat hizop z gabka
skierowany w strone Ukrzyzowanego, zob. Burgemeister L.,
Grundman G., dz. cyt., il. 49. Natozono wiec na hizop gabke petng
octu i do ust mupodano. (J 19, 29).

14 Bielska-t.ach M., Kubalska-Sulkiewicz K., Manteuffel-Szarota
A., dz. cyt., s. 451; ...tylko jeden z zotnierzy wtdcznig przebit mu
bok i natychmiast wyptyneta krew i woda. (J 19, 34). Zotnierz ten
zamiast wtoczni ma halabarde, ale stoi najblizej i po prawej stronie
krzyza, a wiec po stronie przebitego boku. Wszystko to pozwala
identyfikowac go z osobg Longinusa.

15 Ziomecka A., 1976, dz. cyt.,, nr2,s. 71; nr 7, s. 72-73; nr 54, s.
92-93; nr 73, 5. 100; nr 135, s. 127; nr 140, s. 130-131.
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16 Ziomecka A., Rzezba i malarstwo, [w:] Sztuka Wroctawia,
red, T. Broniewski, M. Zlat, Wroctaw, Warszawa, Krakéw 1967,
s. 135, 145, 171.
1 Jw., s. 160; Labuda A. S., Wroctawski ottarz $w. Barbary iJego
tworcy. Studium o malarstwie $laskim potowy XV wieku, Poznan
1984 s. 7, 71; Braune H., Wiese E., dz. cyt, tabl. 190, il. 180
18 Dobrzeniecki T., dz. cyt., nr 67, s. 214-215, il. 67A; Labuda A.
S., dz. cyt., s. 158; Witkowski J., dz. cyt., s. 11, il. XIV.
” Kartowska-Kamzowa A., Slgsk [w:] Gotyckie malarstwo $cienne
n Polsce, red. A. Kartowska-Kamzowa, Poznan 1984, s. 430, il.
114. Scena wieloosobowej Kalwarii lecz bez postaci totrow
wy stepuje jeszcze w kosciele parafialnym w Wichowic z drugiej
¢wierci XV wieku; jw., s. 406, il. 89.; w kosciele w Hajdukach
Nyskich z lat dziewiecdziesiatych XV wieku; jw., s. 117, il. 433.
Zob. Gadomski J., Gotyckie malarstwo tablicowe Matopolski
1420-1470, Warszawa 1981; Gadomski J., Gotyckie malarstwo
tablicowe Matopolski 1460-1500, Warszawa 1988.
1 Wysoko$¢ 234 cm, szerokos¢ 172 cm. zob. Walicki M., Polska
sztuka gotycka, Katalog wystawy, Warszawa 1935, s. 26.
3 Stan zachowania zasowskiego ottarzajest nieporownywalnie gorszy
w stosunku do retabulum z 1498 roku. Nie zachowaty sie rowniez
malowane sceny rewersow skrzydet, a ztocone ta ptaskorzezb pokryte
sg wspotczesnym ornamentem, zob. jw., s. 26; il. 69.
% Ziomecka A., 1976, dz. cyt., s. 10, 64.
24 Liebmann M. J., Die Deutsche Plastik 1300-1550, Leipzig 1982,
s. 32, 36; Ziomecka A., 1976, dz. cyt., s. 64.
Ziomecka A., 1976, dz. cyt., s. 39, 64.
“ Wsrdd dziet prezentujgcych temat Wieloosobowej Kalwarii
mozna wymieni¢ m.in. ottarz Wiblingera z lat osiemdziesiatych
XV wieku, autorstwa Tilmanna Riemenschneidera; zob. Krohm H.,
Der Schongauersche Bildedanke des ,,Noli me tangere" aus
Miinnerstadt - Druckgraphik und des nichtpolychromierten
Flugelaltars, [w:] Flligealtdre des spaten Mittelatters, red. Harmut
Krohm, Eike Oellermann, Berlin, Reimer 1992, s. 87, il. 1-2; ottarz
Erasmusa Grassera z Ramensdorf z 1482 roku; zob. Halm P. M.,
Erasmus Grasser, Augsburg 1928, s. 30, il. 39; relief z
Miinnerstadt; zob. Daun B., Veit Stoss und sein Schule in
Deutschland, Polen, Ungarn und Seibenburgen, [w:]
Kunstgeschichtliche Monographien, cz. XVII, Leipzig 1916, tabl.
28, 2; oltarz Hansa Pleydenwurffa dla kosciota $w. Elzbiety we
Wroctawiu; zob. Knotel P., Der Pleydenwurffsche Hochaltar der
Elisabethkirche zu Breslau,\vr.\ ,,Schlesiens Vorzeit in Bild und
Schrift”, t. 1X, 1928, s. 59-68, il. 1.
31 Olszewski A. M., Pierwowzory graficzne péznogotyckiej sztuki
matopolskiej, Wroctaw, Warszawa, Krakoéw, Gdansk 1975,s. 111-112.
% Jacobs L. F., Early netherlandish crawed altarpieces 1380-1550,
Mediewal tastes and mass marketing, Cambridge 1998, s. 9.
Ziomecka A., 1976, dz. cyt., s. 10.
" Wiele przyktadéw niderlandzkich retabuli zawiera praca Jacobs
L. F., dz. cyt.
3l Jacobs L. F., dz. cyt., s. 35; WoziAski A., Rzezba XV-XV1 wieku,
[w:] Aurea Porta Rzeczypospolitej, Eseje, Gdansk 1997, s. 108.
3 Dobrowolski T., Rzezba i malarstwo gotyckie w wojewodztwie
$lgskim, Katowice 1937, s. 32-33; Wadotkowska-Ziomecka, Z
zagadnien rzezby S$lgskiej na przetomie XV-XVI wieku, [w:]
»Kwartalnik Opolski” 1955, s 158-163; Ziomecka A., Tryptyk
Zasniecia Marii z kosciota Bozego Ciata ijego mistrz, Wroctaw
1970, [b. n. s.J.
% Guldan-Klamecka B., Sztuka Slaska X1I-XV1 wiek, Wroctaw
1997, s. 36, il. s. 37; Ziomecka A., 1976, dz. cyt., nr 128, s. 123-124.
il Ziomecka A., 1970, dz. cyt., [b. n. s.J.

% Ziomecka A., 1976, dz. cyt., s. 46.

*Jw., nr 135, s. 127; nr 140, s. 130 -131; Braune H., Wiese E., dz.
cyt., tabl. 89, il. 101; BurgemeisterL., Grundman G., dz. cyt., il. 22.
Zachodzg jeszcze inne zbieznosci miedzy rzezbami z
wymienionych nastaw a gtownym przedstawieniem z ottarza z
1498 roku.

31 Skubiszewski P., Wit Stwosz, Warszawa 1985, nr 8.

¥ Jw., Kepinski Z., Wit Stwosz, Warszawa 1981, s. 16 -17, il.
(katalog) 1, 2.

% Ostatnio problem ten poruszyta Anna Ziomecka. zob. Ziomecka
A., Rola Wroctawia w ksztattowaniu drewnianej rzezby na Gérnym
Slasku w XIV i XV wieku, [w:] Miedzy Wroctawiem a Krakowem ,
Sztuka gotyku na Goérnym Slasku, Katowice, 1995, s. 22-23.

40 Wadotkowska A., Refleksy sztuki Wita Stwosza na Slasku. [w:|
»Sprawozdanie Wroctawskiego Towarzystwa Naukowego”.
Wroctaw 1956, s. 48.

il Skubiszewski P., Styl Wita Stwosza, [w:] Wit Stwosz. Studia o
sztuce i recepcji, red. A. S. Labuda, Warszawa, Poznan 1986, s. 54.
4 Skubiszewski P. 1985, dz. cyt..

# Nie mozna tu oczywiscie wykluczy¢ wptywu niemieckich
mistrzow na tworce ottarza z 1498 roku, ktérych oddziatywanie na
sztuke Slaska jest oczywiste.

4 Dobrowolski_T,, Wybrane zagadnienia ikonografii pasyjnej w
sztuce polskiej, [w:] Meka Chrystusa wczoraj i dzis, red. J. J.
Kope¢, H. D. Wojtyska, Lublin 1981, s. 134-135.

«...Zbawiciel pozostaje na krzyzu, zawieszony ciezarem wtasnego
ciala na dwu gwozdziach przyszywajacych Mu rece. Wtedy
przyskakuje trzeci oprawca, i o ile tylko mozna wycigga Go za
nogi, inny znowu tak gwattownie wyprezonemu przebija
najwiekszym i najostrzejszym gwozdziem stopy i przytwierdzaje do
drzewa. Cytat z Meditationes vitae Christi. Chiystus na krzyzu
przyrownywany byt tez przez Augustyna i Cassiodora do harfy. Te
symboliczne interpretacje przetrwaty cale Sredniowiecze i miaty
wyrazny wplyw na powstajgce wowczas przedstawienia
Ukrzyzowanego, w ktérym przybite trzema gwozdziami ciato jest
naciagniete jak struna harfy, zob. jw., s. 135-136.

46 Uzywanie rycin Mistrza E. S. w poczatkach XVI wieku moze sie
wydawac anachronizmem, zob. Olszewski A. M.1975, dz. cyt., s. 119.
41 Wadotkowska-Ziomecka A., dz. cyt., s. 167. Wplyw rzezb z
oltarza Mariackiego mogt sie zaznaczy¢ w przedstawieniu
wydarzenia z Nowego Testamentu o charakterze narracyjnym zob.
Ziomecka A., Rzezba i malarstwo od 2. potowy XIII do poczatku
XVI wieku, [w:] Wroctaw jego dzieje i kultura, red. Zygmunt
Swiechowski, Warszawa 1978, s. 176.

% Kebtowski Z., dz. cyt., s. 78.

49 Kartowska-Kamzowa A., Wptyw idei artystycznych Wita Stwosza
w $rodkowowschodniej Europie. Uwagi dyskusyjne, [w:]J Wit
Stwosz. Studia o sztuce i recepcji, red. A. S. Labuda, Warszawa,
Poznan 1986, s. 122.

5 Ziomecka A., Wit Stwosz ap6znogotycka rzezba na Slasku, [w:]
Wit Stwosz. Studia o sztuce i recepcji, red. A. S. Labuda, Warszawa,
Poznan 1986, s. 126.

5l Ziomecka A., 1976, dz. cyt., s. 30.

5 Zob. Labuda A. S., dz. cyt., il. 18, 21.

3 Witkowski J. dz. cyt., s. 44.

3 Braune H., Wiese E., dz. cyt., tabl. 77, il. 93.

3 Ziomecka A., 1986, dz. cyt., s. 55, il. lle, f, g, h.

3 Braune H., Wiese E., dz. cyt., tabl. 119, il. 119; Ziomecka A.,
1976, dz. cyt., nr 26, s. 80-81.

% Ziomecka A.,1968, dz. cyt., il. 168
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PALAC W MALEJ WSI
ARCHITEKTURA HILAREGO SZPILOWSKIEGO!

Tomasz Jakubowski

Zrealizowany projektfasady jMilacu w Malej Wsi Hilarego SzpUoa-skiego

Zatozenia patacowe od dawna fascynujg ludzi. Czesto jednak pamietajgc
o gtosnych dzietach, zapominamy o budowniczych, ktorych dziatalno$¢ skupiata
sie gtownie na prowincji. By¢ moze ich tworczos¢ nie byta najwyzszego lotu, ale
ilos¢ realizacji Swiadczy o duzym zapotrzebowaniu na ich prace.

ednym z architektow, ktérego patace powstawaly przede
wszystkim na prowincji - gtéwnie na terenie Mazowsza - byt
Hilary Szpilowski.

Wojewddztwach Krolestwa Polskiego stawac sie majacych, do
wyboru Dozorom Koscielnym i dla uzytku Budowniczych™.

Artysta znany przede wszystkim W latach 1817-1823 Szpilowski pracowat jako wyktadowca na

z glosnego procesu ze swoim nauczycielem StanistawenKrélewskim Uniwersytecie Warszawskim®.

Zawadzkim. Owszem istnieje kilka publikacji, przy czym czes$¢
zdezaktualizowata sie, dotyczacych niektérych jego patacow,
jednak nie zostaty one do tej pory poddane catosciowej analizie
kompozycyjne;j.

Hilary Szpilowski urodzit sie w 1753 roku, a zmarl 10 marca
1827 r2 Prawdopodobnie byt naturalnym synem ktorego$
I. rzeczyckich Szpilowskich3. Okoto roku 1780 opuscit stuzbe
u straznika J. W. Mierzejewskiego’. 16.1. 1781 r. podpisat kontrakt
i podjat prace jako konduktor (praktykant) u znanego architekta
Stanistawa Zawadzkiegos. W 1783 r. Szpilowski oskarzyt
Stanistawa Zawadzkiego przed Departamentem Wojskowym
0 naduzycia i zty projekt budowanych przez niego koszar
w Kamiencu Podolskimé. Po tym wydarzeniu Szpilowski rozpoczat
dziatalno$¢ samodzielng. Od tej pory budowat gtéwnie na terenie
Mazowsza. W 1792 r. otrzymat state zameldowanie w WarszawieT.
17. IV. 1795 zostat przysiegtym architektem miasta Warszawy, a od
1807 r. budowniczym departamentowym i asesorem w lIzbie
Administracyjnej Departamentu Warszawy8 W 1814 r.
w Towarzystwie Krolewskim Przyjaciot Nauk zreferowat prace
Zasady wyrachowania materyaldéw do r6znych budowli*,
a w 1824 r. wydat Wzory Kosciotow Parafialnych po

Oprocz dziatalnosci urzedniczej, zwigzanej z nadawanymi
mu tytutami i stanowiskami, Szpilowski starat sie przez caty czas
by¢ przede wszystkim architektem. Do poczatku XIX w. prowadzi!
dziatalnos¢ gtéwnie w okolicach Warszawy (Gréjec, Plock,
Gostynin), a takze Torunia. Jeden zjego pierwszych patacow zostat
wybudowany w 1783 r. w Walewicachlz Po nim nastapit szereg
innych realizacji m.in. Mata Wie$ (1783 r), Luberadz. (1789 r).
Stubice (1789 r.), Nawra (1798 r.). Szpilowski budowat tez obiekty
sakralne np. kosciot w Belsku, Stubicach, czy Szczawinie jak
réwniez ratusz w Mogielnicyl3, Prawdopodobnie takze trzy inne:
w Warce, Groéjcu i Gostyninie sg jego autorstwa.!

Po roku 1800 tworzyt gtdwnie w Warszawie pracujac m in.
w latach 1808-1812 przy remoncie Kolumny Zygmuntals, za$
w 1810 na Zamku Warszawskimi. W 1815 wraz z architektem
Jakubem Kubickim zrealizowat dekoracje w salach Redutowych
Teatru Narodowego oraz na placu Krasinskim z okazji przyjazdu
cara Aleksandra 1. Szpilowski pracowat tez od 1815 r. przy
przebudowie Patacu Kazimierzowskiegols, a w latach 1819-22
zbudowat dom dziekana Bentkowskiego przy' Nowym Swiecie 49
oraz przebudowat w 1822 r. patac Sanguszkow znajdujacy sie przy
Nowym Swiecie 51. Jedng z jego ostatnich prac byty roboty
prowadzone od 1822 r.-przy Obserwatorium Astronomicznym!"
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Szpilowski wykonat szereg rysunkéw, wsrdéd nich
najciekawsze zachowane do naszych czasow to projekty Matej Wsi
z lat 1783-1786X, projekt przebudowy patacu w Nieborowie z 1784
r2l, projekt wodozbioru w tazienkach z 1822 r2 czy tez zbhior
rysunkéw przebudowy Patacu Kazimierzowskiego z roku 18152
i projekt obudowy studzien na placu Krasinskich w Warszawie2.
Analizujagc wyzej wymienione dokonania Szpilowskiego mozna
stwierdzi¢, ze byt on cztowiekiem wszechstronnie wyksztatconym.
Zajmowat sie nie tylko projektowaniem i budownictwem, ale rowniez
robit kariere na stanowiskach urzedniczych. Na tak ozywiong
dziatalno$¢ miaty bez watpienia wptyw ludzie i czas, w ktérym
przyszto mu zy¢.

Realizacje patacowe Szpilowskiego podzieli¢ mozna na dwie
grupy - patace o uktadzie korytarzowym, reprezentowang przez
realizacje w Matej Wsi i Starozrebach oraz druga - patace o zwartym
uktadzie wnetrz, do niej zaliczam obiekty w Nawrze, Stubicach,
Lubraniu, Okalewie, Studficiicu i Walewicach. Osobno potraktowaé
nalezy patac w faubardaw, poniewaz pomimo zwartego uktadu
wnetrz posiada on bardzo ztozony plan. Na koncu znalazty sie
patace w Rudawie, Promnie i Tutowicach, reprezentujg one
rozwigzania zarébwno o korytarzowym jak i zwartym uktadzie
wnetrz, natomiast ze wzgledu na watpliwa atrybucje zostaty
potraktowane osobno.

Sposréd wielu patacéw zaprezentuje tutaj zatozenie w Matej
Wsi, jako najlepiej udekumentowang i reprezentatywng realizacje
Hilarego Szpilowskiego.

Zatozenie patacowe w Malej Wsi

Mata Wie$ lezyl na potudniowy-zachdéd od Groéjca, przy
trakcie wiodacym z Belska Duzego do Biatej Rawskiej. Patac
zostal wzniesiony w latach 1783-1786 dla Bazylego Walickiego
i jego zony RoOzy z Nicborskich kasztelanki ptockiej. Wiadomo, ze
w kolejnych latach mieszkali tam Klementyna i J6zef Waliccy.%
W XIX i XX w. patac znajdowat sie w posiadaniu Rzewuskichm
i Zamoyskich a ostatnimi wiascicielami byli Julia z ksigzat
Lubomirskich i Tadeusz Morawscy. Patac zostat bardzo zniszczony
po drugiej wojnie $wiatowej. Gruntowny remont przeprowadzono
w latach 1949-50, a po 1980 r. catos¢ przeznaczono na osrodek
wypoczynkowy Urzedu Rady Ministrow.%

Patac w Malej Wsi jest pierwszarealizacja Szpilowskiego na
Mazowszu. W latach pieédziesigtych przypisywano go Szymonowi
Zugowi?l, ale odnalezione oryginalne plany sygnowane przez
Szpilowskiego definitywnie rozwigzaty problem. Patac zbudowany
zostat na miejscu wczesniej istniejagcego dworu drewnianego.

Stan obecny patacu
Do naszych czaséw zachowat sie patac oraz cztery oficyny
i fragmenty dawnego ogrodu. Obecng forme patac zawdziecza
dziatalnosci architekta Franciszka Alberta Lessela ktérego projekty
dla Walickiego powstaty zapewne przed 1794 r.28 Byty to gtéwnie
zmiany w dekoracji, w czym pomagat mu malarz Robert
Stankiewicz.%

Elewacje

Jest to patac pietrowy, orientowany. Jedenastoosiowa fasada
podzielona zostata dekoracyjnym gzymsem na dwa poziomy,
parterowy nizszy oraz wyzszy goérny. Sugeruje to rozmieszczenie
poszczegblnych pomieszczen wewnatrz budynku,
reprezentacyjnych na goérze, prywatnych na dole. W centralnej
czesci  fasady znajduje sie tréjosiowy ryzalit ujety
czterokolumnowym portykiem w porzadku doryckim z trojkatnym
szczytem dekorowanym herbem Walickich - tada. Drzwi do
patacu zwienczono trojkatnym naczétkiem. Dolne kwadratowe
okna ujeto w ramy z uszakami, gorne natomiast zwienczono
obramieniem prostokatnym pod poziomym naczétkiem wspartym

dwiema konsolkami, pomiedzy ktérymi wystepuje dekoracyjny
motyw muszli. W gzymsie oddzielajgcym oba poziomy
umieszczono pod parapetem gornych okien dekoracyjne elementy
w postaci girlandy. Dekoracja okien jest jednakowa dla wszystkich
elewacji budynku. Patac obiega dekoracyjny pas znajdujacy sie
miedzy kondygnacjami i gzyms tryglifowo. Wszystkie cztery
naroza patacu sg boniowaniem przerywanym na wysokosci pasa
biegnacego przez $rodek elewacji. Fasada ogrodowa powtarza
w swej zasadniczej formie uktad frontowej, roznigc sie tylko
tréjosiowym ryzalitem zaakcentowanym czterema pilastrami
w porzadku doryckim. Od strony ogrodu znajduje sie tez niewielki
taras otwierajacy perspektywe. Boczne elewacje sg identyczne,
czteroosiowe z otworami drzwiowymi w drugiej osi dolnej
kondygnacji. Cato$¢ nakryta zostata dachem kopertowym.

Uktad wnetrz

Dolna kondygnacja patacu skfada sie z dwéch traktow
pomieszczen rozdzielonych korytarzem, przy czym te w p6tnocnej
czesci sg wyzsze. W potudniowej czesci za portykiem wejsciowym
znajduje sie niski prostokatny westybul otoczony jonskimi
kolumnami. Pomiedzy nimi umieszczony zostat posag Diogenesa
z konca XVIII w. przypisywany Jozefowi Mantzlowi. Nie
wiadomo jednak dlaczego znajduje sie w tym miejscu. Diogenes
trzyma lusterko mozliwe jest wiec, ze odbite w nim $wiatto miato
rozjasni¢ ciemne pomieszczenie, wtedy jednak pasowatyby' tam
raczej lustra. Po prawej stronie za lukiem koszowym umieszczono
szeroka klatke schodowa. Tu znajduje sie tabliczka potwierdzajaca
ukonczenie budowy w 1786 r. “ANNO DNI 1786 / D. 3 JUNL.
/ WPROWADZENIE DO PALACU”. Z lewej strony westybulu
znajduje sie pomieszczenie dawnej kaplicy. Caly ten trakt ujeto
dwiema niewielkimi klatkami schodowymi prowadzacymi na
pietro. Wiekszos¢ pomieszczen w trakcie pétnocnym potaczone
jest uktadem amfiladowym, pierwsze z nich z wyj$ciem na taras od
ogrodu umieszczone w S$rodkowej osi patacu. Drugie posiada
bogatg dekoracje z malowidtami iluzjonistycznymi oraz
medalionami z popiersiami Tytusa i Juliusza Cezara, przylega do
niego pokdj z malowang sceng odnalezienia $pigcego Amora.
Gtowna klatka schodowa ozdobiona zostata panopliami oraz
sentencjg “DISCIRE VICTURI PATRUM POST FATA NEPOTES
/ VELLE DEO PATRIAE VIVERE VELLE MORI” bedaca
napomnieniem nastepcow, ktérzy aby zwycieza¢ winni uczy¢ sie
poswiecenia Bogu i Ojczyznie na losach ojcow. Pomieszczenia na
gorze sg to gtownie pokoje reprezentacyjne, Swiadczace
0 zainteresowaniach czy guscie wiascicieli. Znajdujg sie tutaj sala

Rzut poziomy zatozenia patacowgo w Matej Wsi
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Pompejanska ze wspaniata dekoracjg Jana Bogumita Plerscha
nawigzujagca do "Przemian" Owidiusza, sala Warszawska
z widokiem Warszawy wzorowanym na obrazie Canaletta, oraz
widokiem Neapolu nawigzujacym do podr6zy gospodarza, czy sala
Ztota z dekoracjami projektu Szpilowskiego.ill

Przed patacem znajdujg sie cztery wolnostojace pietrowe
oficyny, po dwie z kazdej strony. Pierwotnie planowano potaczenie
ich galeriami. Projektu tego, sadzac z przeprowadzonych
dotychczas badan, nigdy nie zrealizowano. Analizujagc zachowane
plany zatozenia wraz z ogrodem z czasow realizacji patacu jak i
z roku okoto 1800 mozna przypuszczaé, ze istniata tu galeria,
jednak plany z lat 1828 i 1857 nie potwierdzajg tych przypuszczen.
Ich istnienie mogtyby potwierdzi¢ badania archeologiczne.
Oficyny nawigzujg zewnetrznymi podziatami do gtéwnej bryty
patacu, ale nie posiadajag elementéw dekoracyjnych. Okna
umieszczono odwrotnie niz w patacu - wigksze w dolnej, mniejsze
w gornej kondygnacji. Oficyny zwiehczono dachem
czterospadowym.

Park

Patac otoczony jest ogrodem datowanym na przetom
XIX/XX w. Wedtug Janusza Bogdanowskiego utrzymany jest stylu
barokowym o ukladzie rozwinietym osiowo jak i w stylu
angielsko-romantycznym o  swobodnym  rozplanowaniu
z eksponowaniem historyzujacego programusl. Jednak za innymi
badaczami® nalezy stwierdzi¢, ze w pétnocno-zachodniej czesci
jest to regularny ogréd szpalerowy typu francuskiego. Zachowany
plan z ok. 1800 r. ukazuje tez elementy ogrodu chinskiego. Od roku
1825 ogrod zostat w swej wschodniej czesci przeksztatcony na
ogrod krajobrazowy o nie regularnym zatozeniu. Po 1960 r. ogrod
gruntownie przeksztalcono w zwigzku z budowa basenu
Plans

kagpielowego oraz pawilonu stuzacego do rozrywek
przebywajacych tu dyplomatéow co doprowadzito do znacznego
zniszczenia odbioru catosci kompozycji ogrodu.

We wschodniej czesci znajduje sie brama wjazdowa do
patacu, nie znany jest powdd przeniesienia jej w to miejsce.

W péinocno-wschodniej czeSci  umieszczono  kapliczke
poswiecong, jak gtosi napis, “Ku wiecznej pamieci /
ALEKSANDRA WALICKIEGO / pomnik ten Pod

inskrypcja znajduje sie tablica, na ktorej jest kontynuowana mvsl
“ZYL LAT 28 UMARL W KRAKOWIE / DNIA 29 CZERWCA
1831 ROKU / TAM NA WIECZNY SPOCZYNEK ZtOZONY /
stawszy sie w krotkim czasie doskonatym przezyt lat wiele[..

W parku stoi tez glaz z tablicg informujaca, ze “KROL
STANISLAW  AUGUST ODWIEDZAJAC BAZYLEGO
WALICKIEGO ODPOCZYWAL NA TYM KAMIENIU /W D. 20
I 21 LIPCA 1787 R.”, $wiadczaca o historyzujagcym programie tej
czesci zatozenia. Tego typu pamigtki miaty podkresla¢ patriotyzm
wiascicieli, jak rowniez podbudowywaé¢ na duchu naréd
wstrza$niety pierwszym rozbiorem.

Analiza funkcjonalna patacu.

Wiasciwe rozdysponowanie wnetrz byto kluczowym
zagadnieniem dla kazdego cenigcego sie architekta. Stawat on
wobec trudnego dylematu rozplanowania pokoi dla licznej rodziny,
jeszcze liczniejszej stuzby oraz ttumnie przybywajacych gosci
nieraz z catymi orszakami stuzacych i bagazy. Wszyscy ci ludzie
musieli w taki sposéb porusza¢ sie po patacu, aby pan nie trafi]
przypadkiem do kuchni, a stuzba nie wchodzita w droge panstwu.
Musiala by¢ zachowana hierarchia i podziat klasowy.

Funkcjonowanie patacu w Matej WSsi zostanie opisane na
podstawie  zachowanych rysunkéw  Szpilowskiego oraz
pomieszczen znajdujacych sie na reprodukowanym planie catego
tacyjny patacu i ogrodu w Matej Wsi (rysunek L. Johna z 1828r.)
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zatozenia L. Johna z 1828 r.34 Sa na nim przedstawione: patac,
zachodnie skrzydto pomieszczen z usytuowanymi za nim kilkoma
budynkami gospodarczymi oraz od strony wschodniej dwie
oficyny. Nie ma na tym planie galerii oraz pomieszczen tgczacych
owe oficyny. Na planie nie podpisano oficyn po wschodnigj
stronie, poniewaz kazdy wiedziat co sie w nich miesci. Sposréd
dwdch projektéw fasady, zrealizowano pierwszy™ gdzie dolna
kondygnacja jest wyzsza, co w petni odpowiada wihasciwemu
funkcjonowaniu pomieszczen.

Dom powinien sta¢, uwzgledniajac 6wczesng mode,
pomiedzy dziedzificem a ogrodem, mie¢ jedng badz dwie oficyny
oraz stajnie i inne budynki naprzeciw siebie36. Na parterze powinny
znajdowac sie pomieszczenia mieszkalne, na pietrze za$ obok
pomieszczen mieszkalnych pokoje reprezentacyjne. Wchodzac do
ciemnej sieni, z powodu niskiego sufitu, miato sie wrazenie jakby
on nas przygniatat. W ten sposéb odruchowo kierowano sie od razu
tam gdzie pada najwiecej Swiatla i nie czu¢ ciezaru sklepienia,
a wiec na schody prowadzace na pietro. Po ich przeciwnej stronie
umieszczono kaplice. Klatka schodowa oswietlona jest duzym
oknem drugiej kondygnacji. Goscie czy tez wiasciciele domu
wchodzac na pietro trafiali na przedpokéj. Zapewne dopiero tutaj
rozbierali sie, a stuzba okrycia wynosita przez uktad korytarzykéw
na dot, do garderoby gosci lub do garderoby panstwa na pigtrze.
Wszystko dziato sie w taki sposéb, aby jak najmniej wchodzi¢
panstwu w oczy i szybko wykona¢ zlecong czynno$¢. Nastepnie
przechodzono do pokoju bawialnego - salonu, jednego z gtéwnych
miejsc wypoczynku. Obok niego jest duza sala, ktéra byfa raczej
jadalnig niz salonem potgczonym z jadalnia, poniewaz tak bogaci
ziemianie jak Waliccy nie mogli pozwoli¢ na to, aby taczy¢ te dwa
pomieszczenia razem. W salonie skupiato sie cate zycie
towarzyskie. Tutaj czytano na gtos ksigzki, rozmawiano, stuchano
muzyki a panowie palili fajki. Patac w Matej WSsi nie posiadat
osobnej palarni zwanej z francuskiego foumoir. W kazdym
porzadnym salonie byt jaki$ instrument fortepian czy popularna

zyrafa", a na Scianach wisialy portrety przodkéw. Staty tu
wykwintne meble, kanapy, fotele byt stolik do kawy lub herbaty
a takze do gry w karty”.

Po prawej stronie umieszczono pokdj bawialny. Nie mogto
tu by¢ rzeczy zbytecznych. Znajdowaty sie tu podobnie jak
w salonie kominek, stoliki do gry, stot owalny, na $cianach wisiaty
malowidia i ryciny. Pokdj ten byt przeznaczony do przyjmowania
goscid. Prawdopodobnie spetniat on role buduaru™. W Matej WSsi
pokdj ten potaczony jest z sypialnia. Sypialnie podzielono na trzy
pomieszczenia, w jednym z nich musiata by¢ garderoba, w innym
mogt sta¢ szezlong uzywany do krétkiego wypoczynku w ciagu
dnia. Mogta sie tam tez znajdowac¢ garderoba na ubrania.
Usytuowanie sypialni w narozu patacu miato tez swe praktyczne
zastosowanie, gdyz mozna byto zaréwno wyjs¢ tedy na pokoje jak
i spojrze¢ przez okno na dwie strony ogrodu, widzac co sie dzieje
na dworze. Obok sypialni umieszczano tez pokoje dla dzieci, aby
pani domu miata na nie wigksze baczenied.

Po przeciwnej stronie pierwszego pietra patacu umieszczono
salejadalng. Byta to zazwyczaj najwieksza sala w patacu, musiata
bowiem pomiesci¢ znaczng ilo$¢ osob: rodzine wiascicieli patacu,
gosci rzadziej dzieci, a takze stworzy¢ odpowiednie warunki dla
obstugujacej biesiadnikoéw stuzby. W jadalni musiat znajdowac sie
piec oraz duzy owalny stét. Czeste byty przypadki gdy zalecano
wyktadanie $cian drewnem poniewaz niska kultura spozywania
powodowata ochlapywanie $cian sosami przez ucztujgcychdl
Zalecano takze umieszczanie w jadalni kredensu, w Matej WSsi
zajmowat on jednak osobne pomieszczenie, znajdowat sie
w potnocno-zachodnim narozu patacu i potaczony byt zaréwno
z jadalnig jak i ze schodami. W kredensie trzymano zastawe
stotlowa, obrusy, a takze przynoszono potrawy tuz przed
wniesieniem ich na stét. Znajdowaty sie tu liczne szafki

z serwisami z mnostwem szufladek na wszelkiego rodzaju
sztuéced2. Pomieszczenie to byto potaczone schodami z kuchnig
umieszczong w zachodnim skrzydle zatozenia patacowego.
Usytuowanie ciggéw komunikacyjnych w patacu w Malej Wsi
umozliwiato wnoszenie positkéw bezposrednio z kuchni schodami,
badz poprzez kredens do jadalni. Dzieki temu dania gorace mogty
by¢ podawane natychmiast, pdzniej za$ zimne zakaski wczesniej
przygotowane w kuchni43

Od strony potudniowej, na pietrze sale byly potaczone
amfiladowo. Znajdowat sie tu gabinet pana domu z przylegajacym
przedpokojem z jednej strony oraz z garderoba wychodzacg na
klatke schodowa z drugiej. Bylo to niezwykle funkcjonalne
rozplanowanie. Pan domu mdégt, majac okno od podjazdu zobaczy¢
kto przyjezdza i zadecydowac czy przyja¢ goscia, a jesli tak, to
ktérymi drzwiami go wprowadzi¢. Jesli byt to kto§ znamienity
wychodzit do przedpokoju, natomiast jesli byl to kto$§ mniej
znaczny, chocby jeden z zarzadcéw folwarku moégt kazac
wprowadzi¢ go bocznymi schodamidd. Interesant przed spotkaniem
z chlebodawca moégt przygotowac sie do rozmowy' w garderobie
gdzie czekat na zaproszenie do gabinetu. Szczegdlng uwage
ktadziono na przestrzeganie zasad dotyczacych rozwarstwienia
spotecznego. Bogaty ziemianin nie mogt wpuszcza¢ gtownym
wejsciem pierwszej lepszej osoby, panowata tu okreslona
hierarchia. Wchodzenie interesantow bocznymi drzwiami
powodowane tez bylo wzgledami higienicznymi. tatwiej byto
sprzatna¢ boczng klatke schodowa, ktora czesto i szybko sie
brudzita ze wzgledu na liczbe przewijajacych sie przez gabinet
interesantdw, niz wcigz czysci¢ gtowng sien, ktora caly czas
musiata by¢ przygotowana na przyjazd niespodziewanych gosci.
Pomyslano wiec tutaj o wzgledach praktycznych. W gabinecie pan
domu trzymat mapy majatku, papiery zwiazane z prowadzeniem
rachunkow. Zwykle stal tam stolik, a na Scianach wisiaty trofea
mysliwskie.

Parter zostat praktycznie w catosci przeznaczony na pokoje
dla gosci, ktérych nalezato ugosci¢ zgodnie zc szlachecka
maksymg “go$¢ w dom. Bég w dom ”. Goscie, jak byta juz o tym
mowa, przywozili ze soba liczne bagaze. Karolina Nakwaska
w swoim poradniku, dla wiascicieli dworéw wiejskich pisata:
“Radze Ci takze mie¢ raczejpokoje goscinne odrebne, odosobnione
od twoich, poki sie najezdza¢ bedziemy zabopolnie tatarskim
zwyczajem z mnoéstwem koni, ludzi i tlomokami, poki wiecej
korzysta¢ nie bedziemy z powozéw publicznych; poty pokoje te
nalezy odosabnia¢, czy to w officynie, czy w domu na dole
z osobnym wychodem umieszcza¢ [..Jpomngc na czysto$é
i porzadek.”5 Jakby wzorem rad Nakwaskiej wiasnie
pomieszczenia dla gosci umieszczono w dolnej kondygnaciji,
posiadaly one takze osobne wejscia. Pokoje te tworza w trakcie
pétnocnym zespoty mieszkalne, sktadajace sie z pokoju dla gosci
oraz przylegtych do nich gabinetu i garderoby. Te dwa zespoty
rozdzielone zostaty pokojem przechodnim, z ktérego mozna tez
wyjs¢ na taras ogrodowy. Osobne wejscia do tych pokoi
zapewniaty znakomitg komunikacje dla stuzby taklze znajdujace
sie w trakcie potudniowym pokoje dla gosci byly bardzo
funkcjonalnie potagczone z korytarzem. System grzewczy w patacu
byt tak pomyslany, aby drewno doktada¢ z korytarza do piecow
znajdujacych sie w pokojach, unikajgc zbednego krzatania sie
stuzby. Tak samo rozwigzano ten problem na pietrze, gdzie otwory
ktérymi doktadano drzewa do pieca znajdujq sie w przedpokoju,
oraz przy schodach.

W poinocno-wschodnim skrzydle parteru znajdowaty sie
pokoj dla panien i drugi o nie znanym przeznaczeniu, by¢ moze
przeznaczony dla mamki, bony czy guwernantki.$ Pokoje
dziecinne umieszczone byly obok schodéw nad sypialnig pani
domu. Dzieki temu, 6wczesnym zwyczajem, mogta wstajac rano
zajrze¢ do dzieci i gosci, bedac jeszcze w szlafroku poniewaz “oko
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panskie nie tylko konia tuczy, ale wszystkiemu nowe zycie daje "88
Pomieszczenie po przeciwnej stronie traktu pétnocnego podpisane
niekoniecznie sklepione, stuzy¢é mogto za tzw. apteczke czyli
chowalnie w ktdrej trzymano konfitury czy wodki. Pomieszczenie
to mogto byc¢ tez rupieciarnia.

Pomieszczenie kaplicy w Matej Wsi jest mate, zapewne
miescit sie tam tylko kaptan odprawiajacy nabozenstwo, dlatego
ottarz musiat by¢ ustawiony na S$cianie zachodniej widocznej
z sieni. Tu z fatwoscig miescita sie cata rodzina uczestniczaca we
mszy Swietej. Kaplica otwarta na sien witata tez podrdznych,
ktérzy mogli podziekowa¢ za spokojnie odbytg podroz.
Umieszczona przy wejsciu podkreslata, ze czczony na obrazie
Swiety czuwa nad mieszkancami patacu. W przypadku, gdy
w patacu nie bylo kaplicy do obrzedéw liturgicznych
przystosowywano salon. Jednak ze wzgledu na niestosowne
rozrywki, ktore miaty tam miejsce starano sie tego unikac#.

Zachodnie skrzydto zabudowan gospodarczych otwierajg
pomieszczenia kuchenne: kuchnia, piekarnia i stancja dla kucharza
(obecnie jedna z oficyn). Kuchnia petnita wazng role w zyciu
patacu, ale czesto umieszczano jg w oficynie. Dobry kucharz
musiat by¢ szanowany, gdyz liczono sie z tym, ze nie znajdzie sie
w okolicy drugiego, ale i z tym, ze ztoSliwie mogtby psué smak
potraw czy nawet dorzuci¢ jakiej$ trucizny. Pomimo
niezrealizowanej galerii w Matej Wsi, kuchnia byta znakomicie
powigzana z gtéwng biylg patacu. Potrawy co prawda niesiono
przez podworze, ale dzieki dobremu powigzaniu pomieszczen
(kuchnia-schody-jadalnia) trafiaty one na stot ciepte. Z kuchnia
potgczono spizarnied’. Kolejne pomieszczenia to wozownia, skiad
stajenny i stajnia. Byty one w Matej Wsi stosunkowo mate, przy
wiekszej liczbie gosci cze$¢ powozéw musiano przechowywaé
w pomieszczeniach gospodarczych usytuowanych za zachodnim

prawdopodobnie jak dwie pozostate umieszczone po przeciwlegtej
stronie dla licznej stuzby.

Wracajgc do dekoracji patacu, to dwa wnetrza pokoi
bawialnych napietrze, mozna na podstawie zachowanego rysunku
przypisa¢ Szpilowskiemu505Przedstawia on wnetrze z dekoracja
sztukatorska, podobng do dekoracji kominkéw z tych pokoi.
Wzorem, ktéry moégt postuzy¢  Szpilowskiemu  byly
prawdopodobnie rysunki z traktatu J. F. Blondela "Du cours
d'architecture qui contient.les lecons en 1750... "> Architekt
czesto przebywajac w Warszawie, jak i praktykujac u Stanistawa
Zawadzkiego czy robigc plan konkursowy Nieborowa, musiat przy
ktéryms z tych kontaktéw natkna¢ sie na traktat Blondela.

Analizujagc patac w Matej Wsi mozna dostrzec wiele
wzorcow francuskich: ogrod, elementy dekoracji wzorowane na
Blondelu, uktad korytarzowy rozpowszechniony we Francji czy
skomplikowany uktad przejs¢ przy gtéwnych schodach”.
Zwrdécenie uwagi na Francje spowodowata nie tylko moda na styl
francuski ale réwniez sytuacja polityczna. Po pierwszym rozbiorze
Polacy przestali ufa¢ krajom sasiednim i starali si¢ wypracowac
whasny typ rezydencji mieszkalnej. Czerpali od Francuzéw jako
przyjaznego i wspierajacego ich przed kolejnymi rozbiorami kraju.
Kulminacja solidaryzacji z Francjg nastapi w epoce Napoleonskiej.
Z tych powoddéw wynika, ze Szpilowski byt nastawiony raczej na
sieganie do wzorow francuskich niz niemieckich czy austriackich.

Zaprezentowana przeze mnie sylwetka Hilarego
Szpilowskiego powinna zwréci¢ uwage na duzg ilos¢ architektow
tworzacych w cieniu wielkich nazwisk tego okresu. To oni, z reguty
mato znani, kontynuowali idee dobrej architektury tworzac
krajobraz artystyczny Polski. Wielu z nich zostato zapomnianych,

skrzydtem. Skrzydto  zamyka
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ffrchitfekruta secesyjnal

ck miasta

Przemysla

Barttomiej Gutowski

»

Nie istniejacy Pasat Gansa

Przemysl w Galicji zachodniej byt miastem po Lwowie i Krakowie najwiekszym,
jednak o charakterze prowincjonalnym. Jego sytuacja byta nietypowa, znalazty
sie tu stolica metropolii przemyskiej Kosciota Rzymskokatolickiego oraz stolica

Kosciota Rzymskokatolickiego Obrzadku Bizantyjsko -

Ukrainskiego,

ulokowane zostato rowniez Wyzsze Seminarium Duchowne.

onadto w 1900 roku okoto 40% mieszkaricow stanowili

Zydzi2. Znalazt sie wiec Przemys$l w swoistym tyglu

kulturowym, ktéry niestety ze wzgledu na spory

narodowosciowe, religijne i panujacy antysemityzm
wptywac stymulujgco na rozwoj miasta raczej go ograniczat;
dotaczaty sie do tego spoty polityczne pomiedzy silnym na terenie
Przemysla ruchem robotniczym (w 1895 roku dochodzi do
pierwszego strajku robotniczegos), a sitami narodowymi.4

Pod wzgledem kulturalnym i naukowym zaszty, w drugiej
potowie XIX w., w miescie powazne zmiany. W 1873 roku
powstato Towarzystwo Muzyczne, w 1872 roku Towarzystwo
Dramatyczne, w 1885 Towarzystwo Gimnastyczne “Sokot’, od
1900 rozpoczeto dziatalno$¢ Towarzystwo Upiekszania Miasta,
a od 1909 Towarzystwo Przyjaciot Nauk,5 w 1908 roku otwarte
zostato Muzeum Diecezjalnet a w 1909 r. Muzeum Narodowe.]
Ukazywata sie prasa w jezyku polskim, a takze w jidysz, po
niemiecku i ukrainsku.” Warto dodaé¢, iz od momentu uzyskania
autonomii przez Galicje zarzad miasta znalazt sig, podobnie jak
w innych miastach zaboru austriackiego, w polskich rekach.

Bodaj najbardziej istotnym czynnikiem dla rozwoju
Przemysla byta budowa od 1878 r. (na miejscu obozu warownego
stawianego w systemie poligonalnym), wiasciwie nieprzerwanie do

mikdi4 roku twierdzy fortowej | klasy, trzeciej co do wielkosci

w Europie (na okoto 200 istniejacych), stanowiagcej jeden
Z najistotniejszych elementéw wschodniego systemu obronnego
Austro - Wegier.” W zwiazku z jej budowa miasto kilkakrotnie
wizytowata rodzina cesarska (m.in. w 1889 r. i 1893 r. do
Przemysla przybyt cesarz Franciszek J6zef0. Jednak zdecydowanie
istotniejsze dla rozwoju miasta byto zwiekszenie sie dzieki temu
miejsc pracy, rozwoj drobnego rzemiosta na potrzeby wojska
i handlu. Z punktu widzenia historyka architektury wazny jest
zwigzany z tym rozwdj budownictwa, w tym mieszkalnego,
stanowigcego zaplecze socjalne dla kadry oficerskiej i jej rodzin.
Niestety, istniejacy zakaz zabudowy mieszkalnej na terenach wokot
fortyfikacji, jak rowniez obiekty wojskowe usytuowane w obrebie
samego miasta rozbijaty jego uktad urbanistyczny.

Zachowato sie w Przemyslu do dzisiaj okoto 50 obiektdw
o formach badz secesyjnych, badz stylowi owemu bliskich.
Zapyta¢ mozna - duzo to czy mato? W poréwnaniu do catosci
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miejskiej architektury,
liczba ta jest wrecz zni-
koma, réwniez w zesta-
wieniu z budynkami po-
wstajacymi w miescie
w latach 1900-14 trudno
bytoby moéwié o jakiej$
dominacji tejze archi-
tektury.  Zestawienie
procentowe z innymi
miastami Galicji spra-
wia, ze nieco inaczej
musimy spojrze¢ na
owe 50 doméw. Din po-
réwnania w Tarnowie
zachowato sie okoto 20
obiektéw secesyjnych.
Pamieta¢ musimy, ze
rowniez w najwiek-
szych osrodkach takich
jak Wieden czy Paryz
bynajmniej architektura
Art  Nouveau, pod
wzgledem ilosci, nie
dominowata. Niewatpliwie od ilosciowego istotniejszy jest czynnik
“jakosci” owej architektury. Zdaniem autora, pomimo cech
prowincjonalnosci, kilka przemyskich obiektow moze S$miato
konkurowac z architekturgstylu 1900 Lwowa czy Krakowa. Wéréd
prowincjonalnych miast Galicji to chyba wasnie Przemysl
wysungt sie na plan pierwszy. Niewatpliwie o$rodkami
wplywajacymi najbardziej inspirujgco byt oddalony o okoto 60
kilometrow Lwoéw, skad zresztg pochodzili niektdrzy architekci -
Jan Dolinski, inni za$, jak Marceli Pilecki tam zdobywali
wyksztatcenie. Zwigzki pomiedzy Lwowem a Przemyslem sa wiec
niezaprzeczalne. Sprobujmy uchwyci¢ ich charakter. Przede
wszystkim jednak nalezy podkresli¢, iz srodowisko przemyskie
byto w duzym stopniu samodzielne, dobitnie $wiadczy o tym fakt,
iz trudno jest odnalezé w architekturze Lwowa motywy
dekoracyjne bezposrednio pobudzajace architektéw przemyskich.
Przede wszystkim charakterystyczna jest tendencja do stosunkowo
swobodnego podchodzenia do form secesyjnych, taczenia ich
z eklektyzmem i modernizmem. Whbrew obiegowym opiniom, nie
ma na terenie Lwowa zbyt wielu przyktadéw czystej stylowo
architektury secesyjnej. Podobnie jak w Przemyslu taczy sie ona
z historyzmem a czesto takze z modernizmem. W poréwnaniu
z architekturg Lwowa przemyska secesja sprawia wrazenie
uspokojonej, 0 znacznie ograniczonym repertuarze form. Na
terenie Lwowa dekoracja stoi na niewatpliwie wyzszym poziomie,
co w S$rodowisku znacznie dojrzalszym artystycznie, gdzie
wspOtpraca architekta z rzezbiarzem nie jest rzadkosScig nie
zaskakuje. Brak roéwniez na teranie Przemysla tak
charakterystycznych dla Lwowa i Krakowa ceramicznych oktadzin
(we Lwowie stosowanych m.in. przez firme Jana Lewinskiego).
Charakterystyczne dla Przemysla a tatwo zauwazalne réwniez
w Iwowskiej architekturze, jest rytmiczne powtarzanie motywow
dekoracyjnych oraz dazenie do uzyskania stosunkowo duzej
ptaskosci fasad. Nie chodzi tu wylacznie o brak wykuszy,
rozcztonkowania czy rozfalowania fasady, ale rowniez
sprowadzanie ornamentu do ptaskich, czesto linearnych form.
Podobnie jak we Iwowskiej secesji akcentowane sg kierunki
wertykalne. Rowniez repertuar form dekoracyjnych w duzym
stopniu jest zbiezny. Ws$rod motywéw roslinnych dominuja
stoneczniki i maki, za§ w secesji geometrycznej kota i listwy.
Pamieta¢ nalezy jednak, iz repertuar form secesyjnych Lwowa jest

uL Grunwaldzka 4

zdecydowanie bogatszy. Pojawiaja sie tu czesto postacie ludzkie
i rozmaite motywy zoomorficzne w przemyskiej secesji do$¢
rzadkie. Przypuszcza¢ mozna, iz podyktowane byto to réwniez
wzgledami ekonomicznymi, lwowscy wiasciciele realnosci mogli
niekiedy pozwoli¢ sobie na nieco swobodniejsze korzystanie ze
srodkow finansowych. Akcentowanie gtéwnych osi szczytami,
asymetrycznie rozmieszczane balkony czy wreszcie okna
uksztattowane w tuk podkowiasty, to cechy charakterystyczne
secesji lwowskiej.

Osrodek lwowski, pomimo pewnych odmiennosci, nie
stworzyt lokalnej odmiany Art Nouveau. Twoércy przemyskiej
secesji mieli prawdopodobnie $wiadomo$¢, iz siegajac do
architektury stolicy autonomii, nawigzywali do ogdlnie przyjetego
na terenie monarchii jezyka form. Mowiac wiec o galicyjskich
inspiracjach nie wolno nam zapominaé, iz bylo to $wiadome
sieganie do form przyjetych w ck Austro - Wegrzech. Dla
architektury Galicji punkt odniesienia stanowita ponadto Praga,
moze réwniez wegierska odmiana secesji, W nieco przetworzonej
formie przyjeta na Stowacji. Przypuszczalnie rowniez architektura
Bielska wywarta wptyw na Zachodnig Galicje, raczej jednak nie na
Przemysl. Podobna role na ptd. — wsch. petnity Czemiowce, gdzie
réwniez dziatali wiedenscy architekci, a ciekawe budynki
secesyjne powstawaty juz okoto 1901 roku. W prasie przemyskiej
zachowaly sie wzmianki $wiadczace o utrzymywaniu kontaktow
handlowych miedzy tymi miastami, zwigzki artystyczne sgjednak
dos¢ odlegte, ograniczajg sie do wspdlnych tendencji
architektonicznych, trudno wiec moéwi¢ w tym wypadku
o bezposrednich wptywach. Niewatpliwie w jakze czesto na trenie
Przemysla wystepujagcych zgeometryzowanych formach nalezy
dopatrywac sie inspiracji budownictwem stolicy monarchii. Przede
wszystkim stosowanie form geometrycznych - a zwiaszcza kola
i trzech pionowych listew (przy czym $rodkowa jest zazwyczaj
najdtuzsza), to motyw pojawiajacy sie w architekturze Wiednia.
Takze dekoracja roslinna - stoneczniki i maki, stanowigc obiegowy
repertuar form secesji, charakterystyczne sg szczegolnie dla
Wiednia. Warto pamieta¢ o réznicach, przede wszystkim nie
wszystkie motywy ornamentalne byty przejmowane - kwadrat czy
réza, popularna w Wiedniu, sgrzadkie w Przemyslu. Nie uwolnili
sie réwniez tworcy architektury Przemysla od wptywu neobaroku,
tu mozna by sie odwota¢ do francuskiej lub petersburskiej odmiany
stylu. Jednak rowniez praska secesja chetnie nawigzuje do baroku
i rokoka, a od wptywow tych nie jest wolny tez Wieden.
Charakterystyczne dla architektury wywodzacej sie ze szkoty
wiedenskiej jest akcentowanie linii wertykalnych oraz naroznych
koput, ktére pojawiajg sie w Przemyslu na kamienicy przy pl.
Konstytucji 7. Ich cebulasta forma przywodzi na mys$l architekture
cerkiewng i przypomina o tym, iz tworcy secesji nie tylko szukali
miedzynarodowych inspiracji, ale rowniez starali sie tgczy¢ je
z miejscowymi tradycjami budowlanymi, nada¢ im rys swojskosci.
Trudno dzi$ oceni¢, jaki wptyw na architekture Przemysla miat
bezposrednio Wieden, a jaki osrodki uksztattowane pod jego
wptywem, przypuszcza¢ mozna, iz niektére tendencje docieraty tu
nie tylko za posrednictwem Lwowa, ale réwniez czeskiej Pragi.

Niektére formy dekoracyjne przywodzi¢ mogag na mysl
réwniez architekture innych miast. Pojawiajacy sie na fasadzie
kamienicy przy Grunwaldzkiej 4 wielki kwiat maku o nieco
zgeometryzowanej formie, moze przywotywac¢ niemiecka odmiane
stylu, cho¢ réwniez mozne by¢ efektem inspiracji francuskich.
Niewatpliwie istniejace wpltywy Jugendstil nie powinny by¢
bowiem przeceniane. Nie mamy bezposrednich nawigzan,
pojawiajg sie raczej pewne zbiezne tendencje, ktére docierajg do
Przemysla, jak mozna sadzi¢ nie bezposrednio, lecz poprzez
Wieden i Lwow, a moze takze Krakéw. Wspomniany wczesniej
linearyzm oraz ptaskos$¢ form, to cechy charakterystyczne wihasnie
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dla niemieckiej odmiany stylowej. Autor stoi na stanowisku, iz
wptywy Jugendstil w Przemyslu sgograniczone i nie bezposrednie.
Pamietac trzeba, iz architekci tworzac ornamenty czesto siegali nie
lylko do architektury ale i do wzornikobw oraz zumali, skad
iransponowali formy dekoracyjne. Przypuszczalnie pojawiajacy sie
czesto na terenie Przemys$la motyw ptakdw zrywajacych sie do lotu
zaczerpniety jest wtasnie z grafiki. Niestety brak jest bezposrednich
zrédet, potwierdzajacych te teze, musi wiec pozosta¢ ona jedynie
w kregu hipotez.

Charakterystyczne jest, iz do Przemysla, jak i catej Galicji,

wiasciwie nie docierajg architekci wiedenscy chociaz dziatajg

nie tak odlegtych Czemiowcach czy Bielsku. Swiadczy to
.obitnie o tym, ze traktowano Galicje jako daleka prowincje. Nie
powstawaly tu wybitne dzieta architektéw pochodzacych z innych
osrodkoéw, mogace stanowié istotny punkt odniesienia. Warto
pamietaé, iz architektura Art Nouveau Przemysla wykazuje wiele
wspolnych cech np. z warszawska secesja. Nie $wiadczy to jednak
0 bezposrednich wptywach artystycznych, a o podobnych Zrédtach
inspiracji. Wysledzenie dzi$§ wszystkich punktéw odniesienia jest
rzecza trudng. Zwigzki owe sg bowiem trudno uchwytne, nie ma
..’z czesto na nie bezposrednich dowodow.

Pod wzgledem ilosciowym, zdecydowanie przewazajg
kamienice, jednak wiekszo$¢ najciekawszych realizacji to wille
w stylu Art Nouveau. Architekturata, nie tworzac zwartego uktadu,
rozsiana po miescie, wyrdznia sie spomiedzy tradycyjnego
budownictwa. Niestety nie wszystkie przemyskie budynki
przetrwaty do dzisiaj. Nie zachowat sie m.in. tak zwany Pasaz
I'iansa, najwiekszy i najbardziej okazaty przemyski budynek."
Bodaj czy nie najciekawsza jest willa stojgca w potnocnej pierzei
milicy Poi iatowskiego 25. Zatozona na rzucie prostokata,
0 ukfadzie wnetrz dwutraktowym z trojosiowg asymetryczng
fasada. V' skrajnej lewej osi pojawia sie motyw tuku
podkowias.ego, ktory bardzo czesto mozna spotka¢ w architekturze
secesyjnej m.in. odnajdujemy go we Lwowie na kamienicy
miegaléw projektu Tadeusza Obminskiego, czy w Rzeszowie na
villi przy ulicy Szopena 57. Zachowat sie réwniez oryginalny
uktad pomieszczen oraz secesyjne elementy wyposazenia — drzwi
irontowe z nad$wietlem i secesyjng krata, dwubarwne posadzki,
wewnetrzne drzwi ptycinowe. Budynek zaprojektowany zostat
w roku 1906 przez Jana Dolinskiego,? architekta i malarza
pochodzacego ze Lwowa,3 w Przemyslu realizujgcego, w stylu
huculskim, kaplice w Instytucie dla Dziewczat Ukrainskich (1906-

913).14 Willa charakteryzuje sie szlachetnym umiarem i bardzo

ysmakow anym potgczeniem cegly i tynku (owo zestawienie dwu
materiatow. wprowadza ulubiong przez secesje r6znorodno$cl),
i lekoracja ro$linna, cho¢ uspokojona, nadaje budynkowi
secesyjnego charakteru, podobnie jak 6w tuk podkowiasty.
Typowym motywem jest rowniez wzmiankowana asymetria
i bardzo secesyjna w swym wyrazie dekoracja szczytu willi.

Dwie, bardzo ciekawe wille znajdujg sie przy ulicy
muszkina, niedaleko secesyjnego zespotu kamienic czynszowych
.ulice Puszkina, Moniuszki i Tarnawskiego), omawianego
v dalszej czesci. Zbudowane zostaty po roku 1905, na miejscu
rozparcelowanego folwarku Krayczego,li na ktérego terenach
powstata dzielnica willowa. Odnalezé mozemy w niegj liczne $lady
recesji m.in. w ogrodzeniach ogrodéw o ptynnych secesyjnych
iiniach.ll W okolicy tej zachowata sie jeszcze jedna willa przy ulicy
itowackiego 13 oraz jednopietrowa kamieniczka na rogu ulic

ilinskiego 5 i Glowackiego. Do najciekawszych budynkow
.alezy willa o formach charakteryzujacych dojrzatg secesje stojaca
mrzy ulicy Puszkina 15 (ré6g Frankowskiego 10). Parterowa,
usytuowana w niewielkim ogrodzie, zatozona na rzucie zblizonym
uo prostokata z fasadg o trzech osiach, w prawym narozniku z pig-
cioboczng wiezyczka. Pomiedzy osiami umieszczone zostaty gle-

boko rzezbione gto-
wy kobiece o bujnych
wiosach i eleganckich
secesyjnych formach,
zakoriczone na dole
festonem roslinnym
i trzema pionowymi
listwami sptywajacy-
mi w dét. Od frontu
na boku wiezyczki
motyw gtoéwki kobie-
cej otoczonej kotem
réwniez z listwami
sptywajacymi w dot,
z ktorych dwie dtuz-
sze zakonczone sg
kotami. Ponad okna-
mi znalazt sie fryz
z mozaiki kamienno-
szklanej. Niestety nie
jest znany tworca
budynku. Mozliwe, iz
byt nim Wiadystaw
Weryha-Darowski,
architekt projektujacy wiekszos¢ budynkéw w tej okolicy,ll nie
bojacy sie $miatych i niekonwencjonalnych rozwiazan, o czym
Swiadczy jego dom przy ulicy Kilinskiego 11.” Spis ulic z roku
1910 podaje, ze wihascicielem budynku byt Jan Martynowicz,2
jednoczesnie informacja, iz pod numerem 15 znajduje sie nie plac
a dom, pozwala nam na datacje przed rokiem 1910,
prawdopodobnie zas$ po 1905 roku.2l Najprawdopodobniej w latach
1908 — 1909. Przy braku zachowanych materiatow archiwalnych
doktadniejsze datowanie willi wydaje sie niemozliwe. Dom nalezy
niewatpliwie do najciekawszych budynkéw secesyjnych na terenie
Przemysla, a niezwykle oryginalnego charakteru dodaje mu owa
“wieza” po prawej stronie fasady. Nie ma ona wiasciwie analogii
naterenie Przemysla (pewne podobienstwo wykazuje jedynie willa
przy ul. Puszkina 18), chociaz w secesyjnej architekturze Galicji
mozemy zetkng¢ sie z podobnymi rozwigzaniami m.in.
w Rzeszowie przy ul. Szopena 57. Znajdujg gdzies$ tu swe dalekie
echo mieszczanskie marzenia o zamku.

Bardzo ciekawa willa o formach Art Nouveau zachowata
sie przy ulicy Stowackiego 27. Zaprojektowana zostata przez
nieznanych wiedenskich projektantéw, dla nadradcy stanu Ryszarda
Hasse przed 1909 rokiem22. Miata by¢ prezentem $lubnym dlajego
corki Marii, ktora niestety nie dozyfa dnia $lubu. Jest to przyktad
czystej, wiedenskiej secesji 0 bardzo wysmakowanych, eleganckich
formach, jeden z nielicznych importéw na terenie Galicji.23 Warto
zwrdci¢ uwage na dos¢ skromny, pomimo ewidentnych waloréw
artystycznych, charakter budynku.

W okolicach placu Konstytucji usytuowany zostat duzy
kompleks architektury secesyjnej, dla ktérego bezsporng
dominante stanowi potezna kamienica stajgca w potnocnej pierzei
placu (pl. Konstytucji 7), na wprost mostu prowadzacego na
Zasanie, zamykajaca o$ widokowa. Budynek jest autorstwa spotki
architektonicznej Marceli Pilecki i Jan Pawlisz. Nie zachowaly sie,
co prawda, materiaty archiwalne z okresu budowy, autorstwo to
mozemy ustali¢c jednakna podstawie analizy formalnej
i wiadomosci prasowych oraz informacji przekazanych przez corke
Jana Pawlisza. Mozemy do$¢ doktadnie datowa¢ owg kamienice
na lata 1911 — 1912, daty te pojawiaja sie na attyce kamienicy, rok
1912 potwierdzony jest datami na chorggiewkach wienczacych
znajdujace sie ponad wykuszami czworoboczne, baniaste hetmy.
Z kamienicg sasiaduje jeden z najciekawszych i najoryginalniej-
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szych secesyjnych bu-
dynkéw  Przemysla.
Usytuowany przy ulicy
Grunwaldzkiej 4, zbu-
dowany przez duet ar-
chitektoniczny — Mar-
celi Pilecki i Jan Paw-
lisz,5 przeznaczony byt
dla rodziny tego ostat-
niego. Do niedawna
mieszkata w nim jego
corka — lrena Bojar-
ska, do dzisiaj zamiesz-
kuje go rodzina archi-
tekta. Warto pamietac,
iz Marceli Pilecki i Jan
Pawlisz byli nie tylko
architektami, ale praw-
dopodobnie réwniez in-
westorami  kilku prze-
myskich  budynkow?
i mogli pozwoli¢ sobie
na pewng dowolnos$é
stylowa réwniez
w nii h, niewatpliwie jednak musieli liczy¢ sie z gustami przysztych
mieszkancow. Stosowanie w budownictwie form secesji mogto by¢
podyktowane moda panujaca na rynku budowlanym, chociaz cze-
ste ograniczanie dekoracji z jednej strony niewatpliwie podyktowa-
ne bylo wzgledami finansowymi, z drugiej gustami przysztych
mieszkancow. Jedynie w budynku przy ul. Grunwaldzkiej
pozwolili sobie na wiekszg swobode, Niestety nie potrafili
catkowicie wyrwac¢ sie z okow tradycyjnego budownictwa,
pomimo ewidentnie widocznego dazenia do swobody i lekkosci,
jaka daje architektura secesyjna. Przy catej swej odrebnosci
budynek formalnie powigzany jest z kamienicaprzy pl. Konstytucji
7. W skiad zespotu wchodzg réwniez kamienice przy ul.
Grunwaldzkiej 6 i 6A oraz przy Diugosza 2-8, a takze budynki
secesyjne na ulicach Skargi oraz Barskiej 11 rog Skargi 12,
Barskiej 4, 6, 6A, 8, 8A. Reprezentujg one standardowa o czesto
powtarzanych wzorach, typowa prowincjonalng architekture
kamienic czynszowych. Warto tu moze tylko zwr6ci¢ uwage na
btedng datacje jednego z obiektéw. W opracowaniu studium
historyczno-urbanistycznego, w opisie inwentaryzacyjnym autor
btednie podaje, iz kamienica ul. Barska 11 rég ul. Skargi 12 mana
drzwiach date 1898 r., na podstawie czego datuje on caty kompleks
(data ta znajduje sie na drzwiach naroznej kamienicy stojacej przy
nastepnej przecznicy Barskiej rog sw. Jang wg nazewnictwa
sprzed 1990 roku Warynskiego i Sawickiej).

Drugi, analogiczny kompleks  architektoniczny
odnajdujemy po drugiej stronie Sang na Przedmiesciu Lwowskim.
Przy ulicach Tarnawskiego 7 rog Moniuszki 1, Moniuszki 7, oraz
przy Puszkina 8A r6g Moniuszki 9 i przy Puszkina 8. Sg to
réwniez kamienice czynszowe, cho¢ o nieco wyzszym standardzie
i nieco ciekawszej, utrzymanej silniej w duchu secesji, dekoracji.
Odnalez¢ tu mozemy (z wyjatkiem kamienicy Tarnawskiego 7)
identyczne motywy dekoracyjne, co $wiadczy o autorstwie tych
samych architektéw — prawdopodobnie spétki Marceli Pilecki i Jan
Pawlisz. Budynki powstaly mniej wiecej w tym samym czasie,
okoto roku 1907, po rozparcelowaniu znajdujacego sie tu
wczesniej folwarku Krayczego.Zl

Oprocz oméwionych skupisk architektury secesyjnej
istnieja liczne budynki dostawiane badz do starszej zabudowy, badz
tez budowane w nowo powstajagcych pierzejach. Wyréznia sie
wsérdd nich grupa czterech dwupietrowych kamienic o podobnym
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schemacie kompozycji. Symetryczne, z bocznymi osiami
zryzalitowanymi, nieco wyzszymi, zakonczonymi attykami
i wyraznie kompozycyjnie podkreslonymi, niemal identycznymi
poteznymi owalnymi ptycinami. Dwie z kamienic - znajdujace sie
przy ul. ul. Sanockiej 17 i Stowackiego 64, pomimo drobnych
réznic, jak sie zdaje, zrealizowane sgwedtug tego samego projektu.
Kamienica przy ul. Sanockiej 17, stojaca niemal na przedmiesciach
Przemysla w dzielnicy Podzamcze jest nizszg siedmioosiowa,
podczas gdy budynek stojacy na Lwowskim Przedmiesciu, dzi$
potozony bardzo blisko centrum, przy Stowackiego 64 jest
o$mioosiowy z wysokimi piwnicami i przejazdem bramnym
w prawym ryzalicie prowadzacym na podwodrka i stanowigcym
trakt komunikacyjny dla usytuowanej z tytu kamienicy.

Na terenie starego miasta zachowato sie kilka secesyjnych
kamienic, powstatych na reliktach starszych budynkéw. Do nich
nalezy dwufrontowa kamienica stojgca przy Franciszkanskiej 13
(dawniej Tysiaclecia) i Kazimierza Wielkiego 14. Kamienica
usytuowana zostata na jeszcze Sredniowiecznej dziatce. Budynek
wybudowany prawdopodobnie po 1852 roku, otrzymat formy
secesyjne podczas przebudowy - by¢ moze okoto 1906 roku kiedy
nabyli go Jechiela i Brel Nelkenowie28.

Bardzo ciekawa dekoracja secesyjna zachowata sie na
kamienicy przy ulicy Franciszkanskiej 19. Wzniesiona na rzucie
prostokata, dwutraktowa z prawie symetryczng fasada, lecz
asymetrycznym rozmieszczeniem balkonéw, czteroosiowa. Nad
wejsciem z “zawieszonym” reliefowym medalionem z numerem
kamienicy ““19”. Pietra podzielone lizenami z natozong dekoracja
stiukowg u dotu w ksztakcie lirowatych tarcz uformowanych z wici
roslinnych, u géry z motywem wici roslinnej przecietej okragty
tarczg i zakonczonej bardzo plastycznymi gtowami kobiecymi
w hetmach. Ponad S$rodkowa lizeng rozposciera sie szeroka,
muszlowata palmeta.

Niedaleko synagogi, na tytach kamienicy Stowackiego 13,
biegnie niewielka uliczka Biblioteczna, przy ktérej znalazty sie
dwie kamienice. Pierwsza z nich przy ul. Bibliotecznej 6,
charakteryzuje sie bardzo ciekawa dojrzata dekoracjg secesyjna.
Kamienicg podobnie jak sasiednie budynki powstata na gruncie
nalezacym do Juliusza Kileina2d. Stuzyta rabinom i stuzbie
synagonalnej, prawdopodobne jest wiec jej rownolegte powstanie
wraz z synagoga. Nie wykluczone, iz autorem jej byt Stanistaw
Majerski, autor synagogi.Ql Chociaz specjalizowat sie on
w architekturze sakralnej,2l wiadomo iz siggat po formy secesyjne
m.in. w Rzeszowie projektujac kamienice przy ul. Sreniawitéw 27"

Na terenie Przemysla zachowato sie réwniez kilkanascie
kamienic, powstatych w latach 1905 - 1914, w swej dekoracji
wykorzystujacych motywy secesyjne badz w tgcznosci
z tradycyjng ornamentykga badz tez w ograniczonej,
zbanalizowanej fonnie, jako pojedyncze motywy na zupetnie
bezstylowych kamienicach. Najbardziej ciekawie przedstawia sie
grupa Kilku kamienic, powstatych okoto 1912 roku, o formach
taczacych secesje z modernizmem, eleganckich, przeznaczonych
dla najzamozniejszej klienteli. Dwie spotykamy w okolicy
synagogi na dziatkach nalezacych do Juliusza Kleina.2 Pierwsza
przy ul. Stowackiego 13, druga przy ul. Bibliotecznej 4. Na
obydwu pojawiajg sie ornamenty secesyjne badZz geometryczne
(m.in. w szczycie kamienicy przy Stowackiego), badz roslinne jak
w nadokiennikach pierwszego pietra kamienicy przy ulicy
Basztowej 12. Charakter budynkéw stanowi jednak dalekie echo
secesji. Podobnie sytuacja przedstawia sie w przypadku poteznej,
bardzo eleganckiej kamienicy stojacej na rogu ulic Jagiellonskiej 9.
Poprzecznej Watowej i Watowej, powstatej okoto 1910 roku,
nadbudowanej w  latach  dwudziestych o  formach
modernistycznych z elementami secesji. Pojawia sie tu miedzy
innymi typowy secesyjny ornament w postaci lisci i owocow
kasztanowca. Podobny odnajdujemy na sasiadujacej z nig
kamienicy przy ul. Jagiellonskiej 11, o bardzo skromnej dekoracji
Z motywami secesyjnymi.
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Ostatnig grupe, bodaj najliczniejszai czesto trudng do uchwycenia,
stanowig kamienice, gdzie posréd neostylowej, eklektycznej
dekoracji dodatkowo pojawiajg sie motywy secesyjne stanowiace
jednak raczej jej uzupetnienie, nizli motywy dominujace. Sytuacja
taka ma miejsce w przypadku kamienic przy ulicach Barskiej 12,
Czarnieckiego 21 r6g Kopernika 1, gdzie pojawiajg sie gtowki
kobiece o0 secesyjnym charakterze, Franciszkanskiej 35,
Jagiellonskiej 25 (m.in. fryz z lisS¢mi kasztanowca) i 27,
Kazimierza Wielkiego 8, na wybrzezu Ojca Swietego 16 (do
niedawna Tadeusza Kosciuszki) z datag 1910 i motywami
kasztanowca, przy Rynku 13 (rég Franciszkanskiej 1),
Stowackiego 13, 32 i 33, Puszkina 7, a takze w innych budynkach,
gdzie owe secesyjne formy ulegajg coraz silniejszemu zatarciu.

Owczes$nie najwyzsza z przemyskich budowli, kamienica
przy ulicy Franciszkanskiej 37, autorstwa S. Schafera (podobnie
jak kamienica przy ul. Franciszkanskiej 35), zaliczona zostata
przez lrene Zajac do nurtu architektury secesyjnej.3 Trudno jest sie
z tym zgodzi¢. Jedynie rozfalowana fasada z wyraznie
zaakcentowanym kierunkiem pionowym moze rzeczywiscie
przywodzi¢ na mysl formy stylowe Art Nouveau. Wydaje sie
jednak zdecydowanie blizsza nurtowi wczesnego modernizmu
wiedenskiego, popularnego tez we Lwowie. Zasadniczo bowiem
brak jej cech stylowych secesji, a oszczedna dekoracja daleka jest
od form Stylu 1900.

Nie mozna poming¢ réwniez dwu niezachowanych
secesyjnych obiektow z terenu Przemysla — poteznej kamienicy —
Pasaz Gansa oraz budynku Sadu Powiatowego. Pasaz znajdowat
sie na obecnym pl. Legionéw,3 naprzeciw dworca kolejowego, byt
jedna z wczesniejszych przemyskich realizacji, powstatjuz w 1904
roku.¥¥ Fasada frontowa byta dziewigcioosiowa, boczna
pietnastoosiowa. Niestety nieznany jest autor budynku,
wywodzacy sie prawdopodobnie spoza przemyskiego Srodowiska.

Na terenie Przemys$la dziatato kilku architektow
siegajgcych po formy secesyjne. Niestety nie wszyscy z nich sg
nam dzi$ znani. Na pierwszy plan wybija sie tu posta¢ Marcelego
Pileckiego, tworzacego przynajmniej przez pewien okres spotke
z Janem Pawliszem. Podobnych spotek architektonicznych byto na
terenie Przemysla wiecej, na ile ta byfa trwala, trudno dzi$ ocenic.
Czy autorem wiekszosci obiektow jest sam Marceli Piletki czy tez
wszystkie tworzyt do spotki z Janem Pawliszem niestety nie
wiadomo. Autorem jednego secesyjnego obiektu jest pochodzacy
ze Lwowa i tam dziatajacy Jan Dolinski. Przypuszcza¢ mozna, iz
po formy secesyjne siegneli rowniez Stanistaw Majerski
i Whadystaw Weryha-Darowski. Wiadomo réwniez, iz wille stojaca
przy ul. Stowackiego 27 zbudowali, niestety nie znani nam,
wiedenscy architekci.

Podstawowe informacje o dziatalnosci Marcelego
Pileckiego pochodzazjego nekrologu z 1924 roku. Marceli Leliwa
Pilecki urodzit sie w roku 1857 w Stobodzie Konkolnickiej koto
Rohatynia. We Lwowie chodzit do gimnazjum, nastepnie za$
ukonczyt Politechnike Lwowska byt uczniem Juliana
Zachariewicza i rzezbiarza Marconiego. Do Przemysla przybyt
w roku 1881 aby rozpocza¢ dziatalnos¢ architektoniczna. Stat sie
szybko jednym z najbardziej czynnych architektow (wg
niewatpliwie przesadzonych stéw nekrologu byt autorem okoto
90% budynkdéw powstatych przed | wojng$wiatowa w Przemyslu).
Jego autorstwa sg m.in.: gmach Kasy Oszczednosci m. Przemyslg
szpital wojskowy przy ul. Stowackiego, Zaklad i kosciot XX
Salezjanow (realizacja projektu architekta Morino z Turynudl) oraz
kamienice przy ul. ul’” Dworskiego 24, Stowackiego 3, 5, 7, 51,
Smolki 12, Sredniej, Potockiego, 3-go Maja 29, Grunwaldzkiej,
Barskiej itd.8 Wiadomo, iz zajgt drugie miejsce w konkursie na
schronisko w Morskim Oku.3 Jak ustalita Irena Zajac na podstawie
informacji udzielonych jej przez dzi$ juz niezyjaca coérke Jana
Pawlisza paniglrene Bojarska tworzyt on spotke architektoniczng
z Janem Pawliszem. Dzietem spotki sgkamienice przy pl. Konsty-
tucji 7 i ul. Grunwaldzkiej 4, Barskiej 4.40 Prawdopodobnie takze
pozostate kamienice z kolonii ulic Barskiej i Skargi a takze budy-
nek przy Kasprowicza 24, kamienice przy Puszkina 8 i 8A, Mo-

niuszki 7, by¢ moze
réwniez Stowackiego
64 i Sanockiej 17. Bu-
dynki przez nich stawia-
ne charakteryzuje, obok
pewnej elegancji form,
dobrego poziomu
wykonania,
niekonwencjonalnej

ornamentyki, niestety
takze ciggte
powtarzanie raz

wypracowanych form
stylistycznych, chociaz,
jak S$wiadczy o tym
kamienica przy
Grunwaldzkiej 4, sta¢
byto ich na bardziej
swobodne podejscie do
ornamentu. Marceli
Pilecki zmart 15 maja
1924 roku w Przemyslu.
Jan Pawlisz zyt w latach
1874 1937.41 Jak
podaje jego wnuk p.
Bojarski, jest autorem m.in. sklepienia w kosciele Salezjanéw na
Zasaniu, cerkwi w Wyszatycach oraz przebudowy wnetrz
kamienicy przy pl. Konstytucji 7 w 1936 roku.

Autorem jednej secesyjnej willi stojacej przy ulicy
Poniatowskiego 25 jest Jan Dolinski (1852 — 1916) znany we
Lwowie architekt, ale takze malarz i dekorator. Do Przemysla
przybyt, aby wybudowac w stylu huculskim kaplice w Instytucje
dla Ukrainskich Dziewczat (1906 - 1913),42 przy okazji przyjmujac
zamOwienie na projekt willi. Budynek oblicowat cegta podobnie
jak jednag ze swoich Iwowskich realizacji, kamienice przy ul.
Kubanskiej 15.83

Stanistaw Majerski modgt by¢ autorem kamienicy
o dojrzatych secesyjnych formach, stojacej przy ul. Bibliotecznej 6,
nie mozna tez odrzuci¢ jego autorstwa w przypadku sgsiadujgcej
z nig kamienicy przy ul. Bibliotecznej 4. Irena Zajac pisze o nim:
Byt on synem znanego przemyskiego rzezbiarza — kamieniarza -
Ferdynanda Majerskiego. Byt absolwentem Politechniki
Lwowskiej, studiowat tez na wielu uczelniach zagranicznych.
Poczatkowo dziatat we Lwowie, a od 1902 r. osiadt w Przemyslu,
gdzie zajat sie gtownie budowg kosciotéw, Jego projektu jest
kosciot na Btoniu przy ul. Lwowskiej, budowat kosciot i klasztor
Karmelitanek Bosych, zajmowat sie restauracja kosciota Jezuitow,
katedry i wiezy katedralnej a takze.patacu biskupiego. Wybudowat
tzw. mate seminarium przy ul. Ks. Sciegiennego 8, taznie wojskowa
przy ul. Lelewela. Jego dzietemjest tzw. “nowa synagoga "'przy ul.
Stowackiego 15. Bytprojektantem szeregu kosciotow w catej ptd -
wsch. Polsce.** Warto doda¢, iz Ferdynand Majerski byt rowniez
prezesem rady nadzorczej Kasy Zaliczkowej Rzemies$Inikow,4 jak
réwniez autorem licznych przemyskich nagrobkéw, ajego zaktad
zatrudniat okoto 50 pracownikéw.4f Stanistaw Majerski wraz
z architektem Malinowskim nadzorowat budowe Domu
Robotniczego na Zasaniu. We Lwowie wspdtpracowat ze stynnag
firma Jana Lewinskiego realizujgc m.in. w formach neogotyckich
z elementami protosecesyjnymi wille przy 29 Listopada 27 dla
Heleny Bromilskiej. Pomimo iz na terenie Przemysla nie ma jego
potwierdzonych dziet o formach secesyjnych, wiemy, ze siegat po
te formy m.in. projektujac kamienice przy ul. Sreniawitow 2
w Rzeszowie.4 Dojrzate formy kamienicy przy ulicy Bibliotecznej
wyraznie wskazujg na dzieto doswiadczonego artysty. Wiedzac, iz
kamienica przeznaczona byta dla stuzby synagogalnej, nie mozna
wykluczy¢ jego autorstwa.

Mozliwe jest réwniez, iz Wiadystaw Weryha-Darowski
(1854-1918), projektujacy romantyczne wille, powstajgce na
terenie “Kreyczowki” # moze by¢é autorem powstatych w tej

uL Ractawicka 2

33



okolicy willi o formach secesyjnych — Puszkina 15 i Puszkina 18,
tem bardziej, ze niektdre pozostate wille jak np. przy Puszkina 7,
noszg cechy secesji. Niestety na dotychczasowym etapie badan,
przy braku materiatéw archiwalnych, autorstwo jego musi pozosta¢
jedynie hipoteza.

Wiadomo, iz na terenie Przemysla dziatali takze inni
architekci i budowniczy - Juliusz Reiniger, B. Mankowski,
Franciszek Czech, Ludwik Danieka, Wincenty Prezner, Jan
| empicki, Witoszynski, Jozef Jarolim, Feliks Dunin-Wasowicz,
Brunon Waluszczyk, Jan Kozubowski, J6zef Gorski, Franciszek
i iamski, Piotr Damaszek, S. Schafer, niestety nie wiemy czy siegali
oni po formy secesyjne.4’

Pod wzgledem formalnym secesja przemyska wpisuje sie
w o0g0lne tendencje pojawiajagce sie w Galicji, w poréwnaniu
z innymi prowincjonalnymi osrodkami charakteryzuje jg wieksze
bogactwo form i obiektéw. W poréwnaniu z centrami - Lwowem
i Krakowem wyraznie widoczny jest jej prowincjonalny rys.
‘asadniczo jawi sie jako interesujgcy okres w rozwoju

z.emyskiego budownictwa. Powstajgce w tym czasie budynki

utrzymane w Stylu 1900, stanowig niejednokrotnie dominujace
motywy miejskiego krajobrazu, jak wielka secesyjna kamienica
przy pl. Konstytucji 7, zamykajaca 0$ widokowa z Sanu. Owo
charakterystyczne dla prowincjonalnych obiektéw uspokojenie
form, “oswajanie” ich poprzez taczenie z tradycyjna zabudowsg
zaowocowato, jak sie zdaje, dobrym tolerowaniem form
secesyjnych po | wojnie Swiatowej, gdy stajg sie one na Swiecie
niepopularne. Od okoto trzydziestu lat trwa powolna rehabilitacja
Art Nouveau, ktéra doprowadzita do mody na secesje, pojawiajg
sie motywy neosecesyjne gtéwnie w dekoracji wnetrz oraz
rzemio$le artystycznym, rowniez na terenie Przemys$la mozemy
odnalez¢ Swiadome nawigzanie do form stosunkowo czesto
pojawiajacych sie przed stuleciem. Postrzeganie Przemysla jako
miasta secesji bytoby niewatpliwym bledem, stanowita ona
bowiem zaledwie okoto 15% - 20% budownictwa powstajacego
przed stu laty, a secesyjne obiekty stanowig jedynie niewielki
utamek zabudowy miasta, jednak wpisujg sie w miejski krajobraz
stanowiac jego integralng cze$¢ i podnoszac walory kulturowe
i turystyczne miasta.

Wykaz wiascicieli doméw iplacéw sporzadzony napodstawie zachowanych spiséw mieszkaricéw miasta Przemyéla.
W nawiasach kwadratowych podano wczesniejszy numer domu.
Pole "nr" zawiera numer konskrypcyjny dziatki.
Nazwiska wiascicieli poprzedzone sa numerami stron, na ktérych znalazty sie one w wykazach.*

Adres Nr 1895 1905 1910 1932
Barska 4 939 71 Pilecka M*ryu 104 Adela Margulics
Barska 6 953 71 Bieronska (plac) 104 J6zefi Szaja Langsam
Barska 6A 953A 104 J6zefi Szaja Langsam
Barska 8 834 71 Jaczyszyn Bronia 104 Jan Kwapit
Barska 8A 834A 71 Jsczyszyn Bronie 104 Jan Kwapit
Barska 11/Skargi 12 867 71 Pilecka Marya 98,104 Maks Katz
[18]
Basztowa 12 512 19Gottlieb 29 Gottlieb 28 Nassbaum Benja, 35 Leib Treidcr
Mojzesz Mojzesz Mini Ida
Biblioteczna 6 1047
[Rejtana 14-?] 0}
Dlugosza 2/pL 858 67 Tepper Jozef 99,124 J6zef Tepper
Kontrytucjt2
Dtugosza 4 88 ) 67 Tepptt Jozef (plac) 99 JozefTepper
Dlugosza 6 958 67 Tepper Jozef (plac) 99 Jozef Tepper
Dhugosza / Skargi2 128 49 Santag Jozef 58 Sontag Karol 67 Kosciriskaaka Helena 98,99 Helena Wilczyriska
18] (plac)
Dworskiego 5 [3] 686 27 Towarzystwo 34 Towarzystwo 39 Stowarzyszenie 56 Stowarzyszenie Bankowe
Zaliczkowe Rolne  Bankowe dla Bankowe dlaHandlu i dlaHandlui Przemyslu
Handlui Przemystu
Przemystu
Dworskiego 69 907 40 Gottsman Jozef 58 Wolf Majer Stang
o)
Franciazkanska 13 165 3 Altbach Salamon 13 NokenRyfka 9 Nelken i Brel Jechiel 9 Jechiel Nelken
Franciszkariska 13 302 3 DampfAbraham é?; V?Iti:(ljunldek 9 Klausner Maurycy 10 Maurycy Klausner
Glowackiego 13 1033 ?;;\Ac)acurklewmz Antoni 68 Zofia Kanosiriska
Grunwaldzka 4 946 68 Ldwenthal 67 Loweuthal Herach 99 Jan Pawlisz
Hersch (plac)
Grunwaldzka 6 942 68 Ldwenthal 67 Pilecka Marya (plac) 99 Mozes Charitan
Hersch
Grunwaldzka 6A 942A 68 Ldwenthal 67 Pilecka Marya (plac) 99 Mozes Charitan
Hersch
Kasprowicza 24 [26] 97 108 Hermina Troskolariska
(880)
Kazimierza 245  4Klugmenna 14Klugman 10 Buchbanda Mendla 10 Izrael i Matias Buchband
Wielkiego 17 [15] Freida Freida
Kazimierza 162 4 DampfAbraham 14 Schneider 10 Lindenbluth 10 Saul LmdcnblOth
Wielkiego 20 Dawid
pL Konstytucji 7 85 67 Ldwenthal Herach 99, 124 Jan Pawlisz
(plac)
Kopernika 3/3A 792 44 fukasiewicz 56 Kaczkowski Michat 84 Hersch WolfSinger
Michat
Kraszewskiego 7 931 85 Israelowicz Samuel 125 Ochronka im. Pitsudskiego
Moniuszki 7 1049 66 Natan Kupfer
Poniatowskiego 25 475 69 Fcczko Franciszek 105 Jastrzebski Michat
<?!
Puszkina 8 1011 47 Machler Boruch 64 Gutzel Polio'
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Puszkina 8A 1012
Puszkina 15/ 872
Frankowskiego 10
Puszkina 18 885
Ractawicka 2/22 940
Stycznia 27 [29]
Ratuszowa 7 32
Rejtana 4 1023
@]
Sanocka 15 7
Sanocka 17
Skargi 4 [10] 90
Skargi 6 [12] 850
Skargi 10 [16] 868
Stowackiego 20 469
?)
Stowackiego 27 876
Stowackiego 35 891
?)
Stowackiego 64 961
Tarnawskiego 7 965

“Opracowano na podstawie:

44 47 Martynowicz Jan

45 Sapak Paulina

5 Haszczyc Aniela 15,20 Haszczyc

Aniela

34 Klein Juliusz

49 Sontag J6zef 58 Sontag Karol 66 Ortowicz
(plac)
50 Sontag Jozef 58 Kirschinger 67 Feingold Wolf
(plac) Zofia
58 Sikorska 67 Franciszek Patryn
S domia

27 Teich Jozef 37 Teich Jozef

28 Malarkiewicz

A. (plac)

28 Malarkiewicz A 49 Schiff Schapsc
(plac)

28 Spitz Benzion 38 Spitz Benzion 50 Nussbaum Israel
(plac)

50 Nussbaum Beniamin

Wykaz ulic, placow i domoéw w miescie Przemyslu sporzadzony napodstawie
numerowania w roku 1895 przeprowadzonego, Przemys$| 1895.

Jozef Styfi, Skorowidz miasta Przemys$la wraz z planem miasta, Przemys| 1905.
Wykaz ulic, placéw i domoéw w miescie Przemyslu, Przemysl 1910.

Wykaz ulic, placéw i domoéw w miescie Przemyslu, Przemysl 1932.

| Artykut powstat na podstawie pacy magisterskiej
napisanej pr2y Katedrze Sztuki Wspdtczesnej
UKSW, zatytutowanej Architektura secesyjna
Przemyséla, pod kierunkiem prof. dr. hab. Andrzeja
K. Olszewskiego, ktéremu chciatbym w tym
miejscu serdecznie podzigkowa¢ za wszelkg
okazang mi pomoc, a przede wszystkim cenne
uwagi.

2 Na podstawie spiséw ludnosci podawanych
przez Kramarz Waletjan, Ludno$¢ Przemysla
» latach 1521-1921, Przemy$l 1930, s. 74.

.’ Persowski Franciszek, Przemy$l pod rzadami
austriackimi 1772 - 1918, w: Tysigc lat Przemysla,
pod red. F. Persowskiego, A. Kunysza i J. Olszaka,
Warszawa - Krakow 1974, s. 122.

| O sile tych sporéw $wiadczg artykuty
zamieszczane ~w  6wczesnej prasie -
konserwatywnych “Echu Przemysla” i “Gazecie

Przemyskiej” oraz socjalistycznych "Glosie
Przemyskim" i (od 1903 r.) "Nowym Glosie
Przemyskim”.

5 Felczynski Zygmunt, Rozwéj kulturalny
Przemysla 1867-1918, w: Tysigc lat Przemysla, pod
red. F. Persowskiego, A. Kunysza i J. Olszaka,
Warszawa — Krakow 1974, s. 218.

6 Orlowicz Mieczystaw, llustrowany przewodnik
po Przemyslu i okolicy, Przemy$l 1917,s. 70.

7 Rézanski Jan, Przemysliokolice, Warszawa 1977, 5. 29.
8 Felczynski dz. cyt., s 243 in.

9 Rézanski Jan, Twierdza Przemy$l, Warszawa
1983, s 7 i n. Szerzej o twierdzy Przemy$| takze
| orstner Franz, TwierdzaPrzemysl, Warszawa 2000.
10 Kalendarium wazniejszych wydarzen z dziejow
Przemys$la w latach 1893 - 1991, w: Leopold
Hauser, Monografia miasta Przemysla, Przemys|
1991,.s. 307 i n.

11 Znamy jego wyglad dzieki przekazom
ikonograficznym. Pocztéwki w zbiorach Muzeum

Narodowego Ziemi Przemyskiej (dalej MNZP)
(MP-F 225 i MP-F 955).

12 Karta Ewidencyjna Zabytkéw Architektury i
Budownictwa (dalej KEZAiB) Poniatowskiego 25
w Panstwowa Stuzba Ochrony Zabytkéw w
Przemyslu (dalej PSOZ) [brak numeru].

13 Biriulow Jurij, Secesja we Lwowie, [brak miejsca
i roku wydania], s. 219.

14 Tamze, s. 62.

15 Wallis Mieczystaw, Secesja, Warszawa 1967, s.
192.

16 Zajac lrena, Rozwoj zabudowy przemyskich
przedmie$¢, w; “RocznikHistoryczno Archiwalny”t.
X, Przemy$l 1995, s. 114. Natomiast “Kurier
Przemyski” 1908, nr 56, podaje informacje o
parcelacji gruntdw Aleksandra i Patroneli
Kopyscianskich w rejonie ulicy Dworskiego,
Frankowskiego i Kilinskiego.

17 M.in. Puszkina 7 i 19, Gtowackiego 6.

18 Zajac dz. cyt, s. 114.

19 Tamze, s. 120.

20 Wykaz ulic, placow i doméw w miescie
Przemyslu, Przemy$l 1910, s 44.

21 Potwierdza to brak wzmianki o budynku w Styfi
Jozef, Skorowidz miasta Przemysla wraz z planem
miasta, Przemys| 1905.

22 Biefikowska Zofia, Wiestawa Spolniewska, Irena
Zajac, Studium historyczno-urbanistyczne. Przemysl
- Przedmiescie Lwowskie, cz. Il - Kkatalog
zabudowy, Jarostaw 1986 (mps. w PSOZ
Przemysl), £ 111, s. 304.

23 Pod tym wzgledem w sytuacji wyjatkowej jest
Bielsko — Biata, gdzie dziatali wiederiscy architekci
Leopold Bauer uczen i nastepca Otto Wagnera czy
Teodor Schneier — szerzej o tym Chojecka Ewa,
Architektura i urbanistyka Bielska - Biatej 1855 -
1939, Katowice 1987. Pamieta¢ jednak trzeba, iz w
okresie rozbioréw zamiast Bielska Biatej istniaty

35

11 Schorr Gerschon

48 Wawrzewicz Miachat

49 Hesse Ryszard

64. 66 Wiktor Martynowicz
64,66 Adam Mosicwicz

64 Michat Gmyrko
135 Gerschon Schor

12 Gerschon Schor
43 Juliusz Klein

23
23
98 Aniela Fesnak

98 Wilhelm Feingold
98,104 Franciszek Patryn
68 Estera Vockenfeld

69 Ryszard i Helena Hesse
69 Abraham i Sala Pistr
70 Hersch Nussbaum

63. 66 Andrzej Sabat

dwa miasta — Bielsko i Biata, tworzace pod
wzgledem urbanistycznym jednolitg catos¢,
przedzielong mostem na rzece Biatej. Przy czym
jedynie Biata nalezata do Galicji. Bielsko, w ktorym
powstawaty najciekawsze realizacje, byto zas
czescig Slaska Cieszyniskiego. Patrzac dzi$ na
architekture Bielska Biatej widzie¢ jg nalezy w
ramach Slaska, a nie Galicji.

24 Zajac dz. cyt., s. 120.

25 Tamze, s. 120.

26 Wiadomo, iz budynek przy Barskiej 4, nalezat do
Pileckiego, jednak jego czynszowy charakter
wyraznie wskazuje, iz nie byta to kamienica
projektowana na wiasne potrzeby.

27 Zajac dz. cyt., s. 114.

28 KEZAIB Franciszkanska 13 w PSOZ w
Przemyslu [brak numeru],

29 Bienkowska dz. cyt., 11 s. 12.

30 Zajac dz. cyt., s. 120.

31 Tamze, s. 121.

32Tondos Barbara, Architektura Rzeszowa w
okresie autonomii galicyjskiej, Rzeszéw 1997, s. 7.
33 Bienkowska dz. cyt., cz. 11, s. 12.

34 Zajac dz. cyt., s. 121.

35 Pasaz Gansa zachowat sie¢ na pocztéwkach
przechowywanych w MNZP z 1909 r, (MP-F 225) i
zroku 1910 (MP-F 955).

36 “Echo Przemyskie", 1904, nr 78, s. 1.

37 Zajac dz. cyt., s. 110.

38 “Gazeta Przemyska" 1891, nr 48, s. 3.

39 “Glos Przemyski” 1903, nr 5, s. 2 za Zajac 1995,
s. 119.

40 Zajac dz. cyt., s. 120.

41 Daty te znajdujg sie na nagrobku architekta,
ulokowanym na przemyskim cmentarzu.

42 Biriulow dz. cyt., s. 62.

43 Tamze, s. 125.

44 Zajac dz. cyt., s. 120.



Witraze Jozefa STehoffera
w katedrze we Wiloctawku!

Justyna Zaleska

JozefMehoffer bytpostacigpowszechnie znanag, artystg, ktorego talent stanowit
wizytéwke sztuki rodzimej przetomu XIX i XX wieku. Stusznie lub nie, zostat
“zaszufladkowany” jako twdrca miodopolski albo secesyjny, widziany
najczesciejprzezpryzmat roku 1900 i wybitnego zespotu witrazyfryburskich.

tyl mehofferowski ksztattowat sie

w  bezposrednim  sgsiedztwie

osiggnieé Stanistawa
Wyspianskiego, co w potaczeniu
z impulsami sztuki obcej dato doskonate
srodowisko dla jego  rozwoju.
Osiggniecie wysokiego poziomu nie
zahamowato postepujacej ewolucji,
ktérej przebieg mozna wysledzi¢ na
przyktadzie wspomnianych witrazy
fryburskich. Jednak zmiany, Kktére
dokonaty sie okoto 19142 roku
doprowadzity do zaniku warsztatu
artysty. Nastepne lata to czas bez
wiekszych osiggnie¢ i wybitnych dziet,
charakteryzujgcy  sie  marazmem
twérczym, ktéry doprowadzit do daleko
posunietych uproszczen i sptycenia
sztuki Mehoffera. Mimo wszystko byt
to okres pracowity i moze dlatego
odnosi sie wrazenie, ze Kkolejne
realizacje sa produkcja seryjna, jakby
maszynowa a nie artystyczna. Niemniej
jednak czas ten zaowocowat witrazami
wioctawskimi, ktére w pewnym stopniu
wybiegajg ponad poziom, wytyczony
przez inne dzieta. Nie mozna sie
spodziewac, by podjecie pracy nad
zespotem przeszklen o imponujacej
powierzchni, ktérego rozszerzenie byto statym tematem rozmoéw
z biskupem wioctawskim, mogto by¢ bodzcem na tyle silnym, by
ozywi¢ uspione sity artysty. Watpliwe, aby Mehoffer traktowat to
zlecenie jako ewentualna, polskg konkurencje dla Fryburga, skoro
w tym samym czasie, pracowatl nad poteznym zatozeniem
dekoracyjnym dla Turku. Mozliwe natomiast, ze sam temat witrazy
stat sie pretekstem do szerszej wypowiedzi, ktora sprowokowata
takze ich ambitniejszarealizacje.

Pretekstem do zamoOwienia nowych witrazy w katedrze
wihoctawskiej byly trwajace od wielu lat niepomys$ine proby
restauracji istniejgcych do dzisiaj przeszklen ufundowanych przez
biskupa Zbyluta z Gotanczy okoto 1360 rokus, ktorych tematyka
miata charakter edukacyjny jako Biblia pauperum. Mozliwe, ze
razem z dwoma innymi, nieistniejagcymi juz witrazami stanowity
zespot zdobigcy trzy okna zamkniecia prezbiterium z tym, ze

Witraze wprezbiterium katedry wtoctawskiej

zachowany zabytek zaprojektowany
zostat do okna $rodkowego. Pierwsze
prace renowacyjne podjeto juz w XVII
wieku. Kolejne przeprowadzono pod
koniec XIX wieku w zakladzie $w.
tukasza z Warszawy. W 1920 roku
cze$¢ witraza ulegta zniszczeniu
w  wyniku dzialah  wojennych
W zwigzku z tym sprawe przejeto
Ministerstwo  Sztuki i  Kultury,
zobowigzujac sie do naprawy witrazy
w pracowni Franciszka Biatkowskiego
z Warszawy, z czego nie do konca sie

wywigzanod.

VA nadejéciem lat
trzydziestych pojawity sie nowe
propozycje zwiazane 2z ponowna

reorganizacjg katedry wiloctawskiej.
Tym razem inicjatorem zmian byt
ksigdz biskup Karol Radonski,
owczesny biskup wioctawski.
Wspomnie¢ nalezy w tym miejscu
takze o] ksiedzu Wactawie
Kwarcianskim, pracowniku  Kkurii
wiloctawskiej i ksiedzu  Jozefie
Florczaku - proboszczu z Turka, bez
zastug ktorych realizacja witrazy we
Wioctawku nie dosztaby najpewniej do
skutku. Rozmowy w tej sprawie
prowadzono z réznymi pracowniami. Z inicjatywy ksiedza
Florczaka pertraktacje rozpoczeto takze z Jozefem Mehofferem,
ktéry w tym czasie z wielkim rozmachem oddawat sie dekoracjom
kosciota w Turku. Rozmowy te koncentrowaty sie gtdwnie na
projektach do okna $rodkowego prezbiterium i wykonaniu go
w szkle5. Przez kolejne lata biskup jednak liczyt, ze uda sie
przeprowadzi¢ takze inne prace we wnetrzu $wiatyni, nad ktérymi
piecze miatby sprawowaé¢ Mehoffer. Chodzito przede wszystkim
o nowe polichromie, do ktérych artysta zrobit rozpoznanie
technologiczne i wstepne przygotowaniab i o przeszklenia dalszych
okien prezbiterium.

Konsultacje zaczety sie na poczatku 1936 roku. Juz
w sierpniu biskup Radonski zamoéwit do okna $rodkowego witraz
Matki Boskiejjako Posredniczki task wszystkich [ludzi](albojesli
ten temat trudny do przedstawienia - jako Krdélowej Nieba
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i' chwale)?. Dalsze konsultacje w tej sprawie zaplanowane zostaty
na wrzesien, gdy Mehoffer mogt juz przedstawié szkice okna.
Powotano woéwczas komisje konserwatorska w osobie Jerzego
Remera i Jézefa Mehoffera, ktéra w dniu 18 wrzesnia podjeta
decyzje o zestwieniu starych witrazy w dwoch oknach na $cianach
bocznych prezbiterium, a trzy okna srodkowe nakazata przeszkli¢
zupetnie nowa kompozycja. Zapewne projekt ten zasugerowat
Mehoffer majac juz gotowy, pomyst ktéry zostat od razu
zaakceptowany, co doprowadzito do niezwiocznego podpisania
umowy na wykonanie kartonow.'
Niespetna miesigc pdzniej biskup Radonski przestat artyscie
rysunki wykroju okien i propozycje tematow
kompozycji. Miato to by¢ Wniebowziecie
Najswietszej Marii Panny dla $rodkowego
witraza, Zasniecie Marii z lewej strony i
z prawej Koronacja z ragk Chrystusa, chociaz
biskup wotat tu widzie¢ przedstawienie
Tréjcy Swietej. Plany ulegly jednak
modyfikacjom tak, ze w projektach
Mehoffer opracowat inny  program
ikonograficzny. Najistotniejszym punktem
matosci zatozenia stato sie Whniebowziecie
i Koronacja Marii przez Chrystusa
Pantokratora. Pozostate sceny to tematy
poboczne dopetniajagce wizje artysty.
W lutym 1937 roku istniaty juz szkice
koncepcyjne do catego zespotu. Do dzisiaj
zachowat sie rysunek wykonany otéwkiem
podpisany jako Szkic I, sygnowany
i datowany na 1937 rok, podobnie jak drugi,
niestety nie zachowany.” Mehoffer wykonat
takze barwny projekt, bedacy bardziej
szczegOtowa wersja poprzedniego
wykonany w technice tempery.l)
Do pracy nad kartonami artysta
przystapit dopiero w listopadzie 1937 roku.
Ich rozrysowywanie rozpoczat od okna
srodkowego, ktérego kompozycja
wyznaczata cigg dalszy projektu, czyli
witraze  boczne.  Wykonane  zostaty
w dziewieciu czesSciach tak, ze na kazde
okno sktadajgsie trzy fragmenty. Zachowaty
sie do dnia dzisiejszego w niepetnym

zestawie, bez projektow zwienhczen
maswerkowych". Kolorystyka w nich
‘aproponowana odbiega od efektu

.oncowego, zaréwno ze wzgledu na nie
najlepszy stan zachowania kartonéw, jak
réwniez z powodu wyraznej dominacji
czerwieni i rézu w kompozycji,
ograniczonych dopiero w fazie realizacji.
Przy doborze szkiet musialy zosta¢
iokonane zmiany, ktore szcze$liwie urozmaicity barwy,
wprowadzajgc wiecej odcieni, a takze chtodniejsze tony. Karton
centralnego witraza jest sygnowany w prawym dolnym rogu: Jézef
Mehoffer 1938 r.

Za namowa artysty wykonanie witrazy powierzono
Krakowskiemu Zakladowi Witrazow S. G. Zelenski. Umowe na
wykonanie przeszklenia do okna $srodkowego podpisano 11 maja
1938 rokul2. Dwa miesigce pozniej Mehoffer przekazat gotowy
karton tego okna do introligatomi dla podklejenia i wzmocnienia
papieru, aby po tygodniu rozpoczaé dobieranie szkiet w pracowni
zakladu. Zobowigzat sie takze do wymalowania na szkle karnacji
i elementow figuralnych. Witraz wykonano ze szkfa antycznego
malowanego, patynowanego i czesSciowo trawionego, ktérego
wszystkie elementy wypalano. Szeroko$¢ samego witraza wynosi
177 cm, a wysoko$¢ 923 cm. Przeszklenie zamontowano na

Fragment sceny z witrata centralnego

uroczystosci odpustowe Whniebowziecia Najswietszej Marii Panny,
czyli na 15 sierpnia 1938 roku. Mehoffer rezultat prac ocenit
pozytywnie, chociaz wyszczegdlnit w witrazu miejsca do poprawy,
ktérej nigdy nie przeprowadzonold Natomiast umowe na
wykonanie witrazy bocznych podpisano dopiero 26 kwietnia 1939
roku, z gory planujac finat prac przed odpustem, ale terminu nie
dotrzymano. Mimo obaw wywotanych niepewng sytuacja
polityczng zamontowano je 25 sierpnia, na tydzien przed
wybuchem Il wojny $wiatowejld. Boczne przeszklenia sa nieco
wyzsze od Srodkowego, poniewaz majg po 945 cm wysokosci,
a szerokos¢ kazdego z nich wynosi 116 cm, czyli tylko dwie trzecie
centralnego. Wykonano je z tych samych
materiatdw i analogiczng technika. Tutaj
réwniez malowanie elementéw figuralnych
powierzono Mehofferowi, a w doborze
szkiet pomagata mu Iza Zelenska, wdowa po
Stanistawie Gabrielu Zelenskim, uznawana
za fachowca w tej dziedzinie.

Okno centralne wypetnia
kompozycja rozwinigta wzdluz osi
pionowej, podzielona na trzy kondygnacije,
w ktérych rozgrywaja sie powigzane ze soba

sceny  mogace takze  wystepowac
samodzielnie. Pod wykrojem maswerkow
ukazany jest Chrystus Pantokrator
zasiadajgcy na  tronie ostonigtym

baldachimem pokrytym ztotgtuska. Odziany
w bialg suknig, czerwong dalmatyke
i purpurowy, ciezki ptaszcz, unosi
w dioniach ztotg korone przeznaczong dla
Marii. Jego tron ustawiony jest na trzech
stopniach na ornamentalnym tle z motywem
upersonifikowanych stonc. Przy prawym
ramieniu Chrystusa widoczne jest berto
w formie zakwitajacej gatazki lilii, a przy
lewym - uskrzydlone jabtko cesarskie. Skraj
tego przedstawienia zamykajg smukte
kolumny, na ktérych siedza majestatyczne
orty petnigce straz u tronu Boga jako ci,
ktérzy dostgpili zaszczytu ogladania Go
twarzg w twarz. Scena ponizej ukazuje
Whiebowziecie Najswietszej Marii Panny.
Mehoffer przedstawit Matke Boza jako
mioda wspodtczesng sobie dziewczyne
z zaczesanymi na bok krotkimi wtosami i
z chustg na ramionach przewigzang
z przodu, ktora na plecach przemienia sie
w dhugi rozwiany ptaszcz. Maria odziana
w prostg sukienke, otoczona jasnymi
skiebionymi obtokami, mienigcymi sie
rézem i fioletem unosi sie ku Chrystusowi.
Spomiedzy tych kipieli wytaniajg sie gtowki
anielskie o jasnych twarzach i misternie upietych ztotych lokach,
w ktore artysta wmontowat wysokie Swieczniki ze $wiecami. Pod
obtokami przedstawiona jest grupa dwunastu apostotow
adorujacych RoOze Mistyczng i odprowadzajacych wzrokiem
wniebowzietg Marie, a ponizej retabulum ottarzowe z kielichem
i hostig oraz dwoma pojedynczymi $wiecznikami po bokach.
W lewym dolnym rogu przeszklenia znajduje sie sygnatura
Krakowskiego Zaktadu Witrazow S. G. ZeleAski, a w prawym -
autora, powtdrzona z kartonu.

Kompozycja okien bocznych rozwigzana zostata inaczej niz
srodkowego. Pojawiajgsie w niej silnie wybijajace sie elementy jak
schody i promienie, ktére zaznaczajac gtéwne kierunki koncepcji,
nadajg jej osobliwy charakter. Witraze te, to dwie symetrycznie
zaplanowane czesci stanowigce dopetnienie trzeciej, srodkowej,
chociaz od niej zdecydowanie rozne i bardziej interesujgce. ROw-
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niez tutaj artysta
wprowadzit podziat
natrzy kondygnacje.
Partie maswerkow
zdobig ornamenty
przypominajace lu-
dowe wycinanki
Z papieru, utrzymane
w chtodnych ziele-
niach. Zewnetrzne
czesci  kompozycji
ukazujg od goéry dwa
biegi schodéw, po
ktorych schodzg
i wchodzg anioto-
wie, co przypomina
wyobrazenie ze snu
Jakuba opisane
w Starym Testamen-
cie: We $nie ujrzat
drabine opartg na
ziemi, siegajaca
swym wierzchotkiem
nieba, oraz aniotéw
Bozych, ktérzy
wchodzili w gore
i schodzili na dét.
A oto Pan stat najej
szczycie (...)." Nie-
zwykle barwne szaty aniotldw i poruszenie wywotane jakby
wiatrem, pojawiajace sie w tym zamecie twarze i rece
w ekspresyjnych gestach tworzg malowniczg feerie peing
réznorodnych, nasyconych tonéw. Z tym widowiskiem $wietnie
wspotgrajg skrzydta anielskie, kolorami przypominajace upierzenie
kolibrow i papug. Z liniami schodow ktdcg sie kierunki promieni
sptywajacych ze stref niebieskich na nizej potozone sceny
zwienczone baldachimem. Z lewej strony jest to Zwiastowanie,
gdzie archaniot Gabriel o zielonych skrzydtach i w r6zowej, luznej
sukni nadlatuje z nieba, wskazujac lewa reka niebo, zupetnie jakby
przytrzymywat sie laskowania okna i odwaznie, prawie
przysiadajagc na pulpicie klecznika przechyla sie do twarzy
klgczacej tuz obok Marii. W prawym oknie Mehoffer umiescit
scene Ofiarowania w Swigtyni, niestety, nie majaca nic z lekkosci
i finezji Zwiastowania. Ukazuje Symeona, gdy trzymajac na rekach
Dziecigtko Jezus spoglada ze spokojnym wspotczuciem na stojaca
obok Marie. To spojrzenie wigze sie z zaduma nad srogoscia
wyroku Bozego, ktéry ma przeszy¢ jej serce. Nadchodzace
cierpienie symbolizuje sptywajacy po promieniu miecz, ktéry siega
jej piersi, a Maria w gescie rozpaczy przyktada prawa dtori do
czota, bladzac wzrokiem gdzie$ po podtodze. Ponizej
przedstawione zostaty boczne czesci retabulum ottarzowego,
zwienczone trzema poteznymi stopniami, na ktérych stojg
malachitowe wazony z barwnymi bukietami. Tuz obok artysta
umiescit kleczace postacie btogostawionych: na lewym witrazu bt.
Jolante, zone ksiecia kaliskiego Bolestawa Poboznego, a na
prawym - bt. Bogumita, arcybiskupa gnieznienskiego. Jolanta
ubrana w szaty ksigzece, kleczy z rekoma ztozonymi przy policzku
i pokornie spuszczonym wzrokiem. Obok jej wdziecznej postaci
widoczna jest tarcza herbowa z godtem ziemi kaliskiej, ktorej jest
patronkg. Bogumit zostat przedstawiony w habicie zakonnym,
przyklekajacy na podescie najedno kolano, z prawa reka u czofa,
a lewg opuszczong w gescie poktonu. Wzrok zakonnika zwrécony
jest w kierunku wniebowzietej Marii w centralnym okna, od ktdrej
ku obu postaciom btogostawionych rozsypuja sie ztote iskry. Obok
Bogumita ustawiona jest tarcza z herbem archidiecezji
gnieznienskiej, ktorej patronuje, zwiericzona mitrgi pastoratem. Na
pierwszym planie przed btogostawionymi stoja po trzy wysokie

aniotowie na schodach (okna boczne)

Swieczniki. Pojawienie sie Jolanty i Bogumita w programie witrazy
jest nawigzaniem do dwoch innych katedr - kaliskiej
i gnieznienskiej, ktore razem z wioctawska stanowity trzy
najwazniejsze Swiatynie archidiecezji gnieznienskiej.

Elementami wigzacymi kompozycje boczne z centralng sa
dwa promienie rozchodzace sie od tronu Boga ku scenom
Zwiastowania i Nawiedzenia, strumienie iskier oraz czesci
zewnetrzne retabulum u dotu projektu. Takze schody, po ktérych
przemieszczajg sie aniotowie, wydajg sie mie¢ swdj poczatek
posrodku, gdzie$ za tronem Chrystusa, a thto we wszystkich trzech
czes$ciach jest analogiczne.

Najblizsze czasowo oknom wioctawskim sgwitraze z kosciota
$w. Jana Chrzciciela w Turku: Matka Boska Gromniczna, Matka
Boska Ro6zancowa oraz dwie nawigzujgce do siebie sceny -
Zwiastowanie i Matka Boska Bolesna. Analizujac szczeg6ty tych
ostatnich mozna znalez¢ wiele elementdw, ktore powtdrzyty sie
w Zwiastowaniu wiloctawskim. Znajdziemy tu podobne
traktowanie kolorystyczne rozedrganych szat, te same papuzie
skrzydia aniota, btekitng wstazke we wiosach Marii i taka samg
szarfe wokét jej talii. Ale postacie na tych przedstawieniach
przypominajg bardziej aniotdw z partii schodéw okien
wioctawskich. Sg nawet bardziej masywne i optycznie ciezsze.
Natomiast witraze Matka Boska Rézancowa i Matka Boska
Gromniczna Mehoffer opart na sprawdzonym schemacie
z centralng osig organizujaca przedstawienie, ktérego elementy
tworzg poprawny, nawet zbyt spokojny wzér barwnych szkiet. Te
samg koncepcje okna wykorzystat w $Srodkowym witrazu
wihoctawskim, ktory ze wzgledu na duzo wiekszg powierzchnig
i ambitniejsze wymagania zostat zaprojektowany z rozmachem.
Podobienstwo jego jest szczegdlnie uderzajace z oknem Matka
Boska Gromniczna, w ktorego program takze wpleciono postacie
aniotéw ze Swiecami, wprowadzajacymi dominante pionéw. Ten
sam centralny uktad znajdziemy juz w witrazach do prezbiterium
katedry fryburskiej: Bog Ojciec, Syn Bozy i Duch Swiety oraz
bardziej zmodyfikowany w podzniejszych - Fryburg Koscielny
i Fryburg Swieckil.

We Wioctawku i w Turku zaobserwowa¢ mozna podobng
ornamentyke przypominajaca obtoki skiebione na ksztatt
$limacznic, ktoére
w  najpehniejszej
formie mozna ogla-
da¢ w kaplicy Sza-
francow na Wawe-
lu, a we Wioctawku
w srodkowym
oknie w partii ma-
swerkéw i wokot
Marii. Wida¢ takze
echo dawnych fa-
scynacji Mehoffera
ludowymi  wyci-
nankami papiero-
wymi, niegdy$ tak
widocznych cho-
ciazby w witrazach
fryburskich”, nato-
miast we Wioctaw-
ku sprowadzonych
do partii tla. Poza
tym istnieje szereg
wspolnych  moty-
woéw ikonograficz-
nych i dekoracyj-
nych, na przyktad
petne kwiatéw wa-
zony ustawione na
dolnych stopniach

Fragment Zwiastowania (okno lewe)



kompozycji wioctawskiej, a w Turku zastosowane w witrazu
Swieta Teresa i w wersji malarskiej na $cianach transeptu. Istotne
jest tez podobienstwo fizjonomii postaci, zaréwno na witrazach,
jak i na polichromiach. Artysta nadat wszystkim twarzom cechy
jednej osoby, réznicowane w niewielkim stopniu w zaleznosci od
tego, jaka role przyjmuja. W ten sposéb mozna wyznaczy¢ kilka
grup o bardziej ujednoliconych iysach, symbolizujacych raczej
swoich bohateréw, niz ich przedstawiajacych, z ktérych najbardziej
charakterystyczni sg aniotowie. Wspdlne dla wszystkich twarzy sg
znacznie rozstawione oczy, podkreslone wyraznie od strony skroni
i zamkniete wysoko osadzonymi, szerokimi lukami brwi. Ponadto
pewien grymas twarzy, oznaka boélu lub skupienia wywotana
zbytnim $ciggnieciem brwi, a takze wydatne usta i do$¢ wyraznie
zaznaczone kosci policzkowell. Zaobserwowa¢ mozna takze
paralele w rysunku figur. Dionie i stopy niejednokrotnie zdajg sie
by¢ zbyt duze i nieksztattne u wielu postaci. Zaréwno proporcje
ciata, jak i gesty charakteryzuje nieuzasadniona masywno$¢
przypominajaca starczg ociezatos¢, ktéra w zaden spos6b nie
pasuje do miodzienczych aniotéw i tych Swietych, dla ktérych
raczej mozna by sie spodziewa¢ wiotkich i pieknych ksztattow.
Bohaterowie p6zno powstatych dekoracji sa tak ujednoliceni, ze
wydajg sie by¢ “produkowani” seryjnie wedtug jednego szablonu.
Wyijatek stanowi bt. Jolanta. Wydaje sie bardziej subtelna
i wdzieczna od innych postaci z wioctawskich okien na wzor $w.
Matgorzaty z witraza w Jutrosinie albo kobiety optakujacej zwitoki
$w. Katarzyny w Meczennikach fryburskich, a to dzigki tworczemu
uniesieniu, ktére pozwolito arty$cie wykreowac je w pierwszych
latach swojej dziatalnosci zawodowej i przez nastepne powracac do
ich wizji. Takg samg lekkoscig rysunku linii odznacza sie
analogiczna posta¢ z prawego witraza — bt. Bogumit. Bardziej
“fryburska” moze by¢ jedynie scena Zwiastowania, malarska
i zaskakujgca, a przez to najmocniej przemawiajaca do widza.
Warto takze rozpatrzy¢ witraze wioctawskie z innej strony,
odnoszac sie do inspiracji zaczerpnietych z dziet obcych. Przypadki
cytowania koncepcji innych tworcéw pojawialy sie zdecydowanie
czesciej przed rokiem 1914 niz w pézniejszych realizacjach,
w ktorych artysta uciekat sie do sprawdzonych pomystow nie
szukajac nowych inspiracji. Tym bardziej zaskakuje pojawiajacy
sie w witrazach wio-
ctawskich watek ze
sztuki prerafaelitow
— schody wiodace
do nieba przedsta-
wione na bocznych
witrazach, piekne,
ale jakby nie do kon-
ca pasujace do reszty
kompozycji. Pomyst
ten zostat zaczerp-
niety z obrazu Ziote
schody Edwarda
Bume — Jonesa”,
romantycznej i spo-
kojnej kompozycji,
ktéra we Wioctawku
zmienita sie w co$
zupetnie przeciwne-
go. tagodny tuk
schodéw Bume —
Jonesa  Mehoffer
przeksztatcit w dwa
biegi  gwattownie
zmieniajace Kieru-
nek. Bardzo mozli-
we, ze ich pierwotne
przedstawienie nie
nadawato sie do uka-

Btogoslawiona Jolanta (okno lewe)

zania w szkle ze
wzgledu na skréty
perspektywiczne,
ktore w takiej wersji
stracityby na czytel-
nosci. Co wiecej ar-
tysta powto6rzyt ich
rysunek, umieszcza-
jac w lewym oknie
odbicie lustrzane
schodéw, zamykajac
od zewnatrz w pro-
sty, ale interesujacy
sposOb gorng partie
catej wioctawskiej
kompozycji.

W przeciwien-
stwie do angielskie-
go malarza wprowa-
dzit dynamike
i emocje, senne po-
stacie kobiet spty-
wajacych  wolnym
krokiem  zastgpit
biegajagcymi w obu
kierunkach aniota-
mi, ktérzy juz z tego
powodu musieli by¢
przedstawieni w wiekszych od siebie odlegtosciach, by nie stwo-
rzy¢ zbitego nieczytelnego ttumu.

Przy dalszej analizie wioctawskich witrazy nasuwa sie pytanie
0 pochodzenie sceny Zwiastowania, czy takze jest watkiem
wyjetym z obcego dzieta, czy zrywem twdrczym spracowanego
artysty. Nasuwa sie skojarzenie z odwaznymi aranzacjami
fryburskimi w ich poezji ruchu i rysunku. Z przedstawienia tego
emanuje prawdziwe uczucie, wzruszajgce i tajemnicze. Archaniot
przychodzi do miodej dziewczyny wyszeptaé jej czute Ave Maria
w petnym mitosci i opieki gescie, a Maria z btogim, prawie
ekstatycznym spokojem przyjmuje to obwieszczenie. Tu nie ma
strachu, zawstydzenia ani nieodwotalnego rozkazu Bozego jak
w witrazu fryburskim, ale jest wiez i poufato$¢ przypominajaca
zakochanych. Nie ma tej sztywnosci i teatralnosci gestow, ktora
charakteryzuje mehofferowskie Zwiastowanie w Turku, tylko
poezja ruchu. Nie ma takze sztucznosci z wiloctawskiego
Ofiarowania w Swiatyni, ktére przeciez znajduije sie po sasiedzku,
ajednak jest tak rézne.

Niestety brak wypowiedzi artysty na temat swojego dzieta nie
pozwala wyjasni¢ wszystkich watpliwosci. Z pozniejszych relacji
zony artysty, Jadwigi z Janakowskich Mehofferowej wiadomo, ze
prace dla Wioctawka potraktowane zostaty przez Mehoffera bardzo
osobiscie, jako pewnego rodzaju credo, wyznanie wiary
wyzwolone podjetym tematem. [Witraz wioctawski] byt niejako
szczytowem przedstawieniem stosunku cztowieka do Boga -
ludzkiego pragnienia przebywania z Nim - oddania Mu naleznej
czci calem jestestwem)’

W tym samym czasie, gdy powstawaty witraze do okien
bocznych, Mehoffer opublikowat rozprawe Witraz jako
kompozycja dekoracyjnal?, gdzie znajdziemy wyjasnienie
stosowania ptaskich plam koloru obok malarskich uktadow szkiet.
Wielobarwne fragmenty opracowane zostaty przy zastosowaniu
mocnych, czasem kontrastowych zestawien dwdch, najwyzej
trzech barw, ktore wystepujac naprzemiennie w obrebie tego
samego ksztattu wprowadzaty wrazenie ruchu i migotliwosci,
a ttem wybijajagcym je na plan pierwszy byly wiasnie statyczne
barwy lokalne. Artysta twierdzit, ze kolory tworzg grupy,
w ktorych jest dominanta i elementy podporzadkowane,
podlegajace prawu regulujgcemu konflikty. Ta koncepcja dotyczy

aniotéw z witrazy Wioctawskich
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przede wszystkim witraza $rodkowego, gdzie najbardziej
intensywne w wyrazie, a przez to najmocniej skupiajace uwage sg
trzy punkty: posta¢ Chrystusa, Maria owiana obtokami
i najmocniejsza grupa apostotéw. Dla tych scen wspdlny jest
koloryt utrzymany w odcieniach ciemnych czerwieni i fioletow,
ktérego ciezar rosnie, zblizajac sie do dotu kompozycji, jak gdyby
podlegat prawom grawitacji. Im wiasnie zostaty podporzadkowane
pozostate elementy, wszystkie piony i gtowki aniotéw i apostotow,
ktore jedynie jako ornamenty utrzymane w zoicieniach buduja
migotliwy, $wietlisty obraz przedstawienia. Wydaje sig, ze satylko
srodkiem do jego stworzenia, a ich znaczenie ikonograficzne jest
drugorzedne. Artysta opracowat dla potrzeb dekoratorskich
“katalog” motywow, twarzy, Swiec, sukien, skrzydet, wazonow,
ktére mozna byto dowolnie komponowa¢ w zaleznosci od
potrzeby. Dlatego te same postacie i przedmioty mozna odnalezé
w roznych pracach Mehoffera.

W czasie Il wojny S$wiatowej witraze ucierpiaty gtéwnie
z powodu przestrzelin, ale ich konstrukcja otowiana zachowata sie
prawie w komplecie. Reperacje przeszklen powierzono
Krakowskiemu Zaktadowi Witrazéw, ale $mier¢ Mehoffera w lipcu
1946 roku przyczynita sie do op6znien w pracach remontowych, ktore
przeprowadzono dopiero w 1948 roku.23 Problem stanowit réwniez

dobdr szkiet, ktérych deficyt ograniczat mozliwosci konserwatorskie.
Jest to widoczne do dnia dzisiejszego na lewym witrazu, w partii
gzymsu oddzielajgcego scene Zwiastowania od dekoracji czesci
dolnej, gdzie pojawit sie kawatek szkta innego gatunku.

Po wojnie powrécono takze do sprawy kwater
$redniowiecznych. Odnowione i skompletowane w jeden witraz
byly wystawiane w kilku miastach Polski, aby w sierpniu 1959
roku znalez¢ swoje miejsce w kaplicy $w. Barbary w katedrze
wihoctawskiej.d Wczesniej jednak zaistniaty plany osadzenia ich
w pierwotnym miejscu, a tym samym usuniecia witrazy
mehofferowskich z prezbiterium, do czego szczesliwie nie doszto.?'
Witraze wioctawskie sprawdzajg sie jako dekoracja $wiatyni,
dominujac swymi intensywnymi barwami w prezbiterium
i odznaczajgc sie w calym wnetrzu katedry. Umiejetnos¢
operowania kolorem ostabta u Mehoffera z wiekiem, ale nie na
tyle, by nie méc konkurowa¢ z innymi dekoracjami. Kolor w jego
witrazu nadal pozostawat najmocniejszym atutem. Oceniajac je od
strony przekazu, trzeba przyznaé, ze artysta odni6st tu peten
sukces, bowiem jego przestanie jest czytelne, a nawet uderzajgce
dia wiernych. Natomiast historykow sztuki zaskakujg
niejednolitoscig stylowa w ktorej kryje sie cata sita przykuwajaca
uwage. Z jednej strony niezrozumiate, z drugiej zachwycajace.

| Niniejszy tekst powstal na podstawie pracy
magisterskiej Witraze Joézefa Mehoffera w
katedrze we Wioctawku napisanej przy Katedrze
Sztuki Wspotczesnej UKSW, pod kierunkiem
profdr. hab. Andrzeja K. Olszewskiego.

2 Data umowna: Adamowicz Tadeusz, Witraze
fryburskie Jbézefa Mehoffera. Monografia
zespotu, Wroctaw 1982, s. 67; Katalog wystawy
zbiorowej 1964, s. 184 - ;86.

3 Grajnert Jan Pawel, Sredniowieczny witraz
katedry wioctawskiej, Wioctawek 1960, mps
Biblioteka Wyzszego Seminarium Duchownego
im. Ksiezy Chodynskich we Wioctawku, sygn.
WI. 26, s. 12; Hankowska - Czerwiriska Edyta,
Historia katedry, w: Bujak Adam, Katedra
Wihoctawska, [Warszawa 2000], s. 16 - 31. s. 16,
22; Katalog Zabytkéw Sztuki w Polsce, t. Xl
Dawne wojewodztwo bydgoskie, z. 18
Wioctawek i okolice, red. Tadeusz Chrzanowski,
Marian Kornecki, Warszawa 1988, s. 10, 22;
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Danuta Wisniewska., Stroner Wiadystaw, O
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5 Korespondencja Jadwigi z Janakowskich
Mehofferowej. Listy odJézefa Mehoffera. 1924 -
1941, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, rkps
sygn. 12799/11. s. 174, list J6zefa Mehoffera do
zony z 15 wrze$nia 1934 r.; Mehofferowart. 2, s.
663, odpis listu J6zefa Mehoffera do zony z 10
wrzednia 1934 r.

6 Korespondencja Jozefa Mehoffera. 1897 -«
1946. T. 4. Litera F (Fabiani Max - Frydecki Z),
Biblioteka Narodowa rkps sygn. IV 7374 t. 4. s.
53, list ks. J6zefa Florczaka do J6zefa Mehoffera

z lipca lub sierpnia 1936 r.; Bruliony listow t. 2,
s. 441; Mehofferowa t. 2, s. 736, odpis listu
Jézefa Mehoffera do ks. Jézefa Florczaka z
czerwca 1937 r. Artysta miat utozony plan prac
przy restauracji muréw i przy polichromiach.

7 Archiwum Ogolne, dz. cyt., s. 165;
Korespondencja, dz cyt., t. 13, s. 61, 62, list bpa
Radorniskiego do J6zefa Mehoffera z 17 sierpnia
1936 r. oraz wczesniejszy z 26 marca.

8 Archiwum Ogolne, dz. cyt., s. 168, umowa na
wykonanie kartonéw trzech witrazy do
zamknigcia prezbiterium katedry wioctawskiej z
18 wrzes$nia 1936r; Papiery i korespondencja
Joézefa Mehoffera w sprawie polichromii
kosciotow polskich. 1925 - 1952, Biblioteka
Narodowa rkps sygn. IV 7365. s. 111, kopia
umowy z 18 wrzesnia 1936r.

9 Muzeum Narodowe w Krakowie, oddziat Dom
Jézefa Mehoffera, depozyt — nr inw. ND 8688.
Zachowata sie takze dokumentacja fotograficzna
szkicow do witrazy wioctawskich. Podpisy
Szkic | i Szkic 11 dotyczg zdje¢ tych rysunkdw,
a nie oryginatow.

10 W Muzeum Ziemi Kujawskiej i Dobrzyriskiej
we Wioctawku znajduje sie lewa cze$¢ oryginatu
ze sceng Zwiastowania', tempera na papierze
naklejonym na ptétno (wtérnie), 114 x 24 cm,
nr inw. 12364/2383 - s. Ponadto w MN w
Krakowie, oddziat Dom Jbézefa Mehoffera:
fotografia projektu podpisana Szkic I11.

11 Kartony do witrazy wiloctawskich sg
wihasnoscia Ryszarda Mehoffera, obecnie
przechowywane w MN w Krakowie, oddziat
Dom Jozefa Mehoffera, nie zinwentaryzowane.
Gwasz i otéwek na papierze naklejonym na
ptétno, w centralnym projekcie uzyta
sproszkowana poztota; Srodkowy — 345 x 199 i
595 x 199, lewy -263 x 123 i 546 x 120, prawy
-260,5 x 121 i 546 x 119.

12 Archiwum Krakowskiego Zaktadu Witrazéw
S. G. Zeleniski, AS 964: Wioctawek., AS 964,
umowa z dnia 11 maja 1938 roku pomigdzy
Krakowskim Zaktadem Witrazéw S. G. Zelenski
a ks. Jézefem Florczakiem.
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13 Listy do J6zefa Mehoffera, s. 231, pocztéwka
J6zefa Mehoffera do zony z 29 sierpnia 19.18 r;
Mehofferowa t. 2, s. 756, odpis z niniejszej
pocztéwki.

14 Archiwum KZW dz. cyt., AS 964. Informacja
0 zamontowaniu witrazy w dniu 25 sierpnia 1939
r. Rachunki za witraze wystawiono 28 i 29
sierpnia.

15 Pismo Swigte Starego i Nowego Testamentu,
Biblia Tysigclecia, wydanie IIl, Poznan
Warszawa 1991., Rdz. 28, 12- 13.

16 Trojca Swieta 1922 - 1926; Fryburg
Koscielny i Fryburg Swiecki 1918 - 1935.

17 Adamowicz, dz. cyt.,, s. 64. Inspiracje te
zaczety sie w 1901 r., kiedy Leonard Strojnowski
przywi6zt do Krakowa kolekcje wycinanek
towickich.

18 To podobienstwo postaci wynika z czesto
wystepujacego wérdd artystow zjawiska jakim
jest pod$wiadome nadawanie cech wiasnych,
twarzy autora - tutaj Mehoffera, rysowanym czy
malowanym osobom, nawet w przypadku
studium modelg a tym bardziej przy rysunku z
pamieci. Posta¢ Symeona posiada najwiecej tych
cech ijest wkasciwie portretem artysty.

19 Sir Edward Bume - Jones, Ztote Schody.
1876 - 1880, Tate Gallery, Londyn.

20 Adamowicz dz. cyt., s. 78 - 79. W witrazu
Duch Swiety ( 1924 - 1925 ) autor dopatruje sie
w postaci Marii cech witoskich Madonn z okresu
manieryzmu.

21 Jadwiga Mehofferowa. Biografia Jézefa
Mehoffera. T. 2, Zaklad Narodowy im.
Ossolinskich, rkps sygn. 14041/111.2., s. 359.

22 Mehoffer Jozef, Witraz jako kompozycja
dekoracyjna, Warszawa 1939., s. 13.

23 Archiwum KZW, dz. cyt., AS 964; Zelenski.
24 Grajnert dz. cyt, s. 14; ODZ, Kkarty
inwentaryzacyjne opr. Danuta Wisniewska.

25 Grajnert dz. cyt., s. 14 - 18, autor doktadnie
opisat przebieg rozméw komisji zajmujacej sie
tym tematem.



TWORCZOSC W LATACH 1972 - 2000!

Piotr Janowczyk

Sarkofag 1984/85, braz

Barbara Falender stworzyta wiasny styl, oparty na tradycyjnym warsztacie
. figuralnym zestawie motywow, ktory zapewnit jej poczesne miejsce w historii
polskiej rzezby. | choé nie nalezy do artystow powszechnie znanych, obok jej

rzezb nie mozna przej$¢ obojetnie.

"YT yyroznikiem jej twérczosci jest ewolucyjny charakter
\\Aly zm'an jakim podlega. Rzezbiarka nie zatrzymata sie w
v V jednym miejscu. Nadal tworzy, wcigz szukajgc nowych
rozwigzan. Jej sztukajest bardzo osobista, wrecz intymna. Rzadza
nig kontrasty i pipeciwienstwa zaréwno w kwestii tresci jak
i wykonania. Napiecie miedzy nimi zaptadniawyobraznie artystki
i stanowi jeden z gtéwnych waloréw jej rzezb. Rudymentem jej
tworczosci jest antynomia Eros i Thanatos. Pomiedzy tymi
dwoma antycznymi bdstwami stanowigcymi inspiracje dla wielu
pokolen artystéw rozpieta jest sztuka Barbary Falender. Tu tkwi
niekonczace sie zrodto, z ktérego w mniejszym lub wiekszym
stopniu czerpata natchnienie przy wykonaniu wigkszosci rzezb.
Innym elementem wyr6zniajagcym ja na tle wspdtczesnych
rzezbiarzy jest doskonata znajomos$¢ tajnikobw warsztatu
rzezbiarskiego. Perfekcja wykonania tgczy sie w jej przypadku
z wielokrotnym powracaniem do tych samych tematow.

Barbara Falender ukoriczyta podstawowsg szkote muzyczng
we Wroctawiu. Godziny ¢wiczeh przy czamo-bialcj klawiaturze
nauczylty ja wiecej niz wymagali tego nauczyciele. Od
doktadnosci i sumiennosSci zalezata czystos¢ dzwieku. To
pozostato. Stabos¢ do precyzji ksztattu, jasnosci wypowiedzi,
doskonatosci warsztatowej. Wczesny kontakt z innymi

uzdolnionymi dzie¢mi wptynat na nig stymulujaco. Nauczyta sie
ceni¢ i chroni¢ wiasng osobowos$é. O tym jak cenna byta ta lekcja
przekonata sie kilka lat p6zniej stykajac sie z bardzo silnymi
osobowosciami artystycznymi w Akademii Sztuk Pieknych,
w kontaktach z ktérymi potrafita zachowaé¢ wiasne odmienne
spojrzenie.

Po przenosinach jej rodziny do Warszawy w 1963 roku
kontynuuje nauke w sredniej szkole plastycznej. Zmiana miejsca
zamieszkania stata sie dlaniej pretekstem do porzucenia edukacji
muzycznej. Po roku nauki w Liceum Plastycznym
w Podchorazéwce w warszawskich tazienkach, wraca do Liceum
Plastycznego do Wroctawia. Swoja decyzje ttumaczy gteboka
wiezig i uczuciem sympatii? jakie taczyly ja z PLSP we
Wroctawiu.

Odporna na wptyw silnych osobowosci, z obecnoscia ktory eh
oswoita sie w szkole muzycznej i plastycznej, zjasno wytyczonym
celem, ktérym byta nauka rzemiosta rzezbiarskiego, pojawita sie
na egzaminach do Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie. Po
zdanym za pierwszym podejsciem egzaminie, indeks uczelni
wreczyt jej w pazdzierniku 1966 roku, rektor Marian Wnuk.!

Na trzecim roku wybiera pracownie Jerzego
Jarnuszkiewicza, ktéra miata renome “awangardowej kuzni
talentow”. Osobowo$¢ profesora i jego nietypowy system
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.nurzania sprawit, ze wyszto stad wielu wybitnych artystéw,
nic z kregu “rzezby eksperymentujgcej”. Jarnuszkiewicz
ii:ii Swiadomos¢, ze to co najwazniejsze w pracy artysty, to jego
itdrwidualno$¢. Takie podejscie umozliwiato rozwoj réznych
esobowosci, nie tylko ekspresyjnych, ale tez bardziej kameral-
wch i wyciszonych. Falender pozostata wierna wiasnej intuicji
lat >y na przekér wszystkim zachowata figuralny i przedstawie-
i.w v sposob widzenia.
W czasie pobytu na Akademii spotkata jeszcze jedng osobe,
.téra w sposéb znaczacy wptynie najej zycie, zarébwno osobiste, jak
artystyczne. Byt to dwczesny asystent prof. Jarnuszkiewicza, Grze-
orz Kowalski — neoawangardowy artysta dojrzewajacy w kregu
corii Formy Otwartej Oscara Hansena, o zdecydowanym zacieciu
mdaeogicznym. Jak sie okazato pézniejszy maz rzezbiarki.
Rzezby, studia i instalacje wy-
.;iii.inc przez Falender w czasie na-
1si na Akademii, mozna podzieli¢
ra (iwie grupy. Pierwsza to typowe
i;u. studyjne: akty, studia portretu
piAaici. ktéry ch celem byto zapo-
"i,.iv studentéw z anatomig, kom-
m/.ycig i specyfika warsztatu rzez-
.ku -kiego. Wsrod tych prac na
iwugc zastuguje wykonane w 1971
" | : Studium modela (cyrkowca).
w izny obserwator dostrzeze, ze
tAsi to pierwsze w tworczosci Fa-
..nder przedstawienie niedokon-
czonej sylwetki ludzkiej, w ktorej
gtéwnym akcentem kompozycyj-
nym sg rozchylone nogi. Motyw
ten. bedzie wielokrotnie powracat
".0rczosci dojrzalej artystki sta-
re nawet do pewnego stopnia
makiem rozpoznawczym.
Druga grupa byty prace wyko-
nane jako zadania klauzurowe, we-
dlii" konkretnego tematu. Przewi-
IW\. ity one wiekszg dowolnosc
+ wyborze materiatu i techniki.
li J-. uwrazliwi¢ na kwestie inter-
) Jji tematu i da¢ mtodym rzez-
ii. imn mozliwo$¢ wiasnej auto-
nomicznej wypowiedzi. Jezeli cho-
dzi o zadania klauzurowe to warto
w. réci¢ uwage na prace Puls wykonang na IV roku studiéw, do
. u r j artystka czesto wraca w swoich wypowiedziach. Jak twicr-
o -in Stanistaw Wojciechowski byt to poczatek erotycznej le-
cimy jaka miata narosna¢ wokot rzezbiarki4 gdyz prace odczyta-
ni,. jako przescieradto, z ktérego zeszli kochankowie?
Na jej dyplom prowadzony pod kierunkiem Jerzego Jamusz-
' teza, zatytutowany Portret wybranej zbiorowosci. Ludzie
r Iwowskiego Przedmiescia) sktadaty sie w pierwszej fazie fo-
die kolegow ze studiow i wybranych, charakterystycznych
ism' spotykanych na Krakowskim Przedmie$ciu. Fotografie te
pc. luzyly za materiat dokumentacyjny do wykonania naturalnej
wielkosci rzezb, bedacych swoistym rodzajem portretu — czes$¢
ligm powstawata metoda odlewu z zywego modela. Sama kom-
pozycja zaktadata usytuowanie rzezb w dwdch grupach. Pierwsza
z mch byty to figury stojace, upozowane w naturalnych gestach
iwionc na drewnianym podwyzszeniu. Pod podestem utozono
mizny tych samych oséb ale w pozycji horyzontalnej. Gipso-

wa bici postaci skontrastowana byta z pomalowanymi czarng
farbg odstonietymi fragmentami ciata postaci zywych. Catos¢
sprawiata wrazenie przenikajacych sie dwoch $wiatow, z ktorych
jeden nalezy do ludzi zyjacych, a drugi ukryty, to Swiat umartych.
Szczegolny nacisk rzezbiarka potozyta na barokowe zestawienie,
w jednej pracy, motywow zycia i Smierci, wykorzystujac kontra-
sty: wertykalnc-horyzontalne, biale-czame, zywc-niezywe. Swia-
domie uwypuklam tg ceche, gdyz powréci ona w pracach rzez-
biarki po roku 1990.

Praca dyplomowa Falender wykorzystujgca nowoczesne me-
tody warsztatowe (odlew z modela) i postugujaca sie symbolika
postaci ludzkiej plasuje sie w szerszym nurcie. W tym samym
czasie swoje eksperymenty z ludzka sylwetka, powielang i zesta-
wiang w grupy prowadzili za granicatwdrcy pop-artu i hiperreali-

zmu: Duane Hanson i John dc An-
drea, a w Polsce: Karol Bronia-
towski i Jozeftukomski

Obok pracy praktycznej
studenci konczacy Akademie mu-
sieli wykona¢ prace teoretyczna.
Swojg rozprawe Falender po$wie-
cita rzezbiarzowi francuskiemu
Jeanowi Ipousteguy. Analizowana
z perspektywy lat, okazuje sie wy-
ktadnig wiasnych przemyslen au-
torki, ktére zostaty zwerbalizowa-
ne w sytuacji kontaktu z tworczo-
§cig innego artysty. Fascynacja
rzezbiarki postacia Jeana
Ipoustéguy doprowadzita w koncu
do zorganizowania w Warszawie
w 1992 roku wystawy fotografii
dziet francuskiego rzezbiarza. Fa-
lendcr byta kuratorem wystawy
i autorka koncepcji katalogu?

Jeszcze w lecie 1972 roku,
po obronie pracy magisterskiej
wyjechata z Polski, aby wzigé
udziat w International Seminar of
Art and Education, zorganizowa-
nym w Marly-le-Roi we Francji
A po jego zakonczeniu, ruszyta
$ladami Jeana lIpouseguy. Oglada
jego rzezby w Paryzu i w pracow-
ni w Carrarze. Po czym wraca do Polski i zaczyna indywidualng
karierg. Z napiecia miedzy potrzebg zaistnienia, sfergerotyki i po-
szukiwaniem odpowiedniej formy, rodzg sie najesieni 1972 roku,
gliniane szkice sktadajace sie na cykl Poduszek erotycznych, a rok
pézniej rzezby On i Ona. Rzezby te mozna uznaé za pierwsze
w pchli autorskie dzieta rzezbiarki. Tym co je wyrdznia jest za-
warty w nich silny fadunek erotyczny.

Prace On i Ona poszukujace odpowiedzi na pytanie dotycza-
ce pierwiastka meskiego i kobiecego byty bardzo Smiate Mozna
nawet powiedzie¢ prowokacyjne. On — to meski tors, brutalnie
falliczny, za$ Ona to tors kobiety o ksztattach waginy, zainspiro-
wany problemem kobiecej pasywnosci. Wrazenia podkreslat
epoksyd — materia! w jakim wykonano prace, ktory przez swoj
kolor i swietlistos¢ nadal im cech cielesnosci. W tym samym cza-
sie powstat cykl epoksydowych Poduszek erotycznych. Doszto
w nich do potagczenia elementu meskiego i kobiecego, zespolo-
nych w intymnym zwigzku. Inspiracjg byta zwyczajna poduszka?

On 1973/74, epoksyd



ktérej pofatdowanie nasuneto artystce erotyczne skojarzenia.’
Powstato wiec 6 prac z pogranicza realizmu i abstrakcji aluzyjnej,
ktére przedstawiaty w anatomicznym zblizeniu akt mitosny. Dzie-
ki zachowanej konwencji, rzezby nie tylko nie raza dostownoscia,
ale mozna tu wrecz mowic o swoistej poezji, ktorg udato sie wy-
doby¢ artystce. Element biologiczny, podobnie jak w pracach
Hansa Arpa, wtopit sie w plastyczng bryte pojawiajac sie i zani-
kajac w zaleznosci od punktu widzenia. O tym jaka byta sita tych
przedstawien, przekonujg nas Fotogramy, ktére sg fotograficz-
nym zapisem sytuacji, jaka rozegrata sie pomiedzy rzezbami On
i Ona a modelami Theo Jeukenem i Anne Lise Bock. Zawarta
w pracach emocja udzielita sie¢ ogladajacym i sprowokowata
spontaniczny taniec nagich modeli. Rzezby podziataty jak fety-
sze, pierwotne narzedzia magiczne. Okazaty sie jednak zbyt Smia-
te jak na polskie warunki i plano-

wana najesien 1974 roku wystawa

w Staromiejskim Domu Kultury,

ze wzgleddw cenzuralnych nie do-

szta do skutku.ll Udato sie za to

zrealizowa¢, chwalong przez kry-

tykoéw", indywidualng wystawe
prac artystki w Kopenhadze
w 1974 roku.

W roku 1973 powstata Musz-
la. Pierwszajej rzezbaw kamieniu,
ustawiona koto Teatru w Ptocku,
zdradza stabos¢ artystki do szla-
chetnego materiatu i kontrastowa-
nia faktur. Stylistycznie kontynu-
uje rozwazania zapoczgtkowane
w rzezbie Ona. Kwestia materiatu,
w ktérym rzezbiarka wykonywata
swoje prace zawsze byta dla niej
wazna, za$ szczegolnie nasilita sie
po wyjezdzie artystki do Carrary.

W roku 1976 Barbara Falen-
der otrzymuje stypendium rzadu
wioskiego, umozliwiajace jej wy-
jazd do Wioch. Tam odbywa prak-
tyke w Laboratorio dei Marmi
Carlo Nicoli w Carrarze? i Labo-
ratorio Giorgio Angeli w Quercet-
ta. Wyjazd ten byt silnym zastrzy-
kiem energii dla 29-tetniej woweczas artystki, ktdra doskonale
czuta sie w Swiecie pieknego carraryjskiego marmuru, pierwszo-
rzednej kamieniarki i motywéw okreslanych ogdlnie jako $rod-
ziemnomorskie Pobyt obfituje serig nowych rzezb w ktérych kry-
stalizuje sie jej styl. Wrazenie robi tempo jej pracy. W czasie za-
ledwie trzech miesiecy pobytu na stypendium odkuwa dziewieé
kamiennych rzezb.

Pierwszg z nich byt Sen. Praca znowu bardzo erotyczna,
przedstawiajgca rozchylone w gescie ulegtosci kobiece nogi, kto-
re w miejscu korpusu miaty bezksztattng bryte czarnego kamienia
nero di Belgio. Cato$¢ wyeksponowana na czyms$ w rodzaju po-
fatdowanego, kamiennego przescieradta. Bezposrednig inspiracja
byta fotografia z cyklu Fotograméw, z lezacg na czarnym tle An-
ne Lise Bock, ktéra unosi nad sobg rzezbe On. Scenata odsytatez
do wczesnej pracy z okresu studiéw na ASP, zatytutowanej Stu-
dium modela (cyrkowca). Jednak prawdziwego zZrédto fascynacji
rzezbiarki, motywem rozchylonych kobiecych nég nalezy szukac

W jej zauroczeniu rzezbg Jean'a Ipousteguy Narodzmy.

Petnia to praca bliska poprzedniej. Znéw mamy ludzkie no-
gi zestawione z masywna brytg marmuru r6znigcego sie kolorem
Jednak tym razem formy sg ustawione pionowo. R6zowy rosa di
Portogallo wystaje spomiedzy rozszerzonych ndg, dominujac nad
catoscia. Kamien doprowadzony jest tu do idealnej gtadkosci,
wrecz zachecajacej by go dotknaé. Trzecia praca to Zrodio. Jak
dwie pozostate powstata w Laboratorio Carlo Nicoli. Korczy ona
»wioski tryptyk” poswiecony erotyce. W kamiennej niszy znajdu-
je sie znany juz motyw kobiecych ndg, ktére zamiast przeradzac
sie w korpus przechodza w z grubsza zarysowane zrodio tryska-
jacej wody.

Jej prace kraza wokot erotyki, cielesnosci i biologii ludzkie-
go ciata bedac r6znymi wariacjami na ten temat, dlatego pozwo-

litem sobie okresli¢ je mianem
“tryptyku”. Latwo da sie zauwa-
zy¢, ze we wszystkich trzech rzez-
bach artystka wykorzystuje ten
sam motyw rozchylonych nog,
zmieniajac jednak jego znaczenie.
Sifa tryptyku nie wygasta wraz
Z opuszczeniem carraryjskiej pra-
cowni. Wioskie doswiadczenia
sprowokowaty catg serie rzezb
powstatych po powrocie do Pol-
ski, na przestrzeni najblizszych
kilku lat.

Barbara Falender po lek-
cji, ktérg wzieta w kolebce sztuki
europejskiej opanowata rzadko
spotykane w Polsce umiejetnosci.
Rzezby, ktore powstaty' po powro-
cie mozna podzieli¢ na kilka wat-
kéw, wedtug réznic formalnych.

Pierwszym z tematow jaki
daje sie wyodrebni¢ w twoérczosci
z tych lat to “motyw rozchylonych
nog”. Stanowi on przedtuzenie
rozwazan zapoczatkowanych we
“whoskim tryptyku”, do ktorych
artystka wraca¢ bedzie kilkakrot-
nie. Jednak najblizsze stylistycz-
nie i chronologicznie byly dwie
prace. Pierwsza z nich to Inicjacja

(1976). Mozna o niej powiedzie¢, ze
jest merytoryczna konsekwencja rzezb wioskich, tym bardziej, ze
byta pierwszg rzezba, ktora artystka wykonata po powrocie
z Wioch. W Inicjacji z bryty kamienia wytaniajg sie, tym razem
w gescie niewinnosci, dzieciece ndzki. Sens pracy dopetnia infor-
macja, ze rok wczesniej artystka zostata matka. W zupetnie innym
nastroju jest rzezba Noc (1980). Zamyka ona cykl przedstawien
utrzymanych w nastroju tzw. ,,pogodnego erotyzmu”. Czarna bry -
ta sjenitu o geometrycznych krzywiznach i ostrych krawedziach
rozpieta nad brazowymi udami, oddajagcymi miekka fakture gliny
budzi raczej niepokoj. Jest to praca, ktéra zapowiada nastepny
okres w tworczosci rzezbiarki, dla ktérego umownga data granicz-
na stanowi rok 1980.

Innym tematem podjetym przez rzezbiaike, byt motyw nogi wy-
taniajacej sie z bryty kamienia. Zdominowat on na pewien czas wy-
obraznie artystki. Widac to byto juz we wcze$niejszych pracach. Te-
raz nastgpitajego ewolucja. Jedna noga zostaje zatopiona w bry le ka-
mienia, a druga (np. przez uzycie innego materiatu) mocno

Sen 1976, marmur
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wyeksponowana. Poszukiwania rozpoczynat odlany w kilku eg-
zemplarzach Szkic do Ewy, ktory w rezultacie postuzyt do wyko-
nania rzezby Miedzy jawg a snem. Kolejng, bardzo udang praca
jest niezwykle liryczny Odptyw, w ktérym po raz pierwszy'3ar-
tystka tgczy kamien z bragzem i chromowang stalg W 1979 roku,
a wiec rok po Odptywie, powstata praca Narcyz. Zaréwno tytut,
jak i uzyty materiat odsytajg nas do kregu kultury antycznej,
w ktorej artystka w tym czasie Swiadomie szukata inspiracji.
W Narcyzie zatyw mamy niepetng sylwetke ludzka z ktorej wyta-
nia si¢ wypolerowana noga z brazu. Motyw ten przywodzi na
mysl jedna z prac Aliny Szapocznikow, zatytutowangNoga, a po-
wstatg w 1965 roku.

Analizujac  rzezby Falender
mozna doj$¢ do wniosku, ze pewne
motywy wykorzystuje wielokrotnie.
Zmieniajac ich kompozycje czy
uzyty materiat, szuka nowych zna-
czen. Zdarzajg sie jednak takie
chwile gdy przepracowany wielo-
krotnie temat przestaje przynosic jej
satysfakcje. Wowczas nastepuje na-
turalne odejscie od niego. W przy-
padku omawianych wyzej prac, kres
nadszedt wraz z rzezbg Stawanie sie
(1979), powstatg na sympozjum
rzezbiarskim w Villany na We-
grzech. Artystka siegneta do
konwencji non finito i pozostawita
rzezbe niedokonczong tak jakby
powtdrzony po raz kolejny temat
wyczerpat mozliwosci jego nowych
interpretacji.

W tym samym czasie, czyli
miedzy rokiem 1976 a 1980 rzez-
biarka szukata tez innych zrodet in-
spiracji. Efektem tych poszukiwan
sg rzezby utrzymane w wypracowa-
nej przez nig stylistyce, jednak sie-
gajace do innych motywdéw i form.
W 1977 roku wykonuje rzezbe Ko-
$ci ziemi, dla ktorej inspiracja po-
dobnie jak dwa lata p6zniej w Nar-
cyzie byt antyczny mit. Na to nato-
zyta sie fascynacja autorki samym
tworzywem.

Idea tej rzezby kojarzy¢ sie mo-
ze z Reka Boga Augusta Rodina.
Z szarego, stawniowickego marmuru wytaniaja sie dwa ksztatty
sugerujgce jedynie sylwetki ludzkie. Powtarza sie wiec motyw za-
topienia formy w kamieniu. Mimo ze postaci sajedynie zaznaczo-
ne, podkresli¢ nalezy fakt, ze rzezbiarka zdecydowata sie na
przedstawienie pary, a nie jak dotychczas figury pojedynczej. Sy-
gnalizuje to, gdyz zainteresowanie relacjami miedzy dwojgiem
ludzi i ich odzwierciedlenie w sztuce, juz niedtugo stanie sie pod-
stawowym wyro6znikiem prac artystki. W tym samym roku po-
wstgje Plynacag ustawiona dzi$ na osiedlu “Atenska” w Warszawie.

Kolejna rzezba z tego kregu prac, to Hommage dlaAtiny Sza-
pocznikow. O artystycznym zwiazku, ktory taczyt obie artystki
juz wspominatem. Swiadoma tego faktu Falender zawsze podkre-
Slata fascynacje osobg i tworczoscig starszej od niej Szapoczni-
kow. Poswiecajej wiec jedng ze swoich rzezb, ktéra dzisjest usta-
wiona na osiedlu “Goctaw” w Warszawie. Pracg zapowiadajaca
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nowe zainteresowania artystki, a wykonang na konkurs Polskiego
Komitetu Olimpijskiego, jest Skok do wody. Rzezba kojarzaca sie
z tworczoscig Rodina i Vigelanda, przedstawiata skaczacego do
wody sportowca. Skoczek zatrzymany jest w tej jednej sekundzie
lotu, kiedy czesc ciatajest jeszcze w gorze, a dtonie i ramiona zni-
kaja juz pod powierzchnia wody. Sztuczny kamien niczym pier-
wotny thiamat pochtania sylwetke ptywaka, jednoczesnie utrzy-
mujac ja w powietrzu.

Czteroletni okres tworczosci artystki pomiedzy 1976— 1980
byt dla niej bardzo owocny. Falenderjednoznacznie odnalazia sie
w rzezbie figuralnej, czerpigc inspiracje artystyczne jak i warszta-
towe z kultury $rodziemnomorskiej. Wjej rzezbach pojawity sie
tematy inspirowane mitologig
antyczng a materiatem stat sie
marmur i brgz. Nadal silnie zwia-
zana z tematyka erotyczng nada-
ta swoim pracom klasyczny
smak. Wczesniejszg dostownosé
zastepita poetyka doprowadzo-
nych do idealnej gtadkosci bryt.
Wypracowany przez nig wiasny
zestaw form, dal jej szanse wielo-
krotnego wracania do tych sa-
mych motywéw. Mimo przewa-
zajacych ilosciowo rzezb utrzy-
manych w nastroju “pogodnego
erotyzmu”, powstata tez pracag
w ktdrej artystka siega na drugi
biegun tematyczny prébujac od-
powiedzie¢ na pytanie dotyczace
tajemnicy $mierci. Jezeli chodzi
0 wartosci przedstawieniowe to
operujac figurag ludzka niechetnie
ujawnia jej ksztatty. Zwykle eks-
ponowata fragmentem postaci,
lub sugerujac jej zarys. Dostrzec
mozna pewng ewolucje form. Na
erotyczng klarownos¢ “rzezb
wioskich” powoli nasuwa sie cien
rozwazali bardziej egzystencjal-
nych. Jednak natym etapie twor-
czosci nie jest to jeszcze tak wy-
razne jak po 1980 roku. Na razie
w jej rzezbach dominuje rados¢
zycig mtodosc¢ i wiara we wiasne
sity. By¢ moze wiasnie ten entu-
zjazm sprawit, ze byt to okres bar-
dzo ptodny. Powstato kilkanascie prac, ktore zapewnity rzezbiarce
wiasne miejsce wsrod mtodego pokolenia artystéw plastykow.

Dekada 1980-90, nie tylko w jej przypadku, przyniosta bar-
dziej pesymistyczne spojrzenie na rzeczywistos¢. Instynktowne
traktowanie bryty ustgpito miejsca formom przemyslanym i bar-
dziej Swiadomym. W jej pracach nadal obecna byta erotyka, jed-
nak w odrdznieniu od tej pogodnej i radosnej teraz bardziej po-
wazng patetyczna i zawsze niepokojgco zawoalowana. Zmianie
ulegt tezjezyk, ktérym sie postugiwata. Zrezygnowata z przedsta-
wien wyabstrahowanych fragmentéw ciata bedacych nosnikiem
konkretnych tresci. W kregu jej zainteresowan pojawita sie cata
posta¢ ludzka a wiasciwie zwigzek dwoch postaci. Aby maéc to uka-
zac zmienia “artystyczna ogniskowg” oddalajac sie od przedstawia-
nej sceny. Daje to mozliwo$¢ pokazania petnych figur ludzkich, ni-
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gdy jednak nie ukazywanych w catosci. Rzezbione sylwetki zato-
pione sa w materiale, z ktdrego wytaniajg sie ich nogi, gtowy, rece.
Zbliza to jg do Rodina i jego nasladowcow. Powstajg wowczas
dwie prace, ktore najlepiej jest omoéwié razem mimo ze dzieli je
okres prawie pieciu lat. £aczy natomiast stylistyka, wymowa
i tre$¢. Sgto Drzewo zycia i Sarkofag. Sajak dyptyk. Opowiada-
ja 0 dwoch aspektach mitosci. W kontekscie zycia i w kontekscie
Smierci Mitos¢, zycie, Smieré. Trzy wazne stowa, moze najwaz-
niejsze Potrzeba duzo odwagi aby sie z nimi zmierzy¢, a mimo to
kazde pokolenie artystéw probuje to czyni€. | cho¢ powstajg dzie-
ta znakomite, czesto zamiast mitosci jest erotyka, zamiast $mier-

ci — alegoria, a zamiast zycia — codzienno$¢. Powiedzie¢ co$
nowego, w tym zakresie jest bar-
dzo trudno.

Obie prace prezentujg pierw-
szorzedny warsztat kamieniarski.
W sposo6b jednoznaczny odnosza
sie do stylistyki Rodina. Tematyka
zblizaje do rzezby Orfeusz i Eury-
dyka, powstatej niecate sto lat
wczesniej w1893 roku. Trudno
bytby znalez¢ w Polsce w potowie
lat 80-tych XX wieku drugiego ta-
kiego artyste, ktéry zamiast pedzic¢
na ztamanie karku w strone nowo-
czesnosci, zupetnie bez komplek-
sow siegat do sztuki konca XIX
wieku i czynit to z takim wdzie-
kiem i w takim stylu jak Barbara
Falender.

Innym tematem, ktory zajmo-
wat rzezbiarke w tym czasie byto
zagadnienie trudnosci w dotarciu
do drugiej osoby. Kompozycja za-
ktadata stworzenie rzezby, w kté-
rej postacie probuja dotrze¢ do sie-
bie przez strukture materiatu. Ta-
kie rozwigzanie niejako dzielito
rzezbe na dwie strony: awers i re-
wers oraz centralng bryte materii,
ktérg mogta by¢ Sciana, zastona
lub sam kamien. Powstato wiec
kilka prac utrzymanych w tej sa-
mej konwenciji.

Pierwsza z nich byt wykona-
ny w dwoch wersjach, brazowej
i kamiennej — Zmrok (z 1981
i 1986 roku). Taneczna poza po-
zwala kojarzy¢ te prace z Walcem Camille Claudel z 1891 roku.
Tytut, ktory nadata autorka tym pracom sugeruje odchodzenie
w ciemnos¢, znikanie, a takze przechodzenie w nowa pore dnia—
noc — czas kochankéw i czas dramatow. Te sama strune porusza-
ja dwie wersje Ganimedesa. Pierwsza wykonana w 1984 roku,
byta kilkakrotnie odlewana w brazie i druga marmurowa, zostata
odkuta w 1987 roku w biatej ,,Mariannie”. Antyczny mit o homo-
seksualnej mitosci wpasowuje sie w analizowang przez rzezbiar-
ke forme. Artystka podkresla dynamike dramatycznym upozowa-
niem postaci, szczegoélnie w wersji z brazu.

W tych rzezbach (zaréwno w Zmroku Ii Il jak i Ganimedesie
1i 1) mozna odszukac wiele watkdéw obecnych w rzezbie europej-
skiej Wspomniatem juz o skojarzeniu z Camille Claudel. Druga
ni¢ wigze je z Padajgcym cztowiekiem Augusta Rodina z roku

1882. Jednak najsilniej wyczuwa sie tu dawng fascynacje artystki
pracami Jearia Ipousteguy, a w szczegdlnosci Cztowiekiem prze-
chodzacym przez drzwi z 1966 roku. W obu pracach jest fizyczna
bariera, ktéra pokonuje cztowiek.

Rozwazania nad forma i trescig zaprowadzity w tym czasie
Falender na granice rzezby petnoplastycznej Jej stabos$¢ do ukry -
wania postaci ludzkiej w bryle kamienia, objawita sie w Przemi-
janiu z 1986 roku. Jest to klasyczny akt, w ktérym posta¢ mito-
dzienca na schodach przenika z jednej strony kamienia na druga.
Chociaz utrzymana w stylistyce pochodnej wcze$niejszym pra-
com z tego okresu, rozni sie od nich przesianiem Dzigki zastoso-
waniu klasycznego materiatu i statycznej kompozycji scena, kto-

ra mogtaby mie¢ wanitatywny cha-
rakter urasta do miana antycznej
alegorii. Marmurowy miodzieniec
znika w kamieniu, odchodzi.
W twoérczosci artystki zaczynaja
pojawia¢ sie nowe tematy, ktorych
wyrazenie potrzebuje nowego jezy -
ka. W 1985 roku powstaje Scho-
dzacy. Cho¢ powstat rok przed
Przemijaniem, jednak stylistycznie
wyprzedza je i nawiazuje do tego
co stanie sie za kilka lat. Ta wyko-
nana w kamieniu ptaskorzezba byta
pierwszym sygnatem nadchodzacej
nowej, syntetycznej stylistyki.

Poczatek lat dziewiecdzie-
sigtych przynidst gruntowng zmia-
ne zarbwno w metodzie pracy, jak
i treSci przedstawien jej rzezb. Fi-
gura ludzka jest w nich traktowana
brutalnie, poddana innej technice
obrobki. Duze znaczenie zaczyna
odgrywac ekspresja srodkow wyra-
zu, ktéra w aktach tworczej de-
strukcji prowadzi jg do nowego ro-
zumienia formy. Jej poszukiwania
doprowadzajg ja do granic rzezhy
figuralnej. Ekspresje ksztattow
mniej wiecej w potowie dekady za-
stepuje abstrakcja geometryczna.

Nasilajgcy sie proces jaki
nastepowat od poczatku lat 90-tych
ilustrujg prace z tego okresu. Seria
Strefy, to kilkadziesigt wielokrotnie
powielanych scen z porcelany i por-
celitu, ktére roznia sie od siebie technika wykonczenia. Czeg$¢
okryta jest guazi draperig, cieta, rwana, malowang lub ry sowang
Odczytanie ich tresci w duzym stopniu zalezy od metody wykona-
nia. Postacie pod biatg popekana lub pocietg materig budza jedno-
znacznie erotyczne skojarzenia. Wystarczyfa jednak drobna zmia-
na i wowczas te same postaci tyle, ze nagie i malowane ostrymi
pociggnieciami pedzla, nosza w sobie element cierpienia i bolu.

Kolejny krok stawia artystka na sympozjum w Digne le Ba-
ins. Tam powstaje rzezbaMemoire wykuta w 1990 roku w duzym
bloku carraryjskiego marmuru. Przypomina bardziej sprasowany
w kostke samochodowy wrak niz ludzka posta¢. Motywy cielesne
od dawna obecne w jej pracach, tutaj sg jakby z przyzwyczajenia
dolepione do nieforemnej bryty marmuru. Rozwazania woéwczas
zapoczatkowane, artystka przenosi na powstaty w 1993 roku Sar-
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kofag. Jest to szescienna skrzynia, sktadajaca sie z regularnych
kamiennych kostek ustawionych w trzech rzedach jedna na dru-
giej. w ktorej wnetrzu motyw juz znany z twdérczosci artystki:
fragmenty ludzkiego ciata. Ale tym razem sgto fragmenty w zna-
czeniu dostownym. Na poszczegolnych kawatkach rézowego
marmuru sg wyrzezbione rysy twarzy, reka, stopa. Jeszcze tego
samego roku co Sarkofag, artystka wyrzezbita Narodziny. Nie ma
tu juz $ladu po dawnej fascynacji ludzkim ciatem. Wyciety ostra
tarcza pity ksztatt niesie za sobg raczej bolesne skojarzenia.

W roku 1994 i 1995 powstajg kolejne rzezby utrzymane w tej
samej konwencji. Zwykle
oparte na kontrascie czerni
i bieli. Bardzo ekspresyj-
ne. niekiedy cigzace ku
abstrakcji. Mimo, ze ich
nazwy sugerowatyby in-
terpretacje. tymi co przede
wszystkim zwraca uwmge
jest dynamiczna forma. Sa
wiec ostre ciecia pilg
i owijanie postaci banda-
zami. Nic ma czutosci ani
delikatnosci. Jest pociety
kamien i nieregularny bra-
zowi odlew. Pierwsza
Z prac jest drazaca temat
macierzynstwa  Jednia
i 1994 roku. Ciato matki
i dziecka wykute w tym
samym bloku kamienia
osadzone na gnejsowym postumencie, dopetniajacym kompozy-
cje. Same kontrasty: biel i czerd, czutos¢ i chtod, gladkosé
i szorstko$¢, figura i geometria. Gdzie$ pomiedzy tymi antyno-
miami ukryta jest walka rzezbiarki z sama sobg. W tej walce co$
zwyciezy, juz niedtugo obraz sie wyklaruje, ale na razie jest jesz-
cze nieczytelny, trudny do okreslenia i nazwania. Druga takapra-
cg jest Terra. Powstaty dwie wersje tego tematu — Terra Ji Ter-
ra 11. obie w tym samym 1994 roku. Pierwsza z nich jest kamien-
na. druga odlana z brazu. Ujecie odwotujg sie do pierwotnego
znaczenia Ziemi jako Gai — kobiecego pierwiastka natury, prze-
ciwstawiajgc mu pierwiastek meski. Na tej antynomii, podkreslo-
nej materiatem, kompozycja i forma, zbudowana jest dynamika
ty ch rzezb.

Mogtoby sie wydawaé, ze sztuka Barbary Falender zupetnie
oczyscita sie z antycznych naleciatosci i powr6cita do “pétnoc-
nych" korzeni. Zagadnienie to nurtowato chyba tez samga artystke

czym przekonuje nastepnajej praca Kolumny. Jest to 9 gnejso-
wy cli kolumn, na ktérych spoczety porcelanowe popiersia wzoro-
wane na Jfemw Medycejskiej. Byta to proba “zaktualizowania”
mitycznego kanonu, poprzez potaczenie twarzy rzymskiej bogini
z rysami wspoétczesnej francuskiej aktorki Corinne Ortega. Biate
porcelanowe wizerunki, ustawione na wycietych z gnejsu kolum-
nach miaty' potgczyc¢ tradycje, ze sztukg wspotczesng. Elementy
kontrastowe (biata i krucha porcelana na czarnym, twardym tup-
ku) miaty stw-orzy¢ jedng cato$¢. Jednak wydarzyto sie co$ co
zmienito wyglad porcelanowych portretéw. ldealne piekno obli-
cza wspotczesnej Wenus zostato bezlitosnie pociete ostrzem pity.
Czyn ten ma swdj symboliczny charakter. Potwierdza wewnetrz-
ng rozterke artystki, ktéra najpierw z pietyzmem tworzy porcela-
nowe podobizny antycznego ideatu urody aby potem okaleczyc¢ je
ostrzem pity, Wydaje sie. ze narzedzie to wyparto dtuto z warsz-
tatu artystki, podobnie jak geometria pow'oli wypierata ciato ludz-
kie.

Fatum 1995, bazalt, pisek kwarcowy

Zwienczeniem tej drogi jest rzezba Fatum. Wykonana z czar-
nego bazaltu piramida sktadajgca sie z réwno przycietych frag-
mentéw. W tej rzezbie jest wszystko to, co w dotychczasowej
sztuce Falender. A wiec i wielka tajemnica zapisana w samej for-
mie piramidy i budowanie powierzchni na zasadzie kontrastu
(matowe, piaskowane $ciany — btyszczace, szczeliny). Nie ma
jednego. Nie ma w niej nawet fragmentu ciata. Pono¢ forme wy-
kreslit na podstawie jej szkicow komputer, a w czasie pracy nad
rzezba ani jedna rysa nie zostata wykonana bezposrednio jej reka.
Catos¢ sprawia wrazenie bryly idealnej i totalnie odhumanizowa-
nej. Jak stwierdzita sama
artystka tylko forma abs-
trakcyjna moze unies¢ ta-
jemnice $mierci.w

Mozna odnie$¢ wrazenie,
ze praca ta stanowa ostatnie
ogniwo tancucha w proce-
sie, ktéremu tworczosé ar-
tystki byta od wielu lat pod-
porzadkowana. Opierat sie
on, w kwestii formy, na roli
jaka w jej pracach odgry-
wata sylwetka ludzka.
Ewolucyjny charakter
zmian sprawit, ze bedac
podstawowym Zzrédtem in-
spiracji w' pierwszych la-
tach twérczosci, z czasem
przestata odgrywac gtéwna
role, stuzac jedynie jako
nosnik czytelnych dla kazdego znakéw, a w koncu (po okresie ro-
snacej ekspresji), jako motyw “zbyt teatralny”, niewystarczajacy
do ukazania probleméw metafizycznych, zostata catkowicie wy-
parta z artystycznego jezyka rzezbiarki. Podobnie ma si¢ rzecz,
gdy przyjrzymy sie ewolucji tresci zawartej w jej pracach, biegna-
cej od afirmacji zycia i jego najbardziej biologicznych przejawow'
w latach 70-tych, przez egzystencjalne spostrzezenia lat 80-tych
az do tematyki vanitas w rzezbach z lat 90-tych. Tak wiec zaréw-
no pod katem tresci jak i formy Fatum zdaje sie zamykac jej do-
tychczasowa twdérczosc.

Druga potowa lat 90-tych to dla artystki czas poszukiwania
nowej recepty na sztuke. Powstajgce wowczas prace roznity sie
od siebie technikg wykonania i poruszang tematyka, tak jakby
rzezbiarka sprawdzata, ktéra formula wypowiedzi przy niesie jej
satysfakcje. Prawdziwe wyzwolenie przyniosty jej dopiero prace
wykonane poza granicami kraju, w Stanach Zjednoczonych.
Afryce i Chinach. Odlegto$¢ dzielaca jg od codziennych spraw'
pomogta znalez¢ dystans do wiasnej dotychczasowej tworczosci.

Dwa lata po Fatum, we Wroctawskiej Galerii Awangarda
powstaje instalacja Stalle. Znaczacy wydaje sie tez sposéb
wykonania tej przestrzennej rzezby. Powstata ona z gotowy ch
elementéw: granitowych kolumn, piasku kwarcowego i papy,
w ktorej wyciete sg przy uzyciu pity elektrycznej sylwetki
ludzkie. Artystka Swiadomie nie siegneta po diuto rzezbiarskie,
pozostajac nadal pod wptywem technik bardziej ekspresyjnych.

Na ten symboliczny gest zdecydowata sie dopiero rok
poézniej. Znajdowata sie woéwczas po drugiej stronie kuli
ziemskiej w Stanach Zjednoczonych na stypendium artystycznym
w Nowym Jorku, co z pewnoscig oddalito jg, przynajmniej
w' sensie geograficznym od ,,czarno-biatych” mysli jakim
oddawata sie w kraju przez ostatnie kilka lat. Inspiracjg dla nowej
rzezby byl wiersz Jonasza Kofty' ..Romans Il — Biate noce"
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Rzezba zatytutowana zostala Aniot Milczenia, a wykonana
z fragmentéw alabastru. Artystka pozwolita sobie na, od dawna
nieobecne w jej twdrczosci, czute traktowanie kamienia, ktory
mimo zarysowan nosi Slady delikatnych gtadzen podkreslajacych
jego wewnetrzne walory. Powrdécita tez figura ludzka. Tym razem
jako gtowa i barki ptynacego cztowieka, nieco kojarzaca sie
z Crawlem Bandury. Za nim, na “niby-wodzie”, ktérg imituje
aluminiowa blacha, usytuowane sg wykonane z gtadkiego
alabastru fragmenty skrzydet. Rzezba, tak jak wiersz bardzo
liryczna. Mimo ze jej forma nadal méwi o rozbiciu figury ludzkiej
na fragmenty; jednak nie
ma juz w niej drapieznej
ekspresji charakterystycz-
nej dlajej rzezb z poczatku
lat 90-tych. Jest za to
spokoj, akceptacja, poezja
i specyficzny rodzaj ciepta
osiagniety dzieki Swietli-
stym wiasciwosciom alaba-
stru. Moze byt to pierwszy
krok do tego by postac
ludzka na powrdét zostata
scalona, a moze po prostu
Falender przestata walczy¢
i zaakceptowata to co
nastgpito.

Na przetomie tysiacleci
artystka uczestniczy w Mie-
dzynarodowym Sympozjum
Rzezbiarskim w Ben Amira
w Mauretanii. Zaproszeni artysci mieli mozliwos¢ sami wybraé
sposob i temat pracy. Specyficzne miejsce — masyw skalny w Mau-
retanii, wyjatkowa pora — przetom 1999/2000, egzotyczny temat —
mit o Ben Amirze ijego zonie Aichy sprawity, ze rzezbiarka podeszta
do swojej pracy w nietypowy sposob. Zainspirowana biologiczng
formg masywu skalnego znajdujacego sie w okolicy, nazwanego
Aicha, wybrata taka bryte skalng, ktéra powtarzata ksztatt goty
i kierujac sie tym podobienstwem nadata mu nazwe Cérka Aichy.
Nastepnie skuta ze swojej skaty catg wierzchnig warstwe, tak jakby
poprzez ten symboliczny gest zdjecia kamiennego naskorka
probowata dotrze¢ do tego co ukryt przed nig sam kamien. Wierna
wihasnym przeczuciom i uczciwa wobec materiatu, “naga”, trojkatna
bryte przecina centralnie poprowadzonym motywem falujacej wstegi
(obecnym juz we wczesniejszych realizacjach), ktéry miat
symbolizowaé strumien plynacej wody. Ten znak odwotuje jg do
najprostszego zestawu piktogramow.

1 Niniejszy tekst powstat na podstawie pracy magisterskiej Rzezbiarka
Barbara Falender. Tworczo$¢ w latach 1972-2000 napisanej przy Katedrze
Sztuki Wspdtczesnej UKSW, pod kierunkiem prof. dr. hab. Andrzeja K.
Olszewskiego, ktéremu chciatbym serdecznie podzigkowa¢ za okazang mi
pomoc i cenne uwagi.

2 Podanie Barbary Falender o przyjecie na studia na Akademie Sztuk
Pieknych w Warszawie, rekopis z dnia 14.V. 1966, Akademia Sztuk Pieknych
w Warszawie [dziat nauczania],

3 J. Gola, Falender, Olsztyn 1997, s. 15.

4 J. S. Wojciechowski, Przez noge do gtowy, "Przeglad Powszechny", 1987
nr9,s. 392.

5 W. Wierzchowska, Autoportrety, Warszawa 1991, s. 181.

6 J. Gola, Falender, Olsztyn 1997, s. 28.

7 Ogrdd Ipousteguy [katalog wystawy], Galeria ZPAF, Warszawa 1992.

8 W. Wierzchowska, Autoportrety, Warszawa 1991, s. 181, Klubowicz 1999, s. 49.
9 Ciekawe jest, ze (jak podaje J. Gola, Kalendarium zycia i twérczosci Aliny
Szapocznikow, w: Alina Szapocznikow 1926-1973 [katalog wystawy],
Galeria Sztuki Wspoiczesnej Zacheta, Warszawa 1998, s. 139.)

Motyw ten powraca w roku 2000 pod postacig marmurowych
kolumn, w czterech figurach alegorycznych przedstawiajacych antyczne
bdstwa Merkurego, Fortune, Tyche, Hermesa, a wykonanych na
zamowienie Towarzystwa Ubezpieczeniowego “Warta”. Artystka taczy
w nich figure ludzka z forma zawirowanej, bagdz podzielonej na segmen-
ty kamiennej kolumny. Kroczgce postacie, bedace niejako poruszonymi
antycznymi hennami, powiekszone do nadnaturalnych rozmiaréw, sa
bezposrednio inspirowane figurami-rzezbiarki z lat 80-tych. Tym razem
kamien nie ogranicza, stanowi raczej rodzg geometrycznie potraktowa-
nej, kamiennej szaty, z ktorej wytaniaja sie glowa, rece i nogi odlane
z brazu. Wijaca sie wstega
z Corki Aichy zamienia sie
w zawirowang kolumne —
trzon postaci bogini Tyche.
aw pozostatych trzech pracach
dzielonajest na segmenty, zata-
mywana i sztukowana, zwiek-
szajgc tym samym dynamike
rzezb.

Kolejny krok rzezbiarka sta-
wiapodczas Miedzynarodowe-
go Sympozjum w Guihn Yuzi
Paradise w Chinach, w ktérym
uczestniczyta jesienig 2000 ro-
ku. Wéwczas powstgje pracg
ktéra wyzwala jg z cienia Fa-
tum. Dziesieciometrowej wy-
sokosci kolumna z jasnego gra-
nitu o znanym juz rozfalowa-
nym ksztatcie, ktéra ma by¢ ustawiona pionowo na podstawie z czarne-
go granitu, bedacego jednoczesnie ptytkim zbiornikiem wodnym. Pro-
jekt zakfada, ze kolumna bedzie powiela¢ swoj ksztatt w lustrze wody.
Podobnie jak Fatum, miataswojgkomputerowa wizualizacje. Dzigki te-
mu kamienny blok jest idealnie wykreslony. Jego geometryczna forma
niesie za soba zupetnie inny zestaw znaczen niz matowo czarna pirami-
da— Fatum. O ile tamten ksztakt, miat w sobie groze i tajemnice, taja-
sna, rozfalowana pionowaformajest symbolem optymistycznym, koja-
rzacym sie z energig zycia— elan vitale. Podkre$lato tytut Ogien i Wo-
da. Artystka, ktdrej tworczos¢ zawsze oscylowata wokét tematyki zycia
i Smierci tym razem wykonuje krok w strone zycia. W ten sposob jej
sztuka zatacza koto. Od afirmacji zycia w jego najbardziej biologicz-
nych aspektach przez $wiatopogladowy i artystyczny przetom jakim by-
to Fatum — do Ognia i Wody. Jej kolumnajest apoteoza ruchliwej, nie-
spokojnej, wibrujacej witalnosci. Pochwalg zycia, tej najwiekszej
tajemnicy natury.

QOgien i woda 2000, granit

"poduszkami” nazywano prace Aliny Szapocznikow, z serii tzw. Brzuchéw,
bedace powielonymi odlewami jej ciata. Nie jest to pierwszy raz, gdy
tworczo$¢ obu artystek znajduje wspolny punkt.

10 J. Gofta, Falender, Olsztyn 1997, s. 25.

11 V. Schade, Naergiaende, "Berlingske Aften", 17.01.1975 s. 12.

12 W tym samym warsztacie dokladnie 10 lat wczesniej pracowata Alina
Szapocznikow, o czym pisata: Mnie przywitat wiasciciel poleconej mi
pracowni p. Nicoli. Przywital mnie serdecznie i rodzinnie, bo ojciec jego
nosit imie Cypriano, a zawdzieczatje naszemu Cyprianowi Godebskiemu,
przyjacielowi dziada cyt. za: Antologia tekstow Aliny Szapocznikow, wybor
Jola Gola, w: Alina Szapocznikow 1926-1973 [katalog wystawy], Galeria
Sztuki Wspotczesnej Zacheta, Warszawa 1998, s. 160, W oryginale tekst: Z
Paryzapisze Alina Szapocznikow, "Wspotczesnos$¢”, 1966 nr 11.

13 Jest to chronologicznie pierwsza praca, w ktorej doszto do potgczenia
marmuru z bragzem, mimo ze artystka niekiedy wczesniej sytuuje Narcyza z
1979 roku. Por. Wierzchowska Wieslawa,Autoportrety, Warszawa 1991,s. 182
14, Z. Jabtonowska, Nie chce zeby zginety, “Kresy - Kwartalnik Literacki”
1996 nr 26, s. 195.
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KAMIENIEC PODOLSKI. MIASTO — LEGENDA
ZBIGNIEW BANIA | MARTA WIRASZKA

Kamieniec Podolski, dla wielu lo bezpowrotnie utra-
cony symbol dawne, $wietnodci Polski, miasto legen-
darne, ktérego bodaj najsilniejszy obraz w naszych
umystach zawdzieczamy Sienkiewiczowi. Kamieniec
Podolski to miasto — hohater, ktérego zafoga Stafa
na strazy naszych wschodnich rubiezy. Co wiecej —
na co zwraca we wstepie uwage Zbigniew Bania —
w naszej wyobrazni miasto zastygle w swej siedemna-
stowiecznej formie. Wasciwie nie majgce dalszej histo-
rii, zdawac by sie moglo zamarle w legendzie. Jak ma-
to w tym prawdy przekonat sie kazdy, kto do Kamieri-
ca cho¢ raz zawitat. Jedynie czes¢ historyczna, liczace-
go dzi$ okoto 110 tysiecy mieszkaricow miasta, spra-
wia wrazenie wymartej, zapomnianej, skrytej
w "pomroce dziejow", jakby teskniacej za downa
Swietnoscia. Niewiele tu zmienily niedawno przepro-
wadzone powierzchowne proby konserwacii. Stary Ka-
mieniec Podolski jednak odzyje, tak jak bedzie powoli
odradza¢ sie Panstwo Ukraifiskie, wraz z powrotem
w te strony normalnosci. Wazne jest jednak, aby za-
chowana czy wrecz odiworzona byfa jego dawna for-
ma i Swietnos¢. Kamieniec Podolski powinien sta¢ sie
miastem no wskro$ nowoczesnym, ale nie moze zo-
sta¢ obdarty ze swej wielkiej historii. Ksigzki, tako jak
ta, oprécz oczywistej wartosci naukowej, przyczyniajg
sie do "odkrycia" i zachowania jego prawdziwego cha-
rakteru. Marta Wiraszka ukazuje, na te skale po raz
pierwszy w literaturze przedmiotu, jak ciekawe jest
XIX i XX wieczne jego oblicze.

Opracowanie skada sig z dwu czesci, proby uchwy-
cenia rozwoju historii architektury i urbanistyki miasta
od czaséw najdawnigjszych, az po kres wieku XX oraz
obszernego, stanowigcego ponad potowe objetosci, do-
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skonale opracowanego katalogu obiektow wzbogaco-
nego o materiat ikonograficzny i szczegdlnie cenne
zdjecia archiwalne.

Przedstawiona jest tu historia Kamieca Podolskie-
go od czasow najdawniejszych, historia siegajaca kultu-
ry trypilskiej czyli potowy IV — korica Il tysiaclecia p.

n. e., kiedy to ujawniony zostat $lad diuzsze/ obecno-
$ci czlowieka z czasow péznopaleologicznych na brze-

gach Smotryczy (rzeki przecinajacej miasto), poprzez
poczatki ksztattowania sie dzisiejszego miasta Siegaja-
ce Rusi Kijowskiej, a wigc wieku IX. Kolejny wazny
etap w historii Kamierica Podolskiego to wiek XIV kie-
dy to ksiazecy rod Korialowiczow przenidst stolice Po-
dola z pobliskiej migjscowos¢ Smotrycz whosnie do Ka-
mierica Podolskiego. Jednak dopiero w XVI w. miasto

mogto sie wydawo¢ wsponiafym centrum urbanistycz-

nym Podola, dzieki imponujacej liczhie baszt zamku,
umocnieniom obronnym na Smotryczy, murowanym
Swigtyniom (co najmniej 9), ratuszowi i trwalej zabu-
dowie rynku. Wraz z przedmie$ciamiw 1570 1. liczy-

to 645 domdw. Niewatpliwie takim centrum bylo, bo-
wiem dopiero Lwow mégtprzewyzszy¢ Kamieniec ska-

li] swego zalozenia i architektura, Czas $wietnodci mia-
sta przemija, Zbigniew Bania ukazuje jego powolny
upadek pod rzadami Turkéw i pézniejsze odradzanie
sie, przerwane rozhiorem Polski, w wyniku ktdrego Ka-
mieniec Podolski przeszedt w rece rosyjskie, 0 od
1921 Rosji Sowieckiej, kiedy to niespetna 30 km od
granicy, pozostato miasto, ktdrego chlubng historig kar-
mito sie tyle pokoler Polakéw. Calos¢ rozwazan kon-
czy ostatnie dziesieciolecie XX wieku.

Pierwsza cze$C historii miasta, autorstwa Zbigniewa
Bani, siegajaca po koniec wieku XVIII napisana zostafa
ciekawym, barwnym jezykiem, $wiadczy o doskonalej
erudycji autora o przede wszystkim umiejetnosci wy-
chwytywania i wydobywania spraw napstotnigjszych
dla rozwoju i klarownego ich przekazywania. Stanowi
przede wszystkim podsumowanie dotychczasowych
badan i jest jakby wprowadzeniem do prezentacji XIX
i XX wiecznego Kamierca Podolskiego dokonanej pid-
rem Marty Wiraszki. W odroznieniu od owego, jak sie
zdaje, zasadniczego rozdzialu ksigzki, zdecydowanie
wigkszy nacisk jest tu pofozony na historig niz urbani-
styke i architekture.

Charakterystyczne jest, iz zachowany zostat po-
dziat chronologiczny w zwigzku z czym dzieje rozwoju
architektury omawianych obiektow przewijaja sie
przez calod¢ pierwszej czesC ksiazki. Uzupeknieniem
i zamknieciem w jedng calos¢ owych, w tym migjscu
nieco uproszczonych, opiséw jest katalog stanowigcy
cze$¢ druga. Dzieki tak przeprowadzonemu podziafo-
wi, ksigzka jest zajmujgca nie tylko dia badaczy tema-
tu czy historykéw sztuki, ale dla wszystkich, ktorym
nie obce jest zainteresowanie kresami i ich historie.

48

Wyraznie odrdznia sig cze¢ poswigcona XIX i XX
wiecznemu Kamiericowi Podolskiemu. Przede wszyst-
kim Srodek ciezkosci z historii przerzucony zostat no
rozwdj urbanistyczny, dla ktrego jedynie tiem staje sie
przemiany dziejowe. Owa zmiana sprawia, iz mozno
odnies¢ wrazenie braku jednolite] wizji catos¢ publika-
Cji u obydwojga autoréw. O tym, iz potraktowali oni 6w
rozdziat jako bodaj najistotniejszy niech swiadczy fakt,
iz ostatnim dwustu latom powigcono niemal polowe
czedci opisowej opracowania. Charakterystyczna i war-
to podkreslenia jest umiejetnos¢ spojrzenia na miasto
W powigzaniu z przemianami zachodzacymi w XIX
wiecznej urbanistyce europejskiej, zwlaszcza za$ najsi-
niej oddziatujgcej rosyjskiej. Gdy np. w polowie XIX
wieku dochodzi do wyraznego powolnego ,prostowa-
nia" ulic miasta, tworzenia bardziej symetrycznego pla-
nu, to wyraznie ukazane jest, ze podobne tendencje s3
wynikiem generalnych przemian w urbanistyce impe-
rium, bedacych efektem glebokich zmian zachodza-
cych w estetyce Swiatowej. Pozwalo to lepiej i pelnigj
zaobserwowal przebieg zmian zachodzacych w XIX
wiecznym Kamiercu Podolskim. Sprawia, ze nie mamy
do czynienia li tylko z opisem urbanistyczno — archi-
tektonicznym miasta, na tle jego historii, ale $wiado-
ma, intelektualng analizg przemian urbanistyczno —
architektonicznych zaszlych w nim.

Oczywidcie ksiazka nie wyczerpuje problematyki
XIX wiecznej urbanistyki Kamierica Podolskiego, nie-
ktére problemy s3 tu dopiero zasygnalizowane, wyma-
gaja bowiem osobnych studiow, wielu niewatpliwie wy-
jasnic nie da sie nigdy. Pewne zastrzezenia, cho¢ nie-
watpliwie usprawiedliwione brakiem dostatecznego
materiatu Zrodlowego, a takze ogéinie przyjetymi za-
tozeniami, moze budzi fakt, dos¢ nierdwnomiemego
rozlozenia proporcji. Mamy okresy omdwione stosun-
kowo szczegdlowo i takie (np. przefom XIX i XX w.,
a zwlaszcza pierwsze dziesigciolecie XX w., czy lato
50. naszego stulecia), w kidrych przemiany
architektoniczno — urbanistyczne  zostaly jedynie
naszkicowane.

Szkoda, ze ciekawa architektura Kamiedca Podol-
skiego, poza $wietnie przygotowanym katalogiem, nie
doczekato sie podobnej analizy co urbanistyka, bo
dwustronicowy aneks to niestety zdecydowanie zbyt
malo. Pewne wafpliwosci budzi postawiona w nim te-
za, iz zabudowa, kt6ro powstata w pierwszym okresie
byla charakterystyczna dla calego Imperium Rosyjskie-
go. la za$, ktdra pojawito sie w drugim byla typowo
dla calego ZSRR i pozostalych kfajow bloku socjali
stycznego. Mimo rdznic obie wykazywaty duzo podo-
biefistw. Wspdlnym mianownikiem byto wykorzysty-
wanie architektury przez wiadze carskie jak i komuni-
styczne jako Srodka wyrazu parfistwowej propagandy.



0 ile z zatozeniami zgodzi€ sie nalezy, o tyle trudnigj-
sze jest to w przypadku nader swobodnego poréwna-
nia. Niewatpliwie argument o podobnej roli ideologicz-
nej jest stuszny, cho¢ pamieta¢ trzeba, iz mozna go
odnies¢ jedynie do czesci obiektow, wszak budownic-
two socjalistyczne whasciwie tylko w okresie socu by-
to silnie ideologiczne, potem — gdy zaczeto brako-
wac pieniedzy (ale tez i idei) stato sie po prostu ma-
sowe. Zwigzki owe w malym stopniu sg formalne,
mozna doszukiwa¢ sie jedynie analogii miedzy ide-
owymi podstawami architektury Rosji carskiej i bloku
panstw komunistycznych, a to troche jednak mato by
mawic o licznych podohienstwach. Modne dzi$ podno-
szenie zhieznosci miedzy epokg carskg a totalitary-
zmem komunistycznym, cho¢ niewatpliwie nie pozba-
wione catkowicie podstaw, to chyba nazbyt duze
uproszczenie.

Tworzacy drugg czes¢ ksigzki katalog, liczacy 75
pozydi, utozony wg porzadku topograficznego, to nie-
podwazalna i wielka warto$¢ tego opracowania. Zapre-
zentowane zostaty tu bodaj wszystkie najwazniejsze
budowle Kamiefica Podolskiego (rowniez te, ktére
w tekscie nie byly wzmiankowane). Fotografiom pre-
zentujgeym stan aktualny a takze licznym reproduk-
gom archiwalnym (co samo w sobie juz jest bardzo cen-
ne) towarzyszy skrupulatnie i rzetelnie przygotowany
katalog zawierajac opis architektoniczny, dzieje budyn-
ku, dokfadnie opracowang hibliografie, a takze czas po-
wstania i w miare mozliwo$¢ nazwisko architekta.

Szata graficzna, jak przy wigkszos¢ publikacji na-
ukowych, jest dos¢ skromna. Niewatpliwie wart pod-
kreslenia jest fadny projekt oktadki, dzieto Dariusza
Gérskiego i Marty Wiraszki, stosunkowo dobra jako$¢
czamo biatych fotografii, potknieciem wydawniczym
jest jednak zta jakos¢ reprodukcji kolorowych. Niestety
wydawnictwo Neriton dbajace o poziom intelektualny
wydawanych przez siebie publikacji, nie staje na wyso-
koS¢ zadania, gdy chodzi o nadanie im odpowiedniej
oprawy wizualnej, a szkoda.

Reasumujac trzeba powiedzie¢, iz jest to niewatpli-
wie ksigzka bardzo dobra, napisana w sposéb Cekawy,
0 niepodwazalnej warto$¢ naukowej. Wspomniane tu
drobne mankamenty bynajmniej nie maja wigkszego
wptywu na catosciowy jej odbidr. G, ktdrych Kamieniec
Podolski zauroczyt, powinni ja pozna¢ koniecznie, po-
dobnie jak badacze XIX wiecznej architektury ziem pol-
skich. Dla innych sta¢ moze si¢ nie tylko frapujaca lek-
ture, ale réwniez poczatkiem wielkiej przygody z daw-
nymi rubiezami Rzeczypospolitej.

Bartlomiej Gutowski

Zhigniew Bania, Marta Witaszka, Kamieniec Podolski.

Miastotegenda. Zarys dziejow labanistyh' i architektu-

ry od czasow najdawniejszych do wspétczesnosc, War-
szawa 2001, wyd. Neriton.

ARS EUCHARISJICA
JANUSZ NOWINSKI

Zainteresowanie ks. Janusza Nowifiskiego mato po-
pularng, aczkolwiek zajmujacg problematyka ikonologii
wnetrz sakralnych ukierunkowane jest przede wszyst-
kim na kwestie zwigzane z zagadnieniem sposobu
pizediowywania Eucharystii na przestrzeni wiekow
oraz problem tre$¢ symbolicznych zawartych w owych
sprzetach. Zaowocowat on prowadzonymi od kilku lat
wykfadami, a takze kilkoma artykutami m. in. Tunis
eburnea, tchemaculum aureum, templum der, arco fo-
ederis. Sredniowieczne figury maryjne przechowujace
Eucharystig (“Seminare* 1996 nr 12) czy ikonografia
i ikdnologia Eucharystii. Eucharystyczna ikonasfero
(‘Colledanea Theologica' 1997 nr 67). Dotychczaso-
wym efektem owych studiow jest rozprawa doktorska
napisana pod kierunkiem prof. Zbigniewa Bani i obro-
niona na Uniwersytecie Kardynata Stefana Wyszyriskie-
go w 1998r. Ukazata sig ona w formie publikacji ksigz-
kowej Ars Eucharistica. Idee, migjsca i formy towarzy-
szace przechowywaniu eucharystii w sztuce wczesno-
chrzescijariskiej i Sredniowiecznej, wydanej naktadem
wydawnictwa Neriton w roku 2000.

Zgodnie ze swym tytutem stanowi ona probe, pod-
kreslmy —w dotychczasowej literaturze no takg ska-
le nigdy nie podijeta, przesledzenia wczesnochrzescijan-
skich i $redniowiecznych sposobdw deponowania Eu-
charystii. Badania oparte s3 w duzej mierze na ustale-
niach badaczy niemieckich z Ottonem Nuflbaumem i je-
go DieAufbewahrung der Eucharistie, wydang w 1979
roku na czele. W literaturze polskiej tematyka ta do-
czekata sie jedynie kilku przyczynkowych opracowan
m. in. A. Rafatko Dzieje tabernakulum w Polsce (“Stu-
dia z dziejow liturgii w Polsce' t. 4). Nowatorski cha-
rakter omawianego opracowania, rowniez wobec obco-
jezycznego pismiennictwa, polega na tym, iz — jak
zZauwaza autor—badacz zajmujacy sie dzietamisztu-
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ki, powstatymi w nurcie "“ars eucharistica’, lub proble-
mamieucharystycznej ikonografii czy ikonologiisakral-
nego wnetrza, zauwazy brak syntetycznego opraco-
wania, ujmu/gcego wieloaspektowo — a przede
wszystkim z punktu widzenia historii sztuki, historii
idei i liturgii— [omawiane] zagadnienia [... ].

Ks. Janusz Nowiriski we wstepie trafnie charaktery-
2uje swoja prace: W szesciu rozdziatach przedstawio-
ne zostane najwazniejsze zjawisko formalne i ideowe
Zwigzane z przechowywaniem Gata Pariskiego w za-
chodnim  chrzescijaristwie. Postawitem sobie za cel
okreslenie, jak — w interesujacym mnie przedziale
czasu—ksztattowaly sig i ulegaty przemianie miej-
sca, sprzety i naczynia eucharystycznej rezerwacj,
a takze jakie tresciteologiczne i symboliczne towarzy-
szyty tym procesom. Niewatpliwie autorowi udato sig
Z postawionego sobie zadania wywigza bardzo do-
brze. Na ponad 200 stronach prze$ledzona zostata hi-
storia owego rozwoju od V wieku, wczesniej bowiem
cho¢ istnialy praktyki przechowywania Eucharystii po
Mszy Swigtej, to jednak nie zachowato sie do naszych
czasow zadne dzieto, ktére jednoznaczne mozna
zwigzat z kregiem sztuki chrzescijanskiej i praktyke
eucharystycznej rezerwacji. Tak wiec antyczne pyx's
byly prawdopodobnie pierwszymi miejscami depono-
wania Eucharystii. Daleka i dtuga byta stad droga do
szesnastowiecznego spopularyzowania formy taberna-
kulum w centrum nastawy oftarzowej, stanowiace po-
czatek nowozytnej historii zagadnienia. Fascynujgca,
zarbwno pod wzgledem wypracowywanych form sym-
holicznych, jak i artystycznych. Wspaniate dziefa sztu-
ki wczesnochrzedcijanskiej, wykonane z ko$¢ stonio-
wej w Vi VI wieku rozpoczynaja 6w przekrdj form,
wsrod ktorych wiele jest dziet o najwyzszym poziomie
artystycznym. Nie miejsce tu na prezentacje owych
sprzetow, spojrzmy jedynie na najpiekniejsze ukazane
w ksigzce. Wspaniate pytis z okoto 1200 roku prze-
chowywane w Luwrze, nawigzujgce do formy wiezy,
0 wysmakowanej, petnej eleganai grze dekoragi. Po-
chodzace z X wieku artoiorium (obecnie relikwiarz Sw.
Anastazego) znajdujace sie w skarbcu katedry w Akwi-
zgranie w ksztalcie swym nawigzujgce do budowli cen-
tralnej fascynujace niebanalng formg i Swietnym wyko-
naniem. Pochodzace ze skarbca katedry NotreOame
w Saint-Omer pyxis wzorowane na Anastasis, lecz spo-
czywajace na trzonie z nodusem i stopg to, jak mozna
wnosic z przedstawionej Fotografii, dzieto réwnie wy-
bitne. Bodaj czy nie najbardziej porywajace maestrig
wykonania, nieposlednim doborem form czy moze po
prostu swym nie hanalnym pieknem sa, pochodzace
z wielkiego o$rodka w Liinoges z XIIl w. tabernakula,
jak i nieco wezesniejsze tabernakulum w formie Arki
przymierza (1200 r.) znajdujace sie obecnie w zbio-
rach Luwru. Nie mniej zachwycajgce jest eucharystycz-
ne cooperatiorium z pierwszej cwier¢ XIIl w. Dzietem,
ktore w naszych kategoriach estetycznych, uchodzi¢
moze za najpiekniejsze jest tabernakulum—cyborium



z katedry w Sienie z 1467 roku, wykonane przez Lo-
renza di Pigtro. Doskonale opracowanie, $miatos¢ wizji
artystycznej, zachowanie nalezytych proporcji przy jed-
noczesnym nie przefadowaniu ornamentem, sprawia,
Ze w owym odlewie z brazu mamy do czynienia ze
sztukg najwyzszego lotu. Dziet wybitnych jest oczywi-
Scie wiecej, nie ma sensu ich wszystkich wymienia¢,
warto jednak zwr6ci¢ uwage, nie tylko na zawarte
w nich tresa symboliczne, ale réwniez wartosd arty-
styczne. Tu moze moje drobne zastrzezenie, szkoda iz
autor niemal catkowicie z owych sadow estetycznych
rezygnuje — cho¢ oczywiscie zdecydowanie sie na
przedstawienie tych a nie innych dziet, po wielokro¢ by-
to wyborem estetycznym.

Ukazany zostat w ninigjszej ksigzce rozwoj sprze-
tow rezerwacji eucharystycznej, zaréwno pod wzgle-
dem tresa jak i nierozerwalnie z nig zwigzanej formy.
Oczywiscie, zwlaszcza gdy mowa jest o sztuce wcze-
snochrzeScijanskiej, wiele jest hipotez i przypuszczen,
na ile trafnych ocenig przyszli badacze. Niewatpliwie
zawsze dobrze uargumentowanych i przekonywuja-
cych. Nie s to, li tylko efektowne lecz mato prawdo-
podobne tezy. Widoczna jest gteboka wiedza i dosko-
nale poznanie przez autora tematu, co przy jednocze-
$nie rzetelnym warsztacie naukowym i literackim oraz
inteligenci badacza oraz skrupulatnym zapoznaniu sie
z olbrzymim materiatem ikonograficznym da¢ musia-
to efekty wyborne. Pomimo, iz oméwione w ksigzce
zagadnienie nalezy niewatpliwie do szczegdtowych,
to ks. Nowiriskiemu udato sig napisa¢ w sposob zaj-
mujacy, nie tylko dla znawcow przedmiotu.

Warto podkresli¢ dobre opracowanie indekséw, jest
ich az trzy: imion, miejscowosci i rzeczowy. Pewne za-

graficzne. Przede wszystkim oktadka, co prawda efek-
towna, gruba z toczonym napisem lecz z biyszczacymi
literkami w "“jaskrawych* kolorach. Przypomina przez
to raczej pierwsze komercyjne wydawnictwa z poczat-
ku lat dziewiecdziesiatych, niz powazne opracowanie
naukowe, zwlaszcza traktujace o sztuce. Rowniez pod-
pisy pod ilustracjami stosowane sg nie konsekwentnie.
Przede wszystkim przy niektorych obiektach podane
jest migjsce obecnego przechowywania przy innych
migjsce skad pochodzg przy jeszcze innych informacji
takowej zabrakto w ogole, w kilku przypadkach zabra-
kio tez daty powstania dzieta, a w przypadku rysun-
kéw brak informacji 0 daae ich powstania, ba zdarza
sig, ze ten sam ohiekt podpisany jest w rézny sposéh
np. Madonna szalkowa z Norymbergi, raz okreslona jest
data jej powstania i region pochodzenia, za drogim infor-
macji tych brak, chociaz na poprzednigj stronie znajdujg
sie dwie fotografie Madonny z Dziecigtkiem z bmoges,
obydwa podpisane w jednakowy sposob. Widoczny jest
wiec brak konsekwencji, ewidentne niedopatrzenie ko-
rekty. Brak rowniez niestety informacji o autorach zdjec.
To oczywiscie uchybienia drobne, nie obnizajacej zasadni-
czej wartosd publikagi, szkoda jedndc, ze skadingd tak
zastuzone wydawnictwo jdc Neriton, nie potrafi nalezycie
dopracowac szczegotow.

Niewatpliwie jednak jest to pozycja warta zaintereso-
wania, pozwalajaca na symbolike sprzetdw eucharystycz-
nych spajrze¢ w kontekscie historycznego wypracowywa-
nia sie form. Z drugiej strony publikacji jest wartosciowa
dla mediewistow, tych zcamthjacych sie liturgika — to
oczywiste, jak itych, ktdrych obsrérem badan jest sztuka,
a przede wszystkim rzemiosto artystyczne.

Na zakoriczenie warto przywota¢, Swietnie podsu-
mowujacy ksiazke, fragment jej zakoriczenia: Euchary-
stii w KoScieh zachodnim towarzyszy nieprzerwanie
prze$wiadczenie o Swigtosci eucharystycznego chleba
i wynikajacym stad obowigzku okazania mu szacunku
i czci ("Jestto bowiem Gato Chrystusa, ktdre przyjmu-
ja wszyscy wierzacy, nie godzi sie nim gardzK [...
]'Sw. Hipolit Rzymski). Dzieje praktyki eucharystycz-
nej rezerwagi jawia sie jako historia ustawianych za-
biegow, by miejsce i sprzety stuzace custoriae socratis-
simae Eucharistiae otrzymaty forme i wystroj godne
najSwietszego z sakramentow.

Barttomiej Gutowski

Janusz Nowiriski, ArsEucharistica. Idee, migjsca i formy
towarzyszace przechowywaniu eucharystii w sztuce
wrzesnochrzeScijaiskiej i Sredniowiecznej Warszawa
2000, wyd. Nerifon.

Z Szeptyckiijego koSaoty wAmeryce
Andrzej K. Olszewski
Irena Grzesiuk - Olszewska

Nowoczesna architektura amerykafska doczekata
sie wielu opracowan i analiz. Niematg czeS¢ owego do-
robku stanowig monografie poszczeglnych architek-
tow. Coraz lepiej jest z dostepem do najwazniejszych
publikacji w Polsce. Chodaz moze trudno bytoby mo-
wic, 0 powszechnej znajomosci nowoczesnej architek-
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tury amerykariskiej w polskim spoteczeristwie, to jed-
nak mozliwosd teoretycznych studiow nad nig sg coraz
wieksze. Ksiazka Andrzeja K. Olszewskiego i Ireny
Grzesiuk—-Olszewskiej jest jedng z nielicznych stano-
wigcych rodzimy wktad do owego pismiennictwa. Trak-
tuje ona o architekcie, polskiego pochodzenia — Je-
rzym Szeptyckim, tworzacym w Ameryce, jednak pa-
mietajacym o swych narodowych korzeniach. Architek-
cie, w swej ojczyZnie do niedawna zupetnie nie zna-
nym.

Wiekszo$¢ z nas lubi wynajdowanie wszelkiego ro-
dzaju 'polonicéw*. Chetnie wspominamy bowiem arty-
stow pachodzacych z Polski, na 'zachodzie' za$ ‘ro-
hiacych kariere*. Podbudowuje to nasze poczuae war-
tosci narodowe], dajac nam jednocze$nie powdd do du-
my. Niestety sprawia po wielokroc, ze artystow tych
zaczynamy oceniac nieco inng miara. Skoro zrobili ka-
riere *tam’, to muszg by¢ tworcami wybitnymi—po-
glad to niestety dos¢ powszechny. Niewatpliwie jednak
hohater monografii Andrzeja K. Olszewskiego i Ireny
Grzesiuk—oOlszewskiej, jest tworca wybijajacym sie
ponad przecietno$¢. Warto tu nadmienic, iz nie jest to
pierwszy polski projektant, ktorego profesor 'wydo-
byt z mrokéw zapomnienia. Przed kilkoma laty zain-
teresowat sie dwoma belgijskimi architektami polskie-
go pochodzenia Stanistawem Jasiriskim i Jacauesem
Oboziriskim, ktorzy w. | potowie. XX wieku tworzyli
w Brukseli ciekawa, modernizujacg architekture. Nie-
stety, jak dotychczas, nie doczekali sie wydania w Pol-
sce petnej monografi. '

. Jerzy Szeptycki nie jest architektem z pierwszych
stron gazet, nie ma biura architektonicznego realizuja-
cego projekty na catym Swiede. Banatem jest jednak
przypominanie, ze przeciez nie masowa populamos¢
stanowi ostateczng miare klasy architekta. Tworzenie
architektury sakralnej traktuje on jako powotanie. Gdy
jako miody czlowiek Szeptycki zapytat stynnego pol-
skiego teologa dominikanina 0. Jacka Woroniedriego,
ktorego wiedzg i intelektem byt zafascynowany, czy
przyjatby go do klasztoru, ten opowiedziat pytaniem:
co byszrobit, gdybysnry ciebie nie przyjeli?—-Budo-
wathym koscioty. — Jo lepiej réb to od razu—po-
dfa odpowiedzZ. Daleka i dtuga droga czekata go jed-
nak do zrealizowania tego celu.

Tworzenie architektuiy sakralngj w Polsce czy sze-
rzej w Europie, a tworzenie jej w USA, to dwa rézne
problemy. W historii architektury amerykanskiej obiek-
ty sakralne stanowig jedynie niewielki wyanek—jak-
zez wiec odmienna jest ich rola w poréwnaniu z Pol-
ska, gdzie whasnie obiekty sakralne wyznaczaty gtow-
ny rytm przemian. Nawet jezeli dzi$ stracity swe miej-
sce w historii architektury, to pozycja ich nadal zdaje
Sig by¢ o wiele silniejsza niz w Ameryce. Wynika to,
przynajmniej po czesci, z odmienngj tradycji architekto-
nicznej. Gekawe jest, ze to wlosnie w Ameryce archi-



tektura sakralna w o wiele wiekszym stopniu holduje
historyzmowi, chociaz oczywiscie nie dotyczy to
wszystkich obiektow. Wiele jest dziet wybitnych jak
chocby wzmiankowane w ksigzee: kaplica w Illinis In-
stitute of Technology Ludwika Mie$ von der Rohego,
kaplica w Akademii Lotnictwa w Colorado Springs czy
kosciét metodystow w Plainfield w lowa. Nie migjsce
tu no refleksje nad przyczynami takiego stanu rzeczy,
tkwigcymi chyba przede wszystkim w ludzkiej psychi-
ce, W potrzebie odwolywania sie do nie istniejacej tra-
dycji architektonicznej wiekdw minionych. Z drugiej
strony mamy czesto tez do czynienia z architekturg tyl-
ko pozomie Smiafg i nowoczesng, ktrej twdrcy w isto-
cie korzystaja z "bezpiecznych”, sprawdzonych roz-
wigzan. Powstaja w ten sposéb dziefa nudne, sztucz-
ne i w gruncie rzeczy dalekie od "architektury nowo-
czesnej". Jerzy Szeptycki, wychowany w europejskiej
trodyai architektonicznej, daleki jest od takiego podej-
Scia do architektury sakralngj. Jego dziatalnos¢ tak oto
Oomawiajg W podsumowaniu autorzy: miescisie [archi-
tektura Szeptyckiego] w kregu szeroko pojetej archi-

tektury nowoczesnej, projektowanejpoza obcym archi-

tektowi, z gory norzuconym teoriom czy szkolom. Byt

[Szeptycki — dop. Aut. ] zawsze wiemy sobie odno-

$nie do ontyhistoryzmu form, projektowanych najcze-
Sciej w trudnych realiach dyscypliny ekonomicznej,
funkcjonalnej i technologicznej. Wiemy naprostszym
planom i formom osiagat indywidualne efektyplastycz-
ne, wigzal je z zastanymi warunkami migjsca. Bryle
kosciofa Polskiego w los Angeles udatnie powiazat ze
starszym budynkiem, kaplice w Anaheim sam nazwat
“budowlg wokot fresku’. Tak wiec Szeptycki nie sta-
wiat no stosunkowo tutwa droge banalnego history-
zmu. Zrezygnowal 2 kopiowania, na rzecz budowania.
Okazalo sig to drogg trafng, nie tylko artystycznie.
Udalo mu sie zrealizowa¢ ponad dwadziescia kodcio-
tow, co na warunki amerykariskie, jak podkreslajg ou-
torzy, jest liczbg znaczna. Oczywiscie nie wolno nam
przeceniac roli Szeptyckiego, nie on jeden w Ameryce,
starat sie by¢ architektem nowoczesnym. W drugiej pa
fowie lat 50. a przede wszystkim w latach 60. i inni
siegali po formy modernizmu. Nie dokonat przeloméw
w architekturze. Tworzyt jednak rzeczywiscie dobrg ar-
chitekture, o wyraznie indywidualnych cechach, stara
jac sie by wspélgrafa z otoczeniem urbanistycznym czy
krajobrazem jak Licea Salezjariskie im. Sw. Rézafca
[ktore] wkomponowat w zrdznicowanypod wzgledem
uksztattowania teren,

Ksigzka polskich hadaczy jest pierwszg, tak peing
monografig twdrczosci Jerzego Szeptyckiego. Przygo-
towana przed kilkoma laty, dlugo musiafa czeka¢ na
wydanie. Ukazafa sie w roku 2000 naktadem wydaw-
nictwa Volumen. Opracowana graficznie przez absol-
wentke historii sztuki UKSW — Magdalene Chudzic-
ka, prezentuje sie okazale. Niewatpliwie dobrze sig

stalo, iz obok polskiego tekstu mamy jego angielskie
tiumaczenie. Dzigki ulozeniu go w dwu, sasiadujacych
ze soba kolumnach, mozemy fatwo operowac prezen-
towanym materiatem. Wielkg wartoscia, obok samego
tekstu, sg bardzo rzetelnie opracowane katalogi prac
i publikacji architekta, jak rowniez obszerna bibliogra-
fia przedmiotu. Druga czes¢ ksiazki stanowi materiat
ikonograficzny. Niestety w tej materii mozna mie¢ pew-
ne zastrzezenia do wydawcy. O ile niezbyt liczne, czar-
no-biale fotografie dobrze ukazujg prezentowane obiek-
ty, to kolorowe ilustracje sa raczej przecigtnej jakosci.
Mozemy dzieki nim, przynajmniej dos¢ oglnie, zapo-
znac sie z kolorystykg obiektow, niewatpliwie w twor-
czo8ci Szeptyckiego wazng, z drugiej jednak strony sfa-
be opracowanie poligraficzne sprawia, ze reprodukcje
te chyba niezbyt wiernie prezentujg kodcioly.

Ksigzka, podzielona na trzy zasadnicze rozdzialy,
zostala napisana przystepnym, takze dla laika, jezy-
kiem i okraszona licznymi cytatami. W pierwszej cze-
§ci zaprezentowana zostata sylwetka Jerzego Szeptyc-
kiego i niezwykle ciekawe koleje jego losu oraz idee,
ktorym byt wierny podczas wieloletniej pracy nad ko-
lejnymi projektami. W budownictwie nowych kodcio-
16w nie powinnismy traktowa ich jak nowych skle-
pow, gdzie wszystko musi by¢ ukoriczone i gotowe
przed tym dniem zostang otwarte. Wiekipowinny pra-
cowa na ukoriczenie kosciola. Dalej czytamy Probuje-
my wskrzesi¢ tradycyjng role Kosciota jako patrona
sztuki. Jo wasnie W tym kontekscie wspéiczesny Ko-
$ciot moze dalej mie¢ znaczenie [... ] Obecna sztuko
jest zawsze sztuka jutro, a Kosciot powinien uznawac
ja dzisiaj. Zaprezentowana Sylwetka tworcy ukazuje
nam osobe barwna, peing pasji o niecodziennym Zycio-
rysie. Swg droge tworcza rozpoczat na Wydziale Archi-
tektury Politechniki Warszawskiej, w czasie gdy
w sztuce polskiej zachodzity procesy charakteryzujace
sie wyciszaniem ruchow awangardowych—gore bra-
ta che¢ uksztattowania nowego stylu, nie pozhawione-
go tendencji wyraznie ideowych o obliczu narodowym.
Studia przerwafa druga wojna Swiatowo, powrécit do
nich na poczatku lat 50. juz w USA. Jednak tradycjom
wyniesionym z poczatkdw swej drogi, pozostat wierny
do korica. Drugi rozdzial, to dokladne oméwienie ko-
lejnych obiektow. Wymieni¢ tu mozna niektdre z nich:;
kosciét p. w. Matki Boskiej Jasnogdrskiej (Koscidt Pol-
ski) w Los Angeles, kosciot parafialny p. w. Sw. Cyryla
Jerozalimskiego w Enano, koscidt parafialny p. w. Sw.
Bedy w la Canada, koScidt parafialny p. w. NajSwiet-
szej Marii Panny w Fullerton. Szczegdlnie interesujace
wydaje sie by¢ Narodowe Sanktuarium Matki Boskiej
Czestochowskiej w Doylestown w Pensylwanii. Sam
Szeptycki wspomina owa Swiatynie zaprojektowalismy
[ia] tak, by naturalnie wyrastata ze szczytu géry najo-
kiej byta osadzona. 1 olbrzymiego, majacego forme
elipsy placu wchodzito sie do dolnego kociofa, tym-

51

czasowo majacego stuzy¢ jako jadalnio, oraz do ob-
Szemego pomieszczenia, gdzie sprzedaje sie pamigtki.
Stad byt dostep do kaplicy wotywnej, w ktdrej zawsze
mialy sie palic tysigce Swiec. Na gornej kondygnacji
jest sama Swigtynia z obrazem Matki BoskiejJasnogor-
skiej. Prowadzg do niejszerokie schody, przygotowane
na tlumy wiernych. Dla tych, kt6rzy nie moga z nich
korzystac, jest przewidziany dostep no gorym pozio-
mie, co umozliwito konfiguracjo terenu. Wraz ze $wia-
tynig powstat klasztor. Warto tu przytoczy¢ wypowiedz
wiceprezydenta Huberta H. Humphreya, kt6ry ocenia-
jac Swigtynie powiedziat: te arcydzieta sztuki Swiadcza
0 tym, ze wasi przodkowie przyniesli tu ze sobg co$
wiecej, niz tylko che¢ do pracy. Przyniedli ze soba jed-
no z najstarszych i najbogatszych kultur w Europie,
znakomicie wypowiadajaca sie w pismiennictwie,
W poezji, w muzyce, w malarstwie i w architekturze.
Ale to jest co$ wiecej niz Sanktuarium, co$ wigcej niz
oSrodek kulturalny. To jestpomnik wolnosci.

Trzecia cze$C publikacji Andrzeja K. Olszewskiego
i Ireny Grzesiuk — Olszewskiej stanowi prbe uchwy-
cenia miejsca, kidre zajmuje Szeptycki w XX wieczngj
architekturze. Pod wieloma wzgledami rozdziat ten
zdaje sie by¢ najbardziej zajmujacym. Postawione so-
bie przez autoréw zadanie, bynajmniej nie jest proste,
tym bardziej, ze dorobek Szeptyckiego nalezy do histo-
rii architektury wspdiczesnej W wielu jej Scisle zazebia-
jacych sie aspektach — narodowym, funkcjonalnym,
stylowym. Oczywiscie nie jest mozliwe znalezienie pro-
stej odpowiedzi, jasno klasyfikujgcej twdrczos¢ projek-
tanta. Zdajg sobie z tego sprawe hadacze, nie starajg
sie catkowicie wyczerpa¢ tematu, a jedynie wskazac
na rzeczy najistotniejsze, generalnie umiejscawiajac
owa architekture.

Zaprezentowana monografio, to ksiazka niewapli-
wie godna polecenia i dla tych, ktdrzy zajmuja sie ar-
chitekturg polska i dla tych, ktdrzy za cel badan posta-
wili sobie przemiany zachodzace w budownictwie Ame-
ryki. Publikacja ta nie wyczerpuje wszystkich porusza-
nych w niej problemdw, zachecajac w ten sposéh do
dalszych studiow nad architektura Szeptyckiego,
a przede wszystkim do prob spojrzenia — moze nie-
kiedy zupelnie odmiennych, niz te, ktore proponuja au-
torzy — na jego twdrczos¢ i jej miejsce w Swiecie.
Dzi§ wydaje sie, ze dziela Szeptyckiego, ocenia¢ nale-
2y wysoko.

Magdalena Latawiec i Barttomiej Gutowski
Andrzej K. Olszewski, Irena Grzesiuk — Olszewska,

J. Szeptycki i jego koScioly w Ameryce, Warszawa
2000, Oficyna Wydawnicza Volumen.



PRACE NAUKOWE Z HISTORII SZTUKI OBRONIONE
NA UKSW W LATACH 2000/2001

W tym numerze prezentujemy spis prac obronionych na Uniwersytecie Kardynata Stefana Wyszynskiego
w latach 2000/2001 (spis za lata 1998 i 1999 ukazat sie w numerze pierwszym, zas w numerze 2 zamieszony zostat
kompletny spis prac obronionych u ks. prof. dr hab. Janusza Stanistawa Pasierba). Obecny wykaz obejmuje przede
wszystkim rozprawy doktorskie obronione na Wydziale Nauk Historycznych i Spotecznych, prace magisterskie
obronione na kierunku Historii Sztuki, oraz prace magisterskie i licencjackie powstate na UKSW, tematycznie bliskie
historii sztuki, napisane na innych kierunkach. W nastepnym numerze zamieszczony zostanie peten spis prac, ktérych

promotorem jest dr hab. Zbigniewa Bania, prof. UKSW.

ROZPRAWY DOKTORSKIE

Banach Stanistaw, Zniszczenia obiektow sakralnych

w archidiecezji warszawskiej w okresie okupacji hitlerowskiej
(1939-1945), promotor prof. dr hab. J6zef Mandziuk, 2000,
Broda Aleksander, Kultowe dzieta sztukijako przedmiot
ochrony zabytkéw w Polsce, promotor ks. prof. dr hab.
Stanistaw Kobielus 2000.

Szypulski Marek, Samuel Tyszkiewicz (1899-1954).
Typografemigracyjny, promotor prof. dr hab. Jozef
Mandziuk, 2001.

PRACE MAGISTERSKIE OBRONIONE NA
KIERUNKU IISTORIT SZTUKI

Dr hab. Zbigniew Bania, prof. UKSW

Bryniarska Margerita, Brzezany urbanistyka i architektura
XIXipoczatku XX wieku, 2000.

Czyz Anna Sylwia, Kalwaria zmudzka, 2000.

Jakubowski Tomasz, Klasycystyczne patace Hilarego
Szpilowskiego, 2001.

Niewiarowska Krystyna, Mecenat rodziny Ossolifiskich

w XVII1i XIXw. na Podlasiu, 2000.

Sierzchata Piotr, Neogotycka architektura sakralna

na terenie diecezji wioctawskiej, 2000,

Siwek Adam, Funkcje militarne bernardynskich zatozen
klasztornych naprzyktadzie klasztoru Benedyktow

w Rzeszowie, 2000.

Szulinski Jan, Teatr Miejski we Lwowie. Zarys monografii
obiektu, 2000.

Ks. prof. dr hab. Stanistaw Kobielus

Kulesza-Damaziak Beata, Zwierzece symbole wad

i wystepkéw w polskiej sztuce sredniowiecznej, 2000.
Latawiec Magdalena, Ikonografia i watki ideowe motywow
muzycznych w obrazie ,,Sad Ostateczny” HansaMemlinga,
2001.

Lesnikowska lzabela, Tresci ideowefreskéw J. W. Neun-
hertza w kosciele pocysterskim w Ladzie nad Wartg, 2000.

Prof. dr hab. Andrzej K. Olszewski
Anikiej Aneta, Jerzy Bere$. Dialog z rzeczywistoscig, 2000.
Bebtowska Agnieszka, Wybrane problemy z tworczosci

filmowej Andy Warhola, 2001.

Czekanowska Monika, Ikonografia Chrystusa w twoérczosci
Maurycego Gottlieba naprzyktadzie obrazu , Chrystusprzed
Sgdem " i ,, Chrystus nauczajacy w Kafamaum®", 2001.
Czerwinska Edyta, Evalda Matare cztery pary brazowych
drzwii do katedry w Kolonii (1948-1954), 2001.

Gutowski Barttomiej, Architektura secesyjna Przemysla, 2001.
Janowczyk Piotr, Rzezbiarka Barbara Falender. Tworczos¢
w latach 1972-2000, 2001.

Kalisz Katarzyna, Mieczystaw Kotarbiriski (1890-1943).
Zarys monograficzny tworczosci artystycznej, 2001.
Kierznowska Agnieszka, Artysci srodowiska wilenskiego
w zbiorach muzedéw w Biatymstoku, 2001.

Kowalewska Marta, Tworczos¢ Marii Teresy Chojnackiej
w zakresie tkaniny artystycznej z tat 1952-2000, 2001.
Kowza Kinga, Edmund Ernst-Kosmowski (1900-1985) —
polski malarz we Francji, 2001.

Lasek Agnieszka, Rzezba Ryszarda Koztowskiego w latach
1955-1995, 2000.

Lesinski Aleksander, Zabudowa kamieniczna ul. Bagatela
w Warszawie jako przyktad budownictwa mieszkaniowego
w latach 1911-1914, 2001

Meissner Magdalena, Architekt Jan Bogustawski (1910-
1982) — meble i wnetrza z lat 30-tych, 2001.

Narkiewicz Joanna, Rzezbiarz Leopold Wasilkowski (1865-
1929). Zarys monografii, 2001.

Nimszke Monika, Federal Art Projectjako forma mecenatu
panstwowego lat 30-tych w Stanach Zjednoczonych
Ameryki, 2000.

Oleksinska Anna, Twoérczoséfilmowa Jana Jakuba
Kolskiego a malarstwo Jacka Malczewskiego. Inspiracje
plastyczne w warsztacie filmowca, 2001.

Pekalak l1zabela, Plakatjaporiski na miedzynarodowym
biennale plakatu w Warszawie w latach 1966-1998, 2000.
Piwowarczyk Norbert, Tresci symboliczne n<fotografii
polskiej w pierwszych stu latachjej istnienia, 2000.
Starzynska Olimpia, Wiadystaw Wincze — architekt wnetrz
i pedagog, 2001.

Womela Piotr, Miedzy sztuka a polityka. Twdrczos¢ graficzna
Georga Grosza w okresie Republiki Weimarskiej, 2000.
Zaleska Justyna, Witraze J6zefa Mehoffera w katedrze we
Wioctawku, 2001
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Zaleska-Domgalska Katarzyna, Reklama w polskim kinie
dwudziestolec ia miedzywojennego, 2000.

Zgliszczynska lwona Anna, Jan tukasik (1899-1942) —
architekt i konserwator — zarys monografii, 2000.

Uzupetnienie spisu prac magisterskich z lat 1998-1999

Antoszewska Magdalena, Rzezbiarz Jan Woydyga (1857 -
po 1938). Zarys monograficzny, 1999.

Malczewska lzbdaE., PracowniaDoswiadczalna Tkactwa
Artystycznegov Warszawiew latach 1953-1955,1998.

Dr hab. Kinga Szczepkowska — Naliwajek, prof. UMK
Janiszewska Anna, Pietnastowieczna chrzcielnica brazowa
z kosciotaiw. Elzbiety we Wroctawiu, 2001.-

Janiszewska Monika, Tryptyk Ukrzyzowaniaz 1498 roku

z kosciota sw. Elzbiety we Wroctawiu, 2001.

Dr Krystyna Moisan — Jabtonska

Bubodtka Monika, Przedstawieniawzorowane na dziele
emblematycznym ,,Pia desideria""Hermana Hugona

w polskiej sztuce nowozytnej, 2000.

Goral Joanna, lkonografiapolskich ornatéw z XVI11wieku
przedstawiajgcych symbole eucharystyczne, 2000.

Kacupa Katarzyna, Cudowne wizerunki Jezusa z Maryja

i $w. Jozefem oraz ichprzedstawienia w polskiej sztuce
XVI1i XVIIIn ieku, 2000.

INNE PRACE MAGISTERSKIE
(1999-20001

Bobel Bogusi .iw, Architektura sakralna Matopolski w X
i XIw., promotor prof. dr hab. Maria Miskiewicz, praca
magisterska obroniona na Wydziale Nauk Historycznych
i Spotecznych, 2000; Vol

Drézdz KrzysztofHenryk, Charakterystyczne obiekty
architektoniczne Aguincum i ich analogie w innych
wybranych miastach prowincji Pannonia, promotor

dr Elzbieta M;ikowiecka, praca magisterska obroniona
na Wydziale Nauk Historycznych i Spotecznych, 2000.,
Jabtoniska Bai bata, Genezaprzedstawien postaci aniotow
w sztuce wczesnochrzescijanskie, promotor dr Tadeusz
Gotgowski, praca magisterska obroniona na Wydziale
Nauk Historycznych i Spotecznych, 1999.

Jastal Monika Stan badan nad zakonami kanonickimi

w Polsce w epoce $redniowiecza, promotor prof. dr hab.
Zbudniewek Janusz, praca magisterska obroniona na
Wydziale Nauk Historycznych i Spotecznych, 2000.
Okoj Szczepan, Religijne watki w twérczosci Jozefa
Czapskiego, promotor ks. dr Tomasz Czapiewski, praca
magisterska obroniona na Wydziale Nauk Hlstorycznych
i Spotecznych, 2000.

Wojcik Aleksandra Maria, Personalistyczna Wle;z sztukiXX
w z odbiorcg, promotor prof. dr hab. Ewa Podrez, praca
magisterska obroniona na Wydziale Filozofii
Chrzescijanskiej, 2000.

PRACE LICENCJACKIE (1999-20011

Buczynski Marcin, Liturgia chrztu ijej odbicie

w architekturze i dekoracji baptysteriow
wczesnochrzescijanskich promotor dr Tadeusz Gotgowski,
praca licencjacka obroniona na Wydziale Nauk
Historycznych i Spo’recznych,,T999.

Chmurzynski Pawet, Kosciot Swietego Krzyza w Warszawie
— architektura ijegoprojektanci, promotor mgr Marta
Wiraszka, praca licencjacka obroniona na Wydziale Nauk
Historycznych i Spotecznych, 1999.

Duminska Aneta, Zabytki awarskie w Polsce, promotor dr
Przemystaw Nowogorski, praca licencjacka, obroniona na
Wydziale Nauk Historycznych i Spotecznych, 1999.

Duval Monika, Kapitularz wpocysterskim klasztorze w Ladzie
nad Wartg Nowozytny wystrdj) wyposazenie, promotor ks. dr
Janusz Nowinski, praca licencjacka obroniona na Wydziale
Nauk Historycznych i Spotecznych, 2000.

Federak Pawet, Sztuka ndbatejska naprzyktadzie
architektury i sztukiPetry, promotor dr Przemystaw
Nowogorski, praca licencjacka obroniona na Wydziale
Nauk Historycznych i Spotecznych, 2000.

Kowalska Joanna, Pomnikgrobowy (NefeszHaja) Bera
Sonnenberga na cmentarzu zydowskim w Warszawie na tle
sztuki sepulkralnej Zydéw (w $wietle obecnego stanu
badan), promotor dr Przemystaw Nowogorski, praca
licencjacka obroniona na Wydziale Nauk Historycznych

i Spotecznych, 1999.

Pajdowska Katarzyna, Monografia mitu o Heraklesie

w greckim malarstwie wazowym naprzyktadzie zabytkow
w zbiorachpolskich, promotor dr Przemystaw Nowogorski,
praca licencjacka obroniona na Wydziale Nauk
Historycznych i Spotecznych, 1999.

Rykowski Krzysztof, Teatr na wyspie w tazienkach
Krolewskichjako przyktad tradycji antycznej w sztuce
Warszawy drugiej potowy XVII1wieku, promotor

dr Przemystaw Nowogérski, praca licencjacka obroniona
na Wydziale Nauk Historycznych i Spotecznych, 1999.
Szala Cecylia, Forma i tresci ideowe epitafium Stanistawa
i Katarzyny Wtodkéw w kruzgankach klasztoru
Dominikandw w Krakowie, promotor ks. dr Janusz
Nowinski, praca licencjacka obroniona na Wydziale Nauk
Historycznych i Spotecznych, 1999.

Tyborowicz Anna, Cyklobrazéw Adama Swacha

w klasztorzepocysterskim w Ladzie nad Wartg promotor
ks. dr Janusz Nowinski, praca licencjacka obroniona

na Wydziale Nauk Historycznych i Spotecznych, 2000.
Zurzycka Justyna, Sredniowieczna chrzcielnica kamienna.
Symbolikaform i dekoracji naprzyktadzie-wybranych
zabytkdw polskich? promotor ks. dr Janusz Nowinski, praca
licencjacka obroniona na Wydziale Nauk Historycznych

i Spotecznych, 1999.
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