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ODDAJEMY W PANSTWA RECE CZTERNASTY NUMER ARTIFEXU. NOWY WYGLAD PISMA
zawdzigczamy wspolpracujacym z nami absolwentom Akademii Sztuk Pigknych w War-
szawie: Joannie Rzezak i Piotrowi Karskiemu. Dzieki ich pomocy zyskalismy odswiezona

szate graficzng, ktdra, jak wierzymy, przypadnie Paiistwu do gustu.

Zachecamy do zapoznania si¢ z artykutami o ré6znorodnej tematyce.

Katarzyna Weglicka przedstawia histori¢ powstania oftarza w jednym z kosciotéw Bud-
stawia, miejscowosci lezacej w dawnych granicach Rzeczypospolitej, dzi$ na Bialorusi. To
wczesnobarokowe, prekursorskie dzieto, w ktérym zastosowano perspektywe iluzjoni-
styczna stalo si¢ oprawa dla cudownego wizerunku Matki Bozej, nalezacego wczesniej do
Jana Paca. Sylwia Mozdzonek przybliza nam sylwetke Michelangela Palloniego. Szcze-
gblna uwage skupia na ciekawych freskach powstatych w kosciele pw. Niepokalanego Po-
czecia Naj$wietszej Marii Panny na Bielanach w Warszawie. Zapraszamy na spacer po
Cmentarzu Powazkowskim z Natalia Sopniewska. Podazajac za Autorka poznajemy dzie-
wietnastowieczne rzezby placzek na warszawskiej zabytkowej nekropolii. Miejmy nadzie-
je, ze motyw zalobnic, tak popularny jeszcze kilkadziesiat lat temu nie zostanie catkowicie
zapomniany. Katarzyna Jachimowicz zabiera nas w podréz po wielokulturowych Sejnach.
Dowiemy sie o historii rozwoju miasta w XIX i na poczatku XX wieku, gdy miejscowo$é
bylta pod panowaniem rosyjskim. Wraz z Karolina Jarmoliiska wybieramy sie w §wiat
mlodopolskich symboli, znaczenia kwiatéw i tajnikéw poezji. Z kolei kwestie ciata i ciele-
sno$ci w pracach Zbigniewa Libery porusza interesujaco Aleksandra Arcimowicz. Wresz-
cie Grzegorz Puszynski wprowadza nas w tajniki filozofii, prezentujac swoje spostrzezenia

po lekturze Greka Zorby Nikosa Kazantzakisa.

Zachecamy takze do zapoznania sie ze sprawozdaniem z ostatnich dwéch wyjazdéw in-
wentaryzacyjnych, z 2011 i 2012 roku, na tereny dawnego wojewddztwa tarnopolskiego na
Ukrainie. Polecamy oméwienie ksiazki Wilno w grafice, wydanej przez Biblioteke Narodo-

wa w Warszawie w 2012 roku.

Numer ilustruja plakaty grupy studentéw Wydziatu Grafiki ASP w Warszawie — Turbopo-
ster. Prace byly prezentowane na wystawie zorganizowanej przez Galeri¢ przy Automacie
na przetomie kwietnia i maja 2011 roku.

Zyczymy mitej lektury.

W imieniu Redakgji

Magdalena Olszewska
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informacje

W czerwcu 2012 roku wybrano nowe wladze wNHis. Wérdd nich jest przedstawicielka 1Hs:
Dziekan:

Ks. prof. dr hab. Kazimierz Latak

Prodziekani:

Prof. uksw dr hab. Agnieszka Bender

Dr Tadeusz Kaminski

Ks. dr hab. Janusz Wegrzecki

Od wrzes$nia 2012 roku w ramach 1Hs prowadzone sa kierunki studiéw:
Historia sztuki (studia stacjonarne i niestacjonarne)
Muzeologia (studia stacjonarne)

Ochrona Débr Kultury i Srodowiska (studia stacjonarne).

Na przelomie sierpnia i wrzeénia 2012 roku odbyt sie kolejny wyjazd inwentaryzacyjny
studentéw historii sztuki i historii na Ukraing. Prace prowadzono na terenie dawnego

powiatu trembowelskiego.

W listopadzie 2012 roku zostaly wybrane nowe wladze Kofa Naukowego Studentéw
Historii Sztuki UKSW. Przewodniczgca zostala Natalia Charkiewicz, zastepcami: Piotr

Chabiera, Karolina Prus, Artur Trojanek, Justyna Wrébel, sekretarzem Joanna Proskier.

Z radoscia informujemy, ze wéréd grantéw zakwalifikowanych do finansowania

w ramach Narodowego Programu Rozwoju Humanistyki, zatwierdzone zostaly dwa
projekty zgloszone przez pracownikéw Instytutu Historii Sztuki uksw. Laczna warto$¢
dofinansowania to 900 0oo ztotych. Gratulujemy!

Projekt: Miedzy Centrum a Prowincja. Opracowanie dziel Lwowskiej Szkoty
Architektonicznej. Kierownik projektu: dr hab. Jakub Lewicki. Dofinansowanie w kwocie
500 000 zh

Projekt: Cmentarz na Rossie w Wilnie. Badania inwentaryzacyjne, historyczne

i jezykoznawcze. Kierownik projektu: dr Bartlomiej Gutowski. Dofinansowanie w kwocie

400 000 zl.

Ostatnio ukazaly sie nastepujace publikacje ksiazkowe pracownikéw 1Hs UKsw:

Stanistaw Kobielus

Defensorium czyli
$redniowieczny traktat

o ,Obronie nienaruszonego
i trwatego dziewictwa
najczystszej Rodzicielki
Maryi”

Poznan 2012

Krazyi Chrystusa

s

Stanistaw Kobielus

Krzyz Chrystusa. Od znaku
i figury do symbolu i metafory
Tyniec 2011

Muzea.
Warszawy

Lapidarium christianum

Stanistaw Kobielus Dorota Folga Januszewska Janusz Nowinski (red.)
Lapidarium christianum.
Symbolika drogich kamie-
ni. Wczesne chrzescijanstwo
i Sredniowiecze

Tyniec 2012

Przewodnik po muzeach Salezjanie w Lgdzie 1921~
Warszawy 2011

Olszanica 2012 Warszawa-Lad 2011
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Budstaw, kaplica pw. $w. Barbary - oftarz, fot. K. Weglicka

KATARZYNA WEGLICKA

1. Stownik geograficzny Krolestwa Polskiego i innych krajow stowiariskich,
red. B. Chlebowski, F. Sulimierski, W. Walewski, t. 1, cz. 1, Warszawa
1880-1902, 5. 261, [hasto: Budsiaw]; M. Balinski, T. Lipiniski, Starozytna
Polska pod wzgledem historycznym, geograficznym i statystycznym opisa-
na, t.1-3, Warszawa 1990, s. 828-829.

2.Miejscowos¢ od poczatku nosita nazwe Buda, pézniej przemiano-
wana na Budstaw.

artifex

0tTARL
PERSPEKTYWICZNY

W KAPLICY SW.
BARBARY W BAZYLICE
WNIEBOWZIECIA NMP
W BUDStAWIU NA
BIALORUSI

udstaw — w okresie miedzywojennym miasteczko w granicach Drugiej Rzeczpospolitej,

a dzi$ wie$ lezaca na terenie Bialorusi — zalozyl krol Aleksander Jagielloriczyk w 1504,

r. i nadal bernardynom wileriskim*. Poczatkowo mieszkat tu jeden zakonnik w szafasie,

a miejsce zwano pospolicie ,buda”. Z czasem przybyli kolejni, zbudowano drewniana
kapliczke®. Zakonnicy wiedli pustelniczy tryb zycia do lat 80. xvi w. Pod koniec tego stu-
lecia pustelnia nad Serweczem nabrata rozglosu wsréd okolicznej ludnosci dzieki obja-

wieniom Matki Bozej, ktére mialy miejsce okolo 1588 r. Rok p6Zniej na miejscu kapliczki

Budstaw, rzut kosciota bernardynskiego z zaznaczeniem
starej swiqtyni, za: M. Katamajska-Saeed, Ottarz w Budstawiu,
w: Niderlandyzm w sztuce polskiej. Materiaty Sesji Stowarzyszenia
Historykdw Sztuki, red. T. Hrankowska, Warszawa 1995

3. Stownik geograficzny..., dz. cyt., s. 261; A. Friedrich sy, Historie cu-
downych obrazéw NmP w Polsce, Krakéw 2008, s. 74.

4. |. Wisniewski, Pac Jan Gozdawa, w: Polski Stownik Biograficzny,
red. E. Rostworowski, t. xx1v, Wroctaw-Warszawa-Krakéw-Gdarisk
1979, 5. 698-699. Jan Pac h. Gozdawa, czesnik litewski, potem ciwun
wilenski i wojewoda miriski. W 1600 r. odbyt pielgrzymke do Rzymu,
nawrocil si¢ na katolicyzm, co stato si¢ powodem listu gratulacyjnego
Klemensa vir do kréla polskiego w 1601 1.

S. Balinski, Lipinski, dz. cyt, s. 828-829; Stownik geograficzny..., dz.
cyt.,s. 261

6. Wisniewski, dz. cyt., s. 698-699.

7. 1. Borejko-Chodzko, Diecezja Miriska okolo 1830 roku, cz. 2, Lublin
1998, s. 88; Stownik geograficzny..., dz. cyt., s. 261.

8. M. Morelowski, Zarys sztuki wileriskief z przewodnikiem po
zabytkach migdzy Niemnem a DZwing, Wilno 1939, s. 305, M.
Katamajska-Saeed, Oftarz w Budstawiu, w: Niderlandyzm w sztu-

ce polskiej. Materialy Sesji Stowarzyszenia Historykdw Sztuki, red.

T. Hrankowska, Warszawa 1995, s. 439.

9. Tamze, . 437; M. Paknys, Lietuvos DidZiosios Kunigaikstijos dailés ir
archtektiros istorija: Zymiausi menininkai, Vilnius 2009, s. 89.

10. Stownik geograficzny..., dz. cyt., s. 261; Friedrich, dz. cyt., s. 75.

11. Tamze 1992, 5. 34.
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wybudowano drewniany ko$ciél. W gléwnym oltarzu umieszczono obraz Nawiedzenia
NMP, przywieziony ze $wiatyni Bernardynéw w Wilnie. Okolo 1613 r. zaczgto wznosic¢
murowany kosciél pw. Wniebowziecia NMP, a w gléwnym oltarzu umieszczono wizeru-
nek Madonny z kaplicy patacowej Jana Paca, wojewody minskiego?, ktéry magnat otrzy-
mal w Rzymie od papieza Klemensa Vi1l po swojej konwersji z kalwinizmus. Po $mier-

ci Paca w 1610 r. jego sluga przekazal obraz bernardynom w Budstawiu. Wydaje sie, ze
gest nie byl przypadkowy, poniewaz jeden z synéw Paca, Jan, wstapit do tego zgroma-
dzenia i przybratl imie Aurelian®. Obraz szybko zastynat z wypraszanych przed nim task.
W 1633 r. ks. Florian Klahocki, kustosz wileriskiego klasztoru bernardynskiego, rozpo-
czal w Budzie wznoszenie niewielkiego murowanego kosciota i klasztoru’. Fundatorem
byt Janusz Kiszka, hetman wielki litewski i wojewoda potocki. W latach 1638-1643 przy-
byly z Polocka Andrzej Kromer wzniést murowany kosciét. Nowa swiatynie zbudowano
na planie krzyza faciriskiego, zas stara pelni do dzis funkcje kaplicy przylegajacej do pét-
nocnej §ciany prezbiterium®. Wizerunek Matki Bozej umieszczono w oltarzu gléwnym.
Stawa obrazu rosta, a wraz z nia potrzeba budowy wiekszego gmachu. Autorem projek-
tu byl dzialajacy na witebszczyznie Jézef Fontana®. W 1767 r. bernardyni zaczeli wznosié
nowa $wiatynie!®. Budowe ukoriczono w 1783 r. W 1858 r., po kasacie zakonu przez wladze
carskie, ko$ciot i klasztor przejeli ksieza diecezjalni®™. Do $wiatyni wciaz przybywaly piel-
grzymki, dlatego nie odwazono sie przekazac¢ obiektu prawostawnym. Budstaw bez wiek-
szych zniszczen przetrwal I wojne $wiatowa i w 1918 r. znalazl si¢ w granicach odrodzonej
Rzeczypospolitej. I cho¢ zakonnicy nie powrdcili nad Serwecz, sanktuarium odrestau-
rowano, a miejscowo$¢ stata sie w okresie miedzywojennym lokalnym centrum ducho-
wym. Po 17 wrzeénia 1939 r. tereny te zajela Armia Czerwona. W czasie 11 wojny $wia-
towej na budowle nie spadt ani jeden pocisk. Za panowania wladzy sowieckiej, po 1946
r., ko$cidét zamknieto, jednak wierni modlili si¢ pod murami i w latach 9o. xx w. wladze

zgodzily sie na oddanie $wiatyni katolikom. W 1995 r. powrdcili tu bernardyni, za$ dwa

| 3
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Portyk Dwunastu Cesarzy, proj. P. P. Rubens, miedzioryt T.
van Thuldena w: Pompa introitus Ferdinandi..., Antwerpia 1642,
za: Kalamajska-Saeed, dz. cyt.

12. Wywiad z o. Wiktorem Burlaka oFm z 11. x11 2010, Whasnos¢
prywatna autorki pracy.

13. Wisniewski, dz. cyt., s. 698-699.
14. Kalamajska-Saced, dz. cyt., s. 444.
15. Tamze, s. 443.

16. Autor historii placéwki oraz cudéw, ktére dokonaly si¢ za sprawg
obrazu Matki Bozej Budstawskiej.

17. ]. Kowalczyk, Oftarz perspektywiczny w Budstawiu i jego wloska ge-
neza, w: Artes atque . Studia Stanis M. wski
rio dicata, Warszawa 1998, s. 269.

18. 360p ixayj zi i vt Beaapyci, pan. C. B. M. ,
xHira 2, Minck 1987, s. 70.

19. A. A. Jaroszewicz, Rzezba oltarzowa na ziemiach biatoruskich w
pierwszej polowie XV11 w., w: Sztuka ziem wschodnich Rzeczypospolitej
XVI-XVII w., red. ]. Lileyko, Lublin 2000, 5. 326.

20. Katamajska-Saeed, dz. cyt., s. 437.
2L 111646 1.

22. ]. Chroscicki, Intrada z roku 1646 jako przykiad zwigzkéw arty-
tycznych Gdariska z Antwerpig, w: Sztuka Pobrzeza Baltyku. Materialy
sesji Stowarzyszenia Historykow Sztuki, Gdarisk, listopad 1976,

Warszawa 1978. 5. 309-402.

23. Jaroszewicz, dz. cyt., s. 326.

24. H. ®. Beiconkas, I1. Beaapyci xi-xvir 0aij, Minck
1983, 5. 73.
25.A.A 1y , M dexop
Beaapyci cmuavio panHiaea 6apoka (Ha npuikaade ad3ino 00Haz0
ika), 6: I cemapaic i

Hoebist adxpwiyt, Misck 1984, s. 66-70; A. K. Jleonosa, Cmapodicbimua
6enapyckas ckyabnmypa, Misck 1991, s. 67-74.

26. B.JI. Jlasyka, I'i ydsyx mamax,
paxz. 0. A. JIsepuatka, t. 1, MiHcK 2007, s. 239.
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lata péZniej zaczatl si¢ remont kosciola.
W 1998 r. cudowny obraz Matki Bozej
Budstawskiej ukoronowano papieski-
mi koronami. Wydarzenie to zdynami-
zowalo naplyw pielgrzymek, a sanktu-
arium uznano za pomnik architektury

o republikariskim znaczeniu®®.

Otltarz perspektywiczny stano-

wil oprawe cudownego wizerunku
Matki Bozej z kaplicy patacowej Jana
Paca’®. Obraz wykonano w technice
olejnej na pidétnie. W czasach wojny
Rzeczpospolitej z Moskwa, w latach
1654-1667, zakonnicy wywiezli go do
Sokoétki, skad wrécit na swoje miejsce. Maria Kalamajska-Saeed zaznacza, ze postac
Madonny w srebrnej sukience umieszczono w ozdobnej azurowej ramie, ktéra ufundo-
wali: przeor wileniskich bernardynéw ojciec Florian Kolecki wraz z rodzicami. Wykonali
ja bracia: Hieronim Plonski i Benedykt Rosman, prawdopodobnie z klasztoru wileriskie-
go'. Katamajskiej-Saeed udalo sie tez ustali¢ nazwisko wykonawcy budstawskiego dzie-
ta sztuki — byt nim Piotr Gramel®®. Niestety, nic wiecej nie mozemy o nim powiedzie¢
oprocz tego, ze $wietnie znal swoje rzemiosto, skoro byl w stanie przenie$¢ tak niezwy-

kly projekt na grunt budstawski.

Otftarz wzniesiono w 1649 r. staraniem ojca Eleutera Zielejewicza, wczesnego przetozo-
nego rezydencji bernardynéw w Budzie'®. O przynaleznodci ottarza w Budstawiu do weze-
snego baroku i sztuki epoki Wazéw $wiadczy tez kolorystyka: zestawienie czerni struktury
architektonicznej ze ztoceniami figur, kapiteli i ornamentéw. Juz w 1987 r. dzieto sztu-

ki uznano za jeden z najwybitniejszych pomnikéw wezesnego baroku na Biatorusi'®. Zas

Aleksander Jaroszewicz w swoim tekscie z 2000 r. okreslit dzielo jako barokowe?®.

Wedlug Katamajskiej-Saeed kluczowe znaczenie dla ksztaltu oltarza mialo wydarzenie
2 1635 1., gdy odbyl sie uroczysty wjazd do Antwerpii ksiecia Ferdynanda Austriackiego.
Na te okazje zbudowano bramy triumfalne wedlug projektu Petera Paula Rubensa. Ich
widoki wydano w dziele Jana Caspra Gavaertsa Pompa introitus Ferdinandi..., wydruko-
wanym w 1642 r. Brame, polaczong z pélkolistym portykiem z figurami cesarzy, utrwa-
lif, na miedziorycie z 1642 r., Teodor van Thulden we wspomnianym dziele Gevaertsa®.
Publikacja dotarta do Polski i miata wptyw na twércéw oprawy uroczystosci w 1646 r.2,

gdy krélowa Ludwika Maria Gonzaga dokonata intrady do Gdanska®2.

Jaroszewicz w drugim artykule, po$wigconym budslawskiemu zabytkowi zgadza sig ze
stwierdzeniem Kalamajskiej-Saeed, ze pierwowzorem dziela sztuki jest antwerpski Portyk
Dwunastu Cesarzy, zaprojektowany w 1642 r. przez Rubensa®®. Wysocka, ktdra pierw-
sza napisata o oltarzu, zrédta inspiracji dopatruje si¢ w sztychu Tomasza Makowskiego,
stanowiagcym frontispis do emblematycznego dzietka Hieronima Bildziukiewcza, wy-
danego w Wilnie w 1610 r. Karta tytutowa otrzymata forme architektoniczna w postaci
wczesnobarokowej ediculi z parami kanelowanych kolumn korynckich i figurami perso-
nifikacji cnét na ich tle?4. Tego samego zdania s réwniez badacze bialoruscy: Aleksander

Jaroszewicz i Atta Leonowa®®. Inne zdanie wyraza Lazuka w pracy z 2007 .28, popierajac

ustalenia Jerzego Kowalczyka, o czym jeszcze bedzie mowa.

| 4

G. B. Montano, Tempio antico przy via Labicana, w: Sciel/ta

d. warii tempietti antichi, Roma 1624 1., ryc. 1, za: ]. Kowalczyk, Oftarz

perspektywiczny w Budstawiu i jego wloska geneza, w: Artes atque huma-
o

niora. Studia Stanislao M. i io dicata, Warszawa 1998

27. Katamajska-Saced, dz. cyt., s. 447-448.
28. sipamesu, dz. cyt, s. 66-70.

29. Kowalczyk, dz. cyt., s. 266.

30. Tamze, 5. 267-268.

31. Tamze.

32. Tamze.

33. Jlasyka, dz. cyt., s. 239.

artifex

Warto jeszcze uzupetnic¢ stanowisko Kalamajskiej-Saeed. Portyk Rubensa rozrysowa-

no na rzucie podkowy. W jednonawowym kosciele zrobiono inaczej — zwezono cze$¢
$rodkowg, zalamano rozchylone pod katem rozwartym skrzydfa, poniewaz dysponowa-
no mniejszg powierzchnig. Ale zachowano wrazenie przestrzennosci struktury, poprzez
jej silne rozbudowanie w glab, wykorzystujac znajomos¢ zasad zludzenia optycznego.
Proporcjonalnie zmniejszano rozmiary kolumn, nisz, rzezb, ustawiono je coraz wyzej
w stosunku do poziomu posadzki. W ten sposéb widz postrzega oddalone figury jako
mniejsze. Dostosowano cato$¢ do miejscowych realiéw, zachowujac pierwotna koncep-

cje Rubensa?.

Kowalczyk nie zgadza si¢ z Kalamajska-Saeed, twierdzac, Ze mozna zauwazy¢ réznice

w strukturze architektonicznej, gdyz Rubens nie wywotal wrazenia iluzorycznej glebi, nie
zastosowal skr6tow perspektywicznych. Wedtug niego kompozycje stworzyt architekt,
ktéry miat do czynienia ze scenografia teatralng. W opinii badacza, Zrédel inspiracji na-
lezy szukaé w sztuce wloskiej, jak to sugerowal wezeéniej Jaroszewicz2®8. Koncepcja iluzji
glebi poprzez zastosowanie skr6téw perspektywicznych ma we Wtoszech tradycje rene-
sansowe. Znalazla tam zastosowanie w scenografii teatralnej, ktérej pierwowzorem byly
ryciny w Traktacie Sebastiana Serlia. Zdaniem Kowalczyka bezposrednia inspiracja dla
twércéw oltarza byly ryciny autorstwa Giovanniego Battisty Montany?®, ktére zawarto

w ksiedze Scielta d. varii tempietti antichi, wydanej w Rzymie w 1624 r. Kowalczyk wska-

zuje na dwa przyklady jako mozliwe inspiracje dla oltarza w Budstawiu.

Pierwszy to Tempio antico przy via Labicana. Do $wiatyni na planie pétkola (w formie ekse-
dry) przylega fasada wglebna, o podobnej formie. Gérna kondygnacja jest prosta, zwiericzo-
na trzema frontonami, a do czesci srodkowej fasady przylegaja dwa nizsze, wygiete skrzydla
boczne. Ich opracowanie z kolumnami i wnekami konchowymi, wypelnionymi figurami,
przywodzi na my$l ottarz w Budslawiu. Mimo Ze zewnetrzna eksedra jest plytka, to skrzy-
dla sprawiaja wrazenie wigkszej glebi, dzieki stopniowemu zwigkszaniu ich wysokosci.
Poréwnujac oba obiekty, nasuwa sie analogia relacji skrzydet do retabulum, réwniez pta-
skiego, dwukondygnacyjnego, cho¢ tylko jednoosiowego. S tez réznice: rozwarte skrzydla

oltarza sa proste, a kolumny kanelowane, inne jest zwiericzenie przeset czotowych?°.

Druga inspiracja to mauzoleum all’'antica z fasada wklesla. Tu, wedlug Kowalczyka, zauwa-
zalna jest wieksza analogia do oltarza. Jest to grobowiec na planie krzyza z obejsciem tréj-

absydialnym i wklesta fasada. W ¢wierckolistych skrzydiach tworzacych eksedre ustawiono
kolumny o jednakowej wysoko$ci, bez skr6téw perspektywicznych. Przesto czolowe skrzy-

dfa — podobnie jak w Budstawiu — zamknieto prosto i zwiericzono dwiema kolumnami®.,

Kowalczyk stwierdza, ze autorem projektu ottarza mégl by¢ architekt umiejacy wyko-
nywac scenografie teatralng, zapewne pozostajacy w kregu dworu Wiadystawa 1v Wazy.
Z architektow krélewskich, dzialajacych w Wielkim Ksiestwie Litewskim, wyréznial sig
aktywnoscia Giovanni Battista Gisleni, ktéry sporzadzat projekty dla tamtejszych magna-
téw. Kowalczyk domniemywa, ze my$l wykonania projektu ottarza budstawskiego mégt

podsuna¢ Gisleniemu brat Aurelian (syn Jana Paca), bernardyn.

Montano wielokrotnie inspirowat Gisleniego, co réwniez potwierdza Kowalczyk. Podaje
tez przyklad projektu kosciota na planie pétkola. Fasada w czesci Srodkowej jest prosta,

a czesci boczne tworza dwa skrzydla. Ich czota w postaci przesta jednoosiowego, ujetego
na narozach pilastrami i zwiericzone figurami, wskazuja na podobng jak w Budstawiu dys-

pozycje przestrzenno-architektoniczng. To, wedlug Kowalczyka, wskazuje na Gisleniego

jako autora projektu ottarza w Budstawiu®2.
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Budstaw, obraz Matki Bozej Budstawskiej,

fot. K. IlTacToycki, za strong internetowa: Zabytki i atrakcje Biatorusi
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34. Kowalczyk, dz. cyt., s. 269.

35. 960p nomnixayj..., dz. cyt., s. 70.

36. Katamajska-Saced, dz. cyt., s. 440.

37. Jlasyxa, dz. cyt., s. 239.

38. A. M. Kyuarin, K 2 xpamvt na B i, MiHCK 2001, 5.
18-19.

39. Kowalczyk, dz. cyt., s. 265.

G. B. Montano, mauzoleum all’antica z fasadq wklestq
typu eksedra, w: Scielta d. varii tempietti antichi, Roma 1624 1. , ryc.
14, za: Kowalezyk, dz. cyt.

W tym miejscu warto powrdci¢ do wczesniej-
szej wzmianki, ze w pracy Lazuki znajdujemy
zdanie, w ktérym zgadza si¢ ze stwierdzeniem
Kowalczyka, ze autorem zalozenia budstawskie-

go byl architekt krélewski, Wioch, Giovanni

Battista Gisleni, ktéry wykorzystal przy wyko-
naniu grawiure ze znanego w tym czasie albu-

mu Giovanniego Montany, wydanego w Rzymie
w 1624 1.3% Kowalczyk konstatuje, ze oltarz bud-
stawski to potaczenie projektu wloskiego architek-
ta z wykonawstwem miejscowego, bialoruskiego
rzezbiarza, pracujacego w manierze péinocnoeu-
ropejskiej®4, z czym trudno si¢ nie zgodzié.
Ottarz budstawski o wymiarach 6 x 6,49 x 1,9 m3%
znajduje si¢ w niewielkim, salowym wnetrzu (10
x 20 m)®® w kaplicy pw. §w. Barbary. Jego kom-
pozycja architektoniczna jest tréjcztonowa. Ten
dziewigcioosiowy, wykonany z czarnego drewna

i wyposazony w dwadziescia ztoconych drew-

nianych rzezb zabytek, sklada sie z trzech czesci:
centralnej — dwukondygnacyjnej — oraz dwéch
skrzydet, ustawionych na cokofach, wysunigtych
i rozchodzacych sie od srodka na boki. Pomiedzy
kolumnami umieszczono osiem rzezb, ktérych
wymiary oraz wymiary detali architektonicznych
zmniejszajg si¢ do wewnatrz, co stwarza wrazenie skrétu perspektywicznego i glebi®”.
Korynckie kolumny z rzeZbiona dekoracja stanowia tto dla rzezbionych figur w niszach,
na frontonie i na skrzydtach38. Srodek centralnej czeéci zajmuje obramiony woluta-

mi obraz Ukrzyzowanie. Pierwotnie na jego miejscu znajdowat si¢ cudowny wizeru-
nek Matki Bozej. Gorna kondygnacje wieniczy szczyt, zakoriczony wolutami, tam tez
umieszczono serce z promieniami w czarnym obramieniu, ktére podtrzymuja serafini.
Ten detal nawigzuje do obrazu Matki Boskiej Bolesnej, umieszczonego w gornej kon-
dygnacji retabulum. Te dwa elementy wydaja sie zbyt duze, nie wpisuja si¢ w podzialy
architektoniczne i maja charakter raczej péznobarokowy. Zapewne zmiana programu
ikonograficznego nastapita po przeniesieniu obrazu Matki Bozej do oltarza gtéwnego

w nowym kosciele3°.

Rozchylone perspektywicznie skrzydla oltarza maja
osiem hemisferycznych wnek, w ktérych ustawio-
no figury prorokéw ze Starego Testamentu i postaci
spokrewnionych z Marig. W czotowych przestach
znajduja sig figury kréla Dawida i proroka Aarona.

W lewym skrzydle figuruja kolejno, za Dawidem:

artifex

$w. Jozef, kaplan Zachariasz i §w. Joachim. W pra-
wym umieszczono (oprécz Aarona) — $§w. Jana
Chrzciciela, $w. Elzbiete oraz $w. Anne. Nad po-
staciami, we wnekach, mozna dostrzec kartusze

z imionami w jezyku polskim. Zauwazamy kore-
spondencje¢ postaci znajdujacych si¢ naprzeciwko
siebie. Najblizej obrazu znajduja si¢ rodzice Marii:

$w. Joachim i $w. Anna, nastepnie rodzice $w. Jana

G. B. Gisleni, Projekt pétkolistego kosciota, rysunek
w kodeksie drezdenskim, k. 3r. Neg. w zbiorach 1s paN, repr.
za: Kowalezyk, dz. cyt.

40. Tamze, s. 268.

41. Jlasyka, dz. cyt., s. 239.

42. Kowalczyk, dz. cyt., s. 266.

43. Jaroszewicz, dz. cyt,, s. 319.

44. sipamesny, dz. cyt., s. 66-70.

45. Powstanie Scala Regia datuje si¢ na lata 1663-1666.
46. Katamajska-Saeed, dz. cyt., s. 447-448.

47. Kowalczyk, dz. cyt., s. 268.

artifex

Chrzciciela: kaplan Zachariasz i $w. Elzbieta, za$ naprzeciwko $w. Jana Chrzciciela znaj-
duje sie $w. Jozef. Figury przodkéw Marii ,,po mieczu”: $§w. Joachima i kréla Dawida usta-
wiono w skrzydle lewym od widza, ale prawym wedlug ukiadu heraldycznego#®, co traf-

nie zauwaza Kowalczyk.

Uroczyste pozy postaci figuralnych podkreslono bogata plastyka odziezy: fatldami, marsz-
czeniami oraz zfoceniami. Ottarz pomalowano na czarno, za$ kapitele kolumn i detale po-
ztocono, co daje szczegdlny efekt dekoracyjny. Ornamenty na kapitelach kolumn razem

z tymi na kolumnadzie tworza jasnozlocista smuge.

Nad belkowaniem frontowych przesel ustawiono figury $wietych Stanistawa biskupa oraz
Kazimierza krélewicza oraz dwéch zakonnikéw: $w. Bernardyna ze Sieny (z ksigga) i $w.
Franciszka z Asyzu (z pfongcym sercem w dloni). W gérnej czesci nastawy oltarzowej
znajduja sie apostotowie: $w. Piotr i $w. Pawel. Czterej aniolowie kleczacy nad belkowa-
niem skrzydel oltarza, dzierzacy w dloniach kadzielnice i lichtarze, oraz dwaj inni usa-
dowieni sg na przyczétkach w retabulum, adorujac srodkowy obraz, dawniej Matki Bozej

z Dziecigtkiem, dzisiaj UkrzyZowania w obramowaniu z uszakami, flankuja go hermy pod-
trzymujace kapitele korynckie. Dolna cze$¢ herm przechodzi w formy lisciasto-wolutowe
z pekami owocédw. Gdrna kondygnacja retabulum jest wezsza i nizsza, ujeta po bokach ko-
lumienkami korynckimi, zwiericzonymi przerwanymi naczétkami, ktére nakrywaja woluty.

Na oltarzu znajduje si¢ skromne tabernakulum.

Skrzydta boczne, ustawione w stosunku do retabulum pod katem rozwartym, siegaja polowy
wysokosci jego dolnej kondygnacji z wneka na cudowny obraz. Wysokos¢ skrzydel stopniowo
zwigksza si¢ ku przodowi. Réwniez wysokos$¢ kolumn stopniowo maleje, czemu towarzyszy
zmniejszenie wysokosci belkowania oraz zwezenie szerokosci przesel. Linie perspektywiczne
zbiegaja sie niemal dokladnie posrodku obrazu. Rozchylenie skrzydel retabulum i stopniowe
zmniejszanie wysokosci konch i figur zaplanowano tak, by uzyska¢ wrazenie wigkszej glebi

oraz by wzrok wiernych biegt ku wizerunkowi Matki Bozej*2.

Do konica xv1iw pierwszej ¢wierci xviI w. w oltarzach kosciotéw bialoruskich rzezbio-

ne figury pojawialy sie sporadycznie. Jednak juz w pierwszej ¢wierci xvi1 w. wiele oltarzy
okreslano w wizytacjach mianem ,snycerskich” W tym czasie uksztaltowaly si¢ dwie grupy
kompozycyjne. Pierwsza, w formie nawigzujacej do motywu fuku triumfalnego, byta cha-
rakterystyczna dla gléwnych ottarzy. Druga, w postaci ediculi — typowa dla oltarzy bocz-
nych. Ottarze z figurami $wietych powstaly w latach 30. i 40. xv11 w,, co potwierdza tez ich
forma. Posagi uzupelnialy architektoniczna konstrukcje, ustawiano je w interkolumniach,

w zwieniczeniach lub flankowaly strukture oltarzowq?3.

Tutaj wykorzystano efekt sztucznej perspektywy. Taki zabieg wcze$niej znalazt najwybit-
niejsze odzwierciedlenie w Scala Regia Giovanniego Lorenza Berniniego przy Bazylice §w.
Piotra w Rzymie*4. Jednak oltarz budstawski powstat przed stworzeniem rzymskiego dzie-

tas, ktére stanowi wzér barokowej iluzji perspektywicznej?e.

W oftarzu budstawskim swoja indywidualnos$¢ zaznaczyl snycerz i rzezbiarz Aleksander
Kromer. Jak przypuszcza Kowalczyk, motyw herm, podtrzymujacych kapitele przy $rod-
kowym oltarzu, zaczerpnat z ottarza Sw. Krzyza, ktéry znajduje si¢ w transepcie kosciota
Jezuitéw w Nieswiezu#’. Warta podkreslenia jest petna ekspresji rzezba figuralna oraz fan-
tazyjna ornamentyka: dekoracyjna predella z motywami lwéw, bogactwo kompozycji orna-
mentéw chrzgstkowo-malzowinowych we fryzie belkowania. Trzeba takze zwrdci¢ uwage
na dekoracje trzonéw kolumn w postaci drobno karbowanych listew ,w wode”, tworzg-

cych kanelowanie a rebours. To $wiadczy o obeznaniu wykonawcéw ze sztuka niderlandz-
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48. Katamajska-Saeed, dz. cyt., s. 447-448.
49. Briconxas, dz. cyt., s. 12.

50. Katamajska-Saeed, dz. cyt., s. 448.

S1. Jlasyxa, dz. cyt., s. 231.

52. Bricouxas, dz. cyt., 5. 73.

53. Kalamajska-Saeed, dz. cyt., s. 446; Kowalczyk, dz. cyt., s. 265;
Jlasyxa, dz. cyt., s. 232, 239.

54. Kowalczyk, dz. cyt., s. 265.

55. Katamajska-Saceed, dz. cyt., s. 437; 17 1v 1635 r. — kardynat-infant,
ksigze Ferdynand Austriacki wjechat uroczyscie do Antwerpii.

56. Tamze, s. 446.
57. Tamze.
58. Jaroszewicz, dz. cyt., s. 326.

59. Katamajska-Saced, dz. cyt., s. 446.

artifex

kiego zdobnictwa“®. Tego motywu nie da si¢ znalez¢ w innych tego typu zabytkach na

Bialorusi. W Budslawiu przeniesiono dekoracje charakterystyczne dla Flandrii pierw-
szej polowy XVII w.®, na co zwrécili uwage badacze biatoruscy i Kalamajska-Saeed®°.
Istotna role odgrywa tu takze kolor, a przede wszystkim pozlota figur, podkreslona czer-

nig oftarza z kolumnami, ktére ozdobiono drobnym ,biezacym” ornamentem.

Rzezba oftarza silnie wigze sig z architekturg. Nalezy podkresli¢, ze wyrazanie w ten
sposéb emocji i dynamiki to zdobycze sztuki xvir wt. Twércy przemysleli wszelkie
elementy, ktére pozwolily uzyska¢ perspektywiczno§é®2. Interesujace bytoby ustalenie
zrédel koncepcji przestrzennej oftarza, bowiem jego scenograficzna teatralno$¢ jest

wartoscia nadrzedna.

W konchowych wnekach, wypetniajacych boczne skrzydta oltarza, ustawiono caloposta-
ciowe rzezby przodkéw i cztonkéw rodziny Marii. Wyrézniono je, umieszczajac na $cianie
czolowej. W skrzydlach ustawiono parami odpowiadajace sobie przedstawienia figural-
ne®3. Nalezy podkresli¢, ze wazne jest rozmieszczenie postaci oraz ich kolejno$¢. Najblizej
centralnej czesci oltarza, w ktorej znajdowat si¢ obraz Matki Bozej Budstawskiej, znaj-
duja sie rodzice Marii, nastepnie rodzice $w. Jana Chrzciciela, za$ naprzeciwko $w. Jana
Chrzciciela znajduje si¢ $w. Jozef. Figury przodkéw Marii ,po mieczu” ustawiono w skrzy-

dle lewym od widzaS4.

Architekture oltarza podporzadkowano obrazowi Matki Bozej. Katamajska-Saeed
twierdzi, ze za pierwowzor stuzyta brama triumfalna, wzniesiona na wzér Portyku
Dwunastu Cesarzy, ktéra zaprojektowat Peter Paul Rubens na wjazd do Antwerpii
Ferdynanda Habsburga®®. Ustawienie figur stuzylo unaocznieniu wielkosci cesarskie-
go rodu oraz podkreslalo stawe potomka cesarzy, ktérych rzezbione postaci ustawio-
no w niszach. Te idee przeniesiono na grunt sztuki sakralnej i miala wyrazac ten sam
cel, ale w odniesieniu do Matki Bozej®®. Srodkowe przesto Portyku Cesarzy otwarte jest
wysoka, pétkolista arkada przejazdows, przez ktéra mial przejechaé go§¢. W oltarzu te
sama funkcje pelni dwukondygnacyjna edicula, ktérej dolna cze$¢ wypelnia bogate sny-
cerskie obramienie, stanowiace oprawe wizerunku Madonny®. Jaroszewicz potwierdza,
co jest moim zdaniem oczywiste, ze program ikonograficzny dostosowano do cudow-
nego obrazu, dla ktérego oltarz powstatl. Twierdzi, ze to galeria przodkéw®®. Potwierdza
tym samym zaloZenie Katamajskiej-Saeed, ze program tresciowy jest zgodny z antwerp-

ska bramg triumfalngS®.
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Budstaw, bazylika pw. Wniebowzigcia NMP, fot. K. Weglicka

artifex

Ottarz budstawski wzbogacono o nowe akcenty, chcac dostosowa¢ go do miejscowych
warunkéw. Dokonano aktualizacji, wprowadzajac lokalnych $§wietych patronéw — $w.
Stanistawa biskupa i §w. krélewicza Kazimierza, ktérzy s3, odpowiednio, patronami
Korony i Litwy, oraz $w. Franciszka z Asyzu i $w. Bernarda ze Sieny — patronéw zakonu

bernardynéw®®. Tozsamo$¢ figur potwierdzaja tez bialoruscy badacze®.

Ta tréjskrzydtowa struktura o diugich bocznych skrzydtach prowadzi wzrok widza ku
centrum, gdzie znajdowat sie cudowny wizerunek®2. Rozchylenie skrzydet retabulum

i stopniowe zmniejszanie wysokosci zaplanowano w ten sposéb, by uzyska¢ wrazenie
wigkszej glebi, by wzrok wiernych biegt ku obrazowi Matki Bozej. Trzeba zaznaczy¢, ze
postaci na gzymsach oraz figury $wietych $wiadczg, ze budstawski oltarz oparto na te-
atralnej koncepcji, zachowujac przestanie ideologiczne, spajajac calo$¢ architektury, rzez-

ba i dekoracja®.

Otltarz budstawski jest dzietem prekursorskim, nie tylko na terenie Bialorusi, ale w calej
Rzeczpospolitej. Dopiero po potowie XvII w. wznoszono u nas oltarze, w ktérych zastoso-
wano perspektywe iluzjonistyczna. Potaczenie w Budstawiu projektu wloskiego architekta
z wykonawstwem miejscowego rzezbiarza, pracujacego w manierze pétnocnoeuropejskiej,
dato niezwykly efekt. Oltarz budstawski jest najwybitniejszym dzietem w swojej kategorii
na terenie dzisiejszej Biatorusi. Warto tez podkresli¢ rzecz bez precedensu: zabytek ten nie
tylko zachowal sie w stanie dobrym, z niewielkimi ubytkami, ale tez, co jest niespotykane
na tych terenach, pozostal na miejscu, do ktérego przeznaczyli go fundatorzy — w nieznisz-
czonej $wiatyni Bernardynéw w Budstawiu. W miejscowosci lezacej nieomal na kresach
Kreséw przedwojennej Rzeczpospolitej, na ziemi, ktdrej nie oszczedzily zawieruchy wojen-

ne, pozogi, zmiany granic, ten wyjatkowy obiekt mozna podziwia¢ do dzis.

Tekst powstat na podstawie pracy licencjackiej napisanej pod kierunkiem dra Artura Badacha.
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Michelangelo Palloni, Ofiara Salomona, ok. 1684-1696,
fresk na sklepieniu zakrystii w kosciele pokamedulskim na Bielanach,
‘Warszawa, fot. S. Mozdzonek

SYLWIA MOZDZONEK

1. M. Karpowicz, Salomon czy Saba?, w: tegoz, Pigkne nieznajome: war-
szawskie zabytki XVII i XVIII w., Warszawa 1986, s. 104; M. Brykowska,
Kosciol Kamedulow na Bielanach, Warszawa 1982, s. 68.

2. M. Bohdziewicz, Grupa freskow z krggu Delbenego i Palloniego
w okolicach Warszawy, ,Biuletyn Historii Sztuki”, 1955, t. XV11, 5. 473-474.

3. M. Karpowicz, Malowidlo M. A. Palloniego na warszawskich
Bielanach, ,Rocznik Warszawski”, 1967, t. vi11, s. 273-285.

4. Tamze, 5. 120. Z pogladami Karpowicza, dotyczacymi autor-
stwa i datowania malowidel w zakrystii kosciota pokamedulskiego
w Warszawie, zgadzajg si¢ inni badacze, m.in.: Brykowska, Sawicki
i Gérska.

S. Karpowicz, Salomon...,s. 104. Na podstawie analizy stylu Palloniego,
Karpowicz jest skfonny do datowania freskéw blizej 1684 r.; zob. Tenze,
Dzialalnos¢ artystyczna Michelangela Palloniego w Polsce, Warszawa

1967, . 67.

6. J. Polaska, T. Sawicki, Malowidto scienne Ofiara Salomona oraz me-
daliony: sw. Romuald i sw. Benedykt z kosciota pw. Niepokalanego Poczgcia
Najswigtszej Marii Panny na Bielanach w Warszawie, dokumentacja
konserwatorska, Archiwum Mazowieckiego Konserwatora Zabytkéw,
N./War. 1112, Warszawa 1996, s. 9.

7. Tamze, s. 9.
8. Tamze, s. 3, 9; T. Sawicki, Wioska technika a bianco do calce na

praykladzie bielariskich freskow Michelangelo Palloniego, ,Ochrona
Zabytkéw”, nr 3,1997, . 239.

9. Polaska, Sawicki, dz. cyt., s. 4. Karpowicz wzmiankuje, ze medalio-
ny zostaty przemalowane prawdopodobnie w x1x w.; zob. Karpowicz,
Dgziatalnosc..., s. 65.

artifex

DEKORACJA MALARSKA
[AKRYSTII W KOSCIELE
POKAMEDULSKIM

NA WARSZAWSKICH
BIELANACH

iniejszy artykul powstal na podstawie pracy licencjackiej, poswieconej dekoracji ma-
larskiej zakrystii w ko$ciele pokamedulskim pw. Niepokalanego Poczecia Naj$wigtszej
Marii Panny na Bielanach w Warszawie. Na dekoracje skiadaja sie freski: Ofiara Salo-
mona, Sw. Romuald i sw. Benedykt. Omawiajac te dzieta, chciatabym przyblizy¢ czytelni-
kom twérczo$¢ Michelangela Palloniego — barokowego malarza, tworzacego na terenie
Rzeczypospolitej. Uwazam réwniez, ze po przeprowadzonej kilka lat temu konserwacji

malowidetl, warto uaktualnic ich historie.

Fundacja, datowanie i kwestia autorstwa

Badacze nie ustalili dotad jednoznacznie zleceniodawcy i dokladnej daty powstania de-
koracji bielanskiej zakrystii, poniewaz zaginety dokumenty dotyczace kosciota i jego wy-
stroju’. Michal Bohdziewicz jako fundatora malowidet wskazal Krzysztofa Zygmunta
Paca, a ich autorstwo przypisal Wlochowi Del Bene®. Z kolei Mariusz Karpowicz ustalit,
ze artysta ten byt postacig mityczng, powotang do zycia przez badaczy na zasadzie niepo-
rozumienia®. Na podstawie analizy formalnej przypisal przedstawienia Michelangelowi
Palloniemu#, nie wspominajac przy tym nic o osobie zlecajacej namalowanie freskéw.
Badacz, poré6wnujac malowidla z Bielan do innych realizacji freskanta, okreslil ich czas
powstania na lata miedzy 1684 a 1696 r. (miedzy cyklem w Pozajsciu a dekoracjami w pa-
facu w Wilanowie)®. Natomiast w dokumentacji konserwatorskiej Joanna Polaska i Tytus

Sawicki ograniczyli ten przedziat do lat 1688-1692°.

Stan zachowania freskow i ich konserwacja

W grudniu 1996 r., na zlecenie Paristwowej Stuzby Ochrony Zabytkéw w Warszawie,
Polaska i Sawicki przeprowadzili konserwacje malowidet”. Oceniono ich stan zachowania,
sporzadzono dokumentacje opisowa oraz fotograficzna przed, w trakcie, i po zakoncze-
niu dzialan. Freski, wykonane w technice a bianco di calce (inaczej nazywanej freskiem
barokowym lub wapiennym), przetrwaly 11 wojne $wiatowa®. Giéwne przedstawienie
(Ofiara Salomona) zachowalo si¢ w prawie niezmienionej formie, zakurzone i zabrudzo-
ne, z drobnymi przetarciami i ubytkami. Odkryto na nim $lady ple$ni i nieliczne spekania
na warstwie intonaco. Wizerunek $w. Romualda zostal wczesniej przemalowany (slady na
brodzie, ciemne obrysy szaty) a medalion ze $w. Benedyktem $ciemnial, z powodu prze-

sycenia tlustym spoiwem®.

Po dokonaniu ogledzin, konserwatorzy wykonali badania mikrobiologiczne plesni (nie-
aktywna lub malo aktywna, nie stanowita zagrozenia), obejrzeli kompozycje w podczer-
wieni, ultrafiolecie i $wietle sko$nym (dostrzezono przemalowania na wizerunku $w.

Romualda oraz wykoniczenia al secco) oraz zidentyfikowali pigmenty. Nastepnie utrwalili
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Michelangelo Palloni, Sw. Benedykt, ok. 1684-16986, fresk
w zakrystii kosciola pokamedulskiego na Bielanach, Warszawa, fot.
S. Mozdzonek

10. Polaska, Sawicki, dz. cyt., s. 4-6.

11. M. Karpowicz, Sztuka Warszawy czasow Jana III, Warszawa 1987, s. 136.
12. Tamze, s. 136.

13. M. Heydel, Palloni Michael Archangelo, w: Stownik artystow pol-
skich i obcych w Polsce dzialajgcych: malarze, rzezbiarze, graficy, red. K.
Mikocka-Rachubowa, t. vi, Warszawa 1998, s. 400-401.

14. Scuola Fiorentina byta szkolg dla artystéw florenckich, powsta-

3 w 1669 r. dzigki wsparciu ze strony ksigcia Cosimo 111 de Medici; zob.
Karpowicz, Dzialalnosé. .., s. 80.

15. Heydel, dz. cyt., s. 401.

16. Tamze, s. 403.

17. Tamze, s. 402.

18. Tamze, s. 401. Karpowicz przypuszcza, ze podczas wizyty we
Wioszech, Palloni odwiedzit Rzym; zob. Karpowicz, Szfuka...,s. 137.

19. M. Karpowicz, Cuda Wegrowa, Wegréw 2009, s. 14; M. Oska, Kostic?
seminaryjny Wniebowzigcia NMp, Warszawa 2010, 5. 64.

20. Heydel, dz. cyt., s. 402.
21. Tamze, s. 402-404.
22. Tamze, s. 401.

23. Oska, dz. cyt., s. 64-65.

artifex

pudrujace si¢ partie Ofiary Salomona, oczyscili fresk, zalozyli nowe kity i wyretuszowali
ubytki warstwy malarskiej. Na tondzie ze §w. Romualdem usuneli przemalowania, a takze
podKkleili tuszczace sie fragmenty. Wizerunek $w. Benedykta rozjasnili rozpuszczajac cze-

$ciowo olejowe spoiwo?®.

Iyciorys Michelangela Palloniego

Artysta, ktéremu przypisywane sa bielariskie malowidta, jest Michelangelo Palloni,
najwybitniejszy malarz freskéw, jaki dziatat w Polsce w xvir w.** Urodzit sie w Campi
niedaleko Florencji w 1637 r., zmarl miedzy 26 maja 1711 . a 17 grudnia 1713 r.

w Wegrowie'®. Prawdopodobnie w latach 1652-1655, Toskaficzyk szkolil si¢ u Baldassare
Francheschiniego, zwanego Il Volterrano. Mtodzieniczym dzietem Palloniego byta kopia
dziela Francesca Salviatiego Triumf Furiusa Camillusa z Palazzo Vecchio we Florencji
(zaginiona)'®. Pézniej malarz pobieral nauki w Rzymie u ucznia Pietra da Cortony, Cirra
Ferriego, w tzw. Scuola Fiorentina'®. W latach od ok. 1672 do 1674 r. przebywal w Turynie,
gdzie stworzyl cykl olejnych obrazéw pasyjnych (Biczowanie, Droga na Golgote, Zdarcie
szat, Whijanie Krzyza w ziemie, Optakiwanie) znajdujacych sie w przedsionku kosciota

San Lorenzo. Przypisuje mu si¢ réwniez kilka kolejnych realizacji we Florencji i Bolonii?®.

Ok. 1674 r. wloski artysta przybyt do Rzeczypospolitej, prawdopodobnie na zaproszenie

przedstawicieli rodu Pacéw — kanclerza wielkiego litewskiego Krzysztofa Zygmunta oraz
wojewody wileriskiego i hetmana wielkiego litewskiego Michata Kazimierza. Wykonal na
ich zlecenie dekoracje wnetrza kosciola Kameduléw w Pozajsciu pod Kownem (ok. 1674-

1684) oraz kosciota pw. §w. $w. Piotra i Pawla na Antokolu w Wilnie (ok. 1677-1684)€.

Nastepnie malarz przenidst si¢ do Warszawy, gdzie ok. 1684-1685 r., na zlecenie wojewody
plockiego Jana Dobrogosta Krasiniskiego, wykonat w Patacu Krasiniskich malowidta w su-
praportach (zniszczone w 1944 r.) i plafon w sieni (istniat do ok. pol. xviir w.). Freskant
mogt réwniez ozdobi¢ pozostale sale rezydencji'’. Prawdopodobnie ok. 1685 r. pojechat

do Wtoch, aby sprowadzi¢ rodzine do Rzeczypospolite;j'®.

Po 1688 r. Palloni, jako pictor regius, ozdobit palac Jana 111 Sobieskiego w Wilanowie.
W Galeriach: Otwartej i Zamknietej, faczacych korpus budowli z wiezami, wykonat cykl
Historia Psyche®®.

Do naszych czaséw nie zachowaly sie dekoracje freskowe, powstate w latach 1688-1692,
w zamku Leszczynskich w Rydzynie. Byly to: kompozycje na sufitach (zniszczone podczas
111 wojny péinocnej) oraz personifikacje Europy, Azji, Afryki i Ameryki w Sali Pér Roku,

(zniszczone w czasie 11 wojny $wiatowej)2°.

Kolejnymi dzietami toskanskiego freskanta byly, opisywane przeze mnie, prace na skle-
pieniu zakrystii ko$ciota pokamedulskiego na warszawskich Bielanach (1684-1696) oraz
realizacje w krolewskiej kaplicy pw. $w. Kazimierza w Wilnie (1690-1692) i w kaplicy pw.

$w. Karola Boromeusza w ko$ciele pomisjonarskim w Lowiczu (1690-1695).

Ok. 1695 r. Michal Radziejowski zlecil Palloniemu dekoracje freskowe w klasztorze
Misjonarzy w Lowiczu (zniszczone w 1944 r.)?'. Kardynal ufundowatl réwniez wykona-
nie przez artyste malowidfa na sklepieniu refektarza w klasztorze Karmelitéw Bosych

w Warszawie w 1702 ., co potwierdza tamtejsza ksiega wydatkéw?2. Trzy freski, do nie-
dawna zakryte warstwa tynku, odrestaurowano w latach 2004-2009. Centralne, najbar-
dziej uszkodzone pole, uzupetniono sceng Adoracji Matki Boskiej Szkaplerznej przez sw.
Terese i Sw. Jana od Krzyza. Pozostale dwie kompozycje, odkryte w duzo lepszym stanie,

ukazuja Przebudzenie Eliasza oraz tarcze z herbem fundatora®3.
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Marianie; zob. Kosciol Niepokalanego Poczgeia Najswigtszej Marii Panny,
w: Encyklopedia Warszawy, red. B. Petrozolin-Skowroniska, Warszawa
1994, s. 369. Obecnie kosciét pokamedulski pw. Niepokalanego Poczecia
Najswietszej Marii Panny miesci parafig blogostawionego Edwarda
Detkensa.

31. Wprowadzitam wlasne okreslenie na barwe szat krélewskich, po-
niewaz uwazam, ze Karpowicz biednie okreslit j3 jako wisniowy. Kolor
wisniowy jest ciemnym, glebokim odcieniem czerwieni, natomiast na
omawianym fresku artysta uzy! jasnej, cieplej czerwieni, lekko wpadaja-
cej w pomarancz.

32. W tym miejscu réwniez chciatabym zamienié¢ okreslenie koloru
zasugerowane przez Karpowicza, dotyczgce szat stugi podtrzymujcego
krolewski plaszcz oraz starca po prawej stronie fresku. Nie zgadzam sie,
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Michelangelo Palloni, Sw. Romuald, ok. 1684-1696, fresk
w zakrystii kosciota pokamedulskiego na Bielanach, Warszawa, fot.
S. Mozdzonek

artifex

Na jesieni 1705 r. Wioch przenidst si¢ wraz z rodzing do Wegrowa, aby kolejny raz two-
rzy¢ na zlecenie Jana Dobrogosta Krasinskiego. W latach 1706-1708 wykonat dekoracje
malarskie w tamtejszej farze, a nastepnie zajat sie pracami nad cyklem malowidet do ko-

$ciota poreformackiego, ktére przerwala jego $mierc¢24.

Oprocz freskéw, z ktérymi przede wszystkim kojarzymy twérczosc¢ Palloniego, ar-
tysta tworzyl réwniez obrazy olejne. Florentczyk sportretowal w 1677 r. hetmana
Michata Kazimierza Paca, aby ten még} przesta¢ swoja podobizne ksieciu toskan-
skiemu Cosimo 111 Medici (obraz zaginiony). Wykonat réwniez portret kardyna-

ta Michala Radziejowskiego (przed 1698 r.) — obecnie znajdujacy si¢ w Nieborowie,
Jana Dobrogosta Krasinskiego (ok. 1700 r.) — portret w Muzeum Patacu w Wilanowie.
Kolejny namalowany przez niego wizerunek wojewody plockiego oraz portret biskupa

tuckiego Aleksandra Wyhowskiego z ok. 1712 r. zawisly w farze w Wegrowie2s.

Do scen religijnych namalowanych przez Toskanczyka zaliczono: sw. Antoniego (ok.
1702 1.) z klasztoru Siéstr Wizytek w Warszawie, UkrzyzZowanie w chérze zakonnym
w Pozajsciu (jedyne sygnowane dzieto artysty)2S, Chrystusa wsréd uczonych w kaplicy
$w. Brunona Bonifacego w Pozajsciu (wraz z replika warsztatowa) oraz Ofiarowanie
w $wigtyni w katedrze wileriskiej?”. Ponadto przypisuje mu si¢ na podstawie anali-

zy kompozycyjnej i formalnej a takze podobieristwa do wizerunkéw Jezusa z plot-

na z Pozajscia oraz z analogicznego pod wzgledem tematycznym fresku na $cianie
szczytowej poinocnej nawy fary w Wegrowie, przedstawienia Chrystusa znajdujace
sie w Czestochowskim Muzeum Archidiecezjalnym, w ottarzu bocznym w kosciele
Whniebowziecia Naj$wietszej Marii Panny w Toruniu i w oltarzu bocznym w kosciele

parafialnym w Piekoszowie pod Kielcami®®.

Obrazy sztalugowe, kojarzone z wloskim twérca, zachowaly sie w gorszym stanie niz
jego malarstwo $cienne. Natomiast szkicdw, rysunkéw czy kartonéw artysty do tej pory

nie udato si¢ odnalez¢?®.

Opis freskow

Zakrystie z interesujaca nas dekoracja malarska, usytuowano w potudniowej cze-

$ci kosciola pw. Niepokalanego Poczecia Naj$wietszej Marii Panny na Bielanach

w Warszawie (nalezacego do eremu kamedul6w)3?, za zachodnia $ciana prezbiterium.
Jej sklepienie zdobig trzy freski — dwa mate tonda z wizerunkami §w. Romualda i §w.
Benedykta na zaglach sklepiennych, otoczone stiukowa winna latorosla (oba o ér. ok.
100 cm), oraz zajmujaca $rodek sklepienia scena z Ofiarg Salomona, o prostokatnym
wykroju z pétkolistymi wystepami na krétszych bokach, z rama w formie lisci i owo-
céw debu (ok. 285 x 205 cm). Kompozycje centralng namalowano w perspektywie da

sotto in su z uzyciem quadratury.

Gléwna postacia jest, ukazany na pierwszym planie po lewej stronie, krél Salomon.
Przedstawiono go jako mlodzierica, zwrdconego en trois quarts w prawo, kleczacego
na iluzjonistycznych brazowo-rézowych schodach. Odziany jest w zloty plaszcz z dlu-
gimi rekawami, pokryty ornamentami w kolorze makowej czerwieni® i podbity futrem
z gronostaja, a takze biala obszerna szate wyszywana ztotymi ni¢mi w arabeskowe wzo-
ry. Wladca ma bardzo jasna karnacje, z rumiericami na policzkach, oczy wznosi ku nie-
bu. Jego skierowana ku gérze gltowe, ze zlotobrazowymi lokami, wieficzy zlota korona.
Mezczyzna, z rozlozonymi w modlitewnym ge$cie ramionami, kleczy przed oltarzem.
Ciemnoskéry chlopiec, widziany z profilu, w stroju o odcieniu szafiru®, podtrzymuje

tren jego plaszcza.
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Kosciét pokamedulski pw. Niepokalanego Poczecia
Najswietszej Marii Panny na Bielanach - fasada, proj. Jakub
Fontana, Warszawa, fot. S. Mozdzonek

artifex

Za Salomonem ukazana zostata grupa oséb, na czele z brodatym kaptanem, ubranym

w wi$niowe odzienie i kremowo-bezowy turban, niosacym ofiarne jagnie, ktéry podobnie
jak krolewski stuga, skierowal wzrok ku dotowi. W glebi, nieco bardziej na lewo, widzimy
glowe mlodzienica ze ztotymi puklami. Pod prawica wiadcy mozna dostrzec kolejne dwie

mlode postacie, wpatrzone w niebo.

W centrum malowidta Palloni przedstawil czworoboczny oftarz z brazu. Ma masywne
nogi w formie li§ci akantu, miedzy ktérymi znajduje si¢ cigzka girlanda, powyzej ktérej
mozna dostrzec baranie tby na narozach, i plycine z rama o trapezowych wypietrzeniach
na goérze i dole oraz wklestymi bokami. Na mensie sktadana jest wlasnie ofiara calopal-

na — widac plongce drwa i bydlecy teb pomiedzy biatymi i jasnoz6itymi ptomieniami.

W gére bucha wysoki snop ognia otoczony klebami sinobrunatnego dymu. Na dole ztozo-
no martwe zwierzeta ofiarne — dwa bialoszare barany oraz spetane brazowe ciele z tbem

ulozonym poza krawedzig schodéw. Oltarz, stanowigcy wraz z oblokami pionowa 0§

kompozycji, dzieli ja na dwie czesci.

Po prawej stronie fresku widzimy starcéw z siwymi brodami. Pierwszy z nich, zwréco-

ny en trois quarts w lewo, spogladajacy poza przestrzenn malowidla, podtrzymuje rekami
drapowany szafirowy plaszcz, ktéry zakrywa makowoczerwona szate z dlugimi rekawami.
Drugi, ustawiony za nim, w zlotym stroju, wyciaga dlon w strone mensy i podnosi wysoko

glowe z lekko z6ltawym zarostem, patrzac sie na kteby dymu.

W glebi dostrzegamy liczng grupe postaci, ze wzrokiem skupionym na buchajacym
w gore ogniu (namalowano ich w popiersiach lub przedstawiono tylko same glowy).
Miedzy krélem a oftarzem najlepiej widoczni sa mezczyZni: z brazowa broda — w blekit-
nej szacie oraz siwy — w makowoczerwonym odzieniu. Miedzy mensa a starcami stoi si-

wiejacy brodacz w niebieskoszarym plaszczu.

Nad grupg Salomona, po lewej stronie, rysuje sie monumentalna iluzjonistyczna archi-
tektura. Rozbudowane bezowo-rézowe, uskokowe, schodkowane gzymsy na konsolkach,
zdobione fryzem kostkowym i astragalem, dZwigaja pary kolumn z marmuru o czerwo-
nym zylkowaniu, ze zlotymi korynckimi kapitelami. Za ottarzem belkowanie staje si¢ p61-

koliste. Prawa gorng cze$¢ malowidla zajmuje neutralne, sinotososiowe tlo.
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Sklepienie zakrystii w kosciele pokamedulskim na warszawskich
Bielanach z freskami Michelangela Palloniego,
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35. Karpowicz, Sztuka polska xvir w., Warszawa 1983, s. 123.
36. Karpowicz, Salomon...,s. 98.

37. Tamze, s. 107.

artifex

Widz moze podziwia¢ kompozycje dosrodkowa, ze Zrédlem $wiatla w postaci ognia na
oltarzu ofiarnym. Scena utrzymana jest w jasnej, cieptej tonacji. Wéréd koloréw prze-

wazaja brazy (oltarz, schody, cieleta), zloto (krélewski plaszcz, szata starca, glowice ko-
lumn), czerwienie (ornamenty na plaszczu Salomona, stréj kaplana z jagnieciem, starca
i mezczyzny w tle), blekity (ubranie stugi i postaci w gtebi, plaszcz starca) i ztamana biel

(barany, futro z gronostajéw, turban).

Bohdziewicz3® zwrdcil uwage na niejednolity stopient wykoriczenia réznych grup posta-
ci, co szczegblowo opisat Karpowicz®4. Mlodego wtadce namalowano z zachowaniem
najmniejszych szczegdéléw, czym zachwycal sie badacz: Kapitalne sq zwlaszcza ciezkie,
zlotolite szaty Salomona, ktére z luboscig malarz odtwarza, I$nienia zlotych ornamen-
téw na wisniowych tkaninach czy blyski ztoto-srebrnego brokatu®s i dalej: Wiosy opada-
Jjace z bokéw koronowanej glowy malowane sq cienkimi kreskami bardzo ciemnego brgzu

na jasnym tle. Widoczna jest dokladnie subtelna faktura twarzy: cera jasna, delikatnie na

ustach, nozdrzach, policzkach podkreslona karminem, cieri pod brodg brgzowy, skro# le-

ciutko sinawa. Z wyjgtkowym mistrzostwem i zamitowaniem oddana zostata puszystos¢
futer, plynna miekko$é i Isnienie brokatéw stroju®®. Postacie za krélem i parg starcéw nie sa

przedstawione az tak starannie, a mezczyZni w tle zostali namalowani szkicowo.

Karpowicz zaznaczyl, ze Palloni réwnie dobrze jak z odtworzeniem faktury szat
krélewskich, poradzit sobie z przedstawieniem monumentalnej architektury w tle:
Podziw budzi swoboda, z jakg odtworzone zostaly brgzy i marmury, lSnienie ztocen
i Swiatlocien gzymséw, wypolerowana powierzchnia marmurowych kolumn i chro-
powata tynkow. Szczegdlnie zwracajg uwage refleksy ognia ofiarnego na kolumnach

z lewej strony kompozycji®.

Na wschodnim zaglu sklepiennym widnieje wizerunek $w. Romualda, ukazanego do
pasa, zwrdconego en trois quarts w lewo. Brodata siwa posta¢, w kremowym, przepa-
sanym sznurem habicie, z narzucona na ramiona peleryna z kapturem, podnosi palec
wskazujacy prawej dloni do rozchylonych ust. Wzrok kieruje ku goérze, uniesiona glowe
otacza jasna promienista gloria na popielatowrzosowym tle. Tonacja malowidla jest ja-

sna, szaro-kremowa z odcieniem fioletu.
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Popiersie $w. Benedykta znajduje si¢ na $cianie po
przeciwnej stronie zakrystii. Zakonnik, przedstawio-
ny do pasa, zwrdcony jest en trois quarts w prawo.
Ubrany w czarny ptaszcz z dlugimi rekawami i kap-
turem (coculla)?®, z refleksami granatu. Lysy starzec

z siwg broda, skupiony, wpatruje sie w czaszke, ktéra
trzyma w dioniach. Glowe otacza zlota po$wiata, roz-
jasniajaca ciemne, brunatne tfo. Malowidlo utrzymane
jest w ciemnej, czarno-brunatnej tonacji, z elementa-

mi ztota i ztamanej bieli.

Ikonografia

Srodkowa scene na sklepieniu zakrystii poczatko-

wo interpretowano jako Ofiare catopalenia krélowej
Saby. Temat malowidta zaproponowat Bohdziewicz®®,
sugerujac sie gléwna postacia o delikatnej uro-

dzie i ztotobrazowych lokach. Teze badacza obalit
Karpowicz, udowadniajac, ze fresk przedstawia Ofiare

Salomona z okazji inauguracji nowo otwartej Swigtyni

Jerozolimskiej*®, opisywana w Pierwszej Ksigedze Krélewskiej Starego Testamentu: I stalo sig,

gdy dokonat Salomon, modlgc si¢ Panu, wszystkiej modlitwy i prosby tej, wstat od oltarza

Paiiskiego: bo byt na obie kolenie pokleknal, a rece rozciggnagt ku niebu. [...] Krdl tedy i wszy-
stek Izrael z nim, ofiarowali ofiary przed Panem. I nabit Salomon ofiar zapokojnych, ktére
ofiarowat Panu, wotéw dwadziescia i dwa tysigca, a owiec sto i dwadziescia tysigcy: i po-
Swiecili kosciot Pariski krél i synowie Izraelowi. Onegoz dnia poswiecit krdl srodek sieni, ktd-
ra byta przed domem Paviskim: bo tam ofiarowat catopalenie i ofiare, i tiustos¢ zapokojnych:
bo oftarz miedziany, ktéry byt przed Panem, byt mniejszy, i nie mogly si¢ na nim zmiescic¢ ca-

topalenia i ofiara i ttustos¢ zapokojnych®.

Karpowicz przekonuje, Ze postacia skladajaca ofiare nie jest krélowa Saby, lecz miody
Salomon. Wtadce najcze$ciej przedstawiano jako dojrzatego mezczyzne z brodg, ale nie
brakuje tez wizerunkéw kroéla bez zarostu, czego przykladami sg: rzezba na ottarzu chéro-
wym w kosciele bielaniskim, czy Sgd Salomona (Jedna ze scen zdobigcych loggie w patacu
papieskim w Watykanie, namalowana przez Rafaela w latach 1517-15194?). Kolejnym argu-
mentem badacza jest powiazanie sceny Ofiary Salomona

z przeznaczeniem zakrystii, jako miejsca przygotowywa-
nia do ofiary mszy $wietej, tak jak ofiary starotestamentowe
byly swego rodzaju przygotowaniem do ofiary Chrystusa®®.
Ponadto przedstawienie to, wedlug niego, bylo tematem po-
pularnym, wielokrotnie umieszczanym w kosciofach, cze-
sto na sklepieniach zakrystii. Natomiast scena Ofiary kré-
lowej Saby nie wystepuje w ikonografii*4. Nie zgadzam sie¢
ze stwierdzeniem Karpowicza o czestym przedstawianiu
przez artystéw Ofiary Salomona na sklepieniach zakrystii.
Badacz opart je na zaledwie trzech dzietach wymienionych
przez Andora Piglera w jego publikacji Barockthemens.
Niewielka liczba wspomnianych malowidel powstata kil-
kadziesiat lat po Pallonim i tylko jedno z nich znajduje si¢
na sklepieniu zakrystii®. W leksykonach ikonograficz-
nych#” cze$ciej wymienia si¢ sceny: Sgdu Salomona, Wizyty
Krolowej Saby, czy Batwochwalstwa Salomona. Jednak,

mimo matej popularnoéci tematu Ofiary Salomona, to wta-

Michelangelo Palloni, Otwarcie trumny $w. Kazimierza,
fragment, 1690-1692, kaplica $w. Kazimierza, Wilno,
fot. M. Olszewska
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w kosciele San Paolo Maggiore w Neapolu, Giuseppe Bonito z 1752 1.,
na sklepieniu kosciota Santa Chiara w Neapolu oraz Giacinto Diana
2 1766, na sklepieniu zakrystii kosciota San Agostino della Zecca

w Neapolu; zob. Pigler, dz. cyt., s. 165.

47. Pigler, dz. cyt., s. 165; B. Kerber, Salomo, w: Lexikon der
Christlichen Tkonographie, t. IV, Rom-Freiburg-Basel-Wien 1972, 5. 19~
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s. 241-253; B. Riese, Seemann’s Lexikon der Tkonografie. Religiose und
profane Bildmotive, Leipzig 2007, s. 363-364; J. Seibert, Leksykon sztuki
chrzescijariskiej. Tematy, postacie, symbole, Kielce 2007, s. 284-285.

Luca Giordano, Prezentacja Marii w $wiqtyni, przed 1674,
fresk, kosciét Santa Maria della Salute, Wenecja
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$nie on zostal namalowany w pokamedulskim ko$ciele.

Kolejna kwestig, w ktérej badacze nie byli ze soba zgodni, jest rozpoznanie na
medalionach postaci patriarchéw zakonu. Polaska i Sawicki*® zwrdcili w do-
kumentacji konserwatorskiej uwage, ze wedtug Karpowicza®®, mnich w bialym
habicie, z palcem na ustach, to $w. Romuald, a mezczyzna w czarnym habicie
i z czaszka w dloniach — $w. Benedykt, za§ Maria Brykowska®® dokonata od-
wrotnej identyfikacji. Konserwatorzy, na podstawie analizy ikonograficznej,
przyznali racje Karpowiczowi. Cho¢ czaszka®, jak i gest reki z palcem przy-
fozonym do ust, pojawialy si¢ réwnie czesto przy wizerunkach obu $wietych,
to jedynym rozwigzaniem tego problemu bylo poréwnanie szat zakonnikéw.
Benedyktyni nosza czarne habity, natomiast kameduli — biate. Pozwolito to
ostatecznie zidentyfikowaé posta¢ w ciemnym odzieniu jako $w. Benedykta,

a mnicha w jasnym stroju, z palcem na ustach, oznaczajacym nakaz zachowa-

nia milczenia wiasciwy kamedulom — $w. Romualda®2.

Brykowska uwaza, ze przedstawienia z zakrystii nawiazuja do programu iko-
nograficznego prezbiterium. Pierwotnie oltarz chérowy powiazano z gléwnym (nieza-
chowanym do dzis), odgradzajacym zakonnikéw od reszty wiernych. Miedzy dwiema
bramkami znajdowala si¢ mensa ottarzowa i tabernakulum, za ktérym umieszczono
wizerunek patronki kosciola, Najswietszej Marii Panny Niepokalanego Poczecia. Nad
kamiennym parapetem oltarza chérowego dwie rzezby aniotéw adorowaly przedstawie-
nie Chrystusa, ofiarowane przez Wtadyslawa 1v jako tup z kampanii smolenskiej (obraz
zaginiony)®3. W centrum, w pétkoli$cie zamknietej niszy, znajdowala sie niezachowana
rzezba z Biczowaniem Chrystusa lub Obnazeniem Chrystusa z szat przez oprawcéws4.
Wyzej wyobrazona zostata gotebica Ducha Swietego. Po bokach na cokotach ustawio-
no dwie figury starotestamentowych wladcéw — z lewej strony kréla Dawida trzyma-
jacego tablice z cytatem z Ksiggi Psalméw: SANCTIFICAVIT TABERNACULUM SUUM
ArtissiMus (Przybytek naj$wietszy Najwyzszego)®®, z prawej — Salomona z ksiega
otwarta na stowach z Ksiggi Przystow: SAPIENTIA AEDIFICAVIT S1BI DomMuM (Madro$é
zbudowala sobie dom). Powyzej dwa aniolki trzymaja owalne zwierciadfa. Oltarz wien-
czy przedstawienie Boga Ojca z kula ziemska, ktéremu towarzysza putta na obtokach,

otoczone ztotymi promieniami®®.

Maryjng ikonografi¢ ottarza gtéwnego uzupelnialy wizerunki kréléw z ottarza chéro-
wego. Wedlug Brykowskiej: Maria zwigzana byla z rodem Dawida poprzez sw. Jézefa,
natomiast postac Salomona zapowiadata tu eucharystyczng obecnosé Chrystusa [jako
Ottarz Madrosci Wcielonej — dop. aut.]. Ponadto: Salomon i Dawid byli przedstawiani
jako patroni wiadcéw®. Posta¢ kréla Salomona taczy tematyke prezbiterium z zakry-
stia, gdzie: scena Ofiary Salomona po zbudowaniu swigtyni jerozolimskiej, stanowig-
cej symbol Kosciota Chrystusowego, tutaj w zestawieniu z patronami zakonu kamedu-
tow przedstawia dom wspdinoty zakonnej®8. Rzezbione wizerunki $w. Benedykta i §w.
Romualda, obok symboli zakonu benedyktynéw i kameduléw, znalazly si¢ réwniez na

fasadzie ko$ciota.

Inspiracje artysty

Bohdziewicz polaczyl w jedna grupe freski, powstale w ostatniej ¢wierci xvi1 w. przypisy-
wane Michelangelo Palloniemu: Ofiare Salomona (nazwana przez badacza Ofiarg Saby),
cykl Historia Psyche z Wilanowa, Cud sw. Magdaleny i Hold Trzech Kréli z Pozajscia oraz
Cud sw. Kazimierza z Wilna. Badacz wybral je na podstawie kompozycji, sposobu przed-
stawiania postaci i licznych szczegdtéw, niestety nie dokonat doktadnej analizy wystepu-

jacych miedzy nimi podobieristw®®.
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Malowidlo ze scena Nawiedzenia (ok. 1674-1684), znajdu-
jace sie na sklepieniu przedsionka ko$ciota w Pozajsciu, po-
wstale réwniez dla zakonu Kamedutéw, czynig podobnym
do Ofiary Salomona: zabia perspektywa, motyw schodéw
oraz architektura umieszczona po jednej stronie kompo-
zycji. Karpowicz dodaje do tego identyczny wykrdj malo-
widta®®, jednak o ile jest on tu owalny, o tyle na Bielanach
mamy do czynienia z prostokatem o p6lokraglych wyste-
pach. W tym samym kosciele, na $cianie kaplicy, mozemy
podziwia¢ Cud sw. Marii Magdaleny del Pazzi (ok. 1674-
1684), z podobnymi do bielariskich, korynckimi kolumnami,

dzwigajacymi rozbudowane belkowanie.

Kolejnymi przedstawieniami bliskimi Ofierze Salomona
jest cykl Historia Psyche (po 1688) w palacu w Wilanowie.
Karpowicz wskazuje przede wszystkim na Wyrocznie
Apollina, Psyche u Prozerpiny, z kleczaca bohaterka w bo-
gato zdobionych szatach i Zaslubiny sidstr Psyche®, gdzie,
wsréd podobienistw, oprécz schodéw i zdobnych tkanin,

mozna jeszcze dostrzec kieby dymu.

Strojne ubiory widoczne sa réwniez w realizacjach
Palloniego powstatych w zamku Leszczynskich w Rydzynie
(1688-1692), kaplicy $w. Kazimierza w Wilnie (1690-1692)
oraz w Lowiczu (1690-1695) i Wegrowie (1706-1711/1713)%2.
Natomiast w zakrystii przy kaplicy pomisjonarskiej

w Lowiczu, powstalo malowidlo z Ofiarg Abrahama, o ta-

kim samym wykroju i typie perspektywy.

Moja uwage zwrdcila charakterystyczna postac starca o wyciagnietej przed siebie pra-
wej dloni i brodatej gtowie skierowanej ku gérze, znajdujaca si¢ z prawej strony bielan-
skiego fresku. Takie same figury spotykamy réwniez na innych kompozycjach autor-
stwa Palloniego: Otwarciu trumny sw. Kazimierza (1690-1692) w kaplicy $w. Kazimierza
w Wilnie — dwukrotnie — mezczyzna po lewej stronie, przy wezgltowiu krélewskiej
trumny oraz biskup po prawej i Ojcach Kosciota (1706-1708) z fary w Wegrowie — po-
sta¢ $w. Bazylego. Starzec o zblizonej fizjonomii zostal tez przedstawiony z prawej stro-
ny Zywotu sw. Celestyna (1660%3), zajmujacego cze$¢ sklepienia ko$ciota San Pietro

a Majella w Neapolu (autor nieznany).

Podobienstw do bielariskiej dekoracji warto takze poszukaé wérdd dziel powsta-

Iych w miejscach, z ktérymi Michelangelo Palloni zwigzany byt przed przybyciem do
Rzeczypospolitej. Ujecie da sotto in su, ktorym wloski artysta postuzyl sie przy two-
rzeniu Ofiary Salomona wywodzilo si¢ od Correggia i malarzy weneckich, m.in. Paola
Veronese® oraz Luki Giordano — twércéw Prezentacji Marii w swigtyni (przed 1674°%)
z ko$ciota Santa Maria della Salute w Wenecji. Kompozycje ze schodami na pierwszym
planie, na ktérych przedstawione sa w dwdch planach, ukazane w duzym skrécie po-
stacie oraz iluzjonistyczna, wykreslona réwniez z zabiej perspektywy architektura roz-
pieta nad scena figuralng®, szybko staly si¢ popularne w sztuce baroku. Karpowicz, do
dziet w podobnym typie, z ktérymi nasz freskant mégl zapoznac si¢ podczas pobytu

w Rzymie, zaliczyl Cud z belkg (1647-1651%7) Pietra da Cortony, na sklepieniu kosciota
Santa Maria in Vallicella w Rzymie, Swigtq Agnieszke ukazujgcq si¢ rodzicom (po 1670)

Cirra Ferriego, na sklepieniu ko$ciola Santa Agnese in Agona w Rzymie oraz realizacje
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Antonia Gherardiego®®, np. Prezentacje Marii w swigtyni (1668-1670, Sceny z zycia Marii,
sklepienie ko$ciota Santa Maria al Trivio, Rzym®®), gdzie widzimy ponadto podobny

gest roztozonych ramion. Do tej grupy Sawicki’ dodat rysunek Il Volterrano do kom-
pozycji sklepiennej Wniebowzigcie Najswietszej Marii Panny (1631, Archivio Capitolare,

Volterra™), o takim samym ksztalcie, co fresk Palloniego.

Jednakze najbardziej zblizona do bielaniskiej Ofiary Salomona jest wczesna praca Pietra
da Cortony pod tym samym tytulem (1622-162372), zdobiaca sklepienie gléwnej galerii
Palazzo Mattei w Rzymie. Podobny jest zwtaszcza mlody krdl, kleczacy z rekami rozpo-
startymi w modlitewnym gescie przed oltarzem, z ktérego buchaja kleby dymu, grupa
starcéw o gleboko osadzonych oczach, dlugich nosach i okazalych brodach oraz pétokra-
gty portyk w tle. Palloni ,rozluznil” kompozycje zmniejszajac postacie’, podzielit ja na

dwie cze$ci i zmienil typ perspektywy na oddolna.

Karpowicz, omawiajgc zdolnosci florentczyka do oddawania réznych materialéw i fak-
tur, zasugerowal, ze musiat si¢ Palloni zapoznad z dzietami mistrza w tej dziedzinie
— Girolama Curtiego, zwanego Il Dentone, czy jego dwdch najzdolniejszych uczniow —

Agostina Mitellego i Angela Michele Collony™.

Wsréd dziet wloskiego renesansu i baroku udato mi sie réwniez odnalez¢é malowidla, na
ktérych przedstawione zostaly oltarze ozdobione charakterystycznym, znanym z Bielan,
motywem girlandy zawieszonej migdzy baranimi tbami. Do grupy tej naleza: karton ze
scena Ofiary w Lystrze Rafaela (ok. 1515, w zbiorach Royal Collection, wypozyczony do
Victoria & Albert Museum?®), Ofiara z kozta sktadana Jupiterowi Giulia Romano (ok.

1536-1539, National Gallery of Art w Waszyngtonie®) oraz kompozycje Pietra da Cortony
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— Ksenofont sktadajacy ofiare Dianie (po 1653, Palazzo Barberini w Rzymie””) i Sw.

Martyna odmawiajgca sktadania ofiary bozkom (ok. 1650, Galleria Palatina, Florencja’®),

o zblizonej kolorystyce szat i architekturze w tle po lewej stronie sceny.

W rysunku Ofiara Noego (1670-1675, obecnie w Royal Collection’®), autorstwa Giovanniego
Battisty Gaulliego, zwanego Il Baciccio oraz na fresku Pietra da Cortony pod tym samym
tytutem (ok. 16458%) w bylym nimfaneum w Palazzo Pitti we Florencji, oboki dymu i ol-
tarz, pod ktérym zostalo zfozone zwierze ofiarne (odpowiednio — wét i jagnie), stanowia tak

samo jak w Ofierze Salomona, o$ pionowa kompozycji, dzielac ja na dwie czesci.

W xvii-wiecznym malarstwie iluzjonistycznym czesto jeden artysta zajmowat sie qu-
adraturg, a inny — czeécia figuralna, np. Agostino Tassi wspdtpracowat z Guercinem,
Lanfranco i Saracenim, w drugiej potowie wieku — Enrico Hafner z Domenico Maria
Canuti. W przeciwienstwie do nich, Michelangelo Palloni sam wykonal zaréwno iluzjoni-
styczng kolumnade, jak i postaci, pokazujac widzom swéj wysoki poziom wiedzy o archi-
tekturze i regutach perspektywy®'. Quadratura u Wlocha jest ,dyskretna” — powtarzajac
za Karpowiczem: na pierwszym planie jest u niego zawsze posta¢ ludzka, dlatego tez jego
umiejetnosci jako malarza geometrycznej, wyliczonej i wykreslonej architektury sg czytelne

dopiero, gdy si¢ skupi uwage na ttach®.

Malarz stworzyt figury o wydtuzonych proporcjach, z glowami mieszczgcymi sie w diu-

gosci ciata 9 i ¥ razy, a nie jak w klasycznych proporcjach Doryforosa (uzywanych w rene-
sansie i u Cortony) — 7i %23, co jest szczegdlnie widoczne w postaci kréla Salomona. Bylo
to rozwiazanie manierystyczne, obecne pdzniej w tworczo$ci Giovanniego Martinelliego,

11 Volterrano, Simone Pignioniego i Piera Dandiniego (Cud blogostawionego Jana
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85. Heydel, dz. cyt,, s. 404.

86. A. P. Rizzo, Wioskie malarstwo XV wicku — malarze sieneriscy, w:
Galerie Florencji. Ufizzi i Pitti — arcydziela malarstwa, red. M. Gregori,
Warszawa 2003, s. 119.

87. A. Czyz, Fra Angelico. Artysta i mistyk, Zabki 2005, il. 12.

88. A. Sutherland Harris, Sacchi Andrea, w: The Dictionary of Art, ed.
J. Turner, t. 27, New York 1996, s. 489.

89. Ryszkiewicz, dz. cyt., s. 391.

90. Karpowicz, Dziatalnosé.., 1967, s. 150, 155.

91. Sawicki, dz. cyt., s. 239.

92. Palloni Michelangelo, w: A. Lewicka-Morawska, M. Machowski,

M. A. Rudzka, Stownik malarzy polskich, t.x: Od sredniowiecza do
modernizmu, Warszawa 1998, s. 153-154.

Sw. Romuald, olej, kopia fresku Michelangela Palloniego,
kosciot pokamedulski, Warszawa, fot. S. Mozdzonek

artifex

Piccolomini). Jednak w przeciwienstwie do Toskariczykéw odwolujacych do tradycji, nasz
freskant dostosowywal sie w ten sposéb do perspektywy da sotto in su, gdzie deformacja

jest uzasadniona®?.

W scenie Ofiary Salomona Palloni wykazal sie, typowa dla siebie, duzg dekoracyjnoscia, sto-
sujac, wspomniane wczesniej, drobiazgowe odtwarzanie materialéw, umiejetnie wyrysowana
kompozycje i odpowiedni dobdr barw. Z kolei ekspresje podkreslaja: rozpieta nad kompozycja

architektura®, mimika i gesty postaci, a takze swobodnie namalowane kteby dymu.

Tworzgc wizerunki patriarchéw zakonu kameduiéw, Palloni mégl wzorowacé sie m.in.
na Trzech epizodach z zycia sw. Benedykta, wykonanych do klasztoru w Monteolvieto
przez Neroccia di Bartolomeo Landiego i Francesco di Giorgio Martiniego (1473-

1475, dzi§ w zbiorach florenckiej Gallerii degli Uffizi®®), przedstawieniu $w. Romualda

w Ukrzyzowaniu autorstwa Fra Angelico (1439-1445, San Marco, Florencja®?) czy Wizji
$w. Romualda Andrei Sacchiego (ok. 1631, obecnie w Pinakotece Watykaniskiej®®), gdzie
postacie $wietych przedstawiaja zblizony, do obecnego na Bielanach, typ fizjonomiczny
starca o gleboko osadzonych oczach, wydatnym nosie, z tysa gtowa i okazala broda oraz
ubrane s w takie same habity. Tondo przedstawiajace zakonnika, bedace niemalze do-
kiadng kopia medalionu z zakrystii, zauwazylam w jednej z kaplic w tym samym pokame-
dulskim kosciele, nad obrazem z Matka Boska Passawska. Od oryginatu rézni si¢ ono je-

dynie ciemniejszym tlem i aureola bez promieni.

Bielaniskie kompozycje nie zdradzaja wplywéw miejscowego $rodowiska artystycznego.
Toskanski freskant nie mial na terenie Rzeczypospolitej, z wyjatkiem Francesca Antonia
Giorgoliego i Jerzego Eleutera Siemiginowskiego, zadnych konkurentéw®®. Nie ma réw-
niez wzmianek o jego warsztacie, czy uczniach. Korzystal przy tworzeniu warszawskich
dekoracji ze wzoréw obecnych w sztuce wloskiej, pozostajac obojetnym na polska trady-

cje malarska®®.

Powyzszy artykul mial zapoznac czytelnikéw z freskami Michelangela Palloniego — Ofiara
Salomona, Sw. Romuald i Sw. Benedykt, powstalymi miedzy 1684 a 1696 r., zdobigcymi skle-
pienie zakrystii w kosciele pokamedulskim na Bielanach w Warszawie. Dekoracje te, cytujac
za Sawickim: nalezg do najpigkniejszych i najlepiej zachowanych sciennych polichromii ba-
rokowych w Warszawie, a ze wzgledu na peryferyjne potozenie kosciota bielariskiego — z dala
od tras turystycznych stolicy — sg one stosunkowo mato znane®. Warto réwniez podkreslic,
ze jako jedne z nielicznych realizacji Toskariczyka sa zachowane w bardzo dobrym stanie,

bez przemalowan (dopiero w 1996 r. zostaly poddane konserwacji).

Ich twérca, przybyly na tereny Rzeczypospolitej z Italii, dzieki swojemu malarstwu $cien-
nemu, zajmuje wysoka pozycje w historii malarstwa barokowego w Polsce®2. Przy tworze-
niu wizerunkéw patronéw zakonu kameduléw nawigzat do ikonografii kosciola, a w cen-
tralnej kompozycji odniést si¢ do rzadko spotykanego tematu Ofiary Salomona. Czerpat
przy tym (co jest widoczne zwlaszcza w scenie centralnej) z dorobku sztuki wloskiej,
przede wszystkim Pietra da Cortony i jego nasladowcéw (kompozycja, gesty postaci),
malarstwa florenckiego (wydtuzone proporcje, rysunek), weneckiego (bogato zdobio-

ne tkaniny) i rzymskiego (quadratura). Wplywy te zaowocowaly powstaniem malowidla
opartego na iluzjonizmie quadraturowym i malarskim, o duzych walorach dekoracyjnych,

z perfekcyjnie wyrysowang perspektywa oddolna.

Tekst powstat na podstawie pracy licencjackiej napisanej pod kierunkiem dra Artura Badacha.
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MOTYW PEACZKI

WDZIEWIETNASTOWIECINEJ

RZEZBIE POWAZKOWSKIEJ

faczka, zwana tez zatobnicg, to kobieta oplakujaca czyja$ Smier¢. Mianem tym okreéla sie
takze motyw wystepujacy w sztuce sepulkralnej, obrazujacy niewiaste pograzona w gle-
bokiej zalobie. Zjawisko artystycznej obecno$ci motywu placzek jest wyjatkowo interesu-
jace ze wzgledu na swa wielowieczna tradycje oraz interdy-
scyplinarny charakter problemu. Z motywem tym wiaze sie
szereg zjawisk z pogranicza filozofii, religii oraz antropologii,
ktére znalazly swe odzwierciedlenie w sztuce. Pod wzgledem
artystycznym jest to temat ciekawy i do$¢ obszerny, gdyz

na przestrzeni stuleci zalobnice podlegaly zmieniajacym sie
tendencjom stylowym. Dzi§ motyw placzek pojawia si¢ w re-
alizacjach sepulkralnych coraz rzadziej. Niniejszy artykut
ma przyblizy¢ czytelnikowi problem wystepowania zalobnic
w kulturze oraz sztuce, koncentrujac si¢ na dziewigtnasto-

wiecznej rzezbie Cmentarza Powazkowskiego w Warszawie.

Motyw ptaczki w kulturze i w sztuce

Placzki pojawily si¢ w kulturze juz w czasach starozytnych,
jako jeden z obowigzkowych elementéw rytuatéw pogrze-
bowych!. Pochéwki antyczne, zaréwno egipskie, greckie,
jak i rzymskie, byly wielkimi, wieloetapowymi ceremo-
niami o charakterze publicznym?®. Nieodzownym elemen-
tem kazdego widowiska pogrzebowego bylo ekspresyjne
oplakiwanie, majace na celu godne pozegnanie zmarfego®.
Czlonkowie rodziny okazywali swéj zal w sposéb nienatural-
nie ekspresyjny. Aby wzmocni¢ wyraz optakiwania zatrud-
niano profesjonalne placzki, ktérych lamentacje byly forma
gry aktorskiej pozbawiona wymiaru osobistego®. Zaloba

w ich wykonaniu miata charakter zawodowy, a sama ptacz-

ka® byta wykwalifikowana w swym fachu najemnica.

W kulturze chrzescijaniskiej pozycja zatobnic ulegta diame-
tralnej zmianie®. Zatoba, rozumiana jako fizyczne optaki-
wanie zmarlego, przestata by¢ obowiagzkowym elementem
pogrzebu. Chrzescijaiistwo przejelo te tradycje ze starozyt-
nosci w formie powinnosci zywych wzgledem zmartego?.
Oplakiwanie postrzegane bylo wylacznie jako niewymuszo-
na, indywidualna reakcja na $mier¢ bliskiej osoby. Z tego po-
wodu lezalo ono w gestii rodziny zmarlego. Znika wéwczas
profesja zawodowych ptaczek. W ich miejsce pojawiaja si¢

msze zalobne §cisle zwiazane z obrzedem liturgicznym®.
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1. Element ten pojawia si¢ w wielu opracowaniach dotyczacych
pogrzebéw antycznych i pézniejszych. J. Chroscicki, Pompa fu-

nebris. Z dzicjow kultury staropolskiej, Warszawa 1974; A. M. Di

Nola, Tryumf smierci. Antropologia zatoby, pod red. M. Wozniak, ti.

J. Kornecka, M. W. Olszariska, R. Sosnowski, M. Surma-Gawlowska,
M. Wozniak, Krakéw 2006; M. Kerrigan, Historia smierci. Zwyczaje

i rytuaty pogrzebowe od staroz §¢i do czasow wspdlezesnych, . S.
Klimkiewicz, Warszawa 2009.

2. Ceremoniat pogrzebowy w religiach antycznych byt zjawiskiem
rozbudowanym, z ktérym wigzano szereg zabiegéw rytualnych oraz
magicznych. Zjawiska te miaty wptyw na ksztatt pochéwkéw, ktére
stawaly si¢ uroczystosciami rytualnymi. Na formg pogrzebu wplyw
mialy takze stosunki spoleczne. Kerrigan, dz. cyt., s. 47-75.

3. Tamze, s. 58.

4. Zawodowe placzki byly odpowiedzialne nie tylko za optakiwanie
nieboszczyka, ale za pelng organizacje oraz przebieg zatoby. Nie anga-
zowaly si¢ w swojg pracg osobiscie i rzadko wykonywaly j3 za darmo.
Przewaznie zatrudniane byly za wynagrodzeniem, ktére otrzymywaty
w postaci jedzenia lub gotéwki. Di Nola, dz. cyt., s. 106-111.

5. W Grecji zwana kerinai, w Rzymie pracfica. Chroscicki, dz. cyt.,
s. 14,17; Kerrigan, dz. cyt., s. 65.

6. Obrzedy pogrzebowe ulegajg wptywom nowych zatozen teologicz-
nych. Obraz $mierci ulega zmianie, a wigc i wszystkie zwigzane z nig
rytualy. Ph. Aries, Czlowiek i smierc, tt. E. Bagkowska, Warszawa 1992,

s. 144-202; ]. Biatostocki, Plec smierci, 1. ]. Bialostocka, Gdansk 2007,
s. 46-56; J. Kolbuszewski, Cmentarz jako tekst kultury, ,Odra” 11 (1981),
s. 30-32; ]. Kolbuszewski, Cmentarze, Wroctaw 1996, s. 113-167.

Na sgsiedniej stronie: Pawet Malifski, nagrobek
Franciszka Bernarda, 1823 r., fot. N. Sopniewska

Jakub Tatarkiewicz, nagrobek rodziny
Piotrowskich, 1836 r., fot. N. Sopniewska

Pawet Maliniski, nagrobek Aleksandra Janickiego,
1849 r,, fot. N. Sopniewska

7. Aries, dz. cyt., s. 147-148.

8. Zaloba chrzescijariska obejmowala jedynie uczestnictwo we Mszy
Swigtej i modlitwg za dusz¢ zmartego. Ich celem bylo zapewnienie
zbawienia duszy zmartego. Wszelkie gesty placzek byty nickontrolo-
wanym, spontanicznym wyrazem uzewnetrznienia bélu i checig jego
zagtuszenia. Juliusz Chroscicki dodaje, ze liturgia zalobna zawierata
elementy radosne, aby ukoi¢ bol bliskich. Aries, dz. cyt., s. 149-156;
Chroscicki, dz. cyt., s. 38.

9. Rytuaty zatobne oraz sposoby wyrazania bélu byty odmienne dla
kobiet i me¢zezyzn. Podziat ten jest zjawiskiem archaicznym, lecz
obecnym takze w kulturach pézniejszych. Di Nola, dz. cyt., s. 165-168;
Kerrigan, dz. cyt., s. 141-143.

10. Michael Kerrigan podaje jako przyktad pograzone w zalu an-
tyczne chéry greckie oraz Matke Boska u stop krzyza w ikonografii
chrzescijaniskiej. Kerrigan, dz. cyt., s. 142.

11. W zalobie antycznej musiata by¢ nadmiernie ekspresyjna i pod-
kresla¢ dramatyzm lamentacji. W schrystianizowanej zatobie musiata
by¢ adekwatna do rzeczywistych emocji.

12. Zwane takze ,mimika oplakiwania”. Wyksztalcily si¢ w czasach
starozytnych i przejte zostaty w kolejnych stuleciach jako relikt daw-
nej kultury. Di Nola, dz. cyt., 5. 121-127.

13. Zakazane w okresie §redniowiecza. Tamze, s. 124-125.

14. Kolbuszewski, Cmentarze.. ., s. 105-108.
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W roli ptaczek obsadzano kobiety, ktére oddawaly sie¢ réznego rodzaju zatobnym prakty-
kom o charakterze rytualnym®. Uwazano, ze kobiety wydaja na $wiat cztowieka, wiec ich
naturalnym zadaniem jest jego posmiertne odprawienie. Takze archetyp cierpienia byt
od zawsze wiazany z natura kobieca'®. Zaréwno w antyku, jak i w wiekach pézniejszych,
istniato wiele sposobéw na uzewnetrznianie bélu podczas zaloby. Sama technika optaki-
wania byla dowolna, musiata by¢ jedynie zgodna z obyczajowym kontekstem™. Waznym
elementem kazdego lamentowania byly gesty zatobne'®. Ich repertuar byt zréznicowany —
od spazmatycznych ruchéw po skrajnie drastyczne zabiegi'®. Nalezaly do nich: wznosze-
nie rak w niebo, fapanie si¢ za glowe, omdlenia oraz rzucanie si¢ na ziemie badz zwloki.
W czasach chrzescijaniskich kobiety z rodziny zmarlego na znak zaloby bily si¢ w piersi
lub uda, rwaly odzienie i wlosy, drapaly policzki i piersi przeklinajac los za strate!. Nowy
zespot zachowan zalobnych wyksztalcit sie w dobie romantyzmu'S. Bylo to zwiazane

z pojawieniem si¢ pierwszych cmentarzy pozamiejskich — miejsc, gdzie zatobnicy mogli
uzewnetrznic¢ swoéj bol. Do gestéw tych nalezaly: klekanie lub siadanie na grobie, opiera-
nie si¢ o nagrobek, ktadzenie na nim glowy oraz rzucanie si¢ na gréb w amoku i zalu'®

Wszystkie te czynniki wywarty wplyw na ikonografie motywu ptaczki w sztuce.

Motyw placzki uksztaltowal si¢ w sztuce za sprawa zmian kulturowych zachodzacych

na przestrzeni stuleci. Do pierwszych tego typu realizacji naleza malowidta z grobow-
cow egipskich. Placzki pojawiaja sie takze w sztuce starozytnej Grecji i Rzymu, gtéwnie
w formie reliefowych dekoracji na kamiennych sarkofagach. W $redniowieczu motyw
ten wystepuje juz znacznie rzadziej. Wielkie zbiorowe lamentacje byly dopuszczane je-
dynie w przypadku $mierci wladcy?. Z tego powodu kobiece placzki niekiedy pojawiaja
sie na tumbach sarkofagéw krélewskich. Motyw ten niemal catkowicie zanika w okresie
nowozytnym, odchodzacym od dostownosci w sztuce na rzecz erudycyjnej symbolikit®.

Odradza si¢ dopiero w dziewietnastowiecznej plastyce nagrobnej®.

Sztuka cmentarna rozwijata sig czerpiac z religii i filozofii. Duzy wplyw wywart na nig
ludzki stosunek do $mierci, ktéry zmienial si¢ w zaleznosci od panujacych paradygma-
téw kulturowych®®. Na przestrzeni dziejéw zarysowaly si¢ dwie postawy wobec ludzkiego
przemijania, zwane koncepcja ,$mierci oswojonej” i ,$mierci drugiego”?’. Pierwsza z nich
zwigzana byta z religia chrzescijariska, w obliczu ktérej cztowiek miat by¢ duchowo i psy-
chicznie przygotowany na wlasny zgon?2. Zycie stato si¢ oczekiwaniem na $mier¢, ktéra

cho¢ budzita groze, byta zjawiskiem naturalnym i spotecznie akceptowanym?®3. Cmentarze
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Wiadystaw Walkiewicz, nagrobek Pawta Lesniewskiego
autorstwa Wojciecha Swieckiego, litografia, 1856 r.,za
strong internetowa CMENTARIUM cmentarze — ich historia i sztuka
http://www.cmentarium.sowa.website.pl/Galeria/ Warszawa/Woj-
cickiT2_18.jpg

15. Powodem tego byta obyczajowos¢ epoki, ktéra propagowata
spontanicznos¢ oraz indywidualnos¢ reagowania na $mier¢ bliskiej
osoby. Zachowania te byly naturalne i obrazowaty intymne emocje

zatobnikéw. Tamze, s. 203-206.

16. Gesty te wymienia Jacek Kolbuszewski. Tamze, s. 206.
17. Tamze, s. 135-136.

18. Placzki zostaty zastapione przez putta wyposazone w motywy
wanitatywne. Biatostocki, dz. cyt., s. 57-112.

19. M. I. Kwiatkowska, Rzezbiarze warszawscy X1x wieku, Warszawa
1995, 5. 30.

20. Zmiany te przesledzili Philippe Aries, Jan Bialostocki oraz Jacek
Kolbuszewski. Aries, dz. cyt.; Bialostocki, dz. cyt.; Kolbuszewski,
Cmentarz jako...; Kolbuszewski, Cmentarze....

21. O koncepcjach ,$mierci oswojonej” oraz ,$mierci drugiego” pisat
Aries a w §lad za nim Biatostocki i Kolbuszewski. Ten ostatni propo-
nuje takze alternatywng terminologie dla tych zjawisk — ,§mier¢ ocze-
kiwana”i ,$mier¢ optakiwana”. Tamze.

22. W duchu idei Zmartwychwstania zycie doczesne miato mniejsza
warto$¢ niz zycie posmiertne. Aby uporaé si¢ ze strachem, jaki wywo-
tywata mysl o nieuchronnej $mierci czlowiek zaczat szuka¢ sposobu
na pogodzenie si¢ z nig. Biatostocki, dz. cyt., s. 46-56.

23. W sposéb rozbudowany pisze o tym Aries, dz. cyt., s. 19-41.

24. O cmentarzach sredniowiecznych — ich powigzaniach

z Kosciolem, dazeniem do niezaleznosci i roli, jaka odgrywaty w zyciu
spolecznym w sposéb rozbudowany pisze Aries. Tamze, s. 42-102.

25. O poréwnaniach tekstologicznych cmentarzy pisze ob-

szernie Kolbuszewski. Kolbuszewski, Cmentarz jako..., s. 30-31;
Kolbuszewski, Cmentarze...,s. 26-31.
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znajdowaly sie pod wladza Kociola, ktéry wyznaczal wszelkie normy
dotyczace ich wygladu i funkcjonowania®4. Plastyka nagrobna ograni-
czala si¢ wéwczas do prostych form inskrypcyjnych oraz znaku krzy-

za, przez co pozbawiona byla tre$ci bardziej osobistych®s.

W wieku x1x pojawia sie romantyczna wizja ,$mierci drugiego’,
utozsamiajaca $mier¢ z bezpowrotnym i dramatycznym kresem
ludzkiego istnienia. W wyniku zmian $§wiatopogladowych, kté-

re wowczas zaszly, podkreslono warto$¢ zycia doczesnego — jego
niepowtarzalno$¢ oraz jednostkowo$c¢. Strata po $mierci bliskie-
go, w prze$wiadczeniu o jego wyjatkowosci, powodowata ogromny
bél. Rzezba nagrobna dawata mozliwo$¢ wyrazenia indywidualnego
stosunku do zgonu bliskiej osoby, co sprzyjalo rozwojowi motywu

placzki w sztuce sepulkralne;j.

Ptaczki w dziewigtnastowiecznej rzezbie powgzkowskiej
Koniec wieku xvii1 i wiek X1x to okres zakladania pierwszych cmen-
tarzy pozamiejskich, wyjetych spod wladzy Kosciota, ktére staly

sie przestrzenia prywatnego kultu zmarlych®®. Jednym z nich byt
Cmentarz Powazkowski w Warszawie, zalozony w 1790 roku z inicja-
tywy rodziny Szymanowskich®’. Uroczyste po$wiecenie nekropolii
odbylo si¢ 20 maja 1792 roku w obecno$ci kréla Stanistawa Augusta
Poniatowskiego. Od 1846 roku cmentarz funkcjonowal jako gtéwna
nekropolia stolicy oraz wazny o$rodek Zycia artystycznego. Swoje

dzieta pozostawili tu najwybitniejsi twércy tamtych czaséw?e.

Dziewigtnastowieczna rzezba powazkowska zdominowana byta
przez wzorce klasycystyczne, romantyczne oraz akademickie, ktére zwiericzyt eklektyzm
stylowy sztuki na przetomie wiek6w?®. Dzieta te s3 mocno zréznicowane zaréwno pod

wzgledem form stylistycznych jak i ekspresyjnych.

W pierwszej potowie x1x wieku w rzezbie cmentarnej obowiazywat styl klasycystyczny3°.
Sprawial on, ze nagrobki byly wzniosle, a zarazem powsciagliwe i bezosobowe w swej
ekspresji. Posta¢ ptaczki miala epatowac spokojem. Ukazywano ja wspartg o pient drzewa
badZ o umieszczona na cokole urne. Zatobnica ubrana byta w mocno udrapowang szate,
wzorowana na strojach antycznych. Jej pograzona w zadumie twarz w sposéb delikatny

i peten harmonii miata wyrazaé rezygnacje.

Rozwéj motywu placzki na warszawskich Powazkach zapoczatkowal Pawel Malinski
(1790-1853)3% Zalobnice jego diuta pozostawaly w zgodzie z kanonem form klasycystycz-

nych, od ktérych odstepowal w mato radykalny sposéb .

Pierwszg realizacja artysty byl nagrobek Franciszka Bernarda (zm. 1823) wykonany w 1823
roku®2. Zalobnica zostala ukazana jako dojrzata kobieta ubrana w dtuga szate o prostych
faldach, z welonem przystaniajacym twarz i ramiona. Prawa reka obejmuje duzych roz-
miaréw urne, ustawiong na cokole z tablicami inskrypcyjnymi. W lewej dtoni trzyma wie-
niec kwiatowy. Figura zostata wykonana $ci$le wedtug norm klasycystycznych®? jednak
Malinski nadat jej sentymentalny charakter — zatobnica czule obejmuje urneg, a jej twarz

naznaczona jest pietnem bdlu.

Kolejna tego typu realizacja czeskiego rzezbiarza byl nagrobek Aleksandra Janickiego

(zm. 1848) wykonany w roku 1849. Zaprezentowana tu zatobnica w znacznym stopniu
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26. Wiezy uczuciowe z miejscem pochéwku sprawity, ze grob w zy-
ciu spolecznym zaczgt pelni¢ funkcj¢ przestrzeni intymnej, co znala-
zlo swe odbicie w sztuce sepulkralnej. Kolbuszewski, Cmentarz jako...,
s. 34-36; Kolbuszewski, Cmentarze. .., s. 203-207.

27. Pelne dzieje cmentarza Powazkowskiego prezentuje Hanna
Szwankowska. H. Szwankowska, Dzieje Cmentarza Powgzkowskiego,
w: Cmentarz Powgzkowski w Warszawie, pod red. J. Durko, W.
Fijatkowski, H. Szwankowska, Warszawa 2002, 5. 16-25.

28. W x1x w. cmentarze traktowane byly jako swoiste ,muzea rzezby
pod golym niebem”. Projektowano je na wzér ekspozycji galeryjnych
i opisywano w formie przewodnikéw turystycznych. Zjawisko to opi-
suje Anna Krol. A. Krél, Cmentarz — muzeum, w: Smieré-Przestrzeri-
Czas-Tozsamos¢ w Europie Srodkowej okoto 1900, pod red. K.
Grodziska, J. Purchla, Krakéw 2002, s. 235-258.

29. Dziewigtnastowieczny obraz Powgzek scharakteryzowata Danuta
Jendryczko. D. Jendryczko, Pomniki sztuki cmentarnej, w: Cmentarz
Powgzkowski w Warszawie. .., s. 27-29.

30. Wykorzystywano motywy zaczerpnigte ze sztuki starozytnej
Grecji i Rzymu. Rzezby antyczne staly sig inspiracja dla artystéw
dziewigtnastowiecznych, ktérzy uwazali je za ideat pigkna. Harmonia,
statyka i umiar staty si¢ wéwczas podstawowymi wyznacznikami
stylowymi. T. M. Rudkowski, Cmentarz Powqzkowski w Warszawie.
Panteon Polski, Wroctaw 2006, s. 87.

31. Czeski rzezbiarz sprowadzony do Polski w 1812 r. przez
Stanistawa Zamoyskiego. Podczas stypendium artystycznego we
Wihoszech doksztalcal si¢ pod okiem Bertela Thorvaldsena. W 1817

r. objat katedre rzezby na Oddziale Sztuk Pigknych Uniwersytetu
Warszawskiego. W jego prywatnej pracowni ksztalcili si¢ najznamie-
nitsi rzezbiarze warszawscy przyszlego pokolenia. Kwiatkowska, dz.
cyt., s. 29-32; Rudkowski, dz. cyt., s. 103-107.

32. Tadeusz Maria Rudkowski uznaje to dzielo za najlepsza rzezbe
klasycystyczng na cmentarzach warszawskich. Rudkowski, dz. cyt.,
S.104.

33. Postac ukazana zostala w kontraposcie, jej proporcje sa poprawne
anatomicznie a subtelny ruch r¢ki obejmujacej urng dodatkowo pod-
kresla harmonig¢ kompozycyjng figury. Tamze, s. 104-105.

34. Jest przyktadem dojrzatego okresu twérczosci Pawta
Malinskiego. Tamze, 5. 105-106.

35. Maliriski wprowadzit do swej twérczosci rozbudowang symbo-
likg, odchodzac od tradycyjnego repertuaru motywéw klasycystycz-
nych. W ten sposéb wzbogacit kompozycj¢ rzezbiarskg oraz symbo-
liczng tres¢ nagrobka. Jendryczko, dz. cyt., s. 30-31; Rudkowski, dz.
cyt., 5. 105.

36. Swobodna kompozycja, zdynamizowany uklad ciata oraz nie-
proporcjonalnie mata glowa s3 wedtug Rudkowskiego blizsze roz-
wigzaniom manierystycznym niz klasycystycznym. Rudkowski, dz.

cyt., s. 105.

37. W 2. pol. x1x w. uznany zostal za najwybitniejsze dzieto Pawta
Maliniskiego, jednak Rudkowski podkresla, ze dla wspétezesnego hi-
storyka sztuki placzka z nagrobka Franciszka Bernarda jest istotniej-

sza, bo prezentuje wybitng czystos¢ stylowg swoich czaséw. Tamze,

$.105-106.

38. Zalobnica z pomnika Aleksandra Janickiego stata sig inspiracja
dla wielu rzezbiarzy. Byla takze czgsto kopiowana przez przecigt-
nych kamieniarzy. Kwiatkowska, dz. cyt., s. 30; Rudkowski, dz. cyt.,
s.108-120.

39. Najzdolniejszy uczen Pawta Malinskiego. Dzis zaliczany do gro-
na najwybitniejszych przedstawicieli polskiej rzezby klasycystyczne;.
Jego twérczos¢ zdominowana byla przez rzezbe sepulkralng — gléw-

nie o charakterze portretowym. W latach 1823-1828 przebywat we

Wioszech gdzie ksztalcit si¢ w pracowni duriskiego mistrza — Bertela
Thorvaldsena. Jendryczko, dz. cyt., s. 31; Kwiatkowska, dz. cyt., s. 32-

39; Rudkowski, dz. cyt., s. rr-113.

40. Wedtug Marii Ireny Kwiatkowskiej artysta wzorowat si¢
na thorvaldsenowskiej postaci Polonii z pomnika Stanistawa
Matachowskiego w katedrze warszawskiej. Kwiatkowska, dz. cyt., s. 33.

41. Rudkowski uznaje ten nagrobek za przejaw zywiolowosci w twér-
czosci Jakuba Tatarkiewicza. Na dowéd przytacza wypowiedz wnuka
artysty, profesora Wiadystawa Tatarkiewicza, ktéry przyznal, ze za-
nim dziadek stat si¢ zagorzalym klasycysta (a wige przed spotkaniem
z Thorvaldsenem) uprawiat sztukg ekspresyjng i petng dynamizmu.
Rudkowski, dz. cyt., s. 113.

Bolestaw Syrewicz, nagrobek rodziny Hermanéw, 1880rr.,
fot. N. Sopniewska

artifex

rézni sie od swej poprzedniczki zaréwno pod wzgledem formalnym, jak i prezentowa-
nych emocji®4. Jest to odziana w peplos mtoda dziewczyna, ukazana w swobodnej pozie —
w lekkim skrecie ciala, ze skrzyzowanymi nogami. Lokciem prawej reki, podtrzymujacej
glowe, opiera si¢ o pieni §cigtego drzewa, przed ktérym pierwotnie ulokowana byla kitara.
W lewej dtoni trzyma zwdj3S. Artysta wyraznie odchodzi tu od surowych regut klasycy-
stycznych na rzecz indywidualizmu stylowego®®. Na twarzy dziewczyny gosci delikatny
u$miech, przelamujacy powage typowa dla dziewietnastowiecznej konwencji. Brak tu wy-
razu smutku czy rozpaczy, ktéry pojawil sie we wcze$niejszej kreacji rzezbiarza. Pomimo
ze nie byla to pierwsza ptaczka w dorobku Pawla Maliriskiego, to wiasnie 6w pomnik
przynidst mu stawe® oraz przyczynit sie do popularyzacji tego motywu na Cmentarzu

Powazkowskim®3®,

Nowa wersje placzki petnej melancholii zaproponowat na Powazkach kolejny klasycysta —
Jakub Tatarkiewicz (1798-1854)3°. Jego dzieta charakteryzowaly sie dynamizmem i ekspre-
sja, przez co byly dalekie od klasycystycznej powsciagliwosci. Przyktadem tego jest nie-
wiasta z nagrobka rodziny Piotrowskich, wykonanego w 1836 roku. Artysta siggnal tu po
tradycyjny schemat kompozycyjny postaci oraz motywy wykorzystywane w sztuce klasy-
cystycznej*°. Zatobnica ubrana jest w mocno udrapowana, antyczng szate, na glowie ma

welon. Stoi oparta fokciem lewej reki o ustawiona na cokole monumentalna urne, ozdo-
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Barttomiej Mazurek, nagrobek Alojzego Weissa, 1895 r.,
fot. N. Sopniewska

42. Prezentuje ten sam schemat kompozycyjny oraz stylistyczny co
dzieto Maliriskiego. Tamze, s. 106.

43. Romantyczna wizja ,pigknej $mierci” przepetniona byta senty-
mentalizmem. Szczegdlnie popularne byto faczenie ze sobg skrajnych
uczué takich jak mito$¢ i $mier¢, czy nadzieja i smutek. Jendryczko,
dz. cyt., s. 38; Kolbuszewski, Cmentarze. .., s. 224-227.

44. Jendryczko, dz. cyt., s. 37-38.

45. Jego dziela charakteryzowata rozbudowana kompozycja oraz
tres¢ literacka. Podczas licznych wedréwek artystycznych po kraju za-
fascynowato go zycie wiejskiego ludu. Jego tworczos¢ w petni stano-
wita odzwierciedlenie postawy oraz idei romantyzmu. Kwiatkowska,
dz. cyt., s. g1-101; Rudkowski, dz. cyt., s. 140-144.

46. Zmarty w 1855 r. Lesniewski byt redaktorem tygodnika ,Kmiotek.
Pismo czasowe dla Wiejskiego i Miejskiego Ludu”. Rudkowski uwa-
7za, ze pomys} na stylistyczny charakter nagrobka byt nawigzaniem do

dziatalnosci zmartego. Rudkowski, dz. cyt., s. 142.

47. Betonowa rzezba z czasem ulegata stopniowej dewastacji. Do
dzi$ zachowat si¢ jedynie kostkowy cokét z tablicg inskrypcyjng oraz
dolny fragment postaci do kolan. Pierwotny wyglad pomnika znany
jest dzigki litografii Wiadystawa Walkiewicza z 1856 1., zamieszczo-
nej w ksigzce Kazimierza Wiadystawa Wéycickiego Cmentarz po-
wqzkowski pod Warszawg. Jej reprint zamiescit w swej publikacji m.in.
Rudkowski. Tamze, s. 143.

48. Makéwki w dloni, snopek zboza z wbitym sierpem i ul stomiany
u stép. Tamze, s. 142.

artifex

biona girlanda kwiatowg oraz calunem. Poprzez ukazanie ciata w lekkim ruchu oraz
diagonalny uktad fald szaty*! dzieto nabralo dynamizmu. Twarz ptaczki wyraza gtebokie

przygnebienie i smutek, co podkresla jej melancholijny charakter.

W drugiej potowie x1x wieku nagrobki z postaciami zalobnic zyskaly aprobate spoteczna,
stajac sie obiektami licznych zamoéwien kamieniarskich. Przyktadem tego jest nagrobek
Tekli Badarzewskiej-Baranowskiej (zm. 1861) wykonany przez anonimowego kamieniarza.
Inspiracja formalna byta tu niewatpliwie ptaczka z pomnika Aleksandra Janickiego??, jed-

nak jej poziom artystyczny jest znacznie stabszy w stosunku do pierwowzoru.

Romantyzm wprowadzit na Powazki rzezbe narracyjng, odwotujaca sie do uczu-
ciowosci odbiorcy#®. Szczegdlng popularnoscia cieszyly sie motywy sielankowe4.
Powstajace wéwczas placzki byly realistycznie opracowanymi postaciami z ludu, po-
zbawionymi nadmiernego patosu i sztucznej egzaltacji. Ich propagatorem byl Wojciech
Swiecki (1823-1873)%5, ktdry zerwal z wyidealizowanym wizerunkiem zalobnic z po-
czatku x1x wieku. Przykladem tego byta niezachowana zalobnica z nagrobka Pawtla
Lesniewskiego?® wykonana w roku 185647. Byta to mloda, wiejska dziewczyna ubrana
w stréj ludowy — dluga spddnice, sznurowany na biuscie kaftan oraz czepeczek, spod
ktérego wylaniat sie gruby warkocz. Stata boso na kostkowym cokole, z lewa noga opar-
ta na stosie ksiazek. W lewej dloni trzymata makéwki, prawa podtrzymywata lewy nad-
garstek. Na jej twarzy malowala si¢ bezpretensjonalna melancholia, wyrazona w po-
kornym spuszczeniu wzroku na miejsce pochdéwku Le$niewskiego. Artysta uchwycit

u prostej dziewczyny kwintesencje smutku, co dodatkowo wzmoglo autentyzm trescio-
wy nagrobka. Obok postaci pojawiaja sie tu takze liczne motywy wanitatywne, wpisu-
jace si¢ w tematyke sielankowa*®. Analogiczna w stylu i ujeciu jest ptaczka z nagrobka

Waclawa Bourmeis-Radoszkowskiego, ktéra Swiecki wykonal w 1865 roku.

W ostatniej ¢wierci stulecia wzorce klasycystyczne ulegaja ostatecznemu zatama-
niu*®, a na pierwszy plan wysuwa sie nurt realizmu akademickiego, laczacego w sobie
cechy formalne klasycyzmu z romantyczng emocjonalnoscia®®. W efekcie finalnym
powstawaly wysokiej klasy dziela o wieloczlonowych, spietrzonych kompozycjach,
ktérych centralnym punktem byla rzezba figuralna. Pionierem éwczesnej rzezby po-
wazkowskiej byt Bolestaw Syrewicz (1835-1899)%!, wybitny artysta obeznany z euro-
pejska sztuka cmentarna. Wprowadzil on na Powazki nowy typ placzki przyslonietej
ykamiennym welonem”®2, kt6ry zaczerpnat z paryskiej sztuki sepulkralnej. Motyw ten
przywodzi na mysl kir zalobny, ktéry idealnie wspétgral z postaciami ptaczek, pod-
kreslajac ich melancholijny charakter. Ponadto nadawal im wyraz tajemniczo$ci, cze-
$ciowo zakrywajac ich subtelng fizjonomig. Przykladem tego jest wykonany w 1880
roku nagrobek rodziny Hermanéw, ktdry stanowil zaskakujace novum na Cmentarzu
Powazkowskim®3. Centralnym punktem pomnika jest ubrana w dluga sukni¢ placz-
ka. Ukazana zostala w subtelnym ruchu, z lisciem palmowym i wiericem kwiatowym
w dloniach oraz z glowa delikatnie zwrdcona w prawa strone. Jej mlodziencza twarz
przestania eteryczny welon o koronkowym wykoriczeniu, ktéry sptywa na ramiona.
Sposéb opracowania draperii, ktéra, pomimo ze wykuta zostata w twardym kamieniu,
sprawia wrazenie lekkiej i niemal calkowicie transparentnej, uznano za mistrzowski®4.
Podobnie w nagrobku Gracjana Dabrowskiego (zm. 1903) z ok.1899 roku, bedacym
zestawieniem dwoch postaci — anielskiej i zalobnicy. Takze tutaj twarz placzki przy-
stania welon. Jednak to, co ja wyréznia, to sposéb ukazania postaci jako sktadajacej

wieniec na grobie zmarltegoSs.

Motyw ,kamiennego welonu” z réznym skutkiem by} kopiowany przez kolejnych rzez-

biarzy. Przyktadem tego jest nagrobek Wactawa Jazwinskiego, wykonany w roku 1891
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Teodor Skonieczny, nagrobek Wandy Piaszczynskiej, 1886 r.,
fot. N. Sopniewska

49. W tym czasie wsréd zleceniodaweéw powgzkowskich dominujg
kupcy oraz mieszczanstwo, ktérzy w kwestii gustu diametralnie réz-
nili si¢ od dawnej elity rodowej. Styl i ksztatt powstajacych wéwezas
nagrobkéw ulegaja zmianie. Popularnos¢ zyskuja formy eklektyczne,
bedgce syntezg wielu tendencji artystycznych. Podstawows wartoscig

dziela stata si¢ jego dekoracyjnosé. Jendryczko, dz. cyt., s. 39-42.

50. Kompozycja nagrobka bliska byta pomnikom klasycystycznym.
Poprawnej akademicko formie nadawano silny fadunek emocjonalny
— dramatyczny badz liryczny. Chgtnie siggano po motywy popularne
w dobie romantyzmu, w szczegélnosci imitacje natury i dekoracyjne

formy floralne. Tamze, s. 42-43.

S1. Najwybitniejszy rzezbiarz warszawski 2. pot. XIX w. Absolwent
Szkoty Sztuk Pigknych, doksztalcony na uczelniach europejskich

w Berlinie, Monachium, Rzymie i Florencji. W jego pracowni na
Zamku Krélewskim w Warszawie praktykowato wielu mtodych rzez-
biarzy. Kwiatkowska, dz. cyt., s. 144-159.

52. Rudkowski, dz. cyt., s. 162.

53. Jego wicloczgsciowa forma byta czyms dotad niespotykanym

na warszawskich cmentarzach. Na monumentalnym cokole z tablicg
inskrypcyjng wznosi si¢ kamienna plyta (tlo dla zasadniczej czgsci po-
mnika). Na sarkofagu umieszczono dekoracyjnie profilowang $cianke,
przed ktorg stoi zatobnica. Gléwnym elementem dekoracyjnym po-
mnika sg draperie oraz festony owocowo-kwiatowe. Tamze, s. 161-162.

54. Detal ten zachwycil mieszkancéw stolicy i rozstawit nazwisko
Bolestawa Syrewicza. Tamze, s. 161-162.

55. W pozie przykleknietej na jedno kolano, z nisko opuszczong gto-
w4 i ugietymi plecami, ktéra zdradza charakter przedstawienia — po-
staci zlamanej bolem. Kwiatkowska, dz. cyt., s. 148-149.

56. Rzezbiarz wyksztatcony w Paryzu w pracowni Cypriana
Godebskiego oraz w Academie des Beaux-Artes. Jego petna tem-
peramentu twérczo$¢ zrywata ze sztywnymi regutami akademizmu.
Byt artysta o wszechstronnych zainteresowaniach tworczych. Tamze,
s.287-293.

artifex

przez Jana Woydyge (1857-1938)%C. Artysta zastosowal tu dwuczesciowy podzial pomni-

ka, w ktérego centrum znalazta si¢ zalobnica ustawiona na tle kamiennej plyty z napisem
inskrypcyjnym®”. Placzka ukazana zostala w pozie kleczacej oraz z wiericem kwiatowym
w dloniach, co nawiazuje do realizacji z nagrobka Dabrowskiego. Welon na glowie po-
staci nie przystania jej twarzy, sprawia wrazenie rozwianego wiatrem i przybiera ksztalt
wzdetego zagla. Chociaz brak mu syrewiczowskiej lekkosci, calo$¢ nabiera dekoracyj-
nego charakteru, bliskiego rozwiazaniom secesyjnym®®. Z kolei w nagrobku Wilhelminy
Jakubowskiej z roku 1898 Jan Woydyga zrezygnowat z indywidualnego stylu na rzecz
zmierzenia si¢ z rozwigzaniem typowym dla Syrewicza. Tu welon zaslania juz cala twarz
postaci, ktéra zostala ukazana w analogicznej pozie co ptaczka z nagrobka Hermandw.
Mimo staran artysty dzielo to nie doréwnalo pierwowzorowi. Tkanina nienaturalnie ob-

lepia postac i wprowadza chaos do kompozycji®®.

Niezaleznie od form popularyzowanych przez Bolestawa Syrewicza tworzyt Andrzej
Pruszyniski (1836-1895)8°, ktdrego placzki blizsze byly rozwiazaniom z poczatku x1x stule-
cia. Przyktadem tego jest grobowiec rodziny Spiess6w, wykonany w 1894 roku®. W archi-
tektonicznej oprawie® umieszczono sarkofag z tablica inskrypcyjng, na ktérym stoi opar-
ta o krzyz, odziana w peplos zalobnica. W prawej dfoni trzyma wieniec kwiatowy, w lewej
fragment szaty, ktéry zbliza do twarzy. Upozowanie niewiasty jest modyfikacja antyczne-
go kontrapostu. Od strony formalnej jest to dziefo odwotujace sie do tradycyjnej rzezby

klasycystycznej, jednak realistyczny sposb opracowania detali, brak idealizowania oraz
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Jan Woydyga, nagrobek Wactawa Jazwiriskiego, 1891r.,
fot. N. Sopniewska

Andrzej Pruszynski, pomnik rodziny Spiesséw, 1894 r.,
fot. N. Sopniewska

57. Rudkowski uwaza, ze umieszczenie inskrypcji za posagiem nie
bylo zabiegiem pierwotnym i zamierzonym (posta¢ niemal catkowicie
zastania tekst), co wskazuje na dwuetapowy tryb pracy nad pomni-
kiem lub to, ze Woydyga wykonat jedynie rzezbg, ktérg dostawiono
do wezesniejszego pomnika. Rudkowski, dz. cyt., s. 149.

58. Kwiatkowska, dz. cyt., s. 289; Rudkowski, dz. cyt., s. 149.

59. Rudkowski uznaje nagrobek Jakubowskiej za jedno ze stabszych
dziet Woydygi. Rudkowski, dz. cyt., s. 150.

60. Uczeni Jakuba Tatarkiewicza oraz absolwent warszawskiej Szkoty
Sztuk Pigknych. W latach 1865-1867 doksztalcat si¢ w Akademii $w.
Eukasza w Rzymie. Jeden z gléwnych wykonawcéw pomnikéw po-
wazkowskich. Kwiatkowska, dz. cyt., s. 116-120; Rudkowski, dz. cyt.,

S I7L

61. Przeniesiony z cmentarza ewangelicko-augsburskiego na
Powszki w 1923 r. Jendryczko, dz. cyt., s. 45; Rudkowski, dz. cyt., s. 175.

62. Forma przysciennego portyku zwiericzonego tréjkatnym naczot-
kiem, pokrytego dekoracjg renesansows i zamknigtego $lepg arkada.
Rudkowski, dz. cyt., s. 176.

63. Kwiatkowska, dz. cyt., s. 163.

64. Odrzucono tradycyjng kompozycje nagrobka sktadajacego sig

z cokolu i zwiericzenia. Zrezygnowano z symetrii oraz statycznego
upozowania postaci. Propagowano réznorodnosé stylows, przetamu-
jac dotychczasows spéjnosé dziet w obrebie jednego nurtu. W efek-
cie finalnym powstawaly nagrobki o malowniczych, autonomicznych
kompozycjach. Jendryczko, dz. cyt., s. 47.

65. Rzezbiarz wyrézniajgcy si¢ ze wzgledu na swoj talent oraz no-
watorskie wizje. Swe akademickie wyksztatcenie uzupetniat podezas
licznych podrézy po Europie oraz w pracowni Syrewicza. Nie ulegt
wplywom swego nauczyciela, dajac poczatek nowym formom stylo-
wym nagrobkéw. Kwiatkowska, dz. cyt., s. 319-322; Rudkowski, dz.
cyt., 5. 194-198.

artifex

pogtebiona ekspresja postaci sg znamienne dla czaséw powstania nagrobka®3. Novum stanowi tu

zalobny gest ocierania fez, ktory nie pojawit si¢ we wczesniejszych realizacjach powazkowskich.

Szereg nowatorskich rozwigzan przynosi sztuka na przefomie x1x i xx wieku®4. Placzki przy-
bieraly silnie zdynamizowane pozy, uwypuklajac tym ogromny fadunek emocji, ktéry kumu-
lowal sie w ich postaciach. Dopiero wéwczas w pelni materializuje sie koncepcja ,,$mierci
drugiego’, akcentujaca osobisty i spontaniczny wymiar zaloby. Jako pierwszy zaprezento-

wal to Teodor Skonieczny (1852-1910)%5, ktory dal poczatek rozwojowi secesji na Cmentarzu
Powazkowskim. To, co wyréznialo jego zalobnice na tle innych tego typu realizacji, to no-
watorski uktad ciata postaci. Najwybitniejszym dzielem Skoniecznego jest pomnik Wandy
Piaszczynskiej, wykonany w 1886 roku®®. Jego centralna partie stanowi kobieta opadajaca
bezsilnie na gtaz, pod ktérym w otwartej trumience leza zwloki matej dziewczynki®”. Placzka
ubrana jest w str6j charakterystyczny dla mody kobiecej z konica x1x wieku®®. Glowe opiera
na prawej rece, trzymajacej wieniec makéwek i bezwtadnie zwisajacej ze skaly. Niemoc nie-
wiasty wywolana jest uczuciem glebokiej rozpaczy, ktéra rysuje sie takze na jej zbolalej twa-
rzy. Rzezba ta w spos6b bezposredni odnosita sie do uczu¢ matki zmartego dziecka, niemalze

dostownie obrazujac zalobna sytuacje w domu rodziny Piaszczyriskich po $mierci Wandzi.

Motyw kobiety opadajacej w rozpaczy na nagrobek stal si¢ bardzo popularny u progu xx
wieku. Przykladem tego jest twérczo$¢ Adolfa Niewiarowskiego (1862-1918)%°. Placzki jego
dluta byty w duzym stopniu inspirowane pracami Skoniecznego, o czym $wiadczy zalob-
nica z nagrobka rodziny Hamerlinskich, wykonanego w 1909 roku. Jedynie strdj placz-

ki zostal tu wyraZnie uproszczony w stosunku do pierwowzoru, co jest zapewne efek-

tem zmieniajacej si¢ mody oraz upodoban artystycznych. Z kolei w nagrobku rodziny
Ambrozewiczéw z 1911 roku Niewiarowski zaproponowal typowa dla secesji forme ptaczki

— niewiasty opadajacej na kolana, niemal staniajacej si¢ z bolu. Cecha charakterystyczna
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66. Nagrobek ten rozstawit nazwisko Skoniecznego w Warszawie na
tamach ,Przegladu Tygodniowego”. Szczegélny zachwyt wzbudzata tu
postaé placzki. Kwiatkowska, dz. cyt., s. 320.

67. Wedtug Rudkowskiego jest to posta¢ matki oplakujacej swa
zmarly céreczke. Rudkowski, dz. cyt., s. 194.

68. W suknig o migsistych fatdach, wykoriczong falbanami i dra-
powaniem u dotu. Okryta jest szalem zakoriczonym fredzlami.
Kwiatkowska, dz. cyt., s. 320. Zob. takze: A. Sieradzka, Tysigc lat ubio-
row w Polsce, Warszawa 2007, s. 184-191; M. Gutkowska-Rychlewska,
Historia ubiordw, Wroctaw 1968, s. 794-806.

69. Ostatni uczen Andrzeja Pruszyriskiego. W wigkszosci dzisiej-
szych opracowari poswigconych rzezbie warszawskiej badz cmen-
tarzowi Powgzkowskiemu jego nazwisko jest jedynie wzmianko-
wane, bez podania szerszej biografii. Kwiatkowska, dz. cyt., s. 306;
Rudkowski, dz. cyt., s. 177.

70. Prosty, lecz zdolny rzemieslnik. Nie posiadat wyksztatcenia aka-
demickiego. W 1879 r. doksztalcat si¢ w pracowni Syrewicza. Nigdy
nie pracowal jako artysta niezalezny. Na stale zwigzal si¢ z warszta-

tem kamieniarskim Romana Lubowieckiego — jedng z najwi¢kszych

i najbardziej cenionych firm warszawskich, z ktérg dla cmentarza
Powgzkowskiego wykonat okoto 70 nagrobkéw. Jendryczko, dz. cyt.,
s. 49-50; Rudkowski, dz. cyt., s. 179-186.

71. Rudkowski, dz. cyt., s. 180.
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Adolf Niewiarowski, nagrobek rodziny Ambrozewiczéw,
1911 r., fot. N. Sopniewska

zalobnic tego artysty jest gest zastoniecia dlonia twarzy w okolicach skroni, ktéry pote-

gowal wrazenie rozpaczy oraz byt wyrazem zwatpienia i bezradnos$ci w obliczu $mierci.

Swéj wlasny styl zaprezentowal takze Barttomiej Mazurek (1856-1937)7°, ktéry powr6cit
do tradycyjnych schematéw kompozycyjnych oraz powsciagliwo$ci emocjonalnej pta-
czek. Cecha charakterystyczna jego dziet jest motyw obfitego szala z koronkowym wy-
koniczeniem, ktéry otula zalobnice od glowy az po same stopy. Do jednej z tych realiza-
¢ji nalezy nagrobek Alojzego Weissa, wykonany w 1895 roku™. Na wysokim, kamiennym
cokole z tablica inskrypcyjna stoi pod krzyzem placzka. Jej glowa opuszczona jest w ge-
$cie pokory, rece zlozone sa w cichej modlitwie, a spuszczony wzrok sprawia wrazenie
nieobecnosci. Na twarzy kobiety rysuja sie powsciagliwe emocje, przez co z calej kom-
pozycji emanuje zalobny spokdj. Ptaczka ubrana jest w prosta suknig i obfity szal. Innym
ciekawym przykladem realizacji tego artysty jest pomnik malzeristwa Wiorogérskich, wy-
konany w 1897 roku. To, co go wyréznia, a zarazem dodaje swoistego uroku, to zalobnica
trzymajaca w lewej dioni wigzanke réz, zawinigta w poly koronkowego szala. Prawa reka

natomiast rzuca jeden kwiat na grob.

Okres najwiekszej popularnoéci i rozkwitu artystycznego motywu ptaczek przypada na
schylek x1x wieku. Motyw zalobnic dynamicznie rozwijat sie w kolejnym stuleciu. Dzi§
pozostaje nam mie¢ nadzieje, ze dziela te przetrwaja kolejne stulecia dzieki opiece wspoi-
czesnych konserwatoréw, a pamie¢ o motywie ptaczek w rzezbie nagrobnej pozostanie

wiecznie zywa.

Tekst powstat na podstawie pracy licencjackiej napisanej pod kierunkiem dr Anny Sylwii Czyz.
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URBANISTYKA | ZABUDOWA

SEJN POD ZABOREM
ROSYJSKIM

rzeprowadzone w dorzeczu Marychy badania archeologiczne potwierdzily, ze zie-

mie obecnego powiatu sejnenskiego do konca x111 w. zamieszkiwali Ja¢wingowie. Jest
to istotne, gdyz zdecydowana wiekszo$¢ nazw jezior i rzek wystepujacych w regionie
ma rodow6d ja¢wieski!. Pokryte puszczami i bagnami powierzchnie dawnej Sudowii
byly miejscem wypraw krzyzackich i litewskich. Rycerze zakonni w celach orientacyj-
nych opracowywali opisy szlakéw komunikacyjnych, podajac w nich zapewne uzywane
wtedy nazwy istniejacych zbiornikéw wodnych. Z 1385 r. pochodzi opis trasy wiodacej
z zamku w Lecu w kierunku Merecza, ktéra w blizej nieokreslonym miejscu przecina-
ta rzeke Sejne. Powszechnie uznaje sie wiec, ze jest to najstarsza historyczna wzmianka

nazwy przyjetej przez zalozone pézniej miasto — Sejny?.

Larys dziejow i zabudowy Sejn do 1918 roku

Poczatek osadnictwa w Sejnach siega lat 20. xvi w., kiedy to Zygmunt I Stary nadat
hetmanowi Iwanowi Michalowiczowi Wisniowieckiemu ziemie. Hetman poczatkowo
osadzil tam swojego namiestnika, a ten na sztucznie usypanym wzgdrzu wzniést dwér
nazywany Wysokimi Sejnami lub Wysokim Dworem?. Po $mierci Wi$niowieckiego
dobra sejnenskie przeszly w rece jego synéw: Dymitra i Andrzeja. Ostatnia wiasciciel-
ka z rodu byla Anna, zona wojewody witebskiego Mikotaja Sapiehy, ktéra odsprzeda-
ta je w 1593 r. staro$cie przeroslskiemu i plotelskiemu Jerzemu Grodzieriskiemu i jego

zonie Justynie Dulskiej4.

W pierwszym okresie istnienia miasta uklad przestrzenny by} typowy dla niewielkich
osrodkéw miejskich, powstajacych w miejscu wezesniejszej osady. Centralna cze$¢ sta-
nowil wydluzony plac w ksztalcie wrzeciona, powstaly w wyniku poszerzenia dwéch

traktéw handlowych. Pierwszy biegt w kierunku zachodnim do Filipowa, drugi — od
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strony poludniowej do Grodna. Prawdopodobnie w tym czasie nie wytyczono jeszcze sie-

ci ulic. Mozliwe, Ze osadnictwo skupito si¢ wylacznie przy placu®.

Przelomowym momentem dla dalszego rozwoju miasta byla decyzja o osadzeniu

w Sejnach dominikanéw z Wilna. Nie majac potomstwa, Grodzienski wraz z zong w 1602
r. przekazal na rzecz konwentu swoje dobra, ktére daly materialng podstawe bytu za-
konowi. Przy finansowym wsparciu okolicznej szlachty, a takze czerpiac niemate zyski

z posiadlosci, dominikanie powiekszyli stan posiadania o dodatkowe grunty i jeziora®.
Jednoczes$nie rozpoczeli budowe nowego kosciota i klasztoru, w skiad ktérego weszly za-
fozenia dworskie Wisniowieckich-Grodzieniskich. Budowany w latach 1610-1619 ko$ciél,
pierwotnie orientowany, o tréjnawowym wnetrzu, miat wyodrebniona cze$¢ prezbite-
rialng. Calo$¢ zamykala apsyda, zwrécona w strone miasta. Konsekracja $wiatyni pw.
NMP oraz $w. Jerzego i $w. Jacka miala miejsce w 1632 r.” Ponadto w 1666 r. od potudnio-
wej strony kosciola dobudowano kaplice grobowa rodziny Massalskich. Prawdopodobnie
wraz z ukoniczeniem prac przy wznoszeniu bazyliki przystapiono do budowy klasztoru.
Ten pigtrowy budynek ma czworoboczny wirydarz, ktérego naroza zaopatrzone sg w cy-
lindryczne wieze. Trudno okresli¢, jaka byta ich rola. Wydaje sig, ze mogly petni¢ funkcje
obronne, zwlaszcza ze miasto nie mialo zadnych obwarowan. Koniec prac budowlanych

przypada na lata 1690-1706°.

Znaczniejsze zmiany pod wzgledem urbanistycznym nastapity w Sejnach dopiero w dru-
giej potowie xvii1 w. W 1760 r. dominikanie, przy finansowym wsparciu starosciny sej-
wejskiej i wizanskiej — R6zy z Plateréw Strutynskiej, przebudowali §wigtynie. Gléwnym
celem byto wydluzenie jej o dwa przesta w kierunku wschodnim, czego dokonano, burzac
apsyde, prezbiterium oraz zakrystie. Ottarz gléwny umieszczono po przeciwnej stronie,
za$ zakrystie — w nowo dobudowanym do elewacji zachodniej skrzydle. Powiekszenie
kosciota spowodowalo zmiane jego orientacji o 180°. Od strony wschodniej znalazla sie,
zwrdcona w strong miasta, péZnobarokowa fasada gléwna, ktéra jednocze$nie zamykata

zachodnia pierzeje rynku®.

Przebudowa zalozenia dominikanskiego zapoczatkowata takze prace porzadkujace zabu-
dowe w najblizszym sasiedztwie. Plac przed ko$ciotem, ktdry pelnit role wezta komunika-
cyjnego, w 1789 r. otrzymal akcent w postaci kaplicy pw. $w. Agaty. Tenze plac, otoczony
z trzech stron zabudowa drewniang, mial jeszcze jeden element urbanistyczny. Byl nim,
nieistniejacy dzis$, murowany ratusz. Z zachowanych informacji wynika, ze budowla mo-
gla petni¢ dodatkowe funkcje. W dolnej kondygnacji z podcieniami znajdowaly si¢ praw-

dopodobnie kramy i zajazd, w gérnej — siedziba landwojta’®.

Dominikanie, chcac stworzy¢ dogodne warunki dla ozywienia handlu i rzemiosta, na
mocy przywileju z 1787 r. sprowadzili do miasta Zydéw. Wéwczas, z inicjatywy przeora
Bortkiewicza, wzniesiono drewniane sukiennice, synagoge oraz domy zajezdne™. Te osta-
nie mialy stuzy¢ takze pielgrzymom. Dominikanom zalezalo bowiem na ozywieniu miasta

réwniez poprzez zorganizowanie preznie dzialajacego osrodka patniczego i odpustowego.

Kolejnym elementem majacym przyspieszy¢ rozwéj Sejn bylo szkolnictwo. Zalazkiem
edukacji stalo si¢ powolanie do zycia studium teologicznego przy klasztorze dominika-

néw. Wiadomo, ze na terenie konwentu istniala réwniez szkota parafialna'®.
Wraz z podpisaniem traktatu rozbiorowego ziemie na wschéd od Niemna i na péinoc od

Bugu staly sie czescia Krdlestwa Pruskiego. Ziemia Sejneniska weszta w obreb powiatu wi-

gierskiego, ktorego wladze ulokowaly sie w Suwalkach®3.
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Zaréwno w dobie panowania pruskiego, jak i w okresie funkcjonowania Ksiestwa
Warszawskiego miasto nie ulegto zadnym przeobrazeniom urbanistycznym. Cata zabudo-
wa pozostata drewniana, z wyjatkiem zespotu ko$cielno-klasztornego oo. Dominikanéw.
Mieszkaricy miasta w przewazajacej mierze zajmowali sie rzemiostem. Trudniono si¢ ob-
rébka skor: kusnierstwem, garbarstwem, szewstwem. Odnotowano 10 browaréw i 1 mlyn
wodny. Ponadto zajmowano si¢ budownictwem i w niewielkim stopniu kowalstwem. Stan

kupiecki w zasadzie nie rozwinal sie!4.

Po 1815 r. Sejny zyskaly na znaczeniu. Mialo to zwiazek z postanowieniami Kongresu
Wiedenskiego, na mocy ktérych utworzono Krélestwo Polskie. Zgodnie z nowymi po-
dzialami administracyjnymi, departament fomzyriski przeksztalcono w wojewddztwo au-
gustowskie, ktérego wladze przeniesiono do Suwalk, a Sejny otrzymaly status zaréwno
obwodu, jak i powiatu. W miescie ulokowano siedzibe sadu pokoju, uruchomiono takze
poczte konng, kursujaca na trasie Sejny-Suwatki'®. Na mocy bulli papieskiej z 1818 r. po-
wolano nowa diecezje sejneniska, ktéra weszla w sklad metropolii warszawskiej. Prace,
wynikajace z wewnetrznej reorganizacji, powierzono biskupowi Janowi Klemensowi

Gotaszewskiemu®®.

W poczatkowym okresie Krélestwa Polskiego odnotowano znaczny rozwdj szkolnictwa.
Zalozono Szkote Wydzialowa, ktéra w 1825 r. podniesiono do rangi Szkoly Wojewddzkiej.
W miescie od 1824 r. prowadzono réwniez prywatna szkote dla dziewczat, a dwa lata péz-

niej utworzono diecezjalne seminarium duchowne?.

Dobrej passy w rozwoju miasta u progu XIx stulecia nie przerwal nawet pozar, ktéry wy-
bucht w 1818 r., i strawil znaczna czes$¢ jego zabudowy drewnianej. Jeszcze w tym samym
roku zdecydowano o ustanowieniu trzech jarmarkéw, a od 1828 r. wprowadzono kolejny
— tygodniowy. Sejny rozkwitaly i w latach 1816-1825 liczba ludno$ci zwigkszyta sig z 1619
do 2668 0s6b*. Pod wzgledem narodowo$ciowo-wyznaniowym przewazali Zydzi (55,6%).
Pozostala czes¢ to katolicy i ewangelicy; ci ostatni osiedlili si¢ tu jeszcze w okresie zaboru

pruskiego®®.

Spoteczno$¢ zydowska tworzyla zwarta i aktywna grupe, ktéra miala ogromny wplyw na
przeksztalcenie stabo zaludnionego prowincjonalnego miasteczka w centrum rzemiesl-
nicze, handlowe oraz religijne regionu. Pod wplywem komisarza obwodu sejnenskiego —
Polkowskiego, kupcy w latach 30. x1x w. przystapili do budowy murowanych sukiennic.

Sporzadzony przez urzednikéw projekt przewidywat 30 kraméw, z ktérych ostatecznie
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zrealizowano 21. Nie zachowaly sie do dzi$, a ich wyglad znany jest z przedwojennych fo-
tografii. Na podstawie zdje¢ stwierdzono, Ze byla to budowla parterowa, na planie podko-

wy, z szerokim podcieniem, wspartym na doryckich kolumnach?®®.

Sejny do korica zaboréw byly siedziba najpierw wtadz obwodowych (od 1816) a nastep-
nie powiatowych (od 1842). Czynnik ten okazat si¢ niewystarczajacy dla dalszego rozwo-
ju. Znaczenie miasta zaczelo spadad na rzecz szybko rozwijajacych sie Suwatk, bedacych
dodatkowo siedziba wladz gubernialnych. W miescie gwaltownie zmalalo zaintere-
sowanie edukacja. Brzemienna w skutki okazala si¢ réwniez budowa drogi na trasie

Warszawa-Petersburg oraz linii kolejowej, z pominieciem Sejn 2.

Lata 1864-1918 to okres poglebiajacej sie stagnacji. Przemyst ograniczat sie wylacznie do
malej destylarni z produkcja o rocznej wartoéci 600 rubli. Jedynie jesienia organizowano
jarmarki, na ktérych sprzedawano suszone grzyby i kozuchy. Zabudowa miasta nie zmie-
nifa si¢ diametralnie w stosunku do okresu poprzedniego. W zdecydowanej wigkszosci

pozostata drewniana o charakterze malo zwartym?®2.

Urbanistyka i architektura Sejn pod zaborem rosyjskim

Zredagowane w 1820 r. przez Komisje Rzadowa Spraw Wewnetrznych Przepisy ogéine
Policji Budowniczej dla miast mialy na celu uporzadkowanie pod wzgledem urbanistycz-
nym wszystkich osrodkéw miejskich Krélestwa Polskiego. Kluczowa zasada bylo sporza-

dzanie projektéw regulacyjnych, jako podstawy planowania przestrzennego miast®3.

Nowo ustanowione prawo budowlane swoim zasiegiem objelo takze Sejny, ktére w wyni-
ku pozaru (1818) utracity znaczna cze$¢ zabudowy drewnianej. Niezachowany plan regu-
lacyjny z lat 1829-1830, sporzadzony prawdopodobnie na podstawie planu sytuacyjnego
z 1829 r. zakladal uporzadkowanie centrum, ktére skupialo trzy place o réznym uksztal-
towaniu i funkgji: Rynek Koscielny, plac Targowy i Nowy Rynek®4. Nie zdecydowano sie
jednak na zasadnicze przeksztalcenia czesci barokowego uktadu przestrzennego, jedynie
ulepszono rozwiazania, zapoczatkowane przez dominikanéw w latach 60. xviir w. Rynek
Ko$cielny i znajdujaca sie na nim kaplice $w. Agaty pozostawiono bez zmian. Natomiast,
umiejscowiony tuz za nim, od jego wschodniej strony, w obnizeniu terenu plac Targowy,
zyskal nowy element architektoniczny w postaci wspomnianych wcze$niej murowanych

sukiennic, wzniesionych na planie nieregularnej podkowy?S.

Zgodnie z planem regulacyjnym, w najwyzej polozonej cze¢sci rynku, wydzielono pro-
stokatny plac o wymiarach 120 x 90 m, ktérego wschodnia pierzeje zamknal, zbudowa-
ny w 1840 r., ratusz. W tym samym czasie poszerzono i wyprostowano ulice Grodzieriska
(obecnie ul. J. Pitsudskiego), czyniac z niej najbardziej reprezentacyjna w calym miescie.
Ten gtéwny ciag komunikacyjny przeznaczono pod zwartg zabudowe. Tam stanely naj-
wazniejsze budynki uzytecznosci publicznej (ratusz, Patac Biskupi) oraz sakralnej (syna-
goga, dom talmudyczny). Nalezy zauwazy¢, ze biegnace wzdluz placéw dwie arterie prze-
cinaja sie w widocznym na planie przewezeniu, a nastgpnie dochodzac do Nowego Rynku
rozchodzg sie, tworzac ksztalt litery X. Koncepcji urbanistycznej nie zrealizowano jednak
w petni. Nie udalo si¢ uregulowa¢ pierzei pétnocnej. Plynna linia zabudowy, na wysokosci
rynku, ulegta zatamaniu, skad rozeszly si¢ mniejsze ulice. Jedna z nich — Garbarska (obec-
nie ul. Strazacka) — prowadzifa w kierunku cmentarza, na ktérym znajdowat sie ko$ciot

$w. Jerzego.
W pierwszej potowie x1x w. dla mieszkaricéw narodowosci niemieckiej wytyczono nowa
ulice — W. Zawadzkiego. Tam tez wybudowano ko$ciét ewangelicki. Znajdujace si¢ poza

czesécig barokowa osiedle polaczono z centrum dwiema bocznymi arteriami. Poza mia-
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stem i rzeka znalazly sig tez ulice: Grodzka i Gumienna (obecnie ul. M. Konopnickiej),
przy ktérej zbudowano liczne stodoty?®. Tym samym wprowadzono w zycie przepis
moéwiacy o usuwaniu zabudowy stwarzajacej zagrozenie pozarowe na tereny peryferyj-
ne?’. Poza granicami miasta zlokalizowano réwniez cmentarz. W Sejnach na nekropo-
lie przeznaczono dwie dzialki znajdujace si¢ po stronie pétnocno-wschodniej miasta.
Pierwsza, mieszczaca tzw. stary cmentarz, powstata w latach 1817-1831. Brak miejsca na
nowe pochéwki oraz niemoznos¢ poszerzenia nekropolii to gtéwne powody, dla ktérych
na przefomie XIX i XX w. wytyczono tzw. nowy cmentarz. Z dala od zabudowy miejskiej,
od strony poludniowo-zachodniej, umiejscowiono kirkut. Nieogrodzony ulegl cze$ciowej

degradacji. Do dzi$ zachowalo si¢ jedynie dziewig¢ macew?®.

W latach 80. X1x w. poczyniono istotne inwestycje zwiazane z infrastruktura drogowa

i wodociagowa guberni suwalskiej. Wprawdzie stan traktéw okre$lono wéwczas jako za-
dowalajacy, to jednak juz w 1885 r. zaczeto remontowac mosty oraz drogi gubernialne.

W tym samym roku podjeto sie takze budowy sieci wodociagéw?®. Trudno jednoznacz-
nie okresli¢, na ile udalo si¢ wéwczas zrealizowac wszystkie zaplanowane inwestycje.
Zamkniety kanal odwadniajacy w miejscu, przy ktérym wzniesiono sukiennice, zbudowa-
no jeszcze w latach 30. x1x w., natomiast brukowanie wszystkich ulic zakoriczono w dwu-

dziestoleciu miedzywojennym3°.

Wraz ze zmianami w rozplanowaniu, wprowadzono obowiazek jednoczesnego wykony-
wania projektéw architektonicznych. Biorac pod uwage miedzy innymi zagrozenia poza-
rowe, istnial zakaz wznoszenia w centrach miast drewnianych doméw. Nadto nakazano
usuwanie dachéw krytych strzechg oraz drewnianych kominéw obtozonych glina. Wbrew
restrykcyjnemu prawu, nie udato si¢ wyegzekwowaé wszystkich przepiséw. Okoto 1856 r.
na terenie miasta zaledwie 6% doméw bylo murowanych. Zaréwno w bocznych ulicach,

jak i na peryferiach, przewazata zabudowa o charakterze dworkowym lub wiejskim3.

Pod wzgledem formalnym architektura Sejn nawigzywata do wzoréw stosowanych w in-
nych osrodkach miejskich Krélestwa Polskiego. Charakterystyczne dla dziewigtnasto-
wiecznego budownictwa sa elementy klasycystyczne i eklektyczne, zauwazalne w obiek-
tach pelnigcych funkcje rzadowe oraz w zachowanych domach mieszczanskich. Formami

gotyckimi postuzono si¢ wylacznie przy wznoszeniu obiektéw sakralnych.

Sposréd budynkéw o charakterze administracyjnym najwieksza uwage zwraca klasy-
cystyczny ratusz, bedacy od czasu powstania nieprzerwanie siedziba wtadz miejskich.
Zbudowany okolo 1840 r.32 przez nieznanego architekta, zamyka wschodnia pierzeje ryn-
ku. Wzniesiony na planie wydluzonego prostokata jest budowla tréjcztonows, sktadaja-
ca sie z dwdch jednokondygnacyjnych skrzydet oraz dwukondygnacyjnej, piecioosiowej,
wysunietej nieznacznie czesci Srodkowej z centralna osia umieszczona w pseudoryzali-
cie, zwiericzonym tréjkatnym szczytem. Naroza tej czesci budowli zostaly podparte para
jednouskokowych, poteznych przypor, siegajacych do wysokosci parapetu okien pie-

tra. Podobne cztery szkarpy znajduja si¢ przy elewacji tylnej. Cze$¢ parterowa frontonu,

a takze skrzydta, ktére maja w osiach sgsiadujacych z gtéwnym budynkiem dwa pétkoliste
przejazdy bramne, sg pokryte boniowaniem prostokatnym. Bonie wystepuja réwniez na
narozach skrzydel i na pigtrze gléwnego korpusu. Kondygnacje centralnej czeéci ratusza
rozdzielaja ponadto gzymsy: kordonowy i podokienny, tworzac pomiedzy nimi wypetnio-
ny piecioma prostokatnymi ptycinami coké! pod wyzsza kondygnacje. Otwory drzwiowe
i okienne umieszczone na parterze zamknigto péikoliscie, wyzej — prostokatnie. Taki sam
uktad okien powtarza si¢ w tylnej elewacji. Gtéwna cze$¢ budynku nakryto czterospado-
wym dachem, skrzydla zas — dwuspadowym. To, co wyraznie wyrdznia sejnenski ratusz

sposréd innych obiektéw tego typu na terenie guberni, to rezygnacja z wiezy. Na prze-
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strzeni X1x i XX w. budynek byt kilkakrotnie przebudowany, nie zachowato si¢ réwniez

jego pierwotne wyposazenie33.

W przestrzennym ukiadzie miasta mocno wyrdznia si¢ zalozenie koscielno-klasztorne.
Dominujacym elementem tego zespolu jest fasada bazyliki, bedaca jednoczeénie poczat-
kiem gléwnej osi kompozycyjnej Sejn. Dwie wieze ko$ciota sa widoczne niemal z kazdej
cze$ci miasta, a nawet poza jego obrebem. Stanistaw Herbst, opisujac walory estetyczne
miejscowosci, zwrdcil uwage na interesujace polaczenie barokowej $wiatyni i dziewiet-
nastowiecznej zabudowy. Wedlug autora, najwieksze wrazenie pod wzgledem wizualnym
sprawia fasada, gdy idzie si¢ od rynku w kierunku sukiennic, za ktérymi otwiera si¢ prze-

strzeri z widokiem na imponujaca $wiatynie34.

Ostabieniem dominujacej w krajobrazie miasta sylwety ko$ciofa rzymskokatolickiego zaje-
ty sie wladze dopiero w 1913 r., po zgromadzeniu odpowiednich funduszy. Mowa tu o cer-
kwi prawoslawnej, a dokladniej fundamentach nigdy nie powstalej $wiatyni, ktérej budo-
we przerwal wybuch wojny. Cerkiew, ktéra by wéwczas powstala, zlokalizowana bylaby
wprawdzie z dala od reprezentacyjnej zabudowy, ale za to zamykalaby jedna z wazniejszych
arterii komunikacyjnych miasta, prowadzaca w kierunku Augustowa. Decyzja o umiesz-
czeniu obiektu w tym akurat miejscu podyktowana byla jednak przede wszystkim proble-

mami ze znalezieniem odpowiedniej dziatki®s. W okresie miedzywojennym na jej miejscu

wybudowano Dom Ludowy, ktéry rozebrano w latach 60. xx w.
Obecnie na jej fundamentach postawiono budynek, w ktérym

miesci si¢ Miejski Osrodek Kultury3e.

Z zachowanych obiektéw sakralnych nalezy wymieni¢ tak-

ze klasycystyczny z elementami neogotyckimi kos$cidt pier-
wotnie ewangelicki, obecnie katolicki, pw. Matki Boskiej
Czestochowskiej. Czas jego powstania nie zostal doktadnie
okreslony. Przyjmuje sie, ze nastapito to okoto polowy x1x w.%’
Jest to jedyna zabytkowa budowla, zlokalizowana poza centrum

miasta, na terenie dawnego cmentarza.

Kosciol jest budynkiem nieorientowanym, jednonawowym, na pla-
nie prostokata, z jednoprzestowym niewyodrebnionym z zewnatrz
prezbiterium, wydzielonym we wnetrzu przez dwa pomieszczenia
znajdujace sie po obu jego stronach: zakrystie i skladzik. Gléwna
fasade zdobi wbudowana cze$ciowo w korpus kwadratowa wieza,
mieszczaca w przyziemiu kruchte. Budynek nakryto dachem dwu-
spadowym, natomiast dwukondygnacyjna wieze przykrywa dach
namiotowy. Elewacje zostaly wzbogacone naroznymi pilastrami
toskariskimi na cokofach. Otwory okienne sa prostokatne, zakon-
czone ostrolukowo w elewacjach bocznych i nad$wietlu gtéwne-
go wejscia, a pozostale na najwyzszym poziomie wiezy — pé6tko-
liste. Ponadto wystepuja jeszcze dwa niewielkie okulusy: jeden
ponizej gzymsu trzeciej kondygnacji wiezy, drugi w $cianie chéro-
wej. Sklepienie kolebkowe podzielono gurtami polaczonymi z pi-
lastrami opinajacymi $ciany korpusu, za$ w czesci prezbiterialnej
umieszczono pare kanelowanych pilastréw, na glowicach ktérych
spoczywa architraw. Wewnatrz znajduja sie cztery filary podtrzy-
mujgce chér muzyczny, do ktérego prowadza znajdujace si¢ w p6i-
nocno-zachodnim narozniku schody. Przestrzen chéru od czesci

nawowej oddziela drewniana balustrada z tralkami.
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W calej swojej historii koscidt nie doznal znacznych uszkodzen. Przeprowadzone w 1974 r.
prace konserwatorskie polegaly gléwnie na uzupetnieniu brakujacych tynkéw i elementéw
blacharskich. Wykonano nowe kule na wiezy, wyprostowano znajdujacy si¢ tam krzyz, we-

wnatrz wymieniono o$wietlenie®®.

Szukajac wzordw i analogii dla tej realizacji, wydaje si¢, ze zewnetrzna bryla sejnenskiej
$wiatyni jest uproszczong wersja kosciola ewangelicko-augsburskiego pod wezwaniem $w.
Tréjcy w Suwalkach. Swiadczy o tym miedzy innymi jednonawowy korpus oraz wieza z na-
miotowym dachem. Suwalski ko$ciét wzniesiono w 1841 r.3%, mozliwe wiec, Ze nieznany au-
tor sejnenskiej budowli wykorzystat jeden z wzorcowych projektéw realizowanych w pro-

wincjonalnych miastach Imperium Rosyjskiego.

Do jednych z ciekawszych pod wzgledem architektonicznym obiektéw dziewigtnastowiecz-
nych nalezy zesp6t synagogalny, w sktad ktérego wchodzg eklektyczna Biata Synagoga i kla-

sycystyczny dom talmudyczny.

Usytuowana w centrum dzielnicy zydowskiej murowana boznice wybudowano po 1857 r.4°
Synagoga jest orientowana i tréjnawowa. Budynek zalozony na planie prostokata, w czesci
wschodniej jest nieznacznie zryzalitowany. Nawe gléwna przykryto drewnianym sklepieniem
kolebkowym, boczne za$ — pétkolebkami. Na zewnatrz, po$rodku fasady zachodniej znajduje
sie portal zamkniety fukiem ostrym oraz drewniane, dwuskrzydiowe drzwi, do ktérych pro-
wadza czterostopniowe schody. Tuz nad wejéciem umieszczono okno w formie triforium, po
bokach za$ dwa ostrotukowe okna w opaskach. Ponadto $ciane zachodnia wzbogacono gtadki-
mi, potréjnymi pétkolumnami z lotosowymi kapitelami. Fasade wyrézniono dodatkowo oka-
zalym szczytem ze splywami i podwdjng parg sterczyn oraz znajdujacym sie w tympanonie
biforialnym przezroczem z gzymsem parapetowym i trzema okragltymi otworami. Podzialy
pionowe, charakterystyczne dla dolnej kondygnacji fasady, maja swoja kontynuacje w czesci
szczytowej. Glowice przepruwaja klasycystyczny gzyms wieniczacy, ktéry jednocze$nie od-
dziela obie kondygnacje. Na elewacjach bocznych wystepuja trzy pary ostrotukowych okien,
oddzielonych podwéjnymi pétkolumnami. Cztery okna mieszczg si¢ réwniez na wschodniej

$cianie budowli, z czego dwa w niewielkim ryzalicie. Budynek nakrywa dach tréjspadowy.

Wewnatrz synagogi znajduja sie cztery filary krzyzowe, na ktérych wspieraja sie arkady
oraz gurty sklepienia nawy gtéwnej. W nawach bocznych konstrukcja sklepienna podtrzy-
mywana jest dodatkowo przez pilastry. Wyposazenie nie zachowalo sie, niemniej na $cia-
nie wschodniej widoczna jest gleboka nisza, w ktérej pierwotnie miescil si¢ aron ha-ko-
desz. Z kolei w miedzyfilarowej przestrzeni nawy gtéwnej znajdowata si¢ niegdys bima,

a w przedsionku od strony zachodniej — babiniec.

Sejneniska boznica swoja funkcje petnita do 11 wojny swiatowej, kiedy to zamieniono ja na
remize strazacka. W trakcie przebudowy, w $cianie potudniowej wybito trzy otwory bram-
ne, a do fasady zachodniej dostawiono wieze. Adaptacja budynku, najpierw na zajezdnie
taboru gospodarki komunalnej, a nastepnie na magazyn nawozdéw sztucznych, poglebia-
ta dewastacje. W takim stanie synagoga dotrwala do 1982 r. Wéwczas zaadaptowano ja na
galerie. W trakcie prac usunieto wieze, zrekonstruowano szczyt nad fasada zachodnig oraz

odtworzono pierwotny wyglad elewacji potudniowej.

Zlokalizowany w bezposrednim sasiedztwie synagogi dom talmudyczny zostal zbudowany
w latach 60. x1x w.#2 Wzniesiony na rzucie wydiuzonego prostokata, ma wyodrebniona we
wnetrzu kwadratowa czes¢ wschodnig, do ktdrej od strony zachodniej przylegaja dwa pro-
stokatne pomieszczenia, rozdzielone korytarzem. W izbie péInocnej, dodatkowo wydzielo-

no miejsce na klatke schodowa.
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Skladajaca si¢ z dwéch kondygnacji budowla w swojej wyzszej partii — ale tylko od stro-
ny poludniowej — jest boniowana prostokatnie. Pozostale $ciany sa gtadkie. Co wiecej, dla
oddzielenia obu kondygnacji, dolna cze$¢ wyrézniono malujac ja w kolorze niebieskim.
Na wysoko$ci pietra umieszczono osiem prostokatnych, zamknietych tukiem petnym
otworéw okiennych. Taka sama ilo$¢ okien, ale kwadratowych, znajduje si¢ na parterze.
Budynek ma dwa wejscia. Pierwsze, zlokalizowane od strony zachodniej, kieruje po wyso-
kich schodach bezpo$rednio do gérnej kondygnacji. Drugie, w elewacji wschodniej — pro-

wadzi do kondygnacji dolnej. Caly obiekt zwiericzono trzyspadowym dachem.

Mimo Ze w czasie 11 wojny $wiatowej budynek petnit role magazynu zbozowego, a od lat
60. xx w. zakfadu obuwniczego, to nie odnotowano istotnych zmian w jego wygladzie.
Jedynie na przetomie x1x i xx w. przebudowano szczyt zachodni i zmieniono czterospa-

dowy dach na tréjspadowy43.

Wymienione i opisane budowle sa wprawdzie poprawne pod wzgledem zastosowanych
form, jednak, z wyjatkiem ratusza i synagogi, nie wzbogacily w spos6b znaczny krajobra-
zu architektonicznego Sejn. Mimo to skromne, dziewietnastowieczne obiekty, w pofa-
czeniu z barokowym zalozeniem koscielno-klasztornym, wydaja sie by¢ doskonale wia-
czone w ogblna zabudowe miasta, przydajac mu specyficzny charakter. Bardzo trafnie
ocenil wyjatkowos¢ architektury miasta Stanistaw Herbst, piszac w jednym z artykutéw:
Kompozycja narastajgca przez te trzy wieki swiadczy o kulturze kilku pokole architektéw,
z szacunkiem odnoszgcych sie do tego, co zrobili poprzednicy. Kompozycja przemyslana,
ale gietka, nieschematyczna, umiejetnie tgczgca walory krajobrazu i sztuki. Z wszelkimi

zastrzezeniami, mozna by o niej powiedzie¢ — rzymska®®.

Tekst powstat na podstawie pracy licencjackiej napisanej pod kierunkiem dr Marty Wiraszki.
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SYMBOLIKA KWIATOW
W OKRESIE MtODEJ
POLSKI

rzez wiele lat problematyka symboliki kwiatéw nie wzbudzala wiekszego zainteresowania
badaczy i historykéw sztuki polskiej przefomu x1x i xx wieku. Czesto pomijano znaczenia
roélin przedstawionych na mtodopolskich malowidlach, przez co interpretacja dziet z prze-
fomu wiekéw stawala sie niepetna, czasem malo zrozumiala. Kwiaty za$ traktowano raczej

jako dekoracje niz przedmioty symbolizujace.

Nie ma tez wielu Zrédet majacych zastosowanie przy pracy nad tym tematem.
Odosobnionymi przykladami sa publikacje Ireneusza Sikory, ktéry zajal sie badaniem zna-
czen poetyckich florystyki miodopolskiej oraz ks. Stanistawa Kobielusa, badajacego symbo-

like roslin w sztuce $redniowiecznej*.

Celem tego artykulu jest przypomnienie jezyka kwiatéw, stosowanego w dzietach malarskich
Mtodej Polski, dla pelniejszego zrozumienia znaczen kryjacych sie pod wyobrazeniami flory-
stycznymi. Ze wzgledu na koniecznos¢ ograniczenia treéci pracy magisterskiej do kilkunasto-
stronicowego artykulu, rezygnuje z nakre$lenia ksztaltowania si¢ pojecia symboliki kwiato-
wej w roznych epokach historycznych, poczawszy od starozytnosci az do przefomu x1x i Xxx
wieku?. Sprébuje za to zarysowad to filozoficzno-estetyczne zwiazane z odczuwaniem natury
w okresie symbolizmu i Mtodej Polski®, skupie si¢ na roli kwiatu w omawianym nurcie i epo-

ce? oraz podam przyklad analizy symboliki jednego gatunku®.

W opracowywaniu tematu, z powodu braku literatury dotyczgcej interpretacji motywoéw
kwiatowych w sztuce mlodopolskiej, korzystalam z ksiazek i prac naukowych gtéwnie z za-
kresu historii literatury®, jednak punktem wyjscia kazdej interpretacji motywu kwiatowego

w obrazach stala sie analiza tych dziet dokonywana przez historykéw sztuki’.

Prqdy filozoficzno-estetyczne na przetomie XIX i XX wieku

W Europie Zachodniej mlode pokolenie tworcéw-dekadentéw buntowato sie przeciw
klasycznej doskonalosci sztuki, naturalnosci ujetej w ramy mieszczanskiej estetyki,
koncepcjom realistycznym i naturalistycznym dominujacym w latach 60. i 70. x1x wieku,

a takze nurtom impresjonistycznym, opierajacym si¢ na badaniach z zakresu optyki.

Sztuce klasycyzujacej i akademizmowi zarzucano odejécie od obserwacji natury, na rzecz
przedstawiania oderwanych od rzeczywistosci idealéw; w niewielkim stopniu interesowano
sie wspolczesnymi wydarzeniami. Powrdcily idee romantyczne, poszukiwanie w naturze
tego, co ukryte — traktowanie natury jako odrebnego bytu. Popierano romantyczny poglad,

by tego co tajemnicze szukac poza rozumem i wiedzg naukowa®.

W okresie symbolizmu panowaly w Europie Zachodniej dwie tendencje zwigzane z od-
czuwaniem natury. Z jednej strony dekadenci dazyli do stworzenia antynaturalnego $wia-
ta, ktorego symbolem bylaby cieplarnia®. Wzorowano sie na bohaterze powiesci Jorisa
Karla Huysmansa Na wspak — diuku des Esseintes'®. Druga tendencje reprezentowat Paul
Gauguin. Szukajac naturalnosci w sztuce, zainspirowat si¢ twdrczosécia ludowa i sztuka pry-

mitywng, ktéra wedlug niego wywodzita si¢ z ducha i zgodna byta z natura™.
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Jacek Malczewski, Boginka w dziewannach, 1888, olej, ptétno,
45,5 96,5 cm, Muzeum Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakéw, za strong
internetows: Galeria Malarstwa Polskiego www.pinakoteka.zascianek.pl

12. John Ruskin (1819-1900) angielski pisarz, poeta, artysta, kry-
tyk sztuki i krytyk spoleczny. Zwigzany z ruchem artystycznym
prerafaclitéw. Napisane przez niego teksty o estetyce i sztuce to

migdzy innymi The Seven Lamps of Architecture (1849), The Stones of

Venice (1851), The True and the Beautiful in Nature, Art, Morals and
Religion (1858). Miat wielki wplyw na sztuke przefomu xix i xx wie-
ku. J. Sas-Zubrzycki, Krétkie mysli z dziela Ruskina ,Siedem lamp
architektury” wraz z uwagami, Lwéw 1902.

13. T. Pekala, Tkonosfera secesji, w: Secesja, Lublin 1995, s. 120-141.

14. M. Buyno-Arctowa, John Ruskin i jego poglady, Warszawa 1901,
. 48-49.

15. Maurice Maeterlinck (1862-1949) — belgijski dramaturg, pisarz, ese-
ista. Byt twérca symbolistycznym, laureatem Nagrody Nobla w dzie-
dzinie literatury w roku 1g1r. Szczegélng popularnoscig cieszyly si¢ jego
eseje filozoficzno-przyrodnicze Zycie pszezot (19o1), Inteligencia kwiatow
(1907), Zy[ie termitow (1926) oraz Zycie mréwek (1930).

16. M. Maeterlinck, Inteligencia kwiatsw, przet. F. Mirandola,
Lwoéw-Poznar 1922, s. 4.

17. Tamze, s. 4.
18. Tamze, s. 6.

19. J. Mehoffer, Uwagi o sztuce i jej stosunku do natury, ,Przeglad
Polski”, 1897/1898, t. 125-128, . 12. Mehoffer przeciwstawia popiersia
werystyczne Rzymian i fotografi¢ sztucznosci Mona Lisy. Do Mony

Lisy przystgpic nie mozna, ta patrzy, jakby si¢ litowala naszej ngdzy
i wysmiac byla gotowa. Tamze, 5. 16.

20. A. Gradowska, Fazy Mlodej Polski,w: Sztuka Mlodej Polski,
Warszawa 1984, s. 8. Badacze dwojako odnoszg si¢ do kwestii wplywu
romantycznej mysli filozoficznej na epok¢ mtodopolskg. M. Porgbski
twierdzit, ze mysl filozoficzno-estetyczna przetomu x1x i xx wie-

ku jest kontynuacja mysli zapoczgtkowanej w x1x wieku, natomiast
M. Wallis, T. Pgkala uwazaja, ze mtodopolska i secesyjna mysl, rézni
si¢ znacznie od heglizmu stawiajacego cztowieka najwyzej w hierar-
chii organizméw zywych.

21. Tamze, s. 9.
22. Tamze, s. 9.
23. Tamze, s. 9.

24. Poznanie intuicyjne uwazano za najbardziej pierwotne, zani-
kajace z powodu rozwoju cywilizacji i kultury. Taki sposéb myslenia
nazwano intuicjonizmem. Intuicjonisci uwazali, ze artysta jest bardziej
wrazliwy na doznanie natury. Stawal si¢ swoistym medium — posred-
nikiem mi¢dzy duchem natury a zwyktym czlowiekiem. Do grona in-
tuicjonistéw Gradowska zalicza: W. Slewiﬁskiego, J. Stanistawskiego,
J. Malczewskiego, J. Fatata, L. Wyczétkowskiego, T. Axentowicza, W.
Tetmajera, L. de Laveaux, S. Wyspianskiego i ]. Mehoffera, oraz poete
Z. Miriama Przesmyckiego. Tamze, s. 9, 10.

25. W tym okresie zaznacza si¢ wigkszy wplyw mysli estetycznej
Williama Morrisa (1834-1896), Christophera Dressera (1834-1904).
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W tym czasie popularno$¢ zdobyta mysl estetyczna
Johna Ruskina (1819-1900)*2. Natura wedlug Ruskina
jest tym, co stworzone przez Boga, a artysta powinien
nasladowac ja element po elemencie, jak robili to mi-
strzowie sztuki gotyckiej*3. Twierdzil, ze sztuka powin-
na by¢ posrednikiem pomiedzy czlowiekiem a natura:
Natura jest zbyt wielkg, zbyt tajemniczq i zbyt subtel-
ng, by wszyscy w rownej mierze odczuwac jg mogli, by
mogli jg rozumiel i z nig obcowad. Trzeba posrednika,
ktéryby kierowat oczami ludzkimi i zatrzymywat obo-
Jjetnych, wotajgc: Patrzcie, oto jest piekno! Tym posred-

nikiem ma by¢ sztuka's.

Niebagatelny wptyw na mysl przefomu x1x i xx wieku miat takze Maurice Maeterlinck (1862-
1949)™. W eseju filozoficzno-przyrodniczym Inteligencja kwiatéw pisal miedzy innymi, ze
obserwujac roéliny, widzimy w nich ped zycia wegetatywnego oraz prowadzenie uporczywej
walki z losem: Korona rosliny to kwiat, z pozoru przepojony pokojem, rezygnacjg, gdzie wszyst-
ko godzi si¢ z koniecznoscig, trwa w ciszy, postuszeristwie i skupieniu. Tymczasem jest zgota
inaczej, nigdzie bowiem moze nie ma tyle buntu i upornej walki z losem, jak wlasnie posrod
roslin®®. Unieruchomione przez zyciodajny korzen kwiaty, walczac o przetrwanie gatunku,
wykazujg sie znajomoscig zasad mechanicznych z zakresu batalistyki, awiacji oraz trafng ob-
serwacja $wiata zwierzat, np. wytwarzaja nektar i pigkna worn, ktérymi wabig owady przeno-
szace pylki. Prébuja radzi¢ sobie poprzez rozwijanie lici i kwiatostanéw w gérnych partiach,
przyciagajac barwa". [...] Roslina daje czlowiekowi zdumiewajgcy przyktad niepostuszeristwa,
odwagi, wytrwatego uporu i pomystowosci — napisal Maeterlinck®®. Dzieki roélinom powinni-

$my szukac sposobéw zwalczenia utrapien zycia, takich jak staro$¢ i $mierc.

Stosunek sztuki mtodopolskiej do natury byt dwojaki: wywodzil si¢ z tendencji realistycz-
nych opartych o naukowa wiernos¢ przedstawieniowa — artysci realisci glosili catkowite
podporzadkowanie sie przyrodzie. Wplyw na epoke miala réwniez nowa mysl filozoficzno-
-estetyczna z Europy Zachodniej. Uwazano, ze pigkno czerpane bezposrednio z natury jest
zywe, posiada ducha®. Zaczeto poszukiwaé prawd transcendentnych, zwrécono sie ku sfe-
rom uczué, przeczud, instynktéw, irracjonalnych marzen, pod$wiadomosci. Jednoczesnie
nastapit wzrost zainteresowania romantycznym stosunkiem do przyrody, jako istoty od-
czuwajacej i wplywajacej na zycie ludzi. Laczono ja ze sprawami niepojetymi i niewyobra-
zonymi — stanowila tajemnice®®. Artysci mtodopolscy dazyli do przekazania wlasnych wra-
zeri w kontakcie z naturg, nie do przedstawienia jej samej2!. Wystepujace w dzielach sztuki
przedstawienia przyrody stuzyty jako punkt wyjscia dla refleksji, ktéra artysta chciat wywo-
ta¢, a od widza oczekiwal, by ten prébowal odczytac przezycia wewnetrzne twércy wywo-

tane obserwacja rzeczywistosci®2.

Artysta mlodopolski staral si¢ odda¢ istote odczucia, nie tylko zewnetrzny ksztatt. W tym
celu z uwaga obserwowal przyrode, szukal przejaw6w istnienia, odkrywal, Ze jest ona two-
rem tajemnym i niepojetym, obdarzonym glebokimi tresciami metafizycznymi®3, a cztowiek
wobec niej okazywal si¢ bezradnym, ograniczonym ewolucyjnie stworzeniem. Obserwujac
nature, odrzucano poznanie intelektualne jako nieskuteczne, a nawet przeszkadzajace

w dotarciu do prawdy. Zwrdcono sie ku poznaniu intuicyjnemu®4.

W Europie Zachodniej wraz z nastaniem secesji nastroje dekadenckie ustepuja miejsca afir-
macji urody zycia i mistycznemu poczuciu wspdlnoty z naturg, $wiatem, z drugiej strony
pojawia si¢ modernistyczna obawa przed utrata indywidualno$ci zwiazana z kultem nowo-

$ci, niepowtarzalnosci i poczatkiem produkeji masowe;j®s.
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26. Pekala, dz. cyt., 5. 134.

27. Wyglad czy szlachetnos¢ rosliny nie byty wazne — liczyt si¢ fakt, ze
jest nowym motywem. Tamze, s. 135.

28. Traktujgc jako forme buntu przeciw antykowi, przetwarzano ro-
dzimy pejzaz i rosliny folklorystyczne na wzér drzeworytéw japonskich.
Tamze, s. 135.

29. Gradowska, dz. cyt.

30. Tamze. Czgstost wystgpowania jakiegos stowa [...] czy pewnego zespolu
wyobrazeniowego — pozwala odkryé [...] symbole, [...] ktdre stanowiq waz-
ny element interpretacyjny g bowiem na Zywotnosc jakiejs
problematyki, na indywidualng i zbiorowq obsesje i tendencje, wiarg, pro-
gram itp. Miodopolski swiat..., s. 203-204.

31. Kwiaty przydrozne lub rosngce na lace stanowity dopetnienie wypo-
wiedzi o rodzimym pejzazu: W. Weiss, Maki, 1902, olej, ptétno, 88 x 175
cm, kolekcja prywatna; J. Stanistawski, Poplochy, 1885, olej, tektura,

33 x 28 cm, Muzeum Narodowe w Krakowie.

32. Kwiaty rosngce w donicach lub écigte w wazonach: O. Boznariska,
Réze, 1900, olej, karton, 48 x 44.6 cm, Muzeum Narodowe w Krakowie
lub W. Weiss, Bukict jesienny w oknie, 1909, olej, ptétno, 60,3 x 45,1 cm,

kolekcja prywatna.

33. M. Wallis, Flora, w: Secesja, Warszawa 1984, s. 177-180.

34. O. Boznariska, Dziewczynka z chryzantemami, 1894, olej, tektura,
88,5 x 69 cm, Muzeum Narodowe w Krakowie; J. Mehoffer, Portret 2ony
artysty z Pegazem, olej, ptétno, 93 x 77 cm, Muzeum Sztuki w E.odzi.

35. J. Malczewski, Boginka w dziewannach (cykl Rusatki), 1888, olej, ptot-
10, 45,5 X 96,5 cm, Muzeum Uniwersytetu Jagielloniskiego w Krakowie;
W. Wojtkiewicz, Wezwanie. Hold, 1908, tempera, ptétno, 70,5 x 79,5 cm,

Muzeum Narodowe we Wroctawiu; W. Tetmajer, Obgjiscie w Bronowicach,

ok. 1900, olej, ptétno, 41,5 x 76 cm, Muzeum Narodowe w Gdarisku.

36. S. Wyspiariski, Zona artysty w chlopskim kaftanie, 1902, pastel, 63 x 47
cm, Muzeum Narodowe w Warszawie; L. Wyczotkowski, Portret Feliksa
Jasieriskiego w bigkitnym kaftanie, 1911, pastel, papier, 82 x 96 cm, Muzeum
Narodowe w Krakowie; J. Mehoffer, Portret Celiny Sarowej, 1919, olej,
plétno, 100 x 69 cm, Muzeum Narodowe w Krakowie.

37. Kazimierz Stabrowski, Na tle witrazu (paw), 1908, olej, ptétno,

229 x 115 cm, Muzeum Narodowe w Warszawie; Stanistaw Wyspianiski,
Kuwiaty (Irysy), 1904, pastel, 60,9 x 47 cm, Muzeum Narodowe

w Warszawie.
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Na ziemiach polskich, okoto 1905 roku, coraz wyrazniej w sztuce dostrzegane zaczely by¢
tendencje dekoracyjne. Zalozenia estetyki secesji, w tym filozofia natury, traktowane byty
jako stawanie sie, przeistaczanie zwigzane z zyciem i jego zmiennoscia. Chetnie podej-
mowane tematy to narodziny, zmiennos¢, $mier¢2®. Nastapit takze wzrost zainteresowa-
nia roélinami pojawiajacymi si¢ w kulturze ludowej i zyciu wiejskim, inspirowano sie nimi
w dwojaki sposéb: bezposrednio — traktujac jako inspiracje ornamentéw secesyjnych?®”

oraz w sposéb wtérny — poprzez wplyw sztuki japoriskiej?®.

Konteksty symboliki kwiatow w okresie Mtodej Polski

Efektem nowych tendencji przybylych z Europy Zachodniej i PéInocnej oraz
jednoczesnego silnego pierwiastka tradycji bylo wyksztalcenie si¢ dwojakiego rozumienia
pojecia symbolu. Interpretowano go w sposéb konwencjonalny, péznoromantyczny
(metaforyczno-alegoryczny): znak i znaczenie sa sobie wzajemnie podporzadkowane, jak

np. w malarstwie Jacka Malczewskiego (1854-1929).

Istnial takze nowy sposéb rozumienia (zmystowo-konkretny): znak i znaczenie zlewaly sie
w jedno. Ten sposéb blizszy byl subiektywnej ekspresji, przejawial si¢ w malarstwie mie-
dzy innymi Stanistawa Wyspianskiego, Wojciecha Weissa, Olgi Boznaniskiej, Ferdynanda
Ruszczyca. Wéwczas na nowe znaczenie symboliczne przedstawionej sceny moze wska-

zywad tytut dzieta®®.

Elementy przedstawiane w twérczosci plastycznej czy literackiej w symbolizmie i Mlodej
Polsce byly na tyle niesprecyzowane, ze dopiero przez powtarzalno$¢ pewnych motywdéw

w tworczosci danego artysty mozna bylo uznac je za symboliczne®°.

Malarze, tak jak poeci, interesowali sie flora swojska — pospolita, kwiatami hodowanymi
w ogrodach i mieszczanskich domach oraz roélinnoscia egzotyczng. Siegali po przedsta-
wienia rodzimej przyrody®, czesto tez ukazywali kwiaty hodowane we wnetrzach miesz-
kalnych®2. Flora egzotyczna stanowila rzadko$¢. Czesciej malowano maki, nasturcje, mal-
wy, sfoneczniki, bodiaki, dziewanny, osty, roze polne, stokrotki, naparstnice, pelargonie,
mlecze, jaskry, przebiéniegi, ostrézki, dzwonki, krokusy, konwalie, btawatki, pierwiosnki,

$lazy, fiolki, wyki, a takze lilie, chryzantemy, storczyki, réze ogrodowe, piwonie i irysy32.

Kwiaty stanowily réwniez dopelnienie wizerunku portretowanej osoby. Postac trzy-

mala kwiaty lub przedstawiane byty one w poblizu modela czy modelki (Dziewczynka

z chryzantemami, Olgi Boznanskiej; Portret zZony artysty z Pegazem, J6zefa Mehoffera4).
Czasem kwiaty pojawialy sie w scenie symbolicznej lub rodzajowej (Jacek Malczewski,
Boginka w dziewannach (1888); Witold Wojtkiewicz, Wezwanie — Hold, 1908;
Wiodzimierz Tetmajer, Obejscie w Bronowicach, ok. 19003%). Ukazywano réwniez kwiaty
na réznorakich tkaninach lub strojach. Postacie byly ubrane w kwieciste stroje ludowe lub
egzotyczne badz tez przedstawiane na tle tkaniny z kwiatami, np. Stanistaw Wyspianski,
Portret zony artysty w chiopskim kaftanie, 1902; Leon Wyczétkowski, Portret Feliksa

Jasieiskiego w blekitnym kaftanie, 1911; J6zef Mehoffer, Portret Celiny Sarowej, 1919°.

Warto réwniez zaznaczy¢, ze ukazywano kwiaty nie zawsze w fazie rozkwitu, ale tez jako
przekwitajace lub suche. Czasem zestawiano przekwitajace z rozkwitajacymi, co podkre-
$lalo ulotnos¢ ich piekna, niosto wartosci egzystencjalne (np. Kazimierz Stabrowski, Na

tle witrazu, 1908 r.; Stanistaw Wyspianski, Kwiaty (Irysy), 1904 r.)%".
Okoto 1900 roku, tak, jak mialo to miejsce w Europie Zachodniej, artysci polscy do przed-

stawien flory wlaczyli tez liscie, fodygi, korzenie oraz drzewa, a kwiaty przywiedle zasta-

piono wyobrazeniem pakéw38. Ukazywano: liscie i kwiatostany kasztanowca, skrzydlaki
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38. Wallis, dz. cyt., s. 177-180.

39. S. Wyspiariski, Portret Wiadystawy Ordon-Sosnowskiej w roli
Krasawicy w ,Bolestawie Smialym”, 1903, pastel, 94 x 61 cm, Muzeum
Narodowe w Krakowie.

40. F. Ruszczyc, Stare jablonie, 1900, olej, plétno, 85 x 165 cm,
Muzeum Narodowe w Warszawie; Leon Wyczotkowski, Dgb
Jagielloniski, 1921-1936, tusz, tempera, 153 X 89,2 cm, Muzeum
Okregowe im. Leona Wyczétkowskiego w Bydgoszczy.

41. Np. S. Wyspiariski, Okfadka dramatu ,Wesele”, Krakéw 1901,
Muzeum Narodowe w Krakowie.

42. Wallis, dz. cyt., s.177-180.

43. Np. Z. Debicki, Moja dusza: Moja dusza jest majej ojczyzny od-
biciem: / Kwitng na niej tgk szmaragdy, szumiq lesne gaje, / czerwona
twarz miesigea za borami wstaje, / Kqpiq sig w storicu strzechy z stomia-
nym poszyciem... / Moja dusza jest mojej ojczyzny odbiciem: / Brzgczg

w niej klosy polne, grajg pszczoty zlote, / Wiatr po pustkach zatobng roz-
wiewa tgsknotg, / a smier¢ sig brata z bujnym, plodnym w sile Zyciem... //.
cyt. za 1. Sikora, £gka, w: Przyroda i wyobraznia: o symbolice roslinnej
w poezji Miodej Polski, Wroctaw 1992, s. 150-159.

44. Ich symbolike zebrat i opracowat Ireneusz Sikora. I. Sikora,

Mowa kwiatow: symbolika roslin, kwiatéw i kolorsw, Wroctaw 1992.
45. Migdzy innymi: J. K. Huysmans, Na wspak, 1. ]. Rogoziniski,
Warszawa 1976, s. 135-148; O. Boznariska, W oranzerii, 1890, olej, plét-
no, 235 X 180 cm, Muzeum Narodowe w Warszawie.

486. ]. Malczewski, Boginka w dziewannach, 1888, olej, ptétno,

45,5 X 96,5 cm, Muzeum Uniwersytetu Jagiellonskiego w Krakowie.
Opis tego obrazu znajduje si¢ w: Jarmoliriska, dz. cyt., s. 64-65.

47. Kobielus, dz. cyt., s. 64-65.
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klonu, klosy zbdz i traw, kwiaty jabloni, liScie rzezuchy, kapusty. Artystéw réwniez inspiro-
waly rosliny o wysokich tfodygach: lilie, kalie, irysy, naparstnice, dziewanny, powoje i dzikie
wino. Tak jak inni twércy europejscy — arty$ci miodopolscy fascynowali sie flora wodna,
lub rosnaca w poblizu rzek: nenufarami, wodorostami, trzcinami, sitowiem3°. Opré6cz tego
przedstawiali roslinnos¢ pdl i laséw, miedzy innymi skrzypy polne, osty, mlecze, pedy je-
mioly, stokrotki. Drzewami chetnie przedstawianymi byty te uwazane za typowo polskie:

kasztanowce, jabtonie, deby4°.

Do ikonografii secesyjnej weszlty réwniez korzenie jako mroczny, podziemny $wiat; utajone
zycie rosliny. Ukazywano takze pedy paproci, paki roslin polnych®. Spoéréd kwiatéw egzo-
tycznych wybierano lilie zlotoglowy, fuksje, chryzantemy, orchidee, narcyzy — réwniez ze

wzgledu na ich pastelowe barwy42.

Zauwazy¢ nalezy, ze symbolika kwiatéw na przelomie x1x i xx wieku w poezji i sztukach
plastycznych byfa no$nikiem tresci mistycznych i erotycznych, nastrojéw dekadenckich

i narodowo-wyzwoleniczych, wyrazata réwniez cechy charakteru postaci. Wazny byt stan
kwiat6w, ilo$¢ i rodzaj (swojskie, hodowlane, egzotyczne), a takze spos6b przedstawienia
(w pejzazu, martwej naturze, we wnetrzu, w portrecie, w scenie fantastycznej). Wymowa
symboliczna roslin miala charakter pozytywny, zwiazany ze wzniostymi uczuciami (wywo-
dzacy sie z tradycji romantycznej i dziewigtnastowiecznej Mowy Kwiatéw) lub nowy — ne-

gatywny, zwiazany ze $miercig, choroba, rozkladem.

Kwiaty byty wszechobecne tak w sztuce, jak w dwczesnym zyciu. Przedstawiano je na ob-
razach sztalugowych jako samodzielny temat lub cze$¢ sceny w polichromiach, jako orna-
ment architektoniczny lub graficzny (w czasopismach, np. Bluszcz). Wykorzystywano je
réwniez jako element dekoracyjny strojéw, tkanin. Noszono wpiete w kapelusz i dekolt suk-

ni (kobiety), w klapie marynarki lub w butonierce (mezczyzni).

Wymowa i symbolika wybranego gatunku kwiatu

Motywy kwiatowe mozna podzieli¢ na trzy kategorie: kwiaty polne, kwiaty ogrodowe i kwiaty
egzotyczne. Kazda z tych grup, ze wzgledu na kontekst miejsca jest no$nikiem dodatkowych
tresci. Wymowa kwiatéw polnych dotyczy watkéw patriotycznych, zwiazanych z polskim
krajobrazem oraz mitologia stowiariska, jako prehistoria polskiej kultury#3. Symbolika
kwiatéw ogrodowych wywodzi si¢ z dziewigtnastowiecznej Mowy kwiatéw, zwigzanej

z tradycja sentymentalng i romantyczng®®. Motywy kwiatéw egzotycznych sa natomiast

przykladem wplywu symbolizmu europejskiego, gtéwnie francuskiego®®.

Analizujgc material mozna zauwazy¢, ze najwieksza popularnoscia cieszyla sie grupa
pierwsza, prawdopodobnie ze wzgledu na wymowe narodowo-wyzwolericzg, natomiast ka-
tegoria trzecia byla tematem najrzadziej u nas podejmowanym.

Jako przyktad analizy symboliki gatunku kwiatu podaje kwiat polny: dziewanne.

Dziewanna

Analizy kwiatu dokonam na przykladzie obrazu Jacka Malczewskiego Boginka

w dziewannach*®. Tytutowa roélina jest trujaca, cho¢ w malych dawkach réwniez lecznicza,
o czym wiedziano juz w starozytnosci. Arystoteles opisuje, ze rybacy uzywali jej do
potowdw, pod jej wpltywem ryby ginely. Pliniusz za$ zalecal korzen dziewanny gotowany

w winie do mycia zebow#’.

W czasach chrzescijaniskich na obszarze Europy interpretowano ja jako rézdzke Aarona i la-

ske $w. Piotra. Jej suchych i zrolowanych li$ci uzywano jako knota lamp i $wiec — stad jej
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48. Izydor z Sewilli podawal, ze taciriska nazwa rosliny to berba lu-
cernaria, takze wigzac jej znaczenie ze $wiattem, pochodnig. W potu-
dniowych Niemczech na dziewanng méwiono der Himmelsbrand czyli
niebianiska pochodnia. Tamze, s. 65.

49. Tamze, s. 65.
50. Tamze, s. 65.
S1. M. 1. Macioti, Mity i magie zidl, tt. 1. Kania, Krakéw 1998, s. 92.

52. Jak podaje Macioti, trzeba przyjmowaé doustnie rano i wieczo-
rem wywar z kwiatéw dziewanny i zarnowca. Tamze, s. 92.

53. Zastrzegano jednak, ze roslina moze powodowaé uszkodzenia
nerek. Tamze, s. 92.

54. Wg Jana Dhugosza, stowiaiska Dziewanna to odpowiednik
rzymskiej Diany, dlatego tez pisal o niej jako o bogini towéw i polo-
wan. Zamieszkiwala lasy i gaje, z ktérych sktadat si¢ kraj Lechitow. J.
Strzelezyk, Mity, podania i wierzenia Slowian, Poznar 1998, s. 68.

55. W 1854 roku Ryszard Berwiniski wymieniat ja w Stownikarskim
spisie zidt magicznych. R.W. Berwinski, Studia o literaturze ludowej ze
stanowiska historycznej i naukowej krytyki, t. 2, Poznan 1854, s. 84, cyt.
za: Sikora, Miodopolska florystyka..., s. 7. W pracy Oskara Kolberga
przedstawiajgcej obrzedowe teksty Stowian czgsto pojawia si¢ na-
zwa tej rosliny, o znaczeniu mistyczno-magicznym pisat Henryk
Biegeleisen, z kolei Artur Gruszeczki i J6zef Rostafiniski wskazywali
na lecznicze whasciwosci dziewanny: [...] zmarszczki zaciera i wyrdw-
nywa [...]. 1. Bednarska, Motywy florystyczne w twérczosci ludowey,
Lublin 1977, s. 12; H. Biegeleisen, U kolebki, przed oltarzem, nad mogi-
Ig, Lwéw [b.r.], s. 465; A. Gruszecki, Znaczenie swiata roslinnego w po-
daniu i w poezji ludu polskiego, ,Biblioteka Warszawska”, 1877, nr 3, s.
443; . Rostafinski, Zielnik czarodziejski, jako zbior przesqdiw o rosli-
nach. Zbir wiadomosci do Antropologii Krajowej, t. 18, (1895), 5. 19; cyt.
za Sikora, Mlodopolska florystyka..., s. 72.

56. Kobielus, dz. cyt., s. 64-65; J. Dunin-Borkowski, Mowa kwiatow,
Lwow 1823, w: Sikora, Miodopolska florystyka..., s. 221, ]. Strumitto,
Emblematyczne znaczenie roslin, kwiatéw i kolordw, za posrednictwem
ktdrych, w nieobecnosci mozna rozmawiacé, w: Ogrody pétnocne przez...

radcg honorowego cesarskich towarzystw, p twa, tu-
dziez mitosnikow ogrodnictwa rzeczywistego czlonka i k L t.2,
Wilno 1844, s. 356-368; [b.a.], Roz kwi i, czyli znaczeni

roslin utozone w polskim i taciriskim jezyku dla uzythku i zabawy pli
obojej, Biata 1860, s. 227-235; [b.a.], Mowa kwiatéw. Zabawa towa-
rzyska dla doroslych, Lwow 1902, w: Sikora, Miodopolska florystyka...,

s. 253-282; Strumillo, dz. cyt., s. 356-368; M. Rosciszewski, Ksigga oby-
czajow towarzyskich, w: Sikora, Mlodopolska florystyka..., s. 250-252;

F. Baturewicz, Znaczenie symboliczne kwiatow i koloréw, Warszawa
1924, w: Tamze, 5. 40-64. Baturewicz wspomina réwniez o starozytnej
symbolice barwy zéltej, oznaczajacej stawe, chwate.

$7. Sikora, Miodopolska florystyka..., s. 71.

58. J. Sokolicz-Wroczyniski, Gawoty gwiezdne. Poezye prozq, Lwéw
1905, 5. 14; J. Kasprowicz, Dziefa, t. 14, Krakéw 1930, 5. 30; A. Lange,
Poezye. Czgst I, Krakéw 1893, 5. 5.

59. Z. Mrozowiska, Szaf kwiatéw, [z tomu:] Godzina ciszy, Lwow
1926, s. 17; L. Rydel, Poezye I, Warszawa 1899, s. 34; Z. Rézycki,
Tesknota, Warszawa 1902, s. 11.

60. Np. w obrzedach sobétkowych (M. Wolska, W swigtojariskq noc,
[z tomu:] Zheme varie, Lwéw 1902, s. 28).

61. Np. M. Wolska, Swigto storica, [z tomu:] Swigto storica, Lwow
1906, 5. 64.

62. Np. F. Arnsztajnowa, Grajek, [z tomu:] Poezye. Serya 2, Krakow
1899, 5. 60: [...] / Anim wieszala / swigconych ziét / U glowy... / W dzie-
wannie plowej / z lebiodkg, rozchodnikiem wpdt / Anim niosta / Ciebie po
rosie w switanie.../ [...] //.

63. Np.: Wyszedlem na tajemng polang / gdzie plong w swietle to-
pazowe dziewanny / Starostowiariskie nimfy — dziewanny —/[...] //.
J. Jedlicz, Ucieczka, [ z tomu:] Stoneczna piesn, Krakow 1904, s. 104;
A po ugorach stojg dziewanny / Tgsknie wpatrzone w szmat nieba siny,
/ Niby kaplanki biatej Marzanny, / kwiatem wyroste z gruzow gonty-
ny /I w piesi wstuchane one przedwieczng, / Zbozng i polng — kwietng
— stoneczng...//. K. Zawistowska, Lato, [z tomu:] Poezje, Warszawa
1923, 5. 58.

64. Tzn. pejzazu charakterystycznego dla szerokosci geograficznej,
na ktorej osiedlily si¢ ludy stowianskie.

65. Na prozno zrywam kwiaty dziewanny lgcznej / smukly z kwietnej
todygi pret z drzeniem / Dioni przeginam tuk kragly, kabtqczny. / Korice
ku ziemi prayciskam kamieniem /i czynig bramg... juz nie mam w to wia-
7y.../ choc tysige kwiatow zwigdlo, ja ieniem / Sercem nie sciggatam
ciebie... Zwyczaj stary / Dziewczqt weigz klamal mi, jak dziecko psot-
ne... / Kochanka nie przywiodly kwiatu czary.../ [...] //. L. Staft, Mistrz
Twardowski, [z tomu:] Poezje zebrane, Warszawa 1967, s. 182-183.
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druga lacifiska nazwa: Candela regia, candelaria (pochodnia krélewska)*8. Oznaczata do-
stojnos¢ i skromno$é?®. W sredniowieczu znano lecznicze wlasciwosci dziewanny. Jak glosita
6wczesna legenda, niedZzwiedzica leczyla swoje rany ta roslina. Z kolei Hildegarda z Bingen

polecata dziewanne jako lek na choroby serca, gardla i na béle w klatce piersiowe;j°.

Ze wzgledu na trujace wlasciwosci po$wiecono ja planecie Saturn, przez co stala sie ulu-
biona roéling wiedZm, oswietlajac sabatystyczne uczty. Jako o$wietlenie wykorzystywa-
no ja takze w xvi1 wieku, palac na grobach. Symbolizowata skromno$¢. Jak podaje Maria
Macionti, nazwa dziewanny kutnerowatej (7asso barberosso), niewiele ma wspélnego

z TassemS!. W medycynie ludowej stosowano ja jako lek na bronchit i béle mig$niowe®2,

takze jako $rodek przeciwskurczowy, nasercowy, oraz jako $rodek prowokujacy por6ds2.

Dziewanna to takze imie stowianiskiej bogini mito$ci®. Roslina ta zajmowata wazne miejsce

w folklorze i kulturze ludowej Stowian, takze ze wzgledu na lecznicze i magiczne wlasciwosci®®.

W x1x wieku kwiat dziewanny symbolizowal szukanie pocieszenia, bujng wyobraZnie

i naiwno$¢. W 1823 roku za pomocg dziewanny oznajmiano: zZycze ci szczescia w zamgz-
pdjsciu. Okoto 1844 roku symbolizowata dobro¢, natomiast w 1860 roku bujna wyobraz-
nie, glosita ponadto: jednym stowem mozesz mnie zbawic. Znaczenie dziewanny jako
symbolu bujnej wyobrazni powtérzone zostalo w Mowie Kwiatéw z 1902 roku. Z ko-

lei Franciszek Baturewicz widzial w roslinie symbol naiwnosci. Kwiaty dziewanny, po-
siadajac z6tta barwe, ktorej symbolika takze zmieniata sie¢ w x1x wieku, oznaczaly za-
zdro$¢, stabo$¢, spokoj, umiarkowanie, lichy stan zdrowia, falsz oraz zdrade®®. Jak podaje
Ireneusz Sikora: dziewanna to pospolita roslina zielna rosngca na nieuzytkach, wzgo-
rzach oraz w zaroslach i gléwnie z tego powodu nieobecna w kulturze i obyczajach tzw.
warstw wyzszych spoteczeristwa polskiego x1x wieku. Nie mogta by¢ nigdy ze wzgledu na
swdj zgrzebny, chlopski wyglad integralnym skiadnikiem popularnego florystycznego flirtu,
a dla bywalcow szlacheckich czy mieszczaviskich salonikéw — centrow zycia towarzyskie-
go owczesnej klasy Sredniej — réwnorzednym, jak réza, lilia czy niezapominajka, bo zbyt

mato wykwintnym, kwietnym symbolem uczuc®.

Opisujac dziewanne w wierszach, twércy mlodopolscy zwracali uwage na jej wyglad ze-
wnetrzny: strzelisto$¢ i smuklo$¢, np. Jan Sokolicz-Wroczynski pisal: wiotkie, strzeliste
dziewanny fletéw, Jan Kasprowicz: Pamietam te piaski nad wodg, gromniczne pamietam
dziewanny, Antoni Lange: Nad wysokq [...] dziewanng. Drga skrzydetkiem |[...] ztota wazka
[...[®8, oraz na zélte kwiaty: Zofia Mrozowiska Dziewanna ognia pochodnie kotysze, Lucjan
Rydel: posrodku polana [...], Na niej zlote dziewanny zakwitaj Swietnie, Zygmunt Rézycki:

Gdzie kotysane snem dziewanny, ztotawym gwiazdom zagladajg w oczy®®.

W poezji Mlodej Polski dziewanna pojawia si¢ w kontekscie sfowianskich, magicznych
obrzedéw ludowych®®, jako $wieta roélina zwigzana z kultem solarnym®* lub jako rogliny
stosowane w praktykach magicznych majacych zapewni¢ dziecku powodzenie i szczescie

w zyciu®2,

Dziewanneg utozsamiano tez z boginkami, dziewczynami, stowianskimi dziewami. Poprzez
wdzigczny wyglad utozsamiana byta z nimfami, kaplankami stfowiariskimi. Przez podobne
brzmienie dziewanny, mlodopolskie znaczenie rosliny to takze dziewica panna — te symbo-

like uzywano réwniez w odwolaniu do mitologii stowiariskiej®2.
Poprzez skojarzenie kwiatu z dziewczetami, dziewanna posiadata symbolike erotyczna, tak-

ze w kontekscie stowianskiego pejzazu®4. U Leopolda Staffa omawiana roslina pojawia si¢

podczas ludowych obrzedéw magicznych®s.
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66. Potudnicg nazwano tariczacy wir powietrza, pojawiajacy si¢ okoto
potudnia, szczegélnie latem. Stowianie interpretowali to zjawisko jako
postaé zlosliwego demona — kobiety. Sikora, Miodopolska florystyka...,
s. 74. Wedtug wierzen Stowian byta to bogini $mierci — mtoda kobieta,
ktéra zmarta przed lub w trakcie §lubu, zamieniajgc si¢ w ztosliwego
demona. Napotkanym w polu ludziom zadawala zagadki. Od ich od-
powiedzi zalezalo ich dalsze zycie. Wierzono, ze Potudnica zabija zni-
wiarzy i porywa dzieci samotnie bawigce si¢ na polu. Strzelezyk, Mity,
podania i wierzenia..., dz. cyt.,s. 268-269.

67. B. Ostrowska, Dziewanna, [z tomu:] Poezye, Lwéw 1903, s. 81.
‘W podobnej funkcji symbolicznej pojawia si¢ dziewanna w wierszu
Z. Debickiego, Dziewanna, [z tomu:] Swigto kwiatéw. Poezje, Lwéw
1904, s. 57-58, lecz bez kontekstu stowiariskiego.

68. W Europie Zachodniej popularniejsze staty si¢ kwiaty egzo-
tyczne, kojarzone ze sztucznoscig i nienaturalnym $rodowiskiem,
zwigzane z dgzeniami epoki symbolizmu. Kwiaty ogrodowe i polne
zwigzane z naturalnym $rodowiskiem stanowily mniej popularny
motyw. Hofstetter, Symbole zwierzgce i kwiatowe, w: Symbolizm..., dz.
cyt.,s. 272-284.

69. Sikora, Mlodopolska florystyka..., s. 96.
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Symbolika erotyczna o wydzwieku negatywnym pojawia sie tez u Bronistawy Ostrowskiej,
za$ roélina dziewanna przyréwnana jest do demona Poludnicy®®: Potudnie idzie upal-

ne przez wrzosowiska: / Wyschnietego ziela oddechy ptyng upojne, / Czasami szklarka
przelotna po storice blyska / Albo motyle w kwiatach i pszczoly rojne; / Z gestwiny lesnej
dziewanna dumnie wytryska. / Powietrze zarem drgajacym skros sie przesyca, / Jakby

nim chwiata konikow harmonia szklanna... / Z sosnowych pni gorejacych kapie zywica, /

a wsrdd spiekoty stonecznej zlota dziewanna / stoi przegieta, mitosna — jak potudnica //%’.

Interpretujac obraz Boginka w dziewannach Jacka Malczewskiego, warto zwrdci¢ uwage
na zbiezno$ci symboliki poetyckiej dziewanny i przedstawienia roéliny w dziele malarza.
W obu przypadkach roélina pojawia si¢ w kontekscie mitologii, wierzen stowiariskich,
takze w obu kodach symbolicznych wyobrazana jest jako mloda kobieta boginka (taki

jest przeciez podtytul obrazu Malczewskiego). W omawianym obrazie artysta ukazuje
Dziewanne jako bdstwo polne, igrajace posréd kwiatéw w wirze powietrza, co moze przy-
wodzi¢ na myél innego slowiariskiego demona — Potudnice. Na podstawie takiej interpre-
tacji zauwazy¢ mozna charakterystyczne dla twérczo$ci Malczewskiego polaczenie moty-

wow milosci i $mierci, ktére dopelnione jest przez przedstawiong w obrazie rosline.

Znaczenie kwiatéw zmienialo si¢ przez wieki. Nabieraly one nowych znaczenn w duchu
danej epoki, o symbolice wcze$niejszej zapominano lub do tradycyjnego znaczenia dota-
czano nowe, tworzac coraz bardziej rozbudowany, czesto wewnetrznie sprzeczny i skom-

plikowany system znaczeniowy.

W sztuce polskiej przetomu x1x i xx wieku jezyk kwiatéw rozwijal si¢ szczegélnie inten-
sywnie. By¢ moze z powodu zaszyfrowanego przekazu, niezrozumialego dla zaborcéw.
Lubowano sie w kwiatach polnych, dzigki ktérym mozna bylo przekazaé tresci patriotycz-

ne i narodowo-wyzwolericze, budzac przy tym zachwyt nad pieknem polskiego pejzazu.

Z kolei w Europie Zachodniej, zwlaszcza we Francji, symboliczne znaczenie kwiatéw sto-
sowane bylo raczej dla wzmocnienia wyrazu uczu¢ dekadentyzmu, zmeczenia kultura eu-

ropejska oraz przesuwania granic intymnoéci cztowieka®®.

W okresie dwudziestolecia miedzywojennego moda na symboliczne tresci zaczela prze-
mijac. By¢ moze przesadzila o tym zmiana kontekstu historyczno-politycznego, spotecz-
nego oraz samej sztuki. Mfode pokolenie buntowalo si¢ przeciwko symbolizmowi, zarzu-
cajac mu nienowoczesnos$¢. Wyobraznie artystéw zaczely pobudza¢ maszyny i technika,
szybkos¢, ruch, geometria oraz $rodowisko miejskie. Na nature i jej zaszyfrowane tresci

nie bylo juz miejsca.

Florystyczne symbole-klucze stanowily integralny sktadnik mtodopolskiego jezyka poetyc-
kiego, tworzagc rozbudowany i, jak sie okazato, bardzo spdjny system wyobrazen symbolicz-

nych®. Podobnie bylo w sztukach plastycznych.

Tekst powstat na podstawie pracy magisterskiej napisanej pod kierunkiem prof. uxksw dr

hab. Doroty Folgi-Januszewskiej.

Drziekuje Muzeum Uniwersytetu Jagielloriskiego za bezptatne udzielenie pozwolenia

na publikacje obrazu J. Malczewskiego Boginka w dziewannach. Jednoczesnie informu-
je, ze w tekscie zamieszczona jest tylko jedna ilustracja, poniewaz pozostate placowki
kulturalne zazgdatly zbyt wysokich optat (przekraczajgcych moje mozliwosci finansowe),
za rozpowszechnianie w tym artykule obiektéw, bedacych wspdlnym dziedzictwem kul-

turowym Polakéw.
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ALEKSANDRA ARCIMOWICZ

Z. Libera, Ciotka Kena, 1994, scria 24 wyprodukowanych lalek
w kartonowych pudetkach. Ilustracje pochodzg ze strony http://raster.
art.pl/galeria/. Publikowane za zgodg Galerii Raster.

Z. Libera, You Can Shave The Baby, 1995, 1o lalek w kartono-
wych pudeltkach, [10x] 55,9 x 20,3 X 25,4 cm

artifex

CIAL0 | CIELESNOSC

W PRACACH ZBIGNIEWA
LIBERY NALEZACYCH DO
NURTU TOY ART

spélczesna sztuka czesto konfrontuje $wiat dziecigcych zabawek i zabaw z rzeczywisto-
$cig, ktora niewinnej zabawy i dzieciecej rado$ci jest zaprzeczeniem®. Artysci, wykorzystu-
jac przedmioty bedace zabawkami, miedzy innymi lalki, klocki, figurki ofowianych zotnie-
rzy, podejmuja wazne dla kultury wspoétczesnej zagadnienia dotyczace ciala, cielesnosci,
obowiazujacych wzoréw kobiecosci i meskosci. Zwracaja jednocze$nie uwage na istniejace
stereotypy, uprzedzenia, kulturowo wyznaczone role spoleczne determinujace zachowania
jednostki. Zabawki sa z jednej strony waznym elementem procesu socjalizacji — przygoto-
wuja dziecko do dorostego zycia, z drugiej zas, wprowadzajac atrybuty dorostosci w dzie-
ciecy $wiat, przemycaja, ksztaltuja i wzmacniaja stereotypy i uprzedzenia, wdrazaja wzory
kultury konsumpcyjnej. Kupujac zabawki czesto zapominamy, ze s wytworem doroslych,
ktérzy w projektowanych przedmiotach realizuja swoje wizje, marzenia, a nawet obsesje:
1lu z nas kupitoby Ciotke Kena (1995) Libery — te symulacje lansowanego przez przemyst za-
bawkarski modelu Barbie — jej Corporate Identity, ulegajac sile perswazji rynku w ufunej wie-
rze w moralne zdrowie masowej konsumpcji, podczas gdy lalka ta bardziej zaspokaja obsesje
mezczyzn, niz pragnienia dzieci? Czyz liberalna, przyspieszona edukacja dzieci i miodzie-
zy nie ma wlasnie takiego drugiego dna — bedac w istocie zakamuflowang formaq ingerencji
weiggajgcej dziecko w gre ptci? W zabawce, rekwizycie edukacyjnego systemu, znajdujemy
alibi dla problematycznego rozréznienia kontekstu dorostych (wtajemniczonych) i dzieci, ktd-

re chroni sig od wszelkiego zta i demoralizacji®.

Niniejszy tekst stanowi probe analizy zjawiska, jakim jest foy art, w kontekscie zagad-
nienl zwiazanych z procesem komercjalizacji ciala w kulturze wspélczesnej, a takze

w odniesieniu do mechanizméw utrwalajacych kulturowe wzory meskosci i kobiecosci.
Problematyka ta jest omawiana na przykltadzie wybranych prac Zbigniewa Libery — arty-
sty i zarazem krytycznego obserwatora oraz komentatora wspéiczesnych przemian spo-

tecznych i kulturowych?.

W twdrczosci Zbigniewa Libery wazne miejsce zajmuje problematyka spotecznej tozsa-
mosci jednostki, kwestia seksualnosci, cielesnosci i ciala — kulturowo konstruowanego

i poddanego dyktatowi rynku (komercjalizacji). Uzyte przez artyste zabawki podkreslaja
konsumpcyjny i antywychowawczy wplyw wspolczesnej kultury, pokazuja plynna granice
miedzy zabawg a indoktrynacja, wychowywaniem, a swego rodzaju tresurg. Artysta zwra-
ca uwage na mechanizmy kontrolowania ciala narzucone przez kulture wspétczesna — na
wymagania dotyczace wygladu, budowy ,idealnego” ciala, na obowiazujace wzory me-
skosci i kobieco$ci. Pokazuje, jak pozornie niewinne zabawki przemycaja do $wiata dzieci
stereotypy, uprzedzenia, a takze przemoc obecng w $wiecie doroslych, jak przygotowujac
dzieci do pelnienia rél dorostych, zmieniaja je w ,,matych” konsumentéw uzaleznionych
od posiadania coraz to innych — nowszych, lepszych przedmiotéw (towaréw)?. Libera
zwraca tez uwage na erotyczny wymiar dziecigcych zabaw i zabawek; pokazuje jak eroty-

ka, zastrzezona do niedawna dla doroslych poprzez zabawki trafia do $wiata dziecigcych

44

1. 1. Kowalczyk, Zabawy Magdy Poprawskiej, http://strasznasztuka.
blox.pl/html, z dn. 20.03.2009.

2. Z. Libera, Integracja, http://www.artprogram.art.pl, z dn.
23.01.2009.

3. Zbigniew Libera (ur. 1959 r.) polski artysta, autor instalacji, wideoin-
stalacji, performer. Studiowal na Wydziale Pedagogiki umk w Toruniu.
Prace Libery sg prezentowane na licznych wystawach, znajdujg si¢ tak-

ze w zbiorach polskich i zagranicznych muzeéw oraz galerii.

4. K. Kaczmarek, P. Krzysztofik, Wiele hatasu o nic? Polska sztuka lat
go-tych, http://artifex.uksw.edu.pl, z dn. 16.02.2009.

5. Tamze.

6. B. Wroblewska-Bogoon, Kolem go lub naktuj na szpice, http://www.
opoka.org.pl/biblioteka/1/1s/rec_zlibera.html, z dn. 12.01.2009.

Z. Libera, Body Master, 1994-1997, dwa przyrzady o wymia-
rach 115 X 46 x 71 cm kazdy, dwa plakaty reklamowe
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zabaw i fantazji®. W analizowanych pracach artysta zaciera granice miedzy dziecifistwem
a dorostoscia, miedzy niewinnoscia dziecka a erotyzmem $wiata dorostych; podwaza tak-
ze do$¢ powszechne przekonanie o wylgcznie edukacyjnym i wychowawczym charakterze

przedmiotéw oferowanych dzieciom do zabawy.

Lalka, pisze Barbara Wréblewska, jest jedng z naturalnych zabawek matego dziecka —
potwierdza w procesie zabawy instynktowne zachowania gatunkowe wobec potomstwa.
Jednakze lalka Sindy nie jest matym dzieckiem — jest modelem kobiety. Wyprodukowane
dla niej akcesoria to nie buteleczka i kocyk, ale tysigce rzeczy, ktére majg okresli¢ standard

jej Swiata: meble, ubrania, pralki, lodowki, samochody, domy... dzieci. Dodano jej Kena,
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ma miodszq siostre, przyjaciotki. Przez lata istnienia znakomicie wspomaga zupetnie inne
zachowania dziecka niz opiekuricze. Jest elementem budowania wyobrazen, jak ma wygla-
daé doroste zycie. Stymuluje rozwdj potrzeb materialnych. W koprodukcji z wysoko nakla-
dowymi pismami poswieconymi modzie, urodzie (zwyczajom, egzotyce itp.), w rzeczywisto-
Sci kultury masowej niewinna Laleczka Sindy jest czgstkq (inwokacja) gry dla ludzi®. Lalka
Sindy, podobnie jak powszechnie znana jej poprzedniczka Barbie, to ikony wspélczesnej
kultury, wzory kobiecosci i symbole konsumpcyjnego stylu zycia. Zbigniew Libera stwo-

rzyt ich przeciwieristwo — antywzér w postaci Ciotki Kena.

W brazowo-szarych pudetkach zapakowanych jest 24 lalek, ktére nie przypominaja wy-
gladem pigknych, eleganckich i posiadajacych wymodelowana figure Barbie. Warto
zwréci¢ uwage na opakowanie produktu, ktére budzi dysonans, a nawet dyskomfort od-
biorcéw. Artysta nie uzyl koloru stodkiego rézu, cieptych czerwieni i bieli, tak charak-
terystycznych dla opakowan, w ktérych sprzedawana jest Barbie. Brazy, szaro$ci i czerii
dominujace w kolorystyce pudelek Ciotki Kena nie zachecaja do siegania po oferowa-

ny przedmiot, wrecz przeciwnie: odstraszaja potencjalnego nabywce. Libera swiadomie
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zlamal podstawowa zasade marketingu, ktéra nakazuje, by opakowanie ,przyciagato”
klienta, wywolywalo silna potrzebe, che¢ posiadania danej rzeczy. Zabieg ten stuzy zwré-
ceniu uwagi na istotny aspekt kultury konsumpcyjnej, ktéra ,omamia’, czesto po prostu
oszukuje klientéw (konsumentéw), a takze sprowadza wytwory kultury wylacznie do

»opakowan” skrywajacych pod atrakcyjna forma banalne, powierzchowne treci.

Réwnie nieciekawa marketingowo co zaprojektowane pudetko jest sama lalka. Ciotka
Kena ma pelne, dojrzate ksztalty, duzy biust i zaokraglone biodra. Staromodna bielizna
tuszuje widoczna nadwage, a natapirowane i upiete w niemodny kok wlosy poglebia-

ja nieatrakcyjny wyglad. Lalka nie przypomina slynnej Barbie, po ktdra siegaja miliony

dziewczynek. Praca Ciotka Kena kpi z propagowanego przez media i wspdltczesng kultu-
re wzoru kobieco$ci, ktory uosabia nienaturalnie szczupla sylwetka, poddana przymuso-
wi odchudzania, mlodosci i sprawnosci. Dyrektywa posiadania ,dobrego ciala” dotyczy —
o czym nalezy pamigta¢ — obu pici, ale w przypadku kobiet jest wymogiem szczeg6lnym;
znacznie surowiej ocenia si¢ je pod wzgledem wpisania si¢ w obowiazujacy kanon piek-
na i mody. Artysta celowo uzyt lalki wzorowanej na Barbie — powszechnie rozpoznawa-
nej i kojarzonej z konkretnym typem urody kobiecej, by pokazad, jak nierealny i niebez-
pieczny ,ideal” stworzyla firma Mattel. Pragnienie ,idealnej” sylwetki, przymus realizacji
obowigzujacych kanonéw urody, wygladu i kondycji fizycznej bywaja okupione wieloma
kompleksami, osobistymi dramatami i chorobami. Wzory te zamiast tworzy¢ podstawe
dla akceptacji réznorodnosci i odmiennosci, wszelkie odstepstwa od ustalonego ,idealu”
ruguja i osmieszaja. Praca Libery stanowi zatem ironiczne pouczenie, nieco przewrot-

ne ze wzgledu na forme przypomnienie dorostym, ze kobiety sg rézne — nie wszystkie
wygladaja jak Barbie i co istotne, nie wszystkie musza (chca?) tak wyglada¢. Ten nowy
sposéb myslenia i postrzegania ciala kobiety oraz kobiecosci, pozwalajacy na bycie soba

i cieszenie si¢ wlasnym (niekoniecznie doskonalym) cialem, zyskuje coraz wiecej zwolen-
nikéw. W latach dziewieldziesigtych xx w. w Polsce, pisze Beata Laciak, po raz pierwszy
pojawia si¢ dla okreslenia 0sob z nadwagq eufemizm ,,0soba puszysta’, a od kovica lat dzie-

wigldziesigtych kobietom zaczyna si¢ radzicé, by zaakceptowaty swdj wyglad, by nie ulegaty
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presji szczuptej sylwetki za wszelka cene, by polubily swoje ciato, a takze rozsgdnie podcho-

dzity do dbatosci o swojg sylwetke i mtody wyglad’.

Cialo jako wytwér wspétczesnej kultury, cialo konstruowane, na nowo definiowane, cia-
fo poddane ingerencjom, zabiegom majacym na celu realizacje obowiazujacych kanonéw
piekna, w konicu cialo sprowadzone do przedmiotu (towaru) wpisuje sie w nurt artystycz-
nych poszukiwan, w ktérych socjalizacja jest uyyjmowana jako swego rodzaju tresura. Do

tego watku nawiazuje kolejna praca Zbigniewa Libery Mozesz ogoli¢ dzidziusia (1996).

Pudetko, w ktérym artysta umie$cit owlosionego bobasa — podobnie jak w analizowanej
wczesniej pracy — réwniez nie przypomina charakterystycznych opakowan zabawek dla
dziewczynek. Zaréwno kolorystyka — brazy, czern i biel, jak i liternictwo (czarna czcion-
ka) nie zachecaja do siegania po zabawke. Jest takze element, kt6éry dodatkowo pod-
kresla komercyjny charakter przedmiotu — napis, prawdopodobnie w jezyku chifiskim,
ktéry $wiadczy o masowej produkeji, dostepnosci zabawki oraz jej niskiej jakosci. Prace
tworzy dziesig¢ lalek niemowlat, ktére dziewczynki kapia i przebieraja. Lalka-bobas jest
tez jedna z najchetniej wybieranych przez dzieci i najczesciej kupowanych przez rodzi-
cow. Dzidzius Zbigniewa Libery nie do korica jednak przypomina tradycyjna zabawke.
Lalka ma wprawdzie niemowlecy wyglad, ale cialo pokryte jest owlosieniem pod pacha-
mi, w okolicach narzad6w plciowych i na fydkach. Co istotne, sa to te okolice kobiece-

go ciala, w stosunku do ktérych panuje, czy tez staje si¢ coraz bardziej popularny wymég
(przymus) golenia (usuwania owlosienia). Obecnie, pisze Beata Laciak, problem depilacji
traktuje sie z oczywistosciq i naturalnie, nie budzq juz zdziwienia porady udzielane czytel-
niczkom wielu kobiecych pism, w jaki sposob skutecznie i bezpiecznie zabiegi te przeprowa-
dzaé, jakich preparatéw uzywac®. O ile w przypadku kobiet depilacja jest traktowana jako
zabieg typowy, to ta sama czynnos$¢ w odniesieniu do dzieci budzi zdziwienie, a nawet

niepokd;j.

Tytul pracy Zbigniewa Libery, a zarazem nazwa zabawki umieszczona na opakowaniu
You can shave the baby, sugeruje okreslony typ postepowania z lalka, czy raczej forme
»zabawy”. Chodzi o zabieg golenia, usuwania zbednego owlosienia (depilacji). Zabawa ta
jednoczesnie instruuje, informuje o tym, co nalezy zrobié, by uczyni¢ ciato bardziej ,ko-
biecym’, tadniejszym lub po prostu modnym. Zabieg golenia ciala stanowi symboliczne
przejscie, inicjacje, ktora zmienia dziewczynke w kobiete — wprowadza dziecko do ,$wia-

ta dorostych” Jest takze forma swoistej tresury zachowan pozadanych.

Izabela Kowalczyk, analizujac te prace, podkresla, ze odwoluje si¢ ona do kulturowe-

go kompleksu owlosionego ciala, ktére jest sprzeczne z pozadanym wygladem kobie-

ty. Wiosy na ciele kobiety traktowane sq zwykle jako cos dzikiego, nieujarzmionego, co nie
powinno mieé miejsca, gdyz kobiece ciato powinno by¢ idealnie gladkie. Mozemy tu za-
obserwowad pewng sprzecznosc, gdyz kobieta utozsamiana byla od zawsze z naturg, ale

z drugiej strony byta zmuszana do zaprzeczenia naturalnemu wygladowi swego ciata, sta-
le korygowanego®. Jest to jedna z interpretacji, w ktorej cialo ,idealne” — kulturowo ko-
rygowane i tresowane, a wiec ,ucywilizowane” — przeciwstawiane jest cialu ,naturalne-
mu’; ktére wolne jest od kulturowych nakazéw i méd. Pawet Leszkowicz zwraca uwage
na jeszcze inng wazna kwestie. Pisze, Ze owlosienie symbolizujace pozadliwos¢, seksual-
no$¢ i dojrzalosé jest elementem erotyki. Dlatego lalki dla dzieci pozbawia si¢ fizjologii,
sa plciowo wyidealizowane — w ten spos6b usuwa sie seksualno$¢, a przede wszystkim
erotyke ze $wiata dzieci'®. Ta swoista sterylizacja odzwierciedla powszechne przekonanie
o seksualnej niewinnosci dziecka. Dlatego tez — podkre$la Leszkowicz — praca Libery sta-
nowi ilustracje gleboko zakorzenionego leku kulturowego przed dziecieca seksualnoscia;

jest przyktadem przekraczania obyczajowego zakazu erotyzacji dziecigcego ciata™.
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Z. Libera, t6zeczka porodowe dla dziewczynek, 1996

12. Sztuka legalizowania buntu. Zbigniew Libera, wywiad z Bozeng
Czubak, ,Magazyn sztuki”, 1997, nr 15, http://www.charlie.pl, z dn.
21.05.2008.

13. K. Stec, Megzczyzna metroseksulany — czyli jaki?, http://www.
dlastudenta.pl; www.arcive.salon.com/ent/feature/2004/01/05/me-
trosexual, z dn. 25.06.2008; termin ,metroseksualizm” zostat uzyty

po raz pierwszy w latach go. xx w. przez pisarza i felietoniste Marka
Simpsona, ktéry okreslit nim wspétczesnego mezczyzng, zachwycone-
go sobg i skupionego na zabiegach podnoszacych atrakeyjnos¢, mto-
dy wyglad. Hasto miato poczgtkowo wydzwick negatywny, chodzito

o wyszydzenie tego typu zachowan. Z czasem jednak zacz¢lo ozna-
czaé miejskich (metro-) mezczyzn, ktérzy lubig wydawac pienigdze na
kosmetyki, ubrania, wizyty u kosmetyczek, spedza¢ czas w klubach fit-
ness. Metroseksualni mezczyzni stali si¢ nowym typem konsumentéw,
nie tylko przyjmuja postawy i zachowania dotad tradycyjnie przypisy-
wane kobietom, ale oczekujg ustug i produktéw adresowanych wytacz-
nie dla dbajacych o siebie mezezyzn.
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Cialo, jego ,idealny” wyglad jest tematem kolejnej pracy Zbigniewa Libery Body Master,
zestaw zabawowy dla dzieci do lat 9 (1995); tym razem kulturowe wzory i zwigzana z nimi
tresura dotycza chlopcéw. Body Master to pomniejszony, bo dopasowany do potrzeb
dziecka, sprzet kulturystyczny. Urzadzenie przypomina rzeczywiste Body Masters obecne
w salonach kulturystycznych i klubach fitness dla dorostych. Do zabawki dofaczony jest
plakat, ktory przedstawia muskularne i fachowo wytrenowane cialo matego chtopca; pod-
pis pod rysunkiem ironicznie informuje: ,waga lekka” Wspétczesny ,ideal” meskiego ciata
— muskularnego, silnego i poddanego stosownym zabiegom kulturystycznym jest przed-
miotem ironii i krytyki artysty. O swojej pracy Libera méwi wprost: To karykatura mody
na Zle pojmowang kulturystyke. Miesnie staty si¢ obecnie wyznacznikiem meskosci, sity

i panowania. Jeszcze catkiem niedawno muskularne ciato kojarzylo sie z pracq fizyczng

i niskim statusem spotecznym, brakiem wrazliwosci i inteligencji, z prymitywizmem. Ildea
ksztattowania sylwetki siega starozytnej Grecji i jest chwalebng niewgtpliwie, lecz przera-
dza sig obecnie w obsesje, a niedosciganie antycznego mitu wywotuje poczucie niespetnie-
nia. [...] Przewrotnos¢ Body Master polega na tym, ze jako zabawka kopiujgca prawdziwe
urzqdzenia kulturystyczne moze éwiczyc takze psychike dziecka. W konsekwencji produku-
je przekonanie o oddziatywaniu sity woli na ciato [...] Body Master to szczegdlny i zatrwa-

zajgcy mechanizm samodyscyplinowania'®.

Body Master u$wiadamia nam, jak szkodliwe, bo deformujace cialo i psychike moga by¢
propagowane przez wspoélczesna kulture idealy urody czy piekna. Mini-sprzet kultury-
styczny Libery to takze nawigzanie do stylistyki, wzoréw kulturowych narzucanych dzie-
ciom przez media — wérdd bohateréw komikséw (Spider-Man, Bat-Man) i filméw (X-Men,
Kapitan Planeta, Hulk, Dragon Ball) kréluja postaci plci meskiej, ktére niezaleznie od wie-
ku sa przedstawiane jako silnie umig$nione, nienaturalnie wyrzezbione, bedace jednocze-
$nie uosobieniem ,prawdziwego” mezczyzny. Warto doda¢, ze wzor ten jest od niedawna
— nie tylko w Polsce — konfrontowany z innym idealem meskiej urody czy meskosci, ktéry

zyskuje coraz wiecej zwolennikéw, takze wéréd kobiet — jest nim typ metroseksualny®3.

Ostatnia z omawianych prac Zbigniewa Libery to £dzeczka porodowe dla dziewczynek
(1996). Lozeczko dla lalki to oczywiscie zabawka, ale tez atrybut dziewczynki dbajacej

o swoje podopieczne. Uktadanie lalek do snu to takze forma edukacji, element proce-

su socjalizacji przygotowujacy do petnionych w zyciu dorostym rél — matki, opiekunki.
Libera w swojej pracy zastapil male 16zeczka, kolyski dla lalek (wyposazone czesto w ko-
lorowg, milg posciel) niecodziennym sprzetem — kobiety maja z nim do czynienia wylacz-
nie na salach porodowych. Juz tytut pracy £6zeczka porodowe dla dziewczynek wywoluje

dysonans — macierzynstwo, poréd s zwiazane z dorosto$cia. Kobietom 16zka porodowe
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14. Zbigniew Libera w jednym z wywiadéw odnoszac si¢ do swojej
pracy, stwierdzit: Z zalozenia miaty to byc obickty wykonane w estetyce
perswazji. Nie tylko estetyczne, do patrzenia, ale prawdziwie funkejo-

nalne w sensie wplywu, jaki wy g W rzeczywis i. Interesowal
mnie nacisk, jaki majgq na nas przedmioty, jak nas urabiajg. W jaki sposb
zabawki majg wplyw na dzieci? Z, wialem sig jak ipromit

wac funkeje przedmiotow, tak dobrze znanych z naszej codziennosci?
Przekonalem sig, Ze mozna to zrobic poprzez pewien rodzaj zakldcenia.
Zbud. ¢ niemal identyczny, perswazyjny przedmiot, w tej samej estetyce
i pray uzyciu tej samej technologii, podobnie dzialajqcy, ale jednak nieco
inny, jak gdyby zmodyfikowany genetycznie. Chodzito o to, aby apliko-
wany, operujgcy wewngrrz wirus wywal Zwi P i
2 dziedzi iania. Sztuka legali: ia buntu. Zbigniew Libera,
wywiad z Bozeng Czubak, ,Magazyn sztuki”, 1997, nr 15, b.n.s.

1S. P. Bierika, W. Szumowski, Zabawki takie jak my, ,Polityka”,
19.06.1999, s. 89-9o.

16. Our culture is defined by the toys we play with. Whether child or adult,
we embrace our toys with a passion reserved solely for our special, favorite
possessions. The art of our generation is unique in that almost for the first
time in art history, toys, cartoon characters and icons from Pop Culture

are central to the development of serious fine art. Sylvia White Gallery,

A Beyond Toys, http://www.artnet.com/Galleries/Exhibitions.asp?gi-
d=185368&cid=152828, z dn. 18.09.2008.
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kojarza si¢ na og6l z bolem, krzykiem i krwia. Pokazane jako dziecigca zabawka, wydaja
sie niestosowne, zwlaszcza ze artysta odtworzyt je bardzo realistycznie. Lézeczka zbudo-
wal jak prawdziwe 16zka szpitalne — ich podwozia sg zaopatrzone w zwrotne kélka i ha-
mulce, kazda rama 16zka ma mozliwos¢ skosnego ustawienia pod réznymi katami, jest tez

wyposazona w wanienke sanitarng, uchwyty do rak i podstawki pod stopy.

Lézeczka sa bezposrednim przeniesieniem elementéw swiata dorostych do zabaw dzie-
cigcych. Sposéb, w jaki dokonano polaczenia tych obszaréw, dbato$¢ o szczegdly i reali-
styczne odtworzenie sprzetéw, a jednocze$nie uczynienie z nich przedmiotéw do zabawy,
budza niepokéj. O ile nie razi nas to, ze zabawki (lalki, wézki czy akcesoria pielegnacyjne)
stuza do uczenia dziewczynek przyszlej roli matki, to sam poréd (bdl, krew, kal, cata fizjo-
logia) jest tematem przemilczanym, ukrytym przed dzie¢mi. Moze prace te nalezy odczy-
tywac jako che¢ przeciwstawienia milego, bezpiecznego dziecigcego $wiata z nie tak mita,
nie do korica bezpieczna a nawet brutalna rzeczywistoscig $wiata dorostych, a zwlaszcza
mezczyzn? Skoro mozna kupi¢ chlopcu, i nikogo to nie razi, np. plastikowy pistolet, kara-
bin czy miecz, to dlaczego razi nas ,t6zeczko porodowe dla dziewczynki”? By¢ moze tez
praca Libery jest kolejnym, bardziej drastycznym niz w przypadku Mozesz ogoli¢ dzidziu-

sia, przykladem przekraczania obyczajowego zakazu erotyzacji dzieciecego ciata?'4

Wszystkie epoki, pisza Pawel Bierika i Wojciech Szumowski, majg swoje cechy, atrybuty,
maja tez swoje zabawki. W spoleczenstwach o tradycyjnej organizacji, opartej na okreslo-
nych rolach, pozycjach lub klasach spolecznych, zabawki sa integralna czescia istnieja-
cego porzadku, sa czyms w rodzaju przewodnika po systemie hierarchii, treningiem do
pelnienia odpowiednich rél spolecznych's. Zabawa i zabawki jako produkty cywilizacji
zawieraja kody kulturowe danej spolecznosci, m.in. pozadane wzory osobowe, cenione
warto$ci, idealy piekna i urody. Dawniej zabawki stanowily dosfowne powtérzenie form
ze $wiata dorostych, wspélczesnie coraz czesciej sa kopiami przedstawien kultury maso-
wej. Niektére z nich zyskaly status ikon popkultury, ale tez ikon spoleczenistwa konsump-
cyjnego. Sztuka naszej generacji, pisza kuratorzy wystawy Beyond Toys 2009, jest unika-
towa w tym sensie, ze po raz pierwszy w historii zabawki, postaci z filméw rysunkowych,
ikony popkultury maja kluczowe znaczenie dla rozwoju sztuk pieknych?®. Toy art, a wiec
»~wytwory sztuki uzywajace zabawek” czy ,sztuka w formie zabawek” jest jednym z nur-
téw obecnych w sztuce wspoélczesnej. Wydaje sie tez by¢ zjawiskiem wcigz malo rozpo-
znanym i sprawiajacym klopoty definicyjne. Okregla si¢ tym terminem kolekcjonerskie
figurki produkowane w limitowanych seriach, zabawki autorskie, ktére sa jednoczesnie
przedmiotami projektu artystycznego i obiektami sztuki, a takze prace artystyczne, ktére
imituja zabawke, maja jej forme, a ich oddzialywaniu poddawani sa przede wszystkim do-
rosli, a nie dzieci. Istotny wydaje si¢ zwiazek wspétczesnych zabawek z kulturg konsump-
cyjna — bedace wytworem kultury masowej sa uzywane do jej krytyki. Wykorzystywane
przez tworcéw, ukazuja niebezpieczenstwa i zagrozenia konsumpcyjnego spoteczenstwa,
a takze obnazaja negatywne cechy kultury masowej, np. nastawienie na zysk, manipu-
lowanie odbiorcami czy schlebianie niewyszukanym gustom i potrzebom. Popularnosé¢

i powszechna wrecz rozpoznawalno$¢ niektérych z nich — zwlaszcza klockéw Lego i Lalki
Barbie, czyni je symbolami wspétczesnosci, znakami zrozumialymi dla odbiorcéw nale-
zacych do réznych kregéw spotecznych i kulturowych. By¢ moze jest to jeden z gléwnych
powodéw, dla ktérego artysci do opisu kondycji wspoélczesnego spoteczenstwa wykorzy-
stuja masowo produkowane, powszechnie dostepne, czgsto pozornie niewinne zabawki.
To one wprowadzaja nas w §wiat dzieciecych fantazji i zabaw, ale jest to takze $wiat nie-

bezpieczny, bo kreowany i uktadany przez dorostych, o czym przypominaja twércy.

Tekst powstat na podstawie pracy magisterskiej napisanej pod kierunkiem dr Katarzyny

Chrudzimskiej-Uhery.
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GREK ZORBA NIKOSA
KAZANTZAKISA.
NADCZtOWIEK,
ANTY-BUDDA, CZY
[BAWCA BOGA?

orba, tytulowy bohater powiesci Nikosa Kazantzakisa jest postacia prawdziwa. Ilias
Wrazas w swoim opracowaniu twdrczosci greckiego autora zatytulowanej Zbawca Boga.
Kuszenia Nikosa Kazantzakis' podaje przyblizony czas, w ktérym Zorba i Kazantzakis za-
warli znajomos¢. Zgodnie z tym zrédtem wyprawa w celu odzyskania nieczynnej kopalni
— jeden z watkéw opowiesci — wydarzyla sie naprawde. Nie stalo sie to jednak na Krecie,
jak opisuje w swojej powiesci Nikos Kazantzakis, lecz na Peloponezie. Cate przedsiewzie-
cie zajelo niespelna rok, od jesieni 1916 r. do sierpnia 1917 r. Gléwnym powodem, dla kté-
rego grecki pisarz zdecydowatl sie na nie, byla potrzeba uzyskania statusu producenta zré-
dla energii. Zwalnialo go to bowiem z obowigzku stuzby wojskowej w okresie toczacej sie
pierwszej wojny $wiatowej. Zgodnie z tymi przestankami, mozna przyja¢ autentyczno$cé

postaci, ktora stala si¢ pierwowzorem bohatera powiesci2.

Autor bardzo wysoko sobie cenil znajomos¢ z Zorba i uwazal go za swojego przyjacie-

la, a takze mentora. W prologu do kolejnego wydania ksigzki wymienia go jako jedne-

go ze swoich duchowych przewodnikéw, ktéry otworzyl mu oczy na prawdziwe zycie.
Znaczenie jego osoby musiato by¢ ogromne, gdyz Zorba pojawia si¢ w znakomitym to-
warzystwie Homera, Bergsona i Nietzschego®. Musial by¢ zatem rzeczywi$cie kim$ wy-
jatkowym, gdyz pomimo rzeczywistego fiaska ich wspdlnego przedsiewziecia, przyjazn
trwala jeszcze diugo. W 1919 r. Kazantzakis zabral go jako swojego pomocnika na Kaukaz.
Zajmowali si¢ tam repatriacja przesladowanych Grekéw, co znalazlo réwniez swoje od-
zwierciedlenie w powiesci. Jest to zatem element autobiograficzny. Mozna znalez¢ sporo
odniesient do rzeczywistych wydarzen z zycia Nikosa Kazantzakisa, ktore staly si¢ zalgz-
kiem calej fabuly. Nie sposdb oczywiscie przesledzi¢, w jakim stopniu autor zmienit je, by

przystosowac na potrzeby powstajacej ksiazki.

Sam tytulowy bohater w rzeczywistoéci nazywat sie Georgios Zorbas. Jego imie zostalo
zmienione na Alexis i przy$wiecal temu pewien zamysl artystyczny. Jak podaja niektérzy
komentatorzy twérczosci Kazantzakisa, zabieg ten mial upodobni¢ historie opisana na
kartach powiesci do zycia $wietego Aleksego. To nawiazanie do bohatera sredniowiecz-
nego utworu literackiego jest nieco przewrotne. Tytul ksigzki Nikosa Kazantzakisa, zna-
nej jako Zorba the Greek, w oryginale brzmi Vios ke Politia tou Alexi Zorba (gr. Biog xat
moiteia Tov ANEEN Zoppmtd). W wolnym tlumaczeniu oznaczatoby to wlasciwie Zywot
Alexisa Zorby lub tez Burzliwe zycie Alexisa Zorby. Co ciekawe, w jezyku nowogreckim
stowo zorbas oznacza hulake, kogo$ niepokornego. Od poczatku wiec autor postuguje sie
pewnym zabiegiem, ktéry polega na uzyciu przeciwstawnych poje¢. Mozna si¢ domy$laé,
ze przypisanie sylwetce Zorby skrajnych cech i znaczen stuzyto swoistej mitologizacji

stworzonej postaci literackiej?.
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Ksiazka greckiego autora okazuje si¢ takze traktatem filozoficznym, a przede wszystkim
préba konfrontacji $wiatopogladu buddyjskiego z filozofia Henri Bergsona oraz Fryderyka
Nietzschego i jego wizja greckiej kultury. Niemiecki filozof byt dla Kazantzakisa wielka in-
spiracja. Przede wszystkim jego tragiczne spojrzenie na rzeczywistos$¢ i ludzka egzysten-
cje znalazly swoje odzwierciedlenie zaréwno w pogladach autora Greka Zorby, jak réwniez
w samym utworze literackim. Danuta Augustyniak, omawiajac twérczosc¢ greckiego pisarza
w swojej pracy zatytulowanej Poszukiwania Boga w literaturze kreteviskiej na przyktadzie
tworczosci Nikosa Kazantzakisa®, réwniez wymienia Nietzschego i jego przemozny wplyw
na poglady Kazantzakisa. Jednak kontekst filozoficzny powiesci Grek Zorba okazuje sie

o wiele szerszy. Nietzsche uwazany jest bowiem za przedstawiciela niemieckiego nurtu na-
zywanego ,filozofia zycia” Ten kierunek humanistyczny xix wieku, ktérego przedstawicie-
lami byli takze Wilhelm Dilthey, Georg Simmel i Henri Bergson, byt zasadniczym zwrotem
w dotychczasowej, pozytywistycznej filozofii. Poddano krytyce racjonalistyczny idealizm
Hegla, ktéry zakladal podporzadkowanie cztowieka idei ogdlnie pojetego rozwoju histo-
rycznego. Pojmowanie odbywajacego si¢ procesu dziejowego jako plaszczyzny realizacji
wartosci moralnych byto atrakcyjne jako dialektyka i wizja spelniajacych si¢ w rzeczywisto-
$ci idei, ktore realizowaly sie poprzez przezwyciezanie przeciwienstw. Jednak ujeciu takie-
mu wymykal sie sam czlowiek i indywidualny sens jego zycia, ktéry owym ideom zostawat
przyporzadkowany. Rozwdj spoteczenistwa i postepujaca industrializacja z jednej strony
sktanialy do snucia marzer o ogarniajacym $wiat postepie. Ulegaly réwniez przewarto$cio-
waniu dotychczasowe stosunki spoteczne. Zaistniala wiec potrzeba znalezienia nowego po-

dejscia do roli jednostki wérdéd dokonujacych sie przemian $wiata.

Jako jeden z pierwszych préobowal wypracowac takie nowe podejscie Artur Schopenhauer.
Wedlug niego juz nie postep decydowat o rozwoju, lecz immanentna, stwarzajaca sama

z siebie $wiat sila — wola. Ta pierwotna moc twdrcza, dzialajaca bez okreslonej celowosci
powodowala jednak powstawanie w samej naturze ludzkiego bytu nieprzezwyciezalnych
wrecz konfliktéw. Poznanie nie kojarzyto sie juz z ,umilowaniem wiedzy’, lecz towarzy-
szyl mu bol. Stad tez chyba u Friedricha Nietzschego 6w grecki pesymizm, zakladajacy btad
ludzki juz u samego poczatku poznania. Stad takze gloszone przez niego haslo przezwy-
ciezania czlowieka przez niego samego, jako jedna z mozliwosci rozwiazania poznawczego
dylematu. Jest to juz jednak bardzo wyraZne przesunigcie $rodka ciezkosci filozofii z pozycji

ogdlnego systemu do wnetrza czlowieka.

Podobnie ma si¢ rzecz w przypadku Wilhelma Diltheya, ktéry zaproponowal swoja herme-
neutyke Zzycia jako zupelnie nowe podejscie juz nie tylko do zagadnienia ludzkiej egzysten-
cji, ale takze kultury. Postulowal on wypracowanie nowych podstaw calego zespolu nauk
humanistycznych, opartych na psychologii opisowej, ktére pozwolityby na badanie czlo-
wieka w jego niepowtarzalnej roli historyczno-kulturowej. Prowadzilo to do relatywizmu
historycznego, ktéry réwniez podwazal teorig¢ ogdélnego postepu dziejéw. W zamian za to
proponowat Dilthey intuicyjne rozumienie wartosci kulturowych w ich niepowtarzalnym
kontekscie i ,duchu” Dotychczasowe podejscie psychologiczne, traktujace istote ludzka
jako czes$¢ swiata przyrody, uwazal za niewystarczajace. Niewyjasniajace w pelni motywéw
dzialania cztowieka, ktéry w tym ujeciu stawal sie juz nie przedmiotem, a podmiotem za-

chodzacych przemian.

Georg Simmel réwniez dostrzegal dualizm rzeczywistosci i jej rozdzwigk pomiedzy sama
egzystencja a jednostka. I on takze, wychodzac od pojecia woli sprawczej, bedacej czyn-
nikiem inicjujacym przemiany $wiata, definiowal nature rzeczy jako ruch zjawisk na po-
ziomie ducha. Przezwycigzeniem dualizmu bylo dla niego — podobnie jak w przypadku
Nietzschego i Diltheya — okreslenie egzystencji z punktu widzenia cztowieka i samego zy-

cia. Podobnie jak Nietzsche, ktéry postulowal przezwyciezanie cztowieka przez czlowieka,
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Simmel widzial réwniez jego sile w pokonywaniu ograniczen. Sa one w naturalny sposéb
przypisane do istoty czlowieczenstwa, lecz dzieki sile kreacji, ktéra réwniez jest imma-

nentng cecha zycia, mamy mozliwo$¢ pokonania granic.

Ostatnim, cho¢ by¢ moze najwazniejszym dla Kazantzakisa filozofem, byl Henri Bergson.
Z jego pogladami autor Greka Zorby zetknal si¢ po raz pierwszy w 1908 r. w Paryzu, pod-
czas wyktadéw w College de France. Fascynujaca okazala si¢ dla Kazantzakisa koncepcja
elan vital — zyciowej sily nadajacej ped ewolucji i calej egzystenciji. Jej Zrédlem jest Bég,
ktdry staje sie osrodkiem stworzenia i Zrédlem zycia. To on jest owym duchem przeni-
kajacym materig i formujacym rzeczywisto$¢. W zwigzku z tym ma ona charakter psy-
chiczny i nie daje si¢ pozna¢ za pomoca samego rozumu. Najciekawsza jednak okazala sie
dla Kazantzakisa percepcja koncepcji Boga, a wlasciwie zestawienie pogladéw Bergsona

i Nietzschego. O ile Nietzsche posta¢ Boga usmiercal, aby w jej miejsce postawi¢ czlowie-
ka, o tyle Bergson przywracal stwérce $wiata na powrét do zycia, nadajac jego istnieniu
nowa role. Okazalo si¢ to bardzo wazne dla greckiego pisarza, bowiem w jego przypadku

zaowocowalo zupelnie nowa jakosciag®.

Zgodnie z nietzscheariska koncepcja jednym z dwdch pierwiastkéw skladajacych sie na
calo$¢ ludzkiej egzystencji jest tragizm symbolizowany przez Dionizosa. Ten grecki bég
upojenia przeciwstawiany jest z kolei Apollinowi, jako patronowi wszelkiej harmonii,
rozumu, wszystkiego co moralne i ujete w normy. Nietzsche na podobnej zasadzie kon-
frontowat Dionizosa z osoba Chrystusa, ktéry byt dla niego ,apollifiski” w swojej istocie.
W tym ujeciu wymiar dionizyjski jest do§wiadczeniem sedna istnienia. Wymiar apolliniski
jest préba ucieczki od bolesnej prawdy. Zaklamujaca iluzjq i iluzorycznym wytlumacze-
niem egzystencji oraz falszywa wiara w zbawienie. Staboscia czlowieka, ktéry nie potrafi
przeciwstawic tragicznej rzeczywisto$ci swojej wlasnej mocy. Stad w konsekwencji idea
»nadczlowieka” jako jednostki tragicznej, lecz przezwyciezajacej egzystencjalny tragizm

rzeczywisto$ci w filozofii Fryderyka Nietzschego.

Nikos Kazantzakis pomimo niewatpliwej fascynacji mysla niemieckiego filozofa, réznit
sie od niego w swoich pogladach. Jak mawial, cenit go za pytania jakie stawial, lecz nie byt
zadowolony z otrzymanych odpowiedzi’. Przejal na pewno idee tragicznego optymizmu

i zgadzal sie z konieczno$cia znalezienia nowych drég dla duchowosci. Jednak podzi-
wial Chrystusa i nie widzial w nim przeciwieristwa dionizyjskiej pasji. Wrecz przeciwnie,
w calej swojej tworczosci podkreslal ludzki aspekt tej postaci i w nim upatrywat najgleb-
szy sens wiary. Mozna powiedzie¢, ze z ducha nietzscheanskiej dekadencji wytania si¢

dla Kazantzakisa zupelnie odmienna metafizyka i nowa koncepcja nadcztowieka. Pytanie
zadane przez Nietzschego uzyskuje nowy, jak gdyby sparafrazowang odpowiedz. Juz bar-

dziej w bergsonowskim, pozytywnym duchu.

Zestawienie dwdch gltéwnych postaci wystepujacych w tej historii — Zorby i Basila, jego
»szefa’, to zobrazowanie dwéch odmiennych postaw. Zorba to czlowiek dionizyjski, czer-
piacy rados¢ z kazdej chwili istnienia. Ale rowniez tragiczny, do$wiadczajacy Zycia w calej
pelni, we wszystkich jego odcieniach. Sam autor nazywa go ,bestig’, majac na mysli naj-
prawdopodobniej jego zwierzecy wrecz instynkt zycia. Jako jego przeciwiefistwo wyste-
puje Basil, czlowiek wyksztalcony, racjonalista podporzadkowujacy swoje dziatania nor-
mom estetycznym i moralnym. Ich wspdlne losy to splatanie si¢ dwdéch gtéwnych watkéw
nietzscheanskiej filozofii zycia. Ciekawe jest to, Ze zetkniecie przeciwienistw owocuje zu-
pelnie nowa jakoscig. Historig przekroczenia granicy intelektu i poszukiwania, spetnienia
w realnym, prawdziwym zyciu. Zrozumiale staje si¢ wprowadzenie przez autora elemen-
téw filozofii Fryderyka Nietzschego. Bowiem jak na zywym obrazie przedstawia on spla-

tanie sie i dopelnianie dwoch jej gléwnych watkéw: dionizyjskiego i apollinskiego.
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Basil to réwniez buddysta. Swiat idei caly czas miesza si¢ w jego umysle z bezposrednim
odczuciem otaczajacej go rzeczywistosci. Jego opis codziennego zycia to przede wszyst-
kim odniesienia do buddyzmu, ktére narzucaja mu si¢ bez przerwy: Chwilami brata mnie
lito$¢. Litos¢ buddyjska, zimna jak wniosek sylogizmu metafizycznego. Litos¢ nie tylko dla
ludzi, lecz dla catego swiata, ktory walczy, krzyczy, ptacze, Zywi jakies nadzieje i nie widzi,
ze wszystko to jest mirazem, nicoscig®. Ten sposéb myslenia, juz na poczatku ksiazki na-

rzuca si¢ narratorowi. Ale jest to réwniez jeden z pogladéw Nietzschego na kulture.

Nietzsche wyréznia trzy gtéwne postawy wobec rzeczywistosci, ktére wyprowadza ze
swojej apollinsko-dionizyjskiej wizji bytu. Pierwsza z nich to oczywiscie postawa dioni-
zyjska i tragiczne poznawanie $wiata poprzez odczucie i cierpienie. Druga to postawa
apolliniska, implikujaca dialektyke i rozumowe rozstrzyganie zagadki istnienia. Wedtug
niemieckiego filozofa Sokrates bylby reprezentantem tej drugiej i od jego postaci — jako
znaczacej i historycznej — wywodzi pojecie ,cztowieka teoretycznego” Ostatnia z mozli-
wych postaw, wedlug Fryderyka Nietzschego, to postawa buddyjska. Jest ona préba unik-
nigcia bezposredniego do$wiadczenia rzeczywisto$ci ucieczka od dzialania i wycofaniem
z nurtu zycia. Taka wlasnie postawe reprezentuje Basil, bedacy jednocze$nie narratorem
opowiesci. To filozoficzne i idealistyczne spojrzenie na rzeczywisto$¢ bedzie mu towarzy-
szy¢ jeszcze dlugo. Dopiero p6zniej, pod wpltywem Zorby, ale takze porwany strumie-
niem wydarzen, zmieni swdj sposéb myélenia. Jednak dialog buddyzmu z rzeczywisto$cia
jest zarysowany bardzo wyraznie. W bagazu ,szefa” spoczywa niedokoriczony rekopis na
temat Buddy. W czasie snu Basil rozwaza czytany wczesniej Dialog Buddy i pasterza. Do
tej pory ten tekst budzit w nim gleboki spokéj. Teraz jednak w jego odczucia wkrada sie

lek. Pojawia si¢ nagle, jak intuicyjne odczucie tragizmu zycia.

Jest to wazny element powiesci Nikosa Kazantzakisa. Wida¢ bowiem wyraznie, Ze jest ona
ksigzka o poszukiwaniu. Idealizm Basila szuka drogi do spelnienia w prawdziwym zyciu.
Takze zwyklego szcze$cia. Weiaz nie rozwiazane wewnetrzne rozterki nie pozwalaja mu
na znalezienie spokoju. Jego towarzysz — Zorba — pojawia sie¢ w jego zyciu jak objawienie.
Prawdziwie zyjacy czlowiek. Jestesmy w tym miejscu réwniez bardzo blisko hermeneuty-
ki zycia Wilhelma Diltheya. Pojawia si¢ bowiem jej zasadniczy element, a mianowicie od-

czuwanie, ktére powinno by¢ podstawa egzystencjalnej refleksji.

Basil jest cztowiekiem, ktéry nie odczuwa w pelni. Jest oddzielony od bezposredniego
doswiadczenia murem logicznego myslenia. Wydaje mu sie, ze wspdlczuje, lecz réwniez
jest to wniosek rozumowy, a nie odczucie. W ten sposéb nie poznaje §wiata prawdziwie.
Jest poza nim. Jest to bardzo wyraznie zarysowana koncepcja trzech zyciowych postaw
Fryderyka Nietzschego: buddyjskiej, sokratejskiej i dionizyjskiej. Do tej pory Basil repre-
zentowal swoim $§wiatopoglagdem dwie pierwsze. Prébowal na drodze rozumu rozstrzy-
gac o $wiecie. Powoli dochodzi do wniosku, ze brak zwyklego do$wiadczenia odreal-

nia, a przede wszystkim nie daje mu szczescia. Postanawia wigc oderwacd si¢ od swojego
Buddy. Przyczynia si¢ do tego réwniez Zorba, ktéry zadaje najtrudniejsze pytanie: czy ra-
cjonalizm, marzenia i wyobraZnia sa w stanie da¢ prawdziwe szczgscie? Ten dylemat gle-
boko zapada w dusze Basila. Intuicyjnie zdaje sobie sprawe, ze musi podjaé¢ decyzje i do-
konuje tego: Nadszedt czas — myslatem przejety dreszczem — Oplata mnie buddyjski krgg.

Nadszedt czas, aby uwolnié si¢ od tego nadprzyrodzonego cigzaru®.

Ilias Wrazas, komentujac w swojej ksigzce twdrczo$¢ Nikosa Kazantzakisa, watek od-
rzucenia postawy intelektualnej okresla jako podjecie przez autora rozpowszechnionego
w xx wieku toposu powrotu do zrédel. Ow topos ma swéj poczatek w xviir wieku, w dys-
kursie na temat oderwania czlowieka od natury. Problem ten zostaje podjety na nowo

pod koniec x1x wieku, pod wptywem psychoanalizy Freuda i filozofii Nietzschego, gdy
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nosci. Ten nurt, prébujacy przywrdci¢ czltowiekowi jego autentyczno$¢ bycia w §wiecie,
Ilias Wrazas nazywa ,odwréconym platonizmem”. Ideg naczelng staje sie wlasnie czlo-
wiek. Cala sfera jego cielesnosci, namigtnos$ci oraz zdeprecjonowany i odrzucany do tej
pory przez kulture zachodu obszar mrocznych, dionizyjskich jak chcialoby sie powie-

dzieé¢, doznan'®.

Zorba jest zatem swoista antytezg Basila. Kazantzakis wspomina go jako osobe obda-
rzong darem patrzenia na $wiat z naiwnoscig dziecka, ktére wszystkie rzeczy widzi
po raz pierwszy. Ta naiwno$¢ nie jest jednak idealizmem. Jest to raczej $wieze i czy-
ste spojrzenie ,pierwszego czlowieka’, ktéry doswiadcza rzeczywisto$¢ prosto i bez-
posrednio. Nie zaklamuje go swoim intelektem, lecz odczuwa w calej pelni, réwniez
tragicznie. Wybdr Basila wydaje si¢ zatem z pozoru prosty. Przeczuwa go intuicyjnie.
Lecz odrzucenie rozumu na rzecz intuicji nie jest wcale latwe. Oznacza bowiem utrate
racjonalnej, bezpiecznej podstawy zycia. Te ostatniag swoja konkluzje narrator powie-
$ci nazywa ,Wielka Pewno$cig” Jest to dla niego moment dokonania wyboru pomie-
dzy Dionizosem, a Budda. Lecz rozumie juz, ze Budda jest ,ostatnim czlowiekiem’,
ktéry wszelkie doswiadczenie pozbawia autentycznosci. Odbiera stowom ich praw-
dziwos¢, a doznanie bytu pozbawia najglebszego sensu — odczucia. Basil dochodzi
do wniosku, ze Dionizos, sprawca egzystencjalnego niepokoju, jest czescia ludzkiej
duszy. Ucieczka przed tg tragiczng prawda prowadzi donikad, jedynie odbiera czlo-
wiekowi pelnie ogladu jego wlasnego $wiata. W tym ujeciu Zorba jest uciele$nieniem

Dionizosa i ,anty-Budda’, jak nazywa go Ilias Wrazas w swoim opracowaniu™.

Z cala pewnodcia jest Zorba uciele$nieniem pewnego idealu. Stworzyla go bowiem tak-
ze potrzeba, wynikajaca z ducha czaséw, w ktérych sie narodzit. Obraz $wiata zmienit
sie diametralnie, gdy — najpierw na obrzezach nurtéw intelektualnych xi1x wieku, a po-
tem coraz wyraZniej — zaczely pojawiac sie glosy krytykujace istniejacy fad aksjologicz-
ny. Zostala podwazona idea postepu, porzadkujaca dotychczasowe zycie spoleczne.
Mozna powiedzie¢, ze zachwial sie¢ caly gmach kultury, opartej na pozytywistycznym
zalozeniu fadu, ktéry prowadzit zaréwno jednostke, jak réwniez cala zbiorowosé, na
coraz wyzsze poziomy rozwoju. Odkryto takze, ze kultura nie tylko jednoczy, lecz sta-
nowi réwniez system represyjny. Ttumi ona dazenia jednostek, a to z kolei stawialo pod
znakiem zapytania ich role w zyciu kulturowym. Pojawilo sie takze pytanie o mozliwosé

spelnienia czlowieka w tak wzglednym $wiecie wartosci.

Mysle, ze Nikos Kazantzakis nie tylko byt swiadom tych rodzacych si¢ tendencji in-
telektualnych, lecz takze utozsamiat si¢ z nimi. Stad wlasnie préba odniesienia sie

w jego tworczosci do ,filozofii zycia”. Zwigzek pewnych pogladéw greckiego twércy

i przedstawicieli Lebensphilosophie narzuca si¢ bowiem nieodparcie. Zgadzaja si¢ co
do tego takze badacze dzialalno$ci literackiej greckiego poety i pisarza. Jednak trudna
jest odpowiedzZ na pytanie, czy Grek Zorba jest w rzeczywistosci literacka préba od-
dania filozoficznych tendencji czaséw wspélczesnych autorowi. Z jednej strony mogli-
by$my przypisa¢ Zorbie wszystkie charakterystyczne cechy nietzscheanskiego ,nad-
czlowieka”. Wiemy réwniez o fascynacji Nikosa Kazantzakisa pogladami Fryderyka
Nietzschego. Stanowily dla pisarza inspiracje, a sama powies¢ nasycona jest dionizyj-
sko-apolliniskim przestaniem, ktére z tatwoscia mozna odnie$¢ do Narodzin tragedii.
Takze przeplatanie sie z watku buddyjskiego i ascetycznego, reprezentowanego przez
Basila, w zestawieniu z Zyciowa postawa Zorby, to jakby dialog nietzscheariskich
koncepcji. Jesli w ten sposob spojrzec na tytutowa posta¢ powiesci Kazantzakisa, to

z pewnoscig mozna dojs¢ do wniosku, ze mamy do czynienia z prébg stworzenia pew-

nego archetypu literackiego. Nosilby on wszelkie cechy swojej epoki.
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Danuta Augustyniak, jedna z interpretatorek twérczoséci Nikosa Kazantzakisa, rozsze-
rza jednak te wizje!2. Cho¢ autorka réwniez znajduje liczne odwotania do Fryderyka
Nietzschego, ktére staly sie podstawa pogladéw greckiego autora, to widzi jego twor-
czo$¢ jako wpisang w pewien szerszy kontekst. Lecz byloby to juz spojrzenie nie z punk-
tu widzenia filozofii, lecz mistyki ludzkiego zycia. Zgodnie z t3 interpretacja Nikos
Kazantzakis jest przede wszystkim poszukujacym Boga. Pisarz przejat od Fryderyka
Nietzschego jego buntowniczg postawe. Po czeéci — réwniez jego idee nadcziowieka,
cho¢ przelozyt ja na wlasna sfere warto$ci. W duzym uproszczeniu jest to poglad stawia-
jacy czlowieka i jego zycie w centrum budowanej nowej metafizyki. Sama ludzka egzy-

stencja staje sie ideg najwyzsza.

Nikos Kazantzakis pragnal rozszerzy¢ powyzsze twierdzenie na cala duchowos¢ cztowie-
ka. Danuta Augustyniak charakteryzuje jego poglady jako prébe odrzucenia materialistycz-
nego ujecia jednostki ludzkiej. Dla Kazantzakisa czlowiek jest pielgrzymem, ktéry ma za
zadanie odnaleZ¢ sens swojej wedréwki. Stara sie wyjs¢ poza granice przestrzeni i samego
siebie, podazajac droga obowiazku. Taka jest wymowa filozoficzna tej postawy zyciowej.
Jednak w przelozeniu na kategorie wiary, Nikos Kazantzakis odwracal pewien przyjety do-
gmat. Najlepiej charakteryzuja to stowa jednego z jego przyjaciol, Grigorisa Stamatiou,
ktéry podsumowat nastepujaco ten poglad: Chrzescijariski Bog zostat zbawcq swiata dzieki
poswieceniu swego jedynego syna. Bog Kazantzakisa nie ma byc zbawcg swiata. Kazdy czto-
wiek stara sig¢ ocali¢ swego wiasnego, indywidualnego Boga. Dzieki temu to ludzie stajg sie
Zbawcami Boga — Salvatores Dei. Zdaje sig, ze Kazantzakis szukat Boga nie w swiecie meta-

fizycznym, lecz w granicach biologicznych i duchowych cztowieka®.

Takie poglady stawialy jednak greckiego pisarza i poete w konflikcie z Greckim Kosciotem
Prawostawnym. Tym bardziej, ze uczynil z nich nie tylko haslo przewodnie swojego zycia,
ale réwniez gltéwny punkt tworczoéci. Z cala konsekwencja, za ktdra czesto byt podziwia-
ny, glosit swoje hasto. Twierdzil, ze zycie potrzebuje takiego religijnego napiecia. To na-
piecie decyduje bowiem o wartosci ludzkich poszukiwan. Jednak jego postawa przynosifa
tez pewne negatywne skutki. Ksiazka Ostatnie kuszenie Chrystusa znalazla si¢ na Indeksie
Ksiag Zakazanych, a sam Kazantzakis — w ostrym konflikcie z Ko$ciotem. Wystarczy tutaj
wspomnie¢ o komentarzach, jakie pojawily sie w prasie po jego $mierci w 1957 r. Na po-
grzebie kolegium nauczycielskie rodzinnego miasta Kazantzakisa — Iraklionu, w pochodzie
za trumna nioslo réwniez napisane przez niego dziela. Niektore gazety przedstawily ten Za-
tobny kondukt, towarzyszacy artyscie w jego ostatniej drodze, jako prowadzony przez dia-
bta. W pewnych kregach uznawano go za prawdziwego Antychrysta. Taka byta cena za glo-

szone przez niego kontrowersyjne poglady dotyczace wiary.

Na posta¢ Greka Zorby, jako rodzaj kreacji artystycznej, mozna spojrze¢ z dwéch punk-
téw widzenia. Poprzez powie$¢ oraz film, ktéry powstal na jej podstawie. Jak zauwaza
Adam Garbicz w swojej ksiazce Kino-wehikut magiczny4, istnieje pewien zwigzek, ktéry
taczy ze soba w tym wypadku obydwa gatunki. Prawdziwa, §wiatowa kariera Zorby roz-
poczyna sig, gdy wciela sie w jego posta¢ Anthony Queen. Dopiero ekranizacja powiesci
w rezyserii Michaela Cacoyannisa i fakt obsypania filmu licznymi nagrodami sprawit, ze
zwrécono uwage na powie$¢. Chociaz obraz filmowy, w poréwnaniu z powiescig okazu-
je si¢ no$nikiem o wiele mniej pojemnym, to jednak sila jego wyrazu jest ogromna i to
ona w gltéwnej mierze przyczynila sie do rozstawienia postaci'®. Michael Cacoyannis, po-
dejmujac prébe ekranizacji powie$ci Nikosa Kazantzakisa, stanal przed bardzo trudnym
zadaniem. Niefatwo jest w filmie odda¢ tresci, ktére autor, piszac swoje dzielo, pragnat
przekazac¢ czytelnikowi. W tym kontekscie najwieksze znaczenie mialaby wymowa filozo-
ficzna Greka Zorby. Nalezaloby wiec zastanowi¢ sie, w jakim stopniu rezyserowi udalo sie

przekazaé ja w postaci obrazu.
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Nikos Kazantzakis w swojej ksiazce swiadomie, moim zdaniem, nawigzat konstruk-

cja do klasycznej greckiej tragedii. Dawalo mu to mozliwo$¢ bezposredniego odniesie-
nia do tematyki podejmowanej w Narodzinach tragedii przez Fryderyka Nietzschego.
Glosy otoczenia stanowigce swoisty chor, przemyslenia Basila bedace forma wprowadze-
nia w tematyke dramatu, a nawet stan snu, w ktérym znajduje sie gtéwny bohater, stano-
wia podstawowe elementy nawigzujace symbolicznie do tragedii. Poza tym wprowadze-
nie w odpowiednim momencie na tak przygotowana scene samej postaci Zorby nadawato
jej rowniez znamiona symbolu. Stawal si¢ mitycznym Dionizosem. Historia opowiada-
na przez narratora nie byta juz tylko zwykla opowiescia o przygodach na kreteriskim wy-
brzezu. Stawala sie paraboliczng przypowiescia o dionizyjskim przestaniu. Ilias Wrazas,
odnajdujac w powiesci Nikosa Kazantzakisa te same przyklady symbolizacji, nazywa ja
»apollinska parabola dionizyjskiej prawdy” Nie znajdziemy tych wszystkich elementéw

w filmie Michaela Cacoyannisa. Rezyser widocznie zrezygnowat z nich, godzac si¢ jedno-

cze$nie na niepelny przekaz filozoficzny swojego obrazu.

Dzielo filmowe odbiega wigc nieco swoja wymowa i rézni si¢ od powiesci. Jedna z przy-
czyn bedzie tu na pewno trudna w odbiorze twdrczo$¢ Nikosa Kazantzakisa. Film
Michaela Cacoyannisa powstal w 1964 r., a wiec niespelna siedem lat po §mierci au-
tora Greka Zorby. Pamie¢ o kontrowersyjnoséci pogladéw Nikosa Kazantzakisa mu-
siala by¢ wciaz zywa. Niewatpliwie rezyser zmuszony byt dokona¢ pewnego wyboru.
Problematyka zwigzana z trudnos$cia przetozenia filozoficznych tresci na jezyk filmu za-
owocowala pewnym kompromisem. By¢ moze byl to §wiadomy zamysl rezysera, ktéry
z pewnych powodéw nie zdecydowal si¢ na umieszczenie w swoim filmie tresci zwiaza-
nych z filozofig Fryderyka Nietzschego. Danuta Augustyniak wskazuje na takie wlasnie
przestanki, ktérymi mégt kierowac sie Michael Cacoyannis. Niemiecki filozof uwaza-
ny byt za swego rodzaju buntownika. Szczegélnie wiele dyskusji rodzito gloszone przez
niego haslo ,$mierci Boga”. Juz samo takie sformulowanie mogto budzi¢ zdziwienie.
Odbierane bylo jako postawa antychrzescijariska. Czy buntowniczy charakter koncepcji
niemieckiego filozofa mégt by¢ przyczyna, dla ktdrej rezyser Greka Zorby nie zdecydo-
wal si¢ na przekazanie ich w swoim filmie? Mysle, Ze powodem byla zaréwno radykal-
no$¢ pogladéw Nietzschego, ale rowniez kontrowersyjnos¢ twérczosci literackiej same-

go Nikosa Kazantzakisa.

Rozbieznosci pomiedzy powiescia i jej ekranizacja ujawniaja si¢ na przyktad w sce-

nie opowiadajacej o wizycie w klasztorze. W fabule powiesci ten watek jest dla Nikosa
Kazantzakisa jeszcze jedng okazja do zaprezentowania wewnetrznych rozterek Basila.
Jest to jednoczesnie watek autobiograficzny, ktéry Nikos Kazantzakis umie$cil na kartach
swojej powiesci. Danuta Augustyniak opisuje podobne zdarzenie, ktére mialo miejsce

w zyciorysie mlodego Kazantzakisa. Uciekl wtedy z domu i wyruszyl na gére Athos, pra-
gngc zosta¢ mnichem. Bardziej jednak interesujace w tym miejscu jest ponowne nawiaza-
nie do filozofii Nietzschego. Jest to bardzo znaczacy element powiesci, poniewaz gtéwny
bohater dokonuje pewnego wyboru. To jego rozliczenie z mlodzieiczymi marzeniami,
ktdre okazuja si¢ mrzonka. Ma na to przede wszystkim wplyw obraz zycia mnichéw, jaki
ujrzal w czasie wizyty w klasztorze. Duchowo$¢ zakonnikéw jest bowiem daleka od ide-
alu. Okazuje sie staboscia. Ich Zycie w odosobnieniu nie jest wyrazem glebokiej wiary,
lecz staje sie synonimem upadku. Asceza jest wyrazem slabosci. Ucieczka od zycia jest za-

przeczeniem idei nadcztowieka.

Michael Cacoyannis nie tylko rezygnuje z nietzscheanskiej wymowy tego fragmentu
powiesci, ale wrecz zmienia ja catkowicie dla potrzeb swojego filmu. Przede wszyst-
kim wizyta w klasztorze, wedlug filmowej opowiesci, to pomyst samego Zorby. Odbywa

sie bez udzialu Basila, a nawet bez jego wiedzy. Ma to miejsce tuz po zawale w kopalni.
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Decyzja Zorby jest spontaniczna. Potrzebuje drewna na stemple do kopalni, wiec gdy
dowiaduje sig, ze las nalezy do klasztoru, wyrusza tam natychmiast. Scena spotkania

z mnichami staje si¢ komiczna, gdyz Zorba dokonuje ,,cudu”. Umorusany weglem zosta-
je wziety przez mnichéw za diabla. Gdy ci podnosza alarm, stary Grek zamienia wode
w ich dzbanie na wino. Cata przygoda konczy si¢ wspélna biesiada. Zorba w najlepszej
komitywie z zakonnikami popija wino. Za pomoca swoich btazenskich wybrykéw za-
przyjaznia sie z mieszkanicami klasztoru, dzigki czemu jego szef moze wykupi¢ prawa
do eksploatacji lasu za bardzo niska cene. Jak wida¢, rezyser zrezygnowat catkowicie

z wiernego oddania przekazu powiesci. Nietzscheariska krytyka ascezy staje si¢ niewin-

nym zartem ze $wietej naiwnosci.

Wiele jest rozbieznosci pomigedzy wymowa powiesci i filmu na jej podstawie. Warto za-
stanowic sig, na czym rezyser opart site wyrazu swojego dzieta? Byta ona bowiem ogrom-
na. Dowodza tego chociazby nagrody, jakimi zostalo ono obsypane. Za najlepsza role
drugoplanowa (Lila Kedrova), za najlepsze kierownictwo artystyczne filmu czarno-biale-
go (Vassillis Fotopoulos) oraz za zdjecia (Walter Lasally). Nominowano go takze w kate-
goriach: najlepsza rola meska, najlepszy film, a takze najlepszy rezyser i scenariusz ada-
ptowany. Mysle, ze to méwi samo za siebie i $wiadczy o wysokich, jesli nie wybitnych
walorach artystycznych filmu. Najstawniejsze dziefo kinematografii greckiej, pisze o nim
Jan Lewandowski w swoim zbiorze 1000 najstynniejszych filmow w 100-lecie kina, i dalej:
W swym porywajgcym dziele Cacoyannis potrafit przekazac niezwykle sugestywnie koloryt
greckiej prowincji, gdzie panowaty zupetnie archaiczne stosunki. Widoczne sq tu slady neo-
realistycznej fascynacji. Jednak Grek Zorba staje sie czyms wiecej — refleksyjng przypowie-

Scig o sztuce i radosci zycia®.

Daje si¢ zauwazy¢, ze Michael Cacoyannis, realizujac swdj film, postawil na naturalnos¢.
Juz bowiem w czoléwece filmu dzigkuje mieszkaricom Krety, ktérzy w nim wystapili. Staja
sie oni jednym z aktordw, bioracych udziat w akcji. Mozna powiedzie¢, Ze stanowia swo-
iste tto wydarzen. Ten zabieg nadaje calosci rys naturalistyczny. W ten sposéb rezyser
stara si¢ przedstawic¢ strumien zycia, ktéry od poczatku jest jednym z elementéw fabuly.
Podobnie zarysowuje réznice w charakterach gtéwnych postaci. Basil jest czlowiekiem
pelnym zasad. Przestrzega pewnych form zachowarn i wydaje sie, ze stanowia cze$¢ jego
mechanizmu obronnego. Pojawiajacy si¢ na arenie wydarzen Zorba jest jego calkowi-
tym przeciwienistwem. Bezceremonialnie przekracza wszelkie granice. W swoim sposobie
bycia jest przede wszystkim szczery i bezposredni. Najlepiej wida¢ to w momencie, gdy
oferujac swoje ustugi i towarzystwo ,szefowi’, przechwala sie przy tym, ze pobil swojego
poprzedniego pracodawce. Réwniez wlasciciela kopalni. Nie sposéb gorzej sie zareklamo-
waé¢ w momencie ubiegania si¢ o posade. Jednak jest spontaniczny, a gdy Basil zadaje py-
tanie: dlaczego mialby zabra¢ Zorbe ze soba w podréz, odpowiada innym pytaniem: czy
zawsze musi by¢ jakie$ ,dlaczego”? Czy nie mozna zrobi¢ czegos tak po prostu? Te cechy
charakteru Zorby zostaja wysuniete na pierwszy plan. W ten spos6b Michael Cacoyannis
zarysowuje przeciwienistwa bohateréw. Rezygnujac z watku filozoficznego powiesci, ktéry
stawial naprzeciw siebie dwa rodzaje $wiatopogladu, buduje ich relacje, jako rodzaj anty-

tezy. Bedzie to jeden z motywéw przewodnich filmu.

Podroz statkiem jest kolejnym elementem realistycznym filmu. O ile Nikos Kazantzakis
opisal ten moment jako rozkosz zZeglowania po Morzu Egejskim, to w wydaniu fil-
mowym jest to prawdziwa gehenna. Na wzburzonych falach okret zatacza sie, a wraz

z nim wszyscy podrézni. Potluczona zastawa stotowa i upadki pasazeréw sa wesotymi
przerywnikami akgeji. Tak jak powiedzial Zorba — gdziekolwiek si¢ nie pojawi, wszyst-
ko idzie Zle. Podréz morska to jakby ilustracja jego stéw. Komizm jest takze jednym

ze srodkéw wyrazu. Odrdznia to film od powiesci, w ktorej rzadkie sa raczej elementy
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humorystyczne. Mimo tych réznic, rezyser buduje dramaturgie swojego dziela podobnie
jak Nikos Kazantzakis — na zasadzie przeciwstawienia pewnych $rodkéw stylistycznych.
Autor ksigzki, poruszajac si¢ w sferze wartosci, faczy je w skrajne zestawienia. Podobny
zabieg mozemy dostrzec takze w obrazie filmowym. Tutaj jednak jest to zestawienie ele-
mentéw humoru, lub nawet pewnej groteski, z dramatyzmem niektérych wydarzen.
Historia filmowa, pomimo zabawnego poczatku, staje sie¢ jednak po pewnym czasie dra-
matem. Moze nie znajdziemy w nim zbyt wiele odniesient do klasycznej tragedii greckiej,
ale jednak sama wymowa filmu jest w czesci tragiczna. Mysle ze jest to przemyélany za-
bieg twércy. Zorba jest po czesci komiczny i szalony, co odrdznia go od Basila. Podobnie
kolejne ujecia filmu prowadza widza poprzez pewne skrajno$ci. Pomiedzy nimi rozpo-
$ciera sie obraz spontanicznie toczacej sie egzystencji. Prawdopodobnie w ten sposéb

pragnat oddac rezyser idee sily zycia, ktéra przepojona jest powies¢ Nikosa Kazantzakisa.

Najbardziej wstrzgsajacym i tragicznym elementem filmu jest scena zabdjstwa wdowy
Surmeliny. Jest przedstawiona podobnie jak w powie$ci. Jednak u Nikosa Kazantzakisa
odnajdziemy bezposérednie odniesienie do zywiolu dionizyjskiego, gdyz wszystko odby-
wa si¢ w atmosferze zbiorowego $wieta. Odbywaja sie tarice z okazji Wielkanocny. W fil-
mie Surmelina zostaje osaczona w drodze do kosciota. Pada ofiarg zbiorowej zemsty. Akt
samosadu odbywa si¢ niemalze na progu $wiatyni. Ma to pewien wymiar symboliczny.
Rezyser prébuje w ten sposob ukazaé dwa rodzaje praw, ktére rzadza zyciem miejscowej
spoleczno$ci. Gdy odbywa sie msza, tuz obok tlum egzekwuje swoje prawo do zemsty.
To kolejne zestawienie skrajnosci przez Michaela Cacoyannisa. Staje si¢ tym bardziej wy-
mowne, ze cale ujecie przywodzi na my$l biblijng sceng kamienowania upadtej kobiety,
w obronie ktorej staje Jezus. Tak zarysowany konflikt moralny powoduje, Ze $mier¢ wdo-
wy Surmeliny nabiera wymiaru symbolicznego. Staje sie ona koztem ofiarnym, na kté-
rego zostaje przelany grzech catego ludu. Jest to najsilniej zarysowany element tragizmu

w adaptacji filmowej powiesci Nikosa Kazantzakisa.

Film Zorba the Greek, podobnie jak powies¢, bez przerwy oscyluje pomiedzy skrajnymi
zjawiskami. Podobnie Basil, ktdry jest z pozoru realista, tak naprawde swoim intelektu-
alizmem popada w odrealnienie. Nie dotyka prawdziwej rzeczywistosci. Paradoksalnie
za$ Zorba — ten fantasta i ktamca, jest czlowiekiem autentycznym i prawdziwym. Te dy-
lematy pozostawia rezyser do korica nierozwigzane. Jest to zabieg deprecjacji pewnych
przyjetych wartosci, ktore jakby przestaja mie¢ znaczenie. Widz pozostaje w zawieszeniu
pomiedzy zwyklymi ludzkimi odczuciami i niemozno$cia osadu. Wydarzenia przedsta-
wionej historii po prostu dzieja si¢. Dopiero ostatnia scena rozwigzuje cale nagromadzo-
ne napiecie. W tym zestawieniu jest swoistym katharsis i kolejnym paradoksem opowie-

$ci. Katastrofa staje si¢ wyzwoleniem i rozwigzaniem wszystkich dylematéw.

Jesli dokona¢ pewnego podsumowania, to poréwnanie powiesci Nikosa Kazantzakisa i fil-
mu Michaela Cacoyannisa wykazuje znaczne réznice w wymowie obydwu dziel. Mysle,
ze przyczyna takiego stanu rzeczy jest zlozono$¢ pewnych tresci prozy Kazantzakisa.
Danuta Augustyniak charakteryzuje twérczos¢ greckiego poety i pisarza jako niezwykle
trudna. Jej zrozumienie wymaga siggniecia do literatury Zrédiowej. Pod tym wzgledem
jest wiec Kazantzakis autorem bardzo wymagajacym. Jego idee okazuja sie réwniez kon-
trowersyjne, co zwieksza jeszcze skale trudnosci. By¢ moze to bylo przyczyna, dla ktérej
rezyser filmu zrezygnowal z przekazania niektérych tresci. Nie spos6b odda¢ cata war-
stwe filozoficzna powiesci za pomocg obrazu. Pod tym wzgledem literatura okazuje si¢

forma o wiele bardziej szczegélowa i pojemna.

Jednak dzielo filmowe broni si¢ sila swojego wyrazu. Zostato bardzo dobrze przyje-

te przez widz6w i krytyke, a film nagrodzono w 1965 r. trzema Oskarami. Swiadczy to

58

artifex

niewatpliwie o kunszcie rezyserskim, ktéry pozwolil zachowac¢ w efekcie koricowym
wysoka warto$¢ artystyczna. Posta¢ Zorby nie tylko zachowuje swéj niezwykly kolo-

ryt. Michael Cacoyannis podkreslil w znakomity sposéb naturalng ekspresje tej posta-

ci. Emanuje sila Zycia i na tym opiera si¢ wyrazisto$¢ tego przekazu. Za walor filmowego
wizerunku Zorby mozna réwniez uznac fakt, ze nie jest to obraz naiwny, co jest niewat-
pliwie zastuga rezysera, ale réwniez adaptacji scenariusza. Michael Cacoyannis zesta-
wia poszczegdlne sceny i watki na zasadzie kontrastu. W naturalistycznej scenerii daje

to efekt prawdziwosci. Mamy wiec do czynienia z wizja Zycia realnego, a nawet tragicz-
nego. To chyba najwieksza zasluga tej ekranizacji. Oddaje bowiem w duzej mierze sama
idee powiesci. Mozna oczywiscie doszukiwac sie rozbieznosci, lecz bez watpienia tragizm
egzystencji po prostu daje sie odczu¢ w czarno-bialtym obrazie Michaela Cacoyannisa.
Dzi$, gdy kazdy niemalze mito$nik kina na dZzwiek slowa , Zorba” przywotuje na my$l po-
sta¢ szalonego Greka grajacego na santuri, lub taficzacego swéj szalony taniec, jego po-
sta¢ funkcjonuje w kulturze jako symbol. Jakie jest jego znaczenie i jakie ukryte tresci sa
w nim zawarte? Czy tylko popularno$¢ decyduje o doniostosci tego motywu literackiego
i filmowego? Mozna dotaczy¢ Zorbe do szeregu przedziwnych postaci, znanych kulturze,
a faczacych w sobie dwa przeciwstawne zupelnie bieguny rzeczywistosci. Jest bowiem
Zorba zaréwno po czeéci btaznem, jak i filozofem. Idealista i bezlitosnym przesmiewca.
Muzykiem o szalonej ekspresji, ktory gra tylko wtedy, gdy przepelnia go rados¢ i taiczy,
aby wyrzuci¢ z siebie ogarniajacy go bél. A wiec byl takze artystg, lecz zupelnie innego
formatu. Artysta zycia. W tym wlasnie punkcie spotykaja sie gléwne watki filozoficzne,
dajac wyraz Lebensphilosophie — filozofii zycia. Idac dalej, odnajdujemy jeszcze jeden wy-
miar spelnienia idei Fryderyka Nietzschego: Zorba, jako dionizyjski element calej historii,
odnajduje swoje spelnienie wla$nie w apollinskim dziele artystycznym — opowiesci o so-

bie samym.

Tekst powstat na podstawie pracy magisterskiej napisanej pod kierunkiem dra Bartfomieja

Gutowskiego.
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Uczestnicy prac inwentaryzatorskich na Ukrainie,
wrzesieni 2012 .

DOMINIKA MARIA MACIOS

artifex

Nagrobek Antoniego Stefanickiego w Natuzu

s I R A w 0 z n A N I E 1. Dotychczas nie udalo si¢ ustali¢ imienia kamieniarza sygnujacego
swoje dzieta jako J. Wyrozumski.

2. Wigcej o pracach inwentaryzatorskich na cmentarzu w Trembow-

li zob. S. Mozdzonek, Cmentarze dawnego powiatu tremb kiego.

Sprawozdanie z inwentaryzacji, ,Artifex”, nr 13, 2011, 5. 83-85.

I u l S K I c H c M E N I A R Z Y Nagrobek Kazimierza Paluszkiewicza w Laskowcach

W LATACH 2010-2012

2012 roku zostaly ukoriczone prace inwentaryzatorskie polskich cmentarzy w daw-

nym powiecie trembowelskim, w wojewddztwie tarnopolskim, obecnie na tere-

nie Ukrainy. Prace prowadzone byly od 2010 roku, pod kierunkiem dr Anny Sylwii

Czyz i dra Bartlomieja Gutowskiego. W projekcie brali udzial doktoranci i studen-

ci Instytutu Historii Sztuki oraz Instytutu Nauk Historycznych uxsw: Aleksandra
Adamska, Anastazja Bierzgalska, Zuzanna Buzéw, Michal Bogucki, Michat Chelis, Emilia
Ciborowska, Kamila Csernak, Ewa Hiller, Katarzyna Jachimowicz, Emilia Kurpirska,
Katarzyna Lipiniska, Dominika Macios, Sylwia Mozdzonek, Magdalena Olszewska, ks.

Wojciech Pradzyniski, Weronika Soltysiak, Marcin Sosnowski, Mariola Sztorc. Wyjazdy
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byly mozliwe dzieki wsparciu finansowemu Stowarzyszenia Wspolnota Polska,
Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego oraz Ministerstwa Spraw

Zagranicznych.

W ciggu trzech dwutygodniowych wyjazdéw sprawdzono 45 miejscowosci i zin-
wentaryzowano 2109 nagrobkéw na 40 nekropoliach. Cmentarzy nie znalezio-

no w Brykule Starej, Brykule Nowej, Nowym Tyczynie, Pantalisze, Plebandwce,
Podgérzanach, Semenowie, Stobddce Strusowskiej oraz Wolicy Trembowelskie;.
Natomiast w Darachowie, Naluzu, Ruzdwianach, Strusowie, a takze Zazdrosci
odnaleziono po dwie nekropolie. Najwiecej nagrobkéw z facinskimi inskrypcjami
odszukano w Trembowli (480), w Podchajczykach Justynowskich (227), Janowie
(224) i Budzanowie (200). Do najstarszych obiektéw nalezaly poziome plyty na-
grobne z 1800 roku oraz nagrobki klasycystyczne. Wiele zalozenn pomnikowych
byto modernistycznych, znacznie mniej secesyjnych. Tradycyjnie niektére z nich
byly sygnowane przez artystéw lokalnych, takich jak Jan Konrad i Ludwik Ziemski
ze Strusowa, J. Wyrozumski z Trembowli! lub importowane ze Lwowa z warsztatu
Pawta Eutelego. Znaleziono takze nagrobki z herbami i fotografiami na porcelanie,

a takze kaplice, grobowce i pomniki wotywne.

Z cala pewnoscig nekropolia w Trembowli byla jedna z najlepiej zachowanych,

z wieloma bardzo dobrymi zalozeniami artystycznymi®. Nie ustepowat jej tak-

ze Budzandw, gdzie wérdd licznych dobrych warsztatowo pomnikéw znajdo-

wal si¢ miedzy innymi nagrobek Aleksandra Perektadowskiego, wlasciciela débr
Budzanowskich, ktérego miejsce pochdéwku oznaczono kolumna postawiong w 1836
roku. Duzym zaskoczeniem byt dla nas nowy cmentarz w Strusowie, na ktérym za-
chowat si¢ pomnik ku czci poleglych w wojnie 1918-1919, w postaci orta umieszczo-

nego na cokole w formie skatek.

Podczas prac inwentaryzatorskich mieliSmy mozliwos¢ zobaczy¢ klasycystyczny palac
Gotuchowskich w Strusowie, przebudowany pod koniec x1x wieku, w ktérym do 11 wojny
$wiatowej mieécila sie kaplica. Wrazenie zrobil na nas Budzandéw, gdzie wsérdd pieknych
krajobrazéw, znajdowat si¢ zamek cze$ciowo przebudowany na koscié! i klasztor, obecnie

miesci sie w nim szpital psychiatryczny.

W dni wolne od pracy, w ciagu tych trzech wyjazdéw moglismy odwiedzié: Buczacz,

w ktérym podziwialiémy ratusz i barokowa rzezba Iwowska, zamki w Chocimiu i Skale
Podolskiej, miasto trzech nacji — Kamieniec Podolski, bukowinskie Czerniowce petne gali-
cyjskiej architektury, Kolomyje z Muzeum Pisanek, uwielbiane przez mito$nikéw Nie-bo-
skiej Komedii Okopy Swietej Tréjcy, zalozenia klasztorne w Horodence i Gwozdzcu, a takze
graniczne miasta 11 Rzeczpospolitej — kurort Zaleszczyki i Kuty, przez ktére wyjechal rzad
polski w 1939 roku do Rumunii. Nasze wycieczki pomagaly nam zrozumie¢ sentyment do

kreséw naszych przodkéw.

Inwentaryzowane przez nas cmentarze, byly rézne; niektére catkowicie porosnigte pna-
cym dzikim winem, akacjami, wysokimi rézami i pokrzywami jak w Podchajczykach
Justynowskich czy w Iwanéwece, stanowily prawdziwe wyzwanie. Byly tez catkiem odstoniete,

wykarczowane i doskonale utrzymane jak w Trembowli, jednak one nalezaly do rzadkosci.

Wyjazdy inwentaryzatorskie ucza nas nie tylko warsztatu historyka sztuki, historii naszych
przodkédw, ale takze pokory i wytrwatoéci. Czesto pracowaliémy w upalnym sloricu czy
ulewnym deszczu, zmagajac sie z wlasnymi stabosciami. Jednakze idea ocalenia od zapo-

mnienia rekompensowata nam wszystkie trudy.
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Tomasz Jakubowski,

Wilno w grafice. Katalog
rycin z Zaktadu Zbiorow
Ikonograficznych
Biblioteki Narodowej

2012 roku ukazala sie ksigzka, zawierajaca opisy okolo 300 reprodukcji obiektéw,
ze zbioréw Biblioteki Narodowej w Warszawie, tematycznie zwigzanych w Wilnem.

Prezentowane prace zostaly wykonane w réznego rodzaju technikach graficznych. W pu-

blikacji znajduja sie ilustracje ksiazkowe, prasowe, albumowe oraz druki okoliczno$ciowe.

Wybrany materiat obejmuje przedstawienia miejsc, ktore znajdowaly sie w grani-

cach miasta w 1921 roku, wedlug mapy zamieszczonej w przewodniku Juliusza Klosa.
Dodatkowo w katalogu uwzgledniono Kalwari¢ Wileriska i patac w Werkach, naleza-
ce obecnie do dzielnic Wilna. Przedstawienia pogrupowane sa tematycznie, dotycza
miedzy innymi Kaplicy Ostrobramskiej, Géry Zamkowej, Cmentarza Bernardynskiego,

Patacu w Werkach.

Poza zabytkami architektury uwzgledniono réwniez portrety postaci zwigzanych z mia-
stem. Publikacja zawiera noty katalogowe, w ktérych mozemy odnalezé podstawowe in-
formacje o danym dziele sztuki. W ksiazce nie znajdziemy jednak przedstawien, ktére
opublikowano juz w innych katalogach zbioréw Biblioteki Narodowej oraz tych, ktérym
w przyszlo$ci maja by¢ poswigcone oddzielne wydawnictwa. Jest za to pomocny indeks
0sdb, miejsc i spis ilustracji oraz ciekawy aneks pieczeci kolekcjonerskich, wystepujacych
na obiektach. W publikacji zamieszczono jedynie 100 reprodukcji. Wszystkie ilustracje

mozna obejrzeé na dofaczonej do wydawnictwa plycie cp.

Najwczesniejsze prezentowane prace pochodza z xvii1 wieku. Do najstarszych na-
lezy plan miasta wykonany po 1758 roku przez Georga Christopha Kiliana w techni-

ce miedziorytu. W albumie mozna znalez¢ dziewietnastowieczne akwaforty wykonane
przez Zygmunta Vogla wedlug rysunkéw Franciszka Smuglewicza i litografie Alojzego

Misurowicza, sporzadzone na podstawie rysunkéw Napoleona Ordy.

W Wilnie w grafice obejrzymy réwniez prace powstale z inicjatywy Jana Kazimierza
Wilczyniskiego (1806-1885), pierwotnie zamieszczone w specjalnie wydanych albumach.
Dzieki jego zaangazowaniu i finansowemu wsparciu powstalo kilkaset rycin, a poprzez
wspolprace z francuskimi warsztatami graficznymi uzyskano interesujace dzieto — Album
de Wilna. Dla Wilczyniskiego pracowal miedzy innymi Louis Pierre Alphonse Bichebois,
Victor Adam oraz Antoni Oleszczynski, wykonujacy w latach 1848-1852, urokliwe stalo-
ryty, np. widoki ul. Ostrobramskiej. Unikatowe Albumy Wileriskie stanowig cenne zrédio

ikonografii zabytkéw miasta i okolic.
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Jakubowski

Jiblioteka Narodowa

Dziewigtnastowieczne weduty wykonane byly przede wszystkim przez artystéw skupio-
nych wokét Uniwersytetu Wileniskiego. Powszechne stosowanie drzeworytu zwiekszylo
ilos¢ prezentowanych widokéw Wilna w prasie. Dodatkowo te technike zaczeto wykorzy-

stywac przy tworzeniu odbitek powstalych na podstawie pierwszych zdje¢ miasta.

Wileriskich tematéw nie brakuje réwniez w grafice dwudziestowiecznej. Przykladowo

— na rycinie Ignacego Pienkasa z 1929 roku odnajdujemy ulice Zydowska. Z ko-

lei Stanistaw Ostoja-Chrostowski, w pracy z 1935 roku przedstawia Gére Trzech

Krzyzy. Zofia Stankiewicz prezentuje dom Adama Mickiewicza (1921), a na drzewo-
rycie Stanistawa Rolnicza z 1944 roku widoczne jest popiersie wieszcza na tle Ostrej
Bramy i kaplicy Pociejow. Interesujace sa takze linoryty Edwarda Kuczynskiego czy
Krystyny Wréblewskiej z lat 30. i 40. xx wieku. W albumie zamieszczono powojenne
prace Barbary Narebskiej-Debskiej — barwne akwatinty z widokiem katedry oraz Zaulek

Kazimierzowski z 1976 roku.

Ze wzgledu na zgromadzony w jednym miejscu bogaty material ilustracyjny, prezentujacy
ponad dwustuletnia przemiane miasta, jego charakter, zabytki publikacja jest niezwykle
cenna. Daje mozliwos¢ korzystania z ksiazki jako swego rodzaju przewodnika i poréw-
nywanie przedstawionych tam zabytkéw in situ. Warto réwniez przyjrze¢ sie miejscom,
ktére na trwale zostaly zmienione, cho¢by widocznej na anonimowej litografii z 1. pol.
x1x wieku, wykonanej wedlug rysunku Jana Chrzciciela Knakfusa katedry, w kostiumie
jeszcze przed calkowita klasycystyczna przebudowa. Bogaty material daje mozliwo$¢ po-
réwnania wspolczesnego, nowoczesnego Wilna z jego zabytkami tworzonymi przez wieki
dzieki nietuzinkowym postaciom. Koegzystujace w stolicy historycznej i dzisiejszej Litwy,
liczne narody i grupy etniczne, splot ich kultur, a czesto nietatwa historia wspolzycia,
wplynely na niepowtarzalny charakter tego miejsca, przyciagajac od wiekéw niezliczone
rzesze ludzi. Niech ksiazka Tomasza Jakubowskiego pozwoli zajrze¢ w glebie tego miejsca

pelnego uroku i czesto spowitego tajemnica.
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Dziatalnosc Galerii Przy

eememmnmeee_AUtOMacie w latach
2009-2012

G aleria Przy Automacie powolana zostala przy Instytucie Historii Sztuki na Wydziale Nauk pla

aty

Historycznych i Spotecznych uxsw, we wspédtpracy z Kotem Naukowym Studentéw Magda Wétkowska

Galeria przy Automacie

Historii Sztuki, w 2009 roku. Organizowane sa w niej wystawy czasowe — indywidualne

oraz zbiorowe. Kuratorami sa pracownicy, doktoranci i studenci uksw. Galeria stano-

wi eksperyment w ramach programu dydaktycznego Katedry Sztuki, Teorii i Muzeologii Tytut plakatu, proj. Autor Plakatu, 2012 Tytut plakatu, proj. Autor Plakatu, 2012 Tytut plakatu, proj. Autor Plakatu, 2012
Wispéblczesnej kierowanej przez prof. Dorote Folge-Januszewska. Koordynatorem dziatan

jest dr Barttomiej Gutowski.

W ciggu trzech lat istnienia zorganizowano ponad 30 wystaw czasowych. Niektére z nich

powstawaly we wspolpracy miedzyinstytutowej: z Kotem Naukowym Europeistyki,

Kotem Naukowym Studentéw Politologii, Edytorskim Kolem Naukowym oraz Instytutem

M logii. W h Ji ied Inianej: z Wydzialem Malarst
uzeologii. W ramach wspétpracy miedzyuczelnianej: z Wydzialem Malarstwa oraz TREIBNETER

Wydziatem Grafiki Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie, z Akademia Sztuk Pieknych
w Lodzi, a takze z Muzeum UKSW, Stowarzyszeniem ,,Zwiazek Podkowian’, Oddzialem

Warszawskim Stowarzyszenia Architektéw Polskich.

Prezentowane ekspozycje mozna podzieli¢ ze wzgledu na poruszane w nich tematy:
rocznicowe — upamietniajace wydarzenia historyczne takie jak 30 rocznica wprowadze-
nia stanu wojennego, 11 listopada czy Dzieri Pamieci Ofiar Zbrodni Katyriskiej,

lokalne — dotyczace pracy UKsw np. jubileusz ks. prof. Stanistawa Kobielusa, fotografie
z objazdéw naukowych i inwentaryzacji polskich cmentarzy na Podolu,
spoleczno-polityczne — poruszajace kwestie obywatelskie np. Parlament Europejski,

Prawo Wyborcze,

S Tau pkONSERSINY 2 HAZH 0. 609CH BeakUr S STRORCKiege B URIEIVUSKI RSP
26.04-10.05.2071 / cALeriA PrzY swromACIE / fisaz 10.05.20711 1030

zwiazane z historig sztuki — prezentujace polska sztuke wspélczesng dobrej klasy: ma-

larstwo, rysunek, rzezbe, grafike, fotografie, instalacje, graffiti oraz projekty zatozen archi- o

tektonicznych.

10 x Turboposter, proj. Jan Bajtlik, 201x

Misja galerii jest stworzenie przestrzeni wymiany mysli i opinii miedzy studentami. Jest to
miejsce otwarte na réznego rodzaju inicjatywy wystawiennicze nie tylko dla studentéw hi-
storii sztuki i muzeologii. Poprzez organizowanie wystaw studenci nabieraja do§wiadczenia,
przydatnego w zawodzie historyka sztuki, muzeologa a takze historyka. Co wiecej prezentu-
jac dzieta sztuki Galeria popularyzuje sztuke wspolczesna, dostarcza doznan estetycznych

oraz ociepla i ucztowiecza dos¢ oszczedna i skromna architekture budynku wNHis.

Dzigki zgodzie wydanej przez kanclerza uksw Galeria dysponuje przestrzenia wysta-
wienniczg mieszczgca si¢ na 111 pigtrze budynku nr 23. Z dofinansowania otrzymanego
od Rektora, Prorektora do Spraw Studenckich, Dziekana wNHIs oraz Instytutu Historii

Sztuki, do zakupione zostaly standy, ramy ré6znej wielkosci, sztalugi.

Wszelkie informacje na temat Galerii mozna uzyska¢ na stronie

www.przyautomacie.sztuka.edu.pl. Serdecznie zapraszamy do wspoétpracy! L ? Tytut plakatu, proj. Autor Plakatu, 2012
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