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AR
W  roku akademickim 2010/2011 byli$my
swiadkami dwoch wyjatkowych wydarzen. Mieliémy

mozliwo$¢ uczestniczenia w jubileuszach: Ksiedza Profesora
Stanistawa Kobielusa — 20 stycznia 2011 roku oraz Profesora
Zbigniewa Bani — 4 marca 2011.

Profesorom serdecznie gratulujemy.

Uroczysto$é ks. prof. Kobielusa miala miejsce w sie-
dzibie Warszawskiego Oddzialu Stowarzyszenia Historii
Sztuki. Sylwetke Jubilata zaprezentowal ks. prof. Michal
Janocha. Nastepnie przemoéwili zebrani goscie. Spotkanie
u$wietnil koncert na harfe celtycka wykonany przez Panig
Anne Sikorzak-Olek oraz zesp6l Chinskie Sowy w skladzie:
Marcelina Dabek, Magdalena Gasiorek, Emilia Kabaj.
Wszyscy serdecznie gratulowali Ksiedzu Profesorowi.

W Galerii przy Automacie mogliSmy przeczytaé
wiersze ks. prof. Kobielusa, ktore dopelnione byly zdjeciami
dziel sztuki.

Jubileusz prof. Bani odbyt sie w Auli Schumana
Uniwersytetu Kardynala Stefana Wyszynskiego w War-
szawie. Po oficjalnych przemoéwieniach, glos zabrali Goscie.
Uroczysto$é zakonczyl koncert, na ktérym wyshuchali§my
wiolonczelistki, Pani Justyny Reksé-Raubo. Potem nastapily
gratulacje. Calo$¢ uwienczyl bankiet, na ktérym wielokrotnie
powracano do odleglych, ale jakze zywych wspomnien.

Na lamach naszego pisma prezentujemy fotografie,
ktore udokumentowaly te wznioslte chwile. Pamigtkami tych
spotkan sa dwie ksiazki dedykowane Jubilatom. Na ich
kartach mozemy odnalez¢ ciekawe artykuly odnoszace sie
czesto do tematéw zwiazanych z szerokimi zaintereso-
waniami Szanownych Profesorow.

Zachecamy wszystkich do lektury:

Homo Creator et Receptor Artium. Ksiega pamiqtkowa
Ksiedzu Profesorowi Stanistawowi Kobielusowi ofiaro-
wana, pod red. M. Wrze$niak, Warszawa 2010 oraz Archite-
ktura znaczen. Studia ofiarowane prof. Zbigniewowi Bani
w 65. rocznice urodzin i w 40-lecie pracy dydaktycznej, red.
A. S. Czyz, J. Nowinski, M. Wiraszka, Warszawa 2011.

Jubilatom skladamy serdeczne zyczenia.

W imieniu Redakeji Magdalena Olszewska

INFORMACJE

B We wrze$niu 2010 i 2011 roku odbyly sie kolejne
wyjazdy inwentaryzacyje studentéw historii sztuki na
Ukraine. Prowadzono prace na terenie dawnego powiatu
trembowelskiego.

B W listopadzie 2010 roku zostaly wybrane nowe wladze
Kola Naukowego Studentéw Historii Sztuki UKSW.
Przewodniczacg zostala Claudia Leska, zastepca Katarzyna
Weglicka, skarbnikiem Katarzyna Jachimowicz.

B Ksiazka Inspiracje grafikq europejskq w sztuce
polskiej. Czasy nowozytne otrzymala wyrdznienie w kon-
kursie na najlepszy podrecznik i skrypt akademicki w roku
2010. Redaktorkom tomu: prof. UKSW dr hab. Krystynie
Moisan-Jabloniskiej i mgr Katarzynie Poninskiej serdecznie
gratulujemy.

B W styczniu 2011 roku powolany zostal na WNHiS
INSTYTUT MUZEOLOGII. Jego dyrektorem zostala prof.
UKSW dr hab. Dorota Folga-Januszewska a zastepca
dyrektora dr Bartlomiej Gutowski. Instytut bedzie prowadzit
dwa kierunki studiéw: MUZEOLOGIA i OCHRONA DOBR
KULTURY I SRODOWISKA
www.instytutmuzeologii.uksw.edu.pl

B Dnia 26.05.2011 roku nastapilo uroczyste otwarcie

Muzeum UKSW, Kampus Dewajtis.

Otwarcie Muzeum UKSW.

Od prawej: Jego Magnificencja ks. prof. dr hab. Henryk
Skorowski, Rektor UKSW i dr Andrzej Stawarz,
Dyrektor Muzeum UKSW
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FUNDACJE BOLESEAWA WSTYDLIWEGO

Barbara Jasik

Boleslaw Wstydliwy byl wladca ziemi krakowsko-sandomierskiej w latach 1243-1279. Obecnie
postac ksiecia nie cieszy sie wiekszym zainteresowaniem historykow. Dotychczas nie powstala wyczerpujaca
praca, opisujaca jego dzialalno$¢ polityczna czy gospodarcza. Historycy sztuki réwniez nie poswiegcaja
dostatecznie uwagi osobie wladcy i jego fundacjom. Tymczasem Boleslaw Wstydliwy wraz z rodzina
przyczynil sie do powstania klasztorow reguly franciszkanskiej w Zawichoscie, Nowym Korczynie, Starym
Saczu oraz Grodzisku pod Skala. Sprowadzil do Krakowa zakon Kanonikéw Regularnych od Pokuty —
Blogostawionych Meczennikéw, nazwanych powszechnie ,markami”l. Przyczynil sie tez do odbudowy
trzech $wiatyn klasztornych: franciszkanéw w Krakowie, cysterséw w Mogile i benedyktynéw na Swietym
Krzyzu. Za jego sprawa kilkana$cie miast i wsi otrzymalo lokacje, wéréd ktérych nalezy wymieni¢ miedzy
innymi Krakow, lokowany na prawie niemieckim 5 czerwca 1257 r. Ksigze wydal tez wiele aktow

przyznajacych nowe przywileje i nadania2.

Na szczegblng uwage zastuguja zwiagzki Bolestawa
Wstydliwego z zakonem franciszkanskim, ktory wladca
Malopolski nie tylko otaczal opieka, lecz takze wykorzystywat
do wlasnych celow jako zaplecze gospodarcze, kulturalne
i polityczne. Ekspansja franciszkanéw na ziemiach polskich
zaczela sie od Wroclawia i Krakowa. Oba miasta znajdowaly
sie w latach trzydziestych XIII w. pod zwierzchnictwem
Henryka Brodatego. Po $mierci ksiecia $laskiego w 1238 r.
przeszly w rece jego syna, Henryka Poboinego. Zona
Henryka Poboznego byla Anna z Przemyslidow — siostra
blogostawionej Agnieszki z Pragi. Zwiazki rodzinne Piastow
wroclawskich z Przemys$lidami ulatwily
franciszkanom osiedlenie sie i zdobycie protekeji w Polsce.
Ksiezniczka Anna po tragicznej $mierci meza w bitwie pod

zapewne

Legnica w 1241 r., wzorujac sie na starszej siostrze z Pragi,
ufundowala klasztor klarysek we Wroclawiu i wstapila do
niego3.

Najazd tatarski i Smieré Henryka Poboznego nie
zdolaly powstrzymaé dalszego
franciszkanéw na ziemiach Polski. W dzielnicy maltopolskiej
pozyskali oni opiekuna w osobie ksiecia Bolestawa
Wstydliwego, jego siostry Salomei, przybylej do Polski po
$mierci swego meza Kolomana oraz zony Kingi — corki kroéla
wegierskiego Beli IV. Salomea, bedac jeszcze na Wegrzech,
zapewne spotkala sie z franciszkanami. Po §mierci meza, tak

rozwoju dzialalno$ci

jak wcze$niej wspomniana Anna Przemys$lidowna,
postanowila wstgpi¢ do zakonu i zostaé klaryska4. Podobnie
postapila tez zona Bolestawa Wstydliwego, Kinga, ktora
jeszcze glebiej wprowadzala w swoje

franciszkanskie. Uprosila swego meza, aby wspélnie z nia

zycie idee

zlozyt Sluby dozgonnej czysto$ci w pozyciu malzenskim.
Zabiegi Kingi, dotyczace trwania w Swieto$ci, musialy
wywrzeé ogromny wplyw na zachowanie i zycie ksieciad.

Sytuacja polityczna w Europie Wschodniej XIII w.
a aspiracje Boleslawa Wstydliwego

Patrzac na rozmieszczenie klasztoréw fundowanych
przez Bolestawa Wstydliwego, mozna zauwazy¢, ze wznosily
sie one na wschodnich krancach ksiestwa malopolskiego nad
Wisla. Liczne nadania ziemskie na rzecz opactw moga
$wiadczyé o tym, ze pelnily one funkcje rezydencji
ksiaczqcych(’, a ich usytuowanie na wschodnich krancach
dzielnicy wskazuje nam wschodnie ukierunkowanie polityki
panujacego.

Po opanowaniu Konstantynopola przez krzyzowcow
W 1204 1. papiestwo zaczelo prowadzi¢ ozywiona dziatalno$¢,
dazaca do poddania krajow prawostawnych i terenéw
wschodniej Europy swojej zwierzchno$ci. Problem unii z pra-
wostawiem byl wtedy jednym z podstawowych zagadnien
interesujacych dyplomacje papieska. W 1207 r. przybyl na
Rus$ legat papieza Innocentego III — Grzegorz. Wzywal on
prawostawnych biskupéw do porzucenia schizmy. Od tej pory
poselstwa papieskie dos¢ czesto kierowano na dwory
wladcow ruskich. Juz od XII w. w Malopolsce dzialaly
oérodki religijne nastawione na misje. Byly nimi fundacje
cysterskie w: Wachocku, Koprzywnicy, Sulejowie i Jedrze-
jowie, a w Opatowie okolo 1232 r. powolano diecezje ruska
z cysterskim mnichem Gerardem na czele”.

W XIII w. w Europie pojawil sie nowy, preznie
dzialajacy zakon franciszkanéw. W 1232 r. ustanowiono




prowincje saska, w sktad ktorej weszta rowniez
Polska. Na jej czele stanal przyjaciel $w. Fran-
ciszka, Jan da Pian del Carpine. Prowincja
czesko-polska zostala ustanowiona w 1239 r. o
W tym okresie bracia mniejsi odgrywali P
szczegblna role w misjach kurii rzymskiej. Byli
takze zaangazowani w sprawe nawigzania
kontaktow ze Wschodem i forsowali idee unii
katolikbw =z mogacej
przeciwstawi¢ sie zagrozeniu mongolskiemu.

prawoslawiem,

7 przekazow historycznych wiadomo, ze pa-
piestwo kierowalo do Mongoléw poselstwa. 4
Dwa z nich prowadzili wlaénie franciszkanie.
Najwiekszy sukces sposrod wyslannikow
papieskich odnidst brat mniejszy Jan da Pian

del Carpine, ktory dotart az na dwor Wielkiego -y

Chana8.

Godnym uwagi jest fakt, ze Carpine
jako swoich wspomozycieli wymienit matke
Bolestawa Wstydliwego, Grzymistawe i biskupa
krakowskiego. Nie wiadomo, gdzie doszlo do
spotkania ksieznej i duchownych krakowskich
z legatem. By¢ moze zjazd odbyl sie w Zawi-
choécie — znacznym grodzie, przy ktorym
znajdowala sie przeprawa wislana, wiodaca
z Europy zachodniej poprzez Slask i Malopolske na Ru$ i Li-
twe. Miejsce to nazywano w przekazach historycznych
,brama do innego Swiata”. Zapewne tedy przeprawial sie tez
orszak posla papieskiego na Rus9.

W Zawicho$cie, na skarpie nad Wisla, Bolestaw
Wstydliwy za namowa matki ufundowat pierwszy klasztor dla
klarysek, do ktérego wstapila jego rodzona siostra Salomea.
W sklad opactwa wchodzil szpital poswiecony $w. Fran-
ciszkowi, $wigtynia pw. Sw. Elzbiety oraz koSciél §w. Jana
Chrzciciela. Caly konwent otoczony byl prawdopodobnie
murami z dwunastoma basztami. Symbolicznie nawiazywal
zapewne do idealu Niebianskiego Jeruzalem1©O. Tak
zorganizowane fortyfikacje pelily wazna funkcje obronna.
Polozenie Kklasztoru bylo
niebezpieczenstwa ze wzgledu na przeprawe wiélang i czeste
najazdy ksiecia mazowieckiego, posilkujacego sie Litwinami
i Jadzwingamill.

Dlaczego zatem wladca, wznoszac klasztor dla
rodzonej siostry wybral tak niebezpieczna lokalizacje? W po-
lowie XIII w., w zwiazku z zagrozeniem mongolskim, uwaga

szczegblnie narazone na

Europy zwrdcona byla na wschdd. Ziemie poludniowo-
wschodniej Rusi od dawna przyciagaly uwage Piastow. Juz
dziadek Bolestawa Wstydliwego, Kazimierz Sprawiedliwy
ijego ojciec Leszek Biaty wlaczali sie w walki ksiazat ruskich,
umacniajac w ten sposdb swoje wplywy. Patrzac na
dzialalno$¢ Bolestawa, mozna wywnioskowac, ze on takze byt
zainteresowany terenami wschodnimi. Jednakze, nie majac
odpowiedniego zaplecza militarnego i ustabilizowanej
sytuacji na poélocnej granicy swojego ksiestwa, musial
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Mapa pokazujaca rozmieszczenie fundacji Bolestawa Wstydliwego w ksiestwie
matopolskim, oprac. autorka

w inny spos6b prowadzi¢ dzialalno$¢ politycznga na
wschodzie. Ksiaze krakowski wigzal swoja aktywno$¢ na Rusi
z dzialaniami Ko$ciola, zmierzajacymi do zawarcia unii z pra-
wostawiem i poddania Europy Wschodniej zwierzchnictwu
Rzymul2,

Jedna z zashug ksiecia krakowsko-sandomierskiego
bylo zblizenie wladcy Rusi, Daniela Halickiego, z papies-
twem. Wla$nie za namowa Boleslawa i jego zony Kingi Daniel
przyjal korone w Drohiczynie w 1252 r., a prawoslawne
duchowienstwo halickie moglo zawigza¢ unie z Rzymem.
Sojusz Piastow z Romanowiczami w 1253 r. stanowil
formalny akt rozbioru ziemi Jadzwingow pomiedzy wltadcow
Mazowsza, ksiecia Halicza i Bolestawa Wstydliwego. Ponadto
przywilej papieski pozwalal na utworzenie odrebnej diecezji
na kazdej z otrzymanych ziem. Moznowladca krakowsko-
sandomierski zamierzal ustanowié¢ biskupstwo misyjne
w Lukowie. Dlatego w 1257 r. na ziemi lukowskiej osadzit
rycerski zakon templariuszy, ktéry mial mu poméce w pod-
biciu terenéow Jadzwingéw. Na biskupa nowo utworzonej
diecezji zamierzano powolaé czlonka zakonu franciszkanow,
Bartlomieja z Pragil3.

Usytuowanie osrodkéw sakralnych przewaznie na
wschodniej granicy ksiestwa malopolski wskazuje kierunek
polityki Bolestawa Wstydliwego, za$§ same fundacje
klasztorne byly dla wladcy wsparciem materialnym i ide-
owym14,

Procz dzialalnoéci zwigzanej z umocnieniem swoich
wplywoéw na wschodzie, ksiaze malopolski mial takze inny
plan. Jako wladca ksiestwa znajdujacego sie w centrum




Zawichost, ko$ciol pw.
za strona internetowa OS$rodka Formacji Liturgicznej $w. Jana
Chrzciciela w ZawichoS$cie: www.zawichost.jadwizanki.pl/galeria.php

$§w. Jana Chrzciciela, prezbiterium,

ukladéw politycznych chcial odgrywaé, wspodlnie z synami
Konrada Mazowieckiego role posrednika pomiedzy
Czechami, Wegrami a Rusig i Litwa, a takze panstwem
krzyzackim, jako zbrojne ramie papiestwa na wschodzie
Europy. Niestety, najazd tatarski przekreslit zamysly
Bolestawa Wstydliwego. Mongolowie najpierw rozprawili sie
z Rusig, potem z ksiestwem halickim, a w 1259 r. oddzialy
chana weszly na ziemie Malopolskild.

Swiatynie zakonéw mendykanckich w XIII w.

Ze wzgledu na brak szczeg6lowych zrodet pisanych
o historii wznoszenia poszczegblnych  ko$ciolow,
fundowanych przez ksiecia Bolestawa Wstydliwego i jego
rodzine, trudno jest okresli¢ dokladnie, w jaki sposbéb
ksztaltowat sie projekt i proces budowy. Poréwnujac ze soba
poszczegolne zalozenia, mozna zauwazy¢ charakterystyczne
cechy wspoélne. Oczywiécie podobienstwa niekoniecznie
musza by¢ nastepstwem tego, ze fundatorem klasztorow byla
jedna osoba, a wykonawca konkretny warsztat. Mogly
wynika¢ réwniez ze stosowania przez zakon jednego wzoru
Swiatyni.

Model koscioléow mendykanckich z wydluzonym
prezbiterium i niewiele szerszym od niego, wydluzonym

korpusem salowym, zaczal ksztaltowaé sie na terenach
Europy Zachodniej okoto potowy XIIT w16 W chwili obecnej
trudno jest badaczom okresli¢, skad dokladnie pochodzi
wzorzec dtugich prezbiteriow, polaczonych z salowym
korpusem nawowym. Ewolucja wydluzania chorow
przebiegala réznymi drogami. W Polsce, Czechach, na
Morawach i Wegrzech typ koéciola z wydluzonym
prezbiterium pojawil sie na przelomie lat dwudziestych i trzy-
dziestych XIII stulecia, bez §ladéw wczeéniejszej ewolucjil”.
Prawdopodobnie nowy wzorzec §wiatyni na terenach Europy
Srodkowowschodniej moégl powstaé dzieki zblizonemu
profilowi ideowemu zakonéw zebrzacych, a takze ze
wzgledéw funkcjonalnych8.

Podstawowym zadaniem franciszkanéw byla
dzialalno$¢ kaznodziejska wérod ludnoéci miejskiej, dlatego
najlepszym rozwigzaniem budowlanym okazala sie obszerna
sala, gromadzaca wraz ze sprawujacymi liturgie zakonnikami
jak najwiekszg liczbe wiernych. W okresie pdzniejszym z nie-
wiadomych przyczyn odstapiono od tej koncepcji i dla
przeznaczono dlugie
prostokatne prezbiterium, oddzielone od nawy gléwnej
lektorium19.

odprawiajacych  nabozenstwo

Wspolne cechy budowli wzniesionych w kregu
mecenatu ksiecia Boleslawa Wstydliwego

Cheac wspolne cechy budowli
powstalych dzieki mecenatowi ksiecia Malopolski trzeba
odwola¢ sie do samej architektury i przeanalizowaé ja pod
wzgledem planu, systemu konstrukcyjnego, podpor,
rodzajow przykrycia, detalu architektonicznego, techniki

przesledzi¢

stawiania muréw i materialéw budowlanych.

Budowle sakralne w Zawichoscie, Nowym Korczynie
i Krakowie zostaly wzniesione na podstawie jednego planu
o prostokatnym, jedno lub dwunawowym korpusie, z dos-
tawionym od wschodu tréjprzestowym prezbiterium,
zamknietym prostg Sciana z triada okien, do ktérego od stro-

Zawichost, ko$ci6él pw. sw. Jana Chrzciciela, elewacja potudniowa,
fot. autorka




Jeszcze  jednym

wspolnym
charakterystycznym dla
$wiatyn powstalych z fundacji ksiecia
krakowskiego jest material budowlany
oraz technika wznoszenia muru. W wie-
kszoéci budynkéw wystepuje cegla w u-

elementem

kladzie watku wendyjskiego lub
polskiego, a zastosowany detal
architektoniczny zlozony jest na

przemian z cegly i kamienia.

Z kronik Jana Dlugosza wiadomo,
ze 7z mecenatem Bolestawa Wstydliwego
wigza sie tez budowle niezachowane do
naszych czasow. Pierwszymi fundacjami

Krakow, kosciol pw. $w. Marka Ewangelisty, elewacja poludniowa korpusu.
Rozwarstwienie zachowanych watkow, ryc. oprac. W. Niewalda, za: A. Sudacka,
W. Niewalda, Ko$ciét sw. Marka w $redniowieczu. Badania Historyczne

1 architektoniczne, w: Studia z dziejow kosciota Sw. Marka, pod red. Z. Klisia,

Krakéw 2001

ny poludniowej przy pierwszym przesle przylega prostokatna
zakrystia.

W choérach $wiagtyn system podpor sklepien
krzyzowo-zebrowych stosowano w dwodch wariantach.
Pierwszy polegal na wykorzystaniu grubego muru, ktéry
dzwigal zawieszone wydatne wsporniki, podtrzymujace
splywajace na nie zebra sklepienne. W ten sposob ciezar ze
sklepien przechodzil bezposrednio na S$ciany budowli.
Poszczegoblne przesta oddzielone byly gurtami. Na zewnatrz
muru wystepowaly plaskie lizeny, opinajace elewacje i naroz-
niki budynku. Taki system wykorzystano w najwcze$niej
ufundowanym przez ksiecia koSciele franciszkanskim w Za-
wichoécie. Nie wiadomo natomiast, jak rozwiazano uklad
podp6r sklepiennych w ko$ciele krakowskim. Niektorzy
badacze opowiadaja systemem konstrukeji
baldachimowej2©. Jednakze ostatnie badania z lat
osiemdziesigtych XX w. wykazaly, ze technika wzniesienia
muru w prezbiterium byla taka sama jak w zawichojskiej
Swigtyni: opus emplectum z licem Scian w watku
wendyjskim, zatem calkiem mozliwe, ze w krakowskim
zalozeniu istnial podobny system podpoér do zawi-
chojskiego?1.

Drugi wariant konstrukcyjny znalazt zastosowanie
w nowokorczynskiej Swiatyni. Polegal na zastapieniu gurtow
zebrami jarzmowymi. Zebra sklepienne splywaly w naroz-
nikach na shuzki, ktére pierwotnie sprowadzaly ciezar
sklepien do baz przy posadzce. Miedzy przeslami zebra
schodzily na szerokie kolumny. Na zewnatrz budowle

sie za

opasywaly plaskie lizeny, na ktoére nalozono kwadratowe,
proste przypory bez uskokéw. W Starym Saczu, gdzie
znajduje sie najpdzniej wzniesiona §wiagtynia, zastosowano
system sklepienny podobny do nowokorczynskiego i szkarpy
wieloskokowe.

Eiewi. oo wh KIRPUSL

wladcy Malopolski byly szpital pw. §w.
Franciszka i ko$ciol pw. $w. Elzbiety,
wzniesione na skarpie wislanej] w Za-
byt
koéciot

wichoScie.  Szpital zapewne
drewniany, by¢
wzniesiony z kamienia na planie
centralnym (tetrakochos), z empora

w zachodniej czeéci (byé moze oratorium dla sidstr)22,

za$ mogt

Budynek ten mogt byé takze miejscem spoczynku matki
Bolestawa Wstydliwego — Grzymistawy. Przemawia¢ za tym
moze krzyzowy plan Swiatyni.

Taki typ budowli uksztaltowal sie na wschodzie
Swiata chrzescijanskiego okolo IV w. Najstarsze budowle
wznoszono nad grobami meczennikéw oraz miejscami
u$wieconymi ich krwig. Z czasem forme te przejely budowle
sakralne o charakterze martyrium. Z Azji Mniejszej taki typ
Swiatyni rozprzestrzenit sie na Bizancjum, pdzniej dotart do
Europy?23.

Ksiezniczka ruska Grzymistawa, wychowana w tra-
dycji bizantyjskiej, mogla zazyczy¢ sobie $wiatynie, jako
miejsce jej wiecznego spoczynku, zblizona w formie typowej
dla jej kultury. Przemawia¢ moze za tym takze fakt, ze pod-
czas prac remontowych w latach czterdziestych XX w., w ko$-
ciele pw. $w. Jana Chrzciciela w ZawichoScie, gdzie miala byc

Krakow, kosciot pw. $w. Franciszka po pozarze w roku 1850,
litografia K. Balicki, za strong internetowa KRAKOW WCZORAJ
1 DZIS: www.wawel.net/koscioly_stare.htm




Krakow, ko$ciol franciszkanéw okno w $cianie potudniowej nawy
gtownej ok. 1300 r., oprac. M. Pietrzykéwna, za: T. Wectawowicz,
M. Pietrzykéwna, Maswerki...

pochowana matka Bolestawa Wstydliwego, nie natrafiono na
grob ksieznej?4. Liczne pochowki kobiet, pochodzace
z 2. pot. XIII w., odkryto natomiast woko6l odkopanej w latach
osiemdziesigtych XX w. centralnej budowli na planie krzyza
greckiego29. By¢ moze istniejace tam cmentarzysko powstalo
przy mogile Grzymislawy, szczegblnie otaczanej czcig w 6w-
czesnym czasie.

Kolejna budowla, wzniesiona juz po $&mierci
Bolestawa Wstydliwego, jest stojacy do dzis$ klasztor klarysek
w Starym Saczu. Wiadomo, ze zostal wybudowany z fundacji
Kingi, zony ksiecia krakowsko-sandomierskiego, pod koniec
XIIT w.

Jest to kamienna Swiatynia, skladajaca sie z krot-
kiego dwuprzestowego prezbiterium, zamknietego od
wschodu tréjbocznie oraz z piecioprzestowego korpusu
nawowego o przestach tej samej szerokoSci. Od strony
potudniowej do nawy gléwnej przylega dwuprzestowa
kaplica, za$ po stronie péinocnej przy prezbiterium znajduje
sie sklepiona zakrystia.

Poréwnujac ten kosSciol z wcze$niej opisanymi
$wigtyniami trudno jest doszukac sie wspdlnych cech, biorac
pod uwage chociazby prezbiterium, czy tez uzyty material lub
technike budowy. Jednakze w
starosadeckim koS$ciele istnieje, tak jak we wcze$niej
omawianych $wiatyniach, prostokatny salowy korpus

zaprezentowanym

nawowy, podzielony na pie¢ przesel, w ktorym przesta na
zewnatrz sg czytelne dzieki przyporom oraz ostrolukowym
rozglifionym dwudzielnym oknom z maswerkami. W pol-
nocnej Scianie korpusu nawowego znajdowato sie pierwotne
wejécie do ko$ciola. Podobny uklad przesel, otworow
okiennych oraz drzwiowych, zastosowano w kosciolach

franciszkanskich w Nowym Korczynie i Krakowie. Takze
maswerki znajdujace sie krakowskiej §wigtyni maja podobne
wzory do starosadeckich. Skladaja sie z dwoch dolnych
arkad, ponad ktérymi
umieszczono pojedyncze i potréjne tréjliscie lub pieciolistng
rozete.

trojlistnych  ostrotukowych

Pomimo wspo6lnych cech maswerki
datowane na rozne lata, od okolo 2. pol. XIIT w. — w §wiatyni
1330
starosadeckim20. Moze to $wiadczy¢ o réznym czasie
powstawania obu budowli lub o przywiazaniu dobroczyicéw
do pewnych wzoréw i powielaniu ich w fundowanych przez

zostaly

krakowskiej — do okolo r. — w koSciele

siebie kosSciolach. Podobna sytuacje mozna zauwazyc¢,
poréwnujac maswerki ze Starego Sacza i Nowego Korczyna.
Jednakze w tym przypadku Swiatynia franciszkanéw w No-
wym Korczynie zostala wzniesiona weczes$niej od kosciola
klarysek w Starym Saczu, zatem zapewne nowokorczynskie
maswerki pochodza z czas6w czternastowiecznej prze-
budowy.

Podsumowujac dzialalno$é Bolestawa Wstydliwego
mozna stwierdzi¢, ze budowle sakralne powstale w latach ok.
1240-1285 z jego fundacji stanowily na 6wczesne czasy dosc¢
nowatorskie rozwigzania. Lacznie powstalo okolo 10
koSciotléw. Oprécz trzech pozostale nosza jednakowe
wezwania: $§w. Stanislawa, §w. Franciszka i $w. Elzbiety.

Nowy Korczyn, koéciot pw. $§w. Stanistawa — widok okna w nawie
od strony p6inocnej, fot. autorka




Stary Sgcz, okna w elewacji poéinocnej ok. 1330, oprac. W. Luszczkiwez,

za: P. Pencakowski, Gotyckie koScioly...

przejeli cystersi. Poczatkowo mogla ona
kojarzy¢ sie z niechlubnym panowaniem
krzyzackim, jednakze z czasem, gdy w Eu-
ropie zaczal rozprzestrzeniaé sie kult $w.
Elzbiety, ksiezniczki wegierskiej, corki krola
Andrzeja II, zapewne zmienit sie punkt
odniesienia i kosScidl zaczal by¢ wigzany ze
$wieta.

Do rozwoju nabozenstw ku czci
$w. Elzbiety przyczynil sie wielki mistrz
krzyzacki i landgraf Turyngii Konrad, ktory
byl jej szwagrem. Za jego przyczyna
kanonizowano ja w 1235 r. On tez, obok
szpitala pod wezwaniem $w. Franciszka,
ufundowanego przez Elzbiete w Marburgu,
zaczal wznosi¢ koécidl na jej cze$é. W pol-
nocnym ramieniu marburskiej $wigtyni
usytuowano gréb Elzbiety, za§ w pol-
udniowym w 1240 r. spoczal sam landgraf
Turyngii29. Zdaniem Pasiciela wzorem dla
marburskiej Swiatyni mogl by¢ tez kosScidl
zbudowany przez Krzyzakéw w Prejmer na
ziemi wegierskiej30. Marburskie wyda-

Nietypowe rozwiazania architektoniczne
w budowlach ufundowanych przez
Malopolski

Ciekawym i nietypowym elementem, wystepujacym
w kosciele klarysek w Starym Saczu, jest empora znajdujaca

sie w zachodniej, oszkarpowanej cze$ci korpusu nawowego.

wladce

Pawel Pencakowski, poszukujac wzorcow dla takiego ukladu

przestrzennego budowli, odwolal sie do S$rodkowo-
europejskich zalozen cysterskich, a jako przyklad na terenie
Polski wskazal dawny koScidl cysterek w Chelmnie,
wzniesiony na przelomie XIII i XIV w. Z tego powodu badacz
zadatowal budowe starosadeckiej $wiatyni na lata 1310-
133227. Tymczasem wcze$niejszym przykladem mogla byé
Swigtynia w ZawichoScie pw. §w. Elzbiety, co prawda
wzniesiona na planie krzyzowym, ale zawierajaca empore.
Zapewne ksiezna Kinga znala te budowle i jej rozwiazanie
przestrzenne.

Jeszcze jednym nietypowym rozwigzaniem wsrod
fundacji ksiecia Bolestawa Wstydliwego jest wschodni uklad
koSciota franciszkané6w w Krakowie. Chcialabym na chwile
zatrzymaé sie nad ideowym zalozeniem ukladu krzyzowego
w tej $wiatyni. Inicjatorem rozbudowy prezbiterium
franciszkanskiego kosciola i nadania mu ksztaltu budowli
centralnej byl ksiaze Bolestaw Wstydliwy. Stanistaw Pasiciel
w swoim ostatnim artykule z 2002 r. przedstawil nowa teze,
w ktorej za wzorcowy przyklad dla kosciota franciszkanow
przyjal $wiatynie wznoszona od 1222 r. jako kaplice zamkowa
przez zakon krzyzacki w Prejmer (Tartlau) w Siedmio-
grodzie28. Budowla ta w poczatkowej fazie oparta byla na
ramionami

planie krzyza greckiego =z zamknietymi

poligonalnie. Po usunieciu Krzyzakéw z Wegier Swiatynie

rzenia i kanonizacja §w. Elzbiety musialy by¢ $ledzone z du-
zym zainteresowaniem na Wegrzech, szczego6lnie na dworze,
z ktorego wywodzila sie Swieta. Zapewne, przez Scislte
kontakty oraz rodzinne powigzania z Wegrami takze dwor
malopolski §ledzil z uwaga poczynania Krzyzakéw na
zachodzie. By¢ moze po $mierci Salomei, siostry Bolestawa
Wstydliwego, zrodzitl sie pomysl wzniesienia rodowego
mauzoleum — budowli, w ktorej obok przyszlej Swietej mial
spocza¢ sam ksigze Boleslaw i jego zona Kinga.

Przy takiej interpretacji trzeba pamietaé o wczes-
niejszej budowli, wzniesionej na planie centralnym — ko$ciele
$w. Elzbiety w ZawichoScie. Z przekazéw wiadomo, ze oprocz
ko$ciola istnial tam, podobnie jak w Marburgu, szpital pw.
$w. Franciszka i1 kos$cidt dla franciszkanow, a calo$é otoczona
byla murami z dwunastoma basztami. W zalozeniu tym
przebywala siostra ksiecia Salomea, ksiezna halicka, ktora
tak jak Elzbieta opiekowala sie chorymi i prowadzila zycie
zakonnicy. Zatem moze wilasnie w ZawichoScie zrodzil sie
pomyst zbudowania memorium na planie krzyza greckiego,
podobnego do krzyzackiej Swiatyni w Prejmer, i pdzniejszej
w Marburgu. Byloby to prawdopodobne, bowiem w Zawi-
choscie pochowano matke ksiecia, ktéra mogla zainicjowac
budowe rodowego mauzoleum, porzucona na skutek inwazji
Mongoléw w 1260 r. Ksiaze przeniost sie do Krakowa, aby
tam po raz kolejny razem z faworyzowanymi franciszkanami
rozpoczac¢ budowe swojego rodowego mauzoleum.

Zakonczenie

Bolestaw Wstydliwy zmart 7 grudnia 1279 r. w wieku
53 lat, zostal pochowany w kosciele franciszkanow w Kra-
kowie. Dzi§ jego pochowek upamietnia zrekonstruowana
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Plan koSciola pw. $w. Jana Chrzciciela w ZawichoS$cie, za: J. S. Jamroz, Kosciét pofranciszkanski w Zawicho$cie,
»Biuletyn Historii Sztuki”, t. 10, z. 3-4

Plan ko$ciola pw. $w. Stanistawa w Nowym Korczynie, za: J. T. Frazik, Koscié? i klasztor Franciszkanéw w Nowym
Korczynie, w: Symbolae historiae artium. Studia z historii sztuki Lechowi Kalinowskiemu dedykowane,
red. J. Gadomski i in., Warszawa 1986

Plan ko$ciola pw. $w. Franciszka w Krakowie, S. Pasiciel, Ko$ciél franciszkanski w Krakowie w XIII wieku,
,Rocznik Krakowski”, t. 68, 2002




Zestawienie chronologicznie koSciotow powstalych z fundacji Bolestawa Wstydliwego, oprac. autorka

Nr Miejscowos¢ Czas powstania Kosciot pod wezwaniem
1 Zawichost ok. 1240/1255 T. Sw. Franciszka
- nie istnieje
$w. Elzbiety
- nie istnieje
2 Zawichost $w. Jana Chrzciciela
ok. 1245-1257 1.
3 Krakow ok. 1250-1300 r. Sw. Franciszka
4 Grodzisko pod Skala 1257 T. pustelnia Salomei
5 Eukow 1257 T. osadzenie templariuszy
- nie istnieje
6 Nowy Korczyn 1260-1310 T. Sw. Stanislawa
7 Nowy Korczyn 1260 1. sw. Elzbiety
- nie istnieje
8 Krakow PO 1300 T. Sw. Marka
9 Stary Sacz 1279 T. $w. Stanislawa
- nie istnieje
10 Stary Sacz 1285-1330 T. sw. Trojcy

12




plyta nagrobna, znajdujaca sie w prezbiterium S$wiatyni.
Po$miertnie nadano mu przydomek Pudicus — co znaczy
wstydliwy. To pejoratywne okreslenie odnosilo sie zapewne
do stosunkow malzenskich pary ksiazecej. Dzi$§ nie wiadomo,
co z przekazéw w tej kwestii bylo prawda, a co tylko fantazja
kronikarzy. Niestety, przydomek ten przenidst sie takze na
ocene dzialalnoSci politycznej ksiecia, w czym z kolei mozna
upatrywa¢ jedna z przyczyn niecheci historykow do
zajmowania sie jego osoba.

By¢ moze ksigze rzeczywiScie nie miat ducha walki,
a moze po prostu dazyl do podniesienia rangi swojego
ksiestwa innymi $rodkami. Moga o tym $wiadczy¢ rézne
nadania, rozbudowa kopalni soli, wznoszenie nowych

ko$ciotow czy polityka chrystianizacji Baltow. Zapewne na
dzialania gospodarcze i polityczne wladcy Malopolski miaty
wplyw takze uklady rodzinne, moznowladcy oraz idee
franciszkanskie.

Dzialalno$¢ fundacyjna Bolestawa Wstydliwego
miala istotne znaczenie, biorac pod uwage mozliwosci
polityczne i materialne wladcy. Fundowane przez niego
budowle
nowatorskie rozwigzania przestrzenne, odwolujace sie do

sakralne stanowily na naszych ziemiach
budowli wczesnochrze$cijanskich, prostych, funkcjonalnych
i pozbawionych zbednej ornamentyki, zgodnych z idea

ubdstwa $w. Franciszka.
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architektoniczne, takie jak lizeny czy stuzki.
Zob. A. Wtodarek, T. Wectawowicz,
Architektura krakowskiego kosciola
Franciszkanow w XIII wieku, w: Studia

z dziejow kosciota Franciszkanow w Krakowie,
red. Z. Klisia, Krakow 2006, s. 45-80.

22 Budowlg na planie tetrakonchosu w oto-
czeniu kos$ciota $w. Jana Chrzciciela odkryto

w 1998 1. Teresa Dunin-Wasowicz utozsamita ja
ze wzmiankowana w zrodtach kaplica grodowa
pw. $w. Maurycego, ktorej czas powstania
okreslano na XI w. Taka datg przyjgto
hipotetycznie na podstawie wezwania ko$ciota
($w. Maurycy szczegolnie popularny byt we
wezesnym sredniowieczu). Ponadto Teresa
Dunin-Wasowicz pofaczyta patrona $wiatyni

z symbolika Zjazdu Gnieznienskiego w 1000 r.,
kiedy to Bolestaw Chrobry miat otrzymac kopig
wioczni $w. Maurycego od Ottona III. Jednak
przeprowadzone ostatnio badania
archeologiczne nie potwierdzily tezy, ze odkryta
budowla pochodzi z XI w. Analizy ceramiki
znajdujacej si¢ w bezposrednim otoczeniu
kosciota, a takze badania warstwy z okresu
przed wzniesieniem $wiatyni wykazaly, ze
kos$ciot mogt powsta¢ najwezesniej na poczatku
2. pot. XII w. Takze wyposazenie posmiertne

zmartych, pochowanych w licznych grobach
otaczajacych relikty $wiatyni, mozna umiesci¢
w ramach chronologicznych migdzy 2. pot. XII
w. a 1. pot. XIII w. Zob. A. Buko, Sandomierz
i Zawichost we wczesnym Sredniowieczu:
Sojusznicy czy rywale?, w: Osadnictwo

i architektura ziem polskich w dobie Zjazdu
Gnieznienskiego, red. A. Buko,

Z. Swiechowski, Warszawa 2000, s. 266-267.
23 3. Pasiciel, Kosciél franciszkariski

w Krakowie w XIII wieku, ,,Rocznik
Krakowski”, 2002, t. 68, s. 44.

2475 8. Jamroz, Kosciot pofranciszkanski

w Zawichoscie, ,,Biuletyn Historii Sztuki”,
1948, t. 10, z. 3-4, 5. 214.

25 Buko, dz. cyt., s. 266-267.

26T, Weclawowicz, M. Pietrzykowna,
Maswerki w kosciotach Matopolski, ,,Rocznik
Krakowski”, 1989, t. 55, s. 49-50.

27p Pencakowski, Gotyckie koscioly zakonu
sw. Franciszka w Starym i Nowym Sqczu,
.Kwartalnik Architektury i Urbanistyki”, 1991,
t. 36, z. 2, s. 88-89.

28 Pasiciel, dz. cyt., s. 32.

29 Tamze, s. 32.

30 Tamze, s. 34.
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OSMIOBOCZNA WIEZA
KRZYZTOPORSKIEGO ZAMKU
~MITYIFAKTY

Natalia Charkiewicz

Zalozenie rezydencjonalno-obronne we wsi Ujazd, znajdujacej sie w wojewodztwie §wigtokrzyskim,
w powiecie opatowskim, jest przedmiotem zainteresowania wielu pokolen historykéw, historykéw sztuki,
pisarzy i oséb przygotowujacych przewodniki. Jak z kazdym zamkiem, tak i z tym zwigzanych jest wiele
legend!, miedzy innymi i ta, o oémiobocznej wiezy akcentujacej gléwna o$ zalozenia. W niej mial sie
znajdowaé¢ gabinet wlaSciciela. Pomieszczenie ze szklanym sufitem, majacym byé jednoczes$nie dnem
olbrzymiego akwarium, w ktérym plywalyby egzotyczne ryby. Poszukajmy odpowiedzi na kilka pytan
zwigzanych z ta legenda. Czy z technicznego punktu widzenia bylo to mozliwe do wykonania w tamtym
czasie? Jak moégl ewentualnie wygladaé¢ 6w sufit? W tym celu konieczne jest ukazanie funkcjonowania mitu
na przestrzeni dziejowej, a nastepnie skonfrontowania go z faktami.

W tej czedci tytulowe mity zostana szerzej
przedstawione i poréwnane. Zestawienie ma na celu
pokazanie sily ich wzajemnego oddzialywania, popularyzacji
zawartych w nich informacji oraz stopniowego utwierdzania
sie w przekonaniu, ze sa na tyle wiarygodne, iz moga by¢
prawdziwe. Wzmianki, ktore zawazyly na postrzeganiu wiezy,
majacej w suficie ostatniej kondygnacji akwarium, pojawilty
sie u Klementyny z Tanskich Hoffmanowej, Franciszka Marii
Sobieszczanskiego, Aleksandra Janowskiego i Franciszka
Ksawerego Bartkowskiego. Pozostale publikacje byly w prze-
wazajacej wiekszosci reminiscencja tekstow wymienionych
autorow2,

Na jednej wiezy gdzie na pietrze najwyzszem,
piekny znajdowat sie okrqgly pokoik z oknami na wszystkie
strony, byt dach szklany plaski, z szerokq miedziang
obwoddkq; tam ze zrédla bedqcego w obwodzie zamku,
rurami sprowadzano wode, a w niej zlote plywaly rybki3.
Tak opisywala wyglad ostatniej kondygnacji
Klementyna z Tanskich Hoffmanowa w swoim pamietniku,
pod data 5 sierpnia 1828 r. Autorka nie podata zadnych
informacji Zrodtowych. Mozemy sie tylko domyé$la¢ skad

wiezy

mogla zaczerpnaé¢ informacje o wygladzie tej czeSci palacu.
Najprawdopodobniej odnotowala zaslyszane od mieszkan-
coOw opowiesci. Faktem jest, ze wzmianka ta zacigzyla
w istotny sposéb na odbiorze wiezy. Potem niemal dostownie
przytaczano ten fragment wspomnien Hoffmanowej w arty-
kutach prasowych dziewietnastowiecznych czasopism,
(1866) i
Rodzinnych” (1889): O zabytku i przepychu tego gmachu,

miedzy innymi w ,Klosach” »Wieczorach
wspblczesni dosyé naopowiadaé sie nie mogq. Zloby w sta-
jniach byly marmurowe, a na jednej wiezy gdzie na

najwyzszem pietrze znajdowala sie okrqgla komnata z ok-

nami na wszystkie strony, byt dach szklany, plaski z szerokq
miedzianqg obwddkq; tam ze Zrédia bedqcego w obwodzie
zamku, rurami sprowadzano wode, a w niej ztote pltywaty
rybki. I tak co pospolicie ludzie u nég swoich widzieli i widzq
ryby w wodzie, to dumny wojewoda, widzial nad glowq
swojg4 oraz [...] najednej z wysokich wiezyc znajdowat sie
okrqgly pokoik, z szklanym, ptaskim dachem, gdzie rurami
sprowadzano wode, w ktérej zlote rybki plywalyd.

W 1901 r. na lamach ,Biesiady Literackiej” ukazal sie
artykul, w ktérym mozna bylo przeczytaé: Zloby w stajniach
byly marmurowe;
sprowadzano wode na dach szklany jednej sali, a w niej

ze zréodla rurami miedzianemi
zlote rybki plywaly6. Tu z kolei pojawia sie nowy element —
miedziane rury. Mozna przypuszczaé, ze w tym przypadku
Jsnowy szczegol” byl zmodyfikowana wersja informacji,
pochodzacej z Tanskich
Hoffmanowej, ktéra pisala, ze sufit mial miedziang obwodke.

Franciszek Maria Sobieszczanski jako pierwszy

dziennika Klementyny =z

uzupelil podang wczesniej przez Hoffmanowa informacje,
przywolujac Pufendorfa,
oficjalnego historyka podbojow Karola Gustawa. Przepych
wewnetrzny odpowiadal takze obszernosci tego gmachu.
Wedtug Puffendorfa, ktéry zdobycie
Krzysztopora za jedno z najswietniejszych dziel szwedzkiego

$wiadectwo Samuela von

Swiadectwa

oreza uwazal, byly tu zloby marmurowe, a w pétnocnej
czesci zamku o$miobocznq rotundq zakonczonej; wlasnie
nad salq jadalng, szklany znajdowat sie sufit, nad ktérym
byla sadzawka, a w niej zlotobarwiste zamorskie rybki
plywaly”. Sobieszczanski wzbogacil opis szklanego sufitu
o nowe szczegbly. Z tego, co napisal wynika, ze w o$mio-
bocznej wiezy znajdowala sie sala jadalna ze szklanym
sufitem, nad ktérym znajdowala sie sadzawka z rybkami.
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Autor pomija jednak sposob,
w jaki woda byla doprowadzana
do umieszczonego na ostatniej
kondygnacji wiezy ogromnego
akwarium. Sobieszczanski powo-
luje sie wprawdzie na Pufendorfa,
ale nie cytuje oryginalnego tekstu
lacinskiego. Wydaje sie wiec, ze
ani on, ani Hoffmanowa, piszac
o krzyztoporskim szklanym su-
ficie, nie korzystali ze Zrodel
z XVII i XVIII w., ale raczej
bezwiednie powtarzali zaslyszane
ciekawostki.

W gazecie ,Nasz Kraj”
(1909) i ,Biesiadzie Literackiej”
(1913)
nawigzanie do relacji Franciszka
Marii Sobieszczanskiego, wedlug
ktorej dopiero powyzej szklanego
nad jadalnia miala
znajdowa¢é sie ,sadzawka z ryb-
kami”: Ogrody i plantacje poza
murami, a wokoét zamku sie ciggnqce, jako tez przepych isci

mozna odnalezé

sufitu,

krélewski, rozparty po komnatach i w sposobie ich
urzqdzenia, jak n.p. na szklanym dachu rotundy, nad salq
jadalnq, umieszczona sadzawka, petna zlotych rybek, i wiele
innych, dzi$ juz nie widzianych urzqdzen, dawalo mile
chwile pobytu w tym zamku8. W innym miejscu czytamy:
Jedna sala miata dach szklany, na ktérym umieszczony byt
zbiornik wody z rybkami ztotemi9.

Oproécz bezkrytycznego powielania informacji
poprzednikéw, zdarzaja sie polemiczne opinie. Na przyklad
anonimowy autor tekstu zamieszczonego w ,Ziemi” w 1911 1.
sie  do niektorych
Sobieszczanskiego, szczegolnie tej, ze jakoby na temat

nieufnie  odnosi ciekawostek
umieszczonego w wiezy akwarium pisal juz w czasach potopu
Samuel von Pufendorf: Na dnie baszty H sqczy sie nad
wyraz smutne 1 posepne w tem otoczeniu zrodetko. Pod
basztq ciggnely sie ogrody, do ktorych prowadzity schodki
() od bastyonu E. Podobno wodq ze zrédla miano niegdys
zastlaé cysterny o szklanem dnie, polozone nad wielkiemi
salami, tak ze, spojrzawszy do géry, mozna bylo widzieé
plywajqgce w cysternie rybki. Rzeczy to zresztq, pomimo
czestokrotnego powtarzania, niedowiedzione, Puffendorf
bowiem, ktérego opowiadacze cytujq, nic o tem nie mowi.
Poza tem, pomyst, biorqc pod uwage gust wojewody,
calkiem prawdopodobnyl®. Cytat ten jest dla nas
interesujacy z kilku innych wzgledéw. Dowiadujemy sie z nie-
go, ze rybki pltywaly w szklanych cysternach nad wielkimi
salami. Zamiast jednego szklanego sufitu w wiezy, mamy juz
co najmniej dwa gigantyczne akwaria w innych czes$ciach
zamku. Po raz pierwszy autor artykulu watpi w istnienie tego
rozwigzania ze wzgledow technicznych, zwiazanych z dopro-

Rekonstrukeja aksjonometryczna, Krzyztopor, za: S. Mossakowski, Orbis Polonus. Studia z Histo-
rii Sztuki XVII-XVII wieku, Warszawa 2002

wadzaniem wody. Zaraz jednak dodaje, ze biorqc pod uwage
gust wojewody...11

W 1900 r. Aleksander Janowski zamieszcza krotki
artykul na temat Krzyztoporu w , Tygodniku Ilustrowanym”:
w baszcie péocnej sufit byt szklany, wode rurami tam
sprowadzano, a zlote rybki i dziwy morskie nad glowami
gosci swobodnie plywaly [...]'2. Jego relacja nie rézni sie
zbytnio od pozostalych. ,Nowy watek” stanowi jedynie
informacja o ,dziwach morskich”. Co mégt mie¢ na mysli?
We wezeéniejszych opisach, nikt nie zamieszczal o nich
informacji. Wspominano jedynie o zlotych rybkach.
Janowski poswiecil krzyztoporskiemu zamkowi réwniez
jeden z rozdzialow w swoim przewodniku. Mozemy w nim
przeczytac, ze w polnocnym skrzydle miescila sie cysterna
z pysznqg wodq'3, a sam zamek 1énil od zlota, krysztatéw
1 marmuréw, nawet ztoby w stajniach byly marmurowe, na
czterech basztach sterczaly figury alegoryczne, a w baszcie
potnocnej sufit na gorze byt krysztatowy, a wode ciggniono
tam rurami. Nad gltowami zdumionych gosci ptywaly rybki
i dziwy morskiel4. Na inspirowany tekstem Janowskiego
artykul natrafiamy w ,Wieczorach Rodzinnych” z 1913 r.: Na
czterech poteznych basztach, wzniést twérca zamku, mistrz
Wawrzyniec Senes, rézne figury alegoryczne, a nad
wielkimi salami umiescit zbiorniki wody o krysztatowych
dnach, tak, iz spojrzawszy w goére mozna bylo widzie¢
pluskajqce sie w wodzie zlote rybki i inne dziwy morskield.
W 1926 r. na tamach ,,Dzi$ i Jutro”: Urzqdzenie zamku byto
nader zbytkowne. Ls$nil od zlota, marmuru 1 krysztahu.
W baszcie potudniowej sufit byt krysztatowy, a w basenie
napetnionym wodgq, zlote rybki i dziwy morskie plywaty
nad glowami zdumionych widzéw1®.
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Widok z lotu ptaka, Krzyztopoér, za strong internetowa: www.ewaia.blox.pl

Z przytoczonych fragmentow jasno wynika, ze opisy
r6znig sie miedzy soba w niewielkim stopniu. Zaskakujace
jest jednak to, ze ten sam autor moze podawac dwie roznigce
sie od siebie wersje. Ot6z Janowski, omawiajgc sufit w ,,Tygo-
dniku Ilustrowanym”, pisal, ze jest szklany, w przewodniku
za§ wydanym niedlugo pozniej
krysztalowy. Mozemy sie domysli¢, co moglo byé tego
powodem. Ten drobny szczeg6t byt bardziej ,wiarygodny”
w kontek$cie nie kwestionowanego nigdy przepychu
rezydencji magnackiej. Krysztal — jako drogi i cenny material,
dodatkowo ten splendor podkreslal.

informowal, ze byl

W 1927 r. ukazaly sie Dozynki Franciszka
Ksawerego Bartkowskiego, spisane wierszem jeszcze okolo
1882 r. W rozdziale Zamek odnajdujemy taki oto fragment:

Pod tq okrqglq salq studnia dla wygody,
Dostarczala zamkowi czystej, zdrowej wody.
Sala na samym szczycie miala sufit szklany,

Wokolo szklane Sciany i dach takze szklany.
Od studni az do wierzchu urzqdzono rury,

Ktéremi wode z dotu ciggniono do gory,
Sam przeto strumien wody doptywat obficie.

Plywaty zlote rybki po szklanym suficie.

Gdy goscie w uroczystos$é bawili domowaq,
Widzieli jak im ryby plywaly nad glowql7.

Zwazajac na fakt, ze Dozynki zostaly opisane na
poczatku lat 80. XIX w., mozna przyjaé, ze autor mogt poznac
te historie z wcze$niejszych publikacji, miedzy innymi
Klementyny z Tanskich Hoffmanowej oraz Franciszka Marii
Sobieszczanskiego. Jego praca stala sie podstawa dla
pbéZniejszych opisow Krzyztoporu. Bartkowski jest jednak
najprawdopodobniej pierwszym, ktéry pisze o tym, ze pod
okragla sala byla studnia, w ktérej znajdowalo sie zrédlo dla
zamku oraz, ze pobierano z niej rurami wode do akwarium.

Sala, gdzie byl szklany sufit miala sie znajdowaé na
najwyzszej kondygnacji wiezy, co odpowiadaloby
weze$niejszym opisom. Autor zwraca jednak uwage,
ze zarbwno dolna powierzchnia akwarium, $ciany
boczne, jak i dach byly ze szkla. W tym fragmencie nie
ma tez mowy o jakichkolwiek dodatkowych sadzaw-
kach nad sufitem.

Najbardziej obszerna publikacja na temat
legend zwiagzanych z Krzyztoporem jest ksiazka
Sabiny Dydo Rdéd Ossoliniskich oraz legendy zamku
»Krzyztopor” w Ujezdzie. Juz na samym poczatku
mozemy przeczytac: Strop sali jadalnej byt ze szkla,
a nad nim woda z rybkami. Duza studnia z krys-
talicznym zZrédlem stuzyla jako wieza cisnien i za-
silata olbrzymie fontanny w rogach waléw
obronnych i akwarium nad salq jadalnqls. Roéwniez
w tym krotkim fragmencie widoczne sa odniesienia
do weczedniejszych opisow. Wskazuje na to:
pojawienie sie sali jadalnej oraz doprowadzanie wody
do akwarium. Prawdopodobnie Dydo, moéwiac o wiezy
ci$nien, zdawala sobie sprawe z tego, ze jedynie woda pod
ci$énieniem mogla zostaé doprowadzona na wysoko$c
czwartej kondygnacji. Jest tez nowa informacja o tym, ze
studnia zasilala takze fontanny, ktére rzekomo mialy
znajdowaé sie w narozach bastionéw. W rozdziale Zrédlo
autorka przytacza legende o malzenstwie Ludwika i Rozalii
Debskich, pracujacych na zamku. Rozalia spodziewala sie
dziecka, a zaraz potem niespodziewanie zachorowala.
Zaniepokojeni pojechali do pobliskiego lasu, gdzie mieszkal
starzec Blazej. Dal Rozalii dzban z woda, ktéra miala wypic.
Nastepnie nasmarowal jej nogi specyfikiem z zi6t oraz
pozostala w naczyniu wodg polat jej glowe. Te zabiegi uleczyly
kobiete, ktora pozniej urodzila zdrowa coreczke. Kagpala ja
w ziolach, ktore dat jej uzdrowiciel. Jednak Ludwik
postanowil znalez¢ zrodlo w obrebie zamku. Znalazt na placu
zamkowym ,,Krzyztopor” az dwa duze, prawdziwe zrodla —
jak relacjonuje autorka — Ludwik nawet obmurowal te
srédla ze wszystkich stron19. Podobno do dzi$ mozna ujrzeé
ducha Ludwika, ktéry zaprasza do Zrodla, znajdujacego sie
przy oémiobocznej wiezy29. Wedlug autorki, na zamku do
dzi§ bije Zrodlo leczniczej wody: Obecnie wewngqtrz ruin
zamku ,,Krzyztopor” jest zrodlo, ktorego lustro wody jest tak
czyste, jak krysztal, jak szklo, ze nawet nie jest widoczne, ze
to jest zrédlo. Na zewngqtrz od strony pétnocnej przy wiezy
osmiobocznej zamku w Ujezdzie jest tez prawdziwe zrédlo
1 woda jest w nim bardzo smaczna i przydatna do spozycia
1 lecznictwa. Ludzie pijq i zabierajq jg w butelkach
i pojemnikach i nacierajq niq rany chorych, a bél ustaje?1.
Poniewaz Dydo nie powoluje sie na zadne wcze$niejsze
publikacje lub opisy moéwiace o legendach zwigzanych
z Krzyztoporem, zrédlo pochodzenia tych informacji
pozostaje wiec niejasne.

Powstalo wiele publikacji naukowych o zamku
w Ujezdzie, jednak nie we wszystkich badacze zajmuja sie
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problemem szklanego sufitu. Wspo-
minaja o nim, lecz nie po$wiecaja mu
wiekszej uwagi. Traktuja kwestie sufitu-
akwarium jako ciekawostke22. Zes-
tawiaja i analizuja teksty, ktére mowig
bezposrednio o
Badacze, postugujgc sie metodami
naukowymi, probuja dociec ile prawdy
jest w informacji o istnieniu wielkiego

tym rozwigzaniu.

akwarium w o$miobocznej
krzyztoporskiej rezydencji Krzysztofa
Ossolinskiego w Ujezdzie.

Pierwsza publikacja na ten
byt  artykul  Stanistawa
Tomkowicza Krzyztopor twierdza
magnacka XVII wieku 1 jej architekt
Wawrzyniec Senes, zamieszczony
w Sprawozdaniach Komisji do Badania
Sztuki w 1896 r. Autor
wspomina o o§miobocznej wiezy i Zrodle
wody, znajdujacym sie w cysternie przed
wieza: rosyjski przy
uwlaszezeniu darowal szkarpy i waly wiesniakom, ktérzy
swoje domy do nich przyczepiajq, a po wode chodzq przez
calq sieri gléwnqg do lezqcej na jej koncu cysterny?3. Na
podstawie planu, sporzadzonego przez Samuela von

wiezy

temat

Historit

rzqd zas

Pufendorfa, Tomkowicz wskazuje, ze do odmiobocznej wiezy
byla dostawiona od strony ogrodéw mniejsza wiezyczka,
siegajaca zaledwie do poziomu pierwszego pietra. Pisze takze,
ze w jej fundamentach znajdowalo sie zrodlo wody. Wedlug
stow badacza, to wtasnie Pufendorf podal jako pierwszy opis
twierdzy, o przepychu
urzqdzenia, o sali z sufitem szklanym 1 sadzawkq nad nim,
o 3 lub 5 milionach wydanych na budowe i 30 latach
budowania zamku®5. Tomkowicz wspomina o szklanym
suficie, jednak nie lokalizuje go w konkretnym miejscu. Nie
pisze tez nic na temat rybek, ktére mialyby plywaé w owej
»szklanej sadzawce”, znajdujacej sie, jak wynika z opisu, tuz

uwzgledniajacy: wiadomosé

nad szklanym sufitem jednej z sal. Wydaje sie, ze autor
niekoniecznie uwaza to wszystko za prawde, jak réwniez
zaprzecza sam sobie stwierdzajac, ze w wiezy wienczacej cale
zalozenie zapadlo sie sklepienie, ktére zamyka piwnice lub
jak chce Puffendrof cystern¢26. Autor nie potrafi precyzyjnie
ustali¢ polozenia zbiornika na wode. Jednocze$nie pisze, ze
zrodlo przylega z zewnatrz do wiezy i ze jest wewnatrz miedzy
fundamentami wiezy. Trzeba takze wspomnieé, ze kiedy
powstal artykul, znanych bylo kilka wersji opisu zamku i za-
pewne ktoras z nich zostala wykorzystana w jego pracy.
Kolejna publikacja, ktéra naswietla interesujace nas
zagadnienie, jest wydana w 1963 r. praca Alicji Lutostanskiej
Przyczynek do mecenatu artystycznego Krzysztofa
Ossoliriskiego na tle badart nad zamkiem w Ujezdzie27.
Lutostanska pisze o wyposazeniu Krzyztoporu w nastepujacy
sposob: Zamek wyposazony byt z najbardziej wyszukanym

Widok o$miobocznej wiezy od strony zachodniej, Krzyztopor, fot. K. Ledzwa, za strona
internetowa: www.krzyztopor.org

przepychem (patacowa sala akwarium o krysztalowym
suficie, marmurowe zloby z lustrami w stajniach)28.
Autorka, podobnie jak jej poprzednik, nie wskazuje, gdzie
dokladnie mialby sie 6w sufit znajdowac. Pisze takze, ze byl
on krysztalowy. Nie wyklucza istnienia takiego rozwigzania,
poniewaz powolujac sie na opinie Sebastiana Petrycego z Pil-
zna (komentarze do Ekonomiki Arystotelesa, 1618), wedlug
ktorego siedziby powinny by¢ wyposazone adekwatnie do
statusu materialnego wlasciciela. Uznaje, ze Krzysztofa
Ossolifiskiego staé byloby na taka fanaberie29. Autorka
tekstu nie prébuje odpowiedzie¢ czy szklany sufit naprawde
istnial, ze byloby to
prawdopodobne.

W Swietle niniejszego tematu najciekawsza jest

stara sie jedynie wskazad,

publikacja Marcina Fabianskiego, ktora ukazala sie w 1996 .
na tamach ,Biuletynu Historii Sztuki”. Autor skupia sie na

Przykrycie wiezy, Krzyztopér, fot. I. Bober, za strong internetowa
Agencji Turystycznej TRAMP — Busko-Zdréj: www.tramp.hg.pl
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Widok wnetrza wiezy z poziomu przyziemia, Krzyztopor
fot. T. ToHoczko

genezie architektury zamku oraz jego dekoracji. Dodatkowo
badacz pisze, ze niektoérzy historycy watpia w slowa
Hoffmanowej, zwlaszcza te, mowigce o akwarium. Fabianski
posSwieca temu ostatni rozdzial. Na poczatku stwierdza, ze
w tym przypadku mozna wskaza¢ konkretne zrodlo, bedace
inspiracja dla takiego akurat rozwiazania. Na tylach Palazzo
Pitti we Florencji polozone sa Ogrody Boboli, gdzie znajduje
sie Grotta Grande. Jej czeS¢ stanowi pomieszczenie zwane
Camera dei Prigioni, w ktérym to pod koniec XVI w.
Bernardo Buontalenti umiescil akwarium w otworze
sklepiennym. Opisy Ogrodéw Boboli nie uwzgledniaja
w wiekszo$ci tego faktu, gdyz miejsce to nie bylo ogdlnie
dostepne lub akwarium napelniano woda tylko podczas
specjalnych okazji. Jedynie Filippo Baldinucci po$wiecit caly
akapit w swojej pracy temu urzadzeniu, ktore za jego czasow
nie funkcjonowalo39. Jaki zwigzek z tym wszystkim ma
Krzyztopor? Autor zawarl w swym tekscie odpowiedz na to

pytanie: Krzysztof Ossoliriski miat okazje mieszkaé wilasnie
przy Palazzo Pitti, kiedy towarzyszyt orszakowi ksiezniczki
Marii Magdaleny Austriackiej podczas jej uroczystosci
weselnych w pazdzierniku 1608. Mégl wtedy podziwiaé
grote z rybami, mimo ze o akwarium nawet nie wspominajq
autorzy szczegbélowych relacji z ceremonii weselnych,
Cesare Tinght i Camillo Rinuccini. W tym jednak przypadku
brak zrédel pisanych z w. XVII kompensujq wiadomosci
o wyposazeniu Krzyztoporu, pochodzqce dopiero z ubie-
glego stulecia. Florenckie akwarium musiato wywrzeé¢ na
miodym magnacie wielkie wrazenie jako jeszcze jeden
niezréwnany przyklad icie monarszego przepychu3l.
Badacz twierdzi, ze Ossolinski mogt pokonaé trudnosci
techniczne i powtoérzyé to rozwiagzanie u siebie na zamku.
Tym samym podziela opinie wszystkich (w tym Klementyny
z Tanskich Hoffmanowej), ktorzy z rowna pewnoécia pisali,
ze w krzyztoporskiej wiezy znajdowal sie szklany sufit —
akwarium. Fabianski podaje takze przypuszczalne zrodla
inspiracji dla Buontalentiego. Pisze, ze jednym z nich mégt
byé opis Zlotego Domu Nerona, zawarty w popularnym
szesnastowiecznym przewodniku po Rzymie. Autor tekstu
wskazuje tam, ze w rezydencji starozytnej wybudowano
Swiqtynie bogini Fortunie z przezroczystego kamienia
zwanego Phengite32. Drugim przypuszczalnym zrodiem
inspiracji, wedlug autora, mogla by¢ ptaszarnia Marka
Warrona w Cassinum, ktora wedle opisoéw: skladala sie
z dwoch kregow kolumn polqczonych siatkq, umieszczonych
koncentrycznie jeden w drugim. W ten sposéb wydzielono
przestrzen, w ktorej fruwaly ptaki, oglgdane przez ludzi
siedzqcych w srodku. We wnetrzu ptaszarni zywo poruszaly
sie tez rybki, ktére wplywaly przez system malych
kanalikéw33. Zas Ossolifski, ktéry otrzymal gruntowne
wyksztalcenie mogl znac teksty Pliniusza. Badacz wskazuje
tez na wplyw autora Historii naturalnej (dokladniej jego willi
w Laurentum) przy zakomponowaniu palacu: Scenogra-
ficzna perspektywa prowadzqca w Krzyztoporze przez
Luliczke” (ktora zastgpita Pliniuszowq sient) ku owalnemu
(a nie kolistemu) dziedzincowi — atrium stusznie uchodzi za
unikatowq ceche naszego zalozenia34. Swiadczyloby to o sil-
nym wplywie kultury antycznej na Ossolinskiego. Fabianski
pisze tez o funkcji, jaka mial pelni¢ eliptyczny dziedziniec.

Na podstawie tych nielicznych wypowiedzi, mozna
wywnioskowa¢, ze wiekszosé badaczy problem istnienia
sufitu-akwarium traktuje poblazliwie. Wspominaja o nim
w swoich pracach jako o ciekawostce, w ktorej istnienie nie
wierza. Jak wida¢, tylko Stanistaw Tomkowicz, Alicja
Lutostanska oraz Marcin Fabianski przyjrzeli sie blizej
problemowi szklanego sufitu. Jednakze i oni nie odpowiadaja
na pytanie, czy na pewno taki sufit byl w oSmiobocznej wiezy.
Badacze zajeli sie glownie analiza potencjalnych inspiracji,
ktore mogly postuzy¢ za wzor dla powstania krzyztoporskiego
akwarium. Maria Warcok, jako jedyna, uwaza, ze: tajemnica
tego niewiarygodnego wrecz sufitu zostala juz rozwiqzana
przez naukowcéw35.

18



Podsumowujac analize legend na temat sufitu-
akwarium w Krzyztoporze, mozna stwierdzié¢, ze na pewno na
siebie oddzialywaly. Autorzy czesto siegali po wcze$niejsze
opisy, np. Klementyny z Tanskich Hoffmanowej, Franciszka
Marii Sobieszczanskiego. Ro6znia sie one miedzy soba
drobnymi Zastanawiajacy jest fakt, ze
publikujacy artykuly i przewodniki po 1900 r., nie podpierali
publikacja naukowa Stanistawa
Tomkowicza z 1896 r. Prawdopodobnie wszystkie opisy mialy

szczegoblami.

swoich opowiesci
upowszechnia¢ historie z jej faktami i mitami. Istotny jest
czas, w ktorym powstawaly. Wowezas Polska byla podzielona
miedzy trzech zaborcéow i nie istniala na mapach. Okres
romantyzmu, tesknoty za niepodleglym panstwem, wplynat
na szczegolne podejécie do kultury, sztuki i literatury. Takie
opisy mialy wskazywaé na Swietno$¢ narodu polskiego i jego
dziedzictwa kulturowego. Stad brala sie idealizacja zabytkow.
Potwierdzajg to przytoczone fragmenty przewodnikéw i cza-
sopism. Bezpos$rednim przykladem nawigzania do literatury
romantycznej sa  Dozynki Ksawerego
Bartkowskiego, w ktorych Ludwik Lempicki oprowadza gosci
po ruinach niczym Klucznik Hrabiego w Panu Tadeuszu

Franciszka

Adama Mickiewicza. Potrzeba mitologizacji przeszloéci nie
stala sie wylacznie domena XIX stulecia i 1. pol. XX w.
Swiadezy o tym ksigzka Sabiny Dydo. Tak, jak nasi
pradziadowie, chcemy nadal wierzy¢ w legendy.
Poszukiwanie prawdy w mitach zmusza nas do
konfrontacji fikcji z faktami. Stato sie tak w przypadku badan
naukowych, prowadzonych na zamku w Ujezdzie od konca lat
90. XIX w. Niektorzy ze sceptycyzmem i dystansem
wspominaja o szklanym suficie, o czym $wiadczylyby takie
stowa jak ,legendarny”, ,rzekomo”, ,jakoby”. Tym samym ani
nie potwierdzaja, ani nie zaprzeczaja istnieniu tego
rozwigzania. Inni staraja sie wskaza¢ zrodlo inspiracji, np.
Lutostanska, Fabianski, Warcok. Z tych trzech badaczy tylko
Maria Warcok jest w pelni przekonana, ze w wiezy wienczacej
zalozenie znajdowal sie sufit, nad ktérym plywaly rybki.
Autorka nie argumentuje swojej opinii, nie podaje zadnych
zrodel, w przeciwienstwie do Alicji Lutostanskiej i Marcina
Fabianskiego, ktorzy rozwazania uzasadniaja odpowiednio

dobrang literatura. Nie stwierdzaja jednak arbitralnie
istnienia sufitu-akwarium.

Zaden z badaczy nie pokusil sie o ewentualng
rekonstrukcje wygladu sufitu. Przemawiaja za tym trudnoéci
techniczne. Produkcja szkla, w owych czasach, byla malo
doskonata i problem stanowilo wykonanie wiekszych tafli.
Niedoskonaly byl tez spos6b laczenia go w wieksze
plaszczyzny. To z kolei musialo mie¢ wplyw na jego
wytrzymalosé. Ciezar wody w akwarium grozil peknieciem,
a w najlepszym razie przeciekaniem. Dopiero po
wybudowaniu Crystal Palace w Londynie w latach 1850-1851,
zaczeto produkowaé szklo wiekszych rozmiaréw i budowaé
szklane konstrukcje. Wczesniej bylo ono ciensze, a jego
dlugo$é nie przekraczala 120 em30. W czasach powstania
Krzyztoporu znano juz system hydrauliczny, lecz byt on
dopiero
doprowadzenie i odprowadzanie wody w zamku stanowito
problem,
posadowionej na wysokim bastionie. Trudno sobie wyobrazié
kilkunastokrotne napekianie i spuszczanie wody w ciagu

»w powijakach”. Mozna przypuszczaé, ze

zwlaszcza w czwartej kondygnacji wiezy,

roku, czyszczenie akwarium i codzienne karmienie rybek —
stabo widocznych, bo plywajacych w niedo$wietlonym
dostatecznie zbiorniku. Wszystko wskazuje na to, ze istnienie
szklanego sufitu-akwarium jest malo prawdopodobne. Nie
mozna wykluczyé, ze Krzysztof Ossolifiski chcial, by zdobilo
ono jego rezydencje. Mogl czytaé Pliniusza, gdzie znajdowal
sie opis willi ze $wiatynia, ktoéra byla zrobiona z prze-
zroczystego kamienia. Prawdopodobnie widzial tez Grotta
Grande we Florencji w 1608 r. Sta¢ go bylo rowniez na takie
rozwiazanie, jeSli tylko kto§ gotéow bylby je wykonac.
Umieszczenie akwarium w wiezy wienhczacej o§ glownag
zalozenia zamkowego mieSciloby sie réwniez w gustach
okresu manieryzmu. Wydaje sie jednak, ze trudnoSci
techniczne, skutecznie uniemozliwialy taka realizacje. Za to
pomysl, zrodzony zapewne w czasach nowozytnych i spo-
pularyzowany w ciggu XIX stulecia,
dwudziestowiecznych badaczy do skonfrontowania mitéw
z faktami.

sprowokowat

TEKST POWSTAL NA PODSTAWIE PRACY LICENCJACKIEJ NAPISANEJ

POD KIERUNKIEM DR MARTY WIRASZKI

I po tych legend nalezg rowniez opowiesci
o duchach, migdzy innymi o jezdzcu

z husarskimi skrzydtami i Biatej Damie, ktore —
spisane wierszem — zawarte sa w kronice
Krzyztoporu. Zob. B. Wernichowska,

M. Koztowski, Duchy polskie czyli krotki
przewodnik po nawiedzanych zamkach,
dworach i patacach, Warszawa 1985, s. 102-
104.

2 Uktad chronologiczny czasopism
zawierajacych mity odnoszace si¢ do zamku

Krzyztopor: b.a., Krzyztopor, ,,Przyjaciel Ludu”,
1847, t. 2, nr 46, s. 362; K. W. Wojcicki, Ruiny
Zamku Krzysztopory, ,,Klosy”, 1866, nr 45,

s. 513-514; Czeska Niezabudka, Zwaliska
Ujazdu, ,,Wieczory Rodzinne”, 1889, nr 42,

s. 334-335; A. Janowski, Ujazd, ,,Tygodnik
Iustrowany”, 1900, nr 35, s. 691-693; b.a,
Ruiny Zamku w Ujezdzie, ,Biesiada Literacka”,
1901, nr 49, s. 453; b.a, Zamku
Krzysztoforskiego ruiny, ,,Nasz Kraj”, 1909,

nr 30, s. 2-3; T., Krzyztopor, ,,Ziemia”, 1911,

t. 2, nr 8, s. 119-123; b.a, Krzyztopor, ,,Biesiada

Literacka”, 1913, nr 45, s. 375; K. Rydzewski,
Krzyztopor, ,,Wieczory Rodzinne”, 1913, nr 4,
s. 42-43; b.a., Zamek w Ujezdzie. Siedziba
Magnacka z XVII w., ,,Dzi$ 1 Jutro”, 1926, nr 1,
s. 7-8; Wube, Zamek Krzyztopor, ,,Kurier
Literacko-Naukowy”, 1928, nr 3, s. 7-8.

3 K. z Tanskich Hoftmanowa, Przejazdzka

w Sandomierskie, w: Tejze, Wybor pism, t. 2,
Wroctaw 1833, s. 282.

4 Wojcicki, dz. cyt., s. 513.

5 Czeska Niezabudka, Zwaliska Ujazdu,
»Wieczory Rodzinne”, 1889, s. 334.
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6 Ruiny Zamku w Ujezdzie, ,,Biesiada
Literacka”, 1901, nr 49, s. 453.

7TF. M. Sobieszczanski, Wiadomosci historyczne
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Warszawa 1848, s. 163-164.

8 Zamku Krzysztoforskiego ruiny, ,,Nasz Kraj”,
1909, nr 30, s. 3.
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s. 375.
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1 Tamze.

12 Janowski, Ujazd..., s. 692.

13z glownego korpusu zamku przez pochylq
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skrzydta, posrodku ktorego miesci sie cysterna
o krysztalowej wybornej wodzie. Zob.
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14 Tamze, s. 43.
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2007, s. 13.

19 Tamze, s. 37.

20 Tamze, s. 38.

21 Tamze, s. 37-38.

22 A, Gruszecki, Niektore elementy zamku
Krzyzitopor w Ujezdzie w swietle badan 1962

i 1965 r., ,Rocznik Muzeum
Swiqtokrzyskiego”, 1970, t. 6, s. 520-523;

A. Mitobedzki, Architektura XVII wieku
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E. Dabska-Smiatowska, W. Celadyn, J. Kurek,
T. Kusionowicz, A. Nikodemowicz, Wyniki
badan nad strukturq przestrzenngq zamku
Krzyztopor w Ujezdzie, ,,Teka Komisji
Urbanistyki i Architektury”, 1986, t. 20, s. 62;
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»Spotkania z Zabytkami”, 1989, nr 1, s. 34-37;
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ruina?, w: Zamki Grody Ruiny. Waloryzacja
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Festung. Eine anthropomorphe Deutung der
Residenz des Krzysztof Ossolinski in Ujazd.
Krzyztopor — pan jako twierdza.
Antropomorficzna interpretacja zamku w Uje-
Zdzie, ,,Biuletyn Historii Sztuki®, 1993, nr 4,
s. 479; S. Mossakowski, Orbis Polonus. Studia
z Historii Sztuki XVII-XVII wieku, Warszawa
2002, s. 30, 39; D. Sadecka, M. Mroz, Zamek
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,,Przeglad Naukowy Kultury Fizycznej
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magnacka XVII wieku i jej architekt Wawrzyniec
Senes, ,,Sprawozdania Komisji do Badania
Historii Sztuki”, 1896, t. 5, s. 208.
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26 Tamze.

27 Tamze, s. 219.

28 A. Lutostarska, Przyczynek do mecenatu
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Architektury i Urbanistyki”, 1963, t. 8, z. 1,

s. 38.

29 Tamze, s. 38-39.

30 M. Fabianski, O genezie architektury patacu
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,,Biuletyn Historii Sztuki”, 1996, nr 3-4, s. 273.
31 Tamze, s. 273-274.

32 Tamze, s. 274.

33 Tamze.

34 Tamze, s. 272.
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Aleksandra Stepien, Na wsi
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FIGURA SW. FRANCISZKA Z ASYZU WEDLUG
PIERWOWZORU PEDRA DE MENY Z MUZEUM
PROWINCJI OO. BERNARDYNOW W LEZAJSKU

Pawel Drabarczyk

Hiszpanska polichromowana rzezba doby kontrreformacji, adorowana w kosciolach i noszona

w procesjach, wykonywana byla na skale masowa przez anonimowych rzemie$lnikéw. Zajmowala

réwnoczesnie, czeSciej niz mogloby sie wydawaé, uwage pierwszorzednych artystéow, wrazliwych na nowe
prady ideowe, wytyczajacych kierunki rozwoju samego zjawiska, a takze inspirujacych twércow innych

dziedzin, w tym przede wszystkim malarstwa.

Figura $w. Franciszka z Asyzu wg Pedra de Meny, Muzeum
Prowincji oo. Bernardynéw w Lezajsku.
Zdjecia: autor

Jest to zjawisko poza $wiatem kultury hiszpanskiej
niezbyt znane, a jeSli nawet, to traktowane do niedawna,
szczeg6lnie wérod badaczy spoza kregu kultury hiszpanskiej,
z duza rezerwa. Niemniej kilka miesiecy temu, od jesieni
2009 r. do poéznej wiosny 2010 r. prezentowana byla,
najpierw w londynskiej National Gallery, a p6Zniej w Natio-
nal Gallery of Art w Waszyngtonie wystawa The Sacred Made
Real, ukazujgca widzom niedostatecznie znane oblicze sztuki
hiszpanskiego Zlotego Wiekul. Drewniana2, polichromo-
wana, czesto skrajnie werystyczna rzezba umieszczona
zostala w towarzystwie malowidel nalezgcych do artysty-
cznego kanonu, stworzonych reka miedzy innymi Francisca
de Zurbarana. Ujawnione zostaly glebokie zwigzki — tema-
tyczne, ikonograficzne, warsztatowe, finansowe, wreszcie
osobiste — pomiedzy $§wiatem hiszpanskiej rzezby i malar-
stwa. Mozna w tym widzie¢ takze akt nobilitacji hiszpanskiej
sztuki dewocyjnej.

Londynska i waszyngtonska wystawa, budzaca duze
zainteresowanie akademikow i krytykéw (recenzowano ja np.
w The Burlington Magazine3), warta jest odnotowania takze
z tego powodu, Ze stala sie okazja, by otaczane czcia w hiszpa-
nskich kosciotach i klasztorach obiekty sakralne zaistnialy
mocniej niz kiedykolwiek wcze$niej w dyskursie artysty-
cznym. Wiele z nich dopiero wtedy po raz pierwszy trafito do
galerii.

Mozna by zapytaé, czy §lady tego fenomenu, jakim
byla potrydencka hiszpanska rzezba, da sie odnalez¢ takze
w Polsce. Od lat odpowiedzi twierdzacej na to pytanie udziela
ks. prof. Andrzej Witko, poswiecajac swoje publikacje
obecnym réwniez na obszarze Rzeczypospolitej wizerunkom
Jezusa Nazarenskiego Wykupionego, ktorego kult zwigzany
jest z duchowoécia zakonu trynitarzy4. Pozwole sobie
przedstawi¢ inny przyklad. Pomoze mi wskaza¢ zwiazki
ikonograficzne pomiedzy hiszpanskim nowozytnym
malarstwem a rzezba, a takze zaprezentowal pewne
charakterystyczne cechy formalne tej ostatniej.
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Figura $w. Franciszka z Asyzu wg Pedra de Meny, Muzeum
Prowingji oo. Bernardyn6w w Lezajsku (fragment).
Zdjecia: autor

Interesujacy obiekt o hiszpanskiej genealogii znaj-
duje sie w Muzeum Prowingcji oo. bernardynéw przy bazylice
Zwiastowania Naj$wietszej Marii Panny w Lezajsku. Wsrod
zgromadzonych tam obiektow napotykamy na figure
Sw. Franciszka z Asyzu, jedna z licznych, rozsianych po
$wiecie, wersji stynnego dzieta Pedra de Meny.

Zatrzymajmy sie chwile przy sylwetce autora
pierwowzoru. Pedro de Mena y Medrano (1628-1688) urodzit
sie w Granadzie w rodzinie o tradycjach artystycznych. Byl
synem Alonsa de Meny (1587-1646), cieszacego sie duza sla-
wa rzezbiarza, po ktdorym mial przeja¢ warsztat. Nauki we
wezesnych latach pobieral u swojego ojca, posréd innych
uczniéw, w tym Pedra Rold4na (ojca Luisy, La Roldany,
pierwszej znanej hiszpanskiej rzezbiarki). Po $mierci ojca
znalazl sie pod artystycznym wplywem Alonsa Cano, z kto-
rym dzielit odziedziczony warsztat. Tam tez pomagal mis-
trzowi wykonywac zlecenia. Dzieki tej wspolpracy, de Mena
mial okazje przyswoi¢ najnowoczeéniejsze 6wcezesnie techniki
pracy oraz nowe koncepcje estetyczne.

Mlody rzezbiarz pozostawal w Granadzie do 1658 r.,
kiedy to do Malagi (Andaluzja) wezwal go biskup Diego Mar-
tinez de Zarzosa, zlecajac realizacje stalli dla tamtejszej kate-
dry de la Encarnacién (Wcielenia). Reszta jego kariery zawo-
dowej przebiegala juz w tym mie$cie, nie liczac pobytu w Ma-
drycie w latach 1662-1663, gdzie wybrat sie, by studiowac
dziela miedzy innymi Cano. De Mena byt tworca bardzo
~plodnym”. Jego prace rozsiane sa po calym Polwyspie Ibe-
ryjskim, spotyka sie je takze w Ameryce bLacinskiej (np.
w mieScie Meksyk i dawnej stolicy Wicekrolestwa Peru, Li-
mie), gdzie trafialy dzieki jezuitom, w czym — jak sie mniema

— mial pewien udzial syn Pedra, Alonso, zakonnik Societas
Tesu. W 1663 r. z inicjatywy kardynala Baltasara Moscoso
y Sandoval Pedro de Mena zostal wybrany wielkim mistrzem
rzezby katedry w Toledo, a wiec tej, w ktérej znajduje sie
dyskutowany tu pierwowzoér: statua Sw. Franciszka z Asyzu.

Styl de Meny, poczatkowo bardzo zalezny kolejno od
ojca i Alonsa Cano, usamodzielnial sie stopniowo. Przenosiny
do Malagi otworzyly takze nowy etap w zyciu artystycznym
rzezbiarza. Jego styl ukierunkowal sie wtedy zdecydowanie
ku realizmowid, a poznanie dorobku artystow kastylijskich
umozliwilo mu uproszczenie form, przy jednoczesnym
silnym nasyceniu figur tre$ciami duchowymi.

W zasadzie caloksztalt tworczosci de Meny to dziela
o tematyce religijnej, z wyjatkiem przedstawien krolow kato-
lickich, sporzadzonych dla katedr w Granadzie i Maladze.
Artysta skupil sie przede wszystkim na wykonywaniu rzezb
mniejszych rozmiaréw. Przewazajace w jego twdrczosci te-
maty to: Dziecigtko Jezus, wizerunki §wietych, Immaculata,
Matka Boska Bolesna (Dolorosa) i Ecce Homo. Jednym z naj-
szerzej kojarzonych z artysta dziel jest przedstawienie
pokutujacej Marii Magdaleny, zrealizowany w 1664 r. dla do-
mu jezuitow (Casa Profesa) w Madrycie. Nawrdcona zostata

Pedro de Mena, Sw. Franciszek, 1663, Cabildo de la Santa Iglesia
Catedral Primada, Toledo. Zdjecie: Instituto del Patrimonio
Cultural de Espana
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ukazana w chwili zarliwej modlitwy przed krucyfiksem, trzy-
manym w lewej dloni. Ubrana jest w szate ze zgrzebnego plot-
na, na ktérg opadajg dlugie, siegajace bioder krecone wlosy.
Artysta obdarzyl Marie Magdalene niezwykle wymowna
mimika, wyrazajaca wspolczucie z cierpiacym Chrystusem.

Na poczatku kariery de Mena trudnil sie takze
nakladaniem polichromii na swoje rzezby. Z uplywem czasu
coraz czeSciej powierzal te czynno$¢ wykwalifikowanym
malarzom, niemniej wcigz staral sie sprawowac kontrole
takze nad tym etapem pracy6. Pod wplywem Cano
zrezygnowal z techniki estofado” na rzecz powierzchni
gladkich o kontrastowych kolorach lub surowej faktury
habitow $wietych franciszkanskich8. Twarze jego figur maja
zwykle jasne karnacje. Zgodnie z obowiazujaca w Hiszpanii
konwencja naturalistycznego obrazowania, artysta nie stronit
od efektow, takich jak szklane lub krysztalowe oczy, zeby
z ko$ci stoniowej czy naturalne wlosy9.

Wiasciwa interpretacja lezajskiej statui Sw. Franci-
szka z Asyzu wymaga siegniecia do historii pierwowzoru,
przechowywanego w skarbcu katedry w Toledo. Nie wiado-
mo, czy Pedro de Mena widzial kiedykolwiek namalowany
dwadzie$cia lat wczeéniej obraz Francisca de Zurbarana
o tym samym temacie, niemniej podobienstwo pomiedzy
dwoma przedstawieniami jest uderzajace. Mozna zapytac,
skad Zurbaran zaczerpnal swdj pomyst. Co sprawilo, ze ten
typ ikonograficzny byl chetnie powtarzany przez rdéznych
artystow? Wypada tu siegna¢ do zrodel tematu, wskazanych
w piSmiennictwie polskim przez prof. Marie Rzepinska przy
okazji omawiania obrazu Odnalezienie ciala Sw. Franciszka
przez papieza Mikotaja V, przechowywanego w oltarzu
bocznym kosciola w Kalwarii Zebrzydowskiej1O.

Przy interpretacji rzezbiarskiego wizerunku z Tole-
do (a wiec takze jego ,lezajskiego” nasladownictwa), nalezy
bra¢ pod uwage podnoszong przez Rzepinska w jej artykule
kwestie dualizmu ikonografii franciszkanskiej. W dualizmie
tym, opisywanym wcze$niej przez Louisa Réaull, wyréznié
mozna nastepujace po sobie konwencje obrazowania Swiete-
go. W pierwszym typie ikonograficznym, spotykanym od
XIII w. do reformy trydenckiej i ograniczajacym sie
terytorialnie w zasadzie do Italii, okreSlanym mianem
Lgiottowskiego”, $w. Franciszek przedstawiany byt z lago-
dnym obliczem i bez zarostu. Typ drugi, miedzynarodowy,
wystepujacy glownie w Hiszpanii i Francji od XVI w.,
obejmuje wizerunki $wietego brodatego, wyniszczonego,
ekstatycznego. Akcentowane sa w nim stygmaty, a z pier-
wszym typem laczy go jedynie brunatny habit, Sciagniety
w pasie sznurem o trzech wezlach, symbolizujacych Ubo6stwo,
Czystoéé i Postuszenstwol2. Na tym tle Réau wspomina o no-
wym, nieznanym przed reformag przedstawieniu ikono-
graficznym, nawiazujacym do makabrycznej wizyty papieza
Mikotaja V u grobu $w. Franciszka3.

Zatrzymajmy sie chwile przy dziejach grobu
$w. Franciszka. Zakonnik zmarl 3 pazdziernika 1226 r. w kla-
sztorze Santa Maria degli Angeli w Asyzu. Jego cialo prze-

Papiez Mikotaj u grobu $w. Franciszka, 1608?, ko$ciét O.0.
Bernardyn6w w Kalwarii (fot. Ze zbioru archiwum Prowincji O.O.
Bernardynow w Krakowie, za: M. Rzepinska, Obraz w kosciele

w Kalwarii Zebrzydowskiej: przyczynek do potrydenckiej
tkonografii franciszkanskiej, wyd. nadbitka z: ,Folia Historiae
Artium”, t. 23, Krakéw 1987

chowywane bylo przez kilka lat w ko$ciele San Giorgio, gdzie
stalo sie wkrotce po zgonie przedmiotem czci. Juz dwa lata po
$mierci Franciszek zostal kanonizowany przez Grzegorza IX,
papieza, ktéry doprowadzil takze do budowy bazyliki San
Francesco, gdzie 25 maja 1230 r. przeniesiono szczatki §wie-
tego. Zakonnicy obawiali sie, ze cialo uznane za cenna reli-
kwie moze zosta¢ wykradzione; grob zostal ukryty i zamuro-
wany w dolnym kosciele, czy — zgodnie z inna wersja wyda-
rzen — pod ottarzem dolnego ko$ciota. W tym stanie prze-
trwat stulecia.

Wiarygodne zrodla historyczne podaja, ze bazylike
w Asyzu odwiedzil w 1606 r. kardynal Paolo Emilio Sfo-
ndratil4, w celu odnalezienia grobu $wietego. Podjeta proba
zlokalizowania wej$cia do krypty zakonczyla sie niepowo-
dzeniem — prawdopodobnie w duzej mierze ze wzgledu na
opor zakonnikéw, obawiajacych sie przeniesienia relikwii do
Rzymu. Odnos$nie do tego epizodu dysponujemy korespon-
dencja z lat 1597-1607, dotyczaca prob ustalenia lokalizacji
grobu $wietego, prowadzona pomiedzy kardynalem
Scypionem Borghese, kardynalem Viscontim oraz przeorem
franciszkanoéw w Asyzu. W rzeczywisto$ci dokladne miejsce
pochéwku éw. Franciszka pozostalo nieznane az do 1818 r.,
kiedy to odnaleziono je z polecenia papieza Piusa VI15,
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F. Galle, Cud ciala sw. Franciszka, miedzioryt z cyklu S. Francisci Vita,
Antwerpia 1587 r.

Niemniej w archiwum watykanskim istnieje kopia
dokumentu, opisana data 15 lipca 1568 r. i podpisana przez
franciszkanina Fra Donil0. J ego tre$¢ dotyczy listu Francesca
Butiego, koscielnego dostojnika, w ktérym zdawal relacje ze
swojej rozmowy z kardynalem Eustorgio. Ot6z na krétko
przed swoja $miercia w 1451 r. purpurat mial opowiadaé,
Ze W 1449 r. byl §wiadkiem otwarcia grobowca $w. Franciszka
w asyskiej bazylice, w obecnoéci papieza Mikolaja V. Z tresci
dokumentu wynika, ze do krypty weszlo siedem lub osiem
0sOb. Procz papieza i kardynala Eustorgio byli tam jeszcze
jeden lub dwaj czlonkowie z papieskiej $wity, ojciec gwardian
i trzech braci zakonnych.

Zgodnie z relacja, ztozone w krypcie ponad dwa
wieki wcze$niej cialo okazalo sie by¢ zachowane w dos-
konalym stanie, co wiecej, znaleziono je w pozycji stojacej.
Jak podaje Rzepinska, dokument sygnowany przez Fra Doni-
ego opublikowany byl na terenie Wloch w 1586 r.17 Autorzy
katalogu londynskiej ekspozycji The Sacred made real cytuja
z kolei $wiadectwo kardynala za Pedrem de Ribadeneirg:
byla to rzecz niezwykla, ze ludzkie cialo, martwe od tak
dlugiego czasu, znalazlo si¢ w takim stanie: stojqce prosto
na stopach, bez pochytu czy podparcia z ktorejkolwiek ze
stron. Oczy byly otwarte jak u zywego czlowieka 1 lekko
wzniesione ku niebu. Rece trzymal przykryte rekawami
habitu na piersi, jak to czyniq Bracia Mniejsi. [WidzieliSmy]
ze na Swietej stopie byla rana, wypetniona krwiq tak Swiezq
i czerwong, tak jakby byta uczyniona gwozdziem na jakims
Zywym cielelS. Podaja przy tym, ze tak szczegblowy opis
wizyty w krypcie opublikowany zostal oficjalnie po raz
pierwszy w 1562 r., nie przedstawiaja niestety szczegbdlow
dotyczacych przywolywanej publikacji, majacej wyprzedzaé
o ponad dwadzieécia lat przytaczana date wydania dziela
da Tossignanal9.

Tak czy inaczej, autorzy katalogu i Rzepinska sa
zgodni, ze to wilasnie opowiadanie kardynata Eustorgio
dalo poczqtek tematowi ikonograficznemu, ktorego
niesamowito$¢ i cudowno$é o zabarwieniu makabrycznym
odpowiadala pewnemu nurtowi sztuki potrydenckiej2©.

Niewatpliwie zdarzenie z 1449 r.21, uznawane obecnie
przez Koéciél za legendarne, powielane bylo przez
kontrreformacyjnych hagiograféw i stalo sie inspiracja
dla wykonania wizerunkow $wietego, zamawianych
przez franciszkanéw lub kapucynéw (w tym takze
w Hiszpanii).

Pierwsze znane przedstawienie odwolujgce sie
do tego tematu to opublikowana w 1587 r. rycina,
sporzadzona we Flandrii przez rytownika z Antwerpii
Filipa Gallego (1537-1612), wchodzaca w sklad cyklu
szesnastu miedziorytow ze scenami z zycia §w. Fran-
ciszka. Napis, umieszczony pod rycing (Petrus
Tosicanen libr. 3 hist. Seraph. Fol. 248), swiadczy, ze
artysta zaczerpnal pomyst z wydanej rok weczeéniej
ksiazki da Tossignana. Sztych Gallego byt we Flandrii
chetnie powtarzany, Rzepinska podaje tu autorow,
takich jak Carolus de Mallery (w dziele Henricusa Seduliusa,
Imagines Seraphicae S.P. Francisci Assisiatis, Antwerpia
1613) oraz Cornelius Thielmanns (Seraphische Historiae,
Leuven 1598)22.
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Temat zaistnial takze w malarstwie. Znany jest
obraz, znajdujacy sie w klasztorze Kapucyndéw w Brugii
(Belgia). Do$¢ licznie reprezentowane sa malowidla na
terenie Francji; Rzepinska wymienia trzy z nich: obraz
nieznanego autora z ko$ciola w Batz-sur-Mer (departament
Loire Atlantique), dzielo Jeana Senelle’a z Musée des Beaux-
Arts w Orleanie oraz najbardziej znany, autorstwa Laurenta
de la Hire, namalowany dla oo. Kapucynéw w Marais ok.
1630 1., a obecnie przechowywany w Luwrze. Autorka
wskazuje takze na obecno$¢ tematu w sztuce wloskiej, piszac
o obrazie Cesarego Sermei i wskazujac na wloski raczej niz
flamandzki typ kompozycji obrazu z Kalwarii Zebrzy-
dowskiej.

Na obszarze kluczowym dla niniejszych rozwazan,
a wiec w Hiszpanii, motyw papieskiej wizyty w grobowcu $w.
Franciszka podjeto juz w 1613 r. Wtedy to Eugenio Caxés
(Cajés)23, artysta zatrudniany chetnie przez hiszpanskich
krolow, wykonal szkic do niezachowanego obrazu dla
franciszkanskiego klasztoru w Madrycie, przedstawiajac
Mikotaja V i jego $wite badajaca rane na stopie $wietego
w Swietle pochodni.

Inaczej do tematu podszedl wspominany powyzej
Francisco de Zurbaran. Zrezygnowal z innych postaci,
wyizolowal $wietego od otoczenia, wypekil przestrzen
obrazu cialem $wietego, wylaniajacym sie z czarnego tlta —
niszy. Na tym malowidle silny strumien $wiatla pada z lewej
strony, nadajac sylwetce ostry kontur. Habit, o dlugich,
rownoleglych faldach, podkresla pionowo$¢ postaci. Malarz
skutecznie dazyl do wywolania wrazenia, ze to sam widz jest
$wiadkiem niecodziennego odkrycia w otwartej krypcie —
nietknietego rozkladem ciala §wietego24.

Nie wiadomo, na czyje zlecenie artysta namalowal
opisywany obraz. Znanych jest kilka wersji autorstwa samego
Zurbarana, a takze jego warsztatu. Mogly by¢ zamawiane tak
przez jak i przez
indywidualnych, np. czlonkéw $wieckiego Trzeciego Zakonu
éw. Franciszka25 — wizerunek w tym typie byl bowiem
przedmiotem adoracji w celu uzyskania odpustu.

franciszkanow, zleceniodawcow

Oprocz stawnej interpretacji de Meny znamy inne
rzezby odwolujgce sie do tego tematu, miedzy innymi
polpostaciowe przedstawienie §w. Franciszka autorstwa
Gregoria Fernandeza, z ok. 1620 r., wykonane dla klasztoru
Klarysek (Descalzas Reales) w Valladolid. By¢ moze
trojwymiarowa figura byla takze jedna z inspiracji dla
Zurbarana.

De Mena, tak jak wcze$niej Zurbaran na swoim
plotnie, ukazal Swietego w pozycji stojacej, na hebanowym
piedestale, z prawa stopa wysunieta spod faldy habitu, jakby
z intencja ukazania stygmatu. Glowa nakryta jest kapturem.
Oczy zwracaja sie lekko ku niebu, a usta sa nieco rozchylone.
Tworzac statue, de Mena mial okazje wykazaé sie swymi
talentami rzezbiarskimi, jak i malarskimi. Twarz
$w. Franciszka zostala sporzadzona oddzielnie, opracowana

niczym maska. Przed zainstalowaniem jej w otoku kaptura

Laurent de La Hire, Papiez Mikolaj V w krypcie Sw. Franciszka,
1630, Luwr

artysta umiescil dwie szklane gatki w oczodotach. Uzebienie
zrobiono z kosci stoniowej, nalezy przy tym zauwazyé¢, ze nie
jest ono kompletne; brakuje jednego zeba goérnego i jednego
dolnego — mogt to by¢ jednak zamierzony efekt. Naturalne
wlosy postuzyly za material dla rzes. Aby wydobyé¢ trupia
blado$¢ Swietego, de Mena nadal skoérze twarzy matowa
fakture. Wlosy, jak i rozwidlona broda, uzyskaly polyskliwa
polichromowang powierzchnie, co podkreslilo ich troj-
wymiarowo$é20.

Niewielka dziura w habicie, detal wystepujacy takze
u Zurbarana, ukazuje rane w prawym boku. Sam habit
i kaptur wykonano z wydrazonego kawalka drewna. Iluzja
faktury materialu — grubej welny (pamietamy o §lubach
ubéstwa §w. Franciszka, ktéry nakazal z odzyskanych
fragmentéw starych habitow szy¢ ,nowe”) — zostala uzyskana
dzieki naprzemiennym bialym i brazowym pociagnieciom
pedzla.

O ile Zurbaran musial operowac¢ $wiatlocieniem,
by wydoby¢ trojwymiarowosé postaci, to de Mena mial pod
tym wzgledem ulatwione zadanie. Nalezy podkresli¢, ze
rzezbiarz dokladnie opracowal statue z kazdej strony.
W katedrze w Toledo figura jest eksponowana w szklanej
gablocie (by¢ moze oryginalnej) i ogladajacy maja mozliwosé
w pelni doceni¢ zamyst i kunszt artysty.

Pedro de Mena i jego warsztat zrealizowali wiele
wersji wizerunku stojacego §w. Franciszka, r6zniacych sie
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wymiarami. Wersja pierwotna (z Toledo) liczy 83 cm
wysokos$ci (bez piedestalu). Prawdopodobnie podarowat ja
katedrze sam autor, w podziekowaniu za nadanie mu tytutu
wielkiego mistrza rzezby w 1663 r. Od tego czasu jest tam
przechowywana, a jej wypozyczenie na londynska wystawe
nalezy odczytywac jako wydarzenie bez precedensu.

Statua de Meny stala sie przedmiotem intensywnego
kultu i liczne, mniej lub bardziej udanie nawiazujace do
oryginalu wersje, pojawiaé¢ sie zaczely jeszcze w XVII w.
(z szerzej znanych, pdzniejszych, wymieni¢ mozna powstalg
w 1870 r. statue autorstwa francuskiego rzezbiarza i poety
Zacheriego Astruca, 1833-1907). Wersja datowana na 1738 r.,
podpisana przez Fernanda Ortiza, tworce z Malagi (1717-
1771), znajduje sie w Narodowym Muzeum Rzezby (Museo
Nacional de Escultura) w Valladolid. Inna, anonimowa,
prawdopodobnie z 1732 r., przechowywana jest w klasztorze
$w. Klary w Medina de Rioseco (prowincja Valladolid).
Reprodukowanie wizerunkéw $wietych w siedemnasto-
i osiemnastowiecznej Hiszpanii i Ameryce Lacinskiej bylo
zjawiskiem powszechnym. W przypadku rzezby ciala
$w. Franciszka z Asyzu kolejne kopie nie odbiegaly daleko od
pierwowzoru27.

Podobnie ma sie rzecz z figura z bernardynskiego
muzeum w Lezajsku, ktéra zgodnie z informacjami
uzyskanymi od dyrektora muzeum, o. J6zefa Efrema Obrus-
nika OFM, mogta trafi¢ do zakonnikéw w Polsce z Wloch
(okoliczno$ci wejScia zakonnikow w jej posiadanie nie sg
znane, by¢ moze odpowiedz moglaby da¢ wnikliwa kwerenda
bernardynskich archiwow)28. Nieznany artysta nadal jej
forme bardzo zblizona do koncepcji Pedra de Meny.
Podobienstwo nie sprowadza sie wylacznie do takiej samej
pozy czy ukladu szat. W istocie, uklad rak ,lezajskiej” figury
powtarza ten znany z pierwowzoru z Toledo, glowa jest nieco
wzniesiona, a spod habitu ukazuje sie bosa prawa stopa. Dosé
wiernie oddano dynamike fald szaty, co wiecej laty tuniki
zasugerowane zostaly w tych samych miejscach.

Zwraca uwage fizjonomia $wietego, odtworzona
przez artyste z zachowaniem wierno$ci oryginalowi i przy-
jetych przez de Mene standardéw warsztatowych, typowych
dla hiszpanskiej sztuki wytwoérstwa drewnianej rzezby
polichromowanej. Oczy $wietego sporzadzono naj-
prawdopodobniej (na ile udalo sie ustali¢ podczas ogledzin
figury) z podmalowanego od wewnetrznej strony szkla.
W polotwartych ustach widoczne sa zeby (nie udalo sie
rozpozna¢ materialu, z jakiego je wykonano, wydaje sie
jednak, ze nie jest to ko$¢ sloniowa, a raczej drewno).
Podobnie jak w oryginale de Meny, brakuje jednego w gornej
szczece, co pozwala przypuszczaé, ze nawet jeSli cecha ta nie
byla zamierzona przez tworce statui z Toledo, to zostala za
taka uznana i podchwycona przez twdrcéw kopii. Broda i wlo-
sy naleza do elementéw snycerskich, natomiast rzesy i brwi
Polichromia nie oddaje bladosSci, tak
charakterystycznej dla figury Pedra de Meny. By¢ moze jest
to réwniez skutek dwudziestowiecznych prac konser-

namalowano.

watorskich, nie da sie jednak wykluczy¢, ze dzisiejszy stan
rzezby odpowiada pierwotnemu efektowi uzyskanemu przez
nasladowce.

Zwracaja uwage rozmiary statui, znacznie wieksze
od oryginalu, zblizajace sie do wzrostu dorostego czlowieka.
Dodatkowo efekt potegowany jest przez wyrzezbiona w drew-
nie skale pod stopami §wietego29 oraz piedestal, na ktérym
eksponowana jest statua.

Zgodnie z informacjami, jakie udalo mi sie uzyskac
od prof. Joségo Roda Peii z Uniwersytetu Sewilskiego,
brakuje dowodéw, by oryginal de Meny byl obnoszony
w procesjach. Mozna zakladaé, ze dotyczy to réwniez kopii.
Sw. Franciszek z Lezajska jest natomiast rzadkim w Polsce
przykladem figury wykonanej na podobiefistwo dziela
pierwszorzednego tworcy hiszpanskiego doby kontrrefor-
macji. Tym samym stanowi dobry pretekst, by blizej przyjrzeé¢
sie zjawisku hiszpanskiej rzezby nowozytne;j.

Francisco de Zurbaran, Swiety Franciszek, ok. 1640-1645, Museum
of Fine Arts, Boston
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TEKST POWSTAL NA PODSTAWIE PRACY MAGISTERSKIEJ NAPISANEJ
POD KIERUNKIEM DRA ARTURA BADACHA

1 Wystawie towarzyszyt katalog: X. Bray,

A. Rodriguez, G. de Ceballos, D. Barbour,

J. Ozone, The Sacred Made Real. Spanish
Painting and Sculpture 1600-1700, Londyn
2009.

2w teoretyczno-artystycznym pismiennictwie
z epoki drewno okreslano jako materiat ciepty
(materia calida), przy czym znaczenie tego
pojecia nie sprowadzato si¢ do opisu cech
czysto fizykalnych. Jako substancja niegdy$
zywa mialo przewagg nad innymi surowcami.
W terminie materia calida zawiera si¢ dazenie
do uczynienia rzezby ,,jak zywej”, w tym
przypadku wyrazane poprzez wybor surowca
ze $wiata przyrody ozywionej.

3R Mulcahy, The Sacred Made Real, ,,The
Burlington Magazine”, 2010, nr 1282, vol.
CLIL, s. 50-52.

4A. Witko, Gesu Nazareno Riscattato, Neapol
1999; A. Witko, Jezus Nazarenski Wykupiony,
Krakow 2010.

5 Jedna z podstawowych wytycznych
warowanych 6wczesnie w umowach przez
hiszpanskich zleceniodawcow rzezb byta
apariencia de ser vivo — uzyskanie ztudzenia
zycia.

6 Nakladanie polichromii, czynienie rzezby ,,jak
zywej” bylo zajeciem lukratywnym i malarze
nie byli sktonni od tej dziedziny odstapié.
Umiejgtnos$ci polichromowania drewnianych
figur nauczano w wigkszosci malarskich
pracowni krélestwa; wérdd tych najlepsza stawa
cieszylo si¢ sewilskie atelier Francisca Pacheco,
malarza, rysownika, ale takze poety, teoretyka
sztuki i zarazem inkwizytora. Zdaniem Pacheco
(nb. tescia i nauczyciela Velazqueza) praca nad
rzezba bytaby bez udziatu malarza
niekompletna, niespetniajaca kryterium
apariencia de ser vivo. Za przyktad dzieta,
ktéremu nie nadano za pomoca farb tchnienia
zycia podawal statug $w. Franciszka z klasztoru
San Francisco w Kadyksie, przypisywana dtutu
stynnego Juana Martineza Montafiésa (1568-
1649). Nawet najbardziej hotubiony rzezbiarz
nie miat licencji na samodzielne tworzenie
doskonatych dziet. W sztuce malowania rzezb
biegly byt rowniez jeden ze stynnych uczniow
Pacheco, Francisco de Zurbaran, majacy na
swoim koncie, w poczatkach kariery,
pokrywanie farbami rzezbionych krucyfiksow.
7 Estofado to technika zdobienia wykonanych
rzezbiarsko szat figur. Po dotozeniu staran, by
powierzchnia byta mozliwie gladka, naktadano
pulment, a na ten z kolei ztota folig. Poztotg
wygtadzano pedzelkiem i malowano tempera

z dodatkiem kurzego zottka. W koncowej fazie
wydrapywano dekoracyjny wzor, czasem
ornament takze wybijano i dziurkowano.

Po wyschnigciu, matowa powloka tempery

kontrastowata ze ztotem, zdejmowanym przy
tworzeniu wzoréw estofado. Na repertuar
motywow ornamentalnych sktadaja si¢ migdzy
innymi rajado (cienkie linie rownolegte,
imitujace ztote nitki) i ojetado (niewielkie
spirale), a takze bardziej rozbudowane wzory
geometryczne i floralne.

8 Studiujacy za mtodu u Pacheco i Montafiésa
Alonso Cano (1601-1667), byt jednym

z pierwszych, ktorzy tamali cechowe
rozgraniczenie i zajmowali si¢ zarowno rzezba,
jak i malarstwem. Uwaza sig, ze jego pézne
dzieta, jak np. gtowa sw. Jana Bozego, zyskaty
polichromie natozone rgka wlasna rzezbiarza.

9 Podane tu informacje na temat zycia

i tworczosci Pedra de Meny pochodza

z monograficznej publikacji: L. Gila Medina,
Pedro de Mena, escultor 1628-1688, Madryt
2007.

10, Rzepinska, Obraz w kosciele w Kalwarii
Zebrzydowskiej: przyczynek do potrydenckiej
ikonografii franciszkanskiej, ,,Folia Historiae
Artium”, 1987, t. 23.

Iy, Réau, Iconographie de I'art chrétien,

T. lIl: Iconographie des Saints, 1, Paryz 1958,
s. 516-533.

12 Rzepinska, dz. cyt., s. 25.

13 Podaj¢ za: Rzepinska, dz. cyt., s. 25.

14 Bratanek papieza Grzegorza XIV,
zaprzyjazniony w mlodosci z Filipem
Neriuszem, pozniejszym $wigtym.

15 Rzepinska, dz. cyt., s. 27.

16 Dokument jest zatytutowany: Della
miracolosa reliquia del corpo del glorioso San
Francesco d’Assisi.

17p R. da Tossignano, Historiarum Seraphicae
religionis libri tres, Venetiae 1586, f. 247v-
548yv.

18 p, Ribandeneira, Flos Sanctorum, de las
vidas de los santos, wyd. I, Madryt 1599. Tres$¢
Swiadectwa kardynata podajg za: Bray,
Rodriguez, de Ceballos, Barbour, Ozone,

dz. cyt., s. 180, thum. autora tekstu.

19 Bray, Rodriguez, de Ceballos, Barbour,
Ozone, dz. cyt., s. 178.

20 Rzepinska, dz. cyt., s. 27.

21 Niektére zrodta sytuuja opisywane zdarzenia
w 1288 1. i moéwia o papiezu Mikotaju I'V. Tak
np. Réau, dz. cyt., s. 580.

22 Rzepinska, dz. cyt., s. 28.

23w Polsce, w kosciele $w. Piotra i Pawla

w Obrzycku, znajduje si¢ obraz autorstwa
Eugenia Caxésa, Ostatnia wieczerza z 1609 r.,
zakupiony w Hiszpanii przez Atanazego
Raczynskiego w 1858 r. i podarowany parafii.
24 por. Bray, Rodriguez, de Ceballos, Barbour,
Ozone, dz. cyt., s. 178.

25 Cztonkiem Trzeciego Zakonu $w. Franciszka
byt np. Francisco Pacheco, ktory w swym

testamencie przykazat pochowac¢ si¢ w habicie
kapucynskim.

26 Bray, Rodriguez, de Ceballos, Barbour,
Ozone, dz. cyt., s. 178.

27 Tamze, s. 178.

28 Przyjeta w Polsce nazwa ,,bernardyni”
pochodzi od $w. Bernarda ze Sieny (1380-
1444), rzecznika Obserwacji, czyli powrotu do
pierwotnej, surowszej reguty $w. Franciszka
(W odroznieniu od tagodniejszej reguty
franciszkanéw konwentualnych, takze
dziatajacych w Polsce). Wobec powyzszego
obecnos¢ figury $w. Franciszka u bernardynéw
jest szczegollnie uzasadniona.

29 Skaty nie ma w kompozycji pierwowzoru,
jej obecno$é zreszta kioci sig nieco z legenda,
z jakiej wyrasta caly opisywany typ
ikonograficzny — jak pamigtamy, ciato

$w. Franciszka miato zosta¢ znalezione

w grobowcu.
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FAJERWERKIW XVII I XVIII WIEKU
ESTETYKA I TECHNOLOGIA

Marcin Kwas’ny

Sztuczne ognie, rozswietlajace niebo w sylwestrowa noc, naleza do widowisk zapierajacych dech, ale

nie uchodza za wyrafinowang rozrywke. Nie zawsze jednak fajerwerki byly tylko popisem malowania na

niebie ognistych rozblyskéw. W baroku mialy rozbudowany program alegoryczny. Towarzyszyla im
scenografia, rzezby i malowidla, oraz salwy armatnie, a nawet muzyka i wystepy aktorow.

Zagadnieniu temu poSwiecono w Polsce trzy
artykuly. Pierwsza publikacja na ten temat jest jeden z roz-
dziatow ksigzki Magdaleny Witwinskiej Kuligiem przez trzy
stulecial. Choé¢ temat zostal tu potraktowany wnikliwie, w o-
parciu o materialy zrodtowe, to jednak pozycja ta pozbawiona
jest szczegdlowego aparatu naukowego2. Piotr Mitzner
w ksigzce Teatr Swiatla i cienia, oSwietlenie teatrow
warszawskich na tle historii oSwietlenia od sredniowiecza
do czaséw najnowszych poswiecil fajerwerkom osobny
rozdzial. Jest on jednak powtdrzeniem jego artykulu z ,Pa-
mietnika Teatralnego”3. Kolejna wazna pozycja jest Technika
w stuzbie widowisk barokowych Joanny Hiibner-
Wojciechowskiej, zamieszczony w materiatach z konferencji
Stowarzyszenia Historykéw Sztuki Sztuka a technika4.

Uwagi o pirotechnicznych widowiskach znalezé
mozna takze na marginesach tekstow dotyczacych teatru,
kultury i obyczajow, jak na przyklad: Teatr i dramat
staropolski w Gdansku, Przeglqd historyczno-materiatowy
Tadeusza Witczakad, w ktérym badacz ograniczyt sie tylko do
opisu bardziej wystawnych fajerwerkéw w Gdansku w XVII
i XVIII wieku; Uroczysto$ci w barokowym Krakowie
Michata Rozka® oraz Koronacje wizerunkéw Maryjnych
w czasach baroku Andrzeja Baranowskiego’. Powyzsze
publikacje osadzaja pokazy ogni sztucznych w szerszym
kontekscie kulturowym.

Fajerwerk w teorii i praktyce

Przygotowanie fajerwerku wymagalo odpowiednich
umiejetnos$ci 1 wiedzy z zakresu pirotechniki. Mozna je bylo
zdoby¢ u mistrza, ktory przekazywal uczniowi sekrety
swojego warsztatu. Powstawala takze odpowiednia literatura
teoretyczna. W Europie, w ciaggu XVII wieku, wydano okolo
dwudziestu traktatow i podrecznikow pirotechnicznychs.

Jednym z pierwszych takich dziel napisanych w je-
zyku polskim, byla Praxis reczna dziala autorstwa Andrzeja
del’Aqua. W latach trzydziestych XVIII wieku powstalo
przynajmniej pie¢ rekopiSmiennych egzemplarzy tego
traktatu, majacego stuzy¢ jako podrecznik dla szkoly
artyleryjskiej, ktéra planowano zalozy¢ w Zamosciu. Drukiem
ukazal sie dopiero w 1969 roku9. Wiecej szcze$cia mial
komendant artylerii gdanskiej Ernst Braunl©, ktérego

traktat Novissimum fundamentum et praxis artileriae,
doczekat sie dwoch wydanll. Dzielo Brauna obejmuje wiele
zagadnien, zwiazanych z artyleria: metody wyrobu armat,
mozdzierzy, kul oraz rakiet, ich obsluge, sposoby obrony
iniszczenia muréw miejskich przy pomocy artylerii. Znajduja
sie tutaj takze uwagi na temat fajerwerkow. W 1747 roku
Ignacy Bogatko wydal wyklady ksiedza
Grodzickiego, w zbiorze Scientia atrium militiarium,
architecturam, pyrotechnicam, tacticam, polemicam,
perspectivam complectens sive Lectiones Mathematicae
wygloszone w Akademii Jezuickiej we Lwowiel2. Rozdzial
poswiecony pirotechnice,
rownoprawne czesci: pyrotechnica militaris, zajmujaca sie
kwestia wojennego wykorzystania rakiet, kul i prochu; oraz
na pyrotechnica festiva traktujaca o ogniach sztucznych
stuzacych rozrywce. W 1799 roku w Wilnie ukazal sie
podrecznik: Wstep krotki do sztuki faierwerkowey dla tych,
ktorzy sami sobie maty fajerwerk chcq zrobi¢: z réznych
autorow wyjety, przez J. Morawskiego; na dwie cze$ci
podzielony13. Polska literatura pirotechniczna tego czasu
moze by¢ jednak znacznie bogatsza: w Gazecie Warszawskiej
w 1786 roku ukazalo sie ogloszenie, ze w ksiegarni
Griillowskiey [sic!] na Marywilu Nro 24 [...] rozdaie sie

Faustyna

jest podzielony na dwie

gratis Doniesienie o nowym Dziele pod tytutem: Zabawa
okolo Ogniéw sztucznych, ochotnych, czyli Faierwerkow
z kopersztychamil4.

W ponizszym artykule wykorzystano gléownie
traktat Kazimierza Siemienowicza (zm. po 1651 roku) Artis
magnae artilleriae pars prima w opracowaniu Tadeusza
Nowaka, oraz podrecznik Michala Kado (1765-1824)
O ogniach ochotnych czyli nauka robienia fajerwerku
z 1803 roku. Pierwsze z dziel po raz pierwszy wydano w 1651
roku, w jezyku lacinskim, w amsterdamskiej oficynie Jana
Jansoniusa. W 1652 przelozono je na francuski, w 1676 na
niemiecki, a w 1729 na angielski, co Swiadczy o duzej
popularnosci traktatul5. Podrecznik Michala Kado wydano
anonimowo nakladem drukarni Uniwersytetu Wilenskiego.
W duzej mierze jest to tlumaczenie francuskiego traktatu
Frangoisa Amédée Freziera Traité des feux d’artifice pour le
spectacle z 1747 roku, skompilowane z do$wiadczeniami
innych autoréw10.
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Estetyczny odbior fajerwerku

Dzieki poréwnaniu wspominanych traktatow oraz
innych materialow zrodlowych, mozna dostrzec, jak przez
dwa wieki zmieniat sie estetyczny odbior tego typu widowisk.
W czasach baroku najwazniejsze bylo odniesienie sie
do uczu¢ i wrazen. Pokazy ogni sztucznych mialy przede
wszystkim budzié zachwyt, groze i zaskoczenie, ol$niewaé
niezwyklymi pomystamil7. Wykorzystywano wybuchajace
figury zwierzece lub ludzkie!8, puszkarze walczyli ze soba
za pomocg eksplodujacych mieczy, maczug, witocznil9 albo
sami pokryci byli strzelajacymi Ogniami
sztucznymi wypelniano niemal kazdy element dekoracji,
tak ze powstawal szczegdlny rodzaj ogniowego spektaklu21,
Starano sie nadac
naturalistyczny wyglad, ozdabiajac je prawdziwymi skérami

racamiz2©.

przedstawieniom figuratywnym

i piérami. Wyplatano girlandy z naturalnych kwiatéw,
owocdw oraz lisci oliwki lub winnej latoro$li22. Siemienowicz
radzil, aby stroje figur ludzkich nawiazywaly do antyku,
poniewaz w dziwny sposéb podobajq sie nam i necq nasze
oczy oglgdane na pozostalych starodawnych budowlach
i monetach posqgi przybrane w togi, plaszcze33.
Dla antycznych heroséw odpowiednim strojem mialy byc
takze naturalne skory. Podobnie, towarzyszaca im bron
wzorowano na tej z zamierzchlej przesztoéci. Do ozdabiania
posagow, oprbcz mieczy, wloczni i innej broni recznej,
wykorzystywano  takze tuki
i kolczany24.

dawne  muszkiety,

W zalezno$ci od typu i rangi uroczysto$ci starano
sie realizowaé¢ odpowiedni rodzaj dekoracji sztucznych ogni.
Architektura, rzezby i malowidla programem ideowym
powinny byly wiaza¢ sie z rodzajem imprezy25. Do zwyciestw
wodzdéw i wladcdw zalecano stosowanie porzadku doryckiego
lub rzymskiego, tukéw tryumfalnych, obeliskow i piramid.
Porzadki koryncki i jonski, jako kobiece i delikatne, zalecano
przy za$lubinach i urodzinach20.

W czasach stanistawowskich barokowy smak uste-
puje bardziej wyrafinowanym gustom oS$wiecenia. Poszuki-
wano przede wszystkim rozrywek intelektualnych. Stad tez
trwajacy ledwie chwile fajerwerk, cieszacy jedynie oczy,
zostawiajacy po sobie najwyzej
postrzegano jako zabawe niezbyt wysokich lotow. W 1770
roku w ,Monitorze” znalazla sie taka uwaga: zmysly ludzkie
sq do rac podobne, ktére bystro w gore lecqc, cieszq na jakq
chwile oczy patrzqcych; lecz po tym zgasnqwszy, nie
odsytajq do ktéorych byly
przywiqzane27.

Popisy puszkarzy, walczacych ze soba przy
pomocy ognistych mieczy, szpad, maczug czy tarcz, oraz
efektowne spalanie sie figur, uznawano za przyktad
bezguécia28. W tym czasie dekoracja funkcjonuje jako
niezalezny nos$nik tresci alegorycznych, dla ktérej ognie
Odchodzi sie od
naturalizmu. Przy pokrywaniu kolorem figur alegorycznych
pouczano, ze dobry gust nie pozwala malowaé ie kolorami

spalone dekoracje,

im nazad tylko kije,

sztuczne stanowily efektowne tlo.

ciata naturalnemi, ale kolorem bronzowym lub
kamiennym?9. Zawsze jednak najbardziej liczyl sie rozmach

pokazu.

Technologia i koszty

W  pirotechnice  wykorzystywano  proch
fajerwerkowy, bedacy mieszaning saletry, siarki i wegla
drzewnego w proporcjach 6:1:1. Stosunek ten mogl ulec
zmianie, w zaleznoéci od planowanej sity wybuchu39. Kolory
uzyskiwano przez dodanie do prochu odpowiedniej iloSci
sproszkowanych mineralow lub zwiazkéw organicznych.
Glownymi barwami ogni sztucznych w XVII i XVIII wieku
byly: bialy (saletra z siarka dawala odcien jasny i mocno
Swietny; kamfora — mleczny; opilki ko$ci sloniowej — biel
cynowa); niebieski (siarka); zielony (salmiak lub opitki
miedziane, zmieszane z weglem, siarkg i saletrg), zottawy lub
cytrynowy (opitki bursztynu); czerwony (antymon dawal
odcienie: krwawy, czerwono-zotty lub bukszpanowy; wegiel
z drzewa debowego — czerwony; trociny debowe — czerwono-
z6kty) ciemno-czerwony (smola lub kalafonia), brylantowy
(opitki zelaza zmieszane z prochem i saletrg). Zastosowanie
zywicy okretowej dawalo brunatny i zaciemniajgcy ogien oraz
czarny dym31,

W literaturze teoretycznej pojawialy sie proby
klasyfikacji fajerwerkéw. Faustyn Grodzicki zastosowatl
podzial ogni sztucznych na ognie gbérne (wznoszace sie)
i ognie dolne (palace sie na stalych konstrukcjach)32.
U Siemienowicza mozna wyr6zni¢ rodzaje fajerwerkow ze
wzgledu na tadunki, w jakich sa umieszczone: race33, kule34
i machiny pirotechniczne35. Kado wymienia trzy rodzaje
ogni sztucznych: state (plonace napisy), ruchome (wznoszace
sie lub obrotowe), palace sie nad i pod wodq36.

Ognie sztuczne wystrzeliwano w gore przy pomocy
rac (rakiet). Cze$¢ z nich wznosila sie razem z przywigzanymi
drewnianymi zerdziami. Byly to zwezajace sie ku dotowi kijki,
ktorych dlugosé stanowila siedmio- lub o$miokrotnosé
dlugosci racy. Stabilizowaly one ich lot, aby te wznosily sie
prosto w powietrze. Dlatego ciezar kijka powinien by¢ rowny
ciezarowi racy, za$ Srodek ciezko$ci wypadl na zerdzi
w odlegloéci mniejszej niz dwa cale od krawedzi fadunku37.
Stosowano takze skrzydelka (stateczniki) mocowane do
podstawy rakiety, ktorych liczba wahata sie od dwdch, trzech
(jezeli mialy ksztalt tréjkata rdéznobocznego) do czterech
(jezeli forme trojkata prostokatnego).
Tak przygotowane urzadzenia odpalano z odpowiednio

miaty

skonstruowanych podstawek w ksztalcie drewnianego
krazka, do ktorego prostopadle przymocowane byly cztery
drewniane lub metalowe prety (co zapewnialo stabilnoéc
w momencie startu)3S. Niekiedy stosowano krétka rure lub
dwa pierScienie, przez ktore nastepnie przeciggano line.
Ladunek przesuwal sie wzdluz niej sila odrzutu. Dzieki temu
kontrolowano tor lotu racy i mozna byto przymocowaé do niej
jakas figure z lekkiego materiatu, na przyklad smoka39, lub
zapalaé inne machiny pirotechniczne40.
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|I OPISANIE FAJERWERKU ZAPALONEGO W OGRODZIE SASKIM DNIA 5. MARCA R. 1761
Z OKAZJI IMIENIN AUGUSTA III

Dnia onegdajszego z okolicznoéci Swieta S. Fryderyka Patrona J.K. MCI. P.N.M. obchodzona byta u Dworu
uroczysto$¢ ktora Altylerya Korona stokrotnym z armat uderzeniem rano ogtosita. Przytomni Panowie Postowie
Cudzoziemscy i Damy Najjaéniejszemu Panu zlozyli powinszowanie. Wieczorem Krél Jmé z Krolewicami Ichmociami
ilicznym Panstwam przypatrywal sie wspanialemu Feierwerkowi w ogrodzie Palacowym zapalonemu.
[...]
Nayprzednieysza czeéé machiny wydawala budowania z 6. Scian zlozone. Sciany z Palméw byly ulozone, przez ktére
Zwyciestwo, Pokoy i Stateczno$¢ wyrazala sie.
Posrzod tey machiny na stopniach spod Kolumny byl przyozdobiony Herbem Saskim. Posag na tym stal wyrazajacy
cnote pod figura osoby mlodej biala szata odzianey. Kopie w reku a slofice na piersiach maiacey, w prawey za$ rece
cyfre Imie N. Kréla Jmci wyrazajgca z Korona na wierzchu trzymajacey. Z Boku Orzel Polski skrzydlami swemi ten
posag obeymujacey pokazywatl sie.
Nad posagiem siedzgca na kuli Opatrzno$¢ pokazywala sie trzymajaca w reku berlo, a druga reka rog Amalthei
wysypujaca na imie Kréla Imci.
Po stopniach do tey machiny prowadzacey wiele wojennego oreza, proporcéw i choragwi rozrzuconych lezato. Stawa
za$ na wiezchu tejze machiny stojaca zdawala sie cnoty Monarchy oglaszacé.

Z Obustron machiny réwnina dziwnie okazata licznemi ulicami ozdobiona byta, przed ktorymi staly z marmuru
bialego posagi: z prawej strony poboznos¢ i wspanialo§¢ umysthu, z lewej taskawosc i stateczno$é. Do réwniny calej
wazami kwiatowemi przyozdobionej dwoistemi byl wstep wschodami, miedzy ktéremi spadajaca z géry woda widok
osobliwy czynila, wyrazata za§ Wiste i Elbe, rzeki wzajemnie sie taczace. Koto tego spodku rézne staly waza, i niektore

wodne snopy w gore pedzone pokazywaly sie. Na samym przedzie miejsce niskie rozne ryte osoby, waza
i pomaranczowe drzewko zawieralo. Illuminacja z lamp réznego koloru porzadkiem ulozonych piekny widok czynita,
dno machiny i iedney z gléwnieyszych figur malowana na przezroczysto$¢ byto Imie Kréla ogniem zielonym oéwiecala.
Spod wody z lamp niebieskiego koloru byt utozony, ktére lampy rozmaicie poruszone fale wydawaty. Snopy wodne
zbijajace sie w gore takze z ognia koloru niebieskiego gorzaly. Waza na réwninie, i przed ulicami stojace drzewka
iinne ozdoby nagle ogniem rozmaitego koloru byly o§wiecone.

Na samym poczatku fajerwerku pokazalo sie storice powoli za maching wychodzace, od ktérego szczuple z razu Swiatlo

pochodzilo, ale wkrotce potem wyzay nad stawe wzbilo sie. Tegoz momentu wiele bardzo innych sloncow
drobniejszych machine [nieczytelne] ktore jednak wszystkie tamto w gorze stojace wielkoScia swoia i Swiatlem

zwyciezylo. To stonice do konca fajerwerku $wiecilo.
Wynalazca ogniéw byl Jm¢é Pan Hiller Oberszteytnant artylleryi Koronney, Machin za$ i Illuminacyi

Im¢ Pan Krubsacius Architekt Krolewski.
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Ognie sztuczne, umieszczane w drewnianych
kulach, wyrzucano w niebo przy pomocy mozdzierzy. Aby
kula nie rozpadla sie przy wystrzeliwaniu, nalezalo uzy¢ do
tego tyle poHutow prochu, ile funtéw wazyla (1 hut — ok. 1/32
funta41). By nie stracila impetu podczas lotu, w komorze
prochowej umieszczano drewniana bryte z wydrazonym
u gbory miejscem w ksztalcie odwroconego $cietego stozka.
Wypelniano je prochem, na ktérym osadzano kule. W ten
sposob niwelowano pustg przestrzen miedzy nimi, co miato
przyczynié¢ sie do zwiekszenia predkosci kuli. Wywiercano
takze w bryle pod katem przelot, ktory prowadzil od otworu
zapalowego mozdzierza do dna wycietego stozka. Mialo to
zapewnié¢ mozliwo$¢ swobodnego zapalenia prochu42.

W swoim traktacie Siemienowicz pisze o kuli
wlasnego pomyshu, stuzacej do wystrzeliwania w niebo figur,
znakow i sentencji. Umieszczano w niej zwinieta siatke z fisz-
binu oraz cienkich drucikéw miedzianych lub zelaznych, na
ktoérej ukladano z pakut pirotechnicznych wzor, ktéry miat sie
ukazaé na niebie. Pakuly sporzadzano z lekkiego materialtu,
zamaczanego w goracym alkoholu z rozpuszczona guma,
a nastepnie suszono je w maczce posypanej prochem.
Siemienowicz zalecal wykonywa¢ siatke z fiszbinu, gdyz po
eksplozji kuli latwo rozwijal sie do pierwotnego stanu43. Taki
wzor widoczny byt przez krétki czas. Dokladnie tyle, ile
zajmowalo jego opadniecie na ziemie, od momentu wybuchu.
Nie bylo tez mozliwoSci kontrolowania jego polozenia. Mogl
on na przyklad obroéci¢ sie gorg do dotu, a przez to byc
nieczytelnym dla widzéw. Prébowano wiec zastapi¢ jego
opadanie wznoszeniem. Wowczas siatke przymocowywano
do Zerdzi racy. Odstajace polowy skrecano nastepnie tak, by
w przekroju tworzyly litere S. Siatka musiala rozwinaé sie co
najmniej w polowie lotu, gdyz po osiagnieciu punktu
kulminacyjnego, odwracala sie przy spadaniu. Jezeli Zle
wyznaczono $rodek ciezko$ci, raca mogla obroéci¢ sie,
a widzowie podziwiali wzor w lustrzanym odbiciu. Gdy napis
byl zbyt maly, w miejscu ostrych katow liter na przyktad M, N
lub V, schodzily sie plomienie, co czynilo go nieczytelnym44.
Dlatego tez Kado proponowal, by wszelkie sentencje
sporzadzaé jako ognie stale w nastepujacy sposéb: maigc
powierzchnie przygotowanq z dobrze z sobq spoionych
desek, na niey odrysuy zqdang -cyfre;
zarysowania uktaday podtug woli knoty bawelniane, lunty
pospolite, albo w rescie powrozy przywiqz, a potem ie
pokryway siarkq roztopionq bijaé iq na pedzel ze szczecin.
Takowy pierwszy naktad zgrubia sie przydaniem drugiey

na liniach

warstwy luntéw lub powrozéw, réwnie iak pierwsze
maczanych w siarce albo niq powlekanych, i podobniez do
gozdzi umacnia sie. Na koniec przygotuj paste tak
sporzqdzon: wez siarki tartey, zmieszay iq z makq
prochowaq, rozczyn woédka w ktérey pierwey rozpuscites
gume dragant; tq pastq troche ptynng biorqc na pedzel
pomazuj powrozy, w rescie prochem tartym wodkq
rozczynionym, pedzlem powrozy ostatecznie pociggniy, a co
stuzyé im bedzie za zaognienie45.

Fajerwerki drewnianych
platformach, zwanych teatrum (Theatrum pyrotechnicum
Est locus, In quo ehibentur ignes festivi)46. Machiny

wystawiano  na

pirotechniczne i dekoracje budowano z nietrwalych
materialow, ktore czesto spalaly sie podczas trwania
podaje sposoby na
sporzadzanie figur i innych elementéw, ktére mialty w efe-
ktowny sposob ulec zniszczeniu47. Pierwszy z nich polegal na
wykonaniu postaci w drewnie i pokryciu jej woskiem albo

widowiska. Siemienowicz dwa

mydlem. Nastepnie nakladano na nia powloke z masy
papierowej, zmieszanej z plynnym klejem. P6Zniej ostroznie
ja suszono nad umiarkowanym ogniem. Gdy powtoka byla juz
gotowa, dzielono ja od gory do dolu na dwie réwne czeci,
tnac po bokach figury. Nastepnie rury, z ktérych
wystrzeliwano race, przytwierdzano do masywnej i stalej
podstawy, nadajac im ksztalt figury i mocno spinano, aby nie
rozsypaly sie podczas wybuchu prochu. Przykrywano je po-
tem owa papierowa powloka i sklejano miejsca spojen.

Drugi spos6b wymagal sporzadzenia z wielu
papierowych rur szkieletu figury, wewnatrz ktorego
tuby z piro-
technicznymi. Nastepnie nakrywa sie catq budowle jakims
Inianym lub jedwabnym albo nawet papierowym
pokrowcem [...]. Ponadto do rurki, ktora stanowi glowe
machiny, doczepia sie papierowq maske, stope i rece ostania
sie 1 odziewa obuwiem i rekawicami z papieru, a takze ze
skory. Na glowie umieszcza sie najczeSciej okrqglq kule
zawierajqcq tagodny material wybuchowy48.

Kado by takie
figuratywnych jak: glowe, rece, stopy; wykonywaé z gipsu,
drzewa lub papki papierowej na formach, czesto jako
oddzielne elementy, a nastepnie laczy¢ je razem w calo$¢, za
pomoca draperii z grubego plétna powleczonego wodq
wapienna zmieszanq z kleiem49.

umieszczano drewniane materiatlami

zalecal, elementy rzezb

Ognie sztuczne nie nalezaly do tanich rozrywek.
Fajerwerk, zapalony nad Wisla 3 sierpnia 1754 roku z okazji
imienin kréla Augusta III i $wieta Orderu Orla Bialego,
kosztowaé mial sto tysiecy zlotych50. Dla poréwnania:
Komisja Brukowa w Warszawie, zawigzana w 1740 roku, do
roku 1762 wydala na wybrukowanie osiemnastu ulic ponad
czterysta tysiecy zlotych51.

Bezpieczenstwo i lokalizacja

Znane sa $wiadectwa dotyczace wypadkow, badz
pozar6w wywolanych wskutek nieostroznos$ci puszkarza przy
zapalaniu rac. Podczas krakowskiego fajerwerku,
wystawionego 27 grudnia 1683 roku, dla uczczenia Victorii
Wiedenskiej, zginelo pie¢ oséb, a kilkanaScie zostalo
rannych52. Probowano wiec zapobiega¢ takim sytuacjom.
Siemienowicz zalecal odpowiedni podzial prac, wyko-
nywanych przy budowie machin pirotechnicznych53.
Najpierw nalezalo rozrysowaé ich projekty za pomocq
wlasciwych sposobow ujecia, do ktérych nalezy

ichnografia, ortografia i scenografiad4. Sporzadzano tez
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OPISANIE FAJERWERKU PROJEKTU SZYMONA BOGUMILA ZUGA, ZAPALONEGO
‘W OGRODZIE SASKIM DNIA 5. MARCA R. 1762 Z OKAZJI IMIENIN AUGUSTA III

Dzien wezorajszy S. Fryderykowi po$wiecony, ktérego imie Krol Jmé. P.N.M. nosi, i wielkiem, a Majestatowi tylko
samemu, wlasciwemi cnotami zdobi, z uroczysta u Dworu gala, a niepospolita w calym tym Stolecznym miescie
rado$cia od Wiernych Poddanych byt obchodzony. O godzinie szbstey uroczysto$c te czci i najgltebszego uszanowania
godng Artyllerya Koronna wystrzeleniem 100. Razy z armat na dziedzincu Patacu Kroélewskiego zatoczonym oglosit;
o0 godzinie 11. Jchmé PP. Senatorowie, Duchowni i Swieccy, Ministrowie rak Polscy jako Cudzoziemscy, Kawalerowie,
i Woyskowi obu zaciagéw Officyerowie na pokoie Krolewskie $wietnie ubrani w paradnych pojazdach zjechali sie dla
o$wiadczenia niskich swych wzgledow i zado$¢é uczynienia powinno$ci swoiey, chociaz wiedzieli, ze J.K. Mo§é P.N.M.
dla kataru, w ktorym od tygodnia zostaie, nie mogl z pokoidéw swoich wychodzic¢ i osobiécie zyczliwego odbieraé
powinszowania. O godzinie sibdmej pieknym porzadkiem ulozone ogréd i Palac krélewski oliwne o$wiecity lampy,

i nie mniej wspanialy, jako sztuczny i kosztowny feierwerk w ogrodzie Krolewskim byt zapalony; wyrazal on
wspanialo$é umystu Krélewskiego nienawisnym przeciwnych przypadkéw usilowaniem nieporuszony, madro$é
i dobroé¢ wiernym swym poddanym udzielong, oraz wszystkie wysokie cnoty, ktéremi tron i Korone J.K.M¢ zdobiac
narod wolny rownie iako i spokojna taskawego swego panowania stodko$cia uszcze§liwia. Faierwerku rzeczonego
wynalazek i wykonanie bylo takie:

Na pierwsze wejrzenie oka, wydawaly sie grube ciemnoéci po calym ogrodzie. Na ostatnie uderzenie z armaty, co bylo
znakiem, pokazala sie cala machina o$wiecona, i Minerwa na wysokosci siedzaca nader mita i przyjemna do widzenia.
Po iey bokach iaskinie niewidoczne, z ktorych wynikajacy strach i boiazn latwo kazdego zapewnily, iz to nic innego nie
bylo, tylko okropne pomieszkanie niecnot i furyi, widzie¢ sie za tym daly nienawis¢, zazdro$é, zaiadlosé, chciwosé,
okrucienstwo, niesprawiedliwo$é uskaigce z wielka moca ogniste plomienie na Minerwe.

Ta Bogini wyrazajaca heroiczne cnoty Naya$nieyszego Monarchy Naszego AUGUSTA, ktore sie nawet w przypadkach
niesprawiedliwey wydaia fortuny, zastanialy tarcza, o ktéra wszystkie pociski iey nieprzyjaci6t tylko sie przytepily,
ina nich samych odskakiwaly.

Orzetl Jowisza w ogniu bialym zdal sie zstepowaé z Nieba, I$niacy sie i iaéniejacy od $wiatla, niosac w szponach swoich
piorun Wielowtadcy Niebieskiego, ktérym uzbroil reke Minerwy, aby nim bila i kruszyla niecnoty, pognebiaiaiac
je wiecznie.

Ten widok gdy znikngl w mgnieniu oka, natychmiast pokazalo sie pomieszkanie, czyli Palac chwaly Krolewskiej,
uformowany z iednego dlugiego Filaréw szeregu i kopula ukoronowanych, gdzie widzie¢ mozna byto, litery w cyfrze
imie Krolewskie znaczgce w ogniu zielonym, na stronach wyktad tajemny cnot przeciwnych wystepkom, ktore sie
wydawaly w Akcie pierwszym w r6zne kolory pomieszanego ognia, na ktére tylko zdoby¢ mogla sie sztuka.

Snop wielki ognisty, na ksztalt bukietu, wydany wysoko nad ogromnym Pawilonie, koniczyl ten Faierwerk ktéremu
wszystko przypatrywalo sie Panstwo i Krél imé P.N.M. dal sie widzie¢ dla uszcze$liwienia przytomnoscig swoig

wiernych podanych.
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drewniany, woskowy, gipsowy lub tekturowy model machiny
pirotechnicznej, aby wezedniej wykry¢ bledy w jej konstrukeji
lub proporcjach. Ulatwialo to sporzadzenie kosztorysu za
materialy i robocizned5.

Bezpieczenstwo zapewniala
zapalania przez puszkarza poszczegbdlnych elementow
fajerwerku w kontrolowanym porzqdku56. Drewniane
szkielety i rusztowania, na ktérych mocowano ognie

tez mozliwosé

sztuczne, nalezalo budowac tak, aby nie rozpadly sie podczas
wybuchu prochu. Takze ich podstawy musialy byé stabilne57.
Jezeli chciano osiagnac efekt rozerwania figury ludzkiej pod
wplywem wybuchu, nalezalo zbudowa¢ ja tak, by latwo sie
rozsypala, nie stawiajac racom oporu, co mogloby
doprowadzi¢ do niekontrolowanych efektow5S.

Wszelkie drewniane i lezace plasko elementy
dekoracji pokrywano thlusta gling i posypywano z wierzchu
piaskiem. Mozna bylo tez zastosowac kosztowniejsza metode,
polegajaca na przybiciu do desek arkuszy kartonu pokrytych
Kklajstrem utworzonym z maki zmieszanej z gling>9. Skrzynki
bukietowe i kozly, z ktorych puszczane byly race, mialy by¢
stawiane z tytu budowli, w bezpiecznej odlegloéci. Jezeli efekt
wymagal umieszczenia ich w elementach dekoracji dla
niepoznaki stylizowano je na przyklad na wazony,
uformowane z papki papierowej i odpowiednio pomalowane.
By uniknaé przypadkowego zapalenia nachylano je pod
katem, aby swoje osady wyrzucaly poza budowe dekoracji60.
Liny pokrywano gling zmieszana z klejem61. Do gaszenia
pozaru przygotowywano przegotowana wode, rozlewang za
pomoca wiader lub pompy wodnej62. Na poparzenia
zalecano kla$é rozpuszczony pokost63.

W praktyce radzono sobie réznie. W Tekach Glinki
zachowal sie dokument z 1750 roku, méwiacy o ludziach
siedzacych z mokrymi plachtami, na dachach zabudowan
palacu w Bialymstoku, w poblizu kt6érych urzadzano pokazy
pirotechniczne64. Jezeli w okolicy znajdowala sie gesta
zabudowa, rezygnowano czasem z wystrzeliwania rac,
ktorych lot trudno byto kontrolowaé, decydujac sie jedynie na
pokaz ,,ogni niskich”05. Innym sposobem zabezpieczenia sie
przed pozarem, bylo wystawienie fajerwerku w poblizu
zbiornika wodnego: stawu, jeziora lub nad brzegiem rzeki®0.
cala dekoracje i sprzety pirotechniczne
umiejscawiano albo na naturalnych wysepkach, albo na
plywajacych platformach. W Warszawie najpopularniejszym

Wowczas

miejscem tego typu lokalizacji byt brzeg Wisly. W 1738 roku,
dla uczczenia narodzin Alberta Kazimierza, syna Augusta III,
general artylerii koronnej Rybinski zorganizowal w Palacu
pod Blacha bal. Uatrakcyjnieniem owego wydarzenia byla
iluminacja palacu oraz na piasku nad Wislq kosztowny
Feierwerk zapalony67. 8 lutego 1739 roku, odbyt! sie festyn,
ku czci niedawno koronowanej carowej rosyjskiej Anny, ktory
takze uwienczono pokazem sztucznych ogni na piaskach nad
Wislq68. Jezeli w poblizu nie bylo naturalnego zbiornika
wodnego, przy ktéorym mozna bylo sporzadzié pokazy
pirotechniczne, budowano plytkie baseny69 lub wykopywano
sadzawki’O. Dodatkowa zaleta obecnosci wody byly
efektowne odbicia $wiatel i ogni na tafli, dodawanie fontann
lub wykorzystanie specjalnych ogni sztucznych, ktére mogly
pali¢ sie pod jej powierzchnig7?.

Na lokalizacje fajerwerku wybierano gloéwnie
reprezentacyjne miejsca na otwartej przestrzeni: rynki, jak na
przyklad Dilugi Targ w Gdansku72; parki i ogrody.
W gazetach warszawskich znajdujemy informacje o pokazach
sztucznych ogni, ktére mialy miejsce w ogrodzie Saskim73,
Foksal74 Iub ogrodach prywatnych — miedzy innymi u nie-
jakiego pana Kwiatkowskiego, zamieszkalego przy ul.
Zakroczymskiej75. Przykladem budynku, pelnigcego funkcje
widowiskowe, w ktorym odbywaly sie pokazy ogni
sztucznych, byl amfiteatr Szczwalni w Warszawie70.

Podsumowanie

Fajerwerk byl jednym z bardziej kosztownych
widowisk, jakie mozna bylo podziwia¢ w XVII i XVIII wieku.
Wiazalo sie to zaréwno ze skomplikowana jego technologia,
jak i niebezpieczenstwem jakie nidst. Takze liczba ludzi,
zaangazowanych w jego tworzenie, czesto noszacych range
krolewskich architektow, generowala wzrost wydatkow.
Jednak niezwykloé¢ i efektowno$¢ ogni sztucznych na ogdt
rekompensowala te niedogodnoéci. Specyfika fajerwerkéw
wymuszala organizowanie ich w okre§lonych warunkach
otoczenia: otwarta przestrzen, najlepiej z dala od zabudowan
1 w poblizu zbiornikow wodnych; oraz o okres$lonej porze:
w nocy. Nie uwzglednienie tego, moglo zakonczy¢ sie albo
wypadkiem, albo oslabieniem wrazen. Takie ograniczenia
sprawily, ze ten rodzaj widowiska organizowano na og6l
w celu usSwietnienia jakiej$ waznej uroczystoéci — stanowié
mial jej moment kulminacyjny, gtéwna atrakcje.

TEKST POWSTAL NA PODSTAWIE PRACY MAGISTERSKIEJ NAPISANEJ
POD KIERUNKIEM PROF. DRA HAB. JAKUBA POKORY
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PORTRET

STANISEAWA AUGUSTA PONIATOWSKIEGO
AUTORSTWA ELZBIETY VIGEE-LEBRUN

Julia Wadzyriska

Niech swiatto co powoli z oblokow przeziera

Oswieca nasze serca, Zrenice otwiera,
By kazde w tej Swiqtyni ukazane godlo

Do odkryé prawdziwego znaczenia przywiodiol.

Tym poetyckim zaproszeniem chcialam wprowadzi¢ czytelnika w problematyke portretu Stanislawa
Augusta Poniatowskiego pedzla Elzbiety Vigée-Lebrun. Obraz zostal namalowany w Petersburgu w 1797 r.,
juz po abdykacji monarchy, na rok przed jego $miercia. Portret jest obecnie przechowywany w kijowskim
Muzeum Sztuki Zachodu i Wschodu?, a jego kopia wchodzi w sklad kolekeji Muzeum Ksiazat Czartoryskich
w Krakowie3. Ponadto na Zamku Krélewskim w Warszawie znajduje sie bliska oryginalowi miniatura
z 1810 r. opatrzona sygnatura K.C.4.

Portret pedzla El-
zbiety Vigée-Lebrun przed-
stawia Stanislawa Augusta
Poniatowskiego w ujeciu do
pasa, zwrb6conego w prawo,
z lewa reka wsparta na biodrze,
na neutralnym tled. Krol
ubrany jest w ciemny wams
z pionowymi rozcieciami,
z szerokim, $nieznobialym kol-
nierzem wykonczonym koron-
ka, oraz w czarny plaszcz.
Wladca ma na glowie czarny
kapelusz z szerokim rondem
i egreta z bialych, pawich pior.
Ubiér uzupehia zawieszony na
piersi lancuch z owalnym
medalionem. Wyobrazono na
nim promienie wychodzace
z trojkata z hebrajskim
napisem Jehowa.

Choé¢ Elzbieta Vigée-
Lebrun namalowala portret
krola w cztery lata po jego
abdykacji, a pozowal do niego
doswiadczony zyciowymi wzlo-
tami i wupadkami starszy
czlowiek, twarz Stanistawa
Augusta jest pogodna, o od-
mlodzonych i wyidealizowa-
nych rysach. Malarka zrecznie

Portret Stanistawa Augusta Poniatowskiego w stroju
Henryka IV, E. Vigée-Lebrun, 1797 r., olej na plétnie,
Muzeum Sztuki Zachodu i Wschodu, Kijow,

za Wikipedia: pl.wikipedia.org/wiki/Wolnomularstwo

ukryla otylosé swojego modela.
Na jego zaawansowany wiek
wskazuja jedynie szpakowate
wlosy.

Mimo doéé¢ pokaznej
literatury obraz autorstwa
Elzbiety Vigée-Lebrun nadal nie
zostal nalezycie zbadany6. Co
najbardziej zastanawia, oprocz
okoliczno$ci powstania dziela
i dalszych jego loséw, to dosc
niecodzienny kostium mode-
la zaczerpniety z epoki Hen-
ryka IV, renesansowego krola
Francji. Z tego powodu plotno
wystepuje takze pod nazwa
Portret Stanistawa Augusta
Poniatowskiego w stroju Hen-
ryka IV7. Elementem, ktory
budzi kolejne watpliwoéci jest
medalion widoczny na krolew-
skiej piersi. Utarlo sie, iz jest to
odznaka wolnomularska, ze
wzgledu na forme i napis. Tak,
wiec dzielo figuruje takze jako
Portret wolnomularski Stanis-
lawa Augusta Poniatow-
skieg08. Chcialabym przyjrzeé
sie blizej problematyce historii
tego dziela i je$li to bedzie
mozliwe przynajmniej cze-
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$ciowo zweryfikowaé zasa-
dno$é obu nazw, jakie poja-
wiaja sie w literaturze.
Historia powstania
obrazu

Stanistaw August
Poniatowski otaczal sie wie-
loma artystami, ktorzy wy-
wodzili sie ze szkoly wlos-
kiej, wlosko-niemieckiej
i niemieckiej. Francuskich
do
dyspozycji znacznie mniej.

malarzy mial za$
Dzialali dla niego m.in.
Louis Tocqué, Jean-Bap-
tiste Perronneau i oczywi$-
cie Elzbieta Vigée-Lebrun9.
Dzieki pamietnikom, jakie
artystka pisala pomiedzy
1834 a 1835 r., dowiaduje-
my sie o jej kontaktach
z krolem. Wynika z nich, ze
znajomo$¢ byla utrzymy-
wana na stopie przyjaciel-
skiej, a sam monarcha cenit
sobie relacje z nig1©. Malar-
ka podkreélala inteligencje
oraz wysoka kulture i milg
powierzchownoéé wladcyll.
Stanistaw August Poniatowski czesto zagladal do pracowni
Vigée-Lebrun, ktora specjalnie dla niego urzadzila wystawe
dziel stworzonych podczas pobytu w Petersburgul2. Na
zamoOwienie Urszuli z Zamoyskich Mniszchowej sportreto-
wala krola, tak jak nakazala hrabina, w kostiumie a la Henrti
IV13. Wigze sie z tym zabawny fragment listu Michata B. Wa-
lickiego z Petersburga do Heleny Radziwiltowej: Odsytam list
od pani Lebrun, ktora, odbierajqc 1 dajqc listy na poczte,
zawsze szuka, aby ktos za niq placit. W wielkich taskach jest
u Mniszchowej 1 portret kréla maluje, a powoli i reszte
familiil4. Obraz najpierw trafil do rezydencji Mniszchéw
w Wiéniowcu, a stamtad do organizowanego na poczatku XIX
w. gimnazjum polskiego w Krzemienculd. Po klesce
powstania listopadowego, od 1819 r. jako wyzsze liceum
krzemienieckie wraz ze swoimi zbiorami zostalo przeniesione
do Kijowa i wlaczone do Uniwersytetu sw. Wladimira. Wsr6d
przeniesionych obiektow moglt znajdowac sie portret
polskiego monarchy. Wiadomo, iz w 1928 r. plétno
umieszczono w Muzeum Sztuki Zachodniej i Wschodniej
w Kijowie, gdzie znajduje sie obecnie.

Stroj Henryka IV
Jak wspomnialam,
odpowiedzialna byla

za koncepcje portretu

siostrzenica krola - Urszula

Portret Stanistawa Augusta Poniatowskiego w stroju Henryka IV,
kopia obrazu E. Vigée-Lebrun, olej na plotnie, Muzeum Ksiazat
Czartoryskich, Krakow, za: F. Kopera, J. Pagaczewski, Polskie
muzeum, czyli zbiér szesédziesieciu czterech podobizn naszych
zabytkéw wraz z ilustrowanym tekstem obejmujgcym szkice

z zakresu historyi sztuki, Krakow 1906-1909

Mniszchowa, ktoéra widziata
w nim podobienstwo do
Henryka IV10. W swoim
przekonaniu nie byla od-
osobniona. Wiadomo, ze po-
mysl laczenia osoby Sta-
nistawa Augusta Poniatow-
skiego z monarcha fran-
cuskim zrodzil sie na salonie
Marie-Thérése Geoffrinl7.
Wiedziala ona, ze krol wielbit
i podziwial Henryka IV. Pra-
gnal przy tym by¢ zapa-
jako
wspanialy wladca i obronca

mietanym, rownie
katolicyzmu, a tak wspol-
cze$nie odbierano postawe
i motywy dziatan Burbonal8.

Moda
w latach panowania Henryka
IV, jak w innych krajach
zachodniej Europy, pozosta-
wala pod wplywem wzorow
hiszpanskich. Dotyczy to np.
zwyczaju noszenia dwoch
wamsow o tym samym kroju,
byt
bardziej zdobny, haftowany
lub naszywany pasmanteria.
Do najczeSciej uzywanych
we Francji sposobéw zdobienia meskich ubioréw, nalezalo
rozcinanie powierzchni tkaniny na pionowe pasy laczone

francuska

z ktorych wierzchni

waskimi listwami poziomymi, jak na obrazie Elzbiety Vigée-
Lebrun przedstawiajacym Stanistawa Augusta. Wamsy mialy
wysokie, rozchylone kolnierze, lub niewielkie krezy, ktore
juz przy koncu stulecia osiggnely duze rozmiary. Wierzchni
wams mial dekoracyjnie uformowane, rozbudowane rekawy,
co takze widzimy na portrecie Stanislawa Augusta.
Przy konicu XVI w. czeSciej noszono wamsy o naturalnej linii
ciala. Woéwczas tez nakryciem glowy obok beretow, byly
wysokie aksamitne kapelusze z egretg z pi6rl9. Co oczywiste
w opisany spos6b ubieral sie Henryk IV. Biale strusie
piora byly czestym rekwizytem jego ciemnego kapelusza.
Wspomina sie nawet o ich symbolicznym znaczeniu,
przywolujac odezwy do
przed zwycieska bitwa z potega Ligi Swietej pod Ivry
z 1590 .20

Jak pisze Piotr Witt kostium a la Henri IV
prébowano wprowadzié na nowo w czasach Ludwika XVI.
Mezczyzni przyjeli go niechetnie. Hrabia Pierre de Seégur
twierdzil: Strégj ten przystoi doskonale miodosci [...], ale
oSmiesza tych wszystkich, ktérych natura pozbawila
wdzieku, a wiek $wiezosci2l. Kostium zdolal sie utrzymaé
przez pewien czas jedynie na malych balach dworskich,

slowa kréola z zolierzy
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znikl
Powrdcil wraz z moda na

wreszcie zupehie.
pierwszego krola Burbona, za
Restauracji, w dwadzie$cia lat
po namalowaniu portretu
Stanistawa Augusta Ponia-
towskiego przez Elzbiete
Vigée-Lebrun22,

Jak twierdzi Jerzy
Pietrusinski, omawiany por-
tret wystylizowany
z duza doza teatralnosci
i upozowania, bo w istocie jest
to teatralny kostium Henryka
IV. Koronowany Burbon stal

zostat

sie bowiem w drugiej polowie
XVIII w. bohaterem licznych
sztuk scenicznych. W Hen-
riade Francois-Marie Arouet
Voltaire’a (wyd. 1723 1.)23
zostal ukazany, jako obronca
wolnoSci, zwalczajacy fana-
tyzm religijny i nietolerancje,
za co zostal zamordowany
przez szalonego mnicha24.
Podobny stréj, wzorowany
na ktéryms z licznych przed-
stawien Francuza, w ana-
logicznie skrojonym kapeluszu nosili aktorzy w wielu
przedstawieniach, a przede wszystkim w sztuce La Patrie
de chasse de Henri IV, napisanej przez Charlesa Colléa
w 1762 roku. W Warszawie byla ona grana w 1766 i 1788 roku
na otwarcie teatru w Lazienkach25. Przedstawienie Hen-
ryk IV na towach Wojciecha Bogustawskiego wystawione
8 wrzeénia 1792 roku, w rocznice elekcji krdola odczytywane
bylo, jako préoba rehabilitacji Stanistawa Augusta Ponia-
towskiego, do ktérego zakamuflowang aluzje miala stanowié
tytulowa postac sztuki2®. A zatem portret krola w kapeluszu
z piérami pedzla Elzbiety Vigée-Lebrun powstal w kontekscie
warszawskich przedstawien tej i innych sztuk, ktérych
tytulowa postacia byt krél Henryk TV27.

Charakterystyczne elementy stroju monarchy,
wczesniej opisywane w kontek$cie ,kultu” Henryka IV,
mozna odnalez¢ przegladajac dokumenty ikonograficzne
starych ceremonii wolnomularskich. W miedzynarodowym
wydawnictwie Documents du temps présent (André Lebey,
1€ Année, NO 1), o ktérym wspomina Piotr Witt, a Krzysztof
Zaleski te sama rycine autorstwa Christiana Schule odnajduje
w Jahrbuch der Maurerey z 1798 r., widzimy miedzioryt
przedstawiajacy przyjecie kandydata do lozy niemiec-
kojezycznej rytu templariuszowskiego. Nie udalo mi sie
niestety odnalez¢ informacji, co do zwigzku lozy, do ktorej
nalezal krol z ta, ktérej czlonkowie zostali przedstawieni
na rycinie.

Kro6l Henryk IV, H. Goltzius, miedzioryt, 1592 r., Musée
National du Chateau, Pau, za: J. Baszkiewicz, Henryk IV Wielki,
Warszawa 1995

Medalion

Zastanawiajacy jest
na omawianym portrecie znak
trojkata rownobocznego
umieszczonego w owalnym
medalionie,
wierzcholkiem w
nieba, z
stlowem Jehowa w jezyku

zwroconego
strone
wpisanym wen

hebrajskim, z ktérego bokow
wydobywaja sie promienie.
Przez wiele lat przy okazji
rozwazai na temat Portretu
alegorycznego Stanistawa
Augusta Marcella Baccia-
sie
omawianym

rellego, pojawiala
wzmianka o
przeze mnie portrecie i jego
masonskiej konotacji. Na
wolnomularski charakter
wizerunku z Kijowa mial
wskazywaé wlasnie 6w medal
widniejacy
monarchy. Jak dotychczas
w zadnej polskiej kolekcji nie
udalo sie odnalezé
tycznej odznaki28. Natomiast

na piersi

iden-

podobny tréjkat widnieje
w obramieniu portretu sylwetkowego masonki Teresy
z Poniatowskich Tyszkiewiczowej, obok typowych symboli
wolnomularskich: mlotka, kielni, ekierki,
i muru29. Zaprezentowany tréjkat to przedstawienie

wegielnicy

Wszystkowidzacego Oka. Zwykle bezposrednio pod nim
znajduje sie polkolista aureola, oraz siegajace daleko w dot
promienie. Czasami oko usytuowane jest wewnatrz trojkata,
ktéry moze stanowi¢ nawiazanie do trojki, ulubionej cyfry
w numerologii masonskiej. Wszystkowidzace Oko ma
Wielki  Architekt
Wszech$wiata zawsze przyglada sie ich uczynkom3°. Motyw

przypomina¢ wolnomularzom, ze
Wszystkowidzacego Oka wystepuje réwniez, na pieczeci
soptatkowej” Wielkiej Lozy Warszawskiej Bon Pasteur.
Przedstawia ona trojkat wpisany w okrag, w nim hebrajski
napis Jehowa3!. Napis z pieczeci odwoluje sie bezpoérednio
do nazwy lozy Dobrego Pasterza zalozonej 15 grudnia
1774 .32

Jednak motyw, ktory pojawit sie na medalionie
Stanistawa Augusta,
masonskim. Oko wewnatrz trojkata rownobocznego z wierz-
chotkiem skierowanym w gore, wystepuje bardzo czesto w

nie jest symbolem wylacznie

sztuce chrzescijanskiej. Tetragram, czyli imie Jehowa pisane
w jezyku hebrajskim, wpisany w trojkat od XVI w. byl
powszechnie stosowany w Europie, jako manifestacja wiary
i jednocze$nie element dekoracyjny w architekturze,
malarstwie, rzezbie, heraldyce, numizmatyce, czy uzbrojeniu.
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Imie Jehowa wystepuje m.in.
w Gdanskim Ratuszu w Sali
Czerwonej na umieszczonych
tam obrazach przedsta-
wiajacych cnoty obywateli
Gdanska. Wskazuje ono na Boza
Opatrzno$c, ktora zawsze czuwa
i nad miastem i nad jego
mieszkancami33. Motyw ten
pojawia sie takze na medalach
i orderach rosyjskich. Przykla-
dem moze by¢ medal upamie-
tniajacy zwyciestwo walczacych
w obronie wiary w czasie wojny
narodowej z 1812 r. Przed-
stawione na odznace Wszech-
widzace Oko w tréjkacie réwno-
bocznym, otoczone jest pro-
mieniami, a na dole znajduje sie
data. Na rewersie umieszczono
za$ napis He Ham®s, He Hamws,
a umenu Teoemy (Ps 115, 1).
Napis ten bedzie wielokrotnie

&
Do Rzeczpospolitej
wolnomularstwo przeniknelo
za czasow Augusta II,
ale szeroko rozwinelo sie

dopiero w dobie stanisla-
wowskiej pod protektoratem
krolewskim, wspomagane

réwniez finansowo przez
w}adcq38. Jako monarcha
panujacy, Stanistaw August
mogl naleze¢ tylko do Zakonu
Wewnetrznego w charakterze
Ordinis

(sprzymierzeniec i przyjaciel

socius et amicis
zakonu), tj. czlonka przyno-
szacego w jaki$ sposob korzysé
organizacji, od ktérego nie
wymagano bezwzglednego po-
W  epoce
stanistawowskiej, $rodowiska

wolnomularskie majace naj-

shuszenstwa39.

wieksza styczno$¢ z kroélem,
byly zwykle zwigzane z rytem

pojawiaé sie na medalach Tlustracja do Henriady Frangoisa-Marie Arouet Voltaire’a, Scistej Obserwy (templar-

rosyjskich34. il. J.-M. Moreau, 1728 r., za Wikimedia Commons: iuszowskim), gloszacym uto-
. . commons.wikimedia.org/wiki/Category:La_Henriad .. .

Z kolei w opracowaniu pijne idee przebudowy

Teofila Rewolinskiego na temat porzadku spolecznego i ow-

medali religijnych na dawnych czesnego S$wiata. W tym

ziemiach polskich pojawia sie wzor, ktory przedstawia na
rewersie Oko Opatrzno$ci Bozej w trdjkacie otoczonym
promieniami z napisem w otoku gérnym: PAN BOG NA NAS
PATRZY. Ten motyw powtarza sie kilkakrotnie przy okazji
medali, ktére maja przestrzega¢ wiernych przed grzechem,
pijanstwem i przeklenstwami, by¢ modlitwa przeblagalng
i dziekczynieniem gdzie Oko Opatrznoéci staje sie elementem
bardziej rozbudowanych kompozycji3d. Z terenu dawnej
Rzeczpospolitej Obojga Naroddow znane sa takze wota, ktore
odwoluja sie do tego symbolu3.

Stanislaw August Poniatowski a wolnomularstwo
Powszechna definicja okresla wolnomularstwo,
jako szczegblny system etyki, osnuty alegoriami i przed-
stawiony za pomoca symboli37. Zgodnie z wolnomularska
koncepcja czlowieka, winien on dazy¢ przede wszystkim
do etycznego doskonalenia. Ruch ten powstal w Anglii
na przelomie XVII i XVIII w., ale jego ideowe Zrodla sg
znacznie starsze niz on sam. Z historycznego punktu
widzenia méwié¢ mozemy o dwoch formach wolnomularstwa:
operatywnej oraz spekulatywnej. Pierwsza - to
Sredniowieczne zwiazki budowniczych, architektéw, mura-
rzy, rzezbiarzy, druga — to nowozytne organizacje zrze-
szajace ludzi niezwigzanych z architektura, ale zainte-
resowanych problematyka etyczno-filozoficzna, szukajacych

nowego ideatu zycia.

okresie w wolnomularstwie polskim dominuje zdecydowanie
nurt postepowy, zwiazany z filozofia Oswiecenia, o wyraZnie
patriotycznym obliczu.

Siodmego wrzes$nia 1764 r. przeszto piec i pol tysigca
szlachty zgromadzonej na elekcji, oddalo glos na Stanistawa
Poniatowskiego. Sze$¢ dni pdzniej w warszawskiej kolegiacie
$w. Jana elekt zaprzysiagl pacta conventa, zobowigzujac sie
m.in. do poSlubienia katoliczki. 25 wrze$nia, w dzien
$w. Katarzyny koronowal sie w Warszawie, przyjmujac
imiona Stanistaw August. Wystapit ku
tradycjonalistow (m.in. ksiedza Jedrzeja Kitowicza) nie

zgorszeniu

w stroju polskim, lecz w stroju tzw. hiszpanskim4©.

W kraju wiadomos¢ o elekcji, a nastepnie koronacji
Stanistawa Augusta zaostrzyly dotychczasowe napiecia
w warszawskiej placowce wolnomularskiej. Wiekszos$é
adeptow lozy byla pochodzenia saskiego, tak wiec po Smierci
Augusta IIT czeé¢ powrdcila do Drezna. Ci, ktérzy pozostali
wmieszali sie w $rodowisko mocno zantagonizowane. Byli
w nim takze zwyciescy z ugrupowania ,Familii”, ktorym
udalo sie przeforsowaé¢ kandydature Poniatowskiego.
Natomiast w zagranicznych kotach wolnomularskich
wiadomo$é

o wyborze nowego monarchy przyjeto

z satysfakcja, widzac zapowiedZ sukceséw ,sztuki

krolewskiej”. Znano elekta od czasu jego podrozy edukacyjnej
na Zachod, podczas ktorej je$li nawet nie zostal inicjowany,
to przynajmniej zetknal sie z ruchem41.
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Sylwetkowy portret Teresy Tyszkiewiczowej, Grasmeyer (?),
za: K. Zaleski, Polski portret wolnomularski (do 1821 roku),
w: Portret. Forma. Funkcja. Symbol. Materialy Sesji
Stowarzyszenie Historykéw Sztuki, Torun 1986

W ksigzce Ludwika Hassa pojawia sie stwierdzenie,
iz krol przystapil do zalozonej przez hrabiego Henryka Briihla
lozy rytu templariuszowskiego Scislej Obserwy w 1777 .
Monarcha przyjal imie wolnomularskie Salsinatus eques
a corona vindicata (Salsinatus to anagram do imienia kroéla
w wersji lacinskiej), uzyskujac od razu wysoki stopien
wtajemniczenia, i zlozyl przepisana regulaminem przysiege
przedstawicielowi Obserwy o imieniu zakonnym Zyskotius
Magnus oraz przekazal pisemne zobowigzanie wiernosci
i postuszenstwa zwierzchnikowi Zakonu, wypekiania
obowigzkéw i zachowania tajemnicy42. W 1784 1. krol
w liScie do Jozefa Jerzego Hylzena, réwniez wolnomularza,
wlasnorecznym rysunkiem o symbolice wolnomularskiej
zrobil aluzje do wlasnej inicjacji43.

Stanistawowi Augustowi nadano wszystkie stopnie
wtajemniczenia, za co wni6st oplate w wysokosci 76 i 2
dukata. Od odbierajacego przysiege otrzymal pisemna
gwarancje w jezyku francuskim, ze akces bedzie zachowany
w tajemnicy nie tylko przed profanami, lecz i przed adeptami,
ktorzy nie osiagneli stopnia wtajemniczenia, za$ zobowigza-

nie zostanie zlozone na rece zwierzchnikéw Zakonu44.
Stanistaw Malachowski-Eempicki potwierdza, iz krél zostal
przyjety do lozy Karola pod Trzema Helmami obradujacej
w jezyku niemieckim, w domu gminy ewangelickiej przy ul.
Kroélewskiej. Umiescil krola w grupie masondéw interesuja-
cych sie tajemnymi zabiegami alchemicznymi, majacymi na
celu wynalezienie kamienia filozoficznego i eliksiru mtodosci.
W Polsce byli nimi m.in. Fryderyk August Moszynski, Jan
Lukasz Toux de Salverte. Autor dodal, Ze poza uiszczaniem
skladek, brak danych o dzialalnoéci wolnomularskiej krola49.

Stanistaw August Poniatowski byl uwazany za
jednego z bardziej postepowych wladcow oOwcezesnej
Europy46, ktory w praktyce probowal wciela¢ w zycie nowe
idee spoleczno-polityczne, rowniez jako realizator mysli
wolnomularskich i na$ladowca Salomona (zwigzana jest
z nim legenda wolnomularska, w ktorej wystepuje jako ini-
cjator budowy Swiatyni Jerozolimskiej wraz ze swoim archi-
tektem Hiramem, patronem masonerii). Jednak Julian Nieé
wskazuje na zainteresowanie Poniatowskiego kabalg i wroz-
biarstwem juz od mlodoéci47. Ponadto orientacja prokro-
lewska wolnomularstwa polskiego nie wynikala z rodzin-
nych powiazan, ale z calego zestawu cech, ktoére laczyly
wladce ze srodowiskiem masoniskim. Chodzi tu o podobien-
stwa w wychowaniu, upodobaniach kulturowych, otwarto$¢
na zachodnie prady umystowe. Monarcha potrzebujac mlo-
dych, zdolnych ludzi zwrocit uwage na zblizona do niego wie-
kiem grupe polskich wolnomysélicieli.

Wedlug Janusza Polaczka niewatpliwie jednozna-
czny charakter mialo wystapienie kréla podczas ceremonii
wmurowania kamienia wegielnego pod Swiatynie Opatrzno-
Sci Bozej, wotum dziekczynne za ustanowienie Konstytucji
3 Maja. Krél z mlotkiem i kielnia (kazal na nich umiescié
obok daty 3 Maja 1792 wlasny monogram) pokazal sie, jako
budowniczy wolnomularskiego dziela. To, ze w ceremonii
brali udzial biskupi i duchowienstwo, ze na pierwszym fra-
gmencie budowli zamieszczono krzyz, nie wykluczalo wolno-
mularskich podtekstow tej uroczystosci, gdyz masoneria pol-
ska w XVIII w. i na poczatku XIX w. nie byla wrogo
nastawiona wobec Ko$ciola, a wypelnianie obowigzkéow
przypisanych czlonkom KosSciota Katolickiego byto
aprobowane przez struktury wolnomularskie48.

Jednak obecno$¢ symboliki wolnomularskiej w dzie-
lach sztuki powstajacych z inspiracji artystycznej krola Stani-
stawa Augusta kwestionuje ostatnio Jakub Pokora, a przede
wszystkim Agnieszka Skrodzka49. Ta ostatnia polemizujac
z koncepcja Krzysztofa Zaleskiego, wedlug ktérego symbolika
masonska miala staé sie bardzo wazna dla wladcy, szczeg6l-
nie pod koniec jego zycia, wskazuje ze kazdy obiekt, co do
ktérego wystepuje przypuszczenie, iz nawiazuje do symboliki
masonskiej nalezy rozpatrywaé¢ indywidualnie, ze $wiado-
moécig rozmachu, z jakim czerpie owa ideologia z tradycji
kultury chrzeécijanskiej, starozytnej, a takie innych50.
W przypadku portretu alegorycznego, Andrzej Ryszkiewicz
powiazal program ,wolnomularski” z wiekiem krola oraz
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trudna polity-
czngdl, Agnieszka Skrodzka uwaza
natomiast, iz to wlasnie wiara

sytuacja

w Boga w tych ostatnich, najciez-
szych latach, stala sie dla Stanis-
lawa Augusta Poniatowskiego
jedynym ratunkiem i pociechgd2.
Wyrazem tego moze by¢ wlasnie
stylistyka modela do portretu
Elzbiety Vigée-Lebrun w stroju
a la Henryk IV. Medal na
krolewskiej piersi jest wyraznym
odchodzacy
w cien wladca zgadza sie na to, co

Swiadectwem, ze

Opatrzno$¢ mu zestala. Portret
oprocz medalu, jak i calego kos-
tiumu zamyka sie w obrebie jed-

nego programu: Stanistaw August Poniatowski chce by¢ za-
pamietany przez potomnych tak, jak 6wczesnie odczytywano
postawe Henryka IV — jako dobrego wladce i obronce katoli-
cyzmu, ktéry dobro panstwa przedklada nad wlasne interesy.

W niniejszym artykule obralam sobie za cel
weryfikacje dwoch problemdéw wystepujacych na obrazie
Elzbiety Vigée-Lebrun — stroju Henryka IV oraz medalionu.

Piecze¢ ,oplatkowa” tzw. Wielkiej Lozy Warszawskiej
Bon Pasteur, przyklejona u dotu dyplomu z 11
pazdziernika 1777 r., za: L. Hass, Sekta farmazonii
warszawskiej. Pierwsze stulecie wolnomularstwa
w Warszawie (1721-1821), Warszawa 1980

krolewskiej”

Moim zdaniem krél nie chcial
siebie  jako
zagorzalego wolnomularza, lecz

zaprezentowaé

podkresli¢ chrzescijanski chara-
kter swojej wladzy poprzez
prezentacje medalionu z okiem
Opatrznos$ci Bozej i w stroju
inspirowanym osobowo$cia kato-
lickiego kréla Francji. Jedno-
cze$nie medalion wskazuje na
gleboka wiare monarchy, ktéry
z pokorg przyjmuje wyroki
Boskiej  Opatrzno$ci. Nadal
niewyjasniona pozostaje sprawa
autorstwa kopii portretu
znajdujacego sie w krakowskim

muzeum oraz stopien zaanga-

zowania kréla w wolnomularstwo. Czy moglo mie¢ wplyw na
mecenat artystyczny kréla — erudyty, i czy fascynowalo
Stanistawa Augusta na tyle, aby w swoich artystycznych
przedsiewzieciach chcial don nawigzywac? W przysztosci
mam nadzieje, ze uda mi sie zglebi¢ temat obecno$ci ,,sztuki
na dworze stanislawowskim w szerszy
a jednocze$nie bardziej wnikliwy sposob.

TEKST POWSTAL NA PODSTAWIE PRACY LICENCJACKIEJ NAPISANEJ
POD KIERUNKIEM DR ANNY SYLWII CZYZ

1 Wiersz deklamowany przez barona Tomasza
Zana na obrzgdowych pracach lozy
prowincjonalnej litewskiej w dzien obchodow
uroczystosci $w. Jana. K. Zalgski, Polski portret
wolnomularski (do 1821 roku), w: Portret.
Forma. Funkcja. Symbol. Materiaty Sesji
Stowarzyszenie Historykow Sztuki, Torun 1986,
s. 217.

2 Na odwrocie obrazu znajduje si¢ sygnatura
artystki: L. E. Vigee Le Brun 1797 a Petersburg.
JI. JlorBunckas, Ilopmpem Ilonsmosckozo
pabomy Buowge Jlebpen, ,ickyccTBo”, 1963,

nr 3, t 26, s. 70-72.

3 Kopia z Muzeum Ksiazat Czartoryskich (z
daru Adama Wolanskiego, poprzednio jakoby
w zbiorach Mniszchow) jest o wiele stabsza,

0 uproszczonym modelunku i tgpym kolorycie.
Wymiary obrazéw minimalnie si¢ rézna
(oryginat 101,5 na 86,5 cm, kopia 103 na 82,5
cm). Informacja podana za: A. Ryszkiewicz,
Francuska ikonografia Stanistawa Augusta
Poniatowskiego, w: Tenze, Zbieracze i obrazy,
Warszawa 1972, s. 178-180; A. Ryszkiewicz,
Les portraits polonais de Madame Vigée-
Lebrun. Nouvelles données pour serir d leur
identification et [’histoire, ,,Bulletin du Musée
National de Varsovie”, 1979, nr 1, t. 20, s. 16-
41.

4w swojej pracy jednakze nie bedg sig
zajmowala ta miniatura.

5 Kolor tha ze wzgledu na dostgpnosé jedynie
stabych reprodukcji obrazu nie zostat przeze
mnie dokfadnie okreslony.

6 Stan badan w literaturze rosyjskiej zob.
JlorBunckas, dz. cyt., s. 70-72, stan badan

w literaturze polskiej zob. Ryszkiewicz,
Francuska ikonografia..., s. 178-180;
Ryszkiewicz, Les portraits..., s. 40-41.

7. Mycielski, S. Wasilewski, Portrety polskie
Elzbiety Vigée-Lebrun 1755-1842, Lwow-
Poznan 1928, s. 262.

8 Zaleski, dz. cyt., s. 215-216.

97. Batowski, Malarki Stanistawa Augusta,
Wroctaw 1951, s. 163-167.

10y, Zywirska, Ostatnie lata Zycia kréla
Stanistawa Augusta, Warszawa 1975, s. 197;
G. Walczak, Elisabeth Vigée-Lebrun. Eine
Kiinstlerin in der Emigration 1789-1802,
Altenburg 2004, s. 50-57.

11 Batowski, dz. cyt., s. 52.

12 Tamze, 5. 53.

13 Cyt. za: Ryszkiewicz, Francuska
ikonografia..., s. 176.

14 A Ryszkiewicz, Portrety polskie Madame
Vigée-Lebrun. Stan badan, w: Nobile claret
opus. Studia z dziejow sztuki dedykowane

Mieczystawowi Zlatowi, red. L. Kalinowski,
Wroctaw 1998, s. 282.

15 Dzigki koligacjom rodzina Mniszchow
objeta w posiadanie zamek Michata Serwacego
Wisniowieckiego w latach 50. XVIII w.
Stanistaw August kilkakrotnie darowat Urszuli
i jej mgzowi obiekty ze swych zbioréw oraz
wilasne portrety. T. F. De Rosset, Kolekcja
Andrzeja Mniszcha. Od wolynskich chrzaqszczy
do obrazow Fransa Halsa, Torun 2003, s. 20-
21; JlorBuHckas, dz. cyt., s. 70-72.
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Urszuli Mniszchowej z ironicznym usmiechem
i rzucila na plotno prawie jako zart, une
pochande. Mycielski, Wasylewski, dz. cyt.,

s. 260-261.

17 Francuzka (1699-1777) pochodzaca

z bogatej rodziny mieszczanskiej. W Paryzu
prowadzita salon, ktory odwiedzali znakomici
literaci i uczeni. Byta zaprzyjazniona ze
Stanistawem Augustem. Przez Marie-Thérése
Geoffrin Poniatowski zatatwiat zlecenia dla
artystow francuskich w zwigzku z urzadzaniem
Zamku i Lazienek w Warszawie. J. Bernoulli,
Podroz po Polsce 1778, w: Polska
stanistawowska w oczach cudzoziemcow, oprac.
W. Zawadzki, t. 1, Warszawa 1963, s. 329-353.
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20 Przyjaciele, Bog jest z nami, nasi wrogowie
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rog, zgromadzcie sie blisko mego biatego piora:
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nieszczesliwego — portret Stanistawa Augusta
z klepsydra, ,,Biuletyn Historii Sztuki”, 2007,
nr 3-4, t. 69, s. 203-247.
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HISTORIA GORSETU I JEGO ZNACZENIE KULTUROWE
W MODZIE ZACHODNIE] NA PRZESTRZENI WIEKOW

Mariola Sztorc

Gorset jest jednym z najbardziej kontrowersyjnych elementéw ubioru w historii mody. Noszony
przez kobiety zachodniego $swiata od czasu renesansu po XX wiek, byl nieodlacznym elementem stroju.
Niemal od poczatku swojego istnienia postrzegany byl jako: ,narzedzie tortur”, gléwna przyczyna
znieksztalcen narzadéw wewnetrznych oraz narzedzie kobiecego zniewolenial. Jednoczeénie te czesé
damskiej garderoby kojarzono takze z wysokim statusem spolecznym, samodyscypling, piecknem, mlodoscia
i erotycznym powabem?2. Celem niniejszego artykulu jest przedstawienie procesu ksztaltowania sie i his-
torii istnienia gorsetu oraz omoéwienie jego znaczenia kulturowego w zachodniej modzie na przestrzeni

wiekow.

Historia gorsetu

Czym dokladnie jest gorset?3 Slowniki mody
okresdlaja go jako element stroju kobiecego noszony pod
suknig, usztywniany fiszbinami4, podtrzymujacy piersi,
zwezajacy talie i podkredlajacy biodra. Nadaje sylwetce
wyprostowana postawe. W Polsce wymiennie nazywany
ksztaltem. Ze wzgledu na sposob zapiecia, czesto zwany byt
sznuréwka.

Gorset ewoluowat wraz ze zjawiskami spolecznymi
i technologicznymi, estetycznymi i modowymi. Jego historia
siega polowy $redniowiecza, kiedy ubiory zaczely coraz
bardziej opina¢ i podkreSla¢ ksztalty kobiecego ciala.
Niektorzy historycy w swych publikacjach dotyczacych
dziejow mody, istnienie gorsetu wywodza ze starozytnej
Krety w XVIII w. p.n.e., wskazujac na figurki kaptanek oraz
malowidla écienne z palacu w Knossosd. Wydaje sie jednak
malo prawdopodobne, by widoczne tam staniki byly w jaki-
kolwiek sposob usztywniane.

W czasach pédznego $redniowiecza, kiedy zaczeto
zwraca¢ uwage na ksztalty kobiecego ciala, do wysmuklenia
sylwetki uzywano prawdopodobnie paséw ze sztywniejszego
materiatu, nie byly one jednak w zaden spos6b wzmacniane®.
W 1470 r. na dworze kastylijskim pojawila sie po raz pierwszy
verdugado, czyli spoédnica usztywniana obreczami (hiszp.
verdugo), w Polsce zwana fortugalem?”. Poszerzala biodra
oraz nadawala spodnicy ksztalt dzwonu. Prawdopodobnie
z tego samego czasu pochodzi réwniez tzw. baskina, czyli
wydekoltowany, sztywny, sznurowany, stanik bez rekawow,
wzmocniony fiszbinem. Byl on spiczasto zakonczony i zwezal
sie do dolu, a tym samym, optycznie wydluzal i wysmuklal
talie.

Prawdziwy gorset pojawil sie dopiero w XVI w., pod
nazwa ,stanik wewnqtrzny”s. Ze wzgledu na popularnoéé
sukni otwartych z przodu, byl on czesto ukrywany pod
trojkatna, materialowa, bogato zdobiong wkladky, zwang
bawetem. Pod koniec XVI w. do jego konstrukcji dodano
brykle, czyli listewke z drewna, rogu, metalu lub kosci
sloniowej, zazwyczaj zwezajaca sie do dotu, umocowana za

pomoca sznurowania pomiedzy warstwami plotna w przed-
niej czeSci gorsetu. Mozna bylo ja wyjmowaé, w zwiazku
z czym wstazki shuzace do jej mocowania, czesto noszone byly
przez rycerzy jako symbol wzgledéw ich ukochanej9. Brykle
nierzadko dekorowano motywami i cytatami milosnymi,
dzieki czemu stanowily popularne podarunki dla kobiet od
ich adorator6wl0. Na przyklad jedna z metalowych brykli
nalezacych do ksieznej Montpensier zawierala napis: Jak ja
ci zazdroszcze szczeScia, ktdére jest twoim udzialem,
odpoczywania na jej bialych jak kos¢ stoniowa piersiach.
Bqd? laskawa podzieli¢ sie ze mnq swq chwalq. Ty bedziesz
tutaj w dzieri, a ja bede tam w nocy!l. Siedemnastowieczne
brykle czesto dekorowane byly wizerunkami Amora,
motywem plonacego lub przebitego strzalami serca wraz z in-
skrypcjami typu: strzala nas jednoczy. Zdarzaly sie tez
przedstawienia scen, na przyklad: kobieta przebijajaca
mieczem serce, trzymane przez mezczyzne.

s

Staniczek pod suknie empirowa, pocz. XIX w., Kolekcja Instytutu
w Kioto, za: A. Fukai, Historia mody od XVIII do XX wieku:
Kolekcja Instytutu Ubioru w Kioto, Warszawa 2002
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Tlustracja przedstawiajaca wplyw gorsetu na sylwetke kobieca,
z G. J. A Witkowsky, Tetoniana, 1898, za: V. Steele, The Corset.
A Cultural History, New Haven&London 2003

Najwceze$niejsze znane nam przyklady zachowanych
gorsetOw pochodza z lat 1580-1600. Zrobione sa z zelaza,
dekorowane ornamentalnie, z zawiasami po bokach i z przo-
du. Najprawdopodobniej stuzyly celom ortopedycznym12,

W XVIII w. konstrukcja gorsetu
udoskonalona. Jego przod byt bardzo sztywny i przypominal
wygiety poélokraglo trdjkat. Uniemozliwialo to wykonanie
gwaltownych gestow czy sklonu do przodu. Im bardziej

zostala

ksztalt opietego gorsetem tulowia zblizal sie do idealnego
stozka, tym wyzszy byt status spoleczny jego wiascicielki.
Osiemnastowieczny gorset noszono zawsze w towarzystwie
rogowki (fr. panier). Byla to forma spodnicy z tafty lub
plotna, do ktorej przymocowano trzy rzedy fiszbinowych lub
wiklinowych obreczy: najmniejsza na wysokoéci bioder,
najwieksza nad sama ziemia.

Warto zauwazy¢, ze przez caly ten czas gorsety byly
uzywane réwniez przez male dziewczynki i chlopcéw!3 oraz
nastolatki. W budowie nie roznily sie od wersji dla dorostych.
Wspomina o tym Golebiowski: Od pigtego roku dziewczeta
nosity sznuréwki rogiem wielorybim przeszywane.
W XIX w. dziewczynki nadal zakladaly usztywniane staniki,
pojawily sie jednak specjalne dzieciece modele.

Pod koniec XVIII w., gdy nastala moda na lekkie,
proste w kroju suknie z podwyzszona talig, noszono gorsety
z nieco lzejszych materialéw oraz z mniejsza iloScia fiszbin.
Wraz z rozwojem mody empirowej redukowano wszelkie
usztywnienia, ksztalty czesto zastepowano podtrzymujacymi
biust opaskami lub czasami zupelnie z nich rezygnowanol5.
Kobiety, ktére nie posiadaly odpowiedniej figury, nadal
nosily gorset, ksztalttem podobny nieco do tuby, ale mniej
sztywny, niz te z XVIII w.

W 1856 r. pojawila sie krynolina skonstruowana
z polgczonych bawelianymi taSmami stalowych obreczy,
ktora sprawila, ze wzroslo zapotrzebowanie na wieksze
wysmuklenie talii. Dwadzieécia lat pédZniej krynolina
zaniknela na rzecz turniury. Turniure mocowalo sie z tyhu,
pod suknia na wysokoSci talii. Poczatkowo posiadala ksztalt
wlosianej poduszeczki, potem lekkiej, metalowej klatki.

Niezbedny, do uzyskania modnej linii gorset, podtrzymywat
i uwydatnial biust, wyszczuplal talie, splaszczal brzuch i pod-
kre$lal biodra. W tym czasie stat sie prawdziwym pancerzem.
Byl wykonany z grubego, krytego atlasem plotna, podszytego
twarda gumowa ta§ma, usztywniony metalowymi listewkami,
z tytlu sznurowany. Warto tez wspomnie¢, ze kobiety o dobrej
reputacji nosily proste sznuréwki w barwach bieli i czerni, zag
kurtyzany i aktorki sklanialy sie ku zywszym kolorom i licz-
nym ozdobom10.

Z powodu skomplikowanego kroju i metod
wytwarzania, wlasnoreczne szycie gorsetow przestalo byé
nastapit
gorseciarskiego. W magazynach mody zaczely sie pojawiac
reklamy nowych modeli, a firmy produkujace sznuréwki
przescigaly sie w przygotowywaniu kolejnych modnych

mozliwe i dynamiczny rozw6j przemystu

fasonow.
Dziewietnastowieczne gorsety wzbudzaly liczne

kontrowersje, przede wszystkim z powodu ich ciasnego
sznurowania, ktére bylo czestym tematem karykatur. Wedlug
6wcezesnych Zrodel, naturalna miara kobiecej talii bylo 27-29
cali (69-74 cm), za$ po zasznurowaniu — ponizej 20 cali (50
cm)l7. W prasie pojawialy sie doniesienia o dziewczetach
Sciskajacych talie do 13 cali (33 cm)18, ale wedlug

J. F. Detroy, A Lady Showing a Bracelet Miniature to Her Suitor,
1734, Kanss City, The Nelson-Atkins Museum of Art, za: Steele,
The Corset...
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wspolezesnych badaczy byly one przesadzone i wiazaly sie
z traktowaniem gorsetu jako seksualnego fetyszul9.
Najprawdopodobniej kobiety po zasznurowaniu mierzyly
w talii okolo 5-8 cm mniej.

Uwazano, ze noszenie gorsetow powodowalo liczne
dolegliwoéci i choroby, od nowotworéw po skrzywienia
kregostupa, deformacje zeber, przemieszczanie sie organéw
wewnetrznych, zaburzenia oddychania i krazenia, poronienia
oraz porody z komplikacjamiZ2©. Po upowszechnieniu sie
promieni Roentgena popularne staly sie badania zmian, jakie
nastepuja w organizmie kobiecym na skutek noszenia tego
elementu garderoby2l. Dzi§ uwaza sie, Zze na wiekszo$é
choréb wymienianych w 6wezesnych raportach zdrowotnych
noszenie gorsetu nie mialo wplywu. Oczywiscie nie byl on
zupelnie nieszkodliwy. U mlodych dziewczat mogl
powodowa¢ deformacje narzadéw wewnetrznych, poza tym
splycal oddech, co powodowato czeste omdlenia.

Wbrew dzisiejszej wéréd  wiekszoéci
spoleczenstwa gorset byl kojarzony ze
skromno$cia i cnotliwo$cia. Mocno zasznurowany, stanowil
dyscypliny i
wstrzemiezliwo$ci. Funkcjonowal poglad, ze skrepowana
talia jest oznaka godnoéci i moralnosci, poniewaz utrudnia
dostep do kobiecego ciala. Uwazano, ze odrzucenie gorsetu
jest robwnoznaczne z pozbyciem sie moralnoSci. Ponadto
smukla talia, tak samo jak niewielkie dlonie, byla
identyfikowana z wysokim statusem spolecznym. Ciasna

opinii,
owczesnego
symbol

demonstracje = wewnetrznej

sznuro6wka wymuszala réwniez zachowanie wyprostowanej,
wynioslej, arystokratycznej postawy.

Rygorystyczne zasady mody kobiecej XIX w.
spowodowaly, ze pojawily sie liczne glosy sprzeciwiajace sie
nadmiernemu krepowaniu ciala. Probowano zaprowadzi¢
reforme strojow, rezygnujac z niepotrzebnych usztywnien,
ograniczajacych swobode ruchéw. W tym celu zorganizowano
kampanie w prasie, w ktorej zamieszczano krytyczne
wypowiedzi lekarzy, a nawet samych uzytkowniczek. Uwazaly
one, ze gorset stanowil naruszenie kobiecej wolnosci oraz
ograniczal nie tylko ich sprawno$é fizyczna, ale takze
symbolizowal umystowe zniewolenie przez mezczyzn, co
zdaje sie potwierdzaé¢ fragment artykulu O nowej kobiecie:
Pessymisci [sic!] potepiajq takq troskliwosé o rozwdj
umystowych sit kobiety. Méwigq, ze jesli kobieta poczuje sie
zbyt silng umyslowo, to przestanie cenié mezczyzne32.
Mimo to kobiety nie porzucily sznuréwki, gdyz byla uwazana
za niezbedny atrybut damy z towarzystwa. By nieco ulzyé¢
kobiecemu cialu, wprowadzono teoretycznie bardziej
higieniczne i elastyczne antigorsety23. Nie posiadaly brykli
i stalowych fiszbin, zamiast ktérych uzywano tzw. platinki24,
sznurki lub sprezynki. Wtedy po raz pierwszy pojawil sie
biustonosz podtrzymujacy piersi.

Na poczatku XX wieku zaprojektowano nowy model
gorsetu. Nadawal sylwetce ksztal, przypominajacy litere S.
W 1907 r. modna stala sie dluga i wysmukla linia ubioru,
ktéra sprowokowala pojawienie sie nowego typu gorsetu.

E. Manet, Nana, 1877, Hamburg, Hamburger Kunshalle, za:
G. Neret, 1000 dessous a history of lingerie, Koln 2003

Zaczynal sie on ponizej linii biustu, byl w mniejszym stopniu
usztywniony, za to bardzo dlugi i dopasowany w biodrach i na
udach, co czesto prowadzilo do obtaré i powodowalo
niewygode przy siadaniu. Po 1910 r., gdy podkreslano
miekkos$¢ linii w sylwetce kobiecej, dokladne ksztaltowanie
figury stalo sie niepotrzebne. Francuski projektant, Paul
Poiret w swoich projektach zrezygnowal z gorsetu o mocnym
wecieciu w talii. Innymi kreatorami odrzucajacymi tradycyjne
sznurdé6wki byly Madeleine Vionnet i Lucile, czyli Lucy
Sutherland.

Po wybuchu pierwszej wojny $wiatowej, w zZyciu
kobiet nastapily liczne zmiany. Miedzy innymi musialy
zastgpi¢ mezczyzn w wielu zawodach, do ktérych do tej pory
nie mialy dostepu. By kobiety mogly sprostaé nowym
zadaniom, ich stroje ulegly uproszczeniu. Mimo to, zar6wno
w czasie wojny, jak i po jej zakonczeniu, wiele z nich nosilo
gorset w dawnej postaci.

W latach 1924-1929 idealem byla szczupla i wy-
gimnastykowana kobieta, o niewielkich piersiach, waskich
biodrach i krotkich wlosach, czyli wpisujaca sie w popularny
w Owczesnym czasie styl ,,chlopczycy”. W tym okresie duza
popularnoscig cieszyly sie gumowe, wyszczuplajgce bandaze
na biodra, podbrédki i lydki. Nie bylo juz potrzeby
podkre$lania talii, stawiano na wygode i higiene ciala. Wiele
kobiet ostatecznie odrzucilo gorsety, inne nosily jeszcze typ
prosty i dlugi. Rozpowszechnione byly splaszczajace
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Gorset, lata 80. XIX w., Kolekcja Instytutu Ubioru w Kioto,
za: Fukai, Historia mody...

biustonosze, pomagajace osiagnac tak pozadang sylwetke
»deski”. Coco Chanel wykreowala styl kobiety, ubranej
w sportowe dzerseje w neutralnych kolorach, bedace
idealnym strojem dla pan oswobodzonych z gorsetu.

Przed wybuchem drugiej wojny Swiatowej nastapit
powr6t sylwetki o kobiecych ksztaltach. Idealem byla
szczupla figura, wysportowane cialo, zgrabne nogi i opalona
skora. Wraz z powrotem kobieco$ci wrocily i gorsety, noszone
wylgcznie przez panie, majace ksztalty odbiegajace od
owczesnie pozadanych. By nie nawigzywaé do nielubianych,
sztywnych gorsetow poprzednich epok, pojawil sie nowy
zupelnie miekki lub usztywniony zaledwie dwiema fiszbinami
model, tzw. gaine. Coraz wieksza popularno$¢ zdobywal pas
elastyczny. Biustonosze staly sie juz podstawowym
elementem kobiecej bielizny. W tym okresie ustalil sie typ
stanika noszonego do dzis.

Druga wojna $wiatowa nie zahamowala rozwoju
mody. Nastepowalo stopniowe skracanie ubioréw, talie
podkreslano poprzez poszerzenie ramion i spodnicy. Gorset
nosily tylko kobiety z nadwaga, byt on juz w pelni elastyczny
i nie ograniczat ruchu.

Po wojnie nastapila gwaltowna emancypacja kobiet.
Nowoczesna pani powinna by¢ energiczna, przedsiebiorcza,
samowystarczalna, a przy tym kobieca. W 1947 r. we Francji
pojawil sie styl ,New Look”, wylansowany przez Christiana

Diora, ktéory wprowadzit dluzsze, mocno sfaldowane
sukienki, o obcistych stanikach i spadzistych ramionach,
nawiazujace do Belle Epoque. Kilka lat pbézniej nastapil
powrdét gorsetu, tzw. ,busty look”. Byly to elastyczne, cienkie
modele, uszyte z koronki nylonowej, tiuléw, zapinane na
haftki lub zamek blyskawiczny. Oprocz tego noszono tzw.
bardotki, czyli staniki ,,potéwkowe”, unoszace i eksponujace
piersi. W latach szeéédziesiatych i siedemdziesiatych
ubieglego wieku, ze wzgledu na mode na naturalnoéé,
bielizna zostala zredukowana do niezbednego minimum.
Gorset zaczat inspirowa¢é projektantow mody. W po-
lowie lat siedemdziesigtych XX w. Vivienne Westwood
powrdécita do jego tradycyjnej osiemnastowiecznej formy.
W projektach lgczyta historyczne elementy strojow kobiecych
ze wspolczesnymi. Od tego czasu sznuroéwka przezywa swoje
wdrugie zycie” w modzie. Jean-Paul Gaultier, zainspirowany
popularno$cia eleganckiej bielizny, zamienil rolami odziez
wierzchnig i spodnia. W 1980 r. gorset, pelnigcy role stanika
sukni lub marynarki, laczony z rozkloszowang spodnica
usztywniana fiszbinami, stal sie jego znakiem firmowym,
powtérzonym poédzniej na opakowaniu pierwszych perfum.
Projekty zyskaly szczegbélna popularno$¢ po wystepie
Madonny, podczas jej trasy koncertowej w 1990 r. Christian
Lacroix, zainspirowany sukniami balowymi z okresu Belle
Epoque, projektuje suknie wieczorowe z historycznymi
dodatkami, jak tiurniury czy osiemnastowieczne gorsety,
ktoére jednak w przeciwienstwie do strojéw historycznych,
zawsze wystepuja na wierzchu. Innym projektantem
lubujacym sie w gorsetach jest Mr Pearl. Wielu
wspoélezesnych projektantéw czerpie inspiracje z dzie-
wietnastowiecznej mody, a gorset staje sie waznym
elementem ich kolekcji. Sa wérdd nich: Karl Lagerfeld, John
Galliano, Tom Ford, Thierry Mugler czy Aude Lorriot.
Gorset wplywa na wyobraznie takze polskich
projektantow. Wséréd nich wymieni¢ nalezy Tomasza
Ossolinskiego, ktorego kariera zaczela sie od zapro-
jektowania tego elementu kobiecego stroju. Chociaz obecnie
zajmuje sie glownie tworzeniem kolekeji mody meskiej,
inspiracje sznuréwkami sg widoczne w jego projektach
kostiuméw  teatralnych.
elementem kobiecej garderoby ulegla Katarzyna Konieczka.
W swoich projektach wykorzystuje mode z XIX w.,
przetwarzajac ja w fantastycznej, basniowej konwencji.
Zaprojektowala slynne gorsety zakladane przez Dode podczas
jej publicznych wystapien. Basia Zarzycka, angielska

Fascynacji tym intymnym

projektantka polskiego pochodzenia, zafascynowana moda
barokowa, zajmuje sie tworzeniem sukni i dodatkéow
Slubnych z gorsetem jako nieodlacznym elementem.

Ikonografia gorsetu

Warto oméwié pokrotce ikonografie gorsetu, gdyz
pojawial sie na obrazach europejskich artystow. Ze wzgledu
na ograniczong dlugosé artykulu wspomniane zostang
jedynie wybrane dziela sztuki.
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Juz w XVI w. mozna odnalezé wizerunki
niekompletnie ubranych kobiet. Przykladem moze byé obraz
nieznanego malarza, przedstawiajacy Elzbiete Vernon,
ksiezna Southampton szczotkujgca wlosy, namalowany ok.
1595-1600 r. Jej otwarty stanik zewnetrzny odslania
usztywniany fiszbinami, rézowy, jedwabny, sznurowany
z przodu, gorsecik. W XVII w. tego typu przedstawienia staly
sie bardziej popularne, przykladowo Jan Steen w 1663 r.
stworzyl Porannq toalete. We Francji obrazy ukazujace dame
podczas ubierania sie, zwane la toilette galante, zyskaly
popularno$é w XVIII w. Wéréd nich wazna role odgrywaly
tak zwane essai du corset, czyli przedstawienia niewiast
w gorsetach. Jean-Francgois de Troy w scenie A Lady
Showing a Bracelet Miniature to Her Suitor z 1734 r.,
namalowal niekompletnie ubrang kobiete stojaca w swoim
buduarze. Pokojowka pomaga jej zawigzaé gorset, zas gtbwna
bohaterka podaje bransoletke siedzacemu w poblizu
mezczyznie. Najwyrazniej przebieranie sie w meskim
towarzystwie nie byto niczym niezwyklym, mimo ze uwazano
to za nieodpowiednie zachowanie. Pierre-Antoine Baudouin
w 1771 r. namalowal La Toilette, powtarzajac wyzej opisany
schemat. Oba przedstawienia byly rozumiane jako zawo-
alowane ukazanie sceny milosnej25. Pod koniec XVIII w.
coraz czeSciej zaczely pojawiaé¢ sie karykatury poruszajace
problem ciasnego Jedna z Dbardziej
charakterystycznych jest rysunek Thomasa Rowlandsona
A Little Tighter z 1791 r., ukazujacy drobnego mezczyzne,

sznurowania.

usilujacego zasznurowaé gorset na otylej kobiecie.

Warto zastanowié¢ sie, dlaczego kobieta ubrana
w str6j, pokazujacy niewiele wiecej niz przecietna suknia
wieczorowa, wzbudzala tyle W tradycji
judeochrzescijanskiej od dawna nagie cialo jest traktowane
jako grzeszne26. Zostalo ono uznane za co$ nieprzyzwoitego.

emocji.

Oczywiécie ,anatomiczna” nago$¢ moze by¢ ukazana jako
nago$c¢ ,artystyczna”, podczas gdy wspolczesny stréj moze
by¢ krytykowany za niemoralnoé¢. Przykladowo w Milosci
niebianskiej i mitosci ziemskiej Tycjana, personifikacja tej
zostala przedstawiona nago,
w stroju z epoki. W XIX w. obrazy nagich kobiet

pierwszej za§ drugiej

czesto pojawialy sie na Salonach i nie wzbudzaly
zadnych kontrowersji, pod warunkiem, ze ukazywaly one
postacie mitologiczne lub odnosily sie do tematyki
orientalnej.

W XIX w. intymne cze$ci garderoby coraz czeSciej
stajg sie tematem zainteresowania. Cialo, zazwyczaj
ukrywane przed wzrokiem, jest kojarzone z czynnoS$cig
rozbierania, zwlaszcza wtedy, gdy jest zakryte jedynie
bielizna. Warstwy ubioru, bezposrednio je okrywajace,
pobudzaja ciekawo$¢ i stanowia pewna obietnice ujawnienia
nagosci, dlatego jako pierwsze bardziej ,frywolna” bielizne
zakladaja kurtyzany i aktorki.

Omawiajac
gorsetu, nalezy zaczaé od slynnego obrazu Eduarda Maneta
Nana, na ktéorym przedstawiona aktorka Henrietta Hauser

dziewietnastowieczng ikonografie

G. Seurat, Pudrujqca sie kobieta, 1890, Londyn, Courtauld
Institute of Art, za strong internetowa WebMuseum:
www.ibiblio.org/wm/paint/auth/seurat/powdering/

jest ubrana w bladoniebieski gorset. Kiedy obraz ten zostal
wystawiony po raz pierwszy w 1877 r., recenzenci uznali, iz jej
str6j — przez jednego z krytykbw nazwany tres grand négligé,
odgrywa w tym dziele gléwna role. Bielizna Nany nie jest
zwyklym, przyzwoitym, powszechnie uzywanym strojem.
Potwierdza to blekitny kolor gorsetu, poniewaz do 1870 r.
kobiety o dobrej reputacji wciaz nosily biale sznuréwki.
W dzisiejszych czasach za najbardziej erotyczna barwe
w damskiej bieliZnie jest uznawana czern, jednakze w XIX w.
gorsety w takim odcieniu uwazane byly za ponure i skrajnie
pruderyjne. Ponadto sznuréwka Nany jest ozdobiona
falbankami, ktére w o6wczesnych czasach kojarzone byly
z nieprzyzwoitoS$cia.

Warto wspomnie¢ o obrazie Georges’a Seurata
Pudrujqca sie kobieta (1889-1890), na ktérym zostala
przedstawiona konkubina malarza, Madeleine Knobloch,
siedzgca przed lustrem w gorsecie. Tak naprawde, jedynie
spuszczone oczy i skupienie na czynnosci, jaka wykonuje,
sprawiaja, ze nie kojarzy sie z wizerunkiem kurtyzany.

Obrazem, ktéry wywolal skandal wéréd 6wezesnych
krytykéw byt Rolla, namalowany przez Henri'ego Gervexa
w 1878 r. Artysta, zainspirowany poematem Alfreda de Mu-
sseta o tym samym tytule, opowiadajacym o nieszczeSliwej
miloSci mlodego mezczyzny do kurtyzany, namalowal scene,
w ktoérej Rolla wydawszy wszystkie pieniadze na Marion,
postanawia popekli¢ samobodjstwo. Przyczyna, dla ktorej
obraz zostal odrzucony z Salonu, jest lezacy obok l6zka stos
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H. Gervex, Rolla, 1878, Bordeaux, Musée des Beaux-Arts, za: Steele, The Corset...

ubran. Wéréd nich mozna odnalez¢é r6zowa suknie Marion,
halke, czerwone podwiazki
rozlozona ukazujaca Dbialg
podszewke. Spod niej wystaje meska laska, zas w rogu fotela
lezy cylinder. Przedstawienie porzuconych w nieladzie ubran
jednoznacznie odnosi sie do aktu seksualnego, co wiecej,
sposodb ich ulozenia sugeruje, ze Marion zdjela swoj gorset
zanim Rolla zdjal cylinder.

Czesto takze czynno$é rozsznurowywania gorsetu
postrzegana byla jako symboliczne odniesienie do aktu
seksualnego. Jedna z humorystycznych dziewietnasto-
wiecznych ilustracji przedstawia zaklopotanego mezczyzne,
ktory rozplatujgc tasiemki sznuréwki swojej zony, odkrywa
Ze sa one zawigzane na inny rodzaj supelka, niz jego.

usztywniana bialg oraz

karminowa, sznurowke,

Warto rowniez zauwazy¢, ze w dziewietnasto-
wiecznej sztuce bardzo czesto pojawia sie motyw lustra,
bedacego wszak tradycyjnym symbolem pro6zno$ci. Valerie
Steele uwaza, ze panie zakladajac gorset, nie tylko byly
skoncentrowane na wrazeniu, jakie zrobia na mezczyznach
lub innych kobietach, lecz takze nosily go dla wlasnej
satysfakcji. Dziewietnastowieczna popularno$é¢ bielizny
sprawila, ze wielu mezczyzn uwazalo, iz niekompletnie
ubrana kobieta jest o wiele bardziej atrakcyjna niz zupelnie
naga. Fakt ten zostal zilustrowany w ironicznej francuskiej
karykaturze pt. Nowe kuszenie Sw. Antoniego z 1895 r.
Ukazano na niej pustelnika, ktéry niewzruszony pojawieniem
sie nagiej niewiasty, wykazal zainteresowanie dopiero, gdy
wlozyla na siebie odziez spodnig.

W XX w. zainteresowanie przedstawianiem gorsetu
w sztuce zmalalo. Inspirowal on przede wszystkim

Wity -

fotografow, ktorzy uwieczniali go
na licznych zdjeciach, zamiesz-
czanych glownie w czasopismach
dotyczacych mody lub na rekla-
mach. Jedna z najslynniejszych
fotografii, ukazujacych ubrana
w gorset dziewczyne, jest praca
Paula Horsta z 1948 r., zamiesz-
czona w piSmie Vogue. Innym
zafascynowanym tym elementem
stroju artysta, tworzacy
wspolezesnie, Yva Richard, bedacy
autorem  licznych  fotografii,
przedstawiajacych rozneglizowane
kobiety. Trzeba réwniez zaznaczy¢,
ze tematyka gorsetu czesto pojawia

jest

sie w ikonografii filmowej. Powsze-
chnie znane sa kadry z filmoéw,
takich jak Przeminelo z wiatrem
czy Chicago, ktére przyczynily sie
do spopularyzowania tego tematu.

W dwudziestowiecznym
malarstwie znajdziemy niewiele
przykladéow inspiracji sznuréwka.
Wspomnieé¢ tu mozna o pracy Lovisa Carintha In a Corset
z 1910 r. oraz o autoportrecie Fridy Kahlo The Broken
Column z 1944 r., gdzie artystka jest ubrana w sztywny,
metalowy, ortopedyczny gorset.

Omoéwione obrazy sa wybranymi przykladami
z licznych przedstawien tego typu, tak popularnych
szczegblnie poza granicami Polski. W naszym kraju podobne
dziela sa raczej niespotykane.

Gorset w reklamie

W drugiej polowie XIX w., wraz z rozwojem firm
produkujacych gorsety, w prasie pojawily sie liczne reklamy
namawiajace do zakupu tej czeSci garderoby. Do 1870 r.
wiekszo$¢ tego typu ogloszen zawierala przedstawienie samej
sznurdéwki, w pdzniejszym okresie ubranej w nia kobiety,
ukazanej w polpostaci lub caloSci. Poczatkowo dosyé
skromne przedstawienia, z czasem zaczely sie coraz bardziej
komplikowa¢. Czasami reklamy pojawialy sie w formie dosy¢
naiwnych scenek, ktére mialy zwréci¢é uwage na to, jak
niewiasta zle wyglada w nieodpowiednio dobranym gorsecie.
Wszystkie reklamy, opisujac te produkty, zachwalaty wygode
ich noszenia.

Gdy sport stal sie popularny wsrod przedstawicielek
plci pieknej, pojawily sie ogloszenia promujace nowe typy
gorsetow, dostosowane do konkretnych rodzajéw sportu.
Czesto na ulotkach reklamowych w otoczeniu sznuréwki
pojawiaja sie putta, ktoére najprawdopodobniej symboli-
zowaly zdrowe dzieci, by zaprzeczy¢ ostrzezeniom
owczesnych lekarzy twierdzacych, ze nadmierne $ciskanie
talii Zle wplywa na ciaze. Pojawialy sie reklamy o erotycznym
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wydzwieku, jak na przyklad
ulotka z 1901 r., przed-
stawiajaca nagiego chlopca,
polewajacego gorset woda
z weza. Poniewaz sznuréwka
sugeruje kobiece ksztalty,
dlatego bardzo prawdopo-
dobne jest, ze chlopiec jest
symbolem doroslego mez-
czyzny. Potwierdza to fakt, ze
o6wczes$ni cenzorzy kazali
wycofa¢ te reklame, dopdki
nie zostana wprowadzone
w niej odpowiednie zmiany,
miedzy innymi przed-
stawienie chlopca w ubraniu.

Warto zwr6cié uwa-
ge, ze wiekszo$¢ dziewietna-
stowiecznych sznuréwek ma
swoje mnazwy. NajczeSciej
odwoluja sie one do mity-
cznych bogin, piekna czy
wysokiego statusu spotlecz-
nego. Reklamy te unaocz-
niaja takze marzenia przecie-
tnej kobiety — o pieknie, mi-
loéci i szczesciu. Obiecuja, iz
po zalozeniu gorsetu jej zycie
ulegnie poprawie.

Wszystkie — wyzej
wymienione przyklady dru-
kéw reklamowych ukazy-
waly sie zagranica. W Polsce
reklama byla mniej rozwinie-
ta. Pod koniec XIX w. w pra-
sie kobiecej wciaz zamiesz-
czano wykroje do recznego
szycia gorsetéw, na przyklad
w Tygodniku Méd z 1868 r.
Na poczatku XX w. druki
reklamowe firm gorseciar-
skich byly juz popularne, jednakze nie byly one tak
rozbudowane pod wzgledem ikonograficznym, jak ich
zagraniczne odpowiedniki. Polskie broszury reklamowe,
skupialy sie przede wszystkim na tek$cie zachwalajacym
towar, ktéremu towarzyszyly skromne rysunki, przedsta-
wiajace same gorsety lub znacznie czeSciej wizerunki kobiet
w nie ubranych, ukazanych w pélpostaci. Jesli chodzi o na-
zwy, to odnosily sie one najczesciej do higieny, wygody lub
po prostu nazwy firmy je produkujace;j.

Podsumowanie
Od wiekoéw gorset byl jedna z najbardziej
popularnych czesSci kobiecej garderoby. Jego ksztalt i wyglad

Nowe kuszenie Sw. Antoniego, 1895, za: Steele, The Corset...

dopasowany byl do kroju sukien modnych w danej epoce.
Jednocze$nie to on ksztaltowal modna sylwetke. Gdyby nie
istnial, by¢ moze zmienilaby sie takze moda. Stwarzal
Jforme” ciala zgodna z idealem danej epoki. Ewoluowal,
wzbudzal liczne kontrowersje, byl krytykowany za swdj
zgubny wplyw na zdrowie, jednakze, paradoksalnie wlasnie
w okresie najwiekszej krytyki osiagnal apogeum rozwoju
i popularnosci.

Juz od czas6w poOznego S$redniowiecza zwracano
uwage na ksztalty kobiecego ciala. Przez wiekszo$c
minionych epok za ideal damskiej sylwetki uznawano panie,
o waskiej talii oraz odpowiednio szerszych biodrach. Byé
ma to zrodlo  w uwarunkowaniach

moze swoje
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Ulotka reklamowa A True Story of The Madam Warren Corset,
1880, za: Steele, The Corset...

biologicznych. Szczuple kobiety kojarzyly sie z mlodoscia,
a wcieta talia sugerowala brak potomstwa, a wiec
réwnoczes$nie dziewictwo, za$ szerokie biodra stanowily

obietnice przyszlej plodnosci. Panie spelniajace oba warunki
uznawano za atrakcyjne. Nic wiec dziwnego, ze niewiasty
niemajace odpowiedniej figury prébowaly zatuszowaé braki
za pomoca gorsetow. Waska talia jest modna wilaéciwie do
dzi§, choé uzyskuje sie ja za pomoca mniej drastycznych
§rodkow, na przyktad poprzez ¢wiczenia.

Pomimo iz XX w. odrzucil tradycyjna forme gorsetu,
ten przetrwal do naszych czaséw, pelniac nieco inng funkcje.
Przede wszystkim przestal by¢ ukrywany pod ubraniem, lecz
czesto bywa traktowany jako strdj wierzchni. Przybiera rozne
formy, proste i dekoracyjne, wystepuje w réznych kolorach,
jest szyty z réznorodnych materialow, mniej lub bardziej
usztywnianych. Jednocze$nie funkcjonuje tez jako element
eleganckiej bielizny, sukien wizytowych i §lubnych oraz pelni
funkgcje $cisle ortopedyczne, zdrowotne i wyszczuplajace.

Reasumujac, gorset nigdy nie zostal calkowicie
odrzucony. Ewoluowal, dostosowujac sie pod wzgledem
formy i funkeji do wymagan wspoélczesnej kobiety.
Najprawdopodobniej nie zostanie réwniez zapomniany
w przyszlosci.

TEKST POWSTAL NA PODSTAWIE PRACY LICENCJACKIEJ NAPISANEJ
POD KIERUNKIEM DR MALGORZATY WRZESNIAK

1 Juz w 1588 r. poruszano kwesti¢ zgubnego
wplywu gorsetu na zdrowie kobiety. Michel
de Montaigne porusza ten temat przytaczajac
fragmenty sprawozdan z operacji

8 Waugh, dz. cyt., s. 17.
9 Tamze, s. 19.

10 By¢ moze brykla stanowita takze symbol

migdzy innymi doktor Czestaw Barszczewski,
zob. C. Barszczewski, Wplyw gorsetow na
ustroj kobiecy w Swietle badan promieniami
Roentgena, ,,Dobra Gospodyni”, 1902, nr 26,

przeprowadzanych przez chirurga Ambroisa
Paré na kobietach. Zob. V. Steele, The Corset.
A Cultural History, New Haven&London 2003,
s. 13.

2 Steele, dz. cyt., s. 13.

3 Inaczej: gorselet, garszulecik, korselet, korset,
korszulet, zob. 1. Turnau, Stownik ubiorow,
Warszawa 1999, s. 64.

4 Fiszbin — masa rogowa lub pret z gornej
szezeki lub z podniebienia wieloryba, uzywany
do usztywniania gorsetu, robiony takze z
trzciny, metalu, kosci stoniowej, zob. A. 1 E.
Banach, Sfownik mody, Warszawa 1962, s. 84.
5 Pisali na ten temat m.in. B. Fontanel, Corsets
et soutiens-gorge: L' Epopée du sein de
I’Antiquité a nos Tours, Paris 1992; E. Léoty,
Le Corset a travers les dges, Paris 1893, za:
Steele, dz. cyt., s. 4. Wspomina o tym réwniez
F. Boucher, Historia mody: dzieje ubiorow od
czasow prehistorycznych do konca XX wieku,
Warszawa 2003.

oN. Waugh, Corsets and Crinolines, New York
1995, s. 17.

7 Fortugat, farthingale (ang.), vertugadin,
vertugale (fr.) — stelaz z obrgezy na podszyciu
z plotna lub tafty pod sukni¢ noszony w XVI

i XVII w., zob. M. Gutkowska-Rychlewska,
Historia ubioréow, Warszawa 1964, s. 865.

czystosci i niewinnej mitosci, tak jak nagi miecz
oddzielajacy ciata Tristana i Izoldy: /...] gdyby
sie mitowali wystepnq mitosciq, zali polozyliby
ten miecz miedzy siebie? Zali kazdy nie wie, ze
nagi brzeszczot, ktory rozdziela dwa ciala, jest
zakladnikiem i strozem czystosci? Cyt. za:

J. Bédier, Dzieje Tristana i Izoldy, Krakow
2007, s. 47.

W pow 1 envy you the happiness that is yours,
resting softly on her ivory white breast. Let up
divide between us, if you please, this glory. You
will be here the day and I shall be there the
night. Cyt. za: Steele, dz. cyt., s. 11.

12 Tamze, s. 5.

13 Mali chtopey dopoki nie osiagneli wieku

6 lat, rowniez nosili gorsety, by zapobiec
wadom kregostupa, zob. Tamze, s. 12.

14y, Gotebiowski, Ubiory w Polszcze od
najdawniejszych czasoéw az do chwil obecnych
sposobem Dykcyonarza utozone i opisane przez
Lukasza Gotebiowskiego, oprac. A. Gatgzowski,
Warszawa 1983, s. 70.

15 Waugh, dz. cyt., s. 45.

16 Steele, dz. cyt., s. 39.

17 Tamze, s. 2.

18 Tamze, s. 93.

19 Tamze, s. 99.

20 Tamze, s. 67.

21 W Polsce badaniami takimi zajmowat si¢

s. 202-203.

22 [b.a.], O nowej kobiecie, ,,Dobra
Gospodyni”, 1902, nr 43, s. 341.

23 po raz pierwszy tego typu gorset pojawit si¢
we Francji, zaprojektowany przez paryska
lekarkg Madame Gaches-Sarraute, zob. [b.a.],
O kobiecej odziezy higienicznej, ,,Dobra
Gospodyni”, 1903, nr 16, s. 118.

24 Platinki sq miekkie, lekkie, plecione jak wilos,
nie rdzewialy i nie tamaly si¢, mozna je byto
przed praniem wyjqc i wstawié¢ bez prucia

i szycia. Gorset taki byt duzo lzejszy, nie
posiadal czesci stalowych i mozna go byto
dowolnie poszerzac i zwezac, zob. [b.a.], bez
tytutu, ,,Dobra Gospodyni”, 1902, nr 10, s. 147.
25 Steele, dz. cyt., s. 20.

26 Tamze, s. 113.
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FORMA I FUNKCJA BIZUTERII
W OKRESIE SECESJI

Magdalena Ziétkowska

Wspolczes$nie bizuteria odgrywa duza role w codziennym zyciu, czego na ogoél sobie nie
uswiadamiamy. Bizuteria to przedmioty nam bliskie, do ktorych jesteSmy przywiazani. Na co dzien zwykle
zapominamy o ich obecnosci, lecz, gdy ich zabraknie, czujemy dyskomfort. Bizuteria pomaga nam
podkresli¢ swoja indywidualnosé niezaleznie od tego, czy zakladamy ja z pelna swiadomoscia, czy z przy-
zwyczajenia. Jej noszenie wiaze sie czesto z checia wywolania okre$§lonego wrazenia na innych. Ozdoby,
wtapiajace si¢ w wizerunek otaczajacych nas ludzi, wplywaja na nasza ocene tych oséb. Istotnym zjawiskiem
jest rowniez moda. Obecnie w powszechnym uzyciu sa ozdoby zupelnie nowoczesne, jak i wzorowane na
wyrobach z dawnych epok i ze wszystkich kregow kulturowych — kazdy dobiera je wedlug wlasnego gustu.
Dzi$ bizuteria noszona przez osoby obu plci w obszarze kultury zachodniej jest zjawiskiem calkowicie
powszechnym, zadziwiajace jest wiec, jak niewiele wiemy na jej temat. Jeszcze do niedawna pomijana byla
przez wielu historykow sztuki, badZ marginalnie wzmiankowana. Dopiero w ostatnich latach, kiedy temat
bizuterii zyskal na popularnosci, zaczeto na réwni z malarstwem czy rzezba traktowac ja jako galaz sztuki.

Wociaz brakuje publikacji dotyczacych bizuterii secesyjnej, zwlaszcza tej powstajacej na terenie Polski.

Dzi$, mimo ze coraz
wiecej o0sOb interesuje sie
bizuteria, badZz zajmuje sie
jej wytwarzaniem, od strony
teoretycznej oba zagadnienia
sa wcigz malo znane. Stad
moja proba podjecia tematu
secesji jako okresu, ktory
zapoczatkowal w tworzeniu
bizuterii tendencje aktualne
do dzi$. Secesje rozumiem
jako lacznik
dawnymi tradycjami w sztu-

miedzy

ce a nowoczesno$cig. Zmiany
obyczajowe,
ktore nastapily na przelomie
wiekow XIX i XX, majace
znaczenie do dzi$, w duzym

spoteczne i

stopniu wplynely rowniez na

tendencje w sztuce. Podobnie zmiany w dziedzinie bizuterii,
ktore zaszly w okresie secesji, wywarly duzy wplyw na wyglad
naszych dzisiejszych ozdob. Byl to okres, gdy nie tylko
wprowadzano nowe idee zrywajac z przeszloScia, lecz takze
wyznaczano tory dalszej historii bizuterii.

Podobnie jak historia bizuterii jest zjawiskiem malo
znanym, problemoéw przysparza réwniez sama definicja
bizuterii. Tradycyjnie okreSlano ja jako drobne wyroby
zlotnicze 1 jubilerskie uzywane jako ozdoby, zwykle
artystyczne, wykonywane ze zlota, srebra, platyny 1 ka-
mieni szlachetnych?, badz kosztowne ozdoby ciala i stroju

J. Hoffmann, broszka, srebro, opale, malachity, 1907 r. Kolekcja
Inge Asenbaum. Wieden, za: R. Van Strydonck de Burkel, Le Bijou
Art Nouveau en Europe, Paris 2001

(zwane tez czesto koszto-
wnoS$ciami), wykonane ze
szlachetnych metali i zdo-
bione kamieniami szlachet-
nymil. Definicje te na
przelomie wiekow stracily na
aktualnoSci,
tworczosé

poniewaz
wspolezesnych
jubileré6w nie przystaje do
nich. Do bizuterii zalicza sie
naszyjniki, broszki, medalio-
ny, bransolety, piercienie,
kolezyki, diademy, szpile do
takze pa-
pieroénice, guziki, klamry do
paskow, grzebienie — przed-
mioty, ktére nosimy na ciele
badz ubraniu, czyli, jak to
okreslit Fijal-
kowski, bizuteria [...] jest to cos, co nalezy do anatomii3. Na
uwage przedmioty wykonywane
technikami zlotniczymi, zwlaszcza, Ze secesja z zalozenia byla
epoka unikajaca podzialow.
Pierwszym krajem, w ktorym pojawily sie zjawiska
prekursorskie dla secesji byla Anglia. W odpowiedzi na
stagnacje panujaca wowczas w sztukach plastycznych

kapeluszy, a

Stawomir

zastluguja  wszelkie

(robwniez w bizuterii) odrzucono
historycznymi na rzecz poszukiwan nowych nurtow.
Podwaliny zmian w okresie secesji sa zastuga ruchu Arts and
Crafts — Ruchu odrodzenia sztuki i rzemiosla4. Powstal

inspiracje stylami
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w latach sze$édziesigtych XIX wieku w Wielkiej Brytanii
z inicjatywy Williama Morrisa. Jego celem bylo od§wiezenie
panujacego wzornictwa i zniesienie podzialu na sztuke
wysoka i niskad. Dzialacze ruchu pragnac sztuki dostepnej
dla wszystkich stworzyli firme wytwarzajaca recznie
przedmioty codziennego uzytku. Ruch odnibst czeSciowy
sukces, polegajacy zrehabilitowaniu  pozycji
rzemie$lnikoéw i zmianie 6weczesnego myslenia o rzemioéle.

na

Nie udalo sie doprowadzi¢ do tego, by sztuka uzytkowa stala
sie powszechnie dostepna. Odrzucenie przemystowych
metod produkeji bylo znacznym ograniczeniem. Wyroby byly
nieliczne i wciaz wykonywane z drogich materialow, wiec
pozostawaly dostepne jedynie dla 6wczesnej elity.

Jak podaje Graham Hughes bizuteria secesyjna byla
tworzona w latach 1895-19100. Ten krotki z perspektywy
calej historii sztuki okres obfitowal w nowe zjawiska,
wybitnych twoércow i nowatorskie teorie. Pojawil sie
rownolegle w wielu osrodkach w Europie i Stanach
Zjednoczonych i jako pierwszy styl rozpowszechniany przez
prase i plakaty bardzo szybko stal sie popularny i modny.
Tworcy secesyjni odrzucili eklektyzm i neostyle, ktérych
forma od dawna trwala w stagnacji. WartoScig w sztuce, ktora
wowcezas wprowadzila secesja stala sie nowo$¢ sama w sobie.
secesji chcieli, by byla
miedzynarodowym, obecnym w zyciu codziennym zwyklych
ludzi. Wedle swych zalozen prad ten mial obja¢ wszystkie
sztuki plastyczne, od
codziennego uzytku, jak sztuéce czy oprawy ksiazek
i bizuterie. Secesja byla zjawiskiem bardzo ré6znorodnym,
czego bizuteria jest znakomitym przykladem. Obok motywow
organicznych, plynnej linii i elementéw przedstawiajacych,
dominujacych w wyrobach francuskich, powstawaly dziela,
w ktorych wiodaca role odgrywal ornament abstrakcyjny

Tworcy ona zjawiskiem

architektury po przedmioty

(geometryczny w przypadku bizuterii austriackiej). Cecha
rozpoznawcza stylu secesyjnego bylo postugiwanie sie przede
wszystkim linig. Stala sie ona glownym $rodkiem wyrazu,
stanowila artystyczna warto$é sama w sobie. Tworcy
stosowali linie zar6wno dynamiczne, jak i statyczne, faliste,
badz proste, ktore nieraz byly calkowicie abstrakcyjne,
a czasem stanowily sposob przedstawienia wltosow, liéci badz
zwierzat. Typowe bylo tez stosowanie niezwyklych proporcji
— smuklosci lub wydluzenia. Pojawilo sie zamilowanie do
duzych plaszczyzn, zwykle mocno okonturowanych oraz
nowatorskie podejscie do ornamentu, ktéry mial juz nie tylko
ozdabia¢ przedmiot, lecz takze podkreslaé jego strukture.
Inaczej zaczeto postrzegaé przestrzen — ksztalt azuru stat sie
rownie wazny jak ksztalt materialu. Gléwnym Zrodlem
motywow dla twoércow secesyjnych byla natura, ktéra
fascynowata réznorodnoscia, zmiennoscia, ruchliwoécia.
Woda, zachwycala wielo$cia swoich postaci, niezliczona
iloScia barw, fale znalazly swdj wyraz w charakterystycznej
dla secesji wijacej sie linii. Ro$liny to nie tylko kwiaty, tworcy
zauwazyli tez licie, galezie, paki. Ulubionymi kwiatami byly
zmyslowe lilie i kalie. Czerpano pelnymi gar§ciami rowniez ze

Swiata fauny — ptaki, takie jak labedzie czy flamingi,
uwielbiane byly za swa kolorystyke, wdziek, gietko$¢ cial.
Pawie, o mieniacych sie kolorach, budzily zachwyt swoja
smukloécia, motyle — migotliwo$cia koloréow, meduzy —
plynno$cia ruchdéw. ArtySci nie kopiowali ich form, lecz
twoérczo je przeksztalcali. Zmiana obyczajowoSci na
przelomie wiekéw spowodowala pojawienie sie w bizuterii
motywow kobiecego ciala — twarzy, dlugich, falistych wlosow,
wiotkich sylwetek emanujacych nieraz wysublimowanym
erotyzmem. Pojawily sie rowniez postacie mitologiczne, ze
Swiata fantazji, hybrydy. Tworcy kierowali sie checig
wywolania nastroju poprzez swoje wyroby. W ten sposob,
poprzez ksztalty, wywolywali u odbiorcy wrazenia zapachowe
i muzyczne. Po raz pierwszy na ozdobach pojawily sie
elementy pejzazu — woda, trawa, niebo. W bizuterii tego
okresu mozna dopatrzy¢ sie zainteresowania czasem, cyklami
zycia, fascynacji zjawiskami narodzin i Smierci.

Sztuka jubilerska okresu secesji kojarzona jest na
ogbl z nazwiskiem — René Lalique (1860-1945). Byt on
jednym z najbardziej uwielbianych artystow przelomu
wiekow, wywarl ogromny wplyw na twoérczosé innych
jubileréw. Zajmowatl sie bizuterig od 16 roku zycia, by w 1881
roku zalozy¢ wlasny warsztat”. Jako pierwszy zastapil
nieodzowne do tej pory brylanty kamieniami poél-
szlachetnymi, rogiem, macica pertowa, emalia, rezygnujac
tym samym z kosztownych materialéow na rzecz wartosci
formalnych: ksztaltu, faktury, kompozycji. Jego prace,
pokazane na Wielkiej Wystawie Swiatowej w Paryzu w 1900
roku, oczarowaly publicznoé¢. René Lalique udowodnil, ze
wyrdb jubilerski moze by¢ samowystarczalnym dzielem
sztuki, nie tylko ozdoba ciata lub stroju. W produkeji czesto
stosowal eksperymenty, na przyklad wkladat folie do emalii
przed podgrzaniem, co w efekcie dawalo wrazenie
migotliwoéci. Wykonywal reliefy w koéci sloniowej,
bursztynie, rogu. Lubil niezwykle polaczenia, na przyklad
kwiatéw z wylaniajacymi sie z nich kobiecymi twarzami.
Czesto pojawiajacym sie motywem w jego sztuce byla postaé
nagiej kobiety. Inny wybitny jubiler, Georges Fouquet w roku
1895 przejal rodzinna firme, gdzie wprowadzit styl
secesyjnys. Inspiracje dla swojej tworczoéci czerpal ze sztuki
orientalnej, glownie japonskiej. Fouquet we wspolpracy
z Alfonsem Mucha stworzyli niezwykly zestaw — bransolete
i pier§cien dla aktorki Sary Bernhardt. Obok Francji drugim
o$rodkiem nowej sztuki byla Wielka Brytania, gdzie po
beznamietnej epoce wiktorianskiej zaczelo sie ogromne
ozywienie w dziedzinie bizuterii. Ozdoby w nowym stylu staly
sie tam popularne dzieki firmie Liberty & Co., zalozonej
w 1875 roku przez Arthura Liberty’ego. Interesujacym
zjawiskiem owego czasu w bizuterii szkockiej byly wplywy
sztuki celtyckiej w postaci przeplatajacych sie wsteg, ktore
przypominaly secesyjne linie. Najbardziej plodnym artysta
brytyjskim w tej dziedzinie byl Charles Robert Ashbee.
W jego tworczoSci nad kamieniami dominuja elementy
z metalu, a najczedciej uzywanym przez niego motywem byt
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paw. Inni wybitni brytyjscy tworey bizuterii to miedzy innymi
Archibald Knox — jeden z bardziej oryginalnych projektantow
czasu secesji i Charles Rennie Mackintosh, ktory wykonywat
tez inne przedmioty codziennego uzytku. Swojg najbardziej
awangardowa postaé secesja osiagnela w Belgii, a metalo-
plastyka stala sie tam najwazniejsza technika we
wzornictwie.

Najwazniejszym twoérca
artystycznego,
ktory wprowadzil tam mode
na secesje byl Philippe
Wolfers. Doskonale opano-
techniki zlotnicze,
a w jego dzielach zaciera sie

rzemiosta

wal

granica miedzy rzezba
a rzemiostem. Laczyl zloto,
srebro, perly i emalie. Jako
pierwszy uzyt w bizuterii
kosci sloniowej, a za wyroby
w tym materiale otrzymal
glowna nagrode na Ogdlno-
Swiatowej Wystawie w 1897
roku9. Wolfers czesto
nadawal swym wyrobom
nazwy, takie jak Dzier i noc
(sprzaczka do paska), czy
Labedz z wezami (zawiesz-
ka). Wyjatkowym tworcea tej
epoki byt Henry van de Velde, ktéry do tego stopnia byl z nig
identyfikowany, ze secesje w Belgii nazywano nieraz
badz  Veldescher  StillO.
Charakterystyczne dla jego wyrobow sa szerokie faliste linie

przypominajace wstegi, ktore uwazal za swoj najwazniejszy

Vandeveldesche  Linie

srodek ekspresji. Jego ulubionym surowcem bylo srebro.
Propagowal dostepno$¢ estetycznych przedmiotow
codziennego uzytku dla ludzi wszystkich warstw!l., W Danii
najwybitniejszym zlotnikiem secesyjnym byl Georg Jensen,
ktory laczylt motywy kwiatéw i owaddéw z nordyckimi
wzorami ornamentowymi, co nadawalo jego tworczosci
lokalnego posmaku. Stosowal masywne, wypukle ornamenty.
W Niemczech Jungendstil odniést komercyjny sukces,
istnialo tam wiele o$rodkéw produkeji bizuterii (np.
Pforzheim). Tworzylo tez wielu tworcéw indywidualnych, jak
na przyklad Wilhelm Lucas von Cranach, doceniony na
Wielkiej Wystawie Swiatowej w Paryzu w 1900 roku. W Au-
strii wyksztalcil sie bardzo specyficzny odlam nowego stylu:
zamiast falistych linii preferowano elementy proste,
geometryczne. Motywy roslinne nie byly popularne,
ograniczano do minimum. Modne byly
szachownice badZ inne wzory powielane wielokrotnie.

ornament

Jednym z tworcow bizuterii, dla elit, byt Josef Hoffmann. Jak
pisze Camilla de la Bedoyere, w pracach Josefa Hoffmanna
widaé przysztoéé XX wiekul2, z czym trudno polemizowad,
patrzac na jego prace przypominajace op-art.

Sprzaczka do paska, miedzZ. Kolekcja prywatna, za: Van Strydonck
de Burkel, Le Bijou Art Nouveau...

W Hiszpanii secesja nie przyjela sie powszechnie,
wytworzyla jednak bardzo ciekawe formy tego stylu, jak na
przyklad inspiracje architektura mauretanska. Paco Durrio
stanowi przyklad tworcy bizuterii artystycznej, ktory czerpal
wzorce ze sztuki wlasnego kraju, jego wyroby przepekione sa
emocjami i charakteryzuja sie elegancka linia.

Obszar Europy
wschodniej byl otwarty na
nowe trendy, ktére przyjely
sie dobrze miedzy innymi
w Polsce i Rosji, gdzie czesto
laczono elementy secesyjne
z inspiracjami rodzimag
sztuka ludowa. Carl Fabergé,
najstynniejszy rosyjski ju-
biler, rowniez na jaki§ czas
przyjal stylistyke secesyjna,
laczac wyrafinowanie tech-
niki z funkcjonalnoS$cig
swych przedmiotéow. Jeden
z najbardziej znanych
tworeow secesyjnych, pocho-
dzacy z Czech malarz i grafik
Alfons Mucha byl réwniez
projektantem bizuterii.

Secesja jako nurt
trwala niezmiernie kroétko,
wyczerpala  sie
pozostawiajac po sobie niesmak, bedac poézniej stylem
pogardzanym i wySmiewanym. Bylo to spowodowane
rozpowszechnieniem sie wzoréw, bezrefleksyjnym ich

nagle,

powielaniem, wyjalowieniem. Opozycja secesji stat sie nurt
Art Déco rezygnujacy z falujacych ksztaltow na rzecz
geometrii. Dopiero powojenni kolekcjonerzy i badacze
przyczynili sie do rehabilitacji secesji i uznania tego stylu za
zwiastujacy nowoczesno$é i awangarde w sztuce.

Jak pisze Graham Hughes w The Art of Jewelry, Art
Nouveau: bylo szalong, ale ekscytujqcq reakcjq przeciwko
konwencji: przeciwko duzym kamieniom,
pienigdzom, nudnym kolorom 1 konwencjonalnym
ubraniom13. Powszechnemu dotad nawigzywaniu do stylow
historycznych secesja sprzeciwila sie kategorycznie i pro-
gramowo. Owczesna bizuteria stala sie w swej formie
skostniala, sztampowa i powtarzalna, zaréwno w przypadku
dziel indywidualnych rzemieslnikéw, jak i wytwarzanych

duzym

w fabrykach. Do$¢ wezeénie, bo juz w latach sze$édziesiatych
XIX wieku zauwazono ten problem. Pojawily sie wowczas
zjawiska takie jak Aesthetic Discontent, ruchy Aesthetic
Movement i Arts and Crafts gloszace niezadowolenie
z 6wezesnej stylistyki, ktore w duzej mierze przyczynily sie do
rewolucji stylistycznej przelomu wiekéow. Zalozenia owych
ruchow znalazly urzeczywistnienie pod koniec lat
dziewiecédziesiatych XIX wieku, kiedy wreszcie zastane wzory

zaczeto zastepowaé nowymi pomystami. Pompatyczne
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girlandy i kokardy zastgpiono zwiewnymi formami
roSlinnymi, przeplatajacymi sie liniami, postaciami zwierzat
i kobiet. Utrwalilo sie przekonanie, ze wazniejsza jest forma,
a nie warto$¢ materialna. Dowolno$¢ w ich uzyciu stala sie dla
tworcoOw réwniez inspiracja do eksperymentowania ze
stylem. Materialy latwiejsze do ksztaltowania umozliwialy
tworzemnie
form,

wymy$lnych ornamentéw,

wyrafinowanych

a roéznorodno$é dostep-
nych surowcoéw spowo-
dowala rozszerzenie gamy
kolorystycznej w bizuterii.
Przelomem  bylo
dostosowanie bizuterii do

tez

strojow. Art Nouveau jako
styl programowo jednolity
i majacy obejmowac wszy-
stkie dziedziny sztuki,
polaczyt ubranie i ozdoby
jedna
calo$¢, a zmiany w sztuce,

w harmonijna

modzie i bizuterii
stapily rownolegle. W dru-
giej polowie XIX wieku
obowiqzujqcy w wytwor-

na-

nym towarzystwie ubioér
charakteryzowat sie nad-
miarem o0zddb, obfitosciq
dodatkéw, réznorodnosciq tkanin. Sztywne zasady
dotyczyly noszenia poszczegélnych czesci strojul4. Tym
zasadom sprzeciwily sie emancypantki, ktére mialy swoj
udzial w pojawieniu sie nowych strojow o krojach mniej
krepujacych ruchy. Osobami majacymi duzy wplyw na
6wczesna mode byly aktorki, ktére zamawialy nowoczesne
stroje u znanych projektantow. Ich wizerunki byty
rozpowszechniane przez media, a wiele kobiet wzorowalo sie
na nich. Motywy pojawiajace sie w bizuterii i wystepujace na
strojach w postaci aplikacji, czy haftow byly analogiczne.
Rowniez materialy uzywane wodwczas do szycia strojow
dobierano na podobnych zasadach jak surowce do tworzenia
bizuterii — wybierano materialy miekkie i lejace sield, jak na
przyklad satyna, lubiana za l$niaca powierzchnie, lub futro,
jako material naturalny. Modne staly sie paski ozdabiane
duzymi klamrami, co stanowilo pole do popisu dla jubilerow.
Takze ogromnych rozmiaréw kapelusze, czy wysoko upinane
fryzury pobudzaly wyobraznie tworcow ozddb do wlosdw,
szpil, grzebieni. Zmianom ulegla tez kolorystyka bizuterii.
Krwista czerwien i gleboka czern popularne w XIX wieku,
zastapiono cieplymi, pastelowymi barwami rézu, zoélci, bieli,
oliwkowej zieleni. Materialy uzywane do produkgcji bizuterii
zaczeto dobierac¢ rowniez pod katem kolorystyki, modne staly
sie surowce o delikatnej barwie — §wietlisty opal, mieniaca sie
perla, czy cielista ko$¢ sloniowa, jak rowniez srebro, kamien

P. Durrio, wisiorek, odlew ze zlota, rzezbienie z obu stron, wymiary: 6,5
x 6,2 cm. Musée d’Orsay, Paryz, za: G. Fahr-Becker, Secesja, Warszawa
2004

ksiezycowy, macica pertowa, emalie. Dotychczas uzywane
twarde kamienie i metale zastagpiono materialami miekkimi,
organicznymi, dajacymi sie latwo ksztaltowa¢. Sam wybor
materialow tego typu $wiadezy o cechach stylowych epoki,
w ktoérej interesowano sie wszystkim, co plynne, zmienne. Na
przyklad metal ksztaltowano tak, by wygladal miekko, nie
stanowil sztywnej ramy,
czy konstrukeji, lecz byt
niemal organicznie pola-

czony z pozostalymi
elementamil®.
Projektowaniem

1 wytwarzaniem przed-
miotéw uzytkowych czlo-
wiek zajmuje sie — jak
wiadomo - od stuleci.
Jednak dopiero XIX-wie-
czna rewolucja przemy-
stowa spowodowala, ze
wzornictwo przemystowe
rozwineto  sie
odrebna dziedzina proje-
ktowa, sytuujqc sie gdzies
na sztuki,
rzemiosta i architektury.
Produkcja masowa otwo-
rzyla nowe mozliwosci,

jako

orbicie

ktore trzeba byto wyko-
rzystaé. Nastepne dekady
przyniosty nieprawdopodobne wrecz przyspieszenie
technologiczne, bardzo
przemystu i wzornichwal”. Nowe technologie, o ktorych

ktére sprzyjato rozwojowi
pisze Magda Kochanowska wykorzystano réwniez w pro-
dukcji bizuterii, co spowodowalo, ze réwnocze$nie ze
zmianami w zakresie stylu, w czasie secesji pojawily sie
rowniez nowe metody jej tworzenia, zmienil sie stosunek do
produkcji maszynowej i do rekodziela. Maszyny jako
narzedzie masowej produkeji bizuterii pojawily sie w XIX
wieku, zarzucano im jednak powtarzalno$¢ wzoréw i nie-
dokladno$c wykonanials. Przyczyna tkwila jednak nie w ma-
szynach jako takich, lecz w niedoskonalo$ci procesu
wytwarzania, zlej jakoéci uzywanych materialéw i banalnosci
wzoréw. Na przelomie wiekow do$é szybko produkcja
maszynowa zostala zmodernizowana, co zafascynowalo
tworcow. OSrodkami produkujacymi bizuterie staly sie
miedzy innymi Sheffield, Birmingham, Whitby w Anglii i Pfo-
rzheim w Niemczech. W fabrykach powstawaly zar6éwno
serie, jak i pojedyncze wyroby. Rownocze$nie, ze wzgledu na
ich oryginalno$¢ i niepowtarzalno$é doceniono rowniez prace
indywidualnych rzemies§lnikow, a ich dzialalno$c¢ zaczela
rozwija¢ sie rownolegle z produkcja masowa. Wraz z nasta-
niem secesji produkcja maszynowa stala sie $rodkiem do
osiagniecia celu: mogla zapewni¢ mozliwosé wyprodu-
kowania duzej liczby niedrogich wyrobéw, ktére bylyby
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dostepne dla szerokich rzeszy ludzi. Poprawila sie
jednoczes$nie jako$é reprodukowanych wzoréw i materialow
uzytych do produkcji, dzieki czemu zauwazono, ze wyroby
przemyslowe réwniez moga by¢ piekne. Byt to moment
przelomowy, kiedy na réowni zaczeto traktowaé produkcje
rzemie$lnicza i przemystowg i oceniaé je wedle takich samych
kryteriow.
Bizuteria  przez
wieki pelnila rézne funkcje.
Wedlug Michala Wozniaka,
Bizuteria — na tym zasadza
sie jej znaczenie — nie jest
zwyklq dekoracjq osoby
i dodatkiem do stroju,
akcentem  plastycznym
nadajqcym charakter
okreslonej kreacji. Nalezy
ona do klasy znakoéw,
okreslajqcych pozycje wia-
Sciciela, jego  range
spotecznqg, pelnionq fun-
kcje, zawodowy
1 majgtkowy. I to znakéw
najwazniejszych, co pra-
ktykowane jest od zarania
cywilizacjil9. Poza wyla-

status

cznie ozdobng, funkcjono-
wala bizuteria paradna,
sentymentalna, patrioty-
czna, zalobna, traktowana
jako pamigtka rodzinna,
lokata kapitalu badZz przywozona z podrozy. Kobiety nosily
drogocenne klejnoty, by podnies$¢ status spoleczny swojego

Jewelry, London 2005

malzonka. Ozdobna funkcja bizuterii wysuwa sie jednak na
plan pierwszy, gdyz nawet jesli miala by¢ przeznaczona do
innych wymienionych wyzej, byla
projektowana i dobierana tak, by wpisywa¢ sie harmonijnie

celow, zZawsze
w wizerunek noszacej ja osoby. Mozna zaryzykowaé
stwierdzenie, ze funkcje bizuterii nie zmienialy sie. Zmienialo
sie jedynie jej znaczenie oraz forma i liczba os6b mogacych
sobie na nig pozwoli¢. W czasie, gdy artysci zwracali sie ku
materialom tanszym, ogoélnodostepnym, wyznacznikiem
ceny ich wyrobo6w stala sie forma i kunszt wykonania. Od tej
pory prestiz noszacego jest okre$lany przez pozycje autora
bizuterii, co niezmiennie trwa do dziS. Gdy osoby chcgce
podnie$¢ swoja pozycje spoleczna w $wiadomos$ci innych
wybieraja ozdoby ekskluzywnych firm, badz niszowych
artystow oferujacych bizuterie autorska. W okresie secesji
duza wage przykladano do motywéw pojawiajacych sie w bi-
zuterii, poniewaz pelnily one funkcje symboliczne.
Przedstawienia wystepujace na ozdobach czesto miatly
stanowi¢ nie tylko dekoracje czy elementy przykuwajace
wzrok, lecz rowniez reprezentowaly szeroki zakres znaczen.
Linia jako fundamentalny §rodek wyrazu w tym czasie, przy

O. Prutscher, wykonanie: Wiener Werkstitte, kolczyki, platyna,
macica pertowa, 1905 lub 1906 r., za: V. Becker, Art Nouveau

calej swej roznorodnosci stanowila symbol ruchu, zycia,
witalnosci i sity. Dynamiczne badz statyczne, skomplikowane
badz proste linie wyrazaly swobode i energie, rytm. Plynnosé
i zmienno$¢ jako zjawiska, ktorymi fascynowali sie tworcy na
przelomie wiekéw réwniez przedstawiano za ich pomoca2©.
Takze kolory wybierano nie tylko ze wzgled6w estetycznych —
barwy subtelne i $wietliste,
takie jak biel, r6z, zloto i sre-
bro symbolizowaly $wiatlo,
czystoéé i jasnoéé2l. Sym-
bolem czystoéci byla rowniez
lilia — jeden z ulubionych
kwiatow w czasie secesji.
Stosowano caly szereg innych
motywow
pomoca ktérych przedsta-
wiano na przyklad fazy zycia
(paki — narodziny, galezie bez
liéci — przemijanie)22. Moty-
wy roSlinne uzywane byly
czesto jako symbole mlodosci
i plodnosci, na przyklad
orchidee stosowano jak sym-
bol erotyzmu. Czesto przed-
stawiano roéwniez drzewa

ro§linnych, za

obsypane owocami, by uka-
za¢ obfitosé i
Chetnie
przedstawieniami

urodzaj.
postugiwano sie
ptakow,

a gatunkiem, ktéremu przy-

pisywano najszerszy zakres
znaczen byl paw — odwieczny symbol préznosci badz
nieSmiertelnoSci. Waz pojawial sie jako symbol zycia.
Subtelno$c¢ i wrazliwos¢, jak réwniez erotyzm i zmyslowosc —
cechy okreslajace charakter calego stylu — ukazywano za
pomoca postaci kobiecych. Z kolei hybrydy, postacie

fantastyczne, czesto wywodzace sie z mitéw, poza
znaczeniami ustalonymi od dawna nabraly nowego
zabarwienia, staly sie symbolami ludzkiej pods$wia-
domosci?3.

Do okresu secesji bizuteria byla atrybutem
najbogatszych. Poczatkowo klientami tworcow bizuterii
secesyjnej rowniez byla burzuazja, ktora przezywala wowczas
okres najwiekszej $wietnoSci. Jednak obnizenie kosztow
produkcji spowodowalo, ze zaczeto w niedlugim czasie
wyrabiaé ozdoby dostepne dla szerokiej grupy oséb. Byly one
o ciekawym wzornictwie i wysokim poziomie wykonania. Jak
pisze Camilla de la Bedoyere, Art Nouveau byt stylem
idgcym reka w reke z konsumpcjonizmem i popytem klasy
$redniej na stylowe dobra w przystepnych cenach?4.
Wzrost znaczenia klasy $redniej z jednoczesnym obnizeniem
wplywow arystokracji spowodowal rowniez poczatek wyrobu
bizuterii z mys$lg o tej warstwie spolecznej — pojawilo sie
nowe wzornictwo. Wykorzystywana byla rowniez jako sposob
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na propagowanie stylu25. Duzy wplyw na rynek mialy zmiany
dokonujace sie na przelomie wiekow wsrod kobiet. Pod
koniec XIX wieku zmienita sie ich sytuacja zyciowa, a wraz
z nia oczekiwania wobec otoczenia. Kobiety coraz czeSciej
migrowaly ze wsi do miast, powszechne stato sie podejmo-
wanie przez nie pracy zawodowej. Nie co pdzniej w roéznych
krajach przyznawano im prawa wyborcze, zniesiono zakazy
zrzeszania sie w organizacjach politycznych i dopuszczono je
do studiowania na uczelniach wyzszych. Nowa pozycja kobiet
znalazla odbicie w ich strojach, a co za tym idzie, rowniez
w bizuterii. Ubraniom, by byly wygodniejsze nadawano
proste kroje, a do nich nie pasowaly juz ozdoby utrzymane
w stylach historycznych. Ple¢ piekna wszystkich warstw
spotecznych dazac do coraz wyzszego poziomu zycia,
traktowala bizuterie jako element dodajacy jej nie tylko
urody, ale i klasy. Kobiety uniezaleznialy sie, tworzyly wlasne
jak chociazby silny ruch angielskich
sufrazystek, domagajacych sie rownouprawnienia z mezczy-

ugrupowania,

znami w mozliwos$ci glosowania. One programowo nie nosilty
jej, nie stanowily wiec rynku zbytu dla jubileréow. Jednak sam
fakt negacji tego elementu stroju $wiadczyl o tym, jak duza
wage przypisywano wowczas do niej. Czas secesji rozwinat
wiec u kobiet potrzebe $§wiadomego jej doboru.

W jezyku francuskim funkcjonuja dwie nazwy
okreslajace to, co nazywamy bizuterig: bijouterie to bizuteria
jako dziedzina sztuki, w ktorej forma ma zasadnicze
znaczenie, natomiast joaillerie to ozdoby, w ktorych
najwazniejsza jest jak najwieksza ilo$¢ cennych materia-
16w20. W okresie secesji obserwujemy spektakularne odwro-
cenie sie od joaillerie ku bijouterie. Przelomem byla Wielka
Wystawa Swiatowa w Paryzu w roku 1900, na ktérej René
Lalique zaprezentowal swoja bizuterie. To wlasnie ten tworca
uwazany jest za prekursora rewolucyjnych zmian, w wyniku
ktérych wyroby jubilerskie zaczely by¢ postrzegane jako
dziela sztuki. Do tej pory pokazywano bizuterie sporadycznie,
na ogo6l w ramach wystawiania przedmiotdéw z innych dzie-
dzin wzornictwa. Podobnie jak Michal Gradowski, uczestnik
sesji naukowej w Toruniu uwazam, ze [...J] dopiero secesja
wydzwignela bizuterie na wyzyny wielkiej sztuki w calym
tego pojecia rozumieniu?7.

Trudno wyobrazi¢ sobie wspdlczesna bizuterie bez
zmian, ktore dokonaly sie w okresie secesji. Jednak w czasie
jej trwania rzadko doceniano ja jako istotng dla poZniejszej
tworczosci jubileréw. Pdzniej postrzegano ja na og6t jako nic
nie znaczaca tendencje, ktéra co prawda zmienila oblicze
sztuki, ale tylko na krétko. Nowos¢, bedaca programowa
cecha secesji, szybko zaczela bledna¢ i nie wierzono, ze pozo-
stanie po niej §lad w pdzniejszych dziejach sztuki. Przykla-
dem pozytywnej oceny nurtu jest stwierdzenie Gabriela
Mourey’a w magazynie Studio z 1902 roku, ktéry o René

Lalique pisze, ze jest on odnowicielem, lub lepiej, stworcq
sztuki jakq jest bizuteria, takq jakq znamy dzis, i kazdy moze
tatwo zrozumieé entuzjazm 1 zafascynowanie otaczajqce
jego prace28. Ow entuzjazm i zafascynowanie wracaja pod
koniec XX wieku i secesje coraz czeSciej postrzega sie jako
kluczowa dla historii bizuterii. Z perspektywy czasu mozna
zauwazy¢, ze nawet Art Déco, styl opozycyjny do secesji, wiele
z niej czerpie i nie stanowi bynajmniej powrotu do sytuacji
sprzed przelomu wiekéw. Jak pisze Alice Jurow, wszystkie
okresy uwazajq sie za nowoczesne, jednak Art Nouveau byto
prawdopodobnie pierwszym estetycznym
nowoczesnosct, swiata, w ktérym dzis zyjemy — wiqczajqc
zmiany technologiczne, $rodowisko czltowieka i kulture
miedzynarodowq?9.

Opisujac procesy, bedace tematem artykulu,
zauwazylam, ze trudno jest rozpatrywac¢ oddzielnie zmiany
funkgcji i formy bizuterii. Stad wniosek, ze forma i funkcja
bizuterii sa ze soba S$ciSle sprzezone. Gdyby nie zmiany
spoleczne w Owcezesnym S$wiecie, takie jak emancypacja
kobiet, nie doszloby do zmian na rynku bizuterii. Wzrost
Swiadomosci spolecznej zwiagzanej z rozwojem demokracji
wplynatl postawy
zapotrzebowanie na przedmioty o nowoczesnej formie.
Ludzie dzieki poprawie sytuacji ekonomicznej, mogli sobie
pozwoli¢ na przedmioty w dobrym guscie i otaczaé sie nimi,
co spowodowalo, ze w wiekszym stopniu zaczeto cenic¢

idiomem

tez na estetyczne —  wzroslo

precyzje wykonania ozddb, szukaé¢ wyroboéw stworzonych
z uzyciem nowych technik. To z kolei zachecilo tworcow do
doskonalenia swoich umiejetnosci i do eksperymentow z su-
rowcami. Podobne zalezno$ci mozna mnozy¢, zgadzam sie
wiec ze stowami Pawla Banasia, ktéry twierdzi, ze cala ta
epoka, usytuowana miedzy dawnymi, a nowymi laty,
wydaje sie zawieszona jakby miedzy marzeniem a rze-
czywistosciq, miedzy teoriq a konkretnq praktykq, miedzy
wybujatym intelektualizmem a uswiadomionq konieczno-
$ciq tworzenia przedmiotéow standardowych, wreszcie
miedzy sztukq dla nielicznych a sztukq dla wszystkich3°.

Jak pojmowaé bizuterie w calej jej r6znorodnosci
pozostaje do dzi§ nierozwigzana kwestia. Podobnie jak na
przelomie wiekéw, gdy zastanawiano sie nad rolg artysty
w opozycji do osoby rzemieslnika, dzi§ réwniez trwa
dyskusja, ktérych autoréw bizuterii nazwa¢ mozna artystami,
a ktorych rzemieslnikami. Czy sam fakt, ze dany obiekt two-
rzony jest na sprzedaz zaprzecza jego walorom artystycznym?
Czy z kolei to, ze przedmiot tworzony jest w jednym egzem-
plarzu bez przeznaczenia do sprzedazy, badz jako obiekt
bizuteryjny juz konstytuuje go jako sztuke? Wszystkie te
pytania czekaja na proby odpowiedzi, a zagadnienia zwiazane
z forma i funkcja bizuterii pozostaja otwarte.

TEKST POWSTAL NA PODSTAWIE PRACY LICENCJACKIEJ NAPISANEJ
POD KIERUNKIEM DRA BARTLOMIEJA GUTOWSKIEGO
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WARSZAWSKIE LUKSUSOWE KAMIENICE
Z LAT 30. XX WIEKU

Roman Krysik

Luksusowe kamienice byly jednym z najbardziej charakterystycznych zjawisk w przedwojennej
architekturze Warszawy. Prawie wszystkie powstaly tuz przed wybuchem drugiej wojny $wiatowej.

W trakcie wojny przewazajaca ich cze$¢ zostala zniszczona, a te ktére przetrwaly byly stopniowo
dewastowane w latach powojennych. Do czaséw wspoélczesnych dotrwalo niewiele dobrze zachowanych
przykladéw takiej architekturyl. Jak napisal Jerzy S. Majewski: Nowy styl, jaki sie wéwczas pojawil

w luksusowej architekturze warszawskiej,

to szczesliwe polgczenie awangardowej prostoty

Junkcjonalizmu z zamilowaniem do wytwornosci, szlachetnych materialow 1 pewnej, dalekiej od
ostentacji, dekoracyjnosci. To takze styl, ktory odpowiadal warszawskiej burzuazji i klasie $redniej,
ceniqcej architekture solidng, nieco ozdobng, ale jednoczesnie nowoczesng, zrywajqaceq z tak obsmiewanqg

woéweczas stylistykq belle époque>.

Kamienice dochodowe stanowily najliczniejsza
grupe obiektow zwiazanych z luksusowa architektura
warszawska lat 30. XX wieku. Bardzo wiele z nich powstalo
po ogloszeniu ustawy z 1933 roku, zmniejszajacej podatek
dochodowy o sume zainwestowana w budownictwo
mieszkaniowe, a popularnie nazywana Lex E. Wedel.
Kamienice te charakteryzowaly sie niezwykle wysokim
standardem budowlanym i byly wyposazone we wszystkie
udogodnienia ulatwiajace zycie codzienne. Wykonczone byly
na wysokim poziomie, gdyz tylko za takie mieszkania mozna
bylo ustali¢ znaczny czynsz. Kamienica czynszowa stala sie
nagle bardzo dobra lokata kapitalu i dlatego tak duzo ich
w tamtym okresie powstalo3.

Inwestorami luksusowych czynszowek byli nie tylko
przedstawiciele réznych galezi przemystu, ale takze wielcy
wlasciciele ziemscy, jak Radziwiltowie czy Wielopolscy, wzieci
prawnicy i lekarze, fundusze emerytalne i firmy budowlane, a
takze architekei, ktorzy budowali na sprzedaz lub na uzytek
wlasny. Wytworzyla sie nowa warstwa ,zawodowych”

wlascicieli kamienic, ktoérzy inwestowali w budowe,

— - a nastepnie czerpali zyski ze
glé)og?gi}:iaﬁgggfg;;; sprzedazy lub wynajmu4.

.. stan sprzed 1939, fot. Oprocz domow

Arkady” zmieszkaniami wielopoko-

- jowymi, zaczeto takze

wznosi¢  budynki  typu

apartment house, zawiera-
jace niewielkie luksusowo
wyposazone
Przeznaczone byly przewa-
znie dla oséb samotnych,
1 mlodych malzenstw lub oséb

mieszkania.

mieszkajacych poza mia-
stem, a potrzebujacych wy-
naja¢ od czasu do czasu

maly, dobrze wyposazony apartament, za ktory byli sklonni
zaplacié¢ nawet bardzo wysokie komorne5.

W realizacjach kamienic luksusowych przodowalo
glownie Srodowisko warszawskie, gdzie mlodzi architekei
w wiekszos$ci zwiazani z Wydzialem Architektury Politechniki
Warszawskiej starali sie dynamicznie wlaczaé w nurt
awangardowej architektury. Cze$¢ z nich po ukonczeniu
studiéw wyjezdzala w inne rejony Polski, aby tam swoimi
wybitnymi osiggnieciami przyczyni¢ sie do zniwelowania
réznic miedzy stolicg a prowincja®. Reszta dziatata na terenie
Warszawy, a niektoérzy z architektow wrecz ,wyspecja-
lizowali” sie w projektowaniu luksusowych kamienic. Na
czolo tej grupy niewatpliwie wysuwaja sie takie nazwiska jak:
Juliusz Zérawski, Lucjan Korngold, Bohdan Pniewski czy
Jerzy Gelbard i Roman Sigalin. Dwaj ostatni stworzyli swdj
odmienny, charakterystyczny styl. Ich kamienice odznaczaly
sie trapezowymi przeszklonymi wykuszami w elewacji
frontowej, ktore biegly przez cala wysokoéc¢ fasady oraz
ornamentami podokiennymi w formie zlobkowan lub
kamiennych plytek ulozonych na zakladke. Byla to swego
rodzaju reminiscencja
licznie powstajacych
w tamtym
kamienic paryskich?.

Apartment
House przy ul. 6.
Sierpnia  (dzi§ ul.
Nowowiejska 4) zapro-
jektowany przez Juliu-
sza Zorawskiego byt
pierwszym i jedynym
tego typu budynkiem,
zawierajacym wyla-

cznie male, luksusowo J. Zérawski, dom przy ul. 6-go Sierpnia
(dzi$ ul. Nowowiejska 4), 1933-1935,
stan obecny, fot. autor

okresie

urzgdzone miesz-
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kania8. Centralne ogrzewanie, biezaca goraca woda,
estetyczne wbudowane gzymsy rolkowe nad kazdym oknem,
komfortowo urzadzone lazienki z wej$ciem od aneksow
sypialnych, wyposazone w umywalki, wanny, bidety, klozety,
apteczki czy grzejniki do recznikow, to tylko niektore z udogo-
dnien jakimi dysponowaly owe lokale. Kazda kondygnacja
posiadala oddzielng klatke schodowa i winde. Bardzo ladne,
wspdlne balkony dodawaly fasadzie budynku plastycznego
wyrazu. Calo$¢ wykonana byla niezwykle starannie. Niestety
dom ten zostal zniszczony w czasie wojny. Odbudowano go,
ale w innym ksztalcie, przez co catkowicie zatracil pierwotng
forme9.

Dom Jana Wedla przy ul. Pulawskiej 28, ukoniczony
w 1936 roku nalezy do najciekawszych obiektow
budowlanych miedzywojennej Warszawyl©. Zrealizowany
obudowanego naroznika o doskonalych
proporcjach, byl wrecz podrecznikowym przykladem

w formie

funkcjonalizmu lat 30. XX wieku. ,Zmiekczenie” bryly
poprzez zaokraglenie naroza nadalo jej plynnoéci i lekkoSci
bylo tendencji
w prowadzeniu $ciany. Oparcie go na slupach, otwarcie
przeswitu podworza, wolny plan i zastosowanie plaskiego

oraz zapowiedzia  krzywolinijnych

dachu z tarasem rekreacyjnym oslonietym betonowa
kratownica — to znakomity przyklad zastosowania idei pieciu
zasad Le Corbusierall.

Dzieki wprowadzeniu prze$witbw w parterze od
strony ul. Madalinskiego, ktore prowadzily na niewielki
dziedziniec z sadzawka otoczona zielenig i kwiatami,
autorowi projektu udalo sie unikna¢ efektu podworka-studni.
Nad sadzawka znajdowala sie animalistyczna rzezba
Stanistawa Komaszewskiego, a w holu fresk Zofii Stryjenskiej,

J. Zoérawski, dom przy :
ul. Putawskiej 28, 1936, stan®
obecny, fot. autor

ktory zachowal sie do dnia dzisiejszego. Wszystkie te
elementy plus wysmakowane detale z chromowanego metalu
uzupelnialy architekture calego budynku nadajac jej
niebywalej elegancji. Cala realizacja zostala uznana za duzy
sukces architekta jesli chodzi o rozwigzania konstrukcyjne,
byla réwniez udana proba syntezy architektury, rzezby
i malarstwa. Po wojnie kamienica ulegla duzej dewastacji.
Poza tym, zabudowanie przeswitéw i umieszczenie w nich
biur i sklepo6w spowodowalo, ze architektura budynku stracila
swoj sens12.

Dom przy al. Przyjaciél 3, zaprojektowany przez
Juliusza Zérawskiego we wspélpracy z Aleksandrem
Wieckowskim w 1937 roku reprezentuje umiarkowany
funkcjonalizm. Powstala jedynie polowa budynku, ktora
doczekala Konstrukcja
szkieletowa zostala wypeliona betonem, stala i szklem.

nigdy nie sie przedluzenia.
Parter jest cofniety i wsparty na shupach, z obszernym
prze$witem, oblozony piaskowcem szydlowieckim.
Calkowicie przeszklona fasada zostala zabezpieczona
balustradami. W
zamontowano markizy, poniewaz elewacja znajdowala sie od

stalowymi, azurowymi oknach
strony poludniowejl3. Zakomponowana do ogladania od
ul. Koszykowej pieciokondygnacyjna kamienica z malymi, ale
luksusowo wyposazonymi mieszkaniami, zrealizowana byla
w Sciéle corbusierowskim stylu. Mieszkania wyposazono
w domofony oraz windy, ktére wjezdzaly wprost do
przedpokoju. Sciany ' ok
w lazienkach i ku-

chniach wylozone zo-
staly glazura. Budy-
nek przetrwal wojne,
ale zle
wany popadal sto-
pniowo w ruinel4.

konserwo-

Elewacja frontowa
zachowala sie w doéc
dobrym stanie. Wne-
trze holu jest dosyé
zaniedbane, pozo-
staly kamienne ele-
zabudowy
i mozaika na podto-
dze, poza tym do tej pory uzywane sa przez mieszkancow
kamienne zlewy w pralni.

Kamienica Panstwowego Zakladu Ubezpieczen
Wzajemnych Pracownikéw Umyslowych Feniks, zwana

J. Zorawski, A. Wieckowski, dom przy
al. Przyjaciol 3, 1937, stan obecny, fot.

menty autor

Szklanym domem zostala zaprojektowana w 1937 roku przez
Juliusza Zérawskiego. Powstala w latach 1937-1939 przy
ul. Mickiewicza 34/36 na Zoliborzu, gdzie przewaznie
realizowano tanie budownictwo spoteczne. Budynek na rzucie
litery L, posiada pie¢ kondygnacji i fasade dlugos$ci prawie stu
metrow. W przyziemiu oparty jest na poteznych owalnych
shupach. Przeswity zamykajq dekoracyjnie kute kraty, a klatki
schodowe posiadaja wklesle wejscia. Wzdluz calej fasady
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znajduja sie horyzontalne pasy okien. Plaski dach z tarasami
byl czeSciowo przeznaczony na rekreacje, jego nadbudowka
z wywinietymi betonowymi daszkami na okraglych stupach
inspirowana byla prawdopodobnie mostkiem kapitaiiskim15.

Kamienica posiadala podziemny garaz, rynny ukryte
w Scianach odprowadzaly wode do studzienek, ponadto
kabiny wind z krysztalowymi szybami wykonane byly
z drewna. Obiekt byl raz remontowany w 1948 roku

w zwiazku z przyjazdem do Polski Pabla Picassa

J. Gelbard, R. Sigalin, dom przy ul. Lwowskiej 7, 1938,
stan sprzed 1939, fot. ,Arkady” 1938 nr 9

i planowanym przez wladze miasta bankietem na dachu
budynku. Zostal znacjonalizowany w 1949 roku, od tamtego
czasu nie byl remontowany16. Obecnie jest bardzo
zaniedbany, zachowaly sie dekoracyjne kraty w prze$wicie
i na oknach piwnic, meta- |
lowe stylizowane elementy
na elewacji oraz kute
balustrady z drewnianymi
poreczami na Kklatkach
schodowych. Wszystko to
jest jednak w zltym stanie.

Kamienica przy
ul. Lwowskiej 7 powstala
w 1938 roku dla Juliana
Glassa jako pieciokon-
dygnacyjny budynek, po-
siadajacy trzy jednoosiowe

J. Gelbard, R. Sigalin, dom przy_
ul. Lwowskiej 7, 1938, stan

. obecny, fot. autor
wykusze na calej wyso-

koéci frontowej elewacji, ktéra oblozona zostala piaskowcem
szydlowieckiml7. Wnetrze jest bardzo dobrze zachowane.
Posadzka w holu wylozona jest mozaikowa kostka
terakotowa,
marmoryzowanym stiukiem z czarnym marmurowym
paskiem u géry. Stopnie schodéw wykonane sa z bialego
marmuru a podstopnice z marmuru czarneg018.

a $ciany na wysokoSci dwoch metrow,

Dom przy al. R6z 7 z 1937 roku nalezy do
najciekawszych kamienic architektow Jerzego Gelbarda

J. Gelbard, R. Sigalin, dom
przy al. R6z 7, 1937, stan
obecny, fot. autor

i Romana Sigalina. Posiada cztery kondygnacje, z czego
ostatnia jest cofnieta od frontu, co tworzy taras. Na elewacji
od strony ulicy znajduja sie dwa wieloboczne, przeszklone
wykusze, miedzy ktorymi sa falujace balkony z azurowymi,
metalowymi balustradami, inspirowane prawdopodobnie
barokiem. Fasada licowana jest plytami z piaskowca,
: = : w drzwiach wej$ciowych
. zamontowane

zostaly
kute kraty w stylu art
déco, uchwyty i klamki
; pochodzily od znanej
przedwojennej  firmy
Braci Lubertl9. Wnetrze
jest dobrze
zachowane: mozaika na
podlodze,
schody i okladziny Scian,

bardzo
marmurowe

skrzynka na listy. Elewa-
cja frontowa jest w
dobrym stanie, zachowa-
ny zostat detal metalowy
na $cianie przy drzwiach
wejsciowych.

Luksusowa kamienica przy ul. Kredytowej 6 zapro-
jektowana przez spotke Gelbard i Sigalin powstata dla Jozefa
Glassa w 1938 roku. Dom posiadat w przyziemiu
pomieszczenia na sklepy. Czterokondygnacyjna fasada o pie-
knym rysunku licowana byla gladkimi plytami piaskowca
szydlowieckiego z cokolem z marmuru wloskiego portoro2©.
Catos¢ porzadkowana bylta
przez kanelowane lizeny w
wielkim porzadku biegnace
ponadto

umie-

J. Gelbard, R. Sigalin, dom przy
ul. Kredytowej 6, 1938, stan sprzed
1939, fot. ,Arkady” 1939 nr 4

J. Gelbard, R. Sigalin, dom
przy ul. Kredytowej 6, 1938,
stan obecny, fot. autor .3
miedzy oknami,
pod parapetami
szczono zlobkowany orna-
ment. Do izolacji przeciw-
akustycznej $cian  dzia-
lowych i stropéw zasto- [
sowano specjalny filc Term- [#
Akustik, ktéory idealnie E&
wyciszal odglosy dochodzace
od strony ulicy i sasiadow.
Luksusowo zaprojektowane
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wnetrza klatek scho-
dowych, lokali i bram do
dzi§ ol$niewaja przepy-
chem?1,
parteru, ktére wykonano
z czarnego polerowanego
granitu, zachowalo sie
jedynie w partii wschod-
niej, patrzac od bramy.
Stan marmuréw na Scia-
nach schodach
i parapetach mozna oce-
ni¢ jako dobry, tak jak
metalowych  balustrad
schodéw z drewnianymi

poreczami22,

Oblicowanie

sieni,

J. Gelbard, R. Sigalin, dom przy
al. Przyjaci6l 8, 1937, stan sprzed

Luksusowy dom
1939, fot. ,Arkady” 1938 nr 9

Haliny i Janusza Regul-
skich przy al. Przyjaciél 8 powstal w 1937 roku. Budowla
posiada cztery kondygnacje, ostatnia zostata cofnieta a na
dachu umieszczono taras. Asymetryczng, spokojna fasade
oblicowano  piasko- s

weem szydlowieckim.
styneta
z pieknego holu wylo-
zonego bialym alaba-
strem, ktory laczy sie
zabkowanymi listwami

Kamienica

z wielkim lustrem
w ramie i owalnym
oknem na  Kklatce
schodowej. Parapety

wykonano z marmuru

karraryjskiego

J. Gelbard, R. Sigalin, dom przy
al. Przyjaciol 8, 1937, stan obecny,
fot. autor

a posadzki z klinkieru.
Ponadto zwraca uwage
przeszklony szyb windy
i kute kraty z detalem art déco. Nowoscia byly zamontowane
w urzadzeniach kuchennych, automatyczne bezmotorowe
chlodnie firmy Electrolux23. Wnetrze holu zachowalo sie

bardzo dobrze, jedynie elewacja jest w zlym stanie.
Kamienice Franciszka Nowickiego przy ul. Kono-
pnickiej 5 zaprojektowal Bohdan Pniewski w 1935 roku,

I I. i

a prace budowlane
trwaly do roku 1937.
Dom

f—_‘

wykonano
w konstrukeji szkie-
letowej zelbetowej
na rzucie odwro-
conej litery T. Roz-
nice pozioméw te-

renu parceli wyko-

B. Pniewski, dom przy ul. Konopnickiej 5,
1935, stan sprzed 1939, fot. Cz. Olszewski

rzystano, umie-

szczajac w  piwni-

cach garaze. Od frontu
znajdowaly sie mieszkania
cztero- i pieciopokojowe, a od
ogrodu trzypokojowe. Cokot
w przyziemiu zostal niezna-
cznie cofniety w stosunku do
fasady, oblozony jest pia-
skowcem szydlowieckim i uzu-
peliony stylizowanymi na art
déco, recznie kutymi kratami
okien. Czteropietrowa fasada
zwienczona zelbetowym dasz-
kiem nad cofnietg ostatnia
kondygnacja,
wana jest gladkimi
plytami z piaskowca

okl Lo

B. Pniewski, dom przy
ul. Konopnickiej 5, 1935, stan
obecny, fot. autor

lico-

budzanowskiego. Re- 5
cznie kute byly takze =
balustrady na klat- f
kach schodowych24.
W bardzo dobrym
stanie zachowal sie |
brazowy marmur na
Scianach  bocznych
holu i szary marmur,
z ktoérego wykonano
stopnie schodow.

W takim
stanie jest posadzka

L. Korngold, dom przy ul. Koszykowej 10,
1937, stan obecny, fot. autor

samym
wylozona malymi
Zachowaly sie takze oryginalne talerzowe lampy w stropie,
w $Scianach przeszklone, mosiezne skrzynki na listy, a takze
politurowane na czarno plytowe drzwi29.

Kamienica przy ul. Koszykowej 10 nalezy do

czarnymi plytkami ceramicznymi.

najbardziej znanych realizacji Lucjana Korngolda.
Wzniesiona w 1937 roku
w  konstrukeji stalowej
szkieletowej o wysokoS$ci
pieter.

kondygnacje

sze$ciu Dwie
ostatnie
zostaly uskokowo cof-
niete,
sposob duze tarasy na
dachach. Elewacja lico-
jest kamienng
okladzina z piaskowca
dolskiego. W $rodku Kkla-
tki schodowej umiesz-
czono przeszklony szyb,
w ktérym poruszala sie
winda. Wnetrze do tej pory zadziwia luksusem. Schody
wykonano z bialego marmuru, w drzwiach znajduja sie

tworzac w ten

wana

L. Korngold, dom przy
ul. Koszykowej 10, 1937, stan sprzed
1939, fot. ,Arkady” 1938 nr 9

uchwyty z mosigdzu a na $cianach alabastrowe kinkiety.
Z brazu i chromoniklu byly m.in. skrzynki na listy,
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obramienia luster czy witry-
ny. Nad wejSciem do budy-
nku wykuta jest data i nazwi-
sko architekta, ktory po woj-
nie wyemigrowal do Bra-
zylii2®. Komfortowo wykon-
czone wnetrze zachowalo sie
w bardzo dobrym stanie, je-
dnak zostalo
o elementy $lusarki, takie jak

zubozone

wrota holu i sieni czy ozdo-
bne kraty kryjace wneki
z grzejnikami, ktére zostaly
skradzione albo zniszczone27.

Dom Mariana Dzial-

W. Weker, dom przy

ul. Wiejskiej 14, 1935-1939, stan
sprzed 1939, fot. ,Arkady” 1938
nr 3

kiewicza przy ul. Wiejskiej 14, projektu Wactawa Wekera.

Dom wzniesiony w latach 1935-1939, uchodzil za jedna z naj-
P =,

nowocze$niejszych i naj-
ladniejszych  kamienic
Zbudo-
wano ja w konstrukeji

warszawskich.

Zzelbetowej.
'| W przyziemiu oparta jest
i na shupach, a przestrzen
miedzy nimi zabudowano
pomieszczeniami na skle-
py. Horyzontalne pasy
okien przebiegaja na calej

W. Weker, dom przy ul. Wiejskiej 14,
1935-1939, stan obecny, fot. autor

szerokosci frontowej ele-
wacji, wykonczonej ply-
: tami z kamienia pinczowskiego.
' Ostatnie kondygnacje kamie-
nicy zostaly cofniete. Znajduja
sie na niej mieszkania trzy-,
cztero- i pieciopokojowe oraz
kawalerki, komfortowo wyposa-
zone miedzy innymi w centralne
ogrzewanie, ciepla wode oraz
szwedzkie okna z opatento-
wanym mechanizmem do
otwierania. W pokojach zapro-
jektowano takze

L. Paradistal, dom przy
ul. Sewerynow 4, 1937, stan 1 _
sprzed 1930, fot. , Arkady” styczne kOITlll’lkl. Ponadto bu
1938 nr 12 dynek posiadal wlasna spa-
larnie $mieci. Kamienice doskonale wkomponowano w no-
woczesng zabudowe ulicy Wiejskiej28. Budynek jest bardzo

dobrze zachowany. Wewnatrz holu znajduja sie praktycznie

moderni-

nienaruszone posadzki, okladziny na $cianach, kamienne
balustrady schodéw i lamp oéwietleniowych. Elewacja od
strony ulicy Wiejskiej takze jest bardzo dobrze zachowana
Dom mieszkalny przy ul. Sewerynéw 4 byl jednym
z bardzo nowoczesnych i luksusowo wyposazonych budyn-
koéw drugiej polowy lat 30. XX wieku, ktory zostal uksztalto-
wany w sposoéb zapowiadajacy wiezowce punktowe29.

Zbudowany zostal wg
projektu Ludwika Para-
1937 roku
w konstrukeji zelbetowej.

distala w

Sklada sie z nizszego
pieciokondygnacyjnego
glownego budynku
i siedmiopietrowej czesci
wiezowej  skierowanej
elewacjg frontowa w stro-
ne Wisly390.
kondygnacja zostala cof-
nieta i przykryta beto-
kra-

Ostatnia

L. Paradistal, dom przy ul.
Sewerynow 4, 1937, stan obecny.

azurowy

townica. Balkony
pietrach, zabezpieczone balustradami wypelmionymi szklem
siatkowym, ciagna sie wzdluz calej szerokoéci obu fasad

nowa,
na

iwygladaja bardzo efektownie. Elewacje pokryto szlachetnym
tynkiem, cyklinowanym i fugowanym tzw. felzytynem. Hole
wylozono marmurem, drzwi wykonano z politurowanego na
czarno debu z wcieranym brazem aluminiowym. W miesz-
kaniach podlogi mialy parkiety debowe, kuchnie i lazienki
byly w terakocie i glazurze, komfortowo wyposazone
z chromowang armatura. W podziemiach znajdowaly sie dwie
pralnie, suszarnia, parowa lazienka dla stuzby oraz cztery
garaze3l. Kamienica byla dwukrotnie niszczona w czasie
wojny, nieudolnie przebudowana, popadla w zaniedbanie
i caly jej luksus i blichtr zniknat32.

Przyklady luksusowych kamienic warszawskich
mozna by mnozyé. Poza omoéwionymi warto wspomnieé¢
o projekcie domu Antoniego Aleksandra Jawornickiego,
zbudowanym przy ul. Narbutta 22 okolo 1935 roku,
zaliczanym do nurtu tzw. ,miekkiego” funkcjonalizmu, ktory
charakteryzowal sie piekna falujaca linia fasady i detalem art
déco.

Kamienica zaprojektowana przez Edgara Norwertha
w latach 1934-1937, usytuowana przy al. Szucha 16,
o potkolistych, przeszklonych ryzalitach i stolarka drzwi
wej$ciowych, nawigzuje do geometrycznej, inspirowanej
sztuka japonska, ornamentyki Franka Lloyda Wrighta33.

Poczatku konca luksusowej architektury lat 30. XX
wieku mozna upatrywaé wraz z nadej$ciem Polski Ludowe;j.
Dla kamienic, nie tylko warszawskich, rozpoczynatl sie bardzo
trudny okres. Przeludnione i przez wiele lat nieremontowane
ulegaly powolnemu procesowi niszczenia i dewastacji.
Okradane z kosztownych okladzin i instalacji popadaly
w ruine, bezpowrotnie tracac swojg dawng Swietno$é.
Niektéore z nich przetrwaly w lepszym stanie, m.in. przy
ul. Wiejskiej, Marii Konopnickiej, Frascati, Koszykowej czy
al. Przyjaci6l. Zarezerwowane i zabezpieczone dla przedsta-
wicieli nowej wladzy, jeszcze przez wiele lat zadziwialy swoja
nowoczesno$cia, poziomem wykonania i szlachetnymi
materialami34.
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DUDA GRAW AMALGAMATY
WYJASNIENIE TEORII AMALGAMATU
INTERPRETACJA PIERWSZE] STACJI DROGI KRZYZOWEJ

JERZEGO DUDY-GRACZA

[lona Sobiczewska

Celem niniejszego artykulu jest przyblizenie zagadnienia amalgamatu kognitywnego, ktory jako
obszar interpretacyjny nalezy obecnie do szybko rozwijajacego sie pola badan kognitywistycznych.
Charakterystyczne dla tych badan sa interdyscyplinarnosé¢ oraz laczenie do$wiadczen roznych dziedzin
humanistyki. Tekst bedzie proba syntetycznego ujecia tematu i wyjaSnieniem pojecia na przykladzie analizy
interpretacyjnej pierwszego obrazu z cyklu drogi krzyzowej Golgoty Jasnogorskiej Trzeciego Tysiqclecia
Jerzego Dudy-Gracza, pt. Pilat. Teoria konstruowania tak zwanych amalgamatéw kognitywnych zostanie
przedstawiona przede wszystkim w ujeciu Gillesa Fauconniera i Marka Turnera. Zaprezentuje sposob, w jaki
mozna zastosowaé¢ owa metode badawcza, wykorzystywana z powodzeniem w lingwistyce kognitywnej, do
analizy dziela malarskiego. Z powodu braku szerszej literatury w jezyku polskim na temat procesu amalgacji
w sztuce, w duzej mierze tekst ten oparty jest na pracach i thumaczeniach Agnieszki Libury!

Czym jest amalgamat kognitywny?

Amalgamat kognitywny, inaczej teoria integracji
pojeciowej jest nowym zjawiskiem, ktére w ostatnim czasie
budzi zainteresowanie badaczy, jezykoznawcow i lingwistow,
zajmujgcych sie kognitywnym? aspektem jezyka. Teoria pow-
stala pod koniec lat dziewietdziesiatych XX wieku. Za twor-
cow tej myéli uwaza sie¢ Marka Turnera3 oraz Gillesa Fau-
conniera4, badaczy zajmujacych sie lingwistyka kognitywna®.
Uczeni zauwazyli, ze stapianie pojeé, czyli ich amalgamowa-
nie, jest podstawowa operacja umystu. Angazuje ona tworczo
wyobraznie, nawet w przypadku bardzo prostego myslenia.
Znajduje to swoje odzwierciedlenie w jezyku, np. w postaci
metafory czy tez analogii. Jednak integracja pojeciowa nie
moze by¢ utozsamiana tylko z metafora. Zakres wyjasnianych
za jej pomocg zjawisk nie ogranicza sie do metafory; jest zna-
cznie bardziej rozlegly. Umozliwia to szersze i bardziej
wielostronne spojrzenie na problem i proces rozumienia da-
nych zjawisk. Amalgamaty pojeciowe, tak jak metafory, sa na-
rzedziami poznawczymi. Zamieniaja trudniejsze struktury
pojeciowe na bardziej zrozumiale, latwiej przyswajalne dla
czlowieka. Teoria ta laczy sie z nurtem badan lingwisty-
cznych, psychologicznych, neurologicznych i komputero-
wych. Jej zrodlami sa koncepcje przestrzeni mentalnych,
badania nad metafora oraz tezy teoretykow, ktorzy uwazali,
Ze istnieje ogoélna zdolnos¢ poznawcza (kognitywna plynnosé
— cognitive fluidity), polegajaca na laczeniu elementéw z roz-
nych dziedzin w nowg calosé.

Aby teorie
amalgamatow, nalezy najpierw wyjasni¢ pojecie przestrzeni
mentalnych. Teoria przestrzeni mentalnych (mental space),

szczegblowo omowic tworzenia

inaczej teoria dynamicznej konstrukcji znaczen, jest pod-
stawg koncepcji integracji pojeciowej. Zostala rozwinieta
glownie przez Gillesa Fauconniera i Eve Sweetser. Zaklada, ze
jezyk, ktorym sie postugujemy, jest odbiciem abstrakcyjnych
konstrukeji kognitywnych. Przestrzenie mentalne sa nie-
wielkimi zespolami konceptualnymi, zbiorami pojeé¢, pow-
stajacymi w toku myslenia i méwienia. Ich zadaniem jest
pomoc w rozumieniu i podjeciu dzialania. Sa powigzane ze
soba i razem z rozwojem mysli czy dyskursu ulegaja ciagtej
modyfikacji. Ponadto sa niekompletnymi zbiorami, zawiera-
jacymi w sobie wiele elementow® .

Reasumujgc, przestrzenie mentalne to tworzone na
potrzeby dyskursu podstruktury pojeciowe, zawierajace
informacje konieczne dla przebiegu komunikacji. Kreowane
sg na podstawie jezykowych, pragmatycznych i kulturowo
uwarunkowanych strategii zdobywania informacji. Nalezy
pamieta¢, ze s3a réwniez fragmentaryczne, niekompletne
i dynamiczne. Powstajg ad hoc, a ich ,zawarto$¢”
na biezaco: informacje nieistotne schodza na dalszy plan, a do
ich przestrzeni wlaczane sa elementy nowe, potrzebne
rozméwcom na danym etapie rozwijajacego sie dyskursu? .

Tak rozumiana teoria przestrzeni mentalnych jest
punktem wyjscia do teorii amalgamatow. Model tworzenia

zmienia sie

amalgamatu zaklada istnienie przynajmniej czterech prze-
strzeni mentalnych. Przestrzeni generycznej, zawierajacej
tre$ci na tyle abstrakcyjne, aby mogly one by¢ wspoélne dla
dwoch (lub wiecej) przestrzeni wyjSciowych. Jest to prze-
strzen uogdlniona i schematyczna, ktéra odwzorowuje uklad
z obu przestrzeni wyjéciowych (co najmniej dwoch), w kto-
rych zawierajg sie elementy podobne, pewne odpowiedniki.
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W trakcie tworzenia amalgamatu ustala sie powigzania mie-
dzy nimi. Nastepnie przenosi sie je na nowa przestrzen, tak
zwanego amalgamatu, w wyniku czego tworza sie nowe kon-
teksty i sensy. Nalezy wyraznie podkresli¢, ze jakiekolwiek
dwa odpowiedniki mogg, ale nie muszg, by¢ zintegrowane
w amalgamacies. Fragmenty powyzszych struktur (prze-
strzeni generycznej i wyjSciowych) zostaja w sposéb wybior-
czy przeniesione w przestrzen amalgamatu i tam stapiaja sie
w nowa calo$é. Powstaje nowa struktura i znaczenie, ktérych
nie bylo w poprzednich przestrzeniach. Amalgamat cze$ciowo
dziedziczy strukture przestrzeni wyj$ciowych, ale buduje juz
nowa, wlasna strukture.

Proces stapiania, przebiega wedlug nastepujacych,
tak zwanych zasad konstytutywnych sformutowanych przez
Fauconniera i Turnera: wybdr przestrzeni wyjSciowych
i dopasowanie elementéw; wylonienie przestrzeni gene-
rycznej; stapianie pojeé; rzutowanie struktury wyjsciowej do
przestrzeni amalgamatu; wylonienie nowego znaczenia,
w obrebie amalgamatu; kompozycja; uzupelnienie; rozwdj.

Podsumowujac, amalgamaty powstaja poprzez sto-
pienie elementow kilku przestrzeni wyjSciowych. Kiedy zosta-
ng skonstruowane i utrwalone, moga same postuzy¢ jako
przestrzen wyjSciowa i punkt do tworzenia nowego amalga-
matu. Jest to wiec proces czynny, dynamiczny i ciagle sie
ksztaltujacy. Oprocz tworzenia nowych znaczen, pozwalaja
glebiej zrozumieé¢ skomplikowana rzeczywistoé¢, czy pewne
do$wiadczenia, ktére nie sa dostepne bezposredniej perce-
pcji. Tworcey tej teorii wymieniajg ponadto pewne ,istotne re-
lacje” (Vital Relations), ktére moga podlega¢ kompresji. Sa
to: zmiana, identycznos¢, czas, przestrzen, przyczyna-skutek,
cze$é-caloée, reprezentacja, rola-warto$é, analogia, dysana-
logia, wlasno$é, podobienstwo, kategoria, intencjonalno$é,
jednostkowo$é. Relacje te moga laczy¢ elementy wewnatrz
przestrzeni mentalnych (powigzania wewnetrzne), jak row-
niez pomiedzy samymi przestrzeniami (powigzania zewne-
trzne).

Amalgamaty powszechnie wystepuja wokét nas.
Bardzo czesto odczytujemy je automatycznie, nie zdajac sobie
sprawy, ze dokonujemy procesu integracji pojeciowej
w naszych umyslach. Aby zilustrowa¢ podstawowe mecha-
nizmy tej konceptualnej operacji, postuze sie nieco zmodyfi-
kowanym przykladem ,koszykowki Smietnikowej”, czesto
podawanym w literaturze9. Przypusémy, ze w czasie przerwy
miedzy lekcjami dwoch uczniéw zostaje w klasie. Jeden z nich
zwija zuzyta kartke papieru i wrzuca ja do stojacego w kacie
kosza na Smieci. Drugi siega po kartke papieru, zgniata ja
i méwi do kolegi: ,,Gramy?”, i celuje do $mietnika. Przez kilka
kolejnych minut chlopcy graja w koszykdéwke, rzucajac
pitkami z papieru do kosza, liczac punkty. Koncza gre wraz
z dzwonkiem na lekcje. Warto zauwazy¢, ze wyimaginowana
gra konczy sie realnym wynikiem.

W tej sytuacji mamy do czynienia ze stopieniem
dwoch przestrzeni wyjsciowych: przestrzeni koszykoéwki i ko-
sza na $mieci. W procesie integracji, dwa obszary znacze-

niowe zostaly stopione w nowa calo$é. W rezultacie powstat
amalgamat pojeciowy, jakim jest ,koszykowka $mietnikowa”.
W nim laczg sie elementy z obu przestrzeni wyj$ciowych: kosz
oraz przedmiot wrzucany do niego w okre§lonym celu. Kulka
papieru staje sie w domysle pitka, kosz na $mieci — koszem
sportowym, natomiast uczniowie — graczami.

Zjawisko jest niezwykle interesujace, poniewaz moze
stuzy¢ nie tylko jako narzedzie w badaniach nad jezykiem.
Znajduje réwniez zastosowanie w wielu dziedzinach, miedzy
innymi: w interpretacji dziel i zjawisk w sztuce. Moze stuzy¢
takze jako studium nad rozumieniem obrazéw w badaniach
socjologicznych oraz zmian zachodzacych w procesie inter-
pretacji historycznej (ikonografia przekazéw). Ponadto, jako
narzedzie historyka sztuki staje sie synteza metodologii his-
torii sztuki. Z pewno$cia niezwykle istotne dla konstrukeji
amalgamatu sa:

- psychologia i fizjologia widzenia wraz z psychologia postaci,
- ogoblna teoria znaku (semiotyka i semiologia),

- ikonografia i ikonologia wraz z interpretacja znaczenia,

- nauka o jezyku (uznanie przede wszystkim funkcji
komunikacyjnej sztuk wizualnych),

- hermeneutyka (problem rozumienia i interpretacji,
przezycia i traktowania sztuki jako gry, interpretacja

J. Duda-Gracz, Stacja I Pilat, 2001, plyta pil$niowa, olej, 185 cm x 117
cm, Kaplica Matki Bozej na Jasnej Gorze, Czestochowa, za: Jerzy
Duda-Gracz. Golgota Jasnogorska Trzeciego Tysiaclecia,
wprowadzenie J. Golonka, Czestochowa 2001

istniejaca w jezyku),

- dekonstrukcja (poniewaz konstrukcja amalgamatu podobna
jest do rozwiazywania krzyzéwki; istotne sa pojedyncze
elementy),

- postmodernizm z jego polimetodologia.
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Interpretacja obrazu z cyklu drogi krzyzowej
Jerzego Dudy-Gracza

Przedstawiam ponizej komentarz Jerzego Dudy-
Gracza do jego pierwszej stacji drogi krzyzowej pt. Pilat,
a nastepnie wiersz Ernesta Brylla Jezus na smieré¢ skazany.
Oba teksty sg bardzo istotne, poniewaz sugeruja interpretacje
oraz u$wiadamiaja zlozono§¢ amalgamatu, jako konstrukeji
nie tylko wizualnej, ale takze literacko-malarskiej. Nastepnie
proponuje interpretacje, stosujac analize kilku przestrzeni
wyj$ciowych, z ktorych wyodrebniam amalgamat. Schemat
procesu amalgacji wraz z ilustracja znajduje sie ponizej.
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Schemat procesu konstruowania amalgamatu, oprac. I. Sobiczewska

Duda-Gracz: Jezus staje przed Pilatem. Ten fakt budzi
nasze wqtpliwosci jak réwniez medialng sensacje. Czy
Oskarzony jest wiarygodny i prawdziwy, skoro Jego
Krélestwo nie jest z tego Swiata?

Chrystus pogrqza sie w mroku, zamyka oczy przed
ziemskim prawem, gdyz wie, ze nie jest podsqdnym, lecz
Sedziq Niebieskim, ktory ponownie przyjdzie sqdzié¢ zywych
1 umartych. Bedzie Boskim Sedziq, dobrym i naturalnym
Jjak stonce, w przeciwienstwie do Pitata, ktoremu
przyswieca sztuczny blask reflektorow, aby wszyscy
widzieli, jak obmywa rece z krwi Baranka.

Ernest Bryll, Jezus na $mieré skazany
Wstajemy. Ciezko brodzimy w cieniu
Kazdy Judasza ma na ramieniu

Judasz nas dziobem uderza w szyje
I milczkiem sprawdza jak serce bije

I ostrzy pidra, i tyka Sline
I plesn wyczuwa, sen i padline

Poméz nam Boze, bo upadamy
Gdy nas zaciska swymi skrzydtami
Rosnie, ttuscieje sobie na chwale
Chce bysmy byli z nim jednym cialem

Zrozumienie obrazu Stacja I Pilat wymaga
skonstruowania zlozonego amalgamatu. Nalezy pamietac, ze
wykonany przeze mnie schemat jest jedynie jedna
z mozliwych interpretacjil®. Ponadto kierowany jest do
odbiorcy zapoznanego z polskim kregiem kulturowym.

Przestrzein wyjéciowa W; to ,wspdlczesno$é”.
Elementami tego zbioru sa: Jezus — jako podsadny i zwykly
czlowiek, za nim lezy na ziemi zwiazany baranek. Dalej stoja:
sedzia, thum ludzi oraz reporterzy, za§ w tle widoczne sa
mikrofony i reflektory. Przestrzen wyjSciowa W, to ,czasy
Chrystusa” i odwolanie sie do postaci oraz wydarzen
biblijnych. W sktad tego zespolu wchodzg: Jezus — Mesjasz;
Pilat, Wielka Rada, Faryzeusze, tlum zadny &mierci
Chrystusa, a takze scena umycia rak przez Pilata.

Przyjrzyjmy sie dokladniej temu, co sie dzieje
podczas integracji pojeciowej. W amalgamacie juz sam czas
wydarzenia jest bardzo specyficzny — nie jest ani czasem
przesztym ani terazniejszym. Nie jest zapozyczony z prze-
strzeni wyjéciowych, ani fuzja naszych czaséow — jest
trwaniem transcendentnym.

Jezus ukazany jest jako czlowiek oskarzony,
a zarazem Syn Bozy i Sedzia Niebieski. Dokonywany jest nad
Nim sad, jednak ostatecznie, to On bedzie sedzig ludzi.
Odwraca sie plecami do Pilata i tlumu. Jak wynika
z odautorskiego komentarza pogrqza sie w mroku, tj. izoluje
izatraca w swojej samotnosci. Odosobnienie Chrystusa wérod
thumu jego wyznawcow jest bardzo wazne, sam Duda-Gracz
wiele razy podkre$lal, ze jest to jedno z gléwnych przestan
Golgoty.

Interesujgce jest tez to, co sie dzieje z Chrystusem
i barankiem, ktory zarazem jest symbolem Jezusa niewinnie
zabitego, przelania Jego krwi w ofierze za grzechy ludzkoSci.
Baranek jest zwiazany, co wskazuje na jego uleglo$c,
bezradno$¢ i pokore. Lezy obok spetanego Chrystusa, a zatem
tworzy sie dobrze znana rama kognitywna Baranka Bozego.
Ukazany jest Chrystus, za$ obok Niego — Jego symboliczne
przedstawienie dotyczace Jego meki, ale tez zmar-
twychwstania (mamy do czynienia z kolejnym czasem).

Wyrok na Jezusa zostanie wydany przez sedziego,
ktory ma zawigzane oczy na znak $lepej ,sprawiedliwosci”.
W konsekwencji nie jest w stanie dostrzec prawdy i wydac
stusznego wyroku. Zasloniete oczy odwoluja sie tez do
Temidy, greckiej bogini sprawiedliwoéci, ktéra tradycyjnie
przedstawiana jest w ten sposéb. Duda-Gracz wielokrotnie
powtarzal w wywiadach, ze gdyby Chrystus przyszedt dzi$
ponownie na ziemie, z pewno$cia nie dostrzezono by w nim
Boga i powtérnie by zostal ukrzyzowany. Przytocze jednag
z wypowiedzi malarza, ktéra moze w pewnym stopniu utatwic
interpretacje: Podczas nabozenstw ,przed szczytem” na
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Jasnej Goérze czesto stawiatlem sobie pytanie: co by byto
gdyby wsréd poztacanych biskupéw pojawit sie Chrystus
1 przed oltarzem przedstawit sie: ,Jestem Synem Bozym!”.
Jak bysmy go ukrzyzowali? Jako Zyda? ,Wroga ludu”?
Bluznierce? Bardzo wczesnie doswiadczytem fenomenu
polskiego katolicyzmu, ktérego symbolem jest znak pokoju
w niedziele 1 wzajemna nienawisé¢ przez pozostale sze$é dni
tygodniall. Jest to cytat z wywiadu, ktory z artysta
przeprowadzila Izabella Bodnar w 1997 roku. Malarz dotyka
problemu polskiej mentalno$ci: hipokryzji, zawisci,
niezrozumienia, ksenofobii. Pojawia sie rowniez watek
antysemityzmu i komunizmu. Bez watpienia powyzsze slowa
moga by¢ tutaj kluczem do odczytania przedstawienia.

Sedzia-Pilat umyje rece w misie. Tym samym
ucieknie od odpowiedzialnoéci i poczuje sie niewinny. Jest
celebrytg, skapanym w ,sztucznym blasku reflektorow”,
z latwo$cia dyrygujacym mediami. Zwréémy uwage na
dziennikarzy i ttum zwyklych ludzi. Wydaje sie, ze istotny jest
tutaj problem ,szumu medialnego”. Proces jest Zrodlem
sensacji. Natomiast ta, jest pozywka dla reporteréw, a ich
slowa i teksty wplywaja decydujaco na poglady szarego
czlowieka. Zazwyczaj ludzie nie zastanawiajg sie nad
prawdziwo$cia otrzymywanych informacji, ktére moga by¢
pewna manipulacja. Bezkrytyczne zaufanie prowadzi nawet
do uwierzenia w wine niewinnego czlowieka. Co wiecej, thtum
nie dostrzega bosko$ci w Mesjaszu. Wszystko za sprawa per-
swazji Sedziego-Pilata.

Pojawia sie postaé starej handlarki z waga. Kobieta
podpiera reka glowe — by¢ moze nie jest przekonana o winie
Chrystusa. Jednak szale wagi sg puste i niczego nie wskazuja.
Moze to nasuwac¢ my$l o watpliwej wartoéci wymiaru
By¢ moze to moment tuz przed
rozpoczeciem sie procesu.

sprawiedliwoSci.

Przedstawione sg tez dwie modlace sie postacie:
mezczyzna ze $wiecq i dziewczynka z modlitewnikiem. Jest to
scena adoracji pasji Chrystusa. Osoby te sg przedstawicielami
czasu terazniejszego. Modla sie do Chrystusa i jako jedyni
w tlumie, wierza w Jego bosko$¢.

Niewatpliwie na tle wspolczesnej sztuki sakralnej
cykl Golgoty Jasnogérskiej
Trzeciego Tysiqclecia Jerzego Dudy-Gracza jawi sie jako
dzielo nowatorskie. Jednak zabieg, ktory zastosowal artysta,
nie jest wcale nowy w sztuce. Aktualizacja i wplatanie watkow
wspolezesnych bylo znane i chetnie stosowane juz
w $redniowieczu. Nowatorsko$§¢ wynika z umiejetnego

czestochowski malarski

wykorzystania zastanych elementow — podstawowym
mechanizmem konstrukeji okazuje sie integracja pojeciowa
(amalgamaty kognitywne).

Teoria stapiania poje¢ od poczatku byta

krytykowana za brak wyraznych zasad, ktére regulowalyby
proces laczenia elementéw, a takze za brak procedur
badawczych. Zarzuca sie jej rowniez, ze probuje ttumaczyé
wszystko, co w konsekwencji prowadzi do tego, ze nie
tlumaczy niczego. Z pewnoScia teoria amalgamatow

wzbogaca o kolejne narzedzia badawcze zardéwno
kognitywistyke, jak i badania nad kultura i sztuka.

Odkad sposob uprawiania nauk Scistych stal sie
wzorem dla dyscyplin humanistycznych, takze w sztuce
mozna zauwazy¢ che¢ operowania aparatem naukowym.
Zaczeto dazy¢ do opisu przedmiotu badan za pomoca
aparatury formalnej. Wydaje sie zatem, ze amalgamaty
kognitywne doskonale sie do tego nadajg.

OczywiScie mozna stwierdzi¢, ze teoria ta jest zbyt
spekulatywna i komplikuje odbiér. Jednak przydaje sie na
poziomie interpretacyjno-symbolicznym. Poprzez zauwa-
zenie elementéw roznych przestrzeni wyjéciowych pozwala
na zrozumienie wiekszej ilo$ci niuanséw tresciowych
kompozycji.

Zjednej strony integracja pojeciowa jest abstraktem,
opisujgcym i komplikujgcym proste zjawiska i sytuacje.
Z drugiej pozwala dokladniej przyjrze¢ sie naszemu
postrzeganiu i procesowi Jest to proba
porzadkowania aparatu historyka sztuki, interesujacego sie

poznania.

interpretacyjno-symboliczna strona dziela, a takze procesami
myS$lowymi zachodzacymi u odbiorcy. OczywiScie symbol jest
wieloznaczny, wiec trzeba tutaj zachowac ostroznosé. Nalezy
wyraznie stwierdzi¢, ze nie ma nigdy pewnoSci, ze
konstruowany amalgamat jest poprawny. Ponadto,
konstruowanie to jest swego rodzaju reakcja tancuchowa.
Jeden blad powoduje, ze calo$é jest odczytana blednie.
Interesujace jest jednak to, ze amalgamaty beda
konstruowane w rézny sposéb w zalezno$ci od wielu
czynnikow, w tym od wiedzy. Mozna tez rdéznie je
srozpakowywaé”. Uwazam, ze nie jest to ich wada — pokazuje
natomiast jak, w zalezno$ci od wielu niuanséw, zachodzi
proces interpretacji dziela. Wydaje sie, ze amalgamaty
wynikaja z zalozen interpretacji hermeneutycznej. By¢ moze
w niedalekiej przyszloéci stana sie one narzedziem
badawczym. Z pewno$cig teoria integracji pojeciowej jest
bardzo bliska post-modernistycznemu modelowi skladania
w jedna cato$c wielu watkdéw pochodzacych z wielu Swiatow.

Konstruowanie = amalgamatow
odczytywanie w mgnieniu oka duzej iloéci kontekstow,
a takze daje mozliwo$¢ wypowiedzenia tego, co niewy-
powiedziane. Mozemy tylko mie¢ nadzieje, ze w przyszloSci

pozwala na

teoria ta, zostanie dopracowana, uporzadkowana oraz
znajdzie szersze zastosowanie w rdéznych dziedzinach,
w szczegblnosci w historii sztuki.
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Schemat amalgamatu do obrazu Stacja I Pitat J. Dudy-
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TEKST POWSTAL NA PODSTAWIE PRACY MAGISTERSKIEJ NAPISANEJ
POD KIERUNKIEM PROF. UKSW DR HAB. DOROTY FOLGI-JANUSZEWSKIEJ

1 Odwotujg si¢ do dwoch publikacji:
Amalgamaty kognitywne w sztuce, red. A.
Libura, Krakéw 2007; A. Libura,
Wyobraznia w jezyku: leksykalne korelaty
schematow wyobrazeniowych: Centrum:
Peryferie i Sity, Wroctaw 2000.

2 Sam przymiotnik , kognitywny” ma
bardzo szerokie znaczenie, gdyz dotyczy
wlasciwie wszystkich aspektow poznania.
Okreslenie jest na tyle wieloznaczne, ze
uzywa si¢ go w odniesieniu do wielu
kierunkow badawczych, czgsto opartych na
odmiennych zatozeniach, np. jako
kognitywne okresla si¢ badania

z pogranicza psychologii poznawczej

i sztucznej inteligencji. Por.: Libura, dz.
cyt., s. 7.

3 Mark Turner, professor Case Western
Reserve University — Department of
Cognitive Science.

4 Gilles Fauconnier, professor Department
of Cognitive Science, University of
California, San Diego.

5 Lingwistyka kognitywna jest dziedzing

jezykoznawstwa zaktadajaca, ze jezyk jest
Scisle zwigzany z umystowymi procesami
dotyczacymi postrzegania $wiata. Zajmuje
sig przyswajaniem, gromadzeniem

i wykorzystywaniem informacji. Opiera si¢
na wezesniej rozwijanej psychologii
kognitywnej. Glownym zadaniem
lingwistyki kognitywnej jest objasnienie
zdolnosci jezykowych, ale rowniez
mozliwosci spolecznych jezyka. Dziedzing
te rozwijaja migdzy innymi: Ronald
Langacker, George Lakoff, Mark Johnson,
Paul Kay, Mark Turner, Georges Kleiber,
John R. Taylor. W Polsce zagadnienie to
podjeli: Henryk Kardela, Tomasz
Krzeszowski, Aleksander Szwedek,
Elzbieta Tabakowska, Jolanta Antas, Iwona
Nowakowska-Kempna, Roman Kalisz,
Krzysztof Korsyk. Por.: R. Kalisz, W. Ku-
binski, Dwadziescia lat j¢zykoznawstwa
kognitywnego w USA i w Polsce — proba
bilansu, w: Jgzykoznawstwo kognitywne.
Wybdr tekstow, red. W. Kubinski, R. Ka-
lisz, E. Modrzejewska, Gdansk 1998,

s. 14-18.

6 G. Fauconnier, M. Turner, Tworzenie
amalgamatow jako jeden z gtéwnych
procesO6w w gramatyce, w:
Jezykoznawstwo kognitywne II. Zjawiska
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WPLYW PRAC EKSHUMACYJNYCH
NA KSZTAETOWANIE SIE IRONOGRAFII
ZBRODNI KATYNSKIE]

Dominika Maria Macios

Katyn, malenika wioska, obecnie na terenie Federacji Rosyjskiej, przed rewolucja bolszewicka w 1917
roku nalezala do Rodziny Kozlifiskichl. W naszej §wiadomos$ci nazwa tej miejscowosci laczona jest
z wydarzeniami, majacymi miejsce wiosna 1940 roku. Wtedy to w pobliskich lasach, a takze w Charkowie
i Kalininie (Twerze), okolo 15 tysiecy polskich oficeréw, przebywajacych od listopada 1939 roku w trzech

specjalnych obozach jenieckich Kozielsku, Starobielsku i Ostaszkowie, zostalo zabitych strzalem w tyl
glowy2. Zginal wéwczas kwiat inteligencji narodu polskiego, ktéry pozostajac wiernym Rzeczpospolitej, stal
sie, wedlug sléw Lawrientija Berii, zatwardzialym, nierokujacym poprawy wrogiem wladzy sowieckiej3.

O S$mierci swoich bliskich pierwsze dowiedzialy sie
rodziny jencow wiezionych w Kozielsku, kiedy Niemcy
w 1943 roku podali do wiadomosci publicznej informacje
o odkryciu w Katyniu masowych grobéw polskich oficerow.
Dopiero po pie¢dziesieciu latach ujawniono kolejne miejsca
kazni oraz doly $mierci w Miednoje i Charkowie. Przez tak
dlugi czas zatajania prawdy Katyn stal sie symbolem zbrodni
wojennej, zbrodni popelnionej w 1940 roku na polskich ofice-
rach, wedlug dekretu z 5 marca 1940 roku, zbrodni totali-
taryzmu, a takze ludobdjstwa oraz grobu niepodleglej Polski.
Symbolizuje réwniez spoleczenstwo wielokulturowe i wielo-
narodowoéciowe II RP, zaglade polskich elit, prébe unices-
twienia Polski, meczenstwo i niewinne ofiary. Jest takze sym-
bolem rozlaki, tesknoty, cierpienia i niespelnionych nadziei.

Obecno$¢ tematu Zbrodni Katyniskiej w sztuce zale-
zala od sytuacji politycznej w kraju i na $wiecie. Od 1943 roku
ZSSR prowadzilo polityke ktamstwa katynskiego, obarczajac
Niemcow wing za $mier¢ polskich oficeréw. Klamstwo
katynskie stalo sie rowniez zalozycielskim klamstwem PRL-u.
Kwestia Katynia przez pie¢dziesiat lat poddana byla cenzurze,
a ludzie méwiacy o niej, placili za to wysoka cene. Na szersza
skale problematyke Zbrodni Katynskiej podjeto w sztuce
dopiero w latach osiemdziesiatych XX wieku: w nurcie sztuki
przykoS$cielnej i w drugim obiegu. Po 1989 roku, wszelkie
inicjatywy ilustrowania historii zbrodni podejmowane byty
tylko przez rodziny katynskie i historykéw.

ArtySci, poruszajac temat Katynia, prezentuja go
w kontek$cie Zbrodni Katynskiej, taczacej w sobie wydarzenia
z lat 1939-2010: pobyt jenicow w obozie, zaglade, deportacje
i przesladowania rodzin katynskich, prace ekshumacyjne,
propagande niemiecka i rosyjskie klamstwo katynskie, walke
o prawde, sytuacje w latach osiemdziesiatych XX wieku
w Polsce oraz problem pamieci. Motywy ikonograficzne, jakie
wykorzystuja, aby przedstawi¢ temat Katynia, mozna
podzieli¢ na wydarzen Kkatynskich,
martyrologiczne oraz patriotyczne.

zaczerpniete z

Najwiekszy wplyw na prezentowanie tematu
Zbrodni Katynskiej mialy prace ekshumacyjne, odbywajace
sie w 1943 roku oraz w latach dziewieédziesiatych XX wieku4.
Relacje os6b bioracych w nich udzial, raporty komisji
badajacych zbrodnie, a takze fotografie i filmy wykonane w
latach 1943 i 1990-1996, przyczynily sie do ksztaltowania
nowych motywoéw i symboli Zbrodni Katynskiej.

Niniejszy artykul prezentuje w skrocie motywy
ikonograficzne, zainspirowane prowadzonymi pracami
ekshumacyjnymi w Katyniu w 1943 roku oraz w latach 1990-
1996 w Charkowie, Miednoje i ponownie w Katyniu.

Historia

Po raz pierwszy mogily z cialami polskich oficeréw
zostaly odkryte w 1942 roku, przez Polakéw przymusowo
pracujacych w organizacji Todt, ktoérzy w okolicach
Smolenska oczyszczali tory kolejowe ze ztomu. Od miejscowej
ludno$ci dowiedzieli sie o masowych transportach Wojska
Polskiego przywozonych do lasu w Kozich Goérach. Po
odkryciu jednej z mogil z cialami zolierzy postawili na
miejscu dwa brzozowe krzyzed. Nastepnie, na przelomie
1942/1943 roku masowymi mogilami w Katyniu za-
interesowali sie Niemcy. Po upewnieniu sie, ze sg to ciala
polskich oficeréw, 13 kwietnia w radiu berlinskim podano
oficjalny komunikat o odkryciu masowych grobé6w w oko-
licach Smolenska. Aby uwiarygodni¢ prowadzone prace
ekshumacyjne, Niemcy zwrocili sie z prosba do Miedzy-
narodowego Czerwonego Krzyza o przystanie komisji do
zbadania tej zbrodni. Po otrzymaniu odpowiedzi odmownej,
zdecydowali sie na powolanie Miedzynarodowej Komisji
Lekarskiej, sktadajacej sie z patologdéw, anatomédw, kry-
minalistykow i ekspertéw medycyny sadowej. Komisja
przybyla do Katynia 28 kwietnia 1943 roku®. w tym samym
czasie do Kozich Gor przyjezdzaly delegacje z rbéznych
srodowisk i instytucji polskich miedzy innymi robotnicy,
oficerowie wiezieni w Oflagach czy przedstawiciele Polskiego
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Czerwonego Krzyza. Prace ekshumacyjne rozpoczete przez
Polska Komisje Techniczng Czerwonego Krzyza trwaly od 20
kwietnia do 9 czerwca. Warunki klimatyczne zwiazane
z nadchodzacym latem przerwaly prace badawcze.
Zamierzano do nich powrdci¢ we wrze$niu. Jednak
postepujacy front wschodni uniemozliwil ich konty-
nuowanie’. Kiedy Rosjanie opanowali okolice Smolefiska
powolali ,Komisje Burdenki”, aby przeprowadzi¢ ponowne
badania i udowodnié, ze za zbrodnie w Kozich Gérach
odpowiedzialno§¢ ponosza Nierncy8. Komisja ta zapo-
czatkowala zacieranie i niszczenie dowodoéw Zbrodni Ka-
tynskiej9. Kolejne prace ekshumacyjne prowadzone byly
dopiero w latach dziewieédziesiatych XX wieku przez
polskich naukowcéw juz nie tylko, w Katyniu, ale takze
w Miednoje i CharkowielO.
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Autor nieznany, Kartka pocztowa Kwiecieri Miesigcem Pamiect
o zbrodni katynskiej, lata 80. XX w., Os$rodek Karta, fot. Karta

Prowadzac ekshumacje w 1943 roku, Niemcy starali
sie udokumentowac wszystkie czynnosci, jakie mialy miejsce
podczas badan za pomocg aparatow fotograficznych oraz
tasm filmowych. Zapraszali rowniez do Katynia dziennikarzy
z calego $wiata, dbajac o jak najwieksze naglo$nienie sprawy
katynskiej. Dzieki tym dzialaniom zachowalo sie wiele mater-
ialow, ktore wraz z fotografiami dokumentujacymi prace
badawcze w latach dziewieédziesigtych XX wieku staly sie
inspiracja dla artystow, a takze wprowadzily nowe motywy
ikonograficzne i symbole, obecne w $§wiadomosci polskiego
spoleczenstwa.

Motyw mapy

Katyn byt pierwszym odkrytym, zbadanym oraz
podanym do wiadomos$ci publicznej miejscem zbrodni,
popelnionej na jencach z trzech obozéw specjalnych. Przez to
stal sie symbolem zbrodni dokonanej na wszystkich oficerach
pomordowanych w 1940 roku na ziemiach wschodnich.
W 1943 roku byl miejscem nieznanym dla wiekszos$ci spole-
czenstwa. Dlatego jedna z pierwszych ilustracji, jakie byly
dolaczane do artykulow, byla mapa okolic lasu katynskiego,
z widoczng linig kolejowa i stacja Gniezdowo. Ponownie,
omawiany motyw, zostal zastosowany przez poczte pod-
ziemna w latach osiemdziesigtych XX wieku, na kartce
pocztowej Kwiecien Miesigcem Pamieci o zbrodni katynskiej
oraz znaczku pocztowym Katyn II1 — V 1940 R. Seria Pamiect
Narodowej I. W obydwu przypadkach kompozycja przedsta-

wia las w Kozich Goérach, z jednej strony otoczony Dnieprem,
z drugiej linig kolejowa i drogg. Na pocztéwcee, przy nazwie
miejscowosci Katyn, umieszczono krzyz, natomiast na zna-
czku pocztowym, na wysoko$ci lasu autor przedstawil krzyz
z Zzawieszonym na przecieciu ramion orlem Wojska Polskiego.

Mapa okolic lasu katynskiego jest jednym
z najstarszych motywow omawianej ikonografii. Jest nie tylko
symbolem zbrodni, przedstawiajacym ostatnie chwile zycia
polskich oficerow, ale takze przez umieszczenie na niej znaku
krzyza mozna ja interpretowac, jako mape ukazujacg cmenta-
rzysko.

Motyw lasu

Kolejnym elementem bardzo silnie ksztaltujacym
ikonografie Katynia bylo jego polozenie w krajobrazie natu-
ralnym — lesie, ktory rost na pofalowanym piaszezystym te-
renie. Drzewa te staly sie mimowolnym $wiadkiem Zbrodni
Katynskiej, a niektore z nich, wrecz namacalnym dowodem,
moéwiacym o tym, kto i kiedy dokonal zbrodni oraz gdzie
nalezy szukaé zakopanych doléw émiercill. Ferdynand Goetel

G. Szeri-Varga, Z. Szeri-Varga, Projekt pomnika Zbrodnia w
lesie, Budapeszt, Wegry, 2009, za strong internetowa:
http://www.polonia.hu/index.phpoption=com_ content&view=ar
ticle&id=444:rozstrzygnito?-konkurs-na-pomnik-
katyski&catid=5: aktualne&Itemid=17
o lesie katynskim pisal: Las katynski, gdy do niego dojez-
dzamy, jest to niewyrosty, ,glodny” las zlozony z rachity-
cznych sosen i drobnych brzéz. Falisto$é gruntu i skqpa ros-
linno$¢é spowodowala zapewne, ze ludno$é nazywata czesé
lasu najblizszq Smolenskowi Kozie Géryt2. W relacji Jozefa
Mackiewicza z pobytu w lesie czytamy Lasek Katynski nie jest
duzy. Obejmugje kilka hektaréw.[...] Przy wyjsciu z auta ude-
rza nas wnetrze lasu, odpowiadajqcego strefie naszego kli-
matu, a wiec takiego samego jak nasz, wilenski, gdy sie skta-
da z miodych sosenek, brzozek, mchu i Swiezej, wiosennej
trawy. Ale nie pachnie tam ani wilgotnym mchem, ani igli-
wiem. Przytlacza ohydnie cuchnqcy, stodkawy, lepki swqd
trupil3.

Obecno$¢ lasu, od poczatku odkrycia zbrodni,
fascynowata artystow, przedstawiano go najpierw na mapach
i plakatach propagandowych, potem w rzezbie, malarstwie,
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numizmatyce i filatelistyce, a takze w literaturze. Swiade-
ctwem jego popularnoéci jest miedzy innymi zwycieski pro-
jekt autorstwa Gézy Szeri-Varga oraz Zoltana Szeri-Varga
w konkursie na pierwszy pomnik katynski na Wegrzechl4.
Kompozycja zatytutowana Zbrodnia w Lesie przedstawia gra-
nitowy szeécian, z wycietymi w $cianach elementami imitu-
jacymi drzewa. W $rodku bryly ma zosta¢ umieszczona insta-
lacja $wietlna.

W sztuce katynskiej omawiany motyw bardzo czesto
laczony jest ze znakiem krzyza. Do tej konwencji nawiazat ks.
Robert Juszczak, autor ohttarza i ambony w kaplicy Matki
Bozej Kozielskiej Zwycieskiej w koSciele $§w. Andrzeja Boboli
w Londynie. Podstawy obu sprzetéw sakralnych otrzymaty
forme korzeni drzewa, z ktérych wyrastajag mate krzyze.
Ks. Juszczak tak thumaczy oba projekty: [...J] drzewa w lasku
katynskim pily krew polskich oficeréow i zolnierzy, kwiat
polskiej inteligencji brutalnie pomordowanych przez
NKWD. Stqd krzyze rozsiane na korzeniach, ktére tworzq
podstawe oltarza, ambony i pomnika katynskiego symbo-
lizujq prawde, ze owe drzewa Katynia, Charkowa i Mied-
noje pity polskq krew i zlozyly jq na ottarzu ojczyznyd.

Las jest
z najczedciej wystepujacych motywéw o bogatej symbolice.
Przedstawiany samodzielnie jest symbolem miejsca zbrodni,
$wiadkiem wydarzeh a zarazem dowodem przestepstwa
obalajacym propagande klamstwa katyﬁskieg016. Czesto
towarzyszy mu znak krzyza, ktéry nie tylko nawiazuje do

w ikonografii katynskiej jednym

tradycji sztuki patriotycznej, ale takze odnosi sie do relacji
0s6b odwiedzajacych to miejsce, ktorzy identyfikuja drzewa
wyrosle na zasypanych dolach $mierci z zamordowanymi
oficerami lub symbolicznymi krzyzami na ich mogitach17.

Motyw zwlok polskich oficerow

Prace ekshumacyjne prowadzone byly w czwartym
roku II Wojny Swiatowej, wydawaé by sie moglo, iz widok
martwego ciala nie bedzie niczym nowym dla do$wia-
dczonych przez wojne ludzi. Jednak to, co ujrzano w Katyniu
przerosto wszelkie oczekiwania. J6zef Mackiewicz wspomina
o tym w wywiadzie udzielonym dla Gorica Codziennego 3
czerwca 1943 roku: Jeden, dwa, trzy trupy ludzkie robiq juz
ciezkie wrazenie i1 przygniatajqce wrazenie. Prosze sobie
wyobrazi¢ ich tysiqce 1 wszystkie w mundurach oficeréw
polskich... Kwiat inteligencji, rycerstwo Narodu! Tworzq
warstwy w glgb, warstwy ciat ludzkich jedne na drugich.
W tej okropnej chwili przychodzi mi straszliwe poréwnanie
ich do wielkiej skrzyni sardynek. Ulozone sq jak sardynki,
przektadane nawzajem to nogami, to glowq, sprasowane,
splaszczone w trupim soku, ktéry na dnie niektorych dotéw
ustaje sie nieraz w postaci zielonej, martwej cieczy,
nieodbijajqgcej ani wierzchotkéw drzew, ani oblokéw na
niebielS. Podobnie pisal Goetel: Dookota baraku lezq w nie-
jakim nieladzie zwloki sSwiezo wydobyte. W glebi, na lesnej
lysinie, roztozono dwie setki juz obdukowanych sinawo-
bialych mumii czy lalek woskowych z numerem porzqdko-

R. Sobociniski, Pomnik Ofiar Katynia i Sybiru, Park Zamkowy,
Poznan, 1999, fot. D. Macios

wym u glowy. Przed nami ciqggnie sie gtéwna mogita. Prze-
szywa jq wqwodz wykopany wzdluz pokladu trupoéw,
lezqcych zwartq i zlepionq masq jeden na drugim. Tu wy-
chyla sie ze Sciany reka bezwladna, éwdzie zwisajq nogi.
W miejscu, gdzie odkryta jest wierzchnia warstwa zwlok,
Jjest posta¢ zwiqzana sznurem. Ta zdaje sie zy¢ jeszcze dra-
matem przed$miertnej walki. Na dnie opadajqcej ku dotowi
mogily czernieje woda zmieszana z krwig!9.

Odkrycie zwlok bylo jednym z najtragiczniejszych
momentdéw w historii Zbrodni Katynskiej, sposéb potra-
ktowania zycia i ciala ludzkiego, ktory zostal wowczas uja-
wniony poruszyt wszystkich. Za pomoca fotografii, tasm fil-
mowych, relacji ustnych starano sie przekaza¢ opinii publi-
cznej dramatyczny los polskich oficeréw, opisujac zastang
w Kozich Gorach rzeczywisto$¢, ktora po latach za pomoca
srodkow plastycznych beda probowali przedstawiaé polscy
artySci.

Jednym z dziel odnoszacych sie do tamtych
wydarzen jest Pomnik Ofiar Katynia i Sybiru autorstwa
Roberta Sobocinskiego. Pomnik zostal odstoniety 17 wrze$nia
1999 roku, w Parku Zamkowym u zbiegu ulic Aleksandra
Fredry i Alei Niepodlegloéci w Poznaniu2©. Kompozycja od
frontu przedstawia odkryty dot §mierci ze zmumifikowanymi
nagimi cialami, ulozonymi albo na plecach, albo twarzami
skierowanymi do dotu. Natomiast awers pomnika ukazuje
ciemng szczeline w ksztalcie krzyza obwiedzionego czasz-
kami, ludzkimi szczatkami, przedmiotami z wyposazenia woj-
skowego oraz rzeczami osobistymi: menazka, manierka,
szabla i rozancem?!. Niektore z tych przedmiotéw zostaly od-
ciéniete z autentycznych obiektow wydobytych podczas prac
ekshumacyjnych. Wszystko to, artysta zespolil ze soba, jakby
za pomoca wosku ttuszczowego. Ksztalt catej kompozycji na-
wiazuje do korony drzewa.

Ten sam motyw przedstawil réwniez rzezbiarz
Marian Owczarski w pomniku Katyn 1940 w Orchand Lake,
odslonietym 3 listopada 1980 roku. Autor wykorzystal forme
konaréw drzew, pomiedzy ktéorymi widoczne sg postacie
ludzkie. O swoim dziele méwi: Poniewaz pomnik miat byé
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ustawiony przy auto-
stradzie, wziglem pod
uwage znak topogra-
ficzny lasu sosnowego
(wywany w Swiato-
wej kartografii, to jest
taka chorqgiewka),
aby juz z daleka koja-
rzyt sie z katyriskim
lasem sosnowym. Na-
tomiast jak sie obroci
w drugq strone, to te
jakoby galezie z boku,
obrazujq warstwy le-
zqcych w mogitach
cial pomordowanych
oficerow, majq prze-
strzelone glowy... Po
obydwu stronach jest
taki znak nawiqzujgcy do Chrystusa — z jednej strony
Chrystus z rozpietymi ramionami i tez roztrzaskanq glowag,
z drugiej strony miody czlowiek, wyciggniety, zwiqzany
drutem kolczastym, tak jak to bylo tam; w Kozielsku,
Starobielsku, Ostaszkowie, Katyniu...
przemyslenia z dr. Sadowskim z Windsor, on byt wieziony
w Starobielsku; rozmowy z nim pobudzaly mojq wyobra-

: a8 Znie. Zalezato mi bardzo, aby
to byta narracja, a nie tylko
symbol?2,

W wyjatkowej kon-
wengji, cialo polskiego oficera
przedstawit rzezbiarz Maksy-
milian Biskupski, w kompo-
zycji Chrystus wszystkich
zaginionych, w Katedrze Po-
lowej Wojska Polskiego
w Warszawie. Odsloniecie
pomnika mialo miejsce
W 1995 roku. Artysta ukazal
Chrystusa
krawedziach dolu $mierci
zamiast na krzyzu. Zbawiciel
ma na sobie strzepy ubrania
a jego cale cialo jest zdeformowane i oblepione glina. Ze $cian
wykopu wystaja ludzkie szczatki: glowy, dlonie, rece23.

W ikonografii Zbrodni Katynskiej artySci siegaja po
omawiany motyw nie tylko, aby zilustrowaé¢ wydarzenia
71943 roku, ale przede wszystkim zeby ukazac zawarta w nim
bogata symbolike: Zbrodni Katynskiej, bestialstwa
komunizmu oraz emocji, jakie targaly polskimi oficerami
w ostatnich sekundach zycia. Natomiast poprzez analogie do
Chrystusa, nawiazuja do tradycji martyrologii narodu

M. Biskupski, Chrystus wszystkich
zaginionych, Kaplica Katynska-
Mauzoleum, Katedra Polowa Wojska
Polskiego, Warszawa, stan z 2009, fot.
D. Macios

Konsultowatem te

wiszacego na

Autor nieznany, nalepka Katyn
1940, USA, 1980, Muzeum
Katynskie, fot. D. Macios

polskiego oraz kenozy Zbawiciela.

Motyw czaszki

Po wyjeciu cial z doléw $mierci, kazde zwloki
poddane zostaly dokladnym ogledzinom. Lekarze badajac
przyczyny zgonu, u wiekszo$ci zmuszeni byli dokonaé
oskalpowania glowy, w celu odnalezienia otworu wlotowego
i wylotowego po pocisku. Mackiewicz w Sprawozdaniu z po-
drézy odbytej do Katynia w Maju 1943 roku napisal: Wszy-
stkie zwloki oficerow, ktore oglgdatem, nosity slady strzatu
w potylice u nasady czaszki. Wiadomo powszechnie, oficero-
wie strzelani byli z bliskiej odleglosci z pistoletu kal. 7 mm=24.

Wspomniane czaszki z otworami wlotowymi
w potylicy 1 wylotowymi na czole po postrzale, peily role
dowodéw przestepstwa. Ich ilo§é i wrecz identyczno$é
potegowaly wrazenie zaplanowanej, bezdusznej zbrodni.
Mialo to ogromny wplyw na uczestnikow i §wiadkow prowa-
dzonych badan, ktorzy uczynili je jednym z najczeSciej
opisywanych, fotografowanych i filmowanych obiektow.

F. Starowieyski, Polskie
Requiem. Penderecki w
holdzie ofiarom
zbrodni katyriskiej,
1998, za: Franciszek
Starowieyski. Plakaty.
Retrospektywa. Z
kolekcji Piotra
Dgbrowskiego 1
Agnieszki Kulam, red.
Z. Schubert, Olsztyn
2003

Relacje te staly sie¢ kanwa dla 1konograf11 katynskiej, w ktorej
prym wiédl omawiany motyw. Na jednej z wersji naklejek
pochodzacych z USA a publikowanych w drugim obiegu
z okazji czterdziestej rocznicy Zbrodni Katynskiej przed-
stawione zostalo kilkadziesigt przestrzelonych czaszek. Na
niektorych z nich autor umiescit otwory wylotowe po pocisku
w ksztalcie gwiazdy a nad calo$cia ukazal ociekajacy krwia
sierp i mlot. Katynska glowa polskiego oficera stala sie
roOwniez inspiracja dla Franciszka Starowieyskiego, przy
projekcie plakatu zapo-
wiadajacego utwor Pol-
skie Requiem, Penderecki
w holdzie ofiarom zbro-
dni katynskiej w 1998
roku25. Artysta przed-
stawil czaszke od tylu,
z widocznym w czesci po-
tylicznej otworem wloto-
wym po postrzale oraz
Swietlistym nimbem wo-
kot niej.

F. Luczko, A. Kozka, Katyn, 1990,
Muzeum Katynskie, fot. D. Macios
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C Pa]erskl Pomnik Katynskl, Gorce pod Turbaczem, 1980,
za: A. Siomkajlo, Katyrt w pomnikach $wiata,
Warszawa 2002

Przestrzelona czaszka z otworem wlotowym
w potylicy i wylotowym na czole stala sie jednym z najcze$ciej
rozpoznawalnych symboli Zbrodni Katynskiej. Poprzez
laczenie jej z zakrwawionym godlem Zwigzku Radzieckiego
oraz nadanie otworowi wylotowemu ksztaltu gwiazdy,
podkresla nie tylko bestialstwo zbrodni stalinowskich, ale
przede wszystkim wskazuje na ideologie, jaka przySwiecala
sprawcom. Natomiast przez dodanie do motywu Swietlistego
nimbu, kompozycja nabiera symboliki meczenstwa narodu
polskiego.

Motyw zwiazanych rak

Kolejng cecha wspo6lna dla wiekszosci zwlok
odnalezionych w Katyniu byly zwiazane dlonie, skrepowane
albo drutem kolczastym albo sznurem konopnym na
plecach26. Byt to bardzo wazny dowod, wskazujacy nie tylko
na oprawcow, ale takze na postawe katynczykdow. Mackiewicz
wspomina o nim w swoim sprawozdaniu Znaczna czesé
skrepowana byla sznurem, niektérzy pokluci bagnetami.
[...] widziatem ten charakterystyczny wezel. Nie potrafie go
powtodrzyé, ale chodzi w nim gléwnie o to, ze ktérgkolwiek
badz rekq poruszy delikwent, zaciska wszystkie wiezy.
Niektorym sznury zalozone byty na szyi, w takim wypadku
szarpnecie skrepo-
wanq rekq zaciskalo
jednoczesnie petle na
szyi i dusilo?7.

Wid ok
zwiazanych rak bardzo
gleboko zapadl w $wia-
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domoéci polskiego spo-
leczenstwa i silnie od-
dzialywal na wyobra-
Znie artystow. Jednym
z nich byl Czeslaw
Pajerski, autor najstar-
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szego w Polsce Pom-
nika Katynskiego. Ten
~symboliczny grob ka-
tynski” potozony 1185
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D. K. Stone, Katyn Forest Massacre
1940, Wyspy Marschala, 1990,
Muzeum Katynskie, fot. D. Macios
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Autor nleznany, Whoidzw
marynarzom II Rzeczpospolitej,
Katedra Polowa Wojska
Polskiego, Warszawa,

fot. D. Macios

B. Pietruszka, Krzyze epitafijne,
Gdansk, 1990, za: Rodziny
Katyrniskie, red. W. Dusiewicz,
A. Spanily, Gdynia 2001

m n.p.m. w Gorcach pod Turbaczem, zostal po$wiecony
3 maja 1980 roku28. Kompozycja przedstawia wystajace
z ziemi trzy dlonie z przeplecionym pomiedzy nimi
przewodem linii energetycznej oraz brzozowym krzyzem w tle
kompozycji. Inspiracja dla autora byla fotografia wykonana
w 1943 roku, ukazujaca rece polskiego oficera, zwiazane
sznurem konopnym?29.

Omawiany motyw mozna réwniez
w filatelistyce, miedzy innymi w serii Katyn Forest Massacre
1940, wydanej na Wyspach Marschalla w 1990 roku. Na
walorze znaczka przedstawiono zwiazane sznurem dlonie
z przykurczonymi palcami, na tle piaszczystego dotu $mierci.
W tym samym roku w zupekie innej konwencji, zostaly one
ukazane na rewersie medalu Katyn Botogoje Derkacze,
wedlug projektu Franciszka Luczki, w wykonaniu Alfreda
Kozki. Na tle krzyza, autor umiescil przestrzelong rogatywke,

odnalezé

polaczona sznurem z nizej znajdujacymi sie skrepowanymi
rekoma, w oddali widoczny jest las iglasty30.

Uklad dloni, tak powszechny a zarazem tak wazny
dla $ledztwa, dzieki fotografiom z 1943 roku, stal sie jednym
z najczeSciej stosowanych motywéw w omawianej
ikonografii. Jest symbolem Zbrodni Katynskiej, zbrodni
zaplanowanej i przemyS$lanej, symbolem okrucienstwa
i bestialstwa oprawcow, bezbronnosci i cierpienia ofiar, a tak-
ze walki do ostatniej chwili. Przez zestawienie ze znakiem

krzyza nawigzuje do tradycji martyrologii narodu polskiego.

Motyw nie$miertelnikow

Podczas obdukcji kazde cialo poddawane bylo
szczegblowemu  przeszukaniu:
munduréw, sprawdzano obuwie, szukano dokumentow
$wiadczacych o tozsamos$ci zmarlych. Jednym z takich
Swiadectw byl noszony na szyi, pod bielizna wojskowy znak

rozcinano  kieszenie

tozsamo$ci nazywany rowniez nie$miertelnikiem. W Wojsku
Polskim przyjmowal on forme owalnej blaszki, ktora w razie
Smierci zolierza na polu bitewnym, przelamywano na pét.
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Wowcezas jedna cze$¢ zostawala przy zmarlym, druga
zabierano, jako Swiadectwo jego zgonu. Na awersie znaku,
w obu poldéwkach wybity byl stopien oficerski, skrot nazwy
korpusu oraz dokladna data urodzenia. Natomiast na
rewersie umieszczano imie, nazwisko i wyznanie31l.
Wzmianke o odnalezionych w Katyniu identyfikatorach
wojskowych mozna znalezé we wspomnieniach Mackiewicza:
[...] cofnglem sie odruchowo o krok w tyt i wiasnie wtedy
nastgpitem na przedmiot, ktéry sie ugiql pod nogq. Byla to
czapka oficera polskiego o ciemnozielonym otoku naszej
artylerii. Podniostem jq 1 odtozylem na dywanik rosnqcych
w tym miejscu niesmiertelnik6w32. Omawiane znaki, po
oczyszcezeniu i wykonaniu dokumentacji fotograficznej,
zostaly przywiezione do Krakowa. Ich dalsze losy nie sa
dokladnie znane, prawdopodobnie ulegly zniszczeniu razem
z reszta obiektéw pochodzacych z Katynia33. Obecnie
znajdujace
identyfikatory wojskowe zostaly odnalezione podczas prac
ekshumacyjnych prowadzonych w latach dziewiec¢dziesiatych
w Miednoje, Charkowie i lesie katynskim. Pomimo
niewielkiej iloéci, tylko 57 sztuk, staly sie zrodlem inspiracji
dla wielu artystow34.

Jednym z nich jest Bogdan Pietruszka, autor
epitafium do koéciola $w. Brygidy w Gdansku. Kompozycja
przedstawia drewniane krzyze, z przytwierdzonymi na
Na blaszkach
umieszczono imiona i nazwiska oficeréw, ktorych bliscy

sie  w zbiorach muzeum katynskiego

przecieciu ramion nie$miertelnikami.
naleza do Gdanskiej Rodziny Katynskiej. Akt poswiecenia
instalacji odbyt sie 17 wrzeénia 1990 roku35.

Na zupelnie inng konwencje, omawianego motywu
zdecydowala sie Rada Ochrony Pamieci Walk i Meczenstwa,
w 1991 roku, wmurowujgc w fasade Katedry Polowej Wojska
Polskiego w Warszawie, tablice upamietniajaca polskich ma-
rynarzy, zamordowanych i zameczonych na Wschodzie w la-
tach 1939-194536. Na znaku tozsamo$ci zamiast danych oso-
bowych umieszczone zostalo Godlo Marynarki Wojenne;j.
W goérnej partii znajduje sie orzel w koronie trzymajacy
w szponach kotwice, flankowany lié¢mi lauru. Natomiast
w dolnej czesci, cialo ptaka jest zmaltretowane i oblepione
gling.

Znaczacy wplyw na rozpowszechnienie nie$mier-
telnika w kontekscie Zbrodni Katynskiej, miala decyzja wy-
brania projektu Anny Kiedrzyny w konkursie na logotyp Mu-
zeum Katynskiego, w kwietniu 2010 roku. Artystka wykorzy-
stala jego tradycyjna forme, zamieniajac tylko dane osobowe
na: monogram instytucji w gornej czesci M K, a w dolnej jej
pelna nazwe MUZEUM KATYNSKIE. Autorka o swoim pro-
jekcie méwi: Pomyst na logo muzeum narodzil sie spontani-
cznie, w trakcie poszukiwan glebszych informacji na temat
tragedii katynskiej. Przeglgdajqc kolejne strony interneto-
we, trafilam na fotografie przedmiotéw odkrytych przy
okazji ekshumacji grobéw, w tym miedzy innymi nieSmier-
telnikow. NiesSmiertelnik spetnia podobnq funkcje, jakq ma
petni¢ kazde muzeum: podtrzymuje pamieé, sprawia, ze o-

fiara, jakq poniesli polscy oficerowie, nie ulegnie zapomnie-
niu, a pozostanie nieSmiertelna. [...] Wykorzystana w logo-
typie czcionka jest poraniona i zadrapana, jakby nadgry-
ziona zebem czasu, co stanowi oczywiste nawiqzanie do
tresci jakq przekazuje. Majuskula podkresla range wyda-
rzenia 1 instytucji3’.

W ikonografii Zbrodni Katynskiej znak tozsamosci
przede wszystkim laczony jest z oficerami. Przedstawienie na
nim godla Marynarki Wojennej symbolizuje konkretna
spoleczno$¢ wojskowa, a umieszczenie go na znaku krzyza
odnosi sie do pojedynczej osoby. W kontek$cie krzyza, jako
tablica inskrypcyjna, w calo$ci nawiazuje do tradycji
cmentarzy wojennych oraz odnosi sie do problemu godnego
pochéwku, jakiego Katynezycy zostali pozbawieni. Widoczna
jest tu ta sama idea, ktora przy$wiecala autorce logotypu
muzeum, podtrzymywanie pamieci o polskich oficerach,
czyniac z nich nie$miertelnych.

Motyw guzikow

Guziki wojskowe, tak jak nie$miertelniki, byly
Swiadectwem pochodzenia zwlok wyjetych z doldw $mierci.
Do polskich munduréw uzywano wzoru 28 z 1928 roku. Byly
one okragle, o $érednicy 15, 22 lub 25 mm. Awers przedstawial
orla wojskowego w koronie, bez tarczy amazonki38.

W relacjach z Katynia bardzo czesto wystepuja
o nich wzmianki. Dr Helge Tramsen po przeprowadzeniu
obdukgcji i zwlok polskiego oficera napisal: /...] trup podobnie
jak inne zwloki — byt w mundurze polskiego oficera. Mozna
bylo wyraznie dostrzec polskie orzetki na guzikach, miat
oficerskie insygnia na naramiennikach 1 polskie odznacze-
nia39. Wspomina o nich réwniez Goetel Biore jeszcze szlife
lezgcego obok generala Smorawinskiego, pare guzikoéw
z Ortem Polskim i garsé ziemi z grobu. Myslatem woéwczas
o chwili, gdy relikwie te przekaze do jakiego$ muzeum czy
pomnika w wolnej Polsce49.

Omawiany motyw w ikonografii katynskiej zaczal
wystepowa¢ dopiero w latach dziewieédziesiatych XX wieku.
Wplyw na jego rezultaty
prowadzonych w tym czasie prac ekshumacyjnych: ilosé

rozpowszechnienie miaty

guzikdéw odnaleziona w dotach §mierci oraz ich umieszczenie
na ekspozycji w Muzeum Katynskim. W 1995 roku z okazj
i Miedzynarodowego Roku Katynskiego Poczta Polska wydata
znaczek wedlug projektu Macieja Buszewicza. Autor
kompozycji przedstawil guzik wojskowy lezacy na $cidlce
le$nej. Po raz kolejny zapiecia od mundurdw i plaszezy woj-

Autor
nieznany,
Pamietam.
Katyn 1940,
2008, Zbiory
autorki,

fot. D. Macios
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M. Dabrowska, J. Dabrowski, 70 Rocznica Zbrodni Katynskiej,
Polska, 2010, Zbiory autorki, fot. D. Macios

skowych zostaly ukazane na znaczku pocztowym wydanym
w emisji Dzien Pamieci Ofiar Zbrodni Katynskiej, z okazji
siedemdziesiatej rocznicy zbrodni, w kwietniu 2010 roku.
Walor prezentuje krzyz ulozony z guzikow Wojska Polskiego,
na piaszczystej, przeptukanej woda ziemi. Inspiracja dla au-
toré6w Marzanny i Jacka Dabrowskich byl wiersz Zbigniewa
Herberta Guziki, po$wiecony pamieci kapitana Edwarda
Herberta, ktéry zginal w Katyniu41,

Bardzo wazng role w ksztaltowaniu powyzszej
ikonografii miala i nadal ma kampania spoleczno-edukacyjna
Pamietam. Katyri 194042. Na plakacie promujacym kam-
panie w 2008 roku zostal przedstawiony omawiany motyw na
tle listu, znalezionego podczas ekshumacji, ktérego tresé
zaczyna sie od stow Tatusiu Kochany. Nieodlacznym
elementem akcji spolecznej staly sie repliki guzikow
wydobytych z doléw $mierci, rozdawane co roku uczestni-
kom Marszu Cieni43.

Guzik wojskowy w sztuce katynskiej mozna
interpretowac na wiele sposobéw. Wizerunek orla w koronie
— godla Polski na awersie symbolizuje Rzeczpospolita i jej
wojsko, jest dowodem przynalezno$ci do organizacji, bycia
zolnierzem, podkre$la takze ciagloéé Panstwa Polskiegod4.
Prezentowanie omawianego motywu na tle lasu i piaszczystej
ziemi, kojarzacych sie z krajobrazem Kozich Gor sprawia, iz
zostaje on wpisany w repertuar symboli Zbrodni Katynskiej.
Zestawienie go z listem dziecka, czekajacego na powroét ojea,

zwraca uwage odbiorcow na tragedie rodzin katynskich,
a takze to, co pozostalo po oficerach — jedynej pamiatki,
Swiadectwa ich zycia i $mierci. Natomiast znak krzyza
ulozony z guzikdw nawigzuje do meki Chrystusa i niewinnej
$mierci. Jednak najlepiej te wieloznaczna symbolike
przedstawil Zbigniew Herbert w wierszu zatytulowanym
Guziki.

Zbigniew Herbert
Guziki
[Pamiect kapitana Edwarda Herberta]

Tylko guziki nieugiete

przetrwaty $mieré Swiadkowie zbrodni
z glebin wychodzq na powierzchnie
Jjedyny pomnik na ich grobie

Sq aby swiadczy¢ Bég policzy

1 ulituje sie nad nimi

lecz jak zmartwychwstaé majq ciatem
kiedy sq lepkq czqstkq ziemi

przylecial ptak przeplywa oblok
upada lisé¢ kietkuje Slaz

1 cisza jest na wysokoSciach

1 dymi mglq smolenski las

tylko guziki nieugiete

potezny gtos zamilklych choréow

tylko guziki nieugiete
guziki z plaszezy i munduréwd5.

Niniejszy artykul przedstawia zaledwie wycinek
motywéw  ikonograficznych,
inspirowanych pracami ekshumacyjnymi, prowadzonymi
W 1943 roku w Katyniu oraz w latach 1990-1996 w Charkowie,

Miednoje i ponownie w Katyniu. Choé przez piec¢dziesiat lat

z  pokaznego zbioru

wszelkie relacje dotyczace 1943 roku byly ocenzurowane
a Swiadkowie zmuszani do milczenia, badania te staly sie
jednym z najczeéciej stosowanych kontekstow historycznych
w sztuce katynskiej. Duza ilo$¢ zachowanych materialow oraz
relacji os6b bioracych udzial w ekshumacjach, a takze wyniki
prac, ktore ukazaly ogrom tragedii i bestialstwo Zbrodni
Katynskiej, nie tylko obalily rozpowszechniane przez ZSSR
klamstwo katynskie, ale réwniez uksztaltowaly repertuar
motywow najchetniej stosowanych przez artystow.

TEKST POWSTAL NA PODSTAWIE PRACY MAGISTERSKIEJ NAPISANEJ

POD KIERUNKIEM PROF. DRA HAB. ANDRZEJA OLSZEWSKIEGO
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POLSKIE NAGROBKI DZIECIECE
Z XIX1Z POCZATKU XXW.NA CMENTARZACH
POWIATU CZORTKOWSKIEGO!

Agnieszka Skrodzka

Cmentarze dawnego powiatu czortkowskiego (dzi$ zachodnia Ukraina) to przede wszystkim male
nekropolie wiejskie. Dominuja tam nagrobki wykonane w warsztatach prowincjonalnych, o formach czesto
wzorujacych sie na tych znajdujacych sie na cmentarzach w os$rodkach miejskich2. Artykul zostanie
poswiecony szczegolnej grupie obiektow, jaka sa pomniki dzieciece, ktore stanowia swoisty fenomen i jako
takie budza zainteresowanie z wielu powodéw3. Analiza nagrobkéw dzieci nieco starszych, zmarlych jako
osoby kilkunastoletnie, sklonila do uwzglednienia w niniejszych rozwazaniach pomnikéw dziewczat
i chlopcow do 18 roku zycia. W powszechnej swiadomosci bowiem, s§mieré¢, ktéra nastepowala w ciggu
dziecinstwa i okresu dojrzewania, budzila podobne skojarzenia. Zostang tu zaprezentowane zaréwno
najciekawsze przyklady nagrobkow, jak i takie, ktore sa najbardziej reprezentatywne dla omawianego
regionu. Rozwazania poswiece jedynie odrebnym mogilom dzieciecym, omijajac grobowce rodzinne, gdyz
tylko w przypadku tych pierwszych forma i tre$¢ nagrobka mogla by¢ $cisle skorelowana z upami¢tniona

przezen osoba zmarlego.

Postrzeganie $mierci dziecka ewoluowalo w ciagu
stuleci. Bylo to zwigzane ze zmiang relacji dziecko — rodzice
1 pozycji najmlodszych w spoleczenstwie. W $redniowieczu
zainteresowanie dzie¢mi bylo w zasadzie nikle, a ich $§mierc¢ —
rzecza zwyklg. Po narodzinach nowego czlonka rodziny jego
opiekunowie przywigzywali duza wage do jak najszybszego
ochrzczenia niemowlecia4. Zgon bez tego sakramentu
skazywal bowiem noworodki na przebywanie w tak zwanej
otchlani dzieciecej (limbus), w ktérej — jak dowodzili
$redniowieczni teologowie — dusze nie moga obcowac z Bo-
giem, ale tez nie doznaja cierpien. Koéci6l zabranial grzebania
zmarlych bez chrztu na cmentarzu, w ziemi poSwiecone;j.
Natomiast dzieci przyjete do wspélnoty wiernych mogly by¢
zlozone na cmentarzu parafialnym. W liturgii rzymskiej
obrzed pogrzebu dziecka pojawit sie dopiero pod koniec
$redniowiecza, choé¢ najwczes$niejsze wzmianki o specjalnym
rytuale pochéwku nieletnich pochodza z IV w.5

W XVI stuleciu, w niektérych regionach Polski,
istnial zwyczaj owijania cial zmarlych dzieci i dziewic
jedwabnymi, blekitnymi calunami, co miato oznacza¢, ze Bog
powolal do nieba istote niewinnq6. Natomiast juz w XVII w.
dzieciece trumny obijano biala materia. Rituale Romanorum
z 1614 r. wyznaczal najmlodszym osobne miejsce na
cmentarzu. Zalecano tam, by wklada¢ im na glowe wieniec
z kwiatéw i wonnych zi6l, co bylo znakiem czystoéci ich duszy.
Wiadomo réwniez, ze pod koniec XVIII i na poczatku XIX w.
zmarle potomstwo ubierano w specjalne stroje, nakladajac na
glowy wianuszki i wkladajac do trumny bukiety”. Ko$ciot
zezwalal wowczas na wydzielenie obok cmentarza fragmentu
terenu przeznaczonego na chowanie zmarlych bez pierwszego

8 sakramentu, jak réwniez
samobdjcow i roznowier-
cow. Owa
miala byé odgrodzona
murem lub parkanem

przestrzen

i mie¢ odrebne wejécie8.

Przedstawione
powyzej rozwazania po-
twierdzaja, ze $mier¢
najmlodszych traktowa-
no w szczegb6lny sposob.
Wplynelo na to postrze-
ganie nieletnich jako istot
nie potrafiagcych poshtugi-
wa¢é sie rozumem
Szmankowczyki, nagrobek i, w zwiazku z tym, nie
anonimowego dziecka, pocz. XX w.,
rzezba, fot. A. S. Czyz, E. Manteuffel,
2004 T.

grzeszacych Swiadomie.
Uwazano tez, ze zycie
ludzkie sklada sie z kilku
etapow, ktéore winny pojawié¢ sie, by czlowiek osiagnal
pelie9. Z tego wzgledu wezesna $mieré od zawsze budzila
zrozumialy zal i poczucie wyjatkowej straty. Z drugiej strony,
wiara w natychmiastowe, poSmiertne osiaganie nieba
sprawiala, ze zmarle dzieci uznawano za istoty doskonale,
ktére ogladaja Boga i maja mozliwo$¢ niesienia pomocy
Zyjacym na ziemi.

Nie na wszystkich cmentarzach interesujacego nas
powiatu odnaleziono pomniki dzieciece. Zinwentaryzowane
nagrobki, przewaznie wykonane przez anonimowych
tworcow, w wiekszo$ci maja forme krzyza. Czesto jednak
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rodzice pragneli upamietnié zmarle pociechy w szczegdlny
sposob, zamawiajac nagrobki z rzezba pelnoplastyczna lub
dekorowana scene.
Tematyka przedstawien obejmuje dwa nurty — sakralny

reliefem ilustrujacym okre$lona
i $wiecki. Sposrod zachowanych pomnikéw dzieciecych udato
sie wyodrebni¢ nastepujace kategorie form: nagrobki z po-
stacia aniola; nagrobki z postacia Matki Boskiej i Chrystusa;
nagrobki z postacig Swietego — patrona; nagrobki w formie
krzyza; nagrobki z postacia zmarlego dziecka; nagrobki
z postacig placzki; nagrobki w formie obelisku.

Jednym z najczedciej wykorzystywanych motywow
w sztuce sepulkralnej w dekoracji pomnikéw dzieciecych, jest
posta¢ aniolalO. Skrzydlate istoty pojawiaja sie takie na
nagrobkach os6b dorostych, jednak, na terenach dawnego
ozdabiaja pomniki
najmlodszych zmarlych. Na cmentarzach prowincjonalnych

powiatu czortowskiego, cze$ciej
zwyczaj stawiania nagrobkéw z postacia aniola zostal
zapozyczony z cmentarzy miejskich. Warto jednak podkreslié,
ze, o ile na miejskich nekropoliach znaczng ilo$¢ rzezb ze
skrzydlami stanowig poganskie geniusze $mierci, Hipnosy
i Thanatosy oraz personifikacje Stawy, o tyle na wiejskich
cmentarzach powiatu czortkowskiego zdecydowanie
przewazaja chrzescijaniscy wyslannicy Boga. Potwierdza to,
umieszczane czesto na nagrobkach wezwanie o Aniol Pariski.
Jest to modlitwa, za ktérej odmoéwienie w godzine $mierci
zmarly otrzymywal odpust zupelnyl1.

Przekonanie, ze to wlasnie aniolowie wprowadzaja
dusze do nieba, jest zywe do dzié. Jednak figury anielskich
postanicow, zdobigce dzieciece pomniki nagrobne, w wie-
kszo$ci wydaja sie by¢ $cile zwigzane ze stosowanym od XVII
w., praktycznie zastrzezonym niegdy$ dla najmlodszych,
kultem Aniola str6zal2. Uznawano wowczas, ze choé wszyscy
ludzie maja dobre duchy za opiekundw, to tylko dzieciom to-
warzysza Aniolowie str6zowie. By¢ moze wlasnie te postaci
przedstawil autor nagrobka blizniat Adama i Franciszka
Piaseckiego (zm. 1944, Rydoduby), zmarlych w trzecim tygo-
dniu zycia. Innym rodzajem aniola jest posta¢ wyobrazona na
pomniku Jézefa Proskiego (zm. 1899, Kos6w). Umieszczona
na cokole inskrypcja nagrobna objasdnia, ze skrzydlata istota
to w istocie zmarly chlopczyk: Tu spoczywa syn nasz najuko-
chariszy JOZEF PROSKI. W rozpaczy 1 zalu Twoi Rodzice
[o Ciebie] proszq Cie kochany Aniotku blagaj Pana Boga za
swemi Rodzicami po skonczonej tulaczce po tem Bozym
Swiecie — do widzenia Synu [zmart 1 czer. 1899]. Jak wynika
z napisu, fundatorzy nagrobka sa gleboko przekonani, ze ich
zmarte dziecko po $mierci nie potrzebowalo czy$ccowego
oczyszczenia, lecz, juz jako czysta, niewinna dusza,
natychmiast stalo sie jednym z boskich postancow Stworcy.
Chlopiec posiadl tez mozliwo$¢é wstawiania sie za zyjacymi, co
ilustruje jego gest dloni zlozonych do modlitwy!3.

Wsréd ludu dlugo funkcjonowalo przekonanie
o poSmiertnym blgkaniu sie duszy, ktéra mogla krazy¢ wokot
swojego grobu, badZ nawet wréci¢ do domu, w ktérym za
zycia mieszkal zmarlyl4. Aby uniknaé tej, niepokojacej

zywych, mozliwosci, proszono o prowadzenie danej duszy do
nieba przez tych, ktérzy od dawna je zamieszkuja i z tego
powodu dobrze znaja do niego droge. Takim pewnym
przewodnikiem byt aniol psychopompos, duch odpowie-
dzialny za bezpieczne przeniesienie duszy zmarlego do rajul.
Wyobraza go, zapewne, nagrobek z Szmankowczykow (pocz.
XX w.), ktory przedstawia aniola trzymajacego przed soba
dziecko. Natomiast trzymajacy kosz ozdobnych roélin nagi
aniolek, upamietniajacy Bernardetke Humeniuk z Rydodub
(zm. 1932), by¢ moze symbolizuje zmartwychwstanie na Sa-
dzie Ostatecznym. Co ciekawe, pod koniec XIX w. KoS$ci6l
zabranial na pogrzeby doroslych przynosi¢ kwiaty i wience,
jako przypominajace rado$é zycia. Inaczej byto w przypadku
pochéwkéw dzieci, kiedy kaplani przywdziewali biale szaty,
za$ kantor intonowal pie$ni pelne wesela. Tylko wtedy mozna
bylo przynosié bukiety16, czego wyrazem jest z pewnoScig
kosz na kolanach skrzydlatej postaci na wspomnianym
pomniku.

Nagrobkiem najlepszej Kklasy artystycznej
W omawianej grupie jest monument z Zalesia, powstalty ok.

1859 r. Pomnik — a w zasadzie jego destrukt — upamietnia

Koséw, nagrobek Marianny, Cezarii, Wiktorii Michalewicz, 1848 r.,
rzezba, fot. A. S. Czyz, M. Grunwald, 2002 r.

Helene i Antonine, nieznanego nazwiska. W polu steli
zachowaly sie resztki reliefu przedstawiajace dwojke dzieci
zwroconych w kierunku uskrzydlonej postaci. Wyobrazone
dziewczynki to zapewne zmarle Helena i Antonina,
prawdopodobnie corki gospodarujgcych tu ziemian. Odziana
w antykizujaca szate skrzydlata postaé stoi w kontraposcie,
oparta o ulamang kolumne. Trudno jednak w tym wypadku
okresli¢, kim jest pozaziemska istota. Antykizujacy kostium
sceny nie uprawnia do jednoznacznego okreslenia postaci
badz to jako bohatera mitologicznego, badz chrzescijanskiego
wystannika Boga.

Na cmentarzach powiatu czortkowskiego nie
odnaleziono jednak nagrobkéw dzieciecych z przedsta-
wieniem aniolka kleczacego, typu spotykanego choc¢by w sa-
siednim powiecie borszczowskim17.

Na nekropoliach omawianego powiatu pomniki
dzieciece czestokro¢ wienczy figura Matki Boskjej18. Postac
Maryi wybierano zapewne z powodu uznawania Jej za
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patronke dobrej Smierci, glownie za przyczyna modlitwy
znanej pod nazwa Pozdrowienia Anielskiego, w ktérej wierni
prosza Matke Boska o pomoc w chwili zgonu. O popularnosci
wspomnianego tekstu modlitewnego na terenach powiatu,
a robwniez o jego zwiazku z obrzedami grzebalnymi, Swiadcza
liczne inskrypcje nagrobne. Modlitwa, ktérg w ten sposob
pomagano spoczywajacym, byt takze rézaniec, bedacy na tych
terenach znakiem tozsamosci Polakéw-katolikowl9. Istotna
role rézanca w obrzedach nagrobnych potwierdzaja liczne
figury Matki Boskiej Roézancowej na nagrobkach20.
Nabozenstwo roézancowe propagowali w XIX w. papieze Pius
IX i Leon XIII, ktorzy
przylaczali tez do
niego liczne odpu-
sty21,

Postac Bozej
Rodzicielki pojawia
sie na zabytkach
upamietniajacych
zmarla o
Maria. CzeSciej jed-
nak figure Matki

imieniu

Boskiej stawiano na
pomnikach pos$wie-
conych dziewczetom.
Tak jest w przypadku
cho¢by monumentéw
dziewczynek

Rosochacz, nagrobek Stanistawa Mazurka,
1929 1., rzezba, fot. M. Czerwinska,
J. Sikorska, 2004 r.

zmarlych w wieku lat
17 1 18. Natomiast na
nagrobku osiemna-
stoletniej Zyty Wierzbickiej z Rydodub artysta wyobrazil
Matke Boska jako wskazujaca gorejace serce. Przedstawienie
tego typu cieszylo sie duzg popularnos$cia w wieku XIX,
miedzy innymi wskutek ustanowienia $wieta ku czci Serca
Maryi22. Ogloszenie przez Piusa IX w 1854 r. dogmatu
o Niepokalanym Poczeciu dodatkowo rozpowszechnito
nabozenstwo23. Wyrazem kultu Maryi Niepokalanie Poczetej
na omawianym terenie jest choéby nagrobek Antoniny
Zabijaki, zmarlej w wieku 15. lat (Koledziany). Inny
monument upamietniajacy Anne Pundij z Kosowa (lat 18, zm.
1923) prezentuje posta¢ Marii w pozie spopularyzowanej
przez objawienia Katarzyny Labouré: Matka Boska okryta
plaszczem stoi na globie, rece ma opuszczone wzdhluz ciala,
za$ dlonie zwrocone ku widzowi. W przypadku nagrobkéw
dzieciecych postaé Maryi wienczyla wylacznie pomniki
dziewczat, co wskazuje na lgczenie kultu dziewictwa Matki
Boskiej z aluzja do czystoéci i
przedwczesnie zgastych.

W 1856 r. Pius IX ustanowil takze oficjalny kult
Serca Jezusowego, ktéory od tego czasu cieszyl sie

niewinno$ci 0s6b

szczegolnym nabozenstwem wszystkich klas spoleczenstwa.
Jedna z obietnic z nim zwiazanych bylo otrzymanie przez
wyznawcoOw 1 propagatorow kultu szczegblnej opieki

w godzine $mierci24. Byé¢ moze do tych ostatnich nalezal 16-
letni Stanistaw Mazurek, upamietniony figura Chrystusa
z sercem gorejacym (zm. 1929, Rosochacz). Bardziej jednak
prawdopodobne jest, ze fundatorzy nagrobka — zapewne
rodzice — pragneli polaczy¢ wypelnienie ostatniej postugi
wobec syna z pozyskaniem sobie duchowych korzysci.

Waznym, pozaziemskim opiekunem dziecka byl jego
Swiety patron, ktoéry brat dusze w swa piecze w chwili chrztu,
przy nadaniu imienia. W siedemnasto- i osiemnastowiecznej,
rowniez polskiej literaturze hagiograficznej, wiele miejsca
zajmuja cudowne uzdrowienia dzieci za przyczyng tych
niebieskich opiekunéw?29. Jak sie wydaje, nabozefstwo do
Swietych, bylo szczegoélnie popularne na terenach Podola,
gdzie duza wage przywigzywano do znajomoSci swego
patrona i posiadania jego wizerunku. Wyjatkowej opieki
oczekiwano od tego osobistego protektora w chwili $mierci,
czego wyrazem bylo wkladanie jego podobizny do rak do
trumny oraz odmawianie litanii do Wszystkich Swietych
w czasie nabozenstwa Za}obnego26. Wyobrazenia §wietych
patron6éw umieszczano takze chetnie na nagrobkach.

Na cmentarzach czortkowskich odnaleziono tylko
trzy nagrobki dzieciece z wizerunkiem niebianskiego
opiekuna — patrona. Sa to rzezby na mogilach Ruzalii
Seredyszyn (lat 10, zm. 1913), Konstantyna Hryczannego (lat
15, zm. 1934) oraz Ewgenii Szewczuk (lat 13, zm. 1922),
a przedstawiajace $wietych imiennikow. Charakterystyczne,
ze kazda z figur upamietnia dziecko wiecej niz kilkuletnie. By¢
moze wskazuje to na fakt, iz decydowano sie postawi¢ pomnik
zwieficzony rzezba patrona raczej starszym dzieciom,
wylacznie dla najmlodszych rezerwujgc figury anielskie.
Przypuszczam, ze bylo to zwigzane z postrzeganiem tych
pierwszych jako potrafiacych postugiwaé sie rozumem
i grzeszacych juz $wiadomie2”. Stad pomoc §wietych niebian
w godzinie $mierci moglta by¢ potrzebna do szybkiego
znalezienia sie w wiecznej ojczyZnie.

Najliczniejsza grupe nagrobkéw dzieciecych
stanowia pomniki najprostsze, w formie krzyza, czyli
najmniej kosztowne, wykonywane seryjnie28. Postawiony na
mogile krzyz byl znakiem wiary zmarlego i jednocze$nie
identyfikatorem umiejscowienia grobu. Symbol
przetwarzano na rbzne sposoby. Tego typu pomniki
zamawiano jednak réwnie czesto dla dorostych. Na forme
monumentu nie mial wplywu fakt, ze krzyz prowadzacy

ten

procesje zmarltego dziecka na cmentarz, wedlug zalecen
koScielnych, mial by¢ niedlugi, bez drzewca. Oznaczalo to, ze
niesiony na marach wierny krétko zyl na ziemi29.

Odrebny rozdzial w sztuce sepulkralnej cmentarzy
powiatu czortkowskiego tematyka
w pordéwnaniu z nagrobkami o formie stricte sakralnej
reprezentowana przez duzo mniejsza liczbe przykladow.

stanowi Swiecka,

Najciekawszym odnalezionym nagrobkiem
Swieckim jest pomnik trzech si6str — Marianny, Cezarii i Wi-
ktorii Michalewicz z Kosowa, powstaly ok. 1846-1848.

Monumentalny cokdl zostal tu zwieficzony grupa rzezbiarska
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trzech dziewczat, pierwotnie polichromowang. Mimo tego, ze
opracowanie twarzy nie posiada zaciecia portretowego, mo-
zna przypuszczaé, ze sa to zmarle siostry Michalewicz. Naj-
wyzsza z dziewczat ma na ramionach spiety pod szyja plaszcz
— jest ona ukazana jako ta, ktéra w opiekunczym gescie trzy-
ma obie mlodsze siostrzyczki. Funkcje protektorki miala
z pewnoscia podkreslaé peleryna, ktéra przywoluje tu typ iko-
nograficzny Matki Boskiej plaszcza opiekuniczego3©. Nagro-
bek jest wyrazem nadziei rodzicow-fundatoréw, ktérzy wie-
rza, ze ich corki, po przedwczesnej $mierci, znajdujg sie ra-
zem w za$wiatach, gdzie pod przewodem najstarszej oczeku-
ja swoich rodzicow i wstawiaja sie za nimi. Warto podkresli¢,
ze omawiany pomnik nie posiada analogii na okolicznych
terenach.

Inny typ nagrobka $wieckiego prezentuje monument
z postacia placzki. Jeszcze do niedawna w niektorych wsiach
funkcjonowalo rytualne zawodzenie, do ktérego najmowano
trudniace sie nim kobiety3l. Ow rzymski zwyczaj, przejety
z Egiptu, zostal zabroniony przez Koéciét jako sprzeczny
w wiarg w zmartwychwstanie32. Jednak w XIX w. Zalobnice
stanowily popularny, bo kojarzony z antykiem, motyw sztuki
sepulkralnej. Najpewniej postaé takiej placzki przedstawia
pomnik wystawiony w 1851 r. przez rodzicow Wladystawowi,
Amalii i Marianowi Urbanskim. Prezentuje on Kkleczaca
posta¢ kobieca z dlofimi skrzyzowanymi na piersi. Upozo-
wanie zostalo tu uwarunkowane przyjetym w XIX stuleciu
zespolem zachowan na cmentarzach. Zal po stracie bliskich
okazywano woéwcezas klekajac na grobie, siadajgc nan,
opierajac glowe badz rzucajac sie na pochéwek33. Warto tez
przytoczy¢ w tym miejscu wierszowang inskrypcje, umie-
szczong z czterech stron cokolu nagrobka: Cieniom drogich
dziatek, w poranku zycia zgastym, postawili ten pomnik
Franciszek i Apolijna Urbariscy roku 1851. Dziatek trojga tu
ztozonych, ktoére $mieré wydarta sroga z tona rodzicow
zasmuconych wyrokiem najwyzszego Boga, (...) zwaz
przechodniu co za rana w sercu rodzicow dzis tleje,
straciwszy wszelkie nadzieje, zwloki tu spoczywajqce spetni-
wszy bieg przeznaczenia, proszq o westchnienie gorqce dla
swoich dusz posilenia. Zacytowany utwor wykorzystuje
typowe motywy z
mortualnej: wezwanie do przechodnia, zwr6cenie uwagi na
krotkosé zycia, surowo$¢ wyrokdéw OpatrznoSci oraz
podkreslenie tragedii rodzicow. Pojawia sie tu takze prosba
o pomoc modlitewna dla dusz zmarlych oraz starozytny
motyw dziecka jako nadziei rodzicow. Warto wspomnie¢, ze
popularne w inskrypcjach nagrobnych poréwnanie dusz do

dziewietnastowiecznej epigrafiki

cieni, spotykane w ksiegach Starego Testamentu (por. np. Ps
88, 11), jest réwniez proweniencji egipskiej34. Motyw placzki
w antykizujacej szacie, wspartej w melancholijnej zadumie
o ulamana kolumne, prezentuje takze nagrobek Franciszka
Zakrzewskiego h. Kosciesza z Kosowa (zm. 1884).

Na omawianych terenach do$¢ czesto wystawiano
najmlodszym obeliski. Byl to rodzaj pomnika, przewaznie
zamawianego przez przedstawicieli zamozniejszych rodzin

lub mieszkancéw peliacych wazniejsze funkcje spoteczne.
Najciekawszy casus z terenu powiatu czortkowskiego stanowi
klasycystyczny pomnik rocznej Zenonki, ktory wystawili
w 1843 r. rodzice Walerian i Antonina Podlewscy (Bialy
Potok). Ten kosztowny pomnik sprowadzono zapewne z
wiekszego warsztatu kamieniarskiego, na co wskazuje klasa
jego wykonania.

Na podstawie dostepnego materialu w postaci kart
zabytkéw nie udalo sie jednak stwierdzi¢ obecno$ci na
cmentarzach odrebnych kwater przeznaczonych wylacznie na
pochowki dzieciece. Nie bylo rowniez mozliwe ustalenie, czy
istnialy wyodrebnione miejsca poza cmentarzami,
przeznaczone na grzebanie nieochrzczonych. Takie pochowki
z pewnoscia sie nie zachowaly, gdyz przypuszczalnie byly to
Formulowanie podobnych wnioskow
utrudnial réwniez stan zachowania inwentaryzowanych

mogily ziemne.

cmentarzy35. Trudno takie przypuszczaé, jaki procent
zmarlych na danych nekropoliach stanowili najmlodsi. Wiele
z nich pochowano bowiem w grobowcach rodzinnych lub w
ziemi, bez kamiennego pomnika.

Plastyka dzieciecych nagrobkéw w powiecie czortko-
wskim zdaje sie wykazywaé stosunkowo niewielka réznoro-
dno$¢ form w zakresie ustalonych typow. Przy wyborze
pomnika decydujace byly wzgledy finansowe i ograniczone
mozliwo$ci zaméwienia oryginalnego monumentu. Stad tez,
najczesciej uzywanym przez wykonawcéw materialem byl
najtanszy i najlatwiej dostepny beton, rzadziej za$ pias-
kowiec. Tworcy nagrobkoéw dzieciecych czerpali wprawdzie
z form obecnych na cmentarzach wielkorniejskich36, jednak
w ograniczonym zakresie. Powszechne w XIX stuleciu wzor-
ce, inspirowane sztuka antyczna, nie zyskaly tu duzej
popularno$ci, a formy nagrobkéw dzieciecych najczeéciej
wykorzystuja tematy religijne3”. O wiele rzadziej pojawia sie
pomnik figuralny, typowo Swiecki, na dobre zadomowiony
w ciagu calego XIX i na poczatku XX w. na cmentarzach
wielkomiejskich. Jak sie okazuje, przyczyny tego faktu zwia-
zane s3 z 6wczesnymi zaleceniami hierarchii koScielnej, ktéra
pouczala duchownych, by ci dopilnowali, aby stawiane na
cmentarzach nagrobki ,budowaly §wiatobliwo$cia oczy” i ja-
ko takie stanowily wykladnik wiary. Pod tym wzgledem pote-
piano wyglad np. nekropolii Paryza. Wedlug tych wskazowek,
duchowni winni tez strzec, by wierni unikali préznej pompy
w stawianych nieboszczykom nagrobkach i aby - jak
moéwiono — ,nie szpecili” przestrzeni grzebalnej figurami mi-
tologicznymi38. Owe zalecenia, jak wida¢, latwiej byto wpro-
wadzi¢ w zycie na prowincji niz w aglomeracjach miejskich.

Pod tym wzgledem zatem dziecieca rzezba nagrobna
omawianego obszaru stanowi wyraz poboznosci ludowej,
szczegoblnie zwigzanej z wierzeniami religijnymi, dotyczacymi
Smierci. Ze wzgledu na brak szerszego materialu
poroéwnawczego trudno moéwi¢ o specyfice dzieciecych
nagrobkow z terené6w dawnego powiatu czortkowskiego.
W zwigzku z tym, caloSciowe opracowanie problemu ciagle
pozostaje kwestia otwartg.
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Autorzy wymienionych w tekscie kart inwentaryzacyjnych: A. Balik, M. Czerwinska, A. S. Czyz, M. Grunwald,
J. Kinowska, E. Manteuffel, O. Niwinska, M. Rekosz, J. Sikorska, A. Skrodzka, M. Olszewski, K. VySata, A. Wojciul,

M. Wréblewska.

1 Artykut zostat przestawiony na konferencji
naukowej Sztuka dawnych kreséw potudniowo-
wschodnich Rzeczypospolitej w XIX i XX wieku
15 listopada 2006 r. Jego podstawg stanowia
karty inwentaryzacyjne, opracowane przez
studentow i pracownikéw naukowych Instytutu
Historii Sztuki Uniwersytetu Kardynata Stefana
Wyszynskiego, wykonane w ramach
dziatalnosci Kota Naukowego w latach 2001-
2006. Karty znajduja si¢ obecnie w zbiorach
Stowarzyszenia ,, Wspolnota Polska”. Za ich
udostgpnienie dzigkujg Pani Rozy Krol.
Podzigkowania sktadam takze Panu Profesorowi
Ryszardowi Brykowskiemu za zyczliwa
recenzj¢ niniejszego tekstu.

2 O rzezbie ludowej R. Reinfuss, Ludowa
rzezba kamienna w Polsce, Wroctaw 1989.

3 Na ten temat ostatnio: R. K. Bochynski,
Nagrobki dziecigece, w: Cmentarz
rzymskokatolicki w Radomiu przy dawnym
Trakcie Starokrakowskim obecnie ul. B.
Limanowskiego, cz. IV, red. R. Brykowski,
Radom 2004, s. 21-30 oraz ikonografia na

s. 33-48, fot. W. Stan; z perspektywy
archeologicznej: ,, Dusza maluczka a strata
ogromna”. Funeralia lednickie. Spotkanie 5,
red. W. Dzieduszycki, J. Wrzesinski, Poznan
2004. Literatura przedmiotu jest jednak uboga,
za$ wzmianki o pochowkach dziecigcych czgsto
stanowia jedynie margines innych rozwazan,
zob. np. R. K. Bochynski, Plastyka nagrobkowa,
w: Cmentarz rzymskokatolicki..., Radom 1997,
s. 36, 43, 46, 47; A. Spiss, Wiejskie cmentarze
w Polsce, w: Smieré, przestrzen, czas, tozsamosc
w Europie Srodkowej ok. 1900, red. K.
Grodziska, J. Purchla, Krakoéw 2002, s. 220,
222,227. Za wskazanie i udostgpnienie pozycji
dotyczacych radomskiej nekropolii jestem
wdzigczna Panu Profesorowi Ryszardowi
Brykowskiemu.

4 M. Delimata, Dziecko w Polsce
Sredniowiecznej, Poznan 2004, s. 48 nn.

5 A. Labudda, Liturgia pogrzebu w Polsce do
wydania rytualu piotrkowskiego (1631),
Warszawa 1983, s. 223-234.

6 Tamze, s. 234.

7 Zob. E. Kizik, Wesele, kilka chrztow

i pogrzebow. Uroczystosci rodzinne w miescie
hanzeatyckim od XVI do XVIII wieku, Gdansk
2001, s. 197-201; D. Zotadz-Strzelczyk, Dziecko
w dawnej Polsce, Poznan 2002, s. 252-253;

A. Petrycka, ,, Umrze¢ w wianku”. Proba
interpretacji nowozytnych pochowkow

z wiankami, ,,Kwartalnik Historii Kultury
Materialnej”, 2003, t. 51, nr 3, s. 17-26.

8 P. Patka, Cmentarz, w: Encyklopedia
katolicka, t. 3, red. R. Lukaszyk, L. Bienkowski,
F. Gryglewicz, Lublin 1979, szp. 519.

9 Zotadz-Strzelczyk, dz. cyt., s. 242-244.

10 Na temat obecnosci postaci aniota w sztuce
sepulkralnej K. Vysata, Motyw aniota w rzezbie

nagrobnej Cmentarza Powqzkowskiego,
LHArtifex”, 2005, nr 7, s. 25-28.

11 Warunkiem uzyskania odpustu byto regularne
odmawianie tej modlitwy. Chodzi tu jednak o
skojarzenie konkretnego tekstu modlitewnego z
postacia anielska. Por. Aniol Panski, w:
Encyklopedja koscielna podiug teologicznej
encyklopedji Wetzera i Weltego, t. 1, Warszawa
1873, s. 244.

12 Ph. Ariés, Historia dziecinstwa. Dziecko

i rodzina w dawnych czasach, przet. M. Ochab,
Gdansk 1995, s. 126, 127.

13 O tego typu wierzeniach zob. F. Dostojewski,
Bracia Karamazow, t. 1, przel. i postowiem
opatrzyt A. Pomorski, Warszawa 2004, s. 64.
14 Por. K. Syrnicka, Wspolczesne zwyczaje

i wierzenia zwiqzane ze Smierciq na
Wilenszczyznie. Prolegomena, w: Problemy
wspolczesnej tanatologii. Medycyna —
antropologia kultury — humanistyka, t. 5, red.

J. Kolbuszewski, Wroctaw 2001, s. 344. Nieco
o zwyczajach grzebania dzieci wérod ludu
Podola H. Biegeleisen, Matka i dziecko

w zwyczajach, obrzedach i praktykach ludu
polskiego, Lwow 1927, s. 228-229.

15 Por. Vysata, dz. cyt., s. 27.

16 Pogrzeb, w: Encyklopedja koscielna...,

t. 20, Warszawa 1894, s. 135, 136.

17 Zob. A. S. Czyz, B. Gutowski, P. Janowczyk,
Cmentarze dawnego powiatu borszczowskiego,
Warszawa 2004, s. 35, nr 12, il. 62.

18 O popularnosci tematu w XIX w. w sztuce
ludowej: A. Kunczynska-Iracka, Matka Boska
w polskiej sztuce ludowej XIX wieku,

w: Niepokalana. Kult Matki Bozej na ziemiach
polskich w XIX wieku, red. B. Pylak, C.
Krakowiak, Lublin 1988, s. 673-681.

19 M. Zowczak, O dlugim trwaniu Polakow na
Podolu. Imponderabilia tozsamosci, w: Podole
i Wolyn. Szkice etnograficzne, red. L. Smyrski,
M. Zowczak, Warszawa 2003, s. 57-58.

W Polsce juz w 1643 r. synod ptocki kazat
duchowienstwu poucza¢ przychodzacych na
cmentarz o konieczno$ci modlitwy za
pochowanych na nim zmartych; Z. Gloger,
Encyklopedia staropolska, t. 1, Warszawa 1985,
s. 250.

20 Zob. K. S. Moisan, Matka Boska Rézarncowa,
w: taz, B. Szafraniec, Maryja oredowniczka
wiernych, Ikonografia nowozytnej sztuki
koscielnej w Polsce, red. J. S. Pasierb, Nowy
Testament, t. 2, s. 44-94.

21 Rozaniec, w: Encyklopedja koscielna...,

t. 23, Warszawa 1899, s. 545.

22 Serce Maryi, w: Encyklopedja koscielna...,
t. 25, Warszawa 1902, s. 141.

23 Zob. W. Lydka, Dogmat Niepokalanego
Poczecia Najswietszej Maryi Panny w mario-
logii polskiej XIX w., w: Niepokalana..., s. 591.
24 Serce Jezusa, w: Encyklopedja koscielna...,
t. 25, Warszawa 1902, s. 137, 139.

25 J. Tazbir, Okrucienstwo w nowozytnej
Europie, w: tenze, Prace wybrane, t. 2, Krakow
2000, s. 188.

26 M. Kurzatkowska, Swiete obrazy w cykiu
zyciowym jednostki, w: Podole..., s. 129-142.
27 Prawo koscielne wyraznie odrézniato dzieci
zmarte przed dojsciem do rozumu” od dzieci
pozostatych. Nie wiadomo jednak jaka przyjgto
tu cezurg. Por. Encyklopedja koscielna...,

t. 20, Warszawa 1894, s. 136.

28 Zob. Wstep, w: Czyz, Gutowski, Janowczyk,
dz. cyt., s. 18-21.

29 Pogrzeb..., s. 137.

30 Zob. B. Szafraniec, Matka Boska w plaszczu
opiekunczym, w: K. S. Moisan, B. Szafraniec,
Maryja..., s. 10-43.

31 Syrnicka, dz. cyt., s. 349.

32 Pogrzeb..., s. 122, 123, 127.

33 J. Kolbuszewski, Cmentarze, Wroctaw 1996,
s. 206.

34 Zob. A. Niwinski, Mity i symbole
starozytnego Egiptu, Warszawa 2001,

s. 219-221.

35 Dobry stan zachowania cmentarza

w Jaztowcu (pow. buczacki) pozwolit stwierdzi¢
istnienie kwatery dziecigcej. Mozna wigc
przypuszczaé, ze z pewnoscia takie kwatery
zaktadano réwniez w powiecie czortkowskim.
Informacjg zawdzigczam pani dr Annie Sylwii
Czyz.

36 Kolbuszewski, dz. cyt., s. 229.

37 O formach nagrobkéw dziecigecych na
cmentarzu Lyczakowskim zob. S. S. Nicieja,
Cmentarz Lyczakowski we Lwowie w latach
1786-1986, Wroctaw 1989, s. 100. Np. krzyze,
ale wylacznie mate, azurowe, byty
zarezerwowane dla dzieci w powiecie stupskim;
zob. M. Bonowska, Dawna sztuka cmentarna
w powiecie stupskim, w: Problemy...,

t. 3, Wroctaw 1999, s. 165-166.

38 Nagrobki, w: Encyklopedja koscielna...,

t. 15, Warszawa 1883, s. 390.
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CMENTARZE
DAWNEGO POWIATU TREMBOWELSKIEGO
SPRAWOZDANIE Z INWENTARYZAC]I

Sylwia Mozdzonek

Dzieki wsparciu stowarzyszenia Wspoélnota Polska oraz Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa
Narodowego, od 31 sierpnia do 12 wrzesnia 2010 r., zostal zorganizowany przez Instytut Historii Sztuki
UKSW kolejny wyjazd inwentaryzacyjny na Ukraine. Studenci i doktoranci naszej uczelni (Emilia
Ciborowska, Kamila Csernak, Dominika Macios, Sylwia Mozdzonek, Magdalena Olszewska, Wojciech
Pradzynski), pod opieka dr Anny Czyz oraz dra Bartlomieja Gutowskiego, odwiedzili cmentarze na terenie
dawnego powiatu trembowelskiego. W miejscowos$ciach: Chmielé6wka, Darachéw, Ostrowczyk, Trembowla
i Zubéw, zinwentaryzowaliSmy lacznie 620 nagrobkéw z inskrypcjami lacinskimi i 2 kaplice, wykonane
przed 1945 r. W pozostalych miejscowos$ciach (Brykula Nowa, Brykula Stara, Slobédka Strusowska,
Pantalicha, Tiutkéw) na wizytowanych cmentarzach nie odnalezliSmy polskich nagrobkéw. WidzieliSmy
teren, na ktéorym do 1945 r. znajdowal sie Nowy Tyczyn. Dzi§ przypominaja o nim jedynie: stara wiejska
droga oraz wspolczesna kapliczka, w ktérej znajduja sie pokruszone elementy z rzezby stojacej poprzednio
na tym miejscu.

Wigkszo$¢ cmentarzy jest zaniedbana, groby
porastaja krzewy i chwasty. Na stary cmentarz w Darachowie
wyprowadzono zwierzeta domowe, a w Zubowie
zauwazyliSmy wspoélczesne dewastacje grobow. Wyjatek
stanowila nekropolia w Trembowli, otoczona opieka wladz
miasta. Na tym cmentarzu opisaliSmy 475 nagrobkéw,
z najstarszym, upamietniajacym Tekle z Duninéw-Labeskich
Grabowska, zmarla w 1811 r. Pomniki, pochodzace
z miejscowych pracowni, cechuje duze zréznicowanie
stylistyczne i warsztatowe. Wysokim poziomem wykonania
wyr6zniaja sie szczeg6lnie prace sygnowane przez J. Wy-
rozumskiego. Jedynie pomnik Jana Kantego Postepskiego

(zm. 1856 r.) wykonal lwowski warsztat Pawla Eutele. Duzym

A
; Jﬂ:‘ g o : §  Prace na cmentarzu w Trembowli
wyzwaniem okazalo sie odkopanie, zakrytych gruba warstwa
ziemi, dziewietnastowiecznych plyt nagrobnych na kwaterze
rodziny Szczepanskich. W Trembowli zinwentaryzowano
réwniez nagrobki z niemieckimi i wegierskimi inskrypcjami
oraz dwie kaplice (2. pol. XIX w., 1907 r.). W Chmiel6wce
widzieliémy nagrobki miejscowych wlascicieli ziemskich.
Stary cmentarz w Darachowie zdobia gtéwnie figury $wietych
na cokolach.

Podczas wyjazdu mieliémy okazje zapoznaé sie
z architekturg Buczacza, Czerniowiec, Czortkowa, Horodenki,
Lwowa, Trembowli, Sniatynia i Zaleszezyk. Nasza ,baze
wypadowa” stanowil Czortkéw. Codziennie mijaliémy ruiny

Kaplica na cmentarzu w Trembowli

83



Al

zamku u podnéza Wygnanki, na lewym brzegu Seretu. Na
poczatku XVII w. rodzina Golskich, na miejscu drewnianej
siedziby, wzniosla budowle z kamienia i cegly, z trzema
basztami. Kolejnymi wlascicielami zamku byli Potoccy
i Sadowscy. Po pierwszym rozbiorze wynajeto go Austriakom,
a w 1863 r. wieziono w nim powstancéw styczniowych.
Niedaleko ruin znajduje sie bardzo dobrze zachowana
grekokatolicka cerkiew z XVIII w.

Kolejnym ciekawym punktem Czortkowa jest dawny
ko$ciol dominikandéw, pw. Sw. Stanistawa Biskupa, polozony
na wzniesieniu, w centrum miasta. Swiatynie, wraz z kla-
sztorem (spalonym podczas drugiej wojny Swiatowej),
ufundowal w pierwszej polowie XVII w. Stanistaw Golski.
Obecnie mogli$my podziwia¢ drugi koSciél z 1910 r.,
wybudowany w stylu neogotyckim. Ojcowie Dominikanie
opuscili Czortkow w 1946 r. Do Warszawy przeniesiono
rowniez cudowny obraz Matki Boskiej Czortkowskiej. Wierni
moga ponownie bra¢ udzial w nabozenstwach w $wiatyni od
1989 r. Podczas naszych spaceréw po miescie obejrzeliSmy
rowniez liczne kamieniczki i wille z poczatku XX w. oraz
drewniana cerkiew.

Najwiecej czasu spedziliSmy na inwentaryzacji
nagrobkéw w Trembowli. Jezdzac na cmentarz, mijali$émy
ko$ciol pw. sw. §w. Piotra i Pawla z 1927 r. wedlug projektu
Adolfa Szyszko-Bohusza. Gmach wyr6znia sie nietypowym
dla tych terenéw elementem, jakim jest klasycyzujace atrium.
Podczas jednego z wielu deszczowych dni, udaliSmy sie na
zwiedzanie ruin zamku, wybudowanego w drugiej polowie
XIV w. przez Kazimierza Wielkiego, ktory zostal zmoder-
nizowany w XVI w. przez kasztelana krakowskiego, Andrzeja
Teczyhskiego i w XVII w. przez staroste trembowelskiego,

BT i T 5

Aleksandra Balabana. Twierdza jest znana z bohaterskiej
obrony, kiedy oddzialy starosty trembowelskiego Bernarda
Prittwicza odpieraly najazd turecki w 1675 r. Wydarzenie to
upamietnial, nieistniejacy juz, pomnik Zofii Chrzanowskiej.
Z zamku na planie nieregularnego wieloboku, zachowaly sie
jedynie mury obronne, baszty i waly ziemne. Nagroda po
dlugiej wspinaczce na wzgdbrze zamkowe, byt wspanialy widok
na miasto. OdwiedziliSmy réwniez miejscowe muzeum,
prezentujace historie i sztuke okolicznych ziem.

Wolna niedziele pos$wieciliSmy na wycieczke do
Czerniowiec. Po drodze zatrzymaliSmy sie w Zaleszczykach —
niegdy§ modnym kurorcie, polozonym nad Dniestrem.
Zwiedzanie rozpoczeliSmy od ko$ciota pw. $§w. Stanistawa,
ufundowanego przez Stanistawa Augusta Poniatowskiego, do
ktérego rodziny nalezala miejscowoéé. Swigtynia, pelniaca
role magazynu w latach 1964-1992, znajduje sie obecnie pod
opieka ksiezy michalitow. P6Zniej udaliSmy sie w strone rzeki,
przechodzac miedzy innymi kolo palacu Poniatowskich.
7Z mostu, usytuowanego na dawnej granicy polsko-
rumunskiej, podziwialiémy wspanialy widok na Dniestr.

W Czerniowcach, oprocz wielu kamienic, mieli$my
okazje zobaczy¢ ratusz, teatr z poczatku XX w. oraz synagoge
Tempel, z lat siedemdziesigtych XIX w., w ktérej od 1959 r.
znajduje sie kinoteatr. OdwiedziliSmy tez prawostawna
cerkiew z drugiej polowy XIX w. i rzymskokatolicki ko$ci6t
pw. Podwyzszenia Krzyza Swietego, wzniesiony na przelomie
XVIIIi XIX w. Na dluzej zatrzymaliSmy sie w muzeum sztuki,
mieszczacym sie w pieknej secesyjnej kamienicy.

Jednak celem naszej wedrowki byt, zalozony w 1875
r., uniwersytet, zajmujacy palac metropolity Bukowiny wraz
z budynkiem dawnego seminarium. To monumentalne

Uczestnicy prac inwentaryzatorskich na Ukrainie, wrzesien 2010 r.
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zalozenie, wybudowane w latach 1864-1882, oléniewa
bogactwem mozaik oraz dekoracji na dachach, $cianach
i ceglanych murach. Rownie wspaniala jest cerkiew
wchodzaca w sklad zespotu architektonicznego uniwersytetu.
Ostatnim miejscem, ktére odwiedziliémy w Czerniowcach,
byl stary cmentarz.

Kolejna miejscowo$cia na naszej trasie byl Sniatyn.
Podczas krotkiego spaceru widzieliémy ratusz z wysoka
wieza, wybudowany w drugiej polowie XIX w., ko$cidl
grekokatolicki, muzeum oraz synagoge z 1930 r.

Zmierzajagc w kierunku Buczacza, odwiedziliémy
Horodenke, nalezaca niegdy$ do Mikolaja Potockiego, ktory
ufundowal w polowie XVIIT w. ko$ciél pw. Niepokalanego
Poczecia Naj$wietszej Marii Panny i klasztor misjonarzy.
Niestety, do naszych czaséw nie zachowaly sie, zdobigce
p6Zznobarokowa Swiatynie, rzezby autorstwa Jana Jerzego
Pinsla. Po obejrzeniu zza ogrodzenia zniszczonego ko$ciotla,
udali$my sie w dalsza podroz.

Zwiedzanie Buczacza rozpoczeliSmy od obiektow
ufundowanych przez staroste kaniowskiego i wojewode
belskiego, Mikolaja Potockiego. Pierwszym z nich byl,
obecnie remontowany, rokokowy ratusz z potowy XVIII w.
Dwukondygnacyjna budowle na planie kwadratu z wysoka
wieza, zaprojektowal Bernard Meretyn. Ratusz zdobily
dawniej rzezby przedstawiajace Dwanascie prac Heraklesa,
przypisywane
odwiedzonym przez nas obiektem, wybudowanym przez
Potockiego, byl koéciél pw. Wniebowziecia Najswietszej Marii
Panny.

Nastepnie udali$my sie w kierunku klasztoru

Janowi Jerzemu Pinslowi. Kolejnym

bazylian6w, wzniesionego w XVIII w. dzieki rodzinie
Potockich. Po przekroczeniu rzeki Strypy dotarliSmy na
wzgorze klasztorne, z ktérego dobrze widaé ruiny buczackiego

Nagrobki na cmentarzu w Trembowli

zamku. Budowle wybudowal w drugiej polowie XIV w. Michal
Adwaniec, z rodu Abdank. W 1676 r. zniszczony przez Turkow
zamek odbudowal Mikolaj Potocki. W XIX w. obiekt postuzyt
jako Zrédlo materiatu budowlanego i dzi§ mozemy ogladaé
jedynie fragmenty bramy i muréw zewnetrznych.

Jezdzac miedzy miejscowo$ciami, podziwiali$émy
przez okna naszego busa ukraifiskie wsie i miasteczka,
polozone w dolinach. Wypekiajgc karty inwentaryzacyjne,
nabraliémy do$wiadczenia w sporzadzaniu opiséw i za-
poznali$émy sie z terminologia, ktéra z pewnoscia przyda sie
jeszcze w przyszlo$ci. Wspomnienia chwil spedzonych na
Ukrainie pozostana jeszcze dlugo w naszej pamieci.
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OBJAZD NAUKOWY DO OSTRAWY
ORAZ KUTNEJ] HORY T OKOLIC

Dominika Maria Macios

W dniach 9-13 maja 2011 roku grupa profesordéw,
studentow i doktorantéw Instytutu Historii Sztuki UKSW
wziela udzial w objezdzie naukowym organizowanym przez
Katedre Historii Sztuki i Dziedzictwa Kulturowego
Uniwersytetu w Ostrawie (Katedra D&jin Uméni a Kulturniho
Dédictvi z Ostravska Univerzita v Ostravé). Po stronie
czeskiej nad przebiegiem objazdu do Kutnej Hory i okolic
czuwali dr Daniela Rywikové i dr Jif{ Jung, natomiast piecze
nad grupa polska pelnila dr Anna Czyz.

Po przyjezdzie do Ostrawy i zapoznaniu sie
z dziewietnastowieczng architektura przemystowego miasta,
nastapil trzydniowy pobyt w Kutnej Horze, mie$cie, ktére do
XVI wieku bylo jedna z najwazniejszych metropolii Czech. Na

trasie przejazdu mieliémy okazje poznaé¢ romanska architek-
ture na przykladzie kosciola sw. Jakuba (Kostel sv. Jakuba)
w gminie Cirkvice. Swiatynia konsekrowana w 1165 roku,
w swym zatozeniu bardzo zblizona do koSciota w Prandocinie,
wyrdzniala sie czeSciowo zachowang kamieniarska dekoracja.

Wart odwiedzin byl réwniez klasycystyczny palac
w Kacinie (Zamek Kacina) autorstwa Christiana Friedricha
Schurichta (1757-1832), powstaly w latach 1806-1824.
Korpus gtéwny, poprzez kolumnady, potaczony zostal z pa-
wilonami, w ktérych mieécily sie: kaplica i teatr. Kolejnym
punktem objazdu byla, znana z wykladéw profesora Andrzeja
K. Olszewskiego, stynna Willa Bauera (Bauerova Vila)
projektu Josefa Gocara (1880-1945) w Libodficach. Wyjazd

Uczestnicy objazdu naukowego do Czech, maj 2011 r.
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byt doskonala okazja do obejrzenia odtworzonych z pie-
czolowito$cia kubistycznych wnetrz wraz z wyposazeniem.
Obecnie w budynku mieSci Galeria
Kubistycznego Designu (Muzeum a Galerie Kubistického
Designu). Nastepnie pozostajagc w duchu czeskiego stylu
narodowego, obejrzeliémy rezydencje rodziny Mandelik
w miejscowo$ci Ratbof (Zadmek v Ratboii) autorstwa Jana
Kotéry (1871-1923), ojca wspodlczesnej architektury czeskie;j.
Palac w latach 90. XX wieku powrdcit do wlascicieli i zostal
zamieniony na hotel (Chateau Kotéra), przy zachowaniu

sie Muzeum i

catkowitej wiernosci stylowej art déco.

Pobyt w Kutnej Horze, Sredniowiecznym mieScie
kopaln srebra oraz czynnej do XVIII wieku gléwnej mennicy
w panstwie, rozpoczeliémy od zwiedzania Czeskiego Muzeum
Srebra (Ceské Muzeum St¥ibra — Hradek) i Dworu Wloskiego
(Vlassky Dvir). Muzeum mieéci sie w Hradku, zamku
przebudowanym na przelomie XV wieku, prezentujacym
pierwsze importy sztuki renesansowej na ziemi czeskiej. Pod
fundamentami znajduja sie nieczynne szyby kopaln srebra
—udostepniane odwiedzajacym zamek. Po zapoznaniu sie
z metoda wydobycia srebra, odwiedziliémy miejsce, w ktérym
szlachetny kruszec zamieniany byl na slynny grosz czeski.

Dwor Wiloski — panstwowa mennica zostala zalo-
zona w gotyckiej rezydencji Waclawa II. Milym zaskoczeniem
w $redniowiecznej kaplicy byla secesyjna polichromia
autorstwa F. i M. Urbanowych. Oprdcz budowli peliacych
niegdy$ funkcje panstwowe, w miedcie obejrzeliémy réwniez
przepiekne koscioly. Jednym z najstarszych jest koscidt pw.
$w. Jakuba (Kostel sv. Jakuba) wybudowany w 1330 roku,
z doskonale zachowanym barokowym wyposazeniem oraz
gotyckim prezbiterialne;j.
Sredniowiecznymi $wiatyniami podziwialiSmy barokowy ko$-
ciél pw. $w. Jana Nepomucena (Kostel sv. Jana Nepomu-
ckého), na planie centralnym. Budowe $wigtyni w latach
1734-1754, nadzorowal miedzy
Dientzenhofer (1689-1751).

Gléwnym punktem turystycznym w miescie jest kat-
edra pw. $w. Barbary (Chram sv. Barbory), patronki gor-
nikdéw, wybudowana w latach 1388-1402 przez Piotra (ok.
1330-1399) i Jana Parlera (1359-0k. 1405), nastepnie Mat€ja
Rejska (1450-1506). Zewnetrzne szkarpy oraz detal architek-
toniczny wprawiaja w podziw bedac przykladem dojrzalego
gotyku. Wnetrze zachwyca z kolei zachowana cze$ciowo
polichromia oraz manierystycznym i barokowym wyposaze-
niem. Budowla jest jedna z dwdch Swiatyn w miescie

sakrarium w czeSci Poza

innymi Kilidn Ignéc

wpisanych na liste Swiatowego dziedzictwa UNESCO. Tym
drugim obiektem sakralnym jest katedra pw. Wniebowziecia
Najswietszej Maryi Panny w Sedlcu (Katedrala Nanebevzeti
Panny Marie v Sedlci), dzielnicy Kutnej Hory. Gotycka $wia-
tynia stanowi cze$¢ zalozenia cysterskiego. W zbaroki-
zowanym wnetrzu podziwialiSmy miedzy innymi obrazy
autorstwa Michala Wilmana (1630-1706) oraz moglismy
wej$¢ na empore nad nawg boczng i z bliska obejrzeé tajniki
architektonicznej konstrukeji gotyckiej Swiatyni. Bedac

w Sedlcu nie mogliSmy pominaé¢ Kaplicy Czaszek (Kostnice
Sedlec), mieszczacej sie przy kosciele pw. Wszystkich Swie-
tych (Hrbitovni kostel VSech Svatych) na miejscowym cmen-
tarzu. W kaplicy do XIX wieku byly skladane szczatki ludzkie,
wydobywane podczas tworzenia na cmentarzu nowych
grobow. Pochodzily miedzy innymi z lat epidemii dzumy,
wojen husyckich oraz wojny trzydziestoletniej. W 1870 roku
rodzina Schwarzenbergéw zlecita uporzadkowanie ich Fran-
ciszkowi Rintowi (FrantiSkowi Rintie). Rzezbiarz zapro-
ponowal wykorzystanie szczatkdw do stworzenia wystroju
ossarium, poczawszy od zyrandoli, skonczywszy na herbie
zleceniodawcow.

Powracajac do Ostrawy mieliémy okazje do
odwiedzenia $redniowiecznej miejscowosci Koutim, w ktorej
znajduje sie miedzy innymi ko$ciol pw. $w. Szczepana (Kostel
sv. Stépana) oraz Muzeum Budynkéw Ludowych (Muzeum
lidovych staveb v Koufimi). W $wiatyni, konsekrowanej w
latach 60. XIII wieku, pod czeScia prezbiterialng obejrzeli$émy
Kaplice $w. Katarzyny (Kaple sv. Katefiny) z zachowana
polichromig. Ciekawostkg miejscowa jest gotycko-
renesansowa dzwonnica z dzwonami zawieszonymi sercem
do gory.

W ostatnim dniu pobytu w Ostrawie, mozna bylo
udaé sie do Domu Sztuki — Galerii Sztuk Pigknych (DGm
Uméni — Galerie Vytvarného Uméni v Ostravé) i tam obejrzeé
bardzo dobrze przygotowana wystawe monograficzna
poswiecong Alfonsowi Musze (1860-1939) z okazji sto
piecdziesiatej rocznicy urodzin artysty. W galerii oprocz prac
jednego z najznakomitszych twércoéw Belle Epoque mozna
podziwia¢ takze secesjoniste, choé¢ zupelnie odmiennego
Gustawa Klimta (1863-1918) i jego slynna Judyte z glowa
Holofernesa.

Celem objazdu naukowego bylo zapoznanie studen-
tow ze sztuka Czech — jednego z panstw w Europie Srod-
tradycji artystycznej.
Przekrojowo$é¢ i duze urozmaicenie tematéw pozwalaly
kazdemu znalezé¢ co$ dla siebie, ukazujac bogactwo oraz
r6znorodnos¢ tego kraju.

kowowschodniej o najdluzszej

Katedra pw. $w. Barbary i dawne Kolegium Jezuickie, Kutna Hora
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RZECZY BUDZA UCZUCIA

WYBRANE NARRACJE Z KOLEKCJI

CSW ZAMEK UJAZDOWSKI W NOWE] ARANZAC]I

Danuta Proszkiewicz

Wystawa Rzeczy budzaq uczucia prezentuje wybrane dziela z kolekcji CSW, poruszajace szesé
zagadnien. Kuratorzy chcieli, poprzez dobér dziel, nie tyle zobrazowac uczucia, ile dotkna¢ watkéw, ktore
one wzbudzaja. Celem Borkowskiego i Krasnego bylo pokazanie sztuki w innym kontekscie, wplatajac ja

w nowe, interesujace narracje.

Idea wystawy jest ciekawym pomyslem. Dziela
wywolujace u odbiorcy emocje kojarza sie ze sztuka
ekspresyjna. Jednak w zbiorach Rzeczy budzq uczucia
znalazla sie wspolcezesna tworcezos$é, zaliczana czesto do nurtu
intelektualnego. ArtySci chcieli zwréci¢ uwage na fakt, ze
takie dziela réwniez oddzialuja na sfere naszych emocji,
przede wszystkim jednak pragneli podkreslic wartoéé
poznawcza uczué. To wlasnie one okreSlaja znaczenie
poznawanych przez nas przedmiotéw, ludzi, miejsc, zdarzen.
W dzisiejszych czasach sztuka, ktora odeszla od mimetyzmu,
skupiajac sie na koncepcie, nie zawsze jest czytelna w swoim
odbiorze. Czesto widz w zetknieciu z dzielem, ktérego nie
rozumie, opiera swoja interpretacje wtasnie na sferze uczué,
by w nich znalez¢ punkt odniesienia.

Za emblemat wystawy postuzylty dwa neony Martina
Creeda — Rzeczy i Uczucia, ktérych tytuly, mimo ze
przeciwstawne znaczeniowo, polaczono w nazwie ekspozycji.
Oproécz neondéw wystawe inicjuje praca Wandy Gotkowskiej
Dezaprobator. Swoja wizje realizuje artystka za pomoca
zwieszajacej sie ze $ciany taSémy nawinietej na szpule. Sens
pracy oddaje zamieszczony na wstedze napis: Nadprodukcja
dziel sztuki i nadmiar informacji utrudniajq mozliwosé
wyboru 1 zacierajq roéznice miedzy autentycznosciq
a wtérnoscig. Autorka postuluje takze stworzenie Swiatowej
Sktadnicy Informacji Artystycznej, dzialajacej na zasadzie
urzedu patentowego, co mialoby przeciwdziala¢ powtarzaniu
pomystow, tematéw. Praca Golkowskiej pochodzi z 1971 r.,
jednak wciaz pozostaje aktualna, poruszajac problem
dzisiejszego odbiorcy, zagubionego wsrod ogromnej iloSci
wydarzen kulturalnych.

Pierwsza zaprezentowana narracja jest Natura
1 naturalnosé, ktéra nawigzuje do motywu czlowieka i jego
wiezi z natura. Obrazuje ona silng potrzebe kontaktu z przy-

roda lub choéby jej namiastka. Wyraz owej tesknoty znalazl
odzwierciedlenie w sztuce. Pigknosé¢ Nedko Solakova od razu
przyciaga uwage widza — duzych rozmiaréw instalacja moze
budzié rézne skojarzenia. Poprzez swoja forme i material,
z jakiego zostala wykonana (sztuczne futro) wyraznie
nawigzuje do $wiata przyrody, jednocze$nie pobudzajac
fantazje wielko$cia i ksztaltem. Réwniez utrzymane w bar-
wach ziemi plétno Leona Tarasewicza przycigga uwage widza
imponujacym rozmiarem. Naczynie do tapania rosy to z ko-
lei intrygujacy pomysl zaprezentowany przez Jerzego
Rosolowicza, dla ktorego inspiracja stalo sie jego wlasne
nazwisko. W informatorze wystawy podano, ze dzielo artysty
jest wyrazem pokory wobec jednego z najdelikatniejszych
przejawbéw natury.

Dalsza cze$¢ wystawy stanowi Pasja konstrukcji.
Kuratorzy zwracaja uwage na to, ze odkryciom technicznym
towarzyszy namietno$é konstruowania. W tej czeSci wystawy
zaprezentowano m.in. takie dziela jak maszyna autorstwa
Attila Csorgg,
geometrycznych inne. Ciekawym przykladem sa Schody
nieosiqggalne Zdzistawa Jurkiewicza, ktére zgodnie z tytutem,
sg rzeczywiScie niedostepne, poniewaz prowadza ku gorze
w taki sposob, ze niemozliwym staje sie korzystanie z nich.
Nastepny autor, Adam Garnek, w swojej pracy Zoty rower

ktora sama buduje z jednych figur

skonstruowal do$¢ nietypowy wehikul. Sklada sie on z jed-
nego pedalu oraz az dwoch kierownic, odpowiadajacych
kolom. Pomimo odwrécenia ukladu czeéci, istniejacych
w normalnym rowerze, pojazd ten dziala.

Kolejna narracja nosi tytul Przesilenie obra-
zowania. Zaaranzowano ja na dwoch Scianach, na ktorych
zawieszono bardzo duzg liczbe prac, nawigzujac w ten sposob
do dziewietnastowiecznej praktyki wystawiania dziel w salo-

nach. Jednocze$nie taki uklad mozna odnie$¢ do
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wspolczesnoéci, w ktorej atakowani jesteSmy przez ogromna
liczbe obrazdéw, czesto pojawiajacych sie w przypadkowych
zestawieniach. Swietnie oddaje to praca Tomasza Cie-
cierskiego stworzona z nakladajacych sie na siebie dziel.
Sprawia ona wrazenie chaosu, ale moze tez symbolizowac
fakt, ze nawet jeden ogladany obraz przywoluje skojarzenia
z innymi.

Mimo pozornej
rzadkowano w swego rodzaju grupy, dla ktérych inspiracja

przypadkowo$ci prace upo-
byly komentarze do prac Pawla Susida. Pierwszy ich zespoét
zgrupowano wokol adnotacji Historia zartéw w sztukach.
To przewrotne dzielo Susida odwoluje sie¢ do przelomowych
prac artystow XX wieku. W caloéci komentarz obrazu brzmi:
Historia zartéw w sztukach: 1. Malevich/ Bialy Kwadrat/ 2.
Duchamp/ Fontanna/ 3. Rauschenberg/ Rysunek/ etc.
Charakter tej grupy Swietnie oddaje pomalowane na
czerwono plétno Zbigniewa Dhlubaka o tajemniczym tytule
System F4, a takze kompozycja abstrakcyjna Rosemarie
Trockel, do stworzenia ktorej autorka wykorzystala palnik
kuchenki elektrycznej. Ciekawa praca jest ironiczna Skérka
za wyprawke Oskara Dawickiego, w ktorym artysta wciela sie
w role sprzedawcy TV-marketu reklamujacego swoje dzielo.

Druga grupe rozpoczyna praca Susida zatytutowana
Oproécz dworskich artysci wspélczuli z proletaryatem.
Proletariat jest warstwa odizolowana od dobr kulturowych,
ale czesto i materialnych. Przykladem takiej grupy ma by¢
wiejska rodzina z obrazu Marcina Maciejowskiego W naszej
rodzinie szanuje sie ludzi 1 zwierzeta. Spédnica Jadwigi
Sawickiej symbolizuje dobra materialne. Tym obrazom
towarzyszy m.in. Hygiene Jaroslawa Modzelewskiego, czy
prace Wilhelma Sasnala lub Rafala Bujnowskiego.

Gdy tracq wiare w nowsze rzeczy cofa ich az do
wiary w stare symbolizuje cze$¢ poSwiecona ponadczaso-
wym zagadnieniom. Uwage przyciaga minimalistyczna praca
Andrzeja Dluzniewskiego, w ktorej artysta ograniczyt sie do
przedstawienia tytulowego stowa Bég. Dzielo Dominika Lej-
mana Wnetrze z klimatyzacjq (oddychaj gleboko) poprzez
kontrast nagiego ciata i dominujacego ciemnego tla przyciaga
wzrok. Autor dziela poprzez ten zabieg zbudowatl nastréj nie-
pokoju. W tej czedci zaprezentowano réwniez prace Whady-
sltawa Hasiora i instalacje Bezimienne dziecko Koji Kamoji.

Komentarz pracy Susida Kolory wykorzystane juz
przez artystow odpowiada ostatniej grupie obrazéw, odno-
szacych sie do czysto malarskich zagadnien. Zespoét ten otwie-
ra wyzej wspominana juz praca Ciecierskiego, ktorej towa-
rzyszy m.in. Morze Ciemne Andrzeja Strumillo, odpowia-
dajace estetyce kiczu Cream Pie Maurycego Gomulickiego,
a takze obraz Tadeusza Kantora. Te cze$¢ wystawy zamykaja
Cwiczenia z estetyki Jarostawa Kozlowskiego oraz Wypas
Jarostawa Kozakiewicza przedstawiajacy stot z dostawionymi
do niego krzeslami. Praca widziana z wiekszej odlegloéci
sprawia wrazenie, ze na zielonym blacie namalowane jest bia-
te kolo. Dopiero z bliska, ku zaskoczeniu, okazuje sie, ze po
stole ,spaceruja” owieczki.

Narracja Trauma 1ideologii odnosi sie do
do$wiadczen dwudziestowiecznego totalitaryzmu i faszyzmu.
Do$wiadczenia te pozostawily traume w spolecznej
SwiadomoSci. Problem poruszaja Dotleniacz Joanny
Rajkowskiej, Idiomy Socwiecza Zofii Kulik, czy tez
poruszajaca praca Krzysztofa Bednarskiego Portret zbiorowy
II, ktéra oddaje gleboko zakorzeniony strach, wyrastajacy
z bezbronno$ci czlowieka wobec systemu. Zabieg ten uzyskat
za pomoca wycietych z metalu profilow glow ludzkich.
Wszystkie sa identyczne za wyjatkiem jednej, ktéora ma usta
rozwarte do krzyku.

Ostatnia  narracje  zatytulowana  Oddech,
umieszczono w osobnej sali z oknami wychodzacymi na park.
Pomieszczenie jest o$wietlone przez instalacje Yoko Ono —
Zderzenie niebieskiego pokoju. Dzielo amerykanskiej artystki
przypomina ogromna rybe i wprowadza pewna nute
nierealno$ci, atmosfere z pogranicza rzeczywisto$ci i snu.

Wystawa towarzyszy inicjatywie, podjetej przez
CSW, stworzenia w tzw. Sali Zygmuntowskiej Sfery akcji,
w ktorym prezentowane beda filmy

dokumentujace dzialania podejmowane w przestrzeni

czyli miejsca,
miejskiej. Inspiracja dla tego ciekawego pomyshu byl
prezentowany na wystawie film dokumentujacy performance
grupy Black Market International, ktory odbyt sie przy placu
Zamkowym w Warszawie 21 listopada ubiegtego roku. Tego
rodzaju projekty budza zainteresowanie uczestniczacych
w nich przechodniéw. Powoduja tez inny odbio6r
prezentowanego filmu juz w przestrzeni muzeum, kiedy widz
zna przestrzen, w ktorej miato miejsce wydarzenie. Wywoltuje
ona u niego jakie§ konkretne skojarzenia, a poprzez zmiane
perspektywy jawi sie w nowym kontekécie. W Sali
Zygmuntowskiej urzeczywistniono tez inny oryginalny
pomyst — posrodku wystawy znalazly sie siedzenia i stolik,
w ten sposob zorganizowano niewielka czytelnie. Oczywiscie
jest to doskonala sytuacja do =zapoznania widzow
z publikacjami dostepnymi w ksiegarni CSW.

Budzace sie w nas uczucia czesto nie do konca sa
przez nas usSwiadomione. Tworcy wystawy zdajac sobie
sprawe z faktu, ze samo nastawienie widza moze powodowac
inng percepcje sztuki, poprzez idee wystawy sklaniaja do
skupienia sie na odczuciach, odszukiwaniu emocji rodzacych
sie w konfrontacji ze sztuka.

Nowatorska jest sama koncepcja wystawy. Utarto
sie, ze sztuka nowoczesna szuka kontrowersji, a uczucia jakie
chce wzbudzac¢ to szok, zaskoczenie, niekiedy oburzenie.
Tytul wystawy moze powodowaé, ze widz bedzie sie
ktore beda
bulwersujace, badZ utrzymane w estetyce kiczu. Dobér prac
jednak okazuje sie o wiele ciekawszy, nie sg to dziela, ktore
bezposrednio wzbudzaja Czesto
wywoluja w nas silniejsze uczucia nie poprzez swoja forme

spodziewal wladnie tego rodzaju dziel,

intensywne emocje.

czy temat, ale przez odniesienie do waznych pojec,
wyobrazen, sfer naszego zycia. Rzeczy budzq uczucia, niejako
wbrew tytulowi, wymaga od widza sporego zaangazowania
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intelektualnego. Rodzi sie wiec pytanie czy przecietny widz
przychodzacy do CSW jest przygotowany na takie spojrzenie
na sztuke. Gdy prze$ledzi sie opinie o wystawie na réznego
rodzaju forach (na ktérych pojawiaja sie pytania w rodzaju:
gdzie niby byly te uczucia?) niestety nasuwa sie przeczaca
odpowiedZ. Przyczynia sie do tego tez fakt, ze wydaje sie
trudne odczytanie zamystu kuratoréw bez $ledzenia
informatora, wtedy dobor dziel moze sprawiaé wrazenie
calkowitej Dla mnie jednak duza
roznorodno$é eksponatow jest zaletga wystawy. OczywiScie
trzeba przyznaé, ze podjecie tak obszernego tematu ulatwilo

przypadkowosci.

Zarbwno sam temat jak i poszczegdlne narracje sa
bardzo ogoélnikowe, dlatego tez pozostawiaja duza swobode
w odbiorze i interpretacji widzowi, cho¢ niektorzy moga czué
sie zagubieni. Wedlug mnie podjete przez kuratorow
sygnalizowanie tylko pewnych zagadnien, w tematyce
odnoszacej sie do sfery uczué, jest jak najbardziej trafne.
Wystawa, poza mozliwo$cia zapoznania sie z kolekcja CSW,
jest tez okazja do refleksji nad samym soba, nad tym co i jakie
w nas wywoluje emocje. Warto sobie przypominadé, ze poprzez
uczucia mozemy poznawac nie tylko otaczajacy nas $wiat,
sztuke, ale i samych siebie.

wybranie prac z ograniczonych przeciez zbioréw CSW.

Kuratorzy: Grzegorz Borkowski, Marcin Krasny

Wystawa czynna od 17.12.2010 do 30.01.2011

ArtyS$ci: Krzysztof Bednarski, Wlodzimierz Borowski, Wojciech Bruszewski, Rafal Bujnowski, Matt Collishaw, Jan
Chwalczyk, Tomasz Ciecierski, Martin Creed, Atilla Csorgo, Oskar Dawicki, Zbigniew Dlubak, Andrzej Dtuzniewski, Jan
Dobkowski, Edward Dwurnik, Wojciech Fangor, Mirostaw Filonik, Adam Garnek, Stefan Gierowski, Wanda Golkowska,
Maurycy Gomulicki, Wladyslaw Hasior, IRWIN, Zdzistaw Jurkiewicz, Tadeusz Kantor, Koji Kamoji, Witalij Komar /
Aleksander Melamid, Piotr Kowalski, Jarostaw Kozakiewicz, Jarostaw Koztowski, Zofia Kulik, Pawel Kwiek, Dominik Lejman,
L6dz Kaliska, Marcin Maciejowski, Jarostaw Modzelewski, Anna Molska, Teresa Murak, Yoko Ono, Roman Opalka, Dennis
Oppenheim, Michelangelo Pistoletto, Aleksandra Polisiewicz, Mariola Przyjemska, Joanna Rajkowska, Jozef Robakowski,
Jerzy Rosolowicz, Wilhelm Sasnal, Jadwiga Sawicka, Jan Simon, Mikolaj Smoczynski, Nedko Solakov, Henryk Stazewski,
Maciej Stepinski, Andrzej Strumillo, Pawel Susid, Leon Tarasewicz, Tomasz Tatarczyk, Rosemarie Trockel, Ryszard
Winiarski, Piotr Wyrzykowski

TEKST POWSTAL NA ZAJECIACH KRYTYKA ARTYSTYCZNA XVIII-XIX W.,
PROWADZONYCH PRZEZ DRA BARTLOMIEJA GUTOWSKIEGO

Aleksandra Stepien, Raj
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INSPIRACJE GRAFIKA EUROPEJSKA
W SZTUCE POLSKIE]
POD REDAKCJA

KRYSTYNY MOISAN-JABEONSKIE] I KATARZYNY PONINSKIE]

Pawel Drabarczyk

Wiele wskazuje, ze w ostatnich latach wséré6d polskich historykow sztuki wzrasta $wiadomos$é
potrzeby kierowania uwagi badawczej na grafike. Swiadczy o tym choéby zeszloroczna, zorganizowana ze
sporym rozmachem przez Gabinet Rycin Biblioteki Uniwersyteckiej w Warszawie, miedzynarodowa
konferencja Metodologia, metoda i terminologia grafiki i rysunku. Teoria i praktyka. I choé wydarzenie to
w niewystarczajacym raczej stopniu spelnilo pokladane w nim nadzieje, co do zakresu poruszanych
zagadnien metodologicznych, trzeba je odnotowa¢ jako potrzebne i wazne. Warto przypomnieé, ze trzy lata
wcezes$niej, w listopadzie 2007 r., krajowi badacze grafiki spotkali sie na Uniwersytecie Kardynala Stefana
Wyszynskiego na konferencji Inspiracje grafikaq europejskq w sztuce polskiej. Czasy nowozytne, pierwszej
ogoélnopolskiej imprezie naukowej, dedykowanej wylacznie zasygnalizowanej w tytule tematyce. Na
publikacje referatow wygloszonych na warszawskich Bielanach trzeba bylo nieco poczekaé. Zbidér wystapien
pod redakcja prof. Krystyny Moisan-Jablonskiej i mgr Katarzyny Poninskiej zaprezentowano w siedzibie
Oddzialu Warszawskiego SHS 10 listopada 2010 r.

publicznego zbioru grafiki i rysunku w Polsce, Gabinetu
Rycin BUW, dr Jolanty Talbierskiej — poglaqd o kapitalnej roli
rycin w transmisji wzorcéw formalnych i itkonograficznych
jest w pelni uzasadniony, grafika byla wrecz do tego
stworzona, bowiem jak zadna inna dziedzina sztuki
dysponowata wieloma oryginatami, ktére stosunkowo
fatwo bylo mozna bylo wytworzyé i dystrybuowadél. Wlasnie
grafika w swojej roli mediacyjnej jest glowna bohaterka
pokonferencyjnej publikacji.

Artykul Jolanty Talbierskiej, otwierajacy katalog
materialdow prezentowanych na UKSW, to panoramiczne
spojrzenie na historie europejskiej grafiki, na slownik
podstawowych  poje¢ i probleméw
metodologicznych, a takze sylwetki gldownych twoércow i mape

kluczowych

najwazniejszych osrodkéw wytworstwa. To obok krociutkiego
tekstu Arkadiusza Adamczyka o znaczeniu grafiki ksiqgzkowej
w inspiracjach artystycznych, najbardziej syntetyczny,
patrzacy z najszerszej perspektywy na zagadnienia grafiki

LatAa Y U P THE

artykul ze zbioru. Jesli bowiem pamietamy, ze znaczna cze$é
wysttku tradycyjnej historii sztuki skierowana byta i jest na
wyszukiwanie 1 wskazywanie modeli, wzoréw, klisz
stanowiqcych #rédla badanych form?2, to wypada przyznaé,

Wspolezesne badania nad grafika podazaja dwiema
glownymi $ciezkami. Ta dziedzina twdrczosci bywa z jednej
strony samodzielnym przedmiotem studiéw, z innej
natomiast traktowana jest przez historykow sztuki jako
metoda pomocnicza. Drugi kierunek rozwija sie intensywnie,
gdyz — postuzmy sie slowami kierowniczki najstarszego

ze w Inspiracjach... mamy do czynienia przede wszystkim
z przykladami rzetelnie wykonanej pracy poszukiwawczej
i poréwnawczej, niekiedy iScie benedyktyniskiej. Trzon ksiazki
stanowig skrupulatnie wynotowywane przez autoréow
analogie i réznice miedzy pierwowzorami, a obiektami
wykonanymi na ich podstawie.
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Inspiracje... to niewatpliwie takze przeglad
kierunkéw, z jakich badacz-poszukiwacz zwiazkéw miedzy
réznymi wytworami artystycznej wyobrazni moze w swym
warsztacie spoglada¢ na grafike. Dla jednych konkretne
ryciny badz ich zespoly sa punktem wyjscia, pretekstem dla
wskazania polskich nawigzan — tak jest na przyklad w przy-
padku tzw. serii Icones et miracula sanctorum Poloniae
o ktorej pisat ks. prof. Ryszard Knapinski, omawianych przez
dr Beate Frey-Stecowa rycin ilustrujacych Officium Beatae
Mariae Virginis z antwerpskiej oficyny wydawniczej
,Platiniana”, czy grafik Abrahama van Diepenbeecka w opu-
blikowanym w Antwerpii Speculum Carmelitanum, o ktérych
przeczytaé mozna w tekécie mgr Beaty Swiderskiej. Bywa, ze
grafika jest zar6wno punktem wyjscia, jak i dojécia —
Krystyna Moisan-Jablonska poswiecila artykutl
frontispisowi kazan niedzielnych ksiedza Antoniego

swoj

Wegrzynowicza, ilustrowanemu czterema medalionami
przedstawiajacymi Sad Ostateczny, niebo, $mieré¢ i pieklo,
ktorych koncepcja, jak dowiodta autorka, ,,pozyczona” zostata
z miedziorytu niderlandzkiego rytownika Philipsa Galle.

Inni poszukiwali raczej pierwowzoru graficznego dla
okreSlonego krajowego zabytku z innej dziedziny sztuki:
olejnego obrazu ze sceng sadu nad Chrystusem z ko$ciola
Bozego Ciala w Krakowie (mgr Romana Rupiewicz), cyklu
siedmiu alegorycznych malowidel z opactwa siostr
benedyktynek w Stanigtkach (mgr Monika Anna Klimowska),
freskow Walentego Zebrowskiego w koéciele bernardynéw
w Warcie (mgr Paulina Jaksim-Kirejczyk), serii wizerunkow
pustelnikéw z klasztoru paulinéw w Oporowie (0. mgr Pawel
Stepkowski), obrazu Wniebowziecia NMP z oltarza glownego
dawnej lowickiej kolegiaty (mgr Renata Sloma), czy
przedstawien malarskich i rzezbiarskich w Kalwarii
Zebrzydowskiej (mgr Katarzyna Poniniska). Mgr Magdalene
Pielas zainteresowal z kolei motyw Zeslania Ducha Swietego.
Podjela probe wskazania wplywu grafik réznych artystow:
Albrechta Diirera, Aegidiusa Sadelera II, Johannesa Sadelera
I czy Cornelisa Corta na poszczegolne przedstawienia z kos-
cioldbw dawnej Rzeczypospolitej, przy okazji prezentujac
wyjatki z korespondencji prowadzonej przez pelnomocnikow
zleceniodawcow dziel, wskazujac tym samym przyklady
archiwaliow — nieocenionych przy ustalaniu, jakimi
skopersztychami” postugiwal sie przy swej pracy dany malarz.
Na osobna wzmianke zastuguje artykul dr. Jakuba Sito,
traktujacy o obejmujacej takze tworzona na zamoéwienie elit
architekture oltarzowa, dokonujacej sie w XVIII w. zmianie
artystycznego paradygmatu z wloskiego na francuski.
Medium, za pomoca ktorego rozprzestrzenialy sie nowe
wzorce, byla oczywiscie grafika.

Analiza miejsc wspoélnych i rozbiezno$ci miedzy
pierwowzorem a odwzorowaniem, wynikajacych nie tylko
z tendencji do upraszczania przedstawien wyjSciowych, czy
kontaminacji elementéw zaczerpnietych z kilku z nich,
prowadzi czesto do bardzo interesujacych interpretacyjnych
wycieczek w strone kulturowego czy religijnego kontekstu.

Réznice mogg wynika¢ miedzy innymi z adaptacji wzorca do
lokalnego pejzazu wyznaniowego. I tak na przyklad dekoracja
sztukatorska przedstawiajaca Zaslubiny Marii i Jozefa
z koéciola pw. Trojcy Swietej w Tarlowie bierze z ryciny
ilustrujacej Officium Beatae Mariae Virginis jedynie
najwazniejsze elementy kompozycji. ulegla
modyfikacji mogacej by¢é echem polemiki z pogladami
odlamu antytrynitarzy, unitarystow, gloszacych miedzy
innymi, ze Maria pochodzila z ,domu Aaronowego”,
natomiast Jozef z ,domu Dawidowego”, stad wiec Jezus, by

Reszta

by¢ potomkiem Dawida, musial by¢ naturalnym synem
Jozefa. W tarlowskim ko$ciele Maria inaczej niz na rycinie —
nie pochyla glowy 1 nie kieruje spojrzenia na swq dion,
zlgezonq z prawicq Jézefa, lecz stoi wyprostowana,
spogladajqc prosto przed siebie3, a kaplan ujmuje swq lewq
dloniq dion Jbzefa, podajqc jqg Marii, a zatem oddaje reke
Jozefa Marii, podczas gdy na pierwowzorze graficznym
kaptan uyymuje swq prawq dloniq reke Marii wkladajqc jq
w prawice Jézefa?. W polskiej wersji §wiety wszak Jozef traci
tez nimb. Wszystko to moze komunikowaé, jak sugerowala
weze$niej Lidia Kwiatkowska-Frejlich, ze Jozef, oddany
w boskim planie swej malzonce do opieki nad Dziecigtkiem,
w istocie wykluczony jest z planu przyszlego macierzynstwa
Marii — wyobcowanej z ceremonii za$lubin, unikajacej
kontaktu z mezem, a gestem lewej dloni, zlozonej ponizej
piersi, znoéw inaczej niz na rycinie, sugerujacej stan
blogostawiony. Dekoracja z koéciola pw. Trdjcy Swietej,
fundacji Zbigniewa Ole$nickiego, moze by¢ traktowana jako
ekspiacja za arianskie odstepstwo rodu i deklaracja wiernoéci
katolickiej doktrynie.

Réwnie interesujacych interpretacyjnych ekspedycji
jest wiecej. Oto dowiadujemy sie, ze za wspomnianym
krakowskim Sgdem nad Chrystusem Lukasza Porebskiego
kryje sie niegdyS na
przedstawieniach  graficznych historia odnalezienia

intensywnie eksploatowana
rzekomego wyroku Pitata. Wies¢ o odkryciu dokumentu byta
swego rodzaju sensacjg, a w europejskiej literaturze religijnej
funkcjonowata w dwoch wersjach: wedlug pierwszej z nich
znaleziska dokonano w 1510 r. w Vienne w Galii
Narbonenskiej (francuskg miejscowosé utozsamiono zreszta
po6zniej z Wiedniem), druga méwi o hiszpanskim zoklierzu,
ktory okolo 1580 r. odnalazt wyrok w lezacej w 6wezesnym
Krolestwie Neapolu miejscowoséci Aquila. Wiesé o doku-
mencie z rozprawy przed sadem Pilata, cho¢ bierze Zrodlo
w mistyfikacji, wywarla znaczne pietno na literaturze i pro-
dukcji artystycznej. Jak pisze Romana Rupiewicz, nie
wiadomo, kto byl autorem falsyfikatu, ale z pewnosciq
mozna stwierdzié, ze proces Chrystusa fascynowat
teologéw, malarzy i pisarzy przez niemal trzy stulecia, co
znalazto swoje odbicie w sztuce oraz literaturze doby
renesansu i barokud. Zafascynowal, dodajmy, takze tworce
krakowskiego malowidla.
Inspiracje...

rycin na nowozytna

skale wplywu
sztuke dewocyjna

uzmystawiaja
zachodnich
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Rzeczypospolitej. Trudno nie zgodzié sie ze zdaniem
Krystyny Moisan-Jablonskiej, ze prawie zawsze w przy-
padku odnalezienia rodzimych malowidel posiadajqcych
nietypowq kompozycje,
teologiczne, nalezy podejrzewaé istnienie obcego wzoru

wyrazajqcq zlozone tresci
graﬁcznego6, a co za tym idzie odnajdywanie pierwo-
wzoréw graficznych stalo sie niejako nieodzownym etapem
poszukiwan i to niezaleznie od przyjetej metody czy profilu
podejmowanych badari?.

Ubieglego listopada Inspiracje... wyrb6zniono na
Targach Ksiazki w Krakowie, w konkursie na najlepszy

podrecznik i skrypt akademicki 2010 r. Taka klasyfikacja
moze na pierwszy rzut oka nieco dziwié. Je$li jednak
wezmiemy pod uwage postulat Jolanty Talbierskiej,
wskazujacej na potrzebe wprowadzenia historii grafiki jako
odrebnego przedmiotu kursowego na polskie uczelnie — na
ktorych wecigz jest to rzecz wyjatkowa — to przypisanie
publikacji do takiej kategorii mozna potraktowa¢ jako dobry
prognostyk na przyszlo$é. Bo przeciez na szczeScie — takze
dzieki tej ksigzce — coraz bardziej zdajemy sobie sprawe, ze
niedostatek wiedzy o graficznych zrédlach inspiracji
artystycznych jest powazna przeszkoda warsztatowa.

1y, Talbierska, Nowozytna grafika europejska
XV-XVIII wieku. Funkcje, osrodki,
oddziatywanie, w: K. Moisan-Jabtonska, K.
Poninska (red.), Inspiracje grafikq europejskq
w sztuce polskiej, Warszawa 2010, s. 12.

2M. Poprzecka, Flaxman 1793 — Picasso 1903,
w: Tessera. Sztuka jako przedmiot badan

(ksiega pamiqtkowa ku czci Mieczystawa

Porebskiego), red. J. Biatostocki i in., Krakow
1981, s. 207.

3B. Frey-Stecowa, Ryciny w Officium Beatae
Mariae Virginis z antwerpskiej Plantiniany i ich
recepcja w sztuce polskiej XVII w., w: Moisan-
Jabtonska, Poninska (red.), Inspiracje..., s. 86.
4 Tamze, s. 87.

SR Rupiewicz, Pierwowzory graficzne

wizerunku Sqdu nad Chrystusem z kosciola

Bozego Ciata w Krakowie, w: Moisan-
Jabtonska, Poninska (red.), Inspiracje..., s. 75.
6K. Moisan-Jablonska, Obrazowanie walki
dobra ze ztem, Krakow 2002, s. 16 [Polska
sztuka koscielna renesansu i baroku. Tematy

i symbole, red. K. Moisan-Jabtonska, Nauka
Kosciota, t. 111].

7 Moisan-J ablonska, Poninska (red.),

Inspiracje..., s. 9.

JUBILEUSZE NASZYCH PROFESOROW
ZBIGNIEWA BANI T KS. STANISEAWA KOBIELUSA

W FOTOGRAFII

Fot.: dr Barttomiej Gutowski i dr Juliusz Raczkowski
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ZAPRASZAMY NA NAJBLIZSZE KONFERENCJE:

PROBLEMY CYFRYZACJI ZASOBOW MUZEOW, BIBLIOTEK I ARCHIWOW
19 PAZDZIERNIKA 2011

CURIOSITA, CZYLI KONCEPT OSOBLIWY
4 LISTOPADA 2011

ZARZADZANIE ZBIORAMI MUZEUM. ZARZADZANIE I FINANSOWANIE
MUZEUM. CYKL WYKEADOW BRYTYJSKO POLSKICH
14 LISTOPADA - 2 GRUDNIA 2011

POLAK WE WLOSZECH — WLOCH W POLSCE
16-17 LISTOPADA 2011

ORMIANIE WE LWOWIE
9-10 GRUDNIA 2011

MIEJSCE RZEZBY
KWIECIEN 2012

WIECEJ INFORMACJI NA STRONACH
INSTYTUTU HISTORII SZTUKI (www.ihs.uksw.edu.pl)
1 INSTYTUTU MUZEOLOGII (www.instytutmuzeologii.uksw.edu.pl)
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