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Ewa
Leszczyñska

W dniu 12 marca 1910 r. warszawskie
czasopismo „Ziemia” zamieœci³o nastêpu-
j¹c¹ wiadomoœæ: „Jak donosi «Dziennik Po-
znañski», hr. E. Raczyñski przyst¹pi³ do bu-
dowy w Rogalinie pod Poznaniem gmachu
dla pomieszczenia cennych swych zbiorów,
zawieraj¹cych m.in. Galeriê obrazów, jedn¹
z najpiêkniejszych w Polsce. Budynek sk³a-
da siê z czterech wielkich sal z górnym
oœwietleniem, razem oko³o 600 m2, atelier
malarskiego z bocznym œwiat³em, oraz
ze wspania³ego westibulu. Budynek bêdzie
zupe³nie ogniotrwa³y, gdy¿ do budowy za-
stosowano tylko materia³y niepalne z zu-
pe³nym wykluczeniem drzewa; ogrzewany
bêdzie centralnie za pomoc¹ ciep³ej wody.
Plany, kosztorysy i obliczenia wykona³ ar-
chitekt M. Powidzki z Poznania, któremu
równie¿ powierzono nadzór budowli. Pra-
ce murarskie wykonywa budowniczy M. Pa-
nieñski z Buku, wszelkie zaœ konstrukcje
¿elazne fabryka H. Cegielskiego z Pozna-
nia. Budowê ju¿ rozpoczêto, a ukoñczona
bêdzie w koñcu roku bie¿¹cego”1.

  W sierpniu 1910 r. po³o¿one by³y ju¿
najprawdopodobniej posadzki ze ska³odrze-
wu wykonane przez berliñsk¹ fabrykê Le-
opolda Friesera2. Œwiadczy o tym fabryczny
przepis utrzymania pod³ogi, opatrzony
rêczn¹ adnotacj¹: „Rogalin  dnia 18 Sierp-
nia 1910. Przepis posadzki w galerii do
czyszczenia. Koniecznie trzeba siê wed³ug
spisu zastosowaæ”3. Zapewne tak¿e w tym
czasie ukoñczony by³ dêbowy parkiet w naj-
wiêkszej sali oraz lastrikowa posadzka ko-
rytarza oraz schodów  ³¹cz¹cych galeriê
z pa³acem4.

 Przytoczony powy¿ej tekst z „Ziemi” po-
zwala s¹dziæ, i¿ M. Powidzki wykona³ plany
galerii jeszcze w 1909 r. Podane wiêc w Ka-

talogu Zabytków przez Z. Bia³³owicz-Kry-
gierow¹ datowanie gmachu galerii na lata
1909–1910 jest jak najbardziej s³uszne5.

Odrzuciæ natomiast nale¿y sugestie M. Pa-
wlaczyka o zaprojektowaniu „pawilonu gale-
rii” w 1910 r. i wzniesieniu jej w latach
1911–19146. Dok³adniejsza analiza dwóch
rysunków M. Powidzkiego z tzw. teki roga-
liñskiej7, bêd¹cych podstaw¹ tej hipotezy,
wskazuje, i¿ powsta³y one po wybudowaniu
galerii, kiedy zarysowa³a siê potrzeba upo-
rz¹dkowania jej najbli¿szego otoczenia oraz
wprowadzenia dodatkowego Ÿród³a ciep³a
w po³o¿onym bezpoœrednio na gruncie we-
stybulu.

Pierwszy projekt z 4 X 1910 r., przewidy-
wa³ dostosowanie do architektury galerii s¹-
siaduj¹cego z ni¹ wysokiego muru oporowe-
go i tarasu z pierwotn¹ figarni¹ (il. 1).
Wed³ug M. Pawlaczyka projekt ten zrealizo-
wano tylko czêœciowo, wykonuj¹c balustra-
dê tarasu i elewacjê muru oporowego8. Nie
mo¿na jednak wykluczyæ, i¿ funkcjonuj¹cej
tutaj od XVIII w. figarni tak¿e nadano nowy
kostium stylowy. Niestety, brak zdjêæ sprzed
jej rozbiórki w latach 1939–1948 nie po-
zwala na razie jednoznacznie rozwi¹zaæ tej
kwestii9.

 Drugi rysunek, ze stycznia 1911 r., jest
œwiat³okopi¹ pierwotnego projektu westybu-
lu, na którym dorysowano kominek kryj¹cy
kaloryfer na œcianie po³udniowej10 (il. 2).
Przypuszczalnie wiêc w czasie pierwszej zimy
pojawi³y siê problemy z dogrzaniem tego wy-
sokiego pomieszczenia. Niestety, nie wiado-
mo, czy dosz³o do realizacji tego pomys³u11.

O tym, i¿ datowanie Pawlaczyka, przyjê-
te póŸniej powszechnie w literaturze, jest
b³êdne, œwiadczy te¿ relacja M. Or³owicza,
który ju¿ w 1913 r. zwiedza³ urz¹dzon¹
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1. Projekt figarni
na tarasie przy galerii
obrazów w Rogalinie.
Arch. M. Powidzki
w paŸdzierniku 1910 r.
MNP Gr 1483 XLV

galeriê, uznaj¹c j¹ za „osobliwoœæ pierwsze-
go rzêdu, najpiêkniejszy zbiór obrazów no-
woczesnych na ziemiach polskich”. On te¿
bodaj jako pierwszy  opublikowa³ szczegó-
³owy spis obrazów z podaniem ich rozmiesz-
czenia w poszczególnych salach12 .

•   •   •

Edward Bernard Raczyñski, syn fundato-
ra galerii, zauwa¿y³, i¿ ojciec zd¹¿y³ j¹ zbu-
dowaæ jeszcze przed wybuchem pierwszej
wojny œwiatowej13. Jednak¿e myœl stworze-
nia publicznie dostêpnej galerii, ró¿ni¹cej
siê od prywatnej, niedostêpnej dla ogó³u
kolekcji, towarzyszy³a mu prawdopodobnie
od samego pocz¹tku jego poczynañ kolek-
cjonerskich. Zwróci³a na to uwagê M. Go-

³¹b, uznaj¹c, i¿ nieprzypadkowo w 1881 r.
korespondent „Bluszczu” w odniesieniu do
rodz¹cego siê dopiero zbioru Edwarda
A. Raczyñskiego u¿y³, zapewne z jego inspi-
racji, sformu³owania „o osobnej galerii dzi-
siejszych mistrzów polskich”14.

Na skrystalizowanie siê tych zamierzeñ
przysz³o jednak kolekcjonerowi d³ugo po-
czekaæ. Z³o¿y³y siê na to nie tylko proble-
my natury osobistej, wynikaj¹ce z nieuda-
nego pierwszego ma³¿eñstwa, ale przede
wszystkim ogromne problemy finansowe, z
jakimi boryka³ siê po przejêciu rodowego
maj¹tku. Ten ostatni bowiem, po przed-
wczesnej œmierci ojca Edwarda, by³ przez
wiele lat pozbawiony w³aœciwego nadzoru.
Zaowocowa³o to brakiem dochodów, a z
drugiej strony znacznym zdegradowaniem
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g³ównej, rogaliñskiej siedziby. Do poprawy
sytuacji dosz³o dopiero w latach 90. XIX w.,
kiedy z finansow¹ pomoc¹ dalszej rodziny i
obdarzonej wyj¹tkowymi talentami gospo-
darczymi drugiej ¿ony, Ró¿y z Potockich,
uda³o siê Edwardowi A. Raczyñskiemu za-
¿egnaæ groŸbê bankructwa. Koniecznoœæ
zreformowania  maj¹tku ziemskiego oraz
wyremontowania nie nadaj¹cego siê prak-
tycznie do zamieszkania pa³acu opóŸni³a
jednak zamiar budowy galerii o kolejne lata.

Wkrótce jednak po zakoñczeniu w 1895 r.
remontu pa³acu dosz³o do zamówienia u po-
znañskiego architekta Stanis³awa Boreckie-
go (1851–1924) projektów galerii obrazów.

Dwie pierwsze wersje projektowe przewidy-
wa³y zaadaptowanie na ten cel dawnej szo-
rowni w zachodnim ryzalicie stajni, usytu-
owanej przy dziedziñcu pa³acowym. Pierwsza
z nich z dnia 6 IX 1896 (il. 3) zak³ada³a prze-
kszta³cenie znajduj¹cych siê tam pomiesz-
czeñ, o powierzchni 98 m2, w jednoprze-
strzenne wnêtrze o podwy¿szonych œcianach
obwodowych i pozornym, zdwojonym skle-
pieniu zwierciadlanym ze znacznych rozmia-
rów œwietlikiem. Tê podwieszon¹ do wiêŸby
dachowej konstrukcjê  przykrywaæ mia³ czte-
rospadowy dach, zwieñczony bry³¹ kolejne-
go œwietlika o kszta³cie przypominaj¹cym
szczytow¹ partiê dachu korpusu g³ównego

2. Projekt dodatko-
wego ogrzewania
w westybulu galerii
obrazów w Rogalinie.
Arch. M. Powidzki
w styczniu 1911 r.
MNP Gr 1483 XLIV
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pa³acu15. W tej wersji projektowej wejœcie do
galerii usytuowane zosta³o na osi œciany
po³udniowej. Z zewn¹trz podkreœlone by³o
pozornym zryzalitowaniem, zamkniêtym
rodzajem pe³nej, wypiêtrzonej pó³koliœcie
i wystêpuj¹cej ponad dach attyki. Artykula-
cjê pionow¹ tworzyæ mia³y tak¿e pasy bonio-
wania ujmuj¹ce naro¿niki i œrodkowe partie
œcian. Zastosowany przez architekta kostium
stylowy odwo³ywa³ siê do architektury cza-
sów Ludwika XVI.

Dla uzyskania dodatkowej powierzchni
ekspozycyjnej architekt zaproponowa³
wprowadzenie do wnêtrza ekranu dziel¹ce-
go salê na dwie czêœci. Rozwi¹zanie to oka-
za³o siê niewystarczaj¹ce, nastêpna bowiem
wersja projektowa z 8 IX 1896 (il. 4) prze-
widywa³a jeszcze znaczniejsze pod-
wy¿szenie œcian obwodowych ryzalitu, co

pozwala³o podzieliæ wnêtrze na dwie kon-
dygnacje. W ni¿szej partii coko³owej, doœwie-
tlonej niewielkimi otworami okiennymi,
przewidziana by³a galeria rzeŸby. Piêtro na-
tomiast, ze œwietlikiem w œrodkowej czêœci
sufitu, przeznaczone by³o dla prezentacji
obrazów. Obie kondygnacje po³¹czone zo-
sta³y okaza³ymi schodami usytuowanymi na
osi budynku. W odró¿nieniu jednak od po-
przedniego projektu przebiegaæ ona mia³a
na linii wschód-zachód.  Wyznacza³o j¹
g³ówne wejœcie, znajduj¹ce siê w tej wersji
w œcianie zachodniej. Tak jak i w poprzed-
nim projekcie, zaakcentowano je poprzez
umieszczenie w œrodkowym pseudoryzali-
cie, zwieñczonym jednak tym razem prost¹,
uskokow¹ attyk¹, stanowi¹c¹ optyczne pod-
parcie dla kopulastego œwietlika. Rozwi¹za-
nie elewacji budynku nawi¹zywaæ mia³o

3. Projekt przebu-
dowania masztarni
na galeriê obrazów
w Rogalinie. I wersja.
Arch. S. Borecki.
6 IX 1896.
MNP Gr 1483 XLI
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do dojrza³ego klasycyzmu, z pozostawie-
niem jednak œwietlika o barokowej prowe-
niencji. Po odliczeniu klatki schodowej, po-
wierzchnia galerii w tej wersji wynosi³aby
oko³o 156 m2, przy czym na piêtrze wpro-
wadzone mia³y byæ dodatkowo dwa ekrany.

Trzeci projekt S. Boreckiego z 10 IX
1896 r. (il. 5)  przewidywa³ wzniesienie wol-
nostoj¹cego budynku, przypominaj¹cego
w rzucie jednonawow¹ œwi¹tyniê z w¹sk¹
krucht¹ i mniejszym prezbiterium, do któ-
rego na osi przylega³ niewielki aneks miesz-
cz¹cy kaloryfer. Sala g³ówna o powierzchni
oko³o 51 m2 (autor zak³ada³ mo¿liwoœæ wy-
d³u¿enia sali do prostok¹ta o powierzchni
70 m2), z górnym oœwietleniem w szklanym
dachu, ³¹czy³a siê poprzez rodzaj pó³koliœcie
zamkniêtej „têczy” z pomieszczeniem „pre-
zbiterium” o powierzchni oko³o 13,5 m2. Ob-
razy eksponowane mia³y byæ w obu salach,
a w ma³ej salce dodatkowo kolekcja rzeŸby.

Tak pomyœlana galeria posiada³aby zatem po-
wierzchniê ok. 65 lub 84 m2.  W odró¿nie-
niu od planu, zewnêtrzny wygl¹d tej galerii
nie mia³ przypominaæ chrzeœcijañskiej œwi¹-
tyni. Elewacja frontowa, z potê¿nym porta-
lem zwieñczonym przerwanym naczó³kiem,
ujmowa³a wejœcie zamkniête mauretañskim
w wykroju ³ukiem, nad którym usytuowany
zosta³ ozdobny medalion. Ponad bogatym
gzymsem wznosi³ siê kopulasty dach ze œwie-
tlikiem. Natomiast elewacje boczne pozba-
wione odniesieñ orientalnych, mia³y byæ bar-
dziej jednolite w wyrazie. Nie zmienia to
faktu, i¿ zarówno one, jak i eklektyczna fasa-
da zaprojektowana zosta³a w formie przypo-
minaj¹cej kostium dziewiêtnastowiecznych
budynków teatralnych i muzealnych.

Przedstawione projekty zak³ada³y na-
danie tym, w gruncie rzeczy niewielkim,
budynkom wyj¹tkowo monumentalnego
charakteru. Wi¹za³o siê to oczywiœcie z ich

4. Projekt przebudo-
wania masztarni
na galeriê obrazów
w Rogalinie. II wersja.
Arch. S. Borecki.
8 IX 1896.
MNP Gr 1483 XLII
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funkcj¹, a w przypadku  dwóch pierwszych
projektów z wyraŸnym nawi¹zaniem do for-
my i detalu œrodkowej, najbardziej okaza³ej
czêœci rogaliñskiego pa³acu. Inaczej natomiast
sprawa siê mia³a z trzecim projektem, gdzie
architekt nie bêd¹c uwarunkowany starsz¹
struktur¹, ani te¿ koniecznoœci¹ liczenia siê
z istniej¹cym architektonicznym otoczeniem,
stworzy³ typowy przyk³ad dziewiêtnasto-
wiecznej budowli muzealnej, odbieranej jako
„œwi¹tynia sztuki” czy „koœció³ estetyczny”.

Do realizacji projektów S. Boreckiego nie
dosz³o. M. Pawlaczyk uwa¿a³, i¿ spowodowa-
ne to by³o niedostosowaniem skali budyn-

ków do wielkoœci zbiorów. Ze stwierdzeniem
tym niezupe³nie mo¿na siê zgodziæ, bowiem
pod koniec 1896 r. kolekcja Edwarda A. Ra-
czyñskiego liczy³a 44 obrazy polskie (w tym
piêæ portretów rodzinnych przeznaczonych
do pa³acu), maksymalnie 28 obrazów ob-
cych16  i dwie rzeŸby. Wiêkszoœæ z nich sta-
nowi³y prace o niedu¿ych rozmiarach17. Dla
pomieszczenia takiego zbioru, w którym
z wiêkszych prac znajdowa³ siê w tym czasie
tylko projekt witra¿a J. Mehoffera, Melancho-
lia J. Malczewskiego, Konie k¹sane przez mu-
chy A. Besnarda i zapewne dwie prace L. Si-
mona Muzyka i Malarstwo, zaproponowane

5. Pawilon galerii
obrazów w Rogalinie.
III wersja.
Arch. S. Borecki.
10 IX 1896.
MNP Gr 1483 XLIII
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wnêtrza, w tym szczególnie druga ich wer-
sja, by³yby wystarczaj¹ce.

Powstaje jednak pytanie, czy zamówione
projekty w pe³ni zadowoli³y Edwarda A. Ra-
czyñskiego. Pamiêtaæ bowiem trzeba, i¿ jako
cz³owiek doskonale zorientowany w spra-
wach sztuki, pe³ni¹cy od roku funkcjê Pre-
zesa TPSP, da³ siê ju¿ wtedy poznaæ nie tyl-
ko jako znawca malarstwa, ale i architektury.
Wprawdzie w gronie jury konkursowego na
elewacjê krakowskiego gmachu TPSP zna-
laz³ siê dopiero w roku nastêpnym18, ale za-
kres prac przeprowadzonych za jego spraw¹
w Rogalinie w latach 1891–1895 oraz dobór
dzia³aj¹cych tam projektantów obrazuje
wyj¹tkowo dobre rozeznanie kolekcjonera
i w tej materii. Daje te¿ pojêcie o motywach
i kryteriach, jakimi kierowa³ siê podczas re-
montu pa³acu i prawdopodobnie tak¿e przy
wyborze projektu galerii. Warto siê wiêc
temu przyjrzeæ.

I tak, pierwszym zatrudnionym w 1891 r.
architektem by³ wybijaj¹cy siê w poznañ-
skim œrodowisku Jan Rakowicz (1851–
1926). Pe³ni³ on wówczas funkcjê budowni-
czego rz¹dowego i diecezjalnego19, ale przede
wszystkim promotora i najbardziej czynne-
go cz³onka poznañskiego Towarzystwa Tech-
nicznego, zrzeszaj¹cego od 1886 r. architek-
tów i budowniczych polskich w zaborze
pruskim. Dziêki jego staraniom nie tylko
wzajemnie siê wspierano oraz podtrzymy-
wano kontakty z tego rodzaju towarzystwa-
mi w pozosta³ych zaborach20, ale te¿ œledzo-
no nowoœci techniczne, zapoznawano siê
z dawn¹ architektur¹, czy poddawano oce-
nie wykonane w œrodowisku projekty21. Ta
w du¿ej mierze patriotyczna dzia³alnoœæ nie
usz³a uwagi w³adz pruskich, które w 1891 r.
przenios³y Rakowicza na cztery lata do Mag-
deburga, a po powrocie zabroni³y mu, jako
profesorowi pruskiej szko³y budowniczej,
udzia³u w pracach Towarzystwa, funkcjonu-
j¹cego wówczas wspólnie z Wydzia³em Przy-

rodników przy PTPN. Jak bardzo obawiano
siê architekta, œwiadczy fakt, i¿ latem 1897
przeniesiono go ponownie na równorzêd-
ne stanowisko do Zgorzelca22. Ostatecznie
po wielu spêdzonych tam latach architekt
podj¹³ decyzjê o przeniesieniu siê w 1911 r.
na teren zaboru austriackiego, gdzie zosta³
g³ównym urbanist¹ miasta Krakowa23.

Niewielka iloœæ prac, zleconych mu w Ro-
galinie, polegaj¹cych na wykonaniu projek-
tu przeszklenia lewego galeriowego skrzy-
d³a pa³acu (niewykonany) oraz projektu
zabezpieczenia przed wilgoci¹ elewacji ogro-
dowej (wykonany) wi¹za³ siê wiêc bez w¹t-
pienia ze wspomnianym przeniesieniem do
Magdeburga24.

W takiej sytuacji przeprowadzenie re-
montu pa³acu oraz przekszta³cenie dawnej
reprezentacyjnej jadalni na „bibliotekê no-
wo¿ytnych wydawnictw luksusowych i od-
nosz¹cych siê do sztuki” Edward A. Raczyñ-
ski powierzy³ w 1892 r. Zygmuntowi
Hendlowi25. Wspó³pracowa³ z nim Jan
£akiñski, budowniczy z Koœciana, który
wykonywa³ potrzebne inwentaryzacje i spra-
wowa³ na miejscu bezpoœredni  nadzór nad
prowadzonymi pracami.

Dla wykszta³conego w Wiedniu krakow-
skiego architekta zlecenie Raczyñskiego
by³o bodaj pierwszym tak powa¿nym zada-
niem. Wczeœniej bowiem, poza praktyk¹
w biurze T. Stryjeñskiego „Pod Stañczykiem”
(od 1 III 1887 do 1 X 1888), Hendel nie
podejmowa³ siê jeszcze prac budowlanych,
kontynuuj¹c w latach 1889–1891 naukê
w paryskiej Ecole des Beaux-Arts i Ecole des
Arts Décoratifs26 i odbywaj¹c kilkumie-
siêczn¹ podró¿ zawodow¹ po Europie27.
Mo¿na wiêc uznaæ, i¿ Edward A. Raczyñski
„zaryzykowa³” zlecenie tak powa¿nej pracy,
jak¹ by³ remont siedziby rodowej, wpraw-
dzie wszechstronnie wykszta³conemu, lecz
jeszcze m³odemu i niedoœwiadczonemu
architektowi. Zadecydowa³a o tym bez w¹t-
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pienia charakterystyczna dla fundatora ga-
lerii „nadzwyczajna intuicja w odgadywaniu
talentów”28, poza malarzami, obejmuj¹ca jak
siê wydaje, równie¿ architektów. W grê jed-
nak wchodzi³a jeszcze prawdopodobnie
chêæ wspó³pracy z m³odym i elastycznym
architektem, któremu ³atwiej mo¿na by³o
narzucaæ pewne rozwi¹zania. Jak bowiem
wynika z relacji Hendla, program prac by³
przez w³aœcicieli bardzo precyzyjnie okreœlo-
ny29 i ograniczy³ siê do wykonania tych pro-
jektów, które mia³y charakter konserwator-
ski. W³¹czyæ w to trzeba równie¿ now¹
bibliotekê, któr¹ przewidziano w pomiesz-
czeniu praktycznie nie posiadaj¹cym star-
szej dekoracji30. Nie zrealizowano natomiast
najbardziej chyba samodzielnego projektu
Hendla, jakim by³a propozycja przywróce-
nia elewacji ogrodowej pa³acu jej pierwot-
nej formy. Wydaje siê, i¿ zadecydowaæ o tym
mog³y nie tyle wzglêdy finansowe, co ra-
czej negatywny stosunek w³aœcicieli do tak
pojêtej restauracji. Wp³yw na to mog³a
mieæ zarówno tradycja rodzinna31, jak i sta-
³e kontakty z Karolem Lanckoroñskim32,
konsekwentnie opowiadaj¹cym siê za za-
sad¹ konserwacji, a nie restauracji zabyt-
ków33. Pogl¹dy te sta³y w sprzecznoœci
z póŸniejsz¹, architektoniczno-konserwa-
torsk¹ dzia³alnoœci¹ Hendla, która w przy-
padku projektów restauracji Wawelu zmie-
rza³a do rekonstrukcji stanu z pocz¹tku
XVII w., czy te¿ wyburzenia kuchni królew-
skich w celu wprowadzenia tam nowej
czêœci z Pochodem na Wawel W. Szymanow-
skiego 34.

Ta rozbie¿noœæ pogl¹dów zadecydowa³a
byæ mo¿e o zleceniu projektów galerii ju¿
nie Z. Hendlowi, lecz poznañskiemu archi-
tektowi S. Boreckiemu. Oczywiœcie, mo¿na
by to t³umaczyæ faktem du¿ego zaanga¿o-
wania krakowskiego architekta w prace pro-
jektowe na terenie Ma³opolski zwi¹zane
z przyst¹pieniem w 1895 r. do spó³ki

z T. Stryjeñskim35. Wydaje siê jednak ma³o
prawdopodobne, aby Hendel odmówi³ Ra-
czyñskiemu, gdyby ten planowa³ zlecenie
mu i tej pracy. Przyczyny zmiany architekta
doszukiwaæ siê te¿ chyba nale¿y w zna-
miennej dla Edwarda  A. Raczyñskiego pro-
gramowej chêci wspomagania ró¿nych
artystów36, a co za tym idzie – sztuki we
wszelkich jej przejawach. W Wielkopolsce
nabiera³o to dodatkowo wyraŸnie patrio-
tycznego charakteru. Wiêkszoœæ bowiem
tutejszych architektów, do których nale¿a³
równie¿ S. Borecki, pomimo ukoñczenia
Politechniki charlottenburskiej, pozbawio-
na by³a zamówieñ rz¹dowych. W tej sytu-
acji liczyæ mogli g³ównie na polskie, pry-
watne lub spo³eczne zlecenia. Tych jednak
przed 1900 r. by³o stosunkowo ma³o, co
powodowa³o odp³yw architektów z tego
terenu37.

Dla Raczyñskiego sprawa ta nie by³a obo-
jêtna. Œwiadczy o tym fragment wypowiedzi
Z. Hendla, który opisuj¹c wykonan¹ przez
siebie rogaliñsk¹ bibliotekê stwierdza:
„Wszystko wykonane zosta³o polskimi si³a-
mi i tak roboty stolarskie wykona³a fabry-
ka J. Zeylanda w Poznaniu, modele rzeŸb
W. Wakulski w Krakowie. Bogate kraty ga-
lerii wykona³ J. Górecki w Krakowie. Jedy-
nie rzeŸby sufitu wykona³ W³och M. Biagi-
ni w Poznaniu, bo rzeŸbiarza dekoracyjnego
Polaka, czuj¹cego potrzebn¹ si³ê modelun-
ku na pewne przestrzenie by³bym nie zna-
laz³”38. To usprawiedliwianie siê w ostatniej
czêœci wypowiedzi dobitnie charakteryzuje
patriotyczne nastawienie architekta, ale te¿
i samego Raczyñskiego. Sytuacja ta powtó-
rzy siê bowiem w czasie wznoszenia galerii
w 1910 r., kiedy tylko wzglêdy ekonomicz-
ne, w powi¹zaniu z problemem zapewnie-
nia bezpieczeñstwa przeciwpo¿arowego
zadecydowa³y najprawdopodobniej o ko-
niecznoœci skorzystania z us³ug berliñskiej
firmy przy wykonywaniu pod³óg.
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Mo¿na wiêc przyj¹æ, i¿ wybór S. Boreckie-
go wynika³ z chêci zapewnienia mu pracy na
miejscu. Ale nie tylko. Dla zleceniodawcy
równie wa¿ny musia³ byæ fakt, i¿ S. Borecki
uznawany by³ w œrodowisku poznañskim za
prekursora, uto¿samianego ze s³owiañsko-
œci¹, tzw. stylu krajowego39. Jego stosowanie
mia³o na celu uchronienie z „powodzi teu-
toñskiej próbki stylu krajowego w budow-
nictwie, aby kiedy da Bóg, ¿e wody potopu
opadn¹, ziomkowie mieli sk¹d braæ wzory
do odbudowania kraju w stylu s³owiañ-
skim”40. W pojêciu S. Boreckiego najlepiej
odpowiada³a temu architektura francuskie-
go klasycyzmu, w którym to stylu wzniesio-
na by³a du¿a liczba osiemnastowiecznych re-
zydencji wielkopolskich.  Kolejne wiêc prace
architekta, w tym przebudowa pa³acu A. ̄ ó³-
towskiego w Jarogniewicach (1893 r.), czy
wykonana w latach 1904–1905 rozbudowa
rezydencji Stanis³awa Turno w Objezierzu
oraz budowa w 1905 r. dla jego brata Jana
pa³acu w S³omowie, otrzymywa³y klasycy-
styczny kostium o proweniencji francu-
skiej41. Nawet we wzniesionym w 1910 r. dla
Henryka Mañkowskiego pa³acu w Winnej
Górze, wzorowanym na realizacjach Roge-
ra S³awskiego, Borecki we wnêtrzach pozo-
sta³ wierny dekoracjom powielaj¹cym mo-
tywy klasycystyczne42.

Zwa¿ywszy, i¿ pa³ac rogaliñski uchodzi³
wtedy za dzie³o wzniesione w tym samym
stylu43, nie dziwi zastosowanie go w dwóch
wersjach przebudowy masztarni na galeriê
obrazów.

Istnienie jednak trzeciej, zupe³nie innej
wersji projektowej wskazuje, i¿ E.A. Raczyñ-
ski okreœlaj¹c tylko ogólne wytyczne, po-
zostawi³ architektowi woln¹ rêkê w poszu-
kiwaniu stosownej formu³y dla galerii
w prywatnym maj¹tku.

O zmianie podejœcia do zlecanych prac
zdaje siê œwiadczyæ wypowiedŸ kolekcjonera
z 1895 r., zawarta w liœcie do K. Górskiego:

„Zrozumia³em, ¿e nie mnie narzucaæ mala-
rzowi jak ma patrzeæ i oddawaæ, ale moim jest
obowi¹zkiem i powinnoœci¹ staraæ siê poj¹æ,
jak on patrzy i rozumie, a dopiero wtedy,
i z tego stanowiska, pracê jego oceniaæ”44.

S¹dziæ wiêc wypada, i¿ odejœcie od reali-
zacji galerii nale¿y odczytaæ jako negatywn¹
ocenê propozycji Boreckiego. Mog³y o tym
zadecydowaæ wzglêdy konserwatorskie i ar-
tystyczne. Wprawdzie projekty przebudowy
masztarni nawi¹zywa³y do stylu pa³acu, lecz
w zestawieniu z pozosta³¹ parti¹ stajni two-
rzy³y dysonans i ingerowa³y w architekto-
niczny kszta³t za³o¿enia rezydencjonalnego,
do którego, jak przekonuje charakter remon-
tu hendlowskiego, Raczyñski podchodzi³
z wyj¹tkow¹ pieczo³owitoœci¹. Wydaje siê
równie¿, i¿ w czasie, kiedy nadal jeszcze ist-
nia³a silna potrzeba komunikowania przez
zewnêtrzn¹ dekoracjê funkcji pe³nionej przez
budynek muzealny45,  propozycje te niedosta-
tecznie spe³nia³y takie wymagania.

W odpowiedzi na to powsta³ zapewne
trzeci projekt. Posiada³ on jednak zbyt oka-
za³¹ i prze³adowan¹ szatê zewnêtrzn¹,  nie
tylko niedostosowan¹ do otoczenia wiejskiej
siedziby, ale chyba nawet ju¿ nieznacznie
przebrzmia³¹ w swoim wyrazie stylistycz-
nym. Czas wykonania projektów przypada³
bowiem na okres prze³omu w architekturze,
polegaj¹cego na odchodzeniu od dziewiêt-
nastowiecznego historyzmu i eklektyzmu na
rzecz secesji i modernizmu. Sygna³y tych
zmian, dokonuj¹cych siê w œrodowisku kra-
kowskim, pod wp³ywem ówczesnych reali-
zacji wiedeñskich i monachijskich, mog³y
ju¿ byæ znane Raczyñskiemu. Bez w¹tpienia
jednak zetkn¹³ siê z nimi w 1897 r. w czasie
udzia³u we wspomnianym ju¿ s¹dzie kon-
kursowym na elewacjê gmachu TPSP, w wy-
niku którego wy³oniony zosta³ projekt no-
sz¹cy znamiona nowego stylu.

Gdy do tego do³o¿y siê jeszcze podnoszo-
ny przez M. Go³¹b fakt zakupu w 1897 r.
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Dziewicy Orleañskiej Jana Matejki46, oraz
oko³o 20 prac malarzy polskich i obcych, to
wydaje siê, i¿ w tym roku Raczyñski ostatecz-
nie zrezygnowa³ z budowy galerii w kszta³-
cie przedstawionym przez Boreckiego. Na-
bycie w tym jednym roku wyj¹tkowo du¿ej
liczby obrazów mo¿e te¿ œwiadczyæ o zmia-
nie strategii przez kolekcjonera, który zde-
cydowa³ siê najpierw na zgromadzenie
wiêkszej czêœci zbioru, a nastêpnie dostoso-
wanie do jego rozmiarów budynku galerii.
Do takiego rozwi¹zania sk³oniæ mog³a Ra-
czyñskiego obserwacja k³opotów, z jakimi
boryka³ siê PTPN przy wznoszeniu kolej-
nych siedzib dla pomieszczenia ci¹gle roz-
rastaj¹cych siê zbiorów47.

Sugestiê tak¹ zdaje siê potwierdzaæ fakt,
i¿ w momencie zlecenia M. Powidzkiemu
nowego projektu galerii w 1909 r. E.A. Ra-
czyñski zgromadzi³ ju¿ wiêksz¹ czêœæ kolek-
cji, na któr¹ sk³ada³o siê 180 prac malarzy
polskich, oko³o 120 prac malarzy obcych48

i 7 rzeŸb. Zamówienie tego projektu chyba
nieprzypadkowo zbieg³o siê w czasie z bu-
dow¹ nowego gmachu PTPN w latach 1907–
190849, który ostatecznie udostêpniono pu-
blicznoœci 1 stycznia 1910 r.50 W okresie
nasilonej germanizacji dla Polaków by³o to
wydarzenie niezwyk³ej wagi. Po wielu bo-
wiem latach borykania siê z k³opotami fi-
nansowymi i prawnymi uda³o siê nie tylko
powiêkszyæ powierzchnie ekspozycyjne, ale
tak¿e stworzyæ budynek, o którym pisano,
i¿ „z gmachów polskich mo¿e do najpiêk-
niejszych w mieœcie nale¿y”51. Bêd¹c prê¿-
nie dzia³aj¹cym oœrodkiem polskiego ¿ycia
kulturalnego i naukowego, stanowi³ niemal
demonstracyjn¹ przeciwwagê dla wzniesio-
nego w latach 1900–1903 Muzeum Cesa-
rza Fryderyka w Poznaniu, które zarówno
charakterem zbiorów, jak i programem iko-
nograficznym architektury mia³o „unaocz-
niaæ fakt zdobycia Wielkopolski dla nie-
mieckiej kultury, a ponadto legitymowaæ

panowanie pruskie na tych ziemiach oraz
wyra¿aæ d¹¿enia Niemców do uzyskania
przewagi nad »¿ywio³em polskim«”52.

Wydarzenie to nie mog³o ujœæ uwagi
Edwarda A. Raczyñskiego, szczególnie, i¿ od
samego pocz¹tku jego kolekcjonerskie po-
czynania sz³y najwyraŸniej w kierunku kon-
tynuacji dzia³añ wystawienniczych PTPN
w zakresie „galerii narodowej – galerii arty-
stów polskich”53, „której g³ówna zaleta po-
lega na tem, ¿e ... daje niejako obraz stop-
niowego historycznego rozwoju malarstwa
polskiego...”54. Nie wiadomo, czy Raczyñski
zna³ wypowiedŸ sekretarza Towarzystwa
W. Engeströma z 1882 r., który oceniaj¹c
znaczenie galerii stwierdzi³ miêdzy innymi,
i¿ jest to tylko „myœl rzucona i rozpoczête
zadanie, którego wzrost i rozwój nie od oso-
by, lecz od spo³eczeñstwa zale¿¹”55 . Bez w¹t-
pienia jednak, œwiadomy by³ starañ, jakie
opiekunowie galerii czynili, aby uzupe³niaæ
istniej¹cy zbiór o dzie³a artystów wspó³cze-
snych, w tym przede wszystkim Matejki
i Grottgera. Nie w pe³ni zadawalaj¹cy wy-
nik tych zabiegów móg³ byæ mo¿e stanowiæ
rodzaj wyzwania dla rozpoczynaj¹cego do-
piero dzia³alnoœæ kolekcjonersk¹ Raczyñ-
skiego.

•   •   •

W odró¿nieniu od neobarokowej formy,
zaprojektowanego przez Rogera S³awskiego
budynku PTPN, odwo³uj¹cej siê do przedro-
zbiorowej, „narodowej” architektury Pozna-
nia, zrealizowany gmach galerii rogaliñskiej
nie posiada tego rodzaju patriotycznych od-
niesieñ (il. 6). Jego bry³a bowiem, jak i  za-
stosowane detale, takie jak wprowadzaj¹cy
portal, opinaj¹ce œciany szkarpy i wieñcz¹-
ce sterczyny to elementy maj¹ce wyraŸne
konotacje sakralne. Galeria zosta³a wiêc
pomyœlana jako œwi¹tynia sztuki. Brak jej
jednak masywnoœci i „dos³ownoœci” tego
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rodzaju budowli z poprzedniego stulecia.
Zadecydowa³o o tym operowanie du¿ymi
p³aszczyznami œcian i lekk¹ konstrukcj¹
dachu, oraz przetworzonymi w syntetyczny
sposób elementami architektonicznymi,
które zastosowano z niezwyk³¹ subtelno-
œci¹. Cechy te pozwalaj¹ uznaæ galeriê za
typowy przyk³ad architektury moderni-
stycznej, zwanej niekiedy secesj¹ prostoli-
nijn¹. O przynale¿noœci do tego kierunku
œwiadczy te¿ zastosowanie nowoczesnej
konstrukcji dachu, z pe³nym wykorzysta-
niem nowych materia³ów, takich jak stal
i szk³o. Warto przy tym zaznaczyæ, i¿ szkar-
py nie pe³ni¹ tutaj tylko funkcji dekoracyj-
nej, lecz tak¿e konstrukcyjn¹. Na nich bo-
wiem wspieraj¹ siê stalowe kratownice
dachu56. Jest to tak¿e symptomatyczny wy-
raz odejœcia od aplikacyjnoœci dekoracji po-
przedniego wieku na rzecz celowoœci, która
charakteryzowa³a modernizm.

Nadaj¹c galerii taki kostium stylowy, nie
starano siê wiêc w ¿aden sposób nawi¹zaæ do
architektury pa³acu. By³o to zgodne z zale-

ceniami I konferencji konserwatorskiej
w Warszawie, zorganizowanej przez Towa-
rzystwo Opieki nad Zabytkami Przesz³oœci
w³aœnie w 1909 r. W paragrafie II b, sformu-
³owanej wtedy pierwszej polskiej „carta del
restaurato”, czytamy: „Gdy zachodzi bowiem
potrzeba dobudowania do starego budynku
nowej czêœci, nie nale¿y wymagaæ, aby do-
budowa by³a wykonana w stylu ca³oœci lub
czêœci dawnego zabytku. Charakter jej zale-
¿eæ bêdzie od talentu i pomys³owoœci arty-
sty, którego projekt winien równie¿ zyskaæ
aprobatê specjalnej komisji konserwator-
skiej”.

Postulaty te, zamieszczone jeszcze w tym
samym roku w „Architekcie”57,  znane by³y
bez w¹tpienia Raczyñskiemu. Stanowi³y
wiêc byæ mo¿e bezpoœredni  impuls do zle-
cenia nowych projektów galerii. Wybór pad³
na M. Powidzkiego (1875–?), który, po-
dobnie jak Rakowicz i Borecki, kszta³ci³ siê
w Berlinie, a nastêpnie prowadzi³ w Pozna-
niu biuro architektoniczne58. Równoczeœnie
czynnie uczestniczy³ w pracach Wydzia³u

6. Widok galerii
obrazów w Rogalinie
od strony pn.-wsch.
Fot. Z. Ratajczak;
ze zbiorów MNP.
Stan przed remontem
w 1988 r.
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Przyrodników i Techników PTPN, pe³ni¹c
w latach 1907–1933 funkcjê sekretarza59.
Niestety, ma³a liczba znanych realizacji Po-
widzkiego, do których nale¿y przebudowa
pa³acu w Buszewie ko³o Szamotu³ z 1900 r.
oraz budowa filialnego koœcio³a przy ul. Ma-
riackiej w Poznaniu z 1912 r. (przebudowa-
nego w 1924 r. przez Lucjana Micha³owskie-
go)60, nie pozwala na scharakteryzowanie
twórczoœci tego architekta. Trudno wiêc oce-
niæ, na ile projekty galerii s¹ samodzieln¹
prac¹ Powidzkiego, a na ile wynikaj¹ z wy-
tycznych sformu³owanych przez Edwarda
A. Raczyñskiego. Mo¿na jednak przypusz-
czaæ, i¿ dzie³em architekta by³ modny ko-
stium stylistyczny i nowoczesne rozwi¹zania
techniczne. Dostosowanie siê natomiast do
najnowszej doktryny konserwatorskiej, a tak-
¿e lokalnej tradycji w zakresie budowania
tego rodzaju obiektów, oraz zastosowanie
w galerii nowatorskich rozwi¹zañ ekspozy-
cyjnych mog³o wynikaæ z wyraŸnych ¿yczeñ
fundatora.

Wyrazem tej pierwszej by³o nie tylko
odejœcie od naœladowania zastanej architek-
tury, ale te¿ usytuowanie galerii u podnó¿a
wysokiej skarpy, na której wznosi siê pa³ac
poprzedzony dziedziñcem61. Dziêki temu
nie naruszono czytelnoœci pierwotnego za-
³o¿enia, gdy¿ budynek  galerii nie jest spe-
cjalnie widoczny ani od strony dziedziñca,
ani ogrodu barokowego62  (il. 7). Takie po-
³o¿enie pozwala³o zarazem po³¹czyæ galeriê
z po³udniowym, goœcinnym skrzyd³em pa-
³acu, w którym czêsto podejmowani byli
licznie odwiedzaj¹cy Rogalin artyœci. Mieli
oni zatem bezpoœredni dostêp do atelier
w galerii, które zast¹pi³o dwa pomieszcze-
nia w po³udniowej oficynie, pe³ni¹ce tak¹
funkcjê od czasu modernizacji Hendla. Nie-
mniej wa¿ne by³o to, ¿e takie usytuowanie
galerii pozwala³o na stworzenie niezale¿ne-
go wejœcia z zewn¹trz, które zapewnia³o jej
pe³n¹ publiczn¹ dostêpnoœæ.

Wzorów do tego ostatniego rozwi¹zania
dostarczyæ mog³y dwie wczeœniejsze galerie
wielkopolskie wzniesione w prywatnych
maj¹tkach. Pierwsz¹ z nich by³a galeria
w Mi³os³awiu, zaprojektowana przez Sewe-
ryna Miel¿yñskiego dla pomieszczenia jego
zbiorów dawnego malarstwa w³oskiego i ni-
derlandzkiego. Zgodnie ze zrealizowanym
projektem z 1870 r., jak i z wczeœniejszym
zarzuconym projektem z lat 1843–1844
galeria pomyœlana zosta³a jako skrzyd³o pa-
³acu, posiadaj¹ce jednak niezale¿ne wejœcie
z zewn¹trz.

Podobnie by³o w przypadku galerii por-
tretów rodzinnych w Gaju Ma³ym, któr¹
Atanazy Raczyñski, zapewne wed³ug w³a-
snych projektów, dobudowa³ w 1865 r. do
swojej starszej siedziby63. Mo¿na wiêc  za³o-
¿yæ, i¿ obydwie budowane by³y z myœl¹ o ich
szerszym udostêpnianiu. O takich zamia-
rach zdaje siê te¿ œwiadczyæ uzupe³nienie
ekspozycji w Gaju Ma³ym szczegó³owym,
opracowanym przez Raczyñskiego katalo-
giem. Przypuszczalnie jednak galeria ta,
w odró¿nieniu od mi³os³awskiej, a szczegól-
nie rogaliñskiej adresowana by³a do znacz-
nie wê¿szego grona osób. Nie zmienia to
jednak faktu, ¿e poczynania stryjecznego
dziada mog³y stanowiæ dla Edwarda Alek-
sandra  wa¿ne odniesienie. Trzeba bowiem
pamiêtaæ, i¿ za spraw¹ Atanazego powsta³y
dwa inne budynki galeryjne, które pro-
jektowali najwybitniejsi architekci niemiec-
cy XIX w.  Projekt galerii poznañskiej
z 1828 r., bêd¹cej w istocie pierwszym bu-
dynkiem muzealnym w mieœcie wyszed³
od K.F. Schinkla, który zaledwie parê lat
wczeœniej zaprojektowa³ Altes Museum
w Berlinie. Przynios³o mu to miano najlep-
szego, obok Leo von Klenze, specjalisty
w tym zakresie64. Szczery zachwyt budzi³a
te¿ po³¹czona z siedzib¹ fundatora berliñ-
ska galeria Atanazego, wzniesiona w latach
1842–1844 wed³ug projektu Johanna
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Heinricha Stracka, jednego z najzdolniej-
szych uczniów Schinkla65.

Dla fundatora galerii rogaliñskiej szcze-
gólnie du¿e znaczenie musia³a mieæ ta ostat-
nia realizacja. Nie tylko bowiem by³a pu-
blicznie dostêpna i zawiera³a przeznaczone
dla artystów atelier, lecz tak¿e otrzyma³a
formê nawi¹zuj¹c¹ do architektury œwi¹tyn-
nej66. Na tym jednak podobieñstwa siê
koñcz¹. Galeria berliñska bowiem, wype³-
niona wspania³¹ kolekcj¹ dawnego malar-
stwa europejskiego i niemieckiego póŸnego
romantyzmu, ukszta³towana zosta³a jako
antyczna œwi¹tynia-pomnik, gloryfikuj¹cy
ponadczasow¹ wartoœæ sztuki67.

Natomiast galeria rogaliñska oraz wnê-
trze galerii w Gaju Ma³ym przybrane zosta-
³y w kostium kojarz¹cy siê z architektur¹
póŸnoœredniowiecznych koœcio³ów. Wi¹za-
³o siê to oczywiœcie z innym charakterem
zgromadzonych w tych budynkach zbiorów
i sygnalizowanych przez nie nadrzêdnych

treœci, które odzwierciedlono równie¿ w ar-
chitekturze, stanowi¹cej tzw. pole seman-
tyczne dla ich  prezentacji68.

W galerii portretów w Gaju Ma³ym mia-
³a ona wskazywaæ na starodawnoœæ rodu,
korzeniami siêgaj¹cego heroicznych czasów
rycerstwa polskiego i g³êbokiej wiary przod-
ków. By³o to wiêc swego rodzaju „sanktu-
arium rodowe”69.

Okreœlenia sanktuarium mo¿na te¿ chy-
ba u¿yæ w przypadku kreacji Edwarda A. Ra-
czyñskiego. Nie odnosi³o siê ono jednak do
spraw rodowych, lecz do sztuki, i to przede
wszystkim sztuki polskiej, reprezentowanej
przez znakomity zbiór malarstwa z prze³o-
mu XIX i XX w., w którym kluczow¹ rolê od-
grywa Dziewica Orleañska Jana Matejki.
Jak bowiem zauwa¿y³a M. Go³¹b, jest to jed-
no z monumentalnych dzie³ mistrza, których
„artyzm oraz ideowa zawartoœæ (...) prede-
stynowa³y (...) do bycia w³asnoœci¹ ogó³u,
do eksponowania ich b¹dŸ w narodowych

7. Widok galerii
obrazów od strony
pd.-zach.
Fot. E. Leszczyñska
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galeriach, b¹dŸ w miejscach o symbolicznym
dla narodu znaczeniu, jak Wawel czy Zamek
Królewski w Warszawie”70.

Dla Raczyñskiego, ale co wa¿niejsze tak-
¿e dla polskiego spo³eczeñstwa, Rogalin by³
ju¿ w tym czasie takim miejscem o szczegól-
nym znaczeniu. Tutaj bowiem nie tylko uro-
dzi³ siê Krzysztof Arciszewski i rozegra³y siê
pamiêtne wydarzenia 1848 r., lecz tak¿e
znajdowa³a siê jedna z wa¿niejszych wiel-
kopolskich rezydencji. Razem z zespo³em
otaczaj¹cych j¹ starych dêbów stanowi³a ona
pomnik czasów przedrozbiorowych. By³a
te¿ miejscem, w którym mieœci³a siê jedna
z pierwszych izb muzealnych w Wielkopol-
sce, za jak¹ uchodzi³a owiana niemal le-
gend¹ Zbrojownia Edwarda Raczyñskiego,
dziada kolekcjonera.

Nie dziwi wiêc, ¿e kolekcjoner w³aœnie
tutaj, a nie w Poznaniu, postanowi³ stwo-
rzyæ stosown¹ oprawê dla tego dzie³a, ma-
j¹c nadziejê, „...¿e Rogalin wesprze galeriê,
a galeria Rogalin,  i ¿e oba mu drogie oœrod-
ki kulturalne pozostan¹ nienaruszone na
d³ugo, mo¿e na wieki”71.

Nie by³o to ³atwe zadanie, gdy¿ forma
galerii musia³a równoczeœnie wspó³graæ
z pozosta³¹ czêœci¹ kolekcji, bêd¹cej przegl¹-
dem ró¿norodnych tendencji w malarstwie
polskim i europejskim prze³omu wieków.
Ju¿ pobie¿na analiza wskazuje, i¿ do uzyska-
nia harmonijnego efektu koñcowego przy-
czyni³o siê umiejêtne operowanie kompo-
zycj¹ bry³, dekoracj¹ architektoniczn¹,
kostiumem stylistycznym oraz uk³adem
ekspozycyjnym.

W najni¿szej wiêc i najbardziej tradycyj-
nej w formie partii galerii, jak¹ jest przepru-
ty oknami i nakryty sklepieniem westybul
i korytarz prowadz¹cy do pa³acu (il. 8, 9),
umieszczono najstarsze w kolekcji prace
polskich malarzy spod znaku realizmu,
pleneryzmu i luminizmu. Tu te¿ pokazano,
bez w¹tpienia  w nawi¹zaniu do witra¿a

L.C. Tiffaniego72, wype³niaj¹cego jedno
z okien, dzie³a artystów zajmuj¹cych siê pro-
jektowaniem witra¿y i malarstwa œcienne-
go. Architektura tej czêœci w pe³ni wiêc od-
powiada³a charakterowi najwczeœniejszych
nabytków kolekcjonera, które stanowi³y
swego rodzaju zapowiedŸ i wprowadzenie do
tendencji prezentowanych w najwiêkszych
salach galerii. Ze wzglêdów artystycznych
i funkcjonalnych ta recepcyjna partia sta-
nowi³a wiêc ³¹cznik pomiêdzy pa³acem
a g³ówn¹, najnowoczeœniejsz¹ czêœci¹ galerii.

W pierwszym, ni¿szym jej cz³onie, wy-
odrêbniono trzy sale wype³nione przyk³a-
dami europejskiego post- i neoimpresjoni-
zmu, a tak¿e symbolizmu, naturalizmu,
secesji, czy malarstwa salonowego. W dru-
gim, najwy¿szym, zajmowanym ca³kowicie
przez salê malarstwa polskiego, na œcianie
wschodniej, czyli w tradycji chrzeœcijañ-
skiej o³tarzowej, umieszczono historyczno-
religijn¹ w wyrazie Dziewicê Orleañsk¹
(il. 10). Obok niej prezentowano najwy-
bitniejsze prace Malczewskiego z Melan-
choli¹, B³êdnym Ko³em, cyklem Zatrutych
studni i portretem fundatora galerii na
czele. Nie zabrak³o tu równie¿ malarstwa
innych twórców M³odej Polski, czy przy-
k³adów polskiego impresjonizmu i ekspre-
sjonizmu.

Wszystkie te sale, poza wyodrêbnieniem
prost¹ listw¹ partii coko³owej i niewielkiej
fasety, ujmuj¹cej lustro szklanego sufitu, nie
posiada³y ¿adnej dekoracji. Ich neutralna
forma podporz¹dkowana wiêc zosta³a ca³-
kowicie funkcji wystawienniczej, której
sprzyja³o tak¿e górne oœwietlenie i nowator-
ski w tamtych czasach pomys³ utrzymania
œcian w jasnej kolorystyce73. Na zewn¹trz
jednak, te dwa nakryte osobnymi dachami
cz³ony nacechowano elementami sakralny-
mi w modernistycznej redakcji, mówi¹cymi
o charakterze artystycznym i idei przewod-
niej zgromadzonych wewn¹trz dzie³.
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W efekcie stworzono budynek, który
mo¿na by po prostu okreœliæ jako „œwi¹ty-
niê sztuki”. Ze wzglêdu jednak na patrio-
tyczne w¹tki kolekcji, do której dostosowa-
na zosta³a architektura, bardziej adekwatne
wydaje siê okreœlenie galerii jako „narodo-
wego sanktuarium sztuki wspó³czesnej”.

•   •   •

Zrealizowana forma galerii œwiadczy
o znajomoœci podejmowanych w budynkach

muzealnych, co najmniej od epoki renesan-
su, prób stopniowania odczuæ publicznoœci
– od wejœcia w strefê muzealn¹, „przez ko-
lejne nasilanie wra¿eñ, a¿ do wra¿enia naj-
silniejszego i wreszcie faz koñcowych sprzy-
jaj¹cych odprê¿eniu”74. Z tak¹ w³aœnie
sytuacj¹ mamy do czynienia w Rogalinie.
Wejœcie w strefê muzealn¹ rozpoczyna siê
w westybulu, wprowadzaj¹cym widza w pod-
nios³y nastrój, wywo³ywany jego kszta³tem
architektonicznym. Nasilanie wra¿eñ w ko-
lejnych trzech salach znajduje swoj¹ kulmi-

8. Rzut galerii obrazów
w Rogalinie wraz
z korytarzem
³¹cz¹cym j¹ z po³u-
dniowym skrzyd³em
pa³acu
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nacjê w sali najwiêkszej, gdzie na najwa¿-
niejszej œcianie wyeksponowano Dziewicê
Orleañsk¹. Odprê¿enie przychodzi nato-
miast w czasie powrotu do westybulu, ewen-
tualnie do ma³ej salki, gdzie w skupieniu
kontemplowaæ mo¿na kameralne prace
olejne oraz grafiki i rysunki.

Jak zauwa¿a Z. ¯ygulski jun., „Budowa
zespo³u architektonicznego o uk³adzie eks-
pozycyjnym daj¹cym pe³ny wyraz takiej gra-
dacji wymaga odpowiedniej ideowej œwiado-
moœci projektanta i dyrektora muzeum oraz
istnienia gotowego zespo³u zabytków wyso-
kiej klasy. Tylko w nielicznych najnowszych
muzeach program ten zosta³ w pe³ni urze-
czywistniony”75.

W Rogalinie zadecydowa³ o tym Edward
Aleksander Raczyñski, który wykazywa³ siê
doskona³¹ znajomoœci¹ problematyki wysta-
wienniczej. Wp³yw na to mia³ zarówno
udzia³ w pracach krakowskiego TPSP, jak
i œledzenie tocz¹cej siê od lat 70. XIX w.
dyskusji nad treœci¹ i funkcj¹ Muzeum Na-
rodowego w Krakowie. Niemniej wa¿ne by³y
obserwacje czynione przez kolekcjonera
w czasie jego corocznych zagranicznych pod-
ró¿y, maj¹cych na celu pozyskiwanie kolej-
nych dzie³ malarzy obcych, a tak¿e groma-
dzenie najnowszej literatury z tego zakresu.

W momencie powstania galeria Edwarda
A. Raczyñskiego spe³nia³a wszelkie warun-
ki pozwalaj¹ce uznaæ j¹ za muzeum w pe³ni
nowoczesne76. Nie tylko bowiem ³¹czy³a ze-
spó³ architektury i zbiór malarstwa o jasno
wyznaczonej idei przewodniej77, ale co mo¿e
najwa¿niejsze, od samego pocz¹tku by³a pu-
blicznie dostêpna. Kolekcjoner dba³ równie¿
o odpowiedni odbiór dzie³ sztuki, czy to
przez osobiste oprowadzanie, czy te¿ przez
drukowanie przewodników po galerii. Bez
w¹tpienia to szczególne wyczulenie na po-
trzeby publicznoœci wynika³o z wieloletniej
pracy w krakowskim TPSP78.

Gdy do tego dodamy fakt utworzenia
przez Raczyñskiego, w dawnej jadalni pa³a-
cu, biblioteki wype³nionej wydawnictwami
o sztuce, kolekcjoner rysuje siê nam jako
fundator niezwykle dojrza³y, traktuj¹cy na
równi zadania artystyczne, polityczno-pa-
triotyczne, jak i naukowe.

Powstanie galerii w prywatnym maj¹tku
odzwierciedla³o sytuacjê kraju pod zabora-
mi, pozbawionego mecenatu pañstwowego,
odpowiedzialnego za tworzenie tego rodza-
ju instytucji. Poœrednio wskazywa³o tak¿e na
Ÿród³a finansowania stworzonej galerii. By³a
to obok Muzeum Miel¿yñskich druga gale-
ria w zaborze pruskim, w której mo¿na by³o
ogl¹daæ wspó³czesne malarstwo polskie, bê-
d¹ce niejako kontynuacj¹ zbiorów Poznañ-

9. Widok westybulu
galerii obrazów
w Rogalinie.
Fot. E. Leszczyñska
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skiego Towarzystwa Przyjació³ Nauk. W za-
mierzeniu Raczyñskiego galeria rogaliñska
mia³a bez w¹tpienia stanowiæ tak¿e przeciw-
wagê dla wzniesionego w latach 1900–1903
Muzeum Cesarza Fryderyka w Poznaniu.
O jej narodowym charakterze stanowi³a
zgromadzona kolekcja, szczególnie od mo-
mentu pozyskania Dziewicy Orleañskiej
J. Matejki.

Edward A. Raczyñski widzia³ wiêc siebie
bez w¹tpienia jako kontynuatora patriotycz-
nej misji rozpoczêtej przez fundatora Biblio-
teki Raczyñskich. Dzia³ania kolekcjonera
sta³y w wyraŸnej opozycji do poczynañ Ata-
nazego Raczyñskiego, którego kolekcja, co
znamienne, znalaz³a siê w tym czasie w³a-
œnie w muzeum prowincjonalnym Cesarza
Fryderyka.

Wydaje siê bowiem, i¿ programowe posi³-
kowanie siê polskimi architektami i rze-
mieœlnikami oraz zgromadzenie zbioru ma-
larstwa polskiego i europejskiego wynika³o
nie tylko z patriotycznego nastawienia
Edwarda A. Raczyñskiego, ale te¿ z osobistej
dyskusji z dzia³alnoœci¹ stryjecznego dzia-
da. Edward A. Raczyñski stara³ siê prawdo-
podobnie udowodniæ, i¿ gromadzona w wa-
runkach utraconej niepodleg³oœci kolekcja,
nie trac¹c nic ze swojej artystycznej warto-
œci, mo¿e równoczeœnie komunikowaæ pew-
ne treœci narodowe, zaspokajaj¹c tym samym
potrzeby patriotyczne i edukacyjne. W przy-
padku architektury motyw tej osobistej dys-
kusji przejawi³ siê nie tylko w formie gale-
rii, ale te¿ w programie ikonograficznym
biblioteki hedlowskiej79.

10. Wnêtrze najwiêk-
szej sali galerii
obrazów z Dziewic¹
Orleañsk¹ Jana
Matejki na œcianie
wschodniej.
Fot. E. Leszczyñska
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•   •   •

Edward A. Raczyñski  stworzy³ autorsk¹
galeriê poœwiêcon¹ sztuce wspó³czesnej,
uznawan¹ „z powodu braku jasnych kryte-
riów w wyborze obiektów za jedno z naj-
trudniejszych przedsiêwziêæ muzealnych”80.

Wed³ug typologii Z. ̄ ygulskiego jun. jest
to artystyczne muzeum autorskie, „które
s t a n o w i ¹ c  w y r a z  i n d y w i d u a l n y c h
upodobañ kolekc jonera,  a  zarazem
o d b i c i e  s m a k u  e p o k i ,  s a m o  w i ê c
w sobie  bywa dzie ³em sztuki  i  po-
w i n n o  b y æ  w  s w e j  i n t e g r a l n o œ c i
c h r o n i o n e .  N a  t ê  i n t e g r a l n o œ æ
sk³ada j¹  s iê  zarówno elementy  tre-
œc iowe jak  i  formalne,  a  wiêc  odpo-
wiednie  budynki  i  wnêtrza  wype³-
n i o n e  h a r m o n i j n i e  d o b r a n y m i
zespo³ami  zabytkó w”, których ekspozy-
cja dostosowana jest do mo¿liwoœci ludzkiej
percepcji. Z regu³y muzea te dostarczaj¹ naj-
wiêkszej iloœci przyjemnych wra¿eñ i nie
powoduj¹ tzw. zmêczenia muzealnego, ja-
kie jest czêstym udzia³em zwiedzaj¹cych
muzea-giganty lub wielkie rezydencje kró-
lewskie”81.

Dla takiego pojmowania galerii rogaliñ-
skiej ci¹gle jeszcze nie ma pe³nego zrozumie-
nia. Wynika to bez w¹tpienia z pokutuj¹ce-
go wœród historyków sztuki wartoœciuj¹cego
podejœcia do sztuki. To ono decydowa³o jesz-
cze do niedawna o niskiej ocenie zbioru Ra-
czyñskiego jako ca³oœci, uprawniaj¹c zarazem
specjalistów do prezentacji tylko najwybit-
niejszych ich zdaniem dzie³ z kolekcji. Wy-
nika³ z tego równie¿ brak zrozumienia dla
wartoœci architektury galerii i ewokowanych
przez ni¹ treœci82, co zaowocowa³o bezprzy-
k³adnym zniszczeniem w 1988 r. jej wschod-
niej elewacji83.

Pokory w tej mierze uczyæ powinniœmy
siê chyba od samego Edwarda A. Raczyñskie-
go, który okreœlaj¹c w 1901 r. politykê wy-

stawow¹ Towarzystwa Przyjació³ Sztuk
Piêknych stwierdzi³: „Przekonani, ¿e sztu-
ka jest jednym z najwa¿niejszych czynników
cywilizacji, s³u¿ymy jej gorliwie. ... Jesteœmy
[zarz¹d] jedynie poœrednikami pomiêdzy
artystami a publicznoœci¹”84. To w³aœnie taka
postawa zadecydowa³a o wybitnej jakoœci
poczynañ Edwarda A. Raczyñskiego na polu
sztuki.    Poznañ, 2002 r.
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E.A.Raczyñski toyed with the idea of creating a
gallery accessible to the general public from the very
start of his activity as a collector. However, the first
architectural designs were commissioned from
S. Borecki only in 1896. These designs provided for a
conversion of a part of a stable into a gallery or sug-
gested the erection of a detached, eclectic building.

Neither idea was implemented, however, and the
gallery was erected only in 1910 according to
M. Powidzki’s design. The Poznañ architect gave it
the shape of a temple of the arts, whose Modernist

The Building
of the Rogalin
Gallery in Light
of Edward
Aleksander
Raczyñski’s Art
Patronage and
Collection

SUMMARY

exterior and furnishings matched the character of the
painting collection it housed. The collection has a me-
ticulously designed exhibition layout.

Following Z. ¯ygulski, Jr.’s typology, the gallery is
a uniquely conceived art museum which, being an
expression of the collector’s personal likes and the
reflection of the tastes of the time, is a work of art in
itself and its integrity should be protected. This integ-
rity is contingent on both content and formal elements,
i.e. the buildings proper and the interiors filled with
coherently selected sets of objects of heritage.
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Malarze
belgijscy

z kolekcji
Edwarda hr.

Raczyñskiego

Na prze³omie XIX i XX w., wielu artystów
belgijskich opuœci³o swój kraj, by szukaæ
uznania i s³awy za granic¹1. Sukcesy2 odnie-
sione przez wielu z nich potwierdzaj¹ pry-
watne kolekcje tworzone w tamtych czasach,
czego dobrym przyk³adem w Polsce jest ko-
lekcja hrabiego Edwarda Aleksandra Ra-
czyñskiego (1847–1926)3.

Dawniej kolekcja liczy³a jedenaœcie dzie³
autorstwa oœmiu malarzy belgijskich. Do
dziœ przetrwa³o tylko dziesiêæ obrazów sied-
miu artystów4.

Celem niniejszego studium jest analiza
pokaŸnego zbioru malarstwa belgijskiego
znajduj¹cego siê w tej kolekcji5, jak równie¿
popularyzacja przedmiotowych dzie³ zarów-
no w Polsce, jak i w Belgii6.

Brak bezpoœrednich Ÿróde³7 oraz wcze-
œniejszych studiów o charakterze naukowym
otwiera mo¿liwoœæ szerszych poszukiwañ.

Dla potrzeb naszej pracy korzystaliœmy
z archiwów8 i publikacji z tamtych czasów,
w tym z katalogów Salonów paryskich9.
Wiele pytañ nadal pozostaje bez odpowie-
dzi, zw³aszcza te dotycz¹ce okolicznoœci na-
bycia obrazów i kontaktów miêdzynarodo-
wych hrabiego.

Nasze poszukiwania przysporzy³y wiêcej
informacji na temat dzie³ malarstwa belgij-
skiego, u³atwiaj¹c tym samym zrozumienie
pobudek przyœwiecaj¹cych hrabiemu przy
dokonywaniu ich wyboru.

Aby lepiej zrozumieæ wybór konkretnych
obrazów ówczesnych malarzy belgijskich, na-
le¿y przede wszystkim odnieœæ siê do sytuacji
historycznej obu pañstw na prze³omie XIX
i XX w. Podczas gdy Polska, utraciwszy niepod-
leg³oœæ w wyniku rozbiorów, znajdowa³a siê
pod panowaniem trzech zaborców10, Belgia, po
odzyskaniu niepodleg³oœci w 1830 r., budo-

wa³a sw¹ jednoœæ polityczn¹ i narodow¹11. Ta
zasadnicza ró¿nica odzwierciedla siê w ówcze-
snej sztuce: gdy sztuka polska domaga siê wol-
noœci utraconej, to w Belgii artyœci wys³awiaj¹
wolnoœæ odzyskan¹.

Oryginalnoœæ tego nowego malarstwa
belgijskiego wynika z wolnoœci postawy ar-
tystycznej i upodobañ, autentycznego bogac-
twa i ludowoœci; podobnego przyk³adu nie
przedstawia ¿adna inna szko³a z tamtych
czasów”12. Odzyskanie niepodleg³oœci za-
owocowa³o w Belgii prawdziwym odrodze-
niem malarstwa po roku 1830, a szczegól-
nie w drugiej po³owie XIX w.

Wed³ug Macieja Piotra Micha³owskiego,
wszystko wskazuje na to, ¿e zakupy dzie³ do
kolekcji malarstwa europejskiego by³y doko-
nane zasadniczo w latach 1892–1914, tak
wiêc w okresie doœæ krótkim, w dwóch cen-
trach ówczesnego europejskiego ¿ycia arty-
stycznego: w Pary¿u13 i w Monachium14.
Wed³ug s³ów Edwarda Raczyñskiego, syna
za³o¿yciela kolekcji, hrabia „kupowa³ obra-
zy g³ównie w Pary¿u, dok¹d wyje¿d¿a³
w maju na coroczny Salon sztuki”15, zaœ je-
sieni¹ udawa³ siê do Monachium16. Zakupy
pochodzi³y zatem g³ównie z bie¿¹cych wy-
staw w obu wymienionych miastach, rza-
dziej z galerii czy z domów aukcyjnych17.

W ten sposób hrabia Raczyñski da³ pocz¹-
tek kolekcji dzie³ malarskich reprezentuj¹-
cych ró¿ne pr¹dy artystyczne epoki: znajduj¹
siê tam zarówno obrazy impresjonistyczne,
postimpresjonistyczne, jak i symbolistyczne.

Natomiast sam zbiór malarstwa belgij-
skiego zawiera z jednej strony obrazy impre-
sjonistyczne i postimpresjonistyczne18,
z drugiej zaœ dzie³a, które mo¿na okreœliæ
mianem szczególnych przypadków19. Wio-
d¹cymi tematami belgijskiej czêœci kolekcji
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1. Emile Claus, Dziew-
czyna przy sianoko-
sach, 1896; w³. Fun-
dacji im. Raczyñskich
przy Muzeum Naro-
dowym w Poznaniu

2. Emile Claus,
W cieniu, 1897;
w³. Fundacji im. Ra-
czyñskich przy Mu-
zeum Narodowym
w Poznaniu

3. Emile Claus, Veere,
1897; w³. Fundacji
im. Raczyñskich przy
Muzeum Narodowym
w Poznaniu

A n a l i z a  t e m a t y c z n a  i  u z a s a d -
n i e n i e  w y b o r u – Tematem dwóch
pierwszych obrazów Emile Claus nawi¹zuje
do pracy ch³opów i ¿ycia na wsi. Wydaje siê
zatem, ¿e dokonuj¹c ich zakupu, E.A. Ra-
czyñski preferowa³ motywy przyrody23,
która by³a dla niego „(...) szczególnie inspi-
ruj¹cym Ÿród³em piêkna, lecz równie¿ uzna-
wa³ tendencje spo³eczne w sztuce, nios¹ce
obraz naturalistyczny lub wyidealizowany
codziennego ¿ycia ludzi”24. To spostrze¿enie
czêœciowo wyjaœnia wybór tematów dzie³ do
kolekcji.

Zapewne dlatego pejza¿e stanowi¹ wa¿n¹
czêœæ kolekcji. Poœród nich hrabia upodoba³
sobie pejza¿ flamandzki25, który jest licznie re-
prezentowany. Istotnie, „wydaje siê, ¿e ulubio-
nym rodzajem malarstwa E.A. Raczyñskiego by³
pejza¿ przedstawiaj¹cy przyrodê w sposób spe-
cyficznie romantyczny”26. Mo¿na nawet
stwierdziæ, ¿e dotyczy to zw³aszcza pejza¿u in-
tymnego27, wywo³uj¹cego u odbiorcy stan psy-
chicznego uto¿samiania siê z przyrod¹. Jedno-
czeœnie nale¿y dodaæ, ¿e w malarstwie Emile’a
Clausa „pejza¿ (...) jest nacechowany uczucio-
woœci¹, posiada duszê wyra¿aj¹c¹ cz³owieczeñ-
stwo w takim samym stopniu, jak malarstwo
tematycznie skupione na cz³owieku”28. Naj-
prawdopodobniej ta ekspresja cz³owieczeñstwa
i bohaterstwa narodowego29 zafascynowa³a
hrabiego Raczyñskiego.

s¹ sceny rodzajowe i pejza¿e. Równie czê-
stym jest motyw ¿eglarski, w przeciwieñ-
stwie do portretu wystêpuj¹cego rzadko20.

1. Malarze impresjoniœci i post-
impresjoniœci

Emile Claus (Vive-Saint-Eloi, 1849
– Astene, 1924): luminizm

Malarz Emile Claus21 uchodzi za jedne-
go z czo³owych przedstawicieli belgijskiego
impresjonizmu zwanego luminizmem22.
Kolekcja hrabiego E.A. Raczyñskiego zawie-
ra trzy obrazy jego autorstwa: Dziewczyna przy
sianokosach (il. 1) datowany na 1896 r.,
W cieniu (il. 2) oraz Veere (il. 3) z 1897 r.
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4. Emile Claus,
Les deux amis punis,
1876; Collection
Royale  w Ciergnon

5. Emile Claus,
Fille (?), 1903;
dawniej kolekcja
M. Wauters-Dustin
w Brukseli,
Salon Sociéte Nationale
des Beaux-Arts w Pary¿u
(katalog)

Innym ulubionym tematem w³aœciciela
kolekcji by³o przedstawienie dzieci. Rzeczy-
wiœcie, wybór obrazu W cieniu wyt³umaczyæ
mo¿na czêœciowo tym, ¿e hrabia lubi³ „prze-
bywaæ w otoczeniu ludzi m³odych i dzieci”30.
Dzieci, które czêsto malowa³ Emile Claus,
okazuj¹c tym samym „naturalne upodoba-
nie do swoistego wdziêku, od pocz¹tku in-
spiruj¹cego artystê do przedstawienia na
swych p³ótnach niejednej postaci dzieciê-
cej”31, czego œwietnym przyk³adem jest ob-
raz Les deux amis punis (il. 4).

P o r ó w n a n i e  z  i n n y m i  p ³ ó t n a -
m i  a r t y s t y – Je¿eli chodzi o obraz Dziew-
czyna przy sianokosach, istnieje inne p³ót-
no (il. 5) o tym samym tytule (franc. Fille
de ferme; por. przyp. 44), nieco póŸniejsze,
które jednak nie ma bezpoœredniego zwi¹z-
ku z omawianym dzie³em. Spoœród pozo-
sta³ych obrazów artysty, najbardziej podob-
ne do nabytego przez hrabiego s¹ p³ótna
Rozeke (il. 6) i Le repos pendant le faucha-
ge (il. 7). Na wzór impresjonistów, Emile
Claus wykona³ wiele wersji tego samego
tematu, uzale¿niaj¹c je od zmiany k¹ta pa-
dania œwiat³a.

W twórczoœci malarza liczne s¹ p³ótna
przedstawiaj¹ce chaty ch³opskie we Flan-
drii32, wœród których uwagê zwracaj¹ Enfants
jouant près de la ferme (il. 8), Façade ensole-
illée (il. 9) oraz Famille flamande (il. 10).
Prawdopodobnie wszystkie wymienione ob-
razy przedstawiaj¹ tê sam¹ zagrodê. Nato-
miast obraz Veere (Maison  à Veere) zdaje siê
pochodziæ z cyklu zainspirowanego wielo-
krotnymi podró¿ami artysty do Zelandii33.
Kraina ta „czêstokroæ dostarcza³a Clausowi
tematów do licznych p³ócien, tak interesu-
j¹cych jak osobistych. To w³aœnie w Veere
(...) urzek³o go to, co nazywano japonizmem
Pó³nocy (...). Tam te¿ artysta rozpocz¹³ cykl
obrazów zatytu³owany Façades ensoleillées”34.
Do tej serii35 oprócz obrazu z kolekcji E.A. Ra-
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6. Emile Claus,
Rozeke; Galerie
Van Langenhove
w Gandawie

7. Emile Claus,
Le repos pendant
le fauchage, 1895;
w³. prywatna

8. Emile Claus,
Enfants jouant près
de la ferme, 1897;
dawniej w kolekcji
Courtesey Stefano
Campo-Vaamse Kaai

9. Emile Claus, Façade
ensoleillée, 1898;
w³. prywatna

czyñskiego nale¿y te¿ prawdopodobnie ob-
raz Maison  à Veere (Zélande, il. 11).

P o r ó w n a n i e  z  i n n y m i  o b r a z a -
m i  k o l e k c j i – Kolekcja malarstwa hra-
biego Raczyñskiego zawiera pokaŸny zbiór
p³ócien postimpresjonistycznych36. Wybór
ten, wed³ug Agnieszki £awniczakowej, móg³
byæ podyktowany „polemik¹ prasow¹ wywo-
³an¹ wystaw¹ dzie³ Pankiewicza i Podkowiñ-
skiego w Warszawie w 1891 r.”37. Byæ mo¿e
wystawa wzbudzi³a zainteresowanie E.A. Ra-
czyñskiego impresjonizmem, a wiêc i twór-
czoœci¹ niektórych artystów belgijskich.

Faktem jest, ¿e hrabia naby³ wiele p³ócien
impresjonistycznych, a wœród nich tak¿e
dzie³a tych dwóch impresjonistów polskich.

Zarówno Dziewczyna przy sianokosach
jak i W cieniu przedstawiaj¹ ¿ycie na wsi,
wpisuj¹c siê w nurt fascynacji ludowoœci¹ lub
„ch³opomanii”38, panuj¹cej wówczas w ma-
larstwie polskim39 – kierunku obecnego na
wielu p³ótnach ze zbiorów hrabiego.

Porównuj¹c dzie³a belgijskie w kolekcji
– na obrazie Verre odnajdujemy ten sam te-
mat i tê sam¹ atmosferê spokoju  jak na p³ót-
nie Czerwony ¿agiel (il. 13) autorstwa Geor-
ges’a Buysse’a. Obydwa dzie³a nale¿¹ do
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10. Emile Claus,
Famille flamande,
1899; Salon Sociéte
Nationale des Beaux-
-Arts w Pary¿u, 1899

11. Emile Claus,
Maison ̀a Verre
(Zélende), Salon
Sociéte Nationale des
Beaux-Arts w Pary¿u,
1899

licznych obrazów w kolekcji, zwi¹zanych
z tematyk¹ wodn¹ i ¿eglarsk¹40.

O k o l i c z n o œ c i  z a k u p u – Emile
Claus cieszy³ siê uznaniem jeszcze za ¿ycia.
Rzeczywiœcie „jego dzie³a tryumfowa³y na
wielkich miêdzynarodowych wystawach,
a najwiêksze muzea na œwiecie chlubi³y siê
posiadaniem jego p³ócien”41. Nic wiêc

dziwnego, ¿e jego obrazy znalaz³y siê
równie¿ w kolekcji hrabiego E.A. Raczyñ-
skiego.

Na temat obrazów belgijskich posiadamy
kilka ciekawych informacji. Obraz Dziewczy-
na przy sianokosach (Fille de ferme) by³
wystawiony w 1897 r. na Salonie Société Na-
tionale des Beaux-Arts w Pary¿u. W 1908 r.,
w swej ksi¹¿ce poœwiêconej malarstwu
Emile’a Clausa, Camille Lemonnier przypi-
suje „posiadanie obrazu Ernestowi de
Surmont z Tourcoing”42. Natomiast p³ótno
W cieniu by³o wystawiane na Salonie Société
Nationale des Beaux-Arts w Pary¿u do-
k³adnie rok póŸniej. Camille Lemonnier
cytuje je jako „w³asnoœæ pani Hanimann
z Pary¿a”43.

Z powy¿szych informacji mo¿na by wy-
wnioskowaæ, ¿e hrabia Raczyñski naby³ oba
p³ótna po 1908 r., choæ K.M. Górski, w no-
tatkach z podró¿y44 datowanych na lata
1905–1906, wspomina i opisuje oba p³ót-
na jako nale¿¹ce ju¿ do kolekcji.

Kilka w¹tpliwoœci budzi dok³adne dato-
wanie zakupu obrazu Veere. Faktycznie, ob-
raz figuruj¹cy pod tym tytu³em w katalogu
wystawy4 5  nie odpowiada tytu³owi Quai
à Veere (il. 12), przypisanemu dzie³u przez
Camille Lemonnier w cytowanej ju¿ mono-
grafii46, mimo ¿e oba p³ótna s¹ identyczne.
St¹d mo¿na przypuszczaæ, ¿e hrabia naby³
obraz po 1908 r.47 Informacja ta pozostaje
jednak hipotetyczna zwa¿ywszy, ¿e Emile
Claus namalowa³ wiele p³ócien nosz¹cych
ten sam tytu³48.

Georges Buysse (Gandawa, 1864–
1916): pejza¿ impresjonistyczny

Obok Alberta Baertsoena49, Georges
Buysse (1864–1916)50 zaliczany jest do naj-
wybitniejszych przedstawicieli impresjoni-
zmu flamandzkiego. Na pocz¹tku swej ka-
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12. Emile Claus,
Quai à Veere, 1897;
dawniej w kolekcji
Mme Hannimann
w Pary¿u, Salon
Sociéte Nationale
des Beaux-Arts
w Pary¿u, 1899

13. Georges Buysse,
Czerwony ¿agiel, 1901;
w³. Fundacji
im. Raczyñskich
przy Muzeum Naro-
dowym w Poznaniu

A n a l i z a  t e m a t y c z n a  i  u z a s a d -
n i e n i e  w y b o r u  z a k u p u  – Oba p³ót-
na nabyte przez hrabiego E.A. Raczyñskiego
s¹ pejza¿ami. Byæ mo¿e hrabia by³ zafascyno-
wany krajobrazem flamandzkim54, dostrze-
gaj¹c w nim podobieñstwo z pewnymi re-
gionami Polski. Istotnie, Georges Buysse
„studiowa³ nieprzemijaj¹c¹ przyrodê w ca³ym
jej lokalnym wymiarze (...) by umiejêtnie
wydobyæ z ró¿nych aspektów krajobrazu to,
co bliskie ka¿demu wra¿liwemu cz³owieko-
wi”55. Przedstawia³ na swych p³ótnach jed-
noczeœnie w³asne i zbiorowe spojrzenie na
malarstwo. Byæ mo¿e swoim humanizmem56

zauroczy³ hrabiego E.A. Raczyñskiego, a tak-
¿e z tego powodu, ¿e „u artysty serce wa¿-
niejsze jest od rêki”57.

P o r ó w n a n i e  z  i n n y m i  p ³ ó t n a -
m i  a r t y s t y – Georges Buysse czêsto
przedstawia³ te same tematy, malowane o ró¿-
nych porach dnia i roku. W ten sposób po-
wsta³o wiele wersji pokazuj¹cych ten sam
motyw, co dodatkowo komplikuje fakt czêste-
go zmieniania, a nawet powtarzania tytu³ów58.

Obraz zatytu³owany Bateau sur la Lys
(La voile rouge) (il. 15) znajduje siê w mu-
zeum w Gandawie. Jest ³udz¹co podobny do
p³ótna Czerwony ¿agiel z kolekcji hrabie-
go E.A. Raczyñskiego59. Do obydwu dzie³
mo¿na zastosowaæ doskonale opis sporz¹-
dzony przez F. Mareta, wed³ug którego „Czer-
wony ¿agiel z muzeum w Gandawie, malo-
wany jeszcze bardziej wyrazistym
poci¹gniêciem gêstej farby, przypominaj¹cym
malarstwo Baertsoena, zwraca uwagê moc-
niejszymi kolorami: matowa zieleñ listowia
nadbrze¿nej roœlinnoœci kontrastuje z poma-
rañczow¹ czerwieni¹ ¿agla i z br¹zem kad³u-
ba ³odzi, odbijaj¹cej siê w nieruchomej tafli
kana³u”60. Opisane miejsce zdaje siê identycz-
ne na obu p³ótnach z t¹ wszak¿e ró¿nic¹, ¿e
obraz z Gandawy przedstawia ³ódŸ odwró-
con¹ w stosunku do tej z obrazu w kolekcji.

riery  artystycznej, „malowa³ obrazy w ciem-
nej tonacji, by oko³o roku 1890, pod wp³y-
wem impresjonizmu, rozjaœniæ paletê”51.
Na  temat impresjonizmu powie, ¿e „by³
równie zbawienny dla malarstwa, jak
rewolucja z 1789 r. by³a zbawienna dla spo-
³eczeñstwa”52. Nie zmieni³ tego przekona-
nia a¿ do roku 1910, kiedy ciê¿ko zacho-
rowa³. Obie te daty wyznaczaj¹ ramy
czasowe, w których powsta³y dwa p³ótna
malarza znajduj¹ce siê w kolekcji.

Pierwszy obraz, zatytu³owany Czerwony
¿agiel (il. 13), datowany jest na 1901 r., na-
tomiast data powstania drugiego p³ótna –
Droga we wrzeœniu (il. 14) nadal pozostaje
nieznana53.
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14. Georges Buysse,
Droga we wrzeœniu,
ok. 1907; w³. Funda-
cji im. Raczyñskich
przy Muzeum Naro-
dowym w Poznaniu

15. Georges Buysse,
Bateau sur la Lys,  b.d;
w³. Museum voor
Schone Kunsten
w  Gandawie

W dorobku artysty liczne s¹ p³ótna
przedstawiaj¹ce ³odzie na rzece, jak np. ob-
raz zatytu³owany Lever de lune (il. 16).

Na obrazie L’église de Wondelgem (il. 17)
odnajdujemy te same trzy osoby na drodze
obsadzonej drzewami, co na p³ótnie Droga
we wrzeœniu z kolekcji hrabiego; w ten spo-
sób oba dzie³a zdaj¹ siê uzupe³niaæ.

P o r ó w n a n i e  z  i n n y m i  o b r a z a -
m i  k o l e k c j i  – Hrabia E.A. Raczyñski
naby³ równie¿ inne obrazy o tematyce zwi¹-
zanej z powierzchniami wody i ¿eglar-

stwem61, w tym dwa autorstwa malarzy bel-
gijskich: Veere (il. 11) pêdzla Emile’a Clausa
(1849–1924) i Kana³ w Gandawie (il. 20)
Ferdinanda Willaerta.

O k o l i c z n o œ c i  z a k u p u  –  Georges
Buysse cieszy³ siê miêdzynarodowym uzna-
niem ju¿ przed pierwsz¹ wojn¹ œwiatow¹62.
Hrabia E.A. Raczyñski zapewne naby³ Czer-
wony ¿agiel w 1901 r., roku powstania obra-
zu, skoro na Salonie Triennal, odbywaj¹cym
siê w Gandawie w 1902 r., obraz opatrzony
by³ notatk¹: „Czerwony ¿agiel (W³asnoœæ
hrabiego Raczyñskiego – Rogalin, Prowin-
cja Poznañ, Prusy)”63.

Natomiast drugie p³ótno – Droga we
wrzeœniu – zosta³o zakupione najprawdopo-
dobniej na Salonie Société Nationale des Be-
aux-Arts w Pary¿u, gdzie by³o wystawione
w 1907 r. Przynale¿noœæ obu dzie³ do ko-
lekcji hrabiego potwierdza notatka z roku
1911: „(...) Czerwony ¿agiel (1901) i Dro-
ga we wrzeœniu, oba obrazy znajduj¹ siê
u hrabiego Radzinski (sic), Rogala (...)”64.

Albert Baertsoen (Gandawa, 1866–
1922): kontekst historyczny

Malarz Albert Baertsoen65 znany jest
g³ównie jako  „ilustrator miejski i melancho-
lijny”66, reprezentuj¹cy impresjonizm we
Flandrii. Kolekcja hrabiego E.A. Raczyñskie-
go zawiera jedn¹ pracê artysty, doskonale
oddaj¹c¹ ten klimat. Jest to obraz na p³ót-
nie zatytu³owany Zau³ek67 (il. 18), datowa-
ny na rok 1914.

A n a l i z a  t e m a t y c z n a  i  u z a s a d -
n i e n i e  w y b o r u  z a k u p u  – Temat ob-
razu zawarty w tytule – zau³ek – przedsta-
wiony jest realistycznie, niemniej jednak
mo¿na siê pokusiæ o jego interpretacjê me-
taforyczn¹ jako sytuacjê bez korzystnego
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16. Georges Buysse,
Lever de lune; Musèe
de Courtrai w Cour-
trai

17. Georges Buysse,
L’église de Wondel-
gem, 1897; w³. pry-
watna

18. Albert Baertsoen,
Zau³ek, 1914;
w³.  Fundacji
im. Raczyñskich
przy Muzeum Naro-
dowym w Poznaniu

wyjœcia. To drugie znaczenie zdaje siê wpi-
sywaæ w historyczny kontekst ówczesnej
Europy, a zw³aszcza w sytuacjê Polski poroz-
biorowej.

Atmosfera niepewnoœci, emanuj¹ca
z p³ótna68, koresponduje tak¿e z sytuacj¹ hra-
biego w jego ojczyŸnie, co mog³oby byæ jed-
nym z powodów zakupu dzie³a do kolekcji.

Innym powodem, mniej widocznym,
mog³y byæ arystokratyczne cechy69 Alberta
Baertsoena jako cz³owieka, jak równie¿ jego
dzie³a70. Zarówno artysta, jak i jego twór-
czoœæ, zosta³y opisane w ten sposób: „ cz³o-
wiek i dzie³o wyró¿niaj¹ siê dyskrecj¹; wy-
daje siê, ¿e zawsze jest dla nich wa¿ne
umi³owanie ciszy, a przynajmniej arystokra-
tyczna troska, aby unikaæ rozg³osu, co
wzmacnia jeszcze bardziej arystokratycz-
noœæ, umiarkowane i powœci¹gliwe zwierza-
nie siê bez poufa³oœci”71. Wszystkie te przy-
mioty charakteryzowa³y równie¿ osobowoœæ
hrabiego E.A. Raczyñskiego72.

P o r ó w n a n i e  z  i n n y m i  p ³ ó t n a -
m i  a r t y s t y  – Albert Baertsoen by³ per-
fekcjonist¹, tote¿ mia³ zwyczaj malowaæ
wiele wersji jednego obrazu73. Motyw zau³-
ka pojawia siê na wielu p³ótnach, z których
odnaleŸliœmy dwa: jedno to obraz olejny
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19. Albert Baertsoen,
L’impasse à Middelbo-
urg, b.d.; dawniej
w kolekcji M. Mourey
w Pary¿u

20. Ferdinand Willaert,
Kana³ w Gandawie,
1899; w³. Fundacji
im. Raczyñskich przy
Muzeum Narodowym
w Poznaniu

zatytu³owany L’impasse `a Middelbourg
(il. 19)74 z 1898 r., drugie zaœ to akwafor-
ta75. Obraz przedstawia zabudowê bardzo
przypominaj¹c¹  architekturê uwidocz-
nion¹ na p³ótnie Baertsoena z kolekcji hra-
biego, czym oba dzie³a wpisuj¹ siê w charak-
terystyczny tematycznie nurt twórczoœci
artysty.

P o r ó w n a n i e  z  i n n y m i  o b r a z a -
m i  k o l e k c j i  – Temat Flandrii czêsto po-
jawia siê na obrazach z kolekcji76, czego
 doskona³ym przyk³adem jest dzie³o francu-

skiego malarza Henri Paula Royera (1869–
1938)77, zatytu³owane We Flandrii wieczo-
rem. Odnajdujemy na nim klimat tajemni-
czoœci, wype³niaj¹cy mroczne flamandzkie
uliczki z p³ócien Alberta Baertsoena.

W dziele Alberta Baertsoena nie ma
wprawdzie istoty ludzkiej, jest zaœ na obra-
zie Royera.  Jednak jej sposób bycia jest sy-
nonimem psychicznej nieobecnoœci. Wiek
jest ignorowany, pozostawiony w niepew-
noœci.

Ferdinand Willaert (Gandawa,
1861–1938): krajobraz miejski
Gandawy

Ferdinand Willaert78 jest ostatnim przed-
stawicielem belgijskiego impresjonizmu
w kolekcji E.A. Raczyñskiego. Znajduje siê
w niej pejza¿ miejski79 jego pêdzla – Kana³
w Gandawie (il. 20), datowany na rok 1899.

A n a l i z a  t e m a t y c z n a  i  u z a s a d -
n i e n i e  w y b o r u  z a k u p u  – Po raz ko-
lejny w kolekcji hrabiego E.A. Raczyñskie-
go mamy do czynienia z pejza¿em
romantycznym80, w którym F. Willaert
„sk³ania do dostrze¿enia nieprzeczuwanej
g³êbi (...), wzbogacaj¹c motywy i tematy
w³asnymi uczuciami”81. To samo spostrze-
¿enie mo¿na odnieœæ do wiêkszoœci dzie³ z
kolekcji.

Myœli artysty skierowane s¹ w stronê hi-
storii, dlatego te¿ maluje on Gandawê jako
„stare miasto, wierne swej przesz³oœci”82.

P o r ó w n a n i e  z  i n n y m i  p ³ ó t n a -
m i  a r t y s t y  – Ferdinand Willaert specja-
lizowa³ siê w przedstawianiu pejza¿y i krajo-
brazów miejskich83, maluj¹c czêsto p³ótna
o tym samym tytule84 i na ten sam temat, jak
np. Vue de Gand (il. 21) czy Canal à Gand
(il. 22).
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21. Ferdinand
Willaert, Vue de
Gand; w³. prywatna

22. Ferdinand
Willaert, Canal
a Gand, 1897;
w³. prywatna

P o r ó w n a n i e  z  i n n y m i  o b r a z a -
m i  k o l e k c j i  – Melancholijn¹ i przede
wszystkim romantyczn¹ atmosfer¹ obraz
przypomina Zau³ek Alberta Baertsoena,
natomiast jego tematyka zwi¹zana z wod¹
umiejscawia go obok p³ócien Georges’a
Buysse’a i Emile’a Clausa. Niew¹tpliwie
dzie³o nale¿y do wa¿nej w kolekcji E.A. Ra-
czyñskiego kategorii pejza¿y o charakterze
marynistycznym85.

O k o l i c z n o œ c i  z a k u p u  – Z ca³¹
pewnoœci¹ Ferdinand Willaert cieszy³ siê
w owym czasie wielkim uznaniem86, nie dzi-

wi wiêc, ¿e hrabia E.A. Raczyñski chcia³ na-
byæ któreœ z jego p³ócien.

Na podstawie informacji, jakie posiada-
my na temat obrazu Kana³ w Gandawie, wia-
domo, ¿e w roku 1899 Ferdinand Willaert
wystawia go na Salonie Société Nationale
des Beaux Arts w Pary¿u. W tym samym
roku, artysta przedstawia87 swe dzie³a w Ber-
linie, w pa³acu „Unter der Linden” nie¿yj¹-
cego ju¿ wtedy hrabiego Atanazego Raczyñ-
skiego. Jest wiêc wielce prawdopodobne, ¿e
hrabia E.A. Raczyñski naby³ p³ótno na któ-
rejœ z tych wystaw. W swych notatkach
z podró¿y z lat 1905–1906 K.M. Górski88

potwierdza przynale¿noœæ obrazu do kolek-
cji, z czego mo¿na wnioskowaæ, ¿e jego za-
kup mia³ miejsce wczeœniej.

2. Szczególne przypadki

Léon Frédéric (Bruksela, 1856–
1940): religia

Léon Frédéric89 znany jest jako „pejza¿y-
sta, alegorysta, malarz tematów religijnych
i spo³ecznych”90. £¹cz¹c wszystkie ówczesne
tendencje epoki91, twórczoœæ tego artysty
wprowadza nas do grupy malarzy belgijskie-
go modernizmu, obecnych w kolekcji. By³
jednym z najbardziej cenionych artystów
epoki, a p³ótna, które pozostawi³, do dziœ
uchodz¹ za bêd¹ce „na poziomie najpiêk-
niejszych obrazów zgromadzonych i prze-
chowywanych w znamienitych muzeach
i kolekcjach prywatnych”92.

Kolekcja E.A. Raczyñskiego zawiera obraz
artysty zatytu³owany W zakrystii (il. 23)93,
datowany na rok 1904.

A n a l i z a  t e m a t y c z n a  i  u z a s a d -
n i e n i e  w y b o r u  z a k u p u  – Zarówno
witra¿, jak i ³awka koœcielna, przedstawio-
ne na obrazie, istniej¹ w rzeczywistoœci94.
Oba obiekty zdobi³y pracowniê artysty przy
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23. Léon Frédéric,
W zakrystii, 1904;
w³. Fundacji
im. Raczyñskich
przy Muzeum Naro-
dowym w Poznaniu

24. Charles Baes,
Le Lin et Le Blé et
La Terre; witra¿;
fotografia z Institut
Royal du Patrimoine
Artistique w Brukseli,
nr E 32637

25. Léon Frédéric,
Le Lin, Le Blé et
La Terre, 1887–1889,
œrodkowa czêœæ
La Terre; dawniej
w kolekcji ksiê¿niczki
Tenicheff w Sankt
Petersburg;
L. Jottrand, Léon
Frédéric, s. 15

ul. Haecht w Schaerbeek95.  Autorem witra-
¿a Le Lin et Le Blé et La Terre (il. 24) jest ma-
larz witra¿ysta Charles Baes96, który zreali-
zowa³ go „w 1893 roku (...) na podstawie La
Terre)”97 oraz „szkiców Léona Frédérica”98.
Le Lin, Le Blé et La Terre (Len, zbo¿e i zie-
mia, il. 25) jest obrazem pêdzla Léona
Frédérica i stanowi centraln¹ czêœæ wielkie-
go poliptyku99 na temat „krótkiej historii

p³odnoœci ziemi w s³u¿bie podstawowych po-
trzeb cz³owieka: ¿ywienia i odzienia”100.

Opis La Terre odpowiada opisowi witra-
¿u; w obu przypadkach Ziemia przedstawio-
na jest jako „postawna wieœniaczka, niezbyt
urodziwa. Trzyma okaza³e, pyzate dzieciê,
otoczona gromad¹ jedenaœciorga innych
dzieci, którym podaje pe³n¹ pierœ, by mog³y
po¿ywiæ siê jej pokarmem. Ka¿de dziecko
symbolizuje jeden miesi¹c. Na drugim pla-
nie, po obydwu stronach tej zwartej grupy,
rozgrywaj¹ siê g³ówne sceny z zwi¹zane
z lnem i zbo¿em”101.

Dolna czêœæ witra¿u  Le Lin, Le Blé et
La Terre  z motywem Ziemi zosta³a powtó-
rzona na obrazie (il. 23) z kolekcji hra-
biego Raczyñskiego. Oczywiœcie temat ob-
razu jest religijny, o pod³o¿u osobistym, jako
¿e mieszkaj¹c w pewnym okresie swego
¿ycia w pensjonacie w Melle, nieopodal
Gandawy, Léon Frédéric by³ pod wp³ywem
Józefitów102.

Podczas gdy przedstawienie Ziemi na ob-
razie Le Lin, Le blé et La Terre symbolizuje
pokarm podstawowy, bez którego ¿ycie jest
niemo¿liwe, to czêœæ witra¿u z tym samym
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26. Léon Frédéric,
Avant la procession,
1910; w³. prywatna

motywem na obrazie W zakrystii ukazuje
œwiat anio³ów i królestwo Boga, bez które-
go ¿ycie nie ma sensu. Gdy¿ artysta „uwa¿a,
¿e Bóg, bêd¹c pocz¹tkiem i koñcem wszyst-
kiego, wszystko w sobie zawiera. A skoro
wszystko pochodzi od Boga, do Boga musi
kiedyœ powróciæ”103.

Mo¿na by, w pewnym sensie, przenieœæ tê
myœl na dzia³ania hrabiego E.A. Raczyñskie-
go, dla którego sztuka by³a czymœ wiêcej ni¿
pasj¹. By³a esencj¹ nadaj¹c¹ ¿yciu sens, co
zdaje siê potwierdzaæ pieczo³owicie zgroma-
dzona przezeñ kolekcja.

Odnosz¹c siê do wyboru obrazu o tematyce
religijnej warto przypomnieæ, ¿e religia chrze-
œcijañska zawsze odgrywa³a ogromn¹ rolê
w ¿yciu hrabiego, do tego stopnia – ¿e w roku
1867 zaci¹gn¹³ siê on do legii papieskiej.

P o r ó w n a n i e  z  i n n y m i  p ³ ó t n a -
m i  a r t y s t y  – Niew¹tpliwie religia jest
jednym z wiod¹cych motywów w twórczo-
œci Léona Frédérica, o czym œwiadczy impo-
nuj¹ca liczba p³ócien o tematyce religijnej104.

Na obrazie Avant la procession (il. 26)
pojawia siê postaæ ministranta, wi¹¿¹cego

malarstwo artysty z ¿yciem mieszkañców
wioski Nafraiture105, przedstawianych czê-
sto na p³ótnach tego malarza, który w spo-
sób szczególny upodoba³ sobie dzieci. St¹d
ich obecnoœæ na obrazach Les Boëchelles
czy Les gamins106.

Léon Frédéric przypisywa³ dzieciom
wa¿ne znaczenie, czego dowodem jest
œrodkowa czêœæ dzie³a zatytu³owanego Les
Ages de l’ouvrier (il. 27)107, w której le-
wym, dolnym rogu widaæ gromadkê dzie-
ci. Wœród nich przyci¹ga uwagê ch³opiec
z uniesionym nad g³ow¹ wiklinowym ko-
szem, odwracaj¹cy spojrzenie „jakby w ob-
jawieniu”, przez co postaæ staje siê tyle¿
symboliczna, co w wyrazie swym niejed-
noznaczna.

Léon Frédéric uwa¿any by³ za „«prymity-
wistê» koñca XIX w.”108 i byæ mo¿e równie¿
to wp³ynê³o na wybór dokonany przez hra-
biego E.A. Raczyñskiego.

Motyw dzieci wystêpuje czêsto w kompo-
zycjach alegorycznych109, gdzie „postaæ
dziecka ucieleœnia kolejno ró¿ne elementy
czasu i przyrody”110. W takiej roli odnajdu-
jemy je w tryptyku La Nature (il. 28) oraz
na wielu innych p³ótnach, znajduj¹cych siê
w kolekcji.

O k o l i c z n o œ c i  z a k u p u  –  Dostêp-
ne informacje na temat okolicznoœci zaku-
pu obrazu s¹ bardzo skromne. Wiemy tylko
tyle, ¿e p³ótno by³o wystawione na Szóstej
Miêdzynarodowej Wystawie Sztuki w Wene-
cji w 1905 r.1 1 1  

Charles Doudelet (Lille, 1861 –
Gandawa, 1938): symbolizm

Charles Daudelet112 – malarz, rysownik,
grafik i s³ynny ilustrator utworów Mauri-
ce’a Maeterlincka (1862–1949)113 – repre-
zentuje nurt symbolizmu belgijskiego114.
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27. Léon Frédéric,
Les Ages de l ouvrier,
1895–1897, Musée
d’Orsay w Pary¿u

28. Léon Frédéric,
La Nature, 1897;
w³. prywatna

W kolekcji hrabiego Raczyñskiego znaj-
duje siê Pobo¿noœæ (il. 29) – niewielkich
wymiarów115 obraz, który – datowany na
rok 1893116 – jest jednym z pierwszych dzie³
artysty117.

A n a l i z a  t e m a t y c z n a  i  u z a s a d -
n i e n i e  w y b o r u  z a k u p u  – Niew¹tpli-
wie atmosfera obrazu jest tajemnicza, sym-
boliczna i mistyczna. Sk¹pe informacje,
jakimi dysponujemy obecnie na temat obra-
zu, nie pozwalaj¹ na dok³adne odczytanie
jego treœci118.

P o r ó w n a n i e  z  i n n y m i  d z i e ³ a -
m i  a r t y s t y  –Liczne s¹ dzie³a artysty opar-
te na tematyce religijnej1 1 9  , w obrêbie któ-
rej czêstym motywem s¹ zakonnice, jak np.:
na ilustracji Matko, niczego nie s³yszysz? do
Dwunastu Pieœni Maurice’a Maeterlincka
(il. 30).

O k o l i c z n o œ c i  z a k u p u  – Obraz
Pobo¿noœæ by³ prezentowany na wielu wy-
stawach: w roku 1893 na Salonie w Bruk-
seli, rok póŸniej – na Wystawie Sztuk Piêk-
nych w Ostendzie120, a w 1895 r. na
wystawie Libre Esthétique, jak równie¿ na
Salonie Champ de Mars w Pary¿u.

28 kwietnia tego samego roku p³ótno
zosta³o sprzedane za sumê stu franków s³yn-
nemu kolekcjonerowi Samuelowi Bingo-
wi121, by w rok póŸniej byæ wystawione na
Salonie Art Nouveau w Hotelu Bing przy
ulicy de Provence w Pary¿u122.

W roku 1900 dzie³o pojawia siê w kata-
logu aukcji zbiorów Binga123. Wtedy to naj-
prawdopodobniej – wed³ug M. P. Micha³ow-
skiego – hrabia Raczyñski naby³ je wraz
z dwoma innymi obrazami124. Jednak notat-
ki K.M. Górskiego z lat 1905–1906 nie po-
twierdzaj¹ przynale¿noœci ¿adnego obrazu
pêdzla Charles’a Daudeleta do kolekcji.
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29. Charles Doudelet,
Pobo¿noœæ, ok. 1894;
w³. Fundacji im.
Raczyñskich przy
Muzeum Narodowym
w Poznaniu

30. Charles Doudelet,
Matko, niczego
nie s³yszysz, 1929,
ilustracja do
Dwunastu Pieœni Mau-
rycego Maeterlincka

Z innego dokumentu z 1913 r. wiado-
mo, ¿e p³ótno zatytu³owane Pobo¿noœæ, od
roku 1895 nale¿y do jednej z kolekcji pry-
watnych w Pary¿u125, zaœ rysunek  opatrzo-
ny tym samym tytu³em cytowany jest wœród
dzie³ wystawianych we W³oszech w roku
1916126.

Aktualny stan badañ nie pozwala na do-
k³adniejsze okreœlenie miejsca i okoliczno-
œci nabycia omawianego obrazu. Szersze po-

szukiwania dostarcz¹ nam z pewnoœci¹ wiê-
cej informacji na ten temat.

Gaston Linden (Bruksela, 1861 –
po roku 1940): portret

Kolekcja hrabiego Raczyñskiego zadziwia
nierównoœci¹ poziomu artystycznego sk³a-
daj¹cych siê na ni¹ dzie³. Istotnie, „obok
dzie³ wysokiej klasy znalaz³y siê prace prze-
ciêtne czy wrêcz s³abe”1 2 7   artystów dziœ ju¿
zapomnianych. Do takich mo¿na zaliczyæ
Gastona Lindena (1861–po 1940)128, ma³o
znanego belgijskiego malarza rodzajowego,
o którym informacje s¹ sk¹pe129.

Twórczoœæ tego artysty niezaprzeczalnie
wyró¿nia siê na tle malarstwa artystów bel-
gijskich skupionych na tematyce przyrodni-
czej, wiejskiej, pejza¿ach miejskich czy ma-
rynistycznych.

We wspó³czesnych mu dokumentach
uchodzi za „malarza scen rodzajowych, kra-
jobrazów marynistycznych, pejza¿y i portre-
tów”130. W opisywanej kolekcji znajduje siê
zachwycaj¹cy, choæ niewielkiego formatu,
portret jego pêdzla pt. Obtulona (il. 31),
wpisuj¹cy siê w wa¿n¹ dla tych zbiorów131

kategoriê dzie³ opartych na motywie kobie-
ty. W grupie tej liczne s¹ portrety kobiet,
które „charakteryzuj¹ niejako koniec wie-
ku, podkreœlaj¹c jednoczeœnie odwiecznie
fascynuj¹cy zagadk¹ kobiecoœci”132.

O k o l i c z n o œ c i  z a k u p u  – Obtulona
pêdzla Gastona Lindena by³a wystawiona na
Salonie Société Nationale des Beaux-Arts
w roku 1897. Wydaje siê, ¿e to wówczas
hrabia Raczyñski naby³ p³ótno, co potwier-
dza³yby notatki z podró¿y K.M. Górskiego
z lat 1905–1906, cytuj¹cego obraz jako na-
le¿¹cy do kolekcji133.
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31. Gaston Linden,
Obtulona, ok. 1897(?);
w³. Fundacji im. Ra-
czyñskich przy Mu-
zeum Narodowym
w Poznaniu

K o n k l u z j a  – Analiza dzie³ artystów
belgijskich, zgromadzonych w kolekcji hra-
biego E.A.Raczyñskiego, pozwoli³a nam na
sformu³owanie kilku ciekawych konstatacji.

Przede wszystkim, dziêki naszym poszu-
kiwaniom uda³o siê ustaliæ kilka wa¿nych
szczegó³ów dotycz¹cych omawianych obra-
zów, ich datowania, miejsc i okolicznoœci
wystawiania oraz zakupu.

Jednoczeœnie, na podstawie analiz po-
równawczych, mogliœmy okreœliæ moment
powstania ka¿dego dzie³a na tle ¿ycia arty-
stycznego jego twórcy, a tak¿e na tle kolek-
cji hrabiego E.A. Raczyñskiego, dziêki cze-
mu zdo³aliœmy przybli¿yæ powody kieruj¹ce
wyborem i zakupem omawianych dzie³. Po-
nadto stwierdziliœmy, i¿ wszystkie dzie³a
malarzy belgijskich stanowi¹ spójn¹ ca³oœæ

na tle ca³ej kolekcji. Przyczyn tej jednoœci
nale¿y upatrywaæ w pochodzeniu impresjo-
nistycznym i symbolistycznym znacznej licz-
by obrazów, jak równie¿ w ich podobieñstwie
tematycznym, oscyluj¹cym najczêœciej
wokó³ pejza¿y romantycznych, scen rodza-
jowych czy motywów religijnych. Portret
jest tu wyj¹tkiem. Tote¿ dzie³a belgijskie do-
skonale zespalaj¹ siê z reszt¹ kolekcji.

Podsumowuj¹c, mo¿emy stwierdziæ, ¿e
zebrane dzie³a malarzy belgijskich wyró¿-
niaj¹ siê kolorystyk¹, intymnoœci¹ i sposo-
bem malowania, uchodz¹cym za konserwa-
tywny, opartym raczej na humanistycznej
tradycji kultury europejskiej ni¿ na sztyw-
nych regu³ach modernizmu. W duchu tej
tradycji, na pierwszy plan wysuwa siê zwi¹-
zek ¿ycia na wsi z przyrod¹. Krajobraz fla-
mandzki zdaje siê odgrywaæ w tym rolê
szczególn¹. Swym spokojem i wag¹ histo-
rycznej przesz³oœci kontrastuje z niestabiln¹
sytuacj¹ ówczesnej Polski.

Kolekcjonuj¹c dzie³a artystów belgij-
skich, hrabia E.A. Raczyñski nie tylko przy-
czyni³ siê do rozwoju kultury w porozbio-
rowej Polsce, lecz równie¿ – dziêki osobistym
upodobaniom – do docenienia sztuki bel-
gijskiej za granic¹.

Niniejsza praca stanowi przyczynek do
szerzej zakrojonych badañ porównawczych
nad dzie³ami artystów belgijskich w kolek-
cjach polskich i europejskich, których pod-
jêcie pomog³oby lepiej zrozumieæ postawy
kolekcjonerów wobec sztuki belgijskiej
z prze³omu XIX i XX w.

Tytu³ orygina³u: Ma³gorzata Nowara, Les artistes bel-
ges qui quittent la Belgique En Pologne, la collection du
comte Edward Aleksander Raczyñski (1847–1926),
1998, t³umaczenie: Barbara Walkiewicz,  Maria Ewa
Librowska („Libra” Biuro T³umaczeñ)
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Przypisy

1 J. Ogonovszky-Steffens, La ‘Bohème’ belge à Paris au
XIXe siècle. Des peintres en quête de formation, de re-
connaissance et de réseaux, (w:) red. A. Morelli, Les Emi-
grants belges, Bruxelles, EVO, 1998, s. 319, wiêcej szcze-
gó³ów na temat sytuacji artystów belgijskich w Pary¿u,
(w:) J. Ogonovszky-Steffens, op. cit., s. 319–334, Musée
d’Orsay – Museum voor Schone Kunsten, Paris–Bruxel-
les, Bruxelles–Paris, Paris–Gand 1997.

2 Przez „sukces” rozumiemy zakup dzie³ artysty do ko-
lekcji zagranicznych.

3 Na tym etapie naszych poszukiwañ mo¿emy wskazaæ
jedyn¹ kolekcjê polsk¹ zawieraj¹c¹ jedno p³ótno bel-
gijskie. Mowa o kolekcji Feliksa Jasieñskiego. Por. Ga-
leria Rogaliñska Edwarda Raczyñskiego, katalog zbio-
rów, Muzeum Narodowe w Poznaniu, 1997, s. XXV.

4 Wszystkie omawiane dzie³a malarzy belgijskich,
znajduj¹ce siê w kolekcji, to obrazy. Ich autorami s¹:
Albert Baertsoen (1866–1922), Georges Buysse
(1864–1916), Emile Claus (1849–1924), Charles
Doudelet (1861–1938), Léon Frédéric (1856–
1940), Gaston Linden (1861–1940) i Ferdinand
Willaert (1861–1938). Brakuj¹cym obrazem jest
p³ótno zatytu³owane La ville morte autorstwa Julie-
na Célosa (1884–1953). Niestety, nie dysponujemy
¿adn¹ reprodukcj¹ tego obrazu.

5 Jeœli chodzi o liczebnoœæ dzie³ w kolekcji, Belgia zaj-
muje trzecie miejsce, po Francji i Niemczech. Pocz¹t-
kowo kolekcja zawiera³a 124 dzie³a francuskie i tyl-
ko 22 niemieckie oraz 11 belgijskich.

6 Brak studiów na temat dzie³ belgijskiego malarstwa
zachowanych w kolekcji by³ podstaw¹ do napisania
pracy magisterskiej, której niniejszy artyku³ jest syn-
tez¹. Por. M. Nowara, Les oeuvres d’artistes belges pro-
venant des collections des comtes Atanaze Raczyñski
(1788–1874) et Edward Aleksander Raczyñski (1847–
1926), Muzeum Narodowe w Poznaniu (ULB, Faculté
de Philosophie et de Lettres, HAA, praca magister-
ska 1998).

7 Archiwa hrabiego E.A. Raczyñskiego nie dotrwa³y do
naszych czasów.

8 K.M. Górski, Notatki z podró¿y XVIII. Rogalin, Roc-
kenau, 7 VII 1905 – 5 VI 1906, Biblioteka Jagielloñ-
ska, Kraków, 7708 I.; Katalog aukcyjny kolekcji Bing,
Hôtel Drouot, 17.05.1900, Musée d’Orsay, Paris.

9 Katalogi Salonów Société des Artistes Français, So-
ciété Nationale des Beaux-Arts oraz Salonu Nieza-
le¿nych. Lektura katalogów wystaw w Monachium
z tamtych czasów by³aby niew¹tpliwie interesuj¹ca.

10 Zaborcami by³y Prusy, Rosja i Austria. Wiêcej infor-
macji na temat historii Polski, (w:) N. Davies, Hi-
stoire de la Pologne, t³um. D. Meunier, s. 1, Librairie
Arthème Fayard, 1986; D. Beauvois, Histoire de la Po-
logne, Hatier, Paris 1995.

11 Wiêcej informacji na temat historii Belgii, (w:)
H. Pirenne, Histoire de la Belgique des origines à nos
jours, La Renaissance du Livre, Bruxelles, 1948–1952,
t. 1–4.

12 P. Fierens, L’Art en Belgique du Moyen-Age à nos jo-
urs, La Renaissance du Livre, Bruxelles 1939, s. 431.

13 J. Ogonovszky-Steffens, op. cit.
14 Galeria Rogaliñska..., Muzeum Narodowe w Pozna-

niu, Poznañ 1997, s. LIII.
15 E. Raczyñski, Pani Roza, Poets’ and Painters’ Press,

Londres 1969, s. 151.
16 Galeria Rogaliñska..., op. cit., s. LIV.
17 Ibidem, s. LIII. W trakcie swych podró¿y, hrabia

przysporzy³ sobie grono znajomych, w tym history-

ków sztuki i krytyków sztuki, którzy z pewnoœci¹
udzielali mu cennych rad.

18 Grupa ta obejmuje Alberta Baertsoena, Georges’a
Buysse’a, Emile’a Clausa i Ferdinanda Willaerta.

19 Mianem „szczególne przypadki” okreœlamy artystów
nieprzystaj¹cych do grupy impresjonistów i post-
impresjonistów: Charles’a Doudeleta, Léona
Frédérica i Gastona Lindena.

20 Wed³ug definicji malarstwa rodzajowego i czterech
gatunków malarskich uznanych w XIX w.: malarstwo
historyczne, marynistyczne, portret i pejza¿. Por. Et.
Souriau, Vocabulaire d’esthétique, Presses Universi-
taires de France, Paris 1990, s. 789.

21 Wiêcej szczegó³ów na temat twórczoœci Emile’a Clau-
sa, (w:) Retrospectieve Tentoonstelling Emile Claus
(1849–1924), Museum voor Schone Kunsten, Gand
1974.

22 W roku 1904, Emile Claus by³ wspó³za³o¿ycielem
grupy „Vie et Lumière”, stworzonej w proteœcie prze-
ciw dominacji krêgów paryskich. Cz³onkowie grupy
stawiali sobie za cel obronê i popularyzacjê to¿samo-
œci impresjonizmu belgijskiego, znanego jako lumi-
nizm. Georges Buysse bêdzie jednym z jego konty-
nuatorów. Por. ibidem, s. 10.

23 Galeria Rogaliñska..., op. cit., s. XXXI.
24 „...a particulary inspiring source of beauty, but on

the other hand, he would also acknowledge social
tendencies in art., conveying either a naturalistic or
an idealized image of the every day life of the folk”.
Dodamy jedynie, ¿e fragmenty tekstów obcojêzycz-
nych, cytowane w niniejszym artykule, s¹ w tzw.
wolnym przek³adzie. Por. ibidem.

25 Pejza¿ flamandzki malowali m.in. Georges Buysse,
Emile Claus i Ferdinand Willaert.

26 „[...] it seems that Raczynski’s favourite kind of pa-
inting was the landskape with a specific, romantic
representation of nature”. Por. Galeria Rogaliñska...,
op. cit., s. XXXI.

27 Wg definicji pejza¿u intymnego podanej (w:) Et. Sou-
riau, Vocabulaire..., op. cit., s. 1253–1254.

28 C. Lemonnier, Emile Claus, („Collection des artistes
belges contemporains”), G. Van Oest & Cie, Bruxel-
les 1908, s. 5.

29 A. Croquet pisze o Emile’u Clausie: „Nale¿y Pan do
tych twórców, podobnie jak wœród poetów – Verha-
eren  i wœród pisarzy – Stijn Streuvels, którzy nadaj¹
bohaterstwu narodowemu formê doskona³¹”. Por.
A. Croquez, Les peintres flamands d’aujourd’hui,
X. Havermans, Bruxelles 1919, s. 17.

30 E. Raczyñski, Rogalin i jego mieszkañcy, Poznañ 1991,
s. 16.

31 C. Lemonnier, Emile Claus..., op. cit., s. 43.
32 Malarz wielokrotnie malowa³ swój dom, willê Zon-

neschijn. Por. Retroscpectieve..., op. cit., s. 153, C. Le-
monnier, Emile Claus..., op. cit., s. 3.

33 A. de Weert A., Emile Claus. L’homme et l’oeuvre,
Imprimerie de la Presse Libérale Gantoise, Gand
1926, s. 11.

34 Ibidem; E. Claus nie by³ zreszt¹ jedynym malarzem
belgijskim, którego inspirowa³ krajobraz zelandzki.
Henri Cassiers (1858–1944), Frans Van Leemput-
ten (1850–1914), Charles Mertens (1865–1919)
i Théodore Verstraete przebywali tam w tym samym
czasie. Por. J. de Smet, Emile Claus, le parcours d’une
vie, s. 32.

35 Wed³ug M.P. Micha³owskiego, cykl ten obejmuje rów-
nie¿ obrazy W cieniu, Quai à Veere, Ensoleillée, Ferme
en Zuid Beveland oraz Espoir de printemps. Por. Galeria
Rogaliñska..., op. cit., s. 32.
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36 Ibidem, s. XXVIII.
37 „Takim impulsem dla zainteresowania malarstwem

kontynuatorów, ale i modyfikatorów impresjonizmu
[...] mog³a staæ siê niezwykle gor¹ca polemika pra-
sowa z okazji wystawy dzie³ Pankiewicza i Podkowiñ-
skiego w Warszawie w 1891”. Por. ibidem; W kolek-
cji znajduje siê jedno dzie³o Józefa Pankiewicza
(1866–1940) oraz trzy obrazy W³adys³awa Podko-
wiñskiego (1866–1895). Por. ibidem, s. 158–159 i
163–165.

38 Przez „ch³opomaniê” rozumiemy nurt w sztuce pol-
skiej oparty na fascynacji artystów ch³opami, któ-
rym nadali symboliczn¹ rangê bohaterów narodo-
wych. Por. Art. nouveau polonais..., op. cit., s. 69.
Terminu tego nie nale¿y odbieraæ pejoratywnie,
zgodnie z definicj¹ podan¹ (w:) Et. Souriau, Voca-
bulaire..., op. cit., s. 1118.

39 Motyw ¿ycia wiejskiego pojawia siê równie¿ na p³ót-
nach innych artystów, jak np.: James Hey Davies
(1844–?), Jan Bertrand Pegot-Ogier (1878–1915)
oraz René Auguste Seyssaud (1867–1952). Por. Ga-
leria Rogaliñska..., op. cit., s. 42, 159 i 186.

40 Wiêcej informacji dotycz¹cych obrazów o tematyce
zwi¹zanej z powierzchniami wody i ¿eglarstwem,
(w:) M. Nowara, Les oeuvres d’artistes belges...,
op. cit., Annexe XII.

41 100 ans d’art. plastique en Belgique, s. 11.
42 C. Lemonnier, Emile Claus..., op. cit., p. 60.
43 Dostêpna reprodukcja p³ótna odpowiada obrazowi

z kolekcji hrabiego Raczyñskiego. Por. ibidem, s. 21
i 61.

44 Obraz W cieniu nosi tytu³ Les fassades (sic!) enso-
leillées, natomiast obraz Dziewczyna przy sianokosach
ma te¿ tytu³ Dziewczyna z grabiami. Przedstawiony
opis odpowiada obu dzie³om, (w:) K.M. Górski, No-
tatki z podró¿y..., op. cit., s. 25 i 60.

45 Galeria Rogaliñska..., op. cit., s. 36.
46 Na s. 25 Camille Lemonnier datuje obraz Quai

à Veere na rok 1897, natomiast na s. 60 na rok 1896.
Autor cytuje go jako w³asnoœæ pani Hanimann z Pa-
ry¿a. Por. C. Lemonnier, Emile Claus..., op. cit.,
s. 25 i 60.

47 W swych notatkach z podró¿y, K.M. Górski nie wspo-
mina tego obrazu, co niekoniecznie musi znaczyæ, ¿e
nie nale¿a³ wówczas do kolekcji. Byæ mo¿e K.M. Gór-
ski po prostu nie mia³ okazji, by go zobaczyæ.

48 Wg klasyfikacji zaproponowanej przez Arnolda Emi-
la Henri’ego Clausa, jednego z cz³onków rodziny
Claus, istnia³y trzy p³ótna nosz¹ce tytu³ Quai
à Veere, z których jedno datowane na rok 1896 i dwa
na rok 1897. Jednak¿e, wed³ug tej samej klasyfika-
cji, istnia³o jakoby tylko jedno p³ótno zatytu³owane
Veere (Maison à Veere), którego wymiary nie odpo-
wiadaj¹ opatrzonemu tym samym tytu³em obrazowi
z kolekcji E.A. Raczyñskiego. Por. katalog elektro-
niczny dostêpny w Muzeum Camille Lemonnier
w Brukseli.

49 Obaj artyœci przyjaŸnili siê. Albert Baertsoen by³ tak-
¿e szwagrem Georges’a Buysse’a. Por. F. Maret, Geor-
ges Buysse..., op. cit., s. 7.

50 Wiêcej informacji na temat ¿ycia i twórczoœci Geor-
ges’a Buysse’a, (w:) F. Maret, Georges Buysse, Esevier
(seria „Monographie de l’Art belge”), Bruxelles
1959. Retrospectieve Tentoonstelling Georges Buysse
(1864–1916), Museum van Deinze en Leiestreek,
Deinze 1984.

51 B. Velghe, Le dictionnaire des peintres belges du XIVe
siècle à nos jours, La Renaissance du Livre, 1995,
t. 1–2, s. 145.

52 Retrospectieve..., op. cit., s. 31.
53 Istotnie, twórczoœæ artysty jest trudna do chronolo-

gicznej klasyfikacji. F. Maret pisze na ten temat, ¿e
„malarz ten nie widzia³ koniecznoœci sporz¹dzania
listy w³asnych dzie³ ani te¿ systematycznego ich da-
towania”. St¹d te¿ nieliczne z jego p³ócien s¹ opa-
trzone dat¹ powstania; F. Maret, Georges Buysse...,
op. cit., s. 837–838.

54 Georges Buysse malowa³ wy³¹cznie okolice Ganda-
wy, Wondelgem oraz wzd³u¿ Kana³u Terneuzen;
Ville de Gand. XLIIe exposition. Salon de 1922 r. Gand,
Salle de Fêtes, Gand 1922, s. 123.

55 A. Croquez, Les peintres flamands d’aujourd’hui,
X. Havermans, Bruxelles 1910, s. 12.

56 Termin humanizm nale¿y tutaj rozumieæ w znacze-
niu podanym przez Souriau: „Humanizm polega na
uwznioœlaniu tego, co stanowi o wielkoœci cz³owie-
ka i co z za³o¿enia znajduje siê w ka¿dej istocie ludz-
kiej. Tak pojêty humanizm prowadzi do poznania
cz³owieka, do obrony jego praw oraz do szukania zro-
zumienia i porozumienia miêdzy ludŸmi”. Por.
Et. Souriau, Vocabulaire..., op. cit., s. 28.

57 F. Maret, Georges Buysse..., op. cit., s. 13.
58 Ibidem, s. 10.
59 Wed³ug M.P. Micha³owskiego, obraz z Muzeum

w Gandawie mo¿na uznaæ za szkic do p³ótna z kolek-
cji hrabiego. Por. Galeria Rogaliñska..., op. cit., s. 28.

60 F. Maret, Georges Buysse..., op. cit., s. 11.
61 Por. wy¿ej.
62 Ibidem, s. 5. Lista dzie³ Georges’a Buysse’a pocho-

dz¹cych z muzeów znajduje siê w Aneksie XIII.
63 Salon de Gand, 1902, s. 63. Obrazy z kolekcji hra-

biego E.A. Raczyñskiego czêsto by³y wypo¿yczane na
ró¿ne wystawy. Por. Galeria Rogaliñska..., op. cit.,
s. LVI. W pochodz¹cych z lat 1905–1906 Notatkach
z podró¿y, K.M. Górski cytuje Le (sic!) voile rouge.

64 „(...) Czerwony ¿agiel (1901) i Droga we wrzeœniu,
oba u hrabiego Radzinski, Rogala (...)”. Por. U. Thie-
me, F. Becker, Allgemeines Lexikon des bildenden
Künstler von der Antike bis zur Gegenwart, Verlag von
E.A. Seemann, Leipzig 1911, t. 5, s. 309.

65 Wiêcej informacji na temat ¿ycia i dzie³ Alberta
Baertsoena, (w:) H. Fierens-Gevaert, Albert Baert-
soen, G. Van Oest & Cie (seria „Les Artistes Belges
Contemporains”), Bruxelles 1910. Retrospectieve
Tentoonstelling. Albert Baertsoen, 1972.

66 Wiêcej informacji dotycz¹cych impresjonizmu
w Belgii por. (w:) L. de Heusch, Ceci n’est pas la Bel-
gique, Ed. Complexe (Kolekcja „Le Regard Litté-
raire”), Bruxelles 1992.

67 Rama obrazu nie jest oryginalna, dodano j¹ w Mu-
zeum Narodowym w Poznaniu.

68 G. Vanzype opisuje:„W latach 1905–1914, jego twór-
czoœæ jest „skromna, znaczona piêtnem niezdecydo-
wania. Niew¹tpliwie w malowaniu przeszkadza ar-
tyœcie szwankuj¹ce czêstokroæ zdrowie. Wojna
zasta³a go w nienajlepszej kondycji zdrowotnej”,
G. Vanzype, Notice sur Albert Baertsoen, M. Hayez,
Bruxelles 1926, s. 16–18.

69 Pojêcie arystokracja rozumiemy zgodnie z definicj¹
podan¹ (w:) ibidem, s. 164–165.

70 Albert Baertsoen mia³ arystokratyczne pochodzenie;
G. Vanzype, Nos peintres I, Paul Lacomblez, Bruxel-
les 1903, s. 11.

71 ID., Notice sur Albert Baertsoen, op. cit., s. XIII.
72 Galeria Rogaliñska..., op. cit., s. 16.
73 G. Vanzype, Nos peintres I..., op. cit., s. 16.
74 Obraz nale¿y do pana Mourey z Pary¿a. Por. H. Fie-

rens-Gevaert, op. cit.
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75 Niestety, nie dysponujemy ¿adn¹ reprodukcj¹ wspo-
mnianej akwaforty zatytu³owanej Zau³ek. Por.
G. Vanzype, Annuaire..., op. cit., s. 27.

76 Krajobraz flandryjski uwieczniali równie¿: Albert
Baertsoen, Emile Claus, Georges Buysse, Henri Paul
Royer oraz Ferdinand Willaert.

77 Wiêcej informacji na temat Henriego Paula Royera,
(w:) Galeria Rogaliñska..., op. cit., s. 177.

78 Wiêcej informacji na temat Ferdinanda Willaerta, (w:)
Retrospectieve Tentoonstelling Ferdinand Willaert
(1861–1938), Museum van Deinze en Leiestreek,
Deinze 1986.

79 Pejza¿ miejski wg definicji zaczerpniêtej z Et. Souriau,
Vocabulaire d’esthétique..., op. cit., s. 177.

80 Romantycznego charakteru nadaje ranga koloru
i dynamizmu przedstawionych form, zgodnie z defi-
nicj¹ podan¹, ibidem, s. 1254.

81 J. Verbruggen, Ferdinand Willaert, Imprimerie E. Veys.,
Tielt 1971.

82 A. Croquez, Les peintres flamands d’aujourd’hui...,
op. cit., s. 21.

83 Por. Dictionnaires biographiques des artistes belges de
1830–1970, Arto 1978, cz. 1, s. 560.

84 Istniej¹ dwa p³ótna nosz¹ce tytu³ Vieux canal
à Gand: jedno w Filadelfii, drugie w Mons.

85 Por. ni¿ej.
86 W wieku 23 lat Ferdinand Willaert zosta³ mianowa-

ny profesorem Akademii w Gandawie. Bierze udzia³
w Salonach w Pary¿u, gdzie uchodzi za nadzwyczaj-
nie utalentowanego malarza. Nale¿¹c do wielu towa-
rzystw artystycznych, malarz ten odegra³ szczególnie
wa¿n¹ rolê w kszta³towaniu sztuki w Belgii. Por.
J. Verbruggen, Ferdinand Willaert..., op. cit.

87 Wed³ug listy g³ównych wystaw twórczoœci Willaer-
ta, sporz¹dzonej przez J. Verbruggena. Por. ibidem;
dalsze poszukiwania przedsiêwziête w tym kierun-
ku z pewnoœci¹ dostarczy³yby wielu interesuj¹cych
wiadomoœci na ten temat.

88 K.M. Górski opisuje obraz zatytu³owany Kana³
w Gandawie, mówi¹c o jego stylu jako o lekkim „trom-
pe-l’oeil”. Por. K.M. Górski, Notatki z podró¿y..., op.
cit., s. 44.

89 Wiêcej informacji na temat ¿ycia i twórczoœci Léona
Frédérica, (w:) R. Baert, La vie et l’oeuvre de Léon
Frédéric (1856–1940), (UCL, Faculté de Philosophie
et de Lettres, HAA, praca magisterska, 1973).

90 B. Velghe, Le dictionnaire des peintres belges..., op. cit.,
t. 1, s. 454.

91 W jego malarstwie mo¿na dopatrzyæ siê zarówno œla-
dów realizmu i naturalizmu, jak i symbolizmu. Por.
L. Jottrand, Léon Frédéric, De Sikkel (seria „Mono-
graphie de l’Art belge”), Antwerpia 1950, s. 9.

92 Ibidem, s. 5.
93 R. Baert przypisuje temu samemu obrazowi tytu³

„Deux enfants de choeur”. Por. R. Baert, La vie et
l’oeuvre..., op. cit., s. 104.

94 W 1973 r., R. Baert napisa³: „Obecnie witra¿ znajdu-
je siê w posiadaniu barona Jacques’a Frédérica
w Liège”). Por. ibidem, s. 88.

95 Léon Frédéric mieszka³ w tym domu pocz¹wszy od
roku 1899 a¿ do œmierci. Por. zbiory zgromadzone
w Archive-Photothèque de l’Institut Royal du Pa-
trimoine Artistique (IRPA) w Brukseli.

96 Charles Baes by³ jednym ze znamienitych witra¿y-
stów XIX w.

97 R. Baert, La vie et l’oeuvre..., op. cit., s. 88.
98 Archive-Photothèque IRPA. Wed³ug R. Baerta istnie-

je jeszcze inny obraz pêdzla Léona Frédérica, na któ-

rym widnieje fragment omawianego witra¿a. Cho-
dzi o p³ótno zatytu³owane La religieuse endormie
z 1908 r. Por. ibidem, s. 105.

99 Le Lin, Le Blé et La Terre jest cyklem dwudziestu czte-
rech du¿ych kartonów ozdobnych. Por. ibidem, s. 87.

100 Ibidem.
101 Ibidem, s. 87–88.
102 W latach 1863–1871 artysta mieszka³ w Instytucie

Józefitów w Melle. Por. ibidem, s. 191.
103 Ed.L. De Taeye, Les artistes belges contemporains,

s. 300.
104 Léon Frédéric ofiarowa³ tryptyk La Sainte Trinité ko-

œcio³owi w Nafraiture, za co odprawiana jest msza
wieczysta w jego intencji. Por. ibidem, s. 300.

105 Wiêcej informacji na ten temat, (w:) A. Croquez,
Les peintres flamands..., op. cit., s. 48–50.

106 Les gamins stanowi¹ czêœæ z³o¿onego dzie³a zatytu-
³owanego Les âges du paysan.

107 Wiêcej informacji na temat obrazu, (w:) R. Rapet-
ti, Léon Frédéric et Les Ages de l’ouvrier: symbolisme
et messianisme social dans la Belgique de Léopold II,
„Revue du Louvre et des musées de France”, t. 40,
nr 2, 1990, s. 136–145.

108 Ibidem, s. 140.
109 Wiêcej informacji na temat znaczenia dzieci w twór-

czoœci Léona Frédérica, (w:) Fin de si ècle. Dessins,
pastels et estampes en Belgique de 1885 ̀ a 1905, Gale-
rie CGER, Bruxelles 1991, s. 80.

110 Ibidem.
111 P³ótno nosi³o wówczas tytu³ Franculli del coro. Por.

V. Pica, L’Arte decorativa all’esposizione di Milano.
Il padiglione belga, „Emporium”, t. XXIV, nr 139, li-
piec 1906, s. 28, 113–120.

112 Wiêcej informacji na temat ¿ycia i twórczoœci Char-
lesa Doudeleta, (w:) S. Leten, Charles Doudelet il-
lustrateur (ULB, Faculté de Philosophie et de Let-
tres, HAA, praca magisterska, 1979).

113 Wiêcej informacji na temat symbolizmu w Belgii,
(w:) F.-C. Legrand, Le symbolisme en Belgique, La-
conti, Bruxelles 1971.

114 Maurice Maeterlinck by³ francuskojêzycznym pisa-
rzem belgijskim, ³¹cz¹cym w swej twórczoœci sym-
bolizm i mistycyzm. Jako przyjaciel pisarza Charles
Doudelet wykona³ ilustracje do takich jego dzie³,
jak: Douze Chansons, Serres chaudes oraz Pelléas et
Mélisande. Wiêcej na temat samych ilustracji, (w:)
S. Leten, Charles Doudelet..., op. cit. Wiêcej infor-
macji dotycz¹cych ¿ycia i twórczoœci Maurice’a Mae-
terlincka, (w:) G. Compere, Maurice Maeterlinck,
La Manufacture, Paris 1990.

115 Chodzi o najmniejszy obraz w kolekcji hrabiego
E.A. Raczyñskiego. Por. Galeria Rogaliñska...,
op. cit., s. 48. Niezmiern¹ precyzjê malarsk¹ p³ót-
na t³umaczy fakt, i¿ na pocz¹tku swej kariery ar-
tystycznej Doudelet specjalizowa³ siê w miniatu-
rach rysunkowych. Por. S. Leten, Charles Doudelet...,
op. cit., s. 1.

116 Katalog wystawy Galerii Rogaliñskiej datowany jest
na „oko³o 1894 r.”. Na podstawie archiwów zacho-
wanych w Muzeum A. Vander Haeghena w Ganda-
wie, obraz z pewnoœci¹ pochodzi z 1893 r. por. Ga-
leria Rogaliñska..., op. cit., s. 48, Archiwa Muzeum
A. Vander Haeghena.

117 Kariera artystyczna Charles’a Doudeleta zaczê³a siê
w roku 1887. Por. S. Leten, Charles Doudelet..., op.
cit., s. 1.

118 ¯aden z zachowanych dokumentów nie wyjaœnia
tematu ani treœci obrazu.
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119 Np. powsta³e w 1897 ilustracje do dzie³a Pola de Mon-
ta Van Jezus oraz projekt do ¯ycia Jezusa Chrystusa.

120 Rama obrazu jest oryginalna, o czym œwiadcz¹ cen-
ne informacje na niej umieszczone: „Ostenda, Miê-
dzynarodowa Wystawa Sztuk Piêknych z 1894 r.
[...] i nazwisko wystawcy: Doudelet Charles [...]
skrzyd³o 370, wa³ obronny Byloquais, Gandawa.
[...] dzie³a: Pobo¿noœæ [...]”.

121 Wed³ug archiwów zachowanych w Muzeum Van-
der Haeghen w Gandawie.

122 „Fédération artistique”, nr 13, 1896.
123 Katalog aukcyjny zbiorów Binga, czwartek 17 maja

1900, Hôtel Drouot, Musée d’Orsay, Pary¿.
124 Wspomniane obrazy to Kobieta z niebiesk¹ draperi¹

Alberta Besnarda (1849–1934) i Pogodny wieczór
w Bretanii Charles’a Cotteta (1863–1924). Por. Ga-
leria Rogaliñska..., op. cit., s. 16, 37, 48.

125 U. Thieme, F. Becker, Allgemeines Lexikon..., op. cit.,
t. 9, 1913, s. 509.

126 Dok³adny tytu³ rysunku [szkicu]: Devozione. Por.
Catalogo delle opere esposte dal pittore belga Charles
Doudelet. Rome, Sala dell’Associazione artistica in-
ternazionale, 1916, nr 160.

127 „[...] obok dzie³ wysokiej klasy znalaz³y siê prace
przeciêtne czy wrêcz s³abe”. Por. Galeria Rogaliñ-
ska..., op. cit., s. LXI.

128 Wiêcej informacji na temat twórczoœci Gastona Lin-
dena, (w:) B. Velghe, Le dictionnaire des peintres
belges..., op.cit., t. 2, s. 649.

129 Jego s³awa nie wykracza³a poza granice Brukseli, wy-
j¹wszy wyró¿nienie na Miêdzynarodowej Wystawie
Sztuki w Berlinie w 1891. Aktualnie jego dzie³a nie
figuruj¹ w ¿adnym ze znanych zbiorów muzealnych.
Por. B. Velghe, Le dictionnaire des peintres belges...,
op. cit., t. 2, s. 649.

130 Ibidem.
131 Obrazy przedstawiaj¹ce kobiety stanowi¹ oko³o

jedn¹ pi¹t¹ kolekcji.
132 „[...] on (E.A. Raczynski) naby³ jeden z portretów

kobiet, który jest charakterystyczny dla koñca epo-
ki, najwiêkszej fascynacji problemem feminizmu”.
Por. Galeria Rogaliñska..., op. cit., s. XXXI.

133 P³ótno opatrzone by³o wówczas tytu³em Joyeuse jeu-
ne fille. Por. K.M. Górski, Notatki z podró¿y..., op.
cit., s. 36.
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Throughout the 19th and 20th centuries many
Belgian artists left their home country to seek fame
and appreciation abroad. The success of many of
them can be seen also in private collections of the
time, a case in point being the Count E.A. Raczyñski
collection. The set of art objects he gathered in-
cludes a substantial group of works by Belgian paint-
ers (over ten canvases by seven artists). The fact
that the artists are unknown to the general public
and have not been subject to scientific research
prompted the decision to undertake this study.

In order to fully comprehend what influenced
Count E.A. Raczyñski’s choice of purchasing the
works under discussion one should consider the
historical situation of both states at the turn of the
20th c. While Poland, having lost sovereignty as a
result of partitions, is divided between three occu-
pants, Belgium is politically and nationally unified
after regaining independence in 1830. This fun-
damental difference is reflected in the then art:
while Polish art calls for lost freedom, artists in
Belgium extol regained independence.

Two artists, Emile Claus and Léon Frédéric, play
a key role in the collection of Belgian painting in
the possession of Count Raczyñski. This collection
includes Impressionist and Post-Impressionist
paintings as well as canvases that may safely be
called special.

The first group is composed of works by Emile
Claus, Georges Buysse, Albert Baertsoen, and Fer-
dinand Willaert, focusing on the motifs of nature
and landscape. The other group includes Symbol-
ist canvases by Léon Frédéric, Charles Doudelet,
and Gaston Linden.

Our research bore fruit in the obtaining of im-
portant information on the paintings under con-
sideration, their dating, venues of public display and
purchase.

Concurrently, on the basis of comparative anal-
yses, we managed to determine precisely the time
and circumstances of origin of each work against
the background of its author’s life as well as in ref-
erence to the Count’s collection, thanks to which
it was possible to get familiar with the reasons for
the selection and purchase of the relevant works.

Furthermore, we observed that all the works by
Belgian painters from the Rogalin Gallery are a co-
herent whole when seen on the background of the
entire collection. This coherence can be sought in
the Impressionist and Symbolist features of a great
many paintings and in the similarity of subjects.
Namely, most of them, apart from a portrait, which
is an exception to the rule, are Romantic landscapes,
genre scenes or religious motifs. On the other hand,
this broad scope of subjects makes the works under
discussion match the remainder of the collection.

In conclusion, we should emphasise that the
collection of Belgian painting stands out thanks to
its colours, subtlety and manner of painting, seen
as conservative, based on the humanistic tradition
of European culture rather than on Modernist prin-
ciples. In line with this tradition, the main focus is
the close relation of life in the country with nature.
Here the Flemish landscape seems to play a special
role, offsetting the then plight of Poland with its
serenity and historical burden of the past.

By collecting works by Belgian artists Count E.A.
Raczyñski not only contributed to the development
of culture in the enslaved Poland but also – due to his
personal tastes – helped promote Belgian art abroad.

The study is meant as part of more comprehen-
sive comparative research on works by Belgian art-
ists in Polish and European collections. Such re-
search might enable us to better understand the
attitude of collectors to Belgian art at the turn of
the 20th century.

Belgian Painters
from the collection
of count Edward
Raczyñski

SUMMARY
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Zdaje siê, ¿e wizerunek dziecka od wie-
ków stanowi³ problematyczny temat malar-
ski. Pocz¹tkowo wi¹za³o siê to z nieumie-
jêtnoœci¹ oddania charakterystycznych,
miêkkich, dzieciêcych rysów, wskutek cze-
go powstawa³y postacie „ma³ych doros³ych”.
Równie¿ póŸniej, kiedy to „mali doroœli”
przybrali nieco na wadze i zamienili siê
w s³odkie putta, ich oblicza nie zatraci³y ry-
sów doros³ych osób. Velasquez jako jeden
z pierwszych odkry³ i prze³o¿y³ na p³ótno
tajemnicê dzieciêcej twarzy. Nie tylko z wir-
tuozeri¹ wydoby³ jej aksamitn¹ miêkkoœæ,
ale i zwróci³ uwagê na rolê dzieciêcego spoj-
rzenia. Z portretów Velasqueza patrz¹ na
nas prawdziwe dzieci (portrety infantki
Ma³gorzaty, Filipa Prospera). S¹ to nadal
dzieci zbyt doros³e, lecz ich doros³oœæ nie
wynika z nieumiejêtnoœci ukazania rysów
dziecka, lecz ze szczególnej sytuacji, w jakiej
dzieci siê znajduj¹. Dzieci, upozowane na
wzór doros³ych, uwiêzione s¹ w reprezenta-
cyjnych pomieszczeniach, a ich ma³e cia³ka
krêpuj¹ niewygodne dworskie stroje. Bêd¹cy
w sprzecznoœci z natur¹ dziecka przymus bez-
ruchu jest dodatkowym elementem uwiêzie-
nia. Dzieci przymuszone do pozowania god-
nie sprawuj¹ swój obowi¹zek, bêd¹cy
dopiero przedœpiewem licznych innych,
które spadn¹ zbyt szybko na owe niedoros³e
jeszcze istoty, zmuszaj¹c je do nag³ego wej-
œcia w doros³oœæ. Dzieci z portretów Vela-
zqueza mówi¹ nie tylko kim s¹, jeœli chodzi
o ich status spo³eczny, ale próbuj¹ okreœliæ
sw¹ to¿samoœæ. Pytanie: „Kim jestem?”
u Velasqueza po raz pierwszy skierowane
jest do wnêtrza postaci, a nie jej reprezen-
tatywnego zewnêtrza.

Ten aspekt portretu dzieciêcego podej-
muj¹ bardzo chêtnie malarze XIX-wieczni,

a zw³aszcza malarze prze³omu XIX i XX w.
Powstaj¹ w tym czasie liczne portrety ch³op-
ców i dziewczynek, których anonimowoœæ
podwa¿a sens pytania o to,  kim s¹ przedsta-
wiane postaci. Ich pojawienie siê w obrazie
ma stanowiæ przyczynek do rozwa¿añ na
temat wewnêtrznego, niewidzialnego „ja”
dziecka. Malarze chêtnie siêgaj¹ do tematu
niedoros³oœci, albowiem dzieci to istoty nie
obci¹¿one jeszcze ¿yciowymi rolami. Nie
bêd¹c „kimœ”, s¹ wiêc przede wszystkim
sob¹. Czy na pewno?

Portretowane dziecko zawsze przymuszo-
ne bêdzie do zaakceptowania pewnych ze-
wnêtrznych, narzuconych mu warunków.
Sam element bezruchu stanowi wystarczaj¹-
co wa¿ki powód uniemo¿liwiaj¹cy dziecku
bycie sob¹. Jednak¿e pozornie niesprzyjaj¹ce
ukazaniu to¿samoœci portretowanego zewnê-
trze, jest tak naprawdê jedyn¹ mo¿liwoœci¹
okreœlenia siê postaci, a wiêc ukazania jej
wnêtrza. Dziecko, poprzez jemu w³aœciwe
odniesienie siê do otaczaj¹cej rzeczywistoœci
wewn¹trzobrazowej, ukazuje swój stosunek
do œwiata, przez co ukazuje samo siebie.

Wed³ug Gotfrieda Boehma, autora ksi¹¿-
ki Portret w granicach gatunku, na p³aszczyŸ-
nie obrazowej nieustaj¹cy dialog prowadz¹
ze sob¹ widzialne elementy zewnêtrza oraz
niewidzialne elementy wnêtrza. Jedne wp³y-
waj¹ na drugie, tote¿ wnêtrze mo¿e byæ uze-
wnêtrznione przez zewnêtrze oraz zewnê-
trze mo¿e byæ uwewnêtrznione poprzez
wnêtrze. Wa¿ne jest, wed³ug Boehma, wy-
znaczenie granic miêdzy tym, co wewnêtrz-
ne i zewnêtrzne. Zewnêtrze charakteryzuj¹:
– podobieñstwo (charakterystyka postaci);
– zwi¹zek miêdzy charakterem a dzia³aniem,
tzn. zachowanie siê postaci w obrazie, spo-
sób, w jaki postaæ mieœci siê w polu obrazo-
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wym, sugeruj¹ce jej zachowanie i potencjal-
ny ruch (w sensie fizyczno-psychicznym).

Wnêtrze charakteryzowane jest przez
portretowan¹ postaæ. Okreœla ona sam¹ sie-
bie przez siebie sam¹. Owa charakterystyka
mo¿liwa jest przez:
– milczenie, które oznacza, ¿e portretowa-
ny nie jest niczym innym, jak tylko samym
sob¹, nie jest rzecznikiem ¿adnej idei, ale-
gori¹ czy personifikacj¹. To zapewnia por-
tretowanemu zachowanie to¿samoœci, pod
pojêciem której rozumie Boehm nie ogólne
cechy charakteru, ale sobie w³aœciwe zacho-
wanie postaci hic et nunc w okreœlonych
warunkach rzeczywistoœci obrazowej;
– umiar, niezbêdny – podobnie jak milcze-
nie – dla zachowania to¿samoœci. Oznacza
on zachowanie œredniej miary w charakte-
rystyce postaci.

Boehm twierdzi, ¿e portret zak³ada po-
dobieñstwo pewnej konkretnej osoby, która
dziêki temu mo¿e zaistnieæ jako indywidu-
um, bo jest t¹, a nie inn¹, wybran¹ spoœród
wielu, bo to jej w³asne, jedyne i niepowta-
rzalne rysy zosta³y uwiecznione przez arty-
stê. Portret musi odnosiæ siê do naszego rze-
czywistego „ja”, musi odnosiæ siê do naszej
to¿samoœci, musi wreszcie odpowiadaæ na
pytanie KIM JESTEM:

„Portretowany nie mo¿e byæ uwa¿any za
namiestnika ¿adnej, zewnêtrznej wartoœci.
Musi odrzuciæ wszystkie zewnêtrzne, nie
odnosz¹ce siê do niego dookreœlenia”1.

Boehm zauwa¿a jednoczeœnie, ¿e wyzna-
czenie hermetycznej granicy miêdzy wnê-
trzem i zewnêtrzem jest niemo¿liwe. Dla-
tego trudna jest selekcja miêdzy tym, co jest
zbêdnym zewnêtrznym dookreœleniem,
a tym, co stanowi esencjê wnêtrza. Trudno
jest równie¿ okreœliæ, czy portretowany jest
namiestnikiem jakiejœ zewnêtrznej warto-
œci, mo¿e siê bowiem okazaæ, ¿e jest namiest-
nikiem uniwersalnej wartoœci wewnêtrznej,
która stanowi czêœæ jego to¿samoœci. Mo¿e

równie¿ byæ tak, ¿e zaistnienie modela w rze-
czywistoœci obrazowej w taki a nie inny spo-
sób pobudzi do refleksji na temat prawd ogól-
nych, co przecie¿ nie bêdzie oznacza³o
zniszczenia to¿samoœci portretowanego.

Prze³om wieków charakteryzuje pe³ne
bólu i pesymizmu konanie epoki, zauwa¿al-
ne równie¿ w portretach dzieciêcych. We
W³oszech powstaje w tym czasie cykl obra-
zów przedstawiaj¹cych chore dzieci (bam-
bini malati), Munch tworzy ekspresyjne,
pe³ne lêku wizje wchodzenia w doros³oœæ.
Motyw dziecka pojawia siê równie¿ w twór-
czoœci realistów niemieckich.

Dzieci s¹ – podobnie jak ca³a epoka – by-
tami granicznymi, zawieszonymi miêdzy
œwiadomoœci¹ i nieœwiadomoœci¹, miêdzy
wiedz¹ i niewiedz¹, miêdzy chêci¹ doros³e-
go ¿ycia a lêkiem przed nim, miêdzy pocz¹t-
kiem a towarzysz¹cym mu niezmiennie
koñcem.

Malarze polscy prze³omu wieków bardzo
czêsto siêgaj¹ do tematu dziecka. Na szcze-
góln¹ uwagê zas³uguje Stanis³aw Wyspiañ-
ski, który niestrudzenie powraca wci¹¿ do
tego tematu przez ca³e swoje ¿ycie, portretu-
j¹c zarówno w³asne dzieci, jak i dzieci ano-
nimowe, „niczyje”. Smutne, melancholijne,
„opuszczone”, zbyt doros³e dzieci pojawiaj¹
siê równie¿ w twórczoœci takich artystów,
jak: Olga Boznañska (Dzieci na schodach,
Imieniny babuni), Witold Wojtkiewicz (Kru-
cjata dzieciêca), Kazimierz Sichulski (Dzie-
ci huculskie), Wojciech Waiss (Zasmucona,
Maki, Wiosna, Dziewczynka z Bronowic na
krakowskiej skrzyni), Witold Wojtkiewicz
(Podmuchy wiosenne), W³adys³aw Œlewiñ-
ski (Wiejska dziewczyna w ¿ó³tej chustce,
Sierota z Poronina), W³adys³aw Jarocki
(Dziewczyna góralska), Ignacy Pieñkowski
(Dziewczyna przy oknie), Konrad Krzy¿a-
nowski (Dziewczynka przy fortepianie), Jó-
zef Pankiewicz (Portret dziewczynki w czer-
wonej sukni), Teodor Axentowicz (Portret
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Jadzi), Leon Wyczó³kowski (Dziewczynka
z niebieskim kapeluszem), Tadeusz Makow-
ski (Dziewczynka i chiñskie lalki).

Problem anonimowoœci ma – jak uwa-
¿am – w odniesieniu do portretu dzieciê-
cego szerszy wydŸwiêk. Dziecko to istota
niesamodzielna, wymagaj¹ca troski i nie-
mal permanentnej obecnoœci opiekuna.
Dziecko przypisane jest rodzicom, nie po-
siadaj¹c jeszcze innych ról, jest przede
wszystkim dzieckiem, a jego jedynym ze-
wnêtrznym dookreœleniem jest imiê nada-
ne przez rodziców i nazwisko – równie¿
odziedziczone po rodzicach. Dlatego jeœli
w obrazie pojawia siê „samotne” dziecko,
o którym wiemy tylko tyle, ¿e jest dziec-
kiem (ch³opcem lub dziewczynk¹), to ro-
dzi siê pytanie, czyje jest to dziecko i sk¹d
przychodzi. Samotne dziecko zamkniête
w prostok¹cie p³ótna jest zawsze sierot¹.
Ujmuj¹ca bezbronnoœæ i wieloznaczna ano-
nimowoœæ s¹ jednak pozorne. „Dziecko-sie-
rota” potrafi okreœliæ samo siebie przez sie-
bie samo. Jego doros³oœæ kryje siê w³aœnie
w niezale¿noœci, w samotnoœci, która po-
zwala ustaliæ jego to¿samoœæ.

Malarze m³odopolscy zdaj¹ siê sumien-
nie wykorzystywaæ lekcjê Velasqueza, zwra-
caj¹c szczególn¹ uwagê na rolê spojrzenia
portretowanych dzieci. Spojrzenie – ele-
ment tak wa¿ny dla gatunku, jakim jest por-
tret, w przypadku portretów dzieciêcych zy-
skuje szczególny wymiar. Dzieci patrz¹ na
nas powa¿nymi i smutnymi oczami lub za-
mykaj¹ je, „wpatruj¹c” siê w swój wewnêtrz-
ny œwiat. Z dzieciêcych twarzy wygl¹daj¹
oczy doros³ych, ich doros³e dusze.

Równie¿ Boehm zwraca szczególn¹ uwa-
gê na rolê spojrzenia w portrecie. Nazywa
je „wysp¹ wyrazu”, dziêki której mo¿emy
odpowiedzieæ na pytanie, kim jest portre-
towany cz³owiek. Problem ten podnosz¹
równie¿, nawi¹zuj¹c do sztuki portretowej
Wyspiañskiego, badacze jego twórczoœci.

Kêpiñski twierdzi, ¿e zasad¹ sztuki por-
tretowej Wyspiañskiego jest skumulowanie
elementów ekspresji psychologicznej w spoj-
rzeniu. Twierdzi te¿, ¿e spojrzenie portre-
towanych wybiega gdzieœ w dalek¹ a nie-
okreœlon¹ przestrzeñ, zawieraj¹c w sobie
tak¿e wymiar czasu – przysz³oœæ. Nazywa
spojrzenie nostalgicznym fluidem wyp³ywa-
j¹cym z g³êbi psyche.

Makowiecki dodaje, ¿e widz dobrze czu-
je, ¿e twórca stale patrzy w oczy swoim po-
staciom i odgaduje zagadkowe prawdy, któ-
re w sobie kryj¹.

Przybyszewski twierdzi, ¿e Wyspiañski
potrafi³ dopatrzeæ siê w oczach portretowa-
nych ich w³asnych – a nie udawanych oczu
oraz ¿e wypatrywa³ linii, w których odbija³
siê charakter cz³owieka i jego dusza.

Wyspiañski tak mówi³ o swym malar-
stwie portretowym:

„Skoro patrzê na ludzi i obserwujê ich
w ró¿nych otoczeniach, doznajê wra¿eñ
dziwnych, przedziwnych – patrzê jak na
przedmioty, manekiny pozamykane w ró¿-
nych klatkach lub z ró¿nych klatek pocho-
dz¹ce – w jednej chwili zdajê sobie sprawê
z ca³ego zewnêtrza i wewnêtrza tych ludzi
i nie ma nikogo, nikogo, kto by na mnie nie
patrzy³ cudzymi oczyma”.

Stanis³aw Wyspiañski
Stanis³aw Wyspiañski to malarz, o któ-

rego twórczoœci napisano ju¿ wiele, poczy-
naj¹c od zmitologizowanych biografii,
a koñcz¹c na naukowych próbach wyjaœnie-
nia fenomenu tej wszechstronnej i tak ak-
tywnej artystycznie osobowoœci. Jednak¿e
temat dziecka niezwykle czêsto pojawiaj¹cy
siê w twórczoœci tego artysty zosta³ wielce
zbagatelizowany. Niestety, sp³ycono go do
radosnej i beztroskiej interpretacji dziecka
jako nieopornego i wdziêcznego tematu
malarskiego, na tyle uroczego i mi³ego
w ogl¹dzie, ¿e niewartego powa¿niejszych
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i wnikliwszych badañ. Ta droga interpreta-
cji przez wiele lat kszta³towa³a nasze patrze-
nie na dzieci z portretów Wyspiañskiego.
Mi³e, ufne oblicza dzieci by³y zawsze chêt-
nie reprodukowane w formie kalendarzy
czy ma³ych przytulnych obrazków, zdobi¹-
cych masowo nasze mieszkania. „Dzieci Wy-
spiañskiego” tak wtopi³y siê w nasz¹ co-
dziennoœæ, takeœmy siê do nich zd¹¿yli
przyzwyczaiæ, ¿e w naszej œwiadomoœci
funkcjonowaæ zaczê³y jako przyjazne, nie
wymagaj¹ce wiêkszego wysi³ku intelektual-
nego, bezpieczne tematy malarskie. Dla
przeciêtnego odbiorcy dzieci z portretów
Wyspiañskiego znacz¹ tyle, co mi³a i beztro-
ska niedoros³oœæ, za któr¹ siê kryje (jeœli siê
w ogóle coœ kryje) jedynie bezproblemowy
czas dzieciñstwa.

W ten sposób z góry odrzuciliœmy inny
sposób patrzenia na portrety dzieci i odrzu-
ciliœmy przez to równie¿ inn¹ mo¿liwoœæ in-
terpretacji.

Odmawiaj¹c dzieciom z obrazów prawa
do zabrania g³osu, „zagadaliœmy” je swym in-
terpretacyjnym przyzwyczajeniem.

Tymczasem dzieci sportretowane przez
Wyspiañskiego s¹ czymœ wiêcej ni¿ tylko
mi³ym i wdziêcznym tematem malarskim.

Kim s¹ wiêc dzieci z portretów Wyspiañ-
skiego?

Stan badañ
Niewiele jest prób dog³êbnej analizy wi-

zerunków dzieci z obrazów Stanis³awa Wy-
spiañskiego. Badacze ograniczaj¹ siê w wiêk-
szoœci do uporz¹dkowania wielorakich ujêæ
tego tematu w twórczoœci artysty oraz do
wzmianek odnosz¹cych siê do zabiegów for-
malnych, buduj¹cych atmosferê dzie³. W taki
sposób charakteryzuje dzieciêc¹ sztukê por-
tretow¹ Joanna Bojarska-Syrek:

„Portrety dzieci odznaczaj¹ siê naj-
wiêksz¹ maestri¹, modelowane giêtk¹, wy-
razist¹ kresk¹: œpi¹ce w fa³dach poduszek

lub z g³ow¹ opart¹ o stó³, w ramionach ma-
tek – przytulone i bezradne. Nieupozowa-
ne, naturalne, zamyœlone, czêsto potargane
i ciekawe”2. Autorka zwraca równie¿ uwagê
na znaczenie linii w podkreœlaniu charak-
teru portretowanej osoby (uwaga ta odnosi
siê ogólnie do ca³ej sztuki portretowej Wy-
spiañskiego) oraz na uproszczenia realiów,
i co za tym idzie, oddalanie siê od rzeczywi-
stoœci na rzecz wyrazu. Zdaniem Bojarskiej-
Syrek, celem artysty jest przedstawienie
prawdy o portretowanym.

W podobny sposób ujmuje problem Ta-
deusz Szyd³owski: „Umi³owanym tematem
pasteli Wyspiañskiego s¹ dzieci, to zapatrzo-
ne i zadumane, to ujête w uœcisku, w przy-
lgnieniu do siebie serdecznym. Wdziêkiem
poezji otacza macierzyñstwo, oddaje gor¹c¹
mi³oœæ matki pochylonej nad niemowlê-
ciem. W portretach charakterystyka twarzy
jest bardzo dobitna i wyrazista. Podkreœle-
nie rysów zasadniczych posuniête jest wrêcz
do karykatury. Wszystko bowiem podpo-
rz¹dkowane jest efektowi ogólnemu (...).
Charakter portretowanego, jego ruch i po-
stawa poch³aniaj¹ w ca³oœci uwagê”3.

El¿bieta Skierkowska w ksi¹¿ce Plastyka
Stanis³awa Wyspiañskiego analizuje twór-
czoœæ portretow¹ artysty w aspekcie stosun-
ku malarza do nowych kierunków arty-
stycznych, tote¿ jej praca ma charakter
porównawczej oceny wzglêdem trendów
w malarstwie europejskim pojawiaj¹cych siê
na prze³omie XIX i XX w., których reprezen-
tantami s¹ bliscy stylistycznie Wyspiañskie-
mu Munch, Van Gogh i Bractwo Prerafaeli-
tów4. Autorka wskazuje na kilka portretów
dzieci i zwraca uwagê na nastrój smutku,
jaki z nich emanuje. Nie t³umaczy jednak,
z czego ów smutek wynika, bowiem nie le¿y
to w polu jej zainteresowañ. Problemem,
którym siê zajmuje, jest umiejscowienie Sta-
nis³awa Wyspiañskiego w szerszym, euro-
pejskim kontekœcie artystycznym: „W auto-
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litografii Dziewczynka za oknem, z 1998 r.
(...) zauwa¿yæ mo¿na pewn¹ zbie¿noœæ
z rycinami Muncha, u którego ten motyw
pojawia siê w nieskoñczonych wariantach.
O tej zbie¿noœci stanowi równie¿ nastrój
smutku i tajemnicy panuj¹cy w wymienio-
nej autolitografii Wyspiañskiego i tak czê-
sto wystêpuj¹cy u Muncha”5.

Podobnie jak pozostali badacze, E. Skier-
kowska zauwa¿a, ¿e Wyspiañski ca³¹ uwagê
koncentruje na wyrazie twarzy i ¿e ma³o go
interesuje t³o portretu i jego dekoracyjne
akcesoria.

Tadeusz Makowiecki, poddaj¹c analizie
sztukê portretow¹ malarza, nie wprowadza
podzia³u na portrety dzieci i doros³ych (jak
czynili to inni badacze), tote¿ jego wnioski
odnosz¹ siê ogólnie do wszystkich portre-
tów stworzonych przez artystê6. Zdaniem
T. Makowieckiego, Wyspiañski poprzez uni-
kanie rekwizytów i pomijanie szczegó³ów
powoduje, ¿e uwaga ogl¹daj¹cego koncen-
truje siê na osobie portretowanej, która to
postaæ tworzy atmosferê obrazu. Jest to at-
mosfera w³aœciwa portretowanemu cz³owie-
kowi, przez co prezentuje siê nam on takim,
jakim jest w rzeczywistoœci. Dziêki ograni-
czeniu rekwizytów „charakter figury jest
swobodny i niczym nie ograniczony”.

Poza ogólnymi spostrze¿eniami na temat
twórczoœci portretowej Stanis³awa Wyspiañ-
skiego, które niestety trac¹ w konfrontacji
z pojedynczymi, konkretnymi dzie³ami,
T. Makowiecki nie dotyka tematu dziecka
w twórczoœci malarza.

Zdzis³aw Kêpiñski nale¿y do nielicznych
badaczy, którzy tematu dziecka w twórczo-
œci Wyspiañskiego nie potraktowali po
„macoszemu”.

Kêpiñski stara siê dociec przyczyny tak
czêsto pojawiaj¹cego siê u artysty motywu.
Wskazuje ponadto na ró¿nice miêdzy wcze-
snymi i póŸniejszymi portretami dzieci, wy-
tyczaj¹c tym samym liniê rozwojow¹ w „dzie-

ciêcej” sztuce portretowej Wyspiañskiego.
Kêpiñski przygl¹da siê baczniej samym ob-
razom, jednak¿e wyci¹gniête przez niego
z tej obserwacji wnioski ³¹cz¹ go z pogl¹da-
mi innych badaczy. Tyczy siê to szczególnie
podejœcia do tematu dziecka jako beztroskie-
go, urokliwego, nieporadnego, i ow¹ niepo-
radnoœci¹ ujmuj¹cego motywu7.

Zdaniem Kêpiñskiego zainteresowanie
tematem dziecka wynika u Wyspiañskiego
z potrzeby: „nieopornego, mi³ego, pewnego
i niezaanga¿owanego modela”, nie wyma-
gaj¹cego dookreœleñ. Badacz stwierdza
równie¿, ¿e zafascynowanie Wyspiañskiego
tematem dziecka ma swe potwierdzenie
w biografii artysty. Wed³ug Kêpiñskiego,
osierocony wczeœnie Wyspiañski prze¿ywa
ca³y czas kompleks opuszczenia przez mat-
kê oraz „poczucie kruchego ongiœ ¿ycia od
ciep³ej, ludzkiej, kobiecej ofiarnoœci”. S¹dzi
on równie¿, ¿e twórczoœæ artysty ma pod³o-
¿e schizoidalne wynikaj¹ce z niezrównowa-
¿enia emocjonalnego oraz histerycznego
usposobienia malarza.

Kêpiñski podzieli³ twórczoœæ portretow¹
Wyspiañskiego, której tematem jest dziec-
ko, na dwa etapy: portrety sprzed 1900 r.
oraz portrety powsta³e po 1900 r. Pierwszy
etap charakteryzuje siê, zdaniem badacza,
s³odkim, banalnym i infantylnym ujêciem
portretowanych dzieci, które ukazane s¹
w otoczeniu przedmiotów – protez, dookre-
œlaj¹cych przedstawione postaci. Drugi etap
charakteryzuje siê ukazaniem dzieci w ak-
cjach. Nawet gdy Wyspiañski ka¿e im pozo-
waæ, stwarza w obrazie atmosferê sugeru-
j¹c¹, ¿e modele znajduj¹ siê w pewnych
sztucznych warunkach, i ¿e w tych warun-
kach zachowuj¹ z maluj¹cym psychologicz-
ny kontakt: „Dzieci czuj¹ siê u niego zu-
pe³nie swobodnie, na sposób im w³aœciwy.
Niemowlêta, rzecz prosta, nic sobie z arty-
sty nie robi¹, ss¹c pierœ matki lub po prostu
œpi¹c jak mopsy. Ma³e dziewczynki i ch³op-
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cy rozumiej¹, ¿e siê je maluje, ale k³ad¹ siê
piersi¹ na blat sto³u, siêgaj¹c do ró¿nych
przedmiotów lub próbuj¹ jak¹œ wybran¹ dla
nich pozycjê utrzymaæ przez chwilê, zerka-
j¹c ku maluj¹cemu”8 . W próbie analiz poje-
dynczych obrazów, Kêpiñski nie wychodzi
poza ustalone ju¿ ramy interpretacyjne, roz-
patruj¹c dzie³a w kategoriach „naiwnego
dzieciêctwa”. Zwraca te¿ uwagê na „walor
œwie¿oœci i prawdy przedstawianych zja-
wisk”, które malarz uzyskuje dziêki nowo-
czesnemu skadrowaniu obrazu.

Byæ mo¿e najbli¿ej rozwi¹zania zagadki
byli wspó³czeœni malarzowi – Stanis³awPrzy-
byszewski i Tadeusz ¯uk-Skarszewski, dla
których dziecko w obrazach Wyspiañskiego
to „zawsze dramat”: „Dramat to niemowlê
u piersi, w którym chêæ ¿ycia, instynkt wal-
ki o byt, ujawniaj¹ siê z tak szczer¹, bez-
wzglêdn¹, brutaln¹ niemal si³¹. Dramat to
dziecko jakby po raz pierwszy dostrzegaj¹ce
œwiat zewnêtrzny i patrz¹ce nañ okiem zdzi-
wionem, olœnionem, w którego g³êbiach
wszcz¹tek myœli siê budzi. Dramat to te
dziewczêta miejskie, blade, anemiczne, skro-
fuliczne, wpatruj¹ce siê w chud¹ roœlinê
i wch³aniaj¹ce ca³¹ woñ fio³ka z g³odem nie-
nasyconem nigdy. Dramat – te podlotki za-
niepokojone zagadk¹ ¿ycia, nieznan¹, od-
gadywan¹, zastraszaj¹c¹, ponêtn¹. Dramat
to Macierzyñstwo, psychologiczna zagadka
pokoleñ, myœl¹, czuciem i instynktem sku-
pionych oko³o pocz¹tku ¿ycia, u samego
Ÿród³a. Czy one ³adne? O, nie! Ale piêkne,
niezmiernie piêkne si³¹ i obna¿on¹ prawd¹
wewnêtrzn¹, która z nich bucha”9.

Prezentacjê stanu badañ chcia³abym
zakoñczyæ spostrze¿eniem Heleny Blum,
która s³usznie zauwa¿a, i¿ artystyczne doko-
nania Stanis³awa Wyspiañskiego zosta³y
w literaturze polskiej poddane wnikliwej
analizie, z jednym wszak¿e wyj¹tkiem – „brak
rozwa¿añ na temat analizy samych dzie³”.

Dziewczynka z czerwonym
kapeluszem10

Miejsce, jakie zajmuje dziewczynka w polu
obrazowym, jest niepewne. To ogólne wra¿e-
nie wynika z dyskomfortu, który pojawia siê
podczas ogl¹du dzie³a. Bierze siê on z poczu-
cia swoistego balansowania na granicy dwóch
przeciwstawnych racji, prowadz¹cych nie-
ustanny dialog na wspólnej p³aszczyŸnie pola
obrazowego.

Dziewczynka z czerwonym kapeluszem
jest smutna. Mówi¹ to nie tylko jej du¿e,
pe³ne wyrzutu oczy, ale poza dziewczynki
oraz jej ustosunkowanie do otaczaj¹cej prze-
strzeni. Otaczaj¹ca przestrzeñ, bêd¹ca repre-
zentantk¹ zewnêtrza, zostaje uwewnêtrz-
niona poprzez wynikaj¹ce z to¿samoœci
postaci ustosunkowanie siê do tego, co ze-
wnêtrzne. Dlatego równie¿ ca³e zewnêtrze
mówi nam o tym, jaka jest dziewczynka11.

Istnienie dziewczynki w polu obrazowym
jest pe³nym wyrzutu wahaniem. Mo¿emy
przypuszczaæ, ¿e niewygodna jest dla niej
rola modelki oraz stan zastyg³ego pozowa-
nia pod bacznie obserwuj¹cym okiem mala-
rza. Dostrze¿enie w rzeczywistoœci obrazo-
wej relacji „malarz-model” jest dowodem na
zainscenizowanie sztucznych, okreœlonych
przez malarza warunków oraz na upozowa-
nie modela. To upozowanie nie odpowiada
jednak rzeczywistemu „ja” modela, ponie-
wa¿ analizuj¹c jego postawê w stosunku do
otaczaj¹cej go przestrzeni, zauwa¿amy, ¿e siê
przed ni¹ broni.

Dziewczynka zajmuje centrum obrazu,
a wiêc miejsce uprzywilejowane, skupiaj¹ce
uwagê ogl¹daj¹cego, co dodatkowo stanowi
niewygodê dla zmuszonej do pozowania
dziewczynki. Jej cia³o wykrêcone jest w pe-
³en niezadowolenia z zajmowanej pozycji
grymas i ci¹¿y ku prawemu, zaciemnione-
mu brzegowi obrazu. Centralne miejsce, któ-
re zajmuje, nie stanowi dla niej wyró¿nie-
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nia, nie jest to te¿ miejsce bezpieczne, w któ-
rym mo¿na by przyj¹æ wygodn¹, pewn¹
i bezpieczn¹ pozycjê. Cia³o dziewczynki ba-
lansuje na granicy przymusu, wynikaj¹cego
z zajêcia tego niewygodnego miejsca, oraz
na granicy chêci ucieczki.

Krzes³o, na którym siedzi portretowana,
nie stanowi dla niej elementu oparcia.
Wprost przeciwnie. Zdaje siê siedzieæ jedy-
nie na jego krawêdzi, nie opieraj¹c siê na-
wet o zaplecek (jedyny widoczny na obra-
zie fragment krzes³a). Zdawaæ by siê mog³o,
¿e przyjêcie takiej pozycji grozi upadkiem,
a jeœli nie upadkiem, to na pewno zachwia-
niem równowagi. Na obrazie rzecz jednak
przedstawia siê inaczej. Dziewczynka, mimo
zauwa¿alnego, nienaturalnego wygiêcia cia-
³a, spoczywa pewnie na krzeœle. Wra¿enie
równowagi wprowadza rozkloszowana su-

kienka, przykrywaj¹ca w ca³oœci siedzisko
krzes³a i markuj¹ca chwiejn¹ postawê, jak¹
przyjê³a dziewczynka. Dó³ sukienki spoczy-
wa na dolnej krawêdzi pola obrazowego, sta-
nowi¹cej rodzaj dodatkowej podpory dla
przekrzywionego na krzeœle dziecka.

Pozycja, któr¹ zajmuje dziewczynka na
krzeœle, jest niejasna. Wynika ona ze specy-
ficznego skadrowania obrazu – na wysoko-
œci kolan dziecka. Gdyby wykluczyæ istnienie
zaplecka krzes³a, to dziewczynka siedzia-
³aby na ziemi z podkurczonymi nogami.
Wówczas suknia zakrywa³aby ca³¹ doln¹
czêœæ postaci, a sama postaæ ukazana by³aby
w domyœlnej ca³oœci. Jednak¿e istnienia za-
plecka na obrazie nie da siê wykluczyæ, co
znaczy, ¿e malarz zdecydowa³ siê na niety-
powe ujêcie portretowe – od g³owy do ko-
lan. Jesteœmy przyzwyczajeni do przedsta-

1. Stanis³aw Wyspiañski,
Portret dziewczynki
z kapeluszem, 1893;
w³. Muzeum Narodowe
w Poznaniu
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wieñ ca³opostaciowych, biustów, przedsta-
wieñ do wysokoœci pasa, tote¿ przedstawie-
nie, które „ucina” postaæ na wysokoœci ko-
lan, nasuwa myœl o pewnym okaleczeniu
portretowanej.

Kolejnym rekwizytem, który pojawia siê
w obrazie, jest czerwony kapelusz. Równie¿
istnienie tego przedmiotu, jak i sam przed-
miot, s¹ niejasne. Po pierwsze, fason ka-
pelusza wymyka siê jakiejkolwiek interpre-
tacji. Jest to kapelusz czerwony, z doœæ
szerokim, g³adkim owalnym rondem oraz
z fantazyjnie udrapowan¹ górn¹ czêœci¹, byæ
mo¿e ozdobion¹ nastroszon¹ kokard¹12. Fa-
son kapelusza jest lekko ekstrawagancki,
mo¿e trochê zabawny i b³azeñski. W ka¿-
dym razie zwraca na siebie uwagê i nie na-
le¿y do przedmiotów, których obecnoœæ po-
zwala na ukrycie siê. Zawadiacki, krzykliwy
kolorystycznie przedmiot stanowi dla
dziewczynki kolejny element, jeœli nie za-
gro¿enia, to na pewno przeszkadzaj¹cy
w unikniêciu koncentracji uwagi na portre-
towanej. Tote¿ niejasny gest dziecka, ni to
przyci¹gaj¹cy, ni odpychaj¹cy kapelusz, zda-
je siê tylko potwierdzaæ pe³ne wahania ist-
nienie dziewczynki w polu obrazowym.

T³o obrazu buduj¹ smugi kolorów, bie-
gn¹ce po przek¹tnej i stanowi¹ce szerokie
p³aszczyzny pasów, przypominaj¹ce struktu-
rê promieni, padaj¹cych z wysokiego, poza-
obrazowego punktu z prawej strony. Mo¿na
wyró¿niæ trzy p³aszczyzny kolorów rozcina-
j¹cych po skosie po³aæ p³ótna.

Pierwszy jest najjaœniejszy i potraktowa-
ny inaczej ni¿ pozosta³e dwa, które wydaj¹
siê jedynie naniesionymi na p³aszczyznê
kolorami, podczas gdy pierwszy przypomi-
na bia³¹, rozwieszon¹ w tle tkaninê o licz-
nych, podkreœlonych œwiat³ocieniowo zagiê-
ciach. Tkanina ta mo¿e wskazywaæ na to, ¿e
dziewczynka pozuje w pracowni malarza,
który rozwiesi³ za plecami portretowanej
materia³, maj¹cy zbudowaæ neutralne t³o.

Tkanina okreœla terytorium artysty, grani-
cê jego œwiata. Pozosta³e dwie smugi kolo-
rów nie imituj¹ niczego. S¹ kolorami nanie-
sionymi na papier, pokrywaj¹cymi jego
powierzchniê w ustalonym porz¹dku. Ich ja-
koœci¹ jest ukierunkowanie po przek¹tnej
oraz rozdzielenie p³aszczyzny p³ótna.

Jak dziewczynka wpisuje siê w t³o? Znaj-
duje siê ona na granicy barw, a przede
wszystkim na granicy ich realnoœci. Postaæ
zdaje siê ci¹¿yæ ku smugom barw ciemnych.
Byæ mo¿e dlatego, ¿e jest to dla dziewczynki
jedyna droga ucieczki. Dziewczynka jest
osaczona przez rekwizyty, które zainsceni-
zowa³ dla niej malarz: krzes³o, kapelusz,
bia³¹ p³achtê materia³u rozwieszon¹ za jej
plecami. Cia³o dziecka ci¹¿y ku prawej kra-
wêdzi obrazu, bowiem to miejsce jest dla niej
jedyn¹ mo¿liwoœci¹ ucieczki. Z lewej strony
ogranicza j¹ przecie¿ kapelusz, z ty³u zaple-
cek krzes³a, przed ni¹ stoi malarz lub po pro-
stu widz. Jedynie prawa, zaciemniona czêœæ
obrazu przywo³uje brakiem przeszkód.

Dziewczynka patrzy na nas smutnymi
oczami uwiêzionej.

Uwiêzionej w malarskiej pracowni i w
przymusie bycia modelk¹.

Uwiêzionej na granicy dwóch œwiatów.
Pierwszy z nich wyznacza ona sama, drugi
zosta³ jej narzucony przez artystê. Dziew-
czynka balansuje na granicy bycia w obrazie
a ucieczki z niego. Nie mog¹c znaleŸæ ¿ad-
nego oparcia, ¿adnej w³asnej rzeczy w prze-
strzeni, próbuje z tej przestrzeni uciec.

Dziecko wpija nerwowo sw¹ lew¹ d³oñ
w fa³dy sukienki. Anga¿uje w ów pe³en stra-
chu i braku poczucia bezpieczeñstwa uœcisk
ca³¹ siebie. Rêka jest prosta, napiêta, sztyw-
na, ca³a skierowana ku naciskowi sparali¿o-
wanej strachem d³oni. Druga rêka nienatu-
ralnie wygiêta w niewiadomym geœcie
przyjêcia lub odrzucenia czerwonego kape-
lusza, ujawnia pe³ne rozterki wahanie oraz
poprzez swe niewygodne wygiêcie pewien
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dyskomfort odnosz¹cy siê ogólnie do obra-
zowej sytuacji dziewczynki. D³oñ wygiêtej
rêki zosta³a scharakteryzowana bardzo nie-
dok³adnie. Nie zosta³y w niej wyodrêbnione
palce (oprócz kciuka), przez co przypomi-
na bardziej rodzaj p³etwy ni¿ d³oñ cz³owie-
ka. Prawa rêka dziewczynki z jej nienatural-
nym wygiêciem w nadgarstku nasuwa myœl
o niedorozwoju i upoœledzeniu koñczyny.

Czy¿by dziewczynka z czerwonym kape-
luszem by³a upoœledzona ruchowo? Czy to
mo¿e sytuacja, w której siê znajduje, jest
upoœledzona?

Wówczas poza dziewczynki (poprzez ni¹
sam¹) okreœla³aby chor¹ sytuacjê przymu-
su istnienia w nieprawdziwym œwiecie.

Dziewczynka ubrana jest w bia³¹ od-
œwiêtn¹ sukienkê z szerokim ko³nierzem
(przypominaj¹cym ko³nierze b³aznów).
Zaró¿owione policzki s¹ prawdopodobnie
pokryte pudrem lub s¹ wynikiem silnych,
raczej negatywnych emocji, których dozna-
je dziewczynka. Nie s¹ to na pewno rumieñ-
ce zdrowego, zadowolonego dziecka. Podob-
nie jak oczy, zbyt smutne i zbyt doros³e. Oczy
dziewczynki patrz¹ na nas spojrzeniem pe³-
nym si³y i mimo ¿e jest w nich wiele rezy-
gnacji, to nie ma w nich wahania. To s¹ oczy,
które siê broni¹. S¹ one bowiem jedynym
narzêdziem walki dziewczynki z uprzed-
miotowieniem.

Kim jest dziewczynka z czerwonym
kapeluszem?

Jest wiêŸniem malarza, osob¹ osaczon¹
przez nie swoj¹ przestrzeñ, w której nie
czuje siê dobrze i z której pragnie siê wy-
dostaæ.

Jest ka¿dym z nas – niepewnym, zawie-
szonym wiecznie na jakiejœ granicy wyborów.
Unieruchomiona, zmuszona do odegrania
swojej roli, jest tak jak ka¿dy cz³owiek wiêŸ-
niem okreœlonych sytuacji.

Jest wahaniem i czekaniem na moment,
kiedy bêdzie mog³a wróciæ do swojego œwia-
ta, z którego przysz³a.

Jest oskar¿ycielk¹. Patrzy na nas, którzy
stoimy po drugiej stronie p³ótna i obwinia
nas za swój aktualny stan. Daje nam do zro-
zumienia, ¿e my sami równie¿ kreujemy
nieprawdziwe œwiaty i ka¿emy w nich istnieæ
innym. My, z naszej strony, choæ chcieliby-
œmy – pe³ni wspó³czucia, zjednoczyæ siê z t¹
ma³¹, smutn¹ dziewczynk¹ i jej cierpieniem,
to jednak stoimy po drugiej stronie p³ótna,
albowiem tu jest nasze miejsce i granica, któ-
rej nie mo¿emy przekroczyæ.

Jest opowieœci¹ o dwóch ró¿nych œwia-
tach, które spotykaj¹ siê na p³aszczyŸnie
p³ótna. Jeden – to œwiat narzuconego dziew-
czynce i jednoczeœnie nieuniknionego ze-
wnêtrza, drugi – to œwiat jej wnêtrza. Istnie-
nie obu œwiatów jest jedyn¹ mo¿liwoœci¹
okreœlenia to¿samoœci dziewczynki poprzez
ustosunkowanie siê jej wewnêtrznego „ja”
do narzuconego zewnêtrza.

Dziewczynka z dzbankiem13

Podobnie jak w omówionym wy¿ej obra-
zie, pastel Dziewczynka z dzbankiem jest
przedstawieniem „na granicy”. Granicê wy-
znaczaj¹ tu jednak jakoœci o innego rodzaju
przeciwstawnych cechach. Dziewczynka
z dzbankiem, mimo ¿e znajduje siê w podob-
nej przecie¿ jak dziewczynka z czerwonym
kapeluszem sytuacji modelki, zdaje siê nie
byæ ow¹ sytuacj¹ przyt³oczona. Wprost prze-
ciwnie, odnosi siê wra¿enie, ¿e dziecko nic
sobie nie robi z obserwuj¹cego je malarza.
Postaæ malarza, przypominaj¹ca o swojej
obecnoœci w poprzednim obrazie, tu jakby
usuwa siê na margines wydarzeñ. Malarz ra-
czej przygl¹da siê dziecku, niŸli je upozowu-
je, raczej pozwala mu na zajêcie wygodnej
pozycji, ani¿eli sam stwarza okreœlon¹ we-
wn¹trzobrazow¹ sytuacjê, której dziecko
musi siê podporz¹dkowaæ.
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Pole obrazowe zosta³o przeciête po prze-
k¹tnej olbrzymi¹ p³aszczyzn¹ sto³u, nachy-
lon¹ ku widzowi. Wielka tafla œwiec¹cego
blatu zajmuje 2/3 obrazu. W pozosta³¹ czêœæ
(górny lewy róg) wciœniêta zosta³a postaæ
dziewczynki, opieraj¹cej siê o gigantycznych
rozmiarów mebel. Ta dysproporcja miêdzy
olbrzymim sto³em a ma³¹, ledwo siêgaj¹c¹
jego krawêdzi dziewczynk¹, nasunê³a Zdzi-
s³awowi Kêpiñskiemu myœl o bezradnoœci
dziecka wobec wielkiego blatu sto³u: „któ-
rego brzeg jedynie dziecko jest w stanie nie-
zdarnie zagospodarowaæ”. Jednak czy owa
dysproporcja musi koniecznie oznaczaæ bez-
radnoœæ dziecka? A mo¿e ogromny mebel
jest godnym zaufania punktem oparcia?
Mo¿e „wciœniêcie” dziewczynki w górny
lewy róg pola obrazowego stanowi dla niej
okolicznoœæ wyj¹tkowo dogodn¹? Dziecko
zajmuje bezpieczny k¹t obrazu, nie nara¿a-
j¹c siê na obstrza³ spojrzeñ i oczekiwanych
zachowañ. Dziewczynka z dzbankiem,
w odró¿nieniu od dziewczynki z czerwonym

kapeluszem, nie musi zajmowaæ, tak krêpu-
j¹cego swobodne zachowanie, reprezenta-
cyjnego centrum.

Postaæ dziewczynki jest dla ogl¹daj¹cego
zagadkowa. Widaæ jedynie jej ujêt¹ z profi-
lu g³ówkê otulon¹ w³osami i rêce z³o¿one
na blacie sto³u w rodzaj gniazdka. Dziecko
skierowane jest do wewn¹trz i zdaje siê byæ
zajête przede wszystkim sob¹. Na twarzy,
ukrytej w gêstych, nieco potarganych w³o-
sach, widoczny jest lekki rumieniec. Widaæ
równie¿ zarys czo³a, nosa oraz kreski po-
wiek. Dziecko ma zamkniête oczy lub po
prostu opuszczone nisko powieki. Jakkol-
wiek by jednak by³o, pewne jest, ¿e dziew-
czynka zamkniêta jest na aktywny, wizual-
ny kontakt z otoczeniem. Brak tego
kontaktu rekompensowany jest jednak kon-
taktem dotykowym, dziêki któremu dziec-
ko otwiera siê na otaczaj¹c¹ przestrzeñ. Gest
rêki, wyci¹gniêtej ku dzbankowi z bukietem
niezapominajek, prze³amuje monotoniê
wielkiej p³aszczyzny sto³u. Dziewczynka

2. Stanis³aw
Wyspiañski,
Dziewczynka przy
wazonie[Dziewczynka
z dzbanem, Helenka
z wazonem,
Dziecko z wazonem],
1902; w³. Fundacja
im. Raczyñskich przy
Muzeum Narodowym
w Poznaniu
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oswaja w ten sposób i o¿ywia wielk¹, ze-
wnêtrzn¹, nie nale¿¹c¹ do niej przestrzeñ.
W dziecku nie ma strachu przed otaczaj¹-
cym zewnêtrzem, jest ciekawoœæ, która pro-
wadzi je ku poznaniu. Granica, bêd¹ca ele-
mentem buduj¹cym obraz, przebiega
pomiêdzy przestrzeni¹ dziecka a przestrze-
ni¹ sto³u, przestrzeni¹ ma³ej, lecz ¿ywej isto-
ty a przestrzeni¹ wielkiego, lecz nieo¿ywio-
nego mebla. Dziecko tê granicê przekracza,
wychodzi ze swej przestrzeni, powodowane
ciekawoœci¹. Obiektem zainteresowania por-
tretowanej jest dzbanek. Dziewczynka naj-
wyraŸniej nie zamierza zdj¹æ dzbanka ze
sto³u, by móc przyjrzeæ mu siê dok³adniej,
wystarcza jej sam dotyk. W dziecku nie ma
chêci zaw³aszczenia przedmiotu, jest za to
chêæ nawi¹zania kontaktu z otaczaj¹cym
zewnêtrzem. Przejawia siê to zarówno
w œmia³ym oparciu na wielkim blacie sto³u,
jak i wyci¹gniêciu rêki ku stoj¹cemu na stole
dzbankowi.

Dzbanek z kwiatami to martwa natura.
Oznacza to, ¿e kompozycja „dzbanek-nieza-
pominajki” jest sztucznym, upozowanym
przez cz³owieka uk³adem. Kwiaty, podobnie
jak dziewczynka, zosta³y „wt³oczone” w nie-
naturaln¹ przestrzeñ, wpisane w upozo-
wan¹ sytuacjê, dziel¹c (z dzieckiem) do-
œwiadczenie bytowania w obcych ich istocie
warunkach. Kwiaty, tak jak dziewczynka,
nios¹ w sobie ¿ycie, jednak¿e sztuczne
warunki, w których siê znajduj¹, nie pozwa-
laj¹ nadaæ temu ¿yciu w³aœciwego charak-
teru. Zarówno senna, nieco apatyczna
dziewczynka, jak i ch³odne, niebieskie, bar-
dzo schematycznie przedstawione kwiaty s¹
raczej zaprzeczeniem barwnej, wyrazistej,
skonkretyzowanej ¿ywotnoœci.

Materia malarska najwyraŸniej daje o so-
bie znaæ w potraktowaniu kwiatów oraz t³a,
na którym ukazana zosta³a g³ówka dziecka.
Miejsca te przypominaj¹ o tworzywie malar-
skim, poprzez niedba³e, schematyczne na-

niesienie kolorów na przeœwituj¹cy przez nie
karton. Niezapominajki zdaj¹ siê byæ raczej
wstêpnym szkicem, ani¿eli gotow¹ prac¹.
Natomiast zbudowane z pionowych poci¹-
gniêæ br¹zowymi i niebieskimi pastelami t³o,
zdaje siê przypominaæ o procesie tworzenia
dzie³a, o jego prymarnych wartoœciach, ta-
kich jak kszta³t i kolor, które nanoszone na
p³aszczyznê w okreœlonym porz¹dku buduj¹
przedstawienie. Dziewczynka wy³ania siê
z materii lub to materia ujawnia siê poprzez
dziewczynkê. Granica miêdzy liniami jej
w³osów a liniami t³a jest bardzo p³ynna lub,
jak tu¿ przy krawêdzi lewego brzegu obra-
zu, ca³kowicie zatarta. „¯ywa” dziewczyn-
ka, podobnie jak niezapominajki, wy³ania
siê z martwej materii.

W obrazie mamy do czynienia z granic¹,
która przebiega miêdzy elementami rzeczy-
wistoœci obrazowej a ich odbitymi na blacie
sto³u odpowiednikami, które zdaj¹ siê byæ
niezale¿nym od obrazowej rzeczywistoœci
(w znaczeniu – realnoœci), ¿yj¹cym podskór-
nie œwiatem. Odbicie wyci¹gniêtej ku dzban-
kowi rêki dziewczynki nie jest zgodne ze
swym pierwowzorem (nawet po uwzglêdnie-
niu mo¿liwych zniekszta³ceñ formy i kolo-
ru). W ten sposób w spokojny, nieco senny
nastrój obrazu wkrada siê niepokój pod po-
staci¹ tajemniczego odbicia, które nie nale-
¿y do dziewczynki, choæ w ogólnym zarysie
powtarza uk³ad jej rêki, i którego deforma-
cja nasuwa skojarzenie z koñczyn¹ jakiegoœ
mrocznego monstrum. W œwiecie odbitym
na blacie sto³u rêka dziewczynki przyjmuje
monstrualne formy. W œwiecie rzeczywi-
stym przestrzeni obrazowej rêka ta równie¿
przybiera nie pasuj¹c¹ do portretowanej for-
mê. Prawa d³oñ dziewczynki nie jest d³oni¹
dziecka. Jest zbyt du¿a, bez œladu dzieciêcej
pulchnoœci, z d³ugimi, raczej kobiecymi
paznokciami. Jest to d³oñ doros³ego cz³o-
wieka. Na tê niezgodnoœæ nak³ada siê de-
formacja d³oni, szczególnie wyd³u¿enie pal-
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ca dotykaj¹cego brzuœæa kubka. Byæ mo¿e
powiêkszenie d³oni i wyd³u¿enie palca maj¹
koncentrowaæ uwagê ogl¹daj¹cego i wska-
zywaæ na wa¿noœæ momentu  d o t y k u,
a wiêc nawi¹zania kontaktu z otaczaj¹cym
zewnêtrzem.

Gest dziewczynki nasuwa skojarzenie
z gestem Boga Ojca ze sklepienia Kaplicy
Sykstyñskiej. Jest to gest kreatora, którego
moc twórcza sprowadza siê do  o ¿ y w i a -
n i a  istniej¹cej ju¿, lecz jeszcze martwej
materii. Oddaje czêœæ swej ¿ywotnej mocy,
która bierze siê z niego samego, z jego wnê-
trza. Gest dziewczynki z dzbankiem powo-
dowany jest chêci¹ poznania. Dziewczynka
o¿ywia martwy dzbanek, ale te¿ wyci¹ga
rêce ku ¿yj¹cemu (kwiaty). Gest portreto-
wanej jest jednak¿e, w odró¿nieniu od bo-
skiego gestu, œmiertelny. Sama dziewczyn-
ka jest materialna i jej wewnêtrzny kontakt
z otaczaj¹c¹ j¹ materi¹ równie¿ odbywa siê
na drodze materialnej. Kontaktuje siê ona
z materi¹ przez materiê, jak¹ jest jej cia³o.
O¿ywia materiê swoim wnêtrzem, które jest
duchowe, ale które mo¿e byæ uzewnêtrznio-
ne jedynie za pomoc¹ materialnego narzê-
dzia. Odbicie rêki dziewczynki, przypomi-
naj¹ce szkielet, mówi o „umieraniu tego
wszystkiego, co ¿yæ musi”, a wiêc tego, co
¿ywe: kruchego istnienia dziecka, jak i nie-
pewnego istnienia dzisiaj ¿ywych, a jutro
umar³ych niezapominajek. Odbicie rêki
nale¿y do czarnej, „g³êbokiej” tafli sto³u,
pochodzi z innego, mrocznego œwiata.
Odbicie rêki jest zapowiedzi¹ œmierci, któ-
ra niezmiennie towarzyszy ¿yciu. Dziew-
czynka, która wy³ania siê z materialnie po-
traktowanego t³a, wraca do materii.
Zapowiedzi¹ tego powrotu jest w³aœnie,
przypominaj¹ce szkielet, odbicie rêki
dziecka.

Dziewczynka z dzbankiem zawieszona
jest na granicy sennej nieœwiadomoœci i nad-
chodz¹cej œwiadomoœci œmierci.

Dziewczynka z dzbankiem chce poznaæ
otaczaj¹ce j¹ zewnêtrze, nie wiedz¹c, ¿e cen¹
tego poznania jest œmieræ.

Dziewczynka z dzbankiem jest ma³¹ Ew¹,
której rêkê ku poznaniu naprowadza diabel-
skie odbicie czarnego sto³u.

Wyci¹gniêta rêka dziecka jest symbo-
licznym otwieraniem na pe³ne niebezpie-
czeñstw zewnêtrze.

Dziewczynka z dzbankiem to obraz
o dwóch œwiatach wpisanych w nas samych
– widzialnym œwiecie materii i niewidzial-
nym, lecz ujawniaj¹cym siê poprzez mate-
riê œwiecie ducha.

Dziewczynka z dzbankiem to opowieœæ
o nieuniknionym wspó³istnieniu ¿ycia
i œmierci.

Zakoñczenie

Dzieci z portretów Stanis³awa Wyspiañ-
skiego to nie tylko coœ wiêcej niŸli „bezpiecz-
ne, nieoporne tematy malarskie”, to wrêcz
zaprzeczenie takiego ich postrzegania. Dzie-
ci zawieszone s¹ na granicy nierozstrzygniê-
cia (wchodzenie w ¿ycie) i rozstrzygniêcia
(czekaj¹ca œmieræ). Rodzi to ogromne na-
piêcie zwi¹zane z pytaniem o sens ludzkie-
go ¿ycia w ogóle. Ka¿de bowiem istnienie,
nawet to ledwie poczête, napiêtnowane jest
zbli¿aj¹cym siê, nieuniknionym koñcem.
Ka¿de istnienie, nawet to pozornie nie ob-
ci¹¿one jeszcze ¿yciowymi rolami, musi nie-
ustannie konfrontowaæ swoje wewnêtrzne
„ja” z otaczaj¹cym zewnêtrzem. Dzieci z por-
tretów Stanis³awa Wyspiañskiego, u¿yczaj¹c
swych indywidualnych i niepowtarzalnych
rysów, „portretuj¹” uniwersalne problemy,
odnosz¹ce siê do ludzkiej egzystencji. Ob-
raz, bêd¹cy skoñczonym wycinkiem rzeczy-
wistoœci, staje siê przez to nieskoñczonym
obrazem œwiata.                         Poznañ, 2002 r.
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Przypisy

 1 Pogl¹dy G. Boehma referujê za: A. Skalska, Spojrze-
nie. O pewnym aspekcie portretów Olgi Boznañskiej,
praca magisterska, Poznañ 1992.

 2 J. Bojarska-Syrek, Wyspiañski. Pastele,Warszawa 1980,
s. 4.

 3 T. Szyd³owski, Stanis³aw Wyspiañski, Warszawa 1930,
s. 22.

 4 E. Skierkowska, Plastyka Wyspiañskiego, Wroc³aw
1958.

 5 Ibidem, s. 51.
 6 T. Makowiecki, Poeta – malarz. Studium o Stanis³awie

Wyspiañskim, Warszawa 1969.
 7 Z. Kêpiñski, Stanis³aw Wyspiañski, Warszawa 1984.
 8 Ibidem, s.154.
 9 S. Przybyszewski, T. ¯uk-Skarszewski, Stanis³aw Wy-

spiañski. Dzie³a malarskie, Bydgoszcz 1925, s. 64–65.
10 1893, pastel, tektura, 46 × 52,5 cm, Muzeum Naro-

dowe w Poznaniu.
11 W Boehmowskim rozumieniu „tu i teraz”.
12 Istnienie kapelusza w obrazie dla nieznaj¹cych ty-

tu³u dzie³a wcale nie jest tak oczywiste. Osoby zapy-
tane przeze mnie, co to za przedmiot, odpowiada³y
w wiêkszoœci, ¿e jest to owalny stolik, na którym
znajduje siê kokarda, nierozpakowany prezent lub
po prostu nastroszony papier.

13 1902, pastel, papier, 46,5 × 61 cm, Muzeum Naro-
dowe w Poznaniu.
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Who Are
the Children
in Wyspiañski’s
Portraits?

SUMMARY

The image of a child has for centuries been a prob-
lem area of painting. This was a two-pronged prob-
lem; on the one hand there is a technical difficulty
of rendering in painting a child’s soft features. On
the other hand there is an existential difficulty – the
child is a borderline being. One of the first to trans-
late into a canvas the mystery of a child’s face was
Velasquez. The children from his portraits, not en-
slaved by the other elements of the space of the paint-
ing, endeavour to define their identity and answer
the question: Who are we? on an existential level.

The dialog that transpires on the surface of the
painting, a debate between the inner reality (refer-
ring to the portrayed figure) and the outer one (the
position of the portrayed individual vis-à-vis the sur-
roundings), according to Gotfried Boehm allows the
model to define him- or herself through him- or
herself, without additional historical and didactic
hints.

Stanis³aw Wyspiañski, as many of his contempo-
raries, is an author of a great many portraits, includ-
ing a substantial number of children’s portraits. Sur-
prisingly, when analysing this aspect of the painter’s
oeuvre, critics have left it out completely. According
to them Wyspiañski’s interest in the child is connect-
ed with the discovery of a docile, grateful, carefree,
and uninvolved subject matter of a painting. How-
ever, as we learn from Wyspiañski himself and from
his contemporaries, “a child is always a drama”.

Girl With a Red Hat
The girl with a red hat feels ill at ease as a por-

trait model. We can see this in her reproachful gaze,
the nervous clenching of the fist, unhealthy blush
and the tension and stiffness of her entire body. In
this way the figure defines herself through herself,
revealing her identity through the manifestation of
what she harbours within. Moreover, the position of
the figure within the surrounding reality confirms
her embarrassment and discomfort stemming from
the superimposed role of a model. The girls gravi-
tates towards the right-hand side, darkened edge of
the field of the painting. This place seems more ap-
propriate to the disposition of the portrayed girl as it
promises an escape from the representative centre
and a protection in its secure shade. The child, tilt-
ed, does not rest securely on the chair; on the con-
trary, one has the impression that she is trying to slide
down onto the floor and that she will soon lose her
balance. The red hat is a prosthesis, a superimposed

prop, which has nothing to do with the girl. This can
be seen in her hesitant gesture, expressive of neither
grasping close or rejecting the bizarre colourful ob-
ject which unnecessarily attracts the attention of the
viewer. The surprising frame and the girl’s twisted,
schematic right hand provoke thoughts of the girl
being disabled. Who is the girl with the red hat? She
is a slave to a certain situation of which she does not
feel a part; she is a hesitation and awaiting the mo-
ment of escape, a being suspended on the borderline
of choices, a story about two worlds – an external and
an internal one, both of which meet on the surface
of the canvas.

Girl with a Jug
The girl with a jug thinks nothing about the situ-

ation created by the painter. She trustfully leans on a
big, stable tabletop, lazily touching with her hand the
belly of a jug with forget-me-nots. Her eyes seem shut
and her entire face appears safely hidden in the tan-
gle of her hair. The girl is focused on her inner world,
on the dream of childhood. Still, the surroundings
destroy the idyllic mood. The girl is crammed into a
tight corner of the painting. The big table offers her
support, but at the same time stifles her with the black
top, on which the demonic, misshapen reflection of
the child’s hand symbolizes the transience of life and
inevitable death. The child reiterates the gesture of
God the Creator from the Sistine Chapel. Unlike God
the Father, however, she brings to mind not only life,
but also its inseparable companion death. The hand
that reaches out towards the forget-me-nots opens
up to the surrounding space; it is expressive of in-
quisitiveness and the desire to know. This desire is
punished with an expulsion from Paradise and death.
The closed eyes symbolise on the one hand a retreat
into the child’s inner world and on the other hand
foreshadow an eternal slumber. The girl with a jug
walks a tightrope between the real and the reflected,
or the live and the dead, the safe and the insecure,
the open and the closed, the outer and the inner.
Who is the girl with a jug? The girl with a jug is life
newly-born, accompanied by a devil’s hand toward
death, it is a story of opening up to the outside world
and its attendant cost.

The children from Wyspianski’s portraits,
through their uniquely individual features “portray”
universal existential truths. The painting, being a
complete section of reality, thus becomes an infinite
image of the world.
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Matejko
w Rosji

Rosyjscy mi³oœnicy sztuki dobrze znaj¹
malarstwo Jana Matejki. Znacznie gorzej
znana jest w Rosji grafika polskiego artysty.
Matejko by³ znakomitym rysownikiem, re-
alizuj¹cym swoje pomys³y na kartce papie-
ru z nadzwyczajn¹ lekkoœci¹ i talentem.

Dla rosyjskich malarzy-realistów twór-
czoœæ Matejki zawsze by³a œwietn¹ szko³¹.
Sympatykami jego talentu byli najwybitniej-
si mistrzowie, tacy jak Ilja Riepin i Iwan
Kramskoj.

Rosyjski krytyk Stasow zalicza³ Matejkê
do najwiêkszych talentów plastycznych Eu-
ropy XIX w., natomiast Riepin nazywa³ go
„artyst¹-rycerzem”.

W XX w. prace polskiego artysty nieraz
eksponowano w ZSRR: w roku 1952
w Moskwie na wystawie „100 lat realizmu
w malarstwie polskim”, w 1959  r. w Wilnie
odby³a siê wystawa portretów, rysunków i ka-
rykatur Matejki zorganizowana przez Mu-
zeum Narodowe w Krakowie. Mi³oœnicy pol-
skiego malarstwa mogli obejrzeæ obrazy
Matejki w moskiewskim Mane¿u w 1979 r.
Wtedy wystawê „Arcydzie³a malarstwa pol-
skiego” otwiera³a  Bitwa pod Grunwaldem.

Obecnie w rosyjskich zbiorach muzealnych
nie ma utworów Jana Matejki. W 1956 r.
zgodnie z decyzj¹ rz¹du ZSRR Polsce zosta-
³y zwrócone obrazy Matejki wywiezione
podczas wojny.

Jana Matejkê wyró¿nia absolutne pano-
wanie nad lini¹. Energiczna i wyrazista,

wzruszona i mocna, linia ta opanowuje
przestrzeñ arkusza. Jej ruch i rytm, kiero-
wane temperamentem artysty, decyduj¹
o swoistoœci stylu graficznego Matejki.
Wszystkie te walory obecne s¹ w rysunkach
demonstrowanych dzisiaj polskim widzom.
Rysunki te zosta³y znalezione przez mojego
mê¿a, kolekcjonera Aleksandra Trojanowa,
przypadkowo, w teczce wœród czyichœ prac
uczniowskich. Znalazca wysun¹³ hipotezê
o autorstwie Matejki. Ostatecznie atrybucja
rysunków jako prac Jana Matejki zosta³a do-
konana przez nas na podstawie analizy styli-
stycznej oraz podpisu „JM”, który znajduje siê
na ka¿dym arkuszu. Nasza atrybucja zosta³a
poparta przez pracowników dzia³u rysunku
zachodnioeuropejskiego w Pañstwowym
Muzeum Ermita¿ w Petersburgu.

Wszystkie rysunki s¹ wykonane na kart-
kach z albumu tego samego formatu i pod-
pisane monogramem artysty – JM. Pierwszy
rysunek – Siedz¹ca kobieta – wyró¿nia siê
szczególn¹ miêkkoœci¹ i giêtkoœci¹ linii, któ-
rych charakter  wspó³brzmi z elegijnym na-
strojem przedstawionej postaci. W drugim
i czwartym rysunku artysta daje pierwszeñ-
stwo poszukiwaniom dynamizmu, staraj¹c
siê o nadzwyczaj silne wra¿enie. Wykonane
s¹ mocnymi, energicznymi kreskami. Trze-
ci arkusz, na którym przedstawiona jest
Dziewica Orleañska, jest jednym z najja-
skrawszych wzorców jêzyka grafiki Jana
Matejki.
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1. Siedz¹ca kobieta, o³ówek, 24×32 cm.
Rysunek, wykonany z natury, przedstawia
kobietê prawdopodobnie graj¹c¹ na instru-
mencie smyczkowym.

2. Dwie postacie kobiece, o³ówek, 23×31cm.
¯ywy, nasycony ruchem rysunek postaci
dwu kobiet, z których jedna jest przedsta-
wiona w ca³ym wzroœcie, natomiast druga –
do kolan; obok nich znajduj¹ siê dwa szki-
ce. Pierwsza kobieta jest pochylona
i wyci¹ga rêce, druga jest przedstawiona ze
z³o¿onymi rêkoma. Na odwrocie s¹ trzy
œwietnie wykonane szkice g³owy konia.
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3. Dziewica Orleañska, o³ówek, 24×32 cm.
Przedstawiona jest kobieta mocnej budowy
na koniu w pozycji charakterystycznej dla
jazdy konnej siedz¹ca w siodle po mêsku. Jej
lewa rêka jest podniesiona w gescie zwyciê-
stwa, w prawej rêce ma drzewko sztandaru.
Na odwrocie s¹ szkice koni i napisy autor-
skie.
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4. Kobieta i dziecko, o³ówek. 23×31 cm.
Te dwie niby lec¹ce postacie s¹ bardzo inte-
resuj¹ce i ¿yciowe. Dziewczyna patrzy przed
siebie, kobieta jest odwrócona za sibie.

Wszystkie prace s¹ rysunkami przygo-
towawczymi do obrazu „Dziewica Orleañ-
ska” z 1886 r. Z wymienionych rysunków
okreœliliœmy jako szkice do obrazu 1
i 3. Pozosta³e okreœli³a p. Barbara Ciciora,
pracownik muzeum „Dom Jana Matejki”
w Krakowie.

Pierwszy arkusz jest rysunkiem przygo-
towawczym do postaci kobiecej stoj¹cej
z krzy¿em w rêce (w prawej czêœci obrazu).
Drugi rysunek to szkic przygotowawczy do
postaci Œw. Katarzyny. Modelk¹ by³a córka
przyjaciela artysty Zofia £uszczkiewicz. Cór-
ka mistrza Beata Matejko (na rysunku jest
ze z³¹czonymi rêkami) pos³u¿y³a jako pier-
wowzór dla postaci Œw. Ma³gorzaty. Dla sa-
mej Dziewicy Orleañskiej pozowa³a córka
Matejki Helena. Przedstawiona na czwar-
tym arkuszu to ksê¿na Helena Sanguszko.
Widzimy j¹ w dolnej lewej czêœci obrazu.

Wszystkie rysunki s¹ wykonane z natu-
ry. W ten sposób wspó³czesnoœæ wnosi do
obrazów historycznych Matejki ¿yciowoœæ
i wiarygodnoœæ.

Si³a obrazów Matejki tkwi w³aœnie w tym
po³¹czeniu ¿ycia i historii, teraŸniejszoœci
i przesz³oœci.

Nasze rysunki s¹ wykonane z w³aœciw¹
Matejce ekspresj¹. W nich artysta w pe³nej
mierze objawi³ siê jako mistrz szybkiego,
trafnego, pewnego rysunku z natury.

Petersburg, 2002 r.
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Russian art lovers are well-acquainted with Jan
Matejko’s painting. However, Russian viewers are far
less familiar with the Pole’s graphic oeuvre. Matejko
was a distinguished draughtsman, who put his ideas
on paper with exceptional ease and talent.

For Russian Realist painters Matejko’s art was
invariably a good school to look up to. Admirers of
his talent included the most eminent masters such
as Ilya Repin and Ivan Kramskoy.

The Russian critic Stasov regarded Matejko as one
of the greatest artistic talents of 19th-century Europe,
while Repin called him a “knight-artist”.

In the 20th c. works by the Polish master were fre-
quently exhibited in the Soviet Union: in 1952 in
Moscow at the exhibition “100 Years of Realism in
Polish Painting”, and in 1959 in Vilnius at the show
of Matejko’s portraits, drawings, and caricatures, or-
ganized by the National Museum in Krakow. Lovers
of Polish painting were offered a chance to see Ma-
tejko’s works at the Moscow Manege in 1979. The
exhibit called “Masterpieces of Polish Painting” was
opened by the “Battle of Grunwald”.

At present there are no works by Jan Matejko in
Russian museum collections. In 1956, pursuant to
the decision of the Soviet government, Matejko’s pa-
intings transferred from Poland during WWII were
returned to Poland.

Jan Matejko had an exceptional mastery over the
line. Lively and clear, moved and strong, the line do-
minates the space of the sheet. Its movement and
rhythm, directed by the artist’s temperament, deter-
mine Matejko’s unique graphic style. All of these fe-
atures are present in the drawings demonstrated to-
day to the Polish audiences. The drawings were
discovered by accident by my husband, the collector
Aleksandr Trojanov, in a portfolio of someone’s stu-
dent works. The founder put forth a hypothesis of
Matejko’s authorship. Ultimately the attribution of
the drawings to Jan Matejko was made on the basis
of a stylistic analysis and on account of the signature
“JM”, which can be found in each sheet. Our attri-
bution was supported by the staff of the Division of
West-European Drawing of the State Hermitage
Museum.

All the drawings are made on sheets of an album
of the same format and are signed with the artist’s
monogram – JM. The first drawing, Seated Woman,
stands out because of an exceptional softness and fle-
xibility of lines, whose character matches the elegiac
mood of the figure represented in it. Drawings two
and four are dominated by the artist’s pursuit of dy-
namism and seek to make an exceptionally potent
impression. They are executed by means of strong,

energetic lines. The third sheet, showing The Maid of
Orleans, is one of the most exquisite patterns of Jan
Matejko’s graphic language.

1. Seated Woman. Pencil, 24 × 32 cm. A life dra-
wing representing a woman probably playing a string
instrument.

2. Two Female Figures. Pencil, 23 × 31 cm. A lively
drawing saturated with motion representing two wo-
men, one of whom is a full-figure presentation, the
other is visible down to her knees; next to them the-
re are two sketches. The first woman is bent and out-
stretches her arms, the other one is represented with
her arms folded. On the back three exquisite sket-
ches of a horse’s head.

3. The Maid of Orleans. Pencil, 24 ×32 cm. The
woman represented here, of strong build, is on hor-
seback, in a position characteristic of male horse-ri-
ding. Her left hand is raised in a gesture of victory
and she holds a standard staff in her right arm. On
the back there are sketches of horses and the author’s
notes.

4. Woman and Child. Pencil, 23 ×31 cm. The two
figures, seemingly in flight, are very interesting and
life-like. The girls looks ahead while the woman is
turned back.

All the works are preparatory drawings for the pa-
inting The Maid of Orleans of 1886. Out of the above
drawings, we defined drawings 1 and 3 as sketches
for the painting. The others were defined by Ms. Bar-
bara Ciciora, an employee of the “Jan Matejko’s
Home” Museum in Krakow.

The first sheet is a preparatory drawing for a fe-
male figure standing with a cross in hand (in the
right-hand side of the painting). The second drawing
is a preparatory sketch for the figure of St. Catheri-
ne. The model was here the artist’s friend’s daughter
Zofia £uszczkiewicz. Master Matejko’s daughter Be-
ata (in the drawing shown with joined hands) was a
model for the figure of St. Margaret. The model for
The Maid of Orleans was Matejko’s daughter Helena.
Represented in the fourth sheet is Countess Helena
Sanguszko. We can see her in the lower left corner of
the painting.

All of them are life drawings. In this way the con-
temporary context adds reality and lends credibility
to Matejko’s historical paintings.

The power of Matejko’s paintings derives preci-
sely from the combination of life and history, of the
present and the past.

Our drawings, as is characteristic of works by
Matejko, are very expressive. The artist proved aga-
in as a master of a quick, precise, and sure drawing
from life.

Matejko
in Russia

SUMMARY
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Rozprawy i komunikaty
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Skandynawskie
kalendarze

wieczyste
w zbiorach

Muzeum
Narodowego

w Poznaniu

 Warunki geograficzne, klimatyczne i typ
osadnictwa rzadko przybieraj¹cego formê
znanych np. z terenu Polski skupisk wiej-
skich powodowa³y w krajach skandynaw-
skich, a zw³aszcza w Norwegii i w Szwecji,
koniecznoœæ samowystarczalnoœci gospo-
darstw, przez znaczn¹ czêœæ roku odciêtych
od oœrodków - tak¿e koœcielnych. St¹d roz-
powszechnienie tam trwa³ych, ³atwych
w u¿yciu i niewymagaj¹cych umiejêtnoœci
czytania kalendarzy, powielaj¹cych infor-
macje z koœcielnych ksi¹g liturgicznych
i umo¿liwiaj¹cych œwiêcenie dni œwiêtych
(a dni takich mog³o byæ w Œredniowieczu,
poza niedzielami i œwiêtami ruchomymi, a¿
37 w roku) nawet w najbardziej oddalonych
od cywilizacji gospodarstwach. Ze Szwecji
kalendarze takie zawêdrowa³y do Finlandii
i Estonii (a stamt¹d mo¿e do Rosji); z kolei
znana z terenu Wysp Brytyjskich odmiana
rytego na drewnianych klockach wieczne-
go kalendarza znana jako clog almanac uwa-
¿ana jest za import duñski.

Kalendarze wieczyste tego typu znane s¹
jednak tak¿e w innych krajach Europy, i to
nie tylko w krajach o zbli¿onych do skan-
dynawskich warunkach geograficznych, ta-
kich jak Szwajcaria, ale te¿ z krajów o do-
brze rozwiniêtej sieci dróg i du¿ej iloœci
skupisk ludzkich, takich jak Niemcy czy
Flandria; znanych jest nawet  5 drewnianych
kalendarzy wieczystych o pochodzeniu

francuskim. W literaturze wspomina siê
ponadto o podobnych narzêdziach w kra-
jach ba³kañskich, a nawet w Polsce (sic!).
Nigdzie jednak nie rozpowszechni³y siê one
tak szeroko, jak w Skandynawii.

Mo¿na wyró¿niæ dwie odmiany skandy-
nawskich wieczystych kalendarzy drewnia-
nych: typowy dla Norwegii primstav, i typo-
wy dla Szwecji runstav.

1. Norweski primstav

Ryte w drewnie (rzadziej w koœci i meta-
lu) kalendarze wieczyste zwane w Norwe-
gii primstav lub rimstav, by³y w u¿yciu ju¿
w Œredniowieczu.  Najczêœciej wycinane by³y
obustronnie na p³askich listwach o d³ugo-
œci 50–80 cm i szerokoœci 4–6 cm, choæ zda-
rzaj¹ siê tak¿e egzemplarze d³u¿sze, niekie-
dy ukszta³towane jak laski, a w³aœciwie kije
wêdrowne, z wyraŸnie wydzielonym, rzeŸ-
bionym uchwytem. Niekiedy kalendarze
takie przybiera³y w Norwegii tak¿e kszta³ty
bardziej wymyœlne – np. koliste lub owalne.

Najwiêkszy zbiór drewnianych kalenda-
rzy, licz¹cy ok. 400 sztuk, znajduje siê obec-
nie w posiadaniu Muzeum Ludowego (Fol-
kemuseet) w Oslo.

W kalendarzach typu primstav rok by³
podzielony na dwa pó³rocza, typowo przed-
stawione po dwóch stronach listwy. Zgod-
nie ze staronordyck¹ tradycj¹,  po jednej

Kiedy pisz¹cy te s³owa w styczniu 2006 roku ogl¹da³ w poznañskim Muzeum Etnograficz-
nym wystawê pt. „Dary cenne i bezcenne. Ukryte na strychu”, rzuci³ mu siê w oczy ekspo-
nat opatrzony etykiet¹ „laska runiczna”. Autor rozpozna³ obiekt jako wyj¹tkowo piêkny
egzemplarz typowego dla Skandynawii kalendarza wieczystego. Okaza³o siê, ¿e w zbiorach
Muzeum znajduje siê jeszcze jeden podobny kalendarz.
Celem poni¿szego artyku³u jest przybli¿enie polskiemu czytelnikowi nieznanego na na-
szych ziemiach ludowego narzêdzia chronologicznego.
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stronie na primstavach znajdowa³o siê pó³-
rocze „letnie”, czyli czas zbiorów, po drugiej
„zimowe”, czyli czas konsumpcji. Pó³rocze
letnie zaczyna³o siê od 14. kwietnia i koñ-
czy³o na 13. paŸdziernika, zimowe obejmo-
wa³o pozosta³¹ czêœæ roku. Poszczególne dni
oznaczone by³y karbami z wyraŸniej zazna-
czonym co siódmym dniem (w stosunku do
którego okreœlano corocznie niedzielê),
wyj¹tkowo powtarzaj¹cymi siê sekwencjami
siedmiu znaków runicznych.

Miesi¹ce nie by³y szczególnie zaznaczo-
ne; orientacjê w czasie umo¿liwia³ jednak
system tzw. „dni znacznych” (norw. merke-
dager), przypisanych pierwotnie poszcze-
gólnym œwiêtym i przyozdobionych czêsto
ich atrybutami o mniej lub bardziej uprosz-
czonej formie graficznej. W tym sensie ka-
lendarze te stanowi³y prymitywny odpo-
wiednik martyrologii bedañskich.

Stronê „letni¹” kalendarza typu primstav
mo¿na odró¿niæ na pierwszy rzut oka od
„zimowej” po pierwszym znajduj¹cym siê
tam symbolu – bêdzie to stylizowane drzew-
ko, zast¹pione jednopalczast¹ rêkawic¹ dla
pó³rocza zimowego. To ostatnie, kojarz¹ce
siê dziœ jednoznacznie z por¹ roku oznacze-
nie, pierwotnie by³o równie¿ przypisane
œwiêtemu – rêkawica by³a mianowicie inter-
pretowana jako czêœæ stroju papieskiego,
zwi¹zanego ze œw. Kalikstem, którego dniem
by³ w³aœnie 14 paŸdziernika (il. 1).

Na wszystkich kalendarzach tego typu
znajdujemy symbole „wa¿nych” œwiêtych –
tzn. aposto³ów, czy œw. Barbary i Katarzyny;
dobór innych œwiêtych by³ zale¿ny od miej-
scowych tradycji. St¹d te¿ na wszystkich eg-
zemplarzach norweskich znajdziemy atry-
but patrona kraju, œw. Olafa (topór),
najczêœciej te¿ innych œwiêtych zwi¹zanych
z Norwegi¹ – œw. Hallvarda, Thorfinna, Ma-
gnusa, Kanuta; w po³udniowo-zachodniej
Norwegii na primstavie móg³ siê pojawiæ
symbol œw. Swithina (patrona miasta Sta-
vanger), w zachodniej nie mog³o zabrakn¹æ
œw. Sunniwy (patronki Bergen). Tak wiêc
lokalne ró¿nice w dniach przypisanych po-
szczególnym œwiêtym pozwalaj¹ ustaliæ po-
chodzenie konkretnych kalendarzy.

Dobór atrybutów i symboli na primsta-
vach równie¿ nie by³ do koñca skonwencjo-
nalizowany, st¹d ten sam dzieñ w ró¿nych
kalendarzach mo¿e byæ reprezentowany kil-
koma ró¿nymi znaczkami (il. 2).

Interesuj¹ce jest to, ¿e kalendarze wieczy-
ste stosowano powszechnie ju¿ po Reforma-
cji, która po³o¿y³a wszak kres kultowi œwiê-
tych. W Skandynawii przetrwa³ on co
prawda w odniesieniu do niektórych miej-
scowych œwiêtych (np. œw. Olafa w Norwe-
gii, œw. £ucji w Szwecji), ale kalendarze po-
zosta³y w u¿yciu dziêki temu, ¿e atrybutom
œwiêtych zaczêto w nich przydawaæ inne
znaczenie. Primstavy stopniowo zmieni³y

1. Rysunek pokazuj¹cy
primstav z 1707 r.
U góry strona letnia,
u do³u zimowa
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funkcje, i z kalendarzy pierwotnie liturgicz-
nych przekszta³ci³y siê w rolnicze almana-
chy. „Dni znaczne”, zwi¹zane niegdyœ z mê-
czennikami i ojcami Koœcio³a, nabra³y
nowych znaczeñ.

I tak na przyk³ad 11 listopada, dzieñ
œw. Marcina, reprezentowany by³ na primsta-
vie czêsto realistycznym rysunkiem gêsi
(która w IV wieku rzekomo wyda³a œwiête-
go, ukrywaj¹cego siê przed urzêdnikami ko-
œcielnymi przynosz¹cymi mu nominacjê na
biskupa Tours); w dzieñ ten tradycyjnie je-
dzono gêœ, jako ¿e w³aœnie wtedy miano
szlachtowaæ w gospodarstwie wszelkie nad-
liczbowe zwierzêta – od tej daty mo¿na by³o
liczyæ w Skandynawii na naturalne zamro-
¿enie miêsa. 25 listopada, dzieñ œw. Kata-
rzyny, przedstawiony by³ na ogó³ atrybutem
jej mêczeñstwa, tzn. ko³em; symbol ten za-
czêto interpretowaæ jako ko³owrotek, st¹d
data ta by³a dniem, w którym kobiety mia³y
zacz¹æ przêdzenie we³ny na zimê. Pewnie
dlatego w wielu primstavach dzieñ ten mia³
póŸniej symbol zgrzeb³a. Haczyk na ryby,
upamiêtniaj¹cy  œw. Andrzeja, rybaka, przy-
pomina³, ¿e czas na³owiæ ryb na œwiêta Bo-
¿ego Narodzenia. Nó¿ rzeŸnicki symbolizu-
j¹cy œw. Bart³omieja (24 sierpnia), aposto³a
obdartego ¿ywcem ze skóry i œciêtego przez
brata króla Armenii, przypomina³ hodow-
com owiec, ¿e tego dnia szlachtuje siê bara-
ny. Dzieñ œw. Micha³a Archanio³a (na ogó³
29 wrzeœnia), oznakowany jego atrybutem
– wag¹, interpretowany by³ przez to jako
dzieñ targowy; st¹d wiele odbywaj¹cych siê
wtedy jarmarków.

Niekiedy wczeœniejsze symbole zastêpo-
wano innymi – i tak w dzieñ œw. Sunniwy

(8 lipca) na wielu nowszych primstavach
zamiast królewskiej korony lub symbolu
jaskini (zwi¹zanej z jej mêczeñska œmierci¹)
znajdziemy kosê, a w dwa dni póŸniej,
w dzieñ œw. Kanuta, dawniej symbolizowa-
ny równie¿ przez koronê lub królewskie
jab³ko, znajdziemy grabie – nowe symbole
wyraŸnie nawi¹zuj¹ tu do zalecanych prac
polowych.

Dawne symbole wi¹zano czasem z prze-
powiedniami pogodowymi. I tak dzieñ
œw. Grzegorza (12. marca), którego atrybu-
tem by³a go³êbica, przedstawiany by³ na
primstavach symbolem ptaka bli¿szego
Skandynawom, czyli wrony. Tego dnia wy-
patrywano wron – jeœli ju¿ powróci³y, spo-
dziewano siê wczeœniejszej wiosny.

W ogromnej wiêkszoœci jednak symbole
umieszczone na primstavach by³y tak dale-
ce uproszczone (czêsto upodobnione do
znaków runicznych lub uderzaj¹co przypo-
minaj¹ce gmerki), ¿e wi¹zanie ich z kon-
kretnymi czynnoœciami gospodarskimi czy
te¿ przepowiedniami pogodowymi stanowi-
³y skomplikowan¹ wiedzê przekazywan¹
z pokolenia na pokolenie.

Wad¹ typowego, opisanego wy¿ej „obraz-
kowego” primstavu by³o to, ¿e musia³ on byæ
corocznie „orientowany”, celem ustalenia na
nim poszczególnych dni tygodnia, i ¿e móg³
on zawieraæ jedynie œwiêta nieruchome,
a wiêc nie zawiera³ np. cennych informacji
dotycz¹cych Wielkanocy, Wniebowst¹pienia
czy Zielonych Œwi¹tek, a tak¿e tak istotnych
dla u¿ytkowników danych, jak daty rozpo-
czêcia Wielkiego Postu, czy Adwentu. Ponie-
wa¿ tablice paschalne dostêpne by³y w Œre-
dniowieczu wy³¹cznie w miejscowych

2. Primstav z Askvoll,
Norwegia 1646. Stro-
na zimowa. WyraŸnie
widaæ ró¿nice w sym-
bolach: na przyk³ad
dzieñ œw. Urszuli –
21 X – oznaczono tu
pierœcieniem, w kalen-
darzu na il. 1 ³ódk¹
(?). Dzieñ aposto³ów
Szymona i Judy Tade-
usza tu oznaczono
podwójnym krzy¿em,
na primstavie z il. 1
stylizowanym cepem.
Dzieñ Wszystkich
Œwiêtych tu oznaczony
starym symbolem
Koœcio³a - naw¹,
na il. 1 budynkiem
koœcielnym. Dzieñ
œw. Andrzeja (30 XI)
tu oznaczony krzy¿em
w kszta³cie litery X,
w kalendarzu na il. 1
oznakowany jest ha-
czykiem na ryby
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koœcio³ach, wœród œwiat³ych mieszkañców
Skandynawii wczeœnie pojawi³a siê potrze-
ba posiadania kalendarza wieczystego, któ-
ry pozwoli³by uniezale¿niæ siê w tej kwestii
od informacji z zewn¹trz. Tak powsta³y
kalendarze stwarzaj¹ce mo¿liwoœæ tzw.
komputu (³ac. computus), czyli ustalenia
potrzebnych danych liturgicznych na pod-
stawie danych astronomicznych.

2. Kalendarze komputyczne

Co prawda kalendarz juliañski by³ kalen-
darzem s³onecznym, ale chronologia chrze-
œcijañska powsta³a pod wp³ywem ¿ydow-
skiego kalendarza ksiê¿ycowego. Wed³ug
tego kalendarza ¿ydowskie œwiêto passah
obchodzone by³o w pierwsz¹ pe³niê ksiê¿y-
ca po przesileniu wiosennym; obchody
Wielkiej Nocy mia³y zawsze przypadaæ na
pierwsz¹ niedzielê po tej¿e pe³ni. Dla
wzmiankowanego wy¿ej komputu zasz³a
wiêc koniecznoœæ ustalenia z góry dni,
w które przypada³a pe³nia ksiê¿yca, i obli-
czenia na który dzieñ miesi¹ca przypadnie
który dzieñ tygodnia.

Celowi pierwszemu s³u¿y³y tzw. z³ote
liczby, tzn. przyporz¹dkowanie okreœlone-
mu rokowi ksiê¿ycowemu, powtarzaj¹cemu
siê co 19 lat wszystkich pe³ni danego roku.
W almanachach pergaminowych (stosowa-

nych w œredniowiecznej praktyce koœciel-
nej) umieszczano wiêc pod dniami pe³ni
liczby od 1 do19. Pocz¹tkowo u¿ywano cyfr
rzymskich, a po reformie, maj¹cej na celu
zsynchronizowanie lunacji (cykli ksiê¿yca)
kalendarzowych z faktycznymi astrono-
micznymi, do oznaczania „liczb z³otych
poprawionych” stosowano niekiedy cyfry
arabskie. W uproszczonej formie znajduje-
my je niekiedy tak¿e w Skandynawii na ka-
lendarzach rytych. Poniewa¿ jednak cyfry
arabskie by³y trudne do wyciêcia, w ka-
lendarzach skandynawskich z³ote liczby
przyjmuj¹ na ogó³ formê albo znaków ru-
nicznych, albo ró¿norakich znaków penta-
dycznych (il. 3). Te ostatnie szeroko stoso-
wano w almanachach na kontynencie
europejskim, a tak¿e w drewnianych kalen-
darzach zachowanych na terenie Danii
i Niemiec. W literaturze przedmiotu na
drewniane kalendarze u¿ywaj¹ce takich
znaków u¿ywa siê nazwy kalenderstav.

Z kolei okreœleniu dni tygodnia w danym
roku s³u¿y³a tzw. litera niedzielna (littera
dominicalis), czyli ta litera w sekwencji li-
ter ABCDEFG, na któr¹ przypada³y niedziele
danego roku. U¿ywana w almanachach ko-
œcielnych sekwencja liter, w drewnianych
kalendarzach komputycznych zastêpowana
by³a z przyczyn praktycznych sekwencj¹
znaków runicznych, du¿o ³atwiejszych do

3. Ró¿ne systemy
znaków pentadycz-
nych
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wyrycia. Ustaleniu kolejnych liter niedziel-
nych s³u¿y³, umieszczany niekiedy na ka-
lendarzach, tzw. kr¹g s³oneczny (odpowia-
daj¹cy najbli¿szemu 28-letniemu cyklowi
s³onecznemu, cyclus solaris), na którym
umieszczano owe znaki runiczne. Mo¿na

4. Przyk³ad wczesnego kalendarza komputycznego z terenu Norwegii, opisanego w dziele Wormiusa
Fasti Danici (1626). Kalendarz wyryty by³ na koœci, byæ mo¿e wielorybiej. Strona zimowa kalendarza.
Dni tygodnia oznaczone w œrodkowym pasku obu rzêdów sekwencj¹ siedmiu znaków runicznych.
Rz¹d dolny od 14 X (run dzienny dla tego dnia od³amany) do 14 I; odczyt tego rzêdu z lewej ku
prawej. Pod paskiem z runami dziennymi rz¹dek zniekszta³conych cyfr arabskich oznaczaj¹cych z³ote
liczby, nad nim mocno uproszczone symbole dni znacznych.Rz¹d górny (15 I do 13 IV) po odwróce-
niu odczytywany z prawej ku lewej. Z lewej strony widoczny tzw. kr¹g s³oneczny, z 28 runami na
obwodzie, s³u¿¹cy do ustalenia runu niedzielnego na dany rok. Znaczenie luŸnych znaków miêdzy
rzêdami nieznane.

5. Kalendarz komputyczny z Gudbrandsdalen, Norwegia (ok. 1700, Zbiory Sandviga, Lillehammer, nr
inw. 6935), na listwie drewnianej. Fragment strony zimowej, nietypowo w dwóch rzêdach. Dni tygo-
dnia oznaczone w œrodkowym rzêdzie sekwencj¹ siedmiu znaków runicznych, nad nimi mocno uprosz-
czone symbole dni znacznych: w górnym rzêdzie najpierw stylizowana rêkawica œw. Kaliksta nad 14 X,
dalej ³ódŸ oznaczaj¹ca dzieñ œw. Urszuli (21 X), podwójny krzy¿ Szymona i Judy (28 X), niejasny sym-
bol Wszystkich Œwiêtych i ma³y krzy¿yk oznaczaj¹cy Dzieñ Zaduszny, inicja³  MS (Martinus sanctus) na
œw. Marcina, trudny do zinterpretowania znaczek na 19 XI, dalej korona maryjna (21 XI – ofiarowanie
NMP), stylizowana kotwica – atrybut œw. Klemensa (23 XI – por. il. 2), ko³o symbolizuj¹ce œw. Katarzy-
nê (25 XI). Pod runami dziennymi mocno zniekszta³cone arabskie cyfry oznaczaj¹ce z³ote liczby.
Z lewej strony kr¹g s³oneczny. Kalendarz ma wiele cech wspólnych z tym na il 4.

by³o dziêki niemu ustaliæ tzw. liczbê s³o-
neczn¹, tzn. numer roku w cyklu i w konse-
kwencji literê niedzieln¹ (czyli w tym wy-
padku znak runiczny) dla danego roku. Dla
lat przestêpnych liter takich musia³o byæ dwie
– przed i po dodatkowym dniu (il. 4, 5).
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3. Szwedzki runstav

Kalendarze komputyczne, aczkolwiek jak
widaæ z powy¿szego znane w Norwegii,
w znacznie powszechniejszym u¿yciu by³y
jednak w s¹siedniej Szwecji (mo¿e z wyj¹t-
kiem znajduj¹cej siê do po³. XVII w.pod
wp³ywami duñskimi Skanii). W centralnej
czêœci kraju doœæ konsekwentnie stosowa-
no tam runy zarówno na oznaczenie dni
tygodnia, jak i z³otych liczb, st¹d u¿ywana
tam na taki kalendarz nazwa runstav. Sze-
rokie stosowanie runów w zachowanych
kalendarzach XVII i XVIII-wiecznych wi¹-
¿e siê z nawi¹zywaniem w tym czasie
w Szwecji do historii i tradycji. Z tej¿e przy-
czyny w póŸniejszym okresie kalendarze
runiczne sta³y siê wrêcz motywem zdobni-
czym, który czêsto wykonywano np. w mo-
si¹dzu (il. 6).

Tak jak w s¹siedniej Norwegii, warunki
geograficzne spowodowa³y wykszta³cenie siê
w Szwecji kilku lokalnych odmian drewnia-
nych kalendarzy,  ró¿ni¹cych siê od siebie
kszta³tem i rozmiarami. Mia³y one jednak
pewne cechy wspólne: by³y to kalendarze
runiczne, w których w odró¿nieniu od ka-
lendarzy norweskich, rok dzieli³ siê w nich
na ogó³ na pó³rocza obejmuj¹ce miesi¹ce
I–VI i VII–XII, z pocz¹tkiem roku w stylu
a Circumcisione, a wiêc 1 I lub a Nativitate
Domini, z pocz¹tkiem 25 XII.

Tak jak na norweskich primstavach,
w kalendarzach szwedzkich nie wyró¿nia-
no miesiêcy, zaznaczano jednak dni znacz-
ne (szw. märkedagar). Bywa³o ich jednak

czêsto mniej, a symbolizuj¹ce je rysunki by³y
czêsto bardziej schematyczne i umowne, tak
jakby wytwórcy kalendarzy koncentrowali
siê na ich funkcji komputycznej. Nie ozna-
cza to jednak, ¿e nie stosowano ich jako rol-
niczych almanachów.

Kalendarze z zaznaczonymi z³otymi licz-
bami nadawa³y siê do obliczania œwi¹t ru-
chomych wy³¹cznie przy za³o¿eniu, ¿e zna-
na jest ka¿dorazowo „litera niedzielna”,
w tym wypadku run oznaczaj¹cy w danym
roku niedzielê. Na bardziej zaawansowa-
nych kalendarzach runicznych znajdowa³o
siê wiêc tak¿e przedstawienie najbli¿szego
28-letniego cyklu s³onecznego, dla ustale-
nia liczby s³onecznej (numeru roku w cy-
klu) i jego litery niedzielnej, a w³aœciwie
runu niedzielnego.

Chêæ przedstawienia tak wielu niezbêd-
nych do komputu informacji doprowadzi³a
do powstania kalendarzy wielobocznych, na
których ka¿dy ci¹g znaków, tzn. symbolizu-
j¹cych dni znaczne, runy dzienne,  runy cy-
klu ksiê¿ycowego i s³onecznego przedsta-
wiano na osobnym boku kalendarza.

Wed³ug literatury przedmiotu z lat 20-
tych, z terenów Szwecji znano wtedy oko³o
900 ró¿nych kalendarzy typu runstav. Obec-
nie mówi siê o oko³o 1 000 zachowanych
obiektów tego typu. Nordiska Museet
w Sztokholmie prowadzi aktualnie kweren-
dê, maj¹c¹ na celu ich zinwentaryzowanie.

Wieczyste kalendarze runiczne spotyka-
ne s¹ tak¿e w krajach znajduj¹cych siê pod
kulturowym wp³ywem Szwecji – mianowi-
cie w Finlandii i w Estonii.

6. Jedna z wersji
16-znakowego alfabe-
tu runicznego, zwane-
go „m³odszy fuÞark”,
stanowi¹cego inspira-
cjê dla runów rytych
na runstavach.
Dla przedstawienia
19 runów cyklu ksiê-
¿ycowego dodawano
3 nowe znaki
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4. Kalendarze wieczyste w zbiorach
Muzeum Narodowego w Poznaniu

Jak ju¿ wspomniano we wstêpie, Muzeum
Etnograficzne w Poznaniu, bêd¹ce oddzia-
³em poznañskiego Muzeum Narodowego,
ma w swoich zbiorach dwa skandynawskie
drewniane kalendarze wieczyste.

Ju¿ pierwszy rzut oka pozwala stwierdziæ,
¿e mamy tu do czynienia z komputycznymi
szwedzkimi kalendarzami typu runstav. Na
obu egzemplarzach bowiem nie tylko dni
tygodnia oznaczone s¹ znakami runiczny-
mi, ale runami oznakowane s¹ tak¿e
umieszczone tam z³ote liczby, a tak¿e nume-
ry lat cyklu s³onecznego. Mimo ¿e kalenda-
rze doœæ znacznie siê od siebie ró¿ni¹ kszta³-
tem, oba zaliczaj¹ siê do tej samej kategorii
– ze wzglêdu na wyraŸnie wyodrêbniony
uchwyt przypominaj¹cy rêkojeœæ, w litera-
turze przedmiotu okreœlanej jako svärdsfor-
miga – „mieczowate” (il. 7).

Eksponat o nr. inw. Et 2066, zastany
w zbiorach w 1945 r., ma formê d³ugiej na
124 cm p³askiej listwy o szerokoœci ok. 4 cm
i gruboœci 1,5 cm. Czêœæ jej stanowi uchwyt
z ga³kami w postaci wyrzeŸbionych w drew-
nie misternych plecionek. Koñcówka laski

nosi liczne œlady po kornikach; najprawdo-
podobniej brakuje ok. 5 cm.

Jest to kalendarz komputyczny, z  dnia-
mi oznakowanymi za pomoc¹ p³ytko wyciê-
tych sekwencji 7 runów, umieszczonymi nad
nimi rysunkami odpowiadaj¹cymi dniom
znacznym, a pod runami dziennymi – ru-
nami oznaczaj¹cymi numer cyklu ksiê¿yco-
wego, czyli z³ot¹ liczbê. Ci¹g 19 znaków ru-
nicznych oznaczaj¹cych z³ote liczby wyryty
jest na jednym z boków kalendarza. Na prze-
ciwnym boku wyrytych jest 28 runów cyklu
s³onecznego.

Obie strony kalendarza czytane s¹ od pra-
wej ku lewej. Podzia³ na dwa pó³rocza jest
nieco nierówny – poniewa¿ pierwsze pó³ro-
cze (czytane od koñcówki do rêkojeœci)
koñczy siê na œw. Janie, drugie (czytane od
rêkojeœci do koñcówki) zaczyna siê od
25.06 zamiast tradycyjnie od 2.07. Rok
przypuszczalnie (brak koñcówki) zaczyna
siê od Bo¿ego Narodzenia, gdy¿ styl a Nati-

vitate Domini by³ w Szwecji rozpowszech-
niony ju¿ w Œredniowieczu.

Dni znacznych (oznaczonych oprócz
krzy¿yka jakimœ atrybutem) jest stosunko-
wo niewiele, ich symbolika jest przewa¿nie
religijna. Swoimi du¿ym rozmiarami zwra-

7. „Rêkojeœci” kalen-
darzy runicznych
z Muzeum Etnogra-
ficznego w Poznaniu.
U góry eksponat
Et 2066, u do³u
Et 5618. Na „g³ow-
niach” widoczne
runy dzienne, frag-
mentarycznie runy
z³otych liczb i symbo-
le dni znacznych
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caj¹ uwagê przypisane do 5 dni (2 II, 25 III,
2 VII, 15 VIII i 8 IX) symbole maryjne,
przypominaj¹ce mocno stylizowan¹ literê M
z potrójn¹ lili¹ wewn¹trz (il. 8).

Egzemplarz ten zosta³ poddany oglêdzi-
nom przez pewnego szwedzkiego profesora
w r. 1967 i okreœlony jako prawdopodobnie
pochodz¹cy z okrêgu Uppland. Istotnie,
w literaturze przedmiotu plecionka taka jak
na uchwycie tego runstavu okreœlana jest
jako „jedna z najbardziej charakterystycz-
nych cech upplandzkiej sztuki rzeŸbiar-
skiej” (Lithberg 1920:4). Dodaæ mo¿na, ¿e
o upplandzkim pochodzeniu kalendarza
œwiadcz¹ dodatkowo: widoczny tak¿e na
tym egzemplarzu i typowy ponoæ dla tego
regionu (Svensson 1978:49) rysunek p³u-
ga na  dzieñ œw. Benedykta – 21 III, a tak¿e
specjalne oznakowanie dnia przeniesienia
zw³ok œwiêtego Eryka, tzw. translatio Erici
(24 I), ponoæ charakterystyczne dla runsta-
vów upplandzkich (Lithberg 1920:2).

Datowanie kalendarza jest nie³atwe; ze
wzglêdu na bardzo tradycyjn¹ symbolikê i styl
a Nativitate Domini mo¿e on nale¿eæ do naj-
wczeœniejszych, nawet XVI-wiecznych, lub
nieco póŸniejszych; niewykluczone jednak, ¿e
powsta³ on dopiero w XVIII w. na fali zainte-
resowania tymi w³aœnie „staro¿ytnoœciami”.
Kwestiê tê mog³aby rozstrzygn¹æ analiza ma-
teria³u, z którego zosta³ wykonany.

Eksponat o nr. inw. Et 5618, dar z r. 1979,
ma formê zwê¿aj¹cej siê lekko ku do³owi
siedmiobocznej laski o d³ugoœci 118 cm
i szerokoœci 4,5 cm. Uchwyt o zmiennej
œrednicy sprawia wra¿enie wytoczonego
i oznaczony jest wyrytym na nim z jednej
strony inicja³ami „SL” oraz, powy¿ej, liczb¹
„99”. Wszystkie boki laski pokryte s¹ zna-
kami, w wiêkszoœci runicznymi.

Na kantach laski po obu stronach runów
dziennych widocznych jest kilkanaœcie wbi-
tych w nie nieregularnie mosiê¿nych
æwieczków o niewiadomym przeznaczeniu,
niekiedy wygl¹daj¹cych jak pokrzywione,
pozbawione g³ówek gwoŸdzie. Nie mo¿na
wykluczyæ, ¿e zaznaczono nimi istotne dla
posiadacza kalendarza rocznice, np. uro-
dzin; mog³y nimi tak¿e byæ oznaczone tzw.
Dies Egyptiaci, tzn. dni pechowe.

Na (cieñszym) koñcu laski œlady po me-
talowej skuwce.

Kalendarz ten czytany jest zawsze od pra-
wej ku lewej; w odró¿nieniu od kalendarza
opisanego wczeœniej, obie strony czytane s¹
od rêkojeœci ku brakuj¹cej skuwce.

Oznaczmy boki tak w³aœnie trzymanej
laski kolejno literami „ABCDEFG”, gdzie
„A” bêdzie bokiem po³o¿onym bezpoœrednio
poni¿ej sygnatury „SL” na rêkojeœci, a „B”
bokiem po³o¿onym pod nim. Przy takim
oznakowaniu:

8. Et 2066, fragment pó³rocza ukazuj¹cego koniec czerwca, lipiec i czêœæ sierpnia. Widoczna powta-
rzaj¹ca siê sekwencja runów dziennych, pod nimi z³ote liczby, nad nimi symbole dni znacznych. Pierw-
szy dzieñ i jednoczeœnie märkedag od prawej to (25 VI), nastêpny, opatrzony zniekszta³conym klu-
czem (29 VI) to przypomnienie œw. Piotra; promieniste, stylizowane „M” (2 VII) to pomniejsze œwiêto
maryjne; krzy¿yk bez atrybutu na 20 VII to dzieñ œw. Ma³gorzaty, promienisty symbol (22 VII) ozna-
cza Mariê Magdalenê; kolejny märkedag bez atrybutu (25 VII) to dzieñ œw. Jakuba; berdysz (29 VII)
upamiêtnia œw. Olafa, stylizowany ruszt (10 VIII) to symbol mêki œw. Wawrzyñca.
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Bok A pokazuje symbole dni znacznych
(märkedagar) w miesi¹cach styczeñ-czer-
wiec.

Bok B pokazuje  runy znaków dziennych
tych miesiêcy (26 razy powtarzaj¹ca siê se-
kwencja 7 runów tygodnia) (il. 9).

Bok C pokazuje z³ote liczby przypisane do
ka¿dego dnia tych miesiêcy.

Bok D pokazuje 2 sekwencje runów: 19
znaków oznaczaj¹cych poszczególne z³ote

9. Et 5618, fragment boków A i B, ukazuj¹cy prze³om marca i kwietnia. Nad runami oznaczaj¹cymi
dni tygodnia (powtarzaj¹ca siê sekwencja „fuÞarkh”) widoczne dni znaczne. Od prawej ku lewej: Per-
petui (7 III, pomniejsze œwiêto, st¹d tyko pó³krzy¿yk), nastêpnie sygnalizuj¹c¹ nadchodz¹c¹ wiosnê
ga³¹zkê na dzieñ œw. Grzegorza (przed rokiem 1882 by³ to12 III), dalej œw. Gertrudy (17 III),
œw. Bengta/Benedykta, z typowym  dla almanachów z diecezji Linköping (Svensson 1978:49) wê-
¿em, oznaczaj¹cym przebudzenie tych gadów (21 III), Zwiastowania (stylizowana korona maryjna,
25 III), œw. Ambro¿ego (4 IV, bez atrybutu), znana te¿ z norweskich primstavów ga³¹zka oznaczaj¹ca
pocz¹tek prac wiosennych (œw. Tyburcjusza 14 IV).

11. Et 5618, fragment boku D, ukazuj¹cy liczby cyklu s³onecznego.

liczby i 28 znaków oznaczaj¹cych liczby cy-
klu s³onecznego (il. 10, 11).

Bok E pokazuje symbole dni znacznych
(märkedagar) w miesi¹cach lipiec–grudzieñ.

Bok F pokazuje  runy znaków dziennych
tych miesiêcy (26 razy powtarzaj¹ca siê se-
kwencja 7 runów tygodnia), analogicznie
jak na boku B (il. 12).

Bok G pokazuje z³ote liczby przypisane do
ka¿dego dnia tych miesiêcy.

12. Et 5618, fragment boków E i F, ukazuj¹cy lipiec i czêœæ sierpnia. Pierwszy dzieñ i jednoczeœnie
märkedag od prawej to pomniejsze œwiêto maryjne (2 VII), nastêpny  (opatrzony zniekszta³conym
kluczem) to oktawa œw. Piotra i Paw³a (6 VII); kosa (10 VII) symbolizuje œw. Kanuta, interpretowa-
no j¹ jako pocz¹tek sianokosów; stylizowana korona to dzieñ Marii Magdaleny (22 VII); niezidenty-
fikowany symbol na 25 VII to dzieñ œw. Jakuba; topór to dzieñ œw. Olafa (29 VII), stylizowany ruszt
(10 VIII) to symbol mêki œw. Wawrzyñca.

10. Et 5618, fragment boku D, ukazuj¹cy z³ote liczby.
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Kalendarze podobne do wy¿ej opisane-
go s¹ dobrze znane i opisane. Lithberg
(1953) publikuje fragmenty dwóch kalen-
darzy sygnowanych „SL”, z lat 1605 i 1617
(il. 13–15):

15. Trzy z boków tego samego runstavu. Pokazane s¹ tu miesi¹ce marzec i kwiecieñ, czyta siê od pra-
wej ku lewej. Za Lithbergiem (1953:63). Rz¹d dolny oznacza z³ote liczby, œrodkowy runy dzienne,
górny pokazuje dni znaczne.  Uderza ich podobieñstwo do sekwencji na il. 9. Dodatkowo widaæ tu
dzieñ œw. Jerzego (23 IV, bez atrybutu) i œw. Marka (kojarzony z nim w ludowej tradycji ptak, 25 IV).

13. Mocno zmodyfikowany fuÞark, oznaczaj¹cy 19 z³otych liczb na runstavie z grupy sygnowanej „SL”,
r. 1617. Czyta siê od prawej do lewej, st¹d odwrócenie znaków. (Nordiska Museet, nr inw. 205.447).
Za Lithbergiem (1953:100). Uderza podobieñstwo do sekwencji na il. 10.

14. Runy na kalendarzu z grupy sygnowanej „SL”, ok. r.1605  (Nordiska Museet, nr inw. 175.049),
oznaczaj¹ce litery niedzielne 28 kolejnych lat cyklu s³onecznego (czytane od prawej ku lewej). Za
Lithbergiem (1953:63). Uderza podobieñstwo do sekwencji na il. 11.

Wieloboczne kalendarze oznakowane ini-
cja³ami SL znane s¹ z regionu Östergötland
i zachodniej czêœci regionu Sörmland i wy-
konywane by³y od lat 90. XVI w. do lat 20.
XVII w. (Lithberg 1920:6). Na podstawie

Lithberg (1920:5) zamieszcza zreszt¹
zdjêcie jeszcze jednego runstavu sygnowa-
nego SL, d³ugiego na 125 cm, opatrzonego
podobn¹ w kszta³cie rekojeœci¹ i datowane-
go na 1595. Znajduje siê on w posiadaniu
Nordiska Museet (nr inw. 41,244). Wed³ug
informacji uzyskanych od Jana Schobera
z grupy inwentaryzuj¹cej kalendarze ru-
niczne, muzeum to posiada aktualnie
w swoich zbiorach a¿ 17 kalendarzy sygno-
wanych „SL”; ponadto jeden przechowywa-
ny jest w muzeum w Kalmarze, a dwa
w Linköping, Nie s¹ to wszystkie zachowa-
ne w Szwecji kalendarze z tej grupy.

podobieñstw z innymi kalendarzami tego
typu mo¿na stwierdziæ, ¿e egzemplarz po-
znañski wyszed³ spod tej samej rêki (albo
z tego samego warsztatu), a tak¿e, ¿e cyfry
na nim odnosz¹ siê prawdopodobnie do daty
powstania obiektu i oznaczaj¹ rok 1599.

Uderzaj¹co podobny do „poznañskiego”,
nieco d³u¿szy (123 cm) siedmioboczny run-
stav, równie¿ oznakowany inicja³ami SL,
znajduje siê w norweskich/londyñskich
Zbiorach Sch/oyena (nr inw. MS 2222/2).
Ze wzglêdu na pochodzenie (nabyty zosta³
od Norwega) i oznakowany toporem dzieñ
zwi¹zany ze œw. Olafem (29.07, widoczny
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równie¿ na egzemplarzu poznañskim),
uchodzi tam on za kalendarz norweski. Po-
niewa¿ jednak kult œw. Olafa rozpowszech-
niony by³ tak¿e w Szwecji, stanowi to doœæ
w¹t³¹ podstawê do takiej klasyfikacji. Co
wiêcej, w zamieszczonym w Internecie opi-
sie tego kalendarza mowa jest o „dwóch to-
porach œw. Olafa, 29 lipca i 3 sierpnia”. Istot-
nie chyba wszystkie norweskie kalendarze
typu primstav zawieraj¹ wizerunki du¿ego
topora (lub berdysza) przy 29 VII i mniej-
szego przy 3 VIII, upamiêtniaj¹cego trans-
latio Olavi. Wszystko jednak wskazuje na to,
¿e w tym wypadku nastapi³a pomy³ka w ob-
liczeniu i mylna interpretacja wspomniane-
go (i zreprodukowanego) wy¿ej symbolu
œw. Jakuba jako ostrza topora. Na dostêp-
nych autorowi dziêki p. Elisabeth S/orenssen
ze Zbiorów Sch/oyena zdjêciach tego obiek-
tu widaæ wyraŸnie nie tylko wy¿ej wspo-
mniany symbol, ale tak¿e inne, œwiadcz¹ce
o tym, ¿e miêdzy kalendarzem z Oslo/Lon-
dynu (MS 2222/2) a poznañskim
(Et 5618) wystêpuj¹ bardzo daleko posu-
niête podobieñstwa (czy wrêcz to¿samoœæ)
symboliki dni znacznych. Ponadto widaæ
wyraŸnie, ¿e runy cyklu ksiê¿ycowego s¹
tam prawie identyczne z pokazanymi na
il.10 (i 13), a s³onecznego z pokazanymi
na il. 11 (i 14),  Zwa¿ywszy powy¿sze,
a tak¿e znan¹ sygnaturê, kszta³t laski
i uchwytu (z charakterystycznym pierœcie-
niowatym zgrubieniem poœrodku) i typo-
wy dla szwedzkich kalendarzy podzia³ roku,
stwierdziæ mo¿na z ca³¹ stanowczoœci¹,
¿e runstav ten jest pochodzenia szwedzkie-
go i wykonany zosta³ tam, gdzie poznañski
na prze³omie XVI i XVII w.

Odnalezienie takich w³aœnie kalendarzy
w Polsce, Norwegii i Wielkiej Brytanii mo¿e
œwiadczyæ o tym, ¿e w³aœnie one, ze wzglê-
du na swoj¹ urodê, wywo¿one by³y chêtnie
za granicê.                               Poznañ, 2009 r.
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Scandinavian
Perpetual
Calendars
in the Collections
of the National
Museum
in Poznañ

SUMMARY

The article features two Scandinavian calen-
dar clogs from the Ethnographic Division of the
National Museum in Poznañ. Perpetual wooden
calendars are known from several European co-
untries, but only in Scandinavia were they made
in large numbers. Two distinctly different types
of calendar clogs are known: the simple ‘agricul-
tural almanac’ type, characteristic of Norway, and

a more sophisticated computing variety (with gol-
den numbers), found chiefly in Sweden. The Po-
znañ clogs are described in detail and identified
as Swedish runic staffs: one is heptagonal, dating
from 1599 and made in the Linköping area; with
the other being flat, sword-like in shape, possibly
equally old, originating from the district of
Uppland.



104

Maria Stahr

 Maria Stahr

Medale
z serii

papieskich
XVI–XVIII wieku

w zbiorach
Muzeum

Narodowego
w Poznaniu

Muzeum Narodowe w Poznaniu posiada
licz¹cy oko³o 250 zabytków zespó³ medali
papieskich pochodz¹cych z XVI–XIX w.
W jego sk³ad wchodz¹ zarówno egzem-
plarze oryginalne, jak te¿ bite i odlewane
w okresie póŸniejszym, a nadto galwanoko-
pie. W tym zró¿nicowanym zespole grupê
odrêbn¹ tworz¹ medale nale¿¹ce do serii
emitowanych od XVI do XVIII w. Ich obec-
noœæ stanowi, wed³ug mojego przekonania,
o wyj¹tkowej pozycji poznañskiego zbioru
na tle kolekcji polskich.

 Medale te bêd¹ przedmiotem niniejszej
publikacji, podjêtej z ca³¹ œwiadomoœci¹ jej
wstêpnego, rozpoznawczego charakteru1.

Medalistyka papieska stanowi jeden z naj-
wiêkszych, najbogatszych, ale zarazem naj-
bardziej skomplikowanych rozdzia³ów meda-
lierstwa europejskiego. Rozpoczyna j¹ wybity
w 1439 r. medal Eugeniusza IV (1431–1447)
upamiêtniaj¹cy uniê z Grekami i Ormiana-
mi zawart¹ na soborze w Ferrarze. Medal ten,
wybity w z³ocie, ma jeszcze charakter go-
tycki. Warto przypomnieæ, ¿e powsta³ on
równoczeœnie i w zwi¹zku z tym samym so-
borem, co medal cesarza bizantyñskiego
Jana VIII Paleologa, d³uta Pisanella, stawia-
ny przez historiê sztuki u pocz¹tków rene-
sansowego medalierstwa. Cech¹ znamienn¹
medalistyki papieskiej jest nieprzerwana ci¹-
g³oœæ, kontynuacja. Trwa ona do chwili obec-
nej, zarówno w swoich przejawach instytu-
cjonalnych (medale roczne), jak te¿
w licznych rozga³êzieniach siêgaj¹cych odle-
g³ych od Rzymu krajów i kontynentów.

Medale papieskie emitowane w seriach li-
cz¹cych od kilkunastu do kilkuset sztuk,
stanowi¹ odrêbn¹ kategoriê, do niedawna
jeszcze bardzo s³abo, a nawet niekiedy zupe³-

nie nie rozpoznan¹. Publikowany od 2002 r.
„Corpus Numismatum Omnium Romano-
rum Pontificum”, monumentalne dzie³o
Adolfo Modestiego, stanowi¹ce pierwsze ca-
³oœciowe ujêcie medalistyki papieskiej, zawie-
ra równie¿ pionierskie opracowanie medali
seryjnych. Medale te okreœlone zosta³y mia-
nem „medaglia di restituzione”2. Nie ma ono
polskiego odpowiednika, poniewa¿ temat ten
nie by³ w piœmiennictwie polskim porusza-
ny. „Medaglia di restituzione” to medale emi-
towane w seriach, upamiêtniaj¹ce przede
wszystkim papie¿y z dawnych wieków, któ-
rzy nie mieli w³asnych, wspó³czeœnie bitych
medali. Czas ich pontyfikatów przypada³ na
okres przed pojawieniem siê medalierstwa
jako gatunku artystycznego, co nast¹pi³o
w 1 po³. XV w.

Emitowanie medali seryjnych nie ograni-
cza³o siê do medalistyki papieskiej. Przeciw-
nie. Poczynaj¹c od po³owy XVI w. wydawa-
no je w krajach europejskich, przede
wszystkim we W³oszech, krajach niemiec-
kich i Francji3. Modesti zwróci³ uwagê, ¿e
moda na serie by³a pok³osiem popularyza-
cji medali i zwielokrotnienia pe³nionych
przez nie funkcji dokumentacyjnych, pro-
pagandowych, dewocyjnych4. Jakkolwiek
problematyka cyklicznoœci jako takiej wy-
kracza poza ramy podjêtego tematu, uwagi
Modestiego warto rozwin¹æ. Medale, jak
zauwa¿y³ Michel Pastoureau, niejako z na-
tury s¹ seryjne5. S¹ przedmiotami powiela-
nymi, a nie unikalnymi. Zyskuj¹ sens i wy-
mowê w zespole, w kolekcji, gdzie z sob¹
koresponduj¹ b¹dŸ pozostaj¹ w opozycji.
Medalierskie galerie przodków lub poprzed-
ników na tronie przywo³ywa³y tradycje i za-
s³ugi dynastii, s³u-¿y³y wzmocnieniu w³a-
dzy, a niekiedy j¹ legitymizowa³y. Zwrot ku
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przesz³oœci, ku genealogii historycznej,
a nawet mitycznej, oparty na ¿ywym poczu-
ciu wspólnoty ze spuœcizn¹ antyku, przybie-
ra³ w sztuce ma³ego reliefu rozmaite formy.
Mo¿na tu wymieniæ renesansowe naœladow-
nictwa numizmatów antycznych autorstwa
Alessandro Cesati zw. Il Grechetto, a tak¿e
pochodz¹cy z tego samego czasu cykl pla-
kiet Petera Flöttnera „Dwunastu najstar-
szych królów niemieckich” (ok. 1540). Na-
œladowanie numizmatów antycznych,
a nawet tworzenie wizerunków medalo-
wych bohaterów antycznych i biblijnych
by³o motywowane etycznie; w postaciach
tych i towarzysz¹cych im dewizach poszu-
kiwano wzorów postêpowania, rozbudzenia
potrzeby chwa³y i cnoty6. Materialna stro-
na medali, ich niezniszczalnoœæ, o której po-
œrednio œwiadczy³y wydobywane z ziemi mo-
nety antyczne, sprawia³a, ¿e przywo³uj¹c
przesz³oœæ by³y adresowane zarówno do
wspó³czesnych, jak i do potomnych. Z po-
dobnych za³o¿eñ ideowych zdaj¹ siê wyra-
staæ medale odtwarzaj¹ce wizerunki papie-
¿y z pierwszych wieków chrzeœcijañstwa.
Równolegle z seriami medalowymi powsta-
wa³y i cieszy³y siê popularnoœci¹ publikowa-
ne drukiem icones oraz imagines – wizerunki
znanych postaci dawnych i wspó³czesnych.
Relacje pomiêdzy tymi gatunkami, pos³u-
guj¹cymi siê obrazem i tekstem, by³y wza-
jemne.

Modesti odnotowuje nastêpuj¹ce serie
papieskie:

Seria Tobiasa Wolffa
Dwie pierwsze serie w³oskie
Seria z herbami
Seria Girolamo Paladino
Seria Ferdinanda de Saint Urbain
Seria Caspara Gottlieba Lauffera
Seria Giovanniego Battisty Pozza
Medale z serii papieskiej wykonanej

przez Tobiasa Wolffa w latach 1574–1576
na zamówienie elektora saskiego Augusta I

oraz medale z serii z herbami, w³oskiej, ano-
nimowej z ok. 1600 r. s¹ bardzo rzadkie; nie
ma ich w zbiorze poznañskim. Medale
z pozosta³ych serii s¹ w nim reprezentowa-
ne w mniejszym lub wiêkszym wyborze.

Pierwsze w³oskie serie powsta³y w okre-
sie dziel¹cym zakoñczenie soboru trydenc-
kiego (1563) od wydania „Historii Papie-
¿y” Alonsa Chacona (1630) zawieraj¹cej
ryciny oparte na przedstawieniach rewer-
sów7 . Za miejsce wykonania Modesti uzna-
je Rzym. Pozostaje pytanie, czy obie serie,
trudne do jednoznaczego rozdzielenia, wy-
sz³y z tego samego, czy z ró¿nych warszta-
tów, prawdopodobnie s¹ dzie³ami dwóch
ró¿nych artystów. Medale zosta³y odlane
w br¹zie lub mosi¹dzu, patynowane, maj¹
ok. 43 mm œrednicy. Serie te obejmuj¹ pon-
tyfikaty od œw. Piotra (42–67) do Urbana
VII (1590), z tym jednak¿e, ¿e medale pa-
pie¿y z XV w. s¹ reprezentowane mniej licz-
nie, zaœ z XVI w. tylko incydentalnie.

Awersy wype³niaj¹ popiersia papie¿y
w ujêciu profilowym, otoczone zwiêz³ymi
napisami identyfikuj¹cymi postacie. Nie s¹
to przedstawienia portretowe, ani nawet
szczególnie zindywidualizowane. Reprezen-
tuj¹ one raczej powtarzaj¹ce siê typy wize-
runków. O zró¿nicowaniu decyduj¹: odwró-
cenie i rozmiary popiersia, jego usytuowanie
w polu kr¹¿ka, a przede wszystkim elementy
stroju oraz zarost. Ubiór stanowi kapa lub
mucet, nakrycie g³owy kamauro, infu³a lub
tiara. Podstawowym wyznacznikiem ró¿nic,
a zarazem przyjêt¹ przez Modestiego pod-
staw¹ okreœlenia typów s¹ przedstawienia
rewersów. Jest ich trzynaœcie. W ich ikono-
grafii dominuj¹ atrybuty w³adzy papieskiej
oraz symbole chrzeœcijañstwa. Do najczêst-
szych wyobra¿eñ nale¿¹: klucze, którym
towarzyszy inskrypcja CLAVES REGNI CELO-

RVM, Veraikon, pusta tarcza na tle insy-
gniów papieskich, boskie ramiê przekazu-
j¹ce klucze œw. Piotrowi wraz z inskrypcj¹
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SVSCIPE CLAVEM TV P ME NAVE LIQSTI,
krzy¿ grecki ozdobiony rozetami, warowna
twierdza okreœlona jako FELIX ROMA.

Próbê charakterystyki medali poznañskich
i ich usytuowania trzeba poprzedziæ uwaga-
mi na temat niezmiernie skomplikowanego
zjawiska, jakie stanowi³y najstarsze w³oskie
serie. Liczba medali uznanych przez Mode-
stiego za reprezentuj¹ce wersje oryginalne
przekracza 500 sztuk. Iloœæ medali przewy¿-
sza liczbê pontyfikatów, niekiedy na jednego
papie¿a przypada kilka medali o ró¿nych re-
wersach. Nie sposób równie¿ dostrzec zwi¹-
zek znaczeniowy pomiêdzy poszczególnymi
typami rewersów a osobami papie¿y. Brak
Ÿróde³ pisanych, kilkudziesiêcioletni okres
wytwarzania, zwielokrotnianie odlewów, od-
dzielne wykorzystywanie modeli awersów
i rewersów i ich dowolne ³¹czenie skutkuj¹ce
powstawaniem hybryd, wszystko to utworzy-
³o zdaniem Modestiego „gmatwaninê
nieuprawnionych po³¹czeñ”8, powoduj¹c¹
problemy badawcze, a tak¿e trudnoœci kwali-
fikacyjne. Medale nale¿¹ce do serii ró¿ni¹ siê
w sposób istotny od powstaj¹cych w tym cza-
sie medali papie¿y wspó³czesnych. Portrety
medalierskie Grzegorza XIII (1572–1585),
d³uta takich artystów, jak Gianfederico Bon-
zagni, Lorenzo Fragni, Domenico Poggini,
Giovanni Antonio de Rossi maj¹ charakter
zindywidualizowany. Reliefy rewersów od-
znaczaj¹ siê bardziej rozbudowan¹ narracj¹.
Wype³niaj¹ je sceny biblijne, przedstawienia
alegoryczne i motywy architektoniczne. Sta-
nowi¹ odbicie artystycznego klimatu epoki,
podczas gdy medale seryjne mia³y byæ, jak siê
wydaje, z za³o¿enia ponadczasowe. Twórcy
medali seryjnych, upamiêtniaj¹c papie¿y
z dawnych wieków, dali wyraz swoistemu hi-
storyzmowi. Wyrazi³ siê on typizacj¹, synte-
tycznoœci¹ wizerunków, a tak¿e ograniczo-
nym repertuarem przedstawieñ, czytelnych
dla szerokiego krêgu odbiorców. Towarzyszy³

temu techniczny zabieg patynowania „posta-
rzaj¹cy” reliefy. Trudno przes¹dziæ, na ile pew-
na nawet barbaryzacja, uproszczenie formy
wynika³o z masowego charakteru emisji, a na
ile by³ to wynik œwiadomego zabiegu archa-
izacji.

Ogromny poczet papie¿y, nastêpców
œw. Piotra, s³u¿y³ ukazaniu Koœcio³a jako jed-
noœci, niepodzielnej i odwiecznej, przecho-
wuj¹cej i przekazuj¹cej nastêpnym pokole-
niom depozyt apostolski. Emitowanie serii
medali by³o pok³osiem o¿ywienia religijne-
go czasów reformy potrydenckiej. Ich adre-
satami i odbiorcami byli przede wszystkim
pielgrzymi odwiedzaj¹cy Rzym, szczególnie
liczni w latach jubileuszowych. Trzeba tu
wskazaæ zw³aszcza na pierwszy po zakoñ-
czeniu soboru Rok Œwiêty 1575, w którym
Miasto by³o widowni¹ wielkich uroczysto-
œci religijnych, a liczba p¹tników siêga³a kil-
kuset tysiêcy9. Warto zauwa¿yæ, ¿e jednym
z przedstawieñ na rewersach jest Veraikon
– rzymska relikwia szczególnie czczona
przez wiernych przybywaj¹cych na Jubile-
usz. W roku 1575 wybito wiele medali od-
wo³uj¹cych siê bezpoœrednio do wydarzeñ.
W ich ikonografii dominowa³y przedstawie-
nia otwarcia i zamkniêcia Œwiêtych Drzwi
rzymskich bazylik. Medale seryjne, arty-
stycznie skromne, powsta³y najprawdopo-
dobniej z inicjatywy ich twórców – anoni-
mowych medalierów i by³y przedmiotem
handlu. Mia³y one charakter masowy,
w ówczesnym znaczeniu tego s³owa. Ich oce-
na, podejmowana na podstawie kryteriów
artystycznych jest zawodna, stanowi¹ raczej
fenomen kultury.

W zbiorze poznañskim znajduje siê
38 medali nale¿¹cych do obu najstarszych
w³oskich serii (il. 1–9). Rozpoczyna je me-
dal œw. Aniceta (155–166) koñczy medal
Grzegorza XI (1370–1378); przewa¿aj¹
medale papie¿y z IX i X w.; rewersy repre-
zentuj¹ dziewiêæ typów spoœród trzynastu



107

Medale z serii papieskich VI–XVIII wieku...

znanych; brakuje typów najrzadszych
(Aneks 1). Wszystkie poznañskie egzem-
plarze s¹ lane w br¹zie, maj¹ œrednice od
38 do 41 mm, jeden ma dziurkê wskazuj¹c¹
na noszenie na szyi. Odlewy o dosyæ wyrów-
nanej, œredniej jakoœci, reliefy awersów nie-
kiedy nieostre. Œrednica medali nie osi¹ga-
j¹ca 43 mm oraz „skurczenie” reliefów
nakazuj¹ umieœciæ poznañskie egzemplarze
wœród pochodz¹cych z 1 po³. XVII w. odle-
wów wykonanych w warsztacie rzymskim.
Modesti nie precyzuje, czy te póŸniejsze eg-

1. Œw. Urban I z pierwszych serii w³oskich

2. Œw. Sykstus III z pierwszych serii w³oskich

3. Bonifacy II z pierwszych serii w³oskich

4. Œw. Zachariasz z pierwszych serii w³oskich

5. Roman z pierwszych serii w³oskich

6. Honoriusz III z pierwszych serii w³oskich

9. Innocenty VI z pierwszych serii w³oskich

7. Celestyn IV z pierwszych serii w³oskich

8. Innocenty IV z pierwszych serii w³oskich
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zemplarze wychodzi³y z warsztatu, który
zainicjowa³ emisjê, nie wyklucza, ¿e by³ to
ju¿ inny warsztat.

Seria Paladina liczy 50 medali. Obejmuje
papie¿y od Marcina V (1417–1431) do
Paw³a III (1534–1549) oraz trzy medale
œw. Piusa V (1566–1572). Zaczyna siê wiêc
tam, gdzie koñczy siê seria najstarsza. Se-
ria powsta³a za pontyfikatu Aleksandra VII
(1655–1667), z inicjatywy kardyna³a Fran-
cesca Barberiniego. Autor medali Girolamo
Paladino (1647–1689) by³ czynnym w Rzy-
mie rytownikiem t³oków pieczêtnych i me-
dalierem. Medale by³y bite, mia³y œrednice
od 40 do 46 mm. Awersy portretowe, przed-
stawienia rewersów odwo³ywa³y siê do oso-
by papie¿a, b¹dŸ wydarzeñ pontyfikatu.
Medale tej serii, bardzo liczne, przechowy-
wane w wielu kolekcjach, s¹ egzemplarza-
mi wykonywanymi w okresie ok. 200 lat.
Wi¹¿e siê to z histori¹ stempli s³u¿¹cych do
ich wybijania. Emisjê serii rozpoczêto
ok. 1664 r. A¿ do œmierci Paladina wybijano
medale stemplami oryginalnymi, wykona-
nymi przez artystê. W XVIII w., gdy stemple
znalaz³y siê w rzymskim warsztacie Hame-

ranich – medalierów papieskich, wybijano
medale zarówno stemplami oryginalnymi,
jak te¿ poprawianymi, np. ze wzglêdu na
stan zachowania, a nadto dorabiano nowe
stemple w miejsce zu¿ytych. W XIX w. stem-
ple te, wraz ze spuœcizn¹ po Hameranich,
sta³y siê w³asnoœci¹ mennicy papieskiej
„Zecca” pozostaj¹cej pod zarz¹dem rodziny
Mazio. Dokonano w tym czasie konserwacji
i dalszej modyfikacji stempli Paladina, by
w latach 1823–1870 nadal emitowaæ medale
z tej, zapewne ciesz¹cej siê powodzeniem, se-
rii. Odró¿nienie egzemplarzy powsta³ych na
ró¿nych etapach nastrêcza du¿o trudnoœci,
próbê w³aœciwej kwalifikacji mo¿na podj¹æ
opieraj¹c siê na wnikliwych badaniach Mo-
destiego.

W zbiorach poznañskich przechowywane
s¹ trzy medale z serii Paladina (Aneks 2),
liczne pozosta³e s¹ galwanokopiami (il. 10–
11). S¹ to: medal Kaliksta III (1455–1458)
upamiêtniaj¹cy uzupe³nienie fortyfikacji
rzymskich, medal na elekcjê Innocente-
go VIII (1484–1492) upamiêtniaj¹cy elek-
cjê, oraz medal Hadriana VI (1522–1523).
Wszystkie by³y bite zapewne w XIX w.

Seria Ferdinanda de Saint-Urbain obej-
muje medale papie¿y od Bonifacego VIII
(1294–1303) do Jana XXIII (1410–1415)
antypapie¿a, oraz poprzedzaj¹cy je medal
œw. Piotra. Liczy 16 medali o œr. 40 mm, bi-
tych w br¹zie i srebrze. Te ostatnie nale¿¹
do rzadkoœci.

Seria powsta³a w Rzymie za pontyfikatu
Klemensa XI (1700–1721). Jej twórca Fer-
dinand de Saint-Urbain (1654–1738), ce-
niony medalier lotaryñski, wiele lat prze-
bywa³ we W³oszech. Data opuszczenia
W³och w 1704 r. wyznacza granice czasowe
wykonania serii. Powsta³a ona w pierwszych
latach XVIII w.

Awersy wype³niaj¹ popiersia papie¿y, zin-
dywidualizowane, doskonale modelowane,

10. Kalikst III z serii Paladina

11. Innocenty VIII z serii Paladina
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utrzymane w stylu wspó³czesnym artyœcie;
na rewersach znajduj¹ siê wyobra¿enia in-
sygniów, Porta Sancta, przedstawienia biblij-
ne i alegoryczne oraz inskrypcje.

W zbiorze poznañskim znajduje siê jeden
medal z tej serii (il. 12). Jest to medal Kle-
mensa V (1305–1314) z przedstawieniem
personifikacji Rzymu op³akuj¹cej niewolê
awinioñsk¹ papie¿y (Aneks 3).

Seria Caspara Gottlieba Lauffera za-
wdziêcza swoj¹ nazwê inicjatorowi i wydaw-
cy, który by³ g³ównym rytownikiem men-
nicy w Norymberdze i dyrektorem mennic
Frankonii10. Seria powstawa³a poczynaj¹c od
1712 r. Jest ogromna liczebnie, sk³ada siê
z 247 medali obejmuj¹cych wszystkie pon-
tyfikaty, poczynaj¹c od œw. Piotra (42–67)
a¿ po Klemensa XI (1700–1721). PóŸniej
dodano do niej jeszcze 5 medali Klemensa
XIII (1758–1769). Seria zawiera te¿ 3 me-
dale wprowadzaj¹ce: medal dedykacyjny se-
rii poœwiêcony Lotharowi Franzowi von
Schönborn (1655–1729) biskupowi Bam-
bergu i arcybiskupowi Moguncji, medal
z emblematami Stolicy Apostolskiej oraz
medal z wizerunkiem Chrystusa.

Autorami medali nale¿¹cych do serii byli
medalierzy mennicy w Norymberdze: Phi-
lipp Heinrich Müller, Georg Wilhelm Vest-
ner, Martin Brunner, oraz niezidentyfiko-
wany monogramista L.L.M. NajpóŸniejsze
medale Klemensa XIII wykonali Peter Paul
Werner oraz Johann Leonhard Oexlein. Po-
mimo udzia³u kilku medalierów seria ma
charakter stylistycznie jednorodny. Wyni-
ka to zapewne z przyjêtych za³o¿eñ, wspól-
nego œrodowiska, a tak¿e z charakterystycz-
nej dla XVIII w. konwencjonalizacji.

Przedsiêwziêcie Lauffera mia³o charak-
ter komercyjny, seria by³a w 1742 r. ofero-
wana do sprzeda¿y.

Novum w stosunku do poprzednich se-
rii stanowi¹ rewersy z napisami zawieraj¹-
cymi krótkie biogramy papie¿y. Ze wzglê-
du na kompletnoœæ serii tworz¹ one zwiêŸle
zredagowan¹ historiê pontyfikatów.

Medale, wszystkie o œrednicy 38 mm,
by³y bite w srebrze, br¹zie, br¹zie z³oconym
i bia³ym metalu. Muzeum Narodowe w Po-
znaniu posiada osiem medali z tej serii, dwa
bite w srebrze, szeœæ br¹zowych i jeden
w br¹zie z³oconym (il. 13–15). S¹ to meda-
le autorstwa P.H. Müllera i G.W. Westne-
ra, upamiêtniaj¹ce papie¿y od œw. Aleksan-

12. Klememns V z serii Ferdinanda de Saint
Urbain

13. Œw. Telesfor z serii Lauffera

14. Jan XIII z serii Lauffera

15. Jan XV z serii Lauffera
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ceta (155–166) a¿ po Innocentego IV
(1243–1254) (il. 16–20). Reprezentowa-
nych jest piêæ typów rewersów. Wszystkie
medale s¹ lane w br¹zie, maj¹ jasne patyny,
ró¿ni¹ siê œrednicami, które wynosz¹
40–46 mm (Aneks 5).

Zespó³ 73 medali nale¿¹cych do serii pa-
pieskich emitowanych od XVI do XVIII w.
mo¿na okreœliæ jako liczny i z punktu wi-
dzenia kolekcjonerskiego wartoœciowy. Wy-
j¹tkowa pozycja zbioru poznañskiego na tle
zbiorów polskich wynika przede wszystkim
z obecnoœci w nim medali nale¿¹cych do
pierwszych serii w³oskich i serii Pozza. Kwe-
renda polskich zbiorów publicznych i ko-
œcielnych wskazuje na istnienie kilku zale-
dwie egzemplarzy nale¿¹cych do tych serii11.

Proweniencja medali poznañskich i czas
pozyskania ich do zbiorów pozostaj¹ nie-
znane; pochodz¹ z zasobu zastanego po
1945 r. Tak jak pozosta³e zabytki przecho-
wywane w Gabinecie Numizmatycznym zo-
sta³y zinwentaryzowane w okresie powojen-
nym. Zbiory numizmatyczne i medalierskie
Muzeum Wielkopolskiego ponios³y w okre-
sie okupacji hitlerowskiej 1939–1945 nie
tylko powa¿ne straty, ale ponadto uleg³y
przemieszaniu ze zwiezionymi do muzeum
kolekcjami zgromadzonymi przez okupacyj-
ny zarz¹d muzeum.                Poznañ, 2008 r.

Aneks 1
1. Œw. Anicet (155–166) nr inw. GN E 3682; M.
I, 11,212

2. Œw. Urban I (222–230 ) nr inw. GN E 3674;
M. I, 17, 2
3. Œw. Poncjan (230–235) nr inw. GN E 3667;
M. I, 18, 9
4. Œw. Innocenty I (401–417) nr inw. GN E
3678; M. I, 40, 9
5. Œw. Zozym (417–418) nr inw. GN E 3680;
M.I, 41, 10
6. Œw. Sykstus III (432–440) nr inw. GN E 3659;
M. I, 44, 5
7. Bonifacy II (530–532) nr inw. GN E 3658;
M. I, 55, 9
8. Jan III (561–574) nr inw. GN E 3677; M. I,
61, 7

dra I (105–115) do Bonifacego IX (1389–
1404) (Aneks 4).

Seria Pozza
Liczy 213 medali, poczynaj¹c od œw. Pio-

tra (42–67) do Marcina V (1417–1431)
oraz medal Innocentego IX (1591). Medale
s¹ lane w br¹zie, o œrednicy 41–47 mm. Iden-
tyfikacjê dzie³ nale¿¹cych do tej serii u³atwia
³¹cz¹ce je podobieñstwo formalne, technicz-
ne, oraz jasna z regu³y patyna. Tylko pierw-
szy z serii: medal œw. Piotra jest sygnowany
G.B. Pozzo. Giovanni Battista Pozzo (1670–
1752) rytownik i rzeŸbiarz urodzony w pro-
wincji Bergamo, zwi¹za³ swoje ¿ycie z Rzy-
mem. Pracowa³ prawdopodobnie w ateliers
Hameranich, nadwornych medalierów pa-
pieskich. Jego aktywnoœæ jako medaliera jest
odnotowywana od oko³o 1725 r.

Papieska seria Pozza zdaje siê nawi¹zywaæ
do najstarszych serii w³oskich. Jest tak¿e
wykonana technik¹ odlewu. Rozpoczêta
medalem œw. Piotra, obejmuje podobny za-
kres pontyfikatów. Portrety odznaczaj¹ siê
schematycznoœci¹, a tak¿e surowoœci¹ wyni-
kaj¹c¹ zarówno ze sposobu modelowania,
jak te¿ dosyæ skromnego cyzelunku. Na nie-
których rewersach (znanych jest 10 typów)
znajduj¹ siê motywy ikonograficzne znane
z serii XVI-wiecznych, takie jak: tarcza her-
bowa na tle insygniów, Veraikon, równole-
g³e i skrzy¿owane klucze, wrêczenie kluczy
œw. Piotrowi.

Po seriach zawieraj¹cych w warstwie s³ow-
nej i obrazowej konkretne odniesienia do bio-
grafii papie¿y i wydarzeñ pontyfikatów,
u Pozza nast¹pi³ niejako powrót do kanonu
ponadczasowych atrybutów i symboli wyzna-
czonego w XVI wieku. Podczas gdy pierwsze
serie w³oskie wi¹zane s¹ z Rokiem Jubileuszo-
wym 1575, seria Pozza zosta³a wyemitowana
w zwi¹zku z Rokiem Jubileuszowym 1725.

W kolekcji poznañskiej znajduj¹ siê
23 medale tej serii, poczynaj¹c od œw. Ani-
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9. Bonifacy V (619–625) nr inw. GN E 3755;
M. I, 69, 5
10. Œw. Agaton (678–681) nr inw. GN E 3764;
M. I, 79, 9
11. Œw. Leon II (682–683) nr inw. GN E 3664;
M. I, 80, 6
12. Œw. Benedykt II (684–685) nr inw. GN E
3675; M. I, 81, 6
13. Œw. Grzegorz III (731–741) nr inw. GN E
3655; M. I, 90, 7
14. Œw. Zachariasz (741–752) nr inw. GN E
3681; M. I, 91, 6
15. Hadrian I (772–795) nr inw. GN E 3766;
M. I, 95, 9
16. Walentyn (827) nr inw. GN E 3670; M. I,
100, 10
17. Hadrian II (867–872) nr inw. GN E 3669;
M. I, 106, 5
18. Roman (897) nr inw. GN E 3663; M. I, 114,
10
19. Jan IX (898–900) nr inw. GN E 3761; M. I,
116, 5
20. Jan X (914–928) nr inw. GN E 3673; M. I,
122, 9
21. Stefan VIII [IX] (939–942) nr inw. GN E
3676; M. I, 127, 5
22. Agapit II (946–955) nr inw. GN E 3665; M.
I, 129, 5
23. Jan XII (955–964) nr inw. GN E 3679; M. I,
130, 5
24. Leon VIII (963–965) nr inw. GN E 3662;
M. I, 131, 9
25. Jan XVI (997–998) antypapie¿ nr inw. GN E
3671; M. I, 138 a, 5
26. Sylwester II (999–1003) nr inw. GN E 3666,
3794 (2 egz); M. I, 139, 5
27. Jan XVII [XVI] (1003) nr inw. GN E 3656;
M.I, 140, 5
28. Jan XVII [XVI] (1003) nr inw. GN E 3765;
rewers typ 8; M. nie notuje
29. Benedykt IX (1032–1044) nr inw. GN E
3657; M. I, 145, 2
30. Grzegorz VI (1045–1046) nr inw. GN E
3660; M. I
31. Œw. Leon IX (1049–1054) nr inw. GN E 3672;
M.I, 150, 5
32. Innocenty III (1198–1216) nr inw. GN E
3685; M. I, 174, 3
33. Honoriusz III (1216 – 1227) nr inw. GN E
3795; M. I,175, 8
34. Celestyn IV (1241) nr inw. GN E 3758; M.I,
177, 7
35. Innocenty IV (1243–1254) nr inw. GN E
3769; M.I, 178, 3
36. Innocenty VI (1352–1362) nr inw. GN E
3668; M. I, 197, 11
37. Grzegorz XI (1370–1378) nr inw. GN E
3661; M. I, 199, 2

16. Œw. Sykstus II z serii Pozza

17. Œw. Innocenty I z serii Pozza

18. Wigiliusz z serii Pozza

20. Œw. Grzegorz II z serii Pozza

19. Adeodat I z serii Pozza



112

Maria Stahr

Aneks 2
1. Kalikst III (1455–1458) nr inw. GN E 3720;
M. I, 53
2. Innocenty VIII (1484–1492) nr inw. GN E
3749; M. I, 162
3. Hadrian VI (1522–1523) nr inw. GN E 3699;
M. I, 259

Aneks 3
1. Klemens V (1305–1314) nr inw. GN E 3726;
M. I, Saint Urbain 193, 16

Aneks 4
1. Œw. Aleksander I (105–115) nr inw. GN E
3619; M. I, Lauffer 6, 17
2. Œw. Sykstus I (115–125) nr inw. GN E 3802;
M. I, Lauffer 7, 17
3. Œw. Telesfor (125–136) nr inw. GN E 3772;
M. I, Lauffer 8, 17
4. Œw. Hygin (136–140) nr inw. GN E 3709; M.
I, Lauffer 9, 17
5. Jan XIII (965–972) nr inw. GN E 3719; M.I,
Lauffer 133, 17
6. Jan XV (985–996) nr inw. GN E 3763; M. I,
Lauffer 137, 17
7. Bonifacy VIII (1294–1303) nr inw. GN E
3777; M. I, Lauffer 191, 17
8. Bonifacy IX (1389–1404) nr inw. GN E 3768;
M. I, Lauffer 201, 17

Aneks 5
1. Œw. Anicet (155–166) nr inw. GN E 3692; M.
I, Pozzo 11, 19
2. Œw. Sykstus II (257–258) nr inw. GN E 3698;
M. I, Pozzo 24, 22
3. Œw. Marcelin (296–304) nr inw. GN E 3691;
M. I, Pozzo 29,22
4. Œw. Marek (336) nr inw. GN E 3729; M.I, Poz-
zo 34, 22
5. Œw. Innocenty I (401–417) nr inw. GN E 3701;
M. I, Pozzo 40, 19
6. Œw. Hilary (461–468) nr inw. GN E 3686; M.
I, Pozzo 46, 22
7. Œw. Feliks III (II) (483–492) nr inw. GN E
3757; M. I, Pozzo 48, 18
8. Wigiliusz (537–555) nr inw. GN E 3694; M.I,
Pozzo 59, 23
9. Adeodat I (615–618) nr inw. GN E 3770; M.
I, Pozzo 68, 20
10. Œw. Grzegorz II (715–731) nr inw. GN E
3689; M.I, Pozzo 89, 18
11. Hadrian I (772–795) nr inw. GN E 3756;
M. I, Pozzo 95, 20
12. Œw. Leon III (795–816) nr inw. GN E 3695;
M. I, Pozzo 96, 23
13. Œw. Paschalis I (817–824) nr inw. GN E
3754; M. I, Pozzo 98, 23
14. Stefan V (VI) (885–891) nr inw. GN E

3697; M. I, Pozzo 110, 18
15. Stefan VI (VII) (896–897) nr inw. GN E
3778; M. I, Pozzo 113, 20
16. Roman (897) nr inw. GN E 3688; M. I, Poz-
zo 114, 18
17. Jan X (914–928) nr inw. GN E 4785; M.I,
Pozzo 122, 18
18. Leon VI (928) nr inw. GN E 3702; M. I, Poz-
zo 123, 18
19. Agapit II (946–955) nr inw. GN E 3732; M.
I, Pozzo 129, 23
20. Jan XVI (997–998) antypapie¿ nr inw. GN E
3703; M. I, Pozzo 138 a, 20
21. Innocenty III (1198–1216) nr inw. GN E
3690; M.I, Pozzo 174, 18
22. Grzegorz IX (1227–1241) nr inw. GN E
3696; M. I, Pozzo 176, 18
23. Innocenty IV (1243–1254) nr inw. GN E
3700; M. I, Pozzo 178, 18

Przypisy

1 Medale te nie by³y dotychczas przedmiotem publi-
kacji. Wymagaj¹ one systematycznego skatalogowa-
nia poprzedzonego badaniami technologicznymi.

2 A. Modesti, Corpus Numismatum Omnium Roma-
norum Pontificum (C.N.O.R.P.) vol. I da S. Pietro
(42–67) a Adriano VI (1522–1523), Rzym 2002;
vol. II da Clemente VII (1523–1534) a Paolo IV
(1555–1559), Roma 2003; vol. III da Pio IV (1559
– 1565) a Gregorio XIII (1572–1585), Rzym 2004.
Z publikacji tej zosta³y zaczerpniête podstawowe
dane dotycz¹ce papieskich serii medalowych.

3 V. Johnson, Breve storia delle „Storie metalliche”,
(w:) ta¿, Dieci anni di studi medaglistica 1968–78,
Milano 1979, s. 241–248; tak¿e Modesti, op. cit.,
vol. I, s. 17–18

4 Modesti, op. cit., s.17
5 M. Pastoureau, Une image nouvelle. La Médaille du

XVe siecle, „The Medal” Special issue 1986, s. 7
6 G. Hill, G. Pollard, Medals of the Renaissance, Lon-

don 1978, s. 18
7 Obie serie traktujê, w oparciu o Modestiego, ³¹cznie.

Na temat ró¿nic por. vol. I, s. 22
8 Modesti, op.cit., vol. I, s. 26
9 A. Sajkowski, L’Anno Santo, w tego¿: Opowieœci mi-

sjonarzy, konkwistadorów, pielgrzymów i innych œwia-
ta ciekawych, Poznañ 1991, s. 179–199, tam¿e pol-
skie echa uroczystoœci.

10 Seria posiada opracowanie monograficzne, por.
G.Förschner, Papstgeschichte auf Medaillen. Histo-
riae. O. Sacrum. Deus., Frankfurt am Main, Histori-
sches Museum 1978

11 W zbiorach Gabinetu Numizmatycznego Zamku
Królewskiego w Warszawie (kolekcja Andrzeja Cie-
chanowieckiego) znajduje siê jeden medal z najstar-
szej serii w³oskiej, por. R. Falkiner, J. Fischer, Sculp-
ture in Miniature. The Andrew S. Ciechanowiecki
Collection of Gilt & Gold Medals and Plaquettes,
Louisville Kentucky 1969, 234. W skatalogowanym
zbiorze medali papieskich z Gabinetu Monet I Me-
dali Muzeum Narodowego w Warszawie znajduje siê
jeden medal z najstarszej serii w³oskiej oraz jeden
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z serii Pozza, por. A. Krzy¿anowska, Medale papie-
skie w zbiorach Gabinetu Monet i Medali Muzeum
Narodowego w Warszawie, „Rocznik Muzeum Na-
rodowego w Warszawie” R. XXXII, 1988, s. 217–289,
poz. 44 i 57. Wyniki kwerendy zbiorów nie publiko-
wanych: Gabinet Numizmatyczny Muzeum Narodo-
wego w Krakowie, oddzia³ Emeryka Hutten-Czap-
skiego posiada jeden medal nale¿¹cy do najstarszej
serii w³oskiej oraz dwa medale z serii Pozza. Za in-
formacjê o nich dziêkujê pani Danucie Krawczuk-
Biernat. Zbiory medali obcych znajduj¹ce siê w Osso-
lineum we Wroc³awiu nie s¹ jeszcze opracowane, co
uniemo¿liwia kwerendê. Wiêkszoœæ medali obcych
pozosta³a jednak we Lwowie. Kwerenda objê³a rów-
nie¿ 19 Muzeów Archidiecezjalnych i Diecezjalnych.
Przynios³a wynik ujemny. Za odpowiedŸ na kweren-
dê dziêkujê dyrektorom i kustoszom Muzeów Archi-
diecezjalnych w: GnieŸnie, Katowicach, Poznaniu,
Przemyœlu i Warszawie, oraz Muzeów Diecezjalnych
w: P³ocku, Radomiu, Sandomierzu i Tarnowie.

12 Skrócony zapis literatury odnosi siê do zestawieñ
tabelarycznych Modestiego, vol. I, s. 44–51.
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The article focuses on series of papal medals
from the 16th-18th centuries, defined as medaglia di
restituzione, housed by the Numismatic Cabinet of
the National Museum in Poznañ. The set of med-
als from Poznañ includes medals of the following:
the first Italian series, the Girolamo Paladino se-
ries, Ferdinand de Saint Urbain series, Caspar Gott-
lieb Lauffer series, and the Giovanni Battista Pozzo
series. The largest and most noteworthy part of the

73-item set are medals from two series made in
Rome: the oldest Italian series from the turn of the
17th c. and the Pozzo series of 1725. These are very
rare objects in Polish medal collections. Because the
subject has not been discussed in Polish relevant
literature, the article contains basic information on
the individual series (based on Modesti’s
C.N.O.R.P.), supplemented with short descriptions
of the Poznañ medals with annexes.

Medals
of Papal Series

from the 16th-18th

Centuries
in the Collection

of the National
Museum in

Poznañ

SUMMARY
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Sobczak-Jaskulska

Znaki
imienne
z³otników
poznañskich
od XVI
do XVIII wieku

Podstawowym materia³em do badañ nad
dzia³alnoœci¹ oœrodków z³otniczych s¹ wia-
domoœci Ÿród³owe dotycz¹ce dzia³aj¹cych
z³otników i mo¿liwie du¿y zestaw dostêp-
nych, sygnowanych obiektów. Korzystaj¹c
z takiego zasobu informacji, mo¿na scharak-
teryzowaæ jakoœæ i wielkoœæ produkcji z³ot-
niczej na badanym terenie, a tym samym
okreœliæ rangê oœrodka. Stan badañ nad wy-
twórczoœci¹ poznañskiego oœrodka z³otni-
czego jest niezadowalaj¹cy, szczególnie
w kwestiach dotycz¹cych identyfikacji zna-
ków imiennych poznañskich mistrzów.

Pierwszym autorem, który przedstawi³
w 1933 r. dosyæ obszerny, chocia¿ nie pozba-
wiony b³êdów i nieœcis³oœci, zestaw cech
miejskich Poznania i dzia³aj¹cych tu z³otni-
ków, by³ Leonard Lepszy1.

Jako nastêpny – Carl Stempel2 opubliko-
wa³ 37 biogramów oraz znaków imiennych
i mimo ponad czterdziestu lat od ukazania
siê jego artyku³u, jest to wci¹¿ podstawowe
opracowanie do identyfikacji poznañskich
wytwórców od XVI do XVIII w. Dla XIX stu-
lecia wstêpnego zestawienia imienników
dokona³ S³awomir Bo³dok3. Spoœród innych
badaczy pisuj¹cych o ró¿nych aspektach
twórczoœci z³otniczej w Poznaniu4, tylko
nielicznych zajmowa³ problem sygnowania
omawianych dzie³ przez ich autorów5.

Dobrze (chocia¿ chyba jeszcze nie do
koñca) rozpoznana jest natomiast kwestia
cech miejskich Poznania; tutaj za obowi¹-
zuj¹ce nale¿y uznaæ ostatnie ustalenia
Micha³a Gradowskiego6. Natomiast dziêki
fundamentalnej pracy dr Tadeusza No¿yñ-
skiego zosta³ w 1953 r. opublikowany wy-
kaz 312 z³otników z okresu od pocz¹tku
wieku XV do roku 1800, których praca lub
pobyt w Poznaniu s¹ udokumentowane Ÿró-

d³owo7. I chocia¿ zdarza siê czasami spotkaæ
nazwisko jemu nie znane, to do roku 2000
by³a to pozycja niezast¹piona w badaniach
nad poznañskim z³otnictwem. Wtedy bo-
wiem w numerze 1/2000 Kroniki Miasta
Poznania zatytu³owanym Z³otnicy, Zygmunt
Dolczewski zamieœci³ Spis z³otników poznañ-
skich od XV do XVIII wieku, który bêd¹c
w zasadzie powtórzeniem wykazu No¿yñ-
skiego, zawiera te¿ informacje o znanych
pracach oraz opisy niektórych imienników8.

Porównuj¹c liczbê nazwisk ze Spisu z³ot-
ników...9 z liczb¹ opublikowanych znaków
imiennych poznañskich mistrzów, nietrud-
no zauwa¿yæ, i¿ tylko niewielu z licznej rze-
szy dzia³aj¹cych w Poznaniu w ci¹gu wieków
wytwórców znanych jest ze stosowanych na
wyrobach cech mistrzowskich. G³ówn¹
przyczyn¹ tego stanu rzeczy jest stosunko-
wo niewielka iloœæ rozpoznanego materia-
³u badawczego, szczególnie pochodz¹cego
sprzed 1800 r. Szczêœliwie trafiaj¹ czasami
do naszych r¹k obiekty sygnowane przez
mistrzów, których spuœcizna nie by³a do tej
pory znana.

Zaprezentowane poni¿ej znaki imienne
zosta³y „zdjête” ze znanych mi z autopsji
zabytków. Oprócz rysunku sygnatury i per-
sonaliów z³otnika, nota zawiera dane o cza-
sie jego ¿ycia lub dzia³ania oraz informacje
o obiekcie, na którym cecha siê znajduje:
nazwê, czas powstania, obecnego w³aœcicie-
la i miejsce przechowywania.
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Foltyn [Walenty] Bremer
wymieniany w latach 1556–1578 przy
ul. Wielkiej; wzmiankowany do 1578 r.10

£y¿ka renesansowa, z herbem „Oksza” i ini-
cja³ami „A–B” – na czerpaku oraz meluzyn¹
w aediculi na narcie
1570–1580 rok
Muzeum Narodowe w Poznaniu – Oddzia³
Muzeum Sztuk U¿ytkowych (nr inw. MNP
Rm 4523)

2. Korona Matki Boskiej na obrazie Matka
Boska z Dzieci¹tkiem w koœciele farnym
w Poznaniu [dawniej w o³tarzu bocznym]
z napisem fundacyjnym z dat¹
1643 rok
Parafia farna w Poznaniu13

Jan G³owik
dzia³a³ w latach 1631–1648; od 1648 r. nie
pracowa³11

Pasek „w m³yñskie ko³a”
do 1648 roku
Muzeum Narodowe w Poznaniu – Oddzia³
Muzeum Sztuk U¿ytkowych (nr inw. MNP
Rm 3179)

Stanis³aw Jasiñski
dzia³a³ w latach 1640–1648; po 1648 r. prze-
sta³ pracowaæ12

1. Korona Matki Boskiej na obrazie Matka
Boska z Dzieci¹tkiem w koœciele parafialnym
w Kiszkowie
do 1648 roku
Parafia rzymskokatolicka w Kiszkowie, wo-
jewództwo wielkopolskie

Miko³aj Okulicz
wymieniany w latach 1645–1680; bêd¹c
mistrzem pracowa³ jako czeladnik14, naj-
prawdopodobniej w warsztacie Stanis³awa
Jasiñskiego
Korona Dzieci¹tka Jezus na obrazie Matka
Boska z Dzieci¹tkiem w koœciele parafialnym
w Kiszkowie
oko³o 1648 roku
Parafia rzymskokatolicka w Kiszkowie, wo-
jewództwo wielkopolskie

Jan Otto Schmidt
wymieniony jako czeladnik w 1689 r., kie-
dy umiera jego ojciec, z³otnik zamieszka³y
przy ul. Wielkiej15

Kielich mszalny
oko³o 1700 roku
W kolekcji prywatnej
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Paul [Pawe³] Raabe [Raab]16

dzia³a³ w latach 1695–170917

Monstrancja z glori¹ promienist¹ oraz na-
pisem fundacyjnym z dat¹ – pod stop¹
do 1703 roku
Parafia rzymskokatolicka w Skórzewie,
k. Poznania

Muzeum Narodowe w Poznaniu – Oddzia³
Muzeum Sztuk U¿ytkowych (nr inw. MNP
Rm 4512/1-6)

Kacper [Gaspar] Konerski
wymieniany w latach 1768–1774; w 1774 r.
przeniós³ siê do Krakowa18

Pó³misek piêciolistny póŸnobarokowy z her-
bem „Na³êcz” i inicja³ami „K.R.”
lata 1768–1774
Depozyt Fundacji im. Raczyñskich w Roga-
linie (nr inw. FR/D/1)
na tym obiekcie znajduje siê druga cecha
imienna, nale¿¹ca do innego z³otnika:

Gottlieb [Deogratus] Fiedler
wymieniony w 1784 roku19

Zdajê sobie oczywiœcie sprawê, i¿ tych
dziewiêæ zaprezentowanych sygnatur tyl-
ko w niewielkim stopniu poprawia obraz
stanu badañ nad znakami imiennymi po-
znañskich mistrzów z³otniczych, jednak-
¿e w ostatnim czasie uzyska³am dostêp do
nierozpoznanych, a tak¿e niezinwentary-
zowanych wczeœniej sygnowanych obiek-
tów i aktualnie w przygotowaniu s¹ publi-
kacje ich dotycz¹ce.               Poznañ, 1998 r.

Przypisy

1 L. Lepszy, Przemys³ z³otniczy w Polsce, Kraków 1933,
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Christian Gottlob Fleck
dzia³a³ w latach 1766–178920

Szeœæ talerzy póŸnobarokowych
1780 rok
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s. 9, poz. 21.
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rzawy, której serdecznie za nie dziêkujê; obecnie
korona opublikowana w: Katalog Zabytków Sztuki
w Polsce, t. VII, red. Z. Kurzawa, A. Kusztelski, Mia-
sto Poznañ, cz. 2. Œródmieœcie. Koœcio³y i klasztory, 1.
Warszawa 1998, s. 32.

14 No¿yñski, op. cit., s. 246, poz. 208; Dolczewski, op. cit.,
s. 21, poz. 207.

15 No¿yñski, op. cit., s. 247, poz. 238; Dolczewski, op. cit.,
s. 23, poz. 237.

16 Cecha imienna Paula Raabe zosta³a, co prawda, opu-
blikowana przez C. Stempla, jednak¿e tylko w for-

mie inicja³ów, bez sercowatego pola, na którym
w rzeczywistoœci s¹ one umieszczone; wolno wiêc
chyba przypuszczaæ, ¿e nie zna³ on z autopsji mon-
strancji ze Skórzewa.

17 J. Kohte, Verzeichnis der Kunstdenkmaler der Provinz
Posen, t. I; III. Berlin, 1896–1898. s. 128; Stempel,
op. cit., s. 584, poz. 28; No¿yñski, op. cit., s. 246, poz.
225; Dolczewski, op. cit., s. 22, poz. 224.

18 Stempel, op. cit., s. 586 – zna on inicja³y, jakimi po-
s³ugiwa³ siê z³otnik, ale nie publikuje rysunku ce-
chy; Dolczewski, op. cit., s. 19, poz. 154.

19 Stempel, op. cit., s. 586; No¿yñski, op. cit., s. 241,
poz. 57; Dolczewski, op. cit., s. 12, poz. 56; trudno
okreœliæ przyczynê, która spowodowa³a, ¿e sygnatu-
ry dwóch z³otników, którzy, o ile wiadomo, nie prze-
bywali w Poznaniu w tym samym czasie, znalaz³y siê
na jednym obiekcie; byæ mo¿e nast¹pi³o to w wyni-
ku wtórnej sprzeda¿y lub póŸniejszego grawerowa-
nia herbu.

20 No¿yñski, op. cit. s. 241, poz. 58; Dolczewski, op. cit.,
s. 12, poz. 57.
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The primary material for research on the activ-
ity of goldsmiths’ centres is furnished by source
information related to active goldsmiths and by an
extensive set of available signed objects. The state
of research on the output of the Poznañ centre –
despite a certain number of relevant publications –
is highly unsatisfactory, especially in matters relat-
ed to the identification of name marks of Poznañ
masters.

The name marks presented below were “taken”
from objects of historical heritage I know personally:

Foltyn [Walenty] Bremer, mentioned in the
years 1556–1578
Renaissance spoon, with the “Oksza” coat of arms
and initials “A-B”, ca.1570–1580

Jan G³owik, active in the period 1631–1648
Belt with a “mill wheels” pattern, until 1648

Stanis³aw Jasiñski, active in the period 1640–
1648
1. Virgin Mary’s crown on the picture Virgin and
Child in a church in Kiszkowo, until 1648
2. Virgin Mary’s crown on the picture Virgin and Child
in the parish church of the Old Town in Poznañ, 1643

Name Signs
of Poznañ
Goldsmiths
from the 16th

to the 18th c.
Newly Identified
Masters’ Marks.

SUMMARY

Miko³aj Okulicz, mentioned in the period 1645–
1680; being a master he worked as an apprentice
Child Jesus’ crown on the picture Virgin and Child
in a church in Kiszkowo, ca.1648

Jan Otto Schmidt, mentioned as an apprentice
in 1689
Liturgical chalice, ca. 1700

Paul [Pawe³] Raabe [Raab], active in the peri-
od 1695–1709
Radial monstrance, until 1703

Kacper [Gaspar] Konerski, mentioned in the
period 1768–1774
Five-leaf late Baroque platter with the “Na³êcz” coat
of arms, the years 1768–1774
on the same object a second name mark of another
goldsmith:

Gottlieb [Deogratus] Fiedler, mentioned in 1784

Christian Gottlob Fleck, active in the period
1766–1789
Six late Baroque plates, 1780
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Ewa
Siejkowska-Askutja

Dwa obrazy
Louisa

Lagrenée
w zbiorach

Muzeum
Narodowego

w Poznaniu

Dwa obrazy Louisa Jeana François La-
grenée Diana i Endymion oraz Merkury odda-
j¹cy nimfom ma³ego Dionizosa pochodz¹ ze
zbiorów Miel¿yñskich w Paw³owicach. Praw-
dopodobnie naby³ je Maksymilian Miel¿yñ-
ski we Francji w koñcu XVIII lub na pocz¹t-
ku XIX wieku1. Oba p³ótna maj¹ identyczne
wymiary i zapewne pe³ni³y lub pe³niæ mia³y
rolê supraport, na co wskazuje ich pierwot-
ny kszta³t: poziomy prostok¹t gór¹ zamkniê-
ty ³ukiem odcinkowym, uzupe³niony do for-
matu pe³nego prostok¹ta. £¹czenie p³ótna
jest wyraŸnie widoczne. Postaæ Diany nie
mieœci siê w pierwotnym formacie. Za prze-
malowaniem przemawia równie¿ grube na-
³o¿enie farby. Na Merkurym oddaj¹cym nim-
fom ma³ego Dionizosa widnieje w widocznym
miejscu sygnatura: L. Lagrenée 1776. Sygna-
tura Diany i Endymiona  ma zatart¹ datê.

Louis Jean François Lagrenée sporz¹dzi³
Livre de raison, spis dzie³ w³asnych namalo-
wanych po powrocie z Petersburga. Opar³
siê na nim monografista Marc Sandoz2. Nie-
stety w opublikowanym przez niego kata-
logu obrazy z poznañskiego muzeum nie
zosta³y odnotowane. Do obu tematów ma-
larz powraca³ kilkakrotnie, Dianê i Endy-
miona malowa³ szeœæ razy. Informacje
o tych p³ótnach s¹ jednak niewystarczaj¹ce
dla identyfikacji z poznañskimi dzie³ami,
a ich los pozostaje nieznany3.

   Obraz Diana i Endymion (olej na p³ótnie,
99,5 × 135 cm; il. 1) ukazuje kochanków
w pejza¿u. Nagi pasterz spoczywa na plecach
w uœpieniu. Nad jego g³ow¹ rozpoœciera siê
os³ona z czerwonego p³aszcza. Prawe udo i bio-
dro okrywa ¿ó³ta draperia. Wysuwaj¹cy siê
z prawej d³oni kij pasterski opada na prawe ra-

1. Louis Lagrenée,
Diana i Endymion;
w³. Muzeum Narodo-
we w Poznaniu
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miê. Tu¿ obok swego pana zasn¹³ skulony
³aciaty pies. U stóp pasterza le¿¹ zwiniête kar-
ty, zapewne mapy nieba oraz fragmentarycz-
nie widoczny model sfery niebieskiej. Endy-
mion le¿y na pagórku, za nim, w g³êbi,
widoczne s¹ ga³êzie drzew. Po prawej stronie
na ob³oku przysiad³a bogini Diana. Osuwaj¹-
cy siê p³aszcz ods³ania jej nagie ramiona, pier-
si i biodro. Ciemne w³osy bogini s¹ g³adko za-
czesane, w d³oniach trzyma ³uk, na g³owie ma
pó³ksiê¿yc. Kompozycjê uzupe³nia putto
jedn¹ rêk¹ ci¹gn¹ce p³aszcz Diany, drug¹
wskazuj¹ce na Endymiona. Kolorystyka obra-
zu jest jasna i stonowana, tonacja b³êkitna.

Przedstawienie œpi¹cego Endymiona to
jeden z najpopularniejszych tematów mito-
logicznych. Liczne przyk³ady podaje A. Pi-
gler4. Ich Ÿród³em ikonograficznym by³y
zabytki antyczne, zw³aszcza sarkofagi5. Spo-
œród dzie³ nowo¿ytnych warto zwróciæ uwa-
gê na niewielkie tondo pêdzla Cimy da Co-
negliano, namalowane w latach 1505–1510,
które prawdopodobnie dekorowa³o mebel
b¹dŸ szpinet6 (olej na desce, 60 × 60 cm;
il. 2). Endymion spoczywa uœpiony w roz-
leg³ym pejza¿u. Wraz z nim zasnê³y zwie-
rzêta. Wzgórek, na którym m³odzieniec z³o-
¿y³ g³owê, to zapewne symboliczny obraz
góry Latmos. Bogini ukazana jest jako du¿y
pó³ksiê¿yc. Obraz o zbli¿onej kompozycji
namalowa³ Tintoretto w latach 80. XVI stu-
lecia. Endymion œpi z g³ow¹ na kamieniu,
bogini przybywa z prawej strony, doko³a roz-
tacza siê uœpiony pejza¿7. W 1609 r. powsta-
³y, wed³ug zamys³u Domenichina, malowi-
d³a ze scenami z ¿ycia Diany w Palazzo
Giustiniani-Odeschalchi w Bassano di Su-
tri8. Bezpoœrednim nawi¹zaniem, nieomal
powtórzeniem kompozycji Domenichina
jest powsta³e sto lat póŸniej malowid³o Mar-
cantonio Franceschiniego z Salonu Diany
w Palazzo Podesta w Genui9. Poszukiwanie
w³oskich Ÿróde³ kompozycji Lagrenée wie-
dzie jednak w innym kierunku. Eklektycz-
na postawa artysty uprawnia do uznania sil-
nego wp³ywu Jacopa Amigoniego, którego
prace funkcjonowa³y w szerokim obiegu re-
produkowane graficznie oraz  wykorzysty-
wane jako wzory dla sztuki u¿ytkowej. Nie-
które obrazy Amigoniego, zw³aszcza Diana
i Endymion (il. 3) oraz K¹piel Diany zdoby-
³y powszechne uznanie, staj¹c siê wciele-
niem rokokowego gustu10. Porównanie ob-
razu Lagrenée z g³oœnym dzie³em W³ocha
wykazuje ogóln¹ zbie¿noœæ kompozycji, ale
równoczeœnie u francuskiego malarza po-
jawiaj¹ siê przedmioty zwi¹zane z astrono-
mi¹: mapy nieba i model sfery niebieskiej.

2. Giambattista Cima
da Conegliano, Œpi¹cy
Endymion; Galleria
Nazionale w Parmie
za Schubring, przypis 6

3. Jacopo Amigoni,
Diana i Endymion;
w³. prywatna, il. za:
Pallucchini, przyp. 10
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W Wielkiej ksiêdze malarzy Lairesse’a znaj-
dujemy opis obrazu o tej samej tematyce,
w którym stopa Endymiona opiera siê na mo-
delu sfery niebieskiej, a obok le¿¹ ksiêgi
i mapy11. Opis ten nie odnosi siê  jednak do
¿adnego z zachowanych dzie³ Lairesse’a i ist-
niej¹ przypuszczenia, ¿e mo¿e mieæ charak-
ter teoretyczny. Ma³y, na blasze malowany
obraz artysty Diana i Endymion ze zbiorów
Nationalmuseum w Sztokholmie z 1768 r.
odbiega kompozycyjnie od poznañskiego,
brak w nim te¿ atrybutów astronomicznych12.
Wp³yw teoretycznych koncepcji Lairesse’a na
wspó³czesne mu malarstwo francuskie by³

jednak na tyle du¿y, ¿e nale¿y go uwzglêd-
niæ równie¿ w odniesieniu do twórczoœci La-
grenée.

Merkury oddaj¹cy nimfom ma³ego Dioni-
zosa (olej na p³ótnie, 99,5 × 135 cm; il. 4)
obrazuje  moment przekazania dzieciêcego
bóstwa na wychowanie. Merkury, wyci¹-
gn¹wszy rêce, podaje nagie niemowlê sie-
dz¹cej nimfie, która pochyli³a siê do przo-
du, by je odebraæ. Obok niej przysiad³a
towarzyszka. Za plecami dziewcz¹t z prze-
wróconego dzbana wylewa siê woda. Z na-
gich ramion Merkurego zsuwa siê obficie
drapowany, czerwony p³aszcz. Nimfa przyj-
muj¹ca dziecko odziana jest w ¿ó³t¹ sukniê,
jej towarzyszka w sukniê b³êkitn¹. W tle
pogodne bezchmurne niebo. Kompozycjê
flankuj¹ intensywnie zielone drzewa.

Temat pojawi³ siê w malarstwie nowo¿yt-
nym póŸno. Pigler odnotowuje przyk³ady
pochodz¹ce z XVII w. Jako najwczeœniejszy
w malarstwie francuskim wymieni³ dzie³o
Poussina z 1657 r.13 Znany jest jednak wcze-
œniejszy obraz ukazuj¹cy tê scenê namalowa-
ny przez Laurenta La Hyre’a w 1638 r.14  Roz-
grywa siê ona z lewej strony kompozycji.
Merkury pochyla siê ku siedz¹cym nimfom.
Na kolanach jednej z nich po³o¿y³
niemowlê. Jeszcze nie zd¹¿y³ podnieœæ opusz-
czonej rêki, podczas kiedy druga  uniesiona
do góry kieruje kaduceusz ku niebu. Partiê
t³a stanowi¹ elementy architektury klasycz-
nej i pejza¿u. U Poussina przekazanie nim-
fom ma³ego Dionizosa ma miejsce w kom-
pozycyjnym centrum obrazu. Merkury jedn¹
rêk¹ dotyka niemowlêcia, drug¹ wskazuje na
niebo, gdzie na ob³oku spoczywa Jowisz, ra-
cz¹c siê nektarem podanym przez Hebe. Na
wzgórzu, powy¿ej g³ównej sceny, Pan gra na
fletni, po lewej stronie widoczna jest grupa
nimf, po prawej Narcyz i Echo15 (olej na p³ót-
nie, 122,6 × 180,5 cm; il. 5).

Kompozycja obrazu Lagrenée ró¿ni siê od
obu wczeœniejszych ujêæ tego tematu, wyka-

4. Louis Lagrenée,
Merkury oddaj¹cy
nimfom ma³ego
Dionizosa, w³. Mu-
zeum Narodowe
w Poznaniu

5. Nicolas Poussin,
Narodziny Bakchusa,
1657; Fogg Art Mu-
seum, Harvard Uni-
versity, za Blunt,
przyp. 15
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zuje natomiast podobieñstwo do dzie³a
w³oskiego malarza Giuseppe Chiariego
z Galerii Spada w Rzymie16 (il. 6). Obraz
Chiariego namalowany w 1708 r. jest o wiele
bardziej rozbudowany kompozycyjnie i iko-
nograficznie. Lagrenée ograniczy³ siê wy-
³¹cznie do g³ównej sceny. W obu przypad-
kach malarze zastosowali kompozycjê
piramidaln¹. Uderzaj¹co podobna jest po-
staæ Merkurego. Suknia nimfy odbieraj¹cej
niemowlê identycznie uk³ada siê na ramio-
nach i plecach, a twarz ukazana jest profi-
lem. Powtarza siê te¿ motyw przewrócone-
go dzbana, z którego wylewa siê woda.
Obraz Chiariego nale¿y do serii „Metamor-
foz” stworzonych dla kardyna³a Fabrizio
Spada-Veraliego, który ustali³ ich format,
natomiast wybór tematów pozostawi³ ma-
larzowi. Do cyklu nale¿¹: Apollo i Dafne,
Merkury przekazuj¹cy nimfom ma³ego Ba-
chusa, Latona i likyjscy pasterze, Bachus
i Ariadna. Pomys³ kompozycyjny omawia-
nego obrazu pochodzi z grafiki Maratty17.

Oba omawiane obrazy Louisa Lagrenée sta-
nowi¹ pendant i jest wysoce prawdopodobne,
¿e s¹ pozosta³oœci¹ jakiegoœ wiêkszego, niezna-
nego nam programu ikonograficznego.

Endymion to postaæ z mitologii greckiej,
w³adca Eolów, którego pochodzenie by³o
rozmaicie objaœniane. Najczêœciej uwa¿ano

go za wnuka Zeusa. Najpopularniejszy mit
przedstawia go jako kochanka Selene, bogi-
ni Ksiê¿yca. Na proœbê Selene Zeus przyrzek³
spe³niæ jedno jego ¿yczenie i tym sposobem
piêkny pasterz zasn¹³ na wieki, zachowuj¹c
m³odoœæ18. Chrzeœcijanie uto¿samiali œpi¹ce-
go Endymiona z Jonaszem odpoczywaj¹cym
w altanie z winoroœli19. Literackie Ÿród³a
mitu to przede wszystkim Rozmowy bogów
Lukiana oraz mniej popularne Georgiki We-
rgiliusza i Biblioteka Apollodorosa20.
Ryszkiewicz, omawiaj¹c wzmiankowany opis
obrazu Lairesse’a, podkreœla rolê pracy
mitograficznej nowo¿ytnego uczonego P. Ga-
truche’a, który powo³ywa³ siê na lekturê Pau-
zaniasza, Pliniusza i Aleksandra Aphrodisiu-
sa21. Selene wczeœnie zaczêto uto¿samiaæ
z Artemid¹-Dian¹. Para Diana i Endymion
pojawi³a siê na sklepieniu s³ynnej Galerii
Farnese wraz z Jowiszem i Junon¹, Herkule-
sem i Jole(Omfale) oraz Wenus i Anchize-
sem. Has³o cyklu: „Omnia vincit Amor, et
nos cedamus Amorii” zaczerpniête zosta³o
z X Eklogi Wergiliusza22. Program Domeni-
china z Bassano di Sutri pozostaje w zale¿-
noœci znaczeniowej od Caracciego. Interesu-
j¹cym przyk³adem funkcjonowania tematu
w szerszym kontekœcie jest wzmiankowany
zespó³ malowide³ z Palazzo Podesta w Genui,
gdzie zachowa³ siê salon z piêcioma malowi-
d³ami z ¿ycia Diany, poczynaj¹c od Narodzin,
poprzez £owy, Nimfy rozbrajaj¹ce œpi¹ce
amorki, po Dianê i Endymiona oraz Dianê
i Pana23. Para Diana i Endymion pojawi³a siê
równie¿ w podrêczniku emblematyki
N. Reusnera wraz z komentarzem odnosz¹-
cym sen m³odzieñca do idei zbawienia po-
przez bosk¹ mi³oœæ24. Analogiczn¹ interpre-
tacjê tematu podaje Diderot w komentarzu
do obrazów Lagrenée wystawionych na Sa-
lonie 1769 r.25 Diderot wymienia sceny mi-
tologiczne funkcjonuj¹ce jako symboliczny
obraz Eucharystii, miêdzy innymi Dianê i En-
dymiona, Bachusa i Ariadnê oraz Heraklesa

6. Giuseppe Chiari,
Merkury przekazuje
nimfom ma³ego Dioni-
zosa, za Zeri przyp. 16
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i Omfale26. W pe³niejszym odczytaniu tema-
tu pomocne s¹ atrybuty: ³uk przynale¿ny
bogini odnosi siê do symboliki œmierci, laska
pasterska to znak wêdrówki, zaœ pies jest psy-
chopompem26. Strza³a odgrywa rolê ³¹czni-
ka pomiêdzy niebem a ziemi¹, sfer¹ materii
a sfer¹ ducha28. Wyjaœnienia wymaga jeszcze
aspekt astralny.  Artemida-Luna jest bliŸ-
niacz¹ siostr¹  Apollina-S³oñca. W scenie
Narodzin z Palazzo Podest`a w Genui oboje
s¹ personifikacjami planet, natomiast
w Wielkiej ksiêdze malarzy Lairesse’a S³oñce
i Ksiê¿yc reprezentowane s¹ przez Hiacynta
i Apolla oraz Dianê i Endymiona29. Astrono-
miczna wymowa obrazu Lagrenée jest una-
oczniona obecnoœci¹ u stóp Endymiona
modelu sfery niebieskiej i map nieba, zaœ
wierzcho³ek góry, na którym spoczywa m³o-
dzieniec, jawi siê naturalnym punktem do-
godnej obserwacji nieba.

Merkury przekazuj¹cy nimfom ma³ego
Dionizosa to temat nazywany wymiennie
Wychowaniem lub Narodzinami Dionizo-
sa. Bóg przyszed³ na œwiat z uda Zeusa, gdzie
jako p³ód zosta³ zaszyty po œmierci Semele.
Mœciwa zazdroœæ Hery zmusi³a ojca do ukry-
cia dziecka. W¹tki zwi¹zane z jego dziejami
pojawi³y siê w wielu mitach30. Podstawowe
znaczenie Ÿród³owe dla malarstwa nowo¿yt-
nego maj¹ Metamorfozy Owidiusza31.

Poussin dodatkowo inspirowa³ siê Filo-
stratem32. Symboliczna wymowa mitolo-
gicznych obrazów Poussina ma stoickie pod-
³o¿e filozoficzne. Malarz przyswoi³ sobie
kosmologiê stoick¹ za poœrednictwem To-
maso Campanelli, ten zaœ poprzez pisma
Cartariego i Contiego siêgn¹³ do stoików
rzymskich, zw³aszcza Makrobiusza i Cornu-
tusa33. W przekonaniu stoików uniwersum
sk³ada siê z ognia i materii, które stanowi¹
odpowiednio pierwiastek mêski i ¿eñski.
Wy¿sz¹ form¹ ognia jest eter. Kiedy eter-
Zeus przenika materiê, powstaje pneuma
i przyjmuje postaæ czterech ¿ywio³ów, któ-

rym odpowiadaj¹ bogowie: powietrzu Hera,
ogniowi Apollo, wodzie Posejdon, a ziemi
Demeter. W Merkurym przekazuj¹cym nim-
fom ma³ego Dionizosa pêdzla Lagrenée ale-
goryzacji ulega supremacyjna rola Zeusa
jako pierwotnego Ÿród³a ¿ycia. Apollo-S³oñ-
ce to pierwszy refleks tego Ÿród³a ¿ycia
w królestwie przyrody. P³odnoœæ rozumia-
na jest jako rezultat mi³oœci boga do œwiata
materialnego, Nimfy reprezentuj¹ naturê.
Wychowanie przez nie syna Zeusa wciela
ideê fizycznego zwi¹zku boga z przyrod¹,
ideê p³odnoœci. Merkury pe³ni rolê poœred-
nika ³¹cz¹cego niebo, ziemiê i œwiat pod-
ziemny. Analogiczn¹ rolê pe³ni w drugim
obrazie Lagrenée symbolika strza³y i psa.
Œpi¹cy pasterz obrazuje œmieræ, dzieciêcy
Dionizos rodz¹ce siê ¿ycie i to w obu wymia-
rach istnienia. Uwik³anie duszy w materiê
zostaje przezwyciê¿one przez bosk¹ mi³oœæ,
jedyne Ÿród³o nieœmiertelnoœci.

Prawdopodobnie wa¿n¹ rolê znaczeniow¹
odgrywa³ w obu obrazach Lagrenée w¹tek
astrologiczny, jednak brak informacji doty-
cz¹cych pierwotnego kontekstu dzie³ unie-
mo¿liwia jego rozwiniecie, podczas gdy w¹-
tek eschatologiczny znajduje potwierdzenie
w przytoczonej wypowiedzi Diderota. Aspekt
eschatologiczny ³¹czy religiê chrzeœcijañsk¹
z antycznym pojêciem hieros gamos. Eksta-
tyczny zwi¹zek cz³owieka z bóstwem rozu-
miany by³ jako inicjacja cz³owieka w œwiat
œmierci. Tak¹ rolê pe³ni³y obrazy mi³oœci bo-
gów na antycznych sarkofagach, miêdzy in-
nymi Luny i Endymiona, bowiem Ksiê¿yc by³
miejscem lokacji duszy po œmierci34.

Omawiane obrazy Lagrenée w pe³ni nale¿¹
do schy³kowej fazy baroku, reprezentuj¹c
malarstwo tradycyjne, oparte na akademic-
kich kryteriach formalnych i alegorycznej tre-
œci. Przeznaczone zapewne do dekoracji wnê-
trza pa³acowego pozostaj¹ dziœ zaledwie
fragmentem nieznanego cyklu.

Poznañ, 2002 r.
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Przypisy
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Ewa Siejkowska Askutja

The Collection of the National Museum in
Poznañ is in possession of two paintings by the
French painter Louis Jean François Lagrenée, Diana
and Endymion and Mercury Presenting the Small Di-
onysos to the Nymphs. Both pictures come from the
Miel¿yñski collection and were purchased in France
at the end of the 18th c. or at the beginning of the
19th c.

Diana and Endymion shows a sleeping youth, his
head turned to the left, the goddess regarding him
from the right-hand side of the composition. The
Cupid between them stresses the love character of
the image. The painting is signed, the date has been
effaced. The composition is recorded among the
painter’s works. Mercury Presenting the Small Dionysos
to the Nymphs has retained both the signature and

Two Paintings
by Louis Lagrenée
in the Collection

of the National
Museum

in Poznañ

SUMMARY

the date 1776. The paintings are a pendant, and it
cannot be ruled out that they were part of a bigger
symbolic suite of an eschatological character. The
sleeping shepherd Endymion portrays death, while
Diana symbolizes salvation through divine love. The
child-Dionysos is the birth of life; his father Zeus is
the source of life, while the tutors-nymphs embody
the connection with nature. The soul’s entanglement
in nature (matter) is overcome by divine love. The
symbolism of the paintings is enriched through the
solar-lunar aspect: Zeus – Apollo – Sun; Diana –
Luna – Moon. This interpretation is confirmed by
Diderot. Lagrenee received commissions from royal
courts and aristocracy, the milieu for which the in-
tellectual content of the work was an inseparable and
indispensable part.
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Sven Ekdahl

Ratusz poznañski
jako weneckie
palazzo.
Uwagi o dwóch
obrazach
z XIX wieku

Wstêp

Niniejszy artyku³ stanowi rozszerzon¹
wersjê wyk³adu wyg³oszonego na semina-
rium o sztuce weduty w bawarskim klaszto-
rze Ettal w paŸdzierniku 1990 r. Organiza-
torami seminarium, którego przewodni
temat brzmia³ „Koœcio³y, klasztory i zamki
zakonów rycerskich w Niemczech i Europie
Œrodkowowschodniej w malarstwie weduto-
wym XVIII i XIX wieku”, by³ pó³nocnonie-
miecki instytut Nordostdeutsches Kultur-
werk w Lüneburgu oraz stowarzyszenie
Adalbert Stifter Verein w Monachium. Jako
¿e publikacja biuletynu konferencyjnego
pod redakcj¹ dr Eckharda Jägera z ró¿nych
przyczyn nie dosz³a do skutku, nieopubli-
kowany manuskrypt przele¿a³ niemal dwie
dekady w biurku autora, a poniewa¿ z¹b cza-
su nie nadszarpn¹³ dotkliwie dokumentu,
z wdziêcznoœci¹ przyj¹³em propozycjê publi-
kacji referatu. Jak widaæ „Habent sua fata”
nie tylko ksi¹¿ki, ale i manuskrypty!

I.
W 1986 r. autor naby³ na berliñskim ryn-

ku sztuki niezwyk³e malowid³o przypomi-
naj¹ce osiemnastowieczne weneckie malar-
stwo wedutowe. Nie przedstawia³o ono
jednak ani Mostu Rialto, ani Pa³acu Do¿ów,
ani te¿ ¿adnego ze s³ynnych weneckich ko-
œcio³ów, lecz – niczym capriccio w krajobra-
zie lagunowym – stary czcigodny ratusz
w Poznaniu, jedn¹ z najpiêkniejszych œwiec-
kich budowli w³oskiego renesansu na pó³-
noc od Alp (il. 1). Przed wspania³¹ fasad¹
wschodni¹ z trzema loggiami, arkadami pó³-
kolistymi i wie¿ami, w miejscu Starego Ryn-
ku rozpoœciera siê lustro wody, a stary bu-
dynek sprawia wra¿enie, ¿e lada moment siê
w niej zatopi. Na lagunie p³ywaj¹ barki
i gondole. Obok ratusza widzimy domy Sta-

rego Miasta gdzieniegdzie w lekko znie-
kszta³conej perspektywie, w tle wy³ania siê
z mg³y gotycka wie¿yczka starej Wagi Miej-
skiej. Po lewej stronie na wzgórzu widniej¹
otoczone wysokimi topolami i cyprysami
dwie barokowe wie¿e koœcio³a Franciszka-
nów. Nad ca³oœci¹ króluje jasnoniebieskie
weneckie niebo z szaroniebieskimi, czê-
œciowo zabarwionymi na ¿ó³to chmurami
w stylu Bellotta. Wydaje siê, ¿e malarzowi
niezbyt zale¿a³o na prawid³owym odwzo-
rowaniu architektury – jest ona czêœciowo
perspektywicznie nieprawid³owa i zobra-
zowana doœæ powierzchownie – bowiem
jego zamiarem, nawiasem mówi¹c udanym,
by³o oddanie romantycznego nastroju,
owego melancholijnego poczucia nietrwa-
³oœci chwili1.

Jak podkreœla³ mój rodak Erik Forssman
w swojej ksi¹¿ce Venedig in der Kunst und
im Kunsturteil des 19. Jahrhunderts, wedu-
ta, nim ewoluowa³a w kierunku prawdzi-
wego malarstwa plenerowego2, musia³a
nabraæ cech malarstwa romantycznego.
Pejza¿ miejski, tj. weduta, w zasadzie wy-
klucza³ malarskie traktowanie tematu,
st¹d Francesco Guardi nie by³ ju¿ ceniony
przez wspó³czesnych jako malarz weduty.
Droga weduty prowadzi³a od Canaletta do
malarstwa plenerowego, prócz tego istnia-
³o pojêcie „malarskiej weduty”3.

W³aœnie dla tej przemiany nasz obraz jest
dobrym przyk³adem – sytuuje siê w tradycji
malarstwa wedutowego, jednak ze wzglêdu
na pobie¿noœæ w odtwarzaniu szczegó³ów
architektonicznych oraz na romantyczn¹
otoczkê nale¿y go datowaæ nie wczeœniej ni¿
na drug¹ po³owê XIX w. Przemawiaj¹ za tym
równie¿ inne szczegó³y, takie jak styl malar-
ski i cechy zewnêtrzne.
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Po nabyciu obrazu rozpocz¹³ siê okres
badañ oraz poszukiwanie jego pochodzenia.
Zadanie to sta³o siê jeszcze bardziej pasjonu-
j¹ce dziêki Stefanowi Kozakiewiczowi, który
w swym obszernym i kluczowym dziele
o Bernardo Bellotto opisa³ podobny obraz
i zakwalifikowa³ go do dzie³ przypisywanych
wprawdzie Bellottowi, lecz nie bêd¹cych jego
autorstwa4. Co prawda archiwa i biblioteki
w Berlinie udziela³y licznych wskazówek,
jednak nie pomog³y w ostatecznym wyjaœnie-
niu istotnych kwestii. W zwi¹zku z tym na-
wi¹zano kontakt z muzeami w Poznaniu
i Warszawie, w których od jesieni 1986 r. po-
stêpowa³y dalsze badania nad obrazem5.

W miêdzyczasie uda³o siê ustaliæ ogólny
obraz historii dzie³a. Nie bêdê w tym miejscu
powraca³ do trudnego i czêsto zagmatwane-
go przebiegu badañ, lecz – zgodnie
z kolejnoœci¹ wyników – bêdê relacjonowa³

chronologicznie. OdpowiedŸ na pytanie, czy
istnia³ obraz Belotta z tym motywem mog¹-
cym pos³u¿yæ za wzór, musi zabrzmieæ „nie”.
Ca³a historia zaczyna siê w roku 1832, pó³
wieku po jego œmierci (1780)6. Z drugiej stro-
ny, jak ju¿ wspomniano, istnieje jeszcze inne
dzie³o przedstawiaj¹ce lagunê, do którego
odniós³ siê Kozakiewicz oraz wszyscy dotych-
czasowi badacze7. Obecnie znajduje siê
w Muzeum Historii Miasta Poznania w ratu-
szu w zmienionej formie i niektórych szcze-
gó³ach8 na skutek konserwacji przeprowadzo-
nej w 1985 r. Ono to w³aœnie by³o wzorem dla
obrazu zakupionego w Berlinie. W celu od-
ró¿nienia obu obrazów bêdê u¿ywa³ w dalszej
czêœci tekstu oznaczeñ A i B, gdzie B jest
m³odsz¹ wersj¹, odkryt¹ dopiero w 1986 r.
Zg³êbiaj¹c genezê malowid³a mamy wiêc
przede wszystkim do czynienia z obrazem A.

II.
Zacznijmy jednak od kilku s³ów o histo-

rii budowy oraz kolejnych wizerunkach ra-
tusza, o których w tym kontekœcie nie mo¿-
na nie wspomnieæ9. Jego najstarsz¹ czêœæ
wzniesiono na pocz¹tku XIV w. w stylu
wczesnogotyckim10. Z tej¿e czêœci powsta³a
w wyniku pierwszej wiêkszej przebudowy
w 1508 póŸnogotycka budowla, rozpozna-
walna dziêki kwadratowej podstawie wie¿y
oraz blendom. Katastrofalny po¿ar, który
w 1536 r. obróci³ po³owê miasta w perzynê,
uszkodzi³ wie¿ê tak dalece, ¿e od tego czasu
przechyli³a siê w kierunku zachodu. Aby ra-
towaæ wie¿ê rozpoczêto jej naprawê, jednak
ojcowie miasta w 1550 r. podjêli decyzjê
o zakrojonej na szerok¹ skalê renowacji
i rozbudowie wie¿y. Do prac przyst¹piono
w nastêpnej dekadzie pod kierunkiem po-
chodz¹cego z Lugano architekta i mistrza
budowlanego Giovanni Battista di Quadro11.

Stary gmach ratusza powiêkszono pokaŸ-
nie w czêœci zachodniej, z kolei w czêœci
wschodniej, frontowej, poszerzono o loggiê,

1. Ratusz w Poznaniu
jako weneckie palazzo.
XIX w., capriccio,
obraz B; w³. S. Ekdahl,
Berlin
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która ca³kowicie zmieni³a jego styl i charak-
ter, przekszta³caj¹c go w budowlê renesan-
sow¹. Miêdzy dwoma podniesionymi na
wzór ryzalitu murami oporowymi otwiera
siê na wschód ku rynkowi trzypiêtrowa log-
gia z arkadami pó³kolistymi. Pierwsze i dru-
gie piêtro maj¹ po piêæ, trzecie piêtro dzie-
siêæ arkad. U góry attyki przyozdobionej
palmet¹ boczne mury oporowe przechodz¹

2. Najstarszy plan
miasta Poznania.
Fragment ze starym
miastem, rynkiem
i ratuszem, panorama
od strony pó³nocnej,
miedzioryt barwny,
Braun und Hogenberg,
Civitates Orbis
Terrarum, t. VI,
Kolonia 1618

3. Obraz o³tarzowy
Stefana Ratajskiego
w koœciele Bernardy-
nów w Kaliszu, 1658.
Fragment z ratuszem
i koœcio³em kolegiackim,
symbolami miasta
Poznania. Fot. J. Nowa-
kowski, 1988

w oœmioboczne wie¿yczki zwieñczone po-
krytymi miedzi¹ kopu³ami; miêdzy nimi
znajduje siê szeœciok¹tna wie¿a centralna
z kunsztownym zegarem, wbudowanym
w 1554 r. przez zegarmistrza Barthela Wolf-
fa z Gubina (niem. Guben)12.

Po kolejnej renowacji w latach 1612–
1618 oraz zabiegach upiêkszaj¹cych budy-
nek w 1632 r., w 1675 r. w wie¿ê uderzy³
piorun, skutkiem czego w 1690 r. podjêto
kolejn¹ naprawê. I tak ratusz pozyska³ prze-
cudn¹ wie¿ê, której s³awa roznios³a siê da-
leko. Niestety nie na d³ugo, bowiem latem
1725 r. przez miasto przetoczy³a siê strasz-
liwa burza, która powali³a wie¿ê do po³owy
jej wysokoœci. Ograniczenia finansowe po-
zwoli³y jedynie na prowizoryczne zabezpie-
czenie pozosta³ej jej czêœci i tym samym
unikniêcie jeszcze wiêkszych szkód. Dopie-
ro dziêki staraniom s³ynnej Komisji Dobre-
go Porz¹dku, za³o¿onej w 1779/1780
w Poznaniu przez starostê generalnego
Wielkopolski Kazimierza Raczyñskiego,
podjêto pi¹t¹ ju¿ z kolei gruntown¹ reno-
wacjê, a 19 lipca 1783 uroczyœcie poœwiêco-
no nowy szczyt wie¿y wzniesionej w klasy-
cystycznym stylu z dwoma perspektywami
(przeœwitami)13. Zamontowany u szczytu
wie¿y na wysokoœci 72 metrów orze³ mie-
rzy³ dwa metry szerokoœci i 1,80 metra wy-
sokoœci14. W XX w. maj¹ miejsce trzy istotne
fakty: renowacja i znaczne zmiany budow-
lane w wyniku dzia³añ w³adz pruskich
w latach 1881–1888 i 1910–191315, ju¿
wówczas ostro krytykowane16, zniszczenia
dachu he³mowego wie¿y i palmet w czasie
II wojny œwiatowej oraz odbudowa w posta-
ci z roku 1783 w latach 1945–195417.

Bogat¹ historiê ratusza, a zw³aszcza wie-
¿y ratuszowej odzwierciedlaj¹ liczne ilustra-
cje pochodz¹ce z ró¿nych stuleci. Najstar-
sza z nich to widok perspektywiczny na
miasto od strony pó³nocnej w s³ynnej pracy
Brauna i Hogenberga z 1618 r. (il. 2).
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W pracy tej wyraŸnie rozpoznawalne s¹
cztery studnie na placu rynkowym. Na uwa-
gê zas³uguje równie¿ piêkne zobrazowanie
ratusza z fasad¹ wschodni¹ na obrazie o³ta-
rzowym w koœciele Bernardynów w Kaliszu
(il. 3). W tle tego dzie³a ze œw. Antonim,
namalowanego w 1658 r. przez poznañskie-

go malarza Stefana Ratajskiego, widzimy bu-
dowle bêd¹ce symbolami miasta18, tj. czêœæ
Starego Miasta Poznania z ratuszem oraz
du¿y, obecnie ju¿ nieistniej¹cy koœció³ ko-
legiacki œw. Marii Magdaleny19. Liczba ar-
kad trzech loggii jest zredukowana, jednak
wydaje siê, ¿e poza tym szczegó³em ratusz

4. Widok Poznania
po burzy z 1725 r..
Fragment z ratuszem
i koœcio³em kolegiac-
kim. Rysunek
J. Rzepeckiego

5. Panorama miasta
Poznania od wschodu.
Fragment z ratuszem
i koœcio³em kolegiac-
kim. Akwarelowany
rysunek o³ówkiem
F.B. Wernera z 1738
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zosta³ odtworzony doœæ wierne. Wie¿ê wieñ-
czy orze³ w girlandzie z promieni umieszczo-
ny nad krzy¿em i wiatrowskazem; poni¿ej
wie¿y œrodkowej z zegarem ratuszowym,
w którym w 1783 r. umieszczono kartusz
z monogramem ostatniego polskiego króla
Stanis³awa Augusta Poniatowskiego, widnie-
je równie¿ figura or³a. Fontanna na placu

6. Ratusz w Poznaniu.
Litografia J. Fretera
wg rysunku A. Perdi-
scha, po³. XIX w.

7. Ratusz w Poznaniu,
fotografia sprzed
1890

8. Prêgierz przed
poznañskim ratu-
szem. W tle Waga
Miejska, fotografia
sprzed 1890

rynkowym znajduje siê w miejscu, gdzie
w 1766 r. postawiono fontannê Prozerpiny
z mitologiczn¹ scen¹ porwania Prozerpiny
przez Plutona. Panoramiczny obraz J. Rze-
peckiego po burzy z 1725 r. pokazuje m.in.
ratusz i koœció³ miejski (kolegiatê) ze znisz-
czonymi wie¿ami (il. 4), natomiast kolejny
panoramiczny obraz F.B. Wernera z 1738 r.
przedstawia widok ratusza po prowizorycz-
nej renowacji (il. 5). Bardzo dok³adna
i z tego wzglêdu bardzo cenna jest prezenta-
cja ratusza od strony wschodniej na litogra-
fii J. Fretera wed³ug rysunku A. Perdischa
z po³owy XIX w. (il. 6). Nawet malownicze
zobrazowanie blend oraz innych ozdób
z okresu 1782-1785 po generalnej renowa-
cji mo¿na rozpoznaæ bez trudu20. Dla po-
równania przedstawiamy fotografiê ratusza
sprzed 1890 r. (il. 7). Przypuszcza siê, ¿e
powsta³a prawdopodobnie w³aœnie przed
tym rokiem, bowiem w tle po lewej stronie
widaæ Wagê Miejsk¹ zburzon¹ w 1890 r.21

Z lewej strony na pierwszym planie znajduje
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siê prêgierz z poznañskim Rolandem z roku
153422. Zachowa³o siê równie¿ jego zbli¿e-
nie z roku 1888 (il. 8).

III.
Historia obu wy¿ej wspomnianych „ob-

razów lagunowych” zaczyna siê w roku
1832, gdy  ówczesny poznañski radca regen-
cji i póŸniejszy komisarz policji Julius von
Minutoli (1805–1860) wykona³ seriê lawo-
wanych rysunków piórkiem wielu wa¿nych
zabytków miasta, w tym ratusza widziane-
go od strony wschodniej (il. 9). Jego ojciec,
genera³ dywizji Heinrich Baron von Menu
Minutoli, znany tak¿e jako archeolog, po-
chodzi³ ze starej w³oskiej rodziny, która zbie-
g³a do Szwajcarii. Jego m³odszy brat Alek-
sander, historyk sztuki, zyska³ s³awê dziêki
publikacjom o œredniowiecznej architektu-
rze, uwa¿any jest te¿ za twórcê pierwszego
niemieckiego muzeum sztuk u¿ytkowych23.
Wszechstronnie uzdolniony i obeznany we
wszystkich sztukach plastycznych Julius
obok dzia³alnoœci urzêdniczej24 w Poznaniu
znalaz³ czas na ¿ycie kulturalne i towarzy-

9. Ratusz w Poznaniu.
Lawowany rysunek
piórkiem w tuszu
J. v. Minutoli (1832)

skie, przy czym za³o¿enie przez niego oraz
namiestnika Flottwella w 1836 r. pierwsze-
go w Poznaniu Towarzystwa Sztuk Piêknych
to tylko jedno spoœród jego licznych dzia-
³añ25. Do Towarzystwa wstêpowali g³ównie
– choæ nie wy³¹cznie – niemieccy urzêdni-
cy, oficerowie i kupcy. O licznych i ciesz¹-
cych siê wielkim powodzeniem wystawach
organizowanych przez stowarzyszenie po-
œwiadcza kilkaset obrazów. Nabycie okreœlo-
nej iloœci tzw. „akcji artystycznych” upraw-
nia³o do uczestnictwa w loterii, na której
mo¿na by³o wylosowaæ obrazy i rzeŸby26.

Unikalna architektura starego ratusza
wywar³a na Juliusu von Minutoli tak olbrzy-
mie wra¿enie, ¿e w 1832 r., krótko po objê-
ciu urzêdu, wykona³ wspomniany ju¿ lawo-
wany rysunek piórkiem. Wkrótce stworzy³
kolejne prace. Z okresu sprawowania urzê-
du w Poznaniu zachowa³o siê chyba oko³o
sto rysunków z natury przedstawiaj¹cych
widoki miasta27.

Uderzaj¹ce jest, ¿e Minutoli tworz¹c ob-
raz z ratuszem (il. 9) przedstawi³ pierw-
szy plan, w tym  fontannê Prozerpiny
z 1766 r. oraz postaci sztafa¿owe, jedynie
pobie¿nie28. Interesuj¹ce jest porównanie
tego obrazu z litografi¹ Fretera wed³ug ry-
sunku Perdischa (il. 6) i z fotografi¹ sprzed
roku 1890 (il. 7), umo¿liwia bowiem zna-
lezienie serii „nieprawid³owoœci”, które
Minutoli musia³ pope³niæ œwiadomie.
Szczyt wie¿y ratusza jest znacznie skróco-
ny i uproszczony a czêœæ fasady miêdzy
drug¹ i trzeci¹ loggi¹ zosta³a pominiêta tyl-
ko dlatego, ¿e tak bardziej podoba³o siê ar-
tyœcie29. Budynki Starego Miasta po prawej
i lewej stronie ratusza nakreœli³ równie¿
w sposób uproszczony. Usytuowany w tle
koœció³ Franciszkanów celowo przesuniê-
ty jest na prawo w kierunku ratusza i nie-
co odwrócony, by jego obydwie wie¿e by³y
jeszcze bardziej widoczne30. Z tej perspek-
tywy koœcio³a w ogóle nie widaæ; artysta po
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prostu doda³ go w celu wykreowania efek-
townego t³a. Minutolemu chodzi³o przede
wszystkim o stworzenie ogólnego wra¿enia
artystycznego i aby to osi¹gn¹æ, pozwala³
sobie na swobodê w przekszta³caniu rzeczy-
wistoœci. Mamy tu wiêc do czynienia z dzia-
³aniem œwiadomym, a nie z niezrêcznoœci¹.
Wyrazem tego mo¿e byæ równie¿ zabieg po-
wiêkszenia i uwypuklenia prêgierza i fon-
tanny Prozerpiny, obramowanie obrazu
czarn¹, zwieñczon¹ ostrym ³ukiem arkad¹
i – jak siê wydaje – wizerunki trzech œwiê-
tych, w tym dwóch patronów miasta, apo-
sto³ów Piotra i Paw³a31. Najbardziej praw-
dopodobnym dowodem wskazuj¹cym na
chêæ kreowania rzeczywistoœci dla osi¹-
gniêcia efektu artystycznego s¹ jednak cie-
nie, które autor odwróci³ o 180 stopni
w stosunku do po³o¿enia s³oñca; powinny
bowiem k³aœæ siê ze strony po³udniowej
a nie pó³nocnej. Prawid³owe po³o¿enie cie-
ni mo¿na zobaczyæ na wy¿ej wymienionej
litografii (il. 6). Silny cieñ padaj¹cy uko-
œnie z prawej strony nad doln¹ czêœci¹ fa-
sady ratusza jest bardzo wyraŸny i wprowa-
dzony œwiadomie; byæ mo¿e mia³ budziæ
skojarzenia ze s³awnymi w³oskimi weduta-
mi i do nich nawi¹zywaæ.

Pod koniec 1832 r. Julius von Minutoli
wys³a³ dziesiêæ swoich prac z widokami
miasta, w tym tak¿e ratusza, do berliñskie-
go zak³adu litograficznego L. Sachse & Co.,
któremu zleci³, w razie koniecznoœci, uzu-
pe³nienie, opracowanie artystyczne i na-
niesienie na kamieñ litograficzny32. W ten
sposób zredagowane rysunki opublikowa-
no w 1833 r. jako litografie z „widokami
miasta Poznania oraz najosobliwszych bu-
dynków” w berliñskiej ksiêgarni wydawni-
czej Siegfried Ernst & Sohn w cenie 6,5 gro-
sza netto33  za sztukê. W 1917 r. ksiêgarnia
Philippsche Buchhandlung w Poznaniu
wznowi³a wydanie litografii z przedmow¹
i objaœnieniami Arthura Kronthala34.

Równie¿ staloryt wg rysunku ratusza
Minutolego ukaza³ siê w numerze specjal-
nym „Berliner Kalender für das Gemeinjahr
1839” (Kalendarz Berliñski na rok 1839),
ilustrowanym g³ównie przez niego. Owa
publikacja dosz³a do skutku dziêki stara-
niom namiestnika Flottwella i mia³a za za-
danie podkreœliæ znaczenie Poznania jako
wa¿nego miasta prowincji pruskiej35.

Nie wiadomo, kto opracowa³ rysunki
Minutolego dla zak³adu litograficznego
Sachse. A. Kronthal przypuszcza, ¿e by³ to
Adolph Menzel, wówczas m³ody litograf
wykonuj¹cy dla tej firmy liczne zlecenia36.

Dla nas w tym kontekœcie jest wa¿ne, ¿e
litografia z ratuszem wygl¹da co prawda na
„œcieœnion¹” i „wyczyszczon¹”, posiada
wszak¿e wszystkie wy¿ej opisane „nieprawi-
d³owoœci”, którymi charakteryzowa³y siê
rysunki Minutolego. Do nich nale¿¹ rów-
nie¿ silne cienie z prawej strony. Wizerunek
chmur oraz sposób przedstawienia œwiêtych
pod arkad¹ wykazuj¹ jednak¿e odchylenie
od obrazu wzorcowego (il. 10).

IV.
Rysunek Minutolego wykazuje tak¿e po-

dobieñstwo do pewnego obrazu olejnego,
którego przybli¿ona data, miejsce powstania
oraz nazwisko artysty nie s¹ znane. Problem
ten otwiera pole do spekulacji. Nie wiemy
wiêc, czy Minutoli sam namalowa³ ten ob-
raz u¿ywaj¹c w³asnego rysunku jako szablo-
nu, czy te¿ autorem by³ ktoœ inny37 . Te dwa
przypuszczenia wydaj¹ siê byæ bardziej praw-
dopodobne ni¿ nie daj¹ca siê te¿ ca³kowicie
wykluczyæ mo¿liwoœæ, ¿e Minutoli po objê-
ciu urzêdu w Poznaniu natkn¹³ siê na ten
obraz i obra³ go sobie za wzór. Kronthal
twierdzi, ¿e rysunek „zosta³ stworzony na
miejscu i z natury” i ¿e nie istniej¹ ¿adne
przes³anki, jakoby obraz olejny by³ dla Mi-
nutolego Ÿród³em inspiracji38 . Wiadomo
jednak, ¿e przedstawienie chmur i postaci
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œwiêtych na rysunku i obrazie olejnym jest
identyczne, podczas gdy litografia wykazu-
je pod tym wzglêdem ró¿nice. Silny cieñ
z prawej strony obecny jest równie¿ na ma-
lowidle olejnym.

Teraz historia staje siê jeszcze bardziej
skomplikowana, bowiem jeszcze kilka lat
temu o istnieniu obrazu olejnego nikt nie
wiedzia³. Dopiero w 1985 r. podczas prac
konserwatorskich nad „obrazem laguno-
wym” (il. 11) z racji planowanej wystawy
okaza³o siê, ¿e „scena wenecka” z wod¹
i ³odziami oraz niebem i czêœciami fasady by³a
naniesiona na starsz¹ warstwê z ratuszem
i placem rynkowym, to¿samymi z rysunkiem
Minutolego39 . Ow¹ starsz¹ warstwê bêdê
dalej nazywa³ „obrazem A, wersj¹ I” a now¹
warstwê czyli „obraz lagunowy” „obrazem B,
wersj¹ II”.

Po krótkiej rozmowie z prze³o¿onym,
w której przypuszczalnie dosz³o do niepo-
rozumienia, konserwatorka zaczê³a usuwaæ
wierzchni¹ warstwê obrazu. Podczas tego
zabiegu wy³oni³o siê odmienne niebo z od-
miennymi chmurami (il. 12). Z prawej
i lewej strony ukaza³a siê arkada z figurami
œwiêtych a górna warstwa z czêœci¹ frontow¹
budynków oraz „scen¹ weneck¹” zosta³a
zniszczona (il. 13). Pod jednym z ¿agli poja-
wi³ siê prêgierz (il. 14), pod innym fontan-
na Prozerpiny (il. 15). Konserwatorkê opa-
d³y w¹tpliwoœci, czy rzeczywiœcie powinna
usun¹æ piêkn¹ i niezwyk³¹ sceneriê
z wod¹, po czym przerwa³a konserwacjê.
Usuniête fragmenty ¿agli zakrywaj¹ce prê-
gierz i fontannê ponownie zamalowano.
W tym oto stanie obraz przetrwa³ do dziœ
w formie hybrydy miêdzy wersjami I i II
(il.16). Nazwijmy go „obrazem A, wersj¹ III”.
Zaprezentowano go na wystawie Miasta Po-
znania w Muzeum Historycznym miasta

10. Ratusz w Pozna-
niu. Litografia firmy
Sachse & Co. z 1833
wg rysunku J. v. Mi-
nutoli

11. Ratusz w Poznaniu
jako weneckie palazzo,
capriccio,  z czêœcio-
wym przemalowa-
niem starszego obra-
zu, XIX w., obraz A,
wersja II
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partnerskiego Hanoweru w lecie 1990 r.,
jednak w katalogu nie umieszczono jego
zdjêcia lecz jedynie wzmiankowano40.

Jako ¿e nie usuniêto powierzchni wody,
nie mo¿na wykluczyæ, ¿e pod ow¹ m³odsz¹
warstw¹ farby kryje siê podpis, który móg³-
by dostarczyæ informacji na temat pocho-
dzenia wersji I41.

Zagadkowe s¹ czas i okolicznoœci na³o-
¿enia warstwy z wod¹ i ³odziami. Nasuwa
siê pytanie, kto wpad³ na ów niezwyk³y po-
mys³. Artysta zna³ zarówno malarstwo we-
dutowe Canaletta (Antonia Canala) jak
i Bellotta42. Powtarzaj¹c za Kozakiewiczem
jest to „bardzo dobry obraz w stylu wenec-
kiego malarstwa wedutowego, prawdopo-
dobnie z po³owy XIX w.43  Jako ¿e dostêpne
s¹ tylko czarno-bia³e ilustracje (il. 11) –
z wyj¹tkiem kopii obrazu B – nie mo¿na dziœ
dokonywaæ ¿adnych miarodajnych porów-
nañ na przyk³ad z wyobra¿eniem chmur na
warszawskich wedutach Bellotta. Niemniej
jednak porównanie z obrazem B (il. 1)
wskazuje na œwiadome naœladownictwo
Bellotta44.

Do powstania obrazu mog³a przyczyniæ
siê bujna fantazja kogoœ, kto zauwa¿y³ wo-
dowskaz na budynku nr 50 na Starym Ryn-
ku w Poznaniu. W latach 1551, 1586, 1698
i 1736 poziom Warty przekroczy³ osiem
metrów, a 9 czerwca 1736 osi¹gn¹³ rekor-
dowe 9,47 m. Wa³y przeciwpowodziowe
Warty wysokoœci 7,20 m pêk³y. Po ulicach
i placach Poznania poruszano siê ³odziami.
PowódŸ z 1736 r. poœwiadcza w³aœnie ten
wodowskaz na Starym Rynku nr 5045.

Niemniej jednak autor s¹dzi, i¿ w „obra-
zie lagunowym” nie nale¿y postrzegaæ „ma-
lowid³a przedstawiaj¹cego powódŸ”, choæ
polscy koledzy reprezentuj¹ tu odmienne
stanowisko46. Jest to prawdziwe capriccio
wyros³e z tradycji weduty! Jako pokrewny
bliski przyk³ad mo¿na przytoczyæ  s³ynne
capriccio Anglika Williama Marlowa z koñ-

12. Ratusz w Poznaniu jako weneckie palazzo,  capriccio, po-
cz¹tek konserwacji z czêœciowym usuniêciem przemalowa-
nia (1985).

13. Ratusz w Poznaniu jako weneckie palazzo,  capriccio, kon-
serwacja w zaawansowanym stadium. Widoczne po usuniê-
ciu przemalowania arkady z figurami œwiêtych jak równie¿
prêgierz i fontanna Prozerpiny na obrazie A (1985)
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ca XVIII w. znajduj¹ce siê w Tate Gallery
w Londynie47. Ów nastêpca Canaletta nama-
lowa³ katedrê œw. Paw³a nad weneckim ka-
na³em (il. 17), którego podobieñstwo do
poznañskiego „obrazu lagunowego” natych-
miast rzuca siê w oczy48. Choæ weneckie
malarstwo wedutowe bli¿sze jest Marlowo-
wi ni¿ naszemu artyœcie, to jednak koncep-
cja jest w obu przypadkach ta sama.

Nawiasem mówi¹c zarówno Bellotto jak
i Canaletto malowali podobne capriccia
umieszczaj¹c znany budynek nad kana³em
lub lagun¹ i wkomponowuj¹c go w otocze-
nie co prawda artystycznie kunsztownie
lecz jednoczeœnie w sposób pozbawiony re-
alnoœci49.

Oba „obrazy lagunowe” z poznañskim ra-
tuszem, których stan pierwotny odzwiercie-
dla obecnie jedynie kopia znaleziona
w 1986 r. (il. 1), s¹ zatem z punktu widze-
nia historii sztuki licz¹cymi siê dowodami
na istnienie weneckiej tradycji wedutowej
w XIX w.. Fakt, ¿e pochodz¹ z Europy Œrod-
kowej, czyni je jeszcze rzadszymi, bowiem
podobne capriccia wed³ug naszej wiedzy nie
s¹ znane, a przynajmniej nie jako malowi-
d³a50. Pytanie o autora staje siê przez to jesz-
cze bardziej zagadkowe. Mo¿na by siê zasta-
nowiæ, czy jest nim mo¿e W³och lub mo¿e
Anglik. W Poznaniu istnia³y du¿e domy
handlowe utrzymuj¹ce miêdzynarodowe
kontakty, myœl ta nie jest wiêc ca³kiem nie-
dorzeczna51. Mo¿e te¿ mamy do czynienia
ze œwiadectwem ¿ywej dzia³alnoœci poznañ-
skiego Towarzystwa Sztuk Piêknych.

V.
Czas przemalowania obrazu A, wersji I ze

scen¹ weneck¹ wymyka siê jednoznaczne-
mu sprecyzowaniu. Prawdopodobnie musia-
³o to byæ jednak przed 1884 r., bowiem
w tym¿e roku Hermann Sagert, berliñski
marszand mieszkaj¹cy na Leipziger Strasse
sprzeda³ obraz sêdziemu s¹du okrêgowego

14. Ratusz
w Poznaniu jako
weneckie palazzo,
capriccio, podczas
konserwacji – pod
¿aglem z lewej
strony widaæ
prêgierz (1985)

15. Ratusz
w Poznaniu jako
weneckie palazzo,
capriccio, podczas
konserwacji – pod
¿aglem z prawej
strony widaæ fon-
tannê Prozerpiny
(1985)



137

Ratusz poznañski jako weneckie palazzo

w Kolonii Rudolphowi Peltzerowi jako
prawdziwego Belotta. W ten sposób dzie³o
powiêkszy³o kolekcjê sztuki Peltzera52. Cena
sprzeda¿y nie jest znana, poniewa¿ starsze
dokumenty firmy Sagert zaginê³y53. Przy-
puszczalnie by³a niebagatelna, skoro nabyw-
ca mniema³, i¿ wchodzi³ w posiadanie praw-
dziwego Belotta.

Powsta³o podejrzenie, ¿e w transakcji
mog³o dojœæ do umyœlnego wprowadzenia
w b³¹d, niemniej jednak nie da siê jedno-
znacznie stwierdziæ, kto i na jakim etapie
powstawania dzie³a wpad³ na pomys³ jego
sprzeda¿y jako Belotta. Na próbê oszustwa
wskazuj¹ niektóre przes³anki, spoœród
których cztery warte s¹ wymienienia. Po
pierwsze, ju¿ podczas nabycia obrazu nie
dysponowano ¿adnymi szczegó³owymi in-
formacjami na temat jego proweniencji54. Po
drugie, p³ótno jest zdublowane. Mo¿e by³ to
specjalny zabieg maj¹cy wywo³ywaæ wra¿e-
nie, ¿e zamalowane p³ótno jest starsze ni¿
w rzeczywistoœci. W ka¿dym razie nie mo¿-
na by³o przez to w prosty sposób zbadaæ jego
wieku i stanu55. Za trzeci i najwa¿niejszy
przyjmuje siê fakt, ¿e pokryty farb¹ herb
z piaskowca, taki sam, który znajduje siê
w kartuszu pod ratuszowym zegarem i któ-
ry podczas renowacji ok. 1783 r. opatrzono
z³otym monogramem „S.A.R” na niebieskim
tle56, nasz „lagunowy” malarz zamalowa³
herbem „Cio³ek”, ³ac. vitellus, czyli cielê (lub
m³ody byk) na czerwonym tle. By³ to herb
zwi¹zku szlacheckiego, do którego nale¿a³
król Stanis³aw August Poniatowski57. Czy
w ten sposób nie próbowano zasugerowaæ
starszego wieku budynku sprzed renowacji
przeprowadzonej w latach osiemdziesi¹tych
XVIII w., w³aœnie z czasu Bellotta? – Pod-
czas wy¿ej opisanej konserwacji „obrazu la-
gunowego” w 1985 r. przemalowanie herbu
zosta³o nawiasem mówi¹c usuniête i niczym
nie zast¹pione, tote¿ na obrazie A wersji III
widoczny jest monogram „S.A.R.” Na kopii

16. Ratusz w Poznaniu jako weneckie palazzo, XIX w. ca-
priccio, stan po konserwacji z roku 1985, obraz A, wersja
III; w³. Muzeum Historii Miasta Poznania Oddzia³ Mu-
zeum Narodowego w Poznaniu

17. William Marlow, St. Paul’s and a Venetian Canal,
capriccio,(Koœció³ œw. Paw³a i kana³ wenecki), ok. 1795?,
Tate Gallery in London. Fot. J. Webb
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obrazu B (jest to zakupiony przez autora
„obraz berliñski”, il.1) nadal widoczny jest
vitellus na czerwonym tle w silnie przesty-
lizowanej formie.

Po czwarte, jak ju¿ wspomniano, nazwi-
sko Bernardo Bellotto z nazw¹ pochodze-
nia w jêzyku w³oskim, w osobliwy sposób
usytuowane na odwrocie krosna, najpierw
naniesiono o³ówkiem a nastêpnie popra-
wiono br¹zow¹ farb¹.

Czy by³o to celowe fa³szerstwo czy nie,
radoœæ sêdziego z nabycia obrazu nie trwa-
³a d³ugo. Znany poznañski historyk sztuki
Julius Kohte wykaza³ mianowicie, ¿e przed-
stawiony na sprzedanym obrazie ratusz –
mimo przemalowanego herbu – zosta³ na-
malowany ze zmianami przeprowadzony-
mi podczas konserwacji ok. roku 178358.
Zmiany nie ograniczaj¹ siê tylko do wie¿y,
która wszak¿e wydaje siê byæ skrócona,
lecz, co nale¿y wyraŸnie podkreœliæ, do-
tycz¹ zw³aszcza trzech herbów, mianowicie
„Polski”, „Poznania” i „Na³êcza” znajduj¹-
cych siê na fryzie poni¿ej górnej loggii.
Herby te naniesiono dopiero w 1783 r. po
usuniêciu w trzech miejscach siêgaj¹cych
a¿ dot¹d pilastrów59. Te i inne dowody po-
mog³y Kohtemu przekonaæ sêdziego, ¿e nie
mo¿e to byæ obraz Belotta zmar³ego pod
koniec 1780 r. Z tej przyczyny Peltzer po-
darowa³ obraz w 1898 r. miastu Poznanio-
wi60. W styczniowym zeszycie rocznika
„Historische Monatsblätter für die Provinz
Posen” z 1900 r. Kohte poœwiêci³ obrazowi
niedu¿y artyku³61. Od tej pory „obraz lagu-
nowy”, przekazany przez Miasto jako de-
pozyt, znajdowa³ siê w Kaiser Friedrich
Museum w Poznaniu, a po pierwszej woj-
nie œwiatowej po odzyskaniu przez Polskê
niepodleg³oœci, w roku  1919 znalaz³ siê
w Muzeum Wielkopolskim62. W okresie
okupacji niemieckiej w latach 1939–1945
(Trzecia Rzesza)obraz  zinwentaryzowano
jako w³asnoœæ niemieck¹ i zarejestrowano

w urzêdzie ds. kultury miasta okrêgowego
Poznañ (Kulturamt der Gauhauptstadt Po-
sen). Po drugiej wojnie œwiatowej przeszed³
w posiadanie Muzeum Narodowego w Po-
znaniu, obecnie jest przechowywany w Mu-
zeum Historii Miasta Poznania w Ratuszu63.
Jego póŸniejsze losy w wyniku renowacji
w 1985 r. opisa³em powy¿ej.

Myœl, ¿e rysunek Minutolego przedsta-
wiaj¹cy poznañski ratusz z 1832 r. móg³ po-
s³u¿yæ obrazowi olejnemu (obraz A, wersja
II, o istnieniu przemalowanej wersji I nie
by³o jeszcze wiadomo) za wzór, wyrazi³ po
raz pierwszy dyrektor Muzeum Narodowe-
go Ludwig Kaemmerer, st¹d w oficjalnych
przewodnikach Kaiser Friedrich Museum
obraz datowany jest na „ok. 1833”64.

Od tego czasu ów wspania³y obraz by³ czê-
sto wzmiankowany zarówno w niemieckiej
jak i polskiej literaturze historycznej oraz
literaturze z zakresu historii sztuki. Jeszcze
w 1930 r. Marian Morelowski opisywa³ go
jako dzie³o Bellotta z racji niewiedzy wyni-
k³ej z wczeœniejszych badañ niemieckich, to
jest badañ Kohtego w 1910 r.65

VI.
Na koniec pozostaje jeszcze pytanie

o pochodzenie obrazu B, który zainspirowa³
autora do napisania niniejszego artyku³u
(il. 1). Jak ju¿ wielokrotnie wspominano,
jest to kopia drugiej wersji obrazu A. Obec-
nie posiadam jedynie czarno-bia³¹ fotogra-
fiê tej kopii (il. 11). ¯mudne poszukiwa-
nia za poœrednictwem osób prywatnych
zaprowadzi³y do Pañstwowego Handlu
Dzie³ami Sztuki (Staatlicher Kunsthandel)
Niemieckiej Republiki Demokratycznej
w Mühlenbeck w pobli¿u Berlina. Tam oko-
³o roku 1980 obraz zosta³ nabyty przez We-
stberliner Kunsthandlung G. Fiehm (sklep
z dzie³ami sztuki w Berlinie Zachodnim)66,
nastêpnie ponownie dotar³ za poœrednic-
twem osoby prywatnej do Berliner Kun-
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sthandel, w koñcu zosta³ odkryty i zakupio-
ny w 1986 r. przez autora.

Obraz A wersji II tylko czêœciowo pos³u-
¿y³ za wzorzec dla twórcy obrazu B, gdy¿
mo¿emy wykryæ wiele rozbie¿noœci. Wie¿a
zosta³a oddana w sposób uproszczony,
w miejscu or³a na jej szczycie widnieje po-
z³acany krzy¿. Fasada ratusza jest bardziej
uproszczona, pominiêto wiele szczegó³ów,
na przyk³ad malowid³a na œcianach attyki
i w blendach. Jednak¿e z artystycznego
punktu widzenia nie nale¿y tego zjawiska
traktowaæ w sposób negatywny, poniewa¿
intencj¹ malarza by³o oddanie nastroju,
przez co œrodki wyrazu ograniczy³ do mini-
mum. Postaci sztafa¿owych jest nieco mniej,
lecz podobnie jak ³odzie i wodê, artysta na-
malowa³ je czêœciowo lepiej ni¿ ma to miej-
sce na obrazie A w obecnie istniej¹cej wer-
sji. Ponadto kopia wydaje siê spójniejsza ni¿
jej wzorzec, co zreszt¹ nie jest zaskakuj¹ce,
dlatego ¿e wzorzec malowa³o dwóch ró¿-
nych artystów lub tworzono go w ró¿nych
odstêpach czasowych. Melancholijny na-
strój kopii potêguje fakt, ¿e partiê wody,
w porównaniu z obrazem A, podwy¿szono,
przez co nie widaæ straganów z przodu fa-
sady wschodniej. Woda podp³ynê³a bli¿ej
dolnego rzêdu arkad, stary budynek z po-
chylon¹ wie¿¹ nieomal grozi zatopieniem
w odmêtach. Ca³oœæ otacza blask, którego
nie mo¿na uchwyciæ za pomoc¹ kolorów.

Ów romantyczny nastrój obcy by³ póŸ-
niejszemu malarstwu wedutowemu67. Zna-
leziony w Berlinie „obraz lagunowy” z po-
znañskim ratuszem jako weneckim palazzo
jest nastrojowym capriccio, mieszank¹ Bel-
lotta i romantyzmu, póŸnym œwiadectwem
tradycji klasycznej weneckiej weduty, która
zmieni³a kszta³t w XIX w. Szczególnie ze
wzglêdu na zagmatwane i do dziœ jeszcze nie
w pe³ni wyjaœnione okolicznoœci jego po-
wstania, zarówno ten obraz, jak i malowi-
d³o olejne w Muzeum Historycznym Mia-

sta Poznania zas³uguj¹ na specjalne miejsce
w niemiecko-polskiej historii sztuki.

Tytu³ orygina³u:  Sven Ekdahl, Das Rathaus von Poznañ
als venezianischer Palazzo Bemerkungen zu zzwai
Gemälden des 19. Jahrhunderts, 2010, t³umaczenie
 Jadwiga Górska

Przypisy

1 Kolekcja S. Ekdahl, Berlin. Olej na p³ótnie. Obraz
w ramach o wymiarach 50,5 × 44,5 cm, brakuje pod-
pisu i daty, nie ma te¿ ¿adnych informacji z ty³u ob-
razu ani na kroœnie. Stan dzie³a jest dobry, choæ wi-
doczne s¹ naci¹gniêcia p³ótna i kilka krakelur.
Wyprodukowane fabrycznie p³ótno zagruntowane
bolusem, bardzo w¹ska drewniana rama z warstw¹
gipsu poz³acana i przyozdobiona „wprasowan¹” me-
talow¹ szyn¹. Badanie obrazu podczerwieni¹
w Gemäldegalerie Dahlem w Berlinie w 1986 r. wy-
kaza³o, i¿ obraz nie by³ przemalowywany. Co siê ty-
czy proweniencji obrazu zob. przyp. 66.

2 E. Forssman, Venedig in der Kunst und im Kunsturteil
des 19. Jahrhunderts (Acta Universitatis Stockholmen-
sis; Stockholm Studies in History of Art, 22), Stock-
holm 1971, s. 98.

3 Ibidem, s. 112 f.
4 S. Kozakiewicz, Bernardo Bellotto genannt Canaletto,

t. I, Leben und Werk; t. II, katalog, Recklinghausen
1972, tu t. II, s. 527, il. Z-537. – chodzi o obraz ozna-
czony w niniejszym artykule jako il. 11 (obraz A,
wersja II). Aby wykluczyæ pomy³kê, pseudonim „Ca-
naletto”, u¿ywany zarówno przez Antonia Canal, jak
i jego siostrzeñca Bernarda Belotto (1720–1780),
tutaj odnosi siê tylko do Antonia Canal. W polskiej
historii sztuki pseudonimu „Canaletto” u¿ywa siê
g³ównie w powi¹zaniu z Bellottem. Wiêcej o ¿yciu
i twórczoœci Antonia Canal (Canaletto) zob. J.G Links,
Canaletto, Stuttgart 1982.

5 Za informacje i wsparcie sk³adam szczególne podziê-
kowania pani dr Magdalenie Warkoczewskiej z Mu-
zeum Historii Miasta Poznania (Oddzia³ Muzeum
Narodowego w Poznaniu), pani dr Krystynie Sro-
czyñskiej z Warszawy, pani dr Agnieszce Morawiñ-
skiej z Muzeum Narodowego w Warszawie a tak¿e
panu prof. dr hab. Andrzejowi Rottermundowi, War-
szawa, oraz wszystkim konserwatorom i fotografom
z ww. muzeów. Z wdziêcznoœci¹ wspominam równie¿
cenn¹ pomoc dr Ryszarda Walczaka z Poznania,
zmar³ego w 1989 r. Wiêkszoœæ zamieszczonych tu-
taj zdjêæ - z wyj¹tkiem ilustracji 1, 2, 3, 16, 17 – przy-
s³ali mi pani dr Warkoczewska w 1988 r. oraz pan
Jerzy Nowakowski z Muzeum Narodowego w Pozna-
niu (list do autora z dnia 21 XI 1988). Odnoœnie
ilustracji 3, 16, 17 zob. przyp. 19, 40 i 47.

6 Zob. podrozdzia³ III. O pobycie Bellotto w Poznaniu
literatura historii sztuki nie wspomina, jednak wa¿-
niejsze od tej wskazówki „e silentio” s¹ okolicznoœci
powstania obrazu.

7 Zob. przyp. 4. Prócz dzie³a Kozakiewicza wymienio-
no tu nastêpuj¹ce prace. J. Kohte, Ein jüngst aufge-
fundenes altes Oelbild des Posener Rathauses, (w:)
Historische Monatsblätter für die Provinz Posen, I,
1900, 1, s. 3 f.; A. Kronthal, Beiträge zur Geschichte
der Posener Denkmäler und des künstlerischen und
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geistigen Lebens in Posen,(w:) Die Residenzstadt Po-
sen und ihre Verwaltung im Jahre 1911. Im Auftrage
des Oberbürgermeisters hrsg. v. Dr. B. Franke, Di-
rektor des Statistischen Amts, Posen 1911, s. 403–
530, tu s. 445 f. (z il. na s. 446); (Ludwig Kaemme-
rer) Kaiser -Friedrich-Museum in Posen. Amtlicher
Führer, 3. Aufl., Posen 1911, s. 57; A.Kronthal, Das
Rathaus in Posen. Mit 5 Abbildungen, Posen 1914,
s. 55; M. Morelowski, Warszawa w obrazach Cana-
letta, „Têcza” IV, 3 V 1930, nr 18 (z il. na s. 22);
P. Micha³owski, Malarstwo do koñca XIX w., (w:)
Dziesiêæ wieków Poznania, t. III, Poznañ-Warszawa
1956, s. 133–144, tu s. 142 (z il. 115 na s. 156);
M. Warkoczewska, Dawny Poznañ. Widoki i fotografíe
miasta z lat 1618–1939, Poznañ,  1983, il. 38.

8 Muzeum Narodowe w Poznaniu, inw. MP nr 1093.
Olej na p³ótnie, wymiary w ramach 54 × 47 cm, p³ót-
no zdublowane. Pierwotn¹, bogato zdobion¹, poz³a-
can¹ ramê wymieniono na skromniejsz¹ w zwi¹zku
z konserwacj¹ obrazu w 1985 r. Na kroœnie widniej¹
w lewym górnym rogu litery KPM w czerwonym ko-
lorze (lub mo¿e raczej KFM <Kaiser-Friedrich-Mu-
seum>?), obok po prawej stronie najpierw o³ówkiem,
nastêpnie poprawione br¹zow¹ farb¹ nazwisko Ber-
nardo Bellotto z miejscem pochodzenia w jêzyku w³o-
skim. Z czasów III Rzeszy pochodzi pieczêæ urzêdu
ds. kultury miasta okrêgowego Poznañ „Kulturamt
der Gauhauptstadt Posen” z numerem inwentarza
262/30. Dalej znajduje siê oznaczenie roku „Rok
1984 5” oraz obowi¹zuj¹cy wówczas numer inwenta-
ryzacji Muzeum Narodowego w Poznaniu.

9 Dawniejsza literatura (do 1938) na temat historii
poznañskiego ratusza jest wymieniona (w:) A. Wojt-
kowski, Bibliografia Historii Miasta Poznania, Poznañ
1938, s. 105 ff – godni wymienienia s¹ m.in. J. £uka-
szewicz, Historisch-statistisches Bild der Stadt Posen,
wie sie ehedem, d.h. vom Jahre 968–1793 beschaffen
war. Z polskiego przet³umaczy³ L. Königk w 1846 r.,
skorygowa³ i sprostowa³ prof. dr Tiesler, t. I–II, Po-
znañ 1878, m.in. t. II, s. 50–58; J. Kohte, Die Wie-
derherstellung des Rathhauses in Posen, (w:) Hi-
storische Monatsblätter für die Provinz Posen, t. I,
1900, 4, s. 49–53; A. Warschauer, Historische Beiträge
zur Wiederherstellungsfrage des Posener Rathauses,
(w:) ibidem, IV, 1903, 6, s. 81–87; 8, s. 113–125
[wiêcej nie wznowione]; ró¿ne artyku³y w antolo-
gii wydanej w 1911 r.: Die Residenzstadt Posen (zob.
przyp. 7), w tym Kronthal, Beiträge zur Geschichte
der Posener Denkmäler (zob. przyp. 7), oraz Betten-
staedt, Das Rathaus zu Posen und seine Wiederherstel-
lung (s. 531–544); Kronthal, Das Rathaus in Posen
(zob. przyp. 7); J. Kothe, Die Erneuerung des Pose-
ner Rathauses, (w:) Historische Monatsblätter für
die Provinz Posen, XV, 1914, 2, s. 17–28; A. Kron-
thal, Werke der Posener bildenden Kunst. Beiträge zur
Heimatkunde über die Deckenbilder des Rathauses in
Posen, das Knorrsche Gemälde „Marktplatz in Posen”
und Julius v. Minutoli, Louis Sachse und die Posener
Stadtansichten des Jahres 1833, Berlin–Lipsk 1921,
tu przede wszystkim s. 13–24: „Co zachowa³o siê
z szesnastowiecznego poznañskiego ratusza w trak-
cie budowy w latach 1910–1913 i jak nale¿y wyja-
œniæ uk³ad planet we wnêtrzu ratusza?” – Dla okre-
su po II wojnie œwiatowej wskazuje siê artyku³y
zamieszczone w trzytomowej antologii: Dziesiêæ wie-
ków Poznania (zob. przyp. 7). Przydatny jest nie-
mieckojêzyczny przewodnik Henryka Kondzieli
i Teresy Ruszczyñskiej: Stadtführer, Poznañ 1980;
przy czym na szczególn¹ uwagê zas³uguje rozdzia³

Die Altstadt, s. 19–39 („Biblioteka Kroniki Miasta
Poznania”, nr 46).

10 Dalsze wywody na temat historii budowy ratusza
opieraj¹ siê g³ównie na Warschauer, Historische Be-
iträge (zob. przyp. 9), s. 81 ff.

11 O nim: U. Thieme, F. Becker, Allgemeines Lexikon der
bildenden Künstler von der Antike bis zur Gegenwart,
Hans Vollmer, t. 27, Lipsk 1933, s. 489 f. W litera-
turze wymienionej w przyp. 9 znajduj¹ siê liczne od-
niesienia do Quadro.

12 Por. m.in. R. Prünster, Die Rathausuhr zu Posen, (w:)
Zeitschrift des Historischen Geschichtsvereins in Posen
t. IV, s. 460–466. Dalsz¹ literaturê na ten temat oraz
tematy pokrewne mo¿na znaleŸæ w bibliografii Wojt-
kowskiego (zob. przyp. 9).

13 Warschauer, Historische Beiträge (por. przyp. 9),
s. 82 f. Zob. m. in. te¿ £ukaszewicz, Historisch-stati-
stisches Bild, (por. przyp. 9), I, s. 31 przyp. 1, oraz
s. 53–56; nastêpnie Kronthal, Das Rathaus in Posen
(por. przyp. 9), s. 8, 15–19, 63 f.

14 Wymiary wysokoœci i szerokoœci za Kronthalem, Das
Rathaus in Posen (por. przyp. 9), s. 7 f. Zob. równie¿
A. Warschauer, Der Adler auf dem Rathausturm zu
Posen und sein urkundlicher Inhalt, (w:) Historische
Monatsblätter für die Provinz Posen, t. XIII, 1912, 1,
s. 1–14.

15  Bettenstaedt, Das Rathaus zu Posen und seine Wie-
derherstellung (por. przyp. 9).

16 Por. m.in. Kohte, Die Erneuerung des Posener Rathau-
ses (por. przyp. 9), oraz Kronthal, Werke der Posener
bildenden Kunst (por. przyp. 9), s. 13 f. –Zob. te¿
J. Kohte, Die Bemalung des Rathauses in Posen, (w:)
Historische Monatsblätter für die Provinz Posen, t. XI,
1910, 8, s. 116–120.

17 Zarys w Stadtführer u Kondzieli i Ruszczyñskiej (por.
przyp. 9), s. 13 i 21–25. Wygl¹d ratusza w trakcie
oraz po zakoñczeniu odbudowy w 1954 r. dokumen-
tuj¹ il. 109 w pierwszym tomie oraz il. 29 w trzecim
tomie pracy Dziesiêæ wieków Poznania (por. przyp. 7).

18 Zob. czarno-bia³y rysunek u Warkoczewskiej, Dawny
Poznañ (zob. przyp. 7), il. 24. Zdjêcie koœcio³a w Ka-
liszu zaprezentowane w niniejszym artykule (il. 3)
wykona³ na zlecenie autora pan Jerzy Nowakowski,
Muzeum Narodowe w Poznaniu. Zob. list od pana
Nowakowskiego do autora z dnia 30 VI 1988.

19 Od wybuchu po¿aru w 1780 r., podczas którego wnê-
trze koœcio³a doszczêtnie sp³onê³o, koœció³ ten za-
niedbano i ostatecznie rozebrano. £ukaszewicz,
Historisch-statistisches Bild der Stadt Posen (zob.
przyp. 9), II, s. 84–89, tu s. 85 f. Zob. te¿ Stadtführer
Kondzieli i Ruszczyñskiej (por. przyp. 9), s. 36 f.

20 Zob. przede wszystkim badania Juliusa Kohte (przyp.
7, 9 i 16).

21 Na jej miejscu w³adze pruskie wybudowa³y tzw. nowy
ratusz w stylu neorenesansowym. Po zniszczeniu ra-
tusza podczas II wojny œwiatowej (1939–1945) pod-
jêto decyzjê o rekonstrukcji poprzedniego budynku
na podstawie licznych fotografii i ilustracji. Kondzie-
la i Ruszczyñska, Poznañ. Stadtführer (przyp. 9), s. 25
f. Dawniejsza literatura na temat Wagi Miejskiej ze-
brana przez Wojtkowskiego, Bibliografia (przyp. 9),
s. 107. Zob. ponadto £ukaszewicz, Historisch-statisti-
sches Bild (przyp. 9), II, s. 58 f.

22 Zob. Kronthal, Das Rathaus in Posen (przyp. 7),
s. 19 f. Oryginalna statua znajduje siê obecnie w Mu-
zeum Historii Miasta Poznania, zamiast niej na pla-
cu przed Ratuszem stoi kopia z roku 1925.

23  Informacje biograficzne o rodzinie i jej cz³onkach
zob. Bernd Vogelsang, Beamteneinkauf. Die Sammlun-
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gen des Freiherrn von Minutoli in Liegnitz. Eine
Dokumentation zur Geschichte des ersten deutschen
Kunstgewerbemuseums, Dortmund 1986 (=
Veröffentlichungen der Forschungsstelle Ostmitte-
leuropa an der Universität Dortmund, hrsg. v. Jo-
hannes Hoffmann, Reihe A, Nr. 46), s. 10–29. Zob.
te¿ pracê A. Kronthala wymienion¹ w przyp. 24.

24 Po ukoñczeniu studiów prawniczych w rodzinnym
Berlinie i Heidelbergu Julius von Minutoli zosta³
urzêdnikiem pañstwa pruskiego i w 1830 r. otrzy-
ma³ stanowisko asesora s¹dowego przy ministerstwie
w Koblencji. W tym samym roku przyby³ do Pozna-
nia, obejmuj¹c stanowisko radcy regencji. Tam¿e
w 1839 r. zosta³ awansowany m. in. na dyrektora po-
licji i naczelnika powiatu. W 1842 r. tymczasowo po-
wo³any do Ministerstwa Spraw Wewnêtrznych
w Berlinie. Do Poznania powróci³ w 1843 r., tam te¿
zosta³ mianowany szefem policji; na posadzie tej po-
zosta³ do czasu, gdy król Fryderyk Wilhelm IV prze-
niós³ go w 1847 r. na takie samo stanowisko do Ber-
lina. Podczas rewolucji marcowej w 1848 r. próbowa³
dzia³aæ politycznie na w³asn¹ rêkê, jednak przez sw¹
umiarkowan¹ postawê œci¹gn¹³ na siebie nieprzy-
chylnoœæ zarówno rz¹du, jak i bur¿uazyjno-rewolu-
cyjnych ugrupowañ. Pod presj¹ ataków ze wszystkich
stron nie znalaz³ innego wyjœcia prócz proœby o usu-
niêcie z urzêdu. Proœbê uwzglêdniono w czerwcu
1848 r. Po piêciu latach oczekiwania w 1853 r. zo-
sta³ ponownie zatrudniony na stanowisku konsula
generalnego Persji jako  przewodnicz¹cy poselstwa
nadzwyczajnego ds. traktatu o handlu i przyjaŸni
Prus i pañstw unii celnej z Persj¹. Zmar³ w 1860
w pobli¿u Shiraz, tam spocz¹³ na armeñskim cmen-
tarzu. Por. A. Kronthal, Julius von Minutoli, Adolf
von Menzel und ihr Verleger Louis Sachse, (w:) ibd.,
Werke der Posener bildenden Kunst (przyp. 9), s. 46–
80, tu s. 46–52. Zob. te¿ ksi¹¿kê Bernda Vogelsanga
wymienion¹ w przyp. 23.

25 Kronthal, Julius von Minutoli (zob. przyp. 24), s. 47.
Tam¿e kolejne dowody zadziwiaj¹cej wszechstronno-
œci Minutolego.

26 Informacja od dr Magdaleny Warkoczewskiej, Po-
znañ (przekazana w liœcie od dr Ryszarda Walczaka
z dnia 28 X 1986).

27 Kronthal, Julius von Minutoli (przyp. 24), s. 48. Wie-
le z tych rysunków, w tym rysunki ratusza, znajduje
siê obecnie w Muzeum Historii Miasta Poznania
(zob. przyp. 5). Niektóre z nich znajdziemy u War-
koczewskiej, Dawny Poznañ (zob. przyp. 7): il. 7, 9,
39 (ratusz), 84, 111, 142, 166, 167. Litografie we-
d³ug rysunków Minutolego ibd.: il. 10, 87, 125, 154.

28 Fontannê „rzeŸbiarza” Augusta Schepsa z mitolo-
giczn¹ scen¹ uprowadzenia Prozerpiny przez Plutona
postawiono w 1766 r. Por. przedstawienie placu Ra-
tuszowego u Brauna i Hogenberga z 1618 r. (il. 1)
oraz na obrazie o³tarzowym Stefana Ratajskiego
z 1658 r. w koœciele w Kaliszu (tablica kolorowa I).

29 Chodzi tu o dwanaœcie ok. metrowych pól z dekora-
cyjnym wzorem pod arkadami trzeciej loggii.

30 Koœció³ Franciszkanów zbudowano w latach 1674–
1728 w stylu barokowym. Wie¿e fasady przedniej
wzniesiono w latach 1718-1719 (wie¿a wschodnia)
i 1728 (wie¿a zachodnia). Zob. Stadtführer Kondzie-
li i Ruszczyñskiej (przyp. 9), s. 33.

31 W literaturze przypuszcza siê, ¿e chodzi tu o Piotra
i Paw³a. Pod wezwaniem obu aposto³ów jest katedra
miasta, ponadto znajduj¹ siê równie¿ na herbie Po-
znania. Przypuszcza siê, ¿e trzeci¹ postaci¹ mo¿e byæ
patron mostów œw. Jan Nepomucen, którego Minu-

toli namalowa³ w innym widoku miasta. Zob. lito-
grafiê nr 1 u Kronthala, Alt-Posen (przyp. 34).

32 Kronthal, Julius von Minutoli (zob. przyp. 24), s. 55.
33 Ibd., s. 46. Kronthal daje ponownie og³oszenie wy-

dawnictwa.
34 Alt-Posen. Ansichten der Stadt Posen aus dem Jahre

1833 mit Einleitung und Erläuterungen von Arthur
Kronthal, Posen 1917. – Obraz z ratuszem ma nr 6.
Objaœnienia Minutolego pod obrazami s¹ zawsze
w dwóch jêzykach.

35 Choæ autor nie mia³ mo¿liwoœci ogl¹du kopii wspo-
mnianego kalendarza, to jednak przypuszcza, ¿e
mo¿e chodziæ tu o staloryt miedziorytnika H. Finc-
ke w Berlinie, bowiem wizerunek ratusza i piêciu in-
nych stalorytów z motywami Wielkiego Ksiêstwa
Poznañskiego – opartych, jak udowodniono, na ry-
sunkach Minutolego – by³y prezentowane na wysta-
wie Akademii Berliñskiej w 1838 r. przez H. Fincke.
Zob. tak¿e: Die Kataloge der Berliner Akademie-Aus-
stellungen 1786–1850, bearb. v. Helmut Börsch-Su-
pan, t. 2, Berlin 1971 (= Quellen und Schriften zur
bildenden Kunst, hrsg. v. Otto Lehmann- Brockhaus
und Stephan Waetzoldt, 4), 1838, nr 1067.

36 Kronthal, Julius von Minutoli (zob. przyp. 24), s. 55 f.
37 Przeciw przypuszczeniu o autorstwie Minutolego

przemawia fakt, i¿ dotychczas nie s¹ znane jego prace
olejne. Por. Micha³owski, Malarstwo do koñca XIX w.
(zob. przyp. 7), s. 142. Z drugiej strony wiemy, ¿e
„wspomaga³ prawdziwe talenty”. Zob. Kronthal, Ju-
lius von Minutoli (przyp. 24), s. 48.

38 Kronthal, Posen in Berliner Kalender (przyp. 35),
s. 102 f.; id.: Julius von Minutoli (przyp. 24), s. 48.
Dowiedziono te¿ jednak, i¿ tworzenie rysunków na
podstawie obrazów olejnych nie by³o mu obce. W taki
sposób wykona³ portret Stanis³awa Leszczyñskiego
oraz Koœciuszki do Berliner Kalender (Kalendarz
Berliñski) na rok 1839 „w oparciu o oryginalne ob-
razy, o które wystara³ siê za poœrednictwem kilku pol-
skich ziemian i które wiernie skopiowa³”. Kronthal,
Posen in Berliner Kalender (zob. przyp. 35), s. 102.

39 W 1986 r. autor mia³ okazjê porozmawiaæ zarówno
z konserwatork¹ obrazu, jak i dyrektork¹ Muzeum
Historycznego, pani¹ dr Magdalen¹ Warkoczewsk¹.
Dalsze informacje otrzyma³em w liœcie od pana dr
Ryszarda Walczaka z dnia 28 X 1986. Ze wzglêdu
na koszty wykonano podczas prac konserwatorskich
jedynie czarno-bia³e fotografie (por. il. 10–13).
Z tego samego powodu nie istniej¹ kolorowe foto-
grafie obrazu A, wersji II (por. il. 9).

40 Magdalena Warkoczewska, Posen – eine elegante
Stadt in Polen. Posnania elegans Poloniae Civitas.
Broszura na wystawê [w Muzeum Historycznym
Hanoweru 23 V – 11 VIII 1990], Hannover 1990,
s. 23. –Pani Dyrektor dr v. Rohr sk³adam serdeczne
podziêkowania za wyra¿enie zgody na wnikliwy
ogl¹d dzie³a w celu wyjaœnienia niektórych nieroz-
strzygniêtych kwestii podczas mojej wizyty w mu-
zeum 3 sierpnia 1990 r.. – Kolorow¹ fotografiê
obrazu zaprezentowan¹ w niniejszym artykule (ob-
raz A, wersja III) autor otrzyma³ w liœcie z dnia
25 III 1988 (nr 649/88) od pani dr Agnieszki Mo-
rawiñskiej z Muzeum Narodowego w Warszawie.
Obraz ten, podobnie jak obraz B, sfotografowano w
Muzeum Narodowym.

41 Analizê obrazu B promieniami rentgena i podczer-
wieni, której dokonano w Berlinie (zob. przypis 1),
nale¿y poddaæ dalszym badaniom.

42 Z tego powodu Julius Kohte przypuszcza³ w 1910 r.,
¿e obraz ten jest dzie³em jednego z uczniów Belotta.
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Kohte, Ein jüngst aufgefundenes altes Oelbild (zob.
przyp. 7), s. 3.

43 Kozakiewicz, Bernardo Bellotto (zob. przyp. 4),
s. 527, il. Z-537. Podobnie wyrazi³ siê prof. dr Erik
Forssman, Freiburg, w liœcie do autora z dnia
25.12.1986. Na podstawie kolorowej fotografii ob-
razu B stwierdzi³, „¿e chodzi o  obraz  namalowany
w XIX w., który mia³ naœladowaæ osiemnastowiecz-
ny styl„capriccio” Bellotta”.

44 Zob. przede wszystkim podobne przedstawienie
chmur i ich kolorów (z elementami ¿ó³ci) w wielu
pracach Bellotta z okresu warszawskiego. Niektóre
kolorowe reprodukcje mo¿na znaleŸæ w drugim to-
mie ksi¹¿ki Kozakiewicza, w tym np.  D 409: Kra-
kowskie Przedmieœcie w Warszawie widziane od strony
Nowego Œwiata; tekst na s. 343 f.

45 Wodowskaz na budynku Stary Rynek 50 z 9 czerwca
1736 wspomina m.in. Kronthal, Das Rathaus in Po-
sen (zob. przyp. 7), s. 55. Por. te¿ plan rynku z po-
numerowanymi domami w Stadtführer Kondzieli
i Ruszczyñskiej (zob. przyp. 9), s. 21. Zob. dalej
Schulz, Die Wartheregulierung und Hafenanlagen im
Stadtgebiet von Posen, (w:) Die Residenzstadt Posen
(zob. przyp. 9), s. 197–214, tu tabela na s. 199: Hi-
storisch beglaubigte Hochwasserstände der Warthe bei
Posen aus der Zeit von 1501 bis 1910 („Historycznie
uwierzytelnione poziomy wody Warty w Poznaniu
z okresu 1501–1910”).

46 Zob. np. wspomniane ju¿ publikacje Morelowskie-
go, Micha³owskiego i Warkoczewskiej (przyp. 7),
pracê  Kozakiewicza (przyp. 4) oraz katalog wysta-
wowy z 1990 (przyp. 40), w których za ka¿dym ra-
zem jest mowa o powodzi. Obecnie na umieszczonej
na ramie obrazu mosiê¿nej tabliczce widnieje napis:
„Juliusz Minutoli (?), 1805–1860. Ratusz podczas
imaginacyjnej powodzi” – Do niedawna (1986) ma-
lowid³o wi¹zano z wylewem Warty w 1888 r., gdy
poziom wody wyniós³ 6,68 m. Istniej¹ jednak dowo-
dy, ¿e w tym czasie obraz ju¿ istnia³; por. przyp. 52.

47 William Marlow (1740–1813): Capriccio: St Paul’s
and a Venetian Canal, ok. 1795? Olej na p³ótnie, 130
× 104 cm, Tate Gallery w Londynie (nr kat.: N6213
No. 1). – Za pozwolenie na publikacjê autor dziê-
kuje Tate Gallery. - Zob. analizê tego obrazu u E. Fors-
smana: Venedig in der Kunst und im Kunsturteil des
19. Jahrhunderts (przyp. 2), s. 104 ff., z czarno-bia³¹
fotografi¹ na s. 105. Wspomniane te¿ u Linksa, Ca-
naletto (przyp. 42), czarno-bia³a fotografia nr 175
na s. 179 i tekst na s. 178. Namalowany przez Willi-
ma Marlowa Capriccio wenecki kana³ zastêpuje ulicê
Ludgate Hill.

48 Wystarczy porównaæ marynarza przedstawionego
z profilu po prawej stronie na malowidle z ratuszem
(od 1985 widoczny tylko na obrazie B, il. 1) z ma-
rynarzem z prawej strony obok ¿agla na pierwszym
planie obrazu Willima Marlowa. Nie jest to przypa-
dek, lecz potwierdzenie, ¿e obaj artyœci tworzyli
zgodnie z t¹ sam¹ tradycj¹.

49 Liczne przyk³ady podobnych i innych capricci znaj-
duj¹ siê u Linksa (zob. przyp. 42); np. il. 125,126
i 182 oraz u Kozakiewicza (zob. przyp. 4), np. t. III,
il. 105 i nastêpne.

50 Podczas dyskusji po wyk³adzie autora w klasztorze
Ettal w Bawarii 14 X 1990 dr Jana Kybalová z Pragi
zwróci³a autorowi uwagê na fakt, ¿e w 1832 r. poja-
wi³a siê w Anglii firma „Decor Ferrara” wyrabiaj¹ca
fajanse dekorowane przyk³adowym w stylu capriccio.
Przedstawia³o pa³ac ksiêcia d’Este w Ferrarze
z portem i statkami, które w rzeczywistoœci nie ist-

niej¹. Ta sama dekoracja pojawi³a siê w Böhmen po
1840 r. – Inny uczestnik dyskusji, Pierre Graf de Mal-
leray z Regensburga, wskaza³ z kolei na oprawione
w cynowe ramy odznaki lub szylkrety z zamkami,
ogrodami, miastami itd., wyprodukowane w okresie
ok. 1760–1790 w paryskiej pracowni nale¿¹cej do
pochodz¹cego z W³och mistrza o nazwisku Com-
pigné. Wœród nich znajduj¹ siê równie¿ motywy ca-
priccio.

51 „Treppmacher, Klug, Taroni oraz inne domy handlo-
we mia³y kontakty z prawie ca³¹ Europ¹” pisze £uka-
szewicz (przyp. 9), t. I, s. 226. Ibd., s. 322: „Nie mniej
bogate by³y w czasach Stanis³awa Augusta domy han-
dlowe Taroni i Wilandt”. – Zamo¿ny w³oski bankier
Carlo Tarroni mieszka³ zreszt¹ w domu nr 42 na-
przeciw prawej strony fasady wschodniej ratusza
(widziane z ratusza) i tym samym roztacza³a siê
przed nim ta sama perspektywa na rynek i ratusz jak
przed naszym malarzem. Mo¿e to nie jest przypa-
dek. Por. Stadtführer Kondzieli i Ruszczyñskiej
(przyp. 9), plan na s. 21 i tekst na s. 27.

52 Kohte, Ein jüngst aufgefundenes altes Oelbild (przyp. 7),
s. 3. Kronthal, Das Rathaus in Posen (przyp. 7), s. 55:
„Obraz zosta³ nabyty w 1884 r. przez sêdziego s¹du
okrêgowego Rudolpha Peltzera zmar³ego w 1910 r.
do jego prywatnej kolekcji w Kolonii za poœrednic-
twem berliñskiego marszanda (Sagert)”.

53 Ustna informacja firmy przekazana autorowi
w 1986 r. Sklep z dzie³ami sztuki za³o¿ony w 1865 r.
przez Hermanna Sagerta, miedziorytnika, kilkakrot-
nie zmienia³ lokalizacjê w obrêbie Berlina. Por. Hei-
demarie Mazuhn, Finissage für eine fest 135 jährige
Kunsthandlung in der „Potze”. Traditionsreiches
Geschäft Sagert & Co. geht nach Charlottenburg.
[...], (Finisa¿ prawie 135-letniego sklepu z dzie³a-
mi sztuki w „Potze”. Firma z wieloletni¹ tradycj¹ Sa-
gert & Co przeprowadza siê do Charlottenburga).
„Der Tagesspiegel”, 30 III 1994.

54 „O pochodzeniu obrazu nie ma wiarygodnych infor-
macji”. Zob. Kohte, Ein jüngst aufgefundenes altes
Oelbild  (przyp. 7), s. 3. Kronthal, Das Rathaus in
Posen (przyp. 7), s. 55, pisze jedynie: „Podobno au-
torem jest Canaletto (Bernardo Bellotto)”.

55 W ka¿dym razie nie wiadomo, kiedy zdublowano p³ót-
no. Odnosi siê pomimo wszystko wra¿enie, ¿e podjêto
tu konserwatorskie œrodki, które nie by³y konieczne.

56 S.A.R. oznacza „Stanislaus Augustus Rex”.
57 Kohte, Ein jüngst aufgefundenes altes Oelbild

(przyp. 7), s. 3 f.: „Pytanie, czy to odstêpstwo jest przy-
padkowe, czy te¿ po przyjêciu szkicu nie zapad³a jesz-
cze decyzja o wyborze herbu lub inicja³ów, pozostaje
otwarte”. – Trzeciej mo¿liwoœci, ¿e mog³a to byæ celo-
wa próba oszustwa, Kohte nie wzi¹³ pod uwagê.

58 Kohte, Ein jüngst aufgefundenes altes Oelbild (przyp. 7),
s. 3 f.

59 Ibidem. Herb „Na³êcz” nale¿a³ do starosty general-
nego Kazimierza Raczyñskiego nadzoruj¹cego pra-
ce renowacyjne.

60 Ibd., s. 3: „Pan sêdzia Peltzer z Kolonii ofiarowa³
wspania³omyœlnie w ubieg³ym roku miastu Pozna-
niowi ze swej prywatnej kolekcji stary obraz olejny
z poznañskim ratuszem”. Jako ¿e artyku³ Kohtego
ukaza³ siê drukiem w 1899 r., darowizna prawdopo-
dobnie mia³a miejsce w 1898 r.

61 Kohte, op. cit.
62 Kronthal, Alt-Posen (zob. przyp. 34), s. 3: „Tak¿e ten

obraz, zdeponowany przez poznañsk¹ gminê miejsk¹
w Kaiser Friedrich Museum w Poznaniu, musi byæ
z pewnoœci¹ autorstwa Minutolego.
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63 Zob. przyp. 8.
64 [Kaemmerer,] Kaiser-Friedrich-Museum in Posen

(zob. przyp. 7),  1833, s. 57 odnosi siê do datowania
litografii (il. 10).

65 Morelowski, Warszawa w obrazach Canaletta (zob.
przyp. 7).

66 O czêœciowo z³ych praktykach Pañstwowego Handlu
Dzie³ami Sztuki Niemieckiej Republiki Demokra-
tycznej (Staatlicher Kunsthandel der DDR), firmy
KoKo („Bereich Kommerzielle Koordination”, pol.
„Obszar Komercyjnej Koordynacji”) i handlarza de-
wizami Schalck-Golodkowskiego w uzyskiwaniu
obrazów, antyków i innych przedmiotów sztuki, któ-
re g³ównie sprzedawano do Europy Zachodniej lub
przekazywano je w formie prezentów lub zap³aty ar-

tystom i goœciom NRD, dowiedziano siê po upadku
komunizmu w 1989 r. Zob. np. W. Weimer, Sieben „Er-
mittlugskomplexe” gegen Schalck-Golodkowski. Betrug,
Diebstahl, Erpressung und Untreue. Verbindungen zu
Terroristen? (Siedem „kompleksów” w dochodzeniu
przeciw Schalck-Golodkowskiemu. Oszustwa, kra-
dzie¿e, wymuszenia i niewiernoœæ. Powi¹zania z ter-
rorystami?), „Frankfurter Allgemeine Zeitung”,
8.05.1991 (nr 106), s. 3; W. Stock, Wie die DDR
Kunstsammler ruinierte. Bericht vor dem Schalck-
-Ausschuß (Jak NRD zrujnowa³o kolekcjonerów
sztuki. Relacja przed komisj¹ ds. Schalcka),  ibidem,
21 II 1992 (nr 44), s. 4.

67 Zob. wy¿ej wymienione badania zasadnicze Erika
Forssmana (przyp. 2).
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Poznañ City Hall
as a Venetian

palazzo.
Comments on

two 19th-century
paintings

SUMMARY

The article attempts to establish the history of a
painting purchased by the author in 1986, depic-
ting the Poznañ City Hall and elements of the sur-
rounding architecture sumberged by water and
thus resembling the Venetian lagoon, set in a ro-
mantic spirit.

After the introduction dedicated to the history
of the Poznañ City Hall building, the author pre-
sents the provenance of the painting and another
painting, held in the National Museum in Poznañ,
showing the City Hall in a “lagoon” setting. He
starts by invoking a series of Julius von Minutoli’s
drawings representing buildings of Poznañ, among
them a 1832 drawing of the City Hall. The drawing
differed substantially from reality to produce a de-
sired aesthetic impression. A lithograph patterned
on it was published in Berlin in a 1833 set of views
of the “city of Poznañ and the most interesting bu-
ildings”, as well as an etching in a special issue of

Berliner Kalender für das Gemeinjahr 1839. Both
versions generally reiterated the “inaccuracies” of
Minutoli’s drawing. Another section of the analy-
sis is marked by the discovery of layers resembling
Minutoli’s drawing under the “lagoon” painting
from the holdings of the National Museum in Po-
znañ. Considering reasons for painting over those
earlier strata, the author is of the opinion that this
should not be regarded as a painting showing flo-
od, but rather as a capriccio that originated in the
tradition of the veduta. Analysis of the painting and
of the historical and material data leads the author
to the conclusion that the sale of the painting in
1884 as a work by Belotto was a forgery and that
the painting originated exactly at that time. In turn,
the painting bought by the author, the root cause
of the study, is a copy of the Poznañ painting with
its own artistic merit.
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Zaczarowane
skrzypki
– tryptyk
Witolda
Pruszkowskiego

Ostatnie dzie³o Witolda Pruszkowskie-
go tryptyk Zaczarowane skrzypki (Janko
Muzykant) nie doczeka³o siê dotychczas
odrêbnego opracowania.

Tryptyk nie zachowa³ siê w ca³oœci.
Wzmiankowany w artyku³ach zamieszcza-
nych w czasopismach koñca XIX w., w póŸ-
niejszej literaturze, która ugruntowa³a opi-
nie historyków sztuki w XX w., uchodzi³ za
dzie³o nieukoñczone.

Wnikliwsze studia dostêpnej literatury
pozwalaj¹ stwierdziæ, ¿e artysta malowa³
dwie wersje tego dzie³a, z których jedn¹
ukoñczy³. Ta jednak szybko zniknê³a z ryn-
ku artystycznego i faktycznie pozosta³a nie-
znana szerszemu krêgowi odbiorców, a w
koñcu – zapomniana.

 Materia³, którym dziœ dysponujemy, nie
pozwala na uzyskanie odpowiedzi na wszyst-
kie nurtuj¹ce nas pytania dotycz¹ce tego
owianego aur¹ tajemniczoœci dzie³a.

Oprócz istotnego, w odniesieniu do bio-
grafii artysty i jego twórczoœci, przes³ania
zawartego w ostatnim dziele, interesuj¹ce,
choæ nie wyjaœnione ostatecznie, wydaje siê
podejœcie tego poszukuj¹cego stale nowych
œrodków wyrazu autora do czysto malar-
skich zagadnieñ.

Wobec faktu niezachowania siê ¿adnej
dokumentacji ikonograficznej czy to w po-
staci rycin lub fotografii ukoñczonego dzie-
³a, mo¿emy dziœ oprzeæ siê jedynie na opi-
sach zawartych w recenzjach i omówieniach
twórczoœci, które ukaza³y siê po tragicznej
œmierci artysty. Traktuj¹ one wycinkowo lub
tylko sygnalizuj¹ rozmaitoœæ aspektów jego
ostatniej wypowiedzi.

 Opinie na temat rangi artystycznej tryp-
tyku i jego miejsca w twórczoœci Pruszkow-
skiego s¹ rozbie¿ne. Przez jednych uwa¿any

jest za „dzie³o s³absze (...) bez wiêkszej si³y
ekspresji”1, inni widz¹ w nim uwieñczenie
drogi twórczej Pruszkowskiego. Wydaje siê,
¿e sam artysta przypisywa³ mu rolê arty-
stycznego testamentu, lecz czy takie by³y
rzeczywiœcie jego intencje, móg³by prawdo-
podobnie daæ odpowiedŸ jego nieodnalezio-
ny dot¹d pamiêtnik.

 Przyjaciel artysty Juliusz Mien sugeruje,
¿e tryptyk, nad którym pracowa³ Pruszkow-
ski od 1894 do œmierci (w 1896), mia³ byæ
przedstawieniem ¿ycia artysty i prób¹ obra-
chunku z nim. Mo¿na wiêc z du¿ym praw-
dopodobieñstwem traktowaæ to dzie³o jako
jego œwiadomie ostatni¹ wypowiedŸ na te-
mat ¿ycia i sztuki: dziedzin, które w ka¿dej
artystycznej biografii œciœle siê ³¹cz¹, a w
przypadku Pruszkowskiego uwydatni³o siê
to szczególnie, w wyj¹tkowo osobistym, in-
tymnym podejœciu do w³asnej twórczoœci
(skrzypce pojawiaj¹ce siê we wszystkich ob-
razach tego dzie³a – symbolizowa³yby wiêc
sztukê). Za najodpowiedniejszy sposób
przekazania tych treœci uzna³ narracyjn¹
formu³ê tryptyku.

Autorzy pisz¹cy o tryptyku w latach 90.
XIX w.2, po tragicznej œmierci oraz z okazji
wystawy poœmiertnej w 1897 roku, opisuj¹
skoñczone dzie³o3; w Ÿród³ach póŸniejszych
pochodz¹cych z lat 30. XX w. (z okazji wy-
stawy zbiorowej prac artysty w lwowskim
Towarzystwo Przyjació³ Sztuk Piêknych
w 1934 r. oraz w 1935 – w TPSP w Warsza-
wie) mówi siê ju¿ tylko o pierwszej czêœci
tryptyku, przedstawiaj¹cej pastuszka graj¹-
cego na skrzypkach (w³. dr Leona Gold-
berga-Górskiego, obecnie w Muzeum Naro-
dowym w Warszawie, znanej pod tytu³em
Grajek , olej na p³ótnie, 126 × 85 cm; il. 1)
oraz o studium zamykaj¹cym tryptyk
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przedstawiaj¹cym martwego ch³opca
(w Zbiorach Pañstwowych, obecnie w Mu-
zeum Narodowym w Poznaniu, olej na
p³ótnie, 123 × 99 cm; il. 2)4. Inne Ÿród³o
z tego czasu podaje, ¿e pierwszy obraz olej-
ny – skoñczony i szkic o³ówkowy do czêœci
trzeciej znajdowa³ siê w zbiorach rodziny
Fedorowiczów, a obraz drugi zagin¹³5.

Rozbie¿noœci te wynikaj¹ z faktu, ¿e
w póŸniejszej œwiadomoœci (za spraw¹ wspo-
mnienia Miena zamieszczonego w poczyt-
nym „Tygodniku Ilustrowanym”) pozosta³
tylko niedokoñczony tryptyk olejny. O istnie-
niu jednak obu wersji œwiadcz¹ niezaprze-
czalne fakty w postaci zapisu katalogowego6,
a tak¿e wskazówki zawarte w koresponden-
cji. Dotyczy to przytoczonej przez Grajew-

skiego informacji odnosz¹cej siê do roku
1895, okresu rekonwalescencji po powa¿nej
operacji twarzy, której Pruszkowski podda³
siê we Wroc³awiu: „Powróci³ po kilku mie-
si¹cach do Krakowa i do pracy, zacz¹³ malo-
waæ olejno odstawiony  t r y p t y k  p a s t e -
l o w y  (podkreœlenie autorki) dla Krywulta –
obawiaj¹c siê, by mu kurz kredowy, otwartej
rany nie dra¿ni³”7. O tym, ¿e Pruszkowski ju¿
co najmniej rok wczeœniej pracowa³ nad
wspomnianym tryptykiem, œwiadczy cytowa-
ny równie¿ przez Grajewskiego list artysty do
Aleksandra Krywulta, w³aœciciela salonu wy-
stawienniczego i marszanda, z maja 1894 r.,
w którym odnajdujemy zdanie: „Po kilka razy
na godzinê wydaje mi siê to samo bardzo do-
brze, albo bardzo Ÿle, tak ¿e gdybym by³

1. W. Pruszkowski,
Pastuszek (Grajek);
w³. Muzeum Narodo-
we w Warszawie

2. W. Pruszkowski,
Janko Muzykant;
w³. Muzeum Narodo-
we w Poznaniu



147

Zaczarowane skrzypki tryptyk Witolda Pruszkowskiego

z Panem nie wszed³ w ten nieszczêœliwy
uk³ad – kto wie, czy by³bym rêkawem nie
przesun¹³ po wszystkich t r z e c h  k a r t o -
n a c h  (podkreœlenie autorki)”8.

Nasuwa siê wiêc wniosek, ¿e wersja olej-
na i pastelowa powstawa³y niemal równo-
czeœnie. S¹dz¹c z opisów, tryptyk pastelowy
by³ dzie³em ukoñczonym, lecz losy jego po
1898 r. nie s¹ znane9. Nie wiemy wiêc czy
zachowane w Muzeum Narodowym w War-
szawie i Muzeum Narodowym w Poznaniu
obrazy s¹ jego wiernym powtórzeniem. Przy-
k³ady znanych z wersji pastelowych i olej-
nych takich dzie³ jak pierwsza czêœæ trypty-
ku Zaduszki lub trzy Pochody na Sybir
sk³aniaj¹ do wniosku, ¿e musia³y byæ sobie
bardzo bliskie, choæ oczywiœcie perfekcyjnie

opanowana przez Pruszkowskiego technika
pastelu dawa³a o wiele wiêksze mo¿liwoœci
wyra¿enia symbolicznych treœci.

Wspomniany ju¿ Juliusz Mien stwierdza,
¿e los innych zniszczonych p³ócien znale-
zionych po œmierci artysty na strychu domu
w Mnikowie podzieli³ równie¿ tryptyk Za-
czarowane skrzypki, z którego zachowa³ siê
tylko jeden skoñczony obraz (pierwszy),
by³y mu jednak znane szkice do pozosta³ych
czêœci10. Z pewnoœci¹ nie odnosi³y siê one
do pastelowej wersji, bowiem opis czêœci za-
mykaj¹cej tryptyk nie pokrywa siê z opisa-
mi osób ogl¹daj¹cych to dzie³o w 1897 r. na
wystawie w Salonie Krywulta.

Mien opisuje trzeci¹ czêœæ nastêpuj¹co:
„Staw, smutne drzewa, pochylone nad nim,
na brzegu strzaskane skrzypki i smyczek po-
rzucony, a tam nad t¹ drzemi¹c¹ wod¹, która
tonie w lekkich mg³ach wieczoru smutnego
i melanholijnego – tam Janko œpi”11. Podob-
nie brzmi opis tej czêœci w relacji Ludwika
Grajewskiego, który widzia³ rysunek „doœæ
wielki” na wystawie prac artysty we Lwowie
w 1934 r.12 Zdaniem Tadeusza Jaroszyñskie-
go „trzeci obraz – to szara w szare mg³y spo-
wita, jak œmieræ spokojna toñ bagien, która
w swoim zimnym ³onie, ukoi³a na wieki roz-
p³omienion¹ rojeniami nieziszczonych pra-
gnieñ wyobraŸniê. Nad wod¹ wœród sitowia
pozosta³a czapka ma³ego grajka”13.

Opisy te wydaj¹ siê niespójne, lecz pozwa-
laj¹ nam odnotowaæ, czêste przy tak nik³ym
materiale opisowym, zjawisko nieprzek³a-
dalnoœci jêzyka malarskiego na jêzyk lite-
racki. Jak s³usznie podkreœla Maria Poprzêc-
ka, „opisy dzie³a malarskiego maj¹ to do
siebie, ¿e zatracaj¹ malarskie w³aœciwoœci,
a zyskuj¹ poetyckie czy literackie”14. Te lite-
rackie wartoœci wp³ynê³y na odbiór dzie³a,
które stopi³o siê w jedn¹ nierozerwaln¹ ca-
³oœæ – ostatni¹ wypowiedŸ tragicznie zmar-
³ego malarza.

3. Zaginiony obraz
zamykaj¹cy tryptyk,
olej na p³ótnie,
125 × 114 cm
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4–8. Szkice do tryptyku
Zaczarowane skrzypki;
w³. Muzeum Narodowe
w Krakowie,
nr inw. III r.a.5193
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Choæ wiele komentarzy pomija walory
malarskie, skupiaj¹c siê na warstwie lite-
rackiej, tak wa¿nej w odbiorze XIX-wiecz-
nego malarstwa, dotykaj¹ one niekiedy
problemu istotnego dla malarstwa Prusz-
kowskiego – nastroju. Ten walor tryptyku
tak charakteryzuje Stefan Popowski:
„W ca³ej kompozycji nastrój doskona³y. Ar-
tysta g³ównie tym nastrojem posi³kuje siê
do wywo³ania wra¿enia akcji odbywaj¹cej
siê w trzech obrazach (...). Te trzy pejza¿e
to nie zwyczajne t³a dla figur, to ca³y œwiat
pojêæ, który ma³y muzykant z otaczaj¹cej
go natury czerpie. (...) Przez subteln¹ cha-
rakterystykê w szczegó³ach nadaje on pej-
za¿owi dowolnie to uroczysty spokój, to
znów bezgraniczn¹ radoœæ, to cichy tragizm
œmierci”15. O Zaczarowanych skrzypkach
i Zaduszkach pisze Niewiadomski: „S¹ to
(...) utwory silnie nacechowane smutkiem
– elegie mgie³ zimnych, snuj¹cych siê po
polach, blasków miesiêcznych, jesiennych
wichrów, zamierajacych akordów, gasn¹-
cych promieni (...)”16.

Pozorna sprzecznoœæ przytoczonych opi-
sów polega na tym, ¿e Mien widzia³ skoñczo-
ny obraz otwieraj¹cy wersjê olejn¹ oraz szkice
do czêœci nastêpnych, natomiast Jaroszyñski,
Gerson, Niewiadomski i Popowski ukoñ-
czon¹ wersjê pastelow¹.

Analizuj¹c dziœ opisy dzie³a, dojœæ mo¿emy
do wniosku, ¿e paradoksalnie, krytyka arty-
styczna XX w. skupi³a siê na literackich walo-
rach, podczas gdy ta z koñca XIX odnios³a siê
do malarskich wartoœci tryptyku. Byæ mo¿e
sta³o siê to za spraw¹ samego dzie³a.

Okolicznoœci bowiem, w których pow-
stawa³o, zawa¿y³y na jego póŸniejszym odbio-
rze. By³y to ostatnie lata ¿ycia artysty, okres
choroby, która przysparza³a mu wielu cier-
pieñ i upokorzeñ. Drêcz¹ca go w tym okre-
sie myœl o samobójstwie, a tak¿e posmak sen-
sacji, który zawsze mu towarzyszy³, wreszcie
tragiczna œmieræ – wszystko to nie pozosta³o

bez wp³ywu na interpretacjê tego zamykaj¹-
cego twórczoœæ dzie³a.

Doszukiwano siê w nim g³ównie w¹tków
autobiograficznych buduj¹cych mit artysty
„œpiewaka z bo¿ej ³aski” nierozumianego
przez wspó³czesnych lub niespe³nionego
artysty: „ch³opiê wiejskie (...) mia³o byæ bo-
haterem tego tryptyku, zamykaj¹cego w so-
bie tragediê artystycznej duszy, co nie mo-
g³a wydobyæ z siebie wszystkiego i odesz³a
ze œwiata”17.

Wybór postaci wiejskiego pastuszka na
bohatera „malarskiej opowieœci” jest zna-
mienny. Uosabia on powszechnie znan¹
sympatiê Pruszkowskiego dla ludu, przeja-
wiaj¹c¹ siê nie tylko w stylu ¿ycia i wycho-
waniu syna18, ale tak¿e w romantycznej po-
stawie – artysty szukaj¹cego natchnienia
w ludowych mitach i opowieœciach.

Byæ mo¿e wybór tego motywu spowodo-
wany by³ zainteresowaniem wspó³czesnej
literatury losem utalentowanych dzieci wiej-
skich (m.in. Janko Muzykant H. Sienkiewi-
cza z 1880 r., Antek B. Prusa z 1881 r.) lub
te¿ chêci¹ przedstawienia swojej interpreta-
cji ludowej bajki o Janku Muzykancie, wi-
dzianej przez pryzmat w³asnego losu,
zw³aszcza ¿e postêpuj¹ca choroba sk³ania-
nia³a malarza do refleksji nad ¿yciem.

Byæ mo¿e temat podsun¹³ mu znany ob-
raz artysty, którego inspiruj¹cy wp³yw za-
znacza siê wielokrotnie w twórczoœci Prusz-
kowskiego – Autoportret ze œmierci¹ graj¹c¹
na skrzypcach Arnolda Böcklina.

Wybrana przez artystê narracyjna forma
– tryptyk – mog³a najpe³niej s³u¿yæ temu
celowi.

 Dostêpny materia³ ikonograficzny (obraz
warszawski, poznañski, liczne szkice m.in.
krakowskie; il.  4, 5, 6, 7, 8 – szkicownik
artysty o formacie 38,2 × 24,5 cm zawiera-
j¹cy 29 kart numerowanych) i materia³y
Ÿród³owe (g³ównie opisy) potwierdzaj¹, ¿e
budowa tryptyku odbiega znacznie od tra-
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dycyjnego schematu wywodz¹cego siê ze
œredniowiecza, gdzie mamy zawsze do czy-
nienia z tematem g³ównym (œrodkowym)
i tematami pobocznymi. Czêœci tryptyku Za-
czarowane skrzypki przedstawiaj¹ ci¹g nastê-
puj¹cych po sobie zdarzeñ. Poszczególne
obrazy to jakby punkty kulminacyjne „opo-
wiadania”. Wi¹¿¹ one w narracyjn¹ ca³oœæ
„historiê bohatera”.

Format tryptyku jest równie¿ nietypowy.
Tradycyjny uk³ad o czêœci œrodkowej zajmu-
j¹cej dwukrotn¹ szerokoœæ skrzyde³, zast¹-
pi³ swobodny uk³ad wielkoœci poszczegól-
nych czêœci.

Opieraj¹c siê na danych katalogowych
dotycz¹cych skoñczonej pastelowej wersji19,
stwierdziæ mo¿na, ¿e czêœæ œrodkow¹ naj-
wiêkszych rozmiarów – o formacie zbli¿o-
nym do kwadratu, ujmuje z lewej strony
wyd³u¿ony pionowo prostok¹t, oraz z pra-
wej – zbli¿ony do kwadratu prostok¹t. Mamy

wiêc do czynienia z tworz¹cym siê, pomi-
mo podkreœlaj¹cej symetriê góruj¹cej czêœci
œrodkowej, uk³adem asymetrycznym spowo-
dowanym nierówn¹ szerokoœci¹ skrzyde³,
pog³êbionym jeszcze drobn¹ ró¿nic¹ ich
wysokoœci.

Pod¹¿aj¹c autobiograficznym tropem
mo¿na by za³o¿yæ, ¿e poszczególne obrazy
tryptyku mia³y charakteryzowaæ najwa¿-
niejsze fazy ¿ycia i twórczoœci artysty. Obraz
pierwszy przedstawiaj¹cy st¹paj¹cego po
murawie, zas³uchanego wiejskiego grajka
wpatrzonego w niebo w uderzaj¹cy sposób
nawi¹zuje do obrazu Stanis³awa Witkiewi-
cza Œwiat i poeta (il. 9) z 1876 r. zdaj¹c siê
nawet podpowiadaæ tytu³ „opowiadania”
Pruszkowskiego20. Oba obrazy przedstawiaj¹
samotnego artystê na tle pejza¿u o wysokim
horyzoncie. Dzie³o Witkiewicza ukazuje
Helenê Modrzejewsk¹ u pocz¹tku kariery,
kiedy to jej sztuka nie znajdowa³a uznania
u publicznoœci. (Artysta przedstawi³ j¹
wœród pas¹cych siê zwierz¹t, ilustruj¹c po-
wiedzenie „per³y przed wieprze”)21.

Mimo licznych podobieñstw kompozycyj-
nych obu obrazów narzuca siê spostrze¿enie,
¿e ka¿dy z autorów obrazów inaczej wyra¿a
stosunek artysty do œwiata. Przedstawiona
przez Witkiewicza zas³uchana w dŸwiêki
skrzypiec i zapatrzona w siebie postaæ panu-
je jakby nad otaczaj¹cym j¹ pejza¿em, co do-
datkowo podkreœla umieszczenie jej g³owy
ponad lini¹ horyzontu, w strefie „nieba”.
Postaæ Pruszkowskiego jest jakby z krajobra-
zem zintegrowana, a nawet przezeñ zdomi-
nowana. Mieœci siê ona ca³kowicie w strefie
„ziemi”, lecz pomimo tej fizycznej obecnoœci
wpatrzona jest w niebo, jakby stamt¹d czer-
pa³a to, co póŸniej wygrywa na skrzypkach.
Z drugiej jednak strony okreœlony w ten spo-
sób wysoki punkt widzenia powoduje, ¿e
uk³ad jego stóp sprawia wra¿enie unoszenia
siê nad ziemi¹. Wreszcie fragment wody po
prawej stronie – to nie tylko z³owroga zapo-

9. Stanis³aw Witkie-
wicz, Œwiat i poeta,
w³. Muzeum Narodowe
w Warszawie
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wiedŸ moczarów, które poch³on¹ ch³opca, ale
naoczne sprowadzenie nieba na ziemiê, przez
jego odbicie w wodzie. Ca³oœæ kompozycji po-
traktowaæ wiêc mo¿na jako próbê ukazania
w prostej strukturze „muzyki obrazu”, nie
przez ka¿dego s³yszanej, tak jak grê skrzypiec.

Samotnoœæ Modrzejewskiej otoczonej
przez zwierzêta jest samotnoœci¹ artysty za-
s³uchanego w siebie, w³asne wnêtrze, arty-
sty œwiadomego swojej sztuki. Samotnoœæ
pastuszka umieszczonego w sprowadzonym
do syntetycznego dope³nienia krajobrazie,
krocz¹cego przed siebie, nie patrz¹c pod sto-
py, jest samotnoœci¹ artysty czerpi¹cego na-
tchnienie z natury.

Obraz otwieraj¹cy tryptyk Pruszkowskie-
go charakteryzowa³by wczesny okres ¿ycia
i twóczoœci – czas beztroski, zapa³u i wiary
we w³asne umiejêtnoœci, okres krystalizowa-
nia siê jego osobowoœci jako artysty i cz³o-
wieka, fascynacji S³owackim, ¿yciem ludu
wiejskiego i nie koñcz¹cych siê dyskusji ar-
tystyczno-literackich w gronie przyjació³.
Wiejski grajek mia³by tutaj byæ uosobieniem
naiwnej wiary, zas³uchania w g³osy natury,

a równoczeœnie podkreœlaæ silny zwi¹zek
malarstwa wczesnej fazy twóczoœci z nurtem
sielankowo-rodzajowym.

Obraz drugi przysparza ju¿ nieco wiêcej
problemów. W zachowanym szkicu mamy do
czynienia z dwoma rozwi¹zaniami. Jednak
pominiemy tu s³abo widoczn¹ wczeœniejsz¹
wersjê z le¿¹cym ch³opcem (nawi¹zuj¹c¹ do
postaci z obrazu J. Malczewskiego Za³asko-
tany z 1888 r.), znan¹ równie¿ z rysunków,
a skupimy siê na ostatecznej redakcji – syl-
wecie upadaj¹cego z roz³o¿onymi ramiona-
mi ch³opca. Jego postaæ stanowi jakby oœ
tryptyku. Przedstawienie to nawi¹zuje, jak
siê wydaje, bezpoœrednio do Chrystusa
z Piety Micha³a Anio³a z katedry florenckiej
(il. 10) – poprzez schemat ikonograficzny,
a tak¿e jako element osiowy stuktury dzie³a
dominuje nie tylko w sferze formy, ale i tre-
œci. W warstwie biograficznej nasuwa ono
skojarzenie z tak istotnym w ¿yciu Prusz-
kowskiego wypadkiem z koniem. Wydarze-
nie to, jak siê póŸniej okaza³o, by³o punk-
tem zwrotnym w jego ¿yciu. Obraz drugi
odnosi³by siê wiêc do najpe³niejszej fazy jego
twórczoœci, okresu schy³ku lat 80. i pocz¹t-
ku 90. XIX w., kiedy to powsta³y jego najlep-
sze dzie³a (m.in. pastele) i kiedy artysta by³
w rozkwicie si³ twórczych.

Ukazana w centrum obrazu postaæ upa-
daj¹cego ch³opca (odwrócona w dolnej par-
tii w stosunku do pierwowzoru), umiesz-
czona zosta³a w dolnej czêœci obrazu, znów
poni¿ej majacz¹cego w oddali zarysu hory-
zontu. Nad sceneri¹ – w b³êkitnawej poœwia-
cie nocy czy budz¹cego siê œwitu – jaœnieje
gwiazda, jedyny œwiadek wydarzenia. Nie
pe³ni ona roli Ÿród³a œwiat³a, a raczej spra-
wia wra¿enie czuwaj¹cego oka Opatrznoœci.

Jak widaæ, w obrazie tym postawi³ Prusz-
kowski na patetyczny wydŸwiêk skojarzenia
z poz¹ zaczerpniêt¹ z piety Micha³a Anio³a.
Zarzucenie pierwotnego pomys³u, widocz-
nego w obrazie (na zasadzie pentimenta)

10. Pieta Micha³a Anio-
³a z katedry florenckiej
(fragment)
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przedstawienia le¿¹cego ch³opca, pozwoli-
³o zachowaæ miejsce w narracji – upadanie
– a zarazem utrwaliæ tê figurê jako emble-
mat mêczeñstwa, podkreœlony „daszkiem”
buduj¹cym wokó³ niego rodzaj kapliczki.

Obraz zamykaj¹cy tryptyk, znany tylko
z opisów, ukazywa³ nad wod¹ wœród sitowia
czapkê grajka (wg opisów wersji pastelowej)
lub znane ze szkicu wystawionego w 1934 r.
przedstawienie le¿¹cych nad brzegiem stawu
strzaskanych skrzypiec. Jedno i drugie ujê-
cie sugeruje dramatyczne zakoñczenie „opo-
wiadania” samobójcz¹ œmierci¹ bohatera.

Tryptyk Pruszkowskiego zajmuje wœród
polskich tryptyków 2 po³. XIX w. szczegól-
ne miejsce. Typowa dla tego rodzaju kom-
pozycji w XIX w. narracja rozwija siê tutaj
jakby na dwóch równoleg³ych poziomach.
Pierwszym – opartym na w¹tku autobiogra-
ficznym (byæ mo¿e st¹d bior¹ pocz¹tek cy-
kle Malczewskiego o znamiennym tytule
Moje ¿ycie); dotycz¹cym tragedii osobistej,
losów artysty nie mog¹cego zrealizowaæ
swoich idei i dziejów jego sztuki oraz dru-
gim – skupionym wokó³ zagadnieñ czysto
malarskich; ewolucji malarskich œrodków
ekspresji od realistycznej formu³y pierwsze-
go obrazu po wizyjn¹ symbolikê obrazu za-
mykaj¹cego tryptyk.

Jest jeszcze inny sposób odczytywania
tryptyku wi¹¿¹cy go z ikonografi¹ chrzeœci-
jañsk¹, który pomija naturalny ci¹g narra-
cji. Zgodnie z nim poszczególne obrazy sta-
nowi³yby osobne opowieœci o ¿yciu i œmierci
artysty. Ka¿dy z nich przedstawia³by tragicz-
ny, ale jak¿e inny los. Pierwszy obraz uka-
zywa³by los artysty, który obra³ fa³szyw¹ dro-
gê, drugi – dominuj¹cy w sferze formy
i treœci – œmieræ artysty, który „dosiêgn¹³
w³aœciwej struny” oraz trzeci – samobójcz¹
œmieræ niespe³nionego artysty.

Ludowy mit o „Zaczarowanych skrzyp-
kach”, a zw³aszcza jego bohater skazany na
œmieræ, któremu po raz ostatni pozwolono

zagraæ na skrzypkach, podsun¹³ prawdopo-
dobnie Pruszkowskiemu analogiê do w³a-
snego losu. Z tego punktu widzenia ostat-
nia wypowiedŸ artysty (jego testament)
wydaje siê niezwykle wa¿na, tym bardziej ¿e
porusza problemy uniwersalne: ¿ycia i œmier-
ci, a co siê z tym wi¹¿e, zaprzepaszczenia
ludzkich wysi³ków i mo¿liwoœci.

Œmieræ w fizycznym sensie twórca uto¿-
samia wiêc ze œmierci¹ równie¿ w artystycz-
nym wymiarze, czego symbolem jest strza-
skany instrument ma³ego grajka. Widzi j¹
przede wszystkim w ludzkim, tragicznym
sensie jako kres wszelkich dokonañ.

Co z pieœni¹ ma³ego grajka? Przybity lo-
sem cz³owieka, który dotkn¹³ artystê, zdaje
siê nie pamiêtaæ Pruszkowski s³ów otuchy
przywo³ywanej ³aciñsk¹ sentencj¹ „carmina
morte carent”21 .                        Poznañ, 2006 r.
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The Magic Fiddle
 – a Triptych

by Witold
Pruszkowski

SUMMARY

The last work by Witold Pruszkowski, the Magic
Fiddle triptych (Janko the Musician) has not been
discussed in a separate study so far.

The triptych has not been preserved in its en-
tirety. Mentioned in press articles at the close of the
19th century, it was seen as an unfinished work in
later literature, which influenced the opinions of
art historians in the 20th c.

 Since no iconographic documentation such as
an etching or a photograph of a finished work has
been preserved, today we are confined solely to the
descriptions contained in reviews and studies of
Pruszkowski’s oeuvre published after the artist’s
tragic death. They give a short shrift to or barely
mention the diverse aspects of the artist’s last work.

The authors who wrote about the triptych in the
1890s, after the artist’s death in 1896 and on the
occasion of his posthumous exhibition in 1897, re-
fer to a finished work; later sources from the 1930s
(on the occasion of a collective exhibition of the
artist’s works in the Lviv Society of Friends of Fine
Arts in 1934 and in the Warsaw Society in 1935)
mention only the first part of the triptych, repre-
senting a shepherd boy playing the fiddle (proper-
ty of Dr. J. Goldberg-Górski, oil on canvas, 126 × 85
– now in the National Museum in Warsaw, known
under the title Little Musician) /ill. 1/ and a study
concluding the triptych, representing a dead boy (in
State Collections, oil on canvas, 123 × 99 – now in
the National Museum in Poznañ /ill.2/).

Analysis of the work’s descriptions leads to
the conclusion that, paradoxically, art critics of
the 20th century focused on the literary value of
the legendary work, while reviewers from the late
19th century referred to the painterly value of the
triptych.

Pruszkowski’s triptych occupies a special posi-
tion among Polish triptychs of the second half of
the 19th c. The narration, typical of this kind of com-
position in the 19th c., unfolds here as if on two par-
allel levels. The first one is based on autobiographic
elements (perhaps it is here that Malczewski’s cy-
cles under a telling title My Life originate from). It
concerns a personal tragedy, the life of an artist who
is incapable of putting his ideas into life, and the
history of his art. The other level focuses on purely
painterly issues: the evolution of means of expres-
sion in painting, from the realistic formula of the
first painting to the visionary symbolism of the
painting that concludes the triptych.

We can read the triptych in another way and tie
it with Christian iconography; this kind of reading
departs from the natural narrative sequence. As a
result, individual paintings would be separate sto-
ries about an artist’s life and death. Each of them
would represent a tragic yet different life. The first
painting would show the plight of an artist who has
chosen a wrong path, the second one, domineering
as to form and content, would show the death of an
artist who “has reached the right string”, while the
third one would show the suicidal death of an un-
fulfilled artist.

The folk myth of the “Magic Flute”, especially
its doomed protagonist, who is allowed to play the
fiddle one last time, may have offered Pruszkowski
an analogy to his own plight. From this point of view
the artist’s last work (his last will and testament)
seems of special significance, all the more so that it
touches on universal problems of life and death.
Physical death is identified here also with artistic
death, symbolised by the shattered violin of the
small musician.
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Dziwny to, jaki¿ dziwny obraz1! Szczegól-
noœæ miejsca, jakie zajmuje poœród niepoli-
czonych dzie³ Jacka Malczewskiego, pisz¹cy
o nim potwierdzaj¹ i usi³uj¹ uchwyciæ ce-
chy, którym tê osobliwoœæ zawdziêcza (il. 2).

Spoœród najogólniejszych – syntetycznoœæ.
Zarówno przedstawionego krajobrazu2 jak
i wyrazu dzie³a: obraz zawiera niemal wszyst-
ko co mo¿na by³o pomyœleæ o spokoju ziemi,
niezniszczalnoœci jej trwania i ci¹gle nowego
odradzania siê, a tak¿e sumê przemyœleñ
twórcy, nagromadzonych w kontakcie z na-
tur¹3. £¹czy siê to z wyczuwanym d¹¿eniem
do uchwycenia istoty tego, czym jest wio-
sna4, eliminacj¹ wszystkiego, co nie istotne
i konieczne, zwyk³oœci¹5, prostot¹, czysto-
œci¹, niemal pustk¹ kompozycji6. Przy tym
pewien szczegó³ tej kompozycji jest nadzwy-
czaj udatny – ukazanie nad horyzontem sa-
mego tylko dachu sugeruje jeszcze jedno
zag³êbienie terenu i otwiera na „ca³y kraj”
krajobraz, wydobywaj¹cy poezjê zarówno
rzeŸby ziemi, jak wiosny i koloru7. W for-
mie obrazu ujmuje nadto finezja rysunku,
harmonia barwna – delikatna8, wyszukana,
subtelna i jasna9.

Co do tej ostatniej – wyra¿ony pogl¹d
inny otwiera zarazem szersze pole obserwa-
cji, które zebrane sugeruj¹, ¿e znamiennym
rysem obrazu jest ³¹czenie przeciwstawnych
jakoœci, czy te¿ – ¿e próbuj¹c uchwyciæ jego
osobliwoœæ komentatorzy wskazywali na tê
w³aœciwoœæ w rozmaitych aspektach jego
struktury. Bowiem w rozstrzygniêciach
barwnych obrazu mo¿e uderzaæ, przeciwnie,
dysharmonijnoœæ, po³¹czenie koloru „wi-
dzianego” (pejza¿) i „wiedzianego” (anio³
i Tobiasz), dwóch metod harmonizacji
barwnej – zmys³owej i duchowej, wywo³uj¹-
ce nieustanne zdenerwowanie i podniece-

nie widza10. Inny rejestr tego napiêcia do-
strzec mo¿na w po³¹czeniu doskona³oœci
mistrza i naiwnoœci dziecka, gospodarskiej
rzeczowoœci, a tem samem nierealnoœci11;
nieprawdziwoœci i prawdziwoœci, a inaczej –
tego, ¿e obraz oczywiœcie nie malowany
z natury mówi o naturze wiêcej, intensyw-
niej, liryczniej12. Mo¿na to okreœliæ jako
zmianê fragmentu natury w nierealn¹ zie-
miê wyobraŸni13, albo te¿ zobaczyæ w dziele
nie konkretny krajobraz, lecz scenê teatru,
mityczny krajobraz raju dzieciñstwa, sceno-
grafiê14 . Wreszcie dostrzec Ÿród³o niepoko-
ju w samym kszta³cie ziemi ukazanej w ob-
razie, w jak gdyby ruchu fal, które zastyg³y15,
w napiêciu pod pozorn¹ zastyg³oœci¹16.

Rozmaitoœæ dostrzeganych w obrazie ja-
koœci kierowa³a te¿ uwagê komentatorów ku
rozmaitym artystycznym powinowactwom.
Orzeczono zarówno nowoczesnoœæ dzie³a,
jak przywo³ywanie przez nie przesz³oœci,
zarówno coœ z Rafa³a Malczewskiego jak
z Piotra Brueghela17, ale te¿ z Perugina, „re-
nesansowoœæ” obrazu18. Co do rysów prekur-
sorskich – z poetyk¹ surrealistyczn¹, senn¹
Agnieszka £awniczakowa kojarzy³a wyizo-
lowanie i osamotnienie przedmiotów w pu-
stej scenerii, os³abiaj¹ce realn¹ funkcjonal-
noœæ ich zwi¹zków i zaakcentowanie
pewnych tylko motywów kreowanej rzeczy-
wistoœci19. Dopuszczaj¹c sugestiê Kazimie-
rza Wyki, który uzna³ obraz za kapitaln¹ ilu-
stracjê malarskiej filozofii pionu i poziomu
g³oszonej przez Pieta Mondriana20, za upraw-
nione uzna³a widzenie w konstrukcji obra-
zu zapowiedzi malarstwa abstrakcyjnego
o charakterze metafizycznym21 .

Symbolika obrazu – to najpierw ewoko-
wanie poetyckich symboli odrodzenia. Przy-
wo³anie historii Tobiasza – to zapowiedŸ
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œwiat³a, które rozproszy ciemnoœæ22, przej-
œcie ze œlepoty natury do samowiedzy, a sam
Tobiasz – symbol nadziei23. Jak echo s³aw-
nej maksymy Mallarmégo brzmi stwierdze-
nie, ¿e nie ukazuj¹c wszystkiego, artysta
znacznie wiêcej zasugerowa³, a do rozwa¿e-
nia pobudza przeczucie, ¿e obraz zdaje siê
(...) odzwierciedlaæ jak¹œ podstawow¹ zasa-
dê absolutu24.

To ostatnie pojêcie odgrywa istotn¹ rolê
w najobszerniejszej z dot¹d opublikowanych
analiz obrazu. Jej autor, Michael Brötje, sku-
pia uwagê na jakoœci doznania, jakie staje
siê udzia³em widza wobec obrazu; œledzi
przebieg konfliktu, w który uwik³ane jest
widzenie, a tak¿e jego zwi¹zek z tematem
historii Tobiasza – oœlepniêciem i odzyska-
niem wzroku. Konflikt powstaje, gdy oko
nastawione przebiegiem zasadniczych po-
dzia³ów pola na mo¿liwoœæ utrzymania ich
zwi¹zku z p³aszczyzn¹ obrazu, który rodzi
i utwierdza poczucie obcowania z czymœ
podstawowym, niewzruszonym i wiecznym,
oto w³aœnie wywiedzionym z absolutu, do-
znaje nag³ego wciêcia parowu jako narusze-
nia, unicestwienia tych jakoœci doznania.
Jak Tobiasz-ojciec, który przyj¹³ oœlepienie
jako karê za grzechy, to jest odwrócenie siê
od transcendentnej Jedni, tak widz przez
„ciêcie” parowu zostaje wytr¹cony z dozna-
wania obrazu przy nieustannym baczeniu
na absolut. Mo¿e teraz post¹piæ w historii
obrazowej przy³¹czaj¹c siê do wêdrówki ar-
chanio³a i Tobiasza. Na ich drodze pojawia
siê pierwszoplanowe zbocze, które odciê³o-
by ich od wzroku widza. W punkcie dojœcia
ich drogi wyrasta drzewo, którego pieñ po-
wtarza ciêcie parowu, ale zarazem z niego
w³aœnie wyrasta ga³¹Ÿ, która wraz z drugim
drzewem przeprowadza wzrok ku górze,
ponownie w strefê równoleg³ego do po-
wierzchni obrazu rozci¹gniêcia pejza¿u –
przezwyciê¿aj¹c wciêcie. To obrazowe zda-
rzenie odpowiada biblijnemu odzyskaniu

wzroku – cudownemu, bo i tu przekraczaj¹-
cemu znan¹ poznaniu przyczynowoœæ.
Dach, do którego dociera spojrzenie, jest
obietnic¹ mieszkania pod niebem, w zgodzie
ze stworzeniem, jak ono z absolutem. Cha-
rakterystyczny uk³ad sylwet dwóch bocia-
nów ka¿e je postrzegaæ jako parafrazê
sp³ywaj¹cego na cz³owiecz¹ siedzibê b³ogo-
s³awieñstwa niebios25.

Zwiêz³e przywo³anie tych komentarzy
przypomina, ¿e o obrazie, jak i o twórczoœci
Malczewskiego w ogóle, powiedziano nie-
ma³o, gromadz¹c wokó³ niego rozleg³e pole
kontekstów, pobudzaj¹cych znaczenia. Jak
zwykle skutkuje to zró¿nicowaniem jego
sk³adników: wyodrêbnieniem i zhierarchi-
zowaniem ze wzglêdu na udzia³ w znacze-
niu, ale te¿ – pominiêciem. Spróbujê do do-
konanych rozpoznañ dorzuciæ garœæ
spostrze¿eñ, bêd¹cych wynikiem skierowa-
nia uwagi zw³aszcza na miejsca marginali-
zowane b¹dŸ nie dostrzegane. Zacznê od od-
niesieñ do innych obrazów.

W roku 1899 w Warszawie, a rok póŸniej
w Krakowie Ferdynand Ruszczyc pokaza³
Ziemiê (il. 1). Pojawienie siê jego obrazów,
u schy³ku stulecia, okaza³o siê faktem wa¿-
kim, wprowadza³o now¹ jakoœæ – zw³aszcza
w dziedzinie kadra¿u, dobitnego udzia³u
w budowie znaczenia p³aszczyzny obrazu
i jego granic – wobec której artyœci odczu-
wali potrzebê zajêcia stanowiska. Nie tu
miejsce, aby zjawisko to i potencja³ oddzia-
³ywania dzie³ Ruszczyca choæby zarysowaæ,
tak¿e Ziemi, tego spoœród nich, które zna-
laz³o szczególny oddŸwiêk – obrazu, który
z czasem sta³ siê ilustracyjnym emblematem,
co skutkowa³o sp³yceniem przypisywanych
mu znaczeñ. Charakterystyczny dla obra-
zów Ruszczyca zwi¹zek sporego rozmiaru
p³ótna ze stosunkowo prost¹ struktur¹ znaj-
duje w nim dobitny wyraz. Pomys³ przeciê-
cia pola biegn¹c¹ od brzegu do brzegu lini¹,
której wygiêcie okreœla stosunek rozgrani-
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czanych i konfrontowanych sfer, wysuniê-
cie nad tê granicê, a zarazem dobitne zwi¹-
zanie z doln¹, ziemsk¹ stref¹ sylwety oracza
i ci¹gn¹cych p³ug wo³ów, zró¿nicowanie
charakteru obu czêœci – otwar³o trop zna-
czeñ, nie uniewa¿niaj¹cy rodzajowego, wy-
darzeniowego, jednostkowego sensu, ale
zarazem przekraczaj¹cy go, ku sensom do-
stêpnym tylko w doznaniu wzrokowym,
a uruchamianym przez stosunki podzia³ów
i kszta³tów w polu obrazowym, kieruj¹cym
ku namys³owi nad ludzkim sposobem bycia
na ziemi i pod niebem; znaczeniowa no-
œnoœæ tego uk³adu kaza³a Ruszczycowi po-
wróciæ do niego w bardziej rudymentarnej
postaci w obrazie Ob³ok.

Choæ Ziemi nie ³¹czono dot¹d z Wiosn¹
Malczewskiego, to skoro umo¿liwi siê ich
spotkanie, trudno bêdzie zaprzeczyæ istot-
nemu zwi¹zkowi. Gdy je postawiæ obok sie-
bie, uchylaj¹c ró¿nicê rozmiaru, Ziemiê po
lewej, Wiosnê po prawej, to obrazy zespolo-
ne zostan¹ ci¹g³ym, zataczaj¹cym ³uk wa³em
zoranej roli26. Tym bardziej widoczna bêdzie
zasadnicza ró¿nica: u Ruszczyca ziemia siê
piêtrzy, u Malczewskiego – uchyla. Przejmu-
je on bowiem odciêcie dolnej partii pola
wybrzuszon¹ lini¹ zoranego pola, lecz za-
miast uczyniæ z niej granicê ziemi i nieba –
rozwiera ziemiê, przesuwaj¹c horyzont ku
górze i zagl¹daj¹c do wnêtrza ziemi. W roz-
suniêciu tym pomaga mu Hiroshige; doko-
nuje go bowiem rozpor¹ ukoœnie biegn¹ce-
go pasma, odcinaj¹cego siê jaskraw¹ zieleni¹
od otoczenia, a i wierzby, wyrastaj¹ce zza
ruszczycowego horyzontu, tak bardzo pol-
skie (czy te¿ Peruginowskie) w oczach in-
terpretatorów, odnajdziemy na drzewory-
tach Japoñczyka27 (il. 3, 4).

Warto przypomnieæ sobie, ¿e Feliksa Jasieñ-
skiego, najwa¿niejszego zbieracza grafiki ja-
poñskiej, Malczewski sportretowa³ po raz
pierwszy, o ile wiem, za to dwukrotnie, w roku
poprzedzaj¹cym powstanie obrazu (il. 5).

W jednym z tych portretów ukaza³ go wspar-
tego o tekê grafik, odcinaj¹c¹ pierwszy plan
w sposób podobny do ziemnego wa³u w Ziemi
i Wioœnie, znany z grafiki japoñskiej.

Jednak przyjrzenie siê temu wyrazistemu
sygna³owi zwi¹zku objawia zarazem ró¿nice,
otwiera trop wiod¹cy ku uchwyceniu swo-
istoœci pojmowania obrazu przez Malczew-
skiego czy te¿ sposobu w jaki p³aszczyzna
otwiera siê dla niego jako mo¿liwoœæ obrazu.
Podpowiada wagê postawienia obrazu do pio-
nu, w takiej pozycji z nim spotkania, a po-
tem uznania i utrzymywania wynikaj¹cej st¹d
tektoniki. Wspó³brzmi¹ z ni¹ inne znamio-
na ciê¿aru – odmiennoœæ tworzywa, nie roz-
œwietlanego i nie odci¹¿anego biel¹ pod³o¿a,
odzew na upominanie siê przedmiotu, zie-
mi, o masê, nadawanie ob³oœci kszta³tom,
któr¹ u Japoñczyka unosi sam bieg konturu
(choæ jego brzegowy „modelunek” nie zosta³,
jak siê zdaje, przeoczony). Czerpanie z jego
sztuki ujawniaj¹ szwy w strukturze obrazu.
Ich wyst¹pienie zwi¹zane jest te¿ z podtrzy-
mywaniem przez obraz Malczewskiego „fine-
strapertyzmu”, dobitne uczynienie p³aszczy-
zny zrazu zupe³nie przeziern¹, znikaj¹c¹,
nieobecn¹, by po¿¹dan¹ z ni¹ grê uruchomiæ
specjalnymi œrodkami.

Dla Malczewskiego malowanie wiosny
sk³ania wiêc nade wszystko do otwarcia zie-
mi i zajrzenia do jej wnêtrza. Wnêtrza, któ-
re swoj¹ niezwyk³oœci¹ ró¿ni siê od banal-
noœci rozsuniêtego obramowania: zoranej
roli u do³u, bocianów zagnie¿d¿onych na
stodole u góry. A przy tym w otwarciu tym
ma udzia³ nie tylko plon za¿y³ej rozmowy
z niespodziewanie bliskim artyst¹ z daleka,
ale te¿ – i to walny – postaæ szczególna, bo-
hater opowieœci biblijnej, w tym wnêtrzu siê
objawiaj¹cy, a zarazem dokonuj¹cy otwarcia
– stawia wszak stopê na linii granicznej pa-
sma roli u do³u obrazu.

Rozwarcie ziemi zmienia, wobec obrazu
Ruszczyca, stosunek miêdzy ni¹ a niebem
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w polu, ale te¿ otwiera p³aszczyzny ich ze-
spolenia. Dokonuje siê ono tak¿e za spraw¹
drzew po prawej stronie; bior¹ one udzia³
w czêstym u Malczewskiego uobecnianiu
granic pola przez odmiennoœæ odnoszenia siê
do nich sk³adników obrazu po obu jego bo-
kach. Tak i tu – po lewej stronie brzeg atako-
wany jest wy³¹cznie przez niemal prostopa-
d³e doñ granice docieraj¹cych do niego pasm,
z których jednym jest niebo, zaœ po prawej –
to spotkanie, nie tak ostre, ³agodzone ugina-
j¹cymi siê liniami, przes³aniane jest przez
drzewa, poprzedzaj¹ce, zwielokratniaj¹ce
brzeg, a podjêciem jego kierunku – spajaj¹ce
dó³ i górê pola, ziemiê z niebem.

Przyjrzyjmy siê od razu tym wierzbom.
Najpierw temu, ¿e w ogóle s¹. ¯e potrzebne

by³y tu w³aœnie. Zrazu zwyczajnie obecne,
a przecie¿ ich sposób bycia, gdy na nim sku-
piæ uwagê, rodzi poczucie œciœniêcia, umiesz-
czenia w sposób okreœlaj¹cy ich miejsce i ra-
cjê pojawienia siê jako bycie miêdzy
Tobiaszem a brzegiem pola; a potem – miê-
dzy zoranym wa³em a niebem. Zwi¹zki te s¹
jednak – i wskutek ich dostrze¿enia – bardziej
z³o¿one, gêste znaczeniowo. Pieñ wierzby bli-
skiej Tobiasza jest osobliwie rozdzielony. Jed-
na czêœæ zwraca siê ku niemu, wychyla i przy-
biera ludzki kszta³t, wykonuj¹c gest ju¿ to
powitania, zwracania uwagi, ju¿ to powstrzy-
mania i wskazania ku górze, a przy tym – jest
wynikiem rozerwania pnia na czêœæ ja³ow¹,
uschniêt¹ i ¿yw¹; czy¿by wiêc czart, co miesz-
ka w wierzbie? Ku górze zaœ niew¹tpliwie

1. Ferdynand Ruszczyc,
Ziemia, 1898, olej
na p³ótnie, Muzeum
Narodowe w Warszawie
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zmierza czêœæ druga, wyrasta smuk³¹ ga³êzi¹,
przemierza strefê ziemi i wieñczy ten ruch
z³ot¹ koron¹ na tle nieba. £¹czy siê w tym
z drug¹ wierzb¹, lecz droga ka¿dej ku temu
jest inna. W tym dwug³osie, zespolonym pio-
nem, ³¹cz¹cym ziemiê z niebem, jedna sk³a-
nia siê ku Tobiaszowi, druga, „elektrostatycz-
nie” ulega przyci¹ganiu ga³¹zek przez brzeg
pola; witaj¹c objawy nadprzyrodzonego,
w równych od nich odstêpach, otwieraj¹ wro-
ta i szyb ku widzialnemu niebu. A przy tym –
tyle wy³aniaj¹ siê zza stoku, co przylegaj¹ do
linii, granicy, szwu.

Odró¿nienie obu stron obrazu ma wiele
aspektów. Jeden z nich podejmuje Heydel:
Na prawym sk³onie, poœród roztopionych na pó³

grudek gliny, podnosi siê delikatna jak piórka,
jasno-zielona ruñ pszenicy. Na lewym stoku,
z³oc¹ siê rozrzucone kupki nawozu28. Gospo-
darski, jak nastawienie przypisywane przez
autora Malczewskiemu, opis, który zró¿ni-
cowanie obu stoków z miejsca zamienia
w fazy uprawy (kolejne, dodajmy, po orce,
uwidocznionej przez pierwszoplanowy wa³
i zwi¹zanie w „dyptyk” z Ziemi¹ Ruszczyca),
tak je po prostu widzi, zwraca wszak uwagê
na coœ, co jest w obrazie, nawóz i ruñ, coœ, co
niezbêdne, a zarazem samo w sobie znikome,
tak jak zachowania i przemiany trapezoidal-
nego kawa³ka p³aszczyzny, który przyjmuje
œwiat³o, a po przejœciu przez pas o jakiejœ
szczególnej w³aœciwoœci – wybrzusza siê;

2. Jacek Malczewski,
Wiosna – Krajobraz
z Tobiaszem, 1904,
olej na p³ótnie,
Muzeum Narodowe
w Poznaniu
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krzywizny, wij¹ce siê pasma odpowiadaj¹
kie³kowaniu. Rozmaite jakoœci doznaniowe
tworzywa unosz¹ i zagêszczaj¹ znaczeniow¹
ró¿nicê w strukturze obrazu.

Wi¹¿¹c gospodarskie obserwacje Heidla
z jakoœciami obrazowymi, jesteœmy œwiadka-
mi jak p³aszczyzna, ograniczona jak pole
obrazu, a kolorem zarówno wyodrêbniona,
jak zwi¹zana z reszt¹ ziemi, nawieziona, tj.
gotowa do zasiewu, przechodz¹c przez na-
wil¿enie, zmianê charakteru i przez inge-
rencjê nie z tej rzeczywistoœci, nabrzmiewa
plonem, przerastaj¹c granicê udomowienia
ziemi i siêgaj¹c bezpoœrednio nieba.

Wij¹ce siê na wybrzuszeniu, „tapicer-
sko” je opinaj¹ce prêgi ziemi, „przegony”,

maj¹ u swej nasady zdolnoœæ przekraczania
linii, po której krocz¹ wêdrowcy, ale w spo-
sób osobliwy, sugeruj¹cy albo ich rozpusz-
czanie siê w paœmie ciemnej zieleni, albo
z niego wy³anianie; w ka¿dym razie cechuje
je bytowe odró¿nienie od p³aszczyzny, po
której biegn¹. Jedna zaœ z nich, wy³aniaj¹-
ca siê u korzenia olchy, jak j¹ rozpoznaje
£awniczakowa, i dobitnie z nim zwi¹zana
nagle nasycon¹ krop¹ oran¿u, skrêcaj¹c ku
górze na grzbiecie pagórka, trafia u koñca
dachu w podstawê gniazda. U do³u zaœ –
zwróæmy uwagê, ¿e Tobiasz stawia stopê nie
tylko na granicy wa³u-pasma pierwszego
planu, ale te¿ w miejscu, w którym zbiega
siê z nim linia biegn¹ca przez zbocze wzgó-
rza i to w taki sposób, ¿e w punkcie zbiegu,
pod stop¹ Tobiasza obie linie, wybiegaj¹c od
jego postaci pod tym samym k¹tem w prze-
ciwne strony, tworz¹ symetryczny uk³ad
wspieraj¹cy ich odwarstwienie, usamo-
dzielnienie wobec przedstawiania czego-
kolwiek. Na rzecz takiej dwuznacznoœci
linii opinaj¹cych wzgórze dzia³a te¿ miej-
sce tej jednej w ca³ym ich zespole. Jej skrê-
caj¹cy bieg, zespalaj¹cy z powierzchni¹
wzgórza, jest przerwany przez brzeg pola,
odcinaj¹cy odcinek niemal prosty, a jej po-
wrót w obrêb obrazu wy¿ej tyle uk³ada j¹
na wzgórzu, co odnosi do œcis³ego odpo-
wiednika poni¿ej – zaledwie jej zacz¹tku,
odciêtego brzegiem pola, z którym w do-
datku oba niewielkie trójk¹ty dobitnie siê
zespalaj¹.

Z podobn¹ dwuznacznoœci¹ mamy do
czynienia w sposobie ukazania ukoœnego
pasma w centrum obrazu. Podzielone jest na
trzy lub nawet cztery wê¿sze pasma, jeœli
wyodrêbnimy w¹skie, brzegowe, zielone po
lewej stronie, wówczas wraz ze swym odpo-
wiednikiem po prawej obramowuj¹ce ca³oœæ,
ale zarazem stanowi¹ce pod³o¿e dla drugie-
go sk³adnika, wype³nionego rozkwitaj¹cy-
mi roœlinkami. To zaœ graniczy z kolejnym,

3. Utagawa Hiroshige,
Wiosenny widok
Annaka, lata 30. XIX w.,
drzeworyt, w³. Muzeum
Narodowe w Krakowie

4. Utagawa Hiroshige,
S³ynna herbaciarnia
w Mariko, 1833–1834,
drzeworyt, w³. Muzeum
Narodowe w Krakowie
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wype³nionym bezforemn¹ mieszanin¹ kolo-
rów, w której z zieleni¹ wspó³wystêpuj¹ pla-
my barw pagórków, w tym wspomniane „za-
czepy” przegonów. To pasmo otwieraj¹ce
wnêtrze ziemi, to tak¿e swoisty matecznik
obrazowoœci, ukazuj¹cy zarówno linearny
szkielet budowy obrazu, jak materiê, z któ-
rej siê wy³oni³, w stanie zaledwie potencji
przedstawiania.

Jaki sens tego parowu? Blokuje rozwar-
cie ziemi, ale nade wszystko jego pojawie-
nie siê zwi¹zane jest z potrzeb¹ ukazania
w jej otwartym wnêtrzu podzia³u, i to po to,
¿eby zarazem i zw³aszcza – widomie go prze-
zwyciê¿yæ. Tym, co najbardziej szczególne,
wyraŸnie odró¿nione, a dot¹d nie dotkniê-
te ¿adnym opisem w tym pejza¿u, w objê-
tym obrazem ukszta³towaniu terenu, jest
miejsce, w którym dwa jego uformowania
³¹cz¹ siê ze sob¹ na sposób unaocznionego
wnikania jednego w drugi, z uwidocznie-
niem tego dynamicznego aspektu w miejscu
ich zetkniêcia: naporu i ulegania mu.

Gdzie siê otwiera ziemia s³oñca oku
Gdy oracz p³ugiem wdziera siê w jej wnêtrze,
Tam z nasion wschodzi zbó¿ tysi¹c tysiêcy.

Lecz cz³ek zasiewa siê jeno w pomroku,
Dlatego noce s¹ od dni tym œwiêtsze,
Im cz³ek od plonów innych wart jest wiêcej29.

Jest pe³nia dnia i ziemia zaiste s³oñca oku
otwarta, a przecie¿ naszemu oku daje prze-
czuæ „coœ œwiêtszego od dnia”, od jasnoœci
przedstawienia, coœ, co nadaje widzialnemu
sens, a zarazem by zaistnia³o w doznaniu
wymaga otwarcia widzenia na tê innoœæ –
jak rozszerzenia Ÿrenicy, by widzieæ w mro-
ku, a w jasnoœci œlepn¹c, lecz nie ustaj¹c
w patrzeniu, siêgn¹æ innoœci, byæ mo¿e pie-
czêtuj¹cej dopiero to¿samoœæ widzianego.
Tego udziela obraz, tego udziela poezja. Na-
prowadzaj¹ na to wêdrowcy – „z innej rze-
czywistoœci”.

Stopy obu id¹cych ustawione s¹ pieczo³o-
wicie na w¹skim pasemku brzegowym tej pa-
chwiny ziemi, po którym st¹paj¹ ostro¿nie,
jak po linie, jak po jedynym skrawku pewne-
go dla nich gruntu, jak gdyby reszta, dla nas
tak dobitnie materialna, dla nich nie istnia-
³a. Wzmaga to wra¿enie œcis³a odpowiednioœæ
uk³adu nóg obu, a zw³aszcza poza anio³a, któ-
rego pochylenie g³owy tyle t³umaczy sprawo-
wanie pieczy nad Tobiaszem, co, i to wra¿e-
nie dominuje, pilne patrzenie pod nogi, co
pozwala Tobiaszowi œmia³o kroczyæ naprzód.
A st¹pa wszak po linii. Jej opisane odwar-
stwianie siê, czy te¿ migotliwa dwuznacz-
noœæ, przywodzi na myœl b³êkitn¹ liniê,
obrze¿aj¹c¹ cieñ pod oknem w Melancholii;
jej obramowuj¹ce zagiêcie wyprowadza j¹ przy
tym z miejsca kluczowego, miejsca akcji, miej-
sca ziemi w dzia³aniu. Ma byæ uwidocznio-
ne, ukazane w obrazie to, co przekracza ten
widok, a zarazem mo¿e byæ w nim zobaczo-
ne, jeœli przy³o¿yæ doñ „wykrywacz”, albo
zdj¹æ nieludzkie ograniczenie, na³o¿one na
mowê œwiata. Dokonali ju¿ zasiewu, ¿ycie
wzrasta za nimi, tyle z ziemi, co pod dachem,
teraz próbuj¹ otworzyæ nam oczy. Tobiasz sta-
wia stopê na granicy, stawia j¹ ju¿ tak¿e na

5. Jacek Malczewski,
Portret Feliksa
Jasieñskiego, 1903,
olej na desce,
w³. Muzeum
Narodowe w Krakowie
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roli, ³¹czy dwa œwiaty. Jeden z celów wêdrów-
ki, a w kolejnoœci opowieœci, i budowy obra-
zu, drugi mo¿e siê spe³niæ tu, w obrazie – to
przywrócenie widzenia.

To postawienie stopy jest odpowiedni-
kiem uleczenia œlepoty, najdobitniejszym
wezwaniem do widzenia obrazu, otwarcia
oczu na jego swoiste znaczenia, wskazuje
bowiem punkt, w którym porz¹dek prze-
strzenny, przedmiotowy przedstawianego w
obrazie œwiata widomie styka siê z porz¹d-
kiem p³aszczyzny, owym istotnie „innym”,
a tamten warunkuj¹cym i wspó³tworz¹cym
ka¿d¹ drobinê jego znaczenia. W³¹czaj¹c,
przez odniesienie obrazowe, do gry sztukê,
a przez postaci ponadczasowy powrót to¿-
samego zdarzenia, jak w istocie przypowie-
œci, stawia w ognisku znaczenia obrazu
otwieranie ziemi, przesuwanie granicy jej
zg³êbiania, usensownienia, osobliwie wi¹¿¹c
je z wêdrówk¹ Tobiasza i ziemsk¹ misj¹ ar-
chanio³a Rafa³a, której oba cele – spe³nie-
nie ma³¿eñskiego po³¹czenia i zdjêcie œle-
poty30  – ³¹czy zielone pasmo parowu-drogi,
wykwitaj¹cej za wêdrowcami. Wiosna kro-
czy tropem m³odzieñców, bowiem tylko w¹ski,
widoczny dla nas odcinek ich marszu zakwita
zieleni¹31.

Ciemna krecha dachu ma nie tyle otwo-
rzyæ postrzeganie na domniemanie nastêp-
nego zag³êbienia terenu, co podkreœliæ, tak
dobitnie jak tylko mo¿na, miejsce na grani-
cy (istotne równie¿ w obrazie Ruszczyca),
st¹d jej niemal odjêcie jakichkolwiek zna-
mion przedstawiania, a nadanie ich przez
s¹siedztwo z innymi, wyraziœcie przedsta-
wionymi dachami, a przy tym objêcie swo-
im zasiêgiem czynników id¹cych z ziemi
i z nieba: tego, co zbiera w sobie strza³a ol-
chy, tego, co wzbiera w wypiêtrzonym swym
brzemieniem nad horyzont wzgórzu, a co
lini¹ je obejmuj¹c¹ i uwydatniaj¹c¹ wypu-
k³oœæ doprowadzone jest do miejsca l¹dowa-
nia bociana, mieszkañca nieba, zespolone-

go z nim zrównaniem z pasmami ob³oków,
a potem tyle w nim zaczepionym, co odnie-
sionym do pasma, na które ma opaœæ, jako
wys³annik niebios. To gniazdo to punkt spo-
tkania ¿ycia dojrzewaj¹cego w ukryciu i uka-
zuj¹cego siê jako dar niebios.

Wziête jak gdyby z japoñskiego drzewo-
rytu trójk¹tne daszki oznaczaj¹, uniwersal-
nie, domostwa, by sprawiæ jego natychmia-
stowe rozpoznanie w prostym paœmie
po³o¿onym na horyzoncie, którego rol¹ jest
udomowienie ziemi; jest dachem po³o¿o-
nym na niej. A przy tym – wyodrêbniaj¹cym
swym zasiêgiem to, co stanowi uwidocznie-
nie istoty wnêtrza ziemi-domu, rozpiêtym
nad tym, co skupione w dwóch ogniskach
z³¹czonych pasmem zieleni. Wa¿ny udzia³
w tym udomowieniu ma olcha, niezwykle
mocna cezura w obrazie, przeciêcie rozpê-
dzonych poziomów od lewej, bariera i skie-
rowanie uwagi wektorem w pionie w górê
i pod dach. To sygna³ zmiany patrzenia na
pejza¿, teraz – z domowego, ludzkiego punk-
tu widzenia. To poza t¹ lini¹ – pasma ziemi
ukazuj¹ siê w czynie po³¹czenia, to zarys jej
penetrowanego otwarcia rytmicznie powie-
lony osobliwie j¹ unerwia, to w zasiêgu tego
dachu pojawiaj¹ siê bohaterowie biblii, po-
magaj¹c nam zobaczyæ ziemiê, poj¹æ jej zna-
czenie. P³odnoœæ, podtrzymanie ¿ycia
i otwarcie oczu na obecnoœæ tego, co najbli¿-
sze, a bez obrazu – niewidzialne. Obraz
opatrznoœci, zapisany w historii Tobiasza,
w wierze w anio³a-stró¿a, dostêpny w spoj-
rzeniu na œwiat zmienionym, jak przez do-
tkniêcie stopy do linii.

Pozostaje do namys³u sens wa¿nego, wi¹-
¿¹cego wszystkie przedstawienia Tobiasza
z anio³em (lub anio³ami) rozstrzygniêcia
Malczewskiego: ukazania Tobiasza jako
ch³opca – wbrew biblii. Obraz mo¿e podsu-
waæ sugestiê (a nie przeczy³yby temu obra-
zy anio³ów z pastuszkami), ¿e dopiero we-
spó³ tworz¹ pe³niê, a jako ¿e anio³ jest
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duchem (co najproœciej t³umaczy p³ciow¹
nieokreœlonoœæ anio³ów Malczewskiego), to
zespolenie przypisuje ch³opcu cielesnoœæ,
a zarazem wi¹¿e j¹ z niedojrza³oœci¹, która
zostaje przezwyciê¿ona, przez otwarcie na
ducha i pod¹¿enie za nim; to pokonanie gra-
nicy i wejœcie na drogê zarazem – jak obrazy
z pastuszkami to ukazuj¹. Ten zwi¹zek
w obrazie unaocznia nie tylko powtórzenie
pozy-ruchu, ale powi¹zanie „atrybutem”,
ryb¹, na któr¹ anio³, czyni¹cy z niej swoim
poleceniem narzêdzie spe³nienia obu zadañ
swego pos³annictwa, nak³ada d³oñ, gestem
jak gdyby b³ogos³awi¹cym, a Tobiasz dŸwiga
w sposób bardzo dobitny, ujêt¹ w sznury. Czy
jak¹kolwiek wagê mia³oby w zwi¹zku z tym
przypomnienie wyboru z tekstu Anhellego
i wysuniêcia na pierwszy plan akurat „za-
wi¹zania skrzyde³ pod umar³¹” w obrazie
Eloe z Ellenai?

Zapewne i takich szczegó³ów, a zw³asz-
cza ich stosunku do ca³oœci obrazu, nie
nale¿y traciæ z oczu, próbuj¹c uchwyciæ sta-
bilne punkty poetyki twórczoœci Malczew-
skiego, choæby w perspektywie s³awnego
odniesienia do realizmu. Zauwa¿one i opi-
sane powy¿ej rysy jego obrazu, wskazówki,
jak go doznawaæ, sk³adniki jego doœwiad-
czania, a tak¿e – wiêzi z obrazem Ruszczy-
ca czy grafik¹ japoñsk¹, umo¿liwiaj¹ suge-
rowanie sposobu, w jaki obraz bierze udzia³
w tym, co dla malarstwa polskiego prze³o-
mu wieków znamienne i wspó³decyduj¹ce
o jego dziejowej randze32. Rozpinaj¹c te
sugestie miedzy kilkoma znanymi defini-
cjami, otworzê je – nie tylko i nie przede
wszystkim ze wzglêdu na neoromantyczny
rys epoki – cytatem zaczerpniêtym ze
105 fragmentu Poetycyzmów Novalisa: Ro-
mantyzowanie to jakoœciowe potêgowanie.
W dzia³aniu tym ni¿sze „ja” uto¿samia siê
z lepszym „ja”. (...) Nadaj¹c rzeczom pospo-
litym wy¿szy sens, zwyk³ym – tajemniczy wy-
gl¹d, znanym – godnoœæ rzeczy nieznanych,

skoñczonym – pozór nieskoñczonoœci, ro-
mantyzujê je.

Bowiem próbuj¹c najzwiêŸlej wyraziæ rys
wspólny i rdzenny malarstwa tej doby, a za-
razem jednocz¹cy sztukê europejsk¹, przy-
chodzi wskazaæ na d¹¿enie do wytwarzania
znaczenia obrazu œrodkami specyficznie
malarskimi, zg³êbiania malarskiego tworzy-
wa, pobudzania do znaczenia najmniejszej
jego drobiny, a tym samym otwierania pól
znaczenia nieprzek³adalnych na s³owo,
wprowadzania na drogê ku sensowi, który
nie da siê doœcign¹æ wys³owieniem, nazwa-
niem, ka¿e porzuciæ literacki „styl odbioru”,
na rzecz tego, co ogarnia³o tworzenie obra-
zu i obcowanie z nim w postulacie umuzycz-
nienia malarstwa.

Ku temu w³aœnie „jakoœciowemu potêgo-
waniu” zmierzano rozmaitymi drogami,
prowadzonymi przez rozmaite tradycje,
szko³y, doœwiadczenia, talenty, tempera-
menty. Rozmaicie te¿ próbowano ujmowaæ
je pojêciowo. Przypomnijmy wspomniane,
ustawicznie cytowane zdanie Jacka Mal-
czewskiego: Kto jest idealist¹ w sztuce, ten
najwiêcej siê musi opieraæ na najsurowszym
realizmie. Zdanie to jest opowiedzeniem siê
po jednej ze stron funkcjonuj¹cego przeciw-
stawienia, po to, by ukazaæ jego pozornoœæ,
znieœæ je na rzecz zwi¹zku, wzajemnego
warunkowania siê, wszelako o charakterze
hierarchicznym. Tym samym ocala dorobek
batalii o realizm, o ponadtematyczn¹ ma-
larsk¹ jakoœæ, prowadzonej przez Stanis³a-
wa Witkiewicza, najwybitniejszego krytyka
czasu poprzedzaj¹cego okrzepniêcie „nowej
sztuki”. Ale realizm, i to „najsurowszy”, jest
tylko oparciem dla poszukiwania przez ma-
larstwo sposobu pokazania „duszy” œwiata,
dania wyrazu przeœwiadczeniu o panpsy-
chicznoœci, ma wiêc zapewne polegaæ na
zachowaniu tej „prawdziwoœci” doznania,
która przyci¹ga do obrazu naturalistyczne-
go, ale zarazem nie pozwoliæ doznaniu po-
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przestaæ na niej, lecz – ju¿ pochwycone
przez obraz – poprowadziæ ku œwiatu coraz
bardziej zniewalaj¹co prawdziwemu, choæ
„nierealnemu”. St¹d wyzyskanie i tematy-
zowanie na tej drodze nieprzedstawiaj¹cych
czynników znaczenia: kadra¿u, kompozy-
cji, samych granic pola obrazowego. Powsze-
dnienie takiej poetyki mog³o poszukiwania
intensywnoœci doznania wprowadzaæ w sfe-
rê przedstawianej przedmiotowoœci, ku
deformacji, przerysowaniu, jaskrawej, prze-
wrotnej lub tonalnej barwnoœci, co w odbio-
rze powo³ywa³o odniesienie do emocjonal-
noœci twórcy. Co zaœ do presji sytuacji
historycznej, nadaj¹cej, wedle ugruntowa-
nej opinii, swoiste piêtno malarstwu pol-
skiemu tego czasu, to jej drogê do obrazu
mo¿na poj¹æ tak, ¿e w rozleg³ym polu otwie-
ranych przez sam malarski proceder mo¿li-
woœci budowania sensu, kierunek zmierza-
nia ku „zakoñczeniu” obrazu mog³y
wytyczaæ niepostrze¿one bodŸce „sytuacji”,
okolicznoœci, tego „zaczynu”, który wziêty
jakby spod rêki okreœla³ jakoœci skoñczone-
go dzie³a.

Ta próba rozwiniêcia zdania Malczewskie-
go otwiera te¿ pole dla nadania sensu naj-
czêœciej przywo³ywanej definicji symbolu,
sformu³owanej w tamtym czasie, definicji
Zenona Przesmyckiego-Miriama: Symbol(...)
jest analogi¹ ¿yw¹, organiczn¹, wewnêtrzn¹,
jest odtworzeniem rzeczywistoœci, w której for-
my, postacie i zjawiska zmys³owe maj¹ swój sens
zwyk³y, powszedni dla ludzi zadowalaj¹cych siê
powierzchni¹, lecz dla szukaj¹cych g³êbiej kryj¹
w swym wnêtrzu otch³anie nieskoñczonoœci;
zewnêtrzna, widoma czêœæ symbolu musi byæ
konkretnym obrazem ze œwiata zmys³om pod-
leg³ego(...), za tym obrazem konkretnym
musz¹ otwieraæ siê bezkresne widnokrêgi ukry-
tej, nieskoñczonej, wiekuistej, niezmiennej
i niepojêtej istoty rzeczy33.

Oznacza to – zw³aszcza ¿e Przesmycki
formu³owa³ swoj¹ definicjê symbolu, jak od

dawna czyniono, w przeciwstawieniu alego-
rii – odejœcie od pojmowania symbolu
w zwi¹zku z przedstawionym przedmiotem
jako jego drugiego, ukrytego znaczenia,
a odniesienie tego pojêcia do struktury zna-
czeniowej dzie³a jako ca³oœci, a tak¿e sposo-
bu jego analizowania i interpretowania,
oczekiwañ, jakie mo¿na wobec niego kiero-
waæ i postawy, jak¹ nale¿y wobec niego przy-
j¹æ. Malarstwo odkrywaj¹ce swoiste, nieza-
stêpowalne mo¿noœci znaczenia, umacnia³o
siê na drodze od symbolu w obrazie do ob-
razu jako symbolu. Na jego kluczowy aspekt
wskazuje jedna jeszcze definicja: Znaczenie
symboliczne w dziedzinie przedstawienia ob-
razowego oznacza, ¿e przedmiot nie tylko
reprezentuje siebie z wszelkimi z³o¿onymi
w zmiennoœci swoich wygl¹dów mo¿liwoœcia-
mi wyrazowymi, lecz ¿e ma on (z) widzialn¹
konkretnoœci¹ w swojej zmys³owej postaci
udzia³ w wartoœciach ogl¹dowych, które w³a-
œnie w tej zmys³owej postaci nie s¹ przydane
a tak¿e z niej samej nie mog³yby byæ wyprowa-
dzone. Przedmiot jako zjawisko zmys³owe nie
mo¿e znaczenia symbolicznego ustanowiæ sam
z siebie, nie mo¿e byæ symbolem moc¹ w³asnej
wartoœciowoœci wygl¹dowej, lecz staæ siê sym-
bolem tylko w ugodzie z jakimœ istotnie „In-
nym”. Dopiero ta ugoda umo¿liwia przejœcie
zmys³owych cech wygl¹dowych na poziomy
znaczenia, których ten przedmiot sam z sie-
bie nie by³by w stanie wyzwoliæ. (...) Jeœli ob-
raz nie ma byæ ilustracj¹ treœci literackich lub
„rebusem”, to musi znaczenia symboliczne
wydaæ sam z siebie, ich mo¿liwoœæ wykazaæ
sam z siebie34.

Powy¿sze uwagi, zapraszaj¹ce do podjê-
cia wnikliwej analizy obu obrazów, pozwa-
laj¹ stwierdziæ, ¿e mimo ich bliskoœci – ró¿-
nica zdaje siê polegaæ zaledwie na pewnej
komplikacji struktury i wprowadzeniu in-
nego rodzaju postaci w obrazie Malczew-
skiego – realizuj¹ ró¿ne poetyki; uniezwy-
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klenie dokonane przez Ruszczyca zw³aszcza
kadra¿em i obranym punktem widzenia, tu
obejmuje tak¿e konstrukcyjno kreacyjny
wygl¹d pejza¿u oraz bohatera, wprowadza-
j¹c niepewnoœæ co do charakteru rzeczywi-
stoœci przedstawionej. Uruchomione do
sensotwórczej czynnoœci doœwiadczenie wi-
dza jest tu silniej kierunkowane; jakby z nie-
dowierzania, ¿e wykroczy ono poza konsta-
tacjê treœci przedstawienia, popycha siê je
o krok dalej, wprowadzaj¹c motyw z innej
rzeczywistoœci. Zaznaczaj¹ca siê w spotka-
niu obu obrazów odmiennoœæ poetyk zachê-
ca do dostrze¿enia ich rozmaitoœci, rozpiê-
toœci ich spektrum i kierunków w jego
obrêbie, w których oba obrazy wskazuj¹.
Obraz Ruszczyca mo¿na potraktowaæ jako
istotn¹ stacjê na drodze „jakoœciowego po-
têgowania” pejza¿u, obraz Malczewskiego
jako akceptacjê obecnoœci w przedstawieniu
elementów oddalaj¹cych je od doœwiadcze-
nia potocznego, prowadz¹c¹ do budowy wie-
lowarstwowych struktur znaczenia, wch³a-
niaj¹cych nawi¹zania literackie, symbole
i toposy tradycyjne i ustanawiane przez
wspó³czesnoœæ – i otwieraj¹c¹ grê z widzem,
który mo¿e poprzestaæ na zadowoleniu
z udatnego odtworzenia przedmiotów czy
rozszyfrowaniu znaczeniowego „rebusa”, ale
mo¿e te¿ odczuæ niedosyt takiej lektury
i pod¹¿yæ za nieprzedstawiaj¹cymi wska-
zówkami obrazu ku Miriamowym „bezkre-
snym widnokrêgom ukrytej, nieskoñczonej,
wiekuistej, niezmiennej i niepojêtej istocie
rzeczy”35.                                     Poznañ, 2010 r.
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To see the spring.
On a painting by
Jacek Malczewski

SUMMARY
Much has been written about Jacek Malczews-

ki’s painting Spring. Landscape with Tobias. The
author points in particular to the aspects either
marginalized or not discussed to date. He starts
from references to other images: The Earth by Fer-
dynand Ruszczyc and prints by Utagawa Hiroshige,
which reveal both the dialogical components of
meaning and the unique characteristics of Malcze-
wski’s work. An in-depth study of this uniqueness
stresses the joint creation of significance by both
the represented and the not represented, or media
factors of the painting. A case in point is the multi-
faceted differentiation of the sides of the composi-
tion field, traversed by a slanting ditch, and the
suppression of this division. Of special importance
here, untouched by previous discourse, is the place
within the landscape where two of its forms merge
visibly and this dynamic aspect is highlighted at the
place of overlap, the place of pressure and yielding
to it. The biblical protagonists introduced into the
painting have already sown the seed, life grows be-
hind them, both on the ground and under the roof
laid on it, and now they try to open our eyes. Tobi-
as puts his foot on the borderline, thus linking two
worlds, of the represented image and the surface
of the painting. This laying down of the foot is
equivalent to the healing of blindness, the most

powerful call to see the painting and to open one’s
eyes to its unique signification. The painting
moreover implies the signification of the depic-
tion of Tobias as a boy, recurrent in Malczewski’s
paintings: only together do they make up a com-
plete whole and since an angel is a spirit (which
is the simplest explanation of the gender indeter-
minacy of Malczewski’s angels), this union assigns
corporeality to the boy and at the same time links
it to immaturity, which is overcome via openness
to the spirit and following it. The article concludes
with an indication of the way in which the paint-
ing takes part in what is special for the Polish
painting of the turn of the 20th c. and what is in-
strumental for its historical import: discussed is
the common and underlying trait of painting of
this time, a common denominator of European art,
its impact on the creation of significance by means
peculiar to painting, a thorough analysis of the
material, stirring meaning in each of its tiny par-
ticles, and thus opening up fields of signification
inexpressible in words, indicating a road to senses
which cannot be grasped by words or names; it
calls for rejecting the literary “reception style” for
the sake of what surrounded the creation of a
painting and contact with it in the demand for a
greater role of music in painting.
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Bia³o-
-czerwone
czasopismo
„La Plume”.
Artyœci polscy
i paryskie
œrodowiska
symbolistów

W œrodowisku „Wielkiej Emigracji”, po-
wsta³ej po klêsce powstania listopadowego
1830 r., Adam Mickiewicz i Fryderyk Cho-
pin zajmowali czo³owe miejsce. Tablica
umieszczona na fasadzie domu numer 63
przy ulicy de la Seine przypomina, ¿e to w³a-
œnie w Pary¿u Adam Mickiewicz napisa³
i opublikowa³ swoje arcydzie³o Pan Tadeusz1.
Natomiast bardziej wzruszaj¹ca jest tablica
znajduj¹ca siê przy placu Vendôme, gdzie
Fryderyk Chopin spêdzi³ w 1849 r. ostatnie
tygodnie swojego ¿ycia. Trzeba jednak udaæ
siê pod adresy mniej znane, aby przypo-
mnieæ lub upamiêtniæ dzie³a kompozytora
powsta³e w Pary¿u2. Kolumna zaprojektowa-
na przez Antoine’a Bourdelle’a, Polska wal-
cz¹ca, w pe³ni oddaje czeœæ Adamowi Mic-
kiewiczowi3. Pomniki Chopina, znajduj¹ce
siê w parku Monceau i w Ogrodzie Luksem-
burskim (ten ostatni zosta³ odnowiony
w 1999 r.), s¹ bardziej konwencjonalne. Pa-
ryskie wyrazy czci nie s¹ tak natchnione, jak
pomnik zrealizowany przez Wac³awa Szy-
manowskiego w Warszawie4. Poœród indy-
widualnoœci „Wielkiej Emigracji” malarze
i rzeŸbiarze zajmowali miejsce mniej po-
czesne. Jednak¿e tacy artyœci, jak Teofil
Kwiatkowski5, przedstawiany czêsto jako
„osobisty” malarz Chopina, lub W³adys³aw
Oleszczyñski6, autor popiersia i medalionów
uznawanych za wzorce w ikonografii Mic-
kiewicza, zaznaczyli ju¿ obecnoœæ polskiej
sztuki we Francji. Bêdzie ona bardziej wi-
doczna w drugiej po³owie XIX w.

Upadek powstania styczniowego 1863 r.
poci¹gn¹³ za sob¹ now¹ falê deportacji i emi-
gracji, lecz na p³aszczyŸnie artystycznej ta
nowa tragedia narodowa mia³a bardziej z³o-
¿one reperkusje ni¿ powstanie listopadowe
1830 r. W Polsce pod zaborem rosyjskim

¿ycie artystyczne zapad³o w d³ugotrwa³y le-
targ w wyniku represji, a Warszawa mia³a
status zwyk³ej jednostki administracyjnej.
Na terenach pod zaborem pruskim prowa-
dzono bezwzglêdn¹ germanizacjê. Nato-
miast w Galicji, pod zaborem austriackim,
gdzie w³adze Monarchii Austro-Wêgierskiej
pozwala³y na wiêcej wolnoœci, a szczególnie
w ostatnim dziesiêcioleciu XIX w., Kraków
odgrywa³ du¿¹ rolê w ¿yciu artystycznym
Polaków i by³ znacz¹cym centrum sztuki
w wymiarze europejskim. To w³aœnie tam
znajdowa³a siê jedyna polska szko³a sztuk
piêknych. Od 1895 r. Julian Fa³at rozpocz¹³
reformowanie szko³y, odnawiaj¹c stopniowo
grono wyk³adowców poprzez zaanga¿owa-
nie znanych artystów, takich jak: Teodor
Axentowicz, Jacek Malczewski, Józef Mehof-
fer, Leon Wyczó³kowski, Stanis³aw Wy-
spiañski oraz Konstanty Laszczka.

W 1897 r. artyœci krakowscy za³o¿yli sto-
warzyszenie „Sztuka”, które mo¿na uznaæ za
odpowiednik wiedeñskiej „Secesji” (zreszt¹,
od momentu jej utworzenia przez Gustawa
Klimta7, wiêkszoœæ z nich by³a jej cz³onka-
mi). Symboliœci polscy odegrali wiêc zna-
cz¹c¹ rolê w wiedeñskim ¿yciu artystycznym,
czego potwierdzeniem s¹ publikacje zamiesz-
czone w czasopiœmie „Ver Sacrum” oraz ar-
tyku³y kronikarza „Secesji Wiedeñskiej”,
Hansa Hevesiego8. Równie¿ w innych oœrod-
kach europejskich widoczna by³a polska
obecnoœæ. Stanis³aw Przybyszewski, zanim
osiedli³ siê w Krakowie w 1898 r., aby kiero-
waæ czasopismem „¯ycie”, by³ „dusz¹” krêgu
kawiarni „Zum Schwarzen Ferkel”, o czym
wspomina August Strindberg w swojej po-
wieœci autobiograficznej Klasztor9 oraz
Edward Munch we wspomnieniu poœmiert-
nym, Mein Freund Przybyszewski10. W Rosji
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artyœci polscy byli mniej widoczni, chocia¿
nale¿y wspomnieæ autorytet Henryka Siemi-
radzkiego, autora zaskakuj¹cego obrazu in-
spirowanego Böcklinem Wyjazd z Wyspy
Œmierci, prezentowanego na wystawie
Le Symbolisme polonais, kat. 52. Nale¿y rów-
nie¿ wspomnieæ o polskim pochodzeniu Mi-
chai³a Wrubla, czo³owego przedstawiciela
rosyjskiego symbolizmu oraz Kazimierza
Malewicza, którego dzie³a symbolistyczne
pozostawa³y d³ugo trudne do interpretacji
i niezrozumia³e11.

Prawie wszyscy artyœci polscy, okreœlani
jako symboliœci lub ci, którzy mieli w swojej
twórczoœci okres symbolistyczny, przebywali
we Francji. Aby unikn¹æ nudnego wyliczania,
wystarczy przypomnieæ, ¿e Jacek Malczewski
kszta³ci³ siê czêœciowo w Pary¿u w Szkole
Sztuk Piêknych, w pracowni Henri Lehma-
na, od listopada 1876 r. do lipca 1877 r.; Leon
Wyczó³kowski przebywa³ w Pary¿u w 1878 r.,
nastêpnie w roku 1889; Józef Pankiewicz
i W³adys³aw Podkowiñski przybyli do Francji
w tym samym roku; pobyt Teodora Axento-
wicza by³ d³u¿szy: od 1882 do 1895 r., uczêsz-
cza³ g³ównie do pracowni Carolus-Durana;
Wyspiañski, z przerwami, kilkakrotnie prze-
bywa³ we Francji miêdzy 1890 a 1891 r., Me-
hoffer goœci³ we Francji od marca 1891 do
wrzeœnia 1894 r., nastêpnie od listopada 1895
do wrzeœnia 1896 r.12; rzeŸbiarz Konstanty
Laszczka kszta³ci³ siê równie¿ w Pary¿u w la-
tach 1891-1896, tak jak wczeœniej Wac³aw
Szymanowski w latach 1875-1876; przyjecha³
on póŸniej do Francji na d³u¿ej, od 1896 do
1905 r., a od 1900 r. osiedli³ siê w Boulogne.
Natomiast inni artyœci przebywali krócej:
Edward Okuñ w 1893 r., Wojciech Weiss w
1898 i w 1900 r.; nale¿y tak¿e przypomnieæ o
podró¿y Witolda Wojtkiewicza w roku 1907,
z okazji wystawy artysty w galerii Druet.

Pod koniec XIX w. artyœci polscy nie osie-
dlaj¹ siê jeszcze na sta³e we Francji. Wiêk-
szoœæ z nich przyje¿d¿a tam, aby uzupe³niæ

swoje wykszta³cenie, tak jak Wyspiañski
i Mehoffer, którzy po francuskim pobycie
powracaj¹ do Krakowa. W Pary¿u, artyœci
polscy ¿yj¹ czêsto w izolacji i spotykaj¹ siê
wy³¹cznie w zamkniêtym krêgu emigracji
polskiej13. Istniej¹ oczywiœcie wyj¹tki, lecz
dopiero od pocz¹tku XX w. obserwuje siê
wyraŸniejsz¹ obecnoœæ „artystycznej Polski”
w Pary¿u. Antoni Potocki nazwie to póŸniej
„Koloni¹”14. Sytuacja W³adys³awa Œlewiñ-
skiego jest dosyæ wyj¹tkowa: nazywany cza-
sami „Polakiem z Pont-Aven”, zanim osie-
dli³ siê na sta³e we Francji, powróci³ do
Polski na lata 1905–1910. Ze wzglêdu na
bliskie kontakty z Gauguinem mo¿na uznaæ,
¿e jego przyjazd do Pary¿a w 1888 r. wyzna-
cza szczególnie wa¿ny okres w relacjach ar-
tystycznych polsko-francuskich. W tym cza-
sie inni artyœci polscy zaczynaj¹ osiedlaæ siê
na sta³e we Francji: Feliks Jasiñski od roku
1882; Olga Boznañska w 1898 r., nastêpnie
Boles³aw Biegas w 1901 r., Gustaw Gwozdec-
ki w 1902 r., Konstanty Brandel i Ludwik
Markus w roku 1903.

W swoich Notes sur le Symbolisme (No-
tatki o symbolizmie), wydanych w 1908 r.,
Etienne Bellot stwierdzi³, ¿e „okreœlenie –
symbolizm zaczyna siê zamazywaæ. Dysku-
tuje siê o nim i staje siê on pojêciem coraz
bardziej niejasnym, mniej zrozumia³ym
(...)”15. W tym samym roku, w grudniu,
Henri Matisse opublikowa³ w „Grande Re-
vue”, swój jedyny artyku³ o sztuce, s³ynne
Notes d’un peintre (Notatki malarza)16 za-
mówione przez Mieczys³awa Golberga, au-
tora artyku³u pod tytu³em LuŸne kartki
o symbolizmie (Feuilles éparses sur le symboli-
sme), opublikowanego po polsku w „Sztu-
ce”, wydawanej w Pary¿u przez Antoniego
Potockiego17. To wartoœciowe czasopismo
by³o znacz¹cym akcentem polskiej obecno-
œci w Pary¿u na pocz¹tku XX w. Jego tytu³
móg³by sugerowaæ niewtajemniczonym
czytelnikom, ¿e by³a to paryska edycja arty-
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ku³ów publikowanych przez krakowskie
stowarzyszenie, nosz¹ce tê sam¹ nazwê.
Orientacja pisma by³a jednak odmienna.
Chocia¿ redagowana po polsku, „Sztuka”
by³a przede wszystkim czasopismem pary-
skim. Jak zaznaczy³a El¿bieta Grabska „jest
ona dzisiaj nadal nieocenionym Ÿród³em
informacji o artystach i ¿yciu kulturalnym
Polaków w Pary¿u (...)”18. Dziêki osobowo-
œci Mieczys³awa Golberga, czasopismo uka-
zywa³o niekwestionowane, lecz czasami
zaskakuj¹ce, aspekty francusko-polskiego
dualizmu kulturowego. Mo¿emy równie¿
uznaæ artyku³y ukazuj¹ce siê w latach 1904–
1905 w „Sztuce” jako dosyæ znacz¹ce ogniwo
pomiêdzy symbolizmem i tym, co zaczêto
nazywaæ „awangard¹”. W swoim czasopiœmie
Antoni Potocki odda³ ho³d Gauguinowi, pu-
blikuj¹c fragmenty Noa-Noa oraz wspomnie-
nia Œlewiñskiego, pozwala³ jednak równie¿
m³odym artystom, przyby³ym z Polski, debiu-
towaæ na paryskiej scenie artystycznej; tak
by³o w przypadku Eliasza Nadelmana i Lu-
dwika Markusa19.

W 1919 r., Ernest Raynaud, w trzecim
tomie swoich Portretów i Wspomnieñ zaty-
tu³owanym La Mêlée Symboliste (Symboli-
styczny zamêt) opisuje burzliwe debaty, któ-
re 27 maja 1901 r. naznaczy³y Kongres
Poetów w Wy¿szej Szkole Studiów Spo³ecz-
nych20. Wspomina on wyst¹pienie Golber-
ga, którego przedstawi³ w swym dziele
w sposób znamienny i pejoratywny jako „de-
kadenckiego anarchistê”21: „K³ótnia szale-
je. Mieczys³aw Golberg wspina siê na trybu-
nê i improwizuje coœ w rodzaju oskar¿enia
poezji, która wed³ug niego jest przydatna
tylko wtedy, kiedy przyczynia siê do odno-
wy prozy, a gdy poproszony o wyjaœnienie
co mia³ na myœli, oœwiadcza: «Poezja nie
istnieje!» i prostuj¹c swoj¹ przygarbion¹ syl-
wetkê, swój pokaŸny i zakrzywiony nos pol-
skiego ̄ yda, nadal przeciwstawia siê s³ucha-
czom rozwlek³ym potokiem s³ów, lecz z tak

egzotycznym akcentem, ¿e podnios³y siê
protesty: Co to jest za prymitywny, niezro-
zumia³y ¿argon?”22 Po œmierci Golberg zo-
sta³ szybko zapomniany. Kilku przyjació³
zachowa³o pamiêæ o nim, lecz tylko w celu
umieszczenia go po stronie „symbolistycz-
nego zamêtu”. W liœcie do Florenta Felsa
z roku 1947, André Salmon pisa³: „Robisz
sobie z³udzenia na temat wp³ywu estetycz-
nego Golberga. (...) Mo¿na by powiedzieæ
równie¿, krótko mówi¹c, ¿e u niego i w nim
jest jeszcze du¿y wp³yw Rodina”23. Matisse
zachowa milczenie, co mo¿emy stwierdziæ
na podstawie obszernej korespondencji,
któr¹ prowadzi³ z André Rouveyrem24. Nie
uzna³ nigdy swojego d³ugu wobec Golberga,
lecz André Rouveyre, tu¿ przed œmierci¹,
pozwoli³ historykom sztuki przywróciæ
stopniowo jego miejsce na artystycznej sce-
nie Pary¿a, szczególnie w dziedzinie kryty-
ki sztuki25.

Urodzony w P³ocku w 1869 r., w tym sa-
mym roku, co Mehoffer i Wyspiañski, Mie-
czys³aw Golberg przyby³ do Pary¿a w 1891 r.,
tak jak dwaj stypendyœci Szko³y Sztuk Piêk-
nych w Krakowie. Podj¹³ bli¿ej nieokreœlo-
ne studia medyczne, nastêpnie, po okresie,
w którym by³ „prawdziwym anarchist¹”,
zaj¹³ siê literatur¹. Stopniowo zacz¹³ upra-
wiaæ krytykê sztuki. Golberg by³ wielbicie-
lem Arnolda Böcklina, Puvis’a de Chavan-
nes i Antoine’a Bourdelle’a. W swoich Cahiers
(Zeszyty), które wydawa³ pocz¹tkowo w la-
tach 1900–1903, poœwiêci³ ka¿demu z tych
artystów powa¿ne opracowania26. By³ jed-
nym z wa¿niejszych wspó³pracowników cza-
sopisma „La Plume” Karla Boèsa, g³ównie
w latach 1902–1903.

Pod koniec ¿ycia Golberg zrozumia³ zna-
czenie zmian dokonuj¹cych siê w sztukach
plastycznych. Przedstawi³ swoje genialne
przeczucia w ksi¹¿ce La Morale des Lignes
(Moralnoœæ linii /Le Symbolisme polonais,
kat. 197/), która jest jego najbardziej zna-
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nym dzie³em, opublikowanym kilka dni po
œmierci autora, 28 grudnia 1908 r. Praca ta,
dotycz¹ca g³ównie rysunków tuszem André
Rouveyre’a, nie zosta³a niestety ponownie
wydana27. W swoich Zeszytach, które wzno-
wi³ w 1907 r., Golberg opublikowa³ znako-
mity artyku³ dotycz¹cy Matisse’a i jego
„przyjació³”, jak równie¿ Deraina i Picassa.
Do tego numeru Golberg zamówi³ u Matis-
se’a jego s³awne Notatki malarza28 i popro-
si³ równie¿ Guillaume’a Apollinaire’a o stu-
dium o „najwiêkszym fowiœcie”, do którego
malarstwa poeta by³ przedtem praktycznie
ustosunkowany obojêtnie29.

W swoich opracowaniach Golberg prze-
jawia³ niewielkie zainteresowanie Polsk¹.
Jednak w czerwcu 1900 r. napisa³ krótki ar-
tyku³ na temat M³odej Polski, w którym daje
do zrozumienia, ¿e czyta³ Przybyszewskiego:
„W obecnych czasach spotykamy mistrzów
takich jak Przybyszewski, opiewaj¹cych ty-
taniczn¹ walkê marzeñ z prostactwem, pa-
sji z bezsensownym niewolnictwem u w³a-
œcicieli du¿ych stalowni. Jego ksi¹¿ki: Wigilie,
Dzieci Szatana, De Profundis, Homo Sapiens,
zrywaj¹ z dawn¹ tradycj¹ i ukazuj¹ bohate-
ra walcz¹cego z okowami, z których boha-
terowie Ibsena potrafili siê ju¿ wyzwoliæ.
Tchnienie szaleñstwa, wolnoœci, porywa
wyobraŸniê poety. B³¹dzi, kocha, walczy.
Jego bohaterowie wywo³uj¹ bunty, po¿ary,
zmuszaj¹ do myœlenia. Siej¹ ¿ycie”30. Golberg
pisze nastêpnie o Kisielewskim i ¯erom-
skim. Potwierdza tak¿e, w krótkim zarysie,
swój pogl¹d: „Polska, ten uœmiech narodów
s³owiañskich, odzyskuje swoje miejsce ³ago-
dz¹c barbarzyñskie akcenty Pó³nocy, os³a-
biaj¹c konfuzje Wschodu. Zreszt¹, t³uma-
czenia po niemiecku, rosyjsku, angielsku,
dowodz¹ w sposób wystarczaj¹cy, ¿e wnosi
ona do wspó³czesnej myœli szczególne œwia-
t³o, z wdziêkiem wyra¿aj¹c tragediê Pó³no-
cy”31. Chcia³oby siê, aby Golberg napisa³
równie¿ krótk¹ panoramê M³odej Polski

plastycznej, w której wyrazi³by swoje opinie
o Malczewskim, Wyspiañskim lub Mehof-
ferze. Nigdy tego nie zrobi³.

Mo¿na by pomyœleæ, ¿e zwi¹zki Golberga
z Polsk¹ mia³y jedynie charakter powierz-
chowny, by³y mniej lub bardziej przesycone
têsknot¹, jak to uj¹³ Jean-René Aubert
w ho³dzie Golbergowi, opublikowanym
w 1906 r. w „Revue littéraire de Paris et de
Champagne”32. Jednak¿e w bibliografii,
któr¹ autor poda³ w aneksie, jest wzmianka
o artyku³ach Golberga, opublikowanych po
polsku w „Sztuce”, co œwiadczy³oby o tym,
¿e mia³ on sta³y kontakt z polsk¹ emigracj¹.
El¿bieta Grabska pierwsza przedstawi³a ten
nieznany fakt w swoim wyk³adzie Mieczy-
s³aw Golberg w otoczeniu Apollinaire’a33,
podczas kolokwium o Apollinairze, które
odby³o siê w Warszawie w 1968 r.

El¿bieta Grabska ujawni³a przede wszyst-
kim istnienie broszury, zredagowanej w jê-
zyku polskim, Historia narodowego miliona
z Rapperswil34 w której Golberg powiadamia
o zarz¹dzaniu Skarbem Narodowym przez
Muzeum Narodowe Polskie w Rapperswil,
w Szwajcarii, ufundowanym po upadku po-
wstania styczniowego z 1863 r.35 Jednak¿e
El¿bieta Grabska nie potrafi³a umieœciæ tego
„zaskakuj¹cego” tekstu w karierze dawne-
go anarchisty, gdy¿ nie zna³a w tym okresie
archiwów rodziny Gierszyñskich, zdepono-
wanych w Bibliotece Polskiej w Pary¿u.

Doktor Henryk Gierszyñski, powstaniec
z roku 1863, osiedli³ siê w ma³ej wiosce na
równinie Beauce, w Ouarville, miêdzy Char-
tres i Angerville. Jego willa „Mon repos” by³a
znamienitym miejscem polskoœci, praw-
dziw¹ oaz¹ dla inteligencji na wygnaniu:
w Ouarville zmar³ genera³ Walery Wró-
blewski36. Równie¿ w Ouarville W³adys³aw
Reymont napisa³ czêœæ swojej powieœci Ch³o-
pi, za któr¹ otrzyma³ literack¹ nagrodê No-
bla w 1924 r.37 Mieczys³aw Golberg by³ sta-
³ym pacjentem doktora Gierszyñskiego. By³
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równie¿ bardzo zwi¹zany z jego dzieæmi,
szczególnie z synem Stanis³awem, który cho-
rowa³ tak jak on, na gruŸlicê. Stanis³aw Gier-
szyñski, tak jak ojciec, poœwiêca³ wiele czasu
polskim organizacjom politycznym. Dzia³a³
miêdzy innymi w Pary¿u, w studenckim kole
„Spójnia”, za³o¿onym w roku 188638. Aby sfi-
nansowaæ tê instytucjê, Stanis³aw Gierszyñ-
ski wspó³organizowa³ „loteriê artystyczn¹”.
Lista dzie³ na jednej z nich, z roku 1902, wy-
drukowana przez Mieczys³awa Golberga,
dostarcza cenne informacje o artystach,
o których zabiegano39. Znajdujemy na niej
oczywiœcie artystów polskich, takich jak: Bie-
gas, Boznañska, Gwozdecki, Ostoja-Soszyñ-
ski, Terlikowski, lecz równie¿ Ardengo Sof-
fici, Bruneleschi, Ricardo Flores, Louis
Welden Hawkins, Mucha. Wielu z tych ar-
tystów utrzymywa³o bliskie stosunki z Gol-
bergiem. I tak, Ardengo Soffici, który wielo-
krotnie projektowa³ ok³adki czasopisma
„La Plume” w 1902 r., w nastêpnym roku by³
grafikiem „Cahier de Mieczys³aw Golberg”
(Zeszytu Mieczys³awa Golberga), poœwiêco-
nego Bourdelle’owi40. Niedawno Anna Lipa
zidentyfikowa³a popiersie Golberga wyko-
nane przez Gwozdeckiego41. To zagubione
dzie³o pozwala stwierdziæ, jak wa¿n¹ by³ on
postaci¹ dla m³odych polskich artystów, przy-
je¿d¿aj¹cych do Pary¿a na pocz¹tku XX w.
W 1904 r. Gwozdecki otrzyma³ drug¹ na-
grodê w konkursie „Chopin”, organizowa-
nym przez czasopismo „Sztuka”. Pierwsza
nagroda nie zosta³a przyznana, a Eliasz Na-
delman otrzyma³ trzeci¹ nagrodê42. Gwoz-
decki móg³ uwa¿aæ, ¿e wygra³ konkurs swo-
im obrazem Ballada f-dur (w: Le symbolisme
polonais, s. 105, il. 2)43, namalowanym pod
silnym wp³ywem estetycznych teorii Przyby-
szewskiego.

Od roku 1902 Gwozdecki przebywa³
w Ouarville u rodziny Gierczyñskich.
W sierpniu tego roku spotyka u nich Mie-
czys³awa Golberga, który redaguje swój pi¹-

ty List do Alexis, De l’orgueil (O dumie), do-
k³adnie datowany i umiejscowiony: Willa
Mon Repos, Ouarville, sierpieñ 190244.
W tym okresie, Gwozdecki, jak i ca³a polska
kolonia artystów w Pary¿u, by³ pod wra¿e-
niem ukazania siê specjalnego numeru „La
Plume”, poœwiêconego ca³kowicie Biegaso-
wi, w dwóch zeszytach: 1 lipca i 15 sierpnia
1902 r.45 Numer ten zosta³ zredagowany
przez dwóch „uczniów” Mieczys³awa Gol-
berga: Adolfa Baslera i Stanis³awa Gierszyñ-
skiego. Ten ho³d by³ ca³kowicie wyj¹tkowy,
nie tylko dla m³odego artysty, lecz równie¿
dla rzeŸbiarza, który mia³ wtedy 25 lat i za-
mieszka³ kilka miesiêcy wczeœniej w Pary-
¿u. ¯aden inny artysta polski nie cieszy³ siê
takim uznaniem w œrodowiskach symboli-
stów zwi¹zanych z czasopismem „La Plume”.
Poœród rzeŸbiarzy takich zaszczytów dost¹-
pili jedynie Constantin Meunier w 1904 r.
i przede wszystkim Auguste Rodin w 1909 r.
W roku 1902, Golberg próbowa³ wydaæ nu-
mer poœwiêcony Bourdelle’owi, o czym do-
wiadujemy siê z niepublikowanego listu,
przechowywanego w Musée Bourdelle: „Je-
œli chodzi o mnie, to rozmawia³em z Boès
o numerze poœwiêconym Panu. Potrzebne
bêd¹ reprodukcje (czy ma je Pan?), zdjêcia
i klisze”46. Próba ta nie powiod³a siê. Rów-
nie¿ nie powiod³a siê Golbergowi próba od-
dania ho³du Böcklinowi47.

Wraz z „Revue blanche” („Bia³y prze-
gl¹d”), za³o¿onym przez braci Natanson,
„La Plume” by³o jednym z najbardziej pre-
sti¿owych paryskich czasopism symboli-
stycznych. „La Plume”, czasopismo za³o¿o-
ne w roku 1889 przez Léona Deschamps, po
jego œmierci w 1900 r. zosta³o przejête przez
Karla Boès, który kierowa³ nim a¿ do za-
mkniêcia w 1905 r. „Revue blanche” prze-
sta³o istnieæ w roku 1903. W tym okresie
wielu wspó³pracowników czasopisma braci
Natanson przy³¹czy³o siê do „La Plume”,
szczególnie Alfred Jarry i Guillaume Apol-



198

Xavier Deryng

linaire. Alfred Jarry, w wydaniu z 1 stycz-
nia 1903 r., rozpocz¹³ „podró¿ po literatu-
rze i sztuce”48. Ostatni jego tekst ukaza³ siê
w numerze z dnia 15 stycznia 1904 r. Cza-
sopismo „La Plume” znane by³o ze swoich
wieczorów odbywaj¹cych siê w ka¿d¹ sobo-
tê, w podziemiach kawiarni Soleil d’Or.

W swoich LuŸnych kartkach o symboli-
zmie, Mieczys³aw Golberg uznawa³ tê pa-
miêtn¹ epokê za szczególnie wa¿n¹: „Trzy
czasopisma nada³y charakter literaturze
symbolistycznej: «La Plume», nad którym
panowa³ Léon Deschamps, «Le Mercure de
France» i «L’Ermitage». «La Plume» by³o
czymœ w rodzaju rynku symbolizmu, które-
go salonem by³ «Le Mercure», a buduarem
«L’Ermitage». Czasopismo «La Plume» re-
prezentowa³o symbolizm przeznaczony dla
m³odych talentów i niespokojnych miesz-
czan (...)”. Przypominaj¹c niektóre nazwi-
ska literatów i jak ich postrzegano: «le dan-
gereux Retté» (niebezpieczny Retté),
«l’implacable Moréas» (nieprzejednany
Moréas), «Maurras, critique de l’école ro-
mane, qui délaisse aujourd’hui la littératu-
re pour défendre le trône et la religion»
(Maurras, krytyk szko³y romañskiej, która
zaniedbuje dzisiaj literaturê, aby broniæ tro-
nu i religii), Golberg podkreœla³ otwartoœæ
wieczorów czasopisma „La Plume”, dostêp-
nych dla najró¿niejszych tendencji: „Poza
tymi filaretami, k³êbi³ siê t³um poetów, œpie-
waków, malarzy, studentów medycyny
i prawa i kilku anarchistów. Kogo nie by³o
w «La Plume» w tych czasach? Kogo nie
spotykano na wieczorach literackich? (…).
Zgie³k, krzyk, dzwonek dyrektora, pomruk
pianina, ekstatyczny rytm poety, dym, za-
pach wilgoci i alkoholu, wszystko to mie-
sza³o siê w dziwnej atmosferze szaleñstwa,
lecz szaleñstwa subtelnego, wype³nionego
dum¹, pewnoœci¹ i nadziej¹”49. Tekst tych
wspomnieñ napisany w jêzyku polskim, nie
przet³umaczony jeszcze na francuski50, za-

wiera czasami cytaty, które pozwalaj¹ Gol-
bergowi przy³¹czyæ siê do grona sta³ych kro-
nikarzy czasopisma, takich jak Ernest Ray-
naud. Dzieje siê to wtedy, gdy nakreœla on
portret Verlaine’a „który nie lubi³ uroczy-
stych wieczorów” i „unika³ uroczystych ho³-
dów”: „Widzia³em dzisiaj dwóch m³odych
poetów, którzy zwracali siê do mnie «Drogi
Mistrzu», Cazal! Powiedz w³aœcicielowi ho-
telu, ¿e jestem drogim mistrzem tak jak Le-
conte de Lisle i ka¿ przynieœæ butelkê bia³e-
go wina!”51.

LuŸne kartki o symbolizmie zosta³y opu-
blikowane pod koniec roku 1904 w czaso-
piœmie „Sztuka”. Mieczys³aw Golberg nakre-
œli³ polskiemu czytelnikowi w³aœciwy obraz
czasopisma „La Plume” Léona Deschamps.
Jednak¿e za jego dyrekcji, Golberg  nie zo-
sta³ przyjêty do grona wspó³pracowników
czasopisma, które nie posiada³o w tym cza-
sie ¿adnego znacz¹cego udzia³u polskiego.
Natomiast „La Plume”, kiedy by³o kierowa-
ne przez Karla Boès, co trwa³o krócej, by³o
miejscem bardzo przychylnym Golbergowi
i jego polskiemu otoczeniu. Adolf Basler
i Stanis³aw Gierszyñski zostali przyjêci przez
Karla Boès wiosn¹ 1902 r. Tak jak Leopold
Zborowski, Adolf Basler jest wa¿n¹ posta-
ci¹ artystycznego ¿ycia Montparnassu. Uro-
dzony w roku 1876 w Tarnowie, w Galicji,
Adolf Basler zamieszka³ w Pary¿u w 1899 r.
u Golberga i odnalaz³ Stanis³awa Gierszyñ-
skiego, który by³ jego koleg¹ od 1895 r.52 Jego
nazwisko pojawia siê po raz pierwszy w nu-
merze z 15 kwietnia 1902 r. „La Plume”, jako
jednego z t³umaczy noweli Petera Altenber-
ga Poison (Trucizna) , która poprzedza
w tym samym numerze portret Octave’a
Mirbeau, tekst napisany przez Golberga,
z podpisem: Louis Stiti Aîné53. Basler t³u-
maczy³ drugi tekst Altenberga, w numerze
z 1 maja 1902 r., Extrait du Journal de la No-
ble Miss Madriléne (Fragment Dziennika
Szlachetnej Panny Madriléne)54. Nastêpnie
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by³ autorem Lettre Polonaise (List polski),
który zosta³ opublikowany w paŸdzierniku.

Od tego okresu Basler sta³ siê bardzo kry-
tyczny wobec Przybyszewskiego: „Quasi-sa-
tanistyczna literatura Przybyszewskiego,
bêd¹ca naiwn¹ i prawie dziecinn¹ interpre-
tacj¹ twórczoœci M. Huysmansa, wzbudzi³a
krzyk oburzenia wœród uczciwych ludzi”55.
Ju¿ na pocz¹tku swojej dzia³alnoœci krytyka
sztuki, Basler nie ceni³ wysoko symbolizmu.
W przeciwieñstwie do Golberga, nie znosi³
Böcklina: „S³awa Böcklina jest dla mnie nie-
rozwik³an¹ tajemnic¹! Jak artysta, który nie
zna podstawowych zasad warsztatu malar-
skiego, jak ten fantasta, który stosuje tan-
detne efekty, móg³ zapanowaæ nad ca³¹
wspó³czesn¹ estetyk¹ Niemiec?”56. Basler
wyrazi³ swój os¹d w 1905 r., po obejrzeniu
Miêdzynarodowej Wystawy w Monachium.
Odkrywaj¹c s³ynn¹ Grê na falach (Spiel der
Wellen) sta³ siê mniej krytyczny, poniewa¿,
jak mówi³, nie móg³ siê powstrzymaæ, by nie
myœleæ o „rzeŸbach Biegasa”57. Musia³ z pew-
noœci¹ sobie przypomnieæ, ¿e by³ wraz ze
Stanis³awem Gierszyñskim jednym z koor-
dynatorów specjalnego numeru czasopisma
„La Plume”, poœwiêconego Biegasowi.

Geneza tego specjalnego numeru nie zo-
sta³a jeszcze ca³kowicie wyjaœniona. Archi-
wa Stanis³awa Gierszyñskiego, przechowy-
wane w Bibliotece Polskiej w Pary¿u,
pozwalaj¹ odtworzyæ czêœæ dzia³alnoœci Gol-
berga, Baslera i Stanis³awa Gierszyñskiego
z okresu wiosny 1902 r. 26 marca 1902 r.
Stanis³aw Gierszyñski otrzyma³ list od Karla
Bo`esa, który proponowa³ mu wspó³pracê
w „La Plume”: „Pan Basler poinformowa³
z pewnoœci¹ Pana o pewnych projektach do-
tycz¹cych studium na temat ruchu rewolu-
cyjnego w Rosji. Og³aszam pocz¹tek prac na
1 maja. Czy zechcia³by Pan przyjœæ do «La
Plume» jutro lub pojutrze miêdzy godzin¹
3 a 6, abyœmy mogli o tym porozmawiaæ?”58.
List ten ujawnia, ¿e Basler zosta³ ju¿ przyjê-

ty do wspó³pracy przez Karla Boèsa, czego
potwierdzeniem, od miesi¹ca kwietnia, s¹
jego t³umaczenia utworów Petera Altenber-
ga. Stanis³aw Gierszyñski odpowiedzia³ po-
zytywnie na propozycjê Karla Bo èsa.
4 kwietnia otrzyma³ nowy list: „Liczê nadal
na pañski artyku³ na 20 lub 21 tego miesi¹-
ca, artyku³ wyjaœniaj¹cy ogólnie aktualn¹
sytuacjê Rosji i licznych narodów buntuj¹-
cych siê na jej terytorium”59. Praca nad stu-
dium wydawa³a siê byæ bardzo zaawansowa-
na, gdy¿ w numerach „La Plume” z 15 kwie-
tnia, 1 i 15 maja 1902 r. ukaza³y siê infor-
macje na ten temat, nawet Guillaume Apol-
linaire, który by³ „poddanym” rosyjskim,
zaproponowa³ swój udzia³ w tej pracy60. Wy-
dawa³o siê, ¿e 1 maja Karl Boès  zakoñczy³
ten projekt i czeka³ jedynie na ilustracje:
„W³aœnie otrzyma³em wydruki próbne  Je-
stem bardzo podniecony! Pan niczego nie
otrzyma³? (…) Potrzebne mi s¹ równie¿
zdjêcia do zamieszczenia: brat Golberga po-
kaza³ mi takie, które by³y interesuj¹ce, nie
znam jego adresu: musia³bym mieæ pilnie te
zdjêcia, aby mieæ czas na wykonanie klisz”61.
Studium na temat ruchu rewolucyjnego nigdy
siê nie ukaza³o. Stanis³aw Gierszyñski jed-
nak nadal wspó³pracowa³ z „La Plume”, lecz
zmieni³ ca³kowicie swoje zainteresowania.
M³ody polski bojownik sta³ siê krytykiem
sztuki! Na pocz¹tku czerwca, co potwierdza
krótki list od redakcji z dnia 14 tego miesi¹-
ca, skoñczy³ swój tekst o Biegasie: „Pan Boès
by³by Panu wdziêczny, gdyby Pan przyszed³
w poniedzia³ek do «La Plume», celem wybra-
nia odpowiednich ilustracji do artyku³u
o Biegasie”62.

Wczeœniej, w maju, w artykule o salonach
w 1902 r., opublikowanym we Lwowie, pod-
pisanym „Ma”, pseudonimem niezidentyfi-
kowanego korespondenta paryskiego, by³a
informacja o zainteresowaniu czasopisma
„La Plume” pracami Biegasa”: „W œrodowi-
skach artystycznych zauwa¿ono wielk¹ ory-
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ginalnoœæ Biegasa. Czasopismo literackie
i artystyczne «La Plume», w jednym z naj-
bli¿szych numerów, poœwiêci mu obszerne
studium ilustrowane reprodukcjami jego
dzie³”63. Warto podkreœliæ, ¿e Adolf Basler,
wraz z Antonim Potockim, by³ jednym
z pierwszych polskich krytyków sztuki
mieszkaj¹cych w Pary¿u, którzy wyró¿nili
Biegasa. To on zaproponowa³ Karlowi Boèsa
wydanie numeru poœwieconego rzeŸbom
Biegasa. W tym okresie jego stosunki by³y
bardzo napiête, nie tylko z Golbergiem, ale
równie¿ ze Stanis³awem Gierszyñskim, cze-
go potwierdzeniem jest list z 19 maja: „Jest
mi przykro, drogi Stasiu, z powodów, których
nie mogê ci wyjaœniæ, muszê zerwaæ wszyst-
kie moje wiêzy przyjaŸni”. Basler zaznacza
zreszt¹, ¿e to zerwanie dotyczy „ca³ej kolo-
nii polskiej”, a szczególnie osób, z którymi
³¹czy³a go „swego rodzaju subtelna przy-
jaŸñ”64. Chodzi³o oczywiœcie o Mieczys³awa
Golberga, który traktowa³ go jako swojego
„koz³a ofiarnego”65. W innym liœcie, równie¿
z 19 maja, Basler bra³ pod uwagê wyjazd
do innej stolicy, lecz projektu tego nie móg³
zrealizowaæ, ze wzglêdu na swoj¹ sytuacjê
finansow¹. Banalnoœæ tej sytuacji sk³oni³a
go jednak do nawi¹zania ponownego kon-
taktu ze Stanis³awem Gierszyñskim, gdy¿
kilka dni póŸniej bardzo go prosi³ o zajêcie
siê numerem poœwiêconym Biegasowi. Pro-
si³ równie¿ o udanie siê do Huysmansa
i „w przypadku gdyby ten odmówi³, do Ver-
haerena i do Maeterlincka, którzy s¹ w Pa-
ry¿u”, i którzy, doda³ jeszcze, „nie odmówi¹
napisania artyku³ów o Biegasie”66. Basler
z³o¿y³by osobiœcie te wizyty, ale jak to pod-
kreœli³, u¿ywaj¹c zwrotów francuskich,
w liœcie napisanym po polsku, nie by³ présen-
table (nie mia³ odpowiedniej prezencji)
i brakowa³o mu une bonne tenue (odpowied-
niego stroju)67. Po raz kolejny ukazywa³
swój „pauperyzm”, lecz równie¿ swoj¹ zale¿-
noœæ od lepiej ulokowanego, ze wzglêdu na

pochodzenie, przyjaciela. Ani Huysmans,
ani Verhaeren, ani Maeterlinck nie wspó³-
pracowali przy redagowaniu tego numeru.
Czas na napisanie artyku³ów by³ zbyt krót-
ki. Dopiero w 1906 r. Verhaeren napisa³
piêkny tekst o Biegasie68, czêsto cytowany
przez jego wielbicieli. Jednak¿e Adolf Basler
i Stanis³aw Gierszyñski pozyskali do wspó³-
pracy uznanych autorów. Czêœæ krytyków
uczestnicz¹cych w redakcji specjalnego nu-
meru poœwiêconego Rodinowi, w 1900 r.,
odkry³o Biegasa i wspó³uczestniczy³o w pro-
jekcie dwóch Polaków. Tak by³o w przypad-
ku Charles’a Morice’a, który niedawno
wyda³ Noa-Noa Gauguina oraz André Fon-
tainasa, równie¿ silnie zwi¹zanego z mala-
rzem przebywaj¹cym na wyspach. W gronie
tym by³ równie¿ Marcel Réja, „praktyk lite-
racki” Augusta Strindberga i jeden z nielicz-
nych obroñców Muncha we Francji. André
Salmon, o czym nale¿y przypomnieæ, by³
podwójnym ojcem chrzestnym Bordel Philo-
sophique (Filozoficznego burdelu) inaczej Les
Demoiselles d’Avignon (Panny z Awignonu),
nie lubi³ artystów symbolistów. Jednak¿e
mia³ swój debiut literacki w „La Plume”
i w³aœnie podczas wieczorów poetyckich
w Caveau du Soleil d’Or w 1903 r. spotka³
Guillaume’a Apollinaire’a, Mieczys³awa
Golberga i Alfreda Jarry’ego, z którymi za-
przyjaŸni³ siê. André Salmon na ³amach „La
Plume” kierowanej przez Karla Boèsa wie-
lokrotnie wspomina³ wielkoœæ Biegasa.

Opublikowana przez André Salmona
w 1912 r. ksi¹¿ka La Jeune Peinture Française
(M³ode malarstwo francuskie) pozostaje na-
dal nieocenionym Ÿród³em dla historyków
kubizmu69. Bliski przyjaciel Picassa (tak jak
Apollinaire i Max Jacob) André Salmon nie
tylko by³ autorem nazwy Bordel Philosophi-
que, lecz opisa³ go równie¿ w swojej ksi¹¿-
ce70. W 1914 r. Salmon napisa³ La Jeune
Sculpture Française (M³oda rzeŸba francu-
ska)71. Z powodu wojny ksi¹¿ka zosta³a wy-
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dana dopiero w 1919 r. Salmon nale¿a³ wte-
dy w pe³ni do „awangardy”. By³ jednym
z pierwszych krytyków sztuki, którzy opi-
sali, w rozdziale zatytu³owanym El Guitare72,
eksperymenty trójwymiarowe Picassa
z 1912 r., jego s³ynne asambla¿e (assembla-
ges). André Salmon w swej ksi¹¿ce pisze tak-
¿e o tendencjach mniej nowoczesnych
w sztuce. Rozdzia³ Humanisme jest ca³ko-
wicie dedykowany Nadelmanowi, który
„poœwiêci³ wszystko wzglêdnoœci form geo-
metrycznych, znacznie wczeœniej ni¿ nasta³
kubizm”73. Opinia ta  zas³uguje na szcze-
góln¹ uwagê, gdy¿ trudno pos¹dzaæ Salmo-
na o niewiernoœæ, niezrozumienie czy na-
wet zaœlepienie. Wrêcz przeciwnie, autor
podkreœla tym kompleksowoœæ  prowadzo-
nych dyskusji na paryskiej scenie artystycz-
nej, w pierwszych dwóch dziesiêcioleciach
XX w., gdzie mieszaj¹ siê, œcieraj¹ i wspó³ist-
niej¹ tendencje symbolistyczne, powrót do
klasycyzmu i awangarda historyczna. Nade-
lman, przybywaj¹c do Pary¿a w roku 1904
by³ „uczniem” Przybyszewskiego, jak wiêk-
szoœæ artystów polskich jego pokolenia. Na-
stêpnie w roku 1909, bêd¹c pod wp³ywem,
mniej lub bardziej widocznym, dzie³a La
Morale des Lignes (Moralnoœæ linii), jako
„uczeñ” Golberga, zadziwi³ André Gide’a.
Gide w swoim dzienniku, w kwietniu
1909 r., relacjonuje wernisa¿ wystawy Na-
delmana w Galerie Druet74. Alexander Na-
tanson zaprowadzi³ ju¿ Gide’a do pracowni
Nadelmana w grudniu 1908 r., lecz dopie-
ro w 1909 r. pisarz odkry³ „awangardowe-
go” rzeŸbiarza. Gide by³ zaskoczony „gip-
sow¹ g³ow¹, lub co najmniej projektem
g³owy, bez oczu, ust, nosa, krótko mówi¹c
jeszcze nieukszta³towan¹, jak kurczak trzy
dni po wysiadywaniu jaja, z którego ma siê
wykluæ”75. Stwierdza on, ¿e „Nadelman
rysuje przy pomocy cyrkla i rzeŸbi ³¹cz¹c
romby”, i ¿e „harmonia, wynikaj¹ca z tych
symetrycznych uk³adów podobna jest do

teorematu”76. Gide opisa³ tu œwiat podobny
do dzie³ Brancusiego, wspó³czesny pierw-
szym Œpi¹cym muzom (Muses endormies)
i zapowiadaj¹cy nagromadzone romboidy
Niekoñcz¹cych siê kolumn (Colonnes sans
fin)77.

Obecnoœæ Nadelmana i Biegasa w La Jeu-
ne Sculpture Française (M³oda rzeŸba fran-
cuska) mo¿e dziwiæ, poniewa¿ obaj rzeŸbia-
rze pochodzili z Polski. Stali siê jednak
rzeŸbiarzami „paryskimi”, chocia¿ nadal
wystawiali w kraju78. Biegas, w przeciwieñ-
stwie do Nadelmana, zosta³ oceniony szcze-
gólnie negatywnie. W rozdziale Sous la Por-
te de l’Enfer (Pod drzwiami piek³a) Salmon
odrzuca gwa³townie symbolizm, którego
„Boles³aw Biegas, rzeŸbi¹c Boga, Duszê, Ideê
dla Bazars de l’Art Nouveau (…) by³, re-
prezentuj¹c ten kierunek, najbardziej bu-
dz¹cym niesmak, ale najpe³niejszym wyko-
nawc¹”79.

Zmiana oceny Biegasa przez Salmona
odpowiada okresowi pewnej rehabilitacji
symbolizmu, nawet, jeœli nie by³o to uzna-
nie, a tym bardziej nawrócenie. Poeta stop-
niowo porzuca status „krytyka sztuki”, za-
wsze bardziej zaanga¿owanego, i staje siê
„historykiem sztuki”, chocia¿ nigdy nie do-
maga³ siê uznania tego tytu³u, maj¹cego
charakter bardziej instytucjonalny. W roku
1922 Salmon nie by³ ju¿ tym krytykiem,
który broni³ w 1914 r. trójwymiarowych eks-
perymentów Picassa. Nadal odrzuca symbo-
lizm, ale ma bardziej zró¿nicowane opinie:
„(…) Biegas pochodzi jeszcze trochê z ab-
surdalnego i uroczego okresu, gdy dawny
polski pasterz wystawia³ gipsowe rzeŸby
Boga, Duszy, Œwiadomoœci w Salon „La Plu-
me”, wywo³uj¹c uczucie dumy u dyrektora,
Karla Boès, poety Opales, oszo³omionego
równie¿ tym, ¿e by³ wydawc¹ Stances”80. PóŸ-
niej, po raz pierwszy, Salmon przypomina
wypowiedŸ Alfreda Jarry o Biegasie „Bole-
s³aw!... Bougrelas!... «La Plume»!... Wspo-
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mnienie gipsowego oka Boga autorstwa Bie-
gasa, to nasza piosenka o Jenny l’Ouvrière,
nasze rude wo³y i nasza Marsylianka Po-
koju”81.

W roku 1945, Salmon wydaje pierwsz¹
wersjê swoich wspomnieñ, L’Air de la Butte.
Biegas zajmuje czo³owe miejsce w rozdziale
Originaux, Excentriques et Visionnaires (Ory-
gina³owie, Ekscentrycy i Wizjonerzy) i tym ra-
zem bez ¿adnych s¹dów „krytycznych”. Sal-
mon pisze tak¿e, ¿e Biegas sta³ siê „jednym
z pierwszych artystów”, których on pozna³
w „La Plume”, „tam gdzie, przez krótki jesz-
cze okres, nowy dyrektor, Karl Boès, które-
mu zanosi³em moje pierwsze wiersze,
przed³u¿a³ te otwarte wystawy, jako konty-
nuacjê Salonu Stu, zamkniêtego pola Salon
des Indépendants (Salonu Niezale¿nych)
utworzonego przez Léona Deschampsa,
twórcê czasopisma”82. „La Plume” nie by³o
ju¿ czasopismem „absurdalnej epoki”. Na-
stêpnie Salmon nakreœli³ pikantny portret
Biegasa, pod którym móg³by siê równie¿ pod-
pisaæ Alfred Jarry: „Boles³aw Biegas obnosi³
po mieœcie swoj¹ legendê. By³o tych legend
nawet wiele, tak ¿e d³ugo zastanawiano siê
nad jego pochodzeniem: czy by³ synem ksiê-
cia, czy natchnionym pasterzem? ¯adnej
szansy na wyjaœnienie tego przez samego Bie-
gasa, który nic nie mówi³ lub z ust jego p³yn¹³
³agodny i niewyraŸny potok sylab, jak woda
w strumyczku, osadzaj¹ca siê na liœciach ru-
kwi. D³ugie, blond w³osy, delikatny w¹s, kró-
lewska bródka, niski wzrost, wilgotne oko.
Wyobra¿aliœmy go sobie, jak gra³ na czymœ,
co nad Wis³¹ zastêpuje dudy lub jak podaje
strzemiê jakiejœ córce Sobieskiego. Bez obaw
mo¿na by³oby mu powierzyæ rolê Bougrela-
sa przy okazji wznowienia sztuki Ubu
Król”83. Salmon oznajmi³ te¿ autorytatywnie,
¿e „reakcja na Rodina” nie ukaza³a siê w roku
1907 (kiedy Brancusi zniechêcony tym, ¿e
to on mia³ jej dokonaæ, wykrzykn¹³: „Nic nie
roœnie w cieniu wielkich drzew!”), lecz

w 1902 r., kiedy Biegas wystawia³ swoje geo-
metryczne Sfinksy na ulicy Bonapartego,
„«La Plume» wystawi³o popiersie Biegasa,
wzbudzaj¹ce sensacjê: Bóg. Nie mniej. Sam
Rodin o tym nie œni³”84.

Adolf Basler, Boles³aw Biegas, Stanis³aw
Gierszyñski, Mieczys³aw Golberg nie byli
jedynymi artystami, którzy nadali polskie-
go kolorytu „La Plume” w okresie jego ostat-
nich lat istnienia. W roku 1903 wznowio-
no wieczory organizowane przez „La Plume”
w podziemiach Café du Soleil d’Or, która
zmieni³a nazwê na Café du Départ: „Jest to
dobra nowina dla m³odych; niech przy-
chodz¹ t³umnie, znajd¹ tam uwa¿ne i ¿ycz-
liwe ucho, i trybunê jeszcze ciep³¹ od prze-
sz³ych triumfów”. W ten sposób Ernest
Raynaud koñczy³ swój tekst: Les samedis de
La Plume (Soboty w La Plume), otwieraj¹cy
numer z 15 kwietnia. Pierwszy wieczór
odby³ siê 18 kwietnia. Adolf Basler i Stani-
s³aw Gierszyñski udali siê tam wraz z klawe-
synistk¹ Wand¹ Landowsk¹. Ich obecnoœæ
potwierdzona jest na liœcie uczestników,
opublikowanej w czasopiœmie, lecz w czasie
tych wieczorów niektórzy uczestnicy nie
zawsze wpisywali siê na listê85. Tak by³o
w przypadku Guillaume’a Apollinaire’a,
który nie widnieje na liœcie obecnoœci z dnia
18 kwietnia, lecz jest na liœcie z 25 kwietnia86.
Jednak od momentu opublikowania jego
Journal intime (Pamiêtnik), wiemy, ¿e uczest-
niczy³ w pierwszym wieczorze: „W dniu
18 kwietnia odby³ siê pierwszy wieczór or-
ganizowany przez «La Plume»; dzieñ wcze-
œniej K. Boès wzi¹³ moje wiersze i wyrazi³
uznanie dla mojego talentu (na Boga!)”.
Nastêpnie pisze o swoich spotkaniach,
szczególnie z Alfredem Jarrym: „wygl¹d to-
pielca, rybojada, potwora Oannes, Jarryco-
ton, Jarnicoton, uczony, interesuj¹cy, prze-
czyta³ mi 4 wiersze z «L’Hérésiarque»
(Herezjarcha) i jeden wiersz z «L’Ermite»
(Pustelnik), obieca³ mi swojego César
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Antéchrist (Cezar Antychryst), opowiedzia³
mi swoje ¿ycie, swoje pijañstwa – absynt
i stout”87. Dalej Apollinaire wspomina, ¿e
pozna³ „Henri Lew, juif polonais” (Henry-
ka Lwa, polskiego ¯yda). Nie chodzi³o tu
o Adolfa Baslera, lecz o „m³odego lwa”
Stanis³awa Gierszyñskiego, który podczas
wieczoru 16 maja bêdzie pos³ugiwa³ siê
nowym dzikim pseudonimem „Henry
Leoniodsky”88.

 Podczas wieczoru 9 maja, któremu prze-
wodniczy³ Ernest Raynaud, i w którym
uczestniczy³ Antoni Potocki, Apollinaire
spotka³ po raz pierwszy Mieczys³awa Gol-
berga. Pisze w swoim dzienniku: „pijañstwo
z Mieczys³awem Golbergiem; dziwny cha-
rakter, brzydal, ciekawski a¿ cuchnie, dia-
boliczny, lecz lekki, lekki, i to go w³aœnie
ratuje”89. Dalej wspomina nastêpny wieczór
16 maja: „«La Plume», znajomoœæ ze wszyst-
kimi, Scheffer, Armory, Dauriac, kobietki.
Pijañstwo z Mieczys³awem Golbergiem.
Tawerna Olympia. Mieczys³aw zabiera m³o-
dego bezrobotnego Murzyna, który przyby³
z Berlina, gdzie by³ barmanem; koñczymy
o 7 rano u Lapré”90. Wieczór 16 maja by³
niezwykle wa¿ny, gdy¿ przewodniczy³ mu
Alfred Jarry. Wtedy w³aœnie André Salmon
pozna³ Golberga i Apollinaire’a. W pierw-
szym tomie swoich Souvenirs sans fin (Wspo-
mnienia bez koñca), poœwiêca ca³y rozdzia³
wieczorom organizowanym przez „La Plu-
me”: Le soleil dans la Cave (S³oñce w Piwni-
cy)91. Salmon czyni z nich „wysokie sfery”
symbolizmu paryskiego nacechowanego
Polsk¹: „Ka¿dy wieczór organizowany przez
«La Plume» mia³ swojego przewodnicz¹ce-
go. Zdarzy³o siê, ¿e Alfred Jarry kierowa³
ceremoni¹ na wzór ojca Ubu, jednak zado-
wolony, ¿e mo¿e napawaæ siê klimatem cza-
su, kiedy uwa¿a³ siebie za poetê symbolistê
(...) Ach! Nie wiêcej ni¿ 20 lat temu us³y-
sza³em króla Polski i Aragonii krzycz¹cego
mi do ucha:

Na równinie mandragory

I litoœci pasiflory

Bia³a glista wype³za z nory”.

Nastêpnie Salmon „polonizuje” coraz
bardziej swoje wspomnienia: „Pamiêtam
poetkê. D³ugo nie pojawi³a siê na nastêp-
nych wieczorach organizowanych przez «La
Plume», chocia¿ b³yszcza³a na pocz¹tko-
wych. I choæ nie klaska³a nigdy, to po ka¿-
dej recytacji czy deklamacji, zale¿nie on ro-
dzaju, przychodzi³a usi¹œæ na chwilê przed
recytatorem, by wygodnie przyjrzeæ siê mu,
pragn¹c przewierciæ go dog³êbnie w tym
szczególnym momencie, tak jakby by³a
w transie, gdy¿ zg³êbia³a, przewierca³a, dr¹-
¿y³a tak, jak Jarry, którego zna³a od zawsze.
Piszê o Marii Krysiñskiej o oczach koloru
ostrygi”.  Salmon opowiada dalej, przypo-
minaj¹c „kontrowersyjne” prawo Marii Kry-
siñskiej, do wynalazku wolnego wiersza,
o które spiera³a siê z Gustave’em Kahnem:
„Dziwna polska blond lalka, francuska po-
etka o cechach dekadenckich, która, gdy j¹
ujrza³em, podesz³a przyjrzeæ mi siê z bliska,
ja równie¿, z mojej strony, dopiero co
przesta³em domagaæ siê przyznania mi
pierwszeñstwa w stosowaniu, o ile nie wy-
nalezieniu (mówi siê, ¿e to peruwiañski wy-
nalazek)  wolnego wiersza”. Salmon zakoñ-
czy³ swój tekst, który czasami przybiera³
formy ho³du, bêd¹cego poza wszelkimi po-
dejrzeniami,  sk³adanego Marii Krysiñskiej,
zwanej „Marpha Balbeusska”, „bardziej pol-
skiej ni¿ natura”, cytuj¹c ponownie Alfre-
da Jarry: „Nie widzia³em, ¿eby Maria Kry-
siñska próbowa³a ponownie zaj¹æ prawe
pianino w naszej piwnicy. Dziêkowa³em, ¿e
tam by³a, z jej oczami podobnymi do wilgot-
nego parku, za wszystko, co uœwietnia³a od
wczoraj, za wszystko to, o czym mog³em
marzyæ od lat m³odzieñczych, w samotno-
œci i z oddali. Jestem zadowolony, ¿e wypo-
wiedzia³em jedno lub dwa piêkne i uprzej-
me s³owa do starej czarodziejki symbolizmu,
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Polki z Boul’Mich’ [skrót nazwy Boulevard
Saint-Michel], spotkanej na wieczorze pod
przewodnictwem tego, który rozpoczyna
swój dramat s³owami: «Akcja rozgrywa siê
w Polsce, tzn. nigdzie»”92.

W czasopiœmie „La Plume”, polska obec-
noœæ nie ogranicza³a siê tylko do wieczorów
organizowanych w Soleil d’Or, które mia³y
przede wszystkim orientacjê literack¹. At-
mosfera tych poetyckich spotkañ, czêsto
koñcz¹cych siê „pijañstwami” opisywanymi
przez Apollinaire’a, przypomina³a berliñ-
skie spotkania krêgu „Zum Schwarzen Fer-
kel”. Z tego powodu niektóre osoby nie
uczestniczy³y w nich. Natomiast bankiety
organizowane przez „La Plume” by³y spokoj-
niejsze. Biegas, który w tym okresie by³ pod
opiek¹ baronowej Jadwigi Trutschel, uczest-
niczy³ w XVI Bankiecie „La Plume”, 6 czerw-
ca 1903 r., na czeœæ Octave’a Mirbeau.
W bankiecie tym brali udzia³ równie¿ Jules
Claretie, Albert Besnard, Roger Marx, Jules
Chéret, Frantz Jourdain, oraz Apollinaire
i Salmon, Golberg i Basler, Maria Krysiñska
i Judith Cledel93. Mieczys³aw Golberg sta³ siê
wtedy doskona³ym mówc¹ i wzniós³ toast za
Jules’a Claretie, dziêki któremu „mia³ na-
dziejê, ¿e us³yszy w Comédie [Comédie-
Française, s³ynny teatr francuski, którego
J. Claretie by³ w tym czasie administrato-
rem] po mocnych s³owach Mirbeau,
dŸwiêczne wiersze Moréasa, pe³ne tajemni-
cy zdanie Maeterlincka”94.

Biegas nie by³ jedynym rzeŸbiarzem uho-
norowanym przez „La Plume”. W 1903 r.
Charles Doury poœwiêci³ piêkny artyku³
Anastazemu Lepli. Ten ho³d by³ niepe³ny;
nie ukaza³ siê numer specjalny, lecz w lu-
tym 1905 r. zosta³ mu poœwiêcony drugi ar-
tyku³, tym razem napisany przez Wac³awa
Husarskiego95. Polska krytyka wyg³osi³a na
jego temat dwa postulaty, które dla wielu
historyków sztuki okreœla³y narodzenie
„nowoczesnej rzeŸby”96 „prymitywizm” i sto-

sowanie techniki taille directe: „Ze wzglêdu
na swoje s³owiañskie pochodzenie, sk³ania³
siê raczej w stronê form prostych, hierar-
chicznych, fetyszyzuj¹cych sztuki prymi-
tywnej. Istotnie, zanim zag³êbi³ siê ca³kowi-
cie w poszukiwaniu nowych form, przez
wiele lat rzeŸbi³ w drewnie i ozdabia³ swo-
imi figurami i krucyfiksami liczne koœcio³y
w kraju”97. Wac³aw Husarski przyjecha³ do
Pary¿a w 1902 r. na studia artystyczne, lecz
po powrocie do kraju coraz bardziej zajmo-
wa³ siê pisaniem. W 1927 r. by³ jednym
z krytyków „Tygodnika Ilustrowanego”.
W czasie pobytu w Warszawie napisa³ tekst
o Malewiczu98. Inny polski krytyk debiuto-
wa³ równie¿ w „La Plume”. By³ to Jan To-
pass, który wspó³pracowa³ przy ostatnich ze-
szytach czasopisma w kwietniu 1905 r..
Topass jest g³ównie znany jako autor trzy-
tomowej ksi¹¿ki L’Art et les artistes Polonais
(Sztuka i artyœci polscy). By³ równie¿ uwa¿-
nym œwiadkiem sceny paryskiej, szczególnie
futuryzmu, którego niektórzy przedstawi-
ciele, jak Marinetti i Soffici, wspó³pracowa-
li z „La Plume”99. W 1905 r. Topass napisa³
artyku³ na temat wystawy Charles’a Guéri-
na w galerii Druet, co œwiadczy³o o jego
œwietnej znajomoœci jêzyka francuskiego.

Guillaume Apollinaire, podobnie jak Mie-
czys³aw Golberg, ze wzglêdu na rozbiory Pol-
ski, by³ poddanym rosyjskim. Nie mówi³ jed-
nak po polsku i nie przejawia³ wyraŸnego
zainteresowania sprawami polskimi100. Na-
tomiast mia³ bliskie zwi¹zki z polskimi krê-
gami artystycznymi w Pary¿u. Wielkoœæ
Apollinaire’a w gronie krytyków sztuki po-
lega³a na jego niespotykanej przenikliwoœci:
jako jedyny, na pocz¹tku XX w., doceni³ jed-
noczeœnie Picassa i Matisse’a101.

W 1905 r. opublikowa³ w jednym z ostat-
nich numerów „La Plume” pierwszy wa¿ny
esej o Picassie, czêsto odwo³uj¹c siê do sym-
bolizmu. Apollinaire by³ oczarowany Picas-
sem od pierwszego ich spotkania102. Nato-
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miast Matisse’em zainteresowa³ siê pod
wp³ywem Golberga103. W 1906 r. poeta
zwiedza³ Salon des Indépendants (Salon
Niezale¿nych), lecz nie przejawi³ wiêksze-
go zainteresowania Radoœci¹ ¿ycia. By³ na-
tomiast pod wra¿eniem obrazów Biegasa.
Uwa¿a³, ¿e stanowi³y to, co „by³o najg³êb-
sze na wystawie” i parodiuj¹c Przybyszew-
skiego wykrzykn¹³: „oto dusza!”104. To
zainteresowanie Apollinaire’a dzie³ami
o charakterze symbolistycznym nie zawsze
utrzymywa³o siê na wysokim poziomie, jed-
nak¿e trwa³o ono znacznie d³u¿ej ni¿ okres
debiutu poety w „La Plume”. W 1912 r. obej-
rza³ on  z atencj¹ wystawê Biegasa w Théâtre
Fémina (Teatr Femina), a w roku 1914 opi-
sa³ obszernie nowo powsta³y Salon de l’Art
Mystique Moderne, którego prezentacje od-
bywa³y siê w pracowni Biegasa105.

André Salmon figuruje poœród osób
uczestnicz¹cych 20 lipca 1914 r. w inaugu-
racji Akademii Gwozdeckiego, lecz, co dziw-
ne, Apollinaire jak i Biegas byli nieobecni.
Biegas by³ przecie¿ w tym okresie bliskim
przyjacielem Gwozdeckiego106. Apollinaire
równie¿ ceni³ go bardzo. W Intransigeant
(Nieprzejednany), w roku 1912, nie waha³
siê stwierdziæ: „Niewielu m³odych twórców
spoœród cudzoziemców jest dzisiaj tak zdol-
nych, a przede wszystkim niewielu z nich
zna ten umiar, bêd¹cy przywilejem wielkich
artystów”107. André Salmon napisa³ dwa
razy przedmowy do katalogów wystawy
Gwozdeckiego, w latach 1912 i 1913.
W 1914 r. obieca³ swój udzia³ w organizacji
odczytów, na temat nowych tendencji arty-
stycznych, w Akademii Gwozdeckiego.
Z powodu wybuchu pierwszej wojny œwia-
towej dzia³ania te nigdy nie ujrza³y œwiat³a
dziennego. Po roku 1914 ze zdziwieniem
odnotowujemy pewne milczenie André Sal-
mona. Dziêki jego wspomnieniom zacho-
wano w pamiêci Golberga. Przyznawa³ rów-
nie¿ zawsze wa¿ne miejsce Biegasowi,

wspominaj¹c okres swego debiutu w „La
Plume”. Lecz nie napisa³ nic wiêcej o Gwoz-
deckim, artyœcie, którego nie chcia³ „przy-
t³oczyæ pochwa³ami”108 w roku 1912, byæ
mo¿e dlatego, i¿ nigdy nie widzia³ go w „La
Plume” lub nie by³ on wystarczaj¹co „sym-
bolistyczny”.

Przedruk: La Plume rouge et blanche. Les artistes polo-
nais et les milieux symbolistes parisiens, (w:) Francis
Ribemont (red.), Le Symbolisme polonais, Museè des
Beaux-Arts de Rennes, 2004, s. 101–115; t³umacze-
nie: Anna £uczkowska, 20050

Przypisy

1 Na tablicy znajduje siê dwujêzyczny napis: „ADAM
MICKIEWICZ, poète national de la Pologne, habita-
it ici quand fut publié à Paris son chef-d’oeuvre Pan
Tadeusz en l’année 1834 – Roku wydania Pana
Tadeusza tutaj mieszka³ Adam Mickiewicz”. Na ta-
bliczce, „Histoire de Paris” (Historia Pary¿a), czy-
tamy nastêpuj¹cy napis: „Adam Mickiewicz, le poète
exilé. Né en 1798, dans une famille de petite no-
blesse ruinée de Lituanie, il étudie à Vilno, creuset
révolutionnaire, et participe à la fondation d’une
société secrète, les Philomathes, dont il préside la
section littéraire. Ses conférences et ses poèmes lui
assurent très jeune la célébrité, mais lui valent aussi
d’être déporté en Russie par la police du tsar. En
1829, Mickiewicz part pour l’Allemagne et y publie
le Livre de la nation polonaise et le Livre des p èlerins
polonais, avant de venir s’installer à Paris; il rédige
ici son chef-d’oeuvre, Pan Tadeusz. Chargé de cours
au Collège de France en 1840 dans la chaire de lan-
gues et littératures slaves, il est révoqué en même
temps que Michelet et Quinet. Après une tentative
infructueuse de lever une légion polonaise pour
combattre avec les républicains italiens en 1848,
il fonde une Tribune des peuples destinée à être l’or-
gane des émigrés en France. Cet éternel errant con-
tracte au cours d’une expédition en Turquie le
choléra qui l’emporte en 1855”. („Adam Mickiewicz,
poeta na wygnaniu. Urodzony w 1798 r., na Litwie,
w rodzinie zubo¿a³ej szlachty. Studiowa³ w Wilnie,
w rewolucyjnym tyglu i uczestniczy³ w za³o¿eniu taj-
nego stowarzyszenia Filomatów, w którym przewod-
niczy³ sekcji literackiej. Jego wyk³ady i wiersze za-
pewni³y mu ju¿ za m³odu s³awê, lecz przyczyni³y siê
równie¿ do deportacji przez policjê carsk¹ w g³¹b
Rosji. W roku 1829 Mickiewicz wyjecha³ do Nie-
miec, gdzie opublikowa³ Ksiêgi narodu polskiego
i Ksiêgi pielgrzymstwa polskiego. Nastêpnie osiedli³
siê w Pary¿u, gdzie napisa³ swoje arcydzie³o Pan Ta-
deusz. W 1840 r. by³ wyk³adowc¹ w Collège de Fran-
ce, w katedrze literatury i jêzyków s³owiañskich.
Zwolniono go z tego stanowiska w tym samym okre-
sie co Micheleta i Quineta. W 1848 r., po nieudanej
próbie powo³ania polskiego legionu we W³oszech,
stworzy³ czasopismo „Trybuna Ludów”, które mia³o
byæ organem emigrantów we Francji. Ten wieczny
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wêdrowiec, podczas wyprawy do Turcji, zachorowa³
na cholerê, na któr¹ zmar³ w roku 1855”).

2 Chopin zmar³ 17 paŸdziernika 1849 r., na placu
Vendôme, pod numerem 12. W latach 1842–1849
kompozytor mieszka³ na square d’Orléans. Wcze-
œniej mieszka³ pod numerem 27, na boulevard
Poissonni ère (1831), nastêpnie pod numerem 4,
w cité Bergère (1831–1833), potem pod numera-
mi 5 i 38, na rue de la Chaussée-d’Antin (1833–
1839), i pod numerem 5, na rue Tronchet (1839–
1842).

3 Na ten temat, Maria-Teresa Diupero, Émile-Antoine
Bourdelle et ses rencontres polonaises, (w:) Autour de
Bourdelle. Paris et les artistes polonais 1900–1918, ka-
talog wystawy, Paris, Muzeum Bourdelle’a, 1996,
s. 29–34.

4 W maju 1909 r. og³oszono wyniki konkursu organi-
zowanego przez miasto Warszawê. Jury, którego
cz³onkiem by³ Antoine Bourdelle, przyzna³o
pierwsz¹ nagrodê Wac³awowi Szymanowskiemu. Po-
mnik zosta³ ods³oniêty w 1926 r. w parku Pa³acu
£azienkowskiego. Zburzony przez Niemców w cza-
sie okupacji, zosta³ zrekonstruowany w 1958 r.

5 •ród³ami na temat Teofila Kwiatkowskiego s¹ prace
Aleksandry Melbechowskiej-Luty, szczególnie jej
ksi¹¿ka, Teofil Kwiatkowski 1809–1891, Wroc³aw, 1966.

6 O W³adys³awie Oleszczyñskim czytelnik francuski
mo¿e znaleŸæ informacje u Andrzeja Pieñkosa, Pa-
ris, foyer de la sculpture européenne au XIXe siècle. La
contribution polonaise, (w:) Ikonoteka, Wydawnic-
two Neriton, Warszawa, 2000, s. 98–102.

7 Janusz Zagrodzki zwróci³ na to szczególn¹ uwagê.
Por.: rozdzia³ wstêpny jego ksi¹¿ki Katarzyna Kobro
i kompozycja przestrzeni, Pañstwowe Wydawnictwo
Naukowe, Warszawa, 1984, s. 11.

8 Por.: Ludwig Hevesi, Acht Jahre Secession, Verlagsbu-
chhandlung Carl Konegen, Wiedeñ, 1906.

9 Strindberg napisa³ swoj¹ powieœæ autobiograficzn¹
Klasztor w 1898 r. Zosta³a opublikowana dopiero
w 1902 r., pod tytu³em Le Second Récit du maître de
quarantaine. T³umaczenie francuskie, na podstawie
oryginalnego rêkopisu, ukaza³o siê w 1965 r. w cza-
sopiœmie „Mercure de France”. Powtórne wydanie
ukaza³o siê w: August Strindberg, Oeuvre autobiogra-
phique, „Mercure de France”, Paris 1990, t. II, s. 11–
157. Por.: szczególnie s. 15.

10 E. Munch, Mein Freund Przybyszewski. Eine Erinne-
rung des berühmten Künstlers, „Pologne littéraire”,
1928, nr 27, s. 2.

11 We Francji, symbolistyczne dzie³a Malewicza zosta-
³y wystawione w 2000 r. w Bordeaux. Por.: Le Sym-
bolisme russe, katalog wystawy, musée des Beaux-
Arts, 7 kwietnia–7 czerwca 2000 r., s. 167 i 170.
-Inne dzie³a zosta³y przedstawione w 2003 r., por.:
Malewicz. Wybór z kolekcji w Stedelijk Museum w Am-
sterdamie (katalog wystawy), musée d’Art  moder-
ne de la Ville w Pary¿u, 30 stycznia–27 kwietnia
2003 r., s. 65–66. Nale¿y wspomnieæ tutaj udzia³ Fer-
dynanda Ruszczyca w wystawach „Monde de l’Art”
od roku 1899; Kazimierz Stabrowski by³ równie¿
obecny na rosyjskiej scenie artystycznej, zanim zo-
sta³ dyrektorem Szko³y Sztuk Piêknych w Warsza-
wie, otwartej ponownie w 1904 r.

12 Na temat pobytu Mehoffera w Pary¿u, por. mój tekst:
Mehoffer à la crémerie de Madame Charlotte: un arti-
ste polonais à Paris (1891–1896), (w:) Józef Mehoffer
(1869–1946). Un peintre symboliste polonais, katalog
wystawy, Muzeum d’Orsay, 16 czerwca–12 wrzeœnia
2004 r., s. 41–59.

13 Na ten temat por.: J. Lajarrige, La Jeune Pologne et les
lettres européennes 1890–1910, PWN,Warszawa
1991, szczególnie s. 58–64 i 314–322.

14 A. Potocki, Kolonya paryska, „Sztuka”, 1904, nr 4,
s. 392–399.

15 É.  Bellot, Notes sur le symbolisme, L. Linard, Paris
1908, s. 60.

16 H. Matisse, Notes d’un peintre, „La Grande Revue”,
25 grudnia 1908, s. 731–745.

17 Mieczys³aw Golberg, LuŸne kartki o symbolizmie
(Wspomnienia), „Sztuka”, 1904, nr 8/9, s. 385–391.

18 E. Grabska, Antoni Potocki, nota biograficzna (w:)
Autour de Bourdelle. Paris et les artistes polonais 1900–
1918, op. cit., s. 138.

19 Karykaturzysta Jerzy Ostoya-Soszyñski, jeden z g³ów-
nych rysowników pisma „L’Assiette au Beurre”,
wspó³pracowa³ z czasopismem nie tylko na polu pla-
stycznym, lecz równie¿ literackim. W 2 numerze
„Sztuki” opublikowa³ artyku³ o Daumierze, nastêp-
nie w nr 8/9 i 10, tekst na temat Legii Cudzoziem-
skiej, który zapowiada³ jego powieœæ, Les Mercena-
ires à la Légion étrang ère, wydan¹ w 1920 r. w La
Renaissance du livre.

20 E. Raynaud, Le Congrès des Po ètes, (w:) La Mêlée sym-
boliste (1900–1910). Portraits et Souvenirs, La Rena-
issance du livre, Paris 1919, t. III,  s. 5–15.

21 To podejœcie zosta³o ju¿ przedstawione bardziej szcze-
gó³owo, g³ównie przez Pierre’a Aubéry w jego „pio-
nierskiej” ksi¹¿ce Miécislas Golberg, anarchiste et
décadent, 1868–1907. Biographie intellectuelle suivie
de fragments inédits de son Journal, Lettres modernes,
Avant-Siècle, Paris 1978.

22 E. Raynaud, Le Congrès des Po ètes, loc. cit., s. 12–13.
23 List André Salmona do Florenta Felsa z 25 lutego

1947 r., opublikowany przez P.A. Janiniego w jego
pracy Salmon/Golberg: Anarchia e Misura, (w:)
André Salmon, Rome, Bulzoni, Paris, Nizet 1987,
s. 45.

24 Matisse/Rouveyre: correspondance, wydanie opraco-
wane, przedstawione i opatrzone komentarzami
przez Hanne Finsen, Flammarion, Paris 2001.

25 Por.: praca zbiorowa pod red. C. Coquio, Mécislas
Golberg, 1869–1907, passant de la pensée. Une anth-
ropologie politique et poétique au début du siècle, Ma-
ison Neuve et Larose, Paris 1994.

26 M. Golberg, Arnold Böcklin, „Cahiers de Mécislas
Golberg”, styczeñ–luty 1901, nr 3–4, s. 13–19;
Arnold Böcklin, nastêpnie Pensées d’Arnold Böcklin,
„La Plume”, 15 kwietnia 1902, nr 312, s. 501–506;
Puvis de Chavannes, A. Wolff, Paris 1901. Tekst tej
broszury zosta³ opublikowany w „Cahiers de Méci-
slas Golberg”, marzec–kwiecieñ 1901, nr 5–6, s. 33–
44; w koñcu numer 11–12 by³ w du¿ej czêœci poœwiê-
cony Bourdelle’owi: Beethoven de Bourdelle, s. 25–28
i La statuaire de Beethoven par Émile Bourdelle. Nu-
mer ten odnalaz³em w 1993 r. w archiwach musée
Bourdelle’a.

27 M. Golberg, La Morale des lignes, Librairie de Léon
Vanier, A. Messein, Paris 1908. Praca ukaza³a siê
w styczniu.

28 Publikuj¹c fragmenty korespondencji Golberga za-
chowanej w „Archives Matisse”, Hilary Spurling osta-
tecznie potwierdzi³a to zamówienie w swojej ksi¹¿-
ce: The Unknown Matisse. A life of Henri Matisse,
1869–1908, t. 1, Hamish Hamilton, Londres. W swo-
jej pracy doktorskiej, obronionej w 2001 na Uniwer-
sytecie Rennes II, Le milieu artistique à Paris entre
1896 et 1908, Béatrice Manneheut-Frémont przed-
stawi³a listy Golberga do Matisse’a, t. II, s. 54–56.
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W pierwszym liœcie Golberg w sierpniu 1907 r. pisa³:
„Czy móg³by Pan napisaæ do wrzeœniowego numeru
2 lub 3 strony – zreszt¹, ile Pan zechce – t³umacz¹c
Pana estetykê, broni¹c jej i obrazuj¹c reprodukcjami
Pana dzie³ (…)”, s. 54.

29 Na temat „obojêtnoœci” Apollinaire’a wobec Bonheur
de vivre (Radoœæ ¿ycia) Matisse’a, obrazu wystawio-
nego w Salon des Indépendants, por. mój tekst
Boleslas Biegas. Les Alcancies, Pary¿, 2002, wydany
z okazji wystawy Boles³awa Biegasa w galerii Adier
w Pary¿u, 5–28 czerwca 2002.

30 M. Golberg, Lettres étrangères. La Jeune Pologne,
„Iris”, czerwiec 1900,  nr 2, s. 28–29.

31 Ibidem
32 J.-R. Aubert, Mécislas Golberg, „Revue littéraire de

Paris et de Champagne”, 1906, nr 41, s. 143–157.
Opracowanie to zosta³o nastêpnie wydane w formie
broszury.

33 E. Grabska, Mécislas Golberg dans l’entourage d’Apol-
linaire, (w:) Guillaume Apollinaire 8. Actes du Col-
loque Apollinaire à Varsovie, „Revue des Lettres mo-
dernes”, 1969, nr 217–222, s. 167–186.

34 M. Golberg, Historya miliona narodowego w Rapper-
swilu, „Naprzód”, Kraków 1905.

35 Na temat Muzeum Narodowego w Rapperswil, por.:
K. Pomian, Musée, nation, musée national, „Le Débat”,
1991, nr 65, s. 171–173.

36 Na temat rodziny Gierszyñskich, por. mój wstêp do
Mécislas Golberg, Lettres inédites  ̀a Stanislas Gierszyñ-
ski, (w:) Akta Towarzystwa Historyczno-Literackiego
(Société Historique et Littéraire Polonaise) w Pary¿u,
1993, t. II, s. 237–248. Naczelny wódz rz¹du
w Grodnie, Walery Wróblewski, by³ znacz¹c¹ posta-
ci¹ powstania 1863 r. W 1871 r. w stopniu genera³a
uczestniczy³ w Komunie Paryskiej. Przebywa³ na
uchodŸstwie w Anglii i Szwajcarii, po og³oszeniu
amnestii przyj¹³ goœcinê dr Gierszyñskiego i zmar³
w Ouarville, 6 sierpnia 1908 r. Jego grób ozdobiony
popiersiem, znajduje siê na cmentarzu Père-Lacha-
ise, naprzeciw Mur des Fédérés.

37 W. Reymont, Ch³opi, 1904–1909. Na temat genezy
powieœci i pobytów Reymonta w Ouarville, por.:
J. Lajarrige, La Jeune Pologne et les Lettres européen-
nes (1890–1910), op. cit., s. 458–460.

38 „Spójnia” by³a stowarzyszeniem wzajemnej pomocy
studentów polskich w Pary¿u.

39 Dokument ten przechowywany jest w archiwach
Gierszyñskiego w Bibliotece Polskiej w Pary¿u. Po-
chodzi z roku 1902, gdy¿ zawiera wskazówkê: Dru-
karnia Mieczys³awa GOLBERGA, Paris, 63, avenue
des Gobelins. W 1902 r., Golberg otworzy³ drukar-
niê, która jednak szybko zbankrutowa³a.

40 Ardengo Soffici pozostawi³ wspomnienia o Golber-
gu (w:) Opere, VII. Il salto vitale. Fine di un mondo,
Vallechi Editore, 1952, s. 391–395, które zosta³y
przet³umaczone na jêzyk francuski przez Lidiê Cor-
chia i Catherine Coquio (w:) Mécislas Golberg, 1869–
1907, passant de la pensée, op. cit., s. 435–439.

41 Por.: A. Lipa, Gustaw Gwozdecki 1880–1935, wystawa
monograficzna – 1935, red. M. Go³¹b, katalog wysta-
wy, Muzeum Narodowe w Poznaniu, 23 stycznia –
13 kwietnia 2003, s. 229, kat. 27, G³owa bez postu-
mentu I lub II (Fantazja, Impresja – Mieczys³aw
Golberg) 1907/1908.

42 Reprodukcje prac nades³anych przez Nadelmana
i Gwozdeckiego przedstawione zosta³y w 4 numerze
„Sztuki”, który prawie ca³kowicie by³ poœwiêcony
Chopinowi. Pick Keobandith przedstawi³ reproduk-
cjê nagrodzonego dzie³a Nadelmana (w:) Élie Na-

delman. Les Parisiennes 1904–1914, katalog wystawy,
galeria Piltzer, Au même Titre Éditions, Paris 1998,
s. 7. Chodzi tu z pewnoœci¹ o rysunek wêglem, wy-
konany bardzo w stylu Przybyszewskiego.

43 Reprodukcja dzie³a zosta³a przedstawiona (w:) Gu-
staw Gwozdecki 1880–1935, wystawa monograficzna,
op. cit., s. 160, il. nr 8. Jak w przypadku pracy nade-
s³anej przez Nadelmana, by³ to z pewnoœci¹ rysunek
wêglem. Nie wiadomo, gdzie obecnie znajduje siê to
dzie³o.

44 M. Golberg, Lettres à Alexis. Histoire sentimentale
d’une pensée, „La Plume”, Paris, 1904. Lettre à Ale-
xis, De l’orgueil, datowany „Villa Mon Repos, Ouarvil-
le, sierpieñ 1902” ukaza³ siê pocz¹tkowo w numerze
327 w „La Plume”, 1 grudnia 1902,  s. 1352–1355.
Les Lettres à Alexis zosta³y ponownie wydane przez
Jean-Paul Corsetti, Éditions Champ Vallon, 1992.
List De l’Orgueil zamieszczony jest tam na s. 75–82.

45 Boleslas Biegas. Sculpteur, „La Plume”, Paris, 1902.
Zanim artyku³y zosta³y zebrane w numerze specjal-
nym, by³y opublikowane w czasopiœmie z 1 lipca
i 15 sierpnia 1902 r.: A. Basler, Boleslas Biegas,
sculpteur; P. Jaudon, La sculpture de M. Boleslas Bie-
gas; S. Gierszyñski, Un sculpteur polonais, „La Plu-
me”, 1 lipca 1902, nr 317, s. 817–822, s. 823–826
i s. 827–832; Ch. Morice,  À propos du statuaire Bie-
gas; A. Fontainas, Boleslas Biegas; M. Réja, Biegas,
sculpteur; V. Josz, Biegas, „La Plume”, 15 sierpnia
1902,  nr 320, s. 993–994, s. 995–997, s. 998–999
i s. 1000–1003.

46 List Golberga do Bourdelle’a, z 1902 r., zachowany
w archiwach musée Bourdelle’a w Pary¿u. Dziêkujê pani
Manneheut-Frémont, która przekaza³a mi treœæ listu.

47 Na ten temat por. moje opracowanie La mystique de
l’infini, L’Île des Morts de Boleslas Biegas, (w:)  Hom-
mage à L’Île des Morts d’Arnold Böcklin, Somogy édi-
tions d’art, Paris, 2001, s. 36–53.

48 A. Jarry, Le périple de la littérature et de l’art. Toomai
des Eléphants, Georges d’Esparbès, „La Plume”,
1 stycznia 1903, nr 329, s. 59–61.

49 M. Golberg, LuŸne kartki o symbolizmie (Wspomnie-
nia), loc. cit., s. 385.

50 Mieczys³aw Golberg opublikowa³ równie¿ w nr 6
„Sztuki” w 1904 r. opracowanie: Sztuka prymitywna
w Sjennie, s. 277–307, które nastêpnie zosta³o wy-
dane po francusku w jego ksi¹¿ce Fleurs et Cendres,
impressions d’Italie, Librairie Messein, Paris, 1906.
Natomiast Golberg nie opublikowa³ po francusku
swoich wspomnieñ o symbolizmie.

51 LuŸne kartki o symbolizmie (Wspomnienia), op. cit.,
s. 386. Ten cytat w oryginale jest w jêzyku francu-
skim.

52 Na temat Adolfa Baslera (Tarnów 1876–Pary¿ 1951)
i Stanis³awa Gierszyñskiego (Pary¿ 1880–1911) por.
noty biograficzne opublikowane (w:) Boleslas Biegas:
sculptures, peintures, katalog wystawy, Trianon de
Bagatelle, Paris, 1992, s. 213 i 214, i (w:) Autour de
Bourdelle. Paris et les artistes polonais 1900–1918, op.
cit., s. 89–90 i s. 102.

53 P. Altenberg, Poisson, „La Plume”, 15 kwietnia 1902,
s. 470–471 (t³umaczenie: A. Basler, i R. Meunier).
Tekst Golberga (który w tym okresie podpisywa³ nie-
które swoje teksty pseudonimem Louis Stiti) Grimes.
Octave Mirbeau znajduje siê na s. 473–475. Do tek-
stu do³¹czony jest portret narysowany przez André
Rouveyre’a, i podpisany Louis Stiti jeune, s. 173.

54 P. Altenberg, Extrait du journal de la noble Miss Ma-
dril ène, „La Plume”, 1 maja 1902, nr 313, s. 537–
541 (t³umaczony przez A. Baslera i R. Meuniera).
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55 A. Basler, Lettre Polonaise, „La Plume”, 1 paŸdzier-
nika 1902, nr 323, s. 1196–1197.

56 A. Basler, Wra¿enia ogólne z Miêdzynarodowej Wy-
stawy Sztuki w Monachium, „Has³o”, Paris 1905,
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The study begins with a background of the situa-
tion of Poland after the 1830 November Uprising.
It focuses predominantly on the people of “The
Grand Emigration”, especially on Mickiewicz and
Chopin, as well as on Paris-based Polish painters and
sculptors. After the 1863 January Uprising the situ-
ation in the area annexed by Russia was especially
tragic. By contrast, in the territories annexed by
Austria, upon granting autonomy to Galicia, cultur-
al life developed freely, which contributed among
others to the flourishing of the Academy and the
artistic community of Krakow. Polish artists could
be found in all of the annexed territories; among
them those referred to as symbolists lived for a short-

La Plume
in red-and-white.

Polish artists
and circles
of Parisian
symbolists

SUMMARY

er or longer time in France. Focusing on this com-
munity, the author analyses especially the press pub-
lications related to the artistic life of Paris and the
Poles writing in the Sztuka magazine issued by An-
toni Potocki and primarily in the La Plume journal.
He provides an in-depth study of Mieczys³aw Gol-
berg, Adolf Basler’s and Stanis³aw Gierszyñski’s col-
laboration with La Plume, and critics’ texts on such
artists as Boles³aw Biegas, Elie Nadelman, Gustaw
Gwozdecki, and the poet Maria Krysiñska. Although
extremely active and recognised, they were not, as
the author highlights, the only artists who contrib-
uted to the Polish colours of La Plume during the
final years of its publication.
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„Noworocznik
Poznañski
na rok 1914”
i „Posener
Kalender 1914” –
kalendarze
poznañskie
z 1914 roku

Kalendarze towarzysz¹ cz³owiekowi od
czasów staro¿ytnych. I choæ ich ¿ywot ogra-
niczony jest najczêœciej do jednego roku, po
czym jak wiêkszoœæ druków u¿ytkowych
odchodz¹ szybko w zapomnienie, to te nie-
liczne zachowane do naszych czasów s¹ in-
teresuj¹cym obiektem badawczym. Mog¹
dostarczyæ wielu materia³ów z ró¿nych dys-
cyplin, m.in. z zakresu historii, historii kul-
tury, literatury i sztuki, socjologii, obyczaju
czy medycyny. Ju¿ od czasów œredniowiecza
kalendarzom towarzysz¹, poza nazwami
miesiêcy i okreœleniami dni, dodatkowe ele-
menty, jak ró¿nego rodzaju daty (z historii
biblijnej, historii ludzkoœci, wejœcia s³oñca
w kolejne znaki zodiaku, informacje astro-

nomiczne itp.), wiadomoœci z zakresu go-
spodarowania, porady lecznicze, komenta-
rze polityczne, ponadto na ich stronach za-
mieszczano teksty poetyckie, opowiadania,
artyku³y, rozprawki, opisy miast i zabytków,
aforyzmy, maksymy czy „z³ote myœli”. Wiele
kalendarzy zdobionych jest ornamentami,
winietami, a tak¿e ilustracjami przedstawia-
j¹cymi przewa¿nie widoki miast i portrety
osób, które wykonywali niejednokrotnie
wybitni artyœci. W Polsce szczególny rozwój
kalendarzy nast¹pi³ w XIX w. i trwa³ a¿ do
wybuchu I wojny œwiatowej. Pojawi³o siê
wtedy wiele typów kalendarzy (kieszonko-
we, œcienne, biurkowe, ksi¹¿kowe), wydawa-
nych przez firmy ksiêgarskie i wydawnicze,
redakcje pism, ró¿ne organizacje oœwiatowe,
kulturalne, stowarzyszenia zawodowe, reli-
gijne oraz instytucje charytatywne1.

W zbiorach Muzeum Historii Miasta Po-
znania znajduj¹ siê dwa kalendarze wydane
w Poznaniu w 1913 r. S¹ nimi polski „Nowo-
rocznik Poznañski na rok 1914” oraz niemiec-
ki „Posener Kalender 1914”2. Ten swoisty dia-
log dwóch kalendarzy odzwierciedla
specyficzne warunki bytowania pod zaborem
pruskim dwunarodowego miasta, zamieszka-
³ego g³ównie przez Polaków i Niemców3.

Na gruncie poznañskim liczba kalenda-
rzy systematycznie wzrasta³a od po³owy
XIX w., od kilku do 14–15 tytu³ów w latach
90., zaœ w latach poprzedzaj¹cych wybuch
I wojny œwiatowej ukaza³o siê 11–13 tytu-
³ów4. W odró¿nieniu od wiêkszoœci kalen-
darzy, których nak³ad siêga³ przewa¿nie od
tysi¹ca do kilkunastu tysiêcy, „Noworocznik
Poznañski na rok 1914” wydany zosta³
w 400 numerowanych egzemplarzach.
Ze wzglêdu na niezwykle starann¹ oprawê
plastyczn¹, któr¹ w ca³oœci zaprojektowa³

1. Jan Jerzy Wroniecki w atelier, autor projektu
graficznego „Noworocznika Poznañskiego
na rok 1914”, fotografia z lat ok. 1910–1912,
w³. Muzeum Narodowego w Poznaniu
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2. Ok³adka „Nowo-
rocznika Poznañskie-
go na rok 1914”; proj.
Jan Jerzy Wroniecki

znakomity grafik poznañski Jan Jerzy Wro-
niecki (1890–1948)5, zaliczany jest nie tyl-
ko do wyj¹tkowych druków bibliofilskich
tego czasu, ale równie¿ do najpiêkniejszych
kalendarzy wydanych w Poznaniu. Wro-
niecki ju¿ przed I wojn¹ œwiatow¹ by³ w Po-
znaniu autorem wiêkszoœci prac z dziedziny
grafiki u¿ytkowej. W 1905 r. rozpocz¹³ na-
ukê rzemios³a graficznego w Zak³adzie Ar-
tystyczno-Chemigraficznym Antoniego
Fiedlera w Poznaniu. Nastêpnie za otrzyma-
ne stypendium od wielkopolskiego mecena-
sa sztuki Józefa Koœcielskiego uda³ siê do
Berlina, gdzie kontynuowa³ naukê w Unter-
richtsanstalt am Staatlichen Kunstgewerbe-
museum na Wydziale Grafiki w pracowni
Emila Orlika, propagatora nowoczesnego
drzeworytu (ok. 1907–1909). Tam te¿ za-
pozna³ siê z najnowszymi kierunkami
w sztuce, a przede wszystkim dziêki zna-
komitemu nauczycielowi prace m³odego
adepta sztuki osi¹gnê³y wysoki poziom ar-
tystyczny i drukowane by³y w polskich cza-
sopismach, m.in. w warszawskim „Sfinksie”,
którego by³ zreszt¹ sta³ym rysownikiem
w latach 1909–1913. Po powrocie z Berli-

na w 1909 r., maj¹c zaledwie 19 lat, Wro-
niecki urz¹dzi³ pierwsz¹ wystawê swoich
prac w Salonie Towarzystwa Przyjació³ Sztuk
Piêknych w Poznaniu. Jego rysunki by³y
zamieszczone w Albumie Stowarzyszenia
Artystów w Poznaniu (1912), lecz do naj-
wiêkszych sukcesów tego okresu twórczo-
œci nale¿a³a wspó³praca Wronieckiego z cza-
sopismem „Têcza” (wydawanym przez
Antoniego Fiedlera w latach 1911–1912
pod redakcj¹ Kazimierza Grusa), do które-
go wykonywa³ rysunki, karykatury, inicja³y
i winiety, a póŸniej wspó³praca z tygodnikiem
satyrycznym „Prêgierz” (wydawanym na
prze³omie 1913/1914 przez Romana Wil-
kanowicza). Nic wiêc dziwnego, ¿e temu do-
brze zapowiadaj¹cemu siê i uzdolnionemu
artyœcie zaproponowano opracowanie szaty
graficznej „Noworocznika Poznañskiego”.
Ponad 80-stronicowy kalendarz w formie
ksi¹¿kowej, poza czêœci¹ literack¹, zawiera
bogaty materia³ ilustracyjny wraz z licznymi
motywami dekoracyjnymi, zaprojektowany-
mi przez poznañskiego artystê.

Wroniecki by³ ponadto jednym z pierw-
szych artystów w Poznaniu, który – w prze-
ciwieñstwie do XIX-wiecznej grafiki repro-
dukcyjnej (ilustracyjnej) – traktowa³
grafikê w sposób nowoczesny. Przemiany
w sztuce prze³omu XIX i XX w. pozwoli³y na
nowo spojrzeæ na mo¿liwoœci artystyczne
grafiki. Poszukiwania nowych form wypo-
wiedzi i potrzeba ukazania procesu twórcze-
go spowodowa³y wzrost zainteresowania t¹
dziedzin¹ sztuki, która oferowa³a niezwy-
kle szerok¹ gamê technik i mo¿liwoœci
kreacji artystycznej. Dokonany wówczas
prze³om w sztuce zmieni³ pojêcie i funkcjê
grafiki, przywracaj¹c jej utracon¹ rangê au-
tonomicznej dyscypliny plastycznej6. Jed-
nym z pierwszych przyk³adów na gruncie
poznañskim odejœcia od s³u¿ebnej roli gra-
fiki, jako wy³¹cznie przekazu ilustracyjne-
go, jest zamieszczona w³aœnie w „Noworocz-
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niku” niewielka akwaforta (w formie
wk³adki) o wymiarach 8,3 × 6,1 cm (wym.
odcisku 12 × 9 cm), przedstawiaj¹ca figurê
œw. Jana Nepomucena na Starym Rynku
w Poznaniu (sygn. z p³yty l.d. „JWR”).
Wroniecki pos³u¿y³ siê w niej delikatnymi,
niemal szkicowymi kreskami, które zró¿ni-
cowa³ pod wzglêdem zagêszczenia na pierw-
szym i dalszym planie, uzyskuj¹c dosyæ moc-
ne efekty œwiat³ocieniowe i przestrzenne.

Wydanie polskiego kalendarza b¹dŸ
pocztówek o treœciach narodowych czy re-
produkcji z dzie³ami malarstwa polskiego
zaliczano w okresie zaborów do cenionych
przedsiêwziêæ patriotycznych. Do takich
nale¿a³ ten niezwykle starannie zaprojek-
towany kalendarz. Prezentowane w nim ry-
sunki zabytków przesz³oœci, uzupe³niane
opisami, „najcharakterystyczniej znamio-
nuj¹ nasz¹ dawn¹ samodzieln¹ egzystencjê
narodow¹”, jak napisali w swojej nocie wy-
dawcy, dodaj¹c na koñcu: „Mi³oœæ do

wszystkiego, co nasze, by³a nam gwiazd¹,
wiod¹c¹ do celu!”. Z tego te¿ wzglêdu g³ów-
ny cykl ilustracji Wronieckiego towarzysz¹-
cy 12 miesi¹com, poprzedza umieszczony na
ok³adce w dalekiej perspektywie widok
Ostrowa Tumskiego z g³ównym motywem
katedry (wraz z budynkiem Akademii Lu-
brañskiego i kanoni¹), symbolem pocz¹t-
ków chrzeœcijañstwa w Polsce i polskiej pañ-
stwowoœci.

Kompozycjê zasadniczego kalendarium
tworzy dwanaœcie stronic, które ukazuj¹ siê
po otwarciu kalendarza. Na stronie prawej
znajduje siê typowy wykaz dni i imion dla
poszczególnych miesiêcy, który przedziela-
ny jest ilustracjami umieszczonymi przy
ka¿dym miesi¹cu na lewej stronie. Cykl ilu-
stracji rozpoczyna Pa³ac Dzia³yñskich,
przedstawiony w zimowej scenerii stycznia.
Przez wiele dziesiêcioleci XIX stulecia by³
wa¿nym miejscem polskiego ¿ycia kultural-
nego i politycznego. Tu odbywa³y siê

3. Plansza stycznia
z widokiem na Pa³ac
Dzia³yñskich; proj.
Jan Jerzy Wroniecki

a b
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m.in. przedstawienia polskiego teatru ama-
torskiego, koncerty, wyk³ady i odczyty wy-
bitnych uczonych poznañskich, ponadto
wystawy sztuki i pierwsze ekspozycje pol-
skiego handlu i rzemios³a. Ratusz – symbol
miasta i œwiadectwo „z³otego wieku” Pozna-
nia w XVI wieku – znalaz³ siê „dopiero” na
stronie lutego, aczkolwiek zosta³ wyró¿nio-
ny herbami Poznania i Polski, ozdobiony-
mi fryzem z³o¿onym z wici roœlinnych
i skrzy¿owanych kluczy miasta na tarczy.
Motyw Ratusza pojawi³ siê ponownie na
planszy wrzeœnia, jako t³o dla Prêgierza
z figurk¹ kata. Wszystkie pozosta³e ilustra-
cje Wronieckiego, dostosowane do typowej
aury poszczególnych miesiêcy, przedsta-
wiaj¹ obiekty i widoki miejskie z czasów
„naszej minionej œwietnoœci”. Dominuj¹
obiekty œwieckie, które stanowi¹ ciekawy
wybór motywów ikonograficznych. Nale¿¹
do nich fragmenty zabudowy Nowego Ryn-
ku (w kierunku pó³nocno-zachodnim) –

obecnie pl. Kolegiackiego (maj), widok ul.
Butelskiej – obecnie ul. WoŸnej (paŸdzier-
nik), Baszta Armatnia z po³udniowego frag-
mentu murów miejskich obronnych (ma-
rzec), baszta dawnego muru miejskiego
przy koœciele œw. Katarzyny (lipiec), czy
malownicza kamieniczka naro¿nikowa przy
ul. Koziej i Œwiêtos³awskiej (czerwiec). Do
mniej licznych nale¿¹ budynki sakralne:
koœció³ œw. Ma³gorzaty (grudzieñ) i Bo¿ego
Cia³a (kwiecieñ) oraz wie¿a-dzwonnica
dawnego Kolegium Jezuickiego (sierpieñ)
wraz z o³tarzem z koœcio³a pojezuickiego
(listopad). Wszystkie rysunki Wronieckie-
go powsta³y zapewne w 1913 r. (tylko czêœæ
z nich jest datowana przez autora) i zaopa-
trzone s¹ w identyczne sygnatury „JWR”,
umieszczone w ró¿nych miejscach. Rysun-
ki, opracowane w stylistyce realistycznej,
zachowuj¹ czytelnoœæ i rygorystyczne opa-
nowanie formy. Artysta zrezygnowa³ w nich
ze swobodniejszej, secesyjnej linii widocz-

4. Plansza kwietnia
z widokiem na koœció³
Bo¿ego Cia³a; proj. Jan
Jerzy Wroniecki

a b
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nej w innych jego pracach z prze³omu pierw-
szego i drugiego dziesiêciolecia XX w. Este-
tyka m³odopolska przeniknê³a jedynie do
ozdobnych bordiur z³o¿onych z liœci akantu
i rozet, którymi obramowane s¹ wykazy dni
poszczególnych miesiêcy oraz ilustracje.
W pierwszym przypadku tworz¹ one iden-
tyczny symetrycznie zakomponowany orna-
ment (sygn. l.d. „JWR” i dat. p.d. „1913”),
z kolei na przeciwnych stronach, zawieraj¹-
cych czêœæ rysunkow¹, zdobienie to przybie-
ra ró¿norodne uk³ady ornamentalne,  zacho-
wuj¹c zasadê symetrii. Czêœæ kalendarzow¹
zamyka rysunek go³êbnika z podwórza przy
ul. Wenecjañskiej 11, zbudowanego
w 1873 r. przez w³aœciciela tej kamienicy, Au-
gusta Streicha. Ten niewielki rysunek obwie-
dziony zosta³ ozdobn¹ owaln¹ ramk¹ z³o-
¿on¹ z liœci (sygn. u do³u „JWR fec.”).

Czêœæ literack¹ „Noworocznika Poznañ-
skiego” otwiera Legenda napisana przez An-
toniego Chocieszyñskiego. Poszczególne
rozdzia³y tego utworu rozpoczynaj¹ ozdob-
ne inicja³y wkomponowane przewa¿nie
w widoki architektoniczne Poznania, m.in.
w tle koœcio³a œw. Jana Jerozolimskiego, por-
talu Pa³acu Górków, katedry od strony po-
³udniowo-wschodniej i wnêtrza Biblioteki
Raczyñskich. Tê czêœæ koñczy rysunek
przedstawiaj¹cy figurê Madonny w jednej
z kamienic Starego Miasta, po czym kolejny
rozdzia³ zatytu³owany „Z minionych dni”
zawiera historyczny opis województwa po-
znañskiego z 1741 r. i omówienie niektó-
rych zabytków Poznania wraz z rysunkami
Wronieckiego. Winietê tytu³ow¹ tego roz-
dzia³u skomponowa³ ze szczytów kamienic
ze wschodniej pierzei Starego Rynku na-
przeciwko Ratusza, „wyrównanych” do jed-
nej wysokoœci7 (sygn. i dat. u do³u „JWR fec.
1913”). Nie mniej interesuj¹ce pod wzglê-
dem ikonograficznym s¹ równie¿ kolejne
przedstawienia zabytków i widoków po-
znañskiej architektury, wœród których zna-

laz³y siê: zau³ek dawnej szko³y jezuickiej,
koœció³ Katarzynek i koœció³ œw. Rocha,
fragmenty zabudowy Nowego Rynku z wi-
dokiem na wie¿ê i koœció³ z dawnego zespo-
³u jezuickiego oraz fasady domów przy ul.
¯ydowskiej. Ostatnim rysunkiem jest widok
domu zburzonego w 1911 r. na Chwalisze-
wie. Utrwalenie tego budynku podkreœla
szczególnie œwiadomoœæ historyczn¹ wy-
dawców kalendarza i nadziejê jego ocalenia,
poniewa¿ w wielu przypadkach up³ywaj¹cy
czas – jak napisali w epilogu – „zatar³ zabyt-
kom naszym oblicze dawnego ¿ycia i spra-
wi³, ¿e utonê³y one w zamierzch³ych mro-
kach przesz³oœci”.

Poza reklamami zamieszczonymi na koñ-
cu kalendarza informacji na temat wy-
konawstwa kalendarza dostarcza stopka
redakcyjna ujêta w dekoracyjnym obramo-
waniu. Wynika z niej, ¿e klisze s¹ autorstwa
Piotra Karboñskiego, o którym pisano w cza-
sopiœmie „Kupiec” w latach 1910–19118.
Podkreœlano na jego ³amach, ¿e wyroby Kar-
boñskiego „odznaczaj¹ siê jaknajwiêksz¹
[sic] akuratnoœci¹ i starannoœci¹ wykona-
nia”. I dalej: „Zak³ad ten [w Berlinie] mo-
¿emy gor¹co naszym kupcom poleciæ przy
zapotrzebowaniu jakichkolwiek kliszy”.
Z tej interesuj¹cej propozycji skorzystali wy-
dawcy polskiego kalendarza, zlecaj¹c firmie
Karboñskiego wykonanie klisz do ilustracji.
Tym bardziej, i¿ Piotr Karboñski posiada³
znakomite kilkuletnie przygotowanie zawo-
dowe. Zanim otworzy³ w Berlinie swoj¹ fir-
mê pod nazw¹ „Chemigrafia” (Tow. z o.o.),
pracowa³ przez dwa lata w Pary¿u, po czym
kilka lat praktykowa³ w tamtejszych reno-
mowanych zak³adach graficznych. „Chemi-
grafia” znana by³a z wykonawstwa wszelkich
rodzajów klisz drukarskich, m.in. autotypii,
klisz piórkowych i kreskowych, autotypii
barwnych, drzeworytów, rysunków, a przede
wszystkim druków artystycznych i barwnych
reprodukcji. Ju¿ w pierwszych latach dzia-
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³alnoœci zak³ad Karboñskiego otrzyma³
Srebrny Medal na Wystawie w Ostrowie
(1909) i Z³oty Medal na Wystawie w Byd-
goszczy (1910).

Ca³oœæ kalendarza odbito piêkn¹
czcionk¹ na papierze imituj¹cym papier
czerpany w Drukarni Nak³adowej Braci
Winiewiczów w Poznaniu, która dzia³a³a
w latach 1907–19159. Natomiast trój-
barwn¹ ok³adkê wykonano w Zak³adach
Artystyczno-Litograficznych Franciszka
Pilczka i Mieczys³awa Putiatyckiego w Po-
znaniu. Na podstawie do tej pory odnale-
zionych i zachowanych obiektów wyprodu-
kowanych w tym zak³adzie mo¿na ustaliæ,
i¿ by³a to ostatnia wspólna praca obydwu
w³aœcicieli, po czym ich drogi siê rozesz³y10

(oprawê wykona³ Stefan Frankowski).
Sztywne tekturowe boki ok³adki ob³o¿ono
wzorzystym papierem z regularnie roz-
mieszczonymi herbami Poznania (na nie-
bieskim tle czerwone i z³ote elementy her-

bu), naklejaj¹c na pierwszej stronie czarno-
bia³¹ winietê tytu³ow¹ ze wspomnianym
wczeœniej widokiem Ostrowa Tumskiego
wraz z pe³nym tytu³em poni¿ej: „Noworocz-
nik Poznañski na rok 1914” (sygn. i dat.
u do³u „JWR 1913”); grzbiet ok³adki oklejo-
ny zosta³ impregnowanym jasnym p³ótnem.

Starannie wydany „Noworocznik” prze-
znaczony by³ zapewne dla w¹skiej grupy
odbiorców. Wœród prenumeratorów „wyda-
nia wykwintnego” – jak napisano na koñcu
– znaleŸli siê m.in. ksi¹¿ê Czartoryski z Ro-
kossowa, hr. Kwilecka z Oporowa, hr. £¹cka
z Lwówka, hr. Mycielska z Ga³owa, hr. ¯ó³-
towska z Czacza, hr. ¯ó³towski z Wargowa,
ponadto artysta malarz Kazimierz Szmyt,
Stowarzyszenie Techników Polskich oraz
liczni przedstawiciele duchowieñstwa.

W odró¿nieniu od omawianego polskie-
go kalendarza, „Posener Kalender 1914”
jest typowym kalendarzem œciennym, zesta-
wionym z 13 plansz (wraz z kart¹ tytu-

5. Karl Ziegler,
Der Schlossberg
in Posen (Góra Zam-
kowa w Poznaniu)
(karta tytu³owa
„Posener Kalender
1914)
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³ow¹), na które naklejono drukowane re-
produkcje rysunków artystów niemieckich.
Na karcie tytu³owej zawarto informacje, i¿
wydawc¹ kalendarza by³ Posener Künstle-
rverein (druk. „Meisenbach, Riffarth & Co.,
Berlin – Schöneberg”). To niemieckie Sto-
warzyszenie Sztuki w Poznaniu, za³o¿one
w 1884 roku, liczy³o spore grono cz³onków
i co dwa lata urz¹dza³o wystawy, w których
brali udzia³ ma³o znani prowincjonalni ma-
larze niemieccy lub miejscowi amatorzy
(Polacy niezwykle rzadko uczestniczyli
w tych wystawach)11. I podobnie jak w wy-
stawach organizowanych przez Posener
Kunstverein, autorami prac zamieszczo-
nych w kalendarzu s¹ w wiêkszoœci artyœci
ma³o znani (nie figuruj¹ w katalogach wy-
stawowych tego stowarzyszenia z lat 1887–
1899). Najwiêcej informacji zebrano
o Karlu Zieglerze (1866–?), który pe³ni³
w Poznaniu od 1904 r. funkcjê kierownika
Pañstwowych Kursów Rysunkowych i Ma-
larskich (przypuszczalnie do 1919 r.), a w
1908 r. odby³a siê jego indywidualna wysta-

wa w Kaiser Friedrich Museum in Posen pt.
„Obrazy – Studia – Rysunki Profesora Karla
Zieglera”12. Praca tego artysty, zamieszczona
na karcie tytu³owej kalendarza, otwiera ze-
staw wszystkich rysunków, co podkreœla jego
rangê poœród ca³ej grupy autorów. Równie¿
Johanna Leesch, malarka, zamieszka³a w Po-
znaniu w latach oko³o 1905–1925, prezen-
towa³a swoje prace w Kaiser Fridrich Museum
in Posen na prze³omie 1908/1909 r.13 Z Po-
znaniem byli tak¿e zwi¹zani wszyscy po-
zostali autorzy rysunków14: Heinrich Blank,
nauczyciel rysunków, Hedwig E. Sachse
(1872–?), malarka, Hermine Urban, na-
uczycielka rysunków w Königliche Gewerbe-
schule, Ernst Weiler (1873–?), nauczyciel
rysunków i Dora Wittig (1878–?), nauczy-
cielka w Gewerbeschule. Kilku z nich (poza
H. Blank, J. Leesch i H. Urban) bra³o udzia³
w „Wystawie obrazów malarzy i malarek po-
znañskich” w Kaiser Friedrich Museum in
Posen w 1905 r.15

Wszystkie prezentowane rysunki za-
mieszczone w „Posener Kalender” podej-

6. Hedwig E. Sachse,
Brückenbau bei
St. Rochus Posen
(Budowa mostu na
Œw. Rochu w Pozna-
niu) (styczeñ)
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muj¹ tematykê regionaln¹, zwi¹zan¹ z Po-
znaniem i Wielkopolsk¹. Poza widokami
miejskimi, jak Der Schlossberg in Posen
(Góra Zamkowa w Poznaniu) Karla Ziegle-
ra, Brückenbau bei St. Rochus-Posen (Budo-
wa mostu na Œw. Rochu w Poznaniu) i Schif-
fswerft an der Warthe (Stocznia nad Wart¹)
Hedwigi E. Sachse (styczeñ, listopad), Hof
an der ehemaligen Katharinenkirche in Po-
sen (Podwórze przy dawnym koœciele Ka-
tarzynek w Poznaniu) Ernsta Weilera

(luty), Der Dom in Posen (Katedra w Pozna-
niu) Heinricha Blanka (marzec), Die Jo-
hanneskirche bei Posen (Koœció³ œw. Jana
Jerozolimskiego w Poznaniu) Hermine
Urban (paŸdziernik) i Kreuzkirche in Posen
(Koœció³ œw. Krzy¿a w Poznaniu) Johanny
Leesch (grudzieñ), zaskakuj¹co du¿o prac
dotyczy widoków pejza¿owych Wielkopol-
ski: Pappeln bei Unterberg (Topole ko³o
Puszczykowa) Hermine Urban (kwiecieñ),
Landschaft bei Nifke (Krajobraz ko³o Niw-
ki) i Eichen bei Rogalin (Dêby ko³o Roga-
lina) Dory Wittig (czerwiec, wrzesieñ)
i Holzkirche im Welnatal (Drewniany ko-
œció³ w Jakubowie ko³o We³ny) Hedwigi
E. Sachse (sierpieñ). Podjêta tematyka bli-
ska jest literaturze regionalnej, tzw. Heimat-
kunst, której treœci (w powieœciach i opo-
wiadaniach) zwi¹zane by³y z prowincj¹
poznañsk¹. Od lat 90. XIX w., zw³aszcza od
powstania w 1894 r. Deutscher Ostmarke-
nverein (Niemieckie Stowarzyszenie Mar-
chii Wschodniej), wydawano w celach pro-
pagandowych, poza kalendarzami, równie¿
wysoko nak³adowe czasopisma, odezwy,
ulotki, broszury, ksi¹¿ki, kroniki, przewod-
niki krajoznawcze itp. Podejmowane w tych
wydawnictwach treœci, zwi¹zane g³ównie
z histori¹, etnografi¹, kultur¹ i sztuk¹ re-
gionu, mia³y krzewiæ kulturê niemieck¹
i umacniaæ poczucie narodowe Niemców na
wschodnich terenach pañstwa niemieckie-
go16. Podobne tendencje zarysowa³y siê
w okresie okupacji niemieckiej w latach
1939–1945. Organizowane wówczas liczne
wystawy i prezentowane prace artystów nie-
mieckich równie¿ mia³y wyraŸnie politycz-
no-propagandowy wymiar, „potwierdzaj¹cy”
niemiecki charakter sztuki na tych tere-
nach17.

Spogl¹daj¹c na „Posener Kalender 1914”
z punktu widzenia handlowego i jego atrak-
cyjnoœci na rynku wydawniczym, mo¿na
s¹dziæ, ¿e w zamierzeniach wydawców, poza

7. Ernst Weiler, Hof
an der ehemaligen
Katharinenkirche
in Posen (Podwórze
przy dawnym koœciele
Katarzynek w Pozna-
niu)(luty)

8. Johanna Leesch,
Kreuzkirche in Posen
(Koœció³ œw. Krzy¿a
w Poznaniu)
(grudzieñ)



219

„Noworocznik Poznañski na rok 1914” i „Posener Kalender 1914”

niemieckim odbiorc¹, mia³ on tak¿e trafiæ
do polskiego odbiorcy. Tak¹ ewentualnoœæ
nale¿a³oby prawie ca³kowicie wykluczyæ
w przypadku „Noworocznika Poznañskie-
go”, który mia³by nik³e szanse, aby znaleŸæ
niemieckiego nabywcê. „Posener Kalender”,
poza ilustracjami, informacjami o autorach
i tytu³ach przedstawionych motywów oraz
wykazem dni wraz z imionami (umieszczo-
nymi po po³owie miesi¹ca po lewej i prawej
stronie planszy), nie by³ „obci¹¿ony” ¿ad-
nymi dodatkowymi informacjami, które
swoj¹ propagandow¹ wymow¹ mog³yby
zniechêciæ polskiego klienta. Na kartach
kalendarza znajduj¹ siê atrakcyjne widoki
Poznania i Wielkopolski, które równie¿
w swojej warstwie wizualnej nie nios¹ ja-
kichkolwiek podtekstów politycznych. Poza
koœcio³em ewangelickim œw. Krzy¿a nie pod-
kreœlaj¹ wiêc w ¿aden sposób niemieckiego
charakteru miasta. Wrêcz przeciwnie, wiele
z prezentowanych motywów zwi¹zanych jest
z dziejami polskiej historii i kultury, jak cho-
cia¿by Katedra, koœció³ œw. Jana Jerozolim-
skiego czy Zamek Przemys³a. Podkreœliæ trze-
ba, ¿e temu ostatniemu nadano tytu³ Góra
Zamkowa (Schlossberg), a nie jak przy in-
nych opisach czêsto stosowanych (np. na
pocztówkach) – w celu pominiêcia polskich
korzeni – Królewskie Archiwum Pañstwowe.
Wydawcy kalendarza zrezygnowali ponadto
z przedstawieñ dopiero co wzniesionej tzw.
dzielnicy zamkowej, w sk³ad której wesz³y
znienawidzone przez Polaków gmachy Zam-
ku Cesarskiego czy Komisji Kolonizacyjnej,
zamieœcili natomiast „neutralny” widok Mo-
stu œw. Rocha w budowie (1911–1913).

Obydwa kalendarze pokaza³y, jak ró¿na
mo¿e byæ perspektywa badawcza i jak wiele
ciekawych aspektów kryj¹ te wydawa³oby siê
na pozór nieciekawe, jedynie o u¿ytkowym
charakterze wydawnictwa.

Poznañ, 2002 r.
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Posen.

15 Austellung von Gemälden Posener Maler und Malerin-
nen, Kaiser Friedrich Museum in Posen, Oktober
1905, Katalog, Posen.

16 E. Po³czyñska, ¯ycie kulturalne Niemców w Poznaniu
w XIX i na pocz¹tku XX wieku, (w:) Dzieje Poznania...,
op. cit., zw³. s. 629–630; W. Molik, Poznañ jako „sto-
lica niemieckiego Wschodu” i jako „stolica polskoœci”
na ziemiach pod panowaniem pruskim, (w:) Pocztów-
ki opowiadaj¹ historiê: Miasto Poznañ 1896–1918, red.
S. Kemlein, Lüneburg 1997, s. 143–177.

17 Zob. J. Mulczyñski, Wielkopolskie œrodowisko grafi-
ków obcego pochodzenia w pierwszej po³owie XX wie-
ku, „Kronika Wielkopolski” 2001, nr 2, s. 5–19.
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Noworocznik
Poznañski na rok

1914 and Posener
Kalender 1914

– Poznañ Calendars
of 1914

SUMMARY

The holdings of the Museum of the History of
Poznañ include two calendars issued in Poznañ
in 1913: the Polish Noworocznik Poznañski na
rok 1914 and the German Posener Kalender 1914.
The dialogue of two calendars reflected the unique
reality of the Polish and German residents of a city
under Prussian rule. The Polish calendar, de-
signed by a Poznañ graphic artist Jan Jerzy Wro-
niecki, is a rare treat for bibliophiles and the most
beautiful calendar issued in Poznañ. The calen-
dar, which had over 80 pages, in book format,
aside from the literary part had many illustrations,
for instance drawings of Poznañ monuments of
architecture with descriptions. The meticulously
published Noworocznik was targeted at a narrow
readership (it has a print-run of 400 numbered
copies). In turn, the German Posener Kalender
1914 is a typical wall calendar, composed of

13 charts (along with the title chart), onto which
are glued printed reproductions of drawings by
German artists residing in Poznañ at that time:
Karl Ziegler, Hedwig E. Sachse, Johanna Leesch,
Hermina Urban, Heinrich Blank Dora Wittig, and
Ernst Weiler. All the drawings of the calendar re-
late to regional subjects connected with Poznañ
and Wielkopolska. It may be assumed that the
publishers meant the calendar also for Polish read-
ers. The Posener Kalender was not “burdened” with
any additional propagandist information which
might discourage the Polish buyer. Moreover, the
calendar features attractive views of Poznañ and
Wielkopolska, which do not bear any political sub-
texts in their visual aspects. Both calendars show
the different features of the two seemingly unin-
teresting publications of everyday usage.
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Akt z twarz¹ w cieniu to jeden z najpiêk-
niejszych i najbardziej interesuj¹cych przed-
wojennych obrazów Artura Nachta-Sam-
borskiego. Choæ poœwiêcona mu literatura,
w porównaniu z innymi dzie³ami artysty
jest znaczna, to obraz nie doczeka³ dot¹d ob-
szerniejszej analizy2. Najbardziej wnikliwie
obrazowi przygl¹da³ siê Stajuda i jego odpo-
wiedzi na postawione w motto pytaniu, wie-
lokrotnie bêd¹ tu przywo³ywane.

 Matematyczna nieledwie doskona³oœæ
dzie³a sk³ania do przypuszczenia, i¿ towa-
rzyszy³y mu rysunkowe i malarskie szkice,
jak by³o w przypadku powsta³ego w nieod-
leg³ym czasie Czarnego kwiatu3. Nie znamy
jednak prac, w których objawi³by siê zamys³
prowadz¹cy do Aktu z twarz¹ w cieniu. Byæ
mo¿e malarz wyrzuci³ b¹dŸ zniszczy³ szki-
ce, co zdarza³o mu siê czyniæ, mo¿e te¿ ob-
raz powsta³ od jednego rzutu: „(...) jedne
rzeczy musz¹ siê odle¿eæ, odstaæ, inne trze-
ba chwytaæ natychmiast” – mówi³4. Przy py-
taniu o wartoœæ dzie³a pozbawieni wiêc je-
steœmy tych wskazówek, jakich dostarczyæ
mog¹ prowadz¹ce ku jego doskona³oœci pró-
by. To heurystyczne osamotnienie obrazu
jest z pewnoœci¹ tak¿e jedn¹ z si³ jego od-
dzia³ywania. Nie otoczony œwiadectwami
malarskiego trudu, pewniej ujawnia sw¹
doskona³oœæ.

Spójrzmy zatem na sam obraz. Od brze-
gu do brzegu, tu¿ przed oczami, rozci¹ga siê
naga kobieta o kszta³tach jak z Aristide’a
Maillola, wspieraj¹c rêk¹ ozdobion¹ wian-
kiem g³owê. Mocny cieñ odcina ciemn¹ g³o-
wê od intensywnie oœwietlonego cia³a, jasno
œwieci tak¿e bia³e przeœcierad³o na drewnia-
nym ³ó¿ku. Przed ³ó¿kiem, tu¿ przy wyso-
kim, prostok¹tnym zaplecku stoi nocny sto-
lik o niebieskim blacie z ¿ó³to-czerwon¹
martw¹ natur¹.

Ekspozycja tytu³owego motywu przepro-
wadzona zosta³a nastêpuj¹co. Stoj¹ca za ak-
tem p³aszczyzna t³a, skontrastowana z nim
kolorem i sposobem absorbowania œwiat³a,
zdaje siê wypychaæ akt ku przodowi: jej g³u-
chy, pozbawiony œwiat³a, rozleg³y obszar spra-
wia, i¿ usytuowany przed œcian¹ akt silniej
akcentuje swoj¹ obecnoœæ. Nadto opór œcia-
ny wobec sugestii g³êbi wyznaczanej przez
ukoœny ruch zaplecka, stanowi dodatkow¹
wskazówkê odnosz¹c¹ siê do obrazowej prze-
strzeni i okreœla nienaruszon¹ bliskoœæ obu
planów obrazu. Tak radykalne sp³ycenie
przedstawionego wnêtrza wzmacnia wra¿e-
nie skrajnego wysuniêcia na pierwszy plan
le¿¹cej modelki; takiego jej usytuowania nie
narusza tak¿e wpisany w p³aszczyznê ³ó¿ka
stoliczek. Wysuniêty maksymalnie ku widzo-
wi akt unieruchomiony zosta³ w najbli¿szym

„Ma bo ten obraz specjaln¹ senn¹ étrangeté. Cieñsz¹ ni¿
u nadrealistów bywa, nie tak musowo wyegzekwowan¹. No i klimat

cieplejszy, bardziej humanitarny; coœ tu siê mo¿e miesza z aromatu
wnêtrz zamieszkiwanych przez odaliski czasu Ingresa i Delacroix

(osobliwego Chasseriau tak¿e). Ale i coœ jeszcze, coœ gêstszego. Co?”
Jerzy Stajuda1
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wzrokowi polu i wpisany w przejrzysty, geo-
metryczny uk³ad. Pierwsze „wspó³rzêdne”
opisuj¹ce cia³o modelki to dwie proste, z któ-
rych jedna biegnie wzd³u¿ wyci¹gniêtej nogi
i biodra, druga zaœ wytyczona jest przez
ugiêt¹ pod g³ow¹ rêkê. Ich przeciêcie nastê-
puje nad blikiem na nosie, w punkcie zazna-
czonym dotkniêciem czerwonej farby. Na-
stêpne, wpisane w cia³o linie, porz¹dkuj¹ je
wzd³u¿ trzech równoleg³ych, wyznaczonych
przez ugiêt¹ rêkê, dalej przez obie piersi
i dalej jeszcze przez liniê zeœlizguj¹c¹ siê
wzd³u¿ ugiêtego biodra i dochodz¹c¹ do na-
ro¿a stoliczka. Inn¹ jeszcze regularnoœæ two-
rzy równoleg³e prowadzenie dolnego obry-
su draperii i rysunku cia³a le¿¹cej na niej
modelki. Takim rygorom poddany rysunek,
buduj¹cy klarown¹ formê kobiecego cia³a,
harmonijnie tak¿e wpisany w pozosta³e rze-
czowe elementy obrazu, nadaje ca³ej kom-
pozycji znamiona klasycznego ³adu. Nie
miejsce tu na przypadek, dowolnoœæ ujêcia
czy swobodny gest malarski. Akt zdaje siê
trwaæ niczym emblemat, nios¹c g³êbsze, od
unaocznionych znaczenia.

Kompozycja barwna nie niesie samoist-
nych znaczeñ, nie kreuje autonomicznych
wartoœci ekspresyjnych, nie dzia³a tak¿e de-
koracyjnie. Ca³oœæ kolorystycznej koncep-
cji podporz¹dkowana jest uwydatnieniu si³y
oddzia³ywania g³ównego motywu. Taka jest
rola wprowadzonego przy lewej krawêdzi
trójdŸwiêku czystej czerwieni, ¿ó³ci i b³êki-
tu, a tak¿e zestawionych w tle zgaszonych
ugrów i g³uchych w tonie obszarów barw
szaro-stalowo-ciemnob³êkitnych. Delikat-
ne zró¿nicowanie materii malarskiej zwi¹-
zane jest ze œwiat³em; w partiach zacienio-
nych farba po³o¿ona jest g³adko i cienko,
w obszarach œwiate³ zyskuje delikatn¹ fak-
turê (cia³o modelki), b¹dŸ g³êbsze impasta
(w obszarze draperii).

Roz³o¿enie œwiat³a na ciele modelki wska-
zuje, i¿ zosta³a ona oœwietlona z miejsca usy-

tuowanego na wprost i nieco z góry, o czym
przekonuje cieñ na styku cia³a z p³aszczyzn¹
poœcieli. Natomiast blik na nosie i rozjaœnie-
nie najbardziej wypuk³ych czêœci ugiêtej rêki
wskazuj¹, i¿ Ÿród³o œwiat³a winno znajdo-
waæ siê nad g³ow¹ le¿¹cej. Zak³adaj¹c istnie-
nie pierwszego b¹dŸ drugiego sposobu dzia-
³ania œwiat³a mielibyœmy do czynienia z inn¹
ni¿ obrazowa sytuacj¹: równomiernym
oœwietleniem twarzy i cia³a, b¹dŸ z zacienie-
niem ca³ego aktu z akcentami œwiat³a na
miejscach wypuk³ych. Tymczasem nieczy-
telnoœæ twarzy i zacienienie oczu przy tak
wyrazistej, œwietlnej ekspozycji cia³a, osten-
tacyjnie ujawnia rozdŸwiêk miêdzy rzeczy-
wistoœci¹ obrazow¹ a potencjaln¹ rzeczywi-
stoœci¹ zewnêtrzn¹. A obraz zapewne
malowany by³ z modela. Stajuda pisa³:
„Trudno dopuœciæ, ¿eby akurat jemu miê-
dzy Montmartrem i Montparnassem chcia-
³o siê akt robiæ z g³owy (i tak oszukiwaæ,
wypaczaæ problematykê rdzenn¹). Prze-
kszta³ca³ potem, czyœci³; owszem – ale pod-
stawa by³a z modela”5.

W jaki sposób Nacht ustawi³ w pracowni
œwiat³o, tego nie wiemy. Wiadomo natomiast,
i¿ jego „przekszta³cenia” w obrazie da³y jedn¹
z najbardziej idiomatycznych cech tej kom-
pozycji, cech wskazanych w tytule.

I na koniec jeszcze jedna kwestia. Zesta-
wienie precyzyjnie zakomponowanego cia-
³a z ugiêt¹ pod g³ow¹ rêk¹ o jakby nad³ama-
nej formie6, a tak¿e podobnie zgrzytliwe
s¹siedztwo œwiec¹cej bieli z matowym
ugrem, za³o¿onym szkicowo w partii rozle-
g³ego zaplecka, to wyraŸne wskazanie ma-
larza, ¿e nie o urodê obrazu tu idzie.

•   •   •

Ju¿ Wöllflin powiada³, i¿ wszystkie ma-
lowid³a wiêcej zawdziêczaj¹ innym obrazom
ni¿ bezpoœredniej obserwacji. Dla wczesnej
twórczoœci Nachta i samego Aktu z twarz¹
w cieniu Berlin i Pary¿ wyznaczaj¹ szerokie
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malarskie konteksty. Wskazany przez Kê-
piñskiego rok 1923 jako data powstania dzie-
³a wi¹¿e je z ekspresjonizmem niemieckim.
Stajuda datowanie zbli¿y³ ku koñcowi lat
dwudziestych, na czas pobytu Nachta
w Pary¿u. „Kluczowy chwyt wziêto z Corota
– precyzowa³, w tak dok³adny sposób osadza-
j¹c Nachta w obrazowej tradycji – w jego zna-
nej Le¿¹cej nimfie taka¿ twarz ciemna wid-
nieje, taki¿ œwieci w kontraœcie przecinek
nosa”7. Corotowskie inspiracje nie wyczer-
puj¹ siê jedynie we wskazanym przez Staju-
dê dziele. Gra³y tu swoj¹ rolê i inne akty tego
twórcy. W Marietcie z Musée des Beaux Arts
de la ville de Paris (il. 2) podobna jest bli-
skoœæ kadru i niemal analogiczny zakres
przedmiotowy obrazu z nag¹ modelk¹ le¿¹c¹
w pustej przestrzeni na prostym, przykrytym
bia³¹ draperi¹ ³o¿u. Mamy w Œpi¹cej nimfie
nad brzegiem morza z Metropolitan Museum
(il. 3) ten sam co u Nachta rysunek torsu
i bioder i charakterystyczne „uciêcie” podwi-
niêtej nogi, zaœ Le¿¹cej nimfie w Kampanii
z Musée d’Art et d’Histoire Genève (il. 4),
obok wskazanego zacienienia twarzy i blika
œwiat³a na nosie, podobny efekt wyekspono-
wania œwiat³em cia³a nagiej, pó³le¿¹cej mo-
delki. Korzysta wiêc Nacht z Corota na wie-
le sposobów. Przede wszystkim uchyla
wewnêtrzn¹, malarsk¹ logikê ka¿dej obrazo-
wej ca³oœci, a wybrane malarskie jakoœci wy-
posa¿a w odmienne funkcje. Autonomizuje
œwiat³o oraz wyprowadza skrajne konse-
kwencje wyrazowe z zarysowanych w tam-
tych dzie³ach ekspresyjnych w³aœciwoœci.
Z zacienienia twarzy, u Corota wynikaj¹ce-
go z logiki rozk³adu œwiat³a w obrazie, czyni
jeden z zasadniczych wyrazowych czynni-
ków obrazu, poddaj¹c zaœ akt geometryczne-
mu rygorowi wzmacnia tak¿e ekspresyjne
przybli¿enie kadru. Konfrontacja z p³ótna-
mi Corota nie umniejsza dzie³a Nachta, prze-
ciwnie, udobitnia oryginalnoœæ ca³oœci obra-
zowej koncepcji, a charakterystyczna dla

malarza si³a syntetyzowania kszta³tu, jego
zdolnoœæ do skrótu i kondensacji wyrazu
w precyzyjnie kreœlonej formie tym mocniej
siê ujawnia.

Rejestracja przywo³anych motywów i spo-
sobów ich wykorzystania nie jest, co oczy-
wiste, rekonstrukcj¹ sposobu malowania.
Jest zaledwie ewidencj¹ tych elementów,
które pojawiaj¹c siê w polu uwagi malarza,
prowadziæ mog³y ku dzie³u. Dalej ju¿ mia³
miejsce niezg³êbiony w swej istocie proces,
w którym jedn¹ z ról odgrywa³a pamiêæ ar-
tysty, przechowuj¹ca i przetwarzaj¹ca to, co
stawa³o siê istotne w wybranym obszarze
artystycznej tradycji. „Pamiêæ wzrokowa:
jakieœ spojrzenie, gest, sytuacja, przypomi-
na³y mu, moc¹ jakiegoœ malarskiego skoja-
rzenia, coœ podobnego sprzed lat piêciu,
piêtnastu, czterdziestu. A mia³ w g³owie
ogromny zapas stosownych klisz” – wspomi-
na³ Stajuda8. W przysz³oœci oka¿e siê, i¿ ta
w³aœnie stale dzia³aj¹ca pamiêæ jest jednym
z najistotniejszych dla Nachta instrumen-
tów pracy. To ona przywraca³a motywy pod-
dawane nieustannym transformacjom, to
ona szuka³a nowych ekspresyjnych mo¿li-
woœci w dawniej okreœlonych kszta³tach9.

Tak bliskie zwi¹zki z Corotem zaistnieæ
mog³y dopiero we Francji. Nie w pocz¹tkach
pobytu, gdy wraz z kapistami malowa³ w jed-
nej pracowni czasami tê sam¹ martw¹ na-
turê, lecz póŸniej, gdy krystalizowa³a siê
powoli odrêbnoœæ ka¿dego z malarzy. Zawi¹-
zana wyjazdem wspólnota artystów trwa³a
do 1931 r. i solidarnie wyra¿a³a siê w wy-
stawach, najpierw w Pary¿u i Genewie, a po
1931 r. tak¿e w Polsce. Za³o¿ony program
malarski nie niwelowa³ rosn¹cych latami
ró¿nic pomiêdzy obrazami najwiêkszych
spoœród nich, Cybisa, Potworowskiego,
Czapskiego, Waliszewskiego i Nachta, choæ
w kwestiach fundamentalnych, postawy
wobec sztuki, pozostawali zawsze blisko sie-
bie. Waliszewskiego i Nachta pod koniec lat
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dwudziestych ³¹czy³o jeszcze jedno.
Choæ wszyscy chodzili z Pankiewiczem do
Luwru, to tylko u tych dwóch artystów za-
znaczy³ siê w ówczesnej twórczoœci tak wy-
razisty dialog ze sztuk¹ przesz³oœci. Jedno-
znaczny i wielokrotnie w obrazie Nachta
odnajdywany zwrot ku Corotowi to niemal
programowa deklaracja, któr¹ traktowaæ
mo¿na, mimo niechêci do Pankiewicza,
jako swoisty „odprysk” jego pedagogii g³o-
sz¹cej, i¿ droga ku sztuce wieœæ mo¿e tylko
przez studia wielkich mistrzów. Przez Co-
rota i jego akty, wywodz¹ce siê przecie¿
z najwiêkszych realizacji tego „rdzennego”
tematu w sztuce, wchodzi Nacht w obrêb
wielkiej tradycji wyznaczanej dzie³ami
Tycjana, Velázqueza, Goi10. Ku dawnemu
malarstwu zwróci siê niebawem tak¿e Wa-
liszewski, lecz jego dyskurs ze sztuk¹ prze-
sz³oœci bêdzie inny ni¿ u Nachta. Przekszta³-
caæ on bêdzie wybrany w¹tek z dawnej
sztuki z w³aœciw¹ dla siebie swobod¹11, z ma-
larskim gestem, a tak¿e z dystansem i iro-
ni¹ wobec wzorca, czyni¹c sw¹ otwart¹ grê
z malarsk¹ tradycj¹ jednym ze œwiadomie
za³o¿onych sk³adników swej sztuki. Prze-

ciwnie u Nachta. W miejsce rozbuchanej
wyobraŸni Waliszewskiego, mamy do czy-
nienia z powœci¹gliwoœci¹, zaœ precyzja
kompozycji obrazu przekonuje, i¿ sponta-
nicznoœæ aktu twórczego poddana zosta³a
racjonalnym rygorom. Ostentacyjna gra ze
œwiat³em, wsparta arbitralnoœci¹ jego prze-
prowadzenia w obrazie, wiedzie do odrêbne-
go ujawniania siê cia³a modelki i jej zacienio-
nej g³owy, tak samo zderzenie klasycznej for-
my le¿¹cego aktu z dziwnym kikutem rêki
prowadzi do wyrazistego akcentowania ka¿-
dej z tych czêœci. Ta programowo zachwiana
integralnoœæ przedstawienia i przeœwituj¹ca
zarazem przez tak wyodrêbnione elementy
Corotowska klisza, kilkakrotnie wykorzysty-
wana na prawach niemal¿e cytatu, to rodzaj
malarskiego credo. To manifestowanie,
mow¹ samego dzie³a, przeœwiadczenia o au-
tonomii artystycznego jêzyka, o nadrzêdno-
œci twórczych decyzji nad przedmiotowymi
bodŸcami, o roli artystycznej pamiêci jako we-
hiku³u w³asnej wyobraŸni. To wejœcie
w rejony sztuki wyzwalaj¹cej sztukê, w kr¹g
tego dialogu, który prowadzili z poprzedni-
kami wielcy klasycyœci. W takiej perspekty-
wie odbioru mo¿emy tak¿e odczytaæ Akt
z twarz¹ w cieniu jako programow¹, autote-
matyczn¹ wypowiedŸ Nachta o istocie malo-
wania.

„Samborski by³ jednym z najbardziej œwia-
domych, najbardziej intelektualnych mala-
rzy, jakich zna³em. Ja w nim widzia³em
przede wszystkim klasyka – i on to lubi³...”12.

•   •   •

Na koniec raz jeszcze zobaczmy analizo-
wany obraz w kontekœcie obecnych w litera-
turze polemik dotycz¹cych jego datowania.
Eksponowany po raz pierwszy w 1930 r.
na pierwszej wystawie kapistów w Galerie
Zak, obraz zadatowany zosta³ przez Kêpiñ-
skiego na rok 1923, a wiêc na czas pobytu
artysty w Berlinie. Tê datê, jak pamiêtamy,
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2. Camille Corot, Marietta „Rzymska odaliska”, 1843, Musée des Be-
aux Arts de la ville de Paris, repr. (w:) Corot, Tisne, Amis de Arts
[b.m.] 1962
3. Camille Corot, Œpi¹ca nimfa nad brzegiem morza, 1865, Metropoli-
tan Museum, New York, repr. (w:) F. Fosca, Corot, sa vie et son oeuvre,
Elsevier Bruxelles 1958
4. Camille Corot, Le¿¹ca nimfa w Kampanii, ok. 1855, Musée d’Art et
d’Histoire Genève, repr. (w:) F. Fosca, Corot, sa vie et son oeuvre, El-
sevier Bruxelles 1958

zakwestionowa³ Stajuda, sugeruj¹c rok 1929
wi¹¿¹c go z wystawieniem dzie³a na pokon-
kursowej wystawie, zorganizowanej
w Pary¿u przez Ambasadê Polsk¹. Ró¿nica
kilku lat w tym przypadku, w artystycznej
biografii Nachta znaczy wiele. Przede wszyst-
kim zmianê sfery odniesieñ: od ekspresjo-
nizmu niemieckiego pocz¹tków lat 20., od-
krywanego przez Nachta wraz z Jankielem
Adlerem, Alfredem Aberdamem i Zygmun-
tem Menkesem13, do sztuki francuskiej na
prze³omie lat dwudziestych i trzydziestych
XX w. Tu, klimat École de Paris, w którym
Nacht odnajdywa³ siê lepiej ni¿ którykol-
wiek z jego krakowskich przyjació³ w Pary-
¿u, sprzyja³ pozostawieniu na uboczu „wiel-
kich kwestii awangardy” na rzecz afirmacji
malarstwa. Nie dysponuj¹c materia³ami Ÿró-
d³owymi jednoznacznie datuj¹cymi dzie³o,
winniœmy w nim samym znaleŸæ odpowiedŸ,
które z artystycznych odniesieñ bardziej
wa¿y³y. Opisana wy¿ej „metoda” Nachtowe-
go malowania pojawiæ siê mog³a dopiero
w Pary¿u. Bli¿sza jest bowiem w swym kla-
sycyzuj¹cym wymiarze afirmacji wielkich
poprzedników, a tak¿e malarskiego ³adu
i harmonii tej sztuki, której horyzont wy-
znacza³y wtenczas tak¿e Picassowskie oda-
liski. Zaœ ekspresjonistyczne zagêszczenia
znaczeñ i wyrazu, doœwiadczane z pewno-
œci¹ przez m³odego Nachta u progu lat 20.
w Berlinie, przetrwaj¹ w artystycznej pamiê-
ci i wzmo¿one doœwiadczeniami aktualnej
sztuki odnajd¹ pe³niê w po³owie lat. 70.,
w zamykaj¹cym twórczoœæ wielkim cyklu
portretów.

Pozostaje do rozwiniêcia jedna jeszcze
myœl z przywo³anego na pocz¹tku motta,
o zbli¿aniu siê obrazu do problematyki sur-
realizmu. Byæ mo¿e owocna by³aby tutaj per-
spektywa feministycznej interpretacji dzie-
³a; interpretacji, która w³¹czy³aby ten akt do
rzêdu tak wy³onionych nowych przedmio-
tów badawczych – sfetyszyzowanych wize-
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runków kobiet pozbawionych g³owy, w czym
upatrywano jeden z centralnych motywów
surrealizmu14. To jednak w¹tek do odrêbne-
go rozwa¿enia.                        Poznañ, 2002 r.
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Nude with
a Shadowed Face
by Artur Nacht-
-Samborski

SUMMARY

The article is devoted to one of the key early
works by Artur Nacht-Samborski, Nude with a
Shadowed Face, from the collection of the Nation-
al Museum in Poznañ. Analysis of the composition
indicated a unique, Classicist-like manner of rep-
resenting a female nude, subject to the constraints
of strict formation (through arrangements of in-
tersecting or parallel lines) and a coherent man-
ner of presenting a motif that “juts out” towards the
plane that is closest to the eye. The article likewise
stresses the role of the most significant measure
applied by the painter, i.e. an arbitrary distribution
of light that illuminates the model’s body and
leaves her head in complete shadow. Another area
of analysis was the description of the relation be-
tween the work and three paintings by Camille
Corot (Marietta from the Musée des Beaux Arts de
la ville de Paris, the Sleeping Nymph at the Sea from
the Metropolitan Museum, and the Reclining

Nymph in Campania from the Musée d’Art et
d’Histoire Genève) and the way of “adaptation” of
Corot’s motifs. The conclusion interprets the mo-
tif presented as the painter’s credo. The program-
matically upset integrity of the representation
(with the effect of a “severed head”) and the Corot
cliché, or a quotation, that remains visible in these
elements, is read as a manifestation – through the
language of the work itself – of a conviction of an
autonomy of artistic language, the superiority of
creative decisions over subjective stimuli, and the
role of artistic memory as a vehicle of imagination.

A separate paragraph relates to the debate on the
dating of the painting. The manner of developing
form and the affirmative attitude to painting tra-
dition indicated in the article allowed the attribu-
tion of the painting to twentieth-century Classi-
cism and the identification of the date of its origin
with Parisian circles of the late 1920s.
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Wstêp

Adoracja Dzieci¹tka z kolekcji Muzeum
Narodowego w Poznaniu jest dzie³em Laz-
zaro Bastianiego, przedstawiciela szko³y
weneckiej, malarstwa prze³omu XV i XVI w.
Choæ mniejszej rangi ni¿ prace wspó³cze-
snych mu braci Bellinich, zas³uguje bez w¹t-
pienia na uwagê.

Obraz powsta³ we W³oszech, ok. 1500 r.
Jego tematyka i forma wskazuj¹ na przezna-
czenie kultowe. Dzie³o to w literaturze wy-
stêpuje jako Matka Boska z Dzieci¹tkiem,
katalog z 1939 r., natomiast w katalogach
z 1961 i 1962 jako Matka Boska adoruj¹ca
Dzieci¹tko. W tle sceny z ¿ycia Tobiasza, a w
roku 1968 jako Madonna z Dzieci¹tkiem.
W wydanym w 1995 r.  katalogu zbiorów
autorstwa Marii Skubiszewskiej Malarstwo
w³oskie do 1600 przyjêto tytu³ Madonna
z Dzieci¹tkiem (Adoracja Dzieci¹tka), taki jak
adnotacja w karcie inwentarzowej MNP1.

Zmianie uleg³a atrybucja obrazu. W Ksiê-
dze Dobrodziejów (1925) okreœlany by³
jako „obraz nieznanego mistrza”, a w kata-
logu muzealnym z 1939 r. jako obraz z krê-
gu szko³y weneckiej ok. 1500. W 1957 r.
atrybucji obrazu jako dzie³a Lazzaro Bastia-
niego dokona³a Anna Dobrzycka, na pod-
stawie porównania z Madonn¹ z Dzieci¹t-
kiem w National Gallery w Londynie (inw.
nr. 1953). Analogii do figury Marii i Dzie-
ci¹tka dostarczy³ równie¿ obraz z Fundacji
Helen Clay w Pittsburgu (USA)2.

Wczeœniejsze losy Adoracji Dzieci¹tka nie
s¹ znane. W 1925 r. zosta³a przekazana jako
dar Towarzystwa Przyjació³ Muzeum Wiel-
kopolskiego dla Muzeum Wielkopolskiego
w Poznaniu3.

Brak dokumentów dotycz¹cych Towarzy-
stwa Przyjació³ Muzeum Wielkopolskiego,
które sp³onê³y w czasie II wojny œwiatowej

wraz z archiwum Starostwa Poznañskiego,
uniemo¿liwia pozyskanie informacji na te-
mat pochodzenia obrazu.

W czasie okupacji niemieckiej figurowa³
on w katalogu powo³anego przez hitlerow-
ców Kaiser Friedrich Museum in Posen pod
numerem 4664. W 1943 r. obraz zosta³ wy-
wieziony przez okupanta niemieckiego do
Kahlau, a w 1945 r. przejêty przez armiê ra-
dzieck¹ i wywieziony do Moskwy 5. W ramach
rewindykacji dzie³ sztuki wywiezionych
z Polski obraz w 1956 r. powróci³ do Muzeum
Narodowego w Poznaniu, gdzie jest obecnie
przechowywany i eksponowany6.

Adoracja Dzieci¹tka eksponowana by³a za-
ledwie kilka razy. Po raz pierwszy w 1961 r.
w Krakowie w Muzeum Narodowym na wy-
stawie „Malarstwo Obce XV–XVIII wieku
w Muzeum Narodowym w Poznaniu”. Przed
t¹ wystaw¹ poddano obraz drobnym zabie-
gom konserwatorskim (g³ównie drobne uzu-
pe³nienia warstwy malarskiej). W 1962 r.
wystawê pokazano w Muzeum Okrêgowym
w Koszalinie, a w 1968 r. obraz eksponowa-
no na wystawie „Malarstwo weneckie XV–
XVII w. ze zbiorów polskich oraz zbiorów
Muzeum Sztuk Piêknych w Budapeszcie,
Galerii Drezdeñskiej i Galerii Narodowej
w Pradze. Warszawa–Drezno–Praga–Buda-
peszt”.

W 1989 r. obraz zosta³ przekazany w celu
przeprowadzenia konserwacji na Wydzia³
Sztuk Piêknych Uniwersytetu Miko³aja Ko-
pernika w Toruniu, pocz¹tkowo do Zak³adu
Technologii i Technik Malarskich, gdzie by³
przedmiotem badañ Doroty Raczkowskiej.
Nastêpnie jeszcze w tym samym roku obraz
przekazano do Zak³adu Konserwacji Malar-
stwa i RzeŸby Polichromowanej UMK, gdzie
poddano go zabiegom konserwatorskim –
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1. Lazzaro Bastiani,
Adoracja Dzieci¹tka,
ok. 1512, Muzeum
Narodowe w Poznaniu,
stan po konserwacji
w ramie i okasecie
1999 r., fot. W. Grzesik

w pierwszym etapie prowadzonych przez
Grzegorza Go³ubiaka, w drugim od 1992 r.
przez Katarzynê Wantuch7.

Grzegorz Go³ubiak zawar³ w swojej pra-
cy8  przegl¹d XIX-wiecznych technik konser-
watorskich, omawiaj¹c niektóre z nich bez-
poœrednio na przyk³adzie obrazu Bastianiego
– zabezpieczanie odwrocia obrazu przed jed-
nostronnym wysychaniem obrazu oraz sta-
bilizacjê obrazu poprzez za³o¿enie parkietu.
Parkietowanie uznawano wówczas za naj-
pewniejszy sposób zabezpieczania obrazów o

tendencji do pêkania, paczenia, rozklejania
spoin. W tak pozytywnej jego ocenie dziœ
dostrzega siê Ÿród³o nagminnego i bezkry-
tycznego stosowania zabiegu nawet wobec
obrazów niekoniecznie tego wymagaj¹cych.
Obecnoœæ parkietu podnosi³a rangê obrazu
i dodawa³a mu wartoœci.

Na przyk³adzie Adoracji Dzieci¹tka mo¿-
na odnotowaæ ogólny postêp, jaki dokona³
siê wówczas w metodach konserwacji. Jego
przejawem by³o usuniêcie zniszczonego
podobrazia i zast¹pienie go desk¹ parkie-
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2. Witryna klimatyczna
umieszczona w ramce
obrazu.
Projekt, wykonanie,
fot. K. Wantuch

tow¹9. Wykonawcê zabiegów konserwator-
skich cechowa³a fachowoœæ i rzetelnoœæ. In-
gerencje w warstwie malarskiej prezentuj¹
siê jednak inaczej. Kity i retusze wielokrot-
nie nachodz¹ na orygina³, wystêpuj¹ prze-
suniêcia warstwy malarskiej spowodowane
zabiegiem parkietowania. Ró¿nice w pozio-
mie wykonania zabiegów wskazuj¹ na cha-
rakterystyczn¹ dla XIX w. dwuetapowoœæ
konserwacji z podzia³em na czêœæ tech-
niczn¹ i artystyczn¹. Zniszczenia powsta³e
w obrazie by³y jednak nie tylko wynikiem
przeprowadzonych zabiegów konserwator-
skich, ale przede wszystkim z³ych warun-
ków przechowywania.

Brak informacji na temat ewentualnych
konserwacji oraz ekspozycji obiektu przed
1956 r. Mo¿na przypuszczaæ, i¿ zabiegu za-
³o¿enia parkieta¿u i wi¹¿¹cego siê z nim
zdublowania œcienionego oryginalnego
podobrazia dokonano przed rokiem 1925,
bowiem na jednej z pionowych listew wid-
nieje o³ówkiem wypisana data przyjêcia
obiektu do Muzeum Wielkopolskiego.

Zamierzeniem Doroty Raczkowskiej
by³o porównanie budowy technicznej obra-
zu Bastianiego z danymi na temat budowy
innych dzie³ malarza, aby potwierdziæ tym
samym atrybucjê wykonan¹ przez A. Do-
brzyck¹10. Poniewa¿ nie uda³o jej siê uzyskaæ
takich danych (kontaktowa³a siê g³ównie
z galeriami, które w swych zbiorach posia-
daj¹ obrazy L. Bastianiego, tj. Museo Correr
w Wenecji, National Gallery w Londynie)
sprawa atrybucji obrazu na podstawie badañ
technologicznych pozosta³a nadal otwarta.
Z drugiej strony porównanie wyników ba-
dañ z badaniami przeprowadzonymi na in-
nych obrazach tego krêgu i czasu (17 obra-
zów znajduj¹cych siê w zbiorach polskich)
nie wyklucza³a autorstwa Bastianiego
i okresu powstania dzie³a. Autorce pracy
uda³o siê ponadto: ustaliæ kolejne etapy po-
wstawania obrazu i okreœliæ u¿yte do jego na-
malowania materia³y, okreœliæ relacje pomiê-
dzy jego budow¹ techniczn¹ a technik¹
malarstwa w³oskiego i weneckiego prze³omu
XV i XVI w. W efekcie Dorota Raczkowska
potwierdzi³a oraz okreœli³a czas jego powsta-
nia na pocz¹tek XVI w. Autorka zapropo-
nowa³a te¿ odmienny tytu³: Adoracja Dzie-
ci¹tka w scenie g³ównej (do tej pory jako
Madonna z Dzieci¹tkiem) okreœlaj¹c zara-
zem tematykê scenek w tle jako starotesta-
mentow¹ historiê Tobiasza.

Lazarro Bastiani i jego  twórczoœæ
w œwietle literatury

Zarówno starsze, jak i ostatnie opracowa-
nia traktuj¹ Bastianiego ubocznie, przy oka-
zji wiêkszych opracowañ o malarstwie we-
neckim czasu renesansu11, b¹dŸ te¿ przy
okazji monografii s³awniejszych od Bastia-
niego malarzy tego krêgu takich, jak Vittore
Carpaccio12 b¹dŸ Bellinich13. W s³owniko-
wych i encyklopedycznych opracowaniach
z zakresu historii sztuki, Bastiani jest na
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ogó³ tylko wzmiankowany14. W starszych
jest to tylko krótka nota okreœlaj¹ca Ba-
stianiego jako malarza weneckiego, pozosta-
j¹cego pod wp³ywem Bellinich, Carpaccia
i Vivariniego. Biografia artysty jest niekom-
pletna, nieznany jest pierwszy okres jego
¿ycia. Data narodzin malarza jest nieœcis³a,
podawana ró¿nie. Najpe³niej szczegó³y bio-
grafii podaje „Allgemeines Kunstler – Lexi-
kon” z 1993, gdzie zamieszczono komplet-
ny, jak siê wydaje spis dzie³ malarza, zarówno
pewnych, sygnowanych, jak i przypisywa-
nych Bastianiemu przez ró¿nych autorów,
g³ównie L. Longhiego oraz L. Collobi15. W³a-
œnie L. Collobiego jest autorem jednego z nie-
wielu, monograficznego artyku³u o L. Bastia-
nim z 1939 r., na który powo³uje siê wielu
autorów póŸniejszych opracowañ16.

Podsumowuj¹c stan wiedzy o L. Bastia-
nim wed³ug zebranej literatury, przyj¹æ
mo¿na, ¿e Bastiani Lazzaro – (Lazzaro Se-
bastiani, Lazzaro Bastian zw. Sebastian)
urodzi³ siê ok. 1425 r., a zmar³ 7 III 1512 r.
w Wenecji w Szkole San Marco, z któr¹ by³
zwi¹zany od 1494 r.17 Do miasta tego, które
wybra³ jako miejsce swego zamieszkania,
dotar³ prawdopodobnie w latach 90. XV w.,
wkrótce po wyjeŸdzie Mantegni do Mantui.
M³odoœæ prawdopodobnie spêdzi³ w Padwie.
Jego wczesne prace wykazuj¹ wp³yw Andrea
Mantegny, co objawia siê zainteresowaniem
formami klasycznymi, ob³ymi, rzeŸbiarski-
mi formami. W latach 60. XV w. mia³ wspó³-
pracowaæ z Giovannim Bellinim przy trzech
tryptykach dla koœcio³ów weneckich. W la-
tach 80. XV w. pracowa³ z Gentile Bellinim
dla Scuda Grande di San Marco w Wenecji.
Zwi¹zany jest z krêgiem teœciów Mantegny
(rodzina Belliniego). Stosunkowo ma³o za-
chowa³o siê Ÿróde³, które by³yby pomocne
w opracowaniu biografii artysty.

Pozostawa³ pod wp³ywem Bellinich i Vi-
varinigo. Okreœlany bywa czêsto jako eklek-

tyk podatny na wp³ywy innych malarzy.
Przez niektórych zaliczany jest tak¿e do gru-
py prymitywistów w³oskich18. Wszyscy zdaj¹
siê byæ zgodni co do istotnych wp³ywów za-
równo Bellinich, jak i Vivariniego i Carpac-
cia19. Dostrzegaj¹ przy tym wp³ywy padew-
skiego krêgu Sguarciona, które widoczne s¹
najbardziej w pierwszej fazie twórczoœci
malarza.

P.F. Brown uwa¿a, ¿e wp³yw Belliniego
nie by³ tylko formalny, ale mia³ równie¿
charakter profesjonalnego patronatu nad
Bastianim20.

Z roku 1460 pochodzi wzmianka o za-
p³aceniu Bastianiemu 30 dukatów za obraz
o³tarzowy z histori¹ Dawida dla koœcio³a
San Samuele. Zamawiaj¹cym by³ gwardian
ze Szko³y San Marco.

W 1473 r. by³ ju¿ szeroko znany i cenio-
ny jako malarz, co potwierdza list Antonio
de Coraedi z Pery do swego krewnego z We-
necji, w którym Antonio prosi go o zamó-
wienie u Bastianiego obrazu z przedstawie-
niem Chrystusa. O tym, i¿ Bastiani by³ ju¿
wtedy cenionym malarzem (nawet na rów-
ni z Bellinim) œwiadczy wypowiedŸ zama-
wiaj¹cego, aby tylko w razie œmierci Bastia-
niego oddaæ zamówienie Belliniemu.

W latach 1470–1480 Bastiani by³ cz³on-
kiem Szko³y San Marco, dla której namalo-
wa³ dwa obrazy (Ostatnia komunia i Pogrzeb
Œw. Hieronima, Galeria dell’Accademia, We-
necja).

W opracowaniach monograficznych po-
œwiêconych innym malarzom tego czasu
wiadomo, ¿e w 1505 r. wraz z Benedetto
Diana malowa³ chor¹gwie na placu Œw. Mar-
ka w Wenecji. W 1508 r. wraz z Vittore
Carpaciem i Vittore di Mateo (zw. Bellinia-
no) mia³ zaszczyt byæ cz³onkiem komisji
oceniaj¹cej malowid³a Giorgiona na fasadzie
Fondaco dei Tedeschi.
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Adoracja Dzieci¹tka na tle warsztatu
Lazzaro Bastianiego

S³owo „warsztat” mo¿na rozumieæ wielo-
rako. Pojêcie to mo¿na odnieœæ do zespo³u
umiejêtnoœci manualnych oraz wiedzy
z zakresu technologii i technik, które
oprócz pewnoœci rêki, umiejêtnoœci budo-
wy kompozycji obrazu, wyczucia koloru
i wreszcie szeroko rozumianego talentu
musi posiadaæ artysta-mistrz.

Organizacja cechowa œredniowieczna
kontrolowa³a jakoœæ techniczn¹ obiektów
malarstwa i rzeŸby, traktowanych wtedy jako
rodzaj rzemios³a. W renesansowym kulcie
cz³owieka znalaz³o swe miejsce i malarstwo,
jako jeden z wytworów ludzkiego intelektu
i umiejêtnoœci.

W œwietle badañ technologicznych
D. Raczkowskiej oraz obserwacji Adoracja
Dzieci¹tka z poznañskiego muzeum jawi siê
jako praca dobra pod wzglêdem merytorycz-
nym21. Wyniki badañ wykaza³y analogie
warsztatu Bastianiego z innymi obrazami
tego krêgu i czasu.

Terminu „warsztat” autorka u¿ywa dla
okreœlenia krêgu malarzy i ich uczniów b¹dŸ
tylko terminatorów, którzy pracuj¹ wspólnie
nad realizacjami malarskimi w pracowni da-
nego mistrza pod jego nadzorem i kierunkiem.

W czasach Bellinich, w których ¿y³ Ba-
stiani, powszechne by³y du¿e warsztaty ma-
larskie czêsto z³o¿one z cz³onków tej samej
rodziny. On sam pozostawi³ wiele dzie³,
przypisywanych jemu samemu, b¹dŸ jego
warsztatowi.

A. Chastel w swej pracy w uzupe³nieniu
noty biograficznej o artyœcie, podaje kilku
innych cz³onków tej samej rodziny pod
wspólnym okreœleniem „Bastiani – famille
de peintres Venitiens” (rodzina malarzy
weneckich)22. Wymienia kolejno: Marco
(1435–1480) specjalista dekorator (Scuola

di San Marco); Lazzaro (c. 1425/30?–
1512) brat Marco, czynny od ok. 1484,
wp³yw Vivariniego, Belliniego, Carpaccia;
Alvise (czynny od 1457 do 1485) syn Mar-
co, specjalista od obrazów na desce; Simone
(czynny od 1459 do 1473) syn Marco; Ja-
copo di Lazzaro, syn Lazzaro (wzmianko-
wany w 1471); Zuare di Lazzaro, syn Laz-
zaro (czynny od 1485 do 1500) autor
obrazów w Scuola di San Marco, 1494,
Dele Misericordie, 1500. Brak jednak da-
nych o istnieniu ich wspólnego warsztatu.
Wzmiankowany wczeœniej, zachowany list,
formu³uj¹cy proœbê o zamówienie obrazu
u Bastianiego, potwierdza zarówno du¿¹ po-
pularnoœæ malarza i wysok¹ jego ocenê
przez wspó³czesnych, jak równie¿ pozwala
s¹dziæ, i¿ jako ceniony malarz  móg³ prowa-
dziæ wiêkszy warsztat23.

Katalog zbiorów z Muzeum Correr
oprócz „dzie³ Bastianiego” wyró¿nia tak¿e
„dzie³a warsztatu Bastianiego” (bottega del
Bastiani), wœród których Nawiedzenie
(La visitazione di Mari Vergine) w opraco-
waniu szczegó³ów krajobrazu przypomina
scenki z obrazu w muzeum poznañskim24.
Tam te¿ wprowadzono okreœlenie: „naœla-
dowcy Bastianiego” (Modi del Bastiani).
W odniesieniu do takich obrazów jak: Ma-
donna col Bambino, oraz San Cosima e S. Da-
miano, S. Domenico e S. Agostino 25.

Trzy madonny – repliki autorskie czy
dzie³a warsztatowe?

Nowym œladem w badaniach nad twór-
czoœci¹ malarza, wi¹¿¹cym siê równie¿ po-
œrednio ze spraw¹ warsztatu, jest odnalezie-
nie w fototece Galerii Waszyngtoñskiej
zdjêcia obrazu, który w scenie g³ównej –
przedstawieniu Madonny adoruj¹cej Dzie-
ci¹tko – jest uderzaj¹co podobny do obrazu
z muzeum poznañskiego26. Ró¿ni siê nato-
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3. Lazzaro Bastiani,
Madonna z Dzieci¹t-
kiem, National Gallery
of Art. Biblioteka Wa-
shington

4. Lazzaro Bastiani,
Madonna z Dzieci¹t-
kiem, Frick Art Refe-
rence Library, New
York z kolekcji E. Spey-
era

miast w szczegó³ach modelunku stroju, wy-
razie twarzy postaci oraz przede wszystkim
scenkami w tle, po obu stronach kotary.
Z tego, co uda³o siê ustaliæ (dok³adne od-
czytanie scenek ze zdjêcia jest utrudnione),
s¹ to prawdopodobnie przedstawienia z hi-
storii Hioba.

Porównuj¹c te dwa tak podobne do sie-
bie obrazy nasuwa siê wra¿enie wtórnego
wykonania obrazu z muzeum poznañskie-
go w stosunku do obrazu, którego czarno-
bia³e zdjêcie znaleziono w fototece waszyng-
toñskiej galerii narodowej (il. 3)27. Obraz
„poznañski” (il. 5) wydaje siê byæ s³abiej
opracowany pod wzglêdem malarskim, od-
mienny jest modelunek Madonny i Dzie-
ci¹tka oraz inaczej opracowane szczegó³y,
które wykonane s¹ naœladowczo, ale jakby
bez zrozumienia pierwowzoru. Najwa¿niej-
szym przyk³adem potwierdzaj¹cym tê tezê
jest sposób opracowania prawego oka Ma-

rii, a zw³aszcza cienia rzuconego przez rzê-
sy, gdzie jego ukoœny kierunek podania
œwiat³ocienia jest nieuzasadniony. W wer-
sji waszyngtoñskiej inaczej uk³ada siê cieñ,
kierunek padania œwiat³a jest w³aœciwy, bar-
dziej subtelne s¹ twarze Marii i Dzieci¹tka –
oczywiœcie nale¿y wzi¹æ pod uwagê zarówno
z³y stan zachowania obrazu z Poznania, jak
i ewentualne ingerencje w strukturê ma-
larsk¹ obrazu z Waszyngtonu, których zakre-
su nie da siê ustaliæ na podstawie zdjêcia28.

W kontekœcie rozwa¿añ warsztatowych
obraz z Muzeum Narodowego w Poznaniu
uwa¿a siê za wersjê wykonan¹ w warsztacie
Bastianiego, prawdopodobnie pod jego pa-
tronatem. Du¿a, jak siê wydaje, by³a popu-
larnoœæ tego dewocyjnie ujêtego przedsta-
wienia Madonny, co potwierdza liczba
odnalezionych wersji podobnej kompozycji
obrazu. Zdarza³o siê bowiem, i to z pewno-
œci¹ nie tylko w warsztacie Bastianiego, ¿e
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malarz (b¹dŸ jego uczniowie) wykorzysty-
wali kilkakrotnie ten sam karton z kompo-
zycj¹ obrazu, i to nawet w odstêpie kilku-
letnim29. Za³o¿enie, i¿ obraz poznañski
móg³ powstaæ wg kartonu obrazu ju¿ istnie-
j¹cego, potwierdza odnalezienie trzeciej wer-
sji obrazu (il. 4), który jest identyczny, tak
w scenie g³ównej, jak i w scenkach w tle
z obrazem znalezionym w archiwach galerii
waszyngtoñskiej. Wed³ug Helen Sanger
z Frick Art Reference Library w Nowym Jor-
ku obraz ten umieszczony jest na liœcie bi-
blioteki w kolekcji Edgara Speyera. Nie uda-
³o siê, pomimo nawi¹zania kontaktu z Vivien
C. Speyer, ustaliæ miejsca przechowywania
obrazu. Brak jest informacji o sygnaturze,
która by³aby cennym dowodem w sprawie
atrybucji obrazu z poznañskiego muzeum.
W tej sytuacji trudno ustaliæ, który z trzech
odnalezionych obrazów jest autorski b¹dŸ
pierwszy w stosunku do pozosta³ych.

W celu potwierdzenia tezy o warsztatowym
pochodzeniu wszystkich wersji i ich powsta-
niu z tej samej kalki, wykonano analizê
komputerow¹ rysunku kolejnych wersji30.
Wersje obrazu (ilustracje 3 i 4) posiadaj¹ce
te same scenki w tle (prawdopodobnie hi-
storia Hioba) na³o¿ono na siebie w celu
sprawdzenia czy pokrywa siê rysunek wo-
lumenu postaci i g³ównych linii twarzy
Madonny. Otrzymany wynik by³ zadowala-
j¹cy. Na³o¿enie siê linii objê³o ca³¹ po-
wierzchniê obrazu (il. 6). Lekkie przesu-
niêcia w partii d³oni czy postaci Dzieci¹tka
mog³y wynikaæ b¹dŸ ze zbiegu linii przy fo-
tografowaniu obrazu, b¹dŸ te¿ z przesuniê-
cia przy samym przenoszeniu rysunku z kal-
ki. Analiza komputerowa wersji obrazu
(ilustracje 4 i 5)  nie da³a idealnego na³o-
¿enia siê rysunku sceny g³ównej (il. 7). Po-
niewa¿ obie wersje posiada³y odmienne
scenki w tle, na³o¿enie pozwoli³o tylko na
znalezienie analogii w kompozycji obu ob-
razów. Du¿e przesuniêcia w obrêbie obu po-
staci sceny g³ównej mog¹ wynikaæ z tych sa-
mych przyczyn, co omówione powy¿ej. Choæ
przesuniêcia s¹ du¿e, rysunki twarzy Ma-
donny nak³adaj¹ siê na siebie z wyj¹tkiem
dolnej czêœci – okolice ust i brody. Mo¿na
za³o¿yæ, i¿ odmiennoœæ tematyczna scenek,
œwiadcz¹ca o indywidualnym zamówieniu
klienta, mia³a równie¿ zwi¹zek z mniejszym
formatem obrazu poznañskiego, co z kolei
wp³ynê³o na przesuniêcie kompozycji w de-
talach. Byæ mo¿e dalsza analiza zdjêæ lub te¿
autopsja obrazów pozwoli sprecyzowaæ da-
lej id¹ce wnioski.

Ikonografia obrazu

Ujêcie Adoracji Dzieci¹tka zastosowane
w omawianym obrazie nale¿y do szczegól-
nie ulubionych przez malarzy weneckich,
zw³aszcza krêgu Belliniego i by³o popular-
ne od po³. XV do po³. XVI w.

5. Lazzaro Bastiani,
Madonna z Dzieci¹t-
kiem, Muzeum Naro-
dowe w Poznaniu,
fot. K. Wantuch
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6. Komputerowe na³o-
¿enie zdjêæ nr 3 i 4

7. Komputerowe na³o-
¿enie zdjêæ nr 4 i 5

Centraln¹ czêœci¹ obrazu i równoczeœnie
jego pionow¹ osi¹ kompozycyjn¹ jest Ma-
donna przedstawiona na tle ciemnej, b³êkit-
nej kotary. Kotara to pozosta³oœæ po przed-
stawieniach Madonny Tronuj¹cej; stanowi
jednoczeœnie swoiste oddzielenie sacrum od
profanum. Po obu jej stronach przedstawio-
no sceny ze starotestamentowej legendy
o Tobiaszu. Oœ poziom¹ kompozycji stano-
wi postaæ le¿¹cego na kamiennym parape-
cie Dzieci¹tka. Obie postaci tworz¹ kompo-
zycjê opart¹ na trójk¹cie równoramiennym,
w Renesansie bardzo popularn¹. Dope³nie-
niem motywu g³ównego s¹ szczyty dachów
i pagórków w scenkach bocznych, uk³ada-
j¹ce siê w lekki ³uk wklês³y, który wyraŸnie
odcina siê od jasnego, szaro-niebieskiego
nieba.

Postaæ Madonny przedstawiona jest w ujê-
ciu popiersiowym w pozie statycznej. G³owa
przechylona jest w jej praw¹ stronê w kierun-
ku g³ówki Dzieci¹tka. Otacza j¹ cienki, led-
wo widoczny z³oty nimb. Maria ma twarz

skupion¹ o ³agodnie modelowanej jasnej
karnacji, du¿e oczy ze spuszczonymi powie-
kami, w¹ski nos oraz ma³e usta. Odziana jest
w czerwon¹ sukniê oraz tradycyjny b³êkit-
ny p³aszcz. W³osy zas³ania bia³e maforium,
lekko spuszczone na czo³o, z koñcami za³o-
¿onymi za dekolt sukni. D³onie Marii skrzy-
¿owane s¹ na jej piersi, przy czym prawa na-
krywa lew¹, symbolizuj¹c adoracjê i pe³ne,
bezgraniczne oddanie. Ma³y palec obu d³o-
ni jest lekko ugiêty, co uwidacznia wp³yw
ówczesnej obyczajowoœci i jest oznak¹ szla-
chetnoœci i elegancji gestu.

Dzieci¹tko umieszczone jest na kamien-
nym parapecie, który by³ czêsto malowany
przez weneckich malarzy, a którego u¿ycie
umo¿liwi³o bardziej samodzielne przedsta-
wienie Dzieci¹tka. Motyw parapetu jest wy-
nikiem ewolucji przedstawienia Madonny
Tronuj¹cej na kamiennej platformie. Symbo-
lizuje on jednoczeœnie granicê wiecznoœci
i doczesnoœci. Dzieci¹tko le¿y swobodnie
z lekko podkurczonymi nó¿kami, z rêkoma
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u³o¿onymi na tu³owiu (jedna rêka oparta
jest na brzuszku, druga na piersi), a g³ówk¹
wspart¹ na szaro-niebieskiej poduszce. Cia³o
Dzieci¹tka czêœciowo przykrywa mocno
zmarszczona tkanina opleciona wokó³ ud
i ramion, zwi¹zana na piersi w wêze³. G³ów-
ka Dzieci¹tka jest lekko skrêcona w lewo
w stronê Matki. Twarz modelowana jest bar-
dziej œwiat³ocieniowo ni¿ twarz Marii. Jest
to twarz dziecka, okr¹g³a, z ma³ym noskiem,

ciemnobr¹zowymi oczami i skrêconymi nad
czo³em puklami w³osów.

Przedstawienia w ujêciu symultanicznym
umieszczone s¹ po obu stronach kotary
i zawieraj¹ legendê o Tobiaszu i Archaniele
Rafaelu31. Sceny po lewej stronie – od do³u
– przedstawiaj¹ Tobiasza ³api¹cego rybê i s³u-
chaj¹cego poleceñ Rafaela. Rafael trzyma w
rêku puszkê na ¿ó³æ rybi¹. Powy¿ej znajduje
siê scena przyjêcia Tobiasza w domu Ragu-
ela, ojca Sary. Po prawej stronie obrazu, na
tle groty zosta³a przedstawiona scena walki
Rafaela ze z³ym duchem Asmodeuszem.
Poni¿ej ukazany zosta³ bogaty orszak œlub-
ny Sary i Tobiasza, którzy przybyli do Nini-
wy do oczekuj¹cego na syna starego Tobita.
W arkadzie jego domu przedstawiono sce-
nê uzdrowienia wzroku Tobita przez potar-
cie oczu ¿ó³ci¹ rybi¹ przywiezion¹ przez
Tobiasza32.

Wszystkim scenom towarzyszy bia³y pies
z czerwon¹ obro¿¹33, zwierzê uwa¿ane
w Persji za œwiête. Symbolizuje jednoczeœnie
obszar dobra i z³a, doczesnoœæ i wiecznoœæ.
Jest zapowiedzi¹ œmierci. Zarówno pies, jak
i inne maj¹ce symboliczne znaczenie przed-
stawienia, s¹ prefiguracj¹ mêki i zmartwych-
wstania Chrystusa.

ZAGADNIENIA TECHNIKI, METODY I WYNIKI BADAÑ34

(Badania oryginalnych materia³ów – D. Raczkowska,
Badania uzupe³niaj¹ce warstw retuszy – prof. dr hab. A. Godzicki, K. Wantuch).

METODY
Metody fizyczne
Zastosowano obserwacjê lica i odwrocia ob-
razu w œwietle normalnym, padaj¹cym pro-
stopadle i skoœnie, okiem nieuzbrojonym
oraz przy u¿yciu lupy, binokularu i kolpo-
skopu.

USTALENIA
– cechy makroskopowe drewna wtórnego

podobrazia,
– rodzaj i wymiar parkietu,
– barwa i gruboœæ oraz charakter zaprawy,

widocznej w ubytkach,
– paleta wizualna i czêœciowo rzeczywista,
– sposób wykonania rysunku i samego

opracowania malarskiego,
–  zakres orygina³u.

8. Lazzaro Bastiani,
Madonna z Dzieci¹t-
kiem, National Galle-
ry of Art, Washington
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Zastosowano obserwacjê lica i odwrocia ob-
razu w œwietle analitycznym UV (I) oraz
IR (II).

Zastosowano identyfikacjê drewna pod-
obrazia pierwotnego i wtórnego i drewna
parkietu35 poprzez wykonanie przekrojów
i obserwacjê pod mikroskopem.

– ustalenie stanu zachowania obrazu,
w tym równie¿ zakresu orygina³u, choæ
silna fluorescencja grubych werniksów
zaciera³a jego czytelnoœæ;

– pomoc w odczytaniu wtórnego napisu na
odwrociu, przypisuj¹cego obraz Mante-
gnii.

– pomoc w odczytaniu rysunku linearnego
i szrafowanego w obrazie.

Zastosowano analizê rentgenogramów – potwierdzenie przebiegu pêkniêæ wtór-
nego podobrazia, a tak¿e siatki spêkañ
zaprawy i warstwy malarskiej,

– ujawnienie zniszczenia desek pierwotne-
go podobrazia dokonanego przez larwy
owadów,

– stwierdzenie, i¿ w zaprawie nie wystêpu-
je biel o³owiana,

– dok³adne okreœlenie zakresu orygina³u,
a tak¿e sposobu modelowania, w tym
równie¿ szerokoœci u¿ytych pêdzli i spo-
sobu ich prowadzenia; rodzaju wype³nia-
czy w kitach,

– okreœlenie sposobu ³¹czenia desek pier-
wotnego i wtórnego podobrazia.

Ustalenie poszczególnych gatunków drewna.

Zastosowano badanie preparatów mikro-
skopowych36.

– ustalenie sk³adu poszczególnych próbek,
tzn. barw pigmentów i wype³niaczy oraz
ich kszta³t,

– pomiary granulometryczne wykonano za
pomoc¹ mikroskopu stereoskopowego
z wyskalowanym mikrometrem okularo-
wym, z dok³adnoœci¹ do 7 mm; pomiary
te umo¿liwi³y w nastêpnym etapie badañ
okreœlenie, które z pigmentów s¹ pocho-
dzenia naturalnego. Podobn¹ informacjê
nosi³ równie¿ kszta³t grudek pigmentów,

– wstêpna identyfikacja oraz okreœlenie ro-
dzaju wype³niacza zaprawy; preparaty ob-
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serwowano pod mikroskopem polaryza-
cyjnym. Stwierdzono w warstwach
spodnich du¿e, zdeformowane, uszko-
dzone mechanicznie kryszta³y w formie
w¹skich tabliczek i igie³ (lenzyna, tj. ges-
so grosso); w warstwach wierzchnich –
drobne igie³ki (gips p³awiony, tj. gesso
sotile) z niewielk¹ domieszk¹ wiêkszych
kryszta³ów.

Zastosowano badania naszlifów37. Przekroje obserwowano pod mikroskopem
w œwietle UV, co pozwoli³o okreœliæ przy-
puszczalny charakter warstw (np. ¿ywica
prawdopodobnie mastyksowa w laserun-
kach i w imprimiturze oraz damarowa we
wtórnym, spodnim werniksie) oraz okreœliæ
sk³ad warstw, np. biel o³owian¹ o b³êkitnej
fluorescencji.

Zastosowano badania próbek pigmentów
z zastosowanie spektralnej analizy emisyj-
nej38.
Zastosowano analizê termiczn¹. Analizie poddano próbki laserunku, wtór-

nego werniksu i kitów39. Obserwacje prowa-
dzono przy pomocy mikroskopu Boetiusa.

Zastosowano  badania wtórnego werniksu
(warstwa spodnia – werniks olejno-dama-
rowy).

Analiza werniksu metod¹ spektrofotometrii
adsorpcyjnej w IR. Badanie wykonano na
aparacie Specord 7S IR prod. by³ej NRD,
w zakresie 2200–400 cm-1 czêstotliwoœci
promieniowania.

Zastosowano  badania wtórnego werniksu
(warstwa wierzchnia – werniks cyklohek-
sanonowy).

Badanie wykonano na aparacie Specord
IR -80 prod. by³ej NRD, w zakresie 40–
4100 cm-1.

Metody chemiczne
Zastosowano  identyfikacjê spoiw i oraz
pigmentów o³owianych i miedziowych,
przeprowadzono metod¹ reakcji mikroche-
micznych oraz selektywnego wybarwiania
poszczególnych warstw na przekrojach po-
przecznych.
Zastosowano  analizê spoiw metod¹ chro-
matografii cienkowarstwowej40 oraz równo-

Przeprowadzone reakcje: z J2 w KJ, z fuksyn¹
S, z czerni¹ amidow¹, z Na2S, z ¿elazocjan-
kiem potasu K4/Fe(CN)6/, reakcjê biure-
tow¹, wybarwianie zieleni¹ malachitow¹,
wybarwianie Sudanem czarnym B.
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legle wykonywano testy na hydroksy-
prolinê41.
Przeprowadzono dodatkowe reakcje identy-
fikuj¹ce ¿ywice4 2  – reakcja z bezwodnikiem
octowym na obecnoœæ ¿ywic naturalnych –
damary, mastyksu.
Zastosowano  standardowe badania mikro-
chemiczne wype³niaczy i pigmentów.
Obserwowano przekroje pod mikroskopem
w œwietle UV, co pozwoli³o okreœliæ przy-
puszczalny charakter warstw (np. ¿ywica
prawdopodobnie mastyksowa w laserun-
kach i w imprimiturze oraz damarowa we
wtórnym, spodnim werniksie) oraz okre-
œliæ sk³ad warstw, np. biel o³owian¹ o b³ê-
kitnej fluorescencji.

Wyniki badañ

Materia³y pierwotne, technika wykonania43

– podobrazie drewniane – zastosowano
cztery deski topolowe w pionowym uk³a-
dzie o wymiarach: 860 × 670 mm ×
2–3 mm (œcienione podczas konserwacji
w XIX w.) oraz sklejone na styk.

– przeklejenie pod zaprawê – u¿yto kleju
glutynowego.

– zaprawa klejowo-gipsowa, piêciowar-
stwowa. Spoiwem zaprawy by³ klej gluty-
nowy, a wype³niaczem drobno zmielona
lenzyna (CaSO4) w dolnych warstwach
oraz gips p³awiony, tzw. cienki, w gór-
nych. Pierwsze warstwy by³y zak³adane
w stanie lekko z¿elowanym. Zaprawa
by³a nastêpnie lekko szlifowana oraz izo-
lowana s³abo b¹dŸ wcale.

– rysunek wg³êbny wykonano ostrym na-
rzêdziem w zaprawie, zaznacza nimby,
postaæ Marii i brzegi kotary. W kilku
miejscach w tle nie zgadza siê on z obec-
nym przebiegiem kompozycji (s¹ to krót-
kie linie w scenach starotestamento-
wych).

– imprimitura jest olejno-¿ywiczna. Olej
orzechowy, przypuszczalnie sykatywowa-
ny, oraz prawdopodobnie mastyks, minia
i czerñ kostna.

– rysunek linearny na imprimiturze, opra-
cowany czerni¹ kostn¹, cienkim pêdzel-
kiem. Spoiwo do farby – przypuszczalnie
tempera. W najg³êbszych cieniach rysu-
nek wzbogacono szrafowaniem. S¹ to
równoleg³e, d³ugie, ostro zakoñczone li-
nie o szerokoœci 0,25–0,5 mm (np. na
szyi Marii, jej d³oniach i palcach, na nó¿-
kach Dzieci¹tka, czy te¿ czerwonej sukni
Marii).

– rysunek lawowany wykonany br¹zem
z rodziny ugrów prawdopodobnie w olej-
nym spoiwie – w najg³êbszych cieniach
w karnacjach, partiach pejza¿u i w archi-
tekturze. P³asko tak¿e w partii ca³ej ko-
tary i parapetu oraz w lamówkach sukni.

Warstwa malarska
– spoiwo podmalowania jest jajowe, modyfi-

kowane olejem orzechowym, tj. a’putrido.
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Spoiwo laserunków – zastosowano olej orze-
chowy oraz prawdopodobnie mastyks.

Paleta pigmentów:
– biel o³owiana – 2PbCO3xPb(OH)2,
– ¿ó³cieñ cynowo-o³owiowa – 2PbOxSnO2,
– cynober – HgS,
– minia – Pb3O4,
– kraplak,
– azuryt naturalny – 2CuCO3xCu(OH)2,
– malachit – CuCO3xCu(OH)2 ,
– br¹zy ¿elazowe/ugier – Fe(OH)3,
– miedzianka – Cu/CH3COO/

2x2Cu(OH)2,
– czerñ kostna,
– z³oto proszkowe w nimbach (spoiwo –

guma arabska).
Werniksu autorskiego nie stwierdzono.

Materia³y wtórne, poprzednie konserwacje
I. Konserwacja z okresu XIX w.
– podobrazie – wtórne podobrazie (deska

parkietowa wykonana z drewna orzecha
w³oskiego zosta³a po œcienieniu oryginal-
nego podobrazia przyklejona klejem glu-
tynowym) sk³ada siê z trzech desek
³¹czonych na styk. Wymiary desek: I –
865 × 184–189 × 5–7 mm, II – 865 × 239
× 236 × 5 mm, III – 865 252 –226 × 5–6
mm. Deski ciête stycznie pod k¹tem. Li-
stwy parkietu wykonane s¹ z jod³y i przy-
klejone klejem glutynowym do podobra-
zia, 7 pionowych lekko sfazowanych,
sta³ych, 7 poziomych, ruchomych. Pi¹ta
listwa pionowa od lewej zosta³a wzd³u¿-
nie sklejona z dwóch kawa³ków.

– wype³niacze i pigmenty – najprawdopo-
dobniej biel o³owiana w kitach –
2PbCO3xPb(OH)2,

– spoiwa – klej glutynowy w spoinie desek
wtórnego podobrazia, prawdopodobnie
klej glutynowy w kitach i olej w retuszach.

II. Konserwacja z pocz. XX w.
– wype³niacze i pigmenty– kreda w kitach

– CaCO3,

– spoiwa –nie badano, prawdopodobnie
klej glutynowy w kitach i olej w retu-
szach,

III. Konserwacja z lat 30. XX w.
– wype³niacze i pigmenty– biel cynkowa

ZnO w retuszach,
– spoiwa – olej w retuszach,
– werniks – olejno-damarowy.

IV. Konserwacja z 1961 r.
– wype³niacze i pigmenty – nie badano

sk³adu retuszy,
– spoiwa – olej w retuszach,
– werniks – cykloheksanonowy (byæ mo¿e

za³o¿ony póŸniej).
V.  Konserwacja z lat 1989–1990 (G. Go³u-
biak)
– spoiwa – POW– sklejenie desek.
VI. Konserwacja z lat 1993–1994 (K. Wan-
tuch)44

– spoiwa: klej króliczy w kitach, coletta
(spoiwo, którym podklejano pêcherze
i odspojenia warstwy malarskiej), sk³ad:
12% ¿elatyna –12 cz. obj., woda destylo-
wana – 24 cz. obj., melasa – 4 cz. obj., ocet
winny 1 cz. obj., ¿ó³æ wo³owa – 1 cz. obj.,
bioseptina – 1 % w stosunku do obj. ca-
³oœci, – ¿ywica akrylowa, Paraloid B-72 –
impregnat, 15% i 20% – sztorce;

– bariera przeciwwilgociowa – wosk + da-
mara, 1:1,7;

– kity:  klejowo-kredowy (wg Slan-
sky’ego): klej króliczy 10% – 1 cz. obj.,
kreda – 3 cz. wag., kreda boloñska/gips
p³awiony – 1 cz. wag., terpentyna wenec-
ka – 0,2 cz. obj., – kit epoksydowy ela-
styczny – ARALDITE HV „Bresciani”;

– pigmenty: farby akwarelowe „Leningrad”
(bia³a, tytanowa – „Bresciani” oparta na
gumie arabskiej), farby ¿ywiczne „Ma-
imeri”;

– werniks – damarowy, stabilizowany (Ti-
nuvin 292, stabilizator aminowy z grupy
–HALS, „Ciba-Geigy”).
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Technika malowania poszczegól-
nych fragmentów obrazu45

Opis ogólny
Poprzez rysunek linearny i lawowany

osi¹gniêto wymodelowanie karnacji w kie-
runku cieni oraz okreœlono g³ówne, ocie-
nione partie w scenie centralnej i w scenach
w tle. Opracowanie to wspó³gra³o z barw¹
imprimatury (z³oto-ugrowa) i wraz z ni¹
zosta³o wykorzystane w niektórych partiach
obrazu, jak sceny biblijne, karnacje, parapet
oraz detale typu: lamówki kotary, czy te¿
frêdzle przy poduszce. Szaty zaœ, poduszka,
kotara i niebo nie wykorzystuj¹ w ten spo-
sób barwy imprimitury, zosta³y one bowiem
w dalszym etapie pracy wykonane bardzo
kryj¹co i impastowo.

Po œwiat³ocieniowym opracowaniu w kie-
runku cieni, poszerzono to opracowanie
w kierunku œwiate³, wykonuj¹c podmalowa-
nie biel¹ oraz mieszaninami bieli o³owianej
z dodatkami niewielkich iloœci innych pig-
mentów: azurytu naturalnego, ¿ó³cieni cy-
nowo-o³owianej, czerni kostnej, cynobru
i ugru. Mieszaniny te najgrubiej k³adziono
w najwy¿szych œwiat³ach, gdzie da³y one wy-
raŸne œlady pêdzla, a w pó³cieniach i miej-
scami równie¿ w cieniach wykonano kolej-
ne warstwy z coraz wiêkszymi dodatkami
ww. pigmentów do bieli. U¿yte pêdzle mia-
³y podstawowe szerokoœci 1, 1–3 i 4 cm
do wiêkszych p³aszczyzn takich, jak niebo,
parapet, kotara, czy te¿ szaty w scenie g³ów-
nej oraz 0,2–0,5 mm do karnacji i scen bi-
blijnych.

W niektórych partiach obrazu, jak np.
kotara i partie zieleni, nie wykonywano ta-
kich opracowañ biel¹. Tu nak³adano od razu
odpowiednie mieszaniny pigmentów bez
bieli. W jednym i drugim przypadku kolej-
ne warstwy zak³adano na warstwy ju¿ wy-
schniête, byæ mo¿e tylko lekko je szlifuj¹c
i nacieraj¹c spoiwem. Warstw tych by³o nie-

wiele – licz¹c z laserunkami stwierdzono
w obrazie maksymalnie w jednym miejscu
4 warstwy (p³aszcz Marii – partie œwiate³),
choæ zdarzaj¹ siê i miejsca, gdzie wystêpuje
tylko jedna warstwa (niebo). Z regu³y
w ca³ym obrazie zastosowano proste kolory,
zbudowane z dwóch pigmentów, a maksy-
malnie z czterech, przy czym w czterech
przypadkach wystêpuje ³¹czenie w celu
otrzymania dodatkowej czystej barwy –
tj. ³¹czenie b³êkitu z ¿ó³cieni¹ w celu uzy-
skania zieleni, ³¹czenie czerni z czerwieni¹,
a tak¿e dawnego azurytu-b³êkitu (dziœ
zmienionego w malachit) z czerwieni¹
i ugrem, daj¹ce br¹z oraz ³¹czenie czerwie-
ni z b³êkitem, daj¹ce filolet.

Laserunki i pó³laserunki wykonano po-
szerzaj¹c ww. paletê pigmentów o miedzian-
kê i kraplak, stosuj¹c spoiwo olejno-¿ywicz-
ne. P³aszczyzny laserowano czystymi
pigmentami, w najg³êbszych cieniach zaœ sto-
sowano odpowiednie dodatki br¹zu i czerni.

W fazie koñcowej opracowano detale
i szczegó³y. Czêœæ z nich zapewne wmalo-
wano na mokro temper¹, jak np. detale ar-
chitektury w scenach czy ornament na po-
duszce, czêœæ jednak wykonano spoiwem
olejnym – pojedyncze w³oski Dzieci¹tka –
na wyschniêtych ju¿ warstwach spodnich.

Opis szczegó³owy
Twarz i d³onie Marii – zastosowano line-

arny i lawowany rysunek – wielowarstwowo,
naniesiona cienko mieszanina bieli o³owia-
nej i cynobru oraz niewielkiej iloœci azury-
tu – najjaœniejszy i najgrubiej za³o¿ony ko-
lor wystêpuje w partiach najwy¿szych
œwiate³. Kolejne warstwy coraz ciemniejsze,
rozcierane w kierunku cieni, pó³cienie i po-
liczki – pó³laserunek z jasnego br¹zu ¿ela-
zowego (ugru) i cynobru; cienie – laseru-
nek z czerni kostnej i br¹zu ¿elazowego;
wargi – ww. ró¿ karnacyjny; ww. pó³laseru-
nek; czysty cynober.
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Karnacja Dzieci¹tka – zasada nawarstwia-
nia i stosowane pigmenty – jak wy¿ej, jed-
nak z wiêkszym udzia³em pó³cienia i cienia
otrzymanego przez laserunki wykonane na
podmalowaniu z koloru karnacyjnego i na
br¹zowym lawowaniu w cieniach; oczy – biel
o³owiana z azurytem.

W³osy Dzieci¹tka  – œwiat³ocieniowe
opracowanie br¹zem ¿elazowym na impri-
miturze; laserunki mieszanin¹ czerni
kostnej z mini¹ oraz ww. br¹zem; jeden z la-
serunków pokrywa wykonane na wyschniê-
tym ju¿ podmalowaniu pojedyncze pasma
w³osów – biel o³owiana i ugier.

P³aszcz Marii – grube podmalowanie mie-
szanin¹ du¿ej iloœci bieli o³owianej z nie-
wielkim dodatkiem azurytu w œwiat³ach
oraz cienko, mieszanin¹ bieli o³owianej ze
znaczn¹ iloœci¹ azurytu w pó³cieniach; przy-
puszczalnie ca³oœciowo laserowany azury-
tem, a w cieniach dodatkowo pokrywany
grubo azurytem z czerni¹.

Czerwona suknia Marii – zasada malowa-
nia – jak wy¿ej, tj. podmalowanie biel¹ o³o-
wian¹ oraz biel¹ z cynobrem w œwiat³ach
i pó³cieniach; przypuszczalnie ca³oœæ lase-
rowana kraplakiem; cienie pog³êbione grub¹
warstw¹ kraplaku z czerni¹; lamówki suk-
ni – delikatne œwiat³a wykonane biel¹ o³o-
wian¹ z cynobrem; pojedyncze kreski wyko-
nane br¹zem ¿elazowym.

Maforium – biel o³owiana oraz szaroœæ
z bieli o³owianej z czerni¹ kostn¹ i czerwie-
ni¹ (rodzaju czerwieni nie badano); w naj-
wy¿szych cieniach – czerñ.

¯ó³ta szata Dzieci¹tka – grube podmalo-
wanie biel¹ o³owian¹ z ¿ó³cieni¹ cynowo-o³o-
wian¹ w œwiat³ach, rozcierane w kierunku
cieni; w pó³cieniach cienka warstwa miesza-
niny ww. koloru z br¹zem ¿elazowym, czer-
wieni¹ i czerni¹; w pó³cieniach i cieniach la-
serunki br¹zem ¿elazowym i czerni¹.

Poduszka – w œwiat³ach mieszanina bieli
o³owianej, azurytu i cynobru; w pó³cieniach

podobna mieszanina, ale z mniejszym
udzia³em bieli; w cieniach ww. mieszanina
z udzia³em czerni dodatkowo pokrywana
czerni¹; kuleczki przy frêdzlach poduszki –
œwiat³a z bieli o³owianej z ¿ó³cieni¹; ca³oœæ
laserowana br¹zem ¿elazowym; frêdzle –
opracowane malachitem; na tym opracowa-
niu wykonane biel¹ o³owian¹ z ¿ó³cieni¹
cynowo-o³owian¹ œwiat³a; cienie z czerni;
ca³oœæ laserowana miedziank¹.

Niebo – gruba warstwa bieli o³owianej
z dodatkiem azurytu – im wy¿ej nad hory-
zontem, tym dodatek jest wiêkszy; w ob³o-
kach niewielki dodatek czerwieni (rodzaju
czerwieni nie badano).

Kotara – na ca³oœciowym laserunku br¹-
zem ¿elazowym za³o¿ono p³asko mieszani-
nê azurytu z mini¹ i malachitem – choæ
mo¿e to byæ równie¿ zmieniony azuryt –
z lekkim przyciemnieniem przez niewielki
dodatek czerni, dziel¹c j¹ na cztery pozio-
me pasy; brzegi kotary – laserunek zieleni¹
na lawowaniu br¹zem ¿elazowym.

Parapet – z oryginalnego opracowania
zachowa³ siê tu jedynie br¹z ¿elazowy z czer-
ni¹ kostn¹ po³o¿one doœæ laserunkowo
w dolnej jego czêœci oraz warstwa bêd¹ca
mieszanin¹ czerni kostnej, malachitu, br¹-
zu ¿elazowego i bieli o³owianej w jego czêœci
górnej, przypuszczalnie niegdyœ laserowana
ciemnym br¹zem.

Scena biblijna po prawej – na wy¿ej wspo-
mnianym, œwiat³ocieniowym, lawowanym
opracowaniu br¹zem, np. partie ziemi, gro-
ta w skale, drzewka, po³o¿ono warstwy tem-
perowe. Ich sk³ad, poza czerni¹ kostn¹ z ar-
chitektury, zieleni¹ z drzewek oraz partii
ziemi, okreœlono hipotetycznie. Warstwy te
stanowi¹:
– mieszanina bieli o³owianej, ¿ó³cieni cyno-

wo-o³owiowej, azurytu i malachitu (byæ
mo¿e to równie¿ pierwotny azuryt, samo
ju¿ bowiem po³¹czenie b³êkitu z ¿ó³cieni¹
daje w efekcie zieleñ) w partii ziemi
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o stopniowanej w kierunku cieni grubo-
œci; laserowana w cieniach br¹zem;

– mieszanina bieli o³owianej, czerni kost-
nej, azurytu i czerwieni w partii rzeczki,
laserowana czêœciowo zieleni¹;

– mieszanina bieli o³owianej i czerni kost-
nej w architekturze; pigmentów tych u¿y-
to równie¿ do opracowania szczegó³ów,
np. kolumienki i ich kapiteli, a czerni¹
pokryto wnêtrza okien i cienie w archi-
tekturze;

– mieszanina bieli o³owianej z azurytem na
kopu³owym dachu wie¿y oraz na górnej
powierzchni arkady – dachówki wyryso-
wano biel¹ o³owian¹;

– mieszanina br¹zu ¿elazowego z biel¹ o³o-
wian¹ na wzgórzu oraz ta sama miesza-
nina z niewielkim dodatkiem czerwieni
w dolnej partii architektury i na drodze;
szczyt wzgórza oraz drzewka opracowa-
no na ciemnym br¹zie ¿elazowym, czer-

ni¹ kostn¹ i malachitem, laseruj¹c je mie-
dziank¹.
Pies – malowany czyst¹ biel¹ o³owian¹

z czerni¹ kostn¹, obró¿kê wykonano czyst¹
czerwieni¹; podobnie opracowano bia³ego
konia, z ciemno-zielon¹ uprzê¿¹.

Scena biblijna po lewej – ze scenki tej nie
pobierano ¿adnej próbki, a wiêc zrezygno-
wano z hipotetycznego opisu. Pewne jest
jedynie to, i¿ partie zieleni, roœlinnoœci
i rzeczki wykonano analogicznymi pigmen-
tami, jak w scenie prawej. Analogicznie
równie¿ potraktowano karnacje i szaty osób,
rybê wymodelowano biel¹ z czerni¹ i ziele-
ni¹, architekturê zaœ biel¹, br¹zem, czerwie-
ni¹ i czerni¹.

Z³ocenia wykonano z³otem proszkowym,
przypuszczalnie ze spoiwem wodnym
(gum¹ arabsk¹), na ukoñczonej ju¿ war-
stwie malarskiej; laserowane br¹zem ¿elazo-
wym i czerni¹ kostn¹.

Stratygrafia obiektu przed konserwacj¹ w ZKMiRzP, 1989

Nr war. Oznaczenie Warstwa Datowanie Charakterystyka warstwy
graficzne chronologiczna

1. IV 1961 r. werniks syntetyczny, wtórny
2. IV 1961 r. retusze olejne
3. III ok. 1930 r. werniks olejno-damarowy
4. III ok. 1930 r. retusze olejne
5. III ok. 1930 r. werniks poœredni olejno-damarowy
6. III ok. 1930 r. kity klejowo-kredowe
7. II k. XIX w. retusze olejne
8. II k. XIX w. kity zawieraj¹ce biel o³owian¹
9. I ok. 1500 r. warstwa malarska

10. I ok. 1500 r. zaprawa klejowo-gipsowa
11. I ok. 1500 r. podobrazie oryginalne, topolowe
12. II k. XIX w. podobrazie wtórne, orzech w³oski
13. II k. XIX w. listwy parkietowe, jod³a
14. III ok. 1930 r. kit woskowy

Stratygrafia obiektu po pierwszym etapie prac konserwatorskich
(Grzegorz Go³ubiak) w ZKMiRzP, 1989

Nr war. Oznaczenie Warstwa Datowanie Charakterystyka warstwy
graficzne chronologiczna

1. III ok. 1930 r. retusze olejne
2. III ok. 1930 r. werniks damarowo-olejny
3. III ok. 1930 r. kity kredowo-klejowe
4. II k. XIX w. retusze olejne
5. II k. XIX w. kity zawieraj¹ce biel o³owian¹
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Zagadnienia konserwacji i restauracji

Stan zachowania obrazu
Wp³yw na stan zachowania obrazu mia-

³o sumuj¹ce siê oddzia³ywanie warunków
œrodowiska (T, Rh), starzenie siê materia-
³ów oraz ingerencje konserwatorskie.

Oryginalne, drewniane podobrazie zosta-
³o œcienione do 0,2–0,3 mm46, zdublowane
na nowe, wykonane z innego gatunku drew-
na i dodatkowo wzmocnione parkieta¿em
p³askim. Celem tego zabiegu mia³o byæ ogra-
niczenie pracy podobrazia pod wp³ywem
wahañ temperatury i wilgotnoœci. Jego sku-
tek by³ jednak dla obrazu bardziej szkodli-
wy ni¿ zbawienny, nast¹pi³o bowiem usztyw-
nienie ca³ej struktury, zahamowanie
naturalnych ruchów desek oraz powstanie
szeregu naprê¿eñ, które ulega³y roz³adowa-
niu poprzez powstanie pêkniêæ. Dodatko-
wo parkieta¿ zas³ania³ znaczn¹ czêœæ po-
wierzchni odwrocia, dzia³aj¹c czêœciowo
jako bariera przeciwwilgociowa. Na skutek

zwiêkszaj¹cej siê okresowo wilgotnoœci
p³aszczyzny zakryte przez listwy parkietu
ulega³y pêcznieniu wolniej od partii odkry-
tych, zaœ przyklejone od odwrocia listwy pio-
nowe stawia³y opór jego ruchom. Koñco-
wym efektem by³o lekkie wypaczenie desek
pomiêdzy pionowymi listwami parkietu.
Miejscowo nast¹pi³o równie¿ paczenie siê
w p³aszczyŸnie równoleg³ej do powierzch-
ni obrazu. Lekkiemu wygiêciu uleg³y przy
tym pionowe listwy parkietu. Fakt, i¿ tylko
spoina œrodkowej listwy, na wysokoœci dru-
giej od góry listwy poprzecznej, uleg³a lek-
kiemu rozerwaniu, dowodzi si³y spoin mo-
cuj¹cych parkieta¿. G³ówne, pionowe
pêkniêcie podobrazia przebiega prawie
przez ca³¹ jego wysokoœæ, od dolnej krawê-
dzi poprzez r¹czki i klatkê piersiow¹ Dzie-
ci¹tka, postaæ Marii, jej lew¹ d³oñ, a¿ po jej
g³owê. Pokrywa siê ono z lini¹ ³¹czenia de-
sek. Trzy inne, krótkie pêkniêcia oraz jesz-
cze jedno, d³ugie, biegn¹ce przez ca³y obraz,
wychodz¹ od górnej jego krawêdzi. Szczeli-

6. I ok. 1500 r. warstwa malarska
7. I ok. 1500 r. zaprawa klejowo-gipsowa
8. I ok. 1500 r. podobrazie oryginalne, topolowe
9. II k. XIX w. podobrazie wtórne, orzech w³oski

10. II k. XIX w. listwy parkietowe, jod³a
11. V 1989 r. spoina z POW

Stratygrafia obiektu po konserwacji w ZKMiRzP, 1994

Nr war. Oznaczenie Warstwa Datowanie Charakterystyka warstwy
graficzne chronologiczna

1. VI 1994 r. werniks koñcowy damarowy, stabilizowany
2. VI 1994 r. retusze akwarelowe i ¿ywiczne
3. VI 1994 r. werniks poœredni, damarowy
4. VI 1994 r. kity emulsyjne, kredowo-klejowe
5. III ok. 1930 r. retusze olejne
6. III ok. 1930 r. werniks damarowo-olejny
7. III ok. 1930 r. kity kredowo-klejowe
8. II k. XIX w. retusze olejne
9. II k. XIX w. kity zawieraj¹ce biel o³owian¹

10. I ok. 1500 r. warstwa malarska
11. I ok. 1500 r. zaprawa klejowo-gipsowa
12. I ok. 1500 r. podobrazie oryginalne, topolowe
13. II k. XIX w. podobrazie wtórne, orzech w³oski
14. II k. XIX w. listwy parkietowe, jod³a
15. VI 1994 r. kit epoksydowy
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ny pêkniêæ zosta³y od odwrocia wype³nio-
ne mas¹ woskow¹, której œlady ponadto
tworz¹ zaplamienia na powierzchniach po-
miêdzy listwami parkietu. Po za³o¿eniu par-
kietu, b¹dŸ te¿ przed tym zabiegiem, obiekt
musia³ przebywaæ w podwy¿szonej wilgot-
noœci, gdy¿ zosta³ zaatakowany przez owa-
dy (kilka otworów wylotowych, prawdopo-
dobnie ko³atka domowego). Ponadto na
wtórnym odwrociu widoczne s¹ œlady na-
rzêdzi zastosowanych do sporz¹dzenia pod-
obrazia – struga, pi³y, tarnika, oraz œlady
uszkodzeñ mechanicznych, otwory po
gwoŸdziach i wykruszenia drewna, szcze-
gólnie na listwach pionowych.

Ruchy podobrazia na skutek wahañ klima-
tycznych wywo³a³y tak¿e zmiany w warstwie
malarskiej, np. powstanie siatki spêkañ krat-
kowych, charakterystycznych dla obrazów na
pod³o¿u drewnianym. S¹ one dostrzegalne
okiem nieuzbrojonym, zw³aszcza w jasnych,
grubo malowanych partiach obrazu (niebo).
Wskazuj¹ one na ma³¹ elastycznoœæ tak za-
prawy, jak i warstwy malarskiej.

Praca desek, a szczególnie ta, która mia-
³a miejsce ju¿ po za³o¿eniu parkieta¿u, spo-
wodowa³a równie¿ os³abienie adhezji zapra-
wy do pod³o¿a i w efekcie powstanie
odspojeñ. W kierunku równoleg³ym do
przebiegu w³ókien drzewnych pojawi³y siê
wiêc spêkania daszkowate – jako nastêpstwo
ró¿nic w higroskopijnych w³aœciwoœciach
drewna i zaprawy wraz z warstw¹ malarsk¹.
W miejscach, gdzie zaprawa ca³kowicie stra-
ci³a przyczepnoœæ do pod³o¿a, posta³y ubyt-
ki. Wystêpowa³y one g³ównie na szczytach
daszkowatych spêkañ oraz wzd³u¿ pêkniêæ
podobrazia i stanowi¹ ok. 20% ca³ej po-
wierzchni warstwy malarskiej – ubytki te
prawie w ca³oœci zosta³y wype³nione kitami
i punktowane.

Obok zniszczeñ bêd¹cych nastêpstwem
pracy podobrazia, na licu wyst¹pi³y równie¿
zmiany, bêd¹ce skutkiem wykonywanych

w latach 60. XX w. i wczeœniejszych zabie-
gów konserwatorskich. Podczas usuwania
werniksu bardzo silnie przemyto laserunki
(zw³aszcza twarz Marii). Partie centralne
obrazu prawie zosta³y ich pozbawione, np.
na szacie Marii widaæ resztki takiego lase-
runku. W wiêkszym stopniu zachowa³y siê
one jedynie w scenkach. Ich ubytek mo¿na
w przybli¿eniu okreœliæ na ok.70%. W ubyt-
kach tych czytelne s¹ obecnie warstwy pod-
malowañ oraz rysunek. Najsilniej zosta³y
zniszczone w ten sposób szaty i twarz Marii,
a tak¿e karnacja Dzieci¹tka i kamienny pa-
rapet.

Miejsca wczeœniejszych ubytków warstwy
malarskiej wraz z zapraw¹ zosta³y wype³nio-
ne kitami. W wielu punktach, a g³ównie
wzd³u¿ krawêdzi obrazu i w partii karnacji
Dzieci¹tka, ró¿ni¹ siê one faktur¹ i wyso-
koœci¹ od oryginalnych warstw – nadano im
fakturê p³ótna, s¹ wy¿sze od orygina³u i czê-
sto na³o¿one z nadmiarem. Sposobu opra-
cowania kitów nie sugeruj¹ siatki spêkañ
wystêpuj¹cej na oryginale.

Tak kity, jak i ubytki warstwy malarskiej
zosta³y uzupe³nione retuszami. Faktura re-
tuszy czytelna by³a zw³aszcza przy obserwa-
cji w œwietle bocznym. By³a ona bardzo nie-
równa, pofalowana i wyraŸnie odcina³a siê
od g³adko opracowanej faktury warstwy
orygina³u, zachowuj¹cej jedynie œlady poci¹-
gniêæ pêdzla w impastach. Retusze te zajmo-
wa³y ok. 30% powierzchni obrazu i wystê-
powa³y g³ównie w partii kotary i parapetu,
w karnacjach, niebie oraz oczywiœcie wzd³u¿
spêkañ.

Najmniej naruszonymi partiami by³y zaœ
obie scenki w tle. Retusze zosta³y wykona-
ne podczas kilku kolejnych konserwacji, na
co wskazywa³ ich ró¿ny stopieñ czytelnoœci
w promieniach UV, ró¿ny sposób opracowa-
nia, wzajemne nak³adanie siê oraz to, ¿e
wystêpowa³y one na kolejnych warstwach
werniksu, pomiedzy nimi lub pod nimi.
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Na powierzchni obrazu znajdowa³y siê
dwie warstwy werniksu. Cieñsza, le¿¹ca bez-
poœrednio na oryginale, daj¹ca w promie-
niach UV fluorescencjê zielonkaw¹, pokry-
waj¹ca niektóre retusze, a wiêc nie autorska
oraz druga – grubsza (fluorescencja niebie-
skawa). Werniks ten w znaczny sposób ogra-
nicza³ czytelnoœæ stanu zachowania warstwy
malarskiej i zasiêgu poszczególnych retuszy.
Na warstwie tej widoczne s¹ œlady pêdzla u¿y-
tego do rozprowadzenia werniksu.

Ca³y obraz by³ zanieczyszczony.
Reasumuj¹c, stan zachowania obrazu

uznaæ nale¿y za z³y.

Prace konserwatorskie
Przebieg pierwszego etapu prac konser-
watorskich
Czêœæ pierwsza: Prace prowadzone przez

Grzegorza Go³ubiaka pod kierunkiem prof.
dr Marii Roznerskiej podczas pierwszej kon-
serwacji obrazu w latach 1989–1990 obej-
mowa³y:
– usuniêcie:
• zabrudzeñ powierzchniowych lica i od-

wrocia,
• pociemnia³ego werniksu,
• czêœci przemalowañ,
• luŸnych, zachodz¹cych na warstwê ory-

gina³u oraz posiadaj¹cych obc¹ w stosun-
ku do orygina³u fakturê kitów,

• kitów woskowych wype³niaj¹cych szcze-
liny pêkniêæ desek pod³o¿a dubluj¹cego,

– sklejenie pêkniêcia podobrazia.

Czêœæ druga: Prace prowadzone przez
Katarzynê Wantuch, równie¿ pod kierun-
kiem prof. dr Marii Roznerskiej, w latach
1993–1994  (kontynuacj¹ rozpoczêtej przez
G. Go³ubiaka w 1989 r. konserwacji) obej-
mowa³y:
– prostowanie lekko wygiêtej deski pod-

obrazia dubluj¹cego,
– impregnacja pod³o¿a drewnianego,

– uzupe³nienie trwa³ego rozejœcia siê kra-
wêdzi pêkniêtego podobrazia kitem do
drewna,

– po³o¿enie daszkowato uniesionej warstwy
malarskiej oraz podklejenie pêcherzy,

– usuniêcie pociemnia³ych oraz zalegaj¹-
cych na oryginalnej warstwie malarskiej
retuszy,

– kitowanie ubytków zaprawy kitem emul-
syjnym,

– opracowanie faktury nowych i czêœciowo
starych kitów (posiadaj¹cych nieuzasad-
nion¹ fakturê p³ótna),

– za³o¿enie bariery przeciwwilgociowej na
odwrocie obrazu (woskowo-¿ywicznej),

– po³o¿enie werniksu retuszerskiego (da-
marowego, stabilizowanego) na ca³e lico
obrazu,

– wykonanie kopii malarskiej fragmentu
obrazu twarzy Madonny,

– uzupe³nienie ubytków warstwy malarskiej
farbami akwarelowymi i ¿ywicznymi,

– po³o¿enie werniksu koñcowego damaro-
wego, stabilizowanego.

Przebieg drugiego etapu prac konserwa-
torskich
Pêkniêcie sklejonego podczas ostatniej

konserwacji (1989/1990) pod³o¿a narzu-
ci³o pierwszy etap postêpowania konserwa-
torskiego, czyli stabilizacjê podobrazia.
Uszkodzenie by³o konsekwencj¹ przebywa-
nia obrazu w skrajnych warunkach wilgot-
noœciowo-temperaturowych (35–40% Rh)
T >26°C. Oprócz pêkniêcia sklejonego
w 1989 r. przez G. Go³ubiaka emulsj¹ POW
starego pêkniêcia podobrazia, na po-
wierzchni warstwy malarskiej pojawi³y siê
spêkania daszkowate i odspojenia warstwy
malarskiej.

Po oczyszczeniu obrazu (lica i odwrocia)
z zabrudzeñ powierzchniowych umie-
szczono go w tymczasowej komorze wilgot-
noœciowej, gdzie stopniowo podnoszono wil-
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gotnoœæ. Nastêpnie wykonano próby pod-
klejania daszkowato uniesionej warstwy
malarskiej i jej odspojeñ. Zdecydowano
przyklejaæ odspojenia przy u¿yciu Coletty47.
Jako œrodka konserwuj¹cego dodano Asep-
tiny B. Jednoczeœnie przeprowadzono test
na wra¿liwoœæ warstwy malarskiej na dzia-
³anie temperatury. Badanie przeprowadzo-
no aparatem „TERM” (prod. Artech, To-
ruñ). Miêkniêcie warstwy malarskiej
nastêpowa³o przy 67° C. Przy 77° C miêk-
niêcie by³o ju¿ wyraŸne, zw³aszcza w lewej
dolnej scence. Temperatura 80° C  by³a jesz-
cze bezpieczna, ale uznano j¹ ju¿ za ryzy-
kown¹. Zabieg k³adzenia odspojonej war-
stwy malarskiej wykonywano za pomoc¹
kautera przy temperaturze koñcówki w za-
kresie 67–75° C w zale¿noœci od miejsca
w obrazie.

Po podklejeniu odspojeñ warstwy malar-
skiej stopniowo zwiêkszano wartoœæ wilgot-
noœci wzglêdnej w komorze, doprowadzaj¹c
do 75–80% Rh. Obci¹¿ono te¿ krótsze boki
obrazu woreczkami z piaskiem w celu wy-
prostowania lekkiego wygiêcia deski pod-
obrazia. Z biegiem czasu worki zamieniono
na œciski stolarskie delikatnie, stopniowo je
dokrêcaj¹c.

 Klimatyzowanie obrazu mia³o na celu
wyprostowanie podobrazia oraz przygoto-
wanie drewna podobrazia i parkieta¿u do
impregnacji. Ustalono, ¿e najlepsze efekty
impregnacji uzyskuje siê przy wilgotnoœci
wzglêdnej drewna ok.15%, co mo¿na
w przybli¿eniu okreœliæ przeliczaj¹c Rh
w komorze. Przed zabiegiem impregnacji
obraz pozostawa³ w komorze przez trzy mie-
si¹ce przy Rh od 55% do 80%, przy czym na
dwa tygodnie przed zabiegiem ustalono
wartoœæ Rh na ok.75% w celu uzyskania
¿¹danej wilgotnoœci drewna.

Przed impregnacj¹ przeprowadzono ba-
danie wra¿liwoœci warstwy malarskiej na
rozpuszczalnik impregnatu Paraloidu B-72

– toluen. Najlepsze efekty uzyskano przy
nas¹czaniu sztorców drewna i 15% stê¿e-
niu impregnatu. Stê¿enie 20% by³o zbyt
du¿e, a impregnat pozostawa³ przy po-
wierzchni.

Przed samym zabiegiem usuniêto resztki
kitu woskowego zalegaj¹cego w pêkniêciach
podobrazia dubluj¹cego oraz doczyszczono
powierzchniê drewna i odt³uszczono j¹ ace-
tonem. Zabieg impregnacji wykonano
w komorze kartonowej wy³o¿onej trocina-
mi i foli¹ estrofolow¹. Obraz zanurzono
w roztworze do po³owy gruboœci wtórnego
podobrazia. Przez kolejne trzy tygodnie ob-
raz pozostawa³ czêœciowo przykryty, aby za-
pewniæ powolne odparowywanie rozpusz-
czalnika. Podczas odparowania obraz
pocz¹tkowo pozostawa³ w œciskach. Bezpo-
œrednio po impregnacji w miejscach s³absze-
go podci¹gania impregnatu na³o¿ono dwu-
krotnie pêdzlem dodatkowo 5% roztwór
Paraloidu B-72 w toluenie. Po up³ywie
trzech tygodni zabezpieczono sztorce listew
parkietu oraz deski podobrazia dubluj¹ce-
go, nanosz¹c pêdzlem dwukrotnie 20% r-r
Paraloidu B-72 w toulenie.

Po ca³kowitym odparowaniu rozpusz-
czalnika przyst¹piono do prób usuwania
licznych, wystêpuj¹cych na ca³ym licu ob-
razu pociemnia³ych i nie udanych retuszy.
Najskuteczniejsza okaza³a siê mieszanina:
ksylen i alkohol etylowy w stosunku 1 : 0,8.
Mieszania dzia³a³a szybko na warstwy retu-
szy olejnych, czêœciowo je usuwaj¹c, czêœcio-
wo skruszaj¹c, nie naruszaj¹c oryginalnej
warstwy malarskiej wykonanej w technice
t³ustej tempery. Kompozycjê rozpuszczalni-
ków neutralizowano benzyn¹ lakow¹. Sto-
sowano j¹ do usuwania retuszy na kitach.
Retusze le¿¹ce bezpoœrednio na warstwie
malarskiej usuwano prawie wy³¹cznie me-
chanicznie, skalpelem pod kolposkopem.
Przyjêto zasadê usuwania tylko tych, które
sw¹ faktur¹ lub zmienion¹ barw¹ zak³ócaj¹



263

Adoracja Dzieci¹tka – dzie³o Lazzaro Bastianiego z Muzeum Narodowego w Poznaniu

odbiór estetyczny obrazu. Usuniêto te¿ te,
które za³o¿one by³y w nadmiarze, zas³ania-
j¹c orygina³. Najwiêcej pociemnia³ych retu-
szy znajdowa³o siê w partii parapetu i b³ê-
kitnej kotary. Najwiêcej problematycznych
retuszy znajdowa³o siê w partii twarzy i d³o-
ni Madonny. Zdecydowano usun¹æ wszyst-
kie pociemnia³e retusze – te, które zalegaj¹
na warstwie malarskiej oraz te, które unie-
czytelniaj¹ rysunek i modelunek twarzy.

Pêkniêcie deski wtórnego podobrazia
wype³niono kitem epoksydowym do drew-
na. W dolnej czêœci obrazu, w partii parape-
tu (za stopami Dzieci¹tka), znajdowa³y siê
dwie br¹zowe plamy barwne nieuzasadnio-
ne œwiat³ocieniowo i o odmiennej fakturze
powierzchni ni¿ oryginalne cienie. W celu
upewnienia siê o ich wtórnoœci wykonano
spektraln¹ analizê emisyjn¹ sk³adu elemen-
tarnego badanych warstw48. Dla porówna-
nia pobrano z obrazu próbkê oryginalnego
br¹zowego cienia oraz warstwê uwa¿an¹ za
wtórn¹. Wyniki badañ potwierdzi³y podej-
rzenia o wtórnoœci br¹zowych plam.

Nastêpnie przyst¹piono do szlifowania
powierzchni starych kitów o nieuzasadnio-
nej fakturze p³ótna oraz tych, które wysta-
wa³y ponad powierzchniê warstwy malar-
skiej. Usuniêto te¿ takie kity, które by³y ju¿
s³abe, nadwerê¿one prac¹ pod³o¿a. Wiêk-
szoœæ starych kitów zalega³a te¿ znacznie na
powierzchni warstwy malarskiej. Usuniêto
te nadmiary, ods³aniaj¹c oryginaln¹ warstwê
malarsk¹ czêsto zupe³nie dobrze zacho-
wan¹. W celu dodatkowego ustabilizowania
pod³o¿a na³o¿ono na odwrocie masê wosko-
wo-¿ywiczn¹ (7:1). Masê nak³adano na cie-
p³o, nieznacznie rozcieñczaj¹c benzyn¹ eks-
trakcyjn¹ w celu polepszenia penetracji
masy. Po wtarciu pêdzlem masê dodatkowo
wtapiano kauterem rozgrzanym do 65o C.
Nadmiary usuwano i polerowano zwitkiem
z p³ótna lnianego. Na sztorcach operacjê
powtórzono trzy razy.

Przyst¹piono nastêpnie do kitowania
miejsc ubytków zaprawy oraz g³êbszych
ubytków warstwy malarskiej. Zastosowano
(wg wczeœniejszych prób) kit emulsyjny
kredowo-klejowy zak³adany na ciep³o.

Po wype³nieniu ubytków zaprawy przy-
st¹piono do opracowywania ich faktury.

Po opracowaniu powierzchni kitów, od-
kurzeniu ca³ego obrazu z brudu, kurzu,
resztek kitu, za³o¿ono jedn¹ warstwê wer-
niksu damarowego stabilizowanego49. Wer-
niks zak³adano miêkkim, szerokim pêdzlem
w jednej, doœæ cienkiej warstwie. Po ca³ko-
witym wyschniêciu werniksu przyst¹piono
do wykonania retuszy. Wykonywano je przy
u¿yciu farb akwarelowych „Leningrad”
w podmalowaniu oraz farb ¿ywicznych „Ma-
imeri” w laserunkach. Technikê tê stosowa-
no we wszystkich partiach obrazu z wyj¹t-
kiem karnacji. Podmalowanie ró¿ów
karnacyjnych farbami akwarelowymi wpro-
wadza³o obce ogólnej tonacji szaroœci. War-
stwa imprimatury uzupe³niana farbami
akwarelowymi by³a zbyt kryj¹ca. Nie imito-
wa³a dobrze jej transparentnego charakte-
ru. Zdecydowano siê usun¹æ nieudane
próby retuszu technik¹ mieszan¹ w tych
partiach. Uzupe³niono farbami ¿ywicznymi
najpierw warstwê imprimatury, nastêpnie
po dobrym ich utwardzeniu uzupe³niano
brakuj¹ce warstwy ró¿ów karnacyjnych.
Z kolei po dobrym utwardzeniu retuszowa-
nych miejsc za³o¿ono brakuj¹ce ¿ywiczne
laserunki. Równolegle do uzupe³niania
ubytków warstwy malarskiej wykonano ko-
piê ujêcia popiersiowego Madonny50. Przy
malowaniu kopii wykorzystano fotografiê
dwóch innych wersji Madonny odnalezio-
nych w archiwach amerykañskich.

Po wykonaniu wszystkich retuszy i do-
brym ich wyschniêciu, po³o¿ono na ca³y
obraz jedn¹ warstwê werniksu damarowego
stabilizowano (œwie¿o przygotowanego) za
pomoc¹ miêkkiego pêdzla.
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W rozdziale „Stan zachowania” wymie-
niono zespó³ czynników wp³ywaj¹cych na
ci¹g³¹ wra¿liwoœæ drewnianego podobrazia.
Na naturalne starzenie siê oryginalnych
materia³ów nak³adaj¹ siê w przypadku tego
obrazu tak¿e: skutki jego burzliwych losów
(zmienne warunki przechowywania, trans-
port, brak zabezpieczeñ itp.), skutki ko-
lejnych czterech konserwacji, a zw³aszcza
zabiegu za³o¿enia parkieta¿u. Na nierów-
nomiern¹ pracê drewna sk³adaj¹ siê istnie-
j¹ce w jednym obiekcie i wzajemnie siê po-
têguj¹ce ruchy trzech ró¿nych gatunków
drewna (oryginalne, œcienione przed par-
kieta¿em – topola, deska dubluj¹ca przykle-
jona na klej glutynowy – orzech w³oski
i listwy parkieta¿u – jod³a). Si³y te w po³¹-
czeniu z odmienn¹ prac¹ ró¿nych higrosko-
pijnych sk³adników obrazu wp³ywaj¹ na
du¿¹ wra¿liwoœæ ca³ego uk³adu pomimo
wykonanych zabiegów (zwiêkszenie szczel-
noœci ods³oniêtego podobrazia – bariera
przeciwwilgociowa wosk/damara, za³o¿e-
nie werniksu koñcowego/damara – zwiêk-
szenie szczelnoœci lica obrazu). Dlatego
w³aœnie po konserwacji i restauracji obraz
umieszczono w witrynie klimatycznej spe-
cjalnie dla niego zaprojektowanej i wykona-
nej za ram¹ obrazu, co ma umo¿liwiæ bez-
pieczn¹ i estetyczn¹ ekspozycjê na sali
Galerii Malarstwa Obcego poznañskiego
Muzeum Narodowego51.

Zakoñczenie

Celem przeprowadzonych prac by³a
przede wszystkim konserwacja. Obejmowa³a
g³ównie ustabilizowanie pod³o¿a oraz zli-
kwidowanie skutków jego pracy, czyli kon-
solidacjê warstwy malarskiej, uzupe³nienie
ubytków pod³o¿a, zaprawy i warstwy malar-
skiej. Kolejnym zagadnieniem by³o usuniê-
cie b³êdów czy te¿ niekorzystnych skutków
poprzednich konserwacji, co wi¹za³o siê

g³ównie z usuniêciem pociemnia³ego i nie-
dbale za³o¿onego werniksu, usuniêciem
ró¿ni¹cych siê swym sk³adem i faktur¹ ki-
tów oraz usuniêcie tych retuszy, które by³y
albo pociemnia³e albo zalegaj¹ce na orygi-
nalnej warstwie malarskiej.

 Przywrócenie walorów ekspozycyjnych
obiektu by³o spe³nieniem woli w³aœciciela
obiektu – Muzeum Narodowego w Pozna-
niu, która wyra¿ona zosta³a na posiedzeniu
pierwszej komisji konserwatorskiej przy
obiekcie. Wi¹za³o siê to z decyzj¹ rekon-
strukcji najbardziej zniszczonych partii ob-
razu, czyli karnacji Madonny i Dzieci¹tka.
Bez takiego zabiegu du¿e zniszczenie prze-
szkadza³oby w percepcji ca³oœci. Za podsta-
wê tych dzia³añ przyjêto odnalezione zdjê-
cia innych wersji obrazu, które choæ
czarno-bia³e, odzwierciedla³y dobrze walor
modelunku. Widoczne na zdjêciu zniszcze-
nia i ingerencje brano pod uwagê przy in-
terpretacji plastycznej. Jednoczesne wyko-
nywanie kopii malarskiej pomog³o ustaliæ
g³ówne punkty anatomiczne twarzy Madon-
ny i pozostawia³o miejsce na bezpieczne eks-
perymenty.

Po umieszczeniu w witrynie klimatycz-
nej obraz wróci³ na ekspozycjê i mo¿e cie-
szyæ oczy wszystkich mi³oœników sztuki.

Toruñ, 1999
















