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Wokét galerii Edwarda Aleksander Raczyniskiego




W dniu 12 marca 1910 r. warszawskie
czasopismo ,Ziemia” zamiescito nastepu-
jaca wiadomosé: ,Jak donosi «Dziennik Po-
znaniski», hr. E. Raczyniski przystgpit do bu-
dowy w Rogalinie pod Poznaniem gmachu
dla pomieszczenia cennych swych zbioréw,
zawierajgcych m.in. Galerie obrazow, jedng
z najpickniejszych w Polsce. Budynek skta-
da sie z czterech wielkich sal z gornym
o$wietleniem, razem okoto 600 m?, atelier
malarskiego z bocznym $wiatlem, oraz
ze wspaniatego westibulu. Budynek bedzie
zupelnie ogniotrwaly, gdyz do budowy za-
stosowano tylko materiaty niepalne z zu-
pelnym wykluczeniem drzewa; ogrzewany
bedzie centralnie za pomocy cieptej wody.
Plany, kosztorysy i obliczenia wykonat ar-
chitekt M. Powidzki z Poznania, ktéremu
réwniez powierzono nadzoér budowli. Pra-
ce murarskie wykonywa budowniczy M. Pa-
nienski z Buku, wszelkie za$ konstrukeje
zelazne fabryka H. Cegielskiego z Pozna-
nia. Budowe juz rozpoczeto, a ukonczona
bedzie w koncu roku biezacego™'.

W sierpniu 1910 r. potozone byly juz
najprawdopodobniej posadzki ze skatodrze-
wu wykonane przez berlinskg fabryke Le-
opolda Friesera?. Swiadczy o tym fabryczny
przepis utrzymania podtogi, opatrzony
reczng adnotacjg: ,Rogalin dnia 18 Sierp-
nia 1910. Przepis posadzki w galerii do
czyszezenia. Koniecznie trzeba sie wedltug
spisu zastosowac”. Zapewne takze w tym
czasie ukonczony byt debowy parkiet w naj-
wiekszej sali oraz lastrikowa posadzka ko-
rytarza oraz schodéw ltaczacych galerie
z patacem?.

Przytoczony powyzej tekst z ,Ziemi” po-
zwala sadzi¢, iz M. Powidzki wykonat plany
galerii jeszcze w 1909 r. Podane wiec w Ka-

talogu Zabytkow przez Z. Bialtowicz-Kry-
gierowy datowanie gmachu galerii na lata
1909-1910 jest jak najbardziej stuszne’.

Odrzucié¢ natomiast nalezy sugestie M. Pa-
wlaczyka o zaprojektowaniu ,pawilonu gale-
rii” w 1910 r. i wzniesieniu jej w latach
1911-1914¢. Dokladniejsza analiza dwoch
rysunkéw M. Powidzkiego z tzw. teki roga-
liniskiej’, bedacych podstawg tej hipotezy,
wskazuje, iz powstaty one po wybudowaniu
galerii, kiedy zarysowata sie potrzeba upo-
rzagdkowania jej najblizszego otoczenia oraz
wprowadzenia dodatkowego zrédta ciepta
w potozonym bezposrednio na gruncie we-
stybulu.

Pierwszy projekt z 4 X 1910 r., przewidy-
wat dostosowanie do architektury galerii s3-
siadujacego z nia wysokiego muru oporowe-
go 1 tarasu z pierwotng figarnig (il. 1).
Wedtug M. Pawlaczyka projekt ten zrealizo-
wano tylko czesciowo, wykonujgc balustra-
de tarasu 1 elewacje muru oporowego®. Nie
mozna jednak wykluczyé, iz funkcjonujacej
tutaj od XVIII w. figarni takze nadano nowy
kostium stylowy. Niestety, brak zdje¢ sprzed
jej rozbiorki w latach 1939-1948 nie po-
zwala na razie jednoznacznie rozwigzac tej
kwestii’.

Drugi rysunek, ze stycznia 1911 r., jest
Swiattokopia pierwotnego projektu westybu-
lu, na ktérym dorysowano kominek kryjacy
kaloryfer na scianie potudniowej'® (il. 2).
Przypuszczalnie wiec w czasie pierwszej zimy
pojawity sie problemy z dogrzaniem tego wy-
sokiego pomieszczenia. Niestety, nie wiado-
mo, czy doszlo do realizacji tego pomystu'l.

O tym, iz datowanie Pawlaczyka, przyje-
te pdzniej powszechnie w literaturze, jest
bledne, $wiadczy tez relacja M. Orlowicza,
ktory juz w 1913 r. zwiedzat urzadzong
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1. Projekt figarni

na tarasie przy galerii
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w pazdzierniku 1910 .
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galerie, uznajac jg za ,0s0bliwos¢ pierwsze-
2o rzedu, najpickniejszy zbiér obrazéw no-
woczesnych na ziemiach polskich”. On tez
bodaj jako pierwszy opublikowat szczego-
fowy spis obrazéw z podaniem ich rozmiesz-
czenia w poszczegdlnych salach'?.

Edward Bernard Raczynski, syn fundato-
ra galerii, zauwazyl, iz ojciec zdazyt ja zbu-
dowa¢ jeszcze przed wybuchem pierwszej
wojny $wiatowej'®. Jednakze mysl stworze-
nia publicznie dostepnej galerii, réznigcej
sic od prywatnej, niedostepnej dla ogdtu
kolekeji, towarzyszyta mu prawdopodobnie
od samego poczatku jego poczynan kolek-

cjonerskich. Zwrécita na to uwage M. Go-

MYARMTOIALINE..

Iab, uznajgc, iz nieprzypadkowo w 1881 r.
korespondent ,Bluszczu” w odniesieniu do
rodzacego si¢ dopiero zbioru Edwarda
A. Raczynskiego uzyt, zapewne z jego inspi-
racji, sformutowania ,0 osobnej galerii dzi-
siejszych mistrzow polskich”!.

Na skrystalizowanie sie tych zamierzen
przyszto jednak kolekcjonerowi dtugo po-
czekaé. Ztozyly sie na to nie tylko proble-
my natury osobistej, wynikajace z nieuda-
nego pierwszego matzenstwa, ale przede
wszystkim ogromne problemy finansowe, z
jakimi borykat sie po przejeciu rodowego
majatku. Ten ostatni bowiem, po przed-
wezesnej $mierci ojca Edwarda, byt przez
wiele lat pozbawiony whasciwego nadzoru.
Zaowocowalo to brakiem dochodéw, a z

drugiej strony znacznym zdegradowaniem



Gmach Galerii Rogalinskiej

2. Projekt dodatko-
wego ogrzewania

w westybulu galerii
obrazéw w Rogalinie.
Arch. M. Powidzki

w styczniu 1911 1.
MNP Gr 1483 XLIV

glownej, rogaliniskiej siedziby. Do poprawy

sytuacji doszto dopiero w latach 90. XIX w.,
kiedy z finansowg pomocg dalszej rodziny 1
obdarzonej wyjatkowymi talentami gospo-
darczymi drugiej zony, Rozy z Potockich,
udalo sie Edwardowi A. Raczynskiemu za-
zegnal grozbe bankructwa. Koniecznosé
zreformowania majatku ziemskiego oraz
wyremontowania nie nadajacego sie prak-
tycznie do zamieszkania patacu opdznita
jednak zamiar budowy galerii o kolejne lata.

Wkrotcee jednak po zakoniczeniu w 1895 r.
remontu patacu doszto do zaméwienia u po-
znanskiego architekta Stanistawa Boreckie-
go (1851-1924) projektow galerii obrazow.
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Dwie pierwsze wersje projektowe przewidy-
waly zaadaptowanie na ten cel dawnej szo-
rowni w zachodnim ryzalicie stajni, usytu-
owanej przy dziedzincu patacowym. Pierwsza
znich zdnia 6 IX 1896 (il. 3) zakladata prze-
ksztalcenie znajdujgcych sie tam pomiesz-
czef, o powierzchni 98 m?, w jednoprze-
strzenne wnetrze o podwyzszonych Scianach
obwodowych 1 pozornym, zdwojonym skle-
pieniu zwierciadlanym ze znacznych rozmia-
row Swietlikiem. Te podwieszona do wiezby
dachowej konstrukeje przykrywa¢ miat czte-
rospadowy dach, zwieficzony brytg kolejne-
go $wietlika o ksztalcie przypominajgcym
szczytowg partie dachu korpusu gtéwnego
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3. Projekt przebu-
dowania masztarni
na galerie obrazéw
w Rogalinie. I wersja.
Arch. S. Borecki.

6 IX 1896.

MNP Gr 1483 XLI
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patacu®®. W tej wersji projektowej wejscie do
galerii usytuowane zostalo na osi $ciany
potudniowej. Z zewngtrz podkreslone bylo
pozornym zryzalitowaniem, zamknictym
rodzajem pelnej, wypietrzonej potkoliscie
1 wystepujacej ponad dach attyki. Artykula-
cje pionowa tworzy¢ mialy takze pasy bonio-
wania ujmujace narozniki i srodkowe partie
$cian. Zastosowany przez architekta kostium
stylowy odwotywat sie do architektury cza-
sow Ludwika XVI.

Dla uzyskania dodatkowej powierzchni
ekspozycyjnej architekt zaproponowat
wprowadzenie do wnetrza ekranu dzielgce-
go sale na dwie czesci. Rozwigzanie to oka-
zalo sie niewystarczajgce, nastepna bowiem
wersja projektowa z 8 IX 1896 (il. 4) prze-
widywata jeszcze znaczniejsze pod-

wyzszenie Scian obwodowych ryzalitu, co

pozwalato podzieli¢ wnetrze na dwie kon-
dygnacje. W nizszej partii cokotowej, doswie-
tlonej niewielkimi otworami okiennymi,
przewidziana byla galeria rzezby. Pietro na-
tomiast, ze Swietlikiem w $rodkowej czesci
sufitu, przeznaczone bylo dla prezentacji
obrazow. Obie kondygnacje potaczone zo-
staly okazatymi schodami usytuowanymina
osi budynku. W odréznieniu jednak od po-
przedniego projektu przebiega¢ ona miata
na linii wschéd-zachéd. Wyznaczato jg
glowne wejscie, znajdujace sie w tej wersji
w Scianie zachodniej. Tak jak i w poprzed-
nim projekcie, zaakcentowano je poprzez
umieszczenie w Srodkowym pseudoryzali-
cie, zwieiczonym jednak tym razem prosta,
uskokowsa attyka, stanowigcg optyczne pod-
parcie dla kopulastego $wietlika. Rozwigza-

nie elewacji budynku nawigzywaé mialto



Gmach Galerii Rogalinskiej

4. Projekt przebudo-
wania masztarni
na galerie obrazéw

w Rogalinie. II wersja.

Arch. S. Borecki.
8 IX 1896.
MNP Gr 1483 XLII

do dojrzatego klasycyzmu, z pozostawie-
niem jednak $wietlika o barokowej prowe-
niencji. Po odliczeniu klatki schodowej, po-
wierzchnia galerii w tej wersji wynosilaby
okoto 156 m?, przy czym na pietrze wpro-
wadzone miaty by¢ dodatkowo dwa ekrany.

Trzeci projekt S. Boreckiego z 10 IX
1896r. (il. 5) przewidywalwzniesienie wol-
nostojgcego budynku, przypominajacego
w rzucie jednonawowg $wiatynie z waska
kruchtg 1 mniejszym prezbiterium, do kto-
rego na osi przylegal niewielki aneks miesz-
czaey kaloryfer. Sala gtéwna o powierzchni
okoto 51 m? (autor zaktadat mozliwos¢ wy-
dtuzenia sali do prostokgta o powierzchni
70 m?), z gornym o$wietleniem w szklanym
dachu, tgczyla sie poprzez rodzaj potkoliscie
zamkniete] ,teczy” z pomieszczeniem ,pre-
zbiterium” o powierzchni okoto 13,5 m?. Ob-
razy eksponowane miaty by¢ w obu salach,

a w malej salce dodatkowo kolekcja rzezby.

o

Tak pomyslana galeria posiadataby zatem po-
wierzchnie ok. 65 lub 84 m?. W odrdznie-
niu od planu, zewnetrzny wyglad tej galerii
nie mial przypominaé chrzescijaniskiej $wig-
tyni. Elewacja frontowa, z poteznym porta-
lem zwieniczonym przerwanym naczotkiem,
ujmowata wejscie zamkniete mauretaniskim
w wykroju tukiem, nad ktérym usytuowany
zostal ozdobny medalion. Ponad bogatym
gzymsem wznosit sie kopulasty dach ze swie-
tlikiem. Natomiast elewacje boczne pozba-
wione odniesien orientalnych, miaty by¢ bar-
dziej jednolite w wyrazie. Nie zmienia to
faktu, iz zaréwno one, jaki eklektyczna fasa-
da zaprojektowana zostata w formie przypo-
minajgcej kostium dziewietnastowiecznych
budynkow teatralnych i muzealnych.
Przedstawione projekty zaktadaty na-
danie tym, w gruncie rzeczy niewielkim,
budynkom wyjatkowo monumentalnego

charakteru. Wigzalo si¢ to oczywiscie z ich
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5. Pawilon galerii

obrazéw w Rogalinie.

III wersja.

Arch. S. Borecki.

10 IX 1896.
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funkcjg, a w przypadku dwoéch pierwszych

projektéw z wyraznym nawigzaniem do for-
my i detalu $rodkowej, najbardziej okazatej
czesci rogalinskiego patacu. Inaczej natomiast
sprawa sie miala z trzecim projektem, gdzie
architekt nie bedac uwarunkowany starsza
struktura, ani tez koniecznoscia liczenia sie
zistniejgcym architektonicznym otoczeniem,
stworzyt typowy przyktad dziewietnasto-
wiecznej budowli muzealnej, odbieranej jako
LSwigtynia sztuki” czy ,kosciot estetyczny”.
Do realizacji projektow S. Boreckiego nie
doszto. M. Pawlaczyk uwazat, iz spowodowa-

ne to bylo niedostosowaniem skali budyn-

kow do wielkosci zbioréw. Ze stwierdzeniem
tym niezupelnie mozna sie zgodzié, bowiem
pod koniec 1896 r. kolekeja Edwarda A. Ra-
czynskiego liczyta 44 obrazy polskie (w tym
piec portretéw rodzinnych przeznaczonych
do patacu), maksymalnie 28 obrazéw ob-
cych'® 1 dwie rzezby. Wigkszos¢ z nich sta-
nowily prace o nieduzych rozmiarach!'’”. Dla
pomieszczenia takiego zbioru, w ktérym
z wigkszych prac znajdowat sie w tym czasie
tylko projekt witraza J. Mehoffera, Melancho-
lia]. Malczewskiego, Konie kgsane przez mu-
chy A. Besnarda i zapewne dwie prace L. Si-

mona Muzyka i Malarstwo, zaproponowane
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wnetrza, w tym szczegdlnie druga ich wer-
sja, bylyby wystarczajace.

Powstaje jednak pytanie, czy zaméwione
projekty w pelni zadowolity Edwarda A. Ra-
czynskiego. Pamigtac bowiem trzeba, iz jako
cztowiek doskonale zorientowany w spra-
wach sztuki, petnigey od roku funkeje Pre-
zesa TPSP, dat si¢ juz wtedy pozna¢ nie tyl-
ko jako znawca malarstwa, ale i architektury.
Wprawdzie w gronie jury konkursowego na
elewacje krakowskiego gmachu TPSP zna-
lazt si¢ dopiero w roku nastepnym!®, ale za-
kres prac przeprowadzonych za jego sprawg
w Rogalinie w latach 1891-1895 oraz dobér
dzialajacych tam projektantéw obrazuje
wyjatkowo dobre rozeznanie kolekcjonera
iw tej materii. Daje tez pojecie o motywach
ikryteriach, jakimi kierowat sie podczas re-
montu patacu i prawdopodobnie takze przy
wyborze projektu galerii. Warto sie wiec
temu przyjrzec.

[ tak, pierwszym zatrudnionym w 1891 .
architektem byl wybijajacy sie w poznan-
skim §rodowisku Jan Rakowicz (1851~
1926). Petnit on wowezas funkeje budowni-
czego rzadowegoi diecezjalnego’’, ale przede
wszystkim promotora 1 najbardziej czynne-
2o cztonka poznaniskiego Towarzystwa Tech-
nicznego, zrzeszajacego od 1886 r. architek-
tow 1 budowniczych polskich w zaborze
pruskim. Dzieki jego staraniom nie tylko
wzajemnie sie wspierano oraz podtrzymy-
wano kontakty z tego rodzaju towarzystwa-
mi w pozostatych zaborach?, ale tez §ledzo-
no nowosci techniczne, zapoznawano sie
z dawng architektura, czy poddawano oce-
nie wykonane w srodowisku projekty?!. Ta
w duzej mierze patriotyczna dziatalnosé nie
uszta uwagi wladz pruskich, ktére w 1891 r.
przeniosty Rakowicza na cztery lata do Mag-
deburga, a po powrocie zabronity mu, jako
profesorowi pruskiej szkoty budowniczej,
udziatu w pracach Towarzystwa, funkcjonu-

jacego wowezas wspdlnie z Wydziatem Przy-

rodnikéw przy PTPN. Jak bardzo obawiano
sig architekta, swiadczy fakt, iz latem 1897
przeniesiono go ponownie na réwnorzed-
ne stanowisko do Zgorzelca??. Ostatecznie
po wielu spedzonych tam latach architekt
podjat decyzje o przeniesieniu sig w 1911 r.
na teren zaboru austriackiego, gdzie zostat
gléwnym urbanistg miasta Krakowa?.

Niewielka ilos¢ prac, zleconych mu w Ro-
galinie, polegajacych na wykonaniu projek-
tu przeszklenia lewego galeriowego skrzy-
dta patacu (niewykonany) oraz projektu
zabezpieczenia przed wilgocia elewacji ogro-
dowej (wykonany) wigzat sie wiec bez wat-
pienia ze wspomnianym przeniesieniem do
Magdeburga®.

W takiej sytuacji przeprowadzenie re-
montu patacu oraz przeksztalcenie dawnej
reprezentacyjnej jadalni na ,biblioteke no-
wozytnych wydawnictw luksusowych 1 od-
noszgcych sie do sztuki” Edward A. Raczyn-
ski powierzyt w 1892 r. Zygmuntowi
Hendlowi?. Wspétpracowat z nim Jan
takinski, budowniczy z Kosciana, ktéry
wykonywal potrzebne inwentaryzacje i spra-
wowal na miejscu bezposredni nadzoér nad
prowadzonymi pracami.

Dla wyksztalconego w Wiedniu krakow-
skiego architekta zlecenie Raczynskiego
byto bodaj pierwszym tak powaznym zada-
niem. Weczesniej bowiem, poza praktyka
wbiurze T. Stryjeniskiego ,Pod Staniczykiem”
(od 1 III 1887 do 1 X 1888), Hendel nie
podejmowat sie jeszcze prac budowlanych,
kontynuujgc w latach 1889-1891 nauke
w paryskiej Ecole des Beaux-Arts i Ecole des
Arts Décoratifs?°i odbywajac kilkumie-
sieczng podréz zawodowg po Europie?.
Mozna wiec uznad, iz Edward A. Raczynski
yzaryzykowal” zlecenie tak powaznej pracy,
jaka byl remont siedziby rodowej, wpraw-
dzie wszechstronnie wyksztatconemu, lecz
jeszcze mtodemu 1 niedoswiadczonemu

architektowi. Zadecydowata o tym bez wat-
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pienia charakterystyczna dla fundatora ga-
lerii ;nadzwyczajna intuicja w odgadywaniu

”28, poza malarzami, obejmujgca jak

talentow
sie wydaje, rowniez architektow. W gre jed-
nak wchodzita jeszcze prawdopodobnie
che¢ wspdtpracy z mlodym i elastycznym
architektem, ktéremu tatwiej mozna byto
narzucac pewne rozwigzania. Jak bowiem
wynika z relacji Hendla, program prac byt
przez whascicieli bardzo precyzyjnie okreslo-
ny*’i ograniczyt sie do wykonania tych pro-
jektow, ktére miaty charakter konserwator-
ski. Wiaczy¢ w to trzeba rowniez nowg
biblioteke, ktorg przewidziano w pomiesz-
czeniu praktycznie nie posiadajacym star-
szej dekoracji®. Nie zrealizowano natomiast
najbardziej chyba samodzielnego projektu
Hendla, jakim byla propozycja przywroce-
nia elewacji ogrodowej patacu jej pierwot-
nej formy. Wydaje sie, iz zadecydowaé o tym
mogly nie tyle wzgledy finansowe, co ra-
czej negatywny stosunek whascicieli do tak
pojetej restauracji. Wptyw na to mogta
mieé zaréwno tradycja rodzinna®, jak i sta-
te kontakty z Karolem Lanckoronskim™,
konsekwentnie opowiadajgcym sie za za-
sadg konserwacji, a nie restauracji zabyt-
kow?. Poglady te staly w sprzecznosci
z pozniejsza, architektoniczno-konserwa-
torska dziatalnoscig Hendla, ktéra w przy-
padku projektow restauracji Wawelu zmie-
rzata do rekonstrukeji stanu z poczatku
XVIIw., czy tez wyburzenia kuchni krolew-
skich w celu wprowadzenia tam nowej
cze$ci z Pochodem na Wawel W. Szymanow-
skiego 3.

Ta rozbieznos¢ pogladéw zadecydowata
by¢ moze o zleceniu projektéw galerii juz
nie Z. Hendlowi, lecz poznaniskiemu archi-
tektowi S. Boreckiemu. Oczywicie, mozna
by to ttumaczy¢ faktem duzego zaangazo-
wania krakowskiego architekta wprace pro-
jektowe na terenie Matopolski zwigzane
z przystapieniem w 1895 r. do spoétki

z T. Stryjeriskim®. Wydaje sie jednak mato
prawdopodobne, aby Hendel odmoéwit Ra-
czyfiskiemu, gdyby ten planowat zlecenie
mu i tej pracy. Przyczyny zmiany architekta
doszukiwa¢ sie tez chyba nalezy w zna-
miennej dla Edwarda A. Raczynskiego pro-
gramowej checi wspomagania réznych
artystow’, a co za tym idzie - sztuki we
wszelkich jej przejawach. W Wielkopolsce
nabierato to dodatkowo wyraznie patrio-
tycznego charakteru. Wiekszosé bowiem
tutejszych architektéw, do ktérych nalezat
réowniez S. Borecki, pomimo ukoniczenia
Politechniki charlottenburskiej, pozbawio-
na byla zamoéwien rzadowych. W tej sytu-
acji liczyé mogli gtéwnie na polskie, pry-
watne lub spoleczne zlecenia. Tych jednak
przed 1900 r. byto stosunkowo malo, co
powodowato odptyw architektow z tego
terenu®’.

Dla Raczynskiego sprawa ta nie byta obo-
jetna. Swiadczy o tym fragment wypowiedzi
Z. Hendla, ktéry opisujac wykonang przez
siebie rogalinska biblioteke stwierdza:
»Wszystko wykonane zostato polskimi sita-
mi i tak roboty stolarskie wykonata fabry-
ka J. Zeylanda w Poznaniu, modele rzezb
W. Wakulski w Krakowie. Bogate kraty ga-
lerii wykonat J. Gérecki w Krakowie. Jedy-
nie rzezby sufitu wykonat Wioch M. Biagi-
niw Poznaniu, bo rzezbiarza dekoracyjnego
Polaka, czujacego potrzebna site modelun-
ku na pewne przestrzenie bytbym nie zna-
lazt”%8. To usprawiedliwianie sie w ostatniej
cze$ci wypowiedzi dobitnie charakteryzuje
patriotyczne nastawienie architekta, ale tez
i samego Raczynskiego. Sytuacja ta powto-
1zy sic bowiem w czasie wznoszenia galerii
w 1910 r., kiedy tylko wzgledy ekonomicz-
ne, w powigzaniu z problemem zapewnie-
nia bezpieczefistwa przeciwpozarowego
zadecydowaty najprawdopodobniej o ko-
niecznosci skorzystania z ustug berliniskiej

firmy przy wykonywaniu podiog.
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Mozna wiec przyjaé, iz wybdr S. Boreckie-
2o wynikat z checi zapewnienia mu pracy na
miejscu. Ale nie tylko. Dla zleceniodawcy
réwnie wazny musiat by¢ fakt, iz S. Borecki
uznawany byt w srodowisku poznanskim za
prekursora, utozsamianego ze stowiansko-
$cia, tzw. stylu krajowego™®. Jego stosowanie
miato na celu uchronienie z ,powodzi teu-
tonskiej probki stylu krajowego w budow-
nictwie, aby kiedy da Bég, ze wody potopu
opadng, ziomkowie mieli skad bra¢ wzory
do odbudowania kraju w stylu stowian-
skim™0. W pojeciu S. Boreckiego najlepiej
odpowiadata temu architektura francuskie-
2o klasycyzmu, w ktérym to stylu wzniesio-
nabyla duza liczba osiemnastowiecznych re-
zydencji wielkopolskich. Kolejne wiec prace
architekta, wtym przebudowa patacu A. Zét-
towskiego w Jarogniewicach (1893 r.), czy
wykonana w latach 1904-1905 rozbudowa
rezydencji Stanistawa Turno w Objezierzu
oraz budowa w 1905 r. dla jego brata Jana
patacu w Stomowie, otrzymywaty klasycy-
styczny kostium o proweniencji francu-
skiej*!. Nawet we wzniesionymw 1910 1. dla
Henryka Mankowskiego patacu w Winnej
Gorze, wzorowanym na realizacjach Roge-
ra Stawskiego, Borecki we wnetrzach pozo-
stal wierny dekoracjom powielajgcym mo-
tywy klasycystycznet?.

Zwazywszy, iz palac rogalinski uchodzit
wtedy za dzieo wzniesione w tym samym
stylu®?, nie dziwi zastosowanie go w dwdch
wersjach przebudowy masztarni na galerie
obrazdw.

[stnienie jednak trzeciej, zupelnie innej
wersji projektowej wskazuje, iz E.A. Raczyn-
ski okreslajgc tylko ogolne wytyczne, po-
zostawit architektowi wolna reke w poszu-
kiwaniu stosownej formuty dla galerii
w prywatnym majatku.

O zmianie podejscia do zlecanych prac
zdaje sie swiadezyé wypowiedz kolekcjonera
z 1895 r., zawarta w liscie do K. Gorskiego:

JZrozumialem, ze nie mnie narzucaé¢ mala-
rzowi jak ma patrze¢ i oddawac, ale moim jest
obowigzkiem 1 powinnoscia stara¢ sie poja¢,
jak on patrzy i rozumie, a dopiero wtedy,
iz tego stanowiska, prace jego oceniacé™.

Sadzi¢ wiee wypada, iz odejscie od reali-
zacji galerii nalezy odezytac jako negatywng
oceng propozydji Boreckiego. Mogly o tym
zadecydowac¢ wzgledy konserwatorskie i ar-
tystyczne. Wprawdzie projekty przebudowy
masztarni nawigzywaty do stylu palacu, lecz
w zestawieniu z pozostalg partig stajni two-
rzyly dysonans i ingerowaty w architekto-
niczny ksztatt zalozenia rezydencjonalnego,
do ktorego, jak przekonuje charakter remon-
tu hendlowskiego, Raczyniski podchodzit
z wyjatkows pieczolowitoscig. Wydaje sie
réwniez, iz w czasie, kiedy nadal jeszcze ist-
niata silna potrzeba komunikowania przez
zewnetrzng dekoracje funkdji pelnionejprzez
budynek muzealny®, propozycje te niedosta-
tecznie spetnialy takie wymagania.

W odpowiedzi na to powstal zapewne
trzeci projekt. Posiadat on jednak zbyt oka-
zaly 1 przeladowang szate zewnetrzng, nie
tylko niedostosowang do otoczenia wiejskiej
siedziby, ale chyba nawet juz nieznacznie
przebrzmialy w swoim wyrazie stylistycz-
nym. Czas wykonania projektéw przypadat
bowiem na okres przefomu w architekturze,
polegajacego na odchodzeniu od dziewiet-
nastowiecznego historyzmu i eklektyzmu na
rzecz secesji 1 modernizmu. Sygnatly tych
zmian, dokonujacych sie w srodowisku kra-
kowskim, pod wplywem éwezesnych reali-
zacji wiedenskich 1 monachijskich, mogty
juz by¢ znane Raczynskiemu. Bez watpienia
jednak zetknat sie z nimi w 1897 r. w czasie
udziatu we wspomnianym juz sadzie kon-
kursowym na elewacje gmachu TPSP, w wy-
niku ktérego wyloniony zostat projekt no-
$zacy znamiona nowego stylu.

Gdy do tego dolozy sie jeszcze podnoszo-
ny przez M. Golgb fakt zakupu w 1897 r.
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Dziewicy Orleanskiej Jana Matejki¢, oraz
okoto 20 prac malarzy polskich 1 obeych, to
wydaje sie, iz w tym roku Raczynski ostatecz-
nie zrezygnowat z budowy galerii w ksztat-
cie przedstawionym przez Boreckiego. Na-
bycie w tym jednym roku wyjatkowo duzej
liczby obrazéw moze tez swiadezyé o zmia-
nie strategii przez kolekcjonera, ktory zde-
cydowat sie najpierw na zgromadzenie
wiekszej czesci zbioru, a nastepnie dostoso-
wanie do jego rozmiaréw budynku galerii.
Do takiego rozwigzania sktoni¢ mogta Ra-
czyniskiego obserwacja klopotow, z jakimi
borykat sic PTPN przy wznoszeniu kolej-
nych siedzib dla pomieszczenia ciggle roz-
rastajgcych sie zbiorow?.

Sugestie taka zdaje si¢ potwierdzaé fakt,
iz w momencie zlecenia M. Powidzkiemu
nowego projektu galerii w 1909 r. E.A. Ra-
czynski zgromadzitjuz wigksza czesé kolek-
¢ji, na ktorg skladalo sie 180 prac malarzy
polskich, okoto 120 prac malarzy obeych*
17 rzezb. Zamowienie tego projektu chyba
nieprzypadkowo zbieglo sie w czasie z bu-
dowg nowego gmachu PTPN w latach 1907-
1908%, ktory ostatecznie udostepniono pu-
blicznosci 1 stycznia 1910 1.0 W okresie
nasilonej germanizacji dla Polakéw bylo to
wydarzenie niezwyklej wagi. Po wielu bo-
wiem latach borykania si¢ z klopotami fi-
nansowymi i prawnymi udalo si¢ nie tylko
powiekszyé powierzchnie ekspozycyjne, ale
takze stworzy¢ budynek, o ktérym pisano,
iz ,z gmachéw polskich moze do najpiek-
niejszych w mieScie nalezy™!. Bedac prez-
nie dzialajgcym osrodkiem polskiego zycia
kulturalnego i naukowego, stanowil niemal
demonstracyjng przeciwwage dla wzniesio-
nego w latach 1900-1903 Muzeum Cesa-
rza Fryderyka w Poznaniu, ktére zaréwno
charakterem zbioréw, jak i programem iko-
nograficznym architektury miato ,unaocz-
niaé fakt zdobycia Wielkopolski dla nie-
mieckiej kultury, a ponadto legitymowaé

panowanie pruskie na tych ziemiach oraz
wyraza¢ dazenia Niemcow do uzyskania
przewagi nad »zywiotem polskim«”2.
Wydarzenie to nie mogto ujs¢ uwagi
Edwarda A. Raczynskiego, szczegdlnie, iz od
samego poczatku jego kolekcjonerskie po-
czynania szty najwyrazniej w kierunku kon-
tynuacji dziatan wystawienniczych PTPN
w zakresie ,galerii narodowej — galerii arty-
stow polskich”?, ktorej gléwna zaleta po-
lega na tem, ze ... daje niejako obraz stop-
niowego historycznego rozwoju malarstwa
polskiego...”>*. Nie wiadomo, czy Raczynski
znal wypowiedz sekretarza Towarzystwa
W. Engestroma z 1882 r., ktory oceniajgc
znaczenie galerii stwierdzit miedzy innymi,
iz jest to tylko ,mysl rzucona i rozpoczete
zadanie, ktérego wzrost i rozwdj nie od oso-
by, lecz od spoteczenstwa zaleza”>> . Bez wat-
pienia jednak, $wiadomy byt staran, jakie
opiekunowie galerii czynili, aby uzupehiac
istniejacy zbior o dzieta artystow wspoteze-
snych, w tym przede wszystkim Matejki
i Grottgera. Nie w pelni zadawalajacy wy-
nik tych zabiegéw mogt by¢ moze stanowic
rodzaj wyzwania dla rozpoczynajgcego do-
piero dziatalnos¢ kolekcjonerskg Raczyn-

skiego.

W odréznieniu od neobarokowej formy,
zaprojektowanego przez Rogera Stawskiego
budynku PTPN, odwotlujgcej sie do przedro-
zbiorowej, ,narodowej” architektury Pozna-
nia, zrealizowany gmach galerii rogaliniskiej
nie posiada tego rodzaju patriotycznych od-
niesienn (il. 6). Jego bryta bowiem, jak i za-
stosowane detale, takie jak wprowadzajgcy
portal, opinajgce Sciany szkarpy 1 wieficzg-
ce sterczyny to elementy majace wyrazne
konotacje sakralne. Galeria zostata wiec
pomyslana jako §wigtynia sztuki. Brak jej

jednak masywnosci i ,dostownosci” tego
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6. Widok galerii
obrazéw w Rogalinie
od strony pn.-wsch.
Fot. Z. Ratajczak;

ze zbioréw MNP.
Stan przed remontem

w1988 .

rodzaju budowli z poprzedniego stulecia.

Zadecydowato o tym operowanie duzymi
plaszczyznami Scian i lekka konstrukeja
dachu, oraz przetworzonymi w syntetyczny
sposdb elementami architektonicznymi,
ktore zastosowano z niezwykly subtelno-
$cig. Cechy te pozwalajg uznaé galerie za
typowy przyklad architektury moderni-
stycznej, zwanej niekiedy secesja prostoli-
nijng. O przynaleznosci do tego kierunku
$wiadczy tez zastosowanie nowoczesnej
konstrukeji dachu, z pelnym wykorzysta-
niem nowych materiatoéw, takich jak stal
iszklo. Warto przy tym zaznaczy¢, iz szkar-
py nie pelnig tutaj tylko funkeji dekoracyj-
nej, lecz takze konstrukeyjng. Na nich bo-
wiem wspieraja sie stalowe kratownice
dachu®. Jest to takze symptomatyczny wy-
raz odejscia od aplikacyjnosci dekoracji po-
przedniego wieku na rzecz celowosci, ktora
charakteryzowata modernizm.

Nadajac galerii taki kostium stylowy, nie
starano sie wiec w zaden sposdb nawigzac do
architektury patacu. Bylo to zgodne z zale-

ceniami [ konferencji konserwatorskiej
w Warszawie, zorganizowanej przez Towa-
rzystwo Opieki nad Zabytkami Przeszlosci
whasnie w 1909 r. W paragrafie I1b, sformu-
towanej wtedy pierwszej polskiej ,carta del
restaurato”, czytamy: ,Gdy zachodzi bowiem
potrzeba dobudowania do starego budynku
nowej czesci, nie nalezy wymagaé, aby do-
budowa byta wykonana w stylu catosci lub
cze$ci dawnego zabytku. Charakter jej zale-
ze¢ bedzie od talentu i pomystowosci arty-
sty, ktorego projekt winien réowniez zyskad
aprobate specjalnej komisji konserwator-
skiej”.

Postulaty te, zamieszczone jeszcze w tym
samym roku w ,Architekcie”’, znane byly
bez watpienia Raczynskiemu. Stanowily
wiec by¢ moze bezposredni impuls do zle-
cenia nowych projektéw galerii. Wybér padt
na M. Powidzkiego (1875-7), ktory, po-
dobnie jak Rakowicz 1 Borecki, ksztalcit sie
w Berlinie, a nastepnie prowadzit w Pozna-
niu biuro architektoniczne’. Réwnoczesnie

czynnie uczestniczyl w pracach Wydziatu
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Przyrodnikéw i Technikéw PTPN, petniac
w latach 1907-1933 funkcje sekretarza®.
Niestety, mata liczba znanych realizacji Po-
widzkiego, do ktérych nalezy przebudowa
patacu w Buszewie koto Szamotut z 1900 r.
oraz budowa filialnego kosciota przy ul. Ma-
riackiej w Poznaniuz 1912 r. (przebudowa-
negow 1924 r. przez Lucjana Michatowskie-
20) %, nie pozwala na scharakteryzowanie
tworczosci tego architekta. Trudno wiec oce-
ni¢, na ile projekty galerii s3 samodzielna
pracg Powidzkiego, a na ile wynikajg z wy-
tycznych sformutowanych przez Edwarda
A. Raczyniskiego. Mozna jednak przypusz-
czaé, iz dzielem architekta byl modny ko-
stium stylistyczny i nowoczesne rozwigzania
techniczne. Dostosowanie si¢ natomiast do
najnowszej doktryny konserwatorskiej, a tak-
ze lokalnej tradycji w zakresie budowania
tego rodzaju obiektow, oraz zastosowanie
w galerii nowatorskich rozwigzan ekspozy-
cyjnych moglo wynika¢ z wyraznych zyczenn
fundatora.

Wyrazem tej pierwszej bylo nie tylko
odejscie od nasladowania zastanej architek-
tury, ale tez usytuowanie galerii u podnéza
wysokiej skarpy, na ktorej wznosi sie patac
poprzedzony dziedzificem®!. Dzieki temu
nie naruszono czytelnosci pierwotnego za-
fozenia, gdyz budynek galerii nie jest spe-
¢jalnie widoczny ani od strony dziedzinca,
ani ogrodu barokowego® (il. 7). Takie po-
fozenie pozwalalo zarazem potaczy¢ galerie
z potudniowym, goscinnym skrzydtem pa-
tacu, w ktérym czesto podejmowani byli
licznie odwiedzajacy Rogalin artysci. Mieli
oni zatem bezposredni dostep do atelier
w galerii, ktore zastapito dwa pomieszcze-
nia w potudniowej oficynie, pelnigce taka
funkcje od czasu modernizacji Hendla. Nie-
mniej wazne bylo to, ze takie usytuowanie
galerii pozwalato na stworzenie niezalezne-
2o wejicia z zewnatrz, ktore zapewniato jej

pelng publiczng dostepnosé.

Wzoréw do tego ostatniego rozwigzania
dostarczyé mogly dwie wezesniejsze galerie
wielkopolskie wzniesione w prywatnych
majgtkach. Pierwszg z nich byta galeria
w Mitostawiu, zaprojektowana przez Sewe-
ryna Mielzynskiego dla pomieszczenia jego
zbioréw dawnego malarstwa wloskiego i ni-
derlandzkiego. Zgodnie ze zrealizowanym
projektem z 1870 r., jak i z wczesniejszym
zarzuconym projektem z lat 1843-1844
galeria pomyslana zostata jako skrzydto pa-
facu, posiadajgce jednak niezalezne wejscie
Z Zewnatrz.

Podobnie byto w przypadku galerii por-
tretow rodzinnych w Gaju Matym, ktorg
Atanazy Raczynski, zapewne wedtug wla-
snych projektéw, dobudowat w 1865 r. do
swojej starszej siedziby®’. Mozna wiec zato-
zy¢, iz obydwie budowane byty z my$la o ich
szerszym udostepnianiu. O takich zamia-
rach zdaje sie tez swiadezy¢ uzupelienie
ekspozycji w Gaju Matym szczegétowym,
opracowanym przez Raczynskiego katalo-
giem. Przypuszczalnie jednak galeria ta,
w odréznieniu od mitostawskiej, a szczegol-
nie rogalinskiej adresowana byta do znacz-
nie wezszego grona oséb. Nie zmienia to
jednak faktu, ze poczynania stryjecznego
dziada mogly stanowi¢ dla Edwarda Alek-
sandra wazne odniesienie. Trzeba bowiem
pamictad, iz za sprawa Atanazego powstaty
dwa inne budynki galeryjne, ktére pro-
jektowali najwybitniejsi architekci niemiec-
cy XIX w. Projekt galerii poznanskiej
z 1828 r., bedacej w istocie pierwszym bu-
dynkiem muzealnym w miescie wyszed}
od K.F. Schinkla, ktéry zaledwie pare lat
wezesniej zaprojektowat Altes Museum
w Berlinie. Przyniosto mu to miano najlep-
szego, obok Leo von Klenze, specjalisty
w tym zakresie®. Szczery zachwyt budzita
tez polgczona z siedzibg fundatora berlin-
ska galeria Atanazego, wzniesiona w latach
1842-1844 wedtug projektu Johanna
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7. Widok galerii
obrazéw od strony
pd.-zach.

Fot. E. Leszczynska

Heinricha Stracka, jednego z najzdolniej-
szych uczniéw Schinkla®.

Dla fundatora galerii rogalinskiej szcze-
g6lnie duze znaczenie musiata mieé ta ostat-
nia realizacja. Nie tylko bowiem byla pu-
blicznie dostepna 1 zawierata przeznaczone
dla artystow atelier, lecz takze otrzymata
forme nawigzujgcg do architektury Swigtyn-
nej. Na tym jednak podobiefistwa sie
koticza. Galeria berlifiska bowiem, wypel-
niona wspanialg kolekcjg dawnego malar-
stwa europejskiego 1 niemieckiego péznego
romantyzmu, uksztalttowana zostata jako
antyczna $wigtynia-pomnik, gloryfikujacy
ponadczasows wartos¢ sztuki®.

Natomiast galeria rogalifiska oraz wne-
trze galerii w Gaju Matym przybrane zosta-
ty w kostium kojarzacy sie z architekturg
poznosredniowiecznych kosciotow. Wigza-
fo sie to oczywiscie z innym charakterem
zgromadzonych w tych budynkach zbiorow
i sygnalizowanych przez nie nadrzednych

tresci, ktére odzwierciedlono rowniez w ar-

chitekturze, stanowiacej tzw. pole seman-
tyczne dlaich prezentacji®s.

W galerii portretéw w Gaju Matym mia-
ta ona wskazywa¢ na starodawnos$é rodu,
korzeniami siegajacego heroicznych czaséw
rycerstwa polskiego i glebokiej wiary przod-
kow. Bylo to wiec swego rodzaju ,sanktu-
arium rodowe”®.

Okreslenia sanktuarium mozna tez chy-
ba uzy¢ w przypadku kreacji Edwarda A. Ra-
czynskiego. Nie odnosito si¢ ono jednak do
spraw rodowych, lecz do sztuki, 1 to przede
wszystkim sztuki polskiej, reprezentowanej
przez znakomity zbiér malarstwa z przelo-
mu XIX1i XX w., w ktérym kluczows role od-
grywa Dziewica Orleariska Jana Matejki.
Jak bowiem zauwazyta M. Golab, jest to jed-
no zmonumentalnych dziel mistrza, ktérych
,artyzm oraz ideowa zawartos¢ (...) prede-
stynowaly (...) do bycia wlasnoscig ogotu,
do eksponowania ich bgdz w narodowych
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galeriach, badz w miejscach o symbolicznym
dla narodu znaczeniu, jak Wawel czy Zamek
Krolewski w Warszawie 7.

Dla Raczynskiego, ale co wazniejsze tak-
ze dla polskiego spoteczenistwa, Rogalin byt
juz w tym czasie takim miejscem o szczegol-
nym znaczeniu. Tutaj bowiem nie tylko uro-
dzit sie Krzysztof Arciszewski i rozegraly sie
pamietne wydarzenia 1848 r., lecz takze
znajdowala sie jedna z wazniejszych wiel-
kopolskich rezydencji. Razem z zespotem
otaczajgcych ja starych debéw stanowita ona
pomnik czaséw przedrozbiorowych. Byta
tez miejscem, w ktorym miescita sie jedna
z pierwszych izb muzealnych w Wielkopol-
sce, za jaka uchodzita owiana niemal le-
gendg Zbrojownia Edwarda Raczynskiego,
dziada kolekcjonera.

Nie dziwi wiec, ze kolekcjoner wlasnie
tutaj, a nie w Poznaniu, postanowit stwo-
rzy¢ stosowna oprawe dla tego dzieta, ma-
jac nadzieje, ,...ze Rogalin wesprze galerie,
a galeria Rogalin, 1ze oba mu drogie osrod-
ki kulturalne pozostang nienaruszone na
dtugo, moze na wieki””!.

Nie bylo to tatwe zadanie, gdyz forma
galerii musiata réwnoczesnie wspotgraé
zpozostala czescig kolekeji, bedacej przegla-
dem réznorodnych tendencji w malarstwie
polskim 1 europejskim przetomu wiekéw.
Juz pobiezna analiza wskazuje, iz do uzyska-
nia harmonijnego efektu konicowego przy-
czynilo sie umiejetne operowanie kompo-
zycja bryt, dekoracja architektoniczna,
kostiumem stylistycznym oraz ukladem
ekspozycyjnym.

W najnizszej wiec 1 najbardziej tradycyj-
nej w formie partii galerii, jaka jest przepru-
ty oknami i nakryty sklepieniem westybul
i korytarz prowadzgcy do patacu (il. 8, 9),
umieszczono najstarsze w kolekeji prace
polskich malarzy spod znaku realizmu,
pleneryzmu i luminizmu. Tu tez pokazano,

bez watpienia w nawiazaniu do witraza

L.C. Tiffaniego’, wypetniajgcego jedno
zokien, dzieta artystow zajmujacych sie pro-
jektowaniem witrazy i malarstwa $cienne-
go. Architektura tej czesci w pelni wiec od-
powiadata charakterowi najwczesniejszych
nabytkow kolekcjonera, ktore stanowity
swego rodzaju zapowiedz i wprowadzenie do
tendencji prezentowanych w najwickszych
salach galerii. Ze wzgledéw artystycznych
i funkcjonalnych ta recepcyjna partia sta-
nowita wiec tgcznik pomiedzy patacem
a gléwng, najnowoczesniejszg czescig galerii.

W pierwszym, nizszym jej cztonie, wy-
odrebniono trzy sale wypelnione przykta-
dami europejskiego post- 1 neoimpresjoni-
zmu, a takze symbolizmu, naturalizmu,
secesji, czy malarstwa salonowego. W dru-
gim, najwyzszym, zajmowanym catkowicie
przez sale malarstwa polskiego, na Scianie
wschodniej, czyli w tradycji chrzescijan-
skiej ottarzowej, umieszczono historyczno-
religijng w wyrazie Dziewice Orleanskg
(il. 10). Obok niej prezentowano najwy-
bitniejsze prace Malczewskiego z Melan-
cholig, Blednym Kofem, cyklem Zatrutych
studni i portretem fundatora galerii na
czele. Nie zabrakto tu réwniez malarstwa
innych tworcow Mlodej Polski, czy przy-
ktadéw polskiego impresjonizmu i ekspre-
sjonizmu.

Wszystkie te sale, poza wyodrebnieniem
prosta listwa partii cokotowej 1 niewielkiej
fasety, ujmujgcej lustro szklanego sufitu, nie
posiadaty zadnej dekoracji. Ich neutralna
forma podporzadkowana wiec zostata cat-
kowicie funkcji wystawienniczej, ktorej
sprzyjato takze gorne oswietlenie i nowator-
ski w tamtych czasach pomyst utrzymania
Scian w jasnej kolorystyce”. Na zewnatrz
jednak, te dwa nakryte osobnymi dachami
cztony nacechowano elementami sakralny-
mi w modernistycznej redakcji, méwigcymi
o charakterze artystycznym i idei przewod-

niej zgromadzonych wewnatrz dziet.
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8. Rzut galerii obrazéw
w Rogalinie wraz

z korytarzem
f3czgcym jg z potu-
dniowym skrzydlem
palacu
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W efekcie stworzono budynek, ktory
mozna by po prostu okresli¢ jako ,swigty-
nie sztuki”. Ze wzgledu jednak na patrio-
tyczne watki kolekeji, do ktorej dostosowa-
na zostala architektura, bardziej adekwatne
wydaje sie okreslenie galerii jako ,narodo-

wego sanktuarium sztuki wspolczesnej”.

Zrealizowana forma galerii $wiadczy

o znajomosci podejmowanych w budynkach

muzealnych, co najmniej od epoki renesan-
su, prob stopniowania odezué publicznosci
- od wejscia w strefe muzealna, ,przez ko-
lejne nasilanie wrazen, az do wrazenia naj-
silniejszego 1 wreszcie faz konicowych sprzy-
jajacych odprezeniu”™. Z taka wlasnie
sytuacjg mamy do czynienia w Rogalinie.
Wejscie w strefe muzealng rozpoczyna si¢
w westybulu, wprowadzajgcym widza wpod-
niosly nastréj, wywolywany jego ksztattem
architektonicznym. Nasilanie wrazen w ko-

lejnych trzech salach znajduje swojg kulmi-
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9. Widok westybulu
galerii obrazéw

w Rogalinie.

Fot. E. Leszczynska
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nacje w sali najwickszej, gdzie na najwaz-

niejszej Scianie wyeksponowano Dziewice
Orleanskq. Odprezenie przychodzi nato-
miast w czasie powrotu do westybulu, ewen-
tualnie do malej salki, gdzie w skupieniu
kontemplowaé mozna kameralne prace
olejne oraz grafiki i rysunki.

Jak zauwaza Z. Zygulski jun., ,Budowa
zespotu architektonicznego o uktadzie eks-
pozycyjnym dajgcym pelny wyraz takiej gra-
dadji wymaga odpowiedniej ideowej $wiado-
mosci projektanta i dyrektora muzeum oraz
istnienia gotowego zespotu zabytkow wyso-
kiej klasy. Tylko w nielicznych najnowszych
muzeach program ten zostal w pelni urze-

czywistniony””.

W Rogalinie zadecydowat o tym Edward
Aleksander Raczynski, ktory wykazywat sie
doskonalg znajomoscig problematyki wysta-
wienniczej. Wptyw na to mial zar6wno
udziat w pracach krakowskiego TPSP, jak
i §ledzenie toczacej si¢ od lat 70. XIX w.
dyskusji nad trescig 1 funkcja Muzeum Na-
rodowego w Krakowie. Niemniej wazne byty
obserwacje czynione przez kolekcjonera
w czasie jego corocznych zagranicznych pod-
62y, majacych na celu pozyskiwanie kolej-
nych dziet malarzy obeych, a takze groma-
dzenie najnowszej literatury z tego zakresu.

W momencie powstania galeria Edwarda
A. Raczynskiego spetniata wszelkie warun-
ki pozwalajgce uznac jg za muzeum w petni
nowoczesne’. Nie tylko bowiem fgczyta ze-
spot architektury 1 zbiér malarstwa o jasno
wyznaczonej idei przewodniej’’, ale comoze
najwazniejsze, od samego poczatku byta pu-
blicznie dostepna. Kolekcjoner dbat réwniez
o odpowiedni odbioér dziet sztuki, czy to
przez osobiste oprowadzanie, czy tez przez
drukowanie przewodnikéw po galerii. Bez
watpienia to szczegdlne wyczulenie na po-
trzeby publicznosci wynikato z wieloletniej
pracy w krakowskim TPSP7S.

Gdy do tego dodamy fakt utworzenia
przez Raczyniskiego, w dawnej jadalni pata-
cu, biblioteki wypelnionej wydawnictwami
o sztuce, kolekcjoner rysuje sie nam jako
fundator niezwykle dojrzaly, traktujgcy na
réwni zadania artystyczne, polityczno-pa-
triotyczne, jak i naukowe.

Powstanie galerii w prywatnym majatku
odzwierciedlato sytuacje kraju pod zabora-
mi, pozbawionego mecenatu panstwowego,
odpowiedzialnego za tworzenie tego rodza-
juinstytucji. Posrednio wskazywato takze na
zrodta finansowania stworzonej galerii. Byla
to obok Muzeum Mielzynskich druga gale-
ria w zaborze pruskim, w ktérej mozna byto
oglada¢ wspdtezesne malarstwo polskie, be-
dace niejako kontynuacja zbioréw Poznan-
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10. Wnetrze najwick-
szej sali galerii
obrazéw z Dziewicg
Orleariskq Jana
Matejki na Scianie
wschodniej.

Fot. E. Leszezynska

skiego Towarzystwa Przyjaciot Nauk. W za-
mierzeniu Raczyniskiego galeria rogalinska
miata bez watpienia stanowic takze przeciw-
wage dla wzniesionego w latach 1900-1903
Muzeum Cesarza Fryderyka w Poznaniu.
O jej narodowym charakterze stanowita
zgromadzona kolekgja, szczegdlnie od mo-
mentu pozyskania Dziewicy Orleaniskiej
J. Matejki.

Edward A. Raczynski widziat wiec siebie
bez watpienia jako kontynuatora patriotycz-
nej misji rozpoczete] przez fundatora Biblio-
teki Raczynskich. Dzialania kolekcjonera
staly w wyraznej opozycji do poczynan Ata-
nazego Raczyniskiego, ktorego kolekeja, co
znamienne, znalazta sic w tym czasie wla-
$nie w muzeum prowincjonalnym Cesarza

Fryderyka.
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Wrydaje sic bowiem, iz programowe posit-
kowanie si¢ polskimi architektami i rze-
mieslnikami oraz zgromadzenie zbioru ma-
larstwa polskiego i europejskiego wynikato
nie tylko z patriotycznego nastawienia
Edwarda A. Raczyniskiego, ale tez z osobistej
dyskusji z dziatalnoscia stryjecznego dzia-
da. Edward A. Raczynski starat sie prawdo-
podobnie udowodni¢, iz gromadzona w wa-
runkach utraconej niepodlegtosci kolekcja,
nie tracgc nic ze swojej artystycznej warto-
$ci, moze réwnocze$nie komunikowaé pew-
ne tresci narodowe, zaspokajajac tym samym
potrzeby patriotyczne i edukacyjne. W przy-
padku architektury motyw tej osobistej dys-
kusji przejawit si¢ nie tylko w formie gale-
rii, ale tez w programie ikonograficznym
biblioteki hedlowskiej™.
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Edward A. Raczynski stworzyt autorska
galerie poswiecong sztuce wspotezesnej,
uznawana ,z powodu braku jasnych kryte-
ri6w w wyborze obiektéw za jedno z naj-
trudniejszych przedsiewzie¢ muzealnych”.

Wedtug typologii Z. Zygulskiego jun. jest
to artystyczne muzeum autorskie, ,ktore
stanowigc wyraz indywidualnych
upodoban kolekcjonera, a zarazem
odbicie smaku epoki, samo wiec
w sobie bywa dzietem sztuki i po-
winno by¢ w swej integralnos§ci
chronione. Na te integralnos¢
sktadajg si¢ zarowno elementy tre-
$ciowe jak i formalne, a wiec odpo-
wiednie budynki i wnetrza wypet-
nione harmonijnie dobranymi
zespotami zabytkow”, ktorych ekspozy-
c¢ja dostosowana jest do mozliwosci ludzkiej
percepcji. Z reguty muzea te dostarczaja naj-
wiekszej ilosci przyjemnych wrazen i nie
powodujg tzw. zmeczenia muzealnego, ja-
kie jest czestym udziatem zwiedzajgcych
muzea-giganty lub wielkie rezydencje kro-
lewskies!.

Dla takiego pojmowania galerii rogalin-
skiej ciggle jeszcze nie ma pelnego zrozumie-
nia. Wynika to bez watpienia z pokutujgce-
20 wsrdd historykow sztuki wartosciujgcego
podejscia do sztuki. To ono decydowato jesz-
cze do niedawna o niskiej ocenie zbioru Ra-
czyniskiego jako catosci, uprawniajgc zarazem
specjalistow do prezentacji tylko najwybit-
niejszych ich zdaniem dziet z kolekeji. Wy-
nikat z tego réwniez brak zrozumienia dla
warto$ci architektury galerii i ewokowanych
przez nig tresci®?, co zaowocowato bezprzy-
ktadnym zniszczeniem w 1988 r.jej wschod-
niej elewacji®.

Pokory w tej mierze uczyé powinni§my
sie chyba od samego Edwarda A. Raczynskie-
go, ktory okreslajac w 1901 r. polityke wy-

stawowg Towarzystwa Przyjaciot Sztuk
Pieknych stwierdzit: ,Przekonani, ze sztu-
ka jest jednym z najwazniejszych czynnikéw
cywilizacji, stuzymy jej gorliwie. ... Jestesmy
[zarzad] jedynie posrednikami pomiedzy
artystamia publicznoscig”*. To whasnie taka
postawa zadecydowata o wybitnej jakosci
poczynan Edwarda A. Raczyriskiego na polu
sztuki. Poznan, 2002 r.

Przypisy

1 Ziemia”, Warszawa 1910, R. I, nr 11, s. 176. Por.
tez ,Dziennik Poznanski” R. 52, nr 48, z 1 111 1910.
Archiwum Muzeum w Rogalinie. Pelna nazwa fir-
my to ,Deutsche Miroment — und Kunstmarmorwer-
ke. Fabrik fugenloser Fufbéden. Leopold Frieser.
Berlin O.17. Warschauer Strafe 37/38 1.

Ibidem.

W czasie remontu galerii w latach 1985-1986 ory-

ginalne podtogi ulegly likwidacji. Odstgpiono jed-

nak od wytycznych projektowych z 1974 r. zaklada-
jacych zastgpienie ich drewnianym parkietem, na
rzecz jasnego lastrika. Pozostawiono tez wbrew weze-
$niejszym ustaleniom pierwotne lastrikowe schody

i fragment w wiatrotapie wejsciowym ze wzorem od-

wolujacym sie do uksztattowania najstarszych boaze-

rii w patacu.

Katalog Zabytkéw Sztukiw Polsce, t. V., Wojewédztwo Po-

znariskie, z. 25, Powiat Sremski, Warszawa 1961, s. 36.

M. Pawlaczyk, Ze studiéw nad ikonografig zespotu pa-

facowego w Rogalinie, cz. 1. Plany i projekty architek-

toniczne ze zbioréw dawnego archiwum Raczyniskich

w Rogalinie, ,Studia Muzealne” nr 12, Poznan 1977,

s. 97-98, oraz kat. poz. 42-47. Z projektéw M. Po-

widzkiego dla Raczynskich zachowat sie jeszcze je-

den rysunek, przewidujgcy dobudowanie do elewa-
¢ji ogrodowej patacu, zimowego ogrodu. Wykonany
wmaju 1910 r., nie zostat jednak zrealizowany (por.

loc. cit., s. 98 oraz kat. poz. 47.)

Caly zespot projektow galerii autorstwa Powidzkiego

zostal najprawdopodobniej wywieziony w przeded-

niu II wojny §wiatowej razem z najcenniejsza cze¢Scig
archiwum rogaliniskiego do Warszawy. Na miejscu
pozostaty tylko nieliczne rysunki i projekty oraz
przerysy ze starszych plandéw uznane zapewne przez

Raczyniskich za mniej cenne. To wlasnie one tworzg

tzw. teke rogalinska.

M. Pawlaczyk, op. cit., s. 98.

E. Leszezyniska, Studium historyezne zalozenia ogrodo-

wo-parkowego w Rogalinie, Rogalin 2000, t. 1, s. 79,

oraz t. II,il. 91 105.

10 Swiadezy o tym przede wszystkim wyrysowanie
w odmiennym kolorze samego kominka i odreczne,
nieréwne oznaczenie literowe.

"' Wedtug powojennych dokumentéw do jego realizacji
nie doszto (por. PP PKZ, Inwentaryzacja architektonicz-
no-budowlana galerii obrazéw, Poznan 1975). Nie
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E.A Raczynski toyed with the idea of creating a
galleryaccessible to the general public from the very
start of his activity as a collector. However, the first
architectural designs were commissioned from
S. Borecki onlyin 1896. These designs provided fora
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 Poznan architect gave it

the shape of a temple of the arts, whose Modernist

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

Following Z. Zygulski, 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-
rityis contingent on both content and formal elements,
i.e. the buildings proper and the interiors filled with
coherently selected sets of objects of heritage.

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

SUMMARY
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Wstep

Maurice Chabas to artysta, niestety, za-
poznany, artysta pechowy — wszelako przyj-
rzenie si¢ jego dzielu wnet utwierdza nas
w przekonaniu o potrzebie podjecia studium
jego zycia i jego sztuki.

Cata tworczo$¢ malarza byta nieustannym
duchowym poszukiwaniem, wyrazanym
w obrazach przepojonych szlachetng i ta-
godna harmonig. Byla to epoka pokolenia
pelnego entuzjazmu. Nowe kierunki ar-
tystyczne powstawaty tam, gdzie gloszono
bardziej liberalng i bardziej intelektualng
koncepcje sztuki. Wyobraznia i pragnienie
innowacji skfanialy Mauricea Chabasa do
urozmaicania techniki, zresztg sprawnej, po-
przez oczyszezanie i upraszezanie formy. We
wezesnym, akademickim okresie, jego dzieto,
reprezentujace tendencje symbolistyczne,
jest bliskie tworczosci Puvis’a de Chavannes.

Maurice Chabas byt zagorzatym obronicg
ruchu Rose et Croix (Rézokrzyzowcow),
totez swe dziela wystawial na wszystkich ich
salonach. Usitowat przekaza¢ inna, boska
rzeczywisto$é, poczucie nieSmiertelnosci,
jednoczesnie zachecajac nas do poddania
sie poetyckiemu marzeniu i zblizeniu do
sfer duchowych. Jego dzieta znalazty oto-
czenie sprzyjajace szczegdlnemu skupieniu
na Salonach Josephina Péladana. Pisarz
Jean Lorrain przywotuje wyjatkowsa, panu-
jacg tam atmosfere tymi stowami: ,Ledwo
wszedtem, ajuz widze, ze jestem w Swiatyni:
polcien i opary kadzidta, szepty wiernych
uczestniczacych w adoracji w zaciszu, a na
wszystkich czterech Scianach sali, rzektbym
kaplicy, skrzace si¢ witraze, bedace dzielem
Duthoita, Chabasa, Moriseta, Armanda
Pointa, i ta sugestia katalogu!”

W pdzniejszym okresie Maurice Chabas

nie opart sie technikom neoimpresjonistycz-

nym i syntetycznym. Ze wzgledu na rézne,
specyficzne aspekty jego tworczosé bliska
jest dzielom Alphonse’a Osberta, Caspara
Davida Friedricha, Paula Gauguina i nabi-
stow. Pod koniec kariery artystycznej jego
malarstwo staje si¢ coraz bardziej eteryczne,
rozéwietlone 1 kolorowe. Artysta podazy ku
sztuce niefiguratywnejiabstrakdji, co sprzy-
ja¢ bedzie przekazywaniu tajemnic religii
chrze$cijanskiej.

Tworczosé Maurice’a Chabasa, obszerna
i wieloraka, pozostaje prawie nieznana.
W niniejszym artykule, ze wzgledu na wy-
mogi wydawnicze, dokonalismy pewnego
wyboru. W pierwszej czesci przedstawiamy
najwazniejsze wydarzenia z zycia artysty;
w drugiej opisujemy idealizm i wiodaca
role mistycyzmu w twoérczosci Maurice’a
Chabasa.

Biografia artysty

W tej czesci proponujemy krotka biogra-
fie artysty, ktéra pozwoli lepiej zrozumiecd
kontekst rodzinny i spoleczny, majacy wptyw
na proces tworzenia dzieta. Maurice Chabas
wywodzit sie z rodziny ludzi stawnych 1 ar-
tystow (sposrod ktorych szezegdlnie znany
jest jego brat Paul Chabas). Przesledzmy
genealogie rodziny Maurice’a Chabasa od
poczatku XIX w.

Kapitan Chabas, w stuzbie Napoleona I,
miat trzech synéw: Francois, Frédérica
i Oscara. Frangois zostat stawnym egiptolo-
giem. Frédéric, drugi syn, podobnie jak Fran-
cois, pasjonowal sie badaniami naukowymi
izostal naczelnym inzynierem w Paistwowe;j
Szkole Mostow, Drog i Posiadtosci Ziem-
skich. Oscar, trzeci syn, mimo dziedzicznego
zamitowania do tego, co wykracza poza
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1. Maurice Chabas;
wl. prywatna

rutyne spraw zycia codziennego, zmuszony

byt przejaé po ojcu dom handlowy w Nantes.
Maurice Chabas, syn Oscara, jest ostatnim
przedstawicielem znamienitego rodu uczo-
nych, myslicieli i artystow. Wykonat piekne
portrety swoich dwoch wujow, ktore aktu-
alnie przechowywane s3 w muzeum Vivant
Denon de Chalon-sur-Sadne.

Francois Chabas (1817-1882, egipto-
log) zostat przedstawiony w pozycji en face,
siedzgc za biurkiem, z lewa reka zlozong na
papirusie (il. 2). Przed nim i wokét niego
znajdujg sie przedmioty egipskie, a wiec
shahouabti, lezgcy na biurku, 1 maty sfinks,
stuzacy jako przycisk do dokumentéw, spo-
czywajgcy na dwoch ksigzkach. Za uczonym,
po lewej stronie, na matym postumencie stoi
egipska statuetka. Nad kominkiem wisi lu-
stro w rzezbionej ramie, w ktérym odbijajg si¢
inne przedmioty starozytne. Catos¢ ujeta jest
przez malarza jak fotografia. Z jednej strony,

uchwycona zostata atmosfera portretu z wy-
studiowang poza postaci, ale krétkotrwaty,
przypominajacg pierwsze dagerotypy przed-
stawiajace osoby; z drugiej za$, za pomocg
uzytej techniki, artysta namalowal swoj
obraz en grisaille, oszczgdna paletg bieli
iczerni, mniej lub bardziej stonowanych.
Na drugim obrazie, inzynier Frédéric
Chabas, przedstawiony w naturalnej wiel-
kosci, jest juz starszym mezczyzna, o siwie-
jacych whosach, ujety z profilu, siedzacy na
krzesle lekko pochylony. Rece trzyma zlg-
czone, odziany jest w czarny strdj, ozdobiony
oficerskg baretka Legii Honorowej (il. 3).
Oscar Chabas zostat wlascicielem jednego
znajwiekszych sklepow w Nantes, pod nazwg
»Rat goutteux”. Poslubil mlodszg od siebie
ojedenascie lat Marguerite Ferrus. Miatjedng
corke 1 trzech synéw. W tej wyksztatconej
rodzinie 26 wrzes$nia 1862 w Nantes urodzit
sie Maurice Chabas. Jak to bylo w zwyczaju,
najstarszy syn przejat po ojcu dom handlowy.
Natomiast dwaj pozostali synowie, Maurice
i Paul, zacheceni przez ojca, uwielbiajacego
malarstwo, a takze malujacego w wolnych
chwilach, bardzo wezesnie wyjechali do Pa-
ryza. W wieku 21 lat Maurice Chabas wstapit
do Académie Julian, do pracowni Bouguereau
i Tony’ego Robert-Fleury, malarzy typowo
klasycznych, ktérzy nauczyli go malarskiego
rzemiosta. Pozostal tam az do roku 1888.
Obaj bracia zaznali stawy. Jednak o ile
Maurice przez cale zycie dazyt ku ideatowd,
ktory nie przestat by¢ jego natchnieniem az
do $mierci, to Paul zostal malarzem uznanym
w $wiecie artystycznym. ,Poslubiwszy kobie-
te bogata, lubigcg przyjecia, zwrocit sie ku
malowaniu portretéw znanych osobistosci
6wezesnej epoki, ktore go wylansowaly, a tak-
ze, niestety zbyt czesto, dziewczat kapiacych
sie w jeziorze Annecy”.
Maurice, w przeciwienistwie do brata,
byl malarzem poszukujgcym, podazajacym
zawsze za glosem wewnetrznym. André

29



Myriam Reiss-de Palma

2. Portret Frangois
Chabasa; wt. prywatna

3. Portret Frédérica
Chabasa; wl. prywatna
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Castelot!, ktory przez dziesieé lat spedzat

wakacje z Mauricem Chabasem, a raz w to-
warzystwie obu braci na Belle-Isle-en-Mer,
tak opisuje w swoich notatkach biograficz-
nych ich zrédta inspiracji: ,Podczas gdy
Paul kazdego ranka trudzit si¢ pigknym
wtapianiem dziecigcego wdzieku mtodego
modela w zaciszne zatoczki wyspy, Maurice
przed przystapieniem do malowania «kon-
templowab». Zawsze bede go pamietat z ka-
peluszem spuszczonym na oczy, z uniesiong
glowg, zbrodg na wietrze, sycacego sie dusza
krajobrazu, tej ziemi, tej wody, tego nieba,
ktore ozywial na obrazach swymi palcami
czarodzieja”. I dodaje jeszcze to zdanie, tak
bardzo prawdziwe: ,Byta miedzy braémi
przepasé, oddzielajaca malarza od artysty!”?

Najpickniejsze wakacje mtody Maurice
spedzat nad woda: nad Erdre, nieopodal
morza w rodzinnej posiadtosci. Duzo czasu
poswiecal obserwacji przyrody, fascynacji
wszechswiatem, jego cigglym odradzaniem
siginieustannym ruchem. Pozniejjego ojciec
nabyt posiadtosé po drugiej stronie Douar-
nernez, niedaleko plazy Ris. Maurice Chabas

zadziwiajaco oddal piekno tego miejsca

w obrazie Sur la plage du Ris* (il. 4). Poda-
rowat to dzieto swojemu przyjacielowi Vic-
torowi Charetton, z ktérym przebywatipra-
cowal w Bretanii. Swobodna faktura, troska
o uchwycenie ulotnych niuanséw pory dnia
1jakosci atmosfery $wiadezy o jego przyna-
leznosci do impresjonistow, natomiast paleta
i kompozycja ptétna zblizaja go do nabistow.
Z Plomarc’h spojrzenie Maurice’a Chabasa
biegnie ku przeslicznej zatoczce, nad ktora
wznosi sie lasek sosnowy. Storice wschodzina
skraju morza, rézowe woale spowijaja jeszcze
niebo, grzbiety klifow mienig si¢ pastelowymi
tonami malwowych fioletéw, zieleni i ochr.
A wonne sosny, ogrzane tagodnym cieptem
wschodzacego stonica, roztaczajg zywiczny
iodurzajacy zapach igliwia...

W 1882 r. Maurice Chabas odbyt stuzbe
wojskowa w putku zuawéw w Chalon-sur-
Sadéne.

Poczawszy od roku 1885, Maurice Chabas
bedzie regularnie wystawia¢ swoje dzieta
na Salons des Artistes Frangais, gdzie wie-
lokrotnie otrzymywat nagrody, a od roku
1891 — na Salons de la Société Nationale
des Beaux-Arts.
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4. Sur la plage du Ris;
wl. Musée Victor
Charreton Bourgoin

Jallieu

W roku 1888 wygrat konkurs na de-
koracje wnetrza sali §lub6w w merostwie
XIV dzielnicy Paryza, co przyczynilo sie
w nastepnych latach do rozwoju wspaniatej
kariery z licznymi beneficjami, ale takze
pelnej rozczarowan.

W 1892 1., malarz symbolista Jean De-
lville utworzyt w Brukseli koto ,Pour l’art”
o powotaniu idealistycznym. Chociaz nie
ustala, jaka tworczo$é jest przez ,Pour ’art”
estetycznie zabroniona, to okresla jej pod-
stawowg zasade jako sztuke ,wznioslg 1 in-
telektualng”. Skupit wokét siebie ,malarzy
idei 1 uczucia”. Pierwszy salon kota ,Pour
l’art”, otwarty dla publicznosci 12 listopada
1892, gromadzit obok Belgdw — Braeckego,
Ciamberlaniego, Delville’a, Fabry’ego czy
Rousseau, artystow, ktorzy zaprezentowali
si¢ kilka miesigcy wezesniej w Paryzu u Péla-
dana, takich jak Maurice Chabas, Chalon,
Filiger, Niederhatisern-Rodo, Schwabe, Séon
czy Trachsel. Emil Verhaeren w dzienniku
,La Nation” z 19 listopada 1892 w spra-

wozdaniu z wystawy napisat: ,Malarze ci
to ideisci. Reprezentuja licznie koto «Pour
Part». Delville, Ciamberlani, Fabry, Séon,
Chabas, Filiger, Jacque, Trachsel, Verkade
to najwazniejsi z nich. Wszystkich cechuje
$miatos¢ inwencji, upor w uprawianiu sztuki
poki co niezrozumialej, obojetnosé na gest
wzruszenia ramion publicznosci... Chabas
rzuca sie skro§ gwiazdy i chmury w wieczna
podroz cztowieczg, ktorg Théophile Gautier,
w La Caravane, bladzit sr6d pustyn”.

We Francji w latach 1888-1889 Stanislas
de Guaitapowotat ,]’Ordre kabbalistique de la
Rose+Croix”. Papus, Joséphin Péladan, Paul
Adam stajg pod sztandarem Rozokrzyzow-
cow. Powolujg sie na zakon, ustanowiony ja-
Lkobyw XV w. przez Christiana Rosenkreutza,
ktory jednak w rzeczywistosci pojawit sie w
Niemczech dopiero w XVII w., by pézniej
rozprzestrzenic sie w calej Europie. Zakon
nadawat stopnie uniwersyteckie. Przedmio-
tem badan byla historia Rézokrzyzowcow

i Kabaty, jak réwniez jezyk hebrajski.
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W 1890 r. Péladan odlacza si¢ od
de Guaity i od Kabalistycznej Rozy i Krzyza,
aby zalozy¢ wlasny zakon. W 1891 r. zaktada
,2La Rose+Croix du Temple et du Graal”
(Zakon Rézy-Krzyza SwigtyniiGraala) czy
tez ,Rose+Croix catholique”, we wspdtpracy
szczegdlnie z Saint-Pol-Roux. W 1892 r.
pisze L’Art idéaliste et mystique, w ktorej
wykltada swoje teorie estetyczne. W tym
samym roku zostaje otwarty pierwszy Salon
de la RosetCroix. Jego inauguracja odbyla
si¢ przy dzwigkach muzyki Erica Satie’ego.
Wystawy te trwaty az do roku 1897, a Mau-
rice Chabas brat udziat we wszystkich.

Joséphin Péladan (1858-1918) byt
cztowiekiem wyjatkowym i ekscentrycznym,
o wielkiej charyzmie. Dla Chabasa spotkanie
z nim bylo decydujace 1 zasadnicze. Péladan
nie bedzie wywierat wptywu na styl jego
sztuki, lecz na sposdb myslenia, ktory artysta
przejmie. Péladan sam siebie namaszcza mia-
nujgc sie Sar (mag wjezyku perskim) Mero-
dak. Jest to konsekracja, ktéra dokonata sie
jakoby w sposdb astralny za posrednictwem
magow chaldejskich! Anonimowy artysta
wykonat plakat przedstawiajgcy Péladana
jako maga o wizjonerskim spojrzeniu. Kazde
jego pojawienie si¢ wsrdd publicznosci byto
zawsze prowokujgce 1 hatasliwe, zaréwno
ze wzgledu na sposob ubierania sieg, jak
i na przesadng maniere w wystawianiu sie.
Kedzierzawe wlosy, broda jak u patriarchy
idtuga toga dopetniaty jego obrazu. W sposdb
do$¢ zabawny probowal utozsamic sie z praw-
dziwym Asyryjezykiem, ponoé Nabuchodo-
nozorem. Przemknat jednak jak meteoryt
1 zostat szybko zapomniany. René Doyen
nakreslitjego zycie w La douloureuse aventure
de Péladan [ Bolesna przygoda Péladanal . Pa-
pus natomiast tworzy jego portret najbardziej
realistyczny 1 szczery: ,Ten godny podziwu
artysta, ktoremu przyszte pokolenia oddadza
sprawiedliwos¢ (pomijajgc w ocenie jego by¢
moze zbyt oryginalne srodki samorealiza-

¢ji), stanie na czele ruchu Uduchowienia
estetyki, ktérego owoce dopiero zaczynajg
sie pojawia¢ a ktore beda miaty silny wplyw
na sztuke jutra...”.

Rzeczywiscie, Péladan wykazat sie praw-
dziwymi talentami. Wielu znaczacych
artystow wystawiato swoje prace na Salons
Rose+Croix. Na pierwszym salonie, zor-
ganizowanym przez Péladana w galerii
Durand-Ruela, zanotowano 23 000 zwie-
dzajgcych, liczbe jak dotad niespotykang
podczas manifestacji artystycznej. Ustalono
dla niej bardzo precyzyjne reguly. Poruszane
tematy mialy wystawiaé marzenie, anie to, co
rzeczywiste, ideat, a nie brzydote. Malarstwo
historyczne, militarne, pejzaz, przedsta-
wianie zycia wspolczesnego lub wiejskiego,
malarstwo marynistyczne, martwa natura...
byty wykluczone. Artysta odgrywat uswie-
cong role, a Sar deklamowal: ,Sztuka jest
Wielkim Misterium i kiedy wysitkiem swoim
osiggasz arcydzieto — promien boski sptywa
nan jak na oltarz. O, rzeczywista obecnosci
boéstwa, cojasnieje w tych najwznioslejszych
nazwiskach: Vinci, Rafael, Michal Aniot,
Beethoven i Wagner™.

Jak Maurice Chabas mogtby nie intereso-
wac sie takim cztowiekiem jak Péladan, ktory
wykrzykiwal: ,Artysto, jeste$ kaptanem (...)
Artysto, jeste$ krolem (...) Artysto, jestes
magiem!”?

Wystawa byta wielkim wydarzeniem.
Caly Paryz przybyl, by uczestniczy¢ w tej
przedziwnej atmosferze z oparami kadzidta,
muzykg organowa, wagnerowskimi fanfara-
mi i mnostwem kwiatow. Calos¢ sprawiala
wrazenie, jakby sie przenikato do uswieco-
nego przybytku. Léonce de Larmadie w zywy
sposdb opisal ten pierwszy salon w dziele
,IEntracte idéal”. Opowiada, jak piekno
i powaga tematow wystawionych prac wy-
musity podziw publicznosci, ktora przybyta,
by drwi¢ i bawi¢ sie. Bardzo pickny plakat,
o czystej grafice, przedstawiajacy dwie
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mlode eleganckie kobiety, wykonat dla salo-
nu Carlos Schwabe. Posta¢ posrodku plakatu
to Wiara, ktora zerwata okowyprzykuwajace
ja do ziemi. Powyzej Czysto$¢ jeszcze blizsza
Niebu. W dolnej bordiurze niska Material-
nos¢ oblepiona blotem, kierujgca spojrzenie
ku Ideatowi.

Na Salonie wystawionych zostato dwiescie
dwadziescia pieé prac szesédziesieciu dzie-
wieciu artystow z roznych krajow Europy.

Maurice Chabas uczestniczyt w nim tak-
ze, wystawiajgc Erraticité — prace, ktora byta
Jjednym z najbardziej sugestywnych ptécien
Salonu. Bezmierny thum, pchany naprzéd ni-
czym stado, jakby wprawiony w ruch wirowy,
miota sie niewladny sie cofna¢. Wielu pro-
buje utrzymac sie, oprzeé spietrzeniu przy-
plywu, lecz na prézno, poddaja sie z leku...
Trzeba bladzi¢! Mocna symbolika wiecznych
zmagan i niekoniczacych sie cierpien ist-
nienia, gdzie kazdy czowiek nieswiadomie
poddany biegowi wydarzen, nieodparcie
weciggniety przez moc rzeczy, zbliza sie do
kresu, nie majgc czasu na poznanie samego
siebie™. Zacytujmy inne jeszcze pochwalne
komentarze, zaczerpnicte z Gwczesne] prasy:
,«Erraticité» Pana Maurice’a Chabasa to
pickne dzieto. Nasze dtugo pieszczone na-
dzieje, ktore ulatujg nieodwracalnie, ludzie,
ktorych porywa ze sobg wieczny powrét,
niekonczace sie cierpienia ich serc, zlama-
nych przez zycie — oto bladzenie! M. Chabas
pochtoniety tym tematem, zrozumiat jego
rozleglosé, ogarnat go swoim spojrzeniem
jasnym 1 niezmgconym i swg rzeczywistg
wiedza. Jego pedzel zrecznie postuguje sie
trzema tak niechetnymi sobie kolorami:
niebieskim, z6ttym i zielonym; analizuje
je 1 faczy w catos¢ w absolutnej harmonii,
poprzez starannie przestudiowana gradacje”.
[jeszcze: ,Chabas w swoim obrazie o blgdze-
niu przenosi nas w centrum $wiata astralne-
go z wielka kawalkadg dusz w eterycznym

bezmiarze. Jest jednym z pierwszych, ktorzy

za pomocg pedzla otwarcie zwrdcili sie ku
okultyzmowi”.

Jeden z artykutéw ,La Presse” z 24 kwiet-
nia 1894 r. oznajmia rozczarowanie drugim
Salonem, jednak ,na szczescie, jest tam kilku
innych, ktorzy ocalajg Salon przed brakiem
zainteresowania. To «Chabasy», «Pointy»,
«Hawkinsy», «Séony»...”. W tym samym
roku Maurice Chabas wystawia na Salonie
Péladana, a przede wszystkim dzieto Néméa.
Incessu patuit ded®.

Péladan, pelen entuzjazmu, pisze dtugi
artykut o Maurice’u Chabasie: ,Néméa to
dama dumna i urocza, ucielesniajgca pewien
charakterystyczny typ fizyczny 1 moralny:
przezroczysta zastona, ktora jg przykrywa,
nie zastaniajac jej jednak, wzmaga jeszcze
jej rzeczywiste piekno, jej wyzywajace spoj-
rzenie. Ale dlaczego Chabas ukwiecit na
niebiesko draperie i opasat, jakby przecinajac,
jej postac girlanda! Nieistotne, mnéstwo jest
kobiet na Salonie: ta tutaj to rzeczywiscie
pickna dama, pieckna w swojej nieugietosci”.
[ jeszcze co$ na temat ,Mistrza” (wedlug
Péladana): ,Chabas osiggnie niebawem
szczyt artyzmu, zwazywszy na umyst pelen
ekspresji 1 wyglad patrycjusza; zmyst pla-
styczny polaczony z intelektem spowoduja,
ze jego dzieto bedzie stanowilo teorie o ksiez-
niczkach zakochanych w zaswiatach, o cza-
rodziejkach i kobietach magach. Przyjrzyjcie
sie miejscu w sztuce, jakie zajmuje tych dzie-
wieciu malarzy z Champs de Mars (Chabas,
Point, Hawkins, Séon, Marcus Simmons,
Aman-Jean, Hodler, Osbert, Des Gachons).
Zobaczycie, ze wszystko, co poza nimi ma
jakgkolwiek wartos¢, upodabnia si¢ do nich,
ze wybrana przez nich droga jest stuszna i jest
przyszloscia, poniewaz jest prawda”.

Péladan podziwiali cenit dzieta Maurice’a
Chabasa do tego stopnia, ze dwukrotnie
w publikacjach prasowych pisat poirytowany
o niedocenieniu wystawionego na Champs
de Mars w 1893 r. ptotna Chabasa: Puvis
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adjuvante, le poéte évoquant les formes (il. 5).

Oto fragment: ,Inng pozalowania godng
niesprawiedliwoscia jest umieszczenie dzieta
Le poéte évocant les formes, wspaniatej kon-
cepcji Chabasa, gdzie przybierajacy postaé
pieknego efeba piesniarz nastuchuje glosu
aniota czy tez geniusza nachylonego do jego
ucha, a przed nim pojawiaja sie wynurzajace
sie z glebin jeziora, jeszcze ociekajgce woda,
ksztalty kobiece, harmonijne i réznorodne™”.

Armand Point, réwniez wiernie wystawia-
jacy swoje prace na Salons de la Rose+Croix,
w 1895 r. wykonat plakat, przedstawiajgcy
szlachetnego rycerza i postaé, ktéra wydaje
sie by¢ magiem asyryjskim. Pigty plakat ilu-
strowat teorie Péladana, zwalczajgcego natu-
ralizm, realizm i impresjonizm. Widzimy tu
bohatera, kogos w rodzaju Swietego Jerzego,
Scinajacego glowe gorgonie, przedstawionej
z rysami twarzy Zoli, apostota naturalizmu!

Powodzenie Maurice’a Chabasa, osig-
gniete na Salonach Rose+Croix dzieki
wspaniatym dzielom mistycznym, rosto
iutrwalalo sie.

W bardzo mtodym wieku Chabas szczycit
sie przyjaznig elit dwezesnej epoki, podziw
okazywata mu krélowa belgijska Elisabeth,

namiestnicy rumunscy, stawni pisarze, zna-
mienici uczeni i prafaci.

Pézniej nastgpity tragiczne wydarzenia
[ wojny $wiatowej, ogloszono powszechng
mobilizacje. Czulyiserdeczny Maurice, ktory
w dziecifistwie byt watly i delikatny, bardzo
7le znosit warunki zolnierskie 1 trafit w sta-
nie beznadziejnym do szpitala w Rennes.

Cudownie uleczony, z zapalem rzucit
si¢ W wir pracy, zmagajac si¢ z wiecznym
procesem twoérczym. Odtad, swiadomy
bezsilnosci w stawianiu czola 1 przezwycie-
zaniu nieszczes$¢ pustoszacych §wiat, nabrat
przekonania, ze owe nieszeze$ceia byty kon-
sekwencja tego, ze ludzkosé daleka jest od
ideatu. Zyjac niemal jak pustelnik, poswiecit
sie prawie wylgcznie malarstwu o tematyce
religijnej i duchowej.

L'envolée céleste to szkic weglem, podkre-
§lony bialg kreds, przechowywany w Musée
des Beaux-Arts w Brescie (il. 6). W sposob
harmonijny rozwija temat dusz, uwolnio-
nych ze Smiertelnej powloki cielesnej, ktore
przemierzajac przestworza, docierajg do roz-
$wietlonego centrum. Sposrdd sktebionych
chmur dusze wznosza si¢ ku emanujgcemu
swiattem Edenowid, ku sferom mitosci ducho-
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6. L'envolée céleste;
wt. Musée des Beaux-
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wej. Malarz jak siewca rzuca wskros chmur

dusze, owe mistyczne podrézniczki, ktorym
mitos¢ boska dodaje skrzydet i ktore niczym
jaskotki przed zblizajgceg sie zima odlatujg
ku stonecznej krainie. W 1929 r. francuski
krytyk Pierre Ladoué uznaje, ze Maurice owi
Chabasowi powiodla sie transkrypcja nie-
materialnosci otwarcie namacalnej za po-
mocg spietrzonych chmur, uduchowionych
postaci i $wietlistych wibracji, i dodaje: ,Ten
poeta musial by¢ upojony samotnoscig i ciszg
w kontemplacji i mitosci Boga; ten malarz,
ktory intuicyjng wiare zechcial przywotaé
na pomoc realistycznemu widzeniu form
i koloréw, zmierza do stworzenia nowej
i wielkiej sztuki duchowej. Nie nasladuje
nikogo. Jest zdolny do pomystéw najbardziej
wzniostych. Marzeniem byloby ujrzeé go,
przedstawiajacego na jakims wielkim murze
konicowg scene Raju Dantego: «Oto w glebi-
nach materii przejrzystej / Swiatta zjawit sie
rys Trojga Obreczy, / Réwnych w obwodzie.
Lecz barwy troistej. / Jeden z drugiego Krag,
...»%. Inspiracja, ktora pobudza do dziatania

Maurice’a Chabasa nie rozni sie od tej, ktorg
podjat niegdys najwiekszy z poetow”.

Owo zyczenie, dotyczace dokonania inter-
pretacji malarskiej poezji wielkiego wloskiego
mistrza, konkretyzuje si¢ w ostatniej fazie
tworezosei malarza, bliskiej abstrakcji, co
uwidacznia sic w dziele Les Gmes allant vers
leur centre d’‘amour (il. 7). Ledwo zarysowane,
wijace sie, dusze bezcielesne, ktore zostang
niechybnie wessane przez wirujgcy ruch kre-
26w, przedstawiajg tajemniczy i poetycki obraz
zaswiatow, co wymownie §wiadezy o niepoko-
jach religijnych Maurice’a Chabasa. Ptotno
odtwarza §wiat barwy i $wiatla, znajdujacy sie
poza $wiatem widzialnym, podkreslajac w ten
sposéb artystyczne przejicie od symbolizmu
doabstrakcji. Podobnie ewoluowata twérezosé
malarska Frantiska Kupki, Pieta Mondriana
1 Wassilija Kandinskiego, ktorych dzieta maja
przede wszystkim wymiar duchowy, a ele-
menty abstrakcyjne w nich wystepujace oparte
sa na systemach i symbolach filozoficznych.

»Musze o wszystkim zapomnieé, aby na-
uczy¢ sie wszystkiego od nowa, nauczy¢ sie
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wszystkiego od poczatku, nie ograniczajac

poszukiwan do aspektéw formalnych”. Ma-
larz zapomina o dawnych sukcesach i nie za-
lezy mu juz na zajeciu znamienitego miejsca
w Swiecie sztuki. Pragnienie popularnosci
pozostawia swojemu bratu Paulowi. Samotny
i skromny, pozostanie w cieniu.

Na miejsce odosobnienia wybiera Wersal;
bardzo ostabiony fizycznie, prawie pograzony
w nedzy materialnej, ,akceptuje jednak, jak
wszyscy o wielkim sercu, z duzg dozg filo-
zofii, swdj permanentny stan jasnowidztwa
wymieszany z piekielnymi wizjami™.

W swoim skromnym salonie, przy ulicy
la Paroisse w Wersalu, juz prawie wcale nie
przyjmowat przyjaciét. Czasami tylko poka-
zywal swoje nowe obrazy kilku uprzywilejo-
wanym, jak: Anatole de Monzie, ex-Cesarz
Annamu, ksigze Jusupow i Alphonse de
Chateaubriand.

Jean Marchand, korespondent w Insty-
tucie i bibliotekarz w Zgromadzeniu Na-

rodowym, byt blisko zwigzany z Mauricem
Chabasem przez dziesie¢ czy dwanascie
ostatnich lat jego zycia. W swojej korespon-
dencji opowiada o wielkiej niepewnosci bytu
malarza, a takze jego dotkliwym osamotnie-
niu, zabarwionym jednak wielka nadziejg
co do przysztosci wlasnej osoby 1 tworczosci.
Marchand miat wielokrotnie okazje rozma-
wiaé z artystg, co bylo rzadkim ustepstwem
ze strony tamtego, zwazywszy, ze dla wielu
0s6b byl niedostepny. Zresztg nigdy nie miat
okazji widzie¢ artysty pracujgcego, wszak
Chabas mawiat: ,przeszkadza mi nawet naj-
mniejszy szelest myszy”. Ich rozmowy rzadko
dotyczyly malarstwa, poruszali w nich raczej
tematy bardzo wznioste, natury ezoterycznej,
jako ze Maurice Chabas byl przede wszystkim
wielkim spirytualista i mistykiem.

Chociaz jego ostatnie miesigce byty trud-
ne, nie przejmowat sie tym 1 nie rozstawat
z malowaniem, bo nie potrafil inaczej.

Mieszkat sam 1 w zlych warunkach, zywit
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sie gléwnie tartg marchewks! Oto jak jego
powiernik opisuje jego ostatnie dni:

Jego ufnosé byta absolutna i niewzruszo-
na. Wiem, méwit z natchnionym wzrokiem,
ze u kresu zycia wydarzy sie cos szczesliwego,
bez mojej wiedzy, 1 bede zbawiony. Gdybym
odwazyt sie odczuwaé pewien niepokdj co
doprzysztoscijego tworczosci, wskazatby mi
palcem sztalugi 1 wielki, wlasnie malowany
obraz Chrystusa, méwigc: to nie moja rzecz,
to wezmie na siebie ten, ktorego maluje...”.

Dobrowolnie wycofat sie ze §wiata, umart
w samotnosci, zapomniany przez swoich
bliskich i najblizszych przyjaciot, 11 grudnia
1947 1. w Wersalu.

Idealizm i wiodgca rola mistycyzmu
w tworczo$ei Maurice’a Chabasa

W drugiej potowie XIX w. Paryz uzyskat
wybitne znaczenie i skupiat kilka niezwykle
znamienitych kregow artystow, pisarzy, mu-
zykéw 1 myslicieli.

W tym czasie Maurice Chabas odgrywat
wazng role w paryskim zyciu intelektual-
nym. Artysta zyl nie samg tylko kontem-
placja, jak mogtoby sugerowaé jego malar-
stwo czy jego pisma, ale, jak pisal w liscie,
,fOwniez czynnie rozpuszczal sie w Woli
1 Energii, co bedzie Pan mogt dostrzec...”™.
Harmonijnie wtopit sie w spoteczenstwo,
zaréwno w dziedzinie sztuk, piastujgc funk-
cje przedstawiciela-zalozyciela Triennale,
w dziedzinie intelektualnej jako przewod-
niczgey Société Moderne (Towarzystwa
Modernistow) i sekretarz generalny Société
[déaliste (Towarzystwa Idealistow) jak
réwniez w dziedzinie nauki jako cztonek
Société Astronomique de France (Fran-
cuskiego Towarzystwa Astronomicznego)
a takze poprzez dzialalnosé dobroczynng
jako zalozyciel Société des Amis des Artistes
(Towarzystwa Przyjaciot Artystow).

Sztuka dla Chabasa to duch towarzyszacy
jego twdrezosci w sposdb naturalny. Linia,
forma, jak réwniez kolor, wyrazaja w sposob
symboliczny mistyczne zwigzki istniejgce
miedzy duchem i materig.

Dla idealistow sztuka jest pamigcig o tym
co boskie. Nadajg oni $wiatu ziemskiemu
sens, daja takze nadzieje uwolnienia, wy-
swobodzenia.

Maurice Chabas przekonany jest o tym,
ze sztuka wplywa na rozwoéj jednostki
1 zbiorowosci. Wybiera sztuke idealistyczng
1 mistyczng, gloszacg materializacje ducha
w Swiecie formalnym, ktérego objawienia
wypelniaja misje edukacyjng, unoszac dusze
widza wzwyz 1 przyciagajac ku rzeczywistosci
$wiatéw boskich.

Odrzuca zdecydowanie ,sztuke mate-
rialistyczng, ktéra zajmuje sie tylko od-
twarzaniem $wiata zewnetrznego, gmatwa
sie, tasuje, urzeka, zajmujac sie wylgcznie
rzemiostem, technika i cigglymi nowosciami,
aby przyciggna¢ uwage

Burzy sie przeciwko sztuce, ktoéra mar-

»11

nieje w sposdb nieunikniony, tak jak to ma
miejsce dzisiaj, przescigajac sic w nadmier-
nym przedstawianiu brzydoty, wulgarnosci
iperwersyjnych okropnosci, nie dbajac o cel
nadrzedny - podniesienie na wyzszy poziom
duchowego Piekna”'2.

Chociaz artysta przez cate zycie poszu-
kuje idealnego Pigkna, to uznaje, ze nalezy
przedsiebra¢ nowe poszukiwania, realizowaé
nowe koncepcje, inaczej postrzega¢ nature,
zgodnie z wlasnym temperamentem i sposo-
bem rozumienia.

Totez w przeciwienstwie do wickszo$ci
wspdlezesnych mu idealistow, dogmatycznie
odrzucajgcych szkoly nowatorskie, takie jak
realizm, naturalizm czy impresjonizm, Cha-
bas pozostat lirykiem, ktéry posiadt zdolnosé
widzenia poza materialnym pozorem owej
nadnaturalnej 1 tajemniczej poswiaty, prze-

dtuzajacej postrzeganie rzeczy.
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Chabas - dla ktorego sztuka to duch,
a tradycja nie polega na formach, zmienia-
jacych sie w zaleznosci od epoki i kunsztu
artystow, lecz na inteligencji i zrozumieniu
natury — podnosi to w stowach laczacych
wszystkie tendencje artystyczne w jedna
duchowa wizje: ,Wszyscy arty$ci powinni stu-
diowa¢ Niebo, niebo gwiazd, niebo wielkich
rytm6w kosmicznych, niebo $wietliste”. ,Czy
tylez nieskoniczonosci nie bytoby w jabtku
Cézanne’a?” —pyta go André Castelot. ,Tak,
ale pod warunkiem, ze te nieskoficzonos¢
rozumie sie wilasnie jako tworcze §wiatlo,
jego cienie...” — odpowiada artysta.

Oko samo w sobie nie jest celem. Obraz nie
jest stworzony jedynie po to, by go ogladaé.
,Od dawna, niestety, artysta ogranicza sie
do przedstawiania doznan i wrazen $wiata
zewnetrznego. Jak niegdys jest okiem i reka,
ale poniechatl ukazywania przejawdw zycia
wewnetrznego, ktore nadawatoby ostateczny
charakter jego dziefom”'?. ,Oni szukali wo-
kot oka, zamiast wokét tajemnego osrodka
mysli” — wtoruje Gauguin, odnoszae sie do
impresjonistow. Jesli Maurice Chabas atakuje
czasem gwaltownie i zjadliwie autoréw ,ma-
terializmu malarskiego”, to nie bez powodu,
z czystej nietolerandji czy ztosliwosci, lecz ze
szczerego przekonania, ze sztuka zmierza ku
degeneradji.

Co wiecej, szczerze wierzyl, iz dzieta wy-
wierajg silny wptyw na jednostki, pozytywny
lub negatywny, w zaleznosci od charakteru
tresci. ,Kazda forma, postrzegana w wymia-
rze fizycznym, jest pewnym stanem $wiado-
mosci i my budujemy naszg przyszlg forme
z kazdym uderzeniem serca, przez nasze
najskrytsze mysli. Skoro wiec wszystko jest
drganiem, to dzielo artystyczne lub literackie
nie wymbknie sie temu prawu zycia. Przeciw-
nie, ma stalg nadzwyczajng moc sugestii...
ma promieniowanie, przed ktérym nie spo-
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s6b ujs¢”. Chabasa prawdziwie niepokojg

ynieszczesne, dysharmonijne 1 ponizajace”

fale, wysytane przez dzieta pozbawione czy-
stosci, pickna 1 harmonii. Artysta, ktéry
zyje i maluje ,w anarchii rozedrganych fal”,
powinien wrecz obawiaé sie demonicznego
wplywu swego dziela na wlasna osobowosé,
bo jesli dzieto jest destrukeyjne dla odbiorcy,
to jest Smiertelne dla autora, doprowadzajac
go do najgorszych nieszczesé, do najeiezszych
cierpient! Cho¢ byt uprzedzony!

Maurice Chabas zespolit w swoich przeko-
naniach sentencje dwoch wielkich mistrzow
mysli symbolizmu: ,Piekno dzieta bierze sie
z uwznio$lenia rzeczywisto$ci” Joséphina
Péladana i ,Sztuka zaczyna si¢ tam, gdzie
koniczy si¢ zycie” Richarda Wagnera.

Peten wdzigku obraz Idéal Pays ukazuje
pejzaz z jeziorem o przejrzystych wodach,
obrzezonym okazatymi skatami i fancuchem
gorskim (il. 8). Przyroda ozywiona jest przez
pelne uroku postaci kobiece. Mlode kobiety,
odziane na modle starozytna, zebraly sie na
brzegu, pokrytym soczystg, ukwiecong trawa.
Dwie z nich s3 zlaczone; jedna -z wlosami oto-
czonymi wiankiem z bialych kwiatéw, druga
—trzymajgca pod ramieniem lire. Instrument
ten symbolizuje harmonie wszech§wiata,
ewokuje czynny udziat w blogostawione;j
jednosci. Kolejne dwie postaci kobiece opie-
rajg sie o pieni drzewa, towarzyszy im czapla.
W dawnym okultyzmie ptak ten, bez watpie-
nia ze wzgledu na cienki 1 penetrujgcy dzidb,
uchodzit za symbol boskiej nauki. Czapleiden-
tyfikuje sie réwniez z Chrystusem, poniewaz
atakuje weza, symbolizujacego zto.

Na wysepce z poszarpanych skat spoczywa
czwarta posta¢. Na lewym skraju ostatnia
postaé o bardzo dtugich, bujnych wlosach,
oparta tokciami o cokét pomnika jakiegos
béstwa, wpatruje sic w nie intensywnie.
Dzieki ptynacej z obrazu harmonii, dzigki ro-
dzgcym sie z niej ideom, wywolane zostaje to,
o czym my$la nimfy, muzyczne natchnienie,
urok muzyki zarazem podniostej 1 prostej.

Podniostej przez tajemniczos¢, ktéra nas
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8. Ideal Pays;
wt. Musée du Vieux-
-Chateau w Laval

ogarnia: czemu przypatrujg sie te muzy, ktore

nie cheg zwrocic sie ku nam? Jakijest cel ich
wyczekiwania? Jaki znak probuje nam prze-
kaza¢ mloda dziewczyna w jasnoczerwonej,
ol§niewajgcej tunice, ktéra promienieje,
wabi, a zarazem co$§ oznacza w tym otocze-
niu ton6éw mitych 1 tagodnych? Czy jest to
zywa czerwien Erosa, czerwien narzeczonej
oczekujgcej mitosci? Moglby to sugerowad
obraz Une idylle, na ktorym Maurice Chabas
w drugiej odstonie dzieta Idéal Pays namalo-
wal te samg pare mtodych kobiet, stojacych
nad brzegiem wody, witajgcych z radoscia
przybywajacych na todzi mtodych zakocha-
nych, powracajacych ze swigtyni.

Lecz ta intrygujaca czerwien moglaby byé
réwniez tym, co najbardziej swiete i sekretne
w tajemnicy zycia, skrytej w glebi ciemnosci.
Czerwien, kolor duszy, wiedzy ezoterycznej,
tego, co jest ostatecznie widoczne tylko w
trakcie wtajemniczajgcej $mierci. Jest jeszcze
jedno ptétno Chabasa wcigz objawiajace te
dziwne mlode kobiety bez twarzy, widziane
od tylu, zatytutowane Pensées d‘au-del a.

W istocie, mozna daé sie uwie$¢ magii

tego wspanialego obrazu, ktéry artysta

w wielkodusznym gescie podarowat miastu
Laval w 1900 .

Spoteczna rola sztuki i misja artysty

W owej epoce podejscie intelektualne
mieszato sie z wrazliwoscig artystyczna,
dazenia stawaly sie mistyczne. Okazywaly
sie ,pewna niezwykla mentalng sita twor-
cza, zdolng wnikaé¢ w tajniki zycia, by pojaé
sekretne powigzania, by lepiej dojrze¢ dzieto
ztych, mroczgeych Dusze mocy i sprawic, ze
otchtan, w ktérejbladzi, rozblysnie jasnoscig
ipieknoscig”’. Maurice Chabas uwazat row-
niez estetyke za nauke mistyczna o mocach
rzeczywistych, jakkolwiek ich istnienia nie
podejrzewamy.

Wedltug malarza sztuka stanowi w spo-
teczenstwach pierwszorzedng site, ktora,
zaleznie od ukierunkowania, moze wywyz-
szy¢ lub ponizy¢ ludzkag umystowos¢. ,\Dzieki
swojej sile sugestii, [sztuka] spetnia role
spoteczng, takg sama jak kazdy rzemieslnik,
ktory przed podpisaniem dzieta, powinien
stang¢ wobec swojego sumienia i dtugo sie
zastanowi¢, zanim wykona ten gest, za ktory

ponosi ogromng odpowiedzialnosé™e.
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H#Artysta powinien cyzelowac swoja dusze
jak szlachetny metal i uczyni¢ ja magne-
tycznie dgzaca ku wspaniatosciom boskich
Swiatéw, ktorych wyktadnie powinien
okaza¢”V. Nie moze si¢ ograniczaé tylko do
przedstawienia doznan 1 wrazen $wiata ze-
wnetrznego, lecz powinien zawrzeé w swoim
dziele przejawy zycia wewnetrznego.

JTranskrypcja swiata boskiego jest tym,
co wylgeznie powinno zajmowac artyste,
ktérego misjg jest materializowanie, w for-
mach przyswajalnych dla naszej ludzkiej
pojetnosci, zewnetrznych oznak stanow
niebieskich”®.

Maurice Chabas miat poczucie udzia-
tu w pewnej misji. Swojg droge uznawat
zapewne za rodzaj apostolstwa, petnego
gwattownosci 1 wzniostosci, ale tez smutku
iwyrzeczen. Nigdy nie ulegat pokusie fatwo-
$ci, modzie, niczemu, co banalne iprzecietne.
Nawet jesli z jego dziet pisanych wyziera
niekiedy przesada, to nigdy nie ma w nich
pospolitosci. Drogg ta podazal odwaznie,
z wolg 1 powagg, nigdy nie zawodzac. Byt
cztowiekiem o umysle petnym pasji i walecz-
nym, ktéry swoj ideat sztuki glosit pedzlem,
a bronit piérem.

Do kotica jego zycia tych niewielu mu
wiernych mialo stysze¢ to stowo, nieustannie
powracajace na usta mistrza: Idéal. Maurice
Chabas poswiecit temu cate swoje zycie, caly
swoja tworczos. Jego zycie wypelnione byto
ztudzeniami, szlachetnoscia, lecz i wieloma
doznanymi krzywdami. Caty swoj zapat,
swoje uniesienie zaangazowal w swojg misje;
blyszczy ona jak rzadki klejnot na tle po-
wszedniej szarzyzny i plaskiej materialnosci,
gdyz dla Chabasa dzieta sztuki powinny
zawsze jasnieé wspanialoscia Ideatu. Nie
wystarczy mie¢ Swiatlo w sobie, trzeba je
pokaza¢ innym. Zadanie nie bylo latwe,
najczesciej byl nierozumiany, czasem wrecz
wySmiewany; przezywal rozczarowanie,

przekonany, ze jest niezrozumiany w tym,

czego w istocie poszukiwatl. ,Ten ttum, dla
ktorego duszy pracuje, wierzacy jedynie
w to, czego dostarczajg zmysty, bedzie mna
pogardzat, a przeciez go kocham! Trzeba
mie¢ Wiare w to, czego nie sposdb postrzec
w samym obszarze ograniczajgcej formy. Ist-
nieje zjawisko przyczynowosci 1 determinizm
zjawisk wewnetrznych. Gdyby udato mi sie
uwzniosli¢ dusze jednej tylko osoby, to wtedy
pomysle, ze nie przezytem mego zycia na
prozno”?. Jesli istniejg ci, ktorzy odchodzg
zwyciezeni 1 ci, ktérzy zachowujg odwage
inadzieje w obliczu przeciwnosci, to Maurice

Chabas z pewnoscig nalezat do tych drugich.

Waga tematu i jego formy w sztuce

Wedtug Chabasa, od zarania dziejow az po
jego czasy, malarstwo to nic innego jak wspa-
niata ikonografia idei. Ta za$§ jest pierwot-
nym elementem kompozycji, pomagajacym
uzewnetrznic sie zdolnosci tworczej artysty.

Albert Aurier, wielki teoretyk symbo-
lizmu, publikuje w ,Mercure de France”

w 1891 r. pie¢ regut, ku ktérym, wedtug

niego, powinni sie skfoni¢ artysci nowocze-

$ni, a ktore doktadnie odpowiadaja zasadom

Chabasa.

,Dzielo sztuki (...) bedzie:

1. Ideistyczne, poniewaz jego jedynym
ideatem bedzie wyraz Idei;

2. Symboliczne, poniewaz bedzie wyrazato
Idee poprzez formy;

3. Syntetyczne, poniewaz bedzie kreslito
formy i znaki, zgodnie z powszechnym
sposobem rozumienia;

4. Subiektywne, poniewaz przedmiot
nigdy nie bedzie w nim traktowany jako
przedmiot, ale jako znak idei postrzezone;j
przez podmiot;

5. Dekoratywne (jest to konsekwencja),
poniewaz malarstwo dekoratywne, w Sci-
stym znaczeniu tego stowa, tak jak je
rozumieli Egipcjanie, a prawdopodobnie

Grecy i Prymitywi, jest niczym innym jak
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przejawem sztuki zarazem subiektywnej,
syntetycznej, symbolicznej 1 ideistycz-
nej”?.

Wedtug Maurice’a Chabasa, istota dzieta
polega jedynie na idei, forma nie ma naj-
mniejszego znaczenia, moze by¢ przelotna,
zmienna, rozmaita, ale bezwzglednie zawsze
pickna! Wyznawat te teorie, piszac:

,Swiat materialny, w aktualnej formie,
ktéra nam sie jawi, jest tylko w pewnej chwili
swojego istnienia. Zmienia sie bezustannie
w swojej budowie, bo SWIATEO PIERWOTNE,
ktore SAMO z SIEBIE ten §wiat zrodzito, przez
kondensacje energii i atoméw, weigz pro-
mieniuje i buduje nowe struktury, zaréwno
wskros przestrzeni kosmicznych, jakiwnaj-
mniejszych mikrokosmosach.

Wszelkie formy to nic innego jak ASPEK-
TY CHWILOWE.

Trzeba dazy¢ do ukazywania w naszych
dzietach «FORMY W RUCHU» z jej bez-
ustannymi przemianami.

Kazde dzielo pochwycone w GRANICE
FORMY jest FALSZYWE ze wzgledu na po-
wszechne prawo, 1 to nie dlatego, ze prawo
to, igrajace z miliardami lat, jest utomne.
Takze nasza sztuka jest prawdziwa tylko na
KILKA UDERZEN TETNA ludzkiego zycia,
mozna by wrecz powiedzie¢ «na czas spoj-
rzeniay, czynige nas, o «wielcy artysci», jakze
pokornymi!”!

W konkluzji zacytujmy zdania zaczerp-
niete ze znakomitego studium André Che-
vrillona o Mysli Ruskina, ktére mozna row-
nie dobrze zastosowa¢ do sztuki Chabasa i
ktore Iacza go jeszeze bardziej z symbolistami:
Wlasnie ta feeria marzenia, uczucia, idei,
wyobrazni, ten tajemniczy duchowy orszak
wokot aktu pierwotnej swiadomosci, oto co
jest najwazniejsze, bo w istocie, niezaleznie
od przygladajacego sie cztowieka, odnosi sie
ono do przedmiotu, jest naprawde zwigzane
z jego wygladem, tak jak znaczenie stowa

z forma liter go tworzacych. To znaczenie

whasnie, a nie forma, oto istota, rzeczywi-
stos¢, gteboka prawda wyrazu natury zawiera

sie w ich znaczeniach™%.

Piekno idealne

Maurice Chabas 1 Idealisci wyznawali
prawdziwy kult piekna. Za wzor brali sta-
rozytna Grecje, Michata Aniota. ..

W 1905 r., odpowiadajgc na prosbe
dziennika ,Le Figaro”, by wskazat dawnych
mistrzow, malarz napisal, ze Michal Aniot,
Rafael i Leonardo da Vinci wspélnie urze-
czywistniali synteze pieckna, w najbardziej
wzniostych formach mysli 1 uczucia.

,2Michat Aniot, jako tworca o niemal
nadprzyrodzonej inteligencji FORMY. Umy-
stowos¢ wspaniata i ol$niewajgca. Geniusz
obdarzony najwyzsza potegg. OSOBOWOSC
ABSORBUJACA.

Rafael, pierwszy z mistrzéw realizujacy sic
naplaszczyznie uczuciowej. Tkliwyi intelek-
tualny. Nie tak potezny jak Michat Aniot,
chociaz geniusz co sie zowie grupowania,
siegajgcy najwyzszego stopnia wyrazu mysli.
Stworzyt wieczny typ pieknai gracji w swoich
madonnach, przewodzac WENUSJANSKIM,
PROMIENNYM UMYSEOM.

Leonardo da Vinci, jako SKONCZONY
GENIUSZ, ktérego umyst, POSEUSZNY
INSTRUMENT I PRZEKAZNIK wielkich IDEI
wyzszych, potrafit w nienagannej formie
przedstawic prototypy osobowosci o wznio-
stych myslach, bedacych odbiciem zaswiatow
i objawieniem rzeczy wiecznych”.

Chabas podziwial rowniez wirtuozerie
faktury czy tez magie koloréw u artystow
takich jak Rembrandt, Tycjan, Corregio,
Veronese czy Rubens.

Piekno jest artystycznym fluidem, ema-
nujacym z arcydziel, uswieca je, nadaje im
charakter boski. Ruskin méwit o Religion of
Beauty: ,Pieknojest blaskiem prawdy”, a ,po-
znanie tego, czym jest pickno, jest prawdziwg

droga i pierwszym stopniem ku poznaniu
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rzeczy dobrych 1 dobrego stosunku do nich
oraz tego, ze prawa, zycie 1 rado$¢ Piekna
w materialnym $wiecie Boga s3 czeSciami
rownie wiecznymi, rownie Swietymi w jego
dziele stworczym, jak swiat dusz, cnota,
a w §wiecie aniotéw - adoracja™?.

Dzieto sztuki ukazuje pewien zestroj,
ktory opiera sie na mierze, rytmie, harmonii
miedzy kolorami i formami. Dla Maurice’a
Chabasa, tak jak dla Ruskina, istnieje pewna
duchowa tozsamos¢ miedzy pigknem i do-
brem. ,Zamilcz, nie czyn zgietku wokét two-
jejinteligencji i zanurz si¢ w nieskoniczonosci
piekna, gdzie duchowos¢ otoczy cie aureolg
swojego blasku”?*. Jest to odniesienie do Pla-
tona, dla ktérego doskonato$é oparta byta na
tych dwoch nieroztacznych pojeciach. Ideat
moralny jest w sposéb niepojety zwigzany
z ideatem estetycznym, stad ,obraz, fresk,
posag, zabytek, symfonia zawierajg w sobie
tajemniczg site, wznoszaca cztowieka ku
wyzszemu Swiatu”.

Sztuka petni wyzszg funkcje w Swiecie, jej
celem jest rozbudzenie tego, co w cztowieku
najlepsze, dzieki powszechnemu prawu Piek-
na. Kult nieskonczonego pickna zawtadnat
duszg Maurice’a Chabasa. Artysta jest wedtug
niego postanicem miedzy swiatem boskim i
Swiatem stworzen ludzkich. Jego zadaniem,
jako wizjonera postrzegajacego to, co nie-
widzialne, jest szerzenie pigkna. Powinien
zatem, zapewnia Chabas, ,ucielesniaé piekne
formy, promieniujace wzniostoscig na tych,
ktorzy beda ogladac jego dzieta. Jego dusza
ol$niona wspanialosciami dostrzezonymi
w czarownych za$wiatach, zdota dokonaé
dziel wspierajacych ludzks ewolucje. Oto
jego prawdziwa misja”.

Wszelkie pickno jest odbiciem porzadku
powszechnego. Wszelka brzydota wyraza
zyciowy nieporzadek.

Kiedy artysta przestaje sie zajmowac¢ piek-
nem formy, jego dzielo staje sie chaotyczne
imetne. Za kazdym razem, gdy sztuka oddala

sie od tej koncepcji porzadku powszechne-
20, ulega degeneracji. Rzecz jasna, wedtug
Maurice’a Chabasa, nie chodzi o powta-
rzanie, o nasladowanie starych mistrzéw,
przepetnionych boska wizjg swiata, takich
jak architekei i rzezbiarze greccy, lecz o to, by
,mimo nadmiaru geniuszy EATWE] SZTUKI
stworzy¢ szkote, ktéra weigz ewoluujac,
bedzie realizowata Pigkno, ktérego oczekuje-
my”. Pickno moze si¢ jawié rozmaicie, jednak
bezwzglednie ten ideal powinien pozostaé
wewnetrznym $wiattem cywilizacji. Maurice
Chabas nie chce wraca¢ do starych wzoréw
akademickich, do tych form tradycyjnych,
ktore uwaza za przewyzszone, przedawnio-
ne. Jednak, zdajac sobie sprawe z potrzeby
odnowienia form sztuki, chce, by zachowany
zostat szacunek wobec Piekna jako zasady
$wietej i wiecznej, jako istoty wszelkiej twor-
czosci artystycznej. ,Wszelako trzeba to robi¢
w poczuciu pickna, a nie brzydoty”.

Nie jest nieprzejednanym i konsekwent-
nym przeciwnikiem odnowienia sztuki. Nie
formutuje zawzietych oskarzen przeciwko
sztuce nowoczesnej, lecz tylko przeciw
temu, co dla niego stanowi brzydote. Zresz-
ta dla Chabasa ,to w sztuce dekoracyjne;j
zachowany zostat ideat sztuki z okresu jej
wyksztalcania sie, kiedy obraz ideowy zda-
watl sie tonaé, by zrobi¢ miejsce dla prostych
doznan, czerpanych przewaznie z drgnien
sfer instynktu nizszych §wiatow”. Podzie-
la poglad, ze ideat schronit si¢ zwtaszcza
w sztuce uzytkowej oraz ze widaé rzeczywisty
wysitek we wszystkim, co dotyczy zdobienia
tkanin, bizuterii, plakatu, ilustracji, dekora-
¢ji wnetrz, ceramiki 1 kowalstwa. Uwaza, ze
pickno powinno by¢ wszechobecne, zaréwno
w prostych przedmiotach uzytkowych, jakie
mozna znalezé w chatupie pokrytej strzecha
czy w domu robotnika, jak i w wystroju zam-
ku czy palacu.

Armand Point, poszukujgc pigkna 1 ja-

kosci przedmiotu, zatozyl w 1898 r. we



Maurice Chabas. Od symbolizmu do abstrakeji (1862-1947)

9. Contemplation;
wlk Musée de la Ville
w Paryzu

Francji przedsiebiorstwo Hauteclaire. Pod-
czas Trzeciego Salonu Sztuki Idealistycz-
nej, odbywajacego sie w tym samym roku
w Brukseli, tak mowi o tym przedsiewzieciu:
y2Hauteclaire jest nowym stowarzyszeniem
artystow i rzemies§lnikow, pragngcych stwo-
rzy¢ tradycje sztuki przemystowej. Wyroby
zlotnicze, emalie, rzezby, introligatorstwo,
meble, fajans, tym wszystkim zajmowac
sie bedzie Hauteclaire, studiujac z szacun-
kiem dawnych mistrzéw i poszukujac praw
pickna, rytmu, harmonii, zawartych w
naturze”. Zrzeszenie to przyczynito sie do
odnowienia nowoczesnej sztuki zlotniczej,
a powstato na wzor Arts and Crafts Move-
ment, zalozonego przez prerafaelite Wil-
liama Morrisa. W takim samym celu Josef
Hoffman otworzyl w Wiedniu pracownie
Wiener Werkstitte.

Dzieto Contemplation objawia bogactwo
wewnetrzne, marzenia 1 wizje Maurice’a
Chabasa (il. 9). W obrazie tym, prawie
zupetnie pozbawionym barwnosci, zbyt
wyraznych linii, malarz sugeruje poetyke
niejasnosci. Pejzaz tonie w mglistym sfumato.
Wyzwala sie rodzaj wyzszej nierzeczywisto-
$ci, naznaczonej Picknem idealnym, pogod-
nym i mistycznym, stawionym przez artyste.
Obraz emanuje nastrojem nieokreslonej
melancholii i szkicuje urojony $wiat. ,Su-

gerowaé, oto marzenie”, mawial Mallarmé.

Gasngce stonice blaski swe ktadto

Na lilie wodne i fal zwierciadlo;

I blade lilie w nadbrzeznej trzcinie
Jasnialy smutnie na fal glebinie.
Brzegiem zarostym brzozg ptaczacg
Bladzitem z rang w sercu krwawigca.
A ponad stawem, gdzie mgly sie klebig,
Powstato widmo nad cichg glebig,
Mleczysto-biate, rozpacza tchngce,
Krzykiem zblgkanych kaczek jeczace,
Ich skrzydel biciem drzace stokrotnie,
Miedzy brzozami, kedy samotnie
Bladzitem z rang; a zmierzchu cienie
Gasily z wolna blade promienie,

I noc juz gesty catun swéj kladta

Na lilie wodne i fal zwierciadta®’.

To Paul Verlaine i Przechadzka sentymen-
talna z jego Paysages Tristes.

Maurice Chabas niestrudzenie powra-
cac bedzie do tematu mtodej, zamyslonej
kobiety, btadzacej wzrokiem ku horyzon-
towi, tak jak na tym mienigcym sie obrazie
Bretonne devant I’Aven (il. 10). Porzucajgc
zwiewne mgly i gluche tony ptétna powyzej
juz rozwazanego, artysta utwardza kreske.
Ciemnym konturem podkresla zywe od-
cienie purpurowej sukienki, plomiennych
wloséw, skromnych kwiatow, przesycajgcych
zapachem mchy i trawy. Ukazuje nam mie-
nigce sie $wiatlo nieba, burzowe kiebienie
sie chmur, ktérym odpowiadajg wijgce sie
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10. Bretonne devant
D’Aven; wt. prywatna

gatezie duzych drzew, sktaniajacych sie w po-

szukiwaniu odbicia w spokojnym lustrze
wody. Te kobiece formy, ktérymi ustane s3
uduchowione pejzaze malarza-poety, mozna
okresli¢ jako ,najdoskonalsze kwiaty, jakie

wyrastajg z sokow ziemi”%.

Pejzaz przeistoczony

Maurice Chabas byl przekonany o istnie-
niu pewnej tajemnej harmonii miedzy naturg
icztowiekiem. W cudowny sposdb ilustruje te
teorie Baudelaire w swoim poemacie zatytu-
towanym Oddzwieki, pochodzacym ze zbioru
Les Fleurs du Mal.

Oto najstynniejszy fragment:
Natura jest $wigtynia, kedy stupy zywe
Niepojete nam stowa wymawiaja czasem.
Czlowiek §rod nich przechodzi jak symbolow
lasem,

One mu za$ spojrzenia rzucajg zyczliwe.

Jak oddalone echa, wiazace si¢ w chory,
Tak sobie w tajemniczej, glebokiej jednosci,
— Wielkiej jako otchtanie nocy i swiattosci —
Odpowiadajg dzwieki, wonie i kolory?”

Zacytujmy Baudelaire’a raz jeszcze:
Szezesliwy, czyje mysli zdolne s do lotow,

Kto z chyzoscig skowronka wznosi sie¢ nad
chmury,

Na zycie spogladajgc z wysoka 1 ktory
Rozumie mowe kwiatéw i niemych przedmio-
tow!?8

Ten czterowiersz poematu Wzlot zapo-
wiada idealistyczne koncepcje Chabasa. To
wlasnie z mitosci duchowej czerpie swoje
najczystsze inspiracje, to kontemplacja cu-
downosci $wiata, spokéjiblogos¢ dajg mu to,
co urzeczywistnia w swoich dzietach.

Ta nieco naiwna, lecz jakze wymowna
strona Maurice’a Chabasa, odkrywa przed
nami tkliwg, lecz takze zarliwg komunie
taczacey go z naturg.

»Spedzitem wtasnie dwie godziny w zupelnej
Harmonii z mojg samotnoscia, wzmagajac
w kontemplacji i medytacji kontakt z duszg
Natury.

Te drzewa rzeczywiscie uspokajaja;

Poezja wydobywajaca sie z nich w magicznym
uroku ich rytmu zycia, ktéremu towarzyszy
koncert ptakéw, melodyjny szelest listowia
w rozkwitaniu wegetacji az po wibracje zdrowe
1 krzepigce.

Caly ten harmonijny zesp6l, rozwijajacy sie
w jednosci, wyzwala pokoéj, cisze 1 blogosé,
w ktérych nasza medytacja znajduje odskocz-
nie, wyrzucajgca nasze dusze ku stanom
boskim!

Samotny, w komunii z uniwersalnymi harmo-
niami, pelnymi ptucami wdycham fizyczne
zycie tego zaczarowanego $wiata 1 upajam si¢

promienng nieskonczonoscig!”? .

Dzieki tym sfowom zrozumie¢ mozna, co
sktaniato artyste do niestrudzonego przed-

stawiania przyrody w rozmaitych pejzazach,
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za pomocg wielu technik, w poszukiwaniu
mistycznej ekstazy i usitowaniu jej przemy-
cenia do $wiata poprzez obrazy.

Aby wykrzesaé boska iskre ze swoich
przektadéw Natury, Maurice Chabas bedzie
eksperymentowal w ciggu calej swojej kariery,
roznicujac styl swoich dziet, przechodzac od
akademizmu do impresjonizmu i od symbo-
lizmu do abstrakdji.

Widzialem go — wyjasnia nam André
Castelot — malujacego na szczytach Wo-
gezdw, na brzegach Sekwany, wsréd lasow
sosnowych wienczacych wzgorza zatoki
Douarnenez, koto tych wiosek w Lot, po-
krytych starymi, rudawymi dachéwkami,
gdzie przywiodt go jego przyjaciel Anatole de
Monzie. Dla kazdej z tych krain przyjmowat
inng maniere, byt bowiem Maurice Chabas
poety, wielkim poetg, ktoryprzezyt cate zycie
nauczajgc pickna ziemi”.

Natura jest wielkim mistrzem, lecz trzeba
by¢ zdolnym do pojecia jej istoty, wejrzenia
w jej tajemnicze urzadzenie. Z cierpliwoscig
i pokorg Maurice Chabas w swoich niezli-
czonych pejzazach odkrywat, objawiat nam,
uwrazliwiat nasz wzrok na Piekno ziemi.

Dyptyk Rozmyslanie i Spokdj w naturze,
przechowywany w Muzeum Narodowym
w Poznaniu, znamionuje skryte wyrazanie
stanow duszy. Jego mysl wybitnie syntetyczna
ulata idealnie w zaswiaty (il. 11a,b). Wydaje
sig, iz dla Maurice’a Chabasa poszczegdlny
fakt, podrzedny wypadek nie ma znaczenia.
Ogranicza si¢ zatem do §wiata idei. Moment,
ktory przedstawia, jest wieczny, a catos¢
oddycha absolutng blogoscig. Dominujacym
kolorem pejzazu, w catosci malowanego
pottonami, jest zielen wody. Zamyslona
mloda kobieta nie jest zindywidualizowa-
na; jest niejako ponadczasows strazniczka
medytujacg nad ludzkos$cig. Maurice Chabas
przywoluje tu elegijng, melancholijng Arka-
die, w ktorej cztowiek, wyzbyty namietnosci,

zyje na pofatdowanej ziemi, usianej rzekami i

lasami. To $wiat, z ktorego ptynie smutek, ale
w ktorym spelnia sie wzajemne przenikanie
cztowieka i przyrody.

Idzie tu o rodzaj hotdu dla pejzazu, jak
tez o to, ze klasyczna miara i spokojna pew-
no$¢ linii dodaja pigknu swiata wiecej niz
malownicze szczegoly. Obraz jest przesycony
atmosferg usnutg z oparéw i mgiel.

Nieokreslona emocja emanuje z dzieta,
ktorego wyrazisty ascetyzm moze przywodzié
na mysl kruchos¢ rajskiego $wiata czy tez
jego niedostepnos¢. Prostota srodkéw pla-
stycznych i nieomal brak tematu wzmacniajg
jeszeze site sugestii. Dzielo to jest niezwykle
ekspresyjne, wyraza swoisty bolesny akcent
we mgle, w nicosci, ktéra wywoltuje dotkliwa
emocje. Posréd tego opustoszatego, otaczajg-
cego ja krajobrazu mtoda kobieta jest arche-
typem wyzucia, nieodwracalnej samotnosci.

W drugim skrzydle wytania sie¢ dziéb
todzi. Ztotawe klify, jakby oswietlone ston-
cem, porasta zagajnik. Szarawa powierzchnia
wody przechodzi w odcieni niebieskawy,
bardziej przejrzysty. Obraz rozjasnia sie,
roz§wietla, tak jakby przesuniecie statku,
niby postepujgca ludzka dola, prowadzito ku
$wiattu, ku prawdzie wieczystej.

Ten emblematyczny dyptyk o temacie
tak nieoczekiwanym, tak niescistym, tak
nieokreslonym, jawi si¢ wrecz zagadkowo.
Maurice Chabas otwiera przed nami drzwi
do tajemnicy.

Chociaz Chabas uchwycit atmosfere ocie-
nionych zakatkéw nad stawem w Ile-de-
France, ostonecznione zbocza 1 laski sosnowe
Prowansji, to jego upodobanie niechybnie
powrdei ku blogiej plazy Belon, ktorej for-
my tacza sie w dyptyku w ideat najezystszy
1 ktéra wydaje sie miejscem spaceru bardziej
przychylnym marzeniom artysty. Oto wybrat
krajobraz zwigzany intymnie ze swoim ma-
rzeniem i przydal mu intelektualnego swiatta.

Zacisze bretonskiej zatoczki okolonej

surowg masg skat ukazane w dziele prze-
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chowywanym w muzeum poznanskim,
zobrazowane zostalo w wielu wersjach,
z ktérych najbardziej malownicza, naj-
bardziej realistyczna jest Calme sur I’Aven
(il. 12). Hieratyzm postaci, dziwna i uj-
mujgca magia dyptyku znika na rzecz wizji
mniej wystudiowanej, bardziej spontaniczne;.
Malarz uchwycit z wrazliwoscig i $wiezoscia
moment swobody i odprezenia lezacej na
trawie miodej wiesniaczki, z krowg stojaca
obok. Malarz-humanista pozwala nam
przeczué sztuke zycia, madros¢ 1 pogodng
filozofie cywilizacji bretoniskiej w jej istocie,
mistycznej, prymitywnej jeszcze, ktora tak

bardzo zafascynowata Gauguina i nabistow.

Symbolizm kontra pozytywizm
Maurice Chabas gardzit materialnoscig
ciata 1 pienigdza, nienawidzil, ale zarazem

lekat sie potegi przemystowej 1 finansowej,

poniewaz obawiat si¢ jej nieszczesnych kon-

sekwencji dla spoteczenstwa, sity suchego
racjonalizmu, bezlitosnie ttumiacego kazdy
zarodek ideatu.

»Skoro ludzkos¢ osiggneta poziom stano-
wigcy koniec pewnego etapu, kiedy zostata
postawiona w obliczu egoizmu i interesow-
nosci zaréwno zbiorowosci, jak réwniez
jednostek, zniewolona atmosfera dobrobytu
i przyjemnosci zmystowych wytworzonych
przez rozwdj cywilizacji, gdzie prawie wszyst-
kie wysitki zmierzajg ku posiadaniu ZEOTA,
korupceyjnej potegi ostabiajgcej site charakte-
ruiznaczenie duszy, to ludzkos¢ ta traci kon-
takt z duchowym strumieniem wszechswiata
iskgpana jedynie wiluzjach swiata formalne-
g0, staje sie ofiarg swoich wlasnych twordw,
nie rozumiejac juz NIEWIDZIALNEGO, prze-
nikajacego to, co widzialne, to nie ma onajuz
$wiadomosci duszy wszechswiata 1 tego, ze
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12. Calme sur I’Aven;
wl. prywatna

eiti K beran

popadajgc w niewiedze o swojej sytuacji w tej
nieskonczonosci, zresztg nieuniknionej,
wytwarza zgubne reakcje, w postaci wojny
lub zjawisk kosmicznych, ktérych celem jest
PRZYWROCENIE ROWNOWAGI, bez ktorej
zaden przejaw Zycia nie moze zaistnie¢”.

W swoim dziele Les Psaumes spirituels
artysta z gorycza opisuje ogromny dystans
dzielgey go od wspdtezesnych: ,Nie mowi-
my tym samym jezykiem: méwimy o ideale,
o milosci czystej, o kontempladji, o spokoju,
o szcze$liwosci, o niezmiennosci, o absolucie,
o Bogu”.

W odpowiedzi styszymy: realizm, po-
zytywny 1 praktyczny, materializm, ruch,
mgnieniowe uniesienie... interesy, kurs
gieldowy, fadna pogoda, dobre jedzenie...
taniec i parasol”.

Artysta podzielal idealizm stawnego
pisarza Jorisa-Karla Huysmansa, odrzuca-
jacego realizm, ktory cheialby ,ograniczyé
sie do wybielania tego, co cielesne, odrzucié
nadwrazliwo$¢, odstapi¢ od marzenia, nie

uchwyci¢ tego momentu, kiedy zmysty za-

czynaja wyrzadzac krzywde”, stajac sie jato-
wym ograniczeniem, niewystarczajacym, po-
zbawionym jakiegokolwiek wyzszego sensu.

Za wszelka cene nalezatoby sttumic
,to potworne batwochwalstwo faktu”, jak
stusznie méwil Oscar Wilde w Intuitions,
izmiazdzy¢ te naturalistyczng ideg, ,rodzaj
bezosobowej encyklopedii”®'. Naturalizm
zostal oskarzony o wyslawianie tak znie-
nawidzonego, pozytywistycznego 1 scjenty-
stycznego wieku, o niemoc wzniesienia sie
ponad pospolita i codzienng egzystencje,
o zapomnienie o tym, co nadnaturalne i za-
niedbanie tego, co duchowe.

Maurice Chabas, zatroskany o podnie-
sienie poziomu moralnego ludzkosci, ze
smutkiem stwierdzat, ze postep swiadomosci
ludzkiej nastepowat wolniej niz odkrycia
chemiczne. ,Cuda naszej nauki stuza dzie-
fom szatafiskim”: wykrzykuje zrozpaczony
i dodaje: ,Dlaczego jestesmy egoistyczni,
chciwi, demoniczni, skoro tak tatwo bytoby
sta¢ sie dobrymi i kocha¢ sprawiedliwos¢ 2732,

Dla artysty jedyna nauka co sie zowie, ktorg
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powaza, jest astronomia. ,Wizja gwiezdne-
2o nieba, tych milionéw swiatéw, ktérych
cudowne drogi oblicza astronom, powinna
uczynic nas lepszymi. Astronomia jest piek-
na, jest wielka. Jako sztuka wznosi ludzka
dusze, zmuszg ja, aby przeszla sama siebie”.
Pewien list Camille’a Flammariona, astrono-
ma, objasnia nam pokrewienistwo ich badan,
poszukiwan 1 ich podziwu dla Nieba.

Oto bunt przeciwko perwersji Postepu
wszczety przez idealistow, zdecydowanych
na odnalezienie prawdziwych wartosci poza
kapitalizmem, ktory nie jest w stanie nasycic
ich marzen. Zanurzeni w piekle materii,
w niej to cheg ztobi¢ bruzdy Ducha.

Claude Farreére, akademik i wielki przyja-
ciel Chabasa, przedstawia w tych paru wer-
sach glebokg pogarde wobec zysku 1 chwaly,
ktorg zywilartysta, mawiajgc: talent stabnie,
kiedy sukces rosnie!”:

»2Maurice Chabas byt jednym z tych wizjo-
neréw. Owszem, malowat, jak wszyscy, ludzi,
lasy czy rzeki. Takze mariny, lecz nigdy nie
byt ani kubista, ani dadaistg, ani surrealists,
ani kpiarzem z jakichkolwiek ideatow; jego
umyst byl zbyt trzezwy, by sie wdat w ja-
kie$ oczywiste szalenistwo, miat zbyt duzy
szacunek dla sztuki, by szuka¢ odskoczni,
z ktérych moglby sie rzucié w finansowy wy-
zysk snobow, gtupcow 1 wszelkiego rodzaju
naiwniakéw. Cos hanbigcego — zwlaszcza dla
prawdziwych artystow, ktorzy zastugujg na
to, by ich stusznie uznawacé za wielkich, kto-
rzy zastuguja na najprawdziwszy podziw —
jest w tym, ze porzucajg prosta droge, zawsze
trudng, wiodacg do chwaty, po to, by rzuci¢
sie w dziwaczne gonitwy, ktorych bzdurnosé
wiedzie do rozglosu, gtupiego, acz owocnego.
Maurice’owi Chabasowi, to pewna, wstretna
bytaby fortuna, ktéra miataby sie przyczynié
do takiej degradacji”®.

Jego kolega, idealista Jean Delville, ktory
podczas Kongresu Porozumienia Francusko-

-Belgijskiego w 1930 r. bronit razem z nim

intereséw wspdlnych dla artystow belgijskich
ifrancuskich, wyraza w wierszu zatytutowa-
nym L art et 'Or poruszajace ich mysli:

Wasz gest, o nowoczesni, nieczysty i chciwy,
Chociaz jutro lokaje, dzi$ wielcy mocarze.
Czujg na sobie tworcy, artysci, pisarze

Wasz wzrok niezmiennie twardy, gtupi, po-
gardliwy.

Czcze serce, dusza pusta i umyst leniwy,
Zaden czyn ludzki wazkim si¢ wam nie ukaze
Dopoki dla rak waszych ztota nie ma w darze,
Ktore wy gromadzicie na sposob tapezywy.
Tkwicie w Mamonie, kiedy my ku Pieknu
lgniemy,

Miast waszej zadzy zysku - wiecznosci pra-
gniemy,

Waszej sprawy ohyda, a naszej blask czysty.
Wiec sie bogaccie! Tajnie sztuki dla was skryte
Pozostang dopdki trwajg nieobmyte

Wasze zbrukane, lepkie palce aferzysty*.

Te walke duszy z ciatem, konflikt rze-
czywistosci z idealem, béj miedzy dobrem
i ztem, jednym stowem ten wielki dramat
bolu i utomnosci, ktéry nieustannie rozgry-
wa sie w tonie ludzkosci, Maurice Chabas
odmalowat w obrazie Saint-Michel terrassant
le dragon (il. 13). Wystannik Boga, nagi
imuskularny, w wirze swych skrzydeti dtu-
gich jasnych wloséw, spada gwaltownie na
strasznego smoka. Boski Swiety Michat jest
dowodeg zastepéw niebianskich, ksieciem
Swiatha, ktory przybedzie z misjg stawienia
czota i zabicia smoka — niszezyciela, ucie-
lesnienia Szatana, ktory jest nienawiscig
izlem, niewiedza i ciemnotg. Dla Maurice’a
Chabasa smok, Lewiatan, jest wrogiem,
ktorego trzeba powalié, stworem, ktérego
trzeba usunaé, zwierzecosciy, ktorg trzeba
przezwyciezyC. ,Przenoszace sie nieco szyb-
ciej niz $wiatto boskie, ziongce wszystkimi
ogniami piekiel, poteznie uzbrojone w pazury
nienawisci 1 kty pozadania, opancerzone

egoizmem, wyposazone w mocne skrzydia



Maurice Chabas. Od symbolizmu do abstrakeji (1862-1947)

13. Saint-Michel
terrassant le dragon;
wl prywatna

ktamstwa 1 podstepu — smoki Lucyfera byty
»35

zlem, tak jak boskie anioty byly dobrem
Potwory te stanowig uosobienie wszelkich
wad 1 podtosci, ktére u wspoteczesnych
Maurice’a Chabasa budzg jego wstret. Smok
symbolizuje réwniez koniecznosé $mierci,
aby powstato nowe zycie, zniszczenie poprze-
dzajgce raj. Jest bezksztattng energia, bolesng
i anarchiczng, ktéra poprzedza 1 wytwarza
tworzenie, porzadek. Tylko aniot Boga
w kosmicznej walce bedzie mogt pokonaé
20 ostatecznie, dzieki czemu nastanie nowa
era, era pokoju i szczesliwosci, tak bardzo
wyczekiwana przez artyste. Zadziwiajace
i rzadkie jest to, ze smok ma tu odrazajaca
ludzka glowe, a nie zwierzecy teb o olbrzy-
miej paszezy, z ostrymi klami 1 Zmijowym,
rozszczepionym jezykiem.

Jego porazajaca gwaltownosé opisana

zostata przez Racine’a w Fedrze:

Fala zbliza si¢, famie 1 wraz nam przed oczy
Srogie monstrum wyrzuca z pienistej roztoczy.
)

Cate ciato okryte tuskg z6ttoszarg;

Na wpét potezny buhaj, wpét smok rozjuszony,
Kadtub w faldy sie dziwne przewala sktebiony?;

Dzieto Chabasa ma charakter emble-
matyczny, przedstawia odwieczng walke
manichejska miedzy Dobrem a Ztem, miedzy
archaniolem - symbolem Ducha i pokona-
nym smokiem — symbolem grzechu.

Podobnie jak Maurice Chabas, le Sar
Péladan opowiadat sie za sztukg rozumiang
jako ucieczka od powabu materii, degradu-
jacego rodzaj ludzki. Mitos¢ do sztuki jest
najbardziej idealnym substytutem mitosci
cielesnej: ,Prawdziwy idealizm nie klamie
na temat istoty natury ludzkiej. Walczg
wnasnedzne zadze: ich zaspokojenie poniza,
zanegowanie rodzi inne zaburzenia, ratuje
nas ich uszlachetnienie w poczuciu spet-
nienia. Czyz Sztuka, w planie Opatrznosci,
nie bytaby czysta forma rozkoszy”. A gdzie
indziej: ,Wierzytem, iz ujrze w emocji arty-
stycznej $wietlany 1 wzniosty odpowiednik
namietnych wzruszen; na pewnym poziomie
wrazenia — sztuka odwodzi od grzechu”.

Poczucie Pigkna prowadzi do aktywnosci
mistycznej, a artysci sg jej kaptanami. Sg jak
apostolowie — obroficami prawdy i zycia. Jo-
séphin Péladan, wielki wielbiciel Maurice’a
Chabasa, w swoim gltéwnym dziele o rozu-
mieniu symbolizmu L‘Art Idéaliste et Mysti-
que (1894) uroczyscie oglasza: ,Wznosimy
$wigtynie Piekna; (...) poniewaz artysta jest
kaptanem, krélem, magiem, poniewaz sztuka
jest tajemnicg, jedynym cesarstwem prawdzi-
wym, wielkim cudem”. Podobnie jak Chabas,
natchnienie do ,steoretyzowania” Pigkna
w Sztuce czerpie z Platona. ,Niewystowione
piekno istnieje w niebie i w sferach niebie-
skich. Tam to przebywa w swej najczystszej
postaci. Lecz gdy staje si¢ ziemskim (sic!),
jego blask stabnie(...)” - méwit Platon.
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Artystaniejest w stanie oddaé rzeczy zycia
powszedniego jako ich doktadnego odtwo-
rzenia. Zasada imitacji zostata odrzucona.
Dla Maurice’a Chabasa sztuka zaczyna sie
tam, gdzie konczy sie obserwacja rzeczy-
wistodci 1 gdzie zaczyna si¢ praca duchowa.
Piekno —jako cel i uwienczenie Sztuki — pro-
mieniuje zaczarowanym kregiem na $wiat.
Jest wiecznym natchnieniem ludzkiej duszy.

Dzieto Maurice’a Chabasa jest jak przemi-
jajacy gest przedstawiajgcy nieprzemijajaca
ideg, pewne nie$miertelne uczucie. Jego dzie-
o malarskie mozna pojmowaé jako rodzaj
magicznego klucza, pozwalajacego otworzycé
drzwi do nieskoniczonosci, odstonié tajemni-
ce zycia 1 wstgpi¢ do nieuchwytnego swiata
boskosci.

Zaprasza do udziatu w swoich ezoterycz-
nych marzeniach, poetyckich ucieczkach,

porywajac nas ku sferom uduchowionym.

Tytutoryginatu: Myriam Reiss-de Palma, Maurice Chabas
Du symbolisme a I'abstraction, 1999, thtumaczenie: Mo-
nika Dzida-Blazejczyk, Maria Ewa Librowska —,Libra”
Biuro Thumaczen, Wojciech Suchocki

Przypisy

Stawny historyk francuski, wspétczesnie zyjacy we

Frangji, ktéry dobrze znat rodzine Chabas.

Karta zaproszenia na wystawe retrospektywng dziet

Maurice’a Chabasa, Galerie Bernheim-Jeune, kwie-

ciefi/maj 1952.

Musée Victor Charetton, Bourgoin-Jallieu.

Sar Péladan, Gest estetyczny [ 1892 ], thum. H. Ostrow-

ska-Grabska, (w:) Modernisci o sztuce, oprac. E. Grab-

ska, Warszawa 1971, s. 284. (Przyp. red.).

L. Bazalgette, Le Salon de la Rose+Croix, Essais d’art

libre, kwiecien 1892, s. 133.

Praca wystawiana w 1999 r. w Muzeum w Hanowerze.

,Bulletin mensuel de ’'ordre de la Croix+Rose”, R. I1I,

kwiecien 1895.

Dante Alighieri, Boska komedia, czes¢ Raj, Piesn

XXX, w. 115-118, thum. E. Porebowicz, Wydawnic-

two Zielona Sowa, Krakéw 2004. (Przyp. red.)

% G. Blanche, vente de I'atelier de I'artiste, 1971.

10 List Maurice’a Chabasa do Henry’ego Lapauze’a,
24 marca 1916 r.

1 Rekopis Maurice’a Chabasa.

12 Tbidem.

13 M. Chabas, L'art Aprés la guerre, ,Le Petit Messager”.

4 Wywiad z Maurice’em Chabasem, przeprowadzony
przez Jeana Portaila, na temat: ,Czy lubi pan demo-
nicznos$¢ w literaturze”.

15 J. Delville, ,Bull. Cl. Bx-Arts, t. XXIV”, 1942, 5. 45-67.

16 M. Chabas, L art..., op. cit.

17 Tbidem.

18 M. Chabas, Quelques pensées, wyjatki z notatnika.

1 M. Chabas, préface de Pierre Chanteaud Chabas, vente
de latelier de l'artiste, ler octobre 1972 (1 X 1972).

20 A. Aurier, Symbolizm w malarstwie — Paul Gauguin,
thum. H. Morawska, (w:) Modernisci o sztuce, wyb.,
oprac. i wstep E. Grabska, Warszawa 1971, s. 272.
(Przyp. red.)

21 M. Chabas, Quelques pensées, op. cit.

22 A. Chevrillon, La pensée de Ruskin, Hachette, Paris
1922.

2 WegR. de la Sizeranne, Ruskin et la religion de la Beauté,
1901.

24 M. Chabas, Quelques Pensées, op. cit.

2 P. Verlaine, Paysages Tristes, (w:) Poemes saturniens,
1867. Przeklad polski cyt. wg P. Verlaine, Wybor
poezji, ttum. B. Beaupre et. al., oprac. A. Drzewicka,
Ossolineum, Wroctaw. (Przyp. red.).

26 G. Kahn, Lart et les Artistes, 1913, kwiecien, nr 9,
s. 384-388.

27 Ch. Baudelaire, Oddzwigki, tham. A. Lange, (w:) Les
Fleurs du Mal, cyt. za: http:/ /wolnelektury.pl /kata-
log/lektura/kwiaty-zla-oddzwieki.html,15.07.2013.

2 Wzlot, thaum. W, Szymborska, (w:) Charles Baudelaire,
Poezje wybrane, wybor 1 wstep M. Piechal, LSW, War-
szawa 1970, s. 31-32.

» Archiwum rodzinne Chabas.

% M. Chabas, Lart ..., op. cit.

51 A. Bajou, L Ecole décadente, Paris, Léon Vanier, 1887.

32 J. Carvalhos, Maurice Chabas, artykut (b.d.).

3 C. Farrére, przedmowa (w:) Rétrospective Maurice
Chabas 1862-1948, Galerie Bernheim-Jeune, Paris
1952 (bp.).

3 J. Delville, Lart et I'Or (przektad red.).

% J. d’Ormesson, Dieu, sa vie, son oeuvre, Paris 1981.

36 J. Racine, Fedra, przel. T. Boy-Zelenski, (w:) Pierre

Corneille, Jean Racine, Tragedie. Wybér, Biblioteka

Klasyki Polskiej i Obcej, PIW, Warszawa 1978, s. 467.

oW ~

[

o

-

@



Maurice Chabas, his life and work (Nantes 1862—
Versailles 1947)

The description of the author’s biography locates
Maurice Chabas’s oeuvre among many diverse phi-
losophical currents, mainly idealism and mysticism,
both of which played a major role in Parisian artistic
life at the turn of the 20th ¢. The author refers to the
artist’s private correspondence and texts to explain
his personality and the extent of impact of his art.
The artistic value and the importance of his oeuvre
—easel painting and monumental art — as well as the
philosophy he espoused focused the author’s atten-
tion on this significant and undeservedly forgotten
artist of Symbolism. Throughout his artistic career
Maurice Chabas was engaged in spiritual pursuits,
which is manifested in the noble and unperturbed

harmony of his paintings. Imagination and the pur-

suit of novelty made Maurice Chabas differentiate his
masterful artistic technique by means of purifying
and simplifying form. In the early, academic stage
of his art, his work exhibited symbolist tendencies,
characteristic of Puvis’a de Chavannes. Maurice Cha-
bas was a devoted defender of the Rosicrusians and
therefore exhibited his works in all of their salons.
As a consequence, Maurice Chabas was influenced
by neo-Impressionistic and synthetic techniques.
Because of its characteristic versatility, his oeuvre
is akin to the art of Alphonse Osbert, Caspar David
Friedrich, Gauguin, and Nabis. At the end of his
artistic career his painting becomes more and more
subtle, luminous and colourful; this precisely makes
him turn to abstraction and non-figurative art, which
naturally contribute to the expression of the mystery
of Christian faith.

Maurice Chabas.
From Symbolism
to Abstraction

(1862-1947)

SUMMARY
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Na przetomie XIX i XX w., wielu artystow
belgijskich opuscito swoj kraj, by szukaé
uznaniaistawy za granica'. Sukcesy? odnie-
sione przez wielu z nich potwierdzajg pry-
watne kolekcje tworzone w tamtych czasach,
czego dobrym przyktadem w Polsce jest ko-
lekcja hrabiego Edwarda Aleksandra Ra-
czyfiskiego (1847-1926)°3.

Dawniej kolekcja liczyta jedenascie dziet
autorstwa o$miu malarzy belgijskich. Do
dzi$ przetrwato tylko dziesiec obrazéw sied-
miu artystow?.

Celem niniejszego studium jest analiza
pokaznego zbioru malarstwa belgijskiego
znajdujgcego sie w tej kolekeji’, jak rowniez
popularyzacja przedmiotowych dziet zardw-
no w Polsce, jak i w Belgii®.

Brak bezposrednich zrédel” oraz weze-
$niejszych studiéw o charakterze naukowym
otwiera mozliwo$¢ szerszych poszukiwan.

Dla potrzeb naszej pracy korzystalismy
z archiw6éw?® i publikacji z tamtych czasow,
w tym z katalogéw Salonow paryskich®.
Wiele pytan nadal pozostaje bez odpowie-
dzi, zwlaszcza te dotyczgce okolicznosci na-
bycia obrazéw i kontaktéw miedzynarodo-
wych hrabiego.

Nasze poszukiwania przysporzyly wiecej
informacji na temat dziet malarstwa belgij-
skiego, utatwiajac tym samym zrozumienie
pobudek przy$wiecajacych hrabiemu przy
dokonywaniu ich wyboru.

Aby lepiej zrozumie¢ wybdr konkretnych
obrazéw 6wezesnych malarzy belgijskich, na-
lezy przede wszystkim odnies¢ sie do sytuacji
historycznej obu panstw na przetomie XIX
1 XX w. Podczas gdy Polska, utraciwszy niepod-
leglos¢ w wyniku rozbioréw, znajdowata sie
pod panowaniem trzech zaborcoéw', Belgia, po
odzyskaniu niepodleglosci w 1830 r., budo-

wata swg jednos$é polityczng i narodowa!!. Ta
zasadnicza roznica odzwierciedla sie w dweze-
snej sztuce: gdy sztuka polska domaga sie wol-
nosci utraconej, to w Belgii artysci wystawiajg
wolnosé odzyskang.

Oryginalnosé tego nowego malarstwa
belgijskiego wynika z wolnosci postawy ar-
tystycznejiupodoban, autentycznego bogac-
twa i ludowosci; podobnego przyktadu nie
przedstawia zadna inna szkota z tamtych
czasow”2. Odzyskanie niepodleglosci za-
owocowato w Belgii prawdziwym odrodze-
niem malarstwa po roku 1830, a szczegdl-
nie w drugiej potowie XIX w.

Wedtug Macieja Piotra Michatowskiego,
wszystko wskazuje na to, ze zakupy dziet do
kolekeji malarstwa europejskiego byty doko-
nane zasadniczo w latach 1892-1914, tak
wiec w okresie dos¢ krotkim, w dwéch cen-
trach 6wczesnego europejskiego Zycia arty-
stycznego: w Paryzu'® i w Monachium!.
Wedtug stéw Edwarda Raczynskiego, syna
zatozyciela kolekgji, hrabia , kupowat obra-
zy gtéwnie w Paryzu, dokad wyjezdzat
w maju na coroczny Salon sztuki”??, zas je-
sienig udawat sie do Monachium!®. Zakupy
pochodzily zatem gtéwnie z biezagcych wy-
staw w obu wymienionych miastach, rza-
dziej z galerii czy z domoéw aukeyjnych?'.

W ten sposdb hrabia Raczynski dat pocza-
tek kolekeji dziet malarskich reprezentuja-
cych rézne prady artystyczne epoki: znajdujg
sie tam zar6wno obrazy impresjonistyczne,
postimpresjonistyczne, jak 1 symbolistyczne.

Natomiast sam zbior malarstwa belgij-
skiego zawiera z jednej strony obrazy impre-
sjonistyczne 1 postimpresjonistyczne!s,
z drugiej za$§ dziela, ktore mozna okresli¢
mianem szczegdlnych przypadkow!®. Wio-
dgcymi tematami belgijskiej czesci kolekeji
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1. Emile Claus, Dziew-
czyna przy sianoko-
sach, 1896; wt. Fun-
dacji im. Raczynskich
przy Muzeum Naro-
dowym w Poznaniu

2. Emile Claus,

W cieniu, 1897;

wt. Fundacji im. Ra-
czynskich przy Mu-
zeum Narodowym
w Poznaniu

3.Emile Claus, Veere,
1897; wt. Fundacji
im. Raczynskich przy
Muzeum Narodowym
w Poznaniu

sa sceny rodzajowe 1 pejzaze. Rownie cze-

stym jest motyw zeglarski, w przeciwien-
stwie do portretu wystepujacego rzadko®.

1. Malarze impresjonisci i post-
impresjonisci

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

Malarz Emile Claus?! uchodzi za jedne-
go z czotowych przedstawicieli belgijskiego
impresjonizmu zwanego luminizmem?%.
Kolekcja hrabiego E.A. Raczyniskiego zawie-
ra trzy obrazyjego autorstwa: Dziewczynaprzy
sianokosach (il. 1) datowany na 1896 r.,
W cieniu (il. 2) oraz Veere (il. 3) 21897 1.

Analiza tematyczna i uzasad-

nienie wyboru - Tematem dwéch
pierwszych obrazéw Emile Claus nawiazuje
do pracy chlopéw 1 zycia na wsi. Wydaje sie
zatem, ze dokonujgc ich zakupu, E.A. Ra-
czyfiski preferowal motywy przyrody?,
ktora byta dla niego ,,(...) szczegdlnie inspi-
rujacym zrédtem pickna, lecz réwniez uzna-
wal tendencje spoteczne w sztuce, niosace
obraz naturalistyczny lub wyidealizowany
codziennego zycia ludzi”*. To spostrzezenie
czesciowo wyjasnia wybdr tematéw dziel do
kolekgji.

Zapewne dlatego pejzaze stanowig wazng
czes¢ kolekdji. Posréd nich hrabia upodobat
sobie pejzaz flamandzki®, ktory jest licznie re-
prezentowany. Istotnie, ,wydaje sie, ze ulubio-
nym rodzajem malarstwa E.A. Raczyriskiego byt
pejzaz przedstawiajacy przyrode w sposob spe-
cyficznie romantyczny”?. Mozna nawet
stwierdzi¢, ze dotyczy to zwlaszcza pejzazu in-
tymnego?’, wywolujacego u odbiorey stan psy-
chicznego utozsamiania sie z przyroda. Jedno-
cze$nie nalezy dodac, ze w malarstwie Emile’a
Clausa ,pejzaz (...) jest nacechowany uczucio-
woscia, posiada dusze wyrazajacg czlowieczen-
stwo w takim samym stopniu, jak malarstwo
tematycznie skupione na czlowieku”?. Naj-
prawdopodobniej ta ekspresja czlowieczeristwa
i bohaterstwa narodowego® zafascynowala
hrabiego Raczyniskiego.
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4. Emile Claus,
Les deux amis punis,
1876; Collection

Royale w Ciergnon

5. Emile Claus,

Fille (2), 1903;
dawniej kolekcja

M. Wauters-Dustin

w Brukseli,

Salon Sociéte Nationale
des Beaux-Arts w Paryzu
(katalog)
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Innym ulubionym tematem wtasciciela
kolekeji bylto przedstawienie dzieci. Rzeczy-
wiscie, wybor obrazu W cieniu wyttumaczyé
mozna czeSciowo tym, ze hrabia lubit ,prze-
bywac w otoczeniu ludzi mlodych i dzieci™.
Dzieci, ktore czesto malowat Emile Claus,
okazujgc tym samym ,naturalne upodoba-
nie do swoistego wdzieku, od poczatku in-
spirujacego artyste do przedstawienia na
swych plotnach niejednej postaci dziecie-
cej”!, czego Swietnym przykladem jest ob-
raz Les deux amis punis (il. 4).

Poréwnanie z innymi ptétna-
mi artysty-Jezelichodzioobraz Dziew-
czyna przy sianokosach, istnieje inne plot-
no (il. 5) o tym samym tytule (franc. Fille
de ferme; por. przyp. 44), nieco pozniejsze,
ktore jednak nie ma bezposredniego zwiaz-
ku z omawianym dzielem. Sposréd pozo-
statych obrazéw artysty, najbardziej podob-
ne do nabytego przez hrabiego s3 plétna
Rozeke (il. 6) 1 Le repos pendant le faucha-
ge (il. 7). Na wzér impresjonistow, Emile
Claus wykonal wiele wersji tego samego
tematu, uzalezniajac je od zmiany kata pa-
dania $wiatta.

W tworczosei malarza liczne sg piotna
przedstawiajace chaty chtopskie we Flan-
drii*2, wirod ktoérych uwage zwracaja Enfants
Jouant pres de la ferme (il. 8), Fagade ensole-
illée (il. 9) oraz Famille flamande (il. 10).
Prawdopodobnie wszystkie wymienione ob-
razy przedstawiajg te samg zagrode. Nato-
miast obraz Veere (Maison a Veere) zdaje sie
pochodzi¢ z cyklu zainspirowanego wielo-
krotnymi podrézami artysty do Zelandii®.
Kraina ta ,czestokro¢ dostarczata Clausowi
tematéw do licznych plocien, tak interesu-
jacych jak osobistych. To wlasnie w Veere
(...) urzeklo go to, co nazywano japonizmem
Pétnocy (...). Tam tez artysta rozpoczat cykl
obrazdéw zatytulowany Fagades ensoleillées™.
Do tej serii® oprocz obrazu z kolekeji 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;
wk. prywatna

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

9. Emile Claus, Facade
ensoleillée, 1898;
wl. prywatna

czyfiskiego nalezy tez prawdopodobnie ob-
raz Maison a Veere (Zélande, il. 11).

Poréwnanie z innymi obraza-
mi kolekecji- Kolekcja malarstwa hra-
biego Raczynskiego zawiera pokazny zbiér
plocien postimpresjonistycznych®. Wybor
ten, wedtug Agnieszki kawniczakowej, mogh
by¢ podyktowany ,polemika prasowa wywo-
tang wystawa dziet Pankiewicza i Podkowin-
skiego w Warszawie w 1891 r.”%. By¢ moze
wystawa wzbudzita zainteresowanie E.A. Ra-
czyniskiego impresjonizmem, a wiec i twor-
czoscig niektorych artystow belgijskich.

Faktem jest, ze hrabia nabyl wiele plocien

impresjonistycznych, a wsréd nich takze
dzieta tych dwoch impresjonistow polskich.
Zaréwno Dziewczyna przy sianokosach
jak 1 W cieniu przedstawiajg zycie na wsi,
wpisujge sie w nurt fascynacji ludowoscig lub
,<chfopomanii”®, panujacej wowczas w ma-
larstwie polskim® — kierunku obecnego na
wielu ptétnach ze zbioréw hrabiego.
Poréwnujgc dzieta belgijskie w kolekeji
- na obrazie Verre odnajdujemy ten sam te-
mat1ite samg atmosfere spokoju jak na plot-
nie Czerwony zagiel (il. 13) autorstwa Geor-
ges’a Buysse’a. Obydwa dziela nalezg do
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10. Emile Claus,
Famille flamande,
1899; Salon Sociéte
Nationale des Beaux-
-Arts w Paryzu, 1899

11. Emile Claus,
Maison a Verre
(Zélende), Salon
Sociéte Nationale des

Beaux-Arts w Paryzu,
1899
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licznych obrazéw w kolekji, zwigzanych
z tematykg wodna 1 zeglarska®.

Okoliczno$ci zakupu - Emile
Claus cieszyt sic uznaniem jeszcze za zycia.
Rzeczywiscie ,jego dzieta tryumfowaty na
wielkich miedzynarodowych wystawach,
a najwigksze muzea na swiecie chlubity si¢

posiadaniem jego ptocien”!. Nic wiec

dziwnego, ze jego obrazy znalazly sie
réwniez w kolekeji hrabiego E.A. Raczyn-
skiego.

Na temat obrazéw belgijskich posiadamy
kilka ciekawych informacji. Obraz Dziewczy-
na przy sianokosach (Fille de ferme) byt
wystawionyw 1897 r. na Salonie Société Na-
tionale des Beaux-Arts w Paryzu. W 1908 r.,
w swej ksiagzce poswieconej malarstwu
Emile’a Clausa, Camille Lemonnier przypi-
suje ,posiadanie obrazu Ernestowi de
Surmont z Tourcoing”?. Natomiast pl6tno
W cieniubyto wystawiane na Salonie Société
Nationale des Beaux-Arts w Paryzu do-
ktadnie rok pozniej. Camille Lemonnier
cytuje je jako ,wlasnosé pani Hanimann
z Paryza™.

Z powyzszych informacji mozna by wy-
wnioskowaé, ze hrabia Raczyriski nabyt oba
ptétna po 1908 1., choé K.M. Gérski, w no-
tatkach z podrozy* datowanych na lata
1905-1906, wspomina i opisuje oba ptot-
na jako nalezace juz do kolekeji.

Kilka watpliwosci budzi doktadne dato-
wanie zakupu obrazu Veere. Faktycznie, ob-
raz figurujgcy pod tym tytutem w katalogu
wystawy* * nie odpowiada tytutowi Quai
a Veere (il. 12), przypisanemu dzielu przez
Camille Lemonnier w cytowanej juz mono-
grafii*®, mimo ze oba pl6tna s3 identyczne.
Stad mozna przypuszczaé, ze hrabia nabyt
obraz po 1908 r.#” Informacja ta pozostaje
jednak hipotetyczna zwazywszy, ze Emile
Claus namalowat wiele plécien noszacych
ten sam tytul®s.

Georges Buysse (Gandawa, 1864-
1916): pejzaz impresjonistyczny

Obok Alberta Baertsoena*’, Georges
Buysse (1864-1916)% zaliczany jest do naj-
wybitniejszych przedstawicieli impresjoni-
zmu flamandzkiego. Na poczgtku swej ka-
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12. Emile Claus,
Quai a Veere, 1897;
dawniej w kolekeji
Mm Hannimann
w Paryzu, Salon
Sociéte Nationale
des Beaux-Arts

w Paryzu, 1899

13. Georges Buysse,

Czerwony zagiel, 1901,

wt. Fundacji

im. Raczynskich
przy Muzeum Naro-
dowym w Poznaniu

riery artystycznej, ;,malowat obrazy w ciem-
nej tonacji, by okoto roku 1890, pod wply-
wem impresjonizmu, rozja$ni¢ palete”'.
Na temat impresjonizmu powie, ze ,,byl
réwnie zbawienny dla malarstwa, jak
rewolucja z 1789 r. byta zbawienna dla spo-
eczenstwa”>2. Nie zmienit tego przekona-
nia az do roku 1910, kiedy ciezko zacho-
rowal. Obie te daty wyznaczaja ramy
czasowe, w ktorych powstaly dwa plétna
malarza znajdujace sie w kolekeji.
Pierwszy obraz, zatytutowany Czerwony
zagiel (il. 13), datowanyjest na 1901 r., na-
tomiast data powstania drugiego ptétna —
Droga we wrzesniu (il. 14) nadal pozostaje

nieznana®.

Analiza tematyczna i uzasad-
nienie wyboru zakupu - Oba plét-
na nabyte przez hrabiego E.A. Raczynskiego
sa pejzazami. By¢ moze hrabia byt zafascyno-
wany krajobrazem flamandzkim*, dostrze-
gajac w nim podobienistwo z pewnymi re-
gionami Polski. Istotnie, Georges Buysse
ystudiowal nieprzemijajacg przyrode w catym
jej lokalnym wymiarze (...) by umiejetnie
wydoby¢ z réznych aspektéw krajobrazu to,
co bliskie kazdemu wrazliwemu cztowieko-
wi”. Przedstawial na swych plotnach jed-
noczes$nie wlasne 1 zbiorowe spojrzenie na
malarstwo. By¢ moze swoim humanizmem®
zauroczyt hrabiego E.A. Raczyniskiego, a tak-
Ze z tego powodu, ze ,u artysty serce waz-
niejsze jest od reki”.

Poréwnanie z innymi ptétna-
mi artysty- Georges Buysse czesto
przedstawiat te same tematy, malowane o r6z-
nych porach dnia i roku. W ten sposob po-
wstato wiele wersji pokazujgcych ten sam
motyw, co dodatkowo komplikuje fakt czeste-
gozmieniania, a nawet powtarzania tytulow.

Obraz zatytutowany Bateau sur la Lys
(Lavoile rouge) (il. 15) znajduje sie w mu-
zeum w Gandawie. Jest tudzaco podobny do
ptotna Czerwony zagiel z kolekcji hrabie-
2o E.A. Raczynskiego®. Do obydwu dziet
mozna zastosowa doskonale opis sporza-
dzonyprzez F. Mareta, wedtug ktorego ,,Czer-
wony zagiel z muzeum w Gandawie, malo-
wany jeszcze bardziej wyrazistym
pociggnieciem gestej farby, przypominajacym
malarstwo Baertsoena, zwraca uwage moc-
niejszymi kolorami: matowa zielen listowia
nadbrzeznej roslinnosci kontrastuje z poma-
ranczowg czerwienia zagla i z brazem kadtu-
ba todzi, odbijajacej sie w nieruchomej tafli
kanatu”®. Opisane miejsce zdaje sic identycz-
ne na obu plétnach z ta wszakze roznicy, ze
obraz z Gandawy przedstawia 16dz odwro-

cong w stosunku do tej z obrazu w kolekgji.
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14. Georges Buysse,
Droga we wrzesniu,
ok. 1907; wt. Funda-
¢ji im. Raczynskich
przy Muzeum Naro-
dowym w Poznaniu

15. Georges Buysse,

Bateau sur la Lys, b.d;

wt. Museum voor
Schone Kunsten
w Gandawie
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W dorobku artysty liczne sa plotna
przedstawiajace todzie na rzece, jak np. ob-
raz zatytuowany Lever de lune (il. 16).

Na obrazie L église de Wondelgem (il. 17)
odnajdujemy te same trzy osoby na drodze
obsadzonej drzewami, co na ptétnie Droga
we wrzesniu z kolekcji hrabiego; w ten spo-

s6b oba dzieta zdajg sie uzupetniaé.

Poréwnanie z innymi obraza-
mi kolekecji - Hrabia E.A. Raczynski
nabyt réwniez inne obrazy o tematyce zwig-

zanej z powierzchniami wody i zeglar-

stwem®!, w tym dwa autorstwa malarzy bel-
gijskich: Veere (il. 11) pedzla Emile’a Clausa
(1849-1924) i Kanat w Gandawie (il. 20)
Ferdinanda Willaerta.

Okolicznos$ci zakupu - Georges
Buysse cieszyt sic miedzynarodowym uzna-
niem juz przed pierwszg wojna Swiatowg®.
Hrabia E.A. Raczynski zapewne nabyl Czer-
wony zagielw 1901 r., roku powstania obra-
zu, skoro na Salonie Triennal, odbywajacym
sie w Gandawie w 1902 r., obraz opatrzony
byt notatka: ,Czerwony zagiel (Wtasnos¢
hrabiego Raczynskiego — Rogalin, Prowin-
¢ja Poznan, Prusy) "¢

Natomiast drugie ptétno — Droga we
wrzesniu — zostato zakupione najprawdopo-
dobniejna Salonie Société Nationale des Be-
aux-Arts w Paryzu, gdzie bylo wystawione
w 1907 r. Przynaleznos¢ obu dziet do ko-
lekeji hrabiego potwierdza notatka z roku
1911: ,(...) Czerwony zagiel (1901) i Dro-
ga we wrzesniu, oba obrazy znajduja si¢
u hrabiego Radzinski (sic), Rogala (...) "%

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

Malarz Albert Baertsoen® znany jest
glowniejako ,ilustrator miejskiimelancho-
lijny”®® reprezentujgcy impresjonizm we
Flandrii. Kolekcja hrabiego E.A. Raczyniskie-
go zawiera jedng prace artysty, doskonale
oddajacg ten klimat. Jest to obraz na pltét-
nie zatytutowany Zaufek®” (il. 18), datowa-

ny na rok 1914.

Analiza tematyczna i uzasad-
nienie wyboru zakupu - Temat ob-
razu zawarty w tytule — zaulek — przedsta-
wiony jest realistycznie, niemniej jednak
mozna sie pokusi¢ o jego interpretacje me-

taforyczng jako sytuacje bez korzystnego
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16. Georges Buysse,
Lever de lune; Musee
de Courtrai w Cour-
trai

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

18. Albert Baertsoen,
Zaufek, 1914;

wt. Fundacji

im. Raczynskich
przy Muzeum Naro-
dowym w Poznaniu

wyjécia. To drugie znaczenie zdaje si¢ wpi-
sywal w historyczny kontekst 6wezesnej
Europy, a zwlaszcza w sytuacje Polski poroz-
biorowe;j.

Atmosfera niepewnosci, emanujgca
zptétnas, koresponduje takze z sytuacja hra-
biego w jego ojczyznie, co mogloby by¢ jed-
nym z powoddw zakupu dzieta do kolekgji.

Innym powodem, mniej widocznym,
mogly by¢ arystokratyczne cechy® Alberta
Baertsoena jako czlowieka, jak réwniez jego
dzieta™. Zaréwno artysta, jak i jego twor-
czo$¢, zostaty opisane w ten sposob: ,, czlo-
wiek i dzieto wyrézniaja sie dyskrecjg; wy-
daje sie, ze zawsze jest dla nich wazne
umilowanie ciszy, a przynajmniej arystokra-
tyczna troska, aby unikaé rozglosu, co
wzmacnia jeszcze bardziej arystokratycz-
no$¢, umiarkowane i powsciagliwe zwierza-
nie sie bez poufatosci”’!. Wszystkie te przy-
mioty charakteryzowaly réwniez osobowos¢
hrabiego E.A. Raczyniskiego’.

Poréwnanie z innymi ptétna-
mi artysty — Albert Baertsoen byt per-
fekcjonista, totez miat zwyczaj malowac
wiele wersji jednego obrazu’®. Motyw zaut-
ka pojawia sie na wielu ptétnach, z ktorych

odnalezliémy dwa: jedno to obraz olejny
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19. Albert Baertsoen,
L’impasse a Middelbo-
urg, b.d.; dawniej

w kolekeji M. Mourey
w Paryzu

20. Ferdinand Willaert,

Kanat w Gandawie,
1899; wt. Fundacji
im. Raczynskich przy
Muzeum Narodowym
w Poznaniu
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zatytutowany L’impasse ‘a Middelbourg
Gl 19)™ 2z 1898 r., drugie za$ to akwafor-
ta’. Obraz przedstawia zabudowe bardzo
przypominajaca architekture uwidocz-
niona na plétnie Baertsoena z kolekcji hra-
biego, czym oba dzieta wpisuja sie w charak-
terystyczny tematycznie nurt twérczosci
artysty.

Poréwnanie z innymi obraza-
mi kolekcji - Temat Flandrii czesto po-
jawia sie¢ na obrazach z kolekeji’®, czego

doskonatym przyktadem jest dzieto francu-

skiego malarza Henri Paula Royera (1869-
1938)77, zatytutowane We Flandrii wieczo-
rem. Odnajdujemy na nim klimat tajemni-
czosci, wypelniajgcy mroczne flamandzkie
uliczki z ptécien Alberta Baertsoena.

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

nosci.

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

Ferdinand Willaert™ jest ostatnim przed-
stawicielem belgijskiego impresjonizmu
w kolekdji E.A. Raczynskiego. Znajduje si¢
w niej pejzaz miejski’ jego pedzla — Kanat
w Gandawie (il. 20), datowany na rok 1899.

Analiza tematyczna i uzasad-
nienie wyboru zakupu -Poraz ko-
lejny w kolekeji hrabiego E.A. Raczyniskie-
go mamy do czynienia z pejzazem
romantycznym?®’, w ktérym F. Willaert
ysklania do dostrzezenia nieprzeczuwanej
glebi (...), wzbogacajac motywy i tematy
wlasnymi uczuciami”®!. To samo spostrze-
zenie mozna odnie$¢ do wiekszosci dziet z
kolekji.

Mysli artysty skierowane s w strone hi-
storii, dlatego tez maluje on Gandawe jako

Lstare miasto, wierne swej przeszlo$ci”®.

Poréwnanie z innymi ptétna-
mi artysty - Ferdinand Willaert specja-
lizowat sie w przedstawianiu pejzazy i krajo-
brazéow miejskich®’, malujac czesto ptotna
o tym samym tytule®1i na ten sam temat, jak
np. Vue de Gand (il. 21) czy Canal a Gand
(1l 22).
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21. Ferdinand
Willaert, Vue de
Gand; wt. prywatna

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

Poré6wnanie z innymi obraza-
mi kolekcji — Melancholijng i przede
wszystkim romantyczng atmosferg obraz
przypomina Zautek Alberta Baertsoena,
natomiast jego tematyka zwigzana z woda
umiejscawia go obok plécien Georges’a
Buysse’a i Emile’a Clausa. Niewgtpliwie
dzieto nalezy do waznej w kolekeji E.A. Ra-
czyniskiego kategorii pejzazy o charakterze

marynistycznym®’.

Okolicznosci zakupu - Z calg
pewnoscia Ferdinand Willaert cieszyt sie

w owym czasie wielkim uznaniem?®, nie dzi-

wiwiec, ze hrabia E.A. Raczynski cheial na-
by¢ ktores z jego ptocien.

Na podstawie informacji, jakie posiada-
my na temat obrazu Kanatw Gandawie, wia-
domo, ze w roku 1899 Ferdinand Willaert
wystawia go na Salonie Société Nationale
des Beaux Arts w Paryzu. W tym samym
roku, artysta przedstawia®” swe dziela w Ber-
linie, w patacu ,Unter der Linden” niezyja-
cego juz wtedy hrabiego Atanazego Raczyn-
skiego. Jest wiec wielce prawdopodobne, ze
hrabia E.A. Raczyniski nabyl pt6tno na kto-
rej$ z tych wystaw. W swych notatkach
z podrozy z lat 1905-1906 K.M. Gorski®
potwierdza przynaleznos¢ obrazu do kolek-
Gji, z czego mozna wnioskowad, ze jego za-

kup miat miejsce wezesnie;j.
2. Szczegblne przypadki

Léon Frédéric (Bruksela, 1856-
1940): religia

Léon Frédéric® znany jest jako ,pejzazy-
sta, alegorysta, malarz tematow religijnych
ispolecznych™. kaczac wszystkie 6wezesne
tendencje epoki®!, twdrczos¢ tego artysty
wprowadza nas do grupy malarzy belgijskie-
go modernizmu, obecnych w kolekeji. Byt
jednym z najbardziej cenionych artystow
epoki, a ptotna, ktore pozostawit, do dzis
uchodzg za bedace ,na poziomie najpick-
niejszych obrazéw zgromadzonych 1 prze-
chowywanych w znamienitych muzeach
1 kolekejach prywatnych™?.

Kolekeja E.A. Raczyniskiego zawiera obraz
artysty zatytulowany W zakrystii (il. 23)%,
datowany na rok 1904.

Analiza tematyczna i uzasad-
nienie wyboru zakupu - Zaréwno
witraz, jak 1 fawka koscielna, przedstawio-
ne na obrazie, istnieja w rzeczywistosci’.
Oba obiekty zdobily pracownie artysty przy
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23. Léon Frédéric,
W zakrystii, 1904;
wt. Fundacji

im. Raczynskich
przy Muzeum Naro-
dowym w Poznaniu

24. Charles Baes,

Le Lin et Le Blé et

La Terre; witraz;
fotografia z Institut
Royal du Patrimoine

Artistique w Brukseli,

nr E 32637

25. Léon Frédéric,

Le Lin, Le Blé et

La Terre, 1887-1889,
srodkowa czesé

La Terre; dawniej

w kolekeji ksiezniczki
Tenicheffw Sankt
Petersburg;

L. Jottrand, Léon
Frédéric, s. 15
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ul. Haecht w Schaerbeek®. Autorem witra-
7a Le Lin et Le Blé et La Terre (il. 24) jest ma-
larz witrazysta Charles Baes®, ktory zreali-

zowal go ,w 1893 roku (...) na podstawie La
Terre)” oraz ,szkicéw Léona Frédérica™.
Le Lin, Le BIé et La Terre (Len, zboze i zie-
mia, il. 25) jest obrazem pedzla Léona
Frédérica 1 stanowi centralng czes¢ wielkie-

2o poliptyku® na temat ,krotkiej historii

plodnosci ziemi w stuzbie podstawowych po-
trzeb cztowieka: zywienia i odzienia”'®.

Opis La Terre odpowiada opisowi witra-
zu; w obu przypadkach Ziemia przedstawio-
na jest jako ,postawna wiesniaczka, niezbyt
urodziwa. Trzyma okazale, pyzate dziecie,
otoczona gromada jedenasciorga innych
dzieci, ktérym podaje pelng piers, by mogly
pozywic sie jej pokarmem. Kazde dziecko
symbolizuje jeden miesige. Na drugim pla-
nie, po obydwu stronach tej zwartej grupy,
rozgrywaja sie gtéwne sceny z zwigzane
z Inem 1 zbozem™'"".

Dolna cze$¢ witrazu Le Lin, Le Blé et
La Terre z motywem Ziemi zostata powto-
rzona na obrazie (il. 23) z kolekeji hra-
biego Raczynskiego. Oczywiscie temat ob-
razu jest religijny, o podtozu osobistym, jako
ze mieszkajac w pewnym okresie swego
zycia w pensjonacie w Melle, nieopodal
Gandawy, Léon Frédéric byl pod wpltywem
Jozefitow!2,

Podczas gdy przedstawienie Ziemi na ob-
razie Le Lin, Le blé et La Terre symbolizuje
pokarm podstawowy, bez ktdrego zycie jest

niemozliwe, to cze$¢ witrazu z tym samym
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26. Léon Frédéric,
Avant la procession,
1910; wt. prywatna

motywem na obrazie W zakrystii ukazuje

$wiat aniotéw i krélestwo Boga, bez ktére-
20 zycie nie ma sensu. Gdyz artysta ,uwaza,
ze Bog, bedac poczatkiem 1 konicem wszyst-
kiego, wszystko w sobie zawiera. A skoro
wszystko pochodzi od Boga, do Boga musi
kiedy$ powrdcié”®,

Mozna by, w pewnym sensie, przeniesc te
mysl na dziatania hrabiego E.A. Raczynskie-
20, dla ktorego sztuka byta czyms wiecej niz
pasja. Byla esencjg nadajacg zyciu sens, co
zdaje sie potwierdzaé pieczotowicie zgroma-
dzona przezen kolekcja.

Odnoszac sie do wyboru obrazu o tematyce
religijnej warto przypomnied, ze religia chrze-
Scijanska zawsze odgrywata ogromng role
w zyciu hrabiego, do tego stopnia — ze w roku
1867 zaciggnat sie on do legii papieskiej.

Poré6wnanie z innymi ptdétna-
mi artysty - Niewatpliwie religia jest
jednym z wiodacych motywéw w twérczo-
$ci Léona Frédérica, o czym $wiadczy impo-
nujgca liczba ptocien o tematyce religijnej'®.

Na obrazie Avant Ia procession (il. 26)

pojawia si¢ posta¢ ministranta, wigzacego

malarstwo artysty z Zyciem mieszkaficow
wioski Nafraiture!®, przedstawianych cze-
sto na ptétnach tego malarza, ktoéry w spo-
s6b szczegdlny upodobat sobie dzieci. Stad
ich obecnosé¢ na obrazach Les Boéchelles
czy Les gamins'%.

Léon Frédéric przypisywat dzieciom
wazne znaczenie, czego dowodem jest
srodkowa czes¢ dziela zatytutowanego Les
Ages de l'ouvrier (il. 27)'%7, w ktorej le-
wym, dolnym rogu wida¢ gromadke dzie-
ci. Wsrdd nich przycigga uwage chlopiec
z uniesionym nad glowa wiklinowym ko-
szem, odwracajgcy spojrzenie ,jakby w ob-
jawieniu”, przez co postaé staje sie tylez
symboliczna, co w wyrazie swym niejed-
noznaczna.

Léon Frédéric uwazany byl za ,«prymity-
wiste» konca XIX w.”1% { by¢ moze réwniez
to wptyneto na wybér dokonany przez hra-
biego E.A. Raczynskiego.

Motyw dzieci wystepuje czesto w kompo-
zycjach alegorycznych!”, gdzie ,postac
dziecka ucielesnia kolejno rézne elementy
czasu i przyrody”''°. W takiej roli odnajdu-
jemy je w tryptyku La Nature (il. 28) oraz
na wielu innych ptétnach, znajdujacych sie

w kolekgji.

Okolicznos$ci zakupu - Dostep-
ne informacje na temat okolicznosci zaku-
pu obrazu sa bardzo skromne. Wiemy tylko
tyle, ze plotno byto wystawione na Szostej
Miedzynarodowej Wystawie Sztuki w Wene-
giw1905r.! !

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

Charles Daudelet!!? — malarz, rysownik,
grafik 1 stynny ilustrator utworéw Mauri-
ce’a Maeterlincka (1862-1949)'3 - repre-
zentuje nurt symbolizmu belgijskiego!*.
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27. Léon Frédéric,

Les Ages de ] ouvrier,

1895-1897, Musée
d’Orsay w Paryzu

28. Léon Frédéric,

La Nature, 1897;
wl. prywatna
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W kolekeji hrabiego Raczynskiego znaj-
duje sie Poboznos¢ (il. 29) - niewielkich

115

wymiaréw!!'S obraz, ktéry — datowany na

rok 189316 —jest jednym z pierwszych dziet

artysty!!’.

Analiza tematyczna i uzasad-
nienie wyboru zakupu - Niewatpli-
wie atmosfera obrazu jest tajemnicza, sym-
boliczna i mistyczna. Skape informacje,
jakimi dysponujemy obecnie na temat obra-
zu, nie pozwalajg na doktadne odczytanie

jego trescils.

Poréwnanie z innymi dzieta-
mi artysty -Liczne sg dzielaartysty opar-
te na tematyce religijnej! ' * , w obrebie kto-
rej czestym motywem sg zakonnice, jak np.:
na ilustracji Matko, niczego nie styszysz? do
Dwunastu Piesni Maurice’a Maeterlincka

(il. 30).

Okolicznosci zakupu - Obraz
Poboznosé byt prezentowany na wielu wy-
stawach: w roku 1893 na Salonie w Bruk-
seli, rok pézniej — na Wystawie Sztuk Pigk-
nych w Ostendzie'®, a w 1895 r. na
wystawie Libre Esthétique, jak rowniez na
Salonie Champ de Mars w Paryzu.

28 kwietnia tego samego roku plétno
zostato sprzedane za sume stu frankéw styn-
nemu kolekcjonerowi Samuelowi Bingo-
wil?, by w rok pozniej by¢ wystawione na
Salonie Art Nouveau w Hotelu Bing przy
ulicy de Provence w Paryzu'?2.

W roku 1900 dzieto pojawia si¢ w kata-
logu aukeji zbioréw Binga'?’. Wtedy to naj-
prawdopodobniej - wedtug M. P. Michatow-
skiego — hrabia Raczynski nabyt je wraz
z dwoma innymi obrazami'?. Jednak notat-
ki K.M. Gorskiego z lat 1905-1906 nie po-
twierdzajg przynaleznosci zadnego obrazu
pedzla Charles’a Daudeleta do kolekcji.
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29. Charles Doudelet,

Poboznosé, ok. 1894;
wi. Fundacji im.
Raczynskich przy
Muzeum Narodowym
w Poznaniu

30. Charles Doudelet,

Matko, niczego

nie styszysz, 1929,
ilustracja do
Dwunastu Piesni Mau-
rycego Maeterlincka

h ,‘a ’ .-.rs.‘.-'!ﬂ"ﬁ;&rﬂlii? il

Z innego dokumentu z 1913 r. wiado-
mo, ze plétno zatytutowane Poboznosé, od
roku 1895 nalezy do jednej z kolekeji pry-

125 za$ rysunek opatrzo-

watnych w Paryzu
ny tym samym tytutem cytowany jest wsrod
dziel wystawianych we Whoszech w roku
1916'%.

Aktualny stan badan nie pozwala na do-
ktadniejsze okreslenie miejsca 1 okoliczno-

$ci nabycia omawianego obrazu. Szersze po-

szukiwania dostarczg nam z pewnoscig wie-

cej informacji na ten temat.

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

Kolekeja hrabiego Raczyriskiego zadziwia
nieréwnoscia poziomu artystycznego skta-
dajacych sie na nig dziel. Istotnie, ,obok
dziel wysokiej klasy znalazty sie prace prze-
cietne czy wrecz stabe” 27 artystow dzis juz
zapomnianych. Do takich mozna zaliczy¢
Gastona Lindena (1861-po 1940) ', mato
znanego belgijskiego malarza rodzajowego,
o ktérym informacje sa skape!®.

Tworczos¢ tego artysty niezaprzeczalnie
wyrdznia sie na tle malarstwa artystow bel-
gijskich skupionych na tematyce przyrodni-
czej, wiejskiej, pejzazach miejskich czy ma-
rynistycznych.

We wspotezesnych mu dokumentach
uchodzi za ,malarza scen rodzajowych, kra-
jobrazéw marynistycznych, pejzazy i portre-
tow”130, W opisywanej kolekeji znajduje sie
zachwycajacy, choé niewielkiego formatu,
portret jego pedzla pt. Obtulona (il. 31),
wpisujacy sie w wazng dla tych zbioréw!*!
kategorie dziet opartych na motywie kobie-
ty. W grupie tej liczne sg portrety kobiet,
ktore ,charakteryzujg niejako koniec wie-
ku, podkreslajac jednoczesnie odwiecznie
fascynujgcy zagadka kobiecosci”'?2.

Okolicznos$ci zakupu - Obtulona
pedzla Gastona Lindena byta wystawiona na
Salonie Société Nationale des Beaux-Arts
w roku 1897. Wydaje sig, ze to wowezas
hrabia Raczynski nabyt ptétno, co potwier-
dzalyby notatki z podrézy K.M. Gorskiego
z lat 1905-1906, cytujacego obraz jako na-
lezacy do kolekejit®*.
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31. Gaston Linden,
Obtulona, ok. 1897(?);
wt. Fundacji im. Ra-
czynskich przy Mu-
zeum Narodowym

w Poznaniu
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Konkluzja - Analiza dziet artystow
belgijskich, zgromadzonych w kolekcji hra-
biego E.A.Raczyniskiego, pozwolila nam na
sformutowanie kilku ciekawych konstatadji.

Przede wszystkim, dzieki naszym poszu-
kiwaniom udato sie ustali¢ kilka waznych
szczegdtow dotyezacych omawianych obra-
z6w, ich datowania, miejsc 1 okolicznosci
wystawiania oraz zakupu.

Jednoczesnie, na podstawie analiz po-
réwnawcezych, moglismy okresli¢ moment
powstania kazdego dzieta na tle Zycia arty-
stycznego jego tworcy, a takze na tle kolek-
¢ji hrabiego E.A. Raczynskiego, dzigki cze-
mu zdotalismy przyblizy¢ powody kierujace
wyborem i zakupem omawianych dziet. Po-
nadto stwierdziliSmy, iz wszystkie dzieta

malarzy belgijskich stanowia spdjna catos¢

na tle catej kolekcji. Przyczyn tej jednosei
nalezy upatrywaé w pochodzeniu impresjo-
nistycznym i symbolistycznym znaczne;j licz-
by obrazéw, jak réwniez wich podobienistwie
tematycznym, oscylujacym najczesciej
wokot pejzazy romantyeznych, scen rodza-
jowych czy motywow religijnych. Portret
jest tu wyjatkiem. Totez dzieta belgijskie do-
skonale zespalajg sie z reszta kolekgji.

Podsumowujgc, mozemy stwierdzi¢, ze
zebrane dzieta malarzy belgijskich wyrdz-
niajg si¢ kolorystyka, intymnoscia 1 sposo-
bem malowania, uchodzacym za konserwa-
tywny, opartym raczej na humanistyczne;j
tradycji kultury europejskiej niz na sztyw-
nych regutach modernizmu. W duchu tej
tradycji, na pierwszy plan wysuwa sie zwig-
zek zycia na wsi z przyrodg. Krajobraz fla-
mandzki zdaje si¢ odgrywa¢ w tym role
szczegdlng. Swym spokojem 1 waga histo-
rycznej przeszlosci kontrastuje z niestabilng
sytuacjg 6wezesnej Polski.

Kolekcjonujge dzieta artystow belgij-
skich, hrabia E.A. Raczynski nie tylko przy-
czynit sie do rozwoju kultury w porozbio-
rowej Polsce, lecz rowniez — dzigki osobistym
upodobaniom - do docenienia sztuki bel-
gijskiej za granicy.

Niniejsza praca stanowi przyczynek do
szerzej zakrojonych badan poréwnawczych
nad dzietami artystow belgijskich w kolek-
cjach polskich i europejskich, ktorych pod-
jecie pomogloby lepiej zrozumieé postawy
kolekcjoneréow wobec sztuki belgijskiej
z przetomu XIX 1 XX w.

Tytul oryginatu: Maltgorzata Nowara, Les artistes bel-
ges qui quittent la Belgique En Pologne, la collection du
comte Edward Aleksander Raczyniski (1847-1926),
1998, ttumaczenie: Barbara Walkiewicz, Maria Ewa
Librowska (,Libra” Biuro Ttumaczen)
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Przypisy

! J. Ogonovszky-Steffens, La ‘Bohéme’ belge a Paris au
XIXe siécle. Des peintres en quéte de formation, de re-
connaissance et de réseaux, (w:) red. A. Morelli, Les Emi-
grantsbelges, Bruxelles, EVO, 1998, 5. 319, wiecej szcze-
g6low na temat sytuacji artystow belgijskich w Paryzu,
(w:) J. Ogonovszky-Steffens, op. cit., s. 319-334, Musée
dOrsay — Museum voor Schone Kunsten, Paris-Bruxel-
les, Bruxelles—Paris, Paris-Gand 1997.

Przez ,sukces” rozumiemy zakup dziet artysty do ko-

lekeji zagranicznych.

Na tym etapie naszych poszukiwan mozemy wskaza¢

jedyna kolekeje polsky zawierajaca jedno ptétno bel-

gijskie. Mowa o kolekgji Feliksa Jasiefiskiego. Por. Ga-
leria Rogaliniska Edwarda Raczyriskiego, katalog zbio-

ré6w, Muzeum Narodowe w Poznaniu, 1997, s. XXV.

Wszystkie omawiane dziela malarzy belgijskich,

znajdujgce si¢ w kolekdji, to obrazy. Ich autorami s3:

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). Brakujacym obrazem jest

plétno zatytutowane La ville morte autorstwa Julie-

na Célosa (1884-1953). Niestety, nie dysponujemy
zadng reprodukcjg tego obrazu.

Jesli chodzi o liczebno$é dziet w kolekeji, Belgia zaj-

muje trzecie miejsce, po Francji i Niemczech. Poczgt-

kowo kolekeja zawierata 124 dziela francuskie 1 tyl-
ko 22 niemieckie oraz 11 belgijskich.

Brak studiéw na temat dziel belgijskiego malarstwa

zachowanych w kolekdji byt podstawg do napisania

pracy magisterskiej, ktorej niniejszy artykut jest syn-
teza. Por. M. Nowara, Les oeuvres d artistes belges pro-
venant des collections des comtes Atanaze Raczyriski

(1788-1874) et Edward Aleksander Raczytiski (1847~

1926), Muzeum Narodowe w Poznaniu (ULB, Faculté

de Philosophie et de Lettres, HAA, praca magister-

ska 1998).

Archiwa hrabiego E.A. Raczyiskiego nie dotrwaty do

naszych czaséw.

K.M. Gérski, Notatki z podrézy XVIII. Rogalin, Roc-

kenau, 7 VII 1905 - 5 VI 1906, Biblioteka Jagiellon-

ska, Krakow, 7708 I; Katalog aukeyjny kolekeji Bing,

Hétel Drouot, 17.05.1900, Musée d’Orsay, Paris.

Katalogi Salonéw Société des Artistes Frangais, So-

ciété Nationale des Beaux-Arts oraz Salonu Nieza-

leznych. Lektura katalogéw wystaw w Monachium

z tamtych czaséw bylaby niewatpliwie interesujgca.

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

"' Wiecej informacji na temat historii Belgii, (w:)
H. Pirenne, Histoire de la Belgique des origines & nos
jours, La Renaissance du Livre, Bruxelles, 1948-1952,
t. 1-4.

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

13 J. Ogonovszky-Steffens, op. cit.

4 Galeria Rogaliriska..., Muzeum Narodowe w Pozna-
niu, Poznan 1997, s. LIIL

15 E. Raczynski, Pani Roza, Poets’ and Painters’ Press,
Londres 1969, s. 151.

16 Galeria Rogaliniska..., op. cit., s. LIV.

17 Ibidem, s. LIII. W trakcie swych podrézy, hrabia
przysporzyl sobie grono znajomych, w tym history-

o

w

S

“w

=N

-

o

koéw sztuki 1 krytykéw sztuki, ktérzy z pewnoscia
udzielali mu cennych rad.

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

¥ Mianem ,szczegdlne przypadki” okreslamy artystow
nieprzystajacych do grupy impresjonistow i post-
impresjonistéw: Charles’a Doudeleta, Léona
Frédérica i Gastona Lindena.

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

2 Wiecej szezegdlow na temat tworezosci Emile’a Clau-
sa, (w:) Retrospectieve Tentoonstelling Emile Claus
(1849-1924), Museum voor Schone Kunsten, Gand
1974.

2W roku 1904, Emile Claus byl wspétzatozycielem
grupy ,Vie et Lumiere”, stworzonej w protescie prze-
ciw dominacji kregéw paryskich. Cztonkowie grupy
stawiali sobie za cel obrone 1 popularyzacje tozsamo-
$ci impresjonizmu belgijskiego, znanego jako lumi-
nizm. Georges Buysse bedzie jednym z jego konty-
nuatoréw. Por. ibidem, s. 10.

% Galeria Rogalinska..., op. cit., s. XXXI.

24 ... 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, ze fragmenty tekstow obcojezycz-
nych, cytowane w niniejszym artykule, sg w tzw.
wolnym przekladzie. Por. ibidem.

5 Pejzaz 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 Rogaliniska...,
op. cit., s. XXXI.

¥ Wg definicji pejzazu 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. 3.

2 A. Croquet pisze o Emile’u Clausie: ,Nalezy Pan do
tych twoércow, podobnie jak wsrod poetéw — Verha-
eren iwsrdd pisarzy - Stijn Streuvels, ktorzy nadajg
bohaterstwu narodowemu forme doskonaly”. Por.
A. Croquez, Les peintres flamands d’aujourd’hui,
X. Havermans, Bruxelles 1919, s. 17.

%0 E. Raczynski, Rogalin 1 jego mieszkaricy, Poznan 1991,
s. 16.

1 C. Lemonnier, Emile Claus..., op. cit., s. 43.

32 Malarz wielokrotnie malowat swéj dom, wille Zon-
neschijn. Por. Retroscpectieve..., op. cit.,s. 153, C. Le-
monnier, Emile Claus..., op. cit., s. 3.

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

% Ibidem; E. Claus nie byt zresztg jedynym malarzem
belgijskim, ktorego inspirowatl 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.

» Wedtug M.P. Michatowskiego, cykl ten obejmuje row-
niez obrazy W cieniu, Quai a Veere, Ensoleillée, Ferme
en Zuid Beveland oraz Espoir de printemps. Por. Galeria
Rogaliniska..., op. cit., s. 32.
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36 Ibidem, s. XXVIIL.

37 Takim impulsem dla zainteresowania malarstwem

kontynuatoréw, ale i modyfikatoréw impresjonizmu

[...] mogla sta¢ sie niezwykle gorgca polemika pra-

sowa z okazji wystawy dziet Pankiewicza i Podkowin-

skiego w Warszawie w 1891”. Por. ibidem; W kolek-
¢ji znajduje si¢ jedno dzieto Jézefa Pankiewicza

(1866-1940) oraz trzy obrazy Wladystawa Podko-

winskiego (1866-1895). Por. ibidem, s. 158-159 1

163-165.

Przez ,chlopomanig” rozumiemy nurt w sztuce pol-

skiej oparty na fascynacji artystow chlopami, kto-

rym nadali symboliczng range bohateréw narodo-

wych. Por. Art. nouveau polondais..., op. cit., s. 69.

Terminu tego nie nalezy odbiera¢ pejoratywnie,

zgodnie z definicjg podang (w:) Et. Souriau, Voca-

bulaire..., op. cit., s. 1118.

Motyw zycia wiejskiego pojawia si¢ réwniez na ptot-

nach innych artystéw, jak np.: James Hey Davies

(1844-7), Jan Bertrand Pegot-Ogier (1878-1915)

oraz René Auguste Seyssaud (1867-1952). Por. Ga-

leria Rogaliniska..., op. cit., s. 42, 159 1 186.

Wiecej informacji dotyczgcych obrazéw o tematyce

zwigzanej z powierzchniami wody i zeglarstwem,

(w:) M. Nowara, Les oeuvres d’artistes belges...,

op. cit., Annexe XII.

100 ans d’art. plastique en Belgique, s. 11.

4 C. Lemonnier, Emile Claus..., op. cit., p. 60.

3 Dostepna reprodukcja ptétna odpowiada obrazowi
z kolekeji hrabiego Raczyniskiego. Por. ibidem, s. 21
i61.

4 QObraz W cieniu nosi tytul Les fassades (sic!) enso-

leillées, natomiast obraz Dziewczyna przy sianokosach

ma tez tytut Dziewczyna z grabiami. Przedstawiony
opis odpowiada obu dzietom, (w:) K.M. Gérski, No-

tatki z podrézy..., op. cit., s. 251 60.

Galeria Rogaliniska..., op. cit., s. 36.

4 Na s. 25 Camille Lemonnier datuje obraz Quai
a Veerenarok 1897, natomiast na s. 60 na rok 1896.
Autor cytuje go jako wlasnos¢ pani Hanimann z Pa-
ryza. Por. C. Lemonnier, Emile Claus..., op. cit.,
s.25160.

7 W swych notatkach z podrézy, K.M. Gérski nie wspo-

mina tego obrazu, co niekoniecznie musi znaczyg, ze

nie nalezat wéwezas do kolekeji. By¢ moze K.M. Gor-
ski po prostu nie miat okazji, by go zobaczyc.

W klasyfikacji zaproponowanej przez Arnolda Emi-

la Henri’ego Clausa, jednego z cztonkéw rodziny

Claus, istnialy trzy ptétna noszace tytul Quai

a Veere, z ktorych jedno datowane na rok 1896 i dwa

na rok 1897. Jednakze, wedtug tej samej klasyfika-

¢ji, istniato jakoby tylko jedno ptétno zatytutowane

Veere (Maison a Veere), ktérego wymiary nie odpo-

wiadaja opatrzonemu tym samym tytutem obrazowi

z kolekeji E.A. Raczynskiego. Por. katalog elektro-

niczny dostepny w Muzeum Camille Lemonnier

w Brukseli.

Obaj artysci przyjaznili si¢. Albert Baertsoen byt tak-

ze szwagrem Georges’a Buysse’a. Por. F. Maret, Geor-

ges Buysse..., op. cit., s. 7.

Wigcej informacji na temat zycia 1 tworczosci Geor-

ges’a Buysse’a, (w:) F. Maret, Georges Buysse, Esevier

(seria ,Monographie de I’Art belge”), Bruxelles

1959. Retrospectieve Tentoonstelling Georges Buysse

(1864-1916), Museum van Deinze en Leiestreek,

Deinze 1984.

31 B. Velghe, Le dictionnaire des peintres belges du XIVe

siécle & nos jours, La Renaissance du Livre, 1995,
t.1-2,s. 145.
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52 Retrospectieve..., op. cit., s. 31.

>3 Istotnie, tworczo$¢ artysty jest trudna do chronolo-
gicznej klasyfikacji. F. Maret pisze na ten temat, ze
ymalarz ten nie widzial koniecznosci sporzadzania
listy whasnych dziet ani tez systematycznego ich da-
towania”. Stad tez nieliczne z jego ptdcien sg opa-
trzone datg powstania; F. Maret, Georges Buysse...,
op. cit., s. 837-838.

> Georges Buysse malowal wylgcznie okolice Ganda-
wy, Wondelgem oraz wzdtuz Kanatu Terneuzen;
Ville de Gand. XLIIe exposition. Salon de 1922 r. Gand,
Salle de Fétes, Gand 1922, s. 123.

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

% Termin humanizm nalezy tutaj rozumie¢ w znacze-
niu podanym przez Souriau: ,Humanizm polega na
uwznioslaniu tego, co stanowi o wielkosci cztowie-
ka i co z zalozenia znajduje sie w kazdej istocie ludz-
kiej. Tak pojety humanizm prowadzi do poznania
cztowieka, do obrony jego praw oraz do szukania zro-
zumienia i porozumienia miedzy ludzmi”. Por.
Et. Souriau, Vocabulaire..., op. cit., s. 28.

57 F. Maret, Georges Buysse..., op. cit., s. 13.

38 Tbidem, s. 10.

¥ Wedtug M.P. Michalowskiego, obraz z Muzeum
w Gandawie mozna uzna¢ za szkic do ptétna z kolek-
¢ji hrabiego. Por. Galeria Rogalitiska..., op. cit., s. 28.

¢ E. Maret, Georges Buysse..., op. cit., s. 11.

o1 Por. wyzej.

2 Ibidem, s. 5. Lista dziel Georges’a Buysse’a pocho-
dzacych z muzedw znajduje si¢ w Aneksie XIII.

 Salon de Gand, 1902, s. 63. Obrazy z kolekeji hra-

biego E.A. Raczynskiego czesto byly wypozyczane na
rozne wystawy. Por. Galeria Rogaliniska..., op. cit.,

s. LVI. W pochodzgeych z lat 1905-1906 Notatkach

z podrézy, K.M. Gérski cytuje Le (sic!) voile rouge.

»(...) Czerwony zagiel (1901) i Droga we wrzesniu,

oba u hrabiego Radzinski, Rogala (...)”. Por. U. Thie-

me, F. Becker, Allgemeines Lexikon des bildenden

Kiinstler von der Antike bis zur Gegenwart, Verlag von

E.A. Seemann, Leipzig 1911, t. 5, s. 309.

9 Wiecej informacji na temat zycia i dziet 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.

% Wiecej informacji dotyczacych impresjonizmu
w Belgii por. (w:) L. de Heusch, Ceci n'est pas la Bel-
gique, Ed. Complexe (Kolekeja ,Le Regard Litté-
raire”), Bruxelles 1992.

7 Rama obrazu nie jest oryginalna, dodano j3 w Mu-
zeum Narodowym w Poznaniu.

8 G. Vanzype opisuje:, W latach 1905-1914, jego twor-
czo$¢ jest ,skromna, znaczona pigtnem niezdecydo-
wania. Niewatpliwie w malowaniu przeszkadza ar-
tyScie szwankujace czestokroé zdrowie. Wojna
zastata go w nienajlepszej kondycji zdrowotnej”,
G. Vanzype, Notice sur Albert Baertsoen, M. Hayez,
Bruxelles 1926, s. 16-18.

 Pojecie arystokracja rozumiemy zgodnie z definicjg
podang (w:) ibidem, s. 164-165.

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

"1 1ID., Notice sur Albert Baertsoen, op. cit., s. XIII.

72 Galeria Rogaliriska..., op. cit., s. 16.

73 G. Vanzype, Nos peintres I..., op. cit., s. 16.

74 Obraz nalezy do pana Mourey z Paryza. Por. H. Fie-
rens-Gevaert, op. cit.
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75 Niestety, nie dysponujemy zadna reprodukcja wspo-
mnianej akwaforty zatytulowanej Zaufek. Por.
G. Vanzype, Annuaire..., op. cit., s. 27.

7¢ Krajobraz flandryjski uwieczniali réwniez: Albert
Baertsoen, Emile Claus, Georges Buysse, Henri Paul
Rovyer oraz Ferdinand Willaert.

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

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

7% Pejzaz miejskiwg definicji zaczerpnietej z Et. Souriau,
Vocabulaire d’esthétique..., op. cit., s. 177.

% Romantycznego charakteru nadaje ranga koloru
i dynamizmu przedstawionych form, zgodnie z defi-
nicjg podang, 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.

%3 Por. Dictionnaires biographiques des artistes belges de
1830-1970, Arto 1978, cz. 1, s. 560.

54 Istniejg dwa plétna noszace tytut Vieux canal
a Gand: jedno w Filadelfii, drugie w Mons.

%5 Por. nizej.

86 W wieku 23 lat Ferdinand Willaert zostal mianowa-
ny profesorem Akademii w Gandawie. Bierze udziat
w Salonach w Paryzu, gdzie uchodzi za nadzwyczaj-
nie utalentowanego malarza. Nalezac do wielu towa-
rzystw artystycznych, malarz ten odegrat szczegdlnie
wazng role w ksztaltowaniu sztuki w Belgii. Por.
J. Verbruggen, Ferdinand Willaert..., op. cit.

57 Wedtug listy gtownych wystaw twérezosei Willaer-
ta, sporzadzonej przez J. Verbruggena. Por. ibidem;
dalsze poszukiwania przedsiewzigte w tym kierun-
ku z pewnoscig dostarczytyby wielu interesujacych
wiadomosci na ten temat.

8 K.M. Gérski opisuje obraz zatytutowany Kanat
w Gandawie, méwigc o jego stylu jako o lekkim ,trom-
pe-L’oeil”. Por. K. M. Gérski, Notatki z podrézy..., op.
cit., s. 44.

8 Wiecej informacji na temat zycia i twérczosci Léona
Frédérica, (w:) R. Baert, La vie et I'oeuvre de Léon
Frédéric (1856-1940), (UCL, Faculté de Philosophie
et de Lettres, HAA, praca magisterska, 1973).

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

91\ jego malarstwie mozna dopatrzy¢ si¢ zaréwno §la-
déw realizmu 1 naturalizmu, jak 1 symbolizmu. Por.
L. Jottrand, Léon Frédéric, De Sikkel (seria ,Mono-
graphie de I’Art belge”), Antwerpia 1950, s. 9.

22 Ibidem, s. 3.

% R. Baert przypisuje temu samemu obrazowi tytul
,Deux enfants de choeur”. Por. R. Baert, La vie et
loeuvre..., op. cit., s. 104.

%4 W 1973 r., R. Baert napisat: ,Obecnie witraz znajdu-
je sie w posiadaniu barona Jacques’a Frédérica
w Liege”). Por. ibidem, s. 88.

5 Léon Frédéric mieszkal w tym domu poczawszy od

roku 1899 az do $mierci. Por. zbiory zgromadzone

w Archive-Phototheque de I'Institut Royal du Pa-

trimoine Artistique (IRPA) w Brukseli.

Charles Baes byl jednym ze znamienitych witrazy-

stow XIX w.

7 R. Baert, La vie et I'oeuvre..., op. cit., s. 88.

%% Archive-Phototheque IRPA. Wedtug R. Baerta istnie-
je jeszcze inny obraz pedzla Léona Frédérica, na kto-

96

rym widnieje fragment omawianego witraza. Cho-
dzi o ptétno zatytutowane La religieuse endormie
z 1908 r. Por. ibidem, s. 105.

% Le Lin, Le Blé et La Terre jest cyklem dwudziestu czte-
rech duzych kartonéw ozdobnych. Por. ibidem, s. 87.

10 Tbidem.

101 Tbidem, s. 87-88.

1023 latach 1863-1871 artysta mieszkat w Instytucie
Jozefitow w Melle. Por. ibidem, s. 191.

103 Ed.L. De Taeye, Les artistes belges contemporains,
s. 300.

104 Léon Frédéric ofiarowal tryptyk La Sainte Trinité ko-
Sciotowi w Nafraiture, za co odprawiana jest msza
wieczysta w jego intencji. Por. ibidem, s. 300.

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

106 Les gamins stanowia cze$¢ ztozonego dzieta zatytu-

towanego Les ages du paysan.

Wigcej informacji na temat obrazu, (w:) R. Rapet-

ti, Léon Frédéric et Les Ages de '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 Tbidem, s. 140.

109 Wiecej informacji na temat znaczenia dzieci w twor-
czoéci Léona Frédérica, (w:) Fin de siecle. Dessins,
pastels et estampes en Belgique de 1885 "a 1905, Gale-
rie CGER, Bruxelles 1991, s. 80.

10 Jbidem.

" PYotno nosito wowezas tytut 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.

12 Wiecej informacji na temat zycia i tworezosci Char-
lesa Doudeleta, (w:) S. Leten, Charles Doudelet il-
Tustrateur (ULB, Faculté de Philosophie et de Let-
tres, HAA, praca magisterska, 1979).

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

14 Maurice Maeterlinck byt francuskojezycznym pisa-
rzem belgijskim, laczacym w swej tworczosei sym-
bolizm 1 mistycyzm. Jako przyjaciel pisarza Charles
Doudelet wykonat ilustracje do takich jego dziet,
jak: Douze Chansons, Serres chaudes oraz Pelléas et
Meélisande. Wiecej na temat samych ilustracji, (w:)
S. Leten, Charles Doudelet..., op. cit. Wigcej infor-
macji dotyczacych zycia i twdrezosci Maurice’a Mae-
terlincka, (w:) G. Compere, Maurice Maeterlinck,
La Manufacture, Paris 1990.

115 Chodzi o najmniejszy obraz w kolekcji hrabiego
E.A. Raczynskiego. Por. Galeria Rogalinska...,
op. cit., s. 48. Niezmierng precyzj¢ malarska ptot-
na ttumaczy fakt, iz na poczatku swej kariery ar-
tystycznej Doudelet specjalizowat sic w miniatu-
rach rysunkowych. Por. S. Leten, Charles Doudelet...,
op. cit., s. 1.

116 Katalog wystawy Galerii Rogalinskiej datowany jest
na ,okoto 1894 r.”. Na podstawie archiwéw zacho-
wanych w Muzeum A. Vander Haeghena w Ganda-
wie, obraz z pewnoscia pochodzi z 1893 r. por. Ga-
leria Rogalifiska..., op. cit., s. 48, Archiwa Muzeum
A. Vander Haeghena.

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

118 Zaden z zachowanych dokumentéw nie wyjasnia
tematu ani tresci obrazu.
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119 Npp. powstate w 1897 ilustracje do dzieta Pola de Mon-
ta Van Jezus oraz projekt do Zycia Jezusa Chrystusa.

120 Rama obrazu jest oryginalna, o czym $wiadczg cen-
ne informacje na niej umieszczone: ,Ostenda, Mie-
dzynarodowa Wystawa Sztuk Pigknych z 1894 r.
[...] 1 nazwisko wystawcy: Doudelet Charles [...]
skrzydto 370, wat obronny Byloquais, Gandawa.
[...] dziela: Poboznos¢ |[...]”.

121 Wedtug archiwow zachowanych w Muzeum Van-
der Haeghen w Gandawie.

122 Fédération artistique”, nr 13, 1896.

123 Katalog aukceyjny zbioréw Binga, czwartek 17 maja
1900, Hatel Drouot, Musée d’Orsay, Paryz.

124 \Wspomniane obrazy to Kobieta z niebieskg draperig
Alberta Besnarda (1849-1934) i Pogodny wieczér
w Bretanii Charles’a Cotteta (1863-1924). Por. Ga-
leria Rogaliniska..., op. cit., s. 16, 37, 48.

125U. Thieme, F. Becker, Allgemeines Lexikon..., op. cit.,
t.9,1913, 5. 509.

126 Doktadny tytut 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 dziet wysokiej klasy znalazly si¢ prace
przecigtne czy wreez stabe”. Por. Galeria Rogaliri-
ska..., op. cit., s. LXI.

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

129 Jego stawa nie wykraczata poza granice Brukseli, wy-
jawszy wyroznienie na Miedzynarodowej Wystawie
Sztuki w Berlinie w 1891. Aktualnie jego dzieta nie
figuruja w zadnym ze znanych zbioréw muzealnych.
Por. B. Velghe, Le dictionnaire des peintres belges...,
op. cit., t. 2, s. 649.

130 Thidem.

31 Obrazy przedstawiajgce kobiety stanowig okoto
jedng pigta kolekgji.

132 [...] on (E.A. Raczynski) nabyt jeden z portretow
Lkobiet, ktory jest charakterystyczny dla kornca epo-
ki, najwiekszej fascynacji problemem feminizmu”.
Por. Galeria Rogalifiska..., op. cit., s. XXXI.

133 PY6tno opatrzone bylo wowezas tytulem Joyeuse jeu-
ne fille. Por. K.M. Goérski, Notatki z podrézy..., op.
cit., s. 36.



Belgian Painters
from the collection
of count Edward

Throughout the 19 and 20 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. Raczynski
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. Raczynski’s choice of purchasing the
works under discussion one should consider the
historical situation of both states at the turn of the
20 ¢. 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 Raczynski. 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.
Raczynski 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 20t century.

Raczynski

SUMMARY
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Kim s3 dzieci
z portretow
Wyspianskiego?

72

Zdaje sig, ze wizerunek dziecka od wie-
kow stanowit problematyczny temat malar-
ski. Poczatkowo wigzalo sie to z nieumie-
jetnoscig oddania charakterystycznych,
miekkich, dzieciecych rysow, wskutek cze-
go powstawaty postacie ,matych dorostych”.
Réwniez pozniej, kiedy to ,mali dorosli”
przybrali nieco na wadze 1 zamienili si¢
w stodkie putta, ich oblicza nie zatracity ry-
séw dorostych osob. Velasquez jako jeden
z pierwszych odkryl i przelozyt na ptétno
tajemnice dzieciecej twarzy. Nie tylko z wir-
tuozerig wydobyt jej aksamitng mickkosé,
aleizwrdcit uwage na role dzieciecego spoj-
rzenia. Z portretéw Velasqueza patrza na
nas prawdziwe dzieci (portrety infantki
Matgorzaty, Filipa Prospera). S3 to nadal
dzieci zbyt dorosle, lecz ich dorostosé nie
wynika z nieumiejetnosci ukazania rysow
dziecka, lecz ze szczegdlnej sytuacji, wjakiej
dzieci sie znajdujg. Dzieci, upozowane na
wzor dorostych, uwiezione s3 w reprezenta-
cyjnych pomieszczeniach, a ich mate ciatka
krepujg niewygodne dworskie stroje. Bedacy
w sprzecznosci z naturg dziecka przymus bez-
ruchu jest dodatkowym elementem uwiezie-
nia. Dzieci przymuszone do pozowania god-
nie sprawujg swoéj obowigzek, bedacy
dopiero przedspiewem licznych innych,
ktore spadng zbyt szybko na owe niedoroste
jeszcze istoty, zmuszajac je do naglego wej-
$cia w dorostosé. Dzieci z portretow Vela-
zqueza méwig nie tylko kim sa, jesli chodzi
o ich status spoteczny, ale probuja okresli¢
swa tozsamos¢é. Pytanie: ,Kim jestem?”
u Velasqueza po raz pierwszy skierowane
jest do wnetrza postaci, a nie jej reprezen-
tatywnego zewnetrza.

Ten aspekt portretu dzieciecego podej-

mujg bardzo chetnie malarze XIX-wieczni,

a zwlaszcza malarze przetomu XIX 1 XX w.
Powstaja w tym czasie liczne portrety chlop-
cow 1 dziewczynek, ktorych anonimowosé
podwaza sens pytania o to, kim sg przedsta-
wiane postaci. Ich pojawienie si¢ w obrazie
ma stanowi¢ przyczynek do rozwazan na
temat wewnetrznego, niewidzialnego ,ja”
dziecka. Malarze chetnie siegaja do tematu
niedorostosci, albowiem dzieci to istoty nie
obcigzone jeszcze zyciowymi rolami. Nie
bedac ,kims”, sg wiec przede wszystkim
sobg. Czy na pewno?

Portretowane dziecko zawsze przymuszo-
ne bedzie do zaakceptowania pewnych ze-
wnetrznych, narzuconych mu warunkoéw.
Sam element bezruchu stanowi wystarczajg-
co wazki powdd uniemozliwiajacy dziecku
bycie sobg. Jednakze pozornie niesprzyjajace
ukazaniu tozsamosci portretowanego zewne-
trze, jest tak naprawde jedyng mozliwoscig
okreslenia sie postaci, a wiec ukazania jej
wnetrza. Dziecko, poprzez jemu wilasciwe
odniesienie si¢ do otaczajacej rzeczywistosci
wewngtrzobrazowej, ukazuje swoj stosunek
do $wiata, przez co ukazuje samo siebie.

Wedtug Gotfrieda Boehma, autora ksigz-
ki Portret w granicach gatunku, na plaszczyz-
nie obrazowej nieustajgcy dialog prowadza
ze soba widzialne elementy zewnetrza oraz
niewidzialne elementy wnetrza. Jedne wply-
waja na drugie, totez wnetrze moze by¢ uze-
wnetrznione przez zewnetrze oraz zewne-
trze moze by¢ uwewnetrznione poprzez
wnetrze. Wazne jest, wedlug Bochma, wy-
znaczenie granic miedzy tym, co wewnetrz-
neizewnetrzne. Zewnetrze charakteryzuja:
—podobienistwo (charakterystyka postaci);
—zwigzek miedzy charakterem a dziataniem,
tzn. zachowanie si¢ postaci w obrazie, spo-

s6b, w jaki posta¢ miesci sie w polu obrazo-
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wym, sugerujace jej zachowanie i potencjal-
ny ruch (w sensie fizyczno-psychicznym).

Wnetrze charakteryzowane jest przez
portretowang posta¢. Okresla ona samg sie-
bie przez siebie samg. Owa charakterystyka
mozliwa jest przez:

- milczenie, ktére oznacza, ze portretowa-
ny nie jest niczym innym, jak tylko samym
sobg, nie jest rzecznikiem zadnej idei, ale-
gorig czy personifikacja. To zapewnia por-
tretowanemu zachowanie tozsamosci, pod
pojeciem ktorej rozumie Boehm nie ogdlne
cechy charakteru, ale sobie wasciwe zacho-
wanie postaci hic et nunc w okreslonych
warunkach rzeczywistosci obrazowej;

— umiar, niezbedny — podobnie jak milcze-
nie — dla zachowania tozsamosci. Oznacza
on zachowanie $redniej miary w charakte-
rystyce postaci.

Boehm twierdzi, ze portret zaktada po-
dobienistwo pewnej konkretnej osoby, ktora
dzieki temu moze zaistnie¢ jako indywidu-
um, bo jest tg, a nie inng, wybrang sposréd
wielu, bo to jej wlasne, jedyne 1 niepowta-
rzalne rysy zostaly uwiecznione przez arty-
ste. Portret musi odnosic sie do naszego rze-
czywistego ,ja”, musi odnosi¢ sie do naszej
tozsamosci, musi wreszcie odpowiadaé na
pytanie KIM JESTEM:

y,Portretowany nie moze by¢ uwazany za
namiestnika zadnej, zewnetrznej wartosci.
Musi odrzuci¢ wszystkie zewnetrzne, nie
odnoszgce sie do niego dookreslenia”!.

Boehm zauwaza jednoczesnie, ze wyzna-
czenie hermetycznej granicy miedzy wne-
trzem 1 zewnetrzem jest niemozliwe. Dla-
tego trudna jest selekcja miedzy tym, co jest
zbednym zewnetrznym dookresleniem,
a tym, co stanowi esencje wnetrza. Trudno
jest rowniez okresli¢, czy portretowany jest
namiestnikiem jakiej§ zewnetrznej warto-
$ci, moze si¢ bowiem okazad, ze jest namiest-
nikiem uniwersalnej wartosci wewnetrznej,

ktora stanowi cze$é jego tozsamosci. Moze

réwniez by¢ tak, ze zaistnienie modela w rze-
czywisto$ci obrazowej w taki a nie inny spo-
sobpobudzi do refleksji na temat prawd ogol-
nych, co przeciez nie bedzie oznaczato
zniszczenia tozsamosci portretowanego.

Przelom wiekéw charakteryzuje petne
bolu i pesymizmu konanie epoki, zauwazal-
ne réwniez w portretach dzieciecych. We
Whoszech powstaje w tym czasie cykl obra-
z6w przedstawiajgcych chore dzieci (bam-
bini malati), Munch tworzy ekspresyjne,
petne leku wizje wchodzenia w dorostosé.
Motyw dziecka pojawia sie rowniez w twor-
czosci realistow niemieckich.

Drzieci sa — podobnie jak cata epoka — by-
tami granicznymi, zawieszonymi miedzy
$wiadomoscia 1 nieswiadomoscia, miedzy
wiedza 1 niewiedzg, miedzy checig doroste-
2o zycia a lekiem przed nim, miedzy poczat-
kiem a towarzyszacym mu niezmiennie
koncem.

Malarze polscy przetomu wiekéw bardzo
czesto siegaja do tematu dziecka. Na szcze-
26lng uwage zastuguje Stanistaw Wyspian-
ski, ktory niestrudzenie powraca weiaz do
tego tematu przez cale swoje zycie, portretu-
jac zaréwno wiasne dziedi, jak i dzieci ano-
nimowe, ,niczyje”. Smutne, melancholijne,
sopuszczone”, zbyt doroste dzieci pojawiajg
si¢ rowniez w tworczosel takich artystow,
jak: Olga Boznanska (Dzieci na schodach,
Imieniny babuni) , Witold Wojtkiewicz (Kru-
cjata dziecigca), Kazimierz Sichulski (Dzie-
ci huculskie) , Wojciech Waiss (Zasmucona,
Maki, Wiosna, Dziewczynka z Bronowic na
krakowskiej skrzyni), Witold Wojtkiewicz
(Podmuchy wiosenne), Wiadystaw Slewin-
ski (Wiejska dziewczyna w zéitej chustce,
Sierota z Poronina), Whadystaw Jarocki
(Dziewczyna géralska), Ignacy Pierikowski
(Dziewczyna przy oknie), Konrad Krzyza-
nowski (Dziewczynka przy fortepianie), J6-
zef Pankiewicz (Portret dziewczynki w czer-

wonej sukni), Teodor Axentowicz (Portret
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Jadzi), Leon Wyczdtkowski (Dziewczynka
z niebieskim kapeluszem) , Tadeusz Makow-
ski (Dziewczynka i chinskie lalki).

Problem anonimowosci ma — jak uwa-
zam — w odniesieniu do portretu dziecig-
cego szerszy wydzwiek. Dziecko to istota
niesamodzielna, wymagajaca troski i nie-
mal permanentnej obecnosci opiekuna.
Dziecko przypisane jest rodzicom, nie po-
siadajgc jeszcze innych rél, jest przede
wszystkim dzieckiem, a jego jedynym ze-
wnetrznym dookresleniem jest imie nada-
ne przez rodzicow i nazwisko — réwniez
odziedziczone po rodzicach. Dlatego jesli
w obrazie pojawia sie ,samotne” dziecko,
o ktorym wiemy tylko tyle, Ze jest dziec-
kiem (chtopcem lub dziewczynka), to ro-
dzi si¢ pytanie, czyje jest to dziecko 1 skad
przychodzi. Samotne dziecko zamkniete
w prostokacie ptétna jest zawsze sierota.
Ujmujgca bezbronnosé i wieloznaczna ano-
nimowos¢ sg jednak pozorne. ,Dziecko-sie-
rota” potrafi okresli¢ samo siebie przez sie-
bie samo. Jego dorostos¢ kryje sie wlasnie
w niezaleznosci, w samotnosci, ktéra po-
zwala ustali¢ jego tozsamosc.

Malarze mlodopolscy zdajg sie sumien-
nie wykorzystywac lekcje Velasqueza, zwra-
cajgc szczegdlna uwage na role spojrzenia
portretowanych dzieci. Spojrzenie - ele-
ment tak wazny dla gatunku, jakim jest por-
tret, w przypadku portretéw dzieciecych zy-
skuje szczegdlny wymiar. Dzieci patrza na
nas powaznymi i smutnymi oczami lub za-
mykaja je, ,wpatrujac” sic w swoj wewnetrz-
ny $wiat. Z dzieciecych twarzy wygladajg
oczy dorostych, ich doroste dusze.

Réwniez Boehm zwraca szczegdlng uwa-
ge na role spojrzenia w portrecie. Nazywa
je ,wyspa wyrazu”, dzieki ktorej mozemy
odpowiedzie¢ na pytanie, kim jest portre-
towany cztowiek. Problem ten podnosza
réwniez, nawigzujac do sztuki portretowej
Wyspianskiego, badacze jego tworczosci.

Kepinski twierdzi, ze zasadg sztuki por-
tretowej Wyspianiskiego jest skumulowanie
elementéw ekspresji psychologicznej w spoj-
rzeniu. Twierdzi tez, ze spojrzenie portre-
towanych wybiega gdzies w dalekg a nie-
okreslona przestrzen, zawierajac w sobie
takze wymiar czasu - przysztosé. Nazywa
spojrzenie nostalgicznym fluidem wyptywa-
jacym z glebi psyche.

Makowiecki dodaje, ze widz dobrze czu-
je, ze tworca stale patrzy w oczy swoim po-
staciom 1 odgaduje zagadkowe prawdy, kto-
re w sobie kryja.

Przybyszewski twierdzi, ze Wyspianski
potrafit dopatrze¢ sie w oczach portretowa-
nych ich wlasnych - a nie udawanych oczu
oraz ze wypatrywat linii, w ktérych odbijat
si¢ charakter cztowieka i jego dusza.

Wyspianski tak mowit o swym malar-
stwie portretowym:

»Skoro patrze na ludzi i obserwuje ich
w réznych otoczeniach, doznaje wrazen
dziwnych, przedziwnych - patrze jak na
przedmioty, manekiny pozamykane w réz-
nych klatkach lub z ré6znych klatek pocho-
dzace — w jednej chwili zdaje sobie sprawe
z catego zewnetrza i wewnetrza tych ludzi
inie ma nikogo, nikogo, kto by na mnie nie

patrzyt cudzymi oczyma”.

Stanistaw Wyspianski

Stanistaw Wyspianski to malarz, o kto-
rego tworczosci napisano juz wiele, poczy-
najgc od zmitologizowanych biografii,
a koficzge na naukowych prébach wyjasnie-
nia fenomenu tej wszechstronnej 1 tak ak-
tywnej artystycznie osobowosci. Jednakze
temat dziecka niezwykle czesto pojawiajacy
sie w tworczosci tego artysty zostat wielce
zbagatelizowany. Niestety, splycono go do
radosnej 1 beztroskiej interpretacji dziecka
jako nieopornego i wdzigcznego tematu
malarskiego, na tyle uroczego i mitego

w ogladzie, ze niewartego powazniejszych
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i wnikliwszych badan. Ta droga interpreta-
cji przez wiele lat ksztattowata nasze patrze-
nie na dzieci z portretéw Wyspianskiego.
Mite, ufne oblicza dzieci byly zawsze chet-
nie reprodukowane w formie kalendarzy
czy matych przytulnych obrazkéw, zdobig-
cych masowo nasze mieszkania. ,Dzieci Wy-
spianskiego” tak wtopily sie w naszg co-
dzienno$¢, takesmy sie do nich zdazyli
przyzwyczaié, ze w naszej Swiadomosci
funkcjonowaé zaczely jako przyjazne, nie
wymagajace wickszego wysitku intelektual-
nego, bezpieczne tematy malarskie. Dla
przecietnego odbiorcy dzieci z portretéw
Wyspianiskiego znaczg tyle, co mita ibeztro-
ska niedorostosé, za ktorg sie kryje (jesli sie
w ogole cos kryje) jedynie bezproblemowy
czas dziecinistwa.

W ten sposob z gory odrzucilismy inny
sposdb patrzenia na portrety dzieci i odrzu-
cilismy przez to réwniez inng mozliwos¢ in-
terpretacji.

Odmawiajgc dzieciom z obrazéw prawa
do zabrania glosu, ,zagadalismy” je swym in-
terpretacyjnym przyzwyczajeniem.

Tymczasem dzieci sportretowane przez
Wyspianskiego sg czyms$ wiecej niz tylko
mitym i wdziecznym tematem malarskim.

Kim sg wiec dzieci z portretow Wyspian-

skiego?

Stan badan

Niewiele jest prob doglebnej analizy wi-
zerunkoéw dzieci z obrazéw Stanistawa Wy-
spiafiskiego. Badacze ograniczajg sie w wiek-
szosci do uporzagdkowania wielorakich uje¢
tego tematu w tworczosci artysty oraz do
wzmianek odnoszgcych sie do zabiegow for-
malnych, budujacych atmosfere dziet. W taki
sposob charakteryzuje dzieciecg sztuke por-
tretowg Joanna Bojarska-Syrek:

yPortrety dzieci odznaczajg sie naj-
wieksza maestria, modelowane gietka, wy-
razistg kreska: $piace w fatdach poduszek

lub z glowa opartg o stot, w ramionach ma-
tek — przytulone 1 bezradne. Nieupozowa-
ne, naturalne, zamyslone, czesto potargane
i ciekawe”?. Autorka zwraca réwniez uwage
na znaczenie linii w podkreslaniu charak-
teru portretowanej osoby (uwaga ta odnosi
sie ogdlnie do calej sztuki portretowej Wy-
spianskiego) oraz na uproszczenia realiow,
ico za tym idzie, oddalanie sie od rzeczywi-
stosci na rzecz wyrazu. Zdaniem Bojarskiej-
Syrek, celem artysty jest przedstawienie
prawdy o portretowanym.

W podobny sposob ujmuje problem Ta-
deusz Szydtowski: ,Umitowanym tematem
pasteli Wyspianiskiego sa dzieci, to zapatrzo-
ne i zadumane, to ujete w uscisku, w przy-
lgnieniu do siebie serdecznym. Wdziekiem
poezji otacza macierzynistwo, oddaje gorgeg
mitosé matki pochylonej nad niemowle-
ciem. W portretach charakterystyka twarzy
jest bardzo dobitna 1 wyrazista. Podkresle-
nie ryséw zasadniczych posuniete jest wrecz
do karykatury. Wszystko bowiem podpo-
rzgdkowane jest efektowi ogélnemu (...).
Charakter portretowanego, jego ruch i po-
stawa pochtaniajg w catosci uwage™.

Elzbieta Skierkowska w ksiazce Plastyka
Stanistawa Wyspiariskiego analizuje twor-
czo$¢ portretowy artysty w aspekcie stosun-
ku malarza do nowych kierunkow arty-
stycznych, totez jej praca ma charakter
poréwnawczej oceny wzgledem trendéw
w malarstwie europejskim pojawiajacych sie
na przelomie XIX i XX w., ktorych reprezen-
tantami sg bliscy stylistycznie Wyspianiskie-
mu Munch, Van Gogh 1 Bractwo Prerafaeli-
tow?. Autorka wskazuje na kilka portretow
dzieci 1 zwraca uwage na nastrdj smutku,
jaki z nich emanuje. Nie ttumaczy jednak,
z czego 6w smutek wynika, bowiem nie lezy
to w polu jej zainteresowan. Problemem,
ktorym sie zajmuje, jest umiejscowienie Sta-
nistawa Wyspianskiego w szerszym, euro-
pejskim kontekscie artystycznym: ,W auto-
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litografii Dziewczynka za oknem, z 1998 r.
(...) zauwazy¢ mozna pewng zbieznos¢
z rycinami Muncha, u ktérego ten motyw
pojawia sie w nieskoniczonych wariantach.
O tej zbieznosci stanowi réwniez nastroj
smutku 1 tajemnicy panujgcy w wymienio-
nej autolitografii Wyspianskiego 1 tak cze-
sto wystepujgey u Muncha”.

Podobnie jak pozostali badacze, E. Skier-
kowska zauwaza, ze Wyspianiski calg uwage
koncentruje na wyrazie twarzy i ze malo go
interesuje tlo portretu i jego dekoracyjne
akeesoria.

Tadeusz Makowiecki, poddajac analizie
sztuke portretows malarza, nie wprowadza
podziatu na portrety dzieci i dorostych (jak
czynili to inni badacze), totez jego wnioski
odnosza sie ogdlnie do wszystkich portre-
tow stworzonych przez artyste®. Zdaniem
T. Makowieckiego, Wyspianiski poprzez uni-
kanie rekwizytéw i pomijanie szczegdtow
powoduje, ze uwaga ogladajgcego koncen-
truje si¢ na osobie portretowanej, ktora to
postaé tworzy atmosfere obrazu. Jest to at-
mosfera wlasciwa portretowanemu czlowie-
kowi, przez co prezentuje sic nam on takim,
jakim jest w rzeczywistosci. Dzieki ograni-
czeniu rekwizytéw ,charakter figury jest
swobodny 1 niczym nie ograniczony”.

Poza ogdlnymi spostrzezeniami na temat
tworezosci portretowej Stanistawa Wyspian-
skiego, ktore niestety tracg w konfrontacji
z pojedynczymi, konkretnymi dzietami,
T. Makowiecki nie dotyka tematu dziecka
w twoérczosci malarza.

Zdzistaw Kepinski nalezy do nielicznych
badaczy, ktorzy tematu dziecka w tworczo-
$ci Wyspianskiego nie potraktowali po
,macoszemu”.

Kepinski stara sie dociec przyczyny tak
czesto pojawiajacego sie u artysty motywu.
Wskazuje ponadto na réznice miedzy weze-
snymi 1 pézniejszymi portretami dzieci, wy-
tyczajac tym samym linie rozwojowa w ,dzie-

ciecej” sztuce portretowej Wyspianskiego.
Kepinski przyglada sie baczniej samym ob-
razom, jednakze wyciggniete przez niego
z tej obserwacji wnioski tacza go z poglada-
mi innych badaczy. Tyczy sie to szczegdlnie
podejscia do tematu dziecka jako beztroskie-
2o, urokliwego, nieporadnego, i owa niepo-
radnoscig ujmujgcego motywu’.

Zdaniem Kepiniskiego zainteresowanie
tematem dziecka wynika u Wyspianskiego
z potrzeby: ,nieopornego, milego, pewnego
i niezaangazowanego modela”, nie wyma-
gajacego dookreslen. Badacz stwierdza
réwniez, ze zafascynowanie Wyspianiskiego
tematem dziecka ma swe potwierdzenie
w biografii artysty. Wedlug Kepinskiego,
osierocony weze$nie Wyspianski przezywa
caty czas kompleks opuszczenia przez mat-
ke oraz ,poczucie kruchego ongis zycia od
cieptej, ludzkiej, kobiecej ofiarnosci”. Sadzi
on réwniez, ze tworczos¢ artysty ma podio-
ze schizoidalne wynikajgce z niezréwnowa-
zenia emocjonalnego oraz histerycznego
usposobienia malarza.

Kepinski podzielit tworczos¢ portretows
Wyspianskiego, ktorej tematem jest dziec-
ko, na dwa etapy: portrety sprzed 1900 r.
oraz portrety powstale po 1900 r. Pierwszy
etap charakteryzuje sie, zdaniem badacza,
stodkim, banalnym 1 infantylnym ujeciem
portretowanych dzieci, ktore ukazane sg
w otoczeniu przedmiotéw — protez, dookre-
§lajacych przedstawione postaci. Drugi etap
charakteryzuje si¢ ukazaniem dzieci w ak-
cjach. Nawet gdy Wyspianski kaze im pozo-
waé, stwarza w obrazie atmosfere sugeru-
jaca, ze modele znajduja sie w pewnych
sztucznych warunkach, i ze w tych warun-
kach zachowuja z malujgcym psychologicz-
ny kontakt: ,Dzieci czujg sie u niego zu-
pelnie swobodnie, na sposéb im wlasciwy.
Niemowleta, rzecz prosta, nic sobie z arty-
sty nie robia, ssgc pier§ matki lub po prostu
$piac jak mopsy. Mate dziewczynki i chlop-
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cy rozumiejg, ze sie je maluje, ale kladg sie
piersig na blat stotu, siegajac do réznych
przedmiotéw lub probujg jakas wybrang dla
nich pozycje utrzymaé przez chwile, zerka-
jac ku malujgcemu”® . W prébie analiz poje-
dynczych obrazéw, Kepinski nie wychodzi
poza ustalone juz ramy interpretacyjne, roz-
patrujgc dzieta w kategoriach ,naiwnego
dzieciectwa”. Zwraca tez uwage na ,walor
$wiezosci 1 prawdy przedstawianych zja-
wisk”, ktére malarz uzyskuje dzieki nowo-
czesnemu skadrowaniu obrazu.

By¢ moze najblizej rozwigzania zagadki
byli wspolczesni malarzowi — StanistawPrzy-
byszewski i Tadeusz Zuk-Skarszewski, dla
ktorych dziecko w obrazach Wyspianskiego
to ,zawsze dramat”: ,Dramat to niemowle
u piersi, w ktérym chec zycia, instynkt wal-
ki o byt, ujawniajg sie z tak szczera, bez-
wzgledna, brutalng niemal sily. Dramat to
dziecko jakby po raz pierwszy dostrzegajace
Swiat zewnetrzny i patrzace nan okiem zdzi-
wionem, ol§nionem, w ktérego glebiach
wszezatek mysli sie budzi. Dramat to te
dziewczeta miejskie, blade, anemiczne, skro-
fuliczne, wpatrujace sie w chuda rosline
iwchtaniajgce cata won fiotka z glodem nie-
nasyconem nigdy. Dramat — te podlotki za-
niepokojone zagadka zZycia, nieznang, od-
gadywang, zastraszajacg, ponetng. Dramat
to Macierzynistwo, psychologiczna zagadka
pokolen, mysla, czuciem 1 instynktem sku-
pionych okoto poczatku Zycia, u samego
zrodta. Czy one tadne? O, nie! Ale pickne,
niezmiernie piekne sitg i obnazong prawda
wewnetrzng, ktéra z nich bucha”.

Prezentacje stanu badan chciatabym
zakoniczy¢ spostrzezeniem Heleny Blum,
ktora stusznie zauwaza, iz artystyczne doko-
nania Stanistawa Wyspianskiego zostaty
w literaturze polskiej poddane wnikliwe;j
analizie, zjednym wszakze wyjgtkiem — ,brak

rozwazan na temat analizy samych dziel”.

Dziewczynka z czerwonym
kapeluszem!

Miejsce, jakie zajmuje dziewczynka w polu
obrazowym, jest niepewne. To ogdlne wraze-
nie wynika z dyskomfortu, ktéry pojawia sie
podczas ogladu dzieta. Bierze si¢ on z poczu-
cia swoistego balansowania na granicy dwoch
przeciwstawnych racji, prowadzacych nie-
ustanny dialog na wspélnej plaszczyznie pola
obrazowego.

Dziewczynka z czerwonym kapeluszem
jest smutna. Méwig to nie tylko jej duze,
pelne wyrzutu oczy, ale poza dziewczynki
oraz jej ustosunkowanie do otaczajgcej prze-
strzeni. Otaczajgca przestrzen, bedaca repre-
zentantka zewnetrza, zostaje uwewnetrz-
niona poprzez wynikajace z tozsamosci
postaci ustosunkowanie sie do tego, co ze-
wnetrzne. Dlatego réwniez cate zewnetrze
moéwi nam o tym, jaka jest dziewczynkall.

Istnienie dziewczynki w polu obrazowym
jest pelnym wyrzutu wahaniem. Mozemy
przypuszczaé, ze niewygodna jest dla niej
rola modelki oraz stan zastygtego pozowa-
nia pod bacznie obserwujacym okiem mala-
rza. Dostrzezenie w rzeczywisto$ci obrazo-
wejrelacji ;malarz-model” jest dowodem na
zainscenizowanie sztucznych, okreslonych
przez malarza warunkéw oraz na upozowa-
nie modela. To upozowanie nie odpowiada
jednak rzeczywistemu ,ja” modela, ponie-
waz analizujge jego postawe w stosunku do
otaczajacej go przestrzeni, zauwazamy, ze si¢
przed nig broni.

Dziewczynka zajmuje centrum obrazu,
a wiec miejsce uprzywilejowane, skupiajgce
uwage ogladajacego, co dodatkowo stanowi
niewygode dla zmuszonej do pozowania
dziewczynki. Jej ciato wykrecone jest w pe-
en niezadowolenia z zajmowanej pozycji
grymas i cigzy ku prawemu, zaciemnione-
mu brzegowi obrazu. Centralne miejsce, kto-

re zajmuje, nie stanowi dla niej wyréznie-
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nia, nie jest to tez miejsce bezpieczne, w kto-

rym mozna by przyjaé wygodng, pewng
i bezpieczng pozycje. Ciato dziewczynki ba-
lansuje na granicy przymusu, wynikajgcego
z zajecia tego niewygodnego miejsca, oraz
na granicy checi ucieczki.

Krzesto, na ktérym siedzi portretowana,
nie stanowi dla niej elementu oparcia.
Wprost przeciwnie. Zdaje si¢ siedzie¢ jedy-
nie na jego krawedzi, nie opierajgc si¢ na-
wet o zaplecek (jedyny widoczny na obra-
zie fragment krzesta). Zdawaé by sie moglo,
Zze przyjecie takiej pozycji grozi upadkiem,
a jesli nie upadkiem, to na pewno zachwia-
niem réwnowagi. Na obrazie rzecz jednak
przedstawia sie inaczej. Dziewczynka, mimo
zauwazalnego, nienaturalnego wygiecia cia-
fa, spoczywa pewnie na krzesle. Wrazenie

réwnowagi wprowadza rozkloszowana su-

kienka, przykrywajaca w catosci siedzisko
krzesta i markujaca chwiejng postawe, jaka
przyjeta dziewezynka. D6t sukienki spoczy-
wa na dolnej krawedzi pola obrazowego, sta-
nowiacej rodzaj dodatkowej podpory dla
przekrzywionego na krzesle dziecka.
Pozycja, ktorg zajmuje dziewczynka na
krzesle, jest niejasna. Wynika ona ze specy-
ficznego skadrowania obrazu — na wysoko-
$ci kolan dziecka. Gdyby wykluczy¢ istnienie
zaplecka krzesta, to dziewczynka siedzia-
taby na ziemi z podkurczonymi nogami.
Wowezas suknia zakrywataby cata dolng
czes¢ postaci, a sama posta¢ ukazana bylaby
w domyslnej catosci. Jednakze istnienia za-
plecka na obrazie nie da si¢ wykluczy¢, co
znaczy, ze malarz zdecydowat sie na niety-
powe ujecie portretowe — od glowy do ko-

lan. Jestesmy przyzwyczajeni do przedsta-
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wien catopostaciowych, biustow, przedsta-
wient do wysokosci pasa, totez przedstawie-
nie, ktére ,ucina” postaé na wysokosci ko-
lan, nasuwa mysl o pewnym okaleczeniu
portretowane;.

Kolejnym rekwizytem, ktéry pojawia sie
w obrazie, jest czerwony kapelusz. Rowniez
istnienie tego przedmiotu, jak i sam przed-
miot, s3 niejasne. Po pierwsze, fason ka-
pelusza wymyka sie jakiejkolwiek interpre-
tacji. Jest to kapelusz czerwony, z dosé
szerokim, gladkim owalnym rondem oraz
z fantazyjnie udrapowang gérng czeseia, by¢
moze ozdobiong nastroszong kokardg!?. Fa-
son kapelusza jest lekko ekstrawagancki,
moze troche zabawny i blazeniski. W kaz-
dym razie zwraca na siebie uwage i nie na-
lezy do przedmiotéw, ktorych obecnosé po-
zwala na ukrycie sie. Zawadiacki, krzykliwy
kolorystycznie przedmiot stanowi dla
dziewczynki kolejny element, jesli nie za-
grozenia, to na pewno przeszkadzajacy
w uniknieciu koncentracji uwagi na portre-
towanej. Totez niejasny gest dziecka, ni to
przyciggajacy, ni odpychajacy kapelusz, zda-
je sie tylko potwierdza¢ petne wahania ist-
nienie dziewczynki w polu obrazowym.

Tlo obrazu buduja smugi koloréw, bie-
gngce po przekatnej i stanowiace szerokie
plaszczyzny pasow, przypominajgce struktu-
e promieni, padajacych z wysokiego, poza-
obrazowego punktu z prawej strony. Mozna
wyr6znié trzy plaszezyzny koloréw rozeina-
jacych po skosie pota¢ plétna.

Pierwszy jest najjasniejszy i potraktowa-
ny inaczej niz pozostate dwa, ktére wydaja
si¢ jedynie naniesionymi na ptaszczyzne
kolorami, podczas gdy pierwszy przypomi-
na bialg, rozwieszong w tle tkanine o licz-
nych, podkreslonych $wiatfocieniowo zagie-
ciach. Tkanina ta moze wskazywa¢ na to, ze
dziewczynka pozuje w pracowni malarza,
ktory rozwiesit za plecami portretowanej

material, majacy zbudowa¢ neutralne tlo.

Tkanina okresla terytorium artysty, grani-
ce jego Swiata. Pozostate dwie smugi kolo-
roéw nie imitujg niczego. Sg kolorami nanie-
sionymi na papier, pokrywajacymi jego
powierzchnie w ustalonym porzadku. Ich ja-
koscia jest ukierunkowanie po przekatnej
oraz rozdzielenie ptaszezyzny plétna.

Jak dziewczynka wpisuje sic w tlo? Znaj-
duje sie ona na granicy barw, a przede
wszystkim na granicy ich realnosci. Posta¢
zdaje sie cigzy¢ ku smugom barw ciemnych.
By¢ moze dlatego, ze jest to dla dziewczynki
jedyna droga ucieczki. Dziewczynka jest
osaczona przez rekwizyty, ktore zainsceni-
zowat dla niej malarz: krzeslo, kapelusz,
bialy plachte materiatu rozwieszong za jej
plecami. Ciato dziecka cigzy ku prawej kra-
wedzi obrazu, bowiem to miejsce jest dla niej
jedyng mozliwoscig ucieczki. Z lewej strony
ogranicza ja przeciez kapelusz, z tytu zaple-
cek krzesta, przed nig stoi malarz lubpo pro-
stu widz. Jedynie prawa, zaciemniona cze§¢
obrazu przywotuje brakiem przeszkod.

Dziewczynka patrzy na nas smutnymi
oczami uwiezionej.

Uwiezionej w malarskiej pracowni i w
przymusie bycia modelka.

Uwiezionej na granicy dwoch §wiatow.
Pierwszy z nich wyznacza ona sama, drugi
zostat jej narzucony przez artyste. Dziew-
czynka balansuje na granicy bycia w obrazie
a ucieczki z niego. Nie mogac znalezé zad-
nego oparcia, zadnej wlasnej rzeczy w prze-
strzeni, probuje z tej przestrzeni uciec.

Dziecko wpija nerwowo swg lewg dton
w faldy sukienki. Angazuje w 6w peten stra-
chu i braku poczucia bezpieczenstwa uscisk
caly siebie. Reka jest prosta, napieta, sztyw-
na, cata skierowana ku naciskowi sparalizo-
wanej strachem dfoni. Druga reka nienatu-
ralnie wygieta w niewiadomym gescie
przyjecia lub odrzucenia czerwonego kape-
lusza, ujawnia pelne rozterki wahanie oraz

poprzez swe niewygodne wygiecie pewien
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dyskomfort odnoszacy sie ogdlnie do obra-
zowej sytuacji dziewczynki. Dlon wygietej
reki zostata scharakteryzowana bardzo nie-
dokfadnie. Nie zostaty w niej wyodrebnione
palce (oprocz keiuka), przez co przypomi-
na bardziej rodzaj pletwy niz dton czlowie-
ka. Prawa reka dziewczynki z jej nienatural-
nym wygieciem w nadgarstku nasuwa mysl
o niedorozwoju 1 uposledzeniu koniczyny.

Czyzby dziewczynka z czerwonym kape-
luszem byta uposledzona ruchowo? Czy to
moze sytuacja, w ktorej si¢ znajduje, jest
uposledzona?

Wowezas poza dziewczynki (poprzez nig
samg) okreslataby chora sytuacje przymu-
su istnienia w nieprawdziwym $wiecie.

Dziewczynka ubrana jest w biatg od-
$wietng sukienke z szerokim kolnierzem
(przypominajacym kotnierze blaznéw).
Zar6zowione policzki sg prawdopodobnie
pokryte pudrem lub sa wynikiem silnych,
raczej negatywnych emocji, ktérych dozna-
je dziewczynka. Nie s3 to na pewno rumien-
ce zdrowego, zadowolonego dziecka. Podob-
nie jak oczy, zbyt smutne i zbyt doroste. Oczy
dziewczynki patrza na nas spojrzeniem pet-
nym sity i mimo ze jest w nich wiele rezy-
gnacji, to nie ma w nich wahania. To s3 oczy,
ktore sie bronia. Sg one bowiem jedynym
narzedziem walki dziewczynki z uprzed-

miotowieniem.

Kim jest dziewczynka z czerwonym
kapeluszem?¢

Jest wiezniem malarza, osobg osaczona
przez nie swojg przestrzen, w ktorej nie
czuje si¢ dobrze 1 z ktorej pragnie sie wy-
dostac.

Jest kazdym z nas — niepewnym, zawie-
szonym wiecznie na jakiej$ granicy wyborow.
Unieruchomiona, zmuszona do odegrania
swojej roli, jest tak jak kazdy cztowiek wiez-

niem okreslonych sytuacji.

Jest wahaniem 1 czekaniem na moment,
kiedy bedzie mogta wréci¢ do swojego swia-
ta, z ktorego przyszta.

Jest oskarzycielkg. Patrzy na nas, ktorzy
stoimy po drugiej stronie ptétna i obwinia
nas za swoj aktualny stan. Daje nam do zro-
zumienia, ze my sami rowniez kreujemy
nieprawdziwe §wiatyikazemy w nich istnie¢
innym. My, z naszej strony, choé chcieliby-
$my - pelni wspolczucia, zjednoczyc sie z ta
mata, smutng dziewczynka i jej cierpieniem,
to jednak stoimy po drugiej stronie ptétna,
albowiem tu jest nasze miejsce i granica, kto-
rej nie mozemy przekroczyd.

Jest opowiescig o dwoch réznych §wia-
tach, ktore spotykaja sie na plaszczyinie
plotna. Jeden - to $wiat narzuconego dziew-
czynce 1 jednoczesnie nieuniknionego ze-
wnetrza, drugi - to $wiat jej wnetrza. Istnie-
nie obu $wiatow jest jedyng mozliwoscig
okreslenia tozsamosci dziewczynki poprzez
ustosunkowanie sie jej wewnetrznego ,ja”

do narzuconego zewnetrza.

Dziewczynka z dzbankiem??

Podobnie jak w oméwionym wyzej obra-
zie, pastel Dziewczynka z dzbankiem jest
przedstawieniem ,na granicy”. Granice wy-
znaczaja tu jednak jakosci o innego rodzaju
przeciwstawnych cechach. Dziewczynka
z dzbankiem, mimo Ze znajduje sie w podob-
nej przeciez jak dziewczynka z czerwonym
kapeluszem sytuacji modelki, zdaje si¢ nie
by¢ owa sytuacj przyttoczona. Wprost prze-
ciwnie, odnosi si¢ wrazenie, ze dziecko nic
sobie nie robi z obserwujacego je malarza.
Posta¢ malarza, przypominajgca o swojej
obecnosci w poprzednim obrazie, tu jakby
usuwa sie na margines wydarzen. Malarz ra-
czej przyglada sie dziecku, nizli je upozowu-
je, raczej pozwala mu na zajecie wygodnej
pozydji, anizeli sam stwarza okreslona we-
wnatrzobrazowg sytuacje, ktorej dziecko
musi sie podporzadkowac.
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2. Stanistaw
Wyspianski,
Dziewczynka przy
wazonie [ Dziewczynka
z dzbanem, Helenka

z wazonem,

Dziecko z wazonem],
1902; wt. Fundacja
im. Raczynskich przy
Muzeum Narodowym
w Poznaniu

Pole obrazowe zostato przeciete po prze-

katnej olbrzymia ptaszczyzng stotu, nachy-
long ku widzowi. Wielka tafla $wiecgcego
blatu zajmuje 2 /3 obrazu. W pozostata czes¢
(goérny lewy rog) weisnieta zostata postaé
dziewczynki, opierajacej si¢ o gigantycznych
rozmiaréw mebel. Ta dysproporcja miedzy
olbrzymim stotem a matly, ledwo sicgajaca
jego krawedzi dziewczynka, nasuneta Zdzi-
stawowi Kepinskiemu my$l o bezradnosci
dziecka wobec wielkiego blatu stotu: ,kto6-
rego brzeg jedynie dziecko jest w stanie nie-
zdarnie zagospodarowaé”. Jednak czy owa
dysproporcja musi koniecznie oznaczac bez-
radnos¢ dziecka? A moze ogromny mebel
jest godnym zaufania punktem oparcia?
Moze ,wcisniecie” dziewczynki w gorny
lewy r6g pola obrazowego stanowi dla niej
okolicznos¢ wyjgtkowo dogodng? Dziecko
zajmuje bezpieczny kat obrazu, nie naraza-
jac sie na obstrzal spojrzen 1 oczekiwanych
zachowan. Dziewczynka z dzbankiem,

w odréznieniu od dziewczynki z czerwonym

kapeluszem, nie musi zajmowac, tak krepu-
jacego swobodne zachowanie, reprezenta-
cyjnego centrum.

Posta¢ dziewczynki jest dla ogladajacego
zagadkowa. Widac jedynie jej ujeta z profi-
lu gtowke otulong wlosami i rece zlozone
na blacie stolu w rodzaj gniazdka. Dziecko
skierowane jest do wewnatrz i zdaje sie by¢
zajete przede wszystkim sobg. Na twarzy,
ukrytej w gestych, nieco potarganych wio-
sach, widoczny jest lekki rumieniec. Widaé
réwniez zarys czota, nosa oraz kreski po-
wiek. Dziecko ma zamkniete oczy lub po
prostu opuszczone nisko powieki. Jakkol-
wiek by jednak bylo, pewne jest, ze dziew-
czynka zamknieta jest na aktywny, wizual-
ny kontakt z otoczeniem. Brak tego
kontaktu rekompensowany jest jednak kon-
taktem dotykowym, dzieki ktéremu dziec-
ko otwiera sie na otaczajgcg przestrzen. Gest
reki, wyciggnietej ku dzbankowi z bukietem
niezapominajek, przetamuje monotonie

wielkiej ptaszczyzny stotu. Dziewczynka
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oswaja w ten sposob 1 ozywia wielka, ze-
wnetrzng, nie nalezaca do niej przestrzen.
W dziecku nie ma strachu przed otaczaja-
cym zewnetrzem, jest ciekawos¢, ktéra pro-
wadzi je ku poznaniu. Granica, bedgca ele-
mentem budujgcym obraz, przebiega
pomiedzy przestrzenia dziecka a przestrze-
nia stotu, przestrzenig matej, lecz zywej isto-
ty a przestrzenig wielkiego, lecz nieozywio-
nego mebla. Dziecko te granice przekracza,
wychodzi ze swej przestrzeni, powodowane
ciekawoscig. Obiektem zainteresowania por-
tretowanej jest dzbanek. Dziewczynka naj-
wyrazniej nie zamierza zdja¢ dzbanka ze
stotu, by moéc przyjrze¢ mu sie dokladniej,
wystarcza jej sam dotyk. W dziecku nie ma
checi zawlaszezenia przedmiotu, jest za to
che¢ nawigzania kontaktu z otaczajgcym
zewnetrzem. Przejawia si¢ to zaréwno
w $miatym oparciu na wielkim blacie stotu,
jak i wyciggnieciu reki ku stojgcemu na stole
dzbankowi.

Dzbanek z kwiatami to martwa natura.
Oznacza to, ze kompozycja ,dzbanek-nieza-
pominajki” jest sztucznym, upozowanym
przez cztowieka ukladem. Kwiaty, podobnie
jak dziewczynka, zostaly ,wtloczone” w nie-
naturalng przestrzen, wpisane w upozo-
wang sytuacje, dzielagc (z dzieckiem) do-
$wiadczenie bytowania w obeych ich istocie
warunkach. Kwiaty, tak jak dziewczynka,
niosg w sobie zycie, jednakze sztuczne
warunki, w ktorych sie znajduja, nie pozwa-
laja nada¢ temu zyciu wlasciwego charak-
teru. Zaréwno senna, nieco apatyczna
dziewczynka, jak i chtodne, niebieskie, bar-
dzo schematycznie przedstawione kwiaty sg
raczej zaprzeczeniem barwnej, wyrazistej,
skonkretyzowanej zywotnosci.

Materia malarska najwyrazniej daje o so-
bie zna¢ w potraktowaniu kwiatéw oraz tla,
na ktorym ukazana zostata gtéwka dziecka.
Miejsca te przypominajg o tworzywie malar-

skim, poprzez niedbale, schematyczne na-

niesienie koloréw na przeswitujacy przez nie
karton. Niezapominajki zdajg sie by¢ raczej
wstepnym szkicem, anizeli gotowg praca.
Natomiast zbudowane z pionowych pocia-
gnie bragzowymi 1 niebieskimi pastelami tlo,
zdaje sie przypominaé o procesie tworzenia
dziela, o jego prymarnych wartosciach, ta-
kich jak ksztalt i kolor, ktére nanoszone na
plaszezyzne w okreslonym porzadku budujg
przedstawienie. Dziewczynka wylania si¢
z materii lub to materia ujawnia si¢ poprzez
dziewczynke. Granica miedzy liniami jej
wloséw a liniami tha jest bardzo ptynna lub,
jak tuz przy krawedzi lewego brzegu obra-
zu, catkowicie zatarta. ,Zywa” dziewczyn-
ka, podobnie jak niezapominajki, wylania
si¢ z martwej materii.

W obrazie mamy do czynienia z granics,
ktora przebiega miedzy elementami rzeczy-
wistosci obrazowej a ich odbitymi na blacie
stolu odpowiednikami, ktore zdaja sie byc¢
niezaleznym od obrazowej rzeczywistosci
(wznaczeniu - realnosci), zyjacym podskor-
nie §wiatem. Odbicie wyciagnietej ku dzban-
kowi reki dziewcezynki nie jest zgodne ze
swym pierwowzorem (nawet po uwzglednie-
niu mozliwych znieksztatcen formy i kolo-
ru). W ten sposdb w spokojny, nieco senny
nastro6j obrazu wkrada si¢ niepokdj pod po-
stacia tajemniczego odbicia, ktore nie nale-
zy do dziewczynki, cho¢ w ogdlnym zarysie
powtarza uklad jej reki, 1 ktorego deforma-
cja nasuwa skojarzenie z koficzyna jakiego$
mrocznego monstrum. W $wiecie odbitym
na blacie stotu reka dziewczynki przyjmuje
monstrualne formy. W §wiecie rzeczywi-
stym przestrzeni obrazowej reka ta réwniez
przybiera nie pasujgca do portretowanej for-
me. Prawa dton dziewczynki nie jest dtonig
dziecka. Jest zbyt duza, bez sladu dzieciecej
pulchnosci, z dtugimi, raczej kobiecymi
paznokciami. Jest to dton dorostego czto-
wieka. Na te niezgodnos¢ naktada sie de-

formacja dfoni, szczeg6lnie wydtuzenie pal-
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ca dotykajgcego brzuséa kubka. By¢ moze
powiekszenie dtonii wydtuzenie palca maja
koncentrowaé uwage ogladajgcego 1 wska-
zywaé na wazno$¢ momentu dotyku,
a wiec nawigzania kontaktu z otaczajacym
zewnetrzem.

Gest dziewczynki nasuwa skojarzenie
z gestem Boga Ojca ze sklepienia Kaplicy
Sykstynskiej. Jest to gest kreatora, ktorego
moc tworceza sprowadzasiedo ozywia -
nia istniejacej juz, lecz jeszeze martwej
materii. Oddaje czes¢ swej zywotnej mocy,
ktora bierze sie z niego samego, z jego wne-
trza. Gest dziewczynki z dzbankiem powo-
dowany jest checig poznania. Dziewczynka
ozywia martwy dzbanek, ale tez wycigga
rece ku zyjacemu (kwiaty). Gest portreto-
wanej jest jednakze, w odréznieniu od bo-
skiego gestu, Smiertelny. Sama dziewczyn-
ka jest materialna i jej wewnetrzny kontakt
z otaczajgca ja materiag réwniez odbywa sie
na drodze materialnej. Kontaktuje sie ona
z materig przez materie, jaka jest jej ciato.
Ozywia materie swoim wnetrzem, ktdre jest
duchowe, ale ktore moze by¢ uzewnetrznio-
ne jedynie za pomocg materialnego narze-
dzia. Odbicie reki dziewczynki, przypomi-
najace szkielet, méwi o ,umieraniu tego
wszystkiego, co zy¢ musi”, a wiec tego, co
zywe: kruchego istnienia dziecka, jak i nie-
pewnego istnienia dzisiaj zywych, a jutro
umartych niezapominajek. Odbicie reki
nalezy do czarnej, ,gtebokiej” tafli stotu,
pochodzi z innego, mrocznego Swiata.
Odbicie reki jest zapowiedzig Smierci, kto-
ra niezmiennie towarzyszy zyciu. Dziew-
czynka, ktéra wylania sie z materialnie po-
traktowanego tta, wraca do materii.
Zapowiedzig tego powrotu jest wlasnie,
przypominajace szkielet, odbicie reki
dziecka.

Dziewczynka z dzbankiem zawieszona
jest na granicy sennej nieswiadomosci i nad-

chodzacej swiadomosci smierci.

Dziewczynka z dzbankiem chee poznac
otaczajace ja zewnetrze, nie wiedzac, Ze ceng
tego poznania jest Smierc.

Dziewczynka z dzbankiem jest mata Ewa,
ktorej reke ku poznaniu naprowadza diabel-
skie odbicie czarnego stotu.

Wyciagnieta reka dziecka jest symbo-
licznym otwieraniem na pelne niebezpie-
czenstw zewnetrze.

Dziewczynka z dzbankiem to obraz
o dwoch wiatach wpisanych w nas samych
- widzialnym $wiecie materii i niewidzial-
nym, lecz ujawniajgcym si¢ poprzez mate-
rie §wiecie ducha.

Dziewczynka z dzbankiem to opowies¢
o nieuniknionym wspolistnieniu zycia

1 $mierci.
Zakonczenie

Drzieci z portretéw Stanistawa Wyspian-
skiego to nie tylko co$ wiecej nizli ,bezpiecz-
ne, nieoporne tematy malarskie”, to wrecz
zaprzeczenie takiego ich postrzegania. Dzie-
¢l zawieszone s3 na granicy nierozstrzygnie-
cia (wchodzenie w zycie) i rozstrzygniecia
(czekajgca $Smier¢). Rodzi to ogromne na-
pigcie zwigzane z pytaniem o sens ludzkie-
go zycia w ogdle. Kazde bowiem istnienie,
nawet to ledwie poczete, napictnowane jest
zblizajagcym sie, nieuniknionym koncem.
Kazde istnienie, nawet to pozornie nie ob-
cigzone jeszcze zyciowymi rolami, musi nie-
ustannie konfrontowaé swoje wewnetrzne
»Jja” z otaczajgcym zewnetrzem. Dzieci z por-
tretow Stanistawa Wyspianskiego, uzyczajac
swych indywidualnych i niepowtarzalnych
Tyséw, ,portretujy” uniwersalne problemy,
odnoszgce sie do ludzkiej egzystencji. Ob-
raz, bedacy skoficzonym wycinkiem rzeczy-
wistosci, staje sie przez to nieskoniczonym

obrazem $wiata. Poznan, 2002 r.
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Przypisy

! Poglady G. Boehma referuje za: A. Skalska, Spojrze-
nie. O pewnym aspekcie portretéw Olgi Boznanskiej,
praca magisterska, Poznan 1992.

2]. Bojarska-Syrek, Wyspiariski. Pastele, Warszawa 1980,
s. 4.

*T. Szydtowski, Stanistaw Wyspianski, Warszawa 1930,
s.22.

4 E. Skierkowska, Plastyka Wyspiariskiego, Wroctaw
1938.

5 Ibidem, s. 51.

¢ T. Makowiecki, Poeta — malarz. Studium o Stanisfawie
Wyspiariskim, Warszawa 1969.

7Z. Kepinski, Stanistaw Wyspiariski, Warszawa 1984.

8 Ibidem, s.154.

9S. Przybyszewski, T. Zuk-Skarszewski, Stanistaw Wy-
spianski. Dziefa malarskie, Bydgoszez 1925, 5. 64-65.

101893, pastel, tektura, 46 x 52,5 cm, Muzeum Naro-
dowe w Poznaniu.

11\ Boehmowskim rozumieniu ,tu i teraz”.

12 [stnienie kapelusza w obrazie dla nieznajacych ty-
tutu dziela weale nie jest tak oczywiste. Osoby zapy-
tane przeze mnie, co to za przedmiot, odpowiadaty
w wigkszosci, ze jest to owalny stolik, na ktérym
znajduje si¢ kokarda, nierozpakowany prezent lub
Po prostu nastroszony papier.

131902, pastel, papier, 46,5 x 61 cm, Muzeum Naro-
dowe w Poznaniu.
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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-f-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.

Stanistaw Wyspianski, as many of his contempo-
raries, is an author of a great many portraits, includ-
inga substantial number of children’s portraits. Sur-
prisingly, when analysing this aspect of the painter’s
oeuvre, critics have left it out completely. According
tothem Wyspianski’sinterest 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 Wyspianski 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 storyabout 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 leansona
big, stable tabletop, lazily touching with her hand the
belly of ajug 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, itis 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.

Who Are
the Children

in Wyspianski’s

Portraits?

SUMMARY
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Matejko
w Rosji

Rosyjscy mitosnicy sztuki dobrze znaja
malarstwo Jana Matejki. Znacznie gorzej
znana jest w Rosji grafika polskiego artysty.
Matejko byt znakomitym rysownikiem, re-
alizujacym swoje pomysly na kartce papie-
ru z nadzwyczajng lekkoscig i talentem.

Dla rosyjskich malarzy-realistow twor-
czo§¢ Matejki zawsze byla $wietng szkots.
Sympatykami jego talentu byli najwybitniej-
si mistrzowie, tacy jak Ilja Riepin i Iwan
Kramskoj.

Rosyjski krytyk Stasow zaliczat Matejke
do najwiekszych talentéw plastycznych Eu-
ropy XIX w., natomiast Riepin nazywat go
»artysta-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
odbyta sie wystawa portretow, rysunkow i ka-
rykatur Matejki zorganizowana przez Mu-
zeum Narodowe w Krakowie. Mitosnicy pol-
skiego malarstwa mogli obejrzeé¢ obrazy
Matejki w moskiewskim Manezu w 1979 .
Wtedy wystawe ,Arcydzieta malarstwa pol-
skiego” otwierata Bitwa pod Grunwaldem.

Obecnie w rosyjskich zbiorach muzealnych
nie ma utworéw Jana Matejki. W 1956 r.
zgodnie z decyzjg rzadu ZSRR Polsce zosta-
ty zwrécone obrazy Matejki wywiezione
podczas wojny.

Jana Matejke wyréznia absolutne pano-

wanie nad linia. Energiczna i wyrazista,

wzruszona i mocna, linia ta opanowuje
przestrzen arkusza. Jej ruch i rytm, kiero-
wane temperamentem artysty, decyduja
o swoistosci stylu graficznego Matejki.
Wszystkie te walory obecne sa w rysunkach
demonstrowanych dzisiaj polskim widzom.
Rysunki te zostaly znalezione przez mojego
meza, kolekcjonera Aleksandra Trojanowa,
przypadkowo, w teczce wsrdd czyichs prac
uczniowskich. Znalazca wysunat hipoteze
o autorstwie Matejki. Ostatecznie atrybucja
rysunkow jako prac Jana Matejki zostata do-
konana przez nas na podstawie analizy styli-
stycznej oraz podpisu ,JM”, ktory znajduje sie
na kazdym arkuszu. Nasza atrybucja zostata
poparta przez pracownikéw dziatu rysunku
zachodnioeuropejskiego w Panstwowym
Muzeum Ermitaz w Petersburgu.

Wszystkie rysunki s3 wykonane na kart-
kach z albumu tego samego formatu 1 pod-
pisane monogramem artysty — JM. Pierwszy
rysunek — Siedzgca kobieta — wyrdznia sie
szczegdlng miekkoscia i gietkoscia linii, kto-
rych charakter wspotbrzmi z elegijnym na-
strojem przedstawionej postaci. W drugim
iczwartym rysunku artysta daje pierwszen-
stwo poszukiwaniom dynamizmu, starajac
sie 0 nadzwyczaj silne wrazenie. Wykonane
sa mocnymi, energicznymi kreskami. Trze-
ci arkusz, na ktérym przedstawiona jest
Dziewica Orleariska, jest jednym z najja-
skrawszych wzorcow jezyka grafiki Jana
Matejki.



Matejko w Rosji

1. Siedzgca kobieta, otéwek, 24x32 cm.
Rysunek, wykonany z natury, przedstawia
kobiete prawdopodobnie grajacg na instru-

mencie smyczkowym.

2. Dwie postacie kobiece, otéwek, 23x31cm.
Zywy, nasycony ruchem rysunek postaci
dwu kobiet, z ktérych jedna jest przedsta-
wiona w calym wzroscie, natomiast druga —
do kolan; obok nich znajdujg sie dwa szki-
ce. Pierwsza kobieta jest pochylona
1 wycigga rece, druga jest przedstawiona ze
ztozonymi rekoma. Na odwrocie s3 trzy
$wietnie wykonane szkice glowy konia.
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3. Dziewica Orleatiska, otowek, 24x32 cm.
Przedstawiona jest kobieta mocnej budowy
na koniu w pozycji charakterystycznej dla
jazdy konnej siedzgca w siodle po mesku. Jej
lewa reka jest podniesiona w gescie zwycie-
stwa, w prawej rece ma drzewko sztandaru.
Na odwrocie sg szkice koni i napisy autor-

skie.



Matejko w Rosji

4. Kobieta 1 dziecko, otowek. 23%x31 cm.
Te dwie niby lecgce postacie sa bardzo inte-
resujace 1 zyciowe. Dziewczyna patrzy przed
siebie, kobieta jest odwrdcona za sibie.

Wszystkie prace sg rysunkami przygo-
towawczymi do obrazu ,Dziewica Orlean-
ska” z 1886 r. Z wymienionych rysunkéw
okreslilismy jako szkice do obrazu 1
i 3. Pozostale okreslita p. Barbara Ciciora,
pracownik muzeum ,Dom Jana Matejki”
w Krakowie.

Pierwszy arkusz jest rysunkiem przygo-
towawczym do postaci kobiecej stojacej
z krzyzem w rece (w prawej czesci obrazu).
Drugi rysunek to szkic przygotowawczy do
postaci Sw. Katarzyny. Modelka byta corka
przyjaciela artysty Zofia buszczkiewicz. Cor-
ka mistrza Beata Matejko (na rysunku jest
ze zhaczonymi rekami) postuzyta jako pier-
wowz6r dla postaci Sw. Matgorzaty. Dla sa-
mej Dziewicy Orleanskiej pozowata cérka
Matejki Helena. Przedstawiona na czwar-
tym arkuszu to ksezna Helena Sanguszko.
Widzimy ja w dolnej lewej czesci obrazu.

Wszystkie rysunki sa wykonane z natu-
ry. W ten sposéb wspodtezesnosé wnosi do
obrazéw historycznych Matejki zZyciowosé
1 wiarygodnosé.

Sita obrazéw Matejki tkwi wiasnie w tym
polaczeniu zycia 1 historii, terazniejszosci
i przesztosci.

Nasze rysunki s3 wykonane z wlasciwg
Matejce ekspresjg. W nich artysta w pelnej
mierze objawit si¢ 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 19%-century Europe,
while Repin called him a “knight-artist”.

In the 20% ¢. 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 WW1II were
returned to Poland.

Jan Matejko had an exceptional mastery over the
line. Livelyand 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,
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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 x 32 cm. A life dra-
wing representing a woman probably playing a string
instrument.

2. Two Female Figures. Pencil, 23 x 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 x32 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
theback 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 buszezkiewicz. Master Matejko’s daughter Be-
ata (in the drawing shown with joined hands) wasa
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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Kiedy piszacy te stowa w styczniu 2006 roku ogladat w poznaniskim Muzeum Etnograficz-

nym wystawe pt. ,Dary cenne i bezcenne. Ukryte na strychu”, rzucit mu sie w oczy ekspo-

nat opatrzony etykieta ,laska runiczna”. Autor rozpoznat obiekt jako wyjgtkowo pickny

egzemplarz typowego dla Skandynawii kalendarza wieczystego. Okazalo sie, ze w zbiorach

Muzeum znajduje sie jeszcze jeden podobny kalendarz.

Celem ponizszego artykutu jest przyblizenie polskiemu czytelnikowi nieznanego na na-

szych ziemiach ludowego narzedzia chronologicznego.

Warunki geograficzne, klimatyczne i typ
osadnictwa rzadko przybierajgcego forme
znanych np. z terenu Polski skupisk wiej-
skich powodowaty w krajach skandynaw-
skich, a zwlaszcza w Norwegii 1 w Szwecdji,
koniecznos¢ samowystarczalnosci gospo-
darstw, przez znaczng czes¢ roku odcietych
od osrodkéw - takze koscielnych. Stad roz-
powszechnienie tam trwatych, tatwych
w uzyciu i niewymagajgcych umiejetnosei
czytania kalendarzy, powielajgcych infor-
macje z koscielnych ksigg liturgicznych
i umozliwiajacych $wiecenie dni $wietych
(a dni takich moglo by¢ w Sredniowieczu,
poza niedzielami i $wictami ruchomymi, az
37 w roku) nawet w najbardziej oddalonych
od cywilizacji gospodarstwach. Ze Szwecji
kalendarze takie zawedrowaty do Finlandii
i Estonii (a stamtad moze do Rosji); z kolei
znana z terenu Wysp Brytyjskich odmiana
rytego na drewnianych klockach wieczne-
2o kalendarza znana jako clogalmanac uwa-
zana jest za import dunski.

Kalendarze wieczyste tego typu znane s3
jednak takze w innych krajach Europy, i to
nie tylko w krajach o zblizonych do skan-
dynawskich warunkach geograficznych, ta-
kich jak Szwajcaria, ale tez z krajow o do-
brze rozwinietej sieci drog i duzej ilosci
skupisk ludzkich, takich jak Niemcy czy
Flandria; znanych jest nawet 5 drewnianych

kalendarzy wieczystych o pochodzeniu

francuskim. W literaturze wspomina sie
ponadto o podobnych narzedziach w kra-
jach batkanskich, a nawet w Polsce (sic!).
Nigdzie jednak nie rozpowszechnily si¢ one
tak szeroko, jak w Skandynawii.

Mozna wyréznié 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 kosci i meta-
lu) kalendarze wieczyste zwane w Norwe-
gii primstav lub rimstav, byly w uzyciu juz
w Sredniowieczu. Najczesciej wycinane byty
obustronnie na plaskich listwach o dtugo-
sci 50-80 cm 1 szerokosci 4—6 cm, choé zda-
rzajg sic takze egzemplarze dtuzsze, niekie-
dy uksztattowane jak laski, a whasciwie kije
wedrowne, z wyraznie wydzielonym, rzez-
bionym uchwytem. Niekiedy kalendarze
takie przybieraty w Norwegii takze ksztalty
bardziej wymyslne — np. koliste lub owalne.

Najwigkszy zbiér drewnianych kalenda-
rzy, liczacy ok. 400 sztuk, znajduje si¢ obec-
nie w posiadaniu Muzeum Ludowego (Fol-
kemuseet) w Oslo.

W kalendarzach typu primstav rok byt
podzielony na dwa pétrocza, typowo przed-
stawione po dwdch stronach listwy. Zgod-

nie ze staronordycka tradycja, po jednej



Drewniane kalendarze wieczyste w Skandynawii

1. Rysunek pokazujgcy
primstavz 1707 r.

U gory strona letnia,
u dotu zimowa

stronie na primstavach znajdowalo sie pot-
rocze ,letnie”, czyli czas zbiorow, po drugiej
y2zZimowe”, czyli czas konsumpcji. Pétrocze
letnie zaczynato sie od 14. kwietnia i kon-
czyto na 13. pazdziernika, zimowe obejmo-
walo pozostaly czesc roku. Poszezegdlne dni
oznaczone byly karbami z wyrazniej zazna-
czonym co siddmym dniem (w stosunku do
ktorego okreslano corocznie niedzielg),
wyjatkowo powtarzajgcymi sie sekwencjami
siedmiu znakow runicznych.

Miesigce nie byly szczegdlnie zaznaczo-
ne; orientacje w czasie umozliwial jednak
system tzw. ,dni znacznych” (norw. merke-
dager), przypisanych pierwotnie poszcze-
g6lnym $wietym i przyozdobionych czesto
ich atrybutami o mniej lub bardziej uprosz-
czonej formie graficznej. W tym sensie ka-
lendarze te stanowily prymitywny odpo-
wiednik martyrologii bedanskich.

Strone ,letnig” kalendarza typu primstav
mozna odrdézni¢ na pierwszy rzut oka od
»2zZimowej” po pierwszym znajdujacym sie
tam symbolu - bedzie to stylizowane drzew-
ko, zastgpione jednopalczasta rekawicg dla
poétrocza zimowego. To ostatnie, kojarzace
sie dzi$ jednoznacznie z porg roku oznacze-
nie, pierwotnie bylo réwniez przypisane
Swietemu - rekawica byta mianowicie inter-
pretowana jako czes§¢ stroju papieskiego,
zwigzanego ze §w. Kalikstem, ktorego dniem
byt wlasnie 14 pazdziernika (il. 1).

Na wszystkich kalendarzach tego typu
znajdujemy symbole ,waznych” swietych -
tzn. apostotow, czy $w. Barbary i Katarzyny;
dobor innych $wietych byt zalezny od miej-
scowych tradydji. Stad tez na wszystkich eg-
zemplarzach norweskich znajdziemy atry-
but patrona kraju, $w. Olafa (topér),
najczescie] tez innych swietych zwigzanych
z Norwegig — $w. Hallvarda, Thorfinna, Ma-
gnusa, Kanuta; w potudniowo-zachodniej
Norwegii na primstavie mogt sie pojawic
symbol §w. Swithina (patrona miasta Sta-
vanger ), w zachodniej nie mogto zabrakna¢
$w. Sunniwy (patronki Bergen). Tak wiec
lokalne réznice w dniach przypisanych po-
szczegbdlnym Swietym pozwalajg ustali¢ po-
chodzenie konkretnych kalendarzy.

Dobor atrybutéw i symboli na primsta-
vach réwniez nie byt do konca skonwencjo-
nalizowany, stad ten sam dzieni w réznych
kalendarzach moze by¢ reprezentowany kil-
koma réznymi znaczkami (il. 2).

Interesujace jest to, ze kalendarze wieczy-
ste stosowano powszechnie juz po Reforma-
cji, ktoéra potozyta wszak kres kultowi swie-
tych. W Skandynawii przetrwat on co
prawda w odniesieniu do niektérych miej-
scowych swietych (np. $w. Olafa w Norwe-
gii, sw. kucji w Szwecji), ale kalendarze po-
zostaty w uzyciu dzieki temu, ze atrybutom
$wictych zaczeto w nich przydawaé inne

znaczenie. Primstavy stopniowo zmienily

@iz en
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2. Primstav z Askvoll,
Norwegia 1646. Stro-
na zimowa. Wyraznie
wida¢ réznice w sym-
bolach: na przyklad
dzien $w. Urszuli -

21 X - oznaczono tu
pierScieniem, w kalen-
darzu nail. 1 todkg
(7). Dzien apostotow
Szymona i Judy Tade-
usza tu 0znaczono
podwéinym krzyzem,
na primstavie z il. 1
stylizowanym cepem.
Dzien Wszystkich
Swietych tu oznaczony
starym symbolem
Kosciota - nawa,

nail. 1 budynkiem
koscielnym. Dzien
$w. Andrzeja (30 XI)
tu oznaczony krzyzem
w ksztalcie litery X,

w kalendarzu nail. 1
oznakowany jest ha-
czykiem na ryby
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funkdje, 1z kalendarzy pierwotnie liturgicz-
nych przeksztalcity sie w rolnicze almana-
chy. ,Dni znaczne”, zwiagzane niegdys z me-
czennikami i ojcami Kosciota, nabraty
nowych znaczen.

[ tak na przyktad 11 listopada, dzien
$w. Marcina, reprezentowany byt na primsta-
vie czesto realistycznym rysunkiem gesi
(ktora w IV wieku rzekomo wydala swiete-
2o, ukrywajacego sie przed urzednikami ko-
$cielnymi przynoszacymi mu nominacje na
biskupa Tours); w dzien ten tradycyjnie je-
dzono ges, jako ze wlasnie wtedy miano
szlachtowaé w gospodarstwie wszelkie nad-
liczbowe zwierzeta — od tej daty mozna byto
liczy¢ w Skandynawii na naturalne zamro-
zenie miesa. 25 listopada, dzien $w. Kata-
rzyny, przedstawiony byl na ogét atrybutem
jej meczenstwa, tzn. kotem; symbol ten za-
czeto interpretowac jako kotowrotek, stad
data ta byta dniem, w ktérym kobiety miaty
zaczaé przedzenie welny na zime. Pewnie
dlatego w wielu primstavach dzien ten miat
pdzniej symbol zgrzebta. Haczyk na ryby,
upamigtniajacy $w. Andrzeja, rybaka, przy-
pominal, ze czas natowi¢ ryb na $wieta Bo-
zego Narodzenia. N6z rzeznicki symbolizu-
jacy $w. Bartlomieja (24 sierpnia), apostota
obdartego zywcem ze skory 1 Scigtego przez
brata kréla Armenii, przypominat hodow-
com owiec, ze tego dnia szlachtuje si¢ bara-
ny. Dzien $w. Michata Archaniofa (na ogot
29 wrzesnia), oznakowany jego atrybutem
- wagg, interpretowany byl przez to jako
dzien targowy; stad wiele odbywajacych sie
wtedy jarmarkéw.

Niekiedy wczesniejsze symbole zastepo-

wano innymi - i tak w dzieni $w. Sunniwy

(8 lipca) na wielu nowszych primstavach

zamiast krolewskiej korony lub symbolu
jaskini (zwigzanej z jej meczenska Smiercig )
znajdziemy kose, a w dwa dni pozniej,
w dzien §w. Kanuta, dawniej symbolizowa-
ny réwniez przez korone lub krélewskie
jablko, znajdziemy grabie — nowe symbole
wyraznie nawigzuja tu do zalecanych prac
polowych.

Dawne symbole wigzano czasem z prze-
powiedniami pogodowymi. I tak dzien
$w. Grzegorza (12. marca), ktérego atrybu-
tem byla gotebica, przedstawiany byt na
primstavach symbolem ptaka blizszego
Skandynawom, czyli wrony. Tego dnia wy-
patrywano wron - jesli juz powrdcily, spo-
dziewano si¢ wezesniejszej wiosny.

W ogromnej wiekszosci jednak symbole
umieszczone na primstavach byly tak dale-
ce uproszczone (czesto upodobnione do
znakéw runicznych lub uderzajaco przypo-
minajace gmerki), ze wigzanie ich z kon-
kretnymi czynno$ciami gospodarskimi czy
tez przepowiedniami pogodowymi stanowi-
ty skomplikowana wiedze przekazywang
z pokolenia na pokolenie.

Wada typowego, opisanego wyzej ,obraz-
kowego” primstavu bylo to, ze musial on by¢
corocznie ,orientowany”, celem ustaleniana
nim poszczegdlnych dni tygodnia, 1 Ze mogt
on zawiera¢ jedynie §wieta nieruchome,
a wiec nie zawieral np. cennych informacji
dotyczacych Wielkanocy, Wniebowstgpienia
czy Zielonych Swigtek, a takze tak istotnych
dla uzytkownikéw danych, jak daty rozpo-
czecia Wielkiego Postu, czy Adwentu. Ponie-
waz tablice paschalne dostepne byly w Sre-

dniowieczu wylgcznie w miejscowych
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3. Rozne systemy
znakoéw pentadycz-
nych

kosciotach, wsrdd swiattych mieszkancow
Skandynawii wezesnie pojawita sie potrze-
ba posiadania kalendarza wieczystego, kto-
ry pozwolitby uniezaleznic sie w tej kwestii
od informacji z zewnatrz. Tak powstaty
kalendarze stwarzajgce mozliwosé tzw.
komputu (fac. computus), czyli ustalenia
potrzebnych danych liturgicznych na pod-
stawie danych astronomicznych.

2. Kalendarze komputyczne

Coprawda kalendarz julianiski byt kalen-
darzem stonecznym, ale chronologia chrze-
Scijafiska powstata pod wptywem zydow-
skiego kalendarza ksiezycowego. Wedtug
tego kalendarza zydowskie swieto passah
obchodzone bylo w pierwsza petnie ksiezy-
ca po przesileniu wiosennym; obchody
Wielkiej Nocy miaty zawsze przypadaé na
pierwszg niedziele po tejze petni. Dla
wzmiankowanego wyzej komputu zaszta
wiec koniecznos¢ ustalenia z gory dni,
w ktore przypadata pelnia ksiezyca, 1 obli-
czenia na ktéry dzien miesigca przypadnie
ktory dzien tygodnia.

Celowi pierwszemu stuzyly tzw. zlote
liczby, tzn. przyporzadkowanie okreslone-
mu rokowi ksiezycowemu, powtarzajgcemu
sie co 19 lat wszystkich petni danego roku.

W almanachach pergaminowych (stosowa-
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nych w $redniowiecznej praktyce kosciel-
nej) umieszczano wiec pod dniami petni
liczby od 1 do19. Poczgtkowo uzywano cyfr
rzymskich, a po reformie, majacej na celu
zsynchronizowanie lunadji (cykli ksiezyca)
kalendarzowych z faktycznymi astrono-
micznymi, do oznaczania ,liczb zlotych
poprawionych” stosowano niekiedy cyfry
arabskie. W uproszczonej formie znajduje-
my je niekiedy takze w Skandynawii na ka-
lendarzach rytych. Poniewaz jednak cyfry
arabskie byty trudne do wyciecia, w ka-
lendarzach skandynawskich ztote liczby
przyjmuja na ogdt forme albo znakéw ru-
nicznych, albo réznorakich znakéw penta-
dycznych (il. 3). Te ostatnie szeroko stoso-
wano w almanachach na kontynencie
europejskim, a takze w drewnianych kalen-
darzach zachowanych na terenie Danii
i Niemiec. W literaturze przedmiotu na
drewniane kalendarze uzywajace takich
znakow uzywa sie nazwy kalenderstav.

Z kolei okresleniu dni tygodnia w danym
roku stuzyta tzw. litera niedzielna (littera
dominicalis), czyli ta litera w sekwengji li-
ter ABCDEFG, na kt6rg przypadaly niedziele
danego roku. Uzywana w almanachach ko-
Scielnych sekwencja liter, w drewnianych
kalendarzach komputycznych zastepowana
byla z przyczyn praktycznych sekwencjg
znakéw runicznych, duzo tatwiejszych do
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wyrycia. Ustaleniu kolejnych liter niedziel-
nych stuzyl, umieszczany niekiedy na ka-
lendarzach, tzw. krag stoneczny (odpowia-
dajgcy najblizszemu 28-letniemu cyklowi
stonecznemu, cyclus solaris), na ktéorym

umieszczano owe znaki runiczne. Mozna

byto dzieki niemu ustali¢ tzw. liczbe sto-
neczng, tzn. numer roku w cyklu i w konse-
kwencji litere niedzielna (czyli w tym wy-
padku znak runiczny) dla danego roku. Dla
lat przestepnych liter takich musiato by¢ dwie
—przed i po dodatkowym dniu (il. 4, 5).
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4. Przyktad wezesnego kalendarza komputycznego z terenu Norwegii, opisanego w dziele Wormiusa
Fasti Danici (1626). Kalendarz wyryty byt na kosci, by¢ moze wielorybiej. Strona zimowa kalendarza.
Dni tygodnia oznaczone w srodkowym pasku obu rzedéw sekwencja siedmiu znakéw runicznych.
Rzad dolny od 14 X (run dzienny dla tego dnia odtamany) do 14 [; odczyt tego rzedu z lewej ku
prawej. Pod paskiem z runami dziennymi rzadek znieksztalconych cyfr arabskich oznaczajacych ztote
liczby, nad nim mocno uproszczone symbole dni znacznych.Rzgd gérny (15 1do 13 IV) po odwréce-
niu odezytywany z prawej ku lewej. Z lewej strony widoczny tzw. krag stoneczny, z 28 runami na
obwodzie, stuzacy do ustalenia runu niedzielnego na dany rok. Znaczenie luznych znakéw miedzy
rzedami nieznane.
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5. Kalendarz komputyczny z Gudbrandsdalen, Norwegia (ok. 1700, Zbiory Sandviga, Lillehammer, nr
inw. 6935), na listwie drewnianej. Fragment strony zimowej, nietypowo w dwéch rzedach. Dni tygo-
dnia oznaczone w srodkowym rzedzie sekwencjg siedmiu znakéw runicznych, nad nimi mocno uprosz-
czone symbole dni znacznych: w gornym rzedzie najpierw stylizowana rekawica $w. Kaliksta nad 14 X,
dalej 16dz oznaczajgca dzien sw. Urszuli (21 X), podwdjny krzyz Szymona i Judy (28 X), niejasny sym-
bol Wszystkich Swietych i maty krzyzyk oznaczajacy Dzien Zaduszny, inicjat MS (Martinus sanctus) na
$w. Marcina, trudny do zinterpretowania znaczek na 19 X1, dalej korona maryjna (21 XI - ofiarowanie
NMP), stylizowana kotwica — atrybut §w. Klemensa (23 XI -por.il. 2), koto symbolizujgce $w. Katarzy-
ne (25 XI). Pod runami dziennymi mocno znieksztalcone arabskie cyfry oznaczajace zlote liczby.
Z lewej strony krag stoneczny. Kalendarz ma wiele cech wspolnych z tym na il 4.
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6. Jedna z wersji
16-znakowego alfabe-
tu runicznego, zwane-
go ,miodszy fuTark”,
stanowigcego inspira-
¢je dla runéw rytych
na runstavach.

Dla przedstawienia
19 rundéw cyklu ksie-
zycowego dodawano

3 nowe znaki

3. Szwedzki runstav

Kalendarze komputyczne, aczkolwiekjak
wida¢ z powyzszego znane w Norwegii,
w znacznie powszechniejszym uzyciu byly
jednak w sasiedniej Szwecji (moze z wyjat-
kiem znajdujgcej sie do pot. XVII w.pod
wplywami duniskimi Skanii). W centralnej
cze$ci kraju dos¢ konsekwentnie stosowa-
no tam runy zaréwno na oznaczenie dni
tygodnia, jak 1 zlotych liczb, stad uzywana
tam na taki kalendarz nazwa runstav. Sze-
rokie stosowanie runéw w zachowanych
kalendarzach XVII i XVIII-wiecznych wig-
ze si¢ z nawigzywaniem w tym czasie
w Szwedji do historii i tradycji. Z tejze przy-
czyny w pdzniejszym okresie kalendarze
runiczne staly sie wrecz motywem zdobni-
czym, ktory czesto wykonywano np. w mo-
siadzu (il. 6).

Tak jak w sgsiedniej Norwegii, warunki
geograficzne spowodowaly wyksztalcenie sie
w Szwecji kilku lokalnych odmian drewnia-
nych kalendarzy, réznigcych sie od siebie
ksztaltem 1 rozmiarami. Mialy one jednak
pewne cechy wspélne: byly to kalendarze
runiczne, w ktoérych w odréznieniu od ka-
lendarzy norweskich, rok dzielit sie w nich
na ogdt na pétrocza obejmujgce miesigce
[-VI i VII-XII, z poczatkiem roku w stylu
a Circumcisione, a wiec 1 I lub a Nativitate
Domini, z poczatkiem 25 XII.

Tak jak na norweskich primstavach,
w kalendarzach szwedzkich nie wyréznia-
no miesiecy, zaznaczano jednak dni znacz-

ne (szw. mdrkedagar). Bywato ich jednak

czesto mniej, a symbolizujgce je rysunki byly
czesto bardziej schematyczne i umowne, tak
jakby wytwérey kalendarzy koncentrowali
sie na ich funkeji komputycznej. Nie ozna-
cza to jednak, ze nie stosowano ich jako rol-
niczych almanachéw.

Kalendarze z zaznaczonymi ztotymi licz-
bami nadawaty sie do obliczania $wiat ru-
chomych wylgeznie przy zatozeniu, ze zna-
na jest kazdorazowo ,litera niedzielna”,
w tym wypadku run oznaczajacy w danym
roku niedziele. Na bardziej zaawansowa-
nych kalendarzach runicznych znajdowato
sie wiec takze przedstawienie najblizszego
28-letniego cyklu stonecznego, dla ustale-
nia liczby stonecznej (numeru roku w cy-
klu) 1 jego litery niedzielnej, a wlasciwie
runu niedzielnego.

Che¢ przedstawienia tak wielu niezbed-
nych do komputu informacji doprowadzita
do powstania kalendarzy wielobocznych, na
ktorych kazdy cigg znakéw, tzn. symbolizu-
jacych dni znaczne, runy dzienne, runy cy-
klu ksiezycowego 1 stonecznego przedsta-
wiano na osobnym boku kalendarza.

Wedtug literatury przedmiotu z lat 20-
tych, z terenéw Szwecji znano wtedy okoto
900 réznych kalendarzy typu runstav. Obec-
nie méwi si¢ o okoto 1 000 zachowanych
obiektéw tego typu. Nordiska Museet
w Sztokholmie prowadzi aktualnie kweren-
de, majgcg na celu ich zinwentaryzowanie.

Wieczyste kalendarze runiczne spotyka-
ne s3 takze w krajach znajdujgcych sie pod
kulturowym wptywem Szwecji — mianowi-

cie w Finlandii i w Estonii.
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7. ,Rekojesci” kalen-
darzy runicznych

z Muzeum Etnogra-
ficznego w Poznaniu.
U gory eksponat

Et 2066, u dotu

Et 5618. Na ,glow-
niach” widoczne
runy dzienne, frag-
mentarycznie runy
zlotych liczb 1 symbo-
le dni znacznych

98

4. Kalendarze wieczyste w zbiorach
Muzeum Narodowego w Poznaniu

Jakjuz wspomniano we wstepie, Muzeum
Etnograficzne w Poznaniu, bedace oddzia-
fem poznanskiego Muzeum Narodowego,
ma w swoich zbiorach dwa skandynawskie
drewniane kalendarze wieczyste.

Juz pierwszy rzut oka pozwala stwierdzi¢,
ze mamy tu do czynienia z komputycznymi
szwedzkimi kalendarzami typu runstav. Na
obu egzemplarzach bowiem nie tylko dni
tygodnia oznaczone s3 znakami runiczny-
mi, ale runami oznakowane sg takze
umieszczone tam zlote liczby, a takze nume-
ry lat cyklu stonecznego. Mimo ze kalenda-
rze dos¢ znacznie si¢ od siebie roznig ksztal-
tem, oba zaliczajg sie do tej samej kategorii
- ze wzgledu na wyraznie wyodrebniony
uchwyt przypominajacy rekojesé, w litera-
turze przedmiotu okreslanej jako svdrdsfor-

miga — ymieczowate” (il. 7).

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

Jest to kalendarz komputyczny, z dnia-
mi oznakowanymi za pomocg ptytko wycie-
tych sekwengji 7 runéw, umieszczonymi nad
nimi rysunkami odpowiadajgcymi dniom
znacznym, a pod runami dziennymi - ru-
nami oznaczajgcymi numer cyklu ksiezyco-
wego, czyli Ztotg liczbe. Ciag 19 znakéw ru-
nicznych oznaczajgcych zlote liczby wyryty
jest na jednym z bokéw kalendarza. Na prze-
ciwnym boku wyrytych jest 28 runéw cyklu
stonecznego.

Obie strony kalendarza czytane s3 od pra-
wej ku lewej. Podzial na dwa potrocza jest
nieco nieréwny — poniewaz pierwsze potro-
cze (czytane od koncowki do rekojesei)
koniczy si¢ na $w. Janie, drugie (czytane od
rekojesci do konicowki) zaczyna sie od
25.06 zamiast tradycyjnie od 2.07. Rok
przypuszezalnie (brak konicéwki) zaczyna

sie od Bozego Narodzenia, gdyz styl a Nati-

L

Eksponat o nr. inw. Et 2066, zastany
w zbiorach w 1945 r., ma forme dlugiej na
124 cm plaskiej listwy o szerokosci ok. 4 cm
igrubosci 1,5 cm. Czesé jej stanowi uchwyt
z galtkami w postaci wyrzezbionych w drew-

nie misternych plecionek. Koncéwka laski

vitate Domini byt w Szwecji rozpowszech-
niony juz w Sredniowieczu.

Dni znacznych (oznaczonych oprocz
krzyzyka jakims§ atrybutem) jest stosunko-
wo niewiele, ich symbolika jest przewaznie

religijna. Swoimi duzym rozmiarami zwra-
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8. Et 2066, fragment potrocza ukazujgcego koniec czerwea, lipiec 1 czes¢ sierpnia. Widoczna powta-
rzajaca sie sekwencja runéw dziennych, pod nimi ztote liczby, nad nimi symbole dni znacznych. Pierw-
szy dzien i jednoczesnie mdrkedag od prawej to (25 VI), nastepny, opatrzony znieksztatconym klu-
czem (29 V1) to przypomnienie §w. Piotra; promieniste, stylizowane ,M” (2 VII) to pomniejsze Swieto
maryjne; krzyzyk bez atrybutu na 20 VII to dzien §w. Malgorzaty, promienisty symbol (22 VII) ozna-
cza Marie Magdalene; kolejny mdrkedagbez atrybutu (25 VII) to dzien sw. Jakuba; berdysz (29 VII)
upamietnia $w. Olafa, stylizowany ruszt (10 VIII) to symbol meki $w. Wawrzynca.

cajg uwage przypisane do 5 dni (211, 25 111,
2 VII, 15 VIIT i 8 IX) symbole maryjne,
przypominajgce mocno stylizowana litere M
z potrdjng lilig wewngtrz (il. 8).
Egzemplarz ten zostal poddany ogledzi-
nom przez pewnego szwedzkiego profesora
w . 1967 i okreslony jako prawdopodobnie
pochodzacy z okregu Uppland. Istotnie,
w literaturze przedmiotu plecionka taka jak
na uchwycie tego runstavu okreslana jest
jako jedna z najbardziej charakterystycz-
nych cech upplandzkiej sztuki rzezbiar-
skiej” (Lithberg 1920:4). Doda¢ mozna, ze
o upplandzkim pochodzeniu kalendarza
$wiadczg dodatkowo: widoczny takze na
tym egzemplarzu i typowy pono¢ dla tego
regionu (Svensson 1978:49) rysunek ptu-
gana dzien $w. Benedykta — 21 111, a takze
specjalne oznakowanie dnia przeniesienia
zwlok $wietego Eryka, tzw. translatio Erici
(241), ponoé charakterystyczne dla runsta-
véw upplandzkich (Lithberg 1920:2).
Datowanie kalendarza jest nietatwe; ze
wzgledu nabardzo tradycyjng symbolike 1 styl
a Nativitate Domini moze on naleze¢ do naj-
wezesniejszych, nawet XVI-wiecznych, lub
nieco pdzniejszych; niewykluczone jednak, ze
powstat on dopiero w XVIII w. na fali zainte-
resowania tymi wlasnie ,starozytnosciami”.
Kwestie te moglaby rozstrzygna¢ analiza ma-

teriatu, z ktorego zostat wykonany.

Eksponatonr.inw. Et 5618, darzr. 1979,
ma forme zwezajacej sie lekko ku dotowi
siedmiobocznej laski o dtugosei 118 cm
i szerokosci 4,5 cm. Uchwyt o zmiennej
$rednicy sprawia wrazenie wytoczonego
i oznaczony jest wyrytym na nim z jednej
strony inicjalami ,SL” oraz, powyzej, liczbg
,99”. Wszystkie boki laski pokryte sg zna-
kami, w wigkszosci runicznymi.

Na kantach laski po obu stronach runéw
dziennych widocznych jest kilkanascie wbi-
tych w nie nieregularnie mosieznych
¢wieczkow o niewiadomym przeznaczeniu,
niekiedy wygladajacych jak pokrzywione,
pozbawione glowek gwozdzie. Nie mozna
wykluczyé, ze zaznaczono nimi istotne dla
posiadacza kalendarza rocznice, np. uro-
dzin; mogly nimi takze by¢ oznaczone tzw.
Dies Egyptiaci, tzn. dni pechowe.

Na (cienszym) konicu laski §lady po me-
talowej skuwece.

Kalendarz ten czytanyjest zawsze od pra-
wej ku lewej; w odréznieniu od kalendarza
opisanego wezesniej, obie strony czytane s
od rekojesci ku brakujgcej skuwce.

Oznaczmy boki tak wlasnie trzymanej
laski kolejno literami ,ABCDEFG”, gdzie
»A”bedzie bokiem potozonym bezposrednio
ponizej sygnatury ,SL” na rekojesci, a ,B”
bokiem potozonym pod nim. Przy takim

oznakowaniu:
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Bok A pokazuje symbole dni znacznych
(mdrkedagar) w miesigcach styczen-czer-
wiec.

Bok B pokazuje runy znakéw dziennych
tych miesiecy (26 razy powtarzajgca si¢ se-
kwencja 7 runéw tygodnia) (il. 9).

Bok Cpokazuje zlote liczby przypisane do
kazdego dnia tych miesiecy.

Bok D pokazuje 2 sekwencje runéw: 19
znakéw oznaczajacych poszezegdlne zlote

liczby i 28 znakéw oznaczajacych liczby cy-
klu stonecznego (il. 10, 11).

Bok E pokazuje symbole dni znacznych
(mdrkedagar) w miesigcach lipiec-grudzien.

Bok F pokazuje runy znakéw dziennych
tych miesiecy (26 razy powtarzajaca sie se-
kwencja 7 runéw tygodnia), analogicznie
jak na boku B (il. 12).

Bok G pokazuje ztote liczby przypisane do
kazdego dnia tych miesiecy.

QXA TAAAK &ﬁ\*:i\ﬂ“h ¥t ﬂ:%ﬂ 3?(? 3 *jﬂ Il Y151 ?Lz'? Y ¥

9. Et 5618, fragment bokéw A 1 B, ukazujacy przelom marca i kwietnia. Nad runami oznaczajgcymi
dni tygodnia (powtarzajaca si¢ sekwencja ,fuTarkh”) widoczne dni znaczne. Od prawej ku lewej: Per-
petui (7 111, pomniejsze swigto, stad tyko potkrzyzyk), nastepnie sygnalizujgca nadchodzacg wiosne
galgzke na dzien sw. Grzegorza (przed rokiem 1882 byt to12 III), dalej $w. Gertrudy (17 III),
$w. Bengta/Benedykta, z typowym dla almanachéw z diecezji Linképing (Svensson 1978:49) we-
zem, oznaczajacym przebudzenie tych gadéw (21 II1), Zwiastowania (stylizowana korona maryjna,
25111), $w. Ambrozego (4 IV, bez atrybutu), znana tez z norweskich primstavow gatazka oznaczajaca
poczatek prac wiosennych ($w. Tyburcjusza 14 1IV).
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10. Et 5618, fragment boku D, ukazujacy ztote liczby.
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11. Et 5618, fragment boku D, ukazujacy liczby cyklu stonecznego.
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12. Et 5618, fragment bokow E i F, ukazujacy lipiec 1 cze$¢ sierpnia. Pierwszy dzien i jednoczesnie
mdrkedag od prawej to pomniejsze swieto maryjne (2 VII), nastepny (opatrzony znieksztalconym
kluczem) to oktawa $w. PiotraiPawla (6 VII); kosa (10 VII) symbolizuje $w. Kanuta, interpretowa-
no jg jako poczatek sianokoséw; stylizowana korona to dzieh Marii Magdaleny (22 VII); niezidenty-
fikowany symbol na 25 VII to dzien $w. Jakuba; topdr to dzien $w. Olafa (29 VII), stylizowany ruszt
(10 VIII) to symbol meki sw. Wawrzynica.
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Kalendarze podobne do wyzej opisane-
20 s3 dobrze znane i opisane. Lithberg
(1953) publikuje fragmenty dwdch kalen-
darzy sygnowanych ,SL”, z lat 160511617
(L. 13-15):

Wieloboczne kalendarze oznakowane ini-
cjatami SL znane s3 z regionu Ostergétland
i zachodniej cze$ci regionu Sormland 1 wy-
konywane byty od lat 90. XVI w. do lat 20.
XVII w. (Lithberg 1920:6). Na podstawie
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13. Mocno zmodyfikowany fuTark, oznaczajacy 19 ztotych liczb na runstavie z grupy sygnowanej ,SL”,
1. 1617. Czyta si¢ od prawej do lewej, stad odwrécenie znakow. (Nordiska Museet, nrinw. 205.447).
Za Lithbergiem (1953:100). Uderza podobienistwo do sekwencji na il. 10.
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14. Runy na kalendarzu z grupy sygnowanej ,SL”, ok. 1.1605 (Nordiska Museet, nr inw. 175.049),
oznaczajace litery niedzielne 28 kolejnych lat cyklu stonecznego (czytane od prawej ku lewej). Za
Lithbergiem (1953:63). Uderza podobienistwo do sekwencji na il. 11.
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15. Trzy z bokéw tego samego runstavu. Pokazane s tu miesigce marzec i kwiecien, czyta sie od pra-
wej ku lewej. Za Lithbergiem (1953:63). Rzad dolny oznacza zlote liczby, srodkowy runy dzienne,
g6rny pokazuje dni znaczne. Uderza ich podobienstwo do sekwencji na il. 9. Dodatkowo wida¢ tu
dzien sw. Jerzego (23 IV, bez atrybutu) i $w. Marka (kojarzony z nim w ludowej tradycji ptak, 25 IV).

Lithberg (1920:5) zamieszcza zresztg
zdjecie jeszeze jednego runstavu sygnowa-
nego SL, dtugiego na 125 cm, opatrzonego
podobng w ksztalcie rekojescia 1 datowane-
go na 1595. Znajduje si¢ on w posiadaniu
Nordiska Museet (nrinw. 41,244). Wedtug
informacji uzyskanych od Jana Schobera
z grupy inwentaryzujacej kalendarze ru-
niczne, muzeum to posiada aktualnie
w swoich zbiorach az 17 kalendarzy sygno-
wanych ,SL”; ponadto jeden przechowywa-
ny jest w muzeum w Kalmarze, a dwa
w Linképing, Nie sg to wszystkie zachowa-

ne w Szwecji kalendarze z tej grupy.

podobienistw z innymi kalendarzami tego
typu mozna stwierdzi¢, ze egzemplarz po-
znanski wyszedt spod tej samej reki (albo
z tego samego warsztatu), a takze, ze cyfry
na nim odnoszg si¢ prawdopodobnie do daty
powstania obiektu i oznaczajg rok 1599.
Uderzajgco podobny do ,poznanskiego”,
nieco dtuzszy (123 cm) siedmioboczny run-
stav, rOwniez oznakowany inicjatami SL,
znajduje sie w norweskich/londynskich
Zbiorach Schoyena (nr inw. MS 2222/2).
Ze wzgledu na pochodzenie (nabyty zostat
od Norwega) i oznakowany toporem dziefi
zwigzany ze $w. Olafem (29.07, widoczny
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réwniez na egzemplarzu poznanskim),
uchodzi tam on za kalendarz norweski. Po-
niewaz jednak kult $w. Olafa rozpowszech-
niony byt takze w Szwecdji, stanowi to dos¢
watla podstawe do takiej klasyfikacji. Co
wiecej, w zamieszczonym w Internecie opi-
sie tego kalendarza mowa jest o ,dwdch to-
porach sw. Olafa, 29 lipca i3 sierpnia”. Istot-
nie chyba wszystkie norweskie kalendarze
typu primstav zawieraja wizerunki duzego
topora (lub berdysza) przy 29 VII i mniej-
szego przy 3 VIII, upamigtniajacego trans-
latio Olavi. Wszystko jednak wskazuje na to,
ze w tym wypadku nastapita pomytka w ob-
liczeniu i mylna interpretacja wspomniane-
2o (i zreprodukowanego) wyzej symbolu
$w. Jakuba jako ostrza topora. Na dostep-
nych autorowi dzieki p. Elisabeth Serenssen
ze Zbioréw Schoyena zdjeciach tego obiek-
tu wida¢ wyraznie nie tylko wyzej wspo-
mniany symbol, ale takze inne, $wiadczace
o tym, ze miedzy kalendarzem z Oslo/Lon-
dynu (MS 2222/2) a poznanskim
(Et 5618) wystepuja bardzo daleko posu-
niete podobienistwa (czy wrecz tozsamosé)
symboliki dni znacznych. Ponadto widac
wyraznie, ze runy cyklu ksiezycowego sa
tam prawie identyczne z pokazanymi na
il.10 (i 13), a stonecznego z pokazanymi
na il. 11 (i 14), Zwazywszy powyzsze,
a takze znang sygnature, ksztalt laski
iuchwytu (z charakterystycznym pierscie-
niowatym zgrubieniem posrodku) 1 typo-
wydla szwedzkich kalendarzy podziat roku,
stwierdzi¢ mozna z cala stanowczoscig,
ze runstav ten jest pochodzenia szwedzkie-
2o 1 wykonany zostal tam, gdzie poznanski
na przetomie XVIi XVII w.

Odnalezienie takich wlasnie kalendarzy
w Polsce, Norwegii i Wielkiej Brytanii moze
$wiadezy¢ o tym, ze wlasnie one, ze wzgle-
du na swojg urode, wywozone byly chetnie

za granice. Poznan, 2009 r.
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The article features two Scandinavian calen-
dar clogs from the Ethnographic Division of the
National Museum in Poznan. 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-
znan clogs are described in detail and identified
as Swedish runic staffs: one is heptagonal, dating
from 1599 and made in the Linképing area; with
the other being flat, sword-like in shape, possibly
equally old, originating from the district of
Uppland.

Scandinavian
Perpetual
Calendars

in the Collections
of the National
Museum

in Poznan

SUMMARY
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Muzeum Narodowe w Poznaniu posiada
liczacy okoto 250 zabytkéw zespot medali
papieskich pochodzacych z XVI-XIX w.
W jego sktad wchodzg zaréwno egzem-
plarze oryginalne, jak tez bite i odlewane
w okresie pdzniejszym, a nadto galwanoko-
pie. W tym zréznicowanym zespole grupe
odrebng tworzg medale nalezace do serii
emitowanych od XVI do XVIII w. Ich obec-
nos¢ stanowi, wedtug mojego przekonania,
o wyjatkowej pozycji poznanskiego zbioru
na tle kolekeji polskich.

Medale te beda przedmiotem niniejszej
publikacji, podjetej z calg $swiadomoscia jej
wstepnego, rozpoznawczego charakteru'.

Medalistyka papieska stanowi jeden z naj-
wickszych, najbogatszych, ale zarazem naj-
bardziej skomplikowanych rozdziatéw meda-
lierstwa europejskiego. Rozpoczyna jg wybity
w 1439 r. medal Bugeniusza IV (1431-1447)
upamietniajgcy unie z Grekami 1 Ormiana-
mi zawartg na soborze w Ferrarze. Medal ten,
wybity w zlocie, ma jeszcze charakter go-
tycki. Warto przypomnie¢, ze powstat on
réwnoczesnie i w zwiazku z tym samym so-
borem, co medal cesarza bizantynskiego
Jana VIII Paleologa, dtuta Pisanella, stawia-
ny przez historie sztuki u poczatkéw rene-
sansowego medalierstwa. Cechg znamienng
medalistyki papieskiej jest nieprzerwana cig-
glosé, kontynuacja. Trwa ona do chwili obec-
nej, zardbwno w swoich przejawach instytu-
cjonalnych (medale roczne), jak tez
w licznych rozgatezieniach siegajacych odle-
glych od Rzymu krajow 1 kontynentow.

Medale papieskie emitowane w seriach li-
czgeych od kilkunastu do kilkuset sztuk,
stanowig odrebng kategorie, do niedawna

jeszeze bardzo stabo, a nawet niekiedy zupet-

nie nie rozpoznang. Publikowany od 2002 r.
y2Corpus Numismatum Omnium Romano-
rum Pontificum”, monumentalne dzieto
Adolfo Modestiego, stanowigce pierwsze ca-
osciowe ujecie medalistyki papieskiej, zawie-
ra réwniez pionierskie opracowanie medali
seryjnych. Medale te okreslone zostaty mia-
nem ,medaglia di restituzione”?. Nie ma ono
polskiego odpowiednika, poniewaz temat ten
nie byt w pismiennictwie polskim porusza-
ny. ,Medaglia di restituzione” to medale emi-
towane w seriach, upamietniajgce przede
wszystkim papiezy z dawnych wiekéw, kto-
rzy nie mieli wlasnych, wspétczesnie bitych
medali. Czas ich pontyfikatéw przypadat na
okres przed pojawieniem si¢ medalierstwa
jako gatunku artystycznego, co nastgpito
w 1 pot. XV w.

Emitowanie medali seryjnych nie ograni-
czato sie do medalistyki papieskiej. Przeciw-
nie. Poczynajac od potowy XVI w. wydawa-
no je w krajach europejskich, przede
wszystkim we Wloszech, krajach niemiec-
kich i Frandji®>. Modesti zwrécit uwage, ze
moda na serie byta poktosiem popularyza-
cji medali i zwielokrotnienia petnionych
przez nie funkeji dokumentacyjnych, pro-
pagandowych, dewocyjnych?. Jakkolwiek
problematyka cyklicznosci jako takiej wy-
kracza poza ramy podjetego tematu, uwagi
Modestiego warto rozwinaé. Medale, jak
zauwazyt Michel Pastoureau, niejako z na-
tury sg seryjne’. Sa przedmiotami powiela-
nymi, a nie unikalnymi. Zyskujg sens i wy-
mowe w zespole, w kolekgji, gdzie z sobg
korespondujg badz pozostajg w opozycji.
Medalierskie galerie przodkéw lub poprzed-
nikéw na tronie przywoltywaty tradycje i za-
stugi dynastii, stu-zyty wzmocnieniu wia-
dzy, a niekiedy jg legitymizowaty. Zwrot ku
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przeszlosci, ku genealogii historycznej,
anawet mitycznej, oparty na zywym poczu-
ciu wspdlnoty ze spuscizng antyku, przybie-
rat w sztuce matego reliefu rozmaite formy.
Mozna tu wymieni¢ renesansowe nasladow-
nictwa numizmatéw antycznych autorstwa
Alessandro Cesati zw. Il Grechetto, a takze
pochodzacy z tego samego czasu cykl pla-
kiet Petera Flottnera ,Dwunastu najstar-
szych kroléw niemieckich” (ok. 1540). Na-
sladowanie numizmatéw antycznych,
a nawet tworzenie wizerunkéw medalo-
wych bohateréw antycznych 1 biblijnych
byto motywowane etycznie; w postaciach
tych i towarzyszacych im dewizach poszu-
kiwano wzoréw postepowania, rozbudzenia
potrzeby chwaly i cnoty®. Materialna stro-
namedali, ich niezniszczalnosé, o ktérej po-
$rednio $wiadczylty wydobywane z ziemi mo-
nety antyczne, sprawiata, ze przywotujac
przesztos¢ byty adresowane zaréwno do
wspdlezesnych, jak i do potomnych. Z po-
dobnych zatozen ideowych zdajg sie wyra-
sta¢ medale odtwarzajgce wizerunki papie-
zy z pierwszych wiekéw chrzescijanstwa.
Réwnolegle z seriami medalowymi powsta-
waly 1 cieszyly sie popularnoscia publikowa-
ne drukiem icones oraz imagines — wizerunki
znanych postaci dawnych i wspélezesnych.
Relacje pomiedzy tymi gatunkami, postu-
gujacymi sie obrazem i tekstem, byty wza-
jemne.

Modesti odnotowuje nastepujace serie
papieskie:

Seria Tobiasa Wolffa

Dwie pierwsze serie wloskie

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 zamoéwienie elektora saskiego Augusta [

oraz medale z serii z herbami, wloskiej, ano-
nimowej z ok. 1600 r. sg bardzo rzadkie; nie
ma ich w zbiorze poznanskim. Medale
z pozostatych serii s3 w nim reprezentowa-
ne w mniejszym lub wiekszym wyborze.
Pierwsze wloskie serie powstaty w okre-
sie dzielgcym zakonczenie soboru trydenc-
kiego (1563) od wydania ,Historii Papie-
zy” Alonsa Chacona (1630) zawierajacej
ryciny oparte na przedstawieniach rewer-
sow’ . Za miejsce wykonania Modesti uzna-
je Rzym. Pozostaje pytanie, czy obie serie,
trudne do jednoznaczego rozdzielenia, wy-
szly z tego samego, czy z réznych warszta-
toéw, prawdopodobnie sg dzietami dwoch
roznych artystow. Medale zostaly odlane
w brazie lub mosigdzu, patynowane, majg
ok. 43 mm $rednicy. Serie te obejmuja pon-
tyfikaty od $w. Piotra (42-67) do Urbana
VII (1590), z tym jednakze, ze medale pa-
piezy z XV w. s reprezentowane mniej licz-
nie, za$ z XVI w. tylko incydentalnie.
Awersy wypetniajg popiersia papiezy
w ujeciu profilowym, otoczone zwigzlymi
napisami identyfikujgcymi postacie. Nie sg
to przedstawienia portretowe, ani nawet
szczegblnie zindywidualizowane. Reprezen-
tuja one raczej powtarzajgce si¢ typy wize-
runkéw. O zréznicowaniu decydujg: odwré-
cenieirozmiary popiersia, jego usytuowanie
wpolu krazka, a przede wszystkim elementy
stroju oraz zarost. Ubidr stanowi kapa lub
mucet, nakrycie glowy kamauro, infuta lub
tiara. Podstawowym wyznacznikiem réznic,
a zarazem przyjeta przez Modestiego pod-
stawg okreslenia typow sg przedstawienia
rewersow. Jest ich trzynascie. W ich ikono-
grafii dominujg atrybuty wladzy papieskiej
oraz symbole chrzescijafistwa. Do najczest-
szych wyobrazen naleza: klucze, ktéorym
towarzyszy inskrypcja CLAVES REGNI CELO-
RVM, Veraikon, pusta tarcza na tle insy-
gniéw papieskich, boskie ramie przekazu-

jace klucze $w. Piotrowi wraz z inskrypcja
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SVSCIPE CLAVEM TV P ME NAVE LIQSTI,
krzyz grecki ozdobiony rozetami, warowna
twierdza okreslona jako FELIX ROMA.

Probe charakterystyki medali poznanskich
1 ich usytuowania trzeba poprzedzi¢ uwaga-
mi na temat niezmiernie skomplikowanego
zjawiska, jakie stanowily najstarsze wloskie
serie. Liczba medali uznanych przez Mode-
stiego za reprezentujgce wersje oryginalne
przekracza 500 sztuk. llos¢ medali przewyz-
sza liczbe pontyfikatéw, niekiedy na jednego
papieza przypada kilka medali o réznych re-
wersach. Nie sposob réwniez dostrzec zwig-
zek znaczeniowy pomiedzy poszczegdlnymi
typami rewersow a osobami papiezy. Brak
zrodet pisanych, kilkudziesiecioletni okres
wytwarzania, zwielokrotnianie odlewdw, od-
dzielne wykorzystywanie modeli awerséw
irewersow iich dowolne taczenie skutkujace
powstawaniem hybryd, wszystko to utworzy-
to zdaniem Modestiego ,gmatwanine
nieuprawnionych potaczen”, powodujaca
problemy badawcze, a takze trudnosci kwali-
fikacyjne. Medale nalezgce do serii rdznig sig
w sposob istotny od powstajacych w tym cza-
sie medali papiezy wspoltczesnych. Portrety
medalierskie Grzegorza XIII (1572-1585),
dtuta takich artystow, jak Gianfederico Bon-
zagni, Lorenzo Fragni, Domenico Poggini,
Giovanni Antonio de Rossi majg charakter
zindywidualizowany. Reliefy rewerséw od-
znaczajg sie bardziej rozbudowang narracja.
Wypelniajg je sceny biblijne, przedstawienia
alegoryczne 1 motywy architektoniczne. Sta-
nowig odbicie artystycznego klimatu epoki,
podczas gdy medale seryjne mialy by, jak sie
wydaje, z zatozenia ponadczasowe. Tworcy
medali seryjnych, upamietniajac papiezy
z dawnych wiekow, dali wyraz swoistemu hi-
storyzmowi. Wyrazit sie on typizacjg, synte-
tycznoscig wizerunkow, a takze ograniczo-
nym repertuarem przedstawien, czytelnych
dla szerokiego kregu odbiorcow. Towarzyszyt

temu techniczny zabieg patynowania ,posta-
rzajacy” reliefy. Trudno przesadzi¢, naile pew-
na nawet barbaryzacja, uproszczenie formy
wynikato z masowego charakteru emisji, a na
ile byt to wynik $wiadomego zabiegu archa-
1zacji.

Ogromny poczet papiezy, nastepcow
$w. Piotra, stuzyt ukazaniu Kosciota jako jed-
nosci, niepodzielnej i odwiecznej, przecho-
wujacej 1 przekazujgcej nastepnym pokole-
niom depozyt apostolski. Emitowanie serii
medali byto poklosiem ozywienia religijne-
go czasow reformy potrydenckiej. Ich adre-
satami i odbiorcami byli przede wszystkim
pielgrzymi odwiedzajgcy Rzym, szczegolnie
liczni w latach jubileuszowych. Trzeba tu
wskaza¢ zwlaszcza na pierwszy po zakon-
czeniu soboru Rok Swiety 1575, w ktérym
Miasto bylo widownig wielkich uroczysto-
Scireligijnych, a liczba patnikow siegata kil-
kuset tysiecy’. Warto zauwazy¢, ze jednym
z przedstawien na rewersach jest Veraikon
- rzymska relikwia szczegdlnie czezona
przez wiernych przybywajacych na Jubile-
usz. W roku 1575 wybito wiele medali od-
wolujgeych sie bezposrednio do wydarzen.
W ich ikonografii dominowaty przedstawie-
nia otwarcia i zamkniecia Swietych Drzwi
rzymskich bazylik. Medale seryjne, arty-
stycznie skromne, powstaty najprawdopo-
dobniej z inicjatywy ich tworcéw — anoni-
mowych medalieréw i byly przedmiotem
handlu. Mialy one charakter masowy,
w 6wezesnym znaczeniu tego stowa. Ich oce-
na, podejmowana na podstawie kryteriow
artystycznych jest zawodna, stanowig raczej
fenomen kultury.

W zbiorze poznanskim znajduje sie
38 medali nalezgcych do obu najstarszych
wloskich serii (il. 1-9). Rozpoczyna je me-
dal $w. Aniceta (155-166) koniczy medal
Grzegorza XI (1370-1378); przewazajg
medale papiezy z IX 1 X w.; rewersy repre-

zentujg dziewiec typow sposréd trzynastu
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5. Roman z pierwszych serii wloskich

znanych; brakuje typéw najrzadszych
(Aneks 1). Wszystkie poznanskie egzem-
plarze sa lane w brazie, majg Srednice od
38 do 41 mm, jeden ma dziurke wskazujacg
nanoszenie na szyi. Odlewy o dosy¢ wyréw-
nanej, §redniej jakosci, reliefy awerséw nie-
kiedy nieostre. Srednica medali nie osigga-
jaca 43 mm oraz ,skurczenie” reliefow
nakazujg umiesci¢ poznanskie egzemplarze
wérdd pochodzaceych z 1 pol. XVII w. odle-
woéw wykonanych w warsztacie rzymskim.

Modesti nie precyzuje, czy te pozniejsze eg-

8. Innocenty IV z pierwszych serii wloskich

9. Innocenty VI z pierwszych serii wloskich
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10. Kalikst 11 z serii Paladina

11. Innocenty VIII z serii Paladina

zemplarze wychodzity z warsztatu, ktory
zainicjowal emisje, nie wyklucza, ze byt to

juz inny warsztat.

Seria Paladina liczy 50 medali. Obejmuje
papiezy od Marcina V (1417-1431) do
Pawta III (1534-1549) oraz trzy medale
$w. Piusa V (1566-1572). Zaczyna si¢ wiec
tam, gdzie konczy sie seria najstarsza. Se-
ria powstala za pontyfikatu Aleksandra VII
(1655-1667), z inicjatywy kardynata Fran-
cesca Barberiniego. Autor medali Girolamo
Paladino (1647-1689) byt czynnym w Rzy-
mie rytownikiem tlokéw pieczetnych i me-
dalierem. Medale byly bite, miaty srednice
0d 40 do 46 mm. Awersy portretowe, przed-
stawienia rewerséw odwolywaty sie do oso-
by papieza, bagdz wydarzen pontyfikatu.
Medale tej serii, bardzo liczne, przechowy-
wane w wielu kolekcjach, s egzemplarza-
mi wykonywanymi w okresie ok. 200 lat.
Wiaze sie to z historig stempli stuzgcych do
ich wybijania. Emisje serii rozpoczeto
ok. 1664 r. Az do $mierci Paladina wybijano
medale stemplami oryginalnymi, wykona-
nymi przez artyste. W XVIII w., gdy stemple

znalazly sie w rzymskim warsztacie Hame-

ranich — medalieréw papieskich, wybijano
medale zaréwno stemplami oryginalnymi,
jak tez poprawianymi, np. ze wzgledu na
stan zachowania, a nadto dorabiano nowe
stemple w miejsce zuzytych. W XIX w. stem-
ple te, wraz ze spuscizng po Hameranich,
staty sie wlasnoscia mennicy papieskiej
»Zecca” pozostajacej pod zarzadem rodziny
Mazio. Dokonano w tym czasie konserwacji
i dalszej modyfikacji stempli Paladina, by
w latach 1823-1870 nadal emitowac medale
z tej, zapewne cieszgcej sie powodzeniem, se-
rii. Odréznienie egzemplarzy powstatych na
roznych etapach nastrecza duzo trudnosci,
probe whasciwej kwalifikacji mozna podjac
opierajgc sie na wnikliwych badaniach Mo-
destiego.

W zbiorach poznanskich przechowywane
sa trzy medale z serii Paladina (Aneks 2),
liczne pozostate sg galwanokopiami (il. 10~
11). S to: medal Kaliksta IIT (1455-1458)
upamietniajacy uzupelnienie fortyfikacji
rzymskich, medal na elekcje Innocente-
go VIII (1484-1492) upamietniajgcy elek-
¢je, oraz medal Hadriana VI (1522-1523).
Wszystkie byly bite zapewne w XIX w.

Seria Ferdinanda de Saint-Urbain obej-
muje medale papiezy od Bonifacego VIII
(1294-1303) do Jana XXIII (1410-1415)
antypapieza, oraz poprzedzajacy je medal
$w. Piotra. Liczy 16 medali o §r. 40 mm, bi-
tych w brazie i srebrze. Te ostatnie naleza
do rzadkosci.

Seria powstata w Rzymie za pontyfikatu
Klemensa XI (1700-1721). Jej tworca Fer-
dinand de Saint-Urbain (1654-1738), ce-
niony medalier lotarynski, wiele lat prze-
bywat we Wtoszech. Data opuszczenia
Wloch w 1704 r. wyznacza granice czasowe
wykonania serii. Powstata ona w pierwszych
latach XVIITw.

Awersy wypelniajg popiersia papiezy, zin-
dywidualizowane, doskonale modelowane,
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12. Klememns V z serii Ferdinanda de Saint
Urbain

utrzymane w stylu wspolezesnym artyscie;
na rewersach znajdujg sie wyobrazenia in-
sygniow, Porta Sancta, przedstawienia biblij-
ne ialegoryczne oraz inskrypcje.

W zbiorze poznaniskim znajduje sie jeden
medal z tej serii (il. 12). Jest to medal Kle-
mensa V (1305-1314) z przedstawieniem
personifikacji Rzymu optakujacej niewole
awinionskg papiezy (Aneks 3).

14. Jan XIII z serii Lauffera

15. Jan XV z serii Lauffera

Seria Caspara Gottlieba Lauffera za-
wdziecza swojg nazwe inicjatorowi i wydaw-
cy, ktory byt gléwnym rytownikiem men-
nicy w Norymberdze 1 dyrektorem mennic
Frankonii'”. Seria powstawata poczynajac od
1712 r. Jest ogromna liczebnie, sktada sie
z 247 medali obejmujgcych wszystkie pon-
tyfikaty, poczynajac od $w. Piotra (42-67)
az po Klemensa XI (1700-1721). Pozniej
dodano do niej jeszcze 5 medali Klemensa
XIIT (1758-1769). Seria zawiera tez 3 me-
dale wprowadzajace: medal dedykacyjny se-
rii poS§wigcony Lotharowi Franzowi von
Schénborn (1655-1729) biskupowi Bam-
bergu i arcybiskupowi Moguncji, medal
z emblematami Stolicy Apostolskiej oraz
medal z wizerunkiem Chrystusa.

Autorami medali nalezacych do serii byli
medalierzy mennicy w Norymberdze: Phi-
lipp Heinrich Miller, Georg Wilhelm Vest-
ner, Martin Brunner, oraz niezidentyfiko-
wany monogramista L.L.M. Najpdzniejsze
medale Klemensa XIII wykonali Peter Paul
Werner oraz Johann Leonhard Oexlein. Po-
mimo udziatu kilku medalieréw seria ma
charakter stylistycznie jednorodny. Wyni-
ka to zapewne z przyjetych zalozen, wspol-
nego srodowiska, a takze z charakterystycz-
nej dla XVIII w. konwencjonalizacji.

Przedsiewziecie Lauffera miato charak-
ter komercyjny, seria byta w 1742 r. ofero-
wana do sprzedazy.

Novum w stosunku do poprzednich se-
il stanowig rewersy z napisami zawierajg-
cymi krotkie biogramy papiezy. Ze wzgle-
du na kompletnos¢ serii tworzg one zwiezle
zredagowang historie pontyfikatow.

Medale, wszystkie o srednicy 38 mm,
byly bite w srebrze, brazie, brazie ztoconym
i biatym metalu. Muzeum Narodowe w Po-
znaniu posiada osiem medali z tej serii, dwa
bite w srebrze, szes¢ bragzowych 1 jeden
w brazie ztoconym (il. 13-15). Sa to meda-
le autorstwa P.H. Millera i G.W. Westne-
ra, upamietniajace papiezy od sw. Aleksan-
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dra I (105-115) do Bonifacego IX (1389-
1404) (Aneks4).

Seria Pozza

Liczy 213 medali, poczynajgc od $w. Pio-
tra (42-67) do Marcina V (1417-1431)
oraz medal Innocentego IX (1591). Medale
sa lane wbrgzie, o srednicy 41-47 mm. Iden-
tyfikacje dziel nalezacych do tej serii utatwia
Taczgce je podobienstwo formalne, technicz-
ne, oraz jasna z reguty patyna. Tylko pierw-
szy z serii: medal §w. Piotra jest sygnowany
G.B. Pozzo. Giovanni Battista Pozzo (1670~
1752) rytownik i rzezbiarz urodzony w pro-
wincji Bergamo, zwigzal swoje zycie z Rzy-
mem. Pracowal prawdopodobnie w ateliers
Hameranich, nadwornych medalieréw pa-
pieskich. Jego aktywnos¢ jako medaliera jest
odnotowywana od okoto 1725 r.

Papieska seria Pozza zdaje sie nawiazywac
do najstarszych serii wloskich. Jest takze
wykonana technikg odlewu. Rozpoczeta
medalem §w. Piotra, obejmuje podobny za-
kres pontyfikatow. Portrety odznaczajg sie
schematycznoscig, a takze surowoscig wyni-
kajaca zaréwno ze sposobu modelowania,
jak tez dosy¢ skromnego cyzelunku. Nanie-
ktorych rewersach (znanych jest 10 typow)
znajdujg siec motywy ikonograficzne znane
z serii XVI-wiecznych, takie jak: tarcza her-
bowa na tle insygniéw, Veraikon, réwnole-
gle i skrzyzowane klucze, wreczenie kluczy
$w. Piotrowi.

Po seriach zawierajacych w warstwie stow-
nejiobrazowej konkretne odniesienia do bio-
grafii papiezy i wydarzen pontyfikatow,
u Pozza nastapit niejako powrét do kanonu
ponadczasowych atrybutéw i symboli wyzna-
czonego w XVI wieku. Podczas gdy pierwsze
serie wloskie wigzane s3 z Rokiem Jubileuszo-
wym 1575, seria Pozza zostata wyemitowana
w zwigzku z Rokiem Jubileuszowym 1725.

W kolekeji poznanskiej znajduja sie
23 medale tej serii, poczynajac od $w. Ani-

ceta (155-166) az po Innocentego IV
(1243-1254) (il. 16-20). Reprezentowa-
nych jest pie¢ typow rewerséw. Wszystkie
medale s3 lane w brazie, maja jasne patyny,
réznig si¢ Srednicami, ktére wynosza
40-46 mm (Aneks 5).

Zespdt 73 medali nalezgeych do serii pa-
pieskich emitowanych od XVI do XVIII w.
mozna okresli¢ jako liczny i z punktu wi-
dzenia kolekcjonerskiego wartosciowy. Wy-
jatkowa pozycja zbioru poznanskiego na tle
zbioréw polskich wynika przede wszystkim
z obecnosci w nim medali nalezacych do
pierwszych serii wloskich i serii Pozza. Kwe-
renda polskich zbioréw publicznych 1 ko-
Scielnych wskazuje na istnienie kilku zale-
dwie egzemplarzy nalezacych do tych serii'.

Proweniencja medali poznanskich i czas
pozyskania ich do zbioréw pozostajg nie-
znane; pochodza z zasobu zastanego po
1945 r. Tak jak pozostate zabytki przecho-
wywane w Gabinecie Numizmatycznym zo-
staly zinwentaryzowane w okresie powojen-
nym. Zbiory numizmatyczne i medalierskie
Muzeum Wielkopolskiego poniosty w okre-
sie okupacji hitlerowskiej 1939-1945 nie
tylko powazne straty, ale ponadto ulegly
przemieszaniu ze zwiezionymi do muzeum
kolekcjami zgromadzonymi przez okupacyj-

ny zarzagd muzeum. Poznan, 2008 r.

Aneks 1

1. Sw. Anicet (155-166) nrinw. GNE 3682; M.
I,11,212

2. Sw. Urban I (222-230 ) nr inw. GN E 3674;
M. 1,17,2

3. Sw. Poncjan (230-235) nr inw. GN E 3667;
M.1,18,9

4. Sw. Innocenty I (401-417) nr inw. GN E
3678; M. 1, 40, 9

5. Sw. Zozym (417-418) nr inw. GN E 3680;
M.1, 41, 10

6. Sw. Sykstus 111 (432-440) nrinw. GNE 3659;
M. 1,44, 5

7. Bonifacy II (530-532) nr inw. GN E 3658;
M. 1, 55,9

8. Jan III (561-574) nr inw. GN E 3677; M. |,
61,7
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16. Sw. Sykstus II z serii Pozza

20. Sw. Grzegorz Il z serii Pozza

9. Bonifacy V (619-625) nr inw. GN E 3755;
M. 1,69,5

10. Sw. Agaton (678-681) nrinw. GN E 3764;
M.1,79,9

11. Sw. Leon 11 (682-683) nr inw. GN E 3664;
M. 1,80, 6

12. Sw. Benedykt 11 (684-685) nr inw. GN E
3675;M.1,81, 6

13. Sw. Grzegorz 111 (731-741) nr inw. GN E
3655, M. 1,90, 7

14. Sw. Zachariasz (741-752) nr inw. GN E
3681; M. 1,91, 6

15. Hadrian [ (772-795) nr inw. GN E 3766;
M.1,95,9

16. Walentyn (827) nr inw. GN E 3670; M. [,
100, 10

17. Hadrian II (867-872) nr inw. GN E 3669;
M. 1, 106, 5

18. Roman (897) nrinw. GNE 3663; M. 1, 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. 1,127, 5

22. Agapit 11 (946-955) nr inw. GN E 3665; M.
[,129,5

23. Jan XII (955-964) nrinw. GNE 3679; M. |,
130, 5

24. Leon VIII (963-965) nr inw. GN E 3662;
M. 1, 131,9

25.Jan XVI (997-998) antypapiez nrinw. GNE
3671; M. 1,138 a, 5

26. Sylwester I1 (999-1003) nrinw. GNE 3666,
3794 (2egz); M. 1,139, 5

27. Jan XVII [XVI] (1003) nr inw. GN E 3656;
M.], 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. 1,145, 2

30. Grzegorz VI (1045-1046) nr inw. GN E
3660; M. 1

31. Sw. Leon IX (1049-1054) nrinw. GNE 3672;
M.], 150, 5

32. Innocenty III (1198-1216) nr inw. GN E
3685; M. 1,174, 3

33. Honoriusz IIT (1216 - 1227) nr inw. GN E
3795; M. 1,175, 8

34. Celestyn IV (1241) nrinw. GNE3758; M.I,
177,7

35. Innocenty IV (1243-1254) nr inw. GN E
3769; M.1, 178, 3

36. Innocenty VI (1352-1362) nr inw. GN E

3668; M. 1,197, 11
37. Grzegorz XI (1370-1378) nr inw. GN E
3661; M. 1,199, 2
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Aneks 2

1. Kalikst IIT (1455-1458) nr inw. GN E 3720;
M. 1,53

2. Innocenty VIII (1484-1492) nr inw. GN E
3749; M. 1, 162

3. Hadrian VI (1522-1523) nrinw. GN E 3699;
M. 1,259

Aneks 3
1. Klemens V (1305-1314) nr inw. GN E 3726;

M. 1, Saint Urbain 193, 16

Aneks 4

1. Sw. Aleksander I (105-115) nr inw. GN E
3619; M. 1, Lauffer 6, 17

2. Sw. Sykstus I (115-125) nrinw. GN E 3802;
M. 1, Lauffer 7, 17

3. Sw. Telesfor (125-136) nr inw. GN E 3772;
M. 1, Lauffer 8, 17

4. Sw. Hygin (136-140) nr inw. GN E 3709; M.
I, Lauffer 9, 17

5. Jan XIII (965-972) nr inw. GN E 3719; M.,
Lauffer 133, 17

6. Jan XV (985-996) nrinw. GN E 3763; M. I,
Lauffer 137, 17

7. Bonifacy VIII (1294-1303) nr inw. GN E
3777; M. 1, Lauffer 191, 17

8. Bonifacy IX (1389-1404) nrinw. GN E 3768;

M. 1, Lauffer 201, 17

Aneks 5

1. Sw. Anicet (155-166) nrinw. GN E 3692; M.
I, Pozzo 11, 19

2. Sw. Sykstus IT (257-258) nr inw. GN E 3698;
M. 1, Pozzo 24, 22

3. Sw. Marcelin (296-304) nr inw. GN E 3691;
M. I, Pozzo 29,22

4. Sw. Marek (336) nrinw. GNE 3729; M.I, Poz-
z0 34, 22

5. Sw. Innocenty I (401-417) nrinw. GNE 3701;
M. I, Pozzo 40, 19

6. Sw. Hilary (461-468) nr inw. GN E 3686; M.
I, Pozzo 46, 22

7. Sw. Feliks III (II) (483-492) nr inw. GN E
3757; M. 1, Pozzo 48, 18

8. Wigiliusz (537-555) nrinw. GNE 3694; M.,
Pozzo 59, 23

9. Adeodat I (615-618) nr inw. GN E 3770; M.
I, Pozzo 68, 20

10. Sw. Grzegorz II (715-731) nr inw. GN E
3689; M.1, Pozzo 89, 18

11. Hadrian I (772-795) nr inw. GN E 3756;
M. 1, Pozzo 95, 20

12. Sw. Leon III (795-816) nr inw. GN E 3695;
M. 1, Pozzo 96, 23

13. Sw. Paschalis I (817-824) nr inw. GN E
3754; M. 1, Pozzo 98, 23

14. Stefan V (VI) (885-891) nr inw. GN E

3697; M. 1, Pozzo 110, 18

15. Stefan VI (VII) (896-897) nr inw. GN E
3778; M. 1, Pozzo 113, 20

16. Roman (897) nrinw. GN E 3688; M. I, Poz-
zo 114, 18

17. Jan X (914-928) nr inw. GN E 4785; M.,
Pozzo 122, 18

18.Leon VI (928) nrinw. GNE 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) antypapiez nrinw. GNE
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. 1, Pozzo 178, 18

Przypisy

Medale te nie byly dotychczas przedmiotem publi-
kacji. Wymagaja one systematycznego skatalogowa-
nia poprzedzonego badaniami technologicznymi.
A. Modesti, Corpus Numismatum Omnium Roma-
norum Pontificam (C.N.O.R.P.) vol. I da S. Pietro
(42-67) a Adriano V1 (1522-1523), Rzym 2002;
vol. Il da Clemente VII (1523-1534) a Paolo IV
(1555-1559), Roma 2003; vol. I1 da Pio IV (1559
-1565) a Gregorio XIII (1572-1585), Rzym 2004.
Z publikacji tej zostaly zaczerpniete podstawowe
dane dotyczace papieskich serii medalowych.

V. Johnson, Breve storia delle ,Storie metalliche”,
(w:) taz, Dieci anni di studi medaglistica 1968-78,
Milano 1979, s. 241-248; takze Modesti, op. cit.,
vol. I, 5. 17-18

Modesti, op. cit., .17

M. Pastoureau, Une image nouvelle. La Médaille du
XVe siecle, ,The Medal” Special issue 1986, s. 7

G. Hill, G. Pollard, Medals of the Renaissance, Lon-
don 1978, 5. 18

Obie serie traktuje, w oparciu o Modestiego, facznie.
Na temat roznic por. vol. I, s. 22

Modesti, op.cit., vol. I, 5. 26

A. Sajkowski, L’Anno Santo, w tegoz: Opowiesci mi-
sjonarzy, konkwistadoréw, pielgrzyméw 1 innych $wia-
ta ciekawych, Poznan 1991, s. 179-199, tamze pol-
skie echa uroczystosci.

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

W zbiorach Gabinetu Numizmatycznego Zamku
Krolewskiego w Warszawie (kolekcja Andrzeja Cie-
chanowieckiego) znajduje sie jeden medal z najstar-
szej serii wloskiej, 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 sie
jeden medal z najstarszej serii wloskiej oraz jeden
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Medale z serii papieskich VI-XVIII wieku...

z serii Pozza, por. A. Krzyzanowska, 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. 441 57. Wyniki kwerendy zbioréw nie publiko-
wanych: Gabinet Numizmatyczny Muzeum Narodo-
wego w Krakowie, oddziat Emeryka Hutten-Czap-
skiego posiada jeden medal nalezacy do najstarszej
serii wloskiej oraz dwa medale z serii Pozza. Za in-
formacje o nich dzigkuje pani Danucie Krawczuk-
Biernat. Zbiory medali obeych znajdujgce sie w Osso-
lineum we Wroclawiu nie s3 jeszcze opracowane, co
uniemozliwia kwerende. Wiekszos¢ medali obeych
pozostata jednak we Lwowie. Kwerenda objeta row-
niez 19 Muzeéw Archidiecezjalnych i Diecezjalnych.
Przyniosta wynik ujemny. Za odpowiedz na kweren-
de dzigkuje dyrektorom i kustoszom Muzedw Archi-
diecezjalnych w: Gnieznie, Katowicach, Poznaniu,
Przemyslu i Warszawie, oraz Muzedw Diecezjalnych
w: Plocku, Radomiu, Sandomierzu i Tarnowie.

12 Skrécony zapis literatury odnosi si¢ do zestawien
tabelarycznych Modestiego, vol. 1, s. 44-51.
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The article focuses on series of papal medals
from the 16"-18% centuries, defined as medaglia di
restituzione, housed by the Numismatic Cabinet of
the National Museum in Poznan. The set of med-
als from Poznan 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
17% ¢. 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 Poznan medals with annexes.



Podstawowym materiatem do badan nad
dziatalnoscig osrodkéw zlotniczych sg wia-
domosci zrédtowe dotyczace dziatajacych
zlotnikéw 1 mozliwie duzy zestaw dostep-
nych, sygnowanych obiektéw. Korzystajac
z takiego zasobu informacji, mozna scharak-
teryzowac jakos$¢ i wielkos¢ produkeji ztot-
niczej na badanym terenie, a tym samym
okresli¢ range osrodka. Stan badan nad wy-
tworczoscig poznanskiego osrodka ztotni-
czego jest niezadowalajacy, szczegolnie
w kwestiach dotyczacych identyfikacji zna-
kéw imiennych poznanskich mistrzow.

Pierwszym autorem, ktory przedstawit
w 1933 1. dosy¢ obszerny, chociaz nie pozba-
wiony bledow 1 niescistosci, zestaw cech
miejskich Poznania i dziatajgcych tu ztotni-
kow, byt Leonard Lepszy!.

Jako nastepny — Carl Stempel? opubliko-
wat 37 biograméw oraz znakéw imiennych
i mimo ponad czterdziestu lat od ukazania
sie jego artykuly, jest to wcigz podstawowe
opracowanie do identyfikacji poznanskich
wytworcow od XVIdo XVIII w. Dla XIX stu-
lecia wstepnego zestawienia imiennikéw
dokonat Stawomir Botdok®. Sposréd innych
badaczy pisujgcych o réznych aspektach
tworczosci ztotniczej w Poznaniu?, tylko
nielicznych zajmowat problem sygnowania
omawianych dziet przez ich autorow’.

Dobrze (chociaz chyba jeszcze nie do
konica) rozpoznana jest natomiast kwestia
cech miejskich Poznania; tutaj za obowia-
zujace nalezy uznaé ostatnie ustalenia
Michata Gradowskiego®. Natomiast dzieki
fundamentalnej pracy dr Tadeusza Nozyn-
skiego zostat w 1953 r. opublikowany wy-
kaz 312 ztotnikéw z okresu od poczatku
wieku XV do roku 1800, ktorych praca lub

pobyt w Poznaniu sg udokumentowane zré-

dtowo’. I chociaz zdarza sig czasami spotkaé
nazwisko jemu nie znane, to do roku 2000
byla to pozycja niezastapiona w badaniach
nad poznanskim ztotnictwem. Wtedy bo-
wiem w numerze 1/2000 Kroniki Miasta
Poznania zatytulowanym Zlotnicy, Zygmunt
Dolczewski zamiescit Spis zlotnikéw poznan-
skich od XV do XVIII wieku, ktory bedac
w zasadzie powtdrzeniem wykazu Nozyn-
skiego, zawiera tez informacje o znanych
pracach oraz opisy niektérych imiennikéw?®.

Poréwnujac liczbe nazwisk ze Spisu zlot-
nikéw...” z liczba opublikowanych znakow
imiennych poznanskich mistrzéw, nietrud-
no zauwazy<, iz tylko niewielu z licznej rze-
szy dziatajgcych w Poznaniu w ciggu wiekow
wytworeow znanych jest ze stosowanych na
wyrobach cech mistrzowskich. Gtéwna
przyczyng tego stanu rzeczy jest stosunko-
wo niewielka ilos¢ rozpoznanego materia-
tu badawczego, szczegdlnie pochodzacego
sprzed 1800 r. Szczesliwie trafiajg czasami
do naszych rgk obiekty sygnowane przez
mistrzéw, ktérych spuscizna nie byla do tej
pory znana.

Zaprezentowane ponizej znaki imienne
zostaly ,zdjete” ze znanych mi z autopsji
zabytkow. Oprocz rysunku sygnatury i per-
sonaliéw zlotnika, nota zawiera dane o cza-
sie jego zycia lub dziatania oraz informacje
o obiekcie, na ktérym cecha sie znajduje:
nazwe, czas powstania, obecnego wlascicie-

la i miejsce przechowywania.

Renata

Sobezak-Jaskulska

Znaki
imienne
ztotnikow

poznanskich

od XVI
do XVIII wieku
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Foltyn [Walenty] Bremer

wymieniany w latach 1556-1578 przy
ul. Wielkiej; wzmiankowany do 1578 .1
Eyzka renesansowa, z herbem ,Oksza” i ini-
cjatami ,A-B” - na czerpaku oraz meluzyng
w aediculi na narcie

1570-1580 rok

Muzeum Narodowe w Poznaniu — Oddziat
Muzeum Sztuk Uzytkowych (nrinw. MNP
Rm 4523)

Jan Glowik

dzialal w latach 1631-1648; od 1648 r. nie
pracowat!!

Pasek ,w miynskie kota”

do 1648 roku

Muzeum Narodowe w Poznaniu — Oddziat
Muzeum Sztuk Uzytkowych (nrinw. MNP
Rm 3179)

Stanistaw Jasinski

dzialal w latach 1640-1648; po 1648 r. prze-
stat pracowaé!?

1. Korona Matki Boskiej na obrazie Matka
Boska z Dziecigtkiem w kosciele parafialnym
w Kiszkowie

do 1648 roku

Parafia rzymskokatolicka w Kiszkowie, wo-

jewodztwo wielkopolskie

2. Korona Matki Boskiej na obrazie Matka
Boska z Dziecigtkiem w kosciele farnym
w Poznaniu [dawniej w oltarzu bocznym |
z napisem fundacyjnym z datg

1643 rok

Parafia farna w Poznaniu'?

Mikotaj Okulicz

wymieniany w latach 1645-1680; bedac
mistrzem pracowal jako czeladnik!, naj-
prawdopodobniej w warsztacie Stanistawa
Jasifiskiego

Korona Dzieciatka Jezus na obrazie Matka
Boska z Dziecigtkiemw kosciele parafialnym
w Kiszkowie

okoto 1648 roku

Parafia rzymskokatolicka w Kiszkowie, wo-

jewodztwo wielkopolskie

Jan Otto Schmidt

wymieniony jako czeladnik w 1689 r., kie-
dy umiera jego ojciec, ztotnik zamieszkaty
przy ul. Wielkiej'?

Kielich mszalny

okoto 1700 roku

W kolekcji prywatnej




Znaki imienne zlotnikéw poznanskich od XVI do XVIII w.

Paul [Pawel] Raabe [Raab]'¢

dziatat w latach 1695-1709"

Monstrancja z glorig promienista oraz na-
pisem fundacyjnym z data - pod stopa

do 1703 roku

Parafia rzymskokatolicka w Skorzewie,
k. Poznania

Kacper [Gaspar] Konerski

wymieniany w latach 1768-1774; w 1774 r.
przeniost sie do Krakowa'®

Pétmisek pieciolistny pdznobarokowy z her-
bem ,Natecz” i inicjatami ,K.R.”

lata 1768-1774

Depozyt Fundacji im. Raczynskich w Roga-
linie (nrinw. FR/D/1)

na tym obiekcie znajduje sie druga cecha
imienna, nalezgca do innego zlotnika:

A

Gottlieb [Deogratus] Fiedler
wymieniony w 1784 roku"

Christian Gottlob Fleck
dziatal w latach 1766-1789%

Szesé talerzy péznobarokowych
1780 rok

Muzeum Narodowe w Poznaniu — Oddziat
Muzeum Sztuk Uzytkowych (nr inw. MNP
Rm 4512/1-6)

J (¢

Zdaje sobie oczywiscie sprawe, iz tych
dziewieé zaprezentowanych sygnatur tyl-
ko w niewielkim stopniu poprawia obraz
stanu badan nad znakami imiennymi po-
znanskich mistrzéow zlotniczych, jednak-
ze w ostatnim czasie uzyskatam dostep do
nierozpoznanych, a takze niezinwentary-
zowanych wezesniej sygnowanych obiek-
toéw 1 aktualnie w przygotowaniu sg publi-

kacje ich dotyczace. Poznan, 1998 r.

Przypisy

! L. Lepszy, Przemyst ztotniczy w Polsce, Krakéow 1933,
s. 252-266.

2 C. Stempel, Goldschmiede im Wartheland, ihre
Meisterzeichen und ihre Arbeiten, ,Zeitschrift fiir
Ostforschung”, 1955, R. 4, z. 4, 5. 537-590.

3 S. Botdok, Znaki srebra w Polsce, ,Art & Business”.
Sztuka polska i antyki, nr 3-4, 1995, s. 88-89.

4 J. Eckhardt, Rzemiosto artystyczne do korica XIX w.,

(w:) X wiekéw Poznania, Warszawa—Poznan 1956,

t. 111, s. 193-230; eadem, Zlotnictwo poznariskie

w dobie Odrodzenia, ,Studia Muzealne”, z. 2, Poznan

1957,5.169-200; A. Wasilkowska, O zlotnikach wy-

szkolonych w Krakowie, a dzialajgcych w Poznaniu
wXVIIw., BHS 1. 36,1974, nr 3, s. 351-355; eadem,

Z badan nad zlotnictwem wielkopolskim w XVII

i poczgtku XVIII w., (w:) O rzemiosle artystycznym

w Polsce, Warszawa 1976, s. 113-133; Z. Dolczew-

ski, Sztuki uzytkowe, (w:) Dzieje Poznania, t. 2. War-

szawa-Poznan, 1984, s. 690-692, il. 182-183.

B. Dolczewska, Srebrny oftarz z poczgtku XVII wieku

ze zbioréw kérnickich, ,Studia Muzealne”, z. 10, Po-

znan 1974, s. 93, ryc. 211 22; Z. Kurzawa, Srebrna
rama w oftarzu Matki Boskiej w kosciele Franciszka-
néw w Poznaniu - nieznane dziefo zlotnikéw poznan-
skich, (w:) Sztuka XVII wieku w Polsce. Materialy

Sesji Stowarzyszenia Historykéw Sztuki, Krakéw, gru-

dzien 1993, Warszawa 1994, s. 294.

M. Gradowski, Znaki na srebrze. Znaki miejskie i pani-

stwowe uzywane na terenie Polski w obecnych jej gra-

nicach, Warszawa 2001, s. 114-120.

7 T. Nozynski, Materialy do dziejow ztotnictwa poznan-
skiego, ,Przeglad Zachodni”, R. IX, 1953, nr 9-10,
s. 236-250.
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8 Z. Dolezewski, Spis zlotnikéw poznanskich od XV
do XVIII wieku, ,Kronika Miasta Poznania”, Zfotni-
¢y, nr 1/2000, Poznan 2000, s. 7-35.

° Ibidem, s. 7-30.

10 Nozynski, op. cit., s. 239, poz. 22; Dolczewski, op. cit.,
s. 9, poz. 21.

1 Nozynski, op. cit., s. 242, poz. 58; Dolczewski, op. cit.,
s. 14, poz. 83.

12 Nozynski, op. cit., s. 243, poz. 124; Dolczewski, op. cit.,
s. 16, poz. 121.

B Informacje o koronie uzyskatam od p. mgr Zofii Ku-
rzawy, ktorej serdecznie za nie dzigkuje; obecnie
korona opublikowana w: Katalog Zabytkéw Sztuki
w Polsce, t. V11, red. Z. Kurzawa, A. Kusztelski, Mia-
sto Poznaii, cz. 2. Srédmiescie. Koscioly i klasztory, 1.
Warszawa 1998, s. 32.

4 Nozynski, op. cit., s. 246, poz. 208; Dolczewski, op. cit.,
s. 21, poz. 207.

15 Nozynski, op. cit., s. 247, poz. 238; Dolczewski, op. cit.,
s. 23, poz. 237.

16 Cecha imienna Paula Raabe zostata, co prawda, opu-
blikowana przez C. Stempla, jednakze tylko w for-

mie inicjatéw, bez sercowatego pola, na ktérym
w rzeczywistosci s3 one umieszczone; wolno wige
chyba przypuszczaé, ze nie znat on z autopsji mon-
strancji ze Skorzewa.

17J. Kohte, Verzeichnis der Kunstdenkmaler der Provinz
Posen, t. I; III. Berlin, 1896-1898. s. 128; Stempel,
op. cit., s. 584, poz. 28; Nozynski, op. cit., s. 246, poz.
225; Dolezewski, op. cit., s. 22, poz. 224.

18 Stempel, op. cit., s. 586 — zna on inicjaty, jakimi po-
stugiwat si¢ ztotnik, ale nie publikuje rysunku ce-
chy; Dolezewski, op. cit., s. 19, poz. 154.

¥ Stempel, op. cit., s. 586; Nozynski, op. cit., s. 241,
poz. 57; Dolczewski, op. cit., s. 12, poz. 56; trudno
okresli¢ przyczyne, ktora spowodowata, ze sygnatu-
ry dwoch zlotnikéw, ktérzy, oile wiadomo, nie prze-
bywali w Poznaniu w tym samym czasie, znalazly si¢
na jednym obiekcie; by¢ moze nastgpito to w wyni-
ku wtdrnej sprzedazy lub pézniejszego grawerowa-
nia herbu.

20 Nozynski, op. cit. s. 241, poz. 58; Dolczewski, op. cit.,
s. 12, poz. 57.



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 Poznan centre —
despite a certain number of relevant publications -
is highly unsatisfactory, especially in matters relat-
ed to the identification of name marks of Poznan
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 Glowik, active in the period 1631-1648
Belt with a “mill wheels” pattern, until 1648

Stanislaw Jasinski, 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 Poznan, 1643

Mikotaj Okulicz, mentioned in the period 164 5—
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 [Pawel] Raabe [Raab], active in the peri-
od 1695-1709
Radial monstrance, until 1703

Kacper [Gaspar] Konerski, mentioned in the
period 1768-1774
Five-leaflate Baroque platter with the “Natecz” 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

Name Signs

of Poznan
Goldsmiths
from the 16™

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

SUMMARY
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Siejkowska-Askutja

Dwa obrazy
Louisa
Lagrenée

w zbiorach
Muzeum

Narodowego

w Poznaniu

1. Louis Lagrenée,
Diana 1 Endymion;
wt. Muzeum Narodo-
we w Poznaniu

120

Dwa obrazy Louisa Jeana Francois La-
grenée Diana i Endymion oraz Merkury odda-
Jjgcy nimfom mafego Dionizosa pochodzg ze
zbioréw Mielzyniskich w Pawlowicach. Praw-
dopodobnie nabyt je Maksymilian Mielzyn-
ski we Francji w konicu XVIII lub na poczat-
ku XIX wieku'. Oba pl6tna maja identyczne
wymiary i zapewne pelnity lub petni¢ miaty
role supraport, na co wskazuje ich pierwot-
ny ksztalt: poziomy prostokat gora zamknie-
ty tukiem odcinkowym, uzupetniony do for-
matu pelnego prostokata. £3czenie ptotna
jest wyraznie widoczne. Postaé Diany nie
miesci si¢ w pierwotnym formacie. Za prze-
malowaniem przemawia réwniez grube na-
tozenie farby. Na Merkurym oddajgcym nim-
fom mafego Dionizosa widnieje w widocznym
miejscu sygnatura: L. Lagrenée 1776. Sygna-

tura Diany 1 Endymiona ma zatartg date.

Louis Jean Francois Lagrenée sporzadzit
Livre de raison, spis dziet wlasnych namalo-
wanych po powrocie z Petersburga. Opart
si¢ na nim monografista Marc Sandoz?. Nie-
stety w opublikowanym przez niego kata-
logu obrazy z poznanskiego muzeum nie
zostaty odnotowane. Do obu tematéw ma-
larz powracat kilkakrotnie, Diang i Endy-
miona malowat szes¢ razy. Informacje
o tych ptétnach sa jednak niewystarczajace
dla identyfikacji z poznanskimi dzietami,
a ich los pozostaje nieznany’.

Obraz Diana i Endymion (olej na ptétnie,
99,5 x 135 c¢m; il. 1) ukazuje kochankéw
w pejzazu. Nagi pasterz spoczywa na plecach
w uspieniu. Nad jego glowg rozposciera sie
ostona z czerwonego plaszcza. Prawe udoibio-
dro okrywa zo6lta draperia. Wysuwajacy sie
z prawej dloni kij pasterski opada na prawe ra-




Dwa obrazy Louisa Lagrenée w zbiorach Muzeum Narodowego w Poznaniu

2. Giambattista Cima
da Conegliano, Spigcy
Endymion; Galleria
Nazionale w Parmie

za Schubring, przypis 6

3. Jacopo Amigoni,
Diana i Endymion;

wh prywatna, il. za:
Pallucchini, przyp. 10

mie. Tuz obok swego pana zasnat skulony

Taciaty pies. U stop pasterza leza zwiniete kar-
ty, zapewne mapy nieba oraz fragmentarycz-
nie widoczny model sfery niebieskiej. Endy-
mion lezy na pagérku, za nim, w glebi,
widoczne s3 gatezie drzew. Po prawej stronie
na obloku przysiadta bogini Diana. Osuwajg-
cy sie plaszez odstania jej nagie ramiona, pier-
siibiodro. Ciemne wlosy bogini sg gtadko za-
czesane, w dloniach trzyma tuk, na glowie ma
pétksiezye. Kompozycje uzupetnia putto
jedng rekg ciggnace plaszez Diany, drugg
wskazujgce na Endymiona. Kolorystyka obra-
zu jest jasna i stonowana, tonacja btekitna.

Przedstawienie $pigcego Endymiona to
jeden z najpopularniejszych tematéw mito-
logicznych. Liczne przyktady podaje A. Pi-
gler. Ich zZrodtem ikonograficznym byty
zabytki antyczne, zwlaszcza sarkofagi®. Spo-
$réd dziet nowozytnych warto zwrdcic uwa-
ge na niewielkie tondo pedzla Cimy da Co-
negliano, namalowane w latach 1505-1510,
ktére prawdopodobnie dekorowato mebel
badz szpinet® (olej na desce, 60 x 60 cm;
il. 2). Endymion spoczywa u$piony w roz-
legltym pejzazu. Wraz z nim zasnely zwie-
rzeta. Wzgdrek, na ktérym modzieniec zto-
zyt glowe, to zapewne symboliczny obraz
gory Latmos. Bogini ukazana jest jako duzy
potksiezyc. Obraz o zblizonej kompozycji
namalowat Tintoretto w latach 80. XV stu-
lecia. Endymion $pi z glowg na kamieniu,
bogini przybywa z prawej strony, dokota roz-
tacza si¢ uSpiony pejzaz’. W 1609 r. powsta-
ty, wedtug zamystu Domenichina, malowi-
dfa ze scenami z zycia Diany w Palazzo
Giustiniani-Odeschalchi w Bassano di Su-
tri®. Bezposrednim nawigzaniem, nicomal
powtérzeniem kompozycji Domenichina
jest powstate sto lat pozniej malowidto Mar-
cantonio Franceschiniego z Salonu Diany
w Palazzo Podesta w Genui’. Poszukiwanie
wloskich zrodet kompozycji Lagrenée wie-
dzie jednak w innym kierunku. Eklektycz-
na postawa artysty uprawnia do uznania sil-
nego wplywu Jacopa Amigoniego, ktérego
prace funkcjonowaty w szerokim obiegu re-
produkowane graficznie oraz wykorzysty-
wane jako wzory dla sztuki uzytkowej. Nie-
ktore obrazy Amigoniego, zwlaszcza Diana
i Endymion (il. 3) oraz Kgpiel Diany zdoby-
ty powszechne uznanie, stajac sie weiele-
niem rokokowego gustu'’. Poréwnanie ob-
razu Lagrenée z glosnym dzielem Wlocha
wykazuje ogolng zbieznosé kompozycji, ale
réwnocze$nie u francuskiego malarza po-
jawiajg sie przedmioty zwiazane z astrono-

mig: mapy nieba i model sfery niebieskiej.
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Ewa Siejkowska Askutja

4. Louis Lagrenée,
Merkury oddajgcy
nimfom malego
Dionizosa, wt. Mu-
zeum Narodowe

w Poznaniu

5. Nicolas Poussin,

Narodziny Bakchusa,

1657; Fogg Art Mu-
seum, Harvard Uni-
versity, za Blunt,

przyp. 15

122

W Wielkiej ksiedze malarzy Lairesse’a znaj-
dujemy opis obrazu o tej samej tematyce,
w ktorym stopa Endymiona opiera si¢ na mo-
delu sfery niebieskiej, a obok lezg ksiegi
i mapy'!. Opis ten nie odnosi sie jednak do
zadnego z zachowanych dziel Lairesse’aist-
niejg przypuszczenia, ze moze mie¢ charak-
ter teoretyczny. Maly, na blasze malowany
obraz artysty Diana i Endymion ze zbioréw
Nationalmuseum w Sztokholmie z 1768 r.
odbiega kompozycyjnie od poznanskiego,
brak w nim tez atrybutéw astronomicznych'2.
Wplyw teoretycznych koncepcji Lairesse’a na
wspolezesne mu malarstwo francuskie byt

jednak na tyle duzy, ze nalezy go uwzgled-
nié réwniez w odniesieniu do twérczosci La-
grenée.

Merkury oddajgcy nimfom mafego Dioni-
zosa (olej na ptétnie, 99,5 x 135 cm; il. 4)
obrazuje moment przekazania dzieciecego
bostwa na wychowanie. Merkury, wycia-
gngwszy rece, podaje nagie niemowle sie-
dzacej nimfie, ktéra pochylita sie do przo-
du, by je odebra¢. Obok niej przysiadta
towarzyszka. Za plecami dziewczat z prze-
wroconego dzbana wylewa sie woda. Z na-
gich ramion Merkurego zsuwa sie obficie
drapowany, czerwony ptaszcz. Nimfa przyj-
mujgca dziecko odziana jest w z6ttg suknie,
jej towarzyszka w suknie blekitng. W tle
pogodne bezchmurne niebo. Kompozycje
flankuja intensywnie zielone drzewa.

Temat pojawil sie¢ w malarstwie nowozyt-
nym poézno. Pigler odnotowuje przyklady
pochodzace z XVII w. Jako najwczesniejszy
w malarstwie francuskim wymienit dzieto
Poussina z 1657 r."* Znany jest jednak weze-
$niejszy obraz ukazujacy te scene namalowa-
nyprzez Laurenta La Hyre’aw 1638 r.* Roz-
grywa sie ona z lewej strony kompozyciji.
Merkury pochyla si¢ ku siedzagcym nimfom.
Na kolanach jednej z nich potozyt
niemowle. Jeszcze nie zdazyt podniesé opusz-
czonej reki, podczas kiedy druga uniesiona
do gory kieruje kaduceusz ku niebu. Partie
tha stanowia elementy architektury klasycz-
nej i pejzazu. U Poussina przekazanie nim-
fom matego Dionizosa ma miejsce w kom-
pozycyjnym centrum obrazu. Merkury jedng
reka dotyka niemowlecia, drugg wskazuje na
niebo, gdzie na obloku spoczywa Jowisz, ra-
czge sie nektarem podanym przez Hebe. Na
wzgdrzu, powyzej gldwnej sceny, Pan gra na
fletni, po lewej stronie widoczna jest grupa
nimf, po prawej NarcyziEcho'® (olejna ptot-
nie, 122,6 x 180,5 cm; il. 5).

Kompozycja obrazu Lagrenée rozni sie od

obu wezesniejszych ujec tego tematu, wyka-



Dwa obrazy Louisa Lagrenée w zbiorach Muzeum Narodowego w Poznaniu

6. Giuseppe Chiari,
Merkury przekazuje
nimfom matego Dioni-
zosa, za Zeri przyp. 16

zuje natomiast podobienistwo do dzieta
wloskiego malarza Giuseppe Chiariego
z Galerii Spada w Rzymie'¢ (il. 6). Obraz
Chiariego namalowany w 1708 r.jest o wiele
bardziej rozbudowany kompozycyjnie i iko-
nograficznie. Lagrenée ograniczyt sie wy-
Tacznie do glownej sceny. W obu przypad-
kach malarze zastosowali kompozycje
piramidalng. Uderzajaco podobna jest po-
sta¢ Merkurego. Suknia nimfy odbierajace]
niemowle identycznie uktada si¢ na ramio-
nach i plecach, a twarz ukazana jest profi-
lem. Powtarza sie tez motyw przewrdcone-
go dzbana, z ktérego wylewa sie woda.
Obraz Chiariego nalezy do serii ,Metamor-
foz” stworzonych dla kardynata Fabrizio
Spada-Veraliego, ktory ustalit ich format,
natomiast wybor tematéw pozostawit ma-
larzowi. Do cyklu naleza: Apollo i Dafne,
Merkury przekazujacy nimfom matego Ba-
chusa, Latona 1 likyjscy pasterze, Bachus
i Ariadna. Pomyst kompozycyjny omawia-
nego obrazu pochodzi z grafiki Maratty?’.
Oba omawiane obrazy Louisa Lagrenée sta-
nowig pendant1i jest wysoce prawdopodobne,
Ze s3 pozostatoscig jakiegos wiekszego, niezna-
nego nam programu ikonograficznego.
Endymion to posta¢ z mitologii greckiej,
wladca Eoléw, ktérego pochodzenie byto
rozmaicie objasniane. Najczesciej uwazano

2o za wnuka Zeusa. Najpopularniejszy mit
przedstawia go jako kochanka Selene, bogi-
ni Ksiezyca. Na prosbe Selene Zeus przyrzekt
spetni¢ jedno jego Zyczenie i tym sposobem
pickny pasterz zasnat na wieki, zachowujac
mlodosé!s. Chrzescijanie utozsamiali $pigce-
2o Endymiona z Jonaszem odpoczywajgcym
w altanie z winorosli". Literackie zrodia
mitu to przede wszystkim Rozmowy bogéw
Lukiana oraz mniej popularne Georgiki We-
rgiliusza 1 Biblioteka Apollodorosa®.
Ryszkiewicz, omawiajac wzmiankowany opis
obrazu Lairesse’a, podkresla role pracy
mitograficznej nowozytnego uczonego P. Ga-
truche’a, ktory powotywat sie na lekture Pau-
zaniasza, Pliniusza i Aleksandra Aphrodisiu-
sa?l. Selene wczesnie zaczeto utozsamiac
z Artemida-Diang. Para Diana i Endymion
pojawita sie na sklepieniu stynnej Galerii
Farnese wraz z Jowiszem i Junong, Herkule-
sem i Jole(Omfale) oraz Wenus i Anchize-
sem. Hasto cyklu: ,Omnia vincit Amor, et
nos cedamus Amorii” zaczerpniete zostato
z X Eklogi Wergiliusza??. Program Domeni-
china z Bassano di Sutri pozostaje w zalez-
nosci znaczeniowej od Caracciego. Interesu-
jacym przyktadem funkcjonowania tematu
w szerszym kontekscie jest wzmiankowany
zespdt malowidet z Palazzo Podesta w Genui,
gdzie zachowat si¢ salon z piecioma malowi-
dtami z zycia Diany, poczynajac od Narodzin,
poprzez towy, Nimfy rozbrajajace $pigce
amorki, po Diane i Endymiona oraz Diane
iPana®. Para Diana i Endymion pojawita sie
réowniez w podreczniku emblematyki
N. Reusnera wraz z komentarzem odnosza-
cym sen mlodzienica do idei zbawienia po-
przez boska mitosé?*. Analogiczng interpre-
tacje tematu podaje Diderot w komentarzu
do obrazéw Lagrenée wystawionych na Sa-
lonie 1769 r.?5 Diderot wymienia sceny mi-
tologiczne funkcjonujgce jako symboliczny
obraz Eucharystii, miedzy innymi Diane i En-
dymiona, Bachusa i Ariadne oraz Heraklesa
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1Omfale?. W pelniejszym odezytaniu tema-
tu pomocne sg atrybuty: tuk przynalezny
bogini odnosi si¢ do symboliki smierci, laska
pasterska to znak wedrowki, zas piesjest psy-
chopompem?. Strzata odgrywa role laczni-
ka pomiedzy niebem a ziemia, sferg materii
a sferg ducha®. Wyjasnienia wymaga jeszcze
aspekt astralny. Artemida-Luna jest bliz-
niaczg siostrg Apollina-Stofica. W scenie
Narodzin z Palazzo Podest'a w Genui oboje
sg personifikacjami planet, natomiast
w Wielkiej ksiedze malarzy Lairesse’a Storice
1 Ksiezyc reprezentowane sg przez Hiacynta
i Apolla oraz Diane 1 Endymiona®. Astrono-
miczna wymowa obrazu Lagrenée jest una-
oczniona obecnoscia u stép Endymiona
modelu sfery niebieskiej i map nieba, za$
wierzchotek gory, na ktérym spoczywa mio-
dzieniec, jawi si¢ naturalnym punktem do-
godnej obserwacji nieba.

Merkury przekazujgcy nimfom matego
Dionizosa to temat nazywany wymiennie
Wychowaniem lub Narodzinami Dionizo-
sa. Bog przyszedtna swiat z uda Zeusa, gdzie
jako ptéd zostal zaszyty po $mierci Semele.
Msciwa zazdrosé Hery zmusita ojca do ukry-
cia dziecka. Watki zwigzane z jego dziejami
pojawily sie w wielu mitach®’. Podstawowe
znaczenie Zrodtowe dla malarstwa nowozyt-
nego majg Metamorfozy Owidiusza®..

Poussin dodatkowo inspirowat sie Filo-
stratem®. Symboliczna wymowa mitolo-
gicznych obrazéw Poussina ma stoickie pod-
toze filozoficzne. Malarz przyswoit sobie
kosmologie stoicka za posrednictwem To-
maso Campanelli, ten za$ poprzez pisma
Cartariego i Contiego siegnat do stoikéw
rzymskich, zwlaszcza Makrobiusza i Cornu-
tusa®. W przekonaniu stoikéw uniwersum
sktada sie z ognia i materii, ktére stanowig
odpowiednio pierwiastek meski i zenski.
Wyzszg formg ognia jest eter. Kiedy eter-
Zeus przenika materig, powstaje pneuma
i przyjmuje postac czterech zywiotow, kto-

rym odpowiadajg bogowie: powietrzu Hera,
ogniowi Apollo, wodzie Posejdon, a ziemi
Demeter. W Merkurym przekazujgcym nim-
fom mafego Dionizosa pedzla Lagrenée ale-
goryzacji ulega supremacyjna rola Zeusa
jako pierwotnego zrédta zycia. Apollo-Ston-
ce to pierwszy refleks tego zrédta zycia
w krélestwie przyrody. Plodno$é rozumia-
na jest jako rezultat mitosci boga do $wiata
materialnego, Nimfy reprezentujg nature.
Wychowanie przez nie syna Zeusa wciela
idee fizycznego zwigzku boga z przyrods,
ide¢ ptodnosci. Merkury pelni role posred-
nika laczacego niebo, ziemie 1 swiat pod-
ziemny. Analogiczng role pelni w drugim
obrazie Lagrenée symbolika strzaty i psa.
Spiacy pasterz obrazuje smier¢, dzieciecy
Dionizos rodzgce si¢ zycie i to w obu wymia-
rach istnienia. Uwiklanie duszy w materie
zostaje przezwyciezone przez boska mitosé,
jedyne zrédto niesmiertelnosci.

Prawdopodobnie wazna role znaczeniowa
odgrywat w obu obrazach Lagrenée watek
astrologiczny, jednak brak informacji doty-
czacych pierwotnego kontekstu dziet unie-
mozliwia jego rozwiniecie, podczas gdy wa-
tek eschatologiczny znajduje potwierdzenie
w przytoczonej wypowiedzi Diderota. Aspekt
eschatologiczny faczy religie chrzescijafiskg
z antycznym pojeciem hieros gamos. Eksta-
tyczny zwigzek czlowieka z bostwem rozu-
miany byt jako inicjacja czlowieka w §wiat
$mierci. Takg role pelnity obrazy mitosci bo-
g6w na antycznych sarkofagach, miedzy in-
nymi Luny i Endymiona, bowiem Ksiezyc byt
miejscem lokacji duszy po $mierci*.

Omawiane obrazy Lagrenée w pelni nalezg
do schytkowej fazy baroku, reprezentujac
malarstwo tradycyjne, oparte na akademic-
Lich kryteriach formalnychialegorycznejtre-
Sci. Przeznaczone zapewne do dekoracji wne-
trza patacowego pozostaja dzi§ zaledwie
fragmentem nieznanego cyklu.

Poznan, 2002 r.
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Two Paintings

by Louis Lagrenée
in the Collection
of the National

126

Museum
in Poznan

SUMMARY

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

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.



Wstep

Niniejszy artykut stanowi rozszerzong
wersje wyktadu wygloszonego na semina-
rium o sztuce weduty w bawarskim klaszto-
rze Ettal w pazdzierniku 1990 r. Organiza-
torami seminarium, ktérego przewodni
temat brzmiat ,Koscioly, klasztory i zamki
zakonoéw rycerskich w Niemezech i Europie
Srodkowowschodniej w malarstwie weduto-
wym XVIII 1 XIX wieku”, byt pétnocnonie-
miecki instytut Nordostdeutsches Kultur-
werk w Liineburgu oraz stowarzyszenie
Adalbert Stifter Verein w Monachium. Jako
ze publikacja biuletynu konferencyjnego
pod redakejg dr Eckharda Jigera z réznych
przyczyn nie doszta do skutku, nieopubli-
kowany manuskrypt przelezat niemal dwie
dekady wbiurku autora, a poniewaz zab cza-
su nie nadszarpnat dotkliwie dokumentu,
z wdziecznoscig przyjatem propozycje publi-
kacji referatu. Jak wida¢ ,Habent sua fata”

nie tylko ksigzki, ale i manuskrypty!

L.

W 1986 r. autor nabyl na berlinskim ryn-
ku sztuki niezwykte malowidto przypomi-
najace osiemnastowieczne weneckie malar-
stwo wedutowe. Nie przedstawiato ono
jednak ani Mostu Rialto, ani Patacu Dozéw,
ani tez zadnego ze stynnych weneckich ko-
Sciotow, lecz — niczym capriccio w krajobra-
zie lagunowym - stary czcigodny ratusz
w Poznaniu, jedna z najpickniejszych swiec-
kich budowli wloskiego renesansu na pot-
noc od Alp (il. 1). Przed wspaniaty fasadg
wschodnia z trzema loggiami, arkadami pot-
Lkolistymi i wiezami, w miejscu Starego Ryn-
ku rozposciera sie lustro wody, a stary bu-
dynek sprawia wrazenie, ze lada moment sie
w niej zatopi. Na lagunie ptywaja barki

i gondole. Obok ratusza widzimy domy Sta-

rego Miasta gdzieniegdzie w lekko znie-
ksztatconej perspektywie, w tle wylania sie
z mgly gotycka wiezyczka starej Wagi Miej-
skiej. Po lewej stronie na wzgorzu widniejg
otoczone wysokimi topolami i cyprysami
dwie barokowe wieze kosciota Franciszka-
néw. Nad catoscig kréluje jasnoniebieskie
weneckie niebo z szaroniebieskimi, cze-
$ciowo zabarwionymi na zétto chmurami
w stylu Bellotta. Wydaje sie, ze malarzowi
niezbyt zalezato na prawidtowym odwzo-
rowaniu architektury - jest ona czesciowo
perspektywicznie nieprawidlowa i zobra-
zowana do$¢ powierzchownie — bowiem
jego zamiarem, nawiasem mowigc udanym,
byto oddanie romantycznego nastroju,
owego melancholijnego poczucia nietrwa-
fosci chwili'.

Jak podkreslat méj rodak Erik Forssman
w swojej ksigzce Venedig in der Kunst und
im Kunsturteil des 19. Jahrhunderts, wedu-
ta, nim ewoluowata w kierunku prawdzi-
wego malarstwa plenerowego?, musiata
nabra¢ cech malarstwa romantycznego.
Pejzaz miejski, tj. weduta, w zasadzie wy-
kluczat malarskie traktowanie tematu,
stad Francesco Guardi nie byt juz ceniony
przez wspdlezesnych jako malarz weduty.
Droga weduty prowadzita od Canaletta do
malarstwa plenerowego, procz tego istnia-
to pojecie ,malarskiej weduty”?.

Whasnie dla tej przemiany nasz obraz jest
dobrym przyktadem - sytuuje sie w tradycji
malarstwa wedutowego, jednak ze wzgledu
na pobieznos¢ w odtwarzaniu szczegdtow
architektonicznych oraz na romantyczng
otoczke nalezy go datowac nie weze$niej niz
na drugg potowe XIX w. Przemawiaja za tym
réwniez inne szczegoly, takie jak styl malar-

ski icechy zewnetrzne.

Sven Ekdahl

Ratusz poznanski
jako weneckie
palazzo.

Uwagi o dwoch
obrazach

z XIX wieku
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1. Ratusz w Poznaniu
jako weneckie palazzo.
XIXw., capriccio,
obraz B; wi. S. Ekdahl,

Berlin
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Po nabyciu obrazu rozpoczat sie okres
badan oraz poszukiwanie jego pochodzenia.
Zadanie to stalo sie jeszcze bardziej pasjonu-
jace dzieki Stefanowi Kozakiewiczowi, ktory
w swym obszernym i kluczowym dziele
o Bernardo Bellotto opisat podobny obraz
izakwalifikowat go do dziet przypisywanych
wprawdzie Bellottowi, lecz nie bedgcychjego
autorstwa*. Co prawda archiwa 1 biblioteki
w Berlinie udzielaty licznych wskazowek,
jednak nie pomogly w ostatecznym wyjasnie-
niu istotnych kwestii. W zwigzku z tym na-
wigzano kontakt z muzeami w Poznaniu
1 Warszawie, w ktorych od jesieni 1986 r. po-
stepowaly dalsze badania nad obrazem’.

W miedzyczasie udalo si¢ ustali¢ ogdlny
obraz historii dzieta. Nie bede w tym miejscu
powracat do trudnego i czesto zagmatwane-
go przebiegu badan, lecz - zgodnie

z kolejnoscia wynikéw — bede relacjonowat

chronologicznie. Odpowiedz na pytanie, czy
istniat obraz Belotta z tym motywem mogg-
cym postuzy¢ za wzdr, musi zabrzmiec ,nie”.
Cata historia zaczyna sie¢ w roku 1832, pot
wieku pojego smierci (1780)°. Z drugiej stro-
ny, jak juz wspomniano, istnieje jeszcze inne
dzielo przedstawiajgce lagune, do ktérego
odniost sie Kozakiewicz oraz wszyscy dotych-
czasowi badacze’. Obecnie znajduje sie
w Muzeum Historii Miasta Poznania w ratu-
szu w zmienionej formie 1 niektorych szcze-
gotach® na skutek konserwacji przeprowadzo-
nejw 1985 r. Ono to whasnie byto wzorem dla
obrazu zakupionego w Berlinie. W celu od-
rdznienia obu obrazow bede uzywal w dalszej
czesci tekstu oznaczen A i B, gdzie B jest
mtodszg wersjg, odkrytg dopiero w 1986 r.
Zglebiajac geneze malowidta mamy wiec

przede wszystkim do czynienia z obrazem A.

II.

Zacznijmy jednak od kilku stéw o histo-
rii budowy oraz kolejnych wizerunkach ra-
tusza, o ktérych w tym kontekscie nie moz-
na nie wspomnie¢’. Jego najstarsza czeg$¢
wzniesiono na poczatku XIV w. w stylu
wezesnogotyckim!’. Z tejze czesci powstata
w wyniku pierwszej wiekszej przebudowy
w 1508 pdznogotycka budowla, rozpozna-
walna dzigki kwadratowej podstawie wiezy
oraz blendom. Katastrofalny pozar, ktéry
w 1536 1. obrdcit potowe miasta w perzyne,
uszkodzil wieze tak dalece, Ze od tego czasu
przechylita sie w kierunku zachodu. Aby ra-
towaé wieze rozpoczeto jej naprawe, jednak
ojcowie miasta w 1550 r. podjeli decyzje
o zakrojonej na szerokg skale renowacji
i rozbudowie wiezy. Do prac przystgpiono
w nastepnej dekadzie pod kierunkiem po-
chodzacego z Lugano architekta i mistrza
budowlanego Giovanni Battista di Quadro!!.

Stary gmach ratusza powiekszono pokaz-
nie w czesci zachodniej, z kolei w czesei

wschodniej, frontowej, poszerzono o loggie,



Ratusz poznaniski jako weneckie palazzo

2. Najstarszy plan
miasta Poznania.
Fragment ze starym
miastem, rynkiem
iratuszem, panorama
od strony pétnocnej,
miedzioryt barwny,
Braun und Hogenberg,
Civitates Orbis
Terrarum, t. V1,
Kolonia 1618

3. Obraz oltarzowy
Stefana Ratajskiego

w kosciele Bernardy-
néw w Kaliszu, 1658.
Fragment z ratuszem

i kosciotem kolegiackim,
symbolami miasta
Poznania. Fot. J. Nowa-
kowski, 1988

ktora catkowicie zmienita jego styli charak-

ter, przeksztalcajac go w budowle renesan-
sowg. Miedzy dwoma podniesionymi na
wzér ryzalitu murami oporowymi otwiera
sie na wschod ku rynkowd trzypietrowa log-
gia zarkadami pétkolistymi. Pierwsze i dru-
gie pietro maja po pieé, trzecie pictro dzie-
sie¢ arkad. U gory attyki przyozdobionej
palmetg boczne mury oporowe przechodzg

w o$mioboczne wiezyczki zwienczone po-
krytymi miedzia koputami; miedzy nimi
znajduje sie szeSciokatna wieza centralna
z kunsztownym zegarem, wbudowanym
w 1554 . przez zegarmistrza Barthela Wolf-
fa z Gubina (niem. Guben) 2.

Po kolejnej renowacji w latach 1612~
1618 oraz zabiegach upiekszajgcych budy-
nek w 1632 r., w 1675 r. w wieze uderzyt
piorun, skutkiem czego w 1690 r. podjeto
kolejna naprawe. I tak ratusz pozyskat prze-
cudng wieze, ktorej stawa rozniosta sie da-
leko. Niestety nie na dtugo, bowiem latem
1725 r. przez miasto przetoczyla sie strasz-
liwa burza, ktéra powalita wieze do potowy
jej wysokosci. Ograniczenia finansowe po-
zwolily jedynie na prowizoryczne zabezpie-
czenie pozostatej jej czeSci i tym samym
unikniecie jeszeze wiekszych szkod. Dopie-
ro dzigki staraniom stynnej Komisji Dobre-
go Porzadku, zatozonej w 1779/1780
w Poznaniu przez staroste generalnego
Wielkopolski Kazimierza Raczynskiego,
podjeto pigty juz z kolei gruntowna reno-
wacje, a 19 lipca 1783 uroczyscie poswigco-
no nowy szczyt wiezy wzniesionej w klasy-
cystycznym stylu z dwoma perspektywami
(prze$witami)®®. Zamontowany u szczytu
wiezy na wysoko$ci 72 metrow orzet mie-
rzyt dwa metry szerokosci i 1,80 metra wy-
sokosci'. W XX w. maja miejsce trzy istotne
fakty: renowacja 1 znaczne zmiany budow-
lane w wyniku dziatan wladz pruskich
w latach 1881-1888 1 1910-1913%, juz
wowezas ostro krytykowane!®, zniszczenia
dachu helmowego wiezy i palmet w czasie
I wojny $wiatowej oraz odbudowa w posta-
ciz roku 1783 w latach 1945-1954".

Bogata historie ratusza, a zwlaszcza wie-
zy ratuszowej odzwierciedlaja liczne ilustra-
c¢je pochodzace z réznych stuleci. Najstar-
sza z nich to widok perspektywiczny na

miasto od strony péinocnej w stynnej pracy
Brauna i Hogenberga z 1618 r. (il. 2).
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4. Widok Poznania
poburzyz 1725 r..
Fragment z ratuszem
i kosciotem kolegiac-
kim. Rysunek

J. Rzepeckiego

5. Panorama miasta

Poznania od wschodu.

Fragment z ratuszem
i kosciotem kolegiac-
kim. Akwarelowany
rysunek oféwkiem
F.B. Werneraz 1738
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W pracy tej wyraznie rozpoznawalne s3
cztery studnie na placu rynkowym. Na uwa-
ge zastuguje réwniez pickne zobrazowanie
ratusza z fasadg wschodnia na obrazie otta-
rzowym w kosciele Bernardynéw w Kaliszu
(Gl 3). W tle tego dzieta ze $w. Antonim,
namalowanego w 1658 r. przez poznanskie-

go malarza Stefana Ratajskiego, widzimy bu-
dowle bedgce symbolami miasta'®, j. czesé
Starego Miasta Poznania z ratuszem oraz
duzy, obecnie juz nieistniejacy kosciot ko-
legiacki sw. Marii Magdaleny". Liczba ar-
kad trzech loggii jest zredukowana, jednak
wydaje sig, ze poza tym szczegdlem ratusz

4 .-.\mm.. ,

-
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6. Ratusz w Poznaniu.

Litografia J. Fretera
wg rysunku A. Perdi-
scha, pol. XIX w.

7. Ratusz w Poznaniu,

fotografia sprzed
1890

8. Pregierz przed
poznanskim ratu-
szem. W tle Waga
Miejska, fotografia
sprzed 1890

zostat odtworzony dos¢ wierne. Wieze wieni-

czy orzet w girlandzie z promieni umieszczo-
ny nad krzyzem i wiatrowskazem; ponizej
wiezy $rodkowej z zegarem ratuszowym,
w ktorym w 1783 r. umieszczono kartusz
z monogramem ostatniego polskiego krola
Stanistawa Augusta Poniatowskiego, widnie-

je réwniez figura orta. Fontanna na placu

rynkowym znajduje sic w miejscu, gdzie
w 1766 r. postawiono fontanne Prozerpiny
z mitologiczng sceng porwania Prozerpiny
przez Plutona. Panoramiczny obraz J. Rze-
peckiego po burzy z 1725 r. pokazuje m.in.
ratusz i kosciét miejski (kolegiate) ze znisz-
czonymi wiezami (il. 4), natomiast kolejny
panoramiczny obraz F.B. Wernera z 1738 .
przedstawia widok ratusza po prowizorycz-
nej renowacji (il. 5). Bardzo doktadna
iz tego wzgledu bardzo cenna jest prezenta-
cja ratusza od strony wschodniej na litogra-
fii J. Fretera wedtug rysunku A. Perdischa
z polowy XIX w. (il. 6). Nawet malownicze
zobrazowanie blend oraz innych ozdéb
z okresu 1782-1785 po generalnej renowa-
¢ji mozna rozpozna¢ bez trudu®. Dla po-
réwnania przedstawiamy fotografie ratusza
sprzed 1890 r. (il. 7). Przypuszcza sie, ze
powstata prawdopodobnie wlasnie przed
tym rokiem, bowiem w tle po lewej stronie
wida¢ Wage Miejskg zburzong w 1890 r.2!
Z lewej strony na pierwszym planie znajduje
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9. Ratusz w Poznaniu.

Lawowany rysunek
piorkiem w tuszu

J.v. Minutoli (1832)
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sie pregierz z poznanskim Rolandem z roku

1534%2. Zachowalo si¢ réwniez jego zblize-
nie z roku 1888 (il. 8).

I

Historia obu wyzej wspomnianych ,ob-
razéw lagunowych” zaczyna sie w roku
1832, gdy 6wezesny poznanski radca regen-
¢ji 1 pézniejszy komisarz policji Julius von
Minutoli (1805-1860) wykonat serig lawo-
wanych rysunkéw piorkiem wielu waznych
zabytkéw miasta, w tym ratusza widziane-
20 od strony wschodniej (il. 9). Jego ojciec,
generat dywizji Heinrich Baron von Menu
Minutoli, znany takze jako archeolog, po-
chodzit ze starej wloskiej rodziny, ktdra zbie-
gta do Szwajcarii. Jego mtodszy brat Alek-
sander, historyk sztuki, zyskat stawe dzieki
publikacjom o §redniowiecznej architektu-
rze, uwazany jest tez za tworce pierwszego
niemieckiego muzeum sztuk uzytkowych?.
Wszechstronnie uzdolniony i obeznany we
wszystkich sztukach plastycznych Julius
obok dziatalnosci urzedniczej** w Poznaniu
znalazt czas na zycie kulturalne i towarzy-

skie, przy czym zatozenie przez niego oraz
namiestnika Flottwella w 1836 r. pierwsze-
gow Poznaniu Towarzystwa Sztuk Pieknych
to tylko jedno sposrod jego licznych dzia-
fan®. Do Towarzystwa wstepowali gtéwnie
- choé nie wylgeznie — niemieccy urzedni-
¢y, oficerowie 1 kupey. O licznych 1 ciesza-
cych sie wielkim powodzeniem wystawach
organizowanych przez stowarzyszenie po-
$wiadcza kilkaset obrazow. Nabycie okreslo-
nej ilosci tzw. ,akji artystycznych” upraw-
niato do uczestnictwa w loterii, na ktérej
mozna bylo wylosowa¢ obrazy 1 rzezby*.

Unikalna architektura starego ratusza
wywarla na Juliusu von Minutoli tak olbrzy-
mie wrazenie, ze w 1832 1., krétko po obje-
ciu urzedu, wykonat wspomniany juz lawo-
wany rysunek pidrkiem. Wkrotce stworzyt
kolejne prace. Z okresu sprawowania urze-
du w Poznaniu zachowato sie chyba okoto
sto rysunkéw z natury przedstawiajacych
widoki miasta?’.

Uderzajace jest, ze Minutoli tworzac ob-
raz z ratuszem (il. 9) przedstawil pierw-
szy plan, w tym fontanne¢ Prozerpiny
z 1766 1. oraz postaci sztafazowe, jedynie
pobieznie?. Interesujace jest poréwnanie
tego obrazu z litografig Fretera wedlug ry-
sunku Perdischa (il. 6) iz fotografig sprzed
roku 1890 (il. 7), umozliwia bowiem zna-
lezienie serii ,nieprawidtowosci”, ktore
Minutoli musiat popetni¢ swiadomie.
Szczyt wiezy ratusza jest znacznie skroco-
ny i uproszczony a cze$é fasady miedzy
drugg i trzecig loggia zostata pominieta tyl-
ko dlatego, ze tak bardziej podobato sie ar-
tyscie?’. Budynki Starego Miasta po prawej
i lewej stronie ratusza nakreslit réwniez
w sposob uproszczony. Usytuowany w tle
kosciot Franciszkanéw celowo przesunie-
ty jest na prawo w kierunku ratusza i nie-
co odwrécony, by jego obydwie wieze byly
jeszcze bardziej widoczne®. Z tej perspek-

tywy kosciota w ogdle nie widaé; artysta po
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prostu dodat go w celu wykreowania efek-
townego tta. Minutolemu chodzito przede
wszystkim o stworzenie ogélnego wrazenia
artystycznego 1 aby to osiagnaé, pozwalat
sobie na swobode w przeksztatcaniu rzeczy-
wisto$ci. Mamy tu wiec do czynienia z dzia-
taniem $wiadomym, a nie z niezrecznoscia.
Wyrazem tego moze by¢ réwniez zabieg po-
wigkszenia i uwypuklenia pregierza i fon-
tanny Prozerpiny, obramowanie obrazu
czarna, zwieficzong ostrym tukiem arkady
i -jak sie wydaje — wizerunki trzech $wie-
tych, w tym dwdch patronéw miasta, apo-
stoléw Piotra i Pawta’l. Najbardziej praw-
dopodobnym dowodem wskazujgcym na
che¢ kreowania rzeczywistosci dla osig-
gniecia efektu artystycznego sa jednak cie-
nie, ktére autor odwrécit o 180 stopni
w stosunku do potozenia stonica; powinny
bowiem ktas¢ sie ze strony potudniowej
anie péinocnej. Prawidtowe potozenie cie-
ni mozna zobaczy¢ na wyzej wymienionej
litografii (il. 6). Silny cienr padajacy uko-
$nie z prawej strony nad dolng czescig fa-
sady ratusza jest bardzo wyrazny i wprowa-
dzony $wiadomie; byé moze miat budzié
skojarzenia ze stawnymi wloskimi weduta-
mi i do nich nawigzywac.

Pod koniec 1832 r. Julius von Minutoli
wystal dziesie¢ swoich prac z widokami
miasta, w tym takze ratusza, do berlinskie-
go zakladu litograficznego L. Sachse & Co.,
ktéremu zlecil, w razie koniecznosci, uzu-
pelnienie, opracowanie artystyczne i na-
niesienie na kamien litograficzny®?. W ten
sposéb zredagowane rysunki opublikowa-
no w 1833 r. jako litografie z ,widokami
miasta Poznania oraz najosobliwszych bu-
dynkéw” w berlinskiej ksiegarni wydawni-
czej Siegfried Ernst & Sohn w cenie 6,5 gro-
sza netto® za sztuke. W 1917 r. ksiegarnia
Philippsche Buchhandlung w Poznaniu
wznowita wydanie litografii z przedmowa
1 objasnieniami Arthura Kronthala*.

Réwniez staloryt wg rysunku ratusza
Minutolego ukazat sie w numerze specjal-
nym ,Berliner Kalender fiir das Gemeinjahr
1839” (Kalendarz Berlinski na rok 1839),
ilustrowanym gléwnie przez niego. Owa
publikacja doszta do skutku dzigki stara-
niom namiestnika Flottwella 1 miaa za za-
danie podkresli¢ znaczenie Poznania jako
waznego miasta prowingji pruskiej®.

Nie wiadomo, kto opracowat rysunki
Minutolego dla zaktadu litograficznego
Sachse. A. Kronthal przypuszcza, ze byt to
Adolph Menzel, wowczas mtody litograf
wykonujacy dla tej firmy liczne zlecenia®.

Dla nas w tym kontekscie jest wazne, ze
litografia z ratuszem wyglada co prawda na
,Scie$niong” 1 ,wyczyszczong”, posiada
wszakze wszystkie wyzej opisane ,nieprawi-
dtowosci”, ktorymi charakteryzowaly sie
rysunki Minutolego. Do nich naleza row-
niez silne cienie z prawej strony. Wizerunek
chmur oraz sposéb przedstawienia $wietych
pod arkada wykazujg jednakze odchylenie

od obrazu wzorcowego (il. 10).

V.

Rysunek Minutolego wykazuje takze po-
dobiefistwo do pewnego obrazu olejnego,
ktorego przyblizona data, miejsce powstania
oraz nazwisko artysty nie sa znane. Problem
ten otwiera pole do spekulacji. Nie wiemy
wiec, czy Minutoli sam namalowat ten ob-
raz uzywajac wlasnego rysunku jako szablo-
nu, czy tez autorem byt kto$ inny?’. Te dwa
przypuszczenia wydaja sie byé bardziej praw-
dopodobne niz nie dajgea sie tez catkowicie
wykluczyé mozliwosé, ze Minutoli po obje-
ciu urzedu w Poznaniu natknat si¢ na ten
obraz i obrat go sobie za wzér. Kronthal
twierdzi, ze rysunek ,zostal stworzony na
miejscu 1 z natury” i Ze nie istniejg zadne
przestanki, jakoby obraz olejny byt dla Mi-
nutolego zrédtem inspiracji*®. Wiadomo

jednak, ze przedstawienie chmur 1 postaci
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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 czescio-
wym przemalowa-
niem starszego obra-
zu, XIX w., obraz A,
wersja 11
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$wietych na rysunku 1 obrazie olejnym jest
identyczne, podczas gdy litografia wykazu-
je pod tym wzgledem roznice. Silny cien
z prawej strony obecny jest réwniez na ma-
lowidle olejnym.

Teraz historia staje si¢ jeszcze bardziej
skomplikowana, bowiem jeszcze kilka lat
temu o istnieniu obrazu olejnego nikt nie
wiedziat. Dopiero w 1985 r. podczas prac
konserwatorskich nad ,obrazem laguno-
wym” (il. 11) z racji planowanej wystawy
okazalo sie, ze ,scena wenecka” z wodg
itodziami oraz niebem i cz¢$ciami fasady byta
naniesiona na starszg warstwe z ratuszem
iplacem rynkowym, tozsamymi z rysunkiem
Minutolego® . Owa starsza warstwe bede
dalej nazywatl ,obrazem A, wersja I” a nowg
warstwe czyli ,obraz lagunowy” ,obrazem B,
wersjg I1”.

Po kroétkiej rozmowie z przelozonym,
w ktorej przypuszezalnie doszto do niepo-
rozumienia, konserwatorka zaczeta usuwaé
wierzchnig warstwe obrazu. Podczas tego
zabiegu wylonilo sie¢ odmienne niebo z od-
miennymi chmurami (il. 12). Z prawej
i lewej strony ukazata si¢ arkada z figurami
Swietych a gorna warstwa z czescig frontowg
budynkéw oraz ,sceng wenecka” zostata
zniszezona (il. 13). Pod jednym z zagli poja-
wit sie pregierz (il. 14), pod innym fontan-
na Prozerpiny (il. 15). Konserwatorke opa-
dly watpliwosci, czy rzeczywiscie powinna
usunagé¢ pieknag i niezwykla scenerie
z wodg, po czym przerwata konserwacje.
Usuniete fragmenty zagli zakrywajace pre-
gierz i fontanng ponownie zamalowano.
W tym oto stanie obraz przetrwat do dzis
w formie hybrydy miedzy wersjami I 1 II
(11.16) . Nazwijmy go ,obrazem A, wersjg [11”.
Zaprezentowano go na wystawie Miasta Po-

znania w Muzeum Historycznym miasta
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12. Ratusz w Poznaniu jako weneckie palazzo, capriccio, po-
czatek konserwacji z czeSciowym usunieciem przemalowa-

nia (1985).

13. Ratusz w Poznaniu jako weneckie palazzo, capriccio, kon-
serwacja w zaawansowanym stadium. Widoczne po usunie-
ciu przemalowania arkady z figurami $wietych jak réwniez
pregierz i fontanna Prozerpiny na obrazie A (1985)

partnerskiego Hanoweru w lecie 1990 r.,
jednak w katalogu nie umieszczono jego
zdjecia lecz jedynie wzmiankowano.

Jako ze nie usunieto powierzchni wody,
nie mozna wykluczyé, ze pod owg mlodszg
warstwa farby kryje sie podpis, ktory mogh-
by dostarczy¢ informacji na temat pocho-
dzenia wersji 41,

Zagadkowe s3 czas i okolicznosci nato-
zenia warstwy z woda 1 fodziami. Nasuwa
sie pytanie, kto wpadt na 6w niezwykly po-
mysl. Artysta znal zar6wno malarstwo we-
dutowe Canaletta (Antonia Canala) jak
i Bellotta*?. Powtarzajac za Kozakiewiczem
jest to ,bardzo dobry obraz w stylu wenec-
kiego malarstwa wedutowego, prawdopo-
dobnie z potowy XIX w.# Jako ze dostepne
sa tylko czarno-biafe ilustracje (il. 11) -
z wyjatkiem kopii obrazu B - nie mozna dzi$
dokonywa¢ zadnych miarodajnych poréw-
nan na przyktad z wyobrazeniem chmur na
warszawskich wedutach Bellotta. Niemniej
jednak poréwnanie z obrazem B (il. 1)
wskazuje na $wiadome nasladownictwo
Bellotta*.

Do powstania obrazu mogta przyczynic
sie bujna fantazja kogos, kto zauwazyt wo-
dowskaz na budynku nr 50 na Starym Ryn-
ku w Poznaniu. W latach 1551, 1586, 1698
i 1736 poziom Warty przekroczyt osiem
metrow, a 9 czerwea 1736 osiggnat rekor-
dowe 9,47 m. Waly przeciwpowodziowe
Warty wysokosci 7,20 m pekly. Po ulicach
i placach Poznania poruszano sie fodziami.
Powddz z 1736 r. poswiadcza whasnie ten
wodowskaz na Starym Rynku nr 50%.

Niemniej jednak autor sadzi, iz w ,,obra-
zie lagunowym” nie nalezy postrzega¢ ,ma-
lowidla przedstawiajacego powddz”, cho¢
polscy koledzy reprezentujg tu odmienne
stanowisko*. Jest to prawdziwe capriccio
wyroste z tradycji weduty! Jako pokrewny
bliski przyktad mozna przytoczyé stynne
capriccio Anglika Williama Marlowa z kon-
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14. Ratusz

w Poznaniu jako
weneckie palazzo,
capriccio, podczas
konserwacji — pod
zaglem z lewej
strony widaé
pregierz (1985)

15. Ratusz

w Poznaniu jako
weneckie palazzo,
capriccio, podczas
konserwacji — pod
zaglem z prawej
strony wida¢ fon-
tanne Prozerpiny

(1985)
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ca XVIII w. znajdujgce si¢ w Tate Gallery
w Londynie*”. Ow nastepca Canaletta nama-
lowat katedre sw. Pawta nad weneckim ka-
natem (il. 17), ktoérego podobienistwo do
poznanskiego ,obrazu lagunowego” natych-
miast rzuca sie w oczy*®. Choé weneckie
malarstwo wedutowe blizsze jest Marlowo-
wi niz naszemu artyscie, to jednak koncep-
cja jest w obu przypadkach ta sama.

Nawiasem méwigce zaréwno Bellotto jak
i Canaletto malowali podobne capriccia
umieszczajgc znany budynek nad kanatem
lub laguna i wkomponowujac go w otocze-
nie co prawda artystycznie kunsztownie
lecz jednoczesnie w sposdb pozbawiony re-
alnosci®.

Oba ,obrazy lagunowe” z poznafiskim ra-
tuszem, ktorych stan pierwotny odzwiercie-
dla obecnie jedynie kopia znaleziona
w1986 1. (il. 1), s3 zatem z punktu widze-
nia historii sztuki liczgcymi sie dowodami
na istnienie weneckiej tradycji wedutowe;j
w XIX w.. Fakt, ze pochodzg z Europy Srod-
kowej, czyni je jeszcze rzadszymi, bowiem
podobne capriccia wedtug naszej wiedzy nie
s3 znane, a przynajmniej nie jako malowi-
dta*. Pytanie o autora staje si¢ przez to jesz-
cze bardziej zagadkowe. Mozna by sie zasta-
nowi¢, czy jest nim moze Wioch lub moze
Anglik. W Poznaniu istnialy duze domy
handlowe utrzymujace migdzynarodowe
kontakty, mysl ta nie jest wiec catkiem nie-
dorzeczna’. Moze tez mamy do czynienia
ze §wiadectwem zywej dziatalnosci poznan-
skiego Towarzystwa Sztuk Pigknych.

V.

Czas przemalowania obrazu A, wersji [ ze
sceng weneckg wymyka sie jednoznaczne-
mu sprecyzowaniu. Prawdopodobnie musia-
o to by¢ jednak przed 1884 r., bowiem
w tymze roku Hermann Sagert, berlinski
marszand mieszkajgcy na Leipziger Strasse
sprzedat obraz sedziemu sadu okregowego
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16. Ratusz w Poznaniu jako weneckie palazzo, XIX w. ca-
priccio, stan po konserwacji z roku 1985, obraz A, wersja
III; wl. Muzeum Historii Miasta Poznania Oddziat Mu-
zeum Narodowego w Poznaniu

17. William Marlow, St. Paul’s and a Venetian Canal,
capriccio, (Kosciot sw. Pawla i kanat wenecki), ok. 17957,

Tate Gallery in London. Fot. . Webb

w Kolonii Rudolphowi Peltzerowi jako
prawdziwego Belotta. W ten sposéb dzieto
powiekszylo kolekcje sztuki Peltzera™. Cena
sprzedazy nie jest znana, poniewaz starsze
dokumenty firmy Sagert zaginety®. Przy-
puszczalnie byta niebagatelna, skoro nabyw-
ca mniemat, iz wchodzit w posiadanie praw-
dziwego Belotta.

Powstato podejrzenie, ze w transakeji
moglo dojs¢ do umyslnego wprowadzenia
w blad, niemniej jednak nie da sie jedno-
znacznie stwierdzi¢, kto 1 na jakim etapie
powstawania dziela wpadt na pomyst jego
sprzedazy jako Belotta. Na probe oszustwa
wskazujg niektore przestanki, sposrod
ktorych cztery warte s3 wymienienia. Po
pierwsze, juz podczas nabycia obrazu nie
dysponowano zadnymi szczegbtowymi in-
formacjami na temat jego proweniencji*!. Po
drugie, ptétno jest zdublowane. Moze byt to
specjalny zabieg majacy wywolywaé wraze-
nie, ze zamalowane plétno jest starsze niz
w rzeczywistosci. W kazdym razie nie moz-
na bylo przez to w prosty sposdb zbadac jego
wieku 1 stanu®’. Za trzeci i najwazniejszy
przyjmuje sie fakt, ze pokryty farbg herb
z piaskowca, taki sam, ktory znajduje sie
w kartuszu pod ratuszowym zegarem i kto-
ry podczas renowacji ok. 1783 r. opatrzono
zlotym monogramem ,,S.A.R” na niebieskim
tle’, nasz ,lagunowy” malarz zamalowat
herbem ,Ciotek”, fac. vitellus, czyli ciele (lub
mlody byk) na czerwonym tle. Byt to herb
zwigzku szlacheckiego, do ktérego nalezat
krol Stanistaw August Poniatowski”. Czy
w ten sposob nie probowano zasugerowaé
starszego wieku budynku sprzed renowacji
przeprowadzonejw latach osiemdziesigtych
XVII w., wlasnie z czasu Bellotta? — Pod-
czas wyzej opisanej konserwacji ,obrazu la-
gunowego” w 1985 r. przemalowanie herbu
zostato nawiasem méwigc usunigte i niczym
nie zastgpione, totez na obrazie A wersji I11
widoczny jest monogram ,,S.A.R.” Na kopii
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obrazu B (jest to zakupiony przez autora
yobraz berlinski”, il.1) nadal widoczny jest
vitellus na czerwonym tle w silnie przesty-
lizowanej formie.

Po czwarte, jak juz wspomniano, nazwi-
sko Bernardo Bellotto z nazwg pochodze-
nia w jezyku wloskim, w osobliwy sposob
usytuowane na odwrocie krosna, najpierw
naniesiono otéwkiem a nastepnie popra-
wiono brgzowa farba.

Czy bylo to celowe falszerstwo czy nie,
rados$¢ sedziego z nabycia obrazu nie trwa-
ta dtugo. Znany poznanski historyk sztuki
Julius Kohte wykazal mianowicie, ze przed-
stawiony na sprzedanym obrazie ratusz —
mimo przemalowanego herbu - zostat na-
malowany ze zmianami przeprowadzony-
mi podczas konserwacji ok. roku 1783%.
Zmiany nie ograniczajg sie tylko do wiezy,
ktora wszakze wydaje sie by¢ skrocona,
lecz, co nalezy wyraznie podkresli¢, do-
tyczg zwlaszeza trzech herboéw, mianowicie
,Polski”, ,Poznania” i ,Nalecza” znajduja-
cych sie na fryzie ponizej gornej loggii.
Herby te naniesiono dopiero w 1783 r. po
usunieciu w trzech miejscach siegajacych
az dotad pilastréw®. Te i inne dowody po-
mogty Kohtemu przekonaé sedziego, ze nie
moze to by¢ obraz Belotta zmartego pod
koniec 1780 r. Z tej przyczyny Peltzer po-
darowat obraz w 1898 r. miastu Poznanio-
wi®. W styczniowym zeszycie rocznika
,Historische Monatsblitter fiir die Provinz
Posen” z 1900 r. Kohte po$wiecit obrazowi
nieduzy artykut®’. Od tej pory ,obraz lagu-
nowy”, przekazany przez Miasto jako de-
pozyt, znajdowat sie w Kaiser Friedrich
Museum w Poznaniu, a po pierwszej woj-
nie swiatowej po odzyskaniu przez Polske
niepodleglosci, w roku 1919 znalazt sie
w Muzeum Wielkopolskim¢2. W okresie
okupacji niemieckiej w latach 1939-1945
(Trzecia Rzesza) obraz zinwentaryzowano

jako wlasnos¢ niemiecks i zarejestrowano

w urzedzie ds. kultury miasta okregowego
Poznan (Kulturamt der Gauhauptstadt Po-
sen). Po drugiej wojnie swiatowej przeszedt
w posiadanie Muzeum Narodowego w Po-
znaniu, obecnie jest przechowywany w Mu-
zeum Historii Miasta Poznania w Ratuszu®.
Jego pozniejsze losy w wyniku renowacji
w 1985 r. opisatem powyze;j.

Mysl, ze rysunek Minutolego przedsta-
wiajgcy poznanski ratusz z 1832 r. méglh po-
stuzy¢ obrazowi olejnemu (obraz A, wersja
II, o istnieniu przemalowanej wersji I nie
bylo jeszcze wiadomo) za wzdr, wyrazit po
raz pierwszy dyrektor Muzeum Narodowe-
go Ludwig Kaemmerer, stad w oficjalnych
przewodnikach Kaiser Friedrich Museum
obraz datowany jest na ,ok. 18337,

Od tego czasu 6w wspanialy obraz byt cze-
sto wzmiankowany zaréwno w niemieckiej
jak 1 polskiej literaturze historycznej oraz
literaturze z zakresu historii sztuki. Jeszcze
w 1930 r. Marian Morelowski opisywat go
jako dzieto Bellotta z racji niewiedzy wyni-
klej z wezesniejszych badan niemieckich, to
jest badan Kohtegow 1910 .

VI

Na koniec pozostaje jeszcze pytanie
o pochodzenie obrazu B, ktory zainspirowat
autora do napisania niniejszego artykutu
@Gl 1). Jak juz wielokrotnie wspominano,
jest to kopia drugiej wersji obrazu A. Obec-
nie posiadam jedynie czarno-bialy fotogra-
fie tej kopii (il. 11). Zmudne poszukiwa-
nia za posrednictwem o0s6b prywatnych
zaprowadzily do Panistwowego Handlu
Dzietami Sztuki (Staatlicher Kunsthandel )
Niemieckiej Republiki Demokratycznej
w Miihlenbeck w poblizu Berlina. Tam oko-
to roku 1980 obraz zostat nabyty przez We-
stberliner Kunsthandlung G. Fiehm (sklep
z dzietami sztuki w Berlinie Zachodnim ),
nastepnie ponownie dotart za posrednic-

twem osoby prywatnej do Berliner Kun-
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sthandel, w konicu zostat odkryty i zakupio-
ny w 1986 r. przez autora.

Obraz A wersji II tylko czesciowo postu-
zyt za wzorzec dla twoércy obrazu B, gdyz
mozemy wykry¢ wiele rozbieznosci. Wieza
zostala oddana w sposéb uproszczony,
w miejscu orla na jej szezycie widnieje po-
zlacany krzyz. Fasada ratusza jest bardziej
uproszczona, pominieto wiele szczegotow,
na przykltad malowidla na $cianach attyki
i w blendach. Jednakze z artystycznego
punktu widzenia nie nalezy tego zjawiska
traktowaé w sposob negatywny, poniewaz
intencjg malarza bylo oddanie nastroju,
przez co Srodki wyrazu ograniczyt do mini-
mum. Postaci sztafazowych jest nieco mniej,
lecz podobnie jak todzie i wode, artysta na-
malowat je czeSciowo lepiej niz ma to miej-
sce na obrazie A w obecnie istniejacej wer-
sji. Ponadto kopia wydaje sie spdjniejsza niz
jej wzorzec, co zreszta nie jest zaskakujace,
dlatego ze wzorzec malowato dwoch roz-
nych artystéow lub tworzono go w réznych
odstepach czasowych. Melancholijny na-
strdj kopii poteguje fakt, ze partie wody,
w poréwnaniu z obrazem A, podwyzszono,
przez co nie wida¢ straganéw z przodu fa-
sady wschodniej. Woda podptyneta blizej
dolnego rzedu arkad, stary budynek z po-
chylong wiezg nicomal grozi zatopieniem
w odmetach. Calos¢ otacza blask, ktorego
nie mozna uchwycié¢ za pomocg koloréw.

Ow romantyczny nastréj obey byt poz-
niejszemu malarstwu wedutowemu®’. Zna-
leziony w Berlinie ,obraz lagunowy” z po-
znafiskim ratuszem jako weneckim palazzo
jest nastrojowym capriccio, mieszankg Bel-
lotta i romantyzmu, pdéznym $wiadectwem
tradydji klasycznej weneckiej weduty, ktora
zmienita ksztatt w XIX w. Szczegdlnie ze
wzgledu na zagmatwane i do dzi$ jeszcze nie
w pelni wyjasnione okolicznosci jego po-
wstania, zaréwno ten obraz, jak 1 malowi-

dfo olejne w Muzeum Historycznym Mia-

sta Poznania zastugujg na specjalne miejsce

w niemiecko-polskiej historii sztuki.

Tytul oryginatu: Sven Ekdahl, Das Rathaus von Poznan
als venezianischer Palazzo Bemerkungen zu zzwai
Gemdlden des 19. Jahrhunderts, 2010, ttumaczenie
Jadwiga Gorska

Przypisy

! Kolekeja S. Ekdahl, Berlin. Olej na ptétnie. Obraz
w ramach o wymiarach 50,5 x 44,5 cm, brakuje pod-
pisu i daty, nie ma tez zadnych informacji z tytu ob-
razu ani na kro$nie. Stan dzieta jest dobry, cho¢ wi-
doczne s3 naciggniecia ptétna i kilka krakelur.
Wyprodukowane fabrycznie plétno zagruntowane
bolusem, bardzo waska drewniana rama z warstwa
gipsu poztacana i przyozdobiona ,wprasowana” me-
talowg szyng. Badanie obrazu podczerwienia
w Gemildegalerie Dahlem w Berlinie w 1986 r. wy-
kazalo, iz obraz nie byl przemalowywany. Co sie ty-
czy proweniencji obrazu zob. przyp. 66.

E. Forssman, Venedigin der Kunst und im Kunsturteil

des 19. Jahrhunderts (Acta Universitatis Stockholmen-

sis; Stockholm Studies in History of Art, 22), Stock-

holm 1971, 5. 98.

Ibidem, s. 112 f.

S. Kozakiewicz, Bernardo Bellotto genannt Canaletto,

t. I, Leben und Werk; t. 11, katalog, Recklinghausen

1972, tut. II,s. 527,1l. Z-537. - chodzi o obraz ozna-

czony w niniejszym artykule jako il. 11 (obraz A,

wersja II). Aby wykluczy¢ pomyltke, pseudonim ,Ca-

naletto”, uzywany zaréwno przez Antonia Canal, jak

i jego siostrzenica Bernarda Belotto (1720-1780),

tutaj odnosi si¢ tylko do Antonia Canal. W polskiej

historii sztuki pseudonimu ,Canaletto” uzywa si¢
gléwnie w powigzaniu z Bellottem. Wiecej o zyciu
itworezosci Antonia Canal (Canaletto) zob. J.G Links,

Canaletto, Stuttgart 1982.

Zainformacje i wsparcie skladam szczegolne podzie-

kowania pani dr Magdalenie Warkoczewskiej z Mu-

zeum Historii Miasta Poznania (Oddzial Muzeum

Narodowego w Poznaniu), pani dr Krystynie Sro-

czyhiskiej z Warszawy, pani dr Agnieszce Morawin-

skiej z Muzeum Narodowego w Warszawie a takze
panu prof. dr hab. Andrzejowi Rottermundowi, War-
szawa, oraz wszystkim konserwatorom i fotografom
zww. muzedw. Z wdzigcznoscig wspominam réwniez
cenng pomoc dr Ryszarda Walczaka z Poznania,
zmarltego w 1989 r. Wigkszos¢ zamieszczonych tu-
taj zdje¢ - z wyjatkiem ilustracji 1, 2, 3, 16, 17 - przy-
stali 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). Odnosnie

ilustracji 3, 16, 17 zob. przyp. 19, 401 47.

Zob. podrozdziat I1I. O pobycie Bellotto w Poznaniu

literatura historii sztuki nie wspomina, jednak waz-

niejsze od tej wskazowki e silentio” s3 okolicznosci
powstania obrazu.

7 Zob. przyp. 4. Procz dzieta Kozakiewicza wymienio-
no tu nastepujgce prace. J. Kohte, Ein jiingst aufge-
fundenes altes Oelbild des Posener Rathauses, (w:)
Historische Monatsblitter fiir die Provinz Posen, I,
1900, 1, s. 3 £.; A. Kronthal, Beitrdge zur Geschichte
der Posener Denkmdler und des kiinstlerischen und
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geistigen Lebens in Posen,(w:) Die Residenzstadt Po-
sen und ihre Verwaltung im Jahre 1911. Im Auftrage
des Oberbiirgermeisters hrsg. v. Dr. B. Franke, Di-
rektor des Statistischen Amts, Posen 1911, s. 403—
530, tus. 445 f. (zil. nas. 446); (Ludwig Kaemme-
rer) Kaiser -Friedrich-Museum in Posen. Amtlicher
Fithrer, 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, ,Tecza” IV, 3 V 1930, nr 18 (z il. na s. 22);
P. Michatowski, Malarstwo do konica XIX w., (w:)
Drziesie¢ wiekéw Poznania, t. 111, Poznan-Warszawa
1956, s. 133-144, tu s. 142 (zil. 115 nas. 156);
M. Warkoczewska, Dawny Poznan. Widoki i fotografie
miasta z lat 1618-1939, Poznan, 1983, 1l. 38.
Muzeum Narodowe w Poznaniu, inw. MP nr 1093.
Olej na ptotnie, wymiary w ramach 54 x 47 cm, plot-
no zdublowane. Pierwotng, bogato zdobiona, pozta-
cang rame wymieniono na skromniejszg w zwiazku
z konserwacjg obrazu w 1985 r. Na kro$nie widniejg
w lewym gornym rogu litery KPM w czerwonym ko-
lorze (lub moze raczej KEM <Kaiser-Friedrich-Mu-
seum» ?), obok po prawej stronie najpierw otéwkiem,
nastepnie poprawione brgzows farbg nazwisko Ber-
nardo Bellotto z miejscem pochodzenia w jezyku who-
skim. Z czaséw III Rzeszy pochodzi piecze¢ urzedu
ds. kultury miasta okregowego Poznan ,Kulturamt
der Gauhauptstadt Posen” z numerem inwentarza
262/30. Dalej znajduje si¢ oznaczenie roku ,Rok
1984 5” oraz obowigzujgcy wowezas numer inwenta-
ryzacji Muzeum Narodowego w Poznaniu.
Dawniejsza literatura (do 1938) na temat historii
poznanskiego ratusza jest wymieniona (w:) A. Wojt-
kowski, Bibliografia Historii Miasta Poznania, Poznan
1938, 5. 105 ff - godni wymienienia s3 m.in. J. Euka-
szewicz, Historisch-statistisches Bild der Stadt Posen,
wie sie ehedem, d.h. vom Jahre 968-1793 beschaffen
war. Z polskiego przettumaczyt L. Kénigk w 1846 1.,
skorygowat i sprostowat prof. dr Tiesler, t. I-11, Po-
znan 1878, m.in. t. II, s. 50-58; J. Kohte, Die Wie-
derherstellung des Rathhauses in Posen, (w:) Hi-
storische Monatsbldtter fiir die Provinz Posen, t. 1,
1900, 4, 5. 49-53; A. Warschauer, Historische Beitrdge
zur Wiederherstellungsfrage des Posener Rathauses,
(w:) ibidem, IV, 1903, 6, s. 81-87; 8, s. 113-125
[ wiecej nie wznowione|; rozne artykuly w antolo-
gii wydanej w 1911 r.: Die Residenzstadt Posen (zob.
przyp. 7), w tym Kronthal, Beitrdge zur Geschichte
der Posener Denkmdiler (zob. przyp. 7), oraz Betten-
staedt, Das Rathaus zu Posen und seine Wiederherstel-
Iung (s. 531-544); Kronthal, Das Rathaus in Posen
(zob. przyp. 7); J. Kothe, Die Erneuerung des Pose-
ner Rathauses, (w:) Historische Monatsblitter fiir
die Provinz Posen, XV, 1914, 2, s. 17-28; A. Kron-
thal, Werke der Posener bildenden Kunst. Beitrcige zur
Heimatkunde tiber die Deckenbilder des Rathauses in
Posen, das Knorrsche Gemdilde ,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 zachowalo si¢
z szesnastowiecznego poznaniskiego ratusza w trak-
cie budowy w latach 1910-1913 1 jak nalezy wyja-
$ni¢ uklad planet we wnetrzu ratusza?” — Dla okre-
su po II wojnie §wiatowej wskazuje sie artykuty
zamieszczone w trzytomowej antologii: Dziesie¢ wie-
kéw Poznania (zob. przyp. 7). Przydatny jest nie-
mieckojezyczny przewodnik Henryka Kondzieli
i Teresy Ruszezyniskiej: Stadtfiihrer, Poznan 1980;
przy czym na szczegdlng uwage zastuguje rozdziat

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

10 Dalsze wywody na temat historii budowy ratusza
opierajg sie gtéwnie na Warschauer, Historische Be-
itrége (zob. przyp. 9), s. 81 ff.

"' Onim: U. Thieme, F. Becker, Allgemeines Lexikon der
bildenden Kiinstler von der Antike bis zur Gegenwart,
Hans Vollmer, t. 27, Lipsk 1933, s. 489 f. W litera-
turze wymienionej w przyp. 9 znajdujg si¢ liczne od-
niesienia do Quadro.

12 Por. m.in. R. Priinster, Die Rathausuhr zu Posen, (w:)
Zeitschrift des Historischen Geschichtsvereins in Posen
t. 1V, 5. 460-466. Dalsza literature na ten temat oraz
tematy pokrewne mozna znalez¢ w bibliografii Wojt-
kowskiego (zob. przyp. 9).

13 Warschauer, Historische Beitrdge (por. przyp. 9),
s. 82 . Zob. m. in. tez Lukaszewicz, Historisch-stati-
stisches Bild, (por. przyp. 9), I, s. 31 przyp. 1, oraz
s. 53-56; nastepnie Kronthal, Das Rathaus in Posen
(por. przyp. 9),s. 8,15-19, 63 f.

14 Wymiary wysokosci i szerokosci za Kronthalem, Das
Rathaus in Posen (por. przyp. 9), s. 7 f. Zob. réwniez
A. Warschauer, Der Adler auf dem Rathausturm zu
Posen und sein urkundlicher Inhalt, (w:) Historische
Monatsbldtter fiir die Provinz Posen, t. X111, 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. tez
J. Kohte, Die Bemalung des Rathauses in Posen, (w:)
Historische Monatsblitter fiir die Provinz Posen, t. X1,
1910, 8, s. 116-120.

17 Zarys w Stadtfiihrer u Kondzielii Ruszezyniskiej (por.
przyp. 9), s. 13 1 21-25. Wyglad ratusza w trakcie
oraz po zakoniczeniu odbudowy w 1954 r. dokumen-
tujg il. 109 w pierwszym tomie oraz il. 29 w trzecim
tomie pracy Dziesie¢ wiekéw Poznania (por. przyp. 7).

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

1 Od wybuchu pozaru w 1780 r., podczas ktérego wne-
trze kosciota doszczetnie splonelo, kosciét ten za-
niedbano i ostatecznie rozebrano. Eukaszewicz,
Historisch-statistisches Bild der Stadt Posen (zob.
przyp. 9), 11, s. 84-89, tu s. 85 f. Zob. tez Stadtfiihrer
Kondzieli 1 Ruszezynskiej (por. przyp. 9), s. 36 f.

20 Zob. przede wszystkim badania Juliusa Kohte (przyp.
7,9116).

2 Na jej miejscu wladze pruskie wybudowaty tzw. nowy
ratusz w stylu neorenesansowym. Po zniszczeniu ra-
tusza podczas Il wojny $wiatowej (1939-1945) pod-
jeto decyzje o rekonstrukeji poprzedniego budynku
na podstawie licznych fotografii 1 ilustracji. Kondzie-
lai Ruszczynska, Poznan. Stadtfiihrer (przyp. 9),s. 25
f. Dawniejsza literatura na temat Wagi Miejskiej ze-
brana przez Wojtkowskiego, Bibliografia (przyp. 9),
s. 107. Zob. ponadto Eukaszewicz, Historisch-statisti-
sches Bild (przyp. 9), 11, s. 58 f.

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

% Informacje biograficzne o rodzinie 1 jej cztonkach
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 (=

Verdéffentlichungen der Forschungsstelle Ostmitte-

leuropa an der Universitit Dortmund, hrsg. v. Jo-

hannes Hoffmann, Reihe A, Nr. 46), s. 10-29. Zob.

tez prace A. Kronthala wymieniong w przyp. 24.

Po ukoniczeniu studiéw prawniczych w rodzinnym

Berlinie i Heidelbergu Julius von Minutoli zostat

urzednikiem panstwa pruskiego i w 1830 r. otrzy-

mat stanowisko asesora sgdowego przy ministerstwie

w Koblencji. W tym samym roku przybyt do Pozna-

nia, obejmujgc stanowisko radcy regencji. Tamze

w 1839 r. zostatawansowany m. in. na dyrektora po-

licjiinaczelnika powiatu. W 1842 r. tymczasowo po-

wotany do Ministerstwa Spraw Wewnetrznych

w Berlinie. Do Poznania powrdcit w 1843 r., tam tez

zostal mianowany szefem policji; na posadzie tej po-

zostat do czasu, gdy krél Fryderyk Wilhelm IV prze-
nidst go w 1847 r. na takie samo stanowisko do Ber-
lina. Podczas rewolucji marcowej w 1848 r. prébowat
dziataé politycznie na whasng reke, jednak przez swa
umiarkowang postawe $ciagnat na siebie nieprzy-
chylnos¢ zaré6wno rzadu, jak 1 burzuazyjno-rewolu-
cyjnych ugrupowan. Pod presja atakéw ze wszystkich
stron nie znalazt innego wyjscia procz prosby o usu-
niecie z urzedu. Prosbe uwzgledniono w czerweu

1848 r. Po pigciu latach oczekiwania w 1853 r. zo-

stal ponownie zatrudniony na stanowisku konsula

generalnego Persji jako przewodniczgcey poselstwa
nadzwyczajnego ds. traktatu o handlu i przyjazni

Prus i panstw unii celnej z Persjg. Zmart w 1860

w poblizu Shiraz, tam spoczat na armenskim 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. tez ksiazke Bernda Vogelsanga

wymieniong w przyp. 23.

% Kronthal, Julius von Minutoli (zob. przyp. 24),s. 47.
Tamze kolejne dowody zadziwiajgcej wszechstronno-
$ci Minutolego.

2¢ Informacja od dr Magdaleny Warkoczewskiej, Po-
znan (przekazana w liscie od dr Ryszarda Walczaka
7 dnia 28 X 1986).

7 Kronthal, Julius von Minutoli (przyp. 24), s. 48. Wie-
le z tych rysunkéw, w tym rysunki ratusza, znajduje
si¢ obecnie w Muzeum Historii Miasta Poznania
(zob. przyp. 5). Niektore z nich znajdziemy u War-
koczewskiej, Dawny Poznazi (zob. przyp. 7):1il. 7, 9,
39 (ratusz), 84, 111, 142, 166, 167. Litografie we-
dtug rysunkéw Minutolego ibd.: il. 10, 87, 125, 154.

28 Fontanne ,rzezbiarza” Augusta Schepsa z mitolo-
giczng sceng 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 oftarzowym Stefana Ratajskiego
2 1658 . w kosciele w Kaliszu (tablica kolorowa I).

2 Chodzi tu o dwanascie ok. metrowych pél z dekora-
cyjnym wzorem pod arkadami trzeciej loggii.

30 Ko$cidt Franciszkanéw zbudowano w latach 1674-
1728 w stylu barokowym. Wieze fasady przedniej
wzniesiono w latach 1718-1719 (wieza wschodnia)
11728 (wieza zachodnia). Zob. Stadtfiihrer Kondzie-
li i Ruszezynskiej (przyp. 9), s. 33.

W literaturze przypuszeza sig, ze chodzi tu o Piotra
i Pawla. Pod wezwaniem obu apostotdw jest katedra
miasta, ponadto znajdujg sie réwniez na herbie Po-
znania. Przypuszcza sie, ze trzecig postacig moze byé
patron mostéw $w. Jan Nepomucen, ktérego Minu-

o
=

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

32 Kronthal, Julius von Minutoli (zob. przyp. 24), s. 55.

¥ Ibd., s. 46. Kronthal daje ponownie ogloszenie wy-
dawnictwa.

3 Alt-Posen. Ansichten der Stadt Posen aus dem Jahre
1833 mit Einleitung und Erlduterungen von Arthur
Kronthal, Posen 1917. — Obraz z ratuszem ma nr 6.
Objasnienia Minutolego pod obrazami sa zawsze
w dwoch jezykach.

% Cho¢ autor nie miat mozliwosci ogladu kopii wspo-
mnianego kalendarza, to jednak przypuszeza, ze
moze chodzi¢ tu o staloryt miedziorytnika H. Finc-
ke w Berlinie, bowiem wizerunek ratusza i pieciu in-
nych stalorytéw z motywami Wielkiego Ksigstwa
Poznanskiego — opartych, jak udowodniono, na ry-
sunkach Minutolego - byly prezentowane na wysta-
wie Akademii Berlinskiej w 1838 r. przez H. Fincke.
Zob. takze: Die Kataloge der Berliner Akademie-Aus-
stellungen 1786-1850, bearb. v. Helmut Bérsch-Su-
pan, t. 2, Berlin 1971 (= Quellen und Schriften zur
bildenden Kunst, hrsg. v. Otto Lehmann- Brockhaus
und Stephan Waetzoldt, 4), 1838, nr 1067.

% Kronthal, Julius von Minutoli (zob. przyp. 24),s. 55 f.

¥ Przeciw przypuszczeniu o autorstwie Minutolego
przemawia fakt, iz dotychczas nie s3 znane jego prace
olejne. Por. Michatowski, Malarstwo do korica XIX w.
(zob. przyp. 7), s. 142. Z drugiej strony wiemy, ze
,wspomagal prawdziwe talenty”. Zob. Kronthal, Ju-
lius von Minutoli (przyp. 24), s. 48.

% Kronthal, Posen in Berliner Kalender (przyp. 35),
s. 102 £,; id.: Julius von Minutoli (przyp. 24), s. 48.
Dowiedziono tez jednak, iz tworzenie rysunkéw na
podstawie obrazéw olejnych nie byto mu obee. W taki
sposob wykonat portret Stanistawa Leszczynskiego
oraz Kosciuszki do Berliner Kalender (Kalendarz
Berlinski) na rok 1839 ,w oparciu o oryginalne ob-
razy, o ktore wystaral si¢ za posrednictwem kilku pol-
skich ziemian 1 ktére wiernie skopiowal”. Kronthal,
Posen in Berliner Kalender (zob. przyp. 35), s. 102.

3 W 1986 r. autor miat okazje porozmawiac zaréwno
z konserwatorkg obrazu, jak i dyrektorkg Muzeum
Historycznego, panig dr Magdaleng Warkoczewska.
Dalsze informacje otrzymalem w liscie od pana dr
Ryszarda Walczaka z dnia 28 X 1986. Ze wzgledu
na koszty wykonano podczas prac konserwatorskich
jedynie czarno-biale fotografie (por. il. 10-13).
Z tego samego powodu nie istniejg kolorowe foto-
grafie obrazu A, wersji Il (por.il. 9).

4 Magdalena Warkoczewska, Posen - eine elegante
Stadt in Polen. Posnania elegans Poloniae Civitas.
Broszura na wystawe [w Muzeum Historycznym
Hanoweru 23 V - 11 VIII 1990], Hannover 1990,
s. 23. -Pani Dyrektor dr v. Rohr skadam serdeczne
podzigkowania za wyrazenie zgody na wnikliwy
oglad dziela w celu wyjasnienia niektérych nieroz-
strzygnietych kwestii podczas mojej wizyty w mu-
zeum 3 sierpnia 1990 r.. — Kolorowg fotografie
obrazu zaprezentowang w niniejszym artykule (ob-
raz A, wersja III) autor otrzymat w liscie z dnia
251111988 (nr 649/88) od pani dr Agnieszki Mo-
rawinskiej z Muzeum Narodowego w Warszawie.
Obraz ten, podobnie jak obraz B, sfotografowano w
Muzeum Narodowym.

41 Analize obrazu B promieniami rentgena i podczer-
wieni, ktérej dokonano w Berlinie (zob. przypis 1),
nalezy podda¢ dalszym badaniom.

4 Z tego powodu Julius Kohte przypuszezat w 1910 1.,
ze obraz ten jest dzielem jednego z uczniéw Belotta.
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Kohte, Fin jiingst aufgefundenes altes Oelbild (zob.
przyp. 7),s. 3.

3 Kozakiewicz, Bernardo Bellotto (zob. przyp. 4),

s. 527, il. Z-537. Podobnie wyrazit si¢ prof. dr Erik
Forssman, Freiburg, w liscie do autora z dnia
25.12.1986. Na podstawie kolorowej fotografii ob-
razu B stwierdzil, ,ze chodzi o obraz namalowany
w XIX w., ktory miat nasladowa¢ osiemnastowiecz-
ny styl,capriccio” Bellotta”.

Zob. przede wszystkim podobne przedstawienie
chmur i ich koloréw (z elementami zétci) w wielu
pracach Bellotta z okresu warszawskiego. Niektore
kolorowe reprodukcje mozna znalez¢ w drugim to-
mie ksigzki Kozakiewicza, w tym np. D 409: Kra-
kowskie Przedmiescie w Warszawie widziane od strony
Nowego Swiata; tekst na s. 343 £.

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. tez plan rynku z po-
numerowanymi domami w Stadtfiihrer Kondzieli
i Ruszczynskiej (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 Hochwasserstcnde der Warthe bei
Posen aus der Zeit von 1501 bis 1910 (,Historycznie
uwierzytelnione poziomy wody Warty w Poznaniu
z okresu 1501-19107).

Zob. np. wspomniane juz publikacje Morelowskie-
2o, Michatowskiego 1 Warkoczewskiej (przyp. 7),
prace Kozakiewicza (przyp. 4) oraz katalog wysta-
wowy z 1990 (przyp. 40), w ktérych za kazdym ra-
zem jest mowa o powodzi. Obecnie na umieszczonej
na ramie obrazu mosi¢znej tabliczce widnieje napis:
SJuliusz Minutoli (?), 1805-1860. Ratusz podczas
imaginacyjnej powodzi” — Do niedawna (1986) ma-
lowidto wigzano z wylewem Warty w 1888 r., gdy
poziom wody wynidst 6,68 m. Istniejg jednak dowo-
dy, Ze w tym czasie obraz juz istnial; por. przyp. 52.

7 William Marlow (1740-1813): Capriccio: St Paul’s

and a Venetian Canal, ok. 17957 Olejna plétnie, 130
%104 cm, Tate Gallery w Londynie (nr kat.: N6213
No. 1). - Za pozwolenie na publikacj¢ autor dzie-
kuje Tate Gallery. - Zob. analize tego obrazu u E. Fors-
smana: Venedig in der Kunst und im Kunsturteil des
19. Jahrhunderts (przyp. 2), s. 104 {f., z czarno-bialg
fotografig na s. 105. Wspomniane tez u Linksa, Ca-
naletto (przyp. 42), czarno-biata fotografia nr 175
nas. 179 itekst nas. 178. Namalowany przez Willi-
ma Marlowa Capriccio wenecki kanat zastepuje ulice
Ludgate Hill.

Wystarczy poréwnac 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 zagla na pierwszym
planie obrazu Willima Marlowa. Nie jest to przypa-
dek, lecz potwierdzenie, ze obaj artysci tworzyli
zgodnie z tg samg tradycjg.

? Liczne przyktady podobnych i innych capricci znaj-

dujg sie u Linksa (zob. przyp. 42); np. il. 125,126
1182 oraz u Kozakiewicza (zob. przyp. 4), np. t. 111,
il. 105 1 nastepne.

Podczas dyskusji po wyktadzie autora w klasztorze
Ettal w Bawarii 14 X 1990 dr Jana Kybalova z Pragi
zwrdcita autorowi uwage na fakt, ze w 1832 r. poja-
wita sie¢ w Anglii firma ,Decor Ferrara” wyrabiajgca
fajanse dekorowane przyktadowym w stylu capriccio.
Przedstawiato patac ksiecia d’Este w Ferrarze
z portem 1 statkami, ktére w rzeczywistosci nie ist-

niejg. Ta sama dekoracja pojawita si¢ w BShmen po
1840 1. - Inny uczestnik dyskusji, Pierre Graf de Mal-
leray z Regensburga, wskazat z kolei na oprawione
w cynowe ramy odznaki lub szylkrety z zamkami,
ogrodami, miastami itd., wyprodukowane w okresie
ok. 1760-1790 w paryskiej pracowni nalezacej do
pochodzgcego z Whoch mistrza o nazwisku Com-
pigné. Wsrod nich znajdujg si¢ réwniez motywy ca-
priccio.

31 Treppmacher, Klug, Taroni oraz inne domy handlo-
we mialy kontakty z prawie calg Europg” pisze tuka-
szewicz (przyp. 9),t.1,s.226. Ibd., s. 322: ,Nie mniej
bogate byly w czasach Stanistawa Augusta domy han-
dlowe Taroni i Wilandt”. — Zamozny wiloski bankier
Carlo Tarroni mieszkal zreszta w domu nr 42 na-
przeciw prawej strony fasady wschodniej ratusza
(widziane z ratusza) i tym samym roztaczala sie
przed nim ta sama perspektywa na rynek i ratusz jak
przed naszym malarzem. Moze to nie jest przypa-
dek. Por. Stadtfithrer Kondzieli i Ruszezynskiej
(przyp. 9), plannas. 211 tekst na s. 27.

32 Kohte, Einjiingst aufgefundenes altes Oelbild (przyp. 7),
s. 3. Kronthal, Das Rathaus in Posen (przyp. 7),s. 55:
,Obraz zostal nabyty w 1884 r. przez sedziego sadu
okregowego Rudolpha Peltzera zmartego w 1910 r.
do jego prywatnej kolekeji w Kolonii za posrednic-
twem berliniskiego marszanda (Sagert)”.

> Ustna informacja firmy przekazana autorowi

w 1986 1. Sklep z dzietami sztuki zatozony w 1865 .
przez Hermanna Sagerta, miedziorytnika, kilkakrot-
nie zmieniat lokalizacje w obrebie Berlina. Por. Hei-
demarie Mazuhn, Finissage fiir eine fest 135 jihrige
Kunsthandlung in der ,Potze”. Traditionsreiches
Geschift Sagert & Co. geht nach Charlottenburg.
[...], (Finisaz prawie 135-letniego sklepu z dzieta-
mi sztuki w ,Potze”. Firma z wieloletnig tradycjg Sa-
gert & Co przeprowadza si¢ do Charlottenburga).
,Der Tagesspiegel”, 30 III 1994.

>0 pochodzeniu obrazu nie ma wiarygodnych infor-
macji”. Zob. Kohte, Ein jingst 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)”.

>3 W kazdym razie nie wiadomo, kiedy zdublowano ptét-
no. Odnosi si¢ pomimo wszystko wrazenie, ze podjeto
tu konserwatorskie srodki, ktére nie byly konieczne.

% S.A.R. oznacza ,Stanislaus Augustus Rex”.

7 Kohte, Ein jingst aufgefundenes altes Oelbild
(przyp. 7),s. 3 f.: ,Pytanie, czy to odstepstwo jest przy-
padkowe, czy tez po przyjeciu szkicu nie zapadta jesz-
cze decyzja o wyborze herbu lub inicjatéw, pozostaje
otwarte”. - Trzeciej mozliwosci, ze mogta to by¢ celo-
wa préba oszustwa, Kohte nie wzigl pod uwage.

3% Kohte, Ein jiingst aufgefundenes altes Oelbild (przyp. 7),
s.3f

% Ibidem. Herb ,Natecz” nalezat do starosty general-
nego Kazimierza Raczyiskiego nadzorujgcego pra-
ce renowacyjne.

0 Ibd., s. 3: ,Pan sedzia Peltzer z Kolonii ofiarowat
wspaniatomy$lnie w ubieglym roku miastu Pozna-
niowi ze swej prywatnej kolekeji stary obraz olejny
z poznaniskim ratuszem”. Jako ze artykul Kohtego
ukazat si¢ drukiem w 1899 1., darowizna prawdopo-
dobnie miata miejsce w 1898 r.

¢! Kohte, op. cit.

¢2 Kronthal, Alt-Posen (zob. przyp. 34), s. 3: , Takze ten
obraz, zdeponowany przez poznanska gmine miejska
w Kaiser Friedrich Museum w Poznaniu, musi by¢
z pewnoscig autorstwa Minutolego.
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0 Zob. przyp. 8.

4 [ Kaemmerer, | Kaiser-Friedrich-Museum in Posen
(zob. przyp. 7), 1833, s. 57 odnosi si¢ do datowania
litografii (il. 10).

% Morelowski, Warszawa w obrazach Canaletta (zob.
przyp. 7).

¢ Q czesciowo ztych praktykach Panistwowego Handlu
Dzietami 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
obrazéw, antykéw 1innych przedmiotow sztukd, kto-
re gtéwnie sprzedawano do Europy Zachodniej lub
przekazywano je w formie prezentéw lub zaptaty ar-

tystom 1 go$ciom NRD, dowiedziano si¢ po upadku
komunizmuw 1989 r. Zob. np. W. Weimer, Sieben , Er-
mittlugskomplexe” gegen Schalck-Golodkowski. Betrug,
Diebstahl, Erpressung und Untreue. Verbindungen zu
Terroristen? (Siedem ,komplekséw” w dochodzeniu
przeciw Schalck-Golodkowskiemu. Oszustwa, kra-
dzieze, wymuszenia 1 niewiernos¢. Powigzania z ter-
rorystami?), ,Frankfurter Allgemeine Zeitung”,
8.05.1991 (nr 106), s. 3; W. Stock, Wie die DDR
Kunstsammler ruinierte. Bericht vor dem Schalck-
-Ausschuf (Jak NRD zrujnowato kolekcjoneréow
sztuki. Relacja przed komisjg ds. Schalcka), ibidem,
21111992 (nr 44), s. 4.

7 Zob. wyzej wymienione badania zasadnicze Erika
Forssmana (przyp. 2).
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paintings

SUMMARY

The article attempts to establish the history of a
painting purchased by the author in 1986, depic-
ting the Poznan 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 Poznan City Hall building, the author pre-
sents the provenance of the painting and another
painting, held in the National Museum in Poznan,
showing the City Hall in a “lagoon” setting. He
starts by invoking a series of Julius von Minutoli’s
drawings representing buildings of Poznan, 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 Poznan and the most interesting bu-

ildings”, as well as an etching in a special issue of

Berliner Kalender fiir 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-
znan. 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 paintingand
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 Poznan painting with

its own artistic merit.



Ostatnie dzieto Witolda Pruszkowskie-
go tryptyk Zaczarowane skrzypki (Janko
Muzykant) nie doczekato sie dotychczas
odrebnego opracowania.

Tryptyk nie zachowat sie w catosci.
Wzmiankowany w artykulach zamieszcza-
nych w czasopismach konica XIX w., w pdz-
niejszej literaturze, ktéra ugruntowata opi-
nie historykéw sztuki w XX w., uchodzit za
dzieto nieukonczone.

Wnikliwsze studia dostepnej literatury
pozwalaja stwierdzié, ze artysta malowat
dwie wersje tego dzieta, z ktérych jedng
ukonczyt. Ta jednak szybko znikneta z ryn-
ku artystycznego i faktycznie pozostata nie-
znana szerszemu kregowi odbiorcéw, a w
koncu — zapomniana.

Materiat, ktérym dzis dysponujemy, nie
pozwala na uzyskanie odpowiedzi na wszyst-
kie nurtujace nas pytania dotyczace tego
owianego aurg tajemniczosci dzieta.

Oprocz istotnego, w odniesieniu do bio-
grafii artysty i jego twodrczosci, przestania
zawartego w ostatnim dziele, interesujgce,
cho¢ nie wyjasnione ostatecznie, wydaje sie
podejicie tego poszukujgcego stale nowych
srodkéw wyrazu autora do czysto malar-
skich zagadnien.

Wobec faktu niezachowania si¢ zadnej
dokumentacji ikonograficznej czy to w po-
staci rycin lub fotografii ukoniczonego dzie-
ta, mozemy dzi§ oprze¢ sie jedynie na opi-
sach zawartych w recenzjach i oméwieniach
tworcezosei, ktore ukazaly sie po tragicznej
$mierci artysty. Traktuja one wycinkowo lub
tylko sygnalizujg rozmaitos¢ aspektow jego
ostatniej wypowiedzi.

Opinie na temat rangi artystycznej tryp-
tyku i jego miejsca w tworczosci Pruszkow-

skiego sa rozbiezne. Przez jednych uwazany

jest za ,dzielo stabsze (...) bez wigkszej sity

ekspresji™!

, Inni widzq W nim uwienczenie
drogi tworczej Pruszkowskiego. Wydaje sie,
ze sam artysta przypisywal mu role arty-
stycznego testamentu, lecz czy takie byly
rzeczywiscie jego intencje, moglby prawdo-
podobnie da¢ odpowiedz jego nieodnalezio-
ny dotad pamietnik.

Przyjaciel artysty Juliusz Mien sugeruje,
ze tryptyk, nad ktérym pracowat Pruszkow-
ski od 1894 do $mierci (w 1896), miat by¢
przedstawieniem zycia artysty i probg obra-
chunku z nim. Mozna wiec z duzym praw-
dopodobienistwem traktowac to dzieto jako
jego $wiadomie ostatnia wypowiedZ na te-
mat zycia i sztuki: dziedzin, ktére w kazdej
artystycznej biografii $cisle sie tacza, a w
przypadku Pruszkowskiego uwydatnito si¢
to szczegdlnie, w wyjgtkowo osobistym, in-
tymnym podejsciu do wlasnej twérczoscei
(skrzypce pojawiajace sie we wszystkich ob-
razach tego dzieta — symbolizowalyby wiec
sztuke). Za najodpowiedniejszy sposéb
przekazania tych tresci uznat narracyjng
formute tryptyku.

Autorzy piszacy o tryptyku w latach 90.
XIX w.2, po tragicznej $mierci oraz z okazji
wystawy po§miertnej w 1897 roku, opisuja
skoniczone dzieto?; w zrodtach pézniejszych
pochodzacych z lat 30. XX w. (z okazji wy-
stawy zbiorowej prac artysty w Ilwowskim
Towarzystwo Przyjaciét Sztuk Pigknych
w 1934 r. oraz w 1935 — w TPSP w Warsza-
wie) mowi sie juz tylko o pierwszej czesci
tryptyku, przedstawiajacej pastuszka graja-
cego na skrzypkach (wt. dr Leona Gold-
berga-Gorskiego, obecnie w Muzeum Naro-
dowym w Warszawie, znanej pod tytutem
Grajek , olej na ptétnie, 126 x 85 cm; il. 1)

oraz o studium zamykajgcym tryptyk

Dorota

Suchocka

Zdaczarowane

skrzypki

— tryptyk
Witolda

Pruszkowskiego
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1. W. Pruszkowski,
Pastuszek (Grajek);
wt. Muzeum Narodo-
we w Warszawie

2. W. Pruszkowski,
Janko Muzykant;

wt. Muzeum Narodo-
we w Poznaniu
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przedstawiajacym martwego chlopca
(w Zbiorach Panistwowych, obecnie w Mu-
zeum Narodowym w Poznaniu, olej na
plotnie, 123 x 99 cm; il. 2)* Inne zrédio
z tego czasu podaje, ze pierwszy obraz olej-
ny - skoniczony i szkic otéwkowy do czesci
trzeciej znajdowat sie w zbiorach rodziny
Fedorowiczéw, a obraz drugi zaginal’.
Rozbieznosci te wynikaja z faktu, ze
w pdzniejszej swiadomosci (za sprawg wspo-
mnienia Miena zamieszczonego w poczyt-
nym , Tygodniku I[lustrowanym”) pozostat
tylko niedokonczony tryptyk olejny. Oistnie-
niu jednak obu wersji $wiadcza niezaprze-
czalne fakty w postaci zapisu katalogowego®,
a takze wskazéwki zawarte w koresponden-

cji. Dotyczy to przytoczonej przez Grajew-

skiego informacji odnoszacej sie do roku
1895, okresu rekonwalescencji po powaznej
operacji twarzy, ktérej Pruszkowski poddat
sie we Wroctawiu: ,,Powrécit po kilku mie-
sigcach do Krakowa i do pracy, zaczat malo-
wac olejno odstawiony tryptyk paste-
lowy (podkreslenieautorki) dla Krywulta -
obawiajgc sie, by mu kurz kredowy, otwartej
rany nie draznit”’. O tym, ze Pruszkowski juz
co najmniej rok wezesniej pracowal nad
wspomnianym tryptykiem, swiadczy cytowa-
nyréwniez przez Grajewskiego list artysty do
Aleksandra Krywulta, wlasciciela salonu wy-
stawienniczego i marszanda, z maja 1894 r.,
w ktérym odnajdujemy zdanie: ,Po kilka razy
na godzine wydaje mi sie to samo bardzo do-
brze, albo bardzo 7Zle, tak ze gdybym byt
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3. Zaginiony obraz
zamykajacy tryptyk,
olej na ptétnie,

125 x 114 cm

z Panem nie wszedl w ten nieszczesliwy
uktad - kto wie, czy bytbym rekawem nie
przesungtpowszystkich trzech karto-
nach (podkreslenie autorki)”®.

Nasuwa sie wiec wniosek, ze wersja olej-
na i pastelowa powstawaty niemal réwno-
czesnie. Sadzac z opisdw, tryptyk pastelowy
byt dzietem ukoniczonym, lecz losy jego po
1898 r. nie sa znane’. Nie wiemy wicc czy
zachowane w Muzeum Narodowym w War-
szawie 1 Muzeum Narodowym w Poznaniu
obrazy s3 jego wiernym powtérzeniem. Przy-
klady znanych z wersji pastelowych i olej-
nych takich dziel jak pierwsza czes¢ trypty-
ku Zaduszki lub trzy Pochody na Sybir
sktaniajg do wniosku, ze musiaty by¢ sobie

bardzo bliskie, cho¢ oczywiscie perfekeyjnie

opanowana przez Pruszkowskiego technika
pastelu dawata o wiele wigksze mozliwosci
wyrazenia symbolicznych tresci.

Wspomnianyjuz Juliusz Mien stwierdza,
ze los innych zniszczonych plécien znale-
zionych po $mierci artysty na strychu domu
w Mnikowie podzielit réwniez tryptyk Za-
czarowane skrzypki, z ktorego zachowat sie
tylko jeden skoniczony obraz (pierwszy),
byty mu jednak znane szkice do pozostatych
cze$eil?. Z pewnoscig nie odnosily sie one
do pastelowej wersji, bowiem opis czesci za-
mykajgcej tryptyk nie pokrywa sie z opisa-
mi 0s6b ogladajacych to dzieto w 1897 1. na
wystawie w Salonie Krywulta.

Mien opisuje trzecig czg$¢ nastepujgco:
»Staw, smutne drzewa, pochylone nad nim,
na brzegu strzaskane skrzypki i smyczek po-
rzucony, a tam nad tg drzemigca woda, ktéra
tonie w lekkich mgtach wieczoru smutnego
i melanholijnego — tam Janko $pi”*'. Podob-
nie brzmi opis tej czesci w relacji Ludwika
Grajewskiego, ktory widziat rysunek ,dos¢
wielki” na wystawie prac artysty we Lwowie
w 1934 .2 Zdaniem Tadeusza Jaroszyniskie-
20 ,trzeci obraz - to szara w szare mgly spo-
wita, jak $mier¢ spokojna ton bagien, ktéra
w swoim zimnym tonie, ukoita na wieki roz-
plomieniong rojeniami nieziszczonych pra-
gnieft wyobraznie. Nad wodg wsréd sitowia
pozostata czapka matego grajka”’’.

Opisy te wydajg sie niespdjne, lecz pozwa-
lajg nam odnotowac, czeste przy tak niktym
materiale opisowym, zjawisko nieprzekta-
dalnosci jezyka malarskiego na jezyk lite-
racki. Jak stusznie podkresla Maria Poprzec-
ka, ,opisy dziela malarskiego maja to do
siebie, ze zatracajg malarskie wlasciwosci,
a zyskuja poetyckie czy literackie”*. Te lite-
rackie wartosci wptynely na odbiér dzieta,
ktore stopito sie w jedng nierozerwalng ca-
fos¢ - ostatnig wypowiedz tragicznie zmar-

tego malarza.
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Zaczarowane skrzypki tryptyk Witolda Pruszkowskiego

Cho¢ wiele komentarzy pomija walory
malarskie, skupiajgc sic na warstwie lite-
rackiej, tak waznej w odbiorze XIX-wiecz-
nego malarstwa, dotykaja one niekiedy
problemu istotnego dla malarstwa Prusz-
kowskiego — nastroju. Ten walor tryptyku
tak charakteryzuje Stefan Popowski:
»W catej kompozycji nastr6j doskonaty. Ar-
tysta gléwnie tym nastrojem positkuje sie
do wywotania wrazenia akcji odbywajacej
sie w trzech obrazach (...). Te trzy pejzaze
to nie zwyczajne tla dla figur, to caly swiat
pojeé, ktéry maly muzykant z otaczajacej
go natury czerpie. (...) Przez subtelng cha-
rakterystyke w szczegotach nadaje on pej-
zazowi dowolnie to uroczysty spokdj, to
znéw bezgraniczng radosé, to cichy tragizm

»15

$mierci”. O Zaczarowanych skrzypkach
i Zaduszkach pisze Niewiadomski: ,Sa to
(...) utwory silnie nacechowane smutkiem
- elegie mgiet zimnych, snujacych sie po
polach, blaskéw miesiecznych, jesiennych
wichréw, zamierajacych akordéw, gasna-
cych promieni (...)"".

Pozorna sprzecznos¢ przytoczonych opi-
sow polega na tym, ze Mien widziat skoriczo-
ny obraz otwierajacy wersje olejng oraz szkice
do czesci nastepnych, natomiast Jaroszynski,
Gerson, Niewiadomski 1 Popowski ukon-
czong wersje pastelows.

Analizujac dzis opisy dzieta, dojs¢ mozemy
do wniosku, ze paradoksalnie, krytyka arty-
styczna XX w. skupita sie na literackich walo-
rach, podczas gdy ta z kofica XIX odniosta sig
do malarskich warto$ci tryptyku. Byé moze
stalo si¢ to za sprawg samego dzieta.

Okolicznosci bowiem, w ktorych pow-
stawalo, zawazyly najego pdzniejszym odbio-
rze. Byly to ostatnie lata zycia artysty, okres
choroby, ktora przysparzata mu wielu cier-
pieni 1 upokorzeni. Dreczaca go w tym okre-
sie mys$l o samobdjstwie, a takze posmak sen-
sacji, ktory zawsze mu towarzyszyl, wreszcie

tragiczna $Smier¢ — wszystko to nie pozostato

bez wplywu na interpretacje tego zamykaja-
cego tworczos¢ dzieta.

Doszukiwano sie w nim gléwnie watkow
autobiograficznych budujacych mit artysty
,Spiewaka z bozej faski” nierozumianego
przez wspotezesnych lub niespelnionego
artysty: ,chlopie wiejskie (...) miato by¢ bo-
haterem tego tryptyku, zamykajacego w so-
bie tragedie artystycznej duszy, co nie mo-
gla wydoby¢ z siebie wszystkiego 1 odeszla
ze $wiata”".

Wybor postaci wiejskiego pastuszka na
bohatera ,malarskiej opowiesci” jest zna-
mienny. Uosabia on powszechnie znang
sympatie Pruszkowskiego dla ludu, przeja-
wiajgcag sie nie tylko w stylu zycia 1 wycho-
waniu syna'®, ale takze w romantycznej po-
stawie — artysty szukajacego natchnienia
w ludowych mitach i opowiesciach.

By¢ moze wybdr tego motywu spowodo-
wany byt zainteresowaniem wspétczesnej
literatury losem utalentowanych dzieci wiej-
skich (m.in. Janko Muzykant H. Sienkiewi-
cza z 1880 1., Antek B. Prusa z 1881 1.) lub
tez checig przedstawienia swojej interpreta-
¢ji ludowej bajki o Janku Muzykancie, wi-
dzianej przez pryzmat wlasnego losu,
zwlaszcza ze postepujaca choroba sktania-
niata malarza do refleksji nad zyciem.

By¢ moze temat podsunat mu znany ob-
raz artysty, ktérego inspirujgcy wptyw za-
znacza sie wielokrotnie w twoérczosci Prusz-
kowskiego — Autoportret ze smiercig grajgcg
na skrzypcach Arnolda Bécklina.

Wybrana przez artyste narracyjna forma
— tryptyk — mogla najpelniej stuzy¢ temu
celowi.

Dostepny materiat ikonograficzny (obraz
warszawski, poznanski, liczne szkice m.in.
krakowskie; il. 4, 5, 6, 7, 8 — szkicownik
artysty o formacie 38,2 x 24,5 cm zawiera-
jacy 29 kart numerowanych) i1 materiaty
zrodtowe (glownie opisy) potwierdzaja, ze

budowa tryptyku odbiega znacznie od tra-
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dycyjnego schematu wywodzgcego sie ze

sredniowiecza, gdzie mamy zawsze do czy-
nienia z tematem gtéwnym ($rodkowym)
itematami pobocznymi. Czesci tryptyku Za-
czarowane skrzypki przedstawiajg cigg naste-
pujacych po sobie zdarzen. Poszczegdlne
obrazy to jakby punkty kulminacyjne ,,opo-
wiadania”. Wigzg one w narracyjng catos¢
yhistorie bohatera”.

Format tryptyku jest réwniez nietypowy.
Tradycyjny uktad o czesci srodkowej zajmu-
jacej dwukrotna szerokos¢ skrzydet, zasta-
pit swobodny uktad wielkosci poszczegdl-
nych czesei.

Opierajgc sie na danych katalogowych
dotyczacych skoniczonej pastelowej wersji®?,
stwierdzi¢ mozna, ze czes¢ srodkowa naj-
wiekszych rozmiaréw - o formacie zblizo-
nym do kwadratu, ujmuje z lewej strony
wydtuzony pionowo prostokat, oraz z pra-
wej - zblizony do kwadratu prostokat. Mamy

wiec do czynienia z tworzacym sie, pomi-
mo podkreslajgcej symetrie gorujacej czesci
srodkowej, uktadem asymetrycznym spowo-
dowanym nieréwng szerokoscig skrzydet,
poglebionym jeszcze drobng réznicy ich
wysokosci.

Podgzajac autobiograficznym tropem
mozna by zalozyé, ze poszczegdlne obrazy
tryptyku miaty charakteryzowaé najwaz-
niejsze fazy zycia i tworczodci artysty. Obraz
pierwszy przedstawiajgcy stapajacego po
murawie, zastuchanego wiejskiego grajka
wpatrzonego w niebo w uderzajacy sposéb
nawigzuje do obrazu Stanistawa Witkiewi-
cza Swiat i poeta (il. 9) z 1876 r. zdajac sie
nawet podpowiadaé tytut ,opowiadania”
Pruszkowskiego?. Oba obrazy przedstawiajg
samotnego artyste na tle pejzazu o wysokim
horyzoncie. Dzieto Witkiewicza ukazuje
Helene Modrzejewska u poczatku kariery,
kiedy to jej sztuka nie znajdowata uznania
u publicznosci. (Artysta przedstawit jg
wsrdd pasaeych sie zwierzat, ilustrujgce po-
wiedzenie ,perly przed wieprze”)?.

Mimo licznych podobienstw kompozycyj-
nych obu obrazéw narzuca sig spostrzezenie,
ze kazdy z autoréw obrazéw inaczej wyraza
stosunek artysty do $wiata. Przedstawiona
przez Witkiewicza zastuchana w dzwigki
skrzypiec i zapatrzona w siebie postac¢ panu-
je jakby nad otaczajgcym ja pejzazem, co do-
datkowo podkresla umieszczenie jej glowy
ponad linig horyzontu, w strefie ,nieba”.
Posta¢ Pruszkowskiego jest jakby z krajobra-
zem zintegrowana, a nawet przezen zdomi-
nowana. Miesci sie ona catkowicie w strefie
,ziemi”, lecz pomimo tej fizycznej obecnosci
wpatrzona jest w niebo, jakby stamtad czer-
pata to, co pdzniej wygrywa na skrzypkach.
Z drugiej jednak strony okreslony w ten spo-
s6b wysoki punkt widzenia powoduje, ze
uktad jego stop sprawia wrazenie unoszenia
sie nad ziemia. Wreszcie fragment wody po
prawej stronie — to nie tylko zlowroga zapo-
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10. Pieta Michata Anio-
ta z katedry florenckiej

(fragment)

wiedz moczaréw, ktore pochtong chlopea, ale

naoczne sprowadzenie nieba na ziemig, przez
jego odbicie w wodzie. Cato$¢ kompozycji po-
traktowa¢ wiec mozna jako prébe ukazania
w prostej strukturze ,muzyki obrazu”, nie
przez kazdego styszanej, tak jak gre skrzypiec.

Samotnos¢ Modrzejewskiej otoczonej
przez zwierzeta jest samotnoscig artysty za-
stuchanego w siebie, wlasne wnetrze, arty-
sty $wiadomego swojej sztuki. Samotnosé
pastuszka umieszczonego w sprowadzonym
do syntetycznego dopetnienia krajobrazie,
kroczgcego przed siebie, nie patrzac pod sto-
Py, jest samotnoscig artysty czerpigcego na-
tchnienie z natury.

Obraz otwierajgcy tryptyk Pruszkowskie-
go charakteryzowalby wezesny okres zycia
1 twdczoscl — czas beztroski, zapatu 1 wiary
we wlasne umiejetnosci, okres krystalizowa-
nia sie jego osobowosci jako artysty i czto-
wieka, fascynacji Stowackim, zyciem ludu
wiejskiego 1 nie konczacych sie dyskusji ar-
tystyczno-literackich w gronie przyjaciot.
Wiejski grajek miatby tutajby¢ uosobieniem

naiwnej wiary, zastuchania w glosy natury,

a réwnocze$nie podkresla¢ silny zwigzek
malarstwa wezesnej fazy twdczosci z nurtem
sielankowo-rodzajowym.

Obraz drugi przysparza juz nieco wiecej
probleméw. W zachowanym szkicu mamy do
czynienia z dwoma rozwigzaniami. Jednak
pominiemy tu stabo widoczng wezesniejsza
wersje z lezgcym chtopcem (nawiazujaca do
postaci z obrazu J. Malczewskiego Zafasko-
tanyz 1888 r.), znang réwniez z rysunkow,
a skupimy sie na ostatecznej redakeji - syl-
wecie upadajgcego z roztozonymi ramiona-
mi chlopca. Jego postac stanowi jakby o$
tryptyku. Przedstawienie to nawiazuje, jak
sie wydaje, bezposrednio do Chrystusa
z Piety Michata Aniota z katedry florenckiej
@(il. 10) - poprzez schemat ikonograficzny,
a takze jako element osiowy stuktury dzieta
dominuje nie tylko w sferze formy, ale i tre-
$ci. W warstwie biograficznej nasuwa ono
skojarzenie z tak istotnym w zyciu Prusz-
kowskiego wypadkiem z koniem. Wydarze-
nie to, jak sie pdzniej okazalo, byto punk-
tem zwrotnym w jego zyciu. Obraz drugi
odnositby sie wiec do najpelniejszej fazy jego
twdrezosci, okresu schytku lat 80. 1 poczat-
ku 90. XIX w., kiedy to powstaty jego najlep-
sze dzieta (m.in. pastele) 1kiedy artysta byt
w rozkwicie sit tworezych.

Ukazana w centrum obrazu postaé upa-
dajgcego chtopea (odwrécona w dolnej par-
tii w stosunku do pierwowzoru), umiesz-
czona zostata w dolnej czesci obrazu, znéw
ponizej majaczacego w oddali zarysu hory-
zontu. Nad scenerig — w blekitnawej poswia-
cie nocy czy budzacego sie switu — jasnieje
gwiazda, jedyny $wiadek wydarzenia. Nie
pelni ona roli zrodta swiatta, a raczej spra-
wia wrazenie czuwajacego oka Opatrznosci.

Jak wida¢, w obrazie tym postawit Prusz-
kowski na patetyczny wydzwiek skojarzenia
7 pozg zaczerpnieta z piety Michata Aniota.
Zarzucenie pierwotnego pomystu, widocz-

nego w obrazie (na zasadzie pentimenta)
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przedstawienia lezacego chlopea, pozwoli-
fo zachowa¢ miejsce w narracji — upadanie
— a zarazem utrwali¢ te figure jako emble-
mat meczenistwa, podkreslony ,daszkiem”
budujacym wokét niego rodzaj kapliczki.

Obraz zamykajacy tryptyk, znany tylko
z opiséw, ukazywat nad woda wérdd sitowia
czapke grajka (wgopisoéw wersji pastelowej)
lub znane ze szkicu wystawionego w 1934 r.
przedstawienie lezacych nad brzegiem stawu
strzaskanych skrzypiec. Jedno i drugie uje-
cie sugeruje dramatyczne zakonczenie ,,opo-
wiadania” samobojcza $miercig bohatera.

Tryptyk Pruszkowskiego zajmuje wsrod
polskich tryptykow 2 pot. XIX w. szczegdl-
ne miejsce. Typowa dla tego rodzaju kom-
pozycji w XIX w. narracja rozwija si¢ tutaj
jakby na dwoch réwnolegtych poziomach.
Pierwszym — opartym na watku autobiogra-
ficznym (by¢ moze stad biorg poczatek cy-
kle Malczewskiego o znamiennym tytule
Moje zycie); dotyczacym tragedii osobistej,
loséw artysty nie moggcego zrealizowad
swoich idei i dziejow jego sztuki oraz dru-
gim — skupionym wokét zagadnien czysto
malarskich; ewolucji malarskich $rodkow
ekspresji od realistycznej formuty pierwsze-
go obrazu po wizyjng symbolike obrazu za-
mykajacego tryptyk.

Jest jeszeze inny sposob odczytywania
tryptyku wiazacy go z ikonografig chrzesci-
janiska, ktory pomija naturalny cigg narra-
¢ji. Zgodnie z nim poszczegdlne obrazy sta-
nowilyby osobne opowiesci o zyciu i $mierci
artysty. Kazdy z nich przedstawialby tragicz-
ny, ale jakze inny los. Pierwszy obraz uka-
zywalby los artysty, ktory obrat fatszywa dro-
ge, drugi — dominujacy w sferze formy
i tresci — $mier¢ artysty, ktory ,dosiegnat
wlasciwej struny” oraz trzeci — samobojcza
$mier¢ niespelnionego artysty.

Ludowy mit o ,Zaczarowanych skrzyp-
kach”, a zwlaszcza jego bohater skazany na

$mier¢, ktéremu po raz ostatni pozwolono

zagraé na skrzypkach, podsunat prawdopo-
dobnie Pruszkowskiemu analogie do wta-
snego losu. Z tego punktu widzenia ostat-
nia wypowiedz artysty (jego testament)
wydaje si¢ niezwykle wazna, tym bardziej ze
porusza problemy uniwersalne: zycia i $mier-
ci, a co si¢ z tym wigze, zaprzepaszczenia
ludzkich wysitkéw 1 mozliwosci.

Smier¢ w fizycznym sensie twérca utoz-
samia wiec ze Smiercig rowniez w artystycz-
nym wymiarze, czego symbolem jest strza-
skany instrument matego grajka. Widzi jg
przede wszystkim w ludzkim, tragicznym
sensie jako kres wszelkich dokonan.

Co z piesniag matego grajka? Przybity lo-
sem cztowieka, ktory dotknat artyste, zdaje
sie nie pamieta¢ Pruszkowski stow otuchy
przywoltywanej tacifiskg sentencja ,carmina

morte carent”' . Poznan, 2006 r.
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—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
19t 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-Gérski, oil on canvas, 126 x 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 x 99 — now in
the National Museum in Poznan /ill.2/).

Analysis of the work’s descriptions leads to
the conclusion that, paradoxically, art critics of
the 20 century focused on the literary value of
the legendary work, while reviewers from the late
19% 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 19% c. The narration, typical of this kind of com-
position in the 19% ¢., 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
concernsa 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.



Dziwny to, jakiz dziwny obraz'! Szczegdl-
no$¢ miejsca, jakie zajmuje posrod niepoli-
czonych dziet Jacka Malczewskiego, piszacy
o nim potwierdzajg i usituja uchwycié¢ ce-
chy, ktérym te osobliwosé zawdziecza (il. 2).

Sposrdéd najogdlniejszych — syntetycznosc.
Zaréwno przedstawionego krajobrazu? jak
iwyrazu dziela: obraz zawiera niemal wszyst-
ko co mozna bylo pomysle¢ o spokoju ziemi,
niezniszczalnosci jej trwania 1 ciggle nowego
odradzania sie, a takze sume przemyslen
tworey, nagromadzonych w kontakcie z na-
turg’. Eaczy sie to z wyczuwanym dazeniem
do uchwycenia istoty tego, czym jest wio-
sna*, eliminacja wszystkiego, co nie istotne
i konieczne, zwykloscig?, prostoty, czysto-
$cig, niemal pustkyg kompozycji®. Przy tym
pewien szczegdt tej kompozycji jest nadzwy-
czaj udatny - ukazanie nad horyzontem sa-
mego tylko dachu sugeruje jeszcze jedno
zaglebienie terenu i otwiera na ,caty kraj”
krajobraz, wydobywajacy poezje zaréwno
rzezby ziemi, jak wiosny i koloru’”. W for-
mie obrazu ujmuje nadto finezja rysunku,
harmonia barwna — delikatna?®, wyszukana,
subtelna i jasna’.

Co do tej ostatniej — wyrazony poglad
inny otwiera zarazem szersze pole obserwa-
¢ji, ktore zebrane sugerujg, ze znamiennym
rysem obrazu jest faczenie przeciwstawnych
jakosci, czy tez — ze probujac uchwycié jego
osobliwo$¢ komentatorzy wskazywali na te
wlasciwo$é w rozmaitych aspektach jego
struktury. Bowiem w rozstrzygnigciach
barwnych obrazu moze uderzaé, przeciwnie,
dysharmonijnos¢, potaczenie koloru ,wi-
dzianego” (pejzaz) i ,wiedzianego” (aniot
i Tobiasz), dwéch metod harmonizacji
barwnej — zmystoweji duchowej, wywotuja-

ce nieustanne zdenerwowanie 1 podniece-

nie widza'®. Inny rejestr tego napiecia do-
strzec mozna w polaczeniu doskonatosci
mistrza i naiwnosci dziecka, gospodarskiej
rzeczowosci, a tem samem nierealnoscil!;
nieprawdziwosci i prawdziwosci, a inaczej -
tego, ze obraz oczywiscie nie malowany
z natury mowi o naturze wiecej, intensyw-
niej, liryczniej!?. Mozna to okresli¢ jako
zmiane fragmentu natury w nierealng zie-
mi¢ wyobrazni®?, albo tez zobaczyé w dziele
nie konkretny krajobraz, lecz sceng teatru,
mityczny krajobraz raju dziecinstwa, sceno-
grafic'*. Wreszcie dostrzec zrédto niepoko-
ju w samym ksztalcie ziemi ukazanej w ob-
razie, w jak gdyby ruchu fal, ktore zastygly's,
w napieciu pod pozorng zastygloscig!c.

Rozmaito$¢ dostrzeganych w obrazie ja-
kosci kierowata tez uwage komentatoréw ku
rozmaitym artystycznym powinowactwom.
Orzeczono zaré6wno nowoczesno$¢ dzieta,
jak przywotywanie przez nie przesztosci,
zaréwno co§ z Rafata Malczewskiego jak
z Piotra Brueghela'”, ale tez z Perugina, ,re-
nesansowo$¢” obrazu'®. Co do ryséw prekur-
sorskich - z poetyka surrealistyczng, senng
Agnieszka Eawniczakowa kojarzyta wyizo-
lowanie i osamotnienie przedmiotéw w pu-
stej scenerii, ostabiajgce realna funkcjonal-
no$¢ ich zwigzkéw i zaakcentowanie
pewnych tylko motywow kreowanej rzeczy-
wisto$cit’. Dopuszczajge sugestie Kazimie-
rza Wyki, ktory uznat obraz za kapitalng ilu-
stracje malarskiej filozofii pionu 1 poziomu
gloszonej przez Pieta Mondriand®, za upraw-
nione uznata widzenie w konstrukeji obra-
zu zapowiedzi malarstwa abstrakcyjnego
o charakterze metafizycznym?'.

Symbolika obrazu — to najpierw ewoko-
wanie poetyckich symboli odrodzenia. Przy-
wolanie historii Tobiasza — to zapowiedz
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Swiatha, ktére rozproszy ciemnosé??, przej-
Scie ze Slepoty natury do samowiedzy, a sam
Tobiasz — symbol nadziei?’. Jak echo staw-
nej maksymy Mallarmégo brzmi stwierdze-
nie, ze nie ukazujgc wszystkiego, artysta
znacznie wiecej zasugerowal, a do rozwaze-
nia pobudza przeczucie, ze obraz zdaje sie
(...) odzwierciedla¢ jakgs podstawowq zasa-
de absolutu®*.

To ostatnie pojecie odgrywa istotng role
w najobszerniejszej z dotagd opublikowanych
analiz obrazu. Jej autor, Michael Brétje, sku-
pia uwage na jakosci doznania, jakie staje
sic udziatem widza wobec obrazu; $ledzi
przebieg konfliktu, w ktory uwiklane jest
widzenie, a takze jego zwigzek z tematem
historii Tobiasza — oslepnieciem 1 odzyska-
niem wzroku. Konflikt powstaje, gdy oko
nastawione przebiegiem zasadniczych po-
dziatéw pola na mozliwos¢ utrzymania ich
zwigzku z plaszczyzna obrazu, ktory rodzi
i utwierdza poczucie obcowania z czyms$
podstawowym, niewzruszonym i wiecznym,
oto wlasnie wywiedzionym z absolutu, do-
znaje naglego wciecia parowu jako narusze-
nia, unicestwienia tych jakosci doznania.
Jak Tobiasz-ojciec, ktory przyjat oslepienie
jako kare za grzechy, to jest odwrécenie sie
od transcendentnej Jedni, tak widz przez
»clecie” parowu zostaje wytracony z dozna-
wania obrazu przy nieustannym baczeniu
na absolut. Moze teraz postgpi¢ w historii
obrazowej przylaczajac sie do wedrowki ar-
chaniota i Tobiasza. Na ich drodze pojawia
sie pierwszoplanowe zbocze, ktére odcieto-
by ich od wzroku widza. W punkcie dojscia
ich drogi wyrasta drzewo, ktérego pien po-
wtarza cigcie parowu, ale zarazem z niego
whasnie wyrasta galgz, ktéra wraz z drugim
drzewem przeprowadza wzrok ku gorze,
ponownie w strefe réwnolegtego do po-
wierzchni obrazu rozciggniecia pejzazu —
przezwyciezajac weiecie. To obrazowe zda-

rzenie odpowiada biblijnemu odzyskaniu

wzroku - cudownemu, bo 1 tu przekraczaja-
cemu znang poznaniu przyczynowosc.
Dach, do ktérego dociera spojrzenie, jest
obietnicg mieszkania pod niebem, w zgodzie
ze stworzeniem, jak ono z absolutem. Cha-
rakterystyczny uktad sylwet dwdch bocia-
néw kaze je postrzegac jako parafraze
splywajacego na cztowiecza siedzibe blogo-
stawienistwa niebios®’.

Zwiezte przywotanie tych komentarzy
przypomina, ze o obrazie, jak i o tworczosci
Malczewskiego w ogdle, powiedziano nie-
mato, gromadzac wokét niego rozlegte pole
kontekstow, pobudzajacych znaczenia. Jak
zwykle skutkuje to zréznicowaniem jego
sktadnikéw: wyodrebnieniem i zhierarchi-
zowaniem ze wzgledu na udzial w znacze-
niu, ale tez - pominieciem. Sprébuje do do-
konanych rozpoznan dorzuci¢ garsc
spostrzezen, bedgcych wynikiem skierowa-
nia uwagi zwlaszcza na miejsca marginali-
zowane badz nie dostrzegane. Zaczne od od-
niesien do innych obrazow.

W roku 1899 w Warszawie, a rok pdzniej
w Krakowie Ferdynand Ruszczyc pokazat
Ziemie (il. 1). Pojawienie si¢ jego obrazdw,
u schytku stulecia, okazato sie faktem waz-
kim, wprowadzato nowg jako$¢ — zwlaszcza
w dziedzinie kadrazu, dobitnego udziatu
w budowie znaczenia plaszczyzny obrazu
1jego granic — wobec ktorej artysci odezu-
wali potrzebe zajecia stanowiska. Nie tu
miejsce, aby zjawisko to i potencjat oddzia-
tywania dziet Ruszczyca chocby zarysowac,
takze Ziemi, tego sposrdd nich, ktore zna-
lazto szczegdlny oddzwiek — obrazu, ktory
z czasem stat si¢ ilustracyjnym emblematem,
co skutkowato sptyceniem przypisywanych
mu znaczen. Charakterystyczny dla obra-
z0w Ruszczyca zwigzek sporego rozmiaru
pl6tna ze stosunkowo prostg strukturg znaj-
duje w nim dobitny wyraz. Pomyst przecie-
cia pola biegnacg od brzegu do brzegu linia,

ktorej wygiecie okresla stosunek rozgrani-
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czanych 1 konfrontowanych sfer, wysunie-
cie nad te granice, a zarazem dobitne zwia-
zanie z dolng, ziemskg strefy sylwety oracza
i ciggnacych plug wotéw, zréznicowanie
charakteru obu czesci — otwarlo trop zna-
czen, nie uniewazniajgcy rodzajowego, wy-
darzeniowego, jednostkowego sensu, ale
zarazem Pprzekraczajacy go, ku sensom do-
stepnym tylko w doznaniu wzrokowym,
a uruchamianym przez stosunki podziatéw
i ksztalttow w polu obrazowym, kierujgcym
ku namystowi nad ludzkim sposobem bycia
na ziemi i pod niebem; znaczeniowa no-
$n0s¢ tego ukltadu kazata Ruszezycowi po-
wréci¢ do niego w bardziej rudymentarnej
postaci w obrazie Oblok.

Cho¢ Ziemi nie taczono dotad z Wiosng
Malczewskiego, to skoro umozliwi sie ich
spotkanie, trudno bedzie zaprzeczy¢ istot-
nemu zwigzkowi. Gdy je postawi¢ obok sie-
bie, uchylajgc réznice rozmiaru, Ziemie po
lewej, Wiosne po prawej, to obrazy zespolo-
ne zostang cigglym, zataczajgcym tuk watem
zoranej roli®. Tym bardziej widoczna bedzie
zasadnicza réznica: u Ruszezyca ziemia sie
pietrzy, u Malczewskiego — uchyla. Przejmu-
je on bowiem odciecie dolnej partii pola
wybrzuszong linig zoranego pola, lecz za-
miast uczynic z niej granice ziemi i nieba —
rozwiera ziemig, przesuwajgc horyzont ku
gorze 1 zagladajgc do wnetrza ziemi. W roz-
sunieciu tym pomaga mu Hiroshige; doko-
nuje go bowiem rozporg ukosnie biegngce-
20 pasma, odcinajacego sie jaskrawa zielenig
od otoczenia, a i wierzby, wyrastajgce zza
ruszezycowego horyzontu, tak bardzo pol-
skie (czy tez Peruginowskie) w oczach in-
terpretatoréw, odnajdziemy na drzewory-
tach Japoniczyka?” (il. 3, 4).

Warto przypomniec sobie, ze Feliksa Jasien-
skiego, najwazniejszego zbieracza grafiki ja-
ponskiej, Malczewski sportretowat po raz
pierwszy, oile wiem, za to dwukrotnie, w roku
poprzedzajacym powstanie obrazu (il. 5).

W jednym z tych portretéw ukazat go wspar-
tego o teke grafik, odcinajgca pierwszy plan
w sposdb podobny do ziemnego watu w Ziemi
i Wiosnie, znany z grafiki japoniskiej.

Jednak przyjrzenie sie temu wyrazistemu
sygnatowi zwigzku objawia zarazem roznice,
otwiera trop wiodgcy ku uchwyceniu swo-
isto$ci pojmowania obrazu przez Malczew-
skiego czy tez sposobu w jaki plaszczyzna
otwiera sie dla niego jako mozliwos¢ obrazu.
Podpowiada wage postawienia obrazu do pio-
nu, w takiej pozydji z nim spotkania, a po-
tem uznania i utrzymywania wynikajacej stad
tektoniki. Wspétbrzmig z nig inne znamio-
na ciezaru — odmiennos¢ tworzywa, nie roz-
$wietlanego i nie odcigzanego bielg podloza,
odzew na upominanie sie przedmiotu, zie-
mi, o0 mase, nadawanie obtosci ksztattom,
ktéra u Japoniczyka unosi sam bieg konturu
(choé jego brzegowy ,modelunek” nie zostat,
jak sie zdaje, przeoczony). Czerpanie z jego
sztuki ujawniajg szwy w strukturze obrazu.
Ich wystapienie zwigzane jest tez z podtrzy-
mywaniem przez obraz Malczewskiego ,fine-
strapertyzmu”, dobitne uczynienie ptaszczy-
zny zrazu zupelnie przezierng, znikajaca,
nieobecna, by pozadana z nig gre uruchomic
specjalnymi Srodkami.

Dla Malczewskiego malowanie wiosny
sktania wiec nade wszystko do otwarcia zie-
mi i zajrzenia do jej wnetrza. Wnetrza, kto-
re swoja niezwykloscig r6zni sie od banal-
nosci rozsunietego obramowania: zoranej
roli u dotu, bocianéw zagniezdzonych na
stodole u gory. A przy tym w otwarciu tym
ma udziat nie tylko plon zazylej rozmowy
z niespodziewanie bliskim artystg z daleka,
ale tez — 1 to walny - posta¢ szczegdlna, bo-
hater opowiesci biblijnej, w tym wnetrzu sie
objawiajacy, a zarazem dokonujgcy otwarcia
— stawia wszak stope na linii granicznej pa-
sma roli u dotu obrazu.

Rozwarcie ziemi zmienia, wobec obrazu

Ruszczyca, stosunek miedzy nig a niebem
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1. Ferdynand Ruszczyc,
Ziemia, 1898, olej

na plétnie, Muzeum
Narodowe w Warszawie
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w polu, ale tez otwiera plaszczyzny ich ze-
spolenia. Dokonuje si¢ ono takze za sprawa
drzew po prawej stronie; biorg one udziat
w czestym u Malcezewskiego uobecnianiu
granic pola przez odmiennos¢ odnoszenia sie
do nich sktadnikéw obrazu po obu jego bo-
kach. Taki tu —po lewej stronie brzeg atako-
wany jest wylacznie przez niemal prostopa-
dfe doni granice docierajgcych do niego pasm,
z ktorych jednym jest niebo, zas po prawej —
to spotkanie, nie tak ostre, fagodzone ugina-
jacymi si¢ liniami, przestaniane jest przez
drzewa, poprzedzajace, zwielokratniajgce
brzeg, a podjeciem jego kierunku - spajajace
doti gore pola, ziemie z niebem.
Przyjrzyjmy si¢ od razu tym wierzbom.
Najpierw temu, ze w ogéle s3. Ze potrzebne

byly tu wlasnie. Zrazu zwyczajnie obecne,
a przeciez ich sposdb bycia, gdy na nim sku-
pi¢ uwage, rodzi poczucie Scisniecia, umiesz-
czenia w sposob okreslajaey ich miejsce 1 ra-
cje pojawienia si¢ jako bycie miedzy
Tobiaszem a brzegiem pola; a potem — mig-
dzy zoranym walem a niebem. Zwigzki te s3
jednak —iwskutek ich dostrzezenia - bardziej
zlozone, geste znaczeniowo. Piefi wierzby bli-
skiej Tobiasza jest osobliwie rozdzielony. Jed-
na cze$¢ zwraca sie ku niemu, wychylaiprzy-
biera ludzki ksztatt, wykonujge gest juz to
powitania, zwracania uwagi, juz to powstrzy-
mania i wskazania ku gorze, a przy tym — jest
wynikiem rozerwania pnia na czes¢ jatows,
uschniety 1 zywg; czyzby wiec czart, co miesz-
ka w wierzbie? Ku gorze za$ niewatpliwie
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2. Jacek Malczewski,
Wiosna - Krajobraz
z Tobiaszem, 1904,
olej na plétnie,
Muzeum Narodowe
w Poznaniu

zmierza cze$¢ druga, wyrasta smukly gatezia,
przemierza strefe ziemi i wieficzy ten ruch
zlotg korong na tle nieba. Egczy sie w tym
z drugg wierzbg, lecz droga kazdej ku temu
jestinna. W tym dwuglosie, zespolonym pio-
nem, faczgcym ziemie z niebem, jedna skta-
nia sie ku Tobiaszowd, druga, ,elektrostatycz-
nie” ulega przycigganiu galazek przez brzeg
pola; witajgc objawy nadprzyrodzonego,
w réwnych od nich odstepach, otwierajg wro-
taiszyb ku widzialnemu niebu. A przy tym -
tyle wytaniajg si¢ zza stoku, co przylegajg do
linii, granicy, szwu.

Odréznienie obu stron obrazu ma wiele
aspektow. Jeden z nich podejmuje Heydel:
Naprawym skfonie, posréd roztopionych na pét

grudek gliny, podnosi si¢ delikatna jak piérka,
jasno-zielona rusi pszenicy. Na lewym stoku,
zlocq sie rozrzucone kupki nawozu?®. Gospo-
darski, jak nastawienie przypisywane przez
autora Malczewskiemu, opis, ktory zrézni-
cowanie obu stokéw z miejsca zamienia
w fazy uprawy (kolejne, dodajmy, po orce,
uwidocznionej przez pierwszoplanowy wat
izwigzanie w ,dyptyk” z Ziemig Ruszczyca),
tak je po prostu widzi, zwraca wszak uwage
na cos, co jest w obrazie, nawdz i run, cos, co
niezbedne, a zarazem samo w sobie znikome,
tak jak zachowania 1 przemiany trapezoidal-
nego kawatka plaszczyzny, ktory przyjmuje
$wiatlo, a po przejsciu przez pas o jakiejs
szczegblnej wlasciwoscei — wybrzusza sieg;
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3. Utagawa Hiroshige,
Wiosenny widok
Annaka, lata 30. XIX w.,
drzeworyt, wl. Muzeum
Narodowe w Krakowie

4. Utagawa Hiroshige,
Stynna herbaciarnia

w Mariko, 1833-1834,
drzeworyt, wh. Muzeum
Narodowe w Krakowie
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krzywizny, wijgce sie pasma odpowiadaja

kielkowaniu. Rozmaite jako$ci doznaniowe
tworzywa unoszg 1 zageszczajg znaczeniows
réznice w strukturze obrazu.

Wigzac gospodarskie obserwacje Heidla
zjakoSciami obrazowymi, jestesmy swiadka-
mi jak ptaszczyzna, ograniczona jak pole
obrazu, a kolorem zaréwno wyodrebniona,
jak zwigzana z reszta ziemi, nawieziona, tj.
gotowa do zasiewu, przechodzac przez na-
wilzenie, zmiane charakteru i przez inge-
rencje nie z tej rzeczywisto$ci, nabrzmiewa
plonem, przerastajac granice udomowienia
ziemi 1 siegajac bezposrednio nieba.

Wijace sie na wybrzuszeniu, ,tapicer-

sko” je opinajgce pregi ziemi, ,przegony”,

majg u swej nasady zdolnos¢ przekraczania
linii, po ktérej krocza wedrowcy, ale w spo-
sob osobliwy, sugerujacy albo ich rozpusz-
czanie sie w pa$mie ciemnej zieleni, albo
z niego wylanianie; w kazdym razie cechuje
je bytowe odr6znienie od plaszezyzny, po
ktorej biegna. Jedna za$ z nich, wylaniaja-
ca sie u korzenia olchy, jak ja rozpoznaje
Eawniczakowa, i dobitnie z nim zwigzana
nagle nasycona kropg oranzu, skrecajgc ku
g0rze na grzbiecie pagorka, trafia u konica
dachu w podstawe gniazda. U dotu za§ -
zwroémy uwage, ze Tobiasz stawia stope nie
tylko na granicy watu-pasma pierwszego
planu, ale tez w miejscu, w ktérym zbiega
sie z nim linia biegngca przez zbocze wzgd-
rzaito w taki sposdb, ze w punkcie zbiegu,
pod stopg Tobiasza obie linie, wybiegajac od
jego postaci pod tym samym katem w prze-
ciwne strony, tworza symetryczny uktad
wspierajgcy ich odwarstwienie, usamo-
dzielnienie wobec przedstawiania czego-
kolwiek. Na rzecz takiej dwuznacznosci
linii opinajgcych wzgdrze dziata tez miej-
sce tej jednej w catym ich zespole. Jej skre-
cajagcy bieg, zespalajacy z powierzchnig
wzgdrza, jest przerwany przez brzeg pola,
odcinajgcy odcinek niemal prosty, a jej po-
wrét w obreb obrazu wyzej tyle uktada ja
na wzgdrzu, co odnosi do Scistego odpo-
wiednika ponizej - zaledwie jej zaczatku,
odcietego brzegiem pola, z ktérym w do-
datku oba niewielkie tréjkaty dobitnie sie
zespalajg.

Z podobng dwuznacznos$cig mamy do
czynienia w sposobie ukazania ukosnego
pasma w centrum obrazu. Podzielone jest na
trzy lub nawet cztery wezsze pasma, jesli
wyodrebnimy waskie, brzegowe, zielone po
lewej stronie, wéwczas wraz ze swym odpo-
wiednikiem po prawej obramowujgce catosé,
ale zarazem stanowigce podloze dla drugie-
go sktadnika, wypelnionego rozkwitajgcy-

mi ro§linkami. To za$ graniczy z kolejnym,
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5. Jacek Malczewski,
Portret Feliksa
Jasienskiego, 1903,

olej na desce,

wt. Muzeum
Narodowe w Krakowie

wypelnionym bezforemng mieszaning kolo-

row, w ktorej z zielenia wspdtwystepuja pla-
my barw pagérkow, w tym wspomniane ,za-
czepy” przegonéw. To pasmo otwierajgce
wnetrze ziemi, to takze swoisty matecznik
obrazowosci, ukazujacy zaréwno linearny
szkielet budowy obrazu, jak materig, z kto-
rej sie wylonil, w stanie zaledwie potencji
przedstawiania.

Jaki sens tego parowu? Blokuje rozwar-
cie ziemi, ale nade wszystko jego pojawie-
nie sie zwigzane jest z potrzebg ukazania
w jej otwartym wnetrzu podziaty, i to po to,
zeby zarazem i zwlaszcza — widomie go prze-
zwyciezy¢. Tym, co najbardziej szczegdlne,
wyraznie odréznione, a dotad nie dotknie-
te zadnym opisem w tym pejzazu, w obje-
tym obrazem uksztattowaniu terenu, jest
miejsce, w ktorym dwa jego uformowania
Iaczg si¢ ze sobg na sposéb unaocznionego
wnikania jednego w drugi, z uwidocznie-
niem tego dynamicznego aspektu w miejscu

ich zetkniecia: naporu i ulegania mu.

Gdzie si¢ otwiera ziemia sforica oku
Gdy oracz plugiem wdziera si¢ w jej wnetrze,
Tam z nasion wschodzi zbéz tysige tysiecy.

Lecz czlek zasiewa sie jeno w pomroku,
Dlatego noce sg od dni tym sSwietsze,
Im cziek od plonéw innych wart jest wigcef® .

Jest pelnia dnia i ziemia zaiste stofica oku
otwarta, a przeciez naszemu oku daje prze-
czul ,co§ Swietszego od dnia”, od jasnosci
przedstawienia, cos, co nadaje widzialnemu
sens, a zarazem by zaistnialo w doznaniu
wymaga otwarcia widzenia na te innos§¢ —
jak rozszerzenia zrenicy, by widzie¢ w mro-
ku, a w jasnosci §lepnac, lecz nie ustajgc
w patrzeniu, siegnac innosci, byé moze pie-
czetujaeej dopiero tozsamos$é widzianego.
Tego udziela obraz, tego udziela poezja. Na-
prowadzajg na to wedrowcy — ,z innej rze-
czywistosci”.

Stopy obu idgcych ustawione sg pieczoto-
wicie na waskim pasemku brzegowym tej pa-
chwiny ziemi, po ktérym stapaja ostroznie,
jak po linie, jak po jedynym skrawku pewne-
2o dla nich gruntu, jak gdyby reszta, dla nas
tak dobitnie materialna, dla nich nie istnia-
ta. Wzmaga to wrazenie $cista odpowiedniosé
uktadu nég obu, a zwlaszeza poza aniota, kto-
rego pochylenie glowy tyle thtumaczy sprawo-
wanie pieczy nad Tobiaszem, co, i to wraze-
nie dominuje, pilne patrzenie pod nogi, co
pozwala Tobiaszowi §miato kroczy¢ naprzod.
A stapa wszak po linii. Jej opisane odwar-
stwianie sig, czy tez migotliwa dwuznacz-
nos¢, przywodzi na mysl blekitng linie,
obrzezajaca cieti pod oknem w Melancholii;
jej obramowujace zagiecie wyprowadza ja przy
tym z miejsca kluczowego, miejsca akeji, miej-
sca ziemi w dzialaniu. Ma byé uwidocznio-
ne, ukazane w obrazie to, co przekracza ten
widok, a zarazem moze byé w nim zobaczo-
ne, jesli przytozyé don ,wykrywacz”, albo
zdja¢ nieludzkie ograniczenie, natozone na
mowe $wiata. Dokonali juz zasiewu, zycie
wzrasta za nimi, tyle z ziemi, co pod dachem,
teraz probujg otworzy¢ nam oczy. Tobiasz sta-

wia stope na granicy, stawia jg juz takze na
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roli, laczy dwa Swiaty. Jeden z celow wedrow-
ki, a w kolejnosci opowiesci, 1 budowy obra-
zu, drugi moze sie spetnic tu, w obrazie - to
przywrdcenie widzenia.

To postawienie stopy jest odpowiedni-
kiem uleczenia $lepoty, najdobitniejszym
wezwaniem do widzenia obrazu, otwarcia
oczu na jego swoiste znaczenia, wskazuje
bowiem punkt, w ktérym porzadek prze-
strzenny, przedmiotowy przedstawianego w
obrazie §wiata widomie styka sie z porzad-
kiem ptaszczyzny, owym istotnie ,innym”,
a tamten warunkujgcym i wspottworzacym
kazda drobine jego znaczenia. Wtaczajac,
przez odniesienie obrazowe, do gry sztuke,
a przez postaci ponadczasowy powrdt toz-
samego zdarzenia, jak w istocie przypowie-
$ci, stawia w ognisku znaczenia obrazu
otwieranie ziemi, przesuwanie granicy jej
zglebiania, usensownienia, osobliwie wigzac
je z wedrowka Tobiasza 1 ziemska misjg ar-
chaniota Rafata, ktorej oba cele — spelnie-
nie malzenskiego polgczenia 1 zdjecie sle-
poty® —aczy zielone pasmo parowu-drogi,
wykwitajacej za wedrowcami. Wiosna kro-
czy tropem miodziericéw, bowiem tylko wgski,
widoczny dla nas odcinek ich marszu zakwita
zielenig®'.

Ciemna krecha dachu ma nie tyle otwo-
1zy¢ postrzeganie na domniemanie nastep-
nego zaglebienia terenu, co podkresli¢, tak
dobitnie jak tylko mozna, miejsce na grani-
cy (istotne réwniez w obrazie Ruszczyca),
stad jej niemal odjecie jakichkolwiek zna-
mion przedstawiania, a nadanie ich przez
sgsiedztwo z innymi, wyraziscie przedsta-
wionymi dachami, a przy tym objecie swo-
im zasiegiem czynnikéw idacych z ziemi
iz nieba: tego, co zbiera w sobie strzata ol-
chy, tego, co wzbiera w wypietrzonym swym
brzemieniem nad horyzont wzgérzu, a co
linia je obejmujaca i uwydatniajgca wypu-
ktos¢ doprowadzone jest do miejsca ladowa-

nia bociana, mieszkanca nieba, zespolone-

20 z nim zréwnaniem z pasmami oblokow,
a potem tyle w nim zaczepionym, co odnie-
sionym do pasma, na ktére ma opas¢, jako
wyslannik niebios. To gniazdo to punkt spo-
tkania zycia dojrzewajgcego w ukryciuiuka-
zujgcego sie jako dar niebios.

Wzicte jak gdyby z japonskiego drzewo-
rytu tréjkatne daszki oznaczaja, uniwersal-
nie, domostwa, by sprawi¢ jego natychmia-
stowe rozpoznanie w prostym pasmie
polozonym na horyzoncie, ktorego rolg jest
udomowienie ziemi; jest dachem potozo-
nym na niej. A przy tym — wyodrebniajacym
swym zasiegiem to, co stanowi uwidocznie-
nie istoty wnetrza ziemi-domu, rozpietym
nad tym, co skupione w dwoch ogniskach
zlaczonych pasmem zieleni. Wazny udziat
w tym udomowieniu ma olcha, niezwykle
mocna cezura w obrazie, przeciecie rozpe-
dzonych pozioméw od lewej, bariera i skie-
rowanie uwagi wektorem w pionie w gore
i pod dach. To sygnat zmiany patrzenia na
pejzaz, teraz —z domowego, ludzkiego punk-
tu widzenia. To poza tg linig — pasma ziemi
ukazuja sie w czynie polgczenia, to zarys jej
penetrowanego otwarcia rytmicznie powie-
lony osobliwie jg unerwia, to w zasiegu tego
dachu pojawiajg sie bohaterowie biblii, po-
magajgc nam zobaczy< ziemie, pojaé jej zna-
czenie. Plodnosé, podtrzymanie zycia
iotwarcie oczu na obecno$é tego, co najbliz-
sze, a bez obrazu — niewidzialne. Obraz
opatrznosci, zapisany w historii Tobiasza,
w wierze w aniota-stréza, dostepny w spoj-
rzeniu na $§wiat zmienionym, jak przez do-
tknigcie stopy do linii.

Pozostaje do namystu sens waznego, wig-
zacego wszystkie przedstawienia Tobiasza
z aniotem (lub aniotami) rozstrzygniecia
Malczewskiego: ukazania Tobiasza jako
chtopca — wbrew biblii. Obraz moze podsu-
waé sugestie (a nie przeczytyby temu obra-
zy aniotéw z pastuszkami), ze dopiero we-

spot tworza pelnie, a jako ze aniot jest
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duchem (co najprosciej thumaczy plciows
nieokreslonos¢ aniotéw Malczewskiego), to
zespolenie przypisuje chlopcu cielesnosé,
a zarazem wigze ja z niedojrzaloscia, ktora
zostaje przezwycigzona, przez otwarcie na
duchaipodazenie za nim; to pokonanie gra-
nicy 1 wejscie na droge zarazem - jak obrazy
z pastuszkami to ukazujg. Ten zwigzek
w obrazie unaocznia nie tylko powtérzenie
pozy-ruchu, ale powigzanie ,atrybutem”,
ryba, na ktérg aniot, czynigey z niej swoim
poleceniem narzedzie spetnienia obu zadan
swego postannictwa, naktada dton, gestem
jak gdyby blogostawigcym, a Tobiasz dzwiga
w sposob bardzo dobitny, ujetg w sznury. Czy
jakakolwiek wage miatoby w zwiazku z tym
przypomnienie wyboru z tekstu Anhellego
i wysuniecia na pierwszy plan akurat ,za-
wigzania skrzydet pod umarta” w obrazie
Eloe z Ellenai?

Zapewne i takich szczegotow, a zwlasz-
cza ich stosunku do catosici obrazu, nie
nalezy traci¢ z oczu, probujac uchwycié sta-
bilne punkty poetyki tworczosci Malczew-
skiego, chocby w perspektywie stawnego
odniesienia do realizmu. Zauwazone i opi-
sane powyzej rysy jego obrazu, wskazowki,
jak go doznawa¢, sktadniki jego doswiad-
czania, a takze — wiezi z obrazem Ruszczy-
ca czy grafika japonska, umozliwiaja suge-
rowanie sposobu, w jaki obraz bierze udziat
w tym, co dla malarstwa polskiego przeto-
mu wiekéw znamienne i wspotdecydujace
o jego dziejowej randze®?. Rozpinajac te
sugestie miedzy kilkoma znanymi defini-
cjami, otworze je — nie tylko i nie przede
wszystkim ze wzgledu na neoromantyczny
rys epoki — cytatem zaczerpnietym ze
105 fragmentu Poetycyzméw Novalisa: Ro-
mantyzowanie to jakosciowe potegowanie.
W dziataniu tym nizsze ,ja” utozsamia sie
z lepszym ,ja”. (...) Nadajgc rzeczom pospo-
litym wyzszy sens, zwyklym - tajemniczy wy-
glgd, znanym - godnos¢ rzeczy nieznanych,

skoriczonym - pozér nieskonczonosci, ro-
mantyzuje je.

Bowiem prébujgc najzwiezlej wyrazic rys
wspdlny i rdzenny malarstwa tej doby, a za-
razem jednoczacy sztuke europejska, przy-
chodzi wskaza¢ na dgzenie do wytwarzania
znaczenia obrazu $rodkami specyficznie
malarskimi, zglebiania malarskiego tworzy-
wa, pobudzania do znaczenia najmniejszej
jego drobiny, a tym samym otwierania pol
znaczenia nieprzektadalnych na stowo,
wprowadzania na droge ku sensowi, ktéry
nie da si¢ doscigngc¢ wystowieniem, nazwa-
niem, kaze porzucic literacki ,styl odbioru”,
na rzecz tego, co ogarniato tworzenie obra-
zuiobcowanie z nim w postulacie umuzycz-
nienia malarstwa.

Ku temu wlasnie ,jakosciowemu potego-
waniu” zmierzano rozmaitymi drogami,
prowadzonymi przez rozmaite tradycje,
szkoly, doswiadczenia, talenty, tempera-
menty. Rozmaicie tez probowano ujmowaé
je pojeciowo. Przypomnijmy wspomniane,
ustawicznie cytowane zdanie Jacka Mal-
czewskiego: Kto jest idealistqg w sztuce, ten
najwiecej sie musi opierac na najsurowszym
realizmie. Zdanie to jest opowiedzeniem sie
pojednej ze stron funkcjonujacego przeciw-
stawienia, po to, by ukaza¢ jego pozornos¢,
znies¢ je na rzecz zwigzku, wzajemnego
warunkowania si¢, wszelako o charakterze
hierarchicznym. Tym samym ocala dorobek
batalii o realizm, o ponadtematyczng ma-
larskg jakos¢, prowadzonej przez Stanista-
wa Witkiewicza, najwybitniejszego krytyka
czasu poprzedzajgcego okrzepniecie ,nowej
sztuki”. Ale realizm, i to ,najsurowszy”, jest
tylko oparciem dla poszukiwania przez ma-
larstwo sposobu pokazania ,duszy” $wiata,
dania wyrazu przeswiadczeniu o panpsy-
chicznosci, ma wiec zapewne polegaé na
zachowaniu tej ,prawdziwosci” doznania,
ktora przyciaga do obrazu naturalistyczne-

20, ale zarazem nie pozwoli¢ doznaniu po-
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przestaé na niej, lecz — juz pochwycone
przez obraz — poprowadzi¢ ku §wiatu coraz
bardziej zniewalajgco prawdziwemu, choc
yhierealnemu”. Stad wyzyskanie i tematy-
zowanie na tej drodze nieprzedstawiajacych
czynnikéw znaczenia: kadrazu, kompozy-
¢ji, samych granic pola obrazowego. Powsze-
dnienie takiej poetyki mogto poszukiwania
intensywnosci doznania wprowadzaé w sfe-
re przedstawianej przedmiotowosci, ku
deformacji, przerysowaniu, jaskrawej, prze-
wrotnej lub tonalnej barwnosci, co w odbio-
rze powolywalo odniesienie do emocjonal-
nosci tworcey. Co za$§ do presji sytuacji
historycznej, nadajacej, wedle ugruntowa-
nej opinii, swoiste pietno malarstwu pol-
skiemu tego czasu, to jej droge do obrazu
mozna pojac tak, ze w rozleglym polu otwie-
ranych przez sam malarski proceder mozli-
wosci budowania sensu, kierunek zmierza-
nia ku ,zakoficzeniu” obrazu mogly
wytyczaé niepostrzezone bodzce ,sytuacji”,
okolicznosci, tego ,zaczynu”, ktéry wziety
jakby spod reki okreslat jakosci skoniczone-
go dzieta.

Ta préba rozwiniecia zdania Malczewskie-
2o otwiera tez pole dla nadania sensu naj-
czeSciej przywolywanej definicji symbolu,
sformulowanej w tamtym czasie, definicji
Zenona Przesmyckiego-Miriama: Symbol(...)
jest analogig zywq, organiczng, wewnetrzng,
Jest odtworzeniem rzeczywistosci, w ktorej for-
my, postacie 1 zjawiska zmystowe majq swéj sens
zwykly, powszedni dla ludzi zadowalajgcych sig
powierzchnig, lecz dla szukajgcych glebiej kryjq
w swym wnetrzu otchtanie nieskoriczonosci;
zewnetrzna, widoma czes¢ symbolu musi by¢
konkretnym obrazem ze $wiata zmystom pod-
legtego(...), za tym obrazem konkretnym
muszq otwierac sie bezkresne widnokregi ukry-
tej, nieskoniczonej, wiekuistej, niezmiennej
1 niepojetej istoty rzeczy®.

Oznacza to — zwlaszcza ze Przesmycki

formutowat swojg definicje symbolu, jak od

dawna czyniono, w przeciwstawieniu alego-
rii — odejscie od pojmowania symbolu
w zwigzku z przedstawionym przedmiotem
jako jego drugiego, ukrytego znaczenia,
a odniesienie tego pojecia do struktury zna-
czeniowej dziela jako catosci, a takze sposo-
bu jego analizowania i interpretowania,
oczekiwan, jakie mozna wobec niego kiero-
waé ipostawy, jaka nalezy wobec niego przy-
ja¢. Malarstwo odkrywajace swoiste, nieza-
stepowalne moznosci znaczenia, umacniato
sie 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, ze przedmiot nie tylko
reprezentuje siebie z wszelkimi ztozonymi
w zmiennosci swoich wyglgdéw mozliwoscia-
mi wyrazowymi, lecz ze ma on (z) widzialng
konkretnoscig w swojej zmystowej postaci
udziat w wartosciach oglgdowych, ktére wia-
$nie w tej zmystowej postaci nie sq przydane
atakze z niej samej nie moglyby by¢ wyprowa-
dzone. Przedmiot jako zjawisko zmystowe nie
moze znaczenia symbolicznego ustanowic sam
z siebie, nie moze by¢ symbolem mocg wlasnej
wartosciowosci wyglgdoweyj, lecz stac sie sym-
bolem tylko w ugodzie z jakims istotnie ,In-
nym”. Dopiero ta ugoda umozliwia przejscie
zmystowych cech wyglgdowych na poziomy
znaczenia, ktérych ten przedmiot sam z sie-
bie nie bytby w stanie wyzwoli¢. (...) Jesli ob-
raz nie ma by¢ ilustracjq tresci literackich Iub
yrebusem”, to musi znaczenia symboliczne
wydaé sam z siebie, ich mozliwos¢ wykazaé

sam z siebie®*.

Powyzsze uwagi, zapraszajace do podje-
cia wnikliwej analizy obu obrazéw, pozwa-
lajg stwierdzi¢, ze mimo ich bliskosci — r6z-
nica zdaje sie polega¢ zaledwie na pewnej
komplikacji struktury i wprowadzeniu in-
nego rodzaju postaci w obrazie Malczew-

skiego — realizuja r6zne poetyki; uniezwy-
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klenie dokonane przez Ruszczyca zwlaszeza
kadrazem i obranym punktem widzenia, tu
obejmuje takze konstrukcyjno kreacyjny
wyglad pejzazu oraz bohatera, wprowadza-
jac niepewnos¢ co do charakteru rzeczywi-
stosci przedstawionej. Uruchomione do
sensotworczej czynnosci doswiadezenie wi-
dzajest tu silniej kierunkowane; jakby z nie-
dowierzania, ze wykroczy ono poza konsta-
tacje tresci przedstawienia, popycha sie je
o krok dalej, wprowadzajac motyw z innej
rzeczywistosci. Zaznaczajaca sie¢ w spotka-
niu obu obrazéw odmiennosé poetyk zache-
ca do dostrzezenia ich rozmaitosci, rozpie-
tosci ich spektrum i kierunkéw w jego
obrebie, w ktorych oba obrazy wskazuja.
Obraz Ruszczyca mozna potraktowac jako
istotna stacje na drodze ,jako$ciowego po-
tegowania” pejzazu, obraz Malczewskiego
jako akceptacje obecnosci w przedstawieniu
elementéw oddalajgeych je od doswiadcze-
nia potocznego, prowadzgca do budowy wie-
lowarstwowych struktur znaczenia, wchta-
niajgcych nawigzania literackie, symbole
i toposy tradycyjne i ustanawiane przez
wspolezesnosé —1 otwierajaca gre z widzem,
ktéry moze poprzestaé na zadowoleniu
z udatnego odtworzenia przedmiotéow czy
rozszyfrowaniu znaczeniowego ,rebusa”’, ale
moze tez odczué niedosyt takiej lektury
i podazy¢ za nieprzedstawiajgcymi wska-
z6wkami obrazu ku Miriamowym ,bezkre-
snym widnokregom ukrytej, nieskoficzonej,
wiekuistej, niezmiennej 1 niepojetej istocie

rzeczy”®. Poznan, 2010 1.
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oraczy. Czy pozostata ta wizja w pamieci autora
z krotkich, krakowskich lat mlodosci, czy byla sla-
dem tesknoty, czy moze tezenia wyobrazni w toposy,
jak podpowiada o kilka zdan dalej ustep przywotu-
jacy rysy obrazu Ruszezyca: Od skraju zagajnika wéz
zaprzezony w dwa konie toczyt sie z wolna wzdtuz
grzbietu wzgorza. Wzniesiony na widnokregu ponad
naszymi glowami, rysowat sig na tle czerwonego storica
tryumfalnie wielki, ogromny, jak rydwan olbrzyméw
ciggniony przez dwa stgpajqgce z wolna rumaki o fanta-
stycznych rozmiarach. A niezdarna postaé czlowieka,
kroczgcego cigzko przed lejcowym koniem, odcinala sie
na tle Nieskoriczonosci z heroiczng niezgrabnoscig.
Koniec bicza woznicy drzat wysoko w blgkicie. J. Con-
rad, Amy Foster, przel. Aniela Zagorska, w tegoz Taj-
fun 1 inne opowiadania, Warszawa 1999, s. 96-97.
A moze za wieloma zwigzkami stoi nieprzeczuwane
posrednictwo kolei zelaznej, przesuwajgcej w ramie
okna cigg gotowych, cho¢ umykajgcych obrazéw?
Pejzaze Malczewskiego nadzwyczaj silnie nasuwajg
te myslL.

%7 Por. np. Wiosenny widok Annaka plansze 16 z serii
Szesédziesigt dziewiec stacji na gosciricu Kiso-kaido
oraz Stynna herbaciarnia w Mariko plansze 21 z se-
rii: Piecdziesigt trzy stacje na goscincu Tokaids; wedtug
Hiroshige. Wystawa drzeworytéw w dwusetng roczni-
ce urodzin artysty, Muzeum Narodowe w Krakowie,
Centrum Sztuki i Techniki Japonskiej ,Manggha”,
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Krakow 1997, 1l. 59, 22. Przywolanie obrazu Ruszezy-
ca 1 dziet Hiroshigego w zwigzku z Wiosng Malczew-
skiego, a takze ich rozwazenie w kontekscie poetyk
symbolizmu zwigzle wprowadzitem w tekscie De la pe-
inture du symbolisme polonais, (w:) Le Symbolisme po-
Ionais, [kat.] Paris, Rennes 2004, zwt. s. 19-21.

2 Heydel, jw., s. 163.

» Leopold Staff, Michat Aniot 1 jego poezje, Patistwowy
Instytut Wydawniczy, Warszawa 1977.

% Powiada archaniot: ...postat mi¢ Pan, abym cie uzdro-
wit 1 Sare, zong syna twego, od czarta wybawil. (We-
dtug przekladu Jakuba Wujka). Jego misje piszacy
o Malczewskim, nie tylko o tym obrazie, traktujg po-
towicznie. Wyka pisze wprost: Mniejsza o rozdzialy
mowigce o matzenstwie Tobiasza-syna, jw. s. 77. 1 da-
lej: Odezytujemy wigc w historii dwu Tobiaszéw splot
myslenia o egzystencji ludzkiej — wedréwka podrézna
1 wedréwka w czasie, z pobudkq patriotyczng, z wier-

nosciq dla ojczyzny i wiara w jej odzyskanie. S. 79. Ob-
raz utrudnia pominiecie pierwszego watku, a nie
ulatwia przyjecia drugiego.

! Grzybkowska, jw. s. 29.

32 Sugestie ponizsze formutowatem w szerszym kon-
tekscie w uwagach na temat malarstwa polskiego
symbolizmu, por. p. 27.

3Z. Przesmycki, Wstep w: M. Maeterlinck, Wybdr pism
dramatycznych, Warszawa 1894, s. LXVIL.

* M. Brétje, Die Gestaltung der Landschaft im Werk
C.D. Friedrichs und in der holldndischen Malerei des
17. Jahrhunderts, ,Jahrbuch der Hamburger Kunst-
sammlungen” 19, 1974, s. 48.

 Por. wnikliwe interpretacje poszczegdlnych dziet
Malczewskiego w M. Brétje, jw., a takze w ,Melancho-
lia” Jacka Malczewskiego. Materialy seminarium In-
stytutu Historii Sztuki UAM 1 Muzeum Narodowego
w Poznaniu, pod red. P. Juszkiewicza, Poznan 2002.



To see the spring.
On a painting by
Jacek Malczewski

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 Ruszezyc 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.

SUMMARY
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do badan

Kojarzone z modernizmem antyakademi-
ckie tendencje w sztuce i estetyce ostatnich
dekad dziewietnastegoipierwszych dwudzie-
stego wieku mialy niezwykle wazki wptyw
na nowy sposob postrzegania sztuki graficz-
nej, uznajacy 1 podkreslajacy jej autonomie
ipotencjat tworczy. Wezesniej — przez ponad
stulecie - grafike, w tym gléwnie miedzioryt,
traktowano jako rzemiosto stuzace przede
wszystkim do wykonywania konwencjonal-
nych portretéw 1 reprodukeji obrazéw. By
zrozumie¢, czym moze by¢ 1 czemu napraw-
de moze stuzy¢é omawiany gatunek sztuki,
powinnismy cofna¢ siec do siedemnastego
stulecia, w ktorym powstaly niepowtarzalne
akwaforty Rembrandta. W odréznieniu od
miedziorytu akwaforta, trawiona technika
metalowa, dzigki swobodzie operowania
kreskg i réznicowania jej intensywnosci, po-
zwalata na przekazywanie duzego tadunku
ekspresji, efektow malarskich 1 mozliwos¢
eksperymentowania. Tworzgc ponad 290
kompozycji graficznych, zawierajgcych sze-
reg standéw w wiekszosci z nich, Rembrandt
traktowat te czes¢ tworczosci jako odrebny,
autonomiczny jezyk, oferujacy szczegdlne
srodki wyrazu, ktére umozliwiaty wyjatko-
wo szczery 1 osobisty przekaz. Jednak takie
traktowanie grafiki zostalo w duzym stopniu
zanegowane w nastepnym stuleciu. Nerwowa
kreska akwaforty, jej pewnego rodzaju nie-
przewidywalno$¢ w osiaganiu ostatecznego
rezultatu oraz mato reprezentacyjna forma
odbitki graficznej nie mogly znalez¢ petnego
uznania w §wiecie osiemnastowiecznej este-
tyki. Potencjat techniki w Rembrandtowskim
rozumieniu znakomicie wykorzystat dopiero
Goya, wyrazajac — na przefomie osiemnastego
i dziewietnastego wieku — troske i niepokoj
o kondycje cztowieka w niezwyktych cyklach

Los Caprichos, Dispartes czy Desastres de la
Guerra. W mistrzowski sposob taczyt w nich
akwaforte z wynaleziona w potowie osiemna-
stego wieku, operujaca plamg, technikg zwang
akwatintg. Niestety, ze wzgledu na sytuacje
polityczng, w jakiej przyszio funkcjonowaé
Goi, prace jego wywarty wptyw dopiero na na-
stepne pokolenia, a poczatek dziewietnastego
wieku, ze swoim przyspieszeniem produk-
cyjnym, pasjg wynalazczg i wielkim kultem
rzemiosta, poglebit istniejacy kryzys sztuk
powielanych. Nie pomogly niedawne odkry-
cianowych technik graficznych: wspomnianej
akwatinty czy niezmiernie istotnej w przyszto-
§ci litografii. Pierwsza potowa stulecia upty-
neta na traktowaniu grafiki niemal wylgcznie
jako tanieji szybkiej metody reprodukowania
dziet sztuki oraz masowego wykonywania por-
tretow przeznaczonych przede wszystkim do
rozlicznych wydawnictw encyklopedycznych
i leksykonow. Stuzyt do tego, podobnie jak
w osiemnastym wieku, gtéwnie miedzioryt
(z czasem takze stalorytilitografia), a wyko-
nanie grafik poddane byto niemal wyltacznie
mechanicznemu procesowi, pozbawionemu
artystycznej ekspresji, w ktory zaangazo-
wani byli znakomicie przygotowani tech-
nicy: najezesciej rysownik, grafik i drukarz.
Byta to swego rodzaju produkeja wynikajaca
nie tylko ze wzrastajacej liczby publikowa-
nych ksigzek 1 pism, ale i z koniecznosci
zaspokajania potrzeb mieszczanistwa aspi-
rujacego do posiadania ,prawdziwego dzieta
sztuki”, przez co rozumiano obraz olejny lub
rzezbe. Reprodukda graficzna, jak najwier-
niejsza oryginatowi, stanowita znakomity
srodek zastepezy. Takie gusta ksztattowaly
rynek i zapotrzebowanie na grafike jako
odtworeza, czyli rzemieslniczg aktywnosé

cztowieka.
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Droge powrotu grafiki do rangi dziedzi-
ny stricto artystycznej rozpoczely z jednej
strony zjawiska wyrazajgce si¢ narastaniem
buntu przeciwko mieszczaniskim wartosciom
i coraz odwazniejszym odchodzeniem od
akademii, z wyjsciem malarzy w plener
wlhacznie, z drugiej — odkrycie sztuki Rem-
brandta i ponowny zachwyt nad akwaforts.
Powr6t ten dodatkowo utatwita wynaleziona
pod koniec lat trzydziestych dziewietna-
stego wieku fotografia, ktéra stopniowo
przejmowata wymuszane na grafice zadania
reprodukeyjne!. Pierwsze wyrazne sukcesy
w dziedzinie grafiki artystycznej, zamien-
nie nazywanej warsztatowg lub oryginalna,
miaty miejsce po polowie dziewietnastego
wieku, a doktadnie w 1862 r., kiedy zatozono
w Paryzu Société des Aquafortistes (Stowarzy-
szenie akwaforcistow ). Zadaniem stowarzy-
szenia bylo propagowanie — wérdéd artystow
i kolekcjoneréw — akwaforty jako techniki
graficznej, a grafiki jako gatunku réwnorzed-
nego malarstwu i rzezbie?. Do wydarzen du-
zej rangi nalezalo opublikowanie cztery lata
pozniej podrecznika akwaforty Maxime La-
lanne’a zatytulowanego Traité de la Gravure
a l'eau-forte (Traktat o akwaforcie, Cadart
et Luguet, Paryz 1866), ktory byl drogo-
wskazem dla rzeszy artystéw do konica dzie-
wigtnastego wieku. Od tego czasu, w ciggu
kilku pokolen nastapito odrodzenie 1 afir-
macja takze nastepnych technik: litografii
idrzeworytu, co potwierdzita wydanaw 1897
rozprawa Bracquemonda, Etude sur le gravure
sur bois et la lithographie: trois livres (Stu-
dium o drzeworycie 1 litografii: trzy ksiegi,
Henri Beraldi, Paryz 1897). Waznym rysem
nowego myslenia o grafice byt takze fakt, ze
zaczeli sie nig zajmowaé gléwnie malarze,
tzw. peintres-graveurs, najczesciej nie posia-
dajacy formalnego przygotowania w techni-
kach graficznych®. Uczyli sig ich od siebie na-
wzajem badz od drukarzy, ktorym powierzali
wykonywanie odbitek. Wraz z tym skonczyta

si¢ epoka myslenia o grafice pod katem
perfekeji technicznej 1 jej zdolnosci repro-
dukeyjnych. Najistotniejszymi wartosciami
staty sie mozliwos¢ wydobywania ekspresji
niepodobnej do uzyskanej w malarstwie oraz
subiektywne wyrazanie swoich uczu¢ i mysli.
Z tych tez powoddw wielu artystow ten sam
temat, a nawet te sama kompozycje, czesto
opracowywalto réwnolegle w malarstwie
i w grafice, badajac 1 poszukujac nowych
jezykéw 1 nowych form wypowiedzi. Jeszeze
bardziej atrakcyjng uczynilo te dziedzine
odkrycie przez symbolistéw jej mozliwosci
eksperymentatorskich. Pozwalato to na
osigganie ogromnej sity sugestywnosci dziet
graficznych, odpowiadajacej jednemu z naj-
wazniejszych kryteriow sztuki symbolistycz-
nej. Ten idealistyczny ruch ostatnich dwoch
dekad dziewietnastego stulecia miat bodaj
najwieksze zastugi w uznaniu artystycznych
wartosci grafiki, co byto zauwazone i komen-
towane na biezaco, miedzy innymi przez zna-
nego paryskiego krytyka André Mellerio*.
Niezbednym elementem wplywajacym na
wzrost zainteresowania artystow grafika ory-
ginalng byt rozwdj ruchu kolekcjonerskiego
i wystawienniczego skoncentrowanego na
nowej dyscyplinie, ktory takze rozpoczat sie
we Francji. Wplynat on istotnie na popular-
nos¢ grafiki artystycznej w drugiej potowie
dziewietnastego wieku, co bylojednoczesnie
wynikiem odpowiednich zabiegéw w tym
obszarze. Dotyczyly one zaréwno ulatwien
technologicznych, jak ibudowania sieci ,,ob-
stugujgcej” proces tworzenia i zbytu dziet, od
odpowiednich drukarniiwydawnictw, przez
galerie, marszandow, na krytykach specjali-
zujgeych sie w grafice artystycznej konczac.
Tak kompleksowe zainteresowanie grafika
objeto wkrotce kolejne kraje europejskie:
Anglie, Belgie, Holandie i wreszcie Niemey’.

Zwiastuny nowego zjawiska nad Renem
pojawily sie w latach siedemdziesigtych,

zyskujge na znaczeniu w nastepnej dekadzie,
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ale prawdziwe otwarcie si¢ na nig artystow
irynku nastgpito dopiero w latach dziewie¢-
dziesiatych dziewietnastego wieku, w okresie
wyrazne]j poprawy koniunktury gospodar-
czej 1 pojawienia sie kregow liberalnych,
wyksztatconych mieszczan. Oni to stali sie
zapleczem, do ktérego mogli odwotywac sie
tworey iich protektorzy: whasciciele wydaw-
nictw 1 galerii oferujgcych nowg dziedzine
tworczosc, a takze historycy sztukii krytycy
popularyzujacy grafike. Wsrod kolekejo-
neréw najwazniejszymi byli bez watpienia
Heinrich Stinnes w Kolonii, wlasciciel jednej
z najwiekszych kolekcji wspotezesnej grafiki
niemieckiej” i Gustav Schiefler, przyjaciel
artystow 1 wielki propagator sztuki gra-
ficznej®. Niepodwazalng role w obszarze
popularyzacji i rozwoju grafiki artystycznej
w Niemczech odgrywata Secesja Berliniska
iwspdlpracujaca z nig Galeria Brunoi Paula
Cassireréw, najbardziej wptywowa platfor-
ma sztuki nowoczesnej w tamtym czasie
miedzy Odrg i Renem’. Te dwa organizmy
od poczatku swojego istnienia przez wiele
lat skupialy na sobie uwage $wiata sztuki,
dostarczajac poprzez niekonwencjonalne
wystawy 1 kontakty z artystami niezwykle
cennego materiatu do budowania opinii
1 sadéw, otwierajgc oczy na to, co dzieje sie
takze poza Niemcami. Waznymi i pionier-
skimi wydarzeniami byty doroczne wystawy
grafiki i rysunku zatytutowane Zeichnende
Kiinste, ktore Secesja zaczela organizowac
od 1901 r., oraz prezentacja nowoczesnej
grafiki w innych niemieckich osrodkach
przez Paula Cassirera. Warto odnotowac
réwniez aktywnos$é berlinskiej galerii Fritz
Gurlitt, hamburskiej Galerie Commeter,
a w miare rozwoju ruchu ekspresjonistycz-
nego — takze galerii Ernst Arnold oraz Emil
Richter w Dreznie i wielu innych. Dziatania
te spowodowaty, Ze na poczatku dwudzieste-
go wieku role europejskiego centrum grafiki
artystycznej przejely Niemcy, a w nich Berlin,

ktory stat sie pod tym wzgledem najlepiej,
obok Paryza, wyposazonym osrodkiem. Tu
— obok galerii i wydawnictw — takze wiele
znakomitych drukarni oferowato swe ustugi
artystom. Do najbardziej uznanych nalezaty
zaklady Felsinga, Lassaly’ego czy Angerera
i Sabo, z ktorych korzystali wszyscy wieley
malarze-graficy, od Liebermanna i Corintha,
po Muncha, Kollwitz, Noldego i innych
artystow tego pokolenia. Coraz liczniejsze
wydawnictwa artystyczne zamawialy orygi-
nalne grafiki, badz jako ilustracje do tekstow,
badz do samodzielnych, autorskich lub zbio-
rowych tek, na ktére rosto zapotrzebowanie.
Ten rodzaj aktywnosci osiagnat apogeum
w okresie ekspresjonizmu, w ktérym grafika,
zwlaszcza drzeworyt, stata sie niemal kulto-
wym przekazem zalewajgcym rynek w catych
Niemczech!®.

Niezwykle waznym motywem grafiki au-
torskiej byt portret. Jako temat sam w sobie
nie byt niczym oryginalnym, jednak w war-
stwie formy1 tresci stat si¢ polem nadzwyczaj
intensywnego poszukiwania glebi ludzkiej
osobowosci. Modernistyczny portret bowiem
to przedstawienie o charakterze przede
wszystkim psychologicznym, osobistym,
wykonywane z duzym emocjonalnym za-
angazowaniem, coraz mniej skupiajace sie
na klasycznym odzwierciedleniu zewnetrz-
nej wizji cztowieka, coraz bardziej dazace
do ukazania jego podmiotowego wnetrza
i badania psychiki. Wptynety na to prze-
miany spoteczno-polityczne i obyczajowe
w Europie drugiej potowy dziewietnastego
wieku 1 wynikajgey z nich powazny kryzys
mysli filozoficznej wyrazajacy sie brakiem
kompleksowej, nowoczesnej teorii cztowieka.
Dramatyczng sytuacje nastepujgco podsumo-
wal w 1928 r. Max Scheller: ,nie bylo epoki
ludzkiej wiedzy, w ktorej cztowiek statby sie
sam dla siebie istotg rownie problematyczng,
jak jest nig dzis. Mamy kilka antropologii:
naukows, filozoficzng 1 teologiczng, ktore
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nic o sobie nawzajem nie wiedzg. Dlatego tez
nie dysponujemy juz zadng jasna i logiczna
idea cztowieka. Wielka i stale rosngca liczba
odrebnych nauk, ktore zajmuja sie studium
istoty ludzkiej, jeszcze bardziej przyczynita
sie do zaciemnienia 1 pomieszania naszych
wyobrazen o cztowieku”!!. To narastajace
od kilku dekad poczucie zagubienia, wy-
wotato zywe zainteresowanie psychologia,
dostarczajacg, wydawato sie, pewniejszych
narzedzi do prowadzenia obserwacji i ana-
liz, a wiec 1 do badania natury ludzkie;.
Pojawiaty si¢ coraz liczniejsze publikacje
iartykuly lekarzy, filozoféw, poetow i pisarzy.
Nowym zjawiskiem bylo tez zwrdcenie sie
ku podswiadomosci i rosngea liczba kongre-
séw psychologicznych. Do nieco starszych
dziedzin poszukujgcych odpowiedzi na
pytanie, kim jest cztowiek, nalezaty - roz-
poczete w osiemnastym stuleciu — badania
nad korelacjg fizjonomii i psychiki, ktérych
wielkim osiggnieciem byta opublikowana
w 1872 praca Karola Darwina The Expression
of Emotions in Man and Animals (Wyrazanie
uczué u czlowieka i zwierzat). To inten-
sywne 1 powszechne studiowanie umystu
i uczué¢ musiato wplynaé na zmiane per-
cepcji otaczajacego Swiata, a w nim samego
cztowieka, jak 1 na sposéb odzwierciedlenia
nowej wizji w sztuce. O ile wezesniej cztowiek
postrzegany byt bardziej jako przedstawiciel
gatunku 1 reprezentant swojego stanu niz
jako indywidualnos¢, to teraz znaczenia
nabiera subiektywna osobowos¢ przedsta-
wianego, a ,komponowanie osobowosci” staje
sie wazniejsze od akademickiego kompono-
wania postaci. By méc przekazac bardziej
wewnetrzng wizje cztowieka, pojawita sie
—jak w psychologii — koniecznos¢ ekspery-
mentowania, poszukiwania odpowiednich
srodkow 1 nowych rozwigzan formalnych.
Nie elegancja formy, nie konwencjonalna
poza i nie rola spoteczna przedstawianego

byly teraz wazne, ale subiektywny oglad ar-

tysty oparty na zindywidualizowanej twarzy
i metaforyczne proby pokazania wnetrza
cztowieka. Takie podejscie, a jednoczesnie
awans portretu jako gatunku, zawdzieczamy
przede wszystkim symbolizmowi. Jego kult
0s6b wybitnych 1 nieprzecigtnie uzdolnio-
nych, z zainteresowaniami fizjonomia, freno-
logig, psychologig, jakiokultyzmem, wptynat
na ogromny wzrost w sztuce liczby portretow
i gtow potaczony z poszukiwaniem i dia-
logiem najrézniejszych jego form!'2. Osta-
tecznie, jak pisze Andreas Beyer, pod koniec
dziewietnastego wieku gatunek ten zmienit
sie z ,autonomicznego portretu w autono-
miczne dzielo sztuki”'®. Potencjat grafiki
oryginalnej, ktéra juz z samej swojej natury
pozwalala na pewne typy eksperymento-
wania 1 komunikowania idei niedostepne
w malarstwie, mozliwosé zwielokrotnie-
nia oryginatu, obserwacji zaleznosci idei
od techniki i materiatu, jak i pewna doza
niepewnoéci, co do ostatecznego rezultatu,
spowodowatly, ze symbolizm — awangardowy
ruch pokolenia stojacego w opozycji do
akademii, pozytywizmu, a takze impresjo-
nizmu - znalazt w jezyku graficznym swego
znakomitego sprzymierzenica. Zaintereso-
wanie wnetrzem cztowieka w polaczeniu
z tym szczegdlnym stosunkiem symbolistow
do sztuk powielanych sprawia, ze portret
w grafice nabiera wyjgtkowego znaczenia,
a kontynuacjg rozpoczetego procesu sa
prezentacje nastepnych pokolen, przede
wszystkim ekspresjonistow. Rodzi to ko-
nieczno$¢ spojrzenia na graficzny wizerunek
czlowieka nie tylko w perspektywie badan
dotyczacych portretu w ogole, co stawia w po-
zycji uprzywilejowanej temat przedstawienia
i styl, ale spojrzenia z uwzglednieniem sze-
roko rozumianych spraw techniki.

Idac tropem tak poglebionej interpreta-
¢ji, musimy pamieta, ze odbitke graficzng
trudno analizowaé w oderwaniu od wlasci-

wosci materiatu i procesu jej powstawania.
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Juz tylko poprzez wybér techniki, farby
drukarskiej i dobér odpowiedniego papieru
ta sama kompozycja w kolejnych odstonach
moze miec zupelnie inne walory artystycz-
ne i znaczeniowe, §wiadomie zamierzone
przez artyste. Proces powstawania grafiki,
z jego poszukiwaniami stanowymi ozna-
czajgcymi kolejne etapy pracy nad plyta,
z zestawieniem koloru farby i papieru, wer-
sjami 1 mozliwoscig dokonywania pozniej-
szych dodrukéw czy odrecznym barwieniem
odbitek, to réwniez niezmiernie istotna
cze$é dziela graficznego. W tamtym czasie
przywigzywano szczegdlna wage do rodzaju
uzytego papieru, a papiernie i drukarnie
przescigaly sie w ofertach. Nie byla to jedynie
estetyczna kwalifikacja: dobor papieru dla
wielu artystow stanowit istotny sktadnik
ekspresji. Czesto, takze do najlepszych edy-
¢ji, dla podkreslenia ich rangi, stosowano
drogie, bezklejowe i mocne papiery japon-
skie, wykonane z dtugich wlokien azjatyc-
kich roslin, charakteryzujace sie zwykle
jedwabistym potyskiem i glebokim z6ttym
tonem. Zrédtem doskonatych, recznie
czerpanych (zeberkowych i welinowych) pa-
pieréw europejskich byty glownie mtyny ho-
lenderskie (znaki wodne Van Gelder Zonen,
Zanders) oraz angielskie, miedzy innymi ze
znakiem Whatmanna. Tatisze, gorszejjakosci
1 bardziej powszechne byty papiery wykony-
wane maszynowo. Niezaleznie od miejsca
isposobu produkdji, wszystkie mogly by¢ roz-
nej tonacji, od bialeji szarej po ciemnozotts,
takze dodatkowo barwione na r6zne kolory
lub jednostronnie tonowane. Popularng
metodg byto kaszerowanie, oznaczajgce
idealne naklejenie cienkiego chinskiego lub
japonskiego papieru wielkosci zblizonej do
planowanej kompozycji graficznej, w innej
barwy grubszy i wiekszy papier miedzioryt-
niczy'. W ocenie dzieta graficznego, obok
techniki, stanéw i doboru materiatu, wazna

jest takze ilos¢ 1 jakos¢ odbitek, jak 1 wiedza

o tym, z jakiego naktadu obiekt pochodzi.
Wyraznie rosngca jego wielkos¢ dyktowa-
na byta zwykle wzgledami komercyjnymi,
pociggajac za soba mniejszg uwage tworcy
istosowanie narzedzi ulatwiajgcych produk-
cje masows, jak gorszy, tanszy papier czy -
w przypadku technik metalowych - zabieg
stalizowania: mikroskopijnej grubosci powto-
ka stali, nakladana metoda galwaniczng na
plyte miedziang, wzmacniata jg i pozwalata
na wykonanie nawet kilku tysiecy odbitek.
Sita rzeczy masowos¢, nie zmieniajac au-
tentycznosci samego dzieta, powodowata
nierzadko ostabienie efektu artystycznego
pojedynczych, zwykle pozniejszych odbitek,
ktorym ubywalo ekspresji i unikalnosci.
Miato to miejsce szczegdlnie wowezas, gdy
dodruki wykonywane byty po $mierci ar-
tysty, bez uwzglednienia pierwotnej idei
i jego zamierzen. Naszkicowane powyzej
zagadnienia, istotne dla dalszej czesci
artykutu, majg na celu zwrécenie uwagi
na kwestie ztozonosci problemu portretu
w grafice modernistycznej. Uchwycenie
prawdziwej wartosci ulotnego wydawatoby
sie dzieta graficznego, jak i pierwotnych
intencji artysty, co za tym idzie wlasciwe
jego zrozumienie, mozliwe jest dopiero przy
jak najpelniejszej rekonstrukcji procesu
tworezego, ujmujacej zaréwno decyzje na
poziomie techniki i druku, jak i kontekst

w jakim powstawato.

Zagadnieniem zwigzanym z grafika arty-
styczng, przyblizajgcym nas do oméwienia
w tekscie konkretnych dziet, jest jej kolekcjo-
nowanie w muzeach w Niemczech, a zatem
1zbior w Kaiser Friedrich Museum w Pozna-
niu. Zbiér ten stanowi obecnie czesé kolekeji
poznanskiego Muzeum Narodowego, instytu-
qji, ktéraw 1950 1. stala sie spadkobierczynig
nie tylko polskiej, ale i niemieckiej spuscizny.
Jakkolwiek problem kolekcjonerstwa mu-

zealnego nie bedzie przedmiotem szerszego
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omoéwienia, to warto wskazac istotne w tym
wzgledzie momenty. Jak mozna by przypusz-
czaé, zainteresowanie muzedw niemieckich
nowoczesng grafiky towarzyszylo zaintereso-
waniu sztuka modernistyczng w ogdleiwyra-
zalo sie przede wszystkim nabywaniem dziet
do kolekeji oraz nawiagzywaniem kontaktow
ze ‘Zbuntowanymi’artystamii galeriami. Ten
ruch zaczat sie mniej wiecej pod koniec dzie-
wietnastego wieku i wigzal z wyrazng zmiang
postaw dyrektoréw najwazniejszych instytucji
panstwowych, ktérzy niejednokrotnie, wbrew
oficjalnej polityce, aktywnie reagowali na
najnowsze wydarzenia, nie tylko dziejgce sie
w kraju, ale 1 poza nim. Z naturalnych powo-
déw najbardziej inspirujgcym osrodkiem byt
wtym wzgledzie Berlin z jego najwazniejszymi
placéwkami, takimi jak National Galerie, czy
w odniesieniu do grafiki, Kupferstichkabi-
nett der Kénigliche Museen®. Aktywnos¢
ta wspierana byla przez instytucje poza sto-
licg, prowadzone przez tak $wiatle postaci
jak Alfred Lichtwark, dyrektor Hamburger
Kunsthalle, czy Gustav Pauli z Kunsthalle
Bremen, ale tez wiele innych. Placowki te
odgrywalyistotng role w ksztattowaniu nowej
wizji muzealnictwa na terenie Niemiec, a co
zatymidzie, w badaniach oraz opracowaniach
dotyczgceych sztuki najnowszej, w tym grafiki

16, Powstanie 1 aktywnos¢ Secesji

artystycznej
Berlinskiej z cieszagcym sie powszechnym au-
torytetem Maksem Liebermannem i galerig
Cassireréw w istotny sposéb stymulowaly te
dziatania.

W tym kontekscie powotane do zycia
w 1904 1. Kaiser Friedrich Museum w Po-
znaniu, majgce spetniaé role najwazniejszej
niemieckiej instytucji wystawienniczo-ba-
dawczejw germanizowanym, ale ciggle obcym
kulturowo regionie, plasuje sie jednak na
marginesie!’. Tym niemniej aspiracje tworzg-
cychinstytucje byly niemate, a rezultaty przez
nig osiggane, chociaz stosunkowo skromne,

to warte zauwazenia. Nowy, reprezentacyjny

budynek i sprowadzona z Berlina kolekcja
Atanazego Raczyniskiego sa najlepszymi tego
przykladami. Wazka decyzja byto powotanie
na dyrektora fachowca o znakomitych re-
ferencjach, naukowca i muzealnika rodem
z Gdaniska, dra Ludwiga von Kaemmerera's.
Jego wszechstronna osobowos¢, kontakty
z Berlinem oraz wiedza i do§wiadczenie
niewatpliwie znaczaco wplynely na wizje,
role i ostateczny obraz catej placowki, ktéra
mimo braku odpowiednich $rodkéw finan-
sowych, pelnego zaplecza merytorycznego
oraz swej krotkiej historii, probowata podgzaé
tropem wzorcowych, berlinskich muzedw.
Potwierdza to zaréwno analiza kolekdii,
wspolpraca z innymi placéwkami, jaki sposdb
funkcjonowania instytucji oraz jej aktywnosé
wystawiennicza.

Horyzonty i rozlegte zainteresowania
Kaemmerera wptywaty takze na ksztatto-
wanie w muzeum nurtu kolekcjonerskiego
zwigzanego ze sztuka modernistyczng'.
Jego doswiadczenia z pobytu w Berlinie
w okresie naglego wzrostu zainteresowania
grafikg oryginalng, przede wszystkim jednak
zpracy w Kupferstichkabinett, musiaty mie¢
niebagatelny wplyw takze na rozwdj i cha-
rakter zbioru grafikii rysunku wpoznanskiej
placéwece. Potwierdzaja to badania, ktére
uwidaczniajg wyraznie zarysowujace sie od
1904 1., metodyczne wysitki zmierzajace do
stworzenia profesjonalnej kolekdji, skoncen-
trowanej na niemieckiej grafice artystycznej.
Chociaz podstawg byt zbiér o charakterze
historyczno-ikonograficznym, pochodzacy
z Provinzialmuseum, instytucji bedacej
poprzedniczka KEM, to wlasnie nowym,
w miare konsekwentnie rozwijanym nurtem
stata sie wspolczesna grafika niemiecka®. Jej
filarami byly z jednej strony prace artystow
rozpoczynajacych historie niemieckiej gra-
fiki oryginalnej, w tym przede wszystkim
cenny zespdt ponad stu dziet Maksa Klingera

oraz nabyte p6zniej ryciny Karla Stauffera-
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-Berna?!, z drugiej — prace artystow z kregu
wspomnianej Secesji, stanowigcej kolejny
etap w rozwoju grafiki niemieckiej: Emila
Orlika, Kithe Kollwitz, Edwarda Muncha,
Ferdynanda Hodlera, Hansa Baluschka, Cor-
nelli Paczki, Hermanna Strucka, poznaniaka
zpochodzenia — Martina Brandenburga czy
Waltera Leistikowa?”. Chociaz mozna sie
zastanawia¢ na ile ta polityka kolekcjonerska
mogta by¢ pewnego rodzaju pragmatyczng
kalkulacja, biorgcg pod uwage bliskosé¢
Berlina, ograniczone fundusze czy wschod-
nig, germanizacyjng polityke Niemiec, to
jednak obecnos¢ niektérych dziet i nazwisk
w kolekcji méwi o glebszej znajomosci
problemu. Istotne znaczenie musialty mie¢
zatem merytoryczne i muzealnicze poglady
Kaemmerera, w tym jego dobra orientacja
nie tylko w problemach dotyczacych grafiki,
ale tezw wydarzeniach zwigzanych z Secesjg
Berlinska?. Wydaje sic wiec, ze w mozliwie
maksymalnie merytoryczny sposoéb starano
sie wykorzysta¢ zaréwno atuty, jak i ograni-
czenia, na ktére wowcezas napotykano. Mimo
tak umiejetnych staran, krétka historia KEM
ibrak odpowiednich funduszy nie pozwolity
na stworzenie oczekiwanego, znaczgcego
zbioru. Wysitki te nie zmienily réwniez
nastawienia do muzeum wsréd potencjal-
nych darczyncow: byto ono ciggle nie dos¢
atrakeyjne dla ewentualnych ofiarodawcow
wybitnych dziet graficznych 1 rysunkowych.
W konsekwendji, takze w wypadku niemiec-
kiej grafiki modernistycznej zabraklo wielu
waznych prac, a i brakuje przykladow dziet
dla szeregu nazwisk.

Obecnie zbidr niemieckiej grafiki moder-
nistycznej w Muzeum Narodowym w Po-
znaniu obejmuje niespetna 1000 obiek-
tow rdznej jakosci 1 wartosci artystycznej
i niemal w cato$ci pochodzi z okresu KEM.
Muzeum Wielkopolskie, ktore przed drugg
wojna $wiatows, jak i przeksztalcone po niej

w Muzeum Narodowe, koncentrowalo sie

z natury rzeczy na kolekcjonowaniu sztuki
polskiej, w tym polskiej tworczosci graficzne;,
pomijgc niemal zupelnie niemiecky grafike
artystyczng. Dopiero w latach siedemdziesig-
tych dwudziestego wieku zaczely sie pojawiaé
pojedyncze, niemniej interesujgce zakupy
niemieckich grafik, jak prace Franza Marca,
Lovisa Corintha czy omawiany w dalszej
czesci artykutu, litograficzny autoportret
Liebermanna z 1917 . Nie wptynelo to jed-
nak na zmiane obrazu calej kolekdji, ktéra
w zasadzie dokumentuje proces tworzenia
zbioru przed 1918 r. Skromny zespot zastu-
guje jednak na uwazniejsze przyjrzenie si¢ je-
mu i mozliwe jest wyodrebnienie w nim,
w oparciu o kryteria tematyczne, techniczne
i artystyczne, kilku wazkich grup obiektow.
Jedng z nich stanowig portrety, ponad kil-
kadziesigt plansz, interesujacych zaréwno
z punktu widzenia kolekcjonerstwa grafiki,
jakiprzedstawien portretowych sensu stricto.
Fascynujgce w wielu wypadkach wizerunki
potwierdzaja, ze byl to gatunek, ktory w sztu-
ce doby modernizmu, w tym takze, a moze
przede wszystkim w grafice, skupil na sobie

szczegdlny rodzaj zainteresowania.

Kiedy w latach siedemdziesigtych dzie-
wietnastego stulecia nastepowata wyrazna
zmiana funkeji i sposobu rozumienia portre-
tu w sztuce niemieckiej, grafika artystyczna
nad Renem i Sprewsa ledwie raczkowata.
Niedtugo potem trzy nazwiska: Max Klinger,
Edward Munch i Kithe Kollwitz staty sie
dla jej rozwoju niezwykle istotne. Mimo ze
wszyscy nalezeli w zasadzie do tego samego
pokolenia (Klinger urodzony w 1857 r.
jest zaledwie szes§¢ lat starszy od Muncha
i dziesie¢ od Kollwitz), a dwaj pierwsi byli
przedstawicielami symbolizmu, to w sensie
artystycznym, jak i duchowym ich swiaty sa
odlegle, tworzgc niemal dwie rézne epoki.
Roéznice, znamienne w tworczosei tych

trojga, wynikajg nie tylko z rodzaju talentu,
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charakteru, temperamentu i osobistej wraz-
liwosci, ale iz doswiadezen, a co za tymidzie,
z odmiennego spojrzenia na §wiat. Klinger,
szanowany przedstawiciel zamoznej klasy
$redniej w Lipsku, bez watpienia pionier
ikonsekwentny wyznawca nowego myslenia
o grafice, nie przekroczyt naturalistycznej
konwencji symbolizmu, silnie przesyconego
narracjg i literacka tresciag. Chociaz cykle,
ktore publikowat od roku 1878, przyniosty
mu uznanie i popularnos¢ wiekszag nawet
niz jego tworczo$¢ malarska i rzezbiarska,
to po $mierci artysty ulegly zapomnieniu
badz nawet deprecjacji. Munch i Kollwitz,
pochodzacy z dalekich prowincji (Munch
z Oslo, wowczas Krystianii, Kollwitz z Kro-
lewca) rozpoczeli swg przygode z grafika
w latach dziewieédziesiatych, wraz z decy-
zja zamieszkania w Berlinie owladnietym
wowezas pasjg graficzng. Wspolnym rysem
tworezych osobowosci tych dwojga jest
szczeros¢ 1 ogromny poziom emocjonalne-
go zaangazowania, polaczone z glebokim
przezywaniem $wiata, co czesto, szczegdlnie
w poczgtkowym okresie, skazywato ich na
walke o przetrwanie badz akeeptacje. O ile
Kollwitz, przez doswiadczenia wyptywajace
z kontaktu ze srodowiskiem robotniczym, in-
tensywnie szukata wartosci w sferze krytyki
spolecznej, to Munch w bezkompromisowy
sposob mierzyt sie z mieszezanskim kodek-
sem moralnym, zawlaszczajgcym prywatny,
intymny $wiat cztowieka. Do tych celow
obojgu stuzyl nader indywidualny jezyk,
w ktérym — nie gubigc sie w naturalistycz-
nych szczegdtach — ograniczali wypowiedz
do tego, co najistotniejsze, wlasciwg eks-
presje kumulujge w pojedynczych, mocno
odczuwanych gestach, formach i barwach.
Dzigki temu, zaréwno w pracach Kollwitz,
jak i Muncha uderza intensywno$¢ wy-
razu, bliskos¢ emocjonalna i koniecznosé
wyzwalania ttumionych uczu¢, u Muncha

dodatkowo zmystowa pelnia, co nie pozosta-

wia obserwatora obojetnym wobec ich dziet,
zmuszajac do identyfikacji z prezentowanymi
scenami. Mimo tych zasadniczych réznic
miedzy tworczoscia graficzna Klingera
i pozostaty dwdjka, wplyw artysty z Lipska
na Muncha i Kollwitz jest nie do przece-
nienia*!. W wypadku Kollwitz dotyczyt on
jego zasadniczej postawy wobec rysunku
i grafiki, wyrazonej w rozprawie Malerei
und Zeichnung oraz graficznego oeuvre,
w ktorym podejmowat krytyke spoteczna,
w co gleboko angazuje sie pozniej artystka.
Ten kontakt z szeroko rozumiang tworczo-
$cia Klingera byt zrodtem jej najwiekszych
inspiracji 1 ostatecznej decyzji wylgcznego
poswiecentia si¢ grafice. Dla Muncha Klinger
stanowil niewyczerpany arsenat motywow
i wzordéw ikonograficznych, antycypujace
wickszos¢ jego wyobrazni graficznej. Wptyw
ten trwal przez ponad dekade, do okoto
1908 1., w ktorym nastgpit kryzys psychiczny
Norwega. Pdzniej norweski tworca odkrytjuz
catkowicie odrebny, wlasny swiat. Roznice
i podobienistwa w podejsciu do otaczajgcej
rzeczywistosci 1 sztuki mozemy zaobserwo-
wad, poddajgc analizie nieliczne co prawda,
niemniej intrygujace autoportrety wszystkich
trzech tworcow, znajdujace sie w zbiorach
Muzeum Narodowego w Poznaniu.
Klinger, ktory wykonat zaledwie kilka
graficznych portretow 1 autoportretow sensu
stricto,ito wpdzniejszym okresie, zwyczajem
symbolistéw wlasne rysy wraz z sylwetka
uzyczal postaciom w swoich cyklach, takich
jak Rekawiczka, Mitos¢ czy Fantazje Brahm-
sa®. Jednym z ciekawszych tego typu przed-
stawien jest plansza Noc%, wprowadzajaca
do cyklu O smierci. Czesé pierwsza (il. 1).
Melancholijna kompozycja, drobiazgowo
opracowana kreska akwaforty, przedstawia
siedzgcego nad brzegiem morza, przy swietle
ksiezyca, mtodego, trzydziestojednoletniego
mezezyzne. Pokazany z profilu, oparszy glo-

we na prawej rece, z lewg wspartg na kolanie,
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1. Max Klinger, Noc,
1888, akwaforta,
akwatinta
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uwaznie $ledzi zalezno$ci w roztaczajagcym
sie przed nim $wiecie roslin 1 zwierzat. Ze
swa sklonnoscia do szczegotow Klinger nie
pomingt doktadnego opisu stroju, w ktory
jest ubrany. Modne, prazkowane spodnie, jed-
nobarwny, ciemny surdut i koszula, swobod-
ne, ale w dobrym gatunku, $wiadczg o wadze,
jaka artysta przywigzywat do zewnetrznego
wizerunku. Scena obrazuje toczacy sie
narracje miedzy §wiatem wewnetrznym
portretowanego a otoczeniem, w ktérym
sie znajduje. By podkresli¢ jej istote, niemal
wszystkie elementy w Nocy s3 znaczace:
morze, zachdd storica, Sciezka dzielaca scene
na dwie cze$ci-$wiaty czy lilia i siadajacy na
niej motyl, symbolizujace problem utraty

niewinno$ci. Nadto niebo nad glowa artysty,

zdynamizowane dekoracyjnymi formami
»gonigeych sie” chmur 1 silnym kontrastem
$wiattocienia, wydaje sie by¢ metafora mysli
kebiacych sie w glowie portretowanego.
Ta refleksyjna, petna detali praca stanowi
zapowiedz powaznych tematéw o tragicz-
nym losie 1 kruchosci zycia cztowieka, ktore
pojawiajg sie w kolejnych planszach cyklu.
Pesymistyczng wymowe portretu podkresla
wieniczaca dzielo, ostatnia plansza, w ktorej
znajdujemy sentencje Schopenhauera: ,Wir
fliechen die Form des Todes, nicht den Tod;
denn unser hoechsten wuensche Ziel ist:
Tod” (uciekamy od formy $mierci, nie od
niej samej, poniewaz naszym najwyzszym,
upragnionym celem jest Smier¢). Jest to te-

mat, ktory dosy¢ szybko zaabsorbowat mysli
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Klingera, pojawiajac si¢ juz we wczesniej-
szych jego cyklach graficznych, takich jak
Ewa i przyszios¢, Dramaty czy Mifosé. Jednak
dopiero w O $mierci. Czg$¢ pierwsza staje sie
motywem przewodnim, do ktérego ponow-
nie wraca artysta niemal dekadg pozniej,
w drugim cyklu o tym samym tytule,
wydanym w 1898 u Amslera i Rutharda
w Berlinie. Daje to podstawy do przypusz-
czen, ze kompozycja Noc moze mieé zna-
czenie dla twoérczosci Klingera uniwersalne,
pokazujgc — w kontekscie samego cyklu
i szerszego spektrum jego prac — problem,
ktory go zaprzata 1 sposob, w jaki sie z nim
boryka. Biorgc pod uwage metode symboli-
stow, jakg jest pokazanie portretéw poprzez
powiazanie ich z sytuacjami scenicznymi,
Noc stanowi klasyczny przyktad autoportre-
tu przemawiajgcego nie tyle poprzez wyraz
twarzy, ile przez sylwetke, gest 1 kontekst,
wjakim posta¢ jest umieszczona. W warstwie
technicznej wieczorny klimat zamy$lenia
1 nastréj tajemnicy podkresla odpowiedni
dobér glebokiego z6ttego tonu papieru
japonskiego i czarno-brazowej farby drukar-
skiej pierwszej edycji, wykonanej w naktadzie
dwudziestu egzemplarzy. Pod wzgledem
warsztatowym, zaréwno plansza, jak i caty
cykl nalezg do mlodzieticzego jeszeze okresu
tworezoscd graficznej Klingera, w ktérym for-
my opracowuje finezyjna kreska akwaforty
i akwatintg — wynik zapatrzenia twoércy
w grafiki Rembrandta i mistrzowskie fgcze-
nie obu technik u Goi, w czym sam mogt
uchodzi¢ za godnego mistrza nasladowce.
Niepozorna wydawatoby sie praca, umyka-
jaca pelnemu wpisaniu si¢ w pojecie ‘por-
tret’, bardzo silnie oddzialywata na innych
symbolistow, ze szczegdlnym wyrdéznieniem
Edwarda Muncha. Zainspirowata go i po-
stuzyta jako wzoér ikonograficzny wezesnej,
drzeworytowej kompozycji z 1896 . zaty-
tutowanej Wieczér [Melancholia], ktorej

nie znajdziemy niestety w zbiorach MNP.

Chociaz zasadnicza idea, tytul i zewnetrzne
podobienistwo obu prac sg uderzajace, to
jednak ascetyczna, pozbawiona szczegdtow
kompozycja Muncha, bedgca réwniez au-
toportretem, przemawia silniej 1 zdaje sie
bardziej dotykaé istoty rzeczy, pokazujac
jednoczesnie inne potrzeby 1 inng wrazliwos¢
obydwu tworcow.

Norweski artysta byt bez watpienia najwy-
bitniejszym przedstawicielem symbolizmu,
aportretiautoportret odgrywat wjego twor-
czosci znacznie wazniejsza role niz u Klinge-
ra, tak w malarstwie, jak i w grafice, w ktorej
znalazt niewyczerpane mozliwosci ekspre-
sji¥’. Byt gleboko zaangazowany w motyw
1jego psychologiczna analize, stad koncen-
tracja na docieraniu do istoty poprzez odzie-
ranie z nadmiernych dekoracji, wielokrotne
przerabianie tej samej sceny w obu mediach,
ale tez wykorzystywanie elementow stylizacji
dlapodkreslenia okreslonych emocji. Weze-
snym przyktadem takiego dziatania, jak i po
czesciilustracja inspiracji Nocg Klingera jest
jedna z najwezes$niejszych akwafort Norwe-
ga, Christiania Boheme I (il. 2). Ukazala sie
w pierwszej tece graficznej Muncha, wydanej
przez Juliusa Meiera-Graefe’a w 1895 r.%.
Pierwowzorem akwaforty byt obraz z roku
1887, zatytulowany Na mansardzie, przed-
stawiajacy artystyczng cyganeri¢ Kristianii,
do ktérej Munch przylaczyl sie w potowie lat
osiemdziesiatych. Byla to grupa kontestujgca
mieszczanskie obyczaje, skupiona wokoét
pisarza Hansa Jigera (1854-1910), autora
kontrowersyjnej powiesci Fra Kristiania - bo-
hemen (1885). Doswiadczenia z tamtych lat,
wlhaczajac w to tragedie rodzinne, wywolaty
duchowy 1 artystyczny kryzys, stanowiacy
przetom w tworczo$ci Muncha. Odrzucit
wowezas naturalistyczng konwencje swych
dziel na rzecz trudnych, pelnych pasji
i ekspresji watkow psychologicznych, czego
wyrazem s3 kluczowe dla recepcji jego sztuki
obrazy Krzyk 1 Madonna z 1893 r. Opraco-
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2. Edward Munch,
Christiania — Boheme I,
1895, akwaforta
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wujac plyte do poznanskiej odbitki, artysta
mieszkal juz w dynamicznie rozwijajacej sie
stolicy Niemiec, ktéra powoli stawala sie
centrum Europy i §wiata. Takze tutaj, podob-
nie jak w Krystianii, stal sie uczestnikiem
jednej z grup wspottworzacych atmosfere
radykalnego, intelektualnego i duchowego
fermentu w cesarstwie wilhelminskim,
o wiele jednak dramatyczniejszego niz
w Krolestwie Norwegii. Patrzac z tej perspek-
tywy mozna przypuszczac, ze wybdr na wzor
do akwaforty kompozycji przedstawiajacej
krag cyganerii z Krystianii nie byt przypadko-
wy. Jednym z argumentéw potwierdzajgcych
toprzypuszczenie moze by¢ tytut, zmieniony
w tece Meiera-Graefe’a z akcentujgcego
anonimowos¢ postaci w obrazie (ogdlne
okreslenie miejsca spotkania Na mansar-
dzie) na okreslajgcy charakter 1 tozsamos¢
grupy ( Christiania - Boheme, czyli cyganeria
artystyczna w Oslo). Znaczenie wyboru
tematu 1 wzoru obrazowego oraz zmiane ty-

tulu mozna odczyta¢ wielowarstwowo. Poza

widocznym odwotaniem sie do korzeni od-
rzuconego i zagubionego w wielkim miescie
artysty, widac réwniez swiadome nawigzanie
do postawy kontestacji i nonkonformizmu,
a takze nieugieto$ci 1 niezaleznosci ducha,
ktora — jak méwi nowy tytul — zrodzita si¢
znacznie wczesniej. Niepozorna, enigma-
tyczna akwaforta jest bowiem rodzajem por-
tretu zbiorowego, a posrednio autoportretem
jej tworey. Uczestnikami sceny sg cztonkowie
bohemy norweskiej, wirod ktorych zidentyfi-
kowani zostali: student o nazwisku Holmsen
(w kapeluszu), zwrdécony do niego twarzg
pisarz norweski Axel Maurer (1866-1925)
i najbardziej intrygujaca, znajdujaca sie
w pierwszym planie posta¢ samego Muncha
w roli nie§mialego obserwatora?. Mimo ze
praca wykonana zostata przez poczatkujace-
go wowezas grafika (pierwsze dzieta: sucho-
ryty, akwaforty i litografie wykonat jesienia
1894), juz tutaj wida¢ skfonno$¢ Muncha
do wykorzystywania jezyka graficznego
w celu nowego, glebszego spojrzenia na
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istniejacy rzeczywistos¢. Czterej rozdysku-
towani mezczyzni, siedzgcy przy zastawio-
nym alkoholem stole, przedstawieni zostali
w bardzo uproszczony, wrecz prymitywny
sposdb, za pomocg mocenych kresek akwa-
fortowych. Te nieskomplikowane $rodki,
uzyte najpewniej w znacznym stopniu z po-
wodu ograniczen warsztatu poczatkujacego
grafika, musiaty by¢ tez $wiadomg potrzebg,
zwracaja bowiem uwage na psychologiczng
i spofeczng wymowe sceny. Ascetyczne tto
w postaci dynamicznych, pionowych i po-
ziomych blokéw kres, sugerujacych sciane
z podziatami okiennymi, w istotny sposdb
wzmacnia wymowe przedstawienia, celnie
podkreslajac atmosfere napiecia, intensyw-
nosci sporu, a nawet znuzenia nim. Oile cata
kompozycja odtwarza ukfad nieistniejgcego
juz obrazu, ktory stanowit baze a zarazem
punkt wyjscia do eksperymentu graficznego,
to w samej postaci Muncha, siedzacego na
skraju po lewej stronie, doszuka¢ sie mozna
niewatpliwych analogii z sylwetkg Klingera
w omawianej wezesniej akwaforcie Noc. Mto-
dy, zamyslony mezezyzna pokazany z profilu,
z glowa wspartg na prawej dtoni powtarza nie
tylko formalne ujecie, ale i atmosfere nostal-
gii panujgcg w pracy Klingera. To skojarzenie
uwiarygodniajg fakty, bowiem typ mysliciela
z Nocy 1 towarzyszacy mu nastrdj zaczety
zaprzata¢ wyobraznie Muncha wkrétce po
opublikowaniu cyklu O smierci. Czesé pierw-
sza (1889). Dowodem jest namalowany
w roku 1891, powszechnie dzi$ znany obraz
olejny Melancholia, pi¢é lat pézniej opra-
cowany we wspomnianej wczesniej wersji
drzeworytowej jako Wieczér [Melancho-
lia]*°. Zwiazek planszy Nocz autoportretem
Norwega w Christianii - Boheme [z 1895 r.
nie jest juz tak bezposredni i oczywisty,
ale w dalszym ciggu wydaje si¢ by¢ wazny
iistotny dla glebszego zrozumienia sceny?!.
Przemawia za tym dodatkowo eksperymen-

tatorskie podejscie Muncha do grafiki i jego

potrzeba dokonywania tworcezej analizy
w kazdym nowym ,wystgpieniu” tego samego
motywu czy tej samej kompozycji. Réwniez
problemy przemijania i nieprzystosowania
do rzeczywisto$ci w podobnym stopniu
zaprzatajg obydwu artystow, chociaz sposob
ich przezywania byl wyraznie odmienny, bo
tez wynikajacy ze skrajnie r6znych doswiad-
czef. Munch, bedac w podobnym wieku co
Klinger w Nocy (miat trzydziesci dwa lata
wykonujge Chrystianie Boheme I), inaczej niz
lipski artysta, pograzony byt w wyczerpujacej
walce o przetrwanie. Nie sukcesy, spokoj
i zabezpieczenie finansowe byty jego udzia-
fem, ale obsesja $mierci, brak akeeptacjii ko-
niecznos¢ walki o podstawows egzystencje.
Ta réznica sytuacjiicharakterow w widoczny
sposob przenosi sie na podejscie do opraco-
wania ptyt u obydwu artystéw. Chociaz we
wspomnianych pracach graficznych opisuja
swe postaci, wzorem symbolistow, przez
umieszczenie ich w kontekscie scenicznym,
to na poziomie kreowania form nastepuje
rozdzwiek: szczegdtowe opracowanie za po-
mocg dekoracyjnych, krotkich kresek prze-
ciwstawia si¢ pelnym pasji, dynamicznym
pociagnieciom, sprowadzajgcym przedmiot
doistotyrzeczy. W ustaleniu czasu powstania
poznanskiej odbitki Muncha pomaga odrecz-
na sygnatura, jak ibrgzowo-czarna farba oraz
z0Mty, japonski papier. Wskazujg one na druk
z 1910 1. z zakladu Felsinga w Berlinie. Byt
to rok, kiedy Munch miat wielkg wystawe
w Kristianii, gdzie zaprezentowal szereg
dekoracyjnych monumentalnych szkicow
do malowidet tamtejszego uniwersytetu oraz
200 grafik. By¢ moze z tej wlasnie okazji
Felsing wydrukowat takze nastepny naktad
Christianii — Boheme PP~

Podobnie zaangazowang postawe pre-
zentuje Kithe Kollwitz. Zostawita po sobie
galerie ponad stu autoportretéw w réznych
technikach graficznych, wsrod ktérych,

wzorem Muncha, znajdziemy sekwencje
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3. Kithe Kollwitz,
Autoportret, 1912,

miekki werniks
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symbolicznych postaci z rysami artystki.
Wykonywata je nieprzerwanie od wczesnej
mtodosci do péznej starosci. Jakkolwiek
wydaja sie najczesciej chtodnymi 1 powscig-
gliwymi wizerunkami, w istocie sg to silnie
naznaczone emocjami dziela, ktére swoj
zewnetrzny ksztatt zyskiwaty w wyniku
glebokiej refleksji 1 ogromnej wewnetrznej
uczciwosci®. Z powodu nieprzerwanego
taficucha autoportretow, jak 1 ze wzgledu
naich glebie, Kollwitz ‘stoi niczym monolit’
w swoich czasach, bedac czesto poréwnywang
z Rembrandtem. Bo tez portret, jak i grafika
— podobnie jak u holenderskiego mistrza —
byty jezykiem jej serca i duszy, aczkolwiek
byly tez metodg walki o prawde, wolnosé
i sprawiedliwos¢. Sg to fakty dla zrozumie-
nia sztuki Kdthe Kollwitz podstawowej wagi.
W 1912 r., w wieku czterdziestu pieciu lat,
artystka wykonata w miekkim werniksie,
wpewnym sensie na zaméwienie, niepozorny
ajednak, jak czesto uwaza sig, jeden ze swo-
ich najlepszych autoportretow®* (il. 3). Jest
to zupelnie inny przyktad niz dwa dotych-

czas prezentowane 1 ostatni z omawianych

tu autoportretéow wykonanych w technice
wklestej, trawionej. O ile kompozycje Klin-
gera i Muncha miaty charakter sylwetkowy,
z wyraznym akcentem na kontekst scenicz-
ny, to w tym portrecie mamy do czynienia
z maksymalng koncentracjg na glowie, ry-
sach 1 wyrazie twarzy. Waga zabiegu musiala
by¢ wielka, skoro pod koniec opracowywania
— w przedostatnim, szdstym stanie — plyta
zostata obcieta (zmniejszono jej wysokos$é),
tak by calg kompozycje wypeliata glowa.
Bez watpienia zabieg ten wzmacnia ekspresje
iw sposdb zasadniczy podkresla role twarzy
w przekazywaniu wartosci 1 wizji cztowieka.
Staje si¢ ona prawdziwym obliczem duszy
i §wiata pozazmystowego, ktory Kollwitz
zawsze penetruje w poszukiwaniu odpowie-
dzi na nurtujgce jg pytania. W tej malarskiej
kompozycji, w ktorej nie ma miejsca na ostre
kontury, widzimy az nazbyt wyraznie twarz
dojrzatej, zamyslonejizdystansowanej kobie-
ty. Mimo ze przeczuwa si¢ jej rozczarowanie
kondycja czlowieka i $wiata, jaki tworzy
to, jak czesto interpretuje sie w literaturze
obiektu, katem lewego oka - chociaz nieuf-
nie — probuje nawigzaé kontakt z widzem.
Trudno przesadzi¢, nailejest to zabieg wazny
dlaartystki, jest jednak faktem, ze za pomocg
stosunkowo oszczednych srodkéw formal-
nych udalo sie jej uzyskaé stan na granicy:
miedzy zamknigciem we wlasnym §wiecie
a konfrontacjg z rzeczywistoscig zewnetrzng.
Taki efekt praca zawdziecza w nie mniejszym
stopniu warstwie technicznej i sposobowi
prowadzenia $wiatla, stanowigcym o sile
wyrazu grafiki. Migkki rysunek niczym
kredka na gruboziarnistym papierze osia-
gneta przez wprowadzenie bedacej odmiang
akwaforty, techniki miekkiego werniksu,
ktorym powlekta ptyte. Na werniksie odbita
strukture zeberkowego papieru i tkanin, co
przy pierwszym trawieniu dalo réwnomierny
linearno-punktowy obraz. Dopiero na tym
tle, w dalszym procesie, uzywata wlasciwej
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4. Emil Nolde, Glowa
z fajkg E.N., 1907, lito-
grafia przedrukowana
tuszem

5. Max Liebermann,
Autoportret

w sfomkowym kapelu-
szu, 1917, litografia

techniki akwafortowej. Jej kreski delikatnie
okalajg twarz z prawej strony, zaznaczaja tuki
brwi u nasady nosa, a drobne pociggniecia
zamykaja zewnetrzny zarys glowy. Inne, po-
jedyncze, niczym przypadkowo, znalazty sie
w lewym dolnym narozniku. Catos¢, wraz
z delikatnym brazowym tonem farby, tworzy
dzieto delikatne, poruszajace, pelne refleksji

i wysmakowane. Dojscie do takiego obrazu

uzyskata w zmudnej siedmioetapowej pracy,
poprzedzonej wezesniejszg, zblizong i osta-
tecznie odrzucong kompozycja, w bardziej
linearnym stylu (Sivers 121).

Mimo ogromnego sukcesu akwaforty
z czasem, szczegblnie dla symbolistow,
czarno-biata litografia okazata si¢ bardziej
satysfakcjonujaca. I chociaz byli zaintere-
sowani na réwni jej barwng wersja, czes¢
z nich, miedzy innymi Odilon Redon, uwa-
zata, ze kolor niszczy rycing i sprowadza ja do
banatu i pospolitosci. Dla nich wlasnie czertn
buduje nastrdj i wzmaga tajemnice, cechy
w symbolistycznych przedstawieniach naj-
istotniejsze. W zbiorach Muzeum Narodo-
wego w Poznaniu trzy litograficzne dzieta
zastuguja na szczegdlna uwage. Sg to auto-
portrety Noldego i Liebermanna oraz ,Al-
brecht Schmidt” Edwarda Muncha. Zyciorysy
autoréw tych prac zaskakujgco splataj sie ze
sobg miedzy innymi dzieki osobie Schieflera,
przyjaciela i autora graficznych katalogow
raisonné wszystkich trzech (patrz przyp. 8),
oraz Secesji Berlifiskiej, do ktérej nalezeli.
Najpézniej — w 1908 r. - czlonkiem ruchu
zostal Nolde, ktory po dwoch latach stat
sie autorem osobistego, zjadliwego ataku na
Liebermanna. Efektem byla rezygnacja tego
ostatniego z funkcji prezydenta Secesji i usu-
niecie z niej Noldego. Przyjrzyjmy sie zatem
autoportretom obydwu artystow o skrajnie
réznych osobowosciach. Wykonanie wize-
runkéw dzieli doktadnie dekada: autoportret
Noldego Glowa z fajkq. EN. (il. 4) powstat
w roku 1907%, a autoportret Liebermanna
(il. 5) w 1917 1. Dla kazdego z nich jest to
inna faza zycia, osiagniec 1 do$wiadczen,
takze artystycznych. Starszy o dwadziescia
lat Liebermann to powszechnie szanowany,
siedemdziesiecioletni mezczyzna, nie do-
$wiadczany troskami materialnymi, otoczony
rodzing i kregiem przyjaciét. Kim innym byt
Nolde, mimo autentycznej wiary w warto-

§ci, porywezy 1 nietolerancyjny, a z powodu
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obiektywnie nekajgcych go ktopotow ciggle
zmagajacy sie z zyciem samotnik. Ten rys
osobowosci zdaje sie prezentowaé omawiane
dzieto. Mamy w nim do czynienia z wyizolo-
wana twarzg czterdziestoletniego mezczyzny
o silnej osobowosci, od kilku lat zonatego, ale
tez rozpoczynajacego trudng walke o miejsce
w berlinskim $wiecie sztuki. Powsciagliwy,
frontalny wizerunek ,zawieszonej” na bia-
tym tle glowy, z cieniem ronda kapelusza
zastaniajagcym lewe oko i penetrujgcym
spojrzeniem prawego, zniewala 1 niepokoi
zarazem. Niedbale trzymana w ustach fajka,
ktéra opada w dét kompozycji zdecydowana
pionowa linia, ozywia ja, wprowadzajgc do
wywazonej skadingd pracy wiecej swobody,
w sensie psychologicznym bedac wyrazem
nonszalancji, a nawet arogancji. Ta precy-
zyjna wizja portretowanego podkreslona jest
mocnymi, ptynnymi duktami pedzla, celnie
pokazujacymi najwazniejsze rysy i kontury
twarzy. Malarska w gruncie rzeczy koncep-
cja robi wrazenie dobrze przemyslanego,
nasyconego emocjami przekazu, doskonale
kontrolowanego technicznymi umiejet-
no$ciami artysty. Podobnie jak Chrystiania
Boheméw przypadku Muncha, Glowa z fajkq.
E.N. nalezy do wezesnych graficznych dziet
Noldego, ktory w 1904 r. wykonat pierwsze
akwaforty, dwa lata p67niej drzeworyty, a w
roku 1907, kiedy powstal omawiany auto-
portret, pierwsze litografie. Tych ostatnich
wykonat wowcezas ponad trzydziesci, jednak
brak doswiadczenia w postugiwaniu sie
kamieniem litograficznym spowodowal, ze
wszystkie sg litografiami przedrukowymi.
Podobnie postepowali artysci z Die Bricke
w poczgtkowym okresie zainteresowania sie
ta technikg. Nowicjusz bowiem tatwiej mogt
wykonaé kompozycje na papierze transfero-
wym tuszem litograficznym i dopiero odbié ja
na kamieniu, niz zrobi¢ to samo bezposrednio
na nim. Sam Nolde niezbyt sobie cenit ten

spos6b wykonywania litografii, niemniej

Glowa z fajkg nalezy do jego najbardziej
udanych dziet w tej technice. Intrygujacy
jest fakt, ze artysta, chociaz bardzo tego nie
lubit, na poczatku kazdej dekady swego zycia
wykonywat graficzne autoportrety w celu
dokonania samoobserwacji i dokumentacji
stanu, w jakim si¢ znajdowat.

Zupelnie inny stosunek do autoportre-
tow mial Liebermann, dla ktérego byly one
bardziej wyktadnikiem teorii artystycznych
aktualnie go zajmujgcych niz badaniem
whasnego wnetrza. Autoportret w stomkowym
kapeluszu powstal siedem lat po konflikcie
z Noldem, juz po rozpadzie Secesji Berlin-
skiej, w roku 1917 bedgcym jubileuszem
siedemdziesigtych urodzin artysty*. Z tej
okazji, w uznaniu zastug, nadano Lieber-
mannowi Order Orta Czerwonego 1 zorga-
nizowano duzg, monograficzng wystawe
w Krélewskiej Akademii Sztuki w Berlinie.
Ale byl to réwniez czas wojny i rozczarowan
bedacych udziatem takze Liebermanna,
ktory jeszeze w 1914 ., wraz z innymi za-
mieszczat patriotyczne litografie w propa-
gandowym pismie ,Kriegeszeit”. Omawiany
autoportret, wykonany bezposrednio na
kamieniu ptynnym i wprawnym prowadze-
niem kredki litograficznej, jest duzo mniejszy
i bardziej konwencjonalny niz praca Nol-
dego. To juz nie glowa zawieszona w pustce
kartki, ale stabilna konstrukcja, umocowana
W wyraznym zarysie ramion, a wszystko na
tle zaznaczonym szybkimi pociggnieciami
kredki. Artysta portretuje siebie w ulubio-
nym kapeluszu typu panama, w przyjaznej
mu manierze impresjonistycznej z rozedrga-
nym, penetrujgcym twarz §wiattem. Pada ono
z gOry, z prawej strony kompozycji, rozjasnia-
jac do biatosci otok kapelusza 1 czes¢ torsu.
Z lekkopochylong gtowa, ozdobiong wasem,
podkrgzonymi oczyma uwaznie przyglada
sie widzowi, sktaniajac go do nawigzania
bezposredniego kontaktu. Praca — wedtug
Schieflera stosunkowo rzadki obiekt?” —jest
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6. Edward Munch,
Albrecht Schmidt,
1908, litografia

jednym z ponad trzydziestu graficznych
autoportretéw Liebermanna. Chociaz ze
wzgledu na podejscie tworey do tego gatun-
ku, konwencjonalnos¢ i powtarzalnosé uje-
cia w jego oeuvre, dzielo jest raczej pasywne
w charakterze, to szczeros¢ i realizm przed-
stawienia nie pozwalaja uznaé go za wylaczny
efekt mariazu sprawnosci reki i pracy z for-
mg. Wewnetrzna rzeczywistos¢, tak wazna
dlaprzedstawienr modernistycznych, przebija
si¢ w magnetycznym spojrzeniu portreto-
wanego, zmuszajac widza do dostrzezenia
nie tylko uwaznej 1 pelnej godnosci, ale tez
zmeczonej twarzy artysty. Nie zmienia
to jednak faktu, ze zestawienie obydwu
litograficznych autoportretéw: Noldego
i Liebermanna pokazuje wyrazne réznice
w podejsciu do konstruowania wizerunku
osoby, w poziomie emodji i sposobie trak-
towania tej samej techniki przez artystow
aktywnie zajmujacych sie grafikg warszta-
towg, ale — mimo krzyzujgcych sie losow
- nalezgcych do dwoch réznych postaw
iepok tworezych.

W czasie gdy Nolde tworzyt swoj auto-
portret z fajka, Edward Munch nalezat juz

do uznanych i cenionych artystow. Trudna
historia jego zycia odcisneta jednak swe
pietno, wywolujac w 1908 1. podezas pobytu
w Kopenhadze, zatamanie nerwowe, ktére
zmusito go do pozostania w tamtejszej klinice
Jacobsena (pobyt trwat od pazdziernika 1908
do wiosny nastepnego roku). Chociaz kryzys
byt dramatyczny, szczesliwie nie przerwat
tworczoci artysty. Powstaja wowezas graficz-
ne portrety, gféwnie w litografii i technikach
metalowych, ujawniajgce — mimo choroby
- niezwykly percepcje psychiki czlowieka
1 ciggle pragnienie uchwycenia istoty oso-
bowosci. Portretowanymi byly wowcezas
osoby z najblizszego otoczenia, badz goscie
odwiedzajacy artyste: obok Daniela Jacobsena
ipielegniarek, Emanuel Goldstein czy boha-
ter portretu z poznanskich zbioréw, kopenha-
ski malarz i aktor Albrecht Elvinus Schmidt
(1870-1945). Jego portret (il. 6) podobnie
jak u Noldego, to wyizolowana na biatym tle
glowa, lekko tylko wsparta na niewyraznym
zarysie ramion’. Ten symbolistyczny zabieg
stosowat Munch w grafice stosunkowo czesto
ze wzgledu na jej bardziej intymny charak-
ter. Podobne do poznanskiego przyktadu,
czarno-biate litograficzne portrety kredka
zaczat wykonywaé kilka lat wezesniej, czego
przykladem moga by¢ wizerunki Henrego
van de Veldei Alberta Kollomanna, obydwa z
roku 1906. W nich mierzyt w najistotniejsze
cechy, ignorujgc drugorzedne szczegdtly, stad
cata jego uwaga skoncentrowana zostata na
opracowaniu konturu czaszki, istotnych
ryséw twarzy oraz lokalizacji $wiattocienia.
Schmidt ukazuje si¢ nam jako mezezyzna
o duzej, pociaglej glowie z twarzg o wyra-
zistej linii brwi, dtugim i wydatnym nosie
oraz wysokim, przedzielonym poziomymi
i pionowymi zmarszczkami czole. Te wazne
elementy, mimo choroby, Munch wykony-
wat z wielka starannoscia, koncentrujac
sic dodatkowo na oczach, ktére wzorem

romantykdw i symbolistow maja by¢ ,oknem”
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duszy. Nieruchomy wzrok Duniczyka nie
daje mozliwosci jednoznacznej interpretacji,
sprawiajgc wrazenie blakajacego sie miedzy
intensywnym wpatrywaniem si¢ w widza
a koniecznoscia spojrzenia w glab siebie.
Dualizm postaci, jak i dramaturgie przed-
stawienia dodatkowo podkresla szczegdlna
rezyseria $wiatla bazujgca na ekstremalnym
Lkontrascie, dzielgcym twarz na pot. Ciens, po-
krywajacjednolity, czarng plama niemal catg
lewa czes¢ twarzy portretowanego, przybrat
dekoracyjng 1 odrealniong forme - rodzaj
stylizacji 1 przerysowania bedacy - inaczej
niz w przypadku Christiania — Boheme I -
wynikiem wiary Muncha w koniecznosé
zblizenia portretu do granic karykatury. Daje
to monumentalny i nieco demoniczny efekt,
z jednej strony naklaniajacy do skupienia sie
na dwoistosci natury portretowanego, z dru-
giej, paradoksalnie, nadajgcy twarzy wyraz
tworczego napiecia i koncentracji. Kamien
do portretu Schmidta zostal zeszlifowany po
wykonaniu odbitek prébnych oraz naktadu
pietnastu egzemplarzy na papierze japonskim
1 sze$édziesieciu na biatym papierze. Portret
poznanski jest egzemplarzem z ostatniego
naktadu, z niewyraznym napisem otéwkiem
u dotu kompozycji: Schauspieler Schmidt.
Originallithographie. 10tes Druck, co sugeruje,
ze mamy do czynienia z dziesigtg odbitka
ostatniego nakladu.

Obok autoportretéw i portretéw twor-
cow oraz 0s6b znanych, jak przytoczony tu
wizerunek Albrechta Schmidta, w okresie
modernizmu wzrosto takze zainteresowa-
nie utrwalaniem obrazéw oséb bliskich.
W grafice, od momentu jej odrodzenia sie,
powstawaly niezliczone dzieta przedstawia-
jace najblizszg rodzing, przyjaciot, kolekcjo-
neréw czy mecenasoéw wspierajgcych artyste.
Ciekawym tego przyktadem sa dwa portrety
matek z poznanskich zbioréw, autorstwa
szwajcarskiego tworey Karla Stauffera - Berna

i rezydujgcego w Monachium Franza Stuc-

ka. Mieszkajacy w Berlinie Szwajcar, przez
pewien czas przyjaciel Klingera, z powodu
krotkiego zycia wykonat zaledwie trzydziesci
siedem grafik, skatalogowanych przez Maksa
Lehrsa®. Byl znakomitym malarzem — por-
trecistg, ktéry w latach osiemdziesigtych
dziewietnastego wieku zainteresowat sie
akwafortg, totez wiekszosé, ponad trzy-
dziesci jego grafik, stanowig przedstawienia
portretowe. Nauki i praktyczne wskazowki
dotyczgce odradzajgcej sie w Niemczech
techniki pobierat drogg korespondencyjng
od monachijskiego akwaforcisty Petera
Halma (1854-1923), z ktoérym takze si¢
przyjaznit’. Naturalistyczny portret matki
zatytutowany przez Lehrsa Luise Stauffer,
z domu Schérer*! (il. 7) jest przyktadem
zaréwno doskonalych umiejetnosci wydoby-
wania rysow twarzy, jak i charakterystycznego
dla Stauffera, zblizonego do miedziorytu
sposobu opracowania plyty, wynikajacego
z jego rzezbiarskiej aktywnosci. Kompozy-
¢ja na biatym fakturowym papierze, czesto
uzywanym przez artyste, w calo$ci zajeta jest
przez glowe starszej kobiety, lekko zwrdcong
w prawo, ze wzrokiem skierowanym na widza.
Prostokatna twarz kryjaca pod czepkiem siwe
wlosy, z pozbawionym zmarszczek czotem,
przerzedzonymi brwiami, z widocznym frag-
mentem lewego ucha, duzym prostym nosem,
zaci$nigtymi ustami i zmarszczkami w dolnej
partii twarzy jest odwzorowana rzetelnie i
bez upiekszen, $wiadomie nawigzujgc do we-
rystycznych portretéw Lucasa van Leydena,
o czym autor dzieta pisat do Halma w trakcie
pracy nad plyta, w styczniu 1887 r.*2. W tej
kompozycji Stauffer, na ogét nie zajmujgcy
sie sferg duchowg portretowanych, dat sie
poznaé jako autor wizerunku o niebanalnej,
wyrazistej osobowosci, dobitnie podkreslonej
przenikliwym spojrzeniem, co wraz z precyzja
odtworzenia fizjonomii dato mistrzowska
prace, uwazang niejednokrotnie za jedno

z pickniejszych dziet portretowych swych
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7. Karl Stauffer-Bern,
Luise Stauffer; z domu
Schrer, 1887,
akwaforta

8. Franz Stuck,
Portret matki, 1892,
akwaforta

czasdéw. Poszukiwanie wlasciwych rozwigzan
wymagato od Stauffera w wielu wypadkach
kilkukrotnego powtarzania pracy na réznej
wielkosci plytach i w réznych ujeciach oraz -
czego sie nie wypieral - wspomagania fotogra-
fig. Takie dziatania mialy takze miejsce przy
opracowaniu omawianej kompozydji: podob-
ny, wezesniejszy portret graficzny matki, ale
w wersji odwrdconej, wykonat w potaczeniu

z niewielkg glowg siostry (Lehrs 11), a dla

obydwu pierwowzorem byt dwa lata weze-
$niejszy obraz olejny znajdujacy sie obecnie
w Kunstmuseum w Bernie.

Kilka lat po graficznym dziele Stauffera-
-Berna powstat akwafortowy Portret mat-
ki Franza Stucka® (il. 8), opublikowany
w pierwszej tece monachijskiego Verein fiir
Original-Radierung, stowarzyszenia wzorujg-
cego sie na paryskim Société des Aquafortistes.
Oswietlona, zwrdcona lekko w prawg strone,
ascetyczna twarz starszej kobiety z odstonie-
tym, pomarszczonym czotem, podkrgzonymi
oczyma, o duzym prostym nosie 1 waskich
ustach, z wlosami schowanymi pod zawig-
zang z tytu glowy chustka, przykuwa uwage
dzieki silnemu skontrastowaniu jej z ttem
oraz fagodnemu spojrzeniu skierowanemu
do widza. Prostota i oszczedno$é srodkow
wyrazu powoduje, ze praca niesie w sobie
duzytadunek uczué, podkreslony dedykacja:
MEINE MUTTER. Pozornie odmienne, typowo
symbolistyczne przedstawienie potpostaci
Stucka, z twarza wylaniajgca sie tajemniczo
z czarnego tha, w rzeczywistosci jest zastana-
wiajgco podobne do portretu Luise Stauffer.
Nawet jezeli z tego ostatniego przemawia
Lkobieta o silniejszej osobowosci, a artystyczne
wizje s3 odlegte, to oba przypadki intryguja
podobienistwem ujecia gtéw. Ten sam ich
uktad, to samo spojrzenie, podobna fryzura
inakrycie glowy, lekko odstonigte lewe ucho,
duzy nos i zacisniete usta z zaznaczonymi
wokot zmarszezkami oraz zamieszezenie de-
dykacji Meine Mutter nasuwaja podejrzenie,
ze obaj mogli korzysta¢ ze wspdlnego, nieza-
leznego wzoru. Bardziej prawdopodobne jest
jednak, ze Stuck jako poczatkujacy painter-
graveur zainspirowal si¢ dzietem Stauffera,
ktore w kilku odbitkach znalazto sie zaraz po
wykonaniu w Monachium - miedzy innymi
u Petera Halma — a w roku 1890 opubliko-
wane zostato w periodyku Die graphische
Kiinste**, stajac sie w ten sposob powszechnie

dostepnym.
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Na koniec warto na krétko zatrzymac sie
przy dwoch obiektach pokazujacych bardziej
typy ludzkie niz portrety sensu stricto. Sg to
z reguly glowy i popiersia oséb z blizszego
lub dalszego otoczenia artystow, takze przy-
padkowo spotkanych, ktére mimo wiernie
przytoczonych ryséw twarzy i sylwetek,
pozostaja anonimowe. Przedstawienia takie
majg na celu opis 1 refleksje nad swiatem
zewnetrznym, powtarzalnoscia niektérych
zjawisk, nie za$ skupianie si¢ na tozsamosci
indywidualnej postaci. Tymi obiektami sa
Glowa zamyslonej kobiety Kithe Kollwitz
i Wiejski kompan z dzbanem Wilhelma
Leibla, autora najwczesniejszych w Niem-
czech akwafort oryginalnych®. Plyty do
obu kompozycji dzieli odlegtos¢ trzydziestu
lat, ktora wyraza si¢ réznicami zaréwno
w sferze stylu, formy, podejscia do techni-
ki, jak i prezentowanych tresci. Pierwsze
grafiki Leibla powstaly podczas jego pobytu
w Paryzu na przetomie 1869 i 1870 r. na
fali powszechnie panujacej tam fascynacji

., Pozostate kompozydje,

sztukg Rembrandta
z niewielky ilo$cig odbitek, wykonal w cig-
gu nastepnych kilku lat. Ptyty wykorzystat
ponownie dopiero w latach dziewiecdzie-
sigtych?’. Wiejski kompan z dzbanem (il. 9)
to zainspirowane rembrandtowskimi typami
realistyczne, pelne pogodnej akceptacii,
a nawet poblazliwosci, popiersie parobka
z yatrybutami” okreslajgcymi jego plebejskie
pochodzenie: futrzana czapa, zaniedbane
wlosy, gliniany dzban i duza, spracowana
dtonr przytrzymujaca naczynie*s. Lekko
napuchnieta twarz, by¢ moze po wypiciu
alkoholu, porowata cera i nos sprawiajacy
wrazenie zaczerwienionego, dopelniaja
obrazu ciezko pracujgcego, ale nieco bez-
my$lnego chlopa. Wzorem Rembrandta ptyta
zostala opracowana delikatng, nerwowg
kreskg akwaforty uzupelniang sucha igla.
Rozproszone, tagodnie uktadajace sie wiatto

stuzypodkresleniu malarskiego efektu sceny,

w ktorej nie tyle chodzito o dramaturgie, co
wirtuozerskie przedstawienie pewnego typu
barwnej postaci, jakich wiele spotykat Leibl
podczas swoich plenerowych wizyt na wsi.
U Kollwitz nie ma tego rodzaju tagodnej
akceptacji, ani tym bardziej pobtazliwosci,
jest natomiast zbidr istotnych i intensywnych
uczué oraz postaw: niezgody, wspdtodezu-
wania i autentycznego szacunku do przed-
stawianych postaci. Po trzydziestu latach od
czasu wykonania grafiki przez Leibla Niemcy
zmienily sie radykalnie. W nowej rzeczywi-
stosci artystka nie kosztowala egzotycznego
$wiata prostych ludzi w pozamiejskich
plenerach, ale doswiadczata go na co dzien.
Mieszkajac z mezem — lekarzem w robotniczej
dzielnicy Berlina - Prenzlauer Berg— widziala
1dotykata probleméw, z jakimi musiaty bory-
ka¢ si¢ tamtejsze rodziny, gtéwnie kobiety:
matki i zony, ktére podziwiata za hart ducha
isite. Glowa zamyslonej kobiety (il. 10), $wia-
domej swej doli i pozbawionej ztudzen, ktéra
mimo rezygnacji zachowuje wewnetrzng site
i godnos¢, jest wyrazem takiego podziwu®.
Jak w catym swym oeuvre Kollwitz sprowa-
dza portret do najistotniejszych elementow,
ukazujgc wytaniajacg sie z symbolicznej ciem-
nosci twarz zmeczonej kobiety o nie wyide-
alizowanych rysach, odcigta od zewnetrznego
$wiata mySlami i wzrokiem skierowanym
w dét. Dramaturgie opisu podkresla kontrast
$wiatha 1 cienia silnie wyostrzajgcy rysy twa-
rzy. Charakterystyczne dla Kollwitz migkkie,
bogate w niuanse tto, dodajace gtebi i tajem-
nicy, uzyskata — podobnie jak w omawianym
weze$niej autoportrecie — dzigki wtérnemu
nalozeniu nan faktury tkanin i papieru ze-
berkowego odbitego w mickkim werniksie.
Umieszczenie obok siebie dwoch ostat-
nich portretéw w sensie bardziej ogdlnym
odzwierciedla droge, jaka przeszta nowo-
czesna grafika artystyczna w Niemezech od
momentu narodzin, a wiec od realistyczne-

20, zdystansowanego wizerunku akwafor-
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Wiejski kompan
z dzbanem, 1875-1877

10. Kithe Kollwitz,
Glowa zamyslonej
kobiety, 1905, migkki

werniks, akwaforta

towego w duchu Rembrandta, do eksplozji
jej mozliwosci wyrazonej w pelnej ekspresji
i uczucia, zaangazowanej wypowiedzi o
charakterze psychologicznym. Ta przemiana
wymagata nie tylko zmian w sferze percepcji
rzeczywistoSci, w tym postrzegania samego
cztowieka, ale takze wielu eksperymentow
technicznych, a w obu kwestiach, co pod-

kreslono w artykule, najwicksze zastugi

miat symbolizm. Pod jego wpltywem, roz-
ciggajacym sie duzo dalej niz tylko cezura
czasowa ruchu, powstaty najciekawsze,
jak sie wydaje, dzieta portretowe. Chociaz
ograniczone mozliwosci doboru materiatu ze
zbioréw Muzeum Narodowego w Poznaniu
nie pozwalaja na pelne opisanie zjawiska
haczacego grafike modernistyczng w Niem-
czech z przedstawieniami portretowymi, to
z pewnoscig pozwalajg na zwrécenie uwagi
na jego wazkos¢. Z tego whasnie wzgledu
przytoczona powyzej analiza najciekaw-
szych, dostepnych w kolekcji przyktadow,
uwzglednia szeroki kontekst, w jakim byty
tworzone, jak i relacje pomiedzy poszczegol-
nymi dzietami. Najistotniejszym zadaniem
bylo jednak ukazanie stanu badaf nad nie-
znanym a interesujacym fragmentem zbioru,
ilustrujacym jednoczesnie jego artystyczny
i merytoryczny poziom. Tak przedstawiony
material moze przyczynic sie zaréwno do
poszerzenia dyskusji nad portretem w sztuce
modernistycznej o problem jego graficznych
rozwigzan, jak i o problem muzealnych ko-
lekeji tych dziet w Polsce. Ma temu stuzyc
réwniez zamieszczenie w tekscie, w moz-
liwie najszerszym ujeciu, materiatu do dal-
szych badan, w postaci usystematyzowanych
i rzetelnych informacji o opisywanych gra-
fikach, jak 1 literatury dotyczacej problemu.
Prezentacja prac zawezona do dziesieciu
przyktadow, wykonanych w dwoch najwaz-
niejszych dla grafiki modernistycznej tech-
nikach: akwaforcie 1 jej odmianie: miekkim
werniksie oraz w litografii pomija niestety,
ze wzgledu na brak odpowiednich przykla-
dow, kultywowany przez ekspresjonistow
drzeworyt. Znajdujace sie w zbiorach glowy
z lat dwudziestych, wykonane przez bytych
cztonkéw grupy Die Briicke, miedzy innymi
Schmidta-Rottluffa i Heckela, wykraczajg
poza przyjety cezure czasowy 1 wraz z teka,
ktorej sg czescia, bedg stanowi¢ materiat do

osobnego opracowania®.  Poznan, 2002 .

187



Grazyna Hatasa

188

o

s

Przypisy:

! Prezentacja pierwsze] fotografii odbyta si¢ w 1838
r. Jej autorami byli Louis Jacques Daguerre 1 Joseph
Niecephore Niepce. Po opatentowaniu niemal réw-
noczesnie latem 1839 1. w Anglii 1 we Francji, w ciggu
kilku tygodni wynalazek rozpowszechnit si¢ na catym
Swiecie.

Zatozycielami stowarzyszenia byli artysci — graficy
Felix Bracquemond i Auguste Delatre oraz wydawca
oryginalnych akwafort, Alfred Cadart. Wokét nich
zgromadzili sie m.in. Jean-Baptiste-Camille Corot,
Eduard Manet, Augustin Théodule Ribot, Johan
Barthold Jongkind i James Whistler. Patronowali
temu pisarze: Charles Baudleaire, Théophile Gautier
iJules de Goncourt. Dorobek stowarzyszenia to m.in.
piec albuméw (okolo 300 grafik) wydanych w latach
1863-1867.

Nazwa peintres-graveurs zostata usankcjonowana
w 1889 r. dzigki zatozeniu w Paryzu Société des Pe-
intres-Graveurs Francais 1 zorganizowaniu wystawy
,Exposition des Peintres — Graveurs”, prezentujacej
obok obrazéw takze grafike artystyczna, wykonang
w réznych technikach: od akwaforty przez miedzioryt,
po suchg igle. Wystawa ta ukonstytuowata grafike
jako naturalne poszerzenie sztuki malarza. Termin
lestampe originale (grafika oryginalna) pojawit sie
w krytyce artystycznej w latach osiemdziesigtych. Zob.
m.in.: E. Prelinger, Edvard Munch and the Techniques of
Symbolist Graphics, w katalogu wystawy: The Symbolist
Prints of Edvard Munch. The Vivan and David Campbell
Collection of Art. Gallery of Onatario Toronto, Yalle
University Press, New Haven i Londyn 1997, s. 8.
Jego tekst La Rénovation de I’ Estampe ukazat si¢ w in-
auguracyjnym wydaniu L Estampe et Affiche, periodyku
poswieconym grafice i plakatowi (L Estampe et Affiche,
nr[,151897,s.4-5). Cytowane za: E. Prelinger, Edvard
Munch and the Techniques of Symbolist Graphics, s. 55.
W Polsce poczatek przypada na przelom dziewiet-
nastego 1 dwudziestego wieku. Pierwsza klasa grafiki
utworzona zostata na ASP w Krakowie w 1909 r. Jej
profesorem zostat J6zef Pankiewicz, autor znakomi-
tych akwafort wykonywanych gléwnie we Francji.
Zob.: 1. Jakimowicz, Pig¢ wiekéw grafiki polskiej, Mu-
zeum Narodowe w Warszawie 1997, s. 94; o grafice
polskiej przetomu dziewietnastego i dwudziestego
wieku: por. rozdzial V tej publikacji.

Wielkie zastugi w tej dziedzinie miat Max Klinger,
autor znakomitych cykli graficznych oraz rozprawy
Malerei und Zeichnung (1891), Wilhelm von Bode
i Curt Glaser - autorzy pionierskich tekstow i mono-
grafii, takze dyrektorzy muzeéw (m.in. Alfred Lich-
twark, dyrektor Hamburger Kunsthalle) oraz pracow-
nicy i kuratorzy zbioréw graficznych, jak Max Lehrs
z Drezna (potem Berlina), Johannes Sievers takze
z Berlina, Wolfgang Singer z Lipska. Wszyscy oni inspi-
rowali artystow, angazowali si¢ w ruch wystawienniczy
zwigzany z grafikg nowoczesng, a cze$¢ z nich tworzyta
graficzne katalogi raisonné. Wspomniani juz Singer
i Glaser opublikowali w pierwszych dekadach
dwudziestego wieku obszerne, aktualne do dzisiaj
monografie dotyczace grafiki modernistycznej: Die
moderne Graphik. Eine Darstellung fiir deren Freunde
und Sammler von Hans W, Singer (E.A. Seemann,
Lipsk 1914) oraz Kurta Glasera Die Graphik der
Neuzeit vom Anfang des XIX. Jahrhunderts bis zur Ge-
genwart (Bruno Cassirer, Berlin 1923 ). Obie akcentuja
rozwdj nowoczesnej grafiki w Niemczech, chociaz
pozycja Singera z dzisiejszej perspektywy jest bar-
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dziej zachowawcza. Bardzo waznymi wspolezesnymi
opracowaniami sg katalogi wystaw opracowane przez
wybitnych specjalistéw brytyjskich (Frances Carey
i Antony Griffiths): The Print in Germany 1880-1933.
The Age of Expressionism, The Trustees of the British
Museum, Londyn 1984 (wznowienie 1993) oraz
German Printmaking in the Age of Goethe wydany
w 1994, réwniez przez The Trustees of the British
Museum. Ten ostatni stanowi znakomity wstep do
problemu niemieckiej grafiki artystycznej. Pamigtaé
trzeba takze o stowarzyszeniach grafiki artystycznej,
z ktérych najstarszym w Niemczech bylo Weimar
Gesellschaft fir Radierkunst zalozone w 1876 r., po
nim do najwazniejszych nalezato o 10 lat mlodsze
Verein fiir Original-Radierung w Berlinie i powstate w
1892 r. Verein fiir Original-Radierung w Monachium.
Wzorem paryskiego Stowarzyszenia Akwaforcistow,
wydawatly one zwykle roczne teki graficzne. Wigk-
sz05¢ z nich (w formie rozproszonej) znajduje sie
w zbiorach Gabinetu Rycin Muzeum Narodowego
w Poznaniu.

Kolekcja Heinricha Stinnesa (1867-1932), obej-
mowata okoto 200 000 grafik, w tym najwiekszy
w Niemczech zbiér prac Liebermanna. Pojego smierci
w 1932 1. zostata sprzedana na kilku aukcjach. Zob. E
Lugt, Les marques de collections de dessins & d estampes
suplement, Haga 1956, s. 193. W zbiorach Muzeum
Narodowego w Poznaniu dwanascie grafik Maxa
Klingera oraz karta tytutowa do cyklu Mifos¢. Opus X
z odrecznym podpisem kolekcjonera, posiadajg znak
Lkolekeji Stinnesa HS (Lugt 1376a). Podpis Stinnesa
(bez stempla kolekcjonerskiego) znajduje si¢ takze na
wklejee tomu z cyklem Klingera Dramaty. Opus VII.
Gustav Schiefler (1857-1935) sedzia z Hamburga,
przyjaciel miedzy innymi Muncha, Noldego i Lie-
bermanna; w latach dziewigédziesigtych, wspierany
przez Lichtwarka, zajat si¢ kolekcjonerstwem grafiki
artystycznej. Byl autorem tekstéw popularyzujgcych
jaikatalogow raisonné grafik wymienionych artystow.
O jego pasji kolekcjonerskiej zob.: Gustav Schiefler,
Meine Graphiksammlung, redakcja i uzupetnienie:
Gerhard Schack. Christians Verlag Hamburg 1974.
Secesja Berliniska (1899-1913) ruch powstaly
w wyniku konfliktu miedzy cesarzem Wilhelmem II
ioficjalnym stowarzyszeniem Verein Berliner Kinstler
— kierowanym przez Antona von Wernera —a artystami
z kregu Maksa Liebermanna (do 1910 jej prezyden-
ta) i Waltera Leistikowa. Byla znaczacg sita w epoce
wilhelminskiej, opozycyjng wobec sztuki oficjalne;.
Organizowala doroczne wystawy, wlaczajac w to arty-
stow spoza Niemiec, czesto pokazywanych tu po raz
pierwszy, jak Cézanne, Van Gogh, impresjonisci, Whi-
stler itp. Galeria Cassireréw zostata otwarta w 1898 r.
dzietami Liebermanna, Degasa i Meuniera. Nowoscig
byl sposdb aranzacji kazdej wystawy, ktora traktowano
jako integralng catos¢, faczac prace réznych artystow
w uktady tematyczne, psychologiczne 1 historyczne.
Znaczenie galerii wzrosto bardzo szybko dzigki Se-
cesji Berlinskiej, ktora do 1904 r. miata tu swdj salon
wystawienniczy. Od 1901 galeria pozostata w rekach
Paula, podczas gdy Bruno przejat wydawnictwo i zato-
zyt magazyn ,Kunst und Kiinstler” redagowany przez
Emila Heilbuta, pézniej Karla Schefflera. Pismo stato
sie najlepszym niemieckim periodykiem, zyczliwie
przygladajacym sie Secesji Berlinskiej. Po kilku latach
wydawnictwo otworzyt takze Paul. O ruchu i galerii
Cassireréw zob.: P. Paret, The Berlin Secession. Moder-
nizm and its Enemies in Imperial Germany. Cambridge
MA, London 1980; W. Doede, Die Berliner Secession:
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Berlin als zentrum der deutschen Kunstvon der Jahrhun-

dertwende bis zum Ersten Weltkrieg, Frankfurt n. M.,

Propylden, 1977. Secesja Berliniska publikowata takze

katalogi wlasnych wystaw. Wigkszo$¢ z nich dostepna

jest w bibliotece Muzeum Narodowego w Poznaniu.

Istotng role odgrywaly w tym wzgledzie magazyny

o charakterze artystyczno-literackim. Na przetomie

wiekéw jednym z wazniejszych i najbardziej elitarnych

byl berlinski PAN (1895-1900), zainicjowany przez
krytyka Juliusa Meiera-Graefe’a. W okresie ekspresjo-
nizmu, szezegdlnie pokolenia [ wojny $wiatowej, mig-
dzy Berlinem, Monachium i Diisseldorfem pojawilo si¢
ponad 100 réznego rodzaju, wielkoscii czasu trwania
edycji periodykéw z oktadkami projektowanymi przez
artystow i grafikami oryginalnymi zamieszczanymi
wewnatrz. Do najwazniejszych nalezaty ,Der Sturm”

Herwarta Waldena i ,Die Aktion” Franza Pfemferta.

" M. Scheller, Die Stellung des menschen im Kosmos,
Darmstadt 1928, cyt. za: E. Cassirer, Esej o czlowieku.
Wistep do filozofii kultury, Warszawa 1998, s. 65.

12 Ten problem obszernie dyskutowany jest w dysertacji
G. Trudie, The disembodied Head: A Major Theme in
European Art. from 1885 to 1905. City University of
New York 1984.

3 A. Beyer, Das Portrdt in der Malerei, Hirmer, Mona-
chium 2002, s. 341.

4 Maszyne do produkeji papieru wynaleziono we Francji
w 1798 1., ale produkcja na szersza skale rozpoczela
sie w poczatku dziewietnastego wieku w Anglii. Jezeli
chodzi o uzywanie papieru, znany berlinski grafik
Hermann Struck takie rady daje w swoim podreczniku:
,Do pierwszych drukéw prébnych uzywa si¢ gléwnie
zwyklego papieru miedziorytniczego, podczas gdy
dla ukonczonych akwafort zwykle stosuje si¢ papier
japonski lub holenderski papier czerpany. Odbitki na
dodatkowo natozonym papierze chifiskim z biatymi
marginesami [papier kaszerowany], takze czesto
stosowanym, dziatajg wprawdzie dosyé¢ silnie, ale
w wiekszosci majg co§ z maszynowego [wyrazu].”
H. Struck, Die Kunst des Radierens, Paul Cassirer,
Berlin 1920 (wyd. IV), s. 80.

15Znamiennym byl konflikt miedzy wspierajacym sztuke
awangardowg Hugonem von Tschudi, dyrektorem
National Galerie w latach 1896-1908 a cesarzem
Wilhelmem II i Antonem von Wernerem. Klopoty
w pdzniejszych latach mieli takze Gustav Pauli, dyrek-
tor Kunsthalle w Bremie i sam Ludvig von Kaemmerer,
dyrektor poznanskiego muzeum im. cesarza Frydery-
ka. Zob.: P. Paret, op. cit., s. 551192.

16 Naturalnie, badania i opracowanie grafiki bytlo domena
Kupferstichkabinett, ktorego historia siega 1831 r.
i jego zalozycieli: Wilhelma von Humboldta oraz
Carla von Rumohra. Nowoczesng i dawng grafika
artystyczng w szczegdlny sposdb zajeto sie za rzagdow
Maxa Lehrsa (1904-1908) i Maksa J. Friedlindera
(1908-1929). Zob. H. Méhle, Das Berliner Kupfer-
stichkabinett, Walter de Gruyter & Co Berlin 1963, s. 5.

17 Funkcjonowanie KEM bylo krétkie 1 zakonczylo sie
w 1918 1, wkrétee po odzyskaniu przez Polske nie-
podleglosci. Zostawione w Poznaniu zbiory przejete
zostaty przez Muzeum Wielkopolskie, przemianowane
w 1950 r. na Muzeum Narodowe.

'8 W momencie przyjscia do Poznania dr Ludwig von
Kaemmerer mial na swoim koncie, oprécz dorobku
naukowego (Chodowiecki, Velhagen & Klasing,
Bielefeld i Lipsk 1897, teksty o Hansie Memlingu,
Janie van Eycku czy Maksie Liebermannie), takze
zagraniczne podréze, jak i doswiadczenie w pracy
muzealniczej (w latach dziewieédziesigtych - do
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1902, pracowat jako asystent dyrektora Friedricha
Lippmanna w Kupferstichkabinett w Berlinie).
O Lippmannie, ktérego do dzisiaj uwaza si¢ za tworce
fundamentéw nowoczesnego funkcjonowania Kup-
ferstichkabinett w Berlinie, zob. H. Méhle, op.cit., s. 5;
o Kaemmererze krétki zyciorys w: Historische Monats-
bldtter fiir die Provinz Posen, styczetr 1903, nr 1, rocznik
IV, s. 12-13 oraz Etats fiir das Kaiser-Friedrich-Museum
in Posen fiir das Etatsjahr 1903. Vergleiche Ausgabe
- Kapitel XIX. Titel 1 des Landeshauptetats, s. 549.
Z tego wzgledu, chociaz poniekad przypadkowo,
znalazt si¢ Kaemmerer w broszurze Carla Vine-
na z 1911 r. ,Ein Protest deutscher Kiinstler”,
w ktorym zarzucano m.in. dyrektorom niemieckich
muzedw drogie zakupy dziet wspétezesnych obeych
artystow. W przypadku KFM Posen dotyczylo to
,Plazy z Pourville” Moneta, ktéry w rzeczywisto$ci
byt depozytem Deutsches Historisches Gesellschaft
w Poznaniu . Tym niemniej nazwisko dyrektora Ka-
emmerera i obraz wymienione bylo jako jedno z dwéch
przyktadow ‘zej polityki’, obok Gustawa Pauli 1 jego
nabytku do bremenskiej galerii: ,Pola makéw” van
Gogha. zob. P. Paeret, Die Berliner Secession. MOderne
Kunst und ihre Feinde im Kaiserlichen Deutschland,
UlstenKunstBuch, Wien 1983, s. 273-275.

Od samego poczatku miedzy KFM a berlinskim
Kupferstichkabinett istniat kontakt objawiajacy sie
systematycznymi przekazami faksymili, fotografii,
reprodukdji 1 literatury z Berlina, co stanowito zna-
komitg baze dydaktyczng i materiat do badan nad
grafika 1 rysunkiem w Poznaniu. O zbiorze grafiki
w KFM zob.: G. Hatasa, Grafika i rysunek (w:) Stulecie
otwarcia Muzeum im. cesarza Fryderyka (katalog
wystawy), Muzeum Narodowe w Poznaniu, Poznan
2004, s. 129-133.

118 grafik Klingera kupilo KEFM w 1904 od Maksa
Webera. Prace Stauffera-Berna od Lichtenberga we
Wroctawiu w 1910. Wydaje sig, ze Kaemmerer, ktory
w latach dziewigédziesigtych byt takze wspotpra-
cownikiem Wilhelma von Bode, musiat zna¢ jego
glosny artykul Berliner Maler-Radierer Max Klinger,
Ernst Moriz Geyger, Stauffer-Bern, opublikowany w Die
graphische Kiinste, X111, 1890, s. 45-60. Informacje o
zakupach obiektéw, zob. inwentarze KFM (archiwum
Muzeum Narodowego w Poznaniu).

Kontakty z Secesja potwierdzajg takze wystawy Orlika,
Strucka, Klingera (byt cztonkiem-korespondentem),
Kollwitz oraz mtodych czlonkéw Secesji Berliniskiej
organizowane w KFM. Informacje te zob. w kolejnych
wydaniach rocznych informatoréw: Jahresbericht,
Kaiser Friedrich Museum in Posen. Publikowane byly
réwniez niewielkie katalogi wigkszo$ci wspomnia-
nych wystaw.

Kaemmerer napisal monografi¢ o Maksie Lieberman-
nie (wydang w 1893 u E.A. Seemanna w Lipsku)
pdzniejszym, wieloletnim prezydencie tej organizacji.
Oboje zetkneli sie w mlodzieniczym okresie z przyja-
ciétmi Klingera, dzigki ktérym poznali jego twérezosé
graficzng. W wypadku Kollwitz nastapito to dzigki
Staufferowi-Bernowi w 1885-1886 w Berlinie, na-
uczycielowi w szkole artystycznej dla dziewczat, gdzie
jako 17-latka pobierala nauki. Linig taczacg Klingera
z Munchem, chociaz nigdy nie poznali sig, jest norweski
pisarz, nauczyciel i mecenas Muncha, przyjaciel Klin-
gera, Christian Krohg, ktéremu ten ostatni dedykowat
cykl Ewai Przyszlosé. Opus 1112 1880 . Powies¢ Krohga,
Albertine, opisujgca zycie prostytutki, miata zainspi-
rowaé Klingera do wykonania cykli Zycie. Opus VI
(1884) 1 Milos¢. Opus X (1887). Zob.: Kobieta, Eros,
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Smier¢. Graficzne cykle Maxa Klingera. Kat. wystawy,
Muzeum Narodowe w Poznaniu, Poznan 1993, s. 107.
2 Graficzne oeuvre Klingera to ponad 400 kompozydji,
w tym czternascie cykli, w wigkszosci akwafortowo-
akwatintowych, czasami z dodatkiem rylca. Tworzyt
tez litografie. Do badan nad grafikami Klingera stuza
dwa podstawowe katalogi raisonné: H.-W. Singer, Max
Klingers Radierungen, Stiche und Steindrucke, Berlin,
Amsler i Ruthardt, 1909 oraz C. Beyer, Max Klingers
graphisches Werk von 1909 bis 1919. Eine vorlaufige
Zusammenstellungin Anschluss an den Oeuvre-Katalog
von Hans Wolfgang Singer, Lipsk 1930 (maszynopis).
26 Max Klinger, Noc, 1888, akwaforta, akwatinta, 314
x 316 mm, papier japonski, pl. 1 z cyklu O Smierci.
Czgs¢ pierwsza. Opus X1, wydanie I (Rzym 1889).
Lit.: Singer 171 stan III/IV; inw. MNP G 23320. Prace
nad cyklem rozpoczely sie w 1882, a najwezesniejsze
odbitki probne powstaty w 1885. Zob. takze: Kobieta,
Eros, Smier¢, op. cit., kat. 146 oraz Max Klinger Arte
grafico. Centro Cultural del Conde Duque i Calcografia
National, Madryt 1996, s. 210-211 1 poz. 144.

%7 Jego dorobek obejmuje okoto 860 kompozycji graficz-
nych w réznych technikach 1 wiele tysiecy odbitek,
ktore mogg sie istotnie rozni¢ ze wzgledu na ekspe-
rymenty, jakie prowadzit w poszukiwaniu wiasciwego
wyrazu. Podstawowymi opracowaniami do badaf nad
grafikami Muncha sg katalogi: G. Schieflera: Verze-
ichniss des graphischen Werks Edvard Munchs bis 1906
(Bruno Cassirer, Berlin 1907) oraz Edvard Munch. Das
graphische Werk 1906-1926 (Euphorion, Berlin 1928);
nowszym katalogiem jest Sigurda Willocha Edvard
Munch Etchings, Johan Grunt Tanum,Oslo 1950, ale
dotyezy on tylko grafik wykonanych w technikach
metalowych. Uzupelniajacg pozycja do badan nad
grafiky jest kolejna praca Schieflera, Edvard Munchs
graphische Kunst, wydana w 1923 u Ernsta Arnolda
w Dreznie. Najnowszy katalog to dzieto emerytowa-
nego kuratora zbioréw graficznych w Munch Museet
w Oslo, Gerda Wolla, Edvard Munch. Werkverzeichnis
der Graphik G.H. Beck Monachium 2001. Wazne
pozycje to réwniez: E. Prelinger, Edvard Munch Master
Printmaker. An Examination of the artist’s works and
technique based on Philipp and Lynn Strauss Collection,
Norton & Co Inc. Nowy Jork 1983, tej samej autorki
Symbolist Prints of Edvard Munch: The Vivian and David
Campbell Collection, Yale University Press, New Haven
1996 oraz norweski katalog wystawy Edvard Munch:
Prints from 1896. Oslo 1996.Waznym opracowaniem
dotyczgeym grafiki jest Wernera Timma Edvard Munch
Graphik, Henselverlag, Berlin 1969.

28 E. Munch, Christiania-Boheme 11895, akwaforta, 220
% 300 mm, papier japoniski, sygnowana otéwkiem p.d.:
Edvard Munch 10; lit.: Willoch 9 stan I11I; Schiefler 10
stan II D. Woll, 15 stan c. Druk: O. Felsing, Berlin 1910;
inw. MNP G 21366. Wsr6d o§miu plansz teki szesé to
suchoryty, a tylko dwie, w tym Chistiania-Boheme I, s3
akwafortami. W tece znajdowat si¢ stynny suchoryt
Chore dziecko (Schiefler 7). Grafiki nie miaty zwigzku
ze sobg; z wyjatkiem portretu dra Ascha (Schiefler 27)
wszystkie byly wariacjami tematéw obrazowych.

¥ Dane wedtug: Willoch, op.cit. 1 Woll, op.cit. Pelen zapis
literatury, zobacz przypis 26.

% Cykle graficzne Klingera znane byty w Kristianii dzieki
Chistianowi Krohgowi, cztonkowi tamtejszej bohemy,
do ktérej nalezat takze Munch. Zob. takze przypis 23
niniejszego artykutu. Interesujgce oméwienie inspi-
racji grafika Noc w sztuce Muncha zob.: Munch et la
France, Paris, Musée d’Orsay 1992 (katalog wystawy)
s. 116-122.

31 Obraz sptonat w 1907 r. W tym samym roku kom-
pozycja zostata raz jeszcze namalowana w wersji
monochromatycznej (olej, ptétno 10,9 x 16 cm), zob.
Munch et la France, Musée d’Orsay 1992, 1l. 36, s. 54.

32 Ze wzgledu na brak dostepu do katalogu wystawy

w Krystianii informacja o uczestnictwie w niej

omawianej grafiki pozostaje w sferze przypuszczen.

Poznanska odbitka pochodzi z plyty stalizowanej.

Tylko dziesie¢ pierwszych egzemplarzy teki Meiera —

Graefe’a wykonano z plyty niestalizowane;.

Literatura dotyczgca sztuki Kollwitz jest bardzo ob-

szerna. Do opracowania grafik zob. m.in.: J. Sievers,

Die Radierungen und Steindrucke von Kdthe Kollwitz

innerhalb der Jahre 1890 bis 1912. Ein beschreibendes

Verzeichnis von Johannes Sievers, Hermann Holst (Emil

Richter), Drezno 1913. August Klipstein, Kdthe Koll-

witz, Verzeichnis des graphischen Werkes von Dr. August

Klipstein, Kornfeld & Klipstein, Berno 1955. Zobacz

tez C. Krahmer, Kathe Kollwitz, Rowohlt, Berlin 1981

(ksigzka ukazata si¢ w dziesigciu naktadach).

Kithe Kollwitz, Autoportret, 1912, migkki werniks,

akwaforta w tonacji brazowej, 140 x 99 mm, papier

kremowy, sygnowane pod kompozycja po prawej: Kthe

Kollwitz (pozostat jedynie odcisk otéwka); lit.: Sievers

122 stan VII/VII, Klipstein 122 stan VII b. Grafika

wykonana zostata jako wklejka do katalogu Sieversa.

Taki egzemplarz znajduje sie w Muzeum Narodowym

w Poznaniu, inw. MNP 1894.

> Emil Nolde, Glowa z fajkq. E.N., 1907, litografia

przedrukowa tuszem, ca 400 x 285 mm, papier zotty

gladki; sygnowana pod kompozycjg otéwkiem: Emil

Nolde; druk: Schréder, Jena. Lit.: G. Schiefler (nowe

opracowanie Ch. Mosel), Emil Nolde. Das graphische

Werk, M.Du Mont Schauberg, Kolonia 1924-1967,

t. Il kat. 5; inw.: MNP G 21368. Kompozycja zostata

opracowana w jednym stanie. Naklad 200 egzem-

plarzy poprzedzaty 3 druki probne. Odbitki od 1-20

byly numerowane. Niektore byly tez kolorowane

akwarelg.

Max Liebermann, Autoportret w sfomkowym kapelu-

szu, 1917, litografia; 210 x 160 mm, papier kremowy,

sygnowana otéwkiem pod kompozycjg po prawej: Max

Liebermann; lit.: G.Schiefler, Max Liebermann sein

graphisches Werk, Bruno Cassirer, Berlin 1923, kat.

307; odbitka zakupiona w 1977; inw. MNP G 27662.

Wedtug niego istniato niewiele odbitek, jedna z nich

w kolekcji Stinnesa. Schiefler nie podaje jednak

informacji o odbitkach zamieszczonych w publikacji

Deutsche Graphiker der Gegenwart, red. K. Pfistler,

Klikhardt & Biermann, Lipsk 1920, naktad 100

egzemplarzy, zob.: G. S6hn, Handbuch der Original

Graphik in deutschen Zeitschriften, Mappenwerke-

n,Kunstbiichern und Katalogen (HDO) 1890-1933.

Edition GS Diisseldorf 1989-1992, t. 1, kat. 108-2.

Odbitki te posiadaty typograficzne napisy.

Edward Munch, Albrecht Schmidt, 1908, litografia, 340

%190 mm, papier kremowy, sygnowane otéwkiem pod

kompozycja po prawej: EMunch; na dole oléwkiem:

Schauspieler Schmidt. Originallithographie. 10tes Druck;

druk: Dansk Reproduktionsanstalt; lit.: Schiefler 281

¢; Woll 312 A.; inw. MNP G 12814.

% M. Lehrs, Karl Stauffer-Bern 1857-1891. Ein Verzeichnis
seiner Radierungen und Stiche mit dem Manuscript zu
einem ,Traktat der Radierung” aus dem nachlass des
Kiinstlers als Anhang. Ernst Arnold, Drezno 1907;
Traktat zatytutowany Radierbiichlein. Die Kunst des
Malers, aufzuberetete Kupferplatten zu Zeichen, diesel-
ben zu dtzen und zu drucken. Zum selbstunterricht fiir
die Maler aufgeschrieben und mit den nétigen Bildern
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versehen (1886) nas. 113-131; nas. 133 Lehrs podaje
takze rodzaje papieréw, jakich uzywat artysta.

40 Wsrod dziewieciu grafik Stauffera, w posiadaniu MNP
znajdujg sie trzy (z pigciu) portretéw Halma wyko-
nanych przez Stauffera-Berna. S3 to: Portret Halma
z profilu (duzy), 1887, inw. MNP G 15100, Lehrs 33
stan II; Portret Halma (3 /4 w prawo, pomniejszony),
1887, inw. MNP G 15112, Lehrs 10 stan X; konturowa
twarz Halma z profilu w periodyku PANT, 3; Lehrs 27.

41 Karl Stauffer-Bern, Luise Stauffer; z domu Schdirer, 1887,
akwaforta, 139 x 106 mm, papier biaty. W kompozycji
po prawej stronie fragment tekstu dedykacyjnego: ge-
malt & glestochen] / Stauffe[r] / Meine M[utter]; lit.:
Lehrs 28 stan IV ostatni, przed stalizowaniem plyty.
Niedokoriczona dedykacja jest wynikiem obciecia phyty
w trzecim stanie, inw: MNP G 15108.

42 Fragment listu datowanego na 19 11887, zob. Lehrs,
op.cit., s. 83.

4 Franz Stuck, Portret matki, 1892, akwaforta, kompo-
zycja: 138 x 132 mm; plyta: 192 x 170 mm, papier
zeberkowy, znak wodny VGZ (Van Gelder Zonen);
w kompozycji u dotu po lewej, z plyty: FRANZ STUCK;
pod kompozycja: MEINE MUTTER, ponizej suchy
tlok ze splecionymi literami VFORM w okregu, nad
kompozycja po prawej, z plyty: I (pierwsza plansza
zpierwszejteki Verein fiir Original Radierungw Mona-
chium 1892); inw.: MNP G 15118. Lit.: W. Singer, Die
moderne Graphik: eine Darstellung fiir deren Freunde
und Sammler, E.A. Seeman, Lipsk 1914, s. 81 (pokaza-
najest tu wezesniejsza wersja stanowa ) . Grafiki Stucka
(zaledwie kilkanascie) nie zostaty skatalogowane
w osobnym opracowaniu.

4 Die graphische Kiinste X111, 1890, s. 55 (artykul Wil-
helma von Bode, zob. przyp. 17).

4 Wykonat ich niewiele, skatalogowano zaledwie dzie-
wietnascie; zob.: E Billeter, Zur Druckgraphik Wilhelm
Leibls, (w:) Wilhelm Leibl. Zum 150. Geburtstag, red.
G. Czymmeki Ch. Lenz, Neue Pinakothek, Munchen;
Wallraf-Richartz-Museum Kéln, Heildelberg 1994,
s. 547-581.

40\ latach 1859-1861 Charles Blanc wydat Oeuvre
complet de Rembrandt. Takze dostepne byly faksymila

heliograwiurowe wydawane przez Amand-Duranda.
Od konica osiemnastego wieku w Paryzu, gtéwnie
w wydawnictwie rodziny Basanéw, wykonywano takze
odbitki z oryginalnych plyt Rembrandta.

7 Prawa do publikacji odsprzedat migdzy innymi mona-
chijskiemu stowarzyszeniu graficznemu, gdzie ukazaty
sie dwie jego grafiki: Czytajgea kobietai Portret chtopca
(obie prace z tego wydania, na papierze holenderskim
Van Gelder Zonen, w zbiorach MNP) oraz artystycz-
nemu wydawnictwu Fritz Gurlitt, ktére wypuscito na
rynek trzy edycje: 1895, okoto 19001 1915. Niestety,
im pdzniejsze dodruki tym gorsza jakos¢ odbitek
i trudne do zauwazenia niuanse czerni, jak i zanik
sladu kreski suchorytniczej.

4 Wilhelm Leibl, Wiejski kompan z dzbanem, ok.
1875/77, akwaforta, sucha igla, 153 x 101 mm;
papier japonski; sygnowane oléwkiem pod kom-
pozycja po prawej: W, Leibl; odbitka z okoto 1900,
(Fritz Gurlitt, 50 egzemplarzy); lit.: Billeter 13;
inw. MNP G 15111. KEM zakupito grafike w 1908,
bezposrednio w wydawnictwie, za niebagatelng sume
300 marek. Dla poréwnania zakupiona w tym samym
roku Glowa zamyslonej kobiety Kollwitz kosztowata
20 marek, a Albrecht Schmidt Muncha 200 marek
(dane z inwentarzy KEM). Wartos$¢ poznanskiej
odbitki podnosi odreczny podpis Leibla, ktory tego
samego roku (1900) umart.

4 Kithe Kollwitz, Glowa zamyslonej kobiety, 1905,
miekki werniks, akwaforta, 379 x 319 mm, papier
biaty; sygnowane otéwkiem pod kompozycja po
prawej: K. Kollwitz; po lewej mikroskopijny podpis
drukarza otéwkiem: O. Felsing Berlin gedr. Lit.:
Sievers 77stan III; Klipstein 77 stan III (a); inw:
MNP G 16980.

% Teka jubileuszowa poswigcona sze$édziesigtej rocz-
nicy urodzin poety Arno Holza, 30 prac graficznych
réznych artystow, m.in. Barlacha, Kollwitz, Corintha,
Kokoschki 1 innych. Wydanie: Fritz Gurlitt, Berlin
1923, imitowany papier japonski.
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SUMMARY

The text presents a study of Modernist portrai-
ture, extended by the subject of portrait as a graphic
work and its role at the time, with due consideration
to the material properties and the process of making

a print impression.

It is divided into two parts. The first one, a
comprehensive introduction, defines the context
of interest in printmaking in Europe arising from
“post-Rembrandtesque” fascination with etchings
in mid-19% century France and from a need of ex-
perimentation, characteristic of German Symbolists
at the close of the 19% ¢. The other part of the text
furnishes an analysis of selected works and attempts
to define their interrelations. The analysis in question
is based on ten portrait prints, the most intriguing
ones in the holdings of the National Museum in
Poznan, significant from the point of view of Ger-

man Modernism.

The first part discusses also the German context:
the origins of the 19th century art of printmaking
(Leibl, Klinger), the main centres (Berlin), the role
of the Berlin Secession and the Cassirers’ Gallery.
This part concludes with a discussion of the then col-
lection of Modernist graphics in German museums,
with an extended description of the situation of the
Kaiser Friedrich Museum in Poznan (1904-1918).

Analysis of the works starts with a group of works
by Klinger, Munch, and Kollwitz (ill. 1-3), made
in intaglio techniques (etching and soft varnish).
Klinger’s Night (1888) and Munch’s Christiania
— Boheme I (the artist on the left, at the edge of the
composition, 1895), despite visible differences in
style, constitute the same type of symbolist full-figure
portrait, included in the context of the stage. The
similarity of the artists’ poses in both works suggests
that Munch’s work may have been inspired by Klin-

ger’s composition. Kollwitz’s en face self-portrait of
1912, dissimilar from the two works since its entire
composition is filled by the artist’s face, in spite of be-
ing painted at a different time, shares the melancholy
and isolation mood and the approach to the role of
graphic language.

The following group is made up of three litho-
graphs, by Nolde, Liebermann, and Munch (ill.
4-6), the most interesting print portraits from the
collection of the National Museum in Poznan. Their
common denominator —apart from technique and its
magnificent application —are the intertwined lives of
the authors: the Berlin Secession, Gustav Schiefler,
the author of raisonne catalogues of all the three
authors, and the crisis they all experiences at roughly
the same time. Self-portraits by Nolde (1907) and
Liebermann (1917) are a decade apart and show a
dissimilar perception of the issue of one’s self-image.
Moreover, the artists themselves are of a different age
(twenty years apart) and were conflicted during the
Secession in 1908. That year also was made Munch'’s
work Albrecht Schmidt, an intriguing portrait of a
Danish actor, made during the Norwegian’s stay in

a mental clinic in Copenhagen.

The last four works were made in intaglio tech-
niques: portraits of mothers (Karl Stauffer-Bern’s of
1887 and Franz Stuck’s of 1892) and portrait types
from rural and industrial circles made by Leibel and
Kollwitz (ill. 7-10). The first two works show formal
affinities and Franz Stuck’s possible borrowing of
the pattern and theme from Stauffer. The other two
works, representing markedly different perceptions
of the same subject (Leibel’s reserved observation and
Kollwitz’s involved attitude), symbolically represent
the initial and final stage of this extraordinary period
in the history of German printmaking.



W srodowisku ,Wielkiej Emigracji”, po-
wstatej po klesce powstania listopadowego
1830 r., Adam Mickiewicz i Fryderyk Cho-
pin zajmowali czolowe miejsce. Tablica
umieszczona na fasadzie domu numer 63
przy ulicy de la Seine przypomina, ze to wia-
$nie w Paryzu Adam Mickiewicz napisat
iopublikowat swoje arcydzieto Pan Tadeusz'.
Natomiast bardziej wzruszajaca jest tablica
znajdujgca sie przy placu Vendome, gdzie
Fryderyk Chopin spedzit w 1849 r. ostatnie
tygodnie swojego zycia. Trzeba jednak udaé
sic pod adresy mniej znane, aby przypo-
mnie¢ lub upamietni¢ dziela kompozytora
powstate w Paryzu®. Kolumna zaprojektowa-
na przez Antoine’a Bourdelle’a, Polska wal-
czgea, w pelni oddaje czes¢ Adamowi Mic-
kiewiczowi’. Pomniki Chopina, znajdujace
sie w parku Monceau i w Ogrodzie Luksem-
burskim (ten ostatni zostal odnowiony
w199971.), sg bardziej konwencjonalne. Pa-
ryskie wyrazy czci nie sg tak natchnione, jak
pomnik zrealizowany przez Wactawa Szy-
manowskiego w Warszawie*. Posrod indy-
widualnosci ,Wielkiej Emigracji” malarze
i rzezbiarze zajmowali miejsce mniej po-
czesne. Jednakze tacy artysci, jak Teofil
Kwiatkowski’, przedstawiany czesto jako
,osobisty” malarz Chopina, lub Wiadystaw
Oleszczyniski®, autor popiersia i medalionéw
uznawanych za wzorce w ikonografii Mic-
kiewicza, zaznaczyli juz obecnos¢ polskiej
sztuki we Francji. Bedzie ona bardziej wi-
doczna w drugiej potowie XIX w.

Upadek powstania styczniowego 1863 1.
pociagnat za soba nowg fale deportacji i emi-
gracji, lecz na plaszczyznie artystycznej ta
nowa tragedia narodowa miata bardziej zto-
zone reperkusje niz powstanie listopadowe
1830 r. W Polsce pod zaborem rosyjskim

zycie artystyczne zapadto w dtugotrwaty le-
targ w wyniku represji, a Warszawa miata
status zwyklej jednostki administracyjne;j.
Na terenach pod zaborem pruskim prowa-
dzono bezwzgledng germanizacje. Nato-
miast w Galicji, pod zaborem austriackim,
gdzie wladze Monarchii Austro-Wegierskiej
pozwalaty na wiecej wolnosci, a szczegdlnie
w ostatnim dziesiecioleciu XIX w., Krakéw
odgrywal duzg role w zyciu artystycznym
Polakéw 1 byt znaczagcym centrum sztuki
w wymiarze europejskim. To wiasnie tam
znajdowata sie jedyna polska szkota sztuk
pieknych. Od 1895 r. Julian Falat rozpoczat
reformowanie szkoty, odnawiajac stopniowo
grono wykladowcow poprzez zaangazowa-
nie znanych artystéw, takich jak: Teodor
Axentowicz, Jacek Malczewski, Jozef Mehof-
fer, Leon Wyczotkowski, Stanistaw Wy-
spiafiski oraz Konstanty Laszczka.

W 1897 r. artysci krakowscy zalozyli sto-
warzyszenie ,Sztuka”, ktére mozna uznac za
odpowiednik wiedenskiej ,Secesji” (zreszta,
od momentu jej utworzenia przez Gustawa
Klimta’, wigkszo$¢ z nich byta jej cztonka-
mi). Symbolisci polscy odegrali wiec zna-
czgcg role w wiedeniskim zyciu artystycznym,
czego potwierdzeniem sg publikacje zamiesz-
czone w czasopiSmie ,Ver Sacrum” oraz ar-
tykuty kronikarza ,Secesji Wiedenskiej”,
Hansa Hevesiego®. Rowniez w innych osrod-
kach europejskich widoczna byta polska
obecnos¢. Stanistaw Przybyszewski, zanim
osiedlit si¢ w Krakowie w 1898 1., aby kiero-
wac czasopismem ,Zycie”, byt ,dusza” kregu
kawiarni ,Zum Schwarzen Ferkel”, o czym
wspomina August Strindberg w swojej po-
wiesci autobiograficznej Klasztor’ oraz
Edward Munch we wspomnieniu posmiert-
nym, Mein Freund Przybyszewski'®. W Rosji
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arty$ci polscy byli mniej widoczni, chociaz
nalezy wspomnie¢ autorytet Henryka Siemi-
radzkiego, autora zaskakujacego obrazu in-
spirowanego Bocklinem Wyjazd z Wyspy
Smierci, prezentowanego na wystawie
Le Symbolisme polonais, kat. 52. Nalezy row-
niez wspomniec o polskim pochodzeniu Mi-
chaita Wrubla, czolowego przedstawiciela
rosyjskiego symbolizmu oraz Kazimierza
Malewicza, ktérego dzieta symbolistyczne
pozostawaty dtugo trudne do interpretacji
i niezrozumiale!!.

Prawie wszyscy artysci polscy, okreslani
jako symbolisci lub ci, ktérzy mieli w swojej
tworezosci okres symbolistyczny, przebywali
we Francji. Aby unikna¢ nudnego wyliczania,
wystarczy przypomnied, ze Jacek Malczewski
ksztalcit sie czeSciowo w Paryzu w Szkole
Sztuk Picknych, w pracowni Henri Lehma-
na, od listopada 1876 r. do lipca 1877 r.; Leon
Wyczotkowski przebywat w Paryzu w 1878 1.,
nastepnie w roku 1889; Jozef Pankiewicz
1 Wiadystaw Podkowinski przybyli do Francji
w tym samym roku; pobyt Teodora Axento-
wicza byt dtuzszy: od 1882 do 1895 r., uczesz-
czat gléwnie do pracowni Carolus-Durana;
Wyspianiski, z przerwami, kilkakrotnie prze-
bywat we Francji miedzy 1890 a 1891 r., Me-
hoffer goscit we Francji od marca 1891 do
wrze$nia 1894 r., nastepnie od listopada 1895
do wrzesnia 1896 r.'; rzezbiarz Konstanty
Laszczka ksztalcit sie rtéwniez w Paryzu w la-
tach 1891-1896, tak jak weczesniej Wactaw
Szymanowski w latach 1875-1876; przyjechat
on pozniej do Frangji na dtuzej, od 1896 do
1905 1., a od 1900 r. osiedlit sie w Boulogne.
Natomiast inni artysci przebywali krocej:
Edward Okun w 1893 r., Wojciech Weiss w
1898 1w 1900 r.; nalezy takze przypomnieé o
podrozy Witolda Wojtkiewicza w roku 1907,
z okazji wystawy artysty w galerii Druet.

Pod koniec XIX w. artysci polscy nie osie-
dlajg si¢ jeszcze na state we Francji. Wiek-

sz0$¢ z nich przyjezdza tam, aby uzupeic

swoje wyksztalcenie, tak jak Wyspianski
i Mehoffer, ktérzy po francuskim pobycie
powracaja do Krakowa. W Paryzu, artysci
polscy zyja czesto w izolacji 1 spotykajg sie
wylacznie w zamknietym kregu emigracji
polskiej®®. Istnieja oczywiscie wyjatki, lecz
dopiero od poczatku XX w. obserwuje sie
wyrazniejsza obecno$¢ ,artystycznej Polski”
w Paryzu. Antoni Potocki nazwie to pézniej
,Kolonig”*. Sytuacja Wladystawa Slewin-
skiego jest dosy¢ wyjatkowa: nazywany cza-
sami ,Polakiem z Pont-Aven”, zanim osie-
dlit sie na state we Francji, powrdcit do
Polski na lata 1905-1910. Ze wzgledu na
bliskie kontakty z Gauguinem mozna uznac,
ze jego przyjazd do Paryza w 1888 r. wyzna-
cza szczegdlnie wazny okres w relacjach ar-
tystycznych polsko-francuskich. W tym cza-
sie inni artysci polscy zaczynajg osiedlac sie
na state we Frandji: Feliks Jasinski od roku
1882; Olga Boznanska w 1898 r., nastepnie
Bolestaw 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.,
Ftienne Bellot stwierdzil, ze ,okreslenie —
symbolizm zaczyna sie zamazywaé. Dysku-
tuje si¢ o nim 1 staje si¢ on pojeciem coraz
bardziej niejasnym, mniej zrozumiatym
(...)”5. W tym samym roku, w grudniu,
Henri Matisse opublikowat w ,Grande Re-
vue”, swoj jedyny artykul o sztuce, stynne
Notes d’un peintre (Notatki malarza)'® za-
moéwione przez Mieczystawa Golberga, au-
tora artykutu pod tytutem LuZne kartki
o symbolizmie (Feuilles éparses sur le symboli-
sme), opublikowanego po polsku w ,Sztu-
ce”, wydawanej w Paryzu przez Antoniego
Potockiego!”. To warto$ciowe czasopismo
bylo znaczgcym akcentem polskiej obecno-
$ci w Paryzu na poczatku XX w. Jego tytut
moglby sugerowaé niewtajemniczonym

czytelnikom, ze byla to paryska edycja arty-
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kutéw publikowanych przez krakowskie
stowarzyszenie, noszgce te samg nazwe.
Orientacja pisma byla jednak odmienna.
Chociaz redagowana po polsku, ,Sztuka”
byta przede wszystkim czasopismem pary-
skim. Jak zaznaczyla Elzbieta Grabska ,jest
ona dzisiaj nadal nieocenionym zrodtem
informacji o artystach i zyciu kulturalnym
Polakéw w Paryzu (...)”'8. Dzieki osobowo-
$ci Mieczystawa Golberga, czasopismo uka-
zywato niekwestionowane, lecz czasami
zaskakujace, aspekty francusko-polskiego
dualizmu kulturowego. Mozemy réwniez
uzna¢ artykuty ukazujgce sie w latach 1904-
1905 w ,Sztuce” jako dosy¢ znaczace ogniwo
pomiedzy symbolizmem i tym, co zaczeto
nazywac ,awangarda”. W swoim czasopismie
Antoni Potocki oddat hold Gauguinowi, pu-
blikujac fragmenty Noa-Noaoraz wspomnie-
nia Slewinskiego, pozwalat jednak réwniez
mlodym artystom, przybytym z Polski, debiu-
towac na paryskiej scenie artystycznej; tak
bylo w przypadku Eliasza Nadelmana 1 Lu-
dwika Markusa®.

W 1919 r., Ernest Raynaud, w trzecim
tomie swoich Portretéw i Wspomnieri zaty-
tulowanym La Mélée Symboliste (Symboli-
styczny zamet) opisuje burzliwe debaty, kto-
re 27 maja 1901 r. naznaczyly Kongres
Poetow w Wyzszej Szkole Studiow Spotecz-
nych?. Wspomina on wystapienie Golber-
ga, ktorego przedstawit w swym dziele
w sposob znamienny i pejoratywny jako ,de-

721 Klétnia szale-

kadenckiego anarchiste
je. Mieczystaw Golberg wspina sie na trybu-
ne i improwizuje co§ w rodzaju oskarzenia
poezji, ktéra wedtug niego jest przydatna
tylko wtedy, kiedy przyczynia sie do odno-
wy prozy, a gdy poproszony o wyja$nienie
co miat na mysli, oswiadcza: «Poezja nie
istnieje i prostujgc swoja przygarbiong syl-
wetke, swdj pokazny i zakrzywiony nos pol-
skiego Zyda, nadal przeciwstawia sie stucha-

czom rozwlektym potokiem stéw, lecz z tak

egzotycznym akcentem, ze podniosty sie
protesty: Co to jest za prymitywny, niezro-
zumiaty zargon?”?? Po $mierci Golberg zo-
stat szybko zapomniany. Kilku przyjaciot
zachowato pamiec o nim, lecz tylko w celu
umieszczenia go po stronie ,symbolistycz-
nego zametu”. W liscie do Florenta Felsa
z roku 1947, André Salmon pisat: ,Robisz
sobie ztudzenia na temat wplywu estetycz-
nego Golberga. (...) Mozna by powiedzie¢
réwniez, krotko méwiae, ze u niegoiw nim
jest jeszeze duzy wpltyw Rodina”®. Matisse
zachowa milczenie, co mozemy stwierdzié
na podstawie obszernej korespondencji,
ktorg prowadzit z André Rouveyrem?. Nie
uznal nigdy swojego dtugu wobec Golberga,
lecz André Rouveyre, tuz przed $miercig,
pozwolit historykom sztuki przywrécié
stopniowo jego miejsce na artystycznej sce-
nie Paryza, szczegdlnie w dziedzinie kryty-
ki sztuki®.

Urodzony w Plocku w 1869 r., w tym sa-
mym roku, co Mehoffer i Wyspianski, Mie-
czystaw Golberg przybyt do Paryza w 1891 r.,
tak jak dwaj stypendysci Szkoty Sztuk Pigk-
nych w Krakowie. Podjat blizej nieokreslo-
ne studia medyczne, nastepnie, po okresie,
w ktorym byl ,prawdziwym anarchista”,
zajal sie literaturg. Stopniowo zaczat upra-
wiaé krytyke sztuki. Golberg byt wielbicie-
lem Arnolda Bécklina, Puvis’a de Chavan-
nesiAntoine’a Bourdelle’a. W swoich Cahiers
(Zeszyty), ktore wydawatl poczatkowo w la-
tach 19001903, poswiecit kazdemu z tych
artystow powazne opracowania®. Byl jed-
nym z wazniejszych wspotpracownikéw cza-
sopisma ,La Plume” Karla Boesa, gléwnie
w latach 1902-1903.

Pod koniec zycia Golberg zrozumiat zna-
czenie zmian dokonujacych sie w sztukach
plastycznych. Przedstawit swoje genialne
przeczucia w ksigzce La Morale des Lignes
(Moralnos¢ linii /Le Symbolisme polonais,
kat. 197/), ktora jest jego najbardziej zna-
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nym dzietem, opublikowanym kilka dni po
$mierci autora, 28 grudnia 1908 r. Praca ta,
dotyczaca gtéwnie rysunkow tuszem André
Rouveyre’a, nie zostata niestety ponownie
wydana?’. W swoich Zeszytach, ktére wzno-
wit w 1907 r., Golberg opublikowat znako-
mity artykut dotyczacy Matisse’a 1 jego
»przyjaciol’, jak réwniez Deraina i Picassa.
Do tego numeru Golberg zamowit u Matis-
se’a jego stawne Notatki malarza®® i popro-
sit rowniez Guillaume’a Apollinaire’a o stu-
dium o ,najwiekszym fowiscie”, do ktérego
malarstwa poeta byt przedtem praktycznie
ustosunkowany obojetnie®.

W swoich opracowaniach Golberg prze-
jawial niewielkie zainteresowanie Polska.
Jednak w czerwcu 1900 r. napisat krotki ar-
tykut na temat Mlodej Polski, w ktorym daje
do zrozumienia, ze czytat Przybyszewskiego:
»W obecnych czasach spotykamy mistrzow
takich jak Przybyszewski, opiewajacych ty-
taniczng walke marzen z prostactwem, pa-
sji z bezsensownym niewolnictwem u wia-
Scicieli duzych stalowni. Jego ksigzki: Wigilie,
Drzieci Szatana, De Profundis, Homo Sapiens,
zrywajg z dawng tradycja i ukazujg bohate-
ra walczgcego z okowami, z ktérych boha-
terowie Ibsena potrafili sie juz wyzwolié.
Tchnienie szalefistwa, wolnosci, porywa
wyobraznie poety. Bladzi, kocha, walczy.
Jego bohaterowie wywotuja bunty, pozary,
zmuszaja do myslenia. Siejg zycie”®. Golberg
pisze nastepnie o Kisielewskim i Zerom-
skim. Potwierdza takze, w krotkim zarysie,
swéj poglad: ,Polska, ten usmiech narodéw
stowianskich, odzyskuje swoje miejsce tago-
dzac barbarzyniskie akcenty Poétnocy, osta-
biajgc konfuzje Wschodu. Zreszta, ttuma-
czenia po niemiecku, rosyjsku, angielsku,
dowodzg w sposéb wystarczajacy, ze wnosi
ona do wspdlczesnej mysli szczegdlne swia-
tlo, z wdzigkiem wyrazajac tragedie Péino-
cy”?. Chciatoby sie, aby Golberg napisat
réowniez krétkg panorame Mtodej Polski

plastycznej, w ktdrej wyraziltby swoje opinie
o Malczewskim, Wyspianskim lub Mehof-
ferze. Nigdy tego nie zrobit.

Mozna by pomysle¢, ze zwiazki Golberga
z Polska mialy jedynie charakter powierz-
chowny, byly mniej lub bardziej przesycone
tesknoty, jak to ujat Jean-René Aubert
w hotdzie Golbergowi, opublikowanym
w 1906 r. w ,Revue littéraire de Paris et de
Champagne”®?. Jednakze w bibliografii,
ktorg autor podat w aneksie, jest wzmianka
o artykutach Golberga, opublikowanych po
polsku w ,Sztuce”, co swiadczyloby o tym,
ze miat on staty kontakt z polska emigracja.
Elzbieta Grabska pierwsza przedstawita ten
nieznany fakt w swoim wykladzie Mieczy-
staw Golberg w otoczeniu Apollinaire’a®®,
podczas kolokwium o Apollinairze, ktore
odbylo sie w Warszawie w 1968 r.

Elzbieta Grabska ujawnita przede wszyst-
kim istnienie broszury, zredagowanej w je-
zyku polskim, Historia narodowego miliona
z RapperswilP* w ktorej Golberg powiadamia
o zarzgdzaniu Skarbem Narodowym przez
Muzeum Narodowe Polskie w Rapperswil,
w Szwajcarii, ufundowanym po upadku po-
wstania styczniowego z 1863 r.* Jednakze
Elzbieta Grabska nie potrafita umiescic tego
,zaskakujacego” tekstu w karierze dawne-
go anarchisty, gdyz nie znata w tym okresie
archiw6w rodziny Gierszyniskich, zdepono-
wanych w Bibliotece Polskiej w Paryzu.

Doktor Henryk Gierszyniski, powstaniec
z roku 1863, osiedlit sie w matej wiosce na
réwninie Beauce, w Ouarville, miedzy Char-
tresiAngerville. Jego willa ,Mon repos” byla
znamienitym miejscem polskosci, praw-
dziwg oazg dla inteligencji na wygnaniu:
w Ouarville zmart generat Walery Wro-
blewski*. Rowniez w Ouarville Wiadystaw
Reymont napisat czes¢ swojej powiesci Chio-
pi, za ktorg otrzymat literacka nagrode No-
bla w 1924 1.7 Mieczystaw Golberg byt sta-
tym pacjentem doktora Gierszyniskiego. Byt
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réwniez bardzo zwigzany z jego dzie¢mi,
szczegdlnie z synem Stanistawem, ktory cho-
rowat takjak on, na gruzlice. Stanistaw Gier-
szyniski, tak jak ojciec, poswiecat wiele czasu
polskim organizacjom politycznym. Dziatat
miedzy innymiw Paryzu, w studenckim kole
»Spdjnia”, zatozonym w roku 1886%. Aby sfi-
nansowac te instytucje, Stanistaw Gierszyn-
ski wspolorganizowat ,loterie artystyczng”.
Lista dziet na jednej z nich, z roku 1902, wy-
drukowana przez Mieczystawa Golberga,
dostarcza cenne informacje o artystach,
o ktorych zabiegano®. Znajdujemy na niej
oczywiscie artystow polskich, takich jak: Bie-
gas, Boznaniska, Gwozdecki, Ostoja-Soszyn-
ski, Terlikowski, lecz réwniez Ardengo Sof-
fici, Bruneleschi, Ricardo Flores, Louis
Welden Hawkins, Mucha. Wielu z tych ar-
tystéw utrzymywalo bliskie stosunki z Gol-
bergiem. I tak, Ardengo Soffici, ktory wielo-
krotnie projektowat oktadki czasopisma
,La Plume” w 1902 r., w nastepnym roku byt
grafikiem ,Cahier de Mieczystaw Golberg”
(Zeszytu Mieczystawa Golberga), po$wieco-
nego Bourdelle’owi®. Niedawno Anna Lipa
zidentyfikowata popiersie Golberga wyko-
nane przez Gwozdeckiego*!. To zagubione
dzielo pozwala stwierdzi¢, jak wazng byt on
postacig dla mtodych polskich artystow, przy-
jezdzajacych do Paryza na poczatku XX w.
W 1904 r. Gwozdecki otrzymat drugg na-
grode w konkursie ,Chopin”, organizowa-
nym przez czasopismo ,Sztuka”. Pierwsza
nagroda nie zostala przyznana, a Eliasz Na-
delman otrzymat trzecig nagrode®. Gwoz-
decki moégh uwazag, ze wygrat konkurs swo-
im obrazem Ballada f-dur (w: Le symbolisme
polonais, s. 105, il. 2)*, namalowanym pod
silnym wplywem estetycznych teorii Przyby-
szewskiego.

Od roku 1902 Gwozdecki przebywat
w Quarville u rodziny Gierczynskich.
W sierpniu tego roku spotyka u nich Mie-
czystawa Golberga, ktory redaguje swoj pig-

ty List do Alexis, De l'orgueil (O dumie), do-
ktadnie datowany i umiejscowiony: Willa
Mon Repos, Ouarville, sierpien 1902%.
W tym okresie, Gwozdecki, jak i cata polska
kolonia artystéw w Paryzu, byt pod wraze-
niem ukazania si¢ specjalnego numeru ,La
Plume”, poswieconego catkowicie Biegaso-
wi, w dwoch zeszytach: 1 lipcai 15 sierpnia
1902 r.* Numer ten zostal zredagowany
przez dwéch ,ucznidow” Mieczystawa Gol-
berga: Adolfa Baslera i Stanistawa Gierszyn-
skiego. Ten hotd byt catkowicie wyjatkowy,
nie tylko dla mlodego artysty, lecz réwniez
dla rzezbiarza, ktory miat wtedy 25 lat i za-
mieszkal kilka miesiecy wezesniej w Pary-
zu. Zaden inny artysta polski nie cieszyt sie
takim uznaniem w $rodowiskach symboli-
stow zwigzanych z czasopismem ,La Plume”.
Posrdd rzezbiarzy takich zaszezytéw dosta-
pili jedynie Constantin Meunier w 1904 r.
iprzede wszystkim Auguste Rodin w 1909 .
W roku 1902, Golberg probowat wydaé nu-
mer po$wiecony Bourdelle’owd, o czym do-
wiadujemy sie z niepublikowanego listu,
przechowywanego w Musée Bourdelle: ,Je-
§li chodzi o mnie, to rozmawiatem z Boes
o numerze poSwieconym Panu. Potrzebne
beda reprodukcje (czy ma je Pan?), zdjecia

»4¢, Préba ta nie powiodla sie. Row-

i klisze
niez nie powiodta sie Golbergowi préba od-
dania hotdu Bocklinowi®”.

Wraz z ,Revue blanche” (,Biaty prze-
glad”), zalozonym przez braci Natanson,
,La Plume” bylo jednym z najbardziej pre-
stizowych paryskich czasopism symboli-
stycznych. ,La Plume”, czasopismo zatozo-
ne w roku 1889 przez Léona Deschamps, po
jego $mierci w 1900 r. zostato przejete przez
Karla Boes, ktory kierowat nim az do za-
mkniecia w 1905 r. ,Revue blanche” prze-
stalo istnie¢ w roku 1903. W tym okresie
wielu wspdtpracownikéw czasopisma braci
Natanson przylaczyto siec do ,La Plume”,
szczegblnie Alfred Jarry 1 Guillaume Apol-
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linaire. Alfred Jarry, w wydaniu z 1 stycz-
nia 1903 r., rozpoczat ,podréz po literatu-
rze 1 sztuce™. Ostatni jego tekst ukazat sie
w numerze z dnia 15 stycznia 1904 r. Cza-
sopismo ,La Plume” znane bylo ze swoich
wieczoréw odbywajacych sie w kazdg sobo-
te, w podziemiach kawiarni Soleil d’Or.

W swoich Luznych kartkach o symboli-
zmie, Mieczystaw Golberg uznawat te pa-
mietng epoke za szczegdlnie wazng: ,Trzy
czasopisma nadaly charakter literaturze
symbolistycznej: «La Plume», nad ktorym
panowal Léon Deschamps, «Le Mercure de
France» i «L’Ermitage». «La Plume» bylo
czym$ w rodzaju rynku symbolizmu, ktére-
20 salonem byl «Le Mercurey, a buduarem
«L’Ermitage». Czasopismo «La Plume» re-
prezentowalo symbolizm przeznaczony dla
mlodych talentéw i niespokojnych miesz-
czan (...)”. Przypominajgc niektore nazwi-
ska literatow i jak ich postrzegano: «le dan-
gereux Retté» (niebezpieczny Retté),
«’implacable Moréas» (nieprzejednany
Moréas), «Maurras, critique de 1’école ro-
mane, qui délaisse aujourd’hui la littératu-
re pour défendre le tréone et la religion»
(Maurras, krytyk szkoty romanskiej, ktora
zaniedbuje dzisiaj literature, aby broni¢ tro-
nu i religii), Golberg podkreslat otwartosé
wieczordw czasopisma ,La Plume”, dostep-
nych dla najrézniejszych tendendji: ,Poza
tymi filaretami, klebit sig thum poetow, spie-
wakow, malarzy, studentéw medycyny
i prawa i kilku anarchistéw. Kogo nie byto
w «La Plume» w tych czasach? Kogo nie
spotykano na wieczorach literackich? (...).
Zgietk, krzyk, dzwonek dyrektora, pomruk
pianina, ekstatyczny rytm poety, dym, za-
pach wilgoci i alkoholu, wszystko to mie-
szalo sie w dziwnej atmosferze szalenstwa,
lecz szalenistwa subtelnego, wypelnionego
dumg, pewnoscia 1 nadziejg”™®. Tekst tych
wspomnien napisany w jezyku polskim, nie

przettumaczony jeszcze na francuski”, za-

wiera czasami cytaty, ktore pozwalajg Gol-
bergowi przytaczyc sie do grona statych kro-
nikarzy czasopisma, takich jak Ernest Ray-
naud. Dzieje sie to wtedy, gdy nakresla on
portret Verlaine’a ,ktéry nie lubit uroczy-
stych wieczoréw” 1 ,unikat uroczystych hot-
dow”: ,\Widziatem dzisiaj dwoch mtodych
poetdw, ktdrzy zwracali sic do mnie «Drogi
Mistrzuy, Cazal! Powiedz wlascicielowi ho-
telu, ze jestem drogim mistrzem tak jak Le-
conte de Lisle 1 kaz przynies¢ butelke biate-
go wina!™L

Luzne kartki o symbolizmie zostaly opu-
blikowane pod koniec roku 1904 w czaso-
pismie ,Sztuka”. Mieczystaw Golberg nakre-
slit polskiemu czytelnikowi whasciwy obraz
czasopisma ,La Plume” Léona Deschamps.
Jednakze za jego dyrekeji, Golberg nie zo-
stat przyjety do grona wspoétpracownikéw
czasopisma, ktore nie posiadato w tym cza-
sie zadnego znaczacego udziatu polskiego.
Natomiast ,La Plume”, kiedy byto kierowa-
ne przez Karla Boes, co trwato krocej, byto
miejscem bardzo przychylnym Golbergowi
i jego polskiemu otoczeniu. Adolf Basler
iStanistaw Gierszyniski zostali przyjeci przez
Karla Boes wiosng 1902 r. Tak jak Leopold
Zborowski, Adolf Basler jest wazng posta-
cig artystycznego zycia Montparnassu. Uro-
dzony w roku 1876 w Tarnowie, w Galicji,
Adolf Basler zamieszkat w Paryzu w 1899 r.
u Golberga i odnalazt Stanistawa Gierszyn-
skiego, ktory byt jego kolegg od 1895 r.%2 Jego
nazwisko pojawia sie po raz pierwszy w nu-
merzez 15 kwietnia 1902 r. ,La Plume”, jako
jednego z tlumaczy noweli Petera Altenber-
ga Poison (Trucizna) , ktéra poprzedza
w tym samym numerze portret Octave’a
Mirbeau, tekst napisany przez Golberga,
z podpisem: Louis Stiti Ainé*. Basler thu-
maczyt drugi tekst Altenberga, w numerze
z 1 maja 1902 r., Extrait du Journal de la No-
ble Miss Madriléne (Fragment Dziennika
Szlachetnej Panny Madriléne)**. Nastepnie
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byt autorem Lettre Polonaise (List polski),
ktory zostat opublikowany w pazdzierniku.
Od tego okresu Basler stat si¢ bardzo kry-
tyczny wobec Przybyszewskiego: ,Quasi-sa-
tanistyczna literatura Przybyszewskiego,
bedgca naiwng i prawie dziecinng interpre-
tacja tworczosci M. Huysmansa, wzbudzita
krzyk oburzenia wsrod uczeiwych ludzi™.
Juz na poczatku swojej dziatalnosci krytyka
sztuki, Basler nie cenil wysoko symbolizmu.
W przeciwienistwie do Golberga, nie znosit
Bocklina: ,Stawa Bocklina jest dla mnie nie-
rozwiklana tajemnicg! Jak artysta, ktéry nie
zna podstawowych zasad warsztatu malar-
skiego, jak ten fantasta, ktory stosuje tan-
detne efekty, mogl zapanowac¢ nad catly
wspolczesng estetykag Niemiec?”%. Basler
wyrazit swéj osagd w 1905 r., po obejrzeniu
Miedzynarodowej Wystawy w Monachium.
Odkrywajac stynna Gre na falach (Spiel der
Wellen) stal sie mniej krytyczny, poniewaz,
jak mowil, nie mogt sie powstrzymacé, by nie
myslec o ,rzezbach Biegasa”’. Musiat z pew-
noscig sobie przypomnieé, ze byt wraz ze
Stanistawem Gierszyriskim jednym z koor-
dynatoréw specjalnego numeru czasopisma
,La Plume”, poswieconego Biegasowi.
Geneza tego specjalnego numeru nie zo-
stala jeszcze catkowicie wyjasniona. Archi-
wa Stanistawa Gierszyniskiego, przechowy-
wane w Bibliotece Polskiej w Paryzu,
pozwalajg odtworzy¢ cze$¢ dziatalnosci Gol-
berga, Baslera i Stanistawa Gierszynskiego
z okresu wiosny 1902 r. 26 marca 1902 .
Stanistaw Gierszynski otrzymat list od Karla
Bo'esa, ktory proponowal mu wspdtprace
w ,La Plume”: ,Pan Basler poinformowat
zpewnoscig Pana o pewnych projektach do-
tyczacych studium na temat ruchu rewolu-
cyjnego w Rosji. Oglaszam poczatek prac na
1 maja. Czy zechcialby Pan przyjs¢ do «La
Plume» jutro lub pojutrze miedzy godzing
3 a 6, abysmy mogli o tym porozmawiaé ¢

List ten ujawnia, ze Basler zostal juz przyje-

ty do wspdlpracy przez Karla Boesa, czego
potwierdzeniem, od miesiaca kwietnia, sg
jego tltumaczenia utwordéw Petera Altenber-
ga. Stanistaw Gierszynski odpowiedziat po-
zytywnie na propozycje Karla Boesa.
4 kwietnia otrzymat nowy list: ,Licze nadal
na panski artykut na 20 lub 21 tego miesig-
ca, artykut wyjasniajgcy ogdlnie aktualng
sytuacje Rosji 1 licznych narodéw buntuja-
cych sie na jej terytorium”¥. Praca nad stu-
dium wydawata sie by¢ bardzo zaawansowa-
na, gdyz w numerach ,La Plume” z 15 kwie-
tnia, 11 15 maja 1902 r. ukazaty sie infor-
macje na ten temat, nawet Guillaume Apol-
linaire, ktory byt ,poddanym” rosyjskim,
zaproponowat swoj udzial w tej pracy®. Wy-
dawalo sie, ze 1 maja Karl Boes zakonczyt
ten projekt i czekal jedynie na ilustracje:
»Wlasnie otrzymatem wydruki prébne Je-
stem bardzo podniecony! Pan niczego nie
otrzymat? (...) Potrzebne mi s3 réwniez
zdjecia do zamieszczenia: brat Golberga po-
kazal mi takie, ktore byly interesujace, nie
znam jego adresu: musiatbym mie¢ pilnie te
zdjecia, aby mie¢ czas na wykonanie klisz”*.
Studium na temat ruchu rewolucyjnego nigdy
sie nie ukazalo. Stanistaw Gierszynski jed-
nak nadal wspétpracowat z ,La Plume”, lecz
zmienit calkowicie swoje zainteresowania.
Mtody polski bojownik stat si¢ krytykiem
sztuki! Na poczatku czerwea, co potwierdza
krotki list od redakeji z dnia 14 tego miesig-
ca, skoniczyt swoj tekst o Biegasie: ,Pan Boes
bylby Panu wdzieczny, gdyby Pan przyszedt
w poniedziatek do «La Plume, celem wybra-
nia odpowiednich ilustracji do artykulu
o Biegasie™®.

Wezesniej, w maju, w artykule o salonach
w 1902 1., opublikowanym we Lwowie, pod-
pisanym ,Ma”, pseudonimem niezidentyfi-
kowanego korespondenta paryskiego, byta
informacja o zainteresowaniu czasopisma
,La Plume” pracami Biegasa”: ,W $rodowi-
skach artystycznych zauwazono wielka ory-
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ginalnosé Biegasa. Czasopismo literackie
i artystyczne «La Plume», w jednym z naj-
blizszych numerdéw, poswieci mu obszerne
studium ilustrowane reprodukcjami jego
dziet’*. Warto podkresli¢, ze Adolf Basler,
wraz z Antonim Potockim, byl jednym
z pierwszych polskich krytykéw sztuki
mieszkajacych w Paryzu, ktérzy wyréznili
Biegasa. To on zaproponowat Karlowi Boesa
wydanie numeru po§wieconego rzezbom
Biegasa. W tym okresie jego stosunki byly
bardzo napicte, nie tylko z Golbergiem, ale
réwniez ze Stanistawem Gierszynskim, cze-
go potwierdzeniem jest list z 19 maja: ,Jest
mi przykro, drogi Stasiu, z powodow, ktorych
nie moge ci wyjasni¢, musze zerwaé wszyst-
kie moje wiezy przyjazni”. Basler zaznacza
zreszta, ze to zerwanie dotyczy ,catej kolo-
nii polskiej”, a szczegdlnie osdb, z ktorymi
faczyta go ,swego rodzaju subtelna przy-

64

jazn”%*. Chodzito oczywiscie o Mieczystawa
Golberga, ktory traktowat go jako swojego
y,kozta ofiarnego”®. W innym liscie, réwniez
z 19 maja, Basler bral pod uwage wyjazd
do innej stolicy, lecz projektu tego nie mogt
zrealizowad, ze wzgledu na swoja sytuacje
finansowg. Banalnos¢ tej sytuacji sktonita
20 jednak do nawigzania ponownego kon-
taktu ze Stanistawem Gierszyniskim, gdyz
kilka dni p6zniej bardzo go prosit o zajecie
si¢ numerem poswieconym Biegasowi. Pro-
sit réwniez o udanie sie do Huysmansa
i ,w przypadku gdyby ten odméwit, do Ver-
haerena i do Maeterlincka, ktorzy sg w Pa-
ryzu”, i ktorzy, dodat jeszeze, ,nie odmowia
napisania artykutéw o Biegasie”®. Basler
ztozylby osobiscie te wizyty, ale jak to pod-
kreslit, uzywajac zwrotéw francuskich,
w liscie napisanym po polsku, nie byt présen-
table (nie mial odpowiedniej prezencji)
ibrakowato mu une bonne tenue (odpowied-
niego stroju)?’. Po raz kolejny ukazywat
swdj ,pauperyzm”, lecz réwniez swojg zalez-
nos¢ od lepiej ulokowanego, ze wzgledu na

pochodzenie, przyjaciela. Ani Huysmans,
ani Verhaeren, ani Maeterlinck nie wspo6t-
pracowali przy redagowaniu tego numeru.
Czas na napisanie artykutow byt zbyt krot-
ki. Dopiero w 1906 r. Verhaeren napisat
piekny tekst o Biegasie®®, czesto cytowany
przezjego wielbicieli. Jednakze Adolf Basler
i Stanistaw Gierszynski pozyskali do wspot-
pracy uznanych autoréw. Czes¢ krytykow
uczestniczacych w redakeji specjalnego nu-
meru poswieconego Rodinowi, w 1900 r.,
odkryto Biegasa i wspotuczestniczyto wpro-
jekcie dwoch Polakow. Tak byto w przypad-
ku Charles’a Morice’a, ktéry niedawno
wydat Noa-Noa Gauguina oraz André Fon-
tainasa, réwniez silnie zwiazanego z mala-
rzem przebywajgcym na wyspach. W gronie
tym byt réwniez Marcel Réja, ,praktyk lite-
racki” Augusta Strindberga ijeden z nielicz-
nych obroficéw Muncha we Francji. André
Salmon, o czym nalezy przypomnieé, byt
podwdjnym ojcem chrzestnym Bordel Philo-
sophique ( Filozoficznego burdelu) inaczej Les
Demoiselles d’Avignon (Panny z Awignonu),
nie lubil artystéw symbolistow. Jednakze
mial swoj debiut literacki w ,La Plume”
i wlasnie podczas wieczoréw poetyckich
w Caveau du Soleil d’Or w 1903 r. spotkat
Guillaume’a Apollinaire’a, Mieczystawa
Golberga i Alfreda Jarry’ego, z ktérymi za-
przyjaznit sie. André Salmon na tamach ,La
Plume” kierowanej przez Karla Boesa wie-
lokrotnie wspominat wielkos¢ Biegasa.
Opublikowana przez André Salmona
w 1912 r. ksigzka La Jeune Peinture Frangaise
(Mlode malarstwo francuskie) pozostaje na-
dal nieocenionym zrédtem dla historykéw
kubizmu®. Bliski przyjaciel Picassa (tak jak
Apollinaire i Max Jacob) André Salmon nie
tylko byt autorem nazwy Bordel Philosophi-
que, lecz opisat go réwniez w swojej ksigz-
ce’. W 1914 r. Salmon napisat La Jeune
Sculpture Frangaise (Mfoda rzezba francu-

ska)™. Z powodu wojny ksigzka zostata wy-
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dana dopierow 1919 r. Salmon nalezat wte-
dy w pelni do ,awangardy”. Byl jednym
z pierwszych krytykow sztuki, ktérzy opi-
sali, w rozdziale zatytutowanym El Guitare’™,
eksperymenty tréjwymiarowe Picassa
21912 1., jego stynne asamblaze (assembla-
ges). André Salmon w swej ksigzce pisze tak-
ze o tendencjach mniej nowoczesnych
w sztuce. Rozdziat Humanisme jest catko-
wicie dedykowany Nadelmanowi, ktéry
,poswiecit wszystko wzglednosci form geo-
metrycznych, znacznie weze$niej niz nastat
kubizm””. Opinia ta zasluguje na szcze-
g6lng uwage, gdyz trudno posgdza¢ Salmo-
na o niewiernos¢, niezrozumienie czy na-
wet zaslepienie. Wrecz przeciwnie, autor
podkresla tym kompleksowos¢ prowadzo-
nych dyskusji na paryskiej scenie artystycz-
nej, w pierwszych dwoch dziesiecioleciach
XX w., gdzie mieszaja sig, Scieraja i wspotist-
niejg tendencje symbolistyczne, powrét do
klasycyzmu i awangarda historyczna. Nade-
Iman, przybywajgc do Paryza w roku 1904
byt ,uczniem” Przybyszewskiego, jak wiek-
sz0$¢ artystow polskich jego pokolenia. Na-
stepnie w roku 1909, bedac pod wptywem,
mniej lub bardziej widocznym, dzieta La
Morale des Lignes (Moralnos¢ linii), jako
yuczen” Golberga, zadziwil André Gide’a.
Gide w swoim dzienniku, w kwietniu
1909 1., relacjonuje wernisaz wystawy Na-
delmana w Galerie Druet’™. Alexander Na-
tanson zaprowadzit juz Gide’a do pracowni
Nadelmana w grudniu 1908 r., lecz dopie-
ro w 1909 r. pisarz odkryt ,awangardowe-
g0” rzezbiarza. Gide byt zaskoczony ,gip-
sowa gltowg, lub co najmniej projektem
glowy, bez oczu, ust, nosa, krétko méwiac
jeszcze nieuksztattowana, jak kurczak trzy
dni po wysiadywaniu jaja, z ktérego ma sie
wyklu¢”?. Stwierdza on, ze ,Nadelman
rysuje przy pomocy cyrkla 1 rzezbi faczac
romby”, 1 ze ,harmonia, wynikajgca z tych
symetrycznych uktadéw podobna jest do

teorematu”’. Gide opisat tu swiat podobny
do dziet Brancusiego, wspdtczesny pierw-
szym Spigcym muzom (Muses endormies)
i zapowiadajgcy nagromadzone romboidy
Niekonczgcych sig kolumn (Colonnes sans
fin)7.

Obecnos¢ Nadelmana i Biegasa w La Jeu-
ne Sculpture Frangaise (Mfoda rzezba fran-
cuska) moze dziwi¢, poniewaz obaj rzezbia-
rze pochodzili z Polski. Stali sie jednak
rzezbiarzami ,paryskimi”, chociaz nadal
wystawiali w kraju’. Biegas, w przeciwieni-
stwie do Nadelmana, zostat oceniony szcze-
gblnie negatywnie. W rozdziale Sous la Por-
te de I’Enfer (Pod drzwiami piekta) Salmon
odrzuca gwattownie symbolizm, ktérego
,Bolestaw Biegas, rzezbigc Boga, Dusze, Idee
dla Bazars de I’Art Nouveau (...) byl, re-
prezentujac ten kierunek, najbardziej bu-
dzacym niesmak, ale najpelniejszym wyko-
nawcg””’.

Zmiana oceny Biegasa przez Salmona
odpowiada okresowi pewnej rehabilitacji
symbolizmu, nawet, jesli nie bylo to uzna-
nie, a tym bardziej nawrdcenie. Poeta stop-
niowo porzuca status ,krytyka sztuki”, za-
wsze bardziej zaangazowanego, 1 staje sie
yhistorykiem sztuki”, chociaz nigdy nie do-
magal sie uznania tego tytutu, majacego
charakter bardziej instytucjonalny. W roku
1922 Salmon nie byt juz tym krytykiem,
ktorybronit w 1914 r. tréjwymiarowych eks-
peryment6w Picassa. Nadal odrzuca symbo-
lizm, ale ma bardziej zréznicowane opinie:
»(...) Biegas pochodzi jeszcze troche z ab-
surdalnego i uroczego okresu, gdy dawny
polski pasterz wystawial gipsowe rzezby
Boga, Duszy, Swiadomosci w Salon ,La Plu-
me”, wywolujac uczucie dumy u dyrektora,
Karla Boes, poety Opales, oszotomionego
roéwniez tym, ze byt wydawcg Stances™®. Poz-
niej, po raz pierwszy, Salmon przypomina
wypowiedz Alfreda Jarry o Biegasie ,Bole-
staw!... Bougrelas!... «La Plume»!... Wspo-
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mnienie gipsowego oka Boga autorstwa Bie-
gasa, to nasza piosenka o Jenny I'Ouvriere,
nasze rude woly i nasza Marsylianka Po-
Lkoju”st.

W roku 1945, Salmon wydaje pierwsza
wersje swoich wspomnien, L’Air de la Butte.
Biegas zajmuje czotowe miejsce w rozdziale
Originaux, Excentriques et Visionnaires ( Ory-
ginafowie, Ekscentrycy i Wizjonerzy) itym ra-
zem bez zadnych sagdow ,krytycznych”. Sal-
mon pisze takze, ze Biegas stat si¢ ,jednym
z pierwszych artystow”, ktorych on poznat
w ,La Plume”, ;tam gdzie, przez krotki jesz-
cze okres, nowy dyrektor, Karl Boes, ktore-
mu zanosilem moje pierwsze wiersze,
przedtuzat te otwarte wystawy, jako konty-
nuacje Salonu Stu, zamknietego pola Salon
des Indépendants (Salonu Niezaleznych)
utworzonego przez Léona Deschampsa,

»82, ,La Plume” nie bylo

tworce czasopisma
juz czasopismem ,absurdalnej epoki”. Na-
stepnie Salmon nakreslit pikantny portret
Biegasa, pod ktérym moglby sie rowniez pod-
pisa¢ Alfred Jarry: ,Bolestaw Biegas obnosit
po miescie swoja legende. Bylo tych legend
nawet wiele, tak ze dtugo zastanawiano sie
nad jego pochodzeniem: czy byt synem ksie-
cia, czy natchnionym pasterzem? Zadnej
szansy na wyjasnienie tego przez samego Bie-
gasa, ktéry nic nie moéwit lub z ust jego ptynat
fagodny i niewyrazny potok sylab, jak woda
w strumyczku, osadzajgca sie na lisciach ru-
kwi. Dhugie, blond wlosy, delikatny was, kro-
lewska brodka, niski wzrost, wilgotne oko.
WyobrazaliSmy go sobie, jak grat na czyms,
co nad Wisty zastepuje dudy lub jak podaje
strzemie jakiejs corce Sobieskiego. Bez obaw
mozna bytoby mu powierzy¢ role Bougrela-
sa przy okazji wznowienia sztuki Ubu
KroI’®. Salmon oznajmit tez autorytatywnie,
ze ,reakcja na Rodina” nie ukazata sie w roku
1907 (kiedy Brancusi zniech¢cony tym, ze
to on miatjej dokonac, wykrzyknat: ,Nic nie

1»

ros$nie w cieniu wielkich drzew!”), lecz

w 1902 r., kiedy Biegas wystawial swoje geo-
metryczne Sfinksy na ulicy Bonapartego,
»«La Plume» wystawito popiersie Biegasa,
wzbudzajace sensacje: Bog. Nie mniej. Sam
Rodin o tym nie $nit”*.

Adolf Basler, Bolestaw Biegas, Stanistaw
Gierszynski, Mieczystaw Golberg nie byli
jedynymi artystami, ktorzy 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, ktéra
zmienita nazwe na Café du Départ: ,Jest to
dobra nowina dla mtodych; niech przy-
chodzg ttumnie, znajdg tam uwazne i zycz-
liwe ucho, 1 trybune jeszcze cieply od prze-
szlych triumfow”. W ten sposéb Ernest
Raynaud koniczyt swoj tekst: Les samedis de
La Plume (Soboty w La Plume), otwierajacy
numer z 15 kwietnia. Pierwszy wieczor
odbyt sie 18 kwietnia. Adolf Basler 1 Stani-
staw Gierszyniski udali sie tam wraz z klawe-
synistka Wandg Landowska. Ich obecnos¢
potwierdzona jest na liscie uczestnikow,
opublikowanej w czasopismie, lecz w czasie
tych wieczoréw niektérzy uczestnicy nie
zawsze wpisywali sie na liste®’. Tak bylo
w przypadku Guillaume’a Apollinaire’a,
ktory nie widnieje na liscie obecnosci z dnia
18 kwietnia, lecz jest na liscie z 25 kwietnia®.
Jednak od momentu opublikowania jego
Journalintime ( Pamietnik) , wiemy, ze uczest-
niczyt w pierwszym wieczorze: ,W dniu
18 kwietnia odbyt sie pierwszy wieczor or-
ganizowany przez «La Plumey; dzien wcze-
$niej K. Boes wzigl moje wiersze 1 wyrazit
uznanie dla mojego talentu (na Boga!)”.
Nastepnie pisze o swoich spotkaniach,
szczegdlnie z Alfredem Jarrym: ,wyglad to-
pielca, rybojada, potwora Oannes, Jarryco-
ton, Jarnicoton, uczony, interesujgcy, prze-
czytal mi 4 wiersze z «L Hérésiarque»
(Herezjarcha) i jeden wiersz z «L’Ermite»

(Pustelnik), obiecat mi swojego César
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Antéchrist (Cezar Antychryst), opowiedziat
mi swoje zycie, swoje pijanistwa — absynt
i stout”. Dalej Apollinaire wspomina, ze
poznat ,Henri Lew, juif polonais” (Henry-
ka Lwa, polskiego Zyda). Nie chodzito tu
o Adolfa Baslera, lecz o ,mtodego lwa”
Stanistawa Gierszyniskiego, ktory podczas
wieczoru 16 maja bedzie postugiwal sie
nowym dzikim pseudonimem ,Henry
Leoniodsky”s.

Podczas wieczoru 9 maja, ktéremu prze-
wodniczyt Ernest Raynaud, i w ktérym
uczestniczyt Antoni Potocki, Apollinaire
spotkal po raz pierwszy Mieczystawa Gol-
berga. Pisze w swoim dzienniku: ,pijanistwo
z Mieczystawem Golbergiem; dziwny cha-
rakter, brzydal, ciekawski az cuchnie, dia-
boliczny, lecz lekki, lekki, i to go whasnie
ratuje”®’. Dalej wspomina nastepny wieczor
16 maja: ,,«La Plumey, znajomos¢ ze wszyst-
kimi, Scheffer, Armory, Dauriac, kobietki.
Pijafistwo z Mieczystawem Golbergiem.
Tawerna Olympia. Mieczystaw zabiera mto-
dego bezrobotnego Murzyna, ktéry przybyt
z Berlina, gdzie byl barmanem; konczymy
o 7 rano u Lapré”. Wieczér 16 maja byt
niezwykle wazny, gdyz przewodniczyt mu
Alfred Jarry. Wtedy wtasnie André Salmon
poznat Golberga i Apollinaire’a. W pierw-
szym tomie swoich Souvenirs sans fin (Wspo-
mnienia bez korica), poswigca caly rozdziat
wieczorom organizowanym przez ,La Plu-
me”: Le soleil dans la Cave (Stotice w Piwni-
cy)?'. Salmon czyni z nich ,wysokie sfery”
symbolizmu paryskiego nacechowanego
Polska: ,Kazdy wieczér organizowany przez
«La Plume» miat swojego przewodniczgce-
go. Zdarzylo sie, ze Alfred Jarry kierowat
ceremonig na wzor ojca Ubu, jednak zado-
wolony, Ze moze napawac si¢ klimatem cza-
su, kiedy uwazat siebie za poete symboliste
(...) Ach! Nie wigcej niz 20 lat temu usty-
szatem kroéla Polski 1 Aragonii krzyczacego

mi do ucha:

Na réwninie mandragory
I litosci pasiflory
Biala glista wypelza z nory”.

Nastepnie Salmon ,polonizuje” coraz
bardziej swoje wspomnienia: ,Pamietam
poetke. Dtugo nie pojawita si¢ na nastep-
nych wieczorach organizowanych przez «La
Plume», chociaz btyszczata na poczatko-
wych. I cho¢ nie klaskata nigdy, to po kaz-
dej recytacji czy deklamacji, zaleznie on ro-
dzaju, przychodzita usia$¢ na chwile przed
recytatorem, by wygodnie przyjrzeé sic mu,
pragnac przewiercié¢ go doglebnie w tym
szczegdlnym momencie, tak jakby byta
w transie, gdyz zglebiata, przewiercala, dra-
zyla tak, jak Jarry, ktérego znata od zawsze.
Pisz¢ o Marii Krysinskiej o oczach koloru
ostrygi”. Salmon opowiada dalej, przypo-
minajgc ,kontrowersyjne” prawo Marii Kry-
siniskiej, do wynalazku wolnego wiersza,
o ktore spierata sie z Gustave’em Kahnem:
,Dziwna polska blond lalka, francuska po-
etka o cechach dekadenckich, ktéra, gdy ja
ujrzatem, podeszta przyjrzeé mi sie z bliska,
ja réwniez, z mojej strony, dopiero co
przestatem domagaé sie przyznania mi
pierwszenstwa w stosowaniu, o ile nie wy-
nalezieniu (méwi sie, ze to peruwianski wy-
nalazek) wolnego wiersza”. Salmon zakon-
czyl swéj tekst, ktory czasami przybierat
formy holdu, bedacego poza wszelkimi po-
dejrzeniami, sktadanego Marii Krysiniskiej,
zwanej ,Marpha Balbeusska”, ,bardziej pol-
skiej niz natura”, cytujgc ponownie Alfre-
da Jarry: ,Nie widziatem, zeby Maria Kry-
sifiska probowata ponownie zaja¢ prawe
pianino w naszej piwnicy. Dzigkowatem, ze
tam byta, z jej oczami podobnymi do wilgot-
nego parku, za wszystko, co uswietniata od
wezoraj, za wszystko to, o czym mogltem
marzy¢ od lat mlodzieficzych, w samotno-
§ciiz oddali. Jestem zadowolony, ze wypo-
wiedzialem jedno lub dwa piekne 1 uprzej-

me stowa do starej czarodziejki symbolizmu,
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Polki z Boul’Mich’ [skrét nazwy Boulevard
Saint-Michel], spotkanej na wieczorze pod
przewodnictwem tego, ktéry rozpoczyna
swodj dramat stowami: «Akcja rozgrywa sie
w Polsce, tzn. nigdzien™?.

W czasopi$mie ,La Plume”, polska obec-
nos¢ nie ograniczata sie tylko do wieczoréw
organizowanych w Soleil d’Or, ktére miaty
przede wszystkim orientacje literacka. At-
mosfera tych poetyckich spotkan, czesto
koticzgeych sie ,pijanistwami” opisywanymi
przez Apollinaire’a, przypominata berlin-
skie spotkania kregu ,Zum Schwarzen Fer-
kel”. Z tego powodu niektére osoby nie
uczestniczyly w nich. Natomiast bankiety
organizowane przez ,La Plume” byly spokoj-
niejsze. Biegas, ktory w tym okresie byt pod
opieka baronowej Jadwigi Trutschel, uczest-
niczyt w XVI Bankiecie ,La Plume”, 6 czerw-
ca 1903 r., na czesé¢ Octave’a Mirbeau.
W bankiecie tym brali udziat réwniez Jules
Claretie, Albert Besnard, Roger Marx, Jules
Chéret, Frantz Jourdain, oraz Apollinaire
i Salmon, Golberg i Basler, Maria Krysiniska
iJudith Cledel”. Mieczystaw Golberg stat sie
wtedy doskonatym moweg i wznidst toast za
Jules’a Claretie, dzigki ktéremu ,mial na-
dzieje, ze ustyszy w Comédie [Comédie-
Frangaise, stynny teatr francuski, ktorego
J. Claretie byl w tym czasie administrato-
rem] po mocnych stowach Mirbeau,
dzwieczne wiersze Moréasa, pelne tajemni-
cy zdanie Maeterlincka™*.

Biegas nie byt jedynym rzezbiarzem uho-
norowanym przez ,La Plume”. W 1903 r.
Charles Doury poswigcit pigkny artykut
Anastazemu Lepli. Ten hotd byt niepelny;
nie ukazal sic numer specjalny, lecz w lu-
tym 1905 r. zostal mu poswiecony drugi ar-
tykul, tym razem napisany przez Wactawa
Husarskiego”. Polska krytyka wyglosita na
jego temat dwa postulaty, ktore dla wielu
historykéw sztuki okreslaty narodzenie

96 prymitywizm” 1 sto-

ynowoczesnej rzezby

sowanie techniki taille directe: ,Ze wzgledu
na swoje stowianskie pochodzenie, sktaniat
sie raczej w strone form prostych, hierar-
chicznych, fetyszyzujacych sztuki prymi-
tywnej. Istotnie, zanim zaglebit sie catkowi-
cie w poszukiwaniu nowych form, przez
wiele lat rzezbil w drewnie 1 ozdabial swo-
imi figurami 1 krucyfiksami liczne koscioty
w kraju™’. Wactaw Husarski przyjechat do
Paryza w 1902 r. na studia artystyczne, lecz
po powrocie do kraju coraz bardziej zajmo-
wal si¢ pisaniem. W 1927 r. byt jednym
z krytykéw ,Tygodnika Ilustrowanego”.
W czasie pobytu w Warszawie napisat tekst
o Malewiczu®®. Inny polski krytyk debiuto-
wat réwniez w ,La Plume”. Byt to Jan To-
pass, ktory wspdtpracowal przy ostatnich ze-
szytach czasopisma w kwietniu 1905 r..
Topass jest gfownie znany jako autor trzy-
tomowej ksigzki L’Art et les artistes Polonais
(Sztuka 1 artysci polscy) . Byt réwniez uwaz-
nym $wiadkiem sceny paryskiej, szczegdlnie
futuryzmu, ktérego niektérzy przedstawi-
ciele, jak Marinetti 1 Soffici, wspotpracowa-
li z ,La Plume””. W 1905 r. Topass napisat
artykut na temat wystawy Charles’a Guéri-
na w galerii Druet, co swiadezylo o jego
$wietnej znajomosci jezyka francuskiego.

Guillaume Apollinaire, podobnie jak Mie-
czystaw Golberg, ze wzgledu na rozbiory Pol-
ski, byt poddanym rosyjskim. Nie méwit jed-
nak po polsku i nie przejawial wyraznego
zainteresowania sprawami polskimi'®. Na-
tomiast miat bliskie zwigzki z polskimi kre-
gami artystycznymi w Paryzu. Wielkos¢
Apollinaire’a w gronie krytykow sztuki po-
legata na jego niespotykanej przenikliwosci:
jako jedyny, na poczatku XX w., docenit jed-
noczesnie Picassa 1 Matisse’a!oL.

W 1905 r. opublikowat w jednym z ostat-
nich numeréw ,La Plume” pierwszy wazny
esej o Picassie, czesto odwotujac sie do sym-
bolizmu. Apollinaire byt oczarowany Picas-
sem od pierwszego ich spotkania'®?. Nato-
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miast Matisse’em zainteresowat si¢ pod
wpltywem Golberga!®. W 1906 r. poeta
zwiedzat Salon des Indépendants (Salon
Niezaleznych), lecz nie przejawit wigksze-
go zainteresowania Radoscig zZycia. Byl na-
tomiast pod wrazeniem obrazéw Biegasa.
Uwazal, ze stanowily to, co ,bylo najgleb-
sze na wystawie” 1 parodiujac Przybyszew-
skiego wykrzyknat: ,oto dusza!”'®*. To
zainteresowanie Apollinaire’a dzietami
o charakterze symbolistycznym nie zawsze
utrzymywalo sie na wysokim poziomie, jed-
nakze trwato ono znacznie dtuzej niz okres
debiutu poety w ,La Plume”. W 1912 r. obej-
rzaton zatencjg wystawe Biegasa w Théatre
Fémina (Teatr Femina), aw roku 1914 opi-
sat obszernie nowo powstaly Salon de I’Art
Mystique Moderne, ktorego prezentacje od-
bywaly sie w pracowni Biegasa!®.

André Salmon figuruje posrod oséb
uczestniczgeych 20 lipca 1914 r. w inaugu-
racji Akademii Gwozdeckiego, lecz, co dziw-
ne, Apollinaire jak 1 Biegas byli nieobecni.
Biegas byt przeciez w tym okresie bliskim
przyjacielem Gwozdeckiego'®. Apollinaire
réwniez cenit go bardzo. W Intransigeant
(Nieprzejednany), w roku 1912, nie wahat
sie stwierdzi¢: ,Niewielu mlodych tworcow
sposréd cudzoziemedw jest dzisiaj tak zdol-
nych, a przede wszystkim niewielu z nich
zna ten umiar, bedgcy przywilejem wielkich
artystow”!””. André Salmon napisat dwa
razy przedmowy do katalogéw wystawy
Gwozdeckiego, w latach 1912 1 1913.
W 1914 r. obiecat swoj udziat w organizacji
odezytéw, na temat nowych tendencji arty-
stycznych, w Akademii Gwozdeckiego.
Z powodu wybuchu pierwszej wojny $wia-
towej dziatania te nigdy nie ujrzaty swiatta
dziennego. Po roku 1914 ze zdziwieniem
odnotowujemy pewne milczenie André Sal-
mona. Dzieki jego wspomnieniom zacho-
wano w pamieci Golberga. Przyznawat réw-

niez zawsze wazne miejsce Biegasowd,

wspominajgc okres swego debiutu w ,La
Plume”. Lecz nie napisal nic wiecej o Gwoz-
deckim, artyscie, ktorego nie chciat ,przy-
tloczy¢ pochwatami”®® w roku 1912, byé
moze dlatego, iz nigdy nie widziat go w ,La
Plume” lub nie byt on wystarczajaco ,sym-
bolistyczny”.

Przedruk: La Plume rouge et blanche. Les artistes polo-
nais et les milieux symbolistes parisiens, (w:) Francis
Ribemont (red.), Le Symbolisme polonais, Musee des
Beaux-Arts de Rennes, 2004, s. 101-115; tlumacze-
nie: Anna Euczkowska, 20050

Przypisy

! Na tablicy znajduje sie dwujezyczny napis: ,ADAM
MICKIEWICZ, poete national de la Pologne, habita-
it ici quand fut publié a Paris son chef-d’oeuvre Pan
Tadeusz en ’année 1834 - Roku wydania Pana
Tadeusza tutaj mieszkal Adam Mickiewicz”. Na ta-
bliczce, ,Histoire de Paris” (Historia Paryza), czy-
tamy nastepujacy napis: ,Adam Mickiewicz, le poete
exilé. Né en 1798, dans une famille de petite no-
blesse ruinée de Lituanie, il étudie 4 Vilno, creuset
révolutionnaire, et participe a la fondation d’une
société secrete, les Philomathes, dont il préside la
section littéraire. Ses conférences et ses poemes lui
assurent tres jeune la célébrité, mais lui valent aussi
d’etre déporté en Russie par la police du tsar. En
1829, Mickiewicz part pour I’Allemagne et y publie
le Livre de la nation polonaise et le Livre des pélerins
polonais, avant de venir s’installer a Paris; il rédige
ici son chef-d’oeuvre, Pan Tadeusz. Chargé de cours
au College de France en 1840 dans la chaire de lan-
gues et littératures slaves, il est révoqué en méme
temps que Michelet et Quinet. Apres une tentative
infructueuse de lever une légion polonaise pour
combattre avec les républicains italiens en 1848,
il fonde une Tribune des peuples destinée a étre ’or-
gane des émigrés en France. Cet éternel errant con-
tracte au cours d’'une expédition en Turquie le
choléra qui ’emporte en 1855”. (,Adam Mickiewicz,
poeta na wygnaniu. Urodzony w 1798 r., na Litwie,
w rodzinie zubozalej szlachty. Studiowal w Wilnie,
w rewolucyjnym tyglu i uczestniczyt w zatozeniu taj-
nego stowarzyszenia Filomatow, w ktérym przewod-
niczyt sekdji literackiej. Jego wyklady i wiersze za-
pewnily mu juz za mlodu stawe, lecz przyczynily sie
réwniez do deportacji przez policje carska w glgb
Rosji. W roku 1829 Mickiewicz wyjechat do Nie-
miec, gdzie opublikowal Ksiegi narodu polskiego
i Ksiegi pielgrzymstwa polskiego. Nastepnie osiedlit
sie w Paryzu, gdzie napisat swoje arcydzieto Pan Ta-
deusz. W 1840 r. byt wykladowca w College de Fran-
ce, w katedrze literatury i jezykow stowianskich.
Zwolniono go z tego stanowiska w tym samym okre-
sie co Micheleta i Quineta. W 1848 r., po nieudanej
probie powolania polskiego legionu we Wloszech,
stworzyt czasopismo , Trybuna Ludéw”, ktére miato
by¢ organem emigrantéw we Francji. Ten wieczny
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wedrowiec, podezas wyprawy do Turcji, zachorowat
na cholere, na ktérg zmart w roku 1855”).
Chopin zmart 17 pazdziernika 1849 r., na placu
Venddme, pod numerem 12. W latach 1842-1849
kompozytor mieszkal na square d’Orléans. Weze-
$niej mieszkat pod numerem 27, na boulevard
Poissonniere (1831), nastepnie pod numerem 4,
w cité Bergere (1831-1833), potem pod numera-
mi 51 38, na rue de la Chaussée-d’Antin (1833—
1839), i pod numerem 3, na rue Tronchet (1839-
1842).
Na ten temat, Maria-Teresa Diupero, FEmile-Antoine
Bourdelle et ses rencontres polonaises, (w:) Autour de
Bourdelle. Paris et les artistes polonais 1900-1918, ka-
talog wystawy, Paris, Muzeum Bourdelle’a, 1996,
s. 29-34.
W maju 1909 r. ogloszono wyniki konkursu organi-
zowanego przez miasto Warszawe. Jury, ktérego
czlonkiem byl Antoine Bourdelle, przyznato
pierwsza nagrode Wactawowi Szymanowskiemu. Po-
mnik zostal odstoniety w 1926 r. w parku Patacu
Eazienkowskiego. Zburzony przez Niemcow w cza-
sie okupacji, zostat zrekonstruowany w 1958 r.
erédtami na temat Teofila Kwiatkowskiego sg prace
Aleksandry Melbechowskiej-Luty, szczegélnie jej
ksigzka, Teoftl Kwiatkowski 1809-1891, Wroctaw, 1966.
O Wiadystawie Oleszezynskim czytelnik francuski
moze znalez¢ informacje u Andrzeja Pienkosa, Pa-
11, foyer de la sculpture européenne au XIXe siecle. La
contribution polonaise, (w:) Ikonoteka, Wydawnic-
two Neriton, Warszawa, 2000, s. 98-102.
7 Janusz Zagrodzki zwrécit na to szezegdlng uwage.
Por.: rozdzial wstepny jego ksigzki Katarzyna Kobro
1 kompozycja przestrzeni, Patistwowe Wydawnictwo
Naukowe, Warszawa, 1984, s. 11.
Por.: Ludwig Hevesi, Acht Jahre Secession, Verlagsbu-
chhandlung Carl Konegen, Wieden, 1906.
Strindberg napisat swoja powies¢ autobiograficzng
Klasztor w 1898 r. Zostata opublikowana dopiero
w 1902 1., pod tytutem Le Second Récit du maitre de
quarantaine. Ttumaczenie francuskie, na podstawie
oryginalnego rekopisu, ukazato sic w 1965 r. w cza-
sopi$mie ,Mercure de France”. Powtérne wydanie
ukazato si¢ w: August Strindberg, Oeuvre autobiogra-
phique, ,Mercure de France”, Paris 1990, t. I1, 5. 11—
157. Por.: szczegolnie s. 15.
E. Munch, Mein Freund Przybyszewski. Eine Erinne-
rung des berithmten Kiinstlers, ,Pologne littéraire”,
1928, nr 27, s. 2.
We Francji, symbolistyczne dzieta Malewicza zosta-
ly 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 1 170.
-Inne dzieta zostaly przedstawione w 2003 r., por.:
Malewicz. Wybér z kolekcji w Stedelijk Museum w Am-
sterdamie (katalog wystawy), musée d’Art moder-
ne de la Ville w Paryzu, 30 stycznia-27 kwietnia
2003 ., 5. 65-66. Nalezy wspomnie¢ tutaj udziat Fer-
dynanda Ruszczyca w wystawach ,Monde de I’Art”
od roku 1899; Kazimierz Stabrowski byl réwniez
obecny na rosyjskiej scenie artystycznej, zanim zo-
stat dyrektorem Szkoty Sztuk Pieknych w Warsza-
wie, otwartej ponownie w 1904 r.
12 Na temat pobytu Mehoffera w Paryzu, por. mgj tekst:
Mehoffer a la crémerie de Madame Charlotte: un arti-
ste polonais a Paris (1891-1896), (w:) Jézef Mehoffer
(1869-1946). Un peintre symboliste polonais, katalog
wystawy, Muzeum d’Orsay, 16 czerwca—12 wrzesnia
2004 1., s. 41-59.
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13 Na ten temat por.: J. Lajarrige, La Jeune Pologne et les
lettres européennes 1890-1910, PWN,Warszawa
1991, szczegdlnie s. 58-64 1 314-322.

“ A. Potocki, Kolonya paryska, ,Sztuka”, 1904, nr 4,
s. 392-399.

15 E. 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 Mieczystaw Golberg, Luzne kartki o symbolizmie
(Wspomnienia), ,Sztuka”, 1904,nr 8/9, 5. 385-391.

18 E. Grabska, Antoni Potocki, nota biograficzna (w:)
Autour de Bourdelle. Paris et les artistes polonais 1900~
1918, op. cit.,s. 138.

1 Karykaturzysta Jerzy Ostoya-Soszyniski, jeden z gtow-
nych rysownikéw pisma ,L’Assiette au Beurre”,
wspolpracowal z czasopismem nie tylko na polu pla-
stycznym, lecz réwniez literackim. W 2 numerze
»Sztuki” opublikowat artykut o Daumierze, nastep-
nie w nr 8/9 1 10, tekst na temat Legii Cudzoziem-
skiej, ktory zapowiadat jego powies¢, Les Mercena-
ires a la Légion étrangére, wydang w 1920 r. w La
Renaissance du livre.

20E. Raynaud, Le Congres des Poétes, (w:) La Mélée sym-
boliste (1900-1910). Portraits et Souvenirs, La Rena-
issance du livre, Paris 1919, t. III, s. 5-15.

2 To podejécie zostalo juz przedstawione bardziej szcze-
gotowo, gldéwnie przez Pierre’a Aubéry w jego ,pio-
nierskiej” ksigzce Miécislas Golberg, anarchiste et
décadent, 1868-1907. Biographie intellectuelle suivie
de fragments inédits de son Journal, Lettres modernes,
Avant-Siccle, Paris 1978.

22E. Raynaud, Le Congres des Poétes, loc. cit., s. 12-13.

2 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.

2% Matisse/Rouveyre: correspondance, wydanie opraco-
wane, przedstawione i opatrzone komentarzami
przez Hanne Finsen, Flammarion, Paris 2001.

2 Por.: praca zbiorowa pod red. C. Coquio, Mécislas
Golberg, 1869-1907, passant de la pensée. Une anth-
ropologie politique et poétique au début du siecle, Ma-
ison Neuve et Larose, Paris 1994.

20 M. Golberg, Arnold Bécklin, ,Cahiers de Mécislas
Golberg”, styczen-luty 1901, nr 3-4, s. 13-19;
Arnold Bécklin, nastepnie Pensées d’Arnold Bécklin,
,La Plume”, 15 kwietnia 1902, nr 312, s. 501-506;
Puvis de Chavannes, A. Wolff, Paris 1901. Tekst tej
broszury zostat opublikowany w ,Cahiers de Méci-
slas Golberg”, marzec-kwiecien 1901, nr 5-6, s. 33~
44; w koficu numer 11-12 byt w duzej czgsci poswie-
cony Bourdelle’owi: Beethoven de Bourdelle, s. 25-28
i La statuaire de Beethoven par Emile Bourdelle. Nu-
mer ten odnalaztem w 1993 r. w archiwach musée
Bourdelle’a.

2 M. Golberg, La Morale des lignes, Librairie de Léon
Vanier, A. Messein, Paris 1908. Praca ukazala si¢
w styczniu.

28 Publikujac fragmenty korespondencji Golberga za-
chowanejw ,Archives Matisse”, Hilary Spurling osta-
tecznie potwierdzita to zaméwienie w swojej ksigz-
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 11, Le milieu artistique f Paris entre
1896 et 1908, Béatrice Manneheut-Frémont przed-
stawila listy Golberga do Matisse’a, t. I, s. 54-56.
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W pierwszym liscie Golberg w sierpniu 1907 r. pisat:
,Czy moglby Pan napisa¢ do wrzesniowego numeru
2 lub 3 strony - zresztg, ile Pan zechce - thumaczgc
Pana estetyke, bronigc jej 1 obrazujac reprodukejami
Pana dziet (...)”, s. 54.

» Na temat ,0bojetnosci” Apollinaire’a wobec Bonheur
de vivre (Rados¢ zycia) Matisse’a, obrazu wystawio-
nego w Salon des Indépendants, por. méj tekst
Boleslas Biegas. Les Alcancies, Paryz, 2002, wydany
z okazji wystawy Bolestawa Biegasa w galerii Adier
w Paryzu, 5-28 czerwca 2002.

% M. Golberg, Lettres étrangcres. La Jeune Pologne,
Lris”, 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 zostato nastepnie wydane w formie
broszury.

3 E. Grabska, Mécislas Golberg dans I'entourage d’Apol-
Ilinaire, (w:) Guillaume Apollinaire 8. Actes du Col-
loque Apollinaire & Varsovie, ,Revue des Lettres mo-
dernes”, 1969, nr 217-222, s. 167-186.

* M. Golberg, Historya miliona narodowego w Rapper-
swilu, ,Naprzod”, Krakow 1905.

% Na temat Muzeum Narodowego w Rapperswil, por.:
K. Pomian, Musée, nation, musée national, ,Le Débat”,
1991, nr 65, 5. 171-173.

% Na temat rodziny Gierszynskich, por. méj wstep do
Meécislas Golberg, Lettres inédites & Stanislas Gierszyn-
ski, (w:) Akta Towarzystwa Historyczno-Literackiego
(Société Historique et Littéraire Polonaise) w Paryzu,
1993, t. 11, s. 237-248. Naczelny wodz rzadu
w Grodnie, Walery Wroblewski, byt znaczacg posta-
cig powstania 1863 r. W 1871 r. w stopniu generata
uczestniczyt w Komunie Paryskiej. Przebywal na
uchodzstwie w Anglii 1 Szwajcarii, po ogloszeniu
amnestii przyjat goscine dr Gierszyfiskiego 1 zmart
w Ouarville, 6 sierpnia 1908 r. Jego gréb ozdobiony
popiersiem, znajduje si¢ na cmentarzu Pere-Lacha-
ise, naprzeciw Mur des Fédérés.

¥ W. Reymont, Chfopi, 1904-1909. Na temat genezy

powiesci 1 pobytéw Reymonta w Ouarville, por.:

J. Lajarrige, La Jeune Pologne et les Lettres européen-

nes (1890-1910), op. cit., s. 458-460.

»Spojnia” byla stowarzyszeniem wzajemnej pomocy

studentéw polskich w Paryzu.

Dokument ten przechowywany jest w archiwach

Gierszynskiego w Bibliotece Polskiej w Paryzu. Po-

chodzi z roku 1902, gdyz zawiera wskazéwke: Dru-

karnia Mieczystawa GOLBERGA, Paris, 63, avenue
des Gobelins. W 1902 r., Golberg otworzyt drukar-
nie, ktora jednak szybko zbankrutowata.

4 Ardengo Soffici pozostawil wspomnienia o Golber-
gu (w:) Opere, VII. Il salto vitale. Fine di un mondo,
Vallechi Editore, 1952, s. 391-395, ktore zostaly
przettumaczone na jezyk francuski przez Lidie Cor-
chiaiCatherine Coquio (w:) Mécislas Golberg, 1869~
1907, passant de la pensée, op. cit., s. 435-439.

# Por.: A. Lipa, Gustaw Gwozdecki 1880-1935, wystawa
monograficzna — 1935, red. M. Golab, katalog wysta-
wy, Muzeum Narodowe w Poznaniu, 23 stycznia -
13 kwietnia 2003, s. 229, kat. 27, Glowa bez postu-
mentu I lub II (Fantazja, Impresja — Mieczystaw
Golberg) 1907/1908.

4 Reprodukeje prac nadestanych przez Nadelmana
i Gwozdeckiego przedstawione zostaly w 4 numerze
,Sztuki”, ktory prawie catkowicie byl poswiecony
Chopinowi. Pick Keobandith przedstawit reproduk-
¢je nagrodzonego dzieta Nadelmana (w:) Elie Na-

W
&

W
°

delman. Les Parisiennes 1904-1914, katalog wystawy,
galeria Piltzer, Au méme Titre Editions, Paris 1998,
s. 7. Chodzi tu z pewnoscig o rysunek weglem, wy-
konany bardzo w stylu Przybyszewskiego.

4 Reprodukeja dzieta zostata przedstawiona (w:) Gu-
staw Gwozdecki 18801935, wystawa monograficzna,
op. cit., s. 160, il. nr 8. Jak w przypadku pracy nade-
stanej przez Nadelmana, byt to z pewnoscia rysunek
weglem. Nie wiadomo, gdzie obecnie znajduje sie to
dzieto.

# M. Golberg, Lettres a Alexis. Histoire sentimentale
d’une pensée, ,La Plume”, Paris, 1904. Lettre a Ale-
xis, De 'orgueil, datowany ,Villa Mon Repos, Ouarvil-
le, sierpien 1902” ukazat si¢ poczatkowo w numerze
327 w ,La Plume”, 1 grudnia 1902, s. 1352-1355.
Les Lettres a Alexis zostaly ponownie wydane przez
Jean-Paul Corsetti, Editions Champ Vallon, 1992.
List De I'Orgueil zamieszczony jest tam na s. 75-82.

4 Boleslas Biegas. Sculpteur, ,La Plume”, Paris, 1902.
Zanim artykuly zostaly zebrane w numerze specjal-
nym, byly opublikowane w czasopi$mie z 1 lipca
i 15 sierpnia 1902 r.: A. Basler, Boleslas Biegas,
sculpteur; P. Jaudon, La sculpture de M. Boleslas Bie-
gas; S. Gierszynski, Un sculpteur polonais, ,La Plu-
me”, 1 lipca 1902, nr 317, s. 817-822, s. 823-826
is.827-832; Ch. Morice, A 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, 5. 995-997, 5. 998-999
is. 1000-1003.

4 List Golberga do Bourdelle’a, z 1902 r., zachowany
warchiwach musée Bourdelle’a w Paryzu. Dzigkuje pani
Manneheut-Frémont, ktéra przekazala mi tres¢ listu.

4 Na ten temat por. moje opracowanie La mystique de
l'infini, LTle des Morts de Boleslas Biegas, (w:) Hom-
mage f L’le des Morts d’Arnold Bocklin, Somogy édi-
tions d’art, Paris, 2001, s. 36-53.

4 A. Jarry, Le périple de la littérature et de l'art. Toomai
des Eléphants, Georges d’Esparb¢s, ,La Plume”,
1 stycznia 1903, nr 329, s. 59-61.

4 M. Golberg, Luzne kartki o symbolizmie (Wspomnie-
nia), loc. cit., s. 385.

%0 Mieczystaw Golberg opublikowat réwniez w nr 6
,Sztuki” w 1904 r. opracowanie: Sztuka prymitywna
w Sjennie, s. 277-307, ktore nastepnie zostato wy-
dane po francusku w jego ksigzce Fleurs et Cendres,
impressions dItalie, Librairie Messein, Paris, 1906.
Natomiast Golberg nie opublikowal po francusku
swoich wspomnien o symbolizmie.

>t Luzne kartki o symbolizmie (Wspomnienia), op. cit.,
s. 386. Ten cytat w oryginale jest w jezyku francu-
skim.

52 Na temat Adolfa Baslera (Tarnéw 1876-Paryz 1951)
i Stanistawa Gierszyniskiego (Paryz 1880-1911) por.
noty biograficzne opublikowane (w:) Boleslas Biegas:
sculptures, peintures, katalog wystawy, Trianon de
Bagatelle, Paris, 1992, s. 2131 214,1 (w:) Autour de
Bourdelle. Paris et les artistes polonais 1900-1918, op.
cit., s. §9-90 1. 102.

> P. Altenberg, Poisson, ,La Plume”, 15 kwietnia 1902,
5. 470-471 (thumaczenie: A. Basler, i R. Meunier).
Tekst Golberga (ktéry w tym okresie podpisywat nie-
ktére swoje teksty pseudonimem Louis Stiti) Grimes.
Octave Mirbeau znajduje si¢ na s. 473-475. Do tek-
stu dolgczony jest portret narysowany przez André
Rouveyre’a, i podpisany Louis Stiti jeune, s. 173.

>4 P. Altenberg, Extrait du journal de la noble Miss Ma-
driléne, ,La Plume”, 1 maja 1902, nr 313, s. 537~
541 (ttumaczony przez A. Baslera i R. Meuniera).
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> A. Basler, Lettre Polonaise, ,La Plume”, 1 pazdzier-
nika 1902, nr 323, 5. 1196-1197.

% A. Basler, Wrazenia ogélne z Migdzynarodowej Wy-
stawy Sztuki w Monachium, ,Hasto”, Paris 1905,
nr2,s. 39.

57 Ibidem.

> List Karla Boes do Stanistawa Gierszynskiego,
z 26 marca 1902 r. Archiwa Gierszyniskiego, SHLP,
Paryz.

* List Karla Bo¢s do Stanistawa Gierszynskiego,
z 4 kwietnia 1902 r. Archiwa Gierszynskiego, SHLP,
Paryz.

¢ Guillaume Apollinaire napisal na ten temat list
27 kwietnia 1902 r.: ,Les Polonais sont aussi étran-
gers en Russie qu’en Allemagne et en Autriche. Le peu-
ple et la noblesse revent la résurrection de laristo-
cratie polonaise, les classes moyennes apportent un fort
contingent ‘a la cause révolutionnaire” (,Polacy sa
réwnie obey w Rosji, jak w Austrii i w Niemezech. Lud
i szlachta marzg o odrodzeniu arystokracji polskiej,
klasy $rednie wnosza znaczacy wkiad w sprawe rewo-
lugji”), cyt. przez Macieja Zurowskiego, Apollinaire et
la Pologne, (w:) Guillaume Apollinaire 8. Actes du Col-
loque Apollinaire “a arsovie, op. cit., s. 34.

¢! List Karla Boes do Stanistawa Gierszynskiego,
z 1 maja 1902 r. Archiwa Gierszynskiego, SHLP,
Paryz.

2 List od redakeji ,La Plume” do Stanistawa Gierszyn-
skiego, z 14 czerwca 1902 r. Archiwa Gierszynskie-
go, SHLP, Paryz.

 MA, Salon roku 1902. Société des Artistes frangais. Sa-
lon des Indépendants. Artysci Polscy, ,Wedrowiec”,
Lwéw, 1902, nr 20, s. 608.

¢t List Adolfa Baslera do Stanistawa Gierszynskiego,
z 19 maja 1902 r. Archiwa Gierszynskiego, SHLP,
Paryz.

9 André Salmon przedstawia nastgpujgco te ,poufne”
stosunki: ,Manolo miat kolege, bardzo utytutowa-
nego i wyrdzniajacego sig, Adolfa Baslera, po czesci
kozta ofiarnego (nigdy nie dowiedziano sie dlacze-
20) Mieczystawa Golberga, $wietnego krytyka sztu-
ki...”, Le vin, I'amour et le tabac, (w:) Souvenirs sans
fin. Premiere époque (1903-1908), Gallimard, Paris
1955, s. 31. Praca zostata ponownie wydana w 2004 r.

% Niedatowany list, prawdopodobnie z konica maja
1902 r., Adolfa Baslera do Stanistawa Gierszyriskie-
go. Archiwa Gierszynskiego, SHLP, Paryz.

7\ swoich Souvenirs sans fin, op. cit., s. 120, André
Salmon przedstawia optakany stan finanséw Adolfa
Baslera w tym okresie: ,Basler... okoto roku 1905,
¢gnit w biedzie podobnej do tej, z ktorej Manolo pré-
bowat wybrna¢, jak mogh”. Publikacja koresponden-
cji Apollinaire’a z Picassem przedstawia réwniez
w spos6b smakowity maniery Baslera. W swoim li-
Sciez 27 czerwcea 1906 1. do Picassa, Apollinaire pisat:
,Od Pana wyjazdu wydarzyly si¢ ciekawe rzeczy, jak
na przyktad zamiana przyjaciét pomiedzy Manolo
i Baslerem. Nie musz¢ przypominaé, drogi Andor-
ran, o nielegalnych srodkach, ktére przedtuzaty za-
chwycajace zycie Manola i to bardziej podle Baslera.
Ich przyjaciele mieli dosy¢ cigglego naciggania na
pozyczki, nie cheieli juz o niczym wiecej wiedzieé.
A wigc Basler i Manolo, skazani na gtéd, bez srod-
kéw do zycia, wpadli na genialny pomyst i zamienili
sie swoimi przyjaciéhmi. Przyjaciele Manola, wyci-
$nieci jak cytryny, zrobig dla Polaka to, czego nie
chcieli juz robi¢ dla Kataloniczyka, natomiast przy-
jaciele Baslera, pozostawig dla sgsiada Llobregata,
dary, ktorych odmawiali Polakowi: pewnego dnia

gdyby Manolo wyjechat do Warszawy, Basler poje-
chalby zarabia¢ na zycie do Barcelony”, Picasso,/Apol-
linaire. Correspondance, red. P. Caizergues i H. Sec-
kel, Gallimard/Réunion des Musées nationaux,
Paris 1992, s. 54. Niemite przygody Baslera i Mano-
lo ,ktorzy polaczyli sie, by wykorzysta¢ swoich do-
broczyhcow”, zostaly réwniez przedstawione przez
André Salmona w jego powiesci, C'est une belle fille,
Albin Michel, Paris 1920. Nie tylko odrzucenie sym-
bolizmu oddalito Baslera od Biegasa, lecz réwniez
jego ,zachowania” potepiane przez arystokratyczne
otoczenie.

& E. Verhaeren, Boleslas Biegas, (w:) Boleslas Biegas.
sculpteur et peintre. Album, Louis Theuveny, Paris,
(5.d. 1906), s. 11. Wydany powtérnie (w:) ,Masqu-
esetvisages”, Paris 1912, nr 109, s. 1 oraz (w:) Eerits
sur I'art, wyd. przez P. Arona, Labor, Bruxelles 1997,
s. 234.

@ A. Salmon, La Jeune Peinture francaise, Société des
Trente, Paris 1912.

70 Tbidem, dokladniej w rozdziale Histoire anecdotique
du cubisme, s. 43-46.

7t A. Salmon, La Jeune Sculpture francaise, Société des
Trente, Paris 1919.

72 Ibidem, El guitare, s. 102-106.

7 Ibidem, Humanisme, s. 77-82.

7 A. Gide, Journal, 1889-1939, Gallimard, Paris 1986,
s. 272-273.

75 Ibidem, s. 276.

76 Ibidem, s. 272.

77 Pierwsza Muse endormie, z biatego marmuru, pocho-

dzi z lat 1909-1910. Nalezy do Hirshhorn Museum

w Waszyngtonie, lecz zostata wystawiona dopiero

w 1912 r. podczas Salon des Indépendants. Od

1910 . Brancusi wykonat nastepnie trzy odlewy gip-

sowe 1 pie¢ w brazie. Pierwsza Colonne sans fin uka-

zata sig w 1917-1918. Por.: S. Geist, Le devenir de la

Colonne sans fin, (w:) La Colonne sans fin. Les car-

nets de I’Atelier Brancusi. La série et I'oeuvre unique,

Centre Georges Pompidou, Paris 1998, s. 20, rys. 3.

Nadelman wystawiat gtéwnie w latach 19121 1913

w Towarzystwie Sztuk Picknych w Krakowie i Pozna-

niu. W Warszawie Biegasowi poswigcone byly dwie

wystawy indywidualne: pierwsza, w 1905 r., w Salo-
nie Krywulta, druga, w 1909 r., w Salonie Kulikow-
skiego. Imprezy te nie miaty jednak takiego wymia-

ru jak wystawy paryskie (wystawa w 1908 r.

w Galerii Artystow Nowoczesnych obejmowata

51 rzezb i 30 obrazéw) i prezentowaly tylko okoto

dziesieciu prac.

7 A. Salmon, Sous la Porte d Enfer, (w:) La Jeune Sculp-
ture frangaise, op. cit., s. 37.

% A, Salmon, Propos d’Atelier, G. Gres, Paris 1922,
s. 240.

51 Ibidem.

52 A. Salmon, Originaux, excentriques et visionnaires,
(w:) L’Air de la Butte, Editions de la Nouvelle Fran-
ce, Paris 1945, s. 94-95.

% Jbidem, s. 93.

5 Ibidem, s. 95. W swoich Souvenirs sans fin, op. cit.,
Salmon przedstawit swojg ostateczng wersje spotka-
nia z Biegasem, poprzez jego rzezbe, Dieu, wysta-
wiong w holu czasopisma ,La Plume”, pod numerem
32 rue Bonaparte.

8 Lista nazwisk uczestnikow pierwszego wieczoru
18 kwietnia oraz wieczoru 25 kwietnia, znajduje si¢
wnumerze 337 czasopisma ,La Plume”, 1 maja 1903,
s. 552.

% Jbidem, jego nazwisko jest przedostatnie na liscie.
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% G. Apollinaire, Journal intime 1898-1918, przedsta-
wiony 1 opatrzony notami przez Michela Décaudin,
Editions du Limon, Paris 1991, 5. 127-128.

% Na liscie uczestnikéw pierwszego wieczoru 18
kwietnia, Alfred Jarry otoczony jest przez Polske:
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Polish artists
and circles
of Parisian
symbolists

SUMMARY

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-

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 Mieczystaw Gol-
berg, Adolf Basler’s and Stanistaw Gierszyniski’s col-
laboration with La Plume, and critics’ texts on such
artists as Boleslaw Biegas, Elie Nadelman, Gustaw
Gwozdecki, and the poet Maria Krysiniska. 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.



Kalendarze towarzysza cztowiekowi od
czasow starozytnych. I choé ich Zywot ogra-
niczony jest najczesciej do jednego roku, po
czym jak wiekszos¢ drukéw uzytkowych
odchodzg szybko w zapomnienie, to te nie-
liczne zachowane do naszych czaséw sg in-
teresujagcym obiektem badawczym. Moga
dostarczyé wielu materiatow z roznych dys-
cyplin, m.in. z zakresu historii, historii kul-
tury, literatury i sztuki, socjologii, obyczaju
czy medycyny. Juz od czaséw Sredniowiecza
kalendarzom towarzyszg, poza nazwami
miesiecyiokresleniami dni, dodatkowe ele-
menty, jak r6znego rodzaju daty (z historii
biblijnej, historii ludzkosci, wejscia storica

w kolejne znaki zodiaku, informacje astro-

1. Jan Jerzy Wroniecki w atelier, autor projektu
graficznego ,Noworocznika Poznanskiego

na rok 19147, fotografia z lat ok. 1910-1912,
wl. Muzeum Narodowego w Poznaniu

nomiczne itp.), wiadomosci z zakresu go-
spodarowania, porady lecznicze, komenta-
rze polityczne, ponadto na ich stronach za-
mieszczano teksty poetyckie, opowiadania,
artykuty, rozprawki, opisy miast i zabytkow,
aforyzmy, maksymy czy ,zlote mysli”. Wiele
kalendarzy zdobionych jest ornamentami,
winietami, a takze ilustracjami przedstawia-
jacymi przewaznie widoki miast 1 portrety
0sob, ktore wykonywali niejednokrotnie
wybitni arty$ci. W Polsce szczegdlny rozwdj
kalendarzy nastapit w XIX w. i trwat az do
wybuchu I wojny $wiatowej. Pojawilo sic
wtedy wiele typow kalendarzy (kieszonko-
we, Scienne, biurkowe, ksigzkowe) , wydawa-
nych przez firmy ksiegarskie i wydawnicze,
redakcje pism, rézne organizacje o§wiatowe,
kulturalne, stowarzyszenia zawodowe, reli-
gijne oraz instytucje charytatywne!.

W zbiorach Muzeum Historii Miasta Po-
znania znajdujg sie dwa kalendarze wydane
w Poznaniu w 1913 r. Sg nimi polski ,Nowo-
rocznik Poznanski na rok 1914” oraz niemiec-
ki ,Posener Kalender 1914”2 Ten swoisty dia-
log dwoch kalendarzy odzwierciedla
specyficzne warunki bytowania pod zaborem
pruskim dwunarodowego miasta, zamieszka-
fego glownie przez Polakéw 1 Niemeow?.

Na gruncie poznaniskim liczba kalenda-
rzy systematycznie wzrastata od potowy
XIX w., od kilku do 14-15 tytutéw w latach
90., za$§ w latach poprzedzajgcych wybuch
[ wojny $wiatowej ukazato sie 11-13 tytu-
Tow*. W odréznieniu od wigkszosci kalen-
darzy, ktérych naktad siegat przewaznie od
tysigea do kilkunastu tysiecy, ,Noworocznik
Poznaniski na rok 1914” wydany zostat
w 400 numerowanych egzemplarzach.
Ze wzgledu na niezwykle staranng oprawe
plastyczng, ktéra w calosci zaprojektowat
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znakomity grafik poznanski Jan Jerzy Wro-
niecki (1890-1948), zaliczany jest nie tyl-
ko do wyjatkowych drukéw bibliofilskich
tego czasu, ale rowniez do najpiekniejszych
kalendarzy wydanych w Poznaniu. Wro-
niecki juz przed I wojng $wiatowa byt w Po-
znaniu autorem wigkszosci prac z dziedziny
grafiki uzytkowej. W 1905 r. rozpoczat na-
uke rzemiosta graficznego w Zaktadzie Ar-
tystyczno-Chemigraficznym Antoniego
Fiedlera w Poznaniu. Nastepnie za otrzyma-
ne stypendium od wielkopolskiego mecena-
sa sztuki Jozefa Koscielskiego udat sie do
Berlina, gdzie kontynuowat nauke w Unter-
richtsanstalt am Staatlichen Kunstgewerbe-
museum na Wydziale Grafiki w pracowni
Emila Orlika, propagatora nowoczesnego
drzeworytu (ok. 1907-1909). Tam tez za-
poznal sie z najnowszymi kierunkami
w sztuce, a przede wszystkim dzieki zna-
komitemu nauczycielowi prace mlodego
adepta sztuki osiggnety wysoki poziom ar-
tystyczny i drukowane byty w polskich cza-
sopismach, m.in. w warszawskim ,Sfinksie”,
ktorego byt zreszty statym rysownikiem
w latach 1909-1913. Po powrocie z Berli-

na w 1909 r., majac zaledwie 19 lat, Wro-
niecki urzadzil pierwsza wystawe swoich
prac w Salonie Towarzystwa Przyjaciot Sztuk
Picknych w Poznaniu. Jego rysunki byly
zamieszczone w Albumie Stowarzyszenia
Artystéw w Poznaniu (1912), lecz do naj-
wiekszych sukcesow tego okresu tworezo-
$ci nalezata wspotpraca Wronieckiego z cza-
sopismem ,Tecza” (wydawanym przez
Antoniego Fiedlera w latach 1911-1912
pod redakcjg Kazimierza Grusa), do ktore-
go wykonywat rysunki, karykatury, inicjaty
iwiniety, a pdzniej wspdlpraca z tygodnikiem
satyrycznym ,Pregierz” (wydawanym na
przetomie 1913,/1914 przez Romana Wil-
kanowicza). Nic wiec dziwnego, ze temu do-
brze zapowiadajacemu sie i uzdolnionemu
artyScie zaproponowano opracowanie szaty
graficznej ,Noworocznika Poznanskiego”.
Ponad 80-stronicowy kalendarz w formie
ksigzkowej, poza czescia literacks, zawiera
bogaty materiat ilustracyjny wraz z licznymi
motywami dekoracyjnymi, zaprojektowany-
mi przez poznanskiego artyste.

Wroniecki byt ponadto jednym z pierw-
szych artystow w Poznaniu, ktéry — w prze-
ciwienistwie do XIX-wiecznej grafiki repro-
dukcyjnej (ilustracyjnej) - traktowat
grafike w sposéb nowoczesny. Przemiany
w sztuce przefomu XIX i XX w. pozwolity na
nowo spojrze¢ na mozliwosci artystyczne
grafiki. Poszukiwania nowych form wypo-
wiedzi i potrzeba ukazania procesu tworcze-
go spowodowaly wzrost zainteresowania tg
dziedzing sztuki, ktéra oferowata niezwy-
kle szeroka game technik i mozliwosci
kreacji artystycznej. Dokonany wowczas
przetom w sztuce zmienit pojecie 1 funkcje
grafiki, przywracajac jej utracong range au-
tonomicznej dyscypliny plastycznej®. Jed-
nym z pierwszych przykladéw na gruncie
poznanskim odejscia od stuzebnej roli gra-
fiki, jako wylacznie przekazu ilustracyjne-

20, jest zamieszczona whasnie w ,Noworocz-
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3. Plansza stycznia
z widokiem na Patac
Drzialyniskich; proj.
Jan Jerzy Wroniecki

niku” niewielka akwaforta (w formie
wktadki) o wymiarach 8,3 x 6,1 cm (wym.
odcisku 12 x 9 cm), przedstawiajgca figure
$w. Jana Nepomucena na Starym Rynku
w Poznaniu (sygn. z plyty L.d. ,JWR”).
Wroniecki postuzyt sie w niej delikatnymi,
niemal szkicowymi kreskami, ktére zrozni-
cowatpod wzgledem zageszczenia na pierw-
szym i dalszym planie, uzyskujgc dosy¢ moc-
ne efekty Swiattocieniowe i przestrzenne.
Wydanie polskiego kalendarza badz
pocztéwek o tresciach narodowych czy re-
produkcji z dzielami malarstwa polskiego
zaliczano w okresie zaboréw do cenionych
przedsiewzie¢ patriotycznych. Do takich
nalezat ten niezwykle starannie zaprojek-
towany kalendarz. Prezentowane w nim ry-
sunki zabytkéw przeszlosci, uzupetniane
opisami, ,najcharakterystyczniej znamio-
nujg naszg dawng samodzielng egzystencje
narodowg”, jak napisali w swojej nocie wy-
dawcy, dodajgc na koticu: ,Mitosé do

wszystkiego, co nasze, byta nam gwiazda,
wiodgeg do celu!l”. Z tego tez wzgledu gtow-
ny cyklilustracji Wronieckiego towarzysza-
cy 12 miesigcom, poprzedza umieszczony na
oktadce w dalekiej perspektywie widok
Ostrowa Tumskiego z gléwnym motywem
katedry (wraz z budynkiem Akademii Lu-
branskiego 1 kanonig), symbolem poczat-
kow chrzescijanstwa w Polsce 1 polskiej pan-
stwowosci.

Kompozycje zasadniczego kalendarium
tworzy dwana$cie stronic, ktére ukazuja sie
po otwarciu kalendarza. Na stronie prawej
znajduje sie typowy wykaz dni i imion dla
poszczegdlnych miesiecy, ktory przedziela-
ny jest ilustracjami umieszczonymi przy
kazdym miesigcu na lewej stronie. Cyklilu-
stracji rozpoczyna Patac Dziatynskich,
przedstawiony w zimowej scenerii stycznia.
Przez wiele dziesiecioleci XIX stulecia byt
waznym miejscem polskiego zycia kultural-
nego i politycznego. Tu odbywaly sie

STYCZEN,

ROWY N

T
Hutas

fird

-

Tear

I

T

i
i

poe
pesis
i

:

i
i

"
s
=
i
Bl
2
-
=
H
i
-
Bl
=
u

El

213



Jarostaw Mulczynski

4. Plansza kwietnia

z widokiem na kosciot
Bozego Ciata; proj. Jan
Jerzy Wroniecki
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m.in. przedstawienia polskiego teatru ama-
torskiego, koncerty, wyktady i odczyty wy-
bitnych uczonych poznanskich, ponadto
wystawy sztuki 1 pierwsze ekspozycje pol-
skiego handlu i rzemiosta. Ratusz — symbol
miasta i $wiadectwo ,ztotego wieku” Pozna-
nia w XVI wieku - znalazt sie ,dopiero” na
stronie lutego, aczkolwiek zostat wyréznio-
ny herbami Poznania i Polski, ozdobiony-
mi fryzem ztozonym z wici roslinnych
i skrzyzowanych kluczy miasta na tarczy.
Motyw Ratusza pojawil sie ponownie na
planszy wrzesnia, jako tto dla Pregierza
z figurkg kata. Wszystkie pozostale ilustra-
¢je Wronieckiego, dostosowane do typowej
aury poszczegdlnych miesiecy, przedsta-
wiaja obiekty 1 widoki miejskie z czasow
ynaszej minionej §wietnosci”. Dominuja
obiekty swieckie, ktore stanowig ciekawy
wybor motywow ikonograficznych. Nalezg
do nich fragmenty zabudowy Nowego Ryn-
ku (w kierunku pétnocno-zachodnim) -
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obecnie pl. Kolegiackiego (maj), widok ul.
Butelskiej — obecnie ul. Woznej (pazdzier-
nik), Baszta Armatnia z potudniowego frag-
mentu muréw miejskich obronnych (ma-
rzec), baszta dawnego muru miejskiego
przy kosciele sw. Katarzyny (lipiec), czy
malownicza kamieniczka naroznikowa przy
ul. Koziej i Swietostawskiej (czerwiec). Do
mniej licznych nalezg budynki sakralne:
kosciét sw. Malgorzaty (grudzien) i Bozego
Ciata (kwiecien) oraz wieza-dzwonnica
dawnego Kolegium Jezuickiego (sierpier)
wraz z oltarzem z kosciola pojezuickiego
(listopad). Wszystkie rysunki Wronieckie-
go powstaly zapewne w 1913 r. (tylko czgs¢
z nich jest datowana przez autora) i zaopa-
trzone s3 w identyczne sygnatury ,JWR?”,
umieszczone w réznych miejscach. Rysun-
ki, opracowane w stylistyce realistycznej,
zachowuja czytelnosé 1 rygorystyczne opa-
nowanie formy. Artysta zrezygnowat w nich

ze swobodniejszej, secesyjnej linii widocz-
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nej winnych jego pracach z przetomu pierw-
szego 1 drugiego dziesieciolecia XX w. Este-
tyka mtodopolska przenikneta jedynie do
ozdobnych bordiur ztozonych z lisci akantu
i rozet, ktérymi obramowane sg wykazy dni
poszczegdlnych miesiecy oraz ilustracje.
W pierwszym przypadku tworza one iden-
tyczny symetrycznie zakomponowany orna-
ment (sygn. Ld. ,JWR” i dat. p.d. ,1913”),
z kolei na przeciwnych stronach, zawierajg-
cych czesé rysunkows, zdobienie to przybie-
raroznorodne uklady ornamentalne, zacho-
wujgc zasade symetrii. Czes¢ kalendarzowa
zamyka rysunek gotebnika z podworza przy
ul. Wenecjanskiej 11, zbudowanego
w 1873 r. przez whasciciela tej kamienicy, Au-
gusta Streicha. Ten niewielki rysunek obwie-
dziony zostat ozdobng owalng ramka zto-
zona z lisci (sygn. u dotu ,JWR fec.”).
Czes¢ literacky ,Noworocznika Poznan-
skiego” otwiera Legendanapisana przez An-
toniego Chocieszynskiego. Poszczegdlne
rozdzialy tego utworu rozpoczynajg ozdob-
ne inicjaty wkomponowane przewaznie
w widoki architektoniczne Poznania, m.in.
w tle kosciota §w. Jana Jerozolimskiego, por-
talu Patacu Gorkow, katedry od strony po-
tudniowo-wschodniej 1 wnetrza Biblioteki
Raczynskich. Te czesé konczy rysunek
przedstawiajacy figure Madonny w jednej
z kamienic Starego Miasta, po czym kolejny
rozdziat zatytulowany ,Z minionych dni”
zawiera historyczny opis wojewddztwa po-
znaniskiego z 1741 r. i omOwienie niekto-
rych zabytkéw Poznania wraz z rysunkami
Wronieckiego. Winiete tytutowa tego roz-
dziatu skomponowat ze szczytéw kamienic
ze wschodniej pierzei Starego Rynku na-
przeciwko Ratusza, ,wyréwnanych” do jed-
nej wysokosci” (sygn. i dat. u dotu ,JWR fec.
1913”). Nie mniej interesujace pod wzgle-
dem ikonograficznym sa réowniez kolejne
przedstawienia zabytkéw 1 widokdw po-

znanskiej architektury, wiréd ktorych zna-

lazty sie: zautek dawnej szkoly jezuickiej,
kosciot Katarzynek i kosciot sw. Rocha,
fragmenty zabudowy Nowego Rynku z wi-
dokiem na wieze i ko$ciot z dawnego zespo-
tu jezuickiego oraz fasady doméw przy ul.
Zydowskiej. Ostatnim rysunkiem jest widok
domu zburzonego w 1911 r. na Chwalisze-
wie. Utrwalenie tego budynku podkresla
szczegblnie swiadomos¢ historyczng wy-
dawcow kalendarza i nadzieje jego ocalenia,
poniewaz w wielu przypadkach uplywajacy
czas —jak napisali w epilogu - ,zatart zabyt-
kom naszym oblicze dawnego zycia 1 spra-
wil, Ze utonely one w zamierzchtych mro-
kach przesztosci”.

Poza reklamami zamieszczonymi na kon-
cu kalendarza informacji na temat wy-
konawstwa kalendarza dostarcza stopka
redakcyjna ujeta w dekoracyjnym obramo-
waniu. Wynika z niej, ze klisze sa autorstwa
Piotra Karbonskiego, o ktérym pisano w cza-
sopi$mie ,Kupiec” w latach 1910-19118.
Podkreslano na jego famach, ze wyroby Kar-
bonskiego ,odznaczajg si¢ jaknajwigkszg
[sic] akuratnoscia 1 staranno$cig wykona-
nia”. I dalej: ,Zaklad ten [w Berlinie] mo-
zemy gorgco naszym kupcom polecié przy
zapotrzebowaniu jakichkolwiek kliszy”.
Z tej interesujgcej propozycji skorzystali wy-
dawcy polskiego kalendarza, zlecajgc firmie
Karbonskiego wykonanie klisz do ilustradji.
Tym bardziej, iz Piotr Karbonski posiadat
znakomite kilkuletnie przygotowanie zawo-
dowe. Zanim otworzyt w Berlinie swoja fir-
me pod nazwa ,Chemigrafia” (Tow. z 0.0.),
pracowal przez dwa lata w Paryzu, po czym
kilka lat praktykowat w tamtejszych reno-
mowanych zaktadach graficznych. ,Chemi-
grafia” znana byta z wykonawstwa wszelkich
rodzajéw klisz drukarskich, m.in. autotypii,
klisz piorkowych i kreskowych, autotypii
barwnych, drzeworytéw, rysunkéw, a przede
wszystkim drukéw artystycznych i barwnych

reprodukgji. Juz w pierwszych latach dzia-
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5. Karl Ziegler,

Der Schlossberg

in Posen (Géra Zam-
kowa w Poznaniu)
(karta tytutowa
JPosener Kalender
1914)
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falnosci zaktad Karbonskiego otrzymat
Srebrny Medal na Wystawie w Ostrowie
(1909) 1 Ztoty Medal na Wystawie w Byd-
goszezy (1910).

Catos¢ kalendarza odbito piekng
czcionka na papierze imitujacym papier
czerpany w Drukarni Naktadowej Braci
Winiewiczéw w Poznaniu, ktéra dziatata
w latach 1907-1915°. Natomiast tréj-
barwng oktadke wykonano w Zaktadach
Artystyczno-Litograficznych Franciszka
Pilczka 1 Mieczystawa Putiatyckiego w Po-
znaniu. Na podstawie do tej pory odnale-
zionych i zachowanych obiektow wyprodu-
kowanych w tym zaktadzie mozna ustali¢,
iz byla to ostatnia wspélna praca obydwu
whascicieli, po czym ich drogi sie rozeszty'®
(oprawe wykonat Stefan Frankowski).
Sztywne tekturowe boki oktadki obtozono
wzorzystym papierem z regularnie roz-
mieszczonymi herbami Poznania (na nie-

bieskim tle czerwone i zlote elementy her-

bu), naklejajac na pierwszej stronie czarno-
biata winiete tytutowa ze wspomnianym
wezesniej widokiem Ostrowa Tumskiego
wraz z pelnym tytutem ponizej: ,Noworocz-
nik Poznanski na rok 1914” (sygn. i dat.
udotu ,JWR 1913”); grzbiet oktadki oklejo-
ny zostal impregnowanym jasnym ptétnem.

Starannie wydany ,Noworocznik” prze-
znaczony byt zapewne dla waskiej grupy
odbiorcow. Wsréd prenumeratoréw ,wyda-
nia wykwintnego” - jak napisano na koncu
- znalezli sie m.in. ksigze Czartoryski z Ro-
kossowa, hr. Kwilecka z Oporowa, hr. £3cka
z Lwéwka, hr. Mycielska z Gatowa, hr. Z61-
towska z Czacza, hr. Zéttowski z Wargowa,
ponadto artysta malarz Kazimierz Szmyt,
Stowarzyszenie Technikéw Polskich oraz
liczni przedstawiciele duchowienstwa.

W odréznieniu od omawianego polskie-
go kalendarza, ,Posener Kalender 1914”
jest typowym kalendarzem $ciennym, zesta-
wionym z 13 plansz (wraz z kartg tytu-

— g
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6. Hedwig E. Sachse,

Briickenbau bei

St. Rochus Posen
(Budowa mostu na
Sw. Rochu w Pozna-
niu) (styczen)

-
el snlafal-am

L s Eeasew b 6

towa), na ktére naklejono drukowane re-
produkeje rysunkow artystow niemieckich.
Na karcie tytutowej zawarto informacje, iz
wydawcg kalendarza byt Posener Kiinstle-
rverein (druk. ,Meisenbach, Riffarth & Co.,
Berlin - Schoneberg”). To niemieckie Sto-
warzyszenie Sztuki w Poznaniu, zatozone
w 1884 roku, liczyto spore grono cztonkow
ico dwa lata urzadzato wystawy, w ktérych
brali udziat mato znani prowincjonalni ma-
larze niemieccy lub miejscowi amatorzy
(Polacy niezwykle rzadko uczestniczyli
w tych wystawach) . I podobnie jak w wy-
stawach organizowanych przez Posener
Kunstverein, autorami prac zamieszczo-
nych w kalendarzu sg w wiekszosci artysci
mato znani (nie figurujag w katalogach wy-
stawowych tego stowarzyszenia z lat 1887-
1899). Najwiecej informacji zebrano
o Karlu Zieglerze (1866-7), ktory pelnit
w Poznaniu od 1904 r. funkeje kierownika
Panstwowych Kurséw Rysunkowych i Ma-
larskich (przypuszczalnie do 1919 1.),a w
1908 r. odbyta sie jego indywidualna wysta-
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wa w Kaiser Friedrich Museum in Posen pt.
,Obrazy — Studia — Rysunki Profesora Karla
Zieglera”?. Praca tego artysty, zamieszczona
na karcie tytutowej kalendarza, otwiera ze-
staw wszystkich rysunkéw, co podkreslajego
range posrod calej grupy autoréw. Réwniez
Johanna Leesch, malarka, zamieszkata w Po-
znaniu w latach okoto 1905-1925, prezen-
towata swoje prace w Kaiser Fridrich Museum
in Posen na przetfomie 1908 /1909 r.!* Z Po-
znaniem byli takze zwigzani wszyscy po-
zostali autorzy rysunkéw'*: Heinrich Blank,
nauczyciel rysunkéw, Hedwig E. Sachse
(1872-7), malarka, Hermine Urban, na-
uczycielka rysunkéw w Kénigliche Gewerbe-
schule, Ernst Weiler (1873-7), nauczyciel
rysunkéw 1 Dora Wittig (1878-7), nauczy-
cielka w Gewerbeschule. Kilku z nich (poza
H. Blank, J. Leesch 1 H. Urban) brato udziat
w ,Wystawie obrazéw malarzy i malarek po-
znanskich” w Kaiser Friedrich Museum in
Posen w 1905 r."3

Wszystkie prezentowane rysunki za-
mieszczone w ,Posener Kalender” podej-
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7. Ernst Weiler, Hof
an der ehemaligen
Katharinenkirche

in Posen (Podwoérze
przy dawnym kosciele
Katarzynek w Pozna-
niu) (luty)

8. Johanna Leesch,
Kreuzkirche in Posen
(Kosciot sw. Krzyza
w Poznaniu)
(grudzien)
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muja tematyke regionalng, zwigzang z Po-

znaniem i Wielkopolska. Poza widokami
miejskimi, jak Der Schlossberg in Posen
(Goéra Zamkowa w Poznaniu) Karla Ziegle-

ra, Briickenbau bei St. Rochus-Posen (Budo-
wa mostu na Sw. Rochu w Poznaniu) 1 Schif:
fswerft an der Warthe (Stocznia nad Warta)

Hedwigi E. Sachse (styczen, listopad), Hof
an der ehemaligen Katharinenkirche in Po-
sen (Podworze przy dawnym kosciele Ka-

tarzynek w Poznaniu) Ernsta Weilera

(luty), Der Dom in Posen (Katedra w Pozna-
niu) Heinricha Blanka (marzec), Die Jo-
hanneskirche bei Posen (Kosciét sw. Jana
Jerozolimskiego w Poznaniu) Hermine
Urban (pazdziernik) i Kreuzkirche in Posen
(Koscidt sw. Krzyza w Poznaniu) Johanny
Leesch (grudzien), zaskakujaco duzo prac
dotyczy widokéw pejzazowych Wielkopol-
ski: Pappeln bei Unterberg (Topole koto
Puszczykowa) Hermine Urban (kwiecien),
Landschaft bei Nifke (Krajobraz koto Niw-
ki) i Fichen bei Rogalin (Deby koto Roga-
lina) Dory Wittig (czerwiec, wrzesien)
i Holzkirche im Welnatal (Drewniany ko-
sciot w Jakubowie koto Welny) Hedwigi
E. Sachse (sierpien). Podjeta tematyka bli-
ska jest literaturze regionalnej, tzw. Heimat-
kunst, ktorej tresci (w powiesciach 1 opo-
wiadaniach) zwigzane byly z prowincja
poznanskg. Od lat 90. XIX w., zwlaszcza od
powstania w 1894 r. Deutscher Ostmarke-
nverein (Niemieckie Stowarzyszenie Mar-
chii Wschodniej), wydawano w celach pro-
pagandowych, poza kalendarzami, réwniez
wysoko naktadowe czasopisma, odezwy,
ulotki, broszury, ksigzki, kroniki, przewod-
niki krajoznawcze itp. Podejmowane w tych
wydawnictwach tresci, zwiazane gléwnie
z historig, etnografia, kulturg 1 sztukg re-
gionu, mialy krzewi¢ kulture niemiecka
iumacniaé poczucie narodowe Niemcéw na
wschodnich terenach panstwa niemieckie-
20'¢. Podobne tendencje zarysowaly sie
w okresie okupacji niemieckiej w latach
1939-1945. Organizowane wowczas liczne
wystawy1prezentowane prace artystow nie-
mieckich réwniez miaty wyraznie politycz-
no-propagandowy wymiar, ,potwierdzajacy”
niemiecki charakter sztuki na tych tere-
nach'”.

Spogladajac na ,Posener Kalender 1914”
z punktu widzenia handlowego i jego atrak-
cyjnosci na rynku wydawniczym, mozna
sadzi¢, ze w zamierzeniach wydawcow, poza
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niemieckim odbiorcg, miat on takze trafi¢
do polskiego odbiorcy. Taka ewentualnosé
nalezaloby prawie catkowicie wykluczyé
w przypadku ,Noworocznika Poznanskie-
20”, ktory miatby nikle szanse, aby znalez¢
niemieckiego nabywece. ,Posener Kalender”,
poza ilustracjami, informacjami o autorach
i tytutach przedstawionych motywéw oraz
wykazem dni wraz z imionami (umieszczo-
nymi po polowie miesigca po lewej i prawej
stronie planszy), nie byt ,obcigzony” zad-
nymi dodatkowymi informacjami, ktére
swoja propagandowa wymowa moglyby
zniecheci¢ polskiego klienta. Na kartach
kalendarza znajdujg sie atrakeyjne widoki
Poznania i Wielkopolski, ktére réwniez
w swojej warstwie wizualnej nie niosa ja-
kichkolwiek podtekstow politycznych. Poza
kosciotem ewangelickim §w. Krzyza nie pod-
kreslaja wiec w zaden sposdb niemieckiego
charakteru miasta. Wrecz przeciwnie, wiele
z prezentowanych motywow zwigzanych jest
z dziejami polskiej historii 1 kultury, jak cho-
ciazby Katedra, ko$ciét sw. Jana Jerozolim-
skiego czy Zamek Przemysta. Podkreslic trze-
ba, ze temu ostatniemu nadano tytul Géra
Zamkowa (Schlossberg), a nie jak przy in-
nych opisach czesto stosowanych (np. na
pocztéwkach) — w celu pominiecia polskich
korzeni - Krélewskie Archiwum Panistwowe.
Wydawcey kalendarza zrezygnowali ponadto
z przedstawient dopiero co wzniesionej tzw.
dzielnicy zamkowej, w sktad ktorej weszty
znienawidzone przez Polakéw gmachy Zam-
ku Cesarskiego czy Komisji Kolonizacyjnej,
zamie$cili natomiast ,neutralny” widok Mo-
stu sw. Rocha wbudowie (1911-1913).
Obydwa kalendarze pokazaty, jak r6zna
moze by¢ perspektywa badawcza 1 jak wiele
ciekawych aspektow kryjg te wydawatoby sie
na pozér nieciekawe, jedynie o uzytkowym
charakterze wydawnictwa.
Poznan, 2002 r.

Przypisy

! Encyklopedia wiedzy o ksigzce, Wroctaw-Warszawa-
Krakéw 1971.

2 Noworocznik Poznanski na rok 1914” oznaczony

jest numerem inwentarzowym MNP D 662, egzem-

plarz numerowany 44, wymiary oktadki wynosza

23,3 x 19 e¢m; ,Posener Kalender 1914” oznaczony

jest numerami inwentarzowymi MNP D 6570-6580,

plansze, na ktére naklejone s3 reprodukeje posiadaja

ujednolicone wymiary 31,1 x 40,1 cm.

W tym czasie, tj. przed [ wojng $wiatowa, w Pozna-

niu przewazali Polacy i Niemcy. Wedtug danych

z 1910 roku Zydzi stanowili zaledwie 3,6% ludno-

Sci Poznania.

Wiecej na temat historii kalendarzy w Poznaniu zob.

A. Jazdon, Najstarsze drukowane kalendarze poznan-

skie, ,Kronika Miasta Poznania” 2000, nr 4, s. 205—

220; idem, Kalendarze poznariskie okresu zaboréw,

,Biblioteka” (wyd. UAM), 2001, nr 5, s. 55-77.

Zob. J. Mulezynski, Stownik grafikéw Poznaniai Wiel-

kopolski urodzonych do 1939 roku, Poznan 1996.

Zob. idem, Poczqtki nowoczesnej grafiki w Poznaniu,

,Kronika Wielkopolski” 1996, nr 2, s. 48-59.

Por. H. Kondziela, Stare Miasto w Poznaniu, Poznan

1975, wyd. 11, s. 34 (fotografia nr 20).

8 Kupiec”R. IV: 1910, nr 17, z dnia 1 IX; ibidem, R. V:
1911, nr 18 (Zeszyt Pamigtkowy).

° Wielkopolski stownik biograficzny, Warszawa-Poznan
1983.

10 M. Mrugalska-Banaszak, Pilczek & Putiatycki, Mu-
zeum Historii Miasta Poznania — Oddzial Muzeum
Narodowego w Poznaniu, grudzien 1993 - luty
1994, Informator wystawy, Poznan 1993.

M. Warkoczewska, Zycie artystyczne w Poznaniu w XIX
wieku, (w:) Dzieje Poznania w latach 1793-1918,
red. J. Topolski i L. Trzeciakowski, Warszawa-Po-
znan 1994, s. 676.

12 Ausstellung Gemcilde - Studien - Zeichnungen von Pro-
fessor Karl Ziegler, Kaiser Friedrich Museum in Posen,
23. Februar bis 22. Marz 1908, (katalog), Posen.

13 Wystawa odbyta si¢ wspolnie z Theodorem Hagenem
z Weimaru w okresie od 29 listopada 1908 roku do
3 stycznia 1909 roku. Za informacje o Johannie
Leesch dzigkuje Panu Piotrowi M. Michatowskiemu
z Muzeum Narodowego w Poznaniu.

' Dane z Adressbuch der Residenzstadt Posen 1914,
Posen.

15 Austellung von Gemdlden Posener Maler und Malerin-
nen, Kaiser Friedrich Museum in Posen, Oktober
1905, Katalog, Posen.

16 E. Potezyniska, Zycie kulturalne Niemcéw w Poznaniu
w XIXina poczqtku XX wieku, (w:) Dzieje Poznania...,
op. cit., zwk. s. 629-630; W. Molik, Poznan jako ,sto-
lica niemieckiego Wschodu” 1 jako ,stolica polskosci”
na ziemiach pod panowaniem pruskim, (w:) Pocztéw-
ki opowiadajq historig: Miasto Poznan 1896-1918, red.
S. Kemlein, Lineburg 1997, s. 143-177.

17 Zob. J. Mulezynski, Wielkopolskie srodowisko grafi-
kéw obcego pochodzenia w pierwszej potowie XX wie-
ku, ,Kronika Wielkopolski” 2001, nr 2, s. 5-19.
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Poznanski na rok
1914 and Posener
Kalender 1914

— Poznan Calendars
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of 1914

SUMMARY

The holdings of the Museum of the History of
Poznan include two calendars issued in Poznan
in 1913: the Polish Noworocznik Poznanski 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 Poznan graphic artist Jan Jerzy Wro-
niecki, is a rare treat for bibliophiles and the most
beautiful calendar issued in Poznan. The calen-
dar, which had over 80 pages, in book format,
aside from the literary part had many illustrations,
for instance drawings of Poznan 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 Poznan 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 Poznan
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 Poznan 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.



»,Ma bo ten obraz specjalng senng étrangeté. Cienisza niz

u nadrealistow bywa, nie tak musowo wyegzekwowang. No i klimat

cieplejszy, bardziej humanitarny; co$ tu sie moze miesza z aromatu

wnetrz zamieszkiwanych przez odaliski czasu Ingresa i Delacroix

(osobliwego Chasseriau takze). Ale i cos jeszcze, co$ gestszego. Co?”

Akt z twarzg w cieniu to jeden z najpiek-
niejszych 1 najbardziej interesujacych przed-
wojennych obrazéw Artura Nachta-Sam-
borskiego. Cho¢ poswiecona mu literatura,
w poréwnaniu z innymi dzietami artysty
jest znaczna, to obraz nie doczekat dotad ob-
szerniejszej analizy?. Najbardziej wnikliwie
obrazowi przygladat sie Stajuda i jego odpo-
wiedzi na postawione w motto pytaniu, wie-
lokrotnie beda tu przywolywane.

Matematyczna nieledwie doskonalosé
dzieta sktania do przypuszczenia, iz towa-
rzyszyly mu rysunkowe i malarskie szkice,
jak bylo w przypadku powstatego w nieod-
legtym czasie Czarnego kwiatu®. Nie znamy
jednak prac, w ktorych objawilby sie zamyst
prowadzacy do Aktu z twarzg w cieniu. By
moze malarz wyrzucit badz zniszezyt szki-
ce, co zdarzalo mu sie czyni¢, moze tez ob-
raz powstat od jednego rzutu: ,(...) jedne
rzeczy muszg sie odlezeé, odstaé, inne trze-
ba chwyta¢ natychmiast” - méwil. Przy py-
taniu o warto$¢ dzieta pozbawieni wigc je-
stesmy tych wskazdwek, jakich dostarczyc
moga prowadzace ku jego doskonatosci pro-
by. To heurystyczne osamotnienie obrazu
jest z pewnoscig takze jedna z sit jego od-
dzialywania. Nie otoczony swiadectwami
malarskiego trudu, pewniej ujawnia swg

doskonatosé.

Jerzy Stajuda’

Spdjrzmy zatem na sam obraz. Od brze-
gu do brzegu, tuz przed oczami, rozciaga sie
naga kobieta o ksztaltach jak z Aristide’a
Maillola, wspierajac reka ozdobiong wian-
kiem glowe. Mocny ciefi odcina ciemna glo-
we od intensywnie o§wietlonego ciata, jasno
$wieci takze biate przescieradto na drewnia-
nym 16zku. Przed t6zkiem, tuz przy wyso-
kim, prostokatnym zaplecku stoi nocny sto-
lik o niebieskim blacie z z6tto-czerwong
martwg naturg.

Ekspozycja tytutowego motywu przepro-
wadzona zostata nastepujaco. Stojgca za ak-
tem plaszczyzna tha, skontrastowana z nim
kolorem 1 sposobem absorbowania $wiatta,
zdaje sie wypychaé akt ku przodowi: jej gtu-
chy, pozbawiony $wiatla, rozlegly obszar spra-
wia, iz usytuowany przed Sciang akt silniej
akcentuje swojg obecnos¢. Nadto opor scia-
ny wobec sugestii glebi wyznaczanej przez
ukosny ruch zaplecka, stanowi dodatkows
wskazéwke odnoszgca sie do obrazowej prze-
strzeni i okresla nienaruszong blisko$¢ obu
planéw obrazu. Tak radykalne splycenie
przedstawionego wnetrza wzmacnia wraze-
nie skrajnego wysuniecia na pierwszy plan
lezacej modelki; takiego jej usytuowania nie
narusza takze wpisany w plaszczyzne t6zka
stoliczek. Wysuniety maksymalnie ku widzo-

wi akt unieruchomiony zostat w najblizszym

Maria Golgb

Akt z twarzg
w cleniu
Artura
Nachta-

-Samborskiego
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wzrokowi polu 1 wpisany w przejrzysty, geo-
metryczny uklad. Pierwsze ,wspotrzedne”
opisujgce ciato modelki to dwie proste, z kto-
rych jedna biegnie wzdtuz wyciggnietej nogi
i biodra, druga za$§ wytyczona jest przez
ugieta pod glowa reke. Ich przeciecie naste-
puje nad blikiem na nosie, w punkcie zazna-
czonym dotknieciem czerwonej farby. Na-
stepne, wpisane w cialo linie, porzadkuja je
wzdhuz trzech réwnoleglych, wyznaczonych
przez ugieta reke, dalej przez obie piersi
i dalej jeszcze przez linie zeslizgujacy sie
wzdtuz ugietego biodra i dochodzacg do na-
roza stoliczka. Inng jeszcze regularnosé two-
rzy réwnolegle prowadzenie dolnego obry-
su draperii 1 rysunku ciata lezgcej na niej
modelki. Takim rygorom poddany rysunek,
budujacy klarowng forme kobiecego ciata,
harmonijnie takze wpisany w pozostate rze-
czowe elementy obrazu, nadaje catej kom-
pozycji znamiona klasycznego tadu. Nie
miejsce tu na przypadek, dowolno$é¢ ujecia
czy swobodny gest malarski. Akt zdaje sie
trwaé niczym emblemat, niosgc glebsze, od
unaocznionych znaczenia.

Kompozycja barwna nie niesie samoist-
nych znaczen, nie kreuje autonomicznych
wartosci ekspresyjnych, nie dziata takze de-
koracyjnie. Catos¢ kolorystycznej koncep-
¢ji podporzadkowana jest uwydatnieniu sity
oddzialywania gléwnego motywu. Taka jest
rola wprowadzonego przy lewej krawedzi
tréjdzwieku czystej czerwieni, zotci 1 beki-
tu, a takze zestawionych w tle zgaszonych
ugréow i gluchych w tonie obszaréw barw
szaro-stalowo-ciemnoblekitnych. Delikat-
ne zréznicowanie materii malarskiej zwig-
zane jest ze Swiattem; w partiach zacienio-
nych farba potozona jest gtadko i cienko,
w obszarach $wiatel zyskuje delikatng fak-
ture (ciato modelki), badz glebsze impasta
(w obszarze draperii).

Rozlozenie $wiatla na ciele modelki wska-

zuje, iz zostata ona oswietlona z miejsca usy-

tuowanego na wprost i nieco z gory, o czym
przekonuje cien na styku ciata z ptaszezyzng
poscieli. Natomiast blik na nosie i rozjasnie-
nie najbardziej wypuklych czesci ugietej reki
wskazujg, iz zrédto swiatta winno znajdo-
wac sie nad glowa lezacej. Zaktadajac istnie-
nie pierwszego badz drugiego sposobu dzia-
tania $wiatta mielibysmy do czynienia z inna
niz obrazowa sytuacja: réwnomiernym
o$wietleniem twarzy i ciala, badz z zacienie-
niem calego aktu z akcentami $wiatta na
miejscach wypuktych. Tymczasem nieczy-
telno$¢ twarzy i zacienienie oczu przy tak
wyrazistej, Swietlnej ekspozydji ciala, osten-
tacyjnie ujawnia rozdzwiek miedzy rzeczy-
wisto$cig obrazowa a potencjalna rzeczywi-
stoScig zewnetrzng. A obraz zapewne
malowany byl z modela. Stajuda pisat:
yTrudno dopusci¢, zeby akurat jemu mie-
dzy Montmartrem i Montparnassem chcia-
fo sie akt robi¢ z glowy (i tak oszukiwac,
wypaczaé problematyke rdzenng). Prze-
ksztatcat potem, czyscit; owszem — ale pod-
stawa byta z modela™.

W jaki sposob Nacht ustawit w pracowni
Swiatlo, tego nie wiemy. Wiadomo natomiast,
izjego ,przeksztatcenia” w obrazie datyjedna
z najbardziej idiomatycznych cech tej kom-
pozydji, cech wskazanych w tytule.

[ na koniec jeszcze jedna kwestia. Zesta-
wienie precyzyjnie zakomponowanego cia-
ta z ugieta pod gtowg rekg o jakby nadtama-
nej formie®, a takze podobnie zgrzytliwe
sgsiedztwo Swiecgcej bieli z matowym
ugrem, zalozonym szkicowo w partii rozle-
glego zaplecka, to wyrazne wskazanie ma-

larza, ze nie o urode obrazu tu idzie.
. o

Juz Wollflin powiadat, iz wszystkie ma-
lowidta wiecej zawdzieczajg innym obrazom
niz bezposredniej obserwacji. Dla wezesnej
tworezosci Nachta 1 samego Aktu z twarzg

w cieniu Berlin 1 Paryz wyznaczajg szerokie
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malarskie konteksty. Wskazany przez Ke-
piniskiego rok 1923 jako data powstania dzie-
ta wigze je z ekspresjonizmem niemieckim.
Stajuda datowanie zblizyl ku konicowi lat
dwudziestych, na czas pobytu Nachta
w Paryzu. ,Kluczowy chwyt wzicto z Corota
—precyzowal, w tak doktadny sposdb osadza-
jac Nachta w obrazowej tradycji — w jego zna-
nej Lezgcej nimfie takaz twarz ciemna wid-
nieje, takiz §wieci w kontrascie przecinek

»7

nosa””. Corotowskie inspiracje nie wyczer-
puja sie jedynie we wskazanym przez Staju-
de dziele. Graly tu swojg role 1 inne akty tego
tworcy. W Marietcie z Musée des Beaux Arts
de la ville de Paris (il. 2) podobna jest bli-
skos¢ kadru 1 niemal analogiczny zakres
przedmiotowy obrazu z nagg modelka lezgca
w pustej przestrzeni na prostym, przykrytym
bialy draperia tozu. Mamy w Spigcej nimfie
nad brzegiem morza z Metropolitan Museum
(@il. 3) ten sam co u Nachta rysunek torsu
ibioderi charakterystyczne ,uciecie” podwi-
nictej nogi, za$ Lezqcej nimfie w Kampanii
z Musée d’Art et d’Histoire Geneve (il. 4),
obok wskazanego zacienienia twarzy 1 blika
$wiatla na nosie, podobny efekt wyekspono-
wania $wiattem ciata nagiej, potlezacej mo-
delki. Korzysta wiec Nacht z Corota na wie-
le sposobow. Przede wszystkim uchyla
wewnetrzng, malarskg logike kazdej obrazo-
wej catosci, a wybrane malarskie jakosci wy-
posaza w odmienne funkcje. Autonomizuje
$wiatto oraz wyprowadza skrajne konse-
kwencje wyrazowe z zarysowanych w tam-
tych dzietach ekspresyjnych wlasciwosci.
Z zacienienia twarzy, u Corota wynikajace-
20 z logiki rozktadu $wiatta w obrazie, czyni
jeden z zasadniczych wyrazowych czynni-
kow obrazu, poddajac zas akt geometryczne-
mu rygorowi wzmacnia takze ekspresyjne
przyblizenie kadru. Konfrontacja z pl6tna-
mi Corota nie umniejsza dzieta Nachta, prze-
ciwnie, udobitnia oryginalnos¢ catosci obra-

zowej koncepcji, a charakterystyczna dla

malarza sita syntetyzowania ksztattu, jego
zdolnos¢ do skrétu 1 kondensacji wyrazu
w precyzyjnie kreslonej formie tym mocniej
si¢ ujawnia.

Rejestracja przywotanych motywow i spo-
sobow ich wykorzystania nie jest, co oczy-
wiste, rekonstrukeja sposobu malowania.
Jest zaledwie ewidencjg tych elementéw,
ktére pojawiajac sie w polu uwagi malarza,
prowadzi¢ mogly ku dzietu. Dalej juz miat
miejsce niezglebiony w swej istocie proces,
w ktérym jedng z rol odgrywala pamie¢ ar-
tysty, przechowujaca i przetwarzajaca to, co
stawato sie istotne w wybranym obszarze
artystycznej tradycji. ,Pamieé wzrokowa:
jakie$ spojrzenie, gest, sytuacja, przypomi-
naly mu, mocg jakiego$ malarskiego skoja-
rzenia, co$ podobnego sprzed lat pieciu,
pietnastu, czterdziestu. A mial w glowie
ogromny zapas stosownych klisz” — wspomi-
nat Stajuda®. W przyszlosci okaze sig, iz ta
whasnie stale dziatajgca pamigé jest jednym
z najistotniejszych dla Nachta instrumen-
tow pracy. To ona przywracata motywypod-
dawane nieustannym transformacjom, to
ona szukata nowych ekspresyjnych mozli-
wosci w dawniej okreslonych ksztattach®.

Tak bliskie zwigzki z Corotem zaistnie¢
mogly dopiero we Francji. Nie w poczatkach
pobytu, gdy wraz z kapistami malowat wjed-
nej pracowni czasami t¢ samg martwa na-
ture, lecz pdzniej, gdy krystalizowata sie
powoli odrebnos¢ kazdego z malarzy. Zawig-
zana wyjazdem wspolnota artystow trwala
do 1931 r. i solidarnie wyrazata sie w wy-
stawach, najpierw w Paryzu i Genewie, a po
1931 r. takze w Polsce. Zatozony program
malarski nie niwelowat rosngcych latami
roznic pomiedzy obrazami najwigkszych
sposréd nich, Cybisa, Potworowskiego,
Czapskiego, Waliszewskiego i Nachta, choc¢
w kwestiach fundamentalnych, postawy
wobec sztuki, pozostawali zawsze blisko sie-

bie. Waliszewskiego i Nachta pod koniec lat
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1. Artur Nacht-
-Samborski, Akt

z twarzq w cieniu,
ok. 1929, wl. Mu-
zeum Narodowego
w Poznaniu
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dwudziestych laczylo jeszeze jedno.
Cho¢ wszyscy chodzili z Pankiewiczem do
Luwruy, to tylko u tych dwoch artystow za-
znaczyl sie w dwezesnej tworczosci tak wy-
razisty dialog ze sztuka przesztosci. Jedno-
znaczny 1 wielokrotnie w obrazie Nachta
odnajdywany zwrot ku Corotowi to niemal
programowa deklaracja, ktorg traktowac
mozna, mimo niecheci do Pankiewicza,
jako swoisty ,odprysk” jego pedagogii glo-
szacej, iz droga ku sztuce wiesé moze tylko
przez studia wielkich mistrzéw. Przez Co-
rota 1 jego akty, wywodzace si¢ przeciez
z najwigkszych realizadji tego ,rdzennego”
tematu w sztuce, wchodzi Nacht w obreb
wielkiej tradycji wyznaczanej dzietami
Tycjana, Velazqueza, Goi'. Ku dawnemu
malarstwu zwrdci sie niebawem takze Wa-
liszewski, lecz jego dyskurs ze sztukg prze-
sztosci bedzie inny niz u Nachta. Przeksztat-
caé on bedzie wybrany watek z dawnej
sztuki z whasciwg dla siebie swobodg!!, z ma-
larskim gestem, a takze z dystansem 1 iro-
nig wobec wzorca, czynigc swg otwartg gre
z malarsky tradycjg jednym ze $wiadomie

zatozonych skladnikéw swej sztuki. Prze-

ciwnie u Nachta. W miejsce rozbuchanej
wyobrazni Waliszewskiego, mamy do czy-
nienia z powsciagliwoscia, za$ precyzja
kompozycji obrazu przekonuje, iz sponta-
nicznos¢ aktu tworczego poddana zostata
racjonalnym rygorom. Ostentacyjna gra ze
Swiattem, wsparta arbitralnoscig jego prze-
prowadzenia w obrazie, wiedzie do odrebne-
20 ujawniania sie ciata modelki 1 jej zacienio-
nej glowy, tak samo zderzenie klasycznej for-
my lezgcego aktu z dziwnym kikutem reki
prowadzi do wyrazistego akcentowania kaz-
dej z tych czesei. Ta programowo zachwiana
integralnos¢ przedstawienia i przeswitujaca
zarazem przez tak wyodrebnione elementy
Corotowska klisza, kilkakrotnie wykorzysty-
wana na prawach niemalze cytatu, to rodzaj
malarskiego credo. To manifestowanie,
mowg samego dziela, przeswiadczenia o au-
tonomii artystycznego jezyka, o nadrzedno-
$ci tworezych decyzji nad przedmiotowymi
bodzcami, o roli artystycznej pamieci jako we-
hikutu wlasnej wyobrazni. To wejscie
w rejony sztuki wyzwalajacej sztuke, w krag
tego dialogu, ktéry prowadzili z poprzedni-
kami wielcy klasycysci. W takiej perspekty-
wie odbioru mozemy takze odczyta¢ Akt
z twarzq w cieniu jako programows, autote-
matyczng wypowiedZ Nachta o istocie malo-
wania.

»Samborski byt jednym z najbardziej swia-
domych, najbardziej intelektualnych mala-
rzy, jakich znalem. Ja w nim widziatem

przede wszystkim klasyka —1on to lubit...”"2.

Na koniec raz jeszcze zobaczmy analizo-
wany obraz w kontekscie obecnych w litera-
turze polemik dotyczacych jego datowania.
Eksponowany po raz pierwszy w 1930 r.
na pierwszej wystawie kapistow w Galerie
Zak, obraz zadatowany zostat przez Kepin-
skiego na rok 1923, a wiec na czas pobytu
artysty w Berlinie. Te date, jak pamietamy,
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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, Spigca nimfa nad brzegiem morza, 1865, Metropoli-
tan Museum, New York, repr. (w:) F. Fosca, Corot, savie et son oeuvre,
Elsevier Bruxelles 1958

4. Camille Corot, Lezgca nimfa w Kampanii, ok. 1855, Musée d’Art et
d’Histoire Geneve, repr. (w:) F. Fosca, Corot, sa vie et son oeuvre, El-
sevier Bruxelles 1958

zakwestionowal Stajuda, sugerujac rok 1929
wigzac go z wystawieniem dzieta na pokon-
kursowej wystawie, zorganizowanej
w Paryzu przez Ambasade Polska. Roznica
kilku lat w tym przypadku, w artystycznej
biografii Nachta znaczy wiele. Przede wszyst-
kim zmiane sfery odniesieni: od ekspresjo-
nizmu niemieckiego poczatkow lat 20., od-
krywanego przez Nachta wraz z Jankielem
Adlerem, Alfredem Aberdamem i Zygmun-
tem Menkesem??, do sztuki francuskiej na
przetomie lat dwudziestych i trzydziestych
XX w. Tu, klimat Ecole de Paris, w ktérym
Nacht odnajdywat sie lepiej niz ktorykol-
wiek z jego krakowskich przyjaciét w Pary-
zu, sprzyjal pozostawieniu na uboczu ,wiel-
kich kwestii awangardy” na rzecz afirmacji
malarstwa. Nie dysponujgc materiatami zré-
dfowymi jednoznacznie datujgcymi dzieto,
winni$my w nim samym znalez¢ odpowiedz,
ktore z artystycznych odniesien bardziej
wazyly. Opisana wyzej ,metoda” Nachtowe-
go malowania pojawi¢ sie mogta dopiero
w Paryzu. Blizsza jest bowiem w swym kla-
sycyzujgcym wymiarze afirmacji wielkich
poprzednikéw, a takze malarskiego tadu
i harmonii tej sztuki, ktérej horyzont wy-
znaczaly wtenczas takze Picassowskie oda-
liski. Zas$ ekspresjonistyczne zageszczenia
znaczen 1 wyrazu, do$wiadczane z pewno-
$cia przez mtodego Nachta u progu lat 20.
w Berlinie, przetrwaja w artystycznej pamie-
ci i wzmozone doswiadczeniami aktualnej
sztuki odnajdg pelnie w potowie lat. 70.,
w zamykajgcym tworczos¢ wielkim cyklu
portretéw.

Pozostaje do rozwiniecia jedna jeszcze
my$l z przywotanego na poczatku motta,
o zblizaniu sie obrazu do problematyki sur-
realizmu. By¢ moze owocna bytaby tutajper-
spektywa feministycznej interpretacji dzie-
ta; interpretacji, ktora wlgczytaby ten akt do
rzedu tak wylonionych nowych przedmio-

tow badawczych - sfetyszyzowanych wize-

225



Maria Golab

226

runkéw kobiet pozbawionych glowy, w czym
upatrywano jeden z centralnych motywow
surrealizmu'*. To jednak watek do odrebne-

go rozwazenia. Poznan, 2002 r.
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Nude with
a Shadowed Face
by Artur Nacht-

-Samborski
The article is devoted to one of the key early ~ Nymph in Campania from the Musée d’Art et
works by Artur Nacht-Samborski, Nude with a d’Histoire Geneve) and the way of “adaptation” of
Shadowed Face, from the collection of the Nation- Corot’s motifs. The conclusion interprets the mo- SUMMARY

al Museum in Poznan. 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

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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Madonna

z Brudzewa

— czeski impuls
stylu pieknego
w Wielkopolsce

Zofii Bialtowicz-Krygierowej

1. Madonna z Brudzewa
(pow. Stupca); fot. Instytut
Sztuki PAN w Warszawie
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Wprowadzenie

Sposrod zabytkow gotyckiej rzezby drew-
nianej w Wielkopolsce stosunkowo najlepiej
rozpoznano 1 upowszechniono w nauce
dzieta powstate w pierwszej poltowie XV w.
bedace regionalnymi reprezentantami ,stylu
picknego”. Niemal identyczny zestaw figur
przewija sie na kartach réznych syntez sztuki
tego okresu w odniesieniu do Wielkopolski'.
Te regionalng reprezentacje rozpoczyna na
ogot wielki krucyfiks szamotulski. Trzon
grupy tworzy zespot dziel uznawanych za
zalezne formalnie od prac tzw. Mistrza
Ukrzyzowania z Kaplicy Dumlosych we
Wroclawiu (s3 to piety w Skulsku, Doma-
chowie, Optakiwanie z Goscieszyna, Maria
Bolesna ze Stupcy). Kolejny zbior stanowig
zachowane figury Madonn, wsrod ktorych
juz od czasé6w miedzywojennych prymat
popularnosci nalezy do tej z Czempinia.
Dwie monumentalne realizacje rzezbiarskie
z 2 Ewierci XV w. — krucyfiks z katedry Gniez-
nieniskiej i Chrystus Bolesny z poznanskiej
fary — domykaja zestaw zabytkow uwazanych
za reprezentacje ,stylu picknego” w regionie.
W tym czasie sztuka Wielkopolski postrze-
gana jest przede wszystkim przez pryzmat
zaleznosci wzgledem plastyki slaskie;.

Na tle rzezb, co do ktérych zaktadac¢
mozna na ogdt lokalne pochodzenie, a w nie-
ktorych przypadkach przejaw artystycznych
wpltywoéw Wroctawia ugruntowywanych
droga eksportu, osobne miejsce zajmuja
dzieta jednostkowe, o wyraznie ponadregio-
nalnym znaczeniu. Ich forma kaze odniesé
je niejako obok albo pomimo sztuki $laskiej,
wobec najwazniejszego okoto 1400 r. cen-
trum produkcji artystycznej tej czesci Europy
— do Pragi. Mam tu na mysli niezachowang

juz Piete z klasztoru cystersow w Wagrowcu
oraz plyte nagrobng Jana z Czerniny wmu-
rowang w prezbiterium kosciota parafialnego
w Rydzynie. Te dwa artefakty nie wyczerpuja
problemu bezposredniego impulsu sztu-
ki czeskiej w Wielkopolsce. Dopelnia go
mianowicie wysokiej klasy figura Madonny
z kosciota parafialnego w Brudzewie — znana,
ale nadal nie doceniona w pismiennictwie
naukowym (il. 1, 12). Chyba nie wiedziat
ojejistnieniu Alfred Brosig - w kazdym razie
o niej nie wspomniat. W obiegu naukowym
zaistniata ona dopiero po drugiej wojnie
$wiatowej*. Nastepnie, jako jedna z wielu
drewnianych figur Madonn stylu pigknego
wymieniala ja Zofia Biattowicz-Krygierowa,
podobnie pisata o niej Justyna Pawlowicz®.
Wysoka ocene wystawil rzezbie Henryk Me-
drek. Uznatjg za zblizona do figury Marii ze
Zgorzelca. Obie za§ mialy by¢ pochodnymi
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2. Madonna z kosciota
$w. Jana Kantego,
w Poznaniu;

fot. Adam Socko

3. Madonna z Kazimie-
rza Dolnego; Muzeum
Narodowe w Warsza-
wie, fot. Piotr Ligier

4. Madonna z Siera-
dza; Zgromadzenie
Siostr Urszulanek SJK
w Sieradzu

modelu Madonny pilznenskiej. Z uwagi na
dobrg klase, mickkos¢ fald, niemal lezaca
pozycje Dziecigtka badacz uznat figure za
naznaczong inspiracjami z kregu Mistrza
Picknych Madonn. W sposob wyjatkowy
potraktowat rzezbe Piotr Skubiszewski,
powierzajac jej role reprezentantki ,stylu
pieknego” wsréd Madonn wielkopolskich
przy okazji oméwienia sztuki polskiej
w uzupelnieniu wielkiej wystawy parlerow-
skiej zorganizowanej w Kolonii w 1978 r.8
Madonna z Brudzewa jest jedng z czte-
rech zachowanych w Polsce figur, ktérych
wzajemne relacje podobienistwa sg bardzo
bliskie. Co wiecej, wiele przemawia za tym,
ze powstata ona w poznafiskim warsztacie
snycerskim. Ow szereg czterech analogicz-
nych figur uzupetniaja Madonny: z kosciota
$w. Jana Kantego w Poznaniu — zachowana
niestety w potpostaci (il. 2), z kosciota pa-
rafialnego w Kazimierzu Dolnym nad Wislg
(dzis w Muzeum Narodowym w Warszawie )
(il. 3) iz klasztoru siéstr Urszulanek (d. do-

minikanéw) w Sieradzu® (il. 4).

Wobec Pieknej Madonny z Pilzna

Pod wzgledem kompozycji figura z Bru-
dzewa stanowi modyfikacje Madonny z ko-
Sciota $w. Bartlomieja w Pilznie powstate]
najpewniej tuz przed 1384 .1 (il. 5). Podsta-
wowe determinanty artykulacji pierwowzoru
zostaly w figurze z Brudzewa zachowane,
cho¢ rzezbe wielkopolska cechuje znaczne
uspokojenie sylwetki Marii. Tak silnie eks-
ponowane esowate wygiecie sylwety Marii
z Pilzna, ktora lewym, wysunietym biodrem
podpiera figurke pulchnego Dziecigtka
o duzej glowie, w rzezbie z Brudzewa ulegto
znacznemu ostabieniu. Maria, jakkolwiek
ukazana w kontraposcie, to jednak stoi bar-
dziej stabilnie. Spadajace spod obu rgk Marii
rurkowate faldy plaszcza nadajg srodkowej
partii figury charakterystyczny ksztalt wrze-
ciona (amfory), z kolei jej podstawe stanowi
dolna czes¢ sukni, sptywajaca spod plaszcza
irozchodzaca sie ptynnie na boki w jaskot-
czy ogon”. Lekkie pochylenie na lewo glowy
Marii stuzy jedynie zbalansowaniu sylwetki,
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5. Pigkna Madonna

z Pilzna, Katedrala

sv Bartoloméje v Plzni,
Biskupstvi plzetiské; wg
Gotika v zapadnich Ce-
chach (1230-1530),
Praha 1995,1l. 5. 49

6. Madonna z kaplicy
$w. Vita w Mithlhausen
nad Neckarem, ob. w
Ludwigsburgu; wg Karl
IV Kaiser von Gottes
Gnaden. Kunst und Re-
présentation des Hauses
Luxemburg 1310-1437,
Berlin 2006, s. 377, il.
21, fot. Thomas Bach-

mann

7. Madonna DrouZetic-
ka; Muzeum stfedniho
Pootavi Strakonice; fot.
Archiv Muzeum stfedni-
ho Pootavi Strakonice
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a jej twarz nie obraca si¢ ku Dziecieciu jak
w pilzneniskim pierwowzorze. Rozne, choé
generalnie nadal bliskie, jest utozenie ciata
matego Chrystusa. W wariancie czeskim
Drziecie jest jak gdyby prezentowane widzowi
w pozie potlezacej, ale niemal na wprost,
z widocznymi obydwiema nézkami ijabtkiem
trzymanym w obu dtoniach na wysokosci
brzucha. Prawa reka Maria podtrzymuje po-
§ladek syna, lewg obejmuje prawy bok klatki
piersiowej tak, ze spod ramionka Chrystusa
widac jedynie smuke palce Marii. W warian-
cie wielkopolskim Dzieci¢ ukazano réwniez
w pozie pdtlezace], jednak nie frontalnie, a w
widoku trzech czwartych. Prawg rekg Maria
podtrzymuje stopy Jezuska za posrednictwem
poly plaszcza, lewa powtarza uktad z Pilzna.
Podobny jest dukt draperii plaszczy z tym,

ze rzezba z Wielkopolski sprawia wrazenie
smuklejszej, co znalazlo odzwierciedlenie
w krzywiznie nachylenia fatd. Niezaleznie
od réznic formalnych, odniesienie do cze-
skiego pierwowzoru jest w rzezbie z Brudze-

wa czytelne.
Grupa polskich analogii

Madonna z Brudzewa, traktowana dotad
marginalnie w badaniach nad ,stylem piek-
nym” w Polsce zastuguje w nauce na uwage
szczegdlng. Wywazona kompozydja, uspoko-
jenie przerysowanego w plerwowzorze cze-
skim kontrapostu 1 uwysmuklenie sylwetki
Marii przy jednoczesnym ,pomniejszeniu”
Dziecigtka stanowi przejaw §wiadomosci
artystycznej tworey figury z Brudzewa. In-
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8. Madonna z Dzie-
cigtkiem (Madona
Svatovitska), Metro-
polni kapitula u sv.
Vita v Praze;

fot. © Narodni Galerie
v Praze, 2013

spirujgc sie znakomitym wzorem czeskim,
stworzyt on, albo odtworzyt, wariant zmody-
fikowany wzgledem Madonny pilznenskiej,
ale pewnie chetniej akceptowany na arty-
stycznej prowingji poza Czechamii Slaskiem.
Wariant na tyle popularny, ze skutkowat
na ziemiach polskich przynajmniej trzema
jeszcze powtdrzeniami.

Najblizsza figurze z Brudzewa jest statua
Marii z Dziecigtkiem z kosciota $w. Jana
Kantego w Poznaniu, niestety zachowana
jedynie w gornej czesci. Jej podobienstwo z
Marig z Brudzewa dostrzegta dotad tylko
Zofia Biatfowicz-Krygierowa!!. Obserwacja
ta ma jednak niebagatelne znaczenie dla
rozwazan o czasie i miejscu powstania rzezby

z Brudzewa, a posrednio takze catego sze-

regu czterech polskich figur. Bardzo bliska

formg figurze z Brudzewa jest tez Madonna
z Kazimierza Dolnego'?. Kompozycyjne
podobienistwo oraz pokrewne rozwigzanie
szczegdtow jest widoczne na pierwszy rzut
oka. Powtarza sie uklad fatd w partii srodko-
wej 1 u podstawy figury. Zasadniczg zmiane
stanowia jedynie propordje figur. Madonna
z Brudzewa jest szlachetnie wysmukta, Ma-
donna kazimierska bardziej przysadzista.
Podobna zasada zachodzi przy poréwnaniu
figurek Jezusa, przy czym poza jest w zasa-
dzie ta sama. Podobienstwa siggaja znacznie
glebiej — identycznie rozwigzano tu sposob
podtrzymywania stop Jezusa za posrednic-
twem skrawka tkaninyiz charakterystyczng
trojpalczasty forma zmietego zakonczenia
plaszcza powyzej nézek Dziecigtka. Ten
charakterystyczny, niemal unikatowy mo-
tyw, nieobecny w czeskim pierwowzorze,
odnajdziemy takze w analogicznych figurach
z Sieradza i Poznania. Jest to na tyle orygi-
nalne rozwigzanie, ze mozna je traktowac
jako argument dla tezy o pochodzeniu figur
z jednego warsztatu, zwlaszcza ze wszystkie
cztery rzezby faczy znacznie wiecej ogolnych
1szczegdtowych rozwigzan kompozycyjnych
i stylowych!. Réwniez podobienistwo Ma-
donny sieradzkiej wzgledem kazimierskiej,
mimo odmiennej pozycji Dziecigtka, kon-
turu rzezby 1 nowego szczegdtu — motywu
gwiazdy na odzieniu Marii - nie uszto uwagi
organizatoréw przedwojennej wystawy sztu-
ki gotyckiej, skoro w katalogu zestawiono
ilustracje obu rzezb'.

Wspomniane cztery Madonny tworzg
zatem najbardziej zwartg grupe dziel wzajem-
nie zaleznych i powigzanych ikonograficznie
i stylistycznie. Ciag analogii prébowano
wprawdzie rozszerzaé takze na inne, gléwnie
matopolskie zabytki — Madonne z krakow-
skiego kosciota sw. Mikotaja (zaginiong)?’,
Madonny z Waganowic (obecnie w Niedz-
wiedziu) 1 Rabki', Chlewisk i Jastrzabki No-
wej'7. Podobienistwa miedzy tymi zabytkami
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9. Madonna z klasztoru
franciszkanéw (Kate-
drala sv Bartoloméje

v Plzni), Biskupstvi
plzetiské; fot. © Narod-
ni Galerie v Praze, 2013

10. Madonna z muzeum
w Gorlitz; wg H. Brau-
ne, E. Wiese, Schlesische
Malerei und Plastik des
Mittelalters. Kritischer
Katalog der ustellung

in Breslau 1926, Alfred
Kroner Verlag in Leipzig
[1926],s. 28, nr 50,
tabl. 47

11. Madonna,

Muzeum Narodowe

w Poznaniu; fot. Barbara
Drzewiecka

nie s3 jednak na tyle bliskie, by dopuszczac
miedzy nimi warsztatowe zwigzki, albo nawet
wzajemne oddziatywania. Takze sam sposdb
utozenia Dziecigtka w rzezbie z Waganowic
bynajmniej nie moze by¢ podstawg dla tezy
o wzajemnej zaleznosci ze wspomniang wyzej
grupa, co sugerowal Andrzej Olszewski®s.
Pokrewienistwa sg nazbyt ogélne.
Wzajemnie bliska jest tak naprawde re-
lacja miedzy przywolanymi wyzej czterema
rzezbami choé — co zastanawiajgce — zalez-
nos¢ ta nigdy nie zostata przekonujaco opi-
sana. Na postrzeganiu wszystkich czterech
zabytkéw, w tym Madonny z Brudzewa,
szczegolnie zacigzyta opinia Michata Walic-
kiego udokumentowana na tamach katalogu
warszawskiej wystawy 1935 1., na ktorej

spotkaly sie figury z Kazimierza Dolnego

i Sieradza. Badacz uznat rzezbe sieradzkg za
dzieto szczegdlnie interesujgce, traktowat ja
jako odkrycie wystawy i opisat jako powstate
okoto 1430 r. dzieto nieznanego warsztatu
wielkopolskiego, przy czym ostatni przy-
miotnik opatrzyt znakiem zapytania. Nato-
miast Madonne kazimierska (za ustaleniami
Wactawa Husarskiego) uznat z wytwor nie-
znanej pracowni matopolskiej, pozostajacej
pod wptywem rzezby frankonskiej i datowat
na okres okoto 1430-1440".

Z kolei Andrzej Olszewski datowat
rzezbe z Sieradza na lata 1420-30 i upatry-
wat w niej repliki Madonny z Kazimierza
Dolnego®. Tym samym uznal, ze rzezba
z nadwislanskiego miasteczka musiata po-
wstaé najpdézniej okoto 1420. Podwazyt tez
przypuszczenie Michata Walickiego o po-
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12. Madonna

z Brudzewa, kosciét
pw. $w. Marii Magdale-
ny w Brudzewie

— stan obecny;

fot. Adam Socko

wstaniu rzezby sieradzkiej w Wielkopolsce,
mimo $wiadomosci istnienia analogicznej
Madonny w kosciele w Brudzewie. Badacz
sadzil, ze trzy podobne rzezby s3 najpewniej
dzietem warsztatu krakowskiego.

Uznanie rzezby sieradzkiej za wtérna
wzgledem kazimierskiej, a zapewne tez naj-
mlodszg w szeregu, jest uzasadnione. Mozna
powiedzied, ze to wlasnie ta figura sytuuje
sie najdalej sposréd omawianych czterech
wzgledem domniemanego, zapewne cze-
skiego pierwowzoru. Zatracono tu bowiem
wrzecionowaty ksztatt sylwetki - zostata ona
zamknieta w konturze prostokata. Niemal
nieczytelny jest kontrapost i statyka figury
Marii z Sieradza. Sposdb posadowienia
Drziecigtka wyraznie wskazuje na ekspery-
mentalne poszukiwania tworcy figury. O ile

pomyst na podtrzymywanie nézek nie ulegt
zasadniczej zmianie, o tyle siedzgca poza Je-
zuska wymusita zmiany w ukladzie lewej reki
Marii. Niemniej jednak warto zaznaczy¢,
ze proporcje figury z Sieradza i stosunkowo
nisko osadzona figurka Chrystusa, zdajg sie
zblizaé rzezbeg raczej do analogii wielkopol-
skich a nie figury kazimierskiej, w ktorej
glowy Marii i Dziecigtka sg relatywnie duze,
a Jezusek podtrzymywany jest wysoko.
Proponowany przez Andrzeja Olszewskie-
g0 czas powstania rzezby sieradzkiej okreslo-
nyna lata 1420-1430 wydaje sie jednak zbyt
pozny 1 nalezatoby go ograniczy¢ do czasu
okoto 1420, co postaram sie uargumentowac
nizej. Rzezba kazimierska bytaby zatem nieco
starsza. Jej dotychczasowe pozne datowanie
(okoto 1430-1440), utrwalone w nauce
autorytetem Michata Walickiego, zostato
sprowokowane publikacjg Wactawa Husar-
skiego z 1925 r.?! Sad ten wydaje sie dzi$ nie
do utrzymania. Wactaw Husarski nie faczyt
figury kazimierskiej z polskimi analogiami
(najpewniej ich nie znatl) i przypuszczat,
ze pochodzi ona z ottarza w kosciele para-
fialnym w Kazimierzu Dolnym, o ktérym
wzmiankowano w 1483 r. jako powstalym
nieco wezesniej. Badacz zdawal sobie sprawe
z chronologicznej komplikacji dla uzgodnie-
nia stylistyki figury z przyblizonym czasem
fundacji ottarza uczynionej przez braci Jana
i Mikotaja z Ostrowa, nadwojtéw w Kazimie-
rzu, ustalonej dzieki przekazom zrédtowym
na okres po roku 1470. Dlatego proponowat
datowanie figury kazimierskiej na potowe
XV w. Mimo ewidentnej sprzecznosci wy-
mowy zrodel pisanych i materialnych badacz
pozostal przy tej karkotomnej hipotezie?>.
Tymczasem obie figury wielkopolskie —
Madonna z Brudzewa i pétpostaé Madonny
z poznaniskiego kosciota §w. Jana Kantego —
s3 sobie bardzo bliskie?’. Niemal identyczne
prowadzenie fatdowan szat, Sciste podobien-

stwo w ulozeniu i fizjonomii Dziecigtka,
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sposobie jego podtrzymywania pozwalajg
uznac figury za powstate w podobnym okre-
sie 1 w tym samym warsztacie?!. Wzajemna
relacja Madonny brudzewskieji poznanskiej
stanowi tez istotng przestanke do tego, by
zakwestionowa¢ stawiang dotgd uparcie
teze o krakowskim pochodzeniu figur z Sie-
radza, Kazimierza i Brudzewa i powréci¢ do
hipotezy Michata Walickiego sformutowane;j
wobec Madonny z Sieradza o jej wielko-
polskiej genezie. Geograficzne potozenie
zabytkow wskazuje bowiem zdecydowanie
na Wielkopolske —a wlasciwie Poznan —jako
miejsce dziatania warsztatu, z ktérego rozpo-
wszechnit si¢ ten akurat wariant wizerunku
Madonny. Trzeba pamietac, ze tak, jak nic nie
przemawia w sposob bezposredni za wigza-
niem rzezby kazimierskiej ze Srodowiskiem
krakowskim (poza potozeniem Kazimierza
Dolnego w Malopolsce), tak tez lokalizacja
jednej z czterech figur w Sieradzu nie moze
przesadzaé o jej pochodzeniu z Krakowa,
skoro dwie pozostate znajdujg sie w Wiel-
kopolsce. Pierwotnie Madonna sieradzka
dekorowata kosciot dominikanski 1 rzezba
mogla tu trafi¢ réwnie dobrze z Poznania
chocby droga kontaktéw miedzy domami

klasztornymi.
Datowanie Madonny z Brudzewa

W rozwazaniach o figurze z Brudzewa
nalezy raz jeszcze powrdci¢ do kwestii czasu
jej powstania w kontekscie datowania trzech
pozostalych figur i genezy artystycznej tego
typu figury Madonn z Dziecigtkiem. Wtasci-
wie za kazdym razem kwestia ustalenia czasu
powstania zabytkéw byta uznaniows decyzjg
badaczy. Propozycje Wactawa Husarskiego
polegajacy na ztaczeniu figury kazimier-
skiej z przekazami zrodtowymi trzeba dzis
uzna¢ za kompletnie nieudana. Warto tez
zaznaczy<, ze juz Jacek Debicki odeigt sic od

tej opinii 1 okreslit Madonne kazimierska

jako rzezbe starsza, widzac jej czas powstania
okoto roku 1420. Badacz wskazywat przy
tym, ze figura ,nie wykazuje zadnych cech
poinych”, przy czym za oczywisty uznawat jej
zwigzek z Malopolska®. A zatem, brak zré-
detl pisanych pozostawial historykom sztuki
duzg dowolnosé w okreslaniu datowania
pokrewnych zabytkéw w ramach pierwszej
potowy XV w.

Tymczasem wydaje sie, ze pojawienie
sie figury w Brudzewie mozna jednak cat-
kiem dokladnie osadzi¢ w czasie. W tym
kontekscie szczegdlnie wazne wydaja sie
informacje historyczne o tej miejscowosci.
O parafii wzmiankowano bowiem po raz
pierwszy w 1415 .26 Dzi$ istniejgcy kosciot
drewniany pw. $w. Marii Magdaleny powstat
wprawdzie w wieku XIX, jednak kilka za-
chowanych elementéw $redniowiecznego
wystroju zdaje sie swiadczy¢, ze przenoszono
je skrzetnie, tak jak i figure Madonny, do
kolejnych budynkéw. Co jednak najbardziej
istotne dla sprawy — z Brudzewa pochodzit
poznanski biskup Mirostaw z rodu Naleczow,
syn Kielcza i Elzbiety. Biskupem zostal z no-
minacji papieskiej 15 pazdziernika 1426 r.,
zmarl jednak w Rzymie 11 lutego 1427 .,
nie odbywszy ingresu do katedry?’. Sadze,
ze to on byl fundatorem figury lub oftarza
mariackiego, ale pewnie dokonat tego na
dtugo zanim zostat biskupem. Co ciekawe,
od 1392 r. Mirostaw studiowat w Pradze,
w 1404 1. byt juz plebanem kosciota sw. Mi-
chata w Gnieznie, dwa lata pézniej zarzgdzat
arcybiskupim kluczem débr z osrodkiem
w Zninie. W 1407 r. byt juz kanonikiem
poznanskim, a w 1408 r. kanonikiem gniez-
nienskim. W 1408 r. podrézowat do Rzymu.
Potem podjat studia w Bolonii i w marcu
1415 1. uzyskat tytul doktora obojga praw.
Uczestniczyl z ramienia kapituly gniez-
nieniskiej w obradach soboru w Konstanciji,
nastepnie zostat przy papiezu, Marcinie V,

byt jego szambelanem oraz datariuszem
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kurii. Prawdopodobnie Mirostaw dbat tez
opolskie interesy w sporze dyplomatycznym
z Krzyzakami. W Rzymie pozostat az do
$mierci w 1427 r. Nominacja jego osoby na
biskupstwo poznanskie spowodowata kon-
flikt z krolem Wiadystawem Jagiels, ktory
cheiatna tym beneficjum osadzi¢ Stanistawa
Ciotka, wbrew woli kapituty?.

Jest zatem bardzo prawdopodobne, ze Mi-
rostaw z Brudzewa byt fundatorem ottarza,
z ktorego przetrwala figura Madonny z Dzie-
cigtkiem. Rozwdj kariery pratata doskonale
ttumaczy pojawienie sie rzezby dobrej klasy
w wiejskiej parafii w Brudzewie. Wreszcie
pobyt w Pradze, w okresie kluczowym dla
ksztattowania si¢ gotyku miedzynarodowego
tez ma swojg wymowe. Pierwsza dekada XV
stulecia to czas, kiedy Mirostaw uzyskiwat
beneficja 1 wazne funkcje w administracji
archidiecezji i diecezji poznanskiej. Przed
1408 r. byt juz kanonikiem w Gnieznie i Po-
znaniu. Przed 1415 r. studiowat w Bolonii.
Whasciwie od tego czasu jego kariera toczyta
sie za granicg. Oczywiscie nie wyklucza to
mozliwosci fundowania oftarza w rodzin-
nym kosciele parafialnym w okresie jego
kariery za granicg, ale znacznie bardziej
prawdopodobny wydaje sie dla takiej fun-
dacji okres okoto roku 1410, kiedy Mirostaw
byl w Wielkopolsce, piat sie po szczeblach
kariery koscielnej 1 zaczat odgrywac istotna
role wsrod wielkopolskiego duchowienstwa.

Przyjmujgc umownie okres okoto roku
1410 jako prawdopodobny czas fundacji o}-
tarza z figurg Marii do kosciota w Brudzewie,
mozna pokusi¢ sie o ustanowienie chrono-
logii trzech pozostatych figur wykazujgcych
znaczne pokrewienstwo ikonograficzne
i stylistyczne z rzezba z Brudzewa. Zapew-
ne okoto 1410 r. powstata takze Madonna
z Poznania, najblizsza formalnie figurze
z Brudzewa. W ramach drugiej dekady XV w.
nalezatoby sytuowac czas powstania figury
z Kazimierza Dolnego. Najmtodszg 1 jednak

najstabszg pod wzgledem artystycznym
jest Madonna z Sieradza, ktérej datowanie
bylbym sktonny sytuowaé okoto roku 1420,
czyli nieznacznie wezesniej niz cheial tego
Andrzej Olszewski®’. Nie ma bowiem po-
wodu, by czas powstania czterech tak bardzo
podobnych pod wzgledem kompozycyjno-
formalnym figur rozcigga¢ na okres dtuzszy
niz lat dziesieé czy kilkanascie.

Wezesne datowanie figury kazimierskiej
nie powinno dzi§ budzi¢ zastrzezen. Warto
zaznaczy¢, ze okres pierwszej potowy XV w.
w dziejach Kazimierza i tamtejszej fary jest
bardzo stabo o$wietlony przez zrodta pisane,
ale wiadomo, ze w 1406 . Wiadystaw Jagiet-
o przeniést miasto z prawa polskiego na
magdeburskie, wzmacniajac tym samym jego
samorzad i zapewniajac dalszy ekonomiczny
rozwdj osrodka®. Ta data réwniez zdaje si¢
wiele thtumaczy¢ w kontekscie rozwoju ekono-
micznego miasta zamoznosci jego mieszkan-
c6w 1 rangi osrodka handlowego nad Wista.
Byl to czas sposobny dla potencjalnej fundacji
nowego oltarza w farze kazimierskiej.

O ile jednak, wbrew ugruntowanym
opiniom krakowskich badaczy, powstanie
Madonn z Brudzewa, Poznania i Sieradza
mozna bez wigkszych przeszkod taczyé
z jednym z warsztatéw poznanskich, o tyle
trudniej - z radji geograficznych — wyjasnié
taka mozliwo$¢ w przypadku rzezby z Ka-
zimierza. Jednak nadwislanski Kazimierz
juz w Sredniowieczu byt obecny w handlu
krajowym z racji korzystnego potozenia na
styku szlaku wodnego z potudnia na pétnoc
i ladowej drogi z Wotynia na Zachéd (do
Wroctawia 1 Poznania)*. Wreszcie figura
Madonny mogta tez trafi¢ nad Wiste pozniej,
w zupelnie innych okolicznosciach, na przy-
ktad za sprawa Jana Lubraniskiego, ktory objat
tu beneficjum u schytku XV w. W 1497 r.
byt on rektorem szkoly kazimierskiej 1 ka-
nonikiem krakowskim, pézniej jego kariera

siegneta tronu biskupiego w Poznaniu®2.
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Wobec wzorcow czeskich

Jak juz wspomniatem, Madonna z Pilzna
stanowi istotny, zewnetrzny wobec sztuki
Wielkopolski punkt odniesienia dla figury
z Brudzewa 1 zespotu figur jej pokrewnych.
Mozna tez z calg pewnoscig stwierdzi¢, ze
powstanie rzezby brudzewskiej 1 pilznen-
skiej dzieli na tyle dtugi okres czasu, ze
w samych Czechach powstaly z pewnoscig
figury pozostajgce w zaleznosci od znakomi-
tej figury z fary Pilzna. By¢é moze byt wsrod
nich takze bezposredni wzorzec Madonny
brudzewskiej. Takiej figury nie znamy, jednak
zachowalo sie kilka zabytkow, ktore zdajg sie
dobrze taczy¢ figure wielkopolskg ze srodo-
wiskiem czeskim. To z kolei pozwala zakta-
daé przetransponowanie wzorca, najpewniej
drogg importu z Pragi nad Warte. Mozna
tez zaktadaé, ze w Poznaniu, na przetomie
stuleci, dziatat warsztat mistrza wyksztal-
conego w §rodowisku praskim. W drugiej
dekadzie XV w., gdy w Poznaniu warsztat
ten powielal 6w model, realizujac Madonny
brudzewska, poznansks, kazimierska 1 sie-
radzka, w Pilznie powstata figura Madonny
przechowywana dzi§ w tamtejszym kosciele
franciszkanow?® (il. 9). Uchodzi ona za
lokalng trawestacje XIV-wiecznej Madonny
z kosciota parafialnego. Poprzedzita jg jesz-
cze figura z okoto 1410 r., tzw. Madonna
DrouZeticka, obecnie zachowana w dawnym
klasztorze dominikanéw w tymze Pilznie*
(@il. 7). Obie pilznenskie figury — zdaniem
Jitego Fajta — sa swiadectwem rodzenia sie
w miescie, w dwoch pierwszych dekadach
XV w., samodzielnego osrodka artystycznego,
ktory rozkwitnie szczegdlnie w 2 éwierci
i koto potowy XV stulecia®*. Obydwie do-
kumentujg przebieg procesu ksztattowania
sie lokalnego centrum artystycznego analo-
gicznie wzgledem procesu, z jakim mamy w
tym czasie do czynienia w Poznaniu, tyle ze
w stolicy Wielkopolski proces ten trwat chy-

ba nieco dtuzej i obejmowat jeszcze ostatnig
dekade XIV w. Sytuacja obu miast jest wiec
do pewnego stopnia podobna, z tym, ze
Pilzno bylo z natury rzeczy znacznie silniej
powigzane z o§rodkiem praskim niz odlegly
Poznan, odseparowany od Pragi nasyconym
artystycznie Slgskiem. Jednakze w obu
miastach zachowaty sie figury Madonn z po-
czatku XV w, dla ktérych punktem wyjscia
byta kamienna Piekna Madonna powstata
najpewniej tuz przed 1384 .

W przypadku Madonny Drouzetickiej
o relacji podobienstwa wzgledem rzezby
z Brudzewa decyduje nie tylko ogdlna kom-
pozycja figury oparta na kontraposcie, sposdb
podtrzymywania Dziecigtka i kompozycja
bocznych zwiséw materii nadajgce konturom
sylwety wrzecionowaty ksztalt, ale przede
wszystkim uklad fatd wpartii bioder, zwlasz-
cza za$§ sekwencja zatamanej dwukrotnie
fatdy miskowej dazacej ku lewemu, wychylo-
nemu biodru Madonny i nizej szerokiej fatdy
agrafowej skierowanej w przeciwng strone.
Pod nig znajduje sie jeszcze wypukla forma
plaszcza o szpiczastym zakonczeniu skie-
rowana ku dotowi figury. Co prawda figury
brudzewska i DrouZeticka sg dla siebie wza-
jemnie lustrzanymi odbiciami, dla kwestii
stylu nie ma to jednak wiekszego znaczenia.

Czeska geneze tego typu kompozycji,
a zwlaszcza sposobu utozenia fatd plaszeza,
zdaje sie tez potwierdzaé intrygujacy obraz
Madonny z Dziecigtkiem z katedry sw. Wita
oprawiony w bogato dekorowang rzezbiarsko
rame (il. 8)%¢. Obraz, dawniej uznawany za
fundacje z samego konca XIV w., powstat
zapewne okoto roku 1415 w zwigzku z kon-
sekracja ottarza dedykowanego obu $wietym
Janom. Fundacja oltarza miata upamietnic¢
zmartego w 1411 1. arcybiskupa Zbynka
Zajica z Haizmburka. Obraz ten - pomyslany
na wzér ikonowego wizerunku pétposta-
ciowego — jest wyjatkowy z kilku wzgledow.
Szczegdlny sposob ukazania dotyku dtoni
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Marii wobec nagiego ciatka Jezusa oraz
wyjatkowo migsiste, przestrzennie oddanie
fatdy plaszcza sktonilty badaczy czeskich do
sformutowania przypuszczenia, ze malarz
wzorowat sie tu bezposrednio na realizacji
rzezbiarskiej stanowigcej model dla wize-
runku dwuwymiarowego®’.

Szczegblnie interesujgco w tym zestawie
jawi sie jednak jeszcze inna Madonna - statua
pochodzgca z kaplicy sw. Wita w Mihlhausen
(nad Neckarem), obecnie przechowywana
w katolickim kosciele w Ludwigsburgu
(@l. 6)%. Jakkolwiek zostata ona dos¢ nie-
szcze$liwie odnowiona na poczatku XX w.
(partie twarzy i naniesienie brokatowej
faktury na plaszcz) to jej czeska prowenien-
cja i datowanie na potowe lat 80. XIV w.
wydaja sie by¢ ustaleniem pewnym. Rzezba
nalezata bowiem do wyposazenia kaplicy
$w. Wita, ufundowanej w rodzinnym miescie
przez Reinharda z Mihlhausen w 1380 r.
jako kommemoratywna kaplica dedykowana
pamieci zmarlego w tymze roku brata funda-
tora — Eberharda. Obaj bracia zrobili karierg
w Pradze. W ufundowanej przez Reinharda
kaplicy przetrwat takze oltarz — ewidentny
import praski z okoto 1385 r.?* Madonna,
réwniez datowana na lata okoto 1383, jest
uwazana za uproszczong trawestacje Pigknej
Madonny z Pilzna. Podobnie jak Madonna
Drouzeticka — jest ona lustrzanym odbiciem
Madonny z Brudzewa. Szczegdlnie istotna
w kontekscie wielkopolskich zabytkow jest
kompozycja uktadu ciata Marii, trzymane-
20 Jezusa, draperii oraz samego odzienia
Marii - z silnie zaznaczonym ,fartuchem”
w dolnej partii figury. Wydaje sie w kazdym
razie, ze nigdzie wezesniej nie wypracowano
wariantu tak bliskiego rzezbie z Brudzewa.
Z kolei praskie afiliacje tworcow kaplicy
$w. Wita w Mithlhausen nigdy nie budzity
watpliwosci®.

W swietle powyzszych analogii okazuje
sig, ze schemat kompozycji figury Madonny

oraz draperii jej plaszcza, wykorzystany
przy rzezbieniu figury z Brudzewa i drugiej
z poznanskiego kosciola $w. Jana Kantego
oraz rzezb z Sieradza 1 Kazimierza Dolnego
ma swoje odpowiedniki w plastyce czeskiej
schytku XIV i poczatkéw XV w. Nie ma
ich natomiast na Slqsku, ani w Krakowie.
Wprawdzie mozna wskazaé zabytki o zbli-
zonej koncepcji kompozycyjnej, ale nie spo-
s6b uznaé ich roli posrednictwa pomiedzy
o$rodkiem praskim a Wielkopolska. Na ogot
nie s3 to zresztg rzezby tak samodzielne jak
cztery omowione wyzej. Figurami §laskimi,
ktoére mozna by wlaczy¢ w rozpatrywany
tu szereg ogdlnych analogii jest relatywnie
pdzna rzezba Marii (pozbawiona Dziecigt-
ka) z Muzeum Narodowego we Wroctawiu
(nr inw: XI 259) o zblizonym do brudzew-
skiego uktadzie draperii partii srodkowej,
datowana ostatnio na lata okoto 14204
Rozni sig ona jednak w wielu szczegolo-
wych aspektach od Madonny z Brudzewa
i z pewnoscig nie moze by¢ dowodem na
posrednictwo Slgska w transmisji wzoréw
czeskich do Wielkopolski. To samo mozna
by powiedzie¢ o figurze §w. Barbary z wro-
ctawskiego kosciota sw. Elzbiety z drugiej
dekady XV w. (obecnie w Muzeum Naro-
dowym w Warszawie, nr inw. Sr. 109)%
Wreszcie Madonna z Gorlitz (Zgorzelca),
ogodlnie podobna, w szczegétowych rozwig-
zaniach kompozycyjnych jednak odmienna
— jest, jak sadze, przyktadem wyksztalcenia
osobnej linii rozwojowej wywodzacej sie
z wizerunku Pieknej Madonny z Pilzna, jak
gdyby réwnolegtej do grupy oméwionych
wyzej figur wigzanych z Wielkopolska
(L 10)*®. Wydaje sie, ze linie Madonny ze
Zgorzelca rozszerza wspomniana juz statua
Marii z Dziecigtkiem z kosciota francisz-
kanéw w Pilznie (ok. 1420) (il. 9) oraz
rzezba z Muzeum Narodowego w Poznaniu
(MNP P 879) niewiadomego pochodzenia*t
(L 11). Wszystkie jednak s3 chyba nieco
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pdzniejsze niz omawiana tu ,grupa bru-
dzewska”.

A zatem, grupa czterech Madonn, dla
ktorych zabytkiem kluczowym wydaje sie byé
Madonna z Brudzewa, i ktérych powstanie
mozna laczyé z warsztatem dziatajacym w Po-
znaniu w pierwszej 1 drugiej dekadzie XV w,
jest swiadectwem bezposredniej recepcji
sztuki $rodowiska praskiego w Wielkopol-
sce. Impuls dla tej relacji z powodzeniem
moégt daé¢ dwezesny kanonik poznanski
ignieznienski, pézniejszy biskup poznanski

- Mikotaj z Brudzewa. Poznan, 2013 .

Przypisy

' A. Brosig, Rzezba gotycka, 1400-1450, Poznan 1928;
S. Dettloff, Rzezba polska do poczqgtku XVIII wieku, (w:)
Wiedza o Polsce. Sztuka polska. Historja Architektury
Rzezby 1 Malarstwa od czaséw najdawniejszych, az do
chwili obecnej, Warszawa, b.d., s. 63-66; T. Dobro-
wolski, Rzezba. Okres od 1400 do 1450 1., (w:) Sztuka
polska czaséw sredniowiecznych, red. G. Chmarzyn-
ski, Warszawa 1953, s. 137; Idem, Sztuka polska od
czaséw najdawniejszych do ostatnich, Krakéw 1974,
s. 180-181; J. Dutkiewicz, Rzezba, (w:) Historia sztuki
polskiej, t. 1, Sztuka sredniowieczna, wyd. 2, Krakow
1963, s. 334, Z. Biattowicz-Krygierowa, Rzezba, (w:)
Dzieje Wielkopolski, t. 1, Do roku 1793, red. J. Topolski,
Poznan 1969, s. 407-410; T. Chrzanowski, Sztuka
w Polsce Piastow 1 Jagiellonéw: Zarys dziejow, Warszawa
1993, 5. 255-269; K. Zalewska-Lorkiewicz, Rzezba,
malarstwo, rzemioso artystyczne, (w:) S. Skibinski,
K. Zalewska-Lorkiewicz, Sztuka polska. Gotyk, War-
szawa 2010, passim.

A. Brosig, op. cit., s. 24-25, 51, Tab. VIII i IX,
G. Chmarzynski, Wielkopolska plastyka gotycka. Ka-
talog wystawy, Poznan 1936, s. 12, 20 (nr 36), ryc. 8.
Pieta wagrowiecka zostala zniszczona podczas wojny
i dzi$ jest znana jedynie z ilustracji i opisu A. Brosiga
(op. cit., s. 30-32, 53, Tab. XII i XIII - autor uwazat
ja za dzielo slgskie). W obliczu blizniaczej analogii
z Piety z Igtawy z okolo 1400 1. 1 z uwagi na zupelnie
wyjatkowa pozycje tej rzezby w plastyce Wielkopolski,
teza o jej imporcie z Czech wydaje si¢ jedyna sensowna
—zob. T. Chrzanowski, op. cit., s. 269 - okreslil jg jako
importowang ,z potudnia”. Z. Biallowicz-Krygierowa,
op. cit., 407 - autorka podkreslila zwigzki z plastyka
czeska stylu pigknego. Kolejna bliska analogie dla
rzezby wagrowieckiejijej ,blizniaczki’z czeskiej Igtawy
stanowi destrukt piety odnaleziony w 1986 . w Bernie
w Szwajcarii — zob.: E-J. Sladeczek, Der Berner Skulpu-
renfund (1986) und die Bildwerke des Schénen Stils.
Versuch einer vorldufigen Standort-bestimmung, (w:)
Internationale Gotik in Mitteleuropa, Hrsg. v. G. Pochat,
B. Wagner (Kunsthistorisches Jahrbuch Graz 24) Graz
1990, s. 285-289. O nagrobku w Rydzynie: P. Skubi-
szewski, Nagrobek Jana z Czerniny w Rydzynie, ,Biu-
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letyn Historii Sztuki”, R. 17, 1955, nr 4, s. 396-425;
L. Kalinowski, Plyta nagrobna Jana z Czerniny w Ry-
dzynie. Zagadnienie interpretacji, (w:) Idem, Speculum
artis. Tresci dziefa sztuki sredniowiecza 1 renesansu,
Warszawa 1989, s. 379-413 — artykut opublikowany
wezesniej (Prace z Historii Sztuki UJ, I, 1962).
Katalog zabytkéw sztuki w Polsce, t. 5, Wojewddztwo
poznanskie, red. T. Ruszczyfiska i A. Stawska, z. 22,
Powiat stupecki, oprac. J. Echardtéwna, J. Oranska,
M. Kwiczala, Warszawa 1960, s. 1, il. 59. W okresie
okupacji rzezba zostata ukryta w schowku na strychu
kosciota, odnaleziono ja tam po wojnie - za informacje
w tej sprawie dzigkuje ks. proboszczowi Tomaszowi
Gluszakowi. Oprawa akantowego péznobarokowego
oftarza z poczatku XVIII w., w ktérego centrum
wstawiono Madonne, zdaje si¢ potwierdzac jej dawny
zwigzek z koSciotem parafialnym. Rzezba mierzy okoto
110-120 cm.

Z. Bialtowicz-Krygierowa, op. cit., s. 410.

J. Pawlowicz, Rzezba gotycka przetomu XIV i XV wieku
oraz pierwszej polowy XV stulecia w Wielkopolsce - stan
zachowania zabytkéw stylu migdzynarodowego, Wiel-
kopolski Biuletyn Konserwatorski”, t. 1, 2002, s. 51
- nie wiedzie¢ czemu w czesci katalogowej Madonna
z Brudzewa nie zostata uwzgledniona.

H. Medrek, Typ Pieknej Madonny z Krumlowa w polskiej
plastyce pierwszej polowy XV w., ,Roczniki Humani-
styczne. Historia sztuki”, t. 19, z. 5, 1971, 5. 55,1l. 7.
P. Skubiszewski, Die Kunst in den Ldndern der
polnischen Krone wdhrend der zweiten Hdlfte des
14. Jahrhunderts, (w:) Die Parler und der Schéne Stil
1350-1400. Europciische Kunst unter den Luxemburgern,
Resultatband zur Zustellung des Schniitgen-museums
in der Kunshalle Kéln, Kéln 1980, s. 105 - autor,
w syntetycznym oméwieniu sztuki ziem polskiego kro-
lestwa w drugiej potowie XIV w., prezentowat Madonne
z Brudzewa, obok matopolskiej Madonny z Wiectawic,
jako jedng z najwazniejszych figur okresu przetomu
XIV i XV w. w Polsce i opublikowat jej wizerunek.

Z. Biattowicz-Krygierowa, Rzezba, (w:) Dzieje Wiel-
kopolski, t. 1, red. J. Topolski, Poznan 1969, s. 410
— badaczka, piszac o rzezbie, regionu wspomniata
tylko o trzech figurach: brudzewskiej, poznanskiej
i sieradzkiej, cho¢ z pewnoscia wiedziata o istnieniu
rzezby z Kazimierza. Z kolei A. Olszewski (Styl
pieknych Madonn w Matopolsce, (w:) Sztuka okofo
1400. Materialy Sesji Stowarzyszenia Historykéw
Sztuki, Poznan, listopad 1995, t. 1, Warszawa 1996,
s. 195) do serii trzech figur o bliskim podobien-
stwie (Kazimierz, Sieradz, Brudzewo) dotaczyt (za
Medrkiem) jeszeze jako upraszezajgce ten typ figury
Madonn z Chlewisk i Jastrzgbki Nowej, pominat
natomiast milczeniem figure poznanska; zob. tez:
A. Olszewski, Die gotische Skulptur der Jagiellonenzeit,
(w:) Polen im Zeitalter der Jagielonnen 1386-1572,
[katalog wystawy], Schallaburg 1986, s. 280-281,
katalog: nr 95, 1l. 42.

Ostatnio na temat wezesnych rzezb, ich datowania
i roli dla rozwoju stylu pieknego zob.: Modanna von
Altenmarkt im Pongau (J. Fajt), (w:) Karl IV Kaiser von
Gottes Gnaden. Kunst und Reprdsentation des Hauses
Luxemburg 1310-1437, Hrsg. v. J. Fajt, [wspolpraca]
M. Hérsch, A. Langer, B. Drake Boehm, Deutscher
Kunstverlag Miinchen Berlin 2006, s. 447-448
(nr 142); HI. Petrus aus Slivice (J. Fait, R. Suckale),
(w:) Karl IV Kaiser von Gottes Gnaden..., s. 508-510
(nr 171); Die Sternberger Schéne Madonna (J. Fajt,
R. Suckale), (w:) Karl IV Kaiser von Gottes Gnaden...,
s. 549 (nr 197). Zdaniem badaczy zespét rzezb po-
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wstatych w o§rodku praskim wspéttworzaceych trzon

kluczowych zabytkéw dla uksztattowania wezesnej

fazy stylu picknego w rzezbie czeskiej stanowig:

Madonna z Pilzna (przed 1384), statua $w. Piotra

ze Slivic (Narodni galerie, Praga, ok. 1385), figura

$w. Elzbiety z Wiednia (Osterreichische Galerie Be-

Ivedere, ok. 1380-90), Pieta z Marburga (ok. 1380~

1390); Madonna ze Sternbergu (ok. 1380-1390)

i§w. Anna Samotrzecia z Neureisch (Nova Rie).

Z. Bialfowicz-Krygierowa, op. cit., s. 410. Jest to naj-

wieksza z wszystkich czterech figur - osigga naturalne

rozmiary.

2 Do obiegu naukowego na dobre wprowadzita ja pu-
blikacja w katalogu przedwojennej wystawy gotyku
w Polsce: M. Walicki, Polska sztuka gotycka. Katalog
wystawy, Warszawa 1933, s. 24 (nr 60), tab. XXVII.
Rzezba mierzy 124 cm.

3 A. Olszewski, op. cit., s. 195 - badacz okreslit figury

z Kazimierza, Sieradza i Brudzewa jako stanowigce

sednolita grupe stylowa, cho¢ niekoniecznie warszta-

towa”. Motyw tréjpalczastego zakoriczenia trzymanego
dtonig plaszeza wystepuje na Slgsku w figurze $w:. Jana

z grupy Ukrzyzowania z belki teczowej kosciola Bozego

Ciata we Wroctawiu datowanejna okoto 1420 1. Jednak

na tej podstawie trudno budowa¢ teorie zaleznosci

grupy czterech Madonn wobec plastyki §lgskiej — zob.:

B. Guldan-Klamecka, A. Ziomecka, Sztuka na g]qsku

XII-XVIw. Katalog zbioréw, red. B. Guldan-Klamecka,

Wroctaw 2003, s. 114-116 (nr [-33), ok. 1420.

M. Walicki, op. cit., s. 24 (nr 591 60), tab. XXV, XXVII.

T. Dobrowolski, Rzezba (okres od 1400 do 1450 r.),

(w:) Sztuka polska czaséw sredniowiecznych, red.

G. Chmarzynski, Warszawa 1953, 5. 137; J. Dutkiewicz,

Malopolska rzezba sredniowieczna 1300-1450, Krakow

1949, 5. 125, nr 61 - datowana przezen pdzno na lata

okoto 1430-1440. Rzezba zostata skradziona przez

niemieckiego okupanta w latach 1940-1944.

16 J. Dutkiewicz, Rzezba..., s. 326.

17 A. Olszewski, op. cit., s. 195. Zob. tez: H. Medrek,
op. cit., s. 55, 58.

18 Zob.: A. Olszewski, op. cit., s. 195.

19 M. Walicki, op. cit., s. 11124 (poz. 59160); W Katalo-

gu zabytkéw sztuki w Polsce (t. 2, Wojewddztwo todzkie,

red. J. Z. kozinski, z. 10, powiat sieradzki, oprac.

K. Szczepkowska, Warszawa 1953, s. 23, il. 67) da-

towano figure z Sieradza ogélnie na 2 éwier¢ XV w.

W odniesieniu do Madonny z Kazimierza datowanie

Michata Walickiego podtrzymat Jozef Dutkiewicz

(Matopolska rzezba sredniowieczna 1300-1450,

Krakéw 1949, s. 123-124, nr 58). Badacz znacznie

ostrozniej wypowiadata si¢ jednak na temat pochodze-

nia figury. Dopuszczat mozliwos¢ jej importu (tamze,

5. 30, 35-36).

A. Olszewski, op. cit., s. 195; Idem, Die gotische

Skulptur der Jagiellonenzeit, (w:) Polen im Zeitalter

der Jagiellonen 1386-1572, Schallaburg 1986, s. 270,

[Idem, Gottesmutter mit Kind] 280-281, poz. 95,

Abb. 42. Rzezba mierzy 119 cm.

2\ Husarski, Statua Matki Boskiej w Kazimierzu Dol-
nym, ,Poludnie”, 1925, z. 2, 5. 23-24 — tu datowal na
lata 1440-1450.

22 Na podstawie informacji o ustanowieniu w 1483 r.
altarii przy ufundowanym wczesniej (jednak po
1470 1.) przez Jana i jego brata Mikotaja z Ostro-
wa ottarzu, wysungl on przypuszczenie, ze figura
nalezata do tegoz wlasnie retabulum. Dostrzegt
on w figurze oddzialtywanie rzezby frankonskiej
drugiej ¢wierci XV w., co tlumaczyt domniemana
wedréwka czeladniczg mistrza odbyta okoto roku
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1430. Powstanie figury wyznaczyt ostatecznie na
potowe XV w. — zob. W. Husarski, Kazimierz Dolny,
Warszawa 1957, s. 61-64. Badacz streszcza wnioski
swojego artykutu o rzezbie z 1925 . (W, Husarski,
Statua..., s. 23-24).

% 1. Blaszczyk, Konserwacja zabytkéw ruchomych w Pozna-
niuw latach 1990-2007, Poznan 2008, s. 83 — autorka
okreslita konserwowang w 2005 r. rzezbe poznanska
jako wykonang okoto 1400 r. i okreslila jej slaska
proweniencje.

# Z. Bialtowicz-Krygierowa (1969,s.410) uznata figure
Brudzewska za parafraze Madonny z Pilzna starszg
niz Madonna z Czempinia, datowana przez nig na
okoto 1420 (lub pézniej). Dla rzezby poznanskiej
proponowata datowanie na czas okoto roku 1430, co
moim zdaniem nie ma uzasadnienia.

3 J. Debicki, Gléwne nurty artystyczne w matopolskiej
rzezbie stylu migdzynarodowego, (w:) Sztuka okoto
1400. Materialy Sesji Stowarzyszenia Historykéw
Sztuki, Poznan, listopad 1995, t. 1, Warszawa 1996,
s. 212-214.

2 Katalog zabytkéw sztuki w Polsce, t. 5, Wojewédztwo
poznanskie, red. T. Ruszczyniska 1 A. Stawska, z. 22,
Powiat stupecki, oprac. J. Echardtéwna, J. Orafiska,
M. Kwiczala, Warszawa 1960, s. 1, il. 59; S. Kozie-
rowski, Szematyzm historyczny ustrojéw parafialnych
dzisiejszej Archidiecezji Gnieznieriskiej, Poznan 1934,
s. 18-19 — w 1415 r. wzmiankowano o proboszczu
Janie, rok pézniej funkcje ta sprawowat Piotr.

%7 J. Nowacki, Dzieje archidiecezji poznanskiej, t. 2, Archi-
diecezjapoznanska w granicach historycznychijej ustrdj,
Ksiggarnia §w. Wojciecha 1964, s. 81-82.

2 Jbidem.

2 Tak wlasnie datowal rzezbe T. Dobrzeniecki (Rzezba
sakralna w Polsce, Warszawa 1980, s. 42, poz. 172).

30 W, Husarski, Kazimierz..., s. 18.

31 K. Myslinski, Lublin w zyciu gospodarczym i politycznym
Polski przedrozbiorowej, (w:) Lublin 1317-1967, red.
H. Zins, Lublin 1967, s. 27-30.

32 W. Husarski, Kazimierz..., s. 19-20.

% J. Fajt, J. Homolka, Gotika v zdpadnich Cechdch
(1230-1530) [Gothic Art adn Architecture in
Western Bohemia (1230-1530) ], [katalog wystawy
w Narodni Galerie v Praze], Praha 1995, s. 60-61,
107 [100-115].

3 Tbidem.

35 Ibidem, s. 107.

% J. Fajt, R. Suckale, Das Madonnenbild aus dem Prager
Veitsdom und sein geschnitzter Rahmen, (w:) Karl IV
Kaiser von Gottes Gnaden..., s. 532-533, nr 190.

%7 Ibidem.

3 J. Fajt, M. Horsch, Zwischen Pragund Luxemburg - eine
Landbriicke in den Westen, (w:) Karl IV, Kaiser von
Gottes Gnaden..., s. 376-377.

% Ibidem.

4 Thidem.

4 B. Guldan-Klamecka, A. Ziomecka, op. cit., s. 234-236,
nr [11-23.

4 M. Kochanowska-Reiche, Figura sw. Barbary, (w:)
Slgsk. Perta w koronie czeskiej. Trzy okresy $wietnosci
w relacjach artystycznych Slgska i Czech, red. A. Nie-
dzielenko, Vit Vlnas, Ndrodni galerie v Praze, 2006,
5. 69 (nr1.2.39).

4 H. Braune, E. Wiese, Schlesische Malerei und Plastik des
Mittelalters. Kritischer Katalog der ustellung in Breslau
1926, Alfred Kréner Verlag in Leipzig [1926], s. 28
(nr 50), Tfl. 47 - datowana przez niemieckich bada-
czy na 2 dekade XV w. wigzana byla z twéreg Pigknej
Madonny Wroclawskiej (ktérego badacze uznawali
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za tworce Ukrzyzowania w Kaplicy Dumlosych);
H. Medrek, op. cit., s. 55. Mierzy 97 em.

4 7Z. Bialtowicz-Krygierowa, Maria z Dziecigtkiem
[MNP P 879] - karta naukowa zabytku w dokumen-
tacji Galerii Sztuki Sredniowiecznej Muzeum Narodo-
wego w Poznaniu. Figura zostata zakupiona do zbioréw
w1978 1. z terenéw Pomorza Zachodniego. Uchodzi za
zabytek z Dolnej Saksonii lub Meklemburgii z okresu
ok. 1420-1430, jednak w kontekscie analogii ze Zgo-
rzelca 1 Pilzna wydaje si¢, ze moze raczej pochodzi¢
z terenéw Nowej Marchii. Mierzy 99 cm.
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Alesser-known Madonna of Brudzewo occupies a
special place among the sculptures from Wielkopol-
ska representing the beautiful style. Its form points
to a genetic dependence on the Madonna of Pilzno
from before 1384. The sculpture from Brudzewo
has three immediate analogies in Poland. These
are: a figure from the church of St. Jan Kanty in
Poznan, preserved in half, the Madonna of Kazimi-
erz Dolny (MNW), Madonna of Sieradz (convent
of Ursuline Sisters). To date the interdependencies
between the four sculptures have not been analysed
in depth. The Madonna of Kazimierz Dolny is the
best known in this group. As of the 1930s it has
been unequivocally seen as a sculpture made in
Krakow around 1430-1440. A similar opinion was
put forth with respect to the sculpture from Sieradz
from ca. 1420-1430. However, two of the four similar
figures can be found in Wielkopolska and therefore
the creation of the entire series should be linked
with the operation of a workshop active in Poznan.
This opinion is based on historical circumstances.
In the early 15th century Brudzewo was owned by
Mirostaw of Natecz coat of arms. In 1392 he studied
in Prague and prior to 1408 was appointed a canon
in Poznan and Gniezno. As of 1415 he developed
his career at the papal court abroad. Pope Martin V
nominated him Bishop of Poznan in 1426, but he

did not manage to assume his duties before his death
in 1427. Mirostaw can be regarded as the founder of
St. Mary’s altar in his native parish, at a time when
he was pursuing his career in Wielkopolska. He may
have brought a workshop to Poznan or imported
from Bohemia a figure which later became a local
model for a series of the four extant sculptures. The
development of Mirostaw’s career shows that the
Madonnas of Brudzewo and Poznan were made ca.
1410. The Madonna of Kazimierz was made slightly
later, while the slightly different figure from Sieradz
was carved ca. 1420. The series of four figures has no
close analogies in the sculpture of Matopolska and
Silesia. Analogies to the arrangement of the draperies
of Mary’s robes and the compositional set-up of the
figure may be found in Bohemian sculpture of the late
14th and early 15th centuries, in the figures of Ma-
donnas of Pilzno (so-called Drouzeticka), Madonna
of Mithlhausen-on-Neckar (now in Ludwigsburg),
both imported from Bohemia, and some images of
Madonnas on Czech paintings from the early 15th
century. Therefore there is every indication that the
creation of this particular group of Madonnas can be
linked with a workshop active in Poznan in the early
15th century and that its operation can be regarded
as a direct impact of Bohemian sculpture on the
beautiful style in Wielkopolska.

Madonna
of Brudzewo

—the Bohemian

impetus for
the beautiful
style in

Wielkopolska

SUMMARY
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Adoracja Drziecigtka z kolekcji Muzeum
Narodowego w Poznaniu jest dzietem Laz-
zaro Bastianiego, przedstawiciela szkoty
weneckiej, malarstwa przetomu XViXVIw.
Cho¢ mniejszej rangi niz prace wspdteze-
snych mu braci Bellinich, zastuguje bez wat-
pienia na uwagg.

Obraz powstat we Wloszech, ok. 1500 r.
Jego tematyka i forma wskazuja na przezna-
czenie kultowe. Dzielo to w literaturze wy-
stepuje jako Matka Boska z Dziecigtkiem,
katalog z 1939 r., natomiast w katalogach
z 1961 1 1962 jako Matka Boska adorujgca
Drziecigtko. W tle sceny z zycia Tobiasza, a w
roku 1968 jako Madonna z Dziecigtkiem.
W wydanym w 1995 r. katalogu zbiorow
autorstwa Marii Skubiszewskiej Malarstwo
wiloskie do 1600 przyjeto tytul Madonna
z Dziecigtkiem (Adoracja Dziecigtka) , taki jak
adnotacja w karcie inwentarzowej MNP

Zmianie ulegla atrybucja obrazu. W Ksie-
dze Dobrodziejow (1925) okreslany byt
jako ,obraz nieznanego mistrza”, a w kata-
logu muzealnym z 1939 r. jako obraz z kre-
gu szkoly weneckiej ok. 1500. W 1957 r.
atrybucji obrazu jako dziela Lazzaro Bastia-
niego dokonata Anna Dobrzycka, na pod-
stawie poréwnania z Madonng z Dziecigt-
kiem w National Gallery w Londynie (inw.
nr. 1953). Analogii do figury Marii i Dzie-
cigtka dostarczyl réwniez obraz z Fundacji
Helen Clay w Pittsburgu (USA)?2.

Wezesniejsze losy Adoracji Dziecigtkanie
saznane. W 1925 r. zostata przekazana jako
dar Towarzystwa Przyjaciét Muzeum Wiel-
kopolskiego dla Muzeum Wielkopolskiego
w Poznaniu?®.

Brak dokumentow dotyczacych Towarzy-
stwa Przyjaciét Muzeum Wielkopolskiego,

ktore splonety w czasie II wojny $wiatowej

wraz z archiwum Starostwa Poznaniskiego,
uniemozliwia pozyskanie informacji na te-
mat pochodzenia obrazu.

W czasie okupacji niemieckiej figurowat
on w katalogu powotanego przez hitlerow-
cow Kaiser Friedrich Museum in Posen pod
numerem 466%. W 1943 r. obraz zostal wy-
wieziony przez okupanta niemieckiego do
Kahlau, a w 1945 r. przejety przez armie ra-
dziecka i wywieziony do Moskwy’. W ramach
rewindykacji dziet sztuki wywiezionych
z Polski obraz w 1956 r. powrdcit do Muzeum
Narodowego w Poznaniu, gdzie jest obecnie
przechowywany i eksponowany?.

Adoracja Dziecigtkaeksponowana byta 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
ta wystawg poddano obraz drobnym zabie-
gom konserwatorskim ( gléwnie drobne uzu-
pelnienia warstwy malarskiej). W 1962 r.
wystawe pokazano w Muzeum Okregowym
w Koszalinie, a w 1968 r. obraz eksponowa-
no na wystawie ,Malarstwo weneckie XV-
XVII w. ze zbioréw polskich oraz zbiorow
Muzeum Sztuk Picknych w Budapeszcie,
Galerii Drezdeniskiej 1 Galerii Narodowej
w Pradze. Warszawa-Drezno-Praga-Buda-
peszt”.

W 1989 r. obraz zostal przekazany w celu
przeprowadzenia konserwacji na Wydziat
Sztuk Pieknych Uniwersytetu Mikotaja Ko-
pernika w Toruniu, poczgtkowo do Zaktadu
Technologii i Technik Malarskich, gdzie byt
przedmiotem badani Doroty Raczkowskiej.
Nastepnie jeszcze w tym samym roku obraz
przekazano do Zaktadu Konserwacji Malar-
stwa i Rzezby Polichromowanej UMK, gdzie
poddano go zabiegom konserwatorskim —

Katarzyna
Wantuch

Adoracja
Dziecigtka —
dzieto
Lazzaro
Bastianiego
z Muzeum
Narodowego
w Poznaniu.
Budowa
techniczna,
atrybucja,
konserwacja

1 restauracja
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1. Lazzaro Bastiani,
Adoracja Dziecigtka,
ok. 1512, Muzeum
Narodowe w Poznaniu,
stan po konserwacji

w ramie i okasecie
1999 ., fot. W. Grzesik
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w pierwszym etapie prowadzonych przez
Grzegorza Gotubiaka, w drugim od 1992 r.
przez Katarzyne Wantuch’.

Grzegorz Gotubiak zawart w swojej pra-
cy® przeglad XIX-wiecznych technik konser-
watorskich, omawiajac niektore z nich bez-
posrednio na przyktadzie obrazu Bastianiego
— zabezpieczanie odwrocia obrazu przed jed-
nostronnym wysychaniem obrazu oraz sta-
bilizacje obrazu poprzez zalozenie parkietu.
Parkietowanie uznawano wéwczas za naj-
pewniejszy sposdb zabezpieczania obrazéw o

tendencji do pekania, paczenia, rozklejania

spoin. W tak pozytywnej jego ocenie dzi$
dostrzega sie zZrodto nagminnego 1 bezkry-
tycznego stosowania zabiegu nawet wobec
obrazéw niekoniecznie tego wymagajacych.
Obecnosé¢ parkietu podnosita range obrazu
i dodawata mu wartosci.

Na przyktadzie Adoracji Dziecigtka moz-
na odnotowac ogdlny postep, jaki dokonat
sie wowczas w metodach konserwacji. Jego
przejawem bylo usuniecie zniszczonego
podobrazia i zastgpienie go deskg parkie-
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2. Witryna klimatyczna
umieszczona w ramce
obrazu.

Projekt, wykonanie,

fot. K. Wantuch

towa’. Wykonawce zabiegéw konserwator-

skich cechowala fachowos¢ i rzetelnos¢. In-
gerencje w warstwie malarskiej prezentujg
sie jednak inaczej. Kity 1 retusze wielokrot-
nie nachodzg na oryginat, wystepujg prze-
suniecia warstwy malarskiej spowodowane
zabiegiem parkietowania. Réznice w pozio-
mie wykonania zabiegéw wskazujg na cha-
rakterystyczng dla XIX w. dwuetapowosé
konserwacji z podziatem na cze$¢ tech-
niczng i artystyczng. Zniszezenia powstate
w obrazie byly jednak nie tylko wynikiem
przeprowadzonych zabiegéw konserwator-
skich, ale przede wszystkim ztych warun-

kow przechowywania.

Brak informacji na temat ewentualnych
konserwacji oraz ekspozycji obiektu przed
1956 r. Mozna przypuszczad, iz zabiegu za-
fozenia parkietazu i wigzgcego sie z nim
zdublowania Scienionego oryginalnego
podobrazia dokonano przed rokiem 1925,
bowiem na jednej z pionowych listew wid-
nieje otéwkiem wypisana data przyjecia
obiektu do Muzeum Wielkopolskiego.

Zamierzeniem Doroty Raczkowskiej
byto poréwnanie budowy technicznej obra-
zu Bastianiego z danymi na temat budowy
innych dziet malarza, aby potwierdzi¢ tym
samym atrybucje wykonana przez A. Do-
brzycka!?. Poniewaz nie udato jej si¢ uzyskac
takich danych (kontaktowata si¢ gléwnie
z galeriami, ktére w swych zbiorach posia-
dajg obrazy L. Bastianiego, tj. Museo Correr
w Wenecji, National Gallery w Londynie)
sprawa atrybucji obrazu na podstawie badan
technologicznych pozostata nadal otwarta.
Z drugiej strony poréwnanie wynikéw ba-
dan z badaniami przeprowadzonymi na in-
nych obrazach tego kregu i czasu (17 obra-
z6w znajdujacych sie w zbiorach polskich)
nie wykluczata autorstwa Bastianiego
i okresu powstania dziela. Autorce pracy
udato sie ponadto: ustali¢ kolejne etapy po-
wstawania obrazu i okresli¢ uzyte dojego na-
malowania materialy, okresli¢ relacje pomie-
dzy jego budowa techniczna a technikg
malarstwa wloskiego 1 weneckiego przefomu
XV 1 XVIw. W efekcie Dorota Raczkowska
potwierdzita oraz okreslita czas jego powsta-
nia na poczatek XVI w. Autorka zapropo-
nowata tez odmienny tytut: Adoracja Dzie-
cigtka w scenie gtownej (do tej pory jako
Madonna z Dziecigtkiem) okre§lajgc zara-
zem tematyke scenek w tle jako starotesta-

mentowg historie Tobiasza.

Lazarro Bastiani i jego tworczosé
w Swietle literatury

Zaréwno starsze, jak i ostatnie opracowa-
nia traktuja Bastianiego ubocznie, przy oka-
zji wiekszych opracowan o malarstwie we-
neckim czasu renesansu!!, badz tez przy
okazji monografii stawniejszych od Bastia-
niego malarzy tego kregu takich, jak Vittore
Carpaccio' badz Bellinich®. W stowniko-
wych 1 encyklopedycznych opracowaniach

z zakresu historii sztuki, Bastiani jest na
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ogodt tylko wzmiankowany'. W starszych
jest to tylko krotka nota okreslajaca Ba-
stianiego jako malarza weneckiego, pozosta-
jacego pod wplywem Bellinich, Carpaccia
1 Vivariniego. Biografia artysty jest niekom-
pletna, nieznany jest pierwszy okres jego
zycia. Data narodzin malarza jest niescista,
podawana réznie. Najpelniej szczegdty bio-
grafii podaje ,Allgemeines Kunstler — Lexi-
kon” z 1993, edzie zamieszczono komplet-
ny, jak si¢ wydaje spis dziel malarza, zaréwno
pewnych, sygnowanych, jak i przypisywa-
nych Bastianiemu przez réznych autoréw,
gléwnie L. Longhiego oraz L. Collobi®’. Wia-
$nie L. Collobiego jest autorem jednego z nie-
wielu, monograficznego artykutu o L. Bastia-
nim z 1939 r., na ktéry powoluje sie wielu
autoréw pdzniejszych opracowan’®.
Podsumowujac stan wiedzy o L. Bastia-
nim wedltug zebranej literatury, przyja¢
mozna, ze Bastiani Lazzaro — (Lazzaro Se-
bastiani, Lazzaro Bastian zw. Sebastian)
urodzit si¢ ok. 1425 r.,a zmart 7111 1512 1.
w Wenecji w Szkole San Marco, z ktdra byt
zwigzany od 1494 r.'7 Do miasta tego, ktdre
wybral jako miejsce swego zamieszkania,
dotart prawdopodobnie w latach 90. XV w.,
wkrétee po wyjezdzie Mantegni do Mantui.
Mlodos¢ prawdopodobnie spedzit w Padwie.
Jego wezesne prace wykazuja wptyw Andrea
Mantegny, co objawia si¢ zainteresowaniem
formami klasycznymi, obtymi, rzezbiarski-
mi formami. W latach 60. XV w. miat wspot-
pracowac¢ z Giovannim Bellinim przy trzech
tryptykach dla kosciotéw weneckich. W la-
tach 80. XV w. pracowat z Gentile Bellinim
dla Scuda Grande di San Marco w Wenecji.
Zwiazany jest z kregiem tesciéw Mantegny
(rodzina Belliniego). Stosunkowo mato za-
chowalo sie zrodet, ktore bytyby pomocne
w opracowaniu biografii artysty.
Pozostawat pod wptywem Bellinich 1 Vi-
varinigo. Okreslany bywa czesto jako eklek-

tyk podatny na wptywy innych malarzy.
Przez niektorych zaliczany jest takze do gru-
py prymitywistéw wloskichs. Wszyscy zdaja
sie by¢ zgodni co do istotnych wpltywow za-
réwno Bellinich, jak i Vivariniego i Carpac-
cia’. Dostrzegajg przy tym wplywy padew-
skiego kregu Sguarciona, ktére widoczne sg
najbardziej w pierwszej fazie twdrczosci
malarza.

P.F. Brown uwaza, ze wptyw Belliniego
nie byt tylko formalny, ale miat réwniez
charakter profesjonalnego patronatu nad
Bastianim?®.

Z roku 1460 pochodzi wzmianka o za-
placeniu Bastianiemu 30 dukatéw za obraz
oftarzowy z historig Dawida dla kosciota
San Samuele. Zamawiajacym byt gwardian
ze Szkoty San Marco.

W 1473 r. byl juz szeroko znany i cenio-
ny jako malarz, co potwierdza list Antonio
de Coraedi z Pery do swego krewnego z We-
necji, w ktérym Antonio prosi go o zamé-
wienie u Bastianiego obrazu z przedstawie-
niem Chrystusa. O tym, iz Bastiani byt juz
wtedy cenionym malarzem (nawet na réw-
ni z Bellinim) $wiadczy wypowiedz zama-
wiajgcego, aby tylko w razie $mierci Bastia-
niego odda¢ zaméwienie Belliniemu.

W latach 1470-1480 Bastiani byt czton-
kiem Szkoty San Marco, dla ktérej namalo-
wat dwa obrazy (Ostatnia komuniai Pogrzeb
Sw. Hieronima, Galeria dell’Accademia, We-
necja).

W opracowaniach monograficznych po-
$wieconych innym malarzom tego czasu
wiadomo, ze w 1505 r. wraz z Benedetto
Diana malowat chorggwie na placu Sw. Mar-
ka w Wenecji. W 1508 r. wraz z Vittore
Carpaciem i Vittore di Mateo (zw. Bellinia-
no) mial zaszezyt byé¢ cztonkiem komisji
oceniajacej malowidta Giorgiona na fasadzie
Fondaco dei Tedeschi.
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Adoracja Dziecigtka na tle warsztatu
Lazzaro Bastianiego

Stowo ,warsztat” mozna rozumieé wielo-
rako. Pojecie to mozna odnies¢ do zespotu
umiejetnosci manualnych oraz wiedzy
z zakresu technologii i technik, ktore
oprécz pewnosci reki, umiejetnosci budo-
wy kompozycji obrazu, wyczucia koloru
i wreszcie szeroko rozumianego talentu
musi posiadaé artysta-mistrz.

Organizacja cechowa $redniowieczna
kontrolowata jako$¢ techniczng obiektow
malarstwairzezby, traktowanych wtedyjako
rodzaj rzemiosta. W renesansowym kulcie
cztowieka znalazto swe miejsce i malarstwo,
jako jeden z wytworéw ludzkiego intelektu
1 umiejetnosci.

W $wietle badan technologicznych
D. Raczkowskiej oraz obserwacji Adoracja
Drziecigtka z poznanskiego muzeum jawi sie
jako praca dobra pod wzgledem merytorycz-
nym?!. Wyniki badan wykazaty analogie
warsztatu Bastianiego z innymi obrazami
tego kregu 1 czasu.

Terminu ,warsztat” autorka uzywa dla
okreslenia kregu malarzy 1 ich uczniéw badz
tylko terminatoréw, ktérzy pracujg wspdlnie
nad realizacjami malarskimi w pracowni da-
nego mistrza podjego nadzorem i kierunkiem.

W czasach Bellinich, w ktérych zyt Ba-
stiani, powszechne byly duze warsztaty ma-
larskie czesto ztozone z cztonkow tej samej
rodziny. On sam pozostawit wiele dziet,
przypisywanych jemu samemu, badz jego
warsztatowi.

A. Chastel w swej pracy w uzupelnieniu
noty biograficznej o artyscie, podaje kilku
innych cztonkéw tej samej rodziny pod
wspélnym okre§leniem ,Bastiani — famille
de peintres Venitiens” (rodzina malarzy
weneckich)?. Wymienia kolejno: Marco
(1435-1480) specjalista dekorator (Scuola

di San Marco); Lazzaro (c. 1425/307-
1512) brat Marco, czynny od ok. 1484,
wplyw Vivariniego, Belliniego, Carpaccia;
Alvise (czynny od 1457 do 1485) syn Mar-
co, specjalista od obrazéw 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
obrazéw w Scuola di San Marco, 1494,
Dele Misericordie, 1500. Brak jednak da-
nych o istnieniu ich wspdlnego warsztatu.
Wzmiankowany wezesniej, zachowany list,
formutujacy prosbe o zaméwienie obrazu
u Bastianiego, potwierdza zaréwno duzg po-
pularno$¢ malarza i wysoka jego ocene
przez wspolezesnych, jak réwniez pozwala
sadzi¢, iz jako ceniony malarz mogt prowa-
dzi¢ wigkszy warsztat?.

Katalog zbioréw z Muzeum Correr
oprocz ,dziel Bastianiego” wyrdznia takze
,dziela warsztatu Bastianiego” (bottega del
Bastiani), wéréd ktérych Nawiedzenie
(La visitazione di Mari Vergine) w opraco-
waniu szczegbtow krajobrazu przypomina
scenki z obrazu w muzeum poznaniskim?*.
Tam tez wprowadzono okreslenie: ,nasla-
dowcey Bastianiego” (Modi del Bastiani).
W odniesieniu do takich obrazéw jak: Ma-
donna col Bambino, oraz San Cosimae S. Da-
miano, S. Domenico e S. Agostino %°.

Trzy madonny - repliki autorskie czy
dzieta warsztatowe?

Nowym §ladem w badaniach nad twér-
czoscig malarza, wigzgcym sie réwniez po-
$rednio ze sprawg warsztatu, jest odnalezie-
nie w fototece Galerii Waszyngtonskiej
zdjecia obrazu, ktory w scenie gtownej —
przedstawieniu Madonny adorujacej Dzie-
cigtko — jest uderzajaco podobny do obrazu

z muzeum poznanskiego®. Rézni si¢ nato-
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3. Lazzaro Bastiani,
Madonna z Dziecigt-
kiem, National Gallery
of Art. Biblioteka Wa-
shington

4. Lazzaro Bastiani,
Madonna z Dziecigt-
kiem, Frick Art Refe-
rence Library, New
York z kolekeji E. Spey-
era
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miast w szczegdtach modelunku stroju, wy-
razie twarzy postaci oraz przede wszystkim
scenkami w tle, po obu stronach kotary.
Z tego, co udato si¢ ustali¢ (doktadne od-
czytanie scenek ze zdjecia jest utrudnione),
sa to prawdopodobnie przedstawienia z hi-
storii Hioba.

Poréwnujac te dwa tak podobne do sie-
bie obrazy nasuwa si¢ wrazenie wtérnego
wykonania obrazu z muzeum poznanskie-
2o w stosunku do obrazu, ktérego czarno-
biate zdjecie znaleziono w fototece waszyng-
tonskiej galerii narodowej (il. 3)%. Obraz
ypoznanski” (il. 5) wydaje sie by¢ stabiej
opracowany pod wzgledem malarskim, od-
mienny jest modelunek Madonny i Dzie-
cigtka oraz inaczej opracowane szczegoly,
ktére wykonane s3 nasladowczo, ale jakby
bez zrozumienia pierwowzoru. Najwazniej-
szym przyktadem potwierdzajgcym te teze
jest sposob opracowania prawego oka Ma-

rii, a zwlaszcza cienia rzuconego przez rze-

sy, gdzie jego ukosny kierunek podania
$wiattocienia jest nieuzasadniony. W wer-
sji waszyngtonskiej inaczej uktada si¢ cien,
kierunek padania $wiatta jest wlasciwy, bar-
dziej subtelne sg twarze Marii i Dzieciatka —
oczywiscie nalezy wziaé pod uwage zaréwno
zly stan zachowania obrazu z Poznania, jak
i ewentualne ingerencje w strukture ma-
larska obrazu z Waszyngtonu, ktoérych zakre-
su nie da sie ustali¢ na podstawie zdjecia®.
W kontekscie rozwazan warsztatowych
obraz z Muzeum Narodowego w Poznaniu
uwaza sie za wersje wykonang w warsztacie
Bastianiego, prawdopodobnie pod jego pa-
tronatem. Duza, jak si¢ wydaje, byta popu-
larnos¢ tego dewocyjnie ujetego przedsta-
wienia Madonny, co potwierdza liczba
odnalezionych wersji podobnej kompozycji
obrazu. Zdarzato si¢ bowiem, i to z pewno-
$cig nie tylko w warsztacie Bastianiego, ze
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5. Lazzaro Bastiani,
Madonna z Dziecigt-
kiem, Muzeum Naro-
dowe w Poznaniu,
fot. K. Wantuch

malarz (badz jego uczniowie) wykorzysty-

wali kilkakrotnie ten sam karton z kompo-
zycjg obrazu, 1 to nawet w odstepie kilku-
letnim?. Zatozenie, iz obraz poznanski
mogt powstaé wg kartonu obrazu juz istnie-
jacego, potwierdza odnalezienie trzeciej wer-
sji obrazu (il. 4), ktory jest identyczny, tak
w scenie gtownej, jak i w scenkach w tle
z obrazem znalezionym w archiwach galerii
waszyngtonskiej. Wedtug Helen Sanger
z Frick Art Reference Library w Nowym Jor-
ku obraz ten umieszczony jest na liscie bi-
blioteki w kolekeji Edgara Speyera. Nie uda-
fo sie, pomimo nawigzania kontaktu z Vivien
C. Speyer, ustali¢ miejsca przechowywania
obrazu. Brak jest informacji o sygnaturze,
ktora bytaby cennym dowodem w sprawie
atrybucji obrazu z poznanskiego muzeum.
W tej sytuacji trudno ustali¢, ktory z trzech
odnalezionych obrazéw jest autorski badz

pierwszy w stosunku do pozostatych.

W celu potwierdzenia tezy o warsztatowym
pochodzeniu wszystkich wersjiiich powsta-
niu z tej samej kalki, wykonano analize
komputerowg rysunku kolejnych wersji*.
Wersje obrazu (ilustracje 314) posiadajgce
te same scenki w tle (prawdopodobnie hi-
storia Hioba) nalozono na siebie w celu
sprawdzenia czy pokrywa si¢ rysunek wo-
lumenu postaci i gtéwnych linii twarzy
Madonny. Otrzymany wynik byt zadowala-
jacy. Nalozenie sie linii objeto catg po-
wierzchnie obrazu (il. 6). Lekkie przesu-
niecia w partii dtoni czy postaci Dziecigtka
mogty wynikaé badz ze zbiegu linii przy fo-
tografowaniu obrazu, badz tez z przesunie-
cia przy samym przenoszeniu rysunku z kal-
ki. Analiza komputerowa wersji obrazu
(ilustracje 41 5) nie data idealnego nato-
zenia sie rysunku sceny gtownej (il. 7). Po-
niewaz obie wersje posiadaty odmienne
scenki w tle, natozenie pozwolito tylko na
znalezienie analogii w kompozycji obu ob-
razdéw. Duze przesuniecia w obrebie obu po-
staci sceny glownej mogg wynikac z tych sa-
mych przyczyn, cooméwione powyzej. Choé
przesuniecia sa duze, rysunki twarzy Ma-
donny naktadajg si¢ na siebie z wyjatkiem
dolnej czesci — okolice ust 1 brody. Mozna
zatozy¢, iz odmiennos¢ tematyczna scenek,
$wiadczgea o indywidualnym zamdéwieniu
klienta, miata réwniez zwiazek z mniejszym
formatem obrazu poznanskiego, co z kolei
wplyneto na przesuniecie kompozycji w de-
talach. Byé moze dalsza analiza zdje¢ lub tez
autopsja obrazoéw pozwoli sprecyzowac da-
lej idgce wnioski.

Ikonografia obrazu

Ujecie Adoracji Dziecigtka zastosowane
w omawianym obrazie nalezy do szczegol-
nie ulubionych przez malarzy weneckich,
zwlaszeza kregu Belliniego 1 byto popular-
ne od pot. XV do pol. XVIw.
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6. Komputerowe nato-
zenie zdje¢ nr 314

7. Komputerowe nato-
zenie zdje¢ nr 41 5
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Centralng czescig obrazu i réwnoczesnie

jego pionowg osig kompozycyjng jest Ma-
donna przedstawiona na tle ciemnej, blekit-
nej kotary. Kotara to pozostatosé po przed-
stawieniach Madonny Tronujgcej; stanowi
jednoczesnie swoiste oddzielenie sacrum od
profanum. Po obu jej stronach przedstawio-
no sceny ze starotestamentowej legendy
o Tobiaszu. O§ poziomg kompozycji stano-
wi postaé lezacego na kamiennym parape-
cie Dziecigtka. Obie postaci tworza kompo-
zycje opartg na tréjkacie réwnoramiennym,
w Renesansie bardzo popularng. Dopelnie-
niem motywu gtéwnego sg szczyty dachow
1 pagorkow w scenkach bocznych, uktada-
jace sie w lekki tuk wklesty, ktory wyraznie
odcina sie od jasnego, szaro-niebieskiego
nieba.

Posta¢ Madonny przedstawiona jest w uje-
ciu popiersiowym w pozie statycznej. Glowa
przechylona jest w jej prawg strone w kierun-
ku gléwki Dziecigtka. Otacza ja cienki, led-
wo widoczny zloty nimb. Maria ma twarz

skupiong o tagodnie modelowanej jasnej
karnacji, duze oczy ze spuszczonymi powie-
kami, waski nos oraz mate usta. Odziana jest
w czerwong suknig oraz tradycyjny blekit-
ny plaszcz. Wlosy zastania biate maforium,
lekko spuszczone na czoto, z koficami zato-
zonymi za dekolt sukni. Dfonie Marii skrzy-
zowane sg na jej piersi, przy czym prawa na-
krywa lews, symbolizujgc adoracje i pelne,
bezgraniczne oddanie. Maty palec obu dlo-
ni jest lekko ugiety, co uwidacznia wplyw
6wezesnej obyczajowosci 1 jest oznaka szla-
chetnosci 1 elegancji gestu.

Dziecigtko umieszczone jest na kamien-
nym parapecie, ktory byt czesto malowany
przez weneckich malarzy, a ktorego uzycie
umozliwito bardziej samodzielne przedsta-
wienie Dziecigtka. Motyw parapetu jest wy-
nikiem ewolucji przedstawienia Madonny
Tronujgcej na kamiennej platformie. Symbo-
lizuje on jednoczesnie granice wiecznosci
i doczesnosci. Dziecigtko lezy swobodnie

z lekko podkurczonymi nézkami, z rekoma



Adoracja Dziecigtka — dzieto Lazzaro Bastianiego z Muzeum Narodowego w Poznaniu

8. Lazzaro Bastiani,
Madonna z Dziecigt-
kiem, National Galle-
ry of Art, Washington

utozonymi na tutowiu (jedna reka oparta

jest na brzuszku, druga na piersi), a gtéwka
wspartg na szaro-niebieskiej poduszce. Ciato
Dziecigtka cze$ciowo przykrywa mocno
zmarszczona tkanina opleciona wokét ud
iramion, zwigzana na piersi w wezel. Glow-
ka Dziecigtka jest lekko skrecona w lewo
w strone Matki. Twarz modelowana jest bar-
dziej $wiatlocieniowo niz twarz Marii. Jest

to twarz dziecka, okraggta, z matym noskiem,

ciemnobrazowymi oczamii skreconymi nad
czotem puklami wlosow.

Przedstawienia w ujeciu symultanicznym
umieszczone sa po obu stronach kotary
izawierajg legende o Tobiaszu 1 Archaniele
Rafaelu®’. Sceny po lewej stronie - od dotu
—przedstawiajg Tobiasza fapigcego rybe i stu-
chajacego polecen Rafaela. Rafael trzyma w
reku puszke na z6¥¢ rybig. Powyzej znajduje
sie scena przyjecia Tobiasza w domu Ragu-
ela, ojca Sary. Po prawej stronie obrazu, na
tle groty zostala przedstawiona scena walki
Rafaela ze ztym duchem Asmodeuszem.
Ponizej ukazany zostal bogaty orszak §lub-
ny Sary i Tobiasza, ktorzy przybyli do Nini-
wy do oczekujgcego na syna starego Tobita.
W arkadzie jego domu przedstawiono sce-
ne uzdrowienia wzroku Tobita przez potar-
cie oczu z6lcig rybig przywieziona przez
Tobiasza®.

Wszystkim scenom towarzyszy bialy pies
z czerwong obrozg?, zwierze uwazane
w Persji za $wiete. Symbolizuje jednoczesnie
obszar dobra 1 zla, doczesnosé 1 wiecznosé.
Jest zapowiedzig $mierci. Zaréwno pies, jak
iinne majgce symboliczne znaczenie przed-
stawienia, s3 prefiguracjg meki i zmartwych-
wstania Chrystusa.

ZAGADNIENIA TECHNIKI, METODY I WYNIKI BADAN?*

(Badania oryginalnych materiatéw — D. Raczkowska,

Badania uzupehiajgce warstw retuszy — prof. dr hab. A. Godzicki, K. Wantuch).

METODY
Metody fizyczne
Zastosowano obserwacje lica i odwrocia ob-
razu w $wietle normalnym, padajgcym pro-
stopadle i skosnie, okiem nieuzbrojonym
oraz przy uzyciu lupy, binokularu 1 kolpo-

skopu.

USTALENIA

— cechy makroskopowe drewna wtérnego
podobrazia,

— rodzaj i wymiar parkietu,

— barwa i grubos¢ oraz charakter zaprawy,
widocznej w ubytkach,

— paleta wizualna 1 czeSciowo rzeczywista,

— sposéb wykonania rysunku i samego
opracowania malarskiego,

— zakres oryginatu.
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Zastosowano obserwacje licaiodwrociaob- - ustalenie stanu zachowania obrazu,
razu w $wietle analitycznym UV (I) oraz w tym réwniez zakresu oryginatu, choc¢
IR (II). silna fluorescencja grubych werniksow

zacierata jego czytelnos¢;

— pomoc w odezytaniu wtdrnego napisu na
odwrociu, przypisujgcego obraz Mante-
gnii.

— pomoc w odczytaniu rysunku linearnego

i szrafowanego w obrazie.

Zastosowano analize rentgenogramow — potwierdzenie przebiegu peknie¢ wtor-
nego podobrazia, a takze siatki spekan
zaprawy i warstwy malarskiej,

— ujawnienie zniszczenia desek pierwotne-
20 podobrazia dokonanego przez larwy
owaddw,

— stwierdzenie, iz w zaprawie nie wystepu-
je biel otowiana,

— dokladne okreslenie zakresu oryginatu,
a takze sposobu modelowania, w tym
réwniez szerokosci uzytych pedzli 1 spo-
sobu ich prowadzenia; rodzaju wypelnia-
czy w kitach,

— okreslenie sposobu taczenia desek pier-

wotnego 1 wtérnego podobrazia.

Zastosowano identyfikacje drewna pod-  Ustalenie poszczegolnych gatunkow drewna.
obrazia pierwotnego i wtérnego i drewna

parkietu®® poprzez wykonanie przekrojow

i obserwacje pod mikroskopem.

Zastosowano badanie preparatow mikro- - ustalenie sktadu poszczegolnych probek,
skopowych®. tzn. barw pigmentow 1 wypelniaczy oraz
ich ksztalt,

— pomiary granulometryczne wykonano za
pomocg mikroskopu stereoskopowego
z wyskalowanym mikrometrem okularo-
wym, z doktadnoscig do 7 mm; pomiary
te umozliwity w nastepnym etapie badan
okreslenie, ktore z pigmentdw sg pocho-
dzenia naturalnego. Podobna informacje
nosit réwniez ksztatt grudek pigmentow,
— wstepna identyfikacja oraz okreslenie ro-

dzaju wypelniacza zaprawy; preparaty ob-
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Zastosowano badania naszlifow?’.

Zastosowano badania prébek pigmentow
z zastosowanie spektralnej analizy emisyj-
nej®.

Zastosowano analize termiczng.

Zastosowano badania wtérnego werniksu
(warstwa spodnia — werniks olejno-dama-

TOWY).

Zastosowano badania wtérnego werniksu
(warstwa wierzchnia — werniks cyklohek-

SANONoOwYy).

Metody chemiczne

Zastosowano identyfikacje spoiw i oraz
pigmentoéw otowianych i miedziowych,
przeprowadzono metodg reakeji mikroche-
micznych oraz selektywnego wybarwiania
poszczegdlnych warstw na przekrojach po-
przecznych.

Zastosowano analize spoiw metoda chro-

matografii cienkowarstwowej*’ oraz réwno-

serwowano pod mikroskopem polaryza-
cyjnym. Stwierdzono w warstwach
spodnich duze, zdeformowane, uszko-
dzone mechanicznie krysztalty w formie
waskich tabliczekiigiel (lenzyna, tj. ges-
0 grosso); w warstwach wierzchnich —
drobne igietki (gips ptawiony, tj. gesso
sotile) z niewielkg domieszka wiekszych
krysztatow.

Przekroje obserwowano pod mikroskopem
w Swietle UV, co pozwolito okresli¢ przy-
puszczalny charakter warstw (np. zywica
prawdopodobnie mastyksowa w laserun-
kach 1 w imprimiturze oraz damarowa we
wtérnym, spodnim werniksie) oraz okresli¢
sktad warstw, np. biel otowiang o biekitnej

fluorescengji.

Analizie poddano prébki laserunku, wtor-
nego werniksu i kitow?*’. Obserwacje prowa-

dzono przy pomocy mikroskopu Boetiusa.

Analiza werniksu metoda spektrofotometrii
adsorpcyjnej w IR. Badanie wykonano na
aparacie Specord 7S IR prod. bytej NRD,
w zakresie 2200-400 cm™ czestotliwosci

promieniowania.

Badanie wykonano na aparacie Specord
IR -80 prod. bytej NRD, w zakresie 40—
4100 ecm™.

Przeprowadzone reakcje: z J, w KJ, z fuksyna
S, z czernig amidows, z Na,$S, z zelazocjan-
kiem potasu K, /Fe(CN) ./, reakeje biure-
towg, wybarwianie zielenig malachitows,

wybarwianie Sudanem czarnym B.
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legle wykonywano testy na hydroksy-
proling’.

Przeprowadzono dodatkowe reakcje identy-
fikujace zywice* 2 — reakcja zbezwodnikiem
octowym na obecnos¢ zywic naturalnych —
damary, mastyksu.

Zastosowano standardowe badania mikro-
chemiczne wypelniaczy i pigmentow.
Obserwowano przekroje pod mikroskopem
w Swietle UV, co pozwolito okresli¢ przy-
puszczalny charakter warstw (np. Zywica
prawdopodobnie mastyksowa w laserun-
kach i w imprimiturze oraz damarowa we
wtérnym, spodnim werniksie) oraz okre-
sli¢ sktad warstw, np. biel ofowiang o ble-
kitnej fluorescenciji.

Wyniki badan

Materialy pierwotne, technika wykonania*’

— podobrazie drewniane - zastosowano
cztery deski topolowe w pionowym ukta-
dzie o wymiarach: 860 x 670 mm x
2-3 mm (Scienione podczas konserwacji
w XIX w.) oraz sklejone na styk.

— przeklejenie pod zaprawe - uzyto kleju
glutynowego.

- zaprawa klejowo-gipsowa, pieciowar-
stwowa. Spoiwem zaprawy byt klej gluty-
nowy, a wypetniaczem drobno zmielona
lenzyna (CaSO,; w dolnych warstwach
oraz gips ptawiony, tzw. cienki, w gor-
nych. Pierwsze warstwy byly zakladane
w stanie lekko zzelowanym. Zaprawa
byla nastepnie lekko szlifowana oraz izo-
lowana stabo badz weale.

- rysunek wglebny wykonano ostrym na-
rzedziem w zaprawie, zaznacza nimby,
posta¢ Marii i brzegi kotary. W kilku
miejscach w tle nie zgadza sie on z obec-
nym przebiegiem kompozycji (sg to krét-
kie linie w scenach starotestamento-

wych).

— imprimitura jest olejno-zywiczna. Olej
orzechowy, przypuszczalnie sykatywowa-
ny, oraz prawdopodobnie mastyks, minia
i czern kostna.

- rysunek linearny na imprimiturze, opra-
cowany czernig kostng, cienkim pedzel-
kiem. Spoiwo do farby - przypuszczalnie
tempera. W najglebszych cieniach rysu-
nek wzbogacono szrafowaniem. Sg to
réwnolegte, dtugie, ostro zakoniczone li-
nie o szerokosci 0,25-0,5 mm (np. na
szyi Marii, jej dfoniach i palcach, nanéz-
kach Drzieciatka, czy tez czerwonej sukni
Marii).

— rysunek lawowany wykonany brazem
z rodziny ugréw prawdopodobnie w olej-
nym spoiwie — w najglebszych cieniach
w karnacjach, partiach pejzazu i w archi-
tekturze. Plasko takze w partii calej ko-

tary i parapetu oraz w laméwkach sukni.

Warstwa malarska
— spoiwo podmalowania jest jajowe, modyfi-

kowane olejem orzechowym, 4. a’putrido.
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Spoiwo laserunkéw - zastosowano olej orze-

chowy oraz prawdopodobnie mastyks.

Paleta pigmentow:

biel ofowiana — 2PbCO,xPb(OH) ,,
z6kcien cynowo-otowiowa — 2PbOxSnO,,
cynober - HgS,

minia - Pb,O,,

kraplak,

azuryt naturalny - 2CuCO,xCu(OH),,
malachit - CuCO,xCu(OH), ,

brazy zelazowe /ugier — Fe(OH),,
miedzianka - Cu/CH,CO0/
,x2Cu(OH),,

czern kostna,

zloto proszkowe w nimbach (spoiwo —
guma arabska).

Werniksu autorskiego nie stwierdzono.

Materialy wtérne, poprzednie konserwacje

I. Konserwacja z okresu XIX w.

I1.

podobrazie — wtérne podobrazie (deska
parkietowa wykonana z drewna orzecha
wloskiego zostata po $cienieniu oryginal-
nego podobrazia przyklejona klejem glu-
tynowym) sktada sie z trzech desek
faczonych na styk. Wymiary desek: I —
865 x 184-189 x 5-7 mm, 11 - 865 x 239
x 236 x 5 mm, Il - 865 252 -226 x 5-6
mm. Deski ciete stycznie pod katem. Li-
stwy parkietu wykonane s3 z jodty i przy-
klejone klejem glutynowym do podobra-
zia, 7 pionowych lekko sfazowanych,
statych, 7 poziomych, ruchomych. Pigta
listwa pionowa od lewej zostata wzdtuz-
nie sklejona z dwoch kawatkow.
wypehniacze 1 pigmenty - najprawdopo-
dobniej biel otowiana w kitach -
2PbCO,xPb(OH)

spoiwa — klej glutynowy w spoinie desek
wtérnego podobrazia, prawdopodobnie
Klej glutynowy w kitach i olejw retuszach.
Konserwacja z pocz. XX w.

wypehniacze i pigmenty- kreda w kitach
~CaCo,,

spoiwa —nie badano, prawdopodobnie
klej glutynowy w kitach i olej w retu-

szach,

[11. Konserwacja z lat 30. XX w.

wypelniacze 1 pigmenty- biel cynkowa
ZnO w retuszach,

spoiwa — olej w retuszach,

werniks - olejno-damarowy.

IV.  Konserwacjaz 1961 r.
wypetniacze 1 pigmenty - nie badano
sktadu retuszy,

spoiwa — olej w retuszach,

werniks - cykloheksanonowy (by¢ moze

zatozony pozniej).

V. Konserwacja z lat 1989-1990 (G. Gotu-
biak)

spoiwa — POW - sklejenie desek.

V1. Konserwacja z lat 1993-1994 (K. Wan-
tuch)*

spoiwa: klej kroliczy w kitach, coletta
(spoiwo, ktorym podklejano pecherze
i odspojenia warstwy malarskiej), sktad:
12% zelatyna —12 cz. obj., woda destylo-
wana - 24 cz. obj., melasa -4 cz. obj., ocet
winny 1 cz. obj., z6l¢ wotowa - 1 cz. obj.,
bioseptina — 1 % w stosunku do obj. ca-
fosci, — zywica akrylowa, Paraloid B-72 -
impregnat, 15% 1 20% - sztorce;

bariera przeciwwilgociowa — wosk + da-
mara, 1:1,7;

kity: klejowo-kredowy (wg Slan-
sky’ego): klej kroliczy 10% - 1 cz. obj.,
kreda - 3 cz. wag., kreda boloniska/ gips
plawiony - 1 cz. wag,., terpentyna wenec-
ka - 0,2 cz. obj., - kit epoksydowy ela-
styczny — ARALDITE HV , Bresciani”;
pigmenty: farby akwarelowe ,Leningrad”
(biata, tytanowa — ,Bresciani” oparta na
gumie arabskiej), farby zywiczne ,Ma-
imeri”;

werniks — damarowy, stabilizowany (Ti-
nuvin 292, stabilizator aminowy z grupy
-HALS, ,Ciba-Geigy”).
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Technika malowania poszczegol-
nych fragmentéw obrazu®

Opis ogdlny

Poprzez rysunek linearny i lawowany
osiggnieto wymodelowanie karnacji w kie-
runku cieni oraz okre$lono gléwne, ocie-
nione partie w scenie centralnejiw scenach
w tle. Opracowanie to wspétgrato z barwg
imprimatury (zloto-ugrowa) i wraz z nig
zostalo wykorzystane w niektérych partiach
obrazu, jak sceny biblijne, karnacje, parapet
oraz detale typu: lamowki kotary, czy tez
fredzle przy poduszce. Szaty za$, poduszka,
kotara i niebo nie wykorzystujg w ten spo-
s6b barwy imprimitury, zostaty one bowiem
w dalszym etapie pracy wykonane bardzo
kryjaco i impastowo.

Po swiatlocieniowym opracowaniu w kie-
runku cieni, poszerzono to opracowanie
w kierunku swiatet, wykonujac podmalowa-
nie bielg oraz mieszaninami bieli otowianej
z dodatkami niewielkich ilosci innych pig-
mentéw: azurytu naturalnego, zétcieni cy-
nowo-oftowianej, czerni kostnej, cynobru
iugru. Mieszaniny te najgrubiej ktadziono
wnajwyzszych swiatlach, gdzie daty one wy-
razne $lady pedzla, a w pélcieniach 1 miej-
scami réwniez w cieniach wykonano kolej-
ne warstwy z coraz wickszymi dodatkami
ww. pigmentéw do bieli. Uzyte pedzle mia-
ty podstawowe szerokosci 1, 1-3 1 4 cm
do wiekszych plaszczyzn takich, jak niebo,
parapet, kotara, czy tez szaty w scenie glow-
nej oraz 0,2-0,5 mm do karnacji i scen bi-
blijnych.

W niektorych partiach obrazu, jak np.
kotara i partie zieleni, nie wykonywano ta-
Lich opracowan bielg. Tu nakladano od razu
odpowiednie mieszaniny pigmentéw bez
bieli. W jednym i drugim przypadku kolej-
ne warstwy zaktadano na warstwy juz wy-
schniete, by¢ moze tylko lekko je szlifujac
inacierajac spoiwem. Warstw tych bylo nie-

wiele — liczac z laserunkami stwierdzono
w obrazie maksymalnie w jednym miejscu
4 warstwy (plaszcz Marii — partie §wiatet),
cho¢ zdarzajg sie i miejsca, gdzie wystepuje
tylko jedna warstwa (niebo). Z reguly
w catym obrazie zastosowano proste kolory,
zbudowane z dwoch pigmentéw, a maksy-
malnie z czterech, przy czym w czterech
przypadkach wystepuje laczenie w celu
otrzymania dodatkowej czystej barwy —
tj. faczenie blekitu z zolcienig w celu uzy-
skania zieleni, faczenie czerni z czerwienia,
a takze dawnego azurytu-bleckitu (dzis
zmienionego w malachit) z czerwienig
i ugrem, dajgce braz oraz laczenie czerwie-
ni z blekitem, dajgce filolet.

Laserunki i pétlaserunki wykonano po-
szerzajgc ww. palete pigmentéw o miedzian-
ke 1 kraplak, stosujac spoiwo olejno-zywicz-
ne. Plaszczyzny laserowano czystymi
pigmentami, w najglebszych cieniach za$ sto-
sowano odpowiednie dodatki brgzu i czerni.

W fazie koncowej opracowano detale
1 szezegdly. Czesé z nich zapewne wmalo-
wano na mokro tempera, jak np. detale ar-
chitektury w scenach czy ornament na po-
duszce, czesé jednak wykonano spoiwem
olejnym - pojedyncze wloski Dziecigtka —
na wyschnietych juz warstwach spodnich.

Opis szczegdtowy

Twarz i dfonie Marii - zastosowano line-
arnyilawowany rysunek — wielowarstwowo,
naniesiona cienko mieszanina bieli otowia-
nej i cynobru oraz niewielkiej ilosci azury-
tu - najjasniejszy 1 najgrubiej zatozony ko-
lor wystepuje w partiach najwyzszych
Swiatet. Kolejne warstwy coraz ciemniejsze,
rozcierane w kierunku cieni, potcienie i po-
liczki — potlaserunek z jasnego brazu zela-
zowego (ugru) i cynobru; cienie — laseru-
nek z czerni kostnej i brazu zelazowego;
wargi — ww. 16z karnacyjny; ww. pétlaseru-

nek; czysty cynober.
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Karnacja Dziecigtka - zasada nawarstwia-
nia i stosowane pigmenty - jak wyzej, jed-
nak z wigkszym udziatem pélcienia i cienia
otrzymanego przez laserunki wykonane na
podmalowaniu z koloru karnacyjnego i na
bragzowym lawowaniu w cieniach; oczy - biel
ofowiana z azurytem.

Wtosy Dzieciatka - $wiattocieniowe
opracowanie brgzem zelazowym na impri-
miturze; laserunki mieszaning czerni
kostnej z minig oraz ww. brgzem; jeden z la-
serunkow pokrywa wykonane na wyschnie-
tym juz podmalowaniu pojedyncze pasma
wloséw — biel ofowiana i ugier.

Plaszcz Marii - grube podmalowanie mie-
szaning duzej ilosci bieli ofowianej z nie-
wielkim dodatkiem azurytu w $wiattach
oraz cienko, mieszaning bieli otowianej ze
znaczng iloscig azurytu w pdlcieniach; przy-
puszczalnie catosciowo laserowany azury-
tem, a w cieniach dodatkowo pokrywany
grubo azurytem z czernia.

Czerwona suknia Marii - zasada malowa-
nia - jak wyzej, tj. podmalowanie bielg oto-
wiang oraz biela z cynobrem w $wiattach
i polcieniach; przypuszczalnie calosé lase-
rowana kraplakiem; cienie poglebione grubg
warstwg kraplaku z czernig; lamowki suk-
ni - delikatne $wiatta wykonane bielg ofo-
wiang z cynobrem; pojedyncze kreski wyko-
nane bragzem zelazowym.

Maforium - biel ofowiana oraz szarosé
z bieli olowianej z czernig kostna 1 czerwie-
nig (rodzaju czerwieni nie badano); w naj-
wyzszych cieniach - czern.

Zbtta szata Dziecigtka - grube podmalo-
wanie biela olowiang z zélcienig cynowo-oto-
wiang w §wiattach, rozcierane w kierunku
cieni; w pélcieniach cienka warstwa miesza-
niny ww. koloru z bragzem zelazowym, czer-
wienig i czernia; w polcieniach i cieniach la-
serunki brazem zelazowym 1 czernia.

Poduszka — w §wiattach mieszanina bieli

ofowianej, azurytu i cynobru; w polcieniach

podobna mieszanina, ale z mniejszym
udziatem bieli; w cieniach ww. mieszanina
z udziatem czerni dodatkowo pokrywana
czernig; kuleczki przy fredzlach poduszki -
$wiatla z bieli olowianej z z6kcieni; catosé
laserowana brazem zelazowym; fredzle —
opracowane malachitem; na tym opracowa-
niu wykonane bielg otowiang z zélcienig
cynowo-otowiang $wiatla; cienie z czerni;
calos¢ laserowana miedzianka.

Niebo - gruba warstwa bieli otowianej
z dodatkiem azurytu - im wyzej nad hory-
zontem, tym dodatek jest wigkszy; w oblo-
kach niewielki dodatek czerwieni (rodzaju
czerwieni nie badano).

Kotara — na catosciowym laserunku bra-
zem zelazowym zalozono ptasko mieszani-
ne¢ azurytu z minig i malachitem - cho¢
moze to by¢ réwniez zmieniony azuryt —
z lekkim przyciemnieniem przez niewielki
dodatek czerni, dzielae ja na cztery pozio-
me pasy; brzegi kotary - laserunek zielenia
na lawowaniu bragzem zelazowym.

Parapet - z oryginalnego opracowania
zachowat sie tu jedynie braz zelazowy z czer-
nig kostng potozone dos¢ laserunkowo
w dolnej jego czesci oraz warstwa bedaca
mieszaning czerni kostnej, malachitu, bra-
zu zelazowego 1 bieli otowianej wjego czesei
gornej, przypuszczalnie niegdys laserowana
ciemnym bragzem.

Scena biblijna po prawej - na wyzej wspo-
mnianym, $wiatfocieniowym, lawowanym
opracowaniu brgzem, np. partie ziemi, gro-
ta w skale, drzewka, potozono warstwy tem-
perowe. Ich sktad, poza czernig kostng z ar-
chitektury, zielenig z drzewek oraz partii
ziemi, okreslono hipotetycznie. Warstwy te
stanowig:

— mieszanina bieli ofowianej, z6Icieni cyno-
wo-olowiowej, azurytu i malachitu (by¢
moze to réwniez pierwotny azuryt, samo
juz bowiem polaczenie biekitu z z6kcienia

daje w efekcie zielenn) w partii ziemi
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o stopniowanej w kierunku cieni grubo-
§ci; laserowana w cieniach brazem;

— mieszanina bieli ofowianej, czerni kost-
nej, azurytu i czerwieni w partii rzeczki,
laserowana czgsciowo zielenig;

— mieszanina bieli ofowianej i czerni kost-
nejw architekturze; pigmentéw tych uzy-
to réwniez do opracowania szczegdtow,
np. kolumienki i ich kapiteli, a czernig
pokryto wnetrza okien i cienie w archi-
tekturze;

- mieszanina bieli olowianejz azurytem na
koputowym dachu wiezy oraz na gérnej
powierzchni arkady — dachéwki wyryso-
wano bielg otowiang;

— mieszanina brazu zelazowego z bielg oto-
wiang na wzgérzu oraz ta sama miesza-
nina z niewielkim dodatkiem czerwieni
w dolnej partii architektury i na drodze;
szezyt wzgorza oraz drzewka opracowa-

no na ciemnym brazie zelazowym, czer-

nig kostna i malachitem, laserujac je mie-

dzianka.

Pies — malowany czysta bielg otowiang
z czernig kostng, obrozke wykonano czystg
czerwienig; podobnie opracowano biatego
konia, z ciemno-zielong uprzeza.

Scena biblijna po lewej - ze scenki tej nie
pobierano zadnej probki, a wiec zrezygno-
wano z hipotetycznego opisu. Pewne jest
jedynie to, iz partie zieleni, roslinnosci
irzeczki wykonano analogicznymi pigmen-
tami, jak w scenie prawej. Analogicznie
réwniez potraktowano karnacje 1 szaty oséb,
rybe wymodelowano bielg z czernig 1 ziele-
nig, architekture zas bielg, brgzem, czerwie-
nig 1 czernig.

Zlocenia wykonano ztotem proszkowym,
przypuszczalnie ze spoiwem wodnym
(gumg arabska), na ukonczonej juz war-
stwie malarskiej; laserowane brazem zelazo-

wym 1 czernig kostng.

Stratygrafia obiektu przed konserwacjag w ZKMiRzP, 1989

Nrwar. Oznaczenie  Warstwa Datowanie Charakterystyka warstwy
graficzne chronologiczna
1. v 1961 r. werniks syntetyczny, wtérny
2. v 1961 1. retusze olejne
3. I11 ok. 1930 . werniks olejno-damarowy
4. 111 ok.19307. retusze olejne
5. 111 ok. 1930 . werniks posredni olejno-damarowy
6. I11 ok. 1930 . Lkity klejowo-kredowe
7. 11 k. XIX w. retusze olejne
8. 11 k. XIX w. kity zawierajace biel otowiang
9. I ok. 1500 r. warstwa malarska
10. [ ok. 1500 . zaprawa klejowo-gipsowa
11. [ ok. 1500 1. podobrazie oryginalne, topolowe
12. 11 k. XIXw. podobrazie wtorne, orzech wloski
13. 11 k. XIX w. listwy parkietowe, jodta
14. I11 ok. 1930 . kit woskowy

Stratygrafia obiektu po pierwszym etapie prac konserwatorskich

(Grzegorz Gotubiak) w ZKMiRzP, 1989

Nrwar. Oznaczenie  Warstwa Datowanie Charakterystyka warstwy
graficzne chronologiczna
1. 111 ok.1930r. retusze olejne
2. I11 ok. 1930 . werniks damarowo-olejny
3. 111 ok. 1930r. Lity kredowo-klejowe
4. II k. XIX w. retusze olejne
5. 11 k. XIX w. kity zawierajace biel otowiang
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6. I ok. 1500 r. warstwa malarska
7. I ok. 1500 r. zaprawa klejowo-gipsowa
8. I ok. 1500 r. podobrazie oryginalne, topolowe
9. 11 k. XIX w. podobrazie wtérne, orzech wloski
10. II k. XIXw. listwy parkietowe, jodta
11. v 1989r. spoina z POW

Stratygrafia obiektu po konserwacji w ZKMiRzP, 1994

Nrwar. Oznaczenie  Warstwa Datowanie Charakterystyka warstwy
graficzne chronologiczna
1. VI 1994 r. werniks koficowy damarowy, stabilizowany
2. VI 1994 r. retusze akwarelowe 1 zywiczne
3. VI 1994 r. werniks posredni, damarowy
4. VI 1994 r. kity emulsyjne, kredowo-klejowe
5. 111 ok.1930r. retusze olejne
6. 111 ok.1930r. werniks damarowo-olejny
7. 111 ok.1930r. Lity kredowo-klejowe
8. II k. XIX w. retusze olejne
9. II k. XIX w. kity zawierajace biel otowiang
10. I ok. 1500 r. warstwa malarska
11. I ok. 1500 r. zaprawa klejowo-gipsowa
12. I ok. 1500 1. podobrazie oryginalne, topolowe
13. 11 k. XIXw. podobrazie wtorne, orzech wloski
14. 11 k. XIX w. listwy parkietowe, jodta
15. VI 1994 r. kit epoksydowy

Zagadnienia konserwacji i restauracji

Stan zachowania obrazu

Wplyw na stan zachowania obrazu mia-
o sumujace sie oddziatywanie warunkow
srodowiska (T, Rh), starzenie si¢ materia-
16w oraz ingerencje konserwatorskie.

Oryginalne, drewniane podobrazie zosta-

4 zdublowane

fo $cienione do 0,2-0,3 mm
nanowe, wykonane z innego gatunku drew-
na i dodatkowo wzmocnione parkietazem
plaskim. Celem tego zabiegu miato by¢ ogra-
niczenie pracy podobrazia pod wptywem
wahan temperatury i wilgotnosci. Jego sku-
tek byt jednak dla obrazu bardziej szkodli-
wy niz zbawienny, nastapito bowiem usztyw-
nienie catej struktury, zahamowanie
naturalnych ruchéw desek oraz powstanie
szeregu naprezen, ktore ulegaty roztadowa-
niu poprzez powstanie peknieé. Dodatko-
wo parkietaz zastaniat znaczng czes¢ po-
wierzchni odwrocia, dziatajgc czesciowo

jako bariera przeciwwilgociowa. Na skutek

zwigkszajgcej sie okresowo wilgotnosci
plaszczyzny zakryte przez listwy parkietu
ulegaly pecznieniu wolniej od partii odkry-
tych, za§ przyklejone od odwrocia listwy pio-
nowe stawialy opér jego ruchom. Kofico-
wym efektem bylo lekkie wypaczenie desek
pomiedzy pionowymi listwami parkietu.
Miejscowo nastapito réwniez paczenie sie
w plaszczyznie rownoleglej do powierzch-
ni obrazu. Lekkiemu wygieciu ulegly przy
tym pionowe listwy parkietu. Fakt, iz tylko
spoina $rodkowej listwy, na wysokosci dru-
giej od gory listwy poprzecznej, ulegta lek-
kiemu rozerwaniu, dowodzi sity spoin mo-
cujgeych parkietaz. Glowne, pionowe
pekniecie podobrazia przebiega prawie
przez caly jego wysokosé, od dolnej krawe-
dzi poprzez raczki 1 klatke piersiowg Dzie-
cigtka, posta¢ Marii, jej lewa dton, az po jej
glowe. Pokrywa sie ono z linig t3czenia de-
sek. Trzy inne, krétkie pekniecia oraz jesz-
cze jedno, dtugie, biegnace przez caty obraz,
wychodza od gornej jego krawedzi. Szezeli-

259



Katarzyna Wantuch

260

ny pekniec zostaly od odwrocia wypetnio-
ne masg woskows, ktorej slady ponadto
tworzg zaplamienia na powierzchniach po-
miedzy listwami parkietu. Po zatozeniu par-
kietu, badz tez przed tym zabiegiem, obiekt
musiat przebywaé w podwyzszonej wilgot-
nosci, gdyz zostat zaatakowany przez owa-
dy (kilka otworéw wylotowych, prawdopo-
dobnie kotatka domowego). Ponadto na
wtérnym odwrociu widoczne sg $lady na-
rzedzi zastosowanych do sporzadzenia pod-
obrazia — struga, pily, tarnika, oraz §lady
uszkodzen mechanicznych, otwory po
gwozdziach i wykruszenia drewna, szcze-
gblnie na listwach pionowych.

Ruchypodobrazia na skutek wahan klima-
tycznych wywolaly takze zmiany w warstwie
malarskiej, np. powstanie siatki spekan krat-
kowych, charakterystycznych dla obrazéw na
podlozu drewnianym. Sg one dostrzegalne
okiem nieuzbrojonym, zwlaszcza w jasnych,
grubo malowanych partiach obrazu (niebo).
Wskazuja one na malg elastycznos¢ tak za-
prawy, jak i warstwy malarskiej.

Praca desek, a szczegolnie ta, ktora mia-
ta miejsce juz po zatozeniu parkietazu, spo-
wodowata réwniez ostabienie adhezji zapra-
wy do podtoza i w efekcie powstanie
odspojeni. W kierunku réwnolegtym do
przebiegu widkien drzewnych pojawity sie
wiec spekania daszkowate —jako nastepstwo
r6znic w higroskopijnych wiasciwosciach
drewna i zaprawy wraz z warstwg malarskg.
W miejscach, gdzie zaprawa catkowicie stra-
cita przyczepnos¢ do podioza, postaty ubyt-
ki. Wystepowaty one gléwnie na szczytach
daszkowatych spekan oraz wzdtuz peknieé
podobrazia i stanowig ok. 20% catej po-
wierzchni warstwy malarskiej — ubytki te
prawie w catosci zostaty wypelnione kitami
ipunktowane.

Obok zniszczen bedacych nastepstwem
pracy podobrazia, na licu wystgpity réwniez
zmiany, bedgce skutkiem wykonywanych

w latach 60. XX w. 1 wezesniejszych zabie-
26w konserwatorskich. Podczas usuwania
werniksu bardzo silnie przemyto laserunki
(zwlaszcza twarz Marii). Partie centralne
obrazu prawie zostaly ich pozbawione, np.
na szacie Marii wida¢ resztki takiego lase-
runku. W wigkszym stopniu zachowaty sie
one jedynie w scenkach. Ich ubytek mozna
w przyblizeniu okresli¢ na ok.70%. W ubyt-
kach tych czytelne s3 obecnie warstwy pod-
malowan oraz rysunek. Najsilniej zostaly
zniszczone w ten sposob szaty 1 twarz Marii,
a takze karnacja Dziecigtka i kamienny pa-
rapet.

Miejsca wezesniejszych ubytkow warstwy
malarskiej wraz z zaprawa zostaly wypelnio-
ne kitami. W wielu punktach, a gléwnie
wzdtuz krawedzi obrazu i w partii karnacji
Drziecigtka, r6znia si¢ one fakturg i wyso-
koscig od oryginalnych warstw — nadano im
fakture ptétna, s3 wyzsze od oryginatuicze-
sto natozone z nadmiarem. Sposobu opra-
cowania kitéw nie sugeruja siatki spekan
wystepujgcej na oryginale.

Tak kity, jak 1 ubytki warstwy malarskiej
zostaty uzupetnione retuszami. Faktura re-
tuszy czytelna byta zwtaszcza przy obserwa-
¢ji w swietle bocznym. Byta ona bardzo nie-
réwna, pofalowana i wyraznie odcinata si¢
od gladko opracowanej faktury warstwy
oryginatu, zachowujgcejjedynie §ladypocig-
gnieé pedzla wimpastach. Retusze te zajmo-
waty ok. 30% powierzchni obrazu i wyste-
powaly gléwnie w partii kotary i parapetu,
w karnacjach, niebie oraz oczywiscie wzdtuz
spekan.

Najmniej naruszonymi partiami byly zas
obie scenki w tle. Retusze zostaly wykona-
ne podczas kilku kolejnych konserwacji, na
co wskazywat ich rézny stopien czytelnosci
w promieniach UV, r6zny sposdb opracowa-
nia, wzajemne nakladanie sie oraz to, ze
wystepowaty one na kolejnych warstwach

werniksu, pomiedzy nimi lub pod nimi.
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Na powierzchni obrazu znajdowaly sie
dwie warstwy werniksu. Cienisza, lezaca bez-
posrednio na oryginale, dajagca w promie-
niach UV fluorescencje zielonkaws, pokry-
wajaca niektdre retusze, a wiec nie autorska
oraz druga — grubsza (fluorescencja niebie-
skawa). Werniks ten w znaczny sposéb ogra-
niczat czytelnos¢ stanu zachowania warstwy
malarskieji zasiegu poszczegdlnych retuszy.
Na warstwie tej widoczne sg Slady pedzla uzy-
tego do rozprowadzenia werniksu.

Caty obraz byt zanieczyszczony.

Reasumujac, stan zachowania obrazu

uznaé nalezy za zly.

Prace konserwatorskie

Przebieg pierwszego etapu prac konser-
watorskich

Czes¢ pierwsza: Prace prowadzone przez

Grzegorza Gotubiaka pod kierunkiem prof.

dr Marii Roznerskiej podczas pierwszej kon-

serwacji obrazu w latach 1989-1990 obej-
mowaty:

— usunigcie:

+ zabrudzen powierzchniowych lica i od-
wrocia,

* pociemnialego werniksu,

* czeSci przemalowan,

+ luznych, zachodzgcych na warstwe ory-
ginatu oraz posiadajacych obeg w stosun-
ku do oryginatu fakture kitow,

+ kitéw woskowych wypelniajacych szcze-
liny peknie¢ desek podtoza dublujgcego,

— sklejenie pekniecia podobrazia.

Czes¢ druga: Prace prowadzone przez
Katarzyne Wantuch, réwniez pod kierun-
kiem prof. dr Marii Roznerskiej, w latach
1993-1994 (kontynuacja rozpoczetej przez
G. Gotubiaka w 1989 r. konserwacji) obej-
mowaly:

- prostowanie lekko wygietej deski pod-
obrazia dublujgcego,

- impregnacja podtoza drewnianego,

— uzupelnienie trwalego rozejscia sie kra-
wedzi peknietego podobrazia kitem do
drewna,

— polozenie daszkowato uniesionej warstwy
malarskiej oraz podklejenie pecherzy,

- usuniecie pociemniatych oraz zalegaja-
cych na oryginalnej warstwie malarskiej
retuszy,

— kitowanie ubytkéw zaprawy kitem emul-
syjnym,

- opracowanie faktury nowych i cze$ciowo
starych kitow (posiadajgcych nieuzasad-
niong fakture pl6tna),

— zalozenie bariery przeciwwilgociowej na
odwrocie obrazu (woskowo-zywicznej),

— polozenie werniksu retuszerskiego (da-
marowego, stabilizowanego) na cale lico
obrazu,

— wykonanie kopii malarskiej fragmentu
obrazu twarzy Madonny,

— uzupehienie ubytkow warstwy malarskiej
farbami akwarelowymi i zywicznymi,

— polozenie werniksu konicowego damaro-
wego, stabilizowanego.

Przebieg drugiego etapu prac konserwa-

torskich

Pekniecie sklejonego podczas ostatniej
konserwadji (1989,/1990) podtoza narzu-
cito pierwszy etap postepowania konserwa-
torskiego, czyli stabilizacje podobrazia.
Uszkodzenie bylo konsekwencjg przebywa-
nia obrazu w skrajnych warunkach wilgot-
nosciowo-temperaturowych (35-40% Rh)
T >26°C. Oprocz pekniecia sklejonego
w 1989 r. przez G. Gotubiaka emulsja POW
starego pekniecia podobrazia, na po-
wierzchni warstwy malarskiej pojawily sie
spekania daszkowate i odspojenia warstwy
malarskiej.

Po oczyszezeniu obrazu (licaiodwrocia)
z zabrudzen powierzchniowych umie-
szczono go w tymezasowej komorze wilgot-

nosciowej, gdzie stopniowo podnoszono wil-
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gotno$é. Nastepnie wykonano préby pod-
klejania daszkowato uniesionej warstwy
malarskiej 1 jej odspojen. Zdecydowano
przykleja¢ odspojenia przy uzyciu Coletty*.
Jako srodka konserwujgcego dodano Asep-
tiny B. Jednoczesnie przeprowadzono test
na wrazliwos¢ warstwy malarskiej na dzia-
fanie temperatury. Badanie przeprowadzo-
no aparatem ,TERM” (prod. Artech, To-
run). Miekniecie warstwy malarskiej
nastepowato przy 67° C. Przy 77° C miek-
niecie bylo juz wyrazne, zwlaszeza w lewej
dolnej scence. Temperatura 80° C bytajesz-
cze bezpieczna, ale uznano jg juz za ryzy-
kowna. Zabieg ktadzenia odspojonej war-
stwy malarskiej wykonywano za pomocg
kautera przy temperaturze koncéwki w za-
kresie 67-75° C w zaleznosci od miejsca
w obrazie.

Po podklejeniu odspojenr warstwy malar-
skiej stopniowo zwigkszano wartos¢ wilgot-
nosci wzglednej w komorze, doprowadzajac
do 75-80% Rh. Obcigzono tez krotsze boki
obrazu woreczkami z piaskiem w celu wy-
prostowania lekkiego wygiecia deski pod-
obrazia. Z biegiem czasu worki zamieniono
na Sciski stolarskie delikatnie, stopniowo je
dokrecajac.

Klimatyzowanie obrazu miafo na celu
wyprostowanie podobrazia oraz przygoto-
wanie drewna podobrazia i parkietazu do
impregnacji. Ustalono, ze najlepsze efekty
impregnacji uzyskuje sie przy wilgotnosci
wzglednej drewna ok.15%, co mozna
w przyblizeniu okresli¢ przeliczajac Rh
w komorze. Przed zabiegiem impregnacji
obraz pozostawat w komorze przez trzy mie-
sigce przy Rh od 55% do 80%, przy czym na
dwa tygodnie przed zabiegiem ustalono
warto$¢ Rh na ok.75% w celu uzyskania
zadanej wilgotnosci drewna.

Przed impregnacja przeprowadzono ba-
danie wrazliwosci warstwy malarskiej na

rozpuszezalnik impregnatu Paraloidu B-72

— toluen. Najlepsze efekty uzyskano przy
nasgczaniu sztorcow drewna i 15% steze-
niu impregnatu. Stezenie 20% bylo zbyt
duze, a impregnat pozostawal przy po-
wierzchni.

Przed samym zabiegiem usunieto resztki
kitu woskowego zalegajgcego w peknieciach
podobrazia dublujacego oraz doczyszczono
powierzchnie drewna i odttuszczono jg ace-
tonem. Zabieg impregnacji wykonano
w komorze kartonowej wylozonej trocina-
mi i folig estrofolows. Obraz zanurzono
w roztworze do potowy grubosci wtérnego
podobrazia. Przez kolejne trzy tygodnie ob-
raz pozostawat czesciowo przykryty, aby za-
pewni¢ powolne odparowywanie rozpusz-
czalnika. Podczas odparowania obraz
poczatkowo pozostawal w Sciskach. Bezpo-
$rednio po impregnacji w miejscach stabsze-
2o podciggania impregnatu natozono dwu-
krotnie pedzlem dodatkowo 5% roztwor
Paraloidu B-72 w toluenie. Po uplywie
trzech tygodni zabezpieczono sztorce listew
parkietu oraz deski podobrazia dublujace-
g0, nanoszac pedzlem dwukrotnie 20% r-r
Paraloidu B-72 w toulenie.

Po catkowitym odparowaniu rozpusz-
czalnika przystgpiono do préb usuwania
licznych, wystepujacych na catym licu ob-
razu pociemniatych 1 nie udanych retuszy.
Najskuteczniejsza okazata sie mieszanina:
ksylen ialkohol etylowy w stosunku 1 : 0,8.
Mieszania dziatata szybko na warstwy retu-
szy olejnych, czeSciowo je usuwajac, czescio-
wo skruszajac, nie naruszajgc oryginalnej
warstwy malarskiej wykonanej w technice
tlustej tempery. Kompozycje rozpuszezalni-
kéw neutralizowano benzyng lakows. Sto-
sowano ja do usuwania retuszy na kitach.
Retusze lezgce bezposrednio na warstwie
malarskiej usuwano prawie wylgcznie me-
chanicznie, skalpelem pod kolposkopem.
Przyjeto zasade usuwania tylko tych, ktore

swa fakturg lub zmieniona barwa zaklocajg
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odbidr estetyczny obrazu. Usunieto tez te,
ktore zatozone byly w nadmiarze, zastania-
jac oryginat. Najwiecej pociemniatych retu-
szy znajdowalo sie w partii parapetu i ble-
kitnej kotary. Najwiecej problematycznych
retuszy znajdowato sie w partii twarzy i dto-
ni Madonny. Zdecydowano usunaé wszyst-
kie pociemniate retusze - te, ktore zalegaja
na warstwie malarskiej oraz te, ktére unie-
czytelniajg rysunek i modelunek twarzy.
Pekniecie deski wtérnego podobrazia
wypekliono kitem epoksydowym do drew-
na. W dolnej cze$ci obrazu, w partii parape-
tu (za stopami Dzieciatka), znajdowaty sie
dwie brazowe plamy barwne nieuzasadnio-
ne $wiatlocieniowo i o odmiennej fakturze
powierzchni niz oryginalne cienie. W celu
upewnienia sie o ich wtérnosci wykonano
spektralng analize emisyjng sktadu elemen-
tarnego badanych warstw*. Dla poréwna-
nia pobrano z obrazu probke oryginalnego
bragzowego cienia oraz warstwe uwazang za
wtoérng. Wyniki badan potwierdzity podej-
rzenia o wtérnosci bragzowych plam.
Nastepnie przystapiono do szlifowania
powierzchni starych kitéw o nieuzasadnio-
nej fakturze plétna oraz tych, ktore wysta-
waty ponad powierzchnie warstwy malar-
skiej. Usunieto tez takie kity, ktore byly juz
stabe, nadwerezone pracg podtoza. Wiek-
sz0§¢ starych kitow zalegata tez znacznie na
powierzchni warstwy malarskiej. Usunieto
te nadmiary, odstaniajgc oryginalng warstwe
malarskg czesto zupelnie dobrze zacho-
wang. W celu dodatkowego ustabilizowania
podioza natozono na odwrocie mase wosko-
wo-zywiczng (7:1). Mase nakladano na cie-
plo, nieznacznie rozcienczajac benzyng eks-
trakcyjna w celu polepszenia penetracji
masy. Po wtarciu pedzlem mase dodatkowo
wtapiano kauterem rozgrzanym do 65° C.
Nadmiary usuwano i polerowano zwitkiem
z plotna Inianego. Na sztorcach operacje

powtérzono trzy razy.

Przystapiono nastepnie do kitowania
miejsc ubytkow zaprawy oraz glebszych
ubytkéw warstwy malarskiej. Zastosowano
(wg wezesniejszych prob) kit emulsyjny
kredowo-klejowy zaktadany na ciepto.

Po wypetnieniu ubytkéw zaprawy przy-
stgpiono do opracowywania ich faktury.

Po opracowaniu powierzchni kitéw, od-
kurzeniu catego obrazu z brudu, kurzu,
resztek kitu, zalozono jedng warstwe wer-
niksu damarowego stabilizowanego®. Wer-
niks zakladano miekkim, szerokim pedzlem
w jednej, dos¢ cienkiej warstwie. Po catko-
witym wyschnieciu werniksu przystgpiono
do wykonania retuszy. Wykonywano je przy
uzyciu farb akwarelowych ,Leningrad”
w podmalowaniu oraz farb zywicznych ,Ma-
imeri” w laserunkach. Technike te stosowa-
no we wszystkich partiach obrazu z wyjat-
kiem karnacji. Podmalowanie r6zéw
karnacyjnych farbami akwarelowymi wpro-
wadzalo obce ogo6lnej tonacji szarosci. War-
stwa imprimatury uzupekliana farbami
akwarelowymi byta zbyt kryjaca. Nie imito-
wata dobrze jej transparentnego charakte-
ru. Zdecydowano sie usungé nieudane
proby retuszu technika mieszang w tych
partiach. Uzupeliono farbami zywicznymi
najpierw warstwe imprimatury, nastepnie
po dobrym ich utwardzeniu uzupetniano
brakujace warstwy r6zé6w karnacyjnych.
Z kolei po dobrym utwardzeniu retuszowa-
nych miejsc zatozono brakujace zywiczne
laserunki. Réwnolegle do uzupetniania
ubytkéw warstwy malarskiej wykonano ko-
pie ujecia popiersiowego Madonny®. Przy
malowaniu kopii wykorzystano fotografie
dwoch innych wersji Madonny odnalezio-
nych w archiwach amerykanskich.

Po wykonaniu wszystkich retuszy i do-
brym ich wyschnieciu, potozono na caly
obraz jedng warstwe werniksu damarowego
stabilizowano (§wiezo przygotowanego) za
pomocg mickkiego pedzla.
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W rozdziale ,Stan zachowania” wymie-
niono zespdt czynnikéw wpltywajacych na
ciggly wrazliwos¢ drewnianego podobrazia.
Na naturalne starzenie si¢ oryginalnych
materiatow nakladajg sie w przypadku tego
obrazu takze: skutki jego burzliwych losow
(zmienne warunki przechowywania, trans-
port, brak zabezpieczen itp.), skutki ko-
lejnych czterech konserwacji, a zwlaszcza
zabiegu zalozenia parkietazu. Na nierow-
nomierng prace drewna skladajg sie istnie-
jace w jednym obiekcie 1 wzajemnie si¢ po-
tegujgce ruchy trzech réznych gatunkow
drewna (oryginalne, Scienione przed par-
kietazem - topola, deska dublujgca przykle-
jona na klej glutynowy — orzech wloski
i listwy parkietazu - jod}a). Sity te w polg-
czeniu z odmienng pracg réznych higrosko-
pijnych sktadnikéw obrazu wptywajg na
duzg wrazliwos¢ catego uktadu pomimo
wykonanych zabiegow (zwiekszenie szczel-
nosci odstonietego podobrazia — bariera
przeciwwilgociowa wosk/damara, zatoze-
nie werniksu koncowego/damara — zwick-
szenie szczelnosci lica obrazu). Dlatego
wlasnie po konserwacji i restauracji obraz
umieszczono w witrynie klimatycznej spe-
cjalnie dla niego zaprojektowanejiwykona-
nej za ramg obrazu, co ma umozliwi¢ bez-
pieczna i estetyczna ekspozycje na sali
Galerii Malarstwa Obcego poznanskiego

Muzeum Narodowego’!.
Zakonczenie

Celem przeprowadzonych prac byla
przede wszystkim konserwacja. Obejmowata
gléwnie ustabilizowanie podtoza oraz zli-
kwidowanie skutkéw jego pracy, czyli kon-
solidacje warstwy malarskiej, uzupelienie
ubytkéw podloza, zaprawy i warstwy malar-
skiej. Kolejnym zagadnieniem bylo usunie-
cie bledow czy tez niekorzystnych skutkow

poprzednich konserwacji, co wiazato sie

gléwnie z usunieciem pociemniatego 1 nie-
dbale zalozonego werniksu, usunieciem
roznigeych sie swym sktadem 1 faktura ki-
tow oraz usuniecie tych retuszy, ktore byly
albo pociemniate albo zalegajace na orygi-
nalnej warstwie malarskie;j.

Przywrdcenie walorow ekspozycynych
obiektu byto spelnieniem woli whasciciela
obiektu — Muzeum Narodowego w Pozna-
niu, ktéra wyrazona zostata na posiedzeniu
pierwszej komisji konserwatorskiej przy
obickcie. Wiazalo sie to z decyzjg rekon-
strukcji najbardziej zniszczonych partii ob-
razu, czyli karnacji Madonny i Dziecigtka.
Bez takiego zabiegu duze zniszczenie prze-
szkadzatoby w percepcji calosci. Za podsta-
we tych dziatan przyjeto odnalezione zdje-
cia innych wersji obrazu, ktére choc
czarno-biale, odzwierciedlaty dobrze walor
modelunku. Widoczne na zdjeciu zniszcze-
nia 1 ingerencje brano pod uwage przy in-
terpretacji plastycznej. Jednoczesne wyko-
nywanie kopii malarskiej pomoglo ustali¢
gléwne punkty anatomiczne twarzy Madon-
nyipozostawiato miejsce na bezpieczne eks-
perymenty.

Po umieszczeniu w witrynie klimatycz-
nej obraz wrécit na ekspozycje 1 moze cie-
szy¢ oczy wszystkich mitosnikow sztuki.

Torun, 1999
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Zbiory Poznanskiego Towarzystwa Przyjaciot Nauk
w Muzeum Narodowym w Poznaniu, M.N., Poznan
1982.

Patrz: Lazzaro Bastiani, ,Chronique”, 1967, nr154,s.71.
Wiadomos¢ ta figuruje w Ksiedze Dobrodziejow jako
pozycja 22(1925) symbol MNP/A(1518) i brzmi:
JTowarzystwo Przyjaciét Muzeum Wielkopolskiego
w Poznaniu ofiarowato Mistrza nieznanego «Madonna
z Dziecigtkiem» szkota wenecka 15 w., wartos¢ 500 zt.
Sposdb zuzycia darowizny — Galeria Obrazéw 7 poz.
41117, (w:) Drzieje Poznania 1 woj. poznariskiego, red.
Cz. Skopowski, Warszawa 1982.

Inskrypcja na odwrociu obrazu.

Magazyn obrazéw, Fort Khlau, rejon Sulecina, poz.
4194.

Od roku 1950 przemianowane na Muzeum Narodowe
w Poznaniu.

D. Raczkowska, ,Adoracja Dziecigtka”, Lazzaro Bastianti,
Materiat 1 technika, pod kierunkiem prof. dr Jozefa
Flika, UMK, Torun, 1990, mps. G. Gotubiak, Problemy
dawnych, niewlasciwych zabiegéw konserwatorskich na
przykladzie obrazu ,Adoracja Dziecigtka” L. Bastianiego”
pod kierunkiem prof. dr Marii Roznerskiej, UMK,
Torun, 1992, mps. K. Wantuch, Adoracja Dziecigtka
dziefo Lazzaro. Bastianiego z Muzeum Narodowego
w Poznaniu. Budowa techniczna, atrybucja, konserwacja
1 restauracja, pod kierunkiem prof. dr Marii Rozner-
skiej i mgr Jolanty Korez, Torun, 1994, mps. Badania
z zakresu historii sztuki prowadzono pod kierunkiem
prof. Zygmunta Kruszelnickiego.

G. Gotubiak, Problemy dawnych, niewlasciwych zabie-
géw konserwatorskich na przyktadzie obrazu ,Adoracja
Drziecigtka” L. Bastianiego, s. 18.

Deska parkietowa/dublazowa oznacza w tym artykule
nowe podobrazie drewniane, na ktére zostat przenie-
siony Scieniony weze$niej obraz.

D. Raczkowska, ,Adoracja Dziecigtka”, Lazzaro Bastiani.
Materiati technika, op. cit.

B. Berenson, Italian Pictures of the Renaissance, Ve-
netian School, London 1957, t. 1, s. 151; J.A. Crowe,
G.B. Cavalcaselle, A History of Painting in North Italy,
New York, London, 1969; J. Marette, Connaissance
des primitifs par I'etude du bois, Paris, 1961; A. Corna,
Storia dell’Arte in Italia, Piacenza, 1968; A. Ballarin,
D. Banzato, Da Bellini a Tintoretto, Dipinti dei Museum
Civico di Padova 1991.

G. Ludwig, P. Molmenti, Vittore Carpaccio, Milano
1906; G. Fioceo, A proposto dei pittori B.e del Carpaccio,
ibidem 12; 1933, 31-40; P. Zampetti (red.), Vittore
Carpaccio, katalog, Venezial963, s. 24. G. Fogolari, Pré
Sebastiano Bastiani, suo padre Lazzaro e il Carpaccio,
,Riv di Venezia”, 1932, nr 11, 5. 279-287; P. Zampetti
(red.), Vittore Carpaccio, Venezia 1963.

E Heineman, Giovanni Bellini e i Belliniani, Venice
1961, s. 216-217; E Heineman, Giovanni Bellini
e 1 Belliniani, t. 111, Supplemento e Ampliamenti, New
York 1991, s. X-XII, 76; R. Goffen, Giovanni Bellini,
New Haven, London 1983; J. Meyer von Capellen,
Gentile Bellini, ST. 1985; A. Tempestini, Giovanni
Bellini, Florence 1992, s. 146. E Heineman, Giovanii
Bellini e 1 Belliniani, t. 111, Supplemento e Ampliamenti,
Hildesheim — Ziirich - New York 1992; R. Goffen,
Giovanni Bellini, New Haven, London 1983.
Dizionario Enciclopedico Bolaffi Dei Pittori E Degli Inci-
sori Italiani, t. I, Venezia 1972; Allgemeines Kunstler-
Lexikon, Die Bildenden Kunstler aller Zeiten und Volker,
K.G. Saur, Miinchen-Leipzig 1993; E Zeri, Antologia

di belle arti, 1978; Dizionario Enciclopedico Bolaffi Dei
Dittori e Degli Incisori Italiani, t. I, Venezia 1972.

15 Allgemeines Kunstler-Lexikon, Die Bildenden Kunstler
aller Zeiten und Volker, K.G. Saur, Miinchen-Leipzig
1993, 5. 24, 422-424.

16 1. Collobi, Lazzaro Bastiani, ,La Critica d’Arte”, IV,
nr2,1939,s. 33-53.

17 Brak materiatu zrédlowego w postaci metryki naro-
dzin.

18 J. Marette, Connaissance des primitifs par I'etude du bois,
Paris 1961; Italian Primitives, kat., Kleinberg Gall.,
New York 1917, s. 218-219.

¥ Do artykutu Collobiego niektdrzy autorzy, jak

Ludwig, Molmenti i Venturi uwazali, ze L. Bastiani

jest mistrzem V. Carpaccio. Collobi 1 jemu wspoteze-

$ni zwrocili uwage, ze to mlody Carpaccio wplynat

na dojrzatego juz wtedy wiekiem Bastianiego, (w:)

P. Zampetti, A Dictionary Venetian Painters, t. I, Leigh-

on-Sea, 1969.

P.E Brown, Venetian Narrative Painting in the age of

Carpaccio, Yale University Press. New Haven — London

1988, s. 63.

21 D, Raczkowska, ,Adoracja Dziecigtka”, Lazzaro Bastiani,
materiati technika.

22 A. Chastel, Italie Renaissance 1460-1500 Meridionale,
Paris 1965.

# Por.: P.E Brown, Venetian..., op. cit., s. 64.

24 [l Museo Correr di Venezia, Dipinti dal XIV al XV secolo,
Venezia 1957; nr 572.

% Ibidem, nr 372, nr 771

26 Nie udato sig, niestety, ustali¢ ani wiasciciela obrazu,
ani aktualnego miejsca przechowywania obrazu. Na
odwrociu znalezionej fotografii znajdowaly sie naste-
pujace informacje: — Pieczatka i nr National Gallery
Archives-442 00666; - Pieczatka Paul Drey, East 57th
St. New York; — Pieczatka kolekeji S. Guggenheima;
— napis odreczny czarnym atramentem: # 1969-5;
- napis odreczny oléwkiem: Lazzaro Bastiani; - napis
odreczny oféwkiem: Panel 321/ x 24 in.

27 Korespondencja z National Gallery of Art Biblioteka,
Washington z dnia 26.04.1993.

28 Fotografia odnaleziona zostata przez Katarzyng Wan-
tuch w grudniu 1992 w National Gallery Archives,
Washington, USA.

» Wspomina o tym E Heineman w pracy: Giovani Belli-
ni..., op. cit.; s. XIL, karton do obrazu Gustizia - Brno.

% Badania w programie ,Multi-Scan 4.0” przeprowadzili
dr Stawomir Skibinski i mgr inz. Lech Jagodzinski z
Pracowni Badan i Konserwacji Dziet Sztuki w Toruniu
w1993t

! Historia o Tobiaszu wedlug: Ksiega Tobiasza, (w:)
Biblia Poznanska, Stary Testament, red. M. Peter,
Ksiegarnia Swietego Wojciecha, Poznai 1975. Rafael
wedtug tradycji jest Aniotem Strézem ludzkosci,
zwlaszeza podrézujgeych 1 tych, ktorzy wybieraja sie
w daleka droge.

32 Ksigga Tobiasza, 11/4%7,11/10%,12/14%.

¥ Ksiega Tobiasza, 6/11) - ,(...) chlopiec wyruszyt
w droge wraz z aniotem, pies pobiegt takze i towa-
rzyszyl im.(...)”; Ksiega Tobiasza, 11/41) - ,(...)
wyprzedzili orszak Sary i udali si¢ z Rafatem, aby
przygotowac dom dla nowozencow, a pies biegh z nimi,
przed nimi (...)".

3 Dane pochodza z t. I Dokumentacji konserwatorskiej
wyk. przez G. Golubiaka i D. Raczkowska, s. 20-37.

35 Probki nr: 30-32, 40.

% Probkine: 5,6,8,9,10,11,12,13,14,15,17, 21,22,
23,26,27.

37 Probki nr: [-XVIL

20
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¥ Probkinr: 3,9, 6,21,12, 24,11, 15, 22, 26.

¥ Prébki nr: 7, 38, 39.

40 Probkinr: 17, 31, 28, 29.

41 Prébki nr.: 7 - laserunek, 36 — wtérny werniks.

4 Probki nr.: 24, 10, 17, oleje: 17, 24, 10.

4 Badania: D. Raczkowska 1998-1990.

4 Badania: K. Wantuch, Podczas badan uzupelniaja-
cych wykryto obecnos¢ nastepujgcych wypelniaczy
ipigmentow w retuszach: — wypelniacze i pigmenty —
w kitach - biel otowiang — 2PbCO,xPb(OH),, krede
- CaCO,, w retuszach - biel ofowiang — 2PbCO,xP-
b(OH),, ugier - Fe (OH) ,, z6keien cynkowg - ZnCrO,,
umbre, zwigzki Fe, Mn, krzemiany, glinokrzemiany,
czerwien zelazows Fe,O,, czerwien organiczng, czern
organiczng; — spoiwa — olej w retuszach.

45 Opracowanie D. Raczkowska na podstawie badan
technologicznych 1 oceny wizualnej. Wyniki badan
wykorzystano przy malowaniu kopii.

4 Widoczne na zdjeciach rentgenowskich korytarze po
zerowiskach kotatka zostaty prawdopodobnie podczas
zabiegu zaktadania parkietu wypelnione masg zawie-
rajaca biel olowiang, co jest na zdjeciu widoczne jako
jasne miejsca. Prawdopodobnie oryginalne podobrazie
2-3 cm grubosci zostato zaatakowane przez owady
w okresie od powstania do zabiegu parkietowania
ok. korca XIX w.

47 Sktad: 12% zelatyna 12 cz. obj., woda destylowana
— 24 cz. obj., melasa - 4 cz. obj., ocet winny 1 cz. obj.,
26¥¢ wotowa - 1 ¢z. obj., bioseptina — 1% w stosunku
do objetosci catosci.

4 Badanie wykonat prof. dr hab. Antoni Grodzicki
z Zaktadu Chemii Nieorganicznej UMK w Toruniu.

4 Stabilizatory z grupy: ,HALS”.

0 W ramach ¢wiczen z kopii nowozytnej pod kierun-
kiem prof. dr Jozefa Flika, mgr Jarostawa Rogéza i mgr
Elzbiety Basiul.

31 Projekt i wykonanie K. Wantuch, konsultacja - prof.
dr B. Rouba, czerwiec-wrzesienn, 1996.
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Adoration of the
Child -

L. Bastiani’s Work
from the National
Museum in
Poznan. Technical
composition,
attribution,
conservation and
restoration

SUMMARY
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As indicated by the title, the article contains
results of comprehensive research of the painting
in reference to history, art history, technology and
technique of execution. The author reports on the
work of the people who had taken care of L. Bastiani’s
painting before her. She provides a detailed history
of the measures applied, analysing their impact on
the conservation state. She justifies the choice of the
measures adopted during the last conservation and
restoration. She tries to solve the question of the
painting’s attribution through a comparative and
computer analysis of painted replicas discovered in
the USA.
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