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JAKUB ADAMSKI

Uniwersytet Warszawski

BETWEEN FORM AND MEANING.
RESEARCH ON GOTHIC ARCHITECTURE
AS A BEARER OF IDEOLOGICAL CONTENT
IN POLISH HISTORIOGRAPHY
OF THE LAST FIVE DECADES

In most of the European countries, the beginnings of art
history as a separate academic discipline complete with its
own methodology are concurrent with the early stages of
professional research on medieval architecture. Over two
centuries of the development of research currents, meth-
odological approaches and various tools used in discov-
ering the history of medieval European architecture, and
the ideological content hidden therein, have yielded abun-
dant and varied results. This has been true also in Poland,
where the pioneering works of academic art history in-
clude the excellent studies by Wladyslaw Luszczkiewicz
and Marian Sokofowski concerning the oldest works of
masonry architecture to be found in the country; stud-
ies which remain an important reference point to present-
day researchers.!

The current essay pertains to only one thematic trend
in Polish research on medieval, especially Gothic, archi-
tecture, that is, its broadly understood iconography, inter-
preted as attempts to read the works of architecture as car-
riers of varied ideological contents. It must be emphasised

! The current article was written as part of the National Science

Centre research grant conducted under my supervision (OPUS
11; DEC-2016/21/B/HS2/00598). The text was translated by Klau-
dyna Michatowicz, to whom I express my gratitude.
All the important studies by Sokotowski and Luszczewicz are cit-
ed in the catalogues of Pre-Romanesque and Romanesque archi-
tecture in Poland; see: Sztuka polska przedromanska i romariska
do schytku XIIT wieku, ed. by M. Walicki, vol. 2: M. PIETRUSINSKA,
Katalog i bibliografia zabytkéw, Warsaw, 1971; Z. SWIECHOWSKI,
Architektura romariska w Polsce, Warsaw, 2000; idem, Katalog ar-
chitektury romanskiej w Polsce, Warsaw, 2009.

at the very outset that Polish achievements in this field,
although not extensive in terms of quantity, stem directly
from the main research currents in international schol-
arship of the last century. Admittedly, nearly all of those
studies refer to issues of, at most, Central-European sig-
nificance; however, considering the choice of subjects and
specific research tools applied thereto, they may be per-
ceived as an integral and representative component of
the whole research yield in that particular area. For this
reason, the absence of an at least rough presentation of
the circumstances in which the so-called “iconographic
breakthrough” in European research on medieval art oc-
curred in the middle of the 20" century would make an
outline of Polish research into the iconography of medi-
eval architecture unclear to readers less acquainted with
the subject.

During the initial phase of scholarly interest in the
works of medieval architecture, which in the pioneering
countries — France, the United Kingdom and Germany —
occurred in the early decades of the 19" century, the overall
aim was, understandably, to recognise, describe and cata-
logue this exceedingly rich and varied legacy. In France,
research of this type was carried out by members of anti-
quarian and archaeological associations, who undertook
the arduous task of systematically gathering information
on, describing and comparing relevant buildings, and, in
effect, classifying and separating them into types and re-
gional groups in a truly Linnaean manner.? The founding

> T. RopziNska-CHORAZY, Zespoly rezydencjonalne i koscio-
ty centralne na ziemiach polskich do potowy XII wieku, Cra-
cow, 2009, pp. 224-248; H. KARGE, ‘System und Entwicklung.
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father and key figure of this movement, who was also the
founder of the concept of regional schools of Roman-
esque architecture, was Arcisse de Caumont, a citizen of
Bayeux, who in 1824 founded the Société des Antiquaires
de Normandie in Caen, and ten years later a nationwide
organization - the Société francaise darchéologie pour la
conservation et la description des monuments historiques.’
Since their inception, both of these associations — which,
incidentally, are still in existence - have represented the
“dogmatic” current in the archeology of architecture, that
is, research of an almost exclusively organising and clas-
sifying character which only to a limited extent corre-
sponded to the investigations of the “classical” art histo-
ry. The greatest merit of the Société francaise darchéologie
lies in the fact that it has been continuously publishing
two scholarly series of fundamental importance to the re-
search on medieval architecture in France, namely, Bul-
letin monumental since 1834 and Congreés archéologique
de France since 1847. Both these periodicals are published
annually and both have been presenting materials from
sessions dedicated to particular regions and cities; these
materials do not, however, constitute a catalogue raisonné,
since these sessions have not been organised according to
a consistent topographic key. Influenced by de Caumont’s
endeavours, an identical modus operandi was adopted by
the British, who in the year 1843 founded the British Ar-
chaeological Association, which also publishes conference
transactions from annual sessions dedicated to particular
cities and counties.

In Germany, in turn, the history of architecture had
been included in an academic curriculum for the first
time as early as 1813 - at the university of Gottingen,
where the first university professorship of art history was
established.* In the latter half of the 19" century, efforts
were undertaken to prepare systematically planned topo-
graphical inventories of all the provinces of the Reich as
divided into districts (Kreise). Until the outbreak of the
Second World War these volumes - initially prepared by
various authors working individually - had covered all

Die Taxonomien der Architekturgeschichte und ihre naturwis-
senschaftlichen Parallelen in der Mitte des 19. Jahrhunderts, in
Stil-Linien diagrammatischer Kunstgeschichte, ed. by W. Cort-
jaens, K. Heck, Berlin and Munich, 2014, pp. 34-51.

w

See: C. FREIGANG, ‘Arcisse de Caumont (1802-1873) und Eugéne-
-Emmanuel Viollet-le-Duc (1814-1879); in Klassiker der Kunstge-
schichte, vol. 1, Von Winckelmann bis Warburg, ed. by U. Pfisterer,
Munich, 2007, pp. 76-91; Arcisse de Caumont, 1801-1873. Erudit
normand et fondateur de larchéologie frangaise. Actes du colloque
international organisé a Caen du 14 au 16 juin 2001, par la Société
des antiquaires de Normandie, ed. by V. Juhel, Caen, 2004.

IS

See: Johann Dominicus Fiorillo. Kunstgeschichte und die romanti-
sche Bewegung um 1800. Akten des Kolloquiums “Johann Domini-
cus Fiorillo und die Anfiinge der Kunstgeschichte in Géttingen” am
Kunstgeschichtlichen Seminar und der Kunstsammlung der Uni-
versitdt Gottingen vom 11.-13. November 1994, ed. by A. Middel-
dorf Kosegarten, Gottingen, 1997.

the area of the country.® This manner of cataloguing ar-
chitectural monuments was adopted as a model in most
of the states of central and northern Europe, including the
newly independent Poland. In every country, this abso-
lutely fundamental research effort was accompanied by
the publication of more detailed, monographic works that
focused on various issues related to the chronology and
artistic origins of particular buildings or their regional
groupings, often viewed in terms of their typology.

In the inter-war period, the international milieu of ex-
perts on medieval art was fully entitled to their evident
satisfaction in having completed this first, fundamental,
well-nigh positivistic phase of research. Yet this satisfac-
tion was increasingly often accompanied by a deep-root-
ed disappointment with the purely factual nature of the
investigations conducted thus far, with the research ques-
tionnaire being restricted to issues of form and construc-
tion, and with the dogmatic character of the archaeologi-
cal approach.® The sense of cognitive dissatisfaction and
weariness, and a desire to refresh the tired aspect of art
history — and the history of architecture — were felt partic-
ularly strongly by those scholars who preferred to perceive
a work of art as a signal and an effect of the complex uni-
verse of ideas current in a given era; that is, those schol-
ars who embraced the concept of “art history as a history
of ideas” as presented by Max Dvordk in his studies, col-
lected posthumously under this title (Kunstgeschichte als
Geistesgeschichte) in a volume published in 1924.” Signifi-
cantly, the same year saw the publication of the second
edition of Joseph Sauer’s fundamental compendium of the
symbolism of a medieval church - both the edifice and
its furnishings - in the light of medieval sources.® It was
a work which certainly contributed to the scholars’ taking
note of the meanings, especially those of an allegorical na-
ture, encoded in the works of medieval architecture.

The true breakthrough, however, came in the 1940s
and 1950s, when the development of research on iconog-
raphy in visual arts resulted in the publication of pioneer-
ing studies in which architecture, too, began to be per-
ceived as a visual, or rather a communicating art.’ This

> A complete list of all volumes is accessible online: <https://
de.wikisource.org/wiki/Kunstdenkm%C3%A4ler> [accessed on
6 August 2019].

¢ T. RoDZINSKA-CHORAZY, Zespoly rezydencjonalne, pp. 241-258
(as in note 2).

7 M. DvORAK, Kunstgeschichte als Geistesgeschichte. Studien zur
abendlindischen Kunstentwicklung, Munich, 1924. See also:
L. KaLINOWSKI, Max Dvotdk i jego metoda badan nad sztukg
(w stulecie urodzin), Warsaw, 1974.

® J. SAUER, Symbolik des Kirchengebdudes und seiner Ausstattung in
der Auffassung des Mittelalters mit Berticksichtigung von Honorius
Augustodunensis Sicardus und Durandus, Freiburg im Breisgau,
1924 (first edition: 1902).

° P. CROSSLEY, ‘In Search of an Iconography of Medieval Archi-
tecture, in Symbolae Historiae Artium. Studia z historii sztuki
Lechowi Kalinowskiemu dedykowane, ed. by J. Gadomski et al.,


https://de.wikisource.org/wiki/Kunstdenkm%C3%A4ler

new direction was set by, above all, four scholars: Richard
Krautheimer (1897-1994), Giinter Bandmann (1917-1975),
Hans Sedlmayr (1896-1984) and Erwin Panofsky (1892
1968), who most suggestively showed that the ideologi-
cal content of medieval edifices is encoded in a complex
system of architectural forms interpreted by scholars on
the level of the type and ground plan of a given structure,
its style, repertoire of motifs and decorations. Paul Cross-
ley has presented so far the best critical discussion of the
principles and methodology of the pioneering works, in
which these four scholars very clearly broke away from
the archaeological current in earlier art history. Crossley
convincingly delineated two separate research attitudes evi-
dent among the four authors, whom he described as “ico-
nologists” and “iconographers” of medieval architecture.™

In this context, “iconology”, derived from Dvorak’s
concept of Kunstgeschichte als Geistesgeschichte, signifies
the investigation of architecture as an expression of the
“spirit of the period”, which is in an indissoluble relation-
ship with other fields of human thought and creativity, es-
pecially philosophy, theology, poetry and music. The ico-
nologists looked at a work of architecture from a certain
distance, with a bird’s eye view, so to speak, seeking its
immanent roots in the history of ideas and demonstrating
the parallelisms between the given work and other areas
of culture. Here, Crossley included Hans Sedlmayr’s spir-
itualistic conception of a Gothic cathedral as a Heaven-
ly Jerusalem, presented in 1950" — which was wholly de-
tached from any analyses of concrete edifices in terms of
the history of architecture and therefore soon, and rightly,
discredited™ - as well as the certainly more suggestive, er-
udite studies by Erwin Panofsky. In 1946 Panofsky pre-
sented a vast theory on the influence of the neo-Platonic
philosophy of Pseudo-Dionysius on certain forms of the
new choir in the church of Saint-Denis as built by Abbot
Suger - a work that begins the history of Gothic archi-
tecture.” In 1951 he attempted to find a direct correlation
between the development of 12*- and 13™-century French
architecture and the scholastic manner of conducting
a philosophical argumentation.*

The theory regarding the influence of neo-Platonic
philosophy on the birth of Gothic architecture, later de-
veloped by Otto von Simson in his classic study of 1956,
for many years constituted a sui generis axiom in medieval

Warsaw, 1986, pp. 55-65; idem, ‘Medieval Architecture and Mean-
ing: The Limits of Iconography, The Burlington Magazine, 130,
1988, no. 1019, pp. 116-121; T. RODZINSKA-CHORAZY, Zespoly rezy-
dencjonalne, pp. 250-255 (as in note 2).

1% P. CrROSSLEY, ‘In Search, pp. 57-64 (as in note 9).

"' H. SEDLMAYR, Die Entstehung der Kathedrale, Ziirich, 1950.

12 Cf. P. CrosSLEY, ‘Medieval Architecture) p. 119 (as in note 9).

13 E. PANOFSKY, Abbot Suger on the Abbey Church of St.-Denis and its
Art Treasures, Princeton, 1946.

4 Idem, Gothic Architecture and Scholasticism, New York, 1951.

5 O. VON SIMSON, The Gothic Cathedral. Origins of Gothic Architec-
ture and the Medieval Concept of Order, New York, 1964.

studies worldwide. Polish scholars were also familiar with
it, since excerpts from Suger’s writings,'* as well as Panof-
sky’s texts” and von Simson’s book,* had been translated
into Polish. Yet, although the method of iconological re-
search found in Poland such outstanding followers as Jan
Bialostocki® and Lech Kalinowski, no Polish scholars
conducted independent studies on medieval architecture
in this manner. This, however, is not surprising; Polish art
historians usually did not publish analyses of fundamen-
tal issues relating to the main currents and monuments
of medieval architecture outside Poland, and structures
found in the territories of the historical and modern-day
Poland did not yield enough material (especially histori-
cal sources) to conduct iconological analyses in the man-
ner of Panofsky’s conception.

In addition, it must be emphasised, following Paul
Crossley, that this method carried an inherent risk of
overinterpretation,” caused by “elusiveness of meaning”
(to use Ernst Gombrich’s term).2? Any method does; but
in this case the danger was particularly grave. To offer
vast conceptions, based on parallels with other branches
of science and helping to set out “universal” explanations
of phenomena found in the history of art of earlier peri-
ods, and at the same time to marginalise the importance
of architectural and constructional analyses and to unrea-
sonably narrow down the context of source inquiries - all
in all, this is a classic example of how to construct a “giant
on clay feet”. The studies by Sedlmayr, von Simson and,
especially, Panofsky are undoubtedly outstanding works
of 20™-century humanities, ones that still inspire and mo-
tivate lively discussions, but their theories had been re-
futed even before the 20™ century drew to a close. None of
this encouraged scholars to undertake wide-ranging ico-
nological research on medieval architecture as such. The
1999 book by Roland Recht was perhaps the only new at-
tempt of this kind;* yet Paul Crossley is right in criticising

16 Mysliciele, kronikarze i artysci o sztuce od starozytnosci do 1500,
ed. by J. Bialostocki, Warsaw, 1988, pp. 279-295.

E. PANOFSKY, Studia z historii sztuki, transl. and ed. by J. Bialosto-
cki, Warsaw, 1971.

O. voN SIMSON, Katedra gotycka. Jej narodziny i znaczenie, transl.
by A. Palifiska, Warsaw, 1989.

)

For bibliography of Jan Bialostocki up to 1981 see: Ars auro prior.
Studia Ioanni Bialostocki sexagenario dicata, ed. by J. A. Chrosci-

cki et al., Warsaw, 1981, pp. 757-768.
2

S

For bibliography of Lech Kalinowski see: Symbolae historiae,
pp- 13—20 (as in note 9); Magistro et amico amici discipulique. Le-
chowi Kalinowskiemu w osiemdziesigciolecie urodzin, ed. by J. Ga-
domski et al., Cracow, 2002, pp. 13-20 .

2! P. CrOSSLEY, ‘In Search;, pp. 61-63 (as in note 9); idem, ‘Medieval
architecture, pp. 119121 (as in note 9).

2 See E. GomBRICH, ‘The Aims and Limits of Iconology; in idem,
Symbolic Images. Studies in the Art of the Renaissance, vol. 2, Lon-
don, 1978, pp. 1-22.

2 R. RECHT, Le croire et le voire: Lart des cathédrales (XII'-XV*

siécle), Paris, 1999.



its unclear thematic scope and disjointed structure, both
of which indicate the absence of a well-considered vision
of the central subject as expressed in the booK’s title. In
this context, the small but significant books by Christoph
Markschies* and Martin Biichsel,” published in, respec-
tively, the years 1995 and 1997 and comprehensively dis-
cussed by Jarostaw Jarzewicz,” also merit a mention. Ow-
ing to scrupulous analyses, especially of a historical and
philological nature, these two studies sounded the death
knell of the great theory that neo-Platonic philosophy in-
fluenced Abbot Suger’s thought and the birth of Gothic
architecture in the middle of the 12 century.

As a result of all the above factors, the “iconological”
current, even though represented by well-known and of-
ten-analysed studies, had a limited influence on the devel-
opment of research on medieval architecture as a carrier
of ideological content. To put it plainly, this model of re-
search course was too difficult, burdened with too much
uncertainty, and carried too much risk of overinterpre-
tation to tangibly and practically influence the study of
medieval architecture. The other current, however, which
Crossley calls the “iconographic” one, soon came to dom-
inate this area of research on medieval art. In contrast to
the “iconologists”, the “iconographers” of architecture fo-
cused on the study of actual works in their historical and
functional specificity, looking for connections between
the world of forms and the world of ideas and meanings.
This was expressed mainly in the process of establishing
the relations between the form and the function of an edi-
fice, since this was most often the locus where the content
was encoded. Thus understood, the method of research-
ing iconography of medieval architecture was, according
to Crossley, “fundamentally inductive rather than deduc-
tive, historical than ideological, analytic than synthetic.
They [i.e. iconographers] fix their attention on the per-
sonality and ideals of the individual patron and architect;
and their conclusions rest on evidence of specific docu-
ments about specific buildings”* This was also what made
this approach far more popular - in Poland as well - and,
in a sense, more universal, by which we should under-
stand the applicability of this method in researching con-
crete structures, including those of lesser artistic quality.

The pioneer of this research current was Richard Krau-
theimer, whose 1942 essay Introduction to an “Iconogra-
phy of Medieval Architecture”, which defined the tasks and

2 P. CROSSLEY, ‘Believing and Seeing: The Art of Gothic Cathedrals.
By Roland Recht’ (book review), The Burlington Magazine, 151,
2009, n0. 1280, pp. 771-772.

» C. MARKSCHIES, Gibt es eine “Theologie der gotischen Kathedra-
le?“ Nochmals: Suger von Saint-Denis und Sankt Dionys vom Areo-
pag, Heidelberg, 1995.

% M. BUcHSEL, Geburt der Gotik. Abt Sugers Konzept fiir die Ab-
teikirche Saint-Denis, Freiburg im Breisgau, 1997.

77 ]. JarzEwICZ, ‘O dwoch niewielkich ksigzkach i jednej wielkiej te-
orii, Artium Quaestiones, 13, 2002, pp. 359—371.

% Quotation after P. CROSSLEY, ‘In Search) p. 56 (as in note 9).

presented model iconographic analyses, became a point
of reference for the following generations of historians of
medieval architecture.”” The most inspiring section of that
essay was the one where Krautheimer focused his atten-
tion on the concept of a copy in medieval architecture.
He assumed that in the eyes of the original users of a giv-
en building, this building may have constituted a copy of
some other structure, infused with certain meanings, as
long as some specific, constitutive features of that ideolog-
ically desirable model were repeated in its architecture. In
Polish medieval studies of the last five decades, the most
successful and convincing example of tracing a similar in-
terdependence comes from the essays by Andrzej Grzyb-
kowski from the years 1971 and 1997.*° These essays con-
cern the octagonal church of St. Andrew in Gostawice
near Konin, erected ca. 1418-1426 by Andrzej Laskarz, the
bishop of Poznan, as an “ideological copy” of the Church
of the Holy Sepulchre in Jerusalem. Grzybkowski rightly
assumed that it should rather be described as an “indirect
copy’, since Bishop Laskarz was familiar with the simpli-
fied shape of the central structure with the four rectangu-
lar annexes of the early medieval chapel of St. Maurice at
the cathedral of Constance, which he had certainly seen
when he was a participant in the famous Council held
there in the years 1415-1418.

Yet Krautheimer’s conception of a “copy” also carried
arisk of overinterpretation and distortion, mostly because
the 1942 essay does not contains suitably detailed theo-
retical considerations regarding the range of meanings he
ascribed to the term “copy”** Hence the latter half of the
20" century abounded in studies in which the relation of
the alleged “copy” to the original structure was practically
reduced to the formal similarity of the two buildings, a re-
lation not confirmed by source materials and usually not
found to have been motivated by ideological reasons.

Examples of such a careless application of the term
“copy” unsupported by a suitably precise analysis of ar-
chitectural forms or a definition of the historical context
are provided by the works of Marian Kutzner. In an article
published in 1986, Kutzner described the parish church of
St. James in Torun as a copy of the church of the Virgin
Mary in Liibeck, in spite of all the differences in the scale

» R. KRAUTHEIMER, ‘Introduction to an “Iconography of Medieval

Architecture”, Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, 5,
1942, pp. 1-33.

% A. GrzyBrOWsKI, ‘Ko$ciol w Goslawicach. Zagadnienie genezy,
Kwartalnik Architektury i Urbanistyki, 16, 1971, pp. 269-310; idem,
‘Koscioty w Gostawicach i Miszewie jako posrednie kopie Ana-
stasis, in Jerozolima w kulturze europejskiej, ed. by P. Paszkiewicz,
T. Zadrozny, Warsaw, 1977, s. 155-168 [reprinted in idem, Miedzy
formg a znaczeniem. Studia z ikonografii, architektury i rzezby go-
tyckiej, Warsaw, 1997, pp. 120-138].

! Cf. L. BosMAN, ‘Architektur und Zitat. Die Geschichtlichkeit von
Bauten aus der Vergangenheit, in Architektur als Zitat. Formen,
Motive und Strategien der Vergegenwdrtigung, ed. by H. Brandl,
A. Ranft, A. Waschbiisch, Regensburg, 2014, pp. 12-13.



and formation of these two edifices; he also interpreted
the parish church of St. Elizabeth in Wroctaw as an in-
tentional imitation of the Cistercian church in Zlata Ko-
runa in southern Bohemia, thus - with no basis in writ-
ten sources and without any other arguments - claiming
to find manifestations of a “monastic” spirituality among
the Wroctaw patricians.® Fortunately, studies published
in the course of the last two decades stand in a favour-
able light against that background, as they have brought
many balanced, if critical, analyses that verified earlier as-
sumptions in the area of the iconography of medieval ar-
chitecture; these analyses are, as a rule, based on a care-
ful study of the written sources and insightful examina-
tion of the structures themselves. It must be stressed that
the concept of a “copy” increasingly often refers only to
structures that literally and intentionally repeat the forms
of the original work, thus introducing a semantic differ-
entiation between these and other, less clear formal rela-
tions between the buildings in question. In this respect,
particularly inspiriting were the 1998 essay by Hans Josef
Boker on the episcopal chapel in Hereford, which until
then had been perceived as a “copy” of the palatial chapel
at Aachen,* and Matthias Untermann’s book on the medi-
eval round structures, published a decade earlier, in which
Krautheimer’s theses were subjected to well-balanced
criticism.”* In Poland, this work had a bearing on, among
other studies, Andrzej Grzybkowski’s already-mentioned
analysis of the Gostawice church.

To return to the breakthrough in the research on medi-
eval art that occurred around the middle of the 20" cen-
tury: a fundamental role in formulating and popularising
the new current of research on the ideological content of
medieval architecture was played by Giinter Bandmann’s
habilitation thesis written in 1951, tersely but eloquently
titled Mittelalterliche Architektur als Bedeutungstrdger,
which went into several editions in Germany and was
translated into many languages.*® In this comprehensive
study, whose timeframe reaches back to, in some cases, the
twilight of the prehistoric era, Bandmann distinguished
the fundamental types of meaning ascribed to works of
architecture: (1) the aesthetic meaning; (2) the symbolic

2 Cf. M. KUTZNER, ‘Lubecki styl architektury koéciota $w. Jakuba
w Toruniu, in Sztuka Torunia i ziemi chelminskiej 1233-1815, ed.
by J. Poklewski, Warsaw, Poznan and Torun, 1986 (Teka Komisji
Historii Sztuki, vol. 7), pp. 55-75.

3 Cf. idem, ‘Ko$ciél $w. Elzbiety we Wroctawiu na tle $lgskiej szkoty
architektonicznej XIV w.’, in Z dziejow wielkomiejskiej fary. Wroc-
tawski kosciét sw. Elzbiety w $wietle historii i zabytkéw sztuki, ed.
by M. Zlat, Wroclaw, 1996, pp. 19-52.

* H. J. BOKER, ‘The Bishop’s Chapel of Hereford Cathedral and the
Question of Architectural Copies in the Middle Ages, Gesta, 37,
1998, pp. 44-54.

* M. UNTERMANN, Der Zentralbau im Mittelalter. Form - Funk-
tion — Verbreitung, Darmstadt, 1989.

* G. BANDMANN, Mittelalterliche Architektur als Bedeutungstriger,
Berlin, 1951.

meaning, i.e. the allegorical meaning, referring directly to
a set of motifs derived from the Bible and to the entire leg-
acy of Christian writers; (3) the historical meaning, which
links the given structure with the place and time of its
construction and the intentions of its creators (undoubt-
edly the most interesting aspect from the point of view of
modern historiography). As critically highlighted by Paul
Crossley, Bandmann based his reflections exclusively on
pre-Gothic architecture, mostly focusing on the territory
of the Holy Roman Empire and on a few selected types of
buildings. Also, regrettably, he introduced some abstract
terms, such as Kaisermetaphysik and Reichsmetaphysik,
which had nothing to do with the historical facts and were
rejected by later scholars.” His attempt to ascribe definite
and immutable symbolic meanings to various types of ed-
ifices or their parts — meanings that were allegedly clear to
the original sponsors and users of the buildings, in spite of
the diversity within this group - also proved highly prob-
lematic.

For these reasons Bandmanns study was unable to
offer a homogeneous system of analytical concepts that
could easily be transformed into a consistent method of
researching medieval architecture. More importantly,
however, the book aroused the medievalists interest in the
“historicity” of buildings, that is, in the complex system of
meanings pertaining to politics, religion and social life as-
cribed to them by their sponsors or patrons and clear to
at least the best educated of their original users.*® Impor-
tantly and characteristically, the “iconographers” of archi-
tecture sought to establish the connections between the
architectural shape of a building and its various functions,
including its propagandistic purpose. The fundamental
difficulties in conducting such research lie in the usually
incomplete or, in fact, vestigial relevant written sources
and in the need to apply truly interdisciplinary research
tools. This is because a well-argued proposal of how the
original ideological message of a medieval edifice should
be interpreted requires a very good orientation in politi-
cal history (including ecclesiastic history), economic his-
tory, social history and the history of culture; familiarity
with the history of law, heraldry, the history of liturgy and
various ceremonies, and often also literature and music is
indispensable as well. In addition, it would be a truism to
state that this “superstructure” of historical and symbolic
interpretations must be founded on an immutable “base”
consisting of close familiarity with the material structure
of the building, the stratification of the construction phas-
es and their absolute dating, often determined by means
of archeological methods. A researcher — especially one
working on their own! - is thus faced with various threats
and difficulties. Still, Bandmann’s book, which constitutes
the quintessence of the “iconographic breakthrough” of
the mid-20™ century, very effectively encouraged subse-
quent generations of art historians to enter the universe

7 Cf. P. CROSSLEY, ‘Medieval architecture, pp. 117-119 (as in note 9).
* Cf. L. BosMAN, Architektur und Zitat, pp. 11-12 (as in note 31).



of hidden meanings and historical contexts of medieval
architecture,” even though, as will be stated again in the
conclusion to this essay, such research endeavours were
not always fully successful.

The limited scope of this essay does not allow us to crit-
ically and exhaustively assess all the works by Polish au-
thors that form a part of the intellectual current in medi-
eval studies initiated by Richard Krautheimer and Giinter
Bandmann. It must be stated that this is not a very large
body of texts; but, to be fair, this is mostly because the
group of academics involved in researching medieval ar-
chitecture has always been rather small in Poland and,
when compared with other countries of Europe, there is
a dearth of structures — mainly ecclesiastical ones — whose
form and decoration would justify complex and sophis-
ticated assumptions as to their original ideological con-
tents. These rarely exceed the “standard” symbolism of
a Christian temple as explicated by, for instance, the Ra-
tionale divinorum officiorum by Durand of Mende and are
collected in the fundamental compendium by Joseph Sau-
er.*

It must also be noted that this last, allegorical layer
of a medieval building’s meaning was definitely the one
which Polish scholars discussed the most infrequent-
ly, probably because Christian symbolism of this type
was quite standard and universal in its character. Works
by Rev. Stanistaw Kobielus are more comprehensive in
their nature;* some scholars, however, were given to con-
structing far-reaching allegoric interpretations based on
numerological interpretations of architectural forms.
For instance, Bogustaw Czechowicz looked for apostol-
ic symbolism in the twenty-two (sic!) pillars separating

¥ Among best recent works concerning the “historicity” of medieval
buildings the following should be noted: S. ALBRECHT, Die Insze-
nierung der Vergangenheit im Mittelalter. Die Kldster von Glaston-
bury und Saint-Denis, Munich and Berlin, 2003; Romanesque and
the Past. Retrospection in the Art and Architecture of Romanesque
Europe, ed. by J. McNeill, R. Plant, Leeds, 2003; H. HOrN, Die Tra-
dition des Ortes. Ein formbestimmendes Moment in der deutschen
Sakralarchitektur des Mittelalters, Munich and Berlin, 2015; idem,
Erinnerungen, geschrieben in Stein. Spuren der Vergangenheit in
der mittelalterlichen Kirchenbaukultur, Munich and Berlin, 2017.
See also a recent survey: K. J. CzyZEwsk1l, M. WALCZAK, ‘Sztuka
nowozytna wobec tradycji redniowiecza. Uwarunkowania — mo-
tywacje - realizacje, in Historyzm - tradycjonalizm - archaizacja.
Studia z dziejow $Swiadomosci historycznej w Sredniowieczu i okre-
sie nowozytnym, ed. by M. Walczak, Cracow, 2015, pp. 11-59.
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See note 8.
4

See, among others: S. KoBIELUS, Niebiatiska Jerozolima. Od “sac-
rum’” miejsca do “sacrum” modelu, Warsaw, 1989; idem, Bestiarium
chrzescijanskie: zwierzeta w symbolice i interpretacji. Starozytnosé
i Sredniowiecze, Warsaw, 2002; idem, Florarium christianum: sym-
bolika roslin. Chrzescijatiska starozytnosé i sredniowiecze, Cracow,
2006.
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the naves of the parish church in Nysa,” while Tomasz
Wectawowicz pondered the religious meanings of the
central pillar in the church of the Holy Cross in Cracow*
and interpreted the dodecahedral rosette in the western
fagade of Cracow’s cathedral as “foreshadowing the es-
chatological meanings of the church’s interior”* As a rule,
such conceptions are unfounded overinterpretations that
do not withstand criticism. In contrast to them, argumen-
tation presented in the noteworthy studies by Andrzej
Grzybkowski is always outstandingly balanced and ex-
tremely solid. This is because Grzybkowski did not yield
to the temptation of ascribing symbolic meanings even
to edifices having such a remarkable shape as the Goth-
ic single-nave churches with a cross-shaped ground plan,
which are fairly numerous in Poland,* or the funerary
chapels on a round ground plan in Central Pomerania.*
As Grzybkowski put it, it was unlikely that their form
pointed to anything beyond itself. This author’s reserved
attitude towards the pan-symbolic interpretations of me-
dieval church buildings, already apparent in his publica-
tions from the 1970s, is fully compliant with Crossley’s
criticism of the research methods applied by the earlier
“iconographers” of medieval architecture”” and with the
spirit of Robert Suckale’s studies on changes in the mean-
ing of the Gothic rosette, in which he demonstrated that
by the second half of the 13™ century those windows had
already lost any discernable symbolic meaning.*

More numerous, and far more diverse, are the results
of research on the historical meanings (in the sense pro-
posed Bandmann) of medieval buildings in Poland, with-
in the country’s former and contemporary borders. It is
immediately noticeable that numerous works published

4 B. CzecHowICz, ‘Nyski koéciot w. Jakuba jako collegium aposto-
lorum i ecclesia primitiva, in Nysa. Sztuka w dawnej stolicy ksig-
stwa biskupiego, ed. by R. Holownia, M. Kapustka, Wroctaw,
2008, pp. 87-98.

+ T. WEcrawowIcz, ‘Architektura kosciola §w. Krzyza w Krakowie.

)

Historia badan i nowe pytania badawcze) in Studia z dziejow kos-
ciota $w. Krzyza w Krakowie, vol. 1, ed. by Z. Klis, Cracow, 1996,
Pp. 35-46; idem, ‘Nawa ko$ciota Sw. Krzyza w Krakowie, in Stu-
dia z dziejow kosciota sw. Krzyza w Krakowie, vol. 2, ed. by Z. Klis,
Cracow, 1997, pp. 197-205; idem, ‘Architektura kosciota $w. Krzyza
w wiekach $rednich. Rezultaty prac badawczych z lat 1995-1997,
in Studia z dziejéw kosciota $w. Krzyza w Krakowie, vol. 3, ed. by
Z. Kli, Cracow, 1999, pp. 55-82.

* T. Wgczawowicz, Krakowski kosciét katedralny w wiekach Sred-

nich. Funkcje i mozliwosci interpretacji, Cracow, 2005, p. 129.
4!

&

See: A. GRzyBKOWSKI, ‘Centralne gotyckie jednonawowe koscioty
krzyzowe w Polsce) in idem, Migdzy formg, pp. 7-38 (asin note 30).

4

>

Idem, ‘Kaplice cmentarne w Darlowie, Koszalinie i Stupsku, in
Miedzy formg, pp. 91-119 (as in note 30).

&

S

See note 9.
4

3

R. SuckALE, ‘Thesen zum Bedeutungswandel der gotischen Fens-
terrose, in Bauwerk und Bildwerk im Hochmittelalter. Anschauli-
che Beitrdge zur Kultur- und Sozialgeschichte, ed. by K. Clausberg
et al., Giefen, 1981, pp. 259-294.



by successive generations of historians of medieval art of-
ten pertained to the same key buildings or their regional
clusters; this, however, is not very surprising, considering
that these are, above all, the Gothic cathedrals and the few
most important collegiate churches and parish churches,
including those founded by King Casimir the Great, and
the castles of the Teutonic Knights in former Prussia.
One of the first post-war studies to offer an extensive
analysis of the alleged ideological meanings of a particu-
lar structure was the unpublished doctoral thesis by Mar-
ian Kutzner on the architecture of the collegiate church
of the Holy Cross in Wroctaw, defended in the year 1965
at the University of Poznan under the supervision of
Gwidon Chmarzynski.® Kutzner returned to this topic
in two articles, published in 2008 and 2009, in which he
repeated his old convictions concerning the commemo-
rative character of the choir of that church, purported-
ly intended by Henry IV Probus, and the strongly pro-
pagandistic meanings allegedly imparted to the hall nave
by Bishop Nanker.® Because of its extraordinary history
and shape, the Wroctaw collegiate church was destined
to become a subject of “iconographic” research; yet in his
excellent article published in 1988 Andrzej Grzybkowski
showed how many overinterpreations and errors resulting
from inattentive reading of the sources are to be found in
Kutzner’s analyses.” The research on its “twin” collegiate
chapel, founded by the bishop of Wroctaw, Tomasz II, at
the castle in Raciborz constitutes a similar case. The archi-
tecture and the ideological content of the Racibdrz chapel
were discussed by Kutzner in a 1988 article,”> whose nu-
merous errors were corrected by Grzybkowski in his 1990
book on the castle chapels built by the Silesian Piasts® and

* M. KutzNER, Gotycka architektura kosciota $w. Krzyza we
Wroctawiu, Ph.D. diss., Wroctaw, 1965 [unpublished manuscript
in the Library of the Adam Mickiewicz University in Poznan].

*0 Idem, “Zur Geschichte und Legende der Kapitelkirche zu HI. Kreuz

(Kreuzkirche) in Breslau, in Prag und die grossen Kulturzentren Eu-

ropas in der Zeit der Luxemburger (1310-1437). Prague and Great

Cultural Centres of Europe in the Luxembourgeois Era (1310-1437),

ed. by M. Jaro$ova, J. Kuthan, S. Scholz, Prague, 2008, pp. 543-559;

idem, ‘Dzieje i legenda ko$ciota kolegiackiego $w. Krzyza we Wroc-

tawiu — wladza i polityka, in Sztuka w kregu wtadzy. Materiaty LVII

Ogélnopolskiej Sesji Naukowej Stowarzyszenia Historykéw Sztu-

ki, poswigconej pamigci Profesora Szczgsnego Dettloffa (1878-1961)

w130. rocznice urodzin, Torun, 13-15 listopada 2008, ed. by E. Pilecka,

K. Kluczwajd, Warsaw, 2009, pp. 35-52.

See: A. GRzYBKOWSKI, ‘Die Kreuzkirche in Breslau - Stiftung und

Funktion, Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, 51,1988, n0. 4, pp. 461-478

[reprinted in: idem, Miedzy formg (as in note 30)].

M. KUTZNER, ‘Trzynastowieczna kaplica zamku w Raciborzu. Ar-

chitektoniczny pomnik wydarzenia politycznego, Rocznik Histo-

rii Sztuki, 17, 1988, pp. 43-54.

A. GRZYBKOWSKI, Sredniowieczne kaplice zamkowe Piastéw $lg-

skich (XII-XIV wiek), Warsaw, 1990.
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in a monographic article published four years later.* The
unusually shaped oratories of medieval ducal castles in
Silesia, especially in Wroctaw and Legnica, were interpret-
ed in terms of their contents also by other scholars, Jerzy
Rozpedowski and Edmund Malachowicz,* who subse-
quently entered into a lively polemic with Andrzej Grzyb-
kowski. In this case, the research situation was especially
difficult, because no contemporary written sources per-
taining to most of these chapels have survived and their
material remnants are known mostly from archaeological
research on their architecture. This, in turn, encouraged
the scholars to offer more or less reliable reconstructions
of their forms; in the absence of written sources, these of-
fer a very unconvincing basis for considerations regarding
the ideological content of these structures and the inten-
tions of their founders.

A situation where the interpretation of the symbolic
or ideological content of a given building’s architecture is
based on a purely hypothetical reconstruction of its origi-
nal shape is particularly dangerous and methodologically
dubious. Yet in the decades following the “iconographic
breakthrough” in the mid-20" century this direction of
research was treated with much enthusiasm; attempts of
this kind were made in Poland as well. An example here is
Szczesny Skibinski’s doctoral dissertation on the original
church of the Franciscan Friars in Cracow, written in 1971
under the supervision of Gwidon Chmarzynski and pub-
lished six years later.® Skibinskis considerations regard-
ing the commemorative-funerary character of the cross-
shaped church were based on a reconstruction of its origi-
nal state as presented by Jan Zachwatowicz, who situated
the tower — known from 15"-century sources — over the
crossing. However, later research by Cracow historians of
art and archeologists, especially Andrzej Wlodarek, To-
masz Weclawowicz, Marcin Szyma, Waldemar Niewalda
and Halina Rojkowska,” demonstrated that this tower,
probably shaped as a small bell turret, must have been lo-
cated in the corner between the arms of the building; in

** Idem, ‘Kaplica zamkowa w Raciborzu, Kwartalnik Architektury
i Urbanistyki, 39, 1994, no. 4, pp. 243-265.

> See, among others: E. MAracHOWICZ, Wroctawski zamek ksigze-
cy i kolegiata sw. Krzyza na Ostrowie, Wroclaw, 1993; idem, Ksig-
zece rezydencje, fundacje i mauzolea w lewobrzeznym Wroctawiu,
Wroclaw, 1994; J. ROZPEDOWSKI, Zamek w Legnicy, in Legnica, ed.
by A. Czacharowski (Atlas historyczny miast polskich, vol. 4/9)
Wroctaw, 2009, pp. 33—41.

% S. SKIBINSKI, Pierwotny kosciét Franciszkanéw w Krakowie, Po-
znan, 1977.

7 All the relevant publications on the subject are summarized in
a recent article: M. SzyMa, ‘In ecclesia sancti Francisci in chori
medio. Wprowadzenie do badai nad miejscem choru liturgiczne-
go w koéciolach $redniowiecznego Krakowa, in Sredniowieczna
architektura sakralna w Polsce w Swietle najnowszych bada.
Materialy z sesji naukowej zorganizowanej przez Muzeum
Poczgtkow Paristwa Polskiego w Gnieznie 13-15 listopada 2014
roku, ed. by T. Janiak, D. Stryniak, Gniezno, 2014, pp. 265-282.



fact, the very idea that the church was originally laid out
on a cross-shaped ground plan was seriously questioned.
Thus, Szczesny Skibinski’s analysis lost its material basis.
Still, this scholar demonstrated great erudition and deep
familiarity with the buildings he analysed; hence his two
subsequent books, on the chapel at the High Castle in
Malbork, published in 1981,* and on the gothic cathedrals
in Poland, published in 1996, contain many valuable in-
sights concerning the historical and symbolic meanings
of these structures — insights which today can still be con-
sidered convincing.

It must be stressed that attempts at discovering alleged
ideological content of medieval edifices are almost by def-
inition largely subjective with respect to the reliability of
research results; this, as has already been mentioned, is
because those results are impossible to verify on the ba-
sis of contemporary written sources. To put it plainly, the
available arguments are usually not strong and incontro-
vertible enough to convince all readers to accept the pro-
posed conception, even when the reconstruction of the
original form does not arouse doubts. It is, therefore, ob-
vious that deliberations concerning such a subtle topic as
the meanings encoded by the founders in historical works
of architecture largely depend on the initial research con-
ditions, that is, on the entire state of knowledge consid-
ered to be valid at a given point in time. For example,
research on the ideological contents of the architectural
form and heraldic decoration of the quasi-double-nave
churches in Lesser Poland founded by King Casimir the
Great, conducted in the 1960s and 1970s by art historians,
especially by Jerzy Gadomski and Paul Crossley, referred
to the then-valid assumptions of historians who under-
scored the importance of the idea of the Coronae Regni
Poloniae in Casimir’s state ideology.® This assumption
was disproved by the historians Stawomir Gawlas and Ja-
nusz Kurtyka in the last years of the 20th century. He-
raldic research by Stefan Krzysztof Kuczynski and Zenon
Piech was by then also very far advanced. These factors
allowed Marek Walczak to put forward a new, much more
balanced (and therefore seemingly less spectacular) inter-
pretation of the intentions and ideological contents of the
structures founded by King Casimir.

Inthepastfivedecades,artproduced duringthereign of
thelastkings of the Piast dynasty, Ladislaus the Short (reg.

% S. SKIBINSKI, Kaplica na Zamku Wysokim w Malborku, Poznan,
1981; idem, Polskie katedry gotyckie, Poznan, 1996.

** J. GApoMmski, ‘Funkgja kosciotéw fundacji Kazimierza Wielkiego
w $wietle heraldycznej rzezby architektonicznej, in Funkcja dzieta
sztuki. Materialy Sesji Stowarzyszenia Historykéw Sztuki, Szczecin,
listopad 1970, ed. by E. Studniarkowa, Warsaw, 1972, pp. 103-116;
P. CroSSLEY, Gothic Architecture in the Reign of Kazimir the Great.
Church Architecture in Lesser Poland 1320-1380, Cracow, 1985,
pp- 157-259.

% M. WALCZAK, Rzezba architektoniczna w Malopolsce za cza-
sow Kazimierza Wielkiego, Cracow, 2006 (Ars vetus et nova, 20),
Pp- 348—405 [with all the relevant literature].
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1320-1333) and his son Casimir the Great (reg. 1333-1370),
played a special role in Polish studies within the cur-
rent of medievalist research under discussion herein. In
this context, research conducted by Paul Crossley, then
a young art historian from Cambridge University, who
has already been mentioned here several times, played
an inspiring role in the entire later historiography of this
topic. His dissertation on the ecclesiastical architecture
in Lesser Poland in the reign of Casimir the Great, de-
fended in 1973, was published in Cracow only as late as
1985;¢ however, his analysis of the ideological content of
the architecture of the Gothic cathedral at Wawel Cas-
tle, and the meanings encoded in the choir of the town’s
main parish Church of St Mary’s and its sculptural dec-
oration, immediately met with a generally positive re-
sponse from the Polish academic milieu.” Crossley’s
publications have remained a fundamental reference
point ever since — all the more considering that his pro-
found erudition, and his way of looking at Lesser Poland
in the light of all of late-medieval Europe, led him to re-
sults that were unattainable, at least in that period, to the
majority of Polish authors.

The scholar most profoundly influenced by Crossley’s
conceptions was Tomasz Wectawowicz. From the very
beginning of his research career, he was interested in
the symbolic and ideological interpretations of the main
works of Gothic architecture in Cracow. In several stud-
ies, he developed a theory regarding the quasi-private
character of the choir of St Mary’s Church, which - as,
allegedly, a personal foundation of Mikotaj Wierzynek —
was supposed to have sculptural decoration with a pro-
gramme referring to the founder’s unfulfilled vow to
undertake a pilgrimage to the Holy Land.®® This theory
met with severe but fair criticism from Marek Walczak.*
However, numerous audacious hypotheses presented by
Tomasz Wectawowicz in 2005 in his book on the func-
tions and possible interpretations of the Cracow cathe-
dral in the Middle Ages initially did not meet with any

¢! P. CROSSLEY, Gothic Architecture, passim (as in note 59).

62 See: A. GRzYBKOWSKI, ‘Matopolskie koscioty XIV wieku, Kwar-
talnik Architektury i Urbanistyki, 31, 1986, no. 2, pp. 201-218;
T.WEcrawowicz, Paul Crossley, Gothic Architecture in the Reign of
Kazimir the Great. Church Architecture in Lesser Poland 1320-1380,
Krakéw 1985° (book review), Folia Historiae Artium, 23, 1987,
pp. 165-174.

© T. WEcrawowIcz, “Zagadnienie funkcji wspornikéw figural-

<

nych pod gzymsem wieniczagcym prezbiterium ko$ciota Mariac-
kiego w Krakowie, Folia Historiae Artium, 21, 1985, pp. 56—64;
idem, ‘Dekoracja figuralna prezbiterium ko$ciota Mariackiego
w Krakowie a zagadnienie mecenatu Mikotaja Wierzynka Star-
szego, Rocznik Krakowski, 56, 1990, pp. 233-235; idem, ‘Mikolaja
Wierzynka zal za grzechy na kosciele Mariackim przedstawiony)
in Klejnoty i sekrety Krakowa. Teksty z antropologii miasta, ed. by
R. Godula, Cracow, 1994, pp. 153-169.

¢ M. WALCZAK, Rzezba architektoniczna, pp.175-236 (as in note 60).



serious scholarly debate.®® Weclawowicz did try to place
his analysis on a theoretical basis by including a very
brief chapter on the possibilities of reading medieval ar-
chitecture as a text of culture, but his iconographic inter-
pretations of the Cracow cathedral are mostly ground-
less, lacking basis either in the architecture of the church
itself or in the known source materials. It is only recently
that Piotr Pajor has entered into a serious debate with
both Crossley’s and Weclawowicz’s hypotheses, taking
under consideration the constantly changing state of
historical knowledge.® This allows us to hope that the
Cracow cathedral, one of the most important churches
of medieval Poland, will finally receive a new, balanced
interpretation that will consider all the convincing find-
ings made in the area discussed herein and presented in
specialist literature since the first comprehensive mono-
graph of the cathedral, by Tadeusz Wojciechowski, ap-
peared in 1900.¢

Since the end of the last century, Polish research on
the ideological content of medieval architecture has
been standing at a crossroads, so to speak, reflecting in
that respect the state of medieval studies worldwide. On
the one hand, few scholars undertake to present broadly
conceived conceptions which, by creating a sui generis
system of cultural references, would attempt to unequiv-
ocally explain the hidden meanings of medieval edifices
and, especially, their concrete types or stylistic groups.
Yet considering the criticism levelled at the great theo-
ries of Panofsky and von Simson this is not surprising.
On the other hand, it is evident that research on particu-
lar buildings is increasingly more precise and reliable.
Here, critical opinions voiced by those scholars who no-
ticed the weak points in Krautheimer’s and Bandmann’s
methods of argumentation were beneficial. A break-
through in this respect occurred around the year 1980
in West Germany. Studying the architecture of Reims
cathedral, Hans-Joachim Kunst from Marburg Univer-
sity formulated the theory of an architectural quotation,
which he later developed in cooperation with Wolfgang
Schenkluhn.®® The elastic and semantically capacious

¢ Cf. T. WEcrawowicz, Krakowski koscidt, passim (as in note 44).

 P. PAJOR, ‘“Topografia sakralna katedry krakowskiej w XIV wieku
a kult éw. Stanistawa) in Sredniowieczna architektura , pp. 283-299
(as in note 57); idem, ‘Dwa chory katedry krakowskiej niezreali-
zowane w pierwszym dwudziestoleciu XIV wieku;, Biuletyn Histo-
rii Sztuki, 77, 2015, no. 2, pp. 197-221; idem, ‘T. Wectawowicz, Coc-
to latere nobilitavit. O ceglanych murach kosciotow Sredniowiecz-
nego Krakowa, Cracow, 2013 (book review), Folia Historiae Ar-

tium, Seria Nowa, 13, 2015, pp. 176-186.
6

A

See: T. WojciEcHOWSKI, Kosciot katedralny w Krakowie, Cracow,
1900. A new monograph on the gothic architecture of the cathe-
dral is currently under preparation: J. ADAMsKI, P. PAJOR, Gotyc-
ka katedra w Krakowie i architektura europejska okoto roku 1300,
Cracow [due to appear in 2021].

% See: H.-J. KuNsT, ‘Freiheit und Zitat in der Architektur des 13. Jahr-
hunderts - die Kathedrale von Reims), in Bauwerk und Bildwerk,
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concept of an architectural quotation - that is, a delib-
erate repetition, usually imbued with certain meaning,
of forms of one edifice for some reason considered im-
portant in another — was precisely the research tool that
was missing in the pioneering studies by Krautheimer
and Bandmann. Robert Suckale, in turn, working in Mu-
nich, Bamberg and finally Berlin, in his famous book on
French architecture in the years 1140-1270 admirably
showed how a detailed study of the historical context,
and especially of the socio-political and economic con-
ditions of the time, makes it possible to better under-
stand why particular architectural forms were selected
for a given building;* in this manner, the building re-
gains its original message in the eyes of contemporary
users. Also, Suckale put forward, in 1993, the famous for-
mulation that “the questions of style are not solely ques-
tions of form, but are questions of a historical nature”;”
consequently, a properly contextualised research of the
artistic form of the given work may result in a more
thorough recognition of the tangible historical message
that it once contained.

It is evident that any cognitive method can lead the
researcher astray if it is used incorrectly and without
due care. However, the approach to researching medi-
eval architecture as laid out by Kunst and Suckale ap-
pears to be the most appropriate today, and its research
results the most reliable. In Poland, this is best exempli-
fied by the publications of a generation of experts in me-
dieval art history who began their academic careers in
the late 1980s and early 1990s, Jarostaw Jarzewicz fore-
most among them. His studies are characterised by con-
siderable prudence in formulating conclusions, and at
the same time they often present well-documented re-
flections on the original ideological content of medieval
structures in Poland.” Importantly, Jarzewicz’s doctoral

pp. 87-102 (as in note 48); idem, Die Marienkirche in Liibeck.
Die Prisenz bischiflicher Architekturformen in der Biirgerkirche,
Worms, 1986; H.-J. Kunst, W. SCHENKLUHN, Die Kathedrale in
Reims. Architektur als Schauplatz politischer Bedeutungen, Frank-
furt am Main, 1987. See also studies collected in: Architektur als
Zitat (as in note 31).

% D. KimPEL, R. SUCKALE, Die gotische Architektur in Frankreich

1130-1270, Munich, 198s.

7 R. SUCKALE, Die Hofkunst Kaiser Ludwigs des Bayern, Miinchen,

1993, p- 13.

! Among others: J. JARZEwICZ, Architekt chéru kosciola francisz-

kanéw w Szczecinie) in Sztuka Sredniowiecza na Pomorzu. II semi-
narium naukowe Oddziatu Szczeciriskiego Stowarzyszenia Histo-
rykéw Sztuki, Szczecin, pazdziernik 1989, ed. by M. Glinska, J. Ko-
chanowska, K. Kroman, Szczecin, 1989, pp. 49-63; idem, ‘De con-
structione ecclesiae. O artystycznych i spotecznych uwarunkowa-
niach budowy kosciota $w. Jakuba w Nysie, Artium Quaestiones,
8,1997, pp. 27-59; idem, ‘Stargard i Mediolan, czyli co architektu-
ra moze powiedzie¢ o horyzontach kulturalnych mieszczanstwa
nadbaltyckiego w péznym $redniowieczu) in Swiat sredniowiecza.
Studia ofiarowane Profesorowi Henrykowi Samsonowiczowi, ed.



dissertation on the Gothic architecture of the Neumark
(the New March or East Brandenburg), published af-
ter much delay in 2000, constitutes the first study in
the Polish specialist literature to lucidly and success-
fully apply the methods introduced by Kunst and Suck-
ale in researching works that had not attracted much
interest from earlier scholars. Especially worth noting
is the convincing interpretation of the ideological con-
tent of the Knights Templar chapel in Chwarszczany, in
which Jarzewicz discovered allusions to the shape of the
Church of the Holy Sepulchre. In 2004, Marek Walczak
reached a similar conclusion in his excellent analysis of
the spherical spire that crowns the tower of the church
of the Knights of the Holy Sepulchre in Miechéw, which
also ideologically refers to the architecture of Jerusa-
lem.” In addition, in his research on Gothic architecture
and its sculptural decoration in Lesser Poland, Walczak
was first to take note of an interest in history evident in
the court circles and the Cracow cathedral milieu in the
14" century;™ this discovery opened up new perspectives
for further inquiry”® Similarly to Jaroslaw Jarzewicz,
Marek Walczak shows great erudition and restraint in
formulating opinions on the original ideological con-
tent of the works he analyses. Fortunately, this balanced
approach is now customary among the medievalists
of the younger generation, who are well aware of both
the opportunities and the pitfalls related to the study
of this aspect of medieval architecture. Works by Jacek

A. Bartoszewicz et al., Warsaw, 2010, pp. 185-199; idem, ‘..Na-
vim innovare et conformare.. czyli o odnowieniu i koordynacji
korpusu nawowego kosciota NMP w Stargardzie z jego czg$cia-
mi wezesniejszymi, in Terra Transoderana: sztuka Pomorza Nad-
odrzariskiego i dawnej Nowej Marchii w Sredniowieczu. Materia-
ly z seminarium naukowego poswieconego jubileuszowi 50-lecia
pracy w muzealnictwie szczecifiskim Zofii Krzymuskiej-Fafius 7-8
czerwca 2002, ed. by M. Glinska, K. Kroman, R. Makata, Szczecin,
2004, pp. 77-88; idem, ‘Jaszczurka w katedrze w Naumburgu - po
co i dlaczego? Miedzy kaprysem a autoprezentacjg artysty’, in Cla-
ritas et consonantia. Funkcje, formy i znaczenia w sztuce Srednio-
wiecza. Ksigga poswiecona pamieci Kingi Szczepkowskiej-Naliwa-
jek w dziesigtg rocznice Smierci, ed. by M. Jakubek-Raczkowska,
J. Raczkowski, Torun-Warsaw, 2017, pp. 175-193.

72 ]. JARZEWICZ, Gotycka architektura Nowej Marchii. Budownictwo
sakralne w okresie Askanczykow i Wittelsbachéw, Poznan, 2000.

7 M. WaLczAK, ‘Epizod z dziejéw barokizacji ko$ciota bozogrob-
c6w w Miechowie) in Barok i barokizacja. Materialy sesji oddziatu
krakowskiego Stowarzyszenia Historykéw Sztuki Krakéw 3-4 XII
2004, ed. K. Brzezina, J. Wolanska, Cracow, 2007 (Ars vetus et
nova, 28), pp. 75-91.

7# Idem, ‘Dlaczego krol Kazimierz Wielki zachowal od zniszczenia
wawelska rotunde najswietszej Marii Panny?” in Lapides viventes.
Zaginiony Krakéw wiekow Srednich. Ksiega dedykowana profesor
Klementynie Zurowskiej, ed. by J. Gadomski et al., Cracow, 2005,
pp. 93-114.

7> See studies collected in a recent volume edited by Marek Walczak:
Historyzm - tradycjonalizm (as in note 39).
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Kowalski,”> Tomasz Torbus,” Marcin Szyma,” Adam
Soc¢ko” and Tomasz Ratajczak® are good examples of
this trend.

Concluding this review, it is worth noting once again
what dangers await a too-hasty scholar when trying to
discern the intentions of the medieval patrons and to as-
certain what meanings they wished to impart on the edi-
fices they sponsored. The first of these is an insufficient
examination of the material structure of the building and
its original form. In the case of constructions of which
only vestiges remain, every attempt at an iconographic
interpretation of its architecture must be accompanied
by a number of reservations pointing to the uncertain
character of such findings. This is linked with the great-
est danger, namely, the relatively frequent tendency to
make overinterpretations. It is true that weighing conclu-
sions based on hypotheses that are not always supported
by written sources is a part of the daily research routine
of every medievalist. However, constructing multi-level
conceptions on the basis of sequences of conjectures with
a doubtful foundation in “solid” substantiating material
(i.e. the material structure of the edifice or archival tes-
timonies) often compromises a scholar’s most important
attribute, reliability, and drains the air of probability from
his assumptions. This point is, of course, valid for all the
disciplines of contemporary medieval studies; but in the
case of the study of ideological content of medieval ar-
chitecture, it must be stated categorically and repeatedly.
It must be stressed once again that work in this field re-
quires a truly interdisciplinary apparatus, which today is
rarely attainable for a scholar working alone. Every art
historian wishing to investigate the original ideological
content of medieval churches or castles must be aware
of the complexity of factors that motivated the found-
ers initiatives. This pertains to the issues of conception,
which had the entire universe of contemporary culture
behind them, as much as to the manner of organising,
conducting and financing construction work and then
putting the finished building to use. Therefore the final

76 J. KOWALSKI, Rymowane zamki. Tematy architektoniczne w litera-
turze starofrancuskiej drugiej potowy XII w., Warsaw, 2001; idem,
Gotyk wielkopolski. Architektura sakralna XIII-XVI wieku, Po-
znar, 2010.

7 T. Torsus, Die Konventsburgen im Deutschordensland Preus-

sen, Munich, 1998 (published in Polish as Zamki konwentual-

ne Panstwa Krzyzackiego w Prusach, Gdansk, 2014); idem, Das

Konigsschloss in Krakau und die Residenzarchitektur unter den Ja-

giellonen in Polen und Litauen (1499-1548), Ostfildern, 2014 (Stu-

dia Jagiellonica Lipsiensia, 18).
7

>3

M. SzyMA, Kosciét i klasztor Dominikanéw w Krakowie. Architek-

tura zespotu klasztornego do lat dwudziestych XIV wieku, Cracow,

2004 (Ars vetus et nova, 15).

7 A. Soc¢xko, Uklady emporowe w architekturze paristwa krzyzackie-
go, Warsaw, 2005.

8 T. RATAJCZAK, Mistrz Benedykt - krélewski architekt Zygmunta I,

Cracow, 2011 (Ars vetus et nova, 34).



postulate of this essay is that research competencies must
be continually broadened - especially by creating truly
functional research teams with an interdisciplinary pro-
file - or that, at least, wide-ranging consultations must
be conducted. This programme, in connection with self-
restraint and caution in formulating hypotheses and con-
clusions, is a necessary condition for stepping onto the
fascinating path of discovering the hidden meanings of
medieval buildings.
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SUMMARY

Jakub Adamski

BETWEEN FORM AND MEANING.
RESEARCH ON GOTHIC ARCHITECTURE
AS A BEARER OF IDEOLOGICAL CONTENT
IN POLISH HISTORIOGRAPHY

OF THE LAST FIVE DECADES

The current essay pertains to a particular thematic trend
in Polish research on medieval, especially Gothic, archi-
tecture, that is, its broadly understood iconography, in-
terpreted as attempts to read the works of architecture
as carriers of varied ideological contents. It must be em-
phasised that Polish achievements in this field, although
not extensive in terms of quantity, stem directly from the
main research currents in international scholarship of the
last century. Admittedly, nearly all of those studies refer
to issues of, at most, Central-European significance; how-
ever, considering the choice of subjects and specific re-
search tools applied thereto, they may be perceived as an
integral and representative component of the whole re-
search yield in that particular area. Quite numerous and
diverse are the results of research on the historical mean-
ings (in the sense proposed Giinther Bandmann) of me-
dieval buildings in Poland, within the country’s former
and contemporary borders. It is noticeable that numerous
works published by successive generations of historians
of medieval art often pertained to the same key buildings
or their regional clusters; this, however, is not very sur-
prising, considering that these are, above all, the Gothic
cathedrals and the few most important collegiate church-
es and parish churches, including those founded by King
Casimir the Great, and the castles of the Teutonic Knights
in former Prussia. The final postulate of this essay is that
research competencies of art and architectural historians
of the Middle Ages must be continually broadened - es-
pecially by creating truly functional research teams with
an interdisciplinary profile — or that, at least, wide-rang-
ing consultations must be conducted. This programme, in
connection with self-restraint and caution in formulating
hypotheses and conclusions, is a necessary condition for
stepping onto the fascinating path of discovering the hid-
den meanings of medieval buildings.
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OBRAZ I SPOLECZNA GRA ROL:
PRZEDSTAWIENIA PORTRETOWE A BADANIA
NAD TOZSAMOSCIA W POZNYM SREDNIOWIECZU

W Galerii Uffizi znajduje si¢ malowana pokrywa nieza-
chowanego obrazu. Przypisywana Ridolfowi Ghirlandaio-
wi i wykonana zapewne okolo 1510 roku tablica przedsta-
wia maske umieszczong miedzy groteskowymi chimera-
mi, podtrzymujacymi fapami dwie mniejsze maski' (il. 1).
Rozproszony réwnomiernie na powierzchni pokrywy
monochromatyczny ornament ma barwe kamienia, pod-
czas gdy masce nadano cielisty kolor Zywej twarzy. Nie
ulega dzisiaj watpliwos$ci, ze obraz, z ktérym pokrywa
byta pierwotnie polaczona, byl portretem, do ktdrego jej
tre$¢ sie odnosita. Maska zaslaniala osobe upamietniong
na portrecie i sygnalizowata, Ze pod powierzchnig pokry-
wy znajduje si¢ twarz czlowieka. Sensu przedstawienia
dopelnia facinska inskrypcja, zapisana antykwa tuz nad
maska: SVA QVIQVE PERSONA. Kluczowe jest stowo
persona, ktore juz w rzymskim antyku bylo wieloznacz-
ne - oznaczalo maske noszong przez aktora w czasie dra-
matu, a takze role — zaréwno te odgrywang w dramacie,
jak réwniez te, w ktdéra przyoblekla czltowieka natura,
a ktorg cztowiek musi odgrywaé w swoim zyciu?. Gra tych
znaczen byla zamierzona i z pewnoscig zrozumiala dla

' A. DULBERG, Privatportrits: Geschichte und Ikonologie einer Gat-
tung im 15. und 16. Jahrhundert, Berlin 1990, nr kat. 172, il. 126;
H. BAADER, Anonym: ,,Sua cuique Persona”. Maske, Rolle, Portrit
(ca. 1520), [w:] Portrit, red. R. Preimesberger, H. Baader, N. Su-
thor, Berlin 1999, s. 239-249.

Y

H. BAADER, Anonym, s. 240 (jak w przyp. 1); H. BELTING, Fa-
ces. Historia twarzy, thum. T. Zatorski, Gdansk 2015, s. 121-122.
O motywie maski w antyku zob. H. Cancik, Text and Context: The
Four Personae (masks, roles) of Man (Panaitios — Cicero) (Cicero,
De Officiis 1,107. 115), [w:] Self, Soul, and Body in Religious Expe-
rience, red. A. I. Baumgarten, J. Assmann, G. Stroumsa, Leiden-
Boston-Koln 1998, s. 335-346.

renesansowego odbiorcy dziela. Pokrywa glosita, ze ,kaz-
demu w zyciu przypada w udziale rola”, formutujac praw-
de wielokrotnie wyrazana w pismach wspotczesnych hu-
manistow i literatow?. Maska na pokrywie nie odnosita sie
jednak do zywej twarzy cztowieka, lecz do twarzy malo-
wanej, byta w istocie komentarzem na temat samego por-
tretu, sugerujac, ze jest on — jako gatunek artystyczny —
niczym innym, jak maskg uwiecznionej na niej postaci.
Stanowigcy odwzorowanie wygladu czlowieka portret byt
jak maska w takim sensie, ze redukowal twarz cztowieka
do jednego przedstawienia, zamieniat Zzywa twarz modela
w martwy przedmiot, ktdry z racji podobienistwa do swo-
jego pierwowzoru byl zdolny go reprezentowac - zastepo-
waé w miejscach, w ktorych ten byt nieobecny. Stawat sie
sobowtorem cztowieka, uwieczniajagcym go w zwierciadle
rol, odgrywanych na scenie zycia. Portret byt paralela ma-
ski, gdyz podobnie jak ona odslanial i zakrywal. Odstaniat
widok twarzy, utrwalal jej cechy charakterystyczne i po-
kazywal cztowieka jako jednostke. Jednocze$nie zakrywal,
gdyz pokazywal modela nie takim, jakim byl, lecz takim,
jakim chcial by¢ pokazany - operujac konwencjonalny-
mi $rodkami, taczac fragmenty rzeczywistosci z wzorami
funkcjonujgcymi w sferze obrazowej, na nowo konstytuo-
wal jego tozsamo$¢ w odniesieniu do przyjetych w spote-
czeistwie norm i kategoriit.

Symboliczna wymowa maski i tacinskiej inskrypcji na
pokrywie w Galerii Uthzi, inaczej niz gléwny nurt wczes-
nonowozytnej teorii portretu, koncentruje uwage od-
biorcy nie na kwestii podobienstwa obrazu do prototypu

3 Zob. H. BAADER, Anonym, s. 242243 (jak w przyp. 1); H. BEL-
TING, Faces, s. 122-124 (jak w przyp. 2).

4 Zob. O. BATSCHMANN, P. GRIENER, Hans Holbein, London 1997,
s. 150; H. BELTING, Faces, s. 120-121 (jak w przyp. 2).
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1. Ridolfo Ghirlandaio (?), Pokrywa portretu, ok. 1510, Galleria
Uthizi, Florencja, fot. Wikimedia Commons

i symbolicznej obecnosci cztowieka uwiecznionego w obra-
zie, lecz na tozsamodci jednostki i pozornej sprzecznosci
rozgrywajacej sie miedzy indywidualng twarza a spolecz-
na rolg, ktdra ta twarz mienita si¢ reprezentowaé. Tym sa-
mym dotyka ona problematyki, ktéra w nowszych bada-
niach nad dawnym portretem i szerzej rozumiang wizual-
na reprezentacjg czlowieka zajmuje bardzo istotne, jedli nie
centralne miejsce. Poniewaz przekaz pokrywy odnosit sie
nie do Zywej osoby, lecz do jej malowanego przedstawienia,
wydaje sie ona idealnym punktem wyjscia do ponizszych
rozwazan, ktére dotyczy¢ beda artystycznych sposobdw
inscenizowania tozsamosci jednostki w p6znym $rednio-
wieczu i u progu nowozytnosci. Celem niniejszego arty-
kulu jest proba pokazania korzysci, jakie moga przynosi¢
badania historycznoartystyczne w poznawaniu tego, jak
w dawnych wiekach ludzie manifestowali, utwierdzali i de-
finiowali swoja pozycje w spoteczenstwie, i przypomnienie,
ze obok przekazéw pisanych - ktére wielu badaczy wcigz
traktuje jako nadrzedny dokument wiedzy o przeszlosci,
spychajac przekaz wizualny do roli ilustracji tekstu — obra-
zy s3 w pelni wartosciowym zrédlem wiedzy, a jego odczy-
tanie wymaga wlasciwej dla tego zZrédta procedury badaw-
czej. Uwaga bedzie skoncentrowana na przedstawieniach
portretowych, a wiec dzielach z samej swojej definicji za-
programowanych na pokazanie tozsamosci czlowieka. Jako
przedstawienia portretowe rozumiem tu nie tylko autono-
miczne portrety, lecz takze dziela im pokrewne — gdyz tak
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jak one w sposéb $cisty i zamierzony okreslaja tozsamo$¢
jednostki - jak obrazy napieczetne, przedstawienia na mo-
netach, wyobrazenia ludzi na nagrobkach i epitafiach. Kaz-
da z tych form reprezentacji podejmowala to samo zadanie:
zachowywata pamie¢ o czlowieku po jego $mierci, wzgled-
nie miala o nim przypomina¢ tam, gdzie nie byl obecny.
Kazda z tych form, aby mdc wywiagzac si¢ z powierzonego
jej zadania, musiata prawidlowo zidentyfikowaé czlowie-
ka jako jednostke, ujawniajgc tym samym role odgrywana
przez niego w spoleczenstwie.

Portret - tak jak jest on traktowany w powaznych
opracowaniach - jawi si¢ jako gatunek znacznie bardziej
skomplikowany niz utrwalenie w obrazie rzeczywistych
rysow ludzkiej twarzy. Wedtug Joanny Woodall, jest to
podobizna, ktéra w pierwszej kolejnosci odnosi si¢ do
tozsamo$ci modela. Historia portretu wigze si¢ zatem nie
tylko z przemianami zachodzacymi autonomicznie w to-
nie sztuki i z pewnoscia nie moze by¢ splaszczona do te-
leologicznego wywodu biegnacego wzdluz trajektorii od
$redniowiecznej konwencjonalizacji do nowozytnego re-
alizmu. Jest ona $cisle spleciona ze zmieniajacymi si¢ na
przestrzeni wiekdw rozumieniem tozsamosci i dezydera-
tami co do tego, ktore aspekty tozsamosci powinny by¢
w portrecie uwzglednione®. Ale jak rozumiano tozsamos¢
w péznym $redniowieczu? Z pewnoscig nieaktualny jest
klasyczny poglad Jacoba Burckhardta, przeciwstawiajacy
subiektywna tozsamos¢ cztowieka renesansu skolekty-
wizowanej, nieSwiadomej wlasnej indywidualnosci toz-
samosci czlowieka $redniowiecza®. W rzeczywistosci ani
ludzie $redniowiecza nie byli pozbawieni samos$wiado-
moéci, ani ludzie renesansu nie wyzbyli sie swoich grupo-
wych tozsamosci, charakterystycznych rzekomo tylko dla
$redniowiecza. Wspolczesnie historycy i historycy sztuki,
gdy rozpatruja samoswiadomos¢ jednostek w tych epo-
kach, czynia to zasadniczo w $cistym zwigzku z tozsamo$-
cig grupowa. Zgodnie ze znaczeniem facinskich terminéw
identitas oraz identiptas, wywodzacych si¢ od idem (,to
samo’) oraz identitem (wielokrotnie, czestokro¢), ktore
w $redniowiecznej logice oznaczaly tozsamo$¢ rozumia-
ng jako przynalezno$¢ elementu do grupy, o tozsamosci
czlowieka z reguly $wiadczyla jego deklarowana przyna-
leznos¢ do okreslonej spofecznosci — na przyklad rodu,
bractwa lub wspdlnoty koscielnej’. W konsekwencji,

> J. WooDpALL, Introduction: Facing the Subject, [w:] Portraiture. Fac-
ing the Subject, red. J. Woodall, Manchester-New York 1997, s. 9.

EN

J. BURCKHARDT, Kultura Odrodzenia we Wloszech, ttum. M. Kre-
czowska, Krakow 1930, s. 137-138.

Zob. B.M. BEpOs-REZAK, Medieval Identity: A Sign and a Con-
cept, ,The American History Review”, 105, 2000, 1r 5, 5. 1489-1533;
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eadem, Du sujet a lobjet: La formulation identitaire et ses enjeux
culturels (France, 1000-1250), [w:] Unverwechselbarkeit: Personli-
che Identitit und Identifikation in der vormodernen Gesellschaft,
red. P. von Moos, Kdln 2004, s. 35-55; eadem, When Ego Was
Imago: Signs of Identity in the Middle Ages, Leyden-Boston 2011;
V. GROEBNER, Who Are You? Identification, Deception, and Sur-
veillance in Early Modern Europe, New York 2007, s. 25-27.



2. Nagrobek nieznanego rycerza, ok. 1260, Dorchester, kosciot opacki $w. $w. Piotra i Pawla, fot. Wikimedia Commons

reprezentacja jednostek nie odbywala si¢ w opozycji do
innych, lecz przeciwnie - byla w znacznym stopniu uza-
lezniona od znakéw i skonwencjonalizowanych wyobra-
zen, ktore odwolywaly sie do ogélnie przyjetych w spo-
feczenstwie norm. Tak jak idea tozsamosci w $redniowie-
czu opierala si¢ na zasadzie wspdtuczestnictwa jednostki
w grupie, tak idea wizualnej reprezentacji - na sygnalizo-
waniu tej zalezno$ci za pomocg insygniow, stroju, gestu,
inskrypciji itp. Co wiecej, jak pokazala w swoich licznych
studiach Brigitte Miriam Bedos-Rezak, powyzsza zalez-
nos¢ uksztattowata sie i utrwalila w znacznym stopniu
w odniesieniu do przedmiotéw, ktore operowaly obra-
zem, a mianowicie pieczeci. Jako znak rozpoznawczo-
-wlasnoéciowy, reprezentujacy jednostke w codziennej
praktyce kancelaryjnej, piecze¢ musiata by¢ latwo roz-
poznawalna przez ogét odbiorcéw i z tego powodu znaj-
dujacy sie w jej polu obraz musial prawidiowo i jedno-
znacznie wyszczegOlniaé jej wlasciciela sposrod innych
uzytkownikow pieczeci. Aby ten cel osiagna¢, obrazy na-
pieczetne musialy odwolywac sie¢ do powszechnie przy-
jetych i fatwo rozpoznawalnych typéw przedstawienio-
wych, schematéw kompozycyjnych i motywéw. W sfra-
gistyce poznosredniowiecznej owa rozpoznawalno$¢ kla-
dzionego w polu pieczeci obrazu stata si¢ wrecz gléwnym

kryterium decydujacym o jej autentycznosci — wazniejsze
bowiem niz zalezno$¢ odcisku pieczetnego od jednego
wzorca — tloku - byto wzajemne podobienstwo samych
odciskow. Autorytet w tej sytuacji zyskiwaly rozwigzania
konwencjonalne - znaki, w ktérych odzwierciedlalo sie
miejsce jednostki w strukturze spolecznej, a wiec jej spo-
teczna funkcja i rola®. Jak pisze Bedos-Rezak: ,,Ikonogra-
fia pieczeci wplyneta na wyrazanie osobistej tozsamosci
w taki sposdb, ze poprzez ograniczone rdznicowanie po-
staw, stroju, godel ustanawiala ona i utrwalata stowniki

8 M. PASTOUREAU, Les scaux et la fonction sociale des images, [w:]
Limage - fonctions et usages des images dans I'Occident médiéval,
red. J. Baschet, J.-C. Schmitt, Paris 1996, s. 275-308; B.M. BEDOS-
-REZAK, Du sujet a lobjet, s. 35-55 (jak w przyp. 7); eadem, Ego,
Ordo, Communitas. Seals and the Medieval Semiotics of Personali-
ty (1200-1350), [w:] Die Bildlichkeit korporativer Siegel im Mittel-
alter. Kunstgeschichte und Geschichte im Gesprch, red. M. Spith,
Koln-Wien-Weimar 2009, s. 54; eadem, When ego was imago,
s. 237 (jak w przyp. 7); zob. takze M. GRZEDA, Pieczecie i portrety:
uwagi o ikonografii pieczeci Luksemburgow i jej zwigzkach z wezes-
nym portretem, [w:] Claritas et Consonantia. Funkcje, formy i zna-
czenia w sztuce Sredniowiecza, red. J. Raczkowski, M. Raczkow-
ska, Torun 2017, s. 17-40.
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3. Sw. Jadwiga Slaska, miniatura w Legendzie obrazowej sw. Jadwigi
Slqskiej, MS. Ludwig XI 7 (83.MN.126), fol. 12v, 1353, The J. Paul
Getty Museum, Los Angeles, fot. The J. Paul Getty Museum

obrazow, ktore kategoryzowaly i ograniczaly mozliwo-
$ci wyrazania indywidualnej tozsamosci. Laczac kazda
jednostke ze stereotypowym obrazem, pieczecie stuzy-
ty w mniejszym stopniu okreslaniu jej niepowtarzalno-
$ci, a w wiekszym ogdlnej zgodnosci z grupg, w istocie
funkcjonowaly one jako wyznaczniki wspoétuczestnictwa
w okreslonej grupie”™.

Sposéb wyrazania tozsamosci jednostek w obrazach
napieczetnych miat swoje konsekwencje. Uwaza sig, ze dla
wielu wielkoformatowych przedstawien wladcow i dostoj-
nikéw ko$cielnych znaki napieczetne stanowily podsta-
wowy wzor, adaptowany do figur nagrobnych lub przed-
stawien o charakterze reprezentacyjnym®. Istotniejszy
jest jednak sam mechanizm konstruowania ktadzionych
w polach pieczeci wizerunkéw, ktoéry mozna odniesé¢ do
innych mediéw obrazowych. Mechanizm ten polegal na

° B.M. BEDOs-REZAK, Medieval Identity, s. 1529 (jak w przyp. 7).

10 Zob. na przyklad T.A.E DALE, The Individual, the Resurrected
Body, and Romanesque Portraiture: the Tomb of Rudolf von Schwa-
ben in Merseburg, ,Speculun’, 77, 2002, nr 3, s. 716; C. WALDEN,
The Bishop, the Image, and Salvation. English Episcopal Effigies in
the Twelfth and Thirteenth Centuries, [w:] Lévéque, I'image et la
mort. Identité et mémoire au Moyen Age, red. N. Bock, 1. Foletti,
M. Tomasi, Roma 2014, s. 193-216, zwl. 195-196.
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takim przedstawianiu jednostki, w ktérym faworyzowane
byty elementy konwencjonalne i jednoznacznie definiuja-
ce dang posta¢ pod wzgledem pelnionej przez nig funk-
cji i odgrywanej w spoteczenstwie roli, kosztem elemen-
tow, ktore odnosilyby sie wprost do przedstawionej po-
staci, jak na przyklad mimetyczna podobizna. Znaczenie
w tym systemie zyskiwaly postawa, gesty, insygnia wta-
dzy, stréj, kolor, a takze inne wartosci o potencjale sym-
bolicznym, jak na przyklad material, z ktérego wykonane
byto dzieto. Kazdy z tych elementéw okreslal tozsamosé¢
jednostki w takim sensie, ze klasyfikowal ja w ramach
systemu spolecznego, uporzadkowanego wedtug stabil-
nych norm, wyznaczajacych ramy, w ktérych dokonywat
sie akt reprezentacji. Najprostszym wnioskiem plyngcym
z powyzszego twierdzenia powinno by¢ uswiadomienie
roli konwencjonalnych znakéw i symboli jako podstawo-
wych narzedzi manifestowania przynaleznosci spotecznej
w $redniowieczu, prowadzace do postulatu uwzglednia-
nia dziet sztuki w badaniach nad samo$wiadomoscia spo-
feczng i sposobami manifestowania i definiowania tozsa-
moéci jednostek w tym okresie. Postulat ten uwzglednia¢
powinien jednak nie tylko najbardziej oczywiste oznaki
spotecznej funkeji - takie jak insygnia wiadzy, herby czy
skodyfikowane formy stroju — lecz takze inne komponen-
ty obrazu, ktére moga by¢ obarczone warstwa znaczenio-
wa. Pod uwage muszg by¢ brane réwniez mniej oczywiste
atrybuty, rozwigzania kompozycyjne i formuly obrazowe,
ktérych interpretacja wymaga nie tylko odniesienia sie
do zrédet pisanych, lecz takze uwzglednienia kontekstu
przestrzennego oraz konfrontacji z innymi dziefami sztu-
ki oraz szerzej pojeta tradycja obrazows. Jako przykltad
moga postuzy¢ angielskie nagrobki rycerzy z XIII wieku,
o charakterystycznych poruszonych figurach ze skrzy-
zowanymi nogami (tzw. cross-legged knights) (il. 2)*. Jak
uwaza Paul Binski, niepozbawiony swoistej nonszalan-
¢ji motyw skrzyzowanych nég, ktéry wywodzi si¢ z re-
pertuaru dwunastowiecznej rzezby portalowej we Fran-
cji, nie musial mie¢ w ich przypadku konkretnego zna-
czenia, poza takim, Ze najprawdopodobniej oznaczal ich
status przynaleznodci do $wieckiej elity - rycerzy. Fakt,
ze w znacznie pozniejszym od tych nagrobkéw dziele De
civitate morum puerorum Erazm z Rotterdamu przypisat
te postawe warstwie ksigzecej, moze by¢ tego potwierdze-
niem'. Innym znakiem wysokiego statusu spolecznego
z podobnego okresu - tym razem niewiast — jest ksiega,
z ktéra poczawszy od XIII wieku bywajg przedstawiane
pobozne kobiety wywodzace si¢ z rodzin moznowtad-
czych. Figura nagrobna Eleonory z Akwitanii w opactwie
w Fontévrault, wykonana na samym poczatku XIII wie-
ku, rzezby hrabin Gerburgi i Berchty, ustawione w chorze

' Zob. T. MULLER-JONAK, Englische Grabdenkmdler des Mittelalters
1250-1500, Petersberg 2010, s. 128-131.

12 P. Binski, Medieval Death. Ritual and Representation, Ithaca-
New York 1996, s. 100-101; zob. takze R. DRESSLER, Cross-legged
Knights and Signification in English Medieval Tomb Sculpture,
»Studies in Iconography”, 21, 2000, s. 91-121.



zachodnim katedry w Naumburgu oraz iluminowany
portret $w. Jadwigi Slaskiej w stynnym rekopisie zawiera-
jacym jej obrazows legende sporzadzona w 1353 roku dla
Ludwika I brzesko-legnickiego, pokazuja te kobiety albo
pograzone w lekturze, albo z zamknieta (w przypadku
$laskiej ksieznej przymknieta — ze stronami zaznaczony-
mi palcami przez Jadwige) ksiega trzymana w reku (il. 3).
W ten sposéb zainscenizowana jest ich tozsamo$¢ jako
czlonkin elit, wcielajacych nowy ideal kobiecej pobozno-
$ci, w ktérym wazna role odgrywaty kodeksy przeznaczo-
ne do prywatnego uzytku, takie jak psalterz, modlitew-
nik lub brewiarz®. Przypadkiem wartym przywolania sg
réwniez stynne figury fundatoréw ustawione na $cianach
chéru zachodniego katedry w Naumburgu (te same, do
ktorych zaliczajg si¢ wspomniane rzezby Gerburgi i Ber-
chty). Kazda z uwiecznionych postaci zostala tu bowiem
scharakteryzowana grymasem twarzy oznaczajacym silny,
cho¢ niefatwy do zinterpretowania, stan emocjonalny. Wi-
libald Sauerldnder dostrzegl, ze w doborze gestéw i stroju
naumburskich figur odzwierciedlity si¢ spoleczne wzorce
wlasciwe dla wspoélczesnego swieckiego moznowladztwa,
uchwytne miedzy innymi w dworskiej poezji tego czasu.
Pozycje spoteczng upamietnionych w ten sposéb fundato-
réw sygnalizowaly tu zatem nie tylko herby, str¢j i insyg-
nia, lecz takze odrebne stany emocjonalne, nawyki i spo-
s6b bycia wlasciwy dla wysoko urodzonych przedstawicie-
li rycerstwa™. Emocje, ktére odkuto na twarzach fundato-
réw, nie sa wiec emocjami, ktére wynikaltyby z préby po-
kazania ich jako jednostek obdarzonych charakterami -
sg to raczej specyficzne stany emocjonalne uzasadnione
ich szlachetnym urodzeniem i przynaleznoscia do elitar-
nej grupy moznych, ktérej gléwnym zadaniem w $rednio-
wiecznym spoleczenstwie miata by¢ obrona Koséciota. Do-
minujace na twarzach meskich fundatoréw gniew i smu-
tek (il. 4) oraz cechujaca kobiety taskawo$¢ (clementia)
(il. 5) to oznaki wspotuczestnictwa w wydarzeniach Meki
Chrystusa ukazanych na przegrodzie chérowej i reakcja
na przeistoczenie eucharystyczne, dokonujgce si¢ na ol-
tarzu w czasie mszy®. Gniew jawi si¢ tutaj jako wrodzony
i naturalny dla tej grupy mezczyzn afekt, tak samo jak na-
turalna dla szlachetnie urodzonych kobiet jest taskawos¢.

13 Zob. C. KuNDE, Psalter (Breviarii Partes Singulae), [w:] Der Naum-
burger Meister. Bildhauer und Architekt im Europa der Kathedra-
len, kat. wyst., oprac. G. Siebert, red. H. Krohm, H. Kunde, t. 2,
Petersberg 2011, s. 1010-1013; . F. HAMBURGER, Representations of
Reading - Reading Representations: The Female Reader from the
»Hedwig Codex” to Chatillon’s ,Leopoldine au Livre d’Heures”, [w:]
Die Lesende Frau, red. G. Signori, Wiesbaden 2009, s. 195.
W. SAUERLANDER, Die Naumburger Stifterfiguren. Riickblick und
Fragen, [w:] Die Zeit der Staufer. Geschichte - Kunst - Kultur, t. 5,
kat. wyst., red. R. Hausherr, Ch. Viterlein, Stuttgart 1979, s. 191-213.
' M. BUCHSEL, Affekt und Individuum, [w:] Der Naumburger Meis-
ter. Bildhauer und Architekt im Europa der Kathedralen, kat. wyst.,
oprac. G. Siebert, red. H. Krohm, H. Kunde, t. 1, Petersberg 2011,
s. 177-186, zwt. 182-186; T. FRESE, Die Passiones Animae zwischen
Verdammung und Erlosung, [w:] ibidem, t. 2, s. 1119-1125.
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4. Hrabia Thimo, Naumburg, katedra $w. $w. Piotra i Pawla, fot. za:
Der Naumburger Meister. Bildhauer und Architekt im Europa der
Kathedralen, oprac. G. Siebert, red. H. Krohm, H. Kunde, t. 3, Pe-
tersberg 2012, s. 145, il. 2

Pomimo ze fundatorzy sg tu przedstawieni tak, jakby re-
agowali indywidualnie na Meke Panska, wszystkie ich re-
akcje mieszczg si¢ w ramach norm wlasciwych dla grupy
spolecznej, ktdra reprezentuja.

Powyzsze przyklady pokazuja, ze indywidualna tozsa-
mos¢ czlowieka byla w $redniowieczu z reguly wyrazana
w odniesieniu do uniwersalnych norm etycznych zakorze-
nionych w moralnej nauce Ko$ciota, a takze — poczawszy
od XIIT i XIV wieku — w pismach starozytnych, zwlasz-
cza za$ traktatach Arystotelesa. W znakomitej wigkszosci
portretow z okresu dojrzalego i pdéznego $redniowiecza,
nadrzednym celem, ktéremu sprosta¢ musiat artysta, bylo
w istocie nie tyle utrwalenie wygladu czlowieka, ile poka-
zanie roli pelnionej przez niego w spoteczenstwie poprzez
odniesienie si¢ do norm etycznych i moralnych zakodo-
wanych w artystycznej konwencji. Wystepujaca spora-
dycznie w praktyce artystycznej XIV wieku i coraz cze$-
ciej w praktyce nastepnego stulecia zindywidualizowana
twarz powinna by¢ w zwigzku z powyzszym traktowana



5. Margrabia Herman i Regelinda, Naumburg, katedra §w. §w. Piotra
i Pawta, fot. za: Der Naumburger Meister. Bildhauer und Architekt im
Europa der Kathedralen, oprac. G. Siebert, red. H. Krohm, H. Kun-
de, t. 3, Petersberg 2012, 5. 138, il. 11

albo jako dodatek do innych - bardziej stabilnych - oznak
tozsamosci, albo jako element swoistej strategii, ktorej ce-
lem bylo przekonanie odbiorcy, ze to, co w danym czlo-
wieku indywidualne, jest w jaki$ sposob zharmonizowane
z rolg pelniong przez niego w spoteczenstwie. Co szcze-
golnie istotne w kontekscie niniejszych rozwazan, w cig-
gu poznego $redniowiecza repertuar form i rozwigzan
obrazowych, ktérymi mozna byto demonstrowa¢ tak ro-
zumiang tozsamo$¢, systematycznie sie zwigkszal, przy-
czyniajac sie do wzmacniania roli wizerunkéw jako row-
norzednych - a niekiedy wrecz autonomicznych — wobec
tekstu form przekazu.

Bez watpienia jedna z najbardziej réznorodnych
grup przedstawien sa wyobrazenia wladcow. Ich ikono-
grafia, poczawszy od XIII stulecia, stala si¢ niezréwna-
nym polem eksperymentéw zmierzajacych w kierun-
ku dobitniejszego manifestowania roli pelnionej przez
z nich w spoleczenstwie. Jako przyklad moga postuzy¢
miniatury w traktacie Avis aus roys — swoistym zwier-
ciadle wladcow spisanym okoto potowy XIV wieku dla
pouczenia ktorego$ z synéw Jana Dobrego, krola Francji,
ktore przeanalizowata Cornelia Logemann. Miniatury te
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nie s3 w zadnym wypadku przedstawieniami portreto-
wymi - stanowia ilustracje abstrakcyjnych poje¢ wy-
wodzacych si¢ miedzy innymi z Polityki Arystotelesa
i sg znane w historii sztuki jako jedna z wcze$niejszych
$redniowiecznych préb obrazowego wyrazenia zlozonej
metaforyki polityczno-teologicznej oraz ukazania cnét
kardynalnych (oraz przywar) odniesionych do praktyki
sprawowania wladzy's. Zastuguja mimo to, aby uwzgled-
ni¢ je w niniejszych rozwazaniach, gdyz sg one sympto-
mem zjawiska, ktore odcisnelo swoje pietno na prakty-
ce tworzenia portretow, zwlaszcza za$§ portretow wiad-
cow. Ikonografia miniatur Avis aus roys, cho¢ odnosi sie
do tekstu traktatu, w przemyslny sposéb wykorzystuje
konwencjonalne schematy kompozycyjne i rozwigzania
ikonografii religijnej, czerpigc z repertuaru motywow
obecnych we wspdtczesnych modlitewnikach, bibliach,
brewiarzach itp. Przykladowo, miniatura otwierajaca
rozdzial méwigcy ,,O dziesieciu darach, ktére potrzebu-
je krol, aby mogt dobrze rzadzi¢” pokazuje tronujacego
kréla, nad ktérego gtowa znajduje si¢ dziesig¢ zlotych
tarcz z wydobywajacymi sie z nich $wietlistymi, czerwo-
nymi promieniami (il. 6). Owczesnemu odbiorcy motyw
ten z duza dozg prawdopodobienstwa przywotywat sko-
jarzenia ze scenami Zestania Ducha Swietego, przyrow-
nujac tym samym moralne dary kréla do daréw Ducha
Swietego”. Inny rozdzial, traktujacy o sprawiedliwosci
wladcy, ukazuje krola w trakcie sprawowania sadu -
scena rozgrywajaca si¢ przed wladca, w ktorej wystepu-
ja dwie niewiasty, dziecko i mezczyzna z wzniesionym
mieczem, nie pozostawia watpliwoséci, Ze zastosowano
tu formule obrazowg odnoszacg sie do sagdu Salomona,
przyréwnujac tym samym rozumnego i sprawiedliwego
wladce do biblijnego krola Izraela'. Uwagi godne sg tak-
ze miniatury, ktérych interpretacja prowadzi do innych
niz biblijne wzorcow. W Avis aus roys krél jest kilkakrot-
nie pokazany w plaszczu, pod ktérego polami gromadza
sie¢ poddani, oznaczajac w ten sposob role wladcy jako
obronicy powierzonego mu krélestwa (il. 7). Ow mo-
tyw ikonograficzny, kojarzacy si¢ w pierwszej kolejno-
$ci z przedstawieniem Marii Mater Misericordiae, mogt
réwnie dobrze nawigzywac do przedstawien Ludwika IX
Swietego, ktéry w ten sposdb zostat przedstawiony m.in.

¢ C. LOGEMANN, Herrschaft als Rollenspiel. Zur Genese allegori-
scher Darstellungsverfahren im Spdtmittelalter, [w:] Visibilitit
des Unsichtbaren: Sehen und Verstehen in Mittelalter und friiher
Neuzeit, red. A. Rathamnn-Lutz, Ziirich 2011, s. 103-136, 0 Avis
aus roys i ikonografii jego miniatur zob. takze M. Camille, The
King’s New Bodies: An Illustrated Mirror for Princes in the Morg-
an Library, [w:] Kiinstlerischer Austausch/Artistic Exchange, Ak-
ten des 28. Internationalen Kongresses fiir Kunstgeschichte, Ber-
lin, 15-20 Juli 1992, red. T. W. Gaehtgens, Berlin 1993, s. 393-405;
C. Richter Sherman, Imaging Aristotle. Verbal and Visual Repre-
sentation in Fourteenth-Century France, Berkeley-Los Angeles-
Oxford 1995.

7 C. LOGEMANN, Herrschaft als Rollenspiel, s. 113 (jak w przyp. 16).

% Tbidem, s. 114.
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6. ,O dziesigciu darach, ktére potrzebuje krol, aby mogt dobrze rza-

dzi¢”, miniatura w Avis aus Roys, MS M.456, fol. 84r, ok. 1350, The
Morgan Library, Nowy Jork, fot. The Morgan Library

na pieczeci klasztoru Dominikanéw w Saint-Louis de
Poissy”. W kazdym z powyzszych przypadkéw ikono-
grafia miniatur nie ograniczala si¢ zatem do zilustro-
wania tresci traktatu, lecz stanowila raczej jej obrazows
konceptualizacje; wykorzystujac funkcjonujace w iko-
nosferze typy i formuty obrazowe, wzmacniata ona i do-
pelniala przekaz tekstu. Odbiorca traktatu — reprezen-
tant $wieckiej elity, zaznajomiony z pewnoscig z ikono-
grafia biblijng i francuskich §wietych za posrednictwem
m.in. iluminowanych modlitewnikéw, wyrobdw zlotni-
ctwa i pieczeci — odczytywal przekaz miniatur nie tylko
poprzez odniesienie ich do tekstu, ktéremu towarzyszy-
ty, lecz takze poprzez wydobywanie znaczen zawartych
w samych miniaturach. Powtarzajace si¢ w tych minia-
turach formuly obrazowe i motywy ikonograficzne sta-
nowily bowiem elementy swoistego szyfru, byty sktadni-
kami kultury obrazowej, wiadomie wykorzystanymi dla
wzbogacenia tresci rekopisu®.

Jak juz wspomniano, miniatury Avis aus roys nie od-
nosily si¢ do konkretnej osoby — obrazowaly abstrakcyjne
pojecia i prawdy moralne kluczowe dla dobrego rzadzenia
krolestwem. Jednak wykorzystujac do tego celu znane for-
muly obrazowe zarysowywaly analogie miedzy adresatem
rekopisu — a wigc krolewiczem majacym objaé w przy-
sztosci tron krélewski — a figurami z przeszlosci, ktére
przedstawialy jako exempla, a wigc wzory do nasladowa-
nia. Cho¢ w tekscie nie ma mowy o Salomonie, lecz tylko
o sprawiedliwosci, wykorzystanie w miniaturze motywu
sadu salomonowego czyni z tego biblijnego wtadcy wzor
wladcy sprawiedliwego. Cho¢ traktat w zaden sposéb
nie przywoluje Ludwika Swietego, w warstwie obrazowej
jest on obecny jako exemplum obroncy krdlestwa. Toz-
samo$¢ idealnego wladcy - tak jak zostata ona pokazana

¥ Ibidem, s. 116-118.
» Por. C. LOGEMANN, Herrschaft als Rollenspiel, s. 124-125 (jak
W przyp. 16).

7. Krél w ptaszczu opiekunczym, miniatura w Avis aus Roys, MS
M.456, fol. 61, ok. 1350, The Morgan Library, Nowy Jork, fot. The
Morgan Library

w miniaturach Avis aus roys — jest zatem okreslana w od-
niesieniu do norm moralnych, egzemplifikowanych fi-
gurami stawnych postaci z przeszlosci. Podobny sposéb
dziatania charakteryzuje wiele portretéw i wizerunkéw
pochodzacych zaréwno z okresu zblizonego do tego,
w ktérym powstal omawiany traktat, jak i czasow poz-
niejszych. Brodata glowa Kazimierza Wielkiego odkuta
na jego nagrobku w katedrze na Wawelu, cho¢ w tradycji
historiograficznej jest traktowana jako dokument wygla-
du ostatniego Piasta?, jest w istocie urzeczywistnieniem
typu fizjonomicznego wystepujacego takze na innych za-
bytkach zwiazanych z tym krdlem (il. 8). Nawigzuje ona
bez watpienia do archetypu madrego i sprawiedliwego
wiadcy, egzemplifikowanego figurami biblijnych wtad-
cOw Izraela: Mojzesza, Dawida i Salomona?. Szlachet-
na fizjonomia Zygmunta Luksemburskiego uwieczniona
na jego stynnym portrecie w Kunsthistorisches Museum
w Wiedniu, nawet jezeli utrwalala podstawowe cechy wy-
gladu tego wladcy, z pewnoécig nie ograniczata sie tylko
do nasladownictwa rzeczywistosci (il. 9). Wykazuje ona
wiele cech wspdlnych z typem meskiej fizjonomii wyste-
pujacym w dzietach sztuki powstajacych okoto 1400 roku

2l Zob. J. Wyrozumski, Kazimierz Wielki, Wrocltaw-Warszawa-
-Krakow 2004, s. 8-14; J. SPERKA, Obraz Kazimierza Wielkiego
w Rocznikach Jana Dtugosza, [w:] Kazimierz Wielki. Historia i tra-
dycja, red. M. Jaglarz, Niepolomice 2010 (= Rocznik Niepotomi-
cki, 2), s. 241-268.

2 Por. G. SCHMIDT, Bemerkungen zur Konigsgalerie der Kathedra-
le von Reims, [w:] idem, Gotische Bildwerke und ihre Meister,
Wien-Koln-Weimar 1992, s. 118-119; M. WALCzAK, Obraz wlad-
cy w sztuce XIV wieku na przyktadzie Kazimierza Wielkiego, [w:]
Kazimierz - stawny i z czynéw Wielki, red. M. Starzynski, Krakow
2011, s. 40; M. GRZEDA, M. WALCZAK, Reconsidering the Origins of
Portraiture: Instead of an Introduction, ,Journal of Art Historio-
graphy’, 2017, 17, s. 14-15 (https://arthistoriography.files.word-
press.com/2017/11/gw-introduction1.pdf, dostep: 15.01.2019)



8. Nagrobek Kazimierza Wielkiego, ok. 1370, Krakow, katedra $w.
$w. Waclawa i Stanistawa, fot. Gabinet Rycin Polskiej Akademii
Umiejetnosci

na potnoc i na potudnie od Alp. Wspoétczesnemu odbior-
cy portretu twarz ta mogta kojarzy¢ sie zatem z dwczes-
nym ideatem meskiej urody, co byloby zgodne z literacki-
mi opisami Zygmunta, konsekwentnie podkreslajacymi
jego pigkno, ale rowniez z pokrewnymi przedstawienia-
mi brodatych wladcow, do ktérych sam Luksemburczyk
lubil si¢ poréwnywa¢é - Karola Wielkiego i $w. Zygmun-
ta krola Burgundow®. W wizerunkach tego typu trudno
zarysowac klarowng granice miedzy mimetycznym por-
tretem a typem fizjonomicznym. Nie ma jednak watpli-
wodci, ze pragnienie udokumentowania ryséw twarzy

# R. RECHT, Autour du Portrait de Sigismond a Vienne, [w:] Bonum
et Pulchrum. Essays in Art History in Honour of Erné Marosi on
His Seventieth Birthday, red. L. Varga, L. Beke, A. Javor, P. Lévei,
I. Takacs, Budapest 2010, s. 231-240; Portrdit Sigismunds von
Luxemburg, [w:] Sigismundus Rex et Imperator. Kunst und Kul-
tur zur Zeit Sigismunds von Luxemburg 1387-1437, kat. wyst., red.
I. Takdcs, Mainz 2006, s. 154 (oprac. Z. Jekely); U. JENNT, Das Por-
trit Kaiser Sigismunds in Wien und seine Unterzeichnung. Bildnis-
se Kaiser Sigismunds als Auftrige der Reichsstidte, [w:] Sigismund
von Luxemburg. Ein Kaiser in Europa. Tagungsband des interna-
tionalen historischen und kunsthistorischen Kongresses in Luxem-
burg, 8-10. Juni 2005, red. M. Pauly, F. Reinert, Mainz am Rhein
2006, s. 285-300.
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byto w nich podporzadkowane woli wyrazenia tozsamo-
$ci wladcy jako uciele$nienia okreslonych uniwersalnych
cnot, takich jak sprawiedliwo$¢, rozumnosé, madrosé lub
innymi stowy - pokazanie jego roli jako monarchy ide-
alnego, drugiego Salomona, doskonalego rycerza chry-
stusowego itp. Péznosredniowieczne wizerunki wladcéw,
podobnie jak miniatury w Avis aus roys, powinny by¢ za-
tem analizowane nie tylko w odniesieniu do Zrédet pisa-
nych méwiacych o tozsamosci lub wygladzie portretowa-
nego, lecz takze w nawigzaniu do kultury wizualnej epoki,
w ktorej powstaly. Wymagaja one w istocie rownolegltych
badan ukierunkowanych na wyrdznienie zastosowanych
w nich formutl obrazowych, motywéw ikonograficznych,
schematéw kompozycyjnych - stowem procedury, ktéra
pozwala wydoby¢ z artystycznej konwencji wazkie infor-
macje na temat tego, jakie aspekty tozsamosci portreto-
wanego zdecydowano si¢ w danym obrazie pokazac.
Szczegdlnym produktem takiego alegorycznego poj-
mowania tozsamosci jednostki jest kryptoportret, w now-
szej literaturze okreslany pojeciem ,,portret identyfikacyj-
ny”, wprowadzonym przez Friedricha Pollerossa — przed-
stawienie, w ktérym portretowana osoba jest explicite
utozsamiona z figura z przesztosci: postacig biblijna, hi-
storyczng lub mitologiczng. Identyfikacja portretowane-
go z pelniong przez niego rolg dokonuje si¢ tu za pomo-
ca typologii, w ktorej tertium comparationis wydobywane
jest na podstawie analogii wynikajacych przede wszyst-
kim z poréwnywalnych dla obu postaci: statusu spotecz-
nego, imion, cnét badz zdarzen, w ktorych biora udzial*.
Mozliwe staje si¢ dzieki temu pokazanie abstrakcyjnych
cnot i przymiotdw portretowanego, a wiec nic innego,
jak zamanifestowanie jego tozsamo$ci w odniesieniu do
norm moralno-etycznych personifikowanych przez figu-
re z przeszto$ci. Najwczesniejsze portrety identyfikacyjne
to niemal wylacznie portrety wladcéw. Powinny by¢ one
zatem traktowane jako wazne zrédla wiedzy na temat ich
tozsamosci - jako $wiadectwa oczekiwan wysuwanych
pod ich adresem przez poddanych i wyobrazen na temat
tego, jak oni sami wyobrazali sobie swoja role w spote-
czenstwie. Przykltadowo: istnieje bardzo wiele kryptopor-
tretéow Zygmunta Luksemburskiego. Tylko cze$¢ z nich
moze by¢ uznana za dzieta wykonane z jego wlasnej ini-
cjatywy — wiele z nich powstalo z inicjatywy poddanych,
ktorzy w dobie schizmy Kosciota Zachodniego i podzia-
téw politycznych trawigcych Rzesze upatrywali w nim
gwaranta wlasnych praw i wladce zdolnego przywréci¢
pograzonemu w kryzysie Koéciolowi utracong jednos¢.
Zapewne w zwigzku tymi oczekiwaniami powstawaty
kryptoportrety Zygmunta prezentujace go jako jednego
z Trzech Kroli, cesarza Herakliusza, $w. Zygmunta czy

# F B. PoLLEROSS, Das sakrale Identifikationsportrit. Ein héfischer
Bildtypus vom 13. bis zum 20. Jahrhundert, Stuttgart 1988, s. 7-8;
zob. takze G. Schmidt, Beitrige zum gotischen ,,Kryptoportrdt” in
Frankreich, [w:] idem, Malerei der Gotik. Fixpunkte und Ausbli-
cke, red. M. Roland, t. 2: Malerei der Gotik in Siid- und Westeuro-
pa. Studien zum Herrscherportrit, Graz 2005, s. 329-330.



krola Dawida. W kazdym z tych przypadkéw historycz-
na badz biblijna posta¢ wystepuje jako figura ujawniajaca
role Zygmunta jako sprawiedliwego rycerza Chrystuso-
wego i/lub $wieckiego wiadcy, ktéremu powierzono za-
danie uzdrowienia Kosciola i jego obrony przed niewier-
nymi oraz heretykami®. W Polsce portret identyfikacyjny
byt wykorzystywany m.in. przez czlonkéw dynastii jagiel-
loniskiej w zwigzku z ich zabiegami o zwiekszenie auto-
rytetu wladzy krolewskiej. Znane s3 m.in. przedstawienia
Wiadystawa Jagielly jako jednego z Trzech Kroli skladaja-
cych dary Dziecigtku na kwaterze skrzydlfa ottarza Matki
Boskiej Bolesnej w katedrze na Wawelu®* oraz Zygmunta
Starego ukazanego w tej samej roli w Modlitewniku Ol-
brachta Gasztotda?, a takze tondo w kaplicy Zygmuntow-
skiej, w ktérym krélowi Salomonowi nadano rysy twarzy
jej fundatora® (il. 10). Za portret identyfikacyjny - tym

» B. KERry, Kaiser Sigismund. Ikonographie, Wien-Miinchen 1972;
E.R. KNAUER, Kaiser Sigismund. Eine ikonographische Nachlese,
[w:] Festschrift fiir Otto von Simson zum 65. Geburtstag, red. L. Gri-
sebach, K. Renger, Frankfurt am Main-Berlin 1977, s. 173-196;
J. VEGH, Die Bildnisse Kaiser Sigismunds von Luxemburg: Typus
und Individuum in den Herrscherdarstellungen am Ende des Mittel-
alters, [w:] Kiinstlerischer Austausch/Artistic Exchange, s. 127-138
(jak w przyp. 16); D. BUrAN, Die Wandmalereien in Riffian und
Sigismund von Luxemburg: Uberlegungen zu einer kirchenpoli-
tisch motivierten Ikonographie um 1400, [w:] Sigismundus von
Luxemburg, s. 301-318 (jak w przyp. 23); zob. takze B. PEERSCHY-
-MALECZEK, Der Nimbus des Doppeladlers. Mystik und Allegorie
im Siegelbild Kaiser Sigismunds, ,,Zeitschrift fiir Historische For-
schung’, 23, 1996, s. 433—-472; E. MAROSI, Reformatio Sigismundi.
Kiinstlerische und politische Reprisentation am Hof Sigismunds
von Luxemburg, [w:] Sigismundus Rex et Imperator, s. 24-39 (jak
W przyp. 23).

% ]. GADOMSKI, Gotyckie malarstwo tablicowe Matopolski 1460-1500,

Warszawa 1988, s. 154; J. KALISZUK, Medrcy ze Wschodu. Legenda

i kult Trzech Kroli w Sredniowiecznej Polsce, Warszawa 2005, S. 196;

P. MrozowsK1, Wizerunek krélewski w systemie reprezentacji wla-

dzy w Polsce jagiellotiskiej, [w:] Patronat artystyczny Jagiellonow,

red. M. Walczak, P. Wecowski, Krakow 2015, s. 17-41; M. GRZEDA,

Portret i figuralna interpretacja historii: portret identyfikacyjny

w reprezentacji wladzy Jagiellonow, ,Gdanskie Studia Muzealne”,

11, 2019, S. 122-141.

¥ B. MIODONSKA, Miniatury Stanistawa Samostrzelnika, Warszawa

1983, s. 73-77; U. BORKOWSKA, Krdlewskie modlitewniki. Studium

z kultury religijnej epoki Jagiellonéw (XV i poczgtek XVI wieku),

Lublin 1988, s. 113; M. GRZEDA, Portret i figuralna interpretacja,

s. 122-141 (jak w przyp. 26).

# L. KarLiNowskl, Tresci artystyczne Kaplicy Zygmuntowskiej, [w:]

idem, Speculum artis. Tresci dzieta sztuki Sredniowiecza i rene-

sansu, Warszawa 1989, s. 483-494; S. WILINSKI, Zygmunt Stary
jako Salomon. Z listéw Erazma z Rotterdamu, ,,Biuletyn Historii

Sztuki’, 32, 1970, nr 1, s. 38-48; K. TARGOSZ, Kaplica Zygmuntow-

ska jako neoplatotiski model swiata, ,,Biuletyn Historii Sztuki’, 48,

1986, s. 150; M. MORKA, Sztuka dworu Zygmunta I Starego: tresci

polityczne i propagandowe, Warszawa 2006, s. 250-260; S. MOSSA-

KOWSKI,

Kaplica Zygmuntowska (1515-1533). Problematyka
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9. Portret Zygmunta Luksemburskiego, ok. 1436-1437, Kunsthisto-
risches Museum, Wieden, fot. Wikimedia Commons

razem Jana Olbrachta - mozna tez uzna¢ wyobrazenie
modlacego sie¢ Dawida na karcie otwierajacej Mszal fun-
dacji tego krola dla klasztoru Paulinéw na Jasnej Gorze?.
Powyzsze kryptoportrety demonstrowaly role wltadcow
jako Bozych pomazancéw — poprzez analogie z postacia-
mi biblijnymi pokazywaly ich tozsamosci w zwierciadle
ideatéw zakorzenionych w chrzescijanskiej topice wta-
dzy*. U progu nowozytnosci upowszechnialy si¢ jednak
takze inne odniesienia - takie, ktére za sprawg literatury

artystyczna i ideowa mauzoleum krola Zygmunta I, Warszawa 2007,

s.266-267; M. GRZEDA, Portret i figuralna interpretacja, s. 122-141

(jak w przyp. 26).
¥ S. SAWICKA, Nieznany krakowski rekopis iluminowany z poczgtku
XVI wieku, ,Studia Renesansowe”, 2, 1957, s. 5-90; B. M1oDON-
SKA, Iluminator Mszatu jasnogorskiego i Pontyfikatu Erazma Ciot-
ka, ,Rozprawy i Sprawozdania Muzeum Narodowego w Krako-
wie’, 9, 1967, s. 51-74; eadem, Missale ordinis sancti Pauli eremi-
tae zwane Mszalem jasnogorskim lub Jagiellonow, [w:] Malarstwo
gotyckie w Polsce, t. 2: Katalog zabytkéw, red. A.S. Labuda, K. Se-
comska, Warszawa 2004, s. 315-316 gdzie omoéwiono stan badan;
zob. takze M. GRZEDA, Portret i figuralna interpretacja, s. 122-141
(jak w przyp. 26).
% Wiecej na ten temat zob. M. GRzEDA, Portret i figuralna

interpretacja, s. 122-141 (jak w przyp. 26).



10. Bartolommeo Berrecci, Zygmunt I Stary jako Salomon, ok. 1529, Krakéw, kaplica Zygmuntowska przy katedrze §w. $w. Wactawa i Stanista-
wa, fot. Michal Grychowski

antycznej, zwlaszcza adaptacji pism Owidiusza, czerpaly
z etyki poganskiej. Jedng z postaci najczesciej wybierana
dla wyeksponowania cnoty wiadcy byl Herkules. Przykla-
dowo w 1490 roku z okazji wjazdu Karola VIII do Vienne,
wystawiono dramat oparty na opowiesci sofisty Prodiko-
sa 0 wyborze Herkulesa miedzy cnotg a rozkosza. Tekst
dramatu glosil, Ze postawiony przed trudnym wyborem
Herkules byt ,prefiguracja krola™'. Rekopis Gramatyki
Aeliusa Donatusa, wykonany dla Maksymiliana, syna Lu-
dovica Sforzy i Beatrice d’Este, ozdobiony zostat calostro-
nicowa miniaturg przedstawiajaca miodocianego ksiecia
miedzy personifikacjami Cnoty i Rozkoszy (1496-1499,
Mediolan, Biblioteca Trivulziana), zarysowujac w ten

' D. WUTTKE, Die ,Histori Herculis” des Niirnberger Humanis-
ten und Freundes des Gebriider Vischer, Pangratz Bernhaubt gen.
Schwenter. Materialien zur Erfoschung des deutschen Humanismus
um 1500, Koln 1964, s. 205-206; F. POLLEROSS, From the ,,exem-
plum virtutis” to the Apotheosis: Hercules as an Identification Figu-
re in Portraiture: an Example of an Adoption of a Classical Forms
of Representation, [w:] Iconography, Propaganda and Legitima-
tion, red. A. Ellenius, Oxford-New York 1998, s. 40.

sposob analogie miedzy poganskim herosem a nastepca
tronu Mediolanu. Do Herkulesa wielokrotnie poréwny-
wano rzymskich cesarzy z dynastii Habsburgdéw, postu-
gujac sie m.in. toposami takimi jak Hercules germanicus
(Maksymilian I) czy Hercules in bivio (Karol V).

2 F POLLEROSS, Das sakrale Identifikationsportrdt, s. 40 (jak
W przyp. 24); idem, From ,exemplum virtutis” (jak w przyp. 31),
s. 40; zob. takze G. BRUCK, Habsburger als ,Herculier’, ,Jahrbuch
der Kunsthistorischen Sammlungen in Wien’, 50, 1953, s. 191-198;
W. McDoNALD, Maximilian I of Habsburg and the Veneration of
Hercules: on the Revival of Myth and the German Renaissance,
»Journal of Medieval and Renaissance Studies’, 6, 1976, 139-154;
L. SILVER, Marketing Maximilian. The Visual Ideology of a Holy
Roman Emperor, Princeton-Oxford 2008, s. 23—-24; K. IRLE, Her-
kules im Spiegel der Herrscher, [w:] Herkules: Tugendheld und
Herrscherideal; das Herkules-Monument in Kassel-Wilhelmshéhe,
kat. wyst., red. Ch. Lukatis, B. Hamborg, Eurasburg 1997, s. 61-77;
M. EISSENHAUER, Herkules, [w:] Handbuch der politischen Ikono-
graphie, t. 1, red. U. Fleckner, M. Warnke, H. Ziegler, Miinchen
2011, S. 465-472.



Nie mniej interesujagce w badaniach nad tozsamos-
cia jednostek sg portrety reprezentantéw nizszych klas
spolecznych - mieszczan, dworzan, intelektualistow
i poetow. Analiza ich wizerunkéw pozwala bada¢ kate-
gorie, w jakich oni sami postrzegali swoja role w spole-
czenstwie i prowadzi niekiedy do zaskakujacych rezulta-
tow. Jako przyklad niech postuzg portrety autoréw pism
(traktatow, poematow, wierszy itp.) — grupy dobrze wy-
ksztalconej, a wiec skupiajgcej ludzi potrafiacych swiado-
mie wykorzysta¢ obraz w celu autoprezentacji. W trady-
¢ji $redniowiecznej mozna spotka¢ kilka podstawowych
typow portretéw autorow, ktdre w rozmaity sposéb od-
nosza si¢ do ich profesji. Do najpopularniejszych zalicza-
ja si¢ portrety ukazujgce ich w czasie pracy - piszacych
lub czytajacych przy pulpicie, wystepujacych przed pub-
liczno$cig — w czasie nauczania lub wygtaszania kazania,
tudziez inne, przedstawiajace ich muzykujacych, w cza-
sie snu lub doznajacych wizji*. Na takim tle wyrdznia sie
portret jednego z najstynniejszych niemieckojezycznych
poetéw poéznego Sredniowiecza, Oswalda von Wolken-
stein, ktory otwieral tom jego wierszy sporzadzony w la-
tach 1432-1436 (il. 11). Portret ten nie zawiera zadnych
odniesien do literackiej dziatalnosci Oswalda - prezen-
tuje go od ramion wzwyz, kladac nacisk na twarz, bogaty
stroj i ordery $wiadczace o przynaleznosci do rycerskich
zakonow: Dzbanka i Gryfa (zakon zalozony przez kréla
Aragonii Ferdynanda w 1403 roku) oraz Smoka (zakon
zalozony przez Zygmunta Luksemburskiego i Barbare
Cylejska w 1408 roku)*. Formatem przedstawienia por-

* P.BrocH, Autorenbild, [w:] Lexikon der christlichen Ikonographie,
red. E. Kirschbaum, t. 1, Rom-Freiburg-Basel-Wien 1968, s. 232-234;
J. PROCHNO, Das Schreiber- und Dedikationsbild in der deutschen
Buchmalerei bis zum Ende des 11. Jahrhunderts, Berlin 1929; H.
WENZEL, Autorenbilder. Zur Ausdifferenzierung von Autorenfunk-
tionen in mittelalterlichen Miniaturen, [w:] Autor und Autorschaft
im Mittelalter, red. E. Andersen, J. Haustein, A. Simon, P. Stroh-
schneider, Meissen 1995, s. 1-28; Ch. BEIER-STAUBACH, Ecce Auc-
tor. Beitrige zur Ikonographie literarischer Urheberschaft im Mit-
telalter, ,Frithmittelalterliche Studien”, 34, 2000, s. 338-392;
S. SKOWRONEK, Autorenbilder. Wort und Bild in den Portritkup-
ferstichen von Dichtern und Schriftstellern des Barock, Wiirzburg
2000, 8. 28-37; U. PETERS, Das Ich im Bild: die Figur des Autors
in volkssprachigen Bilderhandschriften des 13. bis 16. Jahrhunderts,
Koln-Weimar 2008, s. 37-54.

** E. BUCHNER, Das deutsche Bildnis der Spitgotik und der friihen
Diirerzeit, Berlin 1953, s. 27, 185-186; N. MAYR, Die Reiselieder
und Reisen Oswalds von Wolkenstein, Innsbruck 1961, s. 103-104;
T.M. LAUSSERMAYER, Die Entwicklung der Buchmalerei in Tirol,
Innsbruck 1965, s. 249-257; H. MOSER, Zur Vorzeichnung des
Oswald-Portrits in der Handschrift B, [w:] Oswald von Wolken-
stein, Innsbruck 1974 (= Innsbrucker Beitrage zur Kulturwissen-
schaft, Germanistische Reihe 1), s. 408-409; idem, Unbekanntes
iiber eine bekannte Handschrift (Zur Vorzeichnung und dem ge-
tilgten Lied in der Oswald-Hs B), ,Der Schlern’, 51, 1977, s. 488-
495; J. SPICKER, Singen und Sammeln. Autorschaft bei Oswald von
Wolkenstein und Hugo von Montfort, ,,Zeitschrift fiir deutschen
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11. Oswald von Wolkenstein, miniatura z tomu poezji Wolkenstei-
na, ok. 1432, Universitatsbibliothek Innsbruck, Liederhandschrift B,
fot. Universitétsbibliothek Innsbruck

tret nawiazuje nie do ikonografii autoréw lub poetdw,
lecz do niezaleznych, tablicowych przedstawien wtad-
cow, takich jak portret Rudolfa IV w Dom- und Didze-
sanmuseum w Wiedniu i wspomniany juz portret Zyg-
munta Luksemburskiego w Kunsthistorisches Museum.
Wyjadnienie nieprzystajacej — zdawaloby sie — do statusu
spotecznego Oswalda konwencji portretowej tkwi w bio-
grafii poety. Jak zauwazyl Heiko Weiss, portret umiesz-
czony byl pierwotnie w sasiedztwie wiersza zatytuto-
wanego Ain anefangk, pod ktérym przepisany jest tekst
certyfikatu wydanego w 1431 roku przez Zygmunta Luk-
semburskiego, w ktorym uznawat on Wolkensteina za
swojego doradce i zaufanego stuge (unsern rat und lie-
ben getruen). Wazne sa réwniez inne wiersze znajdujace
sie na poczatku rekopisu, ktére odnoszg sie do trud-
nej sytuacji, w jakiej poeta sie znalazt w 1427 roku, kie-
dy uwieziony w zamku Vellenberg w Innsbrucku zostat

Altertum und deutsche Literatur”, 126, 1997, s. 174-192; H. WEIss,
Das Bildnis des Eindugigen. Beobachtungen zum Portrit Oswalds
von Wolkenstein in seiner Liederhanschrift B, [w:] Kunst und Hu-
manismus. Festschrift fiir Gosbert Schiiler zum 60. Geburtstag, red.
W. Augustyn, E. Leuschner, Passau 2007, s. 56—-58; U. PETERS, Das
Ich im Bild, s. 51-74 (jak w przyp. 33); Sigismundus Rex et Impera-
for, s. 343-344, nr kat. 4.44 (jak w przyp. 23).



12. Konrad Kyeser, miniatura w traktacie Bellifortis, 1405, Ms.
Philos. 63, fol. 139r, Biblioteka Uniwersytecka, Getynga, fot. Nie-
dersdchsische Staats- und Universitétsbibliothek, Gottingen

zmuszony do zakoniczenia przewleklego konfliktu o spa-
dek®. Portret wraz z wierszami i transkrypcja listu Zyg-
munta wyrazal zatem nadzieje Oswalda na otwarcie no-
wego, szczesliwego rozdzialu w zyciu, a takze, z uwagi na
fakt, ze byl pézniej wielokrotnie kopiowany w ilustrowa-
nych drzewach genealogicznych Wolkensteinéw, a sam
rekopis byt w ich posiadaniu do XIX wieku, moze by¢ in-
terpretowany jako wyraz $wiadomosci rodowej. Tym, co
Wolkenstein demonstruje w swoim portrecie, jest zatem
nie profesja uduchowionego poety, lecz spoteczny awans,
osiggniety w znacznym stopniu dzieki wlasnym osiagnie-
ciom i lojalnosci wobec monarchy.

Istotna jest takze inna rzecz: format portretu Wolken-
steina — popiersie ograniczajace si¢ do ramion i gtowy por-
tretowanego — mozna spotka¢ na poczatku XV wieku nie
tylko w wyobrazeniach wiadcow, lecz takze innych osob
o zblizonym do tyrolskiego poety-dworzanina statusie
spolecznym. W taki sposob ukazani zostali Konrad Kyeser,
autor traktatu Bellifortis w miniaturze na koncu jedne-
go z autorskich egzemplarzy tego dziela sporzadzonego
okolo 1405 roku (il. 12)* oraz Hans von Burghausen, nie-
miecki architekt, w figurze umieszczonej okoto 1432 roku
w elewacji wzniesionego przez niego ko$ciota $w. Marci-
na w Landshucie” (il. 13). W obu tych przedstawieniach

* H. WEss, Das Bildnis des Eindugigen, s. 56-58 (jak w przyp. 34).

¢ E. BUCHNER, Das deutsche Bildnis, s. 26-27 (jak w przyp. 34);
J. Krasa, Rukopisy Viclava IV, Praha 1971, s. 63; R. CERMANN, Der
»Bellifortis“ des Konrad Kyeser, Purkersdorf 2013 (= Codices Ma-
nuscripti & Impressi, Supplementum, 8), s. 11-19.

7 F. KOBLER, Epitaph des Hans von Burghausen an der Stadt-
pfarrkirche von Landshut, [w:] Vor Leinberger. Landshuter Skulp-
tur im Zeitalter der Reichen Herzoge, 1393-1503, t. 1, Landshut
2001, s. 282-287; B. REUDENBACH, Kiinstlerlob und Kiinstlervita:
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zarzucono tradycyjne formy identyfikacji przedstawio-
nych oséb - brakuje w nich atrybutéw lub innych znakéw,
ktore odnosityby sie do ich profesji - na rzecz kompozycji
taczacej popiersie, inskrypcje i herby (a w przypadku Han-
sa von Burghausen takze Meza Bolesci umieszczonego
nad jego glowa). Jako zrédlo kompozycji dla obu portre-
tow wskazuje si¢ w literaturze zespdt popiersi w dolnym
tryforium katedry §w. Wita w Pradze, w ktérym upamiet-
nione zostaly osoby zaangazowane w budowe tej $wiaty-
ni - jej fundatorzy, kierownicy budowy i obaj architekci —
Maciej z Arras oraz Piotr Parler. Najistotniejsza z punktu
widzenia niniejszych rozwazan jest obecno$¢ tych ostat-
nich. Ich wkiad w kreacje budowli oraz relatywnie wysoki
status spoleczny wynikajacy z zaawansowanych umiejet-
nosci techniczno-inzynieryjnych byl powodem, dla kto-
rego zostali oni uwzglednieni w zbiorowej memorii twor-
cow katedry sw. Wita. W ten sposob, jak zauwazyli Chri-
stian Freigang i ostatnio Peter Kurmann i Brigitte Kur-
mann-Schwarz, architekei zostali dopuszczeni do grona
fundatoréw kosciota, ktérzy, wznoszac koscielny gmach,
zaskarbiali sobie faske Boga konieczng do osiagniecia
Zbawienia®*. W praskim zespole popiersi uksztaltowala sie
do pewnego stopnia unikatowa formuta obrazowa, ktéra
mogla by¢ wykorzystana nie tylko przez cztonkéw elit po-
litycznych, tj. wladcow, lecz takze reprezentantéw innych
grup spolecznych deklarujacych swoista dume ze swoich
zyciowych osiagnie¢. Przedstawienia w tryforiach pra-
skich oraz portrety Konrada Kyesera i Hansa von Burg-
hausen to de facto epitafia, ktore mialy im zapewni¢ pa-
mie¢ po $mierci i zacheci¢ do odmawiania w ich intencji
modlitwy. Dzieta, przy ktérych zostaty umieszczone, byly
w takim kontekscie naturalnymi miejscami ich memorii,
jak réwniez dowodami zastug poczynionych przez nich
za zycia. Na pierwszy rzut oka powyzsze portrety archi-
tektow i autoréw moga jawic si¢ jako $wiadectwa odrzu-
cania tradycyjnych $redniowiecznych form identyfikacji
na rzecz nowoczesnych form portretowania, w ktérych
wazniejsza niz grupowa tozsamos¢ jest indywidualnoéé
odzwierciedlona w realistycznie potraktowanych rysach

Das Epitaph des ,hanns stainmezz” (Hans von Burghausen) an
St. Martin in Landshut, [w:] Self-fashioning = Personen(selbst)
darstellung, red. R. Suntrup, J. R. Veenstra, Frankfurt am Main
2003, s. 137-154; P. KURMANN, B. KURMANN-SCHWARZ, Memo-
ria und Portrit: neue Uberlegungen zum Epitaph des Hans von
Burghausen, [w:] Ars videndi: professori Jaromir Homolka ad hon-
orem, red. A. Mudra, Ceské Budejovice 2006, s. 117-129; P. KUr-
MANN, B. KURMANN-SCHWARZ, Memoria und Portrit. Zum Epi-
taph des Hans von Burghausen an der Martinskirche zu Landshut,
[w:] Werkmeister der Spdtgotik: Personen, Amt und Image, red.

K. Schrock, S. Biirger, B. Klein, Darmstadt 2010, s. 44-58.
3

&

Ch. FREIGANG, Werkmeister als Stifter: Bemerkungen zur Tradi-
tion der Prager Baumeisterbiisten, [w:] Nobilis arte manus: Fest-
schrift zum 70. Geburtstag von Antje Middeldorf Kosegarten, red.
B. Klein, H.W. von dem Knesebeck, Dresden 2002, s. 244-264;
P. KURMANN, B. KURMANN-SCHWARZ, Memoria und Portrit. Zum
Epitaph, s. 51-52 (jak w przyp. 37).



twarzy. W rzeczywistosci jednak, wizerunki te zrozumia-
fe s dopiero wowczas, kiedy pod uwage brany jest bezpo-
$redni kontekst, w ktérym sie znajduja. Wraz z inskryp-
cjami i herbami, ktére im towarzysza, upamigtniaja one
portretowane osoby jako twdércow w bezposredniej bli-
skoéci dziel, ktére stworzyli.

Ze wszystkiego, co zostalo do tej pory powiedziane,
powinno wynika¢, ze o tozsamosci cztowieka w pdzno-
$redniowiecznym portrecie mogto $wiadczy¢ znacznie
wiecej elementdw niz te najbardziej skodyfikowane, ta-
kie jak herb, insygnia lub atrybuty. Informacje o spo-
fecznym statusie portretowanego mogly zawieraé sie
w formule obrazowej, formacie wizerunku lub wybra-
nym typie fizjonomicznym. W tym sensie w zasadzie
kazdy z komponentéw portretu wolno traktowaé jako
znak, ktory dzi§ czytelny jest dla waskiego grona spe-
cjalistow, lecz dla wspodlczesnych stanowil element kodu
wizualnego, ktéry mniej lub bardziej intuicyjnie odczy-
tywali, gdyz odpowiadal na potrzeby aktualne w epoce,
w ktorej zyli, i utrwalany byl w konwencji artystycznej,
ktdra ta epoka wytworzyta. Tego, co pokazane w portre-
cie, nie nalezy zatem traktowac jako jakiej$ projekcji rze-
czywistoéci na obraz — utrwalenia w wizerunku prawdy
o czlowieku - lecz jako zespot znakéw, za pomocy ktd-
rych konstruowana byla jego tozsamo$¢. Prawidlowosé¢
ta odnosi si¢ takze do jednego z podstawowych nosni-
kéw informacji na temat przynaleznosci spolecznej, ja-
kim w $redniowieczu i epoce nowozytnej byl stroj. To,
jak cztowiek sie ubieral, byto $cisle powigzane z jego po-
zycja spoleczng i funkcjg, ktora pelnil. Znaczenie miat
potencjalnie kazdy element stroju: poszczegdlne ele-
menty kostiumologiczne, akcesoria, kolor, kroj i mate-
rialy. Poczawszy od konca XV wieku dysponujemy roz-
nego rodzaju zapisami prawnymi, ktore §wiadczg o tym,
ze sposOb ubierania si¢ podlegal silnej normalizacji,
ktéra byla regulowana prawnie. Reprezentanci nizszych
klas spolecznych, na przyklad mieszczanstwa, nie mogli
wiec - przynajmniej w $wietle prawa pisanego — nosi¢
elementow stroju i bizuterii, ktére dozwolone byly wyz-
szym elitom, ludziom szlachetnie urodzonym®. W tym
sensie portrety, podobnie jak inne dziefa sztuki i Zréd-
fa pisane w typie inwentarzy, zapisoéw miejskich, naka-
z6w policyjnych, praw rozporzadzen dotyczacych dobr
luksusowych (leges sumptuariae), pamietnikow itd. sta-
nowig skarbnice wiedzy na temat tego, jak za pomoca
stroju definiowany i manifestowany byl spoteczny status

¥ ]. Keupp, Die Wahl des Gewandes. Mode, Macht, und Moglichkeits-
sinn in Gesellschaft und Politik des Mittelalters, Ostfildern 2010;
A. MoraHT-FrROMM, Knopf und Kragen. Zu Kostiim und Acce-
soire im deutschen Portrdt um 1500, [w:] Diirer, Cranach, Hol-
bein: die Entdeckung des Menschen: das deutsche Portrdit um 1500,
red. S. Haag, Ch. Lange, Ch. Metzger, K. Schiitz, Miinchen 2011,
s. 273-308; Ph. ZITZLSPERGER, Diirers Pelz und das Recht im Bild
- Kleiderkunde als Methode der Kunstgeschichte, Berlin 2008,
S. 127-141.
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13. Epitafium Hansa von Burghausena, ok. 1432, Landshut, kosciot
$w. Marcina, fot. Bildarchiv Foto Marburg

czlowieka®. Nie znaczy to jednak, ze znaczenie stroju
pokazanego na obrazie bylo identyczne z jego znacze-
niem w rzeczywistosci. Jak przekonuje Philipp Zitzls-
perger, rzeczywistos¢ obrazowa réwniez w odniesieniu
do stroju powinna by¢ traktowana jako sfera znakéw
operujaca wlasnym, do pewnego stopnia autonomicz-
nym wobec realnej rzeczywistosci, kodem*. Jednym ze
znanych przyktadéw jest podbity futrem plaszcz, ktd-
ry w péznym s$redniowieczu stat si¢ uniwersalng ozna-
ka wysokiego statusu spotecznego. Istniata hierarchia,

* Na temat ustaw przeciwko zbytkom w péznym $redniowieczu
i w okresie nowozytnym zob. m.in.: L.C. EISENBART, Kleidord-
nungen der deutschen Stidte zwischen 1350 und 1700. Ein Beitrag
zur Kulturgeschichte des deutschen Biirgertums, Gottingen 1962;
J. Keupp, Die Wahl, s. 46-56 (jak w przyp. 39); S. Estreicher, Usta-
wy przeciwko zbytkowi w dawnym Krakowie, ,Rocznik Krakow-
ski’, 1,1898, s. 102-134; E. LETKIEWICZ, Leges sumptuariae. Ustawy
przeciw zbytkom w dawnej Polsce, ,,Annales Universitatis Mariae
Curie-Sktodowska Lublin-Polonia”, Sectio L, vol. 3/4, 2005/2006;
E. K1zix, Sumptuary Laws in Royal Prussia in the Second Half of
the Sixteenth Century to the Eighteenth Century, ,,Acta Poloniae

Historica”, 102, 2010, 8. 127-159.
4

Ph. Zitzlsperger, Diirers Pelz, s. 141-155 (jak w przyp. 39); idem,
Renaissance Artists’ Portraits and the Moral Judgement of Taste,
»Journal of Art Historiography”, 17, 2017 (https://arthistoriog-
raphy.files.wordpress.com/2017/11/zitzlsperger1.pdf, dostep:
15.01.2019).



ktéra rozrézniala miedzy powszechniejszymi i tanszymi
gatunkami futra baraniego, z liséw lub tchérzy, i drogi-
mi futrami z kun. Noszenie i publiczne eksponowanie
tych ostatnich byto zastrzezone dla reprezentantéw naj-
wyzszych elit - w Norymberdze i wielu innych miastach
petnito de facto role insygnium wtadzy, gdyz prawo do
ich noszenia mieli cztonkowie rad miejskich®. Istnieje
jednak znaczenie futrzanego plaszcza, ktére wydoby¢
mozna wylacznie na podstawie analizy ikonografii tego
elementu stroju we wspdlczesnej sztuce niemieckiej.
W scenach biblijnych i historycznych futrem z kuny cha-
rakteryzowani sg nie tyle wladcy i dostojnicy, ile repre-
zentanci konkretnych grup: sedziowie i radcy, co suge-
ruje, ze w tych przedstawieniach byto ono traktowane
jako $cisla oznaka wladzy sadowniczej®.

Badanie $cistych zaleznosci miedzy strojem a statu-
sem spolecznym jest rzecz jasna zalezne od bazy zrédlo-
wej, a ta w znacznym stopniu istnieje dopiero od konica
XV wieku. Tylko dla niektérych grup spotecznych dys-
ponujemy wczesniejszymi zapisami normujacymi to,
jaki strdj ich reprezentanci powinni nosi¢*. Powoduje
to oczywisty problem metodologiczny, gdyz w sytuacji
braku zrédel pisanych, swiadectwa obrazowe pozostaja
jedyng baza, na jakiej mozna si¢ oprze¢ badajac formy
réznicowania stroju ze wzgledu na przynalezno$¢ spo-
teczna, a te, jak powiedziano wyzej, operowaly systemem

# Poniewaz w takim wlasnie futrzanym plaszczu przedstawil sie
Albrecht Diirer na stynnym autoportrecie w Starej Pinakote-
ce w Monachium, Zitzlsperger zalozyl, ze chcial on w ten spo-
sOb pokazac sie jako cztonek rady miejskiej Norymbergi, do kto-
rej zostal wybrany w roku 1509, podajac w watpliwo$¢ powszech-
nie przyjeta date 1500 jako rzeczywisty czas wykonania obrazu
(zob. Ph. ZITZLSPERGER, Diirers Pelz, s. 55-62 oraz 109-112 [jak
w przyp. 39]). Datowanie i argumentacja Zitzlspergera nie przyje-
ty sie w literaturze, przede wszystkim z tego wzgledu, ze bazuja na
materiale, ktory jest zbyt stabo rozpoznany, aby méc na jego pod-
stawie wyciaga¢ wnioski natury statystycznej. W oparciu o przed-
stawienia ludzi w futrach ok. 1500 r., nie sposob z calg pewnoscig
stwierdzi¢, ze pelnilo ono w nich wylacznie role insygnium. Nie-
mniej postulat badawczy sformutowany przez autora i postawio-
ne przez niego pytania o znaczenie stroju w badaniach historycz-
noartystycznych zachowuja aktualnos¢, zob. G. Kopp-SCHMIDT,
Philipp Zitzlsperger: Diirers Pelz und das Recht im Bild. Kleider-
kunde als Methode der Kunstgeschichte, Berlin: Akademie Ver-
lag 2008, 176 S., ISBN 978-3-05-004522-1, 29.80 EUR [recen-
zja], ,Kunstform’, 10, 2009, nr 7 (https://www.arthistoricum.net/
kunstform/rezension/ausgabe/2009/7/, dostep: 3.01.2020).

# Ph. ZITZLSPERGER, Diirers Pelz, s. 93-95 (jak w przyp. 39); idem,

Renaissance artists’ portraits (jak w przyp. 41).
4

=

Takimi grupami sg legiSci i czlonkowie uniwersytetow, zob.
A. von HULSEN-EscH, Kleider machen Leute: Zur Gruppenreprd-
sentation von Gelehrten im Spdtmittelalter, [w:] Die Reprisenta-
tion der Gruppen, red. A. von Hiilsen-Esch, O.G. Oexle, Géttin-
gen 1998, s. 225-257; eadem, Gelehrte im Bild: Reprdsentation,
Darstellung und Wahrnehmung einer sozialen Gruppe im Mittelal-
ter, Gottingen 2006.
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znaczen nie zawsze tozsamym z tym, ktéry obowigzywat
w rzeczywistoéci®. Nie powinno to jednak powstrzymy-
wacé przed uwzglednianiem elementéw kostiumologicz-
nych jako istotnego zrédfa informacji na temat tozsa-
mosci portretowanego, gdyz nawet w przypadku braku
doktadnych danych zrédtowych mozna dojs¢ do intere-
sujacych wnioskéw. Na wzmiankowanym wyzej portre-
cie w Wiedniu Zygmunt Luksemburski zostatl przedsta-
wiony w charakterystycznym nakryciu glowy - obfitej
futrzanej czapce z wywinieta do gory przednig czedcig
i wielkimi nausznikami. W takiej samej czapce cesarza
i kréla Wegier oraz Czech uwiecznit na rysunku sporza-
dzonym z natury Pisanello, co §wiadczy o tym, ze byta
ona elementem garderoby, w ktérym Zygmunt pokazy-
wal sie publicznie i w ktérym chcial by¢ portretowany.
Jako taka stala si¢ ona swoistym motywem rozpoznaw-
czym Luksemburczyka i utrwalita sie jako element jego
poinej, a zwlaszcza posmiertnej ikonografii*. Podobnie
jak w przypadku plaszcza z futrzanym kolnierzem na
autoportrecie Diirera, czapke na portretach Zygmun-
ta mozna interpretowa¢ na kilku poziomach. W futrza-
nych nakryciach glowy przedstawiano na poczatku XV
wieku przedstawicieli $wieckich elit - moznowladcéw
i ksiazat, jak na przyklad Jeana ksiecia de Berry w jego
Wielkich Godzinkach lub margrabiego Brandenburgii
na fasadzie ratusza w Ulm. W ilustrowanych egzempla-
rzach Kroniki czaséw cesarza Zygmunta Eberharda Win-
deckego ukazywani sg w nich moznowtadcy i dworza-
nie towarzyszacy Luksemburczykowi, za§ w ofomunie-
ckiej ksiedze praw Waclawa z Iglawy takie nakrycie glo-
wy nosi burmistrz, ktéry zasiada przy stole w otoczeniu
rajcow. Z kolei w pontyfikale Zbigniewa Ole$nickiego
w futrzanej czapce przedstawiono kréla-elekta w minia-
turze ukazujacej go przed koronacjg - w chwili otrzy-
mywania blogostawienstwa od biskupa u wrot kosciota?.

* Por. Ph. ZITZLSPERGER, Diirers Pelz, s. 131-132 (jak w przyp. 39).

4 O ikonografii Zygmunta Luksemburskiego zob. wyzej. O futrzanej
czapce i jej roli w ikonografii Zygmunta zob. zwlaszcza: U. JENNT,
Das Portrit (jak w przyp. 23); B. KERy, Kaiser Sigismund (jak
w przyp. 25); E.R. KNAUER, Kaiser Sigismund (jak w przyp. 25);
zob. takze M. STUDNICKOVA, Prispévek k ikonografii cisate Karla
1V. a Zikmunda Lucemburského, ,Uménfi’, 37,1989, nr 3, s. 221-226;
M. StupNi¢koVA-CERNA, Sigismund von Luxemburg und die
Hofkunst Karls IV. Ein Beitrag zur Ikonographie Karls IV und Si-
gismunds von Luxemburg, [w:] Sigismund von Luxemburg. Kaiser
und Konig in Mitteleuropa 1387-1437. Beitrdge zur Herrschaft Ka-
iser Sigismunds und der europdischen Geschichte um 1400. Vor-
trige der internationalen Tagung in Budapest vom 8.-11. Juli 1987
anldflich der 60o. Wiederkehr seiner Thronbesteigung in Ungarn
und seines 550. Todestages, red. J. Macek, E. Marosi, F. Seibt, Wa-
rendorf 1994, s. 272-278; J. VEGH, Die Bildnisse, s. 76, il. 3 (jak
W przyp. 25).

" Zob. B. MIODONSKA, Rex Regum i Rex Poloniae w dekoracji ma-

larskiej Graduatu Jana Olbrachta i Pontyfikatu Erazma Ciotka.

Z zagadniet ikonografii wladzy krdlewskiej w sztuce polskiej wieku

XVI, Krakéw 1979, il. 97.



Swiadczy to o tym, ze kosztowna futrzana czapka mogta
stanowi¢ w tym okresie element pozadany wsrod $wie-
ckich elit jako oznaka wysokiego statusu spolecznego.
Jednocze$nie istnieje bardzo szeroka grupa dziel, w ktd-
rych identyczna czapka figuruje jako wyréznik postaci
biblijnych i historycznych - Longin stojacy pod krzy-
zem, Trzej Krolowie, krél Dawid, Herod, Szymon Cyre-
nejczyk, Jozef z Arymatei oraz krél Priam, Juliusz Cezar,
cesarze August i Konstantyn. W tego typu przedstawie-
niach jest ona bez watpienie elementem kodu ikono-
graficznego, unaoczniajacego w zaleznosdci od konteks-
tu role postaci z przeszlosci jako wladcy, sedziego lub
zwierzchnika®. Wolno zatem przypuszczaé, ze utrwa-
lona na portretach Zygmunta futrzana czapka byta nie
tylko jego ulubionym elementem garderoby, lecz takze
swoistym no$nikiem tresci — nieformalnym insygnium,
ktérym sygnalizowano w portrecie jego role jako $wie-
ckiego zwierzchnika $wiata.

Twierdzenie, ze portrety oraz gatunki im pokrewne
stanowia cenne zrédia wiedzy na temat tozsamosci ludzi
zyjacych w dawnych czasach jest truizmem. Totez celem
niniejszego wywodu nie byto dowiedzenie, ze z dawnych
portretéw mozna pozyskaé informacje dotyczace tego,
kim byli uwiecznieni na nich ludzie. Celem bylo pokaza-
nie, ze dzieki ich analizie mozna wyciagna¢ wiele infor-
magcji dotyczacych tego, jak w $redniowieczu ludzie de-
finiowali i manifestowali swoja przynalezno$¢ spoteczna,
a wiec to, jak rozumieli role pelniong przez siebie w spo-
teczenstwie i jak role te pokazywali w obrazie. Analiza
ta wymaga nie tylko wiedzy na temat skodyfikowanych
form stroju, insygniéw badz herbéw, a wiec umiejetno-
$ci zinterpretowania elementéw o relatywnie stabilnym
znaczeniu symbolicznym - w duchu postawy metodolo-
gicznej szkoly Percyego Ernsta Schramma. Wymaga ona
réwniez uwzglednienia takich wtasciwosci wizerunkow,
ktorych zrozumienie jest niemozliwe bez odniesienia si¢
do tradycji obrazowej. Portrety, nie tylko sredniowieczne,
lecz takze te pdzniejsze — niezaleznie od tego, jak dale-
ko posuniete w swoim realizmie - byly produktami kon-
wengcji, obrazami wykorzystujacymi kod semantyczny, za
pomoca ktérego konstruowana byta w wizerunku tozsa-
mos¢ czlowieka. Przedstawialy one ludzi nie takimi, ja-
kimi byli lub jak wygladali, lecz takimi, jakimi chcieli si¢
pokaza¢ — budowaly tozsamos¢ czlowieka jako jednostki
w odniesieniu do etyczno-moralnych norm, ktére powia-
zane byly z jego statusem spolecznym i funkeja petniong
w spoleczenstwie. Stawaly sie tym samym maskami, kto-
re — zgodnie z wymowg pokrywy renesansowego portretu
przywotanej na poczatku tego eseju — upamietniaty czto-
wieka w zwierciadle rél odgrywanych przez niego za zy-
cia. Role te utrwalane byty w konwencjach artystycznych

* M. STUDNICKOVA, PFispévek, s. 224 (jak w przyp. 46); M. STUDNIC-
kOVA-CERNA, Sigismund von Luxemburg, s. 277 (jak w przyp. 46);
The Mirror of Salvation Altarpiece in Basel, [w:] Konrad Witz, kat.
wyst, red. B. Brinkmann, K. Georgi, S. Kemperdick, Ostfildern
2011, 5. 99 (oprac. G. Dette).
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wlasciwych dla epoki, w ktdrej powstaly, konwencje za$
wyksztalcaly sie i utrwalaly nie tyle w skodyfikowanych
aktach nadawania znaczen poszczegélnym przedmiotom
przedstawianym w obrazach, ile w praktyce artystycznej
polegajacej na ciagtym zapozyczaniu i powielaniu formul
funkcjonujacych w sferze obrazowe;.



SUMMARY

Mateusz Grzeda

THE IMAGE AND THE SOCIAL ROLE PLAY:
PORTRAITURE AND THE RESEARCH

ON IDENTITY IN THE LATE MIDDLE AGES

The paper is an attempt at presenting rewards brought by
art-historical research into how people manifested, cor-
roborated and defined their social status in the old times.
The argument concentrates on portraits and related im-
ages (e.g. tombs, memorial monuments, seal imagery
etc.), that is, artworks that by their very essence were in-
tended to present the identity of the portrayed. The author
demonstrates, on various examples, in the form of sculp-
tures and paintings dating from the High and Late Mid-
dle Ages, that a person’s identity in the portrait may have
been defined by far more features than the most strictly
codified ones, such as armorial devices, insignia and at-
tributes. Information about the social status of the person
portrayed may have been conveyed also by the pictorial
formula of the representation, the format of the image or
the chosen physiognomical type. Thus, potentially every
element of a portrait was a sign that currently can be deci-
phered only by a narrow group of specialists but for con-
temporaries was part of a visual code they were able to
read more or less intuitively, because it responded to the
needs of their time and was inherent to the artistic con-
vention of that epoch. The discussion leads to a conclu-
sion that an analysis of portraits and related images may
bring many valuable facts about how people in the Middle
Ages defined and manifested their social identity, that is,
how they understood their role in the society and how
they represented that role in images. Such an analysis re-
quires not only knowledge about conventional forms of
dress, insignia, or armorial devices, that is an ability to
interpret elements whose symbolical value is relatively
stable, but also involves taking into account such proper-
ties of images that are impossible to understand without
reference to pictorial tradition. Portraits presented people
not the way they were like or how they looked, but the
way they wanted to be seen; they constructed the sitters’
identity in relation to ethical and moral norms associat-
ed with their social status and function they fulfilled in
the society. Thus, portraits became a sort of masks, which
commemorated the person in the mirror of various roles
played in his or her lifetime. These roles were perpetuated
in artistic conventions characteristic of a given epoch in
which they originated, and these conventions were devel-
oped not that much by means of codified acts of imbuing
particular objects represented in paintings with meaning
but rather by artistic practice consisting in constant bor-
rowings and repetitions of formulae that function in the
pictorial sphere.
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SPOR W SPRAWIE FUNKCJONOWANIA
KILKU WNETRZ WAWELSKICH
W CZASACH OSTATNICH JAGIELLONOW
[ METODY BADAN ZRODLOWYCH.
DYSKUSJA ZE STANISLAWEM MOSSAKOWSKIM

Olbrzymi, cho¢ niekompletny korpus zrdédet pisanych
na temat zamku krélewskiego na Wawelu, wydany dru-
kiem ponad sto lat temu przez Adama Chmiela' i uzu-
pelniony przez pdzniejsze publikacje réznych autoréw,
zawiera wiele informacji, ktére nadal nie zostaty w peini
wykorzystane ze wzgledu na rozliczne przeszkody. Do
owych utrudnien naleza wieloznaczne sformulowania,
czgsto niezrozumiale nazewnictwo i pozorne sprzecz-
nosci zawarte w tych dokumentach. Dane te muszg by¢
konfrontowane z przekazami ikonograficznymi - rysun-
kami, fotografiami archiwalnymi, a przede wszystkim
z oryginalnymi reliktami materialnymi, zachowanymi
dos¢ obficie. Wszystkie te Zrédla wymagaja weryfika-
cji, wzajemnej konfrontacji, a wreszcie wszechstronnej
oceny, uwzgledniajacej ich wage, material poréwnaw-
czy i kontekst historyczny. Stad tez na pozér trafna in-
terpretacja konkretnego przekazu, ale potraktowanego
w oderwaniu od catosci, moze okazal sie nieadekwatna
w $wietle innych okoliczno$ci. Rdwnie zwodnicze bywa
rozumowanie oparte na samym tylko kontekscie histo-
rycznym i materiale poréwnawczym, ale niepotwierdzo-
ne przez dane szczeg6lowe.

Zestawiajac pozytki plynace z kolejnego etapu wie-
lowatkowej dyskusji, ktéra nadzwyczajnej intensywno-
$ci nabrata po publikacji w roku 2017 obszernej mono-
grafii zamku wawelskiego w czasach Zygmuntowskich?,

' Wawel, t. 2: Materialy archiwalne do budowy zamku, oprac.
A. CaMIEL, Krakow 1913 (= Teka Grona Konserwatoréw Galicji
Zachodniej, 5) [dalej: A. CHMIEL, Wawel, 2].

> M. FaBIANSKI, Zamek krla Zygmunta I na Wawelu. Architek-
tura, dekoracja architektoniczna, funkcje, Krakow 2017. Ten etap

wyrazilem opinie, ze liczne, ale i wieloznaczne dokumen-
ty materialne i pisane, dotyczace rezydencji monarszej,
wymagaja od badaczy wyjatkowej ostroznosci. Dotyczy
to zwlaszcza rozwazan na temat pierwotnych funkeji po-
mieszczen i szczegdtéw ogrzewania. Mimo ogromnego
w ostatnich latach przyrostu wiedzy, niektére dotyczace
tych kwestii hipotezy podlegaja rewizji i wymagaja dal-
szych uzupelnien®.

Wspomniany gltos w dyskusji doczekal si¢ nadzwy-
czaj szybkiej repliki Recenzenta monografii, Stanistawa
Mossakowskiego, skupionej wlasnie na funkcjach po-
mieszczen!. W tym miejscu wypada si¢ zatem odnies¢
do kwestii poruszonych w wymienionej replice, ale po-
nizszy przeglad wnetrz zamkowych i ich funkcji, prowa-
dzony zgodnie ze strukturg monografii Wawelu z roku
2017 (od skrzydta zachodniego zamku, przez péinocne,
ku wschodniemu), rozpocznie si¢ od innego szczegoétu.
Rézni on wprawdzie obie strony sporu, ale nie byt dotad
przedmiotem polemiki.

dyskusji zapoczatkowata recenzja: S. MossAKOwsKI, Patac wa-
welski Zygmunta I w $wietle ksigzki Marcina Fabianskiego (2017),
,»Biuletyn Historii Sztuki’, 80, 2018, nr 2, s. 439-483 [dalej: Recen-
zjal.

* M. FABIAXSKI, Nowe ustalenia i uwagi o zamku Zygmunta I na
Wawelu po remoncie konserwatorskim i recenzji krytycznej, ,Biu-
letyn Historii Sztuki’, 80, 2018, nr 4, s. 926.

* S. Mossakowskl, Zmudna droga do prawdy. Uwagi na margine-
sie studiéw Marcina Fabiatiskiego nad renesansowym zamkiem na
Wawelu, ,,Biuletyn Historii Sztuki’, 81, 2019, nr 1, s. 117-132.

Publikacja jest udostgpniona na licencji Creative Commons (CC BY-NC-ND 3.0 PL).
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Rzut I pietra zamku ok. 1540 (nr. 70-113).

Rys. J. Betlej wg wskazéwek autora. Kolorem niebieskim wyrdzniono czeéci rekonstruowane.

70a. Rejon kuchni; 70b. Rejon starostwa; 71a. Siet infirmerii; 71bc. Pokoje infirmerii; 72. Izba nad szyja bramng (w 1525 1. sala letnia krélowej (?);
potem dworek); 73. Sien z kominkiem nad szyjg bramng; 74. Sieft nad bramg (od 1539 r. izba-komnata ochmistrzyn); 75. Schody krecone na
11 pigtro; 76. Sklep dworek pod wykuszem; 77. Dolna izba wielka krélowej; 78. Sien pétnocna; 79. Schody krecone; 80. Komnata dworzan kro-
lowej; 81. Przejécie do apartamentu nad taznig krolowej; 82. Sionka I pietra nad izbg przed taznig krélowej; 83. Komnatka I pietra nad izba
przed faznig krélowej; 84. Izba I pigtra nad taznig krolowej; 85. Sieni II pietra nad taznig krolowej; 86. Izba II pietra nad taznig krolowej; 87. Sient
schoddéw gléwnych (Senatorskich); 88. Sient wielkiej izby kréla (wydzielona z sieni schodéw); 89. Wielka izba jadalna i sagdowa krola (Srebr-
na); 90. Izba stug srebrowych; 91. Sient wschodnia; 92. Sklepiona izba przed Kurza Noga (antykamera); 93. Komnata sypialna krdla, pozniejsza
izba (Alchemia) w Kurzej Nodze; 94. Schody na II pietro; 95. Sient w wiezy Duniskiej; 96. Pokoik krola w ryzalicie wiezy Dunskiej (garderoba?);
97. Izdebka-gabinet krola w ryzalicie wiezy Dunskiej; 98. Sien potnocna (Szara); 99. Schody krecone; 100. Izdebka podkomorzego w wiezy
Dunskiej; 101. Komnatka sypialna podkomorzego w wiezy Duniskiej; 102. Lazienka podkomorzego; 103-104. Izby mieszkalne; 105. Sien scho-
dow gtéwnych (Poselskich); 106. Komnata Zygmunta Augusta; 107. Sient przed Jordanka; 108. Schody krecone; 109. Pokdj w Jordance; 110. Izba
mieszkalna Zygmunta Augusta; 111. Komnata-izba Zygmunta Augusta; 112. Sklep w przewigzce przed Lubranka (izba Zygmunta Augusta);
113. Sklep w Lubrance (komnata Zygmunta Augusta)
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Rzut II pietra zamku ok. 1540 (nr. 114-141).

Rys. J. Betlej wg wskazowek autora. Kolorem niebieskim wyrdzniono czeéci rekonstruowane.

114. Izba (izdebka) nad szyja bramng ochmistrzyn krolowej (do 1539); 115. Sien z kominkiem nad szyja bramna; 116. Komnata-izba nad brama
(od 1512 r. sypialnia krélowej; 1529-1535 Zygmunta Augusta), zwana sienig; 117. Schody krecone; 118. Antykamera krolowej z piecem i wyku-
szem (1529-1535 sypialnia Bony); 119. Wielka sien-komnata krélowej; 120. Wielka izba péinocna (Pod Meluzyna, od 1518 r. wielka izba krélo-
wej); 121. Komnata dworek przed loggia nad taznig krolowej; 122. Loggia (altana) nad laznig krélowej; 123. Sieft schodéw gtéwnych (Senator-
skich); 124. Sala wielka krola (Senatorska); 125. Siefi krdla; 126. Izba wielka krola (Pod Ortem); 127. Sient krola przed Kurza Noga; 128. Schody
krecone; 129. Izba w Kurzej Nodze (Pod Ptakami, sala tronowa kréla); 130. Sient wielka przed loggia (Bitwy pod Orsza); 131. Loggia (altana)
wiezy Dunskiej; 132. Izba-komnata mieszkalna (Pod Planetami); 133. Komnata sypialna (Pod Zodiakiem); 134. Sient schodéw gléwnych (Po-
selskich); 135. Izba-komnata (Turniejowa); 136. Sieri (Pod Przegladem Wojsk); 137. Schody krecone; 138. Sklep w Jordance; 139. Izba-komnata
Pod Glowami; 140. Sklep w przewiazce przed Lubranka (spizarnia Zygmunta I); 141. Sklep w Lubrance



KOMUNIKACJA WOKOEL KOMNATY-
IZBY NAD BRAMA (116) W SWIETLE
RACHUNKOW KROLEWSKICH

We wspomnianej monografii zamku zrekonstruowatem
wejscie do schodoéw kreconych (117) na podstawie wy-
raznych $ladéw w §cianie poinocnej komnaty-izby nad
brama (116)° (il. 1). Wydaje sig, ze ten pomyst nie prze-
konat Stanistawa Mossakowskiego. Zaréwno w recenzji,
jak 1 w odpowiedzi na moja riposte, nadal publikuje on
bowiem rzut z wejsciem na schody (117) z domniemy-
wanego przezen lacznika miedzy izbg z wykuszem (118)
i sienig-komnatg nad szyja bramng (115), ale nie ujawnia
podstaw swojego rozumowania. Uwazna lektura rachun-
kow krolewskich pozwala obecnie zakwestionowaé obie
te interpretacje i udowodni¢ jeszcze inng rekonstrukeje
tej czesci zamku.

Otz w latach 1563-1564 stolarz Jerzy Szwarc wykonat
dziewig¢ kosztownych intarsjowanych drzwi do wnetrz
skrzydla zachodniego i budynku bramnego, dokladnie
wyszczegdlnionych w dwdch odrebnych dokumentach.
Obie te listy zgodnie informuja, ze pierwsze drzwi wiodly
z wielkiej sieni skrzydla zachodniego (119) na ganek, dru-
gie laczyly te sien (119) z izbg stotowa Zygmunta Augusta,
zlokalizowana dwcze$nie Pod Meluzyng (120). Trzecie,
najbardziej ozdobne ze wszystkich, prowadzily z izby sto-
towej (120) do sieni schodéw Senatorskich (123), czwar-
te za$ wychodzily z wymienionej sieni schodowej (123)
na ,ganek wedle alkierza’, czyli zachodni. Pigte wiodly
z wielkiej sieni (119) do izby z alkierzem (118), szoste -
z tej ostatniej (118) do ,kownaty z izdebki nad brong ku
pokoju Krola J. Msci’, albo — wedlug drugiego sformuto-
wania - ,,komnaty JKrél. Mosci”. Wreszcie siodme Iaczyly
owa komnate krola z sienig nad bramga, w ktorej wstawio-
no 6sme do wejécia z tej sieni na krecone schody (117),
a dziewigte — ,przeciwko tym drzwiom” - do ,izdebki
wyzszej nad brong” (114)°.

> Numery w nawiasach okraglych odsylaja do numeracji pomiesz-
czen wawelskich na zatgczonych rzutach. Por. tez M. FABIANSKI,
Zamek kréla Zygmunta I, plan IV-V (jak w przyp. 2).
¢ A. CHMIEL, Wawel, 2, s. 425 (1564) (jak w przyp. 1): , Pierwsze
drzwi robil na ganek z wielkiej sali [...]. Wtdre drzwi robit do izby
kedy JKMos¢ jada u wschodu na wielkg sale [...]. Trzecie drzwi
robit z tej izby na sien [...]. Czwarte drzwi robit z tej sieni na ga-
nek [...]. Pigte drzwi robil do izby, kedy alkierz jest z wielkiej sie-
ni [...]. Szdste drzwi robit z tejze izby do komnaty JKrdl. Mo-
éci [...]. Siddme drzwi robit z tejze komnaty do sieni, kedy kre-
cony wschéd [...]. Osme drzwi robitem do kreconego wschodu
z tejze sieni [...]. Dziewigte drzwi robit przeciwko tym drzwiom
do pokoju JKMsci”. Ibidem, s. 426 (23 XII 1564): ,Imprimis fe-
cit ostium stukwerkowane do wielkiej sali na wyzszy ganek wy-
chodzac [...]. Secundum ostium stukferkowane fecit z sali wiel-
kiej do izby, gdzie Krol J.M. jada [...]. Tertium ostium stukferko-
wane fecit z tejze izby do szarej sieni ku pokojom Kréla J. Méci, za
nie mrc. 22 gr 24 [...]. Quartum ostium stukferkowane fecit z izby
szarej do sieni na ganek wedle alkierza [...]. Quintum ostium
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Ten interesujacy wykaz nie zostal dotad wykorzysta-
ny do analizy komunikacji w omawianym rejonie zamku.
Wymieniong w rachunkach komnate kréla dostepna
z izby z wykuszem (118) przez széste drzwi nalezy iden-
tyfikowa¢ jako izbe-komnate nad bramg (116) ,,z izdebki
nad brong [114] ku pokoju Kréla J. Msci [118]” (zwang tez
»sienig krolewska nad bramg™). Siédme drzwi faczyly ja
(116) z komnatg nad szyjg bramna, réwniez okreslang jako
sien krolewska (115)%. Dopiero z tej ostatniej (115), przez
6sme drzwi w jej rogu pétnocno-wschodnim, mozna bylo
wej$¢ na schody (117). Lokalizacj¢ 6smych drzwi wiasnie
w omawianej sieni dodatkowo potwierdza sformutowa-
nie o dziewiatych drzwiach do izby (114), usytuowanych
»przeciwko tym” na schody. Jezeli dziewiate drzwi znaj-
dowaly si¢ naprzeciw wejscia na schody krecone, to na-
lezy ich poszukiwa¢ w rogu poinocno-zachodnim tego
samego wnetrza (115). Jednak przeciwko ich usytuowaniu
w tym miejscu zdaje si¢ przemawia¢ okoliczno$¢, ze w po-
zostalych pokojach przejscia umieszczano konsekwentnie
posrodku $cian dzialowych, o ile nie bylo specjalnych
przeszkdd. Tak wiec omawianego sformulowania nie
mozna chyba rozumie¢ dostownie, a drzwi do izby (114)
miescily sie pewnie na osi $ciany dzialowej, jak zaznaczo-
no na przyktad okoto roku 1734 na planie saskim. Z kolei
wedlug opisu inwentaryzacyjnego z wrze$nia 1665 roku
z dwuokiennej izby z wykuszem (118) wchodzito si¢ do

stukferkowane fecit do izby, kedy alkierz jest [...]. Sextum ostium
stukferkowane fecit do kownaty z izdebki nad brong ku pokoju
Kréla J. Méci [...]. Septimum hostium stukferkowane fecit z tej-
ze kownaty do sieni wedle kreconego wschodu [...]. Octavum ho-
stium stukfferkowane fecit do kreconego wschodu na tejze sieni.
[...] Nonum hostium stukfferkowane fecit do izdebki wyzszej nad
brong nad sklepem nowym ku kosciotowi”. Warto zauwazy¢, ze
trzecie drzwi, z izby stolowej krola Pod Meluzyng (120) do sieni
schodowej Senatorskiej (123), zostaly ozdobione niezwykle dro-
gimi okuciami, totez facznie ze stolarka zaplacono za nie 3030 gr,
nie liczac kosztow montazu. Por. ibidem, s. 426 (26 XII 1564): ,,0d
okowania trzecich drzwi nowych z rézami wysiekanymi z zamku
wyzszego do sionki szarej (sare) przed pokojem dawnym Krola
JMci idac nad brone, za herb, hantaby, zawiosy, klamki i z potrze-
bami mrc. 40 gr 30”. Nasuwa sie poréwnanie z intarsjowanymi
drzwiami do izby Pod Glowami, za ktére zaptacono stolarzowi
2400 groszy, por. ibidem, s. 282 (16 X 1541).

~

A. CHMIEL, Wawel, 2, s. 427 (31 XII 1564) (jak w przyp. 1): ,,pictura
ostiorum ferreum in superiori pinaculo, quibus ingreditur ad aula
regia supra portam’; s. 433 (9 VI 1565): ,,fornace in palatio supre-
mo Regiae M' supra portam”

Kominek w tym wnetrzu przy schodach kreconych poswiad-
czaja adnotacje: A. CHMIEL, Wawel, 2, s. 279 (12 VI 1541) (jak
w przyp. 1): ,ferramentis ad ostium caminatae ante eandem stu-
bam [superiorem] penes gradum rotundum [...] ferramentis ad
secretum in eadem caminata [...] ferramentis ad alium ostium ea-
dem caminatae”. Nie dotycza one bowiem ani sieni (127) okresla-
nej ,,przed Kurza Nogg’, ani tej (136) przed Jordanka. A. CHMIEL,
Wawel, 2, s. 433 (24 XI 1565) (jak w przyp. 1): ,,ad stubellam [114]
ante palatium Regiae M [115] supra portam”.



1. Naroznik pétnocno-zachodni sieni II pietra nad brama (116), stan w 1936. W §cianie potnocnej (prawej) widoczny oryginalny tek nad daw-
ng wneka w murze

pokoju z kominem murowanym i duzym dziewieciokwa-
terowym oknem (116), obok ktorego znajdowaly si¢ drzwi
na ganek. ,,Z tegoz pokoju - ciggnie autor rewizji — drzwi
do sionki [115] [...] Przy tych zarazem po prawej rece dru-
gie drzwi na wschod, ktory na dot prowadzi, krecony”
(117)".

W $wietle cytowanych tekstow nie ulega watpliwosci,
ze na II pietrze drzwi na schody krecone (117) znajdowaty
sie w pétnocno-wschodnim rogu sieni z kominkiem nad
szyja bramng (115). Zatem, inaczej niz w mojej dotychcza-
sowej rekonstrukeji, widoczny na fotografiach (il. 1) tuk
w $cianie pdlnocnej izby-komnaty (116) nie obejmowat
przejécia na schody, tylko jaka$ wneke. Nie istniato tez
domniemane przez Recenzenta bezpos$rednie przejscie
miedzy tg sienig (115) a izbg z alkierzem (118).

Przy okazji warto zwrdci¢ uwage na wzmianke, ze ,,iz-
debka wyzsza nad brong” (114) znajdowala sie ,nad skle-
pem nowym (72) ku ko$ciolowi”. Wynika stad, ze izba na

° A. CHMIEL, Wawel, 2, s. 530 (jak w przyp. 1).

I pietrze (72) byla wtedy od niedawna zasklepiona. Jak
wskazalem w monografii, ze wzgledu na $lady prymityw-
nych napraw fryzu podstropowego namalowanego w roku
1533, ktdre przetrwaly nietkniete w pachach tego sklepie-
nia, trudno przyja¢é, ze wymurowano je za czaséw Bony,
zwlaszcza wkrétce po powstaniu tego kranca®. Okazuje
sie, ze stalo sie tak niedtugo przed rokiem 1564. Wszystko
to kaze usuna¢ sklepienie konsekwentnie rekonstruowane
tam przez Stanistawa Mossakowskiego bez zakwestiono-
wania moich argument6éw*. Ponadto nasuwa si¢ wniosek,
ze pochodzace z lat 1539-1540 wiadomosci o sklepionej
izbie-komnacie ochmistrzyn nad brama' moga dotyczy¢

wylacznie pokoju (74).

10 M. FABIAKSKI, Zamek kréla Zygmunta I, s. 133 (gdzie proponowa-
fem czas okoto roku 1600) (jak w przyp. 2).

"' S. MossAKOWSKI, Patac wawelski Zygmunta I, tabl. IV na s. 445,
niebieski nr 7 (jak w przyp. 2).

2 A. CHMIEL, Wawel, 2, s. 231 (19 1 1540) (jak w przyp. 1): ,,ab erec-
tione infumibuli stubae, ubi dominae antiquae inhabitant”, s. 252



TYMCZASOWI UZYTKOWNICY
IZBY POD MELUZYNA (120)
1 PROBLEM SALI LETNIE]

Kiedy 29 listopada 2013 roku Stanistaw Mossakowski
przestal mi pelny tekst swojej rozprawy na temat pier-
wotnych funkcji wnetrz wawelskich, zanim ta ukazata sie
drukiem w grudniu tego roku®, sformutowatem listow-
nie kilkanascie wstepnych uwag. Wskazalem miedzy in-
nymi, ze izby Pod Meluzyna (120), o$wietlanej przez wiel-
kie okna dziewieciokwaterowe, nie moze dotyczy¢ zapis
o sali letniej, do ktérej wykonano wprawdzie pi¢¢ ram,
ale tylko czterokwaterowych'. Brakujace dzi§ w tej izbie
piate okno zlikwidowano w polowie lat trzydziestych XVI
wieku, kiedy nadbudowano gmach lazni krélowej z kom-
nata (121). Traktujac swoja hipoteze w sprawie lokaliza-
¢ji sali letniej Pod Meluzyng jako pomylke, jej pomysto-
dawca wycofuje si¢ z niej dopiero teraz. Jak sam zauwaza
sentencjonalnie na koncu swojej repliki: ,nauka bowiem
z trudem posuwa si¢ do przodu!”*. Réwnoczesnie jednak
zdecydowanie kontestuje proponowang przeze mnie lo-
kalizacje sali letniej w izbie I pietra nad szyja bramna (72),
uzasadniong trzema malymi oknami w fasadzie i §ladami
po dwoch kolejnych niewielkich otworach w $cianie pot-
nocnej. Dochodzi bowiem do przekonania, jakoby pieé
ram do okien sali letniej zostalo w rachunkach krélew-
skich wyraznie opisanych jako dostawa do drewnianego
domu Bony pod zamkiem®, co wykluczaloby umieszcze-
nie jej w zamku. Odpowiedni zapis podrzadcy Melchiora
Czyzowskiego w ksiegach rozpoczyna si¢ od przeznaczo-
nych do domu krdlowej 18 ram dwu- i czterokwaterowych

(10 I 1540): ,ostium testudinis supra portam, ubi dominae an-

tiquae inhabitant”; s. 257 (za r. 1539): ,,stuba supra portam, ubi do-

mina antiqua inhabitat”
3 Dyskusje listowna prowadzili$émy jednak od maja 2013. Dokladng
date przestania ksigzki utrwalila nasza korespondencja elektro-
niczna. Niezaleznie od listdw, za udostepnienie pracy zdazy-
fem Autorowi podzigkowa¢ i merytorycznie zareagowa¢ w opra-
cowanej przeze mnie antologii, ktora ukazata sie w lutym 2014
(Autorzy Ztotego Wieku o kulturze i sztuce na Wawelu. Antologia
tekstow 1518-1618, wyd. M. Fabianski et al., Krakéw 2014, s. 63,
przyp. 30) oraz w materiatach pokonferencyjnych: M. FABIANSKI,
Dlaczego Jagiellonowie ufundowali nowy patac na Wawelu, [w:]
Patronat artystyczny Jagiellonéw, red. M. Walczak, P. Wecowski,
Krakow 2015, s. 197, przyp. 1.
Na pie¢ czterokwaterowych okien powotywalem si¢ juz w roku
2013 (A. FISCHINGER, M. FABIAKSKI, The Renaissance Wawel.
Building the Royal Residence, Cracow 2013, s. 117); M. FABIANSKI,
Zamek kréla Zygmunta I, s. 126 (jak w przyp. 2).
5 S. MOSSAKOWSKI, Zmudna droga do prawdy, s. 132 (jak w przyp. 4).
Ibidem, s. 120-122. A. CHMIEL, Wawel, 2, s. 67 (25 XI 1525) (jak
W przyp. 1): ,pro 18 ramy ad domum Reginalis M"™ sex cum 4
ostiolis et aliae cum duabus, una penes aliam per gr. 12, item pro
aliis 12 ramy per gr 18, item pro 9 ramy ad salam aestivalem 5 ramy
cum 4 ostiolis et aliae cum duabus, qualibet per gr. 24” [wyrdz-
nienia M.E]; s. 73 (1526): ,domus Reginalis M sub castro”.
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w cenie 12 groszy sztuka i innych 12 sztuk po 18 groszy,
a konczy na wiadomosci o zamdéwionych do sali letniej
dziewigciu ramach po 24 grosze, z czego pie¢ mialo po
cztery kwatery, a cztery — po dwie.

Kto jednak przeprowadzi staranng krytyke tekstu i po-
réwna go z nastepnym wpisem, zauwazy bez trudu, ze
w tym ostatnim Czyzowski zaksiegowal najpierw wyro-
by stolarskie przeznaczone do nowego apartamentu wiel-
korzadcy (w skrzydle wschodnim) oraz do izby w tym
samym mieszkaniu, na co wskazuje stowo ibidem, a na-
stepnie te do izby krélowej, nieokreslonej juz takim przy-
stowkiem". Ta ostatnia miescila si¢ w skrzydle zachodnim
zamku, o czym podrzadca nie musial pisa¢, jako o spra-
wie dla wszystkich oczywistej. Oznacza to, ze platnosci
za wyposazenie konkretnych wnetrz wyszczegolnionych
w danym wpisie niekoniecznie dotyczg budynku wymie-
nionego na jego wstepie. Dlatego wedlug analizowane-
go tekstu w sprawie ram, do domu krélowej zakupiono
bez watpienia 18 ram tanszych i 12 drozszych. Natomiast
te najdrozsze przeznaczono do sali letniej, wymienionej
przez podrzadce osobno i niezwigzanej z domem kroélo-
wej przy pomocy przystéwka ibidem. Znika wiec rzekoma
podstawa zrédlowa, ktéra wedlug Stanistawa Mossakow-
skiego miataby wyklucza¢ moja interpretacje. Cho¢ wiec
rachunki nie przesadzajg wprost, izby omawiane wnetrze
miescito si¢ akurat na I pigtrze nad bramg (72)*, a funk-
cja czterech dwukwaterowych ram obok pieciu cztero-
kwaterowych pozostaje niewyja$niona, to moja hipoteza
w sprawie lokalizacji sali na I pietrze nad brama (72) opie-
ra si¢ przynajmniej na materialnych pozostalosciach wne-
trza z piecioma malymi oknami. Nic nie wiadomo nato-
miast o zadnej innej pigciookiennej sali tego rodzaju ani
w urzadzanym wowczas Lobzowie, ani Niepolomicach®,
ani w innym miejscu na Wawelu i jego poblizu, lacznie
z domem pod zamkiem, co oczywiscie nie wyklucza tych
budowli.

Przedmiotem moich rozwazan zwigzanych z lokaliza-
cja sali letniej byly apartamenty sezonowe we wloskich re-
nesansowych patacach murowanych. Sytuowano je w roz-
maitych cze$ciach danej budowli. Jak wykazalem, dwczes-
ni uzytkownicy umieszczali je niekiedy inaczej, niz zale-
cali teoretycy architektury, czyli nie od péinocy i w przy-
ziemiu, tylko w innych miejscach. Zgromadzony przeze
mnie material poréwnawczy w postaci wypowiedzi trak-
tatowych i rzeczywistych budowli o udokumentowanych
funkcjach przywoluje zatem kontekst miedzynarodowy,

7" A. CHMIEL, Wawel, 2, s. 67 (6 XII 1525) (jak w przyp. 1): ,,6 ostiis
ad domum novam procurationis [...], pro 7 ramy ibidem ad stubam
[...], pro tribus crathis ligneis ad stubam Reginalis M"™” [wyréznie-
nia ML.E].

'8 Tnaczej niz w sprawie czterech czterokwaterowych ram do izby
II pietra (114), por. A. CHMIEL, Wawel, 2, s. 66 (23 IX 1525) (jak
W przyp. 1): ,pro quatuor ramy super portam ad stubam per
gr. 28"

¥ Rachunki budowy zamku krakowskiego 1526, oprac. M. Ferenc,
Krakéw 2012 (= Zrédla do Dziejéow Wawelu, 19), s. 71-89.



pozadany przy rozpatrywaniu kazdego zagadnienia w hi-
storii sztuki. W tym przypadku potwierdza on, ze kon-
kretnego umiejscowienia sali letniej na Wawelu, podob-
nie jak dworu zenskiego, okoliczno$ciowej toznicy mat-
zenskiej, mieszkania mlodego kréla i innych spornych
wnetrz, nie da si¢ wykluczy¢ lub potwierdzi¢ na podsta-
wie ogélnych dokumentéw normatywnych lub zagranicz-
nych analogii, a tylko przy pomocy zrédet szczegélowych.
Zarzut Polemisty, jakoby te moje wywody byty ,,bezprzed-
miotowe”, jest zatem réwnie nietrafny, jak jego niedawna
opinia, Ze poréwnywanie renesansowej kamieniarki wa-
welskiej z dzielami wloskiego quattrocenta nie wnosi ni-
czego istotnego do ich poznania®. Nie jest nawet zrozu-
mialy, chyba ze w ten sposéb Recenzent usiluje obroni¢
swoja kontrowersyjna decyzje, aby w pracach wlasnych
apartamenty sezonowe rozpatrywac bez systematycznego
odniesienia do zjawisk im wspdélczesnych.

Do jeszcze innej reakcji sklania metoda, ktérg ten
sam Autor zastosowal w celu zdecydowanego odrzuce-
nia mojej rekonstrukcji domniemanego tymczasowego
apartamentu reprezentacyjnego Zygmunta Starego, ktd-
rego czescig w roku 1515 miataby by¢ izba Pod Meluzy-
na (120). Bowiem zdaniem Stanistawa Mossakowskiego
nie uruchomitem ,wyobrazni sytuacyjnej” (z czym trud-
no dyskutowad), natomiast rozstrzygajacym argumen-
tem przeciw mojemu rozpoznaniu kréla jako dwczesnego
uzytkownika tej sali ma by¢ stwierdzenie, ze ,w niej [iz-
bie (120)] znajdowalo si¢ wejscie na krecone schody pro-
wadzace do fazienki krélowej [Barbary] i jej zenskiego
dworu!™,

Cum clamat, tacet: poza wykrzyknikiem Recenzent nie
przytacza innych argumentdw, cho¢ przeciez nie jest to
aksjomat. Dlatego istnienie tego wejscia juz w roku 1515
wymaga starannej weryfikacji. Z powodu milczenia Auto-
ra mozna tylko zgadywac, ze nawiazal on tu do rozumo-
wania zamieszczonego w swojej wczesniejszej rozprawie,
w mysl ktorego zaréwno laznia, jak i cafa klatka schodo-
wa az do II pietra zostaly zbudowane przed rokiem 1510.
Na poparcie takiej chronologii zacytowal on tam jednak
tylko adnotacje o zakupie dwoch $wiecznikéw do wnetrz
skrzydla zachodniego, sfinansowanym jesienig tego roku,
powolujac si¢ na okolicznos¢, ze w przeszlosci ta czes¢ za-
mku byta przeznaczona ,dla krélewskich malzonek i ich
fraucymeru™. Wszelako ta opinia, nawet wsparta wia-
domoscia o kandelabrach, w zaden sposéb nie przesadza
daty doprowadzenia schodéw na II pietro, czyli na nowa

2 Recenzja, s. 451-454 (jak w przyp. 2).

21 S, MOSSAKOWSKI, Zmudna droga do prawdy, s. 122 (jak w przyp. 4).

22 Idem, Rezydencja krélewska na Wawelu w czasach Zygmunta Sta-
rego. Program uzytkowy i ceremonialny, Warszawa 2013, S. 20-22.
Por. tez: Recenzja, s. 460-464 (jak w przyp. 2). O ile struktura
I pigtra rzeczywiscie odpowiada potrzebom niewiast, o tyle nie
udalo sie wskaza¢ rozstrzygajacych przestanek przemawiajacych
za tym, ze réwniez goérna kondygnacje wznoszono od razu dla
dworu zenskiego.
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kondygnacje, ktdérej aranzacja nie pozwala wykluczy¢ me-
skich uzytkownikow.

Natomiast wedtug udokumentowanej w monogra-
fii historii budowy omawianych schodéw?®, wejscie do
nich urzadzono w miejscu jednego z okien sieni I pietra
(78), po ktérym pozostal tuk odcigzajacy. Dowodzi on, ze
nie przewidywano ich jeszcze w czasie wznoszenia mu-
réw skrzydta zachodniego okolfo roku 1506, kiedy zmart
Aleksander Jagiellonczyk. Zatem woéwczas nie planowa-
no w tym miejscu tazni, ktéra powinna by¢ dostepna bez-
posrednio z mieszkania®. Z kolei za Zygmunta Starego,
po ukoniczeniu stanu surowego tej cze$ci zamku w roku
1507 az do roku 1512, nie bylo ,krélewskich malzonek
iich fraucymeru’, totez przez kilka lat w tym miejscu nie
wystepowata koniecznos$¢ pilnej przebudowy dopiero co
wzniesionych murdw, zwigzanej z instalacja urzadzen ka-
pielowych i konstrukcja schodéw. Jednopietrowy budy-
nek z tymi udogodnieniami funkcjonowal w roku 1524,
ale nie wiadomo, czy juz od czaséw Barbary.

W interesujacej nas tu najbardziej izbie gérnej (120)
wejscie na schody mozna bylo wybi¢ w murze o metrowej
grubosci dopiero po przesunigciu potudniowego okna
w jej $cianie zachodniej o ponad jeden metr. Wymaga-
to to wyrabania w tej samej $cianie otworu o powierzch-
ni kilku metréw kwadratowych?® i zamurowania podob-
nej powierzchni z drugiej strony okna. Opisane zmiany
dokumentuje wtérny tuk odciazajacy nad oknem potu-
dniowym, przesuniety w stosunku do pierwotnego po-
wyzej (il. 2). Zakres gruntownej przebudowy izby (120)
obejmowal tez wstawienie portalu prowadzacego do
komnaty (121). Portal ten umieszczono w zamurowanym
wiasnie oknie, ktérego istnienie przez lata zwodzito Re-
cenzenta w sprawie rzekomej sali letniej krolowej Bony.
Roboty przy samych schodach zostaly natomiast udoku-
mentowane przez rachunki z roku 1535 za rozmaite prace

2 M. FaBIANSKI, Zamek kréla Zygmunta I, s. 116-118, 123 (jak
W przyp. 2).

2 Slad ten utrudnia przyjecie hipotezy Recenzenta, jakoby taznia
powstala bezposrednio po wybudowaniu wodociagu w 1502 r.,
por. Recenzja, s. 461-462 (jak w przyp. 2). Wspiera natomiast
moja, ze wodociag wykorzystywano zrazu do celéw technicz-
nych, co najmniej podczas budowy skrzydta zachodniego do
1507 1. Do chwili powstania schodéw dojécie do wodociagu pro-
wadzilo tylko z poziomu parteru i przez plac budowy. Ponadto,
wbrew opinii Recenzenta, hatasliwych i dlugotrwatych robét bu-
dowlanych nie mégt zablokowa¢ ,,biskup krakowski i kapituta ka-
tedralna’, skoro skrzydto jednak wzniesiono. Schody te odnoto-
wano wyraznie 14 III 1530. Por. Rachunki budowy zamku krakow-
skiego 1530, oprac. M. Ferenc, Krakow 2006 (= Zrédta do Dziejow
Wawelu, 18), s. 67-68: ,,ad gradum, ubi itur ad balneum Reginalis
Mt [...] ibidem ad rotundum gradum’.

G

» Por. Rachunki budowy zamku krakowskiego 1535, oprac. O. Lasz-

czyniska, Krakéw 1952 (= Zrédla do Dziejéw Wawelu, 1), s. 3 (20
VIII): ,Hannus Krosno muratori [...] a fractura 4 odrzwye in

atriis Reginalis M"”,
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2. Elewacja zachodnia wielkiej sieni-komnaty krélowej w skrzydle zachodnim (119), stan obecny. Nad trzema oknami widoczne trzy regularnie
rozmieszczone teki; bezposrednio przy oknie potudniowym (prawym) czwarty tuk odcigZzajacy oraz $lad po zamurowaniu lewego segmentu

otworu, a takze wtorne wejscie na schody krecone

blacharskie, stolarskie i kamieniarskie*. Wszystko to ra-
zem sugeruje, ze owa nader klopotliwg przebudowe izby
(120) przeprowadzono nie na raty, tylko jednorazowo. Wy-
musila ja nadbudowa fazni o dwie najwyzsze kondygna-
cje w potowie lat trzydziestych XVI wieku. Nowym wne-
trzom trzeba bowiem bylo zapewni¢ komunikacje piono-
wa bez konieczno$ci wedrowania przez caly apartament
az do schoddw (117) przy bramie. Zatem zejscie z intere-
sujacej nas izby do tazni zostato wykonane najpewniej do-
piero wtedy, a nie juz okolo 1511 roku a przed rokiem 1524.

Tak wiec konstatacja Stanistawa Mossakowskiego, ja-
koby w roku 1515 wnetrze (120) nalezalo do apartamen-
tu krélowej, a nie kréla, ani nie wykorzystuje powyz-
szych wnioskow, ani nie wynika z ich rzeczowej krytyki.
Zamiast tego czytelnika repliki ma przekonaé¢ emocjo-
nalny znak interpunkcyjny na koncu stwierdzenia o ist-
nieniu schodéw do fazni krélowej. Jedyng za$ przestan-
ka na poparcie domystu na temat ich wczesnej budowy
mogloby by¢ natomiast prze§wiadczenie Autora, ze byly
potrzebne, bo juz wtedy izbe¢ uzytkowala Barbara, ktdra
korzystata w poblizu z udogodnien higienicznych. Takie

% M. FABIANSKI, Zamek kréla Zygmunta I, s. 123, przyp. 464 (jak
w przyp. 2). Rachunki budowy, s. 18 (12 VI 1535) (jak w przyp. 24):
»ab affixione 28 laminum supra gradum rotundum penes balne-
um Reginalis M s. 62 (19 IX): ,fecit podnyebyenye ex suis as-
seribus in gradu rotundo penes eundem balneum”; s. 49 (18 IX):
»ad ostium gradus, ubi itur a Reginale M* ad balneum [...] ostia
gradus supra balneum”; s. 63 (19 IX): ,,ad gradum rotundum, ubi
itur ex stuba Reginalis M'* ad balneum”.

uzasadnienie tezy przy pomocy jej samej bytoby wszela-
ko nie do zaakceptowania, bo uragatoby zasadom logiki.

Skoro zatem analizowany argument okazuje si¢ co
najwyzej malo prawdopodobng ewentualnoscia, pozo-
staje odwola¢ sie do kontekstu. Ten za$ — podobnie jak
w sprawie sali letniej — moze wprawdzie wskaza¢, jak by¢
powinno, ale nie jak w tym przypadku na pewno bylo.
W $wietle tego co powszechnie wiadomo o tradycyjnie
amfiladowym rozkladzie apartamentéw w owczesnych
rezydencjach monarszych — wykrzykuje Recenzent prze-
ciw mojej hipotezie o tymczasowym mieszkaniu Zygmun-
ta Starego — dziwny to bylby apartament, zlozony z pary
reprezentacyjnych wielookiennych sali (sic!) przedzielo-
nych sienig klatki schodowe;j!” (mowa o sieni schodéw
Senatorskich (123)).

Od takiej prowizorycznej aranzacji jeszcze trudniej
uzasadni¢ postulowang przez Stanistawa Mossakowskie-
go kilkuletnig eksploatacje sali Senatorskiej (124) jako sa-
motnego fragmentu przysztego apartamentu monarszego.
Pozostawienie sobie przez krdla na czas budowy jednej
tylko sali paradnej kontrastowaloby bowiem z przydziele-
niem krélowej az czteropokojowego mieszkania reprezen-
tacyjnego. Co gorsza, znacznie utrudnialoby roztaczanie
przez monarche splendoru, pozadanego ze wzgledu na
interes panstwa, poczynajac od uroczystoéci weselnych
w roku 1512, ktére zapewne wymagaly okolicznosciowego
mieszkania, a nie jednej sali lub wyeksploatowanych po-
koi w $redniowiecznej czesci rezydenciji.

7S, MOSSAKOWSKI, Zmudna droga do prawdy, s. 122 (jak w przyp. 4).



W opisanych okoliczno$ciach za najbardziej pozadana
(cho¢ niedowiedziong) trzeba uzna¢ tymczasowsq aranza-
cje trzypokojowego paradnego apartamentu kréla w po-
faczonych bezposrednimi przej$ciami salach péinocnych
(120), (123) i (124), a krélowej — we wnetrzach skrzydla za-
chodniego (116), (118) i (119), zwlaszcza ze wielka sien kro-
lowej (119) byta dostepna bezposrednio z ganka, a nie tyl-
ko przez sporng izbe (120). Kto za$ zechce si¢ sam zapo-
zna¢ z moimi pozostalymi argumentami w tej sprawie®,
ktérych tu nie powtarzam ze wzgledu na jej incydentalne
znaczenie dla historii Wawelu, bedzie w stanie ocenié¢, czy
takie rozwigzanie opiera si¢ na spojnej wykladni wszyst-
kich dostepnych zrddel, czy tez stoi w sprzecznosci z ,wy-
obraznig sytuacyjng’ i tacinskim sformulowaniem stu-
ba superiori, que respicit civitatem ante palatia Reginalis
Maiestatis, ktore moze dotyczy¢ uzytkowanej przez kro-
la ,,izby gérnej przed salami krolowej, ktéra wychodzi na
miasto”. Nalezy w tym miejscu powtérnie sprostowac za
moja riposta, Ze jest ono amfibolig, ktéra da si¢ rozumiec
nie tylko tak, jak zaproponowal Stanistaw Mossakowski,
ale takze w podany wyzej sposob. Dlatego cytowanego
sformutowania bynajmniej nie uznatem ,za dowdd, ze
izba »Pod Meluzyna« byla czeécig apartamentu monar-
chy”, co uporczywie imputuje mi ten sam Autor?.

Na marginesie opisanej nieatwej dyskusji naukowej
warto zwrdci¢ uwage na zalecenia medyka krélewskiego
Macieja z Miechowa, dotad niewykorzystane do osadze-
nia architektury zamku w kontekscie dwczesnej wiedzy
lekarskiej. Co najmniej od roku 1508 lekarz ten doradzat,
aby ze wzgledéw zdrowotnych unika¢ mieszkan od strony
zachodniej, tylko urzadza¢ je od wschodu lub péinocy:
»Okna od péinocy i wschodu chwalone sa przez filozofow
i medykoéw. Z tej racji, ze stamtad wieja zdrowe wiatry.
Natomiast [okna] wykonane od zachodu slonca sg kry-
tykowane z przyczyny odwrotnej. Atoli dla mieszkancow
potnocy pozytecznym jest poniecha¢ okien wychodza-
cych na péinoc i wykonywa¢ okna ku wschodowi i potu-
dniowi ze wzgledu na cieplo z tych stron przychodzace™.

2 M. FABIANSKL, Zamek kréla Zygmunta I, s. 377-378 (jak w przyp. 2).
¥ S. MOSSAKOWSKI, Zmudna droga do prawdy, s. 122 (jak w przyp. 4).
* Macigj z MiecHOWwA, Conseruatio sanitatis. losephi Czimmer-
manni Cracouiensis anno sue etatis decimoquinto immatura editio
in immortalem candorem illius magni medici doctoris Matthie de
Myechow, Cracouie: Hieronymus Vietor 1522, k. A3 r-A4 r: ,ma-
gis eligenda est habitatio regionis orientalis quam occidentalis, ex
eoque omnia meliora & uigoriora sunt in oriente quam in occi-
dente quemadmodum Aristoteles exemplificat [...]. Tercio dico,
saniores sunt regiones & intellectu capaciores orientales quam
occidentales: ratione uentorum ab oriente flantium. Quia uentus
orientalis semper melior est quam occidentalis [...]. Fenestre ad
Septentrionem & Orientem laudantur a philosophis & medicis.
Ratio, quia inde flant uenti salubres. Et econtra ad occasum solis
facte vituperantur ex opposita ratione. In Septentrione tamen ha-
bitantibus utile est obmittere fenestras ad septentrionem, & fecare
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Dbaly o higiene i zdrowie Zygmunt Stary nie mial wiel-
kiego wyboru w sprawie lokalizacji swoich apartamentéw
na Wawelu. Zapewne jednak liczyt si¢ z radami swojego
nadwornego fizyka, kiedy w dekadzie 1507-1517 decydo-
wal o programie przestrzenno-uzytkowym kolejnych eta-
péw przebudowy rezydencji wawelskiej. Wskazane wzgle-
dy zdrowotne powinny umocni¢ go w postanowieniu, aby
oba najwazniejsze skrzydta mieszkalne zamku urzadzi¢ od
potnocy i wschodu i zaja¢ na potrzeby wlasne. Nie mozna
dzi$ stwierdzi¢, czy rzeczywiscie kierowat si¢ radami medy-
ka, nawet jesli wybudowang wczesniej cal zachodnia czes¢
zamku, od domniemanej sali letniej nad szyja bramna (72)
az do izby Pod Meluzyna (120), przekazal w calosci do dys-
pozycji Bony i jej dworu, a pozostale przeznaczyt na inne
funkcje. Jest to jednak nader prawdopodobne.

SPOR O KURZA NOGE (129),
PRZYLEGLA SIEN (127)

1 1ZBE WIELKA KROLA (126)
W SKRZYDLE POENOCNYM

Wirdd komentarzy do maszynopisu rozprawy Stanistawa
Mossakowskiego, ktore w grudniu 2013 przestatem Auto-
rowi, znalazla si¢ rézna od zaprezentowanej przezen in-
terpretacja wiarygodnych relacji z pozaru Wawelu w roku
1595, napisanych przez habsburskich dworzan Georga
Schiechela i Sigismunda Ernhofera®. Uzasadnilem tam
opini¢ na temat pierwotnego rozplanowania dwdch re-
prezentacyjnych sal II pietra skrzydla pétnocnego, kté-
ra rézni si¢ od propozycji nakreslonej w maszynopisie.
Kwestia ta ma niemale znaczenie dla zrozumienia funk-
cjonowania zamku w czasach Zygmunta Starego. Roz-
biezno$¢ sprowadza si¢ do tego, czy dzisiejsze izba Pod
Orlem (126) i sien przed Kurza Noga (127) zachowaly si¢
od czasu budowy zasadniczo w niezmienionym ksztal-
cie, jak konsekwentnie przekonuje piszacy te stowa, czy
tez tworzyly w XVI wieku jedng wielka sale, podzielona
wtdrnie na obecne okolo roku 1600. Ta pierwsza ewen-
tualnoé¢ bylaby mozliwa pod warunkiem, ze wnetrze
Kurzej Nogi (129) nie splonglo - w przeciwnym wypad-
ku trzeba przyja¢ druga. Zaprezentowawszy swoja inter-
pretacje wieloznacznych zrédel, Recenzent zdecydowanie
wykluczyt pierwsza i opowiedziat si¢ za tg drugg mozli-
woscig, ktorg uznaje za dowiedziong. Jako przypieczeto-
wanie swoich racji w sprawie hipotetycznej wielkiej sali

[facere] fenestras ad orientem & meridiem, propter caliditatem
exinde prouenientem” W opublikowanej w 1508 r. rozprawce
Szczegotowe przepisy o zabezpieczeniu sig przed grozng dzumg ten
sam autor powiada, ze ,zgubne i szkodliwe sa wiatry poludniowe
i zachodnie, totez w tym czasie trzeba zamyka¢ okna od poludnia
i zachodu, natomiast otwiera¢ od wschodu i potnocy”. Cyt. wg
MACcIE] z MIECHOWA, Contra saevam pestem regimen accuratisi-
mum. Editio trilingua, przet. D. Turkowska, Cracoviae 1995, s. 17.

! Niebawem wydrukowana (Autorzy Zlotego Wieku, s. 212-213
przyp. 20 [jak w przyp. 13]).



(126-127), zapytuje wigc retorycznie, ,,czy mamy tutaj do
czynienia z uzasadnionag hipotezg, czy tez moze po prostu
z udowodnionym faktem™?.

Aby sprawdzi¢, z czym w istocie mamy tu do czynienia,
nalezy bez emocji rozwazy¢ wszystkie istotne przestanki.
Oto wierny przekiad opisu pozaru dworzanina Georga
Schichela z mojg identyfikacja pomieszczen: ,,Ogien wy-
szedt o niecaly lokie¢ gracki od schodéw (130/131), kto-
rymi idzie si¢ do loggii (131), [...] dalej zajmuje sie piekna
sala (127) [a jest to ta sama sala, z ktdrej schodzi si¢ maly-
mi schodkamil; [ogien] przerzuca si¢ z tejze (127) na sale
pokoju dziecinnego (126), gdzie stalo foze na weselu (da-
rauf das pet zur hochzeit gestanden). Pali si¢ tam (126) nie
tylko piekna zlota powala, ale tez wszystko razem si¢ wali.
Z tejze sali (126) ogarnia pokéj ukochanego aniotka (125)
i wypala go doszczetnie. Obok tego pokoju (125) znajduje
sie sala, w ktdrej ucztowano na weselu (124) (auf dem man
zur hochzeit gessen); a miedzy nimi byl mur ogniowy, od
ktérego ogien sie odbit™>.

Stanistaw Mossakowski identyfikuje wnetrza inaczej.
Powoluje si¢ na okoliczno$¢, ze pozar, ktéry bezspor-
nie rozpoczal sie w sieni wielkiej przed loggia (130), zo-
stal wedtug Schiechela wywotany wadliwg naprawg pieca
w sypialni, skad ogien przedostat si¢ do pobliskiej sieni.
Sypialnie te rozpoznaje Recenzent jako okolicznosciowa
toznice weselng z 1592 roku, urzadzong - jego zdaniem —
na II pietrze Kurzej Nogi (129) przyleglej do wielkiej sie-
ni od strony pélnocnej (130). Jako rzekome potwierdze-
nie przytacza nastepujacy przekltad sléw Schiechela o za-
rzewiu ognia: ,poniewaz zrobiono piec w pokoju gdzie
byta weselna toznica krélewska — dann man in die stuben,
wo der kionigkliche beischlaff gewesen ein ofen gemacht™.
W konsekwencji takiego rozpoznania ,,pokdj dziecinny,
gdzie stato toze na weselu”, czyli dawna loznica w oko-
liczno$ciowym apartamencie II pietra, musial si¢ miesci¢
w Kurzej Nodze (129), a wnetrza (126) i (127) tworzyly-
by jedna wielkg ,,piekng sal¢”, przylegta do pokoju aniol-
ka przy murze ogniowym (125), ktory splonat jako trzeci
i ostatni w tym skrzydle zamku.

32 S. MOSSAKOWSKI, Zmudna droga do prawdy, s. 130 (jak w przyp. 4).
Na obszerng polemike w tej sprawie zamieszczong w replice
(s. 125-130) zdazylem dotad zareagowa¢ tylko w formie wzmianki
(M. FaB1ANSKI, Wokdt wawelskiego dworu Jagiellonow. Cztery studia
o sztuce renesansowej, Krakow 2020, s. 199, przyp. 65).

3 Niemiecki oryginal i przeklad polski: M. FABIANSKI, Zamek kré-
la Zygmunta 1, s. 469, aneks 29 (jak w przyp. 2). Spéjna z tym
jest relacja Sigismunda Ernhofera (ibidem, s. 470, aneks 30): ,Po
pierwsze spalil si¢ caly dach migdzy dwoma murami ogniowy-
mi (124/125-134/135), dach nad wielka loggia (131), dach nad po-
koikiem rozrywki kréla (97), sient (130) przed pokojem krélowej
(132), dluga sala (127) przed pokojem dziecinnym wraz z samym
pokojem (126), a pod sala [wlasciwie: przy sali] (127) jeszcze jeden
pokéj (125). Poza tym nic si¢ nie spalito”.

3 S. MOSSAKOWSKI, Zmudna droga do prawdy, s. 129, przyp. 54 (jak
W przyp. 4).
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Powyzsze rozumowanie mialoby walor dowodu na-
ukowego, gdyby tylko do zamieszczonego w replice prze-
kfadu tekstu Schiechela nie wstawiono jednego slowa,
ktérego ten nie napisal. Konigkliche beischlaff to bowiem
tylko ,,sypialnia krélewska’, a nie - jak w tlumaczeniu -
»weselna toznica krélewska”. Korzystajac z tak niefortun-
nego zabiegu translatorskiego Stanistaw Mossakowski
awansuje swoj domyst o foznicy weselnej w Kurzej Nodze
(129) do rangi zrédlowo stwierdzonej prawdy. Dalej kon-
struuje kolejne wnioski na korzy$¢ wlasnej teorii, aby na
konicu zwienczy¢ je efektownym pytaniem retorycznym
o rzekomo ,,udowodniony fakt”.

Przeciwko opisanemu znieksztalceniu relacji z poza-
ru® przemawia dodatkowo okoliczno$¢, ze kiedy w dwdch
pozostatych miejscach tej samej wypowiedzi Schiechel
odnosi si¢ do weselnych wnetrz okolicznosciowych, za
kazdym razem starannie okresla ich tymczasowy status
stowami zur hochzeit. W krytycznym miejscu dworza-
nin nie wspomina natomiast foznicy weselnej, czyli ,,sali
[normalnie o innej funkcji], gdzie [doraznie] stalo foze na
weselu’, tylko jaka$ byla sypialni¢ krolewska (konigkliche
beischlaff gewesen), zapewne stalg. Taka, jaka byla daw-
niej zaopatrzona w ustep komnata na I pietrze Kurzej
Nogi (93), w ktérej pdzniej wystawiono piec®. To stam-
tad plomienie mogly si¢ przedosta¢ w goére przewodem
dymowym do kominka wielkiej sieni przed loggia (130)
i wyzej tym samym kanalem na strych, skad rozprzestrze-
nily si¢ na stropy i przeniknely szparami do kolejnych
wnetrz. Tak wiec sama wzmianka Schiechela - nieuzu-
petniona dowolnym dodatkiem tlumacza - bynajmniej

* O podobnym ,,uzupetnieniu” przez Recenzenta ttumaczenia listu
Zygmunta Starego i skutkach tego nieuprawnionego zabiegu lin-
gwistycznego por. M. FABIANSKI, Nowe ustalenia i uwagi, s. 925
(jak w przyp. 3).

% M. FaBIANSKI, Zamek kréla Zygmunta I (jak w przyp. 2), wg in-
deksu. Por. np. Rachunki budowy, s. 66-67 (14 III 1530) (jak
W przyp. 24): ,par [cardinum dealbatorum] ad secretum ibi-
dem in Curzanoga [...] una hantaba ad secretum’, ,ad secre-

tum Regiae M™ in habitatione, ubi solet dormire, pro par cla-

vium et ad membranam par cardinum’; s. 85 (29 IX 1530): ,,ca-
minata, ubi sua M dormire solet”. Por. tez M. FABIANSKI, Nowe
ustalenia i uwagi, s. 926, przyp. 85 (jak w przyp. 3). Stanistaw

Mossakowski (Recenzja, s. 469-470 [jak w przyp. 2) aktualnie

uwaza, ze w XVI w. wnetrze (93) bylo ogrzewane wylacznie ko-

minkiem, co wynika ze wzmianek o komnacie kolo izby (92). Por.
np. A. CHMIEL, Wawel, 2, s. 346 (20 V 1544) (jak w przyp. 1): ,,ca-
minata, ubi M Regia recumbit”; s. 444 (19 XI 1575): ,w gmachach
$rednich, gdzie stary Krol Zygmunt umarl, w izbie i w komnacie”.

Moglo tak by¢ az do schylku tego stulecia, zwlaszcza ze Schiechel

pisze wyraznie, iz niedlugo przed pozarem piec w sypialni kro-

lewskiej zostal ,zrobiony” (gemacht), czyli raczej wystawio-
ny niz zreperowany. Podobnie rozumie t¢ fraze Walter LEITSCH

(Der Brand im Wawel am 29. Janner 1595, ,Studia do Dziejéw

Wawelu’, 4, 1978, s. 250, przyp. 5): nerrichteter Ofen”. Na I pietrze

Kurzej Nogi piec odnotowano w 1692 r. (A. CHMIEL, Wawel, 2,

s. 563 [jak w przyp. 1]).



nie rozstrzyga, izby loznice weselng urzadzono w Kurzej
Nodze (129), jak twierdzi Stanistaw Mossakowski, zamiast
w wielkiej izbie krola (126).

Na weselu (zur hochzeit) Zygmunta III z Anng Habs-
burzanka ucztowano w sali Senatorskiej (124), ,ktdra
sala — zachwycal si¢ w swojej kronice dobrze poinformo-
wany mieszczanin krakowski — byla cudnemi poponami
z figurami haftowana od zlota, a ty figury byly od stwo-
rzenia $wiata, jako szedl wiek, aze do Noego™”. Kronikarz
nie podaje niestety, gdzie wstawiono loze weselne, nato-
miast Schiechel utozsamia to miejsce (darauf das pet zur
hochzeit gestanden) z poiniejsza ,,salg pokoju dziecinne-
go” Jesli wykluczy¢ dawng izbe tronowa w Kurzej Nodze
(129), mogta to by¢ tylko wielka izba kréla (126), potozona
miedzy ,,pokojem aniolka” czyli sienig przy murze ognio-
wym (125), a ,piekna salg’, czyli sienig przed Kurza Noga
(127) z kreconymi schodkami. Loze weselne wstawiono
do tej izby juz w roku 1518 dla Zygmunta Starego i Bony,
a potem by¢ moze jeszcze raz w roku 1553 dla Zygmunta
Augusta i Katarzyny Habsburzanki?.

Stanistaw Mossakowski podnosi przy tej okazji watpli-
wos¢, ,,czy izba w Kurzej Nodze (129) mogta ocale¢, pod-
czas gdy spalily si¢” sasiednie wnetrza®. Cho¢ wigc - jak-
by si¢ wydawalo — sprawa ta zostala juz wyjasniona w mo-
nografii z roku 2017, a Recenzent tego wyjasnienia nie za-
kwestionowal, trzeba je w tym miejscu powtérzy¢ ku wy-
godzie czytelnika. Ot6z wedlug dobrze poinformowane-
go kontynuatora Rocznika Swigtokrzyskiego izba ta oca-
lala z pozaru w pazdzierniku 1536, kiedy ogien pochlonat
»gorne palace z ich dachami, oprécz Kurzej Nogi”, czyli
skrzydlo wschodnie i kurtynowe az do Lubranki®. Z ksiag
rachunkowych wiadomo dodatkowo, ze dzigki skutecznej
akeji stug wielkorzadowych zniszczenia nie objely wtedy
tylko dachu nad jakas$ ,wielka salg i patacem Jej Krélew-
skiej Mosci™*. Gdyby autor zapisu ksiegowego mial tu na
mysli wielka izbe we wschodniej czedci skrzydia pétnoc-
nego (126), nie wymienitby odlegtego apartamentu krélo-
wej w skrzydle zachodnim, tylko apartament krola, wy-
pelniajacy cale skrzydto pétnocne. Dlatego trzeba przyjacé,
ze owa ,wielka sala” to sala Senatorska (124) w zachodniej
sekeji skrzydta potnocnego, przylegla do ,,patacu Jej Kro-
lewskiej Mosci”. W takim razie Zywiol uszkodzil dachy

¥ Kronika mieszczanina krakowskiego z lat 1575-1595, wyd.
H. Barycz, Krakdw 1930 (=Biblioteka Krakowska, 70),s.117 (31 V
1592).

* Co jednak uwazam za mniej prawdopodobne od alternatywnej
lokalizacji w komnacie Turniejowej (135), por. M. FABIANSKI,
Wokét wawelskiego dworu, s. 215-219, 238-239 (jak w przyp. 32).

¥ S. MOSSAKOWSKI, Zmudna droga do prawdy, s. 129 (jak w przyp. 4).

" Rocznika $wigtokrzyskiego dopelnienie drugie z kodeksu IX, 1492
1556, w: Monumenta Poloniae Historica, t. 3, red. R. MAURER,
Lwow 1878, s. 110. Cytat i przeklad w: M. FABIANSKI, Zamek krdla
Zygmunta I ), s. 109, 463, aneks 19 (jak w przyp. 2).

* A. CHMIEL, Wawel, 2, s. 227 (1536) (jak w przyp. 1): ,defendit
[...] ab igne tectum supra salam magnam et domum Sacre M
Reginalis”.
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nad jego sekcja wschodnig (125-127)*. Nasuwa si¢ wnio-
sek, ze jesienig 1536 roku wyizolowana z otoczenia Kurzg
Noge (129) ochronity mury i inne §rodki zaradcze, ktory-
mi uprzednio zabezpieczono ja przed ogniem, nawet sza-
lejacym po obu stronach. Tylko dzigki temu w kwietniu
1537 roku do tej nieuszkodzonej izby tronowej mégt Zyg-
munt zwolaé senatoréw i urzednikéw, aby uroczyscie po-
$wiadczy¢ dokument dotyczacy jego malzenstwa®.

Ze owe zabezpieczenia przeciwogniowe okazaly sie
skuteczne réwniez w roku 1595, moglaby dodatkowo po-
twierdzi¢ relacja mieszczanina krakowskiego. Opowia-
dajac zwiezle o przebiegu pozaru, 6w skrupulatny dzie-
jopisarz umiejscowit zdarzenie w péinocno-wschodnim
rogu zamku, piszac ogdlnie, ze ,zamek takze pogorzal,
kedy Kurzg Noga zowq” Po podaniu paru szczegdtow
uznal on za konieczne sprecyzowa¢, ze ,,Kurza Noga ta
dopiero o godzinie 7 w noc pogorzata, albo wierzch jej™.
Nalezatoby wigc przyjac, ze wedlug tego autora ogien nie
strawil wnetrza Kurzej Nogi (129). W takim przypadku
moja identyfikacja pokoi w tekstach Schiechela i Erno-
hofera pozwolilaby je pogodzi¢ z przywotanym $wiade-
ctwem, spelniajac postulat metodologiczny, aby uzgad-
nia¢ sprzeczno$ci pozornie rozbieznych przekazow®.
Chyba ze - jak sugeruje Recenzent — mieszczanin pomylit
akurat ten istotny szczegot. Jednak nawet brak dodatko-
wego poswiadczenia ze strony dziejopisarza nie obalitby
omoéwionych wyzej wezedniejszych swiadectw w sprawie
odpornosci Kurzej Nogi na ogien.

Swoje przekonanie o wtérnym wydzieleniu wnetrz
(126) i (127) Recenzent wspiera tez okolicznoscig, ze
wedlug zrédet z XVIII wieku piec miescil si¢ wewnatrz
$ciany dzialowej (126/127), czyli nietypowo, jak gdyby
piec powstal wczedniej niz mur?. Przemurowanie w tym
miejscu zaréwno $ciany dzialowej, jak réwniez otoczenia

2 M. FABIANSKI, Zamek kréla Zygmunta I, s. 111 (jak w przyp. 2).

2 Wypisy zrédlowe do dziejow Wawelu z archiwaliow kapitulnych
i kurialnych krakowskich 1545-1550, oprac. B. Przybyszewski,
Krakéw 2008 (= Zrédta do Dziejéow Wawelu, 12, cz. 4), 5. 199-200,
nr 2286 (23 X 1548): ,anno [...] millesimo quingentesimo trice-
simo septimo [...] die vero Veneris sexta mensis aprilis [...] in
summa arce regia serenissimi principis et domini Sigismundi
[...] in stuba residentiae et quietis singularis eisdem serenissi-
mi et gratissimi regis, quae Kurza Noga vulgariter appellantur, in
meique notarii infrascripti et testium ad hoc specialiter rogato-
rum constitutus personaliter coram eosdem ser™ rege et consilia-

riis lateri suae maiestatis assidentibus”
4.

=

Kronika mieszczanina krakowskiego, s. 159-160 (jak w przyp. 37).
4

&

Czyli zgodnie z recenzja (Recenzja, s. 440 (jak w przyp. 2)).

4

N

Warto przypomniec, ze wedlug Georga Schiechela (W. LEITSCH,
Der Brand im Wawel, s. 249 (jak w przyp. 38)): ,,hat sich defd ko-
nigs schens stiibl, in welchem man die ganz stat iibersicht, entzin-
det [...] Auf deme ist estro gewest, damit ist es erhalten wor-
den. Ist also an dem schen stiibl nichts als das tach abgebrunnen”
Przyjmuje sig, Ze Schiechel pisze tu o dachu nad izdebka-gabine-
tem krola w ryzalicie wiezy Dunskiej (97).

¥ S. MOSSAKOWSKI, Zmudna droga do prawdy, s. 127 (jak w przyp. 4).



dzisiejszej czelusci od kruzgankow, nie pozwala nato-
miast precyzyjnie wskaza¢ polozenia i sposobu zasilania
pieca w XVI wieku. Odwrotnie wigc niz sugeruje Stani-
staw Mossakowski, na podstawie dostepnych danych ma-
terialnych nie da si¢ rozstrzygna¢, czy $ciana dzialowa
z piecem wewnatrz jest pierwotna, czy wtorna, albo czy
wnetrza (126) i (127) wydzielono dopiero pod koniec XVI
wieku. Da sie to natomiast uprawdopodobni¢ na podsta-
wie zrédet pisanych, takich jak wiadomos¢ z roku 1529
o ztoceniu pieca w izbie wielkiej przy sieni przed Kurza
Noga, z ktérej moim zdaniem wynika, ze 6w piec w iz-
bie kréla (126) zasilano z sieni przy Kurzej Nodze (127)*.
Recenzent stwierdzil jednak, ze autor cytowanego zapisu
ksiegowego mial na mysli wielka sienn w skrzydle wschod-
nim (130) i na tej podstawie moje wyjasnienie zanegowal.
Jednak ani nie wskazal cho¢by jednego miejsca w ksie-
gach, w ktérym by zastosowano taka nomenklature wo-
bec wnetrza w skrzydle wschodnim, ani nie uwzglednit
okolicznosci, ze okreslano je wtedy ,sala przed altang’
w nowych pokojach II pietra, ktére w roku 1529 roku do-
piero oczekiwaly na urzadzenia grzewcze oraz dekoracje
malarskg i pozlotnicza®, wykonane po roku 1530. Dlatego
ta argumentacja nie znajduje potwierdzenia zrédtowego.
Moje rozpoznanie ,sieni przed Kurza Nogg” w skrzydle
péinocnym (127), a nie wschodnim (130) koresponduje
ponadto z wiadomoscig o pomalowaniu zelaznych drzwi-
czek w sieni kolo Kurzej Nogi, prowadzacych do pieca
w sasiedniej izbie®. Podobnie jak w adnotacji o ztoce-
niu tego pieca kilka miesiecy wczesniej, podrzadca ozna-
czyl tam sien frazg ,,idac od Kurzej Nogi”. Chcial bowiem
unikna¢ pomytki z sienig (125) przylegla od zachodu do
omawianej izby z piecem (126)%, w ktorej mogty sie mies-
ci¢ drzwiczki do paleniska w poludniowym rogu sali Se-
natorskiej (124). W innym przypadku nie musialby jej tak

* Por. A. CHMIEL, Wawel, 2, s. 125 (26 X 1529) (jak w przyp. 1): ,,pro
deauratione fornacis in stuba magna eundo ad eam de palatio
ante Cvrzanoga’.

# Por. np. Rachunki budowy zamku krakowskiego 1531, oprac.

M. Ferenc, Krakéw 2000 (= Zrédta do Dziejéw Wawelu, 16), s. 92

(29 IX): ,ad cameram habitationum supremarum [132], ad quam

itur per salam ante altanam [130]”; A. CHMIEL, Wawel, 2, s. 109 (11

XII 1529) (jak w przyp. 1): ,,2 fornacibus in duobus stubis in domo

nova in habitationis mediis” W tym czasie nie notowano jeszcze

platnosci za piece i kominki na II pietrze nowego patacu.

%0 Por. Rachunki budowy (jak w przyp. 24), s. 90 (30 V 1530): ,,a de-

coloratione 2 hostiorum ferreorum ad 2 fornaces [...], aliud in

sala ad stubam eundo de Curzanoga” Ze wzgledu na wskazane
wyzej roznice nomenklatury platnoé¢ ta nie moze dotyczy¢ sieni

(98) 1izby (103) na I pietrze skrzydta wschodniego.

5

Whbrew opinii Recenzenta, obstuga pieca nie z kruzgankoéw,
ale z wnetrza nie byla na Wawelu wyjatkowa. Por. np. PM.
STEPIEN, Dawne systemy ogrzewania budowli wawelskich, ,Studia
Waweliana’, 16, 2015, s. 19; M. FABIANSKI, Wokét wawelskiego
dworu, s. 217, przyp. 109 (jak w przyp. 32). Przy okazji wypada
tu sprostowa¢ mylng sugestie, jakobym kiedykolwiek zakladal, ze
w XVI w. omawiany piec miescit si¢ w $cianie dzialowej.
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okresla¢, podobnie jak w omoéwionych wyzej przypad-
kach izby krélowej oraz sali letniej, ktérych nie mylono
z innymi pokojami.

Swoje niezachwiane przeswiadczenie na temat stuszno-
$ci wlasnej rekonstrukeji pierwotnego uktadu reprezenta-
cyjnych sal II pietra Stanistaw Mossakowski wywodzi jed-
nak gléwnie z Decjuszowej relacji o weselu Bony, zawiera-
jacej krotki opis nowych skrzydet zamku®. Mowa tam mie-
dzy innymi o ,,siedmiu osobnych pomieszczeniach (man-
siones) o wyjatkowej dekoracji’, ozdobionych rozetami. Na
II pietrze w patacach zachodnim i pétnocnym tworzyty one
reprezentacyjne mieszkanie krolowej (reginale palatium)
i krdla (regia domus). Nie ma watpliwosci, ze tylko trzy
z wymienionych wnetrz z rozetami (124, 125 i sporne) mies$-
cily si¢ w pétnocnym skrzydle krélewskim, co - przypo-
mnijmy - znajduje potwierdzenie w wierszowanym opisie
Colantonia Carmignana tych wnetrz obu nowych skrzydet,
ktore mogt zobaczy¢ i uznat za interesujace®.

Opisujac skrotowo zamek, Decjusz wymieniat tylko
niektoére jego wnetrza. O ile na I pigtrze po wzmiance o sie-
ni (aula, 88) i sali jadalnej (aestuarium, 89) wspomniat su-
marycznie inne pomieszczenia mieszkalne (habitationes),
o tyle poza siedmioma salami z rozetami na II pietrze po-
wstrzymal sie nawet od takiej wzmianki. W szczegélnosci
pominal wielkg sient schodowa (123), zapewne dlatego, ze
nie miata rozet. Ani Decjusz, ani Carmignano nie okresli-
li rozmiaréw i liczby okien foznicy weselnej (126 lub 126—
127), skupiajac sie na jej umeblowaniu i dekoracji*. Zaden
nie rozstrzygnal tez, czy przylegala ona bezposrednio do
Kurzej Nogi (129)%, czy tez byta od niej oddzielona dwu-
okienng sienig (127). W tym ostatnim wypadku wnetrze
tej przyszlej sieni, dostepne wtedy wylacznie z foznicy we-
selnej, dopiero oczekiwalo na przebicie drzwi i dekoracje
w trakcie planowanej rozbudowy rezydencji*. Podobnie

52 Oryginal i przektad polski: Autorzy Zlotego Wieku, s. 27-28 (jak
W przyp. 13).

Ibidem, s. 60-63.

Carmignano (ibidem, s. 60-63) wyréznil pod tym wzgledem tyl-

5.

<
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ko sale Senatorska, nazywajac ja ,sala wielka z piegknym stropem
i bogata zlocona dekoracjg”. O sypialni napisal tylko: ,,pokdj dru-
gi, calutki brokatem udekorowany, czerwone na posadzce suk-
na, na tozu pigkna ztotoglowowa kapa az do ziemi sigga, a bal-
dachim zfoty ze zwieniczeniem i globem” Szerzej o dekoracji toz-
nicy wypowiedzial sie Decjusz (ibidem, s. 29): ,byla wzniesiona
nad wyraz wytwornie i u géry nakryta ztotymi rozetami tudziez
ze wszystkich stron ozdobiona kunsztem malarzy, w dodatku zas,

......

obite aksamitem, ztotym brokatem aksamitnym’”.
5.

@

Jak sadzi Stanistaw Mossakowski (Zmudna droga do prawdy,

s. 127 [jak w przyp. 4]).

¢ Stanistaw Mossakowski (ibidem, s. 127-128) ocenia stusznie, ze

-

funkcja takiego wnetrza z jednymi drzwiami ,wydaje sie catko-
wicie nieracjonalna”. Zapomina wszelako, ze przed dalszg roz-
budowg zamku nie pelnifo jeszcze zadnej funkgji, bo nie bylo
jeszcze gotowe do uzytku, na co juz zwracalem uwage uprzed-
nio, por. Autorzy Ztotego Wieku, s. 63, przyp. 30 (jak w przyp. 13);
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3. Odstoniety fragment elewacji péinocnej skrzydta poinocnego. Na 11 pietrze widoczne od lewej: okno sieni przed Kurza Nogg (127), dwa
okna izby wielkiej kréla (Pod Orlem, 126), okno sieni (125) oraz cztery okna wielkiej sali krola (Senatorskiej, 124). Rys. KPG, 1997, AZK PZS-

-VII-I_R/135/1

jak sient schodowa (123) nie zainteresowaloby wiec Decju-
sza, skupionego na bogatej dekoracji, a nie na inwentary-
zacji wszystkich istniejacych pomieszczen, facznie z nie-
wykonczonymi. Wypowiedzi Decjusza i Carmignana nie
moga zatem podwazy¢ lub potwierdzi¢ wnioskdéw w spra-
wie rozmiaréw wielkiej izby krdla (126), opartych na $wia-
dectwach szczegotowych.

Oprocz powyzszych argumentdw, w dyskusji nad re-
konstrukcja pierwotnej aranzacji reprezentacyjnych sal
skrzydla potnocnego przewijaly si¢ jeszcze nastepujace:

1. W poinocnej elewacji zamku okno sieni (127) odda-
lone jest od sasiedniego bardziej niz para okien wielkiej
izby (126) od siebie nawzajem (il. 3), co moim zdaniem
koresponduje z pierwotng $ciang dzialowa miedzy wy-
mienionymi pokojami*”. Natomiast wediug Recenzenta
wynika to z dostosowania si¢ do rytmu sredniowiecznych
okienek piwnicznych®. Gdyby rzeczywiscie tak byto, to
sale w zachodniej czesci skrzydla (sien 88 i izba stotowa

M. FABIANSKI, Zamek krola Zygmunta I, s. 73 (jak w przyp. 2).
Trudno wigc, aby wpuszczano tam gosci i aby chwalil je Decjusz
lub Carmignano.

¥ M. FABIANSKI, Zamek kréla Zygmunta I, s. 77 (jak w przyp. 2).

8 Recenzja, s. 472 (jak w przyp. 2). Na poparcie mojej interpreta-
¢ji ukladu okien warto podkresli¢, ze w elewacji potudniowej (od
dziedzinca) skrajnie asymetryczna pozycja okna sieni (127) zosta-
ta wymuszona przez planowany zasieg skrzydta péinocnego, kto-
ry nie pozostawial Zadnego wyboru w sprawie usytuowania okna
(M. FaBIANSKI, Zamek kréla Zygmunta 1, s. 70 [jak w przyp. 2]),
a nie z checi regularnego rozmieszczenia otworéw w domniema-
nej wielkiej sali, jak sugeruje Recenzent.

89 oraz wielka sien 123 i sala Senatorska 124®) otrzyma-
tyby w tej samej elewacji tylko trzy réwno rozstawione
okna, tak jak w piwnicach, a nie cztery w ukladzie nie-
regularnym, jak wida¢ na reprodukowanym rysunku.
Whbrew stanowisku Stanistawa Mossakowskiego, rozpla-
nowanie okien w elewacji péinocnej moze wiec stanowi¢
argument pomocniczy za osobnymi salami (126) i (127).
2. Wskazana przeze mnie wzmianke z roku 1535 o ,iz-
bie wielkiej kréla’, w ktdrej zainstalowano listwy do zawie-
szania arrasow o facznej dtugosci zblizonej do rzeczywiste-
go obwodu izby (126)®, Recenzent jest skfonny odnie$¢ do
wigkszej sali, poniewaz ,,nie ma dowodu, ze wnetrza pa-
tacowe byty zawsze szczelnie zawieszane arrasami!”. Rze-

** O zmianie koncepcji rozplanowania tej czesci skrzydla oko-
fo 1510 1., z wielka sienia schodowa (123) obejmujaca zachodnia
cze$¢ dzisiejszej sali Senatorskiej (124), por. M. FABIANSKI, Zamek
kréla Zygmunta I, s. 54-55 (jak w przyp. 2).

6
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Rachunki budowy, s. 60 (19 IX 1535) (jak w przyp. 25): ,,pro 73 ul-
nis lystew ad appendendas tapetas in stuba magna Regiae M"”,
por. M. FABIANSKI, Nowe ustalenia i uwagi, s. 892, przyp. 15 (jak
W przyp. 3).

1 S. MOSSAKOWSKI, Zmudna droga do prawdy, s. 128 (jak w przyp. 4).
Teoretycznie wzmianka mogtaby sie odnosi¢ do wielkiej izby ja-
dalnej kréla (89) lub izby Pod Glowami (139). Te ostatnig, wow-
czas »jeszcze nieukonczong), z reguly wyrdzniano jednak w tym
czasie sformulowaniami ,o0d strony Bernardynoéw”, ,w nowych
salach’, a te¢ pierwsza identyfikowano dodatkowymi okreslenia-
mi zwigzanymi z jej funkcja stolowa, np. Rachunki budowy, s. 85
(29 IX 1530) (jak w przyp. 24): ,pro uno abace magno ad creden-
tiam regiam, et crata lignea ante eam et lystvy, quas affigit in stuba
magna ad murum”; A. CHMIEL, Wawel, 2, s. 217 (5 XII 1534) (jak
W przyp. 1): ,reformatione credentiae in stuba magna, ubi Regia



czywiscie, brak potwierdzenia dla tego konkretnego przy-
padku. Material poréwnawczy wskazuje jednak, ze listwa-
mi zazwyczaj otaczano wnetrza dookota, aby na przysztos¢
zapewni¢ swobode rozwieszania tkanin w réznych doraz-
nych konfiguracjach®. Cho¢ zatem ta przestanka nie moze
samodzielnie by¢ dowodem istnienia osobnej izby (126), to
w kontekscie pozostalych argumentéw jako wyrazna po-
szlaka przemawia za sformulowang przeze mnie konkluzja.

3. Podobnie nalezy oceni¢ zapis z roku 1549 o dwoch
oknach ,,sali przed Kurza Nogg’, ktéry prawdopodobnie
dotyczy dwuokiennej sieni (127)%. Mowa tu o sali, czyli
sieni, a nie izbie, co nieco utrudnia powigzanie tych na-
praw z wielookienng izba wielkg krdla, jak proponuje Re-
cenzent®. Nie jest to wiec wprawdzie samodzielny dowod
na istnienie dwuokiennej sieni przed Kurza Noga (127),
tylko raczej pomocnicza wskazéwka, wspierajaca moje
pozostate wnioski.

Rozwazone lacznie, wszystkie zestawione wyzej prze-
stanki nie tylko nie przecza, ale wspieraja moj wniosek
o osobnych ,izbie wielkiej krola” (126) i sieni przed Ku-
rza Noga (127), oparty na analizie wiarygodnych relacji
z pozaru w roku 1595, zaréwno niemieckich, jak i polskiej,
niewzbogaconych zadnymi dodatkami zmieniajacymi
ich sens i potwierdzony szeregiem argumentéw pomoc-
niczych. Dopoki nie zostanie przedstawiona jaka$ inna
spojna interpretacja wszystkich wymienionych materia-
téw albo znaleziony nowy dowdd, dopéty to ona pozostaje
jedyna prawidlowo ,,uzasadniong hipotezg” na ten temat.

PRYWATNY APARTAMENT ZYGMUNTA
AUGUSTA NA I PIETRZE SKRZYDLA
WSCHODNIEGO (106-111):

~ZMUDNA DROGA” OD HIPOTEZY

W STRONE POTWIERDZONE] PRAWDY
I METODY DOTARCIA DO NIE]

Monografia Wawelu z roku 2017 zawiera omdwienie ar-
gumentow szczegdélowych, przemawiajacych za i przeciw
lokalizacji apartamentu Zygmunta Augusta w skrzydle

M cibum solet capere”; Rachunki budowy, s. 59 (19 IX 1535) (jak
W przyp. 25): »,ab erectione abacis alias sluschby in stuba Regiae
M magna”. Jest zatem mato prawdopodobne, aby wzmianka o li-
stwach na arrasy (jak w przyp. 60) dotyczyla innego wnetrza niz
izba (126).
M. FaBIANSKI, Wokét wawelskiego dworu, il. 4.12, 4.13, 4.28 (jak
W przyp. 32).
A. CHMIEL, Wawel, 2, s. 407 (5 1 1549) (jak w przyp. 1): ,,2 novis fe-
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nestris ad salam ante Kurzanoga’, por. M. FABIANSKI, Nowe usta-
lenia i uwagi, s. 892, przyp. 16 (jak w przyp. 3). To zapewne w niej
oraz w sasiedniej wielkiej izbie sadowej (126) wymieniono wczes-
niej 200 okraglych szybek: A. CHMIEL, Wawel, 2, s. 370 (20 XI
1546) (jak w przyp. 1): ,200 orbibus [...] ad stubam iudicialem, et
salam ante Kurzanoga”. Por. ibidem, s. 417 (1559): ,na gore, gdzie
sadzg”.

& S. MOSSAKOWSKI, Zmudna droga do prawdy, s. 128 (jak w przyp. 4).
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wschodnim po roku 1535%. Te za$ zaprezentowal w swo-
jej rozprawie Stanistaw Mossakowski jako ustalenie. Po-
niewaz jednak opieralo sie ono tylko na danych o wieku
sprawnym Jagiellonczyka i regutach zycia dworskiego®,
ujawnialo warunki, ktére powinno spelnia¢ mieszkanie
usamodzielnionego krola, ale nie konkretng lokaliza-
cje, pozostajaca wtedy w sferze domystéow. Na przykla-
dzie powyzszego uzasadnienia warto si¢ zastanowi¢, czy
oferowane przez Recenzenta ,,odsylacze zrodlowe” o tak
ogolnym charakterze ,,winny wystarczy¢ do skontrolowa-
nia rozumowan i wnioskdw”, przynajmniej ,wytrawnemu
badaczowi’”, nawet gdyby ta ostatnia uwaga miala dys-
kutantéw onie$mieli¢ i przez to zniecheci¢ do zadawa-
nia pytan. Prawa, zwyczaje i reguly, takie jak ceremoniat
dworski, okreslajg bowiem zasady dzialania, czyli praw-
dopodobienstwo lub imperatyw. Sa wiec cenng wska-
z6wka, w ktorym kierunku koncentrowaé poszukiwania,
ale nie wystarcza do udowodnienia indywidualnych roz-
strzygnie¢ w danym miejscu i czasie, o ile te nie zosta-
ng potwierdzone w inny sposéb. W przeciwnym wypad-
ku omawiany nizej trzyokienny pokéj narozny w skrzydle
wschodnim (111) nie petnilby roli jadalni w apartamencie
waznego czlonka rodziny krélewskiej, jakim okoto roku
1600 byla krélewna Anna Wazdwna®, zmuszajac ja do no-
cowania w gorzej przystosowanym miejscu.

Jak zauwazyl Arystoteles (Poetyka 1451 b), historyk
rézni sie od poety tym, ,,ze jeden méwi o wydarzeniach,
ktére mialy miejsce w rzeczywistosci, a drugi o takich,
ktére moga si¢ wydarzy¢. [...] poezja wyraza przeciez to,
co ogdlne, historia natomiast to, co jednostkowe. Przez
»ogblne« rozumiem to [...], co jest zgodne z prawdopo-
dobienstwem lub koniecznoscia, do czego wilasnie dazy
poezja™. Cho¢ - inaczej niz upraszcza Stagiryta - to, co
ogoélne, powinno interesowac réwniez uczonych, a nie tyl-
ko literatéw, to jednak w dazeniu do ustalenia konkret-
nych zdarzen historycznych nie mozna si¢ ogranicza¢ do
rozpoznania samych tylko prawidlowosci i koniecznosci,
jak zwyczajow, ceremoniatu dworskiego i innych uwa-
runkowan, zalecen teoretykow architektury, werdyktoéw
astrologow w sprawie budowy czy tez porad medykow
w kwestii lokalizacji zdrowych mieszkan. Dlatego w mo-
nografii zdecydowalem si¢ na przeglad wszystkich zna-
nych mi wéwczas dokumentéw, ktdre rzucaja konkretne
$wiatfo na usytuowanie mieszkania Zygmunta Augusta.

© M. FaBIANSKI, Zamek kréla Zygmunta I, s. 388-389 (jak w przyp. 2).

 S. MoSSAKOWSKI, Rezydencja krélewska na Wawelu, s. 98 (jak
W przyp. 22).

57 1dem, Zmudna droga do prawdy, s. 132 (jak w przyp. 4).

¢ A. CHMIEL, Wawel, 2, s. 462 (29 V 1602) (jak w przyp. 1): ,dla
przybijania okowu pobielanego do 3 drugich nowych okien
w drugim gmachu, gdzie izba stolowa Krolewnej JMci”. O wa-
welskim dworze Anny Wazdéwny, bez odniesien topograficznych:
W. LE1TscH, Das Leben am Hof Konig Sigismund III. von Polen,
t. 1, Wien-Krakow 2009, s. 380, 386-390.

% ARYSTOTELES, Retoryka. Retoryka dla Aleksandra. Poetyka, przel.
H. Podbielski, Warszawa 2004, s. 330.



Lamenty Zygmunta Augusta o braku miejsca na Wa-
welu, gdzie méglby zamieszka¢ z matzonka, a takze oko-
licznos¢, ze w roku 1545 wynajal w Krakowie kamienice,
zamiast stang¢ na zamku, sktonily mnie do komentarza,
ze ,mlody krél o zamieszkaniu w skrzydle wschodnim
mogt tylko pomarzy¢™™. Stanistaw Mossakowski sugeruje
jednak falszywie, ze takg wlasnie przedwczesng konklu-
zja ogolng zakonczytem w monografii cale rozumowanie
na temat usytuowania apartamentu, poniewaz — jak zga-
duje - ,,nie uruchamiam wyobrazni sytuacyjnej””, totez
w konsekwencji popadam w jednostronnos¢. Uporczywie
pomija przy tym milczeniem przytoczong przeze mnie
wiadomo$¢ o klamkach do trzech ustepéw w mieszka-
niu tego monarchy, ktéra - jak napisalem wyraznie juz
dwa razy - ,,mogta dotyczy¢ omawianego mieszkania na
I pietrze”, gdzie znajdowata sie wlasnie taka liczba ustron-
nych miejsc™. Jak ocenilem, przemawialaby ona prze-
ciw podanej wyzej interpretacji zaléw mlodzienica, choc¢
inne przestanki zdawaly si¢ ja potwierdza¢. W caloscio-
wym podsumowaniu, wywazajacym te i inne jeszcze ar-
gumenty, doszedlem wiec do wniosku, ze nader niejed-
noznaczne zrodla szczegdtowe nie pozwalaly potwierdzié
miejsca nowego mieszkania, z wyjatkiem lokalizacji kom-
naty mlodego krola w Lubrance (113) i poprzedzajacej ja
izby (112). W pracy wlasnej staralem si¢ bowiem nie for-
mulowac¢ stanowczych konkluzji przed starannym zbada-
niem wszystkich okolicznosci sprawy”. Opisana powscia-
gliwosé¢ nie spodobata si¢ Recenzentowi, ktéry w innym
miejscu odzegnal si¢ od takiej ostroznej postawy badaw-
czej™.

Opisany przypadek to kolejna juz relacja Stanistawa
Mossakowskiego, ktora nie tyle odtwarza zawarto$¢ mo-
jej ksigzki w sposob obiektywny, ile tworczo kreuje wy-
paczony obraz recenzowanej publikacji. Zwabionych ty-
tulem o ,drodze do prawdy” czytelnikéw ,,Biuletynu Hi-
storii Sztuki” takie zabiegi retoryczne, bynajmniej nie
odosobnione, moga wprowadza¢ w blad co do zawarto-
$ci monografii, a w konsekwencji Zle do niej usposobit.
Utrwalone drukiem juz na zawsze, wypowiedzi te mozna

70 M. FABIANSKI, Zamek kréla Zygmunta I, s. 389 (jak w przyp. 2);
idem, Nowe ustalenia i uwagi, s. 923, przyp. 73, 924 (jak w przyp. 3).

<

S. MossaAKOWSKI, Zmudna droga do prawdy, s. 123, przyp. 27 (jak

W pIZyp. 4).
Juz w Recenzji (s. 481, przyp. 168) (jak w przyp. 2) jej Autor podat

<
)

te sama wiadomo$¢ zrédlowa jako argument wiasny, co sugeru-
je falszywie, jakoby nie zostalta wykorzystana wczesniej w mojej
monografii. Odpowiednie sprostowanie zamie$citem wiec w mo-
jej ripoécie (M. FABIANSKI, Nowe ustalenia i uwagi, s. 924 [jak
w przyp. 3]), ale - jak wida¢ - na prézno...

<
Py

Dlatego dopiero w kontekscie nowych przestanek, wczesniej nie-
wykorzystanych, przyjalem wyjasnienie Recenzenta, ze zale do-
tyczyly bardziej apartamentu malzonki niz mtodego krola. Bez
znajomosci tych dodatkowych okolicznosci, o ktérych nizej, bar-
dziej przekonywalaby moja interpretacja wypowiedzi krola. Por.
M. FaB1ANSKI, Nowe ustalenia i uwagi, s. 923—-924 (jak w przyp. 3).
™ Recenzja, s. 440 (jak w przyp. 2).
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jednak systematycznie konfrontowac z oryginalnym teks-
tem. W sprostowaniach przygotowanych na tej podstawie
jestem wiec zmuszony ujawnia¢ interesujace przyklady
ignorowania moich istotnych stwierdzen (a nastepnie wy-
tykania mi tych rzekomych brakéw) albo kwestionowa-
nia takich pogladoéw, jakich w mojej ksigzce nie wyrazi-
tem, ironizowania na ich temat, a nawet wygtaszania opi-
nii wprost o moich cechach osobistych”™. Pudor prohibet
plura profari.

W nastepnym etapie dyskusji na temat skrzydla
wschodniego zawarte w recenzji monografii nowe argu-
menty szczegélowe na korzy$¢ proponowanej lokaliza-
cji nie tylko zostaly przeze mnie przyjete, ale tez wspar-
te szczegdltem o pierwszorzednym znaczeniu dowodo-
wym. Byla nim na nowo odczytana adnotacja z roku 1535
o zastonach do dwodch okien w sypialni mlodego krola™.
Wzmacniajac wykorzystany uprzednio przeze mnie za-
pis o trzech klamkach, pozwolila mi ona uzna¢ usytuo-
wanie mieszkania w skrzydle wschodnim za rozwiazanie
najbardziej prawdopodobne. Tylko w tej czesci zamku
mozna bylo bowiem znalez¢ zdatng do tego celu komnate
o dwdch oknach, ktdra nie byla jeszcze zajeta.

Wiadomos¢ o dwdch zastanianych oknach w nowo
urzadzanej toznicy data réwnoczesnie asumpt do wnio-
sku, ze w tym przypadku sypialnie urzadzono w zaopa-
trzonej w ustep dwuokiennej komnacie (106) przy sieni
schodéw Poselskich. W takim razie jadalnia mlodego
krola musiataby by¢ tréjokienna komnata-izba narozna
(111), réwniez z ustepem”. Wniosek ten méglby by¢ jed-
nak przedwczesny w obliczu skojarzenia dwdch zapiséw
218 i19 wrzesénia 1535 na temat napraw ustepu przy jakiej$
komnacie lub komnatach. Raz figuruje ona jako nieokre-
$lony pokéj od strony Bernardyndéw (111), a w drugim do-
kumencie - jako sypialnia mtodego kroéla, ale bez wska-
zania jej miejsca”™ Gdyby zgodnie z przekonaniem Sta-
nistawa Mossakowskiego obie te wiadomo$ci, z osobna

7> Nie liczac uwag zawartych w niniejszym artykule, na najbardziej
jaskrawe znieksztalcenia o podobnym charakterze musialem rea-
gowac juz wezeéniej: M. FABIANSKI, Dlaczego Jagiellonowie ufun-
dowali, s. 203, przyp. 24 (jak w przyp. 13), a zwlaszcza idem, Nowe
ustalenia i uwagi, s. 883, 890, 896-902 (jak w przyp. 3).

7
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Idem, Nowe ustalenia i uwagi, s. 923-924 (jak w przyp. 3).
] z sypial-
nig w komnacie (106) i jadalnig w izbie-komnacie (111)”. Por.

77 Ibidem, s. 924: ,mieszkania Zygmunta Augusta [...

A. CHMIEL, Wawel, 2, s. 285 (18 III 1542) (jak w przyp. 1): ,,stuba
caminata in mediocribus atriis”; s. 315 (16 VI 1543): ,ad roboratio-

nem ancri apud caminum ubi Ser™ Rex Iunior decumbere solet”.
7

B3

Rachunki budowy zamku, s. 47 (18 IX) (jak w przyp. 25): ,,a refor-
matione seraculi ad secretum locum in caminata atriorum me-
diocrium e regione Bernardinorum’ s. 61 (19 IX): ,,a reformatio-
ne sedilis cum lysthwy in secreto caminatae, ubi serenissimus iu-
venis rex dormire solet”. Stanistaw Mossakowsk1 (Zmudna droga
do prawdy, s. 124 [jak w przyp. 4]) probuje odnies$¢ zapis o dwdch
zastanianych oknach do trdjokiennej izby-komnaty naroznej,
twierdzac, ze trzeciego okna nie zastaniano. Taka oszczgdnos¢
wydaje si¢ malo prawdopodobna.



neutralne dla omawianego zagadnienia, rzeczywiscie od-
nosily si¢ do tego samego pomieszczenia, rozstrzygnetyby
umiejscowienie sypialni i jadalni mtodego krola. Braku-
je na to jednak dowodu. Jednoznacznie sprawe sypialni
wyjasnia dopiero polecenie z roku 1570, a wiec pdzniejsze
o 35 lat, aby ,,u kownaty, gdzie jest foznica, dwoje drzwi
uczyni¢ na ganek zupelne a do kownaty skladane™. O ile
bowiem wiadomo, jedyna na zamku komnata z bezpo-
$rednim wyj$ciem na ganek, zamykanym dwustronnie, to
wlasnie komnata-izba narozna (111).

Obecny stan rozpoznania zZrédel pozwala zatem uzna¢,
ze w roku 1535 na I pietrze poludniowej sekeji skrzydia
wschodniego urzadzano apartament dla mlodego kro-
la, do ktérego przeprowadzil si¢ juz wtedy lub ,,mial za-
mieszka¢” (Rex Iunior habitare debuit) w roku nastepnym,
kiedy nastapil pozar®. Wyjasnienie Stanistawa Mossakow-
skiego, jakoby w sypialni przygotowywanej dla mtodzien-
ca zainstalowano zastony tylko w dwoéch z trzech okien,
wydaje sie przy tym malo przekonujace. Przeciez stonce
w zaleznosci od pory zaglada tam do wnetrza przez kaz-
de z trzech okien, a ludzie - tylko przez to zachodnie. Na
pewno w skrzydle wschodnim Zygmunt August miesz-
kat jaki$ czas po slubie z Elzbieta Habsburzanka wiosna
1543 roku. Nie ulega tez watpliwosci, Ze juz jako samo-
dzielny wladca okresowo zajmowal ten swoj apartament
i korzystat z tréjokiennej sypialni od strony Bernardynow
(111), ktéra okoto roku 1600 funkcjonowata jako jadalnia
w apartamencie Anny Wazéwny. Wymienione ustalenia
w zasadzie zdezaktualizowaly wszystkie pomniejsze za-
strzezenia®.

"

Historia sporu o apartament mlodego kréla ilustruje,
jak zawita bywa droga od hipotezy opartej na dedukeji do
potwierdzonych ustalen, prowadzaca przez gaszcz nie-
jednoznacznych zrédet z wieku XVI, ktoére tylko w ogra-
niczonym stopniu informujg nas o pierwotnych funk-
cjach wnetrz zamkowych®. Jest to jednak droga jedyna

7 A. CHMIEL, Wawel, 2, s. 778 (jak w przyp. 1).

% Ibidem, s. 227 (1936) (jak w przyp. 1). Por. M. FABIANSKI, Zamek
kréla Zygmunta I, s. 130, przyp. 508 (jak w przyp. 2). Do czasu
udroznienia wejscia na schody gtéwne, zawalonego w wyniku po-
Zaru jesienig 1536 r. i usuniecia innych skutkow kataklizmu, apar-
tament na I pietrze nie nadawat sie do uzytku.

81 'W szczegolnosci to w sprawie wzmianki o sklepie przed jadalnig
krola, ktéry bytem sklonny Iaczy¢ z wejsciem z kruzganka do
komnaty-izby (111). Wedlug wczeéniejszej opinii Recenzenta
wiadomo$¢ ta ,,oczywiscie dotyczy [...] pomieszczen naroza
pétnocno-wschodniego” (S. MoOSSAKOWSKI, Patac wawelski
Zygmunta I, s. 481-482, przyp. 174 [jak w przyp. 2]), a wedlug
najnowszej — rowniez ,w sposob oczywisty” — przesta w filarze
posrodku kruzganka péinocnego w poblizu wielkiej izby jadalnej
(89), por. S. MossakowsK1, Zmudna droga do prawdy, s. 122-123
(jak w przyp. 4). Tylko ta druga propozycja moze by¢ trafna.

8!

S

Mimo postepu badan pelng aktualno$¢ zachowuje tu moja wezes-
niejsza opinia (A. FISCHINGER, M. FABIANSKI, The Renaissance
Wawel, s. 189, jak w przyp. 14): ,available written and material
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i konieczna, nawet jesli wysuwane watpliwosci i zadawa-
ne pytania budza zniecierpliwienie Oponenta, podob-
nie jak wcze$niej w sprawie piekarni i infirmerii®. Prze-
prowadzona dyskusja nie okazala si¢ bynajmniej jalowa
i z mojej strony ani nie wprowadzila zamieszania do sta-
nu badan, ani nie znieksztalcala stanowiska drugiej stro-
ny sporu. Wykorzystane przeze mnie wiadomosci z lat
trzydziestych XVI wieku o klamkach i zastonach - obok
zaoferowanego przez Recenzenta mozliwego do przyjecia
wyjasnienia moich zastrzezen w sprawie zalow Zygmun-
ta Augusta — usunely poczatkowa niepewnos$¢ w sprawie
usytuowania apartamentu w skrzydle wschodnim. Dodat-
kowo potwierdzaja to $wiadectwa szczegdlowe z okresu
juz po $mierci Zygmunta Starego, na ktdre wskazat Stani-
staw Mossakowski w reakcji na moja sceptyczng postawe.
A wiasnie poszerzanie obszaru wiedzy w miejsce hipotez
powinno kontentowa¢ uczestnikéw kazdej uczciwej dys-
kusji naukowej, ktéra w ten sposoéb spetnia swoje zadanie.

Krakéw, luty 2020

sources provide only limited knowledge of the original purpose
of the rooms, especially as no written royal ceremonial survives”
8 M. FABIANSKI, Nowe ustalenia i uwagi, s. 926 (jak w przyp. 3).



SUMMARY

Marcin Fabianski

THE ROYAL CASTLE AT WAWEL AT THE TIME
OF THE LAST JAGIELLONIANS. A DISPUTE
ON THE ORIGINAL FUNCTIONS OF SOME

OF ITS ROOMS

The primary sources discussed in the paper have ena-
bled to determine the initial location of passages in the
gatehouse (room nos 115-118) on the castle’s second floor,
which differs from the hitherto reconstructions. A deta-
iled analysis of the evidence has additionally supported
the hypothesis about the Melusine Room (120) having
been temporarily used by the King during the lifetime
of his wife Barbara. It turns out, however, that a theory
about the purported King’s great hall in the castle’s north
wing (116-117), allegedly divided by a wall as late as aro-
und 1600, was based on an erroneous translation of a Ger-
man text from 1595 and supported by a number of biased
interpretations. A detailed analysis of all the important
circumstances suggests that the current division of rooms
(116 and 117) is original. The last part of the paper sums
up the discussion about the apartment of King Sigismund
IT Augustus in the castle’s east wing. The hypothetical lo-
cation of the royal apartment, inferred on the basis of ge-
neral premises has been ascertained by detailed written
documentary evidence gathered by both parties of the
dispute, that is, by means of induction.
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THE ICONOGRAPHY AND DATING
OF THREE MYTHOLOGICAL DRAWINGS
BY ALEXANDRE UBELESKI

The artistic legacy left by Alexandre Ubeleski (1649/1651-
-1718) covers paintings and drawings made with vari-
ous techniques, including interesting red chalk drawings
(Fig. 1and 2), which have not yet been discussed in detail.!
The attribution of the drawings to Ubeleski has been veri-
fied by the analysis of a signature visible on the reverse of
the first sheet (Fig. 3), the works’ history, their style, and
comparative studies of the painter’s oeuvre.? This article
presents new findings based on an in-depth analysis of
the form and iconography of the drawings, which allow
for their grouping, the identification of their subject mat-
ter and potential sources of inspiration, their dating, and
the discovery of their ideological meaning. The analysis of
the drawings treated as a series offers an insight into the
nature of Ubeleski’s work, and places it in a broader con-
text of not only the arts but also the literature and music
created within the culture of King Louis XIV’s court.

! This article is a separate analysis, the starting point of which was
indicated in the monograph: B. Hryszko, Le Peintre du Roi. Alek-
sander Ubeleski (1649/1651-1718) — malarz polskiego pochodzenia
we Francji i jego dziela, Krakow, 2016. I would like to express my
gratitude for assistance in my research to Prof. Pierre Rosenberg
and Lutz Riester.

)

Ubeleski’s signature: Alexandre pinx. is one of the five variants
I found during my research. An identical signature, from an
unknown work, was published in: E. BENEzIT, Dictionnaire cri-
tique et documentaire des peintres, sculpteurs, dessinateurs et gra-
veurs, vol. 13, Paris, 1999, p. 886. The artist’s similar signatures can
be found in the following works: The Peasant Dance, The Marriage
of the Virgin, Christ Healing the Sick; see B. HRyszko, ‘Alexan-
dre Ubeleski (Ubelesqui): The Oeuvre of the Painter and Defini-
tion of his Style, Artibus et Historiae, 71/37, 2015, pp. 235, 279280,
figs. 21, 23, 24.

The drawings were part of the collection of Gilbert
Paignon-Dijonval (1708-1792).> Among the drawings be-
longing to the Ecole Frangaise, the catalogue of this collec-
tion lists three red chalk drawings on paper, each 5 inches
high and 8 inches wide, assigned to ‘Alexandre Ubeliski’
(sic). The subject of the first work was described as Apollo
kissing the shepherdess’ hand, in the background Cupid is
shown holding a mask (Fig. 1), and the titles of the other
two were Diana leaving the heavens to visit Endymion
(Fig. 2) and Bacchus consoling Ariadne.* Two of these
drawings have been preserved to this day. The first of them
appeared at auction on 25 April 1979 in the Danish Bruun
Rasmussen Auctioneers in Copenhagen (Fig. 1),° while
the other was put up for sale in Kunsthandel Dr. Moeller
in Hamburg in 1991 (Fig. 2).6

? It was one of the biggest private collections of drawings and prints
created between 1724 and 1792, and included fourteen works by
Alexandre Ubeleski. They are listed in a catalogue published in
1810 by the collector’s heir and grandson, Charles-Gilbert-Terray,
vicomte de Morel-Vindé (1759-1842). Cabinet de M. Paignon Di-
jonval. Etat détaillé et raisonné des dessins et estampes dont il est
composé, ed. by [P. M.] Bénard, Paris, 1810, pp. VI and 126.

* Cabinet de M. Paignon Dijonval, p. 126 (as in note 3): “2911. Apollon
baisant la main d'une bergére; on voit dans le fond IAmour tenant
un masque: d. a la sanguine; L.[arge] 8 po.[uce] sur 5 po.[uce]. ...
2915. Diane quittant le ciel pour visiter Endymion. Bacchus conso-
lant Ariane: deux dessins a la sanguine sur papier blanc; I.[arge] 8
po.[uce] sur 5 po.[uce].

> Drawing no. 556 in the sales catalogue of Bruun Rasmussen de
Copenhague - see P. ROSENBERG, ‘Un émule polonais de Le Brun:
Alexandre Ubelesqui, Artibus et Historiae, 22/11, 1990, p. 186,
note 62.

¢ M. MOELLER, Meisterzeichnungen, Hamburg, 1991, p. 25.
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1. Alexandre Ubeleski, Apollo and Issa, 1697 or after, red chalk on light paper, 14,6 X 23,8 cm, Paris, Private Collection

The technique, the description of the scenes, and the
size given in the catalogue of the Paignon-Dijonval collec-
tion in inches, according to the French metric scale in use
in the 17" and 18" centuries, all correspond to the extant
drawings.” Moreover, their composition is similar: the fig-
ures are depicted in the foreground, a girl (Fig. 1) and En-
dymion (Fig. 2) bow their heads in corresponding poses,
and they rest on the edge of a cliff against some scrub in
front of an open area on the right. The couples, cupids,
dogs and some objects scattered on the ground are shown
in comparable landscape scenery. Both scenes are framed
from below by a corrugated bow-like shape. Despite these
similarities and their provenance, the drawings have not
been linked so far. Yet they are analogous and certainly
used to belong to one series. What is more, on account
of the information from the catalogue of the eighteenth-
-century collection, it is reasonable to think that a lost, or
not yet identified, drawing of Bacchus consoling Ariadne
belonged to this series as well. The meticulously drawn
scenes and the characteristic frame in the lower part of
the drawings suggest that they might have been the de-
signs of paintings intended as a series. However, as of to-
day, the purpose of these works is unknown.

7 One French inch equalled approximately 2,71 cm., see H. DOURSs-
THER, Dictionnaire universel des poids et mésures anciens et mo-
dernes contenant des tables des monnaies de tous les pays, Ams-
terdam, 1976, p. 441.

IDENTIFICATION
OF THE SUBJECT MATTER

The catalogue mentions the first of the drawings under
the title Apollo kissing the shepherdess’ hand (Fig. 1). This
title was also repeated by Pierre Rosenberg. The elements
presented in the drawing, i.e. a lyre, a bow, and a radial
glow around the man’s head, allow us to recognize the fig-
ure as the god of the Sun. Dressed in scanty attire, Apollo
kneels next to a girl, holding her hand with both of his.
A cupid is flying above the couple. He points at Apollo
with his right hand and simultaneously removes a mask
from his face with his other hand. A dog sleeps by the bare
feet of the woman, and a shepherd’s staff is lying in front
of Apollo, while some sheep graze on the plain.

Apollos presence points at mythology as the source of
the theme of the drawing. Thus, the question arises what
mythological story featuring him the imaginary scene de-
picts. Who is the girl? Is she really a shepherdess? Why is
Apollo kissing her hand? Furthermore, what is the sym-
bolism of the particular motifs of the scene, e.g. a cupid
with a mask?

The poem Metamorphoses d’Ovide en rondeaux, writ-
ten by Isaac de Benserade (1613-1691) on King Louis
XIV’s commission,” might prove helpful in answering

¢ P. ROSENBERG, ‘Un émule polonais de Le Brun, p. 182, fig. 30 (as in
note s).

° [I. DE BENSERADE], Metamorphoses d’Ovide en rondeaux im-
primez et enrichis de figures par ordre de Sa Majesté, et dediez
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2. Alexandre Ubeleski, Diana as Luna visiting Endymion, 1697 or after, red chalk on light paper, 14,7 x 23,5 cm, Freiburg, Private Collection

these questions. The volume contains a print by Francois
Chauveau (1613-1676) presenting a similar scene, featur-
ing Apollo kneeling in front of a sitting girl and holding
her hand (Fig. 4)."° A cupid with a mask flies between the
figures and a flock of sheep appears in a similarly com-
posed landscape. An inscription below the image reads:
‘APOLLON épris des beautez de la jeune Nimphe Issé,
labusa sous la forme d’ un jeune Berger’" At the bottom
of the page there is a fragment of verse 124 from Book
6 of Ovid’s Metamorphoses®, which refers to a love affair
shown on the tapestry Arachne wove for a contest with

a Monseigneur Le Dauphin, Paris, 1676, p. 176. At the court of Lou-
is XIV Issac de Benserade created poems and librettos to Jean-
Baptiste Lully’s works, among others see J. GOrRTON, A General
Biographical Dictionary, vol. 1, London, 1851, unnumbered pages.

' The composition is signed lower left: F. Chauveau jn et fec. Biblio-
théque nationale de France, Cabinet des Estampes, inv. No. Sa18;
M53826. On Frangois Chauveau’s oeuvre see Mémoire sur la vie de
Frangois Chauveau, peintre et graveur, et de ses fils, Evrard Chau-
veau, peintre, et René Chauveau, sculpteur, par Jean Michel Papil-
lon, Paris, 1738, pp. 11-13 and R.-A. WEIGERT, Inventaire du fonds
frangais, graveurs du XVIle siécle, vol. 2, Boulanger (Jean) - Chau-
veau (Frangois), pp. 393-395 and 411.

! [I. pE BENSERADE], Metamorphoses d’Ovide en rondeaux, p. 176
(as in note 9): ‘APOLLON épris des beautez de la jeune Nimphe
Issé, labusa sous la forme d'un jeune Berger'.

12 Tbidem: ‘ut pastor Macareida luserit Issen’

Minerva for pre-eminence in the art of weaving.” An
Ovidian theme of minor importance - Apollos adven-
ture, disguised as a shepherd, with Issa, a daughter of Ma-
careus' — became a source for the sonnet accompanying
Frangois Chauveau’s print, entitled APOLLON en Berg-
er.’” The poem, almost a paean in honour of the nymph

3 Cf. P. Ovidii Nasonis Metamorphoseon, id est transformationu[m]
libri XV. Cum indice, Lugduni, 1533, p. 141. The work, written in
Latin, was also translated into French, see Les Metamorphoses
d’Ovide, traduites en prose frangoise et de nouveau soigneusement
reuenés, corrigees en infinis endroits, et enrichies de figures a cha-
cune Fable. Avec XV. Discours contenans lexplication Morale et his-
torique, Paris, 1651, p. 157; Les Metamorphoses d’Ovide, traduittes
de nouveau en prose Frangoise, soigneusement reveués & corrigées
avec XV. Discours contenans lexplication Morale des Fables, Lyon,
1666, p. 225.

=

On Issa see . CHOMPRE, Dictionnaire abrégé de la fable, pour I'in-
telligence des poétes, des tableaux & des statues, dont les sujets sont
tirés de Uhistoire poétique, Paris, 1775, p. 227; Stephani Byzantii
Ethnicorum quae supersunt, ex recensione Augusti Meinekii, vol. 1,
Berolini, 1849, p. 339; J. D. ReIp, The Oxford Guide to Classical
Mythology in the Arts, 1300-1990s, vol. 1, New York, 1993, p. 182.

[I. de BENSERADE], Metamorphoses d’Ovide en rondeaux, p. 177
(as in note 9): ‘“APOLLON en Berger. / Quelle merveille est la Beau-
té naissante! / Issé parut a Phébus ravissante, / Depuis la chaste
& farouche Daphné / Il navoit point esté mieux enchaisné, / Mais
celle-cy devint plus caressante. / Du Ciel pour elle il fit une descente,
/ Sa Deité fut trop embarassante, / 1l en quitta son Char illuminé./
Quelle merveille. / Elle estoit douce, elle estoit innocente, / Et ne criit
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3. Signature Alexandre pinx. overleaf the drawing Apollo and Issa by Alexandre Ubeleski

whose beauty enchanted Apollo, explains the content of
Chauveau’s engraving, which is presented on the follow-
ing page (Fig. 4). Issa, in contrast to Daphne, proved to
be susceptible to the god’s charms and reciprocated his
feelings. According to Benserade’s work, it was not Issa
who was a shepherdess, but Apollo who disguised him-
self as a shepherd, as stated already in the poems title.
Thus, the title Apollo kissing the shepherdess’ hand is erro-
neous and should be formulated afresh as Apollo and Issa
(Fig. 1). The sonnet accentuates the reciprocal, equal emo-
tional involvement of both the god and the nymph, which
is symbolized by the cupid flying over the couple. He is
holding a mask in his hand which refers to the camouflage
that Apollo assumed, as his intimidating godly image was
an impediment in his amorous conquests.

The subject matter of the second drawing, contain-
ing the names Diana and Endymion in its title, also needs
some clarification. As was the case with the first draw-
ing, Benserade’s poem with Chauveau’s illustration of the
myth of Endymion (Fig. 6)*° can shed some light on the
issue discussed here. The inscription on the print can be
translated as: ‘Luna/Moon fell in love with shepherd En-
dymion when she found him sleeping on Mount Karia."”
Thus, we learn that the female figure in the illustration is
Luna, the personification of the Moon." Ubeleski’s draw-
ing also contains references to her: the chariot in the
clouds, harnessed to a pair of horses, which accompanies
the goddess of the moon" is an obvious one. However, the
artist also depicted Endymion’s mistress holding a bow in

pas faire chose indécente / Daimer quelquun a luy plaire adonné, /
Il estoit beau, tendre, passionné, / Lardeur entreux fut égale & pres-
sante. / Quelle merveille.

The monogram on the engraving, E C. jn. fc., confirms its author-
ship as that of Frangois Chauveau. See [I. de BENSERADE], Meta-
morphoses d’Ovide en rondeaux, p. 366 (as in note 9).

3

Ibidem: ‘La Lune devint éprise du Berger Endymion, layant trouvé
endormi sur une Montagne de la Carie. The word ,,La Lune” signi-
fies both the moon and the goddess Luna.

A. PIGLER, Barockthemen. Eine Auswahl von Verzeichnissen zur
Ikonographie des 17. und 18. Jahrhunderts, vol. 2, Profane Darstel-
lungen, p. 153; P. GRIMAL, Stownik mitologii greckiej i rzymskiej,
transl. M. Bronarska, Wroctaw-Warszawa-Krakéw, 1990, p. 212.
A. PIGLER, Barockthemen, vol. 2, p. 153 (as in note 18); P. GRIMAL,
Stownik mitologii, p. 318 (as in note 18); W. KOPALINSKI, Stownik
mitéw i tradycji kultury, Warszawa, 1997, p. 1052.

her hand, and the bow is an attribute of Diana, the god-
dess of hunting (Fig. 6). As a result, the drawing seems to
mix various motifs and to refer simultaneously to Luna
and Diana. The two figures were often equated with each
other, as is evidenced by numerous representations of this
love affair. In order to emphasize the reference to the
Moon and night (which will be discussed later), it might
seem justified to modify the title of the drawing to Diana
as Luna visiting Endymion, as more clearly expressing its
subject matter.

INSPIRATIONS FOR THE DRAWINGS

The compositions of both of Ubeleski’s drawings (Fig. 1
and 2) resemble Chauveau’s prints (Fig. 4 and 6), although
they are reversed as in a mirror reflection. Similarities can
be found in the landscape arrangement: the background
is covered by several trees on one side and an open area on
the other, and in the arrangement of the lovers and their
poses: Apollo is kneeling in front of the sitting nymph
and holding her hand (Fig. 1 and 4), while Luna, shown
in profile, is kneeling in front of Endymion and looking at
him. His head, shown en trois quarts, is leaning towards
her, with one arm drooping toward the ground (Fig. 2 and
6). Other elements shared by the engraving and the draw-
ing include the drapery characteristically flying over Lu-
na’s head, the dog placed next to the sleeping Endymion,
which is craning its neck to look at the goddess who has
just arrived, and a spear that lies on the ground.

From the number of similarities between them, it can
be inferred that Ubeleski was inspired by illustrations of
Benserade’s work. It is likely that the renown of the splen-
did visual setting for Benserade’s poem made it famous
in the circle of the Royal Academy of Painting and Sculp-
ture; the artist surely knew it as well. The prestige of the
poem’s sumptuous, partially coloured and gilded engrav-
ings is evidenced by the fact that King Louis XIV had as-
signed the impressive sum of one thousand louis dors for
this work.

% See A. PIGLER, Barockthemen, vol. 2, pp. 151-155 (as in note 18);
].D. REID, The Oxford Guide, vol. 1, pp. 373-382 (as in note 14).

2! [L.-M. CHAUDON], Nouveau dictionnaire historique-portaif, ou,
Histoire abrégée de tous les hommes qui se sont fai un nom par
des Talens, des Vertus, des Forfaits, des Erreurs, ¢c. éc. depuis
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4. Frangois Chauveau, Apollon épris des beautez de la jeune Nimphe Issé, labusa sous la forme d'un jeune Berger, cop-

perplate engraving, Gent, Universiteitsbibliotheek

The layout of the scenes in the engravings suggests that
Ubeleski used not the prints, but the sketches for them.
Undoubtedly, Chauveau’s drawings were carefully pre-
served in the royal collection (since the prints were so
generously paid for by the king) and known to Parisian
academicians including Ubeleski.

It should be stressed, however, that the poses of Ube-
leski’s figures are more interesting, more artistically ac-
complished, and more vivid, and their gestures are more
meaningful, than their corresponding elements on the
prints. Innovations in Ubeleski’s works include the hand-
kissing, a sleeping dog, a bow, and a lyre (Fig. 1) and the
absence of a creek, present in the engraving. In the draw-
ing Luna is depicted in the clouds, along with a chariot,
horses, and cupids; a sleeping dog, a bow and a horn ap-
pear on the ground (Fig. 2).

The sources of Ubeleski’s two extant drawings and their
similarities to the engravings from the book by Benserade

le commencement du monde jusqua nos jours, Paris, vol. 1, 1772,
pp. 276-278; . GORTON, A General Biographical Dictionary, vol. 1,
unnumbered pages (as in note 9). Along with Frangois Chauveau,
Jean Le Pautre and Sébastian Le Clerc took part in the enter-
prise. The latter engraved the frontispiece based on a drawing by
Charles Le Brun; this information is included in a letter of 1 No-
vember 1674 from the Premier peintre du Roi to the poet, pub-
lished in the introduction to Benserande’s poem.

allow for formulating the hypothesis that the third draw-
ing, Bacchus consoling Ariadne, may resemble the illustra-
tions to the sonnets entitled Bachus et Ariane and Cou-
ronne dAriane en astre in Benserade’s work.”? However, at
present only the subject of the work is known, which then
can be compared with the iconography of extant drawings
showing couples of lovers in idyllic love scenes.

SUGGESTED DATING

It is noteworthy that the subject matter discussed here was
especially popular in operas composed at the end of the
17 century. For example, Ariane et Bacchus - an opera
by Marin Marais with lyrics by Saint-Jean based on Ovid’s
Metamorphoses - was published in 1696.* It was staged
on 8 March in the same year at the Académie Royale de
Musique in Paris.* The pastorale héroique entitled Issé,

22 [1. de BENSERADE], Metamorphoses d’'Ovide en rondeaux, pp. 270
and 272 (as in note 9).

3 Anecdotes dramatiques, Paris, 1775, vol. 1, p. 9o and vol. 3, pp. 320
and 456; A. de LERIS, Dictionnaire portatif historique et litteraire
des theatres contenant lorigine des differens theatres de Paris, Paris,
1763, pp. 631 and 681.

* A. de Lerts, Dictionnaire portatif historique, pp. 48-49 (as in
note 23); Ballets, opéra et autres ouvrages lyriques, par ordre
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5. Franz Ertinger, Apollon changé en Berger, copperplate engraving, Salins les Bains, Bibliotheque

composed by André Cardinal Destouches (1672-1749)
with lyrics by Antoine Houdar de La Motte (1672-1731),%
premiered on 7 October 1697 in the apartments of Louis
XIV in Fontainebleau,” and performances were repeated
there on 19 and 20 October.” The king chose it in order to
add splendour to his grandson Louis de Bourgogne’s and

chronologique, depuis leur origine; avec une table alphabétique des
ouvrages et des auteurs, Paris, 1760, pp. 116-117.

» The opera script: Issé, pastorale héroique en musique, représentée
devant sa Majesté a Trianon le 17 décembre 1697 par IAcadémie
royale de musique, Paris, 1697; libretto: [A. H. DE LA MOTTE], Issé,
pastorale héroique, représentée pour la premiére fois devant Sa Ma-
jesté a Trianon le 17 décembre 1697 par IAcadémie royale de mu-
sique, remise au Théatre, augmentée de deux Actes, le Dimanche
quatorziéme jour d’Octobre 1708, Paris, 1708; A. de LERIS, Diction-
naire portatif historique, pp. 261 and 703 (as in note 23).

% According to Philippe de Courcillon, Marquis de Dangeau’s re-
port: Journal du marquis de Dangeau publié en entier pour la pre-
miére fois par MM. Soulié, Dussieux, de Chenneviéres, Mantz, de
Montaiglon, vol. 6, (1696-1698), Paris, 1856, p. 204.

¥ Information provided by: R. Fajon, ‘Introduction, in A.-C.
DESTOUCHES, Issé, pastorale héroique, New York 1984 (French
Opera in the 17" & 18" Centuries, vol. 14), p. XXIIL

Marie-Adelaide de Savoie’s wedding ceremony. The pasto-
rale héroique, extended with a prologue and the final feste
on the monarch’s order,® was officially staged on 17 De-
cember 1697% in the presence of the king and his court in
the Salle de la Comédie in the north wing of the Grand
Trianon in Versailles. The play was performed again
on 30 December 1697 at the Académie Royale de Musique
in Paris.*® A year later an opera in three acts entitled Dia-
ne et Endymion with music composed by Anne Danican
Philidor (1681-1728) was published and performed at the
Chateau de Marly.*!

% Ibidem, p. XIX.

¥ Issé, pastorale héroique en musique (as in note 25); [A. H. de La
MortTtE], Issé, pastorale héroique (as in note 25); A. de LERIS, Dic-
tionnaire portatif historique, pp. 261, 703 (as in note 23); J. D. REID,
The Oxford Guide, vol. 1, p. 183 (as in note 14); R. FajoN, ‘Intro-
duction, p. XXV (as in note 27). The Anecdotes dramatiques, vol. 1,
p. 468 (as in note 23), give a mistaken year of the staging, 1698.

% A. de Leris, Dictionnaire portatif historique, pp. 261, 703 (as in

note 23); J. D. REID, The Oxford Guide, vol. 1, p. 183 (as in note 14).
3

The King ordered 100 livres to be paid to the composer for a copy
of the work. This information can be found on the second page
of the opera script copy that used to belong to the royal library.



Operas based on mythological love stories were highly
popular at the end of the seventeenth century. The excep-
tional position of Issé among other such operas is con-
firmed not only by the fact that it was staged five times
in 1697, but also that the Sun King - to whom the divine
Apollo obviously referred — appreciated this work. After
the performances both at Fontainebleau and at the Tri-
anon, His Majesty deigned to praise the work, saying that
since the death of Jean-Baptiste Lully he had not heard
any piece of music he could enjoy more. He granted 200
louis d'or to Destouches.*

The opera suited the taste of both Louis XIV and the
entire court. A historical record notes that Frangoise Ma-
rie de Bourbon (1677-1749) — the Duchesse d’Orléans, an
illegitimate daughter of the king and Marquise de Mon-
tespan, and the wife of Philippe d’Orléans, the monarch’s
nephew and future regent — expressed her delight and
pleasure at watching the opera.* The composer was con-
gratulated by the courtiers as well, and the work was com-
monly considered a masterpiece.* It was this piece of art
that gained Destouches his reputation and fortune - he

Bibliotheéquenationale de France, Département Musique, RES-922,
Diane et Endimion. Pastorale Heroique, Mise en Musique par le
Fils de Philidor laisné ordinaire de la Musique du Roy, 1698, p. 2:
‘Le roi ordonna de verser 100 liv.[res] a Philidor laine pour faire la
copie de cet opéra : le présent exemplaire est cette copie qui entre
dans la bibliothéque royale ainsi que latteste lexlibris posé a la
page 44. Cet exlibris est celui de la Bibl.[iothéque] royale de mu-
sique’. See also Ballets, opéra et autres ouvrages lyriques, p. 121 (as
in note 24); A. de LER1s, Dictionnaire portatif historique, pp. 145
and 655 (as in note 23); Anecdotes dramatiques, vol. 2, pp. 356-357
and vol. 3, p. 390 (as in note 23) (it is not known why the first
name of the composer is given as Francois here); J. D. REID, The
Oxford Guide to Classical Mythology, vol. 1, p. 376 (as in note 14).

Anecdotes dramatiques, vol. 1, pp. 467-468 (as in note 23): S.[a]
M.[ajesté] fit donner an Musicien une bourse de deux cents louis,
lassurant que depuis la mort de Lully elle navoit point entendu de
musique qui lui pliit davantage’. Ibidem, vol. 3, p. 154: ‘Opéra d’Issé,
qui parut, pour la premiére fois a Trianon, & dont Louis XIV fut si
content, qu’il dit a Destouches, qu’il étoit le seul qui ne lui eilt point
fait regretter Lully’ Also the marquis de Dangeau wrote on 7 Oc-
tober 1697 in Journal du marquis de Dangeau, pp. 204 and 248 (as
in note 26): “...le roi et les courtisans conviennent quelle est aussi
bonne que celle de Lully et quelle nest point volée, and on 17 De-
cember he made the following note: *...[opéra d’Issé, dont le roi fut
fort content’ and ‘Le spectacle fut fort beau ; il n’y avoit que des gens
de condition ; cependant la foule ne laissa pas dy étre fort grande’.

Anecdotes dramatiques, vol. 1, p. 468 (as in note 23): ‘Quelques
jours apres que la Pastorale d’Issé fut chantée a la Cour, Destouche
alla faire sa cour @ Mde. la Duchesse d’Orléans. Elle lui témoigna le
plaisir que son Opéra lui avoit causé.

Ibidem: ‘Quelques Seigneurs qui étoient présens, ne manquerent
pas de lui en faire compliment. About the great success of the
opera see Ballets, opéra et autres ouvrages lyriques, p. 119 (as in
note 24); Anecdotes dramatiques, vol. 3, pp. 154 and 263-268 (as in
note 23).
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was appointed the Royal Superintendent and Inspector
General of Académie Royale de Musique with a salary of
4000 louis dor.* La Mottes lyrics received equal recog-
nition with the music by Destouches, being praised for
their exceptional qualities as poetry, and the elegance and
sweetness of expression.* The libretto was even described
as an unequalled paragon of the pastorale héroique.”

Undoubtedly, it was this opera that made the so far lit-
tle-known mythological love story between the god and
the nymph recognisable and disseminated it among the
public. It should be stressed that it is the only case when
the story of Apollo and Issa became a theme for an op-
era whose success made this rare topic fashionable. More-
over, in the same year of 1697, a poem by Thomas Cor-
neille (1625-1709) was published in Paris* and a year later
in Liege.” It contained a verse chapter about the affair be-
tween Apollo and the nymph along with a print by Franz
Ertinger (Fig. 5) based on Chauveaus composition.® It
may be inferred from these facts that Ubeleski’s series of
drawings could have been created at the time of the op-
era’s popularity, that is, in or shortly after 1697. The possi-
bility is strengthened by the stylistic features of the works
(Figs. 1and 2).*

AN ATTEMPT TO DISCOVER
THE IDEOLOGICAL MEANING
OF THE DRAWINGS

The artist prepared three drawings as sketches for pa-
intings presenting mythological lovers: Apollo and Issa,
Diana as Luna and Endymion, and Bacchus and Ariadne.
The artist’s signature on the reverse of the first of them
may signify its superior role in the series (Fig. 3). This
conclusion is supported by the iconography of this work
which stresses both the importance of Apollo in compa-
rison to the other gods depicted in the drawings, and also
by the exceptional renown of the opera Issé.

Thanks to the opera libretto, the content of Ubeles-
ki’s drawing can be understood more fully (Fig. 1). The

* Ibidem, vol. 3, p. 154.

3 Ibidem, vol. 3, p. 266: “...cette molle élégance, cette douceur dex-
pression si essentielle d ce genre’.

%7 Ibidem, vol. 3, pp. 263-268.

% [T. CorNEILLE], Les metamorphoses d’'Ovide, mises en vers fran-
¢ois, Paris 1697.

% Idem, Les metamorphoses d’Ovide, mises en vers francois, Liége
1698.

0 The inscription under the engraving reads: ‘APOLLON CHANGE
EN BERGER. FABLE VIII, see idem, Les metamorphoses d’ Ovide,
vol. 2, p. 20 (as in note 39). Corneille’s work was richly illustrat-
ed with engravings modelled on the illustrations from de Bense-
rade’s book.

* They were discussed in: B. HrRyszko, ‘Alexandre Ubeleski, pp.
240-246 (as in note 2); eadem, Le Peintre du Roi, p. 97 (as in
note 1).
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6. Francois Chauveau, La Lune devint éprise du Berger Endymion, layant trouvé endormi sur une Montagne de la Carie,

copperplate engraving, Gent, Universiteitsbibliotheek

composition presents the climax of the heroic idyll, when
Apollo reveals his true divine nature to the nymph. This
is indicated not only by the beams around his head, and
the attributes of the god of the Sun, the bow and lyre, but
above all by a cupid pointing to the young man and re-
moving a mask from his face. The mask symbolises the
disguise of Apollo as a shepherd and the fact that he has
hidden his divinity.# It is the cupid - the god of love —
who is holding the mask in his hand, as Apollo deceived
the nymph in the name of love. The connection between
the plot of the opera and the drawing enables us to explain
Apollo’s pose and gestures. He is kneeling in front of the
nymph and bringing her hand closer to his lips. He is ap-
parently going to kiss her in order to ask for her forgive-
ness. It is also a way to illustrate the heat of the god’s love
for the nymph who, regardless of who he was, proved to
be faithful. This feature of Issa’s character is twice referred
to in the opera libretto* and her faithfulness is symbolised

# On the symbolism of a mask, see G. de TERVARENT, Attributs et
symboles dans lart profane, 1450-1600, Dictionnaire dun langage
perdu, Geneve, 1958, pp. 261-264.

# [A.H. de La MorTTE], Issé, pastorale héroique, p. 45 (as in note 25):
‘Nymphe trop fidelle’ and ‘Vous Mortels, accourez, célebrez la Beau-
té / La plus tendre & la plus fidele.”

in the drawing by a dog sleeping at her feet. The cupid fly-
ing over the couple symbolises the love that united Apollo
and his chosen one. The opera’s heroes, who belong to dif-
ferent categories of beings, were united by the power of
love. Thus the god of love, breaking down all divisions,
takes control over the whole world. The opera ends with
the triumph of love and a joyful ballet by personifications
of the four continents as representatives of the universe.*

Apollo - the god of light and sun, and thus also of
bright day - is depicted in a daytime scene (Fig. 1), while
the portrayal of Diana/Luna, the goddess of the night,
is a nocturne (Fig. 2). In this way, the two compositions
can be treated as allegories of love in the two parts of the
twenty-four hour day.* Unfortunately, we do not know
how Ubeleski presented the scene of Bacchus consol-
ing Ariadne. In keeping with the iconographic tradition,

# Ibidem, pp. 46—47.

# Another example of the allegories of the times of day is a set of gar-
den sculptures at Versailles, where four parts of the twenty-four
hours have been associated with the following goddesses: the
Morning is Aurora, the Noonday is Venus, the Evening is Dia-
na and the Night is Proserpine. Compare: A. MARAL, La Grande
Commande de 1674. Chefs-doeuvre sculptés des jardins de Ver-
sailles sous Louis XIV, Versailles, 2013, passim.



it would possibly have been lit by the warm glow of the
setting sun;* it can be assumed that he also depicted it
as an evening scene. This topic is described in mythol-
ogy in the story of Bacchus presenting to his chosen one
a golden crown made by Hephaestus as a wedding gift.
This was afterwards transferred into the sky as a constel-
lation known as the Northern Crown (Corona Borealis).

Comparing this topic with the scenes that included
Apollo, the god of the Sun, and Diana/Luna, the goddess
of the moon, we may wonder whether the series of paint-
ings planned by Ubeleski can be linked with the celestial
bodies: the sun, the moon, and Corona Borealis.” Can
they be linked with the times of day? Was there a fourth
drawing that could have completed the meaning of the se-
ries, i.e. the representation of the patroness of the Morn-
ing Star, that is, Aurora, the goddess of dawn who, at this
particular time of day, seduced the hunter Cephalus?* At
present these questions remain unanswered.

All three love stories depicted in the drawings pres-
ent the unification of opposites: a god of poetry and
a nymph,® a goddess of hunting and a shepherd® (or
hunter),” and a god of wine and a girl abandoned by The-
seus. They can be interpreted as an indication that love
depends on neither the time of day nor the rank or posi-
tion of the beings touched by it. Love as a superior value

* For example, a painting ascribed to Nicolas Poussin, Bacchus et
Ariane, Madrid, the Prado Museum, dated by Pierre Rosenberg

to the years 1625-26: A. MEROT, Poussin, Paris, 1990, p. 275.
4

s}

The astronomical aspect of Apollo and Issas story is confirmed
by a certain event connected with the reception of the opera Issé.
In Anecdotes dramatiques one can read that a few days after the
staging of the pastoral at Trianon one of the courtiers noticed that
it had been cloudy for the two previous days and there had been
no sunshine. This remark was met with an immediate retort ut-
tered by the Duchesse d'Orléans who said that the sun was with
Issa. Anecdotes dramatiques, vol. 1, pp. 467-468 (as in note 23):
...il y en eut un qui fit remarquer que depuis deux jours, le tem[p]
s étoit trés-obscur, & que le Soleil navoit point paru; sur quoi Ma-
dame répartit dans le moment: cest qu’il est avec Issé.” This mes-
sage demonstrates that the sun as a planet illuminating the earth
was strongly associated with the theme of this opera, whose main

protagonist is Apollo.
4

%

Cephalus was not the only mortal lover of the goddess of the
dawn. However, due to the early time of day when Cephalus was
seduced, such a scene may be thought most appropriate. It should
be noted that there are two other drawings referring to the love of
Aurora and Cephalus in Ubeleski’s oeuvre. See B. HrRyszko, ‘Alex-
andre Ubeleski, p. 233, figs. 29, 30 (as in note 2); eadem, Le Peintre

du Roi, pp. 171-172 (as in note 1).
4

3

Both in the opera and Corneille’s poem, she is mortal because she
flees from a bear: [T. CORNEILLE], Les metamorphoses d’Ovide,
vol. 2, pp. 20-21 (as in note 39).

@
=3

In the inscription under the engraving, Endymion is referred to
as a shepherd: cf. note 17.

@

This is indicated by the attributes in Ubeleski’s drawing (Fig. 2)
and iconographic tradition, see note 20.
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is more precious than splendours and privileges. The rules
of love are obeyed by mortals and powerful gods alike. In
Ubeleski’s drawings it is gods who are kneeling in front
of sitting mortals. In the name of love, the inhabitants of
Olympus, forsaking their own sublimity and majesty, do
not choose lovers equal to their rank but instead com-
mit mythological “mésalliances” with beautiful yet mortal
creatures.” Maybe this series of drawings, particularly the
one based on the myth of Apollo and Issa, could be read
as an allusion to morganatic marriage of the Sun King and
Madame de Maintenon.

*2 Information about the wedding, see P. CHOMPRE, Dictionnaire

abrégé de la fable, p. 227 (as in note 14): ‘ISSE, une des femmes
dApollon, qui se déguisa en berger pour lépouser’ and see [I. de
BENSERADE], Metamorphoses d’Ovide en rondeaux, p. 270 (as in
note 9): ‘Bachus ayant trouvé Ariane dans un desert, en devient
amoureux, et [épouse.



SUMMARY

Barbara Hryszko

THE ICONOGRAPHY AND DATING

OF THREE MYTHOLOGICAL DRAWINGS
BY ALEXANDRE UBELESKI

The in-depth analysis of the form and iconography of three
drawings by Alexandre Ubeleski (1649/1651-1718) allow
for their grouping, the identification of their subject mat-
ter and potential sources of inspiration, their dating, and
the discovery of their ideological meaning. The draw-
ings are the designs of paintings presenting mythological
lovers: Apollo and Issa (Fig. 1), Diana as Luna and En-
dymion (Fig. 2), and Bacchus and Ariadne (lost). Most
probably, the artist prepared these scenes using Frangois
Chauveau’s drawings as a model. These drawings were de-
signs of prints (Fig. 4 and 6) used to illustrating the poem
of Isaac de Benserade entitled Metamorphoses d’'Ovide
en rondeaux (1676). Ubeleski’s drawings are related to
the themes of operas composed in the second half of the
1690s, including Ariane et Bacchus (1696), Issé (1697),
and Diane et Endymion (1698). Issé was particularly pop-
ular at that time and greatly contributed to popularising
this rare Ovid’s theme. This allows us to put forward the
hypothesis that a series of Ubeleski’s drawings could have
been created at the same time. All three love stories de-
picted in the drawings present the unification of oppo-
sites: a god of sun and a nymph, a goddess of moon/hunt-
ing and a shepherd/hunter, and a god of wine and a girl
abandoned by Theseus, and they also depict peculiar
mythological “mésalliances” that link the immortal gods
with beautiful yet mortal creatures. The question remains
open whether the series of paintings planned by Ube-
leski can be linked with the celestial bodies: the sun, the
moon, and Corona Borealis, into which Ariadne’s dia-
dem - a wedding gift from Bacchus - was transformed.
The analysis of the drawings treated as a series offers an
insight into the nature of Ubeleski’s work, and places it in
a broader context of not only the arts but also the litera-
ture and music created within the culture of King Louis
XIV’s court.
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TADEUSZ LtOPATKIEWICZ

Karpacka Panstwowa Uczelnia w Kro$nie

O NAJWCZESNIEJSZYM PORTRECIE WLASNYM
STANISEAWA WYSPIANSKIEGO
[ MANKAMENTACH TAKIE] IDENTYFIKAC]I

Ekspozycje wystawy WYSPIANSKI w krakowskim Mu-
zeum Narodowym!, otwieral niepozorny rysunek wyko-
nany oféwkiem na niewielkiej, pozoétklej dzis kartce pa-
pieru (il. 1). Stosowny podpis informowal, iz jest to naj-
wezesniejszy z serii kilkunastu autoportretow Stanistawa
Wyspianskiego, narysowany przez artyste 17 lutego 1890
roku?. Portrety wlasne w oeuvre kazdego malarza to dziela
szczegolne, laczace w sobie maestri¢ warsztatu i uchwyco-
nego podobienstwa fizjonomii z okreslonym - indywidu-
alnym i bardzo osobistym - przedstawieniem si¢ twdrcy
w sposob, w jaki widzial samego siebie i chcial odbiorcy
zaprezentowa¢. Wyspianski rysowal w sposdb mistrzow-
ski, niemal fotograficznie oddajac szczegélty modela.
Przelamujac skromnos¢, wspominal o tym w liscie do Ka-
rola Maszkowskiego: ,,[...] pan Alfred Roemer [...] wyra-
zil sie znowu ze ja rysuje jakby przez «camere obscure»™.

I tak w istocie bylo, zatem patrzac na 6w pierwszy por-
tret wlasny Wyspianskiego mozemy by¢ pewni wiernego
oddania szczegdlow sportretowanej twarzy, majac w tym
autoportrecie wczesne i cenne zrédlo do biografii arty-
sty. Z rysunku spogladajg na nas spokojne oczy, osadzo-
ne w lekko podiuznym owalu twarzy zwroconej w pra-
wo, z wlosami opadajacymi na czolo i lewg skron. Krotka
szyja ginie w wysokim kolnierzu, ktérego krawedz zdobi

! Wystawa WYSPIANSKI, otwarta w 110. rocznice $mierci artysty,
czynna byta w krakowskim Muzeum Narodowym od 28 listopa-
da 2017 do 20 stycznia 2019 1.

* Rysunek ze zbioréw Muzeum Narodowego w Krakowie, nr inw.
MNK III-r.a-4801 (MNK N.I.-301073).

* List Stanistawa Wyspiatiskiego do Karola Maszkowskiego pisany
w Krakowie 13 grudnia 1890 roku, [w:] Listy Stanistawa Wyspiati-
skiego do Karola Maszkowskiego, oprac. M. Rydlowa, Krakéw 1997
(= Stanistaw Wyspianski - listy zebrane, 3), s. 15.

najpewniej jaki$ haft, zaznaczony na rysunku $ciegiem
schematycznych dsemek. Zgrabny nos i mate usta dopet-
niaja tej chlopiecej fizjonomii. W partii wloséw dostrzec
mozna ponadto jakie$ stabo widoczne zmiany kompozy-
cyjne — by¢ moze pierwotnie glowe nakrywaé miata czap-
ka, ktorej dolna krawedz, zaznaczona lukowatg linig, naj-
bardziej czytelna jest ponad czotem? Ostatecznie $lady te
pokryly na rysunku Wyspianskiego geste wlosy z prze-
dziatkiem i niewielkimi lokami nad lewym okiem modela.

Karta z rysunkiem?, kiedy$ nalezaca do zszytego intro-
ligatorsko brulionu szkicownika®, zaopatrzona jest u dotu
w date dzienng sporzadzenia portretu (,,dnia 17ego Lute-
g0 1890 rp”). Ponad nia, wyraznie pdzniej — bo oléwkiem
o odmiennej twardo$ci — artysta dodat jeszcze swoja syg-
nature (,St. Wyspianski”). Strone verso karty pokrywaja
rekopismienne notatki, wyliczenia, wtornie zamalowany
czarnym tuszem szkic rysunkowy a miedzy tym data —
»18ego Lutego 1890 rp” (il. 2).

Sportretowana twarz, o rysach jesli nie dzieciecych, to
wlasciwych co najwyzej mlodziencowi, pozostaje w wy-
raznej — cho¢ do tej pory niedostrzeganej i niekomento-
wanej przez kogokolwiek - sprzecznosci z wiekiem me-
trykalnym Wyspianskiego, ktory w chwili rysowania tego
portretu miat juz ukonczone 21 lat’. Trudno wigc da¢ jed-
noznaczng odpowiedz, co zadecydowalo w przeszlosci

* Wymiary karty wynosza 20,5 X 16,2 cm.

° Karta ta najpewniej wchodzita w sklad tzw. szkicownika Maria-
ckiego z lat 1889-1891, pozostajacego dzi§ w stanie daleko po-
sunigtego zdekompletowania (wlasno$¢ Muzeum Narodowe
w Warszawie, nr inw. MNW Rys. Pol. 1842/1-76). Zob. T. LopPAT-
KIEWICZ, O ksigzkach rysunkowych Stanistawa Wyspiariskiego,
[w druku].

¢ Stanistaw Wyspianski urodzit sie 15 stycznia 1869 r.
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1. Rysunek Stanistawa Wyspianskiego z 17 lutego 1890 roku, ucho-
dzacy za jego pierwszy autoportret. Strona recto karty ze szkicowni-
ka, wymiary 20,5 x 16,2 cm. Zbiory Muzeum Narodowego w Kra-
kowie, nr inw. MNK III-r.a-4801 (MNK N.1.-301073)

o uznaniu tego skromnego rysunku otéwkowego za au-
toportret? Nie publikuje go ani nie wymienia wérdd au-
toportretéw pionierskie dzieto Stanistawa Swierza z roku
19257, chociaz autorowi znany byt tzw. szkicownik Maria-
cki®, z ktérego karta z tym portretem najpewniej pocho-
dzi’. Widocznie wiec zostala ona albo wczesniej wycieta
z bloku szkicownika, albo tez nieuznana przez Swierza za
autoportret. Nie dowiemy sie tego, bowiem nie sg znane

7'S. Swikrz, Dziela malarskie, graficzne i rzezbiarskie Stanisla-
wa Wyspianskiego chronologicznie zestawil i objasnieniami opa-
trzyt..., [w:] Stanistaw Wyspiatiski. Dzieta malarskie, Warszawa—
-Bydgoszcz 1925, 5. 99-131.
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Ibidem, s. 105, poz. 36.
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Ostatnio autorzy katalogu wystawy WYSPIANSKI ze zbioréw
Muzeum Narodowego w Krakowie stwierdzili, iz karta z autopor-
tretem artysty pochodzi¢ miata z jego szkicownika zawierajgcego
rysunki z podrézy po Europie w 1890 r., zapelnionego rysunka-
mi w nastepujacych miastach niemieckich: Miinchen, Regensburg,
Praga, Dresden, Liegnitz (u Swierza poz. 47). Supozycja ta pozo-
staje jednak w sprzecznosci z datowaniem portretu na 17 lutego
1890 1., podczas gdy pobyt w miastach niemieckich wypadt Wy-
spiafiskiemu dopiero w sierpniu tego roku. Zob. WYSPIANSKI.
Katalog wystawy dziet ze zbiorow Muzeum Narodowego w Krako-
wie, red. D. Godyn, M. Laskowska, Krakéw 2017, s. 50, poz. L1.
Autoportret. Karta ze szkicownika, 1890.

2. Strona verso karty ze szkicownika Stanistawa Wyspianskiego, no-
tatki i rysunki z 18 lutego 1890 roku, wymiary 20,5 x 16,2 cm. Zbio-
ry Muzeum Narodowego w Krakowie, nr inw. MNK III-r.a-4801
(MNK N.L.-301073)

losy interesujacego nas rysunku portretowego od chwi-
li powstania w lutym 1890 roku, do czasu, kiedy z zapisu
Marii Feldmanowej" w 1954 roku, znalazl si¢ on w zbio-
rach krakowskiego Muzeum Narodowego.

Po raz pierwszy - jak udalo mi si¢ ustali¢ - opubliko-
wano ten rysunek drukiem jako podobizne Wyspianskie-
go w 1934 roku we wspomnieniowej ksigzce Antoniego
Waskowskiego''. Portret trafil tam na frontyspis ksiaz-
ki i uzupelniony zostal niepozostawiajacym watpliwosci
podpisem: ,,Stanistaw Wyspianski w 18 roku zycia”. By¢
moze wydawca wspomnien, manipulujac rzeczywistym
wiekiem artysty w roku 1890, chcial chociaz w czesci
uprawdopodobni¢ chlopiecos¢ twarzy z portretu? W kon-
cu Waskowski — urodzony 13 czerwca 1885 roku i w chwili
rysowania portretu przez Wyspianskiego majacy niespel-
na piec lat - nie mogl Zzadng miarg pamietac ryséw twa-
rzy artysty z tego czasu. Nie mogt wiec tez autorytatywnie
rozstrzygnaé, kogo rysunek rzeczywiscie przedstawia. Hi-
potetycznie zatem uznal go za wizerunek wtasny malarza,

10 Maria Feldman z d. Kleinman (1874-1953) tlumaczka literatury
pigknej. Z Wilhelmem Feldmanem, poslubionym w 1898 r., mia-
fa syna Jozefa, ktérego znany, dzieciecy portret wykonat Stanistaw
Wyspianski (Gtowka dziecka - Portret Jozia Feldmana).

"' A. WASKOWSKI, Z moich wspomnieti o Stanistawie Wyspiatiskim,
Miejsce Piastowe 1934.



3. Fotografia portretowa Stanistawa Wyspianskiego z roku 1887, fot.
Stanistaw Bizanski (1846-1890) w Krakowie. Zbiory Muzeum Na-
rodowego w Warszawie, nr inw. DI 104305

najpewniej poprzez niejakie podobienstwo z maturalna
fotografig portretowg Wyspianskiego, wykonang jednak
trzy lata wczesniej, w 1887 roku (il. 3). Wydaje sie, iz dla
takich to wlasnie intencji i w takich okolicznosciach, ano-
nimowy juz dla ogétu portret rysunkowy ze szkicownika
Wyspianskiego stal si¢ w latach trzydziestych XX wieku
autoportretem Artysty.

Autorytet kuzyna Wyspianskiego'? mial bowiem w Kra-
kowie swoj ciezar gatunkowy. Skoro w 1934 roku Waskow-
ski uznat rysunek Wyspianskiego za autoportret — to musi
to by¢ autoportret! Jedynie takim rozumowaniem wyttu-
maczy¢ dzi§ mozna bezwarunkowe przyjecie przez wy-
spianologdw powyzszej identyfikacji, wzmacnianej i uwia-
rygodnianej kazdorazowo kolejnymi wystawami muzeal-
nymi i publikacjami. Po IT wojnie bylo ich zreszta sporo,
zatem nie sposob dzi$ chyba zebra¢ petnej bibliografii prac,

2 Antoni Waskowski byt synem Teodory z Rogowskich, siostry
matki Stanistawa Wyspianskiego — Marii z Rogowskich Francisz-
kowej Wyspianskiej. Zob. ibidem, s. 5-6.
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4. Fotografia uczniow krakowskiej Szkoty Sztuk Pieknych, wyko-
nana w Libuszy 3 lub 5 sierpnia 1889 roku w trakcie prac inwen-
taryzacyjnych kosciola parafialnego. Od lewej: Jozef Mehofter, Ce-
lestyn Czynciel, Karol Maszkowski, Stanistaw Wyspianski. Fot.
o wymiarach 3,7 x 3,7 cm, autorstwa C. Czynciela, naklejona na
karton. Biblioteka Naukowa PAU i PAN w Krakowie, nr inw. BZS.
RKPS.4540.k.11, digitalizacja: PAU, projekt PAUart, domena pub-
liczna

ktorych autorzy domysty Waskowskiego przyjeli za pew-
nik®. Nie tylko bowiem wielokrotnie publikowano owg re-
produkcje rysunku jako portret wlasny Wyspianskiego, ale
tez w tworzonych kalendariach z jego zycia i tworczodci

13 Z licznych prac w kolejnosci chronologicznej zob.: Stanistaw Wy-
spianski 1869-1907. Muzeum Narodowe w Krakowie, wystawa ju-
bileuszowa 1907-57 grudziet 1957 - listopad 1958, t. 1, Biografia -
plastyka, oprac. L. Ploszewski, H. Blumowna, Krakéw 1958, s. 92,
poz. 77; W. NELKEN, Stanistaw Wyspianski, Warszawa 1959, s. 15,
il. 5; H. BLum, Stanistaw Wyspiatiski, Warszawa 1969, s. 9, il. 1
J. PUCIATA-PAWLOWSKA, Jozef Mehoffer i Stanistaw Wyspiariski.
Z dziejow przyjazni artystow, [w:] Sztuka okoto 1900. Materialy
Sesji Stowarzyszenia Historykéw Sztuki, Krakow, grudzieri 1967,
Warszawa 1969, s. 143, il. 1; eadem, Jozef Mehoffer i Stanistaw Wy-
spianski. Dzieje przyjazni artystéw, Torun 1970, s. 14, il. 1; Kalen-
darz zycia i tworczosci Stanistawa Wyspiatiskiego, vol. 1: 1869-1890,
oprac. M. Stokowa, Krakow 1971 (= Stanistaw Wyspianski. Dziela
zebrane, 16), frontyspis; J. WALEK, Swiat Wyspiariskiego, Warsza-
Wa 1994, s. 40; T. SLAwsK1, Stanistaw Wyspiatiski na Podkarpaciu,
bmw,, 1996, s. 10, il. 6; Stanistaw Wyspiariski. Opus magnum, red.
B. Piotrowska, Krakdw 2000, s. 267, kat. X.1; .. GAWEE, Stanistaw
Wyspiariski. Zycie i tworczosé, Krakow 2007, s. 23; A. RajcH, Kata-
log, [w:] ,,Sami zlozycie stos...”. Pogrzeb Stanistawa Wyspiariskie-
go. Wystawa w Muzeum Narodowym w Krakowie, grudziern 2007 -
marzec 2008, red. A. Kowalczyk, K. Stefaniak, Krakow 2007, s. 89;
M. ROMANOWSKA, Stanistaw Wyspiariski, Olszanica 2009, s. 28;
WYSPIANSKI. Katalog wystawy, s. 50, poz. 1.1: Autoportret. Kar-
ta ze szkicownika, 1890 (jak w przyp. 9); L. GAWEL, Stanistaw Wy-
spianski. ,Na checiach mi nie braknie...”, Krakow 2017, s. 52.



5. Stanistaw Wyspianski, fotografia wykonana w trakcie wycieczki
uczniowskiej, na przefomie lipca i sierpnia 1889 roku. Fot. o wy-
miarach 3,9 x 3,7 cm, autorstwa C. Czynciela, naklejona na kar-
ton. Biblioteka Naukowa PAU i PAN w Krakowie, nr inw. BZS.
RKPS.4540.k.6, digitalizacja: PAU, projekt PAUart, domena pub-
liczna

przy dacie 17 lutego 1890 rok zamieszczano notatke: ,,Po-
wstaje pierwszy znany autoportret Wyspianskiego™'.

A przeciez watpliwosci co do tego portretu rysunkowe-
go przynie$¢ winna juz dawno konfrontacja ze wspdlczes-
nymi mu fotografiami artysty. Znane sa bowiem dwie ta-
kie fotografie, datowane w sposdb pewny na sierpien 1889
roku. Wykonano je na pét roku przed sporzadzeniem ry-
sunkowego portretu, a mimo to twarz Wyspianskiego wy-
glada na tych fotografiach o wiele dojrzalej niz na (rzeko-
mym?) autoportrecie. Pierwsza z fotografii powstala we
wnetrzu drewnianego kosciota w Libuszy 3 lub 5 sierpnia
1889 roku, w trakcie wycieczki szesciu uczniéw krakow-
skiej Szkoty Sztuk Pieknych z Wiadystawem Luszczkiewi-
czem, inwentaryzujacych zabytki Sadecczyzny, Gorlickie-
go i Grybowskiego® (il. 4). Dwudziestoletni Wyspianski,
stojacy w grupie jako pierwszy z prawej, ma na tym zdje-
ciu twarz pociagla, w ogélnym wyrazie meska, wyraznie
szczuply i rézniacy sie rysami od utrwalonej rysunkiem

4 Kalendarz zycia i tworczosci, s. 190 (jak w przyp. 13). Ta sama no-
tatka zostata ostatnio powtérzona, zob. K. MRUGAEA, FE. Sko-
WRON, Kalendarium zZycia i tworczosci Stanistawa Wyspiarskie-
go. Wystawa WYSPIANSKI w Muzeum Narodowym w Krakowie,
Krakéw 2017, s. 6.

P. LoraTKIEWICZ, T. LOPATKIEWICZ, Szkicownik Stanistawa Wy-
spiatiskiego z naukowo-artystycznej wycieczki w Sgdeckie, Gorli-
ckie i Grybowskie z roku 1889, Krakow 2018 (= Szkicowniki ucz-
niéw krakowskiej Szkoty Sztuk Pigknych z naukowo-artystycz-
nych wycieczek Wladystawa Luszczkiewicza (1888-1891), 2, z. 1),
S.33-34.
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6. Autoportret Stanistawa Wyspianskiego rysowany w Monachium,
11 sierpnia 1890 roku. Strona recto szkicownika (tzw. Albumu
dra Zygmunta Ehrenpreisa), rysunek otéwkiem, wymiary 21,5 x
16,5 cm. Zbiory Muzeum Narodowego w Krakowie, nr inw. MNK
III-r.a-2729 (MNK N.I.-73360; MNK N.L.-56556)

portretowym. Jeszcze lepiej widac¢ to na kolejnej fotografii
wykonanej w trakcie wycieczki'® (il. 5). Wyspianski ukaza-
ny tu jest w swojej ulubionej, okragtej czapeczce, zas doj-
rzala twarz oraz jej ostre, meskie rysy sa na tym zdjeciu
biegunowo odlegte od chlopiecej fizjonomii utrwalonej
pot roku pédzniej rysunkiem z lutego 1890.

Wiekszo$¢ 1890 roku Wyspianski spedzit poza Krako-
wem, na swej pierwszej zagranicznej podrozy artystycz-
nej. W jej toku rysowal wiele, przede wszystkim wysokiej
klasy zabytki miast wloskich, francuskich i niemieckich.
Wsrod zapelnionych stronic szkicownikéw znalazly sie
tez dwa rysunki portretowe, szczegolnie nas tu intere-
sujace. Oto karta ze szkicownika z podroézy”, na ktorej
stronie recto Wyspianski narysowal otéwkiem wizeru-
nek meskiej twarzy, uznawany powszechnie za swoj ko-
lejny autoportret (il. 6). Rysunek opatrzony jest notatka
»Milenchen 11ego Augusta 1890 rp”. W trakcie podrozy

!¢ Fotografowaniem na wycieczce zajmowat sie Celestyn Czynciel,
uczen krakowskiej Szkoty Sztuk Pigknych, zob. ibidem, s. 37.

17 Karta pochodzi z tzw. Albumu dra Zygmunta Ehrenpreisa — szki-
cownika Stanistawa Wyspianskiego z podrézy w roku 1890. Wy-
miary karty to 21,5 X 16,5 cm, wlasno§¢ - Muzeum Narodowego
w Krakowie, nr inw. MNK III-r.a-2729 (MNK N.L.-73360; MNK
N.L.-56556).



sporadycznie zdarzalo sie arty$cie portretowaé napotka-
nych ludzi o szczegdlnie interesujacej fizjonomii, jednak
najczesciej byly to dzieci. Przywolany rysunek ukazuje
natomiast twarz mlodego mezczyzny, z wyraznym zaro-
stem wasow i brody, kosmykami wloséw opadajacych na
czolo oraz szyja oslonietg stojacym kolnierzem, wpatru-
jacego sie w widza z zainteresowaniem i mitym wyrazem
oczu. Za dotychczasowy literaturg przedmiotu®® sklonny
jestem przyjaé, ze jest to portret wlasny artysty, cho¢ brak
jest jednoznacznie przekonujacych dowodéw zaréwno na
potwierdzenie, jak i zaprzeczenie tej identyfikacji. Prze-
mawia za nig jednak przede wszystkim wiek sportretowa-
nego, dajacy sie okresli¢ na 20-22 lata, ponadto wzgledne
podobienstwo do twarzy z nastepnego autoportretu (il. 7).

Powstal on zaledwie osiem dni pdzniej, na stronie ver-
so karty tego samego szkicownika terenowego, za$ otdéw-
kowy szkic portretowy opatrzony jest tym razem notat-
ka ,Praga dnia 19ego Sierpnia 1890 rp*. Rysunek ten
przedstawia glowe mlodego mezczyzny w ujeciu en face,
o skupionym i raczej pos¢pnym wyrazie twarzy, z niemal
identycznym jak poprzednio zarostem. Na glowie portre-
towanego widzimy czapeczke, te sama, co na fotografii
sprzed roku (il. 5). To charakterystyczne nakrycie glowy
byto ulubionym elementem stroju miodego Wyspianskie-
go, a do swej czapki byl przywiazany tak bardzo, ze kiedy
w maju 1891 roku wyjechat do Paryza, to juz z drogi pi-
sal do wujostwa Stankiewiczéw m.in.: ,,Pozwolcie ze wy-
notuje, co potrzeba mi bedzie przysta¢ w kufrze: lornetke
duza, metr do mierzenia, czapeczke moja okragty [...]7%.

Reasumujgc, przywolajmy raz jeszcze dwie fotogra-
fie sporzadzone na poét roku przed 17 lutego 1890 roku,
portret rysowany tego dnia przez Wyspianskiego, a takze
dwa jego autoportrety o sze$¢ miesiecy pdzniejsze. W ta-
kim ciagu chronologicznym pozwalaja one odnies¢ sie
krytycznie do dotychczasowej identyfikacji interesujgce-
go nas wizerunku, uwazanego za pierwszy portret wlas-
ny artysty. Nawet bez poglebionej analizy przedstawio-
nego materiatu ikonograficznego tatwo dostrzec, ze 6w
»pierwszy autoportret” z lutego 1890 roku przedstawia¢
musi kogo$ innego, bo Wyspianski - zaréwno na foto-
grafiach z sierpnia 1889 roku, jak i na portretach wtas-
nych z sierpnia 1890 - jest zawsze czlowiekiem znacz-
nie dojrzalszym, starszym wiekowo, majacym odmien-
ne rysy twarzy, zarost itd. Nie jest przeciez mozliwe, aby
mlodzieniec z ,pierwszego autoportretu” postarzal sie

18 Zob. WYSPIANSKI. Katalog wystawy, poz. 1.2. Autoportret (rec-
to).[...] Karta ze szkicownika, 1890, s. 50 (jak w przyp. 9).

Karta ta pochodzi z tzw. Albumu dra Zygmunta Ehrenpreisa —
szkicownika Stanistawa Wyspianskiego z podrézy w roku 1890.
Wymiary karty 21,4 x 16,8 cm, wlasno$¢ — Muzeum Narodowego
w Krakowie, nr inw. MNK III-r.a-2696 (MNK N.I.-73360; MNK
N.I.-56568).

» List Stanistawa Wyspiariskiego do Joanny i Kazimierza Stankiewi-

S

czéw, pisany w Innsbrucku 15 maja 1891, [w:] Listy Stanistawa Wy-
spiatiskiego rézne - do wielu adresatow, oprac. M. Rydlowa, Kra-
kow 1998 (=Stanistaw Wyspianski - listy zebrane, 4), s. 23.
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7. Autoportret Stanistawa Wyspianskiego rysowany w Pradze, 19
sierpnia 1890 roku. Strona verso szkicownika (tzw. Albumu dra
Zygmunta Ehrenpreisa), rysunek otéwkiem, wymiary 21,4 x 16,8
cm. Zbiory Muzeum Narodowego w Krakowie, nr inw. MNK III-
-r.a-2696 (MNK N.I.-73360; MNK N.I.-56568)

tak w okamgnieniu i stal - w zaledwie pét roku - bro-
datym Wyspianskim z dwdch autoportretéw nastepnych.
O ile bowiem model sportretowany na pierwszym ry-
sunku wyglada co najwyzej na pietnastoletniego, o tyle
Wyspianski liczyt w tym czasie ponad 21 lat i ten wlasnie
wiek artysty dokumentujg zaréwno obie fotografie, jak
i autoportrety narysowane w Monachium oraz Pradze.
Nie trzeba wielkiej spostrzegawczosci, aby to dostrzec
i konkluzje taka zaakceptowac.

Réwnoczeénie fatwiej jest mi zakwestionowaé do-
tychczasowa identyfikacje portretu z lutego 1890, niz
odpowiedzie¢ wiarygodnie na pytanie: jesli to nie Wy-
spianski, to kto? Z racji wieku sportretowanego — nie jest
to z pewnoscig nikt z jego rowiesnikéw z Uniwersyte-
tu Jagiellonskiego czy Szkoly Sztuk Pigknych. Nie moze
to by¢ rowniez przygodnie spotkany w Krakowie model,
bo twarz na tym rysunku nie nosi jakich$ cech szczegol-
nych, ktore zwrécilyby niechybnie uwage Wyspianskie-
go i uzasadnialy siegniecie po oléwek. W potowie lutego
rysunek ten nie mogl powsta¢ przygodnie na ulicy, Plan-
tach czy Rynku, bo zimowa aura zniechecata do szkico-
wania na zewnatrz. Bardziej prawdopodobne zatem, ze
6w portret chlopiecy powstal pod dachem, najpewniej
w mieszkaniu Stankiewiczéw. A jedli tak, to sportreto-
wanym moglby by¢ wylacznie jeden mlodzieniec: wielo-
letni i bardzo bliski przyjaciel Stanistawa Wyspianskiego



Kazimierz Brudzewski, 6wcze$nie uczen klasy V szkoty
realnej.

Ojciec jego - ziemianin Edward Nalecz Brudzewski
(1838-1908) - byt zastuzonym w powstaniu styczniowym
rotmistrzem? w oddziale pik. Apolinarego Kurowskie-
go, agronomem po studiach we Wroclawiu, wiascicielem
Lednogéry nad Goplem w Wielkopolsce. Ciezko ranny
w powstanczej bitwie pod Miechowem, zostal internowa-
ny przez Austriakow w Krakowie, skad zbiegl do Fran-
¢ji i zyl na emigracji w Paryzu®. W koncu lat szes¢dzie-
sigtych XIX wieku ozenil sie z Zofig z Moraczewskich?,
a w kolejnym dziesiecioleciu objat zarzad majatku jej dal-
szej krewnej — w Korabnikach pod Skawing. Brudzew-
scy doczekali si¢ czworki dzieci: Karola (22.09.1868-
-22.10.1935)*, Anny, Adeli (ur. 1872) i Kazimierza (1874-
-1912). Stara znajomos¢ — jeszcze z lat panienskich - Zofii
Brudzewskiej z Kazimierzem Stankiewiczem sprawila, ze
Brudzewscy, poszukujacy w Krakowie stancji szkolnej dla
najmlodszego Kazimierza, nie tylko od jesieni 1885 roku
umiescili jedenastoletniego syna na czas nauki w miesz-
kaniu Stankiewiczéw przy ulicy Zacisze 2, ale tez bardzo
zaprzyjaznili sie z opiekunami Wyspianskiego. Przez kilka
lat Kazimierz Brudzewski mieszkal w jednym pokoju ze
Stanistawem, co pomimo pigcioletniej réznicy wieku spo-
wodowalo ogromne zzycie si¢ ich obu — ,wprost w przy-
jazni serdecznej””. W kolejnych latach nie tylko Joan-
na i Kazimierz Stankiewiczowie bywali czestymi gos¢mi
w Korabnikach?, ale jeszcze czestszym stal si¢ — sam albo
z Kazimierzem - Stanistaw Wyspianski, ktéry niezwykla
czcig darzyt rotmistrza-powstanca”, a takze podkochi-
wal sie w Adeli, rysowal jej portrety, pisal dla niej wiersze,
m.in. Elegie (1888), Dwie ich spotkatem (1889), Lige z6ttych
kwiatéw (1888), Kamienng tawe (1888) oraz pamietnik®.

2! . MORACZEWSKI, Wspomnienia. Ludzie, czasy i zdarzenia, cz. 1:
Mtodos¢ i praca inzynierska, t. 1: Lata nauki 1870-1896, oprac.
I. Florczak, £6dz 2018, s. 16.

22 S. WASYLEWSKI, Brudzewski Edward, [w:] Polski Stownik Biogra-
ficzny, t. 3, Krakow 1937, s. 5.

» O reke Zofii bezskutecznie konkurowal niegdy$ Kazimierz Stan-
kiewicz, opiekun mlodego Stanistawa Wyspianskiego. Zob.
A. z BRUDZEWSKICH BIENIEWSKA, Dwor w Korabnikach. Wspo-
mnienia z mtodych lat Stanistawa Wyspiariskiego, jego prac i wy-
powiedzi w latach 1888-1890, [w:] Wyspiatiski w oczach wspétczes-
nych, oprac. L. Ploszewski, Krakéw 1971, t. 1, s. 284.

] LAUBER, S.p. Docent Dr. Karol Brudzewski. Wspomnienie po-
Smiertne, ,Polska Gazeta Lekarska”, 14, 1935, nr 50, s. 922-923;
E. ARTWIKSKL, S.p. Karol Nalecz-Brudzewski (1868-1935), ,,Polska
Gazeta Lekarska’, 16, 1937, nr 10, s. 1-6.

% A. z BRUDZEWSKICH BIENIEWSKA, Dwér w Korabnikach, s. 285
(jak w przyp. 23).

% S. WASYLEWSKI, Dwér w Korabnikach, ,Wiadomosci Literackie”,
10, 1933, nr 6 (477), s. 2.

77 S. WASYLEWSKI, Przyjazn Wyspianiskiego ze starym szlachcicem,
»Gazeta Polska”, 6, 1934, nr 115, s. 5.

8 Stanistaw Wyspiatiski. Pisma posmiertne, t. 2: Wiersze, fragmen-
ty dramatyczne, uwagi, oprac. W. Feldman, Krakéw 1910, s. 7-21;
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Korabniki staly sie jakby filja Zacisza, od czasu gdy
p. Brudzewska, szukajac w r. 1885 stancji dla swego Ka-
zia, odnalazta w p. Stankiewiczu towarzysza lat miodych,
W jego Zonie wlasciwa opieke dla syna, a w Stasiu Wy-
spianskim starszego oden o lat kilka kolege i mentora®.

Do misji mentora Wyspianski byt wrecz stworzony
i przez wiele lat z roli tej nie wychodzit wcale. Jak korzyst-
nie wplywal na swojego wspoltowarzysza, zaswiadcza
w swoim wspomnieniu ciotka Joanna Stankiewiczowa:

Swoja praca i charakterem wywieral ogromny wplyw
na mlodszych od siebie kolegéw. Oto i przyklad. Kazi-
mierz Brudzewski, syn naszych wielkich i drogich sercu
przyjaciol, byt w domu naszym lat kilka; chtopiec roztar-
gniony, nie lubigcy bardzo ksigzki, ale za to wycieczki za
miasto, $lizgawke, towarzystwo kolegéw, pod wplywem
Stasia w oczach si¢ przemienial, powaznial, jal si¢ do na-
uki, do czytania, do pracy. Chodzili razem po Wawelu,
po $wiatyniach, uczyl si¢ rysowac i szed za wskazowka-
mi swojego mlodego mentora. Ukonczyt chlubnie szko-
ty, ajuz od lat kilku pracuje jako inzynier w Ministerium
w Wiedniu. Obaj serdeczni przyjaciele, przed ktérym
Stas$ tajemnic nie mial, bo go bardzo kochaf*.

Cenne szczegdly biograficzne zapamietala o tej dwoj-
ce rowniez Adela Brudzewska, starsza siostra Kazimierza:

Od nowego roku szkolnego Kazio zostal ulokowany
w jednym pokoju z siostrzenicem pani Stankiewiczowej,
Stanistawem Wyspianiskim, o 5-6 lat od niego starszym.
Obydwaj chodzili do gimnazjum Sw. Anny w Krakowie,
Sta$ do 7 klasy, a Kazio moze do 2, nie jestem pewng’'.
Kiedy nam brat opowiadal, jakiego ma wspottowarzysza,

S. LaM, Nieznany utwér Stanistawa Wyspiatiskiego, ,Tygodnik II-
lustrowany”, nr 8 (3249) z 18 lutego 1922, s. 116; J. DURR, Zapo-
mniane autografy Wyspianskiego w Muzeum Narodowym w Kra-
kowie, Krakow 1926, s. 33-34; idem, Erotyki Wyspiatiskiego. Nie-
znany pamietnik poety — nieoglaszane drukiem wiersze, ,,Tygodnik
Hlustrowany”, nr 38 (3745) z 19 wrzesnia 1931, s. 723-724, ,1ygo-
dnik Illustrowany”, nr 39 (3746) z 26 wrzesnia 1931, s. 747-749;
Wyspianski w oczach wspélczesnych, s. 559 (jak w przyp. 23);
S. WASYLEWSKT, Zywi aktorzy komedyjki Wyspiariskiego. Dokola
,Ligi Z6ttych Kwiatéw”, ,Gazeta Polska’, 6, 1934, nr 340, s. 3-4.

¥ S. WASYLEWSKI, Przyjazii Wyspiariskiego (jak w przyp. 27).

J. z ROGOWSKICH STANKIEWICZOWA, Krdtkie notatki, jakie

zebratam z pobytu, wychowania i wyksztalcenia Stanistawa Wy-

spianskiego w naszym domu od 1874 r. po 1907, [w:] Wyspiatiski

w oczach wspolczesnych, s. 14 (jak w przyp. 23).

w

Brudzewski rozpoczal edukacje w Sremie, gdzie ukonczyt 1 kla-
s¢ miejscowego gimnazjum. Od 188 r. uczyl si¢ nastepnie w kra-
kowskim gimnazjum Nowodworskiego (klasy II-IV), pdzniej
w szkole realnej przy ul. $w. Jana, zob. Listy Stanistawa Wyspian-
skiego rozne, s. 477 (jak w przyp. 20). W marcu 1890 roku Bru-
dzewski byt uczniem V klasy szkoly realnej, jak swiadczy o tym
postscriptum listu Stanistawa Wyspiatiskiego do Tadeusza Stry-
jeniskiego, pisanego w Wenecji 15 marca 1890, [w:] Listy Stanista-
wa Wyspianskiego do Jézefa Mehoffera, Henryka Opietiskiego



dodawat: ,Wiesz, ale on lepiej rysuje jak Karol” (mdj
brat starszy). Kazio z Wyspianskim przemieszkali osiem
lat ze soba w najlepszej harmonii, wprost w przyjazni
serdecznej, pomimo Ze znaczna réznica wieku dzielita
ich od siebie. Brat moj Kazio byt wesotego usposobienia,
dowcipny, zartobliwy, wnosit humor w dom, w ktérym
przebywal. Ulubieniec pani Stankiewiczowej, rozsmie-
szal nieraz do lez staruszka, pana domu®.

Potwierdzenie beztroskiego charakteru Kazia znajdu-
jemy tez u Felicji Waskowskiej Mrozickiej, wspominajacej
swego kuzyna Wyspianskiego:

Jego wspottowarzyszem byt drugi wychowanek pp.
Stankiewiczéw: Kazimierz Brudzewski, obecnie inzy-
nier, chlopak nadzwyczaj wesoly, prawdoméwny, ale
natura juz mniej wrazliwa i subtelna. On zawsze dawat
podniete do wesolych figlow, a gdy Stas, zaczytany, ob-
ruszyl si¢ na niego, ten cicho na czworakach zakradat
sie pod jego stolek i nagle podnosil go w gore i wynosit
z pokoju [...].

Kazio zawsze zartowal, dogadywal swemu starszemu
przyjacielowi, ale Sta$ od niego wszystko przyjmowal,
cho¢ w ogdle w obcowaniu z ludzmi byt drazliwy. Do-
pelniali si¢ wzajemnie®.

Nie inaczej odbieral Kazia sam Wyspianski. W liscie
do Karola Maszkowskiego polecal mu ustugi przyjaciela,
przedstawiajac go nastepujaco:

[...] w Kaziu znajdziesz bardzo rozsadnego i szczerego
chlopca, jesli z nim bedziesz szczery. — Kazio B. to mdj
najlepszy przyjaciel - (tylko mu tego nie powtdrz)*.

Wspolcze$ni Wyspianskiemu zapamietali tez inne,
bardziej nas tu interesujace fakty:

Sta$ jako uczen gimnazjalny rysowat zapalczywie. Pa-
migtam okres rysowania rak, nog, postaci w rzymskich
togach. Najczg$ciej pozowal mieszkajacy u p. Stankiewi-
czdéw moj serdeczny kolega Kazimierz Brudzewski z Ko-
rabnik, ktdry zaprzyjaznit si¢ z Wyspianskim i pdzniej
w czasie malowania koéciota Franciszkandw, juz jako
stuchacz techniki®, pomagal mu wykonujac pomiary
$cian i okien.

i Tadeusza Stryjeniskiego, cz. 1: Listy, oprac. M. Rydlowa, Krakow
1994 (= Stanistaw Wyspianski - listy zebrane, 1), s. 235.

32 A.z BRUDZEWSKICH BIENIEWSKA, Dwor w Korabnikach, s. 285-286
(jak w przyp. 23).

* F. z WASKOWSKICH MROZICKA, Z zycia Wyspiatiskiego, [w:] Wys-
piariski w oczach wspotczesnych, s. 41-42 (jak w przyp. 23).

* List Stanistawa Wyspianskiego do Karola Maszkowskiego pisany
w Paryzu, 20 lutego 1892 roku, [w:] Listy Stanistawa Wyspianskie-
go do Karola Maszkowskiego, s. 193 (jak w przyp. 3).

» ,Techniky” nazywano potocznie studia politechniczne.

¢ J. BARTOSINSKI, Wspomnienia o Stanistawie Wyspianskim, [w:]
Wyspianski w oczach wspotczesnych, s. 257 (jak w przyp. 23).
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Nie tylko do takich pomocniczych funkeji ograniczata
sie obecnos$¢ Brudzewskiego na rusztowaniach u francisz-
kanow:

[...] gdy Wyspianski objal polichromie Franciszkandw,
Brudzewski stangl mu dzielnie do pomocy w kalkowa-
niu zmudnych wzordw, ale zarazem nie szczedzil su-
rowej krytyki. On stuchat zartow ze swoich pomystow
z u$miechem, spokojnie, cho¢ od nikogo innego by tak
nie przyjal, a potem jednym pociagni¢ciem pedzla nisz-
czyl swoje plany i tworzyl nowe. Gdy nas Wyspianski
oprowadzal po rusztowaniach, jeszcze byty kolo oltarza
anioty, o ktorych sie Brudzewski wyrazal, ze ,maja twa-
rze jak pantofle” - za pare dni juz ich nie bylo¥.

Tak wysoka pozycje wobec Wyspianskiego Kazimierz
Brudzewski zdobywat stopniowo. Sporo mamy na ten te-
mat wzmianek w bardzo wielu zachowanych listach arty-
sty, ktory czesto wspominat o swym przyjacielu w kore-
spondencji do réznych adresatow*. Z tych mimochodem
rzuconych zdan mozna jednak zbudowa¢ calkiem wy-
czerpujacy obraz $cistej wspdlpracy ucznia i jego mento-
ra, a takze zaufania, jakim Brudzewski darzony byl przez
Wyspianskiego. W liscie do Jozefa Mehoffera donosi mu
o szybkich postepach prac przy nowej polichromii prezbi-
terium ko$ciola Mariackiego, wtracajac m.in.:

Kazio Brudzewski przyczynia si¢ tez do postepu szyb-
szego roboty - bo przygotowal dla Matejki caly stos liter,
odbitych, odwiszorowanych® z réznych pomnikéw kra-
kowskich - i z kropielnic ko$ciota N. P. Marii - natural-
nie liter gotyckich - do napiséw na banderollach®.

W liscie do Tadeusza Stryjenskiego Wyspianski pisze
z Monachium:

[...] poselam listy Kazia B., z ktérych moze si¢ pan wie-
le interesujacych szczegélow dowiedzie¢. Sg one pisane
bardzo dawno, ale ciekawe uwagami - obecnie biedny
Kazio ztamat reke prawa i leczy sie, niebezpieczenstwa
nie ma, ale zaluje Ze jest chory, bo nie moze wyjechac ze
mng do poznanskiego jak mu to projektowatem. — toz by
dopiero byla przyjemno$¢ a nie uwierzy pan jak on si¢
sztuka i zabytkami interesuje®..

7 F. z WASKOWSKICH MROZICKA, Z zycia Wyspiariskiego, s. 42 (jak

W przyp. 33).

¥ Przede wszystkim Stankiewiczow, Jézefa Mehoffera, Tadeusza

&

Stryjenskiego.
3

o

Odwiszorowa( (z niem. wischen - $cieraé, wycieraé) okreéla tech-
nike otrzymywania odbitki w skali 1:1 na papierze spoczywaja-
cym na fakturalnie uksztaltowanym oryginale, poprzez pociera-
nie tego papieru weglem lub grafitem oléwka. Dzisiaj technike te

nazywa sie najczesciej mianem frottage (z franc. — pocieranie).
4

S

List Stanistawa Wyspianskiego do Jozefa Mehoffera pisany w Kra-
kowie, 15 pazdziernika 1889 roku, [w:] Listy Stanistawa Wyspian-
skiego do Jézefa Mehoffera, s. 38 (jak w przyp. 31).

4

List Stanistawa Wyspianskiego do Tadeusza Stryjetiskiego pisany
w Monachium, 4 sierpnia 1890 roku, [w:] ibidem, s. 271-272.



Wraz z pierwszym wyjazdem Wyspianskiego do Pa-
ryza na Kaziu spoczeto wypelnienie bardzo waznej mi-
sji, zleconej mu korespondencyjnie przez mentora. Nie
wiemy dlaczego Wyspianski nie zajal si¢ tym sam, zanim
jeszcze wyjechal z Krakowa, ale juz to tylko, ze wyreczal
sie¢ w tym niefatwym zadaniu siedemnastolatkiem do-
brze §wiadczy o umiejetnosciach i solidnosci Brudzew-
skiego. Chodzilo bowiem o przygotowanie Wyspian-
skiemu kartonowych podobrazi do prac projektowych
nad 36 kwaterami witraza Z Zycia Najswigtszej Panny
Marii i Chrystusa Pana®, przeznaczonego do okna nad
chérem muzycznym, w zachodniej elewacji kosciola
Mariackiego:

Mianowicie rozchodzi si¢ o przygotowanie kartonow
pod rysunki szyb okna frontowego. — na razie najpilniej-
sze sa mi 5-4 razy powtérzony rysunek wedlug
dyktury, ktora zostala w mojej matej tece. (szablon) i raz
przerysowane dokladnie kolo srodkowe. - — Mianowi-
cie trzeba kupi¢ papieru niezbyt grubego ani zbyt cien-
kiego rulonowego u Fiszera® (2 metry) = 80 cnt.ina
nim odrysowac 4 razy szablon duzy, a raz szablon maty,
i skoro juz wszystko bedzie gotowe zanie$¢ do P. Stry-
jenskiego, ktéry bedzie juz wiedzial co z tym zrobi¢ bo
mu o tém napisze — - Toz samo kupi¢ bedzie trzeba
z 10 metréw papieru tegoz samego i wedlug miar, kto-
re ci prze$le w nastepnej korespondentce, wyrysowa¢
36 pdl na szyby do okna na froncie kosciota. Pieniadze
5 zlr da ci P. Stryjenski, ale wpierw zréb to pierwsze
i zanie$§™.

W kilka dni p6zniej, jeszcze w drodze do Paryza, dono-
sit w liscie do Stankiewiczow:

Kaziowi do wiadomosci podaj¢ ze wysokos¢ = 70 cnt.
a szeroko$¢ = 50 centimetréw. Kazdej z owych 36 szyb,
niechze zatem wedlug tego przysposobi tj. pokraje pa-
pier (zeby jednak byly jakie brzegi biale dokola tych
miar). — zostawiam cala te kombinacje jego miodemu
rozumikowi, a sadze ze si¢ popisze okazale®.

Kilkukrotnie ponaglany listownie Kazio rzeczywi-
$cie przygotowal oczekiwane kartony, a Stryjeniski ode-
stat je Wyspianskiemu do Paryza. Ten - jeszcze przed ich
otrzymaniem - dziekowal przyjacielowi kartka pocztows,
adresowang wprost do niego:

42 Projekt tego witraza wykonali po polowie - Stanistaw Wyspian-
ski i Jozef Mehofter. Reprodukcje wykonanych akwarelg i tuszem
kwater zob. WYSPIANSKI. Katalog wystawy, s. 190-197, IV.16-31
(jak w przyp. 9).

“ Mowa o Gléwnym sktadzie papieru, przyboréw pisemnych, ry-
sunkowych i szkolnych, oraz wyrobéw galanteryjnych J. E Fische-
ra w Krakowie, Linia A-B, L. 39-40, zalozonym w roku 1779.

* Kartka pocztowa Stanistawa Wyspiarskiego do Kazimierza Bru-
dzewskiego, pisana w Salzburgu 14 maja 1891 roku, [w:] Listy Sta-
nistawa Wyspiatiskiego rozne, s. 96-97 (jak w przyp. 20).

* List Stanistawa Wyspiatiskiego do Janiny i Kazimierza Stankiewi-
czéw, pisany z Dijon 20 maja 1891 roku, [w:] ibidem, s. 25.
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Paryz dnia 22ego Czerwca 1891 rp.

Kochany Kaziu! Melimirysie — Dzi¢kuj¢ Ci bardzo za
wykonanie tak olbrzymiej pracy, ktora zapewnie jutro
ujrze, (jeszcze bowiem z poczty jéj nie oddano). Ponie-
waz sam ja robiles sam wiec jeden jeste$ w stanie oceni¢
jéj ogrom, a ja tylko jeden potrafi¢ ocenic jej potrzebe,
jak np. P. Stryjenski znéw mogt widzie¢ jéj koniecznos¢.
(Jest to wszystko zwrot retoryczny) [...]*.

Niemal we wszystkich listach do Stankiewiczéw Wy-
spianski wtraca akapity odnoszace si¢ do Brudzewskiego.
Glodny wiadomosci z domu, spragniony wieséci, ktorych
wujostwo nie mogli mu dostarczy¢, nagabuje wciaz Kazia,
dopominajac si¢ od niego — zwykle bez skutku - jak naj-
czestszych listow. Niekiedy robi to w formie wyszukanej
i dowcipnej:

Moze by Pan Kazimierz Brudzewski zechcial swoje
dumne ,,ja” nakloni¢ do sprébowania szczescia w pidrze
i zadebiutowania na polach papieru listowego®.

albo

o Kaziu nie mam juz innej sposobnos$ci dowiedzenia si¢
czegokolwiek jak przez listy Cioci, on sam w ,literature”
przestat si¢ bawic*.

Bo tez u Brudzewskiego zaszly znaczne zmiany, gdyz
po ukonczeniu szkoty w Krakowie wyjechat jesienia 1892
roku na studia w Politechnice Lwowskiej. Wyspianski od-
wiedzil go we Lwowie kilkakrotnie przy okazji pracy nad
witrazem do okna katedry tacinskiej, a w 1894 roku sko-
rzystal nawet z go$ciny u Brudzewskiego, majacego stu-
dencky stancje w obszernym domu krewnych matki -
Moraczewskich®. Ale ich drogi zaczynaly sie juz powoli
rozchodzi¢, bo kazdy wiodl odmienne zycie. Po ukoncze-
niu studiow Kazimierz Brudzewski oZenit sie z baronow-
ng Wandg Leonig Gostkowska (1877-1912)%, cdrka Roma-
na Gostkowskiego - profesora kolejnictwa i rektora Poli-
techniki Lwowskiej*, i wyjechat do Wiednia, gdzie przez

4 Kartka pocztowa Stanistawa Wyspiatiskiego do Kazimierza Bru-
dzewskiego, pisana w Paryzu 22 czerwca 1891 roku, [w:] ibidem,
S. 97.

¥ List Stanistawa Wyspiatiskiego do Janiny i Kazimierza Stankiewi-

czéw, pisany z Paryza 14 grudnia 1891 roku, [w:] ibidem, s. 57.
4

3

List Stanistawa Wyspiatiskiego do Janiny i Kazimierza Stankiewi-
cz6w, pisany z Paryza 21 wrzesnia 1893 roku, [w:] ibidem, s. 67.
4°S. WASYLEWSKI, Rozmowa ze wspotlokatorem Wyspiatiskiego
w . 1892, [w:] Wyspiatiski w oczach wspélczesnych, s. 344-346 (jak
W przyp. 23).

% Slub zostal zawarty 11 stycznia 1902 roku. O Wandzie wspomi-

=)

na niekiedy w swych wspomnieniach jej najstarsza siostra Helena
z Gostkowskich Kozicka (1867-1950). Zob. H. Kozicka z GosT-
KOWSKICH, Wspomnienia z lat 1867-1914, oprac. K. Cybulska,

Kielce 2015.
5

S.p. Roman Gostkowski (Wspomnienie posmiertne), ,Czasopismo
Techniczne. Organ Towarzystwa Politechnicznego we Lwowie”,
30, 1912, Nr 13, 8. 173-175; J. SAMUJELO, Gostkowski Roman, [w:]
Polski Stownik Biograficzny, t. 8, Krakow 1959-1960, s. 360-361;



kilka lat pracowal w ck Ministerium. Materialnie wiodlo
mu sie bardzo dobrze, zaniedbywal jednak nadal kore-
spondencje z Wyspianskim, co ten skomentowal po swo-
jemu:

Kazio wida¢ nie zyczy sobie utrzymywac ,,znajomosci”
z jakims$ tam malarzem, ktory nie ma swojej wlasnej wil-
li i kilka wsi czego mu zresztg za zfe nie biore, ale tez nie
zalezy mi na kazdym politechniku®.

Mimo to, jak dowodzi Raptularz Wyspianskiego, Bru-
dzewski odwiedzal jeszcze sporadycznie Krakéw i spoty-
kat sie z artysta w 1904 roku i kilkakrotnie w 1905, co od-
$wiezylo te starg przyjazn. Popotudniem 9 lipca 1905 roku
Wyspianski zanotowal nawet: ,Jade do Brudzewskich.
Biore Kazia B. do siebie, jedziemy razem do Tynca i wra-
camy nocg todzig Wistg do Krakowa™.

W poczatku 1912 roku Brudzewscy przeniesli si¢ do
Lwowa i zamieszkali przy ul. Kochanowskiego 42, a Ka-
zimierz, w randze radcy budownictwa, rozpoczat kariere
w ck Namiestnictwie Galicji. Nic nie zapowiadalo drama-
tycznego finatu, ktéry mial wkrétce nadejs¢: w czwartek
29 lutego 1912 roku** Kazimierz Brudzewski popelnit sa-
mobojstwo®. Pisata o tym prasa galicyjska*, a takze wiel-
kopolska”, a z wielu notatek informujacych o kulisach
tego desperackiego kroku przywolajmy te najpelniej zre-
dagowana, zamieszczong w krakowskim ,,Czasie”:

Samobdjstwo. Jak doniosta depesza, onegdaj zastrzelit
sie we Lwowie Kazimierz Brudzewski, radca budowni-
ctwa w namiestnictwie. Paiistwo Brudzewscy - jak po-
daja pisma lwowskie — dopiero przed miesigcem przyje-
chali do Lwowa z Wiednia, najeli mieszkanie, sktadajace
sie z 4 pokoi na II pietrze i zyli dostatnio i szcze$liwie.
Onegdaj zjechala si¢ cata rodzina ich do Lwowa z po-
wodu, ze te$¢ §. p. Brudzewskiego, bar. [Roman] Gost-
kowski, obchodzit imieniny. P. Brudzewski oswiadczyl
po poludniu Zonie, ze idzie do namiestnictwa, gdyz
ma pilng robote, ona niech za$ idzie do ojca, a on tam

H. Kozicka z GOSTKOWSKICH, Wspomnienia z lat 1867-1914,
s. 17, przyp. 1 (jak w przyp. 50).
2 List Stanistawa Wyspiatiskiego do Janiny i Kazimierza Stankie-
wiczow, pisany z Paryza w polowie czerwca 1894 roku, [w:] Listy

Stanistawa Wyspiariskiego rézne, s. 478 (jak w przyp. 20).
5.

<

Raptularz S. Wyspiariskiego z roku 1905, [w:] ibidem, s. 406.
* Te date $mierci podaje wprost ,,Dziennik Poznanski” (54, 1932,
nr 53, s. 3). Inne gazety uzywaja okreslen w rodzaju: ,wczoraj’,
»onegdaj”, odnoszacych si¢ jednak do daty redagowania tresci nu-

meru, nie za$ ukazania si¢ tytulu w dniu nastepnym.

@
b

Tego smutnego zdarzenia nie uwzglednia jednak w swoich wspo-
mnieniach szwagierka Helena, zob. H. Kozicka z GOosTKOw-
SKICH, Wspomnienia z lat 1867-1914 (jak w przyp. 50).

Zob. ,,Czas”, 65, 1912, nr 101, s. 2; Kronika, ,Gazeta Lwowska”, 102,
1912, 0r 50, s. 3—4; Korespondencye. Ze Lwowa, ,,Ilustrowany Ku-
ryer Codzienny’, 3, 1912, nr 50, s. 7; Kronika, ,Nowa Reforma’, 31,
1912, nr 98, s. 2; Kronika Iwowska 1 marca, ,Nowa Reforma’, 31,
1912, r 99, S. 3.

*7 Nekrologia, ,Dziennik Poznanski’, 54, 1932, nr 53, s. 3.
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przyjdzie, gdy prace w namiestnictwie skonczy. Wieczo-
rem, gdy cala rodzina zebrata si¢ u bar. Gostkowskiego,
a miedzy innymi przybyly z Tarnopola wiceprezydent
sadu p. [Wlodzimierz] Kozicki, takze zigé bar. Gostkow-
skiego i gdy juz wszyscy mieli siada¢ do kolacyi, nag-
le zjawita sie stluzaca panstwa Brudzewskich i wreczy-
ta p. Kozickiemu list z prosba, by go odczytal na boku,
»bo pan tak prosil”. W liscie tym p. Brudzewski zawia-
damial, Ze wlasnie w tej chwili popelnia samobdjstwo
i prosil, by zaraz przyszedt, bo moze sie zdarzy¢, ze tylko
sie skaleczy. Do listu byt dotaczony klucz od mieszkania.
Dr Kozicki pojechal natychmiast do mieszkania radcy
Brudzewskiego. Tam na 16zku lezat trup z przestrzelong
na wylot gtowa. Obok denata lezal browning. Na sto-
liku lezata kartka, na ktorej zmarly w serdecznych sto-
wach zegna si¢ z zong, prosi o wybaczenie i o$wiadcza,
ze nie moze zy¢ dtuzej, gdyz ,,nie darzyto mu si¢ i nie ma
ochoty do dalszej szarpaniny”. Jak dalej podaja dzienni-
ki, rodzina nigdy nie zauwazyla u zmartego zamiaréw
samobdjczych. S.p. Brudzewski byt tylko zawsze silnie
nerwowy. Ze jednak mysli rozpaczliwej nie powzial nag-
le, $wiadczy o tem chocby fakt, ze przynidst z biura do
domu wszystkie nalezace do niego drobiazgi, uporzad-
kowane i zwigzane sznurkiem w pakiet. Wszyscy krewni
przypuszczaja, ze powodem samobojstwa byl silny roz-
stréj nerwdéw, w ostatnich czasach tak spotegowany, ze
mogl wywola¢ nawet chwilowg niepoczytalnosc®.

Nie poznamy dzisiaj wszystkich aspektéw tej przy-
krej sprawy ani kulisow wydarzen, ktory popchnely Ka-
zimierza Brudzewskiego do takiej desperacji. Z pewnos-
cig w ostatnich latach zycie nie szczedzito mu smutkéw
i poczucia nieuchronnego kornca pewnej epoki. Brudzew-
ski ciezko przezyt zaréwno $mieré¢ Wyspianskiego 28 li-
stopada 1907 roku, jak i odejscie ojca — kilka miesiecy
pdzniej. Swemu mentorowi z miodosci pozostal wierny
do konca i pedantycznie zniszczyl cala z nim korespon-
dencje, spelniajac - jako jedyny! - kategoryczne zadanie
Wyspianskiego w tym wzgledzie®. Zatart tym samym licz-
ne $lady swej wieloletniej przyjazni z artystg, usuwajac sie
dobrowolnie z jego biografii. Dla tych to powoddéw juz
w latach trzydziestych XX wieku publikacja jego portre-
tu przez Waskowskiego, podpisana nazwiskiem Wyspian-
skiego, nie zwrdcila niczyjej uwagi. Takze i dzi§ Kazimierz
Brudzewski pozostaje postacia zapomniang, nie jest zna-
na zadna jego fotografia portretowa, nie ma tez zrozu-
mienia istotnej roli, jaka w zyciu Wyspianskiego wypel-
nial®. Jesli wiec poswiecitem tu Brudzewskiemu tak wie-
le miejsca, to przede wszystkim w tym celu, aby wyjasni¢

8 Czas”, 65,1912, nr 101, S. 2.

* Dwie cytowane wyzej kartki pocztowe od Wyspianskiego prze-
trwaly jedynie dlatego, Ze wlozone byly pomiedzy stronice ksigz-
ki z biblioteki domowej Janiny Stankiewiczowej.

© Kwestiom tym po$wiecony jest interesujacy artykul, w sugestyw-
ny sposob ilustrujacy przyjazn Wyspianskiego z Brudzewskim.
Zob. W. Zurawsk1, Stowo o przyjacielu Poety i o Nim, ,Czas, 84,
1932, NI 273, S. 4.



i gruntownie uzasadni¢ swa wyzej zgloszong supozycje,
odnoénie do identyfikacji chlopiecej twarzy narysowanej
na tzw. pierwszym autoportrecie Wyspianskiego.

* % %

Reasumujac powyzsze, powr6émy jeszcze raz do 17 lute-
go 1890 roku - krotkiego, zimowego dnia, w ktérym Wy-
spianski narysowal w swym szkicowniku interesujacy
nas portret. Od jesieni 1889 roku, przez zime cala, nie-
mal wszystkie dnie spedzal na rusztowaniach w Bazylice
Mariackiej, gdzie powstawala monumentalna dekoracja
malarska prezbiterium, projektu Jana Matejki. W poto-
wie lutego 1890 roku z pewnoscig pochloniety byt takze
swym bliskim wyjazdem w pierwszg podréz europejska®l,
trzymang w tajemnicy, do ktérej dopuscil zaledwie trzy
bliskie sobie osoby: Tadeusza Stryjenskiego — inicjatora
wyprawy, Lucjana Rydla® i Kazimierza Brudzewskiego.
Z nich wszystkich Kazimierz byt mu z pewnoscia najbliz-
szy, wszak od pieciu lat dzielili wspdlny pokéj u Stankie-
wiczéw i byli z soba bardzo zzyci. Kaziowi przed kilko-
ma tygodniami zmarla matka®, teraz znéw miat go opus-
ci¢ - by¢ moze na kilka lat - mentor i najblizszy przyjaciel,
pozostawiajac mu klopotliwa misje listownego informo-
wania jak sie sprawy w domu maja i jak Stankiewiczowie
komentujg samowolny wyjazd siostrzenca i jego wielo-
miesieczne milczenie wobec nich. Czy mozna si¢ dziwi¢,
ze w takich okolicznosciach, przed zblizajacym sie wyjaz-
dem, Wyspianski narysowal w swym matym szkicowniku
oléwkowy portrecik przyjaciela? Bardziej zastanawiajaca
od tego moze by¢ jedynie konstatacja, ze mimo wielkiej
przyjazni i tyluletniej bliskosci ich obu nie znamy dzis ani
jednego portretu Kazimierza Brudzewskiego wiece;.

! Wyspianski wyjechal z Krakowa 1 marca 1890 r., a ostatniego dnia
tego miesigca oddano do uzytku koscielnego wymalowane wne-
trze. Zob. E. SKROCHOWSKI, Restauracya presbiteryum kosciota
Panny Maryi w Krakowie, ,,Przeglad Powszechny’, 7, t. 26, 1890,
S. 247.

¢ Do Rydla Wyspianski skreslit w pozegnalnym li$cie nastepujace
zdania: ,Wyjade w podrdz w przyszla sobote, tj. pierwszego mar-
ca. Chcialbym sie z toba widzie¢ i pozegna¢ (mam oprdcz tego
prosbe do ciebie). Kiedy i gdzie mozna si¢ z tobg widziec¢? [...]
Udaje sie do ciebie, bo jestes dla mnie jedynym pozostalym punk-
tem zaczepienia w stosunku do moich rozpierzchtych po $wie-
cie przyjaciol, ktérych moze pare lat nie zobaczg”. List Stanista-
wa Wyspianskiego do Lucjana Rydla pisany w Krakowie, 21 lutego
1890 roku, [w:] Listy Stanistawa Wyspiariskiego do Lucjana Rydla,
oprac. L. Ploszewski, M. Rydlowa, Krakéw 1979 (= Stanistaw Wy-

spianski - listy zebrane, 2,), s. 7.
6.

<

Zofia Brudzewska zmarta na gruzlice ptuc. Zob. Listy Stanistawa
Wyspiariskiego rézne, s. 476 (jak w przyp. 20).

70

SUMMARY

Tadeusz Lopatkiewicz

ON STANISEAW WYSPIANSKI’S EARLIEST
SELF-PORTRAIT AND THE DEFICIENCIES
OF THIS IDENTIFICATION

A modest pencil drawing believed to be the first self-por-
trait of Stanistaw Wyspianski was executed by the artist on
17 February 1890. This image presents a likeness of a boy,
fifteen-year-old at most, which stands in jarring contrast
to the actual age of Wyspianski who turned 21 in Janu-
ary 1890. The doubts as to the traditional identification
of the sitter are further supported by a comparison of the
drawing with two photographs of Wyspianski executed
barely half a year earlier than the drawing and his two
self-portraits drawn six months later. All of these portray-
als represent a mature man with facial hair, whose fea-
tures strikingly differ from the portrait of the youth in the
drawing under discussion. This identification is owed to
Antoni Waskowski (1885-1966) who, however, could not
have remembered the looks of the artist in 1890. When he
published the little portrait executed in February 1890, he
captioned it “Stanistaw Wyspianski aged 18”, although he
must have known that Wyspianski had been much older
at that time.

Waskowski’s status as Wyspianski’s cousin resulted in
the fact that for the last 9o years nobody has questioned
the inconsistency of his guess, nor has anybody sug-
gested a different identification of the person portrayed
in the drawing, either. And there is every reason to sup-
pose that “Wyspianski’s earliest self-portrait” is in fact the
only currently known likeness of Kazimierz Brudzewski
(1874-1912), Wyspianski’s school-fellow. Evidence of their
friendship and of Wyspianski’s high regard for Brudzews-
ki can be found in the painter’s correspondence from the
years 1890-1905. Brudzewski’s suicide in 1912 and the dis-
appearance of important witnesses to Wyspianski’s early
youth contributed to the fact that there was no one in 1934
to rectify Waskowski’s erroneous identification of the sit-
ter in the modest pencil drawing. However, this seeming-
ly innocent error has persisted firmly for a very long time.



Folia Historiae Artium
Seria Nowa, t. 18: 2020/ PL ISSN 0071-6723

AGATA WOJCIK

Pedagogical University of Cracow

“LOOKING BACK” -
AN ARTISTIC TENDENCY
IN POLISH INTERIOR DESIGN AROUND 1910*

Throughout the first decade of the 20" century, the dec-
orative art of different European circles seemed to be
somewhat overburdened with innovative seccessional
forms and started to trend towards tradition and histori-
cal styles. This was also connected with various nations’
pursuit of roots and identities, and with attempts to base
their national styles on historical forms. Many German
and Austro-Hungarian designers turned to Biedermeier,
which is a complex phenomenon already discussed in
the literature'. Polish design at the turn of the 20® centu-
ry also demonstrated paraphrases of Biedermeier, as was
discussed in a separate text’. At the same time, around
1910, there could be noticed references to the styles of
Louis XVI, Empire, and Louis Philippe or to other styles

" The article was written as part of the research project The Fa-
thers of the Polish design. The Society of Polish Applied Art. Inte-
rior and furniture design financed by the National Science Centre
(2015/17/D/HS2/01215).

! See: Biedermeier. The Invention of Simplicity, ed. by H. Ottomeyer,
K. A. Schroder, L. Winters, Ostfildern, 2006; Biedermeier. Art and
Culture in the Bohemian Lands 1814-1848, ed. by H. Brozkovd,
R. Vondracek, Prague, 2010; W. O. HARROD, ‘Clarity, Proportion,
Purity, and Restraint: The Biedermeier and the Origins of Twenti-
eth-Century Modernism, Centropa a Journal of Central European
Architecture and Related Arts, 2010, no. 2, pp. 106-127; Ch. LoNG,
‘Adolf Loos and the Biedermeier Revival in Vienna, Centropa
a Journal of Central European Architecture and Related Arts, 2010,
no. 2, pp. 128-140.

> A. WojcIk, ‘Parafrazy biedermeieru w meblarstwie polskim
poczatku XX wieku i w dwudziestoleciu miedzywojennym,
Journal of the International Association of Research Institutes in
the History of Art, 2019, no. 234, https://www.riha-journal.org/
articles/2019/0234-wojcik-PL (dostep: 12.10.2020).

of the 18" and 19™ century decorative arts. Most artists did
not copy old decorations or forms but sought to create
their own interpretations or to combine them in an eclec-
tic way. These inspirations were combined with fairy tale-
like, colourful orientalism. This tendency can be observed
in the work of Viennese and Parisian designers. This ar-
ticle discusses this trend in Polish design of the early 20™
century. To illustrate it, I compare the interiors and fur-
niture designed by Henryk Uziembto, Ludwik Wojtyczko
and Karol Frycz with those of French and Austrian de-
signers.

Referring back to the past, “looking back” in decora-
tive art can be seen in the works of the Vienna Workshops
artists. It emerged especially after 1907, when the master
of the minimalist form who repeatedly would reject deco-
ration, Koloman Moser, had left the Workshops. “The re-
venge of the ornament”, after years of purist Quadratstil,
could already be seen in the interior of the Brussels Sto-
clet palace, designed by Josef Hoffmann (1905-1911). The
interiors are dominated by massive furniture covered with
intarsia, leather or quilted textiles; what was unusually
decorative was the floors, wallpapers, wooden and mar-
ble wall facings as well as some almost abstract mosaics
by Gustav Klimt. After 1909, Hoffmann clearly turned to
classical forms, examples of which are the Ast and Skyra-
-Primavesi villas in Vienna and the country villa of the
Primavesis in Winkelsdorf. Their furnishings were a de-
velopment of the style visible in the Stoclet palace. The
interiors were filled with massive, carved and upholstered
furniture, wooden or marble wall facings, patchworked
carpets, multicoloured curtains and wallpapers, etc. These
designs were the heralds of art déco. The ornament tri-
umphed around 1910 in ceramics, metalwork, jewellery
and textiles designed by Hoffmann, Carl Otto Czeschka,

Publikacja jest udostgpniona na licencji Creative Commons (CC BY-NC-ND 3.0 PL).
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1. Henryk Uziemblo, the design of the living room in the Adolf Oppenheim villa in Sosnowiec, 1906, phot. courtesy of the Suffczynski family

Michael Powolny, and Eduard Josef Wimmer-Wisgrill.
Around that time, multiplied, geometrized, tightly space-
filling floral ornaments appeared. Artists did not abandon
abstract geometric decoration, but rather gave them illu-
sionistic forms. Around 1915, the Vienna Workshops fur-
ther developed its decorative forms. This trend was start-
ed by a new, younger generation of designers who joined
the Vienna Workshops in the 1910s. They distanced them-
selves both from the tendencies prevalent at the begin-
nings of the Workshops and from functionalism. Design-
ers such as Dagobert Peche were not afraid to reinterpret
old styles, to exaggerate furniture proportions, to move
to the limits of logic, to combine contrasting shapes (for
example, rigid, geometrical forms with curves, the stift-
ness of wood with the softness of quilted fabrics); they did
not emphasize furniture components, but blurred its bor-
ders, “wallpapered” it with multiplied motifs like a wall,
not spatial objects; they used lush ornamentation inspired
by ancient styles, and the decorations were stylized and
rescaled’.

3 See W.]. SCHWEIGER, M. BrRauscH, Ch. BRANDSTATTER, Wie-
ner Werkstitte. Art et artisanat 1903-1932, Bruxelles, 1983; W.J.
SCHWEIGER, Art nouveau a Vienne. Le wiener Werkstitte, Paris,

Approximately at the same time, and happening like-
wise in Paris, designers searched for new inspirations.
These arrived with Sergei Diaghilev and his Ballets Russ-
es, which performed in Paris from 1908. The scenography
and costumes, designed by Leon Bakst and Aleksander
Benois, combined fascination with Middle Eastern, an-
cient, old Russian and Asian arts. Owning to this, such
shows as “Oriental Fantasies”, “Fire Bird”, and “Schehe-
razade” could reflect the fairy tale-like atmosphere of the
imaginary Orient. The Ballets Russes exerted a great im-
pact on ladies’” fashion and Paul Poiret’s designs; it also
made a certain mark on interior design - intense colours
were more often used, and there also appeared a fash-
ion for private interiors filled with comfortable, low so-
fas and chaises longues, and for soft carpets, carelessly
tossed cushions, multi-coloured wallpapers and textiles,

1990; Dagobert Peche and the Wiener Werkstdtte, ed. by P. Noe-
ver, H. Egger, New York-New Haven, 2002; C. KLEIN-PRIMAVESI,
Die Familie Primavesi. Kunst und Mode der Wiener Werkstitte,
Wien, 2006; G. FAHR-BECKER, Wiener Werkstaette 1903-1932,
Koln, 2015; Yearning for Beauty. The Wiener Werkstitte and the
Stoclet House, ed. by P. Noever, V. Doufour, E.E. Sekler, Ostifern—
Ruit, 2016.



2. André Mare, the living room of the “townsman’, the Autumn Salon, Paris, 1919, after: “CArt Décoratif”, 29, 1913, p. 94

and dim lights. Such designs (see “Art et Décoration”,
36, 1914-1919, p. 183) were created in “Ecole Martine”,
founded by Poiret in 1911, after his journey to Vienna,
Brussels and Berlin, during which he made himself fa-
miliar with the Vienna Workshops and viewed the Sto-
clet Palace.

A breakthrough in French design was made during the
Paris 1910 “Autumn Salon” by a set of nine interiors cre-
ated by German artists: Bruno Paul, Theodor Veil, Otto
Bauer, Paul Ludwig Troost, Paul Wenz, Adalbert Niemey-
er, and Richard Riemerschmidt, among others. The Ger-
man artists had been invited to Paris after their exhibition
in 1908 in Munich, which had made a great impression on
French delegates. The German designers’ interiors were
characterized by simplicity, elegance, and harmony of ele-
ments; furniture and decoration forms subtly referred
to the styles of the Louis Philippe, Biedermeier, and the
Empire style. French critics attacked these German art-
ists for copying old styles and using too intense colours.
There could be sensed a fear of Germany triumphing
over France in the decorative arts. It was this superiority
of German designs over already anachronistic French art
nouveau that pushed young designers to search for inspi-
ration in French artistic handcraft as well as in the latest
artistic trends. These young artists soon became known as

the “colourists” (coloristes). The circle included such art-
ists as André Mare, Louis Stie, André Groult, Paul Huil-
lard, Paul Iribe, Paul Follot and others. Cooperating with
each other, the “colourists” designed complete furnish-
ings where intense, bright, often contrasting colours were
the dominating element. In short, the artists created at-
mospheric places. Colour was used to rejuvenate earlier
forms of historic furniture. In interior design, they ad-
vocated noble, classic geometrization and simplicity, so
they intentionally referred to classicism and the Empire
style; yet they also had an interest in comfort and free-
dom, hence references to the Louis Philippe style. Refer-
ences to French folk motifs were not uncommon. Textiles,
cushions, ceramics, and trinkets filled out interiors. Thus,
designers created a slightly eclectic whole whose aim was
to present in a modern way the heritage of French artistic
crafts. In 1912, Siie founded “Atelier Francais”. In the pages
of “LArt Décoratif” (27, 1912) André Véra announced that
“Atelier” would be seeking to create the French national
style in decorative art and to answer the demand for lux-
urious but not ostentatious designs. The style was to be
based on the French decorative art of the mid- to late 18"
century and on that of the early and middle 19" century.
Artists associated with “Atelier” presented their interior
designs at the 1912 “Autumn Salon” in the famous Maison



3. Henryk Uziemblo, the music salon in the Dtuski sanatorium in Ko$cielisko-Zakopane, 1909, phot. courtesy of the Jagiellonian University
Museum

Cubiste. In 1919, Mare and Siie transformed “Atelier” into
“Compagnie des Arts Frangais™*

In early 20" century Polish design, there could be
noticed a protest against the commercialized version
of art nouveau. Wavy lines, fluid shapes, and pastel co-
lours were associated with something foreign, which
went against the needs of Polish applied art. The press,
for example, wrote that in the West “furniture of strange
shapes is being created, with wavy lines, of a certain
characteristic rhythm, in dim, faint, uncertain colours.
This is already commonly known as the English style,
the modern style and, most strangely of all, the Seces-
sion style (...) all [this work] rather timid in effect, as if
misty in tone, crawling, faded, anemic, with lines mor-
bidly elongated and pretentiously mannerist, unappeal-
ing to Polish artists who have felt the need for stoutness,

4 See N.J. Troy, “Toward a Redefinition of Tradition in French
Design, 1895 to 1914, Design Issue. History. Theory. Criticism, 1,
1984, no 2, pp. 53-69; idem, Modernism and the Decorative Arts
in France. Art Nouveau to Le Corbusier, New Haven, 1991; E. CaA-
MARD, Siie et Mare et Le Compagnie Des Arts Frangais, Paris, 1993.

health, energy and honesty”s An especially strong oppo-
sition to such forms could be noted among the artists
of the Polish Applied Art Society, founded in Cracow in
1901. These artists turned towards folk art; they were also
inspired by Biedermeier style. The two influences were
to emphasise Polish distinctiveness and to lead to the
emergence of a vernacular style.

At the same time, some interior and furniture design-
ers works revealed a fascination with colour and experi-
ments with the forms of earlier furniture. This phenom-
enon is an interesting niche among trends noticeable on
the Polish artistic scene. However, Polish designers did
not strive to refer to the Polish handicraft in its heyday;
their aim was not to create a distinctive vernacular style;
they rather brought to their work the element of experi-
mentation with forms and colours and a freedom of in-
spiration from different forms and styles. This movement
in interior design generated an atmosphere of freedom
and lightness, and therefore in Polish interiors this was
used to decorate living rooms, restaurants, cinemas and

> T. JAROSZYNSKI, ‘Wystawa krakowskiego Towarzystwa sztuki sto-
sowanej, Tygodnik Ilustrowany, 1902, no. 41, p. 803.



4. Ludwik Wojtyczko, the living room in Antoni Suski’s apartment in Krakow, 1909, phot. courtesy of Graphic Art Room, the Academy of Fine
Arts in Krakow

theatres. The Polish designs were often stylistically similar
to the French and Austrian ones, which is to be discussed
further. This clearly demonstrated that Polish designers
sought to follow the latest trends in European capitals.
Polish designers were constantly in contact with for-
eign artistic centres. Henryk Uziemblo was a graduate of
the Viennese Kunstgewerbeschule; in the years 1903-1904
he resided in Paris, were he studied at Académie Julian and
at the Académie de la Grande Chaumiere under Eugéne
Grasset, among others; his studies in design continued in
London at the Kensington Museum.® Karol Frycz did his
degrees at the Polytechnic in Munich, Kunstgewerbeschule
in Vienna under Alfred Roller, Koloman Moser and Feli-
cian Myrbach, the Herkomer Art School in London and
at Académie Julian in Paris in 1911.” Contemporary French
design trends could also be studied in “Art et Décoration’,
“Art Décoratif”, ,,Deutsche Kunst und Dekoration”, ,,Die
Kunst”, ,,Innendekoration”, ,,Das Interieur”, ,,Kunst und
Kunsthandwerk’, ,,Kunstgewerbeblatt”, and ,,The Studio’,

¢ B. PoLICHA, Henryk Uziemblo: nowe informacje zyciorysowe, za-
gadnienie malowidet $ciennych i dekoracji wnetrz, MA diss. Jagiel-
lonian University, Krakéw, 2010, pp. 20-21.

7 See L. KucHTOWNA, Karol Frycz, Warszawa, 2004.

all of these being periodicals subscribed to, for example,
by The Science and Industry Museum of Krakow. The lat-
est trends in interior design were also noticed by the Pol-
ish press. In 1914, in the Warsaw periodical “Swiat” (“The
World”), there appeared a text entitled “An apartment
4 la mode. Postimpressionist and futurist interiors” In
it, the author gave a slightly ironic account of the latest
Paris trends in interior and furniture design. He claimed
that since Paris fashion had been influenced by Sergei Di-
aghilev’s Ballets Russes, and since Paul Poiret had begun
to promote a new dress cut, interior designers, too, had
started to search for appropriate backgrounds for these
creations. “Swiat” wrote: “this new style is a mix of epochs
and artistic currents”. It combined elements of the Vien-
na and Munich Secession movements, Aubrey Beardsley’s
work and that of Chinese and Japanese arts; additionally,
interior designs were influenced by avant-garde currents
in painting, by cubism and futurism. The correspondent
admitted that certain contrasting colour schemes and
simplified furniture forms produced interesting effects.
Then the author described some interiors illustrating the
trend. They were filled with furniture painted in intense
colours; the walls matched the furniture; lamps and chan-
deliers were in the shapes of balls and bowls; items from



5. Karol Frycz, the restaurant hall in The English Hotel in Warsaw, 1912, after: Historia hotelu Angielskiego w Warszawie i opis pobytu w nim ce-
sarza Napoleona I w 1812 r. (The history of The English Hotel in Warsaw and I'Napoleon I's visit to it in 1812), Warszawa 1914

the Far East were also present. The text was accompanied
by three illustrations probably from Paris fashion jour-
nals. They showed interiors with checked floors, low sofas
decorated with colourful cushions, lamps in the shapes of
bowls, the furniture being variations on the styles of Louis
XVTI and the Empire, and small, irregular wall paintings.
The interiors were shown occupied by ladies in fashion-
able dresses.®

Around 1906, in Polish art, there appeared interiors
whose features were convergent with those of French “co-
lourists” designs. Designers used intense, contrasting co-
lours and repeated and geometrized patterns in textiles;
they filled interiors with numerous items and trinkets,
and furnished them with comfortable upholstered fur-
niture which sometimes loosely referred to earlier styles.
This tendency was evident in Henryk Uziembto’s design of
a music room, dated 1906, produced for the banker Adolf
Oppenheim’s villa in Sosnowiec (fig. 1). Unfortunately,
it is known only from a black and white reproduction.
The whole of the interior was filled with furniture, tex-
tiles, trinkets and paintings. The heart of the room was the

8 ‘Mieszkanie a la mode. Postimpresjonistyczne i futurystyczne wne-
trza, Swiat, 1914, no. 16, p. 13.

grand piano; additionally, Uziembto furnished the room
with a set of upholstered furniture - striped and dotted
couches and armchairs. The interior also included a table,
a bookcase, a jardiniére and a cabinet. The floor was cov-
ered with a carpet with a pattern different from that of the
upholstery. The walls had wainscoting on their lower sur-
faces and polychrome on the upper ones. Paintings hung
on the walls; the doors and windows were covered by
heavy curtains. From the ceiling, there hung a large chan-
delier with crystals. The whole was completed by such de-
tails as vases with flowers, trinkets, and a bust. The inte-
rior presented an eclectic mix of patterns, objects, and de-
tails, giving the impression of a comfortable living room
that had been created by the inhabitants, adding furniture
over many years, rather than having been designed by an
artist. Uziemblo’s design could be compared with interi-
ors created a few years later and presented in the Autumn
Salon in Paris, for example with a living room design by
André Groult (1910) or with André Mare’s living room of
“the townsman” (1912, fig 2).

> A. DUNCAN, The Paris Salon, 1895-1914, vol. I1I: Furniture, Wood-

bridge, 1996, pp. 267, 429.



6. Karol Frycz, a couch in The English Hotel in Warsaw, after: Historia hotelu Angielskiego w Warszawie i opis pobytu w nim cesarza Napoleona
I'w 1812 r. (The history of The English Hotel in Warsaw and I'Napoleon I’s visit to it in 1812), Warszawa 1914

Uziemblo continued to develop this style in his subse-
quent interior designs. In 1909, he completed a design for
a music room in the Diuskis’ sanatorium in Ko$cielisko-
-Zakopane (fig. 3)." The room comprised two sections,
a concert area with a grand piano and a reception area.
The interior became a variation on the theme of classicism
with a note of folk art, all of suffused in intense, warm co-
lours. The furniture was of very simple form, delicately re-
ferring to classicism by means of the Ionic column motif,
volutes, and palmettes. The furniture was varnished white,
and its upholstery was yellow. Yellow walls were decorated
with polychrome in orange and gold. Wavy lines, origi-
nating indecorative folk art, divided the walls into rect-
angular spaces filled with motifs of classical wreaths and
compositions inspired by bunches of peacock feathers.
Their brightness was intensified by a panel of stained glass
showing motifs of stylized peacock feathers in orange,
copper yellow and pink. The sheen of the colours was em-
phasized by the items completing the interior décor, by
chandeliers, wall lamps with strings of glass beads, and

1© M. REINHARD-CHLANDA, ‘Witraze w sanatorium dra Diuskiego
w Zakopanem, in: Witraze secesyjne: tendencje i motywy, ed. by
T. Szybisty, Krakow, 2011, pp. 62-76.

mirrors between the rooms, as well as by a gilded bronze
fireplace grate and a mosaic above the fireplace.

In 1909, in Krakéw, Ludwik Wojtyczko, an architect as-
sociated with the TPPS, designed a living room furniture
set for Antoni Suski (fig. 4). The designer created an inte-
rior full of comfort, loosely referring to earlier art. Some
of his furniture is housed in the Historical Museum of
Krakow. The set comprised two parts, one lighter and one
heavier; in the living room there was also a grand piano.
The space near the door was occupied by the furniture set
with heavier forms; it comprised two couches, two arm-
chairs, a small round table, a jardiniere and a large mirror.
The wood was painted black, which contrasted with the
light upholstery. With its quilted upholstery, the furniture
seemed soft and cosy. In these furniture pieces, Wojtyczko
consistently repeated a few elements which casually re-
ferred to classicism. In the armrest supports, he used the
motif of stylized capitals, he finished the table legs with
volutes in the upper parts, which were also repeated in the
jardiniére; the bookcase was decorated with a medallion
and ribbons. Wojtyczko subtly used imitations of intarsia,
decorating the armchairs, for example, with the motif of
double geometrized leaves. The other part of the furniture
set was installed near the window. It comprised a gondola
stool, four chairs, a table, and a jardiniére. The seats were



7. Paul Follot, the boudoir furniture, La Société des Artistes Décorateurs exhibition, 1910, after: “LArt Décoratif” 1910, no 136, p. 133

quilted and upholstered just like the bolsters in the arm-
rests. Volutes appeared in the bends of the chair backrests
and in those of the gondola stool armrests. The furniture
was lent softness not only by quilting but also by the vo-
lutes and arched shapes used in backrests and armrests.
The table, which had no decorations, had a soft edge line.
Wojtyczko broke this softness by the minimalistic charac-
ter of the other furniture pieces which lacked decorations,
as illustrated by the jardiniére and the mirror frame. Un-
fortunately, it is not known what the colours of the up-
holstery and the walls were. The interior was completed
by a chandelier and wall lamps, delicate, frilly window
curtains, plant pots and paintings. Wojtyczko’s furniture
could be compared with that of Paul Iribe - with the Nau-
til armchair (1913), a bergére from Jacques Doucet’s apart-
ment (1913), or the two chairs from the Berlin Broham
Museum (1913, 1914). Like Wojtyczko, Iribe used quilted
upholstery to cover almost the whole of a furniture piece
and the volute motif; and through intarsia and ornaments
he subtly refered to earlier styles.

More designs in the character of this trend appeared in
the Polish lands before the First World War. Two now-lost

sets of interiors, created in 1912 in Warsaw and in Krakow,
are of note. In that year, The English Hotel in Warsaw was
acquired by Jozef Jordan, who decided to restore it to its
original splendor. The origins of the hotel date back to the
late 18" century; it was particularly popular in the ear-
ly 19" century. In 1812, Napoleon Bonaparte was a guest
here. The new owner hoped to recreate the atmosphere of
this period. The idea of creating new décor in The English
Hotel that would recall the turn of the 19" century had
analogies in the French design. In 1909, the fashion de-
signer Paul Poiret commissioned Louis Siie to design an
interior for his company headquarters, located in the 18"
century Hotel dAguesseau in Paris. By using decorations
based on classicism, Siie created an interior in harmony
not only with the architecture but also with the dress cuts
advertised by Poiret’s firm."

The building remodelling was supervised by the ar-
chitect Gustaw Goldberg. The interiors were designed by
Krakow artist, scriptwriter and designer Karol Frycz, who

"' E. CAMARD, Siie et Mare et Le Compagnie Des Arts Frangais,
Pp- 29-30 (as in note 4).



8. Karol Frycz, lady’s sitting room in suburbian mansion, “Architecture and Interiors in Garden Settings”, 1912, phot. courtesy of the Jagiello-
nian University Museum

was associated with the TPSS. In the restaurant interiors,
the architect introduced elements referring to the Em-
pire style — moldings were shaped like laurel leaves and
wreaths, and walls were divided into rectangular fields
finished with a frieze showing Napoleonic imperial ea-
gles supporting festoons of flowers and fruit (fig. 5). The
polychrome was in light colours, additionally brightened
by numerous mirrors. For the restaurant interiors, Frycz
designed furniture which loosely recalled the period of
the Empire. The main restaurant hall was furnished with
chairs made of mahogany incrusted with ebony; the seats
and backrests were covered with damask with golden yel-
low palmettes. A literal reference to the Empire style could
be observed in the mahogany jardiniéres which used the
motif of dark columns with bronze capitals and lion’s paw
shaped bases. A variation on the theme of the Empire was
a double couch, a back-to-back one, crowned with a jar-
diniére. Frycz gave it a very simple form, practically free
of decoration; the only element referring to the Empire
period was the pattern on the upholstery. The dark and
light mahogany dresser, richly incrusted with ebony, re-
called Biedermeier style furniture with its dark columns
and gilded capitals. The main restaurant hall matched the

side halls, where the walls were painted pearl and finished
with en grisaille and gilded friezes. To match the interiors,
Frycz designed couches with spare decorations and bent
armrests, upholstered with a textile in the colour of old
rose (fig. 6). If in the restaurant halls Frycz made attempts
to open a dialogue with the past, his imagination ran wild
when he was designing the interior of the veranda. The
upper parts of the walls were decorated with wall paint-
ings showing stylized leaves; the lower parts were covered
with Japanese mats. The veranda was furnished with bent
wood and wicker furniture. The upholstery was made
of a fabric designed in the Vienna Workshops. An inti-
mate atmosphere was created by stained glass windows,
table lamps in the fashion of Tiffany lamps, wall lamps
and jardiniéres with flowers. Frycz’s furniture designs for
The English Hotel restaurant could be compared with
similarly dated French works that echoed the styles of the
early 19" century. In 1910, at the exhibition of La Socié-
té des Artistes Décorateurs, Paul Follot presented a living
room furniture set richly inlaid and upholstered, which
is a variation on the theme of the Empire (fig. 7). Léon-
-Albert Jallot’s living room furniture set, shown two years
later at the same exhibition, was even closer to Fryczs



9. Otto Prutscher, the boudoir, c. 1911, after: “Die Kunst’, 14, 1911, p. 219

designs. The designs of couches by the two artists were
almost identical.”?

Frycz designed the lady’s sitting room for the man-
sion presented at the 1912 Krakéw “Architecture and In-
teriors in Garden Settings” exhibition (fig. 8). The furni-
ture set was of an exuberant shape; in all the pieces, there
can be found flexible, fluid, yet strong and determined
lines shaping, among other things, the backs of chairs,
bergere, sofas. In Frycz’s furniture, contrasting combi-
nations and intentionally altered proportions are com-
mon. The stout seats and the backrests of the bergére and
armchair were contrasted with small legs. The legs of the
table and jardiniére were slender and narrowed down-
wards; additionally, they were contrasted with a strong
apron. The motif connecting all the furniture pieces was
a volute often combined with a decoration in the form of
a curled twig or two overlapping twigs. The decorative
element also included the upholstery fabric in floral pat-
terns. The decorativeness of the furniture was empha-
sized by the arrangement of the room. The boudoir was
full of fabrics, ceramics, lamps, candlesticks, cut flowers
and pot plants.

Frycz’s sources of inspiration can be found in the his-
tory of furniture making. However, he was not dogmatic

2 A. DUNCAN, The Paris Salon, pp. 194, 313 (as in note 9).

and was able to juggle influences with great skill. The
form of the chairs resembles Chippendale chairs. Other
seats — a bergere, a sofa, a wing armchair - are variations
on the Biedermeier style. Frycz contrasted stable, stubby
Biedermeier shapes with soft lines of ornament and cab-
riole legs. It can be assumed that the delicate legs of the
table and the jardiniére are inspired by Louis Philippe
furniture.

Frycz’s furniture can be compared with Otto Prutscher’s
boudoir (fig. 9). Prutscher experimented with Louis XV
furniture forms. He highlighted the curves and flexible
lines of his furniture pieces and juxtaposed this with up-
holstery made of flowery fabric. The whole interior is
designed as a lounge filled with small furniture (tables,
chairs, sofa, cupboard, mirrors, paintings, and candle-
sticks) creating the atmosphere of a feminine neo-rococo
living room.* Also similar to Frycz’s lady’s sitting room is
Dagobert Peche’s boudoir (1913), which is a variation on
historical styles) - Rococo and Biedermeier. Peche used
elements drawn from ancient art and stylized them. He
contrasted elements of soft and rigid shapes, as exempli-
fied by chairs with rectangular backs, but with cabriole
and grooved legs, just as Frycz did. Peche contrasted the
black lacquered furniture with gilded decorations inspired

3 See “Die Kunst’, 14, 1911, p. 219.



10. Henryk Uziemblo, the entrance hall to the Uciecha cinema in Krakéw, 1912, phot. courtesy of the Suffczynski family

by baroque ornamentation. Peche loved to use the deco-
rativeness of fabrics — the sofa, armchairs and seats of the
chairs are upholstered with quilted fabric.™

In 1912 one of the first cinemas in Krakow, called “Ucie-
cha’, opened; its décor, which has not survived, was de-
signed by Henryk Uziemblo.” In this interior, the de-
signer continued to engage in the dialogue with earlier
styles and to combine them with folk art inspirations. In
this project too he employed intense colours. The small
hallway, where the ticket office was, was painted in the
colours of the autumn. Both the wainscoting and the
ticket booth were made of dark wood. The interior was
given warmth by a stained glass panel above the entrance
door, showing a basket full of flowers and two peacocks
against autumn leaves. The hallway led to the waiting
lounge which was designed in light colours (fig. 10). The
walls were painted light pink and the ceiling white; the

" Ch. WITT-DORRING, ‘Beyond Utility. Furniture and Interior De-
sign, in Dagobert Peche and the Wiener Werkstdtte, p. 100 (as in
note 3).

'* K. Nowackr, ‘Wnetrza Henryka Uziembly, Krzysztofory. Zeszyty
Naukowe Muzeum Historycznego MiastaKrakowa, 4,1977,pp.39-53.

gold-silver frieze showed stylized volutes and motifs tak-
en from folk decorations. The interior shone with bright
colours, which was emphasized by numerous mirrors in
oval and rectangular frames, chandeliers and wall lamps
with crystal stringsand. Uziemblo furnished the interior
with white couches, armchairs and stools. The furniture
pieces had simple yet sophisticated forms harking back
to earlier styles. The stable, wide seats and backrests were
upholstered; lightness in the furniture was achieved by
cabriole legs with palmette decorations, volutes placed at
armrest ends and checked armrest supports. Uziembto’s
designs were clearly inspired by style of Louis XVI. Ow-
ing to the light colours, clear wall divisions, mirrors and
furniture forms, the whole interior was reminiscent of
classicism. The design for this project, now housed in
the Historical Museum of Krakéw, includes more deco-
rations of a classical nature; for example, the designer
planned to use grooved column-shaped plinths for flow-
er vases. The waiting lounge led to the cinema audito-
rium; one moved from light to a darker space. Uziembto
had the room painted green and brown with touches of
gold. The walls, segmented by pilasters, were covered by
green polychrome resembling wall tapestries. The wall
lamps between the polychromies were green, and so



11. Maurice Dufréne, the living room, the Autumn Salon, Paris, 1914, after: “Art et Décoration”, 35, 1914, p. 24/25

were the boxes. The screen curtain was brown. The in-
terior was lightened by white-gold frieze and polychro-
mies surrounding the chandeliers in the same colours.
The waiting lounge in the “Uciecha” cinema could be
compared with the designs of the Vienna Workshops
artists after 1910, for example with Dagobert Peche’s fur-
niture, as well as with those of the French artists who
were associated with colourism. An example is the living
room designed by Maurice Dufréne that was presented
at the Autumn Salon in 1914, which was a variation on
the theme of the Louis XVT style (fig. 11). This design also
used intense colours — pistachio wallpapers and carpet,
sapphire cushions and heavy curtains. Like Uziemblo,
Maurice Dufréne used decorative chandeliers, wall
lamps and painting frames.'

The furniture for the “Uciecha” cinema can be com-
pared with Dagobert Peche’s designs — the reception at
the Austrian Pavilion at the Werkbund exhibition in Co-
logne (1914, fig. 12) and a ladies’ sitting room at the Aus-
trian Wallpaper, Lincrusta and Linoleum Industry exhibi-
tion at the Vienna Museum of Applied Arts (1913). Peche,
like Uziemblo, used white and combined it with the rich
colors of the upholstery. Peche processed and enlarged

16 See ,,Art et Décoration”, 35 1914, pp. 24-25.

motifs taken from earlier art, often turning them into
structural elements of furniture.”

Uziemblo's designs from the period just before the
First World War also follow “looking back” tendency. This
is illustrated by a 1913 design of a representative hall, pre-
served in the Historical Museum of Krakow. It shows an
interior with a glazed ceiling, light pink walls divided by
white Ionic pilasters; the crystal mirrors above the fire-
places and radiators, combined with numerous dark pink
wall lamps, make the interior seem more relaxed. Similar
designs loosely referring to classicism were presented by
Uziemblo at the exhibition entitled “Architecture and In-
teriors in the Garden Setting” in Krakoéw, in 1912.

In 1914, the furnishings for the interior of The Krakow
Hotel in Lviv were created; the building is now a court-
house (fig. 13). The preserved hallway and staircase deco-
rations give evidence of Uziemblo’s being inspired by ear-
lier styles. The hallway was wainscoted and decorated with
oval mirrors in frames with bows. The lower parts of the

7 Ch. WITT-DORRING, ‘Beyond Utility. Furniture and Interior De-
sign, p. 101 (as in note 14); Design, in Dagobert Peche and the Wie-
ner Werkstdtte, p. 101 (as in note 3); A. VOLKER, Patterns and Col-
ors. Peche’s Design for Textiles and Wallpapers), in Dagobert Peche
and the Wiener Werkstitte, p. 126 (as in note 3).



12. Dagobert Peche, Reception in the Austrian pavilion at Werkbund Exhibition in Cologne, 1914, after: “Die Kunst’, 17, 1914, p. 467

staircase walls were covered with marble; the upper ones
were divided into rectangular spaces filled only with clas-
sical medallions and garlands with cockades. Uziembto
employed the popular French motif of a flower or fruit
basket in stained glass in the staircase; it showed overstyl-
ized flower baskets with twigs hanging on garlands.

In 1919, in Krakéw, the Bagatela Theatre was opened.
Its creators planned to present a repertoire of light en-
tertainment, comedy and farces. Uziembto, who had al-
ready showed his skills designing the Uciecha cinema,
was commissioned to prepare the interior design. Un-
doubtedly the proprietors were hoping for another color-
fully effective interior which would create an atmosphere
of freedom and fantasy. For this reason, Uziemblo once
again used intense colours and loose references to classi-
cism and folk art. The interior was destroyed in a fire in
the 1920s, but it is known from photographs. In the hall,
the polychromies on the walls loosely referred to classi-
cism. The walls were divided by vertical stripes of volutes;
in the upper part, there was a frieze showing in alternat-
ing palmettes and medalions. Above each entrance, there
were polychromies presenting symmetrical vines forming
volutes. Vines also decorated the door vaults. The ceiling
was decorated by a medallion in its center filled with vines
and surrounded by the motif of a fan. Classical too were

the ornaments on the mirror frames - the volutes and
shells. Above the doors, Uziemblo installed stained glass
showing vases full of flower and garlands. The motif of
the fruit basket, often employed by French designers, was
used on the dining room chair backrests, among other
places, by Paul Follot (1912); a similar motif of lower bas-
kets was also used by Groult (1912-1914)."

The waiting lounge in the Bagatela Theatre also dis-
creetly referred to classicism (fig. 14). Two colour zones,
into which the walls were divided, were separated by
a frieze of palmettes and volutes. Wall paintings showing
stylized plant motifs were also found above the door; the
upper part of the walls was decorated by a frieze. The ceil-
ing was divided into panels on which bulbs were installed.
The furnishings included couches, stools, mirrors and
wall lamps. All of these loosely referred to classicism. The
couches and the round stools were made of dark wood and
upholstered with a navy-blue fabric. The furniture was of
a very simple form; however, the rounded, narrowing legs
with bulgy bases referred to the style of Louis XVI. The
mirrors were divided by mountings shaped as lilies, pal-
mettes, volutes and fans. The wall lamps, shaped like glass
bowls decorated with little palmettes, hanging on strings,

'8 A. DUNCAN, The Paris Salon, pp. 201-202, 271 (as in note 9).
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13. Henryk Uziemblo, the staircase in The Krakowski Hotel in Lviv, 1914, phot. A. Woéjcik

14. Henryk Uziemblo, the waiting lounge in the Bagatela Theatre in Krakow, 1919, phot. courtesy of the Jagiellonian Uni-
versity Museum
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15. Henryk Uziembto, the mirror in the Bagatela Theatre in Krakow,
1919, phot. courtesy of the Jagiellonian University Museum

16. Henryk Uziemblo, the chandelier in the Bagatela Theatre in Krakow, 1919, phot. courtesy of the Jagiellonian Uni-
versity Museum



86

17. Louis Siie, Jacques Palyart, boudoir, the Autumn Salon, Paris, 1913, after: “Art et Décoration”, 35, 1914, p. 27

were the most impressive element. The cafeteria was simi-
lar. The walls were painted dark yellow; the upper part of
the walls was decorated by a palmette frieze. The furnish-
ings included a simple counter, small tables and stools ex-
actly the same as the ones in the waiting lounge. Howev-
er, in the cafeteria, the furniture was varnished white and
was not upholstered. Uziembto’s design can be compared
with a set of furniture for the Primavesi villa in Olomouc,
created by Eduardo J. Wimmer-Wisgril (1917). The white
bed, cupboard, table, chairs have simple forms and bal-
anced proportions broken with delicate curves, for exam-
ple of a backrest or legs, and with discreet ornamentation

filling the edges and legs of the furniture, reflecting loose-
ly the furniture of Louis XVT’s day.”

The main hall of the Bagatela Theatre was the artist’s
variation on the topic of classicism mixed with folk art
or even with oriental influences (figs. 15, 16). All decora-
tions were white and amaranth with touches of gold. Folk
art references were observable in the polychromies in the
upper parts of the walls and the ceiling; Uziemblo used
motifs of peacock feathers, beads, and hearts. This rich

¥ C. KLEIN-PRIMAVESI, Die Familie Primavesi, pp. 132-135 (as in

note 3).



ornamentation was contrasted with decorations recalling
those of the late 18" and early 19" centuries. The scene was
a classical portico with double Ionic pilasters. The mir-
rors, hanging on the side walls, in golden frames lavishly
decorated with ribbons and flower baskets, referred to the
style of Louis XVI. Uziembto designed impressive lighting
for the hall - on the side walls hung numerous wall lamps,
on the ceiling, there were circles formed with bulbs. The
five lantern-like chandeliers, with smaller lamps hanging
from them, were especially impressive, and gave the inte-
rior an oriental character.

In designing the interiors of the Uciecha cinema and
the Bagatela Theatre, Uziemblo did not attempt to cre-
ate spaces that were stylistically consistent but ones with
a certain atmosphere of freedom. He eclectically blended
various sources of inspiration in order to achieve a sur-
prising, dazzling, slightly fairy-like effect. I feel that his
designs could be compared with, for example, the boudoir
design of Louis Siie and Jacques Palyart that was exhibited
at the Autumn Salon in Paris in 1913 (fig. 17). This interior
is also an eclectic fantasy, but this time on the Orient and
the art of the 18" century, inspired by Léon Bakst’s theatre
designs. The couches and armchairs referring to the style
of Louis XV were covered with a fabric with plant motifs;
they contrasted with the striped wallpaper; and an effect
of baroque splendor is created with mirrors, a large crystal
chandelier and painted panneaux.”

“Looking back” designers were permitted themselves
to loosely blend inspirations, e.g. the style of Louis XVI,
classicism, the Empire style, folk art, and oriental motifs.
It was an artistic current that allowed artistic freedom and
experimentation with colours, forms, and styles. It offered
the opportunity to give a place an atmosphere that would
emphasize its function or refer to its past. This was an ide-
al style to create private interiors such as living rooms and
boudoirs or those having to do with entertainment and
relaxation, for instance, cinemas and theaters. The Polish
designs might be compared to the French and Austrian
ones created at that time, which ssuggests that the Pol-
ish designers of the early 20™ century were familiar with
the latest trends and were able to follow them creatively.
However, Polish designers did not aim to create a separate
style. On the Polish artistic scene of the early 20" century,
this tendency was a niche trend which did not continue in
the interwar period. While at 'Exposition internationale
des arts décoratifs et industriels modernes, in Paris, in
1925, France presented interiors designed by “colourists”,
who developed this style into art deco, Poland success-
fully exhibited interiors illustrating Polish art deco, which
was inspired by folk art.

2 F. CAMARD, Siie et Mare et Le Compagnie Des Arts Frangais,
pp. 63-64 (as in note 4).
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SUMMARY

Agata Wojcik
“LOOKING BACK” - AN ARTISTIC TENDENCY
IN POLISH INTERIOR DESIGN AROUND 1910

The article presents a so far little discussed artistic trend
in early 20" century Polish interior and furniture design,
which was analogous to French and Austrian artistic phe-
nomena. Its most distinguishing feature was that it com-
bined various inspirations e.g. the style of Louis XVI, clas-
sicism, the Empire style, folk art, and East Asian motifs.
The trend was characterized by intense and contrasting
colours used both in wall and furniture decorations and
in upholstery. It was an artistic current that allowed ar-
tistic freedom and experimentation with colours, forms,
and styles. It offered the opportunity to give a place an at-
mosphere emphasizing its function or referring to its past.
The furniture and interiors illustrating this artistic current
can be found among the works of Henryk Uziembto (the
Uciecha cinema, the Bagatela Theatre in Krakow), Karol
Frycz (The English Hotel in Warsaw) and Ludwik Wojty-
czko (the Suskis’ salon in Krakow).
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TEN PIEKIELNY AUTOBUS, POLSKA
(PRZYPISY DO B.W. LINKEGO)

W Kazaniach sejmowych Piotr Skarga przyréwnal Polske
do tongcego okretu. Nowoczesno$¢ posadowita jg na ko-
tach, zapakowala do autobusu. Poczynajac od piosenki
Autobus czerwony z 1952 roku, ktoéra stafa si¢ nieuchron-
nym kontekstem dla p6zniejszych alegorii autobusowych,
autobus stuzy ukazaniu przekroju polskiego spoleczen-
stwa. Dopelnia alegori¢ okretowa, komplementarnie si¢
na nig naklada — bywa nawet jej wariantem (jak Autobus
Bronistawa Wojciecha Linkego). Roéwnoczesnie kursuje
w nowych kontekstach, tworzy nowe polaczenia obrazo-
we, jest uwspolcze$niany, wpasowywany w dany moment
historyczny'; staje si¢ wehikulem czasu, przenoszacym
nas przez historie Polski.

* % %

Ods$piewany przez Andrzeja Boguckiego szlagier’ - nu-
city go miliony - byl de facto utworem propagandowym.
Nie zostal wprawdzie napisany na zamoéwienie partyjne,
ale zawarta w nim wizja rzeczywisto$ci wpisuje sie¢ w uni-
wersum wyobrazeniowe komunistycznego agitpropu,
czynigc zado$¢ ideologicznym wymaganiom nakladanym
na tworcow okresu socrealizmu.

Stowa piosenki napisal Kazimierz Winkler, muzyke
Wriadystaw Szpilman. ,, Autobus czerwony, a w nim ludzie,

! Dziatajacy tu mechanizm Jan Bialostocki nazywa ,,grawitacja iko-
nograficzng”. Zob. J. Biarostockl, Tradycje i przeksztatcenia iko-
nograficzne, [w:] idem, Teoria i twérczosé. O tradycji i inwencji
w teorii sztuki i ikonografii, Poznan 1961, s. 137-159; idem, Temat
ramowy i obraz archetypiczny. Psychologia i ikonografia, [w:] ibi-
dem, s. 160-168.

)

Motyw ,autobusu” i ,,czerwonego autobusu” w utworach mu-
zyczno-tekstowych szerzej analizuja Dorota Rancew-Sikora
i Adam Konopka (Polska w autobusie. Przyktad analizy dyskursu
skoncentrowanej na metaforze, ,Studia Socjologiczne” 2019, nr 2,
s. 125-153).

choc¢by kazdy z was. / Wszyscy patrza, jakby pierwszy raz
zobaczyli miasto swe”; ,,pojedziemy szybko, cho¢ woko-
to las... / Las rusztowan wokot nas” — to Warszawa pod-
nosi sie z gruzéw. Motor ,,jak ko mlody naprzod rwie’,
kto wsiadl, ten ,,pedzi wichrem”, a wicher ten jest wichrem
odnowy, postepu: ,Nowy jest nie tylko Nowy Swiat, u nas
nowy kazdy dzien”. Postep reprezentuja réwniez pasaze-
rowie pojazdu. To robotnicy, proletariat, sita napedowa
komunistycznej rewolucji. Piosenka zreszta ma ich mo-
tywowac: ,,Prosze wsiada¢, nikt nie spdzni si¢ do pracy”
A zatem jada do pracy - autobus wywozi ich z wojen-
nego koszmaru (kontrastowe tto dla piosenki ocalonych
z wojny Winklera, Szpilmana i Boguckiego stanowi obraz
zniszczen ich miasta)’, ale przeciez wywozi ich réowniez
z niestusznej przeszlosci ku przyszlosci lepszej, stusznej —
ozywionej wszak duchem przodujacej ideologii.

* % %

Czerwony autobus stal sie znakiem politycznej orientacji.
Piosenka jednak zaczela zy¢ wlasnym zyciem, a nawet -
biorac pod uwage, ile reinterpretacji i kontrinterpreta-
cji sprowokowala - zyciem po zyciu. Po drodze autobus
zmienit kurs.

Autobus Bronistawa Wojciecha Linkego (il. 1) nie bez
powodu powszechnie odczytywany jest jako przytyk do
przeboju Winklera i Szpilmana. Malarz zakwestionowat
rozkolysany piesnig idylliczny $wiat, jego symboliczne
uniwersum i estetyczne dyrektywy; skarykaturowat figu-
re komunistycznej propagandy, odbijajac ja w krzywym
zwierciadle upiornej groteski.

Napisano o Autobusie (ukoficzonym w grudniu 1961
roku) wiele; najbardziej rozbudowane analizy wyszly

3 Por. ibidem, s. 137-138.
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spod pidra Krzysztofa Lipowskiego* oraz Marka Hen-
drykowskiego®. Pierwszy, szukajac kluczy do odczytania
obrazu w szkicownikach artysty, zwraca uwage na rysunki
okretéw, wyraznie inspirowane metaforyka Kazar sejmo-
wych Skargi (uznaje te szkice za zapowiedzi autobusowej
alegorii), zarazem jednak wskazuje na zwiazki Autobusu -
w ktérego wnetrzu zasiada ,,przekrdj spoleczenstwa” —
z alegoriami dziewigtnastowiecznymi®. Drugi z tych tro-
pow interpretacyjnych podejmuje Hendrykowski - od-
najduje analogie dla obrazu Linkego w malarstwie XIX
wieku; autobus przywodzi mu na mysl roztanczong chate
z Wesela Wyspianskiego oraz korowody widm z Melan-
cholii (1890-1894) i Blednego kota (1895-1897) Jacka Mal-
czewskiego’.

Zdezelowany pojazd jedzie przez $wiat, ktdry jest wiel-
ka mielizng, mknie po fali blota, podwozie (czerwone) ma
zachlapane, dach (bialy) - przyzétkly. Autobus - szarpa-
ny wiatrem zagiel w kolorach narodowej flagi — nie tylko
przywoluje obrazy z Kazan sejmowych, lecz takze nasu-
wa skojarzenia z motywem ,,statku szalenncow” (Narren-
schiff) - z podroéza glupcéw do ,,ziemi obiecanej” (tutaj:
komunistycznej utopii): blotny szlak, wyrwana burta,
wtopiona w karoserie dachu, wsparta na rekach glowa na-
wiazujaca do galionu statku, w $rodku, na pokladzie - lu-
natycy; niemal wszyscy maja zamkniete oczy, poza dzie-
ckiem?, ktére w jakim$ desperackim odruchu napiera
dlonmi na szybe z napisem ,wyjscie awaryjne”

Kierownice trzyma bezglowa kukfa z drewna - wie-
dzie pasazeréw na zatracenie. Za kukly siedzi szaleniec -
Adolf Hitler. Drugiego szalenica — Jézefa Stalina — malarz
umiescil z tylu autobusu, na ostatnim siedzeniu. Mig¢dzy
Hitlerem a Stalinem jest Polska — Polska, ktéra spod oku-
pacji niemieckiej trafia pod dyktature komunistyczna
i konczy wojne jako kraj zniewolony. W materiale mun-
duru sowieckiego generalissimusa pojawia si¢ dziura
w ksztalcie serca — rozdarcie odsfania ceglany mur wie-
zienia. Ze w autobusie panuje klaustrofobiczna ciasnota,
jest samo w sobie znaczace; uspieni podroézni, Scie$nieni
jak $ledzie, to wigzniowie®: ,zamknie[ci] w statku, skad
nie ma ucieczki, szale[icy] oddani [sg] rzece o stu ramio-
nach, morzu o tysigcu drdg, ogromowi niepewnosci poza

* Zob. K. LirowsKI, Skorpion na policzku. Stowo i obraz w twdrczosci
Bronistawa Linkego, Gdansk 2014, s. 74-78.

> M. HENDRYKOWSKI, Autobus Linkego jako parodia PRL. Studium
intertekstualne, ,Images’, t. 14, nr 23, s. 65-79.

¢ K. LipowsKl, Skorpion na policzku, s. 74 (jak w przyp. 4).

” M. HENDRYKOWSKI, Autobus Linkego jako parodia, s. 66 (jak
W pIZyp. 5).

8 Postac interpretowana jako alter ego malarza - zob. K. LIPOWSKI,
Skorpion na policzku, s. 76 (jak w przyp. 4).

° Na temat zwigzku toposu statku szalenicéw z wiezieniem: M. Gro-
WINSKI, Labirynt. Przestrzeri obcosci, [w:] idem, Mity przebrane.
Dionizos, Narcyz, Prometeusz, Marcholt, labirynt, Krakéw 1994,
s.178.
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granicami wszystkiego™. Dryfujacy po bezdrozach auto-
bus jest wiec mamrem. Zwr6¢my uwage na zestawienie
dwoéch przestrzeni negatywnych. Zadnego prze$witu wol-
no$ci. We wnetrzu pojazdu - paralizujacy ludzkie ruchy
i odruchy $cisk. Na zewnatrz - bezludzie; ,,kazde odbicie
od brzegu moze by¢ ostatnie™.

Obraz Linkego ma réwniez swéj ikonograficzny pra-
wzor w przedstawieniach ,triumfu $mierci” - z kostucha
jadaca na wozie, ktdrej towarzyszy orszak postaci alego-
rycznych. Gnija dfonie manekina siedzacego za kierow-
nicy. Jest nie tylko §lepym losem - personifikuje §mier¢
wladnie. Materia rzeczywistosci przedstawionej przez ma-
larza takze nosi znamiona $miertelnego rozkladu. Nie
darmo autorzy piszacy o Autobusie doszukiwali si¢ zwigz-
kéw z turpizmem: straszg kikuty drzew; przestwor nieba
zarasta pajeczynami; na karoserii autobusu pojawiajg sie
ogniska korozji, tuszczy sie lakier; jakie§ dziecko trzyma
zwloki kota; konduktorka to uszminkowany zewlok tru-
pi — twarz ma w kolorze kredy, a rece — spuchle, sfiole-
towiale; okutana chusta starucha, ktéra siedzi tuz przed
Stalinem, prochnieje zywcem, cala zmienia w siatke wy-
schnietych zyl - tylko czerwony nos jeszcze zyje; zoinierz
trzyma w dloniach przestrzelony helm; na szybie przy-
siadla mucha, lubiezna poszukiwaczka lepkich uciech® -
zwiastuje $mier¢, czeka na zer — wszyscy $pig na bombie,
ktéra uderzyla w poklad, ztobigc w nim szczeline.

I jeszcze bloto. Jak zauwaza Adam Leszczynski w ksigz-
ce No dno po prostu jest Polska, obraz Polski unurzanej
w blocie utrzymuje si¢ w naszej kulturze jako negatyw-
ny stereotyp, czy raczej autostereotyp przez nas przyswo-
jony i wciagz powielany®. Bloto Linkego najbardziej koja-
rzy z blotem z ,antysocjalistycznych” opowiadan Marka
Htaski, z Warszawg ,,zarzyganych pijakéw w rynsztokach,
prostytutek’, Warszawa ,,bez u$émiechu”, Warszawa, jako
sie rzeklo, ,,blota, blota lepkiego, wsysajacego blota”; ,,Pol-
ska [Htaski] to strach, podtos¢, oszustwo, terror, niena-
wis¢ 1 obluda, rozpacz i pijanistwo [...] pustynie uczug,
cmentarze zaufania™*.

Linke uderza w cmentarne tony. Wraz z blotem uru-
chamia topike trupa, przywoluje alegoryczne wyktadnie
$mierci Rzeczypospolitej, wyobrazenia Polski toczonej
przez robactwo i niesionej na katafalku'*. Martwota jest tu

' M. Foucautrt, Historia szalefistwa w dobie klasycyzmu, thum.
H. Keszycka, Warszawa 1987, s. 24.

" Ibidem.

12 Zob. S. CONNOR, Mucha. Historia, antropologia, kultura, ttum.
B. Stanek, Krakow 2008, s. 55-78 (rozdziat Lepkie uciechy).

3 A. LESZCZYNSKI, ,,Zwyczajne u nas zaniedbanie”. Brud, batagan,
brzydota, [w:] idem, No dno po prostu jest Polska. Dlaczego Pola-
cy tak bardzo nie lubig swojego kraju i innych Polakéw, Warszawa
2017.

" A. CzyzewsKl, Pigkny dwudziestoletni. Biografia Marka Hiaski,
Krakéw 2000, s. 160 — por. A. LESZCZYNSKI, ,Zwyczajne u nas za-
niedbanie”, s. 184 (jak w przyp. 13).

15 Zob. M. JANION, Polonia powielona, [w:] eadem, Niesamowita
Stowiatiszczyzna. Fantazmaty literatury, Krakow 2017.



1. Bronistaw Wojciech Linke, Autobus, 1961, olej na piétnie, 134 x178,5 cm, Muzeum Narodowe w Warszawie. Wg: W Polsce, czyli gdzie? In
Poland, that is where?, red. B. Czubak, Warszawa 2006, s. 97

ostateczna, nic, tylko $lepy ped w otchlan zatracenia, spa-
danie w $mier¢ - groteskowo przerysowane. A w dodat-
ku - mocno pod prad polskiej tradycji, ktora kaze motyw
zlozenia ojczyzny do grobu ujmowa¢ w schemat mesjani-
styczny. Sa, rzecz jasna, od tej reguly wyjatki, Ze wspomne
prowokacyjng wizje stworzong przez Juliusza Stowackie-
go: wedrowke Piasta Dantyszka herbu Leliwa przez za-
$wiaty, przez zamieszkalg przez Polakéw i Rosjan piekiel-
ng gore, z pieklem polskim u szczytu (1839)*.
Pokrewienistwo wyobrazni miedzy autorem Autobu-
su i Stowackim jest skadinad uderzajace. I nie idzie tylko
o upodobanie do makabry, ale takze o sklonno$¢ do prze-
mieniania rzeczywisto$ci w nadrzeczywisto$¢ poprzez
upodabnianie do siebie przedmiotéw i ludzi. Zwroémy

16 J. SLoWACKI, Poema Piasta Dantyszka herbu Leliwa o piekle, [w:]
idem, Dziela wszystkie, red. J. Kleiner, Wroctaw 1952 (stamtad cy-
taty, przy kolejnych podano numer strony w nawiasie); M. Jo-
CHEMCZYK, Rzeczy piekielne. Wokét utworu Juliusza Stowackiego
Poema Piasta Dantyszka, Katowice 2003; A. CZYZEWSKA, ,,Poe-
ma Piasta Dantyszka herbu Leliwa o piekle”. Tysigc glow zapta-
tg za wolnos¢ - krwawe piekto Polakéw, [w:] Daje przeciez cyro-
graf na dusze. Mroczne sprawki w literaturze XIX i XX wieku, red.
T. Linkner, K. Eremus, E. Kamoli, Gdansk-Sopot 2016, s. 10-18.

uwage na uposazenie upioréw Stowackiego - drobiaz-
gowe odwzorowywanie postrzezen stuzy onirycznemu
spektaklowi, przejaskrawiona mimesis osuwa sie w grote-
ske: trup Katarzyny Wielkiej wygina sie w ksztalt menory
(,Widze gtéw siedem trupich i blyskawic / Swiecznikiem
byta [...]} s. 90); Aleksander I ,,ogniem jest jasnym po gto-
we od brzucha’, u dotu za$ przyodziang mchem chrzciel-
nicy, w ktdrej waz uwil sobie gniazdo (s. 93); zadny walki
pojedynkowicz, ktory honor polski po zaswiatach obnosi,
to z kolei ,trup w drobne pociety kawalki. / I pozlepiany
sztucznie krwig czlowieczg” (s. 103).

Znajdujemy w Autobusie jaka$ reminiscencje kadawe-
rycznego panoptikum z pamfletu poety i réwnie czarny
polityczny humor. Na pokladzie legendarnego Chaus-
sona — byt wizytéwka aspirujacej do $wiatowosci, odbu-
dowujacej sie stolicy”” — malarz sttoczyl kilkudziesieciu
pasazerow. Reprezentuja oni, wedle zasad poetyki ale-
gorycznej — i zarazem satyrycznej (o czym za chwile) -
charaktery i ulomnosci ludzkie, wady narodowe oraz
patologie ustroju. Jest tutaj ksigdz z monetami zamiast
oczu. Jest krakowiak (vel krakus) - czlowiek-butelka,

7 Wiecej zob. M. HENDRYKOWSKI, Autobus Linkego jako parodia,

s. 72-76 (jak w przyp. 5).



ktéry wymienit cialo na flaszke spirytusu — w sukmanie
i w czapce z pawim pidrem, z kosg, ktorg we krwi unu-
rzal — uciele$nienie Polski powstanczej i Polski pijacej. Jest
bikiniarz ze swoim kociakiem - on w golfie i w dzinsach,
ona w modnych czerwonych rekawiczkach. Jest inteligent,
ktory czyta ,,Les Nouvelles littéraires”. Na stercie papieréw
siedzi bezglowy biurokrata w garniturze, pod krawatem -
to jakie$ echo Pustaka z satyrycznego rysunku Linkego.
Wisrod pasazeréw znajdziemy rowniez cztowieka wtycz-
ke - z kablem w reku - oraz komuniste, ukrytego pod po-
stacig czerwonego karalucha z orderem panstwowym na
odwloku. I last but not least na przednim kole usadowit
sie rumiany przedstawiciel klasy robotniczej — w fartuchu,
w schlapanych wapnem gumiakach - pokazuje ,wala”.

Szkaradne figurynki, kukietkowata szopka charakte-
réw. Mam nawet poczucie, ze koncepcja Autobusu daje
sie rowniez wyprowadzi¢ z tradycji szopki ludowej, z ,,ja-
selek politycznych”; bylaby jakim$ upiornym ich echem.
W autobusie siedzi zresztg posta przebrana za diabta, be-
dacego nieodzowna figura jasetkowych widowisk. Linke,
pamietajmy, tworzyt rysunki satyryczne (m.in. do ,,Szpi-
lek”) - i rézne odmiany satyry rezonuja w tym obrazie.
Celne wydaja mi si¢ rowniez intuicje Hendrykowskiego,
ktéry widzi w Autobusie reminiscencje¢ i zarazem parodie
pierwszomajowego pochodu, przesuwajacy sie przed try-
bung honorows ,,zywy obraz” w wersji a rebours*.

W malarstwie Linkego panuje silna tendencja do ,za-
geszczania” symbolicznych znaczacych. Autobus jest do-
brym tego przykladem. Zdejmujac jedne warstwy symbo-
liczne, znajdujemy nastepne. Mozna na przyklad spojrze¢
na ten obraz jako na wariacj¢ na temat flagi. Wielokrot-
nie przeciez artysta poddawal ten motyw réznym prze-
ksztalceniom; sztandary ciaggle powracaja na kartach jego
szkicownika i w rysunkach, na przyktad sztandar prze-
ksztatcony w ruine budynku albo przerobiony na pochéd
pierwszomajowy®. Tutaj stopil w jedno biato-czerwony
autobus oraz narodowg flage i... wcisnal to w bloto.

Caty argument brzmi wiec tak: Autobus jest montazem
obrazéw z imaginarium narodowego - wplataja si¢ one
jedne w drugie, wywoluja nawzajem.

Ale ile jest w tym przedstawieniu prawdy czasu?

Odbiorcom wspoélczesnym artyscie obraz ten, jako wo-
tum nieufnosci zlozone komunistycznemu $wiatu, mu-
sial nieodparcie kojarzy¢ si¢ z ogloszonym w 1955 roku
Poematem dla dorostych Adama Wazyka®. Nie uwzgled-
nit go w swojej analizie Lipowski, Hendrykowski zas je-
dynie rzucil tytulem, wiec warto si¢ zatrzymac i kilka
stéw Poematowi poswieci¢. Obraz ma z pewnoscig swoje
antecedencje w tym utworze. Linke zreszta zapewne go

'8 M. HENDRYKOWSKI, Autobus Linkego jako parodia, s. 72 (jak
W pIZyp. 5).

¥ Wiecej zob. K. Lipowski, Skorpion na policzku, s. 146-150 (jak
W przyp. 4).

2 A. WAzYK, Poemat dla doroslych, [w:] idem, Wiersze i poematy,
Warszawa 1957, s. 143-152 (stamtad cytaty, przy kolejnych podano
numer strony w nawiasie).
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znal - znaczace bylo przeciez miejsce Poematu w inte-
lektualnej $wiadomosci epoki, juz chocby tylko ze wzgle-
du na ,kontrast w stosunku do wszystkiego, co wéwczas
publikowano™.

Od pierwszych stéw — wprowadzajacych skadinad au-
tobusowy motyw — Poemat brzmi dysonansem: ,Kiedy
wskoczylem przez pomytke do innego autobusu, / ludzie
siedzieli jak zwykle, wracali z pracy”. ,Przez pomylke”,
»do innego’, ,jak zwykle”, ,wracali” — niemile zgrzyty za-
ki6cajace pogode stusznego $wiata, w ktdrym zle zmienia
sie na dobre, dobre na lepsze, a droga jest jedna - tylko do
przodu. Poemat, pisze Michal Glowinski, ,,uplasowat sie
na antypodach tej wizji §wiata, ktdra w socrealizmie byla
obligatoryjna™.

Autobus jedzie w przeciwnym niz ten z piosenki Bo-
guckiego kierunku, a komunistyczna utopia i towarzyszg-
ca jej afirmacja ,,nowego” staja sie przedmiotem refutacji:
~Wtedy autobus stanal / na rozkopanym placyku. Stary
grzbiet czteropietrowej kamienicy / czekal na wyrok losu”
(s. 143). Dochodzi do skarykaturowania toposu budowy;
zamiast ,,stusznego” odcigcia si¢ od czasu apokalipsy —
powrdét do gruzéw. Do tego jeszcze, uderzajac w plakato-
Wy mit, poeta spotwarza robotnika (dla oficjalnej krytyki
literackiej tamtego czasu - rzecz nie do pomysélenia, spoza
granic dozwolonego krytycyzmu spofecznego)®:

Ze wsi, z miasteczek wagonami jada / zbudowac¢ hute, wy-
czarowa¢ miasto, / wykopac¢ z ziemi nowe Eldorado, / ar-
mig pionierska, zbierang halastra / tlocza si¢ w szopach,
barakach, hotelach, / czlapia i gwizdza w blotnistych uli-
cach: / wielka migracja, skudlona ambicja, / na szyi sznu-
rek — krzyzyk z Czestochowy, / trzy pigtra wyzwisk, ja-
sieczek puchowy, / maciora wodki i ambit na dziewki, /
dusza nieufna, spod miedzy wyrwana, / wpot rozbudzona
i wpol oblakana, / milczgca w stowach, $piewajaca $piew-
ki, / wypchnieta nagle z mrokéw sredniowiecza / masa
wedrowna, Polska nieczlowiecza / wyjaca z nudy w gru-
dniowe wieczory.../ W koszach od $mieci na zwieszonym
sznurze / chlopcy lataja kotami po murze, / zeniskie hote-
le, te $wieckie klasztory, / trzeszcza od tarla, a potem gra-
finie / miotu pozbeda sie — Wista tu plynie.

Wielka migracja przemyst budujgca, / nie znana Polsce,
ale znana dziejom, / karmiona pustka wielkich stow, zy-
jaca / dziko, z dnia na dzien i wbrew kaznodziejom - /
w weglowym czadzie, w powolnej meczarni, / z niej si¢
wytapia robotnicza klasa. / Duzo odpadkéw. A na razie
kasza (s. 145-146).

Na schodach huczy od imion zenskich, zdrobniatych,
$piewnych, / pietnastoletnie kurewki schodza po de-
skach do piwnic, / u$émiech majg jak z wapna, maja

2 M. GLow1Kski, Wokét ,, Poematu dla dorostych”, [w:] idem, Rytu-
at i demagogia. Trzynascie szkicéw o sztuce zdegradowanej, War-
Szawa 1992, §. 133.

2 Ibidem, s. 141.

2 Zob. ibidem, s. 147-153.



wapienny zapach, / w sgsiedztwie radio po ciemku za-
grywa do tanca w za$wiatach, / nadchodzi noc, chuliga-
ni bawig si¢ w chuliganow. (s. 148).

Alegoria Linkego doskonale koresponduje z obrazem
»Polski niecztowieczej” z Poematu dla dorostych. Sttoczeni
w pojezdzie pasazerowie to ludzka kasza, trawiona i wy-
dalana przez autobusowe jelito. Lubiezny starzec obfapia
rézowa kobietke lalke — przypomina sie Wazykowa ku-
rewka lolitka. Z brzucha robociarza wydobywa sie szka-
radny, caly ulepiony z resztek materii organicznej, twor —
co$ d la ornament groteskowy: oko, ucho, otwarte usta,
krowi srom (a wigc otwory prowadzace do wnetrza ciata),
kobiece posladki, ekskrementy, a do tego jeszcze figura
kopulujacego pieska. Wstretna naro$l jest, wedlug Lipow-
skiego, wizualizacjq wulgaryzmow: ,,pies cie j..”, ,ch... ci
w oko, w ucho, w morde¢™. Niczym ,,trzy pietra wyzwisk”
z Poematu dla dorostych. Wyobrazenie rui i porébstwa
z malowidla Linkego wydaje si¢, w kazdym razie, w swo-
im dramaturgicznym rdzeniu bardzo pokrewne do tego,
ktore odnajdujemy u Wazyka.

Nie tylko o zbieznos¢ motywoéw wszakze chodzi. Jak
poemat Wazyka, tak obraz Linkego jest odpowiedzig na
socrealizm. P67ng wprawdzie, kto§ powie - spdzniong,
lecz wcale nie mniej przez to celng. Ponadto jednak poku-
sifabym sie o stwierdzenie, Ze jest réowniez wymdwieniem
zfozonym sztuce odwilzy, ktéra dazac do autonomizacji
dziela i stawiajac na eksperyment formalny, uciekla od
rzeczywistosci w abstrakcje. Poniewaz polityczne zaanga-
zowanie kojarzylo si¢ po Pazdzierniku do$¢ powszechnie
z socrealizmem, twodrcy rezygnowali z krytyki spolecz-
nej*. Jesli spojrze¢ pod tym katem, to obraz Linkego wy-
réznia sie na tle innych - aksjologicznie pustych - dziet
tamtego czasu**

Autobus byt jednak czyms wiecej niz wazka wypowie-
dzia publicystyczna. Miejsce szczegolne w polskiej kultu-
rze zapewnil mu jego zlozony rodowoéd symboliczny, ale
rzecz idzie jeszcze o co innego — Autobus jest wyjatkowy,
bo jest krytyczny takze z punktu widzenia ,patriotycz-
nej” i ,narodowej” normy estetycznej. W sposob oczywi-
sty pozostaje w rozdzwieku z ,,Salon de beauté Sienkiewi-
cza’, méwiac Gombrowiczem, a nawet tworzy tego salo-
nu bluznierczy rewers. Zakltoca ,,sen o urodzie narodo-
wej’, owo senne samozadowolenie, w ktore wprawil nas
»ten magik, ten uwodziciel [ktéry] wsadzil nam w gltowy

2 K. Lipowskl, Skorpion na policzku, s. 77-78 (jak w przyp. 4).
» Zob. P. PIOTROWSKI, Znaczenia modernizmu. W strong historii
sztuki polskiej po 1945 roku, Poznan 2011, s. 79-85.

% Dopiero w latach siedemdziesigtych arty$ci porzucaja nowoczesny
»jarmark estetow” (sformufowanie Michata Glowinskiego - od-
nosi si¢ do odwilzowej literatury, ale wydaje si¢ tu pasowac), od-
rzucajg zakademizowany modernizm i zaczynajg moéwi¢ o aktua-
liach $mielej (przede wszystkim Grupa Wprost). Por. M. GEOWIN-
sk1, Wokét ,,Poematu dla dorostych”, s. 156 (jak w przyp. 21) - tam-
ze na temat funkcjonowania stowa ,nowoczesno$¢”; ujmujac rzecz
w skrocie, powiedzmy, Ze za nowoczesne uchodzilo to, co wykra-
czalo poza rejony estetyki mimetycznej.
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Kmicica wraz z Wotodyjowskim oraz panem Hetmanem
Wielkim i zakorkowat je”>.

Miejsce stodkiego snu o pieknosci i cnocie zajmu-
je straszny sen o potepiencach. To wyjasnia powody, dla
ktérych poczucie beznadziejnosci majace polityczne ko-
rzenie i narzekania na Polske bedg karmic sie strawg, jaka
przyrzadzit Linke. Z czasem jego Autobusem zaczg¢to my-
$le¢ o Polsce — o PRL-u w szczegdlnosci, ale nie wylacznie;
dofaczyt do imaginarium narodowego jako jeden z tych
obrazéw, ktore ksztaltuja nasze wyobrazania o tym, kim
jeste$my i kim nie chcemy by¢, jako pewna apostrofa hi-
storiozoficzna tlumaczaca nam nasze polozenie, nasza
nemezis*.

Autobus - obraz wykrzyknik - polityczny wykrzyknik -
sprowokowat wiele parafraz.

7 'W. GoMmBROWICZ, Dziennik 1953-1956, Krakow 1986, s. 353; por.
M. JANION, Polonia powielona, s. 271 (jak w przyp. 15).

% Mébwigc o zwigzkach autobusu z motywem fatum, trzeba przypo-
mnie¢ autobusy w funkeji fodzi Charona, ktore znajdujemy u An-
drzeja Wréblewskiego (Szoferzy, 1948, 1956-1957) i u Tadeusza
Rézewicza (Czarny autobus — pierwodruk: T. ROzeEwicz, Czarny
autobus, [w:] idem, Usmiechy, il. ]. Tchorzewski, Warszawa 1955).
Z metafory autobusowej obaj wydobywaja sensy egzystencjalne.
Szofer niebieski z obrazu Wréblewskiego (1948) jedzie przez Pol-
ske. Aluzja do flagi narodowej jest biato-czerwony krajobraz wi-
doczny za ramg przedniej szyby: biate drogi pod czerwonym nie-
bem rewolucji. Wyobrazenie nie daje si¢ jednak zamkna¢ w poli-
tycznej alegorii. Wréblewski byl mistrzem niuansu, sita jego ma-
larstwa to finezja ambiwalencji. ,,Polskie”, jakby plynace krwia
niebo, jest rownoczesnie czerwonym niebem melancholii - owej
»choroby na $mier¢’, ktora zabiera stad, z tutaj. Szofer niebieski
patrzy w $mier¢ (jej to wlasnie symbolem jest kolor niebieski), pa-
trzy, rzec by sie chcialo, w dwdjnasob, z twarzg zwrdconag ku prze-
sztoéci - na wojenna apokalipse (to ten, ktéry $mier¢ juz poznal,
widzial, $mier¢ okaleczyla jego kruche ,,ja”), a zarazem ku przy-
sztosci — w my$l stéow Martina Heideggera: ,,Jestestwo poprzez
$mier¢ dopelnia swej drogi” (mogtyby tu stuzy¢ za motto). Me-
tapolityczne przestanie ma réwniez Czarny autobus Rézewicza
z 1955 roku. W wierszu tym dochodza nas echa znanej piosenki,
ale rzadzi nim publicystyczna dorazno$¢. Mozna tez zaryzykowaé
teze, ze to odpowiedz na Szofera niebieskiego (malarz i poeta sie
przyjaznili): ,Ten czarny autobus / jest inny niz stado czerwonych
[...] Pomalujmy wszystkie autobusy / na czarno z bialym paskiem
/ ich melancholijny wyglad / skloni ludzi / do wzajemnej zyczli-
woéci / przy wsiadaniu / i przy wysiadaniu”. Zjawia sie wigc ,,czer-
wona” Polska, niezadowolona i niezyczliwa. Jedzie autobus - ku
$mierci. Pierwszenstwo jednak — pierwszenistwo przed ideologia
(ktéra mowi ,,jednostka bzdurg”) i pierwszenstwo przed $mier-
cig — ma zycie. Wiersz méwi o Polsce, przede wszystkim jednak
to apel o wlasciwg hierarchie wartosci. Zob. M. HEIDEGGER, By-
cie i czas, ttum. B. Baran, Warszawa 2007, s. 309; T. ROZEwICZ,
Czarny autobus, [w:] idem, Usmiechy, il. . Tchorzewski, Warsza-
Wa 1955, S. 64; na temat wierszy Rozewicza okresu stalinizmu zob.
A. Sciepuro, Wobec stalinizmu. Wiersze Tadeusza Rézewicza z lat
1949-1956, ,Pamietnik Literacki” 1997, z. 2, s. 33-49. (Dzigkuje Ja-
nowi Michalskiemu za zwrécenie mi uwagi na utwér Rozewicza).



2. Akademia Ruchu, Autobus II, 1975, kadr filmu 16 mm 2°07”. © Stowarzyszenie Przyjaciot Akademii Ruchu. Dzigki uprzejmosci Muzeum

Sztuki Nowoczesnej w Warszawie

Do najciekawszych naleza spektakle Akademii Ruchu:
Autobus I i Autobus II (1975) (il. 2). Aktorzy odgrywaja
rzeczywisto$¢ w jej rewolucyjnym rozwoju, cho¢ w tym
wypadku nalezalby powiedzie¢ raczej: oddaja soba tej
rzeczywistosci tragikomiczno$¢. Wpatrujemy si¢ w bez-
ruch. Pasazerowie siedzg w porzuconym, wypatroszonym
wraku, ktory bierze w posiadanie przyroda (Autobus II).
Zmienili sie w katatoniczne monady: zesztywniale, odre-
twiate.

Nie wypalit wielki plan stworzony na podstawie nie-
wzruszonych praw materializmu dialektycznego. Nie po-
wiodla si¢ podrdz, ktorej konicem miat by¢ nowy lad, do-
bra przysztos¢. Autobus I II to obrazy nedzy peerelow-
skiej codziennodci, ale traktujg one takze o ,,nedzy histo-
rycyzmu’, $lepocie tych (postac ,,niewidomego” kierow-
cy - zatrzymal wzrok na kierownicy), ktdrzy rzekomo zo-
baczyli sens dziejow.

Skad wielki rezonans dzieta Linkego? Stad chyba,
ze malarz nie tyle przedstawil polska rzeczywistos¢, ile

kreélac mape jej anomalii, nadat sugestywny ksztalt po-
dzielanemu przez niemaly cze$¢ spoteczenstwa, obez-
wladniajacemu poczuciu pograzania si¢ w szalenstwie
iw klesce.

Autobus stat sie metaforg czaséw fundamentalizmu
ideologicznego. ,,Linke to za mnie nazwal, wigc ja uzna-
tem, ze powinienem za Linkem powiedzie¢ co$ od sie-
bie” - méwil Jacek Kaczmarski, opisujac historie powsta-
nia swojej piosenki Czerwony autobus.

Oto w obrazie Linkego przeglada si¢ stan wojenny. Au-
tobus dalej jedzie po wertepach i blocie, bezgtowa kukta
dalej u steru, ale - i tu dochodzi do metamorfozy jednego
z pasazerow, i zarazem do najwazniejszego przesuniecia

¥ Za duzo czerwonego, z Jackiem Kaczmarskim rozmawia Jolanta
Piatek (cz. IIT), Radio Wroctaw 2001, przedruk w miesieczniku li-
terackim ,,0dra’, 2002, nr 483. Czytaj online: https://www.kacz-
marski.art.pl/media/wywiady-z-jackiem-kaczmarskim/za-duzo-
-czerwonego/ [dostep: maj 2020]



znaczeniowego wzgledem pierwowzoru - ,robotniczy
herszt / Kapowa¢ co$ zaczyna / Wiec prosty robi gest /
I reke w lokciu zgina™. Nie robociarz, nie ,,przedstawi-
ciel klasy robotniczej” z partyjnej nowomowy, lecz ,ro-
botniczy herszt”, reprezentujacy gniew oszukanych mas.
Upostaciowany jest w nim odruch wywrotowy, ,,niestusz-
ny” - w autobusie Linkego nie bylo nan miejsca - kie-
runek ruchu. Autobusowa metafora, w ktdrej wiezienne
zamkniecie faczy si¢ z ruchem wtasnie, daje Kaczmarskie-
mu pretekst do zamanifestowania wolnosciowej postawy.

* % %

Rzecz charakterystyczna, ze po 1989 roku czerwony au-
tobus zaczal straszy¢ jako widmo ,czerwonego diabla”.
W powiesci Marsz Polonia Jerzego Pilcha (2008)* staje sie
alegoria Polski zwiedzionej na pokuszenie przez sily ,sta-
rego ukladu”, paktujacej z ,komuchami’, ktorzy uwlasz-
czyli si¢ na panstwowym i dalej w najlepsze tucza si¢ na
rodakach (od razu powiedzmy, ze pisarz drwi tez sobie
z tej wyjetej ze skarbca prawicowych dogmatéw kliszy).
Polska kurczy si¢ do jadra ciemnosci: ,,[...] za komu-
nistycznej Polski byt wybitnym dziennikarzem [...] Stoja-
cy na czele ostatniej ekipy General powolal Bezetznego
na stanowisko ministra propagandy” (s. 28). Benjamin
Bezzetzny (zakamuflowany Jerzy Urban) - ,,Kto raz ujrzat
Diabta Wcielonego - nie zapomniat go nigdy” (s. 119) -
urzadza wielki bal. Po gosci wysyta ,klimatyzowany ni-
czym arktyczna pieczara” autokar (s. 34). Wlasciwie to au-
tokar jezdzi na okraglo i zbiera kogo trzeba, kiedy w kon-
cu wybija jego godzina; szofer, ani chybi - jak domysla
sie bohater — ma licencj¢ prywatnego detektywa albo sto-
pient putkownika kontrwywiadu. I pewnie jeszcze licencje
snajpera wyborowego — zawsze trafia w kogo trzeba.
Pilch pisze ekfraze obrazu Linkego (reprodukcja Au-
tobusu znalazla si¢ na okladce powiesci). Pojazd okresla
wiasciciela, a podrdéz podréznych. Decydujac si¢ na jaz-
de na czarcim ogumieniu, stajg si¢ apostotami zepsu-
cia - studzy panscy, rozsiewajacy pratki czerwonej choro-
by; czerwone — czytaj: lewackie — jest wszystko, czego nie
uznaje odnowiona moralnie Polska, z ktdrg sasiaduje Be-
zetzny (koncem koncdw i ona okaze si¢ kregiem piekla).
Przyjrzymy sie pasazerom: Z tytu pojazdu siedzi ,za-
gubiony mit” — Legendarny Dziatacz Solidarnosci, ktéry
nie moze odnalez¢ si¢ w Polsce, o ktéra walczyl. Sytua-
cje jego zdradza mowa ciala: ,,Siedzial tak, jakby wstawal,
wstawal tak, jakby siadal, wychodzil - zostajac, zosta-
wal — wychodzac; to kapitulancko kulit si¢ w sobie, to pre-
zyt moznowtadczo. To zdawal si¢ optakiwaé wilasny upa-
dek, to zuchwalym spojrzeniem dawal do zrozumienia,
jak niesamowicie wprost suwerennym jest czlowiekiem”

¥ J. KaczMARSKI, Antologia poezji, red. K. Nowak, Warszawa 2012,
s. 144 — w niektérych wykonaniach pojawia si¢ ,robotniczy
herszt”, w przywolanej antologii oraz wigkszoéci dyskografii jest
to ,proletariacki herszt”

*!'J. PiLcH, Marsz Polonia, Warszawa 2008 (stamtad cytaty, przy
kolejnych podano numer strony w nawiasie).
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(s. 36). Mozna w nim widzie¢ uciele$nienie narodu cig-
gle wybijajacego si¢ na niepodlegtos¢, a przy tym bom-
bastycznie zadetego i réwnoczeénie skarlatego, jakby za
Norwidem: ,,Polak jest jak olbrzym, a cztowiek w Polaku
jest karzel™?; ,zagubiony mit” to Polak zrobiony z dumy
i wstydu: ,,duzo dumy od $wigta, duzo frustracji [...] na
co dzien™.

W kazdym z pasazeréw znajdujemy jakie§ wynatu-
rzenie, co$ groteskowego, przyciagajacego i odpychaja-
cego jednoczesnie. Przed Legendarnym Dzialaczem So-
lidarnosci siedzi celebrycki tandem: ona - ,,drugorzedna
piosenkarka z pierwszorzednym biustem” (s. 36), a obok
niej, na strazy biustu, on — wygolony na lyso ochroniarz
o wygladzie czternastolatka: ,makabryczny pozér chore-
go na biataczke dziecka” (s. 37). Nastepnie wzrok bohate-
ra przenosi si¢ na znanego telewizyjnego eksperta pitkar-
skiego — znanego tez z tego, ze ,jad! kolacje z ministrem
policji, ktéry podczas tej kolacji zostat zastrzelony” (s. 37;
wraz z ministrem przybywa widmo Polski gangsterskiej);
sfatygowany gorzalka ekspert dygocze (wcielenie Polski
pijacej, odwolujace sie do naszego negatywnego autoste-
reotypu). Autobus zabiera jeszcze po drodze Towarzysza
Garstke, przez konfratréw przezywanego Towarzyszem
Odchylenie Maoistowskie — zwawego staruszka filigra-
nowej postury, ortodoksyjnego komuniste, bytego czton-
ka Komitetu Centralnego (uosobienie politycznej fiksa-
cji). Wies¢ niesie, Ze stary maoista zaliczyt dom wariatow.
Nasz bohater natomiast pamigta pogrzeb Garstki — na
bankietach u Bezetznego zawsze ,,zywych trupdw zatrze-
sienie” (s. 45).

Spostrzegtszy seksowng piosenkarke, Garstka zaczyna
umizgi: ,Za jej $miechem zaczynata si¢ domena widziadet
[...] ciarki przeszly mi po plecach [...] Wygladalo, jakby
lezace na siedzeniach widma nagle si¢ przebudzily, wy-
prostowaly, a moze zmartwychwstaly” (s. 55).

Przechyly autobusu wprawiaja upiorng gromade w ta-
niec, rzec by sie chcialo - chocholi: podrézni kolebig sie
»zupelnie nie w rytmie uwerturowo ruszajacego si¢ auto-
karu”, kazdy ,,po swojemu” (s. 55).

W gruncie rzeczy autobus zasysa calg rzeczywisto§¢
powiesci. Kazdy z gosci Benjamina jest najpierw pasaze-
rem. I kazdy wyruszyl w droge, zeby w koncu zatanczyc.
Po chocholich bujaniach rusza taniec sobowtoéréw — ,,on,
moze nie on - od sobowtdréw wszelkiej masci az sie wo-
koto roito™: ,Pilsudski tanczyl z Marilyn Monroe; Sad-
dam Husejn z Marylg Rodowicz; Lew Tolstoj, a moze Ra-
sputin, z Sharon Stone; kaskaderzy odtwércow glownych

2 C.K. NorwiD, Wszystkie pisma Cypryana Norwida po dzis w ca-
tosci lub fragmentach odszukane, t. 8, Warszawa 1937, s. 419—420.
Mysl Norwida bedzie si¢ reprodukowa¢ przez pokolenia i wraca¢
w setkach tekstow, jako jeden z ,polskich negatywnych autoste-
reotypow” — zob. A. LESZCZYNSKI, ,, Polak jest jak olbrzym, a czlo-
wiek w Polaku jest karzet”, [w:] idem, No dno po prostu jest Polska,
s. 59-100 (jak w przyp. 13).

3 A. LeszczyNsK1, Duma i wstyd réwnoczesnie..., [w:] idem, No
dno po prostu jest Polska, s. 42 (jak w przyp. 13).



3. Alicja Biata, Miasta Swietlickiego, 2018, kolaz z serii Wycinanki polskie, 120 x 42 cm. © Alicja Biala. Dzicki uprzejmosci artystki

rél z dublerkami gwiazd [...] Ludzie lezeli na sobie, jak
w zbiorowej mogile [...]” (s. 109). Kogo tu nie ma! Sg ko-
munistyczni notable, w tym zamordowany w wlasnej willi
w Aninie premier z premierowa. Sg wspdtpracujacy z SB
ksieza. Sg muzykanci, kuglarze, polykacze ognia, iluzjo-
nisci. Balujac u Bezetznego, mozna si¢ tez sparowac z oj-
czystymi widmami. Zjawiajg sie: gérnik w goérniczym
mundurze, hutnik w hutniczych okularach, szlachciura
w szlacheckim kontuszu, powstaniec $laski, Matka Polka,
patriota uwodziciel. Jako go$¢ honorowy przybywa Ge-
neral, general Jaruzelski - dziwadlo nad dziwadlami, bo
niepijace: ,,Nie pil. Z tradycja oreza polskiego tracil przez
to facznos¢” (s. 105); gospodarz wita go z flaszka w reku.

Fabula powiesci Pilcha zostala osnuta na motywach
tanatycznych. Jezdzacy na okraglo klimatyzowany auto-
kar — od progu wieje kostnicg - i btedne koto tarica $mier-
ci zlewaja sie tutaj w jedno. Bohater, jak poeta z Boskiej
Komedii albo Piast Dantyszek Stowackiego, schodzi w ko-
lejne kregi piekielne*. Posta¢ blednego kotowrotu przy-
biera réwniez mecz rozgrywany na stadionie Boga Ston-
ca miedzy Arka Przymierza (czyli sagsiadami Bezetznego,
prawdziwymi Polakami: ,,oni sg nardd, jednos¢, ocalenie’,
s. 157) a wiezg Babel (,,mieszance, kosmopolici, zbierani-
na’, s. 157); »,WSZyscy graja przeciw wszystkim’, ,,ci sami
kontra identyczni” (s. 157) — kazdy ekstraklasa, pierwsza
liga, Zywotnie potrzebuje drugiemu dokopa¢. Pitkarska
metafora Pilcha siega krwawej gry w pok-ta-pok - Bég
Stonica przeciez taknie krwi; nie ma wyjscia z kwadratury
kota, mozna tylko ,,odwlec rzez”.

Wolng Polske w Marszu Polonia rozsadzajg sily en-
tropii. Grzebie sie ta Polska zywcem, za chwile dzwiga
na marach, ale z zatfoczonej trupiarni - ,Ktéra $mieré¢
wiecznie zywa?” (s. 128) — wygrzebac si¢ nie potrafi. Tutaj
gra si¢ w trupa (za pomocg trupa zarzadza konfliktem);

* Sercem posiadlosci Bezetznego jest mauzoleum aka Legendarna
Kunstkamera, w ktérej w szklanych skrzyniach $pig pot trupy - fi-
gury woskowe: Walesa, Papiez Polak, Kennedy, Chruszczow, Bie-
rut, Gomutka, Ostatni krol Polski, Sienkiewicz, Traugutt.

demokracja nie demokracja - goni si¢ za Krélem Trupem
(w tej grze to krél atu). Autobus - z niewolnikami trupie-
go dziedzictwa - jezdzi w kétko.

* ok ok

Nie jest jednak tak, ze w wolnej Polsce ,,czerwony auto-
bus” jest jednoznacznie negatywnie waloryzowany. Ka-
lejdoskopowe rozmigotanie niesionych przezen znaczen
daje o sobie zna¢ w wycinance Miasta Swietlickiego Ali-
cji Bialej (2018) (il. 3)*. Dochodza nas wprawdzie echa
»polskiego piekietka”, ale autobus Bialej roznieca réwniez
wesolos¢. To autobus ,w proces[ie] przejScia od rytuatu
politycznego do rytuatu komercyjnego”, jak powiedziatby
Tim Edensor®, to takze, moze przede wszystkim, autobus,
ktory staje si¢ spopularyzowang do banalnosci figurg do-
$wiadczenia i ekspresji tozsamosci narodowej”.

Widzimy bialo-czerwony ,ogoérek” miedzymiasto-
wy z ,czasow stusznie minionych”. Siedza w nim posta-
cie z wiersza Swietlickiego Polska trzy: aktor Daniel Ol-
brychski (ktéry w obronie narodowego honoru rzucit sie
z szablg na instalacje Piotra Uklanskiego), malarz Marcin
Maciejowski (przyjaciel poety, malarz polski, co Polske
i Polakéw maluje), prezydent Aleksander Kwa$niewski
z zong Jolantg — bohaterowie jednego z polskich obrazéw
Maciejowskiego, dzieta podarowanego, a nastepnie zabra-
nego poecie, siedzi réwniez w ,,ogorku” sam poeta, polski
poeta, autor ,wigzanki pieé$ni patriotycznych’.

Jadg w Polske, a przed oczami przebiega im historia.
Mijaja znane zabytki: krakowskie Sukiennice, ratusze: po-
znanski 1 wroctawski, stoteczny Zamek Krolewski, gdan-
skiego Zurawia. Mijaja réwniez nieco wstydliwy, bo ce-
niony wprawdzie przez historykéw architektury, ale juz

* Pierwsze wycinanki powstaly jako ilustracje do zbioru wierszy
poety: M. SWIETLICKI, Polska (wigzanka piesni patriotycznych),
z wycinankami polskimi Alicji Biatej, Lusowo 2018.

* T. EDENSOR, Tozsamos¢ narodowa, kultura popularna i zycie co-
dzienne, thum. A. Sadza, Krakow 2004, s. 147.

3 Por. ibidem, s. 137 i nn.



niekoniecznie przez ogdt spoleczenstwa, szary socmoder-
nizm okresu PRL-u, a konkretniej — betonowo-szklane
domy towarowe i jednostki mieszkalne, ktére wskazujg
na nasze ,,klopotliwe dziedzictwo™.

Ozywienie metafory czerwonego autobusu prowoku-
ja polityczne aktualia - tak tez jest w tym wypadku. Kie-
dy artystka tworzy wycinanki, przez Polske przetacza si¢
(kolejna) goraca dyskusja na temat dekomunizacji i nie
zabraklo w tym kolazu elementu publicystycznego. Poja-
wia si¢ Réza Thun - europostanka trzyma flage z dwu-
nastoma zlotymi gwiazdami na lazurowym tle (znaczace
dla nas jest to, ze kolejne lata transformacji przedstawia-
ne byly jako ,egzamin z europejskosci’®). Pojawia sie tak-
ze minister sprawiedliwosci i prokurator generalny Zbi-
gniew Ziobro®, ktérego reforma sadownictwa doprowa-
dzila do kryzysu stosunkéw z Unig Europejska. Uosobio-
na przez Ziobre ,,dobra zmiana” wcigz méwi o komuni-
zmie, rozlicza nas z komunizmu, sprzata po komunizmie
i do tego straszy Polakéw ,,czerwonym snem brukselskich
elit™, pars pro toto reprezentowanych tutaj przez euro-
postanke Thun. W dobrozmianowej wizji rzeczywisto$ci
polskie przeciwstawia si¢ europejskiemu, a czerwony sen
$nia wszyscy, ktérzy maja poglady inne niz prawicowo-
-konserwatywne*.

Autobusowy motyw staje si¢ wiec tacznikiem mie-
dzy starym a nowym; zachowuje odniesienia historycz-
ne i réwnocze$nie nabiera wspoélczesnych. Biala zdaje
sie mowi¢, ze komunizm to wcigz perspektywa, z ktorej
ogladamy Polske. Wycinankowy ,ogoérek” symbolizuje
wieczny powrdt tego samego (tematu) w dyskursie poli-
tycznym. Przywoluje polskie leki przed czerwonym wid-
mem, ale zarazem to znak-urywek melodii ze zdartej juz
plyty, straszak agitacji; ci, co wcigz nim straszg — §miesza.
Konotuje réwniez ,,kraj formy oslabionej” (wedle okresle-
nia Witolda Gombrowicza) — w Europie, a jednak gdzie$
skraja: ,,Czymze jest Polska?” - Gombrowicz pytal. Od-
powiedz mial taka: ,,Jest to kraj miedzy Wschodem a Za-
chodem, gdzie Europa juz poczyna si¢ wykanczac, kraj
przejsciowy, gdzie Wschod i Zachéd wzajemnie si¢ osta-
biaja. Kraj przeto formy oslabionej”™, czytaj: dotkniety
kompleksem peryferii Europy*.

* Zob. numer tematyczny kwartalnika ,,Herito” 2017, nr 29 po$wie-
cony ,.klopotliwemu dziedzictwu” Europy Srodkowe; .

¥ Zob.J. GRzYMSKI, Powrdt do Europy - polski dyskurs. Wyznaczanie
perspektywy krytycznej, Warszawa 2016.

0 Thun i Ziobro to takze bohaterowie wiersza Swietlickiego Przed
wyborami 2: ,Taki jest wybor: / Zbigniew Ziobro / lub Réza Thun,
/ oboje zwycieza, / oczywiscie. / I znéw nardd / zasmuci ojczyzne’.

4 Zob. Bruksela, [w:] K. KrosiNska, M. RUSINEK, Dobra zmiana,
czyli jak si¢ rzqdzi Swiatem za pomocg stow, Krakéw 2019, s. 47-51.

4 Zob. Lewak, [w:] ibidem, s. 110-114.

3 W. GoMmBROWICZ, Testament, Warszawa 1990, s. 29.

# Sztuka podejmujaca kwestie usytuowania Polski miedzy Wscho-
dem a Zachodem byla przedmiotem uwagi tworcow wystawy
W Polsce, czyli gdzie? (Centrum Sztuki Wspolczesnej — Zamek
Ujazdowski, 2006). Zob. katalog wystawy W Polsce, czyli gdzie?/
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Ale nie tylko o zawirowaniach politycznej rzeczywi-
stodci i nie tylko o naszym geopolitycznym usytuowa-
niu méwi praca Bialej. W postaciach pasazerow-tworcow
upostaciowano zmagania sztuki i literatury z polskoscia,
czy raczej podréz na parnas sztuki via Polska, via ,,piesn
patriotyczna” (ktéra wchodzi w epoke farsy — Olbrychski
machajacy szabelka w obronie narodowego honoru).

I wreszcie, ,,ogorek” zdaje si¢ by¢ znakiem wywolaw-
czym ,,popkomunizmu”™, a co za tym idzie kampowo-
-sentymentalnego stosunku do kultury PRL-u. Lubimy te
piosenki, ktére znamy. Autobus czerwony zmienit sie w we-
soly autobus. Pozostal wprawdzie symbolem epoki komu-
nistycznej, ale coraz czesciej widzimy w nim przede wszyst-
kim ,,motyw swojski” (i w tej wlasnie roli wystepuje w wy-
cinance). Oswojony — partie lewicowe uzywaja czerwone-
go autobusu w kampaniach wyborczych, a biura podrézy
zabieraja nim chetnych na wycieczki objazdowe $ladami
PRL-u - stal si¢ skladnikiem wspélczesnego folkloru.

* % %

Tak doszliSmy do konca rozwazan. Czerwony autobus
krazy ,pomiedzy codziennoscig a ustalonymi trwalymi
elementami narodowych senséw”#. Wystarcza dwa stowa
iod razu wiemy, ze to o nas mowa; wystarczy ze przemknie
nam przed oczami. Nasz wstyd i nasza duma - czerwony
autobus wpisal si¢ trwale w narodowy pejzaz ikoniczny®.
Niezaleznie od tego, jak si¢ komu kojarzy, czy moze raczej
dlatego, ze stanowi ,,symbol skondensowany”*, wywoluje
poczucie narodowej przynaleznosci. Potwierdzaja sie tezy
Michaela Billiga, ze tozsamos$¢ narodowa jest szczegolnie
skutecznie reprodukowana przez figury w swym charak-
terze banalne (Billig powiada: ,,nacjonalizm jest banalnie
habituowany”)® - takie najlatwiej wciskaja si¢ w zaka-
marki $wiadomosci. Zaczeto si¢ od piosenki. Juz dawno
nie wierzymy w jej stowa, ale dalej gra nam w glowie.

In Poland, That is Where, red. B. Czubak, Warszawa 2006. Pytanie
JW Polsce, czyli gdzie?” postawione zostalo wlasnie w kontekscie
kresu zimnowojennego podzialu §wiata i przemian ustrojowych
zachodzacych w Polsce po 1989 roku.
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]

Magdalena Boguslawska i Zuzanna Grebecka definiuja go jako
»zjawisko powstajace na przecigciu wspdlczesnej kultury po-
pularnej i potocznej z «cywilizacjg komunizmu»” - zob. Popko-
munizm. Doswiadczenie komunizmu a kultura popularna, red.
M. Bogustawska, Z. Grebecka, Krakéw 2010, s. 361.

* T. EDENSOR, Tozsamos¢ narodowa, s. 149 (jak w przyp. 36).

4

S

Por. ibidem, s. 155.

4

3

Ibidem, s. 150.
# M. BILLIG, Banalny nacjonalizm, thum. M. Sekerdej, Krakow 2008,

S. 203.



SUMMARY

Patrycja Cembrzynska
THIS HELLISH BUS, POLAND
(FOOTNOTES TO B. W. LINKE)

The paper discusses allegorical representations of Poland
referring to the motif of a red bus. The discussion concen-
trates on the painting Bus (1961) by Bronistaw Wojciech
Linke and references to this work (performances of the
Academy of Movement from the 1970s, the song Bus by
Jacek Kaczmarski from 1981, and the novel March, Polonia
by Jerzy Pilch from 2008). Linke’s painting has been inter-
preted as a vote of no confidence to communist world and
at the same time a supplement to the allegorical image of
Poland as a sinking ship, known from the Diet Sermons
by Fr Piotr Skarga. The motif of the bus is watched as re-
vitalized by political actualities. After 1989 the red bus ap-
pears as a phantom of communism (in Pilch’s novel and
in the collage Swietlicki’s Cities by Alicja Biata) and simul-
taneously transforming into the token of “pop-commu-
nism”. The reconstruction of the migration route of the
motif corroborates the theory of Michael Billinge that na-
tional identity is reproduced, in fact, by banal figures.

98




Folia Historiae Artium
Seria Nowa, t. 18: 2020/ PL ISSN 0071-6723

MATEUSZ GRZEDA

Uniwersytet Jagiellonski

~JCONOLOGIES. GLOBAL UNITY
OR/AND LOCAL DIVERSITIES IN ART HISTORY?,

23-25 MAJA 2019, KRAKOW,
MUZEUM NARODOWE W KRAKOWIE
ORAZ INSTYTUT HISTORII SZTUKI
UNIWERSYTETU JAGIELLONSKIEGO -
SPRAWOZDANIE Z KONFERENC]JI

Co to jest ikonologia? Jakie miejsce zajmuje w badaniach
historycznoartystycznych? Jaka role odgrywa w innych
naukach zajmujacych si¢ obrazami? Czy nalezy ikono-
logie traktowac jako uniwersalng metode interpretacji
dzieta sztuki, wchodzgcg do dzis w sktad podstawowe-
go metodologicznego portfolio historyka sztuki, czy jako
zamkniety rozdzial w historii dyscypliny, metode prze-
starzala, nieodpowiadajaca zalozeniom zreformowanej,
stronigcej od wielkich systeméw, ,,ponowoczesnej” hi-
storii sztuki? Uwadze o0séb poszukujacych odpowiedzi
na te pytania nie mogta umkng¢ konferencja zorgani-
zowana przez Wojciecha Batusa i Magdalene Kuninska
23-25 maja 2019 roku w Muzeum Narodowym w Kra-
kowie i Instytucie Historii Sztuki Uniwersytetu Jagiel-
lonskiego. Celem sympozjum, zatytulowanego ,Ico-
nologies. Global Unity or/and Local Diversities in Art
History”, bylo przemyslenie miejsca i wagi ikonologii
w dziejach historii sztuki, rozwazenie pytan dotyczacych
jej poczatkow, wariacji, drég recepcji i przemian, zardéw-
no w wymiarze globalnym, jak w mikroskalach, a wiec
z uwzglednieniem rdznic wystepujacych w rozmaitych
os$rodkach i $rodowiskach naukowych. W czasie sesji
wygloszono dwadziescia trzy referaty, w znacznej cze-
$ci przygotowane przez uczonych zajmujacych sie iko-
nologig na co dzien - a wiec badaczy historii i metodo-
logii historii sztuki, analizujacych to zagadnienie z per-
spektywy historii i teorii sztuki. Ich analizy wzbogaco-
ne zostaly wystapieniami historykéw sztuki-praktykow,
w wiekszo$ci mediewistow, wywodzacych sie z réznych
szkol i sSrodowisk naukowych, ktérzy z racji wltasnych ba-
dan konfrontowani sg z ikonologia i jej skomplikowana

spuscizng. Podjeta zostala w ten sposdb ambitna préoba
cato$ciowej refleksji nad jedng z najwazniejszych me-
tod badawczych historii sztuki, metoda, ktéra znaczaco
odmienita charakter tej dyscypliny i trwale zapisata sie
w jej dziejach.

Ramy tematyczne i cele konferencji zostaly nakreslone
przez Wojciecha Batusa (Instytut Historii Sztuki Uniwer-
sytetu Jagiellonskiego) w referacie wprowadzajacym. Au-
tor zwrdcil uwage na to, ze historia ikonologii nie zostala
jeszcze systematycznie przebadana, a dla badaczy wywo-
dzacych sie spoza historii sztuki, problematyka z nig zwig-
zana okazuje sie czesto dosy¢ niejasna. O ile wiele uwagi
poswiecono Erwinowi Panofskiemu i Abyemu Warbur-
gowi — badaczom powszechnie uznawanym za ojcow tej
metody - o tyle brakuje satysfakcjonujacych studiéw po-
$wieconych Godefridusowi Johannesowi Hoogewerffo-
wi oraz Hansowi Sedlmayrowi, uczonym, ktorzy pierw-
si uzyli terminu ,ikonologia” w odniesieniu do postawy
badawczej ukierunkowanej na interpretacje tresci dzieta
sztuki. Malo rozpoznane sg prace podejmowane przez
Instytut Warburga w Londynie, nie méwiac o skompli-
kowanych drogach recepcji metody w Europie Zachod-
niej i Wschodniej oraz ikonologii architektury. W dalszej
cze$ci wystgpienia Batus nakreslit historie ikonologii jako
metody akademickiej, wyrdzniajac jej poczatki (poszu-
kiwania Warburga i koncepcja Pathosformel, préby upo-
rzagdkowania i nazwania metody przez Hoogewerffa),
rozwoj (prace Panofskyego, kodyfikacja ikonologii jako
uniwersalnej metody, upowszechnienie sie ikonologii po
IT wojnie $wiatowej) i upadek (krytyka metody w latach
osiemdziesiatych XX wieku, zarzucenie préb tworzenia
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uniwersalnych metod w postmodernizmie), po ktérym
wyksztalcily sie nowe, lecz wiele ikonologii zawdziecza-
jace, koncepcje metodologiczne (Ikonik Maxa Imdah-
la, rézne rodzaje hermeneutyki, Bildwissenschaft Gott-
frieda Boehma, poststrukturalizm i pictorial turn W.J.T.
Mitchella). Program konferencji i wygltoszone w jej trak-
cie referaty — na ile jest to mozliwe w granicach tego typu
przedsiewzigcia — czynily zados¢ sformulowanym przez
Balusa postulatom, podejmujac refleksje o ikonologii za-
réwno w ujeciu historycznym (miejsce metody w dzie-
jach historii sztuki), jak teoretycznym (ikonologia a me-
tody wyksztalcone na gruncie fenomenologii i réznych
odmian hermeneutyki).

Pierwsze wystgpienia skoncentrowaly si¢ na poczat-
kach ikonologii, na tym, jak byla ona uprawiana, rozumia-
na i definiowana przez jej zalozycieli: Abyego Warburga
i Godefridusa Johannesa Hoogewerffa. Warburg, jak wia-
domo, nie zostawil po sobie zadnego tekstu teoretyczne-
go wyluszczajacego podstawy rozwijanej przez siebie me-
tody, jak réwniez nie stworzyt wlasnej definicji terminu
»ikonologia” Totez proby uscislenia, czym dla niego byta
ikonologia, wymagaja analizy pozostawionego przez niego
materialu naukowego w postaci opublikowanych artyku-
téw naukowych, archiwaliéw i Atlasu obrazéw Mnemosy-
ne. Claudia Wedepohl (The Warburg Institute, Universi-
ty of London), szukajac odpowiedzi na powyzsze pytanie,
zwrdcila uwage na zainteresowanie Warburga renesanso-
wa heraldyka postugujaca si¢ dewizami i emblematami.
Te kompozycje stowno-obrazowe, o nierzadko trudnej do
rozszyfrowania tre$ci, hamburski uczony postrzegal nie
tylko jako znaki tozsamosci rodowej, lecz takze jako zréd-
ta wiedzy o mentalnosci konkretnych osob, ktére postrze-
gat jako typy. Typ definiowal on, w oparciu o dwczesna
wiedze antropologiczng, czerpiacg z odkry¢ ewolucjoni-
zmu, jako jednostke cechujaca si¢ zachowaniami prototy-
powymi, takimi jak gesty, ktdre, jak uwazal, ze wzgledu na
zawarty w nich fadunek emocjonalny powracaly w historii
cywilizagji jako ,,formuly patosu”. Wedlug autorki, ikono-
logia w rozumieniu Warburga pozwala si¢ zatem rekon-
struowac jako czynnos¢ polegajaca na badaniu mentalno-
$ci cztowieka poprzez interpretacje tresci zakodowanych
w dewizach i pokrewnych formach reprezentacji. Jakkol-
wiek powszechnie uznaje si¢ wiodaca role Warburga jako
uczonego, ktdry, interpretujac tematy i tresci dziet sztuki
za pomocg wiedzy antropologicznej i kontekstu kulturo-
wego, otworzyl przed historig sztuki nowe obszary badaw-
cze, niejasne pozostajg kryteria, ktérymi on sam postu-
giwal si¢ w swoich badaniach i ktére decydowaly o jego
przywigzaniu do okres§lonych motywoéw, dziet i epok.
Temu zagadnieniu pos$wiecit wystapienie Altti Kuusamo
(Uniwersytet w Turku). Na przykladzie motywu krocza-
cej Nimfy, do ktérego Warburg w swojej pracy powracat
wielokrotnie na przestrzeni lat i ktéremu poswiecil czter-
dziestg szosta plansze swojego Atlasu Mnemosyne, zwrdcit
on uwagg, ze badania Warburga nie byly wolne od subiek-
tywnych wyboréw i podejmowanych arbitralnie wyklu-
czen. Decydowa¢ mogta o nich miedzy innymi nieche¢ do
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sztuki manieryzmu i baroku, ktéra Warburg wspoétdzielit
z formalistami pokroju Bernarda Berensona, a od ktérych
sie stanowczo dystansowal. Sam Atlas Mnemosyne stal si¢
elementem rozwazan Stepana Veneyana (Instytut Historii,
Moskiewski Uniwersytet Panstwowy im. Lomonosowa),
ktéry poddat analizie fenomen diagramu obrazowego ro-
zumianego jako nieodlaczny element towarzyszacy wszel-
kiego rodzaju systemom ikonologicznym. Wediug autora
tablice, diagramy i wykresy z obrazami, takie jak Atlas, po-
jawiajg sie przy réznych systemach stowno obrazowych,
ktore nazywa on ikonologiami (od kompozycji w patacu
Schifanoia i w podreczniku Cesarego Ripy, po najnow-
sze eksperymenty artystow wspoélczesnych — Hanny Hoch
i Gerharda Richtera), gdyz z ich pomocg mozliwe jest una-
ocznienie poznawczego paradygmatu lezacego u ich pod-
staw. Z jednej strony objasniaja one zwigzki znaczeniowe
i pokazuja odmienne poziomy reprezentacji, z drugiej,
z racji tego, Ze mogg odstoni¢ nieprzewidziane mozliwo$ci
interpretacji, uswiadamiaja potencjal poznawczy tkwiacy
w przypadku, pokazuja pierwiastek transcendencji zawie-
rajacy sie w lukach tego, co racjonalne (dadaizm). W zato-
zeniu jednak, zadaniem wiekszosci towarzyszacych ikono-
logiom ,,ideogramdéw?, jest ujawnienie konkretnej metody
interpretacji, zastepujac niejako na tym polu dzieta sztuki.
Jest to wyraznie widoczne w programowym minimalizmie
niektérych systeméw ikonologicznych (Gombrich, Im-
dahl, Mitchell), w ktérych redukcja przekazu obrazowego
dazy w kierunku przezwyciezenia elementu transcenden-
cji wlasciwego wizerunkom - zdradzaja one zamilowa-
nie do klarownosci, porzadku i racjonalnosci, co skioni-
fo autora do ukucia alternatywnego dla Atlasu Warburga
terminu: ,,Atlas Sophrosyne” Elisabeth Sears (University
of Michigan) poswiecila referat Godefridusowi Johanne-
sowi Hoogewerffowi. Ten holenderski historyk sztuki jest
znany w Polsce (zwlaszcza w Krakowie) za sprawg Lecha
Kalinowskiego, ktory poczatkowo z prac tego badacza -
a nie rozpraw Erwina Panofskyego — pozyskiwal wiedze
o ikonologii. Tym niemniej jest to posta¢ stabo funkcjo-
nujaca w powszechnej swiadomosci. Hoogewerft zdefi-
niowat ikonologie jako nowa metode interpretacji dziela
sztuki w 1928 roku, sam termin zapozyczajac z artykulu
o freskach w patacu Schifanoia, ogloszonego przez War-
burga w 1912 roku. Autorka, bazujac na materiale archi-
walnym, nie tylko zrelacjonowala reakcje na wystapienie
Hoogewerffa — w tym samego Warburga, ktéry mial by¢
wyraznie polechtany faktem, ze stowo, ktoére intuicyjnie
zastosowal w swojej rozprawie, stalo si¢ emblematem no-
wej metody - lecz takze zarysowata naukows sylwetke Ho-
lendra. Hoogewerft okazat si¢ istotnym dla historii ikono-
logii badaczem, gdyz sam wywodzac si¢ spoza kregu przy-
jaciot 1 uczniéw Warburga, zupelnie od nich niezaleznie
jako pierwszy podjal probe sformulowania zalozen nowej
metody i nadal jej nazwe. Oglaszajac w 1928 roku swoja
rozprawe o ikonologii, nie wiedzial, ze w podobnym kie-
runku podazat juz Panofsky, ktéremu przypadla w udzia-
le ostateczna kodyfikacja ikonologii, dokonana w ciggu lat
trzydziestych XX wieku.



Kolejna grupa referatéw poswigcona zostala miejscu
ikonologii w globalnej historii sztuki, poddajac anali-
zie watki zwigzane z jej recepcja i krytyka w anglosaskiej
i niemieckiej humanistyce drugiej potowy XX wieku oraz
podejmujac aktualny do dzi$§ problem granic obiektyw-
nego poznania dziela sztuki, ktére byto jednym z gloéw-
nych postulatéw tej metody. Hans C. Hones (Leo Beck
Institute, Londyn) zwrdcil uwage na dystans do ikono-
logii Panofskyego i nieche¢ wobec przekrojowych prac
o charakterze interpretacyjnym, ktore w okresie powojen-
nym deklarowali nie tylko uczeni pokroju Ottona Pachta
lecz takze sami uczniowie Warburga, zatrudnieni w The
Warburg Institute w Londynie. Zamiast rozwija¢ szerokie
studia nad kulturg, skupiali si¢ oni na skrupulatnych stu-
diach pojedynczych przypadkéw oraz na projektach ma-
jacych cechy pracy podstawowej, takich jak katalogowa-
nie i rejestrowanie materiatu naukowego. Wedtug autora
przyczyn tego stanu rzeczy nalezy upatrywac w akultura-
cji pracownikow Instytutu do praktyk wlasciwych dla an-
gielskiego modelu nauki oraz w ich zainteresowaniu sztu-
ka tego kraju. W rezultacie, wielu z nich poswiecito sie
zorganizowanym akcjom naukowym, majacym na celu
inwentaryzowanie i katalogowanie dziet sztuki, pozosta-
wiajac ich interpretowanie przysztym pokoleniom bada-
czy. Robert Pawlik (Uniwersytet Kardynata Stefana Wy-
szynskiego w Warszawie) poddat analizie warsztat nauko-
wy Ernsta Kantorowicza, stawiajac pytanie o jego zwigzki
z ikonologia. Autor Dwdch ciat krola bywa niekiedy ko-
jarzony ze Srodowiskiem Warburga, ze wzgledu na swoje
wyczulenie na obraz, ktéry traktowal jako réwnoprawne
wobec stowa zrédto poznania naukowego, oraz na udoku-
mentowane kontakty z londynskim Instytutem Warburga.
Wedtug Pawlika nie ma jednak dowodéw na to, aby me-
todologia Kantorowicza byta w jakikolwiek sposéb inspi-
rowana ikonologia, mozna natomiast méwic¢ o paralelach
aczacych stawnego mediewiste i hamburskiego historyka
sztuki. Obaj uczeni zafascynowani byli zjawiskami odzy-
wania form kultury antycznej (motywy klasyczne w sztu-
ce Quattrocenta u Warburga — recepcja rzymskiego prawa
w $redniowieczu u Kantorowicza) i roli, jaka odgrywaty
one w historii cywilizacji (Quattrocento jako zapowiedz
nowoczesnoéci u Warburga - panowanie Fryderyka II
jako zapowiedz panstwa absolutystycznego u Kantorowi-
cza). Zainteresowanie obrazem Kantorowicza nalezy wo-
bec tego uzasadnia¢ nie tyle inspiracjami plyngcymi ze
strony ikonologii, ile jego formacja intelektualng (wptyw
tzw. Kregu Georgego) oraz postawa badawcza polegaja-
ca na wykorzystywaniu w analizie naukowej zréznico-
wanych zrédet — w tym dziet sztuki. Matthew Rampley
(Uniwersytet Masaryka, Brno), nawiazujac do stynnego
tréjpodziatu Panofskyego, zakladajacego, ze interpre-
tacja dzieta sztuki zaczyna sie od pierwotnej czynnosci
»haturalnego” rozpoznania (tzw. opis preikonograficz-
ny), poswiecit uwage naturalistycznym koncepcjom od-
bioru obrazu. Bazujac na argumentacji zawartej w swojej
najnowszej ksigzce (The Seductions of Darwin. Art, Evo-
lution, Neuroscience, University Park, PA 2017), odnidst
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sie do popularnego w ostatnich latach nurtu badan zako-
rzenionych w neuronauce, sytuujacych reakcje czlowieka
na obraz w procesach biologicznych i psychologicznych,
wyprzedzajacych procesy akulturacji. Koncepcje wysu-
wane przez eksponentdw tego nurtu przeniknely takze do
badan nad sztukg prehistoryczna, ktdrej powstanie nie-
ktérzy probuja uzasadnia¢ mechanizmami zachodzacy-
mi w moézgu czlowieka. Zastanawiajac si¢ nad tym, na ile
wiarygodne sg argumenty podnoszone w tego typu bada-
niach i jaka moze by¢ ich uzytecznos¢ w historii sztuki,
Rampley nie tylko ujawnil sceptycyzm wobec tego kie-
runku, lecz zwrdcit takze uwage na istnienie zasadniczego
problemu historii sztuki, ktory obecny byl juz w dyskur-
sie ikonologii — jest to nierozwigzany problem relacji opi-
su preikonograficznego i ikonograficznego. Zagadnieniu
pokrewnemu poswigcila swoje wystapienie Nuria Jetter,
ktéra podjeta krytyczna rewizje refleksji metodologicznej
Erwina Panofskyego i jej zalozenia, ze do przeprowadze-
nia prawidlowej interpretacji dzieta sztuki konieczne jest
wyzbycie si¢ nawarstwien wynikajacych z osadzenia czto-
wieka we wspdlczesnosci. Autorka zauwazyla, ze zasada,
ktéra Panofsky sformulowat w swoim programowym ar-
tykule z 1932 roku (Zum Problem der Beschreibung und
Inhaltsdeutung von Werken der bildenden Kunst), oparta
byta na mniej lub bardziej uswiadomionym przekona-
niu o ahistorycznosci cztowieka, wykazujac tym samym
niespdjnos¢ jego koncepcji. Dalsza czg$¢ jej rozwazan
koncentrowala si¢ wokot tego, jak proby rozwigzania tej
sprzecznosci sytuuja Panofskyego wobec epistemologicz-
nego historyzmu i jakie miejsce zajmuje on w odniesieniu
do réznych odmian hermeneutyki. Michael Ann Holly
(Clark Art Institute) z kolei podjela probe pokazania roli,
jaka wciaz moga odegra¢ w historii sztuki inne niz iko-
nologia propozycje interpretacji dzieta. Metody czerpiace
z hermeneutyki Hansa Georga Gadamera i fenomenolo-
gii Mauricea Merleu-Pontiego, ktére w potowie XX wie-
ku znalazly si¢ w cieniu metody Panofskyego, w XXI wie-
ku sg coraz intensywniej eksploatowane przez historykéw
sztuki, dowodzac, ze poza rygorystycznym obiektywi-
zmem ikonologii mozliwy jest bardziej poetycki sposéb
konfrontowania si¢ z dzielem sztuki w ramach dociekan
naukowych.

O ile naturalnym przedmiotem interpretacji ikono-
logicznej jest obraz, czy to w postaci dziela malarskiego,
czy rzezby, o tyle mniej oczywistym dla niej obszarem
badan jest architektura, ktérej potencjal tresciowy zaczat
by¢ z wigksza konsekwencja brany pod uwage w historii
sztuki dopiero w ostatnich dekadach XX wieku i w wie-
ku XXI. Za fundamenty nowoczesnych badan nad trescia
architektury uchodzg prace Richarda Krautheimera, Er-
wina Panofskyego i Hansa Sedlmayra. Teksty tych auto-
réw jako jedne z pierwszych podejmowaty probe szerszej
analizy architektury opartej na idiomie innym niz for-
malny i to im zostaly poswiecone wystapienia nastepnych
prelegentéw. Ute Engel (Institut fiir Kunstgeschichte und
Archéologien Europas, Martin-Luther-Universitit Halle-
-Wittenberg) skoncentrowata si¢ na dwodch artykulach,



ktére bardzo weze$nie wprowadzily do dyskursu nauko-
wego temat znaczenia w architekturze: Sedlmayra Die
politische Bedeutung des deutschen Barock. Der Reichsstil
(1938) i Krautheimera Introduction to an ,Iconography of
Medieval Architecture” (1941). Sedlmayr w swoim tekscie
przekonywal o ideologicznych konotacjach niemieckie-
go pozinego baroku, antycypujac badania nad polityczna
ikonografig architektury, Krautheimer natomiast propo-
nowal szerszy model analizy, w ktérym zwracal uwage na
symboliczny przekaz zawierajacy sie m.in. w typie archi-
tektonicznym dostosowanym do funkcji, otwierajac wiele
nowych mozliwo$ci interpretowania architektury. W opi-
nii autorki omawiane publikacje, cho¢ wyrastaja z réz-
nych tradycji metodologicznych i pokazuja odmienny
stosunek autoréw do badanego materialu, wypada uznaé
za fundamenty wspdlczesnych badan nad ikonografig ar-
chitektury, rozwijanych m.in. przez Martina Warnkego.
Peter Kurmann (Université de Fribourg) poddal krytycz-
nej analizie stawng ksigzke Sedlmayra Die Entstehung der
Kathedrale (1950), stawiajac pytanie, na ile przeprowadzo-
ny w niej wywod, ktéry sam autor i jego uczniowie nazy-
wali ,,analizg strukturalng” (Strukturanalyse), odpowiada
historycznej rzeczywistosci architektury gotyku i czy za-
stuguje na to, by uwzglednic ja w historii ikonologii? Od-
powiedz okazuje si¢ negatywna — ksigzka Sedlmayra jest
nie tylko pracg o miernej warto$ci naukowej, ktéra nie na-
daje si¢ do stosowania w praktycznych badaniach nad ar-
chitektura, lecz okazuje sie fikcja zbudowang na watkach
symboliki chrzescijanskiej arbitralnie pofaczonych z ar-
chitektura gotyckich katedr. Jej tre§¢ wyrazata konserwa-
tywny $wiatopoglad autora i w zaden sposob nie miesci-
ta si¢ w rygorach metody ikonologicznej. Zdecydowanie
bardziej pozytywny obraz wylania si¢ z krytycznej lektury
prac o architekturze Erwina Panostkyego, ktérymi zajeta
sie Elizabeth Pastan (Emory University). Autorka skupita
swoja uwage na motywie gotyckiej rozety, probujac zba-
da¢, jak Panofksy interpretowal fenomen jej powstania
ijak jego interpretacja wygladataby dzis. W swojej ksigzce
o zwigzkach architektury i scholastyki (1951) Panofsky pi-
sal o rozecie w kontekscie ewolucji gotyckiej fasady, ktora
pojmowal jako odzwierciedlenie muzyki. Nie wykorzystat
w niej jednak informacji, ktére znat z tekstéw opata Suge-
ra, a ktére sam kilka lat wczesniej przettumaczyt i wydat.
Suger wspominat o rozecie jako o elemencie architektury
odpowiednim do kontemplacji, co dobrze koresponduje
z rozumieniem tego motywu architektonicznego ugrun-
towanym w nowszej literaturze przedmiotu (rozeta, lac.
rota — kolo, symbol struktury $wiata i boskiego uniwer-
sum, kojarzona jest z diagramami wyrazajacymi madros¢,
sume wiedzy z zakresu teologii i historii zbawienia). Przy-
padek gotyckiej rozety pokazuje, ze teksty Panofskyego,
pomimo ze w znacznym stopniu zdezaktualizowane, s
warto$ciowym punktem odniesienia w badaniach prak-
tycznych, a zawarte w nich spostrzezenia moga inspiro-
wac i prowokowa¢ do stawiania nowych pytan.

Osobny blok referatéw uformowat si¢ wokot zagadnie-
nia recepcji ikonologii w Europie Srodkowej i Wschodniej
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w drugiej potowie XX wieku, a wiec w panstwach wcho-
dzacych w sktad dawnego bloku socjalistycznego i krajow
wchlonietych do Zwigzku Radzieckiego. Ich autorzy pod-
jeli probe wychwycenia tego, co wiedziano na temat iko-
nologii w o$rodkach naukowych za zelazng kurtyna, oraz
jak byta ona w nich rozumiana i uprawiana. Heinrich Dil-
ly (Martin-Luther-Universitit Halle-Wittenberg) omoéwit
dzialalnos¢ tzw. Grupy Roboczej Ikonografii i Ikonologii
Uniwersytetu w Jenie (Jenaer Arbeitskreis fiir Ikonographie
und Ikonologie), ktorej przewodniczyli Friedrich Mébius
i Helga Sciurie (de domo Wammetsberger). Sladami ak-
tywnosci naukowej tej grupy sa trzy zbiory studiéw wyda-
ne w okresie 1978-1990, co jednak nie odzwierciedla ska-
li jej dziatalno$ci, gdyz pod jej egida zorganizowano sie-
dem oficjalnych sympozjéw naukowych i znacznie wiecej
spotkan o charakterze nieformalnym, zrzeszajacych hi-
storykow sztuki z NRD. Na podstawie badan archiwal-
nych autor przyblizyt program dziatalnoséci Arbeitskreisu
i jego najwazniejszych czlonkéw. W swietle jego ustalen
okazuje sie, ze wprowadzony do nazwy gremium termin
»ikonologia” funkcjonowal bardziej jako etykieta stuzaca
ideologicznemu uzasadnieniu dzialalnoséci naukowej jego
czlonkdw, niz jako termin oznaczajacy usystematyzowana
dziatalno$¢ badawcza prowadzong zgodnie z zalozeniami
metody Warburga lub Panofskyego. Milena Bartlova (Vy-
soka gkola umeéleckopriimyslova v Praze) poddata ana-
lizie metode okreslang terminem ,ikonologia marksi-
stowska’”, powotang do zycia w latach sze§¢dziesiagtych XX
wieku przez praskich historykéw sztuki Rudolfa Chad-
rabe i Jaromira Neumanna. Zalozeniem tej metody bylo
odkrywanie znaczen w dzietach sztuki odnoszonych nie
tylko do bliskiego kontekstu kulturowego, lecz takze do
bardziej odleglych wyobrazen ze §wiata pozachrzescijan-
skiego. Eksponenci tej metody deklarowali dystans wobec
zachodniej ikonologii i prac Panofskyego i powotywali sie
na autorytet naukowy Maxa Dvoraka, cho¢ w rzeczywi-
sto$ci blizej im bylo do postawy badaczy zwigzanych z tzw.
mlodsza szkola wiedenska, takich jak Vojtéch Birnbaum
lub Hans Sedlmayr. W opinii autorki, prawdziwych pod-
staw dla tej czeskiej wersji ikonologii rozwijanej w okresie
postalinowskim i w czasie Praskiej Odwilzy — podobnie
jak dla tzw. humanizmu marksistowskiego, ktéry zdomi-
nowal w tym okresie Zycie intelektualne Czechostowa-
¢ji - nalezy szuka¢ w fenomenologii. Marina Dmitrieva
(Leibniz-Institut fiir Geschichte und Kultur des 6stlichen
Europa, Lipsk) przyblizyta miejsce ikonologii w dyskur-
sie radzieckiej historii sztuki lat szes¢dziesigtych i sie-
demdziesigtych XX wieku, koncentrujac swojg uwage na
dwdch badaczach: Michaile Liebmannie i Michaile L. So-
kolowie. Liebmann, ktéry byl autorem pierwszego stu-
dium poswigconego ikonologii, opublikowanego w czasie
odwilzy (1964), odnoszac si¢ do pism Panofskyego zarzu-
cal jego metodzie subiektywizm i pomijanie formalnych
wladciwosci dzieta sztuki. Jego krytyka byta zbiezna z ge-
neralnym zwrotem radzieckiej historii sztuki tego okresu
w strone formalizmu i bardziej - jak uwazano - obiek-
tywnych badan opartych na strukturalizmie i ikonografii.



Zupelnie inaczej Sokolow, ktéry podazajac tropem swo-
jego mistrza, Wiktora Graszczenkowa, nie tylko intereso-
wal sie tredcig dziel sztuki, lecz byt zafascynowany ikono-
logia, czemu dat wyraz w eseju po$wigconym granicom
tej metody (1977). Swoja inklinacje do ikonologii konty-
nuowal on w ciggu kolejnych lat, koncentrujac si¢ na po-
szukiwaniu ,,ukrytych znaczen” i zglebianiu duchowych
tresci dziefa sztuki. Krista Kodres (Uniwersytet w Talli-
nie) przeanalizowala drogi recepcji ikonologii w eston-
skiej historii sztuki. Na podstawie tekstow publikowanych
od lat szes¢dziesiatych XX wieku przez historykow sztuki
zwiazanych z o§rodkiem naukowym w Tallinie, wykazata,
ze przez bardzo dlugi czas ikonologia zajmowata w Esto-
nii marginalne miejsce. Gléwng przyczyna tego stanu rze-
czy byta sytuacja polityczna kraju, w ktérym wszelkie me-
tody kojarzace si¢ z ,burzuazyjnym” Zachodem traktowa-
no z rezerwa. W rezultacie ikonologia do Estonii ,,wkra-
data si¢” droga potoficjalng, czestokro¢ za posrednictwem
tlumaczen tekstow Panofskyego autorstwa Jana Bialosto-
ckiego. Pelniejsze i poglebione zainteresowanie tg me-
toda (z uwzglednieniem spuscizny Warburga) nastapilo
w Estonii dopiero w ostatnim dziesi¢cioleciu. Marina Vi-
celja (Uniwersytet w Zagrzebiu) omoéwila recepcje ikono-
logii w Europie Potudniowo-Wschodniej, ze szczegdlnym
uwzglednieniem obszaru historycznej Chorwacji. Autor-
ka nie ograniczyta si¢ jednak do opisu zjawisk zwigzanych
z przyjmowaniem metody Panofskyego, lecz podjeta pro-
be szerszej charakterystyki nurtu badawczego, w ktérym
dzieta sztuki z tego regionu sytuowane byly w kontekscie
kulturowym i/lub ideologicznym, a ktdry jest uchwytny
juz w opracowaniach autoréw ze szkoty wiedenskiej (Alois
Riegl, Josef Strzygowski). Zwrdcita uwage, ze w XX wie-
ku interpretowanie dziel sztuki, a zwlaszcza sztuki $red-
niowiecznej, byto na tym obszarze uwiklane w koncepcje
ideologiczne o zabarwieniu patriotycznym lub nacjona-
listycznym. Obecnos¢ ikonologii rozumianej jako meto-
da historii sztuki, wyktadana na uniwersytetach i stoso-
wana w rzetelnych badaniach, jest uchwytna w Jugostawii
i w Chorwacji od lat osiemdziesigtych XX wieku, jest ona
jednak do dzi$ stabo reprezentowana w dyskursie teore-
tycznym, co znajduje odzwierciedlenie m.in. w swobod-
nym podejéciu chorwackich badaczy do zwigzanej z nig
terminologii. Ada Hajdu i Mihnea Mihail (New Europe
College - Institute for Advanced Studies, Bukareszt) zajeli
sie recepcjg ikonologii - a wlasciwie jej brakiem - w Ru-
munii. Stwierdzili oni skrajne przywiazanie rumunskich
historykéw sztuki do badan formalnych i do katalogo-
wania dziel sztuki, aktualne przez cala druga potowe XX
wieku. W rumunskiej literaturze z tego czasu prézno szu-
ka¢ odniesient do Warburga lub Panofskyego, chociaz pra-
ce tego ostatniego z pewnoscia byly znane, czy to w orygi-
nale, czy pod postacig thumaczen Bialostockiego. Analiza
ikonograficzna ogranicza si¢ w niej zazwyczaj do okresle-
nia tresci dziela, bez préb jego interpretacji odnoszacej
sie do kontekstu kulturowego lub funkcjonalnego. We-
dlug autoréw przyczyn tego stanu rzeczy nalezy upatry-
waé w programowym dazeniu rumunskiego $rodowiska
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naukowego do inwentaryzowania i zabezpieczania lokal-
nych dziel sztuki, a by¢ moze réwniez w predylekcji do
badan nad sztuka gotycka (w wielu regionach zideologi-
zowang) i znikomym zainteresowaniu sztuka renesansu.
Na podstawie powyzszych referatéw mozna wyciag-
na¢ wniosek, ze w zadnym z omoéwionych krajéw Euro-
py Srodkowo-Wschodniej do upadku Zelaznej Kurtyny
nie dokonata sie poglebiona recepcja ikonologii. Swiado-
mosc¢ istnienia tej metody - zazwyczaj w redakcji Erwina
Panofskyego — owszem istniala, ale z przyczyn polityczno-
-ideologicznych byla ona traktowana z rezerwa, mniej lub
bardziej otwarcie dyskredytowana albo po prostu igno-
rowana. Na tym tle sytuacja w Polsce, w ktorej zalozenia
ikonologii stosunkowo wczesnie przeniknety do gltéwne-
go nurtu badan nad sztuka, jawi si¢ jako wyjatkowa. Pol-
ski watek historii ikonologii stal si¢ tematem wystgpien
Magdaleny Kuninskiej (Instytut Historii Sztuki Uniwer-
sytetu Jagiellonskiego) i Ryszarda Kasperowicza (Uni-
wersytet Warszawski), ktore poswigcone byty odpowied-
nio Zofii Ameseinowej i Janowi Biatostockiemu. Kunin-
ska zwrécita uwage na badaczke o bardzo oryginalnym
dorobku naukowym, w ktérym wcze$nie pojawita sie
refleksja na temat znaczen symbolicznych w sztuce. Juz
w trakcie badan nad drzewem zycia w kulturze zydow-
skiej, ktorych wyniki zostaly opublikowane w Journal of
the Warburg and Courtauld Institutes (1949), Ameisenowa
rozwingla metode inng niz wyniesiony z macierzystego
Zaktadu Historii Sztuki w Krakowie formalizm zakorze-
niony w hegelianizmie. Cho¢ nie znata jeszcze wowczas
prac Warburga ani Panofskyego, przeprowadzita ztozona
interpretacje wyobrazen w rekopisach, ktére odniosta do
historii i religii Zydéw, zwracajac uwage na inne w tej kul-
turze niz w chrzescijanstwie pojmowanie czasu. Postawa
metodologiczna Ameisenowej zostala doceniona m.in.
przez Williama Heckschera, ucznia i wieloletniego asy-
stenta Panofskyego, ktéry z entuzjazmem wypowiadat sie
0 jej studium o modelach anatomicznych w Bibliotece Ja-
giellonskiej (1962). Wykorzystujac zachowang korespon-
dencje Heckschera i Ameisenowej oraz inne archiwalia,
Kuninska przyblizyta niezwykle wazng dla historii pol-
skiej historii sztuki posta¢, ktora dzi$ jest w zasadzie zapo-
mniana. Tego samego z pewnoscig nie mozna powiedzie¢
o Janie Bialostockim, ktdry jest powszechnie znany i ce-
niony nie tylko w polskiej, lecz takze w $wiatowej nauce.
W zadedykowanym mu wystgpieniu Kasperowicz pokusit
sie o zaprezentowanie calo$ciowego spojrzenia na reflek-
sje metodologiczng warszawskiego badacza, pojeta jako
swoista ewolucja. Na przestrzeni lat Biatostocki, wycho-
dzac od zalozen ikonologii, podejmowal proby zbudowa-
nia holistycznej metody, obejmujacej nie tylko czynnosci
koncentrujace si¢ na odczytywaniu tresci symbolicznych,
lecz réwniez problematyke zwigzang z geneza dziela sztu-
ki oraz recepcjg i oddziatywaniem obrazéw. Ow w rze-
czywistoéci utopijny projekt, ktéremu Biatostocki na-
dat ostatecznie nazwe ,Estetyka obrazu” (1983) wynikat
z przekonania, Ze jako samodzielna dyscyplina historia
sztuki powinna operowa¢ zréznicowanymi narzedziami,



ktére umozliwig zrozumienie dziela sztuki w kazdym jego
aspekcie.

Autorzy dwdch ostatnich referatéw podjeli probe szer-
szej refleksji zbudowanej wokdt problematyki, z ktéra usi-
fowala mierzy¢ si¢ ikonologia, rozwazajac z jednej stro-
ny dalsze perspektywy metodologiczne zarysowujace sie
w obrebie wspodlczesnej historii sztuki i nauki o obrazie,
z drugiej za$ sytuujac te metode w szerszym kontekscie
historii nauki. Monika Leisch-Kiesl (Katholische Privat-
-Universitit Linz) zaprezentowala nowe sposoby inter-
pretacji obrazu wyroste na gruncie krytyki ikonologii
przeprowadzonej przez Maxa Imdahla. Oméwita zatoze-
nia metody ikonicznej (Ikonik) Imdahla i koncepcje nauki
o obrazie Gottfrieda Boehma (Iconic difference). W dal-
szej czg$ci wystapienia przedstawila propozycje wzboga-
cenia tej wychodzacej od fenomenologii i hermeneutyki
perspektywy o elementy z obszaru teorii jezyka, postulu-
jac probe semiotycznego odczytania obrazu, ktére jednak
nie kategoryzowaloby dzieta sztuki jako znaku. Natomiast
Sascha Freyberg (Universita Ca’ Foscari di Venezia), wy-
chodzac od trzech pozioméw interpretacji dzieta sztuki
Panofskyego unaocznit obecng w ikonologii ,,morfolo-
giczng” lub ,dialektyczng” zasade interpretacji. Jej gene-
z¢ wywiodl on z zajmujacej poczesne miejsce w niemiec-
kiej nauce teorii metamorfozy Goethego, zbudowanej na
gruncie badan nad morfologia roslin. W $wietle rozwazan
autora, 6w ,,morfologiczny” sposob interpretowania sztu-
ki jawi si¢ jako rezultat fermentu intelektualnego lat dwu-
dziestych XX wieku, w ktérych, z udzialem badaczy ta-
kich jak Ernst Cassirer, Panofsky, Warburg i Edgar Wind,
uksztaltowala si¢ koncepcja historii sztuki jako ,nauki
o sztuce” (Kunstwissenschaft) — dziedziny badajacej ducha
poprzez dziefo sztuki i szukajacej sposobu na polfaczenie
doswiadczenia estetycznego z czynnoscig naukowa.

Dopelnieniem programu konferencji byl wyktad spe-
cjalny, do ktérego wygloszenia zaproszony zostal Keith
Moxey (Bernard College/Columbia University). Tema-
tem jego wystapienia stal si¢ czas rozumiany jako jedna
z kategorii, ktorg akademicka historia sztuki postuguje sie
w klasyfikowaniu i interpretowaniu sztuki. Moxey zary-
sowal perspektywe ucieczki od modelu, w ktorym dzie-
fa sztuki réznych kultur kategoryzowane sg w oparciu
o jednolita i europocentryczng wizje ,uniwersalnego cza-
su”. Na przykladzie dziet dawnego iluminatorstwa chin-
skiego i mogolskiego pokazal potencjal, jaki odstaniajg
w tym zakresie kategorie stworzone przez Abyego War-
burga — Nachleben i Pathosformel. Pomimo ze zostaly one
wyodrebnione w badaniach nad sztuka europejskiego Za-
chodu, nie s3 oparte na linearnej koncepcji czasu i dzieki
temu moga by¢ uzyteczne w badaniach nad dzietami sztu-
ki powstalymi w odlegtych kulturach, ktére wyksztalcity
odmienne od zachodniego systemy postrzegania czasu.

Zaden z uczestnikow krakowskiej konferencji nie sfor-
mutowal odpowiedzi na pytanie czym jest ikonologia. Za-
miast tego pokazano rézne oblicza ikonologii i rézne spo-
soby jej rozumienia i recepcji. W programie sympozjum
znalazlo si¢ miejsce na refleksje nad dorobkiem zardw-
no kanonicznych eksponentéw tej metody — Warburga,
Panofskyego lub Bialostockiego, jak i badaczy takich jak
Hoogewerft i Ameisenowa, ktérych zwigzki z ikonologia
sa slabiej przebadane. Wielka zastuga sesji jest uwzgled-
nienie kontekstu Europy Srodkowo-Wschodniej, czym
z pewnoscig przyczyni si¢ do uzupelnienia luk w bada-
niach nad historig historii sztuki tego regionu. Poruszone
jednoczesnie zostaty kwestie zwigzane z miejscem tej me-
tody w globalnej historii sztuki i nauki oraz podjete proby
skonfrontowania si¢ z jej spuscizng na gruncie wspolczes-
nego dyskursu metodologicznego.
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PAUL CROSSLEY (1945-2019)

11 grudnia 2019 roku w Londynie zmart prof. Paul Crossley
(ur. 19 lipca 1945), jeden z najwybitniejszych badaczy ar-
chitektury gotyckiej i niestrudzony propagator polskiej
historii, nauki i najszerzej rozumianej kultury. Subtelny
znawca sztuk plastycznych, probujacy sit w akwareli, ale
tez w muzyce, ktéra praktykowat jako uzdolniony pianista-
-amator, pasjonat sportu, a w szczegolnoéci krykieta, swo-
ja wszechstronng formacje intelektualng zawdzieczatl po-
bytowi w katolickiej szkole dla chfopcéw w Downside. Ta
zastuzona placowka edukacyjna zostata zatozona w 1617
roku przez angielskich i walijskich benedyktynow przeby-
wajacych na uchodzstwie w Douai we Francji, skad w 1795
roku zostala przeniesiona do Anglii, gdzie jej siedzi-
ba stal si¢ prywatny dom jednego z dawnych uczniéw -
sir Edwarda Smythe’a w Shropshire. W 1814 roku przenie-
siono ja do Downside Abbey w potudniowo-zachodniej
Anglii w Stratton-on-the-Fosse, pomiedzy Bath, Frome,
Wells i Bruton. Katolickie wyznanie i wyksztalcenie wy-
réznialy Paula w rodzinnej Anglii i pozwalaly na subtel-
niejsze rozumienie architektury $redniowiecznej w kon-
tekscie jej funkji liturgicznych, symboliki i zaleznosci od
wspolczesnej teologii. Jak podkredlit jeden z jego uczniow,
Matthew Reeve (Queen’s University): ,badania Paula
Crossleya od samego poczatku prezentowaly absolutnie
calo$ciowy obraz sztuki péznosredniowiecznej™. Cho¢
w Downside rozwinela sie wrazliwo$¢ estetyczna przy-
sztego badacza sztuki $redniowiecznej, to rdwnie wyraz-
nie zarysowany talent retoryczny sklonit go do rozpocze-
cia studiéw prawniczych w Trinity College w Cambridge
(1963)2. Mimo objecia funkeji przewodniczacego zwiazku
miejscowych studentéw, po dwoch latach zmienit kieru-
nek i rozpoczal studia z historii sztuki, ktére ukonczyt

' M. REEVE, [recenzja] Zoé Opacic and Achim Timmermann,
eds., Architecture, Liturgy and Identity: Liber Amicorum Paul
Crossley. (Studies in Gothic Art 1.), Turnhout: Brepols, 2011
Paper. Pp. xvi, 334; 188 black-and-white figures. €8o0. ISBN:
978-2-503-53167-0. Zoé Opacic and Achim Timmermann, eds.,
Image, Memory and Devotion: Liber Amicorum Paul Crossley.
(Studies in Gothic Art 2.) Turnhout: Brepols, 2011. Paper. Pp. vii, 287;
137 black-and-white figures. €80. ISBN: 978-2-503-53168-7.
d0i:10.1017/50038713414001341, ,Speculum’, 89, 2014, 3, s. 813.

* https://courtauld.ac.uk/professor-paul-crossley-1945-2019 (do-
step: 15.11.2020).

w 1967 roku. W czasie przygotowan do doktoratu, los ze-
tknat go z Georgem Zarneckim (Jerzym Zarneckim), wi-
cedyrektorem Courtauld Institute of Art w Londynie, kt6-
ry zostal jego opiekunem naukowym i mentorem. Mlody
Crossley zaprzyjaznit si¢ wowczas z Peterem Kidsonem,
najwybitniejszym i najbardziej wplywowym w swoim po-
koleniu brytyjskim badaczem architektury gotyckiej, kt6-
ry - chociaz o pokolenie starszy (ur. 1925) — zmarl zale-
dwie dziesie¢ miesiecy przed nim (10 lutego 2019). Paul
powolywat sie na Kidsona bardzo czesto i zawsze z aten-
Cja, uzywajac jedynie inicjatéow — ,PK.

Trudno powiedzie¢, co zdecydowalo, ze Zarnecki za-
proponowal doktorantowi niemajacemu zadnych zwigz-
kéw z Europa Srodkowo-Wschodnig egzotyczny, a z punk-
tu widzenia organizacyjnego wrecz karkolomny temat
zza zelaznej kurtyny. Kluczowe bylo zapewne to, ze 6w
najbardziej uznany badacz sztuki romanskiej w Wielkiej
Brytanii ukonczyl studia na Uniwersytecie Jagiellonskim
(1938) i pozostal goracym, polskim patriotg. Punktem wyj-
$cia stata si¢ nieco zapomniana koncepcja Nicolausa Pevs-
nera o obecnosci w architekturze ceglanej Nizu Baltyckie-
go rozwigzan zaczerpnietych z gotyku angielskiego. Zarne-
cki omowil ze znajomymi przez telefon warunki pobytu
Crossley’a w Polsce, a kluczowe miato okaza¢ si¢ spotka-
nie na dworcu gtéwnym w Krakowie z ,kobieta w zielo-
nym berecie”, ktora miata zaprowadzi¢ mlodego Anglika
do prof. Lecha Kalinowskiego. Pobyt okazat si¢ nad wyraz
owocny i odcisnat na Crossley’u silne pietno — do konca zy-
cia wspominal ,Lecha” z najwigksza atencjg, Krakow i za-
poznanych w nim przyjaciét z ogromnym wzruszeniem,
a Polske ze szczegodlng sympatig. Szybko opanowat pod-
stawy jezyka i zebrat materialy do dysertacji, ktorg poswie-
cit architekturze sakralnej na dworze Kazimierza Wielkie-
go. Jak napisal Paul Kindson: ,jego wybdr tematu badan
byl prawie jak skok w ciemng otchtar™. Sugestywna wizja
fundacji architektonicznych wielkiego wladcy zostala op-
arta nie tylko na badaniach zZrédlowych i szczegdtowych

? P. CROSSLEY, P. DRAPER, Professor Peter Kidson: 23 August 1925 -
10 February 2019, ,,The Journal of the British Archaeological As-
sociation”, 172, 2019, S. 176-178.

* P. KipsoN, Paul Crossley as a Student, [w:] Architecture, Litur-
gy and Identity. Liber Amicorum Paul Crossley, red. Z. Opaci¢,
A. Timmerman, Turnhout 2011, s. XII.
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w kruzgankach opactwa Westminster (2015); fot. M. Walczak

studiach morfologicznych, ale tez na doskonatej znajomo-
$ci materiatu poréwnawczego, w stopniu, na jaki chyba nikt
w owczesnej Polsce nie moglby sobie pozwoli¢. Crossley
$wietnie znal architekture gotycka, mial mozliwoé¢ bez-
posredniego zapoznania si¢ z najwazniejszymi budowla-
mi w Europie Srodkowo-Wschodniej, a dostep do najnow-
szych publikacji nie stanowit dla niego problemu.

Temat dysertacji byl potencjalnie niebezpieczny, bo-
wiem mogl narazi¢ Paula na trudnosci ze znalezieniem
pracy odpowiadajacej jego wiedzy i aspiracjom. Szczesli-
wie jednak, dzigki wstawiennictwu Kidsona u Reginalda
Dodwella, we wrzeéniu 1971 roku Crossley otrzymat posade
wykladowcy na Uniwersytecie w Manchesterze®. W 1990
roku przeniost sie do Instytutu Courtaulda w Londynie,
w ktorym otrzymat stanowisko profesora (2002) i pozostat
na nim do przejécia na emeryture (2011). Wyrazem uzna-
nia stalo si¢ przyznanie mu w 2012 roku prestizowej pro-
fesury goscinnej Felixa Slade’a na Uniwersytecie w Camb-
ridge. Przez osiem tygodni glosil wowczas w macierzystym
Trinity College wyktad na jeden z wielkich tematéw histo-
rii sztuki: The Gothic Cathedral: A New Heaven and a New
Earth. Wyrazem uznania, nie tylko w rodzinnym kraju,
stata si¢ profesura gos$cinna na Uniwersytecie w Lipsku

5 Ibidem.
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(2000), w powotanym do zycia w 1995 roku Geisteswissen-
schaftliche Zentrum Geschichte und Kultur Ostmitteleu-
ropas. Ten zastuzony osrodek realizowal wowczas szeroko
zakrojony projekt Die Jagiellonen und ihre Bedeutung fiir
Kunst und Kultur Mitteleuropas (1450-1550), ktéremu patro-
nowal Robert Suckale, najwybitniejszy niemiecki historyk
sztuki mediewista i jeden z najlepszych znawcéw architek-
tury gotyckiej. Natomiast spiritus movens przedsiewzigcia
byt Jiti Fajt, czeski historyk sztuki osiadly w Berlinie. Dzie-
ki nim w prace GWZO wlaczylo si¢ wowczas wielu bada-
czy z Czech i Wegier, dla ktérych Crossley byl naturalnym
sprzymierzeficem, uczonym, ktdry jak nikt inny w Europie
Zachodniej rozumial specyfike sztuki we wschodniej czedci
kontynentu, wciaz nieprzebadanej w wystarczajacy sposob.
W 2006 roku zostal on poproszony o wygloszenie wyktadu
na otwarciu wystawy Sigismundus. Rex et Imperator w Mu-
zeum Sztuk Pieknych w Budapeszcie. Tekst wystapienia
zostal opublikowany jedynie w wersji skroconej, jest wiec
tym bardziej znamienne, ze rozpoczyna go anegdota z cza-
séw pobytu w Krakowie: ,,Z mojego do$wiadczenia, Wegry
zawsze byly «szarg eminencjg» pozniejszego okresu euro-
pejskiej sztuki $redniowiecznej — krajem o wyrafinowanej,
ale tajemniczej kulturze. Kiedy wiele lat temu jako student
przebywatem w Krakowie, mdj polski profesor, zapytany
o jakie$ szczego6lnie wybitne dzieto sztuki péznosrednio-
wiecznej lub wezesnorenesansowej w Polsce, zwykt byt od-
powiadac ze z trudem ukrywanym zachwytem: «Ah, to jest
wegierskie». Ale to, jak, dlaczego albo kiedy to bylo wegier-
skie, zawsze pozostawalo tajemnica. Teraz, dzigki wystawie
Sigismundus. Rex et Imperator, kluczowy wklad Wegier w
miedzynarodowa ,,sztuke dworsky” cywilizacji chrze$cijan-
skiej okresu poznego sredniowiecza i wezesnego renesansu
zostal wspaniale doceniony™.

W latach 2000-2011 Paul Crossley byt redaktorem
naczelnym ,,Journal of the Warburg and Courtauld Insti-
tutes”, wchodzil tez w sktad komitetéw redakcyjnych ,,The
Burlington Magazine” (Londyn) i ,,Uméni” (Praga) oraz
serii wydawniczej Architectura Medii Aevi wydawnictwa
Brepols (Turnhout). Byt zaangazowany w prace wielu or-
ganizacji i stowarzyszen naukowych, takich jak British
Archaeological Association (pelnit funkcje wiceprezesa),
Society of Antiquaries, British Academy i Polskiej Akade-
mii Umiejetnosci (byl jej cztonkiem zagranicznym). Cho¢
W tej ostatniej z oczywistych wzgledéw nie goscit zbyt cze-
sto, to jednak dwukrotnie jego wyklady na posiedzeniach
Komisji Historii Sztuki zgromadzily ttumy. 19 pazdzier-
nika 2000 roku powrdcil do zagadnienia zwigzkéw fun-
dacji architektonicznych Kazimierza Wielkiego ze sztuka
dworska Karola IV Luksemburskiego w waznym odczy-
cie Bohemia sacra and Polonia sacra. Liturgy and Histo-
ry in Prague and Cracow Cathedrals, opublikowanym rok
pdzniej w ,,Folia Historiae Artium™. Natomiast 11 grudnia

¢ P. CROSSLEY, Emperor on the World Stage, ,The Hungarian Quar-
terly”, 182, 2006, s. 3.

7 Idem, ,Bohemia Sacra” and ,Polonia Sacra”. Liturgy and History in Pra-
gue and Cracow Cathedrals, ,,Folia Historiae Artiun; 7 2001, s. 49-69.



2008 roku zaprezentowal zgota odmienng problematyke
retoryczno$ci architektury XII wieku w wystapieniu Duc-
tus. Chartres cathedral and high medieval rhetoric, ktd-
re niestety nie zostalo opublikowane w Polsce. Z punk-
tu widzenia popularyzacji badan nad sztuka w $rednio-
wiecznej Malopolsce fundamentalne znaczenie mialo
zorganizowanie - z jego inicjatywy i z jego zasadniczym
udzialem - zagranicznej konferencji British Archeologi-
cal Association w Krakowie (2011). W spotkaniu tym zo-
staly skonfrontowane pomysty i postawy badawcze histo-
rykoéw sztuki i archeologéw polskich i zagranicznych, nie
tylko brytyjskich, w tym tak wybitnych jak Eric Fernie.
Jego plonem stal si¢ osobny zeszyt ,Iransactions”, wy-
dawanych przez to zastuzone stowarzyszenie, ktére - co
warto przypomnie¢ — zostalo zalozone w 1843 roku w celu
ochrony i popularyzacji ,,starozytnosci” brytyjskich’.
Dorobek naukowy Paula Crossley’a jest skromny, jed-
nak tylko jesli mierzy¢ go liczbg publikacji. Tym, kto-
rzy ksztaltuja systemy ocen dzialalno$ci naukowej, war-
to uswiadomi¢, ze ten szczegdélnie wplywowy i otacza-
ny uwielbieniem uczniéw badacz opublikowal zaledwie
osiem artykuléw w czasopismach naukowych, wliczajac
krotkie sprawozdanie z czaséw doktoranckich oraz tlu-
maczenie jednego z tekstow konferencyjnych na jezyk
polski. Nalezat on do tych ,starych mistrzow”, ktorzy
siadali do pisania jedynie wowczas, kiedy zyskiwali pew-
noé¢, ze maja do powiedzenia co$ nowego i waznego.
Trudno wyliczy¢, ile nowych drég badawczych otwo-
rzyla jego rozprawa doktorska. Dla polskich historykéw
i historykow sztuki nowoscia byta przede wszystkim sze-
roka perspektywa sztuki dworskiej i pokazanie fundacji
architektonicznych jako waznego elementu skltadowego
dziatan propagandowych Kazimierza Wielkiego oraz klu-
czowe zrédto inspiracji dla przedstawicieli elit Krélestwa
Polskiego'’. Crossley trafnie zdiagnozowal szereg zjawisk,
ktére przez rodzimych badaczy byly uwazane za ,pro-
wincjonalne” i w udany sposéb zaaplikowal do nich me-
todologie rozwinietg w latach szes¢dziesigtych XX wieku
przez Roberta Brannera. Ten amerykanski mediewista
w przekonujacy sposob pokazal, jak nowy styl rayonnant

8 Idem, Ductus and memoria: Chartres Cathedral and the Workings
of Rhetoric, [w:] Rhetoric beyond Words: Delight and Persuasion in
the Arts of the Middle Ages, red. M. Carruthers, Cambridge 2010
(= Cambridge Studies in Medieval Literature, 78), s. 214-249.

©

Medieval Art, Architecture and Archaeology in Cracow and Lesser
Poland, red. A. Roznowska-Sadraei, T. Wectawowicz (= The British
Archeological Association Cenference Transactions, 37), London
2014.

P. CrossLEyY, Katedra krakowska na tle czternastowiecznego go-
tyku w Europie Srodkowej, ,,Sprawozdania o/ PAN w Krakowie”,
18, 1975, 1, 8. 139-141; idem Powrét do lasu: architektura natural-
na i niemiecka przeszto$¢ w czasach Diirera, thum. J. Lubos-Koziel,
A. Koziel. ,Dzieta i Interpretacje’, 2, 1994, s. 119-126.

Idem, Gothic Architecture in the Reign of Casimir the Great. Church
Architecture in Lesser Poland 1320-1380, Krakdw 1985 (= Bibliote-
ka Wawelska, 7).
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zostal wykreowany i rozpowszechniony w kregu dworu
Ludwika IX jako Court Style. Doktorat Crossleya zo-
stal opublikowany w wydawnictwie Zamku Kroélewskiego
na Wawelu dopiero w 1985 roku, ale na szczescie w wer-
sji dwujezycznej. Poza tym badacze juz wczesniej mie-
li mozliwos¢ zetkniecia si¢ z wynikami jego badan, nie
tyle dzieki nielicznym publikacjom, ile przede wszystkim
dzigki kontaktom osobistym. Crossley wrécit do Wiel-
kiej Brytanii odmieniony, uznajac za wazng czes¢ swojej
misji zyciowej otwarcie humanistyki na niemal nieznang
»mlodsza Europ¢”. Co bardzo znamienne, w tym samym
czasie inny wybitny Brytyjczyk, Norman Davis, zaczat pi-
sa¢ Europe: A History, w ktorej upomniat sie o przywroé-
cenie do $wiadomosci mieszkancéw zachodniej czedci
Starego Kontynentu dziejow jej $srodkowej i wschodniej
czedci®. Brytyjska historia sztuki, a w szczegélnosci po-
wojenne badania nad architektura sredniowieczng, byly
bardzo silnie nacechowane nacjonalizmem, a jej najwy-
bitniejsi przedstawiciele, tacy jak John Harvey, Nickolaus
Pevsner czy Jean Bony koncentrowali si¢ niemal wylacz-
nie na Wyspach Brytyjskich, okazjonalnie uwzgledniajac
najwazniejszy material z Francji*. Jak napisali w serdec-
znym pozeganiu pracownicy i studenci Instytutu Cour-
taulda: ,poprzez swoje nauczanie i publikacje na temat
architektury Kazimierza Wielkiego w Polsce, angielskich
wplywéw w regionie baltyckim i Karola IV w Pradze,
[Crossley] sam jeden przeksztalcil pojmowanie architek-
tury $redniowiecznej w $wiecie anglojezycznym — z pers-
pektywy angielsko-francuskiej na paneuropejska™.
Jednym z najwazniejszych dokonan Crossley’a bylo
przygotowanie uzupelnionego i zaktualizowanego wy-
dania podrecznika architektury gotyckiej autorstwa Pau-
la Frankla w serii Pelican History of Art. Ta monografia
powstala bezposrednio po II wojnie $wiatowej, ale uka-
zala si¢ dopiero w 1962 roku, kilka miesiecy po $mierci
autora w wieku 83 lat, przynalezy wiec do intelektualnego
$wiata humanistyki niemieckiej lat dwudziestych i trzy-
dziestych XX wieku. Frankl byl wyznawca heglowskiego
modelu badan historycznych i koncentrowat si¢ na ,,we-
wnetrznym’, jakby samoistnym rozwoju stylow, w zwiaz-
ku z czym nie interesowaly go tak oczywiste dla wspol-
czesnych badaczy architektury kwestie, jak na przykltad
wplyw liturgii albo ekonomii na forme budowli. Po-
nadto nie prowadzil nigdy studiéw morfologicznych,

12 R. BRANNER, St. Louis and the Court Style in Gothic Architecture,
London 1965; M. COHEN, Branner’s “Court Style” and the Anxiety
of Influence, [w:] Medieval Art and Architecture after the Middle
Ages. Debates in the Historiography of medieval Architecture, red.
J.T. Marquardt, A.A. Jordan, Newcastle 2009, s. 218-245.

3 N. DaviEs, Europe: A History, Oxford 1996.

* M. REEVE, [recenzja] Zoe Opaci¢ and Achim Timmermann, s. 812
(jak w przyp. 1).

5 https://courtauld.ac.uk/professor-paul-crossley-1945-2019
(dostep: 15.11.2020).

16 P. CROSSLEY, Introduction, [w:] P. FRANKL, Gothic Architecture,
red. P. Crossley, New Haven-London 2000, s. 7.
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a jednostkowe dzieta byly dla niego bardziej bytami ide-
alnymi czy konstruktami teoretycznymi niz materialny-
mi strukturami. Zadanie Crossleya bylo trudne, musiat
bowiem uszanowa¢ strukture tekstu i dobor materia-
tu, a mogt ingerowac tylko w przypisy. W konsekwencji,
cze$¢ z nich zyskata ksztalt not katalogowych, czy wrecz
miniaturowych monografii poszczegélnych budowli i za-
gadnien i mozna je czyta¢ niezaleznie od tekstu gtéwnego.
Mozna nawet powiedzie¢, ze skladaja si¢ one na jego au-
torska wizje rozwoju architektury od potowy XII do po-
czatku XVI wieku. Klamrg spinajacg te dwie narracje, r6z-
nigce si¢ skrajnie odmiennym podejsciem do przedmiotu
badan, jest Wstep, w ktorym Crossley zawarl obiektywna
ocen¢ dorobku Frankla, a z drugiej strony szereg postu-
latéw do przyszlej ,idealnej” syntezy. Jak napisata Svet-
lana Alpers z lekka gorycza: ,,Blyskotliwos¢ [...] edytorska
sprawia, ze zdajemy sobie sprawe, iz problem stworzenia
podstaw dla wizualnej percepcji architektury nadal nie
zostal rozwigzany””. Trzeba tez podkredli¢, ze przygoto-
wanie tej publikacji otworzylo Crossley’a na badania nad
historig historii sztuki. Opublikowal na ten temat kilka
przenikliwych studiéw poswieconych m.in. Franklowi,
Nicolausovi Pevsnerowi, roli badan nad sredniowieczem
w oeuvre Ernsta Gombricha, a takze badania nad ikono-
grafig architektury®.

Myslenie Crossley’a zdominowal paradygmat nie-
ustannego poszerzania pola badan, nawet ze szkoda dla
geografii historycznej czy klarownosci wywodu. Wida¢ to
dobrze w przygotowanej przez niego z wielka staranno$cia
recenzji podrecznika Architektura gotycka w Polsce, wyda-
nego przez Instytutu Sztuki PAN w 1992 roku. Komentu-
jac przyjety w nim maksymalistyczny zakres terytorialny,
podkreglal, ze: ,korzysci z ograniczenia geograficznego
zasiegu syntezy do obecnych granic Polski daleko prze-
wazajg nad przypadkowoscig wspolczesnych podziatow.
Wiele wybitnych zabytkéw architektury gotyckiej na pét-
nocnych i zachodnich ziemiach obecnej Polski nie bylo
polskimi w zadnym kulturowym czy instytucjonalnym

'7'S. ALPERS [recenzja], Gothic Architecture, Paul Frankl, revised
by Paul Crossley, Yale University Press: The Pelican History of Art,
2000, ,,The Key Reporter”, 67, 2001, nr 1, s. 13.

'8 P. CROSSLEY, ,,The Soldier of Science’: Paul Frankl and the Gothic
Cathedral, [w:] Magistro et Amico amici discipulique: Lechowi Ka-
linowskiemu w osiemdziesigciolecie urodzin, red. J. Gadomski et
al., Krakow 2002, s. 23-34; idem, ,,Der Soldat der Wissenschaft”:
Paul Frankl und die gotische Kathedrale, [w:] 100 Jahre Kunstge-
schichte an der Martin-Luther-Universitit Halle-Wittenberg: Per-
sonen und Werke, red. W. Schenkluhn, Halle 2004, s. 71-82; idem,
Introduction, [w:] Reassessing Nikolaus Pevsner, red. P. Draper, Al-
dershot 2004, s. 1-25; idem, Bristol Cathedral and Nikolaus Pev-
sner: Sondergotik in the West Country, [w:] The Medieval Art, Ar-
chitecture and History of Bristol Cathedral. An Enigma explored,
red. J. Cannon, B. Williamson, Woodbridge 2011, s. 148-18s5;
idem, Gombrich and the Middle Ages, [w:] Setkdvini; studie
o stfedoveékém uméni vénované Kldre Benesovské, red. J. Chlibec,
Z. Opaci¢, Praha 2015, s. 53-67.
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sensie, lecz ignorowanie ich z tego powodu byloby sza-
lenstwem”. Natomiast wigczenie ziem wschodnich: ,,moze
nie jest logiczne geopolitycznie, ale z punktu widzenia hi-
storii sztuki przynosi czysty zysk'.

W dorobku Crossley’a mozna wskaza¢ kilka watkow
przewodnich, takich jak obecnos¢ wplywéw angielskich
na kontynencie, a w szczegdlnosci w Europie Srodkowe;.
Jak juz pisatem, to zagadnienie byto punktem wyjscia jego
rozprawy doktorskiej i najwyrazniej nurtowalo go przez
cale zycie. Byl jednak mistrzem analizy, subtelnym znaw-
ca szczegolow, a jego doswiadczenie Zyciowe i szeroko$é
spojrzenia umozliwialy mu ogladanie $wiata we wlasciwej
perspektywie®. Wiekszo$¢ rzekomych $wiadectw ,,angiel-
skiej kolonizacji” artystycznej zweryfikowal negatywnie
i uznat za efekt przenoszenia wzoréw i schematéw kom-
pozycyjnych w szkicownikach. Nieliczne, ktére uwazat
za faktycznie zalezne od ,,stylu dekoracyjnego’, jak skle-
pienia w kosciele Maria am Gestade w Wiedniu, uznal za
$lad wedrowek artystycznych?. Nawet najbardziej angiel-
ski z angielskich - tuk w ksztalcie oslego grzbietu - chcial
widzie¢ jako motyw wprowadzony niemal jednoczesnie
w kilku o$rodkach artystycznych po obu stronach kanatu
La Manche?. Ze wzgledu na swoje curriculum vitae byl jak
nikt inny predysponowany do proby udzielenia odpowie-
dzi na jedno z kluczowych pytan mediewistyki historycz-
noartystycznej: czy Piotr Parler byl w Anglii?*

W dorobku Crossley’a sporo jest jednostkowych
studidow niepowigzanych tematycznie, ktére trafiajg
»w punkt” i zadziwiaja trafno$cia spojrzenia i umiejet-
noscig doboru argumentéw. Przykladem moze by¢ jedno
z najlepiej znanych i najczesciej cytowanych — wystapie-
nie na Kongresie International Committee of the History

' P. CROSSLEY [recenzja], T. MROCZKO, M. ARSZYNSKI (red.), Ar-
chitektura Gotycka w Polsce, Warszawa: Instytut Sztuki PAN,
1995, ,,Biuletyn Historii Sztuki’, 60,1998, s. 487.

2 P. CrOSSLEY, S. BECKER-HouUNsLow, England and the Baltic:

New Thoughts on Old Problems, [w:] England and the Continent

in the Middle Ages: Studies in Memory of Andrew Martindale,

red. J. Mitchell, M. Moran, Stamford 2000 (= Harlaxton Medie-
val Studies, 8), s. 113-128; P. CROSSLEY, Lincoln and the Baltic: The

Fortunes of a Theory, [w:] Medieval Architecture and Its Intellec-

tual Context: Studies in Honour of Peter Kidson, red. P. Crossley,

E. Fernie, London 1990, s. 169-180.

Idem, Wells, the West Country, and Central European late Goth-

ic, [w:] Medieval Art and Architecture at Wells and Glastonbury,

red. N. Coldstream, P. Draper, Leeds 1981 (= The British Archaeo-

logical Association Transactions, 4), s. 81-109.

Idem, Salem and the Ogee Arch, [w:] Architektur und Monu-

mentalskulptur des 12. - 14. Jahrhunderts: Produktion und Re-
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zeption; Festschrift fiir Peter Kurmann zum 65. Geburtstag = Ar-
chitecture et sculpture monumentale du 12e au 14e siécle: produc-
tion et réception; mélanges offerts a Peter Kurmann a l'occasion de
son soixante-cinquiéme anniversaire, red. S. Gasser, Ch. Freigang,
B. Boerner, Bern 2006, s. 321-342.

Idem, Peter Parler and England: A Problem Revisited, ,Wallraf-Ri-
chartz-Jahrbuch”, 64, 2003, s. 53-82.
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of Arts w Berlinie (1992), po$wigcone motywom le$nym
w kulturze wizualnej krajéw niemieckich u schytku $red-
niowiecza. Crossley powigzal w nim rézne przedstawie-
nia skladajace si¢ na ikonosfere poéznosredniowiecznej
Europy, przekraczajac przy tym symboliczng granice li-
nii Alp. Wykazal, ze u ich zrédla lezalo przekonanie o les-
nych, drewnianych poczatkach wszystkich ludzkich ak-
tywnosci, a w szczegolnosci umiejetnosci budowania, wy-
wodzace si¢ przede wszystkim z Metamorfoz Owidiusza
i traktatu o architekturze Witruwiusza. W architekturze
pozinogotyckiej siegano powszechnie do tej tradycji lite-
rackiej, szczegolnie po odnalezieniu w 1455 roku i upo-
wszechnieniu rekopisu Germanii Tacyta*. Tekst ten zo-
stal wydany drukiem juz w 1473 roku w Norymberdze
i w 1500 roku w Wiedniu, a potem jeszcze kilkakrotnie
w poczatku XVI wieku w réznych krajach i oficynach
drukarskich. Znajdujg si¢ w nim opisy lesnego trybu
zycia Germandw, ktorzy nie budowali $wiagtyn, ale czcili
swoich bogéw w lasach i gajach, a oltarze umieszczali
na wycietych w ostepach lesnych polanach, bez zadnych
$cian ani barier?.

Michael Kauffmann, charakteryzujac skutki zatrudnie-
nia Paula Crossley’a w Instytucie Courtaulda, napisat do-
sadnie: ,, Instytutowi dostal si¢ bez watpienia gwiazdor™.
Faktycznie, uczony predko stal sie gwiazdg przyciagaja-
ca studentow, a rzesza jego doktorantéw rozjechata sie
po $wiecie, wcielajagc w zycie naukowa otwartos¢ i po-
stawe badawcza promotora. O skali tego oddzialywania
$wiadczy dwutomowa Liber Amicorum pod redakcjg Zoé
Opaci¢ i Achima Timmermanna, przygotowana sitami
uczniéw i przyjaciét Mistrza z okazji jego przejscia na
emeryture. Znalazlo si¢ w niej ponad piecdziesiat tekstow
réznych badaczy, w tym najwybitniejszych przedstawicie-
li badan nad sztuka, a w szczegolnosci architektura $red-
niowieczng. Sadze, ze sita tego oddzialywania zasadzala
sie przede wszystkim na niezwyklej otwartosci Crossleya,
jego legendarnej zyczliwosci i uprzejmosci. Kazdy, kto ze-
tknat si¢ z nim osobiscie, odnosit wrazenie, ze to spotka-
nie jest dla interlokutora wprost niebywatym szczgsciem,
co wiecej, ze marzyt o nim od zawsze. Nawet w czasie nie-
zobowigzujacych small talks Paul zasypywat przypadko-
wo spotkanych kolegéw po fachu okrzykami w rodzaju:

* Idem, The Return to the Forest: Natural Architecture and the Ger-
man Past in the Age of Diirer, [w:] Kiinstlerischer Austausch. Ak-
ten des XXVIII Internationalen Kongresses fiir Kunstgeschichte,
t. 2, Berlin 1993, s. 71-80; por. tez D.R. KELLEY, Tacitus noster:
The Germania in the Renaissance and Reformation, [w:] Tacitus
and the Tacitean Tradition, red. T.]J. Luce, A. Woodman, Prince-
ton 1993, s. 152-167; J. RIDE, Limage du Germain dans la pensée
et la litterature allemandes de la redecouverte de Tacite d la fin du
XV siecle, t. 1-2, Lille-Paris 1977; R. BORK, Late Gothic Archi-
tecture. It’s evolution, Extinction, and Reception, Turnhout 2018, s.

226, 254, 266.
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P. CROSSLEY, The Return to the Forest, s. 74 (jak w przyp. 24).

% M. KAUFFMANN, Paul Crossley at the Courtauld Institute, [w:] Ar-

chitecture, Liturgy and Identity, s. XIV (jak w przyp. 4).
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»it’s splendid” albo ,wonderfull’, a wyczuwalna szczero$é
sprawiala, ze natychmiast zjednywal sobie sympatykow.
Wspomnienie o nim na stronie internetowej The Cour-
tauld Institute of Art konczy si¢ stowami: ,,Bedzie go nam
ogromnie brakowac, ale nie zapomnimy go™.

Marek Walczak
Uniwersytet Jagiellonski

%7 https://courtauld.ac.uk/professor-paul-crossley-1945-2019  (do-

step: 15.11.2020).
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ODCZYTY W ROKU 2019

10 I dr hab. Albert Boesten-Stengel, prof. UMK, “Uno animale
finto”. Drawing, motion and Hellenistic painting in Leonardos
Lady with an Ermine

Nearly all modern literature on the Czartoryski-Lady quotes
Bernardo Bellincioni’s (11492) poem ,,S. opra il retracto de
Madona Cicilia qual fece Maestro Leonardo” (On the Portra-
it of Lady Cecilia made by Maestro Leonardo) as witness of
its correct title, attribution and date. But it remains puzzling
that the poem does not mention the animal. Furthermore the
two known letters changed between Isabella d’Este und Ce-
cilia in April 1498, referring to a Cecilia’s portrait painted by
Leonardo, contain intertextual traces of Bellincioni’s poem.
Yet even there we do not find any remark on the animal. Pa-
scal Cotte in his book Lumiére sur La dame a 'hermine de
Léonard de Vinci (2014) argues sophistically that the pain-
ter could have introduced the animal only later - after 1498.
Kenneth Clark (1939) on the other hand considered the ani-
mal as the painting’s main protagonist and principle of its
integrity: ,,The serpentine pose of the ermine gives, in epi-
grammatic form, the motive of the whole composition” The
present lecture starts a critical approach on the question
when Leonardo could have created this animal. It was in Flo-
rence and around the year 1504 that Leonardo appropriated
the new kind of undulating outlining and curved hatching
from Filippino Lippi’s drawings after recently discovered an-
tique wall paintings of the Domus Aurea in Rome. The same

method we find in Leonardo’s studies on comparative zoo-
logy inspired by contemporary translations from Aristoteles’
Peri poreias z66n (On locomotion of the animals). On dra-
wing sheets the artist confronts and compares cats, horses
and fictitious dragons shown in changing poses and move-
ments. In the fixed (painted, sketched) shapes and positions
of the limbs the beholder could recognize the sequence of
bendings, extensions and twistings - in Leonardo’s own wor-
ds: piegamento - estendimento - serpeggiamento. “Uno ani-
male finto’, a fictitious animal, is a quotation from his Note-
book Ms A (Paris, Institut de France). The artist combines in
words heterogenous parts from empirical animals under the
condition of a certain generalized scheme of form and or-
ganic function. Another sentence in Ms A shows Leonardo
defining the undulations (serpeggiare — to move like a sna-
ke) as the common principle of both the animal movement,
the artist’s drawing act and finally the course of the strokes
on paper. Leonardo’s Cracovian animal manifests his specific
reception of Antiquity and his knowlegde, handling and sty-
le since the year 1504. Perhaps the whole portrait dates from
the same period.

14 II dr Katarzyna Brzezina, Kosciot sw. Agnieszki w Krakowie
w okresie migdzywojennym

W referacie zarysowano dzieje kosciota garnizonowego
pw. $w. Agnieszki w Krakowie, skupiajac si¢ przede wszystkim
na okresie miedzywojennym. Koéciot ten, nalezacy niegdy$
do zakonu bernardynek, bytjedyna dawna zabytkowa budow-
la sakralng Krakowa, ktéra w pierwszej potowie XX wieku
poddano tak daleko idgcym pracom konserwatorsko-rekon-
strukcyjnym (co bylo spowodowane jej bardzo ztym stanem
zachowania). Wowczas odnowiono mury i sklepienia budyn-
ku oraz nakryto go dachem. Kosciot zyskat takze na repre-
zentacyjnosci dzigki uporzadkowaniu jego otoczenia oraz
wykonaniu nowej fasady. Najbardziej spektakularna byta
jednak restauracja wnetrza, podczas ktérej na podstawie nie-
wielkich zachowanych fragmentéw dekoracji zrekonstruo-
wano reszte elementow stiukowych oraz wykonano chér mu-
zyczny w miejscu zakonnego, do czego wydatnie przyczynit
sie rzymski architekt i rzezbiarz Carlo Celano. Do dekoracji

Publikacja jest udostgpniona na licencji Creative Commons (CC BY-NC-ND 3.0 PL).
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kosciota zostal on zaangazowany za posrednictwem swego
przyjaciela — krakowskiego malarza Bohdana Meleniewskie-
go, ktory pomagal mu takze przy prowadzonych w $wiatyni
pracach. Wykonywanie stiukéw bylo na tyle pracochtonne,
ze trzeba bylo rowniez skorzysta¢ z pomocy znanego kra-
kowskiego sztukatora Wladystawa Pigtkowskiego.
Ukoniczona restauracja wnetrza wraz z wprowadzony-
mi przez Celana figurami w niszach i edikulowa struktura
w prezbiterium, spotkata sie z krytyka éwczesnego konser-
watora Bogdana Tretera, ktorego postulaty — oméwione bar-
dziej szczegdlowo w referacie — wlasciwie nie zostaly zreali-
zowane (prawdopodobnie ze wzgledu na koszty).
Wyjatkowym elementem wyposazenia wnetrza kosciota
$w. Agnieszki jest alabastrowy oltarz staly w formie kopu-
fowego baldachimu, wykonany w stynnej Fabryce Wyrobow
Alabastrowych ks. Czartoryskich w Zurawnie, osadzony na
mensie. Dzielo to jest - jak si¢ wydaje — jedynym elementem
projektowanej, lecz niezrealizowanej koncepcji wnetrza, za-
proponowanej przez architekta Jézefa Szostakiewicza, wspot-
pracujacego z ,,alabastrownig” w Zurawnie i odpowiadajace-
go za poziom artystyczny wykonywanych tam dziet oraz za
projekty elementdw architektury i wyposazenia wnetrz (olta-
rzy, ambon, chrzcielnic itd.). Ostatecznie zrezygnowano tak-
ze z odtworzenia nowozytnych dekoracji malarskich w lune-
tach okiennych, cho¢ planowano je jeszcze w 1931 roku. Inte-
resujgco brzmig ponadto réwniez niezrealizowane pomysty
»malowania obrazow Stacji Meki Panskiej na $cianach” oraz
wprowadzenie ,,lustra miedzy pilastrami”, ktore to rozwigza-
nie odwolywatoby sie zapewne do aranzacji wnetrza kosciota
Misjonarzy na krakowskim Stradomiu.

14 III dr Kinga Blaschke, dr Michat Kurzej, Rysunki ze zbio-
réw Archiwum Klasztoru Jezuitéw w Klodzku

Zbiory archiwum, oprocz ogromnego znaczenia dla historii
regionu, maja takze duza warto$¢ artystyczng. Wsrod oko-
to 280 dokumentéw pochodzacych z czaséw, kiedy parafia
nalezata do joannitéw, znajduje si¢ kilka bogato ilumino-
wanych dyploméw z okazalymi pieczgciami kardynalski-
mi. Unikatowym zabytkiem jest pietnastowieczny rysunek,
ukazujacy Zmartwychwstanie, bedacy zapewne nieukon-
czong miniaturg ksiegi liturgicznej, ktéry wykorzystano
jako oprawe dokumentu z 1442 roku. Osobny dzial stanowi
kolekeja rysunkoéw, z ktérych czes¢ zostala w latach osiem-
dziesigtych XX wieku przeniesiona do Archiwum Prowincji
w Krakowie, gdzie zostaly juz wcze$niej zinwentaryzowane,
a niektdre takze opublikowane przez Dariusza Galewskie-
go. W Klodzku pozostato 56 szkicow malarskich, 7 przery-
sow rycin ukazujacych dekoracje pogrzebowe z poczatku
XVIII wieku oraz 52 projekty dziel malej i monumentalnej
architektury. Wérdd tych ostatnich najwieksza grupe sta-
nowia 24 projekty, za ktérych autora uznaliémy jezuickie-
go architekta Simona Pitza (ur. 1592 w Mesocco, zm. 1669
w Klodzku). Jeden z nich jest sygnowany, a na tozsame au-
torstwo pozostalych wskazujg liczne podobienstwa w sposo-
bie wykreslania lub ksztalcie planowanych budowli. W ten
sam sposob ustalilismy autorstwo Pitza w stosunku do
47 projektow przeniesionych do Krakowa. Jest to wiec jeden
z wigkszych zbioréw projektéw, pozostawionych przez sie-
demnastowiecznego architekta. Do poczatku XX wieku Pitz
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byt postacig praktycznie nieznang. Podstawowe informacje
o nim zebrala Lenka Céskova (2005 — praca magisterska),
a ostatnio Dana Toufarovd (2019 - praca doktorska, opubli-
kowana juz po naszym referacie) opisala, w oparciu o archi-
walia, jego dziatalno$¢ w Czechach i zidentyfikowala czes¢
projektow zachowanych w Krakowie. Jej ustalenia wymaga-
ja jednak uzupelnienia o wnioski wynikajace z zestawienia
projektow krakowskich i ktodzkich, ktore czesciowo doty-
czg tych samych budowli. Najciekawszym przykladem jest
koscidt Jezuitow w Lucku, dla ktorego w Krakowie zachowal
sie rzut bliski zrealizowanemu, a w Klodzku wersje wstepne
i przekroj. W zwigzku z tym nalezy odrzuci¢ dotychczaso-
wy poglad, oparty na wattych przestankach, wigzacy autor-
stwo tego kosciota z Brianem, i uzna¢ Pitza za jego autora.
W zwigzku z tym trzeba réwniez zrewidowa¢ zaproponowa-
ng przez Toufarovy chronologie dziet Pitza i przyjaé, ze jego
prace w Rzeczypospolitej (wczesniejszy byt zapewne projekt
kolegium w Lublinie) wyprzedzajg jego znane prace dla pro-
wingji czeskiej.

11 IV dr hab. Andrzej Szczerski, Geografie modernizmu -
Gdynia i Tel-Awiw

Tekst opublikowany jako:

Gdynia - Tel Awiw: modernizm i panstwo, [w:] Gdynia - Tel
Awiw, red. A. Tanikowski, katalog wystawy w Muzeum Hi-
storii Zydéw Polskich POLIN, Warszawa 2019, s. 42—49.

9 V dr Stawomir Skrzyniarz, Uwagi o funkcji i genezie przed-
stawienl posqgéw pogatiskich w miniaturach Menologionu
Bazylego I1

Powstaly okoto 1000 roku, od XVII wieku przechowywany
w Bibliotece Watykanskiej, Menologion Bazylego II (Vat.
Graec. 1613) nalezy do najwybitniejszych dziet bizantynskie-
go malarstwa ksigzkowego. Swa wyjatkowa range zawdziecza
miedzy innymi ogromnej liczbie 430 sygnowanych (!) minia-
tur, ktore towarzysza krotkim, szesnastowersowym wzmian-
kom na temat $wiat oraz wspomnien $wietych przypadaja-
cych na kolejne dni roku liturgicznego, a $cisle — pierwszej
jego polowy (od wrzesnia do lutego), do ktdrej ogranicza
sie zawarto$¢ kodeksu. Ilustracje odnoszace sie¢ do swietych,
w zdecydowanej wiekszosci ukazujace sceny meczenstwa,
wymownie $wiadcza o zrdznicowaniu tego szczegdlnego
dziatu ikonografii bizantynskiej. W niektérych miniaturach
ze scenami meczenstw albo ukazujacych $wietego (ktéry nie
ponidst $mierci meczenskiej) w reprezentacyjnym ujeciu
frontalnym, wérdd skladajacych sie na tto budowli i/lub ele-
mentoéw krajobrazu, pojawiaja si¢ przedstawienia posagow.
Pozy, zdominowana przez ugry, brazy i zlocenia kolorystyka,
jak tez precyzyjny modelunek $wiatlocieniowy nagich posta-
ci ustawionych na postumentach lub kolumnach, nie pozo-
stawiaja watpliwosci, ze chodzi o wykonane z brazu posagi
poganskich bostw.

Bodaj jedyna jak dotad prébe wyjasnienia tej ikonograficznej
specyfiki watykanskiego rekopisu — podkreslanej juz przez
pierwszych jego badaczy - podjat Cyril Mango w swoim pio-
nierskim studium na temat stosunku Bizantynczykéow do
dziel starozytnej rzezby greckiej i rzymskiej (Antique Statu-
ary and the Byzantine Beholder, ,Dumbarton Oaks Papers”,



17, 1963, S. 53-75). Jego zdaniem omawiany motyw byt do-
datkiem pozbawionym znaczenia ideowego (w tekstach, kto-
rym towarzysza miniatury, nie ma zadnych wzmianek o po-
sagach), wzbogacajacym jedynie formalno-dekoracyjng war-
stwe miniatur, po ktdry siegali tylko niektérzy miniaturzysci
(identyfikowani z imienia w oparciu o umieszczone na mar-
ginesach sygnatury), w tym zwlaszcza Pantoleon, powodo-
wany, jak to ujmuje Mango, swoimi ,,antykwarycznymi upo-
dobaniami” (antiquarian interests). Brytyjski badacz uznat
przy tym, ze Pantoleon mogl ukazywaé rzeczywiste posagi
sprowadzone do Konstantynopola pod koniec antyku, z kto-
rych spora czes¢ przetrwata wszak do epoki srodkowobizan-
tynskiej (ostateczny kres tej wyjatkowej kolekcji przyniosta
dopiero IV krucjata). Innymi stowy, w przypadku przed-
stawien poganskich posagéw w Menologionie Bazylego II
mielibysmy do czynienia, po pierwsze, z efektem osobistych
upodoban artysty, przejawem jego wyjatkowej samodzielno-
$ci tworczej, a po drugie — z motywem malowanym ,,z natu-
ry’, z bezposrednim przeniesieniem formy przestrzennej na
plaszczyzne pola obrazowego, czyli zjawiskiem, ktore zdaje
sie wykracza¢ poza reguly rzadzace sztuka $redniowieczna.
Streszczonym powyzej pogladom Cyrila Mango mozna prze-
ciwstawi¢ znacznie prostsza hipoteze dotyczaca genezy oma-
wianego fenomenu.

Zacznijmy od tego, ze systematyczny przeglad miniatur
zdobigcych Menologion Bazylego II pozwala zdecydowanie
odrzuci¢ opinig, jakoby wzbogacanie kompozycji o przed-
stawienia poganskich posagéw bylo specjalnoscia Pantoleo-
na. Owszem, spo$réd osmiu miniaturzystow dekorujacych
rekopis, Pantoleon robi to najczesciej, bo dziewieciokrotnie,
ale réznica w stosunku do pozostatych (majacych na swo-
im koncie od pieciu do trzech analogicznych kompozycji)
jest wprost proporcjonalna do réznic w liczbie przydzielo-
nych (poswiadczonych sygnaturg) im wszystkim ilustracji
(Pantoleon - 79; pozostali — od 70 do 27). Wzigwszy wiec
pod uwage liczbe wykonywanych miniatur i liczbe pojawia-
jacych si¢ w ich obrebie wizerunkéw posagéw, Pantoleon
nie wyrodznia si¢ na tle reszty miniaturzystow. Co wiecej,
o wprowadzeniu do kompozycji interesujacego nas moty-
wu decydowaé mogty wzgledy inne niz postulowane przez
Cyrila Mango ,,antykwaryczne upodobania” Badacz ten nie
zauwazyl mianowicie, ze $wigci, ktérych przedstawieniom
konsekwentnie towarzysza wizerunki poganskich posa-
gow, zgodnie z tekstem watykanskiej redakcji menologionu
(a w zasadzie synaksarionu) albo poniesli $§mier¢ w wyniku
przesladowan ze strony pogan, albo dzialali w srodowisku
poganskim. Z tego powodu nalezy przyja¢, ze obecnos¢ po-
ganskiego posagu jest informacja o poganskim charakterze
czasu i/lub miejsca akcji.

Trudno tez zgodzi¢ sie z teza Cyrila Mango o bezposred-
nim odwzorowywaniu zachowanych rzezb antycznych przez
miniaturzystow Menologionu Bazylego II. Nawet pobiezny
przeglad pojawiajacych sie w tym rekopisie przedstawien po-
sagoéw pozwala zauwazy¢, Ze mamy tam do czynienia z kil-
koma powtarzajacymi si¢ ujeciami. Najczesciej jest to stojaca
posta¢ nagiego mezczyzny wspartego na wioczni — formu-
fa wprowadzona przez Lizypa, popularna w rzezbie helleni-
stycznej, nade wszystko za$ licznie wystepujaca w dzietach
malarstwa rzymskiego oraz w rzymskiej ikonografii nu-
mizmatycznej. Mozna zalozy¢, ze przynajmniej ta wlasnie
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formutla byla przez malarzy czaséw Bazylego II kopiowana
z wezesniejszych przedstawien.

Odrzucenie pogladéw Cyryla Mango i zastgpienie ich na-
szkicowana powyzej hipotezg, ktéra wymaga rzecz jasna do-
glebnych studiow weryfikacyjnych, w zadnym razie nie od-
biera Menologionowi Bazylego II wyjatkowego znaczenia
dla badan nad recepcjg starozytnej sztuki greckiej i rzym-
skiej w Bizancjum, jak tez nie deprecjonuje roli dekorujg-
cych watykanski kodeks miniaturzystéw, w tym najwazniej-
szego i niewatpliwie najwybitniejszego z nich, czyli Pantoleo-
na. Pokazuje jedynie, ze motywacje stojace za wprowadze-
niem przedstawien poganskich posagéw mogty by¢ znacznie
prostsze, niz to widzial Mango, a same przedstawienia mogly
by¢ wzorowane na wczesniejszych malowidlach lub zabyt-
kach gliptyki i numizmatyki.

13 VI dr hab. Agnieszka Gronek, prof. UJ, Zabytki cerkiewne
w kregu zainteresowari c.k. konserwatora Galicji Wschodniej
Mieczystawa Potockiego

W 1853 roku w Wiedniu zostala powotana ,c. k. Komisja
centralna dla badania i konserwacji zabytkow architektury”
Podlegata ona ministerstwu handlu i budowli publicznych,
dla ktdérego przygotowywala opinie i wnioski w sprawie
ochrony zabytkow, sprawowala rowniez nadzor nad konser-
watorami i korespondentami pracujagcymi w prowincjach ce-
sarstwa. W 1856 roku wskazano pierwszych konserwatorow
dla Galicji: w Krakowie — Pawla Popiela, prawnika, publicy-
ste i polityka, we Lwowie — Franciszka Stroinskiego, biblio-
tekarza uniwersytetu lwowskiego, a od 1857 — Adolfa Wolf-
skrona, dyrektora loterii pafistwowej. Stroinski w ciggu roku
swego urzedowania nie zdotal zrobi¢ niczego, a Wolfskrona
zajmowaly bardziej zabytki Moraw niz Lwowa. Rzeczywista
opieke nad pomnikami przesztosci roztoczyl dopiero Mie-
czystaw Potocki, mianowany konserwatorem wschodniej
Galicji w 1863 roku. Do pomocy miat poczatkowo dwoch ko-
respondentéw: ze Lwowa Wincentego Pola i ksiedza kancle-
rza Jana Stupnickiego, a od 1872 roku takze Leonarda Ho-
rodyskiego, adwokata dr Jozefa Sermaka i hr. Kazimierza
Stadnickiego. Nie mozna jednak poming¢ zastug cztonkéow
Galicyjskiego Towarzystwa Gospodarskiego, na ktérych
w duzej mierze Potocki oparl swa akcje inwentaryzacyjna.
Roéwniez do kaplanéw obu obrzadkow wystat prosbe o infor-
macje na temat zabytkéw w $wiatyniach i ich okolicy. Mialy
one pomdc w przygotowaniu Albumu Starozytnosci Galicji
Wschodniej.

Dosy¢ spora liczba zachowanych dokumentéw archiwalnych,
takze publikowane sprawozdania i informacje w prasie, po-
zwalaja przesledzic i oceni¢ konserwatorska dzialalnos¢ Po-
tockiego. Jednym z jego priorytetéw byla inwentaryzacja
pamiatek przeszlo$ci, do ktdrych zaliczal wszystkie zabytki
materialne oraz dokumenty archiwalne, bez rozréznienia na
narodowo$¢ i wyznanie ich autoréw i uzytkownikéw. Kiero-
waly nim pobudki patriotyczne, a najwazniejszym kryterium
oceny dziel byty wartosci historyczne. Jednak, jak sie wydaje,
z czasem jego wrazliwo$¢ na walory estetyczne stawala sie
wieksza, a restaurowane przez niego dzieta nierzadko wyroz-
niata wysoka klasa artystyczna. Podobng przemiane mozna
zauwazy¢ w jego wiedzy na temat zabytkow cerkiewnych.
Poczatkowa ignorancja, ktorg odstanial w sprawozdaniu



z podrézy inwentaryzatorskiej po Galicji w 1865 roku, z cza-
sem zamienila si¢ w prawdziwe znawstwo, ktére pozwala-
fo mu dostrzec walory artystyczne dziel znajdujacych sie
w galicyjskich cerkwiach. Dzieki jego opiece, mimo bardzo
skromnych funduszy, udalo mu si¢ uratowaé np. rzezbione
antepedia i elementy ikonostasu w cerkwi pw. Pokrow Matki
Boskiej w Buczaczu oraz ikonostas w cerkwi §$. Piatnic we
Lwowie. Ponadto odrestaurowal ikonostasy w cerkwi $w. Mi-
chata w Sokalu, pw. Zestania Ducha Swietego w Nawarii oraz
niezachowane w Krasnopuszczy i w Nizankowicach. Zaan-
gazowal sie w ustalenie praw wlasno$ciowych i zabezpiecze-
nie ruin monasteréw bazylianskich w Podgoérzanach oraz
w Wicyniu, w odnawianie cerkwi w Haliczu, w przywraca-
nie i restauracje starych napiséw, pomnikéw, figur, oltarzy,
np. w cerkwi katedralnej w Przemyslu, takze w Rajtarowi-
cach, Zyrawce, Uniowie, Stojaricu, Rozwadowie, Hodowie.
Do prac restauracyjnych zatrudnial uznanych mistrzéw, sny-
cerza Ferdynanda Majerskiego oraz malarzy Antoniego Kar-
czmarskiego i Jana Kruszynskiego; ich tez niejednokrotnie
prosil o ocene wartoéci artystycznych i stanu zachowania
przedstawianych do renowacji zabytkow. Na zaczepng uwage
redaktora ,,Dziennika Ruskiego” o opieke nad zabytkami ru-
skimi odpowiedzial: ,,Nie znam ja roznicy pamiatek polskich
i ruskich, nie pojmuj¢ nawet tego rozdziatu, ktérego w natu-
rze nie potrafitbym nigdy $cisle odznaczy¢. W obliczu cywi-
lizowanego $wiata réwne zupelnie ma znaczenie i réwna jest
chlubg by¢ Polakiem i Rusinem. [...] Z jednakowa wiec gor-
liwoscig i checig dopelnie swoich obowiazkow tak wzgledem
pamiatek ruskich, jak polskich”

10 X dr Karolina Mroziewicz, Nowozytne poczty wladcow
Polski, Czech i Wegier w rekach czytelnikéw. Od gloss po Chro-
nologie Collée

Celem referatu bylo przedstawienie szerokiego wachlarza
praktyk zwigzanych z uzytkowaniem nowozytnych pocztow
wiadcow Polski, Czech i Wegier przez rézne grupy odbior-
cow od konca XV wieku az po XIX stulecie. Podjeto probe
odpowiedzi na pytanie, w jaki sposob przebiegata recepcja
popularnych pocztéw i jak zmieniala sie ona w czasie. W jaki
sposdb charakter serii, ich tekstowa i graficzna zawarto$¢
oraz osoby przedstawionych wladcow determinowaly reak-
cje czytelnikdw? W jaki sposdb rozne grupy czytelnikéw, ro-
zumiane jako rézne wspoélnoty interpretacyjne, reagowaly na
te same cykle wizerunkow?

Wigkszos¢ oméwionych sposobéw konsumpcji wigzata sie
z osobistymi interakcjami odbiorcéw z drukami, w wyni-
ku ktérych utrwalano i porzadkowano wiedze o przesztosci
i faczono ja z konkretnymi obrazami wladcow. Zapamiety-
wano w ten sposob informacje o kolejnoéci panujacych, ich
czynach, cnotach i przywarach charakteru, zgodne z ocena-
mi 6wczesnej historiografii, oraz czerpano wskazéwki wazne
dla wlasnej formacji polityczno-moralnej. Graficzne przed-
stawienia wladcow prowokowaly czesto emocjonalne reakcje
odbiorcow w stosunku do przedstawionych wladcow, ktore
niejednokrotnie staly w sprzecznosci z zamierzonym prze-
kazem druku.

W wyniku interakcji uzytkownikéw z pocztami pierwotny
druk niekiedy zmienial swoj materialny charakter lub catko-
wicie przestawal istnie¢, zyskiwal nowe znaczenia i funkgje.
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Materialne $lady uzytkowania pocztéw wladcéw pozwalaja
badaczom odtworzy¢ osobiste i twdrcze podejscie czytelni-
koéw, ktdrzy nie respektowali granic miedzy drukiem a reko-
pisem, drzeworytem a iluminacja ksigzkowa, wreszcie tak-
ze ksiazka a gromadzong systematycznie kolekcja portretow.
Na przykladzie omoéwionych obiektow pokazano, ze ,czy-
tanie” ,posiadanie” czy ,ogladanie” pocztow wladcow bylto
czynnoécig zindywidualizowana, a przez to wymykajaca sie
prostym systematykom i uogélnieniom.

Referat przedstawial wyniki ostatniego etapu badan prowa-
dzonych w ramach projektu pt. ,Icones regum: Ilustrowa-
ne poczty wltadcéw w narracjach narodowych Polski, Czech
i Wegier”, nr 2015/16/S/HS2/00267, finansowanego przez Na-
rodowe Centrum Nauki w ramach programu FUGA 4. Ba-
dania byly realizowane w 2015-2019, pod kierunkiem prof.
dr. hab. Wojciecha Balusa, jako staz doktorski w Instytucie
Historii Sztuki Uniwersytetu Jagiellonskiego.

14 XI dr Ignacy Jakubczyk, mgr Monika Sasor, Spostrzezenia
dotyczgce nawy gtownej katedry krakowskiej po badaniach
konserwatorskich przeprowadzonych w jej wnetrzu

W latach 2014-2018 prowadzono konserwacje gléwnych
wnetrz katedry krakowskiej, finansowang z Narodowego
Funduszu Rewaloryzacji Zabytkoéw Krakowa i srodkéw Za-
rzadu Katedry. Towarzyszyly jej badania nawarstwien $cien-
nych oraz analizy chemiczne prébek wybranych warstw. Po-
znano zakres wykonanej na przetomie XIX i XX wieku wy-
miany kamienia w $cianach i sklepieniach. Dokonano ogdl-
nej identyfikacji materialéw uzytych w budowie obiektu, in-
wentaryzacji znakéw kamieniarskich oraz napiséw i rysun-
koéw, ktorych lokalizacje znaczono na rzutach $cian.

W wyniku analizy danych wyciagnieto szereg wnioskéw od-
noszacych sie do nawy gltéwnej kosciola. Stwierdzono, ze
wymiana kamienia prowadzona na przelomie wiekéw w naj-
wigkszym stopniu dotyczyla $ciany N, w nieco mniejszym
$cian Wi S. Tylko pojedyncze nowe ciosy odnotowano nato-
miast w arkadzie E i sklepieniu.

Stwierdzono, ze $ciany zbudowano z wapienia jurajskiego.
Zebra sklepienne za$, tuki arkad w przesle E oraz wiekszos¢
elementow rzezbiarskich wykonano z wapienia pinczow-
skiego. Tylko w nielicznych przypadkach odnotowano obec-
no$¢ piaskowca, uzytego wtornie w szczytach scian bocznych
przesta E i §cianie W.

Dostrzezono réznice materialowe elementéw w przesle E
i dwu pozostatych. Dotyczyty one arkad miedzynawowych,
zwornikéw sklepiennych i konsol wnek baldachimowych
(w przesle E wszystkie z wapienia pinnczowskiego, w pozosta-
tych z wapienia jurajskiego). Cale sklepienie wykonano cegla
w porzadku wozdéwkowym, ale w przesle E uzyto materiatu
o wymiarach 20,0(19,5) x 10,0(10,5) cm, w pozostatych na-
tomiast 27,0(26,0) X 9,0 cm; 28,0 X 9,0 cm. Zwrocono uwa-
ge na odmienny profil zebra jarzmowego pomiedzy prze-
stem E a $rodkowym oraz réznice profili zwornikéw w oby-
dwu rejonach. Zwornik E ponadto jako jedyny miat wyciety
ksztalt gotyckiej tarczy i byl usytuowany na osi NS. Wyklu-
czono blad w jego montazu. Powierzchnie wszystkich zwor-
nikéw pokrywaly olejne warstwy malarskie z XIX/XX wie-
ku. Pod nimi odnotowano wystepowanie starszych polichro-
mii. Na zworniku E, pod eksponowanym herbem Piastow



kujawskich, odkryto znak Orfa Bialego (tech. wapienna). Na
pozostatych, w warstwach spodnich, nie byto zmiany tema-
tow przedstawien, a tylko réznice w ich rysunku.
Odmienno$¢ materialowa i formalna pomig¢dzy wymienio-
nymi elementami przeset nawy gtéwnej wzmacniala hipote-
ze sformulowang wczesniej przez Krzysztofa Czyzewskiego
i Marka Walczaka, wskazujacych na mozliwo$¢ powstania jej
w dwoch etapach.

Weryfikacje tej hipotezy podjeto dodatkowo na podstawie
analizy znakoéw kamieniarskich obecnych na $cianach, kto-
rej wyniki wykazaly wyrazna tendencje rdznicujaca obydwie
partie nawy i udzial w ich powstaniu dwu prawie catkiem
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odmiennych grup pracownikéw. Potwierdza to tym samym
teze o budowie nawy w dwu etapach, prawdopodobnie przez
rézne warsztaty.

12 XII prof. dr hab. Jan K. Ostrowski, Wniebowzigcie Matki
Boskiej na wozie tryumfalnym. Przyczynek do ikonografii ma-
ryjnej i dziejéw historii sztuki
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