biez. wieku). Ehrenberg, op. cit. p. 72 nieslusznie doszukuje sie wply-

woéw norymberskich. Wskazywanie na srodowisko czeskie wydaje sie

watpliwe; Burger — Schmitz — Beth, op. cit. p. 416. B, Schmid: Bau-
kunst u. bildende Kunst zur Ordenszeit, w Deutsche Staatenbildung

u. Deutsche Kultur im Preussenlande, Kd&nigsberg 1931, p. 135, t. 51,

widzi wplywy $rodkowo-renskie, stwierdza jednak przytem wlasny styl

malowidla.

Burger — Schmitz — Beth, op. cit. fig. 506.

Katalog Wallraf — Richartz — Museum, op. cit. fig. 50.

Worringer, op. cit. p. 213.

K. Schaefer: Ein Kalvarienberg d. XIV. Jh zus Wehrden an der We-

ser. Ztschr. f. bild. Kunst LXI, 1927 — 28, p. 84 sq. Sydney C. Cocke-

rell (Burlington Magazine 1927, p. 108 sq.) taczy obraz ten z paryska
szkolg minjatorska Jean'a de Pucelle.

11. Istniejg np. relacje postaci .sprawiedliwego setnika“ na obrazie li-
gnowskim do malowidel $ciennych w Sali Hanzeatyckiej ratusza w Ko-
lonji (ca 1370), katalog Wallraf — Richartz — Museum, op. cit. fig. p. 38,
oraz anioléw w Lignowach do typu koloriskiego — oltarz z St. Lau-
renz w Kolonji (ca 1380), ibid. fig. p. 40.

12. Fotografije obrazu z Lignéw zawdzieczam niezwyklej uprzejmosci
J. E. Ks. Biskupa Okoniewskiego z Pelplina. Wedlug laskawie udzie-
lonej informacji Ks. Prof. Dr. Liedtkiego z Pelplina obraz mégt pocho-
dzi¢ pierwotnie z klasztoru cysterskiego w Pelplinie, skad maégl by¢
wywieziony po kasacie klasztoru i dosta¢ sie w $Swieckie rece (cf.
przyp. 1). Ewentualne archiwalne potwierdzenie tego faktu silniej
jeszcze $wiadczy¢by moglo o zwigzkach Pelplifiskiego malowidla $cien-
nego z obrazem, a tem samem o Zywym ruchu artystycznym w kla-
sztorze za rzadéw opata Piotra Honigfelda; Chmarzyriski w Zap. Tow.
Nauk. IX, p. 77.

S©o®N

TADEUSZ DOBROWOLSKI (KATOWICE) — GOTYCKIE
MALOWIDLA SCIENNE W KOSCIELE PARAFJALNYM
W CHELMNIE NA POMORZU.

W halowym, dwuwiezowym kosciele parafjalnym w Chelmnie
na Pomorzu, wystawionym z cegly w ciagu 1-szej polowy XIV-go
w. pod wezwaniem N. P. Marji ') zachowaly si¢ w prezbiterjum
i nawie reszty s$redniowiecznej polichromji. Odkryte w r. 1925
i 1928 malowidla ?) moga rzuci¢, jak sie zdaje, wcale charaktery-
styczne $wiatlo na problem malarstwa sciennego na Pomorzu, re-
prezentowanego sporym szeregiem zabytkéw, publikowanych przez
Heisego, Heuera, Ehrenberga, autora niniejszej pracy i innych.
Ostatnio doniesiono w Biuletynie Naukowym, wydawanym przez
Zaklad Architektury Polskiej w Warszawie ?), o odkryciu w chel-
minskim kosciele Benedyktynek malowan $ciennych o tresci, jak
sie zdaje, $wieckiej. Stosunek polichromji klasztornej do malowi-
de! w kosciele parafjalnym bedzie mozna ustali¢ dopiero po osta-
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tecznem odczyszczeniu tej pierwszej. Narazie trzeba ograniczyé sie
do omowienia reszt dekoracji malarskiej w farze.

Polichromja kosciola parafjalnego wykonana ,al secco“ na
zwyklej narzutce z wapna i piasku zostala odrestaurowana pod kie-
runkiem konserwatora poznanskiego, dr. N. Pajzderskiego, przez
artyste malarza Stanistawa Smoguleckiego z Poznania?). Poli
chromja ta sklada sig z motywéw figuralnych i geometrycznych.
Wybijajacym sie na pierwsze miejsce, geometryczno- dekoracyjnym
motywem sg malowane ceglasto prostokatne tafle, imitujgce cegle
zarébwno barwa, jak i przez swoéj podzial poziomemi i pionowemi
paseczkami barwy bialej. Pola sklepienne pokryte jasnym, zielon-
kawo-szarym, pierwotnie zapewne niebieskim kolorem, Zebra zas
pasami ciemniejszej barwy czerwonej i niebieskawej®). Na tle czer-
wonych muréw kosciola rozmieszczone sceny figuralne w prosto-
katnych kwaterach. Topografja tych malowidel przedstawia sig na-
stepujgco: na s$cianie poludniowej prezbiterjum wida¢ zatarte
w czesci, niklych rozmiaréw obrazy scienne ujete w forme waskiego
prostokata, ze scenami prawdopodobnie z zycia proroka Daniela
i z wyobrazeniem $mierci anonimowego $wigtego (ryc. 1 i 2), na-
przeciw, na $cianie pélnocnej odkryto réownie jak tamte niewielki
obraz $wieckiej, rycerskiej tresci (ryc. 3). Powyzej zachowalo sie
o wiele wiekszych, prawie naturalnych wymiaréw malowidlo broda-
tego Swietego’ na tle architektury, obok Ukrzyzowanie i Meczeri-
stwo $w. Apolonji (ryc. 6), za$ nad Ukrzyzowaniem, w ostroluko-
wej wnece, Pelikan karmigcy miode (ryc. 7). Wreszcie w lewej na-
wie, nad wejsciem do kaplicy M. Boskiej zostala odslonieta nadna-
turalnych wymiaréw posta¢ $wietego Krzysztofa w otoczeniu anio-
16w (ryc. 9). Dwa ostatnie malowidla, t.j. sceny na $cianie péinocnej
prezbiterjum i fragment figuralny w nawie, zdajq sie by¢ péiniejsze
od drobnych obrazéw na $cianie potudniowej, pod wzgledem ma-
larskim ubogich i sformulowanych w sposéb zupelnie prosty, nie-
mal szkicowy.

Malowidla te sg umieszczone bezposrednio nad segmentowo
zamknietem wejsciem do jednej z poludniowych przybudowek,
przyczem dwie sceny znajduja sie nad samem wejsciem, trzecia
za$ stanowigca ich przedluzenie, koriczy sie przy luku teczowym.
Dwie pierwsze sceny przedstawiaja zapewne Daniela w Iwiej jamie
(ryc. 1), jak na to zdajg sie wskazywaé¢ analogiczne pod wzgledem
ikonograficznym przedstawienia w XIV i XV - wiecznych redakcjach
biblji ubogich®). Pierwsza scena rozbita na dwa symetryczne pola
przy pomocy trzech drzew przedstawia mlodzieficzego Daniela
wsrdd skaczgcych w gére Iwéw i aniola (juz w drugiem polu) nad-
latujgcego z Zywnoscia w worku. Druga z kolei scena, oddzielona
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od pierwszej tylko drzewem, przedstawia moze scene wyslania
przez Jehowe aniola do lwiej jamy Daniela. Trzeci z rzedu obraz,
ideowo odrebny od dwoch pierwszych i dlatego oddzielony od nich
dos¢ szerokim pasem, skomponowany w sposéb $cisle symetrycz-
ny, przedstawia posrodku prostokatng tumbe grobowg ze zmarlym
Swietym, flankowang przez dwie oplakujgce go postacie mezczyzny
i kobiety, oraz u géry na osi pionowej popiersie aniola z dusza
zmarlego na chuscie, zwieszonej festonowo z obu dloni piastuna
(ryc. 2) 7). — Wszystkie te obrazy ujete w waskie pasy i przedzie-
lone jednym pasem na dwie zasadnicze sceny (cykl Daniela i $mieré
$wigtego), kompozycyjnie oparte na najprostszym ukladzie syme-
trycznym, sg traktowane plaszczyznowo w ten sposéb, ze graficzny
kontur, rzadko wypelniony siecig szczegélowych faldéw, zamyka
ksztalty zaloZone jednostajnym kolorem, bez zadnych odchylen
w kierunku iluzjonistycznym. Nieco bogatszem zréznicowaniem wy-
kreslonych graficznie faldow odznacza sie szata Jehowy w pier-
szym cyklu i odziez placzki w scenie $Smierci; w tym ostatnim wy-
padku spotykamy charakterystyczng dla XIV w. falistg linje odwi-
nigtych brzegéw szaty, lecz w formie bardzo szkicowej. Kroj dlu-
gich, obcislych szat Daniela i aniola pokrywa sie réwniez ze sty-
lem XIV w. podobnie, jak poza tego pierwszego. Z realjéw zwraca
jeszcze uwage ubiér zmarlego $wietego, ktéry zapewne jest zbroja,
na co wskazuje uwzglednienie tutaj jakby nagolennikéw, pasa w ty-
pie ,cingulum militare” i tréjkatnej pod nim misiurki. W zestawie-
niu z temi szczegélami niepokoi coprawda brak helmu i lysa glo-
wa Swigtego, otoczona waskim wiankiem wloséw, glowa raczej za-
konnika niz rycerza. Tron Jehowy ksztaltu masywnej lawy przypo-
mina trony z XIV i pocz. XV w. przetrwale na zabytkach malar-
stwa deskowego i minjaturowego ®). Niezgodny z rzeczywistoscia
rysunek lwow jest zblizony do rysunku tych zwierzat w regenbur-
skiej biblji pauperum z pocz. XIV w. w monachijskiej Staatsbiblio-
thek (cod. lat. 23425, fol. 7)°). W harmonji z prostotg tych wszy-
stkich szczegoléw pozostaje rysunek drzew, stanowiacych czynnik
rytmicznego podzialu plaszczyzny, ich uproszczenie w sensie sym-
bolicznego tylko zaznaczenia formy, zloZonej z pnia czasem roz-
dwojonego i korony sprowadzonej do jednej, lub dwéch plam $ci-
$le owalnych 7).

W graficznej koncepcji malowide! kolor gra role podrzedna.
Od abstrakcyjnego tta w kolorze szaro-popielatym odcinajg sie
ciemno - zielone plam drzew, miedzy ktéremi rozmieszczono zga-
szone nieco sylwety barwy czerwono-i ciemnobronzowej (Daniel,
postaé meska w scenie $mierci), popielato - niebieskiej (aniol w ja-
mie Daniela, placzka w scenie drugiej) i akcenty zéitawe (Iwy, wio-
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Tabl. XL

Rye. 1. Daniel w lwiej jamie.

Rye. 2. Smieré anonimowego Swigtego.

"

o ",

Rye. 3. Scena z rycerskiego romansu (?) Chetmno. Kosciol parafialny.
Malowidta scienne z XIV w,



sy postaci, tron i gréb). Opisane cechy okreslaja same przez sig
wartos¢ tych tradycyjnych przedstawien, ktérych zrédio tkwi niety-
le w ideach artystycznych, ile w pobudkach religijno - dydaktycz-
nych, przez co malowania te przywodza na mys$l takie zespoly ilu-
stracyjne, jak ,speculum humanae salvationis”, ,concordantia cari-
tatis”, a w szczegélnosci biblje ubogich. Typologiczny ukiad tych
ostatnich kodekséw moglby tez moze wyjasni¢ ikonograficzne za-
gadki polichromji chelminskiej, zachowanej zapewne w stanie szczat-
kowym. Obecnos$¢ Daniela w lwiej jamie kaze sie domysla¢ znisz-
czenia sceny Chrystusa w otchlani, ktérej ten pierwszy byl typolo-
gicznym odpowiednikiem. Niewyjasniong scene $mierci nalezaloby
moze odnies¢ do sceny Ukrzyzowania, widniejacej prawie naprze-
ciw na scianie poinocnej!'), z ktérg précz zachowanego nad nig pe-
likana igczono jeszcze scene S$mierci Eleazara, Jakéba, Semsona,
Podobne sceny wigzano tez ze Zlozeniem do grobu i Optakiwaniem
Chrystusa. Rycerski kostjum zmarlego w redakcji chelmiriskiej moz-
naby moze pogodzi¢ z Pogrzebem Saula, lub Oplakiwaniem Macha-
beusza'?). Zbyt hagjograficzne ujecie tej sceny (auerola zmarlego,
przyjecie jego duszy przez aniola) mozinaby tlumaczyé¢ prowincjo-
nalizmem malarza, a redukcje oplakujacych do dwéch oséb (mimo
ze $mieré np. Machabeusza oplakiwal caly naréd zydowski) trady-
cyjnym skrotem i swoista przerobkg kompozycyjnego schematu
adorantéw. Rzecz oczywista, ze z braku calosci malowan, ktére na-
swietlityby wyrazniej te scene, ttumaczenie powyisze ma wartosé
czysto teoretyczng i nie rozwigzuje zagadki; moze jednak stanowié
przynajmniej wskazowke metodyczna.

Jesli chodzi o Zrédlo tych malowan, o ustalenie ogniska, kté-
rego moglyby by¢ one chociaz posrednim wynikiem, to zbyt usilne
zwezanie kregu mozliwosci nie byloby tutaj wskazane z uwagi na
kosmopolityczny prawie charakter malowan, ktérych prostota go-
dzi sie niemal z kazda drugorzedng produkcja lokalnych szkét Euro-
py Srodkowej. Dzieki zestawieniu reszt cyklu chelminskiego z wspoél-
czesng produkcja minjatorskg i malarstwem s$ciennem mozna jed-
nak przyjaé, Ze opiera sie on na wynikach krystalizujgcego sig
w ciggu pierwszej polowy XIV w. malarstwa gérnoniemieckiego pod
wplywem francuskim, a przedewszystkiem czeskiego, za czem prze-
mawia zestawienie malowide! chelminskich ze znanym cyklem sw. Je-
rzego na zamku w Jindfichovym Hradcu (Neuhaus) z r. 1338, gdzie
rowniez spotykamy sie z sumarycznem traktowaniem dos¢ przysad-
kowatej figury ludzkiej i z podobna stylizacjg drzew, jako gruszko-
watych owali'?). Wobec powyzszych wyjasnien i stwierdzenia pew-
nych zwiazkéw z tak wczesnym zabytkiem monumentalnego malar-
stwa, jak Swigtojurski cykl czeski, mozna zdeterminowa¢ reszty po-
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morskiego cyklu na czas bliski ukoriczeniu budowy kosciota (okoto
r. 1333) t.j. na polowe XIV w., wzglednie na trzecig <wier¢ tego
stulecia. Z drugiej strony zaznaczy¢ trzeba, Ze wobec konserwa-
tyzmu osrodkow prowincjonalnych Scisle datowanie dziel drugo-
rzednych choéby z dokladnoscia ¢wieréwiecza, wylacznie na pod-
stawie przestanek formalnych, metodycznie nie zawsze jest uzasad-
nione, zwlaszcza kiedy w zwiazku z tg drugorzednoscig styl dziela
sztuki nie precyzuje sie dostatecznie, jak to wlasnie ma miejsce
w naszym wypadku.

Naprzeciw tych malowan, na $cianie péinocnej, tui przy te-
czy i rowniez obok nadproza segmentowo przeprutych drzwi, za-
chowala sie tylko jedna drobnych wymiaréw scena tresci Swieckiej,
zapewne ostatnia ze zniszczonego juz cyklu (ryc. 3). Wymiary tej
kwatery, jak rowniez jej umiejscowienie zdaja sie przemawiac za
tem, ze chodzi tu o dalszy ciag wyzej opisanych malowan w sen-
sie topograficznym. Zachowany obraz jest ilustracjg jakiegos ry-
cerskiego romansu, co w kosciele stanowi motyw dos¢ niezwykly.
Na tle czarnego, cesarskiego orla przedstawiono mlodziericzego
kréla w pozycji siedzacej, przed ktérym przystang! wytworny mio-
dzieniec z sokolem na urekawiczonej dloni; w glebi, na prawo
(heraldycznie) widaé¢ 16dZ zaglowa. Miedzy krélem a rycerzem
w $wieckich szatach toczy sie ozywiona rozmowa, jak to wynika
z ich gestykulacji. Krél z glowa pochylong nieco ku swemu roz-
mowcy wykonuje na palcach jakby gest liczenia, czemu wtéruje
rycerz, zginajac palce prawej, ku krélowi wyciagnietej dioni. Wi-
daé¢ wchodzi tu w gre nierzadki w watkach rycerskich motyw zle-
cenia krélewskiego i wyliczenia heroicznych czynéw, ktérych spel-
nienia podejmie sie bledny rycerz. Oczekujgcy nan statek $wiad-
czy o tem, ze terenem jego dzialania beda kraje zamorskie. Za-
tarty w znacznej mierze dwuwierszowy napis nad scena zdaje sig
potwierdza¢ te interpretacje. Odczyta¢ moina po stronie lewej:
,est. res. diffic/ilis cognoscere(?)”, nizej zas moze ,et. co---
cis. graviter. omnia.---". Po-stronie prawej masztu lodzi u goé-
ry: .scelera”, u dolu ,sed quia pe/na” '*). Fragmentaryczny napis,
zapewne wyjatek z jakiego$ sredniowiecznego poematu, nie roz-
wiazuje ikonograficznej zagadki tej sceny, pozwala jednak domy-
éla¢ sie, ze chodzi tu o ukaranie zbrodni, chociaz ,rzecz jest trudna”.
Malowidlo potraktowane graficznie, zaréwno pod wzgledem formal-
nym jak kolorystycznym cechuje zupeina prostota sSrodkéw malar-
skich i pobieznosé kreslenia. Pomimo to prcmieniuje z tej sceny
romantyzm rycerskiej przygody. Z poszczegélnych elementéw obra-
zu warto wymieni¢ niepozbawiong wdzigku, mlodziericza twarz kré-
la, wyrazisto$¢ ryséw dworskiego galanta i jego obcisly stréj, zlo-
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zony z wcigtego kaftana, waskich nogawic, oraz malej czapeczki
z odwinigtem walkowato rondem, zdobnej dlugiem pidérem. Pod-
kresli¢ jeszcze trzeba krzyzem zakoriczony maszt zaglowej lodzi,
nalezacej do chrzescijariskiego rycerza, oraz rysunek fal morskich
skondensowanych w forme kilkakrotnie powtérzonych lukéw, co
przywodzi na mys$l naiwng synteze drzew lisciastych w poprzednio
opisanym cyklu. Ten jakgdyby rysunek na murze jest podkoloro-
wany lekko na abstrakcyjnem tle bialem dwoma barwami: zéltawa
(tron, korona, pas rycerza i jego nogawice, okret) i seledynowa
(plaszcz kréla, kaftan rycerza).

Podstawa determinacji zabytku mogag by¢ szczegély epigra-
ficzne, heraldyczne, kostjumologiczne i stylistyczne. Otéz charak-
ter napiséw schodzi sie z drugg polowg XIV w., orzel barwy czar-
nej, zblizony do cesarskiego na znanej Wappenrolle w Ziirichu,
dzieki cienkosci ogona jest podobny do orla na pieczeciach Kazi-
mierzowskich, kontrastujacych z typem orla Lokietkowego, o gru-
bym ogonie '?). Szczegély kostjumologiczne nie sprzeciwiajg sie
drugiej polowie XIV w., podobnie jak i typ fodzi, w podobnym
ksztalcie przedstawionej w ,Grandes Chroniques de France” '%). Co
do momentéw stylistycznych, np. faldéw plaszcza krélewskiego, to
z powodu zbyt szkicowego traktowania draperyj trudno budowaé
na tym szczegéle jakies wnioski. Z drugiej strony nie mozna prze-
milczeé, e wystepujacy w tem malowidle typ postaci krolewskiej
trwa jeszcze w pocz. XV w., wystepujac czesto w austrjacko-bawar-
skiem malarstwie minjaturowem tego czasu'?). Podobnie dosé
rzadki typ beretu rycerza spotykamy juz kolo r. 1340, lecz réwniez
i znacznie pézniej’®); znamienne pod wzgledem kostjumologicznym
s tu zwlaszcza znane malowidla z korica XIV w. na zamku Riin-
kelstein w Tyrolu '), bedace wynikiem podobnej atmosfery rycer-
skiej, jaka panowala na krzyiackich zamkach. Rycerska scena
w Chelmnie jest reszta cyklu powstalego zapewne juz pod koniec
XIV w., a wiec nieco pozZniej od fryzu z legendg Daniela, mimo
pewnej facznosci topograficznej z tq ostatnia.

Inny charakter stylistyczny wykazuje polichromja, rozwinieta
nad ta rycerskg sceng. Nad stallami, na duiej niebieskiej pla-
szezyZnie prostokatnej, rozpoczynajacej sie od teczy kosciola, roz-
mieszczono trzy odrebne sceny, nieoddzielone niczem od siebie
(ryc. 6). Malowidla te s3 obramione szeroka, zygzakowatz wstega
barwy z6ito-czerwonej?’), ktérej odcinek dolny zalamuje sie scho-
dowato po stronie prawej i jest uzupelniony w tem miejscu ciemno-
bronzowym zacheuszkiem w zéitawo-czerwonem kole*'). Przedsta-
wienia figuralne, zawarte w tym wstegowem obramieniu, réznig sie
od opisanych jui, prawie czysto graficznych i plaskich obrazéw,
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wyrazna tendencja plastyczna, pewnym modelunkiem figur, mimo
tla jeszcze plaskiego, dobywanym przez nieznaczne uzycie sSwiatlo-
cienia i faktury bardziej niz uprzednio malarskiej. Obok teczy, na
tle wertykalnie rozwinietej konstrukcji architektonicznej, przedsta-
wiono brodatego $wigtego w pozycji stojacej, z prawa dlonig wska-
zujacg na trzymang przez siebie banderole z napisem o zatartych
niestety literach (ryc. 4 i 6). Posta¢ ta moglaby wyobraza¢ jedne-
go z prorokéw, ktérych zapowiedZ sprawdzila sie przez meczeriska
$mier¢ Chrystusa??), lub ktéregos z Ewangelistéow, np. sw. Mate-
usza, przedstawionego w podobny sposéb u $w. Jakéba w Lube-
ce®). Architektura tla sklada sie z dwéch bocznych, kilkupigtro-
wych wiezyczek, nakrytych dwuspadkowym dachem i z tréjdzielne-
go systemu krenelazy posrodku, podpartych wachlarzowo rozwinie-
tym kroksztynem. Nizej ustawiono tron w formie zlobkowanej la-
wy. Swiety siegajacy aureolg wspornika blankéw zachowatl sie w sta-
nie szczatkowym, tak Ze conajwyzej mozina scharakteryzowac jego
glowe. Cechujg go sciggle, wydtuzone rysy twarzy, obramionej diu-
giemi wlosami i bujnym zarostem; dlugi nos, wypukle czolo z sy-
metrycznie naznaczonemi zmarszczkami i silnie podkreslone cienie
glebokich oczodoléw, w ktérych blyszcza bialka nieco rozwartych
oczu, lacznie z ciemnym zarostem, skladajg sie na calos¢ o wyra-
zie prawie posepnym. Z nastrojem tej postaci koliduje natomiast
wcale zywy koloryt obrazu: mury wieizyczek s bowiem rézowo-
bronzowe, dachy i blanki rézowe, kolumienki seledynowe; $wiety
nosi przytem niebieski plaszcz o zéltawej podszewce i niebiesko-
seledynowg suknie, za$ czarny zarost twarzy odbija wyraznie od
z6ltej aureoli z czerwonawym krzyzem. Co do artystycznego efektu
tej sceny, to jak wida¢ na pierwszy rzut oka mamy tu do czynie-
nia z zabytkiem malarstwa prowincjonalnego, trawestujacego w swo-
isty sposob zdobycze epoki, przejmowane przytem niewatpliwie
z drugiej reki. Charakter kompozycji jest wyraznie statyczny, a ca-
los¢ rozwinigta wzdluz pionu, dzieki czemu lacznie z tlem archi-
tektonicznem przypomina podobnie ujete postacie apostoléw z kori-
ca XIV w. w Marjackim kosciele toruriskim. Konstrukcja architek-
toniczna zdaje sig by¢ slabem echem architektonicznych kreacyj
wloskiego trecenta w redakcji poludniowo-francuskiej?!) via Niem-
cy, a zwlaszcza Czechy. Wydluzong posta¢ swietego w Chelmnie
mozna znowu zestawi¢ z najstarszym zabytkiem gotyckiego malar-
stwa Sciennego Frankonji, jakim sg wizerunki prorokéw w kaplicy
zamkowej w Forchheim z pol. XIV w.*), lub typem $wietych, pow-
stalym w obrebie poludniowo-czeskiej produkcji mistrza z Trzebo-
nia (lata 1570 —1380). Wizerunki prorokéw w Forchheim, niezbyt
dalekie od czeskich wyobrazen, poréwnywa Burger z $wietymi

48



Tabl. XIL

Rye. 4. Swigty na tle tronu. Rye. 5. Ukrzyzowanie.

Chelmno. Kosciol parafjalny. Malowidta $cienne w trakcie odstaniania.

Ryc. 6. Swiety na tle tronu, Ukrzyzowanie, Meczenstwo
sw. Apolonji.

Cheimno. Koscidt parafjalny., Malowidto $cienne z pocz XV w.



w oltarzu Friedbergéw z r. koto 1400 w Muzeum darmsztackiem,
w zwigzku z czem przypuszcza istnienie od dawna nad srodkowym
Renem typow analogicznych. W rozwoju tego typu na obszarze
Frankonji przodujgcg role odegrata Norymberga, gdzie odnajduje-
my go w malarstwie 1-ej ¢wierci XV w., ze wspomnimy o $wietych
w oltarzu Imhoféw u $w. Wawrzynca z r. 1420, a zwlaszcza o wi-
zerunku $w. Jana w norymberskim oltarzu Deichslera z Kaiser-Frie-
drich Museum w Berlinie. Ten ostatni bowiem, przypisywany slusz-
nie mistrzowi oltarza Imhofow *°), jest znowu niezwykle bliski po-
staci $w. Jakéba Mlodszego w znanem dziele mistrza z Trzebonia
w dawnem Rudolfinum praskiem, przedstawiajagcem trzech $wietych
na tle architektury ??). Jesli uprzytomnimy sobie z kolei, ze gene-
ze prorokéw w Forchheim ustala Burger, jako francusko-nadreriska,
ze podobnie dzielo mistrza z Trzebonia wyprowadza nauka z pél-
nocnej Francji, stwierdzajgc rownoczesnie jego dlugg zywotnosc
i rozlegly zasigg (na pocz. XV w. Tyrol, Bawarja i Frankonja), to
sam przez sie wyloni sie wniosek, Ze chodzi tu o uniwersalny
w pewnym sensie motyw wedrowny, przyswajany przez réozne szko-
ly malarskie na przestrzeni od Francji i Nadrenji — po Czechy i Po-
morze ). Motyw ten ulega rzecz oczywista swoistym modyfika-
cjom w obrebie szké! lokalnych, przyczem jego dalszy, niejako re-
gjonalny rozwoj moze doprowadzi¢ nawet do pewnego zatarcia wspol-
nych pierwotnie ryséw, jak to ma miejsce np. w stosunku do za-
bytku chelmiriskiego.

W srodku niebieskiego tla opisywanej czesci malowidel wid-
nieje scena Ukrzyzowania, dos¢ niezwykla pod wzgledem ikono-
graficznym o tyle, ze Chrystus jest zawieszony na krzyzu lewa re-
ka, podczas gdy prawa, zgieta w lokciu, wskazuje na rane w boku
(ryc. 5 i 6). Kompozycje uzupelniajg figury Matki Boskiej i $w. Ja-
na po obu stronach krzyza, dwie niewielkie postacie anioléw, roz-
mieszczone symetrycznie nad dos¢ dlugiem, poprzecznem ramieniem
krzyza i potworkowata, malerika posta¢ zwyciezonego szatana u stép
krzyza. Ukrzyzowanie to wiaze sie pod wzgledem ideowym z umie-
szczonym dos$¢ wysoko nad gléwng sceng Pelikanem karmigcym
mlode (ryc. 7), ktérego znaczenie i typologiczny zwigzek z Ukrzy-
Zowaniem wyjasnia np. adoracyjny hymn $w. Tomasza z Akwinu
w stowach: ,Pie Pelikane, Jesu Domine me Immundum munda
Tue sanguine” **). Uwzglednienie w dekoracji malarskiej pelikana,
karmiacego mlode wilasng krwia i cialem, szatana u stép krzyza,
oraz rzadkiego ikonograficznie motywu (krzyzowania z Chrystu-
sem, ktory zdjal jedna reke z krzyza, zeby zwroci¢ uwage poboz-
nych na krew wylang z przebitego boku, $wiadczy wyraznie o re-
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ligijno-dydaktycznej tendencji malarza i wyjasnia scene, jako pro-
be zobrazowania tajemnicy Eucharystji.

W zgodzie z schematyczng prawie prostotg tej sceny pozo-
staje jej koloryt zlozony z barw: zélto-bronzowej (plaszcz M. Bo-
skiej, suknia spodnia $w. Jana, gleba, aureole), niebieskiej (plaszcz
$w. Jana, suknia M. Boskiej) i seledynowej (szaty aniolow); cialo
Chrystusa jest blado-rézowe, prawie biale, wlosy M. Boskiej i $w.
Jana zé6ltawe. Kompozycje Ukrzyzowania, podobnie jak pierwsze-
go obrazu zupelnie symetryczng, ozywiajg esowate banderole w re-
kach anioléw i oséb stojgcych pod krzyzem. Cialo Chrystusa jest
traktowane w sposéb wybitnie tradycyjny, tak Zze mozina je zesta-
wi¢ nawet z zabytkami XIII w., np. z Chrystusem na antepedjum go-
slarskiem, ktéry podobnie jak chelmiriski uderza kaligraficznem wy-
kresleniem klatki piersiowej z wyraZnie zaznaczonym systemem ze-
ber i innych szczeg6léow anatomicznych?®). Pozy oséb z pod krzy-
za nie odznaczajq sie dynamika gestu; nieco Zywszy jest tylko ruch
$w. Jana z prawa reka podniesiong ku pochylonej glowie. Réw-
nie spokojne jest sfaldowanie szat, ktérych nieliczne miekkie zwo-
je moga dostarczy¢ wcale waznej wskazéwki chronologicznej. Co
do genetycznej strony zagadnienia, to ani szczegdély formalne, ani
prosta kompozycja sceny nie stwarzaja pewniejszej podstawy do
wnioskowania, przywodza jednak na pamie¢ podobnie schematycz-
ne i watle formalnie sceny Ukrzyzowania w dolno-reriskiem malar-
stwie minjaturowem polowy XIV w.®'). Nie chodzi tu o bezposred-
nie zwigzanie chelminskiego fresku *) z Nadrenja, tylko o przypom-
nienie, ze ten typ Ukrzyzowania, abstrahujgc oczywiscie od ikono-
graficzno-symbolicznych odchyleri pomorskiego zabytku — byl pow-
szechny w Owczesnem malarstwie pélnocnem. Inna rzecz, ze w swie-
tle wynikoéw, dotyczacych pierwszego obrazu z Swigtym czy proro-
kiem, nie sg wykluczone i tutaj podobne zwiazki genetyczne, jak
w tamtym wypadku, a wiec oddzialanie zachodnio-europejskich cen-
tréw poprzez posredniczace, goérno-niemieckie prowincje malarskie.

Namalowane w gérnej czesci ostrolukowej wneki wyobrazenie
pelikana (ryc. 7) jest ujete w sposéb nastepujacy: na jasno-popie-
latem tle wneki, wypeinionej trzema mniejszemi niszami, przedsta-
wiono nad nisza $rodkowa stozkowata kepe ziemi, z ktérej wyra-
sta plasko rozchylony krzew barwy seledynowej z bronzowo-zéitawem
gniazdem z piskletami; nad miodemi stoi pelikan, dziobigcy wlasna
piers. Ta zoomorficzna grupa barwy bronzowej, odznaczajaca sig
pewna lekkoscig i gigtkoscig konturéw, stanowi jak wiadomo typo-
logiczne dopelnienie Ukrzyzowania.

Ostatni wreszcie odcinek plaszczyzny zajmuje wielofiguralna
scena Meczenistwa $w. Apolonji, objasniona pod spodem zatartym
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niestety kilkuwierszowym napisem (ryc. 6 i 8). Kompozycja roz-
wigzana w granicach owalu jest rozbita a dwa przeciwwazniki,
ktorymi sg postacie $w. Apolonji i kréla, przedstawione w pozycji
siedzacej. Uzupelnieniem tych dwodch gléwnych czlonéw kompo-
zycyjnych sa dwie figury pacholkéw, ustawione jedna pod drugg
na osi Srodkowej i dalsze dwie postacie po obu kraricach kompo-
zycji. Jedng z nich jest oprawca $w. Apolonji, druga krélowa przy
boku swego malzonka. W postaci drobnej figurki pachotka z dzi-
wacznym przyrzadem do rwania zebéw w dloni®) przejawia sie tra-
dycyjne przyzwyczajenie do wyolbrzymiania giéwnych bohateréw
sceny i pomniejszania oséb picrwszoplanowych, lecz ideowo dru-
gorzednych. — Z realjow zwraca uwage stroj krola, a wigec wysoka
korona, plaszcz z gronostajowym kolnierzem, spiczaste trzewiki i wzo-
rzyste rekawy kaftana oraz odziez pachotkéw, zioiona naogdl
z helméw z misiurkami, obcislych nogawic i kaftana podwéjnego
typu — luZniejszego i obcistego, t.zw. lentnera. Scena ta, jako wielo-
figuralna, jest pod wzgledem formalnym najbardziej ze wszystkich
zlozona. Plaski uklad calosci rozwija sie swobodnie, nieskregpowa-
ny iluzjonizmem przestrzennym, ktérego brak stwierdziliSmy juz
zreszta w scenach sgsiednich. Warto podkresli¢ tu jeszcze smukiosc
przedstawionych figur i swobodnie rozwiniete, bogate, miekkie
faldy plaszcza meczennicy. Koloryt calosci stanowi spokojna, jasna
mozaike cieplych naogé! barw o réwnem nateZeniu; przewaiajq tu
kolory: zélto-czerwony (suknia $w. Apolonji), rézowy (kaftan pa-
cholka stojgcego przed swietq i nogawice jego towarzysza, plaszcz
krélowej i kaftan kréla), zélty i zéltawy (nogawice niektérych pa-
chotkéw, plaszcz kréla). Cieply zasadniczo ton calosci jest zlama-
ny przez kilka plam niebieskich i seledynowych, jak plaszcz $w. Apo-
lonji i tron krélewski. Wspomnie¢ jeszcze trzeba o kaftanie lewo-
stronnego siepacza, zdobnym w poprzeczne pasy niebieskie i rézo-
we, o jasnych karnacjach postaci i kontrastujacym czynniku nie-
bieskiego tla.

Stosunek tego obrazu do wspdlczesnej i wczesniejszej produkeji
malarskiej przedstawia sie znacznie wyrazniej, niz mialo to miejsce
uprzednio. Gléwne elementy formalne tej sceny lgcznie z kompo-
zycyjinym ukladem, ktérego istote stanowi charakterystyczna syl-
weta kréla na tronie ustawionym z boku i grupa pacholkéw, opar-
to na ustalonej juz wéwczas w kregu czesko-frankoriskim ikono-
grafji Rzezi niewinigtek. Jako meterjal poréwnawczy mozna tu przy-
toczy¢ nastepujgce zabytki czeskie: scena rzezi w polichromiji
klasztoru Emaus w Pradze z r. kolo 1360, malowidlo $cienne
w Slavietinie z lat 1365 — 1375, analogicznej tre$ci minjatura
z biblji waclawowskiej z r. okolo 1380 i frankonski zabytek malar-
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stwa z pocz. XV w. w Starogermariskiem Muzeum w Norymber-
dze ™). We wszystkich tych malowidlach lacznie z pomorskiem
Meczeristwem $w. Apolonji spotykamy kréla w swobodnej pozie
eleganta, pachotkéw i ofiary. Najblizszy zabytkowi chelmirnskiemu
jest obraz deskowy w Norymberdze (pod wplywew czeskim), przy-
czem analogje dotyczg tu nawet szczegéléw, jak np. kaftana kro-
lewskiego, ktdrego rekawy sg zdobione tu i tam podobnym wzo-
rem z poprzecznych paséw. Data obrazu frankorskiego moze sta-
nowi¢ zatem dos¢ pewna podstawe chronologiczng dla zabytku
chefminskiego, ktéra wzmacniajg jeszcze momenty kostjumologicz-
ne, a zwlaszcza stylizacja faldéow., Umiarkowana ich bujnos$é
i migkkos¢, zaobserwowana w malowidlach cheiminskich (postacie
pod krzyzem, plaszcz $w. Rpolonji), charakterystyczna dla fazy
przejsciowej od czternastowiecznych form festonowych i lejowatych
do pietnastowiecznych katowo lamanych draperyj — jest wilasciwa
réznym dzielom poczatku XV w., z ktérych wymienimy np. znany
Poklon trzech kréli z oltarza ortenberskiego w Darmsztadzie.
Plaszcz Madonny na tym obrazie jest klasycznym przykiadem dra-
peryj tego przejsciowego stylu.

Procz opisanych remanentéw w prezbiterjum odkryto wr. 1928
malowidlo wysokosci kolo 7 m., umieszczone w lewej nawie nad
wejsciem do kaplicy Matki Boskiej. Malowidlo to, poza gérna swa
czescig bardzo zniszczone, odczyszczono starannie bez zadnych
uzupeinied. Dolna cze$¢ obrazu tuz nad barokowym portalem zo-
stala w pocz. XVIIl w. zniszczona przez namalowanie w tem miej-
scu Boga Ojca w oblokach o niklej wartosci artystycznej. Tego
ostatniego malowania na razie nie usunieto. Pierwotne, gotyckie
malowidlo przedstawia zgodnie z legenda nadnaturalnych, ogrom-
nych wymiaréw posta¢ s$w. Krzysztofa z Dziecigtkiem Jezus na
prawem ramieniu na tle tréjdzielnie rozwinietej architektury, zwien-
czonej krenelazami. W bocznych wnekach tej konstrukcji pomiesz-
czono drobne postacie $w. niewiast i anioléw. Traktowanie tego
obrazu jest znowu graficzne, przyczem linja zawsze Zywa i podatna
decyduje tu o charakterze pieknej glowy sSwietego, okolonej falis-
temi splotami wloséw, o delikatnych konturach Dziecigtka i dosé¢
niezwyklej stylizacji kulistego drzewa po prawej (heraldycznie) stro-
nie postaci, ktére olbrzymowi sluzylo zapewne za kostur, jak otem
Swiadczy ikonografja $wietego. Cieniutka linja wykreslono dlugi
nos $wietego, gietkie luki brwi i jego duZe, rozwarte oczy. Sploty
wloséw sw. Krzysztofa ukladajg sie w wigzki lukéw, spirali i wo-
lut, suknie $wietych w niszach réznicuja sie na festonowo obwisle
posrodku, a lejowate po bokach faldy, kuliste drzewa wypelniajg
peki jakgdyby drgajacych promieni. Pelna wdzieku jest posta¢
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Rye. 7.7Pelikan. Rve. 8. Meezenstwo sw. Apolonji.

Rye. 9. Sw. Krzysztof w otoczeniu aniotow.

Chetmno. Kosciol parafjalny. Malowidta Scienne z pocz. XV w.



Dziecigtka, pochylonego ku $w. Krzysztofowi i opartego jedng reka
o jego glowe ).

Calos$¢ tego malarskiego zjawiska cechuje pewien klasyczny
spokdj i monumentalno$é formy, polegajaca na duzych wymiarach
figury, oraz przejrzystosci zasadniczych linij i konturu. Co do
zwigzkéw stylistycznych, ktére moglyby wyjasni¢ formalng prowe-
njencje opisanego zabytku, to wypadnie wprawdzie przyznaé, ze
graficznos¢ faktury i stylizacja wloséw $w. Krzysztofa przypomina
polichromje u $w. Jana w Gnieznie®®) i pewne partje malowidel
w Starem Bielsku *’), lecz z drugiej strony analogje te nie sg tego
rodzaju, zeby upowaznily do wyprowadzenia stylistycznych cech
malowidla chelmirniskiego z malarstwa wielkopolskiego i $lgskiego
o zapozyczeniach, jak wiadomo, przewaznie czeskich. O wiele bliz-
sze chelminskiej kompozycji sg natomiast malowidla Scienne
w kosciele N. P. Marji w Toruniu, a zwlaszcza w kosciele $w. Ja-
kéba w Lubece, zlozone z nadnaturalnych wymiaréw postaci swie-
tych na filarach miedzynawowych, determinowane jak dotychczas
na czas kolo pol. XIV w. ¥). Z figur tych nalezy wymieni¢ przede-
wszystkiem posta¢ $w. Krzysztofa z Dziecigtkiem Jezus, zblizong
do malowidla chelminskiego nietylko pod wzgledem ogélnego uje-
cia, lecz i w szczegélach, ze podkreslimy uderzajgcg graficznosé
faktury, stylizacje wloséw i zarostu, rysunek nosa i wykréj ust sw.
Krzysztofa, jak réwniez zespot form, cechujacych postaé¢ Dzieciatka
Jezus. Nadmieni¢ przy okazji trzeba, ze stylizacja trzymanego
przez lubeckiego swietego drzewa o stozkowatej koronie, rozbitej
na poszczegblne duze liscie, archaizuje wyrazniej od podobnego
motywu w obrazie chelminskim, gdzie owal drzewiastej korony wy-
peinia abstrakcyjny motyw drgajacych promieni. Zwiazek tych dwéch
malowarn, lubeckiego i chelminskiego, wydaje sie niewatpliwy, przy-
czem jesli chodzi o kierunek wedréwki form, cechujgcych obydwie
kompozycje, prawdopodobniejszy wydaje sie kierunek z zachodu
na wschéd, niz odwrotnie. Ten styl graficzny, dla ktérego précz
wyraznego wykreslenia tkanin niezmiernie charakterystyczny jest
sposéb opracowania wloséw i zarostu w formie réwnoleglych tu-
kéw, esownic i wolut, jest wcale popularny w sztuce baltyckiej,
hanzeatyckiej, ujawniajac sie bardzo wyraziscie rowniez w krajach
skandynawskich *’). Genezy tego kierunku moznaby sie znowu do-
patrze¢ we Francji, a blizej w Dolnej Nadrenji, jesli wzia¢ pod
uwage wczesno-koloriskie kreacje starcow z falujacym zarostem
i fakt Scislych zwigzkéw artystycznych miedzy Lubeka a Westfalja.

Jesli chodzi o stosunek tej sztuki péinocnej do polichromji
np. gnieznieriskiej, to w $wietle analogij miedzy ta ostatnia, a za-
bytkami Chelmna, Torunia®) i Lubeki, nalezaloby przyja¢ w malo-
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widlach gnieznieriskich, précz zapozyczen slasko-czeskich, jeszcze
wplyw sztuki hanzeatycko-krzyzackiej, co ze wzgledéw geograficz-
nych byloby zupelnie uzasadnione.

Opisana polichromja byla tylko czescig dekoracji koscielnych
muréw; oswietlaly je bowiem witraze, ktére z korncem XIX w. prze-
wieziono do malborskiego zamku. Witraze te zawieraly sceny z zy-
cia Matki Boskiej i Chrystusa, popiersia apostolow i Swietych pan-
skich na tle kobiercow ,en grisaille, oraz cale figury Swietych pod
bogato rozczlonkowanemi baldachimami®'). Rzecz charakterystycz-
na, ze w witrazach tych Burger widzi znowu tradycje czeskie i to
tego kierunku, ktéry kilka dziesigtkow lat przedtem zapoczatkowa-
no na Karolowym Tynie kolo Pragi ™).

Reasumujac wyniki pracy, trzeba podkresli¢ eklektyczny cha-
rakter malowidel chelmiriskich, bedacy jednak odbiciem eklekty-
zmu goérnoniemieckiego malarstwa, z ktérem, jak probowalismy
to wykaza¢, laczy je caly szereg analogij. Te ostatnie odnoszg sie
przewaznie do dwoch szkél lokalnych, frankonskiej i czeskiej. Naj-
starsze malowidia z legenda Daniela, zapewne z trzeciej ¢wierci
XIV w., pozostaja w pewnym zwigzku 2z polichromjg zamku
w Jinds’*ichgwym Hradcu, jak réwniez z wspdlczesnem malarstwem
minjaturowem, — podobnie nieco pdZniejsza od tamtych rycerska
scena na Scianie polnocnej jest zapewne wynikiem zapoiyczenia
z jakiego$ illuminowanego, rycerskiego romansu. Figura sw. Krzysz-
tofa w nawie z r. kolo 1400 oscyluje natomiast do malarstwa dolno-
niemieckiego, przypominajgc réwnocze$nie rodzeajem swej graficz-
nosci inne malowidia pomorskie, slaskie i wielkopolskie. Wreszcie
duze freski na $cianie pdinocnej pochodza juz z pocz. XV w. (mo-
ze z lat 1410 — 1420), nawigzujac do sztuki frankorisko - czeskiej
wraz z jej rozgaleziong siecia pokrewieristw z Francjg, Nadrenjg
i Bawarja.

Sprecyzowanie stanowiska malowan chelmirskich w sztuce
XIV w. nie przedstawia specjalnych trudnosci. Z punktu widzenia
stylistycznego 6wczesne malarstwo rozpada sie na trzy wielkie, za-
sadnicze grupy: kierunek klasycyzujacy i tradycyjny, zogniskowany
w Goérnej Nadrenji (Strassbourg), — mlodszy styl gotycki z wlasciwg
mu elegancjg krzywizn przy nierzadko wystepujacym realizmie
i specyficzng kompozycja, zlozong z duzych figur gléwnych i mniej-
szych ubocznych, genetycznie zwigzanych z minjatorstwem francus-
kiem i Nadrenjg (w szerokiem znaczeniu slowa) — wreszcie styl
najmlodszy, polegajacy na fuzji elementéw poinocnych z wiloskie-
mi, ktére najwyrazniej ujawnia sie¢ w konstrukcji przestrzennej z jej
swoistg architektura. Ot6z dwa ostatnie kierunki znalazly swéj wy-
raz w malowidlach chelminskich; wprawdzie zarowno postac¢ Sw.
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Krzysztofa w nawie, jak i wszystkie inne malowidla, reprezentuja
6w drugi styl mlodszy, lecz w architektonicznych konstrukcjach,
uzytych jako tla postaci apostola (?) z pocz. XV w. i sw. Krzysz-
tofa moina ostatecznie dopatrze¢ sie wspomnienia wlosko-francus-
kich koncepcyj (poprzez Czechy), jeszcze w tradycyjnej, najprost-
szej redakcji.

Nakoniec warto zwrécié uwage na owe kilkakrotnie w ciggu
pracy stwierdzone analogje malowidel pomorskich ze sztukg czeska,
zwlaszcza ze te ostatnie cechuja wogdle wczesnogotyckie malar-
stwo polskie zaréwno scienne, jak sztalugowe. Badanie tego zja-
wiska jest wcigz aktualne, ile Zze zagadnienie czechizmu w sztuce
polskiej nie zostalo jeszcze postawione w sposoéb dostatecznie
wszechstronny, tem mniej rozwigzane, wcbec czego dotychczasowe
poglady na te sprawe mogq zczasem ulec niejednej zmianie. Nie
kuszac sie w monograficznej pracy, poswieconej szczuplej grupie
zabytkow, o rozwigzanie problemu tak ogélnego i zasadniczego,
warto przeciez wskazaé na pewne mozliwosci w tej mierze. Inne
od dotychczasowych wyniki dalaby juz moze proba wyjscia z cias-
nego kregu dociekari wylgcznie poréwnawczych w kierunku badan
nad znaczeniem czynnika etnicznego w twoérczosci plastycznej, do-
kiadniej w procesie przetwarzania t. zw. obcych wzoréw. W swietle
takich badan, postugujacych sie do pewnego stopnia réwniez me-
toda psychologiczng, mogloby sie okaza¢, ze zacbserwowane odchy-
lenia formalne, cechujgce sztuke polskg w zestawieniu z zachod-
nig, a zblizone do kreacyj czeskich, sg wynikiem podobnego tu
i tam procesu slawizacji. Poprawka tezy o zaleinosci naszej
wczesnogotyckiej sztuki od Czech winnaby moze péjs¢ w kierunku
uwzglednienia mozliwosci powstawania w Czechach i Polsce po-
dobnych zjawisk artystycznych, nietylko w wyniku nadrzednosci
sztuki czeskiej w stosunku do polskiej, lecz i na skutek wspél-
rzednosci zjawisk, uzasadnionej pokrewieristwem rasowem.

Od Redakcji. Praca niniejsza wydana zostala
z zasitkiem Instytutu Baltyckiego w Toruniu.

PRZYPIS Y.

1. J. Heise: Die Bau- und Kunstdenkmaéler der Prov. Westpreussen. Dan-
zlg 1887 — 1895, t.11, str. 49 — 50; budowa ko$ciola trwata przypuszczal-
nie od r. 1300 do 1333; w tym ostatnim roku staly juz wieze.

2. Najwigcej wiadomos$ci o malowidlach chelminskich, o ich odkryciu
i restauracji zawdzigczam p. drowi N. Pajzderskiemu, za co skladam
mu uprzejma podzieke. Swoj poglad na te polichromje wypowiedzial
dr. Pajzderski réwniez w zwiezlym artykule druk. w Wiadomosciach
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11.

12
13.

konserwatorskich (dodatek do Ziemi, 1929, Nr. 6). Zapewne na tym
artykule opart krétki ustep o polichromji chetminskiej ks. B. Makow-
ski: Sztuka na Pomorzu. Torun 1932, str. 58.

Nr.1, str. 45; chodzi o komunikat M. Walickiego w sprawie odkrycia fryzu
gotyckiego z wieku XIV — XV na chérze zakonnym. Poniewaz z cyt.
komunikatu zdaje sie wynika¢, Ze jego autor zamierza zczasem opu-
blikowaé¢ odnosny zabytek, “wstrzymujg sie od wyzyskania go dla ce-
l6w poréwnawczych.

. Poniewaz narzutka wedlug informacji dr. Pajzderskiego odstawala od

muru na znacznej przestrzeni, grozac zasypaniem, dokonano zwigza-
nia jej z murem, zapomoca hydraulicznego wapna, wprowadzonego
miedzy mur a zagrozone platy tynku.

Por. cyt. Nr. Wiadomosci konserwatorskich i ks. Makowskiego, op. cit.,
str. 58.

Por. egzemplarze biblji, reprod. przez Burgera: Die deutsche Malerei,
I, ryc. 2566—259, 261, 264. W redakcji chetminskiej aniol nie przynosi Ha-
bakuka z Zywnoicig, jak np. w biblji z Metten (l. c., ryc. 258), lecz sa-
ma zywnos$é¢, jak w biblji ratyzboriskiej z pocz. XIV w. (ibid., ryc. 256),
lub w jej replice z XV w. (ryc. 259). Daniel za$ jest tutaj przedsta-
wiony w wieku mlodzieficzym jak w cyt. biblji ratyzboriskiej. W tej
interpretacji sceny chelminskiej jedyng przeszkoda bylaby aureola
Daniela, gdyby nie fakt, ze w malarstwie gotyckiem trafiajg sie jednak
prorocy z nimbami; por. witraze z figurami prorokéw Jeremiaszal Ma-
nassesa z Klosterneuburg — F. Kieslinger: Gotische Glasmalerei in
Osterreich bis 1450. Ziirich — Wien 1928, tabl. 21 i 27.

Analogiczny motyw chusty z dusza, wzglednie z duszami zmarlych,
spotykamy niejednokrotnie w malarstwie $redniowiecznem; jednym
z wczesniejszych zabytkéw uwzgledniajgcych ten motyw jest minja-
tura francuska z pocz. XIV w. w ,Vie de St. Denis” (Paris, Bibl. Nat.,
fr. 2092, fol. 48 v.), G. Vitzthum: Die Pariser Miniaturmalerei. Leipzig
1907, str. 189, tabl. XL.

Por. czeski obraz z Marjg i Elzbietg publik. u Burgera, op. cit,, t. 1,
ryc. 202, i minjatury w Biblia Pauperum z Metten, oraz ,Regule $w.
Benedykta“ w panst. bibljotece monachijskiej, . c, ryc. 267 i 268.
Burger, op. cit.,t. I, ryc. 256.

Ta konserwatywna stylizacja drzewa siega odleglych czaséw, charak-
teryzujac np. zabytki romanskie | wczesnogotyckie; por. Ewangeljarz
z Monte Cassino z Xl w. w kapitularzu katedralnym w dalmatyriskiem
Trau (H. Fabnesics: Die illuminierten Handschriften in Dalmatien. Leip-
zig 1917. Beschreibendes Verzeichnis der illuminierten Handschriften
in Osterreich, t. 1, str. 81, fig. 91); z francuskich zabytkéw mozna tu
wymieni¢ Somme le Roi z r. 1311, Paris, Bibl. de I'Arsenal, 6329, fol.
3 v, Vitzthum, op. cit., str. 143 — 145, tabl. XXXIll. — O ewolucji motywu
drzewa w sztuce od czaséw wczesnochrzescijanskich por. V. Brinckmann:
Baumstilisierungen in der mittelalt. Malerei. Dissertation zur Erlangung
der Doktorwiirde. Strassburg 1906. Studien zur deutschen Kunstge-
schichte, z. 69.

Ukrzyzowanie to jest wprawdzie péZniejsze od opisanych malowarn,
lecz powstalo moze w nastepstwie usunigcia starszych.

W. Molsdorf: Christl. Symbolik der mittelaterl. Kunst. Leipzig 1926.
A. Matejeek: Die béhmische Malerei des XIV Jahrhunderts. Leipzig
1921, str. 4 — 5.



14.

15,
16.
17.

18.

19.

20.

21,

22.

23.

24,

25.

27.

Odczytanie napisu zawdzigczam w czesci p. dr. Zofji Budkowej, ktéra
zbadala takze typ orla, determinujgc go, podobnie jak reszty epigra-
ficzne, na 2-gg pol. XIV w.

Uwagi te zawdzigczam p. dr. Zofji Budkowej.

Burger, op. cit., t. 1, ryc. 197

Por. cyt. biblje z Metten z r. 1414 i Regule $§w. Benedykta z tego sa-
mego czasu, Burger, op. cit., ryc. 258, 267, 268.

Por. stréj Piotra Wisego na jego epitafjum z r. okolo 1340 w Doberan,
C. Habicht: Die mittelalt. Malerei Niedersachsens. Strassburg 1919,
t. I, str. 75, tabl. Xlll; — podobny beret spotykamy réwniez w malar-
stwie francuskiem z pocz. XV w., np. w Livre des merveilles (2810,
fol. 141) w scenie pozegnania Jana de Mandeville z Edwardem 1, gdzie
nosi go jeden z towarzyszy kréla, H. Mariin: Les Joyaux de I'enlumi-
nure a la Bibliothéque Nationale. Paris et Bruxelles 1928, tabl. 58.

Por. stroje dworzan podtrzymujacych tarcze herbowa Vintlerow w iz-
ble kapielowej zamku Riinkelstein, a zwlaszcza lewego w berecie,
J. Weingartner: Die Kunstdenkmaler Bolzanos. Wien—Rugsburg 1926,
str. 182, ryc. 57.

Fryz ten jest jeszcze cieniowany w ten sposéb, ze zélty odcinek kai-
dego zebu jest uzupelniony kreskowaniem niebiesko-zielonem, zas
czerwony odcinek wstegi kreskowaniem ciemno-czerwonem, bronzo-
wem i niebieskawem.

Analogiczny zacheuszek, oraz fragment wstegowego fryzu zachowal
sig rowniez naprzeciw, na $cianie poludniowej, nalewo od sceny z Da-
nielem. Wynika z tego, Zze i na tej $cianie byly uprzednio malowidla
obramione podobng, zygzakowata wstega.

Obecpos¢ aureoli nie przekresla tej interpretacji, gdyz w gotyckiem
malarstwie trafiaja sig, jak wiadomo, prorocy z nimbami, por. przypis 6.
Na jednym z filaré6w wnetrza kosciola $w. Jakéba w Lubece wida¢
malowidlo $cienne, posta¢ $w. Mateusza z banderola, na ktérej na-
pis: ,sancta: ecclesiam: catholicam“. Swiety brodaty, o do&¢ ostrych
rysach twarzy jest przedstawiony z analogicznym gestem reki, jak
Swiety chelminski; por. J. Baltzer u. F. Bruns: Die Bau u. Kunstdenk-
miler der Freien u. Hansestadt Liibeck. Liibeck 1921, str. 333 — 334.
By¢ moze podobny napis, jak cyt. wyzej, znajdowal sie na wstedze
chetminiskiego Swigtego; por. réwniez wstege inskrypcyjng $w. Mate-
usza na fresku w Nowem Miescie na Pomorzu, 7. Dobrowolski: Stu-
dja nad Sredniowiecznem malarstwem $ciennem w Polsce. Poznan
1927, str. 135.

Por. szczegoly chelminskiej architektury z obrazami na temat $w. An-
drzeja z klasztoru w Thouzon, obecnie w pryw. posiadaniu. Obrazy
te nalezq do kregu wplywéw sienenskich, L. Dimier: Histoire de la
peinture francaise. Paris et Bruxelles 1925, str. 14, tabl. VI.

Burger, op. cit., t. Il, str. 281, ryc. 341.

. C. Gebhardf: Die RAnfénge der Tafelmalerei in Niirnberg. Strassburg

1908, str. 36 — 37.

Dejepis vytvarného umeni v Cechach. Praha 1931, ryc. 245 na str.
318; wbrew pogladom Gebhardta, ktéry w tworczoéci mistrza oltarza
Imhoféw ktadzie nacisk na komponente wloska (Gentile da Fabriano —
op. cit,, str. 39 —40), zwigzek tego mistrza ze sztuka czeska wydaje
si¢ bardzo bliski, co z drugiej strony nie wyklucza przeciei zapoiy-
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28.

29,

30.

31.

32,

34,

czen wloskich; por. tez W. Worringer: Die Rnfénge der Tafelmalerei.
Leipzig 1924, str. 335.

Motyw ten rozprzestrzenial sie prawdopodobnie do$¢ réznemi droga-
mi, w kazdym razie nie wzdluz jednego szlaku. Do Frankonji zostal
przeszczepiony z Nadrenji juz w pol. XIV w., do Czech jednak nie
przeszed! jak sie zdaje z Frankonji, lecz wprost z pélnocnej Francji,
poczem Czechy za posrednictwem ekspansywnego warsztatu mistrza
z Trzebonia oddzialaly z kolei na Frankonjg (por. np. wym. w tekscie
$w. Jana z Kaiser-Friedrich Mus.). Do Frankonji przedostal sig za-
tem 6w motyw dwiema drogami — po raz plerwszy w pol. XIV w
z Francji przez Nadrenje, po raz drugi w pocz. XV w. przez Czechy.
W miedzyczasie za$ nie obeszlo sie zapewne bez jakiejs dorywczej
choéby osmozy miedzy Frankonjg a Czechami. — Byloby niewatpli-
wie pouczajgce monograficzne opracowanie wedrowki jakiego$ moty-
wu i naswietlenie mechanizmu takiej wedrowki, ktéry czasem pole-
gat na aktywnosci dlugich szlakéw wedrownych od centrum az na da-
leka prowincje, to znowu stawat sie funkcjg krétszych odcinkéw ko-
munikacyjnych, laczacych sasiednie, regjonalne osrodki kulturowe.
Mechanizm wedréwek mial mie¢ zreszta sporo warjantéw; mozna
przeciez przypu$cié¢ np. wspéldzialanie dlugiego szlaku wedrownego
z szeregiem krétkich linij komunikacyjnych, kombinowanych w bar-
dzo réinorodne sieci.

Ks. U. Nowodworski: Encyklopedja koscielna. Warszawa 1893, t. XIX
(pelikan).

C. Habichi: Die mittelalterliche Malerei Niedersachsens. Strassburg
1919, t. 1, tabl. VIL

Np. Ukrzyzowanie w Missale Konrada von Rennenberg z roku 1357,
Burger: t. 1, ryc. 49,

Terminu ,fresk" nie uzywam w znaczeniu technicznem, lecz tylko na
oznaczenie malowidla $ciennego.

Przyrzad ten moinaby uwaza¢ za kusze, co nie znalazloby jednak uza-
sadnienia w legendzie; interpretuje go jako narzedzie do rwania ze-
b6w zgodnie z legenda, zwlaszcza, ze u ludu $lgskiego przyrzad po-
dobny, przeznaczony do rwania zebow, jako t.zw. ,pelikan® jest w uizy-
ciu dotychczas. Podobne ,pelikany" znajduja sie w zbiorach Muzeum
Slaskiego w Katowicach.

Burger, op. cit,, t. I, str. 348, ryc. 431.

Kolorytu malowidla podaé¢ niestety nie moge, gdyz w przeciwienstwie
do wszystkich opisanych, ostatniego nie znam z autopsji, i opieram
sie jedynie na fotografji i uprzejmych informacjach p. dr. N. Pajz-
derskiego.

N. Pajzderski: Kosciét $w. Jana w Gnieznie. Pprace Kom. Hist. Sztu-
ki. Krakéw r. 1923.

T. Dobrowolski: Ko$ciél §w. Stanislawa w Starem Bielsku. Katowice
1932, ryc. 22.

Baltzer, Bruns, op. cit., t. lll, str. 332 — 336.

A. Lindblom: La peinture gothique en Suéde et Norvége. Stockholm 1916.
Styl zblizony do postaci apostola (?) w Chelmnie, a zwlaszcza $w.
Krzysztofa, wykazuja, jak wspomnieli$my juz, réwniez malowidla z kon-
ca XIV w. w torunskim koéciele Panny Marji, przedstawiajgce aposto-
téw z banderolami. Graficzna stylizacja zarostu np. $w. Andrzeja po-
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krywa sie z ujeciem $w. Krzysztofa w Chelmnie i brodatych postaci
w kosciele gnieznieniskim, por. Kolb, Vorlaender, Borrmann: Rufnahmen
mittelalterl. Wand- u. Deckenmalerein in Deutschland. Berlin, t. 1l
(ostatnia tablica).

4. N. Pajzderski. Ziemia 1926, str. 6 (wiadomo$ci konserwatorskie).
42. Burger, op. cit., t. I, str. 416.

KS. SZCZESNY DETTLOFF (pozNAN) — EPITAFJUM
ANNY PIRNESIUS W TORUNIU.

Sprawa przenikania w XVI i XVIl w. sztuki niderlandzkiej do
Polski jest u nas zamalo roztrzgsana. Rozprawa G. Chmarzyriskiego
o nagrobku bisk. Piotra Kostki w Chetmzy (1595 r.), zajmujgca sie
tem zagadnieniem niezmiernie ciekawem a przytem tlumaczacem
niejedno ze zjawisk naszej sztuki rodzimej, nie wywolala dotad na-
lezytego oddzwieku'). A przeciez sprawa tej infiltracji sztuki nider-
landzkiej, idacej do nas w bogatej szacie italjanizmu, zastugiwalaby
na dokladniejsze rozpatrzenie takie ze wzgledu na role, jaka w tym
procesie odegraly Gdansk i Prusy Krélewskie oraz Prusy Ksigzece
jako bramy, przez ktére zachodnia kultura artystyczna wnikata row-
niez do innych czesci kraju.

Ciekawszym jeszcze staje sig obraz tej penetracji, gdy razem
z odbiciem italjanistycznych pradéw twoérczosci niderlandzkiej XVI
w. dochodzg nas réwnoczesnie echa sztuki niemieckiej w przemia-
nie niderlandzkiej. Przyklad taki chce tu omowic.

W toruriskim kosciele sw. Jana wisi na scianie wiezowej epi-
tafjum drewniane w obramieniu o do$¢ prostych, ale szlachetnie
profilowanych formach renesansowych z malowang ,intarsja” na bocz-
nych pilastrach?), ktérych podstawy zdobig jakie§ niewyraine dzi$
herby. W ramach tych miesci sie obraz, malowany na desce debo-
wej, a przedstawiajgcy medytujacego $w. Hieronima we wnetrzu
pokoju ¥). Swiety, wsparlszy prawe ramie na puipicie, na ktérym
lezy otwarta ksiega, podpiera rekg glowe, nakryta beretem, gdy
lewa wskazuje na lezacg obok na stole trupig czaszke, dotykajac
jej wskazujacym palcem. Wzrok ma zwrécony ku widzowi w za-
dumie $wiadczgcej, ze oderwal sie na chwile od przeczytanego
w PiSmie $w. miejsca, nad ktérem zastanawia sie gleboko.
Brodata twarz starca poorana zmarszczkami; koscista reka, pod-
pierajagca glowe, ma wyglad starczy. Po lewej stronie widoczne
jakby obramienie okna, przez ktére pada $wiatlo do wnetrza; za
postacig na Scianie zegar i mala wneka, w ktérej rozpoznaé¢ mozna
dwie Swiece w lichtarzach; ponizej na $cianie zawieszone nozyce.
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Przed pulpitem na stole lezy mala kartka z nieczytelnym napisem
w minuskule gotyckiej?).

Jak glosi napis na fryzie obramienia powyzej obrazu, jest to
tablica pamiatkowa dla zmarlej w 1576 r. cérki dr. med. Melchjora
Pirnesiusa. Napis ten brzmi: , Annae filiolae dilectae quadrimae
Melchior Pirnesius medicinae doctor hanc licet parvam, docta ta-
men manu pictam tabellam p.p. Obiit anno salutis MDLXXVI die
X1l junii” ®).

Na predelli pod malowidlem znajduje sie napis drugi w dysty-
chach z nagléwkiem: , Cramium ad viatorem” ®), zakoriczony sen-
tencjg ,Meditatio mortis summa est philosophia”. Caly ten epigram
na temat znikomosci zycia ludzkiego jest jakby objasnieniem poe-
tyckiem medytacji nad trupig czaszkg $w. Hieronima. Még! ten na-
pis ulozy¢ sam Pirnesius.

Natomiast przypuszczenie, z kitérem sie spotkalem, jakoby
lekarz toruriski byl réwniez autorem obrazu, jest mylne, a spowo-
dowal je zwrot w napisie gérnym, w ktérym mowa o namalowa-
niu epitafjum ,docta manu”, co znaczy¢ moze jedynie ,reka uczo-
na, fachowa”, nie ,uczonego, humanisty”. Ze Pirnesius nie . byl”
autorem obrazu, o tem $wiadcza zreszta owe dwa ,p”, \ktére zna-
czg ,poni procuravit”, odpowiadajgce znanemu ,fieri fecit”.

Motyw medytujacego $w. Hieronima jest znany z lizboriskiego
obrazu Diirera, namalowanego przez norymberczyka w1521 r. pod-
czas podrézy po Niderlandach w Antwerpji jako dar dla pézniej-
szego faktora (konsula) portugalskiego Rodriga Fernandeza z wdzie-
cznosci za goszczenie u siebie artysty ?). Za model do postaci Swie-
tego postuzyl Diirerowi 93-letni starzec antwerpski, ktérego podo-
bizna, wykonana tuszem, zachowala sie w wiederiskiej Albertina
(L. 568) i berliriskim gabinecie graficznym (L. 61) poza kilku studjami
szczegblowemi. Powstanie rysunkéw i obrazu w Antwerpji wytluma-
czy nam latwo, dlaczego to wlasnie ujecie diirerowskie starego tematu
stalo sie nastepnie tak popularne w sztuce niderlandzkiej a szcze-
gblnie antwerpskiej, ze M. J. Friedldnder naliczy¢ mégl tam az okolo
40 replik czy odmian w ciagu XVI w. tej gleboko przemyslanej
koncepcji artysty.

Przemiany te — w dostosowaniu do nowej, a odmiennej juz
z samego zaloZenia od pojec artystycznych Diirera swym charakte-
rem, sztuki flamandzkiej czaséw podiirerowskich — oczywidcie od-

biegaja od podstawowego ujecia obrazu lizboriskiego, mianowicie,
gdy opieraja sie na niem malarze o tak powaznem znaczeniu, jak
Quinten Massys, Joos van Cleve czy najp6Zniejszy z tych antwerp-
skich malarzy rodzajowych, Marinus van Roymerswaele®). Lizboriski
éw. Hieronim Diirera bowiem jest i duchowo i fizycznie w kompo-

60



Tabl. XIV.

Rye. 1. Torun. Kosciot sw. Jana. Epitafjum
Anny Pirnesius.

Rye. 2. A. Diirer, Rye. 3. Szkota Ouintin Matsyssa.
Sw. Hieronim (Lizbona). Sw. Hieronim (Lucca).



zycji tak silnie skoncentrowany, ze nietylko wzrokiem, wlepionym
gdzie§ w dal bezkresng, i znamiennym, bo oparciem na trupiej
czaszce grozne memento mori gloszacym ruchem reki, ale calg po-
stacia, zapelniajgcg nieuchwytne w swem architektonicznem ujeciu
wnetrze, atakuje wprost widza, i narzuca mu sobg mysli o koricu
zycia. Nawet akcesorja (krucyfiks na ramie okna, pulpit z otwartg
ksiega, kalamarz) — poza jedna trupig czaszka jako przedmiotem,
nieodzownym dla objasnienia tematu medytacji swietego — nie wy-
stepujg tu tak zdecydowanie rodzajowo, jek to dzialo sie jeszcze
na poprzednich, graficznych wyobrazeniach diirerowskich sw. Hiero-
nima w celi. Natomiast flamandzkie obrazy, oparte na koncepcji
lizboriskiej, rozwadniajg wlasnie mnozeniem tych akcesorjow, do
ktérych dochodzi czesto nawet widok przez okno na bogaty w szcze-
gély krajobraz, 6w fascynujacy swa koncentracja motyw medytuja-
cego starca. Niewiele wiec w nich pozostaje ze strasznej rozterki
duchowej i rozpierajgcego ramy ruchu diirerowskiego sSwietego. Bo
nie spostrzezemy tam ani tego realizmu Diirera, charakteryzujacego
tak dobitnie starca, stojacego nad grobem, ani tego napiecia ducho-
wego, wyrazajgcego sie w skontrastowanym z kierunkiem wzroku
ruchu glowy, ktérej wyraz zamyka w sobie dwa impulsy: meczaca,
bolesng zadume, a réwnoczesnie cheé poruszenia nig do glebi wi-
dza. Réwniez zabraklio w flamandzkich ujeciach tego tematu diire-
rowskiej dynamiki poruszenia $wietego, ktérego postaé, przecieta
u norymberczyka rama, nabrzmiewa w ten sposéb wzmozonym ru-
chem. To tez spotykamy, szczegdlnie w replikach niesamodziel-
nych, jak nasza toruriska, posta¢ starca skulona, jakby zapadla za
stolem, ginaca posréd licznych dodatkéw rodzajowych, ktére inte-
resujg nas naréwni z owem zywem memento mori.

Do tego wiec typu flamandzkiego nalezy réwniez nasz Sw.
Hieronim z kosciola $w. Jana w Toruniu, choé¢ przyzna¢ trzeba, ze
tworca jego szafuje akcesorjami dos¢ wstrzemieiliwie. Nazwiska
malarza narazie nie znamy; moze odkryja je kiedys dokumenty.
Byl nim niewatpliwie jaki$§ Niderlandczyk, wyszkolony na sztuce
antwerpskiej, a pracujacy moze w Toruniu, gdzie pewno wedlug
jego projektu wykonano obramienie epitafjum. O ile smutny stan
dzisiejszy zachowanego zabytku pozwala na sad, wartos¢ artystycz-
na malowidla nie dosiega poziomu mistrzow pierwszorzednych, co
zreszta wytlumaczy nietylko charakter eksportowy pracy, ale i p6z-
na data jej powstania w czasie, kiedy temat diirerowski w sztuce
flamandzkiej by! juz na wymarciu.

Nie znaczy to wszakze, izby wolno dalej patrze¢ spokojnie
na powolne niszczenie ciekawego tego pod wzgledem i historycz-
nym i artystycznym zabytku, ktéry jeszcze uratowanym by¢ moze.
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PRZY
1.

2

3.

PISY:

G. Chmarzynski: Nagrobek bisk. Piotra Kostki w Chelmiy (,Pomera-
nia” II1). Poznan 1928, str. 100.

Epitafjum to jest w architektonicznem swem ujeciu podobne do tab-
licy pamiatkowej Mikolaja Kopernika w tymze kosciele, zawieszonej
tam z daru Melchjora Pirnesiusa ok. 1580 r. (por. ks. Polkowski: RAl-
bum Kopernika. Gniezno 1873, tabl. X.) oraz do bogatszego Ukrzyzo-
wania dla Sebastjana Trostowskiego zm. 1578. Brzydkie boczne skrzy-
dla wolutowe naszego epitafjum sa dodatkiem nowszych czaséw, kto-
ry nalezaloby copredzej usunac.

Obraz jest bardzo podniszczony. Nalezaloby go niezwlocznie odrestau-
rowa¢ sumiennie.

Dr. Chmarzynski przeczytat stowa ,Disen brief..” i jakby ,schrieb".
O tym dr. Pirnesiusie i jego rodzinie zebrat p. Chmarzynski nastepu-
jace wiadomosci: byl to czlowiek bardzo uczony, humanista i filozof,
autor pracy p.t. ,,Cicero relegatus”. Pochodzil zapewne z rodziny kra-
kowskiej, poniewaz w tymie czasie w dokumentach krakowskich wy-
stepuje ,,Daniel Pirnusius Cracoviensis Polonus” (1586 i 1588 r.). W po-
siadaniu Melchjora znajdowaly sie pierwsze iluminowane rekopisy krola
Macieja Korwina, cze$ciowo do dzi$ zachowane w Biblj. Miej. w To-
runiu, oraz iluminowane ,Satyry” Juvenala (Pavia 1460). O coérce
Annie wspominajg zapiski lokalne, jak réwniez o innej, Ewie, od
1592 r. zonie Hulderyka Schobera, toruriskiego humanisty, slawionego
licznemi panegirykami (m. i. $lubnym Cupiusa z 1592 r.), a zasluzone-
go wespo6l z burmistrzem Henrykiem Strobandem okolo kultury miasta.
Zamiast blednego ,,cramium” powinno byé¢ ,.cranium”, co oznaczaloby,
ze do przechodnia przemawia czaszka z obrazu slowami epigramu.
Autor ,Bau—und Kundstdenkméler der Prov. Westpreussen" zesz.
VI/VIl, Gdarisk 1889, str. 263 o dlirerowskiem pochodzeniu tego motywu
nie wspomina; nie wie nawet, ze starzec na obrazie, to $w. Hieronim,
cho¢ juz 1888 r. oglosil K. Justi odnalezienie tego Diirera w muzeum
lizboriskiem (Jahrb. der kgl. Preuss. Kunstsamml., str. 149).

Sprawe lizbonskiego $w. Hieronima i jego oddzialywania na malar-
stwo niderlandzkie porusza do$¢ obszernie w swej nader zajmujacej
pracy J. Held: Diirers Wirkung auf die niederldndische Kunst seiner
Zeit. Haag 1931, str. 81 nn.

J. Held 1. c. podaje szereg obrazéw na ten temat znakomitych i sa-
modzielnie opracowujacych go artystow flamandzkich oraz w ekskur-
sie Ill (str. 139) znane mu z literatury i autopsji kopje, do ktérych
zalicza réwniez obraz z epitafjum torunskiego.

JOANNA ECKHARDTOWNA (PozNAK) — GRUPA
NAGROBKOW BAROKOWYCH W STYLU FLORISA
NA POMORZU | W WIELKOPOLSCE.

Rzeiba nagrobna w Polsce, zajmujaca w sztuce XVI w. pod
wzgledem ilosciowym i artystycznym pierwsze miejsce, rozwija sie
w wieku XVII niemniej bogato, albo transponujac w formy baroko-
we tradycyjny typ nagrobka z postacig lezaca, albo tworzac typy

62



nowe. W rozwoju tych nowych barokowych form dominujgce zna-
czenie majg wplywy sztuki niderlandzkiej. Dzialaly one coprawda
juz od drugiej polowy w. XVI, lecz teraz zyskuja na wyrazistosci,
niewatpliwie przez bezposredni udzial artystéw niderlandzkich, ida-
cych do Polski przez Prusy Wschodnie (Krélewiec) i Gdarisk. Arty-
sta, ktéry zyjac w drugiej polowie w. XVI stworzy! typy nagrob-
kow i epitafjéw, oraz bogaty szereg wzoréw w motywach dekora-
cyjnych, ktore staly sie podstawg sztuki nagrobnej wieku XVII, byt
Cornelis Floris, tworca monumentalnego nagrobka dla ksigcia Al-
brechta w Krélewcu i wielu innych. Liczni jego uczniowie i nasla-
dowcy tworza w drugiej polowie w. XVl i w w. XVII w Gdarisku
srodowisko artystyczne, obejmujace swojemi wplywami Polske. Nic
tez dziwnego, ze wiasnie na Pomorzu i w Wielkopolsce znajdujemy
szereg nagrobkow, noszacych bardzo wyrazne pietno stylu Florisa
i jego warsztatu.

Grupe te tworza nagrobki: rodziny Kossow (ryc. 1) w Oliwie
(1620); rodziny Bahr w kosciele Panny Marji w Gdarisku (1620);
arcybiskupa Wojciecha Baranowskiego w katedrze Gnieznienskiej
(+ 1613); arcybiskupa Wawrzyrica Gembickiego (ryc. 2) tamze (po
r. 1636); Zygmunta Raczyriskiego i Jana Waglikowskiego z kos-
ciola OO. Bernardynéw w Bydgoszczy, dzi§ w katedrze Poznariskiej?)
(1652) (ryc. 3); kanonika Zygmunta Cieleckiego tamze (1652); i bi-
skupa Andrzeja Szoldrskiego réwniez w katedrze Poznanskiej (1652).
Grupe te w innych dzielnicach Polski uzupeiniajg nagrobki: Stani-
slawa Radziwilla w kosciele po-bernardyriskim w Wilnie (ok. 1600);
biskupa Hieronima Cieleckiego w Katedrze w Plocku?) po r. 1626;
i Zygmunta Kazanowskiego w Katedrze $w. Jana w Warszawie (1634).

Calej tej grupie wspélna jest pelno plastyczna posta¢ zmarle-
go w pozycji kleczacej?®), modlagca sie czesto przed krucyfiksem lub
Madonna, wzorem postaci ksigcia Albrechta z nagrobku Florisa
w Krélewcu. Wspdlne im sg réwniez ozdobniejsze lub skromniej-
sze formy architektoniczne i motywy dekoracyjne, ktérych Zrédiem
jest tak bogate ,oeuvre” Florisa®).

Laczy je réwniez typowa dla sztuki niderlandzkiej malowni-
czo$¢ w doborze materjalu, to jest mieszanie marmuréw: bialego

w postaciach i dekoracji, oraz czarnego i czerwonego w formach
architektonicznych.

Wyodrebniam te grupe nagrobkéw, jako zamykajaca sie bez
reszty w sferze wplywéw sztuki niderlandzkiej, a nie jako zespot
dajacy sie umiesci¢ w zakresie jednego warsztatu lub artysty.
Nie dadza sie bowiem zaprzeczyé miedzy nimi nieraz bardzo wy-
razne roznice stylistyczne.
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Nagrobki w Oliwie i Gdarisku przypisywane sz Wilhelmowi
von dem Block*), uczniowi Florisa i tworcy nagrobka dla ks. Mai-
gorzaty pruskiej w Krélewcu i kardynala Andrzeja Batorego, brata
krola Stefana, ktéry pracuje w Gdarnisku do roku 1628 %). Nagrobek
oliwski Kosséw i nagrobek gdariski, pochodzace z roku 1620, a tak-
ze wczesniejszy od nich zwigzany z twérczoscia Hansa Vredemanna
de Vries®), nagrobek Stanistawa Radziwitla w Wilnie, oraz fundowany
po roku 1613 nagrobek arcybiskupa Baranowskiego w Gnieznie, a
po roku 1626 biskupa Hieronima Cieleckiego w Plocku, stanowia
pierwszy etap tych bezposrednich, bo przez uczni przenoszonych,
wplywéw stylu Florisa®). Jedne z nagrobkéw tej grupy naleig do
typu nagrobkéw przysciennych, stojacych na cokolach. Najbogat-
szym z nich jest nagrobek arcybiskupa Gembickiego w Gnieznie
(ryc. 2). Inne to nagrobki $cienne, wiszace na konsolach, jak na-
grobek Szoldrskiego i kanonika Cieleckiego w Poznaniu. We wszy-
stkich niemal, z wyjatkiem nagrobka gdariskiego, nagrobka Kosséw
i nagrobka Raczyriskiego i Waglikowskiego, ktére nazwacby moz-
na typem wyraznie figuralnym, gdyZ architektura stanowi tam jedy-
nie plaskie tlo dla postaci i podstawe, zasadniczg koncepcjg archi-
tektoniczng jest niezbyt gleboka wneka ujeta w kolumny, diwiga-
jace bogato profilowany gzyms i nasadzke. W niszy pelno - plasty-
czna postaé¢ zmarlego, modlgcego sie¢ przed krucyfiksem lub Ma-
donng. Goérg tympanon barokowo przerywany lub lamany, czasem
nasadzka z reljefem wyobrazajagcym Wniebowstgpienie (nagr. Szol-
drskiego), Zlozenie do Grobu (nagr. kanonika Cieleckiego), lub
Zmartwychwstanie (nagr. St. Radziwilla), ulubione tematy reljeféw
nagrobnych Florisa i jego warsztatu.

Bogatsze, jak nagrobek arcybiskupa Gembickiego i biskupa
Szoldrskiego, posiadaja jeszcze, podobnie jak wspomniany juz nagr.
ksiecia HAlbrechta w Kroélewcu, wneki boczne z posagami patro-
néw i figurami alegorycznemi. Z motywow dekoracyjnych — charak-
terystyczne obeliski zakoriczone kulami, gtéwki anioléw, anioly sie-
dzace na krawedziach tympanonu, trupie czaszki i tarcze herbowe.
Wszystkie te formy i motywy znajdujemy w licznych nagrobkach
Florisa i jego uczni.

Cztery nagrobki tej grupy, a mianowicie: nagrobek arcybpa
Wawrzyrica Gembickiego, biskupa Szoldrskiego, Raczyriskiego i Wa-
glikowskiego i kanonika Cieleckiego 1acza sie $cislej ze soba, przez
wspolny motyw Madonny. Nie jest to motyw florisowski, gdyz Flo-
ris i jego uczniowie i nasladowcy niderlandzcy i niemieccy®) naj-
chetniej wypelniali cale plaszczyzny nisz reljefami, lub umieszczali
swe postacie modlacych sig zmarlych przed krucyfiksami, tak jak
to widzimy w oliwskim nagrobku Kosséw von dem Blocka i w na-
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grobku biskupa Cieleckiego w Plocku. W polskiej sztuce nagrobnej
XVl w. wloski motyw Madonny w tondzie lub bez tonda w szer-
szej kompozycji reljefowej byt dosy¢ czesty'®). Juz jednak w dru-
giej polowie tego wieku pod wplywem sztuki niderlandzkiej staje
sig coraz rzadszy, a pojawia¢ sie zaczynaja reljefy najczesciej ze
Zmartwychwstaniem lub krucyfiksy. To tez powr6ét do motywu
Madonny w tych nagrobkach barokowych musi mieé¢ specjalng
przyczyne.

Najwczesniejszym z tych nagrobkéw z motywem Madonny
z Dziecigtkiem jest nagrobek arcybpa Gembickiego w Gnieznie,
fundowany przez synowca jego, biskupa przemyskiego Piotra Gem-
bickiego po roku 1536 '").

Zdaje sie nie ulega¢ watpliwosci, ze motyw ten pojawil sie
tu na wyraine zyczenie fundatora, ktéry w ten sposéb chcial za-
znaczy¢ specjalne nabozenstwo do Najsw. Panny, jakiem odznaczal
sie zmarly arcybiskup '?).

Trzy nastepne nagrobki nasladujace ten motyw Madonny %)
pochodzg z roku 1652 i te trzy jedynie dadzg sie postawi¢ w ob-
rebie jednego warsztatu, bedacego co prawda w pewnej zaleznosci
od tworcy nagrobka Gembickiego, lecz nie doréwnywujgcego mu pod
wzgledem efektu artystycznego. W wykonaniu bowiem postaci i de-
koracyjnych rzeib figuralnych, jak tez w traktowaniu form archite-
ktonicznych —widoczna jest pewna sucha, szkolarska warsztatowosé,
odbiegajgca daleko od swobody, harmonji i subtelnego wykonania
w nagrobku Gembickiego.

W Gdansku pod koniec XVI w. i w pierwszej polowie w. XVII
pracuje szereg rzezbiarzy niderlandzkich. Sg to wspomniani juz
Wilhelm von dem Block i Hans Vredemann de Vries, oraz Abra-
ham i Jakéb von dem Block, Wilhelm Richter, Andrzej Schliiter
i inni't).

Do twdrczosci tych rzezbiarzy nalezy odnies¢ wczesniejsze chro-
nologicznie nagrobki naszej grupy '*). Natomiast trzy nagrobki, nasla-
dujace motyw Madonny, pochodzace juz z drugiej pol. w XVII i ze
wzgledu na pézny czas powstania i z powodu tego, ze wykazujg nasla-
downictwo form stylu Florisa bez nalezytego zrozumienia jego sztu-
ki, do twérczosci bezposrednich uczniéw tego niderlandzkiego mi-
strza odnies¢ sie juz nie dadza.

PRZYPISY:

1. Nagrobek Zygmunta Raczynskiego, sedziego Nakielskiego i szwagra
jego Jana Waglikowskiego, fundowany przez Raczynskiego w roku
1652, znajdowal sie do roku 1840 w kosciele OO. Bernardynéw w Byd-
goszczy. Po oddaniu kosciola Niemcom, hr. Edward Raczynski prze-
niost nagrobek swego przodka do katedry poznarskiej.
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12.

13.

14,
15.

Nagrobek biskupa Cieleckiego stawia synowiec biskupa, kanonik poz-
nafiski Zygmunt Cielecki (Korytkowski: Kanonicy i pralaci.... Gniezno
1883, tom |, str. 54).

Z wyjatkiem nagrobka St. Radziwilla, gdzie posta¢ zmarlego jest
w pozycji lezacej, tak jak to mialo najczesciej miejsce w nagrobkach
wieku XVL

R. Hedicke: Cornelis Floris und Florisdekoration. Berlin 1913.

G. Cuny: Danzigs Kunst und Kultur. Frankfurt a. M. 1910, str. 75.

. G. Cuny, op. cit.

E. Swieykowski w Spr. Kom. Hist. Sztuki, tom VIII, CCCXV.

Z konca XVI w. pochodzacy nagrobek biskupa Kostki w Chelmzy na
Pomorzu, jakkolwiek wykazuje wplyw sztuki Florisa (por. G. Chma-
rzynski: Nagrobek biskupa Piotra Kostki w Chelmiy. Poznan 1928,
w Roczniku Ill. Korp. Stud. Un. Pozn. ,,Pomerania”), to jednak do bez-
posredniej twérczosci artystéw niderlandzkich odnies¢ sig nie da.
Stylislyczne cechy tego nagrobka i szereg motywéw dekoracyjnych—
miedzy innymi takie motyw umieszczenia w dolnej partji tla wneki
nad zmarlym szeregu insygniow rycerskich lub biskupich, co po rez
pierwszy wprowadzil Santi Gucci w nagrobku krakowskim Stefana
Batorego, lacza ten nagrobek pomorski z twoérczoscig tego ertysty
wloskiego, pracujacego w koricu XVI w. w Krakowie.

Por. W. Nickel: Die Breslauer Steinepitaphien aus Renaissance
und Barock. Strassbourg 1924.

Np. nagr. Zygmunta w Kaplicy Zygmuntowskiej, Barbary Tarnowskiej
w Tarnowie, Krzyckiego w Gnieznie, Tomickiego i t. d...

. Piotr Gembicki zostal biskupem przemyskim dopiero w roku 1536, a

w napisie nagrobnym pomnika arcybiskupa w Gnieznie — nosi ty-
tul biskupa przemyskiego (Korytkowki: Kanonicy i pralaci... Gniezno
1883, tom 1, str. 135).

Arcybiskup Gembicki Zywil specjalne nabozenstwo do Najsw. Panny —
a wprowadzenie motywu Madonny z Dzieciatkiem ukazujgcej sie mod-
lacemu sie biskupowi moze tez by¢ w zwigzku ze znanem w XVII
w. zdarzeniem, kiedy to modlagcemu sie arcybiskupowi Gembickie-
mu w Zamku w Skierniewicach w czasie wojny z Turkami zjawila sig
Matka Boza, zapowiadajac zwyciestwo wojsk polskich w roku 1622
(Korytkowski: RArcybiskupi gnieZnienscy, tom I, str. 667).

Nie tylko nasladownictwo motywow, ale wprost catych nagrobkow
bylo dosy¢ czeste — wiemy np. Ze biskup poznanski Goslicki w testa-
mencie swym kaze wzorowaé swoj nagrobek na nagrobku biskupa
Adama Konarskiego (R. Weimann: Testamenta episcoporum et cano-
nicorum Posnaniensium. Rocznik Tow. Przyj. Nauk. w Pozn,, tom 37),
Motyw ten musial sie podobac¢ i stad nasladowanie go w 15 lat pra-
wle po powstaniu nagrobka Gembickiego; moze i pokrewiernstwo ro-
dziny Gembickich z Cieleckimi mialo tu pewne znaczenie.

G. Cuny, op. cit.

O fundatorze nagrobka arcybiskupa Gembickiego wiemy, ze byl w sto-
sunkach artystycznych z artystami gdanskimi i u zlotnika gdariskiego
Piotra von der Rennen zaméwil srebrna trumne dla §w. Stanislawa
(Por. F. Klein: Gdansk. Warszawa; 1920, str. 86).

Z artystow pracujacych w Gdansku jednakze ani Wilhelm, ani Abra-
ham von dem Block nie mogli wykona¢ nagrobka Wawrzyrica Gem-




bickiego, gdyz obaj w roku 1636 juz dawno nie zyjq. Mogli oni nato-
miast rzezbi¢ nagrobek Wojciecha Baranowskiego, ktéry powstal po
roku 1613 w Gnieznie i biskupa Cieleckiego w Plocku, ktéry zmart
w roku 1626. Abraham von dem Block mial zaméwienia dla biskupéw
polskich (por. Thieme- Becker, tom V., str. 121), ktére po jego $mierci
wykoriczyl rowniez rzezbiarz gdaniski Wilhelm Richter. Ten artysta
mogiby tez by¢ tworca nagrobka Wawrzyrica Gembickiego w roku 1636.

JULJUSZ STARZYNSKI (z. A. p) — DO DZIEJOW POLSKO-
GDANSKICH STOSUNKOW ARTYSTYCZNYCH W XVII WIEKU

(przyczynek archiwalny).

Doniosia rola, jaka odegralo $rodowisko gdariskie w dziejach
polskiej kultury artystycznej, domaga sie rychlego a wyczerpujace-
go opracowania. Bogate miasto portowe, protegowane przez wielu
polskich monarchéw, ogniskujace w sobie mnogo$é¢ réznorodnych
wplywéw kulturalnych, bylo dla Rzeczypospolitej jedng z najwaz-
niejszych bram, wiodacych na zachéd. Dzieki temu szczegdlnie
z koricem XVl i w ciggu XVII w. urosio ono w zamozno$¢, stajac sie
nietylko wybitnym osrodkiem handlu, ale zarazem ogniskiem zycia
umyslowego i artystycznego. Wybitny udzial wplywéw gdanskich
lub przez Gdarisk idacych stwierdzi¢ mozna w wielu polskich zabyt-
kach z tych®czaséw zaréwno z dziedziny architektury, rzeiby, ma-
larstwa, jak i przemyslu artystycznego. W tym wzgledzie rola Gdarni-
ska zdaje sie przedewszystkiem polega¢ na przetwarzaniu zdobyczy
wielkiej sztuki niderlandzkiej i dalszem ich przekazywaniu polskim
Srodowiskom.

Sztuka gdariska z koricem XVI i w pierwszej polowie XVII w.
posiada charakter przedewszystkiem rzezbiarski i w tym kierunku
oddzialywata na Polske. Wplywy te odnajdziemy u nas w licznych
przejawach rzeZby architektonicznej i dekoracji, przedewszystkiem
zas w plastyce nagrobkowej. Droga poprzez Gdarisk przyjal sie
w Polsce typ nagrobka, wywodzacy sie od Cornelisa Florisa, a wy-
ksztalcony na podiozu sztuki Sansovina; typ ten gdansko - niderlan-
dzki z koricem XVI i w ciggu XVII w. zaznaczy! sie u nas szere-
giem znakomitych przykladow'). Z moizliwoscia wplywdw, a czes-
ciowo i importu gdanskiego nalezy sie liczyé réwniez w dziedzinie
epitafjow. Wykonywaniem epitafjéw na zaméwienie panéw polskich
zajmowal sie tak wybitny artysta, jak Abraham von dem Block?),
a réwniez wiele innych, bezimiennych przykladéw z tej dziedziny,
rozsianych po calej Polsce, wykazuje niezawodne cechy dluta gdan-
skiego. Jak w pierwszej, tak samo w drugiej polowie XVII wieku
wyroby gdariskiego przemystu artystycznego cieszyé¢ sie bede w Pol-
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