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B e R T S

MICHAL WALICKI (z. A.p) ZE STUDJOW NAD PLASTYKA XIV W.
W POLSCE

l. Nieznane materjaly do dziejéow rzezby Pomorza i Wielkopolski.

Zagadnienie plastyki w Polsce XIV stulecia jest nienapisanym
dotad rozdzialem naszej historji sztuki. Szczupla ilos¢ wydobytych
na jaw zabytkéw utrudnia sformulowanie syntetycznego wejrzenia
w tym wzgledzie. Publikujgc na tem miejscu kilka nieznanych do-
tychczas pozycyj z naszego inwentarza wczesno-gotyckiej rzezby,
mam na celu nietylko ilosciowe uzupelnienie dotychczasowej znajo-
mosci plastycznego materjalu, lecz w pierwszym rzedzie chce
zwréci¢ uwage na zupelnie wyjatkowe formalne walory dwu odkry-
tych szczesliwie zabytkéw, ktére zajma odtad czolowe niewatpliwie
pozycje w historji rzezby sredniowiecznej na ziemiach Polski.

I
UWAGI BIBLJOGRAFICZNE.

Literatura naukowa ostatniego dziesieciolecia rzadko powra-
cala do fascynujacego tematu rzezby w Polsce XIV stulecia. O trud-
nosciach formulowania juz dzi$ historycznej syntezy w tym za-
kresie $wiadczg dowodnie ostatnie opraccwania ogdlniejszej natury,
piéra dyr. F. Kopery (1927 r.) i prof. S. Dettloffa (1932 r.).
Wydane w miedzyczasie trzy prace dr. A. Brosiga, systema-
tycznego badacza rzeiby gotyckiej w Polsce, sporadycznie tylko
dotykajgq interesujgcego nas okresu XIV wieku, diwieczy w nich
przytem nuta stanowczo za wysokiego respektu dla artystycznej
ekspansji Slaska i autonomicznosci jego sztuki. Przypisywanie nie-
mal en bloc przewazajacej wiekszosci zabytkow Wielkopolskiej
rzezby z lat 1400 — 1450 $laskim warsztatom budzi uzasadnione
objekcje — zwlaszcza, gdy wchodza w gre objekty tak indywidualne,
jak np. triumfalny krucyfiks Katedry gnieZnierskiej, fundacja Jakéba
z Sienna, wykonany niewatpliwie pod wplywem italskiego pierwo-
wzoru '), lub tez krucyfiks kosciola w Szamotutach. Wydany przez
Kopere i Kwiatkowskiego katalog rzezb Krakowskiego
Muzeum Narodowego posiada $cile analityczno - inwentaryzacyjny
charakter, i jako taki nie wchodzi w zakres niniejszych rozwazan.
Najwazniejsza bodajze pozycje w tej literaturze stanowi zatem
mala broszurka A. Misigzanki, stawiajaca we wlasciwem Swietle
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zagadnienie stylistycznej genezy sarkofagu Wtiadystawa Lokietka,
przez przekonywujace zwigzanie go z nagrobkami Marburga i Biele-
feldu?®). Bardzo prawdopodobne  przypuszczenie autorki co do
obecnos$ci w Krakowie kamieniarskiej korporacji z Hesji nalezaloby
przeciez nieco skorygowac. Stylistyczna zaleznos¢ krakowskiego
nagrobka od heskich sarkofagéw moze $wiadczy¢ wprawdzie o pew-
nem nasladownictwie, wszakze nie heskich lecz nadrenskich wzoréw:
bielefeldzki bowiem nagrobek Ottona XIl von Ravensburg i jego
zony jest dzielem kolonskiem, zwigzanem z warsztatem Mistrza
wielkiego oltarza katedry kolonskiej, jak to wykazal ostatnio Ku-
tter®). Owe kolonisko-nadrenskie (a nie heskie) relacje krélew-
skiego sarkofagu beda zjawiskiem symptomatycznem dla dziejow
naszej kultury artystycznej XIV st. Niepodniesiony jak dotad fakt
ten jest przeciez zjawiskiem nieodosobnionem, co powoduje, e
predzej czy pozniej problem udzialu Nadrenji i jej terytorjalnych
satelitow w polskiej plastyce XIV w. wyplynie na porzadek dzienny.
Obecny artykul dotyka poniekad tej kwestji.

Przedstawione ponizej nowe materjaly do dziejow plastyki
Wielkopolski i Pomorza wigza sie z jednej strony z zagadnieniem
produkcji warsztatowej w Sredniowieczu, przedewszystkiem jednak,
sg one szczesliwym zbiegiem okolicznosci nowym, wysoce warto-
$ciowym formalnie wkladem do dziejow indywidualnych roz-
wigzan wczesnogotyckiej plastyki na ziemiach Polski, zastugujac
jako takie na niejednokrote jeszcze omoéwienie.

1.
OPIS MATERJALU ZABYTKOWEGO.

a. Krucyfikstriumfalny ze Starogardu(ryc.517). Wlipcub.r.
udalo mi sie odnale§¢ na strychu koscicla farnego w Starogardzie szczatki
wczesno - gotyckiego triumfalnego krucyfiksu, w postaci pozbawionego obu rak,
pozatem jednak zachowanego stosunkowo nieile torsu Chrystusa. Brakujgce
ramiona dadza sie byé¢ moZe jeszcze odszuka¢ w dalszych zakamarkach koS-
ciola. Zachowany szczeéliwie tors Zbawiciela uszkodzony jest dos¢ glebokiem
peknigciem, przebiegajacem poczawszy od szyi az po dolng granicg prawego
uda. Ogéina wysokosé¢ figury wynosi 2.06 mtr. Materjalem jest migkkie drzewo,
oklejone niegdy$, przynajmniej na delikatniejszych partjach (twarz, szyja) grun-
towanem i polichromowanem nastepnie plétnem. Nieznaczne Slady polichromiji
datuja sie juz z czasé6w pozZniejszych, zachowalo si¢ natomiast dobrze pier-
wotne zagruntowanie rzeZby. Korona cierniowa wykonana zostala z konopne-
go sznura.

Zachowany kanon statuaryczny obfituje w tradycje romarskie. Chrystus
przedstawiony jest z glowa pochylona na prawe ramig, z frontalnie opracowa-
nym torsem i lekko rozchylonych kolanach sztywnie wyprezonych nég, o sto-
pach przybitych jedna przez druga. Charakter aktu utrzymany jest w typie
kostniejacego juz ciala. Modelunek rozwija sig plasko, czgsto postugujac sig
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forma rytmiczna. Gros archaicznego wyrazu skupia sie w interpretacji czaszki
oraz partji brwi i oczu, ktére przy pewnym aspekcie (ryc. 5) suggerujg wraze-
nie rzezby romarnskiej,

b. Tronujaca Madonna Klasztoru w Oloboku (ryc. 6i 12). W czerw-
cu 1931 r. na strychu kosciota po - cysterskiego w Oloboku pod Kaliszem od-
nalazlem, lacznie z wycieczka Kota Historyk6éw Sztuki S.U.W., znacznych roz-
miaréw posag tronujacej Madonny z Dziecigtkiem. Matka Boska przedstawio-
na jest sigdzaco ,in throno* z Dzieciatkiem, podtrzymywanem na prawem reku.
NajSwietsza Matka siedzi nieruchomo, w pozycji silnie podanej ku tylowi i wy-
datnie wysunietem lonem. Przybrana jest w obcislg na piersiach suknig, suto
sfaldowang poczawszy od partji brzucha i przewigzanga waskim paskiem ze
zwisajacym posrodku splywem. Ukladajace sig na podobienstwo doryckiego
kanelowania faldy na lonie Madonny przechodza w eurytmiczne miekkie zes-
poly draperji, ktérych forma uwarunkowana jest ruchem rozsunietych wydat-
nie kolan. Calq posta¢ okrywa plaszcz; przybranie glowy (w postaci welonu
lub niskiej korony) uleglo zniszczeniu. Dziecigtko odtworzone jest w pozycji
stojaco -klgczacej ze skrzyzowanemi nogami i twarza zwrécong ku Matce;
przybrane jest w dlugg sukienke.

Rzeiba wykonana zostala w drzewie lipowem, oklejonem czesciowo pl6t-
nem gruntowanem przed polichromja. Wysokos¢ figury, bedacej zapewne fi-
gurg wotywng, wynosi 108 cm. Z tylu rzezba jest wydrgzona, aczkolwiek ogél-
na zasada kompozycyjna jest przeprowadzona pod znakiem obrotowosci. Stan
zachowania wykazuje proces daleko posunigtego dzieki robakom zniszczenia.
Utracone s ponadto obie dionie i jedna ze stép Jezusa, oraz lewa reka Ma-
donny. Szaty Madonny | Dzieciatka sg pozlocone — podbicie plaszcza Matki
Boskiej zachowalo pierwotna jak sie zdaje polichromje barwy modrej, obec-
nie przechodzacej w seledyn.

¢. Madonna krggu ,Mistrza Madonn na Lwie* z Obo-
zlna(ryc.2). W bocznym oltarzu kosciola filjalnego w Obozinie znajduje sie posag
gotyckiej Madonny uzupeiniony w sposéb interesujacy w dobie baroku. Sama
figura naleiy do typu $laskich figur ,Mistrza Madonn na Lwie"; znana ich re-
dakcja kompozycyjna zwalnia od szczegélowego na tem miejscu opisu; prze-
gigta w silnym kontraposécie Madonna podtrzymuje prawg reka siedzace na niej
Dzieclatko, nagie do pasa — lewa wrecza mu jablko. Stréj Madonny, wskazuje
na dworska mode XIV w. Przerébki XVII w. zaznaczyly sie w dodaniu suto
pofaldowanego plaszcza, ktéry sprowadza kompozycje calej bryly do formy
tréjkata, oraz w przerébce jak sie zdaje welonu i cokélu. Figura wykonana
jest z drzewa, przyczem pozlota szat oraz karnacja obu twarzy ulegly prze-
malowaniu. Stan zachowania dobry.

d. Madonnakrggu ,Mistrza MadonnnalLwie“ w Muzeum
Narodowem w Warszawie (ryc. 1 i 3). Figura z drzewa, oklejona grunto-
wanem plétnem, wysokos$¢ 66 cm. pochodzi z okolic Kalisza. W zbiorach Mu-
zeum znajduje sig od 1931 r. Kompozycyjnie rézni sie od poprzedniej bardziej
poziomym ukladem torsu Dziecigtka. Zachowana stosunkowo nieZle — brak
stép Chrystusa | prawej dloni oraz wloséw Madonny. Polichromja olejna, p6i-
niejsza. Czerwony kolor cizem Matki Boskiej i cokélu, oraz granatowa barwa
Jej sukni sq powtérzeniem zapewne pierwotnej tonacji.

e. Fragment Koronacji NMP. w Lalkowych. Nad wej-
$ciem w murze cmentarnym kosciola w Lalkowych umieszczona jest za szklem
figura siedzacego Chrystusa ze sceny Koronacji NPM. Blizsze zbadanie jej jest
niamozliwe. Ogélna redakcja jest utrzymana w typie $lgskich rozwigzan tego
tematu okoto 1400 r. Polichromja péiniejsza.

25



(1.
UMIEJSCOWIENIE ZABYTKOW W CZASIE | PRZESTRZENI.

a. W kwestji warsztatu ,Mistrza Madonn na lwie’.
Analiza wyszczegdlnionych rzezb nie w jednakowo pelnym stopniu
moze by¢ byé¢ przeprowadzona. Najmniej trudu nastreczajag Madon-
ny z Obozina i z Muzeum Warszawskiego; zbadanie ich prowadzi
bez zadnych watpliwosci do umiejscowienia obu figur w grupie
t. zw. ,Mistrza Madonn na lwie” okolo 1390 r. Znany jest caly
szereg Madonn tego typu rozsianych na terenie Slaska i ziem Za-
konu Krzyzackiego, oraz sporadycznie juz Wielkopolski i Zachod-
niej Malopolski. W slaskiej grupie czolowg pozycje stanowi Madon-
na z Hemsdorf (circa 1340) oraz pochodzaca juz z czaséw poéZniej-
szych (circa 1390) Madonna z kosciola $w. Marji Magdaleny we
Wroclawiu'). Na terenie Pomorza najwazniejszym zabytkiem jest nie-
watpliwie rzeiba z Ladekopp (circa 1330) i Barwaldu. Znana jest
ponadto z niedostatecznego opisu u ks, Friedricha Madonna
z Piaseczna (w pow. Gniewskim). Z drugiej strony dr. Brosig
opublikowal by! niedawno interesujaca rzeibe tego typu z Inowroc-
lawia®) oraz trafnie zaliczy! do tej grupy wydang uprzednio przez
K. Stepowska® Madonne ze zbiorow prof. Mehoffera.

Przez przeoczenie zapewne dr. Brosig, inwentaryzujgc zabytki
Obozina 7), przeoczyl tamtejszg figure tego typu, ujawniajacg bez-
posredni zwigzek z omawianym warsztatem i bedaca nieomalze

Ryc. 4. Schemat kompozyeyjny figur .Madonny na lwie* z lat ok. 1390. a. Ma-

donna z kosciota $w. Marji Magdaleny we Wroctawiu; b. Madonna z Muzeum

Narodowego w Warszawie; ¢. Madonna z Inowrocltawia; d. rekonstrukcja figury
z Obozina.
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replika figury Inowroclawskiej (por. zestawienie schematow figu-
ralnych tego warsztatu na ryc. 4). Usuniecie dodanego w XVII w.
plaszcza, przeprowadzone na rysunkowej rekonstrukcji (ryc. 4 d)
poucza nas w tym wzgledzie dostatecznie. Bliska, acz nieco od-
mienna od poprzedniej jest Madonna z Warszawskiego Muzeum,
nawigzujaca zwlaszcza do Wroclawskiej figury z kosciola sw. Marji
Magdaleny. Rézni sie ona, jak zaznaczylem to juz wyzej, odmienng
pozycjga Dzieciatka, blizsza wzorom francuskim, oraz brakiem dra-
peryjnego festonu u lewego przedramienia.

Dyskutowana wielokrotnie sprawa tego warsztatu zwalnia od
obowigzku szerszego omawiania jego produkcji. Zwigzek publiko-
wanych tu figur z analogicznemi figurami ze Slgska jest oczywisty.
Nasuwa natomiast pewne objekcje lokalizacja tej pracowni na sa-
mym Slasku®). Niewatpliwie, rzezby wyodrebnione przez Wiese’'go
w grupe Madonn na |lwie — posiadajg wspélne znamiona formalne
— skala wszakze zachodzgcych w nich jednoczes$nie réznic jest
dostatecznie rozwinieta. Przykladem chociazby Madonny z Wielko-
i Malopolski, réznigce sie niejednym szczegélem miedzy soba.
Ostatecznie, nie mamy wystarczajgcych dowodéw do podkresiania
na kazdym kroku artystycznego prymatu prowincji Slaskiej nad
krélewskim, badZ co bgdi Krakowem. Roéznice, obserwowane
w poszczegdlnych figurach sg mojem zdaniem dostatecznie sprecy-
zowane, by méc przekonywujaco méwié o autonomicznym procesie
powstawania tych dziel. Zdaje sie by¢ natomiast faktem nie-
kwestjonowanym istotna wspélnota stylistyczna tych figur, uwarun-
kowana ramami czasu i przestrzeni, uzalezniona za$ gene-
tycznie od nieznanego narazie blizej pierwowzoru, ktérego szukac
nalezaloby raczej w Austrji i Czechach. Moze warto jest przypomnieé
na tem miejscu publikowang przez Kieslingera ,Madonne na
Iwie” (ca 1380) z Salzburga, dzielo jak dotad, o ile mi wiadomo,
nie brane pod uwage przy rozwazaniach nad Zrédlami stylu tych
figur, mimo poéinej stosunkowo daty powstania. Wybitnie warszta-
towy charakter tej seryjnej niejako produkcji, wytwarzajacej w pier-
wszym rzedzie objekty dewocyjnego kultu, usposabiajg do wysunie-
cia wsélad za Wiese’m hipotezy o istnieniu jakiego$ modelu: wy-
soka wartos¢ artystyczna salzburskiego posazku, nie majacego zre-
szta nic wspolnego z produkcjg $laska poza schematem kompozy-
cyjnym, zmusza do zwrdcenia baczniejszej uwagi na kraje austry-
jackie, jesli sie zwazy zwlaszcza popularnosé ich wplywoéw w sztuce
srodkowo - europejskiej, i to zaréwno formalnych, jak i ikono-
graficznych.

b. Zagadnienie produkcji warsztatowej w go-
tyku. Znaczenie produkcji Slaska. Gospodarcza struktu-
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ra gotyku, jak wiadomo, znalazla plastyczne swe odbicie w sztuce
gotyckiej '’); co wazniejsza jednak, ustréj ekonomiczny, zwlaszcza
we wschodniej Europie wczesnego $redniowiecza, wytworzy! natu-
ralne arterje korespondencyjne, ktéremi dokonywala sie wymiana
ludzi oraz eksport gotowych juz dzietl sztuki. W miare poznawania
zabytkowego materjalu coraz rzadziej sklonni jeste$my stwierdzaé
nasycenie poszczegélnego terenu dzielami okreslonego stylistycz-
nego kierunku: rozluZniajgq sie ramy, izolujace dotad grupy malo
wartosciowych formalnie objektéw wylacznie w orbicie szczuplego
terytorjum, ktérego majg by¢ plastyczng osobliwoscig, przywraca
sig natomiast znaczenie autonomicznosci proceséw twérczych. Nie-
watpliwie mamy niejednokrotnie do czynienia z importem gotowych
juz ,fabrykatéw artystycznych” i rola Slaska w tym wzgledzie dla
ziem poéinocno -zachodniej Polski jest bardzo doniosta. llustruje ten
fakt caly szereg zabytkow plastyki gotyckiej, jak chociazby wspom-
niana uprzednio rzezba z Lalkowych, lub niedawno odkryte dwie
Piety z Drobina na Mazowszu'') i z Sokolnik w powiecie wielun-
skim '?). Pamieta¢ jednak nalezy o przypadkowym czesto charak-
terze podobnego importu dziel sztuki, nie zawsze uwarunkowanego
morfologja historycznych proceséw, na co zresztg zwrocilem juz uwage
na innem miejscu’®), oraz o zupeinej moziliwosci powstawania po-
krewnych formalnie lecz drugorzednych nieraz objektéw jednocze-
$nie na odleglych od siebie terenach; bedgq to dziela réwnolegle
niejako, chociaz w swoisty sposéb interpretujace okreslone plasty-
czne i kompozycyjne archetypy. , Wplywologja” pojmowana jako nau-
kowe kryterjum analizy prowadzi niejednokrotnie do paradokséw.
W rezultacie stajemy sie $wiadkami rewindykacji na rzecz niemiec-
kiego lub czeskiego pogranicza pomniejszego nawet znaczenia dziel
sztuki''), mimo, ze powstanie ich na ziemiach gotyckiej Polski jest
conajmniej tak samo uzasadnione.

W przeciwstawieniu do warsztatowego charakteru oméwionych
tu rzezb dwa dalsze objekty przedstawiajg sie¢ nam jako indywidual-
ne dziela sztuki o nienapotykanej bodajie dotad w Polsce skali
form artystycznych. Ow wysoki poziom formalny powoduje ze swej
strony szereg zupelnie nowych zagadnienn w zakresie interpretacji
samego zabytku.

¢. Romanizm i gotyk w krucyfiksie Starogardaz-
kim: jego francuskie relacje. Chronologicznie pierwsze
miejsce zajmuje krucyfiks ze Starogardu. Pojeciowo tkwi on jesz-
cze w atmosferze sztuki XIII stulecia. Méwi wyrainie o tem jego
glowa, o wydatnych reminscencjach ekspresji francuskiej plastyki
katedralnej (Reims) '*); jej wyraz psychiczny sugeruje wrazenie la-
godnosci cierpienia, ktére przy calej swej wewnetrznej dynamice
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Tabl. VI.

Rye. 5. Starogard. Krucyfiks
triumfalny z pocz. XIV w.

Rve. 6. Ofobok. Madonna z pocz. X1V w.

fot. dr. M. Walicki.
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(partje czola i oczu) nie rozklada fizycznej tkanki, i nie prowadzi
jeszcze do manjerystycznej, anti- fizjoplastycznej ekspresji. Ponad-
to podkreslony tu zostal wyraznie typ fizycznej urody, pokrewny
koncépcji ,Le Beau Dieu”, prawie zmyslowej w swem dalekiem
od mistycyzmu ujeciu. ETHOS francuskiej sztuki tomistycznego
okresu lezy u podstaw tej koncepcji'®): wszakie patetyczna inter-
pretacja czaszki i partji podocznej, dostrzegalna zwlaszcza przy wi-
doku pelnej figury, mowi o przezyciu tej wizji artystycznej przez
niemca, prawdopodobnie nadrericzyka, jakby wskazywalo na to sze-
reg analogij siegajacych romanskiego jeszcze okresu (ryc. 7)'%).

W pewnej dysproporcji z traktowaniem glowy pozostaje tors
Ukrzyzowanego. Plasko modelowany, przeprowadzony w mysl swoi-
$cie rozumianej tektoniki, przypomina reljefowe ujecia figur porta-
lowych. Przestrzenna wibracja tego aktu jest zredukowana do mini-
mum. Od skomplikowanych nuance’éw plaszczyzn glowy odcina sig
wyraziscie sympliczna rytmika klatki piersiowej o zbiegajgcym sie
wysoko tréjkacie zeber, schematycznie zakreslony brzuch, oraz pla-
ska szerokos¢ bioder, ograniczonych lagodnym splywem ujetego
po bokach perizonjum'®). Plaskie i chude nogi, rozchylone w lekkim
rozkurczu miedzy kolanami, zakoriczone sg pojetemi umownie, na-
ksztalt pletwy, stopami. Stylizacja form organicznych, zapoczatko-
wana do$¢ kompromisowo w potraktowaniu zasadniczych bryl mas-
ki twarzowej— tutaj osiaga swe crescendo plastyczne. Calo$¢, ogla-
dana zwlaszcza pod pewnym katem widzenia (réwnolegle do po-
chylenia gtowy Chrystusa) sprawia wrazenie romariskiego triumfal-
nego krucyfiksu, aczkolwiek upiecie perisonjum, oraz uklad zarostu
mowia juz o poczatkach XIV stulecia '?).

Krucyfiks starogardzki, pominiety w inwentaryzacji Heisego,
oraz w pozZniejszych polskich opracowaniach (ks. Makowski) wydaje
mi sig by¢ dzielem pierwszych lat XIV'w. wykonanem przez miej-
scowego, polnocno - niemieckiego rzezbiarza starszej generacji, wy-
szkolonego we Francji lub conajmniej w Nadrenji*°). Na terenie
Pomorza jest to niewatpliwie najwazniejsza pozycja w zakresie pla-
styki wczesno - gotyckiego okresu. Podniesiona przez Hedickego
ogolnikowos¢ poje¢ ,romanski”, i ,gotycki” w odniesieniu do rzei-
by $redniowiecza — przychodzi tu na mys$l ze szczegélng sita®’). Pod-
padajac w zasadzie pod hedickowska klasyfikacje rzeZzby roman-
skiej (monumental Steinmassenstil) chronologicznie przeciez kru-
cyfiks starogardzki lokuje sie¢ w okresie ,mistycznego Kkierunku”
(1300—1350), czemu zndéw zaprzecza z kolei jego wyraz plastyczny.

Przyjmujgc mimo wszystko terminy znanego niemieckiego
metodologa, musimy uzne¢ w naszym krucyfiksie produkt sztuki
gotyckiej **) (powstal on bowiem juz po r. 1200), przyczem prowin-
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cjonalny by¢ moze anachronizm stylistyczny rzezbiarza znalazt swoj
wyraz w redakcji torsu, podczas gdy jednoczesnie piekna glowa
Ukrzyzowanego, pomyslana nawskro$ modernistycznie dla swego cza-
su, moéwi wyraZnie o przekroczeniu przez autora doby ,ludzi Stau-
fenowskich”.

Enigmatyczny dzi§ jeszcze rodowdd form starogardzkiego
krucyfiksu $wiadczy jednak dowodnie o samodzielnej twérczosci
Prus w zakresie plastvki wczesno - gotyckiej, zbytnio jak dotad
anektowanej na rzecz Slaska i Westfalji. O lokalnych mozliwosciach
tego pélnocno -niemieckiego stylu swiadczyé moze wielki krucyfiks
katedry w Doberan ?%). Interesujacg bylaby mozno$¢ odkrycia z cza-
sem posrednich ogniw pomiedzy tym niepospolitym dokumentem
sztuki pomorskiej a poézniejszemi juz (ca 1400), choé nalezgcemi
do tej samej linji rozwojowej, $laskiemi krycyfiksami z wroclawskich
koscioléw Sw. Marji Magdaleny i $w. Elzbiety **).

d. Tronujaca Madonna z Oloboku w Swietle
sztuki francuskiej i niemieckiej. Na bardziej pewny grunt
wstepujemy przy préobie analizy drugiego niepospolitego dziela
wczesno - gotyckiej rzezby, jakiem jest posag siedzacej Madonny
z dawnego klasztoru Cystersek w Oloboku pod Kaliszem. Czas jego
powstania przypada jak sadze na lata okolo 1320. Sklonny jestem
widzie¢ w nim dzielo rzezbiarza wyksztalconego w szkole gérno-
frankoriskiej, ktéory wykonal swag rzecz pod wplywem podobnych
francuskich kompozycyj (np. S. Germer), osiagajgc przez to rezultat
bardzo zblizony do analogicznych niemieckich parafraz, jak np. styn-
na Madonna z Maulbronn?®’) i z Klosterneuburga (okolo 1320 r.)®).
Silny francuski kosciec, tkwigcy w statuarycznym kanonie tejrzezby
powoduje szereg dos¢ przypadkowych w zasadzie analogij w calym
kregu sztuki nadrenskiej oraz poludnia i srodka Niemiec?’). Waz-
niejsze jeszcze pokrewienstwa dostrzegamy w posagu siedzacej Ma-
donny z Konstancji, wykonanej w pierwszej polowie XIV w. w roz-
miarach bliskich do naszej figury (0,95 mtr.)*®). Przy zachowaniu ogol-
nej redakcji, wlasciwej niemieckim pochodnym Madonny z Maulbronn,
obserwujemy tu szereg fascynujacych zbieznosci, z ktérych najwai-
niejsza, obok bardzo bliskiej interpretacji fona Madonny i gry ma-
terji na kolanach, bedzie motyw Dziecigtka w dlugiej sukience,
umieszczonego ze skrzyzowanemi nogami na prawem kolanie Matki.
Bodajze wloski motyw skrzyzowanych nég®’) (Madonna G. Pisa-
no z Padewskiej Areny — 1305 r.!) lacznie z antykizujacg manjerg
drapowania sukni Jezusa zblizaja w spos6b wymowny obie te rzez-
by od strony kompozycyjnej. Zwiazek z posagiem z Konstancji
ustala dla naszej figury czesciowe wplywy szkoly Bodensee, najwaz
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niejszego bodajze o$rodku drewnianej rzeiby gotyckiej Xl w.
w Niemczech %),

W poszukiwaniu zrédel stylu olobockiej Madonny zatrzymuje-
my sie na gérnej Frankonji i saskiem pograniczu. Odnajdziemy
i na tem terytorjum zauwazone przez nas uprzednio analogje kom-
pozycyjne, jak np. figura $w. Anny Samotrzeciej, znajdujaca sie
wprawdzie w Stralsundzie, niemniej jednak opublikowana przez
Schmitt'a jako dzielo magdeburskie z lat okolo 1300%'). Przede-
wszystkiem jednak na terenie tym miedzy Magdeburgiem i Bam-
bergiem obserwujemy ozywiong produkcje artystyczng o cechach
formalnych jak najbardziej bliskich naszej Madonnie ). Fascynuja-
cy uklad szeroko rozlozonych plaszczyzn twarzy olobockiego po-
sagu, o wyodrebnionych kosciach policzkowych i specyficznym mo-
delunku ocznej orbity, nadajacej obliczu Madonny wyraz maski
buddyjskiej, sg to wszystko komponenty znane z plastyki magde-
burskiej; obserwowa¢ mozemy je najdokladniej w interpretacji glo-
wy posagu Jakéba mniejszego, znajdujacego sie w zbiorach Metro-
politan Museum w New Yorku. Rzezba new-yorska, oxreslona przez
Rorimera %) jako dzielo magdeburskie z lat 1265 — 1280 wykazuje
mojem zdaniem specjalnie bliskie analogje stylistyczne: widzimy tu
identyczny co i na figurze z Oloboku gladki splyw réwnej plasz-
czyzny piersi wydatne podanie sie ku przodowi dolnej partji torsu,
kanelure fald na partji brzucha, oraz 6w charakterystyczny profil
z wysunietym ksztaltem ust i wnikliwym zarysem szyi. Odmienna
nieco mimika linji, widoczna w zdynamizowanym przez rozsuniegcie

[ ) MAGDEBURG

13. Wykres oddzialywania plastyki francuskiej na niemiechq w XIII w.
(wg. J. Rorimera).
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kolan ukladzie fald Madonny, przywodzi z kolei na mysl podobne
tendencje w katedralne; plastyce Bambergu. Zaleznos$¢ stylistyczng
rzezb Magdeburga od Bambergu wykazal byl jeszcze przed Rori-
merem Dehio*): utrwala sie ona na kanwie wzajemnych relacyj
owczesnych srodowisk niemieckiej sztuki monumentalnej z katedral-
ng plastyke Francji Xl w., w pierwszym rzedzie z Reims (por. ryc. 13).

Reasumujac, widzimy w posagu Tronujgcej Madonny oloboc-
kiego klasztoru niepospolite dzielo sztuki pierwszych lat XIV stulecia
(ca 1320) powstale w promieniu oddzialywania sztuki magdebursko-
bamberskiej, trawestujacej wzory francuskie (lle de France?®). Styl na-
szej figury moina wslad za Weigertem okresli¢ jako ,schlaffe Stil”3%)
tak znamienny dla swej generacji. Nie umiem ustali¢ narazie, czy ma-
my tu do czynienia z importem zaniesionym na $laskie pogranicze,
czy tez z dzielem wykonanem na miejscu. Okolicznoscig potwier-
dzajagcg do pewnego stopnia wynik stylistycznej analizy jest fakt
sprowadzenia cystersek do Oloboku z Bambergu, via Trzebni-
ca’’), Sprowadzone do swego nowego klasztoru mniszki niemieckie
lub $lgzaczki utrzymywaly niewatpliwie stosunki ze swym macierzy-
stym klasztorem i owocem tych relacyj mégl by¢ import cennego
posagu. Nie byl to zreszta jedyny przyklad z artystyczno - kultural-
nego kontaktu Slaska z wielkg filo - francuska sztuke Saksoniji
i Frankonji: méwil o tem niegdy$s plastycznie zaginiony juz dzis
nagrobek Piotra Wlasta i jego zony we Wroctawiu, wzorowany
na wspanialej parze posagéw margrafa Ekkeharda i ksigzny Utty
z portalu Naumburskiej katedry *).
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GWIDO CHMARZYNSKI (TORUN) — SREDNIOWIECZNE
WITRAZE TORUNSKIE

Kosciél zamkowy w Malborku oraz Muzeum Miejskie w To-
runiu przechowuja fragmenty dawnych witrazy z franciszkanskiego
kosciola N. P. Marji w Toruniu. Stan zachowania fragmentéw mal-
borskich jest stosunkowo dobry i pozwala w zupelnosci zrekonstru-
owaé kompozycje calego witrazu wedlug pierwotnego ukiadu w to-
ruiskim kosciele Marjackim'). Fragmenty muzealne stanowia je-
dynie szczatki z dawnego okna zachodniego ®). Witraze malborskie
przedstawiajg dwa roine typy stylistyczne: 1) okno o tréjdzielnym
ukladzie w pionowe pasy, zdobione ,dywanowym” wzorem geome-
trycznym z wielkich gwiazd o$miobocznych, nad ktéremi to pasa-
mi skrajnemi znajduja sie przeszio 2-metrowe postacie Matki Boskiej
Bolesnej oraz Chrystusa przy kolumnie (ryc. 1) — przedstawia
styl starszy; 2) okno o ukladzie dwudzielnym, w ktérem ponad ko-
lumna z wzoréw roélinnych znajduje sie (tylko jedna stara) figura
$w. Barbary pod baldachimem (ryc. 2), pochodzi z okresu mlod-
szego; 3) fragmenty muzealne wreszcie (ryc. 3—5), pochodzace
z witraza, zlozonego niegdy$ z drobnych scen figuralnych, ktérego
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jednak obecnie — mimo pewnych wskazéwek Heisego®) — nie
mozna teoretycznie zrekonstruowac, reprezentuja stopien stylistycz-
ny, wspolczesny witrazowi z $w. Barbara. Niepublikowane dotych-
czas witraze powyisze stanowig wazny przyczynek dla poznania
ir6del sztuki witrazerskiej na ziemiach Polski i b. ziemiach Zakonu
Niemieckiego, tembardziej, ze posiadamy obecnie publikacje naj-
wazniejszych witrazy z Krakowa (koscié! Marjacki i dominikariski)*),
Wioclawka (katedra)®) oraz czesciowo Chelmna (kolegjata — od
r. 1889 réwniez w Malborku)®). Wszystkie datowane sg na 2-gg polo-
we XIV wieku.

Witraze torunskie w Malborku interesujg monumentalnem uje-
ciem postaci, umieszczonych u szczytu okien, przyczem akcenty
pionowe tych wielkich figur podkreslone sg jeszcze przez balda-
chimy wzglednie nisze architektoniczne o bocznych $cianach w ksztal-
cie drewnianych konstrukcyj z uskokami, znanych z malarstwa cze-
skiego 2-ej potowy XIV w. oraz wczesniejszej sztuki witrazerskiej ba-
warsko-austrjackiej 7). Kosciét franciszkariski w Toruniu posiadat
niegdy$ wszystkie okna zdobione witrazami, ktérych wielko-figural-
ne kompozycje stanowily godny odpowiednik do bcgatego zdobni-
ctwa malarskiego wysmukiych szkarp wewnetrznych kosciola, po-
krytych fascynujgcemi postaciami $wietych pod wysokiemi archi-
tekturami i odzwierciadlajacych bezposrednie sugestje czeskich ka-
nonow estetycznych®). Sztuka witrazy franciszkariskich obraca sig
w tej samej atmosferze stylistycznej. Datowanie grupy starszej,
przedstawiajacej M. Boskg Bolesng i Chrystusa, zbliza nas do cyklu
chelminskiego (po 1350), wykazujgcego pokrewne rozwiazanie for-
malne; bliskie szczegdlnie jest traktowanie twarzy i koriczyn, przy-
czem jednak postacie toruriskie s3 postepowsze pod wzgledem pla-
stycznego woluminu i rozmieszczenia ich w przestrzeni. Opraco-
wanie ciala Chrystusa niewiele wprawdzie rézni sie od UkrzyZzowa-
nego w witrazu chetminskim ), ale calos¢ zjawiska toruriskiego, wy-
raziécie ustosunkowanego przestrzennie do kolumny i podkreslenie
dobitne logiki plastycznej szat (u M. Boskiej), odbija znacznie od
plaszczyznowego ujecia scen chelmirniskich. Nowe zdobycze z po-
tudnia (Czechy) zadecydowaly o rozwoju stylu artysty toruriskiego,
miodszego od chelminskiego, lecz pozostajacego w zwiazku gene-
tycznym z warsztatem, dzialajagcym dla Chelmna. Postep ten uwi-
dacznia niedwuznacznie poréwnanie toruriskiej .Bolesnej” z chel-
miniska scena Golgoty, na ktérej kompozycje niezawodnie oddzia-
lalo karlsztyriskie (Ukrzyzowanie mistrza Teodoryka'’). Lacznosé
rozwojowa z Chetmnem pozwala umiesci¢ czas powstania I-ej grupy
toruriskiej na okres drugiej generacji, t.j. okolo 1380, kiedy to
kosciol franciszkariski byl juz calkowicie gotowy '').
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O stopien dalszy posuna! sie twodrca witraza z Sw. Barbara.
Miejsce ,zwigzania” plastycznego, sumarycznie nakreslonych linij
szat i bezwyrazowosci fizjonomicznej ustgpilo elegancji i rytmiczne-
mu rozmieszczeniu linij fald, nowemu Zyciu autonomicznemu szat
z jednoczesnem podkresleniem wilasnych praw struktury cielesnej
oraz ,upiekszeniu” wyrazu twarzy w mysl kanoniki drugiego stylu
karolinskiego. Bliskie wiezy stylistyczne tego witraza z wspomnia-
nemi malowidlami na szkarpach (szczegdlnie z postacig sw. Elz-
biety) '*) tegoz kosciola s3 wymownem s$wiadectwem wspoélpracy
jednego warsztatu malarskiego w Toruniu. Stosowanie podobnych
baldachiméw podkresla te zwiazki. Witraze typu ostatniego pow-
staly wiec w czasie malarskich prac polichromowych w kosciele,
t. zn. okoto 1400, przyczem stwierdza sie w dzielach tych przyplyw
nowej fali czeskiej, stwarzajacej réwnoczesnie w dziedzinie pla-
stycznej nowy kanon ,Pieknych Madonn”.

W warsztacie w ktérym wykonano witraz z sw. Barbarg, pow-
stal takze szereg fragmentarycznie zachowanych szyb z Muzeum
Miejskiego. Sa to siedzgce postacie sw. Piotra i Pawla oraz dwoch
prorokéw, pozatem $w. Marja Magdalena unoszona przez dwa anio-
ly (twarz $wietej zniszczona), medaljon z wyobrazeniem sw. Jana
Ewangelisty (do pasa), prorok z ksiega pod baldachimem (frag-
ment do kolan), prorok z korong (zachowany b. fragmentarycznie
do rgk) oraz duza twarz Chrystusa (?). Ostatnie trzy fragmenty na-
leza stylistycznie do I-ej grupy witraza z figurami pasyjnemi. Reszta
jest wyrazem nowszego kierunku, reprezentowanego w witrazu
z éw. Barbara. Siedzace postacie $w. Piotra i Pawla oraz dwéch
prorckéw wkomponowane sa w formy rombéw, nie pozwalajacych
jednak odtworzy¢ ich rozmieszczenia w ogdlnej kompozycji witraza.
Pewne podobienstwa fragmentéw tych z krakowskiemi witrazami
z kosciola Marjackiego $wiadcza o wspdlnej prowenjencji stylistycz-
nej (poréwna¢ monumentalna twarz Chrystusa (?) z Chrystusem
z Wniebowziecia N. P. Marji w Krakowie '%), siedzacych apostoléw
i prorokéw z prorokami w potkolach, otaczajgcych romb ze scenag
Narodzenie Chrystusa tamze)'!). Szczegélnie interesujgcemi wskaz-
nikami réwnorzednego oddzialywania centrali czeskiej na tworczos¢
pomorska i krakowska sa witraze w krakowskim kosciele Domini-
kanow ok. 1400 ($w. Katarzyna)'®) i nasz witraz z $w. Barbara.
Mlodsza nieco grupa $w. Marji Magdaleny jest dla Torunia wy-
mowna na tle rozwiazan tego wdziecznego tematu w dziedzinie
plastycznej i malarskiej na Pomorzu (Gdansk, Torun) 'f), co wska-
zywaloby réwniei na pochodzenie miejscowe witrazy torunskich.
Na problem miejsca wykonania tych dziet rzucaja interesujace
éwiatlo medaljony z tegoz kosciola franciszkariskiego (obecnie w Mu-
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zeum Miejskiem w Toruniu), przedstawiajace herby najstarszego
patrycjatu toruriskiego ") i wykonane ok. 1380.

Dziel toruriskich nie mozna pod wzgledem formalnym bezpo-
érednio powiazaé z grupg krakowska czy blizsza Wloclawskg. Wy-
kazany zwiazek rozwojowy z Chelmnem wskazuje na wilasng egzy-
stencje pomorskich artystéw-szklarzy, ktorg to egzystencje na
dworze W. Mistrza mozna udowodni¢ archiwalnemi Zzrédiami’®).
W okregu chelminskiej sztuki obracaja sie twoércy wczesniejszych
witrazéw, wykonanych dla zamku malborskiego '), a linje witraiu
z $w. Barbarg kontynuuje twoérca szyby z monumentalng postacig
$w. Mikolaja w Lisewie malborskiem ok. 1420%), dziela o nowym
i autonomicznym walorze w przestrzeni okiennej.

O tworczoscei torunskiej witraznikow $wiadczy cech szklarski,
zalozony w XIV w., oraz wiadomos$¢ o wykonaniu w pol. XV w. wi-
trazy przez mistrza torunskiego Mikolaja dla kosciola parafjalnego
w Brzesciu (Kujawskim?)?').
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szawa, ktory zagadnienie cechu szklarskiego w Toruniu omawia w ksigz-
ce swej Torunskie Cechy Rzemiesinicze. Torun 1933 (w druku). Fo-
tografij witrazow Toruriskich w Malborku uzyczy! mi laskawie p. kon-
serwator Dr. B. Schmid — Malbork.

GWIDO CHMARZYNSKI (TORUN) — OBRAZ UKRZYZOWANIA
Z LIGNOW NA POMORZU

W zbiorach diecezjalnych w Pelplinie (obecnie w Palacu Bisku-
pim) znajduje sie obraz malowany na drzewie debowem rozmia-
réw 80< 130 cm., przedstawiajacy scene Ukrzyzowania (ryc. 6). Dzie-
lo to pochodzi z kosciola parafjalnego w Lignowach (pow. tczewski),
dokad mialo sie dosta¢ w 2-ej pol. XIX w. w darze od pewnego rolni-
ka z wsi okolicznych'). W r. 1931 zostal obraz odnowiony po prze-
niesieniu go do pobliskiego Pelplina.

Kompozycja sceny Golgoty przeprowadzona jest wedlug obo-
wigzujacego w koricu XIV i na pocz. XV w. schematu ikonogra-
ficznego. (Iderza brak krzyzéw z totrami, co nadaje obrazowi wieksza
zwarto$¢, skierowujgc ruchy i grupy wylacznie okolo centralnego
punktu krzyza. Krucyfiks wysunigty jest na gladkiem tlem zlotem
wysoko poza odcinajaca sie od zlota linje horyzontu, nie$mialo
zakryta grupami postaci akcesoryjnych. Pustg przestrzern miedzy
ramionami krzyza i grupami dolnemi wypeiniajg dwaj aniolowie
o dobrze skontrastowanych linjach skrzydel, przyczem asymetryczne
rozmieszczenie anioléw przeprowadzil artysta bardzo umiejetnie

38



Tabl. X.

A

Muzeum djecezjalne. Obraz

Ukrzyzowania z kosciota w Lignowach.

Ryec. 6. Pelplin.

Muzeum Miejskie. Fragmenty

Torun.

3.

Rye.

M. P.

N.

witrazy z kosciola



i naturalnie, z jednej strony wobec ich czynnosci podchwytywania
krwi Zbawiciela z boku i z rak, z drugiej strony wobec rozluznie-
nia asymetrycznego grup po dwuch stronach krzyza (opadanie kon-
turowej linji goérnej grupy po prawej stronie). Osrodkiem lewej
grupy gornej jest niewidomy setnik Longin w otoczeniu pacholkéw,
dworzanina i rycerza, ktéry stanowi réwnocze$nie kompozycyjne
przejscie do zalobnej grupy Maryj z Sw. Janem i Marjag Magdalena,
obejmujgcg dél krzyza. Centralng postacia po przeciwnej stronie
jest sprawiedliwy setnik z banderolg (niezapisana), wokél ktérego
rozmieszczono mniejsze zwarte grupki: wyzej po lewej stronie zol-
nierz z lancg posréd pacholkéw i rycerzy, po prawej miody rycerz
w otoczeniu dwuch uczonych, ponizej starzec i mlodzieniec, przy-
stuchujgcy sie slowom setnika; prawy dolny kat obrazu zajmuje
grupa trzech giermkow, z ktérych jeden odwrocony tylem stanowi
repoussoir perspektywiczne dla calej grupy goérnej. U podnéza kru-
cyfiksu lezy czaszka z piszczelami, powigzana kompozycyjnie roz-
kwitla fuksjg z bialg plama nizej lezagcego psa. Dol pokryty bujna
roslinnoscia. Wszystkie postacie — z wyjatkiem zalobnych swietych
0sOb — odziane sg w modne stroje z poczatku XV wieku. Kom-
pozycja cala jest udatnie zrytmizowana grupami, w ktérych roz-
mieszczeniu zna¢ usilne daZenie do przeprowadzenia naturalnej
glebi, podkreslanej miejscami widocznemi skrawkami ziemi ukwie-
conej, plastyka postaci, wzajemnie zrelacjonowanych gestami glow
i rak oraz pozycjami. Szereg postaci, jak np. rycerz z profilu w diu-
gim plaszczu, Slepy setnik, kleczaca przed M. Boska niewiasta
z profilu oraz sprawiedliwy setnik, wykazujg monumentalizujace
tendencje, przyczem znowu inne grupy $wiadczg o zapozyczaniu
sig artysty z obowigzujacych ogélnie szablonéw kompozycyjnych °
tematu pasyjnego. Obraz interesuje przedewszystkiem problema-
tyka, wyraiong w poszukiwaniu nowych form zdobywania prze-
strzennego ambiente i naturalizmu indywidualnego szeregu postaci
przy réwnoczesnej mysli idealistycznej, tradycyjnej, objawiajacej sie
w braku pejzazu na dalszym planie, elegancka kaligrafjg linearng
umownych p6z, w nieumiejgtnosci przerwania ,$cisku” postaci, ktory
artysta stara sig rozwigza¢ zapomocg perspektywicznych skrétow
figur, oraz pseudo-naturalistycznemi rekwizytami roslinnemi, Kktore
jeszcze nie stworzyly jednoéci z ziemia: rodliny posiadaja zycie
wlasne. Te spostrzezenia znamionuja poczatki malarskiego natura-
lizmu pélnocno-europejskiego (poza walniejszemi zdobyczami van
Eyckéw), zdazajacego do realizacyj Moseréw i Multscheréw. Okres
przelomowy dobitnie podkreslajg zlote nimby oséb $wietych i kon-

tury oséb graniczacych z tlem, ktére wystepuja jak intarsje silnie
skontrastowane.
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W zasiegu dwoch atmosfer artystycznych powstat obraz lignow-
ski: w kregu sztuki koloriskiej oraz sztuki westfalskiej, w ktérej to
ostatniej wysuwa sie w tym czasie posta¢ mistrza Konrada z Soest.
Zespol i skala kolorystyczna (czerwien, roz, zielen, niebieski, fiolet
i srebrno-popielaty), subtelnie zrytmizowane na calym obrazie, cha-
rakteryzujg tworczos$é¢ tego mistrza, z ktérego form kompozycyj-
nych i czesciowo opracowan formalnych czerpal wzory twérca na-
szego obrazu?).

Slady wplywow twérczosci westfalskiej i pokrewnej jej“ ham-
burskiej na ziemie pruskie w pocz. XV w. wywoluja szczegdlne za-
interesowanie obrazem lignowskim: oltarz sw. Tréjcy i $w. Doroty
w gdarskiej Marienkirche stanowig sSwiadectwa zmiany artystyczne-
go frontu na podlnocnem Pomorzu po inspiracjach czeskich ?3).
Glowne dzielo mistrza Konrada, oltarz Ukrzyzowania z Nieder-Wil-
dungen z r. 1404') jest punktem wyjscia dla sprecyzowania stylu
naszego obrazu. Pojawienie sieg duzejilosci obrazéw, bedacych wy-
razna parafrazg oltarza z Nieder Wildungen, na terenach lezacych
na wschéd i siegajacych az do Meklenburgji®), jest wymowne dla
Ukrzyzowania lignowskiego, stanowigcego zatem ostatnie geogra-
ficzne ogniwo wschodnie wielkiego tanicucha rozwigzan westfalskich.
Im dalej od centrali, tem wiecej formy oryginalne Konrada uzyskaja
przeksztalcen, barbaryzacyj, az wreszcie na terenie pomorskim podle-
dgajg przemianom nowym, ktore juz nalezy tldmaczy¢ miejscowem
srodowiskiem, ulegajgcym wlasnym prawom ksztaltowania. Przy-
puszczenie o wykonaniu dziela lignowskiego na miejscu nabiera
cech prawdopodobieristwa na tle zblizonego formalnie Sciennego
malowidla Ukrzyzowania w kruzganku pelplinskim (ok. 1400)©), kté-
rego monumentalnie potraktowane osoby towarzyszace, frontalnie
rozstawione, nasuwajg réwniez mys$l o jego westfalskiem pocho-
dzeniu. Poréwnanie figur pelpliniskich z predella wielkiego oltarza
Marienkirche w Osnabruck (banderole!)?), Ukrzyzowanego w Pel-
plinie, Lignowach oraz obrazie Ukrzyzowania w Wallraff-Richartz-
Museum w Kolonji Nr. 9 (ok. 1400)°), gdzie pojawia sie réwniez
charakterystyczne tlo ciemne usiane gwiazdami, wreszcie pokrewny
obrazom pelpliniskiemu, lignowskiemu oraz westfalskim (oraz nie-
ktérym koloriskim) ogélny etos artystyczny — wskazuje na wspél-
ne zrédla malowidel pomorskich. Szereg giottowskich idei pla-
stycznych na obrazie lignowskim potwierdza zwigzki genetyczne te-
go dziela z $rodowiskiem soest'owskiem, w ktérem nieobce by-
ly te poludniowe zapozyczenia, przewiezione droga bezposrednich
studjéw w Burgundji®). .

Temat Ukrzyzowania pielegnowala szkola westfalska ze szcze-
gbélnem zamilowaniem, opracowujac go w wielofiguralnem ujeciu
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od najwczesniejszego pojawienia sie malarstwa sztalugowego. Ze-
stawienie postaci sprawiedliwego setnika z Lignéw z taz postacia
na westfalskiem Ukrzyzowaniu z Wehrden (obecnie w Frankfurcie
1360 — 80) '°) pouczy o linji rozwojowej tej charakterystycznej choc-
by postaci w obrgbie regjonu. Szereg wspdlnych rekwizytéw, ak-
cesoryj oraz szczegdélnych formalnych ujeé i ugrupowan oséb w obra-
zie naszym i dzielach w centrali westfalskiej powstalych wskazuje
na geneze jednolita Golgoty lignowskiej. Pewne nalecialosci ko-
loriskie ') sg rowniez charakterystyczne dla formowania sie stylu
Konrada i wogdle malarstwa westfalskiego na przelomie XIV/XV
wieku.

Obraz z Lignéw jest znamiennem zjawiskiem na Pomorzu wo-
bec wspoélczesnych przemoinych jeszcze infiltracyj estetycznych
form czeskich na ziemie pruskie; pojawienie sie w tym czasie or-
jentacji zachodniej (m. i. takZe na czesciach dawnego oltarza wiel-
kiego w kos¢. Marjackim w Toruniu) wskazuje na przesyt koricza-
cych sig probleméw bohemizujacych, ktére na terytorjum péinocno-
niemieckiem zaplodnily twérczosé¢ malarska do nowych rozwigzan
autonomicznych, w ktérych orbicie — przy réwnoczesnej innej za-
chodniej konjunkturze artystycznej — znalazlo sie malarstwo west-
falskie '%).
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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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