23. Drobne §lady tej maniery dadza sie jeszcze zauwaziyé w nagrobku
kanonika Ziétkowskiego w Chrobrzu.

24, Nie jest wykluczone, Ze Slimacznice te zostaly z nagrobka usuniete
podczas przebudowy kaplicy w XIX w.

25. [I. Pagaczewski, |. c., oraz Teka Grona Konserwatoréw Galicji zacho-
dniej. Krakéw 1916, t. II, str, 158.

MICHAL WALICKI z. A.p) ZAGINIONY DOKUMENT WLOSKICH
WPELYWOW NA POLSKA RZEZBE DREWNIANA XVI WIEKU.

W murach gotyckiego po-szpitalnego kosciola $w. Ducha
w lizy miala znajdowac sie plaskorzeiba szkoly ,staroniemieckiej®,
przedstawiajaca Zeslanie Ducha $w. na apostoléw. Krétkg wiado-
moé¢ zamiedcil o niej jeszcze przed wojng ks. Jan Wisniewski
w swej monografji dekanatu ilzeckiego'). Che¢ sprawdzeniai ewen-
tualnie uzupelnienia tej interesujacej relacji, podyktowala mi wy-
jazd do llzy. Przeprowadzenie badann z autopsji nie doszlo do
skutku, poniewaz, jak sie to okazalo na miejscu, cale wewnetrzne
urzadzenie kosciola $w. Ducha uleglo kompletnej dewastacji pod-
czas wielkiej wojny: zmuszony jestem zatem ograniczy¢ sie do
reprodukowania fotografji, zachowanej szczesliwie w archiwum War-
szawskiedo Towarzystwa Opieki nad Zabytkami Przeszlosci, oraz
do poczynienia tych jedynie uwag, jakie moze nasunaé¢ znajomosc
wylacznie samej fotografji zabytku.

Rzezbiony obraz, o ktérym wspomina ks. Wisniewski, ukazuje
sie w $wietle tej fotografji (tabl. XXVIII ryc. 1) jako plaskorzeiba
z XVI wieku wykonana w drzewie i przeznaczona do umieszczenia
w wielkim oltarzu. Dosy¢ szeroka tablica, spojona z trzech desek,
zamknieta jest pétkuliscie u géry, ukazujac ksztalt wlasciwy dla
przedstawien oltarzowych. Centralno-symetryczna kompozycja przed-
stawia Madonne, siedzaca na rodzaju tronu (sedile), ustawionego
przed sfaldowang dosrodkowo kotarg, nad ktérg z kolei, zorjento-
wana osiowo do postaci Matki Bozej, widnieje u goéry Golebica
Ducha Sw. w otoku z chmur i plomienistych jezykéw. Madonna
przedstawiona jest w postaci siedzgcej, z rekoma zlozonemi do
modlitwy na wysokosci piersi, — lekko rozchylone w kolanach nogi
zdajg sie stykac¢ stopami na podnézku tronu; wzrok Madonny utk-
wiony w gore sugeruje wrazenie swoistego skupienia i oczekiwa-
nia. Po bokach centralnej postaci Marji ugrupowani sg apostolowie
w liczbie 12, po 6 z kaidej strony. Dwaj pierwszoplanowi, usta-
wieni niemal w peilnym profilu, flankujg niejako calos¢ tej grupo-
wej kompozycji, przyczem ta ich rola sui generis rezyseréw rucho-
wej koncepcji, podkresiona zostala planowo przez gestykulacje
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wysunietych symetrycznie rgk. Pozostali apostolowie uszeregowani
zostali w ten sposéb, ze linja ruchu ich cial oraz ogélny volumen
masy ulega pewnemu nasileniu w kierunku dalszego planu, dajac
w konsekwencji 2 grupy o ksztalcie trojkatéow, zwréconych szczyta-
mi ku przodowi kompozycji. Swoistemi odpowiednikami dwdch
pierwszoplanowych apostoléw sg postaci tylnego planu, odsuniete
dos¢ daleko od centrum i wytyczajace jeden ze szczytow trojkata.
Zachowana zasada perspektywiczna osceluje w sposéb nie pozba-
wiony charakterystycznosci, miedzy forma perspektywy odwréconej
i matematycznej, podwajajgc akcenty walki elementéw gotyku i re-
n2sansu, tkwigcych w caloksztalcie koncepcji ?). Jako tto plaskorzezby
stuzy ornament roslinny, ryty w gipsowym, zloconym gruncie. Ak-
cent zasadniczy w calosci tego przedstawienia tworzy poprawnie
oddana perspektywa posadzki, na ktdrej flizach klecza i stojg apo-
stolowie. Perspektywiczne zamknigcie zbiegu jej linij stanowi se-
dile Marji. Naogél plaskorzeibe cechuje niski poziom formalny,
ujawniajgcy sie m.i. w sumarycznem traktowaniu modelunku (zwia-
szcza twarzy), porozbijanego prymitywnie na zwyczajowe komponen-
ty plastyczne, oraz w surowo wyczutych zespotlach bryl i ptaszczyzn.
Zaciekawia swoista interpretacja oczu, wykazujgca nieco naiwng
tendencje do wyolbrzymiznia orbity, — oraz traktowanie zarostu,
mowigce o powstaniu rzezby prawdopodobnie juz na poczatku
drugiej potowy XVI stulecia.

Nie zastanawialiby$my sie dluzej nad tym matowarto$ciowym
formalnie zabytkiem polskiej niewatpliwie plastyki z doby renesan-
su, gdyby nie specyficzna struktura perspektywiczna jego ukladu,
koordynujaca dosc¢ szczesliwie wewnetrzng arytmje poszczegolnych
grup, — nie napotykana zas, oile mi.wiadomo, przynajmniej w tak
drastycznej formie, w zadnym z innych zabytkéw rzeiby polskiej
tego okresu, a moze nawet i w prowincjonalnej rzezbie $rodkowo-
europejskiego obszaru. Organizacja calej tej bryly rzeibiarskiej
zdaje sie stwierdza¢ sympliczne przejmowanie—a la lettre — wlo-
skich pradow renesansowych, zmodyfikowanych zreszta w duchu
poinocnej plastyki®), co przy ogélnym niskim artystycznym pozio-
mie wykonawcy wylalo sie w dzielo o pogrubionym i nie pozba-
wionym naiwnosci charakterystyki plastycznym wyrazie. Poziom ten,
narowni z wprowadzeniem zlotego, wyciskanego tta, zarzuconego
juz oddawna w sztuce zachodnio-europejskiej, $wiadczy dobitnie
o lokalnej genezie utworu. Czemu jednak moze zawdzigczac¢ on
owe reminiscencje italskie, tak natretnie przychodzace na mysl, po-
mimo calego zbarbaryzowania formy, w jakie zamknela je nieco
prymitywna jeszcze psychika twoércy?
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XXVIIL

Tabl.

(A. F. Butsch, tabl. XVI).

Rye. 2. F. Vavassore. Zestanie Ducha
$w. Drzeworyt z r. 1507

r2ezba

(fot. w T. O. n Z. P.).

Rye. 1. Itza. Koscidgt sw. Ducha. Plaskor
Zestania Ducha $w. na apostotow



Jak wiadomo, kwestja oddzialywania sztuki wloskiej w XV
i XVI wieku w Polsce pozostaje dotad otwarta. Sporadycznie do-
tkng! tego zagadnienia prof. ks. Szczesny Dettloff, omawiajac go-
tyckie mauzoleum $w. Wojciecha w Gnieznie, dzielo Hansa Brandta
z lat 1476-1480, i ustalajac fascynujacy zwigzek kompozycyjny
sceny ,Chrztu $w. Stefana“ z koncepcja Brunelleschiego,
a mianowicie z grupa Ofiary Abrahama 2z florenckiego baptyster-
jum?'). Z posrédd szczuplej ilosci opublikowanych dotad polskich
drewnianych rzezb renesansowych figuralnych nie przypominam na-
tomiast zadnej, ktéraby mogta stuzy¢ z kolei za ilustracje podob-
nego wplywu -— w dobie badZ co badZ supremacji wplywow wios-
kich.na plastyke kamienng. W poszukiwaniu drog tej stylistycznej
infiltracji przychodzi na mys$l grafika ksiazkowa, ktérej oddzialywa-
nie na rzezbe i malarstwo niejednokrotnie zostalo juz stwierdzone®).
Jednym z hipotetycznych wprawdzie na to dowodéw, moze postu-
zy¢ rycina ,Zeslania Ducha Sw.”, wykonana przez Floria Vavas-
sore, czlonka znanej rodziny artystow weneckich, do dziela ,De-
cachordon Marcii Vigerii”, wydanego w oficynie Hieronima Sonci-
nusa w Fano wr. 1507 (tabl. XXVIII, ryc.2%). O ile przypuszczenie na-
sze, skladajace na karb zapozyczen z grafiki obecnos$¢ wioskich
reminiscencyj w omoéwionym zabytku jest stuszne — tlumaczylaby
sig tem samem w znacznym stopniu surowa i globalna forma pla-
styczna rzezby ilzeckiej, uwarunkowana technika transpozycji od-
miennych $rodkow ekspresji. Oczywiste dla kaidego réznice tych
dziel — pomijam tu niemniej widoczne zbieinos$ci — uzaleznione sa
od konsekwentnej mimo wszystko perspektywicznej konstrukcji
wloskiego drzeworytu i walczacej z polowicznym konserwatyzmem
redakcji naszej rzezby 7).

Zachodzi jednak pytanie, jakiemi drogami mogla sie dokony-
wac¢ w srodowisku polskiem XVI w. penetracja tego rodzaju pro-
cesow reprodukcji artystycznej? Otrzymujemy na to pytanie dwie
odpowiedzi, nie bezposrednie jednak. Wiadomym jest dzieki pracy
Dr. A. Betterowny fakt kopjowania drzeworytéw weneckich Piotra
Liechtensteina przez drukarnie krakowska Hallera®)—poucza o tem
zestawienie ryciny ,UkrzyZowania” z druku Hallerowskiego z 1515 —
1516 roku, z analogicznym drzeworytem Mszalu Salcburskiego, wy-
szlym z oficyny weneckiej Liechtensteina w r. 1515°). Popularnos¢
weneckiej grafiki ksigzkowej oraz jej rozwiniety eksport'?) utoro-
waly drogi tej stylistycznej osmozie w wysokim stopniu. Sam fakt
natomiast stosowania zapozyczen z grafiki ksigzkowej i ulotnej—
w pierwszym rzedzie niemieckiej, przez polskie malarstwo cechowe
korica $redniowiecza nie wymaga obszerniejszego motywowania,
zwlaszcza ze mialem to juiz sposobnos¢ zaznaczyé na innem mie,'-
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scu'’). Z zakresu wezszej stosunkowo dziedziny samej rzezby réow-
niez dadza sie odnalez¢ analogje, jak np. niepodniesiony dotad
fakt nasladownictwa ryciny Schongauera w gotyckim reljefie olta-
rzowym ,Holdu trzech kroli” z Brzescia Kujawskiego!?) lub za-
obserwowany przez dr. A. Brosiga czesciowy wplyw grafiki A. Dii-
rera w reljefie goluchowskim ). Co wainiejsza wszakze, posiada-*
my Zrédlowg wiadomos¢ o sprawie, jakg mial w r. 1544 przed sa-
dem biskupim w Krakowie Jan snycerz, inkwizowany z powodu
przechowywania u siebie egzemplarza biblji luterskiej z rycinami
Diirera, ktére stuzyly mu za wzdér do prac rzezbiarskich ).

StwierdziliSmy fakt zapoiyczer z grafiki wogdle, a niemieckiej
w szczegolnosci przez malarzy i rzezbiarzy polskich XV i XVI w.
oraz fakt kopjowania drzeworytéw weneckich w oficynach krakow-
skich na pocz. XVI stulecia. W tych warunkach przypuszczenie o za-
leznosci plaskorzeiby ilzeckiej od nieznanego nam blizej wloskiego
graficznego pierwowzoru (przykladowo wymieniona rycina F. Vavas-
sore) nabiera cech prawdopodobieristwa, zwlaszcza w oparciu o ana-
lize stylistyczna i fakturalng rzezby. W konsekwencji zyskujemy in-
teresujace sSwiadectwo nowych drog artystycznej wioskiej ekspan-
sji, tym razem w dziedzinie drewnianej rzezby prowincjonalnej, co
ze wzgledu na Zrédia inspiracji tych wplywéw i domene samej
ekspansji zdaje sie by¢ wartosciowym przyczynkiem o szérszem
kulturalnem znaczeniu.

PRZ Y PESY:

1. Ks. J. Wisniewski: Monografije dekanatu lizeckiego. Radom 1911, 87.
Kosciél §w. Ducha erygowal Z. Oles$nicki w r. 1448.

2. Odwrocong perspektywe stosuje W. Stosz w oltarzu Marjackim (np.
scena; Chrystus wsréd uczonych).

3. W Niemczech w ciagu catego XV w. nie znano prawidlowo skonstru
owanej perspektywy obrazowej, ktéra zapoczatkowal dopiero Diirer,
idqc sladami wloskich teoretykéw. W plaskorzezbie ilzeckiej uderzaja
wybitne nalecialo$ci wlasciwe sztuce poéinocnej. jak np. krotki dystans
perspektywiczny, pozostatoSci odwréconej perspektywy, oraz jej empi-
rycznosci; niemniej jednak pionowa organizacja plaszczyzny., podpo-
rzadkowana osi zbieznych, obca jest przedrenesansowej sztuce nie-
mieckiej, stosujacej ,Schrégansicht”, za$ wykres posadzki i usytu-
owanie tronu méwi wyraznie o italiZmie koncepcji, zwlaszcza jesli
sie zwazy znaczenie tych komponenléw w calosci tego przedstawie-
nia figuralnego. Por. ciekawa prace W. Panofsky: Die Perspective als
.Symbolische Form*. Vortrige d. Bibliothek Warburg. Hamburg
1924/25, 288, 264, 280, 282 i passim. Przyklad starszej redakcji przeka-
zuje reljef oltarza w Koscianie (1507).

4. Ks. S. Dettloff: Humanizm a przed$wit sztuki renesansowej w Polsce.
Odbitka z ,Ksiegi pamiatkowe] ku czeci St. Dobrzyckiego“. Poznan
1928,5.
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5. Ostatnio w pracy E. Hoffmann: Die Verwendung von Stichen im
Kunstbetrieb Ungarns. A. Miigylijto (Der Kenner). Budapest 1931, Nr.3.

6. A.F. Butsch: Die Biicherornamentik der Renaissance. Leipzig 1888/1921,
3, 7, 10, 63, oraz tabl. XVI.

7. Na podkreslenie zesluguja analogje w usytuowaniu i funkcji pierwszo-
planowych postaci, kierownicza w stosunku do wzroku widza rcla
flizow posadzki, kompozycja przestrzenna, zupeinie obca rozpowszech
nionym podéwczas w Polsce koncepcjom Diirerowskiego kregu
(Schaufelein).

8. A. Betterowna: Polskie ilustracje ksiazkowe XV i XVI w. (1490 — 1525).
Prace sekcji historji sztuki i kultury Tow. Nauk. we Lwowie, Lwow
1929, 1. 1, 323.

9. Baer: Handschriften und Drucke des Mittelalters und der Renaissance.
Frankfurt am Main 1905/8, t. XII, oraz F. Ongania: L'art de !'impri-
merie a Venise. Paris 1895/6, 154. Ponadto Betterowna, o. c., 384.

10. F. Lippmann: Der Italienische Holzschnitt im XV Jh. Jhb. d. kénigl.
preuss. Kunstsamml. Berlin 1884, V, passim.

11. Por. mojg recenzje publikacji Kopery i Kwiatkowskiego w Roeczniku
Krakowskim, XXIIl, 173, oraz wiekszg rozprawe p. t.: Stilstufen der
gotischen Tafelmalerei in Polen im XV Jh. Warszawa 1933, odbitka
ze Sprawoz. Tow. Nauk. Warsz,

12, Nie zauwazyl tego zwiazku W. Husarski w swym artykule o rzeibie
brzeskiej: Ottarz trzech kréli w Brzesciu Kujawskim. Sztuka i artysta,
t. 1, 41,

13. A. Brosig: Der Rltar von Gluchowo. Zeitschrift f. bild. Kunst.
1926/7, Nr. 5, 109. '

14. J. Ptqgsnik: Monumenta Poloniae Typographica XV et XVl s. Leopoli
1922, t. I, 211, Nr. 513.

JOZEFA ORANSKA (POZNAN) — PRZYCZYNKI
DO DZIEJOW MALARSTWA POLSKIEGO W XVIII W.

Na marginesie pracy dr. S. Zahorskiej: Dzieje malarstwa polskiego.

Wyd. .Wiedza o Polsce”. Warszawa 1932.

Na rynku ksiegarskim ukazala sie ksigika pod powyiszym ty-
tulem, w ktérej autorka daje zwiezly, syntetyczny poglad na calo-
ksztalt rozwoju naszego malarstwa. Poniewaz przytem nadmienia,
ze w linji rozwojowej uwzglednila tylko te fakty artystyczne, kto-
rych opracowanie zostalo juz opublikowane, w zarysach za$ tylko
potraktowata okresy scislej dotad nieopracowane, przeto, zajmujac
sie tworczoscia Szymona Czechowicza, pozwalam sobie dorzucié
gars¢ szczeg6low, dotyczacych malarstwa XVIII wieku.

Najprzod pragne wyjasni¢ czem byla Akademja sw. Lukasza
w Rzymie w owym czasie, z tego wzgledu, ze niejednokrotnie spo-
tykamy sie u niektérych historykéw sztuki z niescislem ujeciem
znaczenia tej Akademji do pierwszei polowy XVIII wieku, gdy bio-
ra ja za normalna szkole sztuk pieknych, do ktérej miala by¢ wy-
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sylana na nauke nasza mlodziez. Opierajac sie na aktach tej Aka-
demji, omawiajgcych jej zalozenie i kierunek naukowy, a takze na
Missirini’'m'), ktory obszernie zajmuje sie historjg tej instytucji, mo-
zemy jasno zdaé sobie sprawe z jej wlasciwego znaczenia w owym
czasie.

Do roku 1577 istnialo w Rzymie zrzeszenie najwybitniejszych
artystow malarzy, hafciarzy, rzezbiarzy i architektéw pod nazwa
Consolato d’Arti. W tym czasie papiez Grzegorz Xlll na prosbe
zrzeszonych zatwierdzil zmiane tej nazwy na Accademia di S. Luca.
Gliéwnem jej zadaniem bylo omawianie i decydowanie rozmaitych
kwestyj, wchodzacych w zakres sztuki, oraz nadzér i kontrola nad pra-
cami artystycznemi w calym Rzymie. W statucie Akademjizr.1714
w paragrafie 16 jest powiedziane, e Zaden artysta nie akademik
nie ma prawa wykonywaé jakiejkolwiek pracy publicznej (pubblici
lavori) z zakresu sztuki, zanim nie da mu na to pozwolenia Aka-
demja, a takze nikomu nie wolno publikowaé biografij artystéw
bez przejrzenia odno$nych manuskryptéw przez Akademje; ponad-
to nie wolno bez zezwolenia tej instytucji ani odnawia¢, ani od-
czyszczaé obrazéw starych mistrzow.

Co do dziatalnosci pedagogicznej Akademji sw. Lukasza, jak
zaznacza Missirini, nie bylo tam pierwotnie normalnej szkoly we
wlasciwem tego slowa znaczeniu, lecz nauka odbywala sie doryw-
czo w dni $wiat koscielnych i narodowych, pod kierunkiem nie-
ktérych czlonkéw Akademji. Zalozenie systematycznej uczelni da-
tuje sie dopiero od roku 1758, a wiec w czasie kiedy nasi artysci:
Czechowicz, Konicz i inni, byli juz samodzielnymi malarzami. Wte-
dy bowiem zostala otwarta szkola aktu (scuola del nudo), ktéra
miescila sie na Kapitolu.

Missirini pisze, ze takiej szkoly publicznej i codziennej kra-
kowalo dotad w Rzymie. Do tego wigc czasu nie moze by¢ mowy
o wysylaniu uczniéw na nauke do Akademiji sw. Lukasza. Mlodziez
wszelkiej narodowcﬁéci. przybywajaca do Rzymu, studjowala sztuki
piekne prywatnie u artystéw, ktérzy mieli najwieksze wziecie, a po
odpowiedniem przygotowaniu, brala udzial w konkursach, urzadza-
nych przez Akademje w rozmaitych odstepach czasu. Do najwspa-
nialej urzadzanych takich konkurséw naleialy ,Clementino”, tak
nazwane od ich fundatora, papieza Klemensa XI, ktéry w 1702 r.
przeznaczy! na nie specjalny fundusz. Odbywaly sie one co trzy
lata az do r. 1869. Zawody te artystyczne obchodzone byly bardzo
uroczyécie na Kapitolu. Oprécz nagrody pienieznej rozdawano ucze-
stnikom konkursu medale, na ktérych z jednej strony wyobrazony
byl wizerunek $w. Lukasza, az drugiej papieza, z napisem ,Amplis-
simum Praemium Virtutis est Gloria”.
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Na jednym z takich konkursow ,Clementino” dostal nagrode
w r. 1716 i polski artysta Szymon Czechowicz. Tyle o RAkademji
sw. Lukasza w Rzymie.

Powrét Czechowicza z Wioch do Polski, podany przez dr. S. Za-
horska na rok 1740, nalezy przenies¢ z tego czasu na rok 1731.
Ustali¢ to mozemy na podstawie wiadomosci biograficznych tego
artysty, pisanych przez jego wnuka, Konstantego Smuglewicza®).
K. Smuglewicz méwi, ze Czechowicz wrocil do kraju za panowania
Augusta Il i stawal do konkursu malarskiego z Mockiem. W kon-
kursie tym przepad! jednak clatego, ,iz panowie dla przypodoba-
nia sie dworowi i skionniejsi zawsze cudzoziemcéw uwielbia¢, wie-
cej pochwaly dali Mockowi niz Czechowiczowi”. Prawdopodobnie
chodzilo tu o tvtul nadwornego malarza krélewskiego, jaki otrzy-
mal Mock w roku 1731. A wiec artysta nasz w tym juz roku znaj-
dowal sie w Polsce. Nastepnie w 1737 r. stara sie on ponownie,
za posrednictwem biskupa Lipskiego, o otrzymanie stypendjum
krolewskiego po smierci tegoz Mocka. Slad tych staran znajduje-
my w liscie®) hr. Brithla do biskupa Lipskiego, pisanym w tej
materji. 3

W ,Dziejach Malarstwa Polskiego” jest wzmianka o namalo-
waniu przez Czechowicza dwoéch obrazéw do bocznych oltarzy
kosciola sw. Stanistawa w Rzymie bez podania jednak ich tresci.
Faktycznie znajduje sie tam tylko jeden jego obraz oltarzowy — $w.
Jadwiga; co za$ do drugiego, prawdopodobnie chodzi tu o $w. Jana
Kantego, ktéry Mycielski mylnie przypisywal naszemu artyscie;
tworcg bowiem tego dziela, jak czytamy w aktach') tego kosciola,
jest wiloch, Salvatore Monosilio.

Odnosnie malowania przez Czechowicza w Rzymie pieciu ob-
razow do kosciola pijaréw w Krakowie, nasuwa sie potrzeba ob-
'szerniejszego oméwienia tej kwestji. Juz Maczyniski w r. 1845, a
nastepnie Rastawiecki, Mycielski, Kieszkowski, Pagaczewski, Kopera
i Zahorska pisza, ze dziela te, a mianowicie: Opieka Matki Boskiej,
Optakiwanie Chrystusa, Wizja sw. Antoniego, $sw. Rodzina i S$w.
Jan Nepomucen wykonal Czechowicz we Wiloszech. Kompozycje
te nie s3 sygnowane, ani datowane i nigdzie dotad nie ujawniono
dokumentéw, ktéreby stwierdzily autorstwo tego malarza. Na pod-
stawie jednakze analizy stylistycznej i poréwnawczej z autentycz-
nemi dzielami naszego artysty z okresu rzymskiego, a takie z ry-
sunkami jego z Albumu Giinthera *), mozna stwierdzi¢ reke Cze-
chowicza tylko w Opiece Matki Boskiej, Sw. Rodzinie i w Wizji
$w. Antoniego. Natomiast Oplakiwanie Chrystusa ma zbyt duio -
cech manierystycznej sztuki wloskiej tak w kompozycji, jak i w ko-
lorycie, aby mozna mu bezwzglednie ten utwér przypisaé. Obraz
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za$ sw. Jana Nepomucena jest tak przemalowany i zniszczony, ze
dzi§ trudno jest doszukaé¢ sie w nim cech stylistycznych naszego
artysty. Budowg i wykonczeniem kosciola pijaréw w Krakowie bar-
dzo energicznie zajmuje sie biskup Szaniawski, ten sam, ktéry za-
moéwil u Czechowicza Wniebowziecie do kolegjaty kieleckiej, na-
malowane w r. 1730. Koscié! pijaréw przez tegoz biskupa konsek-
rowany byt w 1729 r. Kielecka kompozycja, ktéra musiala wywolaé
wielki podziw dla artysty, spowodowala niewatpliwie to, ze biskup
Szaniawski zamoéwil u Czechowicza i obrazy do tej nowozbudowa-
nej swigtyni. Malo jest jednak prawdopodobne, aby artysta, zajety
wykonywaniem tak poteznego dziela, jak Wniebowziecie w Kielcach,
mogl namalowac jeszcze w Rzymie te trzy wielkie obrazy do pija-
row, skoro juz w 1731 r. widzimy go w Polsce. Za powstaniem
tych obrazéw w Krakowie przemawia takie i ujecie ich kompozy-
cyjne, dostosowane do nieregularnych ram oltarzy.

Przypisywana Czechowiczowi Sw. Rodzina z kosciola oo.
franciszkanow w Krakowie jest tylko kopjg z jego obrazu tejze
tresci, znajdujgcego sie u pijarow krakowskich. Wykonal ja An-
drzej Radwarnski, zmieniajgc cokolwiek posta¢ sw. Anny. Rysunek
do tej kompozycji z r. 1758, sygnowany przez niego, znajduje sie
w zbiorach ®) Tow. Przyj. Nauk w Poznaniu.

Rowniez Cud $w. Jana Kantego w kosciele s$w. Florjana
w Krakowie nie nalezy do wlasnorecznych prac Czechowicza, a jest
tylko podzniejsza kopja z jego obrazu, znajdujacego sie niegdy$
w Zurowicach, a zachowanego w sztychu Oleszczyniskiego w Albu-
mie Wileriskim 7).

Wzmiankujac o obrazach wilenskich Czechowicza, dr. Zahor-
ska wymienia dwa jego pendzla w kosciele sw. Katarzyny: jeden
Zaslubiny $w. Katarzyny a drugi Sw. Katarzyna. Tymczasem
jest tam tylko jeden, wyobrazajacy Zaslubiny $w. Katarzyny w wiel-
kim oltarzu, drugiego za$ Sw. Katarzyny niema wcale w tym
kosciele.

RAutorka ,Dziejow Malarstwa Polskiego” dzieli tworczosé¢ Cze-
chowicza na trzy odrebne okresy. W trzecim z nich, przypadaja-
cym, jej zdaniem, na prace ,w Warszawie, w Olyce, w Podhorcach
i w Wilnie” podkresla ,wyrazny spadek poziomu jego obrazéw”.
Trudno sie zgodzi¢ z ta ocena. Tworczo$c tego malarza wogdle
nie wykazuje tych silnych zmian; przeciwnie, doszedis:zy do roz-
kwitu talentu, jaki widzimy w kieleckiem Wniebowzieciu, w ciagu
calej swej dlugoletniej dzialalnosci artystycznej utrzymuje sie na
wysokim poziomie. Na Poznan, Obre (w poznariskiem) i Wilno
przypadajg najmonumentalniejsze jego dziela malowane w Polsce,
prace zas podhoreckie, jako tez i oleskie, stojgce w bliskim zwiaz-
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ku z wilenskiemi, nie wykazujg upadku jego talentu. Co do obra-
160w warszawskich, przypisywanych w dotychczasowej literaturze
Czechowiczowi, to moznaby sie zgodzi¢ na ocene ich nizszego po-
ziomu artystycznego z tego wzgledu, Ze wigkszos¢ tych dziel, po
blizszym ich rozbiorze stylistycznym, nie da sig zaliczy¢ do prac
tego artysty. Jedne z nich wskazuja tylko na szkole Czechowicza,
jak np. Ukrzyzowanie Chrystusa w kosciele pijarskim, Sw. Jo-
zef, Sw. Eljasz, Sw. Marja Magdalena de Pazzis w oltarzach kos-
ciola pokarmelickiego na Lesznie; inne za$ nalezg do malarzy
rézniacych sie znacznie od Czechowicza swa tworczoscia, jak Sw.
Jan Nepomucen w Muzeum Narodowem w Warszawie.
Akcentowanie eklektycznego charakteru tworczosci tego arty-
sty, bynajmniej nie umniejsza jego znaczenia dla sztuki polskiej.
W tym bowiem czasie, kiedy on tworzy swe dziela, kierunek ten
nietylko jest ogdlnem zjawiskiem we Wiloszech, ale i poza ich gra-
nicami w tych krajach, do ktérych siegaly wplywy przodujacej
sztuki wloskiej. Jezeli sie przyjrzymy malarstwu wspoéiczesnych
mu artystéw niemieckich, jak Schmidt, Rottmayer, Troger i t. p.
zauwazymy u nich, tak jak i u naszego artysty, eklektyzm w sto-
sunku do sztuki wioskiej, ktéry jednakie nie spowodowal lekce-
wazenia ich tworczosci w historji malarstwa niemieckiego. Nietylko
glebokie uczucie wysunelo Czechowicza na plan pierwszy wsrod
naszych malarzy religijnych XVIII wieku, ale przewyzsza on ich row-
niez szeregiem innych wartosci, plyngcych z jego talentu i rzetel-
nej umiejetnosci, zwilaszcza w sferze kompozycji, a takie wartos-
ciami kolorytu. Artysta ten zwraca na siebie uwage przedewszyst-
kiem duza kulturg malarska, nabytg na studjach w Rzymie, ktoéra
sprawia, ze nie znajdujemy w jego pracach nigdy cech prostactwa,
naiwnosci i niezdarnosci formy, ktére to cechy czesto raig nas
w pracach Radwariskiego, Smuglewicza i wielu innych nieznanych
z imienia owczesnych malarzy. Naczelne stanowisko u nas daly
mu poczesci i okolicznosci od niego samego niezalezne. Po ma-
larstwie religijnem XVII wieku, reprezentowanem w Polsce naogétl
przez cudzoziemcow jak Dolabelle, Del Bene, Michala Aniota Pal-
lonni'ego, Dankwarta i innych, Czechowicz byl pierwszym artysta
polskim, ktéry posiadajac wielka kulture malarska zachodu, i dzie-
ki niezwyklej pracowitosci, potrafil twérczoscia swa powstrzyma¢
sprowadzanie z zagranicy obrazéw religijnych réznych Battonich
czy Monosiliéw i zastapi¢ import artystéw zagranicznych. Utrzy-
mal sig on przez caly okres swej tworczosci malarskiej na wyso-
kim poziomie i tylko w okresie korncowym daje sie zauwazyc czest-
sze i dostowniejsze powtarzanie motywow i pomysléw juz przed-
tem opracowanych; w oddaniu jednak szczegéléw nie mozna do-
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strzec takich zmian, ktéreby swiadczyly o starej juz i zmeczonej
rece artysty.

Gdy mowa o Tadeuszu Koniczu, nalezy przesunaé date jego
urodzenia z r. 1730 na 1733. W aktach®) Archivio del Vicariato
di Roma in S. Pietro, zapisany jest akt zejscia tego artysty pod
data 8 maja 1793 r., gdzie powiedziano, ze Konicz umarl majac
lat 60 i pochowany jest w kosciele S. Andrea delle Fratte. Odjgw-
szy wigc od daty $mierci, t. j. od roku 1793 lat 60, bedziemy mieli
date jego urodzenia rok 1733.

Najwczesniejsza datg przybycia Konicza na studja do Rzymu,
podawany jest dotad ogdlnie rok 1754. Tymczasem w aktach ar-
chiwum kosciola $w. Stanistawa w Rzymie znajduja sie rachunki®),
odnoszace sie do wydatkéw na jego utrzymanie, ubranie, utensylja
malarskie i t. p. z r. 1748, co dowodzi, Zze malarz ten by! juz w tym
roku w Rzymie. Szczegélowe rachunki zawierajg takze wydatek
na jego nauczyciela, ktérym byl znany wtedy w Rzymie malarz
Lodovico Mazzanti. Do prac tego artysty w Wiecznem Miescie na-
leza przedewszystkiem obrazy z zycia $w. Stanistawa Kostki w ka-
plicy tego sSwietego w kosciele S. Andrea al Quirinale, fresk As-
sunta w S. Ignazio. Précz tego s3 jego dziela w Neapolu, w Pe-
rugii, Viterbo i Citta di Castello.

Co do namalowania freskéw na sklepieniu kosciola polskiego
Sw. Stanistawa w Rzymie, to wykonal je nie Franciszek Smugle-
wicz, lecz wloch Ermenegildo Costantini. Smuglewicz ubiegal sie
o te prace, przeszkodzily mu jednak w temintrygi architekta, Igna-
zio Brocchi, kierownika robét przy tym kosciele z ramienia krélew-
skiego. Smuglewicz ofiarowal sie wykona¢ bezinteresownie freski,
jedynie za zwrotem wydatkéw na farby; postawil jednak warunek,
ze otrzyma pozwolenie na dowolny wybér tematu i kompozycji.
Poczatkowo zgodzono sie na ten warunek i 13 lipca 1774 otrzymal
zadatek ') w sumie sc. 20,50 od éwczesnego rektora kosciola, ks.
Choloniewskiego. Potem jednak architekt Brocchi uznal oferte
Smuglewicza za niemozliwa do przyjecia i namalowanie freskéw
oddano za wysokiem wynagrodzeniem Ermenegildo Costantini,

B RELON P8 Y

1. .Memorie per servire alla storia della romana Accademia di S. Luca
fino alla morte di Antonio Canova. Roma MDCCCXXIII.

2. Archiwum ARkt Dawnych w Warszawie. Akta 21. T. I. Archiwum Tow.
Krél. Przyj. Nauk. 3.

3. Akta Muzeum Czartoryskich w Krakowie. Ne 585. Cod. chart. saec.
XVIIl. Akta za Augusta Ill. od 1737 do 1732, p. 17, 18.

4. T. 35. Conti e ricevute 1741-1761.

5. Zbiory hr. R. Przezdzieckiego w Warszawie.

142



6. Na rysunek ten zwrécila moja uwage dr. Joanna Eckhardtéwna, kie-
rowniczka zbioréw Tow. Przyj. Nauk w Poznaniu.

7. Kwestje te obszerniej uzasadniam w artykule: ,Czechowicz czy Ko-
nicz* (Dziennik Poznanski Ne 57 z dnia 10 marca 1933 r.).

8. Libro d'Atti 1784-1797, p. 89. g

9. T. 35, Conti e ricevute 1741-1761.

10. Archiwum koéciola §w. Stanistawa w Rzymie. Contl e ricevute, T. 37.
1765-1774.

MALARSTWO XIX | XX WIEKU.

Od Redakcji. Ponizej drukujemy oméwienie koricowych roz-
dzialéw pracy dr. Stefanji Zahorskiej p. t. ,Dzieje malarstwa pol-
skiego”. Wydawnictwo zbiorowe ,Wiedza o Polsce*. Warszawa
[1932]. Ukazujqc si¢ z opéznieniem wskutek przyczyn od Redakc;:
niezaleznych, stanowi ono ostatniq czes¢ zbiorowej recenzji tego
wydawnictwa, zamieszczonej w N-rze 4-ym Biuletynu (r. 1932/33).

Malarstwo XIX i XX wieku dr. Zahorska omawia w dwuch
ostatnich rozdziatlach swojej pracy, rozporzadzajgc 32 stronami
tekstu (w duzej czworce) i prawie 100 ilustracjami, w tem 23
tablice. Podobnie jak w rozdzialach poprzednich malarstwo pol-
skie przedstawia autorka na tle pradow sztuki europejskiej.
W zwigzku z tem wysuwa szereg uwag natury socjologiczno - psy-
chologicznej, ktére maja zdaniem jej charakteryzowac i tlomaczyc
odrebne warunki rozwoju sztuki naszej. Aczkolwiek powyiszym
rozwazaniom przypisuje autorka wage tak duzg, iz poswieca im
trzecig czes¢ ogdlnej ilosci stron, niewatpliwie sam przeglad ma-
larstwa da¢ ma wlasciwe dzieje tej sztuki, co jest zadaniem ksigi-
ki i co z natury rzeczy interesowaé nas bedzie w pierwszym rzedzie.

Dla speinienia tego zadania rozbija autorka calos¢ na okres
malarstwa do impresjonizmu (rozdz. VI) i od impresjonizmu
(rodz. VII). Plan pierwszego z tych rozdzialéw zarysowuje sie na-
stepujaco: ogoélne uwagi o owczesnych kierunkach wytycznych
sztuki europejskiej, ktore znajduja odbicie w Polsce (klasycyzm,
romantyzm, realizm). Dalej — ognisko malarstwa polskiego —
Orlowski, Plonski, Michatowski dla realizmu i romantyzmu, A. Bro-
dowski dla klasycyzmu. Nastepnie zas, uwzgledniajac wspomniane
kierunki i czeste zachodzenie jednego z nich na drugi, szereguje
dr. Zahorska materjal tematowo (portret, pejzaz, m:zlarstwo histo-
ryczne, rodzajowe...), a w obrebie poszczegolnych tematéw — cza-
sem wedlug $rodowisk. Miesci tu przytem obszar tak szeroko roz-
piety, ze znajdziemy w nim Smuglewicza (+ 1807), Vogla, a takie
Kotsisa, Andriollego i Kostrzewskiego (1 1911). Przerywajac uklad
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tematowy, zawraca potem do pierwszych linij wytycznych, umiesz-
czajac Rodakowskiego i Kaplinskiego na drodze klasycyzmu Bro-
dowskiego, na linji za$ Orlowski— Michalowski stawiajac J. Kos-
saka i dla poréwnania omawiajgc Grottgera. Wreszcie szczegodlnie
duio miejsca poswieca Matejce, ktory nadaje najpeiniejszy wyraz
wszystkim formom i ukrytym tendencjom, zawartym w Zyciu arty-
stycznem pierwszej polowy stulecia. Lacznie z twoérczoscig Ma'ejki
oméwi jeszcze pare artystow, wspomni tez w odosobnieniu H. Sie-
miradzkiego, wymienia tylko z nazwiska A. Bilinska, a w zwigzku
z |. Kossakiem w osobach J. Brandta i A. Wierusz-Kcwalskiego
dojdzie az po rok 1915. W rezultacie rozdz. VI obejmuje cala sztu-
ke XIX wieku z wyjgtkiem impresjonizmu.

Ten za$ ostatni wchodzi juz w rozdzial VI, cofajac nas po-
nownie w druga polowe XIX wieku. Sam przeglad malarstwa
lamie sie tu podobnie jak w rozdziale poprzednim w grupowaniu
to wedlug wartosci formalnych (impresjonizm, symbolizm, kubizm,
ekspresjonizm...), to wedlug tematu (portret i to w porzadku ta-
kim: Malczewski, Debicki, Krzyzanowski, Lenc, Boznariska, Axento-
wicz), toznéw podlegajac uktadowi grup iindywidualno$ci, umiesz-
czanych jakby z zamiarem przytrzymywania sie linji chronolo-
gicznej.

Przy tym ostatnim rozdziale podang uwage tlomaczy, " Ze nie
moégt on byé potraktowany ,na plaszczyznie dotychczasowej... wbrew
intencjom autorki“. Automatycznie zatem odpowiedzialres$¢ za
ogélnikowos¢ jego i braki w reprodukcjach — zsuwa sie na wydaw-
ce. Nas zatem zatrzyma przedewszystkiem rozdzial pierwszy.

Jak widzieli$my, zarzucila w nim autorka calkiem uklad chro-
nologiczny na rzecz rzekomo grupowania materjalu w zespoly
wartosciowane stylowo. Rzekomo, gdyz tak zdawal sie inspirowac
wstep, jak rowniez proba wyjasnienia irédet polskiego realizmu,
romantyzmu i klasycyzmu (w tej kolejnosci!) u samego progu roz-
dzialu. Jednakie w trakcie tekstu autorka przerzuca sie na uklad
tematowy, dalej uwzglednia nawet $rodowiska i znéw zawraca do
pierwotnie zakre$lonej drogi kierunkowych linji. To odbija sie na
chronologji, ktéra rwie sig, cofa i skacze w sposéb czesto tak nie-
zreczny, ze az wywoluje zgrzyty, a w gruncie rzeczy nie uspra-
wiedliwia sie osiggnietym wynikiem. | tak wpierw naprzykied ma-
my oméwiong twérczosé P. Michalowskiego, pézniej A. Brodow-
skiego, umierajgcego akurat wtedy, gdy pierwiej wymieniony roz-
poczyna swa wlasciwa dzialalnos$¢ artystyczna. A ta jest notabene
odpowiednikiem stylu, ktéry swéj najpelniejszy wyraz znalazi
w walce i reakcji przeciw klasycyzmcwi. Tymczasem wlasnie Bro-
dowski byl klasykiem. To tak, jakby — uciekajac sie do para-
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doksalnego przykiadu — wpierw .oméwi¢ w malarstwie francuskiem
tworczos¢ Géricault — potem Davida. Zgrzytéw takich znajdziemy
tu wigcej: H. Pilatti zostaje nam wpierw przedstawiony ni-
zeli F. Piwarski (1794 — 1859), E. Andriolli przed T. Kwiatkow-
skim, J. Simmler przed Z. Voglem i t. d. W zwiazku z powyzsze m
czytelnik zapoznaje sie takze pierwiej z zagadnieniami realizmu
i romantyzmu w Polsce, poZniej dopiero z klasycyzmem.

Do tej zygzakowatej linji chronologicznej przyczynia sie w du-
zym stopniu podziat tematowy. Tenze podzial sprawia, Ze poszcze-
gblnych artystow rozczlonkowuje autorka wedlug tresci dziet i paro-
krotnie ich omawia (Stattler, Simmler, Gerson). U innych znowu
uwzglednia tylko jeden rodzaj tworczosci, np. K. Kaniewski zacyto-
wany jest jako batalista (str. 168), cho¢ przedewszystkiem znane
s3 jego portrety, F. Kostrzewski jest przedstawiony wsréd pejza-
zystow, a cala grupa wilenska, opierajaca sie o Uniwersytet, Smu-
glewicza i Rustema, omawiana jest pod katem portretu.

Taki sposéb przedstawiania materjalu w niczem sie nie przy-
czynia do jasnosci wykiadu. Odwrotnie, nietylko wprowadza za-
mieszanie, ale rownoczesnie tworzy wyrazne luki. Luki te, to prze-
dewszystkiem niekompletne charakterystyki i brak tychze charakte-
rystyk przy poszczegdlnych artystach, oraz brak samych artystow
i zagubienie Srodowisk. Uplastycznig to bardziej dalsze uwagi.
Sprawdimy, jak autorka podchodzi dotematu. Punktem jej wyjscia
byly badz co badz gldwne wytyczne Swczesnej sztuki europejskiej,
jakZe wigc owe wytyczne zaznaczaja sie w sztuce naszej?

Weimy dla przykitadu klasycyzm. (Udatna w szczegélach cha-
rakterystyka tworczosci A. Brodowskiego, przecenienie Kokulara
i dalej jako dekadencja kierunku R. Hadziewicz oraz zasygnalizo-
wany W. Stattler ,w Slepej uliczce, gdzie umiera powoli prawdzi-
wy klasycyzm”. To nie wyczerpuje zagadnienia. Nastepnie prze-
Znaczone sg przez autorke na zilustrowanie trzy reprodukcje,
z tego wlasciwie jeden ,Saul* Brodowskiego jest bardziej tu na
miejscu, a Hadziewicza ,Staruszka z ksiazka“ wykazuje z kolei
nietyle ,degeneracje“ klasycyzmu, wiele catkowity brak jego. Por-
tret Al. Potockiego przez Kokulara, kompozycyjnie i kolorystycznie
obojetny, oznacza sie temi bledami rysunku, ktére wiasnie klasy-
cyzm tepil. ,Pelnej kultury formy, spokojnej i $mialej ekspresiji*,
jak chce autorka, nie dopatrzymy sie tutaj. Bo i trudno doszuka¢
sig jej w nieréwnej i naogol slabej sztuce tego artysty. A jesli j€j
szuka¢, to trzebaby raczej poda¢ portret taki, jek M. Szymanow-
skiej (ze zbioréw Mickiewiczéw w Paryzu), tylko ze ten nalezy do
rzadkich wyjatkéw w twérczosci malarza, w tym wypadku ulegajg-
cego wplywom A. Brodowskiego. Nawiasem trzeba bylo w dziale
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ilustracyj dodac¢ przynajmniej jeden portret tego ostetniego, choéby
dla przyktadu poziomu, nie bojacego sie zestawienn z innymi repre-
zentantami i tworcami klasy:yzmu w swej ojczyZnie i poza nig.

Istoty wplywu i roli Brodowskiego dr. Zahorska nie ocenia
w pelni. A w zwigzku z tem, mimo Ze mogloby ja to intereso-
waé¢ nawet ze wzgledu na socjologiczne nastawienie, zapomina
o wydziale sztuk pieknych Krél. Uniw. Warszawskiego, o perjo-
dycznych wystawach sztuki w Warszawie, rozpoczetych w r. 1819,
o gruntowaniu nowych zasad nauczania, ktére pezytywny slad zo-
stawily we wszystkich nastepnych pokoleniach artystéw, co pod-
nieéé¢ nalezy jako szczegdlnie duze znaczenie klasycyzmu. Brodow-
ski przyjal w tem wybitny udzial, lecz byli obok niego i inni,
przedewszystkiem A. Blank. - Nieslusznie cytuje go autorka w roz-
dziale poprzednim jako artyste przejsciowej epcki. Niewiadomo
zas dlaczege pomija calkowicie J. Oleszkiewicza (1777 — 1830),
ktéry przeciez uczy! sie u Davida, a cho¢ znaczng cze$¢ zycia
spedzil w Petersburgu, w rozwoju sztuki polskiej aktywniejszg
odegral role niz A. Kucharski (w swoim czasie wymieniony). Nie
podaje tez autorka tak charakterystycznych dla tej epoki i stylu
minjaturzystéw, a tacy przeciez byli. Nie daje tez scislej orjentuja-
cych dat (ramowe daty urodzin i $mierci artysty nie wystarczajg),
jak wspomnianych wyzej wystaw, przyjazdu i wystapienia A. Bro-
dowskiego i t p. A daty te znaczenie tu majg duze. Uprzytamnia-
ja, ze zanim klasycyzm zjawil sie u nas w swej formie doklad-
nie skonkretyzowanej, szereg artystéw wyroslych z XVlll-wiecznego
akademizmu przeksztalcalo swa sztuke, nachylalo jg ku klasycyzmowi.
Bylo to pod wplywem grafiki, obrazow M-e Vigée Lebrun, Ang.
Kaufmann, a nawet Gérarda. Ci to artysci zgubieni zostali w wiek-
szoéci przez umieszczenie ich w epoce przejsciowej poprzedniego
rozdzialu, choé niektérzy z n'ch, jak Peszka, Lampi daleko siegneli
w glab XIX wieku. Zgubieni sg tez przez rozproszenie na réznych
kartach omawianego rozdzialu — Orlowski, Plonski, Smuglewicz,
Vogel, Rustem, a przeciez jedni i drudzy tworza dos¢ charakte-
rystyczng grupe. Uwzglednienie jej uplastyczniloby i wytiomaczylo
prawdziwy tok dziejow naszego malarstwa

W konsekwencji stosunek do romantyzmu i realizmu w ma-
larstwie polskiem, jak poprzednio do Klasycyzmu, bylby oparty na
konkretniejszych podstawach w zrozumieniu przemian réwnoczesnie
zachodzacych. Moieby wtedy i Orlowski nie zostal anektowany
na rzecz tegoz romantyzmu i realizmu — jak to czyni autorka —
a uwzglednionoby w nim wlasciwe cechy jego manjerycznej
XVIIl wiecznej linji rysunku, tak charakterystycznej, pamieciowo
ujmujacej ksztalt przedmiotu, tlo, liscie, drzewa, nawet kompozycje.
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W zwigzku z tem i jego réwniez osiemnastowieczne podejscie do
tematu od strony rodzajowej i charakterystycznej (stad karyka-
tura) — nie identyfikowaloby sie z realizmem w deslownem slowa
znaczeniu. Odsrodkowos$¢ kompozycji, ,przecinanie sie osi, strze-
piasty, poszarpany kontur grup“, znéw nie w romantyzmie, a w ba-
talistycznych scenach Casanovy znalazlaby czesciej wytlomaczenie.
Zresztg i sama autorka wbrew swej pierwszej sugestji cofnie sie
na dalszych kartach z pierwotnego stanowiska, przyznajac, Ze sztu-
ka Orlowskiego to ,utajony poél-romantyzm®.

Jednak podejscie laczne do romantyzmu i realizmu od strony
Orlowskiego, Plonskiego i Michalcwskiego budzi powaine zastrze-
zenia. O Orlowskim mowiliSmy, tworczos¢ zas Plonskiego przede-
wszystkiem jest graficzna, a w swej rodzajowosci orjentowana na
Rembrancie, tem samem bardziej bliska XVIIl wieku, nizeli pradom
XIX w. Michalowski natomiast, to stanowisko tak odrebne i wyjat-
kowe w sztuce naszej, ze w zaden sposéb nie moze byé punktem
wyjécia do segregowania materjatu. W rezultacie nie mamy peine-
go wyobrazenia, jak sie romantyzm w sztuce naszej odbil. A prze-
ciez mogla juz tu autorka wyzyska¢ sumienne studjum HusarsRie-
go na ten temat. Wystarczy nadmieni¢, Ze przeocza ona M.
Piotrowskiego, a dalej Nowotnego, Glebockiego, Gierdziejewskiego...

Podobnie nie do$¢ wyraZnie zaznaczone jest, w jakim stopniu
odbija si¢ u nas realizm, jaka reprezentuje forme i jako$¢ w sto-
sunku do zagranicy. | odwrotnie — co przyswoil on naszemu ma-
larstwu stamtad. Tu, jak i dalej w calej pracy, odbija sie niena-
lezyte uwzglednienie w dziejach naszej sztuki roli srodowisk takich,
jak: Monachjum, Paryz, a nawet Petersburg, Wiederi, Rzym. Fakt,
ze kazdy artysta, ktory dbal o poziom i o renome, musial dopel-
nia¢ zagranica swoje krajowe wyksztalcenie, nie byl bez znaczenia
dla wyrazu naszego malarstwa. Krytyczne podejscie do tej sprawy
obowigzywalo autorke.

Nie doceniajac znaczenia obcych niewiele tez uwagi poswie-
ca dr. Zahorska srodowiskom miejscowym. Jak zagubiong zostala
naprzykiad Warszawa w epoce klasycyzmu — przedstawialismy wy-
zej. Krakow, Lwéw — ledwie wspomniane, wyjatkowo uwydatnione
Wilno. Lecz i to w sposéb wymagajacy wielu korekt i uzupelnien,
z ktérych niektére moglyby byc nieistotne, jesliby dr. Zahorska ko-
rzystala z artykulu W. Tatarkiewicza ,O wileniskiej szkole malar-
stwa“. Do stopniowania przez autorke wartosci artystow wilenskich
musimy sie wiec odnies¢ z wyrainym sceptycyzmem. Widzimy, jak
niektérych malarzy bezzasadnie pomija — W. Smokowski, W. Dmo-
chowski, A. i W. Slendzinscy, A. Rémer..., nie uwydatnia takiego
J. Damela i K. Rusieckiego, wymieniajgc ich tylko z nazwiska na
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jednej linji z Slizniem i Szemeszem. R przeciez jeszcze naleza-
toby tu wymieni¢ J. Peszke, niestusznie przerzuconego do epoki
przejsciowej w rozdziale poprzednim. W charakterystyce F. Smugle-
wicza i J. Rustema nalezalo uwzglednié¢ odrebne klasycystyczne na-
stawienie, ktére u tego ostatniego tak ciekawg przybiera forme
w portrecie: Szumskiej i Mirskiej. Moze nazlezaloby zwréci¢ uwage
na zasieg wplywow Petersburga, a przedewszystkiem A. Orlowskie-
go i J. Oleszkiewicza. Wtedy inaczej szeregowalyby sie wnioski
autorki i w wielu wypadkach inaczejby brzmialy.

Na domiar myli autorka czytelnika niewlasciwg skalg porow-
nan, np. przy omawianiu tworczosci Vogla uciekajac sie do dygresji
na temat holenderskiego pejzazu XVIl w. i obrazéw Bonningtona
oraz Constabla. Kiedyindziej zndw w zyciorysie P. Michalowskiego
zamies$ci szereg niescislosci. A wiec poda date urodzin 1801, a nie
1800, jak ustala Sterling, dalej zakomunikuje, ze po studjach
uniwersyteckich Michatowski wzial udzial w pracach administra-
cyjnych ,Wielkiego Ksiestwa Krakowskiego“ (sic) — tymczasem
pracowal on wtedy u min. Lubeckiego w Krélestwie Kongre-
sofvem, w wolnem za$ miescie Krakowie dopiero w kilkanas-
cie lat potem. Tego typu pomytki, zwlaszcza przy tak wybitnej
osobistosci i to nietylko jako plastyka, jakim byt Piotr Michalow-
ski, sa niedopuszczalne. Podwaziajg one zaufanie do innych cyto-
wanych faktow. Podobnie jak najwieksze zastrzezenia budzg powie-
dzenia zbyt uogdlniajace, np. odnosnie tegoz artysty, e ,korczyl
uniwersytet krakowski, a jednoczesnie kopjowal! Orlowskiego*.
Wiemy o jednej czy tez dwuch takich kopjach, czy nie za szeroko
okresla to p. Zahorska? Nie zachowuje tez ona proporcji ani wlas-
ciwej skali w omawianiu twérczosci poszczegélnych artystéw. W wy-
niku tego np. A. Bilinska zacytowana jest tylko nazwiskiem, pod-
czas gdy szeregowi malarzy pomniejszych po$wieca po kilka i kilka-
nascie wierszy. | zapominajgc o artystach, legitymujacych sig
w dziejach naszego malarstwa konkretnym wkladem, jak wymie-
nieni Oleszkiewicz, Piotrowski, dalej Gorecki, Kotarbiriski, Maslow-
ski — wprowadza do tychze dziejéw odkrytego przez sie Jana Si-
mona, co do ktérego niema nawet pewnosci czy byl Polakiem.
| przytem daje reprodukcje jego obrazu.

Nieopanowanie materjalu, uwydatnionego w tekscie, odbija
sie w pelni na zilustrowaniu ksigzki. Przykiadowo poruszaliSmy te
sprawe przy klasycyzmie. Tu winniSmy nadmieni¢, ze zbyt czesto
szafuje autorka w stosunku do poszczegdlnych artystow wieksza
iloscig ilustracyj, dubluje je nieraz prawie Ze jednakowemi przy-
ktadami (J. Kossak, A. Gierymski, Stanistawski, Malczewski), nie
przestrzega przytem lacznosci ze swemi wywodami. Podobnie tei
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nie zachowuje skali stosunku ilustracji w tekscie do ilustracji na
tablicy. To tez mimo, iz dysponuje ona tu najwiekszym materja-
lem w poréwnaniu do czesci poprzednich, nie daje tej plastyki,
ktorejby mozna bylo oczekiwac.

W rezultacie tego wstystkiego czytelnik nie otrzymuje wiasci-
wych dziejow malarstwa polskiego, lecz zapoznaje sie z osobiste-
mi pogladami autorki na te i inne czynniki, odbijajace si¢ w sztu-
ce. | choé czasem znajdzie trafnie ujete zagadnienie, jak np. przy
impresjonizmie, gdzie autorka dopatruje sie charakterystycznego
zrealizowania tego kierunku na gruncie polskim przez uczuciowe
podejscie do tematu, jednak z przegladem malarstwa rzeczy te nie .
idg w parze. Zagubiony oto tu jest znowu np. powainy dorobek
St. Maslowskiego, zwiazany $cisle z tym okresem. 'Doznaje sie tez
wrazenia, Ze poglady autorki nie wyrastajg z materjalu dostatecz-
nie przewartosciowanego, a raczej budowane sg a pricri. To tez nie
zawsze przekonaja one czytelnika. Bez przekonania tez podchodzi
sie do definicji, Ze taki a nie inny stan sztuki w Polsce wynika
z podlioza socjologiczno - psychologicznego, a mianowicie kultury
konsumcyjnej szlacheckiej warstwy, tworzacej sztuke. Tak wiec
fakt, iz w Polsce ,nie bylo kapitalizmu o znaczeniu europejskim,
a pozytywizm przybrat zupelnie specyficzne formy“, ma by¢ przy-
czyng romantycznego charakteru sztuki naszej i braku w niej miej-
sca na czysty impresjonizm, bedacy z kolei ,artystycznym odpo-
wiednikiem okresu pozytywizmu, okresu wielkiej, kapitalistycznej
produkeji®.

Uwagi te, moze i ciekawe jako materjal do dyskusji, gdyby
czyta¢ je w specjalnym artykule, tu stanowczo zaduio zajmuja
miejsca, ograniczonego tak scisle iloscig stron. Negujg tez one
afirmatywnym a jednoczesnie ogélnikowym charakierem potrzebe
blizszego wyjasnienia, dlaczego to takie a nie inne cechy i zjawiska
w sztuce polskiej uwydatnily sie inaczej anizeli w obcej, inny na-
daly jej wyraz w caloksztalcie, inny stworzyly obraz. Wszystko to
ttomaczyloby sie wyraZniej bez ubocznych i nieprzekonywujgcych
komentarzy socjologicznych, z samego przedstawienia faktycznego
stanu malarstwa polskiego w wieku XIX i XX. Tego za$ praca
dr. Zahorskiej nie daje czytelnikowi, tem samem nie spelnia swe-
go dydaktycznego zadania.

Na zakonczenie winniSmy zaznaczy¢, ze sposob podania ,naj-
wazniejszej literatury przedmiotu* nie odpowiada elementarnym
warunkom naukowym i nie ulatwia zadania popularyzowania tej
wiedzy.

Jerzy Sienkiewicz.
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Z BADAN NAD SZTUKA SLASKA.

Dr. Tadeusz Dobrowolski, kunserwator élgski: Koséciél éw. Stanistawa w Sta-

rem Bielsku. Przyczynek do dziejéw gotyku w Polsce. Wydaw. Muzeum Slgskiego

w Katowicach, Dz. |, . lll, str. 118 4 2 tabl. barwne - 91 ilustr. w tekscie.
Katowice 1932.

Wslad za odzyskaniem drobnego skrawka Ziemi Slaskiej, mu-
siala nastapi¢ wytezona praca poznawcza w zakresie jej historycz-
no-kulturalnej przeszlosci, uprawiana dotad niemal wylacznie przez
tendencyjng nauke niemiecka. Obok szeregu drobniejszych, acz cen-
nych niejednokrotnie przyczynkéw, oglaszanych przez organizacje
i pisma regjonalne, jesteSmy rownolegle sSwiadkami powstawania
prac zakrojonych na szersza skale, nieraz wrecz fundamentalnych.
Tak wiec, pare lat temu ukazala sig rozprawka dr. J. Dobrzyckiego
o kosciotach drewnianych na Slasku: w r.b. opuscil prase imponu-
jacy rozmiarami i trescig pierwszy tom Historji Slaska, obejmuja-
cy jego dzieje polityczne, do r. 1400, wydany przez Polskg Aka-
demje Umiejetnosci w formie publikacji zbiorowej. W miedzyczasie
ukazala sig monografja kosciola sw. Stanistawa w Starem Bielsku,
piéra dr. Dobrowolskiego, konserwatora $laskiego i dyrektora Mu-
zeum w Katowicach, — ostatnio zas tenze autor oglosil syntetycz-
ny zarys dziejow sztuki na terenie obecnego wojewddztwa. Pierwsza
z tych prac dr. Dobrowolskiego bedzie przedmiotem ponizszych uwag,
ktorych zakres zaciesniam wszakze niemal wylacznie do Srednio-
wiecza, jako do interesujacego mnie specjalnie czasowego i styli-
stycznego zasiegu.

Kosciél $w. Stanistawa w Starem Bielsku stanowi bezsprzecz-
nie najcenniejsza bodaj pozycje w inwentarzu zabytkéw Slaskiego
Wojewoddztwa; jego wnetrze, bogato wyposazone w réznostylowa
polichromje i znaczng ilos¢ zabytkowych sprzetéw, posiada jako
calo$¢ niewiele analogij na calem terytorjum Polski. Natomiast
sama architektura kosciola, mimo lokalnego znaczenia jej dla
rodzimego terenu, pozostaje wyrazem architektury prowincjo-
nalnej. Obszerne oméwienie tego pomnika architektury przez dr.
Dobrowolskiego wyczerpalo do gruntu wszelkie dajace skupi¢ sie
dookola tego tematu zagadnienia. Zreszta, zaréwno analiza gotyc-
kiej (ca 1380) polichromji kosciola, jak i malowanego tryptyku z le-
genda $w. Stanislawa, przeprowadzona zostala na wysokim pozio-
mie erudycji, a z osiagnietemi przez autora wnioskami nauka pol-
ska bedzie musiala sie liczy¢ w sposéb jaknajbardz’ej powazny.
Niemniej, nasuwajq sie tu pewne uzupeinienia badz wnioski dysku-
syjnej natury, ktore pozwalam sobie sformulowac¢ pokrétce na tem
miejscu.
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Uwagi te grupuja sie przedewszystkiem dookola wielkiego
gotyckiego oltarza z legenda stanislawowska. Rutor dostrzega
w nim, zupelnie slusznie, produkt cechowej szkoly krakowskiej
pocz. XVI st., zestawiajgc badany przez siebie oitarz z obrazami
z Korzenny oraz z przedstawieniami rozbitego cyklu ze zbiorow
Pawlikowskich. Postawienie starobielskiego tryptyku na szerokiem
tle kultowej ekspansji, ustalenie jego zwiazkéw z innemi zachowa-
nemi dotad obrazami tej legendy, slowem, monograficzne niejako
potraktowanie tematu, zmuszaloby przeciez do szczegélowszego
moze rozpatrzenia i wypunktowania szczegéiow ikonograficznej
natury. Przy tak wykrojonym aspekcie na dzielo sztuki odczuwal-
bym osobiscie brak rozdzialu o ikonograficznej redakcji
legendy na przetlomie XV i XVI w. oraz o irédtlach
jej przedstawien. Fascynujaca zaleznos$¢ redakcji sceny ,Za-
bojstwa $w. Stanislawa” od prototypu, jakim zdaje sie by¢ kompo-
zycja z marjackiego oftarza St. Stosza,— 6w schemat, powtarzany
niezmiennie na przestrzeni kilkudziesieciu lat i w obrebie réznych
srodowisk malarskich, — wszystko to prowadzi na domys! o istnie-
niu genetycznego zwigzku tej kompozycji z koncepcjg o szerszem
ikonograficznem znaczeniu, spopularyzowanem przy koricu srednio-
wiecza (,Msza $w. Grzegorza”?). A-ewolucyjnos$é¢ tej redakcji da
sie latwo zaobserwowaé. Na tem miejscu cisnie sie¢ mimowoli py-
tanie, — dlaczego autor rozpatrujac na tak szerokiem tle tryptyk
starobielski, ograniczy! jednoczesnie tak dalece materjal porownaw-
czy, sprowadzajac go do wzmianki o 4 cyklach rzezbiarskich i 4 ma-
lowanych. O ile wylaczymy nawet, —idac zreszta jak sie zdaje po
linji intencji autora, — obrazy nie stanowigce cyklu, to i tak liczba
tych przedstawien sig powiekszy, ze wymienie oltarz w Kobylinie
(4 sceny), Piotrawinie (3 sceny), malowane rewersv skrzydel
oltarza w Wieniawie (4 sceny?), oltarz w Witowie (3 sceny), wszy-
stkie z XVl w. Nieznany jest mi niestety z autopsji oltarz w Po-
licznej. Znacznie wieksza natomiast jest ilos¢ pojedynczych obra-
26w z poszczegdlnemi przedstawieniami legendy, a wspélczesnych
wymienionym cyklom: mam tu na mysli obrazy w Czerniejowie
(malarska trawestacja Kulmbachowskiego reljefu z Plawna, pocho-
dzaca z koéciola $w. Wojciecha w Poznaniu), dalej obrazy w Tar-
czku, Koszycach, Lublinie (plaskorzezba w kosciele $w. Ducha),
w Warszawie, Szczepanowie, Sandomierzu, Skrzyszowie (2 sceny),
Chodowie i Poznaniu. Obrazy te, nieraz znacznej wartosci artysty-
cznej (Sandomierz, Szczepandw, Czerniejéw) ulatwiaja orjentacje
w zakresie ewolucji ikonograficznej koncepcji, poniekad zas i w pra-
dach formalnych 6wczesnej ,szkoly krakowskiej”. Pozostawiam na
uboczu materjal graficzny, ktéry mogiby ze swej strony niejedno
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sprecyzowac, jak np. kwestje datowania oltarza (np. rycina z dru-
ku krakowskiego z 1504 r., przedstawiajaca sceng¢ ,Rozsiekania
zwlok”, w ktérej wystepujg pachotkowie przystrojeni analogicznie
jak w scenie z tryptyku: publikowena przez dr. A. Betteréwne).
Rozszerzy¢ nieco dalby sie rowniez materjal zagraniczny (Wroclawl),
przyczem koniecznosé blizszej motywacji nasuwa kwestja obrazéow
z Grazu, w ktérych widzimy obecnie juz nie dzieta Michala Pache-
ra, jak to suponowat w swoim czasie Reichel (przyjmuje za nim
te definicje dr. Dobrowolski), lecz raczej Fryderyka (W. Man-
nowsky: Die Gemalde des M. Pacher. Miinchen 1910, 86), jesli
nie wrecz Pacherowskiego warsztatu (G. Semper: M.
und F. Pacher. Eszlingen 1911, 54). Wdziecznym niewatpliwie te-
matem dla ikonografa stanislawowskiej legendy bedzie z czasem
zbadanie transmisji poszczegdlnych jej watkéw hag-
jograficznych, oraz poréwnawcze ustalenie pla-
stycznych ich przekazéw: mam tu na mysli przedewszy-
stkiem motyw strzezenia ciala przez orty, wspolny
martyrjom $w. Sw. Bachusa, Florjana, Wita, Wincentego, wystepu-
jacy zas$ rowniez w legendzie o ciele Dawida, nie mowiac juz o in-
nych apokryfach biblijnych, znanych z literatury talmudycznej (cf.
S. Singer: Salomosagen in Deutschland. Ztft. f. deutsch. Alterthum.
1891, 186; Idem: Sagengeschichtliche Parallelen avs dem.Babylo-
nischen Talmud. Ztft. d. Vereins f. Volkskunde. 1892, 301; H. Dele-
haye: Les légendes hagiographiques. Bruxelles 1927, 27). Szerokie
te perspektywe o historyczno-kulturalnym kierunku wyrastajg jako
postulaty pod adresem przyszlego monografisty przedmiotu. Sta-
nowisko analityka formy, zajete przez dr. Dobrowolskiego, uwalnia
go oczywiscie od koniecznosci dygresyj we wspomnianym wyzej
kierunku.

Rozbiér malowide! Sciennych kosciola w Starem Bielsku prze-
prowadzony jest w monografji dr. Dobrowolskiego bez zarzutu:
drobiazgowo i wnikliwie sprecyzowane zostaly wielostronne relacje
stylistyczne cyklu, prowadzace przedewszystkiem w kierunku Czech,
Spisza i Wegier— utartego szlaku imigracji form artystycznych do
kultury polskiego sredniowiecza. Na tem tle trafnie wyczute zosta-
ty tkwiace w starobielskiej polichromji elementy sztuki Mistrza
z Trebonia oraz rodzaj zastosowanej transformacji. Niedostatecznie
silnie natomiast, mojem zdaniem, polozony zostal akcent na obec-
no$¢ skladnikéw ludowego odczuwania formy w tym ,linearnym
v. rysunkowym stylu”, ktérego szeroki rozlew, idacy z Francji, ob-
jal calg srodkowa Europe, i tutaj wilasnie, zdala od wlasciwych
zrodel formalnej inspiracji, na podiozu nizszej intelektualnie kultu-
ry, przesigkl byl prymitywna twodrczoscig prowincji (np. péinocno-
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zachodnie Czechy). Domagalaby sie réwniez wzmocnienia i moze
skierowania na nieco inne tory asocjacji w obrebie fenomendw
duchowej kultury epoki sama analiza ikonograficzna, co przy tak
slabym badZ co badz formalnie zabytku mogloby przynies¢ nawet
wieksze niz w innym przypadku rezultaty. Jezeli chodzi o sam
zakres ekspansji terenowej tej prowincjonalnej, filo-czeskiej sztuki,
osiggajgcej bardzo niejednolity poziom artystycznego wyrazu, war-
to na tem miejscu wymieni¢ jeszcze polichromje kosciola Quartsch
w Brandenburgji, bliska formalnie poziomowi polichromji staro-
bielskiej.

Do rzedu swych cennych publikacyj o cyklu obrazéw z kos-
ciola $w. Katarzyny w Krakowie, sredniowiecznych malowidlach
Sciennych w Polsce, rzeibie ludowej na Slasku, — dorzucil nam
autor wartosciowe i sumienne studjum o czolowym zabytku swego
konserwatorskiego okregu, wyposazajac swe dzielo w wielki zaséb
wiedzy i ujmujac w ramy bogatego, pelnego rzeczowych definicyj
jezyka. Subjektywnie rzecz ujmujac, widzialbym chetnie ciekawa te
ksiazke napisana w nieco mniejszych rozmiarach: Stare Bielsko
fascynuje caloksztaltem zabytkowego kompleksu, atoli poszczegoine
jego elementy, nie wylaczajac wielkiego tryptyku i polichromiji, nie
wykraczajg poza granice przecietnosci nawet na tle ubogiego sto-
sunkowo w walory formalne inwentarza zabytkéw sztuki gotyckiej
w Polsce.

Michal Walicki

OD REDAKCII.

Dzial recenzyjny Biuletynu spowodowat szereg ech polemicz-
nych w formie skierowanych pod adresem Redakcji replik. Uwaza-
jac ogloszenie tych replik za korzystne w ogélnym interesie, udzie-

lamy na tem miejscu glosu zainteresowanym autorom.
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