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OD R E D A K C J I

Wrodzony' człowiekowi głód Piękna znajduje swój w yraz nie tylko w twórczości a rty­

stycznej', ale i w potrzebie poznania je j podstaw i przesłanek. D otyczy to zwłaszcza dawnej 

sztuki, która — będąc wynikiem i odbiciem pragnień i nastrojów, dążeń i usiłowań, myśli 
i uczuć a nawet koncepcji i abstrakcji pokoleń dawno minionych —  aby być należycie zro­
zu m ia n a w ym a g a  komentarzy. Ich dostarczenie jest zadaniem nauki, w szczególności historii 

sztuki i archeologii, dyscyplin, które dawniej traktowane jako zupełnie odrębne, dziś zespa­
lają się coraz silniej, w miarę jak  utwierdza się przekonanie o ścisłej łączności tego, co 
nazywam y sztuką , z dziedziną, którąśmy zw ykli określać mianem kultury materialnej. Ba­
dania naukowe przeprowadzone w ostatnich dziesięcioleciach w yszły poza granice basenu 

śródziemnomorskiego, objęły wszystkie kontynenty i odkryły w A fryce  środkowej, Chinach 

i gdzie indziej ślady człowieka, pozwalające cofnąć początki kultury i sztuki ludzkiej na 
wiele tysiącleci przed erą historyczną.

Równolegle z  rozszerzeniem horyzontów naukowych historii sztuki i archeologii zwięk­

szyło się ogólne zainteresowanie dla tych problemów. Wiedza o sztuce przestała być krę­
giem zamkniętym i dostępnym tylko dla wtajemniczonych i jest dziś własnością ogółu ludzi 
myślących, którzy w wiecznych i niezniszczalnych wartościach dawnej sztuki szukają często 

odpowiedzi na dręczące współczesnego człowieka pytania.
Ten stan rzeczy napotykał u nas dotychczas na poważne trudności, jakie stwarzał brak 

odpowiedniego organu naukowego. Nie było w Polsce czasopisma naukowego, które by in­
formowało o najnowszych zdobyczach nauki i utrzym ywało łączność między fachowcami 

a ogółem myślącym, które by było organem porozumiewania się uczonych polskich a na­

wiązując kontakt z  kołami badaczy zagranicznych reprezentowało naszą wiedzę na zewnątrz 

i wzbogacało skarbiec nauki światowej dorobkiem m yśli polskiej.
B y  ten brak usunąć, powołujemy do życia „Dawną S z t u k ę w  przekonaniu, że nauka 

polska posiada dziś dostateczny zastęp poważnych badaczy, którzy skorzystają chętnie 

z  możności podtrzym ywania stałych stosunków ze społeczeństwem, łaknącym prawdziwej 
wiedzy o sztuce. Pomna, że choć każda sztuka jest oparta o społeczeństwo, ale twórczość 
artystyczna jest udziałem wszystkich narodów, zamierza „Dawna Sztuka“ nie ograniczać
Dawna Sztuka, R. I, z. 1. 1
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swego pola pracy ani do sztuki w Polsce, ani też do badaczy polskich. Nie zapominając, 

że uczeni mają ojczyzne(, ale nauka jest międzynarodowa, ogłaszać będzie „Dawna Sztuka“ 
artyku ły  badaczy polskich i obcych w języku  polskim i w głównych językach światowych 

(angielskim, francuskim, niemieckim i włoskimj; obok artykułów , zawierających wyniki 

badań, znajdzie się dział „Miscellaneów“ , podających raczej materiały zabytkowe i archi­

walne, a wreszcie recenzje z  ważniejszych dzieł polskich i obcych.
Redakcja, troszcząc się o wysoki poziom naukowy, składa przyszłość nowego czasopisma 

w ręce jego współpracowników i czytelników. Dostępna wszelkim radom, wskazówkom i su­
gestiom, Redakcja nie przedkłada na tym  miejscu zby t sprecyzowanego programu, pozo­

stawiając jego ustalenie samemu życiu, zależnie od istotnych potrzeb i zainteresowań. Pro- 
grani bowiem czasopisma, wielki, lub mały, co przyszłość okaże, zależny jest przede wszyst­

kim od dobrej woli ludzkiej. Tę w ja k  najszerszej mierze zgłasza sama Redakcja, gdyż  

jedyną je j  ambicją jest służenie dobrej sprawie.



GNIEZNO POGAŃSKIE I WCZESNOHISTORYCZNE W  ŚWIETLE

Stanisław Karwowski, mówiąc o początkach miasta, powtarza legendę o jego założeniu przez 
Lecha około 550 r. i zaznacza, że „początki Gniezna niepamiętnych sięgają czasów“ , 1 
drugi zaś dr. A. Warschauer poprzestaje na uwadze, że o początkach miasta zapewne nigdy 
nie zdołamy dowiedzieć się czegoś dokładnego. 2 Pogląd ten jest dość typowy dla ówcze­
snego stanowiska nauki historycznej, uznającej jedynie źródła pisemne, które w odniesieniu 
do najdawniejszej historii Gniezna są istotnie bardzo skąpe. Za najstarszą wzmiankę histo­
ryczną o dawnej stolicy Polski uważano długo dokument Mieszka I, znany pod nazwą 
Dagome Judex, pochodzący z czasu około r. 990, gdzie nazwa miasta figuruje w formie 
S c h in e s g h e ,  co zresztą niektórzy autorzy tłumaczą jako Szczecin. Niedawno jednak ks. do­
cent St. Kozierowski3 zdołał przytoczyć ze źródła arabskiego jeszcze starszą wzmiankę, 
znalezioną u geografa Sarmali’ego, pochodzącą z lat 915— 914, gdzie mowa jest o miejsco­
wości G n a z n t,  co ks. Kozierowski odnosi do Gniezna. Jeżeli się tłumaczenie to utrzyma, 
to i tak źródła historyczne nie pozwolą nam cofnąć istnienia Gniezna wstecz poza początek 
X w. Natomiast przypadkowe odkrycia archeologiczne i systematyczne poszukiwania terenowe 
w Gnieźnie dostarczyły niewątpliwych danych, dowodzących znacznie wcześniejszego osa­
dnictwa na miejscu dzisiejszego Gniezna, a zarazem umożliwiły nam stwierdzenie, że osada 
staropolska, z której wyrosło późniejsze Gniezno, istniała co najmniej już w VIII w. po Chr.

Pierwsze spostrzeżenia, dotyczące pradziejów Gniezna, zawdzięczamy dr. Konradowi Jaż­
dżewskiemu, który w roku 1925 i w latach następnych jako uczeń gimnazjum miejscowego ura­
tował od zagłady wiele cennego materiału naukowego, wydobytego w czasie prac ziemnych, 
związanych z obniżeniem poziomu rynku gnieźnieńskiego o mniej więcej jeden metr, dalej 
przy niwelacji części ulicy Tumskiej oraz przy pracach regulacyjnych w pobliżu katedry
i w sąsiedztwie stadniny państwowej, a poza tym  systematycznymi badaniami powierzch­
niowymi objął cały obszar miasta. W yniki swycli spostrzeżeń opisał Jażdżewski w osobnym 
sprawozdaniu.'4 W r. 1926 przeprowadził ks. biskup Laubitz próbne poszukiwania na naj­
wyższym punkcie Góry Lecha, w dziedzińcu tzw. Kolegiat, służących jako mieszkania 
księżom wikariuszom katedralnym, przy czym w głębokości 8 m odkryto ciekawe kon­
strukcje drewniane, stanowiące niewątpliwie szczątki grodu książęcego z czasu około r. 1000, 
jak można wnioskować ze znalezionej tutaj ceramiki. 5

1 S tan isław  K a r w o w s k i ,  G niezn o  (R oczn ik i T ow arzystw a  P rzyjac ió ł N auk P ozn . t. X IX . 1892, s. 77— 78).
2 A d o lf W a r s c h a u e r ,  G esch ich te  der Stadt G nesen  (Z e itsch r ift  d. H istorischen  G ese llsch a ft f. d. P rovinz P osen , 

t. X X X , s. 6).
3 Ks. kan. S tan isław  K o z i e r o w s k i ,  S zem atyzm  h istoryczn y  ustrojów  parafia ln ych  dzisiejszej arch id iecezji 

g n ieźn ień sk iej, P oznań 1934, s. 47.
4 K onrad J a ż d ż e w s k i ,  N o w e m ateria ły  do pradziejów  G niezn a  (P rzeg ląd  A rch eo log iczn y  t. IV , s. 35— 47).
5 Ks. b isk . A ntoni L a u b i t z ,  P reh istoryczn e odkrycia  na górze L ech a  i w  katedrze gn ieźn ień sk iej (Z otch łani 

w iek ów  X, 1955, s. 33— 45).

OSTATNICH WYKOPALISK
napisał

Józef KOSTRZEWSKI (Poznań)

dwóch historyków, którzy zajmowali się bardziej szczegółowo dziejami Gniezna, jeden, prof.
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1. G niezn o . 'W idok c zęśc i terenu  bad an ego . N a p ierw szym  p lan ie pod w aliny  
dom u p rostok ątnego  z o g n isk iem  w narożniku  (w arstw a III). G órą na praw o  

dół, w yk op an y przed ro zp o częc iem  badań system atyczn ych

Dalsze ślady wczesnośre­
dniowiecznych drewnianych 
budowli obronnych odkryte 
zostały przed dworna laty po­
między kościołem św. Jerzego 
a katedrą, oraz w roku bie­
żącym w czasie budowy M u­
zeum Diecezjalnego przy ulicy 
Poznańskiej nr. 5/6. Szczątki 
prastarych drewnianych bu­
dowli odkryto dalej przy roz­
wożeniu nasypu do 4 m wy­
sokiego, znajdującego się na 
tyłach pałacu arcybiskupiego 
przy ul. Jeziornej i Słomiance 
oraz przy rozpoczętym jesie- 
nią 1956 r. obniżaniu podob­
nego nasypu, istniejącego po 
drugiej stronie ulicy Jezior­
nej w ogrodzie ks. infułata 
Krzeszkiewicza. W czasie tych 
prac, prowadzonych przeważ­
nie bez udziału fachowców a 
nieraz nawet bez ich wiedzy, 
uratowano wprawdzie pewną 
ilość zabytków ‘, ale nie po­
czyniono niestety spostrzeżeń 
naukowych, które mogłyby 
wyjaśnić niejedno zagadnienie 
z najstarszych dziejów Gnie­
zna. Dopiero jesienią 1956 r. 
rozpoczęły się pierwsze meto­
dyczne poszukiwania w G nie­
źnie, kontynuowane w roku 
bieżącym, które ograniczyły 
się na razie do podwórza i 

' ogrodu ks. infułata Krzesz kie-o
wicza, położonych między ulicą Poznańską, Jeziorną i jeziorem Jelonkiem. Prace te prowa­
dzone przy pomocy moich uczniów, trwały od (j II  lipca 1956 (pod kierunkiem dra

2. G niezno . O gn isko k am ien n e z podw yższoną kraw ędzią  z w arstw y VI

1 Por. Z dzisław  D u r c z e w s k i ,  C iekaw e naczyn ie  w czesn o liistoryczn e z G niezn a  (Z otch łani w ieków  IX, 1934, 
s. 9 5 — 98). —  Z dzisław  R a j e w s k i ,  K ozik  w czesn op iastow sk i zn alezion y  w G n ieźn ie  (Z otch łani w iek ów  X I, 1936, 
s. 145 — 147). — W ito ld  H e n s e l ,  N o w e  przyczynk i do pradziejów  G niezna. O dbitka z L echa , G niezno  19^7.
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5. G niezn o . D o łem  na lew o  dom  w ęg ło w y  z w arstw y V III, pow yżej u lica  
w yłożon a  drzew em  z w arstw y V II a górą na praw o dom  z p od łogą  z tejże  
w arstw y. N a środku w id ać d ó ł w yżej w spom n ian y , k tóry zn iszczy ł m . i. część  

dom u z w arstw y VI I I  i u licy  .z  w arstw y VII

Durczewskiego), od 1 do 24 
grudnia 1956 r. (pod kierow­
nictwem Witolda Hensla) 1 a 
w r. b. przez przeszło 6 mie­
sięcy, od 28 kwietnia do 29 
maja (pod kierownictwem W i­
tolda Hensla)2 i od 7 czerwca 
do 50 października (pod kie­
rownictwem mgr. Wojciecha 
Koczki)3. Podjęcie prac tego­
rocznych, które pochłonęły o- 
koło 8000 zł, umożliwione zo­
stało dzięki życzliwemu stano­
wisku Wojewódzkiego Biura 
Funduszu Pracy, które w peł­
nym zrozumieniu doniosłości 
badań opłacało koszty roboci­
zny, za co składamy niniej­
szym P. Dyrektorowi dr. Mo­
stowskiemu serdeczne podzię­
kowanie.

Przedstawiając poniższe 
krótkie sprawozdanie z tych 
systematycznych rozkopy wań, 
zdaję sobie oczywiście sprawę 
z tego, że nie dały one osta­
tecznej odpowiedzi na wiele 
zagadnień związanych z naj­
starszymi dziejami Gniezna, 
chociażby dlatego, że ograni­
czając się do obszaru 400 m a, 
objęły zaledwie drobną część 
terenu, który należałoby zba­
dać metodycznie. Jednakże już 
rozkopanie planowe tak małej 
stosunkowo przestrzeni dało 
ze wszech miar ciekawe wyniki, pozwalając nam poznać dokładniej kulturę staropolską i 
wyjaśniając ważną kwestię, gdzie znajdował się najdawniejszy gród gnieźnieński.

4. G niezno. C zęść p o d ło g i dom u z w arstw y V II

111. 1.

1 W ito ld  H e n s e l ,  T ym czasow e spraw ozdanie z prac w y k op a lisk ow ych , przep row ad zon ych  w  czasie  od  1 X II

<lo 24 XII 1936 roku  w G nieźnie. P rzyczynki do p radziejów  Polski Z achodniej, Poznań 1937, s. 96 119.
2 T e n ż e ,  Co przyn iosły  ostatn ie w ykopaliska g n ieźn ień sk ie?  (Z otch łani w iek ó w  X II, 1937, s. 67 —  76). 

J. K o s t r z e w s k i ,  W  G n ieźn ie  pogań sk im  (Ilustracja  P olska nr. 21 z r. 1937, s. 521 i 526).
3 J ó ze f K o s t r z e w s k i ,  G niezno , w ie lk op olsk a  T roja  (Ilustracja P olsk a  nr. 56 z r. 1957, s. 888 i 890).
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5. G niezn o . B udynek gosp od arczy  o konstrukcji słupow ej z śc ianam i p le c io ­
n y m i z w arstw y V

Należy nasamprzód zazna­
czyć, że przed rozpoczęciem 
badań systematycznych teren 
badany został już obniżony
0 blisko 2 m, przez co uległy 
zniszczeniu dwie najmłodsze 
warstwy z zabytkami pocho­
dzącymi z XII lub początku 
XIII w., które można było 
zbadać tylko na małym od­
cinku 14 m długim, do 2 m 
szerokim, a poza tym w kwiet­
niu 1957 r. na tak obniżo­
nym terenie wykopany został 
z polecenia ks. biskupa Lau- 
bitza dół, ok. 6 m długi a do
2 m głęboki, podobno dla 
wydobycia mierzwy wczesno- 
historycznej, widoczny na ryc. 
1, 5, 5 i 7, który przyczynił 
się do zburzenia części kon­
strukcji drewnianych (domów
1 ulic). Na tak uszkodzonym 
terenie udało się wyróżnić 
jeszcze 8 warstw domów drew­
nianych, niszczonych często 
przez pożary i zrywanych 
z powodu starości, które po 
wyrównaniu warstwy gruzów 
odbudowywano znów na tym 
samym miejscu lub tuż obok. 
Tego rodzaju kolejne niszcze­
nie i odbudowywanie się osady 
na tym  samym obszarze daje 
oczywiście znakomitą możli­
wość wysnuwania wniosków 
chronologicznych, opartych na

stratygrafii poszczególnych konstrukcji i zabytków ruchomych. Ponieważ dotąd zaledwie część za­
bytków wydobytych, zapełniających przeszło sto skrzyń, została zakonserwowana i opracowana, 
niepodobna oczywiście w chwili obecnej podać jeszcze ostatecznych wyników badan, w szcze­
gólności nie można jeszcze określić ściślejszego wieku poszczególnych warstw i związać ich 
ze stwierdzonymi dokumentalnie pożarami Gniezna i innymi wypadkami historycznymi.

6. G niezn o . B udynek  gosp od arczy  z śc ianam i p lec io n y m i (częśc io w o  zach o­
w an ym i) z w arstw y V III
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7. G niezn o . N a p ierw szym  p lan ie budow la  z prostokątną p od ło g ą  k am ienn ą  
(łaźnia  parow a) z w a rstw y  V II, na praw o dół wyżej w spom n ian y  i budow la  

na w ę g ie ł z w arstw y V III, częśc io w o  zn iszczon a  przez w yk op an ie  dołu

Domy gnieźnieńskie, bu­
dowane najczęściej na węgieł 
z okrąglaków zaciosywanych 
w miejscach skrzyżowania i 
wystających nieco poza wę­
gieł, były prostokątne lub 
kwadratowe. Rozmiary do­
mów starszych były na ogół 
mniejsze (ok. 5X3 m), domy 
zaś z młodszych warstw były 
większe, do 5 m  szerokie, a 
nieraz ponad 6 in długie. Dal­
szą różnicę stanowiło um ie­
szczenie kamiennego ogniska 
(ryc. 2), które w starszych 
domach znajdowało się na 
środku izby (ryć. 5), w młod­
szych zaś w jednym z naroż­
ników (ryC. 1). Młodsze do­
my, poczynając od warstwy 
VII, miały też często podłogi 
(ryc. 5— 4), układane —  za­
pewne dla większego ciepła — 
na warstwie mierzwy, co 
przyczyniło się w dużej mie­
rze do lepszego zakonserwo­
wania się dolnych części do­
mów i znajdujących się w nich 
przedmiotów z materiałów or­
ganicznych. Z tego faktu, ob­
serwowanego również w gro­
dzie staropolskim w Santoku, 
niektórzy uczeni niemieccy 
wysnuwali tendencyjnie nie­
pochlebne wnioski o stanie 
kultury staropolskiej, 1 oka­
zało się jednak niebawem, co potwierdził świeżo kierownik prac wykopaliskowych w San­
toku, prof. Unverzagt z Berlina, 2 że zupełnie podobne warstwy mierzwy występują również 
pod podłogami domów wr staroniemieckich grodach i nieobwarowanych osiedlach okresu

8. G niezno. Przekrój fosy  w raz ze zb udow anym  później na jej dn ie ostrok ołem

1 D eu tsch lan d  und P olen. B e iträge zu  ihren  gesch ich tlich en  B ezieh u n gen , B erlin  1953 (artykuł U nverzagta  s. 12).
2 Z antoch, e in e  B u rg  im  deutschen  O sten , L e ip z ig  1956, s. 154. Sam  zw raca łem  na to u w a g ę  już dw a lata  w cześn iej 

w  k s ią ż c e : N iem cy  i Polska, L w ów  1934, stanow iącej od p ow ied ź p olską na d zie ło  p rzy toczon e w  przyp. 1 (por. s. 33).
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f

9. G niezn o . P a lisad a  starsza (w ew n ętrzn a) w b ita  na kraw ęd zi w zgórza  (a), fosa  (b) 
z palisadą m łodszą . Z ew nętrzna  palisada (c) z rzęd em  p ali n iew ia d o m e g o  prze­

zn aczen ia  (d) oraz w ał drew niany (e) z fun d am en tam i m uru z X IV  w . (f)

wczesnohistorycznego, czyli że 
zarówno w Polsce jak w Niem­
czech nie można mierzyć sto­
sunków higienicznych wcze­
snego średniowiecza dzisiej­
szymi pojęciami i wymaga­
niami. Budynki gospodarcze 
odkryte w Gnieźnie różniły 
się od budowli mieszkalnych — 
poza mniejszymi rozmiara- 
m i — głównie brakiem podłóg 
i ognisk. W dwóch warstwach 
(VIII i V) odkryto też bu­
dynki słupowe z ścianami 
plecionymi z gałęzi (ryc. 5—6). 
W  warstwie VII, którą może­
my datować na czasy Bolesła­
wa Chrobrego, znaleziono ma­
łą budowlę prostokątną z pod­
łogą wyłożoną całkowicie pła­
skimi kamieniami (ryc. 7), 
która służyła prawdopodobnie 
jako łaźnia parowa. O używa­
niu takich łaźni u Słowian 
w owym czasie wspomina pi- 
sarzarabski, Al-Bekri. W młod­
szych osadach, poczynając od 
warstwy VII, obserwowano ist­
nienie ulic, wykładanych łu­
panymi bierwionami (ryc.5).
O planie osiedli poszczegól­
nych będzie można coś powie­
dzieć dopiero po rozkopaniu 
większej przestrzeni.

Najstarsza z osad istnieją­
cych na badanym terenie, VIII 

 ̂ założona została na wzgórzu
gliniastym, opadającym łagodnie ku jezioru. Osadę tę dla względów bezpieczeństwa otoczono 
najprzód fosą (ryc. 8), wybraną w gliniastym podłożu, oraz ostrokołem z gęsto przy sobie 
wbijanych, płasko łupanych bierwion, ustawionym na krawędzi wzgórza (ryc. 9—-10). 
W obrębie fosy odkryto plecionkę z gałęzi (ryc. 11 — 12), która mogła służyć jako wzmoc­
nienie zboczy fosy, żeby zapobiec usuwaniu się ziemi. Hipoteza wysunięta przez prof. W łady­

10. G niezn o . P a lisada  starsza (w ew n ętrzn a)
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11. G niezno. P alisada m łodsza (zew nętrzna) z p lec ion k ą  w zm acn iającą  zbocza fosy

sława Kowalenkę w dyskusji 
nad moim odczytem o Gnieź­
nie w Oddziale Poznańskim 
Polskiego Towarzystwa Histo­
rycznego co do możliwości 
obronnego charakteru tej ple­
cionki, użytej jako płot usta­
wiony na dnie fosy, wydaje mi 
się ze względu na słabość drą­
gów, służących jako podpory 
plecionki (por. ryc. 12), bar­
dzo nieprawdopodobna. Gdy 
fosa zaczęła się zamulać, zbudo­
wano dla powiększenia obron­
ności osady drugą palisadę 
(ryc. 9, 11 i 15), umiesz­
czoną poniżej pierwszej, czę­
ściowo na dnie fosy, częściowo 
zaś poza nią, bliżej jeziora.
Obie palisady, jakkolwiek po­
dobnej konstrukcji, nie idą 
równolegle, wewnętrzna bo­
wiem biegnie wzdłuż kra­
wędzi wzgórza równolegle do 
fosy, zewnętrzna zaś (młod­
sza), początkowo biegnąca 
dnem fosy, niebawem oddala 
się od niej coraz bardziej, co 
wskazuje wyraźnie, że nie po­
zostaje ona w żadnym związku 
z fosą i jest od niej później­
sza. Natomiast współczesność 
palisady wewnętrznej, zbudo­
wanej na krawędzi wzgórza, 
z fosą, wynika nie tylko z jej
równoległości do fosy (ryc. 9), lecz także z tego, że jest ona z obu stron obrzucona —  dla wzmoc­
nienia — gliną, najwidoczniej wybraną z fosy w czasie jej kopania. Pod ową warstwą gliny na­
rzuconej, tworzącej jak gdyby niski wał, rysuje się w przekroju wyraźnie pozioma ciemna warstwa 
kulturowa, stanowiąca przedłużenie warstwy VIII we wnętrzu osady. Wynikałoby stąd, że 
budowa starszego, wewnętrznego ostrokołu i wybranie fosy nastąpiło dopiero w pewien czas 
po założeniu osady, nie mającej początkowo charakteru obronnego, kiedy zdążyła już wy­
tworzyć się w tym miejscu cienka warstwa kulturowa. Spostrzeżenie zaś, że warstwa kul-

D aw na Sztuka, R . I, z. 1. ^

12. G n iezn o . C zęść p lec ion k i w zm acn iającej zbocza fosy
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turowa po wewnętrznej 
stronie palisady wspom­
nianej była grubsza, niż 
na zewnętrznej, tłumaczy 
się tym, że po zbudo­
waniu palisady nie wy­
rzucano już śmieci na 
zewnątrz niej, lecz gro­
madziły się one tylko 
w obrębie przestrzeni, 
otoczonej ostrokołem i 
stąd powstała ta grubsza 
warstwa kulturowa.

Najmłodszą z odkry­
tych dotąd konstrukcji 
obronnych jest potężny

15. G niezn o . C zęść w ału  d rew n ian ego  w  m iejscu , gd zie  p rzeb iega  on ponad szcząlkam i wał drewniany, biegnący
m łod szego  ostrokołu  równolegle do fosy na

zewnątrz od niej (ryc. 9 i 13 — 15). Chronologię względną tej imponującej budowy określić 
możemy z jednej strony na tej podstawie, że wał przebiega częściowo ponad szczątkami 
zewnętrznej, młodszej palisady (ryc. 15), jest zatem późniejszy od niej, z drugiej strony zaś 
na spostrzeżeniu, że w okresie istnienia następnej osady (VII) był on już zniszczony i bez 
wartości obronnej, jak wynika z faktu, że przechodzi ponad nim warstwa mierzwy, leżąca 
pod budowlami osady siódmej. W czasie rozkopywań można było wyraźnie zauważyć, że 
budowle najstarszej warstwy,
VIII kończyły się przy linii 
wewnętrznej palisady, nato­
miast domy następnej osady 
(t. j. VII) sięgały ponad dawną 
fosę, ponad oba ostrokoły, a za­
pewne też poza wał, z czego 
wynikałoby, że osada siódma 
zajmowała większą przestrzeń, 
niż poprzednia a wał, do niej 
należący, powinienby się znaj­
dować poza terenem  przeko­
panym w r. b., bliżej jeziora 
Jelonka. W ał osady VIII, wTyżej 
wspomniany, którego budowę 
opisujemy poniżej, stanowił bez
porównania silniejszą i skutecz- r ■
r  _ 14. G n iezn o . W id ok  w ału  od strony w ew nętrznej. Z ty łu  w id oczn y  fundam ent
niejszą obronę niż fosa z obu muru 2 xiv w.
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1 Z upełn ie an a log iczn e u m o cn ien ia  w ału  przy p o m o cy  pod ob nych  haków  stw ierdzono  w  grod ach  staropolsk ich
2 — 4 w  Santoku (por. Z antoch , e in e  B u rg  im  D eu tsch en  O sten, s. 84 i 97). Jest to zatem  najw idoczniej typow o  
polsk i sposób budow y w a łów  grodów .

palisadami. Zastosowanie tego nowego sy­
stemu obronnego należy niewątpliwie wiązać 
z jakąś potężną osobistością i być może tak­
że ze zwiększeniem się roli Gniezna. Zoba­
czymy poniżej, że tą osobą jest najprawdo­
podobniej Mieszko I, pierwszy władca histo­
ryczny państwa polskiego.

Budowa tego wału, otaczającego najstarsze 
osiedle, odkryte w warstwie VIII, jest nastę­
pująca. Częściowo wprost na calcu, częściowo 
zaś na warstwie mierzwy wyrzuconej z osiedla 
spoczywają jako podwaliny grube kłody, ukła­
dane parami w równych odstępach na poprzek 
wału. Wybierano w tym  celu kłody z gru­
bymi gałęziami bocznymi, przycinanymi w od­
ległości 2 5 —40 cm od pnia, w celu utwo­
rzenia rodzaju haków do przytrzymania dolnej 
warstwy ściany wału (ryc. 15— 14)1. Na tych 
podwalinach układano bowiem w kierunku 
wału grube pnie nieobrabiane, do 5 m dłu­
gie, stykające się końcami, a podwaliny um ie­
szczano zawsze po obu Stronach miejsca, gdzie 15. G niezn o . W id o k  w ew nętrznej częśc i w ału  z góry  

dwa takie pnie z sobą się stykają (ryc. 14).
Na tych okrągłych pniach, tworzących drugą warstwę wału, umieszczano na poprzek gęsto 
obok siebie warstwę belek przepoławianych lub łupanych na czworo (ryc. 15), na to znów 
kładziono nową warstwę podobnie łupanych belek i w ten sposób, zmieniając kolejno kie­
runek belek, podwyższano wał do pożądanej wysokości. Na odcinku badanym w r. b. wał 
zachował się do wysokości 1,55 m i składał się jeszcze z 7 warstw podłużnych i 7 poprzecznych. 
Pierwotnie był on oczywiście kilkakrotnie wyższy. Ponieważ górne warstwy wału były wyraźnie 
przechylone na zewnątrz (ryc. 15), ku jezioru, należy przypuszczać, że wał z biegiem czasu 
pochylił się i górna jego część runęła na zewnątrz. Niestety nie udało się zbadać wału 
w całej pierwotnej szerokości, ponieważ zewnętrzna jego strona uległa zniszczeniu w drugiej 
połowie XIV w. w związku z budową zamku obronnego arcybiskupów gnieźnieńskich przez 
Jarosława Bogorię Skotnickiego. M ur otaczający ten zamek zbudowano częściowo na linii 
dawnego wału drewnianego (ryc. 14), niszcząc przy tej sposobności jego ścianę zewnętrzną, 
tak że zachował się 011 w tej części tylko na szerokości około 2,50 m. Może przy dalszych 
badaniach uda się napotkać odcinek wału, zachowany w całej pierwotnej szerokości, której 
dotąd nie znamy. Opierając się na znajdowaniu w warstwie VIII prawie wyłącznie pry­
mitywnej ceramiki ręcznej roboty, gdy w warstwie VII spotyka się już ceramikę lepiej

2*
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wypaloną, toczoną na kole, pocho­
dzącą z czasu około 1000 r. po Chr., 
należy datować czas powstania naj­
starszej osady na jakiś VIII w. po 
Chr., natomiast osada druga z kolei 
(warstwa VII), okazalsza, z ulicami 
drewnianymi i większymi domami, 
a przy tym  zajmująca większy obszar, 
jest prawdopodobnie miastem Chro­
brego. Osada pierwsza z trzema 
wznoszonymi kolejno coraz potęż­
niejszymi umocnieniami, trwała
dość długo, bo aż do końca X w.,

16. G niezn o . U ła­
m ek  naczyn ia  ręcz­
nej rob oty  z w ar­
stw y V III, w . n.

18. G niezn o . D w a  boki z rzem yk iem  i część  p o ­
d eszw y tr z e w ik i z w arstw y V III oraz pas skó­

rzany (fragm en t)

17. G niezn o . C eram ika toczona  na k o le z m łod ­
szych  w arslw

a potężny wał, otaczający ją w późnej 
fazie jej istnienia, można chyba łączyć 
tylko z czasami i osobą Mieszka I. W yż­
sze warstwy (VI— 1) wypełniają resztę 
wieku XI, wiek XII i może początek 
wieku XIII. Dokładniejsze daty będzie 
można podać dopiero po szczegółowym 
opracowaniu wszystkich znalezionych 
w r. b. zabytków, w szczególności cera­
miki i monet znalezionych w Gnieźnie.

W obrębie domów i w ich pobliżu 
oraz na ulicach odkryto dużą ilość naj­
rozmaitszych przedmiotów, w ogromnej 
większości wyrabianych na miejscu, czę­
ściowo jednak importowanych z różnych 
krajów. Ilościowo, jak zwykle w osadach, 
przeważa nad innymi zabytkami cera­
mika,przeważnie zachowana tylko w ułam­
kach. Na szczególną uwagę zasługuje wy­
stępowanie w warstwie VIII ceramiki 
ręcznej roboty typu pomorsko-lutyckiego 
(ryc. 16), zupełnie podobnej w formach 
i ornamentyce do naczyń znalezionych 
w najstarszym grodzie w Santoku, wr wi­
dłach W arty i Noteci, który m. i. na tej 
podstawie badacze niemieccy przypisali
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19. G niezno. D rzw i katedry. W yob rażen ie  obuw ia  
śred n iow ieczn ego

Pomorzanom1, a przecież najstarszej osady w Gnieź­
nie najbujniejsza fantazja nie może łączyć z Po­
morzanami czy zgoła Luty kami. Obecnie tę cera­
mikę rzekomo pomorsko-lutycką znamy już tak 
licznie z różnych stanowisk w Wielkopolsce a na­
wet na Śląsku, że trzeba ją uznać po prostu za 
najstarszą ceramikę zachodniosłowiańską • okresu 
wczesnohistorycznego. W  młodszych warstwach, po­
czynając od warstwy VII, spotykamy ogromne ilości 
naczyń toczonych na kole (ryc. 17), a o wielkiej 
liczbie czynnych w Gnieźnie warsztatów zduń­
skich, pracujących widocznie również na zaspoko­
jenie potrzeb okolicy, świadczy znaczna rozma­
itość znaków garncarskich zauważonych na dnach 
naczyń, tutaj wykopanych. Oprócz zdunów miesz­
kali w Gnieźnie także różni inni rzemieślnicy. Liczne

pięknie wykonane wyroby skó­
rzane świadczą o doskonałej zna­
jomości garbarstwa, szewstwa i ry- 
marstwa. M. i. znaleziono tu  obu­
wie (ryc. 18) dwóch różnych ro­
dzajów, wykonywane najczęściej 
ze skóry koziej, dalej pochewki do 
nożów, pasy, sakiewki, guzy i rze­
mienie skórzane. Trzewiki szyto 
najczęściej z trzech części, dwóch 
równych boków i osobnej pode­
szwy, albo też robiono je w całości 
wraz z podeszwą z jednego kawałka 
odpowiednio przykrojonej skóry. 
Obuwie jednego i drugiego typu 
było wiązane z tyłu rzemykami. 
Obuwie pierwszego typu, według 
trafnego spostrzeżenia p. Witolda 
Ilensla, kierującego początkowo

1 Por. Zantocli, e in e  B urg im  deutschen  
O sten, s. 8 2 ,1 2 8 — 129, ryc. 10 górą  i 1 5 ,1 — 6.

20. G niezno. P rzed m ioty  żelazne i kam ienne. 
1. nóż żelazny w  ok ładzin ie  rogow ej, 2 — 4. 
osełki k am ienn e, 5. k lucz, (5— 7. kabłąki w ia ­
der, 8 — 9. groty  strzał, 10. k lucz, 11— 15. noże,

16. m in iatu row e nożyczk i, 17. sprzączka
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pracami wykopaliskowymi w Gnieźnie, jest ude­
rzająco podobne do trzewików, wyobrażonych na 
jednej ze scen słynnych spiżowych drzwi kate- 
dry gnieźnieńskiej z początku XII w. (ryc. 19). 
Niemałą rolę musiało też odgrywać w Gnieźnie 
kowalstwo, skoro znalazła się tu  tak znaczna ilość 
przedmiotów żelaznych (ryc. 20). Z narzędzi 
wymieniamy tylko kilkadziesiąt noży (ryc. 20, 1 
i 11— 15 ), liczne szydła, sierpy, klucze (ryc. 20, 
5 i lo) trzech różnych typówr, dalej okucia wia­
der —  ucha, kabłąki (ryc. 20, 6 — 7) i obręcze —  

21. G niezn o . Szczątki tkan iny haczyki do wędek, sprzączki (ryc. 20, 17), dłuto,
nożyce (ryc. 2 0 ,  16), szczypce i inne wyroby; 

z broni i innych przyborów rycerskich znalazły się grociki strzał (ryc. 2 0 ,  8— 9 ), w tej 
liczbie jeden zapewne węgierski, ułamki dwóch czekanów, uszkodzony grot oszczepu, oraz 
kilka ostróg. Nieliczne wyroby brązowe (m. i. jeden kabłączek skroniowy i pierścionek), 
ołowiane i srebrne (m. i. ułamek naszyjnika) mogłyby świadczyć o istnieniu w grodzie gnie­
źnieńskim odlewców brązu i ołowiu oraz złotników. Szczątki tkanin (ryc. 21) oraz kilka 
setek odkrytych w r. b. przęślików najczęściej glinianych, wryjątkowo też wykonywanych 
z kamienia czy ołowiu, dowodzą uprawiania tkactwa, które jednak było chyba przemysłem 
domowym. Domy budowane z drzewa oraz opisany wyżej wał są świadectwem doskonałej 
znajomości ciesiołki, dobrze obrobiona oś do wozu (ryc. 22), ułamki dwóch kół ze szprychami 
(pierwsze znalezisko tego rodzaju w Polsce!) po­
świadczają istnienie kołodziejstwa, klepki od wia- . 
der zaś wskazują na uprawianie bednarstwa. Także 
inne spotykane w Gnieźnie przedmioty drewniane, 
np. dwa talerze (ryc. 25), łopaty do wsadzania chleba

22. G niezn o . D rew n ian a  oś do w ozu  i łop ata  do ch leba  23. G niezn o , a) T alerz drew niany z w arstw y VIIT,
z w arstw y V III b) tenże ta lerz od spodu
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24. G niezn o . D rew n ian y  tłuczek  do stępy  
(stępor) i łopata do w sadzania ch leba do p ieca

do pieca (ryc. 24), deska prostokątna z uchwytem, uży­
wana może do krajania mięsa C zy  zarabiania ciasta, kilka 
narzędzi mieczykowatych z jedną krawędzią zazębioną, 
służące może do międlenia lnu, drewniany grot strzały, 
dyby (ryc. 25), tarczka drewniana z obu stron zdobiona 
(ryc. 26) i inne zabytki z tego materiału, stanowiące czę­
ściowo wprost unikaty, pouczają nas o umiejętności ob­
róbki drzewa, które stanowiło tak ważny surowiec w kul­
turze staropolskiej. Dopiero ostatnie rozkopywania grodów 
słowiańskich dały nam dokładniejsze pojęcie o roli tego 
materiału w kulturze słowiańskiej, która, podobnie jak 
wczesnohistoryczna kultura germańska, była w znacznym 
stopniu kulturą-drewnianą. Obok drzewa także kość i róg 
odgrywały dużą rolę przy wyrobie rozmaitych narzędzi. 
Wytwarzano z nich przede wszystkim szydła (ryc. 27, 5 — 6)  

i łyżwy (ryc. 27, 9—-10), znajdowane w Gnieźnie w du­
żej ilości w różnych stadiach fabrykacji, dalej igły (ryc. 
27, 1—2), grzebienie, zwykle pięknie zdobione, (ryc. 28 
i 29, 2 - 3 ) ,  zgrzebła (ryc. 27, 4) ,  okładziny noży, łyżki, 

ozdoby siodła (ryc. 29, i) i wiele innych przedmiotów. Niektóre zabytki kościane, bogato 
i gustownie zdobione, korzystnie świadczą o zgrabności i dobrym smaku wykonawców. Opi­
sane wyżej różnorodne i technicznie doskonałe wyroby rzemiosła gnieźnieńskiego usprawie­
dliwiają w całej pełni pochlebny sąd geo­
grafa arabskiego Edrisiego, który pisząc około 
r. 1190 o Gnieźnie i Krakowie, zaznacza, 
że „zamieszkiwali je rzemieślnicy, słynni 
z pochwytu różnych pomysłów w swej sztuce 
i zręczności wykonywania wszystkiego, o czym 
pomyśleli, przez co wychodziły spod ich 
ręki wyroby wielce udatne“ l. Równocześnie 
zaś stanowią one zaprzeczenie opinii wielu 
uczonych niemieckich, jakoby dopiero na­
pływ kolonistów niemieckich przyczynił się 
do podniesienia a nawet wprost stworzenia 
rzemiosła w Polsce. Jak dziś wiemy, rze­
miosło polskie w niektórych dziedzinach 
przewyższało nawet rzemiosło niemieckie, 
np. świeże badania Knorra potwierdziły po­
gląd prehistoryków polskich, że znajomość 
koła garncarskiego przeszła z Polski do Nie­

25. G niezn o . D yb y drew niane z w arstw y V III

1 St. K a r w o w s k i ,  op. c it. s. 88.
26. G niezn o . K rążek drew niany z w y c ię ty m i ornam entam i 

Z w arstw y V III
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miec, gdzie na terenach przyle­
głych do Łaby jeszcze do początku 
XIII wieku wyrabiano naczynia gli­
niane z wolnej ręki, gdy w Polsce 
koło garncarskie zapanowało przed 
rokiem 1000 '.W iem y też. od dawna
o wielkim wpływie, jaki wywarła ce­
ramika słowiańska na kraje wschod- 
niobałtyckie i Skandynawię2.

Pewna część] ludności Gniezna 
niewątpliwie zajmowała się han­
dlem, o czym świadczą nie tylko 
odkryte w czasie naszych badań 
przedmioty obcego pochodzenia, 
lecz przede wszystkim dwie brą­
zowe wagi do ważenia srebra, 
podobne do wagi, jaką odkryto 
w Ciepłem w pow. gniewskim na 
Pomorzu w grobie kupca i wo­
jownika wikińskiego, oraz kilka 
znalezionych w Gnieźnie żelaznych 
odważników (ciężarków) do tych 
wag (ryc. 55). Niektóre ze zna­
lezionych w Gnieźnie zabytków 
obcego typu mogły się co prawda 
dostać do miasta nie drogą wy­
miany handlowej, lecz mogły one 
stanowić łup wojenny lub pozo­
stałość najazdu. Taką zdobyczą 
wojenną mogłyby być np. gliniane 
pisanki z barwną polewą (ryc. 50), 

pochodzące z Kijowa, które mogły się dostać do ówczesnej stolicy Polski za pośrednictwem 
rycerstwa polskiego, uczestniczącego w wyprawie Chrobrego na Kijów w r. 1018, monetę 
zaś czeską z czasu około 1025 r. możnaby znów wiązać z najazdem Brzetysława czeskiego 
z r. 1038. Co do innych przedmiotów obcego pochodzenia, to nie zawsze można rozstrzygnąć, 
czy mamy tu  do czynienia z importami handlowymi, czy też prżybyły one do Gniezna inną 
drogą, w każdym razie obecność tych zabytków dowodzi bezpośrednich czy pośrednich sto­
sunków kulturow ych' z dalekimi nieraz krajami. Importami są prawdopodobnie kamienne 
przęśliki z różowego łupku wołyńskiego, występującego w okolicy Owrucza, gdzie Godfryd

10
27. G niezno . P rzed m ioty  ro g o w e i k ościan e. 1— 2. ig ły  k ościan e, 3. w y ­
rób kościan y  n iew ia d o m eg o  przezn aczen ia , 4. zgrzebło  ro g o w e, 5 — 6. szy­
dła, 7. kość p rzed ziu raw ion a  (gw izd aw k a  ?), 8. żelazo karbow ane, 9— 10

łyżw y  kościan e

1 H ein z A. K n o r r ,  S lav isch e K eram ik  zw isch en  E lbe und O der, L e ip z ig  1937, s. 211.
2 R om an J a k i m o w i c z ,  P rzyczyn k i do poznan ia  ceram ik i grodziskow ej (K sięga  P am iątk ow a  ku czc i prof. D em e-  

try k iew icza , P oznań 1930, s. 358— 359).
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Ossowski odkrył pracownię po­
dobnych przęślików1. Znaleziono 
tych przęślików kilkanaście sztuk.
Trzy brązowe wisiorki dwustoż- 
kowe puste wewnątrz i zaopa­
trzone dołem w nacięcie w kształ­
cie krzyża (ryc. 51) przybyły do 
nas zapewne z krajów wschodnio- 
bałtyckich czy z Rosji, a brązowy 
wisiorek w kształcie szerokiego 
dzwonka jest również świadectwem 
stosunków wymiennych z wybrze­
żem wschodniego Bałtyku. Ze 
wschodu (Bizancjum?) sprowadza­
no liczne paciorki, wyrabiane ze 
szkła, emalii, karneolu i kryształu 28- Gniezn0' Gr*ebienie roSowe
górskiego, a także naczynia szklane, niestety zachowane tylko w ułamkach. Wyrobem bizan­
tyńskim jest zapewne też gemma z krwawnika (karneolu) z wklęsłym wyobrażeniem figurki 
Ateny, trzymającej w lewej dłoni posążek Nike, a w prawej, opartej na tarczy, oszczep, prze-

29. G niezno. 1. R o g o w a  ozdoba siod ła . 2 — 3. Z dob ione p łytk i k ościan e (p och ew k i g rzeb ien i? )

robiony przez dodanie kreski poprzecznej, na krzyż (ryc. 52). Trudno na razie określić pocho­
dzenie innego cennego zabytku, mianowicie szkatułki z rogowymi okuciami, z której zacho­
wała się tylko część jednej płytki z piękną płaskorzeźbą, przedstawiającą dwa lwy skrzydlate 
(ryc. 55). Zupełnie odosobniona jest szpila brązowa z trójkątną główką, do której nie udało

1 G odfryd  O s s o w s k i ,  O n iek tórych  zabytkach  k am ien n ego  w ieku  na W o ły n iu  (W ia d o m o śc i A rch eo log iczn e  
t. III,  W arszaw a 1876, s. 108— 110).

Dawna Sztuka, R. I, z. 1. 5
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się dotąd znaleźć żadnej analogii, podobnie jak do kubka rogowego 
z ornamentyką roślinną (ryc. 54).

Obok rzemiosła i handlu pewna część ludności Gniezna uprawiała 
niewątpliwie rolnictwo. Wśród ogromnej ilości kości zwierzęcych, 
w znacznej części określonych już przez prof. Niezabitowskiego1, zde­
cydowanie przeważają szczątki zwierząt domowych, natomiast kości 
zwierząt dzikich stanowią tylko, nikły odsetek, co dowodzi, że dla 
ludności Gniezna na schyłku czasów pogańskich i w zaraniu dziejów 
łowiectwo, podobnie zresztą jak rybołówstwo (poświadczone przez 
znalezione tu  ości i kręgi rybie, żelazne haczyki do wędek i pływaki 
z kory do sieci), stanowiło tylko zajęcie dodatkowe, podobnie jak dla 
dzisiejszej ludności wiejskiej w Polsce. Pozytywnym dowodem wiel­
kiej roli rolnictwa są znajdowane w Gnieźnie narzędzia rolnicze, jak 
sierpy żelazne i żarna kamienne a przede wszystkim znaczne ilości 
zboża tamże spotykane w różnych warstwach. Wśród ziarn zboża, 
jeszcze dokładniej nie opracowanych, najliczniej występuje żyto 
i proso. Do przygotowywania potraw mącznych służyły wspomniane 
wyżej łopaty do wsadzania chleba do pieca oraz drewniane tłuczki 
do stępy (stępory), używane do wyrobu kaszy. Obok rolnictwa duże 
znaczenie miało też ogrodnictwo, jak świadczą znajdowane w Gnieźnie 
pestki różnych owoców. M. i. zaobserwowano tu  częste występo­

wanie pestek brzoskwiń, które to drzewa z chińskiej swej ojczyzny poprzez Persję już w X w. 
przybyły do Polski, gdzie, poza Gnieznem, stwierdzono je także w Opolu i Santoku. Dalej 
znajdują się w Gnieźnie pestki czereśni tureckiej (Prunus cerasifera), bardzo podobne do pestek 
śliwki, znane poza tym również z Santoka. Tak wczesna obecność w Polsce tego drzewa, którego 
kolebka znajdowała się w Persji północnej, w krajach kaukaskich i Turkiestanie, a którego 
w Niemczech nie znano przed XVI wiekiem, świadczy o tym, że znajomość jego Polska 
zawdzięcza bezpośrednim stosunkom ze Wschodem, z wykluczeniem pośrednictwa Niemiec2. 
Co do warzyw zaś, to stwierdzenie w Gnieźnie i Opolu hodowli ogórków już w X w. 
po Chr. potwierdza hipotezę lingwistów, że roślinę tę wraz z nazwą poznali Niemcy za pol­
skim pośrednictwem 3. Oczywiście staropolska 
ludność Gniezna nie gardziła też owocami i in ­
nym i płodami leśnymi, jak wynika z częstego 
znajdowania orzechów laskowych oraz odkry­
cia stwardniałej warstwy miodu na dnie jed­
nego naczynia glinianego.

1 E dw ard  L u b ic z -  N i e z a b i t o w s k i ,  S zczątk i z w ie ­
rzęce  z X I i X II w . po Chr. w ykopane w  G n ieźn ie . P rzy ­
czyn k i do pradziejów  P o lsk i zachodn iej, P oznań  1937, 
s. 1 2 0 - 1 2 9 .

2 P or. Z antoch , e in e  B u rg  im  d eutschen  O sten,
L e ip z ig  1936, s. 1 2 4 — 125 (Baas).

3 A leksander B r u c k n e r ,  D zieje  kultury po lsk iej, 32. G em m a z k arneolu  znaleziona w  G n ieźn ie  a) W ie lk o ść  
t. I, K raków  1930, s. 184. naturalna, b) w  dw u i p ó łk rotn ym  p ow ięk szen iu

30. P isan k a g lin ia n a  z barw ną  
p o lew ą  zn alezion a  w  G nieźn ie  

w  w arstw ie  I

31. G niezn o . W isiorek  
b rązow y. Wr. n.
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Niektóre wreszcie przedmioty, wykopane w Gnieźnie, 
rzucają pewne światło na gry i zabawy ludności. W  szcze­
gólności wspomniane wyżej łyżwy kościane wskazują na 
uprawianie jazdy na łyżwach, okrągły zaś płaskocylindryczny 
kamyk do gry z kości czy rogu, zdobiony kółkami współ- 
środkowyrni, dowodzi znajomości jakiejś gry w rodzaju 
warcabów.

Wykopaliska gnieźnieńskie dają nam więc już obecnie 
dość pełny obraz zajęć mieszkańców miasta na przełomie 
czasów pogańskich i historycznych, a zarazem stanowią 
cenny przyczynek do dokładniejszego poznania kultury staro­
polskiej, którą stawiają w znacznie lepszym świetle, niż na 
to pozwalały dotychczasowa nasze wiadomości, oparte głów­
nie na rozkopywaniu cmentarzysk, na analizie skarbów srebr­
nych i powierzchniowych badaniach osad wczesnohistorycz-
nych. Jak się okazuje Z wyników Osiągniętych W  Opolu, 33. P łytk a  ro g o w a  z w yob rażen iem  d w óch  

Santoku, Gnieźnie, Kłecku, Grodnie i Dawidgródku, syste- lw ó w  skrzydlatych  znalezion a  w  G n ieźn ie , 
i i *  i t . i, • r 1 •  ̂ i w yrzu con a  w raz z m ierzw ą  z dołu , w yko-matyczne badania groclow starosłowiańskich mogą nam do- J , . _ ,. , _ #

0  0  p an ego  z p o lecen ia  ks. b iskupa L aubitza
starczyć wielu odpowiedzi na pytania, jakie dotąd na próżno
starano się rozstrzygnąć na podstawie innych grup wykopalisk. Badania w Gnieźnie mają oczy­
wiście w pierwszym rzędzie duże znaczenie dla najstarszych dziejów pierwszej stolicy państwa 
polskiego. Wykazały one bowiem, że najstarszy gród gnieźnieński nie istniał na najwyższym 
punkcie góry Lecha, gdzie doszukiwali się go zgodnie historycy miasta, lecz bliżej jeziora, na 
terenie obecnych rozkopywań. Dopiero Bolesław Chrobry, któremu zawdzięczamy reorganizację 
systemu obrony grodów, zbudował gród książęcy na miejscu dzisiejszych Kolegiat, gdzie szczątki 
jego odkryto przed kilku laty w czasie wspomnianych wyżej rozkopywań ks. biskupa Lau­
bitza. To umieszczenie pierwotnego grodu z doby plemiennej na terenie stosunkowo niskim 
przyjeziornym i przeniesienie go następnie, w okresie historycznym, na najwyższy szczyt 
wzgórza jest prawdopodobnie związane ze zmianą systemu obronnego. Przy badaniu innych 
grodów polskich dość często zauważyć można, że starsze grody formy pierścieniowatej, 
zwykle bardzo rozległe, położone są często na terenach niskich, najczęściej na moczarach, 
a młodsze, stożkowate, o znacznie mniejszej średnicy, wznoszą się często na wzgórzach 
a w każdym razie odznaczają się znacznie większą wysokością. Co prawda Góra Lecha 
była już w dobie plemiennej zaludniona, jak wskazują zabytki odkryte koło absydy katedry 
oraz między katedrą a kościołem św. Jerzego, jednakże początków drewnianej konstrukcji 
obronnej, odkrytej na szczycie Góry Lecha, nie podobna cofnąć wstecz poza r. 1000, 
natomiast najstarsze obwarowania," stwierdzone na terenie ogrodu ks. infułata Krzeszkiewicza, 
pochodzą już z VIII i IX w. Odkrycie ostrokołów i domów z ścianami plecionymi w naj­
starszej warstwie grodu gnieźnieńskiego stanowi jeszcze jeden argument, przemawiający prze­
ciwko hipotezie badaczy niemieckich (Doppelfelda, Unverzagta, Liipkego i Brachmanna)1,

1 Z antoch , e in e B urg im  deu tsch en  O sten , s. 19 i nast., 22 i n -s t ., 82, 130 — 132.

3*
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jakoby najstarszy gród w Santoku, gdzie stwier­
dzono podobne palisady i domy, był zbudo­
wany przez Pomorzan i wykazywał wpływy 
wikińskie, co opierano na braku podobnych 
urządzeń i budowli na reszcie obszaru pol­
skiego. Przeciwko domniemanemu przejęciu 
domów z ścianami plecionymi i palisad od 
Wikingów przemawia brak w Gnieźnie jakich­
kolwiek pewnych śladów kultury wikińskiej, 
bo trudno uważać za takie ślady wspomniane 
wyżej dwie wagi brązowe i kilka odważników1, 
które wprawdzie występują także na terenie 
wikińskim, ale stanowią tam również element 
obcy, jak wskazuje sam system wag, wybitnie 
wschodniego pochodzenia2. Jak wiadomo, nie­
którzy prehistorycy niemieccy (Langenheim, 
Petersen i i.) przypisują wpływom wikińskim 
niezmiernie ważną rolę w stosunku do Sło­
wian zachodnich, a w szczególności w odnie­
sieniu do Polski, a historycy niemieccy —  
wbrew jednomyślnej opinii uczonych pol­
skich —  coraz powszechniej powtarzają hipo­
tezę prof. Holtzmanna, że pierwszy historyczny

34. G n iezn o , a) F ragm en t kubka ro g o w eg o  z ornam entyką w}adca p 0lski był W ikingiem. Słusznie odpo- 
roślin n ą  b) pok ryw a rogow a . N ie c o  w ięk sze  n iż w . n .

wiedział na to prof. Zygm unt Wojciechowski3, 
że „nade wszystko... mieliby w tej sprawie do powiedzenia coś prehistorycy i dopóki nie 
usłyszymy z ich strony o śladach wykopalisk normańskich w okolicy Gniezna, które było 
niewątpliwą kolebką dynastii piastowskiej, do­
póty teza najazdowa wisieć będzie w powietrzu“ .

Obecnie już mamy wyniki zbadania najstar­
szego grodu gnieźnieńskiego, co prawda na nie­
wielkiej dotąd przestrzeni, ale naw et na tym tere­
nie na wydobytych blisko dwa tysiące cenniej­
szych zabytków, nie licząc ceramiki i kości zwie-

1 P or. op in ię  o tych  w agach  K. S c h u c h h a r d t ’a (Vi- 
neta , S itzun gsb erich te  d. preuss. A kadem ie der W issen sch af­
ten , t. X X V ,  1924, s. 190). O. K u n k e l  (P om m ersch e U rg e­
sch ich te  in  B ild ern , s. 95) słuszn ie zaznacza, że n aw et p ew n e  
znaleziska w ik iń sk ie  z grobów  czy  osad bynajm niej n ie  do­
w odzą, że ostatn im  ich  w ła śc ic ie lem  b y ł rzeczy w iśc ie  W ik in g .

2 T . J. A r n e ,  L a Suède e t  l ’O rient, U psala 1914, 
s. 1 7 6 - 1 9 6 .

3 N iem cy  i Polska. D yskusja  z pow odu  książk i D eu tsch ­
land und P o len , L w ów  1934, s. 91.

35. W aga  b rązow a i dw a odw ażn ik i żelazne znalezione  
w  G n ieźn ie  (w aga  w  w arstw ie I, c iężarek  w ięk szy  z w ar­

stw y V I i m niejszy  z w arstw y V)
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rzęcych, musiałoby się przecież znaleźć choćby kilka przedmiotów pochodzenia wikińskiego. 
Jeżeli ich brak tak całkowicie, to jest to najlepszym dowodem, że hipoteza o stworzeniu 
państwa polskiego drogą najazdu Wikingów i o wikińskim pochodzeniu Mieszka i jego 
drużyny jest zupełną fantazją. Już L elew el1 trafnie wskazywał na głęboką różnicę, jaka 
zachodzi między stosunkiem Wikingów do Polski a do Rusi, a prehistorycy polscy zgodnie 
przeciwstawiają się tezie niemieckiej, chociażby z tego względu, że na całym obszarze Polski 
zachodniej mamy zaledwie jeden grób z całą pewnością kryjący zwłoki W ikinga (Ciepłe, 
pow. gniewski) a inne nieliczne zabytki wikińskie, znalezione w Polsce zachodniej w grobach 
słowiańskich czy oddzielnie, stanowią według wszelkiego prawdopodobieństwa tylko łup 
wojenny, albo rezultat wymiany handlowej. Jeżeli gdzie, to w Gnieźnie, siedzibie księcia
i jego drużyny powinnyby się znaleźć, gdyby hipoteza niemiecka była prawdziwa, obfite 
ślady kultury wikińskiej, tymczasem dotychczasowe wyniki badań wykazują tu zupełny 
brak jakichkolwiek zabytków, które możnaby przypisać Wikingom. Jest to więc jeszcze jeden 
ważny wynik tegorocznych rozkopywań w Gnieźnie, o znaczeniu znacznie szerszym, niż 
ściśle lokalnym.

R É S U M É

La plus ancienne mention historique de Gniezno, datant de 915— 914 après J. -C., nous 
la devons au géographe arabe Sarmali. Le nom de cette première capitale de la Pologne 
est orthographié chez lui: G n a z n t .  En réalité les origines de cette ville doivent être encore 
plus anciennes à savoir au moins du V ille siècle; les trouvailles accidentelles aussi que des 
fouilles systématiques le prouvent. Ces fouilles exécutées l’année dernière embrassent un terrain 
de 400 m carrés. Elles ont été faites dans le jardin, situé entre la rue Poznańska et le lac 
Jelonek, et apartenant au prélat M. Krzeszkiewicz.

Dans l’espace exploré on a trouvé hu it couches de maisons en bois, souvent détruites par 
les incendies, et reconstruites sur le même emplacement (fig. 1 et 2). Ces maisons rectangu­
laires étaient le plus souvent bâties de grosses poutres, croisées aux angles du bâtiment. Les 
maisons de la couche la plus ancienne (la VUIe) étaient relativement petites (environ 5 X 5  m.). 
Leurs âtres en pierres plates, étaient placés au centre de l’intérieur (fig. 5); tandis que les 
maisons à partir de la Vile couche étaient plus grandes (largeur jusqu’à 5 m, longueur jusqu’à 
6.20 m.). Elles avaient des planchers et des foyers placés dans l’un des angles, encadré 
quelquefois d’une boiserie (fig. 2). On a découvert aussi sur le terrain des fouilles des con­
structions à piliers, aux parois de branches entrelacées (couche Ve et Ville), (fig. 5— 6).

Un petit bâtiment de la couche Vile, paré de pierres plates, avait dû être un établis­
sement de bains de vapeur (fig. 7). Dans la couche Vile et les suivantes on a découvert 
des rues, pavées de poutres fendues.

La plus ancienne de ces hu it stations avait été d’abord entourée d’un fossé, creusé dans 
un sol argileux, et d’une palissade faite de poutres fendues, enfoncées verticalement dans le 
sol, très serrées l’une à côté de l’autre. Pour les préserver d’un éboulement, les parois du 
fossé étaient consolidées à l’aide de clayonnages (fig. 8— 12). Lorsque le fossé fut envasé, 
on le remplaça par une seconde palissade. La première se dressait au bord de la pente du 
coteau, au sommet duquel la station avait été construite. La palissade extérieure, élevée en 
contre-bas de l’enceinte intérieure, se dressait du fond du fossé, d’abord parallèlement à la 
palissade intérieure. Ensuite elle s’éloigne du fossé dans la direction du lac (fig. 9 ,1 1  et 15).

1 Joach im  L e l e w e l ,  M o g iła  pod  w sią  R uszczą P łaszczyzn a  w  S an d om irsk iem  (w  dodatku do p racy  L e lew ela , 
C ześć b a łw och w alcza  S ław ian  i P o lsk i, Poznań 1855, s. 87).
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Le dernier des ouvrages de défense jusqu’ici découverts est un puissant rem part en bois, 
cotoyant le bord extérieur du fossé. Nous en pouvons assigner l’ancienneté en nous basant 
sur l’observation qu’il passe au dessus des débris de la seconde enceinte, et qu’il est recouvert 
de la couche de fumier, appartenant à la Vile station. Donc, ce rem part a dû être élevé 
lors de l’existence de la couche la plus ancienne (la Ville). En se basant sur la céramique, 
trouvée dans la V ille couche, tout porte à croire qu’elle remonte bien au V ille siècle, et 
que sa destruction date de la fin du Xe siècle.

Une partie de ce rem part a été élevée sur le sol vierge, et l’autre sur une couche de 
fumier, épaisse environ de 40 cm. Voici comment il a été construit: comme assise inférieure 
des poutres maîtresses avaient été posées transversalement; des troncs épais avec de fortes 
branches avaient été choisis; ces branches, coupées à 25-— 40 cm du tronc, servaient de 
crochets pour donner plus de solidité à la couche inférieure du rempart. Celui-ci était con­
struit de poutres rondes, mesurant jusqu’ à trois mètres de longueur. On posait les fondements 
précités deux à deux, là, où se touchaient les deux extrémités de ces deux poutres qui formaient 
la partie inférieure du rempart. Sur ces poutres rondes on rangeait en largeur, en les aju­
stant avec soin, une couche de poutres fendues en longueur en deux ou en quatre parties; 
dessus étaient placées d’autres poutres fendues, toujours disposées tantôt en largeur, tantôt en 
longueur. Grâce à ce moyen, on pouvait élever le rem part à la hauteur désirée (fig. 14 et 15).

Un pan extérieur de ce rem part a été détruit au cours de la seconde moitié du XlVe s. 
par un m ur, qui entourait le château de l’archevêque Jarosław Bogoria Skotnicki, et avait 
été élevé parallèlement au rem part (fig. 14). Voilà pourquoi il a été impossible de continuer 
les fouilles dans toute la largeur du rem part; on a pu fouiller seulement la largeur de 
2.50 m. La hauteur du pan conservé composé de sept couches des poutres disposées en 
longueur et tant en largeur est de 1.55 m.

La méthode employée pour consolider la partie inférieure du rem part à l’aide de cro­
chets de bois retenants les poutres, est typique pour la construction des ouvrages de dé­
fense en Pologne aux Xe et Xle ss. Les remparts (2— 5) de Santok ont été bâtis de la 
même manière.

Les fouilles à Gniezno de cette année-ci ont fourni un nombre considérable de trou­
vailles. Outre une énorme quantité de céramique (fig. 16, 17) on y a trouvé beaucoup 
d’outils en fer (couteaux, faucilles, alênes, ferrures de seaux, clés de trois formes différen­
tes, boucles, haches, pointes de flèches, ciseaux, pincettes etc., fig. 20) ensuite de rares objets 
en bronze, en plomb et en argent; maints outils en corne et en os (des alênes, des peignes, 
des manches de couteau, des flûtes, des aiguilles, des patins^ deux étrilles, un riche orne­
m ent de selle, etc., fig. 27, 28 et 29); une grande quantité de verroterie, des perles en 
émail, en cornaline, en ambre, en cristal de roche; les fragments des vases en verre; quel­
ques centaines de fusaïoles en argile, en pierre et en plomb; des fragments de tissus (fig. 2 1 ) 
et de nattes; des grains de blés divers; des pépins et des noyaux de fruits; une foule 
d’autres objets.

L’examen de ces trouvailles témoigne que différents artisans habitaient Gniezno. La po­
terie y était d’une importance considérable; le nombre énorme de vases brisés en est la 
preuve. Ces vases ■— ceux de la V ille couche exceptés ■— avaient été exécutés à la roue, 
et portaient souvent la marque de leur fabricant. Les habitations en bois prouvent la con­
naissance de la charpenterie; la trouvaille d’un essieu de char (fig. 22) et de deux frag­
ments de roue à rais témoigne que Gniezno possédait des charrons; des morceaux de 
douves démontrent, que la tonnellerie y était connue. Quant à la trouvaille de nombreux 
objets en cuir (comme par ex. des chaussures (fig. 18), des boutons, des gaines de coute­
aux, des courroies), on peut en déduire, que les anciens habitants de Gniezno s’occupaient 
des métiers de tanneur et de cordonnier. Les chaussures y étaient confectionnées de deux
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manières différentes: ou elles étaient faites d’un seul morceau de cuir (y compris la se­
melle) taillé d’une façon spéciale, recousu et serré d’une lanière5 ou bien on assemblait 
deux côtés égaux et une semelle séparée (fig. 18). Il est intéressant de rem arquer que l’on 
peut voir à Gniezno des chaussures tout à fait pareilles représentées sur la célèbre porte 
en bronze de la cathédrale —  porte exécutée au X lle siècle (fig. 19).

Les trouvailles très nombreuses de fusaïoles, ainsi que les fragments de tissus démon­
tren t le rôle im portant du tissage. Vu le grand nombre des objets en fer, on peut sup­
poser que le m étier de forgeron a dû y jouer aussi un rôle considérable. Il y a eu tencore 
à Gniezno des artisans occupés à travailler la pierre, qui fabriquaient des meules à bras, 
des aiguisoirs, des fusaïoles, etc.; il y en avait d’autres qui confectionnaient des objets en 
corne et en os ; des fondeurs de bronze, des orfèvres.

La décoration de certains objets, soit en corne, soit en os (fig. 28 et 29), est d’une 
admirable richesse, ce qui prouve un goût artistique assez développé chez nos artisans de 
cette époque. A Gniezno une partie de sa population s’adonnait à la culture du sol et 
à l’élevage du bétail. Le rôle im portant de l’agriculture est attesté par les outils aratoires 
que l’on y a trouvés (par ex. des faucilles), et par une grande quantité de blé, surtout 
de seigle et de millet.

Aux outils aratoires appartiennent aussi les moulins à bras; un pilon à l’aide duquel on 
broyait leg rain pour en obtenir du gruau; une pelle en bois pour enfourner le pain (fig. 24). 
Les pépins de concombres, ainsi que les noyaux et les pépins de différents fruits, trouvés 
dans notre cité, prouvent que la population de cette ville s’occupait aussi d’horticulture. 
Par exemple, à Gniezno, de même, que dans la couche du Xe siècle de l’ancienne en­
ceinte à Santok, on a trouvé une grande quantité de noyaux, provenant des pêchers et 
des cerisiers turcs (prunus cerasifera, qui ont des noyaux pareils à ceux des prunes); ce 
qui prouve que ces exotiques arbres fruitiers étaient déjà cultivés en Pologne au Xe siècle. 
Comme le „prunus cerasifera“ avait été inconnu en Allemagne avant le XVle siècle, il 
est incontestable que cet arbre a été importé en Pologne directement de l’Orient; donc 
il est exclu que nous l’ayons importé par l’intermédiaire de l’Allemagne. Quant aux légu­
mes, comme il est constaté que les concombres avaient déjà été cultivés en Pologne au 
Xe siècle, il est évident que ce légume a été importé en Allemagne par l’intermédiaire 
de la Pologne.

Parmi les ossements découverts à Gniezno, presque tous appartiennent à des animaux 
domestiques; on y trouve un nombre très restreint, ayant appartenu aux animaux sauva­
ges; il est évident que la chasse y était alors une occupation secondaire, un genre de 
sport, comme elle l’est aujourd’hui pour la population rurale de la Pologne.

Une partie des habitants préhistoriques de Gniezno a dû s’occuper du commerce, ce qui 
est attesté par deux petites balances en bronze, ayant servi à peser l’argent; ainsi que par 
sept poids en fer. Sans aucun doute un certain nombre d’objets de provenance étrangère 
a dû aussi parvenir à Gniezno comme rançon de guerre, ou bien par voie d’échange com­
mercial, ou enfin être la trace d’une invasion. Quelques-un de ces objets, par exemple deux 
oeufs de Pâques en argile, recouverts d’une glaçure coloriée (fig. 30), ont pu être apportés 
de Kieff par les chevaliers polonais qui avaient participé à l’expédition du roi Bolesław 
Chrobry en 1018; une monnaie tchèque de l’an 1025 environ pourrait être due à l’invasion 
de l’armée du prince tchèque Brzetysław en 1038.

Quant aux autres objets de provenance étrangère, il n ’est pas toujours facile de définir, 
si l’on a ici affaire à l’importation par voie commerciale, ou si ces objets étaient parvenus 
à Gniezno d’une autre manière. Les fusaïoles en ardoise rose de Volhynie avaient dû être 
probablement importées des environs d’Owrucz, où le savant préhistorien Godfryd Ossowski 
a découvert un atelier de pareilles fusaïoles. Une gemme en cornaline, avec une Athéna
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„christianisée“ , trouvée à Gniezno, doit être un produit byzantin (fig. 52). La plupart des 
perles est probablement de la même provenance. Quelques objets en bronze: une pendeloque, 
ayant la forme d’une clochette (fig. 51), peut-être aussi quatre pendeloques biconiques, portant 
sur leur partie inférieure une incision en forme de croix, peuvent provenir des pays situés 
à l’Est de la Baltique.

Nous ne pouvons pas encore définir l’origine de plusieurs objets: comme, par ex., celle 
du fragment d’un coffret en os, orné d’un beau bas-relief, représentant deux lions ailés (fig. 55) 
ou bien celle d’une épingle en bronze, à tête triangulaire.

Les recherches faites à Gniezno nous ont permis de connaître plus à fond l’ancienne 
civilisation polonaise. Elles ont démenti les affirmations de certains savants allemands qui 
prétendaient que la population polonaise de la période préhistorique (600 — 1000 après Jésus 
Christ) n ’étaient qu’un peuple de chasseurs et de pêcheurs.

Les trouvailles de Gniezno certifient encore que ses habitants de cette période pratiquaient 
différents métiers; qu’ils avaient de vastes relations commerciales avec divers pays étrangers, 
même éloignés. Les fouilles de Gniezno prouvent enfin, que la population polonaise de la 
période préhistorique avait aussi un goût artistique bien développé, et qu’elle se distinguait 
par la connaissance particulière de l’art de fortification.

Il faut espérer que les futures recherches nous donneront un tableau encore plus exact 
et plus complet de l’ancienne civilisation polonaise, si peu connue jusqu’aujourd’hui.



SISYPHE ET LA FONTAINE DE POLYXÈNE
par

Kazimierz BULAS (Krakôw)

L e s  deux lécythes à f. n. que je reproduis ici pour la première fois, se trouvent dans 
ma possession et ils ont été acquis dans le commerce à Athènes. Quoique d’une exécution 
fort sommaire et sans qualités artistiques méritoires, ils peuvent nous intéresser à ca*use du 
sujet de leurs représentations: sur l’un d’eux nous voyons Sisyphe roulant la pierre, sur 
l’autre une scène de genre que je crois pouvoir rattacher aux compositions figurant l’em ­
buscade d’Achille contre Troïlos. Je commence par le vase avec Sisyphe aux Enfers.

1. Sisyphe roulant une pierre au sommet d’une montagne. H. du vase 0,145 m. La 
montagne est représentée sous la forme d’un rocher vertical et allongé, tandis que la pierre 
ressemble à un disque, couvert tout entier de 
la couleur blanche. Derrière Sisyphe, à gauche, 
on voit Cerbère à deux têtes et une colonne 
dorique m arquant le palais de Hadès. Dans le 
champ, branches aux feuilles avec des rehauts 
en blanc; le contour gauche du rocher, de 
même qu’une strie verticale sur le corps de Si­
syphe sont aussi peints en blanc.

Cette représentation naïve du supplice de 
Sisyphe correspond au type généralement adopté 
dans la céramique attique à f. n. Sur les vases 
conservés1, Sisyphe est toujours figuré gravis­
sant à droite un rocher qu’il dépasse par sa taille, 
la jambe gauche en avant et posée sur la pente 
(Berlin 1844: la jambe droite), tandis que de 
ses deux mains il soutient une pierre ronde 
qui atteint déjà le sommet. Dans un seul cas, 
notamment sur l’am phore. de M unich 1494, 
le rocher est omis, à en juger par la descrip­
tion, ce qui a même induit Jalin à désigner 
la scène comme „obscure“ . Sur notre lécythe, 
la jambe gauche de Sisyphe est placée au pied du rocher de sorte qu’il semble courir.

Sur l’amphore de M unich 1495, la plus ancienne de la série en question, datant du 
milieu du VI s., le supplice de Sisyphe est associé aux travaux des Danaïdes, mais sur tous

‘ a) M u n ich  1+95 (J. 153): R o s c l i e r  I, co l. 9 50 ; S c h m i d t ,  M iinch . Stud ien , p. 276, fig . 12.
b) M u n ich  1494 (J. 576): B e a z l e y ,  G roups o f  M id -six -cen tu ry  B f., p. 15, 46 (the S w in g  painter).
c) M u n ich  1549 (J .728): G e r h a r d  AV,  87 =  P f u h l ,  f ig . 28 3 ; B e a z l e y ,  A ttic  B f., p. 46. 7 (the A ch eloos painter).
dj N ap les 2490: B e a z l e y ,  A ttic  B f., p . 46, 6 (the A ch eloos painter).
e) B erlin  1844: B e a z l e y ,  A ttic  B f., p .48, 2 (the N ik oxen os painter).
f) O rvieto , C onte F ain a: B e a z l e y ,  A ttic  B f., p. 48, 1 (the N ik oxen os painter).
g ) M us. B rit. B  261.

Dawna Sztuka, K. I, z. 1. 4



2 6 KAZIMIERZ BULAS

les autres monuments la scène se passe en présence de Perséphone et d’autres personnages. 
Sur les amphores de Naples 2490 et de Berlin 1844 on voit la reine des Enfers toute 
seule, mais sur celle de M unich 1549 elle est acompagnée de Pluton, sur celle de M u­
nich 1494 d’Ajax, sur celle d’Orvieto de Cerbère, tandis que sur l’amphore de Lon­
dres B 261 la figure de Sisyphe est placée dans les cadres d’une scène représentant le 
retour de Perséphone des Enfers. Notre lécythe diffère des autres monuments, excepté l’am­
phore d’Orvieto, par la présence de Cerbère, tandis que la colonne indiquant le palais de 
Hadès lui est commune avec l’amphore de Berlin.

Il est probable que la figure de Sisyphe sur les vases susmentionnés a été em pruntée 
de la grande peinture, d’autant plus qu’en dehors de la Nekyia dans l’Odyssée la poésie 
épique grecque avait donné naissance à deux autres récits du même genre, dans la Minyade 
et dans les Nostoi. Mais il faut tenir compte que l’art grec au contraire de l’art étrusque 
ne se plaisait pas à dépeindre les atrocités des Enfers et par conséquent les tableaux ayant 
trait à la vie d’outre-tombe nous font voir plutôt les héros de l’épopée que les supplices 
des grands pécheurs mythiques. Ainsi Polygnote dans la Leschè des Cnidiens à Delphes 
s’est borné à représenter un nombre fort restreint de personnages de ce type, parmi eux 
Sisyphe, en les plaçant en outre aux extrémités de la composition, tandis que le reste du 
tableau avait un caractère héroïque. Rien d’étonnant par conséquent que sur les vases 
attiques à f. r. la figure de Sisyphe est absente: c’est dans la céramique italiste que nous 
le retrouvons de nouveau.

Nous connaissons trois amphores apuliennes1 où l’on voit Sisyphe roulant la pierre aux 
Enfers parmi d’autres personnages du monde souterrain. Ici la représentation est exempte 
de naïvetés primitives et pleine de réalisme: on sent l’effort surhum ain de Sisyphe soule­
vant un bloc énorme de pierre et stimulé dans son labeur inutile par une Érinnye. Il n ’y a 
aucun doute que les tableaux avec les scènes des Enfers sur les trois amphores en que­
stion ne s’inspirent de la grande peinture, mais en tout cas il est impossible de les rattacher 
à l’oeuvre de Polygnote2. Ils restent d’autre part sous l’influence manifeste du théâtre.

A l’époque postérieure Sisyphe n ’apparaît que sur une des peintures de l’Esquilin avec 
les scènes de l’Odyssée3 et sur un sarcophage romain du Vatican4. Sur le premier de ces 
monuments il est représenté ram pant et poussant la pierre par sa tête et ses bras, sur 
l’autre nous le voyons agenouillé sur son genou gauche et portant la pierre sur ses épaules, 
accompagné par Ixion et Tantale: à n ’en pas douter cette dernière conception s’inspire du 
type statuaire d’Atlante. A ce propos il faut rappeler les tentatives d’interpréter comme 
Sisyphe la figure d’Atlante sur une coupe laconienne du Vatican5.

2. H. du vase 0,20 in. Au milieu de la composition on voit une fontaine en forme de 
rocher, ornée d’une tête de lion servant de déversoir6. Sur la fontaine sont perchés deux

1 a) K arlsruhe 4: W . V Ü G B L . E  5. b) N ap les 3222: ib id . E  2. c) M u n ich  J. 849: F  11 r t  w a n g l e r - R e  i c h -  
h o l d ,  i 1. 10.

2 W i n k l e r ,  D ie  D arste llu n g en  der U n terw elt a u f un terita l. V asen, p. 88.
3 N o  g a r a ,  P itt ., pl. X II.
4 R o b e r t ,  S ark op h ag-R eliefs, p l. C X X X II, fig . 423 b.
6 G e r h a r d  AV,  86;  A l b i z z a t i ,  pl. 17, 2 2 0 ; L a n e ,  B. S. A., X X X IV , pp. 140 et 165 (th e  A rkesilas painter).
6 Sur les rep résen tation s de fon ta in es dans la céram iq u e g recq u e, v. O r l a n d o s ,  ’A p x ■ ’Ecp-> 1916, p. 94 ss.
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grands oiseaux dont l’un becquète sur le sommet du rocher; de part et d’autre, un hoplite 
assis sur un siège assez haut en forme d’un bloc parallépipède. Ils sont coiffés tous deux 
d’un casque à haut cimier, vêtus d’un manteau jeté sur les épaules et ils tiennent une 
paire de lances dans la main gauche. Ils sont assis à droite, mais celui de droite retourne 
la tête du côté de la fontaine- Dans le champ, branches aux feuilles.

La composition qui paraît à première vue une scène de genre, semble dériver des 
tableaux représentant l’embuscade d’Achille contre Troïlos, tels qu’on voit p. ex. sur un 
lécythe à f. n. de Copenhague1 ou sur l’hydrie B 524 du Musée Britannique2. Le corbeau 
qui dans les tableaux en question figure comme émissaire d’Apollon annonçant le malheur, 
est devenu sur notre lécythe un simple élément décoratif comme sur d’autres vases3 et il a 
même reçu un compagnon. Achille qui apparaît d’habitude agenouillé et blotti derrière 
la fontaine, son bouclier sur le bras, prêt à se jeter sur Troïlos, a pris ici une attitude 
aisée et tranquille.

Le dédoublement de la figure d’Achille est dû à des considérations d’ordre décoratif 
d’autant plus que la forme cylindrique du lécythe ne perm et pas d’embrasser toute la 
composition d’un seul coup d’oeil. Les exemples d’un tel dédoublement ne sont pas rares: 
nous rencontrons ce procédé sur un _

ici^ un  ̂  ^  ^  ^

1 GVA pi. 110, 10; H a s p e l s ,  A ttic  B f. Le- 
k yth oi, p. 198 (c lo se  to the D aybreak  painter).

2 GVA III H e, p i. 84, 4.
3 P . ex. C V A : L ouvre IH  H e , p i. 27 , 7.
4 H a s p e l s ,  pi. 55, 5 b — d (th e  Sappho  

painter).
5 H a s p e l s ,  p. 151. 2. L écyth e à f, n. D eux gu erriers assis à cô té  d’une fonta in e
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de ce qui a lieu dans l’art archaïque au mom ent où le m ythe y fait son apparition. Cette 
constatation pourrait nous am ener à envisager tout le problème des relations entre l’art 
et la poésie à l’époque archaïque et tout spécialement dans le domaine de la peinture de 
vases, mais vu que cette question a été déjà largement discutée1, je me borne à en préciser 
les points saillants.

Lors de l’apparition des sujets mythologiques dans l’art grec vers la moitié du VII, 
mais surtout au début du VI s. —  et c’est l’école de Corinthe qui a joué un rôle pré­
pondérant dans la création et la diffusion des types2 —  les artistes ne disposent que d’un 
nombre restreint de formes qu’ils tâchent d’adapter aux nouveaux besoins. On a parlé à ce 
propos de scènes de genre „héroïsées“ par des inscriptions, qui ne sont pas toujours en 
accord avec les récits de l’épopée, mais il ne faut pas perdre de vue le fait que nous ne 
connaissons pas toute la poésie cyclique et que d’autre part les peintres de vases renonçaient 
parfois sciemment à l’exactitude philologique pour des raisons artistiques. Les scènes de 
genre prennent aussi le caractère épique grâce à diverses additions et combinaisons, ou bien 
les compositions créées pour illustrer un récit donné, après avoir subi la modification né­
cessaire servent à illustrer d’autres récits. Ainsi p. ex. dans la céramique corinthienne, un 
grand banquet se change dans un épisode de l’histoire d’Héraclès et d'Iole3, la combinaison 
d’un banquet avec la déploration d’un m ort a donné naissance à la scène représentant 
Achille consolé par Thétis4, le type d’Achille guettant l’arrivée de Troïlos est adopté pour 
Pélée surprenant Thétis, avec l’addition d’un choeur de femmes5.

Dans le cours du temps les types subissent une évolution et prennent un caractère plus 
individuel, des compositions nouvelles font leur apparition, les moyens d’expression se 
m ultiplient et s’enrichissent. Néanmoins les limites entre les scènes mythologiques et les 
scènes de genre sont fréquem m ent assez vagues de sorte qu’en présence de tableaux privés 
d’inscriptions nous demeurons parfois dans l’incertitude s’il s’agit là d’un événement connu 
de l’épopée ou bien d’une scène de la vie quotidienne. Ainsi p. ex. sur une amphore à f. n. 
du Louvre8, la femme assise sur une escarpolette peut bien représenter Phèdre, mais il n ’est 
pas exclu que nous ayons devant nous une simple scène de genre. La femme conduite 
par la main par un guerrier sur une amphore à f. n. de la Villa G iulia7 peut être nommée 
Hélène ou Aithra, mais elle peut aussi représenter une captive en général emmenée par le 
vainqueur. Les guerriers jouant aux dés sont bien Achille et Ajax, mais là où Athéna est 
absente et les deux personnages ne sont pas désignés par des inscriptions, le caractère épique 
de la scène n ’est pas assuré8. Les tableaux figurant une chasse au sanglier et au daim sur 
une coupe à f. r. de Copenhague9 doivent être rangés parmi les scènes de genre, mais deux 
compositions analogues sur la coupe à f. r. de Berlin 2 5 5 8 10 représentent Méléagre chassant 
le sanglier de Calydon et Pélée chassant le cerf.

1 V oir la b ib liograph ie  eh ez  B u l a s ,  L es illu stration s antiques de l ’Iliade, p. 42.
2 P a y n e ,  N ecro co r in th ia , p. 124 s. 3 P f u h l ,  f ig . 176; P a y n e ,  pl .  27.  4 J a h r b . ,  1892, pl. 1 ; P f u h l ,  fig . 175.
5 J a h r b . ,  1886, p l. 10. 6 C V A : L ouvre III H e, p l. 51, 7. ’ C V A : V illa  G iu lia  III H e, p l. 7, 2.
8 P . ex. CVA:  L ou vre III  H e, p l. 70, 1.
9 CVA: C openhague, M us. N a t., pl. 145, 1 c ;  B e a z l e y ,  A tt. V ., p. 195, 4 (G ruppe der B erlin er  D ok im asieschale ). 

U ne scèn e  sem b lab le, m ais avec un  seu l chasseur, se v o it  à l ’in tér ieu r d’une coupe à f. r. de la C oll. G a lla tin : CVA  
III  I c, pl. 19, 1 ; B e a z l e y ,  p. 274, 21 (D er  P en th esile iam aler).

10 G e r h a r d  AV, 5 2 7 ; R o s c h e r  III, co l. 1845; B e a z l e y ,  p. 425, 2, (D er  K odrosm aler).
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D’autre part nous connaissons également des cas —  beaucoup plus rares —  où une com­
position de caractère nettem ent mythologique subit une transformation et devient une scène 
de genre. Le plus typique exemple de ce procès nous est fourni par la composition repré­
sentant Edipe interrogé par le sphinx assis sur une colonne1, type inspiré à n ’en pas douter 
par les monuments funéraires. Or, si le peintre y ajoute un second „spectateur“ , et même 
plusieurs autres personnages, le tableau perd son caractère mythologique et devient une „visite

U  * \ * !au tombeau 2. Nous observons un cas analogue sur une hydrie à f. n. de Ialysos3 où le déco­
rateur a employé la composition familière avec Polyxène et Troïlos à la fontaine, mais en 
supprimant la figure d’Achille il en a fait une scène de genre. IJn autre exemple du même 
procédé, et par une curieuse coïncidence pour le même sujet, nous est fourni par notre 
lécythe où cependant la composition primitive a subi des modifications plus sérieuses.

En ce qui concerne la date des deux lécythes qui ont été l’objet du présent article, leur 
style tout à fait libre et négligé les fait placer vers 500 av. J.-C ., ou plutôt au début 
du V s. D’autre part, vu leur exécution fort sommaire et hâtive, sans caractère stylistique 
distinct, je ne saurais les attribuer à aucun peintre défini.

N o t e  a d d i t i o n e l l  e. Je n ’ai pas pu prendre con n aissan ce de l ’a rtic le  de M . A. v. Salis sous le  titre  „S isyp h os“ 
dans C orolla  L. Curtius, 1937.

1 P. ex. CVA:  L e cce , M us. P rov. III I c, p l. 10, 1 ;  L ouvre III I d, pl. 58, 4.
2 P . ex. CVA:  L ouvre III  I c, p l. 45, 3 ;  ib id . III  I d, p l. 19, 3 =  B e a z l e y ,  p. 112, 5 (M aler  der W iirzburger  

A thena).
8 A n n .  i t., V I— V II, p. 325, fig . 21 7 ; CVA:  R od i III H e, p l. 8, 1.
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D a lm a tie n  ist im Laufe der Geschichte nie ein Gebiet m it grossen Kunstzentren ge­
wesen, deren Schaffen neue Wege gesucht und entdeckt und im europäischen künstle­
rischen Geschehen eine entscheidende Rolle gespielt hätte. Als ausgesprochene Provinz lag 
es im m er etwas abseits von den grossen Kunstströmungen im Süden Europas und oft 
übernahm  es Vorbilder, die sich in ihrem Ursprungsgebiet schon überlebt hatten, um 
sie auf eigene Art umzudeuten und fortzubilden. Und doch wäre eine Auffassung nicht 
richtig, welche die kunstgeschichtliche Bedeutung Dalmatiens ausschliesslich in der Verar­
beitung fremder Vorbilder sehen wollte. Sicher ist es zwar begründet, wenn man es als 
derartiges Absatzgebiet ansieht und seine Denkmäler von diesem Standpunkt aus beurteilt. 
W ie sehr z. B. die Deutungen der Stellung des Diokletianspalastes und der altchristlichen 
Kirchenbauten Dalmatiens in der Kunstgeschichte im einzelnen auch auseinandergehen 
mögen, so wird dadurch doch nichts daran geändert, dass der Diokletianspalast zum W ich­
tigsten gehört, was von der spätantiken Architektur an uns gekommen ist, und dass die 
altchristlichen Kultbauten, u. a. in Salona, Elemente enthalten, zu deren Erklärung unbedingt 
östliche Vorbilder herangezogen werden müssen. Ähnliches wiederholt sich während der 
ganzen späteren Entwicklung und es wäre gewiss nicht am Platze, die H erkunft der For­
menwelt der dalmatinischen Romanik und Gotik, sowie der Renaissance von Vorbildern 
verschiedener italienischer Kunstzentren gering zu schätzen und in ihnen eine eigene 
dalmatinische Kunst sehen zu wollen. Übrigens handelt es sich dabei nicht nur um Ver­
bindungen m it Italien. Mag man sich z. B. zu den Ausführungen Strzygowskis, der in seiner 
„ Altslavischen Kunst“ die Besonderheiten der dalmatinischen Architektur und Steinorna­
mentik aus der Zeit der altkroatischen Könige als Überreste feiner ursprünglichen altslavischen 
Holzarchitektur und Schnitzerei zu erklären versucht, zustiinmend oder ablehnend verhalten, 
so war seine Fragestellung prinzipiell doch berechtigt. W as nämlich bei ihm mitherausklingt, 
entspringt —  zum Unterschied von der Mehrzahl der übrigen Forscher —  dem durchaus 
begründeten Empfinden und Bedürfnis, aus all dem übernommenen Kunstgut Dalmatiens 
das Eigene und Urspüngliche herauszulesen.

Nun könnte dieses Eigene freilich auch weiterhin nur als provinzielle Verarbeitung 
fremder Vorbilder gedeutet werden, wenn nicht der Umstand zu berücksichtigen wäre, 
dass Dalmatien als das östliche Küstengebiet der Adria nicht nur m it Italien in kultureller 
Hinsicht eng verbunden ist, sondern dass es zu gleicher Zeit zu seinem eigenen Hinterland 
gehört, seine eigene Geschichte besitzt und Jahrhunderte hindurch sowohl politisch, als 
auch geistig eine Entwicklung mitmacht, die einen wesentlichen Bestandteil der kroatischen 
Gechichte bildet.
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Sowohl die politische, als auch wirtschaftliche, soziale, kirchliche und allgemein kulturelle 
Geschichte Dalmatiens weist weitgehende Unterschiede und lokale Eigentümlichkeiten auf, 
die bis zu einem gewissen Grade schon durch die geographische Lage des Landes allein 
hervorgerufen wurden. Seit der ersten Hälfte des VII. Jahrhunderts, d. h. seit der Ansiedlung 
der Slaven, kam es zu einer Teilung des Landes in zwei ungleiche Hälften, von denen die 
grössere das ganze Binnenland mitsamt dem grösseren Teil des Küstensaumes einnahm ; sie 
befand sich unter der Herrschaft von nationalen kroatischen Fürsten und unter byzantinischer 
Oberhoheit. Den zweiten, kleineren Teil Dalmatiens bildete das byzantinische Dalmatien 
mit romanischer Bevölkerung und bestand aus den Städten, die — wie Zara, Trogir (Trau) 
und Budva —  vom Überfall der Awaren und Slaven zu Beginn des VII. Jahrhunderts 
verschont geblieben waren, sowie aus denen, die von den zurückgekehrten Flüchtlingen an 
der Küste neugegründet worden sind, wie z. B. Split (Spalato), Dubrovnik (Ragusa), Kotor 
(Cattaro) u. a., wozu auch noch die städtischen Ansiedlungen auf den Inseln zu rechnen 
sind. Wollte man nun die mittelalterliche Geschichte dieser Gebiete eingehender behandeln, 
so wäre in erster Reihe auf die Entstehung und früheste Entwicklung des kroatischen 
Königreiches m it seinem Schwerpunkt in Mittel- und Norddalmatien hinzuweisen und die 
Tatsache hervorzuheben, dass Süddalmatien schon sehr früh die engste Verbindung m it dem 
ältesten serbischen Staate, der Zeta, eingegangen sei. Neben diesen beiden staatlichen Or­
ganismen lebten die Küstenstädte ihr eigenes politisches und soziales Leben, wobei sie ver­
hältnismässig rasch slavische Elemente in sich aufnahmen und es auf diesem Wege bald zur 
Slavisierung ihrer Bevölkerung oder mindestens zu gegenseitiger Assimilierung kam. W eiter 
wäre zu betonen, wie sich in kirchlicher Beziehung das Land m it der römischen Kirche 
und dadurch auch m it der abendländischen K ultur verbunden, dabei aber eine ganz besondere, 
wichtige Eigentümlichkeit, nämlich neben der lateinischen Kirchensprache auch die römische 
Liturgie in kirclienslavischer Sprache, beibehalten habe. Nicht weniger wichtig als diese 
inneren Verhältnisse waren auch die äusseren Geschicke des Landes. Anfangs gab es Strei­
tigkeiten und Kriege um  die Herrschaft im Lande zwischen Byzanz und dem Kaiserreich, 
aber schon um  das Jahr 1000 taucht auch Venedig am Horizont Dalmatiens auf. Als sich 
nach dem Aussterben der nationalen Dynastie (1102) das kroatische Königreich durch Per­
sonalunion mit den ungarischen Königen verbindet, geht der Streit zwischen Byzanz, Ungarn 
und Venedig, später nur zwischen den beiden letztgenannten weiter, während es in einzelnen 
dalmatinischen Städten auch an weiteren, z. B. normannischen Interventionen nicht fehlt. 
Erst zu Beginn des XV. Jahrhunderts, als der ungarische König Ladislaus seine Rechte an 
Dalmatien gegen Entgelt an Venedig abtritt, nehm en diese Streitigkeiten ein Ende, dafür 
treten aber die Türken auf, die nach der U nterwerfung Bosniens und Herzegowinas beständig 
das Land bedrohen und ihre Grenze zeitweise bis an die Küste verschieben. 1420 war ganz 
Dalmatien in venezianischen Händen. N ur die Patrizierrepublik Dubrovnik (Ragusa), die sich 
unter die nominale Oberhoheit des Sultans gestellt hat, behielt ihre faktische Unabhängigkeit 
und konnte sie dank ihrer vorsichtigen Politik und vorzüglichen Diplomatie bis Ende des 
XVIII. Jahrb. bewahren. W ährend des ganzen Mittelalters hat es rege Verbindungen zwischen 
einzelnen dalmatinischen Städten und dem Inneren der Balkanhalbinsel gegeben, so z. B. 
zwischen Dubrovnik und den serbischen Fürsten und Königen, wobei nicht vergessen werden
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darf, dass gerade Dubrovnik in ganz Ser­
bien einen grossen Teil des dortigen H an­
dels und der Exploitierung der Bergwerke 
in seinen Händen hatte. Von nicht geringer 
Bedeutung waren auch die Beziehungen 
Dubrovnik’s und Split’s zu Bosnien und H er­
zegowina, die u. a. in häufigen gegenseitigen 
Schenkungen und Stiftungen einzelner H err­
scher in diesen Städten zum Ausdruck ka­
men. Dass diese Beziehungen zwischen dem 
Küstengebiet und dem Hinterland, wenn 
auch abgeschwächt, auch während der T ü r­
kenherrschaft weiter bestanden, ist ohne wei­
teres verständlich.

Wie wirkten sich nun diese historischen 
Beziehungen Dalmatiens zu seinen nähern 
und entfernteren Nachbarländern und ihren 
Zentren aul dem Gebiete der künstlerischen 
K ultur aus? Von der Übernahme und Verar­
beitung fremder Anregungen durch die dal­
matinische Kunst wird weiter unten die 
Bede sein, hier soll nur auf Anregungen,
die von Dalmatien ausgingen, kurz hinge-

1. Sp lit. K apelle des hl. M artin  über der P o r ta  aurea aus • i T • 1 v*  ̂ 1 1r r , ,  . _ „ . wiesen werden. Leider lasst uns der heu-
altkroatischer Z eit

tige Denkmälerbestand in dieser Hinsicht 
auf weiten Gebieten im Stich und sind wir über die mittelalterliche Kunst Kroatiens 
und Bosniens nur äusserst schlecht unterrichtet, weil von ihren W erken während der 
türkischen Herrschaft und der fortwährenden Kriege fast alle zugrunde gegangen sind; 
nu r das eigentliche kroatische Küstenland bietet uns ein genaueres Bild, da es aber die 
gleiche S truktur wie Dalmatien aufweist, kommt es für uns hier nicht weiter in Betracht. 
Viel m ehr bieten uns die Denkmäler des mittelalterlichen Serbiens. Die ältesten serbischen 
Kirchenbauten in der Raska enthalten Elemente, die sich ohne Einwirkungen vom Küsten­
gebiet aus nicht erklären lassen. Kann man sie aber hier auch als durch direkte süditalienische 
Beeinflussungen hervorgerufen auffassen, so sind dafür manche spätere Erscheinungen in der 
serbischen Kunstentwicklung entschieden dalmatinischen Ursprungs; so war z. B. einer der 
Bauleiter der Klosterkirche zu Decani (1555 beendet), eines der originellsten W erke der 
serbischen Baukunst, ein katholischer Mönch aus Kotor (Cattaro). Nicht m inder bezeichnend 
ist der dalmatinische Einschlag auch in der serbischen dekorativen Skulptur, die besonders 
im Figürlichen nirgends in der sonstigen byzantinischen Kunst in solchem Ausmass angewendet 
wurde und die zum Eigensten der mittelalterlichen serbischen Kunst gehört. Wie es damit 
auf dem Gebiet der Malerei stand, ist nicht genügend klar. Die serbische mittelalterliche 
W andmalerei weist in allen Entwicklungsphasen m ehr oder weniger stark italienisch ange­
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hauchte Elemente auf; ob aber die Anregungen in dieser Hinsicht unm ittelbar aus Italien 
nach Serbien kamen, ob sie in bereits vollzogener byzantinischer Umgestaltung aus Byzanz 
übernommen wurden, oder ob Dalmatien auch dabei eine M ittlerrolle spielte, dürfte wohl 
nie restlos entschieden werden, da uns die Geschichte der mittelalterlichen Malerei Dal­
matiens zu wenig bekannt ist. Viel deutlicher durchblicken wir die Beziehungen des Landes 
zu Italien. Eine lange Reihe von dalmatinischen Künstlern, wie —  um nur einige bekanntere 
Namen zu nennen —  z. B. Luciano und Francesco Laurana, Giovanni Dalmata-Duknovic, 
Giorgio Scliiavone-Culinovic, Andrea Schiavone Meldolla-Medulic und Giulio Clovio-Glovic, 
wirkt in Italien und für Italien und gehört nicht der dalmatinischen, sondern der italie­
nischen Kunstgeschichte an. Es gab aber eine noch grössere Anzahl von kleineren Künstlern 
und Kunsthandwerkern, die zwar nicht in Italien arbeiteten, aber dennoch im Sinne der 
italienischen Kunst w irkten und in den verschiedensten Teilen Europas, besonders M ittel­
europas, zur Ausbreitung der Formenwelt der italienischen Renaissance beitrugen.

Da weder die angeführten Ausstrahlungen der dalmatinischen Kunst nach den Balkan­
ländern, noch das Schaffen der aus Dalmatien stammenden, aber in italienischer Kunst 
aufgegangenen Künstler der Kunstgeschichte Dalmatiens angehören, so verbleibt als wirklich 
dalmatinisch nur die Kunst, die im Lande selbst geschaffen und von seiner Bevölkerung 
gewollt wurde. Nun ist sie aber, wie schon anfangs gesagt, entschieden von fremden Vorbil­
dern abhängig und in gewissem Sinne ein Abglanz dessen, was die Kunstentwicklung verschie­
dener, vor allem italienischer Zentren als ihren eigenen künstlerischen Ausdruck geschaffen 
hatte. Kann man nach alledem überhaupt noch von etwas Eigenem in dieser Kunst sprechen? 
Die periodische Gliederung der Kunstgeschichte Dalmatiens, sowie auch die zeitliche Aufeinan­
derfolge der einzelnen Stilformen weicht zwar deutlich von der italienischen Kunstgeschichte 
ab, nichtdestoweniger begegnen wir aber auch hier einer vorromanischen Periode m it Misch­
formen, einem frühen und einem ausgebildeten romanischen Stil, einer Früh- und Spätgotik 
und einer ausgesprochenen Renaissance, so wie es ja in allen Ländern der Fall ist, welche 
die abendländische kunstgeschichtliche Entwicklung mitgemacht haben. U nter solchen U m ­
ständen kann das Eigene des künstlerischen Geschehens und der künstlerischen Kultur 
Dalmatiens in nichts anderem liegen, als in der Art der Perzeption des Fremden, in dessen 
Übernahme und Umgestaltung, im Typus der einzelnen Stilarten, in dem der umgewandelte, 
neue Sinn übernomm ener Formen auf neuem  Grunde, in Verbindung m it andersgeartetem 
und -gerichtetem historischen Geschehen zum Ausdruck gelangt1.

1 D em  vorlieg en d en  A ufsatz l ie g t  te ilw e ise  e in e  A rbeit zu gründe, über d ie unter dem  T ite l  „P rob lem  renesansu  
w  dziejach  sztuki D a lm a cji“ (D as P rob lem  der R en aissan ce in  der K u n stgesch ich te  D a lm atien s) in  der S itzu n g  der  
K unsth istorischen  K om ission  der P o ln . A k ad em ie der W issen sch a ften  am  14. VI. 1934 re fer iert w urde. V gl. B u lletin  
in ternat. de l ’A cad em ie P o lon a ise  des S c ien ces et des L ettres, C lasse de p h ilo l, classe d ’h isto ire  e t  de ph ilos., 1934, 
S. 111— 117. W ie  aus den A usführungen  se lbst erh ellt, w ird  k ein e  n eu e S ich tu n g , G ru p p ieru n g oder U m d eu tu n g des 
D en k m älerm ateria ls versucht und w erd en  a lle  A usführungen  durch b ekannte D en k m äler  b eleu ch tet. D esw e g e n  konnte  
von  ein er  ausführlichen  b ild lich en  D o k u m en tieru n g  ab gesehen  w erd en . U m  aber e in e d iesb ezü g lich e  Ü bersich t zu er le ich tern , 
verw e ise  ich  au f d ie b eid en  grossen  T a fe lw e r k e : C. I v e k o v i c ,  D a lm atien s A rch itek tur und P lastik , 5. B d ., W ien  1910 ff.; 
K o w a l c z y k - G u  r l i t t ,  D en k m äler  der K unst in  D a lm a tien , B erlin  1910 —  a u f d ie w ich tig en  A rb eiten  von  H . F o l n e s i c s ,  
S tu d ien  zur E tw ick lu n g sg esch ich te  der A rch itek tur und P lastik  des X V . Jahrh. in  D a lm atien  (Jahrb. des kunsth ist. Inst 
der Z entr.-K om m ission  f. D en k m alp flege , V III, W ien  1914) und F r e y  (und M o l e ) ,  D er  D o m  von  S eb en ico  und sein  B au­
m eister  G iorg io  O rsin i (ebendort 1913) —  D . F r e y ,  D ie  m itte la lter lich e  B aukunst D a lm a tien s (M itte ilu n g en  der 
A rch itekten  O esterreich s, IV , W ien  1911) —  a u f H . F o l n e s i c s  N ic o lö  F io ren tin o , ein  unb ek ann ter D on atello sch ü ler , 
(M on atsh efte  f. K unstw iss. V III, 1913, S. 187— 197) — und D . F r e y ,  R en a issan ce-E in flü sse  b ei G io rg io  da S eb en ico .

Uawna S/.tuka, H. I, z. 1. 5
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II.
Eine gedrängte Übersicht der wichtigsten Erscheinungen in den einzelnen Zeitabschnitten 

der dalmatinischen Kunstentwicklung ergibt folgendes Bild.
Aus der Zeit vom IX. bis zum XI. Jahrhundert haben sich zahlreiche Architekturdenkmäler 

erhalten, unter denen vor allem eine lange Reihe von Kirchen die Aufmerksamkeit erregt. 
Sie sind von meist sehr kleinen Dimensionen, von prim itiver Bauart, oft sowohl im Grundriss, 
als auch in konstruktiven Einzelheiten voll von Unregelmässigkeiten und sind —  was nicht 
m inder bezeichnend ist —  sämtlich m it Tonnen- Kreuz- und Kuppelgewölben über Eck- 
trompen überdeckt. D arunter befinden sich einschiffige Langhäuser ohne jedwede Gliederung 
und andere m it Quergurtengliederung, ferner zwei- und dreischiffige Längskirchen, die sich 
dem basilikalen Typus nähern. Ebenso charakteristisch sind für diese üenkm älergruppe 
zentrale Kirchenbauten mit halbrunden Apsiden, als Zwei-, Drei- und Sechspässe um ein 
zentrales Quadrat oder einen Kreis komponiert. Einen besonderen Platz nim m t unter diesen 
Kirchen die Ruine in Gradina bei Split (Spalato) ein: in einem von einem Quadrat nicht 
viel abweichenden Rechteck sind in der M itte acht Säulen wie in einem Oktogon aufgestellt, 
die wahrscheinlich eine Kuppel trugen; vier weitere Säulen stehen in den Ecken. Sowohl 
in der inneren Wand der halbrunden, nach aussen abgeflachten Hauptapsis, als auch in den 
beiden Längswänden befanden sich dicht nebeneinander kleine Nischen. Aus der Zeit vor 
dem XI. Jahrh. stammen auch einige dreischiffige Basiliken von etwas grösserem Umfang, 
wie z. B. die Kirche Sv. Marija od Otoka in Solin (Salona) aus dem X. Jahrh. m it einer 
dreiteiligen Vorhalle, einem Narthex und einem dreischiffigen Langhaus, einer einzigen 
halbrunden, nach aussen viereckigen Apsis, m it Nischen an der Apsiswand und m it vorste­
henden eckigen (bei anderen Denkmälern dieser Gruppe abgerundeten), lisenenartigen Pfeilern 
an den inneren und äusseren Wänden des Langhauses. In der zweiten Hälfte des XI. Jahrh. 
entstand eine Reihe von typischen frühromanischen Basiliken, womit die vorerwähnten 
Besonderheiten der frühm ittelalterlichen dalmatinischen Architektur ein Ende fanden.

In einem gewissen Gegensatz zu dieser Verschiedenartigkeit der kirchlichen Bautypen aus 
der Zeit der altkroatischen Könige steht die Gleichartigkeit der Denkmäler der dekorativen 
Skulptur der gleichen Zeit, die grösstenteils aus denselben Kirchen stammen und den Schmuck 
der steinernen Kirchengeräte bildeten (Abb. 1.). Sie bestehen fast ausnahmslos aus sinnvoll 
und abwechslungsreich komponierten Flechtbandmotiven, die m it der italienischen, besonders 
oberitalienischen, herkömmlich als „longobardisch“ bezeichneten und auch aus Frankreich 
und den Alpenländern bekannten dekorativen Steinornamentik aufs engste verwandt, wenn 
nicht sogar identisch sind. Diese Zierart beherrscht die ganze Plastik und behält viel länger 
als in anderen Gegenden ihre Grundformen, um erst ungefähr um die M itte des XI. Jahrh. 
eine W andlung mitzumachen, die zu ihrer Durchdringung m it frühromanischen und m it­
telbar auch antiken Ornamentmotiven führte. Auch das Figürliche konnte nicht ausbleiben, 
doch kam es im  Rahmen der einheimischen bildlosen Tradition nur in recht ungelenken, 
barbarischen Gebilden zum Ausdruck, wovon besonders das Porträt eines kroatischen Königs
Tbid. X I, 1916, S. 39 — 45, sow ie  a u f d ie neueren  B earb eitu n gen , w elch e  d ie  g esam te K unstgesch ich te D a lm atien s b ehan­
d eln : L. K a r a m a n ,  Iz ko lijevk e hrvatske p roslosti, Z agreb 1930. — D e r s . ,  U m jetnost u D a lm aciji, X V . X V I. vijek , 
Z agreb 1933. — D e r s . ,  D alm acija  kroz vjekove, Sp lit 1934 (G esam tü b ersich t in kurzer, populärer D arstellung). — 
Al. D u d a n ,  L a D alm azia  n e ll’arte italiana, 2 vol., M ilano  1921/2.



DALMATIENS STELLUNG IN DER KUNSTGESCHICHTE 5 5

(jetzt an den Altarscliranken des Baptiste­
riums in Split) und zwei Steinplatten mit 
Evangelienszenen im Museum San Donato 
in Zara ein anschauliches Zeugnis ablegen.

Die erwähnten Kirchenbauten und Denk­
mäler der Skulptur sind in ganz Dalmatien 
verbreitet, am dichtesten sind sie aber in 
den Hauptzentren des damals nach und 
nach erstarkenden kroatischen und in den 
südlichen Teilen des Landes auch küsten­
ländisch— serbischen staatlichen Organismus, 
wie vor allem in Nin (Nona), Biograd na 
Moru, Bihaci bei Trogir (Trau), Knin, in 
der Umgebung von Split und Solin, bei Du- 
brovnik (Ragusa), Kotor (Cattaro) u. a. Ver­
hältnismässig zahlreich sind die Denkmäler 
auch in Zara, wo u. a. auch die zu Beginn 
des IX. Jahrb. erbaute Rotunde S. Donato 
zu erwähnen ist, die ih r Vorbild im Umkreis 
der karolingischen Architektur, vor allem im 
Typus des Domes zu Aachen besitzt.

Zu dem angeführten Tatsachenbestand 
wäre nun Folgendes zu bemerken. Die engen 
Beziehungen der Denkmäler —  Zara ausge­
nommen —■ zu den kroatischen Herrschern 
stehen ausser Zweifel und werden durch zahl- . . •

2. T rog ir . D o m
reiche Inschriften bestätigt; wo Inschriften
fehlen, wird vieles durch schriftliche Quellen als königliches Gut oder Stiftung erwiesen. M it 
dem gleichen gesellschaftlichen Unterbau hängt wohl auch der Umstand zusammen, dass von 
dieser Kunst so wenig den Städten gehört und das Meiste in Ortschaften entstanden ist, die 
im späteren geschichtlichen Verlauf, nach dem Erstarken der städtischen Komunen und ihrer 
Bedeutung, eine im m er geringere Rolle spielen sollten. In diesen Denkmälern spiegelt sich 
somit ein wichtiger Teil der kulturellen Einstellung der führenden Kreise des jungen kroa­
tischen Staatswesens wieder. Nun war aber nu r ein Teil des Klerus, dessen Stimme in Sachen 
der Kunst sicherlich entscheidend war, lateinisch; obzwar sich die kroatischen Könige schliesslich 
auf die Seite der Latinität gestellt haben, blieb die grosse Menge der Geistlichkeit, darunter 
auch die Klöster des Benediktinerordens, noch lange der kirchenslavischen Liturgiesprache 
treu. Es ist nun sehr bezeichmend, dass sich von diesem Zwiespalt in der kulturellen Ein­
stellung des Klerus auf dem Gebiete der kirchlichen Kunst, von den glagolitischen Handschriften 
abgesehen, keine wesentlichen Spuren feststellen lassen, wodurch die Einheitlichkeit der 
künstlerischen K ultur des Landes in diesem Zeitalter noch klarer zu Tage tritt. Da sich 
ausser einem Wandgemälde in Ston in Süddalmatien keine Denkmäler der . W and- und

5*
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Tafelmalerei aus dieser Zeit erhalten haben, ist es zwar möglich, dass die Malerei Züge 
enthielt, die unsere Vorstellung von dieser Kunst in Einzelheiten vielleicht berichtigen 
könnten, doch dürften sie das W esentliche wohl nicht berühren. Trotz der Vielgestaltigkeit 
der Bauformen hat ja diese Kunst doch einen einheitlichen Charakter, da nicht nu r die 
Flechtbandornamentik ein einigendes Element bildet, sondern auch die verschiedenartigen 
Typen der Architektur einem gemeinsamen Grund entspringen.

Die Frage nach der H erkunft dieser Typen und ihren Bauformen ist zwar sehr verwickelt 
und es ist leicht verständlich, wenn zwecks ihrer Klärung gar so viele Hypothesen aufgestellt 
worden sind. Man versuchte sie als W erke einer besonderen altkroatischen Kunst (wie es 
z. B. noch vor wenigen Jahren Ciro T ruhelka1 tat), einer eigenen byzantinisch-kroatischen2 
oder gar einer kroatisch-persischen3 Kunstschule zu deuten, die zugleich eine Vorstufe der 
lombardischen Romanik gewesen sei; Strzygowski4 erblickte in ihren Denkmälern, wie schon 
erwähnt, das Nachleben altslavischer Kunsttraditionen aus vorchristlicher Zeit, welche die 
Kroaten aus ihrer nordischen Heimat mitgebracht hätten, -—- während andere, besonders 
italienische Forscher in ihnen Auswirkungen lombardischer Kunst sahen5. Nun sind besonders 
in der Gruppe der Kleinkirchen alle möglichen Formen vertreten, die sich auf keine Weise 
als von einem einzigen Vorbild oder auch nur von einem einzigen Ursprungszentrum 
herstammend erweisen lassen. Sie sind im Grunde das Ergebnis einer architektonischen 
M ischkultur, wie sie in einem Lande wie Dalmatien im frühen M ittelalter von selbst entstehen 
musste. Dalmatien, das Grenz- und Übergangsland zwischen Ost und West, zwischen Byzanz 
und dem entlegeneren christlichen Osten einer- und Italien und dem übrigen Abendland 
anderseits, besass ja in jenen Jahrhunderten nicht nu r in den beiden, von der Katastrophe 
zu Beginn des VII. Jahrh. verschont gebliebenen Städten Zara und Trogir, sondern gewiss 
auch anderswo noch zahlreiche, aufrechtstehende Denkmäler der älteren Zeit, in denen italische, 
frühbyzantinische und christlich-orientalische Typen und Formengestaltungen vorhanden 
waren, die auf die neuerwachte künstlerische Tätigkeit einwirken konnten. Dass es wirklich 
so war, beweist u. a. die von Dyggve und R. Egger untersuchte und m it den altkroatischen 
Bauten verglichene altchristliche Mausoleumsruine in Marusinac'’’. Zu diesen bodenständigen 
Traditionen gesellten sich Einflüsse von aussen, von denen die der karolingischen Architektur 
nicht unterschätzt werden dürfen. W enn man erwägt, dass im IX. Jahrh. Norddalmatien, so 
wie übrigens auch das benachbarte Istrien, zum Frankenreich gehörte, dass bei der Chri­
stianisierung des Gebietes fränkische Missionäre eine hervorragende Rolle spielten und dass 
ausserdem viele von den Kleinkirchen aus dieser Zeit fränkischen Heiligen geweiht waren,

1 C. T r u h e l k a ,  StarokrSéanska arheologija , Zagreb 1931.
2 P. R a d i é ,  —  in  der „Starohrvatska P rosvjeta“, G lasilo  hrvatsk og  druiStva u K ninu, 1895— 1904.
3 L . J e  l i é ,  C ontributo alla storia  d’arte in  D alm azia  (Supplem ento  al B u llettin o  d’a rch eo log ia  e storia  dalm ata, 

X X X V , Spalato 1910).
4 J. S t r z y g o w s k i ,  D ie  A ltslavische Kunst. E in  V ersuch  ihres N ach w eises, A ugsburg 1929. E nthält d ie besten  

R ep rod u k tion en  des D en k m älerm ateria ls aus der a ltkroatisch en  Z eit. A u seinandersetzung m it den H yp oth esen  Strzy- 
gow sk is b ei K a r  a m a n ,  Iz ko lijevk e hrvatske proälosti. V gl. m ein  S am m elb erich t über S trzygow sk i und Karam an in  
Slavia , P rag  1933, S. 281— 290.

5 U. M o n n e r e t  d e  V i l l a r d ,  L ’arch itettu ra  rom an ica  in  D a lm azia , M ilano  1910.
0 R. E g g e r ,  D as M au soleum  von  M arusinac und  se ine  H erk u n ft (A ctes du IV  e C ongrès in ternat, des études  

byzantines, S o fia  1934, —  B u lle tin  de l ’Inst. A rchéol. B u lgare, T . X , S o fia  1936, S. 2 2 0 — 227).
E. D y g g v e ,  D as M au so leum  von M arusinac und sein  F ortleben  (Ib id ., S. 228— 237).
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so wird es klar, dass nicht nur S. Donato 
in Zara einem karolingischen Typus ange­
höre, sondern dass wohl auch für einige 
Kleinkirchen, wenn man bei ihnen auch 
nicht gerade auf ein bestimmtes Vorbild hin- 
weisen kann, die H erkunft aus dem glei­
chen Umkreis angenommen werden könne.
Dass weiterhin auch die byzantinische und 
christlich-orientalische Architektur besonders 
in den südlichen Gegenden Dalmatiens m it­
eingewirkt habe, ergibt sich ohne weiteres 
aus einzelnen Bauformen. Was aber dabei 
direkten Einflüssen von bestimmten Zentren 
aus sein Entstehen verdanke, wieweit ver­
schiedene Gegenden Italiens, Byzanz’ und 
des Ostens, beziehungsweise deren Auswir­
kungen im nahen Istrien und Nord-und Süd­
italien daran beteiligt seien, wird man wohl 
nie ganz eindeutig und einwandfrei feststel­
len können. Solange es sich übrigens nur 
um  den Gesamtcharakter der frühm ittel­
alterlichen Kunst Dalmatiens handelt, dürfte 
es ja auch gar nicht so wesentlich sein, da er 
auch ohne diese Einzelheiten umrissen werden kann. W orin nämlich ein besonderer Cha­
rakterzug dieser Kunst liegt: in ihrer Abhängigkeit von verschieden gearteten Vorbildern, 
die von überall genommen werden, darin ist bis zur Zeit der venezianischen Herrschaft 
die ganze spätere dalmatinische Entwicklungsart vorgebildet, der in keinen der Nachbarländer 
etwas Ähnliches entspricht. Dalmatien stand der ganzen W elt offen und da es kein einziges 
Zentrum, das für das ganze Land massgebend gewesen wäre, besass, konnte es zu Schöpfungen 
von einheitlichem Charakter und zu einheitlichen Entwicklungsrichtungen nu r dort kommen, 
wo für die Kunstübung ein äusseres, übergeordnetes Band, wie z. B. das bei den Klöstern 
des Benediktinerordens der Fall war, bestimmte Formen aufzwang oder eine aussen gelegene 
zentrale Macht, wie seit dem XV. Jahrh. Venedig, auch auf dem Gebiete der Kunst tonan­
gebend wurde.

In  diesem Sinne behält die Entwicklung des romanischen und gotischen Stiles in Dal­
matien die Charakterzüge des vorangegangenen Zeitalters bei. Die Kunst ist von nun an 
vorwiegend städtische Kunst. Die dalmatinischen Städte, deren Struktur übrigens überall die 
gleiche war, führten ein m ehr oder weniger freies, von den Nachbarstädten unabhängiges 
Leben und standen, eine jede für sich, m it fremden Zentren in eigenen wirtschaftlichen, 
politischen und kulturellen Beziehungen, die auch in der Kunst zum Ausdruck gelangten. 
Die Geschicke des romanischen Stiles in der Architektur und Plastik bilden ein interessantes 
Gegenbild dessen, was schon vorher einmal im Lande geschehen war, m it dem Unterschied
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freilich, dass alle seine Vorbilder nur aus Italien stammen. W ährend einige von den grossen 
mittelalterlichen Kathedralen ihre Vorbilder in Unteritalien, d. h. in Apulien haben, knüpfen 
andere an die Entwicklung in Toskana und in der Ankonitaner Gegend an. Das Bild wäre 
vollständiger, wenn die mittelalterlichen Bauten Dubrovnik’s dem Erdbeben im Jahre 1667 
nicht so gründlich zum Opfer gefallen wären und wenigstens die ursprüngliche Kathedrale 
noch aufrecht stünde, die aber höchstwahrscheinlich auch süditalienischen Charakter besass. 
Sowohl die Kirche des hl. Tryphon in Kotor (1166 eingeweiht, die Fassade mit den beiden 
Türm en stam mt aus späterer Zeit), als auch der Dom von Trogir (Abb. 2), dessen Bau 
spätestens im Anfang des XIII. Jahrh. begonnen wurde und zwei Jahrhunderte dauerte, 
halten sich, wie sehr sie auch sonst voneinander abweichen mögen, in ihren Grundformen 
an apulische Vorbilder. In der süditalienischen Kunst hat ihre W urzeln auch die Kunst des

Erbauers des Kreuzganges im Franziskaner­
kloster in Dubrovnik (um 1560), des aus Bar 
(Antivari) stammenden „magister Micha, 
petrarius de Antivari“ . Im Gegensatz zu die­
sen wichtigsten Zeugnissen süditalienischer 
Einwirkungen stehen die bedeutendsten Bau­
ten Norddalmatiens in Zara: die 1175 erneu­
erte Kirche des hl. Grisogono und besonders 
die dortige, an der Stelle der älteren zerstör­
ten, neuaufgebaute und 1285 eingeweihte 
Kathedrale, deren Fassade nach dem Muster 
der Pisaner und Ankonitaner romanischen 
Fassaden gestaltet ist. Charakteristich ist auch 
der Campanile der Kirche der hl. Maria, 
um 1107 errichtet, der den sog. lombardi­
schen Campaniletypus wiederholt, wie er übri­
gens auch sonst in Norddalmatien vertreten ist.o

Nicht m inder charakteristisch als diese Ar- 
cliitekturdenkmäler sind die Überreste der ro­
manischen Plastik, von denen nur die zwei 
wichtigsten erwähnt seien: die Holztür des 
Domes zu Split (Abb. 4), ein W erk des lo­
kalen Meisters Andreas Buvina aus dem Jahr 
1214 und das Hauptportal des Domes von 
Trogir (Abb. 5), das inschriftlich als Werk 
des Meisters Radovanus aus dem Jahre 1240 
bezeichnet ist. Die Bedeutung dieser beiden 
Denkmäler ist gerade deswegen nicht gering, 
weil sie von einheimischen Meistern ausge­
führt wurden und noch sicherer als die mo-

4. Sp lit. K athedrale H olztüre B uvina's numentalen Kirchenbauten, deren Baumeister



Da l m a t i e n s  St e l l u n g  I n  d e r  Ku n s t g e s c h i c h t e 59

wir ja nicht kennen, als Beispiel der dalmatinischen künstlerischen K ultur gelten können. 
Man hat versucht die beiden W erke m it anderen Denkmälern der romanischen Plastik in M ittel­
dalmatien in Verbindung zu bringen und sie einer besonderen Schule zuzuschreiben, doch sind 
die Unterschiede zwischen ihnen so gross, dass sie gerade das Gegenteil beweisen. Auch die 
Zweifel an der richtigen Datierung der H olztüre1 Buvina’s sind ganz unbegründet. Es handelt 
sich um zwei Werke, deren Eigentümlichkeiten in Zeit und Ort durchaus begründet sind und 
dem Charakter der dalmatinischen mittelalterlichen Kunst vollständig entsprechen. Die Kunst 
Buvina’s, die im Ornamentalen äusserst gewandt ist, in deren figürlichen Partien aber das 
Plastische weniger überzeugend wirkt und an Lineares erinnert, m utet als Ganzes, trotz aller 
Feinheiten, sehr altertüm lich an. Sie ist, wie richtig bem erkt worden ist2, Ausdruck einer 
Kunst, die sich in dem sich selbst überlassenen Milieu entwickelte, bevor neue Anregungen 
aus Italien die künstlerische Atmosphäre auffrischten. Diese Auffrischung triit schon im Portal 
Radovans klar zu Tage. Nicht alle Teile des Werkes gehören zum ursprünglichen Ganzen; 
so stammt z. B. die gotische Giebeleinfassung sicher aus einer späteren Zeit und sind die 
Reliefs des Tympanons und der Archivolten gewiss nicht W erke derselben Hand, noch der­
selben Zeit wie der Schmuck der seitlichen 
Säulen und Pilaster, auch fehlt es nicht an 
noch späteren Zutaten aus der Zeit der Re­
naissance. Trotzdem entspringt das Ganze 
einer einheitlichen Idee und bildet eine 
Einheit, in der sich auf sonderbare Weise 
Neues m it Altem verbindet. Von der Kunst 
Buvina’s ist diese Kunst durch ihre plasti­
sche Auffassung und D urchführung, sowie 
durch Anhäufung von naturalistischen Ein­
zelheiten schon sehr weit entfernt. Die nähere 
Bestimmung ihrer H erkunft begegnet aber 
dennoch Schwierigkeiten. Apulische Motive 
sind hier m it Elementen der lombardischen 
Plastik des beginnenden XIII. Jahrh. verfloch­
ten und zu allem Herkömmlichen und Al­
ten gesellen sich auch noch kühne N euerun­
gen, wie besonders die nackten freien Figu­
ren Adams und Evas an beiden Seiten des 
Portals, die zu den ältesten derartigen Schöp­
fungen in Europa gehören.

Bemerkenswert ist auch der Umstand, 
dass alle vorher erwähnten Kathedralen trotz

1 M . M . V a s i ć ,  A rchitektura i skulptura u D al-  
m aciji od p oćetk a  IX  do poćetka  X V  veka, R eograd  
1922, S. 305 ff.

2 L. K a r a m a n ,  D alm acija  kroz vjekove, S. 106. 5, T rog ir . K athedrale. H auptportal
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6. K orcula. D eta il der D om fassade

ihrer späten Entstehungsdaten an alten ro­
manischen Typen festhalten und dass die 
Gotik, hauptsächlich durch die Architektur 
der Bettelordenskirchen, erst im XIV. Jahrh. 
langsam vorzudringen beginnt. Und nun 
wiederholt sich wieder einmal das alte Spiel; 
während z. B. das aus dem XIV. Jahrh. stam­
mende Ziborium der Kathedrale von Kotor 
wieder apulischen M ustern folgt, begegnet 
uns im Ziborium des Domes von Zara eine 
typisch venezianisch-gotische Gestaltung. M it 
der Kunst Italiens verglichen ist diese dal­
matinische Kunst gewiss die einer rückstän­
digen Provinz. Doch ist sie auch in ihrer 

Rückständigkeit nicht einfach Abnehmerin fertiger Vorbilder, die, wie man vielleicht anzu­
nehm en geneigt wäre, in gewissen zeitlichen Abständen den einzelnen Entwicklungsphasen 
der italienischen Kunst folgt. Das einmal Übernommene wird in Eigenes umgewandelt und 
wird zur Norm, die lange Zeit ihre Gültigkeit behält, mag sie auch in ihrem Ursprungsort

schon längst überholt sein. So war es einst 
m it der Flechtbandornamentik gewesen, die 
länger als irgend anderswo in Europa dau­
erte und noch in der figuralen Reliefplastik, 
die schliesslich doch durchdringen musste, 
nachwirkte, wie dies das erwähnte Porträt 
eines kroatischen Königs im Baptisterium 
von Split und die beiden Reliefplatten im 
Museum S. Donato in Zara bezeugen. So war 
es auch jetzt m it der romanischen Kirchen­
architektur, die trotz ihren verschiedenen 
Vorbildern zur einheitlichen allgemeinen Stil­
form wurde und noch lange Zeit hindurch 
vorwiegte, sogar dann, als sie sich schon 
m it gotischen Elementen verbunden hatte. 
Und wenn wir im Portal Radovans soviel 
Neues herausfühlen, so ist es doch dem 
Traditionalen untergeordnet und könnte als 
Ganzes nirgends sonst entstehen. Ähnliche 
Züge weist auch der fernere Verlauf der 
Kunstgeschichte Dalmatiens a u f1.

1 In  der m itte la lter lich en  A rch itek tur feh lt es n ich t  
an V erb indungen  m it dem  serb isch -byzantin isch en  H in ­
terland , doch sind  das verein ze lte  F ä lle , d ie für d ie G e­
sam ten tw ick lu n g  der da lm atin isch en  K unst ohne w eit- 

7. S iben ik . B ap tisteriu m  im  D o m e von  G io rg io  da S eb en ico  re ich en d e  B ed eu tu n g  b lieb en ,
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L*awna Sztuka, R. I, ?.. 1.

Auch die Gotik, die so spät und langsam durchdrang, kam auf ähnlichen W egen wie 
früher einmal die Romanik ins Land. Aus Unteritalien kam, von den schon erwähnten 
Dominikaner- und Franziskanerkirchen abgesehen, die Kunst Onofrio’s della Cava, der aus 
der Umgebung von Neapel stammte. Er leitete von 1455 bis 1442 den Neubau des Rek­
torenpalastes in Dubrovnik, der dann leider bei der Feuersbrunst im Jahre 1465 zugrunde 
gehen sollte. Der Charakter seiner Kunst wird aber durch einige Überreste der dekorati­
ven Skulptur dieses Baues, das originelle Aeskulapkapitell und die Dekoration d<*r Seiten­
pilaster beim Portal, sowie durch den plastischen Schmuck des von ihm  erbauten „Klei­
nen“ und „Grossen“ Brunnens (Abb. 12). An unteritalienische Formen knüpft auch die Kathe­
drale von Korcula (Curzola) an und zwar sowohl in ihrem  romanischen Inneren, als auch in 
der gotischen Gestaltung der Fassade (Abb. 6) und im  gotischen Campanile, der übrigens 
von einem dalmatinischen M itarbeiter Onofrio’s, Ratko Ivancic, erbaut wurde. Ein weiterer 
Zufluss der Gotik kam aus der Lombardei, am besten im Arneriusaltar des Domes von 
Split, einem späten Sprössling der lombardischen Trecentokunst, von Bonino da Milano 
ausgeführt, vertreten. Das W ichtigste aber, was die Gotik Neues bringen sollte, kam dies­
mal aus Venedig; da Dalmatien seit 1420 endgültig venezianisches Gebiet geworden war, 
war eine solche W endung auch ganz natürlich. Schon die Anfangsstadien dieser neuen 
Strömung, die sich am übersichtlichsten am Bau des Campaniles von Trogir (Abb. 2) und 
an der Baugeschichte des Domes von Sibenik (Sebenico) (Abb. 8 u. 10) verfolgen lassen, 
bilden ein weiteres Kapitel der für die dal­
matinische Kunstentwicklung so ausserordent­
lich charakteristischen Verquickung des Alten 
m it Neuem und der Anpassung des Neuen 
der bodenständigen Tradition. So verbindet 
sich z. B. das erste Stockwerk des genannten 
Campaniles, dessen Anlage noch süditalieni­
schen Vorbildern folgt, bei dem 1421 vom 
dalmatinischen Meister Gojkovic begonnenen 
W eiterbau m it einzelnen venezianischen de­
korativen Motiven, während das zweite Stock­
werk schon ausgesprochen venezianisch-go­
tisch ist und das dritte, das erst aus dem 
Jahre 1598 stammt, noch spätere Formen 
enthält. Ähnliches, nu r in noch grösserem 
Ausinass, geschieht auch beim Bau des Do­
mes von Sibenik, der 1451 begonnen und 
erst 1556 zu Ende geführt wurde. Die erste 
Anlage, an der man zehn Jahre unter der 
Leitung des venezianischen Baumeisters An­
tonio di Pier Paolo Busato baute, versprach 
nichts Ungewöhnliches zu w erden; schon
übel lebte venezianische Foimen verbanden Siben ik . A nsich t der A psiden  des D om es
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sich hier m it dalmatinischen lokalen Tradi­
tionen, die besonders im plastischen Schmuck 
der Portale hervortreten. Der Nachfolger 
Antonio’s, Giorgio di Matteo, auch da Sebe- 
nico genannt (er selbst nannte sich in einer 
Inschrift Georgius Dalmaticus —  sein Sohn 
fügte sich den Vornamen Orsini bei), der 
1441 die Bauleitung übernahm, führte in 
diesem Plane grundsätzliche Änderungen 
ein. Ein breites Querschiff wurde zwischen 
das Langhaus und den Altarraum eingescho­
ben, vier starke Pfeiler in der Vierung auf­
gestellt, der Chorraum gehoben und dadurch 
nicht nur Platz für das Baptisterium (Abb. 7) 
und die Sakristei auf abfallendem Terrain 
gewonnen, sondern im Inneren auch ganz 
überraschende malerische Perspektiven ge­
schaffen. Aus gotischen Konstruktionsprinzi­
pien wurden die letzten Folgerungen gezo­
gen und der Bau in ein Strebesystem mit 
Füllungen verwandelt, der auch noch von 
Nicolö Fiorentino, dem Erbauer der Renais­
sancekuppel und des Daches, das zugleich 
Gewölbe ist, verwendet und weiterentwickelt 
wurde. Nicht minder bezeichnend sind Gior- 
gio’s plastische Werke, deren Eigentümlich­
keiten auf eine nahe Verwandtschaft m it 

der Kunst der Brüder Giovanni und Bartoloineo Bon und auf die Plastik der Porta della 
Carta in Venedig hinweisen. Er hat uns im Schmuck des Baptisteriums, in den beiden 
Putti am äusseren Apsidenpilaster, die ein Wappen tragen, in den prachtvollen Charakter­
köpfen, m it denen die äusseren Apsidenwände des Domes von Sibenik verziert sind 
(Abb. 8), vor allem aber in der Plastik des Anastasiusaltars im Dome von Split (Abb. 9) 
Schöpfungen hinterlassen, die m it ihrer lebendigen, bis an die Grenze des Möglichen rei­
chenden Bewegtheit, Fülle des seelischen Ausdrucks und Wirklichkeitssinn zum Bedeu­
tendsten gehören, was die Spätgotik im Süden Europas geschaffen hat. Es war deswegen 
nur natürlich, dass Giorgio’s Kunst, der auch in Ancona wirkte, in ganz Dalmatien starken 
Nachhall erweckte, wie denn überhaupt die venezianische Spätgotik, sobald sie sich einmal 
eingebürgert hatte, bis zum Ende des XVIII. Jahrh. aus Dalmatien nie gänzlich verschwand 
und in enger Verbindung m it älteren, romanischen und frühgotischen, aber auch späteren 
Renaissanceformen zu den wesentlichen Zügen dalmatinischer Kunst gehört.

9. Sp lit. A nastasiusaltar in  der K athedrale
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III

Wie verhält es sich nun m it der Renaissance in der Kunstgeschichte Dalmatiens? Auch 
bei ihr wiederholt sich jenes späte, langsame Vordringen und Verquickung mit» älteren 
Traditionen, die w ir bei der Romanik und Gotik beobachten konnten. Von einer eigenen, 
im Bodenständigen wurzelnden Auseinandersetzung m it grundsätzlichen Problemen, welche 
in den führenden italienischen Kunstzentren die neue Zeit m it sich brachte, kann auch 
hier keine Rede sein. Im Gegenteil. Denn es ist wohl bezeichnend, dass Michefozzo, der 
zur Zeit der Explosion, welcher der Rektorenpalast im Jahre 1465 zum Opfer fiel, in 
Dubrovnik weilte, wo er als Architekt bei Fortifikationsarbeiten beschäftigt war, zwar den 
Auftrag erhielt die Beschädigungen auszubessern und die früher gotische Säulenvorhalle 
in Renaissanceformen erneuern konnte, dass aber sein Plan zum Umbau des Palastes nicht 
angenommen w urde1. Seine Tätigkeit in Dubrovnik war übrigens von kurzer Dauer und 
seine Kunst für das dalmatinische Kunstmilieu verfrüht und konnte sich hier überhaupt 
nicht auswirken.

Anders war es m it den Neuerungen, die in keinem so grossen Gegensatz zur Spätgotik 
standen und von Alessio da Durazzo eingeführt wurden. Die Kunst dieses, wirklicher schöpfe­
rischer Kraft entbehrenden, in Dalmatien akklimatisierten Albaners, der eine Zeitlang Schüler 
des Giorgio da Sebenico war, ist, wie aus seinem Hauptwerk, dem Baptisterium im Dome von 
Trogir (aus dem Jahr 1467) hervorgeht, noch im m er gotisch befangen und von seinem Lehrer 
abhängig, obwohl er das von ihm  Übernommene m it Renaissancemotiven verbindet und 
bensonders im Relief der Taufe Christi — über der Eingangstür zum Baptisterium — etwas 
freier wirkt. Im grossen Gegensatz zu dieser Übergangskunst steht das W irken des Nicolö 
Fiorentino. Sein bedeutender Bau der Kapelle des sel. Giovanni Orsini im selben Dome 
(1468 begonnen), in deren Decke er sich das Kassetengewölbe des Baptisteriums im Dio­
kletianspalast zum Vorbild gewählt hat, vor allem aber deren plastische Ausschmückung 
verrät einen seiner Ziele und Bedeutung voll bewussten Künstler donatellesker R ichtung2. 
Verband sich schon in diesem gross angelegten W erke seine Kunst m it älteren dalmatinischen 
Traditionen seiner Mitarbeiter, so verfuhr er selbst in seinem zweiten Hauptwerke, dem 
Weiterbau der Kathedrale von Sibenik, dessen Leitung er 1477 übernahm, auch nicht anders- 
Trotzdem er nämlich durchaus Renaissanceformen anwendete, passte er sein Vorgehen den 
schon bestehenden spätgotischen Teilen Giorgio’s an und schuf derart ein vollkommen har­
monisches Ganzes, ohne dabei die E inführung von ganz originellen Lösungen zu scheuen 
(Abb. 10). So erhebt sich z. B. über den Aussenwänden des Langhauses eine Art Attika 
und sind die W ände des Mittelschiffes mittels eines' dekorativen Triphorienfrieses über den 
Säulen erhöht, um auf diese Weise das Mittelschiff m it dem höhergelegenen Chorteil aus­
zugleichen; der Übergang vom Stützquadrat zur Kuppel ist durch die Einschiebung eines 
Oktogons m it 16 Fensteröffnungen bewerkstelligt. Am originellsten ist jedoch die Überwölbung, 
die zugleich auch die Überdachung bildet. Sowohl die Kuppel, als auch alle Längsschiffe

1 W ie  w eit d ie T ä tig k e it  M ich elozzos am  R ektorenpalast re ich t, ist übrigen s n ich t gen au  festg este llt , da nach  Z eitu n gs­
n ach rich ten  im  S taatsarch iv  von  D ubrovn ik  A u fzeich n u n gen  en tdeck t w orden sind, aus denen  h erv orgeh e, dass M iclie lozzo
n ich t dazu g ek o m m en  se i, se ine  A usbesserungen  am  P alast w irk lich  auszuführen . V gl. K a r a m a n ,  op. c it. S. 150, Anm . 1.

3 Zu se inen  M itarbeitern  an der K apelle g eh örte  u. a. Andrea d’A lessio  v ie lle ic h t auch G iovanni D alm ata -D u k n ov ic .
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und der Chor sind mittels grösser 
Steinplatten, die über ebenfalls aus 
Steinplatten bestehende Quergur­
ten gelegt sind, überwölbt. Da­
durch wurde einerseits wohl die 
originellste Lösung der Uberdek- 
lcungsaufgabe gefunden, anderseits 
aber das von Giorgio da Sebenico 
angewandte Prinzip konsequent 
bis zum Äussersten durchgeführt 
und in Renaissanceformen um ge­
staltet. Diese konstruktiven Eigen­
tümlichkeiten der Kirche konnten 
freilich anderswo nicht so leicht 
nachgebildet werden, dafür aber 
wurde die Fassade des Domes, die 
nicht m ehr von Nicolo Fiorentino 
stammt, zum Vorbild einer ganzen 
Reihe von dalmatinischen Kirchen­
fassaden, u. a. des Domes von Hvar 
(Lesina) und der Salvatorkirche 
von Dubrovnik. Ob ihre Komposi­
tion die Fassaden von S. Zaccaria 
und San Michele all’Isola in Ve­
nedig nachahm t oder selbst ihnen 
als Vorbild gedient habe, ist wei­

ters nichl von Bedeutung. Ihre Originalität besteht nämlich darin, dass ihre äussere Gliede­
rung vollkommen der Gliederung des Inneraum es der Kirche entspricht, während jene beiden 
venezianischen Fassaden nur eine dem Kirchenraume vorgestellte dekorative Kulisse bilden.

Durch solche W erke bahnte sich die Renaissancekunst ih re Wege durch Dalmatien. Doch 
dauerte es noch lange, bis sie wirklich heimisch wurde. Noch in den achtziger Jahren des 
XV. Jahrh. wurde der Kreuzgang des Dominikanerklosters in Dubrovnik, um  nur ein all­
gemein bekanntes Beispiel zu nennen in spätgotischen Formen erbaut. Zu den sonderbarsten 
Erscheinungen der dalmatinischen Kunstgeschichte gehören aber die weiteren Geschicke 
der Renaissance. Die neue Kunst gewann m it der Zeit zahlreiche Nachahmer, verbreitete 
sich im Lande und ging nach altbewährten Muster dalmatinischer Tradition m it gotischen, 
stellenweise auch noch m it romanischen Formenresiduen eigenartige Verbindungen ein, was 
schliesslich zur Entstehung von neuen lokalen Typen m it m ehr oder weniger betontem 
Renaissancecharakter führte. Eine eingentliche W eiterbildung hat aber die Kunst der Re­
naissance in Dalmatien nicht mitgemacht. Es gibt zwar in Dalmatien auch Denkmäler des 
Cinquecento, vor allem zwei Bauten: die Porta Terra Ferma in Zara und das Befestigungswerk
S. Michele bei Sibenik, die um 1545 von Gian Girolamo Sammicheli nach den Plänen
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seines Vaters Michele Sammicheli erbaut w urden und deren Kunst in den Loggien von 
ITvar und Zara nachgeahmt ist. Diese Beispiele sind jedoch vereinzelt und ziehen keine 
Folgen nach sich. Im Lande wird zwar auch weiterhin viel gebaut und werden die Bauten 
m it plastischem Schmuck versehen, wobei das Meiste davon das W erk dalmatinischer Künstler 
ist, doch überschreitet dieses Eigene nicht die Grenzen, bis zu denen die Kunst des Qua- 
trocento gelangt war. Die dalmatinischen Städte erhalten venezianischen Charakter und viele 
Kunstwerke werden aus Venedig eingeführt, aber weder die gleichzeitige venezianische 
Architektur noch die Bildhauerei des XVI. Jahrb. findet ein lebhafteres Echo im Lande. 
Erst m it dem Aufkommen des Baroks wird es w iederum anders und flackert das dalmati­
nische Kunstschaffen noch einmal lebendiger auf.

Wie lässt sich das erklären? Der Gründe wird es dafür sicher m ehrere gegeben ha­
ben, unter denen besonders die seit Beginn des XV. Jahrh. veränderten äusseren und inne­
ren Zustände Dalmatiens eine der wichtigsten Rollen gespielt haben. W ährend des ganzen 
Mittelalters hatten sich die dalmatinischen Städte m ehr oder weniger frei entwickeln und 
ihr eigenes Leben führen können. Ihre Lage veränderte sich gründlich, seit das Land, 
m it Ausnahme von Dubrovnik, venezianische Provinz geworden war 5 sie waren in 
allem der Lagunenstadt untergeordnet, ihre wirtschaftliche Lage verschlechterte sich und 
durch die Türkenkriege gestalteten sich die Verhältnisse nur noch komplizierter. Dass sich 
alles das auch in der Kunst auswirken musste, bedarf wohl keiner näheren Ausführungen. 
Und doch scheint es mir, dass es zur gänzlichen Erklärung des Phänomens, von dem die 
Rede ist, nicht genüge. W enn man nämlich soviele bedeutende Kunstwerke der Malerei 
aus Venedig einführen konnte und M ittel vorhanden waren, um  weiterhin Kirchen und 
Paläste zu bauen, so stand ja doch nichts im W ege dabei neuen Kunstrichtungen zu fol­
gen. Ganz besonders aber kann jene Erklärung für Dubrovnik nicht gelten, wo noch im m er 
Freiheit herrschte und die Stadt eine Zeit der Blüte erlebte und wo man auch noch bedeu­
tend später, gegen Ende des XVII. und zu Beginn des XVIII. Jahrb., nach der grossen 
Erdbebenkatastrophe von 1667 noch im m er im Stande war neue, m onum entale Bauten: 
die neue Kathedrale, die Jesuitenkirche des hl. Ignazius und die Kirche des hl. Blasius 
zu errichten. Für das Stehenbleiben bei der Frührenaissance müssen also Gründe auch noch 
anderswo gesucht werden und dies umsomehr, als diese Erscheinung nicht nu r in der Archi­
tektur und Plastik auftritt, sondern in gleichem Masse auch die Malerei betrifft. Es ist 
unnötig auf die Geschichte der mittelalterlichen Malerei Dalmatiens zurückzugreifen 
und ihre Entwicklung zu verfolgen. Ihre Bedeutung reicht an die der Baukunst und 
Bildhauerei nicht heran, sie ist aber in nicht kleinerem Masse als jene beiden für den 
Charakter der dalmatinischen Kunst bezeichnend. In den erhaltenen W erken aus dem XV. 
und XVI. Jahrh. sind die ursprünglichen Vorbilder deutlich herauszuspüren —  es handelt 
sich um eine Kunst, die meistenteils sehr spät alten venezianischen Mustern folgt und sich sehr 
lange ̂ an Vorbilder des venezianischen Trecentos hält. Am interessantesten ist die Malerei 
Dubrovnik’s und ih r wichtigster Meister Nicolaus Ragusinus-Bozidarevic (gest. 1517) der selb­
ständiger und fortschrittlicher ist und für das Neue, das in Venedig aufkommt, vollen Sinn hat. 
Und doch gibt es auch von da aus keine organische W eiterentwicklung und führt kein Weg 
zur reifen Renaissance. Der Bedarf an hochstehenden W erken der Malerei wird von der
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Hauptstadt gedeckt; aus jener Zeit stam mt die grosse Menge von italienischen Tafelgemälden, 
die noch heute den Stolz vieler dalmatinischen Kirchen und Privatsammlungen bildet. 
Dagegen wiederholen die dalmatinischen Werkstätten, die selbstverständlich weiter bestehen 
und oft sogar sehr viel zu tun  haben, alte Vorwürfe in traditionellen Formen. Ihre Vorbilder 
sind aber nicht n u r venezianisch. Es ist sehr bezeichnend, dass gerade in dieser Zeit u. a. in 
grösser Anzahl auch spätbyzantinische Ikonen, die meistenteils der italienisch-, bzw. venezia­
nisch-kretischen Schule angehören, nicht nu r eingeführt, sondern auch in lokalen dalmatini­
schen W erkstätten verfertigt wurden. Die künstlerische K ultur Dalmatiens im Jahrhunderte 
nach dem Aufblühen der Frührenaissance könnte wohl nichts besser als eben die blosse 
Tatsache charakterisieren, dass zwar W erke grösser italienischer Meister aus der Hauptstadt 
ihren W eg ins Land fanden, dass sich aber das Land selbst zur Zeit, als in der Lagunenstadt 
Tizian, Paolo Veronese und Tintoretto wirkten, in seinem eigenen Schaffen m it der Nachah­
m ung von Vorbildern einer’ längst verklungenen Epoche begnügte.

IV

Der oben beschriebene Tatsachenbestand spricht für sich selbst. Das XIII. und XIV. Jahr­
hundert bilden in ganz Dalmatien die Zeit der grössten Tätigkeit auf allen Gebieten des 
künstlerischen Schaffens, das auch noch im XV. Jahrh. nicht nur im freien Dubrovnik, 
sondern auch in den anderen, seit 1420 endgültig zu Venedig gehörenden Städten seine 
Fortsetzung findet. In den letzteren waren die Überlieferungen ihrer vergangenen Grösse 
noch im m er lebendig und fanden u. a. auch im Errichten geräum iger und möglichst 
prunkvoll geschmückten Kirchen ihren Widerhall. Diese Bauten sollten Denkmäler gem ein­
samen Strebens und gemeinsamen Ruhmes ihrer Bürgerschaft sein, gleichzeitig gab es aber 
in ihnen auch für individuelle Stiftungen: Kapellen, Altäre, Familiengrüfte u. ä. Gelegen­
heit und Raum. Der G rundcharakter dieser Kunst hängt von Vorbildern ab, welche die 
Hauptzentren des damaligen Dalmatiens, die reichsten und zugleich auch kulturell am 
höchsten stehenden Städte: Dubrovnik, Split, Trogir, Sibenik und Zara bieten. Eine jede 
von diesen Städten besitzt dabei ihre eigene Physiognomie und ihre eigene Geschichte 
und knüpft auch in ihrer Kunst an eigene, von den übrigen m ehr oder weniger abwei­
chende Traditionen an. Aus dieser so vielfachen Verknüpfung entstehen dann oft Werke 
von grösster Originalität, wie z. B. die Dome von Trogir und Sibenik oder der Rektoren­
palast von Dubrovnik (Abb. 11).

Ein Vergleich dieser Geschehnisse m it den Geschicken der Renaissance muss zur logi­
schen Schlussfolgerung führen, die Renaissance sei — zum Unterschied von der Kunst des 
Mittelalters -— in der Kunst Dalmatiens, obwohl ihre Formen übernomm en wurden und 
sie einige höchstwertvolle W erke geschaffen hat, eine dem Land und seinen Traditionen 
nicht entsprechende Entwicklungsphase gewesen. Ihre Anfangsformen, die übernommen 
wurden, sind so innig m it Traditionalem verbunden, dass es zwischen diesem und ihnen 
gar keinen Bruch gibt. Man sieht dies an allen grösseren Bauten dieser Zeit, die alle einen 
gemeinsamen Zug haben; der Dom von Trogir ist im  Prinzip süditalienisch-romanisch 
und -gotisch beendet, wobei seine eigene Gotik im zweiten Stockwerk des Campaniles in 
venezianische Gotik übergeht und das angebaute Baptisterium im Stile der Übergangszeit
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und die Kapelle des sel. Giovanni Orsini 
in donatellesken Formen des Meisters 
Nicolö Fiorentino gehalten ist; der Dom 
von Split bildet eine Art steinernen 
Palimpsestes der gesamten dalmatini­
schen Kunstentwicklung, in dem die 
Spätantike dominiert und die Renais­
sance nur eine Ubergangsphase zwi­
schen der Gotik und dem Barock bil­
det; der Rektorenpalast der Repu­
blik von Dubrovnik besitzt zwar Re­
naissanceformen, doch sind sie ebenfalls 
stark m it gotischen Formen durchsetzt; 
der Dom von ëibenik schliesslich hat 
sich, wenn er auch einen Renaissance­
abschluss erhalten hat, eigentlich nie 
ganz von der Gotik getrennt.

Was ist demnach die Renaissance 
für die dalmatinische Kunst gewesen?

Sie ist im Grunde genommen nur 
eine Fortsetzung des Mittelalters ge­
blieben, weil ihre Formen zwar ange­
wendet wurden, der Geist aber, dessen Ausdruck sie hätten sein sollen, keine entsprechende 
Veränderung erfahren hat. In den neuen Renaissanceformen wollte und musste man alten 
Inhalt ausdrücken. Daher ist diese Renaissance in sich zusammengebrochen und vergangen, 
bevor sie reif geworden war.

Dass es wirklich so war und überhaupt nicht anders sein konnte, wird durch die ganze 
geistige Entwicklung des Landes bestättigt, das, wiewohl es so eng m it Italien verbunden 
war, sein eigenes geistiges Antlitz besass. Das lautet zwar sonderbar, da es sich ja um  ein 
Land handelt, das während des ganzen Mittelalters seine kulturellen Anregungen aus Italien 
erhalten hatte und in dessen Küstenstädten ein hoher Prozentsatz der Bevölkerung roma­
nisch war. Noch sonderbarer klingt diese Ansicht, wenn man die Tatsache berücksichtigt, 
dass sich im Streite zwischen der kirchenslavischen und lateinischen Liturgiesprache sogar 
die kroatischen Könige und das schon im X. Jahrb. für die Latinität entschieden haben, 
wodurch ein neues, starkes Band zwischen dem Lande und der westlichen, d. h. italienischen 
K ultur enstanden ist. Die slavische Liturgie hörte deswegen zwar nicht auf zu bestehen 
(sie wurde erst in der venezianischen Zeit im m er m ehr eingeengt), ih r Klerus blieb aber 
m it der Zeit, als ein konservativeres Element, im m er m ehr hinter dem Niveau des latei­
nischen, an italienischen Vorbildern und oft auch in Italien selbst geschulten Klerus zurück. 
Man dürfte also erwarten, dass die Renaissance für Dalmatien dasselbe wie für Italien sein 
werde, wo die neue Bewegung trotz allem Bodenständigen ein neues Zeitalter einleitete. 
Ausserdem gab es in Dalmatien noch einen weiteren Kulturfaktor, welcher der Renaissance

11. D ubrovnik . R ektorenpalast. D e ta il der V orhalle



4 8 WOJSŁAW MOLE

den W eg hätte ebnen sollen, den Humanismus. Man braucht ja nu r einige Namen zu nennen: 
Joannes de Ravenna, ein Schüler Petrarca’s, war von 1584 bis 1587 in Dubrovnik Staats­
notar 5 im  XV. Jahrb. waren ebendort Philippus de Diversis aus Lucca und der Grieche 
Demetrios Clialkokondylas, der erste Herausgeber Homers, tätig; im XVI. Jahrh. wären Marino 
Becicheme, Daniele Clari, Nascimbene de Nascimbeni, Francesco Serdonato und Camilo Camili 
zu erwähnen. Das Amt des Sekretärs der Republik wurde oft von berühm ten Humanisten, 
wie z. B. im XV. Jahrh. von Xenofonte Filelfo (gest. 1472) und Bartolomeo Sfondrato u. a. 
bekleidet. Vertreter des Humanismus gab es aber auch unter gebürtigen Dalmatinern. Unter 
lateinischen Namen begegnen wir einer Reihe von einheimischen D ichtern: im XV. Jahrh. 
befinden sich unter den „poetae laureati“ Petar Mencetic aus Dubrovnik und Bernard Pima 
aus Kotor, um von einer langen Reihe ihrer berühm teren Nachfolger zu schweigen. Alles 
spricht also dafür, dass das geistige Leben Dalmatiens im XV. und XVI. Jahrh. m it den 
Verhältnissen in Italien verwandte Züge besessen habe. W oher also jene grossen Unterschiede 
auf dem Gebiete der Renaissancekunst?

Die Lösung dieser Frage ist vor allem wohl darin zu suchen, dass die Rolle der oben­
genannten Faktoren ihrer tatsächlichen geschichtlichen und kulturellen Bedeutung gar nicht 
entspricht. Man darf besonders beim Humanismus nicht vergessen, dass er eine gelehrte, 
künstliche Strömung bildete und dass sich seine Tätigkeit nu r auf ausgewählte Kreise be­
schränkte —  dass sogar in Italien die lateinische Literatur und Dichtung, obzwar hinter 
ihnen weit zahlreichere und auf stärkere Traditionen gestützte Kreise standen, doch ver­
hältnismässig bald der Literatur in lebendiger Volkssprache weichen mussten. W ie war es 
damit erst in Dalmatien, wo der Humanismus zwar Ehrfurcht und Bewunderung erweckte, 
sich aber nicht einmal auf irgendwelche stärkere Institutionen, auf keinen fürstlichen Schutz 
stützen konnte, und wo er in den adeligen und bürgerlichen, vorwiegend kaufmännischen 
Gesellschaftskreisen eine fremde Erscheinung bilden musste. Man darf wohl als sicher an­
nehm en, dass diesen Kreisen die lateinische Literatur ziemlich gleichgültig gewesen sei. Sie 
lebten ihr eigenes konservatives Leben, in dessen geistiger Struktur die neuen, aus Italien 
kommenden Strömungen nicht viel zu ändern im Stande waren. Dass die glagolitische Lite­
ratur, die sich übrigens auf liturgische und erbauliche Them en beschränkte, dabei auch 
höchstens nur die Rolle eines retardierenden Elements spielen konnte, braucht nicht weiter 
erörtert zu werden. W ichtiger als die erwähnten Momente ist die dalmatinische Literatur 
in serbo-kroatischer Sprache, deren erste Blütezeit gferade in die Renaissanceperiode fällt.

Diese L iteratur1 und nicht die D ichtung des Humanismus wurde zur eigentlichen 
künstlerischen sprachlichen Ausdruckform der neuen Zeit. Freilich konnte auch dieses Schrift­
tum , auf welches die Humanisten nu r m it Geringschätzung blickten, nicht ohne italieni­
sche M uster und Formeln auskommen; schon seine Entstehung selbst ist bis zu einem ge­
wissen Grade auf die Nachahmung der italienischen Poesie in der „lingua volgare“ zurück­
zuführen. Es ist aubh wenig originell und stützt sich auf ältere italienische Vorbilder, was 
wieder ein bezeichnender Zug des dalmatinischen Konservatismus ist. M it der Zeit erstar­
ken aber seine eigenen Züge und in verhältnismässig kurzer Zeitspanne erreicht es in ganz

1 B. V o d n i k — V. J a g i ć ,  P ov ijest lirvatske k n jiiev n o sti, I, Zagreb 1913.
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Dalmatien eine hohe Blüte. Nun begegnet man in dieser Literatur, wenn auch nur stellen­
weise, dafür aber gerade in einigen für die Zeit besonders bezeichnenden W erken einem 
sehr stark ausgebildeten Gefühl für die Tradition, welches zwar in neuer Form auftritt, 
dabei aber in mancher Beziehung alten Ideeninhalt behält. Es genügt, wenn man erwähnt, 
wie der kroatische Dichter Marko Marulic (geb. 1450 in Split, gest. 1524), der Verfasser 
der lateinischen Schriften enzyklopädischen Charakters „De institutione bene vivendi“ und 
„Fvangelistarium“, die in viele Sprachen übersetzt wurden und damals in ganz Europa 
bekannt waren, als christlicher Denker auftrete, der die durch den Humanismus und die 
Renaissance hervorgerufene geistige Entzweiung bedauere und nach einer inneren morali­
schen Erneuerung im Schosse der Kirche verlange. Marulic ist weder Scholastiker noch 
Mystiker, sondern nur „Enzyklopädist der praktischen christlichen Philosophie, der eine 
Erneuerung des christlichen Lebens fordert“ , aber eben deshalb ist es berechtigt, in ihm 
einen charakteristischen Vertreter der Ideenrichtungen zu sehen, die damals in Dalmatien 
herrschten. Er ist unbedingt ein Mensch der Renaissance, doch gehört er zu jenen, die 
m it der Vergangenheit nicht gebrochen haben, sondern nach ihrer Fortsetzung und nach 
der Bewahrung ihrer christlichen W erte verlangen und derart über die Renaissance hin­
weg ein Bindeglied zwischen dem M ittelalter und der katholischen Reform bilden. Von 
Marulic als kroatischem Dichter des biblischen Epos „Jud ith“ führt der W eg in analoger 
Weise zum Gipfelpunkt der dalmatinisch-kroatischen Literatur, zu Gundulic (1588 — 1658), 
der nicht nu r der Dichter des christlichen Heldenepos „Osman“ und der dramatischen 
Verherrlichung der Freiheit Dubrovnik’s „Dubravka“, sondern auch der Sänger der „Tränen

« 12. D ubrovnik . D er grosse B runnen des O nofrio  della  Cava

Dawna Sjtukn, R. I, r. i. 7
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des verlorenen Sohnes“ ist, in denen die religiöse Stim m ung des katholischen Barocks 
tiefen Ausdruck findet. In den Renaissanceformen M arulic’s deckt sich ihr geistiger Inhalt 
m it alten Traditionen.

Nicht anders war es auch m it der bildenden Kunst. Zwischen der Gotik Giorgio’s da 
Sebenico und der Renaissance des Nicolö Fiorentino, wie auch zwischen der Malerei der 
lokalen Meister und der Kunst des Nicolaus Ilagusinus besteht keine Kluft. U nter der Ober­
fläche der Renaissanceformen ist das M ittelalter weiter lebendig geblieben. Und das war 
der wichtigste Grund, weswegen die dalmatinische Kunst die spätere Entwicklung der ita­
lienischen Renaissance nicht mehr mitmachte, während sie die Barockkunst, die in gei­
stiger Hinsicht ihren eigenen, stets lebendigen Tendenzen entsprach, m it Leichtigkeit 
übernahm.

In den einleitenden Sätzen dieses Aufsatzes ist auf die W ichtigkeit der Frage nach dem 
Eigenen in der Kunstgeschichte Dalmatiens hingewiesen worden. Dieses Eigene ist sicherlich 
in volkstümlichen Elementen, soweit sie in der historischen Kunst zum Ausdruck gekom­
men sind, sowie auch im Zurückgreifen auf Motive der eigenen Vergangenheit, wie man 
sie in den Denkmälern der Antike vorfand, enthalten. In diesem Sinne ist z. B. die Über­
nahme ornamentaler Motive des Diokletianspalastes, wie man sie schon in der Kunst der 
altkroatischen Zeit, in der Romanik, noch häufiger aber in der Renaissancezeit stellenweise 
feststellen kann, gewiss sehr charakteristisch. Anderseits sind das dennoch vereinzelte Er­
scheinungen, die für die Gesamtentwicklung der Kunst im Lande von keiner weiteren 
Bedeutung sind. Das historisch schöpferische Eigene liegt schliesslich doch nur in der Art 
der Aufnahme und Verarbeitung der aus dein Auslande eindringenden Kunstrichtungen 
und Vorbildern, die stets nur in eigenem Sinne umgedeutet, den bodenständigen Tradi­
tionen angepasst und von dalmatinischen Künstlern zu Typen umgestaltet wurden, die 
nu r noch dalmatinisch sind. Diese typischen Besonderheiten, durch die geographische Lage, 
die eigene historische Entwicklung und die geistige Einstellung des Landes im Laufe der 
Jahrhunderte bedingt, sind es, die Dalmatiens Stellung in der Kunstgeschichte des M ittel­
alters und der Renaissance bestimmen.



O ARCHITEKCIE JANIE ZAORZE I DEKORATORACH KOŚCIOŁA 
ŚW. PIOTRA I PAWŁA NA ANTOKOLU W WILNIE

napisał

Stanisław LORENTZ (Warszawa)

N azw iska artystów, którzy stworzyli kościół św. Piotra i Pawła na Antokolu w Wilnie, 
powszechnie znany dzięki bogactwu rzeźbiarskiej dekoracji wnętrz, wymienione zostały 
w literaturze historycznej po raz pierwszy już przed stu laty. Podał je Kraszewski w mo­
nografii Wilna, zaczerpnąwszy z rękopiśmiennej kroniki kościoła, spisywanej od r. 1668 przez 
proboszcza antokolskiego, ks. Benedykta Samotulskiego1.

Do budowy kościoła sprowadzeni zostali, według Kraszewskiego, „zagraniczni mistrze“
i „majstrowie doskonali“ : „Plan dawał architekt Jan Zaor, zakładał kościół Frigdianus Luceński

1. W iln o . K ośció ł św . P io tra  i P aw ła  na A ntokolu  F ot. J. P rzew orska

budowniczy, do wewnętrznych ozdób dwóch sztukatorów sprowadzono Piotra Peretti z Medio­
lanu i Jana Chrzciciela Galii z Rzymu 5 prócz tego X. Samotulski trzech set robotnika 
z Krakowa zamówił. Przybył także Włoch malarz, Marcin de Alto M onte“ . O pracach obu 
sztukatorów podaje Kraszewski w dalszym ciągu tekstu jeszcze szczegółowsze informacje, 
a mianowicie, że dopiero w r. 1677 „sprowadzono do inkrustacyj wewnętrznych kościoła 
Piotra Pretti i Jana Marię Galii, Mediolańczyków, rodem z miasta Como. Brali oni po 
dwieście czerwonych złotych w rok. Pretti robił postacie ludzi, a Galii kwiaty i arabeski“ .

> J ó ze f  Ig n acy  K r a s z e w s k i ,  W iln o  od p oczątk ów  jego  do roku 1750, t. 11, W iln o  1841, s. 567—368.
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Mimo źródłowego ugruntowania i dość ścisłego przedstawienia historii budowy kościoła, 
tekst Kraszewskiego budzi pewne wątpliwości. Różnicę w drugim imieniu Galli’ego i odmienną 
pisownię nazwiska Peretti’ego vel Pretti’ego możnaby tłumaczyć pomyłką pisarską lub drukarską. 
Mało prawdopodobne wydaje się sprowadzenie jednego z dwóch ściśle z sobą w W ilnie 
współpracujących sztukatorów z Rzymu, a drugiego z Mediolanu, ale nie jest to wykluczone, 
jeśli obaj pochodzić mieli z Como.

Narodowości architekta Jana Zaora Kraszewski wyraźnie nie określa, wnosić jednak można, 
że zaliczyć go należy do grupy sprowadzonych przez hetmana Paca mistrzów zagranicznych. 
Rola Zaora ograniczyć się miała do sporządzenia projektu, a kierownictwo robót sprawował 
rzekomo budowniczy Frigdianus vel Frigidianus z Lukki.

Niedomówienia Kraszewskiego wywołały różną interpretację podanych przez niego infor­
macji w późniejszych wzmiankach o kościele św. Piotra i Pawła w Wilnie. Sobieszczański 
początkowo wywodzi Zaora z Krakowa, opierając się prawdopodobnie na notatce o sprowa­
dzeniu stamtąd do budowy trzystu robotników J, w późniejszym jednak artykule nazywa go 
budowniczym z Rzymu 2. Kirkor wprowadza błędną pisownię nazwiska, transkrybując je fone­
tycznie, jako nazwisko włoskie, na Caor, a równocześnie nazwisko Galii w dziwaczny sposób 
przekształcając na H a lli3. Nikt z piszących po Kraszewskim o kościele antokolskim nie sięgnął 
do materiałów archiwalnych, to też nasuwające się wątpliwości nie mogły znaleźć wyjaśnienia.

Osobę Jana Zaora i działalność jego w Wilnie pozwalają nieco wyraźniej zarysować 
zapiski w Archiwum Aktów Dawnych m. Krakowa 4 oraz nieznane Kraszewskiemu rachunki 
budowy kościoła św. Piotra i Pawła, prowadzone od r. 1666 do początku r. 1676 przez 
ks. Samotulskiego 5. Z obu źródeł wynika niezbicie, że Zaor był Polakiem, mieszczaninem 
krakowskim, a jeśli naw et —  jak wskazywałoby brzmienie nazwiska —  pochodzenie jego 
było cudzoziemskie, to w każdym razie proces polonizacji nastąpić musiał w poprzednich 
pokoleniach.

0  działalności budowlanej Zaora w Krakowie nie posiadamy żadnych wiadomości, choć 
stwierdzić możemy z całą pewnością, że zamieszkiwał tu  stale od r. 1655 do początków 
czerwca 1668 r., gdy wyjechał do W iln a6. Na zimowe miesiące, od listopada 1668 r. do

1 F ran ciszek  M ak sym ilian  S o b i e s z c z a ń s k i ,  W ia d o m o śc i h istoryczn e o sztukach p ięk n ych  w  daw nej P o lsce , 
t. II, W arszaw a 1850, s. 87.

2 T e n ż e ,  W nętrze k ościo ła  św . P io tra  i P aw ła  w  W iln ie  (T ygod n ik  Ilustrow any, r. 1877, nr. 75, s. 512;.
3 Jan ze S l i w i n a  [ K i r k o r ] ,  P rzechadzk i po W iln ie  i jeg o  ok o licach , W iln o  1856', s. 147.
4 A rchiw um  A któw  D a w n y ch  m . K rakow a, A kta d ep o zy to w e N r. 496 i A kta K azim iersk ie N r. 416.
5 U n iw ersy teck a  B ib lio tek a  P u b liczn a , dział ręk o p isó w  N r. A —  2446: R eg estra  w ydatku  p ien ięd zy , k tóre się  

brały od Jaśnie W ie lm o żn eg o  Ig m c i P ana kasztelana w ileń sk ieg o  h etm an a w ie lk ieg o  w. x. L it., na p ostan ow ien ie  
ce g ie ln i, p iecó w , i in n ych  do budynku n a leży to śc i, n a  m urow an ie k ośc io ła  i p a łaców  Im ci, w ed łu g  percep ty  w  inszej 
xiędze opisanej, jirzez m ię  xdza B enedyk ta  S am otu lsk iego  C anon: R eg u ł: P rob oszcza  w  W iln ie  na A ntokolu . — 
R ęk op is ten  dalej cy to w a ć  b ęd ę jako R egestra .

R egestra  zaw ierają  w  p ierw szej częśc i sz czeg ó ło w e rachunki z la t 1666— 1676, a na ostatn ich  kartach  k sięg i ra­
chunki z la t 1684— 1688.

R achunki ks. S am otu lsk iego  w yk orzysta ł ks. dr P io tr  S 1 e d z i e w  s k i  w  pracy o k om p ozycji ik on ograficznej d ek o­
racji k o śc io ła  św . P io tra  i P aw ła  (w  druku). K rótką w iad om ość o ty ch  rachunkach p odał ks. dr S led ziew sk i w  w ile ń ­
sk im  czasop iśm ie  „ S ło w o “ z dn. 22. I. 1954 r.

0 A rch iw u m  A któw  D a w n y ch  m . K rakow a, A kta d ep ozytow e N r. 496’: R egestru m  pro in scrib en d is d iscip u lis arti- 
f ic ii  m uratorum  et stam m etion u m  studio  & d ilig en tia  dni Joannis W ie lo c h  p ro lu n c sen ior is con tu b ern ii... com paratum , 
s. 458 — 448. Z apiski, d otyczące  w y zw o lin  przez Jąna Zaora u czn ió w  w latach  1 6 5 5 — 1667.
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kwietnia 1669 r., powraca Zaor do 
Krakowa, sezon budowlany 1669r. 
spędza znów w Wilnie, w połowie 
października tegoż roku ponownie 
udaje się do Krakowa, a od koń­
ca maja 1670 r. przebywa stale 
w W ilnie do połowy paździer­
nika 1671 r. Ostatnia wiadomość
0 Zaorze pochodzi z lutego 1675 r.
1 świadczy, że przebywał już wów­
czas w K rakow ie1.

Pisownia nazwiska jest niejed­
nolita. W  cytowanych wyżej ak­
tach krakowskich notowany jest 
jako Zaor, Zaor, Zaur, a nawet 
Zaorowicż2, w Regestrach wi­
leńskich —- jako Zaor i Zahor, 
sam podpisuje się na testamencie z r. 1670 —  Z aor3. Testament ten spisany został 
przed zamierzonym wyjazdem na czas dłuższy do W ilna, a w związku z częstymi widocznie 
wyjazdami z Krakowa, jak wynikałoby z wstępnej form uły: „A iż żaden człowiek nimoże 
czasu ani godziny śmierci swojej wiedzieć i gdzie go zapaść może, dlatego ja bywszy zdrowy 
na ciele i na umyśle a iż też rzemiosło moje jest niebezpieczne, gdyż muszę często jachać 
w drogę a nie wiem, co mię może w niej potkać, dlatego ten testament napisałem i rozpo­
rządziłem domostwo moje, żonkę i dziatki żeby po mojej śmierci niebeło praw nijakich ale 
aby sie według mojego rozporządzenia sprawowali“ .

Jak wynika z dalszego tekstu testamentu, Zaor posiadał w Krakowie na Kazimierzu 
kamienicę, przez niego samego wymurowaną, która kosztowała go trzy tysiące złotych. 
Z trzech jego córek najstarsza Zofia zamężna była za niejakim Łukaszem, średnia Anna była 
dorosła, lecz niezamężna, najmłodsza Magdalena była jeszcze małoletnia. Jeden z braci Jana 
Zaora był księdzem, drugi brat, imieniem Franciszek, jest niewątpliwie identyczny z budow­
niczym krakowskim, Franciszkiem Zauro, który zaprojektował i wzniósł w r. 1671 kaplicę 
św. Pawła fundacji Denhotfów w kościele 0 0 .  Paulinów na Jasnej Górze w Częstochowie4. 
W regestrze wpisów uczniów murarskich znajdujemy o nim  liczne wzmianki w latach 
1659— 1674 (Franciszek Zaor, Zaor, Zaur), pod datą 5 IV 1660 nazwany jest Zaorowiczem, 
a w r. 1674 — przysiężnikiem stradomskim, bratem cechowym murarzem i mieszczaninem 
krakowskim 5. Dla córki jego Halszki czyni Jan Zaor niewielki zapis. Tenże regest zawiera

1 T e rm in y  pobytu  w  W iln ie  i w yjazdów  do K rakow a zosta ły  usta lone na p od staw ie szczeg ó ło w y ch  zapisków  

w  R egestrach  ks. S a in otu lsk iego .
2 A rch iw um  A któw  D a w n y ch  m . K rakow a, Akta d ep ozytow e N r. 496, j. w .:  dn. 7 V II 1658 zapisany jako 

Jan Z aorow icż, dn. 14 .VIII 1667 — jako Jan Zaiir brat cech o w y  m ularz i m ieszczan in  krakow ski.
3 A rch iw u m  A któw  D aw n ycli m . K rakow a, Akta K azim iersk ie N r. 416.
4 M ich ał B a l i ń s k i ,  P ie lg rzy m k a  do Jasnej G óry w  C zęstoch ow ie , W arszaw a 1846, s. Ó05.
s A rch iw um  A któw  D aw n ych  m . K rakow a, Akta d ep ozytow e N r. 496', j. w.
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wzmianki o innych jeszcze członkach rozgałęzionej rodziny Zaorów, wskazujące na ich za­
trudnienie również w rzemiośle murarskim : mieszczanin mularz krakowski Stanisław Zaor 
wymieniony jest w r. 1665 i 1668, a Jan, syn wdowy Zaurowej, zapisany zostaje na ucznia 
murarskiego w r. 1674.

Niewątpliwie dalsze badania pozwolą wyjaśnić, jaki zakres objęła architektoniczna dzia­
łalność Jana Zaora na terenie Krakowa i jego okolic. Był on architektem i budowniczym 
a podejmował się również ogólnego kierownictwa robót, jak świadczy następujące zarządzenie, 
zawarte w testamencie: „Księgi, które należą do fabryk jeżeli się trafi zięć, który by się tym 
bawił albo mu potrzebne były, tedy przy nim  zostać mogą; tych ksiąg jest pietnaście wszakże 
te księgi nimają być ruszane aże Magdalena pójdzie za mąż, jeżeli się jej trafi albo złotnik 
albo mularz albo snycerz, żeby się im zgodziły tedy ich sobie mają podzielić ci dwa zięciowie“ .

Widocznie Zaor cieszyć się musiał jako architekt dużym uznaniem, skoro w r. 1666 
lub najpóźniej 1667 powierzył mu hetm an Michał Kazimierz Pac zaprojektowanie m onu­
mentalnego kościoła, który postanowił wznieść na miejscu dawnego drewnianego p. w. św. 
Piotra i Pawła dla kanoników regularnych na Anlokolu w Wilnie. Drewniany model kościoła 
wykonał Zaor w Krakowie i w czerwcu 1668 r. przywiózł do W ilna1. Odtąd sprawuje oso­
biście kierownictwo robót przy zaprojektowanej budowie do połowy października 1671 r., 
z przerwami tylko w sezonach zimowych r. 1668/69 i 1669/70, które spędza w Krakowie. 
Pod jego bezpośrednim kierunkiem założono w r. 1668 i 1669 fundamenty, w r. 1670 
wyprowadzono mury, a w r. 1671 podjęto budowę sklepień. Do trudnego zadania wzniesienia 
kopuły rozpoczęto przygotowywać się widocznie już w jesieni 1671 r., skoro w listopadzie 
tego roku zarządzono odrysowanie „kopuły brzeskiej“ —  nieoznaczonego bliżej w rachunkach 
kościoła2. Budowa kopuły kościoła św. Piotra i Pawła trwała dość długo, w Regestrach ks. 
Samotulskiego znajdujemy liczne zapisy o wydatkach na rusztowanie podkopułowe w ciągu 
r. 1672 i 1675, wymurowano ją więc albo w r. 1674, albo nawet w r. 1675. O późniejszej 
przebudowie kopuły, która według Kraszewskiego nie podobała się fundatorowi, rachunki 
żadnej wzmianki nie zawierają3 (ryc. 1 i 2).

1 U n iw ersytecka  B ib lio tek a  P u b liczn a  w  W iln ie , dzia ł ręk op isów  N r. A-—2446, R egestra , j. w . —  24 VI 1668: Za 
m od el drzew ian y  K ościo ła  z łł 300. O d p od w yższen ia  pałuba na m o d e l z K rakow a Stalm achow i z łł 6, Za dwa koła  
dzw oniaste z ok ow an iein  do teg o  pałubka złł 10, Za szu fliad e do in o d eliu  na d rogę...

2 U n iw ersytecka  B ib lio tek a  P u b liczn a  w  W iln ie , R egestra  j. w . —  19 X I 1671. O znaczyć k ościo ła  ob ecn ie  n ie  
u dało  się , gdyż pr7y b u d ow ie  tw ierd zy  w  B rześciu  w  r. 1852 c z ę ść -g m a c h ó w  k o ście ln ych  zburzono, a p ozosta łe  gru n ­
to w n ie  przekształcono.

3 K raszew ski w  cytow anej w yżej m onografii W iln a  na s. 567 w spom in a  o sprow adzen iu  przez ks. S am otu lsk iego  
do Ludow y k o śc io ła  trzystu  rob otn ik ów  z K rakow a. L iczba  ta jest n iep o m ier n ie  przesadzona. W  rzeczy w isto śc i Zaor 
p rzyw iózł z sobą z K rakow a do W iln a  m ajstra m urarsk iego  G abriela , a p o tem  za jego  p ośred n ictw em  sprow adzał 
rów n ież  z K rakow a czelad n ik ów  m urarsk ich . L iczba  ich  w  r. 1669 w yn o siła  ośm iu , jak w skazuje zapisek  w  R egestrach  
p od  datą 18 IV  1669 r . : T ow arzyszom  m ularsk im  krakow sk im , którzy z K rakow a przyjachali... Zaraz dano na robotę  
na czterech  do k ościo ła  a czterem  do k am ien icy .

R ów n o cześn ie  pracow ali przy b u d ow ie k ościo ła  i m urarze w ileń sc y ; w  lip cu  1669 r. m urarzy krakow sk ich  zatrudniał 
ks. Sam otu lsk i 5, a w ileń sk ich  — 5.

Un. 24 IV  1669 r. zan otow an o w  R egestrach , że G ab rie l p rzyw iózł ze S łon im a  rzeczy  i przybory m urarskie, które  
tam  b yły  zostaw ion e. N ajp raw d op odob n iej sprow adzono w ięc  rów n ież  grupę m urarzy, pracujących  poprzedn io  przy  
b u d ow ie  m urow an ego  k ościo ła  pp. bernardynek  w  S ło n im ie , k tóry w łaśn ie  w  ty m  czasie  już w ykończono . D aty  budow y  
teg o  k o śc io ła  w  ręk op iśm ien n ej k ron ice , założonej w  r. 1766, przech ow yw an ej w  arch iw u m  klasztoru  ss. n iep ok alanek  
w  S ło n im ie :  Z grom adzen ie w szystk ich  dok u m en tów  k lasztorow i W W . P anien  B ernardynek  S łon im sk ich ... od roku 1644, 
fun d ow an ych  służące... s. 40, 205.
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Ostatnią regularną wypłatę na rzecz 
Zaora zanotowano w rachunkach bu­
dowy pod datą 14 X 1671 : „Panu Za- 
orowi salarium jego jakoby za półro­
cze ostatek zł. 157 gr. 7 1/ 2“ ł. Nazwisko 
jego spotykamy później tylko jeszcze raz 
pod datą 5 II 1675, gdy zapisano prze­
słanie do Krakowa 2 czerwonych zło­
tych „względem odrysowania kaplicy 
spodniej i sklepienia onej“ . Nasuwa się 
pytanie, czy wnosić stąd mamy, że Zaor 
od końca 1671 r. przestał osobiście spra­
wować kierownictwo robót. Byłoby to
o tyle niezrozumiałe, że właśnie w r. 1672 
rozpoczęto budowę kopuły, a nie znaj­
dujemy w rachunkach nazwiska innego 
kierownika robót. Budowniczy Frigidia- 
nus, któremu Kraszewski przypisuje za­
kładanie kościoła, nie jest w ogóle w Re­
gestrach wymieniony ani w okresie fun­
dowania gmachu, ani później w toku 
budowy i w każdym razie do początków 
r. 1676, gdy urywają się drobiazgowo 
prowadzone przez ks. Samotulskiego rachunki, przy wznoszeniu antokolskiego kościoła nie 
współpracował. Jeśli więc istotnie budowniczy tego nazwiska sprowadzony był przez hetmana 
Paca do Wilna, to chyba dopiero w r. 1677 wespół z grupą włoskich sztukatorów.

Ogólnikowa wzmianka, zapisana w Regestrach, pozwala wysunąć przypuszczenie, że Zaor 
wczesną wiosną r. 1672 ponownie przyjechał na Litwę, albo może nawet w ogóle w jesieni
1671 r. do Krakowa nie powracał. Mianowicie zanotował ks. Samotulski dn. 4 V 1672 r. 
wypłatę „kursorowi z listami do Kowna do kamedułów dla architekta“ . Siedzibą kamedułów 
kowieńskich było Pożajście, odległe od Kowna o 9 km., adresatem, określonym przez ks. 
Samotulskiego tylko mianem architekta, jest najprawdopodobniej Jan Zaor.

Budowę murowanego kościoła w Pożajściu, ufundowanego przez kanclerza W. Ks. L. 
Krzysztofa Zygmunta Paca, rozpoczęto w tym  samym czasie, co kościoła antokolskiego w Wilnie, 
wznoszonego kosztem bliskiego krewnego kanclerza —  hetmana W. Ks. L. Michała Kazi­
mierza Paca. Kamień węgielny założono w Pożajściu dn. 20 listopada 1667 r., ukończono 
gmach kościoła w surowym stanie w r. 1674. Zaprojektować miał kościół wdoski architekt 
Lodovico Fredo, o którym brak źródłowych wiadomości. W edług miejscowej tradycji, Fredo 
z niewiadomych przyczyn budowy nie dokończył i sam wstąpił do zakonu kamedułów 
w Pożajściu, według innej tradycji jeden z architektów kościoła pożajskiego —  nazwisko

1 Ze zsum ow ania  w yp łat, dokonanych Z aorow i od r. 1668 do r. 1671 w yn ika , że prócz 500 zł. za m od el k ościo ła  
pobrał on  w  tym  okresie  2 .519 zł. za k iero w n ictw o  robót.
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Fredy tiie jest wymienione, •— nie mogąc roz­
wiązać problemu zasklepienia sześciobocznej ko­
puły kościoła, z rozpaczy odebrał sobie życie1.

Jeśli przypuścić, że tradycyjnie przekazane 
informacje o trudnościach budowlanych nie są 
pozbawione podstaw i przy tym, że istotnie do 
Zaora odnosi się wyżej cytowana notatka ks. Sa- 
motulskiego, oraz jeśli zestawić datę ukończenia 
kościoła w Pożajściu —  r. 1674, z datą archi­
walnie stwierdzonego pobytu Zaora w Krakowie 
w początku r. 1675, to wysunąć można przy­
puszczenie o współpracy jego przy budowie po- 
żajskiego kościoła w latach 1672— 1674. Wydaje 
się to prawdopodobne, że do pokonania trud ­
ności z zasklepieniem kościoła, czy tylko kopuły 
(ryc. 5), powołano architekta, który projektował
i również już wznosił kościół kopułowy, znaj­
dował się w tym czasie w W ilnie w niedużej od­
ległości od Pożajścia, a pracował dla krewnego 
fundatora kościoła pożajskiego. Zaor, podejmu­
jąc prace dla kanclerza Krzysztofa Paca i otrzy­
mując od niego stałą pensję, mógł doglądać 
budowy kościoła wileńskiego za specjalnym wy­
nagrodzeniem, którego nie notowano w rege 
strze bieżących wydatków. Że i nadal archi­
tektoniczny kierunek prac przy budowie ko­
ścioła św. Piotra i Pawła spoczywał w ręku 

Zaora, świadczy honorarium, które otrzymał w lutym  1676 r. za projekt „kaplicy spodniej4'. 
Ilola Zaora w Pożajściu, jeśli istotnie został tam powołany, ograniczała się prawdopodobnie do 
działalności o charakterze budowlanym w ramach projektu architektonicznego, który sporzą­
dził Lodovico Fredo.

Materiały do biografii i działalności na Litwie architekta Jana Zaora uzupełnić na razie 
można tylko jednym jeszcze przyczynkiem. W tytule regestrów wydatku pieniędzy, pobie­
ranych przez ks. Samotulskiego od hetmana Paca, wyszczególniono, że przeznaczone były 
„na murowanie kościoła, i pałaców Im ci“ , a potwierdzenie tego znajdujemy we wzmiance 
z dn. 18 IV 1669 r. o wyznaczeniu 4 murarzy spośród sprowadzonych z Krakowa do 
budowy kamienicy.s W testamencie z r. 1675 wspomina Pac o nabyciu od Bursy Ambro- 
zjańskiej kamienicy w rynku, przylegającej do kamienicy, którą już dawniej posiadał, i prze­
budowie ich obu dla scalenia, oraz o wystawieniu „noviter£< budynku, przylegającego do

4. W iln o . K ośc ió ł św . P io tra  i P aw ła . P o są g  św . A ugu­
styna w yk on an y w r. 1674 przez sztukatora N o w o tn eg o

F ot. E. Zdanow ski

1 L u d w ik  Z a r e w i c z ,  Zakon K am edułów ... w  P o lsce  i L itw ie , K raków  1871, s. 41, 4 5 . ....W ład ysław  S y r o k o m l a ,
W y cieczk i po L itw ie  w  p rom ien ia ch  od W iln a , t. II , W iln o , s. 145.

1 H. K a i  r i u k  ś t y  t e - J a c y  n i e n e  , P aźa islis , e in  R arockk loster in L itau en , Kaunas 1928, s. 19, 27, 51, 80.
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„wielkiej kamienicy“, stanowiącej również jego własność, a sąsiadującej z kamienicą, zakupioną 
od Bursy1. Ponieważ przebudowa i rozbudowa kamienic na rynku wileńskim, zwanych 
pewnie pałacem lub pałacami, wypada mniej więcej na 
lata pobytu w Wilnie Zaora, jemu prawdopodobnie powie­
rzono sporządzenie projektów, a może i kierownictwo robót.

Regestra ks. Samotulskiego pozwalają nie tylko okre­
ślić rolę Zaora przy budowie kościoła św. Piotra i Pawła, 
ale również oświetlić historię pierwotnej zewnętrznej de­
koracji rzeźbiarskiej gmachu z lat 1671 — 1675. Jak wy­
nika ze szczegółowych zapisków rachunkowych, fundator 
początkowo zamierzał zatrudnić przy dekoracji kościoła 
artystów krajowych, bądź już na Litwie pracujących, 
a dopiero wtedy, gdy przekonał się, że rezultaty ich 
pracy są niedostateczne, zdecydował się na sprowadzenie 
artystów włoskich.

W r. 1671 zaangażowano niejakiego Suchara, który 
wykonać miał dla umieszczenia na fasadzie figury św. Piotra
i Pawła, każdą po 65 zł., i „siedmiu Aniołów“ 2. Suchar 
pracował od czerwca do października, widocznie jednak 
nie wywiązał się z zamówienia, skoro pobrał w ciągu 
tego czasu tylko 1 00 zł., a w roku następnym identyczne 
zamówienie otrzymał sztukator, zwany Brabantem3. Bra- 
bant zlecenie wykonał w ciągu półtora roku, od kwietnia
1672 do września 16-75 r., za posągi pobierać miał po
70 zł., łącznie otrzymał 400 zł. Dalszą dekorację rzeź- 5. Wilno, Kościół św. Piotra i Pawła. Posąg
biarską fasady powierzono sztukatorowi Nowotnemu4, który Łł. S tan isław a K azim ierczyka , w ykonany

w czasie od marca do listopada 1674 r. wykonał rzeźbę w r ' 1674 przez sztl,katora N o w o tn eg o
1 J ^  Fot. E . Z danow ski

Boga Ojca, posągi św. św .: Michała, Kazimierza, Wacława,
Floriana, Rafała i Gabriela oraz św. Augustyna i bł. Stanisława Kazimierczyka, biorąc za 
posąg po 60 zł., razem w ciągu roku zł. 451. W listopadzie 1674 r. następuje znów zmiana 
sztukatora i zaangażowany zostaje niejaki Hans, zwany też Ansem lub Janem .5 W ykonywa 
on wizerunek Najświętszej Marii Panny, umieszczony na fasadzie „nad dachem“, posągi na 
szczyt nad prezbiterium i aniołka do zakrystii, a ponadto kapitele fasady, za co w okresie od 
listopada 1674 do grudnia 1675 r. wypłacono m u 442 zł. Szkice posągów sporządzał dla sztu­
katora Hansa wileński malarz Jan Szreyter6, o którym skądinąd wiemy, że w r. 1646 wy-

1 W izeru n k i i roztrząsania naukow e, P o cze t n ow y  drugi, t. X V III, W iln o  1840, T esta m en t M ich a ła  P aca , s. 68, 71.
2 U n iw ersytecka  B ib lio tek a  P u b liczn a  w  W iln ie , R egestra , j. w . —  13 V I 1671: Sucharow i, z k tórym  się  p ostan ow ił 

kontrakt na rob ien ie  osób z g lin y  d z iew ięc iu , sied m iu  an io łów  a znow u zaś P io tr  S. z P aw łem  S., k tóre m ają b yć na  
facjaci?*k ościeln ej osoba każda po zł. 65...

s T am że, 29 IV  1672: Z B rabantem  zm ów iło  się od osoby, k tóre m ają b yć na facjac ie  po zł. 70...
4 T am że, 26 V 1674: S n ycerzow i N ow otn em u , z k tórym  się  zm ó w iła  robota , to jest dw a p osąg i z g lin y  na facjatę  

od osoby po zł, 60...
5 T am że, 15 X II 1674: S n ycerzow i H an sow i za rob otę  osób...
6 T am że, 16 X I 1674: S zrejterow i m alarzow i od  rysow an ia  osób dla sztukatora zł. 5.

Dawna Sztuka, R. I, z. 1. 8



5 8 STANISŁAW LORENTZ

malował cykl obrazów do kościoła pp. brygi­
dek w Grodnie, do dziś na miejscu zachowa­
n y ch 1. Obraz jego pędzla z r. 1641 znajdował 
się niegdyś w wileńskim kościele św. Teresy2.

Fasadę kościoła przyozdobiono więc pier­
wotnie bardzo obficie rzeźbami. Niezwykłym
i dziwacznym pomysłem było nie tylko pozło­
cenie, posrebrzenie i odmalowanie wykonanych 
z blachy miedzianej koron, nimbów, skrzydeł, 
chorągwi i atrybutów Świętych, ale również 
całkowite czy może tylko częściowe polichro­
mowanie figur. Dekoracja ta została zdyskwa­
lifikowana, miejscowym sztukatorom nie po­
wierzono już ozdobienia wnętrza kościoła, a 
przybyli później artyści włoscy nadmiar rzeźb 
usunęli. Zachowano tylko posągi św. Augu­
styna (ryc. 4) i bł. Stanisława Kazimierczyka 
(ryc. 5) w nyżach pierwszego piętra fasady 
wraz z parami aniołków, podtrzymujących 
nad św. Augustynem infułę, a nad bł. Stani­
sławem Kazimierczykiem biret kanoników re­
gularnych —  wykonane przez sztukatora No­
wotnego w r. 1674, i w nadstawie tympanonu 
płaskorzeźbę Najświętszej Marii Panny z Dzie­
ciątkiem —  dzieło sztukatora Hansa z r. 1675. 
Ostały się też wymodelowane przez Hansa ka­
pitele kolumn i pilastrów na fasadzie (ryc. 10). 

Również w latach 1674— 1675 wykonane były dwa m arm urowe portale w zewnętrznych 
ścianach kościoła przy ramionach transeptu, kiedyś prowadzące do naw bocznych, dziś zamu­
rowane i zużytkowane jako obramienia pomników grobowych (ryc. 6). W ykuł je „Rudolph 
kam ienik‘ 3, z którym dn. 15 XI 1675 r. zawarto umowę na wykonanie jeszcze „ganku nad 
wrotami kościelnymi na facjacie jako ma bydź ganek za Złotych dwieście czterdzieści“ . Umowy 
tej nie dopełniono i już w ogóle marmurowej balustrady nad portalem nie wystawiono.

6. W iln o . K ośció ł św . P iotra  i P aw ła. M arm urow y portal 
b oczny , w ykonany w 1. 1674—75 przez kam ieniarza R u d olfa

F ot. E. Z dan ow sk i

1 J ó ze f J o d k o w s k i ,  G rodno, W iln o  1925, s. 97.
2 S tan isław  L o r e n t z ,  K onserw acja  w n ętrza  k o śc io ła  O strobram sk iego w .W iln ie  (O chrona zabytków  sztuki 

z. 1— 4, cz. I, W arszaw a 1950— 1951, s. 215).
3 U n iw ersy teck a  B ib lio tek a  P ub liczn a  w  W iln ie , R egestra , j. w . — 29 X 1674: Z R udolphem  k a m ien ik iem  zm ó w iło  

się ode drzw i zł. 500.
Z egary  do kościo ła , ch orą g iew  z b lach y  m ied zianej do posągu  św . M ich ała  oraz lil ie  z żelaza do p osągów  św . 

K azim ierza, arch. G ab riela  i bł. S tan isław a K azim ierczyk a  w yk on ał w ileń sk i zegarm istrz A leksander H elm an  (R egestra  — 
50 V II 1668, 8 X I 1668, 8 VI 1672, 1 X 1674, 8 I 1675, 7 VI 1675, 20 V III 1675). D zw o n y  zegarow e od lew ał w ileń sk i  
ludw isarz Jan D elam ars (R egestra  —  26 X  1668, 7 X I 1668). O H elm an ie  por. M ich a ł B r e n s z t e j n ,  Z egarm istrzostw o  
w ileń sk ie  w  w iek ach  X V I i X V II (A ten eu m  W ileń sk ie , R. I, W iln o  1925, s. 52— 55), o D elam arsie  por. M . B r e n ­
s z t e j n ,  Zarys dziejów  lu d w isarstw a na z iem ia ch  b. w ie lk ieg o  k sięstw a lite w sk ieg o , W iln o  1924, s. 55.
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7. W iln o . K ośció ł św. P iotra  i P aw ła. F ra g m en t porta lu , w yk on an ego  m ięd zy  rok iem  1677 i 1684 przez

sztukatorów  w ło sk ich  F ot. E. Z danow ski

Po nieudałych próbacli miejscowych sztukatorów — świadectwem ich nieudolności są 
rzeźby Nowotnego —  przybywają w r. 167 7 znani nam z nazwiska Peretti i Galii, nie­
wątpliwie na czele dużej grupy włoskich sztukatorów. Ich dziełem jest wewnętrzna dekoracja 
rzeźbiarska kościoła wraz z zakrystią i skarbczykiem. Na zewnątrz wykonali tylko główny 
portal, w którym po obu stronach kartusza z „Gozdawą“ Paców umieścili w ręku aniołków 
klucze i miecz, atrybuty św. Piotra i Pawła, pod których wezwaniem kościół został wzniesiony 
(ryc. 7). Z fasady usunięto posągi obu apostołów, wykonane w r. 1672— 75 przez Brabanta, 
i większość rzeźb Nowotnego z r. 1674, a ze szczytu nad p rezb ite rium —  rzeźby Hansa, 
umieszczone w r. 1675.

Podniesione na wstępie niedokładności Kraszewskiego w pisowni imienia Galli’ego i nazwiska 
Peretti’ego na razie muszą pozostać niewyjaśnione. Rękopiśmiennej kroniki ks. Samotulskiego 
i rachunków budowy kościoła z lat 167 7 —-1 6 8 4  nie udało się odszukać i tylko wzmianki 
w popularnym przewodniku po kościele1 wskazują, że jednak istnieją jeszcze oba rękopisy 
lub przynajmniej jeden z nich. Znajdujemy mianowicie w tym  przewodniku kilka informacji
o kolejności prac budowlanych i sztukatorskich, których nie zawiera monografia Kraszew­
sk ieg o  Pierwsze nabożeństwo miało odbyć się w ukończonym już prezbiterium w r. 1675, 
kopułę wybudowano rzekomo w r. 1676 ■— może jest to raczej data przebudowy, o której

1 P rzew od n ik  H a g iograficzn y  po k o śc ie le  A n tokolsk im  na p am iątk ę A ntokolanom  sk reślił ich  X . P l e  b a  n [ks. kan. 
Z a w a d z k i ] ,  [W iln o , bez daty], s. 44. W ed łu g  ośw iad czen ia  autora p rzew od n ik a  arch iw u m  k ośc ie ln e  n ie  posiada ob ecn ie  
żadnych  m ater ia łów  arch iw alnych , d otyczących  budow y k ościo ła , a daty w yk on an ia  sztu k aterii zaczerpnął ze sw ych  
daw niejszych  notatek , n ie  p a m ię ta  jednak, na p od staw ie jakich  źród eł je sporządził.
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8. W iln o . K ośció ł św . P io tra  i P aw ła. U padek Szym ona M aga — fresk  M . A. P a llo n ieg o  na sk lep ien iu
naw y głów n ej F ot. E . Z danow ski

wspomina Kraszewski, sztukaterie w kopule wykonano podobno w r. 1679, w kaplicy św. Ry­
cerzy i Pięciu Ran Chrystusowych oraz w lewym ram ieniu transeptu (tzw. kaplica Matki 
Boskiej Łaskawej) —  w r. 1680, w kaplicy św. Urszuli —  w r. 1681, sztukaterie archi- 
traw u —  w r. 1685.

W edług Kraszewskiego artyści włoscy wyjechali z W ilna w listopadzie 1684 r. po ukoń­
czeniu wszystkich prac. Możliwe, że zatrudniono ich jednak nadal w Polsce lub na Litwie. 
Wymaga wyjaśnienia, czy w kilka lat później, około r. 1690, nie powołano ich do deko­
rowania kaplicy św. Kazimierza w katedrze wileńskiej, gdzie spotykamy identyczne motywy 
i odnajdujemy pokrewne opracowanie formalne sztukaterii.

Ze część zespołu sztukatorów antokolskich pozostała na Litwie, świadczy wewnętrzna 
dekoracja kościoła w Michaliszkach, wykonana przez pośledniejszych członków grupy włoskiej. 
Czołowi artyści, Peretti i Galii, przy dekoracji miclialiskiego kościoła nie współpracowali, 
rzeźby i płaskorzeźby są dziełem rzemieślniczym, wzorowanym na dekoracji kościoła wileń­
skiego. Uderza to zwłaszcza w posągach apostołów i świętych. Przy filarach w prezbiterium 
umieszczono figury św. Piotra i Pawła, św. Andrzeja i Jakuba Młodszego, przy filarach 
nawy — św. Jana, yTomasza, Bartłomieja i Jakuba Starszego, a przy wejściu pod chórem — 
św. Szczepana i Wawrzyńca. Ściany boczne pierwszego przęsła nawy przy prezbiterium zdobią 
płaskorzeźby: Maria Magdalena namaszczająca stopy Chrystusa i Chrzest Chrystusa w Jor­
danie, ściany w prezbiterium nad drzwiami do zakrystii i do skarbczyka udekorowano 
sztukateriami o motywach roślinnych, ujmujących kartusze, podtrzymywane przez putty. 
Ponadto również z białego stiuku wykonane są wszystkie ołtarze, a więc: wielki ołtarz
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9. W iln o . K ośció ł św . P iotra  i P aw ła . Spotk an ie C hrystusa ze św . P io trem  —  fresk  M . A. P a llo n ieg o
na sk lep ien iu  n aw y g łów n ej Fot. E . Z danow ski

z Chrystusem na krzyżu w kształcie rozrośniętego winnego drzewa oraz obok z posągami 
św. Jana Chrzciciela i św. Łukasza z wizerunkiem Matki Boskiej —  ołtarze Matki Boskiej 
Różańcowej i św'. Anny w nawie po obu stronach prezbiterium i ołtarze św. Szymona 
Judy, św. Antoniego, św. Augustyna i Niepokalanego Poczęcia N. M. P. między filarami przy 
ścianach bocznych nawy.

W archiwum kościelnym nie zachowały się zapiski, dotyczące historii budowy i dekoracji 
kościoła, istnieć jednak musiały jeszcze w połowie XIX w. i z nich zaczerpnął prawdopodobnie 
K. Tyszkiewicz nazwisko architekta, skądinąd znane jako nazwńsko malarza flamandzkiego: 
Pens, i rzeźbiarza włoskiego: Perti —  obaj według Tyszkiewicza pochodzić mieli z Florencjil. 
Nazwisko architekta znajduje potwierdzenie we wzmiance archiwalnej z r. 1774 o architekcie 
Józefie Fontanim, urodzonym z Pensówny2. Perti niewątpliwie nie jest indentyczny z Perettim . 
Może jest to skrót nazwiska, ale w takim razie odnosi się nie do kierownika zespołu, lecz 
chyba jego krewnego, uczestniczącego w grupie sztukatorów antokolskich.

W  monografii Wilna Kraszewskiego spotykamy jeszcze jedno nazwisko: malarza, Marcina 
de Alto Monte, jako autora fresków w kościele św. Piotra i Pawła. Wiadomość tę potraktować

1 K onstanty T y s z k i e w i c z ,  W ilija  i jej b rzeg i, D rezno  1871, s. 130. A rch iw u m  k o śc ie ln e  posiada ob ecn ie  tylko  
akty ocf p o łow y  X IX  w. — najdaw niejszy  in w en tarz z r. 1845, w izytację  — z r. 1846.

2 A rch iw um  P aństw ow e w  W iln ie , A rch iw u m  Akt D aw n ych , N r  4756, K sięga  aktow a w ileń sk ieg o  sądu grod zk iego  
z r. 1744, s. 917 — w ym ien io n y  arch itek t JK M ci J ó ze f F ontan i w raz z m ałżonką, jako w ła śc ic ie le  k a m ien icy  na  
ul. Z am kow ej. — T am że, Nr. 5231, P ro to co llu m  causarum  iu d ic iariaru m  N o b ilis  O ffic ii  C onsularis V iln e n s is . . .  Pro 
Anno 1774, s. 79 —  w y m ien io n y  J ó zef F ontan i, urod zon y z P en sów n y, jako dzied zic  k am ien icy  B ałtu szn ick i C ech, 
później P ensow skiej i Z girsk ich . N a  te  zapisk i zw ró c ił m i u w a g ę  p. E uzebiusz Ł op aciń sk i z W iln a .
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możemy tylko jako bezpodstawny domysł, który należy całkowicie wykluczyć. Twórcą fresków 
jest najprawdopodobniej florentczyk Michelangelo Palloni, który około r. 1674 przybyć miał 
do Polski. Data przyjazdu artysty nie jest ściśle ustalona, możnaby więc wysunąć też przy­
puszczenie, że sprowadzony został przez hetmana Paca razem z Perettim  i Gallim. Właśnie 
portret z r. 1677 Michała Kazimierza Paca, fundatora wileńskiego kościoła, zanotowano 
jako najwcześniejszą znaną pracę Palloniego w Polsce1. Nie jest to jednak, jak sądzićby 
można, ten portret, który znajduje się w prezbiterium kościoła św. Piotra i Pawła nad 
wejściem do zakrystii. Wileński portret, przedstawiający hetmana w całej postaci, stojącego 
pod namiotem, z buławą w ręku na tle bitwy Chocimskiej, wykonany został już po jego 
śmierci w r. 1691, jak wskazuje data, umieszczona w lewym rogu u dołu obrazu.

Natomiast na rzecz Palloni’ego zapisać możemy wszystkie malowidła sklepienne; są to: 
na sklepieniu nawy głównej —  Strącenie Szymona Maga (ryc. 8) i Spotkanie Chrystusa ze 
św. Piotrem (ryc. 9), na sklepieniu nad chórem muzycznym —  Sen św. Piotra, Uzdro­
wienie chromego przed bramą świątyni jerozolimskiej i Wyprowadzenie św. Piotra przez 
anioła z więzienia, na sklepieniu zakrystii —  Chrystus Pan, ratujący tonącego św. Piotra, i na 
sklepieniu skarbczyka —  Wizja bł. Stanisława Kazimierczyka, któremu ukazuje się Chrystus 
z Matką Boską, św. Augustynem, św. Moniką i św. Kazimierzem. Nie wdając się w szcze­
gółową analizę, wskazać można uderzające pokrewieństwo typu głów brodatych starców, 
przedstawianych w silnym skrócie, w kościele wileńskim i kościele pożajskim, fresku ze 
sceną Ofiary Abrahama w zakrystii kaplicy po-misjonarskiej w Łowiczu z freskami na skle­
pieniu nawy głównej kościoła św. Piotra i Pawła oraz postaci bł. Stanisława Kazimierczyka 
w skarbczyku kościoła antokolskiego z postacią św. Karola Boromeusza w scenie Gloryfikacji 
i Wniebowzięcia w kaplicy łowickiej.

Nazwisko Palloni’ego, podobnie jak Zaora, łączy wspaniałe fundacje obu Paców. Prawdo­
podobnie bezpośrednio po ukończeniu malowideł w kościele wileńskim a przed powrotem 
do Warszawy, gdzie znajdował się już w r. 1684, wykonał Palloni w Pożajściu obraz olejny 
Ukrzyżowania i cykl fresków a może również portrety olejne fundatorów, obecnie prze­
chowywane w Galerii Ciurlionisa w Kownie.2

Dzieje budowy i rzeźbiarsko-malarskiej dekoracji kościoła śwr. Piotra i Pawła na Antokolu 
w Wilnie świadczą, z jak różnorodnych elementów powstał zabytek, który przywykliśmy 
traktować jako jednolicie zaprojektowaną i wykonaną całość. Architektura kościoła, mimo 
monumentalnego założenia, nie wykracza ponad miarę prowincjonalną i nie dorównywa 
pobliskiej współczesnej fundacji pożajskiej. Toteż szłusznie przedmiotem zainteresowania jest 
głównie dekoracja wnętrza kościoła. Niestety właśnie najciekawszy okres budowy od r. 167 7

1 Sebastian  C i a m p i ,  B ib lio g ra fia  C r i t i c a . . . ,  t. II , F iren ze  1839, s. 252— 255.
T e n ż e ,  N o tiz ie  d i . . .  artisti ita lian i in P o l o n i a . . . ,  L u cca  1830, s. 92, 9 5 — 97.
Juliusz S t a r z y ń s k i ,  B arokow e m alow id ła  śc ien n e w  k ap licy  św . K arola B orom eu sza  w  Ł ow iczu  i tw órca  

ich  M ich e la n g e lo  P a llon i (Studia do dziejów  sztuki w P o lsce  w ydaw ane przez Zakł. Arch. P o l. i H ist. Sztuki P o lit . 
W arsz., t. IV , z. 1, W arszaw a 1931, s. 79 i 86).

2 Z ygm unt B a t o w s k i ,  M alow id ła  w  k o śc ie le  p ok am ed u lsk im  w  P ożajściu , O dbitka z V -go  B oczn ik a  T o w a ­
rzystw a P rzyjac ió ł N auk w  W iln ie , W iln o  1914, s. 18.

T e n ż e ,  artykuł o P a llo n im  w  A llg em ein es K iin s t le r -L ex icon  T h iem e  - B eck era , B d . 26, L e ip z ig  1932.
H. K a i r i u k ś  t y t e - J a c y n i e n e ,  P aza islis , j. w ., s. 35— 36, 137, 1 5 4 — 155, 164.
P. G a l a u n e  [ H o ł o w n i a ] ,  S en osios tapybos k atalogas M . K. C iu rlion ies G alerija  L e id in y s N r  2, Kaunas 1926, s. 11.
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10. W iln o . K ośc ió ł śvv. P io tra  i P aw ła  na A ntokolu . Fasada zachodnia

do 1684 znany natn jest niedostatecznie tylko z przekazu Kraszewskiego. Sądzić jednak 
można, że materiały archiwalne, oświetlające działalność włoskich sztukatorów i włoskiego 
malarza, będą jeszcze odnalezione i udostępnione.

R É S U M É

L’église Saint Pierre et Paul à Wilno dans le faubourg Antokol est l’un des monuments 
baroques les plus précieux et les plus connus en Pologne (fig. 1, 2 et 10) surtout grâce 
à la riche ornementation en stuc. Elle avait été fondée en 1666 par le général en chef 
(hetinan) du Grand Duché de Lithuanie, Michel Casimir Pac (prononcez: Patz).

Notre étude en s’appuyant sur les documents, qui jusqu’à présent n ’avaient pas été publiés, 
donne bien des détails sur l’architecte Jean Zaor, auteur du projet de cette église, dont il 
a dirigé la construction; de môme nous avons réussi à obtenir des informations sur les artistes, 
qui ont exécuté la décoration intérieure et extérieure de l’édifice.

L’architecte Jean Zaor (Zaor, Zaur, Zaorowicz) était Polonais, bourgeois de Cracovie. Les 
mentions les plus anciennes sur sa personne datent de 1655, les ultérieures tém oignent 
qu’ il demeurait à Cracovie jusqu’ en 1668. C’est à Cracovie qu’ il exécute en 1666 et 1667 
sur commande de Michel Casimir Pac, mentionné ci-dessus, le modèle en bois de l’église, 
que le hetm an avait l’intention d’ériger à Wilno, et qu’il destinait aux Chanoines Réguliers. 
Son modèle accepté, Jean Zaor se rend en 1668 à W ilno et dirige lui même la construction 
de l’église jusqu’ à la fin de 1671. Selon notre supposition, Jean Zaor a été appelé plus 
tard par le Chancelier du Grand Duché de Lithuanie, Christophe Pac (cousin du hetman) 
à continuer la construction de l’église des Camaldules à Pożajście, près Kowno ; cette eglise
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avait été projetée par l’architecte italien, Lodovico Fredo (fig. 5). Vraisemblablement Jean 
Zaor y dirigait de 1672 jusqu’en 1674 la construction des voûtes et du dôme, tout en 
surveillant les travaux près de l’église à Wilno. On peut attribuer à Jean Zaor la recon­
struction et l’agrandissement du palais Pac, situé .Grande Place à Wilno. Les derniers docu­
ments des archives, concernant Jean Zaor, datent de l’année 1675, lorsqu’il était de retour 
à Cracovie.

La façade (fig. 10) et le pignon du choeur de l’église Saint Pierre et Paul à Wilno 
devaient être ornés de figures scidptées (fig. 4, 5). Ces travaux, ils ont été confiés successive­
ment, mais avec peu de succès, à différents artistes. Ainsi, en 1671 y travaillait le stucateur 
Suchar; en 1672 et 1675 le stucateur nommé Brabant; en 1674 le stucateur Nowotny; 
en 1675 enfin le stucateur Hans. Les portes latérales en marbre (fig. 6) furent exécutées 
par le sculpteur-tailleur de pierre Rudolph en 1674 et 1675.

En 1677 M. C. Pac, instruit par l’expérience, fit venir tout un groupe de stucateurs 
italiens sous la direction des sculpteurs Pierre Peretti et Jean Baptiste Galli originaires de 
Coino. On enleva alors la plupart des sculptures de la façade; seules furent laissées dans 
les niches de la façade la statue de Saint Augustin (fig. 4) et celle du bienheureux Sta­
nislas Kazimierczyk (fig. 5), exécutées en 1674 par le stucateur Nowotny; on laissa aussi 
le bas-relief, représentant la Madonne avec l’Enfant Jésus, sur le pignon de la façade principale, 
oeuvre du stucateur Hans, exécutée en 1675. Les sculpteurs italiens exécutèrent de 1677 
jusqu’en 1684 la porte principale (fig. 7), ainsi qu’une riche ornementation sculptée du 
vaisseau de l’église —  les chapelles, la sacristie et le petit trésor y compris. Peretti devait 
être l’auteur des figures humaines, tandis que Galli exécuta probablement les décorations 
aux motifs de feuillages et de fleurs.

L ’un des stucateurs italiens Perti —  qu’il ne faut pas identifier avec Peretti —  exécuta 
plus tard, probablement aidé par ses camarades, l’ornementation en stuc de l’intérieur de 
l’église à Michaliszki près de Wilno. Perti, en décorant cette église, prit pour modèle l’or­
nem entation de l’église Saint Pierre et Paul.

Le cycle de fresques ornant notre église, il le faut attribuer au peintre florentin Michel- 
angelo Palloni. Ces fresques décorent les voûtes de la nef principale, de la sacristie et du 
trésor; elles représentent des épisodes de la vie de Saint Pierre (fig. 8 et 9) et du bien­
heureux Stanislas Kazimierczyk. Leur auteur était connu en Pologne; son pinceau avait orné 
l’église à Pozajscie, ainsi qu’ à Lowicz près Varsovie, une chapelle jadis des Missionnaires. 
C’est aussi un fait connu, que Michelangelo Palloni avait fait en 1677 le portrait du hetman 
Pac, fondateur de l’église Saint Pierre et Paul à Wilno. Jusqu’ à présent ce portrait n ’a pas 
été retrouvé.
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I
PRZYCZYNKI DO HISTORII STOSUNKÓW ARTYSTYCZNYCH POLSKI Z WŁOCHAMI 

ZA ZYGMUNTA III
♦

Działalność artystyczna Zygm unta III, tego króla, który bodaj jedyny spośród naszych władców sam 
parał się pędzlem i rylcem, jakkolwiek wielokrotnie już opracowywana, przecież nie posiada dostatecznej 
ilości m ateriału źródłowego. Przyczynia się do tego fakt, że osobista kancelaria królewska zaginęła lub 
wywieziona została do Szwecji w czasie Potopu a materiały, jakie mieszczą w sobie archiwa centralne 
w Warszawie, zwłaszcza skarbowe, nie zostały jeszcze należycie zbadane. Dlatego każdy znaleziony przy­
czynek do stosunków artystycznych za panowania tego króla, dotyczący jego osoby, zainteresowań, związ­
ków z zagranicą itp. posiada znaczenie dla historyków, spośród których najobszerniej zajął się m ecenatem 
artystycznym Zygm unta III  Cz. L ech ick ix.

Zakład Narodowy im . Ossolińskich we Lwowie nabył w r. 1936 dzięki szczodremu darowi hr. S tani­
sława Badeniego rękopis2 zawierający oryginalne papiery włoskiego księdza z dworu Zygm unta III, na­
zwiskiem Ruggiero Salomoni, Ruggerius Salomonius, bo tak go nazywa kancelaria królewska w adresie, 
ks. W iśniewski nazywa go Salomonim, choć nazwisko Ruggieri wydaje się prawdopodobniejsze3.

Ruggieri przybył do Polski prawdopodobnie 7. Grazu wraz z dworem Anny Austriackiej, pierwszej 
żony króla Zygm unta. Już w r. 1602 został m ianowany kanonikiem  warszawskim, a potem w r. 1604 
sandom ierskim 4, zarazem był kapelanem królowej Konstancji, drugiej żony królewskiej. Stąd znajdą się 
w naszym zbiorze rzadkie dosyć autografy królowej i zaufanej jej a wpływowej ochmistrzyni Urszuli 
(Gienger). Niedługo zabawił na dworze polskim, bo niebawem  spotykamy go we Włoszech, dokąd piszą 
m u listy z Polski. We Włoszech piastował godność kanonika akwilejskiego. Z polecenia Zygm unta III 
spełniał pewne funkcje dyplomatyczne (w Neapolu i Florencji), a przede wszystkim był agentem dla 
spraw raczej prywatnych, pośredniczył w przekazywaniu sum m . i. pochodzących z subsydiów, wypła­
canych Zygm untowi przez papieża na wojnę moskiewską (1613/4) a może i sum neapolitańskich.

Dla nas najważniejsze są zlecenia królewskie przesyłane R uggieri’em u przez Zygm unta III, dotyczące 
sprowadzania artystów, muzyków dla kapeli królewskiej w Warszawie6, zakupów czynionych dla ozdoby 
siedziby królewskiej, figur, rzeźb, kominków, luster itp. Rzeczy te przesyłał Ruggieri morzem z We­
necji do Gdańska, jak się dowiadujemy z listu (1627 r.), w którym  król pisze o interw encji swojej u  posła 
hiszpańskiego w Wenecji, bo okręty zostały zaaresztowane przez flotę króla katolickiego. Droga ta była 
z powodu wojny 50-letniej (1627 r.) zapewne bezpieczniejsza od tyle krótszej lądowej, a może też dla 
łatwiejszego uchronienia kruchych przedmiotów od trudności i niebezpieczeństw drogi kołowej wybie­
rano przesyłkę morską.

Kilka listów z lat 1614 i 1626— 1627 pozwalamy sobie tu  ogłosić w nadziei, że będą skromnym 
przyczynkiem do wyjaśnienia powyżej przedstawionej działalności R uggieri’ego jako agenta Zygm unta III 
dla spraw artystycznych. Z artystów wymienia Ruggieri tylko jednego architekta, Augustyna Rivarolę, 
którego jednak m im o polecenia przez byłego nuncjusza w Polsce, R angoni’ego, biskupa w Reggio, król

1 C zesław  L e c h i c k i ,  M ecen a t Z ygm unta III i życ ie  u m y sło w e n a  jego  dw orze, W arszaw a 1932.
2 R ęk op is B ib l. O sso liń sk ich  nr 6245/11.
3 Jan W i ś n i e w s k i ,  K atalog p rałatów  i kan on ik ów  sand om iersk ich , R adom  1926, s. 268. Zob. też K asper C i ­

c h o c k i ,  A lloq u iorm n  O siecen siu m ... lib ri qu inque, C racoviae 1615, s. 347.
4 Z ygm unt III  do W aw rzyń ca  G o ślick ieg o , b isk . pozn. p rezen tu jący  Sa lam on a R u g g ier i na kanon ik a  k o leg ia ty  

w arszaw skiej, K raków , 9 V I 1602; ten że  do Bernarda M a c ie jo w sk ieg o , b isk . krak. w  sp raw ie  m ian ow an ia  R u g g ie ­
r i’ego  kan on ik iem  san d om iersk im , K raków  26 VI. 1604. R ps. O ssol. nr 6245/11, s. 3, 9.

5 L ist Z ygm unta III, z 15 grudn ia  1623 r. (ib id . s. 83) w  spraw ie m u zyk ów  w ło sk ich  (M o n tev erd i, A rnerio)
og łoszony  b ęd zie ró w n ocześn ie  w  R oczn ik u  m u zy k o lo g iczn y m .

Dawna Sztuka, R. I, z. 1. 9
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nie zaangażował, ponieważ dla jego specjalności hydrotechnicznych nie m iał u siebie odpowiedniego 
terenu pracy, polecił go raczej biskupowi krakowskiemu —  był n im  naówczas Marcin Szyszkowski — 
który posiadał kopalnie w kieleckim i mógł go ewentualnie zatrudnić.

I
Sigismundus I II  [ . . . ] *  Poloniae, Magnus Dux Lituaniae, Russiae, Prussiae, Masoviae, Samo- 

gitiae [ . . . ]  etc. nec non Suecorum, G ottorum , Vandalorumque haereditarius Rex.
Venerabilis devote nobis dilecte. Litteras cambii pro quindecim  m illibus ducentis sexaginta 

aureis H ungaricis, quas superiori septimana a Devotione Tua missas accepimus, m isim us, statim  una 
cum  litteris nostris ad mercatores Cracovienses, ad quos a M a n e l l i i s  negociatoribus Venetis directae 
inscriptaeque fuerant. Polliciti vero fuerant iidem  mercatores earn pecuniae sum m am , ad diem in 
litteris cambii praescriptam sese nobis num eraturos. Iamvero cum  posterioribus litteris Devotio 
Tua certiores nos faciat eosdem M a n e l l i o s  negotium  rursus dedisse iisdem mercatoribus Cra- 
coviensibus, u t non expectata quintadecim a die M artii post sex septimanas a data litterarum  
cam bii nobis eandem pecuniam  num erent, admonemus ea de re litteris nostris eosdem m erca­
tores Cracovienses; cupim us in terim  u t Devotio T ua in  rem ittendo residuo istius pecuniae ean­
dem diligentiam  fidemque adhibere velit. Speculum illud grande concavum visum a Devotione 
Tua apud nobilem  quendam, quod tantopere nobis commendaverat antea, volumus u t Devotio 
T ua pro usu nostro emat, quam  m inim o poterit precio. Quod itidem  diligentiae prudentiaeque 
Devotionis Tuae com m ittim us. Q uantum  attinet A u g u s t i n u m  R i v a r o l a m  arcliitectum , nos 
quidem  nullas m ineras fodinasve habeinus quae tan tum  detrim enti ab aquis capianl. Caeterum 
inaudim us Episcopum Cracoviensemx, magnos sumptus facere ad avertendas aquas a suis fodinis 
m inerariis. H uic itaque Reverendus Episcopus Regiensis 2 proponere poterit eundem  Rivarolam, 
si forte eius opera u ti velit. His D. T. bene valere cupimus. Varsaviae XX Ianuarii Anno 
D om ini M DCXIIII. Regnorum  nostrorum  Poloniae XXVII, Sueciae XX.

Sigismundus Rex.

Adres :
Vencrabili Rugerio Salomoni secretario nostro devote nobis dilecto.

R ps O ssol. 6245/11 s. 43. o ryg in a ł z p ieczęc ią  op łatkow ą.

II

Sigismundus III Dei gratia Rex Poloniae, Magnus Dux Lithuaniae, Russiae, Prussiae, Maso­
viae, Samogitiae, Livoniaeque etc. nec non Suecorum, Gothorum , Vandalorumque etc. haeredita­
rius Rex.

Venerabilis Fidelis nobis dilecte. Gratam  habemus earn operam Fidelitatis Vestrae quam adhi- 
bet in comparandis nostris necessariis sibi comissis. Sed figuras pro instrum entis cam ini volu­
mus parari nigras et siquidem inaurari non possunt tam facile, saltem naturalem  colorem auri- 
chalci, ex quo sunt fabre factae, retineri, et fulvo colore eas splendere faciat. Cum his Fid. V. 
bene valere cupimus. D atum  Varsaviae die Il-a  mensis Augusti Anno l)ni MDCXXVI Regno- 
rum noslrorum Poloniae XXXIX, Suociue vero XXXIIJ Amio.

Sigismundus Rex.

A d r e s :

Venerabili Rugiero Salomoni canonico Varsaviensi, Sendomiriensi, secretario nostro fid. nobis
dilecto.

R ps O ssol. 6245/11 s. 87, ory g in a ł z p ieczęc ią  op łatkow ą.

ł M i e j s c u  u j ę t e  w  n a w iu s  g r a n i a s t y  w s k u t e k  u s z k o d z e n i a  p a p i e r u  w y d a r t e .
1 M arcin  S z y s z k o w s k i  -j- 1630.
2 C laudio R a n g o n i ,  b iskup w  R eg g io , b . nuncjusz w  P o lsce .



MISCELLANEA 6 7

III

Sigismundus III Dei gratia Rex Poloniae, Magnus Dux Lithuaniae, Russiae, Prussiae, Masoviae, 
Samogitiae, Livoniaeque etc. nec non Suecorum, Gottorum , Vandalorunique etc. liaereditarius Rex.

Venerabilis Devote nobis (lilecte. Expectamus eas res quas Devotio Vestra significat se com- 
parasse ad usum  nostrum  et consignasse V i n c e n t i o  B i a n c h i  ad nos transm ittendas. Litteras 
etiam ad Legatum  Maiestatis Catholicae Venetiis residentem m ittim us D. V. ut eius opera possint 
recuperari res illae nostrae, quas D. V. direxerat cum  navi Amsterdamensi Gedanum.^ Caeterum 
earn omnem operam quam 1). V. adhibet in  istis rebus nostris curandis gratissimam habemus, 
et pro ea gratiam nostram offerimus Dev. V. D atum  Varsaviae die VIII mensis M artii Anno 
D om ini MDCXXV1I Regnorum  nostrorum  Poloniae XXXX, Sueciae vero XXXIII.

Sigismundus Rex.

Adres :
Venerabili Rugierio Salomoni 

Canonico Varsaviensi Sendomiriensi 
Secretario nostro fideli nobis dilecto.

Rps O ssol. 6245/11 s. 91, oryg in ał z p ieczęc ią  op łatkow ą.

IV

Sigismundus III Dei gratia Rex Poloniae, Magnus Dux L ithuaniae, Russiae, Prussiae, Maso­
viae, Samogitiae, Livoniaeque etc. nec non Suecorum, Gottorum , Vandalorumque etc. liaeredita­
rius Rex.

Venerabilis Fidelis nobis dilecte. Recepimus istis diebus res ad usum nostrum  per Fidelitatem  
Tuam  Venetiis comparatas et habemus gratam  operam Fidelitatis Tuae, quam adhibuit in  illis 
comparandis. Aliqua ad eorum perfectionem desiderantur, f'ractum etiam aliquid, quae singu- 
larius significabit Fidelitati Tuae Venerabilis A b b a s  M o g i l e n s i s 1, ea autem  quae adliuc 
paranda perscribit, cupimus u t Fidelitas Tua tanto diligentius procuret. Cum his gratiam nostram 
offerimus Fidelitati Tuae. D atum  Varsaviae die VII mensis Iun ii Anno D om ini MDCXXVII 
Regnorum  nostrorum  Poloniae XXXX Sueciae vero XXXIII Anno.

Sigismundus Rex.

A dres:
Venerabili Rugiero Salamoni 

Canonico Varsaviensi Sendomiriensi
Secretario fideli nobis dilecto,

Rps. O ssol. 6245/11 s. 95, oryg in ał z p ieczęc ią  opłatkow ą.

K azim ierz T yszkow sk i

1 P aw eł P i a s e c k i ,  znany h istoryk , opal m og ilsk i 1624— 164!) r.

%
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II
DWA PASTELE ROSALBY CARRIER Y

August III protegował sztukę włoską. Nadwornym jego architektem  był Gaetano Chiaveri, w dre­
zdeńskiej operze przeważała muzyka włoska. W zakupnie obrazów dla galerii drezdeńskiej doradcą a zara­
zem agentem króla był Francesco Algarotti. Za przykładem panującego szedł jego dwór, a w szczególności 
wszechwładny m inister Briihl. Stosunki na dworze drezdeńskim z goryczą m aluje entuzjasta antyku, 
W inckelm ann w liście z 3 czerwca 1755 z Drezna do lir. Udena przedstawiając, jak źle dzieje się 
w sprawach artystycznych „hier, \vo allés der Passion des Kiinigs gegen die Malerci nachgeiiffet, gewisse 
Leutchen, die brilliren w o lle n .. .“ (mowa o ministrze B riih lu )'.

Wśród włoskich współczesnych szczególnie wyróżniał August malarzy weneckich. Jeszcze jako nastę­
pca tronu, pod nazwiskiem „ks. Luzacji“ , za życia Augusta II, trzykrotnie sam odwiedzał Wenecję w i a ­
tach 1712, 1715 i 1717. Galerię drezdeńską zdobi z tych czasów wiele płócien pejzażystów weneckich, 
Antonia Canale, Guardicgo, Bernarda Belotta Canaletta. Dzieła Longhi’ego, Tiepola i innych również

w tych czasach przybyły z W enecji do Drezna. Wśród 
przedstawicieli weneckiego malarstwa nie brak w drez­
deńskiej galerii także pasteli wenecjanki, która wśród 
malarzy weneckich zajęła poniekąd odrębne stanowisko.

Sława kredki pastelowej Rosalby Carriery wśród spół- 
czesnych mało m iała sobie rów nych2. Ceniono ją wyżej, 
niż późniejszego od niej La T our’a i innych francu­
skich pastelistów XVIII wieku. „La sfilata dei prin- 
cipi“ zapraszana była na dwory panujących, którzy ubie­
gali się o portrety jej ręki. Uwielbieniem swym dla 
sztuki Rosalby natchnął August III  także syna swego 
Fryderyka Christiana, który w r. 1739 za bytnością w W e­
necji nabył dla galerii drezdeńskiej 40 pasteli Rosalby .

Jednak pastele Rosalby Carriery ze ścian galerii nie 
przemawiają dziś do nas tak, jak za czasów Augustów. 
Wybladły one i wypłowiały, straciły wiele ze swej da­
wnej żywości kolorytu. Wyrazem charakterystyki portre­
towanych osób nie działają też na widza w tym  samym 
stopniu dziś, jak za czasów swego powstania.

Zamiłowanie, Augusta III  do sztuki Rosalby mo­
gło wpłynąć i na polskich amatorów i kolekcjone­
rów czasów saskich. Mimo to z polskiego posiada­
nia znany jest dotąd tylko pastel Rosalbyr w galerii 

Lanckorońskich w W iedniu, przedstawiający śmierć św. Teresy. Pochodzi on z galerii Stanisława Au­
gusta4. Przy rozprószeniu tego zbioru, po likwidacji m ienia artystycznego Stanisława Augusta po jego 
śmierci, nabył pastel ten w r. 1815 Kazimierz Rzewuski, od którego drogą spadku przeszedł do rodziny 
Lanckorońskich, w której dotąd się znajduje. Gdy sztuka Rosalby Carriery ogranicza się przeważnie 
do portretów, lub do przedstawienia postaci symbolicznych czy alegorycznych — ten o temacie reli­
gijnym  pastel jest tym  bardziej interesujący. Lecz trudno byłoby doszukiwać się w tym  pięknym  dziele

1 Joliann W i n c k e l m a n n ,  S iim tlich e W erk e, D on a u esc liin g en  1825, T . 10, s. 108.
2 B o t t a r i ,  R ecu e il de lettres sur la p ein tu re , la  seu lture et 1’a r c h ite c tu r e . . .  (ed. Jay), Paris 1817.
8 V ittorio  M a l  a m  a n i ,  R osalba C arriera, B ergam o 1910 (C o llez ion e di m ono g ra fie  illu stra te . P ittori, scu ltori, 

arch itetti, 8).
4 A u sgew alilte  K unstw erke der S am m lu n g  L anckorońsk i, W ien  1908. — T adeusz M a ń k o w s k i ,  G aleria  S tan i­

sław a A ugusta , L w ów  1932, Cz. I I ,  s. 228, Cz. I I I ,  nr. 173.
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kredki Rosałby ducha ascezy religijnej. Raczej znaleźć można w nim  coś z wdzięku dzieła dłuta Berni- 
niego w przedstawieniu w rzeźbie śmierci św. Teresy.

W galerii Stanisława Augusta, jak świadczy jej katalog1, znajdował się drugi jeszcze pastel Rosałby, 
przedstawiający śpiewającą kobietę z profilu, z nutam i w ręku, dziś nieznany.

Nie jesteśmy w stanie określić, jakimi drogami dostały się do Polski i w czyim posiadaniu były 
dwa inne pastele Rosałby Carriery, stanowiące obecnie własność podpisanego, z których jeden jest n ie­
wątpliwym jej portretem  własnym (wym. 4 5 X 3 5  cm —  ryc. 1.).

Mało który artysta XVIII w. pozostawił tyle portretów własnych, jak Rosalba Carriefa. Najda­
wniejszym zdaje się być portret jej w m iniaturze, który w sztychu odtworzył Bartolozzi 2. D ru g i8 jej 
autoportret w pastelu z r. 1715, przedstawiający artystkę z pędzlem w ręku przed portretem  siostry 
Giovanny, wykonany na zlecenie Cosima III Medici, znajduje się w Uffiziach we Florencji, w słynnej 
galerii portretów własnych artystów (nr. katologu gal. Uffizi 565). Nieszczęśliwie przemalowany nie 
oddaje dziś wdzięku sztuki pastelowej Rosałby, lecz sta­
nowi raczej już tylko dokum ent historyczny. Z r .  1 7 5 1  

z czasów pobytu artystki w W iedniu pochodzi jej ko­
stiumowy portret własny, usymbolizowany jako „zima ‘ 

w czapce futrzanej i białym  futrze, narzuconym na 
ram iona (nr. 29 kat. gal. drezdeńskiej)4. Portret ten nie 
jest jednak oryginałem, który zdaje się zaginął, lecz jego 
kopią. U schyłku życia, na krótki czas przed tragicz­
nym  ociem nieniem  artystki (r. 1745), powstał w r. 1744 
jeszcze jeden portret własny, wykonany przez Rosalbę 
Carrierę dla posła angielskiego w W enecji Smitha, znany 
z sztychu W agnera5.

Bogata korespondencja Rosałby z licznymi jej przy­
jaciółmi, artystami i amatorami dzieł sztuki, zawiera 
wzmianki o innych jeszcze jej portretach własnych z róż­
nych czasów, dziś zaginionych lub nieznanycłi. Między 
innym i interesuje nas wzmianka o portrecie, wykona­
nym  przez nią w czasie pobytu w W iedniu w r. 1725 G, 
jako najbliższym datą portretowi w kostium ie „zim y“ 
z r. 1751.

Autoportret Rosałby, znajdujący się obecnie we Lwo­
wie, zbliża się najbardziej do tego ostatniego. Na obu 
tych portretach widzimy artystkę mniej więcej w tym  
samym wieku, kostiumy jej w obu portretach są po­
dobne. Portretowana przedstawiona jest tu  i tam  w czapce futrzanej z aksam itnym  denkiem zakończonym 
kutasikiem, w futrzanym  okryciu narzuconym na ramiona. Lecz w portrecie lwowskim futro jest czarne 
barankowe, w drezdeńskim zaś białe, stosownie do kostium u symbolizującego „zim ę“ . Oba kostiumy 
odpowiadają m odnem u wówczas okryciu futrzanem u, zwanemu „casaquine“ 7.

1 T . M a ń k o w s k i ,  G aleria , Cz. II, s. 231.
2 V. M a l  a m  a n i ,  R osalba C arriera, s. 99.
3 ib id . s. 48.
4 Karl W o e h r m a n n ,  K ata log  der k ön ig l. G em ä ld eg a ler ie  zu D resd en , D rezno 1892, s. 267. — D ie  S taatlich e  

G em äld ega lerie  zu D resd en , vollständ . beschr. V erzeich n is d. ält. G em älde . I Abt. D ie  rom an isch en  L änder, B erlin -  
D resd en  1929, s. 251.

5 V. M a l a m a n i ,  R osalba Carriera, s. 95.
6 ib id . s. 102.
7 W  teg o  rodzaju k o stiu m ie  w id zim y  sportretow aną np. K onstancję z C zartoryskich  P on ia tow sk ą , m atkę króla

S tan isław a A ugusta, na m ezzo tin c ie  N . R heina.
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W takiej „casaquine“ czarnej z futrzanym  obram ieniem  widzimy Rosalbę na naszym portrecie. 
Z lekko pochylonej ku lewej stronie twarzy, o szerokich ustach w pół-uśmiechu, patrzą na nas mądre 
i przenikliwe oczy artystki. W identycznych rysach twarzy obu portretów nie m a tym  razem suro­
wości alegorycznej „zim y“ . Artystka chce być tylko sama sobą, niewymuszona i naturalna.

Może nie tylko sama chęć nadania surowszego wyrazu twarzy usymbolizowanej w portrecie „zim ie“ , 
ale i pewna różnica wieku, każe nam upatrywać w „zim ie“ późniejsze, w portrecie lwowskim zaś 
wcześniejsze dzieło kredki Rosalby. Bliskie prawdy jest przypuszczenie, że to ostatnie mogło powstać 
około r. 1725, w którym to czasie we W iedniu m iała Rosalba Carriera wykonać bliżej nam  dotąd n ie­
znany portret w łasny1. Artystka urodzona w r. 1675 miałaby w tym  czasie lat 50, co znów zdaje się 
odpowiadać wiekowi jej osoby, przedstawionej na portrecie.

Wspólne losy złączyły powyższy portret własny Rosalby Carriery z drugim  tego samego prawie 
form atu (4 5 X 5 4  cm), niewątpliwie również jej kredki (ryc. 2). Kogo portret ten przedstawia — nie wiemy. 
I w nim  spostrzegamy pewne cechy „kostium u“ czy „alegorii“. Portretowana młoda kobieta o rysach 
twarzy niezbyt regularnych, z głową lekko pochyloną ku prawej stronie, patrząca w prawo niebieskim i
o sentym entalnym  wyrazie oczyma, w blond włosach wpięte ma z lewej strony od widza kwiaty i li­
ście, może lauru, prawą rękę zaś opiera na książce, odciętej częściowo ramą. Jasno niebieska, wycięta, 
koronką u  gorsu zakończona suknia podkreśla barwę oczu.

Przy ogromnej pracowitości Rosalby Carriery i znacznej jej produkcji pastelowych portretów tru ­
dno dziwić się, iż musiały powtarzać się formy układu tylu portretowanych przez nią w pół-postaci 
osób. To też portret własny, o którym  była mowa wyżej, jest analogiczny w układzie z portretem damy 
w galerii weneckiej 2, zaś portret lwowski sentymentalnej damy w niebieskiej sukni analogiczny z „ri- 
tratto m uliebre“ we florenckich Uffiziach ®.

To, co oba portrety w lwowskim posiadaniu wyróżnia od tylu pasteli Rosalby Carriery w galerii 
drezdeńskiej, weneckiej, czy innych, to ich stan zachowania. Może długie lata niewystawione na dzia­
łanie światła zachowały one wiele z pierwotnej świeżości blasku barw kredki weneckiej mistrzyni pa­
stelu. Szczególnie w kobiecych portretach błyszczą te walory sztuki Rosalby', jej rokokowa, nieco swa­
wolna a sentym entalna zarazem słodycz, jak gdyby u kwiatów i motyli w naturze może podpatrzone 
a zharmonizowane barwy, kładzione z nieporównaną wirtuozją pastelowej techniki, świadomej swych 
celów, nie sięgającej zbyt daleko, lecz ograniczającej się do wydobycia tego wszystkiego, co pastel dać 
może.

T ad eu sz M ańkow ski
1 V. M a l a m a n i ,  R osalba C arriera, s. 102.
2 ib id . s. 59 (reprodukcja).
3 ib id . f. 29 (reprodukcja).
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RECENZJE I SPRAWOZDANIA
RENESANS W  POLSCE

Stefan S. KOMORNICKI, Kaplica Zygmun- 
towska w katedrze na W awelu 1517— 1553 (Rocz­
nik  Krakowski XXIII, 1932, s. 47 — 120, ilustra­
cji 35 oraz osobne odbicie, Kraków 1931, s. 79).

Kładąc główny nacisk na wiadomości źródłowe 
i ich interpretację, nie poprzestał autor monografii 
świetnego zabytku naszego renesansu na drukowa­
nych wyciągach z rachunków dworu królewskiego,

prowadzonych przez Jana i Seweryna Bonerów, ale 
ze znaną sumiennością i właściwym sobie poczu­
ciem odpowiedzialności naukowej sięgnął do ory­
ginałów. Przestudiował więc g r u n t o n i e  zapiski 
dotyczące kaplicy Zygmuntowskiej, przeprowadził 
drcbiazgową ich analizę, dążąc do odtworzenia 
szczegółów historii budowy. Jednakowoż zbyt ogól­
nikowy i nieraz nieuchw ytny charakter niektórych
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zapisków nie pozwolił na skonstruowanie tak szcze­
gółowej historii budowy, jaką autor dać pragnął. 
M am jednak wrażenie, że nie jest ona w tym  
wypadku z punktu  widzenia historii sztuki ko­
nieczna, ponieważ idzie o dzieło jednolite i wy­
konane w stosunkowo niedługim  okresie czasu. 
Cenną niewątpliw ie zdobycz naukową stanowi 
ustalenie listy współpracowników Bartłomieja Ber- 
recciego, który budową kaplicy kierował, nade 
wszystko jednak wartościowe jest ustalenie au­
torstwa Berrecciego odnośnie do rzeźbionych z m ar­
m u ru  medalionów czterech ewangel stów. W yra­
żenie „imagines Evangel istarum  4 ad eandem 
capellam hic ipse Bartholomaeus effinxit exsculp- 
sitque“ , będące stwierdzeniem d o k o n a n e g o  już 
faktu zaprojektowania i własnoręcznego wykucia 
tych medalionów przez Berrecciego, rozstrzyga 
sprawę ich autorstwa ostatecznie i usuwa wszelką 
możliwość jakichkolwiek innych kombinacji na 
ten tem at. W ynik to w pewnej mierze sensacyjny, 
wprowadzający w grono rzeźbiarzy czasów Zyg- 
m untowskich postać nową — architekta Berrec­
ciego. Na tej podstawie będzie się można doszu­
kiwać dzieł mistrza Bartłomieja wśród licznych 
anonimowych utworów naszej plastyki tych cza­
sów. Wielka szkoda, że archiwalia nie rozstrzygają 
kwestii autorstwa innych rzeźb kaplicy Zygmun- 
towskiej. Zobowiązał się wprawdzie Berrecci kon­
traktem  z 6 lutego 1529, przytoczonym w całości 
przez p. Komornickiego, wyrzeźbić z czerwonego 
m arm uru  postać królewską na gotowy już sarko­
fag, posągi śś. Piotra, Pawła, Zygm unta, Jana Chrzci­
ciela, Wacława i Floriana do pustych jeszcze nisz, 
medaliony Salomona i Dawida na wzór już przez 
siebie skomponowanych i wyrzeźbionych, a nadto 
w piaskowcu rzeźbione figury Dawida i Judyty do 
ustawienia na zewnątrz kaplicy, ale wyraźnie w i­
doczne różnice stylistyczne między tym i rzeźbami 
a owymi niewątpliwie przez Berrecciego wyrzeź­
bionym i m edalionam i ewangelistów dowodzą, że 
Berrecci zamówienia nie wykonał własnoręcznie, 
lecz dopuścił do współpracy innych artystów, że 
więc zawarł kontrakt w charakterze przedsiębiorcy. 
Że tak było istotnie, dowodem sprowadzenie Pa- 
dovana do wykonania najważniejszej części zamó­
wienia —  figury nagrobnej Zygm unta Staregoł.

1 O bszerniej o tym  niżej, w  recenzji rozpraw y E s t r e i ­
c h e r a  i P a g a c z e w s k i e g o  pt. C zy Jan M aria  P ado-  
vano b y ł w  R zy m ie?

Zachodzące m iędzy poszczególnymi spośród zakon­
traktowanych rzeźb różnice stylistyczne dowodzą, 
że Berrecci korzystał tu  z pomocy nie jednego, 
lecz kilku rzeźbiarzy. Bodaj czy kiedykolwiek da 
się sprawę autorstwa tych tak ważnych dla nas 
utworów rzeźby renesansowej na podstawie archi­
waliów rozwikłać. Duża ostrożność jest też wska­
zana w przypisywaniu autorstwa brązów zastosowa­
nych w kaplicy Zygmuntowskięj, a więc zewnętrz­
nego zwieńczenia latarni na kopule, mającego kształt 
aniołka podtrzymującego krzyż, łap zwierzęcych, na 
których spoczywa sarkofag królewski, i medalionu 
z Madonną w zapiecku niszy grobowca Zygm unta 
Starego. Jakkolwiek bowiem na podstawie rachun­
ków Bonerowskich trzeba przyjąć, że brązy te od­
lał Berrecci, to jednak co najm niej od autorstwa 
projektu medalionu m usi się Berrecciego odsądzić — 
znów na podstawie porównania z bezspornymi dzie­
łam i tego artysty, jakim i są medaliony z ewange­
listami.

Nowe i zupełnie pewne zdobycze przyniosła 
praca p. Komornickiego odnośnie do autorstwa brą­
zowej kraty zamykającej kaplicę od strony nawy 
bocznej katedry oraz pięknych brązowych świecz­
ników. Po niepowodzeniach z odlewem kraty przez 
ludwisarza Serwacego, którego dom zgorzał wraz 
z kratą — nie wiadomo czy już ukończoną — 
w r. 1528, kazał król wyszukać w Norymberdze 
odlewnika, który by zadaniu podołał. Archiwalia 
nie przynoszą wprawdzie nazwiska tego ludw i­
sarza, uzyskał je jednak p. Komornicki w inny 
sposób. Oto razem z kratą zamówiono u tego sa­
mego odlewnika dwa wielkie świeczniki brązowe, 
które się szczęśliwie zachowały, a które (w prze­
ciwieństwie do kraty) noszą nie zauważoną dotych­
czas sygnaturę H F  1534 obok znaczka rodziny 
Vischerów. Zarówno więc świeczniki jak i kratę 
odlano w znanym norym berskim  warsztacie Hansa 
Vischera.

Całkiem też nowe światło rzuciły badania p. Ko­
mornickiego na zawikłaną sprawę ołtarzyka ka­
plicy Zygmuntowskięj, wyszły bowiem na jaw ar­
chiwalia zawierające wiadomość, że za malowidła 
na jego zewnętrznej stronie otrzymał zapłatę no­
rymberski malarz Jerzy Pinczenstain. Zasługą 
ks. Tadeusza Kruszyńskiego jest skombinowanie 
owego zagadkowego Pinczenstaina ze znanym no­
rym berskim  malarzem Jerzym Penzem i udowod­
nienie, że to on malował obrazy tryptyku Zy-
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gmuntowskiego W ynikł te zostały przyjęte przez 
naukę niem iecką2. Mniej jasno przedstawia się 
wydobyta przez p. Komornickiego wiadomość, że 
„statuario alias Sznyczer nom ine Herter, qui la- 
bores de ligno facit sim iliter dati ad rationem  
fl. 50 g r.— . Może dalsze badania jirzyriiosą ja­
kieś szczegóły do tego zupełnie dotychczas niezna­
nego snycerza i wskażą, jak tę zapiskę pogodzić 
z podaną przez Neudorfera wiadomością, że auto­
rem „patronów“ drewnianych do ołtarzyka, a więc 
chyba modeli do płaskorzeźb, podług których złot­
n ik  M elchior Bayer swą pracę wykonał, jest Piotr 
F lo tn e r3. Bądź co bądź po pracy p. Komornickiego 
wie się o ołtarzyku Zygmuntowskim bez porów­
nania więcej, aniżeli przedtem.

Omówienie strony artystycznej i stosunku ka­
plicy Zygmuntowskiej do sztuki włoskiej we W ło­
szech zeszło w pracy p. Komornickiego na plan 
nieco dalszy wobec rozważań opartych na archi­
waliach. Biorąc za punkt wyjścia list Leona X 
z r. 1521, będący upraw nieniem  pochodzenia Se­
bastiana Berrecciego, syna Bartłomieja, przyjmuje 
autor, że Sebastian urodził się prawdopodobnie 
w Rzymie i że tam mógł w pierwszym dziesię­
cioleciu w. XVI przebywać na studiach Bartłomiej 
w otoczeniu Bramantego i jego naśladowców, jak 
Rafael, względnie współzawodników, jak Baltazar 
Peruzzi. Stwierdza p. Komornicki rzymskie pocho­
dzenie charakterystycznego podziału górnych czę­
ści półkolem zamkniętych wnęk, podobieństwo 
opracowania szczegółów architektoniczno-dekora- 
cyjnych, jak bogata plecionka ujm ująca nisze z po­
sągami, kształt kasetonów i rozety, do opracowa­
nia tych samych motywów w rafaelowskiej ka- 
plicy Chigich w S. Maria del Popolo w Rzymie

1 T adeusz K r u s z y ń s k i  ks., Jerzy P en cz  z N o ry m ­
bergii jako tw órca  m a lo w id e ł tryptyku  w  k ap licy  Z ygm u n ­
tow sk iej (B iu letyn  H istorii Sztuki i K ultury II, W arszaw a  
1933/54, s. 191).

2 N ieza leżn ie  od ks. K ruszyńskiego p rzyp isał P en zow i 
m alow id ła  tryptyku Z ygm u n to w sk ieg o  w y łą czn ie  na p o d ­
staw ie stylu  F ried rich  W i n k l e r ,  H ans D iirer, e in  N acli-  
w ort (Jahrbuch der P reu ssisch en  K unstsam m lu n gen  57, 
B erlin  1955, s. 71 ); d ow ied ziaw szy  się , że ks. K ruszyński 
uprzed ził go  w  tej atrybucji, W in k ler  przyznał to lo ja l­
n ie w  N o tiz  zu Jorg P en z (Jahrbuch etc . 57. s. 255).

3 T . K r u s z y ń s k i  o. c ., s. 191 próbuje u tożsam ić sny­
cerza H ertera z m alarzem  norym bersk im  Jerzym  H er- 
ten ste in em , a w  fa k c ie , że H erten ste in  b y ł w spółop iek u -  
n em  Kaspra F lotnera, syna P iotra , w id z i p op arcie  swej 
h ip otezy  o w spółpracy H erten stein a  z P io trem  F liitnerem .

Dawna Sztuka, K. I, z. 1. "

i związek między architektonicznym  rozwiązaniem 
okien w bębnie kopuły naszej kaplicy a analogicz­
nym i oknam i w S. Niccoló w Carpi (Peruzzi), 
przy czym nawiasowo wspomina o podobieństwie 
do podziałów bębna kopuły katedry florenckiej. 
Dodać tu  warto, że i zlekka eliptycznym a nie pół­
kolisty przekrój czaszy kopuły Berrecpiego i jej 
żebrowy podział są rodem z S. M aria del Fiore. 
Florentczyk Berrecci m iał widocznie w żywej pa­
m ięci potężną kopułę Brunelleschiego, panującą 
nad jego rodzinnym miastem. Stosując w ślad za 
kopułą florencką tę formę kopuły w kaplicy Zy­
gmuntowskiej, Berrecci wyprzedził w Krakowie 
swego genialnego rodaka Michała Anioła, który

P ły c in a  pod jedną z nyż p osą g o w y ch  k ap licy  
Z ygm untow sk iej

dopiero w lat trzydzieści po rozpoczęciu budowy 
naszej kaplicy (1517) objąć m iał kierownictwo b u ­
dowy kościoła św. Piotra na W atykanie (1546), 
gdzie na kolosalną skalę zastosował kopułę o pół- 
eliptycznym przekroju, kopułę, która rozstrzygnęła
0 sylwecie tylu kopuł epoki baroku na całym 
ś wiecie.

Nader trafne uwagi poświęcił p. Komornicki 
kwestii oryginalności kaplicy Zygmuntowskiej. Cho­
ciaż Berrecci zastosował tu  elementy spotykane w tych
1 owych budowlach włoskich we Włoszech, to jednak 
w sumie stworzył dzieło, którego bez zastrzeżeń nie 
można nazwać opartym czy wzorowanym na którym ­
kolwiek określonym dziele włoskiej architektury. 
Skrępowany szczupłością parceli budowlanej i wyr-
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sokością katedry, nie mógł Berrecci żywcem prze­
nieść na wzgórze wawelskie żadnego pierwowzoru 
spod włoskiego nieba, nie mógł też poprzestać na 
kompilacji, lecz m usiał rzecz zaprojektować indy­
widualnie, z uwzględnieniem  specjalnych w arun­
ków miejscowych. Właśnie następstwem takiego 
postawienia sprawy jest zastosowanie przez Ber- 
recciego w podbudowie bębna kopuły łuków nie 
półkolistych, lecz — rzecz w tej epoce wyjątko­
wa — spłaszczonych. Chcąc uniknąć nadmiernego, 
nieproporcjonalnego w stosunku do wysokości po­
przecznej nawy katedry wyciągnięcia kaplicy w górę, 
mógł architekt albo zastosować znacznie niższy, 
nieproporcjonalny bęben kopuły', albo też zaoszczę­
dzić na wysokości poniżej bębna, właśnie w jego 
podbudowie, bo tutaj dało się to zrobić dyskretnie, 
bez zwracania uwagi. W wyborze tej drugiej alter­
natywy zaznaczyła się nie tylko oryginalność roz­
wiązania, ale i duża inteligencja artystyczna Ber- 
recciego.

Nie podobna tu  streszczać wszystkiego, co przy­
nosi bogata w treść rozprawa p. Komornickiego; 
zaznaczyć wystarczy, że jakkolwiek autor nie roz­
strzygnął wszystkich zagadnień łączących się z ka­
plicą Zygmuntowską —  tak np. sprawy dekoracji 
groteskowej zaledwie tylko dotknął, nie zajął się 
też bliżej rzeźbą figuralną ani urządzeniem w nę­
trza -— to jednak napisał o obranym temacie tak 
wiele, jak n ikt przed nim , szereg ważnych spraw 
sum iennie rozwiązał i ostatecznie załatwił, a do 
rozwiązania innych przez następców wydatnie się 
przyczynił przez oczyszczenie i przygotowanie te ­
renu i rzucenie szeregu bystryrch uwag. Nikt też, 
kto wr przyszłości będzie pisał o kaplicy Zygmun- 
towskiej i w ogóle o naszym renesansie czasów 
Zygm unta Starego, nie będzie mógł pominąć pięk­
nej rozprawy p. Komornickiego.

A dam  R ochnak

W itold KIESZKOWSKI, Dzieje budowy zamku 
w Niepołomicach za panowania Zygm unta A ugu­
sta (1550 — 1571) (Sprawozdania z Posiedzeń To­
warzystwa Naukowego Warszawskiego XXVIII, 
1935, Wydział II, Warszawa 1935, odbitka, s. 30, 
ilustracji w tekście 6).

Po uwagach wstępnych, których treścią jest 
podkreślenie faktu, że Zygm unt August nie ogra­
niczał swych zamiłowań artystycznych do złotni- 
ctwa i sztuki arasowej, lecz interesował się też 
architekturą, utrzym ując kontakt z budowniczymi,

a których Jo zainteresowań owocem były m. i. 
zamek dolny oraz m auzoleum  królowych Elżbiety 
i Barbary w W ilnie i zamek w Niepołomicach, 
daje autor w drugim  rozdziale swej pracy prze­
gląd literatury  i źródeł, przy czym stwierdza, że 
planów, rysunków, opisów oraz inwentarzy sprzed 
w. XVIII nie udało m u się odnaleźć, tak iż je­
dynym dawniejszym m ateriałem  dotyczącym zam­
ku nicpołomskiego są rachunki, odnoszące się do 
jego budowy w latach 1550— 71 oraz rewizja 
dóbr królewskich w województwie krakowskim 
z lat 1569— 70. W rozdziale trzecim, po krót­
kim  zestawieniu wiadomości o tym  zamku sprzed 
]ego gruntownej przebudowy, a właściwie budowy 
w latach 1550 — 71, przechodzi autor do tych 
właśnie robót, wiążąc ich początek z projektem 
przewiezienia królowej Barbary, coraz bardziej za­
padającej na zdrowiu, właśnie do Niepołomic. 
Z kolei wspomina i o robotach późniejszych, 
w związku z którym i pod datą 1585 wymieniona 
jest w rachunkach pensja Wiocha, m uratora Pa- 
piniana i jego pomocnika Jana Parella, oraz
0 jeszcze późniejszych, z w. XVII, których pozosta­
łością jest herb Lubomirskich z datą 1637 r. Stwier­
dziwszy, że pożar zamku na przełomie w. XVIII
1 XIX spowodował zburzenie drugiego piętra, 
przechodzi p. Kieszkowski do opisu stanu dzisiej­
szego. Bozdział czwarty opowiada o przebudowie 
w latach 1550— 71, przynosząc wiadomość o ko­
sztach tych robót i ich kolejności. W rozdziale 
piątym dał autor na podstawie m ateriału archi­
walnego (inwentarze), kontrolowanego zachowa­
nym i częściami budowli, próbę rekonstrukcji zam ­
ku niepołomskiego. Przechodzi więc kolejno po­
szczególne sale, mówi o ich pierwotnym  przezna­
czeniu, wspomina o dekoracji, niestety nie za­
chowanej. Wreszcie w rozdziale ostatnim , szóstym, 
zajmuje się architektem , który budował zamek 
w latach 1550— 71. R achunki wymieniają m a­
gistra Tomasza jako kierownika robót. Prowadzi 
on tę budowę, dojeżdżając z Krakowa. Jego uważa 
p. Kieszkowski również za twórcę planów, on bo­
wiem w latach 1557— 65 jeździ trzykrotnie do 
króla — do W ilna, Piotrkowa i Warszawy — 
zapewne w celu poinformowania go o stanie robót. 
Owego Tomasza identyfikowano dotychczas z To­
maszem Lwowczykiem, który prawo miejskie przy­
jął w Krakowie w r. 1544 i występuje w źró­
dłach aż po r. 1581 z tytułem  budowniczego kró­
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lewskiego. Tomkowicz utożsamiał Tomasza Lwow- 
czyka z tegoż im ienia kierownikiem  robót budo­
wlanych na W awelu w latach 1549— 75. P. Kie- 
szkowski wyśledził jednak, że w lat 11 po Lwow- 
czyku, w r. 1555, przyjął prawo miejskie jakiś 
inny Tomasz, również „m urator regius“ . W zmian­
ka z r. 1567, a mianowicie wypłata Tomaszowi 
Grzymale, murarzowi zamku niepołomskiego, da­
je nam  nazwisko bezimiennego dotychczas Tom a­
sza i pozwala — zdaniem p. Kieszkowskiego — 
odróżnić go wyraźnie od Tomasza Lwowczyka, 
nie przypuszcza bowiem autor, byr ten sam T o­
masz mógł być nazywany raz Lwowczykiem, dru­
gi raz Grzymałą. Oprócz tego budowniczego 
i oprócz jego pomocnika W incentego wspom ina­
ją rachunki niepołomskie jeszcze o Piotrze Wło­
chu (1568) — może identycznym z tego im ienia 
m urarzem  na W awelu i z Piotrem  Mezzo, wy­
m ienianym  do roku 1605, oraz o Stanisławie Ba­
ranie (1557— 1601). Obaj wykonywali roboty pod­
rzędne. Luźno z fabryką niepołomską związany 
był znany rzeźbiarz i architekt Santi Gucci, który 
wykonał na zamku troje odrzwi z piaskowca piń- 
czowskiego. Niejasno przedstawia się sprawa m u ­
rarza, Ambrożego Pempowskiego, który w r. 1569 
obiecał udać się do Niepołomic i stosownie do 
kontraktu zawartego z tamtejszym starostą wy­
konać tam pewne roboty, których jednak nie po­
zwala śledzić brak rachunków z lat 1569— 70.

Sum ienna, na archiwaliach oparta rozprawa 
p. Kieszkowskiego, żywo przypominająca sposobem 
ujęcia prace Tomkowicza, stanie się niewątpliwie 
podstawą do dalszych badań, których tem atem  
będzie ustalenie stosunku zamku niepołomskiego 
do innych tego rodzaju zabytków w Polsce i do 
sztuki zagranicznej. Pisząc np. o dziedzińcu arka­
dowym zamku niepołomskiego autor zaledwie 
tylko napomknął, że „filarowo-kolumnowy system 
tych krużganków został tutaj, jak się zdaje, po 
raz pierwszy zastosowany w Polsce“ . Sprawa ta 
wymagałaby w przyszłości szczegółowego opraco­
wania. A dam  B ochnak

Karol ESTREICH ER i Julian  PAGACZEW- 
SKI, Czy Jan Maria Padovano był w Rzym ie? (Rocz­
nik Krakowski XXVIII, 1957, s. 139— 167, ilu ­
stracji 12 oraz osobne odbicie, Kraków 1937. s. 31).

Gdy królowa Bona w jesieni 1545 r. zajmo­
wała się postawieniem w katedrze krakowskiej

pom nika swemu ulubieńcow i Piotrowi Gam rato­
wi, arcybiskupowi gnieźnieńskiem u a zarazem b i­
skupowi krakowskiemu, jako egzekutorka testa­
m entu zmarłego, zwróciła się do Jana M arii Pa- 
dovana i kontraktem  go zobowiązała do wzoro­
wania się na starszym o lat kilkanaście pom niku, 
który sobie w katedrze wawelskiej wystawił jeden 
z poprzedników Gamrata, biskup Piotr Tom icki 
( f  1535). Kontrakt ten, wpisany do aktów kapi­
tuły katedralnej krakowskiej, streszczony przed laty 
przez ks. Ignacego Polkowskiego, a dopiero obe­
cnie w całości ogłoszony jako anneks do om a­
wianej rozprawy, stwierdza ponad wszelką wątpli­
wość autorstwo Padovana odnośnie do pom nika 
Gamrata, nie przynosi natom iast wiadomości, kto 
jest twórcą pom nika Tomickiego. Utarło się jednak 
niem al powszechnie m niem anie, że piękne to dzie­
ło rzeźby renesansowej wyszło spod dłuta Pado- 
vana, że zatem w pom niku Gam rata artysta ten 
na własnym się wzorował utworze. Jedynie Joanna 
E ckhardtów na1 uważała pom nik Tomickiego za 
utw ór innego, nieznanego rzeźbiarza. Szczegółowe 
porównanie obu nagrobków doprowadziło pp. Est­
reichera i Pagaczewskiego do wniosku, że różnice, 
jakie zachodzą między pom nikiem  Gam rata i To­
mickiego, nie są istotne i że nie przeszkadzają 
uznaniu nagrobka Tomickiego za dzieło twórcy 
pom nika Gamrata. W ynik ten znajduje poparcie 
w fakcie, że właśnie w tym czasie, w którym  
powstawał pom nik Tomickiego, Padovano był 
z tym  biskupem w stosunkach, przyjął bowiem 
jego zamówienie na cyborium do katedry wawel­
skiej. Ale ostatecznie mógł był Tom icki zamówić 
cyborium u Padovana a nagrobek u jakiegoś in ­
nego rzeźbiarza, np. u  Berrecciego lub u  które­
goś z współpracowników przy budowie i zdobie­
niu  kaplicy Zygmuntowskiej, jak W ilhelm  z Flo­
rencji, Filip czy Antoni z Fiesole, Mikołaj z Ca- 
stiglione, Bernardyn de Gianotis lub Jan Cini 
ze Sieny. Gdyby którykolwiek z nich był twórcą 
pom nika Tomickiego, to i tak Bona nie mogłaby 
się do niego zwrócić ze swym zamówieniem, lecz 
musiałaby wykonanie pom nika Gam rata powie­
rzyć Padovanowi, albowiem z wymienionych ar­
tystów żaden, z wyjątkiem dekoratora Ciniego,

1 Joanna E c k h a r d t ó w n a ,  N ag ro b ek  „biskupa  
C zarn k ow sk iego“ w  katedrze poznańskiej (Poznańsk ie  
T ow arzystw o P rzyjac ió ł N a u k : P race  K om isji H istorii 
Sztuki I. 5, P oznań  1955, s. 5 5 — 54).
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nie dożył jesieni 1545 roku, tj. chw ili zawarcia 
kontraktu między Boną a Padovanem. Berrecci 
jako twórca pom nika Tomickiego odpada, bo styl 
jego znamy; ewangeliści w okrągłych medalionach 
w kaplicy Zygm un- 
towskiej, jedyne ar­
chiwalnie stwierdzo­
ne dzieło rzeźbiarskie 
Berrecciego, tak się 
różnią od stylu pom ­
nika Tomickiego, że 
dyskusji na tem at ich 
wspólnego autorstwa 
podjąć nie podobna,
Cini zaś zarysowuje 
się jako dekorator 
a nie rzeźbiarz posą­
gów, które kuł chyba 
tylko wyjątkowo. A u­
torstwo Berrecciego,
Ciniego i wszystkich 
in n y c h  W łochów  
m usi się wyłączyć 
także dlatego, że 
gdyby którykolwiek 
z nich był zdolny 
wykonać tak wybit­
ne dzieło rzeźby na­
grobkowej, to nie 
musiano by w r. 1 529 
sprowadzać Padova- 
na do wykucia fi­
gury Zygm unta Sta­
rego. A przecież — 
jak pisze padewski 
kronikarz Scardeone 
w swoim dziele wy­
danym w r. 1560 —
Padovana sprowadzono właśnie do pom nika króla 
polskiego.

T u  nasunęła się autorom kwestia pom nika kró­
la Zygm unta Starego. Niemal wszyscy historycy 
sztuki zgadzają się na to, że wzmianka u Scar- 
deonego odnosi się do zamówienia u Padovana 
w r. 1529 zachowanego w kaplicy Zygmuntow- 
skiej pom nika Zygm unta Starego. Jedynie ostatnio 
dr Zbigniew H o rn u n g 1 wysunął zupełnie odrę-

1 Z b ign iew  H o r n u n g ,  P om n ik  ostatn ich  J a g ie llo ­
nów  w k ap licy  Z ygm untow sk iej na W a w elu  (K sięga  pa-

I .O V E/M V M D I E A C IE S  
D IG N A  V E L  IESO

J lY E E IIE R  E S T  B A T R L E  N E C  M L N V S  
IS T E  S V /F .

5. K ról Z ygm unt Stary. D rzew oryt w  S tatu tach  z r. 1524. Kraków  
u H ieron im a W ieto ra

bny a bardzo śmiały domysł, że dotyczy ona po­
wierzenia Padovanowi wykonania mauzoleum kró­
lewskiego w W ilnie z nagrobkami dwóch pierw­
szych żon Zygm unta Augusta, Elżbiety (f  1545)

i Barbary ( f  1551) 
oraz jego własnym. 
Krakowski zatem po­
m nik  Zygm unta Sta­
rego byłby wpraw­
dzie dziełem Padova- 
na, ale nie z czasu oko­
ło r. 1550, lecz znacz­
nie późniejszym, z ós­
mego dziesięciolecia, 
tj. z czasu, kiedy po 
śmierci Zygm unta 
Augusta siostra je­
go, Anna Jagiellonka 
pomnik m u stawiała. 
Dzisiejsza figura Zy­
gm unta Starego m ia­
łaby w tym  czasie 
zastąpić pierwotną, 
wykutą za życia kró­
la, około r. 1550, 
rzekomo przez Ber­
recciego, figurę, któ­
ra należała do typu 
dawnego, bo z p ięt­
nastego wieku, a któ­
ra w połączeniu z san- 
sowinowską już figu­
rą Zygm unta A ugu­
sta razić by musiała. 
Pom nik Zygm unta 
Augusta, powszech­
nie uważany za dzie 
ło Santiego Guccie- 

go, miałby być dziełem Padovana, współczesnym 
pom nikowi Zygm unta Starego tegoż artysty. Aby 
dojść do tak sensacyjnych wyników, musiał 
p. H ornung zdeprecjonować pierwszorzędnej w ar­
tości nagrobną figurę króla i dopatrzyć się w niej 
tych samych poważnych usterek formalnych, któ­
rych nie brak figurze Zygm unta Augusta, a nadto 
uznać jej styl za niemożliwy na czas około 
roku 1550. Pp. Estreicher i Pagaczewski pole-

m iątk ow a ku czc i L eona  P in iń sk ieg o  I, L w ów  1936, 
s. 379— 402).
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inizują z p. H ornungiem  i dowodzą, że nie ma 
przeszkód stylistycznych, które by przeszkadzały 
datowaniu figury Zygm unta Starego na czas około 
r. 1530, że między stylem i wartością figur 
obydwóch królów istnieje przepaść na niekorzyść 
figury Zygm unta Augusta, że wzmiankę u Scar- 
deonego — zgodnie z ogólnym m niem aniem  — 
odnieść należy do pomnika Zygm unta Starego 
i do okresu przybycia Padovana do Polski — 
krótko mówiąc, że figura Zygm unta Starego jest 
pierwotna, Padovanowska, i że nigdy nie była 
wymieniana. Do waż­
kich i przekonywają­
cych argum entów pp.
Estreichera i Paga- 
czewskiego pozwolę 
sobie dorzucić jeszcze 
jeden,

Zygm unt Stary na 
nagrobku wawelskim 
ma twarz wygoloną.
Wiadomo, że król ten 
we wcześniejszych la­
tach swego panowa­
nia golił zarost i że 
dopiero jako sta­
rzec brodę zapuścił.
Wszystkie wcześniej­
sze podobizny króla 
wyobrażają go bez 
wąsów i brody. W y­
m ienię tu  np. meda­
lion wśród panoplii 
kaplicy Zygmuntow- 
skiej opatrzony datą 
1522, drzeworyt z 
r. 1524 w Statutach 
drukowanych u H ie­
ronim a W ietora, medal roboty llansa  Schwarza 
z r. 1527 i medal Padovana z r. 1532, a więc 
podobizny z czasu przed i bezpośrednio po po­
wołaniu Padovana do Polski.1 Natomiast pod 
datą 1542 m am y relację posłów cesarza Ferdy­
nanda I o królu brodatym : „Starszy król z białą 
brodą...1 2. Takim  widzimy go też na Cranachow-

1 J ó ze f M  u c z k o w s k i, N iezn an e p ortrety  Z y g ­
m unta S tarego (R oczn ik  K rakow ski X X III, 1.952, s. 122, 
125, 125, 128, ryc. 1, 2, 4, 7).

2 T a m ie , s. 125.

skim portrecie w M uzeum  XX. Czartoryskich 
w Krakowie3. Otóż gdyby postać nagrobna w ka­
plicy Zygmuntowskiej była kuta przez Padovana 
około r. 1572, to niewątpliw ie twarz królewską 
okalałaby broda, brodatym był bowiem król w osta­
tnich latach swego długiego życią. Takim  pam ię­
tała go oczywiście jego córka, królowa Anna, która 
właśnie około r. 1572 zajmowała się pom nikiem  
brata, pamiętał go i sam Padovano, który się 
z n im  przez tyle lat stykał. Dlaczegóż by około 
roku 1572 dawano podobiznę króla w wieku młod­

szym, z czasu na 20 
lat przed śmiercią, 
a nie z ostatnich lat 
życia? Byłby to dziw­
ny, niczym nie dają­
cy się wytłumaczyć 
anachronizm , po pro­
stu nonsens. A zresztą 
okołor. 1572 moda no­
szenia brody tak już 
była powszechna — 
brodaci są ówcześni 
dygnitarze świeccy 
i duchowni, brodę no­
si Zy'gmunt August — 
że mając nawet do 
wyboru odtworzenie 
starego króla z okresu, 
gdy brodę golił, lub 
gdy ją nosił, odtwo- 
rzonoby go niezawod­
nie z brodą. Tak więc 
i ten szczegół przema­
wia przeciwko pomy­
słowi p. Hornunga, 
a za tezą pp. Estreiche­
ra i Pagaczewskiego.

Ponieważ styl figury nagrobnej króla Zyg­
m unta Starego zgadza się ze stylem postaci b i­
skupa Tomickiego do tego stopnia, że obydwie 
trzeba uznać za dzieła jednego i tego samego 
rzeźbiarza, przeto —  udowodniwszy, że postać króla 
wyszła spod dłuta Padovana —  przyjąć się m usi 
za udowodnione tą  również drogą autorstwo tego 
mistrza odnośnie do posągu nagrobnego biskupa 
Tomickiego. Skoro zaś Padovano jest autorem

4. K ról Z ygm unt Stary. M in iatu ra  Ł ukasza C ranacha m łodszego  
w M u zeu m  C zartoryskich  w  K rakow ie
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pom nika tego hum anisty na krakowskim tronie 
biskupim , to zarazem m am y dowód, że nasz arty­
sta znał Rzym, albowiem architektury pomnika 
Tomickiego nie można sobie wyobrazić bez archi­
tektury nagrobka kardynała Antoniego Jakuba Ve- 
nerio w kościele św. Klemensa w Rzymie. Róż­
nią się figury w obu tych nagrobkach: kardynał 
Venerio przedstawiony jest zgodnie ze zwyczajem
XV wieku jako zmarły, sztywno wyciągnięty na 
m arach, natom iast Tomickiego wyobraził rzeźbiarz 
jako pogrążonego we śnie, w układzie postaci oży­
wionej. Poszedł pod tym  względem za Andrzejem 
Sansovinem, który w nagrobkach biskupa Piotra da 
Vicenza w Aracoeli oraz kardynałów Askaniusza 
Sforzy i H ieronim a Basso Rovere w S. M aria del 
Popolo w Rzymie stworzył w pierwszym dziesię­
cioleciu XVI w. ten typ postaci nagrobnej.

Postać Barbary z Tenczyńskich Tarnowskiej 
w katedrze w Tarnowie nie tylko należy do tego 
samego typu, co figura biskupa Piotra da Vicenza, 
ale nawet jest na niej bezpośrednio wzorowana, 
wiążąc się tym  samym z postacią nagrobną To­
mickiego. Twórca nagrobka Tarnowskiej, tego naj­
piękniejszego w Polsce a bodaj że i w ogóle ko­
biecego nagrobka epoki rozwiniętego renesansu, 
znał wspomniany nagrobek rzymski, bo i archi­
tektura naszego pom nika wykazuje najbliższy zwią­
zek z architekturą pom nika w kościele św. Kle­
mensa.

Mógłby ktoś zarzucić, że wszystkie te związki 
z Rzymem nie dowodzą jeszcze pobytu Padovana 
w W iecznym Mieście, że te rzymskie elementy 
mógł był przejąć inną drogą. —  Nie przejął ich 
jednak od Włochów pracujących w Krakowie, bo 
w ich dziełach nie m am y wyraźnych śladów od­
działywania Rzymu —- poza wspomnianymi dzie­
łam i Padovana i poza płaskorzeźbą w kaplicy Zy- 
gmuntowskiej, przedstawiającą igraszkę bóstw m or­
skich, a w której znać wpływ T ryum fu Galatei 
Rafaela w rzymskiej Farnezynie.1 Wszak nagro­
bek biskupa Jana Konarskiego (f  1525) na W a­
welu nie m a jeszcze figury typu Sansovinowskie- 
go, który —  jak widzieliśmy —  pojawia się do­
piero w pom niku Zygm unta Starego i Tom ickie­
go. Na to, by Padovano mógł był przywieźć do 
Krakowa cudze rysunki rzymskich nagrobków,

'J u lia n  P a g a c z e w s k i ,  Jan M ich a ło w icz  z U rzę­
dow a (R oczn ik  K rakow ski X X V III, 1957, s. 66, n ota  1).

dzieła jego są zanadto żywe, wpływ Rzymu jest 
w nich zanadto wyraźny. A zresztą w Padwie, 
skąd Padovano do Krakowa przyjechał, i w ogóle 
w północnych Włoszech rzymskich wpływów na 
większą skalę w pierwszej ćwierci XVI wieku wy­
kazać się nie da, nie są też tam  znane figury 
typu sansowinowskiego, na których by się Pado- 
vano mógł w swoich dziełach wzorować. Wszystko 
więc wskazuje na pobyt naszego mistrza w stolicy 
chrześcijaństwa przed jego przesiedleniem się do 
Polski. Oto odpowiedź na postawione w tytule 
rozprawy pytanie.

Praca pp. Estreichera i Pagaczewkiego, aczkol­
wiek niewielkich rozmiarów, bogata jest w treść 
i wyniki. Oprócz udowodnienia pobytu Padovana 
w Rzymie, co nie jest rzeczą obojętną ze względu 
na duże znaczenie tego mistrza dla naszego rene­
sansu, przynosi ona szereg cennych uwag i spo­
strzeżeń, które wyjaśniają niejeden ciemny punkt 
w dziejach naszej plastyki renesansowej. Omówiona 
rozprawa, jak wszystkie prace prof. Pagaczewskiego 
i jego najbliższych uczniów, dając ważne wyniki 
naukowe, odznacza się precyzyjnie logiczną argu­
m entacją i świetną konstrukcją. Wśród znakom i­
tych ilustracji (także szczegółów omówionych na­
grobków) zwracają uwagę ogłoszone po raz pierw ­
szy reprodukcje fotograficzne pom nika Gamrata.

A dam  Bochnak

Wacław HUSARSKI, Attyka Polska i jej 
wpływ na kraje sąsiednie, Warszawa 1956, s. 62 
z mapą i 57 ilustracjami.

Wacław Husarski podjął niełatwy tem at gene­
zy i wpływu polskiej attyki, tego tak bardzo 
charakterystycznego dla naszej renesansowej i ba­
rokowej architektury m otywu. Tem at dlatego tru ­
dny i niewdzięczny, że autor, chcąc dać odpo­
wiedź na postawione pytanie, równocześnie m usi 
rozróżniać typy attyk, badać czas ich powstania, 
dochodzić ich początku. Tymczasem w zebranym 
przez Ilusarskiegó obfitym m ateriale brak jest wielu 
ogniw, gdyż poginęły one bezpowrotnie, a dat zna­
cznej ilości zabytków niełatwo dojść. Autor jest 
właściwie pierwszym na tym  polu badaczem, a tym 
samym musiały wystąpić w jego rozprawie pewne 
niedociągnięcia. Jednocześnie jednak posiada H u ­
sarski zasługę przypadającą zazwyczaj w udziale 
tym , którzy pierwsi jakiś tem at podejmą. Dlatego 
jego rozprawa o attykach polskich jest cenna i staje



RECENZJE r SPRAWOZDANIA 7 9

Kraków. A ttyka na skrzydle p o łu dn iow ym  zam ku w aw elsk ieg o  z 1565 r.

się dla tej kwestii zasadnicza jako wynik głęb­
szych studiów.

Początek swej rozprawy poświęca Husarski 
istocie i kształtowi attyki i to zarówno jej techni­
cznej roli jak stronie dekoracyjnej. Z zebranego 
i omówionego przez Husarskiego m ateriału wy­
ciągnąć można następujące wnioski. Już Łuszcz- 
kiewicz w swoim czasie opierając się na uchwale 
rady krakowskiej z r. 1544 „de tectis aedium no- 
varum “ podkreślił, iż w następstwie tej uchwały 
nakazującej budowanie m uru  zasłaniającego dach 
celem zabezpieczenia przed ogniem, rozpowszech­
niło się budowanie attyk. Należy w tym  miejscu 
podkreślić, że w uchwale rady krakowskiej nie 
m a jednak mowy o ozdobach attyk, lecz jedynie
o m urze zasłaniającym dach. W olno się domy­
ślać, że dla ożywienia tego m uru  poczęto stosować 
ozdoby. W każdym razie w r. 1544 była to te ­
chniczna nowość, skoro rada zaleca jej stosowanie. 
Jak wynika z m ateriału publikowanego przez H u ­
sarskiego, attyki polskie mają podwójne zadanie:

ukrycia dachu oraz ozdoby budynku. Wskazują 
na to formy attyk, składających się niem al zawsze 
z dwóch elementów, tj. z pasa m uru  kryjącego 
dach oraz z ozdobnej koronki. W zględami techni­
cznymi podyktowane było powstanie około r. 1 540 
i stosowanie owego pierwszego elem entu, ale wy­
daje się, że już wkrótce, bo w drugiej połowie
XVI wieku poczęto budować coraz powszechniej 
attyki dla ich wartości dekoracyjnych jako hory­
zontalne zakończenie m uru.

Pierwszą attyką polską, która nas doszła, jest 
attyka krakowskich Sukiennic z r. 1557, posta­
wiona przez Padovana. Następne miejsce zajmuje 
attyka ratusza poznańskiego, w r. 1561 wzniesiona 
przez Jana Quadro. Obu tych attyk autoram i są 
Włosi, co nie jest bez znaczenia dla pytania, skąd 
biorą się u nas attyki. Zarówno attyka Sukiennic, 
jakattyka ratusza poznańskiego, kryły za sobą dachy 
i rzec można, że spełniały zadania techniczne. Za 
attykę o charakterze bardziej dekoracyjnym uznać 
należy ową wzniesioną na południowym skrzydle
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pałacu wawelskiego, o której czytamy we współ 
czesnych aktach pod rokiem 1 565, co następuje 1: 

„Die 3 octobris a m uratione m uri a m uro Lu- 
branka, videlicet od szczytu co m uru  podniósł 
wyżej zająwszy od szczytu pod Łubianką od ku- 
chniej króla JM CI i zmurował aż do gmachu, 
kędy głowy, na dłuż a na „wyszą“ aż pod dach 
a przyłożył k tem u swoję m aterią ku m aterii króla, 
JM ci. łże m ury z dachem zgodził a na murze 
wystawił kam ienie pro quo labore toto eidem mu- 
ratori iuxta fl. 180“ . Jest to trzecia chronologi­
cznie biorąc, po attykach Sukiennic i ratusza po­
znańskiego, attyka, tym  różniąca się od tam tych, 
że widoczna z dziedzińca zamku, a również od 
jego strony zew nętrznej; wznosi się ona bowiem 
nad dachem południowej galerii arkadowej i ma 
cel czysto dekoracyjny. Byłoby rzeczą interesującą 
dojść, kto ją budował. Nosi ona charakter zbli­
żony w swej ornam entacji do szczegółów spoty­
kanych na szeregu naszych grobowców z tego czasu, 
jest, ogólnie biorąc, bardziej ozdobna a mniej 
rytm iczna i zwarta, niż dzieła renesansu pol­
skiego z pierwszej połowy XVI wieku. Można 
przypuścić, że wpływ tej attyki był znaczny, zwła­
szcza na nasze pałace renesansowe idące za W a­
welem, jak np. w Tęczynie lub Baranowie.

Tak więc stwierdzić należy, że dopiero około 
połowy XVI wieku zjawiają się w Polsce attyki, 
które rychło znajdują zastosowanie w całym kra­
ju. Niejasna natom iast pozostaje ich geneza, a roz­
prawa Husarskiego nie daje dostatecznych w tym  
względzie wyjaśnień. Budowniczymi, którzy pierwsi 
attyki u nas stosowali, byli Włosi. Husarski wy­
klucza od pierwszeństwa tego wynalazku sąsiednie 
nam  kraje, a mianowicie W ęgry i Śląsk, gdzie 
znamy attyki późniejsze od naszych. Nie może 
już tego uczynić z Czechami, gdzie konstatuje 
attyki pochodzące już z trzeciego dziesiątka XVI 
wieku, lecz m im o to skłania się do hipotezy, że 
attyka powstaje w Polsce niezależnie od Czech, 
]ako ewolucja pewnych form gotyckich i goty­
ckich sposobów ukrycia dachu. Hipotezy tej jednak 
z powodu braku zabytków autor dostatecznie nie 
popiera. Nie jest bow'iem przekonywające po­
wołanie się na zakończenie kruchty przy kościele 
św. Jakuba w T oruniu , z końca XV wieku po­
chodzące, bo m am  wrażenie, że to raczej gotycka

1 A dam  C h m i e l ,  W a w el t. II (T ek a  G rona K on­
serw atorów  G al. zach. t. V., K raków  1913, s. 434).

galeria arkadowa, za którą kryje się dach, niż 
attyka w sensie renesansowym. Przykład toruński 
jest odosobnionym a gdy się nadto zważy, że To­
ruń  i Pomorze stanowią w tym  czasie dość od­
rębne od reszty Polski terytorium  artystyczne, 
trudno wyciągnąć z tego sporadycznego wypadku 
ogólniejsze wnioski. Ani jednej attyki gotyckiej 
nie znamy u nas. Toteż o wiele prostsze wyrdaje 
się przypuszczenie, że na murze kryjącym dach — 
który to sposób techniczny zjawił się u nas w pierw­
szej połowie XVI wieku —  zaczęto dzięki W ło­
chom „wystawiać kam ienie“ . Początek tem u dały 
krakowskie Sukiennice wzorowane na Palazzo del- 
la Ragione w Padwie. Padovano przebudowując 
je m iał z pewnością na myśli budowlę padewską, 
przypominającą tak żywo Sukiennice krakowskie 
swym położeniem, przeznaczeniem, charakterem. 
Wzorując się na Palazzo della Ragione co do układu, 
zbudował na dole wielką halę a na piętrze długą 
salę, podobną do padewskiego Salone, choć nie na­
krytą wyniosłym dachem. Równocześnie nie mógł 
nie pamiętać o attyce, która zdobi w Padwie m ur 
u góry, co prawda o attyce skromnej, lecz n ie­
mniej bardzo charakterystycznej, złożonej ze ster­
czących zębów. Attyka ta zbudowana została po 
roku 1420 a w duchu swoim jest jeszcze goty­
cka. Lecz idea jej, zakończenia m urów horyzontal­
nie biegnącą koronką, jest ta sama, co u nas. Na­
leży przypuszczać, że szczegółowe badania na te­
renie Włoch ustaliłyby linię rozwojową włoskich 
attyk od gotyku aż do drugiej połowy wieku XVI, 
kiedy to we Włoszech spotykamy się z bliźniaczo 
podobnymi do naszych attykam i (jak np. ta, którą 
publikuje Husarski z pałacu Emo Capodilista). 
Wtedy znajdzie też swoje wytłumaczenie fakt, że 
twórcami attyk zarówno w Polsce jak w Czechach 
są Włosi, którzy ten motyw przynoszą ze swej 
ojczyzny. Inną jest rzeczą natomiast, że u nas 
attyka przyjmuje się szczególnie szeroko i że przy­
biera oryginalne formy.

Na zakończenie uwaga jeszcze o formach na­
szych attyk. Człony składowe najwcześniejszych 
attyk w Krakowie i w Poznaniu noszą cechy re­
nesansu włoskiego. Choć nieraz są bogato podzie­
lone, to jednak ozdobność ich jest zespolona z ar­
chitekturą. Składają się one w  górnej części 
z gzymsów, cokołów, wolut, dzbanów, kul. Do końca 
wieku motywy te spotykamy jeszcze w mniej lub 
więcej pokrewnej formie występujące na różnych
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attykach. Prawie równocześnie pojawiają się jednak 
i inne motywy, które, już mniej organiczne, po­
trącają jak gdyby o flamizm. Attyki na „czarnej 
kam ienicy“ we Lwowie a zwłaszcza na kam ie­
nicy Korniaktów posiadają pewne cechy nider­
landzkie. Budowniczymi obu tych domów są Włosi 
działający we Lwowie, w siódmym i ósmym dzie­
siątku XVI wieku, ale renesans ich nosi ów oso­
bliwy, odm ienny od krakowskiego, lwowski cha­
rakter o zabarwieniu północnym. Nie Lwowowi 
jednakże przyznać wypada ew entualne pierwszeń­
stwo w „sflamizowaniu“ naszych attyk —• lecz 
z całą ostrożnością rzecz stawiając — Krakowowi. 
Attyka Bonerowska, zachowana do dziś w swoich 
resztkach, występuje tu  na plan pierwszy. Attykę 
tę zlekceważył Husarski i uznał ją za pochodzącą 
z końca wieku XVI, być może za wzniesioną nawet 
przez Firlejów. Ależ na zachowanych fragmentach 
występuje aż trzykrotnie herb Bonarowa, co do­
wodzi, że tylko przez Bonerów jako właścicieli 
kamienicy była ona stawiana. Muczkowskiego 
„term inus ad quem “ 1519 można przesunąć dalej, 
do czasu, kiedy kamienicę drogą spadku otrzymała 
Zofia z Bonerów Firlejowa. T u  zaczynają się pewne 
trudności co do uzyskania dokładnej daty przejścia 
w ręce Firlejów .1 Różne dane wskazują, że stało 
się to najpóźniej w siódmym dziesięcioleciu XVI 
wieku. Dokładnie tego powiedzieć nie można, 
gdyż nie znamy (mimo opracowania Ptaśnika) dat 
śmierci rozmaitych członków rodziny Bonerów. 
Wydaje się jednakże, że około roku 1565 kam ie­
nica ta przechodząc na własność Firlejów attykę już 
posiadała. Otóż na tej attyce widzimy w herm ach 
szczytowych motywy wyraźnie niderlandzkie. W tym  
czasie jest to już zupełnie możliwe w Krakowie. 
Td r. 1550 mniej więcej —  jak stwierdził ostat­
nio Pagaczewski —  występują w naszej rzeźbie 
nagrobnej wpływy niderlandzkie. W Krakowie 
w attyce domu Bonerów wystąpiłyby one po raz 
pierwszy, o ile idzie o attyki polskie.

K arol E streich er

1 P om ięd zy  datam i, k tóre w yczytać  m ożna w  roz­
praw ie P taśn ika („R oczn ik  K rak.“, t. V III), a datam i 
w  „H erbarzu“ B o n ieck ieg o , w „S łow niku  B iogra ficzn y m “, 
w „B ib liogra fii“ E streich erów , zachodzi szereg  sprze­
czn ości. Ich  u su n ięc ie  oraz żm udne badania arch iw alne  
p ozw o liły b y  dopiero na ca łk iem  p ew n e d atow anie tej 
attyki.

Dawna Sztuka, H. I, z. 1.

Krystyna SINKO [POPIELOW A], Hieronim 
Canavesi (Rocznik Krakowski XXVIT, Kraków 
1956, s. 129 — 176, ryc. 26).

Autorka rozprawy o Santim  Guccim ogłosiła 
w XXVII tom ie „Rocznika Krakowskiego“ m ono­
grafię H ieronim a Canavesiego, jednego z tych 
włoskich rzeźbiarzy XVI stulecia w Polsce, który

Biskup Łukasz G órka, szczeg ó ł z nagrobka  
G órków  w  katedrze w  P oznaniu

na naszym gruncie rzeźbę włoską reprezentuje. 
Zwięzła, rzeczowa rozprawa dr Popielowej przy­
nosi cenne wyniki naukowe. Canavesi został zde­
finiowany w jej pracy, odgraniczony od innych 
rzeźbiarzy i dzieł, a im  ostrzej jego indyw idual­
ność zarysowała się w monografii, o której mowa, 
tym  większą jest zasługa autorki.

11
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W ystępuje u  nas ten rzeźbiarz w drugiej po­
łowie XVI wieku, a więc później, niż trójca Cini, 
Berecci, Padovano. Nie odgrywa też tej prowa­
dzącej roli, co owi artyści, którzy nadali włoski 
styl rzeźbie polskiej. Baczej dostosowuje się do tego, 
co u nas zastał. Niemniej posiada swoją indyw i­
dualność. Jak ona się przedstawia?

Popielowa łączy z Canavesim szereg pom ni­
ków. Za punk t wyjścia służą jej trzy bezsporne 
dzieła Canavesiego, a mianowicie grobowiec O rli­
ków, biskupa Konarskiego oraz Górków, wszystkie 
trzy z ósmego dziesiątka lat XVI stulecia pocho­
dzące. Obok tych trzech zabytków grupuje au­
torka pomniki Bokoszowskiego, Wielogłowskie- 
go, dwóch Tęczyńskich, prymasów Przerębskiego 
i Dzierzgowskiego oraz epitafium Bera, w dziełach 
tych widząc rękę Canavesiego. Staranna analiza 
stylistyczna, którą Popielowa motywuje swoje wy­
wody, nakazuje przyjąć te atrybucje. Może pewną 
dyskusję wywoła w przyszłości przypisanie Cana- 
vesiemu pomnika Dzierzgowskiego, bo architektura 
jego niecałkiem zgadza się z tym , co dla Cana- 
vesiego jest charakterystyczne, choć z drugiej 
strony przyznać trzeba, że niektóre argum enty 
dr Popielowej wydają się trafne. Bównież na ogół 
przyjąć wypada wyniki autorki w stosunku do tych 
dzieł, które uważa za powstałe w warsztacie Ca- 
navesiego.

Co najcenniejsze w rozprawie Popielowej, to 
silne związanie artysty z podłożem polskim oraz 
jeszcze może silniejsze z zagranicznym. Od Guc- 
ciego bardziej zwarty, tektoniczny, konsekwen­
tniej szy — rzec można, o ile to słowo jest na 
miejscu — m niej „zbarbaryzowany“, reprezentuje 
Canavesi pewien klasycyzm, chw ilam i przypomi­
nający Padovana. Nie wniósł jednak do naszej 
rzeźby wielu nowych motywów i jest o tyle —  
jeśli go już porównywać z Guccim —  mniej ory­
ginalny. Stosował się snać do gustu zamawiają­
cych a ci, konserwatywni z natury, pragnęli, aby 
rzeźbiarz powtarzał pewne przyjęte wzory. Dobry 
technik w zakresie postaci ludzkiej nie popełniał 
nigdzie rażących uchybień przeciw renesansowemu 
poczuciu proporcji i układu postaci ludzkiej. Tym  
dziwniej brzm i orzeczenie komisji, która w spo­
rze jego z Orlikową nakazała poprawić figurę Or­
lika, że pierś tej figury wypadła za wątło, a jedna 
noga była grubsza od drugiej. Ale widocznie tak 
było i rzemieślniczemu traktowaniu zamówienia

przez Canavesiego należy przypisać te błędy. Wiele 
motywów Canavesiego wywieść można z Wrłoch, 
co autorka starannie wykazuje, publikując zabytki 
włoskie tak zbliżone, jak np. nagrobek Antonia 
Sala z Bolonii. Nie łatwo o te porównania i każdy, 
kto poszukiwał na terenie Włoch analogii dla 
rzeźby polskiej z XVI wieku, przyzna, iż plastyka 
włoska tego czasu w zakresie nagrobków bądź 
przedstawia się całkiem inaczej, niż włoska w Pol­
sce, bądź nie jest zupełnie opracowana. Trzeba 
starannych studiów na miejscu, by wydobyć cenne 
dla nas szczegóły.

Po monografiach takich rzeźbiarzy, jak M i­
chałowicza, Gucciego, Canavesiego oraz po będą­
cej w druku (Kopery) m onografii Padovana, czas 
byłby może na opracowanie Berecciego (zwłaszcza 
po uzyskaniu przez Komornickiego punktu  zacze­
pienia, jakim  są medaliony czterech Ewangelistów 
w kapl. Zygmuntowskiej) oraz na rewizję pierw ­
szej ze wszystkich monografii Ciniego (pióra Cer- 
chy i Kopery), od której napisania upłynęło z górą 
lat 20. W  ten  sposób wszyscy najważniejsi rzeź­
biarze renesansu polskiego zyskaliby ścisłe opra­
cowania. Co do reszty, których nazwiska znamy 
z aktów, to indywidualności ich przedstawiają się 
dotąd jak mgławice, ale nie jest wykluczone, że 
z czasem zarysują się wyraźniej.

K arol E streich er

Julian PAGACZEW SKI, Jan Michałowicz
z Urzędowa (Rocznik Krakowski XXVIII, 1937 
s. 1— 84 oraz osobne odbicie, Kraków 1937, s. 84 
i 54 rycin).

U kolebki polskiego renesansu stali, jak wia­
domo, artyści włoscy. Bozwijał on się też przy 
pomocy naturalizowanych w Krakowie cudzoziem­
ców, by wreszcie w trzeciej ćwierci XVI w. po­
niekąd się usamodzielnić. I wtedy jednak nawet 
tak bardzo „krakowski“ pom nik Batorego nosi pod­
pis — florentczyka. W yjątek stanowią nagrobki, 
sygnowane przez Jana Michałowicza z Urzędowa. 
Czy był on jedynym podówczas rzeźbiarzem pol­
skim ? Znam y szereg nagrobków, których nie 
um iem y związać z żadnym nazwiskiem; szereg 
zanotowanych w aktach rzeźbiarzy, Polaków, czeka 
na przypisanie im  jakiegoś zabytku. Może już owi 
dwaj Stanisławowie i ten Polagk (sic!), których 
znajdujem y1 w drużynie włoskich rzeźbiarzy

1 A rch iw u m  G łów n e w  W arszaw ie, A kta E konom ij 
i so ln e , d zia ł IV, nr. 1— 46, f. 158 v. sq.

11*



84 RECENZJE I SPRAWOZDANIA

mistrza Bartolomeo (Berrecci), wykształceni w do­
brej szkole, tworzyli potem samodzielnie w Kra­
kowie poważniejsze dzieła sztuki ? Choćby jednak 
kiedyś stały się uchwytne nieznane dziś osoby 
tych polskich „lapicidae“, na pewno nie zajmą m iej­
sca powyżej Michałowicza z Urzędowa.

Szczęśliwie się zło­
żyło, że w pełnym  po­
czuciu swej wartości 
sygnował on swe prace; 
równie szczęśliwie, że 
prace te znalazły od­
powiedniego monogra- 
fistę.

Prof. Ju lian  Paga- 
czewski już z górą trzy­
dzieści lat te m u 1 ogło­
sił pracę o kilku 
nieznanych przedtem 
bliżej pracach M icha­
łowicza. Teraz dał wy­
kończony obraz jego 
działalności. Fragm en­
taryczność m ateriału, 
tak archiwalnego, jak 
zabytkowego, wym a­
gała specjalnego ukła­
du pracy. Dlatego też 
autor zaznajamia nas 
przede wszystkim z 
trzema zabytkami, da­
jącymi się datować: 
z pom nikiem  Zebrzy­
dowskiego w kate­
drze wawelskiej, nad- 
prożem portalu przy 
ulicy Kanoniczej w 
Krakowie (1. 18) oraz 
z pom nikiem  grobo­
wym Padn iew sk iego  
także w katedrze, aby 
tych trzech dzieł użyć
za podstawę do datowania innych prac M icha­
łowicza. \

Na podstawie zachowanego w aktach kapituły 
krakowskiej pozwolenia (z r. 1560) na przerobie­
nie wawelskiej kaplicy w celu ustawienia w niej

1 Spraw ozdania  K om . H ist. Sztuki P . A. U. t. V III, 
lyo b , s. C L X I— C L X V II.

N agrob ek  n ieznanej dam y herbu C iołek  w k o śc ie le  parafia lnym , 
w  B rzezinach

pomnika Zebrzydowskiego (f  1560), dalej na pod­
stawie wiadomości o toku prac w r. 1 562 i ukoń­
czeniu „fabryki“ (wraz z nagrobkiem) w r. 1563 
można wyznaczyć dokładnie lata prac M ichałowi­
cza około owej kaplicy św. Kośmy i Damiana 
i około nagrobka. Rzeźbione bogato nadproże por­

talu przy ul. Kano­
niczej w Krakowie, 
zgodne w stylu ze 
wspomianym pom ni­
kiem , powstało nie­
zawodnie w tychże 
latach 1560 — 1563. 
Jest na to dowód ze­
wnętrzny. Oto owa 
kam ienica była od 
r. 1560 własnością ka­
nonika Izdbieńskiego, 
który dostał wtedy zle­
cenie, aby do trzech 
lat skończył zaczęte 
tam dawniej roboty. 
Ten właśnie Izdbień- 
ski zajmował się bu ­
dową kaplicy Zebrzy­
dowskiego i stykał 
się często z M ichało­
wiczem. — Wreszcie 
datę nagrobka bis ku­
pa Padniewskiego usta­
la takie rozważanie. 
Zm arł on w r. 1572 
i został pochowany 
w kaplicy Różyców 
w katedrze krakow­
skiej . Spadkobiercy za­
brali się do przebu­
dowania kaplicy (za je­
go pieniądze) w r. 1572. 
Roboty te były jeszcze 
w toku w r. 1573 
i 1574. Dopiero w 

r. 1575 osadzono w latarni kamień z gmerkiem 
i nazwiskiem Michałowicza.

Uzyskawszy w ten sposób pewne daty trzech 
dzieł, autor buduje dalej na tym  zrębie. Stylistycz­
nie najbardziej zbliża się do pom nika Zebrzydow­
skiego n a g r o b e k  b i s k u p a  I z d b i e ń s k i e g o  
w katedrze poznańskiej. Jest on nadzwyczaj oz­
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dobny, lecz motywy dekoracyjne są uboższe niż 
na tam tym , a konstrukcja mniej jasna. Powstać 
m usiał przed krakowskim, najwcześniej w r. 1565. 
Większą rezerwę w stosowaniu ornamentów wyka­
zuje pom nik n i e z n a n e j  d a m y  herbu Ciołek 
w Brzezinach. Tu prostota i um iar nagrobka, zbli­
żonego architektonicznie do nagrobka Izdbieńskiego, 
wskazuje nie na wcześniejszą, mniej jeszcze bogatą 
fazę rozwoju, ale na większą dojrzałość artystyczną. 
To, obok innych późniejszych motywów (kartusze), 
przemawia za umieszczeniem nagrobka po roku 
1565. Wreszcie prymas Uchański zmarł w r. 1582. 
Jeszcze za życia, w r. 1580, ufundował swoją na­
grobną kaplicę i pom nik w Łowiczu. Budowa m u ­
siała trwać co najmniej cztery sezony budowlane 
tak, jak w wypadku kaplicy Zebrzydowskiego
i Padniewskiego, a więc od r. 1580 do 1583.

Po ustaleniu chronologii tych sześciu dzieł M i­
chałowicza, przechodzi autor do ich opisu, genezy
i charakterystyki. Najwcześniejszy nagrobek Izd­
bieńskiego w Poznaniu (nisza półkolista z plastyczną 
rzeźbą zmarłego, flankowana przez konsole i nikłe 
boczne skrzydła) nie posiada nigdzie jńerwowzoru 
całości. Znam y jedynie poszczególne elementy. 
Tak w nagrobku krakowskim Jana Konarskiego 
(1521 r.) widzimy konsole na niskim  cokole, ale 
ujęta w nie postać zmarłego jest płaskorzeźbiona na 
skośnej płycie. Przestrzenno-plastyczne traktowanie 
postaci zmarłego znał Michałowicz z dzieł Pado- 
vana, ale nisze są tam  prostokątne. Nisza półkoli­
sta, to motyw nagrobków Olbrachta, Zygm unta 
Starego i Maciejowskiego w Krakowie, może też 
Krzyckiego w Gnieźnie. Pomysł nieproporcjonal­
nych skrzydeł bocznych zaczerpnąć mógł M icha­
łowicz jedynie z renesansowych ołtarzy w Pol­
sce, lub z wieści o nowym włoskim typie na­
grobka; dawniejsze bowiem nagrobki sansowinow- 
skie są zupełnie inne. W konstrukcji nagrobka 
Izdbieńskiego widać przede wszystkim rzeźbiarza, 
nie architekta. O rnam ent, który pokrywa prawie 
całą powierzchnię nagrobka, można wywieść z rzeźb 
wawelskich (kasetony i groteski kaplicy Zygmun- 
towskiej, motywy baldachimu nagrobka Jagiełły)
i z wzorów Cornelisa Florisa.

Wspanialszym dziełem jest nagrobek Andrzeja 
Zebrzydowskiego, w zasadzie zbliżony do grobowca 
Izdbieńskiego. Po raz pierwszy w Polsce widzimy 
tu motyw łuku trium falnego, zastosowany do na­
grobka. Może taką koncepcję nasunął artyście

główny portal zamkowy z r. 1534. Osobliwością 
tego nagrobka są zwłaszcza kolum ny sześcioboczne 
w górnej części, świątyńka w zwieńczeniu i rodzaj 
dużego wspornika, zastępującego klucz archiwolty. 
Bogactwo i dowolność przekształcenia „klasycz­
nych“ motywów daje akcenty wprost —  barokowe. 
Poszczególne motywy są zaczerpnięte ze starszych 
dzieł krakowskich, tak gotyckich, jak renesanso­
wych (np. z nagrobka Jagiełły, Tomickiego, G am ­
rata etc.). Obok rem iniscencji „krakowskich“ są 
też elem enty niderlandzkie, wzięte z rycin Flo­
risa, a może z druków krakowskich. Sama kaplica 
św. Kośmy i Damiana (Zebrzydowskiego), przebu­
dowana przez Michałowicza, stanowi dobre tło
i uzupełnienie nagrobka. Niestety dekoracja jej 
jest częściowo zniszczona.

Cechy wszystkich wspomianych zabytków wy­
kazuje nadproże przy ul. Kanoniczej. O rnam enta­
cja całej grupy jest niesłychanie bogata i m isterna. 
Pewne „niezrozum ienie włoskiego renesansu do­
daje jej dużo świeżości i wdzięku. Znacznie prost­
szy, spokojniejszy, bardziej „włoski“ jest nagrobek 
damy herbu Ciołek w Brzezinach. Jedynym (sła­
bym zresztą) niderlandzkim  akcentem są tu  szli­
fowane kaboszony w podłuczu niszy.

Capo di lavoro Michałowicza, nagrobek Pad­
niewskiego, bardzo się różni od jego prac wcześ­
niejszych. Przypomina je jedynie padovanowską 
figurą zmarłego i stylem kartuszów. Schemat dwu- 
łucznej niszy, wspartej na męskich herm ach z po­
wściągliwie stosowanym ornam entem , daje lekką, 
swobodną całość. Ukryta dynam ika nagrobka zwia­
stuje nową epokę sztuki. Po raz pierwszy spoty­
kamy tu  alabaster, zastosowany na tak wielką 
skalę. Niektóre motywy, jak np. sarkofag z orłami, 
wywodzi autor od Florisa. Podkreśla też n ider­
landzką genezę zwieńczenia, zakreślonego fanta­
zyjną linią, i florisowskich herm  i kariatyd, choć 
przyjmuje tu  pośrednictwo krakowskiego nagrobka 
Spytka Jo rdana1, gdzie nieznany autor użył po­
nadto dwułucznej niszy i główek puttów. Auto 
rem łacińskiego wiersza nagrobnego jest przyjaciel 
Padniewskiego, Jan Kochanowski.

Przeróbka kaplicy grobowej Padniewskiego po­
legała głównie na przebudowaniu jej górnych czę­
ści. Michałowicz posłużył się tu  kopułą na ża- 
gielkach z bębnem  i latarnią. Osobliwością jest

1 C h ron o log ii teg o  nagrobka p o św ięc iła m  osobną roz­
praw ę w pracach  T o w . N auk. W arszaw k iego  z r. 1957.
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tu  niespotykane przedtem otoczenie bębna kolu­
m ienkam i, co stanowi m iniaturę bramantowskiego 
projektu kopuły św. Piotra w Rzymie. Jeśli nie 
jest to zbieżność przypadkowa, trzebaby przypuścić 
pośrednictwo rysunkowych zbiorów Serlia (dziś 
kaplica jest częściowo przebudowana).

Pseudo-klasyczną szatę (z wyjątkiem szlachetnie 
dekorowanej kopuły) otrzymała od Michałowicza 
grobowa kaplica prymasa Uchańskiego w Łowiczu. 
Z samego nagrobka ocalała jedynie alabastrowa 
postać zmarłego. Starowolski zachował nadto na­
pis epitafu (bez daty śmierci) poświęconego pa­
mięci samego Michałowicza, w jakiejś kaplicy ko­
legiaty łowickiej. Prof. Pagaczewski podaje datę 
śmierci Michałowicza na około roku 1583. Dało to 
powód do nieuzasadnionych wniosków, jakoby sam 
M ichałowicz ufundował osobną kaplicę.

W renesansie ważną rolę odgrywa jednostka, 
człowiek. To też osobny rozdział poświęcił autor 
rnichałowiczowskim figurom  nagrobnym. Przypo­
m inają one postacie Padovana, ale ich za długie 
torsy i za krótkie od kolan nogi różnią się od 
harm onijnych rzeźb padewczyka. Traktowanie ich 
jest (jak u Padovana) realistyczne, bez skrajnego 
naturalizm u. Modelowanie rąk nie ustępuje pado- 
vanowskiemu, głowy są portretowe. Fałdy zróżni­
cowanych szat Izdbieńskiego i Padniewskiego ukła­
dają się w płaszczyzny draperyj nagrobków pado- 
vanowskich. Podobne filiacje wykazuje autor w je­
dynym „niebiskupim “ nagrobku, nieznanej damy 
z Brzezin, wzorowanej na Barbarze z Tenczyń- 
skich w katedrze tarnowskiej. I tu  nie ma natu ­
ralnie mowy o jakimś niewolniczym naśladowaniu.

Przestrzenno - plastyczne przedstawianie zmar­
łych, jako „żywych“ ludzi, podnoszących się z po­
słania, również zawdzięcza Michałowicz Padova- 
nowi (ten zaczerpnął je z włoskiej skarbnicy San- 
sovina). Poza Padovanem spotykamy tę koncepcję 
w tym  czasie w nagrobku Krzyckiego ( f  1527) 
w katedrze gnieźnieńskiej i Maciejowskiego z r. 1552 
w katedrze krakowskiej.

Wskazane zależności dowodzą, że Michałowicz 
nauczył się swego rzemiosła i swej sztuki w Kra­
kowie. Sztuka jego jest\ „wypadkową sztuki wło­
skiej... i niderlandzkich wzorów graficznych“. Nie 
m am y jednak przed sobą jakiegoś mechanicznego 
eklektyka. Michałowicz tak zespolił i przetworzył 
owe wzory, że dał dzieła „ani włoskie, ani n ider­
landzkie — po prostu i n i c h a ło w i czo w s ki e “, Mimo,

że znamy niewiele jego prac, można wykreślić 
linię rozwoju jego talentu  i sztuki, od niekon- 
strukcyjnego, przeładowanego ornam entam i „stylu 
młodości“ do zwartego, statycznego i opanowa­
nego nagrobka Padniewskiego. Michałowicz nie 
spowodował żadnej rewolucji w naszej sztuce; był 
jednak pierwszym, który wprowadził pewne m o­
tywy do krakowskiej rzeźby renesansowej i przy­
czynił się do zadomowienia się innych. Miejsce

S zczeg ó ł z n agrobka b iskupa F ilipa P adn iew sk iego  
w  katedrze krakow skiej

jego sztuki jest obok Padovana, ponad całą gro­
madą rzeźbiarzy drugiej połowy XVI wieku.

Michałowicz m iał słuszne poczucie swej w ar­
tości, skoro wszystkie swe prace (z wyjątkiem nad- 
proża z ul. Kanoniczej) sygnował. Niewiele nato­
miast „pisanych“ wiadomości przekazały dokumenty 
papierowe. Dowiadujemy się z nich, że Michało­
wicz 2jracował już w r. 1560, ale dopiero od 
r. 1570 należał do cechu a w r. 1571 przyjął
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C zęść środkow a nagrobka biskupa F ilip a  P ad n iew sk iego  w  katedrze krakow skiej

prawo miejskie. Jeśli więc wykonywał prace przed­
tem, choć nie posiadał serwitoriatu królewskiego, 
to musiał mieć wpływowych opiekunów. Jednym 
z nich był prawdopodobnie kanonik Izdbieński.

Do tak cenionego rzeźbiarza garnęli się ucz­
niowie. Znamy nazwiska dziewięciu czeladników: 
Mateusza Kusietka, Pawła Zapisza, Mikołaja Go 
czala, Jana Białego, Adama Naporka z Gołaczewa, 
Mikołaja Burdka z Chełmna, Andrzeja Łyczki 
z Urzędowa, wreszcie Marka i Aleksandra Urzę- 
dowiczów (brata i syna naszego Jana). Źródła na­
tomiast milczą, w jakim  warsztacie kształcił się 
sam Jan z Urzędowa. Z natury rzeczy odpada jako 
jego szkoła mała mieścina rodzinna. Pozostają w ar­
sztaty krakowskie. Nie Berrecciego, bo ten nie żył 
już w r. 1557. Podobieństwa z Padovanem są 
zbyt nieliczne, by przypisać m u zasługę wykształ­
cenia „polskiego Praxytelesa“ *. Wczesne prace M i­
chałowicza wykazują braki w opanowaniu ciała 
ludzkiego, nietektoniczność budowy, przerost or­
namentacji. Ta bujność rzeźbiarska, która różni

1 P raksyteles, to ty lko hu m an istyczn a  antonom azja  
„sław n ego  rzeźbiarza“ , o którym  n ic  w ięcej w  ów czesnej 
P o lsce  n ie  w ied zian o .

go od Padovana, nasuwa przypuszczenie, że kształ­
cił się, czy term inował u Ciniego. Tam  nauczył 
się form swych grotesek, tam  nabrał zamiłowania 
do dekoracyjności. Nie znamy niestety żadnej pew­
nej pracy figuralnej nagrobkowej Ciniego. To 
jednak, że Michałowicz był jego uczniem, wska­
zuje, że i takie dzieła m usiał wykonywać. Hipo­
teza Wdowiszewskiego o term inow aniu M ichało­
wicza u Słońskiego (wyłącznie architekta) musi 
odpaść z powodu zupełnego braku uzasadnienia.

Obfity katalog uczniów Michałowicza świadczy
o wielkiej produkcji w jego pracowni. Musiał więc 
wykonać więcej prac, niż dochowało się do dziś 
dnia. Musiał też wysyłać poza Kraków rzeźby 
warsztatowe. Niestety można z nim  związać jedy­
nie epitafium  Gabriela Szadka w krużgankach 
oo. dominikanów w Krakowie.

Bozmaici autorzy przypisywali Michałowiczowi 
przeróżne zabytki anonimowe. Nie wiążą się jed­
nak z nim , ani z jego warsztatem wysuwane przez 
W. Kieszkowskiego: epitafium  Mateusza i Anny 
Czarnych, nagrobek braci Wolskich, Jana Stan. 
Tarnowskiego, Jana Leżyńskiego i Zbigniewa Ziół­
kowskiego ; także z wysuwanej niegdyś przez siebie
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atrybucji nagrobka M arcina Białobrzeskiego autor 
rezygnuje. Nie przyjmuje też hipotezy J. Bołoz- 
Antoniewicza o michałowiczowskim pochodzeniu 
nagrobka Samuela Maciejowskiego. F. Kopera już 
dawniej odwołał związek Michałowicza z nagrob­
kiem Boratyńskiego, Bogusza, Benedykta z Koź­
mina i Kirszteina.

Prof. Pagaczewski nie dorzucił do spadku po 
Michałowiczu żadnego nieznanego dotąd nagrobka 
(z wyjątkiem warsztatowego epitafium), bo żaden 
więcej się nie zachował. Określił natom iast niezwykle 
trafnie genezę i istotę jego sztuki. Wywody prze­
prowadzone są z matematyczną wprost logiką; opisy 
jakby reflektorem oświetlają ważniejsze elementy.

„Dzieło Michałowicza jest teraz zwartą, logiczną 
budowlą, z której nie można nic ująć. Znamy 
wreszcie tego tak bardzo polskiego mistrza z Urzę­
dowa. Studium  prof. Pagaczewskiego będzie wzo­
rem dla innych monografii z zakresu obfitej 
rzeźby nagrobkowej w Polsce XVI w.

Szata zewnętrzna książki, jej układ graficzny, 
wykonanie i rozmieszczenie ilustracyj (w wielkiej 
części według świetnych zdjęć A. Bochnaka), sta­
nowią chlubę drukarni W. L. Anczyca i Ski 
w Krakowie, a zarazem ty tu ł wdzięczności dla 
„opiekuna“ tej strony „Rocznika Krakowskiego“ , 
dra Adama Bochnaka.

K rystyna S in ko-P op ie low a

P anoplia  z m ed a lion em  Z ygm unta I, z r. 1522, 
w ob ram ien iu  w nęki nagrobkow ej w kaplicy  

Z ygm untow sk iej
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