DAWNA SZTUKA

CZASOPISMO POSWIECONE ARCHEOLOGII | HISTORII SZTUKI

KOMITET REDAKCYJNY:

S. J. GASIOROWSKI, M. GEBAROWICZ, T. MANKOWSKI

ROCIZNIK I

1939

ZESZYT 5

ZAKLAD NARODOWY IMIENIA OSSOLINSKICH WE LW OW IE
Z ZASILKIEM FUNDUSZU KULTURY NARODOWEJ J. P.



DAWNA SZTUKA L’ART ANCIEN

REVUE D’ARCHEOLOGIE ET DHISTOIRE DE L’ART

COMITE DE REDACTION

STANISEAW JAN GASIOROWSKI Professeur a [I’Université de Krakéw,
MIECZYSLAW GEBAROWICZ Professeur t. a I’'Université de Lwodw,
TADEUSZ MANKOWSKI de I’Académie Polonaise des Sciences et des Lettres

Ille ANNEE (1959) No. 5 (JUILLET 1959)
SOMMAIRE
| ARTICLES Paee
1. Kazimierz BULAS, Statuettes en bronze grecques et romaines au Musée
Czartoryski de C raCOVI@ ity ettt bbb 177
2. René SAULNIER et Henri van der ZEE, La mort de Crédit image popu-
laire ses sources politiques et économiques . . . . 195
5. Tadeusz MANKOWSKI, Les oeuvres inconnues d’Andre Schluter ) . 219

Il MISCELLANEA

1. Le mailtre Luc de Cracovie (Mieczystaw S Krud liK) .o, 255
2. Un portrait inconnu de Simon Czechowicz (Marian Wdjciak) . : . 239
5. Les oeuvres d’Alexandre Ortowski dans les collections russes (Pawet Ettinger) 245

I COMPTES RENDUS

Swiatowit, Annuaire du Musée d’archéologie d’E. Majewski de la Société des Sciences
de Varsovie (S. J. Gasiorowski). — Jerzy Pilecki, La disposition héraldique dans Ja civi-
lisation mycénienne au point de vue du développement général des compositions anti-
thétiques dans le bassin de la Méditerranée (Kazimierz Majewski). — Gyodrgy Gombosi,
Palma Vecchio des Meisters Gemalde und Zeichnungen. Klassiker der Kunst Bd. 58
(Jan Zarnowski). — Tadeusz Bujarniski, Pierre Aigner corpme théoricien. — Piotr Bie-
ganski, Les projets théoriques des églises de Pierre Aigner (Tadeusz Mankowski). —
W G Constable, Art History and Connoisseurship. Their Scope and Method (Maria

Jarostawiecka-Gasiorowska) 245
ABONNEMENTS
Pologne: UN @ N s 20 Ztoty
SIX M 0 05 i 10 Ztoty
L’8tranger: UN @ N e 20 frs. Suisses
prix dune livraiSoNn......cccvvviiiieieinennns 5 " "
N

les abonnements sont payables par mandats cheques-postaux, Caisse postale d’épargne
polonaise No 510077

Adresse de la Rédaction et de I’Administration: Lwdw, Pologne, 2, rue Ossolinski



STATUETTES EN BRONZE GRECQUES ET ROMAINES
AU MUSEE CZARTORYSKI DE CRACOVIE

par

Kazimierz BULAS (Krakéw)

Parmi les objets antiques conservés au Musée Czartoryski de Cracovie il y a 24 statuettes
en bronze grecques et romaines dont six a peine ont été éditées jusqu'ici. Grace a l'ama-
bilit¢ du conservateur du Musée M. S. Komornicki qui a bien voulu mettre a ma dispo-
sition les excellentes photographies exécutées par lui a ma demande, il m’a été possible
de reproduire ici la totalité des statuettes en question. J’espére de pouvoir rendre accessible
au monde archéologique dans le plus court délai le reste des monuments antiques appar-
tenant au méme Musée, en dehors des sculptures en pierre éditées par Bienkowskil et
des vases compris dans le deuxieme fascicule polonais du Corpus Vasoruin Antiquorum.

Je commence par la figurine de Couros qui pour les raisons chronologiques se place
en téte de la série.

1 Inv. N° 276. H. 0,10 m. Jolie patine verte. Les pieds sont brisés. l.e Couros (fig. 1)
avance sa jambe droite ce qui sexplique par la circonstance que selon toute probabilité
il tenait une lance, comme il résulte de la présence d’un
trou dans sou poing droit fermé. Le bras gauche est plié
au coude a angle droit dans le méme plan vertical que
le corps5 la main ouverte est collée a plat contre la cuisse. ftjfe
Les doigts des deux mains ne sont pas détachés les uns
des autres et forment un seul bloc excepté les pouces.

La figurine se distingue par ses proportions allongées et

surtout par la sveltesse démesurée du torse. Celui-ci a la ifeaWes™, ..

lorine d’un bloc a quatre parois unies, sur lequel se dé-

tache trés faiblement le ressaut des pectoraux, représentés mHnS EEm
comme deux petites convexités. Le torse passe sans aucune

transition dans les cuisses, et aussi les fesses continuent le fl /
plan du dos sans qu’elles soient séparées des cuisses au *.1

moyen d’un sillon. En échange, la colonne vertébrale est
indiquée par un sillon profondement creusé et large. La
figurine est dépourvue de tout modelé, excepté les ge-
noux dont la rotule n’a plus la forme conventionelle et
géométrique des plus anciens Couroi, mais se présente HK |
sous son aspect naturel. L’aréte du tibia est aussi légére-

La téte, grosse et carrée, est placée, sur un cou tres
court de sorte qu’elle parait enfoncée dans les épaules HBI WK
a forte carrure. Le visage, lui-méme, avec les levres minces

1 O rzezbach klasycznych z marmuru w Krakowie, Cracovie 1919. 1. Couros
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178 KAZIMIERZ BULAS

et droites, le nez camus et le menton saillant a un air vulgaire et sombre. Les paupiéres
ne sont pas marquées5 les arcades sourciliéres, au-dessus des yeux a fleur de téte, séten-
dent sans interruption d’une tempe & lautre. Les cheveux tombent sur la nuque en masse
unie et plate en y formant un trapéze de sorte que le guerrier semble coiffé dun klaft
laissant a découvert les oreilles, tandis que par devant il parait porter sur la téte un bonnet
au bord relevé au-dessus du front.

Malgré son apparence nettement archaique, la stricte frontalité, la structure cubique du
torse, le manque presque complet de modelé, la raideur du bras gauche, je ne saurais
placer notre guerrier avant le troisieme quart du Vle s.5en effet, surtout le traitement du
genou, rappelant celui du Couros de Meélosl accuse un progrés considérable par rapport aux
statues de Polymédés ou au Couros de Ténée. liien entendu il ne faut pas perdre de vue
le fait que nous avons affaire ici a un petit bronze et que méme dans la grande statuaire
I’évolution logique ne correspond pas exactement & I¢volution réelle5 néanmoins les pro-
gres réalisés dans le grand art sont déterminants pour les arts mineurs et c’est d’apres
les traits les plus récents que nous datons les oeuvres moyennes sans tenir compte des
survivances et des gaucheries.

En ce qui concerne l'origine de notre statuette, plusieurs indices nous font penser a 1l
atelier péloponnésien. En effet, nous retrouvons la méme structure cubique du torse, le
méme visage au nez camus et a la bouche droite dans une statuette de guerrier casqué
trouvée a Olympie2 qui est pourtant plus ancienne, vu les proportions exagérées des jambes
et le traitement trés primitif de I’ensemble. On peut aussi comparer notre figurine avec
la statuette de Boston3 trouvée également a Olympie et attribuée par M. Langlotz a ,,1’école
de Cleonae“. Nous y retrouvons aussi la méme grosse téte correspondant a un sixiéme

du corps, alors que la hauteur de notre guerrier est de ( tétes
1/2 environ. Ajoutons encore que les statuettes de guerriers
constituent la classe d’ex-votos par excellence péloponnésienne.
2. Inv. N° 280. H. 0,076 11, avec la plinthe circulaire. Pa-
tine verdatre. Le bronze4 représente un jeune garcon (fig. 2)
de formes peu développées dans la méme attitude frontale que
la figurine précédente, mais® d’un stade plus évolué. C’est la
jambe gauche qui avance ici et en méme -temps on constate
une légere divergence des pieds. Les deux bras sont relevés et
pliés au coude, la main droite ouverte avec les quatre doigts
unis et le pouce détaché, tandis que la main gauche repose sur
la hanche. Les bouts des doigts de la main droite sont cassés.
Etant donné que celle-ci occupe une position presque verticale,
la paume tournée vers le corps, et qu’on n’y apercoit aucune
trace de quelque piece de rapport ni ouverture, il sen suit

1PerrOt-Chipie2, VIII, p. 321, fig. 134.
2 Olympia, 1V, pl. XV, 247.
3Furtwiingl er, KI. Scliriften, Il, pl. 44; Langlotz, F. B., pl. 35 a.
2. Jeune gargon * Edité par M. E. Bulanda dans les Stromata Morawski (1908), pp. 71 ss.
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cluelle ne tenait aucun objet. Il s’agit donc d’un geste indéterminé, ,simple expédient
pour placer d’une facon quelconque les membres* 1

La figurine différe de la précédente par ses proportions courtes et ramassées: la hauteur
du corps est de 5 tétes 1/2. File est en outre modelée avec plus de souplesse et de pré-
cision. Le bronzier a dégagé d’une fagon naturelle les pectoraux et les genoux 5 les transi-
tions entre les diverses parties du corps sont beaucoup plus délicates5 deux sillons séparent
I’'abdomen des cuisses, quoique les hanches passent directement dans les cuisses5 Ie‘ nombril
et le mamelon gauche sont indiqués au moyen de cercles incises. D’autre part, les doigts
et les orteils sont traités comme des baguettes schématiques. Un sillon profond parcourt
le dos de la nuque jusqu’aux fesses dont la droite est légerement endommagée. L’artiste
a donné une attention particuliére a la téte en élaborant soigneusement la bouche entr’ou-
verte aux lévres relevées, les yeux en forme d’amande et a fleur de téte, entourés d’un
sillon et nettement séparés de la paupiére supérieure, puis le nez droit dont le contour
continue les arcades sourcilieres, et enfin la chevelure. Les cheveux rayonnant autour de
I’épi et peignés trés réguliérement sont rendus en traits paralléles. Coupés au-dessus de
la nuque ils forment une masse compacte et épaisse, implantée sur le crane comme une
coiffe qui voile la plus grande partie du front et laisse a découvert les oreilles, a peine
ébauchées.

La statuette, elle aussi, est sortie a n’en pas douter d’un atelier du Péloponnese et
n’appartient pas a I’école éginétigue comme M. Bulanda I'a suggéré. Citons pour compa-
raison les statuettes de Mégalopolis2 d’Andritsaena3 et d’Olympied4, ol malgré certaines
différences dans les détails et surtout dans le modelé plus circonstancié nous retrouvons
les mémes proportions et le méme type de coiffure. Notre bronze accuse une affinité toute
spéciale avec celui d’Andritsaena qui de son coté se rattache jusqu’a un certain point a la
jolie statuette d’¢phébe de I’Acropole5 considérée d’habitude comme attique et attribuée
a ,I’6cole de Cleonae* par M. Langlotz. Or, il est impossible dans [I’état actuel de nos
connaissances de définir avec certitude les caracteres particuliers des oeuvres provenant des
différents ateliers péloponnésiens excepté ceux de la Laconie et de I’Arcadie8et pour cette
raison il sera prudent de ne pas préjuger de l'origine de notre statuette, qui en tout cas
est a chercher dans le milieu artistique argivo-corinthien. En ce qui concerne la datation,
le bronze provient évidemment des derniéres années du Vle s.

5. Guerrier combattant (fig. 5). Inv. N° 272. H. 0,088 m, avec la plinthe circulaire.
Au milieu de la plinthe, un trou rond. Jolie patine verte. Le guerrier, complétement nu,
est représenté en attitude de combat, la jambe gauche avancée et fléchie au genou avec
le pied a plat sur le sol, la jambe droite ramenée en arriere et relevée de sorte qu’elle
ne touche le sol que de ses doigts. Quoique la partie supérieure du torse soit penchée en
avant, le poids du corps est distribué sur les deux jambes de maniére que le guerrier
semble prét a reculer a chaque instant. Il en résulte une certaine pesanteur et gaucherie
de I’attitude et cette impression est augmentée par les proportions ramassées du corps aux

1 De O1111a, Dédale, I, p. 214. l1Langlotz, pl. 29 a

3 Ibid., pl. 35 c. 4 Olympia, IV, pl. VIII, 32.
5 Mns. Nat. G445; Langlotz, pl. 55 b; Neugebauer, Ant. Bronzestatuetten, fig. 29.
0 Payne dans JHS 1934, pp. 170 ss.

24*
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extrémités lourdes. L’exécution de la figurine est trés fine et soigneuse et le modelé cir-
constancié, quoique non exempt d’une schématisation archaique. Ainsi I’artiste a fait res-
sortir les pectoraux et les clavicules, d’ailleurs maladroitement attachées au sternum; il a
indiqué la ,ligne blanche# sur I'abdomen, enfoncé et séparé de la région avoisinante d’une
maniére schématique; il a modelé avec un succés remar-
quable les muscles deltoides, les vastes externes des cuisses,
les genoux et les mollets. Les fesses sont légérement en-
foncées sur les cOtés. L’artiste a aussi marqué les mame-
lons et le nombril au moyen de cercles incisés et il a
travaillé avec soin les doigts et les orteils en indiquant
méme les ongles.

Le guerrier était armé, en dehors du casque, d’une
lance dont le bout s’est conservé dans son poing droit, et
d’un bouclier dont il ne reste plus que l'anse. La main
gauche qui se présente comme une masse informe, était
bien entendu cachée sous le bouclier. Le casque, lui-méme,
du type corinthien, est travaillé avec une grande préci-
sion. Le bord inférieur de la calotte sur tout son circuit,
ainsi que les bords du masque autour des oreilles, sur
les joues, les sourcils et le nez sont couverts d’une série
de tout petits points. La monture du cimier est ornée de
deux rangées superposées de zigzags, exactement comme
sur la figurine bien connue de Dodonel tandis que les
crins sont marqués au moyen de traits paralléles rayon-
nant autour du casque.

La figurine vue du c6té se présente plutdt comme un
relief ou un dessin découpé: les jambes écartées et la téte sont de profil, alors que le torse, et
surtout la poitrine, est presque de face. On sait bien que I’étude du mouvement en ronde-
bosse se poursuit d’abord dans la petite plastique des figurines de bronze, qui de sa part demande
des enseignements au dessin et au relief2 Or, si nous examinons les vases a f. r. du style sévére
développé, nous y retrouverons le méme motif de mouvement p. ex. chez Euthymides3 chez
Hypsis4ou chez le Peintre de Panaitiosi La ressemblance consiste dans la pondération du
corps ou le poids est distribué sur les deux jambes et le torse est peu incliné en avant,
tandis que le talon du pied reculé se détache plus ou moins du sol. Une bonne analogie
nous est fournie par une amphore du Peintre d’Alkimachos8 de la période classique an-
cienne. 11 faut en distinguer I’attitude du guerrier avangant, d’une allure emportée comme
le bronze de Dodone susmentionné, I’'Héraklés Benaki ou celui de Pérachora7 de méme
que de nombreuses ligures dans la peinture de vases comme p. ex. chez Douris8 Ici, le
torse est plus ou moins fortement incliné en avant et le poids du corps repose sur la

v
m

3. Guerrier combattant

1 Collignon, I, p. 328, fig. 166. -Deonna, p. 247 ; v. Lticken, Ath. Mitt., 1919, pp. 149 ss.
3 CVA: Louvre 11l le, pl. 52, 2. 4 Furtwangler-Reichhold, pl. 82; Hoppin, I, p. 121.
5Hartwig, pl. 47. U CVA: Brit. Mus. Il le, pl. 54, 3a.

7JHS 1934, p. 164, fig. 1 et 2. 8 Hartwig, pl. 21; Pfuhl, Mal. u. Zeichn., fig. 451.
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jambe avancée, tandis que la jambe reculée touchant le sol seulement de ses doigts est
parfois représentée de face. Dans la grande plastique cette attitude nous est familiere
surtout des frontons du temple d’Egine. Il est vrai que

le guerrier & droite d’Athéna dans le fronton Estl rappelle

par son attitude notre figurine; néanmoins cette ressem-

blance ne dépasse pas les limites du simple motif de com-

bat, tandis que la pondération du corps et les détails ana-

tomiques font preuve d’un stade plus évolué. Par consé-

quent, je ne crois pas avec M. Bulanda3 que cette compa-

raison nous oblige a dater notre bronze du début du Ves.:

au contraire, comme il résulte de sa confrontation avec la

peinture de vases et du traitement schématique du ventre,

il doit étre placé vers 500. En revanche, on ne peut pas

nier le fait que notre statuette accuse des points de contact

avec les bronzes provenant de Dodone, non seulement avec

la figurine de guerrier combattant susmentionnée3 mais aussi

avec une autre qui ne m’est connue que par un dessin4

Celle-ci me parait étre contemporaine de notre bronze, tan-

dis que lautre appartient au début du Ve s.,, contrairement

a lopinion de M. Langlotz qui, se fondant sur le traite-

ment des plis la place entre 520 et 5105 Il est aussi exclu

pour les raisons chronologiques que les statues d’Egine aient

servi de modéle pour le guerrier de Cracovie: celui-ci peut

bien appartenir a I’école éginétique, mais il est plus pro-

bable que l'origine de cette remarquable statuette, pleine

d’'un charme frais et naif, est a chercher dans la région

argivo-corinthienne.

4. Asclépios (fig. 4). Inv. N° 268. H. 0,21 m. Base cir- 4. Asclépios

culaire @ moulures. La figurine a été nettoyée, comme le

prouvent les restes de la patine verte, surtout dans les cheveux, de sorte que la surface
a la couleur naturelle du bronze. On apercoit plusieurs piéces de raccommodage: sur |’¢paule
gauche, sur le bord du manteau au-dessous du coude gauche, deux piéces sur le dos, une

cinquiéme sur le raccord du bras droit et une autre encore sur le flanc droit. — Le dieu
est représenté selon la formule typique de lart polyclétéen, c.-a-'d. au moment ou il
s'arréte et va joindre les pieds. Il est vétu d’un ample manteau qui, laissant le torse a dé-

couvert, est enroulé autour des reins, et rejeté sur I'épaule et le bras gauches de sorte que
la main gauche disparait sous la draperie. La protubérance au bord inférieur du manteau
ressemblant a une frange sera due a un accident pendant la fonte. Une tige de soutien
est insérée dans le manteau entre les pieds et vissée dans la base. Le dieu a des cheveux

1t Furtwéngler, Aegina, pl. 95, No 72. 2 Op. cit,, p. 70.
3 Collignon, fig. 166. * Reinach, Rép. de la stat, IV, p. 101, 2.
5 Zur Zeitbestimmung..., pp. 56 s.
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longs et bouclés excepté la partie a lintérieur de la torsade dont sa téte est ceinte: ici
ils rayonnent autour de I'épi et sont, rendus en traits paralléles. Il est chaussé de sandales
munies d’une piéce de cuir pour protéger le talon.

Comme Furtwangler I'a déja remarquél notre statuette est presque une réplique exacte
de la figurine 598 conservée a la Bibliotheque Nationale de Paris2 (jambes brisées) excepté
le visage qui dans notre exemplaire est plus allongé et plus noble, quoique dans le trai-
tement des cheveux et de la barbe on observe une grande ressemblance. La figurine de Paris
tient de sa main droite baissée une courte baguette qui doit sans doute représenter un
rouleau. Une telle baguette se trouvait certainement dans la main de notre statuette, comme’
indiquent la disposition des doigts et la rainure creusée dans la main. L’Asclépios de Paris
est un excellent travail romain; néanmoins notre statuette lui est supérieure par la finesse
et la netteté de I'exécution. Un autre exemplaire du méme type, mais ou le dieu s’appuie
sur un baton et tient de sa main droite un bouquet de pavots, se trouve aussi a la Biblio-
theque Nationale (N° 599). Il est dailleurs moins finement exécuté et le cede aux deux
autres bronzes en ses qualités artistiques. — D’apreés I’observation faite par Amelung et

Arndt la figurine 598 de la Bibliothéque Nationale est une
copie de la statue de marbre de la Villa Poggio Impériale
pres de Florence3 si ce n’est que le dieu y tient un baton.
Furtwangler suppose que celui-ci serait probablement une
addition du copiste. Abstraction faite de ce détail le bronze
de Cracovic, excellemment conservé, représente en effet une
copie encore plus exacte du type reproduit dans la statue
mentionnée ci-dessus; la draperie et la téte sont méme ici
travaillées avec plus de précision et de finesse. D’autre part,
les cheveux, traités sur le bronze 598 d’une facon plus libre,
suivent ici de plus de pres la statue florentine. Somme toute
les trois statuettes de Paris et de Cracovie reproduisent exac-
tement ou avec de légeres modifications une méme oeuvre
statuaire définie, chose extrémement rare parmi les petits
bronzes4. Amelung veut placer le prototype en question
au début du IVe s, tandis que Furtwangler le croit plus
ancien, de la fin du Ve s., et le cherche dans le cercle de
Crésilas par exemple. Si l'on compare notre statuette avec
le doryphore de Polycléte et avec la frise du Parthénon§
on peut faire remonter l'origine du prototype en question
méme vers 450.
5. Athéna guerriére (fig. 5). Inv. N° 269. H. 0,25 m.

Patine vert foncé. Base circulaire ornée de moulures, en partie
endommagée. — La déesse est figurée debout, le poids du

1 Uber Statuenkopien, pp. 59 s., pl. XI, 2. 2Babe lon-Blanc liet, p.250.
3 Einzelwerke, No295;Reinach, Rép., 11,p.34,2. 4 Furtwangler, op.cit., p. 56.
5. Athéna guerriere 5 Collignon, Parthénon, p. 184, fig. 73 (I’ordonnateur).



STATUETTES EN BRONZE GRECQUES ET ROMAINES 185

corps reposant sur la jambe droite, tandis que la jambe gauche est légérement fléchie et
ramenée en arriere. L’attitude rappelle celle de I’Athéna Parthénos de Phidias, qui nous
est familiere p. ex. par la statuette de Varvakion; mais le rythme du corps est tout-a-fait
différent, puisque le torse est un peu incliné vers la gauche, I’épaule gauche levée, la téte
tournée a droite et légérement penchée. 11 en résulte un chiasme et une certaine élasti-
cité de Il’attitude. La déesse .tenait de sa main gauche levée une lance, comme il résulte
de l'ouverture dans le poing serré et de I’enfoncement dans la base. (Au bord de la base,
exactement sur la ligne du genou gauche, on apercoit un petit trou, diam. 4 mm, dont
la destination est incertaine). La droite, baissée, s’appuyait sur un bouclier reposant sur le
sol, dont il ne reste aucune trace. La téte est coiffée d’un casque corinthien a haut cimier
retombant sur le dos. Les cheveux flottent librement sur la nuque laissant pendre deux
boucles sur le cou, derriere les oreilles. Athéna, chaussée, est v&tu d’un chiton & manches
courtes et boutonnées et d’un péplos ouvert sur le coté droit avec ceinture sur le repli
immédiatement au-dessous des seins. L’é¢gide a écailles est réduite a quatre petites piéces
de cuir couvrant les seins et le dos. Les quatre pieces sont bouclées sur le dos et les
épaules au moyen d’agrafes; une autre agrafe sur la poitrine est ornée dune téte de
Méduse. Les plis du vétement n’ont plus la rigidité et le caractére architectonique de la
draperie de I’Athéna Parthénos, et les bouts inférieurs des plis au-dessus du pied droit de
méme que dans la partie centrale du repli sarrondissent et se rejoignent.

Il est évident que nous avons devant nous un type statuaire du IVes., bien éloigné de
celui créé par Phidias. M. Bulandal a raison de faire ressortir la ressemblance entre notre
figurine et la statue de Woburn Abbey publiée par Furtwangler2; mais en ce qui concerne
la pondération du corps, la position de la téte et de la main droite, I’Athéna de Cracovie se
rattache plutdt & un bronze de l'ancien Museo Kircheriano3 ou a un autre conservé a Lyonl
D’autre part, par ses formes juvéniles et pleines de grace, par la sveltesse du corps notre
Athéna rappelle la statue de Francfort ou l'on a proposé de reconnaitre I’Athéna de Myron.
Malgré cette ressemblance générale tous les autres indices font preuve que notre figurine,
bon travail romain, s’inspire d’un type qui, bien qu’il tire son origine de I’poque de Phi-
dias, suit les canons artistiques du IVes. avancé. Parmi les monuments datés OLl peut citer
pour comparaison un relief d’Atliénes de l'année 562/1r ou la figure d’Athéna répond
au type statuaire de la période 570—560. On y voit le méme traitement de la draperie
surtout pour les plis sur la jambe gauche et sur la partie médiane du repli. Pourtant la
position de la ceinture et la pondération de notre statuette indiquent que celle-ci est
a placer a proximité des oeuvres telles que I’Artémis de Beyrouth a BerlinO dont I’original
daterait selon M. Horn des années 555—550. Pour les proportions du corps et le rythme
de lattitude nous trouvons aussi des analogies sur la base de Mantinée7 provenant d’apres
le méme auteur d’environ 525, Enfin, une frappante analogie nous est fournie par les
monnaies arcadiennes d’environ 550—2808 avec la seule différence qu’Athéna y tient la

1 Op. cit.,, p. 74. 2 Uber Statuenkopien, pl. VIl ; Reinach, Rép., Il, p. 279,5
3 Reinach, ibid-, No 6. 4 Reinach, 1V, p.170,4.

@ Brunn-Bruckmann, pl 533,2; Siisserott, Zeitbestimmung..., pl. 4,1.

f Horn, Steliendé weibl. Gevvandstat., pl. 2,1. 7 Ibid., pl. 4, 2—5.

8 Hirsch, Num. Kae XXI, pl. 21, No 2089. Sur les monnaies de Marc-Auréle la déesse, représentée de la méme
facon, porte un manteau: Hirsch XVIII, pl. 14, No 966.
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lance de la main droite. Par conséquent, le type reproduit
dans notre figurine aurait été créé dans le troisieme quart
du IVe s.; il serait pourtant vain de vouloir le rattacher
a un artiste ou a une oeuvre définie, d’autant que parmi
les petits bronzes les copies sont extrémement rares.

6. Isis (fig. 6). Inv. N° 578. H. 0,50 m. Patine vert
foncé. La déesse avance la jambe gauche. Elle porte une
longue tunique recouverte d’un manteau frangé dont les
bouts sont noués entre les seins. De la main gauche elle
tient un sistre, de la main droite un serpent, enroulé au-
tour du bras. La téte est coiffée d’'une perruque, surmontée
d’un vautour accouvé (téte brisée) et d’un polos (mutilé).
Les cheveux sur le front, traités en boucles schématiques,
sont serrés d’une bandelette. Les yeux sont incrustés d’-
mail blanc avec des prunelles en pate noire. — Maigre la
patine l'authenticité de la statuette parait douteuse, car bien
gu’elle corresponde dans les moindres détails a I’lsis gréco-
romaine 789 (fig. 7) du Louvrel

elle en differe dans le type du 'JBa

visage et dans le traitement des '

plis. En effet, dans la figurine - " |3Pggj»

de Paris les plis ont plus de re- «mKSH8

lief et de souplesse, tandis qu’ici 1111811

ils sont plats et raides, quoique -dEwfaffijiljb
6. isis dans leur disposition on apercoive Un

une concordance absolue. 11 est

donc probable que le falsificateur a pris comme modéle le bronze

du Louvre en

ajoutant les deux bras qui la sont cassés. Il a

aussi omis les sandales, représentées sur le bronze du Louvre.

7. Harpocrate (fig. 8). Inv. N° 1178. H. 0,14 m. Le bronze
a été nettoyé et posséde actuellement une couleur noire avec des
traces de patine verte. L’enfant, aux formes potelées et joufflu,
a les jambes croisées, le poids du corps reposant sur la jambe
gauche. Il porte I'index de la main droite a ses lévres et son
coude droit était posé sur un appui, aujourd’hui remplacé par
une piéce de bois. Un manteau est enroulé autour de son 'bras
gauche. La téte est coiffée d'une petite couronne de Haute et
de Basse Egypte. Les cheveux retombant sur la nuque sont
ceints d’une bandelette et d’une couronne de feuilles. Travail
gréco-romain. — Nous avons devant nous un des nombreux
exemples de I’Horus-enfant dont les Grecs de I’époque helléni-

1 De Ridder, pl. 54. Comp. aussi Arch. Anz., 1905, p. 150, fig- 5a.

7. Musée du Louvre 789
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stiqgue et romaine firent un dieu du silence. Harpocrate est
d’habitude représenté debout sur les deux jambes, appuyé
ou non, avec une corne d’abondance a la main. Ici il a
adopté l’attitude d’Eros funéraire, type qui avait pris nais-
sance dans l’art de la Gréce hellénistiquel

8. Aphrodite a la sandale (fig. 9). Inv. N° 259,
H. 0,31 in. Patine presque noire, bronzée par endroits. La
statuette est trés bien conservée excepté les trois doigts
de la main gauche, une partie du talon gauche et le bas-
ventre. La déesse, completement nue, aux formes pleines
et voluptueuses, est debout sur la jambe droite; la jambe
gauche passive est ramenée eri arriere et ne touche le sol
que des bouts des orteils. La téte, couronnée d’un dia-
déme, est tournée un peu vers la gauche et légerement
penchée. Les cheveux, divisés sur le front, tombent par
deux boucles sur les épaules, tandis que sur I’occiput ils
sont ramassés en un petit noeud; sur les joues, deux pe-
tites meches. Les bras sont ornés de bracelets; celui du
bras droit est moderne. La déesse tient de la main
droite levée une sandale, et la main gauche écartée du
corps fait un geste indéfini.

M. Sajdak qui a édité cette statuette en 19082 I’a justement mise en relation avec le
type d’Aphrodite représentée dans le célebre groupe de Délos3 datant de la fin du lle s.
av. J.-C. La question de l'origine de ce type a été amplement traitée par M. Bulard4
a propos du groupe susmentionné et il n’y a pas lieu d’y revenir ici. Selon cet auteur
les Aphrodites a la sandale dérivent, non seulement de I’Aphrodite Anadyomeéne, mais
aussi de la Vénus pudique et paraissent avoir été, a l’origine, groupées, non pas avec Eros,
mais avec Pan. C’est plus tard seulement que la figure de la déesse, détachée de cet en-
semble, a formé a elle seule un sujet de genre qui eut un grand succes. Plusieurs répli-
ques de ce type sont reproduites dans le Répertoire de Reinach, Il, p. 346 et IV, p. 215.
Notre bronze, bon travail gréco-romain, parait provenir de la Syrie, ce qui n’aurait rien
de surprenant vu le modelé gras du nu. En effet, la statuette d’Aphrodite a la sandale,
trouvée a Tortose de Syrie et appartenant autrefois a la Collection Janzé, ne se trouve
pas et ne s’est jamais trouvée a la Bibliotheque Nationale5 quoique tous les bronzes de
la collection aient passé a cette Bibliotheque en 1865. 11 est donc probable que le Prince
Czartoryski qui était uni au comte de Janzé par des liens d’amitié, I'a recue ou l’a acquise
avant 1865 pour sa collection.

9. Aphrodite a demi nue, debout (fig. 10). Inv. N° 60. H. 0,05 m. Patine vert
foncé. Plinthe rectangulaire. La déesse est figurée a un moment ou, ayant remis le pied

1 Collig non, Statues funéraires, pp.529 ss. 2 Stromata Morawski, pp. 97 ss.
3 BCH 1.906, pl. XIlI—XV; Picard, Sculpt. ant., Il. p. 265, fig. 105.
4 BCH 1906, pp. 610 ss. Comp. J'u. Mauvotio;, 'Ay/. ZUXtisv, 8, 1925, pp. 175 ss. 5 Sajdak, pp. 98 s

Dawna Sztuka, R. If, z. 3



186 KAZIMIERZ BULAS

sur le rivage, elle a déja noué la draperie au-
tour de ses reins; dans chacune de ses mains
levées, elle tord une meche de ses cheveux.
Une colombe est posée a ses pieds. Travail
romain bien médiocre, d’une exécution som-
maire. —Selon Furtwanglerlnous avons affaire
ici & un remaniement hellénistique d’un inotil
dérivant du Diadumeéne de Polyclete Parmi
les copies romaines la mieux conservée est
celle du Vatican2
10.
(fig. 11). Inv. N° 277. H. 0,045 m. Patine
verte. Plinthe oblongue. Travail romain trés
sommaire. Les dimensions, la facture, la pré-
sence de la plinthe et de I’oiseau, rendent pro-
bable que notre bronze pro-
vient du méme atelier que la
figurine précédente. —Le dieu,
a longue chevelure et barbu,
porte un manteau qui lui
couvre seulement les jambes
et est rejeté sur son épaule
droite. La main gauche s&ap-
9. Aphrodite a la sandale puyait sur-un sceptre QUi a 10. Aphrodite
disparu (une ouverture dans
la main); la main droite, posée sur le genou, tient un foudre. Les pieds
reposent sur un escabeau, placé de biais, a coté duquel est posé un aigle. Le tréne est
a jour, avec deux barres transversales croisées. — Le type est fort répandu dans lart ro-
main. Parmi les petits bronzes on trouve la plus proche analogie a la Bibliothéque Natio-
nale de Paris3 On peut aussi comparer une statuette en marbre du Vaticanl
11. Apollon (fig. 12). Inv. N° 616. H. 0,08 m. Patine
verte. Le dieu, nu, est représenté debout sur la jambe
gauche, la jambe droite fléchie et ramenée en arriére. Le
bras droit pend le long du corps, le bras gauche est plié
au coude et étendu en avant. La main droite tient, une
fleche; la main gauche, aux doigts brisés, tenait sans doute
un arc. Les cheveux, séparés par une raie, sont relevés en
bourrelet autour de la téte et ramassés en chignon sur la
nuque; deux boucles retombent par devant sur les épaules.

a demi nue, debout

1 Helbings Monatsberichte..., 1, fasc. IV., pp. 1ss.
2 Amelung, II, p. 696, No 435, pl. 75.
3 Babelon-Blanchet, p. 9, No 17.

11. Zeus assis sur un trone a dossier 4 Anielung, I, pl. 115, No 21+.
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Le type iconographique nous est familier par un grand
nombre de statues, parmi lesquelles la plus célebre est I’Apollon
de Cassel. En ce qui concerne notre statuette, son attitude et tout
le rythme du corps sont typiques pour Praxitéle et son école:
il suffit pour s’en convaincre de jeter un coup d’oeil sur le Sa-
tyre versant a boire de I’Albertinum de Dresdel Mais si cette
piece et d’autres répliques montrent encore des réminiscences poly-
clétéennes et nous apportent probablement I’écho d’une oeuvre de
la jeunesse de Praxitele d’environ 570, ici l'attitude est plus rela-
chée et les formes sont plus molles et souples. Le bronze suit évi-
demment les traditions praxitéliennes des premiers temps de I’époque
hellénistique et sa facture nous fait croire qu’il s’agit ici d’un pro-
duit grec. Dans la grande statuaire une bonne analogie est fournie
par une copie romaine de I’Ermitage2 ou cependant la téte n’est,
pas antique.
12, Apollon (fig. 15). Inv. N° 275. H. 0,06 m. Patine brun
foncé. La statuette est trés mal conservée. Les jambes et les bras
sont brisés et toute la surface du bronze abimée. Le dieu était de-
bout sur la jambe droite, mais le pied gauche reposait probable-
ment & plat sur le sol, comme p. ex. chez le Diaduméne Farnese3
ou bien le talon n’était guére détaché du sol, comme dans le bronze Sabouroff de Berling
attribué par Furtwangler5a Euphranor. Les cheveux flottent librement sur la nuque; deux
boucles retombent sur la poitrine. La téte est ceinte d’une couronne de laurier (?). L’état
de conservation rend difficile de décider si nous avons affaire ici a un travail grec ou
romain. En tout cas le traitement du corps et de la téte indique que notre bronze ou
bien son prototype est plus ancien que la statuette précédente. Pour la téte il est instructil
de la comparer avec celle du Dionysos du Louvre N° 1896 rattaché par Milani7 a Praxitéle
et mise en relation avec Euphranor par Furtwangler8 En présence de ces analogies nous
sommes portés a placer l'origine de notre type vers le milieu
du IVe s
15. Apollon Pythien (fig. 14). Inv. N° 275. H. 0,085 m.
Patine vert foncé. Un trou a été pratiqué dans lI’'abdomen a une
époque postérieure. Le dieu, nu, aux formes juvéniles, est figuré
debout sur la jambe droite (les doigts brisés), le pied gauche
ramené en arriere. Il porte le carquois sur le dos et de ses
mains baissées il tient une patére et une branche de laurier.
Les cheveux, séparés par une raie, sont collés au crane et relevés

1 Furtwangler, Meisterwerke, p. 534, fig. 97; Picard, Sculpt. ant, II,
p. 117, fig. 51.

2 Reinach, Rép., Il, p.97,1; Muziej drewniej skulptury, 1901, p. 150, No 315 ;
Waldhauer, Antitchnaia skulptura, 1923, p. 56, No 43.

3 Brunn-Bruckm ann, pl. 271. 4 Jbid., pl. 278.

5 Meisterwerke, p. 583. 6 De Ridder, Bronzes, I, pl. 20.

7 Mus. it., IIl, pp. 753 ss. 8 Op. c,, p. 586.
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dans un noeud sur la nuque; deux meéches retombent sur les
épaules. Travail romain. — En dehors des petits bronzesl je n’ai
pas réussi a découvrir d’autres monuments qui reproduisent exacte-
ment le méme type d’Apollon. Sur les monnaies impériales il
apparait dans la méme attitude, mais de la main gauche baissée
il tient I'arc2 Sur les monnaies de Magnésie sur Méandre frap-
pées apres 190 av. J.-C. le dieu est figuré appuyé sur un trépied et
tenant de sa main droite une branche de feuilles, ornée de ban-
delettes3 Le type représenté par notre bronze était déja formé
vers le milieu du Ve s, comme le prouvent les monnaies de
Sélinonte frappées entre 466—415, ou l’'on apergoit le dieu du
fleuve Hypsas debout a c6té d’un autel et tenant de la main
droite levée une patére, tandis que dans sa main gauche baissée
on voit une branche de laurierl

14. Artémis chasseresse (fig. 15). hiv. N° 278. H. 0,10 m.
Patine vert foncé. La déesse est debout sur les deux jambes, mais
sa jambe gauche est légérement fléchie au genou. Elle porte un
chiton troussé sans manches qui descend jusqu’aux genoux et flotte
au venl: il est serré a la taille par une ceinture et pressé contre
la poitrine et le dos par deux ban-

la main droite elle tirait une fléche du

carquois placé sur le dos, de la main gauche elle tient une
biche. La fléeche, elle-méme, a disparu, mais une ouverture
dans la main indique le point d’attache. Ses cheveux, cala-
mistrés exactement comme chez Julia Mamaea5 sont noués
au-dessus de la téte et ramassés en chignon; deux boucles
retombent sur les épaules. Les pieds sont chaussés de bro-
dequins. Travail romain médiocre. Une réplique de notre
statuette a été trouvée & Carnuntum6 Les deux bronzes nous
apportent un faible reflet de l'une des nombreuses variantes
hellénistiques d’Artémis chasseresse?, qui de leur cOté se rat-
tachent & un type créé vers la fin du IVes., reproduit p. ex.
dans les statues de Berlin8 ou du Louvre9

15. Hermés (fig. 16). Inv. N° 281. H. 0,08 m. Patine
verte. Une chlamyde, agrafée sur |’épaule droite, est enroulée

1 Rev. Arch., 1897, Il, pp. 226 s.,, Nos 6 et 7 (Musée de Sofia); Reinach,

V, p.52, 1etV, p. 38 3;

Babelon-Blanche t, p. 52, No 110.

1 Hirsch, Num. Kat. XIIIl, pl. 47, No 4078.
3 Hirsch XXr, pl. 39, No 2870.
‘' Hirsch XIII, i?l. 4, No 374; XXX, pl. 13, Nos 389—390 etc.

P. ex. Stuckelberg,

Bildn. rom Kaiser, pl. 83.

Cf. G. Krahmer dans Atli. Mitt.,, 1930, pp. 237 ss.

Bliimel, V, pl. 70 (beaucoup restaurée).
@ Mon. Pio', 31, 1930, pl. II. 15. Artémis chasseresse

5

0 Reinach, Rép., Il, p. 314,6.
7

8
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autour du bras gauche. De la main droite baissée il tient une
bourse longue; lattribut de la main gauche a disparu: c’était
sans doute le caducée, comme il résulte de I’entaille dans la

main. Il est coiffé d’un pétase a ailerons et chaussé des en-
droinides ailées. Les cheveux au-dessus du front sont disposés
en boucles schématiques. Travail romain. — Le type est repré-

senté par une foule de petits bronzes qui de lavis de Furt-
wiingler doivent étre considérés comme créations romaines
pour lesquelles on a adopté le doryphore de Polycléte en y
ajoutant une chlamyde d’aprés d’autres modéles du Ve s. Parmi
les statues il faut citer pour analogie surtout les exemplaires
du Palazzo Pitti & Florencel et de Berlin3
16. Héraklés combattant (fig. 17). Inv. N° 271.
H. 0,11 m. Patine vert foncé. Le héros, imberbe, est coiffé
d’une peau de lion rejetée sur son bras gauche et dont les
pattes sont nouées sur sa poitrine. De la main droite, levée,
il brandissait une massue, a présent disparue, comme l’indique
I'ouverture pratiquée dans le poing serré; de la gauche, avancée,
il tient les pommes du jardin des Hespérides. Il est représenté en attitude de combat; le
poids du corps repose sur la jambe droite, mais le pied gauche passif est aussi posé a plat
sur le sol. Le corps trapu d’une musculature vigoureuse est assez soigneusement modelé.
Bon travail romain. — Le type d’Hérakles combattant qui étend le bras gauche et brandit
une massue de la main droite, est connu déja a I’6poque archaique, comme le prouvent
p. ex. les bronzes de Pérachora et du Musée Benalci3;
il tire son origine du Zeus langant un foudre, type in-
venté au Vles.4 Ce type jouit d’une grande popula-
rité pendant toute lantiquité surtout a I’époque im-
périale. Tous ces bronzes tardifs représentent Hérakles
imberbe; la jambe droite active est aussi de régle. Notre
statuette se place acoté de spécimens tels que les bronzes
reproduits chez Reinach Il, p. 207,2 ou 111, p. 246, 5.
Hérakles combattant, avec une pomme du jardin des
Hespérides dans la main gauche, est représenté p. ex.
par un bronze de la Bibliotheque Nationale®.
17. Héraklés combattant (fig. 18). Inv. N° 430.
H. 0,11 m; sans base 0,08 m. Patine vert foncé. Base

16. Hermés

1 Amelung, p. 158, No 195; Reinach, II, p. 149, 7.
2 Bliimel, V, pl. 27. 3 JHS 1954, p. 164, fig. 1 et 2.
4 Pour le motif, v. I’étude de M. Karouzos dans ’A %X
15, 1930—31, pp. 55 ss.
6 P. ex. Héraklés Oppermann: Babelon -Blanchet, p. 222,
No 518; Louvre: De Ridder, pl. 17, No 157; Hirsch, Num. Kat.
X111, pl. 31, Nos 2870 et 2915 (IVe s. av. J.-C.) etc.
0 Babelon-Blanchet, p. 229, No 545. 17. Héraklés Combattant
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18. Héraklés combattant
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circulaire a moulures, creuse a lintérieur. Méme type que
le précédent, mais d’un style différent: le corps est plus
juvénile et élancé, la musculature sommaire, I’exécution peu
soigneuse. Les cheveux sont serrés d’un cercle et relevés en
bourrelet autour de la téte; au-dessus du front on apercoit
un apexl Le héros est completement nu; une petite piéce
de draperie est enroulée autour de son bras gauche (peau
de lion rudimentaire?).

18. Héraklés nu, debout (fig. 19). Inv. N° 1316.
H. 0,073 in. Patine vert foncé. La figure avance la jambe
gauche passive. Une peau de lion rudimentaire est jetée sur
son bras gauche étendu; la main droite tenait sans doute une
massue, comme l'indique Il'ouverture dans le poing serré.
Les cheveux sont traités comme une masse informe; deux
boucles retombent sur les épaules. Travail romain fort grossier.

19. Bacchus-enfant chevauchant une pantheére
(fig. 20 a—h). Inv. N° 437. H. avec I’enfant 0,12 m. H. de
la seule panthére 0,10 m. Patine vert foncé. La surface du
corps de I'animal du c6té gauche est en partie abimée. La
panthere a la patte gauche de devant levée, la téte redressée
et tournée vers la gauche; la langue sort de la gueule bé-
ante. Le bout de sa queue enroulée repose sur le cbté droit
de la croupe. L’enfant, joufflu, est assis- a califourchon sur

le dos de ranimal en sappuyant sur son cou de la main
gauche; de la main droite levée il tient un rhyton. Bon travail
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19. Héraklés nu, debout

sans Ienfant se trouvalt autrefois dans Ia Collection J. Sambon3
20. Saty ris que (fig. 21). Inv. N° 279. H. 0,06 m. Patine
vert clair. La statuette est adossée contre un pilier a base mou-
lurée, avec lequel elle forme un tout, excepté la jambe gauche avan-
cée qui s’en détache. Le pilier est aplati sur les coOtés et orné «
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21. Concorde assise (fig. 22). Inv. N° 270. H. 0,145 m. Patine vert foncé. La partie
inférieure du bronze jusqu’aux genoux est creuse. La déesse, aux formes jeunes et sveltes,
est assise sur un siége en marbre moderne. Son pied droit, un peu ramené en arriére, se
trouve a un niveau plus haut que le pied gauche. Elle est vétue dun chiton a manches
courtes boutonnées, serré sous les seins par un cordonnet, et d’'un manteau rejeté sur I’épaule
gauche et couvrant les jambes a partir des hanches; le pan du manteau retombe de I’épaule
gauche par devant laissant le bras gauche a découvert. L’étoffe légére et chiffonnée du

20 a—b. Bacchus-enfant chevauchant une panthere

chiton s’applique étroitement a la partie centrale de I’abdomen, laissant voir le nombril,
tandis que le manteau fait d’une étoffe plus épaisse se brise, comme la partie inférieure
du chiton, en larges plis. Les seins et les jambes se dessinent nettement sous la draperie.
Les deux bouts du cordonnet retombent symétriguement sur l|'abdomen formant chacun
trois embranchements. La déesse est chaussée de sandales.eLe bras droit est cassé, la main
tenait quelque attribut. La téte, couronnée d’un diadéme, est pleine de dignité et de calme.
Les cheveux, divisés sur le front, sont relevés sur I’occiput dans un noeud; deux boucles
symétriques retombent sur les épaules et deux petites meches sur les joues. Les yeux, pro-
fondement creusés, étaient sans doute incrustés. Le travail se distingue par la finesse des
détails et son état de conservation ne laisse guére rien a désirer.

La statuette nous présente la version romaine d’un type classigue comme p. ex. une
statue du Fitzwilliam Muséum de Cambridgel mais travaillé dans le style de la fin du IVe
ou du début de Illes Dans lattitude et la disposition de la draperie elle répond exacte-
ment a un bronze de Vienne2 qui représente une Concorde telle qu’elle apparalt sur les
monnaies impériales3 C’est d’aprés ces exemples qu’il faut restituer dans la main droite
de notre déesse une patere, tandis que la main gauche (I'index brisé) tenait sans doute

1 Michaelis, Ane. Marbles, p. 256, 56 ; Reinach, IT,p 245,5. 2 Sacken, pl.56,1; Reinach, Il, p. 259, 1.
8 P. ex. Hirsch, Num. Kat. XXIV, pl. 19, No 1568; pl. 29, No 1908; pl. 56, No 2244; XXX, pl. 54, No 1118.
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une corne d’abondance. Le méme type est représenté par une
statuette acéphale du Louvrel et il est adopté aussi pour Junon
(sceptre a la main gauche). Nous en pouvons suivre les diverses
modifications dans de nombreuses statues hellénistiques et romaines
telles que p. ex. la fille 520 du Vatican2 restaurée en Muse, ou
une statue du Musée de Constantinople3
22. Femme drapée, debout
H. 0,075 in. Patine vert foncé. Trouvée aux environs de Mayence.
Le poids du corps repose sur la jambe gauche, la jambe droite
est légerement fléchie au genou et ramenée en arriere. La femme
est vétue d’un chiton sans manches, serré immédiatement au-
dessous des seins par une ceinture, et d’un manteau qui, laissant
a decouvert la partie supérieure du chiton, est enroulé autour
gsss de la taille et rejeté sur I¢paule et le bras gauches. La main
21, satyrisque gauche étendue tient une pomme, la main droite est appuyée
sur la hanche. La téte est Iégerement tournée a gauche. Les che-
veux sont noués au sommet de la téte. Pour la coiffure et le type de la téte on peut
comparer le buste de Faustine, femme d’Antonin le Pieux, du Musée du Vatican4d
Ce bronze romain de qualité médiocre reproduit un type hellénistique de femme dra-
pée, dont I’évolution on peut suivre depuis la statue d’Artémisia du Mausolée d’Halicar-
nasse5 et la Thémis de Chairestratosc de la fin du IVe ou du début du Ille s. Par son
attitude et le traitement de la draperie notre statuette se rattache a I’'Hygie d’un relief du
Louvre7 du début du Illes. On peut également citer maintes statues reproduisant le méme
type avec de petites modifications8; il est aussi représenté parmi
les terres cuites9 Il est intéressant de constater qu’il y existe
deux répliques de notre statuette qui s’accordent avec celle-ci
dans les moindres détails: I'un de ces bronzes se trouve a Dresdel0
l'autre était en vente a Paris en 191111 Celui-ci avait appar-
tenu évidemment & la Collection Hakki-Bey, vendue a Paris en
190612 Notre bronze provient de la Collection Gréau et figure
chez Reinach, II, p. 664,5.
25. Jeune sacrificateur (fig. 24). Inv. N° 429. H. 0,16 m.
Patine vert foncé. Il est debout sur la jambe droite; la gauche
est légérement fléchie au genou et ramenée en arriere. Son co-
stume consiste en une tunique et un manteau rejeté sur I’épaule
T Reinach, II, p. 688,5. 3Lippouid, pl 10.
3 Mendel, I, p. 327, No 120. 4 Lippold, pl. 47, No 511.
5Brunn-Bruckmann, pl. 242

6 Horn, pl. 6,3; Dickins, Hellen. Sculpt., fig. 40.
7 Sltsserott, pl. 25,4.

8 P. ex. Reinach, Rép., Il, p. 299, 7 (téte moderne); p. 506,2; 1V, p. 419,
1; V, p. 585, 8.
9 P. ex. Winter, IIl 2, p. 64, 1 (méme attribut dans la main gauche) et 5.

22. Concorde assise 10 Reinach, 1II, p. 190,10. 11 Ibid., V, p. 376,5. Ibid., 1V, p. 408, 7.

(fig. 25)
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gauche, qui enveloppe tout le corps excepté une partie du
torse. De la main droite il tient une patére a ombilic, de
la main gauche un objet indéfini de
forme cylindrique (un fruit?). Ses che-
veux flottant sur la nugue et rayonnant
autour de I’6pi en meches épaisses, sont
ceints d’une couronne de feuilles pointues
disposées radialement. Travail romain.
24. Cavalier barbare (fig. 25).
Inv. N° 781. H. 0,125 m. Long. 0,155 m.
Patine noire. Il est probable que la figu-
rine provient de la Collection Hoffmann '.
Le cavalier, a longue chevelure, est assis
a califourchon sur le cheval lancé au
galop et tourne le torse avec la téte
vers le spectateur. De sa main droite
levée il brandissait une arme; sa main
gauche s’appuie sur le dos de I’animal.
Il est vétu seulement de braies et chaussé 4. Jeune sacrificateur
de souliers. La pointe de la queue du
cheval est cassée. Le revers de la figurine est aplati et non travaillé, par conséquent nous
avons affaire a une applique. La petite ouverture percée en bas dans la poitrine du cheval,
est moderne. — La figurine a été éditée par Biehkowski2 et placée parmi les appliques
de bronze romaines dont un groupe représente un cavalier barbare fuyant a gauche.
Selon ce savant la composition primitive, dont les éléments essentiels nous sont connus
par ces appliques de bronze, était certainement en rapport avec des combats contres des
Gaulois et c’est dans la peinture du Illes. av. J.-C. qu’il faut la chercher.

25. Femme drapée debout

1 Gomp. Cat. de vente 1888, No 494.
2 Les Celtes dans les arts mineurs gréco-romains, p. 25, fig. 51.

Duwvna Sztuka, R. Il, z. 3 25. Cavalier barbare
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POSAZKI BRAZOWE GRECKIE |I RZYMSKIE W MUZEUM XX. CZARTORYSKICH
W KRAKOWIE -

STRESZCZENIE

W Muzeum XX. Czartoryskich w Krakowie znajdujg sie 24 figurki brgzowe greckie
i rzymskie, z ktérych zaledwie kilka zostato wydanych do tej pory. Najstarszy z nich to
posazek kurosa z trzeciej ¢wierci VI w. przed Chr., niewatpliwie utwér peloponeski (fig. 1).
Wysuniecie prawej nogi ttumaczy sie tym, ze kuros trzymatl wiocznie, jak dowodzi zacho-
wany otwor w prawej dloni. Z ostatnich lat w. VI pochodzi drugi posazek, przedstawiajacy
miodego chiopca z wyciggnieta prawg dtonig (fig. 2). Nalezy on do S$rodowiska artystycz-
nego argiwsko-korynckiego. Najcenniejsza jest trzecia figurka grecka, wyobrazajgca wojownika
w postawie zaczepno-obronnej (fig. 5); widcznia i tarcza ulegly zniszczeniu. Posazek nalezy
do tego samego Srodowiska, co poprzedni, a powstat ok. r. 500.

Prawie wszystkie pozostate brazy pochodzg juz z czasow rzymskich, jakkolwiek wywodzg
sie z pierwowzorow greckich. Nalezy tu przede wszystkim Asklepios (fig. 4), bedacy zmniej-
szong kopig jakiego$ posagu z ok. r. 450 przed Chr. Nalezy podkresli¢, ze wsrod matych
brazéw kopie greckich oryginatldw sg nadzwyczaj rzadkie. Na jakim$ pierwowzorze greckim
z trzeciej éwierci IV w. przed Chr. opiera sie tez posgzek Ateny (fig. 5), niegdy$ uzbro-
jonej w tarcze i wibcznie. Duza figurka lzydy (fig. 6) jest najprawdopodobniej fatszerstwem.
Na teren egipski prowadzi nas réwniez posazek Harpokratesa, z ktérego Grecy okresu hel-
lenistyczno-rzymskiego zrobili béstwo milczenia (fig. 8). Afrodyta z sandatem (fig. 9) jest
tematem rodzajowym, ale typ ten wywodzi sie z grupy hellenistycznej, przedstawiajgcej bo-
ginie, ktora broni sie sandatem przed natarczywos$cig Pana. Drugi posazek Afrodyty (lig. 10)
wyobraza boginie po wyjsciu z morza. Typ ten stanowi przerébke hellenistyczng motywu
wywodzgcego sie od Diadumenosa Polikleta. Ze wzgledu na fakture i inne szczegdly nie
jest wykluczone, ze z tej samej pracowni pochodzi figurka siedzacego Zeusa (fig. 11). Spo-
§rod trzech figurek Apollina najwiekszg wartos¢ posiada Apollo na fig. 12, moze nawet
jeszcze roboty greckiej. W prawej rece trzyma on strzate, w lewej za$ znajdowat sie tuk.
Braz nalezy do poézniejszej tradycji szkoty Praksytelesa. Wczesniejszy jest pierwowzér dru-
giego Apollina (fig. 15), gdyz nalezy go datowa¢ na potowe w. IV. Ze wzgledu na zly
stan zachowania trudno ustali¢, czy jest to robota grecka, czy rzymska. Najstabszy jest braz
trzeci, przedstawiajgcy Apollina pytyjskiego, z kotczanem, gatagzka wawrzynu i czarg (fig. 14).
Posgzek Artemidy (fig. 15), z kotczanem na plecach i jelonkiem na lewej rece, stanowi
staby odblask jednego z licznych wariantéw hellenistycznych bogini, ktére ze swej strony
nawigzujg do typu powstatego pod koniec IV w. Replike tego brazu znaleziono w Carnun-
tum. Figurka Hermesa (fig. 16) przedstawia typ rzymski, opierajacy sie na doryforze Poli-
kleta. Z trzech posazkow Heraklesa (figc. 17— 19) najbardziej starannie wykonany jest pierwszy.
Typ walczagcego Heraklesa z maczugag cieszy sie ogromng popularnoscig w okresie rzymskim,
a znany jest juz w epoce archaicznej, przy czym wywodzi sie od Zeusa miotajgcego grom.
Dionizos wystepuje wsrod tych brgzéw jako dziecko jadgce na panterze, z rogiem do picia
w prawej dioni (fig. 20 a—b). Replika tego brazu znajduje sie w Muzeum Narodowym
w Neapolu. Fig. 21 przedstawia dzieciecego satyra z Kkijem i nareczem owocéw. Bardzo sta-
rannie opracowany jest posgzek siedzacej Concordii (fig. 22), trzymajacej niegdy$ w lewej
rece rog obfitoSci, a w prawej czare. Typ ten wystepuje na monetach cesarskich. Posgzek na
fig. 25, znaleziony w okolicach Moguncji, powtarza typ hellenistyczny kobiety udrapowanej.
Znamy Kkilka replik tego brazu. Na fig. 24 widzimy miodego ofiarnika rzymskiego, fig. 25
za$ przedstawia aplilce w Kksztalcie pedzacego na koniu barbarzyncy. Apliki rzymskie tego
rodzaju pozostajg w zwiazku z walkami przeciwko Gallom i zapewne opierajg sie posrednio
na jakim§ malowidle z Il w. przed Chr.
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IMAGE POPULAIRE
SES SOURCES POLITIQUES ET ECONOMIQUES
par
René SAULNIER et Henri Van der ZEE (Paris)

' N

Lorsque, dans de N° de Juin 1958 de la Dawna Sztuka, nous évoquions le rdle si utile
du Hasard, ce précieux auxiliare du chercheur et. du collectionneur dont P’Antiquité a fait
un dieu, nous ne pensions pas en avoir si vite un nouvel exemple. Il a suffi de la photo-
graphie d’une image récemment découverte dans les cartons du Musée Lubomirski, de
Lwoéw (fig. 4), pour orienter nos recherches sur une nouvelle voie.

.Le Crédit est mort, les mauvais payeurs l'ont tué* était un sujet trés souvent traité
en France, en Allemagne et en lItalie, et cette image polonaise apporte une pittoresque
précision sur I’extension de ce theme dans d’autres pays.

,Le Bon Serviteur* était un sujet a peu pres inconnu, dont le hasard (puisqu’il faut
toujours parler de lui en cette matiére) nous avait fait découvrir en Europe quelques savou-
reuses manifestations. Bien autrement répandu est ,Crédit est mort“ dont de nombreuses
images sont arrivées jusqu’a nous, soit dans les collections publiques et particulieres, soit
collées encore sur les murs des cabarets, pour I’édification des consommateurs, que lauber-
giste désirait amener a une saine compréhension de leur devoir.

L’image polonaise si rare, que nous avons le plaisir de reproduire ici, est une gravure
sur bois d’une taille un peu rude, largement coloriée de teintes chaudes, posées au patron
(pochoir). La composition en est simple, mais le dessin ferme et pittoresque. Autant qu’on
peut le dire, pour un pays ou les modes a cette époque ne variaient guere, I’'examen des
costumes permet de placer cette estampe vers le milieu du XVlle siecle entre 1650 et 16601

L’image du ,Bon Serviteur* était datée de 1655, ,La mort de Crédit“ qui ne I%est
pas, doit étre sensiblement de la méme époque. Le bois n’est peut-étre pas de la méme
main, mais la technique est bien semblable; la disposition et les caractéres du texte, tant
gravés dans I'image qu’imprimés au-dessous, sont les mémes. Il y a tout lieu de croire
que la provenance de ces deux estampes est commune. Nous la décrirons plus loin en détail.

.La mort de Crédit* a déja fait l'objet de quelques études; mais, par son pittoresque
un peu mélancolique, et aussi par ce coin de la vie du peuple d’autrefois... et de toujours
qu’il nous découvre, par sa corrélation avec des événements politiques, économiques et
financiers, il mérite bien quelques investigations nouvelles.

I avait attiré, des 1869, l’attention d’un fureteur infatigable et perspicace, qui d’une
plume alerte et trés convaincue a écrit sur maints sujets curieux, trés nouveaux a son époque:
Champfleury, dans son ,Histoire de I'imagerie populaire“ lui a consacré un chapitre2

1 Jan Matejko, Ubiory w dawnej Polsce, Warszawa 1901. 2 Paris, Dentu 1869.

26*
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Cet ouvrage, qui n’est pas a proprement une Histoire, et qui se ressent un peu de la
»polyphilie*“ de son auteur, est charmant; il présente a nos yeux le mérite incontestable
d’étre le premier écrit sur I’'imagerie, et de témoigner d’une compréhension bien rare
alors, du charme de ces vieilles feuilles dédaignées et de leur singuliere beauté. Son cha-
pitre sur ,Crédit est mort“ est court et traité un peu en hors-d’oeuvre, mais il est nourri
de faits intéressants.

Van Heurck et Boekenoogen, dans leur remarquable ,Histoire de I'imagerie fla-
mande*“ ont également étudié ce theme, mais a la suite de Champfleury, et sans
y apporter beaucoup de nouveaul

Incidemment John Grand-Carteret, dans ,Vieux papiers, Vieilles Images“2a nommé
ce sujet, sans tenter méme de I’effleurer. Dans ,,L’Imagerie Populaire en France“ de P. L.
Duchartre et René Saulnier3 il a été signalé de nombreuses estampes sur ce théme,
sortant de presque toutes les imageries de France, mais I’histoire méme de la mort de
Crédit ny a pas trouvé sa place. Et c’est tout pour la France et la Belgique.

Une étude trés récente a été présentée par le Prof. Adolf Spainer, auteur de remar-
quables ouvrages sur le Folklore: ,Kredit ist Tét“* étude savamment documentée, surtout
pour I’Allemagne et I’ltalie, qui témoigne d’une vaste et consciencieuse érudition.

En résumé, deux seuls ouvrages méritent d’étre retenus a cet égard, ceux de Champ-
fleury et d’Adolf Spamer, qui bien souvent nous ont servi de guides, et ou nous avons
largement puisé au cours de cette étude.

Le sens symbolique de ce theme est lisible pour tous, et a premiere vue. C’est dail-
leurs un des traits caractéristiques de I’imagerie populaire, et son essence méme, que toute
ame si fruste soit-elle puisse en comprendre immeédiatement I'idée. N’a-t-on pas dit:

.lmages e: peintures
Aux simples servent de lecture®.

,Crédit est mort* c’est assez dire qu’on n’obtiendra plus rien qu’en payant en bon
argent comptant. Ils ont abusé, les mauvais payeurs, et l'ont tué a force de I’é¢puiser. |l
est tombé sous leurs coups sournois! Ils peuvent s’étonner maintenant et le pleurer: ils
n‘ont que ce qu’ils méritent!

Ces images, qui avaient une portée mo aie et sociale, servaient aux commercants, qui
les affichaient dans leurs boutiques, a rappeler aux clients qu’il fallait payer avec des
pieces d’argent, et montrer aussi aux négociants les dangers des crédits imprudents.

Nous remarquerons au cours de cette étude que, surtout a l'origine, I’'annonce du trépas
de Crédit a toujours coincidé avec les crises économiques les plus aigués, et ce n’est pas
seulement en France que ces images ont été répandues, mais aussi en Allemagne, en

1 Bruxelles, Librairie Nationale d’art et d’Histoire, 1910.

2 Paris, A. Le Vasfceur et C° 1896.

3 Paris, Librairie de France, s. d. (1925).

4 ,Kredit ist Tot, zur Geschichte eines volkstiimlichen Sclierzbildes*“, dans ,,Volkskundliche Gaben, John Meier

zum 70 Geburtstage dargebracht“, Berlin und Leipzig (Walter de Gruyter, et G° 1934). (Bibl. de la Sorbonne : L. P.
eg. 72 — in 4°).
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Pologne, en Italie et
dans d’autres pays
encore (malgré le ré-
sultat négatif de no-
tre enquéte dans cer-
tains d’entre eux: le
Danemark, la Suéde,
la Hongrie, la Suisse
etc.) et toujours dans
les mémes circon-
stances.

Dans les nom-
breuses images qui
nous sont passées sous
les yeux, nous avons
pu observer que, si
I'idée est partout et
toujours a peu pres
la méme, la forme
varie parfois assez
sensiblement. On peut,
distinguer trois ty-
pes différents.

D’abord il y a la préte rim tUFJi rat. -nim tout d tout non idj*Tel nonjre
I*¥) Car aprg/ler coul/in gcnnaw un retidi/S&i Je putam
gravure dans laquelle

i ) RotiflcurjHo/tclier:t, Gai tnjam’}\(:ycs granhet Tﬂshmm

Iassassinat de Crédit, Depms geleCreditfut misceffas mmts ioe;
i prestentapasvnjment\uj‘umgﬂmps

tout en étant le bul Par les tnausispayeursditr tautenalaurtamie Cnnine v ctifantguoti / are déja nourioo .

méme de la composi-
tion, n’y tient qu’une

illHe<<in>_ iniiiin.fiininniTiiiiiinmnTTninimnnnirMtHiunmnmimliii TTiin

1. ,,Crédit est mort“, Taille-douce du Recueil des ,,Plus illustres proverbes* édité

place secondaire, en par Jacques Lagniet, 1637

marge — pour ainsi Photo du Cabinet des Estampes de.Paris (T. f. 7), Vol. I, Page 15. — Dimensions

. du cuivre : 0,19 X 0,17

dire — alors que le

premier plan est occupé par la boutigue du commercant, ou le client sefforce de faire
accepter une promesse de paiement — la Sicurta, dira une des images italiennes du

XVle siecle, que nous décrirons plus loin.

Dans d’autres, Crédit 'ne parait méme pas, et cependant c’est bien sa mort qui est
I'objet de I’estampe; nous en verrons des exemples en Allemagne a la fin du XVlle siecle,
et au début du XVllle.

Le troisieme type sera plus généralement adopté: Crédit sur son tombeau ou dans son
cercueil forme le devant de la gravure, le centre de la composition. Mais cette version
elle-méme, est loin d’avoir été traitée partout de pareille fagon, et nous verrons dans
les descriptions que nous en donnerons au chapitre spécial qu’elle se présente sous des
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aspects tres divers. Tant6t Crédit est entouré de commercants qui pleurent parce qu’ils
lui ont trop fait confiance; tant6t ce sont les débiteurs qui se lamentent parce qu’il nYy
a plus de crédit pour eux. D’autres lois c’est I’assassinat qu’on a voulu représenter: le
pauvre Crédit git par terre, percé de coups, entouré de ses meurtriers. Il y a aussi le
cortege funéraire, ou il est porté en terre par les mauvais payeurs.

D’autres manifestations de la méme idée étaient affichées dans les cabarets sous forme
d’avis de déces de Crédit, avec ou sans gravure a l'appui. 11y en e(t beaucoup en France,
en Allemagne, en Angleterre, et Ad. Spadmer en cite un certain nombre d’exemples.
Nous ne nous y arréterons pas, ce n’est presque plus de l'imagerie.

A I’Exposition ,,Potiers et imagiers de France“1 dans la salle de I’Evolution de I'ima-
gerie populaire, on avait présenté, derniéres expressions de cet art, deux chromolithogra-
phies qui étaient inspirées de I'idée des inconvénients du crédit imprudent mais sous une
tout autre forme. Dans l'une, le commercant qui n’avait vendu qu’au comptant, était frais,
rose et replet; son coffre-fort regorgeait de sacs d’argent. Dans le pendant le négociant
qui avait fait crédit était maigre, havre, famélique, et son coffre était vide.

Du point de vue esthétique ces deux chromos, datant des environs de 1880, étaient
de bien mauvais godt, et le coloris criard, mais c’était pariant, et I’effet sur le commercant,
car c’était lui qu’il fallait convaincre, devait étre efficace. Dailleurs ces deux images ne
constituent pas, a vrai dire, un quatrieme type, c’est un sujet qui, tout en concernant
les dangers du crédit, est a cb6té de notre theme.

v

Le Gennanisches Nationalmuseum, de Nuremberg2 posséde deux xylographies italiennes
du XVle siécle, faisant probablement partie d’une suite de gravures du méme genre, destinées
a étre affichées dans les boutiques. Ad. Spamer dans son ,Kredit ist Tét“ les décrit et
reproduit. L’une d’elles porte gravée dans I’estampe méme, la mention: ,in Venetia in Frezaria
per Domenico Fiorentino al segno del Gobo“3 L’autre, anonyme, est de la méme main.
Ce sont de belles gravures, d’une taille habile et de dessin élégant, dont certains détails
décoratifs dénotent un véritable artisted Elles ne sont populaires que par le sujet et la
composition. Le texte, taillé a méme la plinche, est un dialogue entre le commercant et
le client qui demande du crédit. La premiére représente le magasin d’un riche marchand
de vins et de grains.

.Frére, répond-il a l’acheteur, en vieux dialecte vénitien, je peux pas étre imprudent;
Crédit est mort et Promesse de paiement est emprisonnée*“. En effet dans le fond du ta-

1Au Palais du Louvre, a Paris Pavillon de Marsan, décembre 1937 — janvier 1938.

2 Nous tenons a présenter ici nos plus vifs remerciments au Dr Heinricht Hohn, I’éminent Hauptkonservator de
ce Musée, qui a bien voulu nous donner une minutieuse description des piéces de ses collections sur ce théme.

3 A Venise dans la Frezaria (Rue du centre qui tenait son nom des nombreux fabricants de fleches — frecce —
qui y exergaient leur industrie) par Domenico Fiorentino, a I’enseigne du Bossu.

4 ce Fiorentino dqit étre le peintre, graveur, sculpteur né en 1501 ou 1506 et connu sous le nom de Domenico
del Barbiere Fiorentino, ou simplement Domenico Fiorentino, et en France Dominique Florentin. Eléve du Rosso,
il le suivit dans quelques’unes de ses pérégrinations, et principalement a Venise vers 1530 avant de venir avec lui
en France, ou il se maria a Troyes, et mourut entre 1565 et 1575. Ce serait pendant son séjour a Venise qu’il aurait

gravé les images que nous décrivons. Ses gravures de motifs d’ornement viennent a I’appui de notre hypothése ainsi
que I’'influence du Maitre dont les oeuvres comportent souvent des décors architecturaux du méme genre.
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bleau on voit I’'enterrement de Crédit (Discritione) porté en terre par la Trahison (Tradi-
mento) et le Vol (Furto), pendant que la pauvre Sicurta (Promesse de paiement) pleure
derriére la fenétre grillée de la prison.

Dans l’autre nous sommes dans une boutique de mercerie, ou se vendent aussi des
étoffes, des rubans, des dentelles etc. La aussi le commergant répond que c’est impossible:
,Credenza e morta, il Malparai l'ucize”. Crédit est représenté par une femme que le
mauvais payeur (une sorte de Maure au chef orné d’un turban) occit méchamment.

Ces deux images sont bien du premier type que nous avons défini plus haut. La mort
de Crédit, objet principal de la composition, n’est traitée qu’en accessoire, dans un petit
toin du tableau.

Malgré nos recherches et notre enquéte trés étendue, nous n’avons pu découvrir d’autres
estampes, non seulement plus anciennes, mais encore contemporaines, dans d’autres pays
d’Europe. Et d’ailleurs Ol ne connait, de ces gravures vénitiennes, que nous venons de
décrire, aucun autre exemplaire, méme en Italie. Aussi devons-nous, jusqu’a preuve du
contraire les considérer comme les premieres estampes que l’on connaisse sur ce théme.
Jusqu’a preuve du contraire doit on dire, car nous savons que rien n’est plus précaire qu’une
affirmation de ce genre qu’il convient de faire suivre de sages réserves. Nous avons dit
maintes fois combien peu d’images populaires sont arrivées jusqu’a nous, malgré le nombre
énorme des tirages qui ont pu en étre faits. De temps en temps — nous l’avons raconté
dans notr m ,Bon Serviteur* — du carton désagrégé d’une reliure de vieux registre, se
dégage quelque piece rarissime, ou méme totalement inconnue. Hasard, hélas, trop rare!

Ces estampes italiennes ont été abondamment répandues a leur époque, dans tous les
pays d’Europe, jusqu’en Moscovie; et c’est peut-étre a cause de cette grande diffusion que
nous ne trouvons ailleurs aucune image sur ,La mort de Crédit*, avant le début du
XVlle siécle. C’est possible, mais il est vraisemblable, aussi, que des gravures sur ce théme
ont été éditées en France, ou méme dans d’autres régions avant cette époque, et qui se
découvriront peut-étre un jour, car nous sommes convaincus que ce théme était connu
depuis longtemps en France. Devons-nous toutefois en faire remonter I'idée premiére a cer-
tains .proverbes sur le crédit, dont nous trouvons des exemples dans le ,Recueil de sen-
tences”, de Gabriel Meurier ou Mdrier, publié au XVlesiéclel? ,Assez a, qui crédit a“
ou ,,L’on connait avec le temps les mauvais payeurs et les marchands“? Nous en verrons
d’autres plus loin particulierement savoureux. Il semble bien que cette filiation soit quelque
peu discutable, car il n’y est nulle part question de la mort de Crédit. Le nom seul
y figure, et lui, il doit étre aussi vieux que la civilisation. Aussi devons-nous nous appuyer
sur une base plus solide que nous trouvons dans un curieux ouvrage de I’'Historien et
Collectionneur anversois, Francois Sweerts (Franciscus Svvertius, dans I’édition de Cologne
de 1623, ,apud Bernardum Gualtheri“). Son titre bizarre est: Epitaphia loco-Séria Latina,
Gallia, Italica, Hispanica, Lusitanica, Belgica2 Sous une forme originale l'auteur reproduit,

1 Recueil de sentences notables et dictons connus... par Gabriel Meurier, Anvers 1568, in-12n L’édition
a laquelle se réferent nos citations de cet ouvrage, est celle de Lescuye + de Rouen, 1578. Page 14. Bibliot. Nationale
de Paris. Z. 17, 759, in-12°.

2 Ribliot. de I’Arsenal, de Paris, in-8°, H. 25, 605, page 269. Champfleury, et aprés lui Ad. Spamer, citent
aussi cette oeuvre curieuse a propos de la Mort de Crédit.
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dans la langue des pays ou il les a recueillies, toute une collection d’épitaphes des plus
variées, dont quelques’unes sont trés savoureuses. Dans celles de la France, nous relevons:

Lépitaphe de Picotin-Gré dit

Cy gist et repose a lenvers Et dicton qu’il recut la playe
Crédit avec son bonnet pers Du Capitaine Male-Payel
Qui avoit toutes ses richesses

Dedans un sac de promesses

Cy-gist Crédit qui n’avoit Tetrastique
Que ce que chascun luy dortnoit
Qui pour quelque chose promise L autre jour un homme me dit
Eust vendu jusqu’a sa chemise. Qu on avoit enterre Crédit

Crédit est mort n’en parlons plus
Et pource qu’il beuvoit souvent Qu' na dargent, na de crédit plus.

Eust un coup d8pée en heuvant

Nous avons vu que le bon serviteur venait d’un poéme de Pierre Gringoire, le
Chasteau de labour; ,Crédit est mort“ viendrait-il, non d’un ouvrage de Villon, o0 nous
ne l'avons pu trouver, mais d’une autre oeuvre littéraire du XVe ou du XVle siécle, dont
ce Capitaine serait aussi le héros? Nous n’avons rien découvert a ce sujet. De toutes fagons
ce texte prouve que ce théme, tout au moins littérairement, était connu, a une époque
tres antéri ur ma 1625.

n nous faut arriver aux environs de 1657 pour rencontrer d’autres manifestations
ce theme, dont cing images particulierement typiques vont jalonner notre promenade a travers
I’Europe a cette époque, et qui sont les plus anciennes que l’on connaisse pour ces pays.

A cette date parut en France un recueil dit ,Les plus illustres proverbes“ chez Jacques
Lagniet, graveur et Marchand d’estampes2 Ce sont des tailles-douces d’allure plus popu-
laire qu’artistique, dont le N° 15 (du ler volume) représente ,Crédit est mort* (fig. 1)3
Le pauvre Crédit est couché sur son tombeau, enveloppé dans son linceuil. Autour de lui
chacun se lamente ou se dispute (quand le ratelier est vide, les chevaux se battent). Le
fond de la scene est fermé par la facade d’une prison, pour dettes certainement, et au
milieu des recors I’épée a la main arrétent méchamment de pauvres débiteurs.

Les huit vers qui servent de légende montrent les graves répercussions de ce trépas pour les
petits. Mais il y a aussi deux lignes, gravées a méme I’estampe sous forme de proverbe, et
Chainpfleury, qui cite aussi cette image ne parait pas en avoir compris le sens. Il est
vrai (pie tronqués et mal orthographiés par le graveur ces vers sont incompréhensibles:

,Si prete non rat, si rat non tout...“

Nous en connaissons deux versions intégyales: I'une de Gabriel M eurierl lautre est
tirée des Institutes Contumiéres, de Loysel5 jurisconsulte dont les ouvrages fourmillent
d’axiomes populaires de ce genre, tout pleins de verdeur. Nous donnons la premiere,
I'autre est peu différente :

1 Personnage d’un des poemes dialogues de Francois Villon (1431—1489).

2 ,Au Fort Lévesque“ Quai de la Mégisserie a Paris (1G20—1670).

3 Gab. des Estampes de la Bibliot. Nationale de Paris. T. f. 7. Gd. in-4'". Cette édition est de 1640.
4 Op. cit.,, page 191.

5 Edition de 1607, Vol. Il, page 190.

de
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Epreuve dun bois sur ,La mort de Crédit* (1635 il 1640) anonyme, Coll. Mgr, J. Gaston, de Paris,
Dimensions du bois: 32X24

»Qui preste non r’al | Qui r’a non tost, | Si tost non tout, | Si tout non gré, j Si
gré non tel. | Garde toi de prester, | Car a I'emprunter, cousin germain, | Et au rendre
fils de | Qui prie et mendie ne inesdie“.

Traduction un peu libre:

,Qui préte ne sera pas remboursé, s’il l'est ce ne sera pas tbt, si c’est tdt ce ne
sera pas tout, si c’est tout ce ne sera pas de bon gré, si c’est de bon gré, ce ne sera
ce qu’on aura convenu. Aussi garde toi bien de préter, car si on te demande un emp-
runt, on te traitera de bon ami (cousin germain) mais si tu exiges le remboursement
on... t’insultera. Celui qui demande un prét, ne dira pas de mal de toi“.

Conseils pittoresques sous cette forme elliptique chére a nos péres.

La figure 2 est la reproduction d’une épreuve d’un beau bois gravé absolument inconnu
et inédit, qui parait bien se présenter sous la méme inspiration que l'image précédente.

Ce bois (52 cm X 24 cm) d’une taille superbe, large et énergique, quoique d’accent
trées populaire, fait partie de I'admirable Collection de Mgr J. Gaston, de Paris. Il provient
du fonds d’une imprimerie de Chalon-sur-Sadne, en Bourgogne2 Aucun nom de graveur

1 ,R’a“ est mis ici pour ,re a“: avoir de nouveau, étre remboursé.

2 Mr J. Rénaux, I'érndit propriétaire actuel de cette imprimerie conserve précieusement les nombreux boix qui
lui restent, s’échelonnant entre le XVe et le XIXe siécle.

Dawna Sztuka, R. Il, z. 3 27
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ou d’éditeur ne permet une identification certaine, mais cela importe peu pour notre étude.
Par contre, et c’est la I’essentiel, nous avons pu le dater, grdce aux costumes des person-
nages qui entourent crédit. lls sont du regne de Louis XIIl, et plus spécialement d’une
période qui se limite entre 1655 et 16401 Ce bois est donc tres sensiblement contempo-
rain des Proverbes de J. Lagniet.

Crédit, dont on remarquera la ferme académie et la figure douloureusement expressive,
est couché sur un catafalque semé de larmes. Une grande dame et une bourgeoise, un
seigneur et un homme du peuple pleurent autour de son cadavre, déplorant son trépas,
car sa mort aura pour eux de déplorables conséquences. Ce sont les mauvais payeurs qui
I'ont tué, et la scéne est figurée avec beaucoup de vie dans le fond; mais ce sont les
autres qui en patissent, les honnétes gens qui se servent du crédit sans en abuser, et leur
désolation ne manque pas de pittoresque.

Cette composition rappelle un peu la taille-douce de Lagniet. Mais quelle autre exé-
cution, quelle énergique beauté, si simple!

Ce bois était-il accompagné d’un texte: récit ou chanson? C’est a peu prés certain,
mais comme Ol n’en a jamais rencontré d’exemplaire, il est impossible d’en donner la
teneur.

Une autre taille-douce, de 1642, est encore un document pour cette étude. C’est une
gravure de la Collection Hennin2 représentant une scéne de cabaret: ,Dialogue de Dame
Alison et de Lubin, son mary*“, éditée par Jean Ganiere, graveur au burin et Marchand
d’estampes, rue St. Jacques, proche la Fontaine St. Severin, a I’'lmage Sainte Catherine,
au milieu du XVlle siecle (il meurt en 1698). Le dialogue d’Alison et de son pochard
d’époux nous e(t amusés sans nous arréter, si le décor du cabaret n’avait présenté un
détail intéressant. Sur la muraille, dans le voisinage d’une image de la Confrérie de St. Ni-
colas, est affichée une estampe sur ,,Crédit est mort* a cdté de l'avis suivant:

Tout est a vendre, rien a donner
Argent contant, rien a ... (illisible)
De peu donner je me contente
Car a prester, je perds la vente,
Afin que nous soyons d’accord,
C’est que céans: Crédit est mort.

L’image est amusante, pittoresque et pleine de vie; c’est bien le cabaret du XVlle siecle
avec l’inévitable affiche de la ,,Mort de Crédit“. Elle y était toujours en France, mais elle
ornait aussi les estaminets d’Allemagne a la méme époque.

Ad. Spamer cite et reproduit une taille-douce anonyme, du Cabinet des Estampes de
la Staatshibliothek de Berlin Nous avons tenu a en donner aussi un fac-similé (fig. 5) en
raison de son importance, car c’est la plus ancienne image allemande connue sur ce théme;
et aussi pour permettre au lecteur des comparaisons que nous indiquerons ci-aprés. Elle
est datée de 1657», comme le proverbe de Lagniet, et par conséquent contemporaine du
bois de Chalon. Curieux parallélisme, cpii dZailleurs sé¢tendra encore a la Pologne.

1 Mauri e Leloir, Histoire du Costume en France (régne de Louis XIII), Ernest Henri, Paris 1935, in-4°.
2 Cabinet des Estampes de la Bibliot. Nat. de Paris. Vol. XXXVI, 3.215.



LA MORT DE CREDIT 205

Le graveur allemand s’est-il inspiré des images francaises que nous connaissons déja?
De celles-la, nous ne le croyons pas, malgré quelques ressemblances, car on doit admettre,
avec Ad. Spamer qu’elle n’est que la copie ou la réplique d’'une autre plus ancienne, pro-
bablement éditée par Paulus First, de Nuremberg, ou son prédécesseur Balthasar Caymox.
Nous adoptons d’autant plus volontiers cette thése, que nous avons pu remarquer dans
certaines gravures populaires de P. First, du Cabinet des Estampes de Parisl une den-
telle typographique semblable a celle qui entoure le texte de ce placard anonyme. Mémes
similitudes dans la disposition et les caracteres du titre. Le poéme pourrait étre de Paulus
Fiurst lui-méme qui passe pour avoir été en 1625 un des chanteurs de Nuremberg. Avait-il
eu alors connaisssance de I’Epitaphe de Picotin-Crédit? C’est assez vraisemblable. Remar-
quons aussi que d’anciennes expressions bavaroises émaillent le texte, confirmant son origine
nurem bergeoise.

On en connalt un certain nombre de copies et de répliques. Le Germanisches Natio-
nalmuseum, de Nuremberg en possede deux. L’une ,se vend chez Paulus Furst, marchand
d’estampes a Nuremberg® (peut-étre autour de 1640). L’autre, méme gravure et méme
texte, est rognée dans le bas sur une large bande, qui pouvait indiquer des noms d’édi-
teur ou de ville, et peut-étre aussi une date antérieure a 1657. C’est une supposition
plausible. Quoiqu’il en soit, celle que nous reproduisons doit étre actuellement considérée
comme I’estampe allemande la plus ancienne sur ce théme.

Son titre: ,Contrafactur ou la vraie image de Crédit, qui ayant été noble et puissant
est mort et perdu pour tous les pays*“.

Ce titre semble indiquer que l’'on considérait alors que la situation de I’Europe com-
mandait la suppression de tout crédit. Pour pouvoir la comparer a I'image polonaise nous
nous y arréterons un peu plus longtemps.

Ici, et pour la premiere fois, la gravure est soulignée par un long poéme. Aprés un
titre de quatre lignes, ou le mot (irebits domine, il se déroule en un prologue et dix
couplets sous forme de dialogues sur trois colonnes.

2Bas Sommet |0 mas grofte 9io(jt!
Grebit ligt attff bent 6arct |ift tobt

A sor SButtber | mas tu Eitrger frift Sigt bort tnt 6arcf | bas briitgt grofj 9lof)t
3it aller 9®elt gefd)el)ett ift SBilts itt (Sjempelrt red)t ocrftan
(frebit ber oefte SJlann ift tobt 60 fdjaro obg’fetjte Gtitcfletn an

(Stner fontpt prn 33ed:cu
B. 9JMtt lieber 93ect | borg mit bret) 23tobt
3cf) leijb’ jet? unb grog 8§ungersnol)t.
"2ttff guteu ©laub tmb gitte Stem
3of)l id) btd) bolb | trag ititt iein fdjero.

B. 2Bantt bit ©elt ljoft | fo ljab td) 93rot
6ottft ad)t td) roentg betnet 9ioF)t.
6d)ace bort (Erebit ligt itt bent 6arci
33ttb gilt nid)ts meljr auff 33ecten 937ard

1 Suppléments non reliés : Paulus Furst.
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Nous en donnos une traduction un peu libre.

»Ecoutez le prodige qui vient de survenir dans le monde Crédit I’homme puissant
est mort, il git dans son cercueil ce qui amene une grande misére. Pour le bien com-
prendre par des exemples, regardez la petite image imprimée ci-dessus”.

ler Couplets ,,Un homme est venu trouver le Boulanger | 0 cher Boulanger, préte-moi
trois pains | Je souffre en ce moment cruellement de la faim. | Sur ma bonne foi et
ma sincérité, | Je te paierai bientdt, ne crains rien. |

Réponse: Si tu as de largent | J'ai du pain, | sinon je ne m’intéresse guére a tes
besoins. | Regarde la-haut, Crédit git dans son cercueil | et ne vaut rien sur le marché
de la Boulangerie”.

Et le poéme continue au cours des neuf autres couplets a peu prés semblables. Le
client s’adresse successivement au Fondeur de pichets d’tain (Kandtengiesser, vieux mot
bavarois), au Cordonnier, au Tailleur, au Marchand, au Pelletier-Fourreur, a I’Auhergiste,
au Joaillier, au Boucher. Le dernier couplet réunit le Mercier, le Potier et la Fruitiére.
Partout c’est la méme réponse: ,Rien sans argent comptant®.

De la méme époque est I'image polonaise découverte récemment dans les réserves du
Musée Lubomirski (Fig. 4). Nous avons vu que les costumes, sans permettre une date
précise, autorisent a placer cette xylographie entre 1650 et 1660, et peut-étre méme entre
1655 et 1650, c’est-a-dire sous le régne de Wladislaw V.

A premiére vue il semble que le graveur anonyme se soit inspiré des images francaises
et, allemandes que nous venons de décrire. A moins que ce ne soit seulement un type
courant que les imagiers utilisaient alors, et nous savons avec quelle désinvolture ils se
copiaient les uns les autres dans les mémes régions, et a plus forte raison dans des pays
différents quand il y avait compénétration constante.

Nous croyons que l’estampe allemande, tout au moins, a servi non de modéle, mais
d’inspiration. On peut s’en rendre compte en comparant les deux piéces. Les personnages
ont quelque similitude, et I'un d’eux principalement se retrouve identique dans les deux
images, avec le méme costume, la méme pose, la méme bougie allumée a la main. Cette
ressemblance frappe d’autant plus que tous les acteurs de ce drame satirique sont tres alle-
mands dans I’une, et nettement polonais dans l'autre. *

Il 'y a aussi beaucoup d'analogie dans la disposition générale de la feuille: gravure dans
le haut, texte au-dessous en quatre colonnes et entouré d’une dentelle typographique. Mais
si le graveur polonais a eu connaissance de I’estampe de Nuremberg, sl s’en est inspiré
pour l’idée et la disposition générale, il a fait de sa copie, conformément a notre these
sur la faculté de transposer leurs modeles qu’ont au plus haut degré les imagiers populaires
de tous les pays, une oeuvre singulierement originale, et d’une originalité spécifiquement
polonaise. L’image a certainement été gravée par un polonais, avec une mentalité tout
polonaise, et pour une clientéle polonaise. Tous les personnages sont polonais par le costume,
mais deux le sont plus spécialement: le Juif (Zyd) et I’Arménien (Ormianin), qu’on ne
rencontre dans aucune autre image allemande ou francaise de la méme époque. C’est
qu’ils avaient une place tres particuliere dans la vie économique de la Pologne. Le com-
merce et la finance étaient accaparés par eux.
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3. Taille-douce anonyme bavaroise de 1637 soulignée de trois colonnes de vers.
Rerlin, Kartensammlung der Staatsbibliothek. In -f°

parait bien l'avoir connu, car l’entrée en matiére est assez semblable.
ce n’est plus le client qui vient solliciter un crédit qu’on lui
qui se lamentent sont au contraire des créanciers Iésés par un
trépas laisse sans garantie.

Mais par la suite,
car tous ces gens
imprudent credit, que ce

refusera,

1 Les ,,Charitons“ des confréries de Charité de Normandie etaient appelés au chevet des défunts pour remplir

le méme office.
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Crédit est mort! c’est une nouvelle inattendue

Qu’on fait imprimer ici, pour que tout le monde
Connaisse la mort de Crédit. Qu’on me croie.

Beaucoup de gens ont été escroqués par lui, voyez-vous?
C’est ce que vous apprendrez mieux en lisant ce qui suit.

(Dans I'image allemande c’est en regardant la petite image imprimée ci-dessus, que le
lecteur comprendra mieux).
Mais la suite n’est plus que la liste rimée des victimes de Crédit, et leurs doléances.

»,Voila d’abord debout au-dessus de Crédit le Marchand (Kupiec) qui tient a la main
une lettre de change. Il préférerait avoir de l'argent ou une quittance. A c6té de lui
I’Arménien (Ormianin) qui a fait crédit pour diverses marchandises: réglé au comptant
il et gagné beaucoup d’argent. Messieurs les Musiciens (Muzyk) ont aussi été trompés
lorsqu’ils ont été jouer & crédit — et de plus ils ont été grondés ..

Puis c’est le peintre (Malarz), I’'Orfévre (Zlotnik), le Boucher (RzeznikJ qui se demande
avec quoi il ira au marché sur les remparts acheter des boeufs. Et la liste continue bien
longue: le Tailleur (Krawiec) le Pharmacien (Aptekarz) le Barbier (Cyrulik) le Cordonnier
(Szwiec) la Cabaretiere (Szynkarka) le Juif (Zyd) qui a prété beaucoup d’argent, la Femme
des Halles (Przekupka) qui pleure au milieu du marché. D’aulres, qui ne figurent pas dans
la gravure, viennent encore allonger la liste... et les autres ouvriers se lamentent parce
qu’ils n’auront plus de crédit nulle part. Cela se termine par une apostrophe a Crédit:

O malheureux Crédit, tu as fait un bel exploit!

Il edt mieux valu qu’aprés avoir bu tout ton saoul,

Tu erres dans les tavernes et les rues, et mdme que lu tombes malade.
Tu nous as tellement trompés que tu vas briler en Enfer.

C’est la note mystique, que nous avions déja trouvée dans le Bon Serviteur polonais.
Cette nouvelle image évoque aussi sous une forme bien pittoresque la Pologne d’autrefois.

Ces cing estampes, de la méme époque, sont nées dans des pays différents mais de la
méme idée. Nous verrons de quels événements elles sont la répercussion.

En France, il semble bien que la seconde moitié du' XVlle siécle se soit déroulé sans
qu’apparaissent de nouveaux types de notre theme. 11 est vraisemblable que ceux que nous
venons de décrire resterent sur les murs des cabarets, et furent continuellement réédités.

Il convient cependant de signaler Iapparition, vers 1670, d’une image qui, bien que
n’ayant avec notre sujet qu’une parenté assez lointaine, présente toutefois pour notre étude
un certain intérét. ,La Chasse a Mon-oyeu, dont I’exemplaire le plus ancien parait étre
une taille-douce de chez P. Ferdinand au Fauxbourg St. Germain rue de Seinel Elle edt
alors une grande vogue, mais ne fut. plus guére rééditée a partir du XVllle siécle, du
moins sous cette feyme.

»,Chacun dedans ce monde-cy | Met son corps et son ame en proye | Et pensant
s‘oster de soucy | S’en vont a la (Chasse a Mon-oye“..

1 Coll. Hennin, au Cab. des Estampes de Paris. Vol. L, page 26.
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4. ,Lamentations de gens de divers états sur la mort de crédit“. Xylographie polonaise anonyme coloriée
(1635 a 1650). Musée Lubomirski de Lwéw. — Dimensions: I'image 0,27X36, la planche 0,29X 36

Le dernier couplet est bien moral:

Mon-oye, pourquoy t’enfuis-tu ?

Trop de gens font de moy leur proye
Si I'on aimait plus la vertu

On aimerait moins Mon-oye.

Dans I'image une foule de gens de toutes conditions courent apres une oie, et lui font

mille amabilités pour I’attirer. D’ot\ le calembour qui amusait tant nos péres, ,monnoye“
étant I’ancienne orthographe de ,monnaie“. Alors, comme aujourd’hui, chacun s’efforcait

de

de

saisir la fortune.
Cette oie, qui fait ici son apparition, figurera dans la prochaine estampe sur ,la mort
Crédit“, et y restera jusqu’a nos jours avec la légende ,,Mon-oye fait tout“, personnage

accessoire indispensable désormais.

Avant d’aborder le XVllle siecle francais, nous allons faire une incursion en Allemagne,

et noter principalement quelques images intéressantes du Germanisches Nationalmuseum,

de

Nuremberg, qui se placent dans la seconde moitié du XVlle siecle.
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Nous y trouvons d’abord une version nouvelle de notre theme rentrant dans le deu-
xiéme type, celui ou crédit, quoique sujet principal de" la composition, n’y figure pas en
personne. Sous le titre: ,Epitaphe de Crédit décédé”, cest une taille-douce montrant la
pierre tombale, avec cette inscription: ,,Crédit ist Tot“. Sur les bords de la pierre, et de-
vant elle, sont jetés péle-méle et brisés en morceaux: un jeu de trictrac, des cartes a jouer,
des dés, des verres a boire, des instruments de musique et des armes, le tout destiné
a témoigner que ce sont les joueurs, les ivrognes, les artistes imprévoyants et les soudards
peu scrupuleux qui ont provoqué la mort de Crédit. Au-dessous, six vers présentent les
lamentations habituelles. Pas de nom de graveur, d’éditeur ou de ville. Le Dr Heinricht
Hohn la croit nurembergeoise, et des environs de 1650.

Une autre, du méme modele, est plus tardive, et ,se trouve chez J. L. Buggel,
a Nuremberg*“.

Une troisieme nous est signalée du méme Cabinet d’Estampes (circa 1680) réunissant
les mémes caractéristiques que les précédentes, mais quelques personnages animent la scene.
L’un d’eux indique le chemin de Strasbourg. Les vers sont les mémes. Le cuivre est signé:
»A. sc. 11 est peut-étre de Strasbourg.

Enfin Ad. Spadmer cite et reproduit une piéce du méme genre de la Bibliothéque
municipale d’Hainbourg, de la fin du siécle: ,,Imprimé a Sifflingen, chez Wolff Schluckerm*,
indication d’ailleurs fictive, cette localité n’existant pas.

De ce type qui parait jouir en Allemagne d’une véritable vogue, nous ne connaissons
aucune image dans les autres pays d’Europe.

Le Dr H. H6hn nous signale encore une estampe qui, elle, peut se classer dans notre
premier type. Au premier plan de la gravure a gauche un marchand vend seulement
au comptant, tandisqu’a droite Monsieur ,,Sans argent“ (en francais dans I'image) regarde
avec envie ,lI’Auberge & payement au comptant“. Dans le fond I’enterrement de Crédit
est dominé par deux anges qui annoncent a son de trompe cet événement. Cette estampe
anonyme qui parait étre de la fin du XVlle siécle, pourrait avoir été éditée a Strasbourg.

Enfin une derniere taille-douce coloriée (1690 — 1700) p rte la mention , Albrecht
Schmidt, exc. Aug. Vind (Augsburg)“. Dans le fond du tableau deux personnages pleu-
rent, tandis que sur le devant d’autres essayent en vain d’acheter a crédit. Le texte est en
allemand et en latin.

Notre théme parait donc avoir été trées a la mode en Allemagne a cette époque.

Nous rentrons en France, avec le début du XVllle siécle. Vers 1720, parut chez Crépy,
graveur et marchand d’estampes, rue St. Jacques ,A I’Ange Gardien“ une taille douce semi-
populaire (fig. 5), qui présente pour notre étude une particuliéere importance; c’est un stade.
Sa composition nouvelle servira de modele désormais a toutes les estampes et toutes les images
sur ,la mort de Crédit“; et cela non seulement en France, mais encore le plus souvent
a I’étranger, jusqu’a la fin du XIXe siecle. Seules les modes apporteront quelques change-
ments dans les costumes.

Crédit est étendu par terre, transpercé par 1'épée du Bretteur ou Maitre d’armes (dit:
»Mauvaise Foy“ — certainement descendant du Capitaine Maie-Paye de I’épitaphe de I’i-
cotin-Crédit), assommé par le violon du Musicien (Renieur de dettes) et I'appui-mains du
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5. Taille-douce éditée a Paris vers 1720, par Crépy, dont la disposition sera copiée jusqu’a nos jours par tous
les imagiers. Coll. P. L. Duchartre. — Dimens ons: 0,24X0,56

Peintre (Blanc ou rouge cela m’est égal). Une oie, tenant dans son bec une bourse bien
garnie, regarde la scéne un peu étonnée. ,Mon-oye fait tout4, dit la légende. Pendant ce
temps un remouleur (repasseur de couteaux) travaille sans regarder le drame qui parait
le laisser assez indifférent. Ce ,gagne petit* deviendra laccessoire nécessaire de I'image
de ,la mort de Crédit“; il personnifie une saine idée morale en témoignant du senti-
ment si répandu dans le peuple de I’ancienne France: ,Travailler beaucoup, méme en
gagnant peu, et vivre content de son sort“. Combien d’ouvriers d’aujourd’hui pourraient
y puiser un enseignement salutaire!

L’imitation la plus intéressante, et probablement la premiére, est celle que nous repro-
duisons (fig. 6). En la comparant avec I'image de Crépy, O peut remarquer qu’elle est
une copie tres exacte, quant a la disposition des personnages et leurs costumes, mais quelle
belle transposition en gravure sur bois de la taille-douce de la rue St. Jacques! Ses dimen-
sions (0,58 X 0,80) en font une oeuvre tout différente. Cette superbe image lait partie
de la belle Collection du Dr Octave Claude, de Paris, qui contient tant de merveilles
uniques. Le coloris en est charmant, si doux et en méme temps si chaud, avec ces bleus
inimitables d’Orléans, qui donnent a la production des imagiers de cette ville un charme
si spécial. Car, quoiqu’elle soit anonyme, il ne peut y avoir de doute sur sa provenance;
elle sort des ateliers habituels des Perdoux, des Sevestre-Leblond ou des Letourmy, qui
ont en tant vendu de semblables, portant leur renommée au dela de frontiéres de Ila

Dawna Sztuka, R. Il, z. 3
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France. 13e tres grand format, composées de quatre feuilles, I’effet décoratif de ces images
était merveilleux, et nous regrettons de ne pouvoir vous présenter cette mort de Crédit
en couleurs; elle y elt gagné; la fermeté de la taille s'amenuise aussi du fait de la trés
sensible réduction qu’elle a d0 subir pour la mise en page.

Une autre xylographie d’Orléans, sur le méme théme, anonyme aussi mais un peu
plus tardive (1770 a 1780) est signalée un peu succinctement, dans ,,I'imagerie Orléanaise*
(Cest une ,,frise” (1 m 65 X 0,55) image de forme assez particuliére, composée de 5 ou 4 feuilles
collées les unes au bout des autres, en longues bandes, qui se clouaient sur le manteau des
vastes cheminées d’autrefois, ou autour du ciel de lit (rabats de cheminée ou tours de lit,
disaient les anciens catalogues des imagiers). (Ce devait étre une bien belle piéce, si nous en
jugeons par celles du méme genre que nous connaissons. Nous n’avons jamais vue celle-la.

De nombreuses répliques de I’estampe de Crépy, tant gravées sur bois qu’en taille-
douce, s’éditérent au cours du siécle jusqu’a la Révolution. Nous n’insistons pas. Indiquons
seulement, pour montrer la persistance de I’utilisation de ces images, une gravure sur
cuivre, qui en 1758, se vendait ,a Paris, rue St. Hyacynthe, dans la maison de Mr Par-
viliée, Maitre écrivain®“, sous le titre ,Jean Rainponnaux* (sic!). File représentait2 I'inté-
rieur du célébre cabaret de Ramponneau: sur la muraille figure une image du Bonhomme
Crédit, avec cette épitaphe ,,Crédit est mort, avis aux consommateurs”; et a coté le dessin
d’un gros volatile: ,Mon-oye fait tout“.

A la fin du XVllle siecle, sous le Directoire, vers 1798, sortit de chez Jean, marchand
d’estampes 10 Rue St. Jean de Beauvais, a Paris, une taille-douce, dans le genre des images
de la rue St. Jacques. (Cest a notre connaissance la premiére transformation par le costume,
du type créé par Crépy. Le graveur a donné des noms aux meurtriers de Crédit: Le
Maitre d’armes c’est Mr Fleuret, le Musicien, Mr Jérésol, le Peintre Mr du Pinceau, seule
innovation, en dehors des costumes, naturellement.

Nous reproduisons (fig. 7) une image de Martin-Delahaye, de Lille, des premiéres années
du XIXe siecle3 Elle est la copie assez exacte, mais renversée et gravée sur bois de I’estampe
de Jean. Pour faire preuve d’originalité, le graveur a supprimé le chapeau du Bretteur.

Par la suite, copies et répliques se succedent c¢ ntinuellement; que ce soit sous I’'Em-
pire, chez Pellerin, d’Epinal4 Martin-Delahaye, de LilleNHurez, de Cambrai; sous la Restau-
ration chez Diot, de Beauvais, Croisey ou Genty5 de Paris; sous Louis-Philippe, chez
Dembour, de Metz; sous le Second Empire ou la. Troisieme République, c’est toujours la
méme disposition; mais les culottes courtes sallongent en pantalons, I’'habit a la Francaise
devient I’habit a queue-de-pie, qui fait place lui-méme a la redingote, a la jacquette et
au veston.

Le poéme aussi se perpétue sans changement sensible, tout au long du XIXe siécle. Il
se chantait sur lair, bien approprié: ,L’argent est un dieu sur terre“.

1 Aug. Martin, Editions Dnchartre et Van Buggonhoudt, Paris 1928, p. 263, No 422.

2 Cabinet des Estampes de la Bib. Nat. de Paris, Col. Hennin. Vol. C111, page 23, deux variantes sur le méme sujet.

3 Ce fac-similé est I’'oeuvre d’Henri van der Zée, l'un des signataires de cette étude.

4 Nous trouvons un ,,Crédit est mort“, dans le catalogue de 1810 de ce fabricant d’images; elle est rarissime.

5 Chez Genty, rue St. Jacques, a Paris, a été éditée en 1816 environ une charmante taille-douce finement coloriée
sur la ,Mort de Crédit“, dans le genre des ,Martinet“, débordante de vie et d'esprit.
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I"r Couplet. 2nie Couplet

Sans argent dans ce bas monde. Au Boulanger je m’adresse

On ne sait quoi devenir Ayant besoin de secours

On crie, on tempéte, on gronde, Prét a tomber de faiblesse

On n’a que du déplaisir Je je(iné depuis deux jours.
On a lair réveur et sombre Hélas, il in’a fait la réponse
Quand on demande du crédit. Mr, il me faut de l’argent.

5mc Couplet etc...

C’est la réponse que faisait déja en 1657 le Boulanger de I’estampe bavaroise.

Quelques légeres modifications furent apportées par Pellerin et Dembour, vers 1840,
dans leurs images grand in-f°. Elles sont divisées en deux scenes: a gauche l’assassinat,
de Crédit par les personnages de Crépy; a droite I’hopital ou la prison pour dettes, abou-
tissement du crédit imprudent.

Nous ne mentionnons que pour mémoire une trés médiocre image de Vagné, de
Pont-a-Mousson, qui créa vers 1880 un type dans lequel la composition et la chanson
subirent des changements peu intéressants.

Il nous faut maintenant revenir a 1759, pour rentrer en Allemagne avec Ad. Spamer.
Il signale une gravure du Cabinet des Estampes de Berlin, éditée ,,a (Cologne chez Adolf
Zinssmeister, demeurant prés de la Citadelle”. Elle est tres différente de ce que nous
avons vu jusqu’ici. Nous pouvons la classer dans notre deuxiéme type, puisque Crédit, dont
tout le monde parle dans le texte, ne parait pas.

Elle est partagée eu deux tableaux. A gauche deux gentilshommes s’entretiennent ami-
calement. L’un demande & l’autre de lui faire crédit contre des billets a ordre. Amusante
est la réponse:

»J€ suis ton bon ami, | Tout ce que tu me demandes je le ferai. | Mais il est six
points sur lesquels je fais des réserves: | 1° Je ne te donne rien. 2° Je ne te confie rien. |
5° Je ne te fais crédit pour rien. | 4° Je ne te préte rien. | 5° Je ne mets rien sous

ton nom. | 6° Je ne serai ton répondant pour rien. | ...Mais pour tout le reste ou je
pourrai t’aider je le ferai. Ainsi va le monde®.

Dans le tableau de droite un gentilhomme en deuil s’essuye les yeux avec son mou-
choir. Les vers qui l'accompagnent, éternelles jérémiades sur la Mort de Crédit, n’ont
d’intérét que parce qu’ils témoignent de l'influence de notre langue par les mots: Mon-
sieur Crédit, Fatal, (Cruel, qui y figurent en francais.

Par la suite ce sont les images de France, elles-mémes et principalement celle de Crépy,
qui sont copiées ou simplement importées en Allemagne, et aussi dans le reste de I’Europe,
comme parait bien le prouver notre enquéte: a partir de cette époque nous n’y avons plus
rien trouvé d’original sur ce théme, sauf quelques placards et lettres de faire-part du déces
de Crédit, avec ou sans gravure, affichés dans les cabarets, sous forme d’avis aux consom-
mateurs, derniéres manifestations peu intéressantes de cette pittoresque moralité populaire.

Nous limitant, faute de place, a la seule mort de Crédit, envisagée comme theme icono-
graphique populaire, nous avons di laisser de c6té un petit opéra-comique d’Alexis Piron,

28*
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6. Crande image populaire gravée sur bois et coloriée, copiée sur I’estampe de Crépy de 1720 (fig. 5).
Anonyme, mais certainement d’Orléans. Coll. Octave Claude, de Paris. — Dimensions: 0,58X0,80

intitulé ,,Crédit est mort“ et représenté a la Foire-St. Germain, en 17261 Il nous eQt été
difficile d’ailleurs d’en disserter plus longuement car il n’a jamais été imprimé. Ad. Spainer
cite une adaptation allemande, jouée a Breslau en 1750 scus le titre ,,L’enterrement de Crédit“.

Nous avons aussi omis volontairement toutes les images sur le crédit, ne faisant pas
allusion a sa mort, et celles sur I’Argent; comme I'Horloge du crédit, les commercgants
qui font crédit et ceux qui n’en font pas, le Grand Diable d’Argent, le Temps poursuit
I’Argent, le Chevalier du Veau d’Or, etc. Il faudrait un gros volume pour épuiser le sujet
ainsi étendu.

\%

Quel que soit le type d’image de ,Crédit est mort“, quel que soit le pays qui I'a vu
naitre, c’est toujours la mdme pensée qui I’a inspiré: prévenir les mauvais payeurs qu’il
n’y a plus de crédit. C’est toujours aussi la méme ambiance tout au moins a lorigine:
périodes troublées de I’Histoire, bouleversements politiques entrainant de douloureuses cata-
strophes économiques et financiéres, accumulant les ruines et la misere, mélant aux saines

1 Grand Dictionnaire universel de Larousse. Vol. V, p. 481.
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populations toute une lie surgie des bas-fonds de la Société. Affirmation gratuite, pourra-t-on
dire? Qu’on ne le croie pas.

Ce n’est pas le lieu de faire ici un cours d’histoire, mais nous voudrions, a l'appui de
notre these, brosser rapidement quelques tableaux politiques autour des diverses images
que nous venons de décrire.

Nous savons que les estampes les plus anciennes que l’'on connaisse sur ,La mort de
Crédit* sont actuellement des xylographies vénitiennes datant du XVle siécle. Faut-il en
conclure que c’est a la situation de I’ltalie a cette époque que nous devons attribuer lori-
gine de ce theme? Cette attribution pourrait étre prématurée, car nous avons vu combien
il est présomptueux d’affirmer que telle image est la plus ancienne. Mais nous pouvons
constater que cette situation suffit a expliquer la vogue qu’elles ont eue, et I'impérieuse
nécessité ou se trouvaient les commercants d’alors de se garder des mauvais payeurs qui
pullulaient.

Prodigieusement florissante du point de vue intellectuel et artistique, attirant par son
étonnant rayonnement tout ce qui comptait alors dans les lettres et les arts, I'ltalie aurait
dd jouir au XVle siecle d’une admirable prospérité. Mais jamais, cependant elle n’a été
plus rongée par la politique; elle est pour ainsi dire émiettée par la rivalité des petites
républiques, des principicules, que tourmentent de violentes luttes intestines, pendant que
tous se disputent aprement d’infimes parcelles de territoire. Chacun léve en hate de petites
armées, composées le plus souvent de mercenaires les moins recommandables, n’ayant d’autres
ressources que le pillage et la rapine, et inspirant une vive terreur aux états voisins.
L’ltalie est la proie des condottieri et des bravi de toute sorte, que ces guerres continuelles
font vivre, et largement. C’est la belle vie pour eux. Mais non, hélas, pour les pauvres
commercants ayant a se défendre contre ces soudards, qui n’hésitent pas a filer sans payer chaque
fois qu’ils le peuvent... heureux quand ils n’ont pas fait quelque mauvais coup auparavant.

L’affichage de ces images, si convaincantes fussent-elles, suffisaient-elles donc a leur
donner le sens de I’honnéteté? Cela parait un peu étonnant. Et cependant le grand succes
qu’obtinrent ces ,lamenti“ devrait le faire croire, car ils se répandirent non seulement en
Italie, mais encore dans presque tous les pays d’Europe, bouleversés alors par les déplo-
rables guerres de religion... et partout elles avaient a remplir leur mission.

Il nous faut maintenant parcourir quelque cinquante ans avant de trouver une nouvelle
floraison d’images sur ce théme typique. Nous avons relevé au chapitre précédent, dans
une période qui sétend de 1625 a 1642, une épitaphe, un bois gravé et deux images,
pour la France, une estampe allemande et une xylographie polonaise, dont I’inspiration
semble bien puisée aux mémes sources.

Quelle est donc, a cette époque, la situation politigue si générale qui explique une
telle éclosion, en Europe, diimages populaires sur notre sujet, et présentées a peu prés sous
la méme forme?

En France, les guerres, qui ont continuellement sévi pendant le gouvernement de Ri-
chelieu, si elles furent souvent victorieuses et utiles a la formation de I'unité du pays,
n‘ont pas manqué, cependant, d’amener une crise économique et une situation financiére
lamentables, parmi les plus graves que le pays ait eu peut-étre a subir jusque la. Il regne
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dans le peuple et dans la petite bourgeosie une effroyable détresse, dont les grands ne sont
pas exempts. C’est I’époque des ,Miséres de la Guerre” dans lesque les Callot a su peindre
avec un réalisme poignant, une acuité féroce, tout ce que cette calamité peut apporter de
malheurs et de désolation.

En Allemagne c’est la Guerre de Trente ans ,qui du fond de la Bohéme jusqua l’em-
bouchure de I’Escaut, des rives du P& jusque sur les cotes de la mer Baltique, dépeupla
des contrées entiéres; qui fit disparaitre les moissons sous les pieds des chevaux, sous les
roues des canons, et, convertit les villes et les villages en monceaux de cendres, qui...
ramena les moeurs sauvages et barbares du passé, et arréta pendant prés d’un demi-siécle la
marche de la civilisation“ 1 Période la plus douloureuse peut-étre de I'histoire de I’Allemagne.

La Pologne, quoique n’ayant pas pris parti dans la Guerre de Trente ans, n’échappe
pas a la lugubre contagion. Tout le milieu du XVlle siecle, du regne de Sigismond Il
a la mort de son dernier fils Jean-Cazimir, et méme aprés, fut le théatre de tels boule-
versements, ,par le fer et par le feu“, qu’on ne peut mieux définir ce triste temps qu’en
empruntant le titre d’un des romans de Sienkiewicz, le plus poignant et le plus évoca-
teur peut-étre ,Le déluge“: luttes intérieures, dissensions religieuses, invasions, guerres
contre les Suédois, les Moscovites, les Cosaques de I’Ukraine, les Tatars, les Ruthenes;
guerres ou les succes étaient suivis de revers, ou les atrocités des uns appelaient de sanglantes
et cruelles représailles des autres, pour le plus grand dommage de ces riches régions qui
se couvraient de ruines.

Hélas! 1l était loin le ,Siécle d’or“.

Ces guerres furent épouvantables, et cependant ,grace aux forces vitales de la nation
polonaise, la République en sortit, ruinée et mutilée, mais indépendante et. capable de pro-
longer son existence pendant un siécle encore*2

On comprend par ce tableau trop rapidement esquissé que cette époque, en Europe,
fat particulierement favorable a I'éclosion des images sur le théme qui nous occupe. Crédit
ne pouvait vraiment pas survivre a tant de catastrophes; trop de mauvais payeurs, escrocs
ou malheureux, profitaient de la misére des temps pour en mésuser; trop de commercants
n’en voulaient plus... et les images pullulaient sur les murs des estaminets, annongant son
trépas aux consommateurs qui l’avaient tué a force d’appels inconsidérés a son concours.

Pendant la seconde moitié du XVlle siécle, aprés la Paix de Westphalie, le calme semble
régner un peu partout durant quelques années, mais bientdt I’'Europe centrale redevient
le théatre de sanglantes campagnes, qui succédant a l'interminable et désastreuse Guerre
de Trente ans, ne lui permettent pas de surmonter la crise économique dont elle souffrait
depuis si longtemps. De la naquirent les nouveaux types allemands de notre theme que
nous avons décrits plus haut.

En France, si rien d’original ne parait, avoir été édité a cette époque, malgré la col-
teuse politique guerriere de Louis XIV, c’est qu’une sage administration financiére, écono-
mique et policiere, due aux hommes remarquables dont le Roi sOt s’entourer, ramena
I'ordre général durant cette période prospeére.

1Schiller, Histoire de la guerre de 30 ans, traduction de M me la Baronne de Garlowitz, Paris, Charpentier 1891, p. 3.
2 O. Halecki, La Pologne de 963 a 1914, Paris, Félix Alcan, 1933, p. 194.
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7. Image gravée sur bois et coloriée, éditée par Martin-Delaye, de Lille, au début du ler Empire. Coll. René Saulnier.
Facsimilé exécuté par Henri van der Zée. — Dimensions de I’orginal: 0,25X0,55

Par contre au début (lu XVIlle siecle, les malheureuses campagnes des derniéres années
du regne avaient épuisé la France. La Régence commencait en pleine crise: les impots
écrasants pesaient lourdement sur les bourgeois, les commercants, les petites gens, rendant
bien difficile le gouvernement du Duc d’Orléans. Jamais les appétits ne s’étaient montrés
aussi exigeants. Aprés la contrainte morale imposée par I'influence de Mme de Maintenon,
une violente réaction se produisit: on voulait a tout prix jouir et s’amuser, et pour cela
il fallait de l'argent; du haut en bas de [’6chelle sociale chacun est disposé a s’en procurer.

C’est alors que Law vint a Paris créer sa Banque Générale et établir son ,,Systeme*
bouleversant les moeurs bancaires et les habitudes monétaires. Une liévre de spéculation
s’empara de la France: Crédit devint roi.

Mais on sait ce qu’il en advint, et comment la Banqueroute ruina tant de gens, qui
parfois avaient en quelques jours gagné des millions. La misére, pour ceux-la, parut plus
terrible par lI'amer souvenir des richesses passées. Comme dans toutes les époques de crise
violente, la moralité s’en ressentit, et les commercants durent afficher plus que jamais leurs
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vieilles images ,Crédit est mort“, revanche contre ce _souverain déchu. C’est alors que
celle de Crépy, dans toute sa nouveauté, et tant de succes qu’elle suscita nombre d’imi-
tations ou méme de simples copies.

Tout le long du siecle la situation s’aggrava, les crises succéderent aux crises, de dou-
loureux remous secouerent la Société d’une inquiétante facon, et la misere, la famine, la
charge grandissante des impots expliquent suffisamment la succession d’images que nous
avons relevées jusqu’a la chute de l'ancien régime.

A partir de 1792, malgré la situation économique et monétaire singulierement pré-
caire, malgré la détresse des petites gens qui fut lamentable pendant la Terreur, aucune
image sur ,,Crédit est mort“ ne semble avoir vu le jour pendant la Révolution. C’est que
les dirigeants d’alors ne plaisantaient pas avec les critiqgues méme humoristiques, qui ten-
taient de les flageller, et I'imagier sagement, se terre, ou méme prend le parti des Maitres
du jour, comme Letourny, qui ne vendit, pendant les années troublées, que des estampes
populaires contre l’ancien régime, ou faisant l'apologie des idées nouvelles.

Ce n’est qu’avec le Directoire que ,,Crédit est mort* reparut. Il faut dire qu’il avait
la partie belle; jamais, jusque la, crise monétaire ne fut plus aigué, et le papier-monnaie
(assignats ou mandats territoriaux) plus déprécié. 1l n’avait plus de crédit, auprés des com-

mercants; c’était le cas d’afficher: ,Mon-Oye fait tout“.

Si I'on songe a la faiblesse du gouvernement, au reldchement des moeurs, au désir
fou de s’amuser (pii suit trop souvent les grands bouleversements politiques: guerres ou
révolutions, on ne s’étonnera pas de la nouvelle floraison, sur les murs des.cabarets, de
ce théme tant soit peu satirique.

Enfin pendant tout le XIXe siécle I'habitude est prise de cet affichage qui se perpétue.
Ces images restent sur les murs des tavernes, se rajeunissant, par le costume, a chaque
génération, sans qu’elles soient des lors une répercussion plus spéciale de la situation poli-
tique, économique ou financiére. Et cela presque jusqu’a nos jours.

Pendant ce temps, tout au long du XVIlle siécle I'image frangaise, nous l’avons vu, est
copiée ou simplement, importée dans tous les pays d’Europe, qui ne semblent plus rien
produire d’original, sauf quelques canards, ou avis de décés de crédit. Est-ce a dire que
leur situation ne nécessite plus cet affichage et ce rappel a l'ordre des consommateurs?
Certes non. Elle est sensiblement la méme que chez nous, tout au moins du point de vue
économique. Mais on trouvait en France ce qu’on voulait dans ce genre, et cela évitait les
frais d’imagination.

D’apres Ad. Spamer: ,de nos jours les régions de langue allemande de la rive gauche
du Rhin: Alsace, Lorraine, Sarre et méme les régions de langue frangaise, montrent ce
théme plus vivant et plus empreint de I’hnumour populaire que I’Allemagne située a droite
du Rhin*.

\ VI

En terminant cette étude il pouvait étre tentant de nous laisser entrainer a des consi-
dérations philosophico-économiques. Si Crédit est un personnage important pour les particu-
liers, c’est un mot lourd de sens pour les Sociétés, et plus encore en politique. Il était facile
de vaticiner sur les finances publiques, I'instabilité des monnaies, les variations des changes.
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Il ne nous a pas plu de quitter le modeste terrain du folklore, ou nous nous sommes placés:
il est dailleurs assez riche pour notre ambition. Il nous a suffi, pour élever le débat en
présentant I'image populaire du Musée Lubomirski, d’¢voquer dans I’histoire de I’Europe
les périodes tragiques qui ont vu fleurir plus vigoureusement le theme iconographigue de
la ,Mort de Crédit*, de suivre et de vous exposer le curieux phénomeéne d’agglutination
d’images populaires autour de chacune de ces tempétes politiques.

Heureux si nous avons pu témoigner une fois de plus de I’intérét puissant que pré-
sente I’examen minutieux des thémes populaires: étude passionnante qui aide a mieux con-
naitre les moeurs du peuple d’autrefois, sa mentalité et ses aspirations, ses joies et ses dou-
leurs, son existence faite de durs labeurs, en un mot tout ce qui constitue peut-étre le
véritable visage d’une Nation.

~SMIERC KREDYTU*“

STRESZCZENIE

LSmier¢ kredytu* jest tematem w sztuce ludowej czesto spotykanym. Natrafiwszy w zbio-
rach Muzeum Lubomirskich we Lwowie na rycine z XVII w., odnoszacg sie do tego przed-
miotu, przedsiewzieliSmy obszerng ankiete, ktdra pozwolita nam $ledzi¢ dzieje tego tematu
na terenie Europy. Ryciny te nalepiano na S$cianach gospdd, piekarn i innych sklepow, by
naktoni¢ klientbw do nalezytego speiniania obowigzkéw, polegajgcych przede wszystkim na
regulowaniu naleznosci w dobrej monecie obiegowej, a takze, by przestrzec kupcéw samych
przed lekkomyS$inym udzielaniem kredytu.

Dopdki nie nastapi jakieS nowe odkrycie w tej dziedzinie (w niej wilasnie jest to za-
strzezenie konieczne), musimy uwaza¢ za najstarsze ws$rdéd rycin tu nas interesujagcych dwa
drzeworyty wioskie z XVI w., znajdujace sie w Germanisches Nationalmuseum w Norym-
berdze. Jeden z nich przedstawia magazyn bogatego handlarza win i zboza, ktéremu jakis
klient chce wcisng¢ pisemne zobowigzanie zaptaty w zamian za towary. ,,To niemozliwe —
odpowiada kupiec w starym dialekcie weneckim, wskazujac scene, rozgrywajgcg sie w glebi
obrazu — Kredyt (discritione) umart a pisemne, zobowigzanie zaptaty (sicurta) zostato uwie-
zione4. Na rycinie znajduje sie wzmianka: ,In Venetia in Frezaria per Domenico Fioren-
tino al segno del Gobo (sicl)“. Drugi drzeworyt, tej samej reki, przenosi nas do sklepu
z towarami ,tokciowymi*: wstagzkami, koronkami itd. Odpowiedz kupca jest zupetnie podobna.
W swoim czasie ryciny te byly szeroko rozpowszechnione w catej Europie, az po Moskwe.

Mimo poszukiwan, nie udato sie nam znalezé podobnych okazdéw ani dawniejszych ani
nawet wspotczesnych w zadnym innym kraju. A jednak temat ten byt znany we Francji
przed wiekiem XVII, mamy tego dowdéd w zabawnym epitafium ,Picotin-Crédit“, cyto-
wanym przez Franciszka Sweerts w dziele z 1625 r. (zob. tekst w artykule francuskim),
ktéory méwi o nim jako znanym od dawna.

Nalezy siegna¢ dalej, az okoto 1657 r., by spotkaé inne opracowania tego tematu. llyc. 1i 2
to drzeworyty francuskie, ryc. 5 — niemiecki, ryc. 4 — polski z Muzeum Lubomirskich.
Wszystkie cztery pochodza bezspornie z tego samego czasu i prawdopodobnie sg najstar-
szymi rycinami na ten temat w tych krajach.

Rycina polska jest drzeworytem o rysunku wyraznym, kresce troche surowej, koloryt
jej ciepty. Tytut opiewa: ,Lament rdznego stanu ludzi nad umartym creditem*. Wszyscy
oni ptacza, gdyz zbytnio ufali kredytowi, ktdrego $mier¢ przynosi im straty. Zrodiem tego
drzeworytu byly zapewne ryc. 2 i 5, ale przede wszystkim drzeworyt niemiecki, do kto-
rego jest on bardzo podobny. Mimo jednak tego podobienstwa, rytownik stworzyt dzieto

Dawna Sztuka, R. II, z. 3 29
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oryginalne, specyficznie polskie, w ktorym widzimy i Zyda o6wczesnego i Ormianina, 0so-
bistosci bardzo charakterystyczne dla stosunkéw polskich.

W drugiej potowie XVII w. nie ma nowych rycin na ten temat we Francji. Znajdu-
jemy jedynie miedzioryt: ,Polowanie na Mon-oye“ — znany kalambur: mon-oye znaczy
»moja kaczka“, lub tez ,moneta“. Stad zatem kaczka bedzie teraz nieodzownym akcesorium
wszystkich rycin na temat ,$Smierci kredytu“, przy czym figurowaé bedzie pod nig podpis:
»Mon-oye fait tout“, ,moneta zdziata wszystko*.

W tym samym okresie pojawity sie w Niemczecli inne ryciny o charakterze dosy¢ spe-
cjalnym, ktérych nie widzieliSmy nigdzie indziej. Kamien nagrobny z napisem ,,Kredyt umart*,
przysypany szczatkami kieliszkdw, rozmaitymi przyborami do gier, instrumentami muzycznymi
i czeSciami zbroi — wszystkimi przedmiotami, ktére spowodowaty Smier¢ biednego kredytu.

W 1720 r. Crépy, handlarz rycin w Paryzu, ul. St.-Jacques ,,Pod Aniotem Str6zem* wydat
miedzioryt dosy¢ niezwykty (ryc. 5), ktdry odtad nie tylko we Francji, ale dos¢ czesto
w catej Europie stuzyt za model rycinom przedstawiajagcym ten temat az do konca XIX wieku.

Tymczasem gabinet rycin berlinski posiada rycine niemiecka, ktdra ukazata sie w 1759 r.
w Kolonii u Adolfa Zinsmeistera na temat $mierci ,Monsieur Crédit* 1—-przedstawia ona
odmiane oryginalng i bardzo zabawng. Kilka stow francuskich w tekscie $wiadczy o wplywie
tego jezyka. W czasach pOzniejszych sg to bardzo czesto ryciny francuskie same, ktdre sie
kopiuje, lub po prostu w. oryginatach rozpowszechnia w Niemczech i innych krajach Europy.

Ryc. 6 jest replikg ryciny Crépy’ego, wyryta na drzewie w bardzo duzym formacie
(0,58X0,80), ukazata sie ona w Orleauie w potowie XVIII w.

W 1798 r. Jean (ul. St. Jean de Beauvais w Paryzu) wydat miedzioryt, bedacy pod
wzgledem kostiumoéw pierwszg przerébka ryciny z 1720 r. Reprodukujemy powyzej facsi-
mile drzeworytu, pochodzgcego z Lille (ryc. 7), ktéry jest kopig prawie zupetnie wierng
ryciny, wydanej przez Jean’a. Inne repliki jej spotykamy w ciggu XIX wieku, roznig sie
one tylko pod wzgledem kostiuméw, uwzgledniajgc zmiany, jakie z czasem przynosita moda.

W naszych badaniach nad tym tematem przebiegliSmy Europe i mozemy stwierdzi¢, ze jego
opracowania ikonograficzne zbiegaly sie zawsze z najbardziej burzliwymi okresami historii.

Drzeworyty wioskie XVI w., ktére opisaliSmy wyzej, powstaly zapewne w czasie okrop-
nych zamieszek, niszczacych ten potwysep, stanowigcy wowczas zerowisko kondotierdw, ban-
dytdw i innych zotdakéw, przeciw ktérym trudno byto sie kupcom bronic.

Jakaz jest sytuacja Europy w 1657 r., gdy pojawia sie druga seria ,Zmartych kredy-
tow“? We Francji wojny Richelieu’go, jakkolwiek zwycieskie i majgce ogromny wplyw
na ostateczne zjednoczenie panstwa, spowodowaly jednak wielkie ubostwo i gleboki kryzys
ekonomiczny oraz finansowy (por. ryciny Callota na temat ,Le Miséres de la Guerre®).

W Niemczech wojna trzydziestoletnia, ktorej okropne skutki dla Europy S$rodkowej opo-
wiedzial w tak tragiczny sposob Schiller. Polske niszczag wojny domowe, rozterki religijne,
najazdy, wojny szwedzkie, kozacy ukrainscy, Moskwa —e przewroty, ktére genialny Sienkie-
wicz okres$lit nazwg tak peing treSci i wzruszajacg: ,,Potopu”. Rycina Crépy’ego z 1720 r.
powstata w czasie kryzysu bolesnego, wywotanego bankructwem systemu Law’a, za$ ryc.
Jean’a z 1798 r. jest refleksem przewrotu ekonomicznego i monetarnego z czaséw Dyrek-
toriatu, przewrotu, ktéry spowodowany zostat przez zupeing dewaluacje ,asygnat“.

WidzieliSmy, ze w zwyczaj weszlo nalepianie tych rycin na $cianach gospdd, i w XIX w.
nie oznacza juz ono specjalnych katastrof ekonomicznych.

W artykule powyzszym, do ktdrego data nam asumpt interesujgca rycina z Muzeum
Lubomirskich, mieliSmy sposobno$¢ udowodni¢ raz jeszcze doniosto$¢ tego rodzaju poszuki-
wan z zakresu ikonografii ludowej w catej Europie. lkonografia ta jest prawie zawsze wier-
nym zwierciadlem obyczajow, uczu¢ i samego zycia ludu w dawnych czasach.

1 Na rycinie po francusku.
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napisat

Tadeusz MANKOWSKI (Lwow).

Stosunkowo doktadnie znana i opracowana na podstawie materiatbw archiwalnych jak
i samych dziet diuta jest dziatalno$¢ Schliitera poczagwszy od potowy r. 1694, w ktdrym
mistrz potnocnej plastyki barokowej wstapit w stuzbe elektora brandenburskiego Fryderyka 111,
pozniejszego kréla pruskiego Fryderyka 1 Niezmiernie skgpe wiadomos$ci posiadamy nato-
miast, jak dotad, o twodrczosci Schliitera z czasu przed r. 1694, spedzonego przez niego
w Polsce. Smuge S$wiatta na dziatalnos¢ jego na terenie Polski w latach 1689— 1695 rzu-
city rachunki budowy patacu Krasinskich w Warszawiel stwierdzajace, ze Schliter jest
autorem rzezb tympanonu w szczycie fasady tego patacu od strony placu KrasiAskich.

Na podstawie wzmianki Marpergera2 utrzymuje sie wcigz jeszcze przekonanie o prze-
waznie architektonicznej dziatalnosci Schliitera w tych latach w Polsce, w szczeg6lnosci
w Warszawie, jednak zndéw bez moznosci wskazania na wykonane przez niego konkretne
budowle. Mdwi sie ogo6lnikowo o mozliwych zwigzkach jego z dworem artystycznym kréla
Jana 11l Sobieskiego3 poza tym, co Schliter wykonat byt w patacu warszawskim, wznie-
sionym przez Jana Dobrogosta Krasifskiego.

Zanim bede rniat mozno$¢ przedstawi¢ w petniejszym Swietle dziatalnos¢ Schliitera
przed r. 1694, pragne w krotkim artykule wskaza¢ na nieznane dotad dzieta jego diuta
w jednej z siedzib krola Jana Ul. Bylo nig bliskie Lwowa, odziedziczone przez Sobieskiego
po rodzicach miasto Zotkiew, stanowiace wraz z potozonymi w poblizu rozleglymi majet-
nosciami osobistg wiasnos$¢ krola. Zotkiew za Jana Il to miasto prowincjonalne, wprawdzie
niewielkie, lecz zasobne w rzemieslnikéw i profesjonistow, zaspokajajace potrzeby débr krd-
lewskich, a czesto i krola samego oraz jego dworu. W kohcu XVI i na poczatku XVII w.
zbudowat w nim Stanistaw Zotkiewski, hetman wielki koronny, obronny zamek', ktory
Jan Sobieski, jego wnuk a poZniejszy krdl, przeistoczyt byt i ozdobit. W czasach, kiedy
miasto stanowito wiasno$¢ Zotkiewskich, zbudowano w nim takze kosciét parafialny, wybitne
dzieto architektury poznorenesansowej, wedtug planéw i pod kierownictwem Iwowskiego
architekta, Pawta Szczesliwego, nieco pdzniej za$S powstat kosciét dominikandw. Byly to dwa
najwybitniejsze dzieta architektury koscielnej w Zotkwi. Kosciot dominikanow5 fundowata
Teofila z Danitowicz6w Sobieska na pamiagtke bohaterskiej $Smierci syna swego, a brata krdla,
Marka Sobieskiego, polegtego w r. 1652.

Teofila z Danitowiczéw Sobieska zmarta w r. 1661 nie dokonczywszy dziela przyozdo-
bienia kosciota dominikanéw, w szczegdlnosci zamierzonego postawienia pomnika grobowego
zmartemu synowi Markowi. Brat jego, Jan, czy to jako hetman wielki koronny, czy (od r. 1674)

11. T. Baranowski, Inwentarze patacu Krasinskich, pézniej Rzeczypospolitej (Collectanea Biblioteki ordynacji
hr. Krasinskich nr 3). Warszawa 1910.

2P.J Marperger, Historie und Leben der berihmtesten europdischen Baumeister, Hamburg 1711.

3 C. Gurlit, Andreas Schluter, Berlin 1891.

4 M. Osinski, Zamek w Zo6tkwi, Lwoéw 1933.

5S.Bargcz. Pamiagtki miasta Zotkwi, 2 wyd. Lwéw 1877.
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pomnik grobowy Jakuba Sobieskiego w kosciele
fialnym w Zotkwi

para-

jako krol zbyt byt zrazu zajety
nieustajgcymi wojnami, by magt
otym mysle¢. Dopiero po wiktorii
wiedenskiej w r. 1685 i uspoko-
jeniu sie spraw wojennych od po-
tudniowego wschodu nastat w zy-
ciu krola okres wzmozonej ak-
tywnosci w rzeczach dotyczacych
sztuki.

Wedtug wzmianki archiwal-
nej, przytoczonej przez Bargczal
polecit Jan 11l w r. 1684 posta-
wienie pomnikéw grobowych dla
matki swej Teofili i brata Marka
w kosciele dominikanéw. Dzieje
postawienia tych pomnikdw i spra-
wa ich autorstwa przedstawiajg sie
w sposéb do$¢ skomplikowany.

W latach 1686— 16902 spo-
tykamy sie z niezwyktym jak na
owe czasy zjawiskiem zatrudnia-
nia w Zotkwi przy pracach, po-
dejmowanych kosztem kréla, ko-
biety-sztukatorki. Nie znamy na-
wet jej imienia ani nazwiska, a
rachunki kasy krélewskiej zwg ja
stale tylko sztukatorka, niekiedy
takze kamieniarkg. Warunki umo-
WY z nig spisane zostaly przez zaj-
mujgcego sie w imieniu Kkrola
w Zotkwi sprawami dotyczacymi
sztuki, ks. Wasowskiego. Zadaniem
sztukatorki miato by¢ ,wyrobie-

1S. Bargcz. Pamiagtki miasta Z6tkwi
2 wyd., Lwow 1877, s. 120.

2 Zbiér pryw. dra Aleksandra Czotow-
skiego we Lwowie, rkp. pt. Connotacya
wydanych pieniedzy za assignacyami KJMci
y pewneini dokumentami itd. P. Dr Aleksan-
drowi Czotowskiemu sktadam na tym miej-
scu wyrazy najszczerszej podzieki zataskawe
pozwolenie mi zuzytkowania i opracowania
powyzszego rekopisu, réwniez jak i innych
rekopiséw z jego bogatego zbioru.
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nie sztuk alabastrowych do nagrobkéw i innych robét wedtug postanowien tegoz ks. Wa-
sowskiego“, przy czym sztukatorka otrzymywata wynagrodzenie, zwane w rachunkach
,strawnem*®, ,na kazdy tydzieA po fi 6“.
W osobie ,sztukatorki“ nie upatrujemy kobiety-rzezbiarki, ktéraby sama miata braé
w rece diuto. Prawdopodobnie byta to wdowa po nieznanym nam, zajetym przedtem
w stuzbie krolewskiej sztukatorze, ktéremu powierzone byto wykonanie w Z6tkwi wiekszego
jakiego$ dzieta, prawdopodobnie wiasnie nagrobkéw Teofili Sobieskiej i Marka Sobieskiego.
Z jego Smiercig wdowa po nim, widocz-
nie energiczna niewiasta, obeznana do-
statecznie z warsztatem i prowadzeniem
przedsiebiorstwa, podjeta prace przy po-
mocy Czeladnika w pozostatym po zmar-
tym mezu warsztacie ,,Mikotaja sztuka-
torczyka“, ktérego imie odtagd czesto po-
wtarza sie w prowadzonych w Z6tkwi
rachunkach dworu krélewskiego.
Data umowy, zawartej przez ks. Wa-
sowskiego ze sztukatorkg o wykonanie
nagrobkéw, schodzi sie z inng wiado-
moscig', stwierdzong w rachunkach dworu
krélewskiego, o powotaniu w tym samym
roku 1686 dwdch kamieniarzy z Krakowa
»,ha wystawienie nagrobkéw marmuro-
wych u 0o. dominikanow zdtkiewskich*,
liyli nimi Jacek Zagorski i Blazej Mi-
zerski. Zbyt wyraznie brzmig te zapiski,
by mogty one odnosi¢ sie do czego in-
nego, jak do znajdujacych sie w kosSciele
dominikanéw nagrobkoéw rodziny Sobie-
skich. Kamieniarze Zagorski i Mizerski
wykonali ich strukture architektoniczng
w marmurze debnickim, czarnym, pole-
rowanym, po czym, jak stwierdzajg ra-
chunki, Zagorski powrocit do Krakowa,
Mizerski za$ pozostat w Zotkwi i pra-
cowat jeszcze przy polerowaniu marmu-
rowej posadzki w kosciele.
Tylko marmurowa struktura pomni-
kow Teofili Sobieskiej i Marka Sobieskiego
w kosciele dominikanow w Zotkwi (fig. 2)

1 1bid., rkp. pt. Expensa pienigzna za ordynan- 2. Pomnik grobowy Marka Sobieskiego w kos$ciele domini-
sanfTod KIJM y dokumentami pewnemi itd, k. 29. kanéw w Zotkwi
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3. A. Schliiter, rzezby nagrobka Jakuba Sobieskiego w kosciele parafialnym w Zotkwi

X

moze pochodzi¢ z tych
czasow. Jezeli przed ro-
kiem 1G92 na tle wy-
konanej przez Zagor-
skiego i Mizerskiego
struktury byly usta-
wione jakie postacie
w stiuku, moze dzieta
Mikotaja sztukatorczy-
ka, to nie byly to w
kazdym razie znajdu-
jgce sie dzis w tych
nagrobkach  postacie
alegoryczne,  noszace
wszelkie cechy dziet
plastyki dopiero XVIII
wieku. Moze tez dzielo
Mikotaja sztukatorczy-
ka nie zadowolito kro6-
la, dos¢, ze w r. 1692
styszymy znéw o spra-
wie postawienia pom-
nikéw przez krola Ja-
na Il ku uczczeniu
pamieci matki i brata
w 'koSciele dominika-
now w Zo6tkwi, oraz
rébwnocze$nie pomni-
kéw ojca, Jakuba So-
bieskiego, i wuja kré-
lewskiego, Stanistawa
Danitowicza w kosciele
farnym.

Rachunki dworu i
dobr krolewskich wZot-
kwi Zawierajgwzmian-
ke O pobycie tamze
w dn. 15 czerwca 1692

»snycerza przy KJMci bedacego“. ,Z ustnego KJMci rozkazania“ dokonano wéwczas do rgk
tego snycerza drobnej wyptaty — ze wzmianek za$ nastepnych wynika, ze snycerzem tym
byt Andrzej Schliiter. Data jego pobytu w Zotkwi wiaze sie tez niewatpliwie z powstaniem

1 Ibid., rkp. ,,Connotacya“, k. 30.
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pomnikéw grobowych
przodkdéw kréla i wtym
celu zapewne byt on
wzywany w czerwcu
1692 do ZO6tkwi. Po-
niewaz wiemy, ze Jan
Il byt wtedy w Z6tkwi
i ustnie dokonat pole-
cenia wypitaty ,snyce-
rzowi“, zapewne jego
'kosztow podrézy, przeto
przyja¢ nalezy, ze zle-
cenie wykonania pom-
nikéw bylo tez przez
kréla omdéwione wspol-
nie ze Schluterem.
Lecz w liscie Augu-
styna Locci, naczelnego
architekta patacu wW i-
lanowie, do kréla z da-
ty Wilanéw 21 sierp-
nia 10921 znajdujemy
wzmianke, ktéra zda-
wataby sie Swiadczy,
ze autorem projektu
epitaphiow w Zotkwi
jest Locci, a nie Schlu-
ter. Locci zdaje sie stroic
w tym wypadku w cu-
dze piorka i przesytajac
krolowi projekty pom-
nikbw mowi o nich,
jakby o swoich pomy-
stach. Prawdopodobnie
jednak bylo tak, ze
Schliiter projekty swe
Z*O?y* w Wilanowie na 4 A. schiiiter, rzezby nagrobka Stanistawa Danitowicza w kosciele parafialnym w Z6tkwi
rece Locciego, jako swe-
go przetozonego, by ten je przestat do aprobaty krélowi, a Locci zaopatrujgc je swym komen-

1 J. Starzynski, Wilanéw, dzieje budowy patacu za Jana IIT, Warszawa 1955, s. 89: Posilam WKMC proiect
epitaphi, cum triplici Fama kazda inaczej Herb representuigca, ktéry sie spodoba lepiej to WKMC obraé¢ raczysz.
VirCrtes nie mogtem lepszych, ex proprias, non simplici nulli ale duci wynale$¢ iako Valorem iakoby Fortitudinem et
\ igilantiam circa bellieas expedit.
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tarzem starat sie usung¢ w cien osobe Schlutera. Nie mozemy jednak zadng miarg przyjac
w tym wypadku autorstwa projektu Locciego, architekta i to takiego, ktéry sam o sobie
mowit, ze nie jest nim ex professol Tym bardziej nie byt Locci nigdy plastykiem.
Schluter pracowat nad obu pomnikami wiecej niz rok, a wykoniczyt je okoto lipca 1695 r.
W sierpniu bowiem tego roku przybyt drogg wodna, na szkutach Wistg i Sanem plynacych

5. A. Schluter, szczegdét z nagrobka Jakuba Sobieskiego

do Jarostawia trans-
port dziat spizowych
odlanych w Gdansku,
przeznaczonych do Z6t-
kwi, ,tudziez nagrob-
kow alias ptazéw mar-
murowych i innych
w pakach i puzdrach
ciezkich rzeczy“. Dla
ich sprowadzenia wy-
stano z Z6tkwi wozy
do Jarostawia, a kiedy
te nie wystarczyty, do-
najeto woznicow i pod-
wody w Jarostawiu.
Transportem kierowat
dworzanin  krélewski
,Bielecki, ktdry najmo-
wat, targowat i po
czesciej ptacit i wyda-
wat, a to sie mu po-
tragcito, na co doku-
ment jego“a
Ustawieniem nagrob-
kéw w kosciele farnym

1 Ibid., s. 83.

2 Ibid. rkp. ,,Connotacya*“
jw. k. 28: 1693 die 1 7bris.
Furmanom zétkiewskim vy ja-
rostawskim od zwiezienia z
Jarostawia dzial spizowych
w Gdansku lanych, szkutami
sprowadzonych, tudziez na-
grobkéw alias ptazéw mar-
murowych y innych w pa-
kach y puzdrach ciezkich
rzeczy, z porachowania z P.
Bieleckim, ktéry naymowat,
targowat y po czesciey ptacit
y wydawat, a to sie mu po-
tracito na co docuinent iego,
wydanych fl. 551.
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kierowa¢ miat sam Schliiter, lecz przyjazd jego do Zotkwi odwlekat sie. Dopiero z koricem

1095 lub poczatkiem
a pod datg 18 lutego
JW Im¢ Podskarbiego
nadwornego koronne-
go“ wyptate 1 500
»2Andrzejowi Schlich-
terowi (sic!) na robote
wystawienia nagrob-
kow w koSciotach far-
skim i u oo. domini-
kanow “\

Oba nagrobki w ko-
Sciele farnym wyko-
nane przez Schliitera
w latach 1692—:1694
(fig. 1, 5, 4) wykazuja
dzi§ wiele uszkodzen.
Z biegiem czasu, zwita-
szcza przej$¢  wojen-
nych, gtowy wielu fi-
gur alabastrowych byty
poutracane i doklejone
nieumiejetnie gipsem.
Niektore nogi i rece
utrgcone ulegly zagu-
bieniu i dzi§ dosztu-
kowane sg w gipsie
bez zrozumienia war-
tosci plastycznej zatra-
conych czesci. Niektore
uszkodzenia i nieumie-
jetne pdzniejsze uzu-
petnienia powoduja, ze
wiasdciwe znaczenie ale-
gorycznych figur nie

1 1bid., k. 59: 1G94 die
18 Februarii. Za ordinansem
JW Im¢ Podskarbiego N. ko-
ronnego Andrzeiowi Szlich-
terowi, na robote wystawie-
nia nagrobkéw w kosciotach

fhVskim y u OO. Dominika-
néw, wydanych 11 300.

DaWna Sztuka, R. Il, z*3

1694 r. nagrobki

zostaty w jego obecnoSci ustawione na miejscu,

1694 r. zanotowano w rachunkach krolewskiej kasy ,za ordinansein

9

Schliiter, szczegét z nagrobka Jakuba Sobieskiego
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7. A. Schliiter, szczeg6t z nagrobka Jakuba Sobieskiego

tlumaczy sie dzi$ tak,
jak je rozumiat ich
twérca. Posta¢ Spra-
wiedliwosci (lig. 5) na
pomniku Jakuba Sobie-
skiego, po lewej stronie
pomnika, trzymata nie-
gdy$ w reku wage,
ktérej obecnie nie ma,
tak ze nic nie wska-
zuje na jej symboliczng
role w catosci kompo-
zycji. Rowniez Prawda
(lig. 4), postaé po pra-
wej stronie na pomni-
ku Stanistawa Danito-
wicza,trzymata niegdys$
w reku zwierciadto,
w ktérego miejsce da-
no pozniej dorobiony
miecz. Geniusz nad ur-
ng pomnika Danitowi-
cza (fig. 4) miat wedtug
Bargczal trzymac nie-
gdys$, nie jak obecnie
gatazke, lecz medalion
z wizerunkiem zmar-
tego. Mimo te wszyst-
kie uszkodzenia catosc¢
rzezb zachowata wdziek
i harmonie dzieta dtuta
niepospolitego artysty.

Pomnik Jakuba So-
bieskiego (fig. 1, 5) stoi

pod wzgledem artystycznym wyzej, anizeli pomnik Danitowicza (fig. 4). Alegoryczne postacie
kobiece (fig. 5, 6, 7) maja w nim wiecej wdzieku, upozowane sg swobodniej, anizeli nieco
sztywnie i zbyt symetrycznie usadowione figury na pomniku Danitowicza. Posta¢ pochy-
lonej nieco ku przodowi, wspartej jedng rekg na utomku kolumny alegorycznej Sity (fig. (i)
jest petna wdzieku. Twarz wyidealizowana a jednak zywa, pukle wtoséw modelowane miegkko,
podobnie jak migkkim, niemal pieszczotliwym jest spos6b modelowania ciata. Do wrazenia
miekkosci przyczynia sie materiat rzezby, bialy, polerowany alabaster. Ruch reki alego-

1Bargcz, Pamiatki m. Z6tkwi, s. 207.
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rycznej postaci Sity, wspartej na
biodrze, przytrzymujacej opada-
jaca z piersi szate, jest naturalny
i peten zycia. Draperie szaty ukia-
dajg sie w liczne drobne faldy,
biegngce w roznych Kkierunkach.
Petng wdzieku w przechyleniu
glowy jest tez posta¢ alegorycz-
nej Sprawiedliwosci (fig. 5,7). Obie
postacie na pomniku ojca krdla
odznaczajg sie wiekszym ozywie-
niem, a nadto rozmaitym upozo-
waniern, a nie jednakowsg i sztywng
poza, jaka widzimy w postaciach
alegorycznych pomnika Danito-
wicza.
Oba pomniki nosza wszelkie
cechy reki i tworczosci Schliitera.
Interesujagce jest pod tym wzgle-
dem poréwnanie pomnikow w Z6t-
kwi z p6Zniejszymi dzietami jego
dtuta, prowadzace do stwierdze-
nia, ze w tych wczes$niej dato-
wanych jego dzietach zawarte sg
juz elementy i motywy, Kktdre
znajdziemy takze w poOZniejszych
jego pracach.
1tak, ten sam typ twarzy ko-
biecych spotykamy w postaci Spra-
wiedliwosci  (fig. 5) w pomniku
Jakuba Sobieskiego, czy PrawTy
(lig. 4) w pomniku Danitowicza
w Z06tkwi, jak i w alegoriach Sity
i Sprawiedliwosci w portalach ze- 8 A-Schliiter’ urna 1 nagrobka Jakuba Sobieskiego
wnetrznych berlifnskiego zamku krélewskiegol czy tez alegoriach Europy lub Azji w sali
rycerskiej tego zamku2 (itowa Iwa, na ktérej w pomniku Danitowicza spoczeta reka ale-
gorycznej postaci Mestwa, jest niemal identyczna z glowag Iwa, ktory w grupie Afryki3
w berlinskiej sali rycerskiej tworzy osrodek tej alegorii. Jezeli weZmiemy pod uwage, ze
rzezby sali rycerskiej w berlinskim zamku dzieli od rzezb w Zotkwi uptyw czasu lat okoto
dziesieciu, to widzimy, ze Schliiter operowat powtarzanymi przez czas diugi tymi samymi

V 1H. Ladendorf, Andreas Schliiter, Berlin 1957, s. 50, 51 (Abb. 65, 66).
2Tamze, s. 72, 75 (Abb. 91, 92). aTamze, s. 75 (Abb. 94).
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9. A. Schluter, ptaskorzezba na urnie z nagrobka Jakuba Sobieskiego

elementami i ze w zakresie tematow alegorycznych repertuar jego form figuralnych zupeinie
sie nie zmienit. W ramach linii rozwojowej jego talentu znajdg sie réwniez czysto dekoracyjne
szczegOly pomnikdw zotkiewskich takie, jak maska na urnie z pomnika Danitowicza (fig. 14).
Srogi wyraz wasatej meskiej twarzy o zmarszczonych groZnie brwiach przywodzi na mysl
réwniez petne wyrazu stynne schliterowskie maski umierajagcych wojownikéw w dziedzincu
berlinskiego arsenatu. Podobnie tez hetmy i tarcze na obu pomnikach w Zotkwi (fig. 11, 12,
15) stanowig koncepcje dekoracyjne, ktérych tyle w réznych wariantach, stwierdzajacych bo-
gata inwencje ich autora, znajdujemy w kluczach (Schlusssteine) portali berlifiskiego arsenatu.

Pewne Swiatto na tworczos¢ Schliitera w czasie jego stuzby na polskim dworze krolew-
skim, na jego biegto$¢ diuta i sposdb traktowania przedmiotu rzuca plaskorzezba na urnie
w pomniku Jakuba Sobieskiego (fig. 8, 9, 10). Relief, rzucony szkicowo na wygietg pot-
okragto plaszczyzne urny, zadziwia S$miatoScig uderzen diuta, osigganiem niewielu rysami
efektu plastycznego, podkres$leniem elementu ruchu w postaci upadajgcego wojownika (fig. 9,
10) i innych zrywajacych sie do ucieczki (fig. 10). Plaskorzezba ta odbija od bardziej kon-
wencjonalnych, wycyzelowanych pézniejszych plaskorzezb Schliitera, jak na cokole pomnika
Wielkiego Elektora w Berlinie, w ktorych sporo przypisa¢ nalezy pomocnikom warsztatu
Schlitera. Twarz upadajgcego na ziemie wojownika w pomniku zotkiewskim przypomina
tez maski umierajagcych wojownikéw w podwdrzu berlinskiego arsenatu.
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10. A. Scliliiter, ptaskorzezba na urnie z nagrobka Jakuba Sobieskiego

Motyw $mierci zdaje sie nie schodzi¢ z mys$li artysty. W ptaskorzezbie na urnie z pom-
nika Jakuba Sobieskiego (lig. 9) probowat on ujagé go w rzuconej szkicowo wielofigurowej
kompozycji, przedstawi¢ jej groze w porazonej naglym ciosem, upadajgcej postaci wojownika;
chciat odda¢ strach ogarniajagcy innych, zrywajacych sie do ucieczki (fig. 10) — kazdego
w inny spos6b. Udramatyzowana symboliczna $mier¢ przedstawiona jest podwojnie, raz jako
antyczny Thanatos, uskrzydlony geniusz z magiczng laska w reku, ktorej dotkniecie zabija.
Obok geniusza Smierci, w jego tle, widzimy trupia gtowe i reke kosSciotrupa. Jest to drugie
réwnorzedne przedstawienie alegoryczne $mierci, dodane moze dla wzmocnienia efektu,
moze jako préba, ktéra z dwoch alegorii jest wlasciwsza? Motyw $mierci jak gdyby dreczyt
Schliitera, jakby nasuwat mu coraz nowe pomysty jej przedstawienia. W latach pracy w ar-
senale berlinskim powréci znéw do niego, a powrdci z pogtebieniem psychologicznym w gto-
wach umierajgcych wojownikéw. Raz jeszcze powtérzy ten temat w r. 1700 w nagrobku
ztotnika Daniela Mannlicha i jego zony w kosciele $w. Mikotaja w Berlinie w postaci
kosciotrupa obejmujacego wyrywajgce sie mu dzieciel Wreszcie jeszcze podejmie ten temat
w r. 1705 w sarkofagu krolowej Zofii Charlotty2 w fantastycznej i pelnej nastroju postaci
Smierci, wpisujacej imie krélowej do ksiegi historii.

m1Ill. Ladendorf, Andreas Scliliiter, Rerlin 1937, s. 101.
>Tamie. s. 119, 120.
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11. A. Scliliiter, szczeg6t z nagrobka Jakuba Sobieskiego

W twérczosci Schliitera czesto powtarzaja sie postacie i cate grupy pultow w plasko-
rzezbie i petnoplastyczne, jak w zamku berlinskim w salach reprezentacyjnych, sali rycer-
skiej i sali Elzbiety, na kazalnicy w berlinskim kosciele P. Marii itd.1 Putta na pomnikach
w Zotkwi sg od tamtych chronologicznie wczesniejsze, a zarazem jako dzieta sztuki juz
zupetnie dojrzate. W pomnikach w Zotkwi widzimy dwie ich pary, na pomniku Danile-
wicza w hetmach (fig. 12), na pomniku Jakuba Sobieskiego z odkrytymi gtowami (fig. 11).
W obu tych pomnikach putta zdajg sie scigga¢ zagle na burte okretu. Modelowaniem
pulchnych a jedrnych cial, typem pyzatych twarzy dzieciecych i innymi szczegotami
przypominaja putta obu pomnikéow w Z6tkwi analogiczne do nich postacie dziecigce
w Charlottenburgu2 réwniez diuta Schliitera. Te ostatnie datowano na krétko przed
r. 1701. Putto po prawej stronie w pomniku Jakuba Sobieskiego wykazuje wybitne ana-
logie z dziecieciem w plaskorzezbie, przedstawiajgcej Caritas w kazalnicy kosciota P. Marii
w Berlinie3 Bliskie sg tu wzory w rzezbach Franciszka Duquesnoy, zwanego we Wioszech
Francesco Fiamingo.

O szczegdlnej predylekcji dla sztuki Fiaminga w otoczeniu krola Jana Sobieskiego méwi
list Augustyna Locciego, architekta i kierownika budowy patacu w Wilanowie, pisany do
kréla 51 pazdziernika 16814 ze sprawozdaniem o pierwszych pracach niedawno tam przy-
bytego, nieznanego z nazwiska rzezbiarza, w ktérym Starzynski upatruje flamandzkiego
artyste. ,Statuarius bardzo sie dobrze popisat w tym matym kawatku, w ktérym pokazat

l1Tamze, s. 58, 68, 71, 75, 78, 79, 80, 85 itd. 2Tam ze, s. 1109
3Tamze, s. 101 (Abb. 125). 4 Starzynski, Wilanéw, s. 56.
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12. A. Schliiter, szczeg6t z nagrobka Stanistawa Danitowicza

zaraz maniere Fiamingowych dzieci y Aphtitudinem dobrg dat...“ Niemal wszystkie tez
dzieta Schlutera zapetniajg putla, owe ,Fiamingowe dzieci*, ktdére powszechnie podziwiano
podéwczas w dzietach diuta Duquésnoy, podobnie jak w dzietach malarstwa putta pendzla
Bubensa.

Charakterystyczne dla tworczosci Schlutera jest powracanie po latach do tematow juz
raz przez niego opracowanych i uzywanie w nich tych samych motywdéw. Mozna by upa-
trywaé w tym pewne ograniczenie fantazji tworczej, nawet jej ubdstwo, gdyby artysta nie
wynagradzat go coraz to nowym ujeciem tematu, coraz innym przetworzeniem i uksztal-
towaniem tego samego motywu. Miedzy powstaniem pomnikéw w Zotkwi z ich moty-
wami panoplii, hetméw i tarcz (fig. 11, 12, 15, 14), a analogicznymi dekoracjami arsenatu
w Berliniel uptyneto okoto 7 lat, dekoracjg za$ wnetrz zamku krélewskiego w Berlinie,
w ktérych znajdziemy podobne motywy, okoto lat 10. Mimo to poréwnanie alegorycznych
figur i motywdéw dekoracyjnych w jednych i drugich stwierdza, ze styl ich nie ulegt
zmianie. Nie ulegt zmianie tez poziom artystyczny i napiecie twodrcze Schlutera.

Wyzej wspomnieliSmy juz, ze dzieto Mikotaja sztukatorczyka, przypuszczalnego autora
pomnikéw Teofili Sobieskiej i Marka Sobieskiego w kosciele dominikanow w Zotkwi prawdo-
podobnie nie zadowolito kréla i ze dlatego réwnoczes$nie z poleceniem danym Schliiterowi
wykonania pomnikéw Jakuba Sobieskiego i Stanistawa Danitowicza do kosSciota farnego zle-

lLadendorf, op.cit, s.9 11 (Abb. 6—11).
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15. A. Schliter, szczeg6t dekoracyjny z nagrobka Jakuba Sobieskiego

cono mu wykonaé takze pomniki Teofili i Marka Sobieskich do kosciota dominikandw. Ze
wzmianki w rachunkach dworu krolewskiego z 18 lutego 16941wynika, ze Schluter je wy-
konat, lecz nie dotrwaly one do naszych czaséw.

Kosciot dominikanow w Zotkwi ulegt w ciagu XVIII w. dwukrotnie pozarom, w latach
1759 i 17542 W jednym 2z nich musialy zniszcze¢ wykonane w alabastrze kompozycje
figuralne Schlutera, a pozostatlo tylko samo marmurowe ich tto, analogiczne zresztg jak
w pomnikach z kosciota farnego. Obecnie istniejgce figury stiukowe (fig. 2) to dziela reki
nieznanego sztukatora XVIII w., ktéry w ich wykonaniu zapewne stosowat sie do dawnego
schematu kompozycyjnego w tych pomnikach. Na ogét tez odpowiadajg sobie konstrukcje
architektoniczne pomnikéw w farze i w kosciele dominikanéw. Zdobig je pilastry po bo-
kach srodkowej czesci, z ta réznica, ze w nagrobkach z koSciota dominikandéw nie sg one
zakonczone kapitelami, ktére za to znajdujemy w nagrobkach w farze. Poza tym cokoty,
Owalne tablice z napisami, ptytkie wneki, w ktérych umieszczono kompozycje liguralne,
segmentowe szczyty — wszystko to odpowiada sobie wzajemnie w jednych i drugich pom-
nikach, a tylko' architektura pomnikéw schluterowskich w farze jest w proporcjach smu-
klejsza. Tak samo zreszta odpowiada sobie wzajemnie schemat kompozycji liguralnej. Nad
ustawiong posrodku plytkiej niszy urng ulatuje skrzydlaty geniusz, po obu stronach ptyty

1 Zbiér rkp. dr A. Czotowskiego, rkps. pt. Connotacya, k. 39.
2 Bargcz, Pamiagtki m. Z6tkwi, s. 139, 171.
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z urng usiadly alegoryczne postacie kobiece. Pod plyta w pomnikach dominikanskich znaj-
dujemy panoplia i herby, w pomnikach za§ w farze w tych samych miejscach putta Scig-
gajace zagle na bok okretu, obok ktdrego lezag hetm i tarcza.

Niepowetowang szkode wyrzadzity pozary, ktore zniszczyly kompozycje schliiterowskie
pomnikow w kosciele dominikanskim. Zachowane =zostaty tylko pomniki w farze, jako
dowod dziatalnosci artystycznej Schlutera w stuzbie kréla Jana III.

Pomniki grobowe w ZG6tkwi nie sg jedynymi dzietami, jakie wykonat Schliitei; w stuzbie
Jana Ill. Bedziemy mieli sposobno$¢ osobno zda¢ sprawe z tego, co w patacu w Wilanowie
przypisa¢ nalezy rece Schlutera i jaka rola przypada mistrzowi poinocnej plastyki barokowej
w stworzeniu catosci jakg w7 czasach Sobieskiego stanowit patac wilanowski.

14. A. Schluter, maska dekoracyjna z urny w nagrobku Stanistgwa
Danitowicza

Dawna Sztuka. R. Il. z.,3 31
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ZUSAMMENFASSUNG
Unbekannte Werke Andreas Schliters in Polen

Die Wirksamkeit Andreas Schliiters am Hofe des Polenkdnigs Johan IIl Sobieski ist bis
jetzt noch nicht genligend erforscht worden. Sie dauerte unzweifelhaft langer, als bisher
angenommen wurde, und die in Polen befindlichen, zum Teil noch unbekannten Bild-
werke Andreas Schliters erfordern eine ganz besondere Wirdigung. Nach den vom Ver-
fasser angestellten Untersuchungen ergibt sich, dass Schliter in dieser Zeit ausschliesslich
als Bildhauer beschéftigt war, und es sind gar keine Anzeichen dafur vorhanden, ihm, wie
bisher nach Andeutungen Marpergers vermutet wurde, irgendwelche baukinstlerische Tatig-
keit in Polen zuzuschreiben.

Zu den zwischen 1692— 1694 von ihm hergestellten, urkundlich bezeugten Werken
gehdéren zwei in der Pfarrkirche von Zotkiew bei Lwow befindliche Grabmaler, das des
Jakob Sobieski, des Vaters des Konigs und des Stanistaw Danitowicz, des Onkels des Kdonigs.
Schliiter weilte zum erstenmal im Jahre 1692 in Zo6tkiew, um mit dem Koénig die Auf-
stellung von vier Grabdenkmaélern fir Angehorige der koniglichen Familie in den Kirchen
von ZoOtkiew zu besprechen, welche Denkmaler er sodann in Warszawa herstellte und im
Juli nach Zotkiew schaffen liess. Von den vier Denkmélern sind jedoch nur die beiden
oben erwahnten erhalten, die Ubrigens alle Eigenheiten des Schliiterschen Stiles aufweisen.
Sie besitzen viele verwandte Zige, wie wir sie auch in den spéteren, Berliner Werken
des Kinstlers antreffen. Von den beiden Grabmalern steht das Denkmal des Jakob Sobieski
kunstlerisch bedeutend hoher, wéhrend sich im Grabmal des Stanistaw Danitowicz ein
Zusammenwirken von Gehilfen geltend macht, die wahrscheinlich nach Entwirfen und
unter Aufsicht des Meisters arbeiteten.

Der Verfasser bereitet eine Arbeit vor, die ein Gesamtbild Uber die schopferische Tatig-
keit Schliters am Hofe des Koénigs Johann 11l geben soll.



MISCELLANEA
MISTRZ LUKASZ Z KRAKOWA

W pierwszej potowie XVII stulecia pracowat w gromadzie innych artystow, zatrudnionych przy deko-
racji wnetrza kosciota Bozego Ciata na Kazimierzu w Krakowie malarz, ktérego ksiega wydatkéw nazywa
stale ,panem ktukaszem“l

Najdawniejsza wiadomo$¢ o pracach tego malarza, wykonanych dla kosciota Bozego Ciata, siega 1619 roku.

W owym to czasie namalowat tukasz dwa obrazy, mianowicie Salwatora i Najsw. M.arii Panny.
Wi izerunki te pomieszczono na filarach, dzwigajacych gotyckie sklepienie ko$ciota2.

W latach 1621 — 1625 sprawiono dwa nowe ottarze, ,Salvatora i Virginis“, ktérych dekoracje ma-
larskag powierzono réwniez tukaszowi. Byly to, jak stwierdza ksiega wydatkéw, okttarze, utrzymane w stylu
péznego renesansu, posiadajgce oprocz gidwnego obrazu, takze jiredelle, skrzydta i obraz gorny, koronu-
jacy szczyt. Jeden z takich ottarzy zachowat sie dotad w kaplicy $w. Anny Arcybractwa Pieciu Ran
Pana Jezusa przy kosciele Bozego Ciala.

Zamowione do nowych ottarzy obrazy odpowiadaly w swej tresci pierwszym obrazom ktukasza, byly
to bowiem takze wizerunki Zbawiciela i Najsw. Marii Panny. Obrazy na skrzydtach, predellach i szczy-
tach wyszly réwniez z pracowni tukasza3.

W r. 1624 zajety byt mistrz tukasz malowaniem obrazu Najsw. Marii Panny do trzeciego nowego
ottarza ,Mariae Majoris“4. Tytut ottarza upowaznia do przypuszczen, ze obraz z r. 1624 byt kopig cudow-
nego obrazu Najéw. Marii Panny Snieznej z bazyliki Santa Maria Maggiore, kopiag wykonang oczywiscie
nie z oryginatu, ale na podstawie innych kopij tego obrazu, znajdujacych sie juz wowczas w Krakowie,
mianowicie w katedrze na Wawelu i w kosciele $w. Tréjcy oo. dominikandw.

Za wymienione malowidta ptacono tukaszowi od 10 do 15 zt., wr. 1626 wynagrodzono malarza znacznie
hojniej; otrzymat on woéwczas 80 zt. za obraz, ktéry ksiega wydatkow okres$la ,,Judicium Sanguineanum®.

W r. 1628 przystapit tukasz do pracy nad kompozycja, przedstawiajgcg ,Pieciu blogostawionych,
ktorzy w Krakowie lezg“. Honorarium za ten obraz wyptacono malarzowi dopiero w r. 1644, po usku-
tecznieniu pewnych poprawek5.

1 Rekopis kosciota Bozego Ciata w Krakowie pt. ,Expensa pecuniae, thesauri sacrarii Eclesiae Corporis Christi
per me F. Joan. Gelasium Sacristianum.

2 1b., s.22, A. D. 1619. Za obrazy dwa na filary; B. V. et Salvatoris . 30 zt.
Za ramy do N 0iC N 32 zt
Malarzowi od wyztocenia i€ h . 70 zt
3 1b., s5.22, A. D. 1621. Od rzezania olarza V ir g iN IS .. 215 zt.
A. D. 1623. Od ztocenia ottarza Virginis panu Wojciechowi Podkorze . 446 zi.
Od malowania Panny Marii we $rzodku Panu tukaszowi . 10 zt
Od malowania tumby do tegoz ottarza Virginis Panu Lukaszowi 16 zi
Od zwierzchniej ta b 11C € e 10 zh
Od czterech kardynatéw, ktérzy sa na skrzydtach . . . 20 zt
A. D. 1625. Stolarzowi za ottarz SalvatoriS.......eis 250 zt.

Od malowania Salvatora we $rzodku Panu +tukaszowi
OPTOCZ ZH0 L@ coiiiiee e

Od malowania tum by
Od zwierzchniej ta b lice .

Od czterech papiezéw. ktérzy sa na skrzydiach P 20 zt
4 1b., 5. 19, A. D. 1624. Od ztocenia ottarza Mariae Majoris wedle kraty . . . 469 zt.
Od malowania Panny Marii we $rzodku Panu tukaszowi 10 zh
¢ 1b., 5.29, A. D. 1626. Panu tukaszowi malarzowi za Judicium Sanguineanum datem 80 zt.

Za ramy do niego

Od ztocenia wszystkiego
A.D. 1628. Pan tukasz maluje Pieciu Btogostawionych.
A.D. 1644. Za obraz tukaszowi malarzowi, na ktérym pie¢ malowa-
nych Btogostawionych, ktérzy w Krakowie lezg P 12 zt.
A. D. 1644. Malarzowi od poprawy obrazu Bilogostawionych , . 15 zh
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Jest to ostatnia notatka w ksiedze wydatkdw, dotyczaca nieznanego z nazwiska dekoratora kosciota
Bozego Ciata w Krakowie.

Akta cechu malarzy krakowski.cb wymieniajg w pierwszej potowie XVII stulecia kilku malarzy,
noszacych imie ewangelisty i legendarnego tworcy pierwszych wizerunkéw Marii.

Malarz sygnowanego i datowanego (1618) ,,Ukrzyzowania“ z kosciota $w. Marka w Krakowie, tukasz
Porebski (Porehowicz, Porhebius, Porenbius) z Bydgoszczy zmart w r. 1657'. Artysty tego nie mozna

przeto identyfikowaé fakt ten nie upowaz-
z dekoratorem koscio- nia do utozsamiania
ta Bozego Ciata. znanego nam z ksiegi
Wilhelm Gasio- wydatkdw ,pana tu-
rowski wspomina je- kasza *““z osobg Zielazo-
szcze o trzech mala- wicza, dlatego tez de-
rzach tego samego koratora kosciota Bo-
imienia, mianowicie zego Ciata musimy
o Krascinskim, Apa- nadal traktowac jako
nowiczu i Zielazo- malarza nieznanego
wiczu. z nazwiska.
Krascinski, uczen Przypatrzmy sie te-
Marcina Ktosowskie- razohrazom,zachowa-
go, zostat towarzyszem nym w $wiatyni Kazi-
sztuki malarskiej do- mierza Wielkiego. W
piero w r. 1649, Apa- wiekuXVIII nietylko
nowicz wyzwolony zo- zastapiono dawne, p6-
stat nieco wcze$niej, Znorenesansowe otta-
gdyz w r. 1634, rze nowymi, ale précz
Poniewaz ksiega tego wystawiono sze-
wydatkéw wspomina reg innych przy fi-
0 samodzielnych pra- larach  kosciota. W
cach ,,pana tukasza“ dwéch ottarzach, u-
juz pod rokiem 1619, stawionych po obu
przeto ani Krascinski stronach nawy, na
ani  Apanowicz nie przej$ciu do prezbi-
moga wchodzi¢ tutaj terium, pomieszczono
w rachube. wowczas 0 wiele star-
Zielazowicz zostat sze obrazy, pochodzace
towarzyszem cecho- z ottarzy dawnych.
wym juz w r. 1616. W ottarzu na lewo
Wobec braku wszel- Mistrz tukasz, Salvator Mundi. Kosciét Bozego Ciata w Krakowie od wejscia znajduje
kich innych danych, sie obraz Jezusa Sal-
watora, w ottarzu po stronie prawej, obraz Najsw. Marii Panny Oredowniczki. Sg to dzieta mistrza £ukasza.
Oprocz wizerunkéw Salwatora i Posredniczki zachowat sie w kosciele Bozego Ciata jeszcze jeden
obraz naszego mistrza. Tre$¢ tego — sporych rozmiarow — malowidta okresla ksiega wydatkéw jako ,Ju-
dicium Sanguineanum®, — ,Sad Krwi“.

Jest to ilustracja apokryficznych opowiesci o sadzie kaptanéw zydowskich nad Chrystusem. Opowies$¢
ta wymienia imiona cztonkéw kolegium sedziowskiego, okresla stosunek poszczegolnych kaptanéw zydow-
skich do sprawy Jezusa, podaje nawet wyniki gtosowania zespotu sedzidéw, sposréd ktorych kilku wysta-
pito w obronie Chrystusa.

1S. Starowolski, Monumenta Sarmatarum, Cracoviae 1655. s. 211.
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»33d nad Chrystusem® nie jest kompozycjg oryginalng mistrza tukasza. Jest to powt6rzenie jednej
z licznych rycin wiloskich z XVI wieku, ktore stuzyty za wzor réwniez malarzom wioskim. W koscio-
tach potudniowego Tyrolu, na péitnocnych wybrzezach Adrii, zwlaszcza w Dalmacji zachowaly sie liczne
kompozycje, pokrywajgce sie catkowicie z ,Sadem Krwi* mistrza tukasza.

Matych rozmiaréw powtérzenie ,Sgdu Krwi“, pochodzace z konca XVII wieku, znajduje sie w kla-

sztorze PP. Wizytek dokumenty, czy tez
lowidto to jest owym Mistrz tukasz z Krakowa, Najswietsza Maria Panna Oredowniczka, Krzyzowanie sie
dzietem +tukasza, o Kosciét Bozego Ciata w Krakowie dwoéch kultur na zie-
ktérym wspominaja miach polskich spo-
wodowato, ze zachowaly sie u nas przedstawienia Deesis wschodniego i zachodniego pochodzenia.

Do pierwszych naleza: fresk z czasow Wiadystawa Jagietty w kaplicy $w. Tréjcy na zamku w Lu-
blinie oraz liczne malowidta cerkiewne, pochodzace przewaznie z XVI w. a przechowane w Muzeum
Ukrainskim we Lwowie.

Dzietem artystéw zachodnich jest Deesis z katedry na Wawelu, z kosciota w Plawnie i z kosciota
Bozego Ciata w Krakowie.

Deesis z Wawelu, malowana freskowo, w koncu XVI wieku znajduje sie pod oknami nawy gtéwnej
katedry. W framudze pod oknem na lewo od wejscia przedstawit malarz Chrystusa Salwatora. Niebieska
suknia i zarzucony na nig brunatno-czerwony plaszcz okrywajg postac. Prawa reke podnidst Zbawiciel
gestem blogostawienstwa, lewa spoczywa na duzej kuli biekitnej. Karnacja twarzy jasna, wiosy ciemne,
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barwy kasztanowatej, petne wyrazu oczy posiadajg nieledwie czarny ton. Po drugiej stronie nawy, na
wprost wizerunku Salwatora, pomiescit malarz popiersie Oredowniczki. Skronie Najsw. Marii Panny
wieAczy korona, spod ktorej obfitga falg sptywaja na niebieski plaszcz, bramowany zlotem, jasne wiosy.
Oredowniczka, zwrdcona w prawo, pochylita lekko gtowe, oczy zastonita piowiekami, dtonie ztozyta gestem
modlitewnym. Pod wizerunkiem czerni sie napis: Ave Maria Stella Et Mater Alma. We framudze pod
oknem sgsiednim znajduje sie wizerunek $w. Jana Chrzciciela.

Usytuowanie tej trzeciej postaci Deesis jest niewtasciwe (odwrécenie od Salwatora i Oredowniczki),
na czym ucierpiata jasno$¢ treSci i zwigzku wzajemnego postaci.

W fakturze i stylu Deesis z Wawelu wykazuje zwigzek z malarstwem staroniderlandzkim.

Tryptyk w Ptawnie pochodzi z Krakowa i jest dzietem Hansa Suessa z Kulmbachu, artysty wyszko-
lonego w pracowniach mistrzow niderlandzkich i weneckich. Tworca bimorficznej Deesis z koSciota Bo-
zego Ciata w Krakowie, malarz tukasz, wyksztatcony byt réwniez na wzorach staroniderlandzkich.

Wi izerunki Salwatora i Najsw. Marii Panny Oredowniczki malowane sg na drzewie, na piodkfadzie kredo-
wym, farbami temperowymi. Tito w obu obrazach jest ztote, wygniatane w ornament o réznych wzorach.

W wizerunku Salwatora tto wypetnia ornament roslinny, w obrazie drugim widniejg motywy roslinne
i geometryczne. W poczgtkach XVIII stulecia pokryto oba wizerunki metalowymi ozdobami w ksztatcie
szat. W obrazie Salwatora nawet lewa reka Zbawiciela przystonieta jest pozniej dodang reka, wykonang
plastycznie w drzewie. Obrazy nie sa przemalowane, gdzie niegdzie tylko widaé retusze olejne. W kilku
miejscach natomiast farba tuszczy sie i odpada, odstaniajgc kredowy grunt.

Faktura mistrza tukasza jest wybitnie niderlandzka. Dotyczy to zaréwno rysunku, sposobu ujmo-
wania postaci, plastycznego wyrazu, jak i kolorytu.

Precyzyjnym a delikatnym liniom konturéw i rysow twarzy odpowiada subtelny koloryt, przeswie-
cajacy w karnacji pertowymi tonami i lekkim, r6zowym zabarwieniem, doskonale harmonizujagcym z ciemno-
brunatng barwa wiosow, traktowanych linearnie. Podobnie jak w fakturze tak i w koncepcji, Deesis mistrza
tukasza jest catkowicie niderlandzka i wykazuje wiele cech wspolnych z Deesis z Wawelu.

Pojawienie sie na gruncie sztuki krakowskiej XVI i poczatkéw XVII stulecia jirzedstawienn Deesis
byto rezultatem oddziatywan zachodnich, nastepstwem kontaktu cechowych malarzy polskich z dzietami
mistrzéw niderlandzkich, w ktérych tworczosci Deesis posiadata ustalong pozycje od czasu pojawienia sie
Ottarza Gandawskiego.

0 diugotrwatosci przedstawien Deesis na gruncie flamandzkim $wiadczy fakt, ze jeszcze Antoni van
Dyck w dwoéch obrazach z zamku Sansouci pod Poczdamem nawigzal do tych tradycyj.

Swiadomo$¢ organicznej tacznosci wizerunkéw Salwatora i Marii Oredowniczki z koéciola Bozego Ciata
w Krakowie w wieku XIX zagubita sie zupetnie. Autor monografii o kosciele Bozego Ciata w Krakowie,
ks. Jan Babraj, traktowat wizerunek Najsw. Marii Panny jako istniejagcy sam dla siebie i widziat w nim
btednie kopie obrazu Najsw. Panny ktaskawej z Faenzy. O. Wactaw, kapucyn, ktéremu nieznana byia
Ksiega rozchodow kosSciota, uwazat wizerunek Najsw. Marii Panny za dzielo XV wiekul

Mieczystaw Skrudlik

ZUSAMMENFASSUNG

Meister Lukas von Krakau

Aus den Kostenforderungen, die sich in der Aktei der Fronleichnamskirche in Krakau befinden, geht
hervor, dass zwischen \619 —1944 ein unbekannter, kurzweg Lukas benannter Maler in Krakau gewirkt
und fur die obenerwéhnte Kirche mehrere Gemélde angefertigt und in Bechnung gestellt hat.

Drei seiner Bilder sind uns erhalten, und zwar ein Welterldser, eine Madonna, Helferin
der Christen (Deésis) und das sogen. ,Judicium Sanguineanum®; diese drei Bilder stehen streng
unter dem Einfluss der niederldndischen Schule.

1 Ks. J. Babraj podaje, jakoby historie obrazu Najsw. Marii Panny ,opisat ks. Gorczynski, kanonik regularny
w r. 1703“. W istocie rzeczy, ks. Aquilin Michat Gorczynski (f 1716), monografista bt Stanistawa Kazimierczyka, nie
pozostawitl po sobie pracy tej treéci. Nie wspomina o niej ani Estreicher (Bibliografia, Krakéw 189.9, t. XVII), ani
tez nie ma jej wsrdd rekopiséw biblioteki Kanonikéw Regularnych przy kosciele Bozego Ciata.
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NIEZNANY PORTRET SZYMONA CZECHOWICZA

W zbiorach Muzeum im. Lubomirskich we Lwowie znajduje sie niewielki rysunek czarng kredka,
przedstawiajagcy mezczyzne w miodym jeszcze wieku, opatrzony nastepujagcym napisem: ,Symon Czecho-
wicz zyt za panowania Augustow krélow polskich. Za Stanistawa Augusta umart niepewny rok 1777.
On w Polszcze rozmnozyt gust malowania. Szkota jego znaczna i wiele malowat obrazéw w Polszcze
w dobrym guscie, nazywaja go artysci Tycianem polskim“ (wys. 24'5 cm, szer. 20'5 cm).

Rysunek ten wykonany biegta reka, traktowany z godnym uwagi realizmem, stanowi przyczynek do
znajomosci ryséw Czechowicza, wybitnego w Polsce malarza religijnego XVIII w. Dotychczas znane jego
portrety, to litografia Jana Feliksa Piwarskiego, pomieszczona w Stowniku Malarzy Rastawieckiegol a wy-
konana wedle autoportretu Czechowicza, malowanego na krotko przed $miercig. Portret ten przechodzit przez
rece wielu oséb ; z poczatkiem XIX w. znajdowat sie w posiadaniu J6zefa Saundersa profesora sztycharstwa, ,,lite-
ratury sztuk pieknych® i literatury angielskiej na Uniwersytecie Wilenskim8, nastepnie u Kon-
stantego Tyzenhauza w
Postawach na Wilen-
szczyznie. On to wiasnie
udzielit go Rastawiec-
kiemu do reprodukcji.

Wreszcie znalazt sie w re-
ku cérki Konstantego Ty-
zenhauza Marii Aleksan-
drowej Przezdzieckiej3.
Gdzieby sie dzi§ miat
znajdowac, nie wiadomo.
Z innych znanych nam
portretéw  Czechowicza
wymieni¢ nalezy sztych
Antoniego Oleszczynskie-
go, zagadkowa, ale bar-
dzo stabg kopie z niezna-
nego olejnego obrazu, do-
konang przez Jézefa Gto-
wackiego (Zbiory Riblio-
teki im. Gw. Pawlikow-
skiego we Lwowie), na-
stepnie portret malowany
na blasze przez Jana Ksa-

1E. Kastawiec ki,
Stownik malarzéw polskich,

To/.n 1, Warszawa 1850,
s. 100 i il.

2J.Saun der s, Wia-
domo$é o zyciu i dzie-

tach Szymona Czechowicza
(Dziennik Wilenski  1815.
T. Il. s. 639).

3Ktosy, Warszawa 1889.
Nr 1261, s. 133.

Portret Szymona Czechowicza w zbiorach Muzeum im. Lubomirskich we Lwowie
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werego Kaniewskiegol, umieszxzony na epitafium, jakie z niewielkich sktadek a za staraniem Jézefa Leskiego
wzniesiono w r. 186.1 w kaplicy sw. Feliksa w koSciele pokapucynskim w Warszawie. Portret Czecho-
wicza umieszczono tez w szeregu os$miu postaci niesygnowanej litografii wilenskiej2, inny jeszcze wyko-
nano w litograficznym zakladzie Oziebtowskiego w Wailnie.

Nie wdajac sie w ocene wartosci artystycznej wymienionych portretdw, pomingwszy tez kwestie zrddet,
na jakich opierali sie ich tworcy, stwierdzi¢ musimy, ze rysy twarzy Czechowicza w rysunku z Muzeum
im. Lubomirskich najbardziej zgadzajg sie z pierwszym z wymienionych portretdw, tj. z litografig Pi-
warskiego. Ro6znica polega jedynie na tym, ze na naszym rysunku, to artysta w sile wieku, gdy tam,
starzec, dobiegajacy kresu zywota. W obu zresztg znajdujemy ten sam ksztatt gtowy, charakterystyczne
zarysy kacikdéw ust i pionowy fald na twarzy, na naszym rysunku moze jeszcze nie tak gteboko zaryso-
wany. Oczy tez majg tutaj zywszy wyraz.

W rozwigzaniu kwestii autorstwa nastrecza rysunek duze trudnos$ci, brak mu bowiem sygnatury i daty,
na zaden dalszy $lad nie wskazuje tez jego niezbyt dokladnie znana proweniencja muzealna3 Cechy sty-
listyczne napisu pod rysunkiem, zaréwno charakter pisma jak i uklad zdan — wskazywalyby, ze pocho-
dzi on z konca XVH1, lub poczatkéw XIX w., a wiec, ze w kazdym razie powstal w dluzszy czas po
Smierci Czechowicza. Tre$¢ napisu nie wskazuje, aby autorem magt by¢ kto$ z otoczenia artysty. Ucznio-
wie jego nie zyskali zbyt wielkiej stawy i poza wymienionymi u Rastawieckiego: Gotebiowskim i Smu-
glewiczem, niewiele mozna o nich powiedzie¢. Trudno przypusci¢, aby ci ostatni nie znali dokladnej
daty $mierci swego mistrza i tylko tyle, co w napisie zamieszczono, potrafili o nim powiedzie¢. Nie moze
sie to w zadnym wypadku odnosi¢ do Franciszka Smuglewicza, ktory ozenit sie z siostrzenicg Czechowi-
cza i u ktérego Czechowicz mieszkat czas jaki§ w Warszawie. W poszukiwaniu autora rysunku mozna by
wymieni¢ z kregu znajomych Czechowicza malarza Andrzeja Radwanskiego4, czynnego w Matopolsce.
Obaj artysci utrzymywali przyjacielskie stosunki, a oddzieleni przestrzenig korespondowali ze sobg. Rad-
wanski umart jednak o kilkanascie lat wczesniej. Gdy, nie znajdujagc Zzadnego przypuszczalnego autora
portretu, zwazymy, ze rysunek jak i napis zostaly wykonane w tym samym czasie, jak na to wska-
zuje uzycie kredki, nic nie stoi na drodze przypuszczeniu ze portret nie byt rysowany z natury, a jest
jedynie kopig z nieznanego obrazu nieznanego malarza, lub tez z nieznanego autoportretu artysty.

Jak wspomnieliSmy, rysunek przedstawia malarza w miodym jeszcze wieku, lat okoto 35 do 45. Na
tej podstawie dochodzimy do przekonania, ze portret ten wykonany zostat w czasie od ok. 1724 do 1734,
lub najdalej do 1740, a wiec w czasie studiow a potem samodzielnej pracy Czechowicza w Rzymieb.
Wiadomo, ze cieszyt sie on tam uznaniem, i juz choéby dla tych wzgledéw moégt przedstawia¢ obiekt
zainteresowan jakiego$ portrecisty, jakkolwiek blizsze wydaje sie nam przypuszczenie, ze jest to jego auto-
portret. Czechowicz byt przede wszystkim malarzem religijnym i nawet dtugi czas utrzymywato sie prze-
konanie, ze zupetnie nie poswiecat sie malarstwu portretowemu, mimo czestych i goragcych prosh, raz
tylko — pod koniec zycia — uczyniwszy wyjatek dla uwiecznienia wiasnych ryséw. Mniemaniom tym
pierwszy dat wyraz wspomniany Saunders, ktéry zresztg nie opierat sie na zbyt Scistych przestankach;
powtdrzyt je jeszcze w r. 1842 Aleksander Przezdziecki6, nie znajgc zapewne juz wczesniej, bo w 1834
w Kurierze Krakowskim drukowanego artykutu7, w ktdrym wymieniono portrety w zbiorach Sapiehéw
i Radziwitdéw pedzla Czechowicza. Pézniej jeszcze naliczono ich znacznie wiecej, przypominajac sobie,
ze niektére z portretbw jeszcze za zycia artysty powtorzone byly w technice graficznej.

1 Ktosy, Warszawa 1881, Nr 837. s. 32. i 1889, Nr 1261, s. 155.

1 Sg to: W. Gjicewicz, K. RadziwiH, K. Bekiesz, Strojnowski, F. Smuglewicz, S. Czechowicz, K. Porcyanko, I. Frank.

W r. 1881 ofiarowat go do Muzeum im. Lubomirskich art. mai. Teofil Kopystyniski.

t Thieme-Becker, T. XXVII, s. 552.

J M. Gebarowicz, O artystach polskich w Rzymie (Przeglad Warszawski 1925. z. 48, s. 174 in.); M. Loret,
Zycie polskie w Rzymie w XVIII w., Rzym. b. r. s. 278 i u.

0A Przezdziecki, Wiadomos$¢ o szkicach Szymona Czechowicza (Atheneum, Wilno 1842. T. It, s. 187).

7 Nr 74, s. 295.
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Inne portrety wiasne artysty nie byly znane ani Jerzemu Kieszkowskiemul, autorowi najobszerniej-
szego, jak dotychczas, studium o Czechowiczu, ani pézniejszym biografom, co jednak nie dowodzi, aby
poza reprodukowanym w litografii Piwarskiego Czechowicz nigdy portretu swego nie miat wykonac.
Mdgt to uczyni¢ wiasnie w Rzymie i tam skopiowat go pozniej kto$ z polskich malarzy. Magt to zrobié
takze kto$ po powrocie Czechowicza do kraju, dokad artysta mogt przywiezé moze swoj portret wraz
z wielu innymi obrazami.

Obecny stan badan nad twoérczoscia Czechowicza nie pozwata nam kwestii poruszonej rozwigza¢ de-

finitywnie. Marian* W djciak
RESUME
Un portrait inconnu de Szymon Czechowicz
Dans les réserves du Musée Lubomirski il y a un dessin qui représente le portrait de Szymon Cze-
chowicz (1689—1775) bien connu. Il fit ses études en Italie chez Carlo Maratta et séjourna dans ce

pays assez longtemps. Aprés son retour en Pologne vers 1740 Czechowicz commenca a travailler pour
les églises et gagna la renommée d’un peintre religieux tres habile. Ses tableaux qui sont des grandes
compositions se trouvent dispersés dans toute la Pologne. Plus rares sont ses portraits. Nous en conais-
sons entre autres un portrait par lui-méme non en original, mais reproduit dans une lithographie faite
par J. T. Piwarski.

Le dessin au Musée Lubomirski, bien qu’il nous fait connaftre les traits de Czechowicz, ne nous
permet pas d’indiquer l’auteur du portrait. L’inscription en bas du dessin ainsi que le sujet et le ca-
ractére de I’écriture prouvent que le dessin fut exécuté a la fin du XVIII s, toutefois assez longtemps
aprés la mort de I’artiste. Ce qui exclut en méme temps I’hypothese que le dessin pourrait étre un
portrait de Czechowicz par lui-méme. Les recherches dans le milieu de |’artiste ne peuvent rien ajouter.
L’inscription sur le dessin qui mentionne le nom de Czechowicz ne semble pas venir d’une personne
du milieu de I’artiste ou de quelqu’un qui pourrait rester en relation avec lui.

Il nous reste alors la supposition que le dessin est une copie d’un portrait de Czechowicz par lui-
méne du temps de ses études en ltalie. Ce portrait fut copié par un peintre polonais en ltalie ou peut
étre aprés le retour de I’artiste en Pologne. Nous savons d’autre part que Czechowicz revenu d’ltalie
apporta avec lui un grand nombre de ses oeuvres.

Tl- existe encore la possibilit¢ que notre dessin est une copie d’un portrait de Czechowicz fait par un
peintre qui nous reste inconnu.

DZIELA ALEKSANDRA ORLOWSKIEGO W ZBIORACH ROSYJSKICH

Cho¢ o Aleksandrze Ortowskim sporo pisano w réznych czasach i na réznych miejscach, nie docze-
kat sie on jednak wyczerpujacej monografii, jakiej mozna by sie spodziewa¢ ze wzgledu na jego role
w dziejach sztuki. Wyobrazamy sobie monografie, w ktdérej zyciorys artysty stapiatby sie w jedng catos¢
z krytycznie przedstawionym obrazem jego twdrczosci. W szczegdélnosci niezbyt wiele wiemy o moze naj-
ptodniejszym okresie zycia Ortowskiego, czasach jego 30-letniego pobytu w Petersburgu, o jego stosun-
kach ze Swiatem artystycznym rosyjskiej stolicy i wptywach jej Srodowiska na twadrczos¢ polskiego ma-
larza i grafika.

Pamietnikarska literatura rosyjska w tym kierunku nie zostala dotgd dostatecznie wyzyskana. Sama
dziatalno$¢ artystyczna Ortowskiego traktowana byta do$¢ powierzchownie i nie wszystkie jej kierunki na-
lezycie oswietlono. Przedstawiano Ortowskiego zwykle jako S$wietnego improwizatora, jako wielce uzdol-
nionego ,fa presto“. Poza karykaturzysta, peinym temperamentu, cho¢ moze nie zawsze poprawnym ry-
sownikiem, nie umiano sie dopatrzy¢ w nim jednego z prekursoréw' realistycznej sztuki rodzajowej, nie
zwrécono uwagi takze na jego dzieta wykonczone z wielkg staranno$cig. Ttumaczy sie to po czeSci matg
znajomoscig rozproszonych jego prac, jego bogatym ,oeuvre“ artystycznym, dotad nieznanym i w malej
tylko czesci zinwentowanym. Opracowanie inwentarza dziet Ortowskiego byloby rzeczg nietatwag, wyma-
gatoby przeprowadzenia poszukiwan w calej niemal Europie, po licznych zbiorach. Lecz zrezygnowaé
z tego powodu z podjecia tej koniecznej pracy nie wobhio.

1 Malarz Czechowicz. Studium na podstawie dziel jego krakowskich (Przeglad Powszechny, Krakéw 1898, T. I. 58 i 59).

Dawna Sztuka R. Il, 2-3. 52



242 MISCELLANEA

Takie mysSli cisng sie, nasu-
wajac szereg zagadnien do rozwig-
zania w zwigzku z rozpatrywaniem
tworczosci Aleksandra Ortowskiego.
Nastreczata je zwilaszcza urzadzona
niedawno w PaAstwowym Mu-
zeum Rosyjskim w Leningradzie
wystawa jego dziel, pochodzacych
z samych tylko zbioréow tegoz Mu-
zeum, bez préby zgromadzenia prac
artysty z innych zbioréw na terenie
Rosji, ktérych zaréwno w kolek-
cjach publicznych jak i prywat-
nych znalaztoby sie niewatpliwie
wiele. Opracowany przez T. Diad-
kowskg i R. Kostenko katalcg ilu-
strowany wystawy wymienia z gorg
trzysta obrazéw olejnych, pasteldw,
akwareli i rysunkéw oryginalnych
Ortowskiego, oraz okoto stu akwa-
fort i litografii. Dla dziejéw zbioru
prac Ortowskiego zebranych w Pan-

i stwowym Muzeum Kosyjskim w I.c

| ningrad/ie

;" /E stu  kilku kolekcji dawniejszych,
] a H z ktérych dzielag jego pochodza,
W [irzN sztcj monografii, poSwie
[] roiiej tworczos$ci Aleksandra Orlo«
skicgo nie bedzie mozna zadna mia
>3 poming¢ materiatéw znajduja
cych sie na terenie rosyjskim; wsrod
1. Aleksander Ortowski, portret arctiitekta Karola Camerona, Leningrad, nich za$ zbior W Paﬁstwowym Mu-
Pafistw. Muzeum Rosgskie zeum Rosyjskim w Leningradzie
jest niewatpliwie najwiekszy. Jesli
do tego dodamy dzieta Orfowskiego, znajdujgce sie w innych muzeach rosyjskich oraz w do$¢ licznych
juz obecnie kolekcjach prywatnych, to oeuvre Ortowskiego w oryginalnych jego pracach, zebranych na
terenie Rosji, siegnie chyba liczby pdét tysigca dziel, jesli nie wiecej!

Z dziet tych poznajemy Orfowskiego, jako powaznej miary portreciste, realiste w pojmowaniu wyrazu
twarzy ludzkiej, bez przymieszki karykatury. Lecz jesli stusznos¢ miat niegdy$ Ingres mowiac, ze w kazdym
dobrym portrecie tkwi odrobina karykatury, to interpretujgc rozszerzajgco ten aforyzm, mozna by powie-
dzie¢ $miato, ze w dobrym karykaturzyscie tkwi réwniez wiele z dobrego portrecisty. Jako doskonaty por-
trecista wystepuje Ortowski w zbiorach rosyjskich w Kkilku swych portretach wiasnych, w doskonale trak-
towanym portrecie przebywajagcego w Rosji za Katarzyny Il architekta szkockiego Karola Camerona (1809)
wykonanym weglem i sangwing (wys. 45 cm, szer 35 cm), w portrecie G. Wilamowa, w portrecie
Aleksandry tanskoj i kilku innych.

Obok licznych a niezréwnanych karykatur, szereg tych portretbw rzuca tez troche S$wiatla na sto-
sunki osobiste Ortowskiego w stolicy rosyjskiej, na kota towarzystwa petersburskiego, w ktorych sie
obracat. Poczesne miejsce zajmowat tam przyjaciel artysty, mito$nik sztuki A. R. Tornitow, z ktérego
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zbioru pochodzi okoto 50 dziet reki Ortowskiego, znaj-
dujacych sie obecnie w Panstwowym Muzeum Rosyj-
skim w Leningradzie. Tornitow w swym domu chet-
nie gromadzit artystow, a miedzy innymi czestym jego
gosciem, obok Ortowskiego, bywat tam Wioch, Giacomo
Ouarenghi, znakomity architekt, ktéremu Petersburg
zawdzieczat szereg swych monumentalnych budowli. Jego
to uwiecznit Ortowski az w kilkunastu rysunkach,
w ktoérych na plan pierwszy wybija sie, jako przed-
miot ztodliwosci karykaturzysty, zapuchniety i czerwony
nos architekta. Niemniej podkre$la Ortowski chlubienie
sie Quarenghiego orderami, jako jego stabg strone (fig. 2).

Karykatury Orfowskiego domagajg sie blizszego okre-
$lenia ich stylowej genezy. Nawet powierzchowna ich
obserwacja narzuca zagadnienie odrebnosci ich manieryr,
tak mato majacej' wspolnego z ogélnie panujgcym pod-
6wczas stylem czaséw cesarstwa. Odczuwamy w nich
raczej nute barokows, co zresztg bylobym zgodne moze ze
znang predylekcjg Ortowskiego do Rembrandta i w ogole
sztuki holenderskiej XVII wieku. Niektére rysunki Ortow-
skiego przypominaja znéw pokrewne mu duchem utwory
glosnego wioskiego karykaturzysty XVIII wieku, Pier
Leone Ghezzi. I5rak nam podstaw do przypuszczenia, ze
Orfowski znat bezposrednio rysunki Ghezziego, ktorego
wptyw na ksztattowanie sie sztuki i stylu znakomitego
angielskiego rysownika Tomasza Rowlandsona nieraz
bywa podkre$lany. Barwne sztychy Rowlandsona, cie-
szace sie swego czasu popularnoscig, niezawodnie mu-
siaty by¢ znane w na poly cudzoziemskich kotach to-
warzystwa petersburskiego, w ktérych obracat sie Ortow-
ski. Jego styl i maniera nic s3 w kazdym razie dale-
kie od tych, w jakich tworzyt Rowlandson. Moze tez
nalezatoby sie blizej zastanowi¢ nad linig rozwojowa,
majaca wiele rysow pokrewnych, jakg tworzg trzej
karykaturzysci réznej narodowosci: Ghezzi — Rowlandson — Orlowski. Mimo wielu ryséw wspol-
nych kazdy z nich jednak posiada swag odrebng a interesujgcg fizjognomie artystyczng.

Rzucam na razie tylko mysl, ktérg dokiadniej rozwing¢ trudno oczywiscie w krétkiej notatce.

Pawet Ettinger

2. A. Ortowski, karykatura Giacoma Quarenglii,
Leningrad, Panstw. Muzeum Rosyjskie

RESUME

Les oeuvres d’Alexandre Ortowski dans les collections russes

Artiste polonais passa les derniers 50 ans de sa vie (1802— 1832) dans la capitale de Russie a Pe-
tersbourg, ou se trouve aussi un grand nombre de ses travaux, qui devraient étre pris en considération
pour donner un apercu général et l’appréciation de I’oeuvre artistique de ce peintre.

Son activité artistique sur le terrain de la Russie ne nous est pas encore entiérement connue. C’est
a peine la récente exposition de ses oeuvres recélées dans la collection du Musée de I’Etat a Leningrad
qui nous a fait connaitre les divers aspects du talent de cet éminent artiste.

Dans lensemble de la collection mentionnée Orfowski nous apparait non seulement comme un des-
sinateur et caricaturiste plein de tempérament (pas toujours correct dans les détails), qui nous était
connu jusqu ici, mais aussi comme portraitiste qui savait donner il ses oeuvres un achévement soigné.

52*
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Comme exemple peut étre mentionné le portrait de Charles Cameron (fig. 1), ingenieur architecte de
I'impératrice Catherine II, dessiné au charbon et a la sanguine; en 1809, ou les portraits de C. Wilamow,
Alexandrine Lanskoj et autres.

Entre les incomparables caricatures d’Oriowski il faudrait citer en premiére ligne celle du fameux
architecte de Petersbourg Giacomo Quarengbi dont la téte caractéristique fut portraitée par notre artiste
plus d’une fois dans différentes poses; ces dessins soulignaient le risible de cette silhouette au nez rouge,
entichée de distinctions (fig. 2).

Ces caricatures nous démontrent en méme temps les relations de I’artiste avec la société de Peters-
bourg et avec le monde artistique de son temps, une société de caractére purement international, qui
s’assemblait dans la maison de son ami A. H. Tornilow, amateur d’art et collectionneur.

La littérature russe du XVllle siécle en fait de mémoires nous apporterait assurément beaucoup de
détails concernant le séjour de l’artiste a Petersbourg et la connaissance du milieu ou il vivait.

Quant a la connaissance de ses oeuvres un inventaire serait nécessaire, qui donnerait un précis sur
tout ce qui se trouve d’Orlowski dans les collections des Musées russes.

Le catalogue illustré de la derniere exposition des oeuvres de ce peintre a Leningrad élaboré par
T. Diadkowska et H. Kostenko énumére plus de 300 tableaux en huile, a pastel, a I’aquarelle et dessins
ainsi que 100 aquafortes et lithographies. Ce n’est pas tout de méme le tout de son oeuvre pendant
cette trentaine d’années et un inventaire précis pourrait étre la base d’une monographie de I’artiste.

Ses caricatures y trouveront la place éminente qui leur est due.

Les dessins d’Orlovvski n’ont point I’empreinte de I’époque de I’Empire ou ils sont nés. Leur style
rappelle plutét le plein baroque.

Il 'y en a qui sont apparentés aux dessins de Pier Leone Ghezzi, un caricaturiste italien du XVllle
siecle. Cet artiste eut une grande influence sur le développement de I’art et du style de I’éminent dessi-
nateur anglais Thomas Rowlandson. Ses gravures vivement coloriées étaient srement connues d’Orlowski.

De la I'hypothese da la ligne d’évolution Ghezzi-Rowlandson-Oriowski, les trois caricaturistes de na-
tionalités diverses — une ligne, qui nous dit beaucoup sur la genése de I’oeuvre d’Orlowski.

Le développement de cette idée pourrait étre approfondi dans une étude spéciale.
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SWIATOWIT, Rocznik Muzeum archeologicz-
nego im. Er. Majewskiego Towarzystwa Naukowego
Warszawskiego, RedaktorWtodzimierz Antoniewicz,
Tom XVII— 1936/37, Warszawa 1938, s. 448.

Nowy tom Swiatowita, jak zwykle, bardzo
pieknie i starannie wydany, zostat przez redaktora
tego czasopisma poswiecony prof. Tallgren’owi,
wybitnemu badaczowi archeologii Europy wschod-
niej i Kaukazu. Oprocz specjalnych prac z dzie-
dziny archeologii prehistorycznej przez pp. Bera,
Cwirko - Godyckiego i Wrzoska, Sulimirskiego,
Podkowinska, Pasternaka. Sommerfelda, Antonie-
wiczowi, Fitzkego, Antoniewicza, Gasiorowskiego,
zawiera on interesujgcg notatke p. Cehak-Hotubowi
czowej 0 Muzeum starozytnosci Wilenskiej Komisji
Archeologicznej i Muzeum Archeologicznym Uni-
wersytetu Stefana Batorego, podajaca historie tej waz-
nej instytucji od czaséw jej zatozyciela, Eustachego
hr. Tyszkiewicza, a nadto trzy prace, majace zna-
czenie dla archeologii krajéow $rédziemno-morskich.
Redaktor ,Swiatowita® wychodzi wiec poza utarte
raczej szlaki archeologii prehistorycznej polskiej.

Praca Dra Jerzego Pileckiego pt. ,,Ukfad heral-
dyczny w kulturze mykenskiej i jego podioze“
zostata szczegdtowo zrecenzowana osobno w ni-
niejszym zeszycie ,Dawnej Sztuki®.

Dra Kazimierza Majewskiego praca pt. ,,Plastyka
terrakotowa kultury ceramiki malowanej w zbio-
rach lwowskich* opisuje w formie publikacji ma-
teriatbw 21 statuetek ze zbioréw Iwowskich. Rzecz
wynikta z badan Autora nad kamiennymi idolami
cykladzkimi i dowodzi rozszerzenia kregu jego prac
na kultury pozostajgce czeSciowo w zwigzkach
z kulturami egejskimi.

Krétki artykut p. A. Szlankéwny ,Kilka im-
portow staroitalskich i zachodnio - europejskich
z potudniowo-wschodniej Polski i Ukrainy*“ omawia
kilka zabytkéw, dowodzacych stosunkéw ziem
polskich z Potudniem. Do najwazniejszych nalezy
znany juz dawniej hetm bragzowy z Krzemiennej,
okaz wybitny na naszych obszarach. Byta tu okazja
do bardziej krytycznego ujecia kwestii chronologii
wczesnej epoki zelaza we Wioszech, Autorka ogra-
niczyta sie jednak tylko do zreferowania tabula-
rycznego istniejgcych podziatébw chronologicznych.
Zbieranie tego rodzaju materiatow jest w kazdym
razie bardzo potrzebne. S. J. Gasiorowski

SPRAWOZDANIA

Jerzy PILECKI. Ukitad heraldyczny w kulturze
mykenskiej i jego podtoze (La disposition héral-
dique dans la civilisation mycénienne au point de
vue du développement général des compositions
antithétiques dans le bassin de la Méditerranée).
Odbitka z Swiatowita XVII, 1936/37, s. 62, 30 ry-
cin w tekscie.

Praca powyzsza sktada sie z opracowania dwéch
kwestii: pierwszej, Scisle z zakresu sztuki egejskiej,
mianowicie zagadnienia genezy, rozwoju, wptywu
i charakterystyki jednego motywu kompozycyjnego
w sztuce mykenskiej, tzw. uktadu antytetyczncgo,
i drugiej, to jest powstania koncepcji uktadu anty-
tetycznego, jego roli w prymitywnym mysleniu
i w przedstawieniach plastycznych. Ta druga wkra-
cza w zakres badan religioznawczych i socjolo-
gicznych.

Na wstepie oceny tego studium musze zazna-
czy¢, ze czytelnik ma utrudniong lekture, gdyz
nie znajac poprzedniej rozprawy Autora o postaci
gryfa i sfinksa w zasiegu egejskim, na ktérg Autor
powotuje sie, nie zawsze chwyta tok jego mysli.
Zwlaszcza z trudnos$cig orientuje sie w tych miej-
scach, gdzie Autor referuje swoje wywody z pracy
poprzedniej i nawigzuje do rozwazan tam zawartych.

Dr Pilecki stusznie rozpatruje motyw uktadu
antytetycznego w szerokim zasiegu terytorialnym
i czasowym ; ufatwia mu to uchwycenie nici gene-
tycznych tego motywu kompozycyjnego, a zara-
zem pozwala wydoby¢ istotne jego cechy w sztuce
mykenskiej. Uwzglednia wiec p. Pilecki typy oma-
wianego motywu w sztuce rnezopotamskiej, egip-
skiej i hetyckiej. Niezrozumiate jest pominiecie
sztuki kretenskiej.

Przystepujac do oméwienia typologii motywu
antytetyczncgo w sztuce mykenskiej, p. P. na
wstepie zaznacza, iz z rozwazan swych eliminuje
elementy tematowe i opiera¢ sie bedzie wytgcznie
na czynnikach formalnych. Jednak na s. 39 p. P.
formutuje jakby teze, ze nie tylko zasadniczy
uktad antytetyczny, ale i jego poszczeg6lne ele-
menty, kolumna, tarcza, sfinks i gryf zostaty wy-
pracowane samodzielnie przez sztuke mykenska.
Zatem przydataby sie byta obszerniejsza systema-
tyka strony tematowej motywu antytetyczncgo
w sztuce mykenskiej, tym wiecej, ze w drugiej
czesci pracy na s. 51 daje p. P. przekonywajaca
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analize pewnycli elementéow tematowych uktadu
antytetycznego (drzewo — kolumna — postaé
ludzka), strzezonych przez gryfy i sfinksy. Postu-
latu tego nie zastepuje wyliczenie wazniejszych
elementéw tematowych uktadu antytetycznego, ja-
kie Dr P. daje na s. 57 przy charakterystyce myken-
skich kompozycji antytetycznycli.

Autor wyroznia trzy typy uktadu antytetycz-
nego w sztuce mykenskiej: tréjkatny, prostokatny
i miniaturowy, zajmujac sie gtdwnie pierwszym
jako specyficznie mykenskim. Uczynit stusznie-
Nie watpie jednak, ze autor nie obstawatby przy
tym podziale, nie opierajgcym sie na jednej zasa-
dzie (np. zamiast miniaturowy spodziewac by sie

1. Piecze¢ z chalcedonu z groty Diktejskiej

na Krecic, przedstawiajaca posta¢ kobieca

miedzy antytetycznie skomponowanymi gry-

fami. Epoka P. E. (1600— 1200 przed Chr).
Muz. Arcli. Herakleion.

nalezato np. owalny w odrdéznieniu od tréjkatnego
i prostokatnego, co zresztg tez nie wyczerpywatoby
wszystkich typéw; albo miniaturowemu nalezatoby
przeciwstawi¢ typ monumentalny), jak tez zgodzitby
sie, ze jesli zabytki na rycinach 13 i 15 nalezg
do typu tréjkatnego, to przydzieli¢ by wypadato
tam takze skomponowane na lej samej zasadzie
zabytki ryc. 21—23, wiaczone do typu miniaturo-
wego. Ze taki przydziat jest mozliwy, tego przy-
ktadem pierécien sygnetowy z wyobrazeniem anty-
tetycznie skomponowanych Iwéw opartych o ko-
lumne, ryc. 19, zaliczony przez p. P. do typu mi-
niaturowego, a przez Evansa (J. H. S., XXI 1901,
s. 159 f. 39) wliczonych do ,Lions Gate Type“.
Jedne i drugie zresztg moga by¢ wigczone do typu
miniaturowego w przeciwstawieniu do monumental-
nego, reprezentowanego przez znany relief z liramy

Ilwéw w Mykenach i domniemane zaginione jego
odpowiedniki.

Bogaty mysSlowo jest rozdziat pigty: charaktery-
styka mykenskich kompozycji antytetycznych i za-
gadnienie ich rozwoju. Powazny wysitek twdrczy,
oryginalno$¢ pewnych koncepcji i stosunek ich do
sadow znanych w literaturze przedmiotu mogtyby —
powtarzam — by¢ w pelni ocenione po zaznajo-
mieniu sie z pracg Autora o gryfie i sfinksie, do
ktérej kilkakrotnie czytelnika odsyta.

Wyniki piewszej pracy dadza sie ujg¢ nastepu-
jaco : 1) ukiad antytetyczny tréjkatny, pod wzgle-
dem formalnym zwigzany genetycznie z architek-
tura, byt przypuszczalnie w sztuce mykenskiej samo-
dzielng naczelng i zasadniczg kompozycjg, 2) pod
wzgledem ideologicznym uktad ten byt ,,prawdo-
podobnie jedng z gtownych koncepcji religijnych
1 herbem witadcoéw*™. Z pierwszg tezag zgadzam sie
w zupetnosci; prawdopodobienstwo jej jest duze.
Z drugg jest sprawa trudniejsza. Nie odwazytbym
sie sformutowac takiego przypuszczenia. Owszem,
uktad antytetyczny, podobnie jak labrys i ,rogi sa-
kralne*, byt zwigzany z kultem, ale, podobnie jak
tamte, miat szerokie zastosowanie w dekoracji poza-
kultowej. Wiadomo, ze komponowano antytetycznie
ornamenty i sceny figuralne, jak np. twory mie-
szane, tak powszechne w gliptyce egejskiej. A przy-
pomne, ze tak powazny znawca kultury egejskiej
jak G. Karo tworom mieszanym w ogoéle nie przy-
pisuje znaczenia religijnego (,religiés belanglose
Mischbildungen*, G. Karo, Religion des d&gdischen
Kreises, s. IX). Powyzsze uwagi nie umniejszajg do-
niostosci uktadu antytetycznego w ogo6le w two-
rach rgk ludzkich, o ktérych mozna powiedzie¢,

ze — o ile to tylko mozliwe, a wiec o ile prze-
znaczenie uzytkowe nie stoi temu na przeszkodzie
sg budowane i ksztaltowane ,na podobienstwo

cztowieka“. Na to stusznie zwrdcit uwage p. P.
(s. 52), powotujac sie na opinie Prof. St. J. Gasio
rowskiego, w ktdrego zakladzie prace swa napisat.
Zagadnienie .to zreszta pozostaje w Scistej tacznosci
z psychologig tworczosci, a takze z problemem
antropomorfizmu i dualizmu.

Jeszcze pare stow o kolumnie. Jak gieboko mo-
tyw kolumny przenikngt do ukiadu antytetycznego
w sztuce starozytnej jako centralny element kom-
pozycyjny, o tym pouczajg hiezliczone przyktady
zarbwno w malarstwie i rzezbie, jak i przemysle
artystycznym z czasu az do konca cesarstwa rzym-
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skiego, a takze i pozniej. Wskaze tu przyktad bardzo
znamienny: sarkofag z Lateranu nr. 174 (Oriens
Christianus, N. S., I 1911, s. 272, f. 1). Mam}' tam
na tle architektonicznym scene z Chrystusem i $w.
Piotrem; w $rodku na jonskiej kolumnie stoi kogut.
Ot6z nie ulega watpliwosci, ze artysta pomyslat te
scene dekoracyjnie i ze skoro miat przedstawié
dwie postaci, to narzucat mu sie uktad antytetyczny.
Konieczne byto wypetnienie $rodka kompozycji
iwtym celu artysta daje kolumne, motyw tema-
towo z sceng tg zupeinie niezwigzany, ale w grupie
antytetycznej formalnie zupetnie uzasadniony.

Dr P. specjalnie podkres$la samodzielno$¢ zasadni-
czego uktadu antytetycznego (s. 39), ale z wywo-
déw na s. 40 nie moge zorientowac sie, czy p. P.
uwaza tylko trojkatny uklad antytetyczny za
samodzielnie mykenski, czy tez i dwa pozostate.

W rozdz. VI autor przekonywajgco wykazuje
na kilku przykfadach, ze ukiad antytetyczny typu
tréjkatnego pojawia sie w sztuce kretenskiej pod
wpltywem mykenskim, oraz podaje przykitady ana-
logicznego oddziatywania sztuki mykenskiej na
egipska, cypryjska i syro-hetycka.

Nasuwa mi sie w tym miejscu kilka pytan.
Czy zdaniem p. P. tylko tréjkatny tyj) antytetyczny
wplynat na sztuke kretenska, czy tez takze inne ? Czy
moze autor skilonny jest przyja¢, ze i prostokatny
typ antytetyczny odegrat pewng role i przetrwat
na Krecie az do epoki geometrycznej ? Przypomne
kompozycje antytetyczng typu prostokatnego na
fryzie naczynia submykenskiego z Vrokastro (Il. R.
Mali, The Civilisation of Greece in the Bronze
Age, s. 263, f. 340). Dalej pytanie: w jakim stosunku
do mykenskich pozostajg — zdaniem p. P. — liczne
ukfady antytetyczne kompozycji figuralnych na
odciskach pieczetnych z Zakro, datowanych na
S. M. I1l/P. E. Il (np. J. II. S, XXII 1902,
s. 82, f. 14—16)? Czy pozostawaly one pod wpty-
wem mykenskim, czy raczej, co mi sie wydaje
bardziej prawdopodobnym, rozwinety sie niezaleznie
od mykenskich. Archiwum odciskéw pieczetnych
w Zakro dowodzi wyraznie, ze demony i twory
mieszane (monstra) byly silnie zakorzenione w wy-
obrazni tamtejszych plemion i musiaty przechodzié¢
dtugi proces rozwojowy, zanim znalazty swdj wyraz
w sztuce, w postaciach stylizowanych (1 H. S.. XXII
1902, s. 83, f. 17, s. 83. f. 19) a nastepnie w de-
koracyjnych ukladach antytetycznycli. Wspomniane
przedstawienia na zabytkach z Zakro i na im po-

dobnych, znalezionych w innych miejscowosciach
Krety, bedg zrédiem badan nad istotq demonow
w prymitywnym mys$leniu 6éwczesnych plemion
Krety, nawet w tym wypadku, gdy przyjmiemy,
Ze sceny te przedstawiajg obrzedy kultowe, wyko-
nywane przez ludzi przebranych w maski i skory
zwierzece celem upodobnienia sie do demonéw,
ktérych wyglad tak wtasnie sobie wyobraiano (Cook,
J. H. S, XIV 1894, s. 81 nn.; Hogartli, J. H. S,
XXIlI 1902, s. 91; Karo, Religion d. ag. Kreises,
s. IX; Kwart. Klas., 1V 1930, s. 100 nn. ponadto po-
wtorzone w duzej mierze za Cookiem wywody
E. Herkenratha, A. 1 A., XLI 1937, s. 420 n.).
Niepozbawiona wartosci badawczej bytaby ana-
liza uktadu antytetycznego w ornamentyce egejskiej
i wysledzenie, czy pozostaje ona i w jakim zwigzku

Ztoty pierécien z grobu komorowego z Myken, przedsta-

wiajacy kompozycje antytetyczna, sktadajaca sie z dwu

kobiet adorujacych umieszczone w $rodku trudne do

okre$lenia obiekty kultowe (Swiete zrédto, ,ottarz* Swiete

drzewa?). Epoka P. E. (1600— 1200 przed Chr.). Muz.
Arch. Nar. Ateny.

z takim samym uktadem w ikonografii egejskiej.
Mam pod reka Kilka takich charakterystycznych
przyktadéw (1?. S. A., IX 1902—3, p. 313, f. 2;

Evans, Palace, Il 2, p. 608, f. 381 a; Excav. at
Phylakopi, p. 147, f. 124 A. J. A, XLII 1938, tab.
XX nr. 1), ale, oczywista, znalaztoby sie ich
wiecej.

Rowniez uwazani za godne zastanowienia sie.
w jakim zwigzku z ukiadem antytetycznym na za-
bytkach oméwionych przez p. P. pozostajg znane
kompozycje antytetyczne, skladajgce sie z trzech
zasadniczych elementéw, z kolumny, rogéw sakral-
nych i z t/w. ,ornamentu po6irozetowego“, re-
prezentowanego najlepiej na malowidle $ciennym
z Knossos (Hall, The Civilisation of Greece in the
Bronze Age, s. 120 f. 141) i na ziotych blaszkach
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z mykenskich grobéw szybowych (Karo, Schacht-
griiber, tab. XVIII nr. 242—244). Poza tym wiado-
mo, ze kazdy z tych trzech elementéw byt réwniez
samodzielnie osrodkiem kompozycji antytetycznej.
Byly wiec nimi rogi sakralne, ktore jeszcze miaty
zastosowanie dekoracyjno-kultowe w konstrukcjach
wczesno-geometrycznych glinianych ottarzykow (jak
tego dowodzg ostatnie wykopaliska Ateriskiej Szkoty
Brytyjskiej na Krecie, cf. 1T. London News,
N° 5207, 4 11 1939, s. 181. f. 4 i 5), bedacych nie-
watpliwie formg przezytkowg glinianych ottarzykéw
znanych na Krecie juz w epoce S. M. Il (cf. Evans,
Palace, I, s. 305—306, f. 225 a), oraz tzw. orna-
ment polrozetowy. O tym ostatnim mam zamiar
na innym miejscu napisa¢ wiecej. Tutaj ogranicze
sie do stwierdzenia, ze przekonywujg mnie wywody
A. Evansa i A. Fyfe’a (cf. Evans, Palace, III,
s. 605—608) na temat genezy tego motywu orna-
mentalnego i ze uwazam g@go za motyw przyna-
lezny do koncepcji antytetycznych sztuki egejskiej
i pozostajgcy w pewnym zwigzku z grecka ideg
tryglifu. W koncu odnosnie do wpltywu myken-
skiego uktadu antytetycznego nasuwa sie pytanie,
czy i w dekoracyjnej tworczosci fenickiej nie mozna
by sie dopatrze¢ tego wptywu? (cf. Babelon, Guide
illustré au Cabinet des Médailles de la Bibl. Nat.,
Paris 1900, s. 286, f. 133).

Druga cze$¢ pracy poswiecona jest zagadnieniu
powstania koncepcji tworu mieszanego w uktadzie
antytetycznym, jego roli w prymitywnym mysleniu
i w przedstawieniach plastycznych, ze specjalnym
uwzglednieniem kultury mykenskiej. Dr P. refe-
ruje swe poglady wypowiedziane w pracy ,,Gryf
i sfinks“. Brak literatury przedmiotu odczuwa czy-
telnik tym silniej, ze nie zna tej pracy i ze za-
gadnienia jej wkraczajg zdecydowanie w zakres
religioznawstwa i socjologii. Z tego powodu utru-
dniona tez jest ocena krytyczna wywodéw Autora,
ktore dadzg sie uja¢ mniej wiecej w nastepujace
punkty: 1) wielopostaciowe pojmowanie wiadcy
czczonego w danym kregu kulturowym stanowi
0gblng i naczelng zasade pierwotnego mys$lenia re-
ligijnego, 2) mpojmowanie to w prymitywnym pro-
cesie mySlenia znalazto swo6j wyraz w ideach two-
rébw mieszanych oraz w ich przedstawieniach pla-
stycznych, 3) idee tworu mieszanego znalazty naj-
petniejszg realizacje plastyczng w uktadzie antyte-
tycznym, 4) w uktadzie tym czczone postacie wiadcy-
béstwa sg ztgczone w cato$¢ ideologiczng za po-

mocg motywu strzezenia, 5) gtdbwng pierwotng za-
sadg pojeciowg motywu strzezenia jest identyczno$é
postaci strzegacych z postacig strzezona.

Stusznos$¢ tych sadéw narzuca sie czytelnikowi
tym silniej, im wiekszy materiat dowodowy ma
przed oczyma. Bo przeciez odno$nie do wieloposta-
ciowych wyobrazen przymiotéw wiladcy, bostwa
czy Swietego w sztukach plastycznych i to wiasnie
w uktadzie antytetycznym przykfadéw moznaby
mnozy¢ w nieskoriczono$¢. Sa to, jesli tak rzec
mozna, plastycznie uksztaltowane orenda (cf.
Pauly Wis. Bealenz. s. v. Kultus). Wystarczy pare
przyktadéw z ikonografii rzymskiej (np. postacie
béstw na reliefie brgzowym z Olimpii, na pla-
kiecie ze Sparty, na wazie beockiej itd. (cf. Cambr.
Anc. llist. Vol. of Plates |, 194—195) i pocho-
dnej od niej chrzescijanskiej (np. Daniel: Sybel,
Christl. Ant. II, f. 18; Bonus Pastor, Sybel,
1 c. s. 210 Menas-Orans: Kaufmann, Zur Ikono-
graphie der Menas-Ampullen, p. 93 nn.), by sobie
uswiadomi¢ olbrzymia role ukladu antytetycznego
0 charakterze kultowym w sztuce w ogole, a zwila-
szcza w sztuce dekoracyjnej, gdzie zanika jego za-
warto$¢ ideologiczna, a wysuwa sie na plan pierw-
szy tre$¢ formalno-kompozycyjna.

Jasne jest, ze p. P. musiat sobie zakresli¢ gra-
nice, w jakich wspomniane zagadnienie bedzie badat,
1w niniejszym studium ograniczy¢ sie do omoéwienia
paru przyktadéw (koncepcja wielopostaciowa Troéjcy
Sw. — grupa antytetyczna w Mezopotamii — dwu-
glowy orzet Hetytow — kompozycje antytetyczne
na pektoratach faraonow), ale zrozumiate tez jest,
iz rozwazanie tych zagadnien, wykraczajacych daleko
poza badania historyka starozytnej sztuki i kultury
materialnej, w tej recenzji nie moze byé wyczer-
pujaco omoéwione. Na koncu drugiej czesci pracy
p. P. daje charakterystyke uktadu antytetycznego
w sztuce mykenskiej, podkreslajac jego zwigzek
ideologiczny z siedzibg zywych wiadcow i z miej-
scem ich wiecznego spoczynku. Bramy prowadzace
do groddw mykenskich i do grobéw koputowych
byly, zdaje sie, zdobione kompozycjami figuralnymi
ouktadzie antytetycznym. Juz Perrot i Chipiez
(Hist. de Part. VI, tab. VI) dali w swej rekon-
strukcji jako goérne zamkniecie portalu w grobie
Agamemnona — kompozycje antytetyczng. Prze-
prowadzona przez p. P. interpretacja ideologiczna
elementdw drzewa, kolumny i postaci ludzkiej
w uktadzie antytetycznym (pozostajgca w Scistym
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zwigzku z zapatrywaniami Evansa, J. H. S.,XXT 1901,
p. 99 nn i Nilsson’a Min. Myc. Rei., p. 201 nn,
cf. A.J. A, XL1 1937, p. 423, na role kolumny
w kulcie egejskim) da sie pogodzi¢ z pogladami
Nilsson’a, przypisujagcymi mykenskim uktadom anty-
tetycznym funkcje apotropaiczne. Trafng i przeko-
nywujaca jest uwaga p. P. (s. 52), ze ,zastgpie-
nie wmykenskich kompozycjach antytetycznych ko-
lumny postacig ludzka béstwa pozostaje w zwigzku
z ewolucjg zwierzecych i anikonicznych postaci
bdéstwa ku antropomorficznej “ (cf. Evans, ). H. S,
XXI1 1901, p. 165 nn). Czy tylko odno$ny mate-
rial zabytkowy utozony chronologicznie nie stawia
tu pewnych trudnosci ?

Prace zamyka rozdziat, w ktérym p. P. zbiera
wyniki swych rozwazan. Poza sadami, zwigzanymi
$cisle z tokiem rozwazan autora, mamy uwagi na-
wiasowo wigczone do niniejszego studium, ktore
jednak sg interesujace i pod wzgledem badawczym
warto$ciowe. Mamy tu wiec ciekawe wyniki ba-
dan autora nad genezg koncepcji sfinksa i gryfa,
ktéore wedle p. P. sg samodzielnym dorobkiem
sztuki mykenskiej. Dowiadujemy sie, ze gryfy
i sfinksy, wystepujace w sztuce kretenskiej, sg pocho-
dzenia mykenskiego. Sg to niewatpliwie sady orygi-
nalne i warte blizszego omdwienia; nie tu jednak
miejsce na ich ocene. Na s. 44 p. P. obszerniej
podkresla niejednolitos¢ kultury kretenisko-myken-
skiej, stwierdzajac, ze nie mozna o niej mowié
jako o jednosci. Kazdy sie na to zgodzi i sadze,
ze sg to rzeczy oczywiste. Jesli dajemy kulturze
kretenskiej, helladzkiej i cykladzkiej jedng nazwe
(nie bede sie o to na tym miejscu sprzeczat, czy
lepszy termin kretefisko-mykenski, czy tez egejski),
to jedynie dlatego, ze kultury te posiadajg wiele cech
wspolnych, odrézniajacych je wyraznie od wspét-
czesnych im kultur, np. egipskiej, hetyckiej, czy kul-
tur ceramiki malowanej. Ale nadajac tym kul-
turom wspdlng nazwe egejska czy kretefisko-myken-
ska, wecale przez to nie stwierdzamy, by mie-
dzy tymi kulturami nie zachodzity liczne réznice
i odrebnosci, jak nie przesagdzamy odrebnych kre-
gow w kulturze kretenskiej (np. tzw. kultura
Messarh, kultura Pyrgos, czy kultura patacowa)
lub helladzkiej (np. kultura Marina, kultura my-
kenska).

Jest pare niejasnosci i omytek w pracy p. P.
Np. na s. 57, w. 7—8, czytamy ,podwojona posta¢
béstwa zenskiego . Nie rozumiem, o co p. P. cho-

Dawna Sztuka, R. Il, z,.3

dzi. Przypominani sobie w tej chwili dwa zabytki,
na ktérych w kompozycji antytetycznej postacie
ludzkie sg elementami bocznymi (Karo, Religion
d. &géischen Kreises, nr. 57 i 76) ale chyba ich
autor w ten sposéb nie okresla? Tym mniej moga
wchodzi¢ w rachube antytetyczne grupy Perrot-
Chipiez, VI, f. 584, 386—588. — Czy p. P. uwaza
ptaskorzezbe z Rramy Iwéw, datowang.na ogét na

P. H. N. IIl. (M R. Mackeprang, A. J. A., XLII
1938, p. 559 uwaza nawet Rrame Ilwéw w My-
kenach za wspdtczesng ceramice stylu LII 11l R

tj. ok. 1300 a. Chr.) za wspbtczesng grobom szy-
bowym, datowanym na P. H. I. (s. 39)? Chyba nie?

Na koniec pare stdw o catosci pracy. P. Pilecki
zna materiat, panuje nad metodg, wykazuje duzo
orientacji w dyscyplinach pokrewnych. Zajat sie
zagadnieniem wi#asciwie mato przez badaczy poru-
szanym i tylko ubocznie, zagadnieniem waznym
ze stanowiska historyka sztuki, religioznawcy i socjo-
loga. P. P. za wiele wiozyt trudu i zanadto wgte-
bit sie w problem, by poprzesta¢ na publikacji
tylko tego studium. Sadze, Zze autor opracuje to
zagadnienie w szerszym zakresie, a wiec w ogole
o tworach mieszanych (czy nie lepiej by je nazwaé
monstrami?) w sztuce egejskiej, dajagc peiny Kkata-
log zrodet zabytkowych, ich systematyke i analize
szczegOtowag materiatu, co mu niewgatpliwie umoz-
liwi sformutowanie sgdow o duzej wartosci za-
rowno dla studiow nad sztukg egejska, jak i dla
rozwazan nad ciggle niedostatecznie znanymi wy-
obrazeniami religijnymi piastunéw kultury egej-
skiej. Tak pojetego studium niamy prawo spodzie-
wac sie od autora powyzej omoéwionej pracy, $wiad-
czacej 0 powaznym i owocnym wysitku badawczym.

Kazimierz Majewski

Gyorgy GOMBOSI, Palma Vecchio, des Mei-
sters Gemélde und Zeichnungen. Kilassiker der
Kunst, Rd. 58. Stuttgart u. Rerlin (1957), XXX1I1 +
144 Seiten, 195 Abbild.

Es war keine geringe Aufgabe, das Werk des
Palma Vecchio in das bekannte und bewdhrte
Schema eines ,,Klassiker der Kunst“-Randes unter-
zubringen. Schon die &usseren Anhaltspunkte —
sichere und zahlreiche biographische Daten —
fehlen hier fast génzlich. Das Wenige, was die
archivalischen Forschungen ergeben, l&sst sich lei-
der nur ausnahmsweise flr eine Datierung der
Bilder verwenden. Es bleibt also nichts anderes
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tbrig, als auf dem Wege der stilkritischen Ana-
lyse eine Entwicklungsreihe zu konstruieren, die
anschaulich und Uberzeugend den Anfang, die
Reife und das Ende einer kinstlerischen Lauf-
bahn darstellen wirde. Aber auch hier stdsst man
auf grosse Schwierigkeiten, denn das Gesammt-
werk Palmas gehdrt nicht zu denjenigen, in denen
sich eine grosse, entwicklungs- und zielbewusste
Kunstlernatur wiederspiegelt. Palma bleibt sich
selbst gleich. Ruhig und sachte, nicht gehemmt
durch Widerstdnde, aber auch nicht angespornt
durch geniale Einfélle, entrollt sich sein Wirken.
So kommt es auch, dass in der Datierung seiner
Bilder bis jetzt kein sicherer Standpunkt besteht.
Ein und dieselben Bilder gelten bald als Frih-
werke, bald als Erzeugnisse seiner letzten Periode.

Palma Vecchio. Ausschnit aus dem Altarbild in
Zerinan

Eine vor wenigen Jahren erschienene Monographie
(A. Spahn, Palma Vecchio, Leipzig 1932), deren
wissenschaftlicher Fleiss hier hervorgehoben sei,
unterscheidet sich gerade in den Datierungen und
den Zuschreibungen sehr wesentlich von dem
eben erschienenen ,,Klassiker“-Bande. Dieses hebt
auch G. hervor und, im Ganzen genommen,
scheinen seine Datierungen, der genannten Mo-
nographie gegenlber, einen Fortschritt darzustel-
len, ohne dass man sagen kdnnte, dass diese heikle
Frage eine entscheidende Klé&rung erfahren hétte.

Die Einleitung”™ die in den anderen Bé&ndern
dieser Folge in der Regel der Biographie gewid-
met ist, behandelt hier, sehr zum Vorteil der
gestellten Aufgabe, den Abschnitt der veneziani-
schen Kunstgeschichte, der sich mit dem Leben
und dem Wirken Palmas deckt. Die Ausfuhrun-

gen des Verfassers sind lehrreich und anregend.
Die Schilderung der Hauptprobleme, die um diese
Zeit die venezianische Malerei beschéftigten, er-
gibt nicht nur einen Hintergrund, wie das fir
eine fuhrende und alles uUberragende Persodnlich-
keit, wie z. B. Tizian, am Platze ware, sondern
ein Milieu, in dem sich die Kunst Palmas restlos
ausleben konnte und der Kinstler selbst den ihm
geblihrenden Ehrenplatz zugewiesen erhdlt. Pal-
mas Verhdltnis zum Giorgionismus, seine Bedeu-
tung und Eigenart auf dem Gebiete des Frauen-
bildnisses und des Santa Conversazione-Bildes sind
trefflich charakterisiert. Dagegen kommen kaum
in Betracht einige, nicht ganz einwandfreie Ver-
suche einer Chronologie des Kostums (S. XVIII,
Anm.), oder eine methodisch anfechtbare Kon-
struktion eines frihen (schon ca. 1512— 14 be-
ginnenden ) Barocks, der sich bei Tizian, bei
Lotto und bei manchen anderen Kunstlern durch-
setzt. Die Phanomene, die dabei der Verfasser im
Auge hat, sind von Wichtigkeit und gehdren tat-
sachlich zusammen. Doch ist fir die Kl&rung
dieser Erscheinung mit dem Wort ,,Barock“ schlecht
gedient, ja, es ist sogar irrefuhrend. Die inneren
Voraussetzungen fur diesen Begriff fehlen in Ve-
nedig in dieser Periode. Das, worauf der Verfas-
ser anspielt, ist nichts anderes, als eine freiere,
der venezianischen Eigenart mehr entsprechende,
malerisch-konstruktive Auffassung der Hochrenais-
sance, die dann spdater genau so ,klassisch® wir-
ken sollte, wie die florentinisch-romische Version
der gleichen Stilstufe.

Was nun den Hauptteil des Buches betrifft,
die Datierungen und die Attributionen, so mus-
sen wir, bei der Besprechung derselben die War
nung des Verfassers im Auge behalten: ,Unsere
Methode ist eine deductive, sie beruht auf einer
bestimmten Anschauung der Wege der Kunst zu
Palmas Zeiten, Wege, die notwendigerweise auch
diejenigen Palmas werden mussten. Unsere chro-
nologische Rekonstruktion ist also rein theoretisch
zu nennen, und ich bitte den Leser, sie nicht als
etwas zu betrachten, dessen Giltigkeit mit derje-
nigen der einzelnen Datierungen weniger bedeu-
tender Werke steht oder falltl.

Gleich das erste Bild, die ,lacobus Palma*
bezeichnete Madonna mit Kind (nach G. um
1502 —1504) des Berliner Museums wirkt sehr
befremdend. Sie wurde auch von der bisherigen
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Kritik oft bezweifelt. Der Verfasser gibt selbst zu,
dass das Bild wohl eine Kopie nach Carpaccio
sein kdnnte (nach Berenson), hdlt jedoch an der
Autorschaft Palmas fest, da dieses Bild das ,.einzig
echt bezeichnete Werk Palmas“ sein soll. Es ist
nicht klar, warum gerade diese Bezeichnung fir
»einzig echt“ gelten soll, wo doch der Verfasser
die Signatur mit dem Datum 1500 des Bildes in
Chantilly verwirft (S. 118) und das Bild selbst
dem Francesco di Simone da Santacroce zuschreibt.
Das letztere Bild, sicherlich nicht von derselben
Hand wie die folgenden zwei Bilder (S. 119), mit
denen G. es zusammenstellt, lasst sich stilistisch
in die Frihzeit Palmas viel natlrlicher einreihen,
als jene Kopie nach Carpaccio, mit dessen Kunst
Palma auffallend wenig Beruhrungspunkte aufweist.

Um gleich diejenigen Bilder zu nennen, wel-
che, nach unserer Meinung, bestimmt nicht zu
den eigenh&ndigen Werken Palmas gehdren, vom
Verfasser aber in den Hauptteil aufgenommen
worden sind, moéchten wir auf folgende Gemélde
hinweisen; S. 16, Mannerkopf (Munchen, Bohler)—
Vittore Belliniano? ibid. Mé&dchenbildnis (Cam-
bridge, Mass. Art Museum) — viel spéter als Palma;
S. 28, Médchenbildnis — ebenfalls viel spéter. Ein
anderes Mé&dchenbildnis (S. 45, Florenz, Contini)
ist, nach der Abbildung, héchst verdachtig. Auf
der Riickseite desselben befindet sich ein unvoll-
endetes, richtiger kaum begonnenes Bildnis, dem
der Verfasser als einem Selbstportrdt Palmas den
Ehrenplatz des Titelbildes zugedacht hat. Das skiz-
zierte méannliche Portrat erweckt Vertrauen. Viel-
leicht befand sich auch auf der Vorderseite eine
leicht angedeutete Skizze, die dann (sehr viel spé-
ter!) die heutige ,Vollendung* erhalten hat.

Die Madonna mit dem heil. Hieronymus und
Johannesknaben (S. 12, Budapest, Museum) ist eine
Zusammenstellung heterogener Motive aus ver-
schiedenen venezianischen Werkstatten: ein pal-
meskes Christkind wird von einer, noch z. T. quat-
trocentesken Madonna gehalten (vgl. Bissolo); die
von links unten in die Bildflache hineinriickende
Profilfigur des Johannesknaben ist ein tizianeskes
Motiv; kein Wunder, dass dieses Bild auch dem
Polidoro Lanzani zugeschrieben wurde. Das Altar-
bild des heil. Laurentius in der Madonna dell’Orto
(Venedig, S. 21) ist wohl nur durch die Schuld
Ridolfis, der Palma als Autor nennt, immer wie-
der als ein Werk dieses Kinstlers angesehen wor-

den. Die altere Quelle, Sansovino, nennt Porde-
none und diese Taufe scheint viel Uberzeugender
zu sein. Das Mannerportrat der Galerie von Vi-
cenza (S. 44), dort als ,Giorgione®, scheint uns
ein typisches Werk von ITcinio, der ,Tod des
Petrus Martyr” in Alzano Maggiore (S. 68) — ein
sicherer Lorenzo Lotto zu sein. Als Schuldbilder,

Palma Vecchio. Ausschnitt aus der Santa Conversazione.
Venedig, Akademie

die, aus palmesken Elementen zusammengesetzt,
einen offenbar kompilatorischen Charakter be-
sitzen, seien noch erwéhnt: die ,Ruhe auf der
Flucht* (S. 55, Paris, Gentili di Giuseppe), mit
der sonderbaren, wie durch eine Schablone ge-
malten Hintergrundskulisse, und die ,hl. Familie
mit zwei weiblichen Heiligen* der Liechtenstein-
galerie in Wien (S. 58).

Mit dieser Aufz&hlung sind noch lange nicht
alle streitbaren oder zweifelhaften Bilder des Haupt-
teils erschopft. Wenn wir sie gleich am Anfang
gruppiert haben, so geschieht das, um sie als
Fremdkorper, die die Vorstellung von der Eigenart
des Kunstlers triiben, auszuscheiden. Andere Attri-
butionen des Verfassers, die uns auch nicht tber-
zeugen, kdnnen den Gegenstand einer fruchtbaren
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Diskussion bilden und haben somit ein Anrecht
auf die Aufnahme in den Hauptteil. Auch sei
gleich gesagt, dass quantitativ die Zahl der frag-
lichen Bilder dieser Kategorie nicht gross, und
ihr (julitatives Niveau meistens ein recht hohes
ist. Dieses muss lobend hervorgehoben werden
angesichts solcher Erscheinungen, wie etwa der
vor nicht langer Zeit herausgegebene ,,Klassikers-
Band des Giovanni Bellini.

Was die Datierung der Bilder anbelangt, so
sind die unter die einzelnen Gemélde gesetzten
Daten nicht allzu genau zu nehmen, wie das aus
dem historischen Sachverhalt und aus der Ein-
gangs angefihrten Warnung des Verfassers her-
vorgeht. Wichtiger ist das Ergebnis der chrono-
logischen Reihenfolge, in der die Gemélde repro-
duziert sind und sich dann zu Gruppen zusam-
menschliessen, deren zeitlich-stilistische Zusam-
mengehdrigkeit augenfallig wird. Die Bilder der
ersten Periode (bis etwa 1512) zeigen in der Durch-
bildung der Gesichter das Bestreben die Plastik
mit rein malerisch-koloristischen Mitteln zu mei-
stern. Die Zeichnung geht in der kdérperlichen
Wirkung der Farbschicht ganz auf. Manche Ge-
sichter (vgl. S. 5, 4, 8) sind weich, bis zum Zer-
fliessen. Die Form festigt sich allméhlich, aber
noch im Hauptwerk dieser Periode, dem Altar-
bild von Zerman, Il&sst sich diese fliessende Art
des Modellierens durch die Farbmasse leicht erken-
nen (Abb. 1). Es scheint uns, dass nicht alle von
G. in diese erste Periode eingereihten Bilder wirk-
lich hierher gehdren; so, z. B. die Madonna mit
zwei Heiligen in Dresden (S. 11), die Santa Con-
versazione von Bergamo (S. 9), die Madonna mit
Petrus und'Stifter (S. 15, Rom, Colonna) die alle
eher in die zweite Periode (ca 1512— 15) zu ver-
setzen wéren. Ganz auszuschalten wére die Ma-
donna mit Kind und Johannesknaben (S. 7, Mai-
land, Contessa Turati), die Uberhaupt nicht von
Palma ist, ebenso wie das Mittelbild des von G.
richtig rekonstruierten Triptychons aus Serina
(S.5), das eher von Romanino sein kdnnte.

Schon diese Periode Palmas ist fur die Ent-
wicklung der venezianischen Malerei von grosser
Redeutung — und zwar ist das angedeutete Ver-
haltnis zum , ,Farbstoff* das Entscheidende. Denn
mehr als irgend ein anderer Venezianer dieser
Epoche (bis etwa 1512), mehr als Giorgione, Se-
bastiano, Tizian oder Lotto, hat Palma die Farbe

zur Bedeutung eines primdren form- und volu-
menbildenden Faktors erhoben und hat, in dieser
Hinsicht, seine Zeitgenossen, in erster Linie Ti-
zian, beeinflusst. Darin, und nicht etwa in einem
imagindren Lehrer-Schiler Verhdltnis, besteht die
sogenannte ,palmeske* Periode Tizians, die von
der &lteren Tizianforschung richtig erkannt, aber
falsch gedeutet wurde.

Tn der zweiten Periode (ca. 1512— 1515) wer-
den die Gestalten und die Gesichter runder und
schwerer. Die von G. so treffend charakterisierte
»~geotropische” Tendenz wirkt sich jetzt am stérk-
sten aus. Sie wird unterstiitzt durch das fir Palma
typische Kompositionsschema: fast alle Korper-
achsen sind um 45° geneigt, und das Gegenspiel
dieser, ganz auf die Bildflaiche bezogenen Diago-
nalen, ergibt einen milden und wohlgeordneten
Rythmus, der den typischen, etwas behaglich an-
mutenden Reiz seiner Gemalde ausmacht. Erst
jetzt und unter diesen Voraussetzungen entsteht
auch das berithmte Schema seiner Fraucnbildnisse
(S. 43, 45 rechts, 64, 82 — letzteres, das schone
Bildnis der ,,Flora*“ in London, wird von G. spéter
angesetzt — um 1517— 20).

Die Periode 1514— 18 umfasst eine Reihe von
Werken, die sich unter den Regriff ,monumen-
taler Stil“ einordnen Hessen. Wir denken etwa
an die schone Santa Conversazione in Wien (S. 25;
G.: ,um 1510“) oder an ,Adam und Eva“ in
Braunschweig. Dieses letztere Rild wird von G.
auf ca. 1510— 12 datiert und zwar mit dem
Hinweis auf die Notiz des Anonimo Morelliano,
der das Rild 1512 bei Francesco Zio in Venedig
gesehen hétte. Angenommen, dass das braunschvvei-
ger Bild wirklich mit jenem identisch ist, was
keineswegs feststeht, bleibt das Datum 1512 hdchst
fraglich ; die fruheste, einwandfrei datierte Notiz
ist von 1521, die meisten anderen erstrecken sich
auf die Periode von 1525 bis 1532; das auffallend
frthe Datum 1512 wurde nachtrdglich in das
Manuskript eingeschrieben. Somit hat es fur die
Datierung dieses Bildes nur wenig Bedeutung.

Noch besser wird diese Periode durch solche
Bildnisse, wie die ,,Bella“ (S. 49; G.: ,um 1512%),
der ,Ariost* (S. 65), das Mannerportrat der Ermi-
tage (S. 48; G.: ,um 1512“) und die ,,Violante“
in Wien (S. 46; G.: ,,um 1510— 12*) représentiert.
Die meisten dieser Bilder werden von G. viel fri-
her angesetzt. Sie bilden aber eine fur die vene-
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zianische Malerei wichtige Gruppe, in der das
Portratschema der Renaissance, von Leonardo und
Raffael ausgebildet, nun auch in Venedig aus-
genutzt und umgearbeitet wird.

Es folgt nun eine ,tizianeske* Periode, zeitlich
mit der Enthlllung der Assunta, 1518, zusammen-
treffend. Die Farbe wirkt kdrperlicher, die Form
wird monumental und prézis, das Chiaroscuro ge-
winnt mehr Kraft und Ausdruck. Fir das Ver-
héltnis Palmas zu Tizian ist ein Vergleich der
beiden, von G. zusammengestellten Frauenbildnisse
(S. 82 u. 83) &usserst lehrreich. Beide hdngen mit
zwei Werken Tizians, der ,,Flora*“ der Uffizien und
der ,,Laura Dianti“ des Louvre so eng zusammen,
dass ihre Aehnlichkeit im Motiv kein Spiel des
Zufalls sein kann. Wahrend aber die londoner
,Flora“ des Palma zweifellos vor der ,Flora* Ti-
zians entstanden ist, und somit als Vorbild und
Anregung wirken konnte, enth&lt das Portrat der
Dame mit der Haarlocke in der Hand (S. 83, Chi-
cago), ein rein tizianeskes Motiv, das Palma fast
wortlich aus der ,Laura Dianti“ Gtbernommen hat.
Gerade diese, so lehrreiche, Zusammenstellung be-
weist, dass zwischen beiden Bildern eine Zeit-
spanne liegt, die vielleicht von kurzer Dauer war,
die aber zwei klar wahrnehmbare Perioden in der
Kunst Palmas sondert. In diese Periode gehéren
die meisten Meisterwerke Palmas, wie etwa der
Altar der hl. Barbara in S. Maria Formosa (S. 85),
die hl. Familie im Louvre (S. 55), die Lauten-
spielerin in Alnwick Castle (S. 84) u. a. Auch hier
datiert G., nach unserer Meinung, manche Bilder
zu frih, doch wirkt, im Allgemeinen, diese Pe-
riode in seiner Zusammenstellung einheitlicher
und Uberzeugender als die friiheren.

Dasselbe liesse sich auch von der letzten Pe-
riode, ca. 1523—28, sagen, in der der tizianische
Einfluss weiter besteht und zuweilen sogar zu
einer, dem Kinstler wesensfremden Heroisierung
der Gestalten ausreift, wie z. B. in den beiden
Scnte Conversazioni von Venedig (Abb. 2) und
Neapel. Zuletzt werden die Farben schimmernd,
die Kopfe gross und breit, aber die Gesichtszlge
kleiner und ausdrucksloser, so, z. B. in der ,,Judith*
der Uffizien (S. 106) und den Bildnissen der bei-
den Querini (S. 108 u. 109).

Im Anhang werden viele, Palma zu ' nrecht
zugeschriebenen Bilder reproduziert, wobei der
Verfasser in sehr lobenswerter Weise, auch die
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von ihm vorgeschlagenen Attributionen an andere
Kinstler angibt. Dieses eréffnet vor ihm die Mog-
lichkeit einen weiteren Kreis um den Meister zu
ziehen, woflir man nur dankbar sein kann. Im-
merhin, durften solche Bilder, wie die ,Judith“
der Sammlung Proehl in Amsterdam oder die
Madonna der Sammlung Szeben in Budapest ruhig
fortbleibcn. Jan tarnowski

Tadeusz BIJJANSKI, Piotr Aigner jako teore-
tyk (Rocznik Filozoficzny U. J. t. Il, 1935/36,
Krakow 1938, s. 70—83 i osob. odbh.);

Piotr BIEGANSKI, Teoretyczne projekty ko-
Sciotow Aignera (Biuletyn Hirtorii Sztuki i Kul-
tury B. VI, nr 4, Warszawa 1938, s. 311— 319).

Znamienne jest niemal réwnoczesne ukazanie
sie dwoch rozpraw na temat pokrewny, obejmu-
jacy tworczo$¢ pismienniczag Aignera, wybitnego
architekta czasow klasycyzmu, konca XVIII i po-
czatkow XIX wieku.

Pierwsza z wymienionych rozpraw, p. Bujan-
skiego, obejmuje zestawienie oraz streszczenie sze-
$ciu wydanych drukiem prac Aignera z zakresu
budownictwa. Dowiadujemy sie przy tym, Zze jest
to tylko jeden z rozdzialéw obszerniejszej jjracy,
ktora zapewne wkrdtce ukaze sie w catosci.

Uwagi recenzenta moga sie odnosi¢ zatem do
tej czesci z obszerniejszej catosci, w ktérej Autor,
jak to gtosi tytut rozprawy, przedstawi¢ ma Aig-
nera jako teoretyka architektury. Z szesciu druko-
wanych prac Aignera, wymienionych przez Autora,
jednak tylko dwie odnoszg sie istotnie do teorii
budownictwa. Sg to: wydana w r. 1812 ,Bozprawra
0 guscie” oraz wydana przez niego w r. 1825 praca
pt. ,,Budowy kosciotdw cze$¢ pierwsza“, ktéra da-
taby sie ostatecznie ze wzgledu na niektére wypo-
wiedzenia sie Aignera, dotyczace stylow w budow-
nictwie, wiaczy¢ w studium teorii aignerowskieh.

Trzy inne ogtoszone drukiem prace Aignera,
ij. ,Nowa cegielnia wynalazku Imci Pana Aignera“
z r. 1788, ,Projekt do urzadzenia budowniczych
policji“ zr. 1789 i wreszcie ,,Budownictwo wiejskie
z cegty glino-suszonej “ zr. 1791 — to prace zzakresu
architektury utylitarnej, po czesci obejmujace wska-
zowki czysto techniczne, po czeéci odmalowujace
wspotczesne tendencje spoteczne w zakresie budow-
nictwa wiejskiego. Projekt zorganizowania policji
budowniczej z r. 1789 dotyczy zresztg takze urba-
nistyki, oraz ma na celu podniesienie w Polsce
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miast z upadku. We wszystkich tych publikacjach
Aignera drga nuta ekonomiczno-spoteczna, pozo-
stajg one w zwigzku z tendencjami rzadu w ostat-
nich latach istnienia Rzpltej, a pdzniej Krélestwa
Kongresowego; pozostajg tez w zwigzku niewat-
pliwym z zajmowanym przez Aignera stanowi-
skiem rzgdowego architekta. Natomiast nie zdradza
sie w nich Aigner, rownie zresztg jak i w pracy
»,O Swigtyniach u starozytnych i u stowianskich®,
wydanej w r. 1808, jako teoretyk sztuki.

Tej strony dziatalnosci Aignera moga ewen-
tualnie dotyczy¢, précz wymienionych tu dwdch
jego rozpraw, zr. 1812 (Rozprawa o guscie) iz roku
1825 (Budowy kosciotdw), nieuwzglednione przez
p. Bujanskiego prace Aignera pozostate w rekopi-
sach, jak ,Stownik architekturyl i ,Historia bu-
downiczej sztuki“, ktére raczej powinny by¢ wciag-
niete w studium o Aignerze jako teoretyku, a moze
przyczynityby sie one do wyjasnienia jego pogla-
déw na sztuke i teoretycznego w sprawach sztuki
stanowiska. Sadze tez, ze wobec Scistych zwigzkéw
tagczacych Aignera vze Stanistawem Kostkg Potoc-
kim konieczne bytoby poréwnawcze traktowanie
ich obu, tj. Potockiego i Aignera jako teoretykow
sztuki.

Tych kilka uwag, dotyczacych metody badan,
nasuwa sie przy czytaniu pracy p. Bujanskiego,

ktéra podajac pozyteczne zreszta streszczenie dru-
kiem ogtoszonych prac Aignera, mija sie jednak
z teza, jakg gtosi¢ zdaje sie sam tytut rozprawy
0 tym architekcie jako teoretyku sztuki. Spodzie-
waé sie nalezato, ze praca jo Bujanskiego przy-
niesie nam wiadomosci, jakie teorie panujace za
granica wptynety na poglady Aignera o sztuce
1 co on sam wniost do nich w swych teoretycz-
nych rozwazaniach. Sadzac z wypowiedzen sie jego
w ,Bozprawie o gusciel byt on eklektykiem.
Staral sie polgczy¢ zasady francuskich teoretykéw
sztuki z potowy XVIIlI w. z gloszonym wspol-
czesnie i ogdlnie obowigzujacym hastem nasla-
downictwa starozytnosci. Te tendencje oddaja jego
stowa, Kkiedy za ,zdrowy gust w budownictwie*
uwaza, ,gdy szlachetna prostota trzyma gore nad
zbytkiem o0zd6b“. Wymogiem dalszym jest wedtug
niego .,,wyobrazenie porzadku, wygody, przyzwo-
itosci i stosownosci“, a wiec dawne postulaty fran-
cuskich teoretykéw, modwigce o ,commodité et
bienséance“. O tendencjach Aignera moéwi tez
zdanie, ze ,gust, ktéry dzisiejsi Europejczykowie
nasladowaniem przyswoili, jest w istocie tenze
sam, ktdry niegdy$ w Grecji i Wtoszech panowrat®.

W Polsce — wedtug niego — ,,dopiero za Stanistawa
Augusta odradzat sie gust dobry*.
*

Autor drugiej rozprawy, o teoretycznych pro-
jektach kosciotdw Aignera, p. Bieganski, ograni-
czyt sie do rozpatrzenia jego koncepcji architek-
tonicznej w czterech projektach kosciotéw para-
fialnych i stwierdzit, Ze teoretyczne podstawy tych
klasycystycznych projektow oparte sg na dzietach
Witruwiusza i Palladia.

Na dzietach Witruwiusza i Palladia opierat sie
nie tylko Aigner, lecz prawie wszyscy teoretycy
i tworczo pracujacy architekci czaséw klasycyzmu.
Aigner prace swa o ,Budowie koSciotdw“, obej-
mujaca projekty kosciotow parafialnych, wydat
z polecenia namiestnika Zajgczka i jemu jg dedy-
kowat. Chodzito bowiem woéwczas o stworzenie
wzoréw, wedle ktérych zniszczone w czasach wo-
jennych koscioty miatyby by¢ odbudowywane.

Lecz nie nalezy przecenia¢ samoistnosci kon-
cepcji architektonicznych Aignera. W teorii bu-
downictwa szedt on utartymi przez innych szla-
kami, w szczeg6lnosci za Stanistawem Kostkg Po-
tockim, w projektach architektonicznych opart sie
réwniez na wzorach stworzonych juz przez innych.
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W czasie diugiego swego pobytu w Galicji
i prac wykonywanych w tancucie, Zarzeczu i in-
nych miejscowo$ciach mial Aigner niemato spo-
sobnosci zapoznania sie z istniejgca poddwczas
w Galicji urzedowg organizacjg stuzby budownic-
twa z ces. krol. Dyrekcjag budownictwa na czele,
z wydawanymi przez nig normami i wzorowymi
planami (Musterpliine). Za tymi wzorami poszedt
tez prawdopodobnie, biorac z nich schemat, w mysl
ktérego rozmiary prowincjonalnych kosciotéw za-
stosowane by¢ miaty do ilosci mieszkancow parafii.
Zmuszeni jesteSmy zatem zdemaskowaé Aignera
i stwierdzi¢, ze nie opracowywat on sam teore-
tycznych norm, dotyczacych wymiaréw koSciotow
na podstawie wiasnych spostrzezen i studiow sta-
tystycznych w zastosowaniu do miejscowych po-
trzeb w Kroélestwie Polskim, lecz raczej moze
zuzytkowat normy juz przedtem rozwinigete na
terenie Galicji. Te ostatnie byly nawet bardziej
zréznicowane, gdyz opracowane przez biurokracje
austriackg schematy uwzgledniaty takze ro6znice
kultu religijnego i stwarzaty odrebne normy dla
kosciotéw, odrebne za$ dla cerkwil

Lecz nie tylko w opracowaniu schematow,
dotyczacych wielkosci wnetrz koscielnych i w $lad
za tym réznych typéw koSciotéw, poszedt Aigner
za przyktadami galicyjskimi, lecz, jak przypuscic¢
nalezy, siegnat do tych wzoréw takze w samych
architektonicznych planach. Fasady Aignerowskich
kosciotdbw wzorowych, w szczeg6lnosci przytoczony
przez p. Bieganskiego typ [Ill koSciota, jak go
Autor nazywa ,teoretycznego®, jest bliski planom
kosciota roéwniez o doryckich elementach archi-
tektury, ktéry tu dla poréwnania reprodukujemy.
Aigner wzbogacit go i podniést przez dodanie co-
kotu i schodéw przed wejsciem, za$ horyzontalnej
attyki ponad tréjkatnym szczytem, zachowujac cha-
rakterystyczny podziat fasady opilastrowanej itd.

Przypuszczalne zrédto natchnied Aignera w ga-
licyjskiej architekturze urzedowej obniza oczywiscie
jeep znaczenie jako samoistnego tworcy. Wyzej
stangtby on w naszych dzi$§ oczach, gdyby mozna
przypusci¢, ze do swych architektonicznych kon-
cepcji dochodzit droga studiéw, choéby w oparciu
o Witruwiusza i Palladia, inaczej za$ patrze¢ mu-
simy na niego, jesli bez samoistnego wysitku brat
z drugiej reki gotowe juz wzory architektury kla-

1 Arch. Panstwowe we Lwowie, teki plandéw archi-
tektonicznych.

sycyzmu. Ze tak bylo, zdaje sie $wiadczyé takze
fakt, ze w wydawnictwie ,,Ein hundert und vierzig
Kupfertafeln zum praktischen Baubeamten vom
Jahre 1800“, ktorym postugiwali sie galicyjscy ar-
chitekci Dyrekcji budownictwa, znajdujemy analo-
giczne jak u Aignera (,Budowy kosciotow*) wzory
kolumn doryckich, niespotykane za to ani w dzie-
tach Witruwiusza ani Palladia. .

Tych kilka krytycznych uwag, dotyczacych po-
gladow na znaczenie Aignera zaréwno jako teo-

AMb— — [ i~ —

Jeden z galicyjskich wzoréw kosciota

retyka, jak i tworczo dzialajgcego architekta, rzu-
conych na marginesie rozpraw p. Bujanskiego
i p. Bieganskiego, moze postuzy pracownikom
naukowym, zajmujacym sie tworczoscia Aignera,
do rozszerzenia ewentualnie badan na zagadnienie
genezy jego pomystow, niezaleznie od tego, czy
w ich wyniku znaczenie Aignera bedzie moze

nawet znacznie umniejszone.  Tadeusz Markowski

W. G. CONSTABLE, Art History and Connois-
seurship. Their Scope and Metliod. Cambridge Uni-
versity Press, 1938, 8"°, s. 73.

W kilkuwierszowej przedmowie do swej ksigzki
nazywa jg Autor apologig i stwierdza, ze jest ona
zbiorem jego wyktadéw w Boyal Institution i w Cam-
bridge. Cato$¢ ujeta jest w 7 paragraféw. Pierwszy
z nich obejmuje definicje: ,historia sztuki moze
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by¢ okreslona jako historia cztowieka w charak-
terze tworcy przedmiotow materialnych, w ktérych
wystepuje element estetyczny®, rozwiniecie tej de-
finicji, zakres badan historyka sztuki i stosunek
historyka sztuki do innych gatezi wiedzy. Autor
zajmuje sie szerzej wzajemnym stosunkiem arche-
ologii i historii sztuki, podnosi zasadniczg rdznice
w zakresie ich badan, polegajagca na tym, ze
przedmiotem studiéw archeologa jest kazdy rodzaj
dziatalnosci ludzkiej w interesujacym go zakresie,
gdy dla historyka sztuki tylko dzieto sztuki. Dalej
poswieca Autor rozwazania elementom uczuciowym,
stosunkowi historyka sztuki do filozofa (estetyka),
rozwazaniu pytad: 1) co stanowi dzielo sztuki,
2) w jaki sposéb ono powstaje, 3) jak je poznac.

Przechodzac do stosunku historyka sztuki wo-
bec krytyka sztuki Autor stawia przed krytykiem
jedno zadanie: odpowiedZz na pytanie, czy dane
dzieto sztuki jest dobre czy zle. Historyk sztuki
bada dzieto sztuki jako takie, a nie jako doku-
ment ilustrujagcy inne zagadnienia (np. portret).
Historyk sztuki powinien zawsze pamietac, ze jego
pierwszym zadaniem jest historia cztowieka jako
tworcy dzieta sztuki, a nie jako ilustratora ludzi
czy zwyczajow danego okresu.

W nastepnym paragrafie zajmuje sie p. W. G.
Constable czterema gldwnymi etapami w pracy
historyka sztuki. Sa to: 1) zbieranie materiatow,
2) studium i analiza tychze, ich grupowanie i kla-
syfikowanie, 3) badanie, dlaczego materiat ten przy-
jat dang forme w danym czasie i miejscu i 4) ocena
w stosunku do innych materiatow jego waznosci,
na pewno historycznej, a o ile moznosSci i este-
tycznej. Autor omawia kazdy z tych punktow
i rozwija go. Nie pomija tez kwestii pomocy nau-
kowej, jak fotografii, reprodukcyj, stosowania w ba-
daniach promieni X, ultrafioletowych czy infra-
czerwonych, badan mikroskopowych itp.

Problemy stojagce przed historykiem sztuki roz-
wija p. Constable w dwu nastepnych paragrafach.
Przypomina on tutaj zdanie Berensohna, ze znaw-
stwo polega na porownaniu dziet sztuki w celu
okre$lania ich wzajemnych stosunkéw i powotuje
sie na sad Giov. MoreUi’ego, ze jest absolutng ko-
niecznoscig sta¢ sie najpierw znawcg sztuki, jesli
sie chce moc zostaé historykiem sztuki. Przecho-
dzac do dalszych zagadnien, stojacych przed histo-
rykiem sztuki, omawia Autor sprawe Zzrdédet, ktére
uwzgledni¢ on musi w swych badaniach, ustalenie

autorstwa danego dzieta sztuki, wreszcie przechodzi
(8 5) do probleméw stylu, wystepujacych w na-
stepnym stadium pracy; w tym stadium spotykajg
sie zadania stojgce tak przed znawcag sztuki jak
i przed historykiem sztuki. ,Termin styl, uzyty
w zwiazku z dzietem sztuki, oznacza obecnos$¢
trzech gtéwnych grup cech : cechy wiasciwe sa-
memu artyscie, cechy nalezace do bezposredniego
kregu, ktérego on stanowi cze$¢, i cechy wspdlne
pewnemu okresowi lub pewnemu obszarowi, w kto-
rym artysta pracowat”.

Dla zilustrowania i wyjasnienia rodzaju pro-
bleméw, z jakimi spotyka sie w swej pracy histo-
ryk sztuki, daje Autor (§ 6) przeglad gtéwnych
zmian stylu w zachodnim malarstwie europejskim
od epoki karolinskiej az do impresjonistow. Na
zakonczenie wreszcie (§8 7) krotko omawia sprawe
znaczenia czy waznosci dzieta sztuki, rozrdzniajac
warto$¢ historyczng dzieta sztuki i jego znaczenie
estetyczne; w tym tez stadium swej pracy wkra-
cza historyk sztuki na pole krytyka sztuki, gdy
oznacza warto$¢ tegoz dziela.

Jak wynika z tego krétkiego podania gtéwnych
tematdw rozwazan Autora, zajmuje sie W. G. Con-
stable w swej ksigzce szeregiem zasadniczych pro-
bleméw metodycznych. Ksigzka ta — jak juz wspo-
minaliSmy — jest zbiorem w réznym czasie wygta-
szanych wyktadéw Autora, bytego profesora w Cam-
bridge, przeznaczona jest wiec dla studiujagcych
historie sztuki, ale interesujgca i dla niefachowcdw.
Czy jednak 8§ (i, podajacy w takim skrdcie prze-
glad stylow w zachodnim malarstwie europejskim
spetnia swoje zadanie w tak ujetym dziele?

Ograniczamy sie tutaj do og6lnego sprawo-
zdania, zaznaczajgc, ze Autor porusza wprawdzie
problemy znane dobrze kazdemu pracujgcemu na
polu historii sztuki, zestawienie jednak tych zagad-
nien i ich ujecie pobudza do przemyslenia nie-
ktérych z nich, czesto tez wywotuje chec¢ dyskusji.
Dyskusja taka musiataby by¢ jednak bardzo szcze-
gotowa.

Ksigzka W. G. Constable’a $miato moze by¢
polecona jako orientujacy ,wstep“ dla rozpoczy-
najacych studia w zakresie historii sztukil

Maria Jarostawiecka-Gasiorowska

1 E. K. Waterliouse dat w ,,Burlington Magazine®,

(January 1959, s. 50) krotka recenzje z tej ksigzki. Poza
tym ukazata si¢ recenzja jej w Gazette de Beaux-Arts
z stycznia 1959.
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