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Antoni Ziemba, Zofia Herman

Nowa Galeria Sztuki Sredniowiecznej
Muzeum Narodowego w Warszawie

Zbiory sztuki $sredniowiecznej w Muzeum Narodowym w Warszawie pochodza w wigkszo-
$ci z okresu p6znego $redniowiecza (XIV-XVI w.), z terenéw Europy Péinocnej i obejmuja
niemal wylacznie przedmioty uzytku koscielnego. Zgromadzone tu dzieta obrazuja rézne
funkcje takich obiektéw. I to jest pierwszym watkiem nowej narracji muzealnej realizowanej
w nowo otwieranej galerii.

Zalozenia teoretyczne nowej ekspozycji

W nowej, formujacejsi¢ dopiero, historii sztuki, zainicjowanej w konculat dziewiec¢dziesiatych
XX wieku irozwijanej na poczatku obecnego stulecia, zaczyna dominowac hasto ,powrotu do
rzeczy” (Bruno Latour, Ewa Domanska). Wyznacza ono odejscie od ,zwrotu lingwistycznego”
ijego konsekwencji postmodernistycznych - poststrukturalizmu, intertekstualnosci, dekon-
strukcji - poddanych zasadzie konstruktywizmu jezykowo-semiologicznego. Wedle tego daw-
nego poststrukturalistycznego podejscia to jezyk opisu badacza konstruuje, czyli ustanawia
zjawiska kultury, zdarzenia i artefakty z przesztosci. Nie autor dzieta z przesztosci wytworzytje
raz nazawsze, lecz wytwarza sie ono (odtwarza) stale na nowo w procesie kazdorazowego od-
bioru, zdeterminowanego mozliwosciami odbiorcy, badacza, historyka - zwtaszcza jego jezy-
kiem, tym, jak nazwie i okresli owe zdarzenia i artefakty. To historiografia pisze historie, sama
historia nie istnieje. Istnieje tylko przeszlos¢ - zaginiona rzeczywistosc¢ przesztosci, miniony
Swiat zdarzen, po ktérym pozostaty tylko relacje i §wiadectwa (zabytki: artefakty i ekofakty),
a do ktérego nie mamy juz bezposredniego dostepu. Nowe tendencje w naukach historycz-
nych - sktadajace si¢ na antyantropocentryczna formacje, zwana posthumanizmem (posthu-
manistyka) - wyznaczaja wyrazny odwroét od tekstualnosci, czyli traktowania obiektow kultu-
ry jako tekstow kultury. Szuka sie funkcjonalnej sprawczosci przedmiotéw i wszelkich bytow
wspotksztattujacych srodowisko cztowieka. Bruno Latour - ,papiez” nowej posthumanisty-
ki - widzi cywilizacje ludzka jako sie¢ powigzan rzeczy (w tym przedmiotéw sztuki) z ludz-
kimi instytucjami, obyczajami, rytuatami. Obiekty sztuki jako rzeczy maja sprawczos¢ (ang.
agency) w formowaniu srodowiska ludzkiego, ktére przez ich aktywna obecnos¢ (ich funkcje
»aktora”, ,agenta”, czyli czynnika dziatajacego - fac. agens) staje si¢ srodowiskiem wspolnym
dla ludzi i nie-ludzi (ang. non-humans): rzeczy, aparatéw i mechanizmoéw, zwierzat, formacji
Swiata roslinnego (ot, chocby: lasu, drewna, deski obrazu i materiatu rzezby). Podmiotowos¢
i sprawczos¢ czlowieka - oczywista dla dotychczasowej tradycji nauk humanistycznych - nie
wystarcza juz, by opisa¢ zaleznosci cztowieka w srodowisku. Swiat cztowieka jest wszak zara-
zem $wiatem przedmiotow, a co za tym idzie technik i technologii, materialéw mineralnych,
organicznychisyntetycznych. Przedmioty, najpierw rzecz jasna wytworzone przez cztowieka,
wkroétce zyskuja autonomie dziatania i wywieraja realny wpltyw na ludzkie czynnosci, rytuaty,
instytucje. Wymuszaja je, determinuja, ograniczaja albo rozwijaja. Sa sprawcze.
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Jesli tak wlasnie - od strony ich sprawczosci - spojrze¢ na obiekty sztuki péznosrednio-
wiecznej, to szczeg6lnie wazne jest, by odda¢ w ekspozycji mozliwe funkcje tych przedmiotéw,
pierwotne i wtérne. Pokazac, jak dziatat tryptyk, pentaptyk, poliptyk jako nastawa ottarzowa,
a jak funkcjonowal maty dyptyk modlitewny. Zasugerowac (o ile to mozliwe w gablotowym
z koniecznosci trybie prezentacji muzealnej), ze wiele z przedmiotow - ksiegi, relikwiarze,
ostensoria, cyboria, kielichy - branych byto do reki i manipulowanych, ze wigc byty aparatami
i mechanizmami. Ze obrazki dewocyjne i relikwiarze byly dotykane, pieszczone, catowane.
Ze krucyfiksy, wiszac czesto wysoko, oddziatywaly na odbiorce przemieszczajacego si¢ we
wnetrzu kosciota ku ottarzowi gléwnemu lub ku jednej z bocznych kaplic. Ze tryb otwierania
skrzydlowych nastaw ottarzowych dziatat na widza bardzo zmystowo, uruchamiajac proces
zachowan rytualno-liturgicznych. Ze grupy figur w ramach Drogi Krzyzowej, zaaranzowane
przestrzennie, wymuszaty rodzaj modlitwy budujacej w wiernych poczucie utozsamienia
z cierpiacym Chrystusem. Oczywiscie, wszystkiego tego nie da si¢ pokaza¢ w warunkach mu-
zealnych, ale system rozlozenia, grupowania i wydzielania obiektow (wspomozony systemem
informacji tekstowej w stanowiskach komputerowych w poszczegélnych salach) powinien
sprzyjac refleksji o funkcjach i sposobach niegdysiejszego operowania przedmiotami sztuki,
artefaktami. Niemal wszystkie obiekty mozna obejs¢, okrazy¢, lub przynajmniej obejrzec od
tytu; system instalacji podkresla blisko$¢ prezentowanych dziet wobec widza, tak by zdawato
mu sie, ze moze (cho¢ de facto nie moze) ich dotkna¢. Wazne jest przy tym ukazanie materii
tych dziet, takze ich rewerséw, odwroci, nieopracowanych i ujawniajacych surowe drewno
badz inny materiat. To akcentuje status tych przedmiotow jako rzeczy istniejacych miedzy
materia a forma artystyczng.

Drugi watek w ekspozycji sztuki sredniowiecznej stanowi odrzucenie tradycyjnego modelu
»narodowych” szkéti centralistycznych osrodkéw kulturowo-panstwowych na rzecz modelu
trans-,narodowosci”, transpanstwowosci, transregionalizmu i wieloregionalnosci. Dawna
historia sztuki utrwalita schemat narracji rozwojowej wedtug kategorii centrum - peryferie.
Wedle niego sztuka powstaje w waznych panstwowych centrach - stolicach administracji,
siedzibach dworéw, osrodkach wtadzy patrycjatu miejskiego, w przypadku p6éznego srednio-
wiecza - w stolicy monarchii francuskiej, Paryzu; w burgundzkim Dijon i metropoliach nider-
landzkich: Gandawie, Brugii Brukseli; w cesarskich stolicach Rzeszy: Pradze i Wiedniu, czy tez
miastach cesarskich, jak Norymberga, i poteznych potudniowoniemieckich osrodkach han-
dlu i bankierstwa, jak Augsburg i wspomniana Norymberga, oraz centrach hanzeatyckich:
Lubece, Hamburgu, Gdansku; w stolicach panstw, ksiestw lub biskupstw, np. Krakowie czy
Wroctawiu. Przeptyw wzoréw i kierunek rozwoju sa opisywane jako schemat odsrodkowy,
promieniujacy z centrum na peryferia.

Ten przebrzmialy juz dzisiaj model falszuje przesztos¢, nie pozwalajac jej widzie¢ w catym
bogactwie wzajemnych nawiazan i odniesien, nawarstwiania si¢ wielorakich wptywow. Co
wigcej, deprecjonuje regiony potozone niecentralnie, na obrzezu gléwnych 6wczesnych poteg
politycznych, jako peryferyjne, a zatem gorsze. Tymczasem te regionalne krajobrazy kulturowe
mogty by¢ibywaly czesto rownie wazne i znaczace pod wzgledem artystycznym co tzw. gtéwne
centra, czego dowodza przyktady Slaska w stuleciach XV i XV1 oraz Prus Krzyzackich, Pomorza
i Gdanska od XIV do XVI wieku. Historia sztuki poddata takie obszary ideologii ,kolonizacji”
kulturowej. Jesli je w ogole dostrzegata, to zawsze kwitowata ich dokonania jako wynik wptywu
plynacego z zewnatrz, z ktérego$ z europejskich centréw. Sztuke Slaska wttoczyta w ramy ko-
lejnych okreséw, w ktorych dominowaty wzory pochodzace z ogélnoeuropejskich osrodkow
artystycznych - poczatkowo Pragi, potem Norymbergi. A gdanska ograniczyta do wptywow
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sztuki miast niderlandzkich lub hanzeatyckich. W tej optyce po
pierwsze ging rozmaite szczegétowe impulsy oddziatywan i zapo-
zyczen ze sztukiinnej niz centralna dla Europy Pétnocnej danego
czasu (wiec na przyktad to, ze Ottarz swietej Barbary Wilhelma von
Aachena jest wynikiem sprzezenia tradycji kolonsko-nadmozan-
skiej z formutami malarstwa frankonsko-bawarskiego, zwtaszcza
norymberskiego, a nie tylko wynikiem sfetyszyzowanego ,wptywu
niderlandzkiego”, traktowanego jak historiograficzny klucz inter-
pretacyjny ,do wszystkiego”). Po drugie - co jeszcze wazniejsze -
ginie swoisto$¢ i autonomia artystyczna danego regionu. Sztuki
Slaska okoto 14501530 na przyktad nie da sie sprowadzi¢ tylko do
recepcji wzoréow niderlandzkich przefiltrowanych przez malarstwo
norymberskie lub potudniowoniemieckie, a tym samym do odejscia
od wzoréw sztuki praskiej i czeskiej lat okoto 1390-1430. Wazne
sa w niej wewnatrzregionalne zaleznosci miedzy dokonaniami

il. 1] fig. 1

Maria tronujaca

z Dzieciagtkiem, tzw.
Madonna z Ofoboku

| The Virgin and Child
Enthroned, known as
Madonna of Ofobok,
Francja lub potudniowe
Niemcy | France or
southern Germany,
koniec Xll lub poczatek
Xl w. | late 12™ or early
13" century

fot. | photo © Piotr Ligier /
Muzeum Narodowe
w Warszawie
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il. 2| fig. 2

Pigkna Madonna

z Wroctawia | Beautiful
Madonna from Wroctaw,
Wroctaw (?), ok. | ¢. 1390

fot. | photo © Piotr Ligier /
Muzeum Narodowe
w Warszawie



il. 3| fig. 3

Poliptyk Grudzigdzki
| Polyptych from

Grudzigdz / Graudenz,

Pomorze | Pomerania,
ok.|c.1390

fot. | photo © Piotr Ligier /
Muzeum Narodowe
w Warszawie

poszczegolnych warsztatéw wroctawskich, legnickich, $widnickich, zaganskich, nyskich itp.
W historiograficznej konstrukeji ,centrum-peryferie” niknie lokalnos¢, indywidualnos¢, jed-
nostkowos$¢ danej formacji artystycznej. Przestaje np. by¢ widoczna specyfika sztuki slaskiej
z okresu 1460-1530, polegajaca na niemal masowym produkowaniu tak wielu wielkoforma-
towych, czasem kolosalnych, wielotablicowych, rozktadanych, dwu- i czteroskrzydtowych
retabulow, o niezwykle rozbudowanej, wieloepizodycznej narracji historycznejna skrzydtach
zderzonej z statuarycznymi, kultowymi figurami w czesci srodkowej oraz z bogata oprawa
maswerkowa i rzezbiarska. To zjawisko jest tak powszechne w tym regionie i tak dobitnie za-
znaczajace si¢ w ponadregionalnej panoramie pétnocnoeuropejskiej, ze nie da si¢ sprowadzic¢
do kategorii zwyklej rodzimosci, ,wernakularyzmu”. Musi wynika¢ z waznych historycznych
okolicznosci, m.in. z potrzeby propagandy religii katolickiej po wojnach husyckich, a zarazem
zpotrzeby udowadniania prestizu wielkich miast w konkurencji zdawnymi osrodkami wladzy
nad Slaskiem i na Slasku: z praskim dworem cesarskim, wroctawsko-nyskim dworem bisku-
pim, dworami tracacych na znaczeniu lokalnych ksiazat.
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Z drugiej strony, tradycyjna historia sztuki postugujaca si¢ nar-
racja centralistyczno-peryferyjna dziwi sie bardzo, jesli odkrywa
w kulturze niecentralnego regionu wysoka $wiadomosc teoretyczna
artystow, wirtuozerski poziom wykonawstwa, zmyst iluzji, czyli
to, co przynaleze¢ ma ,wielkim mistrzom” z gtéwnych europe;j-
skich centrow dworskich lub wielkomiejskich, a nie jakims lokal-
nym wytworcom. I to dlatego wciaz patrzy si¢ na Swietny, $wia-
domie odrzucajacy jaskrawa polichromie i ztocenie, relief Jakoba
Beinharta Swiety £ukasz malujgcy Marie jako na odbicie inwen-
cji z 6wezesnych centrow sztuki pétnocnoeuropejskiej - odbicie
pomystéw Tilmana Riemenschneidera ze Szwabii (Wiirzburga)
i Wita Stosza (Veita StofSa, Wita Stwosza) z Frankonii (Norymbergi).
Tymczasem niewykluczone, ze wroctawski mistrz wcale nie mu-
sial zapozycza¢ formuly monochromatyzmu, ze sam, réwnolegle

il.4|fig. 4

Mistrz Ukrzyzowania

z Rimini | Master of

the Rimini Crucifixion,
Trzy Marie, fragment
grupy Ukrzyzowania

z rzezbiarskiej nastawy
oftarzowej | Three Marys,
detail of a Crucifixion
group from a sculpted
reredos, ok. | c. 1430

fot. | photo © Piotr Ligier /
Muzeum Narodowe
w Warszawie

il.5]fig.5

Chrystus UkrzyZzowany
z kosciota Bozego Ciata
| The Crucified Christ
from the Corpus Christi
Church, Wroctaw,
ok.|¢.1360

fot. | photo © Piotr Ligier /
Muzeum Narodowe
w Warszawie
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il.6fig. 6

Legenda swietej Jadwigi
| Legend of Saint Hedwig,
Wroctaw, ok. | ¢. 1430

fot. | photo © Piotr Ligier /
Muzeum Narodowe
w Warszawie

wobec wspomnianych artystow potudniowoniemieckich, do niej doszedt, chcac przekonac
widza, ze ma do czynienia tylko z materialnym przedmiotem rzemiosta i dzietem kunsztu
przedstawiajacym swiete osoby i wyrabiane przez nie relikwie (cudowna tunike Jezusa oraz
cudowny obraz Madonny), a nie widzi tych oséb i relikwii, wiec winien oddawac cze$¢ samym
osobom, a nie rzeczy, jaka jest 6w relief. Ta koncepcja ,prawdy materialu” przeciwstawionej



Antoni Ziemba, Zofia Herman Nowa Galeria Sztuki Sredniowieczne...

»prawdzie sakralnej” (stanowiacej tylko reprezentacje, a nie uobecnienie) wystepuje w sztuce
XV wieku dos¢ powszechnie (u malarzy niderlandzkich i niemieckich, w burgundzkiej
i niderlandzkiej rzezbie kamiennej, np. u Clausa Slutera i jego nastepcow, w rzezbie z brazu
itp.), totez u Beinharta nie musi by¢ wcale zapozyczeniem od Riemenschneidera. Moze by¢
inwencja wlasna wybitnego, cho¢ ,lokalnego”, artysty.

Uczyniona osnowa galerii historia sztuki regionéw i historia transregionalna jest takze
przeciwwaga dla ciazenia lub nalotu postaw nacjonalistycznych, wpisanych w tradycyjny
model centralistycznej historii. Owo rzekomo ,absolutne” (traktowane niczym paradygmat
historiograficzny) zdominowanie mapy artystycznej 6wczesnej Europy Pétnocnej przez
»czolowe centra” - Paryz, Prage czy Norymberge wzigto si¢ wlasnie z zajecia tego rodzaju
stanowiska. Nauka francuska drugiej potowy XIX wieku (Louis Courajodiin.), niewatpliwie
z pobudek nacjonalistycznych, wszedlszy w konkurencje z italocentrycznym modelem wa-
zarianskiej historii sztuki, wylansowata gallocentryczny, frankocentryczny wzorzec sztuki:
w roli miernika wszelkiej doskonato$ci w dziejach postawiono sztuke karolinska, romanska
oraz klasyczny gotyk jako wytwory z gruntu francuskie, przeciwstawione wloskiemu rene-
sansowi. Dla péznego sredniowiecza i wczesnego renesansu modelem wyjsciowym stata
si¢ przeto sztuka burgundzka (Claus Sluter w rzezbie, Jean Malouel w malarstwie) lub pary-
ska okoto 1400 (frankoflamandzkie malarstwo braci Limburg, Mistrza Boucicaut, Mistrza
Rohaniin.), Niemcy (Kurt Gestenbergiin.), znéw nacjonalistycznie i w nawiazaniu jeszcze do
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il.71fig. 7

Mistrz Ottarza Swietej
Barbary (Wilhelm von
Aachen) | Master of the
Saint Barbara Altarpiece
(Wilhelm von Aachen)
Oftarz $wietej Barbary

| Altarpiece of Saint
Barbara, Wroctaw, 1447

fot. | photo © Piotr Ligier /
Muzeum Narodowe
w Warszawie



il. 81fig. 8

Poliptyk Zwiastowania
z Jednorozcem | The
Annunciation with the
Unicorn Polyptych,
Wroctaw, ok. | ¢. 1480

fot. | photo © Piotr Ligier /
Muzeum Narodowe
w Warszawie
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Goethego (katedra w Kolonii jako arcydzieto niemieckosci), w roli tego miernika kazali widzie¢
Sondergotik - p6zny gotyk uznany za z ducha germanski, arcyniemiecki. Niemiecki musial by¢
tez (wedle Hansa Borgera i Wilhelma Pindera) styl migkki lub piekny (Weicher / Schoner Stil)
z okoto 1390-14.20, a zwlaszcza styl Picknych Madonn, ktére wykona¢ musiatjeden teutonski
geniusz - wykoncypowany przez historykéw Mistrz Pigknych Madonn, a jego rzekoma dzia-
falnos¢ musiata zosta¢ osadzona w niemieckim obszarze kulturowym: w rejonie Salzburga
lub Panstwa Krzyzackiego. Czesi (Albert Kutal, Jaroslav Pesina, Jifi Fajt) chetnie promuja
bohemocentryczng geneze péznego gotyku w Europie Srodkowej i Srodkowo-Wschodniej,
akcentujac fundamentalna role cesarza Karola IV Luksemburskiego i jego praskiego osrodka




Antoni Ziemba, Zofia Herman Nowa Galeria Sztuki Sredniowieczne;...

19

dworskiego i spierajac si¢ z Niemcami o czeskos¢ badz niemieckos¢
sztuki Luksemburgow (Karola IV i Wactawa III), rzezby i archi-
tektury Parleréw, kregu Mistrza Pigknych Madonn, stylu miek-
kiego i picknego w malarstwie (Mistrz z Wyzszego Brodu, Mistrz
z Trzebonia). Dodajmy Zywe do niedawna, acz zupeknie fatszywe,
wierzenia uczonych w polskosc¢ ,, Wita Stwosza” - norymberskiego,
czynnego tez w Krakowie, Wita Stosza. Wyjsciem z zakletego kregu
nacjonalizmoéw iich prob kolonizowania dawnej kultury regional-
nej jest mapa sztuki péznosredniowiecznej ujeta bardziej jak sie¢
nizjako pajeczyna. Sie¢ wielu rownowaznych i réwnomiernie roz-
mieszczonych miejsc produkgji sztuki, naktadajaca sie na opisana
na poczatku sie¢ powiazan rzeczy (przedmiotow sztuki) z ludzkimi
instytucjami, obyczajami, rytuatami.

Przeglad rozmaitych funkcji przedmiotéw sredniowiecznej sztuki
otwieraja w pierwszej sali galerii fragmenty architektonicznej de-
koracji rzezbiarskiej z XII-XIV wieku (kapitele kolumn). Po nich
nastepuja samodzielne, oderwane od architektury posagi i figury
kultowe (poczawszy od najwczesniejszego zachowanego przyktadu

il.9|fig. 9

Pieta, Krakow | Krakow,
ok.|c.1450

fot. | photo © Piotr Ligier /
Muzeum Narodowe
w Warszawie

il.10 | fig. 10

Maria z Dziecigtkiem
oraz Swiete Felicyta

i Perpetua | The Virgin
and Child with Saints
Felicity and Perpetua,
Wielkopolska | Greater
Poland, ok. | c. 1525

fot. | photo © Piotr Ligier /
Muzeum Narodowe
w Warszawie
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il. 11 fig. 11

Tréjca Swigta (Pietas
Patris) | The Holy Trinity
(Pietas Patris), Gdansk,
ok.|c.1435

fot. | photo © Piotr Ligier /
Muzeum Narodowe
w Warszawie

Muzeum

z terenu Polski - Marii tronujqcej z Dziecigtkiem, tzw. Madonny z Otoboku z konica XII lub po-
czatku XIII w. - il. 1, po posag Pigknej Madonny z Wroctawia z ok. 1390 roku - il. 2 oraz figury
Marii i $wietych z XV w.), ktdre stawiano na oftarzach lub na konsolach przy $cianie kosciota
lub jego kaplicy. Wizerunki Marii trzymajacej w ramionach Dzieciatko (np. Pigkne Madonny)
oraz Marii optakujacej ciato Chrystusa trzymane na kolanach (Pieta) znajdowaly si¢ najczes-
ciej przy scianie, w nawach albo kaplicach ko$ciota, ustawione na wspornikach albo w niszy,
rzadko na ottarzu. Za i nad mensa (stotem) ottarza umieszczano nastawe ottarzowa (retabu-
lum), ilustrujaca wazne tresci dogmatyczne lub doktrynalne, na Péinocy Europy ujeta najczes-
ciej w ksztatt skrzydlowego tryptyku lub pentaptyku (il. 3). Na tzw. belce teczowej u wejscia
do cze¢sci ottarzowej kosciota (do prezbiterium lub chéru ottarzowego), arzadziej na $cianie
prezbiterium, nawy albo kaplicy bocznej, montowano krucyfiksy (wizerunki Chrystusa na
krzyzu - il. 5) i figuralne grupy Ukrzyzowania (krucyfiks z asysta Marii i $w. Jana Ewangelisty,
czasem tez Marii Magdaleny). Z ottarzem zwiazane byly sprzety liturgiczne takie jak ostenso-
ria (do demonstrowania hostii; pdzniejsze monstrancje), cyboria (do przechowywania hostii
i komunikantéw) oraz relikwiarze, trzymane w skarbcach koscielnych i wystawiane podczas
liturgii i uroczystosci $wiatecznych na ottarzu. Nieodzowna czescia wyposazenia kosciota
byla chrzcielnica (jak ta pokazywana na poczatku trzeciej sali). W kaplicach i nawach bocz-
nych wystawiano fundowane przez osoby prywatne epitafia (obrazy upamiegtniajace zmar-
tych, jak Epitafium Barbary Polani w pierwszej sali czy epitafia wywieszone w koncu drugiej
sali galerii) oraz tablice wotywne - dzigkczynne (tablica z Chrystusem Bolesnym z Brzegu) albo
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upamietniajace bractwo cechowe (tablica ze Zwiastowaniem z kaplicy gildii malarzy wroc-
fawskich). Tam tez najczesciej umieszczano tablice ze scenami narracyjnymi, gtéwnie z zy-
wotéw $wietych (Legenda swigtej Jadwigi w pierwszej sali - il. 6), ale szczegdtowa, wieloepi-
zodyczna opowies¢ czesto wystepowala rowniez na polach skrzydet tryptykow i poliptykow
oltarzowych (np. kwatery poliptykéow z Grudziadza, w pierwszej sali - il. 3, oraz z Legnicy
i Strzegomia, w drugiej).

Sumaryczny opis sal ekspozycyjnych

Dzieta w pierwszej sali galerii ukazuja migedzynarodowy, ponadregionalny charakter sztuki
2. potowy XIV wieku (np. grupa Madonn na Lwie) oraz sztuki konca XIV i poczatkow XV wie-
ku (tzw. styl miedzynarodowy ok. 1400, zwany tez gotykiem dworskim albo stylem pigknym).
Utrzymane w podobnej formie, powstawaly one w bardzo réznych srodowiskach: w Czechach
i na Slasku, potudniowych Niemczech i Austrii, na obszarze Panstwa Krzyzackiego, w tym
w Gdansku i na Pomorzu, w Burgundii i Niderlandach oraz w Anglii i Hiszpanii.

W kolejnych salach przedstawiona jest sztuka lat 144.0-1530 z trzech waznych regionow
Europy Srodkowej: najpierw Slaska, potem Matopolski, Kujaw i Wielkopolski, na koncu
Gdanska, Prus i Pomorza.

Prezentacja sztuki slaskiej dzieli si¢ na trzy czesci. Najpierw (na poczatku drugiej sali
galerii) ukazuje ona oderwanie malarstwa i rzezby wroclawskiej z lat 144.0-1460 od wplywu
osrodka czesko-praskiego i sztuki stylu picknego na rzecz transregionalnej formuty ,realizmu
niderlandzkiego”, zaposredniczonego przez potudniowe Niemcy (Ottarz swigtej Barbary - il. 7,
Tryptyk Ukrzyzowania fundacji Petera von Wartenberga, rzezby z kregu Hansa Multschera).

W drugiej czesci (nadal w drugiej sali) przedstawia ona rozkwit §laskich, gtéwnie wroctaw-
skich, warsztatow z okresu 1460-1480, produkujacych okazate, wielotablicowe i wielofiguralne,
malarsko-rzezbiarskie nastawy ottarzowe (Poliptyk Zwiastowania z Jednorozcem - il. 8, Poliptyk
z Legnicy, Poliptyk ze Strzegomia).

Trzecia cze$é (juz w sali trzeciej) ukazuje kontynuacje tego zjawiska na Slasku w okresie
1480-1530, ale tez bwczesne bogactwo réznych formuti funkcji sztuki: dewocyjne, modlitewno-
-instruktazowe tablice dydaktyczne (Alegoria Chwaty Marii - Corona Beatissimae Virginis
Mariae); modlitewno-ottarzowe reliefy (np. Swigty Eukasz malujgcy Marig Jakoba Beinharta);
tablice wotywne i epitafia, ktore cieszyly si¢ niezwykta popularnoscia wéréd patrycjatu i bo-
gatego mieszczanstwa, fundujacego je dla koscioléw miejskich; imitujace relikwie wizerunki
glowy $w. Jana Chrzciciela na misie (patrona Wroctawia i Slaska), okazate krucyfiksy ze scian
i belek teczowych (jak ten z warsztatu Michaela Pachera, niegdys$ wiszacy w katedrze wroctaw-
skiej), czy wreszcie aranzowane niczym w spektaklu zestawy figur tworzacych Droge Krzyzowa
(Droga Krzyzowa z kaplicy Krappow przy kosciele $w. Elzbiety we Wroctawiu, ok. 14.92).

Prezentacja sztuki Krakowa i Matopolski oraz Kujaw i Wielkopolski z okresu 144.0-1520
jest wprawdzie niewielka, ale dobrze ukazuje zmiane formuly stylowej z interregionalnego
stylu pieknego (tablica malarska Pieta - il. 9) na niemiecko-niderlandzka konwencje realizmu
(Tryptyk swigtego Stanistawa Biskupa, tzw. Tryptyk z Ptawna, Maria z Dziecigtkiem oraz $wigte
Felicytai Perpetua -il.10). Tak jak w innych zespotach dziet w galerii, tak i tu ujawniaja si¢ gtéwne
typy funkcjonalne sztuki péznosredniowiecznej: skrzydtowe retabulum oftarzowe, rzezbiarsko-
-malarskie (Tryptyk z Ptawna) lub czysto malarskie (Maria z Dziecigtkiem i Swigtymi, tzw. Tryptyk
z Wotowca), wielka tablica malarska z nastawy ottarzowej, stuzacej celom kultowym (Maria
z Dziecigtkiem oraz $wigte Felicyta i Perpetua), tablica dewocyjna do modlitwy prywatnej lub
modlitwy i sprawowania nabozenstwa w gronie bractwa religijnego w kaplicy koscielnej (Pieta),
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il. 12| fig. 12

Jan de Molder i warsztat
(rzezba), Joos van Cleve

i warsztat (malowidta) | Jan
de Molder and workshop
(sculpture), Joos van

Cleve and workshop
(paintings), Poliptyk
Swietego Rajnolda | Saint
Reinhold’s Polyptych
Antwerpia | Antwerp, przed
1516 | before 1516 (skrzydta
zamkniete) | (wings closed)

fot. | photo © Piotr Ligier / Muzeum
Narodowe w Warszawie

epitafia i tablice wotywno-komemoracyjne z wizerunkami fundatoréw adorujacych osobe
swieta (Maria z Dziecigtkiem i biskupem Janem Lubranskim). Stan zachowania niektérych dziet
nie jest najlepszy, ale pozwala za to poznac etapy powstawania malowidla sredniowiecznego,
niewidoczne w dobrze zachowanych obrazach. Mozna tu gotym okiem zaobserwowac kolejne
warstwy normalnie ukryte pod farbami: od powierzchni deski jako podtoza obrazu, przez
ktadziony na nig grunt kredowo-klejowy, po podrysowanie kompozycji, na ktére finalnie na-
kiadane byly temperowe lub olejne farby (zob. kwatera Zasnigcie Marii z tzw. Tryptyku z Sienna).

Ostatni czlon galerii stanowi pokaz sztuki Gdanska, Pomorza i Prus oraz péinocnego
obszaru hanzeatyckiego z okresu 1430-1520. Malarstwo tego regionu wyraznie powiazane
jest z o$rodkami niderlandzkimi, i to od poczatku swego rozwoju (Trdjca Swigta z kosciota
Mariackiego w Gdansku z ok. 1430-144.0, il. 11). Pokazuja to zjawisko okazate retabula ol-
tarzowe z Gdanska i okolic oraz z Hamburga. Tryptyk Jerozolimski (ok. 1497-1500) powstat



w niderlandzkim lub niderlandyzujacym warsztacie z rejonu péinocnoniemieckiego (west-
falsko-nadrenskiego?). Z pracowni Absolona Stummego w Hamburgu pochodza skrzydta
ottarza katedry hamburskiej (14.99), takze oparte na wzorach niderlandzkich. Bezposrednimi
importami z potudniowych Niderlandéw sa monumentalny Poliptyk z Pruszcza (ok. 1515), wy-
konany w snycersko-rzezbiarskiej pracowni brukselskiej i warsztacie malarskim Colijna de
Cotera, oraz Poliptyk swigtego Rajnolda (il. 12-13) z kosciota Mariackiego w Gdansku (1515-1516),
wyrzezbiony w warsztacie Jana de Moldera i dekorowany malarsko w warsztacie Joosa van
Cleve w Antwerpii. To przyktady takiej produkcji na eksport w osrodkach barbanckich, wy-
sylajacych retabula na obszar catej Europy, w tym do Gdanska i na Pomorze, dokad naptyneta
w latach 1500-1530 cata fala takich importow.

i.13 | fig. 13

Jan de Molder i warsztat
(rzezba), Joos van Cleve
i warsztat (malowidta)

| Jan de Molder and
workshop (sculpture),
Joos van Cleve and
workshop (paintings),
Poliptyk swietego
Rajnolda | Saint
Reinhold’s Polyptych,
Antwerpia | Antwerp,
przed 1516 | before
1516 (skrzydta otwarte)

| (wings open)

fot. | photo © Piotr Ligier /

Muzeum Narodowe
w Warszawie
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| The New Gallery of Medieval Art of the
National Museum in Warsaw

Most works in the medieval art collection of the National Museum in Warsaw date back to
the late Middle Ages (fourteenth-sixteenth centuries), stem from northern Europe and rep-
resent almost exclusively church items. The works on display exemplify the various func-
tions of such objects. This is the first thread of the new museum narrative implemented in
the newly opened gallery.

Theoretical Assumptions of the New Display

The new, fledgling take on the history of art, initiated at the end of the 199os and developed
at the beginning of the current century, begins to be dominated by the motto which advo-
cates the “return to things” (Bruno Latour, Ewa Domanska). It signifies a break from the
“linguistic shift” and its postmodern consequences - post-structuralism, intertextuality and
deconstruction - which were subjected to the principle of linguistic and semiological con-
structivism. According to the old post-structural approach, cultural phenomena, events and
artefacts from the past are formulated, i.e., established, through the language of the research-
er's description. The work of art has not been created once and for all by its author from the
past, butitis created (recreated) anew in the process of continuous reception, determined by
the potential of the recipient, researcher, historian - in particular by his language, by the way
he names and defines these events and artefacts. History itself does not exist, it is created
by historiography. Only the past exists - the lost reality of past times, the bygone world of
events, whose only trace are accounts and evidence (artefacts and ecofacts), and to which we
no longer have direct access. New tendencies in historical sciences, which comprise the an-
ti-anthropocentric formation known as posthumanism (posthumanities), represent a clear
move away from textuality, i.e., treating objects of culture as texts of culture. The emphasis
is placed on the functional agency of objects and all entities that co-shape the human envi-
ronment. Bruno Latour - the “pope” of new posthumanism - sees the human civilisation as
anetwork of connections between things (including objects of art) and human institutions,
customs and rituals. Objects of art as things have the agency to form the human environ-
ment, which - on account of their active presence (their function of “actor,” “agent” or the
acting factor - from Latin agens) - becomes a common environment for humans and non-
humans: things, devices and mechanisms, animals, formations of the animal and plant world
(say: a forest, wood, a wooden panel and sculpture material). The subjectivity and agency of
humans, which have hitherto been taken for granted in the humanist tradition, no longer
suffice to describe the relationships between humans and the environment. For the world
of humans is at the same time a world of objects and, consequently, of techniques and tech-
nologies, of mineral, organic and synthetic materials. Objects, which obviously first have
to be made by humans, soon gain autonomy of action and exert a real influence on human
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activities, rituals and institutions. They enforce, determine, limit or develop them. They be-
come agents.

If we look at objects of late medieval art in that way, from the perspective of their agency,
it is especially important to ensure that the display conveys their possible functions, both
primary and secondary. That it demonstrates how a triptych, pentaptych or polyptych func-
tioned as an altarpiece and how a small prayer diptych was used. That it suggests (as far asitis
possible in the context of the obligatory display glass-cases) that many of the objects - books,
reliquaries, ostensoria, ciboria, chalices - were held and manipulated, thus becoming devices
and mechanisms. That devotional images and reliquaries were touched, caressed and kissed.
That crucifixes, often placed at a considerable high, affected the faithful as they were moving
within the church interior towards the main altar or one of the side chapels. That the man-
ner of opening the winged altarpieces was very suggestive for the viewer, which initiated the
process of ritual and liturgical behaviours. That groups of figures that formed part of the Way
of the Cross, arranged in the space, enforced the kind of prayer that made the congregation
identify with the suffering Christ. Naturally, it is not possible to convey all of the above in
museum conditions, but the system of arranging, grouping and separating objects (assisted by
the system of textual information on computer stands installed in individual rooms) should
be conducive to reflection on the functions of objects of art, artefacts, and how they used to
be operated. Visitors can walk around, circle or atleast see all objects from behind; the instal-
lation system highlights the proximity of the displayed works to the viewer, so as to provoke
the impression that they can be touched (even though it is impossible). What is important is
to show the substance of these works, including their undeveloped reverse sides, revealing
raw wood or other materials. This emphasizes the status of these objects as things existing
between matter and artistic form.

The second thread of the medieval art display is the move away from the traditional model
of “national” schools and centralist cultural and state centres in favour of the model of trans-
“nationality,” trans-statehood, trans-regionalism and multi-regionalism. The model of nar-
ration developed based on the centre-periphery category is established in the old history of art.
According to that model, art is created in important state centres - administrative capitals,
courtly seats and powerful hubs of the patriciate; in the case of the late Middle Ages - in the
capital of the French monarchy, Paris, in Dijon (Burgundy) and Netherlandish metropolises:
Ghent, Bruges, Brussels; in the imperial capitals of the Reich: Prague and Vienna, or impe-
rial cities such as Nuremberg and powerful trade and banking centres situated in southern
Germany, such as Augsburg and the above-mentioned Nuremberg, as well as Hanseatic
centres: Litbeck, Hamburg, Gdansk; in the capitals of states, duchies or bishoprics, such as
Krakow or Wroctaw. The flow of models and direction of development are described as a cen-
trifugal pattern, emanating from the centre towards the periphery.

This model, which has in the meantime become obsolete, falsifies the past, preventing us
from acknowledging the diversity of mutual references and the accumulation of numerous
influences. What is more, it depreciates the non-central regions, situated on the edge of the
main political powers of the time, as peripheral, and therefore worse. However, these regional
cultural landscapes could be and usually were as important and meaningful in terms of art as
the so-called main centres, as proved by the example of Silesia in the fifteenth and sixteenth
centuries and the state of the Teutonic Order, Pomerania and Gdansk between the fourteenth
and the sixteenth centuries. The history of art has subjected such areas to the ideology of
cultural “colonization.” Even if it acknowledged their presence at all, it always shrugged off
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their achievements as a result of an external influence of one of the European centres. Silesian
art was squeezed into the framework of subsequent periods dominated by models stemming
from European artistic centres: first Prague, then Nuremberg, whereas Gdansk art was limited
to the artistic influences from Netherlandish or Hanseatic cities. First of all, this viewpoint
erases the various detailed impulses of interactions with and borrowings from art that was
not central for Northern Europe of the time (for example the fact that the Altarpiece of Saint
Barbara by the Master identified as Wilhelm von Aachen is the result of a link between the
Cologne-Mosan traditions and the formulas of Franconian-Bavarian painting, especially from
Nuremberg, rather than just the result of a fetishized “Netherlandish influence” treated as a
historiographical key to interpret just about anything). Secondly - and more importantly - it
erases the peculiar character and artistic autonomy of the given region. For example, Silesian
art created between 1450 and 1530 cannot be limited only to the reception of Netherlandish
models filtered through painting from Nuremberg or southern Germany, and therefore to
the break from the models proposed by Prague and Bohemian art of the 1390-1430 period.
What should be emphasized are the intra-regional relationships between the achievements of
individual workshops: from Wroctaw, Legnica, Swidnica, Zagan, Nysa, and so on. The locality,
individuality and singular nature of the given artistic formation are lost in the historiographi-
cal “centre-periphery” construct. For example, the specific nature of Silesian art from the
1460-1530 period, which consisted in the near mass production of numerous monumental,
sometimes even gigantic multi-panel folding two- and four-winged altarpieces, character-
ized by an incredibly extensive, episodic historical narration on the wings, juxtaposed with
statuary figures of worship in the middle part and rich tracery and sculpture decorations.
This phenomenon is so widespread in the region and so distinctive within the trans-regional
North European panorama, that it cannot be summarized as simply a native or vernacular
characteristic. It has to stem from important historical circumstances, i.a., the need to promote
the Catholic religion following Hussite Wars as well as the need to prove the prestige of large
cities competing with centres which used to hold power within or over Silesia: the imperial
court in Prague, the episcopal court in Wroctaw and Nysa and the courts of local dukes, who
were losing their influence.

On the other hand, the traditional history of art, which uses the centre-periphery narra-
tion, is astonished to discover in the culture of a non-central region a high theoretical con-
sciousness of the artists, virtuoso craftsmanship and a sense of illusion, i.e., characteristics
that should be attributed to the “great masters” from the main European courtly or urban
centres and not to some local craftsmen. This is why the splendid relief by Jakob Beinhart,
Saint Luke Painting the Virgin, which rejects the garish polychromy and gilding, is still viewed
as areflection of inventions from the North European art centres of the time - the reflection
ofideas developed by Tilman Riemenschneider from Swabia (Wiirzburg) and Veit Stoss from
Franconia (Nuremberg). However, it cannot be excluded that the master from Wroctaw did
not borrow the monochrome formula from the above-mentioned masters from southern
Germany, but arrived at it independently, in order to convince the viewer that he was seeing
merely a material object of craftsmanship and a work of art depicting saintly figures and their
relics (the seamless robe of Jesus and the miraculous painting of the Virgin) rather than the
persons and relics themselves, so he should worship the saints and not the material object rep-
resented by the relief. This idea of the “material truth” as opposed to the “sacral truth” (which is
merely a representation and not areal presence) is a rather popular feature of fifteenth century
art (as employed in Netherlandish and German painting, Burgundy and Netherlandish stone
sculpture, e.g., by Claus Sluter and his followers, in bronze sculpture, and so on), so Beinhart
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need not have borrowed it from Riemenschneider. This might have been an original idea of
the outstanding, albeit “local,” artist.

The history of regional art and trans-regional history, which are the background of the
gallery, also counterbalance the inclinations towards or influences of nationalist attitudes,
inscribed in the traditional model of centralist history. This allegedly “absolute” (treated as a
historiographical paradigm) domination of the artistic map of North Europe of the time by
the “leading centres” - Paris, Prague or Nuremberg - stems precisely from adopting such a
standpoint. Having entered, undoubtedly out of nationalist reasons, into competition with the
Italo-centric model of the Vasarian history of art, French scholars of the late nineteenth century
(Louis Courajod et al.) promoted the gallocentric, francocentric model of art. Carolingian,
Roman and classical Gothic art served as the measure of excellence - as a purely French prod-
uct, contrary to the Italian Renaissance. Consequently, Burgundy art (Claus Sluter in sculpture,
Jean Malouel in painting) or Paris art c. 1400 (the Franco-Flemish painting of the Limburg
brothers, the Master of Boucicaut, the Rohan Master et al.) were adopted as the point of de-
parture for late Middle Ages and Early Renaissance respectively. Germans (Kurt Gestenberg
etal.), again in a nationalist vein and referring to Goethe (the Cologne cathedral as a master-
piece of Germanity), saw this measure of excellence in Sondergotik - late Gothic regarded as
purely and intrinsically German. The Soft Style or Beautiful Style (Weicher / Schoner Stil) of
the 1390-14.20 period also must have been German (according to Hans Bérger and Wilhelm
Pinder), especially the style of the Beautiful Madonnas, which must have been created by a
single Teutonic genius - the Master of the Beautiful Madonnas, who was invented by histo-
rians and whose alleged activity was placed within German-speaking Europe: in the area of
Salzburg or the state of the Teutonic Order. The Czechs (Albert Kutal, Jaroslav Pesina, Jifi
Fajt) are wont to promote the Bohemo-centric genesis of late Gothic in Central and Central-
Eastern Europe, emphasizing the fundamental role of Holy Roman Emperor Charles IV
and his courtin Prague and arguing with the Germans about the Czech or German character
of Luxembourg art (of Charles IV and Wenceslaus III), the sculpture and architecture of the
Parler family, the circle of the Master of Beautiful Madonnas or the Soft and Beautiful Styles
in painting (the Master of Vyssi Brod / Hohenfurth, the Master of Tfebon / Wittingau). Not
to mention the thoroughly false belief, until recently held by certain scholars, concerning the
Polish origin of “Wit Stwosz” - Nuremberg-born Veit Stoss, who was also active in Krakow.
A way out of this vicious circle of nationalisms and their attempts to colonize old regional
culture is offered by a map oflate medieval art depicted as a network rather than a spiderweb.
Anetwork of many equally important and evenly distributed places of art production, overlap-
ping with the network of relationships between things (objects of art) and human institutions,
customs and rituals described at the beginning.

The review of the various functions performed by medieval works of art begins with the
fragments of sculpted architectural decorations from the twelfth to fourteenth centuries
(stone capitals of columns) in the first room. They are followed by free-standing sculptures
and figures of worship, independent from architecture - from the earliest preserved exam-
ple from Poland, The Virgin and Child Enthroned, known as Madonna of Otobok and dated
at late twelfth or early thirteenth century (fig. 1) to the statue of Beautiful Madonna from
Wroctaw from c. 1390 (fig. 2) - and the figure of Mary with saints from the fifteenth century,
which were placed at altars or on consoles jutting from church or chapel walls. Images of
the Virgin holding the Child (e.g., the Beautiful Madonnas) and Mary mourning over the
body of Christ held on her lap (Pieta) were most often found next to walls, in aisles or chapels
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of the church, placed on corbels or in niches, rarely on altars. Behind and above the mensa
(tabletop) or the altar there was an altarpiece (retabulum), which illustrated important dogma
or doctrine matters and in the north of Europe mostly took on the form of a winged trip-
tych or pentaptych (fig. 3). Crucifixes (images of Christ on the Cross - fig. 5) and figurative
Crucifixion groups (the crucifix assisted by Mary and Saint John the Evangelist, sometimes
also Mary Magdalene) were placed on the so-called rood beam at the entrance to the chancel
(presbytery or choir), less often on the walls of the presbytery, aisle or side chapel. The fol-
lowing liturgical items were associated with the altar: ostensoria (to demonstrate the host;
later monstrances), ciboria (for holding the host and consecrated wafers) and reliquaries,
held at church treasuries and placed on the altar during liturgy and religious celebrations.
An indispensable part of church furniture was the baptismal font (like the one displayed at
the entrance to the third room). Epitaphs (paintings commemorating the deceased, such as
the Epitaph of Barbara Polani in the first room or epitaphs displayed at the end of the sec-
ond gallery room) and votive panels: thanksgiving (panel depicting Christ Dolorosus from
Brzeg) or commemorating guild fraternities (The Annunciation from the chapel of the guild
of Wroctaw painters) were funded by private persons and placed in church chapels and aisles.
This was also the most common location for panels with narrative scenes, mostly from the
lives of saints (Legend of Saint Hedwig in the first room - fig. 6), but detailed stories composed
of many episodes were often placed on wings of altar triptychs and polyptychs (e.g., quar-
ters of the Polyptych from Grudziqdz/ Graudenz in the first room - fig. 3 and the Legnica and
Strzegom polyptychs in the second).

Summary Description of the Gallery Display

Works on display in the first room represent the international, trans-regional character of
late fourteenth century art (e.g., the group of Virgins standing on a lion) and art of the turn
of the fourteenth and fifteenth centuries (the so-called International Gothic of c. 1400, also
known as the Court Gothic Style or the Beautiful Style). Even though the works share a simi-
lar form, they were executed in very diverse environments: in Bohemia and Silesia, southern
Germany and Austria, in the territory of the state of the Teutonic Order, including Gdansk
and Pomerania, in Burgundy and the Netherlands as well as in England and Spain.

Subsequent rooms explore the art of the 1440-1530 period from three important Central
European regions: first Silesia, then Lesser Poland, Kuyavia and Greater Poland and finally
Gdansk, Prussia and Pomerania.

The display of Silesian art is divided into three parts. Firstly (at the beginning of the sec-
ond gallery room), it depicts the shift of Wroctaw painting and sculpture of 144.0-60 from
the Bohemian and Prague influences and the Beautiful Style to the trans-regional formula of
“Netherlandish realism,” mediated by southern Germany (Altarpiece of Saint Barbara - fig. 7,
Crucifixion Triptych of Peter von Wartenberg, sculptures from the circle of Hans Multscher).

The second part (also in the second room) is devoted to the heyday of Silesian, mainly
Wroctaw-based, workshops from the 1460-80 period, which produced magnificent multi-
panel and multi-figural altarpieces that combined painting and sculpture (The Annunciation
with the Unicorn Polyptych - fig. 8, Polyptych from Legnica, Polyptych from Strzegom).

The third part (already in the third room) explores both the development of this phe-
nomenon in Silesia in 1480-1530 and the variety of formulas and functions of art of the time:
devotional, didactic panels serving for prayer and instruction (Allegory of the Glory of the Virgin
- Corona Beatissimae Virginis Mariae); prayer and altar reliefs (such as Saint Luke Painting the
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Virgin by Jakob Beinhart; votive panels and epitaphs, which were extremely popular among
the patriciate and affluent townspeople, who funded them for the city churches; relic-like im-
ages of the head of Saint John the Baptist (patron of Wroctaw and Silesia) on a platter; grand
crucifixes from walls and rood beams (like the one from the workshop of Michael Pacher,
which used to hang in the Wroctaw Cathedral) or groups of figures forming the Way of the
Cross, arranged as if in a staged performance (Carrying of the Cross from the Krappe chapel
at Saint Elisabeth’s Church in Wroctaw, c. 1492).

Albeit modest, the display of Krakow and Lesser Poland as well as Kuyavia and Greater
Poland art of the 144.0-1520 period is a good example of the shift from the inter-regional
Beautiful Style (Pieta on painted panel - fig. 9) to the German and Netherlandish realism
(Triptych of Saint Stanislaus the Bishop known as the Triptych from Ptawno, The Virgin and Child
with Saints Felicity and Perpetua - fig. 10). Like in other units of the gallery, here too we can see
the main functional types of late medieval art: a winged altarpiece, either combining painting
and sculpture (Triptych from Ptawno) or solely painted (The Virgin and Child with Saints, known
as the Triptych from Wolowiec), a monumental painted panel from a reredos, used for worship
(The Virgin and Child with Saints Felicity and Perpetua), a devotional panel for private prayer
or prayer and confraternity church services celebrated in a church chapel (Pieta), epitaphs
and votive and commemorative panels with images of donors adoring saintly figures (The
Virgin and Child with Bishop Jan Lubranski). Although the current condition of several works
is not perfect, this allows us to see the stages of creating a medieval painting, which are not
noticeable in well-preserved paintings. One may see with the naked eye the subsequent layers
usually hidden underneath the paint: from the surface of the wooden panel, which serves as
the basis of the painting, through the chalk-and-glue primer, the underpainting of the com-
position, to the final layer of tempera or oil paints (see the Dormition of the Virgin - a quarter
of the Triptych from Sienno).

The last segment of the gallery is a display of art created in Gdansk, Pomerania, Prussia
and the northern Hanseatic area between 1430 and 1520. From the very beginning of its de-
velopment, the painting of this region is clearly associated with Netherlandish centres (The
Holy Trinity (Pietas Patris) from Saint Mary’s Church in Gdansk dated c. 1430-40, fig. 11).
This is demonstrated by the magnificent altarpieces from Gdansk and the surrounding area
and from Hamburg. The Jerusalem Triptych (c. 1497-1500) was executed in a Netherlandish
or Netherlands-influenced workshop from northern Germany (North Rhine-Westphalia?).
Wings of the Altarpiece from the Hamburg Cathedral (1499), also based on Netherlandish
models, were created in the workshop of Absolon Stumme in Hamburg. Direct imports from
southern Netherlands are represented by the monumental Polyptych from Pruszcz Gdanski
(c. 1515), executed in a woodcarving and sculpture workshop from Brussels and the painting
workshop of Colijn de Coter, and Saint Reinhold’s Polyptych (figs 12-13) from Saint Mary’s
Church in Gdansk (1515-16) sculpted in the workshop of Jan de Molder and painted in the
workshop of Joos van Cleve in Antwerp. These are examples of export products of Brabant
centres, which provided entire Europe with altarpieces - including Gdansk and Pomerania,
which experienced an influx of such imports between 1500 and 1530.
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Zbiory Sztuki Starozytnej

I Wschodniochrzescijanskiej

a wykopaliska archeologiczne
Muzeum Narodowego w Warszawie

Istotng cze$¢ Zbiorow Sztuki Starozytneji Wschodniochrzescijanskiej Muzeum Narodowego
w Warszawie stanowia zabytki pozyskane w wyniku prac polskich archeologéw. Pierwsza
grupa - okoto 3000 obiektéw - pochodzi z polsko-francuskich wykopalisk w Edfu (1937-
1939) i trafita do muzeum przed II wojna swiatowa. Niemal dwadzie$cia lat pézniej kolekcja
wzbogacita si¢ o zabytki z wykopalisk prowadzonych w latach 1956-1958 w Myrmekion na
Krymie (dzis$ Kercz).

W dziatalnosci tej centralna role odegral profesor Kazimierz Michatowski, tworca przed-
wojennej Galerii Sztuki Starozytnej, a po wojnie wieloletni zastepca dyrektora Stanistawa
Lorentza. Dzigki niemu muzeum prowadzito samodzielne wykopaliska w Tell Atrib w Egipcie
(1957-1958) i w Palmyrze w Syrii (1959). W 1959 roku stworzyt on - pod egida Uniwersytetu
Warszawskiego - Polska Stacje Archeologii Srédziemnomorskiej i kolejne ekspedycje organi-
zowatjuz podjej szyldem. Obie instytucje blisko ze soba wspotpracowaty, a pracownicy MNW
réwniez dzisiaj uczestnicza w misjach organizowanych przez Uniwersytet Warszawski. W ich
wyniku muzeum wzbogacito si¢ o okoto 8ooo zabytkéw pochodzacych z wykopalisk na Cyprze,
w Sudanie, Egipciei Syrii. Wsréd nich najcenniejszym zespotem sa malowidta z katedry w Faras.

Obecnie pracownicy MNW kieruja misjami w $wiatyni Totmesa III w Deir el Bahari
i w eremie koptyjskim w Gurna (Egipt) i uczestnicza w wykopaliskach UW prowadzonych
w Egipcie i Kuwejcie. Od 2008 roku muzeum prowadzi samodzielne wykopaliska w Tyritake
(Kercz). Wyniki badan sa regularnie publikowane w fachowej literaturze archeologiczne;j.

Projekt,,Totmes”

W listopadzie 2008 roku zaczat si¢ kolejny etap nowozytnej historii $wiatyni Totmesa I11
w Deir el-Bahari - po dwunastoletniej przerwie reaktywowana zostata misja archeologiczna
zajmujaca si¢ badaniem pozostatosci swiatyni'. W 2010 roku projekt pt. ,Odtworzenie pro-
gramu ikonograficznego i ksztattu architektonicznego swiatyni Totmesa III w Deir el-Baha-
ri” uzyskat finansowanie z Ministerstwa Nauki i Szkolnictwa Wyzszego, a po wprowadzeniu
ustaw reformujacych system nauki - z Narodowego Centrum Nauki.

1 Raporty z dziatalnosci misji publikowane byly w ,Roczniku Muzeum Narodowego w Warszawie”, w raportach
»Polish Archaeology in the Mediterranean” wydawanych przez Centrum Archeologii Srédziemnomorskiej Uniwersytetu
Warszawskiego oraz w kronikach archeologicznych w ,Orientaliach” (Pontificium institutum biblicum, Rzym).



Dotychczasowg histori¢ mozna stresci¢ nastepujaco:

1962 - odkrycie $wiatyni. Kiedy Polskiej Stacji Archeologii Srédziemnomorskiej (obecnie
Centrum Archeologii Srédziemnomorskiej) powierzono zadanie rekonstrukgji §wiatyni krélo-
wej Hatszepsut w Deir el-Bahari, profesor Michalowski polecit usunigcie usypiska na potudnie
od swiatyni. Nikt, facznie z nim, nie spodziewat sig, ze pod zwatami gruzu, miedzy dwiema juz
znanymi $wiatyniami (Mentuhotepa i Hatszepsut) moglaby si¢ pomiesci¢ jeszcze jedna, domi-
nujaca nad nimi - $wiatynia Totmesa III (1479-14.25 p.n.e.), pasierba i nastepcy Hatszepsut (il. 1).

1962-1967 - wykopaliska. Przez szes¢ sezonow kilkuset robotnikéw, nadzorowanych przez
polskich architektéw i archeologéw (w tym profesor Jadwige Lipinska), usuwato gruzi piach,
odstaniajac fragmenty posadzki, bebny kolumn, dolne partie §cian i tysiace fragmentéw poli-
chromowanych relieféw wapiennych i piaskowcowych, ktére niegdys tworzyty Sciany, odrzwia
i architrawy $wiatyni. Précz tego wiele rzezb, stel, obiektéw wotywnych itp., ustawianych
w $wiatyni w catym okresie jej istnienia. Znalezione fragmenty przewozono do specjalnie
zbudowanego w poblizu magazynu - ok. 5000 wiekszych fragmentow i calych blokéw oraz
dziesiatki tysiecy drobnych kawateczkéw kamienia (il. 2).

il.11fig. 1

Swigtynia Totmesa lll

w Deir el-Bahari

| Temple of Tuthmosis Il
at Deir el-Bahari

fot. | photo Jadwiga Lipiriska
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il. 2| fig. 2

Dekorowane bloki
w magazynie | Decorated
blocks in the storeroom

fot. | photo Zbigniew Doliriski

Muzeum

1976-1977 - praca w Polsce. Pod kierunkiem profesor Lipinskiej powstaty dwie prace
magisterskie na bazie skalowanych zdje¢ reliefow.

1978-1996 - misja Totmesa III, od 1983 roku - Polsko-Egipska Misja Archeologiczno-
-Konserwatorska przy Swiatyni Totmesa ITT w Deir el-Bahari. Na jesieni 1978 roku profesor
Lipinskiej udato si¢ stworzy¢ osobna misje archeologiczna, ztozona poczatkowo z jej bytych
studentéw, potem powickszona o rysownikow, architektéw i konserwatoréw. Po zmudnym
i dlugotrwalym sortowaniu kamiennego materialu mozna byto przystapic¢ do teoretycznej
rekonstrukcji $wiatyni. Pierwszym celem bylo odtworzenie jak najwiekszej liczby fragmen-
téw scen z dekoracji $wiatyni; potem okazalo si¢, ze mozliwa jest rekonstrukcja ciagéw scen
i dekoracji catych §cian. Osobnym problemem byta lokalizacja odtworzonych scen i §cian
na planie budowli. Po siedemnastu sezonach prac udato si¢ odtworzy¢ dekoracje¢ wigkszosci
pomieszczen, choc¢ czgs¢ materiatu nie zostata jeszcze nigdzie przypisana. Rownolegle prowa-
dzono prace rekonstrukcyjno-konserwatorskie. Podstawowym celem byta ochrona materiatu
zabytkowego i uczytelnienie planu $wiatyni. Wiadomo byto od poczatku, ze ze wzgledu na
stopien i stan zachowania, rekonstrukcja catoscijest niemozliwa; celem, do ktérego dazylismy,
byla przyktadowa rekonstrukcja jednej $ciany z najpetniej zachowana dekoracja, sktadajace;j
si¢ z ok. 30 blokéw (zrekonstruowanych z setek fragmentéw) i z dekoracja po obu stronach.
Zalezalo nam tez na ustawieniu in situ najwazniejszych elementéw architektury - przede
wszystkim granitowego portalu i czesci kolumn - na odtworzonej posadzce. Do 1996 roku,
kiedy to dziatalno$¢ misji zostata zawieszona, zadanie to zrealizowano tylko czesciowo?.

2 Bibliografi¢ dotyczaca $wiatyni (do 2008 r.) mozna znalez¢ w: Monika Dolinska, Temple of Tuthmosis I11
at Deir el-Bahari after 30 years of research [w:] 8. Agyptologische Tempeltagung: Interconnections between Temples.
Warschau, 22.-25. September 2008, hrsg. von / edited by Monika Dolinska and Horst Beinlich, Harrassowitz Verlag,
Wiesbaden 2010, s. 57-66. Kénigtum, Staat und Gesellschaft frither Hochkulturen, 3,3.



I wreszcie - aktualny etap trwajacy od 2008 roku. W owym roku udato si¢ wzno-
wi¢ prace misji Totmesa, dziatajacej, jak poprzednia, przy wsparciu Centrum Archeologii
Srédziemnomorskiej UW i na podstawie umowy o wspétpracy miedzy Uniwersytetem
Warszawskim a Muzeum Narodowym w Warszawie. W sktad misji wchodza egiptolodzy,
konserwatorzy, architekci, fotograf, rysownik, student archeologii. Do tej pory odbyto sie
pie¢ sezonéw prac w terenie®.

3 8.11-13.12.2008: Monika Dolinska (kierownik misji), Janina Wiercinska (egiptolog), Zbigniew Dolinski
(fotograf), Marek Puszkarski (rysownik), Zbigniew Godziejewski (konserwator); 8.11-15.12.2009: Monika Dolinska,
Janina Wiercinska, Zbigniew Dolinski, Marek Puszkarski, Zbigniew Godziejewski, Joanna Lis (konserwator);
11.11-9.12.2010: Monika Dolinska, Janina Wiercinska, Piotr Czerkwinski (egiptolog), Zbigniew Dolinski, Marek
Puszkarski; 1.11-13.12.2011: Monika Dolinska, Janina Wiercinska, Piotr Czerkwinski, Zbigniew Dolifiski, Joanna Lis,
Andrzej Karolczak (konserwator), Mariusz Caban, Szymon Caban (architekci), Filip Taterka (student archeologii);
28.10-12.12.2012: Monika Dolinska, Janina Wiercinska, Piotr Czerkwinski, Zbigniew Dolinski, Marek Puszkarski,
Mariusz Caban, Filip Taterka. Trzy ostatnie sezony finansowane byly ze $rodkéw Narodowego Centrum Nauki.

il. 31fig. 3

Portret wtadcy | Portrait
of the ruler

fot. | photo Zbigniew Dolirski
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Gléwnym, niezmiennym celem misji jest przywroécenie $wiatyni Totmesa $wiatu. Mozna
to osiagnac na rézne sposoby. Rekonstrukcja w terenie, jak juz wspomniano, nie wchodzi
w gre, ale mozliwa jest prezentacja najciekawszych, najbardziej wartosciowych i efektownych
fragmentow w muzeum, zbudowanym w okolicy Deir el-Bahari. Tam moglaby si¢ znalez¢
zrekonstruowana $ciana §wiatyni, a takze szereg portretow krolewskich (il. 3), fragmenty
Swiatecznej procesji z unikatowo zachowanymi malowanymi detalami, bajecznie kolorowe
iréznorodne wyobrazenia ofiar i wiele innych elementéw polichromowanej, rzezbionej deko-
racji. W tym celu obiekty przeznaczone do eksponowania musza zosta¢ poddane konserwacji
(oczyszczeniu, odsoleniu, utwardzeniu, zabezpieczeniu polichromii, sklejeniu, ew. wzmoc-
nieniu polaczen fragmentéw). Polichromia, zachowana dzigki wyjatkowym okolicznosciom
(odcigciu od swiatta i powietrza w zasypie skalnym), jest niezwykle cenna i delikatna, wymaga
wiec szczegdlnie troskliwej opieki konserwatorskiej.

Podstawowa forma udostepnienia $wiatyni §wiatu, nie tylko naukowemu, jest jej pub-
likacja, zawierajaca oprocz zdjec i rysunkow relieféw, przerysow i ttumaczen tekstow, takze
naukowa interpretacj¢ programu ikonograficznego, analize¢ architektoniczna, studia nad
historia budowy i funkcja §wiatyni. Badania te prowadzone sa od wielu lat, aich efektem jest
m.in. odtworzenie szczegdtowego planu swiatyni, ustalenie funkcji wiekszosci pomieszczen
oraz przypisanie konkretnych scen do konkretnych $cian. Z kazdym sezonem powigksza si¢
nasza wiedza i rozstrzygane sa kolejne zagadki dotyczace sekwencji scen, przypisania ich do
poszczegdlnych rytuatéw i umiejscowienia tak istotnych elementow jak wegary czy nadproza,
coumozliwia coraz pelniejsza teoretyczna rekonstrukcje catosci (il. 4). Powstaja kolejne skalo-
wane rysunki §cian, a starsze sa sukcesywnie przerysowywane i wektoryzowane w komputerze.
Fragmenty dekoracji sa fotografowane, a wybrane sceny sa komputerowo montowane z tych
zdjec¢. Publikacja $wiatyni (autorstwa Moniki Dolinskiej i Janiny Wiercinskiej) planowana
jest w kilku tomach. Przewidziane sa rowniez inne formy prezentacji $wiatyni - modele 3p,
ktoére mozna bedzie pokaza¢ m.in. w Internecie. Pierwszy model, czysto architektoniczny,
juz powstal, na podstawie ostatnich badan, uscislen i korekt dawniejszych planow. Kolejny,
uwzgledniajacy réwniez dekoracje Scienna, jest w trakcie realizacji. W planach jest takze utwo-
rzenie strony internetowej poswigconej samej swigtyni oraz efektom dziatalnosci misji.

Teoretycznie praca nad rekonstrukcja $wiatyni Totmesa nie ma konca - zawsze bedzie partia
fragmentéw dekorowanych, ktérych nie daje si¢ nigdzie przypisac. Jednak w chwili, kiedy cenny
materiat zostanie zabezpieczony przed zniszczeniem i udost¢pniony, a publikacja $wiatyni ujrzy
$wiatlo dzienne, bedzie mozna uzna¢ projekt , Totmes” za zrealizowany.

MD

Prace archeologiczne w eremie koptyjskim w Gurna (Egipt). Program badawczy,
specyfika badan, wstepne rezultaty

W czasie kilkukrotnego pobytu archeologicznego w Tebach Zachodnich (dzisiejsza wies Gur-
na, czes¢ Luksoru) w latach 1982-1985 i 2000-2001 zainteresowatem si¢ grobowcem z okresu
Sredniego Panstwa oznaczonym na mapie publikowanej przez Herberta Winlocka numerem
XI (grobowiec nr 1152)*. Moja uwage przykuwalo kilka jego elementéw: unikalna budowla
(tzw. wieza) przed grobowcem i widoczne spod rumoszu skalnego watki muréw zcegly

4 Herbert E. Winlock, Walter E. Crum, The Monastery of Epiphanius at Thebes. Part I, The Metropolitan
Museum of Art, [s.n.], New York 1926, mapa na planszy I. Publikacja do dzi$ jest uwazana za podstawowe opraco-
wanie dotyczace monastycyzmu tebanskiego.
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suszonej, duza ilos¢ fragmentéw poznej ceramiki uzytkowej lezacej przed nim i pozostatosci
skromnych tréjbarwnych koptyjskich malowidet §ciennych we wnetrzu. W poréwnaniu z in-
nymi grobowcami czy $wiatyniami tebanskimi zniszczenia dokonane przez poszukiwaczy an-
tykéw czy odwiedzajacych to miejsce byty stosunkowo niewielkie.

W 2001 roku Centrum Archeologii Srodziemnomorskiej UW wystapito o koncesje na
prowadzenie w tym miejscu wykopalisk. Po dwéch pierwszych sezonach (2003-2004,) i wstep-
nej analizie materialu ceramicznego stato si¢ jasne, ze zbudowany - zapewne w VI wieku - na
obszarze grobowca nr 1152 erem byt opuszczony najprawdopodobniej od przetomu VIII i IX
wieku. Okazalo si¢ tez, ze program prac powinien réwniez objac spory obszar przed eremem.
Zdjecie gornych partii zasypu odstonito obok i ponizej wiezy rozlegte smietnisko ze zuzytymi
przedmiotami z gospodarstwa mniszego zmieszane z rumoszem skalnym, szczatkami orga-
nicznymi, fragmentami tkanin i pétproduktami tkackimi.

Prace archeologiczne na tym obszarze rozpoczeto w 2004 roku. Wszystkie znaleziska
(w tym rowniez ceramika, ostraka ceramiczne i wapienne, przedza, pigmenty, skrawki skory)
sktadaty sie na obraz zycia codziennego mnichéw: jak sie odzywiali, jaka prace wykonywali,
jakimi narzedziami si¢ postugiwali, i w jaki sposéb si¢ ze sobg kontaktowali. Szybko okazato
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il.41fig.4

Fragment
rekonstruowanej
wschodniej Sciany
sanktuarium C | Detail
of reconstructed
eastern wall of
sanctuary C

fot. | photo Zbigniew Dolirski



36 Muzeum

il.5fig. 5

Gurna (Egipt) -
manuskrypty koptyjskie
in situ | Gurna (Egypt) -
Coptic manuscripts

in situ

fot. | photo Tomasz Gorecki

sig, ze prowadzone badania nie moga ograniczy¢ si¢ do eksploracji warstw uzytkowych, in-
terpretacji stratygrafii i odnalezionych przedmiotow®. Na kolejne sezony nalezato opracowac
program wykraczajacy poza rutynowe prace archeologiczne. W badaniach miejsca, ktére
w ciagu wiekow byto najpierw uzywane jako grobowiec, nastepnie zamieszkate (erem), odwie-
dzane (,turysci” i rabusie) konieczna stata si¢ wspotpraca egiptologa, papirologa, konserwatora
iinnych specjalistow, ktorzy sukcesywnie wlaczali sie do prac misji®.

Catkowite oczyszczenie zatozenia monastycznego trwato sze$¢ sezondw i zostato zakon-
czone w 2008 roku. Wyodrebniono co najmniej dwie fazy jego uzytkowania przez kilka grup
eremitéw. Ostatnia faza aranzacji pustelni miata miejsce prawdopodobnie ok. potowy VII
wieku. Na skraju skalnego dziedzifica powstatego jeszcze w okresie Sredniego Panstwa zbu-
dowano wtedy dwukondygnacyjna budowle ,wiezowa” z niewypalonej cegly’. Na poziom

5 Tomasz Gérecki, Sheikh Abd el-Gurna. Coptic Hermitage. First Interim Report, , Polish Archaeology in the
Mediterranean” 2004, 15, s. 173-179; idem, Sheikh Abd el-Gurna. Hermitage in Tomb 1152. Second Season of Excavations,
2004, »,Polish Archaeology in the Mediterranean” 2005, 16, s. 239-243.

6 Oproécz rutynowych badan archeologicznych i egiptologicznych byly prowadzone badania uzupet-
niajace: geologia, archeologia, papirologia, ceramologia, numizmatyka, antropologia, archeozoologia, paleobo-
tanika, dendrologia, badania wyrobéw tkackich i plecionkarskich oraz badania geofizyczne. Dokonano takze
konserwacji malowidet $§ciennych, papiruséw, metalu i skéry. Chciatbym w tym miejscu podzigkowa¢ kolegom
z Muzeum Narodowego w Warszawie Janinie Wiercinskiej i Monice Dolinskiej za istotne konsultacje, Ewie
Parandowskiej za prace przy konserwacji malowidet, Zbigniewowi Dolinskiemu za dokumentacje fotograficzna
wielu zabytkéw.

7 T. Gérecki, Sheikh Abd el-Gurna. Coptic Hermitage... op. cit., il. 4 (widok przed wykopaliskami);
idem, Sheikh Abd el-Gurna [w:] Seventy Years of Polish Archaeology in Egypt, ed. Ewa Laskowska-Kusztal, Polish
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parteru prowadzity drzwi, za$ do pomieszczenia na pierwszym pigtrze drabina i otwor w §cia-
nie zachodnie;j.

Przestrzen przed wejSciem do wnetrza eremu i tuz za nim miata charakter recepcyjny. Na
zewnatrz, po potudniowej stronie stata niska kamienno-ceglana tawa. Tuz za wejsciem, zlewej
strony, znajdowata si¢ druga, dtuzsza tawa przylegajaca do skalnej $§ciany korytarza - bylo to
miejsce spotkanh mnicha z osobami go odwiedzajacymi®. Sciany korytarza byly czesciowo
pokryte ,tynkiem” z gliny zmieszanej z sieczka i miatem skalnym oraz warstwa pobiatki, na
ktérej wykonano malowidta, gtéwnie o charakterze geometrycznym oraz krzyze (jeden z nich
w aediculi). Naprzeciwko tawy, na p6zniejszej warstwie namalowany byt jezdziec na koniu,
w typie Swietego Wojownika (martyr victor), ktéry trzymat w uniesionej wysoko prawej rece
crux gemmata. Posadzka w cze$ci recepcyjnej wykonana byla z cegly wypalonej utozonej
»w jodetke”, a w dalszej czesci z réznej wielkosci nieregularnych ptyt kamiennych.

Najwazniejszym osiagnieciem misji byto odkrycie trzech manuskryptéw koptyjskich
w potudniowej, peryferyjnej czesci Smietnika, ponizej dziedzinca eremu?®. Lezaty niemal bez-
posrednio naskale, na cienkiej warstwie rumoszu zmieszanego z popiotem i rozdrobnionym,
nielicznym materialem ceramicznym (il. 5)*°. Po ich wydobyciu okazato sie, ze dwie z nich to
oprawione w skore ksiegi papirusowe. Trzecim znaleziskiem jest zespét kart pergaminowych
wlozonych miedzy dwie deseczki tworzace oprawe.

Pierwszy manuskrypt zostat zidentyfikowany jako tzw. Kanony Pseudo-Bazylego™. Jest to
zespotioy przepisow (kanondéw) z VI wieku regulujacych rézne sfery zycia koscielnego. Warto
podkresli¢, ze to jedyny kompletnie zachowany tekst (14.8 stron) owych kanonéw w jezyku
koptyjskim - dotychczas byt znany jedynie w wersji arabskiej, prawdopodobnie z XIV wieku™.
Skoérzana oprawa (31 x 23 cm) zdobiona jest czworokatnymi polami zgeometryzowanej ple-
cionki wyrysowanej na skorze, wewnatrz ktérych znajduja si¢ wykonane na goraco w lekko
wilgotnej skorze odciski stempli (cztery wzory).

Centre of Mediterranean Archaeology, Warsaw University, Warsaw 2007, s. 189, il. (widok od pétnocnego
wschodu).

8 Zob. Ewa Wipszycka, Socjologiczna lektura planéw ereméw egipskich mnichéw z V-VII w. (with English
summary: Sociological reading of the plans of Egyptian monks’ hermitages from sth-7th centuries) [w:] Non solum vil-
lae. Ksigga jubileuszowa ofiarowana profesorowi Stanistawowi Medekszy, red. Jacek Kosciuk, Oficyna Wydawnicza
Politechniki Wroctawskiej, Wroctaw 2010, s. 323-326.

® Tomasz Gorecki, Sheikh Abd el-Gurna (Hermitage in Tomb 1152). Preliminary Report, 2005, ,Polish
Archaeology in the Mediterranean” 2007, 17, s. 263-272; idem, Sheikh Abd el-Gurna [w:] Seventy Years..., op. cit.,
s.183-190; idem, Sheikh Abd el-Gurna [w:] Seventy Years of Polish Archaeology in Egypt. Catalogue of the Exhibition.
Egyptian Museum in Cairo, 21 October - 21 November, ed. Aleksandra Majewska, kat. wyst., Egipskie Muzeum
w Kairze, 2007, Polish Centre of Mediterranean Archaeology, Warsaw University, Warsaw 2007, s. 176-181.

10 Pierwsze prace zabezpieczajace wykonaty w Luksorze [zabela Mazur i Janina Wielowieyska z Biblioteki
Narodowej w Warszawie, kolejne Daria Kordowska i Anna Thommee z PPKZ S.A. w Toruniu; zob. Daria Kordowska,
Conservation work on three Coptic manuscripts from Sheikh Abd el-Gurna, ,Polish Archaeology in the Mediterranean”
2008, 18, s. 311-316; Anna Thommee, Koptyjskie manuskrypty z Gurna (Egipt). Historia znaleziska i metody konser-
wacji (with English summary: Coptic Manuscripts from Gurna (Egipt). The History of Discovery and Conservation
Methods) [w:] Studia o sztuce Bliskiego i Srodkowego Wschodu, red. Jerzy Malinowski, Wydawnictwo Trio, Warszawa
2000, S. 34-4.2.

M Prof. Alberto Camplani przygotowuje opracowanie tego manuskryptu. O historii identyfikacji obu
kodekséw papirusowych dokonanej niemal natychmiast po ich odkryciu zob. T. Gérecki, Sheikh Abd el-Gurna
(Hermitage in Tomb 1152)..., op. cit., 5. 272, przyp. 415.

12 Wilhelm Riedel, Kirchenrechtsquellen des Patriarchats Alexandrien, A. Deichert'sche Verlagsbuchhandlung
Nachf. (Georg Bhme), Leipzig 19oo.
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il.6 1 fig. 6

Pierwsza strona tekstu
Zywotu $wigtego
Pisenthiosa | First page
of Enkomion of Saint
Pisenthios

fot. | photo Anna Thommee

Muzeum

il.71fig.7

Fragment tekstu Ksiegi
|zajasza z inicjatami

| Detail of Book of Isaiah
with initials

fot. | photo Anna Thommee

Drugi manuskrypt miat réwniez skdrzang oprawe (32,5 x 24 cm),
z ktérej zachowala si¢ oktadka frontalna z malowang czerwono-
-czarng dekoracja (rozeta otoczona plecionka). Liczy ok. stu stron
izawiera Mowe pochwalng ku czci swietego Pisenthiosa - biskupa
miasta Koptos, zyjacego w latach 568-632 (il. 6)*. Prawdopodobnie
jest to peten tekst zywota znanego réwniez z innych kopii powsta-
tych w VII-XI wieku; konserwacja ostatniej partii manuskryptujest
wciaz w toku™.

Trzecie znalezisko to zespét kilkudziesigciu kart pergami-
nowych wtozonych miedzy dwie deseczki stanowiace oktadke
(23 x 18 x1cm). Na kartach zapisana jest w jezyku koptyjskim czes¢
(ok. 20%) starotestamentowej Ksiegi Izajasza i pierwsze wersy
Ksiegi Jeremiasza'. Marginesy zdobione sg inicjatami i ornamen-
tami floralnymi (il. 7). Kilka kart zapisanych jest innym charakte-
rem pisma - by¢ moze sa to karty oryginalnie wchodzace w sktad
zespotu, ktére po zmyciu pierwotnego tekstu zostaly wtérnie uzyte
(palimpsest) do zapisania meczenstwa sw. Piotra (Martyrium Petri)
z apokryfu znanego pod nazwa Dzieje Piotra (Acta Petri).

W czasie wykopalisk znaleziono réwniez 337 ostrakonéw™. Sa
to skorupy i charakterystyczne dla regionu tebanskiego odtupki
wapienne, na ktorych zapisywano modlitwy, umowy, rachunki, ale
przede wszystkim listy z prosbami czy poleceniami. Z wyjatkiem
kilku greckich wszystkie sa napisane w jezyku koptyjskim. Udato
sie wydzieli¢ ich podstawowe grupy: najliczniejsza sa listy, dalej
dokumenty urzedowe, rachunki, teksty religijne (modlitwy i teksty
biblijne) i ¢wiczenia pisania liter.

W tym miejscu nie ma mozliwosci wyczerpujacego omowienia
wszystkich aspektow dokonanych odkry¢ czy zaprezentowania
przyktadéw réznych grup odnalezionych obiektéw. Warto jednak

13 Strong ze wstepem do zywotu przettumaczyl: Wincenty Myszor,
Enkomion of St. Pisenthios from Sheikh Abd el-Gurna, ,Polish Archaeology in the
Mediterranean” 2007, 17, s. 273-274.

14 Caspar Detlef Gustav Miiller, Gawdat Gabra, Pisentius, Saint
[w:] Coptic Encyclopedia, ed. Aziz S. Atiya, vol. 6, Macmillan, New York 1991,
s. 1978-1980; Renate Dekker, Encomium on Pesynthios of Coptos: The Recently
Discovered Sahidic Version from Shaykh Abd al-Qurna [w:] Christianity and
Monasticism in Upper Egypt, vol. 2, Nag Hammadi - Esna, ed. Gawdat Gabra,
Hany N. Takla, The American University in Cairo Press, Cairo-New York 2010,
s. 21-31; eadem, The Sahidic Encomium of Pesunthios, Bishop of Keft: Towards a New
Understanding, Based on a Recently Discovered Manuscript, diss., Leiden University,
Leiden 2008.

15 Wszystkie teksty na pergaminie zidentyfikowat prof. Tito Orlandi
z Rzymu.

16 Anne Boud’hors z CNRS w Paryzu przygotowuje publikacje calego
zespotu ostrakéw. Wezesniej kilka ostrakonéw opublikowata Iwona Antoniak -
zob. eadem, New Ostraca from Thebes [w:] Christianity and Monasticism..., op. cit.,
s. 1-6; ogélne omoéwienie problematyki, zob. tez eadem, Preliminary Remarks
on the Coptic Ostraca from Seasons 2003 and 2004, ,Polish Archaeology in the
Mediterranean” 2005, 16, S. 244.-247.
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podkresli¢, ze naczynia uzywane w eremie (byto ich ok. 7000) dostarczyty bezcennych informa-
cji o chronologii stanowiska i sa nieocenionym zréodtem wiedzy o zyciu codziennym eremitow.
Dzigki zmudnej pracy udalo sie wyklei¢ kilkaset naczyn, m.in. naczyn stotowych i zasobowych,
butli na wodg, kubkow, ceramiki gospodarczej, czy amfor transportowych. Ceramika typu Late
Roman okazata sie by¢ szczegdlnie wartosciowym zespotem, dzigki ktéremu w przysztosci
uda si¢ zapewne uscisli¢ chronologie uzytkowania eremu.

TG

Polskie wykopaliska w Tell Arbid (Syria) w latach 1996-2012

Zakonczone w roku 1995 wykopaliska ratunkowe prowadzone przez Centrum Archeologii
Srédziemnomorskiej UW w rejonie miasta al-Hassake w potudniowej czesci dorzecza gorne-
go Chaburu potwierdzily wielki potencjat badawczy tego obszaru péinocnej Mezopotamii”.
Majac na uwadze wielka role, jaka obszar syryjskiej al-Dzaziry odegral w rozwoju cywilizacji
pétocnej Mezopotamii, Centrum Archeologii Srédziemnomorskiej rozpoczeto w roku 1996
projekt badawczy dotyczacy historii osadnictwa tego obszaru w trzecim tysiacleciu p.n.e.
Podstawa projektu sa wykopaliska prowadzone we wspotpracy syryjska Stuzba Starozytnosci,
na stanowisku Tell Arbid, zlokalizowanym w centralnej cze$ci dorzecza gérnego Chaburu®.

Tell Arbid jest stanowiskiem osadniczym o powierzchni 38 ha, ztozonym z tellu gtéwnego -
z ,cytadela” (wysokosc ok. 20 m) i ,miastem dolnym” - oraz trzech nieduzych telli satelitarnych,
lezacych w odleglosci ok. 60 metréw na zachdd. Poczatki osadnictwa w tym miejscu siegaja
okresu kultury Halafizr6zna intensywnoscia oraz przerwami trwato ono do konca panowania
na tym obszarze Seleucydéw, tj. do potowy II wieku p.n.e.

Osada z okresu kultury Halaf zostata zlokalizowana ok. 200 m na wschod Tell Arbid™, ale
istnieja przestanki, ktére pozwalaja domniemywac takze istnienie osadnictwa z tego czasu pod
samym tellem. W pierwszej polowie trzeciego tysiaclecia p.n.e. istniato tu miasto, ktére swoim
zasiegiem obejmowato zaréwno tell gtéwny, jak i telle satelitarne. Starsza faza jego rozwoju
obejmuje okres ceramiki Niniwa 5 (wg chronologii lokalnej okreslany jako Wczesna Dzazira II,
ok. 2800-2600 p.n.e.), natomiast mtodsza faza tzw. okres wczesnodynastyczny I1I (Wczesna
Dzazira IlI, ok. 2600-2450 p.n.e.)?®. Monumentalne budowle o charakterze administracyjnym
i $wiatynnym znajdowaly si¢ na centralnie usytuowanej ,cytadeli”. Najej potnocno-wschodnim
stoku odstonieto tzw. Budowle Publiczng - pochodzita ona z mlodszej fazy osadniczej, ale po-
wtarzala plan starszego zalozenia, zachowanego do ok. dwéch metréw wysokosci.

7 Badania trzech stanowisk: Tell Abu Hafur, Tell Dzassa E1 Gharbi oraz Rad Szakra, zostaly przepro-
wadzone w latach 1987-1995 pod kierunkiem prof. Piotra Bielinskiego z Instytutu Archeologii UW. Stanowiska
te miaty dobrze zachowane pozostatosci z epoki wczesnego brazu, wg lokalnej chronologii Wezesna Dzazira 111
(2600-2350 p.n.e.). Sto zabytkéw, gtéwnie naczyn ceramicznych, pochodzacych z tych wykopalisk wzbogacito pod
koniec lat go. ubiegtego stulecia zbiory Muzeum Narodowego w Warszawie. Andrzej Reiche, Polish Archaeological
Research in North-Eastern Syria, ,Bulletin du Musée National de Varsovie” 2001, XLII, n° 1-4, s. 95-106.

18 Wstepne sprawozdania z kolejnych kampanii wykopaliskowych publikowane sa od roku 1997 przez
kierownika misji - prof. Piotra Bielinskiego, w raportach rocznych Centrum Archeologii Srédziemnomorskiej
UW ,,Polish Archaeology in the Mediterranean”.

19 Odkryta w 2001 1. przez Jerzego Wierzbickiego, jest od 2005 badana przez czeska misj¢ archeologiczna
z Uniwersytetu Masaryka w Brnie, kierowana przez dr Inn¢ Mateiciuciova.

20 Natematarcheologii Dzaziry w trzecim tysiacleciu p.n.e. zob. Dorota Lawecka, Pétnocna Mezopotamia
w czasach Sumerow, Agade, Warszawa 2006.
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il.8 | fig. 8

Tell Arbid -

instalacje kuchenne

w domu z okresu
wczesnodynastycznego Il
| Tell Arbid - kitchen
installations in a house
from the Early Dynastic
Period Il

fot. | photo Andrzej Reiche

W obrebie ,dolnego miasta”, w czgsci potnocno-zachodniej (sek-
tor D) i wschodniej (sektor C) tellu, odstonigto rozlegte fragmenty
dzielnic mieszkalnych o zwartej zabudowie, na ktére skadaty sie
wieloizbowe domy z centralnym dziedzincem. W wielu pomieszcze-
niach zachowaly si¢ instalacje kuchenne oraz naczynia ceramiczne
stuzace do przechowywania, przygotowywania oraz konsumpcji po-
zywienia (il. 8). Waskie meandrujace miedzy domami uliczki stano-
wily swoista akumulacje Smieci ztozona z popiotéw, licznych skorup
zrozbitych naczyn ceramicznych oraz kosci zwierzecych. Wejscia
do domoéw znajdowaty si¢ w bocznych zautkach, odchodzacych od
gltéwnego ciagu komunikacyjnego.

Wyjatkowym i waznym odkryciem jest kompleks swigtynno-
-ceremonialny z okresu Niniwa 5 odstoniety na stoku potudniowym
tellu (i1 ). Jego gtéwnym elementem jest tzw. Swiatynia Potudniowa
(z ottarzem, paleniskiem i kadzielnica), ktorej mury, biato tynkowane
od wewnatrz, zachowaty si¢ do dwoch metréw wysokosci. Swiatynia
miata kilka faz uzytkowania i byta wzniesiona na murach starszej
konstrukeji o podobnym planie. Do potudniowego frontu $wiatyni
przylegata kilkustopniowa, sztucznie uformowana skarpa, eksponu-
jacabudowle od strony wejscia. Jest to jak dotad pierwszy przyktad
takiego rozwiazania architektonicznego w pétnocnej Mezopotamii
w okresie wczesnego trzeciego tysiaclecia p.n.e. Od zewnatrz do
poocnejsciany $wiatyni przylegata zabudowa o charakterze gospo-
darczym i mieszkaniowym niezwiazana bezposrednio z komplek-
sem ceremonialnym. Do kompleksu tego nalezata mniejsza i nieco
pozniejsza Swiatynia Potudniowo-Zachodnia odstonieta po stronie
zachodniej, oraz przylegajacy od pétnocnego zachodu, otoczony
murem dziedziniec ceremonialny na planie w ksztalcie litery L.

W drugiej polowie trzeciego tysiaclecia p.n.e. nastapil regres
osadnictwa, fragmenty zabudowy datowanej na okres postakadyjski
(Wczesna Dzazira V, ok. 2150-2000 p.n.e.) zostaty odstonigete tylko
na ,cytadeli” i stoku wschodnim. Z tego czasu pochodzi tez kilka
grobow z wartosciowym wyposazeniem?'.

Ponowny rozkwit osadnictwa przypada na okres istnienia pan-
stwa staroasyryjskiego (Stara Dzazira II, ok.19oo-1800 p.n.e.), ajego
wyroznikiem materialnym jest wystepowanie tzw. ceramiki cha-
burskiej, zdobionej dekoracja geometryczna malowang czerwong
angoba. Nieduze izolowane skupiska domoéw mieszkalnych z tego
okresu wystepuja na obszarze ,dolnego miasta”, a takze ,cytadeli”,
na ktérej akumulacja warstw z okresu pierwszej potowy drugiego
tysiaclecia p.n.e. miata ok. 2,7 m miazszosci. Zabudowie mieszkalnej
towarzyszyly groby komorowe zbudowane z suszonej cegly (odkryto

21 Groby zostaly odstoniete w tzw. sektorze P, badanym wlatach 2008~
2010 przez misje z Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu kierowana
przez prof. Rafata Kolinskiego.



ich ponad 30). Ztozonym w nich pochéwkom towarzyszyly dary grobowe sktadajace si¢ gtéwnie
znaczyn ceramicznych (il. 10)%.

W okresie mittanijskim (Srodkowa Dzazira I B, ok. 1400/1350-1270 p.n.e.) osadnictwo
zostato ograniczone do dwéch miejsc. Na tellu satelitarnym (sektor A) powstato duze gospo-
darstwo rodzinne, a szczyt tellu gtéwnego wykorzystywany byt zaréwno do celéw mieszkal-
nych, jak tez jako miejsce pochéwkow. Odstonieto tam dwa groby komorowe z suszonej cegly,
zawierajace bogato wyposazone groby kobiet?®. W obu dary sktadaty sie z kilkunastu naczyn
ceramicznych, pozywienia oraz bizuterii?*. Swiadczy to o tym, ze pochowane w nich kobiety
nalezaly do rodziny zwiazanej elita 6wczesnego spoteczenstwa.

22 Zuzanna Wygnanska, Burial customs at Tell Arbid (Syria) in the Middle Bronze Age. Cultural interrelations
with the Nile Delta and the Levant, ,Polish Archaeology in the Mediterranean” 2011, 20, s. 605-618.

23 Andrzej Reiche, Tell Abu Hafur “East”, Tell Arbid (Northeastern Syria), and Nemrik (Iraq) as examples of
small-scale rural settlements in Upper Mesopotamia in the Mittani Period [w:] The Archeology of Political Spaces. The Upper
Mesopotamian Piedmont in the Second Millenium BCE, ed. Dominik Bonatz, DeGruyter, Berlin-Boston 2014, 5. 43-59.

24 Anna Smogorzewska, Mittani Grave at Tell Arbid, ,Damaszener Mitteilungen” 2006, 15, 5. 63-93.

i.9|fig.9

Tell Arbid - Swigtynia
Potudniowa i jej
otoczenie w okresie
ceramiki Niniwa 5 | Tell
Arbid - Southern Temple
and its surroundings,
Nineveh 5 pottery period

fot. | photo Agnieszka
Szymczak
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il.10 | fig. 10

Tell Arbid - dary

z grobu komorowego
datowanego na okres
ceramiki chaburskiej

| Tell Arbid - funerary
gifts in a chamber tomb
dated to the Khabur ware
period

fot. | photo Andrzej Reiche

Muzeum

Po trwajacej niemal siedem wiekéw przerwie osadniczej stanowisko zostato ponownie
zasiedlone w okresie nowobabilonskim (VII-VIw. p.n.e.), przede wszystkim na obszarze tellu
satelitarnego (sektor A), gdzie odstonieto fragmenty duzej rezydencji®s.

Ostatnie zasiedlenie stanowiska mialo miejsce w okresie panowania na tym obszarze
dynastii Seleucydéw (koniec IV - potowa II w. p.n.e.). Wielofazowa osada wiejska rozwijata
si¢ na terenie tellu satelitarnego (sektor A), a nalezacy do niej cmentarz zlokalizowany byt
na poéinocno-zachodnim stoku ,dolnego miasta”. Odstoniete pozostatosci zabudowy hel-
lenistycznej byly zachowane bardzo fragmentarycznie z powodu zniszczen wspétczesnymi
jamami. Znaleziono wiele fragmentow lokalnej ceramiki stotowej, typowej dla calego swiata
hellenistycznego, w przeciwienstwie do naczyn gospodarczych, ktérych formy i technologia
kontynuowaty miejscows tradycje ceramiczna.

W trakcie odstaniania pozostatosci osadniczych znajdowano pozostatosci kultury material-
nej charakterystyczne dla poszczegdlnych okresow. We wszystkich okresach najliczniej repre-
zentowanym materialem byly fragmenty réznorodnych naczyn ceramicznych. W warstwach
z trzeciego tysiaclecia p.n.e. znaleziono kilka pieczeci cylindrycznych oraz skupiska glinianych
plomb z odciskami pieczeci, stuzacymi do zabezpieczenia drzwi magazynéw lub pojemnikow
z towarami. Inna grupa znalezisk charakterystycznych dla trzeciego oraz poczatku drugiego
tysiaclecia p.n.e. byly wykonane z brazu szpile do zapinania szat. Drugim co do liczebnosci
znaleziskiem wystepujacym we wszystkich okresach byty gliniane figurki zwierzat - gléwnie
wyobrazenia owiec, a w pierwszej potowie drugiego tysiaclecia p.n.e. takze koni. Duzo rzadsze
byty znaleziska figurek ludzkich, zazwyczaj wykonanych bardzo schematyczne. W warstwach

25 Rafat Kolinski, Andrzej Reiche, After the Fall of Assyria [w:] Fundstellen. Gesammelte Schriften zur
Archdologie und Geschichte Altvorderasiens ad honorem Hartmut Kiihne, Hrsg. Dominik Bonatz, Rainer M. Czichon,
Florian Janosha Kreppner, Harrassowitz Verlag, Wiesbaden 2008, s. 51-59.



Monika Dolinnska, Tomasz Goérecki, Andrzej Reiche, Alfred Twardecki Zbiory Sztuki Starozytne...

43

z trzeciego tysiaclecia p.n.e. czgstym znaleziskiem byty terakotowe modele rydwanéw i wo-
z6w?é. Znaleziskiem wyjatkowym pochodzacym z ruin domu z okresu ceramiki chaburskiej
byt zestaw zabawek z niewypalonej gliny, wéréd ktérych dominowaly miniaturowe modele
stolikow i taboretéw, dajace pojecie o meblarstwie tego okresu.

AR

Polska Misja Archeologiczna ,, Tyritake” Muzeum Narodowego w Warszawie.
Pi¢¢lat badan

Umowa podpisana 20 grudnia 2007 roku migdzy MNW a Muzeum Kerczenskim umozliwita
podjecie pigcioletniej kampanii archeologicznej na terenie antycznego miasta Tyritake w ra-
mach ukrainskiego programu ,Bosporanskie Miasto Tyritake”. W czerwcu 2012 roku podpi-
sano z Instytutem Archeologii Narodowej Akademii Nauk Ukrainy umowe umozliwiajaca
Muzeum Narodowemu w Warszawie kontynuowanie wykopalisk przez kolejnych pie¢ lat.

Wybor miejsca nie byt przypadkowy - w latach 1956-1959 pracowata w Kerczu, cho¢ na
stanowisku Myrmekion, misja archeologiczna MNW pod kierunkiem profesora Kazimierza
Michatowskiego. Jednak powodem podjecia pracy w Tyritake nie bylo jedynie nawiazanie do
tradycji, ale takze atrakcyjnos$¢ samego stanowiska.

Antyczna polis Tyritake jest usytuowana w potudniowej czesci wspodtczesnego Kerczu,
okoto 1 km od Pantikapaion - stolicy Krélestwa Bosporanskiego - nad pétnocnym wybrzezem
dawnej zatoki morskiej (obecnie wysuszona czes¢ jeziora Czurubasz). Miasto zostato zalozone

26 Mattia Raccidi, Chariot terracotta models from Tell Arbid, ,Polish Archaeology in the Mediterranean”
2012, 21, 8. 605-623.

il. 11| fig. 11

Tyritake - wykop XXVII
po zakonczeniu sezonu
2012 | Tyritake - Trench
XXVII at the end of the
2012 season

fot. | photo Stanistaw RzezZnik
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il.12 | fig. 12

Tyritake - jama

19 z fragmentami
szkieletow czterech
koni | Tyritake - pit 19
with fragments of the
skeletons of four horses

fot. | photo Stanistaw Rzeznik

Muzeum

il.13 | fig. 13

Tyritake — widok wykopu
po zakonczeniu prac
konserwatorskich

| Tyritake - view of

a trench after the
conservation work was
completed

fot. | photo Wojciech Terlikowski

przez Grekow okoto potowy VI w. p.n.e., wzmianki o miescie po-
jawiaja si¢ u Pseudo-Arriana, Ptolemeusza, Stefana z Bizancjum?.
Pliniusz wspomina o miejscowosci Dija potozonej w tej wtasnie
okolicy, lecz moze tu chodzi¢ o nazwe miasta z czaséw rzymskich,
nazwe jakiej$ mniejszej miejscowosci lub grecka nazwe miasta®®.

Pierwsze badania archeologiczne na obszarze polis rozpoczat
Aleksandr Efimowicz Liucenko, eksplorujac kilka tumulusow
w roku 1859 i 1861. Badania samego miasta rozpocz¢to w roku
1932 pod kierunkiem Jurija Juriewicza Marti, i byty kontynuo-
wane przez Lazara Mojsejewicza Stawina, za$ nekropoli pod kie-
runkiem Wtadimira Dmitrewicza Blawackiego i Jurija Marti.
W latach 1946-1957 pelne rozmachu wykopaliska prowadzit tutaj
Wiktor Francewicz Gajdukiewicz. W latach 7o. i 8o. wykopaliska
na terenie miasta prowadzili pracownicy Muzeum Kerczenskiego,
za$ Oleg Dmitrewicz Czewelow kierowat eksploracja nekropoli.
W roku zoo0 prace rozpoczat Wiktor Nikotajewicz Zin'ko, ktéry ma
w planach takze szeroko zakrojone prace konserwatorskie i stwo-
rzenie nowoczesnego muzeum poswieconego Tyritake. Od 2008
roku rozpoczeta na stanowisku prace Polska Misja Archeologiczna
» Iyritake” Muzeum Narodowego w Warszawie.

Wyniki prac w pétnocno-zachodniej czesci miasta i uchwycenie
muréw miejskich mialy zasadniczy wptyw na wyznaczenie miejsca
pracy polskiej ekspedycji. W porozumieniu ze strona ukrainska
zdecydowano o rozpoczeciu prac na przedtuzeniu linii wyznaczo-
nej przez mury zachodnie, jak najblizej wykopu XIV profesora
Gajdukiewicza i w poblizu najnowszego ukrainskiego wykopu
XXVI. Chodzilo o potwierdzenie przebiegu fortyfikacji w tej czesci
miasta, precyzyjne zlokalizowanie w terenie - zniszczonego podczas
II wojny $wiatowej - wykopu XIV Gajdukiewicza i w przysztosci
rozpoczecie prac na nieeksplorowanym obszarze miedzy wykopami
XIV i XXVI. Strategicznym celem wykopalisk byto odstonigcie
szerokiego pasa miasta miedzy jego zachodnia a wschodnia granica.

W ciagu pieciu sezonéw odstonieto antyczne miasto na po-
wierzchni okoto 520 m kwadratowych, znaleziono 759 zabytkéw
wydzielonych, opracowano takze kilkukrotnie wicksza liczbe
zabytkéw masowych. Do najwazniejszych osiagnie¢ misji nalezy
odstoniecie kompleksu kuchennego z bogatym wyposazeniem
(III-IV w. n.e.), muru obronnego (VI/V w. p.n.e.) wraz z komplek-
sami budowlanymi z okresu tuz przed i tuz po budowie muru. Ze
wzgledu na wartosc¢ ekspozycyjna muru obronnego strona ukrain-
ska podjeta decyzje takze i o jego konserwacji i rekonstrukcji jeszcze
w 2009 roku. W pierwszym sezonie wykopaliskowym byty takze

27 Ps. Arrian, Periplous Ponti Euxini, 50, 9; Ptolemaius, Geografia, 3.6.3.2;
Stefan Bizantyjski, Ethnika, 642, 12.

28 Gaius Plinius Secundus, Naturalis Historia, 4, 86-87.
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prowadzone, na prosbe strony ukrainskiej, prace na terenie wezesnochrzescijanskiej bazyliki
zV-VIw.n.e. Napodstawie planow polskich archeologéw strona ukrainska stworzyta projekt
czesciowej rekonstrukeji bazyliki.

W trakcie kampanii w latach 2010-2011 udato si¢ uchwyci¢ naroznik domu wybudowanego
w okolicy muru i nalezacego do najstarszej fazy istnienia miasta (2. pot. VIw. p.n.e.) oraz defi-
nitywnie okresli¢ czas wybudowania muru obronnego odstonigtego w 2009 narok 480 p.n.e.
Wyniki prac prowadzonych w 2010, 2011 i 2012 roku pozwolily takze ustali¢, ze konstrukcja
budowli nie odbiega od zatozen typowego domu w najblizszej okolicy, co do tej pory byto
przedmiotem dyskusji wsréd badaczy (il. 11).

Istotnego znaleziska dokonano w 2012 roku w jamie 19 (il. 12), gdzie odnaleziono fragmenty
szkieletow czterech koni oraz doskonale zachowane attyckie czary datowane nalata 500-450
p-n.e. Zaréwno to znalezisko, jak i kontekst topograficzny oraz wyrazne réznice miedzy fun-
damentami domu A oraz pozostatych konstrukeji z tego samego okresu pozwalaja postawic¢
teze, ze na tym obszarze znajdowat sie w okresie archaicznym akropol Pantikapajon, a dom
Ajest pozostaloscia $wiatyni. Jesli uda sie potwierdzi¢ prawdziwos$c¢ tej hipotezy, to bedziemy
mieli do czynienia z odkryciem w zasadniczy sposéb zmieniajacym wiedze o architekturze
tego obszaru w okresie archaicznym.

We wschodniej czesci wykopu odstonigto latach 2010-2012 kamienne konstrukcje wezes-
nobizantyjskie oraz péznorzymskie, a takze pozostatosci po kompleksie kuchennym z okresu
rzymskiego, sktadajacym si¢ zdwoch pomieszczen. W pierwszym znaleziono m.in. kamienny
mozdzierz, zarna a takze blat, w drugim - kamienny blat z pozostato§ciami ceramiki uzytkowej,
gliniany piec oraz pitos z graffitto w jezyku greckim (il. 13). Odkrycie to, w kontekscie stra-
tygraficznym pozwalajacym na stosunkowo precyzyjne datowanie obiektu, jest na obszarze
Krolestwa Bosporanskiego znaleziskiem wyjatkowym. Jego szczegotowa analiza juz przynosi
interesujace wyniki, zas petna publikacja bedzie stanowita istotny wktad w poszerzenie stanu
wiedzy na temat zycia codziennego mieszkancéw tego obszaru w starozytnosci.

Istotnym elementem dziatan misji , Tyritake” sa prace konserwatorskie prowadzone
na podstawie umowy o wspotpracy zawartej pomigedzy Muzeum Narodowym w Warszawie
a Wydziatem Inzynierii Ladowej Politechniki Warszawskiej. Sposéb zakonserwowania odsto-
nietych zabytkéw pozwala na rozbudowe parku archeologicznego oraz udostepnienie wyni-
koéw pracy polskich archeologéw turystom, a takze odpowiednie zabezpieczenie pozostatych
znalezisk na okres zimowy.

Poza wynikami czysto naukowymi, prace misji archeologicznej w Tyritake wpisaty si¢ na
trwale w krajobraz Krymu i sg zyczliwie obserwowane zaréwno przez mieszkancow, jak i miej-
scowe wladze. Widomym tego dowodem sg czeste wizyty na wykopie turystow i mieszkancow
Ukrainy i Rosji, jak rowniez przedstawicieli wtadz z prezydentem Ukrainy na czele.

AT
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| The Collection of Ancient and East Christian
Art and Archaeological Excavations of the
National Museum in Warsaw

Antiquities excavated by Polish archaeologists are an important component of the Collection
of Ancient and East Christian Art of the National Museum in Warsaw. The first group of
some 3,000 objects came from the Franco-Polish excavations at Edfu (1937-39) before the
Second World War. Some twenty years later, the collection was augmented by relics from
digs conducted in 1956-58 at Myrmekion in the Crimea, today’s Kerch.

Professor Kazimierz Michatowski, the creator of the pre-war Ancient Art Gallery and for
many years after the war the deputy to the museum’s director, Stanistaw Lorentz, played a key
role in the museum’s archaeological activities. Thanks to him, the museum conducted its own
excavations in Tell Atrib in Egypt (1957-58) and Palmyra in Syria (1959). In 1959 Michatowski
created the Polish Centre of Mediterranean Archaeology under the aegis of the University of
Warsaw, and organized subsequent expeditions within this partnership. The two institutions
have continued to cooperate closely, and employees of the National Museum in Warsaw still
take part in missions organized by the University of Warsaw. These excavations have enriched
the museum with about 8,000 objects from Cyprus, Sudan, Egypt and Syria. The most valu-
able of them are murals from the cathedral in Faras.

Currently, the National Museum in Warsaw specialists are directing the mission in the temple
of Tuthmosis III at Deir el-Bahari and in the Coptic hermitage at Gurna in Egypt and taking part
in University of Warsaw digs in Egypt and Kuwait. Since 2008 our museum has also conducted
itsindependent excavations in Tyritake (Kerch). Their outcomes are regularly published in pro-
fessional archaeological literature.

Project “Tuthmosis”

November 2008 began a new era in the modern history of the temple of Tuthmosis II1 at Deir
el-Bahari: after a twenty-year break, the archaeological mission charged with studying the
remains of the temple was reactivated.! In 2010 the project on “Restoring the iconographic
programme and architectural shape of the temple of Tuthmosis III at Deir el-Bahari” ob-
tained funding from the Ministry of Science and Higher Education and later, following the
reform of the system oflearning, from the National Science Centre.

1 Reports of the mission’s activities have been published in Rocznik Muzeum Narodowego w Warszawie and
Polish Archaeology in the Mediterranean reports published by the Polish Centre of Mediterranean Archaeology of
the University of Warsaw and in archaeological chronicles in Orientalia (Pontificium institutum biblicum, Rome).
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The temple’s recent history can be summarized as follows:

1962 - discovery of the temple. When the Polish Centre of Mediterranean Archaeology
was entrusted with the reconstruction of the temple of Queen Hatshepsut at Deir el-Bahari,
Professor Michalowski ordered the removal of a mound located to the south of the temple.
No one, including the professor, expected that under the piles of rubble, between two al-
ready identified temples, Mentuhotep’s and Hatshepsut’s, there would be room for another,
which loomed over them, the temple of Hatshepsut’s stepson and successor, Tuthmosis I11
(1479-25 BC) (fig. 1).

1962-67 - excavations. Over the course of six seasons, several hundred workers super-
vised by Polish architects and archaeologists (including Professor Jadwiga Lipinska) removed
rubble and sand, revealing details of the floor, tambours of columns, lower parts of walls and
thousands of pieces of polychrome limestone and sandstone reliefs, which had once decorated
the temple’s walls, door frames and architraves. There were also many sculptures, stelae, vo-
tive objects and other items used in the temple throughout its existence. Parts of the temple
- some 5,000 larger fragments and blocks, as well as tens of thousands of small pieces - were
transported to a specially built storeroom nearby (fig. 2).

1976-77 - work in Poland. Two Master’s theses based on scaled photographs of the reliefs
were written under Professor Lipinska’s mentorship.

1978-96 - Tuthmosis III mission and, from 1983, the Polish-Egyptian Archaeological-
Conservation Mission at the Temple of Tuthmosis III at Deir el-Bahari. In the autumn of
1978, Professor Lipinska created a separate archaeological mission, initially made up of her
students and later expanded to include artists, architects and conservators. After the painstak-
ing and lengthy work of sorting the stone material, the team was able to create a theoretical
reconstruction of the temple. The first step was to recreate as many fragments of the scenes
thathad decorated the temple as possible; it then became clear that it would be possible also
toreconstruct sequences of scenes and decoration of entire walls. Determining where the re-
stored scenes and walls had been located became the next challenge. Over seventeen seasons,
the team finished reconstructing the decorations in most of the rooms, even though some
material remains unattributed. Reconstruction and conservation were conducted simultane-
ously with the fundamental goal to protect the antique matter and to make the temple plan
legible. The team knew from the start that the degree and state of the temple’s preservation
would make it impossible to reconstruct the whole building. Instead, it set the goal of recon-
structing one exemplary wall with the most fully preserved decoration made up of about thirty
blocks (which had been rebuilt out of hundreds of smaller pieces), with polychrome reliefs on
both sides. We also wanted to place the most important architectural elements, particularly
the granite portal and parts of the columns, on the reconstructed floor, in situ. This goal had
been partly realized by 1996, when the mission’s activities were suspended.?

And, finally, the current phase began in 2008. In that year, we successfully resumed the
work of the Tuthmosis mission to operate, again, with the support of the Polish Centre of
Mediterranean Archaeology of the University of Warsaw, on the basis of the cooperation
agreement between the University of Warsaw and the National Museum in Warsaw. Working

2 Abibliography of works about the temple (up to 2008) can be found in Monika Dolinska, “Temple of
Tuthmosis I1I at Deir el-Bahari after 30 years of research,” in 8. Agyptologische Tempeltagung: Interconnections between
Temples. Warschau, 22.-25. September 2008, hrsg. von / edited by Monika Dolinska and Horst Beinlich (Wiesbaden:
Harrassowitz Verlag, 2010), pp. 57-66. Kénigtum, Staat und Gesellschaft frither Hochkulturen, 3,3.
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atthe mission are Egyptologists, conservators, architects, a photographer, a graphic artistand
an archaeology student. So far, the team has completed five seasons of work.?

The mission’s unchanging main goal is to give the temple of Tuthmosis back to the world.
This can be achieved in a variety of ways. A reconstruction in the original location is, again,
out of the question. But it is possible to present the most interesting, valuable and impressive
pieces in the museum that we hope will be built near Deir el-Bahari. There, a reconstructed
temple wall could be put on show, together with a series of royal portraits (fig. 3), fragments
of a religious procession with exceptionally surviving painted details, piles of offerings in
fairy-tale colours and many other elements of polychrome, sculpted decorations. To attain
this goal, the items planned for the exhibition must be conserved (the polychrome reliefs must
be cleaned and desalted, hardened, the fragments glued and the connections between them
possibly reinforced). The polychromes, which survived thanks to exceptional conditions (be-
ing cut off from light and air under rock rubble), are exceptionally valuable and delicate, and
therefore require especially tender conservation.

The way to open the temple to the world, and not only to the scholarly world, lies through
publications, which should include photographs and drawings of the reliefs, copies and transla-
tions of hieroglyphic texts, as well as a scholarly interpretation of the iconographic programme,
architectural analyses and studies about the history of the construction and the temple’s func-
tions. Research on these aspects has been under way for many years and has yielded a detailed
reconstruction of its layout, with functions assigned to most rooms and scenes to specific walls.
Our knowledge about the temple has grown with every season, and we have been solving new
riddles about the sequences of scenes, assigning them to particular rituals, and placing such
key elements as lintels and door jambs, all of which allows us to reconstruct the temple more
and more fully (fig. 4). New scaled drawings of the walls are created, older ones are successfully
redrawn in graphic programmes. Fragments of the decoration are photographed, and selected
scenes are assembled from these photographs. Abook about the temple, by Monika Dolinska
and Janina Wiercinska, is being planned as a multi-volume publication. The temple will also
be presented in other forms, such as 3-D models, also on the Internet. We have already cre-
ated the first model, a purely architectural one, on the basis of the latest research, with greater
precision and corrections of earlier plans. The next model, which also incorporates the wall
decorations, is currently being made. Plans include creating a website devoted to the temple
and the outcomes of the mission’s activities.

There is no end to the theoretical work on reconstructing the temple of Tuthmosis: some
decorated fragments will always evade placement. But as soon as the precious findings are
preserved and publicized, and the book about the temple appears, we will be able to declare
the completion of project “Tuthmosis.”

MD

3 8.11-13.12.2008: Monika Doliniska (mission director), Janina Wierciniska (Egyptologist), Zbigniew Dolinski
(photographer), Marek Puszkarski (graphic artist), Zbigniew Godziejewski (conservator); 8.11-15.12.2009: Monika
Dolinska, Janina Wiercinska, Zbigniew Dolinski, Marek Puszkarski, Zbigniew Godziejewski, Joanna Lis (conserva-
tor); 1r.11-g.12.2010: Monika Dolinska, Janina Wiercinska, Piotr Czerkwinski (Egyptologist), Zbigniew Dolinski,
Marek Puszkarski; 1.11-13.12.2011: Monika Dolinska, Janina Wiercinska, Piotr Czerkwinski, Zbigniew Dolinski,
Joanna Lis, Andrzej Karolczak (conservator), Mariusz Caban, Szymon Caban (architects), Filip Taterka (student of
archeology); 28.10-12.12.2012: Monika Dolifiska, Janina Wiercinska, Piotr Czerkwinski, Zbigniew Dolinski, Marek
Puszkarski, Mariusz Caban, Filip Taterka. The last three seasons were funded by the National Science Centre.
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Archaeological Exploration in the Coptic Hermitage at Gurna (Egypt).
The Research Programme, the Particulars of the Research and Initial Findings

During several archaeological trips to Western Thebes (today’s village of Gurna, a part
of Luxor) in 1982-85 and 2000-2001, I became interested in a tomb dating to the Middle
Kingdom, which was marked on a map published by Herbert Winlock with the number XI
(tomb no. 1152).* I was attracted to several of its features: a unique construction (the so-called
tower) in front of the tomb and remains of dried brick walls that could be seen under the rock
debris, numerous fragments of late utilitarian pottery scattered before it and the leftovers
of modest tri-colour Coptic wall paintings inside. Compared to other tombs and temples in
Thebes, the damage done to it by antiquity hunters and visitors was minimal.

In 2001, the Polish Centre of Mediterranean Archaeology of the University of Warsaw
requested permission to excavate in thislocation. The first two work seasons (2003-2004) and
aninitial analysis of the ceramic materials revealed that the hermitage, which had most likely
been built in the sixth century within tomb no. 1152, had been abandoned at the turn of the
eighth and ninth centuries. Itbecame clear that the work plan should also encompass the large
area in front of the hermitage. Removal of the upper parts of the heap revealed a widespread
rubbish dump with used-up objects from the monks’ household mixed with rock rubble,
organic remains, scraps of textiles and weavers’ half-finished products.

Archaeological work in this area began in 2004. The excavated objects (including also pottery,
ostraca and limestone chips, yarn, pigments and scraps of leather) gave us a picture of the monks’
daily life, what they ate, what jobs they performed, what tools they used and how they communi-
cated among themselves. It quickly became evident that the exploration could not be confined to
the functional strata, stratigraphic interpretations and found objects.® A research programme was
needed for future seasons that would go beyond routine archaeological work. To study a place that
over the centuries had first been used as a grave, then inhabited (the hermitage) and then visited
(“tourists” and robbers), it was imperative to enlist the services of an Egyptologist, a papyrologist,
a conservator and other specialists who could take turns joining in the work of the mission.®

Ittook six seasons to clear the monastic complex thoroughly, and the work was completed
in 2008. The team isolated at least two periods when the complex was used by several groups
of eremites. The last time that the hermitage was furnished was probably in the middle of the
seventh century. It was then that the two-storey adobe “tower”” was constructed on one side

4 Herbert E. Winlock, Walter E. Crum, The Monastery of Epiphanius at Thebes. Part I (New York: The
Metropolitan Museum of Art, [s.n.], 1926), map on plate I. This publica tion continues to be used as the definitive
study of Theban monasticism.

5 Tomasz Gorecki, “Sheikh Abd el-Gurna. Coptic Hermitage. First Interim Report,” Polish Archaeology
in the Mediterranean, 15 (2004), pp. 173-9; id., “Sheikh Abd el-Gurna. Hermitage in Tomb 1152. Second Season of
Excavations, 2004,” Polish Archaeology in the Mediterranean, 16 (2005), pp. 239-43.

6 Apart from routine archaeological and Egyptological research, supplementary studies were conducted
in geology, archaeology, papyrology, ceramology, numismatics, anthropology, archaeozoology, paleobotany, den-
drology, studies of weaving and plaiting and geophysics. Wall paintings, papyri, metals and leather were conserved.
I'would like to take this opportunity to thank Janina Wiercinska and Monika Dolinska, my colleagues at the National
Museum in Warsaw, for their indispensable advice, Ewa Parandowska for her conservation of the paintings and
Zbigniew Dolinski for his photographic documentation of many of the artefacts.

7 Gorecki, “Sheikh Abd el-Gurna. Coptic Hermitage...,” op. cit., fig. 4 (view before excavation); id., “Sheikh
Abd el-Gurna,” in Seventy Years of Polish Archaeology in Egypt, Ewa Laskowska-Kusztal, ed. (Warsaw: Polish Centre
of Mediterranean Archaeology, Warsaw University, 2007), p. 189, fig. (view from the north-east).
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of the rock courtyard. A doorled inside on the ground floor, and the second-storey room was
reached by ladder through an opening in the western wall.

The space in front of the entrance to the monastery and immediately inside it served as are-
ception area. Outside, on its south side, stood a large, low stone-and-brick bench. Immediately
inside the entrance, along the left wall of the corridor, was a second, longer bench: a hermit
could meet with his visitors here.® The walls of the corridor were partly covered with a “plaster”
made of clay mixed with rock dust and a layer of whitewash that served as ground for paint-
ings, mostly squares, circles and crosses (one of them in the aedicula). Across from the bench,
on a subsequent layer, was painted an equestrian saint in the type of the martyrvictor, holding
high in his right hand a crux gemmata. The floor in the reception had been made out of bricks
laid in a herringbone pattern, and further inside out of irregular-size stones.

The mission’s greatest achievement was its discovery in the southern, peripheral part of
the rubbish heap, below the monastery courtyard, of three Coptic manuscripts.® They were
buried almost directly on the rock, on top of a thin layer of rock debris mixed with ash and
some broken pottery (fig. 5)."° After they were uncovered, it turned out that two of them were
leather-bound papyrus books. The third was a set of parchment sheets inserted between two
small boards forming the binding.

The first manuscript was identified as the so-called Canons of Pseudo-Basil." It is a set of
107 rules (canons) from the sixth century regulating aspects of church life. Significantly, it is
the only surviving complete copy (14.8 pages) of such a canons in the Coptic language; until
now scholars had only known about one in the Arabic version, probably from the fourteenth
century.”?Itsleather binding (31 x 23 cm) is decorated with square fields of a geometrized plait-
ing incised in leather, inside of which are four different patterns of stamp imprints made on
slightly wet leather.

The second manuscript was also bound in leather (32.5 x 24 cm), and only its front cover
survives with a painted red and black decoration of a rosette enclosed in plaiting. It is about
one hundred pages long and includes “A laudation of Saint Pisenthios,” bishop of the city of

8 See Ewa Wipszycka, “Socjologiczna lektura planéw ereméw egipskich mnichéw z V-VII w.” (with
English summary: “Sociological reading of the plans of Egyptian monks” hermitages from 5th-7th centuries”), in
Non solum villae. Ksiega jubileuszowa ofiarowana profesorowi Stanistawowi Medekszy, Jacek Kosciuk, ed. (Wroctaw:
Oficyna Wydawnicza Politechniki Wroctawskiej, 2010), pp. 323-6.

® Tomasz Gérecki, “Sheikh Abd el-Gurna (Hermitage in Tomb 1152). Preliminary Report, 2005,” Polish
Archaeology in the Mediterranean, 17 (2007), pp. 263-72; id., “Sheikh Abd el-Gurna,” in Seventy Years..., op. cit., pp.
183-90; id., “Sheikh Abd el-Gurna,” in Seventy Years of Polish Archaeology in Egypt. Catalogue of the Exhibition.
Egyptian Museum in Cairo, z1 October - 21 November, Aleksandra Majewska, ed., exh. cat., Egyptian Museum in
Cairo, 21 October - 21 November (Warsaw: Polish Centre of Mediterranean Archaeology, Warsaw University,
2007), pp. 176-81.

10 The first work to secure objects in Luxor was done by Izabela Mazur and Janina Wielowieyska of the
National Library in Warsaw, later by Daria Kordowska and Anna Thommee of PPKZ S.A. (Books, Prints and Archives
Conservation in Torun); see Daria Kordowska, “Conservation work on three Coptic manuscripts from Sheikh Abd
el-Gurna,” Polish Archaeology in the Mediterranean, 18 (2008), pp. 311-6; Anna Thommee, “Koptyjskie manuskrypty
z Gurna (Egypt). Historia znaleziska i metody konserwacji” (with English summary: “Coptic Manuscripts from
Gurna (Egypt). The History of Discovery and Conservation Methods”), in Studia o sztuce Bliskiego i Srodkowego
Wschodu, Jerzy Malinowski, ed. (Warsaw: Wydawnictwo Trio, 2009), pp. 34-4.2.

M Prof. Alberto Camplani is preparing this manuscript for publication. For the story of the identification of
both papyrus coda made almost immediately after their discovery, see Gérecki, “Sheikh Abd el-Gurna (Hermitage
in Tomb 1152)...,” op. cit., p. 272, n. 4 and 5.

12 Wilhelm Riedel, Kirchenrechtsquellen des Patriarchats Alexandrien (Leipzig: A. Deichert'sche
Verlagsbuchhandlung Nachf. [Georg B6hme], 1900).
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Keft (Koptos) who lived in 568-632 (fig. 6).™ It is probably the full text of his life, known also
from other copies written in the seventh-eleventh centuries; the conservation of the last part
of this manuscript has not yet been finished."

The third find contains a few dozen parchment sheets inserted between two boards that
serve as its cover (23 x 18 x 1 cm). Written on the sheets in Copticis a section, about 20 per cent,
of the Old Testament Book of Isaiah and the first verse of the Book of Jeremiah.™ Initials and
floral ornaments embellish its margins (fig. 7). A few of the sheets are written in a different
hand; they may have been in the original book, and after the original text was washed off
(palimpsest) they were used to write the martyrdom of Saint Peter (Martyrium Petri) from an
apocryph known as Acta Petri (The Acts of Peter).

Also found in the dig were 337 ostraca.’ They are shards of pottery and limestone chips,
the latter characteristic of the area around Thebes, used to record prayers, contracts, accounts,
and, primarily, letters with requests or orders. Except for a handful in Greek, the majority are
written in the Coptic language. We have succeeded at dividing them into basic groups: the
largest are letters, then official documents, accounts, religious texts (prayers and biblical texts)
and exercises in forming letters.

There is no room here to discuss all the aspects of these discoveries exhaustively or to
present examples of the different groups of found objects. I must stress, however, that the
vessels used in the monastery (there were about 7,000 of them) have given us priceless infor-
mation aboutits chronology and are an important source of knowledge about the everyday life
of the hermits. Laborious work has resulted in pasting together hundreds of pots, including
tableware and storage vessels, water bottles, cups, cooking pots and transport amphorae. The
Late Roman pottery is an exceptionally valuable group that will no doubt allow us to establish
amore precise chronology of the hermitage’s use.

TG

Polish Excavations in Tell Arbid (Syria) in 1996-2012

The rescue excavations conducted by the University of Warsaw Centre of Mediterranean
Archaeology near the city of al-Hassake in the southern part of the Khabur River basin,
which were completed in 1995, confirms the enormous research potential of northern
Mesopotamia.” In 1996, in view of the huge role played by the area of the Syrian Jezirah in

18 The page with the introduction to his life was translated by Wincenty Myszor, “Enkomion of
St. Pisenthios from Sheikh Abd el-Gurna,” Polish Archaeology in the Mediterranean, 17 (2007), pp. 273-4..

4 Caspar Detlef Gustav Miiller, Gawdat Gabra, “Pisentius, Saint,” in Coptic Encyclopedia, Aziz S. Atiya,
ed., vol. 6 (New York: Macmillan, 1991), pp. 1978-80; Renate Dekker, “Encomium on Pesynthios of Coptos: The
Recently Discovered Sahidic Version from Shaykh Abd al-Qurna,” in Christianity and Monasticism in Upper Egypt,
vol. 2: Nag Hammadi - Esna, Gawdat Gabra, Hany N. Takla, eds (Cairo-New York: The American University in Cairo
Press, 2010), pp. 21-31; ead., “The Sahidic Encomium of Pesunthios, Bishop of Keft: Towards a New Understanding,
Based on a Recently Discovered Manuscript” (Ph.D. thesis, Leiden University, 2008).

15 Prof. Tito Orlandi from Rome identified all the parchment texts.

16 Anne Boud'hors of the CNRS in Paris is preparing a publication about the whole set of ostraca. See
also Iwona Antoniak, “New Ostraca from Thebes,” in Christianity and Monasticism..., op. cit., pp. 1-6; for an over-
view of related issues, see ead., “Preliminary Remarks on the Coptic Ostraca from Seasons 2003 and 2004.,” Polish
Archaeology in the Mediterranean, 16 (2005), pp. 244-7.

7 Research at three archaeological sites in Tell Abu Hafur, Tell Jassa el-Gharbi and Rad Shakra was
conducted in 1987-95 under the direction of Prof. Piotr Bielinski of the Institute of Archaeology of the University

51


https://Mesopotamia.17
https://ostraca.16
https://Jeremiah.15
https://finished.14

52

The Museum

the development of the civilization of northern Mesopotamia, the Centre of Mediterranean
Archaeology launched a research project about the settlement of this region in the third mil-
lennium BC. The joint Syrian-Polish exploration (represented from the Syrian side by the
Directorate General of Antiquities and Museums of the Syrian Arab Republic) in Tell Arbid,
in the central part of the Upper Khabur River basin is the core of this project.”™

Tell Arbid covers an area of 38 ha, comprised of the main tell with an approximately
20-metres-high “citadel” and a “lower city,” and three small satellite tells about 60 metres to
the west. Settlement in this area, of various degrees of intensity and with interruptions, dates
back with its beginnings to the period of the Halaf culture, and lasted until the end of rule of
the Seleucid Empire in this region.

A settlement dated to the Halaf period was located about 200 metres to the east of Tell
Arbid,*® but there are reasons to believe that other settlement from this period may lie under the
tellitself. In the first half of the third millennium BC, there was a city here thatincluded both the
main and the satellite tells. The earlier phase of its development covers the period of Nineveh
5 pottery (according to local chronology, Early Jezirah II, c. 2800-2600 BC) and the later, so-
called early dynastic period I1I (Early Jezirah III, c. 2600-2450 BC).2°> Monumental buildings
used for administration and as temples were placed on the centrally located “citadel.” The so-
called Public Building stood on its north-eastern slope; it was erected in a later phase of settle-
ment but repeated the layout of an older building, up to two metres of whose walls were preserved.

The archaeologists unearthed large areas of tightly built residential quarters made up of
multi-room houses with central courtyards within the “lower city” in the north-western (sec-
tor D) and eastern (sector C) parts of the tell. Kitchen installations and pottery vessels used
for conserving, preparing and consuming food survived in many rooms (fig. 8). The narrow
streets meandering between the houses formed a unique accumulation of trash, made up of
ashes, many pottery shards and animal bones. Entrances to the houses were located in side
alleys, which branched off the main thoroughfares.

The religious-ceremonial complex of the Nineveh 5 period excavated on the southern slope
of the tell (fig. 9) was an exceptional and important discovery. Its main building is the so-called
Southern Temple (with an altar, hearth and censer), and preserved walls up to two metres high,
plastered in white on the inside, survive. The temple went through several phases of use and
was erected on the walls of an older building with a similar plan. An artificially shaped slope
with several steps attached to the temple’s south-facing front, exposed the building from the
entrance side. This is the first example found so far of this kind of architectural solution in
northern Mesopotamia in the early third millennium BC. Dwellings, storerooms and ovens
unrelated to the ceremonial complex were attached to the northern side of the temple. The
complex included the smaller and somewhat later North-West Temple exposed on the west

of Warsaw. There were well-preserved remains from the early Bronze Age, according to local chronology Early
Jezirah I1I (2600-2350 BC). In the late 19gos, 100 objects, mostly pottery, from these sites were added to the col-
lection of the National Museum in Warsaw. Andrzej Reiche, “Polish Archaeological Research in North-Eastern
Syria,” Bulletin du Musée National de Varsovie, XLII, n°® 1-4, (2001) pp. 95-106.

18 Prof. Piotr Bielinski, head of the mission, has since 1997 been publishing preliminary reports from the
succesive excavation campaigns in the annual reports of the Centre of Mediterranean Archaeology of the University
of Warsaw, Polish Archaeology in the Mediterranean.

19 Ttwas found in 2001 by Jerzy Wierzbicki, and since 2005 has been explored by a Czech archaeological
team from Masaryk University in Brno led by Dr Inna Mateiciuciova.

20 On the archaeology of Jezirah in the third millennium BC, see Dorota Lawecka, Pétnocna Mezopotamia
w czasach Sumerow (Warsaw: Agade, 2000).
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side, as well as an L-shaped ceremonial courtyard surrounded by a wall that touched the
Southern Temple at its north-western corner.

The second half of the third millennium BC saw arestriction of settlement, as fragments of
buildings dated to the Post-Accadian period (Early Jezirah V, c. 2150-2000 BC) were uncovered
only on the “citadel” and the eastern slope. A few richly equipped tombs also date from this era.”

Settlement flourished again in the Old Assyrian state (Old Jezirah II, c. 19oo-1800 BC), with
the material characteristic of the appearance of so-called Khabur ware, which is decorated with
geometrical motifs painted with red slip. In this period, small, isolated groupings of residen-
tial buildings appeared in different places in the “lower city,” as well as on the “citadel,” where
the accumulation of layers dated to the first half of the second millennium BC was about 2.7
metres thick. The houses were accompanied by chamber tombs built of dried brick (over 30 of
them were uncovered). The dead were accompanied by gifts, mostly sets of pottery (fig. 10).22

In the Mittani period (Middle Jezirah I B, c. 1400/1350-1270 BC), settlement was limited to
two areas. On a satellite tell (sector A) alarge family household was built, and the peak of the
main tell was used for both living and burials. Two chamber tombs of dried brick, containing
richly endowed women’s graves, were excavated there.?® Both contained gifts that included
over a dozen clay vessels, food and jewellery,?* evidence that the women buried in them came
from elite families.

After a nearly seven-century long break in settlement, people settled on this site again in
the New Babylonian period (seventh-sixth centuries BC), primarily in the area of the satellite
tell (sector A), where a large residence has been uncovered.?®

The last time that people occupied this site was during the Seleucid Empire (late fourth
- mid-second century BC). A multi-phase village settlement developed on a satellite tell (sec-
tor A), and a cemetery for the villagers was located at the north-western slope of the “lower
city.” Because of destruction by contemporary pits, the remnants of Hellenistic buildings are
very fragmentary. Many pieces of local table pottery typical of the entire Hellenistic world,
different from household ceramics whose forms and technology continued the local ceramic
tradition, were found.

In the course of excavating the settlement’s remains, leftovers of the material culture
characteristic of different periods were found. In all the periods, fragments of various pottery
vessels were the most numerous. In the layers from the third millennium BC, the archaeologists
found several cylinder seals and clusters of clay bullae with seal imprints used to seal storeroom
doors or containers holding wares. Bronze pins used to close clothing were another group of
objects characteristic of the third and early second millennia BC. The second largest group of

21 The tombs were uncovered in the so-called sector P, explored in 2008-10 by a mission from the Adam
Mickiewicz University in Poznan led by Prof. Rafat Kolinski.

22 Zuzanna Wygnanska, “Burial customs at Tell Arbid (Syria) in the Middle Bronze Age. Cultural interrela-
tions with the Nile Delta and the Levant,” Polish Archaeology in the Mediterranean, 20 (2011), pp. 605-18.

23 Andrzej Reiche, “Tell Abu Hafur ‘East,, Tell Arbid (Northeastern Syria), and Nemrik (Iraq) as exam-
ples of small-scale rural settlements in Upper Mesopotamia in the Mittani Period,” in The Archaeology of Political
Spaces. The Upper Mesopotamian Piedmont in the Second Millenium BCE, Dominik Bonatz, ed. (Berlin-Boston,
Mass: DeGruyter 2014.), pp. 43-59

24 Anna Smogorzewska, “Mittani Grave at Tell Arbid,” Damaszener Mitteilungen, 15 (2006), pp. 63-93.

25 Rafat Kolinski, Andrzej Reiche, “After the Fall of Assyria,” in Fundstellen. Gesammelte Schriften zur
Archdologie und Geschichte Altvorderasiens ad honorem Hartmut Kiihne, Dominik Bonatz, Rainer M. Czichon, Florian
Janosha Kreppner, eds (Wiesbaden: Harrassowitz Verlag, 2008), pp. 51-9.
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artefacts across all the periods were animal figurines made of clay, representing mostly sheep,
and in the first half of the second century BC also horses. Human figurines were much more
rare and usually very schematic. The strata from the third millennium BC frequently contained
terracotta models of chariots and carts.?® A set of unbaked clay toys, mostly miniature tables
and tabourets found in the ruins of a Khabur-period house, were an exceptional find, which
offered us an idea of furniture from that period.

AR

The Polish Archaeological Mission “Iyritake” of the National Museum in Warsaw.
Five Years of Study

An agreement signed on 20 December 2007 between the National Museum in Warsaw and
the Kerch Republican Historical-Cultural Museum in Ukraine, made it possible to begin a
five-year archaeological campaign in the ancient city of Tyritake as part of Ukrainian pro-
gramme on “Bosporan City Tyritake.” In June 2012 the Warsaw museum signed an agree-
ment with the Institute of Archaeology of the National Academy of Sciences of Ukraine ena-
bling us to continue the excavations for another five years.

The choice of location was not accidental: in 1956-59 an archaeological mission of the
National Museum in Warsaw headed by Professor Kazimierz Michatowski had worked in
Kerch, albeit at the Myrmekion site. The reason for wanting to work at Tyritake again was not
only an interest in continuing the tradition, but also the attractiveness of the site.

The ancient polis Tyritake is located in the southern part of modern Kerch, about 11 km
from Pantikapaion, the capital of the Bosporan Kingdom, on the northern coast of the former
sea bay, which today is a dried out part of Lake Churubash. The city was founded by the Greeks
in the middle of the sixth century BC, and Pseudo Arrian, Ptolemy and Stephanus Byzantinus?®
mention it. Pliny writes about the town of Dia in this very area, but he may actually have in
mind a Roman city, the name of a smaller locality or its Greek name.?®

Aleksandr Yefimovich Lutsenko was the first archaeologist to explore the area of the po-
lis, digging in a few tumuli in 1859 and 1861. Archaeological research on the city itself began
in 1932 under the direction of Yuri Yurievich Marti and continued under Lazar Moiseyevich
Slavin, and the necropolis by Vladimir Dmitrievich Blavatskii and Yuri Marti. The excavation
gathered momentum in 194.6-57 when it was directed by Viktor Frantsevich Gaydukievich.
Inthe1970s and ‘8os the Kerchen Museum managed the site, and Oleg Dmitrievich Chevelov
directed the exploration of the necropolis. In 2000 Viktor Nikolaevich Zin’ko took over, and
his plans include extensive conservation and the creation of a modern museum devoted to
Tyritake. Beginning in 2008, the Polish Archaeological Mission “Tyritake” of the National
Museum in Warsaw joined in the work.

The findings in the north-western part of the city and the definition of the city wall played
a large role in determining where the Polish team should work. The Poles agreed with the
Ukrainians that they would begin their exploration at the continuation of the line marked
by the western wall, as close as possible to trench XIV explored by Professor Gaidukevich’s

26 Mattia Raccidi, “Chariot terracotta models from Tell Arbid,” Polish Archaeology in the Mediterranean,
21 (2012), pp. 605-23.
27 Ps. Arrian, Periplous Ponti Euxini, 50, 9; Ptolemaius, Geografia, 3.6.3.2; Stephanus Byzantinus, Ethnika, 642, 12.

28 Gaius Plinius Secundus, Naturalis Historia, 4, 86-7.
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crew and near the newest Ukrainian trench XXVI. The task was to confirm the course of
the fortifications in this part of the city, to locate Gaidukevich’s trench XIV, which had been
destroyed during the Second World War, and in the future to begin work in the unexplored
area between trenches XIV and XXVI. The strategic goal of the excavation was to uncover a
broad swath of the city between its western and eastern limits.

During five seasons, 520 m sq of the ancient city were unearthed, 759 individual artefacts
were found and a much larger number of mass objects were described. One of the mission’s
greatest accomplishments was the unearthing of a richly equipped kitchen complex (third-
fourth centuries AD), a defensive wall (sixth-fifth centuries BC) and building complexes from
the period immediately before and after the construction of the wall. Because of the exhibition
value of the defensive wall, the Ukrainians decided to finish conserving and reconstructing it
by the end of 2009. Upon the request of the Ukrainians, in the first excavation season work
was also done on the grounds of the early Christian basilica from the fifth-sixth centuries AD.
Using plans created by the Polish archaeologists, the Ukrainians made a reconstruction plan
for the basilica.

In 2010-11 the archaeologists successfully located the corner of a house built near the
wall and belonging to the earliest phase of the city (second half of the sixth century BC) and
established the date of the construction of the defensive wall unveiled in 2009 as 480 BC. The
work conducted in 2010, 2011 and 2012 led the team to conclude that the construction of this
building conforms to the style of a typical house in the neighbourhood, something that until
then had been challenged by some researchers (fig. 11).

In 2012 a key finding in pit 19 (fig. 12) were the skeletons of four horses and excellently pre-
served vessels from Attica, dated 500-450 BC. Both findings, the topographic context and the
clear differences between the foundations of house A and of the other buildings from this pe-
riod allow us to advance the thesis that in the Archaic period the Pantikapaion acropolis was
located in this area, and thathouse A is the remnant of a temple. If this hypothesis is confirmed,
this discovery will fundamentally change our understanding of this area’s architecture in the
Archaic period.

In 2010-12 stone constructions from early Byzantium or late Rome, as well as the Roman
remnants of a kitchen complex made up of two rooms, were uncovered. One room contained
a stonemortar, aquern and a table top, and the second a stone table top with remnants of kitchen
ware, a clay oven and pithos with graffiti in Greek (fig. 13). This discovery, which thanks to stratig-
raphy can be dated with great precision, is an exceptional discovery in the Bosporan Kingdom.
Its in-depth study has already yielded interesting results, while a full publication will significantly
contribute to our knowledge about the everyday life of the people of this region in antiquity.

Conservation is an important component of the “Tyritake” mission, as defined in the co-
operation agreement between the National Museum in Warsaw and the Warsaw University
of Technology Faculty of Civil Engineering. The conservation of these antiquities will make
it possible to develop the archaeological park, to make the outcomes of the work of the Polish
archaeologists available to tourists, and to secure the remaining structures for the winter.

The work of the archaeological mission at Tyritake has brought more than purely schol-
arly outcomes. It has also become permanently lodged in the Crimean landscape and been
observed with friendly curiosity by the local population and the authorities. Frequent visits
from tourists and Ukrainians and Russians, as well as officials, including the president of
Ukraine, are clear evidence of it.

AT
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Dorota Ignatowicz-Wozniakowska

Losy Bitwy pod Grunwaldem Jana Matejki
w latach 1999-2012

Artykut niniejszy jest kontynuacja tekstu z 2012 roku - opublikowanego w pierwszym nume-
rze ,Rocznika” - opisujacego histori¢ konserwacji Bitwy pod Grunwaldem Jana Matejki do
1999 roku'. Wydarzenia wokét Bitwy pod Grunwaldem w latach 2009-2010 mialy nie tylko
charakter walki o zachowanie substancji dzieta w procesie konserwacji jednego z najwiek-
szych obrazéw w Polsce, ale stanowily réwniez przedmiot fundamentalnego w swej istocie
sporu o role muzeum prowadzonej nie z zewnetrznym oponentem, a wewnatrz muzealnych
muréw, na - wydawatoby sie - z gory straconej pozycji.

Ostatnie wypozyczenie Bitwy Matejki miato miejsce w 1999 roku do Lietuvos nacionalnis
muziejus w Starym Arsenale Zamku Dolnego w Wilnie i byto wielkim wydarzeniem politycznym.
Na Litwie ,do przyjazdu wybitnego dzieta szykowano si¢ bardzo powaznie [...] dyrektor|[...] Budrys
oszacowal wydatki zwigzane zremontem muzeum na 800 ooo litéw. 2 kwietnia w fabryce dywa-
néw Kilimai w Landwartowie ukonczono tkanie specjalnej wyktadziny, ktéra zostanie utozona
przed obrazem. Dywan o powierzchni 300 metréw kwadratowych wykonawcy romantycznie
nazwali Grunwaldzka Laczka™. ,Kilim ten spetni tez funkcje bardziej praktyczna - zmniejszy hatas
wywotlany przez odwiedzajacych oraz wibracje, wywotana przez ruch uliczny™. Przewidziano
szereg imprez kulturalnych i edukacyjnych oraz spotkan z udziatem historykéw sztuki. ,Ambasada
Austrii zaprosita [...] dr. Arnolda Wielanda - wielkiego mistrza zakonu niemieckiego™.

Byt to pierwszy pokaz obrazu na Litwie i jak si¢ p6zniej okazato ostatni poza Muzeum
Narodowym w Warszawie. W dniu 30 marca 2011 roku Gtéwny Konserwator MNW, Dorota
Ignatowicz-Wozniakowska ztozyta na rece dyrektor Muzeum Narodowego w Warszawie,
dr Agnieszki Morawinskiej, oswiadczenie, ze w zwiazku z wyjatkowo ztym stanem zachowa-
nia podobrazia ptéciennego - wynikajacym z bardzo daleko posunietego i nieodwracalnego
procesu jego degradacji - obraz nie moze by¢ juz nigdy wypozyczany®.

W stosunkowo niedtugim czasie po powrocie obrazu z Wilna, konserwatorzy zwrécili
uwage na uwidaczniajace si¢ zmiany zachodzace poczatkowo na jego powierzchni, a potem

1 Zob. Dorota Ignatowicz-Wozniakowska, Bitwa pod Grunwaldem Jana Matejki - losy obrazu i historia
jego konserwacji do 1999 roku, ,Rocznik Muzeum Narodowego w Warszawie. Nowa Seria / Journal of the National
Museum in Warsaw. New Series” 2012, 1 (37), 5. 54-82.

2 Krystyna Marczyk, Matejko przyjechat, ,Gazeta Wilenska” 1999, nr 77 (78).

3 Jadwiga Baranowicz ,Zycie”, Bitwa pod Grunwaldem w wileriskim arsenale, ,Nasza Gazeta. Tygodnik
Zwiazku Polakéw na Litwie” 1999, nr 16 (402).

4 Halina Jotkiatto, Od 14 kwietnia do 15 lipca - w Starym Arsenale, ,Kurier Wilenski” 1999, nr 64 (13609).

5 Dorota Ignatowicz-Wozniakowska, Oswiadczenie, do dyrektor Agnieszki Morawinskiej, z dnia 30 marca
2011 r. Kopia pisma znajduje si¢ w dokumentacji przechowywanej przez Gtéwnego Konserwatora MNW (zapis ten
dotyczy wszystkich powotywanych w tekscie dokumentéw, o ile nie zaznaczono inaczej).
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w samej strukturze. Podstawowym problemem okazalo si¢ ustabilizowanie ptétna. Okoto 2005
roku zaczely si¢ pojawiac odksztatcenia powierzchni przypominajace deformujacy sie arkusz
blachy. Uwidocznity sie rozwarstwienia dublazu oraz odspojenia w miejscach uszkodzen orygi-
nalnego ptétna. Miejscowe interwencje polegajace na wprasowywaniu nowej masy woskowej
w miejsca rozspojen okazaly sie zabiegiem nietrwatym - dawne spoiwo utracilo elastycznosc¢
oraz wlasnosci klejace i nie taczyto si¢ znowym. Z problemem tym konserwatorzy stykaja sie
czestoiniestety jedyna decyzja w takiej sytuacji jest usuniecie catego dublazu wraz ze spoiwem
i wykonanie nowego. Ponadto wzdtuz prawej oraz dolnej krawedzi obrazu pokazaly si¢ pek-
niecia oryginalnego ptétna polaczone z odspajaniem si¢ od ptétna dublazowego. Widoczne
byty réwniez wykruszenia warstwy malarskiej i gruntu, pekanie oraz odpryskiwanie kitow®.

W miare uptywu czasu stan zachowania obrazu stopniowo pogarszat sie, ale naturalny
proces zmian nastepowat powoli i byt pod kontrola konserwatoré6w’. Z perspektywy czasu
nalezy powiedzie¢, ze decyzja o wypozyczeniu w 1999 roku okazata si¢ szkodliwa dla dzieta,
awszystkie dorazne interwencje nietrwate. Jeszcze przed wypozyczeniem Grunwaldu na
Litwe planowano przeprowadzenie powaznych prac konserwatorsko-restauratorskich, ktore
mialy by¢ wykonane w okresie kilkunastu lat po jego powrocie z Wilna®, jednak trwajaca kilka
lat trudna sytuacja finansowa, w jakiej znajdowato si¢ w tamtym czasie MNW spowodowala
wstrzymanie staran o fundusze na ten cel®.

Rocznica 600-lecia bitwy pod Grunwaldem stanowita znakomita okazj¢ do ponownego
ubiegania si¢ o wypozyczenie obrazu na wystawy. Wicedyrektor Zamku Krélewskiego na
Wawelu, Jerzy T. Petrus', ,nawiazujac do odwiecznej tradycji $wigtowania jubileuszy tego
wydarzenia na Wawelu”, zwroécil si¢ z prosba o wypozyczenie eksponatéw ze zbiorow MNW,
w tym Bitwy, na wystawe ,Na znak swietnego zwyciestwa”. Sprawe wnikliwie omowit zespo6t
konserwatoréw i historykéw sztuki. W odpowiedzi dyrektor MNW, Andrzej Maciejewski™ od-
mowit wypozyczenia, majac nauwadze troske o to bezcenne dzieto. W pazdzierniku ponowiono
prosbe”. MNW powtdrnie nie wyrazilo zgody na wypozyczenie ze wzgledow konserwatorskich,
informujac takze, ze ,[...] prawie potroczny brak Bitwy pod Gruwaldem w Sali Matejki, ktorej
obrazjest gtéwnym eksponatem stworzytby ogromna luke w naszej galerii i spowodowat, ze mu-
sieliby$my zwrocic si¢ o zaproponowanie w zamian réwnie cennego obrazu Matejki, ze zbiorow
Zamku Krélewskiego na Wawelu badz z innej kolekcji (jak Hotd pruski[...])”3. W miedzyczasie

6 Bitwa pod Grunwaldem Jana Matejki, dokumentacja konserwatorska przechowywana w Pracowni
Konserwacji Malarstwa na Pt6tnie MN'W.

7 Opisy przeprowadzanych regularnie kontroli stanu zachowania obrazu sa przechowywane w Pracowni
Konserwacji Malarstwa na Pt6tnie MN'W.

8 Zostalo to odnotowane w karcie merytorycznej obrazu przechowywanej w Zbiorach Sztuki Polskiej
do 1914 roku MNW.

9 Wlatach 2007-2011 stanowisko dyrektora naczelnego piastowali: Ferdynand B. Ruszczyc, dr hab. Dorota
Folga-Januszewska, Andrzej Maciejewski, prof. dr hab. Piotr Piotrowski (do 31 pazdziernika 2010 1.).

10 Jerzy T. Petrus, wicedyrektor Zamku Krélewskiego na Wawelu, pismo z dnia 15 maja 2009 r. skierowane
do Andrzeja Maciejewskiego, p.o. dyrektora MNW.

' Andrzej Maciejewski, p.o. dyrektor MNW, pismo z dnia 15 czerwca 2009 r. skierowane do prof. dr. hab.
Jana Ostrowskiego, dyrektora Zamku Krélewskiego na Wawelu.

12 Prof. dr hab. Jan Ostrowski, dyrektor MNK, pismo z dnia 2 pazdziernika 2009 r. skierowane do prof.
dr. hab. Piotra Piotrowskiego, dyrektora MNW.

8 Dr Katarzyna Murawska-Muthesius, zastepczyni dyrektora ds. naukowych i edukacji MNW, pismo
z dnia 21 pazdziernika 2009 r. skierowane do prof. dr hab. Jana Ostrowskiego, dyrektora MNK.
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toczyly si¢ rozmowy w sprawie wypozyczenia obrazu na wystawe ,,Obok. Polska - Niemcy.
1000 lat historii w sztuce”, ktorej otwarcie planowano we wrzesniu 2o11 roku w Berlinie. Wedtug
kuratorki wystawy, Andy Rottenberg, obecnosci Bitwy pod Grunwaldem wymagata polska
racja stanu*. Bitwa miala by¢ jednym z dwéch kluczowych dziet na tej ekspozycji. W pismie
z dnia g grudnia Anda Rottenbergi dyrektor Zamku Krélewskiego w Warszawie, prof. dr hab.
Andrzej Rottermund gwarantowali opieke konserwatorska oraz petne bezpieczenstwo podczas
transportuiw czasie trwania ekspozycji*. Tego samego dnia dyrekcja MNW pod kierunkiem
prof. dr hab. Piotra Piotrowskiego podjeta pozytywna decyzj¢ o wypozyczeniu dzieta, o czym
poinformowata na kuratorium'. Réwniez Muzeum Narodowe w Krakowie uzyskato zgode
na wypozyczenie. Szes¢ dni pézniej dyrekcja Zamku Krélewskiego na Wawelu podzickowata
za propozycje wypozyczenia Bitwy. Obraz zgodnie ze wstepnymi ustaleniami po zakonczeniu
wystawy ,Na znak §wietnego zwyciestwa” na Wawelu miat zosta¢ przeniesiony na blisko rok
do Galerii w Sukiennicach, w miejsce Hotdu pruskiego. Jednak dyrekcja MNK po rozwaze-
niu tego planu zaproponowata pozostawienie Bitwy na Wawelu do czasu wypozyczenia do
Berlina, ,co z pewnoscia pozwolitoby ograniczy¢ ryzyko uszkodzenia tego wybitnego dzieta
przy dodatkowym jego zwijaniu i rozwijaniu””. Decyzja Zamku Kroélewskiego na Wawelu Hotd
pruski nie powrécit do Galerii Sztuki Polskiej XIX Wieku w Sukiennicach po zakonczeniu
jej remontu'®. Nalezy podkresli¢, ze decyzje dyrekcji MNW w sprawie wypozyczen zostaly
podjete bez udziatu konserwatoréw i historykéw sztuki. W dniu 13 stycznia 2010 roku o catej
sprawie zostat powiadomiony Przewodniczacy Rady Powierniczej Muzeum Narodowego
w Warszawie, prof. Jack Lohman™.

W zaistniatej sytuacji doszto do ostrego konfliktu wewnatrz MNW. Jeszcze przed 9 grudnia
2009 roku podczas rozmowy z dyrektorem Piotrowskim, Gléwny Konserwator odmowita
zdjecia obrazu ze $ciany i jego zwiniecia. Zwrdcita uwage na konieczno$¢ dziatania zgodnie
zwlasnym sumieniem i etyka zawodowa. Podkreslita rownoczesnie, ze istota zawodu konser-
watora dziet sztuki jest zachowanie dziedzictwa. Nalezy rowniez dodac, ze wszystkie decyzje
ze strony Dziatu Konserwacji MNW w Zadnym wypadku nie podwazaty stusznosci organizacji
wyzej wymienionych wystaw.

Na prosbe dyrektora Gléwny Konserwator przedstawita swoje stanowisko na pismie?°.
Podkreslita w nim, ze ze wzgledu na stan zachowania obraz nie moze by¢ przemieszczany i wy-
czerpujaco uzasadnita dlaczego. Dyrekcja zapoznata sie¢ z historia wypozyczen i konserwacji
Bitwy, w ktorejlosach jest m.in. - bezprecedensowe w historii obiektow wielkoformatowych
w Polsce - trzy i pét letnie przebywanie w ziemi. W zwiazku z uwarunkowaniami wynikaja-
cymi zaréwno z historii obrazu, jak i niekorzystnymi efektami dawnych konserwacji, Gtéwny

4 Agnieszka Kowalska, Bitwa o Grunwald, ,Gazeta Wyborcza”, 14 stycznia 2010.
15 Anda Rottenberg, prof. dr hab. Andrzej Rottermund, pismo z dnia g grudnia 2009 1.

16 Monika Ochnio zupowaznienia Elzbiety Charazinskiej, Kuratora Zbioréw Sztuki Polskiej Nowozytnej,
pismo z dnia 4 stycznia 2010 r. do dyrektora MNW Piotra Piotrowskiego dotyczace wypozyczenia obrazu Jana
Matejki Bitwa pod Grunwaldem.

7 Marek Swica, wicedyrektor ds. Naukowych i Zbioréw MNK, pismo z dnia 15 grudnia 2009 .
18 Ibidem.

¥ Dorota Ignatowicz-Wozniakowska, e-mail z dnia 13 stycznia 2010 r. do Przewodniczacego Rady
Powierniczej MNW, prof. Jacka Lohmana.

20 D.Ignatowicz-Wozniakowska, pismo z dnia 5 stycznia 2010 r. do dyrektora MNW Piotra Piotrowskiego
w sprawie Bitwy pod Grunwaldem.
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Konserwator nie wyrazita zgody na wypozyczenie Bitwy na wyzej
wymienione wystawy, podkreslajac, ze wszelkie dziatania zwigzane
zjej przemieszczaniem sa niezmiernie niebezpieczne i moga skut-
kowac¢ miedzy innymi rozerwaniem piétna tego bezcennego dzieta
sztuki. Ze wzgledu na sztywno$¢ poszczegdlnych warstw obrazu
proces jego nawijania na watek w obecnym stanie zachowania
oraz przekrecanie zawsze naraza go na nowe zniszczenia. Ryzyko
to poteguje si¢ dodatkowo w zwiazku z wielokrotnym wykonywa-
niem tych czynnosci. Dlatego tez dzieto wymaga przeprowadzenia
powaznych prac konserwatorskich, kilkuletnich i kosztownych,
zwiazanych przede wszystkim ze zmiang dublazu i wymiana krosien
na samonaprezajace?. Gtéwny Konserwator zwracata sie kilkakrot-
nie z prosba do dyrektora o zmiane decyzji. Rowniez pracownicy
Zbioréw Sztuki Polskiej Nowozytnej mieli ,ogromng nadzieje, ze
merytoryczne argumenty, a przede wszystkim zataczona opinia
Gléwnego Konserwatora [...] przyczynia si¢ do zrewidowania de-
cyzji dla dalszej jak najlepszej ochrony tego dzieta dla przysztych
pokolen™,

W sferze praktyki muzealnej dopuszczenie do wspomnianych
wypozyczen przy §wiadomosci zagrozen i nieuniknionych zmian
w obrazie stanowi wielokrotne ztamanie statutu instytucji nakta-
dajacego na MNW obowiazek zapewnienia bezpieczenstwa chro-
nionym przezen obiektom zabytkowym. Postawienie Gtéwnego
Konserwatora przed koniecznoscia podjecia decyzji potencjalnie
skutkujacych powaznymiuszkodzeniami dzieta jest bez precedensu
w historii polskiego muzealnictwa. Po prawie roku od opisanych
wydarzen racj¢ konserwatorow potwierdzity badania wytrzyma-
loéciowe plotna, wykonane w Instytucie Wiokiennictwa w Lodzi,
ktére wykazaty, ze srednie wydtuzenie maksymalne wynosi ponizej
jednego procenta, co wskazuje, ze ptotno stracito wszystkie wlas-
nosci mechaniczne i zachowuje si¢ jak szkto®. W ekspertyzie pod-
kreslono, ze badano ptétno z krajek, bez warstwy malarskiej. Nie
badano tkaniny z warstwa malarska, poniewaz jest onaitak znacz-
nie stabsza - krucha, mocniej zakwaszona i dodatkowo usztyw-
niona pozostatosciami farby pochodzacej z konserwacji przepro-
wadzonej jeszcze w latach dwudziestych XX wieku. Kluczowymi
czynnikami, ktére w decydujacy sposoéb wplynely na stan ptétna

21 Tbidem.
22 M. Ochnio, op. cit.

23 Instytut Wiokiennictwa, Laboratorium Badan Surowcéw i Wyrobow
Wiékienniczych, Badania wytrzymatosciowe ptétna z Grunwaldu, 1.6dz, 22 lutego
i15 grudnia 2o11 r. Drugie badanie wykonano po impregnacji ptétna. Badania
przeprowadzita mgrinz. Zofia Mokwinska, autoryzacj¢ sprawozdania kierownik
Techniczny Laboratorium dr inz. Beata Witkowska. Pismo znajduje si¢ w doku-
mentacji przechowywanej w Laboratorium MNW.
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il. 11 fig. 1

Makrofotografia.
Widoczne zdegradowane
ptétno oryginalne
przesycone spekana
kruchg masa dublazowag

| Macro photography. The
visibly decayed canvas,
originally saturated with
lining mass, now cracked

fot. | photo lwona Pannenko
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il.2 | fig. 2

Mikrofotografia wtékna
elementarnego

ptétna. Widoczna

z lewej strony martwa
grzybnia. Pozostatos¢
po zbutwieniu ptétna

w wyniku dtugotrwatego
zawilgocenia

| Micro photograph

of elementary fibres

in the canvas. Dead
mycelium can be seen
on the left. Remains of
canvas decay caused by
long-term exposure to
humidity

fot. | photo Marcin Draniak
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sa farby i substancje zakwaszajace uzyte w poprzednich zabiegach konserwatorskich oraz
niszczace dziatanie grzybow strzepkowych (il. 1-2).

Wedtug dyrektora Piotrowskiego ,muzealnicy i konserwatorzy nie lubia pozycza¢ obra-
z6w [...]. Bardzo czestym argumentem obrony przetrzymania pracy i jej niewypozyczenia
jest argument konserwatorski [...]. Takze w tym wypadku zostal uzyty. Poniewaz pojawit si¢
on w atmosferze istniejacego juz konfliktu programowego, jego wiarygodnos¢ byta ograni-
czona. Moim zdaniem wzgledy polityczne i merytoryczne zdecydowanie byly wazniejsze od
konserwatorskich”. Twierdzit ponadto, ze ,konflikt dyrekeji ze stuzba konserwatorska |[...]
mial[...] charakter papierka lakmusowego zaréwno konfliktu programowego, jak tez pracow-
niczego oraz - przede wszystkim - organizacyjnego. Jego hastem jest »bitwa o Bitwe«. To ona
skupia jak w soczewce rozlegte pole problemoéw, przed jakimi staneto kierowane przeze mnie
muzeumn. [...] Argumenty konserwatorskie w istocie byly maska argumentéw o charakterze
pracowniczym i programowym, przykrywka znacznie gtebszego konfliktu dotyczacego spo-
sobu zarzadzania muzeum, rzeczywistego podziatu kompetencji, a nawet filozofii muzeum
jako takiego”. Z powodu planowanych przez dyrekcje zmian atmosfera w MNW stawala sie
coraz bardziej napigta?s.

Brak zgody na wypozyczenie Bitwy stal si¢ pierwszym powodem do rozwiazania umowy
o prace z Gtéwnym Konserwatorem, ze wzgledu na niesubordynacje zwiazana z niewykona-
niem polecenia stuzbowego?. Nalezy podkresli¢, ze postepowanie dyrektora stalo w razacej
sprzecznosci z Kodeksem etyki ICOM dla muzeow?®, ktéry stanowi, ze ,organ zarzadzajacy
muzeum nie powinien nigdy zada¢ od pracownikéw muzeum takiego zachowania si¢, ktére
mogtoby by¢ uznane za sprzeczne z Kodeksem lub przepisami prawa krajowego albo innego
kodeksu etyki szczegolnej’®, oraz ze ,,0soby uprawiajace zawod muzealnika zobowiazane sg
postepowac zgodnie z regutami dziatalnosci i postepowania obowiazujacymi w zatrudniaja-
cychinstytucjach. Maja prawo jednakze zgtosi¢ we wtasciwy sposéb sprzeciw wobec takiego
postepowania, ktére ich zdaniem wyrzadza szkode muzeum lub zawodowi albo narusza zasady

24 Piotr Piotrowski, Muzeum krytyczne, Dom Wydawniczy Rebis, Poznan 2011, s. 121.
25 Ibidem,s. 120.

26 Pracownicy merytoryczni MNW zwracali uwagg, ze proponowana przez dyrektora Piotrowskiego
reforma polega¢ miata przede wszystkim na upolitycznieniu i ideologizacji programu muzeum. Dochodzito do
sprzecznosci planowanych kierunkéw reformy wewnetrznej - np. intensyfikacji prac w zakresie cyfryzacji zbio-
réw miata towarzyszy¢ radykalna redukcja zatrudnienia. Dziat Konserwacji miat przejsc gteboka reforme, a nawet
zosta¢ zlikwidowany. Systematyczna opieke konserwatorska nad zbiorami chciano sprowadzi¢ przede wszystkim
do doraznej technicznej obstugi wystaw wtasnych i wypozyczen do innych muzeéw, a konserwacje obiektéw dra-
stycznie ograniczy¢. Bagatelizowano podstawowe badania i naukowe opracowania kolekcji w katalogach zbioréw.
Umniejszano réwniez role edukacji muzealnej. Pracownicy zwracali uwage na styl dziatania dyrektora, na potozeniu
przezniego akcentu na konflikt i konfrontacj¢ zamiast na dialog, co uniemozliwiato dyskusje i porozumienie z pra-
cownikami. Zob. Antoni Ziemba, Przewodniczacy Kolegium Kuratoréw MNW, Pracownicy merytoryczni Muzeum
Narodowego w Warszawie w sporze z jego dyrektorem, gtowne punkty kontrowersji, pismo z dnia 7 czerwca 2010 1.

27 Pozostate powody planowanego zwolnienia zwigzane byly z pismami i listami otwartymi opracowa-
nymi wspolnie z dziatami merytorycznymi MNW, dotyczacymi toczacego si¢ w instytucji sporu, ktére kierowane
byly do najwyzszych wladz panstwowych. Kopie wszystkich pism znajduja si¢ w dokumentacji przechowywanej
przez Gtéwnego Konserwatora MNW. Pragne w tym miejscu podzigkowac za okazana mi zyczliwosc¢ i wsparcie
pracownikom MNW, konserwatorom z innych muzeéw i Polskiemu Komitetowi ICOM, wéwczas pod kier. prof.
dr. hab. Andrzeja Tomaszewskiego.

28 Stanistaw Walto$, Kodeks etyki [ICOM dla muzeéw, Oficyna wydawnicza - Wolters Kluwer Polska,
Warszawa 2009.

29 [bidem, 1.16.
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etyki zawodowej”3°. A wreszcie, ze ,powinny unikac sytuacji, ktére bedg postrzegane jako

zachowanie naganne”®.

Zpowodu odmowy Gtéwnego Konserwatora wypozyczenia obrazu do Krakowa i Berlina
rozwazano mozliwos¢ przeprowadzenia konserwacji w Zamku Kroélewskim na Wawelu, z po-
minieciem wlasnego zespotu konserwatorskiego. Cala sprawa odbila si¢ szerokim echem
w prasie, telewizji i radiu. Spoleczenstwo zywo reagowato, interesujac si¢ na biezaco prze-
biegiem wypadkow.

W zwigzku z istniejacym sporem mie¢dzy dyrektorem a zespotem konserwatoréw, ktory
w mie¢dzyczasie przybrat wymiar publiczny, dyrektor Piotrowski powotal niezalezng komisje
konserwatorska dotyczaca wypozyczenia Bitwy na wystawy do Krakowa i Berlina. Otwierajac
obrady, wyrazit poglad, ze ,dyrektor instytucji narodowej powinien rozwazy¢ partykularny
interes Muzeum w stosunku do interesu publicznego [...] [dlatego] w takim wydarzeniu jak
wystawa krakowska dotyczaca tematyki wojen polsko-krzyzackich nie moze zabrakna¢ Bitwy,
wystawa berlinska, ma szanse stac si¢ niebywatym wydarzeniem, dotyczy tysiaca lat historii
polsko-niemieckiej pokazanej poprzez sztuke. Pokazanie obrazéw [w tym Hotdu pruskiego]
lezy w interesie kultury narodowej. Ostatnio oba obrazy wystawiane byty razem w 1882 1.”%2,
Uzaleznil podjecie ostatecznej decyzji o wypozyczeniu od wynikéw obrad konserwatordow,
ktérzy mieli ustali¢ ,jaki jest stan faktyczny obrazu Bitwa pod Grunwaldem, a takze, co trzeba
zrobicijakie prace nalezy przeprowadzi¢, by obraz moégt pojecha¢ do Krakowa oraz do Berlina
orazjakie wstepnie beda koszty konserwacji obrazu™®.

Komisja wydata odpowiedni dokument odnoszacy si¢ do tej kwestii 27 stycznia 2010 roku.
Konsylium ,jednogtosnie potwierdzito stusznos¢ diagnozy stanu zachowania obiektu wydanej
przez zespot konserwatorow MNW oraz postanowito, ze projekt konserwatorski dotyczacy
Bitwy pod Grunwaldem wymaga weryfikacji planow wystawowych i nowego podejscia na polu
muzeologii. Obraz [...] w zblizajacych si¢ wystawach bardzo znaczacych spotecznie, bedzie
mogt wypetni¢ wyznaczona mu role. W ramach projektu, roboczo nazwanego Matejko XXI,
Konsylium sugeruje natychmiastowe podjecie staran, w zakresie opieki konserwatorsko-
-kuratoryjnej i najnowszych rozwiazan ekspozycyjnych. Konsylium stwierdza, ze dzieto Jana
Matejki dla kultury polskiej jest bezcenne i nie mozna go naraza¢ na zniszczenia, transportu-
jac obiekt w obecnym stanie. Na zia kondycje obrazu ztozyly sie 3,5 letnie ukrywanie w ziemi
przed nazistami oraz 32 podréze tego kolosa, w tym 17 jeszcze za zycia autora. 60 lat, ktére
uptyneto od jego konserwacji, stanowi wazny powdd do podjecia pilnych, kompleksowych
dziatan konserwatorskich zgodnych ze wspoétczesnym stanem wiedzy. Realizacja niezbed-
nego projektu konserwatorsko-kuratoryjnego wymaga okoto 18-miesigcznej pracy. Zespot
konserwatorski Muzeum Narodowego w Warszawie, kontynuujac autorski projekt profesora
Bohdana Marconiego zlat1945-194.9, jest w stanie podjac si¢ realizacji tak ztozonego zadania

30 [bidem, 8.2.
31 [bidem, 8.1.

32 W sktad komisji wchodzili przedstawiciele Zamku Krélewskiego na Wawelu (dr Ewa Witkoj¢ - Gléwny
Konserwator, Beata Nowak - zastepca Gléwnego Konserwatora), Zamku Kroélewskiego w Warszawie (Tomasz
Buzniak - Gtéwny Konserwator, Maria Szczypek - zastgpca Gléwnego Konserwatora, Regina Dmowska - konserwa-
tor), Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego (prof. Iwona Szmelter), Muzeum Narodowego w Warszawie
(Dorota Ignatowicz-Wozniakowska - Gtéwny Konserwator, konserwatorzy Pracowni Konserwacji Malarstwa na
Pi6tnie: Dorota Plis - kierownik, Anna Lewandowska - starszy konserwator). Protokét z Komisji Konserwatorskiej
dotyczqcej wypozyczenia obrazu Bitwa pod Grunwaldem Jana Matejki na wystawy do Krakowai Berlina, z dnia 27 stycz-
nia 2010.

33 Jbidem.
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il. 3| fig. 3

Zabezpieczenie lica
obrazu bibutkg japoriskg
| Securing the front

of the painting with
Japanese tissue

fot. | photo Iwona Pannenko

Muzeum

oraz ma przygotowany projekt niezbednych dziatan konserwatorskich i restauratorskich ...
Termin otwarcia wystawy w Berlinie pozwoli z wlasciwa starannoscia [...] wykonac¢ zabiegi
konserwatorsko-badawcze oraz konserwatorsko-restauratorskie i przygotowac oryginat do
[...] ekspozycji berlinskiej. Wizerunek Bitwy pod Grunwaldem petni tez funkcje zbiorowe;j
pamieci, jest widocznym znakiem tresci historycznych i symbolicznych. W zwiazku z tym
humanistycznym aspektem oraz zbyt krétkim czasem do otwarcia wawelskiej wystawy, unie-
mozliwiajacym wlasciwe zadbanie o bezpieczenstwo i dobro cennego obrazu, Konsylium
zaproponowalo nowoczesne rozwiazanie. Jest to wykonanie wiernego odtworzenia obiektu
tzw. symulakry (cyfrowy wydruk wysokiej jakoSci na ptétnie), w najwyzszej jakosci, zgodnie
z faktura i potencjalna jednos$cia estetyczng obrazu, kontrolowanego przez konserwatorow
iartystow. Podobne prace, zgodne z nowoczesnymi tendencjami promowanymi w muzeal-
nictwie, realizowane sa w prestizowych miejscach, jak prehistoryczne malowidta naskalne
w Lascaux czy rekonstrukcje obrazéw z Dworu Artusa w Gdansku. Proponowane rozwiazanie
stuzy wizualizacjiizachowaniu szeroko rozumianej pamieci o dziedzictwie, podporzadkowane
jest jej celom spotecznym i przekazowi tresci. Umozliwia ekspozycje i aranzacje oryginatu
wymiennie z replika. Idea takiej dwutorowej roli opieki nad Bitwq pod Grunwaldem pozwala
na znacznie szersze dzialania w zakresie ochrony dziedzictwa narodowego i daje mozliwosci
zadbania o dzieto w bardzo odpowiedzialny sposéb. Rozszerza mozliwosci ekspozycyjne,
pozwala na planowanie przyszlych wystaw w Polsce i za granica. Ponadto wierny nowoczesny
wizerunek obrazu w postaci symulakry moze by¢ uzupetiony ekspozycyjnie sztafazem, co
daje widowni mozliwos$¢ pelniejszego udziatu w odczuwaniu i wieloaspektowym odbiorze
sztuki a jednoczesnie nawiazywatby do tradycji matejkowskiej™34.

34 Tbidem.
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Wiosna 2010 roku zapadta pozytywna decyzja o przeprowa-
dzeniu prac konserwatorsko-restauratorskich, ktére MKiDN po-
stanowito w catosci sfinansowac®®, dzigki czemu MNW zaczeto
sie przygotowywac do tego duzego przedsiewziecia. Ponadto mu-
zeum uzyskato zgode na przeprowadzenie zbiorki publicznej na
terenie Rzeczypospolitej Polskiej, w terminie od 15 maja 2010 do
15 maja 2011 roku, obejmujacej dobrowolne wptaty na konto ban-
kowe, zbiérki datkéw do zaplombowanych skarbon, sprzedaz po-
cztowek i ptyt CD z wizerunkiem dzieta® oraz fragmentéw ptétna
dublazowego wzmacniajacego podtoze oryginalne obrazu wlatach
1948-2010%. Pozyskane w ten sposob srodki miaty wspomoéc zakup
sprzetu badawczo-konserwatorskiego. Niestety symulakrum nie
znalazlo uznania w oczach dyrekcji*®. Szkoda, bo taki wizerunek
odzwierciedlatby stan zachowania i kolorystyke Bitwy przed roz-
poczeciem jej konserwacji. Nie zostata rowniez zrealizowana pro-

pozycja Janusza Sporka®® zorganizowania koncertéw w Stanach Il-411lg.4
Zjednoczonych na rzecz zbierania funduszy na zakup wspomnia- Obraz potozony na

: A blacie konserwatorskim
nego sprzetu przez P?IODIQ. Giox’zvny Konserwator zaproponowa.la | The painting on the
rowniez wzbogacenie koncertéw symulakrum, co spotkato sig¢ conservator’s table
Z aPr Ob atq arty Sty . fot. | photo Anna Lewandowska

Konserwacja Bitwy byla przedsiewzigciem wymagajacym
ogromnego i wieloptaszczyznowego wysitku*°. To najwicksze

35 Dotacja podmiotowa MKiDN - 9o5 544 zt (76,92% wszystkich
kosztéw zwiazanych z projektem), z dnia 15 kwietnia i 1o sierpnia 2010 1. Decyzja
Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego Bogdana Zdrojewskiego. Srodki te
objely m.in. koszt przygotowania sali i jej wyposazenia, dokumentacje fotogra-
ficzna, filmowa, prace badawcze, wykonanie konstrukeji no$nej i specjalistycznego
blejtramu, zatrudnienia dodatkowych konserwatoréw. Praca konserwatoréw
zatrudnionych w MNW zostata wykonana w ramach umoéw o prace.

36 Departament Zezwoleri i Koncesji MSWiA, Decyzjanr 78/2010, z dnia
28 kwietnia 2o101.

37 Departament Zezwolen i Koncesji MSWiA, Decyzja nr 317/2010,z dnia
23 grudnia 20101.

38 Koszt symulakrum wynosit okoto 170 000-190 000 zt (w zaleznosci
od rodzaju konstrukcji nosnej).

39 Dyrygent, muzyk, dzialacz spoleczny, zatozyciel szkoty muzycznej
Music Education Center i chéréw Hejnat, Paderewski Festiwal Singers oraz mie-
dzynarodowej grupy wokalnej Esprit de Chorus, szef zespoléw piesni i tanica,
pedagog, dziennikarz. Prezes Nowojorskiego Oddziatu Fundacji Chopinowskiej
iGeneral Choral Director of the Polish Singers Alliance of America and Canada.
Jego dorobek zostat nagrodzony wieloma prestizowymi nagrodami, szczegélnie
za zastugi w krzewieniu polskiej kultury.

40 Gloéwny Konserwator wraz z zespotem dzigkuje wszystkim, ktorzy
przyczynili si¢ do realizacji tego przedsiewzigcia: MKiDN za sfinansowanie prac
konserwatorsko-restauratorskich, PKO BP za srodki finansowe na zakup trzech
mikroskopéw i materiaty do wykonania nowej ramy do obrazu, firmie Amitech
Poland Sp. z 0.0. z filia w Gdansku i firmie Fin Pol Rohl za bezptatne wykonanie
watka i jego przystosowanie do konstrukcji jezdnych, w celu wyniesienia obrazu
na czas remontu Sali Matejkowskiej, firmie Renesans Trans za pomoc w prze-
mieszczaniu watka, Muzeum Bitwy pod Grunwaldem w Stebarku za przekazanie



il.51fig. 5

Konserwatorzy, lezgc

na ruchomych
podestach, usuwajg
mechanicznie dawng
mase dublazowg

| Conservators stretched
out on mobile platforms,
mechanically removing
the old lining mass

fot. | photo Anna Lewandowska

w zbiorach MNW dzieto konserwowat zesp6t Pracowni Konserwacji Malarstwa na Ptotnie
MNW, pod nadzorem Gltéwnego Konserwatora®. Prace byly prowadzone publicznie, odbyto
si¢ ponadto wiele wyktadéw i spotkan z zainteresowanymi osobami zorganizowanymi w Scistej
wspotpracy z pracownikami Dziatu O$wiatowego oraz Dziatu Promocji i Marketingu, ktorzy
przygotowali projekty w zwiazku z obchodami rocznicy 6o0-lecia bitwy pod Grunwaldem.
Media na biezaco przekazywaly informacje z poszczegdlnych etapéw prac*.

8541,98 zt, ktore zebrali harcerze, darczyncom (zbiérka publiczna) za 4.360,97 zt, 10,01 euro, 5 centow litewskich
i 25 kopiejek ukrainskich oraz wszystkim pracownikom MNW, ktérzy wspierali konserwatoréw i im pomagali.
Dzigkuje PKN ORLEN SA mecenasowi Obchodéw 600-lecia bitwy pod Grunwaldem w 2010 1.

41 Dorota Plis (kierownik Pracowni), Piotr Lisowski (kierownik prac konserwatorskich Bitwy w zakresie
technicznym), Magdalena Wesotowska, Katarzyna Jastrz¢bska, Anna Lewandowska, Matgorzata Pawlowska,
Barbara Kurzyk-Soudah oraz konserwatorzy zewnetrzni: Ksenia Zdzieszynska-Demolin, Barbara Drobinska-
-Sowula i Zofia Datko, a takze cztery studentki Akademii Sztuk Pigknych w Warszawie.

42 Od momentu ukonczenia konserwadji Bitwy 8 sierpnia do korica grudnia 2o12 1. obejrzato ja ok. 45 0oo wi-
dzéw. W okresie: 1.06.2010 - 30.09.2012 ukazato si¢ w prasie (254, radiu (283), telewizji (170) i Internecie (173) - w sumie
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Realizacje¢ projektu oceniono na okoto osiemnascie miesigcy,
ale trwata blisko dwadziescia piec (13 lipca 2010 - 6 sierpnia 2012).
Program prac byt konsultowany na spotkaniach komisji konser-
watorskich z udziatem specjalistéw z innych instytucji: Muzeum
Narodowego w Krakowie, Zamku Krélewskiego w Warszawie,
Zamku Kroélewskiego na Wawelu oraz Akademii Sztuk Pigknych
w Warszawie. Op6znienia w jego realizacji wynikaty z przyczyn nie-
zaleznych od konserwatoréw. Prace trzeba byto spowolni¢ m.in. ze
wzgledu na niemozno$¢ przekraczania obowiazujacych przy stoso-
waniu rozpuszczalnikéw norm?*®. Ponadto zalecenia Sanepidu oraz
Panstwowej Inspekcji Pracy dotyczace prac przy ekstrakeji starej
masy dublazowej oraz impregnacji poszczegoélnych warstw dopusz-
czaly ich prowadzenie tylko raz w tygodniu. Konserwatorzy zdawali
sobie sprawe, ze wykonanie samych prac technicznych bedzie bardzo
czasochtonne, atakze, ze prace beda prowadzone w bardzo trudnych
warunkach, nie w pracowni, tylko w Sali Matejkowskiej*, ktora nie
miata odpowiedniej wentylacji. Zaktadanie uzupelnien ubytkow
zaprawy wydtuzato si¢ ze wzgledu na zastosowanie elastycznego
modyfikowanego kitu, ktéry naktadano w kilkunastu warstwach.
Nieznaczne op6znienie wyniklo réwniez z terminéw podanych przez
firmy udostepniajace sprzet do badan w podczerwienii promieniach
RTG. Rozpoczynajac konserwacje, konserwatorzy nie wiedzieli, ze
Galeria Malarstwa Polskiego zostanie poddana rearanzacji, co wia-
zato si¢ z zabezpieczeniem dzieta na czas remontu sali, wyniesieniem
go, atoz koleiz wykonaniem specjalnego watka o bardzo duzej sred-
nicy - 120 cm, ktéra pozwolita na trzy-, a nie jak dotychczas cztero-
krotne, zwiniecie obrazu. Biorac pod uwage bezpieczenstwo ludzi, jak
i dobro dzieta, nie byto mozliwe precyzyjne okreslenie dokladnego
terminu zakonczenia prac, a ich wydtuzenie byto koniecznoscia.
Z podobnymi problemami borykat si¢ Marconi®.

il. 6| fig. 6 il.7|fig.7
Ze wzgledu na gabaryty obrazu (aktualnie 42,7 m?) konserwacje¢ S o
przeprowadzono w sali galeryjnej, ktdra zostata do tego celu spe- oSty Wycinanie fatek,
. 3 , . omywajg chemicznie by precyzyjnie wypetni¢
cjalnie przystosowana - wyréwnano podtoge nowym drewnianym pozostatosci masy nimi brakujace fragmenty
dublazowej ptétna obrazu | Cutting
| Conservators finish matching patches to
chemically removing replace losses in the
880 przekazow na temat obrazu. W okresie: maj 2010 - maj 2011 Osrodek O$wiatowy leftovers of the lining canvas
MNW zorganizowat: 10 wyktadéw , Wokoét Grunwaldu”, w ktérych uczestniczyto mass fot. I photo Anna Lewandowska
750 stuchaczy; 15 spotkan z konserwatorami w Sali Matejkowskiej, w ktorym fot, | photo Anna Lewandowska

uczestniczylo 370 stuchaczy; 20 warsztatéw niedzielnych ,Zostan konserwato-
rem”, w ktérych uczestniczyto 680 0séb (330 rodzin); Piknik pod Grunwaldem
zudzialem 500 uczestnikéw; 50 lekcji muzealnych , Tajemnice konserwacji” (1250
uczestnikéw). W imprezach wzieto udziat 3550 0séb. Zorganizowano cztery kon-
ferencje prasowe.

43 Gléwnie tréjchloroetylen, benzynalakowa. W etapie prac zwiazanych
z wymiang dublazu zuzyto okoto 150 litréw rozpuszczalnikéw. Na biezaco prowa-
dzono badania stezen rozpuszczalnikéw w powietrzu.

44 Muzeum nie dysponuje pomieszczeniem do prowadzenia konserwacji
tak duzych obiektéw.

45 D.Ignatowicz-Wozniakowska, Bitwa pod Grunwaldem Jana Matejki -
losy..., op. cit., s. 60.
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il. 8|fig. 8

Wzdtuz brzegu widoczne
wklejone uzupetnienia
brakujgcego ptétna
(,wycerowany” fragment
dolnej krawedzi obrazu)

| Pieces of canvas
pasted into the gaps
along an edge (detail of
the painting’s “darned”
bottom edge)

fot. | photo Anna Lewandowska

Muzeum

il.91fig.9

Nakfadanie Bevy 371
na powierzchnie ptétna
dublujgcego | Applying
Beva 371 film onto the
lining canvas

fot. | photo Anna Lewandowska

blatem-podestem, pokrytym wyktadzing PCV. Wykonano na za-
mowienie dwa podesty jezdne umozliwiajace przemieszczanie
sie konserwatoréw i prace bez obciazania powierzchni obrazu.
Zakupiono pochianiacze par rozpuszczalnikéw, specjalistyczne
lampy i mikroskopy. Konserwatorzy pracowali w kombinezo-
nach z wiékniny Tyvek chroniacych przed kontaktem z rozpusz-
czalnikami i kurzem. Prace, wykonywane w wymuszonej pozycji
pollezacej, byly wyjatkowo uciazliwe i wymagaty duzego wysitku
fizycznego.

W potowie czerwca 2o10 roku przystapiono do przeprowadze-
nia szczegétowych badan, dzigki ktérym wstepnie okreslono sto-
pien degradacji materiatéw organicznych i stan mikrobiologiczny
obrazu®®. Prace konserwatorskie daly mozliwo$¢ przetestowania
najnowszej aparatury do badan w promieniach podczerwonych
irentgenowskich. Konserwatorzy planowali zakupi¢ najwyzszej
klasy specjalistyczny sprzet badawczy. Niestety srodki na zakup
sprzetu pierwszego typu przeznaczono na produkcje kilkuminuto-
wego filmu Tomasza Baginskiego Bitwa pod Grunwaldem, w tech-
nologii 3D. Nie udato si¢ réwniez zakupi¢ pochodzacego z Izraela
wysokiej klasy specjalistycznego aparatu rentgenowskiego, ktérego
mozliwosci zostaly bezplatnie zaprezentowane w MNW na prosbe
Dziatu Konserwacji przed zdjeciem obrazu ze Sciany.

W dniu 13 lipca Bitwa, ktérej lico wezeéniej zabezpieczono®, zo-
stata zdjeta ze §ciany i potozona na podescie licem do dotu (il. 3-4).
Nastepnie przystapiono do zdemontowania ramy i metalowego
blejtramu. W kolejnej fazie prac usunieto ptétno dublujace ze-
spolone z oryginatem masa woskowo-zywiczna. Od 22 listopada
rozpoczeto mechaniczne i chemiczne usuwanie resztek masy
dublujacej z odwrocia obrazu*® i dawnych widocznych reperacji
uszkodzen ptétna (il. 5-6). Po dwukrotnej impregnacji*® sklejono

46 Wykryte mikroorganizmy nie stwarzaly zagrozenia dla zdrowia lu-
dzi i dla obrazu. Marcin Draniak, kierownik Laboratorium MNW, Wyniki ba-
dan mikrobiologicznych obrazu Bitwa pod Grunwaldem, z dnia 5 sierpnia 2010 1.
Ekspertyza znajduje si¢ w dokumentacji przechowywanej w Laboratorium MNW.

47 Bibutka japoniska na Beve 371 w benzynie ekstrakcyjne;.

48 Zabiegi trwaly siedem miesiecy. Zuzyto 2500 ostrzy skalpeli, 60 1 ben-
zyny ekstrakcyjneji 55l acetonu do chemicznego umycia odwrocia a do ekstrakeji
masy woskowo-zywicznej na wybranych obszarach ptétna 15 I tréjchloroetylenu.

49 Paraloidem B 68 w benzynie lakowej. Zuzyto g I roztworu. Dla glebszej
penetracji odwrocie zostato zakryte folia. Odparowywanie rozpuszczalnikow
trwato 3 tygodnie. Wybér impregnatu uzgodniony podczas komisji konserwa-
torskiej. Protokét z Komisji Konserwatorskiej dotyczqcej Bitwy pod Grunwaldem,
z dnia 28 lutego 2011 r. W sktad Komisji wchodzili przedstawiciele Akademii
Sztuk Pigknych (prof. Iwona Szmelter, prof. Joanna Szpor), MNK (Janusz Czop
- Gtéwny Konserwator), MNW (Elzbieta Sobiecka-Mindak - z-ca Dyrektora ds.
Zarzadzania, Elzbieta Charazinska - kurator Zbioréw Sztuki Polskiej Nowozytnej,
Dorota Ignatowicz-Wozniakowska - Gtéwny Konserwator; konserwatorzy
Pracowni Konserwacji Malarstwa na Ptétnie: Dorota Pli$ - kierownik, Anna
Lewandowska, Piotr Lisowski, Marcin Draniak - Laboratorium).
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rozdarcia i wstawiono faty w miejsca uszkodzen podobrazia, zgod-
nie z obowigzujacymi obecnie standardami®®. Do uzupetnien ubyt-
kéw ptétna wykorzystano oryginalna gorna krawedz obrazu, bez
warstwy malarskiej i gruntu, stuzacej do jego montazu na krosnie
(i1. 7-8). Podczas tego zabiegu okazalo si¢, ze w czasie konserwa-
cji przeprowadzonej w latach czterdziestych XX wieku rozdarcia
oryginalnego ptétna nie byly klejone, co byto zgodne z 6wczesna
praktyka, zas wiele ubytkéw wypetniono uzupetieniami ptécien-
nymi, uszczelnionymi mocnym kitem, co na owe czasy bylo wy-
jatkowe, gdyz powszechnie stosowano tylko wypetnienie samym
kitem. Decyzja wymiany tych uzupetnien zapadta, poniewaz uzyto
do nich przypadkowego ptétna, o innej grubosci i splocie nitek
niz oryginalne. W wyniku oczyszczenia i wyréwnania znieksztat-
conych krawedzi obrazu powierzchnia ptétna powigkszyta sie
00,7 m? (w wysokosci o 4 cm, w szerokosci o 3 cm)®'. Po rozdub-
lowaniu i przeprowadzeniu badan wytrzymatosciowych ptétnas?
zostala podjeta decyzja, ze obraz bedzie eksponowany wytacznie
w MNW. Nalezy podkresli¢, ze konserwatorzy mieli nadzieje, ze
podroéz Bitwy do Berlina bedzie mozliwa. Niestety w zwiazku z jej
ujawnionym stanem, a takze majac na uwadze zachowanie dzieta
dla kolejnych pokolen, zmuszeni zostali do podjecia decyzji od-
mownej i przedstawienia jej dyrekcjis3.

W 2011 roku wykonano nowy dublaz przy zastosowaniu techniki
opartej na zywicach syntetycznych®* (il. 9-10). Wyboér ten podykto-
wany byt m.in. wicksza niz w przypadku masy woskowo-zywicznej
sita klejenia, mniejszym ciezarem spoiwataczacego oba ptétna, ni-
ska kwasowoscia i duzo wigksza elastycznoscia. Dublaz wykonano
recznie, z wkladka z widkniny poliestrowej o niskiej gramaturze,
na ptétno Iniane®®. Obrécenie Bitwy warstwa malarska do géry na-
stapito we wrzesniu. Konczylo to pierwszy etap prac, ktory trwat

R e o . il.10 | fig. 10 il. 111 fig. 11
dwiescie osiemdziesiat cztery dni.

W pazdzierniku zo11 roku przystapiono do drugiego etapu Zgrzewanie ptétna Ubytek warstwy

p .. L. . przy .E}P gleg . P dublazowego malarskiej i gruntu

konserwacji, ktorej pierwszym krokiem byto oczyszczenie lica z odwrociem obrazu po uzupetnieniu
obrazu. Po usunie¢ciu bibulki japonskiej wykonano niezbe¢dne ba- | Applying heat to bond barwnym kitem _

. . . . . . . . the lining canvas to the o fakturze dopasowanej
dania fizykochemiczne identyfikujace spoiwa uzyte pierwotnie back of the painting charakterem do

zachowanego oryginatu
| Losses in paint layer
and ground after they
were filled with coloured
putty of a texture

51 Aktualne wymiary obrazu: 431 x 991 cm. matching the surviving
parts of the original

fot. | photo Anna Lewandowska

50 Etap ten trwal dwa miesiace.

52 Instytut Wiokiennictwa, Badania wytrzymatosciowe ptétna z Grun-
Waldu, op. cit. fot. | photo Anna Lewandowska

53 D.Ignatowicz-Wozniakowska, O$wiadczenie, z dnia 30 marca 2011 r.,
op. cit.

54 Beva-Film, Beva 371

55 Poszukiwania nowego pl6tna dublazowego (o szerokosci 5,1 m)
trwato ponad sze$¢ miesiecy. Ostatecznie tkanina zostata sprowadzona z Francji.

Wyprasowane ptétno naciagnieto na stare krosno i nasaczono impregnatem
Paraloid B-72 w toluenie (zuzyto 43 1 roztworu).
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Muzeum

il. 12 fig. 12

Fragment obrazu

w miejscu sygnatury

po zatozeniu kitow.
Zdjecie obrazuje rozmiar
zniszczen w tej partii

| Detail of painting with
signature after the
putty was filled in. The
photograph conveys
the extent of damage to
this section

fot. | photo © Piotr Ligier /
Muzeum Narodowe
w Warszawie

i wtoérnie w obrazie. Przeprowadzono badania tkaniny podobrazia® i pigmentéw®. Nastepnie
usuni¢to wtorne werniksy, retusze oraz kity wypelniajace ubytki warstwy malarskiej. Prace
prowadzono dwutorowo: chemicznie przy uzyciu rozpuszczalnikéw®® i mechanicznie za po-
moca skalpeli. W miejscu dawnych kitéw naniesiono nowe, wiernie nasladujace fakture war-
stwy malarskiej®® (il. 11-13). Sztywne tréjmodutowe krosno wymieniono na nowe aluminiowe
samonaprezajace, zapewniajace obrazowi réwnomierny i stabilny naciag. Dnia 30 marca 2012
roku Bitwe zamontowano na stelazu stanowiacym konstrukcje nosna zaréwno obrazu, jak
i ciezkiej drewnianej ramy. Stelaz jest odsuniety od $ciany o 70 cm, co umozliwia na biezaco
kontrole stanu zachowania odwrocia. Jego nowatorskie wyposazenie w wyciagarke pozwala
usprawnic¢ zdejmowanie i wieszanie obrazu oraz znacznie ogranicza liczbe¢ os6b wykonujacych
te czynnosci. Dzigki takiej konstrukeji obraz zdejmuje si¢ bez konieczno$ci demontazu ramy,
poprzez odjecie dolnej listwy i rozsunigcie bocznych, zwickszajac w ten sposob bezpieczenstwo

56 Zidentyfikowano ptétno Iniane. Iwona Pannenko, Badanie tkaniny podobrazia Bitwy pod Grunwaldem
J. Matejki, Warszawa, 31 grudnia 2010 r. Ekspertyza ta znajduje si¢ w dokumentacji przechowywanej w Laboratorium MNW.

57 Uniwersytet Warszawski, Wydzial Chemii, Raport z badania pigmentéw metodami: SEM-EDS, LA-
-ICP-MS oraz spektroskopia Raman, z dnia 20 grudnia 2010 r. Badania wykonali: dr Barbara Wagner, dr Beata Wrzosek,
dr hab. Mikotaj Donten, mgr Karolina Malinowska. Zidentyfikowano: biel ofowiowa, biel cynkowa, czerwien ze-
lazowa, cynober, czerwona ochre, zélcien neapolitanska, glinokrzemian zelaza (ochra?), zétcien kadmowa, zielen
szwajnfurcka, zielen chromowa, ultramaryne, smalte, bi¢kit kobaltowy, czern - pigmenty zelazowe. Wykonanie
szlifow stratygraficznych - Elzbieta Rostoniec, Laboratorium MNW.

58 Aceton, nafta kosmetyczna, benzyna ekstrakcyjna.

59 Kitem barwionym, na bazie zywic akrylowych, z izolacja szelakowa.
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operowania obrazem (il. 14). Jest to prawdopodobnie jedyne na §wiecie takie rozwiazanie®®.
Koncowym etapem prac konserwatorsko-restauratorskich byto potozenie nowego werniksu®
i wykonanie retuszy metoda graficzng (kreska), tak aby pozostawaly rozpoznawalne miejsca
uszkodzen® (il. 15). Po jego zakonficzeniu obraz oprawiono w nowa, specjalnie zaprojektowang
rame®. Konserwacja zakonczyla sie 8 sierpnia 2012 roku.

Bitwa przeszta wiele interwencji konserwatorsko-restauratorskich. Dwie znich wykonano
po zakonczeniu I i IT wojny $wiatowej. Pozostate, w tym obecna, przeprowadzono w zwiazku
zrbézZnymirocznicami.

Ostatecznie na wystawie ,Polska - Niemcy. 1000 lat sasiedztwa w Europie” pokazano
kompozycje wzorowana na warszawskim obrazie Matejki, wykonana w skali 1 : 1 haftem

60 Autorski projekt krosna i konstrukgji stelazu - Henryk Arendarski.

61 Werniks damarowy firmy Schminke, naniesiony tamponami. Podobnie jak w latach czterdziestych
XX w. zabieg werniksowania wykonano w pionie.

62 Farbami zywicznymi Maimerii. Retusz wykonany przez zespét Marconiego réwniez byt widoczny.

63 Projekt Grzegorza Janczarskiego. Wykonawcy: elementy drewnianej szkieletowej konstrukeji
ramy - firma Stanistawa Marchewki MARCHEWKA; profile drewniane - Stolarnia MNW, pod kier. Wiestawa
Anuszewskiego; ztocenia i drobna sztukateria - zespot poztotnikéw Pracowni Konserwacji Rzezby i Malarstwa na
Drewnie pod kier. Agnieszki Czubak: Anna Bielecka, Ewa Lechowska i Piotr Grochowski; pozostate elementy deko-
racyjne - zespot Pracowni Konserwacji Sztuki Starozytnej i Rzezby Kamiennej pod kier. Zbigniewa Godziejewskiego:
Joanna Lis, Ewa Radziejowska-Parandowska i Andrzej Karolczak. Srodkowa cze$¢ ramy obita zostata jedwabiem.
Srodki finansowe na projekt i montaz ramy przekazato PKO BP.

il. 13 fig. 13

Fragment obrazu

W miejscu sygnatury po
retuszu kreska | Detail of
painting with signature
after it was retouched
with lines

fot. | photo Anna Lewandowska
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il.14 | fig. 14

Préba generalna
mechanizmu
podnoszenia nowego
samonaprezajgcego
krosna do Bitwy pod
Grunwaldem | Dress
rehearsal of the
mechanism for lifting
the new self-tensioning
stretcher for The Battle
of Grunwald

fot. | photo Anna Lewandowska

Muzeum

krzyzykowym®®. Prof. Piotrowski w Muzeum krytycznym napisal, ze
»bitwe o Bitwe” przegral zaréwno on, ,jak tez okreslona polityka kul-
turalna, polegajaca na obecnosci kluczowych obrazéw w waznych
dla nich miejscach i czasie™®. I dalej: ,Wielokrotnie spotykatem
si¢ z twierdzeniem, ze konserwacja jest najwazniejsza ptaszczyzna
funkcjonowania muzeum, ze opinie i ekspertyzy stuzb konserwa-
torskich maja charakter neutralny, nieideologiczny, apolityczny
itp. Nic bardziej btednego. Za takim stanowiskiem stoi bowiem
przekonanie, ze najwazniejsza rola muzeum jest »konserwowanie«
nie tyle obiektdw, ile tez przesztosci. [...] Jezeli jednak stawka maja
by¢ decyzje z zakresu polityki wypozyczen instytucji, w oczywisty
sposob decyzja konserwatora ma polityczny charakter; co wiecej,
jezeli dana instytucja deklaruje bardzo okreslona misj¢ ideowa, jak
to robito w tamtym czasie MNW, to w oczywisty sposob decyzja
konserwatorska jest kontestowaniem tej misji i przeciwstawianiem
jej innej, zachowawczej, polegajacej na zamykaniu muzeum. Na
tym wlasnie, na deneutralizacji muzeum, polega wktad krytycznych
studiow muzealnych pokazujacych charakter jego polityki, ktora
w formule konserwatywnej chce si¢ przedstawiac jako §wiatopo-
gladowo neutralna, a w sensie mechaniki zarzadzania - naturalna™®.

W opisanym sporze stanowisko dyrektora ideologa stato
W sprzecznosci ze stanowiskiem konserwatora, ktéremu wcale nie
zalezato na utrwalaniu $wiatopogladu badz interpretacji historii czy
wspolczesnosci. Gtéwna Konserwator czuta si¢ odpowiedzialna
przede wszystkim za zachowanie jej materialnych sladéw - w tym
wypadku narodowego arcydzieta.

Pokaz odrestaurowanej Bitwy pod Grunwaldem uswietnit ob-
chody Jubileuszu 150-lecia Muzeum Narodowego w Warszawie.
W dniu 19 wrzesnia przy obrazie odbyta sie uroczysta konferen-
cja®, podczas ktérej Minister Kultury i Dziedzictwa Narodowego
Bogdan Zdrojewski powiedzial, ze ,wykonanie prac konserwa-
torskich przy Bitwie pod Grunwaldem byto niezbedne. Renowacja
dzieta wymagata wielkiego wysitku i ogromnej wiedzy, prace
zostaly wykonane niezwykle profesjonalnie”®®. Dyrektor MNW

64 Projekt Grzegorza Zochowskiego; pomystodawcy: Janina i Adam
Panek z Dziatoszyna.

65 P. Piotrowski, op. cit., s. 121.
66 Ibidem,s. 122.

67 Z udzialem Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego Bogdana
Zdrojewskiego, Dyrektor MNW Agnieszki Morawinskiej, Prezesa Zarzadu
PKO BP Zbigniewa Jagielto oraz Gtéwnego Konserwatora MNW Doroty
Ignatowicz-Wozniakowskiej.

68 Drzieto Matejki ocalone dla potomnych [online] aktualizacja 21 wrze$nia
2012, [dostep: 23 marca 2013), dostepny w Internecie: <http://www.mkidn.gov.pl/
pages/posts/dzielo-matejki-ocalone-dla-potomnych-3256.php?searchresult=1&
sstring=Dzie%Cs5%820+Matejki+ocalone+dla+potomnych>.


http://www.mkidn.gov.pl

Agnieszka Morawinska dziekujac konserwatorom, podkreslila, ze ,[...] prezentujemy obraz
w najlepszym mozliwym stanie [...]. Jest to tym bardziej istotne, ze dzieto Matejki ma szczegoélne
znaczenie dla Polakéw, dla naszej historii, dla naszego ogladu przesztoscii poczucia tozsamo-
$ci narodowe;j”®. Na Dziedzincu im. Stanistawa Lorentza zostat zorganizowany Piknik pod
Grunwaldem, na ktory zjechali goscie z catej Polski. Ten szczegoélny dzien - 22 wrzesénia - byt
relacjonowany w $§rodkach masowego przekazu.

Autorka sktada szczegoélne wyrazy wdziecznosci Annie Kietczewskiej i Piotrowi Borusowskiemu, ktérych
cenne uwagi wpltynely na ostateczny ksztalt tego artykutu.

69 Tbidem. Dr Agnieszka Morawiriska objeta funkcje dyrektora MNW 1 listopada 2010 1.

il. 15 fig. 15

Punktowanie warstwy
malarskiej | Stippling
the paint layer




Dorota Ignatowicz-Wozniakowska

| The Story of Jan Matejko’s The Battle
of Grunwald in 1999-2012

This article resumes the story told in 2012 in the first issue of the Journal, about the conser-
vation of The Battle of Grunwald up to 1999.' The years 2009-10 saw more than just a strug-
gle over the preservation of one of the greatest paintings in Poland through conservation. A
vital dispute of the fundamental nature arose about the very role of the museum, waged not
against an outside opponent but internally, against a - seemingly - lost cause.

The last time Grunwald was loaned out was in 1999, to the National Museum of Lithuania
in the Old Arsenal of the Lower Castle in Vilnius, for what became an important political event.
The Lithuanians “prepared for the arrival of the eminent work very seriously [...] Director
[...] Budrys estimated the expense of renovating the museum at 8oo,000 litas. On 2 April, the
Kilimai carpet factory in Lentvaris finished weaving the special mat that would be placed in
front of the painting. The weavers romantically named the 300-sq. m. rug the ‘Little Grunwald
Meadow.”?“The rug will also play a more practical role, of reducing the noise made by visitors
and the vibrations from street traffic.”® The museum put on a number of related cultural and
educational events, including meetings with art historians. “The embassy of Austria invited
[...] Dr Arnold Wieland, the Grand Master of the Teutonic Order.™

This was the first time the painting was shown in Lithuania and, as it later turned out,
the last outside the National Museum in Warsaw. On 30 March 2o11, the Chief Conservator,
Dorota Ignatowicz-Wozniakowska sent Director Agnieszka Morawinska a memorandum
stating that because of the exceptionally poor condition of the canvas support due to its very
advanced and irreversible process of degradation, the painting should not be loaned out again.®

A short time after the painting returned from Vilnius, the conservators noticed escalating
changes occurring at first on its surface, then in the structure itself. The key challenge was to
stabilize the canvas. In 2005 deformations of its surface appeared, resembling the buckling of
sheet metal. The doubling had detached in places, and damage to the original canvas began to
show through. Local interventions, which consisted of ironing new wax mass into the areas

1 See Dorota Ignatowicz-Wozniakowska, “Jan Matejko’s The Battle of Grunwald: The Story of the Painting’s
Peregrinations and Conservation Up to 1999,” Rocznik Muzeum Narodowego w Warszawie. Nowa Seria / Journal of
the National Museum in Warsaw. New Series, 1 (37) (2012), pp. 71-81.

2 Krystyna Marczyk, “Matejko przyjechal,” Gazeta Wileriska, no. 77 (78) (1999).

3 Jadwiga Baranowicz, “Zycie”, Bitwa pod Grunwaldem w wileniskim arsenale,” Nasza Gazeta. Tygodnik
Zwiqzku Polakéw na Litwie, no. 16 (402) (1999).

4 Halina Jotkiatto, “Od 14 kwietnia do 15 lipca - w Starym Arsenale,” Kurier Wileriski, no. 64 (13609) (1999).

5 Dorota Ignatowicz-Wozniakowska, “Oswiadczenie”, addressed to Director Agnieszka Morawinska,
30 March 2o11. A copy of the letter can be found in the documentation of the Office of the Chief Conservator of
the National Museum in Warsaw (unless otherwise noted, this citation applies to all the documents mentioned in
this text).
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that had come unglued, proved short-lived as old glue had lost its elasticity and adhesiveness
and failed to combine with the new. Conservators come across this problem frequently, and
unfortunately the only solution in this situation is to remove the entire support together with
its adhesive and to make a new one. Furthermore, cracks in the original canvas appeared on
the right and bottom edges, and combined with the separation of the canvas from the dou-
bling. Also visible was the crumbling of the paint layers and grounding, and the cracking and
chipping of the putty.®

Over time, the condition of the painting continued to worsen, but this natural process
was gradual and the conservators watched it carefully.” In retrospect, the decision to allow it
to travel in 1999 harmed the painting, and all the stopgap repairs were not durable. Already
before the loan to Lithuania, plans had been made to conduct major conservation and res-
toration work that would take over a dozen years after the painting’s return from Vilnius.®
Attempts to acquire funding for this operation were halted, however, by the years of financial
difficulties at the museum.®

The 600" anniversary of the battle, in 2010, created an excellent opportunity for other
institutions to renew their efforts to include the painting in their own exhibitions. Deputy
Director of the Wawel Royal Castle Jerzy T. Petrus,’ “evoking the established tradition of
celebrating the anniversaries of this event at Wawel,” asked the National Museum in Warsaw
for aloan of exhibits, to include Grunwald, for an exhibition “Na znak §wietnego zwyciestwa”
(To mark this excellent victory). A committee of conservators and art historians discussed the
issue exhaustively. The National Museum in Warsaw Director Andrzej Maciejewski" denied
the request, justifying his decision with the need to protect the priceless work. In October the
request was reiterated.” The National Museum in Warsaw refused again, for conservation
reasons, but also informed Wawel that “[...] anearly half-year absence of The Battle of Grunwald
from the Matejko Room, where this painting is the principal exhibit, would create an enormous
gap in our gallery, which would lead us to ask [Wawel] to offer in exchange an equally valuable
painting by Matejko from the collections of the Royal Castle in Wawel or from another col-
lection (such as The Prussian Homage [...]).”" At the same time, there were discussions about
loaning Grunwald to the exhibition “Door to Door. Poland-Germany: 1,000 Years of Art and
History,” whose opening was being planned for September 2011 in Berlin. According to its

6 Bitwa pod Grunwaldem Jana Matejki, conservator’s documents archived in the Conservation Workshop
of Canvas Painting of the NMW.

7 The Conservation Workshop of Canvas Painting of the National Museum in Warsaw keeps reports on
the regular inspections of the painting.

8 This was noted in the inventory record of the painting archived in the Collection of Polish Art Pre-1914
of the National Museum in Warsaw.

® In 2007-11, Ferdynand B. Ruszczyc, Dr Hab. Dorota Folga-Januszewska, Andrzej Maciejewski and
Prof. Dr Hab. Piotr Piotrowski (to 31 October 2010) served as museum Directors.

10 Jerzy T. Petrus, Deputy Director for museum collections of the Wawel Royal Castle, letter of 15 May
2009 to Andrzej Maciejewski, Acting Director of the National Museum in Warsaw.

M Andrzej Maciejewski, Acting Director of the National Museum in Warsaw, letter of 15 June 2009 to Prof.
Dr Hab. Jan Ostrowski, Director of the Wawel Royal Castle.

12 Prof. Dr Hab. Jan Ostrowski, Director of the Wawel Royal Castle, letter of 2 October 2009 to Prof.
Dr Hab. Piotr Piotrowski, Director of the National Museum in Warsaw.

18 Dr Katarzyna Murawska-Muthesius, Deputy Director for Research and Education of the National
Museum in Warsaw, letter of 21 October 2009 to Prof. Dr Hab. Jan Ostrowski, Director of the Wawel Royal Castle.
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curator, Anda Rottenberg, the Polish national interest required the presence of The Battle of
Grunwald.* It was to be one of two focal works at the show. In a letter dated g December, Anda
Rottenberg and Director of the Royal Castle in Warsaw Prof. Dr Hab. Andrzej Rottermund
promised to provide conservation care and total safety during its transportation and through-
out the duration of the exhibition.” On the same day, the leadership of the National Museum
in Warsaw, including its Director, Prof. Dr Hab. Piotr Piotrowski, decided toloan the painting
and informed a Curators’ Meeting about his decision.’ The National Museum in Krakow also
obtained permission to borrow it. Six days later, the management of the Wawel Royal Castle
thanked the National Museum in Warsaw for its offer to loan Grunwald. According to the initial
agreement, after the Wawel exhibition (“Na znak swietnego zwyci¢stwa”) ended, Grunwald
would spend nearly a year in the Gallery of Nineteenth-Century Polish Artin the Sukiennice
Museum of the National Museum in Krakow, replacing Matejko’s The Prussian Homage. But
after weighing this idea, the management of the National Museum in Krakow instead sug-
gested leaving Grunwald at Wawel until it was scheduled to travel to Berlin, which “would
certainly help to limit the risk of damaging this eminent work during rolling and unrolling.””
The Wawel Royal Castle decided not to return The Prussian Homage to Sukiennice after the
building’s renovation.” It is noteworthy that the management of the National Museum in
Warsaw made its decisions without consulting conservators and art historians. The Chairman
of the Board of Trustees of the National Museum in Warsaw, Professor Jack Lohman, learnt
about the whole issue on 13 January 2010."

These eventsled to an acute disagreement within the National Museum in Warsaw. Even
before g December 2009, in a conversation with Director Piotrowski, Chief Conservator
Ignatowicz-Wozniakowska refused to take the painting down and have it rolled up. She justi-
fied this decision with her belief in acting according to her conscience and professional re-
sponsibility. She emphasized that the preservation of national heritage lies at the heart of the
profession of art conservator. Significantly, none of the Conservation Department’s decisions
questioned the sense of organizing any of the exhibitions mentioned above.

The Chief Conservator put her position on paper as asked by the Director.?° In her memo-
randum, she emphasized that the painting’s condition did not allow it to be moved, and exhaus-
tively explained her thinking. The management learnt about the chronology of the painting’s
loans and conservation, which included - unprecedented in the history of large works of art in
Poland - three and a halfyears underground in hiding during the Second World War. The Chief
Conservator was not granting permission to loan the painting to these exhibitions because
ofits condition stemming from both its wartime history and the negative outcomes of earlier

4 Agnieszka Kowalska, “Bitwa o Grunwald,” Gazeta Wyborcza, 14 January 2010.
15 Anda Rottenberg, Prof. Dr Hab. Andrzej Rottermund, letter of g December 2009.

16 Monika Ochnio on behalf of Elzbieta Charaziniska, Curator of the Department of Early Modern Polish
Art, letter of 4 January 2010 to Director of the National Museum in Warsaw Piotr Piotrowski about a loan of Jan
Matejko’s The Battle of Grunwald.

7 Marek Swica, Deputy Director of the National Museum in Krakow, letter of 15 December 200g.
18 Ibid.

1 Dorota Ignatowicz-Wozniakowska, e-mail of 13 January 2010 to the Chairman of the Board of Trustees
of the National Museum in Warsaw, Prof. Jack Lohman.

20 [gnatowicz-Wozniakowska, letter of 5 January 2010 to the Director of the National Museum in Warsaw
Piotr Piotrowski concerning The Battle of Grunwald.
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conservations; she emphasized that any actions involved in moving the painting would be ex-
tremely dangerous and might result in tears in the canvas of this priceless work of art. Because
some of the painting’s layers are rigid, the very procedure of wrapping it around a roll in its
current condition and turning it over increased the risk of further damage. This risk would
increase exponentially with every sequence of these actions. Therefore, the painting needed
major conservation. It would take several years and be costly, requiring most importantly
a change of its doubling and a replacement of its canvas stretcher with a self-tensioning one.?
The Chief Conservator repeatedly asked the Director to reverse his decision. The Department
of Early Modern Polish Art also “expressed the great hope that the substantive arguments and,
most importantly, the enclosed assessment of the Chief Conservator, [...] will contribute to
areversal of the decision so as to continue to protect this work best for future generations.”?

In the world of museum practices, approving these loans with the awareness of the threats
and unavoidable changes to the painting represents a violation of the institutional statute,
which requires the museum to safeguard its holdings. Demanding that the Chief Conservator
make a decision that can potentially seriously damage a work of art is unprecedented in the
history of Polish museums. Nearly a year after these events, tests of the durability of the canvas
conducted at the Textile Institute in £.6dz corroborated the conservators’judgement, demon-
strating that its average maximum stretching was below one per cent, in other words, that the
canvas had lost all its mechanical properties and behaved like glass.?* The experts emphasized
that they had studied selvedges without the paint layer. They did not test the canvas together
with the paint layer, since there it is invariably much weaker, brittle, more acidic and more rigid
from the paint left over from the conservation conducted in the 1920s. The key factors that
had had a decisive impact on the state of the canvas were the paints and acidifying substances
used in previous conservations, and destruction by filamentous funghi (figs 1-2).

In the words of Director Piotrowski, “museum people and conservators do not like to
loan out paintings [...]. Very often, the argument used to hold on to a work and not to loan
it is the conservation argument [...]. It was used in this case, too. Because it appeared in an
atmosphere of existing programmatic conflict, its credibility was limited. In my opinion,
political and substantive considerations were definitely more important than those entailing
conservation.”? He argued furthermore that “the conflict between management and the con-
servation service [...| was [...] that of litmus paper for both the programmatic conflict and the
staff conflict and, primarily, organizational. Its motto is ‘the battle over the Battle.’ It focuses
the extensive problems faced by the museum I direct as if on a lens [...]. The conservation
arguments in reality were a mask for arguments of an employee nature and a programmatic
nature, a cover for a much deeper conflict about the way the museum is managed, the real
distribution of responsibilities, and even of the museum as such.”® With the changes being

21 Thid.
22 Ochnio, op. cit.

23 Textile Research Institute, Laboratory of Testing Textile Raw Materials and Fabrics, “Badania
wytrzymato$ciowe ptétna z Grunwaldu,” £.6dz, 22 February and 15 December 2o11. The second test was performed
after the canvas had been impregnated. Zofia Mokwinska, MA (Engineering), conducted the tests, while the labora-
tory’s technical manager, Dr (Engineering) Beata Witkowska, authorized the report. The report is archived in the
Laboratory of the National Museum in Warsaw.

24 Piotr Piotrowski, Muzeum krytyczne (Poznan: Dom Wydawniczy Rebis, 2o11), p. 121.
25 Ibid., p. 120.
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planned by management, the atmosphere at the National Museum in Warsaw continued to
grow increasingly strained.?®

The Chief Conservator’s refusal to sign off on the loan of the Battle became the first rea-
son for terminating her contract, for reason of insubordination stemming from her refusal
to follow orders at work.? It is noteworthy that the Director’s actions blatantly contravened
the ICOM Code of Ethics for Museums,?® which states that “The governing body should never
require museum personnel to act in a way that could be considered to conflict with the provi-
sions of this Code of Ethics, or any national law or specialist code of ethics.”® Also: “Members
of the museum profession have an obligation to follow the policies and procedures of their
employing institution. However, they may properly object to practices that are perceived to be
damaging to a museum, to the profession, or to matters of professional ethics.”*® And finally:
“They should avoid situations that could be construed as improper conduct.”

Because the Chief Conservator did not agree to the loan of The Battle of Grunwald to
Krakow and Berlin, the museum’s management entertained the possibility of having the con-
servation work done at the Wawel Royal Castle, leaving out the National Museum in Warsaw
staff. The controversy won widespread publicity in newspapers, on television and radio. The
public, demonstrating a lively interest in the developments, reacted vocally.

In response to the now public dispute between the Director and the team of conserva-
tors, Director Piotrowski assembled an independent committee of conservators to advise
him on lending Grunwald to the exhibitions in Krakow and Berlin. Opening its first meeting,
he expressed the opinion that “the Director of a national institution ought to weigh the mu-
seum’s particular interests against the public interest [...] and [therefore] an event such as the
exhibition in Krakow about the Polish-Teutonic wars cannot take place without The Battle,
the Berlin exhibition may become an exceptional event, and it addresses a thousand years
of Polish-German relations as seen through art. Putting paintings [including The Prussian
Homage] on display is in the interest of our national culture. The last time these two paintings

26 The professional staff of the National Museum in Warsaw pointed out that the reform proposed by
Director Piotrowski lay primarily in politicizing and ideologizing the museum’s programme. It included contra-
dictions in some aspects of internal reform, such as increasingly digitizing the collections, and at the same time
making radical staff cuts. Conservation departments was to be dramatically reformed, even eliminated. The exist-
ing systematic conservation care of the collections was to be reduced primarily to short-term technical service of
its own exhibitions and loans to other museums, while conservation of items was to be drastically cut. The reform
made light of basic research and research studies of the collections for collection catalogues. Museum education
was also limited. The staff emphasized the Director’s style, which replaced dialogue with conflict and confronta-
tion, impeding discussion and understanding with the employees. See Antoni Ziemba, Chairman of the Curators’
Committee of the National Museum in Warsaw, Pracownicy merytoryczni Muzeum Narodowego w Warszawie w sporze
zjego dyrektorem, gtéwne punkty kontrowersji [The professional staff of the National Museum in Warsaw in dispute
with its Director, main points in the controversy] letter of 7 June 2010.

27 The other reasons for her planned dismissal had to do with letters and open letters to the highest state
authorities, written jointly with staff of the professional departments of the National Museum in Warsaw, about
the dispute underway at the museum. Copies of all the letters are archived in the Office of the Chief Conservator
of the National Museum in Warsaw. I would like to take this opportunity to thank National Museum in Warsaw
staff, conservators from other museums and the Polish National Committee of the ICOM, at that time chaired by
Prof. Dr Hab. Andrzej Tomaszewski, for their friendship and support.

28 JCOM Code of Ethics for Museums [online], [retrieved: 7 October 2013], at: <http://icom.museum/
fileadmin/user_upload/pdf/Codes/code_ethicszo13_eng.pdf>.

29 Tbid., 1.16.
30 [bid., 8.2.
31 Ibid., 8.1.
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were shown together was in 1882.”%2 Piotrowski deferred the final decision about the loan to
the conservators, in order to ascertain “the actual condition of the painting of The Battle of
Grunwald and also what needed to be done and what work needed to be conducted to allow
the painting to travel to Krakow and to Berlin, and also what would be the initial estimate of
the cost of conserving the painting.”3?

The committee published its findings on 27 January 2o010. It “unanimously corroborated
the accuracy of the diagnosis of the state of the exhibit issued by the conservation team of
the N[ational] M[useum in] W[arsaw] and resolved that the conservation plan for The Battle of
Grunwald requires a review of exhibition plans and a new approach in museology. The painting
[..] will be able to play the role assigned to it in the upcoming exhibitions, which are publicly
very significant. As part of the project with the working name Matejko XXI, the committee
recommends thatimmediate steps be taken in the areas of conservation-guardianship and the
most modern exhibition solutions. The committee states that Jan Matejko’s work is priceless
to Polish culture and may not be exposed to damage by being transported in its current condi-
tion. Contributing to the painting’s poor state have been its 3.5 years in hiding underground
from the Nazis and the 32 trips this colossus has taken, including 17 in Matejko’s lifetime. The
sixty years since its last conservation are an important reason to launch an urgent, complex
conservation in accordance with current knowledge. This unavoidable conservation-curatorial
project will require about 18 months of work. The National Museum in Warsaw conservation
team, which continues the project designed by Professor Bohdan Marconi in 1945-49, is able
to undertake this complex challenge and has already prepared a plan for its indispensable
conservation and restoration work [...]. The opening date of the Berlin exhibition will allow
[the team] to perform the conservation and research as well as conservation and restoration
procedures with the appropriate care [...] and to prepare the original for [...] the Berlin exhibi-
tion. The image of The Battle of Grunwald also plays the role of collective memory, is a visible
sign of historical and symbolic content. Because of this humanistic aspect and the short time
until the opening of the Wawel exhibition, which makes it impossible to take appropriate care
to keep the precious painting safe, the committee suggests amodern solution. This is to create
a faithful reproduction of the painting, a so-called simulacrum (a digital high-quality print on
canvas), of the highest quality, in accordance with the texture and potential aesthetic unity of
the painting, under the supervision of conservators and artists. Similar works, which agree
with modern tendencies promoted by the museum profession, are implemented in prestigious
locations, such as the prehistoric cave paintings in Lascaux or the reconstructed paintings in
Arthus’s Court in Gdansk. The proposed solution will visualize and preserve the most broadly
defined memory of heritage, is subordinated to its public goals and to the message from its
substance. It makes it possible to exhibit and position the original alternately with the copy.
The idea of this two-track care of The Battle of Grunwald makes it possible to act much more
broadly in protecting this national heritage and creates possibilities for taking care of the
work in a very responsible manner. It opens up new exhibition possibilities, allows for the

32 The committee was made up of representatives of the Wawel Royal Castle (Chief Conservator Dr Ewa
Witkoj¢ and Deputy Chief Conservator Beata Nowak), the Royal Castle in Warsaw (Chief Conservator Tomasz
Buzniak, Deputy Chief Conservator Maria Szczypek, Conservator Regina Dmowska), Ministry of Culture and
National Heritage (Prof. Iwona Szmelter), National Museum in Warsaw (Chief Conservator Dorota Ignatowicz-
Wozniakowska; conservators from the Conservation Workshop of Canvas Painting, Head Dorota Plis, Senior
Conservator Anna Lewandowska). See Protokét z Komisji Konserwatorskiej dotyczqcej wypozyczenia obrazu Bitwa
pod Grunwaldem Jana Matejki na wystawy do Krakowa i Berlina, of 27 January 2010.

33 Tbid.
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planning of future exhibitions in Poland and abroad. Furthermore, exhibition staffage may
complement this faithful, modern image of the painting as simulacrum, allowing visitors to
take part more fully in feeling and experiencing the many aspects of art, and at the same time
to continue the Matejko tradition.”?

In the spring of 2010, the decision was made to begin the conservation and restoration
work, to be fully funded by the Ministry of Culture and National Heritage,* and the National
Museum in Warsaw launched preparations for this major undertaking. The museum also re-
ceived permission to conduct a public collection in Poland from 15 May 2010 do 15 May 2011,
to include voluntary donations to a bank account, street collections into sealed cans and sales
of postcards and CDs with images of the painting,® and of pieces of the original doubling
canvas used in 194.8-2010.% These monies would help to purchase testing and conservation
equipment. Unfortunately, the idea of the simulacrum did not win the support of the museum’s
management.?® Shame, since this image would have reflected the state of preservation and
the colours of the painting prior to conservation. The management also did not take up an
offer by Janusz Sporek?® to organize concerts in the United States to raise funds in the Polish-
American community to buy this equipment. The Chief Conservator suggested displaying
the simulacrum during Sporek’s concerts, an idea the musician liked.

The conservation project required an enormous, multifaceted effort.*® The team from the
Conservation Workshop of Canvas Painting of the National Museum in Warsaw, supervised
by the Chief Conservator, would be working on the largest piece of art in the museum’s col-
lection.* The work site was open to the public, and the many public talks and meetings were

34 Tbid.

35 Appropriation from the Ministry of Culture and National Heritage of 905,544 zlotys (76.92% of all
expenses entailed in the project), of 15 April and 10 August 2010. Decision of Minister of Culture and National
Heritage Bogdan Zdrojewski. This sum covered the cost of preparing and equipping the exhibition room, photo-
graphic documentation, research, construction of transportation equipment and a special canvas stretcher and the
hiring of additional conservators. The work of the museum’s conservators was covered by their existing contracts.

36 Office of Permissions and Concessions, Ministry of the Interior, Decyzja nr 78/z010, of 28 April 2010.
37 Office of Permissions and Concessions, Ministry of the Interior, Decyzja nr317/2010, of 23 December 2010.
38 The simulacrum would have cost c. 170,000-190,000 zlotys, depending on its supporting structure.

39 Sporek is an orchestra conductor, musician, social activist and the founder of the Music Education
Center and the Hejnat and Paderewski Festival Singers choirs and the Esprit de Chorus international vocal group,
Director of singing-and-dancing groups, instructor and journalist, President of the New York division of Chopin
Foundation Council and General Choral Director of the Polish Singers Alliance of America and Canada. He has
received numerous prestigious prizes, especially for promoting Polish culture.

40 The Chief Conservator and his team would like to express their appreciation to all those who contributed
to the realization of this undertaking: the Ministry of Culture and National Heritage for financing the conservation
and restoration, PKO BP for funding three microscopes and the materials to make a new frame for the painting,
Amitech Poland Ltd. and its Gdansk office and Fin Pol Rohl for making the roll free of charge and for adjusting it
to the mobile equipment in order to remove the painting for the duration of the renovation of the Matejko Room,
Renesans Trans for assistance with moving the roll, the Battle of Grunwald Museum in Stebark for its donation of
8,541.98 zlotys collected by Scouts, donors in the public collection of 4,360.97 zlotys, 10.01 euro, 5 Lithuanian cents
and 25 Ukrainian kopeks and all National Museum in Warsaw staff, who supported and assisted the conservators.
I would like to thank PKN ORLEN SA, the Patron of the Commemoration of the 600" Anniversary of the Battle
of Grunwald in 2010.

41 Dorota Pli$ (Head of the Workshop), Piotr Lisowski (Manager in charge of the technical aspects of
the conservation of the Battle), Magdalena Wesotowska, Katarzyna Jastrzebska, Anna Lewandowska, Matgorzata
Pawtowska and Barbara Kurzyk-Soudah, and outside conservators Ksenia Zdzieszyniska-Demolin, Barbara
Drobinska-Sowula and Zofia Datko, as well as four students of the Academy of Fine Arts in Warsaw.
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coordinated closely with the museum’s Education Department, and Promotion and Marketing
Department, which were preparing events focussing on the 600 anniversary of the battle.
The media covered the stages of the project as they occurred.*?

The initial estimate of the duration of the project was eighteen months, but it eventually
took close to twenty-five months (13 July 2010 - 6 August 2012). Serving as consultants in
meetings of the conservation committee were specialists from other institutions, the National
Museum in Krakow, the Royal Castle in Warsaw, the Wawel Royal Castle and the Academy of
Fine Arts in Warsaw. The delays were due to factors outside the control of the conservators.
For example, work needed to slow down to observe regulations about the use of solvents.*
Guidelines from the Sanepid state sanitary-epidemiological inspectorate and the National
Labour Inspectorate about extracting the old doubling mass and impregnating individual
layers allowed this work to be performed no more than once a week. The conservators realized
that the technical procedures themselves would be very time-intensive and that they would
need to be conducted in very difficult conditions, not in alaboratory but in the Matejko Room,*
which lacked the appropriate ventilation. The work of filling in the losses in the ground was
drawn outbecause of the elastic putty being used, which needed to be applied in over a dozen
layers. The equipment for conducting infrared and RTG tests was not always available from
rental firms. When their work began, the conservators did not know that plans had already
been made for the works in the Gallery of Polish Painting to be rearranged. This required se-
curing Grunwald for the duration of the renovations of the room, removing it on an enormous
custom-made, 120-cm-diameter roll, on which the canvas could be wrapped threefold, and not
fourfold as had been done earlier. Taking into account the safety of the workers and the interest
of the painting, it was impossible to know the precise time the work would take to complete,
and it was necessary to stretch it out. Professor Marconi had earlier faced similar problems.*®

The size of the painting (currently 4.2.7 sq. m.) made it necessary for the conservation to take
place in the gallery itself, on a new, elevated wooden platform covered with PCV, which was
more level than the floor. Two mobile scaffolds were custom-made to allow the conservators
to move around and to work without pressing on the painting’s surface. The museum pur-
chased solvent vapour machines, specialized lamps and microscopes. The conservators wore
Tyvek overalls to protect them from direct contact with solvents and dust. Their work, done
in a half-reclining position, was exceptionally exhausting and required great physical effort.

In mid-June 2010 the team began comprehensive testing to make an initial assessment of
the degradation of the organic materials and the painting’s microbiological state.*¢ This allowed

42 Between the completion of the conservation on 8 August and the end of December 2012, ¢. 45,000 visitors
saw the painting. Between 1 June 2010 and 30 September 2012, 800 items about the painting appeared in the press
(254), on the radio (283), television (170) and Internet (173). From May 2010 to May 2011 the museum’s Education
Department organized 10 lectures “Around Grunwald,” with audiences totalling 750; 15 meetings with conserva-
tors in the Matejko Room with a total of 370 participants; 20 “Become a conservator” Sunday workshops, in which
680 persons (330 families) took place; Picnic at Grunwald for 500; and 50 “The secrets of conservation” lessons
(1,250 participants). A total of 3,550 persons took part in these events. The museum put on four press conferences.

43 Mostly trichloroethylene, lacquer petrol. About 150 litres of solvents were used in the stage of work to
replace the doubling. The concentration of solvents in the air was tested continuously.

44 The museum does not have the appropriate room to conserve such large objects.
45 Ignatowicz-Wozniakowska, “Jan Matejko’s The Battle of Grunwald...,” op. cit., p. 60.

46 The microorganisms that were discovered did not endanger the health of humans or the condition of
the painting. Marcin Draniak, Head of the Laboratory of the National Museum in Warsaw, Wyniki badarn mikro-
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the team to test the newest infrared and X-ray testing equipment. The conservators planned to
buy the highest-quality, specialized infrared testing equipment, but, unfortunately, the avail-
able funds were instead spent on a brief, 3D film by Tomasz Baginski, Bitwa pod Grunwaldem.
They were also unable to buy an Israeli-made specialized X-ray machine, which had been
brought to Warsaw upon the request of the Conservation Department for a free-of-charge
demonstration at the museum before the painting was taken down.

On 13 July, Grunwald, whose front had been secured,* was taken down and placed on the
platform face down (figs 3-4). Next, its frame and its metal stretcher bars were disassembled.
The doubling canvas, which had been fused with the painting with a wax-resin adhesive, was
removed. Beginning on 22 July, the mechanical and chemical removal of the doubling mass
from the back of the painting*® and of previous visible repairs of the damage in the canvas
began (figs 5-6). After it was twice impregnated,* its tears were glued and patches were affixed
to the damaged areas of the support, in accordance with the standards in force today.5® The
original top edge of the canvas, used earlier to attach it to the stretchers, which had no paint
layers and ground on it, filled in the losses in the canvas (figs 7-8). This procedure revealed
that the conservation conducted in the 1940s had not reconnected the tears in the original
canvas, a usual practice at that time, and many losses were filled in with bits of canvas con-
taining a strong putty, which was unusual for that period, when it was customary to fill them
in with putty alone. Now the conservators decided to substitute these fillings, since the old
conservation had used random pieces of canvas of different thicknesses and weaves from the
original canvas. The cleansing and evening out of the painting’s deformed edges enlarged the
painting by 0.7 sq. m. (4 cm in height, 3 cm in width).%' Following the exchange of the doubling
and the tests of the resilience of the canvas,? the decision was made that the painting would
be exhibited exclusively at the National Museum in Warsaw. Even though the conservators
had hoped that Grunwald would be able to travel to Berlin, regrettably, its revealed state and
the goal of making it survive for future generations forced the conservators to decide against
it and to present their decision to the Director.%®

biologicznych obrazu Bitwa pod Grunwaldem, of 5 August 2o1o. The document is archived in the Laboratory of the
National Museum in Warsaw.

47 Japanese tissue on Beva-371 film adhesive in naphtha.

48 The procedures took seven months. The specialists used 2,500 scalpel blades, 6o litres of naphtha and
55 litres of acetone for the chemical cleaning of the back and 15 litres of trichloroethylene to extract the wax-resin
mass from selected areas of the canvas.

49 Paraloid B 68 soluble in white spirit. Nine litres of the solvent were used. To allow for deeper penetration,
the back was covered with foil. It took three weeks for the solvents to lose their vapours. The conservation com-
mittee selected the impregnation substance. Protokdt z Komisji Konserwatorskiej dotyczqcej Bitwy pod Grunwaldem,
z dnia 28 lutego 2011 1. The committee was made up of representatives of the Academy of the Fine Arts (Prof. Iwona
Szmelter, Prof. Joanna Szpor), National Museum in Krakow (Chief Conservator Janusz Czop), National Museum
in Warsaw (Elzbieta Sobiecka-Mindak - Deputy Director of Management; Elzbieta Charazinska - Curator of the
Department of Early Modern Polish Art; Dorota Ignatowicz-Wozniakowska - Chief Conservator; conservators
of the Conservation Workshop of Canvas Painting: Dorota Pli§ - Head and Anna Lewandowska, Piotr Lisowski;
Marcin Draniak - Head of the Laboratory).

50 This stage lasted two months.
51 The painting currently measures 431 x 991 cm.
52 Instytut Wtékiennictwa, Badania wytrzymatosciowe ptétna z Grunwaldu, op. cit.

53 Ignatowicz-Wozniakowska, “O$wiadczenie,” of 30 March 2o11, op. cit.
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In 2011 anew doubling that used a technology based on synthetic resin® (figs 9-10) was ap-
plied. Guiding this choice was its greater adhesive force than wax-resin mass, lesser weight of
the adhesive joining the two canvases, its low acidity and much greater elasticity. The doubling
was done by hand, with an insert of polyester textile of low basis weight onto linen canvas.®®
In September the painting was turned over, face up. This concluded the first stage of work,
which took 284 days.

The second stage of conservation began in October 2o11 with the first step of cleaning
the front of the painting. After the Japanese tissue was removed, the necessary physical-
chemical tests were conducted to identify the original and secondary adhesives. The textile
of the backing®® and the pigments were tested.®” Next, the conservators removed the sec-
ondary varnishes, the retouches and the putty used to fill losses. This work was conducted
on two tracks, chemically with solvents®® and mechanically with scalpels. The pieces of old
putty were replaced with new ones that faithfully imitated the paint layer®® (figs 11-13). The
stiff three-module stretcher bars were replaced with new self-tensioning aluminium ones,
which guarantee an even, stable tension. On 30 March 2012 Grunwald was mounted on a
trestle, amobile construction for both the painting and its heavy wooden frame. The trestle
stands 7o cm away from the wall, which makes it possible to monitor the state of the paint-
ing’s back continuously. Its innovative mechanism makes its removal and hanging more
efficient and significantly limits the number of persons needed to take the painting down
or to hang it. It makes it possible to take the painting down without removing its frame,
by slipping off its bottom side and moving the left and right sides apart, making it safer to
manipulate the painting (fig. 14). It is likely the only contraption of its kind in the world.®®
The final phase of the conservation and restoration was varnishing® and retouching by the
graphic method (with lines) to leave the damaged places visible®? (fig. 15). Then, the painting
was mounted in a specially designed frame.®® The conservation ended on 8 August 2012.

54 Beva-Film, Beva 371.

55 The search for new doubling canvas (5.1 m wide) took over six months. In the end, it was imported from
France. The canvas was ironed and stretched out on the old stretcher bars and impregnated with Paraloid B-72in
toluene (43 litres of the solution were used).

56 Itwasidentified aslinen canvas. Iwona Pannenko, Badanie tkaniny podobrazia Bitwy pod Grunwaldem
J. Matejki, Warsaw, 31 December 2010. This experts’ report is in the archive of the National Museum in Warsaw
Laboratory.

57 University of Warsaw, Department of Chemistry, Raport z badania pigmentéw metodami: SEM-EDS,
LA-ICP-MS oraz spektroskopia Raman, of 20 December 2010. The tests were conducted by Dr Barbara Wagner,
Dr Beata Wrzosek, Dr Hab. Mikotaj Donten and Karolina Malinowska, MA. They identified white lead, white zinc,
red oxide pigment, cinnabar, red ochre, Neapolitan yellow, ferrous aluminosilicate (ochre?), of iron, cadmium yellow,
schweinfurt green, chrome green, ultramarine, smalta, cobalt blue and black of iron pigments. The stratigraphic
cross-cuts were done by Elzbieta Rostoniec, Laboratory of the National Museum in Warsaw.

58 Acetone, petroleum and petroleum ether.
59 With coloured putty on a base of acrylic resin with shellack insulation.
60 Henryk Arendarski custom-designed the frame.

61 Damar varnish produced by Schminke, applied with tampons. As in the 1940s, the varnishing was done
when the painting was placed vertically.

62 Maimeria-brand resin paints. The retouching done by Professor Bohdan Marconi’s team was also visible.

63 Design by Grzegorz Janczarski executed by: segments of the wooden skeleton frame, Stanistaw
Marchewka’s firm MARCHEWKA; wooden profiles, National Museum in Warsaw carpentry shop headed by
Wiestaw Anuszewski; gilding and minor moulding, team of gilders of the Conservation Workshop of Sculpture and
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The Battle of Grunwald has undergone numerous conservations and restorations. Two of
them were conducted after the two world wars ended. The others, including the current one,
were tied to various anniversaries.

In the end, the “Door to Door. Poland-Germany: 1,000 Years of Art and History” exhibi-
tion included a composition based on The Battle of Grunwald made to scale in cross-stitch.®
Former Director Piotrowski wrote in Muzeum krytyczne [The critical museum] that both he
and “a certain cultural politics based on the presence of key paintings in places and at times
important to them” had lost the “battle of the Battle.”®® And he continued: “I have frequently
heard people argue that conservation is the most important platform for the functioning of
a museum, that opinions and expert opinions of the conservation services are neutral, non-
ideological, apolitical etc. Nothing could be further from the truth. This position hides the belief
that ‘conserving not only objects but also the past is the most important role of a museum. [...]
But if the stakes are decisions in the politics of institutions’ loans, the conservator’s decision
is obviously political; furthermore, if a given institution declares a very specific ideological
mission, as the N[ational] M[useum in] W[arsaw] did at that time, then the conservator’s deci-
sion obviously challenges this mission and juxtaposes it to another, conservative one, which
consists of closing down the museum. This deneutralizing of the museum is the gist of the
contribution of critical museum studies. They reveal the nature of the museum’s policy, which
wants to use the conservative formula to present it as neutral in its world view and, in terms of
the mechanics of management, natural.”®®

In this dispute, the position of the ideologue-director challenged the stand of the con-
servator, who was not interested in preserving a worldview or in interpreting history or the
contemporary era. The Chief Conservator considered herself responsible primarily for pre-
serving history’s material traces, in this case a national masterpiece.

Putting the restored Battle of Grunwald on view added splendour to the celebrations of
the 150" anniversary of the National Museum in Warsaw. On 19 September 2012, a solemn
conference®” was held, in which the Minister of Culture and National Heritage Bogdan
Zdrojewski confirmed that “the conservation work on The Battle of Grunwald was indispen-
sable. Renovating the painting required an enormous effort and immense expertise, and
this work was done with exceptional professionalism.”®® The museum’s Director, Agnieszka
Morawinska, thanked the conservators and underscored that “[...] we are presenting the paint-
ing in the best possible condition [...]. This is all the more significant since Matejko’s work
has particular importance to the Poles, to our history, to our perspective on the past and to

Painting on Wooden Supports led by Agnieszka Czubak: Anna Bielecka, Ewa Lechowska and Piotr Grochowski;
other decorative elements, crew of the Conservation Workshop of Ancient Art and Stone Sculpture led by Zbigniew
Godziejewski: Joanna Lis, Ewa Radziejowska-Parandowska and Andrzej Karolczak. The central part of the frame
was covered in silk. The financing of the design and assembly of the frame was provided by PKO BP bank.

64 Designed by Grzegorz Zochowski; authors Janina and Adam Panek from Dziatoszyn.
65 Piotrowski, op. cit., p. 121.
66 Tbid., p.122.

67 With the participation of Minister of Culture and National Heritage Bogdan Zdrojewski, Director of
the National Museum in Warsaw Agnieszka Morawinska, Chairman of the Board of PKO BP Zbigniewa Jagietto
and Chief Conservator of the National Museum in Warsaw Dorota Ignatowicz-Wozniakowska.

68  Dzieto Matejki ocalone dla potomnych [online] updated 21 September 2012, [retrieved: 23 March 2013], at:
<http://www.mkidn.gov.pl/pages/posts/dzielo-matejki-ocalone-dla-potomnych-3256.php?searchresult=1&sstring
=Dzie%Cs5%820+Matejki+ocalone+dla+potomnych>.
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our feeling of national identity.”®® A Picnic at Grunwald was put on in the Stanistaw Lorentz
Courtyard, and guests came from all Poland to take part in it. The mass media reported on
this special day, 22 September 2012.

The author is especially grateful to Anna Kietczewska and Piotr Borusowski, whose valuable comments
helped to shape the final version of this article.

69 Tbid. Dr Agnieszka Morawiriska was appointed Director of the National Museum in Warsaw on
1 November 2010.
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Kolekcja inkunabutéw w zbiorach Biblioteki
Muzeum Narodowego w Warszawie

Ksiggozbiér Biblioteki Muzeum Narodowego w Warszawie nalezy do najwigkszych zbio-
réw o profilu artystycznym w stolicy, a zarazem jest ceniony wsréd badaczy sztuki, m.in. ze
wzgledu na bogata kolekcje katalogéw wystaw i zbioréw (w tym wydanych przed 1939 1.).
Tylko nielicznym znana jest natomiast kolekcja starodrukow, ktora co prawda nie moze sie
rownac ze zbiorami takich instytucji jak Biblioteka Narodowa czy Biblioteka Uniwersytecka
w Warszawie, ale jest niemata, bo liczaca ponad 2g9oo tytuléw w 3587 woluminach.

W niniejszym artykule podjeto sie charakterystyki najstarszych drukéw, czyli inkunabu-
tow, skupiajac si¢ przede wszystkim na ich cechach wyrézniajacych, by nastepnie zastanowic¢
sie nad rola tej kolekcji w realizacji zadan naukowych, edukacyjnych lub wystawienniczych
Muzeum Narodowego w Warszawie'.

Historia kolekcji

Paleotypy wptywaty do MNW jeszcze przed koncem I wojny swiatowej, ale wpisywano je
wowczas do ksiag wspolnego inwentarza muzealiow, stad dzi$ trudno okresli¢ ich pierwot-
na liczbe. Po II wojnie §wiatowej, prawdopodobnie na poczatku lat pie¢dziesiatych, najstar-
sze druki zostaly wydzielone i zewidencjonowane w odrebnym inwentarzu starodrukéw
Biblioteki MNW. Jednoczesnie, czasem jeszcze przed zarejestrowaniem, niektére woluminy
zostaly przekazane do innych dzialéw (m.in. zbioréw sztuki sredniowiecznej czy grafiki ob-
cej), skad w pojedynczych wypadkach po kilkudziesieciu latach wracaty do Biblioteki?
Kolekcja inkunabutéw Biblioteki MNW liczy dzi$ trzynascie tytutéw (w dwunastu wolumi-
nach), sposréd ktérych trzy wydawnictwa nie zostaty odnotowane w Incunabula que in bibliothecis

1 W artykule nie uwzgledniono dwoch, wspétoprawnych francuskich prognostykéw: La reuelation diuine

que dieu reuele au bo[n] sainct prophete Esdras pour scauoir et congnoistre les annes fertiles i Les iours et heures perileux
de lannee reuelez par lange au bon sainct Job (nr inw. Inc. 11), poniewaz ich datacja jest niepewna oraz nie sa noto-
wane w centralnych katalogach inkunabutéw (tj. Gesamtkatalog der Wiegendrucke, Staatsbibliothek zu Berlin -
Preussischer Kulturbesitz - dalej: GW i Incunabula que in bibliothecis Poloniae asservantur - dalej: IBP).
Analiz¢ formalna i informacje o liczbie wydan omawianych tytutéw oparto gtéwnie na materiale zawartym w GW
oraz na podstawie poréwnania cyfrowych kopii danego tytutu. Zob. GW, Staatsbibliothek zu Berlin - Preussischer
Kulturbesitz [online], aktualizacja 8 lutego 2013 [dostep: 20 lutego 2013, dostepny w Internecie: <http://www.gesamt-
katalogderwiegendrucke.de>. Podstawowe dane dotyczace inkunabutéw, wraz z numerami inwentarza podano
w aneksie.

2 W 1946 1. do dzisiejszego Gabinetu Rycin i Rysunkéw przekazano egzemplarz pierwszego wydania Liber
chronicarum Hartmanna Schedla (nr inw. Gr.Ob.Alb.13 MNW), co odnotowano w inwentarzu Biblioteki. Z kolei
w kwietniu 1973 r. do zbioréw sztuki sredniowiecznej wlaczono wolumen pt. Margarita Davitica, seu Expositio
Psalmorum (nr inw. Inc. 14.), ktéry wrécit do Biblioteki w latach dziewigédziesigtych XX w.
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Poloniae asservantur®. Stan zachowania poszczegélnych egzemplarzy jest zréznicowany, tak pod
wzgledem kompletnosci samego dzieta, jak i np. obecnosci pierwotnej oprawy (il. 1) czy stopnia
i zakresu uszkodzen mikrobiologicznych. Niestety w wielu wypadkach niepetna jest takze wiedza
o pochodzeniu woluminéw, o czym bedzie mowa w dalszej czesci artykutu.

Tematyka

Profil tematyczny opisywanych paleotypow ogranicza si¢ do dwoch grup - tekstéw teolo-
gicznych i zabytkéw historiografii - w obu wypadkach reprezentowanych przez dzieta cie-
szace sie duza popularnoscia, ktore byty wrecz ,bestsellerami” swoich czaséw.

Pierwsza grupa publikacji to gtéwnie podreczniki dla kleru. Wéréd nich znalez¢ mozna ob-
jasniajace istote funkcji kaptanskich De sacramentis (nr inw. Inc. 1) Mikotaja z Btonia (? - przed
144.8) oraz Manipulus curatorum (nr inw. Inc. 2) Guida de Monte Rochena (czynny ok. 1331),
sumujace dogmaty wiary Sententiarum liber IV, cum Conclusionibus Henrici de Gorichen,
Concordantiis Bibliae ac Canonum, Problematibus s. Thomae Artieulisque Parisiensibus (nr inw.
Inc. 13) Piotra Lombarda (ok. 1095-1160) czy wprowadzajaca do egzegezy biblijnej prace
Mammotrectus super Bibliam (nr inw. Inc. 3) franciszkanina Johannesa Marchesinusa (czynny
na przetomie XIII i XIV w.) lub anonimowa Margarita Davitica, seu Expositio Psalmorum
(nr inw. Inc. 14). Zbioér ten uzupelniaja Epistolae Swigtego Hieronima (nr inw. Inc. 12) oraz
trzyczesciowa edycja kunsztownych Sermones de tempore et de sanctis, sive Hortulus reginae
misnienskiego kaznodziei Meffretha (nr inw. Inc. 6).

Wsrdd drukéw o tematyce teologicznej znalazto sie rowniez niemieckie ttumaczenie pracy
Johannesa de Friburgo (Joannesa Friburgensisa, ok. 1250-1314.) Summa confessorum (nr inw.
Inc. 4, ktére - jakkolwiek pierwotnie dotyczylo prawa koscielnego - stalo si¢ praktycznym
leksykonem-poradnikiem moralnosci i etyki chrzescijanskiej, ogromnie popularnym przede
wszystkim w §wieckich warstwach spoteczenstwa.

Ogniwem niejako faczacym obie grupy inkunabutéw Biblioteki MNW jest zbiorowa edy-
cja najwazniejszych dziet J6zefa Flawiusza (ok. 37 - po 94), tj. De antiquitate Iudaica i De bello
Iudaico (nr inw. Inc. 8), pos§wieconych judaizmowi, a zarazem opisujacych tto historyczne
wydarzen Nowego Testamentu.

Pozostate tytuly prezentuja juz wylacznie popularny od poczatku sredniowiecza typ kroniki
swiata. Fasciculus temporum (nrinw. Inc. 7) - wyktad historii zbawienia prowadzony réwnolegle
z opowiescig o dziejach swieckich - piéra Wernera Rolevincka (14.25-1502), pierwsza druko-
wana kronika miejska, czyli Die Cronica van der Holliger Stat van Coellen (Kolnische Chronik)
(nr inw. Inc. 5), czy wreszcie pierwsze wydanie niemieckiego ttumaczenia monumentalnej Liber
chronicarum Hartmanna Schedla (nr inw. Inc. 10), zajmuja poczesne miejsce wsrod tego typu
dziet, m.in. ze wzgledu na bogata oprawe graficzna, o ktorej szczegétowe informacje zawarte
sa w dalszej czesci tekstu.

Miedzy obydwoma rodzajami piSmiennictwa, jakkolwiek powstalymi w tej samej epoce,
zachodzi jednak ciekawa rozbieznos¢: o ile teksty przeznaczone dla duchowienstwa tkwia
w nurcie tradycyjnej mysli teologicznej, o tyle kroniki §wiata - chociaz wykorzystuja znana
od dawna forme - silnie przesigkniete sg ideami humanizmu®.

3 Nie uwzgledniono egzemplarzy o numerach inwentarza: Inc. 12-14. Zob. IBP, [t. 1], moderante Alodia
Kawecka-Gryczowa, composuerunt Maria Bohonos et Elisa Szandorowska, Offic. Inst. Ossoliniani, Wratislavia 1g70.

4 Hasto Chronik [w:] Lexikon des Mittelalters, Bd. 2, Bettlerwesen bis Codex von Valencia [Hrsg. und Berater:
Robert Auty et al.], Artemis-Verlag, Miinchen-Ziirich 1983, szp. 1964..
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Chronologia drukéw i oficyny wydawnicze

Wszystkie przechowywane w Bibliotece MNW inkunabuty powstaly w ostatniej ¢wierci XV
wieku. Najstarsze - De antiquitate Iudaica i De bello Iudaico oraz Margarita Davitica... - po-
chodza z przetlomu 1475 i 1476 roku®. Pozostate, z wyjatkiem Fasciculus temporum z 1479 roku,
wydrukowano pod koniec lat osiemdziesiatych® i dziewigcdziesiatych? XV wieku. Wsrod
tych pierwszych znajduje si¢ tez najstarsze polonicum - De sacramentis z 14.87 roku.

Tylko Kolnische Chronik, Liber chronicarum i Margarita Davitica... pochodza z pierwszych
wydan - zreszta z wyjatkiem drugiego tytulu nie byty potem wznawiane. Pozostate naleza juz
do pézniejszych, co bynajmniej nie umniejsza ich znaczenia w historii ksiazki i drukarstwa.
Na przyktad sposrod trzech edycji listéw swietego Hieronima z oficyny Nikolausa Kesslera
(ok. 1445 - ok. 1519) z lat 1489, 1492 i 1497, wlasnie ostatnia, ktorej egzemplarz znajduje si¢
w zbiorach Biblioteki MNW, jest najciekawsza, m.in. ze wzgledu na wyjatkowo rzadko uzywana
przez tego drukarza antykwe?®.

Niemal caty zbidr paleotypdéw sktada sie¢ z przyktadéw produkcji drukarni niemieckich™,
co nie odbiega od profilu wigkszosci polskich kolekcji inkunabuléw™. Poszczegélne osrodki
wydawnicze reprezentuje zblizona liczba tytutéw: Strasburg - trzy, Augsburg, Bazylee, Kolonie
i Norymberge - po dwa, Lubeke - jeden. Sa to przy tym wytacznie druki najwazniejszych ofi-
cyn tamtego czasu, a wiec: Martina Flacha (?-1500) ze Starsburga, Giintera Zainera (?-14.78)
i Johanna Schonspergera (ok. 1455-1520) z Augsburga, Johanna Koelhoffa (? - ok. 1502) oraz
Heinricha Quentella (?-1501) z Kolonii, Antona Kobergera (ok. 144.0-1513) z Norymbergii,
wreszcie Nikolausa Kesslera z Bazylei. W wielu wypadkach sa to najwczes$niejsze wydaw-
nictwa danej oficyny (np. druki Flacha z 1487 r.)? lub uznane za jej szczytowe osiagniecia
np. wspotwydane De antiquitate Iudaica i De bello Iudaico z oficyny Lucasa Brandisa (przed
1450 - po 1500), Liber chronicarum - Kobergera, Kélnische Chronik - Koelhoffa, badz z r6znych
wzgledow wyjatkowe na tle innych drukéw (np. wspomniane Epistolae $wietego Hieronima
z drukarni Kesslera).

5 Ich chronologie ustalono na podstawie zrodet bibliograficznych, gdyz oba tytuly nie posiadaja kolofonéw
z data druku. Zob. GW Mis150, GW M20961.

6 Nrinw. Inc. 1-4, nrinw. Inc. 6.
7 Nrinw. Inc. 5, nrinw. Inc. 10, nr inw. Inc. 12-13.
8 GW 12431, 12433 112436.

® Heinrich Grimm, Kesler, Nicolaus [w:] Neue Deutsche Biographie [online], Bd. 11, Kafka - Kleinferche,
Hrsgvon der Historischen Kommission bei der Bayerischen Akademie der Wissenschaften, Duncker & Humblot,
Berlin 1977 [dostep: 20 lutego 2013), 5. 541-542, dostepny w Internecie: <http://www.deutsche-biographie.de/

pndi37735677.html>.

10 To jest dziatajacych na terenie Rzeszy Niemieckiej lub prowadzonych przez drukarzy pochodzenia
niemieckiego (np. Nikolaus Kessler w Bazylei).

" Zob. IBP, [t. 1], A-L, moderante Alodia Kawecka-Gryczowa, composuerunt Maria Bohonos et Elisa
Szandorowska, Offic. Inst. Ossoliniani, Wratislavia 1970, s. XXXVII-XLII.

12 Francois Ritter, Flach, Martin der Altere [w:] Neue Deutsche Biographie [online], Bd. 5, Falck - Fyner, hrsg
von der Historischen Kommission bei der Bayerischen Akademie der Wissenschaften, Duncker & Humblot,
Berlin 1961 [dostep: 20 lutego 2013, s. 219-220, dostepny w Internecie: <http://www.deutsche-biographie.de/
pndi29o164.89.html>.
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Cechy wydawnicze i zdobnictwo drukow

Typowe dla inkunabutéw cechy ksiazki rekopismiennej najlepiej
widoczne sa w drukach religijnych, i to bez wzgledunadatgich wy-
dania, jak np. w Margarita Davitica... z przetomu 1475 i 1746 roku,
Sermones de tempore et de sanctis... z 1487 roku i Sententiarum liber
IV... Piotra Lombarda z roku 14.98. Cz¢s¢ z nich, np. Manipulus cu-
ratorum de Monte Rochena lub Margarita Davitica... zostato jed-
nak ztozonych w jednej szpalcie, podczas gdy quasi-historyczne
dzieta Jozefa Flawiusza - w dwoch.

Najsilniejszy wplyw rekopiséw iluminowanych na sztuke dru-
karska wida¢ wlasnie w tym ostatnim dziele (il. 2). Jego drukarz,
Lukas Brandis, zastapit wykonywane dawniej recznie ornamenty
drzeworytami. Karty poczatkowe ujeto wiec w bordiure roslinna,
w ktdrej igraja ptaki, lwy, a nawet smok, tekst za$ urozmaicaja liczne
inicjaly, m.in. z odbitymi z osobnych klockéw figurami skrybow
przy pulpicie lub scena bitewna oraz litery ,I” z postacia uczonego
lub Chrystusa. W potowie tomu wida¢ jednak, ze zapat drukarza
znacznie ostabt: cze$¢ inicjatéw zostata tylko zasygnalizowana re-
prezentantem, a cz¢$¢ w ogole pominieta.

Prawie wszystkie inkunabuty w kolekcji Biblioteki MN'W posia-
daja zarazem elementy typowe dla nowoczesnej ksiazki, aczkolwiek
w zadnym druku nie sa one dominujace. Karte tytutowa posiada
np. Manipulus curatorum, Summa confessorum i Sententiarum liber
IV..., foliacj¢ - Mammotrectus super Bibliam, Summa confessorum,
Kélnische Chronik, Liber chronicarum i Margarita Davitica..., a in-
deksu i spisu tresci nie ma tylko De sacramentis. Kolofonem z pet-
nymi danymi wydawniczymi opatrzyli swoje druki Schénsperger,
Koelhoff, Quentell, Koberger®i Kessler - skadinad wlasciciele prez-
nie dziatajacych oficyn o migdzynarodowym zasiegu.

Z wyjatkiem wspomnianych juz Epistolae, wszystkie paleo-
typy w zbiorach Biblioteki ztozono gotycka rotunda. Szczegélnie
wymyslna forme przyjeta ona w Kélnische Chronik, ktérej drukarz
dodatkowo czgsto réznicowat kréjirozmiar czcionki (np. w tytutach
rozdziatéw czy pierwszych wierszach akapitow).

Doskonatym przyktadem kunsztu pierwszych drukarzy sa z ko-
lei dzieta o skomplikowanym uktadzie tekstu i licznych ilustracjach,
reprezentowane w kolekcji Biblioteki MNW przez kroniki §wiata.
Fasciculus temporum (il. 3) wyroéznia zatem oryginalne opracowa-
nie edytorskie (charakterystyczne takze dla najwczes$niejszych wy-
dan), wynikajace ze sposobu narracji: niemal kazda karte dzieli o$
czasowa, nad ktora przedstawiono wydarzenia biblijne i historie¢

8 Niestety karta z obszernym kolofonem w Liber chronicarum nie za-
chowata sie.

il.11fig.1

Joannes Marchesinus,
Mammotrectus super
Bibliam (przednia
oktadzina | upper cover),
oficyna Martina Flacha,
Strasburg | Martin
Flach’s publishing
house, Strasbourg, 1487,
Muzeum Narodowe

w Warszawie

| The National Museum
in Warsaw

fot. | photo © Matgorzata
Kwiatkowska / Muzeum
Narodowe w Warszawie
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chrzescijanstwa, pod spodem zas - dzieje swieckie. Catos¢ dodatkowo urozmaicajg drzewo-
rytowe ilustracje (m.in. wieza Babel, Arka Noego, Chrystus na krzyzu) i ujete w kota imiona
opisywanych osobistosci, co razem wymagato réznicowania sktadu niemal kazdej strony.

Szczytowym osiagnieciem niemieckiej sztuki drukarskiej tamtego czasu, zwtaszcza pod
wzgledem zastosowania grafiki, jest Liber chronicarum™. W przeciwienstwie do pozniejszej
Kélnische Chronik drukarz nie ograniczy! si¢ do prostszej techniki sktadu jednoszpaltowego
(jakkolwiek jest ona dominujaca). Wiele kart zestawit w dwoch, a nawet trzech kolumnach
(np. karta X recto), obficie przeplatanych portretami, wedutami oraz indywidualnie opraco-
wanymi scenami (np. wniebowzigcie Eliasza, smier¢ Sokratesa, genealogia cesarzy rzymsko-
-niemieckich itp.) wykonanymi z ponad szesciuset klockéw drzeworytniczych w warsztacie
Wilhelma Pleydenwurffa.

Dopehieniem typograficzno-edytorskiego opracowania éwczesnych drukéw byto rub-
rykowanie lub kolorowanie ilustracji, co miato upodobni¢ inkunabut do - uwazanego za wy-
kwintniejsza forme ksiazki - rekopisu®. Najbardziej okazatym przyktadem tych zabiegéw
sa rowniez kroniki §wiata z ilustracjami pokolorowanymi przy uzyciu barwnikéw, ktére do
dzi$ zachowaty swa intensywnos¢. O wiele czgsciej jednak ograniczano si¢ tylko do recznego
dopisywania inicjatéw uncjalnych niebieskim, a najczesciej czerwonym atramentem, jak np.
w Epistolae, Mammotrectus super Bibliam, Sententiarum liber IV... czy Sermones de tempore et de
sanctis..., gdzie ponadto pierwsze litery kolejnych czesci kazan zostaty domalowane kilkoma
kolorami i ozdobione ptatkami zota z odcisnietym prostym ornamentem (il. 4).

Oprawy

Wigkszos¢ paleotypow w kolekcji Biblioteki MNW zachowata si¢ z oprawami z epoki, acz-
kolwiek wiele znich jest dzi$ w bardzo ztym stanie. Wszystkie wykonano w typowy dla owego
czasu sposob, czyli z desek obciagnietych skora cieleca, zdobiona $lepymi ttoczeniami (gtow-
nie ze stempli).

Najbardziej okazala jest oprawa Summa confessorum Johannesa de Friburgo, ktérej okta-
dziny zdobi podwojna bordiura wypetniona ornamentem plecionkowo-roslinnym (stemple
pozytywowe), w zwierciadtach za$ odbito motyw wici i kwiatonéw (stemple pozytywowe
inegatywowe). Ponadto przy gérnej krawedzi przedniej oktadziny odcis$ni¢to napis tekstura:
[summa?] iohanis (cze$ciowo zaklejony), a ten sam kréj pisma zastosowano réwniez w grawe-
runku zaczepéw do dwoch, niestety niezachowanych, klamer®.

Pod wzgledem obficie zastosowanej ornamentyki niewiele ustepuja wyzej wymienionej
oprawy De sacramentis i Manipulus curatorum oraz Mammotrectus super Bibliam (il. 1), ktére

4 Horst Kunze, Geschichte der Buchillustration in Deutschland das 15. Jahrhundert, Textband, Insel-Verlag
Leipzig 1975, s. 368-381. Tam tez obszerna bibliografia.

15 Helena Szwejkowska, Ksigzka drukowana XV-XVIII wieku. Zarys historyczny, wydanie trzecie popra-
wione, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe - Oddziat Wroctawski, Warszawa 1980, s. 60.

16 Te same motywy i kompozycje zastosowano réwniez w egzemplarzu Summa confessorum ze zbioréw

Bayerische Staatsbibliothek (sygn. 2 Inc.c.a. 2283), ktérego oprawe autorzy opisu w Bayerische Staatsbibliothek
Inkunabelkatalog zidentyfikowali jako péznogotycka i powstata w Augsburgu. Zob. Johannes de Friburgo,
Summa Johannis, Augsburg, 1489.11.27, sygn. 2 Inc.c.a. 2283, Bayerische Staatsbibliothek - Miinchener
Digitalisierungszentrum [online] [dostep: 21 lutego 2013], dostepny w Internecie: <http://nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:bvb:12-bsbo0029488-4>; Johannes Friburgensis, Summa confessorum (dt.) [w:] Bayerische Staatsbibliothek
Inkunabelkatalog [online], aktualizacja: 28 czerwca 2011, [dostep: 21 lutego 2013], BSB-Ink: I-571, dostepny w Internecie:
<http://inkunabeln.digitale-sammlungen.de/Exemplar_I-571,2.html>.


http://inkunabeln.digitale-sammlungen.de/Exemplar_I-571,2.html
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niemal w catosci pokryte sa réznego rodzaju ttoczeniami o moty-
wach roslinnych (stemple negatywowe) i rowniez pierwotnie byly
zaopatrzone w dwie klamry™. Bardziej precyzyjny rysunek orna-
mentéw na oprawie Mammotrectus super Bibliam, pozwala pode;j-
rzewac, ze powstata w innym warsztacie niz pozostate.

Najskromniejsza, cho¢ nie mniej solidng, ochrong otrzymata
Margarita Davitica..., wyposazona w powoli zanikajacy juz woéwczas
typ oprawy mniszej. Pierwotnie obie jej okladziny spinata dodat-
kowo klamra, z ktérej niestety zachowat si¢ tylko zaczep z grawe-
rowanym napisem tekstura: [maria?].

Przyktadem nowozytnej, lecz dos¢ udanejingerencji jest oprawa
Fasciculum temporum. Pierwotnie pokryta byta barwiona na bor-
dowo skora, ktéra z czasem utracita swoj blask a zdobiace ja niegdys
ttoczenia (stemple o motywach krzyzy, tarcz z ortem i Iwem?) sa dzis
ledwo widoczne. Zapewne w XIX wieku otrzymata jednak okucia

17 Zachowaly si¢ tylko dwa metalowe zaczepy z grawerowanymi literami
tekstura na oprawie Mammotrectus super Bibliam.
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il.21fig. 2

Meffreth, Sermones
de tempore et de
sanctis, sive Hortulus
reginae (karta AA

recto z inicjatem ,L”

| fol. AA recto with

the initial “L"), oficyna
Antona Kobergera,
Norymberga | Anton
Koberger’s publishing
house, Nuremberg,
1487, Muzeum
Narodowe w Warszawie
| The National Museum
in Warsaw

fot. | photo © Matgorzata
Kwiatkowska / Muzeum
Narodowe w Warszawie
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il. 3 fig.3

Werner Rolevinck,
Fasciculus temporum
(karta b4 recto | fol. b4
recto), oficyna Heinricha
Quentella, Kolonia

| Heinrich Quentell’'s
publishing house,
Cologne, 1479, Muzeum
Narodowe w Warszawie
| The National Museum
in Warsaw

fot. | photo © Matgorzata
Kwiatkowska / Muzeum
Narodowe w Warszawie
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il.4]fig. 4

Josephus Flavius,

De antiquitate ludaica,
De bello ludaico
(pierwsza strona | first
page), oficyna Lucasa
Brandisa, Lubeka

| Lucas Brandis’s
publishing house,
Libeck 1475/1476,
Muzeum Narodowe
w Warszawie | The
National Museum

in Warsaw

fot. | photo © Matgorzata
Kwiatkowska / Muzeum
Narodowe w Warszawie
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na rogach, masywne guzy na obu oktadzinach i ozdobna klamre, z ktérej niestety zachowat
sie tylko zaczep i mocowanie.

Glosyirecepcja dziet

Z perspektywy wspolczesnej nieocenionym zrédlem informacji o odbiorze danego dzie-
ta sa takie ,akty wandalizmu” jak pozostawiane przez czytelnikéw réznorodne uwagi na
marginesach.

Wsréd znajdujacych sie w Bibliotece MNW inkunabutéw najintensywniej studiowano
dzieta religijne. Lacinskie notatki o charakterze wypiséw i podkreslen, w tym rysowane dionie
wskazujace istotne ustepy tekstu (motyw wywodzacy si¢ jeszcze ze Sredniowiecza), znalazly sie
m.in. na kartach Manipulus curatorum, De bello Iudaico czy Sermones de tempore et de sanctis...,
ktore dodatkowo opatrzono skérzanymi zaktadkami na brzegach kart. Na tym tle wyréznia sie
egzemplarz Sententiarum liber IV..., gdzie kolumny druku ging wrecz wéréd drobnych, rowno
polozonych zapiskéw z XVI wieku™®.

O krytycznej lekturze tekstu Liber chronicarum $wiadczy natomiast zaledwie kilka glos
w jezyku niemieckim, wykonanych ré6zna reka i stylem pisma z XVI-XVII wieku. Wida¢
egzemplarz tego dzieta stuzyt swym wtascicielom niekoniecznie jako zrédto wiedzy, czego
specyficznym $ladem sa odr¢czne rysunki piérem umieszczone niemal na kazdym widoku
miasta, a przedstawiajace... kota stuzace kazni skazancow i szubienice (il. 5).

Innym zrédlem wiedzy o poczytnosci danego tytutu moze by¢ liczba jego edycji, cho¢
naturalnie dzieta wyjatkowo popularne ulegly zaczytaniu, stad wspétczesne bibliografie ich
nie notuja. Z wyjatkiem Margarita Davitica... i Kélnische Chronik, wymienionych tylko raz
w Gesamtkatalog der Wiegendriicke, wszystkie pozostate tytuty doczekaly si¢ w drugiej potowie
XV wieku ponad pigciu wydan. Wsrdd nich szczegdlna staws cieszyly sie: Manipulus curatorum
(120 edycji), Fasciculus temporum (50), Mammotrectus super Bibliam (29), Sententiarum liber IV...
(28), Epistolae (17), ale i De sacramentis wznawiano wowczas az trzynascie razy. Ciekawym z kolei
przyktadem rosnacego znaczenia jezykow narodowych jest réznica w liczbie edycji Summa con-
fessorum Johannesa de Friburgo. Napisana polacinie, pierwszy raz drukiem ukazata sie w tym
jezyku w 1476 roku, dopiero cztery lata po niemieckim thumaczeniu dominikanina Bertholda.
Katalogi inkunabutéw notuja zreszta tylko trzy edycje tacinskie i az dziesie¢ niemieckich™.

Datowanie glos (nie starszych niz XVII w.) i brak kolejnych wydan w epoce nowozytnej?°
pokazuja dalszy los dziet, sktadajacych si¢ na kolekcje inkunabutéw Biblioteki MN'W: zdezaktu-
alizowane po soborze trydenckim (154.5-1563) lub w wyniku rozwoju nauki o $wiecie przestaly
funkcjonowac w kolekcjach swych whascicieli.

18 Wykonata je najpewniej jedna osoba, rézna jednak od autoréw notatek proweniencyjnych. Tylko na
nielicznych kartach mozna znalez¢ krétkie notatki innymi stylami pisma, nie starsze niz XVII w.

19 Johannes Friburgensis [w:] GW [online], aktualizacja 14 lutego 2012 [dostep: 20 lutego 2013], dostepny
w Internecie: <http://www.gesamtkatalogderwiegendrucke.de>.

20 Tylko Sententiarum liber IV... 1 Sermones de tempore et de sanctis, sive Hortulus reginae doczekaty si¢
kolejnych wydan po 1500 r.: pierwszy tytut wznawiano az do 1892 r., drugi - co najmniej do XVII w. Zob. Joseph de
Ghellinck, Peter Lombard [w:] The Catholic Encyclopedia [online], vol. 11, Robert Appleton, New York 1911 [dostep:
23 lutego 2013, dostepny w Internecie: <http://www.newadvent.org/cathen/1r;68d.htm>; Stanonik, Meffreth
[w:] Allgemeine Deutsche Biographie [online], Bd. 21, Kurfiirst Maximilian I. - Mirus, hrsg. durch die Historische
Commission bei der Kénigl. Akad. der Wiss., Duncker & Humblot, Leipzig 1885, s. 175-176 [dostep: 23 lutego 2013],
dostepny w Internecie: <http://www.deutsche-biographie.de/pndioo3oz310.html?anchor=adb>.
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Proweniencje

Wiedza o pochodzeniu i historia poszczegélnych egzemplarzy praktycznie w kazdym wypad-
ku pozostaja niepetne. Dane o zrédle pozyskania konkretnego inkunabutu do zbioréw muze-
alnych udato si¢ ustali¢ dla zaledwie pieciu tytutéw, bedacych zarazem przyktadami wielkiej
ofiarnosci polskiego spoteczenstwa na rzecz instytucji kultury. Stanistawowi Bojakowskiemu,
malarzowi polegtemu podczas wojny polsko-bolszewickiej, Biblioteka MNW zawdzig¢cza
Epistolaei Sententiarum liber IV..?', a rodzinie Malczéw, potomkom znanego lekarza i spotecz-
nika Jana Fryderyka, De sacramentis, Manipuls curatorum oraz Mammotrectus super Bibliam?.
Zkolekcji Jozefa Choynowskiego (Chojnowskiego) i jego Muzeum Archeologicznego w Kijo-
wie pochodzi natomiast Fasciculus temoporum przekazany w 19o3 roku Towarzystwu Zachety
Sztuk Pigknych, z ktérego zbiorami w 1923 roku trafit do muzeum?,

Pozostate inkunabuty pozyskano zapewne po II wojnie §wiatowej, w ramach tzw. akcji
rewindykacyjnej, lecz tylko o Kolnischer Chronik wiadomo, ze pochodzi z biblioteki rodziny
Schaffgotschéw w Cieplicach Slaskich?%, Podobnie fragmentaryczne sa wiadomosci o wezes-
niejszych kolekcjach, do ktérych nalezaty paleotypy. Najwiecej danych zawieraja inkunabuty
podarowane przez rodzing Malczéw. Znajdowaly si¢ one niegdys$ w bibliotece klasztoru ka-
nonikéw regularnych lateranskich w Wolbromiu??, cho¢ bynajmniej nie byli oni pierwszymi
whascicielami tych drukow.

W 1606 roku wspdtoprawne podreczniki dla kleru autorstwa Mikotaja z Blonia i Guida
de Monte Rochena zostaly podarowane przez niejakiego Marcina Raczynskiego (lub
Kaczynskiego) z Morawicy (in Morawicza) zapewne jakiejs instytucji ko$cielnej, co sugeruje
bezosobowa forma zapisu proweniencyjnego (donatu[s] hoc opus per...) na stronie tytutowe;j.
Do kanonikéw wolbromskich wolumen trafit prawdopodobnie juz po catkowitym ich urza-
dzeniu si¢ w nowym klasztorze, czego mozna si¢ domysla¢ po uzytej w innej notatce formie
conventus Volvramensis zamiast ecclesia Volvramensis, wystepujacej z kolei w zapisce z 1634
roku na podreczniku Joannesa Marchesinusa?. Zagadka pozostanie natomiast, kiedy tom
z De sacramentis i Manipulus curatorum trafit do ksiegozbioru niejakiego Jana Rzepki (Joannes
Rzepka), ktory podpisat si¢ na odwrocie ostatniej karty wolumenu. Na podstawie charakteru
jego pisma mozna tylko podejrzewac, ze byt to przetom XVIi XVII wieku.

21 Przekazane do muzeum w listopadzie 1917 1. za posrednictwem Kazimierza Pawlowicza i Piotra
Olewinskiego (numer kwitariusza daréw: 24.4, nry inw. 4898-4899 MNW).

22 Przekazane do muzeum w pazdzierniku 1935 r. przez Elzbiete Klewinowa (numer kwitariusza daréw:
3863, nrinw. Inc. 1-2 wpisane pod numerem inwentarza ogélnego: 100446, nr inw. Inc. 3 - pod numerem 1004.4.7).

23 Nrinw. 32177 MNW.

24 Pieczatka: Freistandesherrliche Maiorats-Bibliothek zu Warmbrunn w prawym gérnym rogu i na odwrocie
strony tytulowe;j.

25 Whasciwie: Wolwram lub Wolfram. Zob. Stownik geograficzny Krélestwa Polskiego i innych krajéw stowiarn-
skich, t. 13, red. Bronistaw Chlebowski, wg planu Filipa Sulimierskiego, [s.n.], Warszawa 1893, s. 825.

26 Decyzja o oddaniu parafii wolbromskiej kanonikom regularnym lateranskim zapadta co prawda
w 1627 1., lecz pierwsi zakonnicy osiedlili si¢ przy kosciele pw. §w. Katarzyny dopiero w 1633 r. Poczatkowo miesz-
kali w drewnianej parafii, a od 1635 r. w przeksztalconej na potrzeby konwentu kamienicy. Nowy klasztor ukon-
czono dopiero w 1645 1. Przy swiatyni juz wczesniej miescita si¢ szkota, a pézniejsze akta wizytacji wspominaja
o bibliotece klasztornej, ktéra w 1708 r. liczyta 600 woluminéw. Klasztor skasowano w 1864 r. Zob. Kazimierz
Latak, Kongregacja krakowska kanonikow regularnych laterariskich na przestrzeni dziejow, Kuria Biskupia Diecezji
EXckiej, Krakow-Etk 2002, s. 131-133.
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Wspomniany juz inkunabul z daru rodziny Malczéw - Mammotrectus super Bibliam - w dru-
giej potowie XVI wieku znajdowat si¢ w bibliotece klasztoru kanonikéw regularnych od pokuty
w Krakowie (tzw. markéw), o czym $wiadcza dwie notatki z 1577 roku i 1588 roku, nakreslone
na jego kartach przez tamtejszych przeoréw: Wawrzynca Wolskiego i Adama z Trzemeszna.
W 1634 roku druk zostat jednak podarowany przez niejakiego Adama Smolenskiego (lub
Smolonskiego) kosciotowi wolbromskiemu (pro Ecclesifa] Volbramens]e]), przy ktorym osiedli
juz kanonicy regularni z Krakowa#, co az dwukrotnie odnotowano w réznych miejscach ksiazki.

Wiadomosci o poprzednim wiascicielu zachowaly si¢ rowniez na Sententiarum liber IV...
W 1549 roku byly one w posiadaniu Jana taskiego (Ioannes de Lasko, Ioannes a Lasko) - chle-
ricii et vicarii perpetui ecclesiae cathedralis Vladislaviensis, ktory w 1564 roku podarowat swoja
ksiege kosciotowi parafialnemu $wietego Jana Chrzciciela we Wloctawku, gdzie znajdowata
sie co najmniej do XVII wieku?®.

27 Zob. przyp. 26.

28 (Osoba darczyncy z pewnoscia nie jest tozsama ani z Janem Laskim Starszym (1456-1531), ani Mlodszym
(1499-1560), gdyz notatki na odworcie karty tytutowej sporzadzono w pierwszej osobie (np. Isteliber Sententia[rum] le-
gatus est per me/ Joannem de Lasko...),a w chwili ich powstania (1549 r. 11564 1.) zaréwno prymas, jak i jego siostrzeniec

il.5|fig.5

Hartmann Schedel,
Liber chronicarum =
Das Buch der Chroniken
und Geschichten (karty
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Warto zwréci¢ uwage, ze notatki proweniencyjne na wszystkich opisanych inkunabutach
pochodza gléwnie z konca XVI i XVII wieku, mozna zatem podejrzewac, ze w nastepnych
stuleciach druki nie zmienialy zbyt czesto wtascicieli.

Kolekcja inkunabutéw w zbiorach Biblioteki MNW zostata skonstruowana na podstawie
nietrudnych do odgadniecia przestanek - zgromadzone druki maja prezentowac¢ pewien etap
rozwoju ksiazki, bedac jednoczesnie punktami odniesienia dla wyktadu o jej roli w kulturze
konca XV wieku i kilku nastepnych stuleci oraz o dziejach drukarstwa.

Opisane inkunabuty byly dotad praktycznie nieobecne w dziatalnosci muzeum. Stan
zachowania cze$ci z nich oraz specjalne wymagania ekspozycyjne dla obiektow papierowych
uniemozliwiaty i praktycznie nadal uniemozliwiaja ich prezentacje np. podczas wystaw. Jedyna
okazja ,pochwalenia” si¢ tym zbiorem byly pokazy wybranych drukéw, ktére od kilku lat kie-
rownik Biblioteki Matgorzata Polakowska oraz autorka niniejszego artykutu organizowaty dla
studentow odbywajacych praktyki w Bibliotece. Cieszyly si¢ one duzym zainteresowaniem
stuchaczy, ktérzy w toku studiow wlasciwie nie mieli kontaktu z dawna ksiazka.

Czy mozliwe jest jednak szersze wykorzystanie opisanych inkunabutéw w dziatalnosci
muzeum? Pierwszym krokiem wydaje si¢ spopularyzowanie informacji o samym zbiorze,
czemu stuzy¢ ma nie tylko ten tekst, ale réwniez uruchomienie katalogu online Biblioteki
z pelnymi opisami inkunabutéw, a by¢ moze takze fotografiami najbardziej charakterystycz-
nych ich elementow.

Najwicksze korzysci zdaje si¢ jednak nies¢ digitalizacja catosci zbioru lub przynajmniej wybra-
nych paleotypow. Udostepnienie ich cyfrowych kopii w ramach Cyfrowego Muzeum Narodowego
w Warszawie (www.cyfrowe.mnw.art.pl) czy podobnych projektéw polskich i miedzynarodowych
umozliwi szerokim kregom badaczy dawnej ksiazki wstepna analize egzemplarzy (np. w celu
ustalenia wariantow wydan lub w ramach badan dawnych ksiegozbiorow), ale przede wszystkim
pozwoli przedstawi¢ inkunabuly muzealne wigkszemu gronu odbiorcow nieprofesjonalnych (np.
w formie wirtualnej wystawy opatrzonej komentarzem o charakterze popularno-naukowym).
Cyfrowe reprodukcje moga tez znalez¢ szerokie zastosowanie w projektowaniu materialow
promocyjnych muzeum?.

Dzigki nowoczesnym mediom troske o zachowanie tego dziedzictwa kulturowego mozna
wiec potaczy¢ z dziatalno$cia edukacyjna i promocyjna Muzeum Narodowego w Warszawie,
prezentujac zarazem histori¢ i range jego zbiorow.

Aneks: inkunabuly w zbiorach Biblioteki Muzeum Narodowego w Warszawie

Podane nizej dane przedstawiono w formie skréconej, opartej na zapisach w IBP, gdyz do-
ktadna charakterystyka poszczegdlnych drukéw ma si¢ znalezé w katalogu online Biblioteki
MNW. Cytate bibliograficzna do poszczegoélnych drukéw ograniczono tylko do oznaczenia
pozycji w GW i IBP, gdzie znajduje si¢ pelny wykaz zrodet.

juz nie zyli. Notatka z 1564 r. zawiera ponadto wezwanie do modlitwy za ofiarodawce i wzmianke o zarazie pusto-
szacej w tymze roku Gdansk, Kujawy, Pomorze, Mazowsze i pozostate czesci Polski, co stwarza pole do domystow
o powodach przekazania ksiegi kosciotowi $w. Jana Chrzciciela.

29 W ten spos6b zbiory starych drukéw promuje m.in. Biblioteka Uniwersytecka w Warszawie, ktora wydata
kilka wzoréw kalendarzykow listkowych na 2013 r. z fotografiami okazatych opraw, ozdobnych kart czy inicjatow
pochodzacych wtasnie z inkunabutéw.
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Inc. 1. Nicolaus de Btonie, De sacramentis, Strassburg [Typ. Iordani = Georg Husner],
18 V11487, 4° (GW M26299, IBP 3926)

Inc. 2. Guido de Monte Rochen, Manipulus curatorum, Strassburg, [Martin Flach],
10 V1487, 4°(GW 11815, IBP 2587)

Inc. 3. Ioannes Marchesinus, Mammotrectus super Bibliam, Strassburg, [Martin Flach],
1487, 4°(GW M20808, IBP 3595)

Inc. 4. Ioannes Friburgensis (Johannes de Friburgo), Summa confessorum, germ. trad.
Bertholdus O.P., Augsburg, loannes Schénsperger, 27 X1 1489, 2 (GW Mi13598, IBP 3125)

Inc. 5. [Kélnische Chronik]. Die Cronica van der Holliger Stat van Coellen, K51n, Ioannes
Koelhoff, 23 VIII 1499, 2° (GW 06688, IBP 1519)

Inc. 6. Meffreth, Sermones de tempore et de sanctis, sive Hortulus reginae, Niirnberg, Anton
Koberger, 14 111487, 2° (GW M22662, IBP 368s5)

Inc. 7. Werner Rolevinck, Fasciculus temporum, [K6ln], Henricus Quentell, 1479, 2°
(GW M3868s, IBP 4786)

Inc. 8. Iosephus Flavius, De antiquitate Iudaica; De bello Iudaico, lat. trad. Rufinus
Aquileiensis, [Liibeck, Lucas Brandis, 14.75/14.76], 22(GW Misrs0, IBP 3278)

Inc. 10. Hartmann Schedel, Liber chronicarum, germ.: Das Buch der Chroniken und
Geschichten, trad. Georgius Alt. Niirnberg, Anton Koberger, 23 XII 1493, 2° (GW 40796,
IBP 4943)

Inc. 12. Hieronymus s., Epistolae. P. I-11I, Basel, Nicolaus Kessler, 1497, 2° (GW 12436,
IBP 2796)

Inc. 13. Petrus Lombardus, Sententiarum liber IV, cum Conclusionibus Henrici de Gorichen,
Concordantiis Bibliae ac Canonum, Problematibus s. Thomae Artieulisque Parisiensibus, Basel,
Nicolaus Kessler, 20 111498, 2° (GW M32489, IBP 4347)

Inc. 14. Margarita Davitica, seu Expositio Psalmorum, [Augsburg, Giinther Zainer,
ok. 1475/1476], 2° (GW M209g61, IBP 3600).
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The Library of the National Museum in Warsaw is one of the city’s largest art-historical li-
braries, valued by researchers for reasons that include its wealth of exhibition and collection
catalogues, with some published prior to 1939. But only a handful of specialists are familiar
with its collection of early printed books; it is by no means equal to the collections held at
institutions such as the National Library of Poland or at the University of Warsaw Library,
but itis nonetheless sizeable, with over 2,900 titles or 3,587 volumes.

This article endeavours to give an overview of the oldest printed books in the museum,
incunabula, focussing on their outstanding features, and goes on to consider this collection’s
contribution to the museum’s research, educational and exhibition missions.!

The History of the Collection

The National Museum in Warsaw began to acquire palaeotypes as early as the First World
War. But because at that time they were registered in the general inventory of exhibits, it is
now difficult to determine their exact initial quantity. After the Second World War, probably
in the early 1950s, the oldest volumes were separated and recorded in an inventory of early
printed books of the museum’s Library. At the same time, some of them were moved to other
departments, such as medieval art or prints, sometimes even before they could be registered.
Only a few of them returned to the Library decades later.2

Today, the Library’s collection of incunabula comprises thirteen titles (in twelve volumes),
of which three have not been recorded in Incunabula que in bibliothecis Poloniae asservantur.®
There are differences in the books’ condition and completeness, as well as presence of the

1 This article does not take into account two French prognostics that are bound into a single volume, La

reuelation diuine que dieu reuele au bo[n] sainct prophete Esdras pour scauoir et congnoistre les annes fertiles and Les iours
et heures perileux de lannee reuelez par lange au bon sainct Job (inv. no. Inc. 11) because their dates are uncertain and
because they are notlisted in central incunabula catalogues (i.e., Gesamtkatalog der Wiegendrucke, Staatsbibliothek
zu Berlin - Preussischer Kulturbesitz - henceforth: GW, and Incunabula que in bibliothecis Poloniae asservantur -
henceforth: IBP).
The formal analysis of and information about the number of editions is based principally on GW and on a com-
parison of digital copies of a given title. See GW, Staatsbibliothek zu Berlin - Preussischer Kulturbesitz [online],
updated 8 February 2013 [retrieved: 20 February 2013], at: <http://www.gesamtkatalogderwiegendrucke.de>. The
appendix provides basic data about these publications, including their inventory numbers.

2 In 1946 today’s Department of Prints and Drawings received a copy of the first edition of Hartmann
Schedel’s Liber chronicarum (inv. no. Gr.Ob.Alb.13 MNW), which was duly noted in the Library’s inventory. In April
1973 the volume Margarita Davitica, seu Expositio Psalmorum (sign. Inc. 14), was moved to the medieval art collec-
tion, then returned to the Library probably in the 1ggos.

3 It does not include items inv. nos Inc. 12-14. See IBP, [vol. 1], moderante Alodia Kawecka-Gryczowa,
composuerunt Maria Bohonos et Elisa Szandorowska (Wroctaw: Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, 1970).
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original cover (fig. 1) or degree and extent of microbiological damage. In several instances,
unfortunately, we also have incomplete knowledge about their provenance, which will be
discussed below.

Subject Matter

The subject matter of these palaeotypes breaks down into two groups: theological literature
and monuments of historiography. Both include titles that were very popular in their day,
virtual “bestsellers.”

The first group are mostly handbooks for the clergy. They include De sacramentis (inv.
no. Inc. 1) by Nicolaus de Plove (? - before 1448), which explains the fundamentals of clerical
functions and Manipulus curatorum (inv. no. Inc. 2) by Guido de Monte Rochen (active c. 1331),
Sententiarum liber IV, cum Conclusionibus Henrici de Gorichen, Concordantiis Bibliae ac Canonum,
Problematibus s. Thomae Artieulisque Parisiensibus (inv. no. Inc. 13) by Petrus Lombardus (c.1095-
1160), which summarizes the dogmas of faith, and Mammotrectus super Bibliam (inv. no. Inc. 3)
by the Franciscan Johannes Marchesinus (active at the turn of the thirteenth and fourteenth
centuries), which serves as an introduction to an exegesis of the Bible, or Margarita Davitica,
seu Expositio Psalmorum by Anonymous (inv. no. Inc. 14). Completing the collection are Saint
Jerome’s Epistolae (inv. no. Inc. 12) and a three-part edition of the sophisticated Sermones de
tempore et de sanctis, sive Hortulus reginae by the Meissen preacher Meffreth (inv. no. Inc. 6).

Volumes on theological topics include a German translation of Summa confessorum (inv.
no. Inc. 4) by Joannes Friburgensis (c. 1250-1314)), which - albeit initially an examination of
canon law - became a practical lexicon, an advice book on morality and Christian ethics that
became a huge success primarily in lay society.

A collective edition of the most important writings by Flavius Josephus (c. 37 - after 94.),
De antiquitate Iudaica and De bello Iudaico (inv. no. Inc. 8), devoted to Judaism and describing
the historical background to the events in the New Testament, is a sort of link between the two
groups of incunabula in the Library.

The remaining books are all world chronicles, a category popular since the beginning of
the Middle Ages. A history of Salvation running parallel to human history, Fasciculus temporum
(inv. no. Inc. 7) by Werner Rolevinck (14.25-1502); the first printed town chronicle, Die Cronica
van der Holliger Stat van Coellen (Kélnische Chronik) (inv. no. Inc. 5) and the first edition of
a German translation of the monumental Liber chronicarum by Hartmann Schedel (inv. no.
Inc. 10) occupy an eminent position among these works, for reasons that include their rich
graphic design, which is discussed in detail further on in this article.

Even though these two types of texts were written in the same era, there is a peculiar dif-
ference between them. The texts intended for a clerical readership are firmly set in traditional
theological thought. The world chronicles, on the other hand, while appearing in a form
established long before, are already markedly steeped in humanist ideas.*

A Chronology of the Incunabula and Their Publishing Houses

All the incunabula in the Library of the National Museum in Warsaw were published in
the last quarter of the fifteenth century. The oldest ones, De antiquitate Iudaica and De bello

4 Entry “Chronik” in Lexikon des Mittelalters, vol. 2: Bettlerwesen bis Codex von Valencia, Robert Auty et al.,
eds and advisors (Munich-Zurich: Artemis-Verlag, 1983), col. 1964..
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Iudaico and Margarita Davitica..., appeared in 14;5/76.5 The others, with the exception of
Fasciculus temporum (14;79), were printed in the late 1480s° and the 1490s.” The oldest poloni-
cum in the Library, De sacramentis of 1487, is one of them.

Only Kolnische Chronik, Liber chronicarum and Margarita Davitica... are first editions;
incidentally, none, apart from the second work, had subsequent editions. The other books
are later editions, which by no means diminishes their importance in the history of book and
printing. For example, of the three editions of letters by Saint Jerome published by Nikolaus
Kessler (c. 1445 - c. 1519) in 1489, 1492 and 14972 it is the last one, a copy of which is in the
museum’s collection, that is the most interesting for reasons including its antiqua, which was
very rarely used by Kessler.®

Nearly all of the Library’s palaeotypes, like those in most Polish collections, were
made by German printers." They come from: Strasbourg - three, Augsburg, Basel, Cologne,
Nuremberg - two each, and Liibeck - one. These are all items from only the most important
publishing houses of the day: Martin Flach (?-1500) of Strasbourg, Giinter Zainer (?-14.78)
and Johann Schénsperger (c. 1455-1520) of Augsburg, Johann Koelhoff (? - c. 1502) and
Heinrich Quentell (?-1501) of Cologne, Anton Koberger (c. 144.0-1513) of Nuremberg and
Nikolaus Kessler of Basel. Many are among their publishers’ earliest products (e.g., Flach’s
books from 14.87)"2 or their greatest achievements, e.g., the jointly published De antiquitate
Iudaica and De bello Iudaico from Lucas Brandis’s (before 1450 - after 1500) printing press,
Liber chronicarum from Koberger’s press or Kolnische Chronik from the Koelhoff publishing
house. Some are unique among early printed books for other reasons (such as Epistolae
from Kessler’s printing press mentioned above).

Publishing Characteristics and Embellishments

Features of handwritten books characteristic of incunabula are best seen in religious publi-
cations regardless of their publication date, such as Margarita Davitica... (14;75/76), Sermones
de tempore et de sanctis... (1487) and Sententiarum liber IV... (1498) by Lombardus. Some, for
example, Manipulus curatorum by de Monte Rochen or Margarita Davitica..., were typeset in
a single column, but the semi-historical works by Josephus Flavius in two.

5 Since both have no colophons with their printing dates, their chronology was established on the basis
of bibliographical sources. See GW Mis150, GW M20g61.

¢ Inv. nos Inc. 1-4, inv. no. Inc. 6.
7 Inv.no. Inc. 5, inv. no. Inc. 10, inv. nos Inc. 12-13.
8 GW 12431, 12433 and 12436.

® Heinrich Grimm, “Kesler, Nicolaus,” in Neue Deutsche Biographie [online], vol. 11: Kafka - Kleinferche,
Die Historische Kommission bei der Bayerischen Akademie der Wissenschaften, eds (Berlin: Duncker & Humblot,
1977) [online] [retrieved: 20 February 2013), pp. 541-2, at: <http://www.deutsche-biographie.de/pndi37735677.html>.

10 That is, those active in the territory of the German Reich or directed by printers of German origin
(e.g., Nikolaus Kessler in Basel).

M See IBP, vol. 1: A-L, moderante Alodia Kawecka-Gryczowa, composuerunt Maria Bohonos et Elisa
Szandorowska (Wroctaw: Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, 1970), pp. XXX VII-XLIL..

2 Frangois Ritter, “Flach, Martin der Altere,” in Neue Deutsche Biographie [online], vol. 5: Falck - Fyner

(Berlin: Historische Kommission bei der Bayerischen Akademie der Wissenschaften, Duncker & Humblot, 1961)
[retrieved: 20 February 2013], pp. 219-20, at: <http://www.deutsche-biographie.de/pndizgo16489.html>.
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The latter work best exemplifies the influence of illuminated manuscripts on the art of
printing (fig. 2). Its printer, Lukas Brandis, substituted woodcuts for the old handmade orna-
mentation. Thus, the first pages were given a floral bordure, with frolicking birds, lions and
even a dragon, while the rest of the text is embellished with many initials, which include the
figures of scribes at their desks, battle scenes and the letters “I” with a figure of a scholar or
of Christ printed from separate blocks. Halfway through the book it becomes clear that the
printer lost his enthusiasm: some of the initials are only ordinary letters, while others are left
out altogether.

At the same time, most of the incunabula in our collection have features characteristic of
the modern book, although these features do not predominate in any of them. Thus, for ex-
ample, Manipulus curatorum, Summa confessorum and Sententiarum liber IV ... have title pages,
while Mammotrectus super Bibliam, Summa confessorum, Kélnische Chronik, Liber chronicarum
and Margarita Davitica... have foliation, and only De sacramentis lacks an index and a table
of contents. A colophon with complete publication data is included in books published by
Schonsperger, Koelhoff, Quentell, Koberger™ and Kessler, all, incidentally, owners of dynamic
internationally prominent publishing houses.

With the exception of Epistolae, all the palaeotypes in the Library were typeset in Gothic
script. Itis especially elaborate in Kolnische Chronik, in which the printer often varied the cut
and size of the letters (e.g., in chapter titles and first lines of paragraphs).

Furthermore, books with a complex text layout and numerous illustrations serving as
excellent examples of the high art of the early printers are represented in our collection by the
world chronicles. Fasciculus temporum (fig. 3) stands out with its original editor’s work, also
seen in earlier editions, which can be ascribed to its method of narration. Nearly every page is
divided by an axis of time, above which biblical events and the story of Christianity are marked,
with lay history at the bottom. It is additionally embellished by woodcut illustrations (such
as the Tower of Babel, Noah’s Ark or Christ on the Cross) and the names of the personalities
described in circles, which required individual typesetting for nearly every page.

Liber chronicarum™ represents the crowning achievement of the German art of printing
in that period, especially in its use of woodcuts. Unlike the later Kolnische Chronik, the printer
went beyond the simpler method of one-column typesetting, even though he did use it for
the majority of the text. He set many pages in two or even three columns (for example, fol.
Xrecto), which are amply interwoven with portraits, vedute and individually designed scenes
(such as Elijah’s ascent to Heaven, the death of Socrates or the genealogy of the Holy Roman
emperors) printed from over 600 wood blocks in the workshop of Wilhelm Pleydenwurff.

Rubricating or colouring illustrations completed the typographic-editing work, which
would make incunabula resemble manuscripts, considered a finer form of the book." The
world chronicles, whose illustrations were coloured with shades that maintain their intensity
to this day, are the most impressive examples of this work. Most often, however, the makers
ofthese books merely added initials in uncial script in blue or, most often, red ink by hand, as
is the case with, for instance, Epistolae, Mammotrectus super Bibliam, Sententiarum liber IV...

18 The page with an extensive colophon in Liber chronicarum has, regrettably, not survived.

4 Horst Kunze, Geschichte der Buchillustration in Deutschland das 15. Jahrhundert, Textband (Leipzig: Insel-
Verlag, 1975), pp. 368-81. The book also includes a wide-ranging bibliography.

15 Helena Szwejkowska, Ksigzka drukowana XV-XVIII wieku. Zarys historyczny, 3 ed., revised (Warsaw:
Panstwowe Wydawnictwo Naukowe - Oddziat Wroctawski, 1980), p. 60.
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and Sermones de tempore et de sanctis... (fig. 4), in which the first letters of the sections of the
sermons were also painted in several colours and decorated with flakes of gold with a simple
ornament imprinted on each flake.

Bindings

The majority of palacotypes have survived with their original bindings, although many are
in very poor condition. All were made by a method typical of that era, out of wooden boards
covered in calfskin and decorated by blind tooling (mostly formed with single bookbinding
stamps).

Mostimpressive is the cover of Summa confessorum decorated with a double bordure filled
with a floral ornament (convex stamps), which surrounds the motifs of twigs and flowers in
the centre (convex and concave stamps). The front cover bears embossed writing in Gothic
script: [summa?] iohanis (partly obscured by glued-on paper), and the same script was used to
engrave the catches for two, unfortunately missing, clasps.'

These bindings are almost as splendid in their rich ornamentation as De sacramentis,
Manipulus curatorum and Mammotrectus super Bibliam (fig. 1), which are almost fully covered
by different kinds of embossing in plant motifs (concave stamps), and also initially had two
clasps.” The greater precision in the drawing of the ornaments on the cover of Mammotrectus
super Bibliam makes it likely that it was made in a different workshop from the other two.

The cover of Margarita Davitica..., with its slowly disappearing type of monastic binding,
is the most modest, albeit no less sturdy. Originally, an additional clasp was used to bind its
covers, but only its catch with engraved textura writing: [maria?] survives.

An example of a modern, but nonetheless quite successful, intrusion is the binding of
Fasciculum temporum. Its original binding of wine-red leather had lost its brilliance over time,
and the embossing (stamps with crosses, shields with an eagle and lion?) is barely visible today.
It was probably in the nineteenth century that someone added corner fixtures, massive studs
on both covers and a decorative clasp, of which only the catch and hinge survive.

Glosses and Reception of the Books

From today’s perspective, “acts of vandalism,” such as readers’ comments, written on the
margins of a book, are a priceless source of information about how the book was received.
Of'the incunabula in the Library of the National Museum in Warsaw, the religious ones
were studied most intensively. Comments in Latin and underlining or drawings of hands
(a practice dating back to the Middle Ages) to highlight important parts of the text can be found
inbooks including Manipulus curatorum and De bello Iudaico. Sermones de tempore et de sanctis...
have also been given leather bookmarks on the edges of the pages. In this respect, a copy of

16 The same motifs and composition were used in the copy of Summae confessorum in the collection of the
Bavarian State Library (sign. 2 Inc.c.a. 2283), whose description in Bayerische Staatsbibliothek Inkunabelkatalog identi-
fies it as Late Gothic, made in Augsburg. See Johannes de Friburgo, Summa Johannis, Augsburg, 1489.11.27, sign. 2
Inc.c.a. 2283, Bayerische Staatsbibliothek - Miinchener Digitalisierungszentrum [online] [retrieved: 21 February
2013), at: <http://nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsbo0029488-4>; Johannes Friburgensis, Summa confessorum
(German), in Bayerische Staatsbibliothek Inkunabelkatalog [online], updated: 28 June 2o11, [retrieved: 21 February
2013], BSB-Ink: I-571, at: <http://inkunabeln.digitale-sammlungen.de/Exemplar_I-571,2.html>.

7" Only two metal hinge plates with engraved letters in Gothic script survive on the cover of Mammotrectus
super Bibliam.
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Sententiarum liber IV..., in which the columns of print virtually disappear under diminutive,
neat remarks written in the sixteenth century," stands out.

A mere handful of sixteenth- and seventeenth-century glosses in German, in different
handwriting and style, of Liber chronicarum are evidence of its critical readings. Evidently,
this copy of the work was used by its owners not necessarily as a source of knowledge, since
it bears distinctive pen drawings of torture wheels and gallows on virtually every one of its
cityscapes (fig. 5).

The number of abook’s editions can serve as an indicator of its popularity, although excep-
tionally well-liked titles were practically destroyed by frequent use, and hence contemporary
bibliographies do not take them into account. With the exception of Margarita Davitica... and
Kolnische Chronik, which are mentioned a single time in the Gesamtkatalog der Wiegendrucke,
all of the other titles had at least five editions in the second half of the fifteenth century. Of
these, Manipulus curatorum (120 editions), Fasciculus temporum (50), Mammotrectus super
Bibliam (29), Sententiarum liber IV... (28) and Epistolae (17) were especially popular, but even
De sacramentis was issued thirteen times. The number of editions of Summae confessorum
is an interesting example of the growing importance of national languages. It was written
in Latin, but first appeared in print in 1476, four years after its German translation by the
Dominican monk Berthold. Catalogues of incunabula register only three Latin editions of it
and ten German ones."

The dating of glosses from no earlier than the seventeenth century and an absence of new
editions in the modern era® tells us the subsequent history of the analysed works: made ob-
solete by the Council of Trent (1545-63) or by the development of knowledge about the world,
they ceased to function in their owners’ collections.

Provenance

Our knowledge of the provenance and history of the individual incunabula remains incom-
plete. The sources of acquisition have been successfully established for only five of them.
Incidentally, they serve as examples of the Poles’ enormous generosity towards cultural in-
stitutions. The Library of the National Museum in Warsaw owes its copies of Epistolae and
Sententiarum liber IV..*' to Stanistaw Bojakowski, a painter who died in battle in the Polish-
Soviet War of 1919-20. We are indebted to the Malcz family, descendants of the well-known
doctor and social activist Jan Fryderyk Malcz, for De sacramentis bound as a single volume

18 They were most probably written by the same person, but by someone other than the authors of the
provenance notes. Short notes in other writing styles that are no older than the seventeenth century can be found
on only a few pages.

19 “Johannes Friburgensis,” in GW [online], updated 14 February 2012 [retrieved: 20 February 2013), at:
<http://www.gesamtkatalogderwiegendrucke.de>.

20 Sententiarum liber IV... and Sermones de tempore et de sanctis, sive Hortulus reginae alone had new edi-
tions after 1500: the first title continued to be published all the way until 1892, the second until at least the seven-
teenth century. See Joseph de Ghellinck, “Peter Lombard,” in The Catholic Encyclopedia [online], vol. 11 (New York:
Robert Appleton, 1g11) [retrieved: 23 February 2013, at: <http://www.newadvent.org/cathen/11768d.htm>, Stanonik,
“Meffreth,” in Allgemeine Deutsche Biographie [online], vol. 21: Kurfiirst Maximilian I. - Mirus (Leipzig: Die Historische
Commission bei der Kénigl. Akad. der Wiss., Duncker & Humblot, 188s5), pp. 175-6 [retrieved: 23 February 2013, at:
<http://www.deutsche-biographie.de/pndroo3oy3ro.html?anchor=adb>.

21 Bequeathed to the museum in November 1917 via Kazimierz Pawlowicz and Piotr Olewinski (bequest
receipt no. 244, inv. nos 4898-4899 MNW).
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with Manipulus curatorum and Mammotrectus super Bibliam.?? Fasciculus temoporum from the
collection of J6zef Choynowski (Chojnowski) and his Archaeological Museum in Kiev was
given in 1903 to the Zacheta Society for the Encouragement of the Fine Arts, whose whole
book collection was transferred in 1923 to the National Museum in Warsaw.?®

The other incunabula were probably acquired after the Second World War within the so-
called restitution campaign, but only Kélnische Chronik definitely came from the Schaffgotsch
family library in Bad Warmbrunn (Cieplice Slaskie).?* Little is also known about earlier col-
lections that included the palacotypes. We know the most about the incunabula donated by
the Malcz family. They were once in the library of the monastery of the Canons Regular of the
Lateran in Wolbrom,?® who were by no means their first owners.

In 1606, the handbooks for the clergy written by Nicolaus de Plove and Guido de Monte
Rochen were donated by one Marcin Raczynski (or Kaczynski) from Morawica (in Morawicza)
most likely to a church institution, which the impersonal form of the provenance record
(donatu[s] hoc opus per...) on the title page suggests. It most likely found its way to the Wolbrom
priests after they had fully settled in their new monastery, something that may be deduced
from the form conventus Volvramensis instead of ecclesia Volvramensis on the form, which
also appears in a note written in 1634 on the book by Joannes Marchesinus.? It will remain
a mystery, however, when the volume with De sacramentis and Manipulus curatorum found its
way into the collection of Jan Rzepka (Joannes Rzepka), who signed his name on the back of
thelast page of the tome. His writing style allows us to presume that it was written at the turn
of the sixteenth and seventeenth centuries.

As has already been mentioned, Mammotrectus super Bibliam was in the library of the
congregation of Canons Regular at Saint Mark’s Church in Krakow, a fact confirmed by two
notes dated 1577 and 1588, written on its pages by priors Wawrzyniec Wolski and Adam from
Trzemeszno. Butin 1634 the book was donated by one Adam Smolenski (or Smolonski) to the
church in Wolbrom (pro Ecclesi[a] Volbramens]e]), which was already occupied by other priests
living by the Rule of Saint Augustine, also from Krakow.

Sententiarum liber IV... also contains information about its previous owner. In 154.9 it be-
longed to Jan Laski (Ioannes de Lasko, Ioannes a Lasko) - chlericii et vicarii perpetui ecclesiae
cathedralis Vladislaviensis, who in 1564 donated his copy to the parish church of Saint John
the Baptist in Wtoctawek, where it remained until at least the seventeenth century.?®

22 Bequeathed to the museum in October 1935 by Elzbieta Klewinowa (bequest receipt no. 244, inv. no.
3863 MNW, inv. nos 10044.6-100447 MNW).

23 General inv. no. 32177 MNW.

24 Stamp: Freistandesherrliche Maiorats-Bibliothek zu Warmbrunn upper right corner and on the verso of
the title page.

25 Actually: Wolwram or Wolfram. See Stownik geograficzny Krdlestwa Polskiego i innych krajéw stowiariskich,
vol. 13, Bronistaw Chlebowski, ed., according to a plan by Filip Sulimierski, [s.n.] (Warsaw, 1893), p. 825.

26 The decision to cede the Wolbrom parish to the Canons Regular of the Lateran had been made in 1627, but
the first priests only settled at Saint Catherine’s Church in 1633. They initially lived in the wooden parish house, but
in 1635 moved to a building adapted to the needs of the monastery. The new monastery was not completed until 1645.
Aschool had earlier been attached to the church, and later visitation documents mention a monastery library, which
in1708 contained 600 volumes. The monastery was shut down in 1864. See Kazimierz tatak, Kongregacja krakowska
kanonikow regularnych laterariskich na przestrzeni dziejow (Krakow-Elk: Kuria Biskupia Diecezji Etckiej, 2002), pp. 131-3.

27 Seen. 26.

28 The donor was certainly neither Jan Laski the Elder (1456-1531) nor the Younger (1499-1560) because
the notes are written in the first person (e.g., Iste liber Sententia[rum] legatus est per me / Joannem de Lasko...), and
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Itis noteworthy that the provenance notes on the incunabula described here stem mostly
from the late sixteenth and the seventeenth centuries, and we may thus assume that they rarely
changed owners subsequently.

The collection of incunabula at the Library of the National Museum in Warsaw was built for
predictable reasons: they represent a stage in the development of the book, while also serv-
ing as points of reference for a narrative of the book’s role in the culture of the late fifteenth
century and later, as well as of the history of printing.

Until recently, the incunabula described here were practically absent from the museum’s
activity. The condition of some of them, as well as the special requirements for exhibiting
paper, continues to make it impossible to show them in exhibitions and at other events. The
only occasions to “boast” about them have been demonstrations of selected prints that Chief
Librarian Matgorzata Polakowska and this author have put on for student interns at the Library.
The students have expressed a great interest in them, especially since they tend to have no
exposure to old books during their studies.

But will it be possible to use the incunabula more extensively in the museum’s activities?
The first step could be to disseminate information about the very existence of the collection,
which is the purpose of this text, as well as to create an online catalogue of the Library, which
would include extensive descriptions of the incunabula, perhaps also photographs of their
distinguishing features.

Digitizing the entire collection, or at least selected palacotypes, would bring the greatest
benefits. Making their digital copies available through the Digital National Museum in Warsaw
(www.cyfrowe.mnw.art.pl) or similar Polish and international online databases would enable
large numbers of researchers to conduct an initial analysis of these early modern books (for
instance, to determine variants of editions or to conduct broader studies of old book collec-
tions). More importantly still, it would present our incunabula to more non-professionals, for
example, as a virtual exhibition with accessible commentaries. Digital content, which would
be easy to use in the museum’s promotional materials, should also be created.®

Modern media will make it possible to combine concern about preserving this cultural
heritage with the educational and promotional activities of our museum, simultaneously
making the public aware of the history and the quality of its collections.

Appendix: List of Incunabula in the Collection of the Library of the National Museum
in Warsaw

Since detailed descriptions of prints will be included in the online catalogue of the Library of
the National Museum in Warsaw, the data below are presented in abbreviated form based on
the records of the IBP system. The bibliographic citation of each print is limited to GW and
IBP, which include the full list of sources.

both the primate and his sister’s son were no longer living at the time of their writing, 1549 and 1564.. The 1564 note
also includes a call to prayer for the donor and a mention of the plague that in that year decimated the populations
of Gdansk, Kujawy, Pomerania, Mazovia and the other regions of Poland, which leads us to guess the reason why
the book was given to the Church of Saint John the Baptist.

29 The University of Warsaw Library promotes its collection of old prints in this way, for example, in 2013
by issuing several types of wall calendars with photographs of showy covers, decorative cards and initials from
incunabula.
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Inc. 1. Nicolaus de Blonie, De sacramentis, Strasbourg [Typ. Iordani = Georg Husner],
18 June 1487, 4° (GW M26299, IBP 3926)

Inc. 2. Guido de Monte Rochen, Manipulus curatorum, Strasbourg, [Martin Flach], 10 May
1487, 4°(GW 11815, IBP 2587)

Inc. 3. Ioannes Marchesinus, Mammotrectus super Bibliam, Strasbourg, [Martin Flach],
1487, 4°(GW M20808, IBP 3595)

Inc. 4. Ioannes Friburgensis (Johannes de Friburgo), Summa confessorum, Germ. trans.
Bertholdus O.P., Augsburg, loannes Schénsperger, 27 November 1489, 2° (GW Mi13598,
IBP 3125)

Inc. 5. [Kélnische Chronik]. Die Cronica van der Holliger Stat van Coellen, Cologne, loannes
Koelhoff, 23 August 1499, 2° (GW 6688, IBP 1519)

Inc. 6. Meffreth, Sermones de tempore et de sanctis, sive Hortulus reginae, Nirnberg, Anton
Koberger, 14 February 1487, 2 (GW M22662, IBP 3685)

Inc. 7. Werner Rolevinck, Fasciculus temporum, [Cologne], Henricus Quentell, 1479, 2°
(GW M3868s, IBP 4786)

Inc. 8. losephus Flavius, De antiquitate Iudaica; De bello Iudaico, Lat. trans. Rufinus
Aquileiensis, [Liibeck, Lucas Brandis, 14.75/14;76], 2°(GW Misis0, IBP 3278)

Inc. 10. Hartmann Schedel, Liber chronicarumm, Germ.: Das Buch der Chroniken und
Geschichten, trans. Georgius Alt. Niirnberg, Anton Koberger, 23 December 1493, 2°(GW 40796,
IBP 4943)

Inc. 12. Hieronymus s., Epistolae. P. I-11I, Basel, Nicolaus Kessler, 1497, 2° (GW 12436,
IBP 2796)

Inc. 13. Petrus Lombardus, Sententiarum liber IV, cum Conclusionibus Henrici de Gorichen,
Concordantiis Bibliae ac Canonum, Problematibus s. Thomae Artieulisque Parisiensibus, Basel,
Nicolaus Kessler, 20 111498, 20 (GW M324.89, IBP 4347)

Inc. 14. Margarita Davitica, seu Expositio Psalmorum, [Augsburg, Giinther Zainer,
c.1475/76], 2°(GW M209g61, IBP 3600).



Piotr Kibort

Zbior rysunkow architektonicznych

i technicznych w Gabinecie Rycin i Rysunkow
Muzeum Narodowego w Warszawie -

stan badan i nowe perspektywy badawcze

Rysunki dotyczace architektury cywilnej i militarnej a takze rysunki techniczne znajdujace
sie w zbiorach Muzeum Narodowego w Warszawie sg jednym z przyktadéw rozbudowanej -
a jednoczesnie stosunkowo niejednorodnej - kolekcji tego typu. Wszystkie przedstawiaja
architekture od XVIII do XX wieku i charakteryzuje je rozmaitos¢ uzytych technik - od ry-
sunkow pidrem i akwarela na papierze po rysunki na kalce, odbitki litograficzne (réwniez
z korektami), odbitki ozalidowe czy wizualizacje wykonane w technice mieszanej'. Zostaty
one przypisane do Kolekeji Rysunku Polskiego, zas czgs¢ znajduje si¢ w Kolekceji Rysunkow
Obcych w Gabinecie Rycin i Rysunkéw. Rysunki architektoniczne nie zostaty wyodrebnio-
ne inwentarzowo sposrod prac o charakterze artystycznym, co jest zgodne z powszechnie
stosowana praktyka w muzealnych i bibliotecznych zbiorach rysunkowo-graficznych. Wiaze
si¢ to takze z geneza kolekcji. Andrzej Rottermund w Katalogu rysunkéw architektonicznych
ze zbiorow Muzeum Narodowego w Warszawie ujat to w sposob nastepujacy: ,Zbioér rysunkow
architektonicznych powstat w cieniu wspaniatych kolekcji malarstwa, rzezby i przemystu ar-
tystycznego. Byt jakby produktem ubocznym daréw i zakupéw muzealnych™2

O ile fatwo wskazac¢ pierwsze nabytki zatozonego w 1862 roku Muzeum Sztuk Pigknych,
o tyleidentyfikacja pierwszych rysunkéw architektonicznych, ktoére zasility kolekcje tej insty-
tucji pozostaje sprawa trudniejsza. Geneze¢ zbioru mozna wiazac z zespotami rysunkow, ktore
trafity do muzeum w poczatkowych latach dziatalnosci®. Plany architektoniczne pochodza
z r6znych zrédet, takich jak kolekcje sztuki lub zbiory prac o znaczeniu historycznym oraz
ikonograficznym, dworskie archiwa gospodarcze i budowlane, legaty samych architektow
oraz zakupy. Ogoélna charakterystyke kolekcji podat we wstepie do wspomnianego katalogu
Rottermund*. W publikacji wytaczono z zakresu tego terminu rysunki przedstawiajace widoki

1 Termin rysunek architektoniczny stosuje si¢ do obiektéw bedacych graficznym przedstawieniem ar-
chitektury lub jej elementéw bez wzgledu na technike wykonania. Leszek Maluga w pracy Autonomiczne rysunki
architektoniczne (Oficyna Wydawnicza Politechniki Wroctawskiej, Wroctaw 2006, s. 23) definiuje ten termin réwniez
w odniesieniu do tworcy: ,rysunek architektoniczny jest graficznym wytworem pracy architekta bez wzgledu na
technike wykonania”.

2 Katalog rysunkéw architektonicznych ze zbioréw Muzeum Narodowego w Warszawie, oprac. Andrzej
Rottermund, Osrodek Dokumentacji Zabytkéw, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1970, s. 8. Biblioteka
Muzealnictwa i Ochrony Zabytkéw, seria A, t. 6, red. Maria Charytanska.

3 Wigcej na ten temat zob. Historia zbioru rysunkéw architektonicznych Muzeum Narodowego w Warszawie
[w:] Katalog rysunkow architektonicznych..., op. cit., s. 8-10.

4 Tbidem, s. 10-13.
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Feliks Gasiorowski, Rzym.
Swiatynia Jowisza Statora.
Projekt rekonstrukcji.
Elewacja frontowa, rzut
poziomy, porownawcze
rzuty inwentaryzacyjne
pozostatosci Swigtyni

| Rome. Temple of Jupiter
Stator. Reconstruction
Design. Front Elevation,
Horizontal Plan,
Comparative Surveying
Projections of the Remains
of the Temple, 1843,
Muzeum Narodowe

w Warszawie | The National
Museum in Warsaw

fot. | photo © Matgorzata
Kwiatkowska / Muzeum
Narodowe w Warszawie

architektury, co zgodne jest z przyjeta definicja: ,Pod pojeciem ry-
sunki architektoniczne rozumiemy tylko te rysunki, ktore zwia-
zane sa z momentem projektowania, pomiaru lub inwentaryzacji
architektonicznej’®. Publikacja nie obejmuje réwniez rysunkow
technicznych, wojskowych, a takze wigkszosci dwudziestowiecz-
nych rysunkéw pomiarowych zabytkéw oraz tych, ktore znajdowaty
sie¢ w 6wczesnym Gabinecie Grafiki Obceji Dziale Dokumentacji.
Z licznych projektéw na gmach Muzeum Narodowego wzmian-
kowany jest jedynie (bez numeru katalogowego) projekt Tadeusza
Totwinskiego, na ktérego podstawie budynek zrealizowano.
Odrebny katalog, wydany z okazji wystawy, obejmuje zespot rysun-
kow z pracowni Bohdana Pniewskiego. Podano w nim szczegétowe
dane eksponowanych prac z krotka charakterystyka poszczegol-
nych projektow®. Konieczne zatem jest wydanie nowych publikacji
uwzgledniajacych aktualny stan badan i zawartos¢ kolekcji.

Historia kolekcji i najwazniejsze zespoly rysunkow

Jak juz wspomniano, rysunki architektoniczne trafialy do zbioréw
jako elementy wigkszych kolekcji w postaci zakupéw, daréw, za-
piséw i przekazéw od oséb prywatnych oraz instytucji. Z drugiej
dekady XX wieku pochodza pierwsze dary obejmujace plansze
architektoniczne. Sa to kolekcje Leopolda Méyeta (1911), braci
Henryka, Jerzego i Fryderyka Polituréow (legat w 1916), Domini-
ka Witke-Jezewskiego, Zygmunta Glogera, Karola Iwanickiego,
Wiktora Gomulickiego i Seweryna Smolikowskiego. W 1917 roku
swoje zbiory zdeponowato w muzeum Towarzystwo Opieki nad
Zabytkami Przesztosci (TOnZP), a dwa lata p6zniej Towarzystwo
Zachety Sztuk Pigknych (TZSP), likwidujac niektore z dziatow,
przekazato rysunki z konkursu na swoj gmach. W 1920 roku zaku-
piono zbiory Piusa Welonskiego, w ktérych znajdowat si¢ zespét
rysunkéw dotyczacych rezydencji Marcellego Bacciarellego przy
Lazienkach Kroélewskich oraz inne projekty”.

Dwa duze zespoty tego rodzaju zawdzigcza muzeum legatowi
Zofii Stefanskiej i Jarostawa Wojciechowskiego, ktérzy w 192r
roku przekazali dwie teki projektow architekta Konstantego Woj-
ciechowskiego, wspottworcy Towarzystwa Opieki nad Zabytkami
Przesztosci i cztonka Delegacji Architektow Polskich powotanej
do reprezentowania srodowiska przy Comité permanent interna-
tional des architectes (CPIA), a dwa lata pdzniej wlasne projekty

5 Ibidem,s. .

6 Bohdan Pniewski 1897-1965, katalog, oprac. Andrzej Rottermund,
kat. wyst., Muzeum Narodowe w Warszawie, 5 kwietnia - 7 maja 1967, Muzeum
Narodowe w Warszawie, Warszawa 1967.

7 Katalog rysunkéw architektonicznych..., op. cit., s. 9.
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Jarostawa, absolwenta Instytutu Inzynieréw Cywilnych w Petersburgu i cztonka Komitetu Or-
ganizacyjnego Wydziatu Architektury Politechniki Warszawskiej®. Tym samym zbiér wzbogacit
si¢ o przyklady architektury - gléwnie koscielnej - z nurtu historyzmu oraz, w przypadku prac
Jarostawa, o projekty prezentujace wczesnomodernistyczny tradycjonalizm i neoromanizm
oraz kilka przyktadow secesji.

W 1922 roku przejeto od Szkoty Sztuk Zdobniczych w Warszawie (dawnej Szkoty
Rysunkowej) zespot rysunkéw ruin antycznych swiatyn rzymskich z lat 184.2-184.4 autorstwa
Feliksa Gasiorowskiego (il. 1)° oraz cykl francuskich plansz miedziorytniczych o tematyce
architektonicznej®. W tym tez roku zakupiono od Zdzistawa Jasinskiego zespoty 14 rysunkow
budynkéw pocztowych, album z rysunkami Borysa Czetwertynskiego, elewa warszawskiej
Szkoty Aplikacyjnej" oraz zespo6t 45 plansz innych uczniéw tej szkoly z zakresu budownictwa,
inzynierii i wojskowosci®, a ponadto zbiér 108 plansz, wykonanych w latach 1816-1829, pre-
zentujacych rysunki z zakresu projektowania dziet obronnych, budownictwa i architektury

8 Projekty te zostaly opracowane i opublikowane w Katalogu rysunkéw architektonicznych..., op. cit.

® Nrinw.: Rys.Pol.isiog MNW (detale $wiatyni Westy w Tivoli), Rys.Pol.15110/1-8 MNW (inwentaryzacja
i projekt rekonstrukeji $wiatyni Jowisza Statora w Rzymie), Rys.Pol.isiit MNW (belkowanie portyku Panteonu
w Rzymie), Rys.Pol.15112/1-2 MNW (kapitele i belkowania dwoch kondygnacji Teatru Marcellusa w Rzymie).

10 Nrinw. Gr.Ob.Alb.1764 MNW.
' Nrinw. Rys.Pol.3184/1-28 MNW.

12 Wpisane do inwentarza Muzeum Narodowego w tomie VII (Ryciny i ksiazki) pod numerem zbiorczym
38087, skad dwa rysunki przepisano do inwentarza Kolekcji Rysunku Polskiego nr inw.: Rys.Pol.isto5 MNW
iRys Pol.isiyo MNW.
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Stanistaw Rzewuski,
Bastiony. Rzuty

i przekroje | Bastions.
Projections and
Sections, 1819, Muzeum
Narodowe w Warszawie
| The National Museum
in Warsaw

fot. | photo © Matgorzata
Kwiatkowska / Muzeum
Narodowe w Warszawie
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il. 3| fig. 3

Oskar Sosnowski,
Warszawa. Projekt

na rozplanowanie
Ujazdowa. Widok
aksonometryczny,
(praca na LXIIl Konkurs
Kota Architektéw)

| Warsaw. Design for the
Site Plan of Ujazdéw.
Axonometric View
(submitted to the 63
Competition of the
Circle of Architects),
1919, Muzeum
Narodowe w Warszawie
| The National Museum
in Warsaw

fot. | photo © Piotr Ligier /
Muzeum Narodowe
w Warszawie

oraz plany sytuacyjne®. Znajduje si¢ wérod nich grupa planéw wykonanych przez Stanistawa
Rzewuskiego w Wiedniu w latach 1816-1820 (il. 2).

Wszystkie te zespoly naptywaly do instytucji w czasie jej przeksztatcania si¢ z Muzeum
Sztuk Pieknych w pozostajace we wladaniu miasta Muzeum Narodowe, co byto zwiazane ze
zmiang sytuacji politycznej i odzyskaniem przez Polske suwerennosci. W 1915 roku Zarzad
Miasta powierzyl opieke nad muzeum specjalnie powotanej komisji, ztozonej z Bronistawa
Gembarzewskiego, Karola Jankowskiego, kustosza Jana Kauzika i Jana Lewinskiego w funk-
cji przewodniczacego. W sktad komisji wchodzili réwniez W. Michalski, Dominik Witke-
-Jezewski i Bogustaw Herse. Opracowata ona program i zakres dzialania instytucji, ustalita
jej nazwe oraz wnioskowata o lokalizacje projektowanych gmachéw na terenach Ujazdowa.
W zaproponowanym woéwczas podziale zbioréw muzealnych znalazty si¢ dwa dziaty pod na-
zwa ,Budownictwo” oraz ,Inzynieria”. W 1916 roku uchwalono zmiane nazwy na Muzeum
Narodowe m.st. Warszawy, zmodyfikowana w 1918 na uzywana do dzisiaj: Muzeum Narodowe
w Warszawie. Dyrektorem zostal mianowany 1 marca 1916 roku Bronistaw Gembarzewski,
kierujacy takze od 1920 wydzielonym Muzeum Wojska, instytucja panstwowa podlegta
Ministerstwu Spraw Wojskowych. W tym tez czasie zbiory zostaly przeprowadzone do ka-
mienicy przy ulicy Podwale 15. Dnia 14 kwietnia 1921 roku Rada Miejska zatwierdzita statut
muzeum jako placowki samorzadowej, podleglej bezposrednio prezydentowi Warszawy.

W roku 1923 zbiory wzbogacily si¢ o przekaz Wydzialu Budownictwa magistratu, w ktorym
znalazly si¢ prace Oskara Sosnowskiego (il. 3) i Antoniego Dygata z LXIII konkursu war-
szawskiego Kota Architektéw na rozplanowanie Ujazdowa jako terenu pod budynki sejmu,
siedzibe prezydenta oraz lokalizacje zespotu gmachéw muzealnych™. W latach nastepnych
powstat szereg projektéw na siedzibe Muzeum Narodowego przy alei 3 Maja (obecnie Aleje

18 Nrinw. Rys.Pol.3166/1-108 MNW.

¥ Stanistaw Lorentz, Muzeum Narodowe w Warszawie. Zarys historyczny, ,Rocznik Muzeum Narodowego
w Warszawie” 1938, 1, s. 27-28.

15 Widok aksonometryczny Ujazdowa projektu Oskara Sosnowskiego i elewacja Muzeum Sztuki pre-
zentowane byly w Muzeum Niepodlegtosci w Warszawie na wystawie ,Architektura Polski niepodlegtej”, zob.
Architektura Polski niepodlegtej, album wystawy 19 maja - 15 grudnia 2o12, oprac. Krzysztof Mordynski, kat. wyst.,
Muzeum Niepodlegtosci, 19 maja - 15 grudnia 2012, Muzeum Niepodlegtosci, Warszawa 2012, 5. 80-81.
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Jerozolimskie). Zostaty one wpisane do inwentarza muzealnego, a w latach 1988-199o prze-
kazane do Gabinetu Rysunku Polskiego z Dzialu Dokumentacji Naukowej'.

Odrebna grupe stanowia inwentaryzacje architektoniczno-budowlane, szeroko w zbiorze
reprezentowane. Tylko wybrane znalazly si¢ w katalogu z 1970 roku. Brakuje w nim duzej cz¢-
$ci rysunkéw pomiarowych zabytkéw Warszawy i innych miejscowosci wykonywanych dla
TOnZP oraz inwentaryzacji zlat 1937-194.0. Do najwazniejszych zespotéw nalezy zaliczy¢ po-
wstate w Pracowni Inwentaryzacyjnej TOnZP pomiary budynkéw w Lazienkach Krélewskich"
oraz wykonane przez Wladystawa Wtodarczyka w latach 1914-1919 rysunki inwentaryzacyjne
wiezy pétnocnej i detali okiennych kosciota Mariackiego w Krakowie, podarowane przez
autora w 1920 roku®,

Obszernym zbiorem sa zespoly projektéw wytworzone na potrzeby samego muzeum
w zwiazku z jego siedziba. Dotyczy to zwtaszcza kamienicy przy ulicy Podwale i kolejnych
projektow koncepcyjnych gmachu w alei 3 Maja. Historie projektu i budowy siedziby insty-
tucji opisata szczegétowo Monika Szczesniewska-Ochnio®. Z 1924 roku pochodza rysunki

16 Dziat Dokumentacji Naukowej powstal na bazie Archiwum Ikonograficznego, ktérego geneza siega1914. 1.,
kiedy zostato utworzone pod kierownictwem Bronistawa Gembarzewskiego, przy udziale finansowym Kasy im.
Mianowskiego w celu gromadzenia materiatéw ilustrujacych rozwoj kultury narodowej. W jego sktad weszly rysunki
(wéréd nich wiele wykonanych przez Gembarzewskiego), fotografie i ryciny. W 1918 r., liczace przeszto 11 ooo numeréow
inwentarzowych, zbiory Archiwum trafity do Muzeum Narodowego, gdzie byty stale uzupetniane, m.in. o rysunki
prezentujace zabytki rzemiosta. Zob. Stanistaw Lorentz, Dzieje Muzeum Narodowego w Warszawie, ,Rocznik Muzeum
Narodowego w Warszawie” 1962, VI, s. 25-26. Obecnie dziat nosi nazwe Zbioréw Ikonograficznych i Fotograficznych.

7 Nrinw. Rys.Pol.3086-3092 MNW.

8 Nrinw. Rys.Pol.15257-15305 MNW. Jest to zbi6r 49 rysunkéw wykonanych otéwkiem, tuszem badz
akwarela na kalce lub papierze.

¥ Monika Szcze$niewska-Ochnio, Gmach Muzeum Narodowego w Warszawie, ,Rocznik Muzeum
Narodowego w Warszawie” 1982, XXVI, s. 7-88. Opieram si¢ na informacjach tam zawartych oraz danych
inwentarzowych.

il.41fig.4

Marian Nikodemowicz,
Warszawa. Muzeum
Narodowe. Widok
perspektywiczny
elewacji od strony
zbiegu ulic Smolnej

i Trzeciego Maja
(projekt konkursowy,
niezrealizowany)

| Warsaw. National
Museum. Perspective
View of the Elevation
from the Intersection
of Smolna and 3 Maja
(unrealized competition
design), 1924, Muzeum
Narodowe w Warszawie
| The National Museum
in Warsaw

fot. | photo © Krzysztof
Wilczynsk i / Ligier Studio /
Muzeum Narodowe

w Warszawie
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z konkursu architektonicznego ogloszonego przez Komitet Budowy Gmachu MNW za po-
srednictwem Kota Architektow. Na konkurs nadestano 46 prac, z ktérych 21 odrzucono,
pozostate podzielono na trzy kategorie. Osiem prac znalazto si¢ w kategorii pierwszej; te
zostaly zakupione i wpisane do inwentarza. Byty to projekty Mariana Nikodemowicza?®
(il. 4), Hipolita Rutkowskiego i Maksymiliana Goldberga® oraz projekty Jana Bagienskiego®,
Bohdana Tretera i Andrzeja Tichy’ego®, Jerzego Stachiewicza?*, Jerzego Miillera i Marcina
Weinfelda?® oraz zespotu w sktadzie: Jadwiga Dobrzynska, Stefan Sienicki, Bolestaw
Zurkowski?®. W 1925 roku Komitet Budowy, korzystajac z wczesniej zastrzezonej mozliwosci
i wbrew protestom natamach prasy, powierzyt sporzadzenie nowego projektu cztonkowi Rady
Muzeum Narodowego w Warszawie, Janowi Fryderykowi Heurichowi, wyznaczonemu takze
na kierownika budowy. Efektem zamoéwienia byt kompletny projekt architektoniczny ztozony
z 280 plansz wykonanych recznie i kopii ozalidowych, cze¢sciowo kolorowanych?. Z kolejnego,
zamknigtego konkursu, rozstrzygnietego 22 maja 1926 roku, pochodza trzy projekty: wybrany
do realizacji autorstwa Tadeusza Totwinskiego?® oraz Zdzistawa Maczenskiego® i Czestawa
Przybylskiego®°. W kolekcji znajduje sie takze 199 planéw i rysunkéw wykonanych w latach
1926-1936 r6znymi technikami, a zwigzanych z projektem realizacyjnym i budowa gmachu
muzeum pod kierownictwem Totwinskiego®'. Z dziatalno$cig Antoniego Dygata, ktéry objat
kierownictwo robét w 1937 roku i wykonczyt budynek, zwiazany jest projekt rozbudowy
w strone ulicy Ksiazecej®2.

W latach 1936-1939 pod kierownictwem nowego dyrektora, Stanistawa Lorentza, przepro-
wadzono reorganizacje¢, w czasie ktorej plansze z rysunkami architektonicznymi wliczbie czte-
rystu przypisano do Zbioréw Graficznych, zawierajacych takze Archiwum Ikonograficzne®.

W latach 1936-1938 organizowano w nowym gmachu wystawy zwiazane z historia,
a takze architektura i urbanistyka stolicy, takie jak , Warszawa przysztosci”* w 1936, ,Dawna

20 Pracanr 3, projekt odznaczony, nr inw. Rys.Pol.15346-15354 MNW.
21 Dwa projekty: nr 20, nr inw. Rys.Pol.15355-15361t MNW oraz nr 21, nr inw. Rys.Pol.15362-15366 MNW.
22 Projektnr 7, nr inw. Rys.Pol.15385-15399 MNW.

23 Projekt nr 24, nr inw. Rys.Pol.15329-15336 MNW.

24 Projektnr 26, nr inw. Rys.Pol.15319-15328 MNW.

25 Projekt nr 28, nrinw. Rys.Pol.15367-15375 MNW.

26 Projekt nr 35, nrinw. Rys.Pol.15337-15345 MNW.

27 Nrinw. Rys.Pol.3038/1-280 MNW.

28 Nrinw. Rys.Pol.15231-15240 MNW.

29 Nrinw. Rys.Pol.15377-15384 MNW.

30 Nrinw. Rys.Pol.15307-15318 MNW.

31 Sa to zespoly: nr inw. Rys.Pol.3001/1-169 MNW; szczegétowe rzuty w zespole nr inw. Rys.Pol.3181/1-14
MNW oraz plany wykonawcze zapisane w sekwencji numeréw Rys.Pol.15241-15256 MNW.

32 Nrinw. Rys.Pol.3180/1-9g MNW.

33 Kierownikiem dziatu zostala Maria Mrozinska, kierujaca zbiorami graficzno-rysunkowymi od 1929 r.
Zob. Stanistaw Lorentz, Dzieje Muzeum Narodowego w Warszawie, ,Rocznik Muzeum Narodowego w Warszawie”
1962, V1, 5. 34; Katalog rysunkéw architektonicznych..., op. cit., s. 9.

34 FEkspozycja miescita si¢ w przyziemiu nieukoriczonego skrzydta V. Niewiele zachowato si¢ informacji na
temat wystawy. Poza ksiazka Warszawa przysztosci, wydang przez Komitet Wystawy, zob. Robert Jarocki, Rozmowy
z Lorentzem, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1981, s. 140. Wéréd nielicznych uchwytnych zrédet dotycza-
cych wygladu ekspozycji znajduja si¢ zdjecia z Narodowego Archiwum Cyfrowego w Warszawie (sygn. 1-U-84.84/1-3).
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Warszawa™®® w 1937 oraz cieszaca si¢ wielkg popularnoscia® , Warszawa wczoraj, dzis, jutro”,
otwarta w 1938 roku®. Pozostatoscig ostatniej jest zespo6t 14 plansz zawierajacych projekty
ekspozycji®®. Sladem po wystawie projektow pomnika ku czci Marszatka Jozefa Pitsudskiego
w Warszawie® jest zespot duzych plansz autorstwa Mariana Wnuka i Karola Jana Kocimskiego
oraz rysunek pomnika wedtug koncepcji Xawerego Dunikowskiego*®.

Podczas wojny zbiory ulegly rozproszeniu badz zniszczeniu, wiele prac znalazto si¢ poza
granicami kraju, skad czes¢ udalo si¢ odzyskaé, dotyczy to zwlaszcza dziet rewindykowa-
nych ze Zwiazku Socjalistycznych Republik Radzieckich wlatach 1946 i1956. Do najbardziej
dotkliwych strat wojennych z zakresu rysunku architektonicznego nalezy zaginiecie trzech
oryginalnych plansz z projektem Teatru Narodowego (Wielkiego) w Warszawie autorstwa
Antonia Corazziego®.

Nowy rozdzial w historii kolekcji rysunkéw otworzyly czasy powojenne. Muzeum
Narodowe zostato upanstwowione dekretem z dnia 7 maja 1945 roku i stato si¢ ,centralng
instytucja muzealna Panstwa Polskiego”, a Muzeum Dawnej Warszawy (bedace dotychcza-
sowym oddziatem Muzeum Narodowego) zyskato samodzielno$¢*2. Do rozbudowy kolekcji
przyczynily si¢ obowiazujace wowczas regulacje prawne - zaczeto pozyskiwac obiekty z tzw.
mienia podworskiego® oraz majatkéw opuszczonych i przejetych w ramach reparacji wo-
jennych*%. W 1945 roku upanstwowione Muzeum Narodowe w Warszawie przejeto piecze
nad Wilanowem, tazienkami Krélewskimi i - na prosbe wlascicieli - Nieborowem wraz ze

35 Anna Mastowska, Kronika wystaw Muzeum Narodowego w Warszawie 1862-2002, t.1,1862-1962, Muzeum
Narodowe w Warszawie, Warszawa 2002, s. 84.

36 Ogolna liczbe zwiedzajacych obliczono na 570 ooo. Zob. Wystawy czasowe, ,Rocznik Muzeum
Narodowego w Warszawie” 1938, 1, s.196.

37 A. Mastowska, op. cit., s. 92-93.

38 Nrinw. Rys.Pol.3109/1-14 MNW. Ponadto w Zbiorach Ikonograficznych i Fotograficznych znajduje
zespot fotografii dokumentujacych wystawe.

39 A. Mastowska, op. cit., s. 85.

40 Dwie plansze z projektem Wnuka i Kocimskiego oraz rysunek Xawerego Dunikowskiego byty pre-
zentowane po raz pierwszy od siedemdziesigciu pigciu lat na wystawie , Wywyzszeni. Od faraona do Lady Gagi”,
otwierajacej obchody Roku Jubileuszowego stupigcdziesieciolecia Muzeum Narodowego w Warszawie. Zob.
Wywyzszeni. Od faraona do Lady Gagi, red. naukowa Krzysztof Pomian; Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa
2012, 5. 334, kat. nr 489-4.90.

41 Nr inw. 7546975471 MNW. Wérdd strat znalazt si¢ takze projekt architekta W.J. Jakunina dotyczacy

przebudowy sasiedniego Teatru Rozmaitosci (nr inw. 75468 MNW).

42 Dekret z dnia 7 maja 1945 r. 0 upanistwowieniu Muzeum Narodowego w Warszawie, Dz. U., 1945,
nr 18, poz. 98.

43 Dekret Polskiego Komitetu Wyzwolenia Narodowego z dnia 6 wrze$nia 1944 1. o przeprowadzeniu
reformy rolnej, Dz. U., 1944 nr 4, poz. 17. Podstawe do przejecia kolekcji artystycznych znajdujacych sie w majatkach
ziemskich dato Rozporzadzenie Ministra Rolnictwa i Reform Rolnych z dnia 1 marca 1945 r. w sprawie wykonania
dekretu Polskiego Komitetu Wyzwolenia Narodowego z dnia 6 wrzesnia 1944 1. o przeprowadzeniu reformy rolnej,
Dz. U. 1945 nr 1o poz. 51. Wedtug § 11, pkt 1a, przejeciu nie podlegaty rzeczy przeznaczone do osobistego uzytku wtas-
cicielaijego rodziny, niezwiazane z dziatalnoscia rolnicza oraz jesli nie posiadaty wartosci artystycznej, naukowej
lub muzealnej. Pozwalato to na przejmowanie przez Skarb Panistwa kolekeji artystycznych i archiwéw domowych,
jesli w danym przypadku dostrzezono taka ich warto$¢. Wigcej na ten temat zob. Lidia Malgorzata Karecka, Mienie
zwane podworskim w Muzeum Narodowym w Warszawie, ,Muzealnictwo” 2012, nr 53, 5. 44-57.

44 Dekret z dnia 8 marca 1946 r. 0 majatkach opuszczonych i poniemieckich, Dz. U., 1946 nr 13, poz. 87.
Kolejnym aktem prawnym rozszerzajacym roszczenia majatkowe byt Dekret z dnia 15 listopada 1946 r. o zajeciu
majatku panstw pozostajacych z Panstwem Polskim w stanie wojny w latach 1939-1945 i majatku os6b prawnych
iobywateli tych panstw oraz o zarzadzie przymusowym nad tymi majatkami, Dz. U., 1946 nr 62, poz. 34.2.

1
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il. 5 fig.5

Giacomo Quarenghi,
Niebordw. Pafac
Radziwittow.

Elewacja frontowa
(projekt przebudowy,
niezrealizowany)

| Nieboréw. Radziwitt
Palace. Front Elevation
(unrealized conversion
design), ok. | ¢.1800,
Muzeum w Nieborowie
i Arkadii | Museum in
Nieboréw and Arkadia

fot. | photo © Matgorzata
Kwiatkowska / Muzeum
Narodowe w Warszawie

Muzeum

zbiorami. Sposréd utworzonych wowczas oddziatéw jedynie Muzeum w Nieborowie i Arkadii
pozostato w strukturze MNW do chwili obecnej*®.

Kolekcje arystokratyczne i ziemianskie archiwa budowlane

Z nieborowskiej kolekcji Radziwitéw pochodzi najcenniejszy zbiér planéw architektonicz-
nych, przechowywany w Kolekcji Rysunku Polskiego i ujety w Katalogu rysunkow architek-
tonicznych z Muzeum Narodowego w Warszawie*. Odnosi si¢ on do rezydencji Radziwitow
w Nieborowie, ogrodu w Arkadii, warszawskiego patacu Krélikarnia i Szpanowa na Wotyniu.
Pokazny podzbior stanowi w nim przeszto setka rysunkéw wykonanych przez architektow
saskich, dotyczacych budynkéw projektowanych dla Drezna i Warszawy oraz okolicznych
miejscowosci, w tym takze rysunki Szymona Bogumita Zuga. Rottermund taczy 44 plansze
z projektamiGiacomo Quarenghiego (il.5) zwyjazdami Heleny Radziwiltowej do Petersburga
imoga one wedtug niego $wiadczy¢ o kolekcjonerskim charakterze czesci zbioru®.

45 Okolekgjach objetych opieka podczas wojny oraz dziatalno$ci Stanistawa Lorentza podczas kierowania
Muzeum Narodowym zob. Krzysztof Zateski, Stanistaw Lorentz jako twérca Muzeum Narodowego [w:] Przesztos¢ przy-
sztosci... Ksigga Pamigtkowa ku czci Profesora Stanistawa Lorentza w setng rocznice urodzin, red. Komitet Redakcyjny:
prof. dr hab. Andrzej Rottermund, dr Dorota Folga-Januszewska, Ewa Micke-Broniarek, Muzeum Narodowe
w Warszawie, Zamek Krolewski w Warszawie, Warszawa 1999, s. 135-165.

46 Plany z Nieborowa licza 478 obiektéw. W katalogu opisano 330 obiektéw, nie uwzgledniono w nim
bowiem rycin z wydawnictw architektonicznych oraz plansz nie wiazacych si¢ bezposrednio z architektura. Zob.
Katalog rysunkow architektonicznych..., op. cit., s. 10, przyp. 8.

47 ]bidem,s. 11.
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Kolejne dwie kolekcje podworskie, a mianowicie ciekawy zespot 136 rysunkow archi-
tektonicznych z Matej Wsi oraz rysunki pochodzace z patacu Potockich w Krzeszowicach,
zwiazane sa z zamoéwieniami projektowymi z XVIII i XIX wieku i ujete zostaty we wspo-
mnianym katalogu.

Rysunki z Wilanowa, bedace gtéwnie dokumentacja prac budowlanych przy rezydencji
i w dobrach wilanowskich w potowie XIX wieku autorstwa Franciszka Marii Lanciego, znaj-
duja si¢ obecnie w Muzeum Patacu Kréla Jana I1I w Wilanowie.

W MNW znajduje si¢ takze zbior Tarnowskich i Branickich z Suchej, ktérego zrab stanowi
kolekcja Jozefa Ignacego Kraszewskiego. Znajduja si¢ w niej projekty zebrane przez pisarza
oraz zamawiane przez niego inwentaryzacje zabytkow oraz nieliczne prace wykonane na
zamoéwienie Tarnowskich.

Muzealnakolekcjawzbogacita si¢ dzigki zakupionemuw Londynie zbiorowirysunkéw archi-
tektonicznych nalezacych pierwotnie do Mniszchow. Zespét zawiera 426 rysunkéw (w tym
nieliczne notatki) oraz cztery historyczne papierowe obwoluty*®. Powstaty one na przestrze-
ni ponad stu lat, od pierwszej potowy XVIII wieku do okoto 1860 roku. Poza planami siedzib
Zamoyskich, Mniszchéw i innych rodzin, mozna w nim odnalez¢ odrysy projektéow budowli
zagranicznych, rysunki detali architektonicznych, przedmiotéw wyposazenia wnetrz, notat-
ki. Przechowywany najpierw najprawdopodobniej w Wisniowcu, przed sprzedaza majatku
w potowie lat pie¢dziesiatych XIX wieku musiat zosta¢ wywieziony przez Andrzeja Jerzego
Mniszcha razem z kolekcja sztuki do Paryza*. Nowymi nabywcami byli Lanckoronscy
i w ich rekach kolekcja znajdowata si¢ przez trzy ¢wierci XX wieku. W roku 1975 zbiér, juz
podzielony, zostal wystawiony przez Adelajde Lanckoronska. Blisko potowa rysunkéow
z pierwotnej kolekcji znalazta si¢ na londynskiej aukcji domu Christie, Manson & Woods®°.
Pozostaly czes$¢ nieco wezesniej zakupit od wlascicielki antykwariat Joanna Booth Antiques,
mieszczacy sie przy Kings Road w Londynie®. Zbiér wystawiony w domu aukcyjnym
Christie’s zostat kupiony za posrednictwem Desy przez Muzeum Narodowe w Warszawie.
Pozostata czes¢, ze wzgledu na wysoka cene i brak funduszy, pozostata w Londynie i trafi-
la do kolekcji MNW dopiero w 2005 roku, dzieki inicjatywie Doroty Folgi-Januszewskiej,
zastepcy dyrektora ds. naukowych (przy wspoétpracy Anny Grochali, 6wczesnej kurator
Gabinetu Grafikii Rysunku Nowozytnego Polskiego) i przy poparciu Andrzeja Rottermunda,
dyrektora Zamku Krélewskiego w Warszawie. W miedzyczasie, 24 pazdziernika 1994 roku,

48 Wpisany do inwentarza Kolekcji Rysunku Polskiego Muzeum Narodowego w Warszawie w sekwencji
numerdéw od Rys.Pol.15406 do Rys.Pol.15832/1-4 MNW.

49 Tomasz Feliks de Rosset, Kolekcja Andrzeja Mniszcha. Od wotyriskich chrzqszczy do obrazéw Fransa Halsa,
Wydawnictwo Uniwersytetu Mikotaja Kopernika, Torun 2003, s. 30. W zbiorze tym znajduja si¢ projekty patacu
Andrzeja Mniszcha przy rue Daru 16 w Paryzu. Wedtug de Rosseta nalezy przyjac, ze do konica XIX w. zbiér pozo-
stawat w rekach Mniszcha. Pragne w tym miejscu podzigkowac Autorowi ksiazki za konsultacje dotyczace historii
zbioru.

50 Fine Old Master Drawings, kat. aukcyjny Christie, Manson & Woods Ltd., London, March 19,1975 (The
Property of Countess Adelheid Lanckoronska, s. 5-8). W katalogu aukcji w historii zbioru opisana jest droga dziedzi-
czenia, wedhug ktérej rysunki te miatyby sie dosta¢ w posiadanie Lanckoronskich poprzez Leoni¢ Wande Potocka
(1821-1893), zamezna z Kazimierzem Lanckoronskim, a spokrewniona z Wincentym Potockim (174.0-1826), pierw-
szym mezem Urszuli z Zamoyskich Mniszchowej (ok. 1750-1816/1817), babki Andrzeja Mniszcha. Proweniencja ta
wydaje si¢ jednak niezbyt wiarygodna. Nalezy przyja¢, ze catos¢ zostata zakupiona na jednej z licytacji.

51 Andrzej Rottermund, In memoriam: Tony Baggs (1934-2000), ,Biuletyn Historii Sztuki” 2007, R. 69,
nr3-4, s.352.
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rodzina Lanckoronskich ofiarowata pig¢ rysunkéw architektonicznych pochodzacych
z Vente Mniszech®.

W zbiorze szeroko reprezentowane sa plany przebudowy patacu Ludwiki Zamoyskiej (p6z-
niej nalezacym do jej cérki Urszuli) na Krakowskim Przedmiesciu w Warszawie (nr hip. 369)
(il. 6). Do najwczesniejszych zwiazanych z Mniszchami projektow zaliczy¢ nalezy projekt roz-
budowy patacu w Deblinie, wykonany przez Jakuba Kubickiego zapewne pod koniec lat osiem-
dziesiatych XVIII wieku oraz nieco pézniejsze projekty kreslone przez Jana Griesmeyera. Inne
zespoly dotycza przebudowy rezydencji w Wisniowcu na Wotyniu oraz w Grédku na Podolu®,

Dodatkowo znajduja si¢ w zbiorze inwentaryzacje i plany takich rezydencji jak Laszki
Murowane, Labun, rysunki dla Tatar pod Lublinem, £.6z pod Wisniowcem, szkicowe plany
pawilonéw i domkéw parkowych w podwarszawskim Wierzbnie oraz w Labunkach koto
Zamoscia; pojedyncze rysunki dotyczace patacow w Czajczyncach na Wolyniu, Knihyni-
czach koto Rohatynia, Rudnikach w Ziemi Przemyskiej, Gotabiu Katarzyny z Zamoyskich
Mniszchowej, dworu w wotynskich Zukowcach, budynkéw w Hotownicy koto Korca oraz
w Bedrychowcach®. W kolekcji znalez¢ mozna réwniez rysunek inwentaryzacyjny fasady kos-
ciotaiklasztoru w Krzemiencu z okresu przebudowy na Gimnazjum Wotynskie, plan kosciota
misjonarzy p.w. Swietego Krzyza w Warszawie, a takze kilka projektow czy tez ich odryséw
dotyczacych budowli francuskich, jak osiemnastowieczny plan péznobarokowego teatru
w Lunéville, rzut poziomy budynku w Clichy, plan apartamentu w kamienicy przy rue de la
Chaussée d’Antin w Paryzu, a takze trzy rzuty poziome paryskiej kamienicy czynszowej z konca
XVIII wieku, stojacej przy bramie Hotel de Beauvau. Ciekawa grupa jest zesp6t siedemnastu
rysunkow wykonanych wedtug wszelkiego prawdopodobienstwa przez Jana Griesmeyera,
aukazujacych elewacje, rzuty i przekroje znanych paryskich budowli, powstatych w latach
poprzedzajacych Wielka Rewolucje Francuska. Rysunki przedstawiajg elewacje i rzuty budowli
jak projektowane przez Claude’a Nicolasa Ledoux: Hotel Guimard, Hétel Thélusson i pavil-
lon du Barry w Louveciennes. Oprocz tego znajdziemy rzuty Bagatelle w Lasku Bulonskim,
wedlug projektu Francois-Josepha Bélangera. Jeden rysunek ukazuje fasade Opery Paryskiej
przy boulevard Saint-Martin, wzniesionej w 1781 roku wedtug projektu Samsona-Nicolasa
Lenoira i przeznaczonej na siedzibe Académie royale de musique®® a ponadto rysunki patacu
w Worlitz projektu Friedricha Wilhelma Erdmannsdorffa oraz kilku innych nieokreslonych

52 Nrinw. Rys.Pol.15406-15410 MNW.

53 Zob. Piotr Kibort, ,Aprobuie te plante...” Wisniowiec i Grédek Podolski Urszuli z Zamoyskich Mniszchowej
- rysunki architektoniczne w zbiorach Muzeum Narodowego w Warszawie [w:] Dziedzictwo i pamigc Kreséw Wschodnich
Rzeczypospolitej. Materiaty I Muzealnych Spotkari z Kresami zorganizowanych przez Muzeum Niepodlegtosci w Warszawie
w dniach 26-27 marca 2008, red. Andrzej Stawarz, Muzeum Niepodlegtosci, Warszawa 2009, s. 57-63. Na temat
rysunkéw dotyczacych parkéw i ogrodéw Mniszchéw zob. idem, Ogrody w majatkach Mniszchow w koricu XVIII
i na poczqtku XIX wieku: Deblin, Tatary, Grédek Podolski, Wisniowiec Nowy [w:] Parki Dionisid Miklera. Materiali
miznarodnoi naukovo-prakticnoi konferencii prisvdcenoi 250-ij ricnici z dnd narodZennd vidatnogo landsaftnogo dizajnera,
a takoZ formuvannii ta rozvitku sadovo - parkovogo mistectva na zemldh Shidnoi Evropi, red. Mikola Volodimirovi&
Kibaltik, Zbaraz-Visnevec-Kremenec 2012, s. 65-76.

54 Piotr Kibort, Laszki, Lubieszéw, Eabuti, Malejowce... - rezydencje i dwory w rysunkach architektonicznych ze
zbiorow Mniszchéw z Wisniowca [w:] Dziedzictwo i pamiec Kreséw Wschodnich Rzeczypospolitej. Materiaty 11 Muzealnych
Spotkan z Kresami zorganizowanych przez Muzeum Niepodlegtosci w Warszawie w dniach 23-24 maja zor1, red. Tadeusz
Skoczek, Muzeum Niepodlegtosci, Warszawa 2014 (w przygotowaniu).

55 O francuskich rysunkach w kolekgji i ich wplywie na zamoéwienia Mniszchéw zob. Piotr Kibort,
Architektura klasycystyczna w dawnych zbiorach Mniszchéw z Wisniowca - odrysy architektury francuskiej i nowe pro-
jekty z korica XVIII i poczqtku XIX wieku [w:] Francusko-polskie relacje artystyczne w epoce nowozytnej, red. Andrzej
Pienkos, Agnieszka Rosales Rodriguez, Wydawnictwo Neriton, Warszawa 2010, s. 261-267.



Piotr Kibort Zbior rysunkéw architektonicznych i technicznych w Gabinecie Rycin i Rysunkow...

L bl

—_— — . B _E'I
i = _rit—_ﬁ-' a - g —= — ._i‘::"-:a.'i-— e — E— = —
- IV N R ——r L

budowli. Pewnych informacji o pierwotnej liczbie plansz dostarcza wykonana ze ztozonego
arkusza papieru czerpanego obwoluta, podpisana w jezyku niemieckim: Neue Franzdsische
Gebdudeund Grundrifie so mein Bruder bey seiner Reise 1782. gesamlet. [sic] 30. Blitter. Pozostate
rysunki ulegly rozproszeniu®. Istnieje szansa, ze cz¢$¢ z nich si¢ zachowata, co moga wykazac
dalsze poszukiwania.

56 Niewatpliwie do zespotu nalezat niegdys przekréj podtuzny Hétel Thélusson, przechowywany obec-
nie w Gabinecie Rycin Biblioteki Uniwersyteckiej w Warszawie. Rysunek trafit do zbioréw Gabinetu Rycin wraz
zkolekcja Stanistawa Patka. Zob. Katalog rysunkéw z Gabinetu Rycin Biblioteki Uniwersyteckiej w Warszawie, cze$¢ 2,
Miejscowosci rézne. Rysunki architektoniczne, dekoracyjne, plany i widoki z X VIII1 i XIX wieku, oprac. Teresa Sulerzyska,
Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1969, s. 228-229, kat. nr 100o. Biblioteka Muzealnictwa i Ochrony
Zabytkow, seria A, t. 5, red. Maria Charytanska.
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il.6 | fig. 6

Jan Griesmeyer,
Warszawa. Patac
Zamoyskich na
Krakowskim
Przedmiesciu. Fasada.
Widok i przekroéj
poziomy elewacji

| Warsaw. Zamoyski
Palace on Krakowskie
Przedmiescie. Facade.
View and Plan of the
Elevation, 1782-1785,
Muzeum Narodowe

w Warszawie | The
National Museum

in Warsaw

fot. | photo © Jacek Sielski /
Muzeum Narodowe
w Warszawie
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Lorenz Friedrich

Miller, J&gerthal. Patac.
Elewacja boczna,
przekrdj podtuzny,
przekroj poprzeczny

| Jagerthal. Palace. Side
Elevation, Longitudinal
View, Diagonal View,
1739, Muzeum
Narodowe w Warszawie
| The National Museum
in Warsaw

fot. | photo © Muzeum
Narodowe w Warszawie
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W roku 1985, gdy zbiér znajdowat si¢ w dwéch czesciach w Warszawie i w Londynie,
Andrzej Rottermund we wspotpracy z angielskim archeologiem i historykiem architektury
Anthonym Paged Baggsem rozpoczeli jego opracowywanie, planujac wydanie katalogu nauko-
wego. Miedzy innymi ze wzgledow logistycznych orazlicznych obowiazkéw badaczy podjeta
wowczas praca nie zostata ukonczona®. Kontynuujac opracowanie naukowe zbioru (po jego
scaleniu w 2005 roku), autor niniejszego artykutu planuje kwerendy w archiwach, zwtaszcza
we Lwowie i w Kijowie, dokad trafita duza cz¢s¢ archiwaliéw zwiazanych z Mniszchami,
anastepnie wydanie katalogu rozumowanego kolekcji.

Zbiory heskie

Obszerna liczebnie i doniosta historycznie kolekcja, jaka trafita do Muzeum Narodowego po
IT wojnie $wiatowej, sa zbiory ksiazat heskich najprawdopodobniej przechowywane pier-
wotnie w Muzeum Zamkowym w Darmstadt. W latach 194.2-194.4. zostaly ztozone na zamku
w Karpnikach (Fischbach), ktére znalazly si¢ w powojennych granicach panstwa polskiego.

57 Baggs napisat artykut o patacu debliriskim przeznaczony do ksiegi jubileuszowej profesora Adama
Mitobedzkiego Podtug nieba i zwyczaju polskiego (opublikowanej w Warszawie w 1988 r.), ktéry to tekst - wystany
z Londynu poczta - nigdy nie dotart do komitetu redakcyjnego, gdyz traktowat o obiekcie bedacym wlasnoscia woj-
ska i wzbudzit zainteresowanie 6wczesnej cenzury. Zob. A. Rottermund, In memoriam: Tony Baggs..., op. cit., s. 352.
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Zostaly one pozyskane w wyniku tzw. akcji rewindykacyjnej, kie-
dy zostaly przejete przez Skarb Panstwa iz Jeleniej Gory (gdzie
byly zlozone w chwili przejmowania ziem przez administracje
polska) trafily do Muzeum Narodowego. Zostaly spisane i wstep-
nie zinwentaryzowane, jednak dopiero w ostatnich latach podjeto
szczegolowe badania nad niektérymi cze$ciami zbioru.

Na kolekgje kilkuset rysunkéw architektonicznych nalezacych
dawniej do ksiazat hesko-darmsztadzkich sktadaja si¢ zespoly po-
wstale od poczatku osiemnastego do poczatku dwudziestego wieku,
dotyczace roznych miejsc. Sa to projekty lub plany catych miast (jak
np. Pirmasens, Seliganstadt, Mainz), plany zamkéw (Babenhausen,
Friedberg, Tannenberg), koszar (Giessen), obozéw wojskowych,
patacéw (Hotel de Hanau w Strasburgu, Jigerthal - il. 7) i dwordw,
a takze patacéw i dworéw mysliwskich (z niezwykle ciekawym
Dianaburgiem), pawilonéw i urzadzen ogrodowych (Roosendall),
manufaktur (fabryka porcelany w Kelsterbach); liczne sa takze mapy
miejscowosci i terendw wladztwa heskiego, by ograniczy¢ si¢ do
wybranych przyktadéw. W ciagu ostatnich lat zostaty one blizej
opisane, zidentyfikowane i zarejestrowane w inwentarzu elektro-
nicznym przez pracujacego nad kolekcja Piotra Borusowskiego
z Gabinetu Rycin i Rysunkéw MNW?8, Koniecznoscia jest opraco-
wanie i wydanie w niedalekiej przysztosci katalogu rozumowanego
catego zbioru, z odniesieniem do znajdujacych si¢ w Niemczech
materiatéw archiwalnych i ikonograficznych.

Rysunki dziewietnastowieczne

Wigkszos¢ rysunkéw dziewietnastowiecznych zostata opubliko-
wana w katalogu Rottermunda. Nie zostaly w nim uwzglednione
rysunki odnoszace si¢ do miejscowosci, ktore znalazly sie w gra-
nicach panstwa polskiego w 1945 roku, jak np. projekty powstate
dla pozostajacego obecnie w cze¢$ciowej ruinie zamku w Siedlisku
(Carolath)®®, wykonane w drugiej potowie XIX wieku przez roz-
nych architektéw, w tym projekt jego przebudowy autorstwa
Karla Liidecke z lat 1865-1867.

Sposrdéd nazwisk niewystepujacych w katalogu, a obecnie mozli-
wych do ustalenia, wymieni¢ nalezy Bronistawa Muklanowicza
(1839-1904), autora projektu przebudowy kosciota w Sulistawicach
czy projektu konkursowego z 1877 roku na mauzoleum Stanistawa
Moniuszki na warszawskich Powazkach (il. 8). Z tego samego kon-
kursu pochodza prace Erazma Hermatnika (1854-1893) z Wiednia

58 Poza bazg danych korzystalem z informacji uzyskanych od Piotra
Borusowskiego, ktéremu dzigkuje za konsultacje, uwagi i udostepnienie wszyst-
kich rysunkéw.

59 Nrinw. Rys.Pol.3167/1-59 MNW.

il. 81fig. 8

Bronistaw Muklanowicz,
Warszawa. Mauzoleum
Stanistawa Moniuszki
na Cmentarzu
Powazkowskim. Widok
frontowy (projekt
konkursowy) | Warsaw.
Stanistaw Moniuszko
Mausoleum at the
Powazki Cemetery.
Front View (competition
design), 1877, Muzeum
Narodowe w Warszawie
| The National Museum
in Warsaw

fot. | photo © Matgorzata
Kwiatkowska / Muzeum
Narodowe w Warszawie
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il.9 | fig. 9

Franciszek Brauman,
Jozef Pius Dziekonski,
Warszawa. Ateneum

dla Towarzystwa
Zachety Sztuk

Pigknych, Muzeum
Przemystu i Towarzystwa
Muzycznego. Przeciecie
po osi z potudnia na
potnoc; przeciecie

po osi ze wschodu

na zachdd (projekt
konkursowy) | Warsaw,
Atheneum of the
Zacheta Society for the
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iinnych autoréw, oparzone godtami. Interesujacy ze wzgledu na rozmiary budynku jest projekt
nieznanego architekta (opatrzony godtem)nakaplice grobowa, ktéraze wzgledunaskale mozna
faczy¢ z konkursem zlat 1883-1884 na mauzoleum Karola Scheiblera w Lodzi. W zbiorze znaj-
dujasi¢takze pojedyncze zespoty rysunkéw projektowych Edwarda Cichockiego (1833-1899)°°,
Zygmunta Kislanskiego (1834-1897)% czy Karola Koztowskiego (184.7-1902)%2. Interesujaco
prezentuje si¢ takze projekt konkursowy Franciszka Braumana (1838-1904) iJozefa Piusa

60 Nrinw. Rys.Pol.3043/1-10 MNW (projekt konkursowy Teatru Ludowego, 1868-1869).

61 Nrinw. Rys.Pol.3045/1-3 MNW (projekt ottarza gtownego w kosciele p.w. Wszystkich Swigtych na
warszawskim Grzybowie).

62 Nrinw. Rys.Pol.3045/1-7 MNW (projekt konkursowy gmachu Kasy Oszczednosci we Lwowie, 1888).
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Dziekonskiego (1844-1927) na budynek warszawskiego Ateneum dla Towarzystwa Zachety
Sztuk Pieknych, Muzeum Przemystu i Towarzystwa Muzycznego (il. 9)%.

Dar Bohdana Pniewskiego

Najwigkszym liczebnie zbiorem rysunkéw architektonicznych w muzeum jest dorobek
pracowni profesora Bohdana Pniewskiego, przekazany przez architekta w darze w 1964
roku i uzupetniony planszami nalezacymi do Jadwigi Pniewskiej, ktére trafity tu przy oka-
zji wystawy monograficznej zorganizowanej w 1967 roku, w dwa lata po $mierci architekta.
Zbiér liczy niemal siedem tysiecy rysunkow projektowych wykonanych w réznych techni-
kach (takze reprodukcyjnych). Wszystkie zespoly zostaly opisane w katalogu wspomnianej
wystawy z podaniem ogdlnej liczby rysunkéw dotyczacych danego projektu, nalezy jednak
pamietaé o stosowanej wowczas cenzurze politycznej: projekty zawarte w zespole koscio-
fa Opatrznosci Bozej w Warszawie, opisane sa jako Projekt regulacji terenu miedzy pl. Na
Rozdrozu a projektowanym kosciotem® a w rzeczywistosci dotycza dzielnicy Marszatka
Jézefa Pitsudskiego na Polu Mokotowskim (il. 10); z wiadomych wzgledéw oficjalna nazwa
tego projektu urbanistyczno-architektonicznego nie mogta pojawic si¢ w katalogu wyda-
nym w Polsce Ludowej w 1967 roku. Ozywienie zainteresowania spuscizng Pniewskiego
nastapito po 1990 roku®. Prace badawcze nad zbiorem podjat w 2000 roku Marek
Czapelski, przygotowujac na Uniwersytecie Warszawskim dysertacje poswiecona twoérczo-
$ci Pniewskiego. Stata si¢ ona podstawa bogatej faktograficznie monografii®®. W roku 200y
rysunkom i materialom archiwalnym nadano nowe numery inwentarzowe, a dane wprowa-
dzono do muzealnego inwentarza elektronicznego®. Calos¢ jest udostepniana wszystkim
zainteresowanym, zarowno badaczom architektury®®, jak i osobom szukajacym informa-
¢ji na temat budynkow. Wsréd rysunkéw znalez¢ mozna dzieta innych architektéw, jak na

63 Nrinw. Rys.Pol.3041/1-6 MNW.

64 A.Rottermund, Bohdan Pniewski..., op. cit., s. 38, kat. nr 66-69. W MNW znajduje si¢ przeszto 8o ry-
sunkow i planéw zwigzanych z projektem dzielnicy, zlat 1935-1938.

65 Reprodukcje rysunkéw dotyczacych rozbudowy zespotu sejmowego byly publikowane w: Bozena
Wierzbicka, Projekty Bohdana Pniewskiego dla Sejmu, Wydawnictwo Sejmowe, Warszawa 1994.. 26 rysunkéw pro-
jektowych kosciota Opatrznosci Bozej zaprezentowano na wystawie poswieconej historii projektowania swiatyni
w Muzeum Architektury we Wroctawiu. Zob. Swigtynia Opatrznosci Bozej, kat. wyst., Muzeum Architektury we
Wroctawiu, 8 wrze$nia - 31 pazdziernika 1999, Muzeum Architektury we Wroctawiu, Wroctaw 1999, s. 15, kat. nr 1-26.
Drziewiec rysunkow obrazujacych kolejne etapy projektu kosciota w kontekscie udziatu studentéw Bohdana Pniewskiego
pokazano na wystawie ,Sztuka wszedzie” Akademii Sztuk Pigknych w Warszawie w Zachecie Narodowej Galerii Sztuki
w 2012, autorstwa Maryli Sitkowskiej. Zob. Piotr Kibort, Fabrica ecclesiae - historia prac nad Swigtynig Opatrznosci
Bozej [w:] Sztuka wszedzie. Akademia Sztuk Pigknych w Warszawie 19o4-1944, scenariusz wystawy i koncepcja katalogu
Maryla Sitkowska, red. naukowa Jola Gola, Maryla Sitkowska, Agnieszka Szewczyk, Zach¢ta Narodowa Galeria Sztuki,
4 czerwca - 26 sierpnia 2012, Akademia Sztuk Pieknych w Warszawie, Warszawa 2012, s. 374-377, kat. nr 468-476.

66 Marek Czapelski, Bohdan Pniewski - warszawski architekt XX wieku, Wydawnictwa Uniwersytetu
Warszawskiego, Warszawa 2008.

67 Pracy tej dokonal zesp6t w skladzie: Katarzyna Markowicz, Karolina Tabak, Krzysztof Zieba.
Nieoceniong pomoc w catym przedsigwzieciu okazata starsza kustosz Ewa Milicer, ktérej w tym miejscu pragne
goraco podzigkowac.

68 Najnowsza publikacja wykorzystujaca obficie materiat z pracowni Pniewskiego, dotyczacy warszaw-
skiej dzielnicy Marszatka Jozefa Pitsudskiego, Muzeum Techniki i Przemystu oraz terenéw planowanej w 194.4. 1.
Powszechnej Wystawy Krajowej, jest ksiazka Jarostawa Trybusia Warszawa niezaistniata. Niezrealizowane projekty
urbanistyczne i architektoniczne Warszawy dwudziestolecia miedzywojennego, Muzeum Powstania Warszawskiego,
Muzeum Narodowe w Warszawie, Fundacja Bec Zmiana, Warszawa 2012.
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Bohdan Pniewski,
Warszawa. Dzielnica
Marszatka J6zefa
Pitsudskiego. Forum

i Koscidt Opatrznosci
Bozej. Widok
aksonometryczny

| Warsaw, District of
Marshal Jozef Pitsudski.
Forum and Church

of Divine Providence.
Axonometric View,
1938, Muzeum
Narodowe w Warszawie
| The National Museum
in Warsaw

przyktad Macieja Nowickiego®. Sg takze plany, na ktérych widnieja podpisy m.in. Juliusza
Nagorskiego (projekt terenéw wystawowych w Warszawie), Janusza Ostrowskiego (wspol-
projektanta Muzeum Techniki iPrzemystu), Matgorzaty Handzelewicz-Wactawkowej
(il.11), jak réwniez zespotow projektujacych wigksze zatozenia architektoniczne i urbani-
styczne, zatrudnionych w ramach miejskich lub panstwowych biur projektowych. Wsrod
niesygnowanych szkicéw mozna znalez¢ réwniez takie, ktére wyszly spod reki uczniow
profesora Pniewskiego.

69 Projekt Nowickiego dotyczy szkicowej koncepcji zagospodarowania fragmentu skarpy wislanej z nowym
gmachem parlamentu i rozbudowa Muzeum Narodowego z 1945 r. Trzy ze znajdujacych si¢ w spusciznie Pniewskiego
prac Nowickiego byly juz publikowane: Bozena Wierzbicka, Gmachy i wnetrza sejmowe w Polsce, Wydawnictwo
Sejmowe, Warszawa 1998, 5.195-197,il. 112-114.. Ostatnio réwniez cztery szkice Nowickiego znalazly si¢ w ksigzce pod
redakcja Bogny Swiatkowskiej, Chwata miasta, Fundacja Bec Zmiana, Warszawa 2012, tablice XLVI-XLIX (ilustracje
towarzysza tekstowi Piotr Kiborta, Maciej Nowicki - twérca nowej Warszawy [w:] Chwata miasta, op. cit., s. 315-323).
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Badania nad zbiorem

Badania nad rysunkami architektonicznymi w éwczesnym Dziale Grafiki Polskiej zostaly
zainicjowane przez Stanistawa Lorentza, ktory wlatach sze$¢dziesiatych i siedemdziesiatych
prowadzit seminarium doktorskie zwigzane z tym tematem™. Zbiér wykorzystywany byt
takze w wielu publikacjach™. Wsréd oséb pracujacych w Muzeum i zajmujacych si¢ tematy-
ka rysunkéw architektonicznych, poza Andrzejem Rottermundem, wymieni¢ nalezy Marka
Kwiatkowskiego, a takze Krzysztofa Zateskiego - w latach 1974-2004 kierownika Gabinetu
Rysunku Polskiego. W latach 1987-1990 piecze naukowa nad rysunkami architektonicz-
nymi peit Robert Bogdanski. Wowczas wiele rysunkow zostato przekazanych do Kolekeji
Rysunku Polskiego z Dzialu Dokumentacji Naukowej (obecnie Zbiory Ikonograficzne
i Fotograficzne). Zostaly one uporzadkowane w ukladzie topograficznym i w wiekszosci
opracowane naukowo. Rysunkami tymi zajmowali si¢ takze Andrzej Dzieciotowski i Anna
Rudzinska (identyfikacja niektérych rysunkéw, opracowanie, ustalenia proweniencyjne
utrwalone na kartach naukowych, w ksiggach inwentarzowych i w katalogach wystaw).
Do zadan na najblizsze lata pozostaje uzupetnienie wpiséw w elektronicznym inwentarzu™

70 Zakres prac, nazwiska badaczy i bibliografie do 1970 podaje A. Rottermund, Katalog rysunkéw archi-
tektonicznych..., op. cit., s. 15-16. Wiecej na ten temat zob. idem, Stanistaw Lorentz jako badacz sztuki polskiej doby
Oswiecenia [w:] Przesztos¢ przysztosci..., op. cit., s. 193-211.

7 Do najwazniejszych naleza: Marek Kwiatkowski, Szymon Bogumit Zug - architeks polskiego Oswiecenia,
Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1971; Tadeusz Stefan Jaroszewski, Architektura doby Oswiecenia
w Polsce: nurty i odmiany, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich - Wydawnictwo, Wroctaw 1971. Studia z Historii
Sztuki, red. Wiadystawa Jaworska i Jerzy Pietrusinski, t. 13; Tadeusz Stefan Jaroszewski, Andrzej Rottermund, Jakub
Hempel, Fryderyk Albert Lessel, Henryk Ittar, Wilhelm Henryk Minter - architekci polskiego klasycyzmu, Panstwowe
Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1974; Stanistaw Lorentz, Efraim Szreger - architekt polski XVIII wieku, Paiistwowe
Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1986; Andrzej Rottermund, Jean-Nicolas-Louis Durand a polska architektura
1. potowy XIX wieku, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich - Wydawnictwo, Wroctaw 19go. Studia z Historii Sztuki,
red. Wiestaw Juszczak et al., t. 45.

72 Prace te prowadzone sa w systemie MONA autorstwa Haliny Stomki (S-Soft Biuro Ushug
Informatycznych), opracowanym z uwzglednieniem uwag merytorycznych pracownikow MNW.
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fot. | photo © Matgorzata
Kwiatkowska / Muzeum
Narodowe w Warszawie
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i udostepnienie opracowania w Internecie”™. Cz¢$¢ projektéw z okoto 19oo roku, w tym
spuscizna Jarostawa Wojciechowskiego, zostata zakwalifikowana do europejskiego progra-
mu Partage Plus, skupionego na sztuce secesji i tworczosci artystycznej okoto 1goo roku.
Efektem pracy bedzie publikacja opracowanych rysunkéw w Internecie.

Zbiér znajdujacy si¢ w Muzeum Narodowym w Warszawie, chociaz nie jest w pelni reprezen-
tatywny, zawiera przyktady architektury od péznego baroku po pézny modernizm. Czesto
sa to prace o wysokich walorach artystycznych, co stawia zaséb w rzedzie najwazniejszych
kolekcji rysunku architektonicznego w polskich zbiorach muzealnych, bibliotecznych
iarchiwalnych.

73 Cyfrowe Muzeum Narodowe w Warszawie (www.cyfrowe.mnw.art.pl) bedace elementem programu
dMuseion.


www.cyfrowe.mnw.art.pl

Piotr Kibort

| The Collection of Architectural and
Technical Drawings at the Department
of Prints and Drawings of the National
Museum in Warsaw: Existing Research
and New Research Perspectives

Drawings related to civil and military architecture as well as technical drawings owned by
the National Museum in Warsaw represent an extensive - and at the same time rather het-
erogeneous - collection of this kind. All of them depict architecture from the eighteenth to
the twentieth centuries and are characterized by the diverse techniques used: from draw-
ings in pen and watercolour on paper to drawings on tracing paper, lithographs (including
revisions), ozalids or mixed media visualizations.! They belong to the Collection of Polish
Drawings and partially also to the Collection of Foreign Drawings of the Department of
Prints and Drawings. Architectural drawings have not been given separate inventory num-
bers from works of artistic nature, which is in line with the generally accepted practice at mu-
seum and library collections of prints and drawings. This is also related to the origin of the
NMW collection. In the Katalog rysunkéw architektonicznych ze zbioréw Muzeum Narodowego
w Warszawie [Catalogue of architectural drawings from the collection of the National
Museum in Warsaw], Andrzej Rottermund described it thus: “The collection of architectural
drawings has come into existence in the shade of splendid collections of paintings, sculp-
tures and the arts and crafts industry. It was as if a by-product of the donations and purchases
of the museum.”

While itis not difficult to indicate the first acquisitions of the Museum of Fine Arts, which
was established in 1862, identifying the first architectural drawings in the institution’s collec-
tion is a more challenging task. The origin of the collection may be associated with the sets of
drawings acquired by the museum in the first years of its activity.> Architectural plans stem
from various sources, such as art collections or sets of works of historical or iconographical

1 The term “architectural drawing” is used to define graphic representations of architecture or its elements,
irrespective of the technique of execution. In his work Autonomiczne rysunki architektoniczne (Wroctaw: Oficyna
Wydawnicza Politechniki Wroctawskiej, 2006, p. 23), Leszek Maluga defines this term with an additional reference
to the author: “an architectural drawing is a graphic result of an architect’s work irrespective of the technique of
execution.”

2 Katalog rysunkéw architektonicznych ze zbioréw Muzeum Narodowego w Warszawie, Andrzej Rottermund,
ed. (Warsaw: Osrodek Dokumentacji Zabytkéw, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, 1970, p. 8). Biblioteka
Muzealnictwa i Ochrony Zabytkéw, series A, vol. 6, Maria Charytanska, ed.

3 For more information on the subject, see “Historia zbioru rysunkéw architektonicznych Muzeum
Narodowego w Warszawie,” in Katalog rysunkéw architektonicznych..., op. cit., pp. 8-10.
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value, economic and construction archives of landed estates, bequests of the architects them-
selves and purchases. A general characteristic of the collection was provided by Rottermund
in the preface to the aforementioned catalogue.* The publication excludes drawings of archi-
tectural views, which complies with the adopted definition of the term: “The term ‘architec-
tural drawings’ shall solely mean drawings related to the moment of designing, measuring
or preparing architectural condition surveys.”® Similarly, the publication omits technical
and military drawings as well as the majority of twentieth-century measurement drawings
of historical monuments and drawings owned by the then Department of Foreign Prints
and Department of Documentation. Out of the numerous designs of the National Museum
building, only Tadeusz Totwinski’s design is mentioned (without a catalogue number), which
served as the basis for erecting the actual museum. A separate catalogue, devoted to the set of
drawings from Bohdan Pniewski’s studio, accompanied the monographic exhibition of the
architect. It provided detailed information on the exhibited works with short characteristics
of individual designs.® Therefore, it is necessary to prepare new publications which would
take into account the existing research and the content of the collection.

History of the Collection and the Most Important Sets of Drawings

As has already been mentioned, architectural drawings were acquired by the museum as ele-
ments of larger collections in the form of purchases, donations, legacies and bequests from
private persons and institutions. The first donations including architectural sheets date back
to the 1920s. These are the collections of Leopold Méyet (1911), brothers Henryk, Jerzy and
Fryderyk Politur (legacy of 1916), Dominik Witke-Jezewski, Zygmunt Gloger, Karol Iwanicki,
Wiktor Gomulicki and Seweryn Smolikowski. In 1917, the Society for the Protection of
Historical Monuments (TOnZP) deposited its collection at the museum, while two years lat-
er, upon dissolution of some of'its departments, the Zacheta Society for the Encouragement
of the Fine Arts (TZSP) donated drawings from the competition to design its seat. In 1920,
the museum purchased the collection of Pius Welonski, which included a set of drawings
depicting the residence of Marcello Bacciarelli situated next to the Royal Lazienki Park and
other designs.”

Two large sets of this type were obtained by the museum thanks to the legacy of Zofia
Stefanska and Jarostaw Wojciechowski. In 1921, they donated two design portfolios of ar-
chitect Konstanty Wojciechowski, co-founder of the TOnZP and member of the Delegation
of Polish Architects appointed to represent the architectural society at the Comité perma-
nent international des architectes (CPIA). Two years later, Jarostaw - graduate of the Civil
Engineering Institute in Petersburg and member of the Organizational Committee of the
Department of Architecture of the Warsaw University of Technology - donated his own designs
to the museum.® Thereby, the collection was expanded by examples of historicist architecture

4 Tbid., pp. 10-13.
5 TIbid., p.7.

6 Bohdan Pniewski 1897-1965, katalog, Andrzej Rottermund, ed., exh. cat., The National Museum in Warsaw,
5 April - 7 May 1967 (Warsaw: Muzeum Narodowe w Warszawie, 1967).

7 Katalog rysunkéw architektonicznych..., op. cit., p. 9.

8 These designs have been described and published in Katalog rysunkéw architektonicznych..., op. cit.
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(mostly sacral) and - in the case of Jarostaw’s works - by designs representing early modernist
Traditionalism and Romanesque Revival as well as a few examples of Art Nouveau.

In1922, the museum acquired a set of drawings depicting ruins of ancient Roman temples,
created between 184.2 and 1844 by Feliks Gasiorowski (fig.1)? and a set of French architectural
engravings® from the School of Decorative Arts in Warsaw (the former School of Drawing).
Also this year, the museum purchased the following works from Zdzistaw Jasinski: sets of
fourteen drawings of post office buildings, an album with drawings by Borys Czetwertynski,"
cadet of the of the Warsaw School of Application, a set of forty-five sheets by other students of
the school in the scope of construction, engineering and military technology,”? and a set of one
hundred and eight drawings depicting defensive structures, construction and architecture as
well as site plans, executed between 1816 and 1829." These include a group of plans executed
by Stanistaw Rzewuski in Vienna between 1816 and 1820 (fig. 2).

All of the above-mentioned sets were acquired by the institution during its transformation
from the Museum of Fine Arts into the municipal National Museum, which was related to the
new political reality and Poland’s regained independence. In 1915, the City Administration
entrusted the museum to the specially appointed committee composed of Bronistaw
Gembarzewski, Karol Jankowski, curator Jan Kauzik and Jan Lewinski as chair. The remaining
members were W. Michalski, Dominik Witke-Jezewski and Bogustaw Herse. The committee
developed the programme and scope of the institution’s operations, agreed on its name and re-
quested that the planned buildings be located in the Ujazdow district. The proposed division of
the museum’s collection included two departments called “Construction” and “Engineering.”
In 1916, the institution was renamed the National Museum of the Capital City of Warsaw and
in 1918, the name was amended to the National Museum in Warsaw, which is used until today.
On 1 March 1916, Bronistaw Gembarzewski was appointed director (since 1920 he also headed
the separate Museum of the Army, a state institution subordinate to the Ministry of Military
Affairs). It was also then that the museum’s collection was transferred to the tenement house
at 15 Podwale Street. On 14 April 1921, the City Council adopted the statute of the museum,
which described it as a self-governing institution, directly subordinate to the Mayor of Warsaw.

In 1923, the collection was enriched by the donation of the municipal Construction
Department, which included works by Oskar Sosnowski (fig. 3) and Antoni Dygat prepared
for the 63 competition of the Warsaw Circle of Architects to design a site plan of the Ujazdow
district, meant to house the seats of parliament and president as well as a complex of museum
buildings."® The following years saw a number of designs for the seat of the National Museum

9 Inv.nos: Rys.Pol.ist0g MNW (details of the temple of Vesta in Tivoli), Rys.Pol.15110/1-8 MNW (condition
survey and reconstruction design of the temple of Jupiter Stator in Rome), Rys.Pol.isrit MNW (portico beams of the
Pantheon in Rome), Rys.Pol.rs112/1-2 MNW (capitals and beams of two floors of the Theatre of Marcellus in Rome).

10 Tnv. no. Gr.Ob.Alb.1764 MNW.
" Inv. nos Rys.Pol.3184/1-28 MNW.

12 Entered into the National Museum’s inventory in volume 7 (Prints and Books) under collective number
38087, wherefrom two drawings have been moved to the inventory of the Collection of Polish Drawings: inv. nos
Rys.Pol.15s105 MNW and Rys.Pol.15170 MNW.

1B Inv.nos Rys.Pol.3166/1-108 MNW.

1 Stanistaw Lorentz, “Muzeum Narodowe w Warszawie. Zarys historyczny,” Rocznik Muzeum Narodowego
w Warszawie, vol. 1 (1938), pp. 27-8.

15 An axonometric view of Ujazdéw by Oskar Sosnowski and the fagade of the Museum of Art were
presented at the Museum of Independence in Warsaw at the exhibition “Architektura Polski niepodlegtej” [The
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at 3 Maja Avenue (today’s Aleje Jerozolimskie). They have been entered into the museum
inventory. Between 1988 and 1990 they were transferred from the Department of Scholarly
Documentation to the Department of Polish Drawings.'

Architectural and building condition surveys, widely represented in the collection, repre-
sent yet another group of drawings. Only selected ones were included in the 1970 catalogue.
The publication is missing a substantial number of measurement drawings of historical monu-
ments of Warsaw and other cities executed for the TOnZP as well as the 1937-4.0 condition
surveys. The most important sets include measurements of buildings at the Royal Lazienki
Park from the TOnZP Survey Studio™ and condition surveys of the north tower and window
details of Saint Mary’s Church in Krakow executed between 1914 and 1919 by Wtadystaw
Wiodarczyk (donated by the author in 1920)."®

Another large group is formed by sets of designs created for the museum itself and related
to its seat. This concerns specifically the tenement house at Podwale Street and subsequent
blueprints for the building located on 3 Maja Avenue. The history of the design and construc-
tion of the institution’s seat has been described in detail by Monika Szcze$niewska-Ochnio.”
Drawings from the architectural competition announced by the Construction Committee
of the NMW Building via the Circle of Architects stem from 1924. A total of forty-six works
were submitted to the competition, out of which twenty-one were rejected and the remain-
ing ones were divided into three categories. The eight purchased works were assigned to the
first category. These were created by Marian Nikodemowicz (fig 4),>° Hipolit Rutkowski and
Maksymilian Goldberg,? as well by Jan Bagienski,?? Bohdan Treter and Andrzej Tichy, Jerzy
Stachiewicz,? Jerzy Miiller and Marcin Weinfeld?® and a design team composed of Jadwiga
Dobrzyniska, Stefan Sienicki and Bolestaw Zurkowski.?® In 1925, using a previously restricted
possibility and against press protests, the Construction Committee entrusted Jan Fryderyk

architecture of independent Poland], see Architektura Polski niepodlegtej, album wystawy 19 maja - 15 grudnia zo12,
Krzysztof Mordynski, ed., exh. cat., Museum of Independence, 19 May - 15 December 2012 (Warsaw: Muzeum
Niepodlegtosci, 2012), pp. 8o-1.

16 The Department of Scholarly Documentation was established on the basis of the Iconographic Archive,
which dates back to 1914, when it was founded by Bronistaw Gembarzewski with the financial support of the J6zef
Mianowski Fund in order to collect materials illustrating the development of national culture. The archive owned
drawings, including many executed by Gembarzewski, photographs and prints. In 1918 the Archive’s collection,
which encompassed over 11,000 inventory numbers, was transferred to the National Museum, where it was regu-
larly supplemented with, i.a., drawings depicting relics of craftsmanship. See Stanistaw Lorentz, “Dzieje Muzeum
Narodowego w Warszawie,” Rocznik Muzeum Narodowego w Warszawie, vol. 6 (1962), pp. 25-6. Itis currently called
the Iconographic and Photographic Collection.

7 Inv. nos Rys.Pol.3086-3092 MNW.

8 Inv.nos Rys.Pol.15257-15305 MNW. This is a set of 49 drawings in pencil, ink or watercolour on carbon
paper or paper.

19 Monika Szcze$niewska-Ochnio, “Gmach Muzeum Narodowego w Warszawie,” Rocznik Muzeum
Narodowego w Warszawie, vol. 26 (1982), pp. 7-88. I refer to the information contained therein and inventory data.

20 Work no. 3, awarded design, inv. nos Rys.Pol.1534.6-15354 MNW.

Two designs: no. 20, inv. nos Rys.Pol.15355-15361 MNW and no. 21, inv. nos Rys.Pol.15362-15366 MNW.
Design no. 7, inv. nos Rys.Pol.15385-15399 MNW.

23 Design no. 24, inv. nos Rys.Pol.15329-15336 MNW.

Design no. 26, inv. nos Rys.Pol.15319-15328 MNW.

25 Design no. 28, inv. nos Rys.Pol.15367-15375 MNW.

26 Design no. 35, inv. nos Rys.Pol.15337-15345 MNW.
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Heurich, a member of the National Museum in Warsaw, with creating a new design (he was
also appointed site manager). The commission resulted in a complete architectural design
comprizing two hundred sheets executed manually and ozalid prints, some of which were
in colour.# Three further designs stem from a subsequent, closed competition adjudicated on
22 May 1926: Tadeusz Totwinski’s?® (selected for implementation), Zdzistaw Maczenski's? and
Czestaw Przybylski’s.*° The collection also includes one hundred and ninety-nine plans and
drawings executed in various techniques between 1926 and 1936, which are related to the work-
ing plans and specifications and the construction of the museum building under Totwinski’s
supervision.® The extension design towards Ksiazeca Streetis related to the activity of Antoni
Dygat, who took over as site manager in 1937 and completed the building.3?

Between 1936 and 1939, under the guidance of the new director, Stanistaw Lorentz, the mu-
seum’s collection was reorganized and four hundred sheets with architectural drawings were
reassigned to the Collection of Graphic Arts, which also included the Iconographic Archive.33

Between 1936 and 1938, the new building hosted exhibitions related to the history, archi-
tecture and urban planning of the capital, such as Warsaw of the Future® in 1936, Warsaw of
Yore®® in 1937 and the highly popular® Warsaw: Yesterday, Today, Tomorrow, opened in 1938.%
The latter is represented by a set of fourteen sheets with exhibition designs.?® The exhibition
of designs for the monument commemorating Marshal J6zef Pitsudski in Warsaw®® is docu-
mented by a set of large sheets by Marian Wnuk and Karol Jan Kocimski as well as a drawing
of the monument according to the concept of Xawery Dunikowski.*°

27 Inv. nos Rys.Pol.3038/1-280 MNW.

28 Inv. nos Rys.Pol.15231-15240 MNW.
29 Inv. nos Rys.Pol.15377-15384 MNW.
30 Tnv.nos Rys.Pol.15307-15318 MNW.

31 These are sets: inv. nos Rys.Pol.3001/1-169g MNW; detailed projections in set inv. nos Rys.Pol.3181/1-14
MNW and working plans recorded in the number sequence inv. nos Rys.Pol.15241-15256 MNW.

32 Inv. nos Rys.Pol.3180/1-9 MNW.

33 Maria Mroziriska, who was in charge of the prints and drawings collection since 1929, was appointed as
the head of the department. See Stanistaw Lorentz, “Dzieje Muzeum Narodowego w Warszawie,” Rocznik Muzeum
Narodowego w Warszawie, vol. 6 (1962), p. 34; Katalog rysunkéw architektonicznych..., op. cit., p. 9.

34 The exhibition was located in the basement of the unfinished 5% wing. Information on the exhibition
is scarce. Apart from the book Warszawa przysztosci [Warsaw of the future] published by the Exhibition Committee,
information on its organization and location may be found in Robert Jarocki’s book Rozmowy z Lorentzem
[Conversations with Lorentz] (Warsaw: Panstwowy Instytut Wydawniczy, 1981), p. 140. The few available sources
on the visual setting of the exhibition include photographs stored at the National Digital Archives in Warsaw
(ref. 1-U-8484/1-3).

35 Anna Mastowska, Kronika wystaw Muzeum Narodowego w Warszawie 1862-2002, vol. 1, 1862-1962
(Warsaw: Muzeum Narodowe w Warszawie, 2002), p. 84.

36 The total number of visitors was estimated at 570,000. See “Wystawy czasowe,” Rocznik Muzeum
Narodowego w Warszawie, vol. 1 (1938), p. 196.

37 Mastowska, op. cit., pp. 92-3.

38 Inv.no. Rys.Pol.3109/1-14 MNW. The Iconographic and Photographic Collection also includes a set of
photographs documenting the exhibition.

39 Mastowska, op. cit., p. 85.

40 Two sheets with Wnuk and Kocimski’s design and Xawery Dunikowski’s drawing were presented for
the first time in seventy-five years at the exhibition Wywyzszeni. Od faraona do Lady Gagi / The Elevated: From the
Pharaohs to Lady Gaga, which opened the Jubilee Year celebrations commemorating the r50™ anniversary of the
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During the war the museum’s collection became dispersed or was destroyed; many works
found themselves outside the territory of the country. It was possible to rescue a part of them
- in particular, works repossessed from the Union of Soviet Socialist Republics in 1946 and
1956. The most poignant war losses in terms of architectural drawings include three original
sheets with the design of the National Theatre in Warsaw by Antonio Corazzi.*'

The post-war years marked a new era in the history of the drawings collection. Pursuant
to the decree of 7 May 1945, the museum was nationalized and became the “central museum
institution of the Polish State,” while the Museum of Old Warsaw (which had hitherto been
abranch of the National Museum) became an independent institution.* The collection was
extended on account of the legal regulations of the time: the museum began to acquire objects
from the so-called former manorial property® as well as from deserted estates and estates
taken over as war reparations.* In 1945, the nationalized museum took over the supervision
of Wilanéw, Royal Lazienki Museum and - upon request of the owners - Nieboréw together
with its collection. Among the branches created at the time, only the Museum in Nieboréw
and Arkadia has remained within the NMW structure until today.*

Aristocratic Collections and Estate Construction Archives

The most valuable set of architectural plans stored at the Collection of Polish Drawings and
included in the Katalog rysunkow architektonicznych z Muzeum Narodowego w Warszawie*®
stems from the Nieboréw collection of the Radziwilt family. It depicts the Radziwitt

National Museum in Warsaw. See Wywyzszeni. Od faraona do Lady Gagi, Krzysztof Pomian, scholarly ed. (Warsaw:
Muzeum Narodowe w Warszawie, 2012), p. 334, cat. nos 489-9o.

4 Inv.nos 75469-75471 MNW. The lost works also included W.J. Jakunin’s design for the redevelopment
of the nearby Rozmaito$ci Theatre (inv. no. 75468 MNW).

42 Decree of 7 May 1945 on the nationalization of the National Museum in Warsaw, reference of the Polish
Journal of Laws: Dz. U., 1945, nr 18, poz. 98.

43 Decree of the Polish Committee of National Liberation of 6 September 1944 on the introduction of the
agricultural reform, reference of the Polish Journal of Laws: Dz. U., 1944, nr 4, poz. 17. The legal basis for requisi-
tioning art collections located in landed estates was the Regulation of the Minister of Agriculture and Agricultural
Reforms of t March 1945 on executing the Decree of the Polish Committee of National Liberation of 6 September
1944 on the introduction of the agricultural reform, references of the Polish Journal of Laws: Dz. U., 1945, nr 10,
poz. 51. According to § 11 (1a), items designated for private use of the owner and his family, not related to agricultural
activity and not representing any artistic, scholarly or museum value, were not to be requisitioned. If such value
was declared, this provision allowed the State Treasury to take over art collections and family archives. For more
information on the subject, see Lidia Matgorzata Karecka, “Mienie zwane podworskim w Muzeum Narodowym
w Warszawie,” Muzealnictwo, no. 53 (2012), pp. 44-57-

44 Decree of 8 March 1946 on abandoned and formerly German estates, reference of the Polish Journal of
Laws: Dz. U., 1946, nr 13, poz. 87. Another legal act which broadened the scope of property claims was the Decree
of 15 November 1946 on the requisition of property belonging to states which waged war against the Polish State
in 1939-194;5 and the property of legal persons and citizens of such states and on the compulsory administration
of such property, reference of the Polish Journal of Laws: Dz. U., 1946, nr 62, poz. 342.

45 For more information on collections under the Museum’s care during the war and Stanistaw Lorentz’s
activity during his term as Director of the National Museum, see Krzysztof Zateski, “Stanistaw Lorentz jako twérca
Muzeum Narodowego,” in Przesztos¢ przysztosci... Ksiega Pamigtkowa ku czci Profesora Stanistawa Lorentza w setng
rocznice urodzin, Editing Committee: Prof. Dr Hab. Andrzej Rottermund, Dr Dorota Folga-Januszewska, Ewa
Micke-Broniarek (Warsaw: Muzeum Narodowe w Warszawie, Zamek Krolewski w Warszawie, 1999), pp. 135-65.

46 Plans from Nieboréw comprise 478 objects. The catalogue describes 330 objects; it does not include
prints from architectural publications and sheets not directly related to architecture. See Katalog rysunkéw archi-
tektonicznych..., op. cit., p. 10, n. 8.
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residence in Nieboréw, the garden in Arkadia, the Krolikarnia palace in Warsaw and
Szpanéw (Shpanov) in Volhynia. An impressive subsection of the collection is represented
by over a hundred drawings by Saxon architects depicting buildings designed for Dresden,
Warsaw and the surrounding towns, including drawings by Szymon Bogumit Zug. Forty-
four sheets with designs by Giacomo Quarenghi (fig. 5) were associated by Rottermund with
Helena Radziwilt’s trips to Petersburg, which - according to the scholar - could testify to the
collector’s nature of this part of the set.#

The following two former manorial property collections, i.e., an interesting set of one
hundred and thirty-six architectural drawings from Mata Wie$ and drawings from the Potocki
palace in Krzeszowice, are related to design commissions from the eighteenth and nineteenth
centuries and have been included in the aforementioned catalogue.

Drawings from Wilanéw, which mostly document the construction work performed in
the residence and the Wilanoéw property in mid nineteenth century according to designs by
Francis Maria Lanci, are currently stored at the Museum of King Jan III's Palace in Wilanow.

NMW also owns the collection of the Tarnowski and Branicki families from Sucha, which
stems from the acquisitions of Jézef Ignacy Kraszewski. It includes designs gathered by the
writer, condition surveys of historical monuments he commissioned and a few works ordered
by the Tarnowski family.

The museum’s collection was enriched by a set of architectural drawings purchased in
London, which were originally owned by the Mniszech family. The set contains four hun-
dred and twenty-six drawings (including a few notes) and four historical dust jackets.*® They
were created over more than a hundred years, from early eighteenth century to c. 1860. Apart
from plans of Zamoyski, Mniszech and other families’ residences, the set includes copies of
designs of foreign buildings, drawings of architectural details, interior design objects and
notes. In all likelihood, the drawings were initially stored in Wisniowiec (Vyshnivets). Before
the property was sold in mid-1850s, they must have been transferred to Paris by Andrzej Jerzy
Mniszech together with the collection of art.*® The set was purchased by the Lanckoronski
family, who owned it for three quarters of the twentieth century. In 1975 the already divided
collection was put up for auction by Adelajda Lanckoronska. Nearly one half of drawings
from the initial collection was auctioned by Christie, Manson & Woods in London.®® The
remaining part was purchased from the owner slightly earlier by Joanna Booth Antiques

47 Ibid., p. 11

48 Entered into the inventory of the NMW Collection of Polish Drawings under the number sequence
from Rys.Pol.15406 to Rys.Pol.15832/1-4 MNW.

49 Tomasz Feliks de Rosset, Kolekcja Andrzeja Mniszcha. Od wotyriskich chrzgszczy do obrazéw Fransa Halsa
(Torun: Wydawnictwo Uniwersytetu Mikotaja Kopernika, 2003), p. 30. The setincludes designs of Andrzej Mniszech’s
palace at rue Daru 16 in Paris. According to de Rosset, it should be assumed that the set was in the possession of
Mniszech until the end of the nineteenth century. Here I would like to thank the author of the book for his advice
on the history of the set.

50 Fine Old Master Drawings, auction cat., London: Christie, Manson & Woods Ltd., March 19, 1975 (The
Property of Countess Adelheid Lanckoronska, pp. 5-8). According to the provenance of the setincluded in the auction
catalogue, the drawings became the property of the Lanckoronski family via Leonia Wanda Potocka (1821-93), who
was married to Kazimierz Lanckoronski and related to Wincenty Potocki (1740-1826), the first husband of Urszula
Mniszech née Zamoyska (c. 1750-1816/17), grandmother of Andrzej Mniszech. However, such provenance would
seem hardly credible. It should be assumed that the entire set was bought at an auction.

129


https://London.50
https://jackets.48

130

The Museum

located on Kings Road in London.?' The collection presented at the Christie’s auction house
was purchased by the National Museum in Warsaw via the state-owned antique dealer com-
pany Desa. On account of the high price and lack of funds, the remaining part stayed in
London and was only acquired by NMW in 2005, thanks to the initiative of Deputy Director
for Scholarly Research Dorota Folga-Januszewska (in cooperation with Anna Grochala,
the then curator of the Department of Modern Polish Prints and Drawings), with the sup-
port of Andrzej Rottermund, Director of the Royal Castle in Warsaw. In the meantime, on
24 October 1994, the Lanckoronski family donated five architectural drawings from Vente
Mniszech.??

The collection includes a broad representation of plans to rebuild Ludwika Zamoyska’s pal-
ace (later belonging to her daughter, Urszula) on Krakowskie Przedmiescie in Warsaw (no. 369
in the Land Register) (fig. 6). The earliest designs related to the Mniszech family include the
design to extend the Deblin palace, mostlikely executed by Jakub Kubickiinlate 1780s, and the
slightly later designs prepared by Jan Griesmeyer. Other sets are associated with the conver-
sion of residences situated in Wisniowiec (Vyshnivets) in Volhynia and Grédek in Podolia.®®

In addition, the setincludes condition surveys and plans of such residences in Poland and
Ukraine as Laszki Murowane (Murovane), L.abunie, drawings for Tatary near Lublin, t.ozy near
Vyshnivets, sketched plans of pavilions and park houses in Wierzbno near Warsaw and Labunki
near Zamos¢; individual drawings related to palaces in Czajczynce in Volhynia, Knyahynychi
near Rohatyn, Rudniki in Przemysl Land, Gotab of Katarzyna Mniszech, née Zamoyska, the
Zukowce estate in Volhynia, buildings in Horovnica near Korets and Bedrychowce.> The
collection also features a condition survey drawing of the facade of the church and monastery
in Kremenets from the time of its transformation into the Volhynia Gymnasium, the plan of
the Missionary Friars’ Church of the Holy Cross in Warsaw as well as several designs or cop-
ies related to French buildings, such as the eighteenth-century plan of alate Baroque theatre
in Lunéville, a horizontal plan of a building in Clichy, an apartment plan in a tenement at rue
dela Chaussée d’Antin in Paris as well as three horizontal plans of a Parisian tenement house
from the late eighteenth century, situated at the gate of Hotel de Beauvau. Another interesting
group is the a set of seventeen drawings most likely executed by Jan Griesmeyer, which depict
elevations, projections and sections of renowned Parisian buildings erected in the years prior
to the French Revolution. The drawings include elevations and projections of such buildings
as Hotel Guimard, Hétel Thélusson and pavillon du Barry in Louveciennes, designed by

51" Andrzej Rottermund, “In memoriam: Tony Baggs (1934-2006),” Biuletyn Historii Sztuki, Ann 69, nos
3-4(2007). p.352.
52 Inv. nos Rys.Pol.15406-15410 MNW.

53 See Piotr Kibort, “Aprobuie te plante..” Wisniowiec i Grédek Podolski Urszuli z Zamoyskich
Mniszchowej - rysunki architektoniczne w zbiorach Muzeum Narodowego w Warszawie,” in Dziedzictwo i pamiec
Kreséw Wschodnich Rzeczypospolitej. Materiaty I Muzealnych Spotkan z Kresami zorganizowanych przez Muzeum
Niepodlegtosci w Warszawie w dniach 26-z7 marca 2008, Andrzej Stawarz, ed. (Warsaw: Muzeum Niepodlegtosci,
2009), pp. 57-63. For more information on drawings related to the Mniszech family’s parks and gardens see id.,
“Ogrody w majatkach Mniszchéw w koncu XVIII i na poczatku XIX wieku: Deblin, Tatary, Grédek Podolski,
Wisniowiec Nowy,” in Parki Dionisid Miklera. Materiali miznarodnoi naukovo-prakti¢noi konferencii prisvacenoi z50-ij
ri¢nici z dnd narodZennd vidatnogo landsaftnogo dizajnera, a takoz formuvannii ta rozvitku sadovo - parkovogo miste-
ctva na zemldh Shidnoi Evropi, Mikola Volodimirovi¢ Kibaltik, ed., Zbaraz-Vinevec-Kremenec, 2012, pp. 65-76.

54 Piotr Kibort, “Laszki, Lubieszéw, Labun, Malejowce... - rezydencje i dwory w rysunkach architektonicz-
nych ze zbioréw Mniszchéw z Wisniowca,” in Dziedzictwo i pamiec Kreséw Wschodnich Rzeczypospolitej. Materiaty
II Muzealnych Spotkan z Kresami zorganizowanych przez Muzeum Niepodlegtosci w Warszawie w dniach 23-24 maja
2o11, Tadeusz Skoczek, ed. (Warsaw: Muzeum Niepodleglosci, 2014) (in preparation).
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Claude-Nicolas Ledoux. Apart from that, there is Bagatelle in Bois de Boulogne according
to a design by Francois-Joseph Bélanger. One of the drawings depicts the facade of the Paris
Opera at boulevard Saint-Martin erected in 1781 according to a design by Samson-Nicolas
Lenoir and designated to house the Académie royale de musique.® Furthermore, there are
drawings of the palace in Worlitz by Friedrich Wilhelm von Erdmannsdorff and some other
unspecified buildings. Certain information on the original number of sheets is provided by
the dust jacket made of a folded sheet of vat paper inscribed in German: Neue Franzosische
Gebdude und Grundrifie so mein Bruder bey seiner Reise 1782. gesamlet . 30. Bldtter. Other draw-
ings have become dispersed.®® Chances are a part of them may have been preserved, as further
research may indicate.

In 1985, when the collection was divided into the Warsaw and London part, Andrzej
Rottermund began to investigate it in cooperation with English archaeologist and historian
of architecture Anthony Paged Baggs, with a view to publishing a scholarly catalogue. On ac-
count of, i.a., reasons of logistics and numerous obligations of the researchers, the effort has
not been completed.*” As a continuation of scholarly research of the collection (following its
merging in 2005), the author of the present article intends to conduct preliminary archival
research, especially in Lvivand Kyiv, where a large part of the archive materials related to the
Mniszech family is located, and to eventually publish a catalogue raisonné of the collection.

The Hessian Collection

An extensive and historically significant post-war acquisition of the National Museum was
the collection of the Grand Dukes of Hesse, initially stored, most probably, at the Castle
Museum in Darmstadt. Between 1942 and 1944, it was deposited at the castle in Karpniki
(Fischbach), which waslocated within the new borders of the Polish state. The collection was
acquired as a result of the so-called restitution campaign, when it was taken over by the State
Treasury and transferred to the National Museum from Jelenia Géra (where it was stored at
the time the land was reclaimed by the Polish administration). A list of the works was made
together with a preliminary inventory, but detailed research on some parts of the set was not
undertaken until recent years.

The collection of several hundred architectural drawings which used to belong to the Grand
Dukes of Hesse-Darmstadt stems from early eighteenth to early twentieth centuries and is
composed of sets related to various places. These include designs or plans of entire cities (such

58 For more information on French drawings in the collection and their influence on the Mniszech family’s
commissions, see Piotr Kibort, “Architektura klasycystyczna w dawnych zbiorach Mniszchéw z Wisniowca - odrysy
architektury francuskiej i nowe projekty z konica XVIII i poczatku XIX wieku,” in Francusko-polskie relacje artystyczne
w epoce nowozytnej, Andrzej Pienkos, Agnieszka Rosales Rodriguez, eds (Warsaw: Wydawnictwo Neriton, 2010),

pp. 261-7.

56 The set undoubtedly included a longitudinal section of Hétel Thélusson, currently stored at the
Department of Prints of the University Library in Warsaw. The drawing was acquired by the Department of Prints
with the collection of Stanistaw Patek. See Katalog rysunkow z Gabinetu Rycin Biblioteki Uniwersyteckiej w Warszawie,
part 2: Miejscowosci rézne. Rysunki architektoniczne, dekoracyjne, plany i widoki z XVIII i XIX wieku, Teresa Sulerzyska,
ed. (Warsaw: Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, 1969), pp. 228-9, cat. no. 1000. Biblioteka Muzealnictwa i Ochrony
Zabytkow, series A, vol. 5, Maria Charytanska, ed.

57 Baggs wrote an article about the Deblin palace for the jubilee book of professor Adam Mitobedzki
Podtug niebaizwyczaju polskiego (published in Warsaw in 1988). The text, sent from London by post, never reached
the editing committee, since it concerned an object in the possession of the military and arose the interest of the
censorship authorities. See Rottermund, In memoriam: Tony Baggs..., op. cit., p. 352.
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as Pirmasens, Seliganstadt, Mainz), plans of castles (Babenhausen, Friedberg, Tannenberg),
military barracks (Giessen), military camps, palaces (Hotel de Hanau in Strasburg, Jigerthal
- fig. 7) and estates as well as hunting palaces and estates (with the incredibly interesting
Dianaburg), pavilions and garden furnishings (Roosendall) and manufactories (porcelain fac-
tory in Kelsterbach); there are also numerous examples of town and area maps of the Grand
Duchy of Hesse, to name but a few. During the last two years they were described in more detail,
identified and entered in the electronic inventory by Piotr Borusowski from the Department
of Prints and Drawings NMW, who is working on the collection.®® In the near future, it is nec-
essary to prepare and publish a catalogue raisonné of the entire collection, based on archive
and iconographic materials located in Germany.

Nineteenth-Century Drawings

The majority of nineteenth-century drawings has been published in Rottermund’s catalogue.
The publication omitted drawings related to towns which became a part of Poland in 1945, such
as, e.g., designs for the now partially ruined castle in Siedlisko (Carolath),®® executed in late
nineteenth-century by various architects, including a redevelopment design by Karl Lidecke
dated 1865-67.

Among the names not listed in the catalogue, which may now be determined, one should
mention Bronistaw Muklanowicz (1839-1904), author of the redevelopment design of
the church in Sulistawice or the 1877 competition design for Stanistaw Moniuszko’s mau-
soleum at the Powazki cemetery in Warsaw (fig. 8). Works by Erazm Hermatnik (1854-93)
from Vienna and other authors, affixed with emblems, stem from the same competition.
A design for a cemetery chapel by an unknown architect (affixed with an emblem) is inter-
esting in terms of the dimensions of the building; on account of its scale, the drawing can
be related to the 1883-84 competition for Karol Scheibler’s mausoleum in £.6dz. The col-
lection also includes individual sets of design drawings by Edward Cichocki (1833-99),%°
Zygmunt Kislanski (1834-97)% or Karol Koztowski (1847-1902).%2 The competition design by
Franciszek Brauman (1838-1904) and Jézef Pius Dziekonski (184.4-1927) for the building of
the Atheneum of the Zacheta Society for the Encouragement of the Fine Arts, Museum of
Industry and Society of Music in Warsaw (fig. 9) is also interesting.®®

The Donation of Bohdan Pniewski

The most extensive set of architectural drawings owned by the Museum is the legacy of
Professor Bohdan Pniewski’s studio, donated by the architect in 1964 and supplemented

58 Apart from the database, I referred to information obtained from Piotr Borusowski, whom I would like
to thank for his advice, remarks and access to all drawings.

59 Inv.nos Rys.Pol.3167/1-50 MNW.
60 Inv. nos Rys.Pol.3043/1-10 MNW (competition design of the Ludowy Theatre, 1868-69).

61 Inv. nos Rys.Pol.3045/1-3 MNW (design of the main altar of the All Saints’ Church in Warsaw’s Grzybow
district).

62 Inv.nos Rys.Pol.3045/1-7 MNW (design competition of the building of the Savings Bank in Lviv, 1888).
63 Inv. nos Rys.Pol.3041/1-6 MNW.
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with sheets belonging to Jadwiga Pniewska, which were acquired by the museum for the
monographic exhibition organized in 1967, two years after the architect’s death. The collec-
tion comprises almost seven thousand design drawings executed in various (also reproduc-
tive) techniques. All sets have been described in the catalogue of the said exhibition with an
indication of the total number of drawings related to the given design, but one should re-
member the political censorship that was present at the time: designs forming part of the
Church of Divine Providence complex in Warsaw are described as Development Design of the
Area between Na Rozdrozu Square and the Planned Church,% when in fact they are related to
the district of Marshal Jézef Pitsudski in Pole Mokotowskie (fig. 10); for obvious reasons the
official name of this architectural and urban development design could not have appeared
in a catalogue issued in the People’s Republic of Poland in 1967. After 1990, there has been
renewed interest in Pniewski’s legacy.®® In 2000, Marek Czapelski began research of the col-
lection, while working on a dissertation on Pniewski at the University of Warsaw. The work
became the basis of a factually informative monograph.®® In 2007, the archive drawings and
materials were given new inventory numbers, and the data was introduced into the muse-
um’s electronic inventory.®” The entire collection is generally accessible, both to researchers
of architecture®® and to persons looking for information on specific buildings. The drawings
include works by other architects, such as Maciej Nowicki.®® There are also plans signed by,
e.g., Juliusz Nagoérski (design of the exhibition area in Warsaw), Janusz Ostrowski (co-de-
signer of the Museum of Technology and Industry), Matgorzata Handzelewicz-Wactawkowa
(fig. 1) as well as teams working on larger-scale architectural and urban planning enterprises

64 Rottermund, Bohdan Pniewski..., op. cit., p. 38, cat. nos 66-9. NMW owns over 8o drawings and plans
related to the specification of the district, dated 1935-38.

65 Reproductions of drawings related to the extension of the Sejm complex were published in: Bozena
Wierzbicka, Projekty Bohdana Pniewskiego dla Sejmu (Warsaw: Wydawnictwo Sejmowe, 1994.). Twenty-six design
drawings of the Church of Divine Providence were presented at an exhibition devoted to the history of designing the
temple at the Museum of Architecture in Wroctaw. See Swigtynia Opatrznosci Bozej, exh. cat., Muzeum Architektury
we Wroctawiu, 8 September - 31 October 1999 (Wroctaw: Muzeum Architektury we Wroctawiu, 1999), p. 15, cat.
nos 1-26. Nine drawings depicting subsequent stages of designing the church in the context of the participation of
Bohdan Pniewski’s students were displayed at the 2012 Art Everywhere exhibition of the Academy of Fine Arts in
Warsaw, curated by Maryla Sitkowska, at the Zacheta National Gallery of Art. See Piotr Kibort, “Fabrica ecclesiae
- historia prac nad Swiatynia Opatrznosci Bozej,” in Sztuka wszedzie. Akademia Sztuk Pigknych w Warszawie 1904~
1944, exhibition script and concept of the catalogue Maryla Sitkowska, Jola Gola, Maryla Sitkowska, Agnieszka
Szewczyk, scholarly eds, Zacheta Narodowa Galeria Sztuki, 4 June - 26 August 2012 (Warsaw: Akademia Sztuk
Pigknych w Warszawie, 2012), pp. 374-7, cat. nos 468-76.

66 Marek Czapelski, Bohdan Pniewski - warszawski architekt XX wieku (Warsaw: Wydawnictwa Uniwersytetu
Warszawskiego, 2008).

67 This work was performed by Katarzyna Markowicz, Karolina Tabak and Krzysztof Zigba. Here I would
like to express my sincere gratitude to senior curator Ewa Milicer for her invaluable assistance throughout the
entire endeavour.

68 Thelatest publication which heavily draws on the archive of Pniewski’s workshop concerning the district
of Marshal Jézef Pitsudski in Warsaw, the Museum of Technology and Industry and the area of the General National
Exhibition planned in 1944 is Jarostaw Trybus’s book Warszawa niezaistniata. Niezrealizowane projekty urbanistyczne
i architektoniczne Warszawy dwudziestolecia miedzywojennego (Warsaw: Muzeum Powstania Warszawskiego, Muzeum
Narodowe w Warszawie, Fundacja Bec Zmiana, 2012).

69 Nowicki’s design presents an outline concept of developing a fragment of the Warsaw Escarpment with
the new parliament building and extended National Museum from 1945. Three of Nowicki’s works in Pniewski’s
bequest have already been published: Bozena Wierzbicka, Gmachy i wnetrza sejmowe w Polsce (Warsaw: Wydawnictwo
Sejmowe, 1998), pp. 195-7, figs 112-14.. Four sketches by Nowicki have recently been included in a book edited by
Bogna Swiatkowska, Chwata miasta (Warsaw: Fundacja Bec Zmiana, 2012), charts nos 46-9 (the illustrations ac-
companying Piotr Kibort’s text “Maciej Nowicki - twérca nowej Warszawy,” in Chwata miasta, op. cit., pp. 315-23).

133


https://Nowicki.69
https://inventory.67
https://monograph.66
https://legacy.65

134

The Museum

employed by municipal or state planning and design studios. Sketches which are not signed
include works by the pupils of Professor Pniewski.

Research of the Collection

Research of the architectural drawings in the then Department of Polish Graphic Arts was
initiated by Stanistaw Lorentz, who conducted a doctoral seminar on the subject in the
1960s and 1970s.7® The collection was also used in numerous publications.” Apart from
Andrzej Rottermund, museum employees involved in architectural drawings included
Marek Kwiatkowski and Krzysztof Zateski, who headed the Department of Polish Drawings
between 1974 and 2004. Between 1987 and 199o scholarly supervision of the architec-
tural drawings was exercised by Robert Bogdanski. It was then that a number of drawings
was transferred to the Collection of Polish Drawings from the Department of Scholarly
Documentation (currently known as the Iconographic and Photographic Collection). They
were ordered in terms of topography and, for the most part, supplemented with scholarly
descriptions. Other researchers involved in the drawings included Andrzej Dzigciotowski
and Anna Rudzinska (identification of some of the drawings, description, provenance find-
ings recorded on identification cards, in inventory books and exhibition catalogues). Tasks
for the coming years include completing the list of entries in the electronic inventory” and
publishing the study on the Internet.” Part of the designs created c. 19oo, including the lega-
cy of Jarostaw Wojciechowski, has been qualified to the European Partage Plus programme,
which focuses on Art Nouveau and artistic activity c. 19oo. The work will conclude in an
Internet publication of the examined drawings.

The collection of the National Museum in Warsaw, albeit not fully representative, contains
examples of architecture ranging from late Baroque to late Modernism. Many of the works
are of high artistic value, which places the collection among the most important sets of archi-
tectural drawings in Polish museums, libraries and archives.

70 The scope of works, names of researchers and bibliography until 1970 are provided in A. Rottermund,
Katalog rysunkéw architektonicznych..., op. cit., pp. 15-6. For more information on the subject, see id., “Stanistaw
Lorentz jako badacz sztuki polskiej doby Oswiecenia,” in Przesztos¢ przysztosci..., op. cit., pp. 193-211.

7 The mostimportant include: Marek Kwiatkowski, Szymon Bogumit Zug - architekt polskiego O$wiecenia
(Warsaw: Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, 1971); Tadeusz Stefan Jaroszewski, Architektura doby Oswiecenia
w Polsce: nurty i odmiany (Wroctaw: Zaktad Narodowy im. Ossolinskich - Wydawnictwo, 1971). Studia z Historii
Sztuki, Wladystawa Jaworska and Jerzy Pietrusinski, eds, vol. 13; Tadeusz Stefan Jaroszewski, Andrzej Rottermund,
Jakub Hempel, Fryderyk Albert Lessel, Henryk Ittar, Wilhelm Henryk Minter - architekci polskiego klasycyzmu (Warsaw:
Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, 1974,); Stanistaw Lorentz, Efraim Szreger - architekt polski XVIII wieku (Warsaw:
Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, 1986); Andrzej Rottermund, Jean-Nicolas-Louis Durand a polska architektura
1. potowy XIX wieku (Wroctaw: Zaktad Narodowy im. Ossoliniskich - Wydawnictwo, 199o). Studia z Historii Sztuki,
Wiestaw Juszczak et al., eds, vol. 45.

72 The work is carried out in the MONA system designed by Halina Stomka (S-Soft Biuro Ustug
Informatycznych), which was developed taking into account content-based remarks of NMW employees.

73 The Digital National Museum in Warsaw (www.cyfrowe.mnw.art.pl) is an element of the dMuseion
programme.
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Piotr P. Czyz

»Jubileusz Ignacego topienskiego
w 50-lecie pracy twoérczej”. Rzecz
o wystawie, ktorej nie byto w Muzeum
Narodowym w Warszawie w 1939 roku

W maju 1939 roku Ignacy Lopienski, sedziwy juz artysta, po raz kolejny udowodnit swoj war-
sztatowy kunszt w dziedzinie grafiki. Jego akwafortowy Portret Marszatka Jozefa Pitsudskiego
otrzymat II nagrode na Wystawie Wojskowej otwartej w poznatiskim Domu Zohierza. Nieco
wczesniej, w marcu tegoz roku, artysta przekazal Muzeum Narodowemu w Warszawie album
z korespondencja i wycinkami z czasopism dotyczacymi jego dziatalnosci artystycznej oraz
numer ,Die Graphischen Kiinste” z artykutem pos$wieconym jego twoérczosci graficznej
uznawanej za znakomicie oddajaca polskos¢ reprodukowanego malarstwa'. Album ten, dzis
niestety zaginiony, Lopienski przekazat muzeum z mysla o wielkiej wystawie retrospektyw-
nej jego tworczosci przygotowywanej na jesien 1939 roku?. Za wystawe od strony konserwa-
torskiej odpowiedzialna byta Hanna Abramowicz-Makowiecka, piecze merytoryczna spra-
wowata zas Maria Mrozinska, pelnigca wowczas obowiazki kierownika zbioréw graficznych
MNW. Mrozinska na podstawie otrzymanych od Lopienskiego materiatéw oraz wlasnych
badan przygotowata dwudziestoosmiostronicowa biografie artysty oraz kilkudziesigeciostro-
nicowy katalog prac, ktory prawdopodobnie obejmowat takze obrazy i rysunki. Przemawiac
za tym moze otrzymany od Feliksa Lopienskiego, brata artysty, spis dziet wymieniajacy ry-
sunki i obrazy, bedace w jego posiadaniu®.

Jak narodzit si¢ pomyst muzealnej wystawy jubileuszowej jednego z bardziej zastuzonych
dla sztuki polskiej grafikow, dzi$ mozna si¢ jedynie domysla¢. Prace przygotowawcze trwaly za-
pewne od poczatku 1939 roku. Prezentacja twoérczosci Lopienskiego miata by¢ pierwsza w historii
warszawskiego muzeum wystawa urzadzong zyjacemu artyscie i zarazem kolejna juz wystawa
graficzna. Od 1938 roku MNW dysponowato trzema salami przeznaczonymi na ekspozycje rycin
irysunkow wramach cyklicznych prezentacji grafiki dawnej i wspotczesneij®. Wezeséniej w nowym

1 Wilhelm Schélermann, Polnische Radierungen nach Polnischen Meistern, , Die Graphischen Kiinste” 1897,
R. 20,s.121-124.

2 Stanistaw Lorentz, Muzeum Narodowe w Warszawie w latach 1939-1954, ,Rocznik Muzeum Narodowego
w Warszawie” 1957, 11, s. 8; Anna Mastowska, Kronika wystaw Muzeum Narodowego w Warszawie 1962-2002, t. 1, 1862~
1962, Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 2002, s. 97, tamze reprodukcja sporzadzonego wlasnorecznie przez
Ignacego Lopienskiego spisu ptyt akwafortowych wypozyczonych przez niego na wystawe (rkps, 10 czerwca 1939).

3 List Feliksa Lopienskiego do Marii Mrozinskiej z 7 listopada 1940 r. Materialy po Marii Mrozinskiej
przechowywane sa w Gabinecie Rycin i Rysunkéw Muzeum Narodowego w Warszawie.

4 Jedna z sal wystawowych nazwano imieniem Dominika Witke-Jezewskiego. Zamierzano w niej pre-
zentowac prace z jego obszernej kolekeji.



136

Muzeum

gmachu urzadzane byly: wystawa na inauguracj¢ nowej siedziby prezentujagca muzealne zbiory
grafiki polskiej (1932) oraz wystawa drzeworytéw wloskich chiaroscuro ze zbioré6w Gabinetu
Rycin Biblioteki Uniwersytetu Warszawskiego (1936)°. Wystawa jubileuszowa Lopienskiego
miata by¢ kolejna ekspozycja stricte graficzna. Tego typu prezentacje od pierwszych lat XX wieku
byly organizowane w Warszawie gléwnie w salach Salonu Jana Krywulta i warszawskiej Zachety.

L opienski swa wszechstronna dziatalnoscia zastuzyl na uhonorowanie wystawa monogra-
ficzng w Muzeum Narodowym. Bytjednym z prekursorow grafiki artystycznej w Polsce i wyjat-
kowym mistrzem warsztatu graficznego, uczacym artystow zainteresowanych ta dziedzing sztuki.

Ignacy Lopienski® urodzit si¢ w 1865 roku w stynnej rodzinie warszawskich artystow bra-
zownikow. Jako nastolatek uczeszczat do Szkoty Wojciecha GersonaiAleksandra Kaminskiego,
jednoczesnie uczac si¢ pod okiem ojca modelowania w glinie i wosku. W 1888 roku dzigki
stypendium Towarzystwa Zachety Sztuk Pieknych wyjechat na nauke rzezby do Wiednia,
apézniej do Ecole des Arts Décoratifs w Paryzu. W 189o roku, nie mogac zadomowic sie
w owczesnej stolicy sztuki, wyruszyl do Monachium, gdzie zwiazat si¢ z kolonia polskich
artystow, przyjazniac si¢ m.in. z Olga Boznanska. Poczatkowo studiowat malarstwo, ktore
jednak porzucit - pomimo protestow przyjaciot - na rzecz grafiki. Pod okiem prof. Johanna
Leonharda Raaba - cenionego rytownika reprodukcyjnego, malarza i ilustratora - Lopienski
bardzo szybko stat si¢ uznanym i nagradzanym na wystawach grafikiem reprodukcyjnym.
W Monachium pracowat z przerwami do 1899 roku, wykonujac przede wszystkim grafike inter-
pretacyjna, gtéwnie wedlug obrazéw polskich monachijczykow: Anny Bilinskiej (Autoportret),
Juliana Fatata (Wilhelm I na polowaniu) i Alfreda Wierusza-Kowalskiego (Wilki). Po 1894 roku
podrézowat czesto do kraju, pracujac w Warszawie i Krakowie nad reprodukcjami malarstwa
dla Towarzystwa Przyjaciét Sztuk Picknych i Towarzystwa Zachety Sztuk Pigknych oraz por-
tretami prezesé6w Towarzystwa Rolniczego Krakowskiego. Najwazniejszymi dokonaniami
z tego okresu byty graficzne interpretacje obrazéw Jana Matejki: Portret Jana Matejki wedtug
autoportretu (1893), Bitwa pod Warng (1895/1896, il. 1), Wyjscie zakéw z Krakowa (1897/1898),
Wyrok na Matejke (1902). Rozpoczat tez prace pedagogiczna, uczac i zachecajac polskich mala-
rzy, m.in. Jézefa Pankiewicza i Leona Wyczétkowskiego, do pracy w technikach graficznych?.

5 Zob. A. Mastowska, op. cit.

6 O zyciu i tworczosci Ignacego Lopienskiego pisali m.in.: Wilhelm Zwierowicz, Ignacy Lopieriski. Szkic
biograficzny, Zwiazek Polskich Artystow Grafikow, Warszawa [1931]; Zuzanna Pruszynska, Lopieriski Ignacy [w:] Polski
Stownik Biograficzny, t. 18, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich Wydawnictwo Polskiej Akademii Nauk, Wroctaw-
Warszawa-Krakéw-Gdansk 1973, s. 411, 412; Jacek Strzatkowski, Lopieriski Ignacy [w:] Stownik artystéw polskich
iobcych w Polsce dziatajgcych (zmartych przed 1966 t.), t. 5, Wydawnictwo KRAG, Warszawa 1993, s. 177, 178 (tam
wezesniejsza literatura); Matgorzata Bitozor-Salwa, Zapomniany koryfeusz sztuki graficznej. Dziatalnos¢ artystyczna
Ignacego Lopienskiego [w:] Stawa i zapomnienie. Studia z historii sztuki XVIII-XX wieku, red. Dariusz Konstantynow,
Instytut Sztuki Polskieji Akademii Nauk, Warszawa 2008, 5. 125-14.0; Piotr P. Czyz, ,Szkota Lopieriskiego” - Towarzystwo
Przyjaciot Sztuk Graficznych, czyli warszawscy akwaforcisci pierwszych dwoch dekad XX wieku, materiaty konferencji na-
ukowej , Wielos¢ wjednosci. Techniki wklestodruku w Polsce po 1goo roku” organizowanej przez Muzeum Okregowe
im. Leona Wyczoétkowskiego w Bydgoszczy w 2012 roku (w przygotowaniu do druku). Pomocne przy pracy nad arty-
kutem byly materiaty archiwalne znajdujace si¢ w Instytucie Sztuki Polskiej Akademii Nauk. Dzigkuje pracownikom
IS PAN, w szczegolnosci prof. dr hab. Joannie Sosnowskiej i dr Jolancie Polanowskiej za pomoc przy kwerendzie.

7 Doktadniejszego zbadania wymaga okres pomiedzy 1895 a 1904 r., kiedy to Lopienski rozpoczat na-
uczanie polskich malarzy wklegstodruku. Powstaja wowczas pierwsze graficzne prace Jozefa Pankiewicza, Leona
Wyczotkowskiego, Antoniego Piotrowskiego czy Zofii Stankiewicz. Szczegdlnie zastanawiajace jest tak dobre opano-
wanie techniczne akwatinty. Lopienski rzadko pracowat w tej technice, ale musiat si¢ z nia zetkna¢ w czasie studiow
w Monachium. Znane sa z poczatku lat trzydziestych dwie prace w tej technice: Kwiaty w wazonie (il. 2) i Tulipany.
Pytanie, czy byt takze nauczycielem tej techniki wskazanych wyzej artystow pozostawi¢ nalezy na razie otwarte.
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Widzac potrzebe rozpropagowania grafiki wéréd odbiorcéw i artystow, Lopienski wspol-
pracowat z Feliksem Manggha Jasienskim przy organizacji Stowarzyszenia Polskich Artystow
Grafikéw oraz nad wydaniem pierwszej artystycznej teki graficznej w 1go3 roku, do ktérej re-
komendowat malarzy®. W 1904 roku, po upadku idei krakowskiego Stowarzyszenia, Lopienski
wyjechat do Paryza, gdzie zwiazat si¢ z polskimi artystami. Tak jak dawniej w Monachium,
réwniez w Paryzu czesto odwiedzal i pracowat wspdlnie z Boznanska. Wyksztatcit wowczas
swoj indywidualny styl graficzny, rysujac - jak to czynili impresjonisci i Jozef Pankiewicz -
bezposrednio na ptycie metalowej, uwalniajac si¢ tym samym od dyscypliny grafika repro-
dukcyjnego starannie pokrywajacego szrafowaniami matryce.

Do Warszawy artysta powrdcil na state w 1908 roku z misja moderowania srodowiska
sprzyjajacego rozwojowi grafiki artystycznej. Skupit wokoét siebie kilku artystow, z ktérych
najbardziej uzdolnionymi byli Franciszek Siedlecki, Feliks Jabtczynski i Zofia Stankiewicz.
W 1912 roku wspoéttworzyt wraz z nimi i srodowiskiem warszawskich mito$nikéw i propaga-
toréw rycin Towarzystwo Przyjaciot Sztuk Graficznych®, ktore przetrwato az do 1918 roku.

8 Kazimierz Czarnecki, Teka grafik z 1903 1. i tzw. Stowarzyszenie Polskich Artystéw Grafikéw w Krakowie,
»Rocznik Muzeum Mazowieckiego w Ptocku” 1991, nr 14, s. £9-84.

9 Zofia Baranowicz, Towarzystwo Przyjaciét Sztuk Graficznych [w:] Polskie zycie artystyczne w latach 1890-1914,
red. Aleksander Wojciechowski, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich Wydawnictwo Polskiej Akademii Nauk,
Wroctaw-Warszawa-Krakéw 1967, s. 181, 182; Wanda Maria Rudzinska, Nowoczesna grafika polska w swietle war-
szawskiej Wystawy Graficznej z 1914 1. [w:] Przed Wielkim Jutrem. Sztuka 19o5-1918. Materiaty Sesji Stowarzyszenia
Historykéw Sztuki. Warszawa pazdziernik 19go, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1993, s. 325-338;
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Ignacy topienski, Bitwa
pod Warna wedfug
obrazu Jana Matejki

| The Battle of Varna
after a painting by Jan
Matejko, 1895/1896,
akwaforta | etching,
Muzeum Narodowe
w Warszawie | The
National Museum

in Warsaw

fot. | photo © Matgorzata
Kwiatkowska / Muzeum
Narodowe w Warszawie
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Najwigkszym dokonaniem Towarzystwa, oprocz cyklu wyktadéw i pomniejszych prezentacji
dziet jego cztonkow, byta organizacja I Wystawy Grafiki Nowoczesnej (ukazujacej dorobek
polskich twoércow od 1860 r.) potaczonej z Drugim Polskim Konkursem imienia Henryka
Grohmana zorganizowanym w salach warszawskiej Zachety w lutym 1914 roku. W konkur-
sie wzielo udziat 27 artystéw wystawiajacych 7o akwafort, 18 drzeworytéw i 22 litografie.
W dziedzinie akwaforty I nagrode przyznano Zofii Stankiewicz, w drzeworycie Wtadystawowi
Skoczylasowi, a za litografie wyrézniono Jézefa Toma i Jana Gumowskiego. Wojna przyha-
mowata rozwdj Towarzystwa, ale nie dziatalnos¢ spoteczna i artystyczna Lopienskiego. Po
odzyskaniu niepodleglosci artysta wprawdzie ustapit nowemu pokoleniu twércow, ktoérzy na
czele ze Skoczylasem powotali Zwiazek Polskich Artystow Grafikéw, ale do konca dwudziesto-
lecia miedzywojennego pracowal nieprzerwanie, zajmujac si¢ takze malarstwem, rysunkiem
i grafika, ktora na kolejnych wystawach spotykata si¢ z uznaniem.

Dzisiaj Lopienski jest artysta niemal zapomnianym. Wspomina si¢ go w opracowaniach
historii grafiki polskiej XX wieku, ale rzadko traktuje jako twoérce samodzielnego. Podkresla
sie przede wszystkim jego umiejetnosci jako grafika reprodukcyjnego i nauczyciela warsztatu
graficznego, jednego z wielu artystow uprawiajacych éwczesnie tego typu grafike. Ta opinia
utrwalana byta juz przed wojna. I tak w analizie sztuki polskiej Mieczystawa Tretera z 1932
roku czytamy: ,Ignacy Lopienski i Feliks Jasinski zastyneli ze swych doskonatych akwafort.
Ryciny ich jednak byly prawie wytacznie reprodukcjami obrazéw Matejki, Kowalskiego,
Chelmonskiego, lub obcych™®. Réwniez Mieczystaw Wallis dostrzegat przede wszystkim
»transpozycje graficzne utworéw malarskich [ktore] nie maja nic wspélnego z bezdusznemi
mechanicznemi kopjami: sa to subtelne, finezyjne, wnikliwe przektady z jednej technik na
druga - interpretacje, dajace si¢ poréwnac z interpretacjami utworéw Mozarta, Beethovena
lub Chopina przez jakiegos$ wielkiego muzyka-wirtuoza™. Mysl podobng zapisala Krystyna
Czarnocka w 1956 roku: ,Najwybitniejsi przedstawiciele naszej grafiki reprodukcyjne;j:
Jasinski, Holewinski, L.opienski, L.oskoczynski uprawiali réwniez, cho¢ marginesowo, grafike
oryginalna [...] musimy stwierdzi¢, ze ich wktad twoérczy w tej dziedzinie byt niewspétmiernie
maly w stosunku do ich mozliwosci technicznych™? Z czasem jednak, autorka ztagodzita swoj
osad i dostrzegla, ze ,Lopienski bytbodajjedynym przedstawicielem naszej grafiki reproduk-
cyjnej, ktory potrafit przestawic si¢ caltkowicie na twérczos¢ oryginalna™.

Prace autorskie Lopienskiego spotykaly sie z r6znym przyjeciem. ,,Ignacy Lopienski |...]
byt dzieckiem swego wieku, ktéremu jako zasadniczy dogmat artystyczny wpajano przekona-
nie, ze nalezy ograniczy¢ si¢ do doskonatosci wykonania, gardzac tematem i nie uktadajac go
w kompozycje. Dlatego prézno szuka¢ w tworczosci Ig. Lopienskiego bogatych kompozycyi,
przejmujacych idei, lub wreszcie tak zwanych, niestusznie zreszta, tematoéw literackich. [...]
Artysta zadowala si¢ fragmentarycznymi spostrzezeniami, studiami krajobrazu, architektury,

Piotr P. Czyz, Hieronim Wilder i grafika artystyczna w $rodowisku warszawskim pocz. XX w. [w:] Kultura artystyczna
Warszawy XVII-XXI w. Studia pod redakcjq Zbigniewa Michalczyka, Andrzeja Pierikosa i Michata Wardzyriskiego,
Wydawnictwo Neriton, Warszawa 2010, s. 285-294..

10 Mieczystaw Treter, Rozwdj sztuki polskiej 1863-1930, Trzaska, Evert & Michalski, Warszawa 1932, s. 63.
M Mieczystaw Wallis, Wystawa Jubileuszowa Ignacego Lopieriskiego, ,Robotnik” 1931, R. 36, nr 137, 5. 4.

12 Krystyna Czarnocka, Poczqtki nowoczesnej grafiki polskiej (lata 189o-1914), ,Sztuka i krytyka. Materiaty
do studiéw i dyskusji z zakresu teorii i historii sztuki, krytyki artystycznej oraz badan nad sztuka” 1956, t. 7, nr 3-4,
S. 141, 14.2.

18 Eadem, Péttora wieku grafiki polskiej, Wiedza Powszechna, Warszawa 1962, s. 158.
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martwej natury i postaci ludzkich. W ciagu so lat swej tworczosci, wérod setek prac, ktére
wyryt na ptytkach, znajduja si¢ arcydzieta delikatnosci rysunkowej, majsterstwa malarskiego,
wydobytego czarno-biata plama i wrazliwosci na $wiatlo. W jego grafice dojrzaty do doskona-
Yosci kanony sztuki impresjonistyczne;j” - skonstatowat Witold Bunikiewicz*. Grafiki autor-
skie Lopienskiego, nieposiadajace jednak tak mocnego wyrazu artystycznego jak akwaforty
Pankiewicza czy Rubczaka, wydaja si¢ by¢ bardziej zachowawcze i mniej nowatorskie. A prze-
ciez - jak pisat Franciszek Siedlecki - ,sztuka Lopienskiego oparta na tradycji akademickiej
ina wiedzy technicznej, od razu zdobyla uznanie wsréd spoteczenstwa polskiego, a jako taka,
stanowila i stanowi jedna z podwalin potozonych na fundamentach kultury narodowej: jest
to sztuka wychowawecza, rzetelna, technicznie doskonata. Moze ja duch twérczy odrzucic,
lecz zawsze szuka¢ w niej bedzie wskazowek technicznych, na ktérych moze oprzec swa in-
dywidualna tworczos¢™®. Dla samego topienskiego grafika byta ,sztuka propagandy wiedzy
plastycznej”, pozwalajac za sprawa najbardziej demokratycznej ze sztuk - réwna malarstwu,
rzezbie i rysunkowi - powedrowac oryginalnym dzietom pod strzechy, o czym kiedy$ w od-
niesieniu do wlasnej tworczosci marzyt Adam Mickiewicz™.

Irena Jakimowicz w swej syntezie grafiki polskiej uwazata, ze sztuce Lopienskiego ,nie
przystuzyla sie jego [...] zbytnia rozmaitos¢ stosowanych technik i nadmierna tatwos¢, z jaka
pracowal. Malowat i rzezbit (gléwnie medale), a w grafice procz akwaforty, w ktorej celowat
jako grafik reprodukcyjny, uprawiat tez sucha iglte, mi¢kki werniks, probowat mezzotinty,
drzeworytu i litografii, a takze miedziorytu”. Autorka zauwazyta, ze z czasem autorskie prace
Yopienskiego zblizaty si¢ bardziej do XIX-wiecznego realizmu ,w bardzo powierzchownej
redakeji niz [ku] istotnym zagadnieniom wspolczesnosci™.

W dwudziestoleciu miedzywojennym, pomimo tak silnej ekspansji drzeworytu i ,szkoty
Skoczylasa”, zaczeto docenia¢ zastugi Lopienskiego dla rozwoju polskiej grafiki. Artysta byt
stale obecny w przedsigwzieciach wystawienniczych, gléwnie w warszawskiej Zachecie. Jego
prace stawiano za wzorzec mtodym pokoleniom ze wzgledu na znakomite opanowanie ry-
sunku. Gdy w 1926 roku w salach zachetowskich Lopienski zaprezentowat ,okoto dwudzie-
stu rysunkow, kilka akwarel i ptaskorzezb, oraz spory zbiér prac graficznych, $réd ktorych
przewazaja kwasoryty i suchoryty”, podkreslano, ze: , Te wtasnie ostatnie prace wyrdzniaja
sie sumiennoscia wykonczenia, dobrem opanowaniem techniki i poprawnym akademickim
rysunkiem”™®. Prace artysty uwzglednione zostaty w wielkiej, obejmujacej ponad 300 odbitek,
wystawie wspotczesnej grafiki polskiej zorganizowanej przez Biuro Propagandy Zagranicznej
przy Prezydium Rady Ministrow, ktérej celem byta promocja polskiej sztuki w stolicach eu-
ropejskich®. Rowniez Wystawa Okrezna Grafiki Polskiej, ktora od 1922 roku pokazywana

4 Witold Bunikiewicz, Laureat stolicy w dziale plastyki, ,Kurier Warszawski” 1936, nr 321, 5. 18, 19.

15 Franciszek Siedlecki, Wystawa Ignacego Eopienskiego w Salonie Polskiego Tow. Artystycznego, ,Dzien
Polski” 1931, nr 87, s. 5.

16 Tgnacy Lopienski, Sztuki graficzne w stosunku do przemystu, ,Grafika Polska. Miesiecznik Poswigcony
Sztuce Graficznej” 1922, R. 11, z. 11-12, 5. 26 2; idem, Akwaforta - propaganda wiedzy plastycznej. Sztuka zigty, wosku,
kwasu i miedzi, ,Kurier Poranny” 1935, nr 54, s. 6.

17 Irena Jakimowicz, Pigd wiekéw grafiki polskiej, kat. wyst., Muzeum Narodowe w Warszawie, 29 czerwca -
30 sierpnia 1997, Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 1997, s. 85, 87.

18 W.H., Wystawy w Zachecie, , Tygodnik Ilustrowany” 1926, nr 48, s. 830.

¥ Wystawa odwiedzita w 1922: Londyn, Bruksele, Hage i Amsterdam; w 1923: Sztokholm, Oslo, Kopenhage
i Helsinki; w 1924: Tallinn i Ryge; w 1925 i 1926: Prage, Kolonig, Belgrad, Zagrzeb, Lublan¢ i Budapeszt.

139



140

Muzeum

byta kolejno w 26 polskich miastach, nie mogta oby¢ si¢ bez prac warszawskiego grafika.
Kiedy w 1929 roku Lopienski otrzymat w Poznaniu ztoty medal na Powszechnej Wystawie
Krajowej, jego zyciowy dorobek artystyczny i pedagogiczny bytjuz powszechnie znany i doce-
niany. Wyrazem tego bylo otwarcie jubileuszowej wystawy grafika 29 marca 1931 roku w lokalu
Polskiego Towarzystwa Artystycznego®®. Zaprezentowano wowczas okolo 120 dziet artysty
(grafika, rysunki, akwarele, ptaskorzezby, medale i plakiety). Wystawa odbita si¢ szerokim
echem w 6wczesnej prasie: ,Jak bogata i wielostronna jest jego twoérczo$¢ przekonata nas
urzadzona ostatnio przez Zwiazek Polskich Artystow Grafikow wystawa jubileuszowa arty-
sty, dla ktérej powinna si¢ jednak byta znalez¢ sala w Zachecie, nie zas w skromnym lokalu
Zwiazku przy ul. Marszatkowskiej”?'. Niespelna dwa miesiace pdzniej grafik udekorowany
zostal Ztotym Krzyzem Zastugi przez Wiadystawa Skoczylasa, éwczesnego dyrektora departa-
mentu w Ministerstwie Wyznan Religijnych i Oswiecenia Publicznego. Wystawa jubileuszowa
miata swoja drugg odstone w grudniu 1931 roku w Muzeum Narodowym w Krakowie. , Krakow
nie pamieta go” - pisano w ,,Glosie Narodu” - ,,cho¢ tu w latach ostatnich minionego wieku
stworzyt kilka dziet. Dlatego tez inicjatywe T[owarzyst]wa Przyjaciét Muzeum Narodowego
nalezy z uznaniem powitac, ze dato nam moznos¢ ogladniecia dorobku artystycznego nestora
polskiej grafiki”?,

Wydaje sig, ze jubileusz pozytywnie wplynat na Lopienskiego, ktéry w tym czasie wy-
konat kilka interesujacych prac graficznych. Zaprezentowat je w lokalu Zespotu Artystow
Plastykéw na wystawie urzadzonej wspoélnie z uczniami: Wilhelmem Zwierowiczem (grafiki)
i Mieczystawem Trautmanem (akwarele) w styczniu 1932 roku. W lutym artysta otrzymat na-
grode pieniezng MWRiOP na I1I Wystawie Grafiki Polskiej urzadzanej przez Zwiazek Polskich
Artystow Grafikéw w Zachecie, za$ w grudniu na dorocznym Salonie wreczono mu Dyplom
Honorowy za catoksztalt tworczosci artystyczne;j.

W 1936 roku uczczono Lopienskiego nagroda Miasta Stotecznego Warszawy za dziatalnos¢
na polu nauki i sztuki ,za caloksztalt pracy artystycznej, w ktorej wyrazit sie ten znakomity
odtworca arcydziet naszego malarstwa, mistrz akwaforty. Dat on jeden z pierwszych zachete
do uprawiania grafiki, a niemniej podtrzymatja godnie swym twérczym wysitkiem artystycz-
nym w epoce poprzedzajacej dzisiejszy jej rozkwit. Jest artysta zwiazanym z Warszawa zyciem
i dziatalnoscia®®. Pomimo zaszczytow Lopienski nie porzucit pracy pedagogicznej i gotow
bytuczy¢ kazdego techniki akwaforty, co tez realizowal w potowie lat trzydziestych, dziatajac
w Kole Akwaforcistow Polskich.

Nastepny jubileusz miatby¢ $wietowany w salach ekspozycyjnych warszawskiego Muzeum
Narodowego. Planowano ukoronowac pét wieku pracy artystycznej zastuzonego mistrza, pre-
zentujac pelne spektrum jego tworczosci. Na przygotowywana wystawe zgromadzono ponad
100 rycin. Wybuch wojny pokrzyzowat jednak te plany. Artysta, pracujacy latem na Ukrainie
w majatku w Dotoszowce w wojewddztwie stanistawowskim, po wybuchu wojny przeniéstsie

20 Wystawy jubileuszowe przypadajace w 1931 1., w zaleznosci od zrédel, odnoszono do 40., 45. lub nawet
50. rocznicy pracy artystycznej, a daty te zwiazane byly z jednej strony z pierwszymi pracami graficznymi (189o0),
z drugiej z zapisaniem si¢ do Szkoty Rysunkowej Gersona i Kaminskiego (1879). Obchody s5o. jubileuszu plano-
wane przez Muzeum Narodowe w Warszawie w 1939 r. odnosza si¢ zatem do okresu, w ktorym artysta postanowit
poswiecic si¢ grafice.

2 J.Z., Jubileusz Ignacego Lopienskiego, ,Gazeta Warszawska” 1931, R. 157, nr 146, s. 4.

22 Arten, Wznowiciel polskiej grafiki. Otwarcie wystawy dziet Ignacego Lopieriskiego w Muzeum Narodowem,
»Glos Narodu” 1931, R. 37, nr 330, 5. 4.

23 Plastyka” 1936, R. 2,nr 4, 5. 309.
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do Lwowa. Zmuszony zla sytuacja materialng parat si¢ dorywczymi pracami plastycznymi.
Na karcie pocztowej do Mrozinskiej z gorycza odnotowywat: ,, Zycie moje we Lwowie sktada
sie z tych skromnych elementéw zyciowych, a koniec mego zycia, jak poczatek mej kariery
[w] czasie studiow w Monachium, Paryzu itp. Gtucho, chtodno i do domu daleko. No i tutam
si¢ po ludziach dajacych mi opieke. Sa mili, uczynni, przyjazni i utrzymuja mnie bezptatnie, bo
nie mam grosza od poczatku wojny (przybytem tutej na szes¢ tygodniina ten czas do powrotu
bylem przygotowany) inaczej musiatbym sta¢ na ulicy. Zaczatem zycie artystyczne w ten spos6b
i koncze je w ten sam sposob, a zatem zamkneto si¢ ono w jedna catosc! I koniec!”?4.

Artysta nie doczekat konca wojny. Udato mu sie jednak powréci¢ do Warszawy, w ktorej
zmart 20 listopada 194.4 roku.

Prace przeznaczone na wystawe ,pierwsze odbitki, wyselekcjonowane z catego ceuvre,
oprawne, przygotowane do wystawy 2%, uznano za strat¢ wojenna. W tym wypadku trzeba
ostroznie podej$¢ do sporzadzanych, cz¢sto w krotkim terminie, zestawien strat wojennych.
Po latach okazuje si¢ bowiem, ze powracajace do MNW dzietfa sztuki nie trafiaty od razu do
wlasciwych miejsc przechowywania, przez co moglo dochodzi¢ do sytuacji, w ktérych ich
proweniencja stawata si¢ niemozliwa do ustalenia®®.

Po weryfikacji wielu danych, mozna dzi$ przyja¢, ze ryciny przeznaczone na wystawe
Lopienskiego zachowaty si¢ jednak w wickszosci, gdyz w Kolekcji Grafiki Polskiej wyszczegol-
ni¢ mozna 116 réznych kompozycji graficznych artysty#. Sam Lopienski przekazat na wystawe
ponad 20 odbitek graficznych oraz rysunek Antoniego Kamienskiego z 19oo roku ukazujacy go
w pracowni przy pulpicie rytowniczym?®. W zbiorze zachowat si¢ zaréwno rysunek, jak i wy-
mienione odbitki. Przygotowane do wystawy ryciny oprawiono w passe-partout z cienkiego
kartonu, takiego, w jakim dawniej eksponowano grafike na ekranach i w gablotach. Gorzej
sprawa przedstawia si¢ w odniesieniu do plyt graficznych. W powojennym spisie brakow
wymieniono 32 plyty Lopienskiego przekazane do zbioréw MNW przy okazji wystawy jubile-
uszowej. Obecnie mozna zidentyfikowac jedynie sze$¢ matryc: Przy piecu (1912-1913)%°, Portret
Artura Grottgera (1917)%, Goral koszqcy trawe (1930)%, Cwiczenia artylerii (ok. 1930)%, Ujadajqcy
pies (0k.1930)%®. W kolekcji znajduja si¢ oprocz tego jeszcze trzy plyty, lecz o innej proweniencji.

24 Karta pocztowa Ignacego Lopienskiego do Marii Mrozinskiej, Lwow, 12 marca 1941 1. Przechowywana
w Gabinecie Rycin i Rysunkéw MNW.

25 Maria Suchodolska, Dziat Grafiki Polskiej. Wykaz strat wojennych, 16 grudnia 1966, mps, s. 4. We wezes-
niejszych roboczych spisach strat sporzadzonych przez Mari¢ Mrozinska wymieniano oprocz stu praci trzydziestu
dwoéch matryc przeznaczonych na wystawe, takze album z korespondencja i wycinkami z czasopism dotyczacymi
Ignacego Lopienskiego.

26 Informacje o stratach podlegaja ciagtej weryfikacji. W 2011 r. w zbiorach Biblioteki Narodowej zostat
zidentyfikowany album rycin ukazujacych widoki Gdanska Matthaeusa Deischa (sygn. A.780), ktéry zostat poda-
rowany Muzeum Narodowemu w Warszawie przez Dominika Witke-Jezewskiego w 1918 r. (nr inw. 26012 MNW).

27 Zuwagi na uzywanie zamiennie réznych tytutéw dla tej samej pracy, nie mozna z catkowita pewnoscia
stwierdzi¢ jak obszerne bylo ceuvre graficzne Lopienskiego. Mozna przyja¢, ze upublicznionych kompozycji gra-
ficznych powstato okolo stu trzydziestu.

28 Nrinw. Rys.Pol.536 MNW.

29 Nrinw. Gr.Pol.20958 MNW.
30 Nrinw. Gr.Pol.20959 MNW.
31 Nrinw. Gr.Pol.2og60 MNW.
32 Nrinw. Gr.Pol.209g61 MNW.
33 Nrinw. Gr.Pol.209g62 MNW.
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il.2| fig. 2

Ignacy topienski,
Kwiaty w wazonie

| Flowers in a Vase,

ok. | ¢.1932, akwatinta

| aquatint, Muzeum
Narodowe w Warszawie
| The National Museum
in Warsaw

fot. | photo © Matgorzata
Kwiatkowska / Muzeum
Narodowe w Warszawie

Muzeum

il. 3 fig.3

Ignacy topienski,

Rynek Starego Miasta

w Warszawie (projekt

do ryciny) | Old Town
Square in Warsaw
(design for a print), 1917,
otéwek | pencil, Muzeum
Narodowe w Warszawie
| The National Museum
in Warsaw

fot. | photo © Matgorzata
Kwiatkowska / Muzeum
Narodowe w Warszawie

W zachowanym wtasnorecznym spisie Lopienskiego wymienione
sa zaginione dzi$ matryce: Gtowa Turka w turbanie (1895), Wenecja.
Canale Grande (po 1900), Portret Ignacego Lopierskiego (1905),
Winietazmaskq (1912), Odlewnia (1912) oraz pie¢ ptytek ukazujacych
procesy technologiczne podczas pracy nad matryca. Zestaw matryc
przywodzi na mysl suplement do I Wystawy Graficznejz 1914 roku,
na ktory sktadaly sie narzedzia i ptyty miedziane do technik wkle-
stodruku przygotowane przez Lopienskiego®. Do muzeum, oprocz
wspomnianych odbitek i ptyt, artysta przekazat takze narzedzia,
preparaty i przyrzady niezbedne w pracy grafika.

Istotna pomoca przy badaniach zwigzanych z niedoszta wy-
stawa stanowi katalog fiszkowy sporzadzony przez Mrozinska,
ktoéry nie zachowat si¢ jednak w catosciiliczy dzis 77 kart. Katalog
ten nie obejmowat ptyt graficznych, a jedynie odbitki. Informacje
o zniszczeniu lub istnieniu matryc oraz ich ewentualnym miejscu
przechowywania dopisywane byty niekiedy na fiszkach (wymie-
niono 33 matryce w posiadaniu autora, trzy prawdopodobnie w jego
posiadaniu, siedem zas$ u 0s6b prywatnych lub instytucji, 16 ptyt

34 Pamigtka z Wystawy Graficznej i Konkursu II-go imienia Henryka
Grohmanna, kat. wyst., Towarzystwo Zachety Sztuk Pigknych, luty 1914,
Towarzystwo Przyjaciét Sztuk Pigknych, Warszawa 1914, s. 53.
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graficznych uznano za zniszczone, a sze$¢ za zaginione). Ocalaty przede wszystkim ptyty po-
wstate w Warszawie, za zniszczone lub zaginione uwazano gtéwnie matryce paryskie.

W katalogu wymieniono takze 12 rysunkéw projektowych do rycin, a dziesi¢¢ kompo-
zycji graficznych uznano za powstate od razu na plycie, bez rysunku projektowego (doty-
czyto to przede wszystkim prac paryskich). W zbiorach MNW znajduja si¢ obecnie 23 ry-
sunki Lopienskiego. Z konkretnymi rycinami mozna powiazac 15 z nich. Sa to: Wilhelm II na
polowaniu wedhug Juliana Fatata (1893)3, Portret damy siedzqcej na krzesle (1905)3, studia do
Konstantego Potockiego natozu smierci (1909)¥, dwa studia do ryciny wedtug obrazu Maurycego
Gottlieba Shylocki Jessyka (1913)%8, Akwaforcistka (ok. 1913)*, Rynek Starego Miasta (1917, il. 3)*°,
Projekt dyplomu na turniej muzyczny (1917)*, Wenecja bydgoska (1922)*2, Portret Stanistawa

35 Nrinw. 183394 MNW.

36 Nrinw. Rys.Pol.ig192 MNW.
37 Nrinw. Rys.Pol.i6oors MNW.
38 Nrinw. Rys.Pol.14188 MNW.
39 Nrinw. Rys.Pol.t6oorz MNW.
40 Nrinw. Rys.Pol.i4189 MNW.
41 Nrinw. Rys.Pol.160oo67 MNW.
42 Nrinw. Rys.Pol.igigr MNW.
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il.4]fig. 4

Ignacy Lopienski,
Martwa natura

z chryzantemami

i posazkiem Buddy

| Still Life with
Chrysanthemums

and a Buddha Figurine,
1931, miedzioryt

| engraving, Muzeum
Narodowe w Warszawie
| The National Museum
in Warsaw

fot. | photo © Piotr Ligier /
Muzeum Narodowe
w Warszawie
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il.51fig.5

Ignacy topienski,
Portret rzeZbiarki Izy
Danitowicz-Strzelbickiej
| Portrait of the Sculptor
Iza Danitowicz-
Strzelbicka, 1906,
akwaforta, sucha

igta | etching with
drypoint, Muzeum
Narodowe w Warszawie
| The National Museum
in Warsaw

fot. | photo © Piotr Ligier /
Muzeum Narodowe
w Warszawie

Muzeum
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Staszica (1926)*3, Portret prezydenta Ignacego Moscickiego (1929)*, Goral przy sianokosach
(1930)%, Ulica Dziekania w Warszawie (1930)*¢, Martwa natura z chryzantemami i posqzkiem
Buddy (1931, il. 4)* oraz Port w Gdyni (1932)*8, Portret Jézefa Pitsudskiego (1938)*°. Pozostate
rysunki to studia akademickie z 1890 roku oraz rysunki pejzazowe i martwe natury.

Katalog fiszkowy nie moze by¢ jednak ostatecznym dowodem w badaniach nad spuscizna
artystyczna Lopienskiego, poniewaz sa w nim niescistosci i zapisy stojace w sprzecznosci
z innymi dokumentami.

Przegladajac prace Lopienskiego z okresu paryskiego i te powstate po powrocie do kraju,
znalez¢ mozemy kilka przyktadéw udanych kompozycji i ciekawych rozwigzan technicznych
iformalnych (Dama siedzqca w fotelu, Martwa natura z czaszkg). Niepowtarzalny i mroczny
klimat posiada gleboko trawiony, uzupetniony suchg igta Portret rzezbiarki Izy Danitowicz-
-Strzelbickiej (il. 5), wykonany w Paryzu w 1906 roku, na ktérym za plecami artystki ,czai si¢”

43 Nrinw. Rys.Pol.i6oor4 MNW.
44 Nrinw. Rys.Pol.159687 MNW.
45 Nrinw. Rys.Pol.i6oor3 MNW.
46 Nrinw. Rys.Pol.igrigo MNW.
47 Nrinw. Rys.Pol.160068 MNW.
48 Nrinw. Rys.Pol.igrg3 MNW.
49 Nrinw. Rys.Pol.iog2 MNW.
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il. 6| fig. 6

Ignacy topienski, Brzeg
lasu | Forest Edge, przed
| before 1914, sucha

igta | drypoint, Muzeum
Narodowe w Warszawie
| The National Museum
in Warsaw

fot. | photo © Matgorzata
Kwiatkowska / Muzeum
Narodowe w Warszawie
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il.71fig.7

Ignacy topienski,
Autoportret | Self-
Portrait, 1905, sucha
igta, miedzioryt | drypoint
with engraving, Muzeum
Narodowe w Warszawie

| The National Museum
in Warsaw

fot. | photo © Zbigniew
Doliriski / Muzeum Narodowe
w Warszawie

obwiazana ptétnem niczym chusta forma rzezbiarska. Wykonana w 1912 roku w Warszawie
mezzotintowa Odlewnia takze zaskakuje, zjednej strony efektami §wiattocienia, z drugiej swym
wspotczesnym tematem - ukazaniem mozolnej pracy hutnika w szlachetnej i malarskiej tech-
nice graficznej zyskujacej popularno$¢ od schytku XVII wieku. Suche igly: Blondynka z19o5
roku, Stogi z 190y roku oraz Brzeg lasu wykonany przed 1914 rokiem (il. 6), ukazuja umiejet-
nosc delikatnego operowania igla graficzna, za pomoca ktérej autorowi udawato sie stworzy¢
zrownowazone graficznie kompozycje. Lopienski doceniany byt jako portrecista i temat ten
przewijat si¢ w jego tworczosci przez caly okres dziatalnosci. Znakomicie potrafit uchwyci¢
indywidualnos¢ psychologiczna portretowanego niezaleznie, czy wykonywat rycing wedlug
pierwowzoru malarskiego (Autoportret Anny Biliniskiej, Autoportret Jana Matejki), fotograficz-
nego (Portret Pawta Popiela, Portret Jozefa Pitsudskiego), czy z natury (Autoportret - il. 7, Portret
Meli Muter, Portret Leona Berensona, Portret Stanistawa Noakowskiego). Doceni¢ nalezy go takze
jako tworce grafiki uzytkowej, w szczegolnosci ekslibrisow, dyplomoéw i rycin okolicznoscio-
wych, ktére wykonywat zaréwno na podstawie obcych wzorcow (Ekslibris Muzeum Narodowego
w Krakowie wedtug projektu Jana Bukowskiego, Ekslibris Jozefa Weyssenhoffa wedtug Ekslibrisu
Ignacego Losiarytowanego przez Kajetana Wincentego Kielisinskiego, Dyplom Warszawskiego
Oddziatu Cesarskiego Towarzystwa Rozmnazania Zwierzyny Lownej i Prawidtowego Myslistwa
wedhug projektu Franciszka Ejsmonda, miedziorytniczy Patent oficerski wykonany wedtug
rysunku Wojciecha Jastrzebowskiego) lub wtasnych kompozycji jak akwafortowy Afisz
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Turnieju Muzycznego Marzec 1917 oraz Dyplom Zwiqzku Towarzystw
Wioslarskich za zawody o mistrzostwo Polski (il. 8).

Pomimo ze w posiadaniu MNW jest niemal cate ceuvre graficzne
Lopienskiego, nie podjeto ponownie wysitku przygotowania wy-
stawy monograficznej artysty. Z dzisiejszej perspektywy mozliwe
jest pokazanie jego tworczosci w szerszym kontekscie, niz probo-
wano to uczyni¢ ponad 7o lat temu.

Odium, jakim przezlata obciazona byta grafika reprodukcyjna,
dzis przechodzi do historii. Graficy interpretujacy malarstwo wy-
kazywali si¢ nierzadko wielkim kunsztem artystycznym i opano-
waniem warsztatu, ktérego malarze graficy mogli im czesto poza-
zdrosci¢. Wiek XIX stat sie dla wielu z nich przetomowy, gdyz kilku
ztych ,reprodukcyjnych” akwaforcistow zdobylto samoswiadomos¢
artystyczna i zaczeto tworzy¢ prace oryginalne, tak jak wspotczesni
im koledzy peintres graveurs. Dotyczylo to takze dziatajacych na
obczyznie Polakow, a postac¢ Lopienskiego taczy niczym klamra
pokolenia i postawy artystyczne w grafice polskiej. Dzis mozliwe
jest zaprezentowanie jego tworczosci na szerszym tle. Odpowiedni
kontekst mozna zbudowa¢, poczynajac od prac Henryka Redlicha
(1838-1884) - artysty, ktéremu pomimo staran, migedzynarodo-
wych nagréd i poczucia misji, nie udato si¢ odrodzi¢ akwaforty nad
Wista, poprzez dorobek artystyczny Feliksa Stanistawa Jasinskiego
(1862-1901), przed ktérego pracami graficznymi uktony sktadat
sam Burne-Jones, a konczac na artystach, dla ktérych grafika in-
terpretacyjna - bo takim stowem raczej okresla¢ nalezy te prace -
zdarzata si¢ sporadycznie, jak chociazby Jézefowi Pankiewiczowi
(1866-1940). Wszyscy oni wykonywali takze grafike autorska, cho¢
zupelnie rézna: prace akwafortowe Redlicha miaty charakter reali-
stycznych pejzazy bliskich rycinom Conrada Grefe’a, drzeworyty
Jasinskiego zblizaly si¢ do sztuki nabistow, zas suche igly i akwa-
forty Pankiewicza byly kontynuacja francuskiego impresjonizmu.

Problem grafiki reprodukcyjnej moze by¢ rozpatrywany
takze w kontekscie prac artystow malarzy powielajacych w tech-
nikach graficznych swe malarskie pierwowzory. Czy akwatinty
Wyczétkowskiego tworzone wedtug wlasnych obrazéw z powo-
dzeniem interpretujace w monochromatycznej technice walory
malarskie sa jeszcze reprodukcjami, czy juz grafika w petni auto-
nomiczna? Podobne pytanie mozna postawi¢ w odniesieniu do
tworczosci Zofii Stankiewicz.

Muzeum Narodowe w Warszawie dysponuje niezwykle szero-
kim ceuvre graficznym wymienionych wyzej artystow. Czy nie nale-
zatoby zatem pokusi¢ si¢ o nowe spojrzenie na pokolenia artystow
walczacych ze stereotypem grafika rzemieslnika? Bliskie nabistom
drzeworyty Jasinskiego zestawione z impresjonistyczna akwaforta
Lopienskiego uzmystawiaja nam ich samodzielna $ciezke, ktora
dochodzili do indywidualnego wyrazu artystycznego. Takiej wy-
stawy - jak niedosztej w 1939 roku - jeszcze w muzeum nie bylo.

il.8fig.8

Ignacy topienski,
Dyplom Zwigzku
Towarzystw Wioslarskich
za zawody o mistrzostwo
Polski | Diploma of the
Association of Rowing
Societies for the Polish
Championship, 1924,
akwaforta | etching,
Muzeum Narodowe

w Warszawie | The
National Museum

in Warsaw

fot. | photo © Matgorzata
Kwiatkowska / Muzeum
Narodowe w Warszawie



Piotr P. Czyz

| “The Jubilee of Ignacy topienski on the 50
Anniversary of His Creative Activity.” About
an Exhibition that Did Not Take Place at the
National Museum in Warsaw in 1939

In May 1939, Ignacy Lopienski, who was already an aged artist at the time, once again proved
his technical mastery in the field of graphic arts. His etched Portrait of Marshal Jozef Pitsudski
received the 2" prize at the Military Exhibition opened at the Soldier's House in Poznan.
Some time earlier, in March of that year, the artist donated an album with correspondence
and press cuttings on his artistic activity to the National Museum in Warsaw. It featured
acopy of “Die Graphischen Kiinste” with an article devoted to his graphic art, which was
said to superbly convey the Polish character of the reproduced paintings.' The album, now
sadly lost, was donated to the museum by Lopienski for alarge retrospective exhibition of his
works, which was planned for the autumn of 1939.2 Hanna Abramowicz-Makowiecka was
responsible for the conservational aspect of the exhibition, while Maria Mrozinska, then
in charge of the Museum’s print collection, supervised the content-related matters. Based
on materials received from Lopienski and her own research, Mrozinska prepared a twenty-
eight-page biography of the artist and a catalogue of his works of several dozen pages, which
probably encompassed paintings and drawings as well. This conjecture is supported by a list
of works received from Feliks Lopienski, the artist’s brother, which enumerates the drawings
and paintings in his possession.®

We can but speculate about the origin of the idea of organizing a museum jubilee exhibition
of one of the most distinguished Polish graphic artists. The preparations probably began in
early 1939. The presentation of Lopienski’s works was to be the first exhibition of a living artist
in the history of the Warsaw museum and another in a series of print exhibitions. Since 1938,
the NMW had three rooms at its disposal for displaying prints and drawings within the frame-
work of regular presentations of old and modern graphic art.* The new building previously

1 Wilhelm Schélermann, “Polnische Radierungen nach Polnischen Meistern,” Die Graphischen Kiinste,

Ann 20 (1897), pp. 121-4..

2 Stanistaw Lorentz, “Muzeum Narodowe w Warszawie w latach 1939-1954.” Rocznik Muzeum Narodowego
w Warszawie, vol. 2 (1957), p. 8; Anna Mastowska, Kronika wystaw Muzeum Narodowego w Warszawie 1962-200z, vol. 1:
1862-1962 (Warsaw: Muzeum Narodowe w Warszawie, 2002), p. 97, therein a reproduction of the handwritten list
of etching plates loaned by Ignacy Lopienski for the exhibition (MS, 10 June 1939).

3 Letter sent by Feliks Lopienski to Maria Mrozinska, 7 November 1940. Maria Mrozinska’s archive is
stored at the Department of Prints and Drawings of the National Museum in Warsaw.

4 One of the exhibition rooms was named after Dominik Witke-Jezewski. It was designated for works
from his vast collection.
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housed an exhibition inaugurating the new premises, which presented the museum’s collec-
tion of Polish graphic art (1932), and an exhibition of Italian chiaroscuro woodcuts from the
collection of the Print Room of the University of Warsaw Library (1936).5 Lopienski’s jubilee
exhibition was to be a subsequent display devoted to prints only. Exhibitions of that kind had
been organized in Warsaw since the beginning of the twentieth century, mainly in the rooms
of Jan Krywult’s Salon and the Zacheta Society for the Encouragement of the Fine Arts.

Lopienski earned the honour of a monographic exhibition at the National Museum with
his versatile artistic activity. He was one of the forerunners of the graphic arts in Poland and
an exceptional master of graphic techniques, teaching artists interested in this field of art.

Ignacy Lopienski® was born in 1865 in a famous family of Warsaw bronze artists. As a teen-
ager he attended the School of Wojciech Gerson and Aleksander Kaminski, at the same time
learning the art of modelling in clay and wax under the tutelage of his father. In 1888, thanks
to a scholarship from the Zachg¢ta Society, he went to Vienna to study sculpture, and then to
Ecole des Arts Décoratifs in Paris. In 1890, unable to settle in in the art capital of the time, he
set out for Munich, where he joined the Polish artistic community, making friends, among
others, with Olga Boznanska. He initially studied painting, which he then abandoned - despite
his friends’ protests - to take up graphic arts. Under the tutelage of Prof. Johann Leonhard
Raab, a highly regarded reproductive engraver, painter and illustrator, Lopienski quickly
came to be a recognized and award-winning reproductive graphic artist. He worked on and
off in Munich until 1899, creating chiefly interpretative graphic artworks, based mainly on
paintings by Munich-based artists of Polish origin: Anna Bilinska (Self-Portrait), Julian Falat
(William I Hunting) and Alfred Wierusz-Kowalski (Wolves). After 1894 he often visited Poland,
working in Warsaw and Krakow on painting reproductions for the Society of Friends of the
Fine Arts and the Zachgta Society for the Encouragement of the Fine Arts and on portraits
of chairmen of the Krakow Agricultural Society. The most important achievements from this
period are graphic interpretations of Jan Matejko’s paintings: Portrait of Jan Matejko after
Self-Portrait (1893), Battle of Varna (1895/1896, fig. 1), Students Leaving Krakow (1897/1898),
Sentencing Matejko to Death (1902). He also began educational work, teaching and encourag-
ing Polish painters - such as Jozef Pankiewicz and Leon Wyczétkowski - to introduce graphic
techniques in their work.”

5 See Mastowska, op. cit.

6 The life and work of Ignacy Lopienski was described by, i.a.: Wilhelm Zwierowicz, Ignacy Lopieriski.
Szkic biograficzny (Warsaw: Zwiazek Polskich Artystow Grafikow, [1931]); Zuzanna Pruszynska, “Lopienski Ignacy,”
in Polski Stownik Biograficzny, vol. 18 (Wroctaw-Warsaw-Krakow-Gdansk: Zaktad Narodowy im. Ossolinskich
Wydawnictwo Polskiej Akademii Nauk, 1973), pp. 411, 412; Jacek Strzatkowski, “bLopienski Ignacy,” in Stownik
artystéw polskich i obcych w Polsce dziatajqcych (zmartych przed 1966 1.), vol. 5 (Warsaw: Wydawnictwo KRAG, 1993),
PP 177, 178, (with previous bibliography); Matgorzata Bitozér-Salwa, “Zapomniany koryfeusz sztuki graficzne;.
Dziatalno$¢ artystyczna Ignacego Lopienskiego,” in Stawa i zapomnienie. Studia z historii sztuki XVIII-XX wieku,
Dariusz Konstantynow, ed. (Warsaw: Instytut Sztuki Polskiej i Akademii Nauk, 2008), pp. 125-4.0; Piotr P. Czyz,
“Szkota Lopienskiego’ - Towarzystwo Przyjaciot Sztuk Graficznych, czyli warszawscy akwaforcisci pierwszych
dwoch dekad XX wieku,” papers from the scholarly conference Wielos¢ w jednosci. Techniki wklestodruku w Polsce po
1900 roku organized by the Leon Wyczétkowski District Museum in Bydgoszcz in 2012 (in preparation for publica-
tion). While working on the article, I relied on archive materials stored at the Institute of Art of the Polish Academy
of Sciences (IS PAN). I would like to thank the employees of IS PAN, in particular Prof. Dr Hab. Joanna Sosnowska
and Dr Jolanta Polanowska, for their help in the research.

7 The period between 1895 and 1904, when Lopienski began to introduce Polish painters to the intaglio
technique, requires more in-depth research. This is when the first prints by J6zef Pankiewicz, Leon Wyczotkowski,
Antoni Piotrowski or Zofia Stankiewicz appear. What is particularly puzzling is the very good technical command
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Seeing the need to propagate the graphic arts among artists and the public, Lopienski
worked together with Feliks Manggha Jasienski to organize the Society of Polish Painters-
Etchers and to publish in 1903 the first artistic portfolio of prints, for which he recommended
painters.® In 1904, after the idea of the Krakow Society came to nothing, Lopienski left for
Paris, where he joined the milieu of Polish artists. There he often visited and worked together
with Boznanska, like he used to do in Munich. At that time he developed his individual graphic
style, drawing - just like the Impressionists and J6zef Pankiewicz - directly on metal plate,
thus breaking free from the discipline of a reproductive graphic artist who diligently covers
plates with hatching.

In 1908, the artist returned to Warsaw and settled there with the mission of animating
an environment that would be conducive to the development of graphic art. He gathered
ahandful of artists around him, of whom the most talented were Franciszek Siedlecki, Feliks
Jabtczynski and Zofia Stankiewicz. In 1912, together with the Warsaw circle of print admir-
ers and promoters, they created the Society of Friends of the Graphic Arts,® which managed
to survive until 1918. The greatest achievement of the Society, apart from a series of lectures
and lesser presentations of works of its members, was the organization of the r*t Exhibition of
Modern Graphic Arts (presenting the works of Polish artists since 1860) combined with the
Second Polish Henryk Grohman Competition organized in the rooms of the Warsaw Zacheta
Society in February 1914. 27 artists entered the competition with 70 etchings, 18 woodcuts and
22lithographs. The first prize in the etching category was awarded to Zofia Stankiewicz, in the
woodcut category - to Wiadystaw Skoczylas, while the works of J6zef Tom and Jan Gumowski
were considered the bestlithographs. The war curbed the development of the Society, but not
Lopienski’s social and artistic activity. After Poland regained independence, he did give way
to anew generation of artists who, led by Skoczylas, established the Union of Polish Graphic
Artists, but he continued working without interruptions until the end of the interwar period,
creating paintings, drawings and prints which gained recognition at subsequent exhibitions.

Today Lopienski is an almost forgotten artist. He is mentioned in studies concerning the
history of the twentieth-century Polish graphic arts, but he is rarely treated as an independent
artist. Emphasis is placed mainly on his skills as a reproductive graphic artist and teacher of
graphic techniques, one of many artists practizing this type of graphic art at that time. This
opinion was established already before the war. For example, in Mieczystaw Treter’s 1932
analysis of Polish art, we read that: “Ignacy Lopienski and Feliks Jasinski became famous
for their excellent etchings. Their prints, however, were almost exclusively reproductions

of the aquatint. Lopienski rarely used this technique, but he must have encountered it during his studies in Munich.
There are two known works in that technique executed in the early 1930s: Flowers in a Vase (fig. 2) and Tulips. The
question of whether he also introduced the above-mentioned artists to this technique has to remain open for the
time being.

8 Kazimierz Czarnecki, “Teka grafik z 1903 1. i tzw. Stowarzyszenie Polskich Artystéw Grafikéw
w Krakowie,” Rocznik Muzeum Mazowieckiego w Ptocku, no. 14.(199r1), pp. 49-84..

® Zofia Baranowicz, “Towarzystwo Przyjaciot Sztuk Graficznych,” in Polskie zycie artystyczne w latach
1890-1914, Aleksander Wojciechowski, ed. (Wroctaw-Warsaw-Krakow: Zaktad Narodowy im. Ossolinskich
Wydawnictwo Polskiej Akademii Nauk, 1967), pp. 181, 182; Wanda Maria Rudzinska, “Nowoczesna grafika polska
w $wietle warszawskiej Wystawy Graficznej z 1914 1.,” in Przed Wielkim Jutrem. Sztuka 19o5-1918. Materiaty Sesji
Stowarzyszenia Historykow Sztuki. Warszawa pazdziernik 19go (Warsaw: Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, 1993),
Pp- 325-38; Piotr P. Czyz, “Hieronim Wilder i grafika artystyczna w srodowisku warszawskim pocz. XX w.,” in
Kultura artystyczna Warszawy XVII-XXI w. Studia pod redakcjq Zbigniewa Michalczyka, Andrzeja Pierikosa i Michata
Wardzyriskiego (Warsaw: Wydawnictwo Neriton, 2010), pp. 285-94..
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of paintings by Matejko, Kowalski, Chelmonski or foreign artists.”® Also Mieczystaw Wallis
focused on “the graphic transpositions of paintings [which] have nothing in common with
soulless mechanical copies: they are subtle, fine, insightful translations from one technique
to another - interpretations which could be compared to interpretations of works by Mozart,
Beethoven or Chopin played by some outstanding virtuoso musician.”" A similar thought was
expressed by Krystyna Czarnocka in 1956: “The most eminent exponents of our reproductive
graphic art - Jasinski, Holewinski, Lopienski and Loskoczynski - also created original prints,
though only marginally [...] we must say that their creative contribution in this area was dis-
proportionately small in relation to their technical capabilities.”™ Czarnocka later tempered
her opinion and noticed that “Lopienski was probably the only exponent of our reproductive
graphic art who managed to switch completely to original works.”

Lopienski’s original works met with varied reception. “Ignacy Lopienski [...] was a child
of his time, instilled with the conviction that excellence should be limited to workmanship,
while the subject matter should be disdained and not arranged into a composition - which was
the fundamental artistic dogma. This is why I. Lopienski’s art is lacking in rich compositions,
inspiring ideas or so-called (erroneously, for that matter) literary motifs. [...] The artist settles
for fragmentary observations, studies of landscape, architecture, still life and human figures.
During the 50 years of his artistic work, among hundreds of works he etched on plates, there
are masterpieces of fine drawing and painting craftsmanship expressed with black and white
patch and sensitivity to light. The principles of impressionistic art matured to excellence in his
graphic works,” observed Witold Bunikiewicz.** Lopienski’s original prints, however, are not
as powerful in terms of artistic expression as etchings by Pankiewicz or Rubczak; they seem
to be more conservative and less innovatory. And yet, as Franciszek Siedlecki once wrote,
“Lopienski’s art, based on academic tradition and technical expertise, won instant recognition
of the Polish society, and as such has been one of the building blocks laid on the foundations
of national culture: this is educational, solid, technically perfect art. Creative souls may reject
it, but they will always refer to it for technical hints on which they can base their individual
works.” For Lopienski himself, graphics was the “art of propagating knowledge on visual
arts” and, as the most democratic of the fine arts, equal to painting, sculpture and drawing, it
enabled original works to become available across the nation, which is what Adam Mickiewicz
had once wished for his own works."

In her synthesis of Polish graphic arts, Irena Jakimowicz expressed the opinion that
Lopienski’s art “lost alot due to the [...] excessive variety of techniques he used and his extreme

10 Mieczystaw Treter, Rozwdj sztuki polskiej 1863-1930 (Warsaw: Trzaska, Evert & Michalski, 1932), p. 63.
" Mieczystaw Wallis, “Wystawa Jubileuszowa Ignacego Lopienskiego,” Robotnik, Ann 36, no. 137 (1931), p. 4.

12 Krystyna Czarnocka, “Poczatki nowoczesnej grafiki polskiej (lata 189o-1914),” Sztuka i krytyka.
Materiaty do studiow i dyskusji z zakresu teorii i historii sztuki, krytyki artystycznej oraz badan nad sztukq, vol. 7,
no.3-4 (1956), pp. 141, 14.2.

18 Ead., Péttora wieku grafiki polskiej (Warsaw: Wiedza Powszechna, 1962), p. 158.

14 Witold Bunikiewicz, “Laureat stolicy w dziale plastyki,” Kurier Warszawski, no. 321 (1936), pp. 18, 19.

15 Franciszek Siedlecki, “Wystawa Ignacego Lopienskiego w Salonie Polskiego Tow. Artystycznego,”
Dzien Polski, no. 87 (1931), p. 5.

16 Ignacy Lopienski, “Sztuki graficzne w stosunku do przemystu,” Grafika Polska. Miesigcznik Poswigcony
Sztuce Graficznej, Ann 2, nos 11-12 (1922), p. 262; id., “Akwaforta - propaganda wiedzy plastycznej. Sztuka z igly,
wosku, kwasu i miedzi,” Kurier Poranny, no. 54.(193s), p. 6.
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ease of work. He painted and sculpted (mainly medals), and in the field of graphic arts he not
only created etchings, at which he excelled as a reproductive graphic artist, but also used the
techniques of drypoint and soft ground, he tried mezzotint, woodcut and lithography, as well
as engraving.” The author pointed out that with time Lopienski’s original works came closer
to nineteenth-century realism “in very superficial interpretation rather than [to] significant
issues of the present.””

In the interwar period, despite the strong expansion of woodcut and the “school of
Skoczylas,” Lopienski’s services for the development of the Polish graphic arts began to be
appreciated. The artist’s works featured constantly in exhibition projects, mainly in the Warsaw
Zacheta Society. His works were presented as a model for young generations due to his excel-
lent command of the drawing technique. When Lopienski presented “around twenty drawings,
some watercolours and low reliefs, and a large collection of prints, dominated by etchings and
drypoints” in the rooms of the Zacheta Society in 1926, it was emphasized that: “These latest
works are distinguished by conscientious finish, good command of technique and correct
academic drawing.”® The artist’s works were included among more than 300 prints displayed
at a huge exhibition of modern Polish graphic works organized by the Foreign Propaganda
Bureau at the Presidium of the Council of Ministers, whose objective was to promote Polish
artin European capitals.’ The Touring Exhibition of Polish Graphic Arts, shown in turnin 26
Polish cities starting from 1922, also included works of the Warsaw graphic artist. When in 1929
Lopienski received a gold medal at the Polish General Exhibition in Poznan, his artistic and
pedagogical oeuvre was already universally known and acknowledged. This appreciation was
expressed by organizing a jubilee exhibition of the artist at the premises of the Polish Artistic
Association on 29 March 1931.2° About 120 works of the artist (prints, drawings, watercolours,
low reliefs, medals and plaques) were on display. At the time, the exhibition attracted wide-
spread press publicity: “We could admire his rich and multi-faceted art at the jubilee exhibition,
organized recently by the Union of Polish Graphic Artists - an exhibition which should have
been held in a room at the Zacheta Society rather than at the modest premises of the Union
in Marszatkowska street.”® Less than two months later, Lopienski was decorated with the
Gold Cross of Merit by Wiadystaw Skoczylas, the then head of department in the Ministry of
Religious Denominations and Public Enlightenment. The jubilee exhibition was presented
for the second time in December 1931 at the National Museum in Krakow. “Krakow does not
remember him,” wrote the “Gtos Narodu” daily, “although he created a couple of works here
in the last years of the previous century. This is why the initiative of the Association of Friends

7 Irena Jakimowicz, Pigd wiekéw grafiki polskiej, exh. cat., The National Museum in Warsaw, 29 June -
30 August 1997 (Warsaw: Muzeum Narodowe w Warszawie, 1997), pp. 85, 87.

18 W.H., “Wystawy w Zachecie,” Tygodnik Ilustrowany, no. 48 (1926), p. 830.

19 In 1922, the exhibition travelled to London, Brussels, The Hague and Amsterdam; in 1923 to Stockholm,
Oslo, Copenhagen and Helsinki; in 1924 to Tallinn and Riga; in 1925 and 1926 to Prague, Cologne, Belgrade, Zagreb,
Ljubljana and Budapest.

20 Depending on the sources, jubilee exhibitions taking place in 1931 were related to the 40%, 45" or even
sotanniversary of his artistic activity, and the dates referred to the artist’s first prints (189o) on the one hand, and to
enrolling in the Drawing School of Gerson and Kaminski (1879) on the other. The celebration of the 5ot anniversary
planned by the National Museum in Warsaw in 1939 would then refer to the period, in which the artist decided to
devote himselfto the graphic arts.

21 J.Z.,“Jubileusz Ignacego Lopienskiego,” Gazeta Warszawska, Ann 157, no. 146 (1931), p. 4.
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of the National Museum should be welcomed, as it gave us the opportunity to see the artistic
oeuvre of the doyen of the Polish graphic art.”?

It seems that the jubilee had a positive impact on Lopienski, who created a couple of in-
teresting graphic works at that time. He presented them at the premises of the Visual Artists
Team at an exhibition arranged together with his pupils: Wilhelm Zwierowicz (prints) and
Mieczystaw Trautman (watercolours) in January 1932. In February, the artist received a mon-
etary award from the Ministry of Religious Denominations and Public Enlightenment at the
3 Exhibition of Polish Graphic Arts organized by the Union of Polish Graphic Artists at the
Zacheta Society, while in December, at the annual Salon event, he was given a Merit Diploma
for lifetime artistic achievement.

In 1936, Lopienski was honoured with the Capital City of Warsaw award for scholarly
and artistic activity “in recognition of his lifetime artistic achievement, through which this
outstanding reproducer of Polish painting masterpieces and master of etching expressed him-
self. He was one of the first to encourage the pursuit of graphic art, and he supported it duly
with his artistic effort in a time which preceded its contemporary peak. His life and activity
are connected with Warsaw.”?® Despite the honours, Lopienski did not abandon educational
work and was willing to teach the etching technique to anyone. He fulfilled this ambition in
the middle of 1930s, when he was active in the Club of Polish Etchers.

The next jubilee was to be celebrated in the exhibition rooms of the National Museum
in Warsaw. Half a century of the distinguished master’s artistic activity was to be crowned by
a presentation of the full spectrum of his works. More than 100 prints were gathered at the
preparation stage. However, the outbreak of the war thwarted these plans. The artist, who spent
the summer working in Ukraine, in an estate in Doloshovka in the Stanistawéw Voivodeship
(currently Ivano-Frankivsk), moved to Lviv after the war broke out. On account of his poor
financial situation, he was forced to earn his living with irregular artistic work. On a postcard
written to Mrozinska he wrote bitterly: “My life in Lviv consists of these modest living stand-
ards, and the end of my life resembles the beginning of my career when I studied in Munich,
Paris, etc. It’s quiet, cold and far from home. And so I roam from one home to another to find
shelter. People are nice, helpful and they support me for free, as I have been penniless since
the beginning of the war (I came here for six weeks and I was only prepared to stay here this
long), otherwise I would have to beg for money in the street. I began my artistic life this way
and [ end it thus, it has come full circle! That’s it!"?4

The artist did not live through the war, but he managed to return to Warsaw, where he
died on 20 November 194.4.

The works intended for the exhibition: “artist’s proofs, selected from the entire oeuvre,
framed, prepared for the exhibition,”? were considered war losses. In this case caution should
be exercised about lists of war losses, which were often prepared during a short time. Years
later, it turns out that works of art returning to the NMW were not placed in their appropriate

22 Arten, “Wznowiciel polskiej grafiki. Otwarcie wystawy dziet Ignacego Lopienskiego w Muzeum
Narodowem,” Gtos Narodu, Ann 37, no. 330 (1931), p. 4.

23 Plastyka, Ann 2, 10. 4 (1936), p. 309.

24 Postcard sent by Ignacy Lopienski to Maria Mrozinska, Lviv, 12 March 1941. Stored at the Department

of Prints and Drawings of the National Museum in Warsaw.

25 Maria Suchodolska, Dziat Grafiki Polskiej. Wykaz strat wojennych, 16 December 1966, TS, p. 4. Apart from
one hundred works and thirty-two plates designated for the exhibition, earlier working lists of losses prepared by
Maria Mrozinska also mentioned an album containing correspondence and press cuttings related to Ignacy Lopienski.
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storage locations straight away, which might have led to situations where their provenance
could not be determined.?®

After verifying a substantial amount of data it can be assumed that most of the prints
prepared for Lopienski’s exhibition have survived, as the Collection of Polish Prints in NMW
contains 116 different graphic compositions by that artist.# Lopienski himself donated more
than 20 prints for the exhibition and a 19oo drawing by Antoni Kamienski, presenting him
in the studio at an etching desk.?® Both the drawing and the aforementioned prints have been
preserved in the collection. The prints prepared for the exhibition were mounted in thin card-
board, the same as was once used to display prints on screens and in display cases. Things do
notlook so well for graphic plates. The post-war list of losses mentions 32 plates of Lopienski
which were donated to the Museum for the jubilee exhibition. Currently, only six plates have
been identified: By the Stove (1912-13),2° Portrait of Artur Grottger (1917),%° A Highlander Scything
Grass (1930),% Artillery Exercises (c. 1930),* Bay Dog (c.1930).% There are three more plates in
the collection, but they are of different provenance. A list made by Lopienski himself enumer-
ates plates which are lost today: Head of a Turk in a Turban (1895), Venice. Canale Grande (after
1900), Portrait of Ignacy Lopienski (1905), Vignette with a Mask (1912), Foundry (1912) and five
plates showing technological processes of working on a plate. The set of plates brings to mind
asupplement to the r** Graphic Exhibition of 1914, which comprised tools and copper plates
forintaglio techniques prepared by Lopienski.3* Apart from the above-mentioned prints and
plates, the artist donated to the museum tools, preparations and devices necessary in the work
of a graphic artist.

Research on the exhibition which never happened is greatly aided by a card catalogue pre-
pared by Mrozinska, which has not been preserved in its entirety and today contains 77 cards.
The catalogue did not encompass graphic plates, only prints. Some cards included information
on the destruction or existence of plates and their possible storage location (33 plates were
identified as being in the author’s possession, three as being probably in his possession, seven
were held by private persons or institutions, 16 graphic plates were considered to have been
destroyed and six - lost). The surviving plates are mainly the ones created in Warsaw, while
most of the destroyed or lost plates were those from Paris.

The catalogue also lists 12 design drawings for prints, while ten graphic compositions
were considered to have been created directly on the plate, without a design drawing (this

26 Information on the losses is verified on an on-going basis. In 2011, an album of prints with views of
Gdansk by Mathaeus Deisch (ref. A.780) was identified in the collection of the National Library as donated to the
National Museum in Warsaw by Dominik Witke-Jezewski in 1918 (inv. no. 26012 MNW).

27 On account of employing various titles for the same works, the size of Lopienski’s graphic oeuvre
may not be confirmed with full certainty. It may be assumed that there were c. one hundred and thirty published
graphic works.

28 Tnv.no. Rys.Pol.536 MNW.

29 TInv.no. Gr.Pol.20958 MNW.
30 Inv.no. Gr.Pol.209g59 MNW.
31 Inv. no. Gr.Pol.20g60 MNW.
32 Inv. no. Gr.Pol.209g61 MNW.
33 Inv.no.Gr.Pol.209g62 MNW.

34 Pamiqtka z Wystawy Graficznej i Konkursu II-go imienia Henryka Grohmanna, exh. cat., Towarzystwo

Zachety Sztuk Pigknych, February 1914 (Warsaw: Towarzystwo Przyjaciét Sztuk Pigknych, 1914), p. 53.
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applies mainly to the Paris works). Currently, the NMW collection contains 23 drawings by
Lopienski, of which 15 can be linked to specific prints. These are: William II Hunting after
Julian Fatat (1893),®® Portrait of a Lady Sitting on a Chair (1905),%® studies for Konstanty Potocki
on His Deathbed (1909),* two studies for a print after Maurycy Gottlieb’s painting Shylock
and Jessica (1913),% Female Etcher (c. 1913),*® Old Town Square (1917, fig. 3),*° Design of a Music
Competition Diploma (1917)," Bydgoszcz Venice (1922),*? Portrait of Stanistaw Staszic (1926),*
Portrait of President Ignacy Moscicki (1929),* A Highlander at Haying (1930),*® Dziekania Street
in Warsaw (1930),% Still Life with Chrysanthemums and a Buddha Figurine (1931, fig. 4),* Gdynia
Harbour (1932)*® and Portrait of Jozef Pitsudski (1938).** The remaining drawings are academic
studies from 1890, as well as landscape drawings and still lifes.

However, the card catalogue cannot serve as conclusive evidence in the research on the
artisticlegacy of Lopienski, as it contains inaccuracies and records which stand in contradic-
tion to other documents.

Among Lopienski’s works from the Paris period and those created after his return to
Poland, there are some examples of good compositions as well as interesting technical and
formal solutions (Lady in an Armchair, Still Life with a Skull). A unique and dark atmosphere em-
anates from the deeply etched, drypoint-supplemented Portrait of the Sculptor Iza Danitowicz-
Strzelbicka (fig. 5), created in Paris in 1906, in which a sculpted form wrapped with a cloth as if
with a shawl, is “lurking” behind the artist’s back. The mezzotint Foundry, created in Warsaw in
1912, is also surprising: due to the light and shadow effects on the one hand, and its contempo-
rary subject matter on the other - showing the arduous labour of a foundry worker in the noble
and painterly graphic technique, which had been growing in popularity since the end of the
seventeenth century. The drypoints: Blonde from 1905, Haystacks from 19o7 and Forest Edge,
created before 1914 (fig. 6), demonstrate the fine skill of operating a graphic needle, which the
author used successfully to create graphically balanced compositions.

Lopienski was appreciated for his portraits, which he created at all stages of his artistic ac-
tivity. He could superbly capture the individual psychological features of the model, regardless
of whether he created a print after a painting (Self-Portrait of Anna Biliniska, Self-Portrait of Jan

35 Inv.no.183394 MNW.

36 Inv. no. Rys.Pol.ig192 MNW.
37 Inv. no. Rys.Pol.i6oors MNW.
38 Inv. no. Rys.Pol.14188 MNW.
39 Inv.no. Rys.Pol.t6oo12 MNW.
40 Inv.no. Rys.Pol.i4189 MNW.
41 Inv. no. Rys.Pol.it6oo67 MNW.
42 Tnv.no. Rys.Pol.igrigt MNW.
43 Inv.no. Rys.Pol.i6oor4 MNW.
44 TInv.no. Rys.Pol.159687 MNW.
45 Inv. no. Rys.Pol.i6oo13 MNW.
46 Inv.no. Rys.Pol.igigo MNW.
47 Inv.no. Rys.Pol.t60068 MNW.
48 Inv. no. Rys.Pol.i4193 MNW.
49 Inv.no. Rys.Pol.tog2 MNW.
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Matejko), a photograph (Portrait of Pawet Popiel, Portrait of Jozef Pitsudski) or from nature (Self-
Portrait - fig. 7, Portrait of Mela Muter, Portrait of Leon Berenson, Portrait of Stanistaw Noakowski).
He should also be appreciated as a graphic designer, author of bookplates, diplomas and oc-
casional prints, which he created both on the basis of other people’s models (Bookplate of the
National Museum in Krakow after a design by Jan Bukowski, Bookplate of Jozef Weyssenhoff after
the Bookplate of Ignacy £.0$ etched by Kajetan Wincenty Kielisinski, Diploma of the Warsaw
Branch of the Imperial Society for Game Reproduction and Correct Hunting after a design by
Franciszek Ejsmond, an engraving Officer’s Commission created after a drawing by Wojciech
Jastrzebowski) or his own compositions, such as the etched Poster of the March 1917 Musical
Competition and Diploma of the Association of Rowing Societies for the Polish Championship (fig. 8).

Although the NMW is in the possession of almost the entire graphic oeuvre of Lopienski,
a second attempt at preparing a monographic exhibition of the artist’s works has not been
made. From the modern perspective, it would be possible to present his works in a broader
context than it was attempted over 7o years ago.

The odium which reproductive graphic art had to bear for many years is now a thing of
the past. Graphic artists who interpreted paintings often demonstrated great artistry and
technique, which could be the object of envy of many an artist creating original prints. The
nineteenth century was a breakthrough period for a substantial number of them, as some of
those “reproductive” etchers developed artistic self-awareness and began to create original
works, just like their contemporary peintre-graveur colleagues. This was also true for Poles
creating abroad, and Lopienski served as alink between generations and artistic approaches
in the Polish graphic arts. Today his works can be presented against a broader background.
Appropriate context could be provided by starting with the works of Henryk Redlich (1838-84),
an artist who failed to revive etching in Poland despite many efforts, international awards and
a sense of mission, going through the artistic legacy of Feliks Stanistaw Jasinski (1862-1gor),
whose graphic works were admired by Burne-Jones himself, and concluding with artists who
practised interpretative graphic arts - which is a more apt term for this kind of work - only
sporadically, such as J6zef Pankiewicz (1866-194.0). All of them created original prints as
well, but their works were very different from each other: Redlich’s etchings had the form of
realistic landscapes, similar to prints of Conrad Grefe, Jasinski’s woodcuts resembled Nabis
art, while Pankiewicz’s drypoints and etchings were a continuation of French Impressionism.

Reproductive graphic art can also be considered in the context of painters who duplicate
their original paintings using graphic techniques. Let us consider Wyczoétkowski’s aquatints,
which were created after his own paintings and successfully interpreted the pictorial quali-
ties in a monochromatic technique - are they reproductions or examples of fully autonomous
graphic art? Similar questions can be asked about the works of Zofia Stankiewicz.

The graphic oeuvre of the above-mentioned artists is extremely well represented in the
collection of the National Museum in Warsaw. Why, then, not make an attempt at adopting
anew viewpoint on the generations of artists who fought against the stereotype of an artisan
printmaker? Jasinski’s Nabis-influenced woodcuts juxtaposed with impressionistic etchings by
Lopienskirepresent the independent paths they took to develop individual artistic expression.
The museum has never housed such an exhibition as the one which did not take place in 1939.
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Jan Bialostocki

Pokora i zuchwatos¢ sztuki wobec sacrum'

W 1984 roku polski artysta wypowiedziat si¢ na temat relacji miedzy sztuka a sacrum w ten
sposob: , Trudno jednak przeoczy¢ fakt, ze wskutek wielu przyczyn natury cywilizacyjnej po-
miedzy $wiatem sztuki (jak by$Smy jej nie pojmowali) a obszarami sacrum powstata ogromna
wyrwa. Nie wnikajac w szczegdly tego stanu rzeczy - wymaga on osobnego tematu - chciat-
bym tylko wspomnie¢ o tym rozziewie i wyrazi¢ przekonanie, ze wbrew silnemu przyciaga-
niu, jakie powstaje miedzy jednym a drugim, dystansu tego nie da si¢ zmniejszy¢ przy pomo-
cy artystycznego konceptu ani wynalazku estetycznego. Powrot sztuki na teren sacrum nie
moze prowadzi¢ przez $wiat wspotczesnego uktadu artystycznego, poniewaz to wlasnie kry-
zys tego uktadu (a chcialoby si¢ powiedzie¢ - upadek) ozywit pragnienie gtebszej duchowej
motywacji tworczosci. Sacrum widziane z mentalnej perspektywy wspoétczesnego artysty
oraz sztuka widziana z perspektywy sakralnej to nie sa, by tak rzec, kategorie wspétmierne.
Niepodwazalna niegdys jedno$¢ obojga nalezy do odlegtej przesztosci™.

Naturalnie, w dawnych cywilizacjach stosunek sztuki do sacrum byt inny - pokorny. Sztuka
spetniafa funkcje podporzadkowane potrzebom religii. Byto tak w cywilizacjach starozytnego
Wschodu, w Egipcie, Mezopotamii oraz Grecjii Rzymie. Jednak wraz z rozwojem chrzescijan-
stwa sytuacja skomplikowata si¢, a watpliwosci dotyczace legitymizacji sztuki przezjej stosunek
do sacrum byly formutowane od poczatku mysli chrzescijanskiej. To prawda, ze jednoczesnie
przyznawano, iz dzieki sztuce architektow i dekoratorow powstaty dzieta mogace wyrazac
przynajmniej jakas czastke sacrum. W opisie kosciota Hagia Sophia w Konstantynopolu autor-
stwa Prokopa z Cezarei czytamy: ,, Kt6z umiatby opisac te galerie czesci kobiecej, lub wyliczy¢

1 Jest to ostatni, nigdy niepublikowany tekst Jana Biatostockiego z 1988 r. Zostal napisany po francusku,
poniewaz Profesor miat go wygtosi¢ na kolokwium w Bernie, 30 wrzesnia tego roku. Z powodu choroby autora,
prezentacji dokonat za niego Philippe Junod - historyk sztuki z Uniwersytetu w Lozannie. Materiaty tego kolokwium
nie zostaty wydane. Redakcja ,, Rocznika” dzigkuje Phillipe’owi Junod za pomoc w ustaleniu okoliczno$ci powstania
i wygloszenia tego tekstu. Oryginalny maszynopis francuski jest opatrzony numerami przypisoéw, naniesionymi
reka Profesora, niestety tre$¢ samych przypiséw nie zachowata si¢. Pomimo niepetnego charakteru oryginatu
zdecydowalismy si¢ opublikowa¢ go w takiej formie. Opracowujac przektad na jezyk polski, Redakcja starata sie
w miare¢ mozliwosci opatrzy¢ tekst aparatem bibliograficznym. Przektad na jezyk angielski zostat dokonany na
podstawie wersji polskiej, m.in. z uwagi na rzeczone przypisy.

2 Henryk Waniek, Glosa o ziemi [w:] Sacrum i sztuka. Materialy z konferencji zorganizowanej przez Sekcje
Historii Sztuki Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego, Rogézno 18-20 pazdziernika 1984 roku. Kosciét a sztuka wspot-
czesna, red. Nawojka Cieslinska, Wydawnictwo Znak, Krakéow 1989, s. 161.
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liczne kolumnady i otoczone kruzgankami dziedzince, ktére obiegaja kosciot dokota? Ktoz
umiatby opisa¢ pigkno kolumn i zdobiacych go marmuréw? Mozna by pomysle¢, ze wyszto
si¢ na take, petna kwitnacych kwiatéw. Kt6z nie podziwialby purpurowych odcieni niekto-
rych z nich, i zieleni innych, zarzacej si¢ czerwieni i I$niacej bieli, i tych takze, ktére Natura,
jak malarz, naznaczyta najsilniejszymi kontrastami barwy? Ktokolwiek wchodzi tam, aby si¢
modli¢, natychmiast pojmuje, ze dzieto to zostato dokonane dzigki boskiej tasce, a nie przez
ludzka moc czy umiejetnosc; i tak duch cztowieka unosi si¢ wzwyz ku wspolnocie z Bogiem,
czujac, iz On nie moze by¢ daleko, lecz ze na pewno z upodobaniem przebywa w miejscu, ktore
sobie obrat[...]”3 (il. 1).

W architekturze majacej za zadanie stworzenie §wigtego miejsca religii chrzescijanskiej
odczuwano wtedy zdolnos¢ wyrazania niewyrazalnego przez bezposrednie dziatanie form
na ludzkie dusze. Czy nalezy reprodukowac obraz Boga w malarstwie? To pytanie, jak wia-
domo, wywotywalo wiele watpliwosci, co najmniej od epoki, w ktérej podjeto takie proby.
W IV wieku Euzebiusz z Cezarei, w liscie do Konstancji, corki Konstantyna Wielkiego, wspo-
mina Przemienienie Chrystusa na gérze Tabor i wrazenie, jakie wywarto ono na uczniach,
ktérzy nie byli w stanie zmierzy¢ si¢ znatura Boga, ,,[...] gdy oblicze Jego I$nito jak stonice, a szaty
jak swiatto. Ktéz wigc umiatby przedstawi¢ przy pomocy martwych farb i nieozywionego
zarysu migotliwe, petne blasku promieniowanie takiej godnosci i chwaly, skoro nawet Jego

3 Prokop z Cezarei, O budowlach [w:] Jan Biatostocki, Mysliciele, kronikarze i artysci o sztuce od starozytnosci
do 1500 1., Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1978, s. 182-183.



nadludzcy uczniowie nie mogli na niego patrze¢ w tej formie i padli na swe oblicza, przyznajac
w ten sposob, ze znie$¢ tego widoku nie sa w stanie?™ (il. 2).

Pomimo bizantyjskich sporéw, chrzescijaniska sztuka Zachodu przez dhugie wieki sred-
niowiecza wypelniata funkcje wyznaczona jej przez Kosciot, przedstawiajac najwyzsze istoty
religii chrzescijanskiej i przektadajac doktryne teologiczna i moralna na obrazy, ktore czynily
ja zrozumiata dla pospolstwa.

Jednoczesnie sztuka przyczyniata si¢ do tworzenia $wigtego miejsca, komponujac formy ar-
chitektoniczne i wprowadzajac pickne wyposazenie, wspaniale materiaty, drogocenne kamienie.

Znamy stynny fragment z De administratione Sugeriusza: ,Jasne jest dzieto szlachetne, a dzieto
szlachetnie lsniace / Ludzkie umysty oswieca, by poprzez swiatto prawdziwe / Do prawdziwego szty
swiatta, gdzie Chrystus prawdziwe wrota. / A jak to w tym $wiecie mozliwe, brama wskazuje ztota: /
Mdty umyst do prawdy przez materialne rzeczy si¢ wznosi,/ A widzac to $wiatto, wpierw pograzony,
dzwiga sie w goére”®. Dalej czytamy: ,,Gdy splatajac si¢ z rozkosza, obudzong pigknoscig Domu
Bozego, réznobarwnych kamieni nadobnos¢ oderwata mnie od trosk codziennosci, a szlachetne
rozmyslanie - wiodac od tego, co materialne ku niematerialnym rzeczom - pobudzito w umysle
pamiec o nieskoniczonej wielosci $wietych cnét - poczutem sie tedy przeniesiony w jakas dziwna
kraine wszechswiata, ktora cho¢ nie cata z mutu ziemi, nie byta tez cata w czystosci Niebios i tak
za sprawa faski Bozej przenosi¢ si¢ moga z naszego nizszego swiata w swiat wyzszy”.

4 Ibidem, s. 190.
S Sugeriusz, O tym, czego dokonano pod jego zarzgdem [w:] J. Biatostocki, op. cit., s. 268-269.

6 Cyt.za: Erwin Panofsky, Studiaz historii sztuki, wybrat, opracowat i opatrzyt komentarzem Jan Biatostocki,
Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1971, s. 81-82 (przet. Paulina Ratkowska).
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W mysli Sredniowiecznej Sugeriusz reprezentowat jednak prad uznajacy, ze droga do
boskiego pieckna wiedzie przez zewnetrzne piekno zmystowe. Ten punkt widzenia byt kryty-
kowany przez innych, ktérzy, tak jak swiety Bernard uwazali, ze pickno wewnetrzne jest piek-
niejsze od catego pickna zewnetrznego. Juz §wiety Augustyn widzial w Bogu piekno wieczne,
do ktérego tak si¢ odwotuje: ,P6zno Ci¢ umitowatem, Pigknosci tak dawna, a tak nowa, pézno
Cie umitowatem. W glebi duszy bytas, a ja si¢ po $wiecie btakalem i tam szukalem Ciebie,
beztadnie chwytajac rzeczy pigkne, ktore stworzytas. Ze mna bytas, aja nie bytem z Toba. One
mnie wiezily z dala od Ciebie - rzeczy, ktére by nie istniaty, gdyby w Tobie nie byty™.

W historii cywilizacji chrzescijanskiej w Europie nadal trwa sprzeczno$¢ pomiedzy tymi,
ktorzy uwazaja, ze sztuka stuzy cztowiekowi chcacemu zblizy¢ sie do sfery sacrum a tymi,
ktérzy odmawiaja jej sity prowadzacej do §wigtosci. Nawet mistyczny filozof, jakim byt swiety
Jan od Krzyza - ktéry studiowat malarstwo i rzezbe i powinien by¢ zainteresowany formami
wizualnymi - kiedy opisuje swa mistyczna droge do Boga, widzi ja w ciemnosciach i bez ja-
kiegokolwiek obrazu. Zeby dotrze¢ do najwyzszej prawdy, trzeba przej$¢ przez noche oscura;
dusza ol$niona przez boskie $wiatlo, oslepiona, nie widzi nic, zadnego ziemskiego piekna.

Oczywiscie ci, ktorzy w Sciezce widzialnego piekna upatruja mozliwosc¢ dotarcia do §wie-
tosci, pojmuja to pigkno inaczej. Dlaludzi sredniowiecza stanowila je jasnosc¢ swiatta wpada-
jacego do gotyckich choréw, I$nienie kamieni i ztota relikwiarzy, pelna blasku, ol§niewajaca
uroda emanujaca z materii lub ja przenikajaca. Dla ludzi renesansu byto to pickno form zbu-
dowanych na planie centralnym - zdyscyplinowanych i proporcjonalnych. Przyrodzony duszy
sens mowi ludziom, bez racjonalnej analizy, ze za kazda materia widza obraz sily witalnej -
samego Boga. Deus est sphaera infinita, cuius centrum est ubique, circumferentia nullibi - méwi
Mikotaj z Kuzy, i to architektura o planie centralnym, najdoskonalsza, jest idealna, by nada¢
architektoniczna forme sacrum.

Idea gloszaca, ze Bog jest esencja doskonatosci i harmonii, i Ze doskonatos¢ i harmonia
moga zosta¢ wyrazone przez piekno widzialnych form geometrycznych, przyczynita sie do
przyznania architektom i wszystkim artystom szczegdlnej roli w nawiazywaniu kontaktu
cztowieka z sacrum.

W XV wieku funkcja tworcza, wezesniej zarezerwowana dla Boga, zaczyna by¢ przyzna-
wana artyscie. Marsilio Ficino pisze: ,I kt6z moze zaprzeczy¢, ze cztowiek posiada bez mata
ten sam geniusz, co Stworca wszechswiata [...] i moze ksztattowac wszechswiat, jesliby tylko
otrzymal narzedzia i materie, z ktérej on si¢ sktada? Czyz nie formuje na swoj sposoéb z innej
materii, ale na tych samych zasadach?”®. Ficino uwaza ,ze potega ludzka jest mniej wigcej po-
dobna do boskiej natury™. A Alberti, w swoim traktacie O malarstwie podkresla: , Takie to s
zalety sztuki malarskiej, ze ci, ktorzy je posiadaja, widza zaréwno, ze dzieta ich budza podziw,
jak tez odczuwaja, ze sa niemal réwni bogu™®. U Leonarda znajdujemy fragment wyraziscie
formutujacy podobienstwo pomiedzy Bogiemiartysta: ,Malarzjest panem wszelkiego rodzaju
ludzi i wszystkich rzeczy. Jezeli malarz chce ujrze¢ umitowane przez siebie pieknosci, jest
on w mocy stworzyc je, a jesli chce ujrzec rzeczy potworne, ktére przerazaja, lub btazenskie

7 Sw. Augustyn, Wyznania, tumaczyt oraz wstepem i kalendarium opatrzyt Zygmunt Kubiak, Wydawnictwo
Znak, Krakéw 1999, s. 292 (X 27).

8 Cyt.za: André Chastel, Marsile Ficin et 'art, Librairie Droz, Librairie R. Giard, Genéve-Lille 1954, 5. 59.
Travaux d Humanisme et Renaissance, 14.

9 Ibidem,s. 60.

10 1 eon Battista Alberti, O malarstwie [w:] J. Bialostocki, op. cit., s. 358.
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i $mieszne albo budzace prawdziwe wspoltczucie, jest ich panem
i Bogiem™. I jeszcze wyrazniej: ,Doskonalo$¢ wiedzy malarskiej
sprawia, ze umysl malarza staje si¢ podobny umystowi boskiemu;
poniewaz moze on do woli decydowac o powstaniu rozmaitych
tworow: zwierzat roznych, roslin, owocéw, krajobrazow, okolic,
skat poszarpanych, miejsc ponurych i przerazajacych, ktére budza
lek w widzach, a takze miejsc milych i picknych jak czarowne taki
ukwiecone réznymi barwami™?.

Mikoftaj z Kuzy w swoim De beryllo cytuje Hermesa Trismegis-
tosa, ktéry powiada, ze cztowiek jest drugim Bogiem. Moca swego
rozumu cztowiek tworzy dzieta i przedmioty, bedace emanacja jego
umystu. Sa one podobne do tego umystu, do wzorcéw (idei) w nim
uformowanych, tak jak istoty stworzone przez Boga zachowuja po-
dobienstwo do boskiego rozumu.

Okoto 1500 roku Diirer wykonat autoportret (obecnie w Mona-
chium), na ktérym przedstawitl samego siebie zgodnie z wizual-
nym typem Chrystusa (il. 3). Nie wiemy jednak, czy obraz ten oraz
rysunek z 1522 roku, na ktérym Diirer przedstawil siebie jako Vir
dolorum, powinny by¢ interpretowane jako wyraz pokornej imi-
tacji Chrystusa czy przeciwnie, jako zuchwata samoidentyfikacja
z Chrystusem. Zreszta, w notatce z 1512 roku, niemiecki mistrz po-
réownuje wielkich artystéw do Boga na mocy ich sity tworczej.

W XV wieku przymiotnikiem divino utytutowano niezwyklego
artyste, jakim byt Michat Aniot. A aura boskosci ogarniata caly swiat
sztuki. Na przetomie XVIi XVII wieku Federico Zuccaro sformu-
towat teori¢ boskosci rysunku. Disegno staje si¢ w jego pismach
Segno di Dio, a artysta wykonujacy wole Boga zostaje dzieki temu
dopuszczony do obszaru §wigtosci. Jest to apogeum kariery artysty
w stuzbie sacrum.

Wiek dziewietnasty w wielu dziedzinach, a szczegolnie
w dziedzinie sztuki, jawi si¢ jako wiek sekularyzacji. Motywy tra-
dycyjne, ,tematy ramowe” zostaja pozbawione tresci religijnych,
ale zachowuja przymiot $wietosci, ktéra niegdys jasnialy. W ten
sposob tematy Swieckie przejmuja wymiar przynalezny niegdy$
tylko tematom religijnym. Smier¢ bohateréw patriotycznych czy
narodowych, spotecznych czy politycznych jest ilustrowana przez
obrazy zapozyczone z ikonografii pasyjnej. Sakralny charakter
Oplakiwania lub Zdjecia z Krzyza miat wplyw na przedstawienie
Smierci generata Wolfa na obrazie Benjamina Westa czy tez robot-
nika zlitografii Daumiera La Rue Transnonain. W ten sposéb w XIX
wieku sztuka i artysta zyskuja jeszcze na sakralnym znaczeniu

M Leonardo da Vinci, Traktat o malarstwie [w:] J. Biatostocki, op. cit.,
S.529.
12 Cyt. za: Wladystaw Tatarkiewicz, Estetyka nowozytna, Zaktad Naro-

dowy im. Ossolinskich, Wroctaw 1967, s. 163 (przet. Maria Rzepinska). Historia
Estetyki, t. 3.

il.31fig.3

Albrecht Diirer,
Autoportret | Self-
Portrait, 1500 lub po

| or after 1507, Bayerische
Staatsgemalde-
sammlungen, Alte
Pinakothek, Monachium

| Munich

fot. | photo © Bayerische
Staatsgemaldesammlungen,
Alte Pinakothek, Munchen



sacrum. ,Sama sztuka jest religia” (Die Kunst selbst ist Religion) pi-
sat Karl Friedrich Schinkel. Wedtug Schellinga, sztuka jest dowo-
dem naistnienie Boga, jako Jego jedyne istniejace, nieprzemijalne
objawienie. Zdaniem Wilhelma Heinricha Wackenrodera, Bog
przemawia do cztowieka, uzywajac dwoch cudownych jezykow:
natury i sztuki. Dla romantykéw sztuka jest wiec jezykiem Boga,
a artysta wyraza idee boskie. Swiat sztuki i wartosci estetycznych
zaczat odgrywac role zastepcza w stosunku do §wiata sacrum i war-
tosci religijnych. Miejsce $wigte przybrato ksztatt muzeum, sali
koncertowej, biblioteki. Budynki tych instytucji zostaty ozdobione
posagami owych namaszczonych: artystéw, uczonych, pisarzy -
wszystkich tych, ktorzy dzigki swej sile tworczej stali si¢ nosicie-
lami sacrum przypisywanego niegdys tylko Bogu. Pielgrzymka do
muzeum, fakt uczestniczenia w koncercie czy przedstawieniu ope-
rowym zastapity uczestnictwo w nabozenstwie. Ta nowa liturgia,



ktorej celem byta adoracja ludzkiej twoérczosci artystycznej czy
naukowej, pozwalata zwyktemu cztowiekowi oderwac si¢ od co-
dziennych potrzeb materialnych i nawiaza¢ kontakt ze swiatem
wartosci wykraczajacym poza normy praktycznego zycia codzien-
nego. Ta aktywnos$¢ dawata cztowiekowi poczucie oczyszczenia,
dostepu do sfery wymykajacej sie Swiatu niewtajemniczonych, wiec
przynaleznej do sacrum. W sztuce, formuly ikonografii §wieckiej
przyjmuja formy religijne. Apoteoza Homera, namalowana przez
Ingresa w latach 1826-1827 (il. 4), alegoryczna kompozycja Franza
Pforra, przedstawiajaca adoracje sztuki we wtasnej osobie przez
dwoch wielkich mistrzéw z potudnia iz pétnocy - Rafaelai Diirera
(il 5), obrazy z zycia artysty, a w szczego6lnosci Albrechta Diirera,
wzorowane na cyklach z zycia Chrystusa, namalowane na trzech-
setna rocznice $mierci mistrza z Norymbergii, to przyktady inwazji
artystow i poetéw na sfer¢ sacrum. W 1841 roku Paul Delaroche
namalowal w amfiteatrze paryskiej Szkoty Sztuk Picknych adoracje
artystycznej Tréjcy Swietej, w ktorej role oséb boskich przypadty
Apellesowi, Fidiaszowi i Iktinosowi (il. 6). Sama postac artysty lub

il. 41fig. 4 il. 6| fig. 6
Jean-Auguste- Paul Delaroche,
-Dominique Ingres, L’Hémicycle d’honneur
Apoteoza Homera de I'Ecole des Beaux-

| The Apotheosis of -Arts (fragment | detail),
Homer, 1826-1827, Luwr, 1841-1842, Ecole des
Paryz | Louvre, Paris Beaux-Arts, Paryz | Paris
fot. | photo © Musée du Louvre,

Paris

il.51fig. 5

Franz Pforr, rytowat

| etched Carl Hoff, Diirer
i Rafael kleczacy przed
Tronem Sztuki | Diirer
and Raphael before the
Throne of Art, 1808



il.71fig.7

Jan van Eyck, Portret
matzonkow Arnolfinich

| The Arnolfini Portrait,
1434, The National
Gallery, Londyn | London

fot
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jego pracownia staty si¢ celem pielgrzymki. Wiele pracowni zostato muzeami, miejscami
kultu artysty. Tak bylo z pracowniami Makarta, Wiertza, Delacroix czy Rodina. Atrybuty
zawodowe malarza, sztalugi, narzedzia, paleta i pedzle pozostawione w samotnosci pustego
pokoju, w ciemnosci rozjasnionej bladym swiattem ksiezyca wpadajacym przez okno, nabieraja
w obrazie Carla Gustava Carusa znaczenia symbolicznego, niemal mitycznego. ZostalisSmy
dopuszczeni do samego serca sacrum roztaczanego przez ludzka sztuke.

W dziewietnastym wieku, w wyniku zmian spotecznych, ktére nastapily po rewolucjach,
samotny artysta zaczat z pogarda patrze¢ na nowe spoteczenstwo burzuazyjne, ktéremu brako-
wato wyksztalcenia i zrozumienia dla tworczosci artystycznej. Nie chcac stuzy¢ tej nowej klasie,
wymyslit wiare w wartosci absolutne $wiata sztuki i oglosil, ze tylko sztuka jest godna tego,
by jej stuzy¢. Zamiast w sztuke dla Boga i sztuke dla cztowieka - ku ktérym niektorzy artysci
jednak sie sktaniali - uwierzono w ,sztuke dla sztuki”. Zamiast stuzy¢ religijnemu sacrum poza
sztuka, odkryto cel immanentny i o§wiadczono, ze powinno si¢ stuzy¢ sacrum artystycznemu.
Wielcy mistrzowie sztuki wspotczesnej stali sie w ten sposob swietymi w glorii, a kazda kartka
papieru noszaca slad ich dtoni - cho¢by to byta bazgranina - stawata si¢ relikwia. Happeningi
iinne wspotczesne formy aktywnosci sztuki wizualnej zastapity stuzbe Bogu. W $wiecie coraz
bardziej mu obcym, sztuka przejmowata miejsce Najwyzszego. Réwniez patrzac na sztuke
z przesziosci, obszary $wigtosci ujrzano w wielkich dzietach dawnych mistrzéw - swietych
$wiata sztuki. Krytycy sztuki, w tym André Malraux, dostrzegli w niej wartosci szczegdlne.
Walter Benjamin méwi o szczegélnej atmosferze - ,aurze” dziefa.

Jako przyktad chciatbym zacytowaé uwagi o Portrecie matzonkéw Arnolfinich Jana van Eycka,
autorstwa Maurice’a Nédoncelle’a, ktory tak analizuje jego strukture estetyczna: ,Rzymianie
oznaczali fragment przestrzeni na niebie, by odczytywac¢ na nim przepowiednie. Tak samo
artysta malujacy obraz tworzy templum i to dzialanie ma w sobie co$ swietego. Dzieki oczom
i pedzlom artysty, wchodzimy w $wiat zaskakujacy i oniesmielajacy. Zapowiadana jest nam
tajemnica, wiec zaraz milkna glosy prozaicznego $wiata, w ktérym szamocze si¢ nasze zycie.
Z dzieta emanuje $wigtos¢ natury estetycznej, tak jakby byto osoba. [...] W swietosci estetycz-
nej moze znajdowac si¢ mnostwo innych rodzajéw swietosci [...]. Wizerunek Arnolfinich [...]
oferuje do zadumy jednoczesnie wiele porzadkéw; mozna powiedziec, ze poprzez malarskie
sacrum wyraza $wieto$¢ matzenska, ubostwienie flamandzkiego mieszczanstwa, tajemnice
bytu i pewna transcendencje religijna™ (il. 7).

Pojecie sacrum, uzyte tak jak w cytowanym tekscie, moze oczywiscie powodowac wielki
zamet. Tym bardziej, ze sacrum estetyczne wystepuje w nim na pierwszym miejscu, a na koncu,
dopiero na koncu, pojawia si¢ takze ,pewna transcendencja religijna”. Zreszta, obok swigtosci
estetycznej istnie¢ ma jeszcze ,mnostwo innych rodzajow swietosci”. Kolejne kryzysy sztuki
i cywilizacjiludzkiej w XIX i XX wieku oraz rozwdj nauki i przemystu doprowadzily artystow
do przyjecia nowych postaw. Niebezpieczenstwa i nieszczescia wprowadzone przez cztowieka
do $wiata natury spowodowaly kryzys racjonalizmu i ponownie skierowaty spojrzenie ku prze-
strzeni irracjonalnej, religii, jodze, narkotykom, ucieczce od spoteczenstwa przemystowego,
zaréwno kapitalistycznego, jak i socjalistycznego.

Tak to ponownie pojawily si¢ w sztuce tematy swiete. Witraze Chagalla (il. 8), dekoracje
Matisse’a, Symfonia psalmow Strawinskiego, Pasja wedtug swietego Lukasza Pendereckiego,
Wrota smierci Manzu w Bazylice Swigtego Piotra w Rzymie. Dzieta wielkie lub przynajmniej

18 Maurice Nédoncelle, La structure esthétique du « Portrait des Arnolfini » de Jean van Eyck, ,Revue
d’Esthétique” 1957, t. 10, 5. 145-14.6.
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il.8 | fig. 8

Marc Chagall, Pokdj -
Drzewo zycia | Peace

or The Tree of Life,
witraz | stained glass,
1974-1976, Chapelle des
Cordeliers, Sarrebourg

fot. | photo Grzegorz Przewtocki

powazne, wykonane zwykle z pozycji niezaleznej artystycznie,
podjete niemal wylacznie z woli samego artysty. Ale sa to zawsze
dzieta, w ktorych artysta okazuje swoja sile, oddalone najdalej jak
to tylko mozliwe od niegdysiejszej pokory. Artysta podchodzi do
sacrum z cala swoja zuchwatoscia, ktéra rozwinat dtugi okres, kiedy
to ,sama sztuka byla religia”.

Artysta wierzacy, pokorny, ktory chciatby tylko zblizy¢ si¢ do
obszaru sacrum, czuje, ze €go sztuka ginie i staje si¢ niewazna, nie-
potrzebna, zbyteczna. Popetniwszy grzech pierworodny, artysta nie
jest dzisiaj w stanie pokornie stuzy¢ tak jak sredniowieczny mistrz
bezimienia.

W swej ksiazce The Ascent to Truth Thomas Merton wyraznie
pokazuje, ze sfery sztuki i sacrum sa nie do pogodzenia, a doswiad-
czenia mistyka i do§wiadczenia artysty pozostaja catkowicie od-
rebne, aczkolwiek mozna by¢ jednocze$nie mistykiem i artysta™.
Wiestaw Juszczak, polski historyk sztuki i krytyk, lapidarnym
zdaniem podsumowat réznice pomiedzy doswiadczeniem kogo$
starajacego sie zblizy¢ do sacrum i tego, kto skupia si¢ na $wiecie
form widzialnych: ,Nie mozna z wierzchotkéw Parnasu zobaczy¢
gory Karmel. A na szczycie Karmelu nie widzi si¢ nic™®. To, co sie
dzieje w przestrzeni widzialnej nie moze pozostawa¢ w zadnej re-
lacji z tym, co si¢ dzieje w przestrzeni §wietej, w ktorej mozna miec¢
doznania mistyczne. Dla Mircei Eliadego sakralnos¢ jest bytem
integralnym i autonomicznym, niedajacym si¢ przetozy¢ na zadna
inna sfere, wiec i nie na sztuke. Pamigtamy Swigtego Augustyna:
»Oczy lubuja sie w piecknych i r6znorakich ksztattach, w swietlistych
i powabnych barwach. Niechze jednak one nie panuja nad moja
dusza, niech panuje nad nia Bég, ktéry tamte uroki stworzyl, na
pewno jako rzeczy bardzo dobre, ale moim dobrem jest przeciez
On sam, a nie one™®. Aby dzisiaj dotrze¢ do sacrum, artysta musi
zrezygnowac z bycia artysta, poniewaz stracil niewinnos¢. Mistrz,
ktéry dawniej mogt tworzy¢ w rywalizacji z Bogiem i ktérego dzieta
byly uwielbiane, stanowiac niezalezna i autonomiczna §wigtosc,
nie jest dzisiaj zdolny do dawnej ulegtosci. Pokora i zuchwatos¢ sa
nie do pogodzenia.

W Das Heilige, ksiazce niegdys$ stynnej, opublikowanej w 1917
roku, Rudolf Otto przypisywat sacrum sit¢ wzbudzajaca w ludziach
uczucia zachwytu i trwogi". Jego zdaniem, sacrum pierwotnie
antyczne zanurzone bylo w tajemnicach fascynacji oraz strachu

4 Thomas Merton, The Ascent to Truth, Harcourt Brace, New York 1951

15 Wiestaw Juszczak, Czy istnieje mistyczna sztuka? [w:] Sacrum i sztuka..,
op. cit., . 150.

16 Sw. Augustyn, op. cit., s. 301-302 (X, 34).

7 Rudolf Otto, Swigtosc. Elementy irracjonalne w pojeciu béstwa i ich

stosunek do elementéw racjonalnych, przet. Bogdan Kupis, Ksiazka i Wiedza,
Warszawa 1968.
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i objawialo si¢ tylko w ich obecnosci. Jezeli to misterium fascinans i misterium tremendum beda
kiedy$ ponownie przezywane i przekazywane przez wielkiego mistrza w jego dzietach sztuki, to
bedziemy mieli prawo powiedzie¢, ze sztuka znowu oddata si¢ w stuzbe sacrum. Jednak dzisiaj
wydaje sie, ze sfera sacrum pozostaje niedostepna dla sztuki naszych czaséw.

Zjezyka francuskiego przetozyt Grzegorz Przewtocki
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ON THE 25™ ANNIVERSARY OF THE AUTHOR’S DEATH

Jan Bialostocki

| Art’s Humility and Irreverence vis-a-vis
the Sacrum'’

In 1984, a Polish artist described the relationship between art and the sacrum thus: “It is dif-
ficult to ignore the fact that, for many civilizational reasons, an enormous chasm has devel-
oped between the world of art (however we define it) and the world of the sacrum. Without
going into the details of this state of affairs (this would require a separate treatment),  would
like to focus on this chasm and to assert my belief that, despite the powerful attraction be-
tween the two, it cannot be bridged with an artistic concept or an aesthetic invention. The
reason why art cannot return to the territory of the sacrum via the contemporary artistic or-
der is precisely because the crisis - I would prefer to call it demise - of this order has revived
our thirst for deeper spiritual motivation in art. The sacrum seen from the intellectual per-
spective of today’s artist and art seen from the perspective of the sacred are not, so to speak,
equal categories. Their inviolable unity lies in the distant past.”?

Of course, in the civilizations of yore, art’s attitude towards the sacrum was different: it was
meek. Art carried out tasks that were subordinated to religion’s demands. This was the case in
the civilizations of the ancient Near East, in Egypt, Mesopotamia, Greece and Rome. But as
Christianity spread, things became complicated, and the earliest Christian thinkers expressed
doubts whether art should be legitimized by its relationship with the sacrum. It is true that at
the same time people acknowledged that architects and decorators were creating works of art
capable of expressing atleast a dash of holiness. A description by Procopius of Caesarea of the
church of Hagia Sophia in Constantinople reads: “But who could fittingly describe the galleries

1 This is Jan Biatostocki’s last text, dated 1988, which is being published for the first time here. It was writ-
ten in French since the Professor intended to deliver it at a colloquium in Bern on 30 September of that year. As he
fellill and could not attend the meeting, Philippe Junod, an art historian at the University of Lausanne, read it for
him. The papers from the colloquium were never published. The editors of the Journal would like to thank Philippe
Junod for helping them to pin down the circumstances in which the text was written and delivered. The typewrit-
ten French original includes footnote numbers written in Bialostocki’s hand, but the footnotes themselves have
regrettably not survived. In translating this text into Polish, the editors have made every attempt to add bibliographic
references as well as they could. This translation into English is based on the Polish version.

2 Henryk Waniek, “Glosa o ziemi,” in Sacrum i sztuka. Materiaty z konferencji zorganizowanej przez Sekcje
Historii Sztuki Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego, Rogézno 18-z0 pazdziernika 1984 roku. Kosciét a sztuka wspot-
czesna, Nawojka Cieslinska, ed. (Krakow: Wydawnictwo Znak, 1989), p. 161.
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(hyperda) of the women'’s side (gynaikonitis), or enumerate the many colonnades and the col-
onnaded aisles (peristyloi aulai) by means of which the church is surrounded? Or who could
recount the beauty of the columns (kiones) and the stones with which the church is adorned?
One might imagine that he had come upon a meadow with its flowers in full bloom. For he
would surely marvel at the purple of some, the green tint of others, and at those on which the
crimson glows and those from which the white flashes, and again at those which Nature, like
some painter, varies with the most contrasting colours. And whenever anyone enters this
church to pray, he understands at once that it is not by any human power or skill, but by the
influence of God, that this work has been so finely turned. And so his mind is lifted up toward
God and exalted, feeling that He cannot be far away, but must especially love to dwell in this
place which He has chosen™ (fig. 1).

Then, people sensed that architecture, tasked with creating a holy place for the Christian
religion, knew how to express the inexpressible by allowing forms to touch human souls di-
rectly. Should painting reproduce God’s image? We know that this question gave rise to many
doubts, atleast beginning in the era in which such attempts were made. In the fourth century,
in aletter to Constance, Constantine the Great’s daughter, Eusebius of Caesarea remembers
Christ’s Transfiguration on Mount Tabor and the impression it had made on the pupils un-
able to grasp the nature of God: “[...] when His visage shone like the sun, and his robes glowed
like light. So who would know how to represent the emanation of such dignity and glory that
glistens, is full of radiance, by using dead paints and inanimate lines, when even His superhu-
man pupils were unable to look at him in this form and prostrated themselves thus admitting
that they could not suffer this view?™ (fig. 2).

Despite the disputes of Byzantium, the West’s Christian art played the role assigned it by
the Church for the long period of the Middle Ages, that of representing the most prominent
figures in the Christian religion and transferring theological and moral doctrine to paintings,
which made it understandable to the populace.

Atthe same time, as itinvented architectural forms and introduced beautiful furnishings,
splendid textiles and precious stones, art helped to create the sacred place. We know the famous
quote from Sugerius’s De administratione: “The noble work is bright, but, being nobly bright,
the work / Should brighten the minds, allowing them to travel through the lights / To the true
light, where Christ is the true door. / The golden door defines how it is imminent in these
things. / The dull mind rises to the truth through material things, / And is resurrected from
its former submersion when the light is seen.”® And he continues: “Thus sometimes when,
because of my delight in the beauty of the house of God, the multicolor loveliness of the gems
has called me away from external cares, and worthy meditation, transporting me from material
toimmaterial things, has persuaded me to examine the diversity of holy virtues, then I seem to
see myself existing on some level, as it were, beyond our earthly one, neither completely in the

3 Procopius, Henry Bronson Dewing, trans., vol. 7: Buildings (Cambridge, Mass.: Harvard University Press;
London: W. Heinemann, 1940), p. 2. Loeb Classical Library, no. 343.

4 H.G. Thiimmel, Eusebios’ Brief an Kaiserin Konstantia in Commission Intern. d’Hist. Ecclesiastique com-
parée. Congres a Varsovie 1978, Sect. I, pp. 57-60.

5 Abbot Suger, On What Was Done in His Administration, “XXVII. Concerning the Cast and Gilded
Doors,” Medieval Sourcebook. Abbot Suger. Internet Medieval Sourcebook [online], Paul Halsall, ORB sources editor,
The Internet Medieval Sourcebook is located at the Fordham University Center for Medieval Studies [retrieved:
25 September 2013}, at: <http://www.fordham.edu/halsall/source/sugar.html>.
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slime of earth nor completely in the purity of heaven. By the gift of God I can be transported
in an anagogical manner from this inferior level to that superior one.”®

Sugerius represented the trend in medieval thought that saw the way to divine beauty
leading through the external beauty of the senses. Others criticized this point of view, think-
ing like Saint Bernard that internal beauty is greater than all external beauty. Already Saint
Augustine saw eternal beauty in God, and he referred to it thus: “Toolateloved I Thee, O Thou
Beauty of ancient days, yet ever new! Too late I loved Thee! And behold, Thou wert within, and
I abroad, and there I searched for Thee; deformed I, plunging amid those fair forms which
Thou hadst made. Thou wert with me, but I was not with Thee. Things held me far from Thee,
which, unless they were in Thee, were not at all. Thou calledst, and shoutedst, and burstest
my deafness. Thou flashedst, shonest, and scatteredst my blindness. Thou breathedst odours,
and I drew in breath and panted for Thee. I tasted, and hunger and thirst. Thou touchedst me,
and [ burned for Thy peace.”

This dispute has persisted throughout the history of the Christian civilization in Europe,
pitting those who believe that art serves the man who wants to come closer to the sacrum
against those who deny art the power to lead to sanctity. Even the mystical philosopher Saint
John of the Cross, who studied painting and sculpture and should have been interested in
visual forms, describes his spiritual road to God as dark and devoid of images. To reach the
highest truth, a person must cross la noche oscura: the soul, dazzled by divine light, blinded,
sees nothing, no earthly beauty.

Of course, those who see the path of visible beauty leading to the sacrum understand
beauty differently. For the people of the Middle Ages, beauty was the brightness of the light
seeping into Gothic choirs, the lustre of stones and the gold of reliquaries, the glowing, daz-
zling beauty emanating from matter or infusing it. For the people of the Renaissance, it was
the beauty of the forms erected on a central plan, disciplined and well-proportioned. The soul’s
native sense, without analysing it rationally, tells people that behind all matter they can see
the image of the vital force: of God himself. Deus est sphaera infinita, cuius centrum est ubique,
circumferentia nullibi - wrote Nicolaus Cusius, and it is the most perfect kind of architecture
on a central plan that is ideal for giving the sacrum architectural form.

The idea that God is the essence of perfection and harmony, and that perfection and har-
mony can be expressed through the beauty of visible geometric forms, has given architects
and all other artists a special role in bringing man into contact with the sacrum.

In the fifteenth century, the creative function, which had earlier been reserved for God,
was assigned to the artist. Marsilio Ficino writes: “And who can deny man close to the same
genius as that of the Creator of the universe [...] and the ability to shape the universe as long
as he is given the tools and the matter of which it is made? Indeed, is he not shaping it in
his own way, out of different matter, but according to the same principles?’® Ficino argues
that “human power is more or less similar to divine nature,” while Alberti, in his treatise On
Painting, contends that “Therefore, painting contains within itself this virtue that any master

6 Ibid., “XXXII. Concerning the Golden Cross.”

7 Saint Augustine, The Confessions of Saint Augustine (Grand Rapids, Mich.: Christian Classics Ethereal
Library), p. 240 (X 27).

8 After: André Chastel, Marsile Ficin et 'art (Geneva: Librairie Droz; Lille: Librairie R. Giard, 1954), p. 59.
Travaux d Humanisme et Renaissance, 14.

2 TIbid., p. 60.
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painter who sees his works adored will feel himself considered another god.”® Leonardo da
Vinci succinctly expresses the similarity between God and the artist: “The painter is lord of
all types of people and of all things. If the painter wishes to see beauties that charm him it lies
in his power to create them, and if he wishes to see monstrosities that are frightful, buffoon-
ish orridiculous, or pitiable he can be lord and god thereof.”" And even more explicitly: “The
divinity which is the science of painting transmutes the painter’s mind into a resemblance of
the divine mind. With free power it reasons concerning the generation of the diverse natures
of the various animals, plants, fruits, landscapes, fields, landslides in the mountains, places
fearful and frightful, which bring terror to those who view them; and also pleasant places, soft
and delightful with flowery meadows in various colours.”?

Nicolaus Cusanus in his De beryllo quotes Hermes Trismegistus, who considers man
asecond God. Man uses the power of reason to create works and objects that emanate from
his mind. They are similar to his mind, to the models (ideas) that form inside it, just as the
creatures God creates resemble divine reason.

Diirer painted a self-portrait in c. 1500 (presently in Munich), in which he represented
himself according to the visual Christ type (fig. 3). But we do not know whether to interpret
this canvas, and the 1522 drawing in which Diirer presents himselfas Vir dolorum, as an expres-
sion of his humble imitation of Christ or, on the contrary, as an audacious self-identification
with Christ. After all, in a note written in 1512, the German master compared great artists to
God because of their creative power.

In the fifteenth century, the adjective divino was used to describe the extraordinary art-
ist Michelangelo. Then, an aura of divinity enveloped the entire art world. At the turn of the
sixteenth and seventeenth centuries, Federico Zuccaro coined a theory of the divinity of draw-
ing. In his writings, disegno becomes Segno di Dio, which allows the artist, who is carrying out
God’s will, to be admitted into the sphere of holiness. This is the apogee of the artist’s career
in the service of the sacrum.

The nineteenth century in many areas, especially art, is thought to have been an era of secu-
larization. Religious contents were removed from traditional themes, standard subjects, but
they did retain the sacred quality that had once made them glow. Lay subjects thus took on the
quality thathad once been the exclusive domain of religious subjects. Now, images borrowed
from the iconography of the Passion illustrated the deaths of heroes, patriotic or national, so-
cial or political. The holy nature of the Lamentation or of the Deposition of Christ influenced
the representation of The Death of General Wolfe in Benjamin West’s painting and of the worker
in Daumier’s lithograph La Rue Transnonain. Thus, in the nineteenth century, art and the artist
continued to derive benefits from the holy meaning of the sacrum. “Art itself is religion” (Die
Kunst selbst ist Religion), wrote Karl Friedrich Schinkel. To Schelling, art is evidence that God
exists, since itis His sole existing, lasting revelation. To Wilhelm Heinrich Wackenroder, God
speaks to man in two wonderful languages, nature and art. To the Romantics, art became God’s
language, and the artist expressed divine ideas. Now, the world of art and of aesthetic values

10 [ eon Battista Alberti, On Painting, trans. with Introduction and Notes by John Richard Spencer (New
Haven, Conn.: Yale University Press, 1066), p. 64.

M Leonardo da Vinci, Notebooks, Oxford World’s Classics, Thereza Wells, ed., introduction and notes
(Oxford: Oxford University Press, 2008), p. 185.

12 Treatice on Painting (Codex Urbinas Latinus 1270) by Leonardo da Vinci, A. Phillip McMahon, ed. and
trans., vol. 2 (Princeton, N.J.: Princeton University Press, 1956), p. 280.
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began to replace the world of the sacrum and of religious values. The sacred place took on the
form of the museum, of the concert hall, of the library. Their buildings were embellished with
statues of the anointed: artists, scholars, writers, all those whose creative powers turned them
into the bearers of holiness, which had once been attributed solely to God. A pilgrimage to
amuseum, the act of attending a concert or an opera replaced Mass. The new liturgy, whose
purpose was to worship man’s artistic or scientific creation, allowed the man in the street to
become distracted from his daily material needs and to touch a world of values outside the
norms of his practical everyday life. It gave him a sense of purification, access to the sphere
that evaded the world of the uninitiated, which belonged to the sacrum. In art, the formulas of
lay iconography take on religious forms. The Apotheosis of Homer (1826-27) by Ingres (fig. 4),
Franz Pforr’s allegorical composition, which presents the adoration of art in themselves by
two great masters from north and south, Raphael and Diirer (fig. 5), scenes from the life of the
artist, especially by Albrecht Diirer, modelled on the cycle of scenes from Christ’s life, painted
on the 300 anniversary of Diirer’s death - these are examples of artists’ and poets’ invasions
of the domain of the sacrum. In 1841 Paul Delaroche decorated the amphitheatre of the Ecole
des Beaux-Arts in Paris with an adoration of an artistic Trinity, in which the roles of the divine
persons went to Apelles, Phidias and Iktinos (fig. 6). The figure of the artist himself or his studio
became pilgrimage destinations. Many studios became museums, sites for the cult of an artist.
This was the case with the ateliers of Makart, Wiertz, Delacroix and Rodin. In a painting by
Carl Gustav Carus, the painter’s professional attributes, his easels, tools, palette and brushes
deposited in the solitude of an empty room, in darkness lit up by pale moonlight coming in
through the window, acquire a symbolic, almost mythical, meaning. We have been permitted
to enter the very heart of the sacrum emanating from the art made by humans.

In the nineteenth century, social changes in the wake of revolutions caused the lone artist
tolook down on the new bourgeois society, which lacked education and an understanding of
artistic creation. Not wanting to serve this new class, the artist invented a faith in the art world’s
absolute values and proclaimed that only art is worthy of being served. Instead of art for God
and art for man, with some artists leaning towards them, people now believed in “art for art’s
sake.” Instead of serving the sacrum outside art, they discovered an innate goal and declared
that it was the sacrum of art that needed to be served. The great masters of contemporary art
thus became gloried saints, and every piece of paper bearing traces of their handiwork, even
scrawls, became a relic. Happenings and other contemporary forms of activity in the visual arts
replaced service to God. In this world, which became increasingly foreign to him, art replaced
the highest. At the same time, as people looked at older art, they noticed areas of sacredness
in the great masterpieces created by the Old Masters, the saints of the art world. Art critics,
including André Malraux, detected distinct values in it. Walter Benjamin wrote about a work’s
special atmosphere, its “aura.”

To illustrate this thinking, let me quote Maurice Nédoncelle’s analysis of the aesthetic
structure of Jan van Eyck’s The Arnolfini Portrait: “The Romans marked out a piece of the sky
to read prophesies in it. Similarly, the artist painting a canvas creates a templum, and his ac-
tion has something sacred in it. Thanks to the artist’s eyes and brushes, we enter an astonish-
ing and intimidating world. We have been promised mystery, so the voices of the humdrum
world, in which our life thrashes about, die out instantly. A sacredness of an aesthetic nature
emanates from the painting as if it were a person [...]. Many other types of sacredness can be
found in aesthetic sacredness [...]. The image of the Arnolfinis [...] simultaneously offers many
orders for meditation; we can say that it uses the painter’s holiness to express the holiness of
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matrimony, the Flemish townspeople’s worship, the mystery of life and a certain religious
transcendence™ (fig. 7).

The concept of the sacrum as it is used here, may of course lead to enormous chaos.
Especially because aesthetic sacrum appears in it first, and a “certain religious transcendence”
appears at the end, at the very end. In fact, next to aesthetic sacredness there are also “many
other types of sacredness.”

In the nineteenth and twentieth centuries, as new crises arose in art and in civilization, and
science and industry witnessed new developments, artists adopted new positions. Dangers
and misfortunes introduced by man into the world of nature brought on a crisis in rationalism
and again made people look towards the sphere of irrationality, religion, yoga, narcotics and
escape from the industrial society, both capitalist and socialist.

And so sacred subjects again began to appear in art: Chagall’s stained glass windows (fig. 8),
Matisse’s decorations, Stravinsky’s Symphony of Psalms, Penderecki’s Saint Luke Passion,
Manzu’s The Door of Death in Saint Peter’s Basilica in Rome. They are great, or atleast impor-
tant, works usually stemming from an artistically sovereign position, made almost exclusively
of the artist’s free will. But they are all works in which the artist demonstrates his power and
which are as distant as they possibly can be from the old humility. The artist approaches the sa-
crum with all his irreverence, which developed in the long period when “art itself was religion.”

The artist who is a believer, who is humble, who only wishes to become intimate with the
sphere of the sacrum, feels that his art is disappearing and becoming insignificant, unneeded,
expendable. Having committed the original sin, today’s artist, unlike the anonymous medieval
master, is incapable of serving meekly.

In his book The Ascent to Truth, Thomas Merton clearly demonstrates the irreconcil-
ability of the domains of art and holiness, and the separateness of the experiences of mystics
and artists, even if one can be both a mystic and an artist.* The Polish art historian and critic
Wiestaw Juszczak summarizes the difference between the experience of someone trying to
approach the sacrum and someone who focuses on the world of visual forms: “You cannot
see Mount Carmel from the top of Parnassus. And you can see nothing at all from the top of
Mount Carmel.”*® What happens in visible space cannot relate to what happens in the holy
sphere, in which mystical experiences are possible. For Mircea Eliade, sacrality is an integral
and autonomous experience that does not translate into any other province, and therefore
also not into art. Let us recall Saint Augustine’s words: “The eyes love fair and varied forms,
and bright and soft colours. Let not these occupy my soul; let God rather occupy it, who made
these things, very good indeed, yet is He my good, not they.”® To attain holiness today, the
artist must abandon being an artist because he has lost his innocence. The master who could
in the old days create in competition with God and whose works were worshipped because
they formed a sovereign and autonomous sacredness, today is incapable of returning to his
old meekness. Humility and haughtiness are irreconcilable.

18 Maurice Nédoncelle, “La structure esthétique du « Portrait des Arnolfini » de Jean van Eyck,” Revue
d’Esthétique, vol. 10 (1957), pp. 145-6.

4 Thomas Merton, The Ascent to Truth (New York: Harcourt Brace, 1951).
15 Wiestaw Juszczak, “Czy istnieje mistyczna sztuka?” in Sacrum i sztuka..., op. cit., p. 150.

16 Saint Augustine, op. cit., p. 248 (X, 34).
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In his once celebrated book, Das Heilige, published in 1917, Rudolf Otto credited the sa-
crum with the power to evoke feelings of rapture and terror in humans.” To him, the primaeval
ancient sacrum was steeped in the mysteries of fascination and of fear and appeared only in
their presence. If these misterium fascinans and misterium tremendum come to be experienced
again and are conveyed by the works of a great master, then we will have the right to say that
art has again gone into the service of the sacrum. But today it would seem that the domain of
the sacrum remains inaccessible to the art of our time.

Translated from the Polish by Maja Latynska

7 Rudolf Otto, The Idea of the Holy (New York: Oxford University Press, 1958).
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A L’OCCASION DU ZSEME ANNIVERSAIRE DE LA DISPARITION DE LAUTEUR

Jan Bialostocki

| Humilité et témérité de I'art devant le sacré

En 1984, un artiste polonais s’exprimait ainsi au sujet de la relation de I'art et du sacré: «Il
est difficile d'ignorer le fait que, pour différentes raisons dépendant de la civilisation, une
immense breche s’est ouverte entre le monde de l'art, de quelque maniere qu’il soit congu, et
le domaine du sacré... En dépit d'une forte attraction qui les lie 'un a'autre, cette distance ne
se laisse pas réduire par le recours a un concept artistique ou a une invention esthétique. Le
retour de l'art au sacré ne saurait s’effectuer dans le cadre du systéme artistique contemporain,
car s’est précisément la crise de ce systéme (on voudrait dire : son effondrement) qui a suscité
le désir d'une motivation spirituelle plus profonde de la création. Le sacré vu dans la perspec-
tive mentale d'un artiste contemporain, ainsi que l'art vu dans la perspective du sacré, ne sont
pas, pour ainsi dire, des catégories commensurables. L'unité de ces deux éléments, autrefois
incontestable, appartient a un passé lointain ».

Dans les civilisations anciennes, la relation de I'art au sacré était naturellement diffé-
rente : c'était une relation de soumission. L’art remplissait une fonction subordonnée aux
besoins de la religion. Ainsi en était-il dans les civilisations de ’Ancien Orient, en Egypte et
en Mésopotamie, ainsi quen Grece et a Rome. Cependant, avec I'essor du christianisme, la
situation se compliqua et les premiers doutes relatifs a la 1égitimité de I'art dans sa relation
au sacré furent formulés dés les débuts de la pensée chrétienne. Il est vrai qu'on admettait
en méme temps que grace a l'art des architectes et des décorateurs, des ceuvres étaient appa-
rues qui sont capables d’exprimer au moins quelque chose du sacré. Dans la description de
Iéglise de Sainte-Sophie de Constantinople écrite par Procope de Césarée on lit : « Qui serait
capable de décrire les galeries de la partie réservée aux femmes, de nommer les nombreuses
colonnades, ou les cours a péristyles qui entourentI'église ? Qui pourrait décrire la beauté des
colonnes et des marbres qui constituent le décor de I'église ? On pourrait se croire dans une
prairie couverte des fleurs. Qui n’admirerait pas les teintes pourpres de certaines, le vert des
autres, le rouge embrasé et le blanc lumineux que la Nature, comme un peintre, varie avec
les couleurs les plus contrastées. Quiconque entre la pour prier, comprend aussitot que cette
ceuvre fut accomplie grace a Dieu et non par une puissance ou une habilité humaines ; ainsi
I'esprit humain s’éléve vers la communion avec Dieu en sentant qu’ll ne peut étre loin, mais
qu’ll demeure certainement avec plaisir dans un lieu que Lui-méme a choisi » (ill. 1).

Dansl'architecture destinée a créer le lieu sacré de lareligion chrétienne, on éprouva alors
le pouvoir d’exprimer I'inexprimable par une action directe des formes sur les dmes humaines.
Faut-il reproduire I'image de Dieu dans la peinture ? Cette question a suscité d’autre part,
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comme on le sait, bien des doutes, au moins depuis'époque m me ou de tels essaisontpu tre
entrepris. AuIVesiecle Eusebe de Césarée, dans sa lettre a Constance, sceur de Constantin le
Grand, se souvient de la Transfiguration du Christ au Mont Thabor et de 'impression qu’elle
a laissée sur les disciples, qui n’étaient pas capables d’affronter la nature de Dieu, « quand
Sa face brillait comme le soleil et ses vétements comme la lumiere. Qui serait donc capable
de représenter avec des couleurs inanimés et avec contour sans vie le resplendissement va-
cillant, plein d’éclat, d'une telle dignité et d'une telle gloire, si méme ses disciples surhumains
ne pouvaient pas Le regarder et se sont prosternés sur leurs visages admettant ainsi qu’ils ne
pouvaient pas supporter cette vue ? » (ill. 2).

Malgré les controverses byzantines, 'art chrétien de 'Occident remplit au cours de longs
siécles du Moyen Age la fonction qui lui avait était assignée par 'Eglise en représentant les

tres supr mes delareligion chrétienne et en traduisant sa doctrine théologique et morale en
images qui la rendaient compréhensible a la multitude.

En m me temps, l'art contribuait a créer le lieu sacré par la composition des formes
architectoniques et en employant de beaux matériaux, des matieres brillantes, des pierres
splendides. On connait le fameux passage de Suger : « La noble ceuvre resplendit, mais en
resplendissant dans toute sa noblesse, / Qu'elle éclaire les esprits pour qu'ils aillent par les vrais
lumiéres / Alavraie lumiére, ot Jésus-Christ est la vraie porte./ Comment cela est possible, la
porte dorée nous en instruit : / L'esprit faible s'éléve a la vérité a travers les choses matérielles /
Et, auparavant submergé, il ressuscite ayant vu cette lumiere ».

Et plus avant dans le texte du De administratione : « Ainsi, quand épris de la beauté de la
maison de Dieu jétais détourné des soucis extérieurs par la beauté des gemmes multicolores,
et quune honn te méditation m’invitait a la réflexion sur la diversité des saintes vertus, en
transférant 'esprit des choses matérielles a ce qui estimmatériel, il me semble alors que je me
vois moi-méme comme demeurant dans une région hors de l'univers, qui ne se trouve ni dans
la fange de la terre ni dans la pureté du Ciel ; et que grace a Dieu je peux monter de ce monde
inférieur a un monde supérieur ».

Mais Suger représentaitle courant de la pensée médiévale qui croyait que le chemin versla
beauté divine passe parla beauté sensorielle extérieure. Ce point de vue fut critiqué par d’autres
qui, comme saint Bernard, pensaient que la beauté intérieure est plus belle que toute beauté
extérieure. Déja saint Augustin voyait en Dieu une beauté éternelle, quiil invoquait ainsi : « Bien
tard je tai aimée, 6 beauté si ancienne et si nouvelle, bien tard je tai aimée ! Et voici que tu étais
au-dedans, et moi au-dehors et c’est 1a que je te cherchais, et sur la grace de ces choses que tu
as faites, pauvre disgraciée, je me ruais | Tu étais avec moi et je n’étais pas avec toi ; elles me re-
tenaientloin de toi, ces choses qui pourtant, si elles n’existaient pas en toi, n’existeraient pas ».

Une opposition persiste dans 'histoire de la civilisation chrétienne en Europe entre ceux
qui croient que l'art est utile pour Thomme qui veut approcher la sphere du sacré, et ceux qui
refusent a I'art le pouvoir de conduire au sacré. Méme un philosophe mystique comme saint
Jean de la Croix, qui a passé par 'apprentissage de la peinture et de la sculpture, et qui devait
doncavoirunintér tpourles formes visuelles, quand il décrit son chemin mystique vers Dieu,
le voit passer par les ténebres en 'absence de toute image. Pour arriver a la vérité supréme, la
noche obscura doit étre traversée ; 'dme éblouie par lalumiére divine, comme aveuglée, ne voit
rien, aucune beauté terrestre.

Ceux qui voyaient dans le chemin de la beauté visible un moyen d’atteindre au Sacré
concevaient naturellement cette beauté de différentes facons. Pour les hommes au Moyen Age,
c’étaitla clarté de lalumiére pénétrant dans les choeurs gothiques, c’était'éclat des pierreries
et de l'or des reliquaires, c’était la beauté lumineuse et rayonnante de la Renaissance, c'était
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la beauté des formes centrales, subordonnées a la discipline des proportions. « Un sens inné
dans I'ime humaine dit aux hommes, sans analyse rationnelle, qu’ils aper¢oivent derriere
toute matiere une image de la force vitale - de Dieu Lui-méme ». « Deus est sphaera infinita,
cuius centrum est ubique, cicumferentia nullibi », dit Nicolas de Cuse, et c’est I'architecture
aplan central, la plus parfaite, qui est idéale pour conférer la forme architectonique au sacré.

L'idée que Dieu est 'essence de la perfection et de I'harmonie, et que la perfection et
I'harmonie peuvent étre exprimées a travers la beauté des formes géométriques, a contribué
adonner alarchitecture et al'artiste en général un réle spécial dans I'établissement du contact
entre 'Thomme et le sacre.

Au XVesieclela fonction créatrice, jusqualors réservée a Dieu, commencea tre attribuée a
lartiste. Marsile Ficin : « qui pourrait donc nier quil posséde le géniem me - sije peux dire - du
Créateur ? Et qu'il serait capable de fagonner les cieux, s'il trouvait les instruments et la matiere
célestes ? Ne les faconne-t-il pas a sa maniere, dans une autre matiére, mais selon les mémes
principes ? ». Ficin considére « que la puissance humaine est a peu pres semblable a la nature
divine ». Et Alberti, dans son Traité de la peinture : « Une des qualités de la peinture est que ceux
qui sontbien instruits, quand ils voient que leurs ceuvres sont admirées, se considérent comme
apeu pres semblables a Dieu ». Chez Léonard, on trouve ce passage remarquable dans lequel
la parenté entre Dieu et'artiste est proclamée avec une grande force : « La peinture est maitre
de toutes sortes de gens et de toute chose. - Sila peinture veut voir des beautés capables de lui
inspirer 'amour, il a la faculté de les créer, et s’il veut voir des choses monstrueuses qui font
peur, oubouffonnades pour faire rire, ou encore propres a inspirer la pitié, il estleur maitre et
dieu... ». Et encore plus explicitement : « Le caracteére divin de la peinture fait que l'esprit du
peintre se transforme en une image de l'esprit de Dieu ; caril sadonne avec une libre puissance
alacréation d'especes diverses : animaux de toutes sortes, fruits, paysages, campagnes, écrou-
lement de montagnes, lieux de crainte et d'épouvante qui terrifient le spectateur, ou encore
lieux charmants, suaves et plaisants... ».

Nicolas de Cuse dans son De beryllo cite Hermes Trismegistos qui « disait que Thomme est
un second Dieu. Carde m me quele Dieuest créateurdes tresréels et des formes naturelles,
ainsi 'homme l'est des arts rationnels et des formes artificielles qui ne sont que des ressem-
blances de son intellect : de m me que les créatures de Dieu ressemblent a I'intellect divin,
ainsi’homme possede un intellect qui ressemble a I'intellect divin dans son activité créatrice ».

Vers 1500 Diirer exécuta l'autoportrait (aujourd’hui 8 Munich) dans lequel il se présente
selon le type visuel du Christ (ill. 3). On ne sait pas cependant si ce tableau, ainsi que le dessin
de 1522 dans lequel Diirer s’est représenté en Vir dolorum, doivent tre interprétés comme
Pexpression d'une humble imitation du Christ ou, au contraire, d'une auto-identification
téméraire avec le Créateur. Dans sa note de 1512, le maitre allemand compare d’ailleurs aussi
les grands artistes a Dieu en vertu de leur force créatrice.

Au XVl siecle, Tadjectif divino qualifie I'artiste extraordinaire qu’était Michel-Ange. Et
l'aura de divinité commence a s’étendre sur le monde des arts. C'est au tournant du XVI¢et du
XVlIe¢siecle que Frederico Zuccaro formule sa théorie de la divinité du dessin. Disegno devenait
dans ses écrits Segno di Dio et'artiste exécutant la volonté de Dieu est ainsi admis dansla zone
du sacré. Ceci reste l'apogée de la carriere de l'artiste au service du sacré.

Le XIXe siecle apparait comme un siecle de sécularisation dans plusieurs domaines, en
particulier dans celui de l'art. Les motifs traditionnels, les « themes cadres » sont alors vidés
de leurs contenus religieux, mais gardent une qualité de sacré qui autrefois rayonnait d’eux.
Ainsi les sujets profanes assument une dimension qui n’appartenait autrefois qu’aux sujets
religieux. La mort d'un héros patriotique ou national, social ou politique est illustrée par des
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images empruntées a Iiconographie de la Passion. Le caractére sacré d'une Lamentation ou
d'une Descente de Croix affecte ainsi l'image de La Mort du général Wolfe dans le tableau de
Benjamin West ou celle d'un ouvrier de La Rue Transononain dansla lithographie de Daumier.
Clest ainsi que l'art et I'artiste gagent une importance et une signification sacrées au XIX¢
siecle. « L'artlui-m me estune religion » (Die Kunst selbst ist Religion) écrivait Schinkel. Selon
Schelling, I'art est une preuve de I'existence de Dieu. Pour lui, « 'Art estla seule révélation éter-
nelle qui existe. » Pour Wilhelm Heinrich Wackenroder, Dieu parle a’homme en utilisant deux
langues miraculeuses : la nature et I'art. L’art est donc, pour les romantiques, langue de Dieu,
etlartiste exprimeles idées divines. Le monde des arts et des valeurs esthétiques a commencé
ajouerunrdle suppléant en se substituant au monde du sacré et des valeurs religieuses. Le lieu
sacré a pris la forme du musée, de la salle de concert, de la bibliotheque. Les batiments de ces
institutions furent alors décorés avec les statues des saints et de ce sacré humain : les artistes,
les savants, les écrivains - tous ceux qui grice a leur force créatrice sont devenus porteurs de
la qualité de sacré autrefois attribuée au seul Dieu. Un pelerinage au musée, le fait d’assister a
un concert ou a une représentation a 'opéra ont pris la place d'une participation al'office divin.
Cette nouvelle liturgie, dont le but était d'adorer la création humaine, artistique ou scientifique,
permettait aun homme ordinaire de se détacher des besoins matériels et d'entrer en commu-
nication avec un monde de valeurs qui dépassait les normes de la vie pratique quotidienne.
Cette activité donnaital’hommele sentimentd’ tre purifié¢, d'accéder a une zone échappant au
monde profane, donc appartenant au domaine du sacré. En art, les formules deliconographie
profane adoptent les formules religieuses : L’Apothéose d’Homer (ill. 4), peinte en 1826/27 par
Ingres, la composition allégorique de Franz Pforr représentant 'adoration de l'art en personne
par les deux grands maitres du sud et du nord, Raphaél et Diirer (ill. 5), les images de la vie de
l'artiste, notamment d’Albrecht Diirer, imitées des cycles de la vie du Christ, peintes pour le
300%™ anniversaire de la mort du maitre de Niiremberg - autant d'exemples de l'invasion de
la sphére du sacré par les artistes ou les poetes. En 1841, Delaroche peignit dans 'hémicycle
del'Ecole des Beaux-Arts a Paris une adoration de la trés sainte Trinité artistique, ot les roles
des trois personnes sont joués par Apelle, Phidias et Iktinos (ill. 6). Le personnage méme de
lartiste ou son atelier devenaient un but de pélerinage. Plusieurs ateliers devinrent musées,
lieux du culte de l'artiste. Ainsi en était-il des ateliers de Makart, de Wiertz, de Delacroix, ou
de Rodin. Les attributs du métier du peintre, le chevalet, les outils, la palette et les pinceaux,
délaissés dans la solitude d'une chambre vide, dans une obscurité palement éclairée par la
lumiere et de la lune pénétrant par la fenétre, acqui¢rent ainsi dans le tableau de Carl Gustav
Carus une expression symbolique, presque mystique. On est admis au coeur du sacré déployé
par lart de 'Thomme.

Au XIXe¢siecle, conséquence des transformations sociales survenues a la suite des révolutions,
lartiste solitaire se mit a regarder avec dédain la nouvelle société bourgeoise, qui manquait d'édu-
cation et de compréhension pour la création artistique. Ne voulant pas se servir de cette classe
nouvelle, il congut une foi dans la valeur absolue du monde de I'art et proclama que I'idée de I'art
estlaseule qui soit digne d’étre servie. Aulieu del'art pour Dieu et de I'art pour Thomme - auquel
toutefois certains artistes inclinaient - on crut en 'art pour I'art. Aulieu de servir un sacré religieux
endehors delart, on trouva un butimmanent et on déclara qu'on devait servir un sacré artistique.
Les grands maitres de I'art moderne sont ainsi devenus des saints en gloire, et chaque feuille de
papier portant une trace de leur main - ne flit-ce quun gribouillage - devenait une relique. Les
happenings et dautres formes actives contemporaines de I'art visuel se sont substitués au service
divin. Dans un monde de plus en plus étranger a Dieu, lart prenaitla placedel’ tresupr me. Clest
aussi en regardant vers l'art du passé qu'on vit dans les grandes ccuvres des maitres anciens - ces
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saints du monde del'art - les domaines du sacré : les critiques d’art - dont Malraux - y repérérent
ces qualités spécifiques. Benjamin parle d’un air spécifique, de'« Aura ».

Comme exemple, je voudrais citer une interprétation du Portrait des Arnolfini de Jan van
Eyck, publié¢ par Maurice Nédoncelle, qui analyse ainsi sa structure esthétique : « Les Romains
délimitaient une portion d’espace dansle ciel pour y observer les présages. Dem mele peintre
crée-t-il un templum en faisant son tableau et cet acte a-t-il quelque chose de sacré. Nous en-
trons, avec les yeux et le pinceau de l'artiste dans un monde saisissant et intimidant : un secret
nous est annoncé, et voici que se taisent aussitot les voix de I'univers prosaique ou se débattait
notre vie. Le sacré, dordre esthétique, émane de 'ocuvre comme si elle était une personne.
[...] Dans le sacré esthétique, il peut y avoir la présence d’'une foule d’autres especes de sacré
[...] Le tableau des Arnolfini [... nous offre simultanément plusieurs ordres a révérer : a travers
le sacré pictural il exprime, pour ainsi dire, un sacré conjugal, une déification de la bourgeoisie
flamande, un mystere de I'existence, et enfin une certaine transcendance religieuse ».

Il est certain que la notion du sacré, employée comme dans le texte cité, peut créer une
grande confusion. D’autant plus que le sacré esthétique y intervient en premier lieu et qu’a la
fin apparait aussi, mais a la fin seulement, « une certaine transcendance religieuse ». D’ailleurs,
a coté du sacré esthétique existent « une foule d’autres especes de sacré » (ill. 7).

La suite des crises del'art et de la civilisation humaine au XIX¢et au XX¢siecle, ainsi quele
développement de la science et de la technique, ont conduitles artistes a adopter de nouvelles
attitudes. Les dangers et les calamités introduites par Thomme dans le monde de la nature
ont engendré une crise du rationalisme, et ont a nouveau dirigé le regard vers les espaces de
lirrationnel, vers la religion, vers le yoga, vers la drogue, vers une fuite au dela de la société
industrielle, qu'elle soit capitaliste ou socialiste.

Clest ainsi que dans les arts, les sujets sacrés font aussi a nouveau leur apparition. Les vi-
traux de Chagall (ill. 8), les décorations de Matisse, la Symphonie de psaumes de Stravinski, la
Passion selon saint Luc de Penderecki, la Porte de lamort de la basilique Saint-Pierre de Rome
par Manzu. Grandes ceuvres, ou du moins sérieuses, généralement exécutées a partir d'une
position artistique indépendante, entreprises par la seule volonté de l'artiste ou presque. Mais
ce sont toujours des ceuvres ou un maitre démontre sa puissance, des ceuvres aussi éloignées
que possible de Thumanité d’autrefois. L’artiste approche le sacré avec toute la témérité qua
développée lalongue période ou « I'art lui-méme était la religion ».

Un artiste croyant, humble, qui ne voudrait quapprocher l'aire du sacré, sent ainsi son art
s’écrouler et devenir nul, inutile, superflu. Aprés avoir commis son péché originel, lartiste n'est
plus capable aujourd’hui de servir en toute humilité comme un maitre anonyme du Moyen
Age, un maitre sans nom.

Dans son livre The Ascent to Truth, Thomas Merton montre clairement que les spheres de
lartet dusacré sont en effet incompatibles : « Les expériences d'un mystique et les expériences
d’un artiste ne peuvent pas étre comparées. Bien qu'il soit possible que quelqu'un puisse étre
en m me temps mystique et artiste, sa mystique et son art doivent rester deux choses dis-
tinctes ». Un historien de l'art et critique polonais, Wiestaw Juszczak, a résumé la différence
entre 'expérience de quelquun qui cherche a s’approcher du sacré et celui qui se concentre sur
le monde des formes visibles dans cette formule lapidaire : « Des cimes du Parnasse on ne peut
pas voirle mont Carmel. Et de la cime de Carmel on ne voitrien ». Ce qui se passe dans'espace
visible ne saurait tre enrelation avec ce qui se passe dans 'espace sacré, oul'on peut avoir des
expériences mystiques. Pour Eliade, «le caractére sacré ne saurait treréduit a rien d’autre », et
donc pas non plus al'art. On se souvient de saint Augustin : « Les formes belles et variées, les
couleurs vives et fraiches font les délices des yeux. Qu’elles ne retiennent pas mon dme ! Que
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Dieu la retienne : créateur de ces choses, Il les a faites trés bonnes, certes, mais c’est Lui qui
est mon bien, non pas elles ». Pour entrer aujourd’hui dans le sacré, un artiste doit renoncer a
étre artiste, parce qu'il a perdu son innocence. Un maitre qui a pu créer en compétition avec
Dieu, dont les ceuvres ont été adorées et ont engendré un sacré indépendant, autonome, ce
maitre n'est plus capable de l'ancienne soumission. Humilité et témérité sont incompatibles.

Dans un livre publi¢ en 1917, autrefois fameux, Das Heilige, Rudolf Otto attribuait au sacré
la puissance d’éveiller chezles hommes le sentiment du ravissement et de la crainte. Le sacré,
selon lui, était plongé dansles mystéres de la fascination et de'épouvante, et ne se révélait qu'en
leur compagnie. Si ce misterium fascinans et ce misterium tremendum sont un jour a nouveau
vécus et transmis dans une ceuvre d’art par un grand maitre, on aura alors le droit de dire que
lart s’'est remis au service du sacré. Jusqu'a aujourd’hui toutefois, il semble que la sphere du
sacré reste impénétrable pour l'art de notre temps.

Ceciestle dernier texte du professeur Jan Biatostocki, décédé en décembre 1988. Il n’a jamais été publié.
Son manuscrit dactylographié a été retrouvé dans I'héritage éparpillé du Professeur. Le texte a été lu par
Philippe Junod lors du colloque de Berne en 1988. La rédaction remercie le professeur Junod de son
aide dans I'établissement des circonstances de la création et de la présentation de ce texte. Les notes de
loriginal francais n'ont pas été préservées, mais la rédaction les a ajoutées en élaborant la version polonaise.
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Aleksandra Sulikowska

Ikony Jana Chrzciciela w kolekcji Muzeum
Narodowego w Warszawie - ciato aniota,
meczenska sSmier¢, swiete zwtoki

Teodoret z Cyru, popularny pisarz epoki wczesnobizantyjskiej, opisat histori¢ pewnego sy-
ryjskiego mnicha o imieniu Jakub, zyjacego w V wieku, ktéry watpit w prawdziwos¢ relikwii
Jana Chrzciciela pochodzacych z Fenicji i Palestyny. Przypuszczat bowiem, Ze sa to szczatki
»innego meczennika o tym samym imieniu”, a nie Poprzednika Zbawiciela. Noca objawit mu
si¢ jednak cztowiek ubrany na biato, pokazujacy ,postac, ktoérej szata kolorem przypomina
$nieg, a przy niej stoi piec ognisty”. Jakub rozpoznat w nim Jana Chrzciciela, ,gdyz miat taki
sam stroj i wyciagal reke tak, jakby udzielat chrztu™. Motyw sennego objawienia w litera-
turze kregu bizantyjskiego ma wymiar toposu. Wielokrotnie spotykamy w niej opowiesci
o ludziach, ktérym w czasie nocy ukazuja si¢ $wieci o tozsamosci niebudzacej niczyich wat-
pliwosci2. W tym kontekscie warto jednak zwrdci¢ uwage na innego rodzaju watek zawarty
w srodkowobizantyjskiej Apokalipsie Anastazji, ktérej bohaterka podczas podrézy po nie-
bie, przy zrédle Jordanu spotkata jakiegos cztowieka, ubranego w szaty kaptana. Nie rozpo-
znata go, poniewaz nie byt odziany w skére wielbtada i dlatego sam musiat si¢ jej przedstawic¢
jako Jan Chrzciciel®.

Te dwie opowiesci wskazuja na olbrzymia role, jaka dla wyobrazen o §wietych odgrywata
ikonografia. Swieci ukazywali sie wiernym w taki sposob, w jaki wezesniej ogladaliich oni
na ikonach, poniewaz to one stanowily zrodto wyobrazni zbiorowej. Jan Chrzciciel nalezat
przy tym do grupy najtatwiej rozpoznawalnych oséb, jako jeden z najwazniejszych bohate-
row prawostawnej tradycji literackiej i ikonograficznej, a czes¢, jaka go otaczano bytajednym
z najstarszych i najbardziej niezmiennych kultéw Kosciota wschodniego.

Tematem tego artykutu jest posta¢ Jana Chrzciciela jako bohatera wyobrazni zbioro-
wej 1 jego przedstawienia na ikonach powstatych miedzy XVII a XIX wiekiem, na obsza-
rze pogranicza Wschodu i Zachodu, ktérych zbiér jest obszernie reprezentowany w kolekcji
Muzeum Narodowego w Warszawie. Naleza one do sztuki rosyjskiej i ukrainskiej, pochodza
zar6wno z warsztatow pracujacych na rzecz oficjalnej Cerkwi prawostawnej, jak i dla staro-
obrzedowcow. Okres, o ktérym tu mowa to czas przemian kanonu ikonograficznego, jego
dekonstrukcji, a takze, w czym zgadza si¢ wigkszo$¢ uczonych - okres intensywnego kryzysu

1 Teodoret, biskup Cyru, Dzieje mitosci Bozej. Historia mnichéw syryjskich, przet. Katarzyna Augustyniak,
Tyniec, Krakow 1994, s. 236 (XXI, 20). Zrédta Monastyczne, t. ;.

2 Hans Belting, Likeness and Presence. A History of the Image before the Era of Art, The University of Chicago
Press, Chicago 1996, s. 4-6.

3 Jane Baun, Tales from Another Byzantium. Celestian Journey and Local Community in the Medieval Greek
Apocrypha, Cambridge University Press, Cambridge 2007, s. 34.4.
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sztuki prawostawnej, stanowiacego jedno z nastepstw reform obrzedowych patriarchy Nikona
z potowy XVII wieku*. Duza czes¢ zwolennikow starego porzadku postrzegata zycie w impe-
rialnej Rosji jako owtadniete panowaniem Antychrysta®. Dla nich ikony byly nie tylko obiek-
tami religijnymi, ale réwniez swoistymi tacznikami z przesztoscia Swietej Rusi - jej znakami
w Swiecie, w ktorym przyszlo zy¢ wyznawcom ,starego prawostawia”.

W tym czasie w panstwie moskiewskim nastapito zanegowanie dawnej kultury i sztuki, ich
odrzucenie przez wtadze panstwowe i oficjalna Cerkiew. Sztuka ruska zostata skonfrontowana
ztradycja zachodnia, przyjeta wiele jej elementow, a jej tozsamos¢ ulegata wielu przeksztalce-
niom. Doszlo zatem (podobnie jak po unii brzeskiej w panstwie polsko-litewskim) do rozbicia
jednolitego modelu sztuki sakralnej. W stotecznych osrodkach, w Moskwie czy w Petersburgu,
powstawaty ,nowe ikony”: dzieta nawiazujace do zachodnich (faktycznie cz¢sto pochodzacych
z Rzeczypospolitej) tradycji. W warsztatach staroobrzedowcow tymczasem malowano zgodne
zkanonami dawnej sztuki ,stare ikony”. W takich osrodkach jak Palech powstawaty kosztowne
dzieta wedtug wzoréw historycznych ,szkot” malarstwa ruskiego, a na prowincji krasnuszki,
ktérych odbiorcami byli ubodzy mieszkancy Imperium Rosyjskiego. Wazna cecha sztuki
tego okresu bylo nie tylko wspoétistnienie réznych formut artystycznych, ale tez pojawianie
sie duzej liczby nowych typéw ikonograficznych, cz¢sciowo nawigzujacych do graficznych
wzorcow z Zachodu, a w pewnej mierze bedacych efektem wewnetrznych przemian sztuki
postbizantyjskie;.

Kult Jana Chrzciciela byt szeroko rozpowszechniony w Bizancjum, o czym $wiadczy nie
tylko istnienie jego ikon, popularnos¢ jego relikwii, wezwan swiatyn, pojawianie sie¢ jego po-
staci na malowidtach $ciennych, ale takze czeste wspominanie $wigtego w réznych zroédtach
literackich”. Wydaje si¢ jednak, ze na Rusi (zwtaszcza na ziemiach nowogrodzkiej i moskiew-
skiej), zostat on nieco przestoniety przez kult §$wietego Mikotaja, ktdry to proces w duzej mierze
wyjasénia znana ksigzka Borysa Uspienskiego®. Bez watpienia jednak relikwie Janowe budzity
olbrzymie emocje Rusinéw i byly jednym z celéw pielgrzymek, jakie odbywali w rejony Morza
Srédziemnego. W Konstantynopolu najpopularniejszymi byly: gtowa, lewa i prawa reka $wie-
tego®. Relikwie te nalezaty do szczegélnie znaczacych, zwlaszcza prawa reka Jana odbierata
czesc jako ta, ktéra ochrzcita Chrystusa®. Dzieki pielgrzymujacemu do Konstantynopola
w XII wieku Antoniemu Rusini wiedzieli, ze blogostawi si¢ nia obejmujacego swéj urzad
cesarza™. Cze$¢ oddawano réwniez innym czesciom ciata Jana, fragmentom jego kosci,

4 Oleg Tarasov, Icon and Devotion. Sacred Spaces in Imperial Russia, Reaktion Books, London 2002, 5. 14.4-
145. Zob. tez Barbara Dab-Kalinowska, Miedzy Bizancjum a Zachodem. Ikony rosyjskie XVII-XIX wieku, Panistwowe
Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 199o, s. 7-8.

5 O.Tarasov, op. cit., s. 144.

6 Aleksandra Sulikowska-Gaska, Dwie ikony maryjne z kolekcji Muzeum Narodowego w Warszawie. Na
temat pojecia ikony staroobrzedowej, ,Ikonotheka” 2005, t.18, s. 7-8.

7 Kathleen Corrigan, The Witness of John the Baptist on an Early Byzantine Icon in Kiev, ,Dumbarton Oaks
Papers” 1988, vol. 4.2, s. 1-11.

8 Borys A. Uspienski, Kulr sw. Mikotaja na Rusi, przel. Elzbieta Janus, Maria Renata Mayenowa, Zofia
Koztowska, Redakcja Wydawnictw Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego, Lublin 1985, s. 44-4.8.

9 George Majeska, Russian Pilgrims in Constantinople, ,Dumbarton Oaks Papers” 2002, vol. 56, tab. 1, 3.

10 Annemarie Weyl Carr, The Face Relics of the John the Baptist in Byzantium and the West, ,Gesta” 2007,
vol. 46, s.160.

" Puteshestvie novgorodskago arhiepiskopa Antonija v Car’grad v konce 12-go stoletija, Tipografija
Imperatorskoj Akademii Nauk, Sanktpeterburg 1872, szp. 97-98.
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palcow, a zwlaszcza glowie, o ktérej przechowywaniu informuja zrédta dotyczace klasztoru
Studyjskiego i kosciota w Faros™, gdzie mialy znajdowac si¢ ponadto szaty, wlosy, prawa reka
i kij swietego (réwniez uzywany w obrzedach cesarskich)®. Po IV krucjacie (1204, i upadku
Konstantynopola (1453) Rusini stracili bezposredni dostep do tych relikwii, ale w dalszym
ciagu - zwlaszcza w sensie symbolicznym - byty one obecne w zyciu Cerkwi.

Pytanie, jakie chcialabym postawi¢ dotyczy tego, w jaki sposéb tak tradycyjny i gteboko
osadzony w prawostawnej tradycji kult, jakim byta czes¢ dla Jana Chrzciciela funkcjonowat po
XVII wieku, w zmieniajacej si¢ i nacechowanej kryzysem rzeczywistosci kultury rosyjskiej i tej
istniejacej na pograniczu tacinsko-prawostawnym, ktéra powstata w wyniku unii brzeskie;j.
Czy 6w kult przyjmowat elementy tradycji zachodniej, czy tez zachowywat swoja szczegdlna
ortodoksyjna tozsamos¢, a w sferze ikonografii - odrebnos¢? Na ile pojawiaty si¢ w nim nowe
elementy charakterystyczne dla biezacej kultury rosyjskiej?

vaic;te cialo

Ikona pochodzaca zapewne z Palechu, ktéra mozna datowac na pierwsza polowe XIX wie-
ku, przedstawia potpostac Jana Chrzciciela ze skrzydtami, zwréconego w trzech czwartych
w lewo, ktory w dtoni trzyma bogato zdobiony poterion (il. 1)". W nim znajduje si¢ wyobra-
zenie ciata Chrystusa: nagiego lezacego na plecach dziecigcia z nogami podkulonyml i re;ko—
ma podniesionymi ku gorze W te] rece Jan trzyma réwniez zwoj z napisem: Hg % EAE H
CKA’BEA(BOBAXCEH Al"HE].I EPKH B';EMAI'A H l"Pl'kXH BCer o0 MIPA HOI{AHEC[‘A HPHEAH?K
[...]. Druga dlonia wskazuje na Jezusa, ktéremu towarzyszy monogram: ic xt. Oblicze Jana
Chrzciciela pokryte jest licznymi glebokimi zmarszczkami, jego wlosy sa rozrzucone w nie-
fadzie, a u ramion zobaczy¢ mozna skrzydta. W goérnej czesci kowczegu, z dwoch stron posta-
ci wypisane jest imi¢: ¢ ThIH TWANNZ Nf'E Y A. Zar6wno oblicze $wigtego, jego rece,
jak réwniez skrzydia i elementy odziezy rozjasnia wewnetrzny blask. Wyobrazenie jest petne
dynamiki, ktory to efekt zostat osiagniety poprzez rozedrgane linie na wlosach oraz brodzie,
zmarszczkach pokrywajacych oblicze Jana i wlosiu futra, ktére ma na sobie i na faldach jego
szaty. Skrzydta przy tym, jak gdyby utkane z wielokolorowych cienkich linii, wydaja sie nie-
materialne, zespolone ze ztotym ttem ikony.

Ikony z zatozenia ukazuja inng rzeczywistos¢. Wierni wierza, ze reprezentuja $wiat nie-
dostepny dla ludzkich zmystéw w sposob stosowny do jego wlasciwosci, a zatem gteboko
symboliczny, a zarazem taki, ktéry odpowiada mozliwo$ciom poznawczym cztowieka. Swigci
sa wiec przedstawiani w sposéb odlegly od realizmu, ciata ich wydaja si¢ przemienione,
emanujace swietlisto$cia, a przy tym uksztattowane w sposob niezgodny z zasadami anatomii.
Cielesnos¢ Jana Chrzciciela wyréznia si¢ jednak nawet na tle prawostawnej ikonografii swie-
tych. Elementem szczegdlnym nie sg przy tym jedynie jego skrzydta, ale wyjatkowe potaczenie
ascetycznych cech $wietego, wlasciwej mu surowosci z gwaltownoscia i napieciem emocjonal-
nym. Cielesno$¢ Jana Chrzciciela zdaje si¢ niematerialna, pozbawiona ziemskiego cigzaru, co

12 A. Weyl Carr, op. cit., s. 161.

18 Michele Bacci, Relics of the Pharos Chapel: A View from the Latin West [w:] Vostochnohristianskie relikvii,
red. Aleksej M. Lidov, Progress-Tradicija, Moskva 2003, s. 244-245; zob. tez Puteshestvie novgorodskago arhiepi-
skopa..., op. cit., s. 98.

4 Deska, szpongi, kowczeg, tempera, ztocenia, 53,6 x 45 cm, Muzeum Narodowe w Warszawie, nrinw. IK 81
MNW. Zob. B. Dab-Kalinowska, Miedzy Bizancjum a Zachodem..., op. cit., tab. VIII; Muzeum Narodowe w Warszawie.
Arcydzieta malarstwa, red. Dorota Folga-Januszewska, Arkady, Warszawa 2005, il. 5. 71.
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w pelni odpowiada okresleniu, ktére pojawia sie w hymnografii, nazywajacej Jana ,aniotem,
ktory w ciele na ziemi wéréd ludzi przebywa™® i ,aniolem Bozym w cielesnej postaci™®.

Przyjmuje sie, ze to wlasnie hymnografia byta zrédtem dla wyobrazen §wigtego ze skrzyd-
fami, ktére powszechnie spotykane sa w sztuce pdzno- i postbizantyjskiej. W sztuce ruskiej,
w ktorej jednym z pierwszych wyobrazen Aniola pustyni jest zapewne ikona z kregu Teofana
Greka, datowana na koniec XIV wieku" szerzej rozpowszechnilo si¢ ono poczynajac od XVII
wieku zaréwno w duzych osrodkach (ikona ze szkoly jarostawskiej, pochodzaca z soboru
Uspienskiego w Jarostawiu'®), jak i na prowincji (np. w tzw. szkole pétnocne;j)*.

Anielski wyglad Jana Chrzciciela wynika jednak réwniez z tego, ze funkcjonuje on po-
miedzy réznymi sferami: jest postanicem Boga, jak okresla go Ewangelia wedtug $w. Marka?®
i jak nazywali go teologowie wczesnochrzescijafiscy, wiazac jego osobe z przepowiedniami
zawartymi w Starym Testamencie, a zwlaszcza ostatniej jego ksiegi - proroka Malachiasza,
gdzie méwi sig: ,Oto Ja wysle aniota mego, aby przygotowat droge przede Mna, a potem
nagle przybedzie do swej $wiatyni Pan, ktérego wy oczekujecie™ (Ml 3,1). Wedle zrédet apo-
kryficznych na pustyni towarzyszyli Janowi aniotowie, ktorzy tez przekazywali mu swoje
nauki®?. Anielskos¢ samego Jana nastepujaco ttumaczyt Orygenes: ,Aniotowie Boga, ktérzy
zw3 sie »ludzmi«, nazywaja si¢ »aniolami« nie ze wzgledu na swa nature, ale z uwagi na swa
dziatalno$¢? - Jan nazywany jest aniotem poniewaz jest bozym ,wystannikiem”4, Natomiast
Cyryl z Aleksandrii wiaze jego anielski obraz z misja ,glosu wolajacego na pustyni”?®.

Jan Chrzciciel nalezy zatem do innego rodzaju istnien niz zwykli smiertelnicy, a nawet
swieci. Paul Evdokimov okresla go mianem ,gwattownika, ta gwattownoscia, ktéra po-
chodzi od Chrystusa”®. Inaczej rzecz ujmujac, mozna okresli¢ Jana Chrzciciela mianem
szalenca bozego. Wyglad jego ciata, ze wzgledu na ascetyzm oblicza, wlosy w nietadzie

15 Franciszek Skaryna z Potocka, Akatyst ku czci Jana, dostojnego i najchwalebniejszego Proroka, Poprzednika
i Chrzciciela Pariskiego [w:] Franciszek Skaryna z Potocka, Zycie i pisma. Wybdr tekstow, przet. i oprac. Mariola Walczak-
-Mikotajczakowa, Aleksander Naumow, Gniezno 2007, s. 177; zob. Paul Evdokimov, Kobieta i zbawienie $wiata,
przel. Elzbieta Wolicka, Poznan: W drodze 1991, s. 254; Grigorij I. Vzdornov, Ikona ,loann Predtecha Angel Pustyni”
- pamjatnik kruga Feofana Greka, ,Pamjatniki kul'tury. Novye otkrytija” 1975, s. 171.

16 Franciszek Skaryna z Potocka, Kanon Janowi Poprzednikowi [w:] idem, Zycie i pisma..., op. cit., s. 184..
7 G.I Vzdornov, op. cit., s. 171-179.

18 Vera G. Brjusova, Russkaja zhivopis’ 17 veka, Iskusstvo, Moskva 1984, tab. 68.

19 Tbidem, tab. 81.

20 Jak jest napisane u proroka Izajasza: Oto Ja posytam wystanica mego przed Toba; on przygotuje droge
Twoja. Gtos wotajacego na pustyni: Przygotujcie droge Panu, Jemu prostujcie $ciezki. Wystapit Jan Chrzciciel na
pustyni i glosit chrzest nawrécenia na odpuszczenie grzechow” (M 1,2-4.).

21 Por. ,Oto Ja posytam aniota przed toba, aby cie strzegt w czasie twojej drogi i doprowadzit cie do miejsca,
ktére ci wyznaczytem” (Wj 23,20).

22 7ywot sw. Jana Chrzciciela przypisywany biskupowi egipskiemu Serapionowi, przekt. ks. Mariusz Rosik
[w:] Apokryfy Nowego Testamentu, t. 1, Ewangelie apokryficzne, cz. 2, Sw. Jozef i $w. Jan Chrzciciel. Meka i zmartwych-
wstanie Jezusa. Wniebowzigcie Maryi, red. ks. Marek Starowieyski, Wydawnictwo WAM, Krakéw 2003, 5. 599 (I, 17).

28 Komentarz do Ewangelii wedtug $w. Jana, cz. 1, przel. Stanistaw Kalinkowski, wstep ks. Wincenty Myszor,
ks. Emil Stanula, Akademia Teologii Katolickiej, Warszawa 1981, s. 128 (XXIII, 145).

24 Tadros Y. Malaty, The Gospel According to Saint Mark, Coptic Orthodox Christian Center, Orange 2003,
s.26-27.

25 Walter Haring, The Winged St. John the Baptist. Two Examples in American Collection, ,The Art Bulletin”
1922, vol. 5, no. 2, 5. 35-36.

26 P.Evdokimoyv, op. cit., s. 244.
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il. 1] fig.1

Swiety Jan Chrzciciel,
Aniot pustyni | Saint
John the Baptist,

Angel of the Desert,
Rosja, Palech, warsztat
staroobrzgdowcow (?)

| Russia, Palekh, Old
Believer workshop (?),

1. pot. XIX w. | first half
of 19™ century, Muzeum
Narodowe w Warszawie
| The National Museum
in Warsaw

fot. | photo © Krzysztof
Wilczyriski / Ligier Studio /
Muzeum Narodowe

w Warszawie

il. 2| fig. 2

Swiety Jan Chrzciciel
| Saint John the
Baptist, Biatorus,
Wietka, warsztat
staroobrzedowcow (?)
| Belarus, Vetka, Old
Believer workshop (?),
XIX w. |19t century,
Muzeum Narodowe
w Warszawie | The
National Museum

in Warsaw

fot. | photo © Krzysztof
Wilczynski / Ligier Studio /
Muzeum Narodowe

w Warszawie

i ,dziki” ubioér sprawia, ze ikonograficznie wydaje si¢ on bliski
przedstawieniom ,jurodiwych”, np. przedstawieniom Aleksego,
Cztowieka Bozego®.

Temat anielskiego ciata ma zreszta w ikonografii jeszcze szerszy
kontekst, nalezy bowiem pamietac o postrzeganiu w Bizancjum na
podobienstwo aniotéw - eunuchéw, a takze mnichéw. Ci pierwsi
w strukturze bizantyjskiego dworu uwazani byli za odpowiednik
anielskich sit na dworze niebieskim?®. Drudzy zas poprzez swoje
wyczyny ascetyczne upodabniali si¢ - jak wierzono - do aniel-
skich bytéw. Hermeneja Dionizjusza z Furny opisuje przedstawie-
nie egipskiego starca pustyni i jednego z zalozycieli wschodniego
monastycyzmu - Pachomiusza, przed ktérym stoi ,aniot Paniski
w stroju mniszym, w oponczy i kapturze na glowie, wskazuje
mu ten stréj palcem i mowi ze zwoju: »Wszelkie ciato w ten stréj

27 V.G. Brjusova, op. cit., s. 147, il. 157; zob. tez G.I. Vzdornov, op. cit., s. 175.

28 Kathryn M. Ringrose, The Perfect Servant. Eunuchs and the Social
Construction of Gender in Byzantium, The University of Chicago Press, Chicago
2003, S. 14.2-162.
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obleczone, Pachomiuszu, bedzie zbawione«’?, a odpowiadajaca temu opisowi kompo-
zycja znana jest np. z klejma szesnastowiecznej ikony hagiograficznej z kolekcji Muzeum
Narodowego w Krakowie®°.

Teksty opisuja Jana jako ascete, ktory zywil si¢ ,szarancza, lesnym miodem i stodycza
ro$lin™®, ,aby zadne nieczyste pozywienie nie weszto do jego ust”®?, ,miat odzienie z siersci
wielbtada i pas skérzany dookota swych bioder”®. Stréj ten zawdzigczat swojej matce, ktora
przyodziata go tak, kiedy byt jeszcze dzieckiem: , Wlozytam mojemu synowi szate z siersci
wielbtadziej i skdrzany pas, aby géra swietej pustyni mogta by¢ zamieszkata, i aby klasztory
i zgromadzenia mnichéw mogly w niej wyrasta¢”®. Model zycia Jana Chrzciciela stanowit
podstawowy wzorzec dla chrzescijanskich ascetéw, a w pismach wielu autoréw powraca po-
dziw dla mocy $wigtego i jego ascetycznego uporu®®. Do Jana Chrzciciela przyréwnywano wiec
ascetow egipskich, jak np. Antoniego®, ale byt tez wzorem postgpowania nawet dla swietych
kobiet - jak np. dla niezmiernie popularnej na Rusi Paraskiewy Tyrnowskiej*. To wlasnie
o Janie Chrzcicielu Franciszek Skaryna otwarcie pisat, ze ludziom ,zycie anielskie objawia™®
i daje ,anielskiego zycia wzo6r”®.

Opisana powyzej ikona z Palechu, nawiazujaca pod wzgledem formalnym do siedemna-
stowiecznej sztuki Powotza ukazuje ciato Jana w formie chciatoby si¢ rzec kubistycznej - celem
tego zabiegu jest zobrazowanie wyzwolenia z cielesnosci, a skrzydta pokazuja tu zwiazek ze
$wiatem niematerialnym. Mozna tez méwic¢ o pewnym charakterystycznym modelu przed-
stawienia Jana Chrzciciela. Podobnie, cho¢ bez skrzydetukazany zostat Jan na dziewigtnasto-
wiecznej ikonie z Wietki (il. 2). Jest na niej odziany w zwierzece futro i zielony ptaszcz. Jego
glowe otaczaja wetniste wlosy i broda. Twarz jest dos¢ subtelnej urody, ale z bardzo charakte-
rystycznymi poprzecznymizmarszczkami pod dolnymi powiekami, ktére nadaja jego obliczu
nieco demoniczny wyglad. Na zwoju Jana wypisany jest tekst: C¢ arneys ExXIH BEZeMmaas
XpexH mHpA, mosaHTeéca npsaHx [...]. [konie towarzyszy napis okreslajacy Jana jako
proroka: (TKIH npop IOANNG HPAYA.

29 Dijonizjusz z Furny, Hermeneia czyli Objasnienie sztuki malarskiej, przet. z nowogrec. i przypisami opa-
trzyt Ireneusz Kania, red. nauk. i wstep Matgorzata Smorag Rozycka, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego,
Krakow 2003, s. 207.

30 Janina Klosinska, Ikony, Muzeum Narodowe w Krakowie, Krakéw 1973, nr 41, s. 210-211.

31 Swiadectwo, czyli narodzenie i cigcie $wigtego Jana Poprzednika i Chrzciciela [w:] Apokryfy Nowego
Testamentu..., op. cit., s. 581.

32 Zywot sw. Jana Chrzciciela..., op. cit., s. 506. Na temat diety Jana Chrzciciela zob. obszerne studium:
James A. Kelhoffer, The Diet of John the Baptist: “Locusts and Wild Honey” in Synoptics and Patristic Interpretation,
Mohr Siebeck, Tiibingen 2005.

33 Swiadectwo..., op. cit., s. 582.

34 Zywot sw. Jana Chrzciciela..., op. cit., . 595.

35 J.A. Kelhoffer, op. cit., s. 153-165.

36 The Life and Teaching of Pachomius, Redwood Books, Throwbridge 1998, s. 2.

37 The Life of Saint Petka /Paraskeva/. A Seventeenth Century Damacene [w:] Thomas Butler, Monumenta
Bulgarica. A Bilingual Anthology of Bulgarian Texts from the gth to the rgth Centuries, Sofia University Press, Sofia
2005, 5. 316-317.

38 Franciszek Skaryna z Potocka, Akatyst ku czci Jana..., op. cit., s. 179.
39 Tbidem, s. 172; zob. tez G.I. Vzdornov, op. cit., s. 171.

40 Deska, tempera, zlocenia, 44,3 x 35,6 cm, nr inw. IK 399 MNW.
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il.31fig. 3

Swiety Jan Chrzciciel,
Aniot pustyni | Saint
John the Baptist, Angel
of the Desert, ikona

z cerkwi w Torkach,
warsztat przemyski (?)

| icon from church

in Torki, Peremyshl
workshop (?), XVII w.
|17t century, Muzeum
Narodowe w Warszawie
| The National Museum
in Warsaw

fot. | photo © Krzysztof
Wilczyriski / Ligier Studio /
Muzeum Narodowe

w Warszawie

Sztuka péznosredniowieczna i wczesnonowozytna

Na obu przedstawieniach zwraca uwage posta¢ Chrystusa lezacego w poterionie, ktory
reprezentuje typ ikonograficzny Amnos. Pojawia si¢ on réwniez na chramowej ikonie Jana
Chrzciciela z Torek, ktéra mozna datowaé¢ na XVII wiek (il. 3)*, jak réwniez na osiemna-
stowiecznej ikonie Jana Chrzciciela ze scenami z jego zywota oraz $wigtymi, ktdra stanowi

41 Deska, tempera, ztocenia, rama, 108 x 71 cm., nr inw. IK 107 MNW. Na temat ikon z cerkwi w Torkach zob.
Aleksandra Sulikowska, Siedemnastowieczna ikona Tréjcy Swigtej z cerkwi w Torkach z kolekeji Muzeum Narodowego
w Warszawie (Kilka uwag na temat ikonografii Starotestamentowej Trojcy Swigtej w malarstwie cerkiewnym dawnej
Rzeczypospolitej) [w:] Do pigkna nadprzyrodzonego. Sesja naukowa na temat rozwoju sztuki sakralnej od X do XX wieku
na terenie dawnych diecezji chetmskich Kosciota rzymskokatolickiego, prawostawnego, greckokatolickiego, t. 1. Referaty,
Muzeum Chetmskie, Chetm 2003, 5. 184-185. [kona byta publikowana przed konserwacja (Monika Branicka, Ikona
$w. Jana Chrzciciela - Aniota pustyni z Odrzechowej w zbiorach Muzeum Budownictwa Ludowego w Sanoku, ,Materialy
Muzeum Budownictwa Ludowego w Sanoku” 2001, nr 35, s. 24-44, il. 12) i stanowita temat dyplomu i pracy magi-
sterskiej: Olga Tkaczenko, Dokumentacja konserwatorska ,Swiety Jan Aniot Pustyni” ikona, XVII w., nr inw. IK 107
MNW, Akademia Sztuk Pigknych w Warszawie, Warszawa 2004..
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czesc tryptyku Deesis (il. 4)%2. Ta pierwsza ikona, przedstawiajaca Jana w catej postaci, w ujeciu
frontalnym, trzymajacego w dtoni zwdj, na ktorym wypisany jest tekst: SBA ThI ATNYY
EOXKH EBZ¥ARA I'pPEXH EO (60 MHpA,zdwomascenami hagiograficznymiw dol-
nych naroznikach stanowi szczegolne potaczenie réznych konwencji ikonograficznych. Jest
to dzielo pochodzace by¢ moze z warsztatu przemyskiego, odpowiadajace w duzej mierze
wzorcom nowozytnego malarstwa zachodnioeuropejskiego: oblicze i ciato Jana przedstawiono
jako ascetyczne i wychudzone, ale namalowano je ,realistycznie”, usitujac odda¢ anatomie
i zastosowa¢ modelunek swiatlocieniowy; odrealnieniu postaci stuza natomiast skrzydta ura-
mion $wietego, a takze ttoczone ornamentalne tto ikony (il. 3).

Wspominane tutaj przedstawienie Chrystusa Amnos jest jednym z najbardziej znaczacych
elementéw ikonografii Jana Chrzciciela. Byto ono bowiem tematem jednej z pierwszych
doktrynalnych wypowiedzi o ikonach wyrazonej przez sobor piato-szésty w 692 roku, wedle
ktorego ,na niektérych ikonach swietych wyobrazany jest, palcem Poprzednika wskazywany,
baranek” i zalecal, aby Jezus byt na ikonach wyobrazany w swej ludzkiej postaci*®. Chrystus -
Dziecie w poterionie symbolizuje eucharystie i ukazuje gteboka wiez miedzy Janem a Jezusem
iistote poprzednictwa, jak réwniez posrednictwa §wietego. Jan jawi sie jako swiadek wcielenia
Chrystusa®. Poprzez dokonanie chrztu przepowiada on przyszta chwate i zmartwychwstanie
Zbawiciela*. Na zwojach przedstawionych na ikonach realizujacych ten temat ikonograficzny
wypisane s stowa: ,Oto Baranek Bozy, ktory gtadzi grzechy Swiata. Pokajajcie si¢, bo zbliza si¢
Krélestwo”, nawigzujace do fragmentu Ewangelii wedtug $w. Jana: ,Oto Baranek Bozy, ktory
gladzi grzechy swiata. To jest Ten, o ktorym powiedzialem: Po mnie przyjdzie Maz, ktéry mnie
przewyzszyt godnoscia, gdyz byt wczesniej ode mnie. Ja Go wczesniej nie znatem, ale przy-
szedtem chrzci¢ woda w tym celu, aby On si¢ objawil Izraelowi” (J 1,29-31). To wezwanie, cho¢
posiadajace wymiar uniwersalny, w kontekscie omawianych ikon nalezy rozumie¢ w zwigzku
z atmosferg panujaca w Rosji i na Ukrainie oraz powszechnym przekonaniem duzych grup
spotecznych w okresie XVII-XIX wieku, ze wkroétce nastapi koniec §wiata*®.

Zywot $wietego Jana

Dzieje $wigtego Jana zostaly opisane w ewangeliach, ale maja takze bogaty kontekst apokry-
ficzny*. Zgodnie z Ewangelia wedtug $w. Lukasza, gdy ,dla Elzbiety [...] nadszedt czas rozwia-
zania i urodzita syna”, a ,jej sasiedzi i krewni ustyszeli, ze Pan okazal tak wielkie mitosierdzie
nad nia, cieszyli si¢ z nig razem” (L 1,57-58). Apokryficzna Opowies¢ o Janie Chrzcicielu, kto-
rej autorem miat by¢ Marek Ewangelista informuje po prostu, ze ,gdy od stworzenia $§wiata
uplyneto piec tysiecy pieéset lat bez szesciu miesigcy, z rozkazania Ducha Swif;tego narodzit

42 Deska, szpongi, tempera, ztocenia, 44 x 37,5 cm, nr inw. IK 45 MNW. Zob. Ikony. Przedstawienia ma-
ryjne z kolekcji Muzeum Narodowego w Warszawie, red. Aleksandra Sulikowska, Muzeum Narodowe w Warszawie,
Warszawa 2004, s. 237, kat. nr g4.

43 Cyril Mango, The Art of Byzantine Empire 312-1453. Sources and Documents, Prentice-Hall, Inc., Englewood
Cliffs, New Jersey 1972, 5. 139.

44 K. Corrigan, op. cit., s. 3.
45 Tbidem,s. 6.
46 Q. Tarasov, op. cit., s. 146-149.

47 Carl R. Kazmierski, John the Baptist: Prophet and Evangelist, The Liturgical Press, Collegeville, Minesota
1996, s. 12.
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il. 4| fig. 4

Hexaemeron (Sobota
Wszystkich Swietych)

| Hexaemeron (All Saints’
Saturday - Subbota
Vsekh Svyatykh),

Rosja, Palech, warsztat
staroobrzedowcéw (?)

| Russia, Palekh, Old
Believer workshop (?),

1. pot. XIX w. | 1sthalf of
19" century, Muzeum
Narodowe w Warszawie
| The National Museum
in Warsaw

fot. | photo © Krzysztof
Wilczyriski / Ligier Studio /
Muzeum Narodowe

w Warszawie
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si¢ Swiety Jan Chrzciciel™®. W zrédle tym ukazano narodziny Jana
jako kluczowy etap dziejow ludzkosci. Z kolei w Zywocie $w. Jana
przypisywanym Serapionowi moéwi si¢ jedynie, ze ,kiedy $wieta
Elzbieta porodzita, wielka rados¢iwesele zapanowaty wjej domu™®.

Zrédta poswiecaja wiele miejsca na omoéwienie dziatalnosci
publicznejJana, ale przede wszystkim opisuja konflikt miedzy nim
a Herodem, ktéry postanowit go uwiezi¢, dowiedziawszy sie, ze Jan
publicznie krytykowat fakt, ze zwigzat si¢ on z Zong swego brata.
Apokryfy przytaczaja mowe, jaka Jan mial wyglosi¢ do wladcy:
»Czemu skrywasz trucizne i robactwo, ktore sa w twoim zepsutym
sercu i skalales toze swego brata? Dlaczego z zewnatrz zdawales
sie mezny i fagodny, wewnatrz za$ zadza powoduje zamet twego
serca i sktania cie ku niegodziwosci? Dlaczego poboznosci zanie-
chates, pograzajac si¢ w chorobie rozwiaztosci? Nie wolno ci mie¢
zony twego bratal”®°. Wedtug Zywota Jan ,powtarzat to, wotajac na
pustyni, jak aniot go nauczyt’®, a jego uwiezienie doprowadzito
do spotecznych niepokojow. Wedle tradycji Smierci proroka miata
zazyczy¢ sobie corka Herodiady, ktéra uwiodta tancem Heroda
(Zywot $w. Jana zreszta podaje, ze ,zty krol codziennie zyt z nimi
obydwoma w cudzotéstwie”®?). Franciszek Skaryna w XVI wieku
opisal te wydarzenia barwnie i dosadnie: , Lubiezny Herod, nie
chcac porzucic¢ nierzadnej zony brata swego |[...] rozkazat, by tobie,
wiezionemu w ciemnicy, Scigto glowe, poczem tancerka wystepna
przyniosta ja na tacy na uczte przekleta”3. To wlasnie za namowa
corki Herodiady (ktérej imie jest réznie okreslane w zrodtach)
$cieto gtowe Swietego, przyniesiono ja na misie dziewczynie, a ona
przekazata ten szczegélny dar matce®4.

Dzieje Jana Chrzciciela sa obszernie opisywane przez zrédia
i stanowia podstawe hymnografii swiat zwiazanych z Janem, ktére
zreszta naleza do gléwnych obrzedéw Kosciota prawostawnego.
Trzy gtéwne cykle prazdnikéw dotycza bowiem Zbawiciela, jego
Matki i wlasnie JanaS®. W tym ostatnim obecne sa $wigta: Poczecia,
Narodzin i Sciecia, ktére mozna odnosi¢ do dwéch pozostatych.
W jakims sensie réwniez istnieje relacja pomiedzy istota Deesis
arocznym cyklem $wiat liturgicznych, ktérego podstawe stanowia

48 Swiadectwo..., op. cit., s. 580.

49 Zywot $w. Jana Chrzciciela..., s. 592.

50 Swiadectwo...,s. 583.

51 Zywot $w. Jana Chrzciciela..., s. 599-600.

52 Ibidem,s. 602.

53 Franciszek Skaryna z Potocka, Akatyst ku czci Jana..., op. cit., s. 172.
54 Mk 6,26-28; Swiadectwo..., s. 586-587.

55 John Meyendorff, Byzantine Teologia bizantyjska. Historia i doktryna,
przet. Jerzy Prokopiuk, Instytut Wydawniczy PAX, Warszawa 1984, s. 157.
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te trzy grupy prazdnikéw®®. Na pochodzacej z Palechu i datowanej na pierwsza polowe XIX
wieku ikonie Hexaemeronu (il. 4)¥ prezentujacej szczegdlna wizja dziejow $wiata i Rosji, przed-
stawione $wieta odpowiadaja etapom historii ludzko$ciijej zbawienia, a zarazem sa ilustracjami

56 Tbidem.

57 Deska, szpongi, kowczeg, tempera, ztocenia, 44,5 x 37,5 cm, nr inw. IK 61 MNW. Zob. Aleksandra
Sulikowska, The Old-Believers’ Images of God as the Father. Theology and Cult, ,Bulletin du Musée National de
Varsovie” 2000, XLI, nr 1-4, s. 112, il. 3; Ikony. Przedstawienia maryjne..., op. cit., s. 180-181, nr kat. 66; Muzeum
Narodowe w Warszawie. Arcydzieta..., op. cit., il. s. 77.

193

il. 51 fig. 5

Swiety Jan Chrzciciel
(czes¢ tryptyku Deesis)
| Saint John the Baptist
(panel of Deesis
triptych), Rosja, warsztat
prowincjonalny | Russia,
provincial workshop,
XVIIl w. | 18" century,
Muzeum Narodowe

w Warszawie | The
National Museum

in Warsaw

fot. | photo © Krzysztof
Wilczyriski / Ligier Studio /
Muzeum Narodowe

w Warszawie



194

il.6 | fig. 6
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fot. | photo © Krzysztof
Wilczyriski / Ligier Studio /
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kolejnych dni tygodnia®®. Niedziel¢ oznacza Zmartwychwstanie,
poniedziatek: Sobér Archaniota Michata i innych Bezcielesnych
Sil; wtorek: Obciecie glowy Jana Chrzciciela; srode: Zwiastowanie;
czwartek: Umywanie nog apostotom; piatek: Ukrzyzowanie; a so-
bote: Zbawieni przed Bogiem Ojcem, Chrystusem. W kontekscie
tych obrazéw Obcigcie gtowy Jana Chrzciciela oznacza okres
Starego Testamentu, ktory reprezentuje postac¢ Jana Chrzciciela
ijego ofiara, zapowiadajaca chwate Mesjasza.

Na osiemnastowiecznej ikonie Jana Chrzciciela, bedacej czescia
tryptyku Deesis (il. 5), wokol glownego wizerunku ukazane zostaly
nastepujace sceny: Spotkanie Panskie, Chrzest w Jordanie, Obcigcie
gtowy, Wjazd do Jerozolimy i Podwyzszenie Krzyza Swigtego. Wiekszos¢
ztych przedstawien odnosi¢ mozna do kwestii relacji ideowych mie-
dzy Starym a Nowym Testamentem. Spotkanie Panskie ukazuje
moment, w ktérym starzec Symeon rozpoznat w matym Jezusie
Mesjasza; Chrzest jest obrazem Epifanii; natomiast przedstawienia
Wjazdu do Jerozolimy i Podwyzszenia Krzyza mozna odczytywac
jako wyobrazenia ziemskiej i niebianskiej chwaty Chrystusa. Obraz
obcigcia glowy Jana Chrzciciela wyraznie tu wyrézniono poprzez
sposob jego umieszczenia, ponizej wizerunku swigtego, jak réwniez
fakt, ze jest nieco wickszy od innych scen i - w kontekscie catosci -
jawi sie on jako obraz przepowiadajacy Zmartwychwstanie.

Posrednik

W wyobrazni zbiorowej $wieci pehili funkcje posrednikéw po-
miedzy $wiatem widzialnym i niewidzialnym. Przyjmuje si¢, ze
w sztuce istote owej funkcji oddaje ikonografia Deesis, prezentu-
jaca Bogurodzice i Jana Chrzciciela, ktérzy zwracaja si¢ w gestach
modlitewnych do Chrystusa. Obraz éw symbolizuje wstawienni-
ctwo $wietych za calym rodzajem ludzkim: modlitwe zanoszona
przed oblicze Zbawiciela przez kobiete, ktéra go urodzitai mezczy-
zne, ktory bytjego poprzednikiem. Jest to najbardziej uniwersalne
i najszerzej rozpowszechnione wyobrazenie o charakterze mod-
litewnym wystepujace w ortodoksyjnej tradycji, ktore stanowito
centrum ideowe $wiatynnego ikonostasu, jak rowniez byto zwykle
obecne wsréd domowych ikon w tzw. domowym ikonostasie®®.
Pare: Maria i Jan teologia prawostawna traktuje archetypicz-
nie - jako dopetniajace si¢ znaki kobiecosci i meskosci®®. Maria jest
postrzegana jako pierwsza sposrod rodzaju ludzkiego, a jej postac¢

58 Tkona posiada bliska ikonograficznie analogi¢ posréd ikon z ko-
lekcji Pawta Korina (dzieto Wasilija Iwanowicza Chochtowa z 1813 r.). Valentina
I. Antonova, Drevnerusskoe iskusstvo v sobranii Pavla Korina, Iskusstvo, Moskva
1966, 5. 135-137, kat. nr 144, il. 132.

59 Q. Tarasov, op. cit., s. 39.

60 P, Evdokimoyv, op. cit., s. 232-233.
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stanowi prototyp ludzkiej $wietosci. Jej drugim ,modelem” jest Jan Chrzciciel, ktérego wyjat-
kowa rola polega przede wszystkim na tym, ze jest on ostatnim prorokiem Starego Testamentu,
azarazem pierwszym prorokiem - Nowego. Pojawia si¢ w czasie, gdy dochodzi do wypetniania
si¢ Prawa i kiedy to nastaje czas faski, a zatem faczy - podobnie jak w pewnym sensie Maria -
czasy Starego i Nowego Testamentu®. Wyrazem takiego rozumienia kultu Jana Chrzciciela sa
utwory Skoryny, ktéry w hymnach ku czci $wietego okresla go jako ,wiekszego od wszystkich

61 TY. Malaty, op. cit., s. 29; C.R. Kazmierski, op. cit., s. 9.
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prorokéw”, bowiem gdy oni jedynie przepowiadali nadejscie Chrystusa Jan ,wskazal na Niego
palcem”®2. Podobnie jak Maria jest Jan Chrzciciel opiekunem i oredownikiem ludzkosci,
ajego ikony, jak sie uwaza, maja dobroczynny wplyw na $§wiat. Za znamienna uzna¢ mozna
znang dzieki ruskiemu Chronografowi z 1512 roku opowies¢ o tym, jak w 1472 roku wicher
porwatz ,wielkiej $wiatyni” w Belgradzie ikony Deesis z dwdch stron Zbawiciela. Wydarzenie
to zostalo odczytane jako opuszczenie miasta przez Marie i Jana Chrzciciela. Potraktowano
je jako zapowiedz klesk, jakie w tym czasie mialy spas¢ na Serbie, zwtaszcza podboju kraju
przez muzutmanow®.

Opisywana juz ikona Hexaemeronu (il. 4), zawiera w centrum obraz zwany Sobotq wszyst-
kich swigtych, w ktérym widzimy Boga Ojca, a nizej Chrystusa Emmanuela, otoczonych przez
modlace si¢ zastepy, na czele ktorych stoja Bogurodzica i Jan Chrzciciel. Ponizej zobaczy¢
mozna Drzewo Poznania, z dwdch stron ktérego ukazano Adama i Ewe oraz sceny zwiazane
z pobytem i wygnaniem prarodzicéw z raju; a dokota zastepy $wietych. Istnieje wyrazny zwia-
zek pomiedzy para prarodzicéw, a Maria i Janem z grupy Deesis. Drzewo Poznania oznacza tu
os ziemi, wskazuje jej centrum: w jego koronie widoczny jest wizerunek Syna Bozego, a wyzej
Boga Ojca. Tak jak Adam i Ewa reprezentuja pierwotna meskosc i zenskose¢, tak Jani Maria s
przedstawicielami dwdch plci, przedstawiajac ich role po tym, jak dokonato si¢ odnowienie
ludzkosci po wcieleniu. Adam i Ewa wskazuja na obraz ludzkosci upadtej, podczas gdy Jan
i Maria - obraz ludzkosci, ktéra z tego upadku si¢ podzwigneta.

Aspekt niebianskiej obecnosci Jana Chrzciciela i Marii przed obliczami Trojcy oddaje takze
powstata w pierwszej potowie XIX wieku ikona Nowotestamentowa Tréjca Swieta pochodzaca
najprawdopodobniej z Wietki, ktora przedstawia wspottronujacych Boga Ojcai Syna Bozego
(il 6), okreslona w gérnym polujako: WEPAZE 0T €Y €C T K0%. Pomiedzy Ojcemi Synem
widoczna jest kula §wiata z symbolicznym obrazem krzyza na Golgocie, powyzej ktérego
unosi si¢ gotebica Ducha Swigtego. Z dwach stron tej grupy zobaczyé mozemy niebianiskie
zastepy (w tym anioty stréze prowadzace ludzkie dusze), a posréd nich stojacych przed obliczem
Troéjcy - Marie i Jana, ktorzy reprezentuja ludzkosce®.

Kontekst pojawiania si¢ postaci Jana Chrzciciela jako posrednika pomiedzy ré6znymi
etapami historii i r6znymi sferami bytu w ikonografii jest znacznie szerszy niz rézne wa-
rianty Deesis. Jest on jednym z gtéwnych bohateréw wyobrazenia Chrztu Pariskiego, bedacego
ikona $wieta Epifanii®. Na pochodzacej ze staroobrzedowego warsztatu osiemnastowiecz-
nej ikonie® Jan zostat ukazany na wysokim brzegu rzeki, w chwili gdy unosi reke nad glowa

62 Franciszek Skaryna z Potocka, Akatyst ku czci Jana..., op. cit., s. 171.

63 Aleksandra Sulikowska-Gaska, Spory o ikony na Rusi w XV i XVI w., Wydawnictwa Uniwersytetu
Warszawskiego, Warszawa 2007, s. 176-177; Pamjatniki literatury Drevnej Rusi. Konec XV - pervaja polovina XVI
veka, Izdatel'stvo: Hudozhestvennaja literatura, Moskva 1984, s. 414-415.

64 Deska, szpongi, tempera, ztocenia, 44,2 x 37,5 cm, nr inw. IK 386 MNW.

65 Por. analogiczny przyktad z Wietki: Vjetkawski muzjej narodnaj tvorchasci, Bjelarus, Minsk 1999, s. 114,
il. 53-54..

66 Na temat ikonografii $wieta Epifanii zob. Leonid Ouspiensky, Vladimir Lossky, The Meaning of Icons,
St Vladimir’s Seminary Press, New York 1999, s. 164-167.

67 Deska, szpongi, kowczeg, tempera, ztocenia, 33,3 x 27,7 cm, nr inw. IK 180 MNW. Zob. Aleksandra
Sulikowska-Gaska, Tematy propagandowe w sztuce staroobrzedowcéw [w:] Eikon staroobrzedowy. Materiaty z konferencji
naukowej ,Eikon staroobrzedowy. Przemiany w sztuce ikonowej na obszarze ziem ruskich Wielkiego Ksigstwa Litewskiego
w XVII-XVIII wieku”, 17-19 VI 2005, Dom Pracy Tworczej w Wigrach, red. Marcin Olejnik, Joanna Tomalska, Muzeum
Zamek Gorkéw w Szamotutach, Szamotuty 2008, s. 71. Szamotulskie Zeszyty Muzealne, 2; Muzeum Narodowe
w Warszawie. Arcydzieta..., op. cit., il. s. 71.



Jezusa, obnazonego i stojacego w Jordanie (il. 7). Na przeciwnym
brzegu ukazani zostali aniotowie, dwaj pierwsi zgieci w poktonie
maja dlonie zastoniete tkanina. Trzeci podnosi twarz ku gorze, spo-
glada na Pana Zastep6w, ktéry posyta gotebice Ducha Swietego
ku Chrystusowi. Aniot 6w podnosi dton z palcami ztozonymi do
»starowierskiego” znaku czynienia krzyza. Ikona ma bardzo szcze-
g6lna forme plastyczna, wyraznie zaakcentowano tu brzegi rzeki,
ktore wydaja si¢ poszarpane, a ktérych jasne barwy kontrastuja
z ciemnym btekitem wod Jordanu. Ciata postaci sa rozjasnione bla-
skiem, ktéry nie posiada jednolitego zrédta. Wystepuje tu réwniez
wyrazny kontrast pomiedzy niemal naga postacia Jezusa, ktéry stoi
wyprostowany w rzece, a pochylonym nad nim Janem, ktdérego cialo
wydaje sie skrecone w ruchu: mozna widzie¢ tu kontrast pomiedzy
»bozym szalenstwem” Jana Chrzciciela a ofiara Zbawiciela®®.

W szczegolny sposoéb role Jana Chrzciciela ukazuja row-
niez ikony Zmartwychwstania Chrystusa oraz Pokrowu. Typowa
redakcja ikonograficzng pierwszego tematu w sztuce XVII-
XIX wieku jest zestawienie dwoch przedstawien: Powstania

68 C.R.Kazmierski, op. cit., s. 11.
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z Grobu i Zstgpienia do Otchtani®®. Pierwszy z nich, wedle redakcji zachodniej prezentuje Jezusa
zmartwychwstatego stojacego nad pustym grobem; drugi - wyprowadzenie Adama i Ewy oraz
innych sprawiedliwych, w tym Jana, z Otchfani. Na dziewi¢tnastowiecznej ikonie rosyjskiej™
zdwoma wizerunkami Chrystusa, ktérego otacza swietlista mandorla, Jan Chrzciciel ukazany
jest na czele pochodu sprawiedliwych, ktérzy opuszczaja Otchian, zmierzajac do bram raju
(il. 8). Grupa ta podpisana jest jako aHis mppowor=.Jan odziany jest tutaj w zwierzece futro
i ptaszcz, a idac ku gérze, w strong raju, odwraca si¢ do tytu, spogladajac na tych, ktérych
wyprowadza z Otchlani (w tej grupie widoczni sg Daniel i Jeremiasz). Wyobrazenie mozna
interpretowac w kontekscie apokryficznej Ewangelii Nikodema, gdzie Jan Chrzciciel opisany
jest jako ,kto$ jakby pustelnik”, przybywajacy uprzedzajac Jezusa do Otchtani z nowina dla
ludzi tam przebywajacych, ktérym glosi: ,I teraz ide, uprzedzajac Go i zstapitem, aby wam
zwiastowac, ze wkrotce nawiedzi nas sam Wschéd, Syn Bozy, ktéry przybywa z wysokosci do
nas, ktoérzy przebywamy w ciemnosciach i w cieniu $mierci™.

Napodobnie datowanej ikonie Pokrowu (il. 8)7, ilustrujaca cud, ktory miat sie wydarzy¢ w $wia-
tyni w Blachernach w X wieku™ - zobaczy¢ mozna Bogurodzice trzymajaca tkanine i zwracajaca
si¢ w gescie modlitewnym do Chrystusa w niebie. Za nia widoczne sa zastepy towarzyszacych
jej $wietych, wérod ktorych wyraznie wyrézniono dwie postaci prowadzacych konwersacje:
Jana ChrzcicielaiJana Teologa. Jan Chrzciciel ubrany jest w charakterystyczna dla siebie odziez
z futra zwierzecego, jego cialo jest ascetyczne, a wlosy rozrzucone w nietadzie, podczas gdy jego
imiennik - autor Apokalipsy ukazany jest w szacie apostota - chitonie i himationie, ma krotkie,
utrefione wtosy i do$¢ dhuga, spiczasta brodg. Poprzednik trzyma zwoj z tekstem: ¢¢ arney=
EXIH BZemaan rpexH MmHpa e W tle widoczna jest koputowa swigtynia z dzwonnica.
W centrum nizszego rejestru ukazano Romana Melodosa na ambonie zksiega w dtoni. Po prawej
stronie stoi Andrzej Jurodiwy pokazujacy uczniowi Epifaniuszowi sceng w gérnej partii ikony.
Ponadto, w prawym dolnym rogu, wyobrazono objawienie Bogurodzicy Romanowi Melodosowi,
w ktorej obdarza go ona darem stowa, co symbolicznie przedstawiono poprzez gest wktadania
przez Marie $piacemu Romanowi zwoju do ust. Po lewej stronie dolnego rejestru ikony widoczni
sa patriarcha Konstantynopola - Tarasjusz w otoczeniu hierarchéw, cesarz Leon pod baldachimem
i cesarzowa Zoe na galerii. Opisywana ikona rézni sie od najczesciej spotykanych wariantow
Pokrowu kilkoma elementami, ale najwazniejszym z nich jest obraz Jana Chrzciciela, umiesz-
czony w centrum kompozycyjnym, a zarazem ideowym ikony, ktéry - zgodnie z trescia opowiesci
o cudzie w Blachernach - wskazuje na wazno$¢ tej postaci jako oredownika ludzkosci™.

Relikwie

Dla ikonografii ortodoksyjnej problem przedstawien zmartych nalezat do najtrudniejszych,
mimo to na ikonach meczennikow pojawiaty si¢ wyobrazenia ciala poddawanego mekom,
zabijanego, czy takiego, ktore wlasnie zostato usmiercone. Temat ten jest obecny na ikonie

69 L.Ouspiensky, V. Lossky, op. cit., s. 185-188.

70 Deska, tempera, ztocenia, 33,5 x 26,5 cm, nr inw. IK 69 MNW.

7 Ewangelia Nikodema [w:] Apokryfy Nowego Testamentu..., op. cit., s. 655 (I, 18, 3).
72 Deska, tempera, ztocenia, 31,5 x 27 cm, nr inw. IK 289 MNW.

73 Neil K. Moran, Singers in Late Byzantine and Slavonic Painting, E.J. Brill, Leiden 1986, s. 126-127;
Alexander Schmemann, Introduction to Liturgical Theology, St Vladimir's Seminary Press, New York 1966, s. 203-204..

7 N.K. Moran, op. cit., s. 126.
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Hexaemeronu, na ktoérej wtorek jest zilustrowany przez Obciecie gtowy Janowi Chrzcicielowi
(il. 4). Widzimy tu moment, w ktérym jego oprawca wykonuje zamach nad gtowa swietego.
Na drugim planie, w galeriach - widoczne sa postaci: po lewej stronie - Herod i Herodiada;
po prawej - Jan. Oczekujacy na smier¢ swiety jest zgiety wpol, ponlze] niego widoczne jest
duze naczynie. Powyzej przedstawienia znajduje si¢ napis: s¢k1sHOEe¢NI¢ FTAAKRI ¢ TWANA
npt. Osiemnastowieczna prowincjonalna ikona ukazuje Jana w scenie jego $mierci dwukrot-
nie (il. 5): gdy czeka az na jego gtowe spadnie miecz i kiedy jego ciato lezy juz glowy pozba-
wione. Widzimy tu ciato zmartego, a faktycznie relikwie¢ Jana; obok znajduje si¢ wyobraze-
nie zotnierza, ktéry wrecza mise corce Herodiady. Podobne ujecie znane jest z pochodzacej

199

il.10 | fig. 10

Gfowa Swietego Jana
Chrzciciela | Head

of Saint John the
Baptist, Rosja, warsztat
prawostawny | Russia,
Orthodox workshop,

2. pot. XIX w. | 2" half
of 19" century, Muzeum
Narodowe w Warszawie
| The National Museum
in Warsaw

fot. | photo © Krzysztof
Wilczyriski / Ligier Studio /
Muzeum Narodowe

w Warszawie



200

Sztuka péznosredniowieczna i wczesnonowozytna

z przelomu XVIII i XIX wieku ikonie ze staroobrzedowego warsztatu w Wietce”™. W obu
przypadkach uwagi jest warte wyobrazenie ciala bez gtowy lezacego na pierwszym planie,
w ktérym widoczna jest pozbawiona glowy szyja i wyciekajaca z niej struga krwi. Nieco
inaczej ostatnie chwile $wietego ujeto na ikonie z Torek, gdzie jego zywot ilustruja dwa po-
wiazane ze soba zdarzenia (jl. 3). Pokazano tu Jana stojacego przed tronujacym Herodem
i Herodiada. Powyzej przedstawienia umieszczono napis: ¢ Thl HWA WEAHYAE TepoAA
A HEAOCTOALIE ¢MT HMETH XKENG EpATA (Boero ¢pHauHnma. Drugascena
ukazuje kata, ktéry podaje mlodej, strojnie ubranej kobiecie glowe dtugowtosego mezczyzny.
Obrazowi, ktéremu towarzyszy napis: mosea repd* ¢ twana sceisnsT Hm[..]bliskiesa
siedemnastowieczne przedstawienia z cerkwi w Odrzechowej™ i Weremieniu™.

Do najrzadziej spotykanych przedstawien odnoszacych si¢ do $mierci Jana Chrzciciela
naleza wyobrazenia jego relikwii. Na dziewietnastowiecznej ikonie zobaczy¢ mozna sama
tylko gtowe $wietego, ktéra spoczywa na misie (il. 10). Oczy Jana sa zamkniete, wlosy i broda
ostaniaja brzegi naczynia. W lewym gérnym rogu ukazano Pana Zast@pow, zwraca]a(cego sieku
glowie z gestem btogostawienstwa. W tle widoczny jest napis: raasa ¢Tarw mpo. iwanna
npea.Zgodnie zkonwencja popularnego malarstwa dziewigtnastowiecznego ,realistycznie”
przedstawiono tu glowe Swietego, ktora wyraznie kontrastuje z dekoracyjnym ornamentalnym
tlem. Ikona nawiazuje do zrédet apokryficznych, wspominajacych o tym, ze jeden z uczniéw
Jana, Acholios, wyprosit od Heroda glowe $wigtego, ,a gdy ja otrzymat, wtozyt drogocenna
gtowe do nowej urny, w ktorej nic jeszcze nie byto ztozone”. Zabrato ja szeSciu uczniéw do
Emezy, a tam ,znalazlszy pewna jaskini¢ ukryli w niej urne [...]. I zamieszkato tam owych
szesciu ucznioéw jego az do dnia swojej $mierci™®.

Zrédtem ikonografii glowy Jana Chrzciciela sa ikony $wietego trzymajacego ja jako swoi-
sty atrybut™, ktdre mozna wigza¢ z przedstawieniami odnoszacymi si¢ do $mierci Jana, gdzie
cialo i glowa sa rozdzielone: np. w klemie szesnastowiecznej ikony z Muzeum Narodowego
Ziemi Przemyskiej widzimy kata z mieczem o ostrzu podniesionym ku gérze. Obok stoi Jan,
ktéry w dtoniach trzyma swoja - obcieta juz - glowe. Z ciata tryska krew, a oczy swietego sa
zamkniete®®. Natomiast na siedemnastowiecznej ikonie z Weremienia, t¢ gtowe (réwniez
o zamknietych oczach) za wlosy trzyma kat®'. Na wszystkich tego rodzaju wyobrazeniach
gltowa posiada rysy twarzy wlasciwe Janowi, ale jej oczy sa zamkniete, co wskazuje na fakt, ze
jest on zmarly, a zatem odbiorca-wierny nie moze nawiazac z gtowa kontaktu wzrokowego.

O glowie Poprzednika legendy wspominaja wielokrotnie jako o swoistym, osobnym,
samoistnym bycie. Wedle Zywota Jana gdy Herodiada grozita Janowi: ,Z pewnoscia umrzesz
zmojej reki i wloze wlosy twojej glowy do poduszki, na ktorej bede ktadta ma glowe z Herodem,
i pogrzebie twoja glowe w miejscu, gdzie si¢ obmywam, jak zazyje uciechy z krélem”, Jan od-
powiada jej: ,Pan pozwoli ci zabi¢ mnie, ale mojej glowy nie zobaczysz. Ona zostanie po mnie

75 Wietkowskie Muzeum Sztuki Ludowej. Vjetkawski muzjej..., op. cit., s. 119, il. 89-go.

76 Muzeum Budownictwa Ludowego w Sanoku. Zob. Barbara Dab-Kalinowska, Ikony, Bosz, Olszanica
2008, 5.109; zob. tez M. Branicka, op. cit., s. 24-44.

77 Muzeum Historyczne w Sanoku. Zob. B. Dab-Kalinowska, ITkony, op. cit., s. 111
78 Swiadectwo..., op. cit., s. 587.
7 A.Weyl Carr, op. cit., s. 161.

80 Romuald Biskupski, Tkony w zbiorach polskich, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1991,
s.36,il. 42.

81 Ibidem, s. 39, il. 94; zob. tez B. Dgb-Kalinowska, Ikony, op. cit., s. 11
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ibedzie oglaszac twoja nieprawos¢ i wstyd calemu $wiatu”®2. To samo zrédto podaje, ze kiedy
ciato Jana zostato pochowane w Sebascie, w poblizu grobu proroka Elizeusza, glowa w dalszym
ciagu ,unosita si¢[... nad Jerozolima i trzy lata wotata”, obwieszczajac o niegodziwosci Heroda,
»a nastepnie oddalila si¢ na caly §wiat wotajac i oznajmiajac straszliwa zbrodni¢ Heroda”,
i dopiero po pietnastulatach ,przestata obwieszczac” i zostata pogrzebana w miescie Homs®2.

Legendy o translacjach glowy wspominaja o licznych trudnosciach, jakie towarzyszyty spro-
wadzeniu relikwii do Konstantynopola. W IV wieku dowieziono ja w okolice Chalcedonu, gdzie
muty ciagnace woz zatrzymaty sie i chociaz ,woznica okrutnie ciat je batem”, nie chciaty jecha¢
dalej. Uznano to za tak niezwykte i znaczace, ze pozostawiono gtowe we wsi Kosilaosa. Stamtad
dopiero, mimo sprzeciwu opiekunki miejsca - nalezacej do sekty macedonian dziewicy Matrony -
zabrat ja cesarz Teodozjusz: ,w purpurowa szate owinawszy szkatute, w ktérej spoczywata relik-
wia’, i ztozyt na przedmiesciu Konstantynopola w specjalnie wzniesionej ,wielkiej i przepigknej
Swiatyni”®. Zwraca uwage fakt, ze w przeniesieniu relikwii aktywnie bierze udziat sam wladca,
ktory jest sita sprawcza i uczestnikiem ceremonii. Drugim waznym watkiem jest kwestia konfesji:
legenda wspomina o nalezacej do sekty macedonian strazniczce relikwii - Matronie oraz niejakim
Wincentym. Byt to jej ,wspotwierca, ktory tak samo jak ona otaczat opieka urne z gtowa proroka
iprzy niej odprawiat nabozenstwa”. Cztowiek ten porzucitjednak swoja wiare, bowiem ,w koncu
jawnie podjat decyzje, ze jesli $wiety Jan Chrzciciel zechce po6jsc za cesarzem, to i on nie zwlekajac
przystapi do wspolnoty, do ktérej nalezy whadca”®s. Swiety jest tu wiec traktowany jako przewodnik.
Ktos, za kim powinni dazy¢ wierni, nie tylko wtedy, gdy zyje, ale réwniez po jego $mierci. Wszystkie
zrodta podkreslaja przy tym, ze mimo rozcztonkowania, mocjego relikwii pozostaje niezmienna®.

Zapowiedz Paruzji

Smier¢ Jana moze by¢ rozumiana jako prefiguracja ofiary Baranka®. Swiety zapowiada
ja jeszcze za zycia, wiazac siebie z ofiara Zbawiciela: ,Moja gtowa zostanie $cieta i pokaza-
na na misie, ale Chrystus zostanie powieszony na krzyzu, aby moégt oczysci¢ wszystkich”ee.
Okolicznosci $mierci Poprzednika sa przy tym o tyle szczegélne, ze stanowi ona nastepstwo
jego sprzeciwu wobec cielesnej nieczystosci Heroda. Cho¢ sam Herod w opowiesciach
iikonach prezentowany jest bardziej jako ofiara podstepu dwu kobiet - matki i corki, ktére
wioda go do zguby, co zreszta z punktu widzenia tradycji ortodoksyjnej byto traktowane jako
swoista norma kobiecego postepowania®. Mozna powiedzie¢, ze w tym przypadku zaréwno
Herod, jak i przestrzegajacy go przed upadkiem Jan staja si¢ ofiarami kobiet.

82 Zywot sw. Jana Chrzciciela..., op. cit., s. 603.
83 Tbidem, s. 606-607.

84 Hermiasz Sozomen, Historia Kosciota, z jezyka greckiego przet. Stefan Kazikowski, wstep Zygmunt
Zielinski, Instytut Wydawniczy ,Pax”, Warszawa 1980, s. 501.

85 Ibidem, s. 501-502.

86 Sergej A. Ivanov, Blagochestivoe raschlenenie. Paradoks pochitanija moshhej v vizantijskoj agiografii
[w:] Vostochnohristianskie relikvii, op. cit., s. 123.

87 A.Weyl Carr, op. cit., s. 161-162.
88 Zywot $w.Jana Chrzciciela..., op. cit., s. 605.

89 Valerie A. Kivelson, Sexuality and Genderin Early Modern Russian Orthodoxy. Sin and Virtue in Cultural
Context [w:] Letters from Heaven. Popular Religion in Russia and Ukraine, ed. by John-Paul Himka, Andyi Zayarnyuk,
University of Toronto Press, Toronto-Buffalo-London 2006, s. 101-102.
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Sztuka péznosredniowieczna i wczesnonowozytna

Jezeli losy Jana sa przez bizantyjska literature traktowane jako ciag zapowiedzi prowa-
dzacych do objawienia o Zmartwychwstaniu, pogrzeb jego glowy jest zestawiany z wedrowka
do Hadesu, aby tam zapowiadac¢ nadejscie Zbawiciela i powszechne zbawienie ludzkosci®®.
Wizerunek Jana jest obrazem, ktéry w pewien sposoéb zapowiada nadejscie kresu dziejow.
Stowa umieszczane na jego zwoju (,,Pokajajcie sig...”, il. 1-3, 5) koresponduja z pouczeniem,
jakie miat wyglosi¢ jeszcze w wiezieniu, gdy oczekiwal $mierci: ,Niechaj ludzki strach nie
oddziela was od Chrystusa. Przyjmijcie $mier¢ i nie zapierajcie si¢ Chrystusa. Wyjdzcie z miast
i strzezcie swoja wiare. Wyzbadzcie si¢ bogactwa i Jego tylko mitujcie. Pozwolcie si¢ uderzy¢
z Jego powodu i nie uderzajcie™".

Zdania te sa bliskie ideologii staroobrzedostwa z jej przekonaniem o koniecznosci porzuce-
nia tego Swiataiucieczki od niego, a przede wszystkim zwrdcenia si¢ ku wiecznej perspektywie.
Z punktu widzenia ,starego prawostawia” nie bez znaczenia jest rowniez fakt, ze Jan Chrzciciel
jest Swietym - prorokiem ,na granicy czas6w”, a zarazem jest asceta i ,szaleicem bozym”, ktory
rezygnuje ze wszystkiego, co ziemskie i zmystowe®2. Dlatego tez obraz Jana Chrzciciela jako
aniota pojawia si¢ w kontekscie rajskich zwierzat i roslin, jak na dziewigtnastowiecznej ikonie
z Palechu ze zbiorow Pawta Korina®. We wszystkich wydarzeniach zwigzanych z Janem oraz
jego ziemskimi szczatkami istotna role odgrywa ,}aska boza”, czego najlepszym przyktadem
jest niebianska interwencja, ktéra byta przyczyna odnalezienia gtowy w IV wieku. Stato si¢ to
bowiem, jak pisat Hermiasz Sozomen ,czy to zrzadzeniem Boga samego, czy tez za natchnie-
niem zestanym przez samego proroka Jana Chrzciciela. Obecnos¢ relikwii uswieca miejsca,
w ktorych si¢ one znajduja. Ciato, ziemskie szczatki znajduja si¢ niejako poza czasem, a ich
istnienie stanowi szczegolny znak nieba. Cho¢ bowiem sa one dostepne dla ludzi, naleza do
sfery bytowania zmartych, a zarazem stanowia obraz ciata w przysztosci, ciata nienaruszonego
iw tej formie zachowanego, oczekujacego Paruzji.

Przechowywane w Muzeum Narodowym w Warszawie ikony zwigzane z osobg Jana
Chrzciciela sa reprezentatywne dla tendencji artystycznych XVII-XIX wieku i ukazuja ow-
czesny sposob myslenia o tym §wietym, ale i $wietych w ogoéle. Przedstawienia zmartego, czy
tez wyobrazenia relikwii wpisuja si¢ w szczegolna kategorie ikonograficzna pojawiajaca sie
w XV-XVI wieku na marginesie wyobrazen hagiograficznych, kiedy to cielesno$¢ swietego
staje si¢ centralnym tematem coraz bardziej narracyjnie rozbudowanych wyobrazen. W sztuce
XVII-XIX wieku mialy one juz jednak swoje wlasne, odrebne znaczenie. Mimo zmian reli-
gijnosci rosyjskiej, ktére nastepowaty w tym okresie, kult Jana Chrzciciela pozostat bardzo
tradycyjny, odnoszacy sie do dawnych kategorii religijnych. Obecne w nim aktualne elementy
mialy przede wszystkim wydzwick eschatologiczny, wynikaty z oczekiwania na zblizajacy
si¢ koniec $wiata i przekonania o roli, jaka w czasie Paruzji beda miaty do odegrania relikwie
$wietych, a takze ich wstawiennictwo. Relikwie Jana, a zwlaszcza jego gtowa - tak jak on sam
poprzedzat Jezusa przed jego publicznym wystapieniem w Palestynie - mialy by¢ ,gtosem
wotajacego” przed nadejsciem Mesjasza u konca dziejow.

90 A, Weyl Carr, op. cit., s. 162-164.

91 Swiadectwo..., op. cit., s. 584.

92 C.R. Kazmierski, op. cit., s. 9.

93 V.I. Antonova, op. cit,, s. 137-138, kat. nr 116, il. 136.

94 H. Sozomen, op. cit., s. 501.
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Body, a Martyr’s Death, Holy Remains

Theodoret of Cyrrhus, a popular writer of the Early Byzantine period, wrote a story about
a fifth-century Syrian monk who went by the name James and who doubted the authenticity
of the relics of John the Baptist from Phoenicia and Palestine. He conjectured that they were
the remains of “some other martyr with the same name,” and not of the Forerunner of Christ.
But a man dressed in white appeared to James one night: “Brother James, he said, look at
the one standing there, whose raiment is like the snow in color, and before whom is placed
afurnace of fire. I moved my eyes in that direction and surmised it was John the Baptist,
for he wore his cloak, and was stretching out his hand as if baptizing. ‘It is the one,’ he said,
‘whom you have guessed it to be.” The motif of appearances in dreams is a topos in the lit-
erature of the Byzantine world. We frequently come across stories of people to whom saints
appear at night, and no one doubts their identities.? Here, it is important to recall another
motif in the Middle Byzantine Apocalypse of Anastasia, whose protagonist, in her travels
through the heavens at the source of the River Jordan, meets a man dressed in priestly robes.
She does not know who he is because he has a camel’s skin draped around him, and so he
needs to introduce himself as John the Baptist.?

These two stories show the enormous role played by iconography in the popular concep-
tion of saints. Since icons were the source of the collective imagination, saints appeared to
the faithful looking identical to the icons they had seen earlier. John the Baptist, one of the
key figures in the Orthodox literary and iconographic tradition, was one of the most easily
recognizable, and the esteem in which he was held became one of the oldest and most constant
cults of the Eastern Orthodox Church.

This article discusses John the Baptist as a protagonist in the collective imagination and his
representations in seventeenth-nineteenth-century icons in the lands spanning the border be-
tween East and West. There are significant numbers of them in the collections of the National
Museum in Warsaw. They appear in Russian and Ukrainian art, and come from workshops af-
filiated with the official Orthodox Church and those working for the Old Believers. This period
was marked by changes in the iconographic canon, its deconstruction and also - something

1 A History of the Monks of Syria by Theodoret of Cyrrhus, intro. by R.M. Price (Collegeville, Minn.: Cistercian
Publications distributed by Liturgical Press, 1985), pp. 133-49 (XXI, 20).

2 Hans Belting, Likeness and Presence. A History of the Image before the Era of Art (Chicago, Ill.: The
University of Chicago Press, 1996), pp. 4-6.

3 Jane Baun, Tales from Another Byzantium. Celestian Journey and Local Community in the Medieval Greek
Apocrypha (Cambridge: Cambridge University Press, 2007), p. 344.
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that most scholars agree on - an intensive crisis in Orthodox art brought on by reforms in
ritual introduced by Patriarch Nikon in the mid-seventeenth century.* Now, a large group of
adherents to the old order, the Old Believers, contended thatlife in imperial Russia had been
taken over by the Antichrist.® To them, icons were not only religious objects but also special
messengers to the past of Holy Rus’, its marks in this new world in which the believers in the
“Old Orthodoxy” were forced to live.®

At this time, the Muscovite state authorities and the official Church repudiated the old
culture and the arts. Russian art was confronting the Western tradition and adopted many of
its elements, transforming its identity in many ways. Hence, much like the Polish-Lithuanian
state after the Union of Brest of 1596, the cohesive model of religious art was shattered. In
cities such as Moscow and Saint Petersburg, “new icons” were being created. They followed
Western, often Polish, traditions. In the meantime, Old Believer workshops continued to
paint the “old icons” according to the canons of the old art. Centres such as Palekh produced
expensive works, which adhered to the models of the historical “schools” of Russian art, while
provincial centres made krasnushki, whose recipients were the poor masses of the Russian
Empire. The coexistence of various artistic formulas, as well as the appearance of large num-
bers of new iconographic types, which alluded partly to Western graphic models and, to some
extent, stemmed from the internal changes in post-Byzantine art, were an important feature
of the art of this period.

The cult of John the Baptist was widespread in Byzantium. This is evident in the icons,
the popularity of his relics, the naming of churches and the frequent presence of his figure in
wall paintings, as well as the recurring references to the saint in literature.” It seems that in
Rus’, however, especially in the lands of Novgorod and Moscow, he was somewhat eclipsed by
the cult of Saint Nicholas, a process largely explained by Boris Uspensky in his study of this
cult.® Yet there is no question that Saint John’s relics evoked passionate emotions among the
Russians, and were a destination of their pilgrimages to the Mediterranean. Thus, the most
popular relics in Constantinople were his head and his hands.? They, and especially his right
hand, which was adored for having baptized Christ, were especially important.’ The Rus’ knew
from Anthony, who had travelled to Constantinople in the twelfth century, that this hand was
used to bless a newly appointed emperor." People also paid homage to other parts of John's
body, such as pieces of his bones, his fingers and especially his head; as for his head, sources

4 Oleg Tarasov, Icon and Devotion. Sacred Spaces in Imperial Russia (London: Reaktion Books, 2002), pp.
144-5. See also Barbara Dab-Kalinowska, Migdzy Bizancjum a Zachodem. Ikony rosyjskie XVII-XIX wieku (Warsaw:
Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, 1990), pp. 7-8.

5 Tarasov, op. cit., p. 144.

6 Aleksandra Sulikowska-Gaska, “Dwie ikony maryjne z kolekcji Muzeum Narodowego w Warszawie.
Na temat pojecia ikony staroobrzedowe;j,” Ikonotheka, 18 (2005), pp. 7-8.

7 Kathleen Corrigan, “The Witness of John the Baptist on an Early Byzantine Icon in Kiev,” Dumbarton
Oaks Papers, 42 (1988), pp. 1-11.

8 Boris A. Uspensky, Kult $w. Mikotaja na Rusi, trans. Elzbieta Janus, Maria Renata Mayenowa, Zofia
Koztowska (Lublin: Redakcja Wydawnictw Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego, 198s), pp. 44-8.

® George Majeska, “Russian Pilgrims in Constantinople,” Dumbarton Oaks Papers, 56 (2002), tables 1, 3.

10 Annemarie Weyl Carr, “The Face Relics of the John the Baptist in Byzantium and the West,” Gesta, 46
(2007), p. 160.

M Puteshestvie novgorodskovo arkhepiskopa Antonia v Tsar'grad v kontse 12-go stoletiya (Saint Petersburg:
Tipografia Imperatorskoy Akademii Nauk, 1872), col. 97-8.
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about the Stoudios Monastery in Constantinople and the Church of the Virgin of the Pharos
inform about its preservation,* as well as about the saint’s dress, hair, right hand and stick,
which was also used in imperial ceremonies.™ While following the fourth crusade in 1204 and
the fall of Constantinople in 1453, the Rus’lost direct access to these relics, but they remained
important in the life of their Church, especially symbolically.

The questions this essay attempts to answer are: How did the cult of John the Baptist,
which was so traditional and deeply rooted in the Orthodox tradition, look after the seven-
teenth century, in the reality of volatility and crisis in Russian culture, which also existed
on the Latin-Orthodox border having been created by the Union of Brest? Did this cult
adopt elements of Western tradition or did it retain its specific Orthodox identity and an
iconographic separateness? Did new elements characteristic of contemporary Russian
culture appear in it?

The Holy Body

The icon, which probably originated from Palekh and dates to the first half of the nineteenth
century, represents a half-figure of a winged John the Baptist, en trois quarts to the left, hold-
ing in his hand a richly decorated poterion (fig. 1)." It includes a representation of the body
of Christ, naked, lying on the baby’s back with his legs tucked under and his arms raised.
In the same hand, John also holds a scroll with the writing: g 7% EAE H (EAE¢ACRORA
Cél:i AFHE].I—L E)Kkhl'\l{ B"EMA]‘A H rPIle'i B(¢ro MIPA nOIiAHETCI'A HPHBAH}K [...]. Wlth
his other hand he points to Jesus, who is accompanied by the monogram 1c xt. John’s face
is covered in many deep furrows, his hair is dishevelled and wings grow out of his shoul-
ders. In the upper section of the kovcheg, on the two sides of the figure, is written his name,
¢ThiH TWANNE OpE Y A. Aninner glow lights up his face, his hands, wings and some of
his clothing. The representation is dynamic, an effect achieved by the artist with trembling
lines in John’s hair and beard, his facial wrinkles and the hairs of the fur and the folds of his
robe. The wings, which seem to be woven out of thin, multi-coloured lines, appear immate-
rial, as one with the icon’s gold background.

By their very nature, icons show a different reality. The faithful believe that icons rep-
resent a world inaccessible to the human senses. This representation reflects the image of the
world but in a profoundly symbolic way, which is therefore comprehensible to the human
mind. Thus, saints are painted in a way that has little to do with realism, theirbodies appear
transformed, emanating light, and at the same time ignore the principles of anatomy. The
corporality of John the Baptist stands out even among the Orthodox icons of saints. It is not
only his wings that are unusual, but the exceptional combination of the ascetic characteristics
of a saint and a fitting severity, with a fierceness and emotional tension. John the Baptist’s
corporality seems nonmaterial, lacking earthly weight, fully corresponding to the description

12 Weyl Carr, op. cit., p. 161.

18 Michele Bacci, “Relics of the Pharos Chapel: A View from the Latin West,” in Vostochnohristianskie
relikvii, Aleksey M. Lidov, ed. (Moscow: Progress-Traditsia, 2003), pp. 244-5; see also Puteshestvie novgorodskovo
arkhepiskopa..., op. cit., p. 98.

¥ Panel, battens, “kovcheg,” tempera, gold leaf, 53.6 x 45 cm, The National Museum in Warsaw, inv. no.
IK 8t MNW. See Dab-Kalinowska, Miedzy Bizancjum a Zachodem..., op. cit., pl. VIII; Muzeum Narodowe w Warszawie.
Arcydzieta malarstwa, Dorota Folga-Januszewska, ed. (Warsaw: Arkady, 2005), fig. p. 71.
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that appears in hymnography, which calls John “an angel who is here on earth among people,
embodied™ and “God’s angel in bodily form.™®

Scholars agree that it was hymnography that served as the source of the depictions of the
saint with wings, which are widely used in Late and post-Byzantine art. In the art of Rus’, in
which one of the first representations of the Angel of the Desert is probably an icon from the
Circle of Theophanes the Greek from the end of the fourteenth century,” it became more wide-
spread beginning in the seventeenth century, in both large centres (the icon in the Yaroslavl
school from the Uspensky Sobor in Yaroslavl'®) and in the provinces (for instance, in the north).”

John the Baptist’s angelic appearance also comes from the fact that he operates between dif-
ferent worlds: he is God’s messenger, as he is described in the Gospel According to Saint Mark?®
and as the early Christian theologians called him, as they connected him to the prophesies of the
Old Testament, especially its last book of the Prophet Malachi, which says: “Behold, I will send my
messenger, and he shall prepare the way before me: and the Lord, whom ye seek, shall suddenly
come to his temple [...]”* (Mal 3: 1). According to Apocryphal sources, in the desert John was ac-
companied by angels who also conveyed their teachings to him.?? Origenes explained John’s angelic
nature thus: “Angels (messengers) of God are so called on account of their office, and are not here
called men on account of their nature” - John is called an angel because he is God’s “envoy.”*
Cyril of Alexandria connects his angelic image to the mission of the “voice in the wilderness.”*

John the Baptist thus belongs to a different order of beings from ordinary mortals, or even
saints. Paul Evdokimov writes: , The violence of John the Baptist is the violence of the one
who is gentle and humble in heart” (Mt 11: 29).”?® To put it differently, John the Baptist can

5 Francysk Skaryna from Polotsk, Akatyst ku czci Jana, dostojnego i najchwalebniejszego Proroka,
Poprzednika i Chrzciciela Pariskiego, in Francysk Skaryna from Polotsk, Zycie i pisma. Wybor tekstéw, Mariola Walczak-
Mikotajczakowa, Aleksander Naumow;, trans. and eds (Gniezno: Uniwersytet Adama Mickiewicza, 2007), p. 177;
see Paul Evdokimov, Woman and the Salvation of the World. A Christian Anthropology on the Charisms of Women
(Crestwood, N.Y.: St. Vladimir’s Seminary Press, 1994,), p. 236; Grigory I. Vzdornov, “Ikona Toann Predtecha Angel
Pustyni’ - pamyatnik kruga Feofana Greka,” Pamiatniki kultury. Novye otkrytia, 1975, p. 171.

16 Francysk Skaryna from Polotsk, “Kanon Janowi Poprzednikowi,” in id., Zycie i pisma..., op. cit., p. 184.
7 Vzdornov, op. cit., pp. 171-9.

18 Vera G. Brusova, Russkaya zhivopis’ 17 veka (Moscow: Iskusstvo, 1984), pl. 68.

19 Ibid., pl. 81.

20 “Asitis written in the prophets, Behold, I send my messenger before thy face, which shall prepare thy
way before thee. The voice of one crying in the wilderness, Prepare ye the way of the Lord, make his paths straight.
John did baptize in the wilderness, and preach the baptism of repentance for the remission of sins” (Mk 1: 2-4.). All
quotations are from the King James Bible.

21 Cf.“Behold, I send an Angel before thee, to keep thee in the way, and to bring thee into the place which
I'have prepared” (Ex 23: 20).

22 “Zywot $w. Jana Chrzciciela przypisywany biskupowi egipskiemu Serapionowi,” trans. Father Mariusz
Rosik, in Apokryfy Nowego Testamentu, vol. 1, Ewangelie apokryficzne, part 2, Sw. Jézef i sw. Jan Chrzciciel. Meka
izmartwychwstanie Jezusa. Wniebowziecie Maryi, Father Marek Starowieyski, ed. (Krakow: Wydawnictwo WAM,

2003), p- 599 (I, 17).

23 Ancient Christian Commentary on Scripture. Old Testament XIV. The Twelve Prophets, Alberto Ferreiro,
ed. (Downers Grove, IlL.: InterVarsity Press, 2003), pp. 300-1.

24 Tadros Y. Malaty, The Gospel According to Saint Mark (Orange, N.J.: Coptic Orthodox Christian Center,
2003), pp. 26-7.

25 Walter Haring, “The Winged St. John the Baptist. Two Examples in American Collection,” The Art
Bulletin, vol. 5 (1922), no. 2, pp. 35-6.

26 Evdokimov, op. cit., p. 244.
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be called God’s holy fool. The appearance of his body, the asceticism of his face, his untidy
hair and “wild” clothing mean that in icons he appears to be related to representations of the
foolishness for Christ, yurodivy, for example, to images of Alexios, the Man of God.#

The subject of the angel's body has an even broader context in iconography, as in Byzantium
both eunuchs and monks were thought of as angels. In the organization of the Byzantine court,
eunuchs were seen as the equivalent of angelic forces in the heavenly court.?® Monks, it was be-
lieved, through their ascetic feats, became similar to angelic beings. Hermeneia by Dionysius of
Fourna tells of a representation of Pachomius, an old Egyptian man of the desert and a founder
of Eastern Monasticism, before whom stands “the guardian angel wearing a monk’s garb, a
cloak and a hood on his head, points to his clothing with his finger and reads from the scroll:
‘All flesh dressed in this clothing, Pachomius, will be redeemed.”?® The composition that cor-
responds to this description is known, for example, from a sixteenth-century hagiographic
icon in the collection of the National Museum in Krakow.3°

Texts describe John as an ascetic whose “meat was locusts and wild honey,”® “lest impure food
enter his mouth,”*?and who “wore clothing of camel’s hair with a leather belt around his waist.”*?
His clothing was given to him by his mother, and she dressed him as if he were still a child: “I put
onmy son a cloak of camelhair and aleather belt, so that the mountain of the sacred desert would
beinhabited, and so that convents and monks’ communities would grow on it.”** John the Baptist’s
life was a fundamental model for Christian ascetics, and many authors show admiration for the
saint’s power and for his ascetic tenaciousness.*® Being compared to John the Baptist were the
Egyptian ascetics, such as Anthony,* and he was even a model for holy women, such as Paraskeva
of Trnvovo, who was immensely popular in Rus’.% Francysk Skaryna openly wrote about John
the Baptist that he “reveals the angelic life” %8 to people and gives “a model for the angels’ life.”3®

This icon from Palekh, which formally refers to the seventeenth-century art of the Volga
region, shows John’s body in virtually Cubist form; the purpose of this presentation is to show
his liberation from corporality, while his wings are a link to the non-material world. It is also

27 Brusova, op. cit., p. 147, fig. 157; see also Vzdornov, op. cit., p. 175.

28 Kathryn M. Ringrose, The Perfect Servant. Eunuchs and the Social Construction of Gender in Byzantium
(Chicago, IlL.: The University of Chicago Press, 2003), pp. 14.2-62.

29 Dionysius of Fourna, Hermeneia czyli Objasnienie sztuki malarskiej, Ireneusz Kania, trans., Malgorzata
Smorag Rézycka, ed. (Krakow: Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, 2003), p. 207.

30 Janina Klosinska, Ikony (Krakow: Muzeum Narodowe w Krakowie, 1973), no. 41, pp. 210-1.
31 Mt3: 4.

32 Zywot $w.Jana Chrzciciela..., op. cit., p. 5906. On John the Baptist's diet, see the extensive study by James
A. Kelhoffer, The Diet of John the Baptist: “Locusts and Wild Honey” in Synoptics and Patristic Interpretation (Tiibingen:
Mohr Siebeck, 2005).

33 Mt3: 4.

34 Zywot sw. Jana Chrzciciela..., op. cit., p. 595.

35 Kelhoffer, op. cit., pp. 153-65.
36 The Life and Teaching of Pachomius (Trowbridge, Wiltshire: Redwood Books, 1998), p. 2.

37 “The Life of Saint Petka /Paraskeva/. A Seventeenth Century Damascene,” in Thomas Butler, Monumenta
Bulgarica. A Bilingual Anthology of Bulgarian Texts from the gth to the 1g9th Centuries (Sofia: Sofia University Press,

2005), pp. 316-7.
38 Francysk Skaryna from Polotsk, Akatyst ku czci Jana..., op. cit., p. 179.

39 Tbid., p. 172; see also Vzdornov, op. cit., p. 171.
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a somewhat typical way of presenting John the Baptist: a nineteenth-century icon from Vetka
shows him in similar form, albeit without wings (fig. 2).4° In it, he wears an animal fur and
a green coat, his head is encircled by wool-like hair and beard. His face has a subtle beauty, and
singular horizontal wrinkles under his lower eyelids give it a slightly demonic look. Written on
hisscroll are the words (¢ armey= sx18 EZ¢MAAR XPEXH MHPA, MOKAHTECA NMPEAHK
[...]. The icon also labels John as a prophet, ¢ TRIH TIpOp I0ANNE MPAYA.

Both icons feature a noticeable figure of Christ lying in a poterion, which represents the
Amnos iconographic type. It also appears on an icon of John the Baptist from the church in
Torki, which can be dated to the seventeenth century (fig. 3),* and linked to an eighteenth-
century icon of John the Baptist that includes scenes from his life and saints, a panel in the
Deesis triptych (fig. 4).%2 The first icon, which presents John as a full frontal figure, holding
ascroll withthe words*EA ThI ArNYE K0KH BBRZEARA I'pEXH KO0 (€0 MHpA,
and with two hagiographic scenes in its lower corners, is a unique combination of various
iconographic standards. It may have come from the Peremyshl workshop, which mostly used
models from modern West European painting: John’s face and body are ascetic and emaciated,
but they were painted “realistically,” in an effort to show him anatomically correct and with
light-and-shadow modelling; making the figure less realistic, however, are the wings on the
saint’s shoulders and the icon’s embossed, ornamental background (fig. 3).

The presentation of Christ’s Amnos here is one of the most significant elements in John
the Baptist'siconography, as it was the subject of one of the earliest doctrinal rulings on icons
made by the fifth-sixth council in 692, according to which “on some venerable images is de-
picted alamb at whom the Forerunner points with his finger,” and it recommended thaticons
represent Jesus in his human form.*® Christ the Child in the poterion symbolizes the Eucharist
and reveals the deep ties between John and Jesus and the nature of the saint’s antecedence
and intercession. John appears as a witness to the incarnation of Christ,* and by baptizing
him he prophesies the Saviour’s future glory and resurrection.*®* Appearing on the scrolls in
the icons representing this iconographic theme are the words “Here is the Lamb of God, who
takes away the sins of the world. Repent, for the Kingdom is near,” which refers to the Gospel
according to Saint John “Behold the Lamb of God, which taketh away the sin of the world. This
is he of whom I said, After me cometh a man which is preferred before me: for he was before

40 Panel, tempera, gold leaf, 44.3 x 35.6 cm, inv. no. IK 309 MNW.

4 Panel, battens, tempera, gold leaf, 108 x 71, inv. no. IK 1oy MNW. For a discussion of the icons in the
Torki church, see Aleksandra Sulikowska, “Siedemnastowieczna ikona Tréjcy Swietej z cerkwi w Torkach z kolekcji
Muzeum Narodowego w Warszawie (Kilka uwag na temat ikonografii Starotestamentowej Tréjcy Swietej w ma-
larstwie cerkiewnym dawnej Rzeczypospolitej),” in Do pigkna nadprzyrodzonego. Sesja naukowa na temat rozwoju
sztuki sakralnej od X do XX wieku na terenie dawnych diecezji chetmskich Kosciota rzymskokatolickiego, prawostawnego,
greckokatolickiego, vol. 1. Referaty (Chelm: Muzeum Chetmskie, 2003), pp. 184-5. The icon was published prior to
conservation (Monika Branicka, “Ikona $w. Jana Chrzciciela - Aniota pustyni z Odrzechowej w zbiorach Muzeum
Budownictwa Ludowego w Sanoku,” Materiaty Muzeum Budownictwa Ludowego w Sanoku, no. 35 (2001), pp. 24-44,
fig. 12) and was the subject of a Master’s thesis, Olga Tkaczenko, Dokumentacja konserwatorska ,Swigty Jan Aniot
Pustyni” ikona, XVII w., inv. no. IK 10y MNW (Warsaw: Akademia Sztuk Pigknych w Warszawie, 2004,).

42 Panel, battens, tempera, gold leaf; 44 x 37.5 cm, inv. no. IK 45 MNW. See Ikony. Przedstawienia maryjne
z kolekcji Muzeum Narodowego w Warszawie, Aleksandra Sulikowska, ed. (Warsaw: Muzeum Narodowe w Warszawie,

2004), P- 237, Cat. NO. Q4.

43 Cyril Mango, The Art of Byzantine Empire 312-1453. Sources and Documents (Englewood Cliffs, N.J.:
Jersey Prentice-Hall, Inc., 1972), p. 139.

44 Corrigan, op. cit., p. 3.

45 Tbid., p.6.
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me. And [ knew him not: but that he should be made manifest to Israel, therefore am I come
baptizing with water” (Jn 1: 29-31). This call, in the context of the icons discussed here, should
be seen with the atmosphere in Russia and Ukraine in mind, with the widespread belief across
seventeenth-nineteenth-century society that the end of the world was near.*®

A Life of Saint John

The story of Saint John has been described in the gospels, but it also has a rich Apocryphal
background.*” According to the Gospel of Saint Luke, “[...] Elisabeth’s full time came that she
should be delivered; and she brought forth a son. And her neighbours and her cousins heard
how the Lord had shewed great mercy upon her; and they rejoiced with her” (Lk 1: 57-58).
The Apocryphal Story of John the Baptist, whose author was allegedly Mark the Evangelist,
simply states that “six months before five thousand five hundred years had passed since the
creation of the world, the Holy Spirit ordered the birth of Saint John the Baptist.”*® This
source shows John's birth as a key event in the history of humanity. At the same time, The
Life of Saint John attributed to Serapion only mentions that “when Saint Elizabeth had given
birth, great happiness and joy reigned in her house.”?®

Sources focus extensively on John’s public activity, but, above all, address his conflict with
Herod. After Herod learnt that John had publicly criticized him for marrying his brother’s wife,
he decided to imprison John. The Apocryphs quote from the speech John was to have made to
the ruler: “Why do you conceal the poison and the vermin that reside in your spoilt heart, and
why did you tarnish your brother’s bed? Why do you appear manly and gentle on the outside,
but inside desire stirs up chaos in your heart and makes you act contemptibly? Why do you
neglect piety and indulge in the frailty of dissipation? You may not have your brother’s wife!”s°
According to Serapion’s source, John “repeated these words, calling out in the wilderness, as
he had been taught by the angel,”®" and his imprisonment led to social unrest. Tradition has
it that Herodias’s daughter, who had seduced Herod with her dancing (The Life of Saint John
states that “the bad king lived with both of them adulterously”s?) wanted the prophet to die.
In the sixteenth century, Francysk Skaryna wrote about these events colourfully and bluntly:
“Lecherous Herod, not wanting to abandon his brother’s indecent wife [...] ordered that you,
who had been imprisoned in a dark cell, be beheaded, and the immoral dancer brought it on
a tray to the damned feast.”® It was thanks to Herodias’s (whose name is spelt differently in
various sources) daughter’s pleas that the saint’s head was cut off and brought on a platter to
the girl, who then gave this peculiar gift to her mother.5*

46 Tarasov, op. cit., pp. 146-9.

47 Carl R. Kazmierski, John the Baptist: Prophet and Evangelist (Collegeville, Minn.: The Liturgical Press,
1996), p. 12.

48 Swiadectwo..., op. cit., p. 580.

49 Zywot sw. Jana Chrzciciela..., p. 592.

50 Swiadectwo.., p. 583.

51 Zywot $w. Jana Chrzciciela..., pp. 599-600.

52 Ibid., p. 602.

53 Francysk Skaryna from Polotsk, Akatyst ku czci Jana..., op. cit., p. 172.

54 Mk 6: 26-28; Swiadectwo..., pp. 586-7.
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The story of John the Baptist is discussed at length in sources and forms the foundation
of the hymnography of holy days connected to John, which are among the most important
celebrations of the Orthodox Church. Three main cycles of feast days focus on the Saviour,
his Mother and John.?® In the last cycle are the holidays of Conception, Birth and Beheading,
which have parallels in the two other cycles, Mary’s and Jesus’. In a way, there is also a rela-
tionship between the being of Deesis and the year-long cycle of liturgical holy days, which is
based on these three cycles.®® In the Hexaemeron icon (fig. 4),%” painted in Palekh and dated to
the first half of the nineteenth century, which gives a unique vision of the history of the world
and of Russia, holy days correspond to the ages of the history of humanity and its salvation,
and at the same time illustrate the days of the week.*® Sunday is marked by Resurrection,
Monday by the Synaxis of the Archangel Michael and the other Bodiless Powers, Tuesday by
the Beheading of John the Baptist, Wednesday by the Annunciation, Thursday by the Washing
of the apostles’ feet, Friday by the Crucifixion and Saturday by those Saved before God the
Father and Christ. In the context of these paintings, the Beheading of John the Baptist rep-
resents the period of the Old Testament that is marked by the figure of John the Baptist and
his victim, prophesying the glory of the Messiah.

In the eighteenth-century icon of John the Baptist that is a panel in the Deesis triptych
(fig. 5), the following scenes encircle the main image: The Presentation of Jesus in the Temple,
Theophany, The Beheading of Saint John, Jesus’ Entry into Jerusalem and The Elevation of the
Holy Cross. Most of these representations can be connected to the question of relationships
of the ideas in the Old and the New Testaments. The Presentation of Christ in the Temple
(Greek: Hypapante) shows the instant when Simeon the old man recognizes the child Jesus
as the Messiah, Theophany is an image of the Epiphany, while the representation of Jesus’
Entry into Jerusalem and the Elevation of the Holy Cross can be viewed as interpretations of
the earthly and heavenly glory of Christ. The painting of the beheading of John the Baptist
was clearly singled out by its placement below the saint’s image and by its slightly larger size;
looking at the whole, it appears as an image prophesying the Resurrection.

The Intercessor

In the collective imagination, the saints interceded between the visible and invisible worlds.
It is widely accepted that in iconography the essence of this function is conveyed by the ico-
nography of Deesis, which presents the Mother of God and John the Baptist turning in prayer
towards Christ. This painting symbolizes the saints’ intercession on behalf of all humankind:
the prayer before the image of the Saviour by the woman who gave birth to him and by the
man who was his Forerunner. This is the most universal and most popular venerated image

55 John Meyendorff, Byzantine Theology. Historical Trends and Doctrinal Themes (New York: Fordham
University Press, 1979), p. 121.

56 Tbid.

57 Panel, battens, “kovcheg,” tempera, gold leaf, 44.5 x 37.5 cm, inv. no. IK 61 MNW. See Aleksandra
Sulikowska, “The Old-Believers’ Images of God as the Father. Theology and Cult,” Bulletin du Musée National de
Varsovie, XLI, n° 1-4 (2000), p. 112, fig. 3; Ikony. Przedstawienia maryjne..., op. cit., pp. 180-1, cat. no. 66; Muzeum
Narodowe w Warszawie. Arcydzieta..., op. cit., fig. p. 77.

58 The icon has a close iconographic analogy among the icons in the collection of Pawet Korin (Vassil
Ivanovich Khokholov's work of 1813). Valentina I. Antonova, Drevnerusskoe iskusstvo v sobranii Pavla Korina (Moscow:
Iskusstvo, 1966), pp. 135-7, cat. no. 144, fig. 132.
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that appears in Orthodox iconography as the ideological centre of the church iconostasis,
and it was also usually present in home icons, the so-called domestic iconostases.>®

Orthodox theology treats the pair, Mary and John, in an archetypal way as the complementary
symbols of the feminine and the masculine.®® Mary is viewed as the first among humanity, and
her figure is the prototype of human saintliness. The second “model” is John the Baptist, whose
exceptional role lies primarily in being the last prophet of the Old Testament and at the same
time the first of the New Testament. He appears at the time when the Law is near and when the
state of grace is approaching, and he - much like Mary - therefore links the eras of the Old and
New Testaments.® This understanding of the cult of John the Baptist is expressed in the works
of Skaryna, who in his hymns to honour the saint describes him as “greater than all the proph-
ets,” since the others only prophesied the coming of Christ, while John “pointed him out with
his finger.”® Like Mary, John the Baptist is humanity’s protector and advocate, and hisicons are
generally believed to have a beneficial influence on the world. A characteristic tale, which is known
from the Russian Chronograph of 1512, tells a story about a powerful wind that seized the icons
of the Deesis from the two sides of the Saviour from “the great church” in Belgrade in 14;72. This
event was interpreted as the city’s abandonment by Mary and John the Baptist, a prediction of
the catastrophes that would befall Serbia at this time, especially the Muslim conquest.®

The Hexaemeronicon (fig. 4) described earlier includes at its centre the painting known as
All Saints’ Saturday (Subbota Vsekh Svyatykh), in which we see God the Father and below him
Christ Emmanuel surrounded by the praying hosts beingled by the Mother of God and John
the Baptist. Below is the Tree of Knowledge, with Adam and Eve on its sides, as well as scenes of
the original parents’time in the Garden of Eden and their casting out of it, with hosts of saints
around them. There is a clear connection between the original parents and Mary and John in
the Deesis group. The Tree of Knowledge signifies the earth’s axis here, points to its centre:
an image of the Son of God is in the tree’s crown, and one of God the Father above it. Just as
Adam and Eve stand for the primal manhood and womanhood, John and Mary represent the
two genders, showing their roles in humanity’s renewal through Incarnation. Adam and Eve
are the image of fallen humanity, John and Mary of humanity that has lifted itself from the Fall.

An icon from the first half of the nineteenth century, New Testament Trinity, of God the
Father and the Son of God as co-rulers (fig. 6), probably from Vetka, also represents the aspect
of John’s and Mary’s heavenly presence before the Trinity, which in the upper field is described
as WEPATZE 0TeYeCTRO.%The globe, with a symbolic image of the Cross on Golgotha,
is placed between the Father and the Son, and above it rises the Dove of the Holy Spirit. The
heavenly hosts (including guardian angels shepherding human souls) are on the two sides of this
group, and Mary and John stand in their midst before the Trinity, which represents humanity.®®

59 Tarasov, op. cit., p. 39.

60 Evdokimoyv, op. cit., pp. 232-3.

61 Malaty, op. cit., p. 29; Kazmierski, op. cit., p. 9.

62 Francysk Skaryna from Polotsk, Akatyst ku czci Jana..., op. cit., p. 171.

63 Aleksandra Sulikowska-Gaska, Spory oikony na Rusiw XV i XVIw. (Warsaw: Wydawnictwa Uniwersytetu
Warszawskiego, 2007), pp. 176-7; Pamiatniki literatury Drevnei Rusi. Konets XV - pervaia polovina XVI veka (Moscow:
Izdatel'stvo: Hudozhestvennaia literatura, 1984), pp. 414-5.

64 Panel, battens, tempera, gold leaf, 44.2 x 37.5 cm, inv. no. IK 386 MNW.

65 Cf. an analogous example from Vetka in Vetkavskii muzey narodnogo tvorchestva (Minsk: Vetka Folk
Arts Museum, 1999), p. 114, figs 53-4.

21


https://humanity.65
https://conquest.63
https://Testaments.61
https://masculine.60
https://iconostases.59

212

Late Medieval and Early Modern Art

The contextin which the figure of John the Baptist appears in iconography as an intermediary
between various stages of history and various spheres of existence is much broader, however, than
the varieties of Deesis. He is a protagonist in the interpretation of the Baptism of Jesus, the icon of
the holy day of Epiphany.®® In an eighteenth-century icon from an Old Believer workshop,*” John
is shown standing on a high riverbank as he lifts his hand over the head of Jesus, who is immersed
in the River Jordan (fig. 7). On the other bank are angels, the first two of whom are bowing, their
hands concealed under a cloth. A third angel’s face is raised to look up at the Lord of Hosts, who
is releasing the dove of the Holy Spirit towards Christ. This angel’s hand is elevated, in the Old
Believer two-fingered sign of the cross. The icon is unique in its artistic form, as it clearly highlights
the riverbanks, which seem ragged and whose light colours contrast with the dark blue waters of
the Jordan. The figures’bodies are lit up with a glow that comes from more than one source. There
is also a stark contrast between the almost naked figure of Jesus, standing erect in the river, and
John who leans over him and whose body appears to be twisted in movement: is this intended as
a contrast between John the Baptist's “foolishness for Christ” and the Saviour’s sacrifice?¢®

The icons of Christ’s Resurrection and Pokrov also have their own way of interpreting the role
of John the Baptist. In the seventeenth-nineteenth centuries the common practice of addressing
the first motif was to contrast the two images, The Resurrection and The Descent into Limbo.%®
The first, according to the Western variant, presents Jesus, resurrected, standing over his empty
tomb. The second shows Adam and Eve and the other righteous, including John, being led
out of Limbo. A nineteenth-century Russian icon” with two images of Christ, surrounded by
a bright mandorla, shows John the Baptist at the head of a procession of the justleaving Limbo
and approaching the heavenly gates (fig. 8). The caption for the group reads aHis npporsos=.
John is wearing an animal fur and a coat, and as he walks towards the mountain, towards
Eden, helooks back at those following him out of Limbo (Daniel and Jeremiah can be seen in
the group). This representation can be interpreted in the context of the apocryphal Gospel of
Nicodemus, where John the Baptist is described as “someone like a hermit,” preempting Jesus
to Limbo with news for the people who are in it, and he tells them “I walk now, preceding Him,
and I have descended to announce to you that soon the East itself, the Son of God, will visit you
and he comes from the heavens to us, who subsist in darkness and in the shadow of death.”

In Pokrov, its contemporary (fig. 9)™ that illustrates a miracle said to have occurred in a church
in Blachernae in the tenth century,” the Mother of God is shown holding a cloth as she turns in

66 For the iconography of Saint Epiphania, see Leonid Ouspensky, Vladimir Lossky, The Meaning of Icons
(New York: St Vladimir’s Seminary Press, 1999), pp. 164-7.

67 Panel, battens, “kovcheg,” tempera, gold leaf; 33.3 x 27.7 cm, inv. no. IK 180 MNW. See Aleksandra
Sulikowska-Gaska, “Tematy propagandowe w sztuce staroobrzedowcéw,” in Eikon staroobrzedowy. Materiaty z kon-
ferencji naukowej ,Eikon staroobrzedowy. Przemiany w sztuce ikonowej na obszarze ziem ruskich Wielkiego Ksiestwa
Litewskiegow XVII-XVIII wieku”, 17-19 VI 2005, Dom Pracy Tworczej w Wigrach, Marcin Olejnik, Joanna Tomalska,
eds (Szamotuly: Muzeum Zamek Goérkéw w Szamotutach, 2008), p. 71. Szamotulskie Zeszyty Muzealne, 2; Muzeum
Narodowe w Warszawie. Arcydzieta..., op. cit., fig. p. 71.

68 Kazmierski, op. cit., p. 11

69 Quspensky, Lossky, op. cit., pp. 185-8.

70 Panel, tempera, gold leaf, 33.5 x 26.5 cm, inv. no. IK 69 MNW.

7 “Ewangelia Nikodema,” in Apokryfy Nowego Testamentu..., op. cit., p. 655 (III, 18, 3).
72 Panel, tempera, gold leaf, 31.5 x 27 cm, inv. no. IK 289 MNW.

73 Neil K. Moran, Singers in Late Byzantine and Slavonic Painting (Leiden: E.J. Brill, 1986), pp. 126-7; Alexander
Schmemann, Introduction to Liturgical Theology (New York: St Vladimir’s Seminary Press, 1966), pp. 203-4..
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a gesture of prayer to Christ in Heaven. Behind her are the hosts of saints accompanying her;
two figures engaged in conversation, John the Baptist and John the Theologian, stand out from
the crowd. John the Baptist is dressed in his customary animal fur, his body is ascetic and his
hair dishevelled, while his namesake, the author of the Apocalypse, wears an apostle’s dress,
achiton and a himation, has short, carefully arranged hair and a fairly long, pointed beard. The
Forerunner holds a scroll with the text ¢¢ armeys sxin BZemaan rpsxn mHpa e ln
the background is a domed church with a bell tower. At the centre of the lower tier is Romanos
the Melodist at a pulpit, holding a tome in his hand. On the right stands Saint Andrei Yurodivy,
showing to his disciple Epiphany a scene in the upper tier of the icon. Also, in the bottom right
corner is the Epiphanius of the Virgin to Romanos the Melodist, in which she gives him the gift of
the word, represented symbolically by Mary’s gesture of placing a scroll in the mouth of sleeping
Romanos. On the left bottom tier are Tarasius, the patriarch of Constantinople, surrounded by
officials, Emperor Leon under a canopy and Empress Zoe in the gallery. This icon differs from
the most common versions of Pokrov by a few elements, most importantly the image of John the
Baptist at the centre of the composition, its ideological centre; according to the story about the
miracle of Blachernae this points to the importance of this person as the envoy of humanity.™

Relics

Even though representing the dead was one of the most difficult challenges for Orthodoxico-
nography, icons of martyrs included depictions of their bodies being tortured, in the process
of being killed or freshly dead. This subject is present in the Hexaemeron icon, in which the
Beheading of John the Baptist illustrates Tuesday (fig. 4). It shows the moment when John’s
executioner is committing the deed over the saint’s head. In galleries in the background we
see figures; on the left Herod and Herodias, and on the right John. The saint, awaiting death,
is bent in half, and under his figure is a large vessel. The inscription sc¢x1sHoB¢NTe rAARRD ¢
1wana mnpt is visible over the scene. The eighteenth-century provincial icon shows John’s
death scene twice (fig. 5), as he waits for the sword to drop and as his headless body lies on
the ground. We can see the dead man’s body, in fact, John’s relic; next to him is a soldier who
is handing the platter to Herodias’s daughter. We are familiar with a similar composition in
anicon from an Old Believer workshop in Vetka at the turn of the eighteenth and nineteenth
centuries.” Noteworthy in both cases is the headless body lying in the foreground, with the
headless neck and blood streaming out of it. An icon from Torki, which illustrates two related
events in the saint’s life, has a different take on the last moments of his life (fig. 3). Here, John
stands before Herod and Herodias who are sitting on their thrones. Above them is written
’ETL; HUJHA UJEAHYAeT l'ePOAA ’;A NHEAOCTOAINE ¢MT HMKTH XKE(NT EPATA CBOEro
¢uannna. The second scene shows the executioner serving the head of a long-haired man
to a young, festively dressed woman. The painting, which is accompanied by the writing
noear repd' ¢ IwaNA ScrINST HM [..], resembles the seventeenth-century represen-
tations from the churches in Odrekhova’ and Veremen.”

7 Moran, op. cit., p. 126.
75 The Folk Art Museum in Vetka. Vyetkavski muzey..., op. cit., p. 119, figs 89-go.

76 The Rural Architecture Museum in Sanok. See Barbara Dab-Kalinowska, Ikony (Olszanica: Bosz, 2008),
p- 109; see also Branicka, op. cit., pp. 24-44.

77 The Historical Museum in Sanok. See Dab-Kalinowska, Ikony, op. cit., p. 111.
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Representations of his relics are among the rarest references to the death of John the
Baptist. A nineteenth-century icon shows nothing but the saint’s head lying on a platter (fig. 10).
John’s eyes are closed, and his hair and beard flow over the sides of the platter. In the upper
left corneris the Lord of Hosts, turning towards John’s head with a gesture of blessing. In the
backgroundiswrittenraasa ¢rarw npe. twanna mpeA. [tfitsinto conventional popular
nineteenth-century painting, “realistically” showing the saint’s head in clear contrast to the
background, which is ornamental and decorative. The icon draws on Apocryphal sources,
which recall that one of John’s disciples, Akholios, begged Herod for John’s head, “and when
he received it, he placed this precious head in a new urn, in which nothing had been placed
yet.” Six disciples took it to Emesa, and there “having found a certain cave, hid the urn in it
[...]. And those six disciples lived in it until the days of their deaths.””®

The source for the iconography of the head of John the Baptist are icons of him holding it as
apeculiar attribute,” which can be linked to representations referring to John’s death, in which
his body and head are separated; for instance, in the kleyma (marginal scene) of the sixteenth-
century icon in the National Museum of Peremyshl Region we see the executioner as he holds
asword with its tip up. Next to him stands John with his own severed head in his hands. Blood
squirts from his body, and his eyes are closed.?® In a seventeenth-century icon from Veremen,
the executioner holds the head by the hair, also with its eyes closed.®' In all the paintings of this
type, the head has John's characteristic facial features, but his eyes are closed, an allusion to the
factthatheis dead, and therefore the viewer-the faithful cannot make eye contact with the head.

Legends repeatedly remember the head of the Forerunner as a peculiar, separate, self-
contained being. According to John’s Life, Herodias threatened John: “You will certainly die
by my hand, and I will fill my pillow with the hair off your head, on which I will place my head
with Herod, and I will bury your head there, where I perform my ablutions after I relish pleas-
ures with the king,” and John responded: “The Lord will allow you to kill me, but you will not
see my head. I will leave it behind and it will announce your depravity and your shame to the
whole world.”®2 The same source tells us that when John’s body had been buried in Sebaste
near the tomb of Prophet Elisha, his head continued to “float over [...] Jerusalem and for three
years to call out,” announcing Herod’s baseness, “and then departed to call out over the whole
world and to herald Herod’s horrific crime,” and only after fifteen years “stopped proclaiming”
and was buried in the city of Homs.?3

Legends about the translation of the head recall the many difficulties of bringing this relic
to Constantinople. In the fourth century, it was carried near Chalcedon, where mules pull-
ing the cart stopped and “neither the application of the lash, nor any of the other means that
were devised, could induce them to advance further.” This was thought to be so unusual and
so significant that the head was left in the village of Cosilaos. It was only from there, despite
the protest of the guardian of the relic, the holy virgin who belonged to the Macedonian sect,
that Emperor Theodosius “placed it, with the box in which it was encased, in his purple robe,

78 Swiadectwo..., op. cit., p. 587.
7 Weyl Carr, op. cit., p. 161.

80 Romuald Biskupski, Ikony w zbiorach polskich (Warsaw: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, 1991),
p- 36, fig. 42.

81 Ibid., p. 39, fig. 94; see also Dab-Kalinowska, Ikony, op. cit., p. 111.

82 7ywot $w. Jana Chrzciciela..., op. cit., p. 603.

83 Tbid., pp. 606-7.
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and conveyed it to a place called Hebdoma, in the suburbs of Constantinople, where he erected
a spacious and magnificent church.”*Itis remarkable that the ruler himselfactively took part
in transporting the relic, as the driving force and participant in the ceremony. The question of
confession is a second important motif: legend recalls the relic’s guardian, a holy virgin, and
a certain Vincenty. He was her fellow believer, who “also took charge of the remains of the
prophet, and performed the sacerdotal functions over it [...].” This man abandoned his faith,
“[...] but he afterwards openly declared, that if the Baptist would follow the emperor, he also
would enter into communion with him.”®® The saint is thus treated as a guide here, as one
whom the faithful should follow, not only while he is alive but also after he dies. All sources
stress that, despite his dismemberment, the power of his relics remains unchanged.®®

Parousia’s Prophesy

John’s death can be understood as a prefiguration of the sacrifice of the Lamb.?” The saint
foretells it while he is still alive, linking himself to the Saviour’s sacrifice: “My head will be
cut off and displayed on a platter, but Christ will be hanged on a cross so that he can cleanse
everyone.”® The circumstances of the Forerunner’s death are made all the more interest-
ing by the fact that he was killed because of his protest against Herod’s physical impurity.
Stories and icons present Herod more as a victim of a ruse plotted by the two women, mother
and daughter, who cause his downfall, something that the Orthodox tradition treated as the
norm of female conduct.®® Yet in this case both Herod and John, who warns the ruler, fall
prey to women.

If Byzantine literature treats John’s fate as a sequence of predictions leading to the rev-
elation about the Resurrection, the funeral of his head is compared to the voyage to Hades,
where the arrival of the Saviour and the universal saving of humanity can be announced.®°
In a certain way, John’s image predicts the end of history. The words on his scroll (“Confess
repentantly [...],” figs 1-3, 5) correspond to the lesson he was to have spoken in prison as he
awaited death: “Let not human fear detach you from Christ. Accept death and do not repudiate
Christ. Leave your cities and protect your faith. Rid yourselves of your riches and only adore
Him. Let others strike you because of Him, and strike not others.”"

These sentences resemble the ideology of Old Believers, with its trust in the need to aban-
don this world and flee from it and, most importantly, to adopt the eternal perspective. To the

84 The Ecclesiastical History of Sozomen Comprising a History of the Church, from a.d. 323 to a.d. 425, trans.
from the Greek, revised by Chester D. Hartranft, Hartford Theological Seminary, under the editorial supervision of
Philip Schaff, D.D., LL.D.,and Henry Wace, D.D., Professor of Church History in the Union Theological Seminary,
New York, Edinburgh (London: Henry G. Bohn, 1855), pp. 346-7.

85 Ibid.

86 Sergei A. Ivanov, “Blagochestivoe raschlenenie. Paradoks pochitaniya moshhey v vizantiiskoy agio-
grafii,” in Vostochnohristianskie relikvii, op. cit., p. 123.

87 Weyl Carr, op. cit., pp. 161-2.
88 7ywot $w.Jana Chrzciciela..., op. cit., p. 605.

89 Valerie A. Kivelson, “Sexuality and Gender in Early Modern Russian Orthodoxy. Sin and Virtue
in Cultural Context,” in Letters from Heaven. Popular Religion in Russia and Ukraine, John-Paul Himka, Andriy
Zayarnyuk, eds (Toronto-Buffalo-London: University of Toronto Press, 2006), pp. 101-2.

90 Weyl Carr, op. cit., pp. 162-4.

91 Swiadectwo..., op. cit., p. 584.
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Old Believers, it is also significant that John the Baptist is a saint, a prophet “on the border
between times,” and at the same time an ascetic and a “divine madman” who abandons eve-
rything thatis earthly and sensual.®? For this reason, the image of John the Baptist as an angel
appears in the context of the animals and plants of the Garden of Eden, as can be seen in the
nineteenth-century icon from Palekh in Pavel Korin’s collection.®® “Divine grace” plays a key
role in all events involving John and with his earthly remains; the best example of it is the
heavenly intervention that led to the finding of his head in the fourth century. According to
Salminius Hermias Sozomen, it happened “by an impulse from God or from the prophet.”®*
The presence of relics makes the place in which they are kept holy. The body, earthly remains
arein a sense outside time, and their existence is a particular sign from Heaven. Even though
they are accessible to humans, they belong to the sphere of the dead, and at the same time are a
vision of the body in the future, the untouched body preserved in this form awaiting Parousia.

The icons associated with John the Baptist in the collection of the National Museum in
Warsaw are representative of the artistic tendencies of the seventeenth-nineteenth centuries,
showing the thinking in that era about this saint, and about saints in general. The pictures of
the dead saint, as well as the images of his relics, belong in a particular iconographic category.
Itappeared in the fifteenth-sixteenth centuries on the margins of hagiographic interpretations,
and then the saint’s corporality became a central theme of increasingly elaborate narratives.
By the seventeenth-nineteenth centuries they had developed their own discrete meaning in
art. Despite that era’s changes in Russian religiosity, the cult of John the Baptist remained very
traditional, operating with old religious categories. New elements in it were largely eschatologi-
cal and stemmed from waiting for the approaching end of the world and from the beliefin the
role that saints’relics, and their intercession, would play in the time of Parousia. John’s relics,
especially his head, much like he himself' had preceded Jesus before his public appearance in
Palestine, were to serve as the “voice calling out” to announce the Messiah at the end of time.

92 Kazmierski, op. cit., p. 9.
93 Antonova, op. cit., pp. 137-8, cat. no. 116, fig. 136.
94 The Ecclesiastical History of Sozomen, op. cit., p. 346.
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Zofia Herman

Swiety tukasz malujgcy Marie Jakoba
Beinharta w zbiorach Muzeum Narodowego
w Warszawie. Autorefleksja artystyczna

a funkcja kultowa'

Wykonany w drewnie lipowym relief ze $wietym Lukaszem malujacym Mari¢ (wym. 138,5 x
113,5 cm)? pochodzi z kaplicy cechu malarzy we wroctawskim kosciele Marii Magdaleny, gdzie
stanowit najprawdopodobniej centralna cze$¢ nastawy oftarzowej (il. 1). Znajdowat sie w tej ka-
plicy do 1824 roku, kiedy zostat przeniesiony na $ciane pétnocnej nawy kosciota. W roku 1946
zostat wlaczony do zbioréw sztuki sredniowiecznej Muzeum Narodowego w Warszawie.

Relief wykonal najprawdopodobniej Jakob Beinhart, mistrz przybyly do Wroctawia
z Geislingen w Szwabii. W roku 14.83 uzyskat obywatelstwo miasta i wielokrotnie penit funkcje
starszego cechu malarzy. Byl wlascicielem najwickszego warsztatu snycersko-malarskiego
na Slasku, produkujacego wiele nastaw ottarzowych dla kosciotéw na Slasku, w Czechach
i buzycach.

Dzieto odznacza si¢ niezwykle kunsztownym opracowaniem powierzchni, realizmem,
atakze rodzajowym i kameralnym ujeciem sceny. Po§wigcona mu literatura podejmuje przede
wszystkim kwestie stylistyczno-formalne. W swoim artykule natomiast zajetam sie tymi za-
gadnieniami, ktére byly dotychczas rzadko poruszane, a mianowicie ikonografia i niedawno
stwierdzonym monochromatycznym wykonczeniem. Interesowat mnie réwniez problem
realizmu i nowozytnych dazen artystycznych widocznych w dziele Beinharta.

Relief sktania do postawienia nastepujacych pytan: czy obecnos¢ w dziele artystycznej
autorefleksji, zaréwno w ikonografii, jak i w rezygnacji z polichromii, oznacza nowa funkcje
sztuki? Jaka role w 6wczesnym spoteczenstwie widzial dla siebie artysta? W jaki sposob reflek-
sja na temat sztuki oraz tresci sakralne dzieta moga wspoétistniec i wzajemnie si¢ dopetniac?

Stan badan

Reliefowi ze $wietym bukaszem malujacym Mari¢ nie poswiecono wielu osobnych
opracowan, cho¢ pojawia si¢ w licznych publikacjach na temat sztuki slaskiej, zaréwno

1 Artykul na podstawie pracy magisterskiej napisanej w Instytucie Historii Sztuki Uniwersytetu
Warszawskiego pod kierunkiem prof. Antoniego Ziemby i dr hab. Grazyny Jurkowlaniec w 2009 r.

2 Nrinw. Sr.is MNW; zob. Wiadystaw t.0$, Galeria Sztuki Sredniowiecznej. Przewodnik, Muzeum Narodowe
w Warszawie, Warszawa 1993, s. nlb., kat. nr 16; Muzeum Narodowe w Warszawie. Przewodnik po galeriach statych i zbio-
rach studyjnych, red. Katarzyna Murawska-Muthesius, Dorota Folga-Januszewska, Muzeum Narodowe w Warszawie,
Warszawa 1998, s. rr1-112, kat. nr I11.32; Malgorzata Kochanowska, Mistyczne sredniowiecze. Skarby Muzeum. Muzeum
Narodowe w Warszawie, Bosz, Lesko 2003, s. 22-23.
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w inwentarzach, katalogach,jakisyntetycznychujeciach dziejow sztukiregionu®. Napierwszy
plan w rozwazaniach badaczy wysuwat si¢ problem atrybucji dzieta Jakobowi Beinhartowi*.
Ponownie wzbudzit on zainteresowanie po przeprowadzonej w latach 1997-2002 konserwa-
¢ji, podczas ktoérej dokonano waznych odkry¢, stanowiacych podstawy do dalszych badan.
Przede wszystkim stwierdzono pierwotny brak polichromii. Odnaleziono réwniez fragment
daty na ramie sztalug Swietego Lukasza - gotycka cyfre szes¢, co pozwolito ustali¢ rok po-
wstania retabulum na 1506°.

Nietypowa ikonografie, jak i forme dzieta wigkszos¢ badaczy thumaczy nowatorskimi za-
interesowaniami tworcy. Uwazaja je za wyjatkowe ze wzgledu na jego realistyczny, rodzajowy,
zlaicyzowany, liryczny charakter®. Zwracaja uwage na nietypowosc reliefu dla ceuvre Beinharta,

3 Ernst Férster, Denkmale deutscher Baukunst, Bildnerei und Malerei, Weigel, Leipzig 1860; Alwin Schultz,
Urkundliche Geschichte der Breslauer Maler-Innung in Jahren 1345 bis 1532, Kern, Breslau 1866, s. 120; idem, Schlesiens
Kunstleben im Fiinfzehnten bis Achtzehnten Jahrhundert, Max u. Comp, Breslau 1872, s. 8; Hans Lutsch, Verzeichnis
der Kunstdenkmydiler der Provinz Schlesien, I. Die Stadt Breslau, Die Kunstdenkmydiler der Stadt Breslau, Korn, Breslau
1886, s. 199; Bernhard Patzak, Beitrdge zur Entwicklungsgeschichte der Mittelalterlichen Holz und Steinplastik in
Schlesien, ,Zeitschrift fiir christliche Kunst” 1916, Bd. 29, s. 35-4.2; Franz Landsberger, Breslau, Seemann, Leipzig
1920, s. 93; Erich Wiese, Der Lukasaltar in der Maria-Magdalenakirche und verwandte Werke, ,Schlesiens Vorzeit”
1928, 9, s. 73-78; Wilhelm Pinder, Die deutsche Plastik vom ausgehenden Mittelalter bis zum Ende der Renaissance,
Bd. 2, Athenaion, Wildpark-Potsdam 1929, s. 422; Heinz Braune, Erich Wiese, Schlesische Malerei und Plastik des
Mittelalters, Kritischer Katalog der Ausstellung in Breslau 1926, Kréner, Leipzig 1929, s. 61; Ludwig Burgermeister,
Giinther Grundmann, Die Kunstdenkmdler der Stadt Breslau, Korn, Breslau 1933, s. 30; Kurt Bimler, Quellen zur
schlesische Kunstgeschichte, Kommissionsverlag Maruschke & Berendt, Breslau 1941, s. 49; Jan Biatostocki, Sztuka
gotycka w Muzeum Narodowym w Warszawie, Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 1947, s. 10; Tadeusz
Dobrowolski, Sztuka na Slgsku, Instytut Slaski, Katowice-Wroctaw 1948, s. 122; Mieczystaw Zlat, Sztuki slgskiej drogi
od gotyku [w:] Pozny gotyk. Studia nad sztukq przetomu sredniowiecza i czaséw nowych. Materiaty sesji Stowarzyszenia
Historykéw Sztuki, Patistwowe Wydawnictwo Naukowe, Wroctaw 1962, s. 180-188; Janusz Kebtowski, Renesansowa
rzezba na Slasku 1500-1560, Panistwowe Wydawnictwo Naukowe, Poznaii 1967, s. 13-16; Anna Ziomecka, Slgskie
retabula szafowe w drugiej potowie XV wieku i na poczqtku XVI wieku, ,Roczniki Sztuki Slaskiej” 1976, t.10,5.56-57.

4 Atrybucj¢ dzieta Beinhartowi jako kwesti¢ do rozstrzygnigcia postawit Tadeusz Dobrowolski (Rzezba
imalarstwo gotyckie w wojewddztwie slgskim, Muzeum Slaskie, Katowice 1937, s. 38-47); do ceuvre Beinharta relief
z Lukaszem wilacza Giinther Meinert (Jakob Beinhart, ein schlesischer Bildhauer und Maler der Spdtgotik, ,Jahrbuch
der Preussischen Kunstsammlungen” 1939, 60, s. 217-236).

5 Rok 1496 bytby zbyt wczesny, Beinhart zostat obywatelem Wroctawia w 1483 i jest mato prawdopo-
dobne, zeby uzyskat tak prestizowe zlecenie po krétkim pobycie w miescie. Bardziej przekonujace wydaje sie, ze
Beinhart wykonat ottarz do kaplicy malarzy juz jako mistrz o ugruntowanej pozycji, na ktéra zapracowat m.in.
fundacja i wykonaniem kamiennej figury wotywnej Marii z Dziecigtkiem dla kosciota §w. Marii Magdaleny, sygno-
wanej i datowanej na rok 1499 (data obok sygnatury na konsoli). Datowanie ottarza na rok 1506 potwierdza takze
informacja zrédtowa o nowo fundowanym ottarzu w kaplicy malarzy z 1510 r. Zob. Ewa Kotodziejska-Mlynarczyk,
dokumentacja dotyczaca konserwacji reliefu ze $wigtym Lukaszem malujacym Mari¢ przechowywana w Pracowni
Konserwacji Rzezby i Malarstwa na Drewnie Muzeum Narodowego w Warszawie, mps, wrzesien 2002; Jakob
Kostowski, Siegajac do bezposrednich zrédet: o dwéch datach wyznaczajqcych czas dziatalnosci wrockawskiej pracowni
Beinhartéw [w:] Ad fontes. O naturze zrodta historycznego, red. Stanistaw Rosik, Przemystaw Wiszewski, Wydawnictwo
Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw 2004, s. 135-168; idem, Malowidta kruchty pétnocnej kosciota sw. Elzbiety.
Ostatnie dzieto wroctawskiej pracowni Beinhartéw (1585 1.). Przyczynek do monografii warsztatu, ,Rocznik Wroctawski”
2004, 9, 5. 65-82; Wokét Wita Stwosza, red. Dobrostawa Horzela, Adam Organisty, kat. wyst., Muzeum Narodowe
w Krakowie, marzec-maj 2005, Muzeum Narodowe w Krakowie, Krakéw 2005, s. 215-218, kat. nr VI1/2; Wojciech
Marcinkowski, Retabulum ze Scinawy (1514) w kosciele Klasztornym w Mogile, Wydawnictwo i Drukarnia Secesja,
Krakow 2006; Meisterwerke mittelalterlicher Kunst aus dem Nationalmuseum Warschau, hrsg. von Art Centre Basel:
Suzanne Greub, Thierry Greub und dem Nationalmuseum Warschau: Matgorzata Kochanowska, kat. wyst.,
Seedamm Kulturzentrum Pfiffikon, listopad 2006 - luty 2007, Museu Nacional de Arte Antiga, Lizbona, marzec-
maj 2007, Belvedere, Wieden, lipiec-wrzesien 2007, Museum Catharijneconvent, Utrecht, listopad 2007 - styczen
2008, Hirmer, Miinchen 2006, s. 132-133, kat. nr 24; Jakub Kostowski, ,,(...) mit allem fleis Schneider und bereiten”,
czyli stéw parg 0 monochromatycznych ottarzach ze Slaska i Czech oraz ostatniej konserwacji [w:] Artifex doctus. Studia
ofiarowane profesorowi Jerzemu Gadomskiemu w siedemdziesiqtq rocznice urodzin, red. Wojciech Batus, Wojciech
Walanus, Marek Walczak, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakéw 2007, s. 427-4.41.

6 M. Zlat, op. cit., s. 184.



Zofia Herman Swiety tukasz malujgcy Marie Jakoba Beinharta...

ktérego maryjne nastawy ottarzowe miaty tradycyjny idealizujacy charakter. Realizm ujecia
pojmowany byt réznorodnie, niektorzy nazywali go péznosredniowiecznym, inni renesanso-
wym. Zaliczano go do przykladéw ,realizmu mieszczanskiego” ze wzgledu na charakter sceny
ukazujacej osoby $wiete we wspodtczesnej scenerii i strojach. Podkreslano, ze pozbawione
patosu przedstawienie przejawia osobisty stosunek tworcy do tematu. Elementy renesansowe
widziano natomiast w poprawnosci anatomicznej, probie perspektywicznego przedstawienia
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il.11fig. 1

Jakob Beinhart, Swiety
tukasz malujgcy Marie

| Saint Luke Painting the
Virgin, 1506, Muzeum
Narodowe w Warszawie
| The National Museum
in Warsaw

fot. | photo © Piotr Ligier /
Muzeum Narodowe
w Warszawie



il. 2 fig. 2

Wit Stosz | Veit Stoss,
Swieta Rodzina | The
Holy Family, ok. | c. 1486,
Staatliche Graphische
Sammlung, Monachium
| Munich

il.31fig. 3

Rogier van der Weyden
(kopia wedtug | copy
after), Swiety tukasz
rysujacy Marie | Saint

Luke Drawing the Virgin,

ok. | ¢.1490-1500,
Groeningemuseum
(Musea Brugge), Brugia
| Bruges

fot. | photo © Hugo Maertens /
Lukasweb

przestrzeni, a takze harmonijnej i statycznej kompozycji’. Badacze
sytuuja omawiane dzieto na przetomie artystycznych epok, ktory
ich zdaniem wyznacza pojawienie si¢ zainteresowan realistycznym
odwzorowaniem otoczenia oraz rezygnacja z polichromii®.

Ikonografia

Relief ze $wietym Lukaszem malujacym Marie przedstawia obie
postaci w gotyckiej komnacie, przekrytej zebrowym sklepieniem
wspartym na kolumnie. Dzieli ona wnetrze na dwie réwne czesci za-
mkniete podwdjnym gomoétkowym oknem. Boczne $ciany i podloga
tworza plytka przestrzen. Na obu $cianach widnieja potki ukazane
w skrdcie perspektywicznym. Wnetrze tworzy rodzaj rzeczywistej ni-
szy, ktora wypetniaja niemal pelnoplastyczne postacie i sprzety.
Maria siedzi na dekoracyjnym rzezbionym krzesle i zajeta jest
tkaniem tuniki dla Chrystusa rozpietej na krzyzowym stojaku.
Jej gtowa jest okragla, z wysokim, wystajacym czotem, drobnymi

7 Ibidem; E. Wiese, op. cit., s. 74-75; Wokét Wita Stwosza..., op. cit., s. 216;
J. Kebtowski, Renesansowa rzezba..., op. cit., s. 14.

8 J.Kostowski, ,(...) mit allem fleis..., op. cit.
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ustami oraz lekko przymknie¢tymi oczami. Misternie wyrzezbione krecone wlosy tworza
pukle opadajace na piersi i plecy. Ubrana jest w roztozysta suknie dekorowana aplikacjami
na krawedziach i przy laméwce tédkowego dekoltu.

Po prawej stronie przedstawiony jest §wiety Lukasz przy sztalugach wykonujacy portret
Marii. Siedzi na rzezbionym krzesle, ktérego oparcie przykryte jest materiatem z ttoczonym
wzorem. Sztalugi przestaniaja duza cze¢$¢ kolumny oraz prawe ramie stojaka z tunika. Twarz
Lukasza o wyrazistych rysach okalaja geste opadajace na kark wlosy. Réwniez ta posta¢ ubrana
jest we wspolczesny strdj, przepasana szate, zrodzajem kaptura badz narzutki. Lukasz nosi tez
charakterystyczna czapke artysty. Pod jego krzestem przedstawiony jest atrybut Ewangelisty -
niewielkich rozmiaréw wol. W dolnej czesci reliefu, u stop postaci, po stronie Lukasza znajduje
si¢ siedzace na podtodze Dzieciatko Jezus. Obok niego lezy klebek przedzy, Dzieciatko wyraz-
nie wychyla si¢ z reliefu, skierowane nieco w dot i w kierunku Marii. Postaci Marii i L.ukasza
ukazane sa w analogicznych pozach, zwrécone do siebie, a pétprofilem w kierunku odbiorcy.
Gesty obydwojga swietych takze sa bardzo zblizone: podobnie unosza dionie, w ktérych pier-
wotnie trzymali narzedzia pracy. Zdaja si¢ nawiazywac kontakt wzrokowy, Lukasz wychyla
sie nieco zza sztalugi.

Ikonografia sceny nasuwa kilka pytan. Przede wszystkim przedstawienie Ewangelisty
malujacego Mari¢ z natury, we wspotczesnym stroju i scenerii, jest wyjatkowe na Slasku.
Swobodny rodzajowy charakter sceny, odréznia ja od hieratycznych tradycyjnych przedsta-
wien powstajacych w tym czasie w pracowniach $laskich, takze w pracowni samego Beinharta.

W omawianym dziele pojawia si¢ wyjatkowy w przedstawieniach swietego Lukasza malu-
jacego Marie, motyw matki Chrystusa tkajacej dla syna cudowna tunike bez szwu, zaczerpniety
przez artyste z ryciny Wita Stosza (Veita Stofia, Wita Stwosza) Swigta Rodzina (il. 2)°. Nasuwa
si¢ pytanie, jak wprowadzenie tego motywu zmienia wymowe catej sceny. Znaczace wydaje
si¢ zestawienie pary tworcow - malujacego Lukaszai tkajacej Marii, oraz pary przedmiotéw -
obrazu i tuniki. Odrebnym zagadnieniem jest sam obraz ustawiony na sztalugach. Byt on
najprawdopodobniej ruchomy, jednak jego pierwotna forma nie jest znana.

vai(;ty Fukasz malujacy Marie

Motyw swietego tukasza w kostiumie wspotczesnego malarza malujacego pozujaca mu
Marie pojawia si¢ dopiero w XV wieku'. Wczesniej wyobrazano malujacego Ewangeliste
w samotnosci, analogicznie do scen ukazujacych go podczas pisania. Legenda o Lukaszu
jako malarzu legitymizowata tworzenie przedstawien w chrzescijanstwie, a takze kult licz-
nych przypisywanych mu wizerunkéw o statusie ,prawdziwych obrazéw” (vera effigies, vera
imago), nie tylko Marii, ale i Chrystusa. W kaplicy Santa Sanctorum na Lateranie znajduje si¢
wizerunek Chrystusa, ktérego autorem miat by¢ swiety Lukasz. W zwiazku z tym obrazem
pojawia sie jedna z pierwszych znanych redakcji legendy o Lukaszu jako malarzu - w napisa-
nym przez Nicolasa Maniacutiusa w 1145 roku traktacie o obrazie Zbawiciela na Lateranie:

9 Zob. Stanistawa Sawicka, Ryciny Wita Stwosza, Sztuka, Warszawa 1957, s. 9, 1617, il. 4; Anna Ziomecka,
Wit Stwosz a péznogotycka rzezba na Slgsku [w:] Wit Stosz. Studia o sztuce i recepcji, red. Adam Stanistaw Labuda,
Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa-Poznan 1986, s. 125-145; Andrzej Olszewski, Wptywy sztuki Wita
Stwosza w Polsce i na Stowacji [w:] Wit Stwosz w Krakowie, red. Lech Kalinowski, Franciszek Stolot, Wydawnictwo
Literackie, Krakéw 1986, s. 71.

10 Na temat ikonografii $wigtego Lukasza malujacego Mari¢ zob. Dorothee Klein, St. Lukas als Maler der
Maria. Ikonographie der Lukas-Madonna, Oskar Schloss, Berlin 1933; Gisela Kraut, Lukas malt die Madonna. Zeugnisse
zum kiinstlerischen Selbstverstdndnis in der Malerei, Wernersche Verlagsgesellschaft, Worms 1986.
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il.41fig. 4

Colijn de Coter, Swiety
tukasz malujacy Marie

| Saint Luke Painting

the Virgin, ok. | ¢. 1493,
kosciot parafialny | parish
church, Vieure

fot. | photo © RMN-Grand
Palais / BE&W

il.5]fig. 5

Derick Baegert, Swiety
tukasz malujacy Marie

| Saint Luke Painting the
Virgin, ok. | c. 1480-
1485, Westfalisches
Landesmuseum,
Miinster

fot. | photo © LWL-Museum fur
Kunst und Kultur (Westfalisches
Landesmuseum) / Rudolf
Wakonigg

HistoriaImaginis Salvatoris". W tejwersjilegendy Lukaszniemalu-
je Chrystusa z natury, ale stara si¢ odtworzyc¢ jego obraz z pamieci.
Przyktadem takiego ujecia tematu moze by¢ pierwsze zachowane
na Zachodzie przedstawienie malujacego Ewangelisty - miniatu-
ra Jana z Opawy stanowigca cze¢s$¢ cyklu ilustracji zywota Swiete-
go (Wieden, Osterreichisches Nationalbibliothek, Cod. 1182, fol.
o1r)*2. Przedstawiony jest on tam w samotnosci, malujacy przy
sztalugach krucyfiks. W poznym $redniowieczu bardziej popu-

" Zob. Gerhard Wolf, Salus Populi Romani. Die Geschichte romischer
Kultbilder im Mittelalter, VCH, Acta Humaniora, Weinheim 1990, s. 60-68,
321-325.

12 Christiane Kruse, Wozu Menschen malen, Wilhelm Fink, Miinchen
2003, s. 235; Till Holger Borchert, Rogier’s St. Luke: The Case of Corporate
Identification [w:] Rogier van der Weyden St. Luke Drawing the Virgin Selected Essays
in Context, ed. Carol Jean Purtle, Brepols, Turnhout 1997, s. 65. Na temat miniatur
Jana z Opawy zob. Max Dvotak, Die Illuminationen des Johannes von Neumarkt,
»Jahrbuch des Kunsthistorischen Sammlungen der Allerhchsten Kaisershauses”
1901, 22, 5. 82-91.
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larne jest wyobrazenie $wigtego Lukasza jako malarza w wersji z Legenda Aurea, ukazujace
Marie z Dzieciatkiem pozujaca w pracowni®.

Takie przedstawienia sceny malowania Marii moznataczy¢ z popularnoscia w XV wieku
realistycznych obrazéw dewocyjnych, ktére maja wspomagac wiernych w modlitwie, zgodnie
z zaleceniami duchownych. Ludolf z Saksonii w Vita Iesu Christi pisze, ze podczas kontemplacji
nalezy wyobraza¢ sobie postaci Chrystusa i swietych, jakby rzeczywiscie staty przed oczami
wiernego: ,Pone ante oculos gesta praeteritia tanquam praesentia, et sic magnis sapida senties
etjucunda”. W tym duchu mozna interpretowac obraz Jana van Eycka Madonna z kanclerzem
Rolin (Luwr, Paryz). Kanclerz kontempluje Marig, wyobrazajac ja sobie, jakby byta przed nim
W rzeczywistosci.

Podobnego sensumozna doszukiwac si¢ w przedstawieniach L.ukasza we wspétczesnym ko-
stiumie, malujacego Mari¢ obecna w pracowni. Na podobienstwo Lukasza wspotczesny malarz
moze namalowac swoje wyobrazenie Marii, tak rzeczywiste, jakby byta przed nim. Przykladem
moze by¢ obraz Mistrza Ottarza Augustianéw z Norymbergi (Germanisches Nationalmuseum,
Norymberga). Maria przedstawiona jest tam w innym pomieszczeniu tak, ze malarz nie moze
jej widziec¢, tworzony wizerunek jest zatem jego wyobrazeniem Marii. Obraz posredniczy mie-
dzy realnie nieobecng Marig a odbiorca i tym samym sprawia, ze nieobecne staje si¢ obecne®.

Obraz Swigty Lukasz rysujgcy Marig Rogiera van der Weydena (The Museum of Fine Arts,
Boston) powstaty zapewne w roku 1435 lub ok. 1435-1440, uwazany jest za pierwszy przyktad
przedstawienia $wietego Lukasza jako wspodtczesnego malarza portretujacego Marie. Artysta
namalowal $wietego Lukasza przyklekajacego i szkicujacego Mari¢ metalowym sztyftem. Sam
van der Weyden namalowat kilka wersji tego obrazu (il. 3)¢, powstato tez wiele dziet mniej lub
bardziej doktadnie nasladujacych jego kompozycje. Ujecie sceny w reliefie Beinharta blizsze
jestredakcji tego tematu w obrazach brukselskiego artysty Colijna de Cotera® (ok. 1493, kosciot
parafialny w Vieure, il. 4) i czynnego w Wesel Dericka Baegerta™ (14.80-1485, Westfilisches
Landesmuseum, Miinster, il. 5), gdzie wida¢ Ewangeliste siedzacego na krzesle i malujacego
podobizne Marii przy sztalugach. Obrazy przedstawiaja Lukasza trzymajacego palete i pedzel,
w reliefie swiety ma puste dlonie, jednak ich ulozenie i gesty wskazuja na to, ze pierwotnie
trzymal w nich te przedmioty. Postacie Marii i Lukasza w obrazach tych orazreliefie Beinharta
usytuowane sa blisko siebie i wyraznie oddzielone sztalugami, inaczejniz u van der Weydena,
gdzie dzieli je przestrzen pozbawiona tej bariery.

18 Wigcej na temat literackich zrédet legendy $wigtego Lukasza malarza zob. Ernst von Dobschiitz,
Christusbilder. Untersuchungen zur christlichen Legende, J.C. Hinrichs, Leipzig 1899; Clemens M. Henze, Lukas
der Muttergottesmaler. Ein Beitrag zur Kenntnis des christlichen Orients, Bibliotheca Alfonsiana, Leuven 194.8; Hans
Belting, Bild und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst, Beck, Miinchen 1990; G. Wolf, op. cit.

4 Ludolphus de Saxonia, Vita Jesu Christi, Hrsg. Louis Marie Rigollot, Palme, Rom 1870, Bd. 1,5.3, 9,
cyt. za: Ch. Kruse, op. cit., s. 229.

15 Ch. Kruse, op. cit., s. 227-230.

16 O obrazie Rogiera i jego replikach zob. Der Meister von Flémalle und Rogier van der Weyden, Katalog zur
Ausstellung im Stidel Museum, Frankfurt am Main, 2008/2009 und in der Gemildegalerie der Staatlichen Museen
zu Berlin, 2009, Hrsg. Stephan Kemperdick, Jochen Sander, Hatie Cantz Verlag, Ostfildern 2008, s. 386-389,
kat. nr 48 (J. Sander) - tam rowniez wykaz najwazniejszej literatury.

17" Zob. Jeanne Maquet-Tombu, Colyn de Coter, peintre bruxellois, Nouvelle société d’éditions, Bruxelles
1937, s. 17-19, 100; Catheline Perier-d’Ieteren, Colyn de Coter et la technique picturale des peintres flamands du XVe
siecle, Lefebvre & Gillet, Bruxelles 1985, s. 55-59.

18 Zob. Paul Pieper, Die deutschen, niederlindischen und italienischen Tafelbilder bis um 1530. Westfdlisches
Landesmuseum Miinster, Aschendorff, Miinster 1986, s. 333-338.
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il. 6 | fig. 6

Swiety tukasz malujacy
Marig | Saint Luke
Painting the Virgin
(kwatera Srodkowa
tryptyku cechu malarzy
z Lubeki | Central
quarter of the triptych of
the Liibeck painters’
guild), 1484, St. Annen-
-Museum fur Kunst

und Kulturgeschichte,
Lubeka | Libeck

fot. | photo © St. Annen-
-Museum - Fotoarchiv der
Hansestadt Libeck

Relief z Wroctawia w odréznieniu od przytoczonych przyktadéw nie jest dzietem malar-
skim, lecz rzezbiarskim. Innym przyktadem rzezby o tym temacie jest ottarz cechu malarzy
z Lubeki (1484, St.-Annen-Museum, Lubeka, il. 6). Dzieto Beinharta byto z nim czesto zesta-
wiane, choc istnieja miedzy nimi znaczne réznice. W srodkowej czesci dzieto lubeckie przed-
stawia postaci §wietych na ztotym tle i w nimbach, a Mari¢ dodatkowo w koronie, co nadaje
mu bardziej tradycyjny charakter w poréwnaniu ze swobodnym, ,prywatnym” przedstawie-
niem Beinharta. W oftarzu lubeckim $wieci znajduja sie w dwoch symetrycznie wydzielonych
czesciach przedstawienia. Jedynie wyobrazenie posadzki sugeruje dazenie do stworzenia
iluzji realnej przestrzeni. W ujeciu wroctawskim natomiast dzieki umieszczeniu Dzieciatka,
fragmentéw draperii i sztalug na linii kolumny dzielacej przestrzen podobny podzial jest ztago-
dzony narzecziluzji realnego wnetrza. W ottarzu z Lubeki scena nie jest tak silnie realistyczna
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iuwspotczesnionajak wreliefie Beinharta czy wspomnianych obrazach de Cotera i Baegerta.
Swiety Lukasz z Lubeki zostat jednak takze ukazany w stroju XV-wiecznego malarza - nosi
charakterystyczne dla tej profesji nakrycie gtowy. Tak ubrany Ewangelista wystepuje takze
w innym rzezbiarskim ujeciu tematu, Swigtym Eukaszu malujgcym Marig z katedry hamburskiej
(kosciot sw. Jakuba, Hamburg, il. 7). Ottarz ten ukazuje scen¢ malowania Marii inaczej niz
w omawianych dzietach, poniewaz Lukasz i Maria z Dzieciatkiem sa ukazani wérod sttoczo-
nych postaci §wigtych. W kompozycji i ujeciu motywu swietego Lukasza malujacego Marie
ottarz wroctawski zdecydowanie bardziej zblizony jest do wspomnianych malarskich wersji
niz do podobnych mu pod wzgledem techniki dziet rzezbiarskich.

Swiety Fukasz jako twérca pierwszego ,prawdziwego obrazu” Chrystusa i Marii byt pa-
tronem wszystkich artystéw tworzacychich ,kopie” malarskie czy rzezbiarskie. Tradycja jego
patronatunad cechami malarskimi siega XIV wieku. Zachowaty si¢ wzmianki na temat ufun-
dowania w 1348 roku przez cech w Pradze - nieistniejacego juz - oltarza §wietego L.ukasza?®.
Informacja ta warta jest jednak przywotania ze wzgledu na bliskie kontakty artystyczne Pragi
i Wroctawia. Wroctawski cech malarzy istniat na pewno w roku 1390, kiedy otrzymat statut od
cesarza, ale powstal najprawdopodobniej wczesniej?, zapewne takze pod patronatem §wigtego
Yukasza. Swoja kaplice miat w kosciele $w. Marii Magdaleny, z potwierdzonym w 14.82 pra-
wem patronatu. Fundacja oftarza swietego Lukasza do tej kaplicy wydaje si¢ zatem wpisywac

19 Manya Brunzema, Der Lukasaltar in St. Jacobi zu Hamburg. Ein Kunstwerk der Renaissance, Christians
Verlag, Hamburg1997.

20 T.H. Borchert, op. cit.
21 A, Schultz, Urkundliche Geschichte..., op. cit., s. 15.
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il.71fig.7

Swiety tukasz malujacy
Marie | Saint Luke
Painting the Virgin
(kwatera Srodkowa
tryptyku cechu malarzy
z Hamburga | Central
quarter of the triptych of
the Hamburg painters’
guild), kosciét parafialny
Swietego Jakuba | Saint
James’s parish church,
Hamburg

fot. | photo © Hagen
Wehrend / Hauptkirche

St. Jacobi, Hamburg
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w istniejaca w Europie, takze Srodkowej, tradycje. Przedstawienia $wietego Fukasza maluja-
cego Marie wigzane z wzorcem van der Weydena uwazane sa w wigkszosci za fundacje cechow
malarskich, jak wspomniany ottarz lubecki. Wiekszo$¢ badaczy przyjmuje, ze obraz van der
Weydena byl przeznaczony do kaplicy malarzy w Brukseli®2. Jednak ta hipoteza nie znajduje
potwierdzenia w zrédtach. W spoteczenstwie mieszczanskim patron reprezentowat cechy
rzemieslnicze czy bractwa w sferze symbolicznej. Swiety Lukasz spehniat funkcje posrednika
miedzy rzemieslnikami a Bogiem oraz reprezentowat ich spotecznos¢ przed odbiorcami.
Obrazy zjego wyobrazeniem mozna réwniez rozumiec jako przedstawienia autotematyczne,
prezentujace swoista koncepcje sztuki i obrazu.

Interpretujac obraz van der Weydena i inne ujecia tematu odznaczajace si¢ dbaloscia
o detal i efekty iluzjonistyczne, mozna zaktadac, ze dzieta prezentowane w kaplicach mala-
rzy przeznaczone byty dla zamknietych spotecznosci artystow. Ich gtéwna funkcja mogto
by¢ ukazanie mozliwosci i celéw sztuki, czyli mimetycznego odwzorowania rzeczywisto-
$ci. Erwin Panofsky twierdzit, ze samoswiadomos¢ artystyczna ksztaltowata sie paralelnie
we Wtoszechiw Niderlandach. Sadzit, ze en grisaille w XV-wiecznym malarstwie niderlandz-
kim byto obrazowym ujeciem tematu paragone, ktéry byt w tym czasie dyskutowany w li-
teraturze we Wtoszech®. Podobnie omawiane obrazy swietego Lukasza-malarza mogly by¢
obrazowymi wyktadami teorii malarstwa, ktéra nie istniata w Europie Pétnocnej w XV wieku
na pismie?®. Till Holger Borchert twierdzi, ze obraz van der Weydena jest wyktadem teorii
malarstwa sformutowanym w odpowiedzi na nieistniejace dzi$ dzieto Roberta Campin, na
ktérym mogt by¢ wzorowany wspomniany obraz de Cotera®s. Stara si¢ zrekonstruowac dialog
artystow na temat sztuki, odczytujac popisy umiejetnosci zawarte w ich obrazach. Na przyktad
przedstawienie postaci ogladajacych krajobraz w dziele van der Weydena jest wedtug Borcherta
podkresleniem umiejetnosci oddania realistycznego widoku. Zmiany kompozycyjne natomiast
stuza mu do bardziej klarownego ukazania perspektywy niz w rzekomym obrazie Campina.
Przez wprowadzenie do sceny rysunku w miejsce obrazu van der Weyden nobilituje artyste,
podkreslajac znaczenie idei artystycznej przenoszonej w szkicu na papier, tym samym artysta
obrazowo wyktada teorie disegno®.

Podobnie interpretuje obraz van der Weydena Christiane Kruse, wedlug ktorej swiety
Lukasz czy identyfikujacy si¢ z Lukaszem artysta szkicuje na kartce swoje wyobrazenie Marii.
Przedstawienie rysunku na biatej pustej powierzchni w miejsce malarstwa ma wedtug niej klu-
czowe znaczenie, ujawnia bowiem sposéb powstawania malowidet, ktoérych podstawa jest whas-
nie szkic. Badaczka poréwnuje przestanie tego obrazu z przedstawieniem Madonny kanclerza
Rolinidochodzi do wniosku, ze w obrazie van Eycka ukazany jest proces powstawania obrazu
mentalnego, van der Weyden natomiast ujawnia proces powstania obrazu materialnego. Kruse

22 Zob. Elisabeth Dhanens, Rogier van der Weyden. Revisie van der Documenten, AWLSK, Bruxelles 1995,
s.98; T.H. Borchert, op. cit.; James Marrow, Artistic Identity in Early Netherlandish Painting: The Place of Rogier van
der Weyden’s St. Luke Drawing the Virgin [w:] Rogier van der Weyden..., op. cit., s. 53-59.

23 Erwin Panofsky, Early Netherlandish Painting, Harvard University Press, Cambridge 1953, 5. 162.
24 T.H. Borchert, op. cit; J. Marrow, op. cit,, s. 53-59.

25 [stnieje hipoteza, wedle ktorej obrazy de Cotera i Baegerta, sa wzorowane na nieistniejacym przed-
stawieniu Lukasza malujacego Marie autorstwa Roberta Campina. Jesli byloby to prawda, obraz Campina stano-
wilby, poprzedzajacy powstanie obrazu van der Weydena, wzorzec przedstawien $wigtego Lukasza w kostiumie
wspolczesnego malarza, wykonujacego portret Marii. Zob. Grete Ring, Beitrdge zur Geschichte der niderldndischen
Bildnismalerei im 15. und 16. Jahrhundert, Seemann, Leipzig 1913, s. 105, przyp. 1; zob. tez Felix Thiirlemann, Robert
Campin, Beck, Miinchen 2002, s. 101-108.

26 T.H.Borchert, op. cit., s. 79.
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zwraca uwage, ze wytozona w jego malowidle teoria obrazu i sztuki, zaprzeczajac cudownemu
powstaniu wizerunku, zapowiada koniec obrazu kultowego i poczatek obrazu artystycznego?.

Pietnasty wiek jest jednak okresem szczegoélnie silnej dewocji, niestabnacych pielgrzymek
do cudownych wizerunkéw, licznych odpustéw za odmawianie ustanawianych przez papiezy
modlitw przed okreslonymi wizerunkami, np. veraikonem. Odpusty te wierni otrzymywali
niezaleznie od tego, czy modlili si¢ przed $wietym obrazem, relikwia czy przed ich artystycz-
nymi kopiami. W obrazie van der Weydena nie trzeba widzie¢ konca obrazu kultowego, ale
zmiang stosunku do niego w péznym sredniowieczu i w renesansie®®. Zmiana ta polega¢ miata
na tym, ze o $wig¢tosci wizerunku przestalo decydowac¢ cudowne pochodzenie. Giéwnym
przekazem tego dzieta jest sugestia, ze malowane jest ,tuiteraz”, na co wskazuje wspolczesny
stréj, technika rysunkowa stosowana przez 6wczesnych artystéw oraz zindywidualizowane
rysy twarzy Lukasza. Nie chodzi o to, czy sa to rzeczywiscie rysy van der Weydena, ale o to, ze
twarz sprawia wrazenie wizerunku konkretnej wspotczesnej osoby. Malarz jest przedstawiony
jako tworca powszechnego obrazu kultowego i w ten sposéb zajmuje miejsce Lukasza, gdyz,
tak jak on, moze malowac $wiete wizerunki. Swiety Lukasz rysujgcy Marie przestawia artyste
tworzacego, ale tez wielbiacego karmiaca Marie. Umieszczenie jej pod baldachimem nawiazuje
do ottarza, przez co wizerunek wiaze si¢ z tajemnica Eucharystii. Jak wiadomo, pracownia van
der Weydena produkowata liczne obrazy dewocyjne Marii Lactans®.

Podkreslenie statusu obrazu malowanego przez swigtego Lukasza w éwczesnym zyciu
religijnym wydaje si¢ réwnie wazne w odniesieniu do reliefu Beinharta. Pracownie rzezbiar-
skie i malarskie w miastach takich jak Wroctaw, oprécz zaméwien na duze ottarze, wykony-
waty wiele mniejszych wizerunkow kultowych, jak krucyfiksy czy wlasnie obrazy maryjne, ze
wzgledu na duzy popyt wéréd 6wczesnych mieszczan®®. Wyroéznienie w tym przedstawieniu
obrazu Marii - otoczonego narracyjnym reliefem ukazujacym wspoétczesna scenerig i stroje -
mozna uznac za legitymizacj¢ wlasnego statusu artysty i innych cztonkéw cechu juz nie tylko
jako odtwdrcow swietego prototypu, ale tworcow swietych, udzielajacych task wizerunkow.

Nie wiadomo, czy obrazek pierwotnie ustawiony na sztalugach tukasza byt malowany czy
rzezbiony. Zdjecie z 1926 roku (il. 8) pokazuje malowany wizerunek Marii z Dzieciatkiem, ale
byl to element wstawiony wtornie. Pierwotnie jego miejsce mogta zajmowac ptaskorzezba, jak
w przedstawieniu $wietego Lukasza na ambonie katedry w Merseburgu. Przypuszczam jednak,
ze byt nim obraz, gdyz, jak wspomniatam, powinien on przedstawia¢ popularny wizerunek
bedacy przedmiotem kultu - a wigc malowany obraz Marii z Dzieciatkiem.

Maria tkajaca tunike bez szwu

Do potozenia nacisku na kultows funkcje obrazu sktania takze obecnos¢ w reliefie Beinharta
innego, analogicznego w stosunku do obrazu, przedmiotu kultu, mianowicie tkanej przez
Marie dla Jezusa tuniki bez szwu. Motyw ten zostat zaczerpniety z ryciny Swigta Rodzina Wita
Stosza. Ukazuje ona Marie tkajaca szate rozpieta na stojaku w ksztalcie krzyza. Wzmianka

27 Ch. Kruse, op. cit,, s. 239-245; zob. tez H. Belting, Bild..., op. cit.

28 Robert Maniura, The Icon Is Dead, Long Live the Icon. The Holy Image in Renaissance [w:] Icon and Word.
The Power of Images in Byzantium, ed. Anthony Eastmond, Liz James, Ashgate, Aldershot 2003, s. 87-105.

29 Diane Apostolos-Cappadona, Picturing Devotion. Rogier’s Saint Luke Drawing the Virgin [w:] Rogier
van der Weyden..., op. cit., s. 5-14..

30 Zob. Michael Baxandall, The Limewood Sculptors of Renaissance Germany. Images and Circumstances,
Yale University Press, New Haven and London 1980, s. 102.
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il. 8 1fig. 8

Jakob Beinhart, Swiety
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Sztuka péznosredniowieczna i wczesnonowozytna

oniej pojawia si¢ w Ewangelii wedtug $wigtego Jana (19,23-24):
w opisie Pasji Zolnierze rzucaja o nia losy. Scena tkania szaty oparta
jest na przekazach legendarnych, m.in. u Ruperta z Deutz®, a takze
w poemacie Vitae beate Virginis Mariae et Salvatoris ryhtmica z oko-
Yo 1230 roku. Wystepuje w nim najbardziej rozpowszechniona wer-
sja legendy, wedlug ktorej Maria utkata szate dla Chrystusa, gdy
byt jeszcze niemowleciem, a gdy dorastat, szata w cadowny sposob
rosta razem z nim. Utwér ten miat duzy wplyw na niemiecka poezje
religijna, jego parafraze stworzyl pod koniec XIII wieku Walther von
Rheinau, ktérego poemat Marienleben jest wskazywany przez bada-
czy jako mozliwe literackie zrédlo sceny zryciny Stosza®2 Motyw
ten mozna réznie interpretowac - jako prefiguracje meki Chrystusa
oraz obecng juz we wczesnym chrzescijanstwie alegorie jednosci
Kosciota, a takze jako metafore Wcielenia®2,

W rycinie Stosza uwage zwraca wyjatkowosc¢ ujecia tuniki za-
wieszonej na stojaku w ksztalcie krzyza. Takie przedstawienie szaty
moze odnosi¢ si¢ do prawdziwej relikwii tunica inconsutilis. W opi-
sie skarbow rzymskiej bazyliki $w. Jana na Lateranie diakon Jan wy-
mienia ,tunicam inconsutilem, quam fecit virgo Maria filio suo™.
Relikwia ta czczona byta w ré6znych miejscach, jednak najbardziej
znana znajduje si¢ w Trewirze®. W drzeworycie pochodzacym z 1513
roku, upamietniajacym jej publiczny pokaz, widac¢, ze prezentowana
byta w podobny sposoéb jak w rycinie Stosza i w reliefie Beinharta®.
Mozna wiec przypuszczacd, ze przedstawienie tuniki u Beinharta
nawiazuje do relikwii Ciata Chrystusa, obiektu kultu i celu piel-
grzymek, podobnie jak liczne obrazy fukaszowe. Moze tez mie¢
zwiazek z relikwiami Meki Chrystusa czczonymi we wroctawskim
kosciele sw. Marii Magdaleny. Karol IV w 1365 roku podarowat tej
swiatyni relikwie drzewa krzyza i korony cierniowe;.

31 Rupertus Tuitiensis, Commemoratia in Evangelium Sancti Joannis [w:]
Patrologiae cursus completus. Series latina, ed. Jacques Paul Migne, t. 169, Paris
184.4-64, szp. 789: ,tunica vero inconsutilis, et desuper contexta per totum, vi-
delicet qualem dilecta ejus Maria, sorte diligenter contexuerat [...]", za: Wojciech
Walanus, Przedstawienie Marii tkajqcej nieszytq suknie Jezusa na rycinie Wita
Stwosza [w:] Wokét Wita Stwosza. Materiaty z miedzynarodowej konferencji nauko-
wej w Muzeum Narodowym w Krakowie 19-22 maja 2005, red. Dobrostawa Horzela,
Adam Organisty, Muzeum Narodowe w Krakowie, Krakéw 2006, s. 140-149.

32 'W. Walanus, op. cit.

33 Ewald Vetter, Uberlegungen zur Ikonographie des Schwabacher
Hochaltars [w:] Der Schwabacher Hochaltar. Internationales Kolloquium anldss-
lich der Restaurierung Schwabach 30 Juni - 2 Juli 1981, Bayerisches Landesamt fiir
Denkmalpflege, Miinchen 1982, s. 75.

34 Za: W. Walanus, op. cit.

35 Natemat trewirskiej relikwii nieszytej tuniki zob. Der Heilige Rock zu
Trier. Studien zur Geschichte und Verehrung der Tunika Christi, Hrsg. Erich Aretz,
Paulinus, Trier 1996.

36 Zob. W. Walanus, op. cit., s. 146, il. 6.
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Relief Beinharta przedstawia wigc zaréwno relikwig, jak i obraz oraz - co szczegdlne -
proces ich powstawania. Zestawienie relikwii z obrazem jest zrozumiate w kontekscie poboz-
nosci péznosredniowiecznej. Po ustanowieniu dogmatu o realnej obecnosci Ciata Chrystusa
w Eucharystii oraz poprzez popularyzacje swigta Bozego Ciala nastapil wzrost znaczenia
obrazow kultowych, ktore zaczety by¢ czczone niemal na réwni z relikwiami i hostia, poniewaz
uobecniaty Ciato. Tunika bez szwu to relikwia kontaktowa uobecniajaca ziemski $lad Ciata
przebywajacego w niebie, obraz zas peini podobna funkcje, ukazujac wiernym wizerunki
Chrystusa i Marii*.

U Beinharta procz zestawienia obiektow kultu wyrazna jest tez analogia miedzy posta-
ciami i ich czynno$ciami. Maria i Lukasz siedza naprzeciw siebie, oboje zajeci tworzeniem.
Oboje tworza obiekty kultu - relikwie i obraz, ktéry, wskazujac osoby przebywajace w niebie,
postrzegany jest podobnie jak relikwia. Jednoczesnie, jesli potraktowaé czynnosc¢ tkania tuniki
przez Marig jako metafore Wcielenia®, réwniez czynnos¢ Lukasza mozna rozumie¢ podobnie:
w akcie artystycznej kreacji tworzy obraz, dzieki ktéremu uobecnia osoby swigte.

Obraz a tajemnica Wcielenia

Juz we wspomnianej legendzie o $wietym Lukaszu malarzu autorstwa Maniacutiusa poja-
wia si¢ poréwnanie powstawania obrazu z Wcieleniem. Watek ten podejmowato wielu ba-
daczy, m.in. Louis Marin i Daniel Arasse, ktorzy traktowali Wcielenie jako problem repre-
zentacji®*®. Wedlug nich z perspektywy sztuki przedstawiajacej, Wcielenie Boga rozumiane
jest w chrzescijanstwie jako stawanie si¢ obrazu Boga w osobie Chrystusa. Georges Didi-
Huberman réwniez uznaje, ze kluczowe dla chrzescijanstwa stawanie si¢ Ciatem to stawanie
si¢ obrazem bezobrazowego Boga*®.

W reliefie Beinharta tunike bez szwu mozna uzna¢ za metafore Ciata. Tak jak szata, petni
ono jednoczesnie funkcje reprezentacji i ostony: Ciato Chrystusa uobecnia i zarazem przestania
jego boska nature. Poréwnanie Marii jako zastony Chrystusa pojawia sie w pismach Bernarda
z Clairvaux. W kazaniu na $wieto Narodzin Panny Marii opisuje ja, uzywajac metafory ostony
i twierdzi, ze istota Wcielenia jest ostoniecie przez Matke Syna Bozego™.

Tunike bez szwu mozna poréwnac¢ z innym tkanym przez Mari¢ materiatem: zastona
Swiatyni Jerozolimskiej. Tkata ja ona - wedtug wersji Zwiastowania Pseudo-Mateusza -
w chwili ukazania jej si¢ Archaniota®?. Motyw ten znany jest na przyktad z malarskiej czesci
nastawy ottarzowej Melchiora Broederlama (Musée des Beaux-Arts, Dijon), w ktérej Maria

37 Najwazniejszym przyktadem relikwii kontaktowej i obrazu jednoczesnie jest veraikon.

38 (O czynnosci tkania jako metaforze Wcielenia zob. Kathryn M. Rudy, Miraculous Textiles in Exempla and
Image from the Low Countries [w:] Weaving, Veiling and Dressing. Textiles and their Metaphors in the Late Middle Ages,
ed. Kathryn M. Rudy, Barbara Baert, Brepols, Turnhout 2007, s. 3. Medieval Church Studies, 12.

39 Zob. Louis Marin, Annociations toscanes [w:] Opacité de la peinture. Essais sur la représentation au
Quattrocento, Usher, Paris 1989; Daniel Arasse, L’Annonciation italienne. Une histoire de perspective, Hazan, Paris 1999.

40 Georges Didi-Huberman, Fra Angelico. Dissemblance et figuration, Flammarion, Paris 199o; idem,
Confronting Images. Questioning the ends of a certain history of art, translated by John Goodman, University Park,
Pennsylvania 2005, 5. 183-209.

41 Bernard de Clairvaux, In nativitate Beate Mariae Sermo. De aquaeductu [w:] Patrologiae cursus completus,
series latina, ed. Jacques-Paul Migne, t. 183, Paris 184.4-64, szp. 448.

42 Wigcej na temat ikonografii tzw. robétek Marii zob. Robert L. Wyss, Die Handarbeiten der Maria. Eine
ikonographische Studie unter Beriicksichtigung der textilen Techniken [w:] Artes Minores. Dank an Werner Abegg, Hrsg.
Michael Stettler, Meehthild Lemberg, Stampfli, Bern 1973, s. 113-188; zob. tez Weaving..., op. cit.
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siedzi z modlitewnikiem i trzyma w dloni kawatek czerwonej przedzy*. Pézniej motyw ten
znikl ze scen Zwiastowania i pojawial si¢ w osobnych ujeciach tematu Marii przy krosnach*4.
Tkanie kotary w trakcie Zwiastowania faczy te czynno$¢ z tajemnica Wcielenia. Istotne wydaje
si¢ jej skojarzenie z Ciatem Chrystusa obecne w Liscie do Hebrajczykéw (10,19-20): ,Mamy
wigc bracia pewno$c¢, iz wejdziemy do Miejsca Swigtego przez krew Jezusa. On nam zapoczat-
kowat droge nowa i Zywa, przez zastong to jest przez ciato swoje™®.

Zastona w Swiatyni Jerozolimskiej oddzielata od Wlernych Swiete Swietych - miej-
sce przechowywania Arki Przymierza - dokad raz w roku wejs¢ mogt tylko arcykaptan.
W Ewangelii wedlug swietego Mateusza (27,53) pojawia si¢ opis jej rozdarcia w chwili §mierci
Jezusana krzyzu. ,A oto zastona przybytku rozdarta si¢ na dwoje z géry na dot; ziemia zadrzata
i skaty zaczety peka¢”. Oznacza to, ze Chrystus w chwili émierci staje sie droga do Swietego
Swietych, czyli przybytku Boga, a jego ciato zastepuije niejako rozdarta kotare i staje si¢ nowa
zastona, przez ktéra wszyscy wierni moga wejs¢ do swiegtego miejsca. Jest jednak wciaz zastong
cielesna i obrazowa, ktéra przykrywa Boga“*®. Warto tu przypomnie¢, ze wedtug teologéw, od
Augustyna po Mikotaja z Kuzy, najwyzszy, najblizszy Boga stopien kontemplacji, byt bezo-
brazowy, co najlepiej wyraza wciaz