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S. P. JERZY RACZYNSKI, urodzony w dn. 5. Il 1892 r. zmarl $miercia tra-
giczng w Warszawie dn. 5. IX. 1930. Po dluzszych studjach na Politechnikach w Char-
lottenburgu i w Warszawie uzyskal dyplom inZyniera - architekta w Politechnice War-
szawskie] w r. 1923. W r. 1928 doktoryzuje si¢ w tejze uczelni po napisaniu rozprawy
o ,Centralnych kosciolach barokowych wojewddztwa lubelskiego®. W r. 1929 habilituje
si¢ na podstawie rozprawy ,Przyczynki do historji konstrukcy] wigzan dachowych w Pol-
sce“, poczem wyjezdza do wiedenskiego Zakladu prof. ]. Strzygowskiego jako sty-
pendysta Funduszu Kultury Narodowej. Po trzymiesigcznych studjach powraca na sta-
nowisko zastepcy profesora historji architektury sredniowiecznej Politechniki Warszaw-

skiej. Byla to ostatnia placéwka naukowa w Jego czynnem zyciu.



Zaklad Architektury Polskiej stanowil w zyciu §. p. Jerzego Raczynskiego rozdzial
edrebny i nigdy nie zamkniety. Pracowal w Zakladzie od pierwszej chwili jego powstania,
przechodzae kolejno (1923—1929) stanowiska mlodszego i starszego asystenta, ostatnio
adjunkta. Obdarzony niezwykla pamiecig, umyslem inteligentnym i dociekliwym, rzadka
pracowitoscia wreszcie, zdobywa rozlegle wyksztalcenie z zakresu wielu nauk technicz-
nych i humanistycznych. Rzec mozna $mialo, Ze pod wzgledem przygotowania nauko-
wego malo mial réwnych sobie w swem pokoleniu. Nie bylo niemal dziedziny pracy
w Zakladzie, ktérejby nie wspomagal czynem lub rada, bezposrednia za$ Jego zasluga
bylo postawienie na wlasciwym poziomie sekcy] pomiaréw oraz obwarowan stalych,
w ktérych to dzialach byl niezastapiony. Smieré niespodziana zabrala Go w chwili,
gdy utrwalil si¢ ostatecznie w wyborze kierunku swej pracy, a przygotowany nalezycie
przez uprzednie studja z wlasciwa Mu energja zabiera si¢ do zaje¢ pedagogicznych.
Pozostawia szczerbg w zespole Zakladu, ktérego byl do ostatka przyjacielem i wspol-
pracownikiem mimo objecia samodzielnego warsztatu — szczerbe, ktéra zapelnié nam
trudno w pracy i w sercu: umial bowiem by¢ lojalnym towarzyszem, a dla wielu —
wiernym i silnym w przyjazni. Serdeczne] Jego pamieci poswieca to wspomnienie
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Ryc. 1, 9 i 18 wykonane wg. fotografij ze Zbioréw Tow.
Opieki nad Zabytkami Przeszlofci w Warszawie. Rye. 2—4,
6—8 i 10 wg. zdjeé pomiarowych, dokonanych przez Zaklad
Archit. Pol. i Hist. Sztuki Polit. Warsz. Ryc. 5 wg. szkicu
arch. Zygm. Hendla. Ryc. 11 wg. fotografiji autora. Rye. 12,
13, 15—17 i 19 wg. zdje¢ B. S. Kolakowskiego ze zbioréw
Zakladu Archit. Pol i Hist. Sztuki Polit. Warsz. Rye. 14
wg. J. Kohte: ,Verzeichnis der Kunstdenkmiler der Pro-
vinz Posen®, t. IV, ryc. 34.



Ryc. 1. Wysocice. Koscidl parafijalny.

TADEUSZ DOBROWOLSKI

KONSERWATOR SLASKI

KOSCIOL SW. MIKOLAJA W WYSOCICACH
ZE STUDJOW NAD ARCHITEKTURA I RZEZBA ROMANSKA W POLSCE

I. ARCHITEKTURA I STAN KONSERWAC]I KOSCIOLA

linie Dlubni, lezy wie§ Wysocice, oddalona o przeszlo trzy mile od Krakowa.

We wsi, na zadrzewionym pagérku wznosza si¢ odwieczne mury ciosowego
kosciétka (ryc. 1). Kosciét wysocki, ') niewielki, wydluzony w kierunku linji swietej,
sklada si¢ z wiezy od frontu, nawy zalozonej na rzucie poziomym kwadratu, z chéru
wyzszego od nawy i lukiem zakreslonej absydy od wschodu (ryc. 2, 3 i 4).

W powiecie miechowskim, dekanacie skalskim, miedzy Skalag a Miechowem, w do-

1) Uzywam formy przymiotnikowej ,wysocki“ zamiast ,wysocicki®, gdyz takiej formy uzywa tamtejsz
ludnosé; informacje te zawdzigczam p. Drowi St. Tomkowiczowi.
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Kosciol zbudowany jest z duzych cioséw wapiennych, pochodzacych z pobliskiego
lomu ,Bocianiec“.") Ciosy majg wymiary rozmaite (powierzchnia ich u lica $ciany wynosi
np. 30><65, 18><35, 35><68 cm), przyczem kostek o wymiarach malych (np. 18><35cm
u lica) jest stosunkowo niewiele. Najwigcej cioséw zbliza si¢ do wymiaréw 30 >< 60 cm
u lica. Wysokosé ich idzie zapewne za wysokosciag naturalnych szycht lomu. Grubosé
muru wynosi okolo 1 m.

Fasade stanowi wieza (ryc. 6) w miar¢ smukla, o Scianach gladkich, na ktére
zlozyly sie starannie ociosane i sfugowane kamienne kostki. Starannosé jej wykonania
mimowoli przywodzi na mysl, ze wedlug nauki Kosciola, wlasnie wieza symbolizowala
Najswigtszag Panne Marje, do ktérej odnoszg sig pickne stowa litanji Loretanskiej: ,,Wiezo
Dawidowa“, ,,Wiezo z kosci stoniowej“.’) Wieza, wyzsza od nawy, na rzucie poziomym
kwadratu, sklada si¢ z czterech kondygnacyj (ryc. 8).

Dolng ubikacje przeznaczono na skarbiec, do ktérego prowadzi z nawy otwor
ostrolukowy, wypruty w murze, dawniej zamykany zamczystemi drzwiami, wzmocnio-
nemi okuciem.®) Niewysoko nad ziemia znajduja si¢ w $cianie zachodniej i poludniowej
waskie, prostokatne otwory strzelnicze, ktére, rozszerzajac si¢ ku wnetrzu wiezy, $wiadcza
o czesciowej inkastelacji kosciola.?) Skarbiec nie ma bezposredniej komunikacji z pigtrem
wyzszem. Pierwotnie pierwsze pigtro wiezy bylo dostepne, jak si¢ zdaje, za posred-
nictwem drabiny, lub drewnianych schodéw. Dzisiaj wchodzi sie po drewnianych scho-
dach z nawy na chér muzyczny i dopiero z chéru waskie, niskie, pétkolem zamknigte
wejscie wprowadza na schody, zlozone z czterech stopni kamiennych, umieszczonych
w grubosci muru pélnocnego wiezy. Mur w tem miejscu zgrubiono nieco i zgrubienie
to od zewnatrz przedstawia sig, jako nadwieszona, kamienna okladka, wystepujaca dosé
nieznacznie przed lico Sciany, odgraniczona od dolu gzymsem o okroju zZlobkowym
(ryc. 4).

iana zewnetrzna klatki schodowej wraz z okladka wynosi 0.31 m, Sciana od-
dzielajgca klatke od ubikacji pierwszego pigtra, ma 0.29 m grubosci. Cala grubosé
muru z umieszczona w nim klatka schodowa — wynosi 1.26 m.

Ze schodéw wchodzi si¢ przez otwér prostokatny do drugiej z rzedu kondygnacii,
nakrytej sklepieniem krzyzowem z dzikiego kamienia, oswietlonej jednem oknem, umie-
szczonem w Scianie frontowej; waskie przeZrocze o osciezach obustronnie skosnych,

1) Kosciol wysocki opublikowal w r. 1868 WL Luszczkiewicz (por. ,,Zabytki dawnego budow-
nictwa", zesz. V); podane przez niego obok krétkiego opisu zdjecia pomiarowe i rysunki byly jednak bardzo
niedokladne. — Pracg niniejsza napisalem w r. 1923 i w tym samym roku 22 listopada referowalem ja na po-
siedzeniu Komisji historji sztuki Ak. Um. w Krakowie; jej streszczenie wyszo w ,, Sprawozdaniach z czyn-
nosci i posiedzenn P. Ak. Um.”, 1923, Nr. 9, 8—11. — W pieé lat pézniej Dr. T. Szydiowski uwzglednil
kosciél wysocki w swojej ksiazce ,,Pomniki architektury epoki piastowskiej w wojewcdztwach krakowskiem
i kieleckiem*. Krakéw 1928, str. 28, — za$ wysockie zabytki rzezby opisano czesciowo i reprodukowano w wy-
danej przez Zaklad Architektury Polskiej i Historji Sztuki Politechniki Warszawskiej popularno-naukowej publi-
kacji J. Starzyniskiego i M. Walickiego p. t. ,,Rzezba architektoniczna w Polsce wiekéw srednich®.
Warszawa 1931, str. 28—30, fig. 12. — Zbadanie kosciola ulatwil mi w znacznej mierze p. Dr. St. Tom-
kowicz, za co skladam mu serdeczne podzickowanie.

%) |. Sauer: ,Symbolik des Kirchengebdudes und seiner Ausstattung in dem Anfang des Mittelalters®.
Freiburg 1902, str. 142 143.

%) Archiw. konsyst. w Krakowie. Wizytacja Andrzeja Zaluskiego z r. 1748.

4) Budowa nie ma wprawdzie takich urzadzen inkastelacyjnych, jak np. kosciol we wsi Tumie pod
Yeczyca, ale mimo to odpowiada do pewnego stopnia warunkom obronnosci.

12



= | =
Ilh !lll
o i et i B B
et

:
e T L L | I R |
£ i s e S R E
G S R B O |

o 5 -1

Rye. 2. Wysocice. Kosciét parafjalny. Elewacja poludniowa.

zamknigto lukiem, zlozonym z cioséw sfugowanych promienisto. Naprzeciw okna od
wschodu, znajduje si¢ konchowo zasklepiona absyda, wystepujgca ku wnetrzu nawy
(ryc. 4, 8 oraz 12 i 13). W absydzie pomieszczono trzy male, bliznie okienka, pélko-
listo zakonczone (0.51 >< 0.32 m w $wietle), przez ktére widaé cale wnetrze kosciola.?)

Okienka te sg zwieniczone od zewnatrz pewnego rodzaju arkadowaniem, powstalem
przez nadwieszenie muru. Mur absydy ponizej okienek przechodzi w rodzaj cokolu,
podpartego prostym gzymsem o okroju walka (ryc. 12). Jak wynika z powyiszego opisu,
druga kondygnacja miesci zatem rodzaj empory, polaczonej z trzeciem i czwartem pietrem
wiezy schodami drewnianemi, wprowadzajagcemi na pigtra wyisze przez umieszczone

1) Obecnie widok zaslaniajg organy, umieszczone na chérze muzycznym.
Zyczny!

13



N
SN |

Ryc. 3. Wysocice. Koscidl parafjalny.
Rzut przyziemia.

Ryc. 4. Wysocice. Kocid! parafjalny.
Rzut na wysokosei okien.



w sufitach otwory.') W salce 2-go pietra (3-cie] kondygnacji) znajduje si¢ w Scianie
poludniowej otwor strzelniczy prostokatny i kilka otworéw znacznie mniejszych, kwa-
dratowych (np. 0.22><0.21 m), sluzacych prawdopodobnie do obserwowania ruchéw
nieprzyjaciela. Niektére z nich biegng skosnie w grubosci muru, zapewne celem roz-
szerzenia pola widzenia. Trzecie pigtro niskie, nakryte dzisiaj, a zapewne i dawniej,
pulapem z belek, ma tez kwadratowe otworki, ktére rozmieszczono po dwa w kaidej
Scianie blizej wegla. Na czwartem, najwyzszem pigtrze, cztery przezrocza, przerywajac
szarg mase muréw, stanowia ich jedyng ozdobe. Przeirocza te rozmieszczono po jed-
nem w kazdym boku wiezy. Sa to bliznie, pélkolem zamkniete okna, przedzielone ko-
lumienka, spoczywajacg na bazie i zwieniczong kapitelem (ryc. 8 i 9).

A B C D
Skala 1:20

Ryc. 5. Wysocice. Koscidl parafjalny.
A. Profil wegarow portalu. B. Profil gzymsu koronujgcego absydy. C. Profil cokolu absydy.
D. Profil wspornikéw nawy i chéru. (Wedlug szkicéw arch. Zygmunta Hendla).

Kapitel w zasadzie kostkowy, ma jednak kontury dosé plynne. Goérng czesé kostki
ujmuje, jakby w rame potkolista, wstega, ktorej cigciwa jest gérnem zamknigciem pol-
kola. Kapitel w dolnej czesci, zwezone] kielichowo, ma nieco sciete narozniki, opatrzone
w waskie zeberka. Z trzonem kolumny wiaze go, podobnie jak bazg, splaszczona po-
duszka, wystepujaca dos¢ znacznie przed powierzchnig kolumny. Baza ma forme od-
wréconego kapitelu. Sklepionka okienek nie wspierajg sie bezposrednio na kapitelu,
lecz wigza si¢ z nim za posrednictwem duZzego nasadnika. Wieza komunikuje si¢ z nawa
za posrednictwem pomieszczonego na parterze skarbca.

Nawa, zaloZzona na rzucie poziomym kwadratu, nakryta pulapem, ma od poludnia
wejécie prostokatne, umieszczone w portalu, ktérego nadproze ujeto w forme tréjlucza,
czesto spotykang w architekturze romanskiej. Wegary portalu majg dosé bogaty okréj,
zlozony z duzego stopnia, zlobka, dwéch mniejszych prostokatnych uskokow i watka
(ryc. 15 i 5a). Nad prostokatnym otworem wejscia, w nadprozu, ujety z dwéch stron
w boczne luki zamkniecia portalu, miesci si¢ plaskorzeibiony tympanon (ryc. 18).
W $cianach nawy pomieszczono cztery okna na do$¢ znacznej wysokosci, zapewne ze
wzgledu na obronno$é, po dwa w Scianie pétnocnej i poludniowej. Oscieza okien, za-
sklepionych pélkoliscie, zwezajg sie ku srodkowi z zewnatrz i od wnetrza.

Nawe oddziela od wezszego chéru tecza polkolista, wsparta na nadwieszonych
kroksztynach, wysunigtych przed lico sciany, u dolu zakonczonych gzymsem (ryc. 10). Gzyms

') Empory takie w polskich, wiejskich kosciotkach uwaza T. Szydlowski, op. cit. str. 25—6, za rodzaj
babinica, za§ Luszczkiewicz za loze kolatorskie. Sadze, ze zaleinie od rozmiaréw balkony te musialy
mie¢ rozne przeznaczenia.

15



f

1

_Tr L1l
|E |
e
i PR T T e I P
 ETEA = T 251 ey B ) o
b [ e DO |
e I b
e e s s 1 e P 3
1 | B B | |||J\
ey e e e m e
S
i T [ el | 1 ] 1S Y ) el f e | ¢ S o ()
e s o 5 | ot =M S
B EHERET e g [l I
[ Ed I_‘!I i o]
I | s e Ty e g OO O R |
7 o R T A | I'i”'
| T ) I O e I
T 1 | ) e e e ) IEE L)
/
i_IIJIiH-AJI1ITII1!
I|I|| ) [ S ) e
e [ st [ = N
[ 1 F i S T 1 ] [T T
dE D ESEs s EE e Rl
° [3 T

Rye. 6. Wysocice. Koscidl parafjalny.
Elewacja zachodnia.

ten ma okr6j zlozony z pélwalka, stopnia i ztobka. Wsporniki wieficzy géra, w miejscu
zetknigeia si¢ ich z pélkolem teczy, delikatnie profilowany gzyms, ozdobiony fryzem
z lisci stylizowanych w rodzaj wsteg krétkich, biegnacych ku gérze i zwijanych w na-
strzgpione peki (ryc. 16).

Prezbiterjum, nakryte sklepieniem beczkowem z dwoma lunetami, ma po jednem
oknie od poludnia i pélnocy, tudziez wejscie prostokatne, wyprute w murze, a prowa-
dzace do nowszej, bezstylowej zakrystji. Chér ku wschodowi przechodzi w absyde,
zasklepiong konchowo (ryc. 17). Na wysokosci gzymsu, wieficzacego wspornik teczy,
znajduje si¢ w miejscu przejicia chéru w absyde gzyms o okroju podobnym do tam-
tego, lecz pozbawiony ozdéb. Absyde oswietla (a raczej oswietlalo, dzisiaj zakryte
oltarzem) skierowane ku wschodowi okno. Okienko to przedstawia sie dzisiaj jako
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Ryc. 7. Wysocice. Kosciél parafjalny.
Elewacja poludniowa.

okragly otwér, wyzlobiony w gle¢bokiej wnece, czescig zamurowanej, ksztaltu zwyczaj-
nego romanskiego okna. Jest rzeczag moziliwa, ze pod tynkiem moznaby odnalezé je-
szcze dwa takie otworki, jak zdajg si¢ wskazywac na to wymiary pierwotnej wneki, rysu-
jacej si¢ dos¢ wyraznie pod warstwg tynku.

Od zewnatrz budowli zwracaja uwage gzymsy o pieknych, romanskich profilach,
a wiec — gzyms cokélu absydy, zlozony ze zlobka, dwéch stopni i walka (ryc. 5¢) —
gzyms koronujacy absydy o okroju zblizonym do gzymsu cokélu (ryc. 5b), wreszcie
gzymsy koronujace, raczej wsporniki frontonéw nawy i chéru zlozone z zlobka, wyska-
kujacego gérg walka i stopnia (ryc. 5d). Gzymsy te nie obiegajag nawy i chéru dookola,
lecz majg niemal konstrukcyjne znaczenie, spelniajgc role poszczegélnych wspornikéw,
odbierajacych (w czesci) cisnienie frontonéw.

Studja IV. 2 17



Ryc. 8. Wysocice. Koscié! parafjalny.
Przekréj podiuzny.

Nawa, jako szersza, jest tez wyzsza od prezbiterjum. Jej siodlowy dach siggal
dawniej kalenica przeiroczy, zdobiacych szczytowa kondygnacje wiezy. Dachy stare nie
zachowaly sie. Zmieniono réwniez ich wigzania, zastepujac je znacznie nizsza konstrukeja.
Obnizenie dachéw spowodowalo obnizenie tréjkatnych frontonéw prezbiterjum i nawy.

Czescia budowli, zaslugujaca na zywa uwage, jest fronton chéru, a to ze wzgledu
na umieszczony w nim kamienny posag N.P.Marji z Dzieciatkiem (ryc. 7i19). Posag
ten, stanowigcy wypuklorzezbe, pomieszczono w ramie kwadratowej, ustawionej na kancie.
Rame wykuto w wapiennych ciosach budowli. Przekréj jej zbliza si¢ do przekroju gzymsu
szczytowego absydy. ')

1) Opis rzezb kosciola wysockiego, do ktérych nalezy tympanon i posag N. P. Marji, odkladam do
innego rozdzialu.

18



Stan konserwacji kosciola
jest dosé dobry. W ciagu wie-
kow ucierpiala budowla o tyle,
ze obnizono frontony, a gérne
warstwy cioséw uzupelniono
gdzieniegdzie cegla. Sklepie-
nie na pierwszem pigtrze wiezy
zawalilo sie prawie w zupelno-
$ci, Zabytki rzezby, wystawione
na dzialanie wplywéw atmosfe-
rycznych, ulegly pewnemu zni-
szczeniu. Zginely stare drzwi
obite blachg i pasami zelaznemi,
prowadzace do skarbca.’) Za-
chowaly sie natomiast drugie,
umieszczone w portalu, wpro-
wadzajacym do nawy.

Nie przetrwala piscina,
zapewne romanska, wymieniana
w wizytach biskupich;?) zagi-
nelyréwniez dosé liczne sprzety,
monstrancje, puszki, kielichy
i paramenta,’) czesciowo zni-
szczone w XVI w. za okupacji
kosciola przez protestanta Jana
Plaze.*)

Z biegiem czasu kosciol
niewielkim ulegal zmianom.
Dopiero w XIX wieku dodano
od poludnia murowana, brzydka Rye. 9. Wysocice. Kosciél parafialny. Przezrocza wiezy.
kruchte, kryjaca dzisiaj roman-
ski portal, a od pélnocy zakrystje, przyslaniajaca niefortunnie cze$é absydy i chéru.’)

W kosciele zachowaly sie¢ nastepujace zabytki:

1) Gotycka amb ona drewniana (ryc. 11), zlozona z trzech bokéw pokrytych plaska
dekoracja florystyczna, rozwinigta w bujne sploty listowia, przewijane wokét fodyzek giet-
kich; trzy boki ambony ujete od dotu cokolem a zakonczone bogatym, schodowato wyste-
pujacym ku przodowi gzymsem, sa oddzielone od siebie waskiemi listwami wzorowanemi
na architektonicznym motywie szkarpy; listwy te o silnie zréznicowanej powierzchni dziela

1) Archiw. konsyst. w Krakowie. Wizytacja Michala Poniatowskiego w r. 1783.

*) Archiw. konsyst. w Krakowie. Wizytacja Andrzeja Zaluskiego w r. 1784. Por. réwnie:
Archiw. kapit. Wizytacja J. Foxy, archidjak. krak. w r. 1618. Sygn. XL, visit. eccles.

%) Archiw. konsyst. w Krakowie. Wymieniaja je wizyty Michala Poniatowskiego w r. 1783,
i Mikotaja Oborskiego w r. 1668.

4) Archiw. kapit. w Krakowie. Wizytacja Krzysztofa Kazimierskiego wr. 1598, Sygn. XV, visit. eccl.

) W XVIII w. obydwie te przybudowy byly jeszeze drewniane; wizytacja M. Poniatowskie go
w r. 1783.
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si¢ na pig¢ odcinkéw akcentowanych
(patrzac od dolu) ukos$ng $miga, no-
sem gotyckim, poprzecznym walecz-
kiem (stosowanym po dzi$§ dziefi w cie-
siolce ludowej), i drugim nosem prze-
chodzacym géra w odcinek odgiety
ku przodowi, jakby pod cigzarem
gzymsu; cokolik i czlon nastepny zdobne
sg przytem dekoracja maswerkowa.
Ambona ta nalezy do tej samej grupy
zabytkowej z r. kolo 1500, co np.
znane stalle bieckie i zbyszyckie;')

2) Oltarz renesansowy
boczny, drewniany, bogato zlocony,
sklada sie z dwéch kondygnacyj tj.
retabulum i szczytu, a wertykalnie jest
podzielony na trzy czesci zapomoca
kolumienek, pokrytych plaskim orna-
mentem (jakgdyby wycinanym z bla-
chy), diwigajacych gzymsowania.

W oltarzu znajduje sie:

a) obraz z XVI w. przedstawia-

t — = jacy $w. Anne Samotrzecia, olejno ma-
Ryc. 10. Wysocice. Koscid! parafjalny. lowany na desce z tlem zloconem, wy-
Przekréj poprzeczny. gniatanem w sploty roslinne. Jest to

malowidlo dos$¢ prostacze, przyczem
niewybredny zespél barw: czerwonej, szafirowej i liljiowej nie podnosi jego wartosci
artystycznej. Obraz ten, jak si¢ zdaje, jest zreszta przemalowany;

b) po bokach retabulum, na skrzydlach umieszczono cztery male, prostokatne
obrazki, przedstawiajace $wietych biskupéw i papiezy, pochodzace réwniez z XVI w.

3) Za dzisiejszym oltarzem gléwnym znajduje si¢ stiukowy oltarz, pelen ba-
rokowych figur, zapewne z XVII w.

4) W oltarzu gléwnym, nowszym, przetrwalo antependjum bez wigkszej war-
tosci artystycznej, malowane na desce farbami olejnemi, z napisem A. D. 1746. W splo-
tach roslinnych, rozkwitlych w réze, umieszezono posrodku medaljon z wyobrazeniem
$w. Stanislawa i Piotrowina.

5) Niedaleko ambony, przy Scianie pélnocnej nawy stoi chrzcielnica z czarnego
marmuru, zlozona z podstawy, balasa i puklowane]j czary (przypomina wyroby Zielawskich).

6) Na wiezy znajduja si¢ dwa dzwony, z ktérych jeden w zupelnoéci pozbawiony
jest ozddb, a drugi ma na plaszczu herb Traby i inskrypcje majuskutami renesansowemi:
»CRISTUS. REX. FORTIS. VENIT. IN. PACE. ET. DEUS. FACTUS. EST. MV XXX*.
Migdzy slowami sg rozdzielniki w ksztalcie zblizonym do lilij heraldycznych. %)

') Por. T. Dobrowolski: ,Ze studjéw nad stolarstwem polskiem w epoce gotyku“. Krakéw 1925.
?) W Gilowicach (pow. zywiecki) znajduje si¢ dzwon z inskrypcjs taka samg, jak w Wysocicach, oraz
data réwniez 1530. Por. T. Szydtowski: ,Dzwony Starodawne“. Krakéw 1922, str. 61.
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Rye. 11. Wysocice. Koécidl parafjalny. Ambona.

I.. DZIEJE KOSCIOLA

(Starozytnos¢ Wysocic; wlasciciele wsi; dekanalnosé kosciola; relacja Dlugosza; koscidl wysocki na tle
zabytkéw architektury w Polsce i zagranica; typ budowli Iwonowskich; sprawa fundacii).

Odtworzenie przeszlosci kosciola wysockiego natrafia na duze trudnosci ze wzgledu
na zupelny brak dokumentéw, dotyczacych fundacji i erekcji, i wogéle zrédel, ktéreby.
jasno tlumaczyly sprawe. Wszystko jednak, i nazwa Wysocic, i te nieliczne zrédla,
ktére sie zachowaly, méwi o starozytnosci miejsca i kosciola. Wysocice i wsie sasied- -
nie, np. Sciborzyce, Iwanowice, Sieciechowice, Grzegorzowice nosza nazwy patronimiczne,
wskazujace zwykle na stare osadnictwo. Z polaci kraju, lezacej nad Dilubnia, Pradni-
kiem, Szreniawag i Nidq wywodzily si¢ rody, ktére zczasem mialy uzyskaé wielkie zna-
czenie we wczesnem Sredniowieczu, a wigc Odrowazéw, Toporczykéw, Szreniawitéw. )
Nazwe ,Wysocice®, jako taka spotyka sie do§¢ pézno. Dokument Bolestawa Wstydli-
wego z r. 1262, dotyczacy przeniesienia Zakonu Klarysek z Zawichostu do Skaly, wy-
mienia wies jako ,, Wissenesice“. ) W pierwszej polowie XIV w. pisano: Visenesice,?) Wis-
seticz,') Wissecicz,”) Wissocicz.”) Dlugosz nazywa wies Wyssoczycze, albo Wyschoczycze.")

) Wi Luszczkiewicz: ,Kodciél $w. Wojciecha we wsi Koscielcu®. Spraw. Kom. do bad. hist.

sztuki w Polsce, t. I, str. 33. 2) Kod. dyplom. Malopolski, 70.
%) Kod. dypl. Malop., 226. Dokument Wiadystawa Lokietka z r. 1333.
%) Monum. Pol. Vatic., t. I, 121. 5) Ibidem, 191, 372. ®) Ibidem, t. II, 187.

7) Dlugosz: ,Lib. Benef.”, t. II, str. 30—31.
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Co do wlascicieli wsi, niewielu z nich mozna
wymieni¢. W r. 1403 nalezala ona do Pelki Gorki.")
W r. 1432 Malgorzata, wdowa po Swietoslawie
z Wysocic, przekazuje swoje wlosci cérkom An-
nie i Dorocie, zaslubionym Stanislawowi z Medz-
wecza i Zawiszy z Bebelna.?)

Dlugosz podaje, ze wies miala réwnoczesnie
dwéch wlascicieli, z ktérych jednym byl Jan Pie-
niazek Iwanowski z rodu Odrowgzéw, drugim Mi-
kolaj Grzegorzewski herbu Topér. %)

Z kosciolem jednak wigze sie dopiero na-
wisko protestanta Jana Plazy z Mstyczowa i na
Wysocicach, ktére przekazal nam dokument z roku
1570.*) Odebral on kosciél katolikom i obrécit go
w polowie XVI w. na zbér protestancki. W tym
stanie trwal kosciél przeszlo pieédziesiat lat, °) po-
czem przywrécono go katolikom. Powtérnej kon-
sekracji dokonal biskup sufragan Tomasz Oborski
kolo r. 1620. )

Do parafji wysockiej nalezaly wsie: Zarno-

Rye. 12. Wysocice. Kosciél parafjalny. wica, Golyszyn i Sciborzyce, ?) wies ktéra zcza-
Empora od strony nawy. sem przeszla na wlasno$é Cysterséw w Szczyrzycu.
Uposazenie plebana stanowily dwa lany ziemi w Sci-
borzycach, co wskazuje na to, ze wie§ przeniesiono prawdopodobnie na prawo nie-
mieckie, poza tem duzy kawal ziemi po drugiej stronie Dlubni w Zarnowicy.*) Wysocice
nie byly zdaje si¢ parafia zamozna, bo w poréwnaniu z Golcza, Raciborowicami, a zwlaszcza
Prandocinem i Szreniawa, ktére to wsie skupily si¢ zczasem w dekanacie wysockim, wpla-
caly niewiele $wictopietrza.?) Zrédla XIV w. przynosza nowy materjal o tyle, ze ,recol-
lectio denarii beati Petri... in dyocesi Cracoviensi sub anno Domini M CCCXXXV“
wymienia Wysocice, jako dekanat, ) do ktérego nalezy pigtnascie parafij, jako to: Pran-
docin, Golcza, Giebultéw, Szreniawa, Imbramowice, Raciborowice, Tczyca, Sieciechowice,
Uniejéw, Wieclawice, Bolechowice i t. d. ')
' Kosciét byl dekanalny zdaje si¢ od poczatku istnienia i dekanalnosé swa zacho-
wal dosé diugo. Co do samej fundacji (jak juz wspomnielismy wyzej), Zrédla nic prawie
nie przekazaly.
W ksiedze uposazen djecezji krakowskiej Dlugosz umie powiedzieé¢ tylko tyle, ze

1) A. Z. Helcel: ,Starodawne prawa polskiego pomniki“. Krakéw 1870, t. I, Nry 728, 953; wy-
mienia Peltke takie ks. J. Wisniewski: ,Dekanat miechowski“. Radom 1917, str. 271.

?) Helcel, op. cit.,, Nr. 2393. 3) Dlugosz: ,Lib. Benef.“, t. II, 30—31.

4) Zbiér dyplom. klasztoru mogilskiego, 81.

%) Arch. kons. w Krakowie. Wizytacja Andrzeja Zaluskiego w r. 1748.

%) Wizytacja Michala Poniatowskiego w r. 1783 podaje r. 1613, jako date konsekracji. Nato-
miast wezeSniejsza wizytacja Jana Foxy, archidjak. krak., z r. 1630 (Arch. kapit., sygn. XLII, visit. eccl.)

podaje jako date odzyskania kosciola r. 1628. ") Dlugosz., op. cit, t. II, str. 30—31.
%) Ibidem. %) Monum. Pol. Vatic., t. II, 220, 230, 239.
10) ,Sequitur decanatus de Wissecicz”. Ibidem, t. I, 368, 372. 1) Ibidem, t. II, 187.
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yvilla habens ecclesiam parochialem in se, sancto
Nicolao dicatam et quadrato lapide albo, per ne-
scio quempiam episcopum Cracoviensem, muro fa-
bricatam...“') Fundatorem mieni zatem jednego
z biskupéw krakowskich. Kosciol uwaza za bardzo
stary, i piszac o dziesiecinach naleznych plebanowi
wysockiemu zaznacza, ze wsie nalezace do parafji
wplacaj dziesiecing od czaséw niepamigtnych (,,ab
immemorabili tempore“),?) i zwrot ten powtarza
kilka razy.®) Starozytnos¢ potwierdza tradycja,
przypisujac fundacje biskupowi Lambertowi. *) Tra-
dycja, o ktorej nic nie wie Dlugosz musiala po-
wstaé pézno, i juz z tego powodu nie zasluguje
na zaufanie.

Po rozpatrzeniu kwestji, przekaz tradycji
istotnie okaze si¢ niemozliwy do przyjecia. Bi-
skupéw tego imienia bylo trzech. Przed sw.
Stanistawem byl biskupem krakowskim Lambert
Sula, a po $mierci $w. Stanislawa obja! rzady bi-
skupie réwniez Lambert, trzeci zkolei tego imie-
nia.®) Chronologja wyklucza jakikolwiek zwiazek Rye. 18, Wysociee. Kodeldt parafialy;
nawet tego ostatniego biskupa z kosciolem wy- Whnetrze empory.
sockim. Lambert zarzadza djecezja od r. 1082 do
1101. Daty te okaza si¢ stanowczo zawczesne wobec stylistycznego charakteru budowli.

W1, Luszezkiewicz w swoim krétkim opisie kosciola wysockiego prébuje przypisaé
fundacje biskupowi Pelce (1186—1207) i tlumaczy wezwanie $w. Mikolaja imieniem
brata biskupa, wojewody krakowskiego Mikolaja. ©)

Zadna z hipotez nie spelni jednak swego zadania, dopdki nie poprzedzi jej do-
kladne zbadanie cech stylistycznych budowli, poréwnanie kosciola z innemi pomnikami
polskiej architektury romanskiej i ustalenie miejsca, jakie wsréd nich zajmuje. Zdeter-
minowanie zas, oparte na analizie stylistycznej ulatwi¢ moze wskazanie fundatora.

Kosciél wysocki nosi $lady inkastelacji w wiezy masywnej, warownej, ktérej lokal-
nosci opatrzone sa w waskie strzelnice, podobnie jak koscioly: sw. Jana Chrzciciela w Pran-
docinie, N. P. Marji w Inowroctawiu, parafjalny w Koscielcu pod Inowroclawiem, $w. Pro-
kopa w Strzelnie na Kujawach i $w. Andrzeja w Krakowie. W kosciolach tych ze
wzgledu na obronny charakter wiezy wejscie znajdowalo sie¢ zwykle z boku. I tak
wlasnie jest w Wysocicach.

1) ,Lib. Benef ", t. Il, str. 30—31. %) Ibidem.

%) ,Plebanus... habet duas laneas..., ab immemorabili tempore...“; lub , habet certos agros..., qui pro pleba-
no, ab immemorabili tempore colebantur; lub: ,habet unam petiem terrae... ab immemorabili tempore®. Ibid.

) Za Schematyzmem djecezji krakowskiej idzie Wi Luszczkiewicz, podajac falszywa date 1186,
jako czas fundacji Lambertowej w pracy: ,Kosciél sw. Wojciecha we wsi Koécielec”. Spraw. Kom. do bad.
hist. sztuki w Polsce, t. I, str. 42. Ten sam blad znalazl si¢ réwniez w ,Stowniku geograficznym®.

%) Pierwszym byl Lambert (i 1030) za panowania Mieszka II. W. Abraham: ,Poczatek biskupstwa
i kapituly katedr. w Krakowie“. Rocznik krak., t. IV, str. 193—194,

%) ,Zabytki dawnego budownictwa w Krakowskiem“. 1868, zeszyt X.
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Rzut poziomy kosciola wysockiego jest bardzo prosty, podobnie, jak w innych
wiejskich kosciolach. Na planie jeszcze prostszym zalozono kosciél $w. Jana w Sie-
wierzu nad Przemsza,') koscioly w Poznanskiem, a mianowicie w Krobi (z poczatku
XIl w.),?) Gieczu, ) Kotlowie (z pol. XII w.)?) i Lubiniu (z poczatku XII w.®) Plany
wymienionych budowli mimo podobienstw réznia si¢ od wysockiego gléwnie brakiem
wiezy. WyrazZniejsze jeszcze analogje zachodza miedzy kosciolem wysockim, a ko-
$ciolem z pol. XIll w. we wsi Stare Miasto pod Koninem, %) i kosciolem $w. Jakéba
w Gieble (pow. olkuski),”) a w zupelnosci niemal schodzi sig kosciél wysocki z rzutem
kosciola parafjalnego w Koscielcu pod Inowroclawiem. Kosciét w Gieble rézni sig od
wysockiego gléwnie brakiem absydy. Blizej jednak kosciolem tym si¢ nie zajmiemy,
bo jako niedeterminowany nie moze postuzy¢ do ustalenia daty budowli wysockiej. Plan
kosciola w Starem Miescie rézni sie od wysockiego réwniez brakiem absydy.®) Upo-
dabniajg go do wysockiego, wejscie od poludnia z tympanonem,®) i tecza, ktéra nie
rozwija si¢ od posadzki, lecz wspiera si¢ podobnie jak w Wysocicach na nadwieszo-
szonych wspornikach. Wsporniki zdobi géra réwniez fryz z listowia, ale w rysunku
splotéw juz gotycki. Kosciél ten w zalozeniu romanski, w niektérych szczegélach juz
gotycki, jest jednakowoz poézniejszy od kosciola w Wysocicach, tak, jak ten ostatni
znowu, péZniejszy jest od kosciola w Koscieleu pod Inowroctawiem. ) Granitowy kosciél
w Koscielcu pod wezwaniem Przemienienia Panskiego (ryc. 14) sklada si¢ tak, jak
wysocki sw. Mikolaja z wiezy od frontu, nawy i wezszego chéru, zakorficzonego absyda.!?)
Nawe kosciola w Koscielcu pokrywal zapewne pulap z belek modrzewiowych (przy-
puszczenie Luszczkiewicza). '¥) W Wysocicach réwniez o sklepieniu nawy nie bylo mowy.
Podobienstwa ida jednak dalej. Prezbiterjum od nawy oddziela tecza pélkolista, wsparta
na pilastrowych kroksztynach, tak wlasnie, jak w Wysocicach. Wieza u dolu posiada
waskie otwory strzelnicze; na pigtrze wiezy znajduje sig salka na rzucie poziomym kwa-
dratu, ktéra przechodzi w absydjalne wglebienie. Wyijatkowe to urzadzenie, znane w tej
formie tylko w Koscielcu i Wysocicach, kaze silniej podkresli¢ zwiazek tych kosciotéw.
Co do przeznaczenia tej lokalnosci w Wysocicach, zdaje sig¢ nie ulegaé watpliwosci,
ze byla to empora, w ktérej mozna bylo stucha¢ mszy $wigtej dzigki trzem okienkom,
umieszczonym naprzeciw czedci oltarzowej. *¥)

1) Wi Luszezkiewicz: ,Koscidlek Sciecia sw. Jana w Siewierzu nad Przemsza“. Spraw. Kom. do
bad. hist. sztuki w Polsce, t. VI, str. 83 et seq.

%) M. Sokolowski: ,Koscioly romanskie w Gieczu, Krobi, Lubieniu i Kotlowie®, ibid., t. IIl, str. 92
et seq., tabl. L. ) Ibidem. 4) Ibidem. %) Ibidem.

®) WL Luszezkiewicz: ,Koéciél romanski we wsi Stare Miasto pod Koninem®, ibid., t.1V, str. 23—27.

") Komunikat M. Wawrzenieckiego w Spraw. Kom. do bad. hist. sztuki w Polsce, t. VII, str.
CCLVIIL Por. réwniez Malerjaly Inwent. w Oddz. Sztuki i Kultury Wojew. Krak. Teka 49.

8) Luszezkiewicz: ,Kodciél romanski we wsi Stare Miasto pod Koninem®, L c., tabl. VL

) Ibidem, tabl. VIL.

1Y) Wymienione trzy koscioly moina uwaiaé przeto za poszezegdlne etapy rozwoju typu. Pierwszy
zkolei jest kosciét w Koscieleu pod Inowroclawiem, drugi wysocki, trzeci w Starem Miedcie. Ten ostatni,
prostszy w planie od wysockiego, dowodzi tem samem, Ze typ rozwinal sig juz dawniej, poczem powtarzano
go w mniej lub bardzie] zlozonych warjantach.

1) Wi Luszezkiewicz: ,Trzy granitowe koscioly Wielkopolski“. Spraw. Kom. do bad. hist. sztuki
w Polsce, t. I, str. 57 i 58, tabl. XVI. 12) Ibidem.

%) Luszezkiewicz przypuszeza, e byla to kaplica. sluzgea do celéw kultu w czasie oblezenia ko-
Sciola. Ibidem, str. 58; Prof. Feliks Kopera, ktéry badat kosciél wysocki, zwrécil mi uwage na owe trzy
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Méglby sie wydaé dziwnym fakt, ze
koscidl, polozony w dawnej djecezji krakow-
skiej, znajduje odpowiedniki az w Wielko-
polsce. To tez zwiagzki bezposrednie nie mu-
sialy tutaj zachodzié. Analogje tlumacza sie
tem, ze wszystkie te budowle trzymajg sie
typu rozpowszechnionego widaé¢ w calej za-
chodniej czesei kraju, typu, do ktérego mu-
sialo naleze¢ wiele innych, dzi§ nie istnie-
jacych juz Swiatyn. Blizsze ogniwa zagingly
z wyijatkiem nielicznych, a w wymienionych
kosciotach Wielkopolski przetrwaly dalsze, tak
dzisiaj przestrzennie od wysockiego odlegle.

Kosciét Przemienienia Panskiego (w Ko-
Scielcu) prawdopodobnie jest wczesniejszy
od wysockiego. Kostki kamienne nie sg
jeszcze ociosane tak starannie i majg forme
prostokata zaledwie u lica $cian, podczas gdy
ciosy w Wysocicach, chociaz nie wszystkie
jednakie] wielkosci, na ogol, zblizajac sie
do wymiaréw 30><60 cm, stanowig kostke
duzg. W krypcie $w. Leonarda na Wawely,
w kosciele sw. Wojciecha w Krakowie wa-
tek sklada si¢ z kostek wymiaréw niewiel-
kich. Wiekszy wymiar kostki, wystepujacy
juz w sieciechowskiej budowli $w. Andrzeja
w Krakowie, ustala sig, jako cios duzy
(grand appareil) w Wysocicach, Koscielcu
pod Proszowicami i Prandocinie. ,, Wiek Xll-ty Ryc. 14. Koscielec. Kosciél p. w. Przemienienia
(pisze Luszczkiewicz) wyksztalcil kamienne Pafiskiego. Rzut poziomy.
budownictwo i przekazal je Cystersom,
ktorzy w Xlll-tym w. udoskonalaja technike.“ ') Kosciél wysocki jest dzielem wyksztal-
conej techniki kamieniarskiej. Tak jak kosciél parafjalny w Koscielcu pod Inowrocla-
wiem, nalezy kosciél $w. Mikolaja do typu wiejskich koscioléw, niewielkich, dos¢ ni-
skich i mrocznych, ktéry, bardzo jeszcze skromnie reprezentowany w Krobi, Gieczu,
Kotlowie i t. d., juz bardzie] rozwinigty w Koscielcu, dopiero w Wysocicach osiggnal
swoj pelny wyraz. Czas powstania kosciola oscyluje w granicach dosé szerokich. Kosciél
tego typu mégl powstaé w ostatnich dziesigtkach XII w. i w pierwszych dziesigt-
kach XIII w. %)

okienka w niszy, odkryte przez siebie, wskazujace na to, ze lokalno$é moze byé emporg; T. Szydlowski
uwaza lokalnosé te za rodzaj babinca. Por.: ,Pomniki architektury epoki piastowskiej we wojewddztwach
krakowskiem i kieleckiem®. Krakéw 1928, str. 25—26.

1) ,Kosciél romanski w Prandocinie“. Spraw. Kom. do bad. hist. sztuki w Polsce, t. IV, str. 15.

?) Co do rzezb kosciola, ktdre moglyby moze pomée w determinowaniu (powstaly najprawdopodob-
niej réwnoczesnie z architektura), to styl ich nie przeciwstawia sig powyzszej determinacji, a posag Madonny
kaze datg przesungé raczej na dwudzieste lata XII w.
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5cisly zwigzek budynku z innemi zabytkami polskiemi nie ulega zatem zadnej
watpliwosci. Zkolei trzeba wigc rozpatrzeé¢ kwestje form architektonicznych na szerszem
tle sztuki europejskiej tego okresu. Nasuwa si¢ pytanie, jaka pozycje mial koscicl wy-
socki, a raczej wogéle kosciol tego typu (Wysocice, Koscielec, Gieblo, Giecz, Krobia,
Lubini i t. d.) w architekturze europejskiej? Rzecz jasna, nie mozna tych skromnych
koscioléw poréwnywaé z monumentalnemi $wiatyniami Francji, Nadrenji i reszty Niemiec,
ale trzeba pamigtaé o tem, ze précz katedr, kolegjat i niektérych bogatych kosciolow
klasztornych kryje si¢ po wsiach i miasteczkach Europy mnéstwo malych kosciotkéw
parafjalnych, ktére prawie w zadnym stosunku nie pozostajg do swych wyniostych
siostrzyc. Plan tych romanskich kosciétkéw wykazuje wszedzie daznosé do jak najdalej
idacych uproszczen. Ten wspélny cel powoduje miedzy budynkami calej Europy mnéstwo
analogij, ale mimo to nie zaciera w zupelnosci réznic. Kosciotki pod wzgledem planu,
podobne do polskich, spotykamy nawet daleko od granic naszego panstwa, bo az w Nad-
renji. Zasada rzutu jest tu kwadrat wiezy, prostokat nawy i pétkolisto zamkniety chér. ’)

Czasem rzut bywa jeszcze prostszy, bo pozbawiony wiezy.”) Migdzy Nadrenjg
a Polska znajdg sie jednak liczne ogniwa. Nas gléwnie zainteresuje architektura Czech
i Saksonji z powodu polozenia geograficznego tych krajéow. W Czechach précz naj-
starszych kosciétkéw centralnych spotykamy réwniez budowle wydluzone, jednonawowe
z wiezg od frontu.®) W budowlach tych czesto brak chéru, tak, ze nawa bezposrednio
przechodzi w absyde.?) Kosciétki czeskie majg czasem po stronie zachodniej empore
zwykle ze sklepieniem krzyzowem.®) Chér wschodni bywa czesto zamknigty prostokat-
nie. ) Polskie koscioly najbardziej sa zblizone do saskich. Rzuty poziome kosciolow
saskich w Kosigk (przed 1100)7), a zwlaszcza w Neutz (kolo r. 1200),®) schodza si¢
niemal z rzutami kosciola w Wysocicach i w Koscielcu pod Inowroclawiem. Réznig sig
od polskich gléwnie planem wiezy. Wieze w Wysocicach i Koscielcu s kwadratowe;
natomiast wieze w Neutz i innych miejscowosciach saskich, w Osmiinde, ®) Grossquen-
stedt, '°) Veltheim '!) s3 prostokatne. Analogje dotycza réwniez szczegélow. Gzymsy nie-
ktérych koscioléw saskich majg okroje podobne do gzymséw kosciola wysockiego. **)

1) Np. kosciét w Rafrath, por. P. Clemen: ,Die Kunstdenkmiler der Rheinprovinz®. Disseldorf 1892,
t. V, str. 269, ryc. 75; podobnie kosciét w Hoven z XI w. z wiezg i plasko nakryta nawa, op. cit, t. IV,
str. 87, ryc. 39, 40, 42; réwniez kosciét w Diischeven z XII w., ibidem, str. 575, ryc. 9, 10.

2) Kosciol w Morken z Xl w., ibidem, str. 507, ryc. 62.

5) Np. koscioly: Skwriiovie, (,, Topographie der Hist. und Kunstdenkmale im Kénigreiche Bohmen®.
Praha 1898, t. I, str. 113—115), w Tozicach (op. cit., t. IIl, str. 144 -145), w Slapanovie z XII w. (ibidem,
str. 141 -142, rye. 127).

4) Por. wym. juz koscicl w Skwriiovie, réwniez koscioly w Kojicach z XI w. (op. cit., t. I, str. 47—48),
w Chabrach Dolnych (Chabri Dolni) z XII w. (op cit.,, t. XV, str. 202).

5) Np. w wym. juz kosdciele w Skwriovie.

%) Por. koéciét w Keje z poczatku XIII w. (op. cit.,, t. XV, str. 225 et seq.).

") G. Schonemark: ,Beschreibende Darstellung der ilteren Bau- und Kunstdenkmiler der Provinz
Sachsen. Die Stadt Halle und der Saalkreis“. Halle 1886, str. 503 et seq., ryc. 371,

#) Ibidem, str. 541 et seq., ryc. 312, 313. 9) Ibidem, str. 549 et seq.

1) G. Doering: ,Beschreibende Darstellung der Zlteren Bau- und Kunstdenkmiler der Provinz
Sachsen. Die Kreise Halberstadt, Land und Stadt“. Halle 1902, str. 109 et seq., ryc. 51.

1} Ibidem, 'str. 146 et seq.

1%) Por. kosciét w Teicha (Schonemark, op. cit., str. 583 et seq.) okréj wspornika teczy (ryc. 355).
Podobnie niektére gzymsy katedry w Merseburgu przypominaja koronujgce gzymsy wysockiego kosciola
(por. H. Otte: ,Der Kreis Merseburg”. Halle 1883, str. 100, ryc. 93).
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Nie chodzi tu jednak o stwierdzenie wplywéw bezposrednich, bo kosciét wysocki
powstal p6Zno i mial na ziemi polskiej pierwowzory. Przypuscié tylko nalezy, ze typ
kosciola wiejskiego, powstaly na zachodzie, przeszczepiono do Polski juz w pierwszych
dziesigtkach jej chrzescijaniskiego bytu. Posredniczyly zapewne Czechy i Saksonja.
W Polsce typ ten przechodzi! rozmaite zmiany i ulegal pewnym modyfikacjom. Byé
moze, ze i péinie] wchodzily jeszcze w gre wplywy obce, ale zapewne sporadycznie,
gdyz polska Swiatynka wiejska nie jest pozbawiona pewnej odrebnosci,') np. empora
z absydjalnem wglebieniem na pigtrze wiezy w Wysocicach i Koscieleu pod Inowrocta-
wiem jest urzadzeniem wyjatkowem.?) I tak kosciol wysocki, powstaly z koficem XII w.,
lub pocz. XIIl, wigze si¢ za posrednictwem szeregu ogniw (wczesniejszych koscioléw
wielkopolskich) z architekturg zachodu. Po oméwieniu form architektonicznych kosciota,
przejdziemy do sprawy fundacji.

Kiedy mowa o architekturze pocz. XIll w. w Polsce i fundacjach biskupich, do
ktérych wedlug Dlugosza nalezy wlasnie i kosciél wysocki, przychodzi zawsze na mysl
dzialalno$é biskupa krakowskiego Iwona Odrowgza (1218—1229), fundatora calego sze-
regu kosciolow i klasztoréw, *) z ktorych niestety do dnia dzisiejszego w calosci prawie
zaden si¢ nie ostal; — odtworzenie typu Iwonowskich budowli jest zatem sprawa nie-
latwa. Badanie tej kwestji moze rzucié¢ Swiatlo na kosciél $w. Mikolaja, zwlaszcza, ze
zostal wzniesiony w miejscowosci, ktérej okolice byly objete rozlegly dzialalnoscia bu-
dowlang biskupa.

Luszezkiewicz, wychodzac z zalozenia, ze kosciél wysocki pochodzi z konca Xl w.
i biorge pod uwage kosciét sw. Wojciecha pod Proszowicami, fundowany przez Wistawa
(1229-1242), nastepce Odrowgza na stolicy biskupiej, przypuszczal, ze kosciol wy-
socki, data powstania wyprzedzajac bezposrednio budowle Iwona, stanowi dla nich
wraz z kosciolem Wislawowym dosé $ciste ramy chronologiczne.?) Koscidt sw. Woj-
ciecha jest budowlg trzynawowa, ciosows, z dwoma wiezami przy prezbiterjum,?®) pél-
kolistg absyda i emporami. Ale mimo monumentalnego zalozenia w kosciele panowal
mrok (wskutek niedostatecznej ilosci okien), a nawy nakrywal prawdopodobnie strop
drewniany. Luszczkiewicz przypuszcza, ze Wislaw, jako nastepca Iwona, mégl uzyé
przy budowie nawet tych samych budowniczych, jakimi postugiwal si¢ jego poprzednik.©)
Wynikaloby zatem z rozpatrzenia cech architektonicznych tych dwéch budowli, ze
wiejskie koscioly Iwonowe trzymaly sie tradycji i stylu romanskiego, byly budowane
z cioséw, szczuple, dos¢ przyciemne, zapewne ozdobne, czasem opatrzone empora i flan-
kowane dwoma, lub majgce u frontu jedng wieze.

Czy hipoteza Luszczkiewicza jest jednak sluszna, hipoteza nakreslona szkicowo
i oparta na watlych przestankach? Zbadajmy te sprawe blizej! Najpredzej moznaby
osiagnac cel droga analizy budowli lwona. Niestety wieksza ich czesé ulegala zniszcze-
niu, lub gruntownej przebudowie. Za budowle Iwonowskie, przetrwale do naszych cza-
séw, uchodzg trzy koscioly: OO. Dominikanéw w Krakowie, cysterski w Mogile i do-

1) Typ ustala sie, jak nadmieniliémy zreszta w ciagu pracy, jako zlozony z kwadratu wiezy od frontu,
nawy, prezbiterjum i absydy.

%) Mimo przejrzenia licznych inwentaryzacyj nie udalo mi sig znaleZé gdzieindziej podobnej lokalnosci.

%) J. Dtugosz: ,Dzieje Polski“. Krakéw 1868, t. II, str. 202—260.

‘) Luszczkiewicz: ,Koscidt éw. Wojciecha pod Proszowicami®. Spraw. Kom. do bad. hist. sztuki
w Polsce, t. I, str. 40—41.

%) Wieze te zachowaly si¢ tylko w nizszych kondygnacjach. %) Ibidem, str. 41.
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minikanski $w. Jakéba w Sandomierzu (koscié! Marjacki w Krakowie fundacji Iwona,
jest dzielem wyksztalconego gotyku XIV w.') - Co do kosciola OO. Dominikanéw
w Krakowie, to jest rzecza watpliwa, czy zachowal jakie$ slady budowy Iwona, ktéra,
jak méwia zrédla, byla drewniana, prowizoryczna.®) Reszty romanskie w klasztorze
(zewnetrzna Sciana refektarza) maja pochodzié¢ z czaséw przediwonowych, ®) a wezesno-
gotycka cze$é kaplanska i kapitularz, wzorowane na ceglanej architekturze Wroclawia
z drugiej pol. XIll w.,*) powstaly dopiero w kilkadziesiat lat po $mierci biskupa. Kosciol
Dominikanéw nie moze wigc rzucié jasniejszego Swiatla na charakter budowli Iwona.
Nieco inaczej ma si¢ sprawa z klasztornym kosciolem w Mogile, ktéry nosi cechy cy-
sterskiej, ceglanej architektury t. zw. przejsciowej (z romanizmu w gotyk) ze zdecydowang
nadwyzka elementu romanskiego. Niewiadomo jednak, czy kosciél ten powstal w calosci
za zycia fundatora. — Parafjalny kosciél sw. Jakéba w Sandomierzu (fundacji Adelajdy,
corki Kazimierza Sprawiedliwego) zostal zamieniony przez Iwona na klasztorny, domini-
kanski. Kosciol, zbudowany z cegly, jest niewielki, bazylikowy z nadmiernie wydluzonem
prezbiterjum, bardzo ozdobny dzieki ornamentacjom z prasowanej cegly, i w zupelnosci
romanski; zamiast sklepienia mial pulap. Styl dekoracyj ceglanych przywodzi na mysl
koscioly lombardzkie; analogje z Wlochami nie powinny dziwi¢ wobec faktu, ze pierw-
szych Dominikanéw sprowadzil Iwo do Krakowa z Wloch.

Jak si¢ okazuje zatem po zbadaniu materjalu zabytkowego, jedyna pewna podstawg
do rekonstrukeji typu budowli Iwona stanowilby kosciél sw. Jakéba. Kosciél ten jest
ceglany i romanski. Czyzby wszystkie koscioly fundacji krakowskiego biskupa byly
ceglane i romanskie? Formy jednego zabytku moga reprezentowaé conajwyzej wartosé
waznego szczeg6lu w szeregu danych prowadzacych do rekonstrukeji kompleksu budowli;
jeden zabytek do tego rodzaju rekonstrukcji nie wystarczy jednak. Poszukajmy innych
wskazéwek, innych podobnych do opisanego zabytkéw! Na uwage zasluguje tutaj kosciol
$w. Stanistawa w Chlewiskach (w ziemi sandomierskiej) wzniesiony, jak na to wskazuje
jego wezwanie, prawdopodobnie po r. 1253 (w tym roku kanonizacja §w. Stanislawa).
Kosciol ten byl zblizony do kosciola $w. Jakéba w Sandomierzu. Wystawiony z cegly
mial réwniez ceglane ozdoby, niektére identyczne z kosciolem sandomierskim. Mimo
licznych cech romanskich réinil si¢ jednak od tego ostatniego: wzniesiony w drugiej
pol. wieku nie posiadal stropu, lecz sklepienie. Pod wzgledem konstrukcyjnym zblizal
si¢ wiec do zabytkéw wspélczesnych sobie (z 2-giej pol. wieku), natomiast co do szcze-
g6téw ozdobnych byl zjawiskiem mocno spoznionem. ®) Réwniez krakowski kosciél Nor-
bertanek na Zwierzyficu byl przebudowany kolo pol. XIII w., jako ,rohbau“ ceglany
z ozdobami z cegly prasowanej. Formy romanskie i materjal budowlany zblizajs go,

) Por. M. Friedberg: ,Zalozenie i poczatkowe dzieje kosciola N. P. Marji w Krakowie“. Rocznik
Krakowski, t. XXIL

%) ,Ivo ecclesiam Sanctae Trinitatis ligneam consecravit monachis fabricatam®. M. P.H,, t. I, str. 132;
por. Z. Kozlowska: ,Zalozenie klasztoru OO. Dominikanéw w Krakowie“. Rocz. krak., t. XX, str. 16.

) F. Kopera: ,Sredniowieczna architektura kosciola i klasztoru OO. Dominikanéw w Krakowie®.
Rocznik krakowski, t. XX, str. 58 —60.

9 J. Muczkowski: ,Koéciél sw. Tréjey w Krakowie“. Rocznik krakowski, t. XX, str. 43.

%) Koscidl zostal z czasem przebudowany. O jego pierwotnym wygladzie $wiadczg reszty zachowane
w nowszych murach. O koéciele tym wspomnial Luszczkiewicz: ,Murowane koscioly wiejskie w Polsce
sredniowiecznej“. Spraw. Kom. do badania hist. sztuki w Polsce, t. VI, str. 271, 273, oraz Tomkowicz,
ibidem, t. VIII, str. 190. Najwigcej wiadomosci podaje o kosciele T. Szydlowski, op. cit., str. 87.
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tak jak kosciot w Chlewiskach,
do kosciola sw. Jakéba w San-
domierzu. Podobnie ma sie
sprawa z kosSciolem w Miero-
nicach z 2-giej pol. XIII w.’)

Zestawienie tych koscio-
6w prowadzi do stwierdzenia,
ze: a) formy architektoniczne
kosciola dominikanskiego wy-
stawionego koto r. 1220 w San-
domierzu wplynely prawdopo-
dobnie na architekture koscio-
16w powstalych pézniej, b) zna-
ne koscioly, wspolczesne san-
domierskiemu, analogij wyraz-
niejszych z nim nie ujawiaja.?)
Wynikaloby z tego, ze kosciél
$w. Jakoba, jako dzielo domi-
nikanskich przybyszéw, byt
w pierwszej pol. XIlI w. na
terenie Malopolski zjawiskiem
wyjatkowem i odosobnionem,
i Ze sporo czasu musialo uply-
naé, zanim architektura polska
przyswoila sobie formy, stoso-
wane w Sandomierzu po raz
pierwszy.”)

Jak dotychczas elemen-
téw gotyckich w architekturze
Iwona nie zdolaliSmy stwier-
dzic; z dmg‘ E]. strony m_e Okn?- Rye. 15. Wysocice. Koscidl parafjalny.
slilismy blizej typu tej archi- Portsl.
tektury. Brak budowli cegla-
nych, wspélczesnych kosciolowi w Sandomierzu (ktérego echem staja si¢ dopiero bu-
dowle z polowy wieku), zachwial tylko nagminng po dzi§ dzien wiara w cegle, jako
gléwny materjal budowlany koscioléw Iwona. Sprawe wyijasni moze dokladniej szersze
podmalowanie tla. Dzialalnosé biskupa nie mogla byé czem$ oderwanem, musiala sta-
nowi¢ jakies ogniwo w rozwoju naszej architektury. Zestawmy wigc ogniwa znane; ich
wypadkowa odtworzy moze ogniwo brakujace (3-ci dziesiatek XIII w.).

) T. Szydlowski, op. cit., str. 87—88.

#) Whnioski te podaje z zastrzezeniem, podyktowanem niedostateczng iloscia zachowanych zabytkdw.

%) W pol. XIIl w. cegla byla juz materjalem uZywanym powszechnie, wobec czego zupelnie zrozu-
mialy jest fakt, Ze zwracano wtedy Zywsza uwage na starszy, lecz tak wyjatkowo piekny pomnik ceglanego
budownictwa, jak dominikanska swiatynia w Sandomierzu. Nasladowano niezwykle motywy zdobnicze, rozwi-
nigte u Sw. Jakdba, natomiast, co do zasady konstrukeyjnej, przyjmowano juz zdobycze gotyku, od polowy
wieku stosowanego coraz czesciej.
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W architekturze naszej XIIl w. trzeba rozrézni¢ dwa centra topograficzne: Wiel-
kopolske i Malopolske. Wielkopolska ulegala silniej wplywom niemieckim niz Malopol-
ska, ktorej budownictwo kojarzylo wplywy bardziej réiznorodne. W Wielkopolsce w pocz.
XII w. zjawia si¢ w miejsce dotychczasowych budowli ciosowych architektura ceglana
(zapewne pod wplywem Brandenburgii), pod wzgledem stylu jednak konserwatywna,
wcigZz jeszcze romanska (por. koscioly: §w. Tréjcy w Strzelnie,') $w. Jana w Poznaniu,
N. P. Marji w Inowroclawiu, w Objezierzu, w Tulczy). Natomiast w Malopolsce cegla
trafia si¢ w tym czasie rzadko,’) i w ciagu calej pierwszej polowy stulecia przewaza
jeszcze kamien, np. w kosciolach cysterskich. Wyréznié tu mozna przytem dwa gléwne
prady architektoniczne: konserwatywny, rodzimy i postgpowy, cysterski.

Do pierwszej grupy nalezy np. kosciél $sw. Wojciecha w Koscielcu pod Proszo-
wicami, pézniejszy od fundacyj Iwona, i koscié! w Starem Miescie pod Koninem, do
drugiej — koscioly klasztorne w Jedrzejowie, Koprzywnicy, Sulejowie i Wachocku,
w ktérych francuscy przybysze zakonni po raz pierwszy w Polsce zastosowali niewy-
ksztalcong jeszcze konstrukcje gotycka, przy aparacie form wyraznie romanskim. Wymie-
nione budowle najtypowsze dla t. zw. stylu przejSciowego powstaly najprawdopodobniej
w trzech pierwszych dziesigtkach XIII w. Od polowy wieku styl przejSciowy stosuje sie
coraz czesciej, przyczem zamiast kamienia, wprowadza si¢ gléwnie cegle, np. w koscio-
fach franciszkanskich w Zawichoscie, Krakowie, Kaliszu, oraz Benedyktynek w Sta-
nigtkach. Te architekture ceglang propaguja zakony zebrzace; ich budowle zatracajg
przytem powoli cechy romanskie na rzecz elementéw gotyckich. Ostateczny zwrot od
romanizmu do gotyku dokona si¢ dopiero w latach 1257 (kosciét w Zawichoscie) —
1330 (kosciot Klarysek w Starym Saczu).

Jaka wiec role w tym procesie rozwojowym odegraly budowle Odrowgza, powstale
przewaznie w 3-cim dziesigtku XIII w.? Jak wynika z dotychczasowych wywodéw, czyn-
nikiem propagujgcym w Polsce zdobycze zachodu byli za zycia Iwona Odrowaza Domi-
nikanie i Cystersi. Dominikanie w pierwsze] pol. stulecia na polu architektury zazna-
czyli si¢ mniej wybitnie od Cysterséw, i, jak wskazuje na to ich sandomierski kosciél,
pod wzgledem konstrukeji nie wniesli wowcezas nic nowego; nowa rzecza byl tu tylko
materjal (cegla) i formy zdobnicze. Ruchliwsi od nich Cystersi zachowali wprawdzie
materjal dotychczasowy (kamien)®), lecz zastosowali nowy system oporowy. Iwo inte-
resowal si¢ temi zakonami; sprowadzil do Polski Dominikanéw, otaczal opieka Cysterséw,
ufundowal nawet dla nich klasztor w Mogile. Niewatpliwie zatem elementy stylu przej-
sciowego musialy wplyna¢ na wyglad stawianych przezeii budowli, — ale czy w duzej
mierze? Zanim odpowiemy na to pytanie, zatrzymamy si¢ jeszcze przez chwile przy
kwestji materjalu, cechujacego koscioly biskupie. Jak wykazalem, cegle¢ uzywana na
wieksza skale w Wielkopolsce, w Malopolsce w 1 pol. wieku spotyka sie rzadko. Poste-

1) Koscidl strzelnenski uchodzi wprawdzie za fundacje Piotra Wlasta, lecz Zrédla podajg r. 1216, jako
czas poswigcenia Swigtyni (por. Ulanowski: ,Dokumenty, I. Strzelno i jego najstarsze przywileje*); na mury
kosciola skladaja sie watki, ceglany i kamienny. Byé moze, kamienne czesci sy starsze; w takim razie cegla
pochodzilaby z ewent. przebudowy pocz. XIII w., po ktérej nastapilo poswigcenie.

%) Na poczatek wieku mozna determinowaé bezspornie tylko jeden kosciél ceglany, t. j. Sw. Jakdba
w Sandomierzu; w pozniej powstalym kosciele cysterskim w Sulejowie stosowano wprawdzie cegle, ale jako
materjal drugorzedny, gdyz wszystkie czesci konstrukeyjne sg tu kamienne.

#) Materjal ten weale nie dowodzi ich zacofania; architekei cysterscy byli wyksztalceni na wspanialej
architekturze kamiennej Francji, ktéra taka sama (co do materjalu) pozostala i w epoce rozwinigtego gotyku.
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powa architektura cysterska po-
sluguje si¢ kamiennym ciosem, po-
dobnie koscioly swieckie.')

W kompleksie kosciolow
Iwona musialy zatem réwniez prze-
waza¢ budowle ciosowe. Co do
ich strony stylistycznej, nalezy za-
pewne rozr6zni¢ dwie grupy: jedna
stosujaca formy tradycyjne, druga
o cechach nowych, naplywowych.
Elementy stylu nowego,t.zw. przej-
Sciowego, propagowane przezprzy-
bylych z zagranicy architektow
zakonnych, musialy uwidocznié sie
w niektérych klasztornych budo-
wlach biskupa Iwona (lecz nie
we wszystkich, bo np. kosciél san-
domierski jest od nich wolny). Na-
tomiast jego fundacji koscioly pa-
rafjalne w miasteczkach i wsiach,
stawiane zapewne przez muratoréw
miejscowych,?) musialy nawiazy-
waé do tradycji romanskiej, zwla-
szcza, ze styl nowy byl za Iwona
reprezentowany jeszcze bardzo
stabo i wigkszego wplywu na
wspoltczesne budowle wywrzed
nie mégl. Ocalale zabytki dowo- Ryc. 16. Wysocice. Koscidl parafjalny.
dzg zreszta zupelnie wyraznie, ze Wspornik luku teczowego.
nawet za nastepcéw Iwona wzno-
szono jeszcze budowle romanskie, ze styl nowy, przejciowy na dobre przyjal sie dopiero
w drugiej pol. wieku, a wigc nie w czasach Iwona. A zatem koscioly Iwona i pod wzgle-
dem materjalu i pod wzgledem stylistycznym, byly raczej konserwatywne, romanskie.®)
Jest przytem rzecza bardzo prawdopodobna, ze czesé tych koscioléw, zwlaszeza wiejskich,
byla budowana z drzewa, podobnie, jak prowizoryczny kosciét dominikanski w Krako-
wie. Budownictwo drewniane bylo w Polsce bogato rozwiniete, jak $wiadcza o tem liczne
przyklady datujace si¢ wprawdzie z czaséw pézniejszych, lecz oparte niewatpliwie
o bardzo starozytna tradycje. Ten moment tlumaczylby réwniez dostatecznie fakt znisz-
czenia budowli iwonowskich, i przemiany ich w wiekach pézniejszych na murowane.

1) Ceglane koscioly zakonéw zebrzacych, wzorowane gléwnie na architekturze Slaskiej, powstana
dopiero w ciggu 2 pol. XIII w.

?) Gdyby nawet Iwo chcial zatrudnié przy tych budowlach architektéw klasztornych, to i tak owi
bracia konwersi, zatrudnieni przy wznoszeniu swych wlasnych obszernych klasztoréw, nie byliby w stanie
podolaé tej pracy.

?) Okazuje si wiec, ze Luszczkiewicz, $wietny jak na swdj czas znawca polskiej architektury
Sredniowiecznej, mial racje.
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Parafjalne koscioly biskupa nie mialy wiec, jak si¢ zdaje, znaczenia czynnika rozwojo-
wego w historiji naszej architektury. Znaczenie tego wszechstronnego kaplana dla archi-
tektury polega przedewszystkiem na poparciu zakonu cysterskiego i dominikanskiego,
z ktérych cysterski jeszcze za zycia swego opiekuna rozpoczal na polu architektury
wazng, i niezwykle plodng w skutkach dzialalno$¢ propagandows, zreszta zapewne nie-
zaleznie od osobistych upodobarii w tej mierze biskupa.?)

Wracajagc do sprawy kosciola wysockiego, nalezy zatem przypuscié, ze zasadniczo
budowla ta nie réznila si¢ od $wieckich koscioléw Iwona. Wymienione przez Dlugosza
koscioly biskupiej fundacji w Dzierzaini, Wawrzeficzycach, Daleszycy, Luborzyey, Gola-
czewie,) przypominaly zapewne wysocki. I gdyby nie to, ze Dlugosz wéréd fundacyj
Iwona Odrowgza Wysocic nie wymienia,®) nic nie staloby na przeszkodzie kosciol sw.
Mikolaja uwaza¢ za budowle iwonowska z lat 1220-tych.

W XIV w. (jak wspomnielimy juz) jednym z dwéch wlascicieli Wysocic byt Jan
Pieniazek Iwanowski z rodu Odrowazéw.!) Wprawdzie w zwigzku z posiadaniem Wy-
socic nastgpowaly (przynajmniej w XV w.) ciagle zmiany wlasnosci, ale nie jest wyklu-
czone, ze Jan Iwanowski Odrowaz byl czlonkiem wlasnie tego rodu, do ktérego pier-
wotnie nalezaly Wysocice; z drugiej strony monografista rodu Odrowazéw, K. Gérski,
uwaza jednak Wysocice za nabytek pézniejszy.’) Gdyby istotnie okazalo sie, e Jan
Iwanowski odzyskal w XV w. wlasnos¢ rodowa, moznaby wtedy przypuscié, ze Wyso-
cice nalezaly do Odrowaiéw juz za czaséw biskupa Iwona, co poparloby w znacznej
mierze naszg hipoteze.

Na uwage zasluguje réwniez hipoteza Luszczkiewicza, przypisujaca fundacje poprzed-
nikowi Iwona, biskupowi Pelce (por. str. 23). Przypuszczenie to jest zupelnie uzasadnione,
bo rzady biskupie Pelki przypadajac na koniec XII w. (1196—1207), zbiegajq sie
z czasem, w ktérym kosciél (jako kompleks motywéw architektonicznych) mégl
powstac. Zdaje si¢ jednak, Ze Pelka w ruchu budowlanym nie bral zywszego udziatu.
Mial wprawdzie sprowadzié¢ w r. 1203 braci szpitalnych ,de Vienna® i osadzi¢ ich przy
zbudowanym przez siebie kosciele $w. Jana Chrzciciela w Slawkowie,®) ale wiadomosé
ta nie jest zupelnie pewna i nie rzuca zreszta jasniejszego $wiatla na znaczenie Petki
dla dziejow architektury. Podane wyzej szczegély nie wykluczaja wprawdzie mozliwosci
fundacji tego biskupa, lecz z drugiej strony nie dorzucaja réwniez zadnego dowodu na
udzial Pelki w budowie kosciola.

Celem ustalenia podstawy chronologicznej postuzmy si¢ réwniez szezegélami bu-
dowli wysockiej t. j. zabytkami rzezby. Otéz okaze sig, ze cechy stylistyczne posagu
Madonny, zwigzanego organicznie z architektura kosciola (co dowodz, e powstal
w czasie budowy kosciola) wskazujg raczej na pierwsze dziesiatki XIII w. i okres
Iwona, z ktérym moina pogodzi¢ réwniez motywy architektoniczne.’) Mimo wszystko

1) Przydlugi ten ustep, choé kwestji kosciola wysockiego bezwzglednie nie rozwigzuje, uwazalem za
stosowne pomiesci¢ w pracy, choéby z tego powodu, ze problem architektury Iwona nie doczekal si¢ dotych-

czas szerszego ujgcia. *) Dlugosz: ,Opera. Vitae Episcoporum Poloniae®, str. 398.
%) Z drugiej strony nie nalezy jednak zapominaé, ze relacie Dlugosza oczywiscie nie zawsze sg bez-
wzglednie Scisle. 4) ,Lib. Benef.“, t. II, str. 30—31.

®) Gérski: ,Réd Odrowazéw w wiekach srednich®. Krakéw 1927, str. 50.

%) St. Tomkowicz: ,Szpital $w. Ducha®*. Krakéw 1892, str. 8—9; por. rowniez X. L. Letowski:
»Katalog biskupdéw, pralatéw i kanonikéw“. Krakéw 1852, str. 80—85.

") Sprawg rzezb i ich znaczenia dla determinacji rozwijam w koficowym ustepie rozprawy.
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z powodu braku odpowiednich 7rédel nie mozna ani wyjsé ze sfery hipotez, ani nawet
wybraé i bezwzglednie przyjaé jednej z wymienionych. Poza szerokiem przeto okresle-
niem czasu powstania budowy (koniec XII, lub poczatek XIII w.) i stwierdzeniem
zwiazkéw z pomnikami éwczesnej architektury, nic pewnego powiedzieé¢ nie mozna.

Pozostaje jeszcze kwestja budowniczych. Jak okazalo sie juz, architektura kosciola
wysockiego nie ujawnia $ladu zadnych nowych wplywéw. Moze byé przeto produktem
budownictwa polskiego, ktére wyksztalcilo si¢ gtéwnie pod wplywem architektury zachod-
niej, o czem précz cech stylowych, swiadczy réwniez zasigg form romanskich w Polsce,
trzymajacy si¢ naogél zachodnich kreséw naszego panstwa. Jesli do budowy koscioléw
katedralnych, czy kolegjackich sprowadzano niejednokrotnie architektéw obcych, to
wiejskie, parafjalne kosciétki stawiano zapewne przy pomocy sil miejscowych i w wielu
wypadkach pod kierunkiem ,magistra operis“ Polaka.

Rye. 17. Wysocice. Koécidl parafjalny.
Absyda.

Studja IV. 3



Ryec. 18. Wysocice. Koscidl parafjalny. Tympanon portalu.

Il. ZABYTKI RZEZBY W KOSCIELE SW. MIKOLAJA
Tympanon (ryc. 18).

Rzezbe reprezentuje w Wysocicach tympanon w portalu i posag N. P. Mariji,
umieszczony w szczycie wschodnim kosciola. Plaskorzezbiona plyta, zdobiaca portal,
stanowi pole ograniczone od dotu linja pozioma, a géra zamkniete tukiem. Pod lukiem
zewnetrznym biegnie tuk drugi, tworzac wraz z pierwszym rodzaj ramy, ktéra w prawym
narozniku ginie w szczegélach kompozycji. Kompozycja sklada sie z dwéch niemal
réwnych czesci, przedzielonych postacia Chrystusa tronujacego. Po prawej rece Chry-
stusa kleczy dwéch sSwietych; po lewej wyobrazono Boze Narodzenie. Chrystus jest
przedstawiony w hieratycznej pozie, z reckoma zgietemi w lokciu i uniesionemi nieco
do géry, a wiec w pozycii charakterystycznej dla sztuki romanskiej.’) Prawa dlonig blo-
gostawi; w lewej (utraconej) trzymal drzewce choragwi, z ktérej pozostalo zakonczenie,
t. j. krzyz z choragiewka, wycieta w trzy zeby. Glowe Chrystusa, ujeta w dwie fale
wloséw, splywajacych w lokach na ramiona, otacza nimbus w formie kola, podzielonego
szeregiem promieni. Wlosy sa zréznicowane na pasma poprzecznemi, réwnoleglemi na-
cigciami. Odzieniem Chrystusa, jak zwykle w tym okresie,?) jest suknia dolem sfalo-
wana w liczne faldy, biegnace w kierunku pionowym, — i plaszcz zarzucony na ramiona

') Hieratyczne upozowanie postaci przyszlo zapewne ze Wschodu w czasach formowania sie ikonografji
wezesnochrzescijanskie].

?) Por. z minjaturg Chrystusa w majestacie w Ewangeljarzu Emmeramskim. W. Podlacha: ,Historja
malarstwa polskiego®, zeszyt L
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w ten sposob, ze czg¢sciowo kryje rece rodzajem szerokich rekawéw i opada od polowy
piersi poziomemi faldami, ktére miedzy szeroko rozstawionemi kolanami, przechodzac
w linje wklesle, podkreslajg miekkos$é obwisle] szaty. Siedzenie stanowi krzeslo roman-
skie bez oparcia, z dwoma wydluzonemi potworkami po bokach, nasladujacemi nogi
skladanych krzesel, rozwinigte w zwierzgce ksztalty.’) Chrystus o twarzy narysowanej
konwencjonalnie, o duzych, podluinych, doéé ostro wyzlobionych oczach, bez zarostu,
nalezy do typu rzadszego (Immanuel), choé¢ od dawna stosownego w sztuce chrzescijanskiej.

Na lewo od postaci Syna Bozego kleczy Swicty w niskiej mitrze biskupiej, z kie-
lichem w reku. Odzieniem jego jest szata z bardzo szerokiemi r¢kawami, lamiacemi sig
w nieliczne faldy. O Swigtosci postaci $wiadczy nimb, okalajacy glowe, widziang w pro-
filu. Luszczkiewicz upatrywal w postaci te] §w. Norberta, zapewne na podstawie kie-
licha, ktéry jest atrybutem tego $wietego.”) Aczkolwiek postaé sw. Norberta, zalozyciela
i patrona zakonu Premonstrantéw, nie wigze si¢ ideowo z kosciolem sw. Mikolaja,
Luszczkiewicz mial zapewne racjg. Widoczna na brzegu czary kielicha szczerba powstala
moze przez odpadnigcie pajgka, blizszego atrybutu tego $wictego. Za postacia sw. Nor-
berta, w narozniku, kleczy réwniez $wiety w okraglej czapce, nizszy od swego poprzed-
nika (z powodu szczuplosci miejsca). Traktowany najpobiezniej z wymienionych figur,
obydwie dlonie podniést do géry, jakby zamierzal zlozyé je do modlitwy. Jedna z nich
umieszczona niezdarnie, zdaje si¢ wyrastaé z nogi sgsiada. Swigtego dla braku atrybutéw
blizej okreslié nie mozna.

Na prawo od postaci tronujgcego Chrystusa, u dolu plaszczyzny, t. j. na pierw-
szym planie,®) przedstawiono Matke Boska, lezaca na lozu i przykryta tkaning, ulozong
w faldy, ktére dolem tworzg charakterystyczng, rytmicznie skrecang linje.*) Nad lozem
Madonny, u géry, a wigc na planie drugim, wyobrazono Dziecigtko w powijakach, lezace
w rodzaju léika, zlozonego, jak sig¢ zdaje, z czgsci dolne}, ,na ktorej si¢ sypia“
i zaplecka, czy podniesionego wieka. Jest to moze jedyne znane wyobrazenie stowian-
skiej ,deniczy“, wymienione] w 7rédle z XIll w.’) Nad postacia Dzieciatka wyrzei-
biono dwa lby zwierzece (schematyczne przedstawienie wolu i osla), ktérych obecnosé
$wiadczy o tem, Ze scena przedstawia Boze Narodzenie.

Szczegdlnie interesujagcym szczegdlem ikonograficznym w opisanym tympanonie
jest postaé Sw. Norberta. Wobec zastanawiajacego faktu umieszczenia wymienionego

1) Por. np. z minjaturg przedstawiajaca cesarza, siedzacego na krzesle skladanem z porgczami o dwéch
lapach i nogami w ksztalcie szpon orlich w Ewangeljarzu Emmeramskim. Spraw. Kom. do bad. hist. sztuki
w Polsce, t. I, str. 73, tabl. XX,

?) ,Zabytki dawnego budownictwa w Krakowskiem"“. 1868, zeszyt V.

3) Dolna strefa kompozyciji jest tutaj tem, czem t. zw. plan pierwszy w rozwinigtej perspektywie.

%) Podobna rytmike zwojéw wykazujg szaty M. Boskiej w tympanonie kosciota N. P. Marji we Wroe-
lawiu. WL Luszczkiewicz: ,Koscioly i rzezby Duninowskie w Strzelnie na Kujawach®. Krakéw 1876, str. 8,
tabl. VII. Zwlaszcza bliska jest tkanina, jaka przykrywa umierajgca Marje w plaskorzezbie, dawniej wmuro-
wanej w sciane szpitala Wszystkich SS. réwniei we Wroclawiu. Plaskorzezba ta, pochodzaca z nieistniejg-
cego jui kosciola éw. Wincentego, czasem powstania (pol. XII w.) zbiega si¢ z tympanonem N. P. Marji
(por. G. Malkowski: ,Schlesien®. Berlin 1913, str. 125; rowniez H. Luchs: ,Romanische und gotische
Stilproben aus Breslau und Trebnitz“. Breslau 1859, ryc. 3. Gipsowy odlew tej plaskorzezby znajduje sig
w Muzeum historji sztuki Uniwersytetu Jagielloniskiego).

5) ,und ein ding heiset Denicze, do man uffe slefet..“. M. Winawer: ,Najdawniejsze prawo zwy-
czajowe Polski“. Warszawa 1900, str. 126; ,,i rzecz zwana Denicze, na ktdrej sig sypia®, ibidem, str. 332. Deniczy
stownik Lindego nie wymienia (denicze, denica moze pochodzié od slowa dno, —a wigc denicze moze by¢
przekrecona w niemieckiem Zrédle dnicg).
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Swictego w tak eksponowanem miejscu, jak tympanon jedynego portalu, w kosciele
dedykowanym innemu $wigtemu, mozna przypuscié, ze tympanon wysocki przeniesiono
z innego kosciola, na co wskazywalby réwniez ten szczegél, ze plaskorzezba nie jest
cifle dostosowana do lukéw nadproza portalu. W zwigzku ze stwierdzeniem, ze
figura wysocka przedstawia $w. Norberta, przychodzi na mysl, ze wlasnie Iwo Odro-
waz utrzymywal Zywe stosunki z Premonstrantami, popieral np. sprawy Premonstrantek
w Plocku, i osobiécie znosit si¢ z Gerwazym, znakomitym opatem Premontré.’) Nie
byloby wigc rzecza dziwna, gdyby Iwo zywil nawet kult do patrona Premonstrantéw.
Siostra biskupa, Gertruda, byla mniszks, a od r. 1241 magistrg klasztoru panien Pre-
monstrantek w Imbramowicach,?) niedaleko Wysocic. Najbardziej prawdopodobne jest
przypuszczenie, ze jesli tympanon wysocki istotnie przeniesiono z innego kosciola, to
kosciolem tym byl koscié! premonstrancki w Imbramowicach. Cala ta sprawa nabiera
tem wigce] znaczenia, Ze rozwazanie je] zwraca nas znowu ku osobie Iwona Odrowaza.

Plaskorzezba wysocka nie stoi na wysokim poziomie artystycznym, grzeszac
gléwnie wadliwemi proporcjami figur. Naiwny artysta nie umial zdobyé si¢ na subtel-
niejszy efekt plastyczny. A jednak mimo ogélnikowego i grubego traktowania form,
tak bardzo wskutek tego odleglych od wspélczesnych francuskich pomnikéw rzezby,
produktéw doskonalej techniki i wyrobionego smaku artystycznego, — tympanon wysocki
tworzy calosé¢ interesujacg i pelna uroku, wlasnie przez swoja naiwnosé i prostote, odsla-
niajgcg dusze ludu, ktéry od niedawna znalazl si¢ w sferze kultury zachodnio-europejskiej.

Niewiele jest w Polsce zabytkéw, z ktéremi moinaby poréwnaé rzezbe wysocka.
W odleglej wsi Tumie pod Leczyca, w koiciele parafjalnym zachowal si¢ w portalu
tympanon, przedstawiajacy NP. Marj¢ z Drziecigtkiem i dwoma aniolami adorantami
po bokach.’) Z rzeiba tg wysocka tyle ma wspédlnego, ze obydwie grzesza wadliwoscia
proporcyj i wykonaniem naogét grubem. W tympanonie kosciola $w. Prokopa w Strzelnie
(z Xl w.) wyobrazono w érodku, podobnie jak w Wysocicach, posta¢ Chrystusa,
wykonang jednak nieco poprawniej.!) Postaé wysockiego Chrystusa przypomina Chry-
stusa Salwatora (réwniez pozbawionego zarostu) w nieistniejacym juz (a znanym tylko
z rysunku, pochodzacego z XVIII w.) tympanonie kosciola $w. Michala we Wroclawiu
z 2-giej pol. XIl w., ktérego Wojciechowski uwaza za typ grecki.’) Okreslenie typu
tego jako greckiego jest jednak niescisle. Typ ten pozostaje w zwigzku genetycz-
nym ze sztuka starochrzeicijafiska, ktérej ikonografja formowala si¢ przewainie na
wschodzie, — i ze sztuki starochrzescijanskiej przeszedl zaréwno w sfere sztuki bizan-
tynskiej jako tez romanskiej, by od czasu do czasu jawi¢ si¢ obok popularnego Chry-
stusa brodatego. Ten typ Chrystusa mlodzieficzego zostal ustalony w sztuce wezesno-
bizantynskiej, jako Immanuel, Syn Bozy, w przeciwienstwie do brodatego Pantokratora.
Ten ostatni byl w sztuce péznobizantynskiej nastgpstwem ikonograficznego polaczenia
pojeé¢ Syna Bozego i Boga Ojca.f)

) Por. Z. Kozlowska, op. cit., str. 7. ) L e, str. 4.

®) WL Luszezkiewicz: ,Koseidl kollegiacki leczycki“. Spraw. Kom. do bad. hist. sztuki w Polsce,
t. I, str. 101, tabl. XXX,

%) Tenze: ,Koscioly i Rzezby Duninowskie w Strzelnie“. Krakéw 1876, str. 18—19, tabl. VL

5) T. Wojeciechowski: ,Koscidl katedralny w Krakowie®. Krakéw 1900, str. 33—34; Za Wojciechow-
skim idzie Wi Podlacha: ,Historja malarstwa polskiego®, str. 87.

%) Genetycznie sprawa przedstawia sie, jak nastepuje: a) Z punktu widzenia ikonografji i symbo-
liki najwezesniejszym typem jest ,dobry pasterz®, koncepcja hellenistyczna, obok ktérego wkrétce zjawia
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Nasuwa si¢ pytanie, skad si¢ wzial u nas ten naogé! rzadziej spotykany typ Chry-
stusa, — typ mimo to w Polsce do$é rozpowszechniony, jesli si¢ zwazy, ze w skromnej
ilosciowo grupie znanych u nas romanskich wyobrazen Chrystusa, dwa przedstawiajg
Zbawiciela w postaci mlodziericzej, pozbawionej zarostu, a jedno przedstawia go wpraw-
dzie z zarostem, ale bardzo niklym (kosciét sw. Michala we Wroclawiu, $w. Mikolaja
w Wysocicach, $w. Prokopa w Strzelnie). Jedynym zabytkiem do$¢ pewnego pocho-
dzenia, do ktérego moznaby nawigza¢, jest wspomniany juz tympanon w kosciele
Sw. Michala we Wroclawiu z drugiej pol. XII w., ktéry, jak swiadczy o tem napis
»Agapija® wykuty cyrylica, zostal wykonany przez artystéw ruskich. Sprowadzil ich
zapewne w latach 1146—1161 fundator Jaksa Gryfita, ozeniony z cérka Piotra Wlasto-
wicza i ksiezniczki ruskiej. ) Jest rzecza prawdopodobna, ze wlasnie Chrystus w tym-
panonie wroclawskim zapoczatkowal u nas typ, ktéry w lat kilkadziesiat péZniej ujawnit
sic w rzezbie wysockiej. Jak wiadomo zreszta, zwiazki Sredniowiecznej Polski z Rusig
i kultura rusko bizantyiska byly bardzo ozywione, czego dowodem s3 migdzy innemi
zabytki naszej architektury (koscioly stawiane ,more graeco®) i malarstwa, zwlaszeza
monumentalnego.

Wplywy te uwidoczniajg si¢ niekiedy zaréwno w szczegélach formalnych, jak iko-
nograficznych réwniez u tych zabytkéw, ktére, jako calosci powstawaly raczej na za-
sadzie kultury romanskiej. Ten, jakby wiew bizantynizmu uderza réwniez w tympanonie
wysockim.

Réwnie interesujaca, jak postaé¢ Chrystusa tronujgcego w tympanonie wysockim,
jest scena Bozego Narodzenia. Jeéli chodzi o analogje jej z zabytkami polskiemi, to
przedewszystkiem trzeba zwrécié uwage na kielich wigkszy w Trzemesznie, ktéry, po-
chodzac prawdopodobnie z pol. Xl w., pozostaje moie w zwigzku ze sztukg fran-
cuska.?) Na czarze wséréd innych scen, widaé réwniez Boze Narodzenie ikonogra-

si¢ typ Maiestas Domini i Traditio legis, powstaly najprawdopodobniej w Syrji (C. M. Kaufmann:
.Handbuch der christl. Archiologie®. Paderborn 1913, str. 366), a widoczny, jako Maiestas Domini np. na fresku
w katakumbie $w. Piotra i Marcellina z Il w. (Kaufmann, L c., ryc. 134). b) Z punktu widzenia formy: naj-
wezesniejszy jest Chrystus hellenistyczny, jako mlodzieniec z krétkiemi wiosami. Od IIl w. spotyka sig
réwniez typ Chrystusa bez zarostu, lecz z wlosami dlugiemi, w przeciwienistwie do typu krotkowlosego, po-
wstaly moze w M. Azji. (Tutaj nalezy Chrystus w katakumbie $w. Domicilli z 1-szej pol. VI w. publik. u J. Wil-
perta: ,Die Malerei der Katakomben Roms“. Freiburg 1903, tabl. 155). Te dwa wymienione typy bez za-
rostu wyczerpujg czysto idealistyczne przedstawienie Chrystusa. Tymczasem juz w 1-szej pol. lll w. dzigki
pradowi bardziej realistycznemu, historycznemu, zaczyna si¢ przedstawiaé Chrystusa z broda (np. w Cubi-
culum Il w Santa Domicilla. Por. Kaufmann, op. cit.,, str. 376—377). Wytwarzaja si¢ dwa typy Chrystusa
brodatego: typ zachodnio-rzymski z wlosami rozdzielonemi i opadajgcemi na ramiona, i typ wschodni, pézniejszy,
z wlosami bez rozdzialu, okalajacemi twarz dookola i laczacemi sig z broda w rodzaj okolnej ramy. Najstarsze
zabytki tego typu sa datowane na IV w., np. misa fajansowa w British Museum (ibidem, str. 377), i rzymska
mozaika w Santa Pudenziana (ibidem). Od IIl w. zatem spotyka si¢ w sztuce obydwa zasadnicze typy, z za-
rostem i bez; ten ostatni najczeSciej w sztuce VI w. (np. Chrystus miedzy $wietymi w katakumbie In
Generosa w Neapolu, publik. przez J. Wilperta, op. cit., tabl. 262; Chrystus w katak. sw. Marka i Mar-
cellina w Rzymie, ibidem, tabl. 245). W mozaikach z VI w. w S. Apollinare Nuove w Rawennie spotykaja
si¢ obydwa typy (por. W. Goetz: ,Ravenna“. Leipzig 1913, str. 30, 31, 34); réwniez w S. Vitale (ibidem,
str. 75). W sztuce pdZnobizantyjskiej, jak i romarnskiej, spotyka sig¢ czesciej Chrystusa brodatego, zwlaszcza
Pantokratora. Typ Immanuela nalezy do rzadszych.

1) T. Wojciechowski, op. cit., str. 30—34. O Piotrze Wlastowiczu por. rozprawe A. Mosbach:
»Piotr, syn Wiodzimierza®. Ostréw 1865.

%) WL Semkowicz: ,Rocznik t. zw. Swigtokrzyski dawny“. Rozpr. Ak. Um. Wydz. hist. fil,, t. LI,
str. 262. Autor idzie tu za zdaniem M. Sokolowskiego.
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ficznie rozwigzane tak samo, jak w naszym tympanonie.!) Tego rodzaju sposéb ujecia
tematu Bozego Narodzenia znany jest od dawna w sztuce Zachodu i Wschodu.

W sakramentarjach, pochodzacych ze szkoly malarskie} w Fuldzie, datowanych
na drugg pol. X w. i poczatek XI w., spotyka si¢ czesto scen¢ Narodzenia, kom-
ponowana podobnie do wysockiej. ¥) Scena narodzenia jasno i schematycznie sformutowana
w kodeksach z Fuldy, powstala, jak si¢ zdaje, pod wplywem sztuki bizantyfiskiego Wschodu,
z ktorym za Ottonéw (w czasie powstania wymienionych sakramentarjéw) stosunki byly
ozywione.®) W $lad za ikonografija bizantyfiska ‘) minjatury przedstawialy zrazu Ma-
donne, ulozong na macie. Sztuka zachodnio-europejska zmienila obraz o tyle, ze Madonng
ulozono nie na macie, lecz na lozu, bo poslanie na ziemi, — pisze E. Male, ®) — artysta
zachodnio-europejski uwazal za niegodne Najsw. Matki. Ikonografja sceny w tej formie
przyjela si¢ na zachodzie. Szybka witrazowa z XII w. w katedrze w Chartres, czasem
powstania bliska wysockiej plaskorzezbie, przedstawia M. Boza w mysl wskazan tradycji
i obyczaju, w pozycji lezacej, na lozu znacznie ozdobniejszem od naszej deniczy. )

Scena Bozego Narodzenia w tympanonie wysockim tematycznie nalezy przeto
do romanskiej sztuki Zachodu i jest rzeczg bardzo prawdopodobna, ze motyw ten do-
stal sie do nas, albo za posrednictwem zabytkéw przemyshu artystycznego, albo za
posrednictwem jakiego$ kodeksu illuminowanego, jednego z tych, jakie dziesigtkami
sprowadzane do Polski dzieki zwigzkom malzenskim ksigzat z ksi¢zniczkami-cudzoziem-
kami stanowily wainy lacznik miedzy nasza kulturg rodzima a zachodnio-europejska.
Tympanon nasz wykazuje zatem wplywy rozmaite, a przedewszystkiem niewatpliwy
zwigzek z zachodem. Chrystus, gléwna posta¢ kompozycji, jesli w pewnej mierze byt
wynikiem typu zaszczepionego u nas przez sztuke bizantynsko-ruska, to wplyw ten na-
lezy rozumieé z jednej strony jako wynik podskérnego jakgdyby nurtu, kryjacego sig
pod dominujacg warstwg kultury romanskiej, z drugiej strony jako oddzialywanie po-
srednie przez prady plynace z zachodu, ktéry wschodowi tak wiele przeciez zawdzigczal.
Co zas do wartosci stylistycznych, to rzezba wysocka jako prymitywna nie wykazuje
zadnych szczegdlniejszych wlasciwosci formalnych i niewatpliwie jest produktem rodzimym.

1) Por. fotografie kielicha w materjalach Kom. hist. sztuki Ak. Um. w Krakowie. Co do analogii
w rzezbie polskiej XII w., to moinaby wziaé pod uwage scen¢ Narodzenia w pasie archiwolty portalu,
pochodzacego ze zburzonego kosciola $w. Wincentego, a przeniesionego do kosciola w. Magdaleny we Wroc-
lawiu. Rozmiary plaskorzeiby sa tu jednak tak niewielkie i figury wskutek tego traktowane tak ogélnikowo,
Ze o bezwzglednem stwierdzeniu analogij nie moze byé mowy; portal reprodukowany u H. Lutscha: ,Bild-
werk schlesischer Kunstdenkmaler”. Breslau 1903, t. I, tabl. 6.

%) Por. Sakramentarjusz w bibljotece uniwersyteckiej w Getyndze (Cod. theol. 231) z 2-giej pol. X w.,
publikowany przez E. H. Zimmermana w rozprawie: ,Die Fuldaer Buchmalerei in karolingischer und ot-
tonischer Zeit“. Kunstgeschicht. Jahrbuch der k. k. Zentralkommission fiir Erforschung und Erhaltung der
Kunst und historischen Denkmiler, 1910, t. IV, str. 2—16, ryc. 4; réwniez Sakramentarjusz w bibljotece kapi-
tulnej w Udine (Cod. 76. V) z 2-giej pol. X w. (ibidem, str. 17—21, rye. 11), Sakramentarjusz w bibljotece
Bamberskiej (Cod. A. 1. 52) z pocz. XI w. (ibidem, str. 21—27, ryc. 14), Sakramentarjusz w bibljotece
watykanskiej (vat. lat. 3548) z XI w. (ibidem, str. 29—33, tabl. IV a).

3) Ibidem, str. 55—56. ,Sporadyczne oddzwieki bizantynizmu, przedewszystkiem na polu ikonografji,
w okresie Ottonéw znachodzimy wszedzie® — pisze G. Dehio w ,,Geschichte der deutschen Kunst“. Breslau
1921, t. I, str. 158,

%) Por. mozaike écienna z XI w. w kosciele klasztornym w Dafni. O. Wulff: ,Altchristliche und bizan-
tinische Kunst“. Berlin 1914, str. 564, ryc. 489.

5) E. Mile: ,L’Art religieux du Xll-e siécle en France®. Paris 1922, str. 108.

% Ibidem, rye. 97.



Czas powstania plaskorzezby wysockiej zgadza si¢ z czasem powstania kosciola.
Na czas ten, précz ogélnego charakteru rzezby, wskazuje réwniez ksztalt mitry sw. bi-
skupa z rogami dos$é konczystemi, ktéry naogél jest panujacy od 3-ciej cwierci XII w.
az po pierwsze dziesiatki XIII w.') Jesli sie zwazy opdznienie, z jakiem formy za-
chodniej sztuki przenikaly do Polski, nastepnie wiejskie srodowisko, w ktérem rzezba
powstala, to staje sie rzecza zupelnie jasng, ze mimo S$wietnosci zachodniej plastyki
XIl w., w Polsce, w kosciétku wiejskim, z pod diéta Polaka zapewne, mogla wyjsé
plaskorzezba tak surowa, jak wysocka, nietylko w drugiej pol. XII w., ale nawet
w poczatkach XIII w. Na dowdéd niech postuzy Chrystus na krzyzu w tympanonie
kosciola we wsi Stare Miasto pod Koninem, ktéry chociaz pochodzi z XIII w., sta-
nowi zesp6l form znacznie grubszych od tympanonu wysockiego.?). Jest rzecza
watpliwa, zeby wysocki zabytek rzezby byl dzielem obcego majstra, wyksztalconego
za granica. Prostota i grubos¢ wykonania, zlozenie Dzieciatka na przypuszczalnie sto-
wianskiej deniczy, wszystko to $wiadczy o rodzimem pochodzeniu plaskorzezby. Jest
to tem bardziej mozliwe, Ze w romanskiej rzezbie naszej nie brak laczacych ja z zacho-
dem ogniw, do jakich w czesci
nalezag np. rzeiby strzelnenskie
z XII w. Ludnos¢ przyzwyczajona
do pewnych form mogla tworzyé
do pewnego stopnia samodzielnie
i w granicach stylu, oraz ikono-
grafji zachodnio-europejskiej zdo-
byé sie nawet na jakis oryginalny
wysilek.

Posag N. P. Marji
z Dziecigtkiem (ryc. 19).

Nad absyda, w szczycie fron-
tonu, w kwadratowej ramie ka-
miennej, ustawionej na kancie,
tkwi kamienny posag N. P. Marji
z Dziecigtkiem Jezus dosé znacz-
nych rozmiaréw.*) M. Boska przed-
stawiono w pozycji siedzacej. Dzie-
cigtko z podniesiong do blogosta- Ryc. 19. Wysocice. Kosciél parafjalny.
wienstwa reka, otulone dlugaiwa- Posag M. Boskiej z Dzieciatkiem nad absyda.
ska szata, siedzi na lewem kolanie
Matki, ktéra obejmuje je jedna reka, podczas gdy w drugiej (prawej) trzyma jablko. f) Postac

1) J. Braun: ,Die liturgische Gewandung im Occident und Orient“. Freiburg 1907, str. 467—468,
ryc. 332, 224, 225, 226.

%) Wi Luszczkiewicz: ,Kodcidl we wsi Stare Miasto pod Koninem®. Spraw. Kom. do bad.
hist. sztuki w Polsce, t. IV, str. 23—27, tabl. VL

%) Wskutek braku rusztowania, posagu zmierzyé nie moglem. Na oko wysokosé figury wynosi okolo 1 m.

4) Madonna i Dzieciatko nosza jeszcze blaszane korony, ktérych styl barokowy swiadezy o tem, ze

zostaly dodane w XVII lub XVIII w.
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Madonny ociosana z grubsza jest dos¢ ciezka, ale nie przysadkowata. Glowa osadzona
na walcowatej szyi, nie odznacza si¢ wdziekiem, lecz uderza racze] wyrazem powagi,
czy cierpienia. Zmruzone oczy i lekko skrzywione usta skladaja si¢ na wyraz pewnej
wyniostosci, wlasciwej np. wyobrazeniom béstw wschodnich. ') Dzieciatko, chociaz wy-
konane schematyczniej od postaci Dziewicy, rzezbione w zasadniczych masach, har-
monizuje z calosciag. Na szczegélniejsza uwage zaslugujg dlonie Bozej Matki, jak na
romanska, prowincjonalng rzezbe wcale delikatne i ladne, o dlugich palcach. Ale o sil-
nym wyrazie rzezbiarskim posagu stanowi przedewszystkiem technika kucia w szerokie pla-
szczyzny, formowane niemal geometrycznie i wypuklosci duze, zdecydowane, skladajace
si¢ na calo$¢ zwarta, syntetyczna. Drzieki szeroko rozstawionym kolanom i zblizeniu sig
stép, posag tworzy ogolng forme zwezong u géry i u dolu, a najszersza w srodku.
Posag ten pozbawiony zatem w zupelnosci wdzigku, a pod wzgledem formy — przejsc ta-
godnych, wlasnie dzigki swej architektonice bryl, rozlozonych symetrycznie, dzigki temu,
ze stanowi kompleks mas, skonstruowany z duzem poczuciem statyki, wywoluje wra-
zenie wybitnie plastyczne. Specyficzny wyraz, ozywiajacy twarz M. Boskiej dowodzi
pewnego napiecia uczuciowego twérey, ktéry w wyborze Srodkéw formalnych, musial
oczywiscie kierowaé si¢ zwyczajem i przestrzegaé¢ form, uswigconych 6wczesnym kon-
wenansem ikonograficznym. Dzigki walorom stylistycznym i momentom uczuciowym,
jakie zlozyly si¢ na efekt plastyczny posagu, Madonna wysocka tchnie ,,duchem epoki“
i mimo usterek formy, posiada duzo uroku. Surowy nastr6] kamiennej figury pasuje
polska Madonne na istotng ,Vierge en majesté (mimo odchylen ikonograficznych).

Zabytek ten w poréwnaniu z innemi rzezbami tego rodzaju stanowi dzielo odoso-
bnione. Stabszy od wysockiego posag Madonny z Goilic,?) (w Muzeum djecezjalnem
w Sandomierzu), przedstawiajacy M. Boska z Dzieciagtkiem na fonie, stylistycznie nie wigze
sie z wysockim. Plynny rzut plaszcza, waskie pionowe faldy sukni, jak i cala technika
bardziej drobiazgowa odrézniajg figure gozlicka od wysockie]. Wyobrazenie N. P. Marji
w tympanonie kosciola kolegjackiego we wsi Tumie, do§é grube i proste, nie pozostaje
w zadnym zwiazku z zabytkiem wysockim. Réwniez niewiele analogij mozna wykazaé
miedzy M. Boska w tympanonie kosciota N. P. Marji na Piasku we Wroclawiy, °) a wy-
socka. Wroctawska cechuje okraglosé form, migkkosé symetrycznie rozlozonych faldéw,
podczas gdy posag wysocki odznacza si¢ pewna surowoscig ksztaltéw.

Celem zbadania genezy form posagu, poszukajmy naprzéd analogij w kraju sa-
siednim, w Niemczech. Nie znajdziemy tu jednak wiele zabytkow, ktérym odpowiada-
laby Madonna wysocka. Mozna nasz posag zestawi¢ z Dziewica w portalu pélnocno-
wschodniej wiezy katedry bamberskiej, powstalym po r. 1200.*) Podobienstwa s3 jednak
bardzo ogdlne i dotycza glownie ukladu, ktéry zreszta odnosnie do przedstawienia
Madonny z Dziecigtkiem byl w romaniZmie ustalony. Wyraz twarzy niemieckiej N. P.
Mariji jest inny od wyrazu cechujacego wysocks, a pewne podobiefistwo polega na tem,
ze i w niemieckim posagu strona formalna zawdzigcza swéj efekt dosé duzym plaszczy-

1) Nie chodzi tu o jakies bezposrednie wplywy wschodnie; $lady, czy reminiscencie Wschodu mozna
tlumaczyé ikonografjg romansks, ktéra pozostaje w genetycznym zwigzku ze sztukg bizantynska i wezesno-
chrzedcijanisks. A typy wezesnochrzescijariskie powstawaly w znacznej mierze na terenie Wschodu.

?) Spraw. Kom. do bad. hist. sztuki w Polsce, t. IX, szp. CXL, fig. 19.

%) H. Lutsch: ,Bildwerk schlesischer Kunstdenkmiler“. Breslau 1903, t. I, tabl. 53 (5).

%) Hasak: ,Geschichte der deutschen Bildhauerkunst im Xlill-ten Jahrhundert“. Berlin 1893, str. 65,
ryc. 63.
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znom. — IdZmy przeto dale] na zachéd i poszukajmy materjalu poréwnawczego we
Francji. Poza, w jakiej wyobrazono Madonng wysocka, cechuje réwniez posag N. P.
Marji w portalu pélnocnego transeptu katedry w Reims,’) powstaly po r. 1200, ktéry
jednak w przeciwstawieniu do wysockiego stanowi dzielo sztuki niezwykle subtelne,
dzieki zrézniczkowaniu na formy drobne i delikatne. Dziewica z kosciola w Gassicourt,?)
naogél inna od wysockiej, ma plaszez, zwisajacy po bokach w rodzaj wylotéw, podobnie
jak wysocka. Srebrny posazek Madonny z Beaulieu ”) przypomina wysockg rzezbg tylko
wyrazem twarzy, w ktérym réwniez jest co$ z martwej wyniostosci wschodu. We fran-
cuskich rzezbach romanskich, wykazujacych tendencie do ukladu mozliwie symetrycz-
nego, umieszczano Dziecigtko Jezus rzadziej na kolanach, czesciej migdzy kolanami
Matki. ') W Wpysocicach Dzieciatko spoczywa na lewem kolanie Matki, lecz caly uklad
swiadezy wyraznie o zachowaniu przykazan symetrji; od francuskich zabytkéw réini sie
przedewszystkiem technika kucia w szerokie plaszczyzny. Francuz okazuje wynikla
z wyzszej kultury artystycznej sklonnoéé do analizowania formy.?) Posag wysocki su-
marycznem ujeciem formalnem méwi o tworcy, ktory jeszcze nie dorést do tworzenia
dziel pelnych formalnej finezji.

Madonna z Wysocic, o ile udalo si¢ stwierdzié, nie wykazuje $cislych analogij z zadnym
ze znanych zabytkéw francuskich, czy niemieckich. Przypomina natomiast ukladem, lub
w szczegdlach rozmaite i dlatego, aczkolwiek nie natchniona specjalnie zadnym, nalezy
do wielkiej rodziny posagéw zachodnio-europejskiego pochodzenia.

Do jakiej szkoly, czy grupy wlaczyé przeto nasza rzezbe? Nasuwaja si¢ dwa roz-
wigzania. Schematyczno$é oraz pewna odrgbnosé form Madonny wysockiej wskazywalaby
na mistrza miejscowego. Ale w takim razie, jak wytlumaczyé badz co badZ wybitng
stylowo$é dziela, wyjatkowego w naszej romanskie] rzeibie figuralnej — i znaczng réz-
nicg stopnia migdzy niem a tympanonem, wykonanym zapewne przez mistrza rodzimego?
Na to drugie pytanie nasuwa si¢ latwo odpowiedz, ze moglo tu dziala¢ dwéch majstrow
Polakéw i stagd réinice. Natomiast zalety dziela, szczegoly, jak na swdj czas, wysoce
artystyczne nasuwaja powazne watpliwosci co do przypisania dziela wylacznie rzezbie rodzi-
mej, naog6l reprezentowanej wtedy dos¢ ubogo. Moznaby wiec i pod wzgledem autorstwa
wigzaé figure M. Boskiej z Zachodem, tem bardziej, ze wlasnie pod koniec XII stu-
lecia zjawiajg si¢ miedzy Pilica a Wisla przybyli z Francji zakonnicy cysterscy, ktorych

1) P. Vitry, G. Brié¢re: ,Documents de sculpture frangaise du Moyen age“. Paris, tabl. XXXVIL

?) Ibidem, tabl. XXXVII. %) Ibidem.

4) Np. Madonna w katedrze w Bourges (ibidem, tabl. XXXIIl), Madonna w portalu $w. Anny w Notre
Dame w Paryzu (,,Le Musée de Cluny*. Paris, tabl. 15). Z drugiej strony Dziewica z Dziecigtkiem na kolanie zjawia
si¢ dos§¢ wezednie na terenie Europy w sztuce bizantynskiej: np. na dyptychu z VI w. (O. Wul ff: ,Die
altchristliche und bizantinische Kunst®. Berlin, t. I, str. 188 — 189, rye. 185), we Wioszech: np. plaskorzezba z XII w.
w Piacenzy, w katedrze (Venturi: ,Storia dell'arte Italiana“. Milano 1904, t. III, str. 258—260, ryc. 230), we
Francji: Madonny owerniackie z XIl w. (Vitry, Briére, op. cit., tabl. XXXVII), tympanon w Reims z pocz. XIII w.
(A. Michel: ,Histoire de I'art“. 1906, t. 11, str. 136, ryc. 97), w Niemczech: srebry posgzek z Essen z XIw.
(G. Dehio: ,Geschichte der deutschen Kunst®. Berlin 1921, t. I, ryc. 429), Madonna na sklepieniu chéru
w Soest (1210—1230) (ibidem, rye. 382), tympanon w Bambergu (1200—1201), (Hasak, op. cit., str. 66, ryc. 63).
Rohault de Fleury (,La Sainte Vierge“. Paris 1878), wymienia szereg Madonn z Dziecigtkiem na kola-
nach z III, V, XI i XII w. (Reproduk. na tabl. LXXIX, LXXXVI, LXXXVIIl, CXVII, CI, CHiI, CXXXIV).

5) Sprawe t¢ moznaby ujaé moie w formulg: pierwszym etapem w rozwoju formy zdaje sie byé in-
stynktowna sklonno$é do syntezy na zasadzie upraszczania wskutek nieumiejetnosei technicznej, drugim —
analiza i wirtuozostwo w pokenywaniu trudnosci technicznych, trzecim — przemyslane, wyspekulowane dazenie
do syntezy.
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dzialalno$é tak Zywo zaznaczyla si¢ w naszej architekturze. Wysocki posag moégl wy-
rzezbié jakis francuski brat konwers, osiadly w jednym z klasztoréw niezbyt oddalonych
od Wysocic.') Wprawdzie regula zabraniala Cystersom przedstawien figuralnych, lecz
sg przyklady (choéby wsporniki w Koprzywnicy), Ze zakazu nie zawsze przestrzegano.
Przyzwyczajenie ludzi Sredniowiecza do ksztaltéw antropo- i zoomorficznych, tego wy-
kwitu natury, bylo tak silne, ze zwycigzalo czasem zakonna cnotg postuszenstwa. Jesli
rzezbiarzem Madonny wysockiej by! istotnie jakis cysterski ,tailleur en pierre“, zmuszony
do kucia w klasztorze wylgcznie drobnych szczegéléw architektonicznych o motywach
raczej florystycznych, a przemycajacy tylko gdzieniegdzie ksztalt ludzki w jakims ka-
pitelu czy kroksztynie — to tem chetniej, z tem wieksza pasjg kul w duze plaszczyzny
sporg figure Madonny. Dzielo moglo powstaé w pierwszych dziesigtkach XIII w.;
droga z Francji do Polski byla daleka i Cysters, odciety od swej ojczyzny, ktéra moze
opuscil juz dawno, znalazlszy si¢ w zmienionych warunkach kulturalnych, mégt wykonaé
wysocka Madonng w pierwszej éwierci Xl w., a mimo to nawigza¢ do formalnej
tradycji Xll-stowiecznej. Wymienione wyzej okolicznosci, wéréd ktérych nalezy uwzgled-
ni¢ wspolczynnik wplywu produkcji miejscowej, tlumaczylyby odrebnosci formalne
posagu w poréwnaniu z rzezbg francuska. Odrebnosci te potwierdzaja jednak przede-
wszystkiem fakt, ze mimo wszystko Madonna wysocka jest zabytkiem romanizmu pol-
skiego, nietylko w znaczeniu terytorjalnem, lecz i formalnem. Posag wysocki powstal
zapewne réwnocze$nie z kosciolem. Za posrednictwem kamiennej ramy wigze si¢ orga-
nicznie z tlem, t. j. $ciang frontonu. Rame wykuto w czasie budowy kosciola, o czem
méwi jej okréj, identyczny niemal z profilem gzymsu koronujgcego absydy, a rama
niewatpliwie byla przeznaczona na pomieszczenie w niej rzezby. To wszystko przema-
wialoby za powstaniem kosciola i jego rzezb w pierwszych dzie-
sigtkach XIII w.

Reasumujgc wyniki pracy, nalezy stwierdzié, ze:

1) kosciél sw. Mikolaja w Wysocicach powstal w okresie przejSciowym z Xl w. na XIII;

2) fundatorem kosciola mégl byé kolo r. 1220 biskup krakowski Iwo Odrowaz
(na mozliwosé te wskazuje wiele poszlak, lecz Zadna z nich nie jest bezwzglednie prze-
konywujaca);

3) kosciél wysocki mial w kraju wigcej odpowiednikéw; najbardziej jest zblizony
do niego kosciél w Koscielcu pod Inowroclawiem;

4) kosciét wysocki jest zblizony réwniez do wiejskiego typu koscioléw czeskich
i saskich;

5) architektura kosciola zawiera pewns ilo$¢ oryginalnych szczegéléw. Stanowig
je: a) sposéb rozwiazania empory z absyda na pigtrze wiezy, b) zgrubienie muru wiezy
nadwieszong, kamienng okladka, w miejscu umieszczenia klatki schodowej, c) tecza
wsparta na nadwieszonych, plaskich wspornikach, d) widoczne od zewnatrz przy fron-
tonach nawy i prezbiterjum wsporniki, ucigte tegpo;

6) wartos¢ zabytku podnoszg pomniki rzezby: posag Madonny z Dziecigtkiem
i tympanon w portalu; posag Madonny wykonany, jak si¢ zdaje przez francuskiego przy-
bysza, pochodzi z pierwszej éwierci XIIl w.; tympanon, wczesniejszy zapewne produkt
tworczodci rodzimej, zostal moze przeniesiony do Wysocic z premonstranckiego kosciola
w Imbramowicach.

1) Opactwo jedrzejowskie powstaje w r. 1153, sulejowskie w r. 1176, do Koprzywnicy przychodza Cy-
stersi w r. 1186.
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L’EGLISE DE ST. NICOLAS A WYSOCICE

UNE ETUDE SUR L'HISTOIRE DE L’ARCHITECTURE ET DE LA SCULPTURE
ROMANES EN POLOGNE

RESUME

e travail ici résumé comprend les trois chapitres suivants: 1Y) L’architecture et I'état de
L conservation de I'église de Wysocice; 2°) I'histoire de I'église; 3°) les sculptures an-
ciennes de Wysocice.
1°) L'architecture. Le village de Wysocice, dans la vallée de la Dlubnia, est
situé dans le district de Miechéw, au nord de Cracovie. Son église est orientée; elle
se compose d’une tour a la facade, d’un choeur et d’une abside a I'Est (fig. 3 et 4). C’est une
construction en pierre de taille, dont les blocs ont été tirés des carriéres calcaires voisines,
appelées ,Bocianiec”. Les murs atteignent une épaisseur d’environ 1 m. Dans la tour
a quatre étages, on apercoit au premier, un espace carré avec un renfoncement qui représente
une sorte d'abside a I'Est (fig. 8, 12 et 13). De la tribune des orgues, on pénétre dans cet
espace par un escalier en pierre, lequel étant situé dans I'épaisseur du mur, produit
a P'extérieur un renflement saillant de celui-ci. Trois petites fenétres percées dans le mur
du renfoncement, donnent sur I'autel et nous apprennent que c'est une tribune du collateur.
Au quatriéme étage de la tour, on voit quatre petites fenétres géminées, séparées par
une colonnette (fig. 6 et 9). Dans les murs de la tour, on apercoit de nombreuses meur-
trieres témoignant que I'église était adaptée aux besoins de la défense. La nef, couverte
d’'un plafond, a quatre fenétres a pleins cintres et du cdté Sud, une enirée, fermée par
un tympan, décoré de bas-reliefs. Un arc triomphal en demi-cercle sépare la nef du
choeur, qui est plus étroit. Cet arc triomphal repose sur de larges consoles, qui a I'em-
placement ot elles rencontrent le demi-cercle de I'arc, sont ornées de moulures décorées
de feuilles stylisées (fig. 16). Le choeur supporte une voite a deux lunettes. A I'extérieur
de I'édifice, nos regards se portent sur des corniches d’un beau profil. Dans le fronton
triangulaire, au-dessus du toit de l'abside, on apercoit dans un losange la statue de
la Vierge avec I'Enfant Jésus (fig. 19). L'église, qui se distingue par I'homogénéité du style,
a en général peu souffert dans le courant des siécles. Ony voit: 1') une chaire gothique
en bois, avec les trois cotés, sculptés des entrelacs (fig. 11); 2°) un autel latéral de style
Renaissance, richement doré, avec des tableaux offerts par des corporations; 39 derriére
le maitre-autel moderne, un autel de style baroque, en stuc, avec de nombreuses fi-
gures; 4°) dans le maitre-autel moderne, un devant d’autel de I'année 1530, avec pein-
tures sur bois; 5Y) des fonts baptismaux sculptés, en marbre; 6°) dans la tour, deux
cloches, dont I'une de 1530.
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2°) L'histoire de '’église. Le nom patronymique de Wysocice et les sources
peu abondantes, parvenues jusqu'a nous, témoignent de I'ancienneté du village et de son
église. Ces sources nous renseignent sur les changements qu'a subi le nom de la lo-
calité, changements en rapport avec les modifications de I'orthographe. Nous apprenons
aussi 4 connaitre une série de propriétaires du village au XV* siécle. Les propriétaires
changeaient ici souvent, mais il se peut que le domaine ait appartenu aux descendants
d’une seule et méme famille, peut-étre toujours aux Odrowaz. Ce n'est que pendant
la seconde moitié du XVe siécle, qu'a coté de Jean Pienigzek Iwanowski, descendant
des Odrowa#, nous voyons en qualité de copropriétaire du village, un membre de
la famille des Toporczyk. Le nom de Jean Plaza de Mstyczéw, seigneur de Wysocice,
est étroitement lié a Phistoire de I'église. Jean, qui était protestant, reprit vers I'an 1570
Péglise aux catholiques et en fit un temple protestant. Vers 1620, I'église fut encore
une fois consacrée par I'évéque Thomas Oborski. Diugosz énumére les villages appar-
tenant i la paroisse de Wysocice et parle de la dotation du curé. Les sources du XVI* siécle
permettent de constater que Wysocice était un doyenné, comprenant les villages de Pran-
dociny, Golcza, Uniejéw, Bolechowice, Raciborowice etc. En ce qui concerne la fonda-
tion de I'église, Dlugosz nous dit seulement qu'elle fut construite par un évéque de Cra-
covie. Cet historien la considére comme trés ancienne. Cette ancienneté est confirmée
par la tradition qui attribue la fondation de I'église & I'évéque Lambert, néanmoins
i la lumiére des recherches de l'auteur, cette supposition ne parait pas admissible.
Luszczkiewicz cherche le fondateur de I'église dans la personne de I'évéque cracovien
Pelka, hypothése que l'auteur discute également dans son travail. Pour suppléer au manque
de documents, il analyse le style de I'église et la compare avec d'autres édifices dont
on connait la date d’origine, ainsi qu'avec des églises adaptées aux besoins de la défense,
enfin il met en regard la projection horizontale de I'édifice étudié et les projections
d'autres églises du XII* et du XIll* siécle. Il établit des analogies assez importantes
entre I'église de Wysocice et une église de la moitié du XIII* siécle, au village de Stare
Miasto, dans les environs de Konin. On voit également la méme projection et on trouve
la méme tribune que celle de Wysocice a I'église paroissiale en granit du village de Ko-
Scielec, a proximité d’Inowroclaw (fig. 14). Ces deux édifices paraissent reproduire un type,
dont les copies devaient étre répandues dans les régions occidentales de la Pologne.
A en juger par les blocs de pierre et par leurs dimensions, c'est I'église de Koscielec
prés d'Inowroctaw qui est la plus ancienne, celle de Wysocice I'est moins, enfin I'église
de Stare Miasto est la plus récente des trois (moitié du XIIIF s). Une église du type
de celle de Wysocice a pu étre construite i la fin du XII¢, ou au commencement du XIII* si¢cle.
L’auteur s’occupe également de la question relative aux édifices fondés par Yves Odrowaz,
espérant jeter ainsi de la lumiére sur P'origine de I'église Saint Nicolas.

La comparaison de I'église de Wysocice avec celle de Koscielec prés de Proszo-
wice (fondée par Wislaw, successeur d’Yves), qui l'une et l'autre correspondent au li-
mites chronologiques extrémes entre lesquelles il faut placer les fondations d'Yves
Odrowaz, améne l'auteur a conclure que les églises fondées par celui-ci étaient restées
fideles aux traditions du style roman et que contrairement aux églises cisterciennes,
elles formaient un groupe a part, portant plutét une empreinte polonaise et locale. Ces
églises paraissent avoir été construites en pierre de taille; elles étaient plutdt petites
et assez sombres, mais leur ornementation devait étre assez riche. Parfois elles avaient
une tribune et étaient flanquées de deux tours ou d’une seule, a la facade. Certaines
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de ces églises devaient rappeler celle de Wysocice, aussi, n'était-ce le manque de
sources, rien ne nous empécherait de voir dans I'église de Saint Nicolas, un édifice
fondé par Yves Odrowaz vers 1220. (Au XV* siécle, Wysocice appartenait 2 un Pie-
nigzek descendant des Odrowaz; or, s'il était possible de fournir la preuve que déja
au temps d'Yves le village était la propriété de la méme famille, I'hypothése mentionnée
gagnerait beaucoup en vraisemblance). Quand au tympan dans le portail de I'église,
il est fort intéressant, que nous y apercevons S. Norbert, malgré, que I'église était
dédiée a S. Nicolas. Le tympan n’est pas de la méme provenance, que le portail, il est
possible alors qu'il était apporté, peut-étre du couvent voisin de Imbramowice, con-
sacré & S. Norbert, dont I'abbesse était la soeur du I'évéque Yves Odrowszz. Quoi
qu’il en soit, le manque de sources et de documents, nous oblige 4 ne fixer qu’appro-
ximativement la date de la fondation de I'église de Wysocice et a n'établir que des
rapports généraux entre cet édifice et les monuments de I'architecture de I'époque.

3% Les sculptures de Wysocice. En fait de sculptures anciennes, nous
connaissons 2 Wysocice le tympan du portail et la statue de la Vierge dans le fronton
Est de I'abside.

Au milieu du tympan, nous apercevons le Christ sur un trone (fig. 18). A droite de
celui-ci on voit deux saints 4 genoux, tandis qu’a gauche, nous remarquons une Nativité du
Christ. Jésus (Immanuel) appartient & un type relativement rare mais connu depuis
longtemps dans I'art chrétien. Dans la scéne de la Nativité, I'Enfant Jésus repose sur
un lit d’'une forme assez étrange qui représente peut-étre une couchette slave nommée
»denicze“. L’auteur compare le style de cette sculpture i celui d’autres oceuvres pla-
stiques en Pologne (3 Tum et & Strzelno) et a I'étranger; il tiche ensuite de donner
une explication génétique du type que représente le Christ de Wysocice et la Nativité.
En ce qui concerne le type d’un Christ imberbe en Pologne, il cherche son origine
en Silésie, dans I'ancienne église de Saint Michel a Breslau ou I'on voyait autrefois un
tympan (connu aujourd’hui par un dessin) avec un Christ semblable au milieu. Il avait
été commandé par Jaksa Gryfita, gendre de Pierre Wlostowic. Il est donc probable que
ce type de Christ, connu aussi bien dans I'Est que dans I'Ouest de I'Europe, se soit
répandu en Pologne pendant la seconde moitié du XII* siécle, par I'intermédiaire d’ar-
tistes ruthénes, qu'a en juger par leurs oeuvres, il faudrait considérer comme apparte-
nant a I'école byzantine.

En ce qui concerne le groupe représentant la Nativité du Christ, I'auteur suppose
que cette scéne, dont on connait des schémes par les codes de Fulda (IX® et X¢ s.),
doit son origine a l'influence exercée par I'art de I'Orient byzantin, avec lequel les rap-
ports paraissent avoir été assez étroits a I'époque des Ottons. L’influence de I'art occi-
dental 4 modifié dans une certaine mesure la composition de cette scéne, de sorte qu'on
ne voit plus la Madonne étendue sur une natte (comme en Orient), mais couchée sur
un lit (verriéres de Chartres, miniatures de Fulda, calice de Trzemeszno, Wysocice).
Quant au style du tympan, les sculptures qu'on y voit ne se distinguent par rien de
trés particulier. Elles sont probablement un produit de I'art indigéne. L’origine de ces
sculptures remonte & I'époque de transition entre le XII* et le XIlI* siécle, ainsi qu'on
peut en juger non seulement par leur caractdre général, mais aussi par la forme de
la mitre que porte Saint Norbert, 2 gauche de la figure du Christ. La Madonne de Wy-
socice (avec I'Enfant Jésus sur le genou droit) est une oeuvre d’art d’une bien plus
grande valeur artistique (fig. 19). La fagon de travailler le marbre et de le tailler en grandes
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surfaces a peu prés géométriques, ainsi que les fortes convexités qui contribuent a former
un ensemble synthétique et serré, décident des qualités sculpturales vigoureuses de cette
statue. Cette Madonne, dénuée complétement de grace par suite de la disposition ar-
chitecturale des parties de la pierre, placées symétriquement, mais arrangées d’une ma-
niére trahissant un sens développé de la statique, ne produit pas moins une impression
éminemment plastique. Elle est une oeuvre d’art qu’on ne saurait comparer a aucune
autre en Pologne. A la recherche de traits communs, capables de rattacher cette statue
4 d’autres oeuvres d’art en Allemagne ou en France, I'auteur analyse le style de la Ma-
donne et trouve une série de différences et de ressemblances avec la sculpture étran-
gére. Tenant compte des faits historiques, il croit pouvoir avancer I'hypothése, suivant
laquelle la Madonne de Wysocice serait peut-étre I'oeuvre d'un des moines cisterciens,
qui vers la fin du Xl siécle se seraient établis entre la Pilica et la Vistule, ot ils en-
couragérent la construction de nombreux édifices. L’auteur fait remonter 'origine de
la statue & I'époque entre 1200 et 1220.



JULJUSZ STARZYNSKI

BAROKOWE MALOWIDLA SCIENNE
W KAPLICY SW. KAROLA BOROMEUSZA W LOWICZU
I TWORCA ICH MICHELANGELO PALLONI
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Rozprawa niniejsza jest probg monograficznego opracowania jednego
z najprzedniejszych zabytkéw malarstwa monumentalnego w Polsce XVII w.,
nie roszczac sobie bynajmniej pretensyj do tytulu monografji jego tworcy.
Zycie i dziela Palloni’ego stana si¢ niewatpliwie przedmiotem dalszych po-
szukiwan naukowych, ktérych owocem moze by¢ w najblizszej nawet przy-
sztoéci o wiele lepsze i wszechstronniejsze uwypuklenie dzialalnosci tego
artysty w $wietle nowych materjaléw. — Tu pragnatbym jeszcze wspomniec,
ze prace H. Kairiukstyté-Jacyniené o kosciele po-kamedulskim w Pozajsciu
pod Kownem dostalem do rak juz po oddaniu mej rozprawy do druku.
Dlatego tez wynikéw badan Autorki, waznych dla sprawy Palloni’ego, nie
moglem dosé wyczerpujaco uwzglednié.

Pragne na tem miejscu wyrazi¢ gleboka wdzigcznosé Prof. Dr. Zygmun-
towi Batowskiemu, Kierownikowi Zakladu Historji Sztuki U. W., za zwro-
cenie mej uwagi na osobe Palloni’ego oraz zachgte i zZyczliwy stosunek
do podjetej przeze mnie pracy. Wyrazy wdzigcznosci winienem réwniez
Prof. Dr. Oskarowi Sosnowskiemu za zainteresowanie si¢ mojg rozprawa
i przyjecie jej w poczet wydawnictw Zakladu Architektury Polskiej i Historji
Sztuki P. W.

Osobna podzieka nalezy si¢ z mej strony Zarzadowi Polskiej Aka-
demji Umiejetnosci w Krakowie, ktérego zyczliwe poparcie umozliwilo mi
dluzszy pobyt we Wloszech i przeprowadzenie studjéw poréwnawczych
na miejscu.

Panu Egisto de Andreis w Rzymie pragne jak najserdeczniej podzie-
kowaé za wloski przeklad dolaczonego do pracy jej autoreferatu.

Warszawa, w listopadzie 1931 roku.

JULJUSZ STARZYNSKI

Studja IV. 4



Ryc. 1 oraz tabl. I-V i VIa wykonane wg. zdjeé s. p. arch.
dr. Jerzego Raczynskiego w zbiorach Zakl Arch. Pol. i Hist.
Sztuki Politechniki Warsz., Rye. 4, 5, oraz tabl. VIb — wg.
fotografij firmy Alinari we Florencii, Ryc. 3 — wg. fotografji
z firmy Brogi we Florencji, Ryc. 2 — wg. dziela H. Vossa:
»Die Malerei der Spatrenaissance in Rom und Florenz¥. Ber-
lin 1920, Ryc. 6 — z fotografji autora, Ryc. 7 — ze zdjecia
S. p. arch. Marjana Straszaka w zbiorach Kola Hist. Sztuki
S. U. W, Ryc. 8 — z fotografji Oddzialu Sztuki Urzedu
Wojewddzkiego w Lublinie.



Ryec. 1. Fasada gléwna gmachu po - Misjonarskiego w Lowiczu
wg. rysunku z albumu K. Stronczynskiego.

L.

Dzieje zabytku i jego stan obecny.

polskich do najznakomitszych zaliczy¢ nalezy malarsko-stiukowa dekoracje wnetrza

w kaplicy pod wezwaniem $w. Karola Boromeusza, mieszczacej si¢ w kompleksie
gmachéw po-misjonarskich w Lowiczu. Calkowity dotychczas brak wiadomosci o tem
dziele, brak juz nietylko opracowan naukowych, ale nawet opiséw i fotografij, tluma-
czy si¢ poniekad faktem, ze w roku 1886 kaplica zostala zajeta przez Rosjan na cer-
kiew prawostawna parafjalng, a dopiero z koncem roku 1917 przywrécono ja do daw-
nego wygladu i oddano zpowrotem kultowi katolickiemu. Roéwnoczesnie otworzyla sig
mozno$é, a zarazem pilny obowiazek zbadania i monograficznego opracowania tego ze
wszech miar na to zaslugujacego zabytku ’).

Juz w pierwszym momencie pracy napotyka si¢ znaczne trudnosci, a to skutkiem
daleko posunigtej dewastacji archiwéw misjonarskich i wywiezienia do Rosji ich najwaz-
niejsze] czeSci w 1864 roku®). Usilne poszukiwania czynione na miejscu, jak réwniez

; Z posréd wielu zapomnianych lub zgola nieznanych zabytkéw sztuki na ziemiach

1) Jako jeden z pierwszych na zabytek ten zwrécil uwage §. p. prof. Edward Trojanowski w refe-
racie wygloszonym na jednem z posiedzen Warszawskiego Towarzystwa Opieki nad Zabytkami Przeszlosci
w iu 1916 roku.

?) Por. Ks. Jozef Gaworzewski: ,Przyczynek do historji Domu XX. Misjonarzy w Lowiczu“. —
Roczniki obydwéeh Zgromadzen $w. Wincentego a Paulo. Krakéw 1928, rok XXX, nr. 2, str. 147. O dziejach
lowickiego Domu Misjonarzy informuje ,Ksigga pamiatkowa trzechsetlecia Zgromadzenia Ksigzy Misjonarzy“.
Krakéw 1925, zwlaszeza str. 98—101, 179 i 200.
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w archiwach warszawskich oraz w centralnem archiwum Ks. Misjonarzy w Krakowie na
Stradomiu, pozwolily zgromadzi¢ szczupla zaledwie garstke wiadomosci, odnoszacych
si¢ do dziejéw budowy gmachéw po-seminaryjnych w Lowiczu. O rozpoczeciu budowy
w r. 1689 swiadczy nastepujacy napis, umieszczony na tablicy erekcyinej: D. O. M. Spi-
rituali Universae Archidiecesis Gnesnensis Emolumento Domum Hanc Congregationis
Missionis Una Cum Seminario Eminentissimus S. Re. Presbyter Cardinalis Michael Ste-
phanus Radzieiowski Archiepiscopus Gnesnensis Regni Poloniae et M. D. L. Primas,
Primusque Princeps Erexit Opere Inchoato A. D. 1689. — Fundatorem gmachu i ka-
plicy okazuje si¢ tak znakomita osobistosé, jak Ks. Prymas Radziejowski, ktéry rozwijal
ozywiong dzialalno$¢ budowlana, szczegdlnemi dobrodziejstwami obsypywa! warszawski
misjonarski koscié? éw. Krzyza, a w niedaleko od Yfowicza polozonym Nieborowie wy-
stawil sobie wspanialy palac w typie dos¢ zblizonym do palacu Krasifskich w Warsza-
wie. Ks. Prymas wybitng role odgrywa rowniez i na arenie politycznej, a jego anti-
saskie stanowisko podczas bezkrolewia po $mierci Jana Ill Sobieskiego charakterystycz-
nie si¢ uzewnetrznia w opozycyjnym zjezdzie fowickim w 1698 r.'). O bogatem uposa-
zeniu lowickiego domu ks. Misjonarzy oraz czasie trwania budowy krétko informuje
nas notatka z 1825 roku, zatytulowana: ,,Opis historyczny poczatku, wzrostu, przemian
i teraZniejszego stanu Zgromadzenia XX. Missyonarzy Domu lowickiego®. Jest to wyciag
z oryginalnych dokumentéw, znajdujacych si¢ woéwcezas w lowickiem archiwum misjonar-
skiem, wykonany w zwigzku z zakwestjonowaniem pewnych posiadlosci Zgromadzenia.
Dla nas szczegélne znaczenie posiada ustep nastepujacy: ,Za panowania Jana Illgo Kréla
Polskiego 1689 r. sprowadzeni zostali z Warszawy, przez J. O. Xigcia Michala Radzie-
jowskiego, Kardynala K. R. Arcybiskupa Gnieznieniskiego, Prymasa K. P, i W. X, Lit.
i na zakupionych placach w Starym Miescie wymurowal Xigz¢ dla nich i dla Semina-
rium w ciagu lat 12 Dom i Kaplice wspaniala pod tytulem S-go Karola Boromeusza...
Rku 1695 zapisal tenze Xigzg na wieczny Fundusz dla Seminarium Tynféw 60,020
gro: 23 a dla XX Missyonarzy swoie dziedziczne Dobra, Dmosin, Gozd i Wole¢ Cyru-
sowg...“?) Do zawartych tu wiadomosci dorzucié¢ jeszcze mozemy, niewiadomo na ja-
kiem zrédle oparta notatke Gawareckiego o wysokiej sumie pienigznej, wydanej na de-
koracje kaplicy: ,Malowanie ostatnie] wewnatrz w sposobie najokazalszym i najgustow-
niejszym dokonane, zrzadzito kosztu 1400 dukatéw w zlocie®®).

W Swietle powyzszych, bardzo niestety skromnych wzmianek, pokrétce zarysowujg
si¢ gléwne fazy budowy, kiéra, zaczeta w 1689 roku, dopiero okoto 1700 doczekala
si¢ ostatecznego wykonczenia. W wykonczonym gmachu pomieszczone zostalo semina-
rjum ksiezy Swieckich pod piecza Zgromadzenia Misjonarzy, a na odprawianie nabo-
zenstw przeznaczono kaplice pod wezwaniem $w. Karola Boromeusza, ktérej wspaniala
dekoracja wewnetrzna, jak swiadczy juz sama wysokos$é kosztéw wykonania, byla zja-
wiskiem zgola nieprzecietnej miary. Czas powstania tej dekoracji wedle wszelkiego
prawdopodobiefistwa przesungé nalezy racze] na ostatnie lata budowy, a wiec zapewne
okolo 1695 roku. Poza malowidlami i stiukaterja, ozdobnosci kaplicy dodawaly jeszcze
oftarze w liczbie pieciu; gléwny oltarz z obrazem Ukrzyzowania oraz cztery boczne:

') Por. Bibljoteka Krasifiskich w Warszawie. Rkps. 4027, nr. 128: ,Dyaryusz Ziazdu Lowickiego ad
18 Februarii Anno Dni. 1698“.

%) Arch. Konsystorza Kat. w Warszawie. Rkps. 333 L.: ,Acta in negotio Seminarii et Congrega-
tionis Missionis Domus Loviciensis“.

3) W. H Gawarecki: ,Pamiatki historyczne Lowicza®. Warszawa 1844, str. 154 160.
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pierwszy pod wezwaniem Matki Boskiej, drugi $w. Karola Boromeusza, trzeci $w. Win-
centego 3 Paulo, czwarty zas pod tytulem nawrécenia $w. Pawla'). Oprécz powyzej
wymienionych obrazéw oltarzowych znajdowal sig jeszcze w kaplicy znacznych rozmia-
réw obraz $w. Urszuli z Towarzyszkami oraz dwa portrety, pochodzace z 1718 roku,
ktére obecnie wiszag w kolegjacie. Na jednym przedstawiony jest Ks. Prymas Radzie-
jowski, u ktérego stép kleczy aniolek, trzymajac oburgcz model wykoficzonego gmachu
misjonarskiego, na drugim za$ drugi dobroczyfica Misjonarzy lowickich, arcybiskup Sta-
nistaw Szembek?). Do kaplicy, ktéra pomieszczona jest w narozniku gmachu, od strony
rynku wchodzi si¢ przez kruchte, zamykajaca si¢ zapomoca wspanialej kraty zelaznej,
ozdobione] insygnjami kardynalskiemi; natomiast do oltarzowej strony kaplicy przyle-
galy dawniej dwie zakrystje, jedna przeznaczona na sklad aparatéw koscielnych, druga
za§ na ubieranie si¢ do Mszy sw. Obok zakrysty] w dalszym ciagu biegng diugie ko-
rytarze gmachu, niegdy$ zdobne portretami arcybiskupéw gnieznienskich, z kiérych
60 pochodzito z fundacji arcybiskupa Krasickiego?).

Gmach wraz z kaplicg, ostatecznie wykonczony okolo 1700 roku, przechodzil naj-
rozmaitsze koleje. Zrazu uzyty jest on zgodnie z wolg fundatora, mieszczac w swych
murach szkole duchowng, pozostajacgq pod opieka misjonarska, a majacq wypuszczaé
w Swiat jak najliczniejszych szermierzy katolicyzmu odrodzonego pod wplywem soboru
trydenckiego, glosicieli idealéw $w. Karola Boromeusza i §w. Wincentego a Paulo. To
tez w najblizszych dziesigtkach lat po ukonczeniu budowy gmach misjonarski wraz ze
swa bogato dekorowana kaplica stanowil prawdziwa chlube Lowicza. Znalazlo to swdj
wyraz np. we wzmiance Wladyslawa Lubienskiego, autora w swem poszukiwaniu réz-
nego rodzaju osobliwoéci na zabytki sztuki niemal zupelnie nie zwracajacego uwagi;
w swym kilkunastowierszowym opisie Lowicza uznal on jednak za godne wspomnienia
py Seminarium wspanialo murowane pod dyrekcyg Missyonarzéw, przy ktérym iest
Kaplica picknemi pikturami przyozdobiona, fundacyi Kardynala y Prymasa Radziejow-
skiego“?). Opisany stan rzeczy bez wickszych zmian przetrwal czas rozbioréw az do
chwili powstania Krélestwa Kongresowego, do 1815 roku, w ktérym Llowicz wraz
z ksigstwem tej nazwy, nalezacy dotychczas do archidiecezji gnieZnieriskiej, wcielony
zostal do diecezji warszawskiej®). Teraz zaczyna sie¢ okres upadku i cigglego zmienia-
nia przeznaczenia gmachu. Poczatkowo (do 1831 roku) Pijarzy prowadzg tu szkole wy-
dzialowa, nastepnie zarzad przechodzi w rece Swieckie, a gmach kilkakrotnie zmienia
swe przeznaczenie; ostatnio przed wojng S$wiatowa znajdowala si¢ tu siedmio-klasowa
szkola realna, obecnie za§ dwa gimnazja panstwowe. W 1886 roku najcenniejsza czes$é
budowli po-misjonarskiej, kaplica, zostala przez Rosjan zajeta na cerkiew, w nastgp-
stwie czego obrazy oltarzowe oraz caly sprzet koscielny czesciowo znalazl si¢ w Ale-
ksandrowie Pogranicznym, cze$ciowo w Nieborowie, czeSciowo za§ w malym kosciétku
$w. Leonarda w Lowiczu. Nie obeszlo si¢ réwniez bez przerébek w samem wnetrzu

1) Por. opis kaplicy w Arch. Skarbowem w Warszawie. Akta poduchowne. Rkps. 136: ,1-szy gléwny
egzemplarz opisu czynnosci zajgcia w zawiadywanie Skarbu Krélestwa majatku do Zgromadzenia XX Mi-
sjonarzy w Lowiczu nalezgcego. 20 luty — 4 marzec 1865 roku®, str. 17-19.

?) Romuald Oczykowski: ,Przechadzka po Lowiczu“. Lowicz 1922, str. 54.

%) R. Oczykowski, jak wyzej, str. 52.

9 X. Wladystaw Lubienski: ,Swiat we wszystkich swoich czeSciach wiekszych y mnieyszych®.
Wroclaw 1740, tom 1, str. 400.

) W. H. Gawarecki: ,Pamiatki historyczne Lowicza“, str. 160.
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kaplicy, a mianowicie cze$é malowidel, znajdujaca si¢ bezposrednio nad oltarzem, po-
kryta zostala tynkiem, na ktérym nauczyciel z Siennicy, Wereszczagin, wymalowal
Chrzest Chrystusa'). Dopiero po wejsciu Niemcéw kaplica zostala oddana katolikom,
przyczem wydobyto z pod tynku zakryte malowidlo, ale z dawnego urzadzenia wnetrza
przywrécono tylko jeden oltarz Nawrécenia $w. Pawla, fundowany przez arcybiskupa
St. Szembeka w 1718 roku. Ponowne poswiecenie odzyskanej kaplicy dokonane zostalo
21. X. 1917 roku. Przy te] ostatniej restauracji nie obeszlo si¢ oczywiscie bez powaz-
niejszych przemalowan, ktoremi szczegélnie dotkniety zostal obraz Ofiara Abrahama
na sklepieniu dawnej zakrystji, obecnie jednej z sal szkolnych, a z malowidel sklepien-
nych w kaplicy zwlaszcza cze$é, mieszczaca si¢ bezposrednio nad oltarzem; inne wyszly
z przemalowan naogdl obronna reka, znacznych natomiast uszkodzen doznaly skutkiem
zaciekéw i szczelin powstajacych w murze.

Tak w najogdlniejszym zarysie przedstawiaja si¢ zewnetrzne dzieje interesujacego
nas zabytku. Wazny jest przedewszystkiem fakt ustalenia granicznych dat jego powsta-
nia: 1689—1700; powstanie samej malarsko-stivkowe] dekoracji kaplicy wyznaczyéby
mozna przypuszczalnie okolo 1695 roku, co dobrze si¢ zgadza z je] péZno-barokowym
charakterem. OdpowiedZ na wszystkie inne pytania historyczne]j i artystycznej natury
otrzymaé¢ mozemy tylko przez bezposrednie i szczegélowe przestudjowanie zabytku,
ktéry w danym wypadku jest naszym gléwnym i w pierwszym rzedzie wiarygodnym in-
formatorem, zwlaszcza ze i obecny stan zachowania, mimo pewnych przemalowan
i uszkodzen, przedstawia si¢ nie najgorzej.

') R. Oczykowski: ,Przechadzka po Lowiczu®, str. 54—55.



Ryc. 2. Florencja. Palazzo Vecchio. Francesco Salviati. Triumf Furiusa Camillusa (fresk).

IL

Analiza tresci i formy.

1) Kompleksy ideologiczne sztuki barokowej i wplyw ich na
dekoracje kaplicy lowickiej.

Potezny zespé! gmachéw po-misjonarskich w Lowiczu, wzniesiony sumptem pierw-
szej z posréd duchowienstwa polskiego, a zarazem tak wybitne znaczenie historyczne
posiadajacej osobistosci, jak Ks. Prymas Radziejowski, jest zjawiskiem bardzo znamien-
nem dla swej epoki. W jego prostych i niewyszukanych formach, w masywnym i nie-
mal ze obronnym wygladzie muréw, w pelnem skupionej dynamiki ustosunkowaniu mas
architektonicznych, ucielesnita si¢ bojowa sila katolicyzmu, idea kontr-reformaciji, ktéra
wkracza do Polski juz za Stefana Batorego i Zygmunta Ill, a w ciagu XVII wieku szeroka
fala rozlewa sie az po wschodnie rubieze Rzeczypospolitej (ryc. 1) '). Idea odrodzenia reli-
gijnego w Polsce rozpowszechnia si¢ szczegélnie w drugiej polowie XVII wieku, jako
przejaw glebokiej reakcji duchowej po wojnach kozackich i szwedzkich, znaczac swdj
pochéd triumfalny licznemi fundacjami $wiatyn i innych gmachéw, przeznaczonych na
potrzeby Kosciola. Nie jest tez sprawa przypadku, jezeli mozny fundator, wznoszac

1) W sprawie ryciny Nr. 1 por. Michal Walicki: ,Sprawa inwentaryzacji zabytkéw w dobie Kré-
lestwa Kongresowego (1827—1862)“. Bibl. Zakl. Arch. Pol. i Hist. Sztuki P. W. Warszawa 1931, t. IIL
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gmach, w ktérego murach ksztalci¢ si¢ mialy liczne rzesze mlodych bojownikéw odro-
dzonego katolicyzmu, za patrona i oredownika obral wlasnie éw. Karola Boromeusza.
Obok $w. Ignacego Loyoli i $w. Filipa Nereusza jest patron kaplicy lowickiej bodajze
najwybitniejszym przedstawicielem wewnetrznej reformy Kosciola katolickiego, jest tym,
ktéry mistyczna potgge uczucia religijnego potrafil polaczyé ze zdumiewajacemi zdol-
nosciami organizacyjnemi i umiejetnoscig przystosowania ich do warunkéw zyciowych.
Jako jedna z najpilniejszych spraw uznal $w. Karol reforme szkolnictwa katolickiego;
niezmordowana jest tez jego organizatorska i budowlana dzialalnosé¢ w tym kierunku.
Inicjatywie i ofiarnosci $w. Karola zawdzigczaja swe powstanie niezliczone seminarja du-
wielki katolicki ruch edukacyjny, stanowigcy znamienng ceche kultury XVII wieku 7).
Juz wige ta okoliczno$é tlumaczy nam dostatecznie pobudki, ktéremi kierowal si¢ fun-
dator kaplicy, obierajac $w. Karola za duchowego patrona dla majgcego powstaé semi-
narjum misjonarzy lowickich. Wyrazng nawet aluzjg w tym kierunku zdaje si¢ by¢
pierwsze od wejscia malowidlo na sklepieniu, ktére przedstawia $w. Karola, odwiedza-
jacego budowe wielkiego gmachu szkolnego, przyczem dwaj mezczyini z jego otocze-
nia przedstawiaja Swietemu przypuszczalnie tablice erekcyjng (tabl. II).

Kleski, spadajagce na Kosciol rzymski w ciagu XVI wieku, uswiadomily koniecz-
no$¢ wewnetrzne] przebudowy zycia katolickiego, a jednym z pierwszych przejawow
nowej orjentacji jest zasadnicza rewizja stosunku do sztuki, radykalna daznosé do usu-
nigcia z niej wszelkich nalecialosci poganskich. Ow rygoryzm opanowuje catkowicie
pontyfikaty t. zw. okresu kontr-reformacji, przejawiajac si¢ przedewszystkiem w pote-
pieniu nagosci. Przy licznych zreszta koncesjach na rzecz czysto formalnego ujecia, fak-
tem dokonanym staje si¢ ponowna sakralizacja sztuki religijne], ktéra pod wplywem re-
nesansowego sensualizmu ulegla znacznemu zeswieczczeniu. Podobnie jak w $rednio-
wieczu podstawowg racjg bytu form artystycznych znéw staje si¢ zawarty w nich wy-
raz duchowy, sila ekspresji, znamionujgca sztuke¢ t. zw. manieryzmu, wlasciwg sztuke
bojowego okresu kontr-reformacji z jej fanatycznym anti-materjalizmem, ktéry znajduje
najpelniejsze odzwierciedlenie w ostatnich dzielach Michala Aniola oraz w twérczosci
El Greca i Tintoretta®). Rygorystyczna daino$¢ okresu kontr-reformacji ulega jednak
pewnemu zlagodzeniu w dobie baroku; znamiennym wykladnikiem kompromisu, doko-
nanego pomigdzy zasada swobody artystyczne] a daznosciami koscielnemi, staje si¢
traktat Ottonelli'ego i Pietra da Cortona, wydany we Florencii w 1652 roku p. t.
» Irattato della Pittura e Scultura, uso et abuso loro. Composto da un theologo e da
un Pittore” ?).

Wraz z odrodzeniem ducha religijnego w sztuce pod wplywem kontr-reformacii
powraca do znaczenia réwniez i ikonografja. Mamy do czynienia z pewnym ustalonym
kregiem ogdlnie waznych i czesto powtarzanych watkéw tematowych, ktérych odpo-
wiednikiem sg réwniez ustalone formy artystyczne. Niema oczywiscie mowy o schema-

1) Por. Zdzistaw Morawski: ,Sw. Karol Boromeusz na tle odrodzenia religijnego w XVI wieku“.
Poznan 1922, str. 80— 83 oraz 97.

) Max Dvov¥ak: ,Uber Greco und den Manierismus“. Jahrbuch fiir Kunstgeschichte. Wien 1922,
tom I, zesz I, str. 30-—34. O przelomie duchowym w okresie kontr-reformacji por. Max Dvo¥ak: ,Ge-
schichte der ltalienischen Kunst im Zeitalter der Renaissance®. Wien 1929, tom II, str. 107—113.

%) Por. Werner Weishach: ,Der Barock als Kunst der Gegenreformation®. Berlin 1921, str.
29 i nast. Por. réwniez Tulius Schlosser: ,Die Kunstliteratur. Wien 1924, str. 538—540.
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tyZmie i umownosci w rozumieniu ikonografji $redniowiecznej, niemniej przeto i tu da-
dza sie wykazaé¢ pewne formy konwencjonalne (np. charakterystyczne podniesienie oczu
ku niebiosom jako wyraz mistyczne] ekstazy). Niestety, zagadnienie swoistej ikonografji
barokowej zostalo dopiero niedawno podniesione i nie mozemy narazie dokladniej so-
bie zdaé sprawy z tego, jak si¢ ksztaltowaly i rozwijaly w sztuce baroku formy przed-
stawiania najbardziej czczonych postaci i zdarzen. Tu w pierwszym rzedzie zaznacza sie
ekstatyczno-wizjonerski charakter barokowej sztuki religijnej, ktéra ze szczegdlnem za-
mifowaniem gloryfikuje niedawno kanonizowanych wielkich szermierzy kontr-reformacii,
jak $w. Ignacy Lojola, Karol Boromeusz lub tez znamienna dla mistycznego kierunku
religiinosci barokowej postaé sw. Teresy ).

Co sig¢ tyczy $w. Karola Boromeusza, to obrazowa forma kultu jego znacznie wy-
przedza date kanonizacji, ktéra nastapila w 1610 roku, a wigc w przeszlo dwadziescia
lat po $mierci Swigtego (umarl pod koniec 1584 roku). O Zyciu i heroicznych czynach
sw. Karola wyczerpujace wiadomosci przekazali wspélezesni mu biografowie, jak Bascapé
(»De vita et rebus gestis Caroli Borromei“. Brixiae 1602) lub J. P. Giussano (,Vita di
S. Carlo Borromeo“. Roma 1610). O ile w dziejach Kosciola pozostaje sw. Karol jako
jeden z twércéw odrodzenia katolickiego w drugiej polowie XVI wieku, dusza soboru
trydenckiego, wielki reformator szkolnictwa i wzér arcy-pasterza, o tyle w zywej uczu-
ciowosci ludu wloskiego jasnieje pamig¢é jego przedewszystkiem jako niestrudzonego
oredownika oraz bohatersko poswigcajgcego si¢ opiekuna podczas morowej zarazy, ktéra
spadla na diecezje medjolaniska w ciagu 1576 roku. Kleska ta, nawiedzajgca Europe od
polowy sredniowiecza do konca XVII w., byla jedng z najstraszliwszych, to tez wspo-
mniany bohaterski okres z zycia sw. Karola réwnie silnie oddzialal i na wyobraznig ar-
tystow. Juz w latach poprzedzajacych oficjalng kanonizacje rozpowszechniane sg i ota-
czane najwyisza czcig liczne wizerunki Swietego; nie brak i w Polsce znamiennych
przejawéw tego kultu?). W tym czasie powstajg réwniez pierwsze kompozycie o cha-
rakterze historycznym, przedstawiajace poszczegélne sceny z zycia $w. Karola, jak np.
cykl malowidel Sciennych, ktéremi okolo 1604 roku przyozdobili stynne Collegio Bor-
romeo w Pawji Federico Zuccari i Cesare Nebbia®). Juz Nebbia poswieca jedno ze
swych malowidel na przedstawienie pelnej dramatycznego napiecia sceny procesji $w.
Karola podczas zarazy, ktéra to scena nastepnie staje sig¢ ulubionym tematem malarstwa
barokowego, powracajgc u calego szeregu artystow.

Z chwilg ogloszenia oficjalnej kanonizacji $w. Karola wydatnie wzrasta ilos¢ dziel
sztuki, tworzonych ku jego czci. Ogniskiem kultu i ikonografji Swietego w pierwszym
rzedzie staje si¢ Medjolan, gdzie przypuszczalnie w pare lat po kanonizacji (1610) Gio-
vanni Battista Crespi, zwany ,ll Cerano®, tworzy swéj gigantycznych rozmiaréw cykl
obrazéw z legendy boromeuszowskiej, przechowywany w Duomo i raz na rok 4 listo-
pada wystawiany na widok publiczny. Do slynnego cyklu Crespi’ego dolaczajg swe
dziela inni artysci, przodujgcy éwczesnej szkole medjolanskiej, tacy jak Giulio Cesare
Procaccini lub Morazzone*). Do holdu skladanego pamigci $w. Karola przez artystéw
medjolanskich rychlo dolaczajg si¢ réwniez przedstawiciele innych szkél. Jemu poswieca

') Por. W. Weisbach, jak wyzej, str. 38.

%) Z. Morawski: +Sw. Karol Boromeusz*®, str. 135.

%) H. Voss: ,Die Malerei der Spitrenaissance in Rom und Florenz®. Berlin 1920, str. 466 i 568.

%) P. Ludovic Ferretti O. P.: ,St. Charles Borromée“. Roma-Milano 1923, str. 10 i nast. Ed.
Art religieux italien. Collection iconographique.
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boloriczyk Guido Reni jedno ze swych najznakomitszych dziel, obraz, przedstawiajacy
Matke Boska Bolesciwg ze $w. Karolem, malowany w latach 1612—14, obecnie znaj-
dujacy si¢ w Pinakotece Bolonskiej'). Kultowi sw. Karola oddaje swe najznakomitsze
dziela Orazio Borgianni, Rzymianin, pozostajacy pod wplywem ekstatycznej sztuki El
Greca; s3 to malowane okolo 1614 roku obrazy z legendy boromeuszowskiej w rzym-
skich kosciotach S. Carlo alle Quattro Fontane i S. Adriano *). Réwniez i artysci okresu
pézno-barokowego biorg zywy udzial w rozwoju ikonografji §w. Karola. W latach 1647—
1669 w ciagu drugiego pobytu w Rzymie tworzy Pietro da Cortona swoje arcydzielo,
obraz w gléwnym oltarzu S. Carlo ai Catinari, przedstawiajacy Swictego w trakcie
udzielania komunji zarazonym®). Obraz ten pelen ekspresji, postugujacy si¢ $mialemi
i ciekawemi efektami kontrastowego $wiatlocienia, jest bezsprzecznie jednem z najdo-
skonalszych dziel artysty, a zarazem nalezy do najtypowszych przykladéw ikonografji
boromeuszowskiej. Wogéle dzialalnosé $w. Karola w czasie zarazy oraz jego pokutnicze
procesie nadewszystko utkwily w pamieci ludu i silnie zrosly si¢ z wyobraznig arty-
stéw. W poréwnaniu z pelnemi grozy i napigcia dramatycznego scenami, przedstawia-
jacemi poswigcanie si¢ pasterza za lud jego pieczy oddany, stosunkowo rzadziej spo-
tykamy obrazy, gloryfikujace organizatorska lub budowlang dzialalnosé s$w. Karola, jak-
kolwiek i te niejednokrotnie sie trafiaja. Poza tem czesto ujrzeé mozna postaé sw. Ka-
rola w glorji, przedstawiona w momencie wniebowzigcia w otoczeniu $wigtych i anio-
16w; klasycznym przykladem tego zasadniczego dla sztuki barokowej motywu gloryfi-
kacji jest Giovanniego Lanfranca malowidlo w absydzie kosciola S. Carlo ai Catinari
w Rzymie?).

Jesli teraz, po jak najogélniejszem zapoznaniu si¢ z historyczng rolg sw. Karola
i jej odbiciem w sztuce baroku, spojrzymy na freski lowickie, uderzy nas w pierwszym
rzedzie ich szeroka rozpieto$¢é tematowa. [llustrujg one gléwne fazy ziemskiej dzialal-
nosci $w. Karola, zamykajac si¢ wizja jego gloryfikacji, przyczem jednak kolejnosé po-
szczegdlnych obrazéw niezupelnie odpowiada rzeczywistej kolejnosci w nastepstwie zda-
rzefi. Pierwsze miejsce, pétkoliste pole na Scianie wejsciowej, zajela centralna scena
Procesji; po niej dopiero umieszczono mniej reprezentacyjng sceng, ktéra przedstawia
sw. Karola odwiedzajacego budowe gmachu szkolnego (tabl. Il). Scena ta, jesli chodzi
o historyczny rozwéj zdarzer, powinna byla znaleZé si¢ na poczatku, gdyz tutaj roz-
bija ciaglosé obrazéw, ilustrujacych przebieg zarazy w Medjolanie. Na to przesunigcie
kolejnosci wplynely zapewne wzgledy artystyczne, kompozycja Procesji wymagalta bo-
wiem pola wiekszego i ksztaltem swym pozwalajagcego na wigksza swobodg, podczas
gdy scena Budowy doskonale mogla si¢ pomiescié w prostokatnem polu sklepien-
nem. Poczawszy od Sciany wejsciowej, nastgpstwo obrazéw rozwija si¢ w kierunku po-
dluinej osi sklepienia, prowadzac widza ku oltarzowej czesci kaplicy, ponad ktéra
otwarta jest bezkresna perspektywa blekitu i oblokéw z rozgrywajaca si¢ posréd nich
scena gloryfikacji i wniebowzigcia $w. Karola. Ta ostatnia, w sposéb dla sztuki baro-
kowej typowy, neguje wszelkie ramy konstrukcyijnych ograniczen, laczac czwarte pole

1) Francesco Malaguzzi Valeri: ,I migliori dipinti della R. Pinacoteca di Bologna“. Bologna
1922, nr. 134

?) Hermann Voss: ,Die Malerei des Barock in Rom*“. Berlin 1924, str. 122 i 123.

) H. Voss, jak wykej, str. 547, oraz Thieme-Becker: ,Allgemeines Lexikon der Bildenden
Kiinstler”. Leipzig 1912, tom VII, str. 493 (Oskar Pollak).

4) H. Voss: ,Die Malerei des Barock in Rom*“, str. 232 i 526.
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sklepienne oraz pdlkoliste pole na cianie oltarzowej, jak réwniez i obydwa pola lune-
towe, w jednolita calos¢ kompozycyjna.

Reasumujac, zestawiamy tu poszczegdlne przedstawienia obrazowe, ustalajgc zara-
zem ich tytuly, ktéremi poslugiwaé bedziemy sie w dalszym ciagu pracy. Jedli braé
pod uwage miejsca zajmowane przez obrazy, to wystapig one w liczbie szesciu; jesli
jednak spoijrzymy ze stanowiska tresci, wymieni¢ bedziemy mogli tylko pieé scen:
1) Procesja $w. Karola Boromeusza podczas zarazy w Medjolanie (pétkoliste pole na
Scianie wejsciowe]). 2) Sw. Karol odwiedzajacy budowe gmachu szkolnego (pierwsze
prostokatne pole sklepienne liczac od wejscia). 3) Sw. Karol rozdajacy jalmuing
i przygarniajagcy sieroty (drugie pole sklepienne). 4) Sw. Karol komunikujacy zara-
zonych (trzecie pole sklepienne). 5) Gloryfikacja i wniebowzigcie sw. Karola (czwarte
pole sklepienne, pétkoliste pole nad oltarzem i obydwa przylegle pola lunetowe).

Pod wzgledem ikonograficznym — o ile sprawa ta przy obecnym stanie badan
moze by¢ rozstrzygana — malowidla lowickie dobrze reprezentujg typ p6zno-barokowy.
Pomiedzy poprzednio opisywanym obrazem Pietra da Cortona a malowidlem trzeciego
pola sklepiennego, na ktérem przedstawiony jest $w. Karol komunikujgcy zarazonych,
widaé uderzajgce podobiefistwo. Pozwala nam ono powigzaé freski lowickie z punktu
widzenia ikonograficznego ze $rodowiskiem florencko-rzymskiem, czemu réwniez nie
przeczy charakter pozostalych scen cyklu. Niektére z nich, jak np. scena budowy gma-
chu szkolnego, pod wzgledem kompozycyjno-ikonograficznym znajduje swe odpowiedniki
w malowidlach szkoly Mattea Rosselliego (polowa XVII wieku), zdobigcych $ciany
w kruzgankach niektérych klasztoréw florenckich, zeby tylko wymienié kruzganek przy
kosciele Santa Maria Annunziata.

2) Rozwéjidealéw dekoracyjnych w sztuce renesansu i baroku.

Jednym z gléwnych celow, ku ktérym zdaza sztuka renesansu, jest stworzenie jedno-
litego systemu, wiazacego wszystkie dzialy sztuki na architektoniczno-dekoracyjnem pod-
lozu, a zatem ideal monumentalnej dekoracji wnetrza. Jako najwznioslejsze zadanie malarstwa
wysuwa sig teraz dekoracja wnetrza koscielnego. Wedle podstawowego pod tym wzgledem
traktatu G. B. Armenini'ego (,,Dei veri precetti della pittura“. Ravenna 1587) rozr6znié
mozemy dwa systemy dekoracyjne: rzymski i gérno-italski. Zasadg pierwszego z nich jest
jak najsilniejsze uwzglednienie czynnika architektonicznego; dekoracja dostosowuje sig
do podzialéw i akcentéw konstrukeyinych, rozkladajac przeznaczone do zdobienia pla-
szczyzny na szereg zamknigtych w sobie pél o geometrycznych formach, ujetych w pla-
styczne obramienia przy uzyciu motywéw groteski, girland owocowych, festonéw i t. d.
Zasadnicza rol¢ odgrywa tu stiuk, jako czynnik z jednej strony posredniczacy pomiedzy
architektura a plastyka, z drugiej zasé migdzy plastyka a malarstwem. System gérno-
italski, ktéry poraz pierwszy w calej pelni wypowiada si¢ w wielkich pracach dekora-
cyinych Correggia, polega na przejsciu od tektoniczno-plastycznego do czysto malar-
skiego ujecia’): widoczna jest daznosé do pokrywania jak najwickszych plaszczyzn ma-
lowidlami o charakterze iluzjonistycznym tak, ze Sciany i sklepienia wydajq si¢ otwarte,
a architektura zostaje rozwiazana w sposéb malarski. Synteza rzymskiego i gérno-ital-
skiego systemu oznacza zarazem moment narodzin barokowego stylu dekoracji monu-
mentalnej. Jego pierwszym przedstawicielem na gruncie rzymskim jest przybysz z pél-

1) N. Peusner: ,Die italienische Malerei vom Ende der Renaissance bis zum ausgehenden Ro-
koko“. W pracy: Barockmalerei in den romanischen Lindern. Handbuch der Kunstwissenschaft. 1928, str. 33.
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nocy ltalji, Annibale Carracci, w ktérego malowidlach Gal. Farnese przy trwajacej weiaz
tektonice strukturalnej kojarzy si¢ panujacy dotychczas plastyczny ideal Michala Aniola
z gorno-italskim iluzjonizmem. W dziele A. Carracci’ego spotykamy znane juz z kaplicy
sykstynskie] elementy dekoracyjne, ale zastosowanie ich jest zupelnie odmienne: wi-
doczny u Michala Aniola spokojny podzial plaszczyznowy ustepuje teraz na rzecz mocno
akcentowanego rytmicznego ruchu, réwnomierne rozczlonkowanie malarskie na rzecz
intensywnej dynamiki Swiatlocieniowej'). Z posréd artystéw, reprezentujacych kierunek
Carracci’ego, dalsze konsekwencje iluzjonizmu gérno-italskiego wyciaga Giovanni Lan-
franco, skierowujac sztuke rzymska catkowicie na droge nowych rozwigzan problemu
przestrzenno-$wietlnego, lezacych juz w duchu sztuki pelnego baroku ¥).

Wezesny barok Carracci’ego a pelny barok Pietra da Cortona — to dwa od-
mienne Swiaty, dwie diametralnie rézne orjentacje artystyczne. W systemie dekoracyj-
nym Gal. Farnese przodujaca rolg¢ weiagz jeszcze utrzymuje czynnik konstrukcyjno-tekto-
niczny, poszczegolne malowidla sklepienia pojete sg jako osobne obrazy, posiadajace
osobne punkty widokowe, a postaé ludzka wystepuje z cala wyrazistoscig i plastyks
swych ksztaltéw. Przeciwnie w Pal. Barberini: ujgcie jest juz czysto iluzjonistyczne; de-
koracja calego sklepienia pojeta jest jako jednolita kompozycja, obliczona na réwno-
czesne ogladanie z jednego punktu: pojedyricza postaé ludzka zatraca swe dotychcza-
sowe stanowisko samoistnego czynnika kompozycyjnego i staje si¢ tylko jednym z ak-
centéw w ogdlnej rytmice caloksztaltu kompozycji. W Pal. Barberini osigga swoj szczyt
rozwojowy problem iluzjonizmu, ten najbardziej zasadniczy problem barokowej deko-
racii monumentalnej. Jego juz tylko ostateczng konsekwencja i zarazem pewnego ro-
dzaju wynaturzeniem bedzie pézno-barokowy ideal Andrei Pozza, ideal architektury fik-
cyinej, pojete] jako dalszy cigg architektury rzeczywistej i jej wyprowadzenie w bezkres
nieskonczonosci.

Problem iluzjonizmu jest to w swej istocie problem formalno-artystyczny, zaga-
dnienie perspektywiczno-swietlne, ktére si¢ wylania jako wynik wewnetrznego rozwoju
sztuki w kierunku naturalistycznym. Ewolucja ta zespala si¢ z daznosciami, dochodza-
cemi do glosu w religijnosci kontrreformatorskiej, a w ten sposéb czysto artystyczny
problem iluzjonizmu urasta do znaczenia ideowego wykladnika pradéw, nurtujgeych
epoke ®). We wnetrzach katolickich swigtynn barokowych sztuka rozwija cale bogactwo
i potege swych sSrodkéw, ale Smialosé idei artystycznych i sila wrazenia zmyslowego
bynajmniej nie jest celem sama w sobie. Zadaniem sztuki jest da¢ naboznemu widzowi
duchowe wprowadzenie do centralnego punktu sanktuarjum, wzniesé jego mysli i uczu-
cia ku niebiosom, a do tego celu jako walny $rodek nadaje si¢ zasada iluzjonizmu*).
| wlasnie w polowie XVII wieku po raz pierwszy w twérczosci Pietra da Cortona znaj-
duje on swe szczytowe sformulowanie w zastosowaniu rozwinigtego ,sotto in su“: po-
nad gzymsowaniem sklepienia zdaje si¢ otwiera¢ bezkresna przestrzen, ktéra wypelniaja
obloki oraz postacie w ruchu; widz patrzacy z dolu do géry odbiera wrazenie rzeczy-
wiscie ponad nim rozgrywajacych sig¢ zdarzen. To zestawianie bogatych obramien de-

) H. Voss: ,,Die Malerei des Barock in Rom®, str. 494.

) Hans Posse: ,Das Deckenfresko des Pietro da Cortona im Palazzo Barberini und die Decken-
malerei in Rom*. Jahrbuch d. Preuss. Kunsisamml. 1919, tom 40, str. 146.

%) W. Weisbach: ,Der Barock als Kunst der Gegenreformation®, str. 210.

%) Max Dvorak: ,Entwicklungsgeschichte der barocken Deckenmalerei in Wien“. Augsburg-Wien,
str. 4—5.
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koracyjnych ze $mialo pomigdzy niemi i ponad niemi otwierajacemi sig widokami jest
znamiennem dla drugiej polowy XVII wieku zjawiskiem; wynika ono z typowo barokowej
daznosci do spotegowania efektéw oraz nagromadzenia motywéw przy zaniechaniu wszelkiej
troski o nieorganiczno$é tego rodzaju zwigzkow ).

W Rafaelowskich Loggiach Watykanu dokonywa si¢ nowa, samodzielna synteza
motywéw dekoracyjnych, wyprowadzonych z antyku: tu bierze swéj poczatek rzymski
system dekoracyjny, w ktérym stiuk, groteska, girlandy owocowe, festony i t. p. mo-
tywy zaobserwowane na zabytkach starozytnosci wystgpuja zwigzane w jednolita, orga-
niczna caloéé artystyczng. Studjum ornamentyki antycznej mocno odbija si¢ réwniez na
sztuce Pietra da Cortona: woluty, maski, tarcze, festony, wazy, girlandy owocowe i ro-
dlinne gesta siecia pokrywaja wszystkie czesci konstrukcyjne, podporzadkowujac sig
jednemu tylko prawu rytmicznego ruchu. Ozywienie i dynamizacja elementu dekoracyj-
nego, wyzwolenie go z roli martwego obramienia dla przedstawiefi obrazowych, a za-
stapienie tego stosunku przez jak najdalej idaea wymiang wartosci funkcjonalnych —
jest jedna z gléwnych zdobyczy artystycznych Pietra da Cortona, przyczem podstawo-
wym érodkiem jest do najwyiszego stopnia doskonalosci rozwinigte ,chiaroscuro”. Ta
forma dekoracji, ulubiona juz w okresie manieryzmu, polega w pierwszym rzedzie na
dokonywanej $rodkami malarskiemi imitacji stiuku, figur plastycznych lub bronzu);
istota je] zatem jest wymiana wartosci pomiedzy réznemi technikami i materjatami, co,
zgodne z podstawowa dla barokowej dekoracji monumentalnej zasadg iluzjonizmu,
wprowadza w ogdlng atmosfer¢ wnetrza charakter plynnosci i nerwowego niepokoju,
ujetego jednak w rytmike zasadniczego kierunku ruchowego. Niemal zupelne zatarcie
wewnetrznej granicy pomiedzy malarstwem a stiukiem nalezy do najznamienniejszych
przejawéw sztuki XVII wieku: kartusze, uskrzydlone gléwki aniotkéw, putta diwigajace
ciezkie girlandy roslinne — te najtypowsze motywy barokowych stiukatur stajg si¢ row-
nie zasadniczemi motywami malarstwa, wystepujac w najréznorodniejszych kamienno-
szarych tonach lub polyskujgc barwa bronzu ).

Monumentalno-dramatyczny styl Rafaela z jego ostatniego okresu, ktérego wykla-
dnikiem sg freski w Stanza d’Eliodoro lub Pozar Borgo, stanowi do pewnego stopnia
punkt wyjécia dalszego rozwoju zagadnien kompozycyjnych w malarstwie italskiem doby
manieryzmu i baroku. Réwnolegle z nowemi zalozeniami kompozycyjnemi w ostatnich
pracach Rafaela ksztaltuje si¢ i rozwija nowy ideal plastyczny w kregu Michala Aniofa.
W figurach dekoracyjnych na sklepieniu kaplicy Sykstynskiej posta¢ ludzka urasta do
znaczenia symbolu sily konstrukeyjnej, przez co dokonany zostaje zasadniczy krok w kie-
runku wyzwolin z architektonicznego skrepowania®). Dalsze péjscie w tym kierunku
w malowidle Sadu Ostatecznego prowadzi do definitywnego sformulowania nowego
idealu, ktéremu na imi¢ ,figura serpentinata“. To rozwigzanie typowo rzezbiarskie,
oparte na zasadzie w calej pelni rozwinigtego kontrapostu, mialo decydujace znaczenie
dla dalszego ksztaltowania sig sztuki italskiej w okresie manieryzmu i baroku®). Na za-

1) Heinrich Hammer: ,Die Entwicklung der barocken Deckenmalerei in Tirol“. Strassburg 1912,
str. 103—104.

) H. Voss: ,Die Malerei der Spatrenaissance in Rom und Florenz®, str. 62.

%) Por. HL. Hammer: ,Die Entwicklung der barocken Deckenmalerei in Tirol“, str. 134 i tabl. 8.

9) Por. Sylva Scheglmann: ,Versuch einer Entwicklungsgeschichte der Deckenmalerei in Italien
vom XV bis zum XIX Jahrhundert“. Strassburg 1910, str. 21.

3) Por. H. Voss: ,Die Malerei der Spitrenaissance in Rom und Florenz*, str. 114 115.
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sadnicze dla sztuki XVI w. pytanie, w jaki sposéb zapomoca postaci ludzkiej] mozna
wywrzeé wrazenie monumentalnosci, znaleziono dwojakiego rodzaju odpowiedz. Pierw-
sza z nich, dla ktérej punktem wyijscia byla plastyczna forma i grupa, wytycza droge
malarstwu florencko-rzymskiemu, szkole Michala Aniola i Rafaela; druga zas odrzuca
wszelka statycznoéé i plaszczyznowe rozczlonkowanie, a kompozycje rozbudowuje w glab
przestrzeni, opierajac i3 na zasadzie czystych wrazen ruchowych. To ostatnie rozwiaza-
nie jest wlasciwe malarstwu gérno-italskiemu '). Dzieje dalszego rozwoju zagadniei kom-
pozycyinych w malarstwie wloskiem od manieryzmu do baroku — to dzeje przenika-
nia sie¢ orjentacji florencko-rzymskiej z gérno-italska, idealu rysunkowo-plastycznego
z iluzjonistyczno-malarskim.

3) System dekoracyjny kaplicy towickiej.

W s$wietle powyiszego krétkiego rzutu oka na rozwéj malarstwa monumentalnego
w ltalji od manieryzmu do baroku, jakie si¢ przedstawia system dekoracyjny kaplicy
lowickiej?

Gléwne jego elementy sa nastepujace: 1) stiuk; 2) iluzjonistyczne malowidla figu-
ralne; 3) ornament w ,,chiaroscuro®. Ten ostatni, przewaznie pojety jako malarska imi-
tacja stiuku, stanowi czynnik poéredniczacy pomig¢dzy rzeczywistym stiukiem, pokrywa-
jacym sciany, a czysto juz malarskiem wypelnieniem gléwnych pél sklepiennych.

Bogate gzymsowanie stiukowe rozgranicza dekoracje sklepienia od Scian, ktére
rozczlonkowane s3 zapomocg pilastréw o typowych kapitelach, opartych na polaczeniu
woluty z motywem uskrzydlonych gléwek anielskich. Pomig¢dzy pilastrami, tworzacemi
niejako przedluzenie gurtéw sklepiennych, zamkniete sa okraglo-lukowe arkady, z kté-
rych kazda odpowiada jednemu przestu sklepiennemu, podczas gdy pasy migdzygurtowe
znajdujg swe odpowiedniki w interwalach miedzypilastrowych (tabl. [—IlI). Ponad kapite-
lami biegnie fryz z dosé jednostajnie powtarzanych motywéw roslinnych, odznaczajacych sig
wykwintna, choé skromng stylizacja. Bogaciej przedstawiajg si¢ zamknigcia dwéch prze-
ciwleglych sobie arkad przy Scianie oltarzowej: widoczne s tu cztery postacie aniel-
skie z symbolami ewangelistéw, odziane w dlugie, powléczyste szaty, o urozmaiconym
ukladzie draperji. — Dekoracyjng dominante calej kaplicy stanowig jednak malowidla
sklepienia.

W dekoracji sklepienia laczy sie bogato rozwiniety element czysto dekoracyjny
z przedstawieniami obrazowemi, przyczem te ostatnie zajmuja dwa potkoliste pola na
$cianach poprzecznych oraz biegna w czterech polach prostokatnych w kierunku po-
dluinej osi sklepienia beczkowego, podkreslajac w ten sposéb jego naturalng rytmike.
W tak ustalony schemat wlozone jest cale bogactwo ornamentu, wykonanego przewai-
nie w ,,chiaroscuro®, przyczem zaznacza si¢ przewaga splatanych razem ksztaltéw esow-
nicowatych, otrzymanych przez stylizaci¢ motywéw roslinnych; wystepujg réwniez mo-
tywy konchoidalne oraz glowy i maski antyczne (te ostatnie pojete zwykle jako imita-
cja bronzu). Pomigdzy ornament, imitujacy stiukaterjg, wplecione s3 liczne tonda oraz
pola malarskie w formie wydluzonych prostokatéw o zaokraglonych bokach, w ktérych
na tle blekitu widnieja igrajace putta w grupkach pelnych wdzigku i rozmaitosci ukladu.
W rozkladzie poszczegélnych grup dekoracyjnych widaé znakomite przystosowanie do
zasadniczych podzialéw i rytméw architektonicznych: wielkie pola z przedstawieniami

1) Max Dvo¥ak: ,Pieter Bruegel der Altere*. W zbiorze: Kunstgeschichte als Geistesgeschichte.
Miinchen 1924, str. 241.
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obrazowemi wypelniajg srodek i biegna w kierunku podluznej osi sklepienia, ktérego
boki zajete sq przez ornament o uksztaltowaniu prostopadlem do osi gléwnej. Jakby
interwaly muzyczne pomigdzy szereg wielkich przedstawien obrazowych weciskaja sie
trzy pasy migdzygurtowe ze swa poprzecznie biegnaca dekoracja. Ogélem wige w syste-
mie malarskiej dekoracji sklepienia kaplicy lowickiej rozréznié moznaby trzy zasadnicze
grupy funkcjonalne: 1) przedstawienia obrazowe; 2) dekoracja paséw mig¢dzygurtowych;
3) dekoracja lunet. _

Pomijajac narazie przedstawienia obrazowe, przyjrzyjmy si¢ dekoracji paséw mie-
dzygurtowych (tabl. ll i [V). W rytmice wnetrza spelniajg one nader doniosla role, dzielac
i akcentujac niejako poszczegélne przedstawienia obrazowe, a zarazem doskonale pod-
kreslajgc rozpigtos¢ sklepienia beczkowego oraz uwydatniajge dzialajace w niem sily
i kierunki ). Dekoracja kazdego z paséw, idac od dolu, sklada si¢ w pierwszym rze-
dzie z wykonanego w ,chiaroscuro“ cokolu o kilkustopniowem podmurowaniu; na szczy-
cie cokolu widoczna jest figurka putta, podtrzymujacego rame¢ o prawie owalnym
ksztalcie, zamykajaca pole z iluzjonistycznem malowidlem grupy aniolkéw igrajacych
w oblokach. Przez ramig pacholecia przewieszone sg dwie cigzkie girlandy owocowe,
ktére opadajgc ku dolowi zaczepione s3 jeszcze o maskg umieszezong na cokole. Na
podmurowaniu cokolu widoczne sa dwie figurki pacholat zajetych diwiganiem ciezkich
girland, przyczem z wielkim artyzmem uwydatniony jest ich dziecigcy wysitek (tabl. V).
Ten motyw trzech puttéw z niezwykla subtelnoscia zmyslu dekoracyjnego rozmieszczo-
nych na szczycie i u stép cokolu w calej kaplicy lowickiej powtarza si¢ szesé razy, za
kazdym razem jednak rozwigzany jest odmiennie, przy calkowitej odmiennosci w ukla-
dzie i w sposobie podtrzymywania girland. Opisany motyw, zdobigcy pasma miedzy-
gurtowe w ich punktach wyjsciowych, odgrywa szczegélnie doniosla role, gdy: poza
potkolistemi polami na $cianach poprzecznych s to jedyne miejsca, w ktérych malarska
dekoracja sklepienia styka si¢ bezposrednio ze stiukows dekoracjg $cian. Przejscie od
rzeczywistej stiukaterji sScian do lzejszych jeszcze form dekoracyjnych sklepienia doko-
nywa si¢ za posrednictwem doskonalej imitacji wykonania plastycznego w figurkach
pacholat, przyczem nawet powtérzone sa ze stivku rzeczywistego motywy girland i sty-
lizacja roslinna. W opisywanych postaciach puttéw ucielesniona zostala radosna Swie-
zo$¢ mlodosci; wyraza si¢ ona w pelnem rozmachu dazeniu wzwyz, ozywiajacem i dy-
namizujacem caloksztalt systemu dekoracyjnego. Rodowéd pacholat lowickich jest nie-
byle jakiej szlachetnosci, gdyz ni¢, dalekiego wprawdzie, nie mniej przeto prawdziwego
pokrewienistwa wiaze je z grupami puttéw, wspierajacych cokoly na sklepieniu kaplicy
Sykstyniskiej, ktére to grupy juz u Michala Aniola byly zasadniczym czynnikiem ozy-
wiajacym surowos¢ dekoracyjnego schematu?). Wspomniane pokrewieristwo widziane
moze by¢ oczywiscie tylko poprzez pryzmat blisko dwuwiekowego rozwoju form arty-
stycznych, dzielacego twérce malowidel kaplicy Sykstynskiej od malarza freskéw lo-
wickich.

Grupy puttéw, otaczajgcych cokoly, sa niewatpliwie najbardziej waikim akcentem
w ornamentyce sklepienia kaplicy lowickiej, ale bynajmniej nie wyczerpuig jej w zupel-
nosci. Jako dalszy motyw charakterystyczny rzucajg sie w oko liczne tonda i pola po-

) Hans Hildebrandt: ,Wandmalerei. Ihr Wesen und ihre Gesetze®. Stuttgart und Berlin 1920,
str. 238—239.

?) Por. H. Posse: ,Das Deckenfresko des Pietro da Cortona im Palazzo Barberini®, str. 112.
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dluine oprawne w zlocone obramienia, w ktérych umieszczone sa iluzjonistyczne malo-
widla nieba z wychylajacemi sie¢ lub wirujagcemi posréd oblokéw grupami aniotkéw.
Pasy migdzygurtowe zawieraja takich podluinych pél malarskich ogélem dziewigé
(tabl. Il[). Mniejsze z posréd nich wystepuja w bezposrednim zwigzku z motywem po-
przednio opisywanym, gdyz pacholeta usadowione na szczytach cokoléw zajete sa wia-
énie podtrzymywaniem ram z odpowiedniemi malowidlami; sa one rozmieszczone na
przeciwleglych bokach sklepienia oraz przeciwstawiajg si¢ sobie wzajemnie réwniez pod
wzgledem kierunkéw. Natomiast trzecie, srodkowe pole malarskie w kazdym z paséw
migdzygurtowych posiada niemal podwéjng dlugosé pola bocznego i znajduje si¢ na
samej osi podiuznej sklepienia, na linji wielkich przedstawien obrazowych. Wymienione
pola malarskie nie stojg oczywiscie w odosobnieniu, ale polaczone sa pomigdzy sobg
odpowiedniemi kompleksami ornamentyki wykonanej w ,chiaroscuro“. Na kazdy z ta-
kich komplekséw skladaja si¢ dwie drobne figurki puttéw, usadowione na gérnych ra-
mach bocznego malowidla; w zwiagzku z niemi wystepuje motyw konchy oraz szereg
innych szczeg6léw ornamentacyjnych, jak esownicowato stylizowane motywy roslinne,
festony, maski antyczne pojete jako imitacja bronzu i t. d.; skromnym ornamentem,
nasladujacym ozdoby metalowe, pokryte sa rowniez i same gurty, rozdzielajgce po-
szczegolne przesla sklepienne.

Lunety, jako samoistne czlony dekoracyjne, wykazuja naturalny wewnetrzny po-
dzial na kliny w formie mocno wydluzonych tréjkatow prostokatnych, bedace przedlu-
zeniami wlasciwego sklepienia beczkowego oraz na wstawione niejako samoistne skle-
pionka o formie prawie ze trapezoidalnej, a osi prostopadlej do osi sklepienia gléwnego.
W klinach centrum dekoracyjne stanowi meduzowata maska antyczna w polaczeniu
z systemem festonéw i esownic, natomiast w polach trapezoidalnych srodek wypelniaja
tonda z igrajagcemi puttami, jako zas czynnik wiazacy je konstrukcyjnie z obrazami
wlasciwego sklepienia pojawiaja si¢ motywy kartuszowe (tabl.Ililll). Zbytecznem byloby
podkreslaé, ze iluzjonistyczne malowidla puttéw na tle blgkitu, jak réwniez pokrewne
im pola, zdobiace pasy miedzygurtowe, wykazujag podobne co i motyw cokoléw z pa-
choletami bogactwo oraz rozmaito$¢ rozwigzan, Swiadczaca o niezwyklym poziomie
i swadzie dekoracyjnej naszego zabytku. Swoiscie uksztaltowane s malowidla pokry-
wajgce dwa tonda w lunetach przyleglych do sciany oltarzowej, a kompozycyjnie zwia-
zane z obrazem Gloryfikacji $w. Karola; $cisle dotychczas zachowywane podzialy
konstrukcyine ulegaja teraz calkowitemu zaprzeczeniu, zaciera sig granica pomigdzy ele-
mentem czysto dekoracyjnym a przedstawieniami obrazowemi, anioly w tondach rozsa-
dzaja krepujace je dotychczas obramienia i unoszac insygnja duchowne $w. Karola, pa-
storal, infule, beret kardynalski, wzlatujg ku najwyzszym sferom niebianskim, kedy kro-
luje $w. Tréjca (tabl. I i 1V). Tak wiec napiecie energetyczne, ktére w calym systemie
dekoracyinym kaplicy lowickiej istnieje niejako w stanie potencjalnym, tu ukazuje sig
rozpgtane w swej potedze, a rytmika wnetrza tu wlasnie, w czgsci oltarzowej otrzy-
muje swoj najdobitniejszy akcent.

4) Rozwigzania iluzjonistyczne w dekoracji kaplicy fowickiej.

Zanim przystapimy do kolejnego opisu i analizy poszczegdlnych przedstawien
obrazowych, wpierw oméwié musimy podstawowe dla ich wzajemnego ustosunkowania
zagadnienie punktu widzenia oraz zastosowang w kaplicy lowickiej forme¢ rozwigzania
zasadniczego dla barokowej dekoracji monumentalnej problemu iluzjonizmu. Podkreslany
juz poprzednio wizjonerski charakter sztuki baroku mocno si¢ odbija réwniez i na na-
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szym cyklu obrazéw z zycia $w. Karola: przedstawionym w nich poszczegélnym eta-
pom dzialalnosci Swietego stale towarzysza Swietlne zjawiska na niebie lub grupy anio-
16w, wirujacych w oblokach nad jego glowa, naznaczong boskim stygmatem; réwno-
legle rozwijaja sig¢ niejako dwie akcje, ziemska i niebianska, ktére w jedng calosé lotu
mistycznego, nieskrepowanego juz doczesnym cigzarem ciala, zlewajg si¢ w ostatniej sce-
nie Gloryfikacji i wniebowzigcia $w. Karola. Walnym srodkiem wypowiedzi dla ba-
rokowego zapatrzenia si¢ w niebiosa jest perspektywa t. zw. ,Sotto in su“; ta forma
rozwigzania dekoracyjnego jest giéwna osia rozwazan w A. Pozza traktacie o perspek-
tywie. Pozzo reprezentuje powszechnie panujacg w czasie powstawania malowide! ka-
plicy lowickiej typowa dla sztuki pelnego i pdéZnego baroku dainosé do ujmowania
caloksztaltu dekoracji sklepienia w jedng tylko kompozycje, zasadniczo przeznaczong
do ogladania tylko z jednego punktu; ten punkt, oznaczajacy stanowisko widza, dla
wnetrz o charakterze podluznym przypada w polowie osi srodkowej, natomiast dla
wnetrz przesklepionych kopula przesuwa sie z centrum ku krawedzi'). Juz sam Pozzo
zdawal sobie sprawg ze slabej strony tego systemu, wywolujacego koniecznosé spro-
wadzenia wszystkich efektéw perspektywicznych do jednego punktu, a polemizujge
z przeciwnym pogladem, ktéry domagal si¢ wiekszej ilosci punktéw widzenia, nie umial
przytoczy¢ argumentéw dostatecznie przekonywujacych #). Punkt, w ktérym zbiegajq sig
ogniskowe poszczegdlnych widokéw, w ktérym stosunkowo najlepiej mozna jednym rzu-
tem oka obja¢ wszystkie przedstawienia obrazowe cyklu lowickiego, w zasadzie wypada
réwniez w polowie srednicy wnetrza, mniej wiecej pod $rodkowem polem dekoracji dru-
giego pasa miedzygurtowego. Niezaleznie od tego jednak kazdy z obrazéw zosobna,
a przynajmniej pewne ich grupy posiadaja swe samodzielne punkty widokowe, przyczem
mysla przewodnia jest niejako stopniowe prowadzenie wzroku naboznego widza, wcho-
dzacego do kaplicy, poprzez poszczegdlne sceny z zycia $w. Karola az ku czesci olta-
rzowe]. Tak wigc od wejscia najlepiej przedstawia si¢ malowidlo $w. Karola rozdaja-
cego jalmuzng i przygarniajgcego sieroty (drugie przeslo sklepienne) oraz wyraziscie
zarysowujg si¢ w swych zasadniczych masach nastepujace po niem obrazy, ktére ciagng
wzrok widza w glab kaplicy. Po wejsciu do wnetrza i zatrzymaniu sie mniej wiecej
w jego Srodku widz, rzucajac okiem wstecz, ujrzy we wlasciwej perspektywie i w ca-
fem bogactwie szczeg6léw scene Procesji $w. Karola na $cianie wejsciowej i Sw.
Karola odwiedzajacego budowe gmachu szkolnego na pierwszem polu sklepiennem,
przed nim zas$ roztacza si¢ w calej pelni dramatyczna wizja $w. Karola komunikuja-
cego zarazonych. Postepujac dalej ku czgsci oltarzowej stajemy przed stopniami, roz-
dzielajacemi miejsce prezbiterjalne od nawy przeznaczonej dla uczestnikéw nabozenstwa.
A tu, gdy wzrok podniesiemy ku gérze, otwiera si¢ nad naszemi glowami bezkresna
przestrzen niebios, ktéra przenika atmosfera mistycznego uniesienia, motyw wszech-
ogarniajgcego, rozrywajacego wszelka wigz tektoniczng lotu wzwyz. Ogdlnie stwierdzié
nalezy raz jeszcze wysoki poziom naszego artysty, ktéry utrzymujgc bezposrednie czu-
cie z wlasciwg architekturg wnetrza, jak to wykazywaliSmy poprzednio w analizie sy-
stemu dekoracyjnego, bynajmniej nie zatracal zadnej ze zdobyczy barokowego iluzjo-

) Por. Andrea Pozzo: ,Prospettiva de'pittori e architetti“. Parte prima. Roma 1693. Parte se-
conda. Roma 1700 (bez numeracji stron). — Por. réwniez H. Hammer: ,Die Entwicklung der barocken
Deckenmalerei in Tirol“, str. 212—214.

%) A. Pozzo, jak wyzej, Parte prima, ustep zatytulowany: Respondetur obiectioni factae circa punc-
tum oculi opticum.
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nizmu — przeciwnie, wykazuje gleboko przemyslane zastosowanie ,sotto in su® i na-
der umiejgtne stopniowanie jego efekiéw zgodnie z rytmika calego wnetrza. Wszystko
to $wiadczy o tem, ze nie szukal on rozwiazah latwych, ani zbyt szablonowych. Prze-
konajmy si¢ teraz, czy réwnie wysoki jest poziom artystyczny poszczegélnych kompo-
zycyj figuralnych.

5) Malowidla figuralne.

Procesja éw. Karola Boromeusza podczas zarazy w Medjola-
nie (tabl. I), obraz zajmujgcy pétkoliste pole szczytowe na Scianie wejsciowej, wyka-
zuje dobre przystosowanie kompozycyjne do wyznaczonego mu miejsca. Akcja roz-
grywa si¢ pomigdzy dwoma wydluzonemi fragmentami architektonicznemi, ktére roz-
mieszczone mniej wigcej réwnolegle do siebie zamykaja przestrzen znacznych rozmiaréw,
znakomicie uwydatniajac jej glebig. Glebne zamknigcie perspektywy tworzy pejzaz
z grupa drzew, przy ktérych leia nagie zwloki zarazonych, a dwaj mezczyZni z no-
szami przystepujg do ich grzebania. Architektoniczny fragment po prawej stronie obrazu
przedstawia jaka$ blizej nieokreslong budowlg, natomiast architektoniczne zamknigcie
lewej strony stanowi przypuszczalnie wysoki mur obronny znacznie ku widzowi wysu-
nigty i otwierajacy w swej przedniej czesci wielka brame, przez ktérg przechodzi pro-
cesja'). Poczatek dlugiego korowodu procesyjinego znika juz w dali, rozwijajac sig
w glab przestrzeni niemal ze pod katem prostym do gléwnej grupy, ktéra dopiero co
wyszla z bramy i wlasnie posuwa si¢ z lewej ku prawej stronie obrazu, zajmujac pra-
wie calg szerokosé¢ jego przedniego planu. Grupa centralna, wyodrebniona z reszty ko-
rowodu, pod wzgledem kompozycyinym z dwéch stron zostala zamknigta przez grupy
boczne, symbolizujgce niejako cala rozpacz i beznadziejng meke ludu nawiedzonego
przez zarazg. W pierwszej z nich, ktéra zarazem stanowi kompozycyjne zwiazanie cen-
tralnej grupy procesji z reszta korowodu, widzimy na pierwszym planie siedzaca nie-
wiast¢ z jednem dzieckiem przy piersiach, drugiem za$ wspierajgcem sie o jej kolano;
jej wzrok blagalny, poparty beznadziejnem rozloieniem ramion, zwraca si¢ w strone
dobroczynnego kardynala; ten sam blagalny wyraz istot, nadaremnie usilujgcych sig
wyrwaé z lodowatego uscisku $mierci, przedstawia postaé schowana w glebi, jak row-
niez me¢zczyzna naprzeciw w pozycji napél lezace] z bandazem na glowie. Nieco luz-
niej z caloksztaltem korowodu zwigzana jest grupa po lewej stronie obrazu ukryta za
utworzonym w tem miejscu zalomem muru, jakkolwiek i ona przez odpowiednie na-
chylenia postaci oraz jakby umyslnie w tym celu wprowadzong grupe dwéch rozma-
wiajacych dostojnikéw Swieckich dostosowuje si¢ do ogélnego kierunku ruchowego
i zlewa z jednolita tendencjg rytmiczng calego obrazu. W opisywanej grupie widzimy
posta¢ umierajgcego mezczyzny, nad ktérym przenikliwym jekiem rozlegajg si¢ skargi
zrozpaczonych niewiast. W centralnej grupie procesji pokutniczej na przodzie krocza
dwaj mezczyini w strojach $wieckich, za nimi dwaj ksieza w komzach, Spiewajacy przy-
puszczalnie psalmy pokutne, a potem dopiero $w. Karol Boromeusz: okryty plaszczem
kardynalskim, boso, z powrozem na szyi, ugina si¢ on pod ciezarem wielkiego krzyza,
przytlaczajgcego go ku ziemi, stosownie do opiséw podawanych przez wspélczesne bio-
grafie; w gorze ponad przodownikami procesji dostrzec mozna unoszacego sie aniola.
Jest rzecza niezmiernie charakterystyczng, ze postaé sw. Karola, ktéra we wszystkich
innych scenach cyklu lowickiego zajmuje srodek kompozycji i stanowi jej artystyczna

') Musze nadmienié, Ze w ciagu calej pracy strony (prawa-lewa) oznaczane sa w sposéb heraldyczny.



WIDOK CZESCI OLTARZOWE] Z MALOWIDLEM PROCESJA SW. KAROLA BOROMEUSZA PODCZAS
GLORYFIKAC]I I WNIEBOWZIECIA ZARAZY W MEDJOLANIE. MALOWIDLO
SW. KAROLA BOROMEUSZA. NA SCIANIE WEJSCIOWE].

Kaplica po-Misjonarska w Lowiczu.
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TABLICA IL

SW. KAROL ODWIEDZAJACY BUDOWE GMACHU SZKOLNEGO,

Malowidlo na pierwszem polu sklepienia kaplicy po-Misjonarskiej w Lowiczu.



dominante, tutaj podporzadkowuje sie niejako artystycznemu wyrazowi tragedji calej
zbiorowosci. Ideowa osia obrazu i tutaj jest oczywiscie posta¢ sw. Karola, ale pod
wzgledem kompozycyinym gléwny nacisk przesuwa si¢ na caloksztalt rytmicznego na-
pigcia, ktére poczynajac od grupy po lewej stronie poprzez postacie rozmawiajacych do-
stojnikéw, sw. Karola oraz pozostalych uczestnikéw grupy centralnej, poprzez grupe
blagajacych o ratunek postaci z prawej strony, az do ginacego w dali czola procesii
porywa wszystkie figury obrazu w jednolity nurt daZenia w glagb, ku niewiadomemu
celowi. Niezaleznie jednak od plynnosci tego nurtu i jednolitosci zasadniczego kierunku
ruchowego, da si¢ w jego ramach zauwazy¢ sklonno$é do plastycznego wyodrgbnienia
poszczegélnych form i starannego opracowywania pojedynczych grup. Obraz Procesii
zastugiwal na dluisze oméwienie juz choéby z tego powodu, ze, jesli chodzi o zaga-
dnienia kompozycyjne, dawal on artyscie szczegélne pole do popisu. Bogaciej od in-
nych przedstawia si¢ on réwniez pod wzgledem kolorytu, o czem pouczyé moze juz
choéby tylko zestawienie barw gléwnych figur pierwszo-planowych: polaczenie barwy
jasno-zolte] z bialawo-niebieska w postaci niewiasty siedzacej z prawej strony obrazu,
barwy szaro-fioletowa i blado-r6zowa mezczyzn przodujacych procesji, czarne sutanny
i biale komie kaplanéw, szaro-fioletowa szata aniola unoszacego si¢ w powietrzy,
ciemna bronzowawa czerwien stroju kardynalskiego, ciemny fiolet i zieleh rozmawiajacych
dostojnikéw na pierwszym planie, barwy: zielona, bronzowo-czerwona, jasno-niebieska
i zolta w grupie umierajacego mezczyzny; architektura z lewej strony obrazu utrzymana
w ponurym ciemno-szarym tonie, z prawej o wiele jasniejsza; podstawa ziemna jasno-
zolta.

Obraz zatytulowany: Sw. Karol odwiedzajagcy budowe gmachu
szkolnego (tabl. II), wykazuje zupelnie odmienne rozwigzanie problemu perspekty-
wicznego. O ile w pierwszej kompozycji dazenie glebne podkreslone bylo bardzo sil-
nie, a kraficowy horyzont pejzazu zamykajacego przestrzen przesuniety byl niezwykle
daleko, o tyle tu, podobnie zresztg jak i w dwéch nastgpnych malowidlach sklepienia,
uksztaltowanie przestrzeni jest dosé plytkie. W kompozycji przez nas opisywanej za-
mknigcie glebne stanowi dwupietrowa budowla zatoczona w podkowe przez calg sze-
rokosé obrazu; gmach prawie caly stoi juz pod dachem, a tylko czesci jego najblizej
w strong widza wysunietych skrzyde! bocznych okryte sg jeszcze rusztowaniami, na kté-
rych krzataja sie¢ robotnicy. To uksztaltowanie przestrzeni, doskonale wypelniajace pro-
stokatne pole sklepienne, narzucalo zasadnicze wlasciwosci réwniez i kompozycji figu-
ralnej; dla wywolania nieco utrudnionego w tym wypadku wrazenia glebnego wprowa-
dzone zostajg ulubione w okresie t. zw. manieryzmu figury kulisowe na pierwszym pla-
nie'). Figury te — w naszym wypadku pol-nagie, atletyczne postacie robotnikéw, usa-
dowione réwnolegle w dwu przeciwnych bokach obrazu oraz calkowicie sobie przeciw-
stawione pod wzgledem ukladu i kierunku ruchowego — maja zadanie optycznego
zwiazania widza ze scena gléwna, cofnigta wglab i rozgrywajaca sie w Srodkowym
punkcie drugiego planu. Pracownik siedzacy po prawej stronie obrazu i zajety wyku-
waniem wielkich blokéw kamiennych wraz ze swymi dwoma pomocnikami tworzy nieco
odosobniong grupe, ktérej gléwnem zadaniem jest podkreslenie kierunku glebnego
oraz stworzenie optycznej przeciwwagi dla mocno rozbudowanej lewej strony obrazu.
Podobnie waine zadanie kompozycyjne spelnia wyrastajagce przy omawianej grupie

1) Por. H. Voss: ,Die Malerei der Spitrenaissance in Rom und Florenz®, str. 31.
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drzewo o poteznym trzonie i szeroko rozgalezionych konarach, ktére przystaniajg i uroz-
maicajg wielka przestrzen monotonnie szarego nieba; po przystawionej do drzewa dra-
binie wspial si¢ jakié mlodzieniec, do wielkiego worka zbierajgc przypuszczalnie owoce.
Postaé na pierwszym planie, po lewej stronie obrazu, stanowiaca odpowiednik poprze-
dnio opisywanego rzezbiarza, wykonana z tem samem rasowem rozmilowaniem si¢ i wy-
czuciem formy plastycznej, pod wzgledem kompozycyjnym poprzez figur¢ mocno prze-
chylajacego si¢ mlodziefica obok $w. Karola Boromeusza otrzymuje powigzanie z po-
staciami grupy $rodkowej. Ta ostania po linji skosnej rozwija sic wglab obrazu; w jego
najglebszym punkcie ustawiona jest mala figurka jakiego§ mlodego kleryka lub szko-
larza; blize] widza wysunigta jest posta¢ mezczyzny oburgcz diwigajgcego wielka ta-
blice kamienng, przypuszczalnie tablice erekcyjna, ktérg stojacy obok dostojnik swiecki
wskazuje $w. Karolowi Boromeuszowi. Postaé¢ Swictego wysuwa si¢ stosunkowo naj-
bardziej w strone widza, jakkolwiek i ona wraz z calg grupa centralna, wypelniajaca
érodek kompozycji obrazu, cofnigta jest wglab. Swiety odziany jest w stréj kardynalski,
komzg oraz pelerynke okrywajaca ramiona, na glowie ma beret kardynalski, a smuga
$wiatla, splywajaca nan z nieba spowitego chmurami, wyraznie wyodrebnia go z posréd
innych postaci, jako ideowa dominante calej kompozycji. Jesli chodzi o koloryt, za-
réowno w tym, jak i w innych obrazach cyklu lowickiego, spotykamy sie¢ ze znamien-
nem zjawiskiem, Zze przy tak wysoko rozwinietej formie linearno-plastycznej, przy takiej
finezji kompozycyjnej, barwa przedstawia si¢ o wiele skromniej. Bronzowo opalone ciala
mezezyzn na pierwszym planie przykryte sa: draperja jasno-niebieska jeden, a bialg tu-
nika i rabkiem zoltej draperji drugi; w grupie srodkowej ostro uwydatnia si¢ cynober
szaty $w. Karola i jego biala komza; w strojach meiczyzn wskazujacych $w. Karolowi
tablice uwydatniaja sie nastepujace plamy barwne: ciemno-szary fiolet, barwa jasno-
niebieska oraz ciemna zielen; mlodzieniec po lewej stronie $w. Karola odziany jest
w szatg rozowo-fioletows i okryty jasno-niebieskim plaszczem; kompozycje cala zamyka
w glebi pélkolista budowla o bialych murach i czerwonym dachu.

Trzeci obraz cyklu lowickiego zatytulowalismy: Sw. Karol rozdajacy jal-
muzne i przygarniajgcy sieroty (tabl. Ill). Zamknigcie przestrzeni dokonywa
si¢ tu zapomoca prospektu architektonicznego, ulubionego w okresie péznego rene-
sansu i baroku, a rozpowszechnionego zaréwno w malarstwie, jak i w dekoracji tea-
tralnej ). W naszym wypadku boczne zamknigcia kompozycji tworza dwie identyczne
budowle podluine o charakterze portykowym, biegnace réwnolegle do siebie w glab
przestrzeni, gdzie kraficowy punkt perspektywiczny stanowi budowla rotundalna oto-
czona kolumnada, a umieszczona na srodkowej osi obrazu. Akcja opisywanej sceny
prawie calkowicie rozgrywa si¢ na pierwszym planie, przyczem punktem ogniskujacym
jest posta¢ $w. Karola, ku ktéremu zwracajq sig¢ spojrzenia wszystkich innych figur, ich
pochylenia a nawet gestykulacja rak; centralne stanowisko Swietego podkreslone jest
znowu przez smuge Swiatla, padajacego na jego glowe zgéry od strony grupy aniolow
wirtjacych w oblokach. Sw. Karol prawa reka rozdaje jalmuine, wyjmujac pieniadze
z raitucha, ktéry trzyma wysoki starzec z jego otoczenia, stojacy w pewnem oddale-
niu z boku po prawej stronie; druga za$ reka Swigty przygarnia dziecie, tulace mu sie
do kolan; dwoje innych dziatek widzimy siedzacych na ziemi a wysunietych ku lewej
krawedzi obrazu. Poza tem gléwne, pierwszo-planowe postacie rozdzielajg si¢ na dwie

'} Constant Mic: ,La commedia dell’ arte“. Paris 1927, str. 197—198.



TABLICA III.

1. SW. KAROL ROZDAJACY JALMUZNE.
2. $W. KAROL KOMUNIKUJACY ZARAZONYCH.

Malowidla na drugiem i trzeciem polu sklepienia kaplicy po-Misjonarskiej w Lowiczu.



TABLICA V.

GLORYFIKACJA 1 WNIEBOWZIECIE SW. KAROLA.

Fragmenty malowidla sklepiennego w cze¢sei oltarzowej kaplicy po-Misjonarskiej
w Lowiczu.



grupy. W jednej z nich, po prawej stronie Swietego, widzimy postaé pél-nagiego ne-
dzarza oraz niewiast¢ z dzieckiem wyciagajaca reke po jalmuine. Postaé mezczyzny
w pozycji napol lezacej, przedstawiona jest ze skulpturalnem niemal wyczuciem plastyki
form, przypominajagcem najpiekniejsze tradycje renesansu italskiego, co nalezy podkre-
sli¢ ze wzgledu na ciggle powtarzanie si¢ te] wlasciwosci we freskach Yowickich, zeby
tylko przypomnieé pierwszo-planowe figury kulisowe z poprzedniego obrazu. Réwniez
i w postaci stojacej kobiety z dzieckiem widoczna jest ta sama szlachetno§é formy, wy-
razajaca si¢ w wykwintnej, a réwnoczesnie pelnej monumentalnego wyrazu sylwecie oraz
w bogatym i wysoce dekoracyjnym ukladzie draperji. W drugiej grupie, rozmieszczonej
po lewej stronie $w. Karola, widoczna jest postaé mezczyzny w ruchu, bogato odzia-
nego, ze szpadg u boku; do widza jest on odwrécony tylem, a gestem prawej reki
wskazuje postaé dobroczynnego kardynala pacholkowi, ktéry za nim kroczy, diwigajgc
w ramionach zniedol¢inialego starca. Postacie tego typu, co 6w mlodzieniec diwiga-
jacy starca, w okresie manieryzmu i baroku powtarzaja si¢ czesto, a wszystkie one sg
przypuszczalnie dalekiem echem podobnej grupy u Raffacla w Pozarze Borgo; wy-
stapienie tej grupy w obrazie lowickim jest w kazdym razie zjawiskiem znamiennem,
ktére podkredli¢ nalezalo. — Na koloryt obrazu skladajg si¢ nastepujace wazniejsze
plamy barwne, idac od prawej strony ku lewej: blado-niebieska szata niewiasty z dziec-
kiem, przerzucona jasno-zolta draperja oraz bialym welonem okrywajacym ramiona;
ciemno-zielona z odcieniem oliwkowym draperja mezczyzny lezgcego; jasno-fioletowy
stré] starca trzymajacego pieniadze oraz niewiasty w glebi za $w. Karolem; stroj Swie-
tego ciemno-czerwony z biala komza, dzieci¢ tulace si¢ do niego okryte jasno-niebie-
skim lachmanem; kostjum me¢zczyzny ze szpadg utrzymany w tonie zélto-zielonkawym;
mlodzieniec dZwigajacy starca przykryty jest draperia niebieska, a starzec ma szate
fioletowa.

Scena czwarta: Sw. Karol komunikujacy zarazonych (tabl. IlI), po-
dobnie jak i pierwszy obraz Procesji, tchnie czajgcy si¢ ze wszech stron sSmiertelna
groza, ktérg tu jeszcze poteguje nocna pora i zwigzane z nig efekty oswietleniowe,
obecnie niestety w duzym stopniu zatracajgce si¢ skutkiem zniszczenia malowidla. Kom-
pozycja figuralna w pierwszym rzedzie uwarunkowana jest terasowatem stopniowaniem,
rozciggajacem si¢ przez cala szeroko$é obrazu; poza tem po stronie prawej wystgpuje
fragment architektoniczny o charakterze portykowym, podobny do widzianych juz w po-
przedniem malowidle. Przed owym portykiem rozgrywa si¢ gléwna scena obrazu, po-
jeta jako wyodrebniona i zamknieta w sobie grupa, ktérej centrum stanowi cofnigta
w glab postaé $w. Karola, rozdajacego Najsw. Sakrament. Od glowy Swietego bije pro-
mienista jasnosé, a ponad nim w oblokach rozwija si¢ taneczny korowdéd aniotkéw, od
ktorych dlugie smugi swiatla padaja w ponurg ciemnos¢ nocy, ziejace] zewszad groza
okrutnej $mierci, jakby zapowied: bliskich juz niebianskich radosci. Obok s$w. Karola
wystepuja dwaj mlodsi duchowni z pochodniami w rekach, jeden w glebi, drugi za$
znacznie blizej w strong widza wysunigty; z poza ramion tego ostatniego wychyla sig
posta¢ mezczyzny w Swieckim stroju. Jeden z umierajacych na zarazg podtrzymywany
przez niewiaste widoczny jest w glebi, wlasnie w chwili, kiedy z rak Swigtego biskupa
przyjmuje Hostje. Druga postaé zaraionego, réwniez podirzymywana ztylu, przedsta-
wiona jest na pierwszym planie w oczekiwaniu na zblizenie sig Swietego; wraz z kle-
czaca naprzeciw pelna tragicznego wyrazu figurg o glowie i calem ciele szczelnie okry-
tem draperijy spelnia ona podobne zadanie kompozycyjne, co np. figury kulisowe
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w pierwszem z malowidel zdobigcych sklepienie. Postacie umierajacych, w ktérych zna-
komicie uwydatniony zostal bezwlad organizmu w koficowym juz momencie konania,
przedstawione s3 z wrodzonem naszemu artyicie doskonalem poczuciem plastyki. Nie-
mniej charakterystyczna jest dla niego silnie uwydatniona tektonika kompozycji figural-
nej, ktorej klasycznym przykladem moze byé centralna scena opisywanego obrazu, kom-
ponowana z niezwykla celowoscig strukturalng we wzajemnem ustosunkowaniu postaci,
przy réwnoczesnem przesunigeiu gléwnych akcentéw w glab przestrzeni. Poza za-
mknieta w sobie grupa centralng w opisywanym obrazie po lewej stronie rozposciera
sie znaczna przestrzen wypelniona wiodacemi wgére stopniami, na ktérych widoczne s3
lezace zwloki mezczyzny, na podwyziszeniu za$§ dostrzec mozemy grupg grabarzy, wy-
noszacych ciala zmarlych z domu nawiedzonego zarazag. — Koloryt opisywanego malo-
widla w pierwszym rzedzie charakteryzuje si¢ ostroscia kontrastowania swiatlo-cienio-
wego, co wywolane jest zasadniczym problemem, jaki sobie postawil tu artysta, chcac
przedstawi¢ wzajemne przenikanie sig ciemnosci nocnych ze smugami $wiatla niebian-
skiego oraz blaskami $wiatla sztucznego, bijacego od pochodni. Obecnie jednak, wobec
znacznego zniszezenia obrazu, trudno jest nalezycie ocenié¢ stopien jego bieglosci w roz-
wigzaniu tego zagadnienia. Jedna z najintensywniejszych plam barwnych tworzy zélto-
pomaraficzowa draperja, porzucona na stopniach przy prawej krawedzi obrazu; w gru-
pie przyimujacych Hostj $wietq uwidoczniaja si¢ nastepujace barwy: ciemno-zielona,
jasno-niebieska dwukrotnie powtérzona i jasny fiolet; czerwien szaty $w. Karola zlewa
si¢ z biela komzy jego oraz duchownych trzymajacych pochodnie; kompozycyjne za-
mkniecie grupy centralnej z lewej strony tworzy wielka ciemno-zielona plama postaci
kleczacej, ktorej niejako dalszym ciggiem jest ciemna zielen stroju dostojnika Swieckiego;
poza grupa centralna uwydatniajg si¢ jeszcze nastepujace barwy: ciemno-czerwona, nie-
bieska i biala.

W ostatniej kompozycji cyklu lowickiego przedstawiona jest Gloryfikacja
i wniebowziecie $w. Karola Boromeusza (tabl.IilV). Juz poprzednio kilka-
krotnie podkreslaliémy znamienny dla baroku charakter tej sceny, jako bedacej zywem
zaprzeczeniem wszelkiej zgéry narzuconej logiki konstrukcyjno-tektonicznej, ktéra uste-
puje miejsca koncepcji czysto malarskiej, z najzupelniejsza swoboda budujacej swa ilu-
zjonistyczng wizje niebianskiego bezkresu. Zastosowanie Srodkéw rozwinigtego iluzjo-
nizmu w tej scenie daje efekt tem silniejszy, Ze w poprzedzajacych jg scenach artysta
dosé scisle dostosowuje si¢ do praw konstrukeji architektonicznej, a dopiero w tej sce-
nie, majacej by¢ zakohczeniem i zarazem ukoronowaniem dekoracji kaplicy, pozwala sig
rozpetaé calej furji pendzla barokowego, calej potedze mistycznego uniesienia. Cen-
tralny punkt opisywanej kompozycji tworzy grupa $w. Karola, umieszczona wlasnie na
konstrukcyjnem przejsciu od dekoracji sklepienia do pélkolistego pola, tworzacego
szczyt $ciany oltarzowej. Postaé $w. Karola, podirzymywana przez anioléw, przedsta-
wiona jest w pozycii klgczacej na unoszacym si¢ obloku; wzrok podniesiony ku gérze,
ku widniejacej w kierunku skosnym od grupy Swietego zjawie krélujacej wéréd oblo-
kéw i chéréw anielskich Tréjcy $wigte]. Mlodzienczo pigkna twarz $w. Karola jasnieje
wyrazem ekstatycznego uniesienia, a ramiona rozkladaja si¢ gestem adoracji. Mistyczny
kontakt dwéch powyzej opisanych grup, zwigzanych ze soba kompozycyjng diagonala,
stanowi wlasciwg treé¢ ideowa calej sceny. Grupa $w. Karola poza tem tworzy wlasciwe
centrum, dokola ktérego wirujg radosne korowody anielskie. Najbardziej bezposredni
jest zwigzek grupy Swigtego z dwiema grupami anioléw, unoszacych symbole jego
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MICHELANGELO PALLONI. OFIARA ABRAHAMA.

Lowicz. Dawna zakrystia przy kaplicy po-Misjonarskiej.
Fresk na sklepieniu.

BALDASSARE FRANCESCHINL $W. MARCIN Z ZEBRAKIEM.

Florencja. Palazzo del Duca di San Clemente przy Via Gino
Capponi. Fresk na sklepieniu.



koscielnych dostojefistw. Rozsadzajac obramienia, ktére dotychczas zamykaly je w ton-
dach lunetowych, wzlatuja one wraz z grupa $w. Karola ku przybytkowi Tréjcy swie-
tej. Odpowiednikami tych grup sz dwie inne u dolu rozmieszczone na pélkolistym
szczycie $ciany oltarzowe] w ten sposob, ze pomiedzy niemi w $rodku pozostaje znaczna
przestrzen niewypelnionego figurami blekitu; w kaidej z tych grup centrum stanowi
wydatna postaé¢ anielska o typie niewiescim, dokola ktérej skupia si¢ znaczna ilosé ma-
lych aniolkéw, czeSciowo skrywajacych sie¢ zupelnie w oblokach. — Pod wzgledem ko-
lorytu obecny wyglad opisywane] sceny niestety jest bardzo niemiarodajny tak z po-
wodu zniszczenia, jak i niefortunnych przemalowan. W grupie srodkowej uwydatnia sig
biala barwa komzy Swietego, czerwien pelerynki okrywajacej mu ramiona oraz jasno-
niebieska draperja aniola, podtrzymujacego oblok od spodu; posréd anioléw na scianie
oltarzowej rozrzucone sa naprzemian plamy ciemno-rézowe i jasno-blekitne, a prze-
strzei pomigdzy niemi utrzymana jest w zélto-zlotym tonie; jednostajnie szare niebo
na sklepieniu ukazuje ledwo podmalowane podklady ,intonaco.

Dekoracja sklepienia kaplicy nie wyczerpuje jednak wszystkich malowidel, ktére
w gmachu misjonarzy lowickich moga byé uznane za dzielo tej samej reki: oto w daw-
nej zakrystji, obecnie jednej z sal szkolnych, odkrywamy sklepienie z obrazem:
Ofiara Abrahama (tabl. VI). Malowidlo to posiada nader doniosle znaczenie
jako kompozycja malo-figuralna i przeznaczona do ogladania zbliska, a co zatem idzie,
pozwalajaca nam w dokladniejszy i bardziej bezposredni sposéb zapoznaé sie z tech-
nika artysty i jego skulpturalnem poczuciem formy. Malowidlo, o ktérem mowa, obli-
czone jest na ogladanie od wejscia do sali; stad dopiero widziane mistrzowskie skréty
nabierajg wlasciwego wyrazu, wywolujac w nas iluzje rzeczywistej akcji, rozgrywajacej
si¢ w przestrzeni. — Na stosie ofiarnym, ulozonym z czworogrannych glazéw, widzimy
napol lezaca, prawie naga postac Izaaka o poteinym torsie, spetanych i skrzyzowanych
na piersiach ramionach; nogi skurczone w kolanach zachodza na siebie; postaé cala
przedstawiona jakby w ekstatycznem pél-omdleniu z przymknigtemi oczyma. Atletyczny
starzec Abraham lewg reka przygniata bezwladnie poddajaca sig glowe syna; gwal-
townemu ruchowi i zgigciu lewej reki towarzyszy wysuniecie do przodu i mocne po-
stawienie lewej nogi, podczas gdy prawa cze$é ciala cofnigta jest wglab obrazu, a tylko
potgzne prawe rami¢ wysuwa si¢ do przodu z nozem majagcym spehni¢ ofiare. Gwal-
townemu odrzuceniu korpusu do tylu towarzyszy podobny ruch pelnej tragicznego wy-
razu glowy starca, ktéry wlasnie dostrzega nad sobg splywajacego z niebios postanca
bozego. Postaé aniola — typowa ,figura serpentinata“') — przedstawiona jest w locie
z silnem uwydatnieniem kontrapostu: lewe ramig, dajace znak przerwania ofiary, oraz
prawa noga wysuwajg si¢ do przodu, bedac wlasciwemi czlonami, tworzacemi dynamike
ciala, podczas gdy druga cze$¢ ciala spelnia jedynie funkcje réwnowazenia. Kierunek
diagonalny, silnie uwydatniony w ukladzie Izaaka, znajduje doskonale przedluzenie w po-
staci Abrahama, prowadzac wzrok widza ku znakomitemu w ruchu, na zasadzie skrzy-
zowania przeciwienistw kierunkowych zbudowanemu, zjawisku aniola. Akcja psycholo-
giczna osiagga mozliwie najwyiszy stopiefi koncentracji, wypowiadajac si¢ w tagodnym
gescie aniola, we wzniesionem do $miertelnego uderzenia ramieniu Abrahama oraz
w trzech pelnych wyrazu glowach. Obraz caly wpisany jest w pole prostokatne z dwoma
polkolistemi wykrojami w sposéb jeszcze bardziej uwydatniajacy diagonalny kierunek

') Por. H. Voss: ,Die Malerei der Spitrenaissance in Rom und Florenz*, str. 114 - 115.
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kompozycji; wykréj gérny odpowiada splywajacej z niebios postaci aniola, w dolnym
za$ umieszczony jest glaz z uwidocznionym monogramem artysty, powtérzonym jeszcze
raz na drugim glazie: NPF

Tak wigc opisane malowidlo, wtajemniczajac nas gleboko w technike artysty i jego
poczucie formy, stanowié¢ bedzie punkt wyjscia rowniez w rozwigzywaniu zagadnienia
autorstwa. Pod wzgledem kolorystycznym — jesli sprawa ta wogédle da sie obecnie
rozstrzyga¢ wobec bardzo silnego przemalowania — zauwazyé mozna podobne, jak
i w kompozycji rysunkowo-plastycznej, opanowanie i koncentracjg¢ srodkéw: na tle ble-
kitu niebios uwydatnia si¢ centralna plama ciemno-czerwonej szaty Abrahama z wi-
docznemi jeszcze czeSciami ciemno-zielonemi; karnacja Izaaka bronzowo-oliwkowa; aniol
odziany jest w szate jasno-zélta z odcieniem pomaraficzowym; ziemia i stos ofiarny
utrzymane sg w z6tto-szarym jednolitym tonie.

6) Charakterystyka ogdlna.

Zanim przystapimy do roztrzasania zasadniczej sprawy autorstwa, nalezy krétko
zrekapitulowa¢ wyniki, do jakich doprowadzila nas analiza tresci i formy. Tu w pierw-
szym rzgdzie na podkreslenie zasluguje doskonalo$é kompozycji linearno-plastyczne;.
W kultywowaniu formy plastycznej, niekiedy z wyrazng szkods elementu czysto malar-
skiego, w ukochaniu pieknosci nagiego ciata ludzkiego, a w szczegdlnoéci sprezystego
ciala mlodzieficzego lub w pelni swojej tezyzny fizycznej znajdujacego sie¢ ciala me-
skiego, jak réwniez w zastosowaniu znamiennych rozwiazan formalnych (np. figury ku-
lisowe lub ,figura serpentinata®) oraz sklonnosci do komponowania mocno okreslonych
grup o niemal rzezbiarskim charakterze tkwi zasadniczy rys naszego artysty, ktéry okre-
$licby mozna jako silne przywiazanie do tradycyj pézno-renesansowych. Mamy na mysli
duchowy kontakt z tg liczng plejadg artystéw drugiej polowy XVI wieku, ktérzy przy-
swajali sobie plastyczny ideal Michala Aniola i jego typowo rzezbiarski sposéb podej-
Scia do zadar dekoracji malarskiej. Niezaleinie od przywigzania do tradycyj pozno-
renesansowych oraz wybitnie plastycznego ujmowania postaci ludzkiej, kompozycja figu-
ralna malowidel lowickich w istocie swej jest typowo barokowa ze swa daznoscia w glgb
przestrzeni, przewaga kierunkéw skosnych oraz jednolitoscia nurtu rytmicznego. Nie-
mniej przeto charakteryzuje freski w kaplicy $w. Karola daleko posunigte poszanowa-
nie wszelkich rozgraniczen i obramieni konstrukcyjnych; widaé réwniez pewng wstrze-
migZliwos¢ w zastosowaniu niektérych srodkéw barokowego iluzjonizmu, jak np. fikcyj-
nej architektury malowanej.

Niewspélmiernosé pomigdzy kompozycja linearno-plastyczng a kompozycjg barwng
we freskach lowickich podnosilismy juz kilkakrotnie; naogél stwierdzicby mozna, ze
druga jest podporzadkowana pierwszej. Niekiedy tylko, jak np. w obrazie Komunj
zarazonych lub w ostatniej scenie Gloryfikacji element kolorystyczno-swietlny usi-
luje odegra¢ bardziej samodzielng i decydujaca rolg; niestety w tej wlasnie dziedzinie
stan zachowania freskéw lowickich przedstawia si¢ najgorzej tak, ze doprawdy trudno
jest obecnie wyrobi¢ sobie dokladne pojecie o ich dawniejszym wygladzie barwnym.
W zasadzie jednak, podporzadkowanie barwy zagadnieniom kompozycii linearno-pla-
stycznej zdaje si¢ by¢ jego cechy zasadnicza. Kolorystyczna skala naszego artysty jest
réwniez dos¢ skromna, a wrazenie kolorystyczne w pierwszym rzedzie warunkujg trzy
zasadnicze barwy tréjkata malarskiego: czerwona — niebieska — zélta — oraz na po-
graniczu dwéch ostatnich stojaca zielei; waing rolg¢ w malowidlach lowickich odgrywa
i czgsto powtarza si¢ réwniez barwa szaro-fioletowa. Gléwnie na wspomnianych pieciu
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barwach zbudowany jest koloryt freskéw lowickich; pomiedzy niemi oczywiscie mozliwe
jest cale bogactwo odcieni. U naszego artysty wigksza rozmaitoscig odcieni odznacza
si¢ barwa czerwona od cynobru do tonéw ciemno-bronzowawych oraz zélta, wystepu-
jaca zaréwno w czystej jasnej formie, jak i w licznych zestawieniach az do tonu po-
maranczowego; natomiast zielefi przewaznie jest ciemna, a barwa niebieska z zasady
wystepuje w jasnych, bialawych odcieniach. Sporadycznie pojawiajg sie plamy barwne
o charakterze neutralizujgcym, jak np. biala, czarna lub szara. Ogélng cechg kolorytu
freskow jest sklonnosé do uzywania barw jasnych, przejrzystych i zywych.

Wyjatkowe stanowisko analizowanego zabytku na ziemiach polskich, idacy po-
przez jego formy powiew wielkosci, kazg poszukiwaé twércy posréd najwybitniejszych
szkol malarstwa italskiego. Ze mozna i trzeba w danym wypadku méwié o jednolitej
1 wyraznie sie zarysowu]qcej indywidualnosci artysty-dekoratora, laczacego talent ma-
larski z poczuciem formy rasowego plastyka, to staralismy sie wykazac w ciggu niniej-
szego rozdzialu analitycznego. Poglad nasz znajduje potwierdzenie w jednolitosci kon-
cepcji artystycznej, ktéra uwydatnia sie zaréwno w dekoracji kaplicy, jak i w obrazie
na sklepieniu zakrystji. Nie przesadza to oczywiscie sprawy pomocnikéw, ktérzy mogli
wykonywaé niektore szczegély ornamentyki lub pewne, mniej wazne, partje przedsta-
wiefi obrazowych, zawsze jednak wedle planéw i pod dyrektyws naczelnego artysty.
Jego slaba wrazliwos¢ na barwy lacznie z plastycznem poczuciem formy oraz do naj-
wyiszego stopnia doskonalosci doprowadzona kompozycja rysunkows — to typowe
wlasciwosci szkoly florenckiej, zgéry niejako predestynujace jej artystéw do zadah ma-
larstwa monumentalnego '). Szkola ta, po spelnieniu swego najdonioslejszego zadania
dziejowego, ktérem bylo zaplodnienie sztuki rzymskiej w XVI wieku, teraz, w wieku
XVII, posiada juz tylko znaczenie lokalne, kultywujac i niejako zasklepiajac sie w swych
tradycjach rodzimych®). Tem moznaby tlumaczy¢ konstrukeyjno-tektoniczny charakter
malowidel lowickich, jak réwniez wlasciwy im retrospektywizm oraz przywiazanie do
tradycyj péino-renesansowych. O ile nasze przypuszczenie jest sluszne pokaza dalsze
rozirzasania w sprawie autorstwa.

') Por. Luigi Lanzi: ,Storia pittorica della Italia“. Bassano 1819 (pierwsze wyd. 1792), tom 1,
str. 117—118.

*) Por. H. Voss: ,Die Malerei des Barock in Rom®, str. 49.



Rye. 3. Florencja. Palazzo Pitti. Ciro F erri: Fragment dekoracji w Sala di Saturno.

1

Twérca freskéw lowickich i jego Srodowisko artystyczne

Nalezy teraz zkolei zadaé sobie ze wszech miar interesujace pytanie, kogo ukry-
waé moga litery monogramu: MAP. F. — Jesli chodzi o czynnych w Polsce za Jana IlI
Sobieskiego, a wiec w ostatnich dziesigtkach lat XVII w., wybitnych artystéw italskich,
moze byé tu uwzglednione tylko jedno jedyne ze znanych nam nazwisk: Michelarcan-
gelo Palloni, przyczem litera F da si¢ wytlumaczyé albo jako stereotypowe fecit, albo
tez, co w danym wypadku prawdopodobniejsze, jako okreslenie pochodzenia artysty:
Florentinus. Nazwisko to dos¢ czesto powtarza si¢ na kartach leksykonéw biograficz-
nych XVIII i XIX wieku. Jednakze zachowaly si¢ tylko nader skape wiadomosci o dzie-
fach Palloni’ego, nie brak natomiast wzmianek z uznaniem wyrazajacych sie¢ o jego
wielkim talencie i wiedzy malarskiej.

Przypuszczalnie najstarsza ze znanych nam wiadomosci o Pallonim jest krétka no-
tatka w slowniku Orlandi’ego, wydanym w 1704 r. Tekst tej notatki w pierwszem wy-
daniu brzmi jak nastepuje: ,Michelarcangelo Palloni, Fiorentino discepolo di Baldassar
Franceschini nacque nel 1637. Riusci spiritoso Pittore, dopo avere dato prove del suo
sapere in Patria, ando in Polonia, poi in Lituania, dove vive“'). W nastepnem wydaniu

) P. A. Orlandi: ,Abecedario Pittorico“. Bologna 1704, str. 287.
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z 1719 roku tekst notatki ulega pewnej zmianie, uzupelniajac si¢ wiadomoscig o $mierci
artysty; zakofczenie notatki jest teraz nastepujace: ,... andd in Polonia, poi in Litua-
nia, dove mori nel principio di questo secolo. M. S.“') Tyle Orlandi. Poprzestaje on
na sumarycznem scharakteryzowaniu kolei zyciowych Palloni’ego, dajac tylko bardzo
ogo6lnikowa wzmianke o jego sztuce. Wiecej wiadomosci w tym wzgledzie pozostawil
F. Baldinucci, ktéry przy omawianiu szkoly B. Franceschini’ego, z najwyzszem uzna-
niem wyraza si¢ o talencie naszego artysty, zwracajgc szczegélng uwage na jego do-
skonala kopj¢ z malowidla Salviati'ego, przedstawiajacego triumf Furiusa Camillusa.
Odnosny ustep z dziela Baldinucci'ego przytaczamy tu in extenso: ,Similmente fu suo
(to znaczy B. Franceschini’ego) discepolo il Polloni, che fattosi pratico nell’ arti, chia-
mato in Pollonia in circa dell’ anno di nostra salute 1674 non lascia fino al presente
tempo, con sua grande utilita, di farvi conoscere suo valore. Questi fu quegli, che
poco avanti di sua partenza di qua, fece la stupenda copia della storia del trionfo di
Furio Cammillo, gia dipinta a fresco dal celebre pittore Cecchin Salviati, con altre
nella Sala del Palazzo Vecchio: la qual copia, che non punto differisce dall’ originale,
ebbe tanto applauso, che meritd d’avere luogo sopra una parete del muro di essa
Sala presso all' originale, dove si vede con ammirazione, ogni anno nel giorno di San
Bernardo, che con solenne apparato si celebra nella Cappella contigua ad essa Sala“?).
Nowych szczeg6low nie dorzuca do tego co wiemy krétka wzmianka o Pallonim, jaka
czytamy u Lanzi'ego®).

Interesujgca wiadomos$¢ o dzialalnosci naszego artysty ma gruncie wloskim prze-
kazal Fr. Bartoli, prowadzac nas do kosciola S. Lorenzo w Turynie, znakomitej budowli
péznego baroku, wzniesionej wedle planéw G. Guarini'ego w latach 1666—1687 %).
Tres¢ wzmianki Bartoli'ego jest nastepujaca: ,Nell' Atrio, o piuttosto Oratorio, che
alla Chiesa introduce vedesi fra’ varj Quadri della Passione di Cristo, quello ad un
Altare ove il Salvatore del Mondo gettato barbaramente ignudo sulla Croce, a cui un
Manigoldo con forza gli strappa le veste rimastagli ancora nelle braccia, opera del
Polloni Piemontese, che il trasse perd da una stampa del Palma; e cosi pure tutti gli
altri, a riserva dell' Orazione nell'’ Orto“ ). Istotnie tez w przedsionku kosciola S. Lo-
renzo znajdujemy cykl szeSciu plécien wielkich rozmiaréw, przedstawiajacych sceny
z Meki Chrystusowej. Zgodnie z informacja Bartoli’ego — pieé z posréd tych obrazéw
nosi wyrazne cechy tej samej reki, szésty natomiast (Modlitwa w Ogrojeu) wykazuje
zupelnie odmienny charakter i jest niewatpliwie dzielem innego artysty. Pieé obrazéw
cykly, co do ktérych wchodzicby moglo w gre ewentualne autorstwo Palloni’ego, przed-
stawia nast¢pujace sceny: 1) Biczowanie, 2) Pochéd na Golgote, 3) Zdarcie szat (obraz
opisany przez Bartoli’ego), 4) Whijanie Krzyza w ziemig, 5) Lament nad zwlokami
Chrystusa. Obrazy te w kompozycji nieoryginalne, oparte bowiem, jak si¢ zdaje, na
sztychach Palmy Mlodszego, dodatnio jednak swiadczyé moga o talencie i wiedzy ma-
larskiej naszego artysty. Zwraca uwage koloryt o cieplej tonacji, $wiadczacy o tem, ze

1) Op. cit., wydanie z r. 1719, str. 322.

%) Filippo Baldinuceci: ,Delle Notizie de’ Professori del Disegno®. Firenze 1773, tom XVII, str. 143.

%) L. Lanzi: ,Storia pittorica della [talia“, tom I, str. 245.

%) .La real chiesa di S. Lorenzo in Torino“. Rilievo dell'’ Arch. L. Denina e A. Proto ,L’Archi-
tettura italiana“. Torino 1920, tom XV, nr. 5, str. 34.

°) Francesco Bartoli: ,Notizie delle pitture, sculture ed architetture, che ornano le Chiese, e gli
altri Luoghi Pubblici di tutte le pili rinomate citta d’Italia®. In Venezia MDCCLXXVI, tom I, str. 30.
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Palloni niezaleznie od swego florenckiego wyksztalcenia artystycznego ulegaé mégl
réwniez wplywom Wenecji. Mozliwosé autorstwa Palloni'ego w stosunku do obrazéw
kosciola S. Lorenzo posiada duze cechy prawdopodobienstwa, zwlaszcza, ze dalyby sie
wykazaé pewne (niezbyt zreszta uderzajace) analogje do innych znanych nam dziel tego
artysty, ktore jeszcze w dalszym ciagu beda przedmiotem rozwazan. Wymienione przez
Bartoli'ego nazwisko Polloni zamiast Palloni, spotyka si¢ réwniez czasem i u innych
biograféw, natomiast zaznaczone przez niego piemonckie pochodzenie naszego artysty
nalezaloby chyba uwazaé za pomylke lub niedopatrzenie. W kazdym razie, o ile przyj-
mowalibySmy autorstwo Palloni'ego w stosunku do obrazéw turynskich, to czas ich
powstania na podstawie dat budowy kosciola S. Lorenzo (1666 —1687) sadzac, prze-
sungcby nalezalo raczej na ostatnie lata jego pobytu we Wloszech, na krétko przed
wyjazdem do Polski, ktéry mial miejsce okolo 1674 r.

Wazne szczegély, dotyczace dzialalnoéci Palloniego w Polsce, przekazal zastuzony
bibljograf i zbieracz materjaléw dotyczacych stosunkéw polsko-italskich, Sebastiano
Ciampi, ktéry podaje nastepujacg wzmianke: ,Palloni, Michelangiolo, pittore nativo di
Firenze allievo di Baldassar Franceschini. Nacque nel 1637. Dipinse in Polonia ed in
Lituania, ove mori nel principio del secolo scorso. Questo pittore nel 1677 fu incari-
cato di fare il ritratto del gran Generale di Lituania conte Pacz, come ricavasi da
lettera del. sig. capitano Lorenzo Domenico de’ Pazzi scritta da Varsavia li 9 Maggio
1677 al Gran Duca di Toscana Cosimo Ill. «Anche in cid che riguarda la missione del
ritratto del. sig. Grangenerale di Lituania (Niccold Pacz) esso dipende dall’ opportu-
nita che debbe porgersi al pittore Palloni di cavarlo; cosi non riesce di poterlo ca-
vare colla prontezza che si vorrla»“?’). Imi¢ Niccold Pacz zostalo tu wymienione oczy-
wiscie przez pomylke, gdyz w tym czasie hetmanem wielkim litewskim jest Michal Ka-
zimierz Pac, glosny fundator kosciola $w. Piotra i Pawla na Antokolu. Niewiadomo,
czy poza sprawa portretu istnial jakis Scislejszy stosunek, laczacy Palloni’ego z hetma-
nem, ktéry przeciez w tych wlasnie latach, po ukonczeniu samej budowy kosciola
w 1676 roku, zatrudnial w swej stuzbie wielkg ilos¢ italskich artystéw dekoratoréw.
W 1682 r. hetman umiera, a w zwigzku z jego S$miercia przerywaja si¢ prace dekora-
cyjne w kosciele antokolskim *). Ciekawe $wiatlo na dzialalnosé Palloni’ego na Litwie
rzuca sprawa jego udzialu w dekoracji malarskiej kosciola pokamedulskiego w Pozajéciu
pod Kownem. Zagadnienie to dawnie] juz podniesione przez prof. Dra Z. Batowskiego®),
ostatnio dopiero doczekalo sie rozwiazania w rozprawie H. Kairiukstyté-Jacyniené. Au-
torce udalo si¢ na jednym z freskéw, zdobigcych prawa sciane chéru zakonnego, od-
kryé monogram: WPp uderzajaco podobny do monogramu lowickiego. Na tej pod-
stawie autorka rozprawy przypisuje Palloni’emu ten fresk, zaréwno jak i szereg innych,
zdobigcych prawg sciane chéru; sa to nastepujace sceny: 1) Poklon pasterzy, 2) Po-
kion Trzech Magéw, 3) Spoczynek w drodze do Egiptu, 4) Smieré N. P. Marji%).
Zdaje si¢ jednak, ze i malowidla lewej Sciany chéru, przez autorkg¢ Palloni’emu nie

1) Sebastiano Ciampi: ,Bibliografia Critica. Firenze 1839, t. II, str. 252—253.

%) Por. Juljusz Klos: , Wilno*. Wilno 1923, str. 81—82 oraz 143—145.

5) Zygmunt Batowski: ,Malowidla w kosciele pokamedulskim w Pozajsciu®. Wilno 1914. Odbitka
z V rocznika Tow. Przyj. Nauk w Wilnie, str. 18.

%) Halina Kairiukstyté-Jacyniené: ,Pa%aislis, ein Barockkloster in Litauen®. Sonderabdruck
aus dem Jahrbuch ,Tauta ir Zodis* der humanistischen Fakultit der Universitit Kaunas. Kaunas
1928—1930 (?), str. 154—155.
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przypisane, moglyby tu wchodzié¢ w gre. Swiadczylby o tem ich wybitnie florencki
charakter oraz wyrainie zaznaczajace si¢ podobiefistwo z freskami lowickiemi. Mamy
tu na mysli zwlaszcza fresk Przedstawienie N. P. Marji w S$wigtyni z jego typows
konstrukejg architektoniczng, diagonalng kompozycja oraz cofnigciem gléwnej akcji
w glab, jak réwniez wprowadzeniem ,figur kulisowych“ na pierwszym planie, posréd
ktérych wyréznia si¢ posta¢ nagiego giganta. Réwniez i obraz Zaslubiny N. P. Ma-
rii wykazuje duze podobienstwo z freskiem, przedstawiajagcym Sw. Karola rozdajacego
jalmuing na sklepieniu kaplicy lowickiej'). Poza poprzednio wymienionemi malowi-
dlami freskowemi w Pozajsciu, dzielem Palloni’ego jest Ukrzyzowanie, obraz olejny,
zaopatrzony pelna sygnaturg artysty:

MICHAEL ARCHANGELUS PALLONI
FLORENTINUS INVENIT
ET PINGEBAT

Obraz ten zaréwno swym tematem jgk i sposobem wykonania zdaje si¢ wykazywaé
pewien zwigzek z przypisanemi Palloni'emu obrazami w kosciele S. Lorenzo w Tury-
nie. Wedle przypuszczenia p. Kairiukstyté-Jacyniené dzielem Palloni’ego moga byé réw-
niez portrety Krzysztofa Paca i jego malionki, fundatoréw klasztoru w Pozajsciu, znaj-
dujace si¢ obecnie w panstwowej galerji w Kownie. W jakim czasie powstaé¢ mogly
wszystkie te dziela Palloni'ego? Zgodnie z wywodami p. Kairiukstyté-Jacyniené praca
malarzy w Pozajsciu rozpoczyna si¢ po 1676 r. i trwa odtad przez dluzszy czas. Szybki
postep budowy i dekoracji przerwany zostaje przez $mieré fundatora w 1684 r.%). Moze
byé, ze w tych latach wlasnie pomiescié nalezy dzialalnosé Palloni’ego w Pozajsciu, co
doskonale pokrywa si¢ z datami jego pobytu na Litwie. W 1684 r. w kazdym razie
spotykamy naszego artyste w Warszawie.

W maju 1684 r. wysyla Palloni z Warszawy list pod adresem znanego malarza
florenckiego, Pietra Dandini’ego, ktéry, jak wiadomo, réwniez pozostawal w stosunkach
artystycznych z Polska ®). List ten, opublikowany po raz pierwszy przez Ciampi’ego,
a przez nas powtérzony w zalaczonych aneksach, jest jednym z cenniejszych dokumen-
téw, méwigcych nam o artyScie. Juz sama omawiana tam sprawa naduzyé pienieznych,
dokonanych na szkode naszego malarza przez niejakiego Giovanni’ego Coli, rzuca cha-
rakterystyczne $wiatlo na znang zreszta skad inad rozmaito$é elementu italskiego, na-
plywajacego do Polski z koficem XVII wieku, a wykazujacego si¢ obok jednostek wy-
sokiej wartosci, znacznym procentem obiezyswiatéw i zwyczajnych wyzyskiwaczy?). Do
najciekawszych ustepéw wspomnianego listu naleza wzmianki, $wiadczace o wplywach
naszego malarza na dworze krélewskim oraz o stosunkach Iaczacych go z wojewods
plockim, pod ktérem to mianem rozumieé¢ mozna tylko Jana Dobrogosta Krasinskiego.
Wida¢, ze Palloni w tym czasie byl juz w Polsce zadomowiony, ale rodzina jego praw-
dopodobnie pozostawala jeszcze we Florencji. Dowodzilby tego ustgp, w ktérym nasz
artysta zwraca si¢ do P. Dandini’ego z prosba o wykonanie portretu cérki i przestanie

1) Jak wyzej, str. 152—153 oraz tabl. 68 i 69. %) Jak wyzej, str. 33 i nast.

%) S. Ciampi: ,Bibliografia Critica®, t. II, str. 259—260. — Por. réwniez dr. Mieczyslaw Skrud-
lik: ,Krolowa Korony Polskiej“. Lwéw 1930, str. 294—296.

4) Jan Ptasnik: ,Z dziejéw kultury wloskiego Krakowa®. Rocznik krakowski. Krakéw 1907,
tom IX, str. 118 i nast.
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go do Warszawy. O stanowisku, jakie Palloni zajmowal na dworze krélewskim,
poucza nas drugi dokument, ktérego odpis zalaczony w aneksach zostal mi laskawie
udzielony przez prof. Dra Z. Batowskiego. W akcie tym spisanym z racji $lubu, ktéry
mial miejsce w Warszawie 18 kwietnia 1705 r., Palloni wraz z drugim jeszcze mala-
rzem wloskim wystepuja w charakterze $wiadkéw: ,,...Testibus Famato Dno Michaele
Archangelo Paloni Florentino pictore ollim S R M Joannis Il R. P. ac Dno Michaele
Angelo Mottoni itidem pictore“’). Z dokumentu powyiszego wyciagnaé mozna dwa
wnioski pierwszorzednej wagi: 1) ze Palloni zajmowal stanowisko nadwornego malarza
Jana Ill Sobieskiego; 2) ze w kwietniu 1705 r. artysta nasz jeszcze pozostawal przy
zyciu i przebywal prawdopodobnie w Warszawie. Dokladnej daty $mierci Palloniego
nie podaje zadna z wzmianek biograficznych, wszystkie jednak zgodnie okreslajs i3 na
poczatek XVIII w.%).

Par¢ wainych szczegélow do biografji Palloniego dorzuca jeszcze jeden list jego,
opublikowany przez Pagliarini’ch, niestety bez podania daty®). List jest pisany do Ant.
Dom. Gabbiani’ego, wybitnego malarza florenckiego, rozwijajacego ozywiong dzialal-
nos¢ pedagogiczng we Florencji- Sam Gabbiani jest znacznie mlodszy od Palloni’ego
(ur. 1652 r.), a studja odbywal u Vinc. Dandini’ego we Florencji oraz u Ciro Ferri’ego
w Rzymie?). Na poczatku listu mieszcza si¢ wyrazy uznania dla Gabbiani'ego oraz
trudna do wyjasnienia wzmianka o wspdlnych studjach w akademji i nawigzanej w tym
czasie przyjazni pomigdzy obydwoma artystami. Mogloby to ewentualnie byé aluzjg do
wspolnych studjéw obydwu artystéw w slynnej ,Scuola Fiorentina“ w Rzymie, ktéra
prowadzit Ciro Ferri mniej wiecej od 1669 r. z polecenia wielkiego ksiecia Cosima III
de’ Medici z przeznaczeniem dla mlodych artystéw florenckich®). W ten sposéb otrzy-
mywaliby$Smy nader interesujacg wzmiank¢ o pobycie Palloni'ego w Rzymie i jego
ewentualnych studjach u Ciro Ferri'ego. Z dalszego ciggu listu dowiadujemy sie, ze
Palloni tymczasem zdolal sie na dobre w Polsce usadowié i sprowadzi¢ tu swojg ro-
dzing. Swego syna i bratanka jednakze wysyla nasz artysta na studja malarskie do
rodzinnego miasta, proszac Gabbiani'ego o opieke nad nimi i przyjecie ich w poczet
uczniéw. Prosbe swoja konczy Palloni charakterystycznym zwrotem, Swiadczacym, ze
artysta nasz w malarstwie widzial cos wigcej niz samo tylko rzemioslo: ,,...pregandola
ancora insieme a far quest’atto di cariti, in volergli instruir nella Pittura, che ne
ricevera da Dio la promessa segnata ne’Santi Evangeli®.

Poza omawianemi wyze] wzmiankami i dokumentami moznaby wymienié jeszcze
kilka innych notatek biograficznych pézniejszych o niemal wylacznie kompilatorskim
charakterze. Sz to wzmianki J. R. Fiissl'ego ), De Boni'ego’), G. K. Naglera®),

1) Metricae Copulatorum sive Liber Insignis Ecclae. Coll. Vars. S. loannis Bapt.. Comparatus...
Anno 1702. Liber 6.

?) Smieré Palloni’'ego nastapita w kaidym razie przed rokiem 1714 (por. G. Campori: ,Lettere
artistiche inedite”. Modena 1866, str. 179—180).

3) Niccols € Marco Pagliarini: ,Raccolta di lettere sulla pittura ed architettura scritte da’ piu
celebri personaggi che in dette arti fiorirono dal secolo XV al XVII“. In Roma MDCCLVI], tom II,
str. 70—71.

%) P. A. Orlandi: ,Abecedario Pittorico“. Bologna 1704, str. 82.

5 Thieme-Becker: ,Allgemeines Lexikon der bildenden Kiinstler”. Leipzig 1915, tom XI, str. 480.

®) J. R. Fiissli: ,Allgemeines Kiinstler-Lexicon*. Ziirich 1779, str. 475.

) F. De Boni: ,Biografia degli artisti“. Venezia MDCCCXL, str. 740.

® G. K. Nagler: ,Neues allgemeines Kiinstler-Lexicon“. Miinchen 1841, t. X., str. 484.
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E. Rastawieckiego) i M. L. Fournier'a®). Sprébujmy teraz dokonaé reasumcji tych
wszystkich znanych nam szczegéléw z biografiji Palloni’ego, sprowadzajac ja bezposred-
nio do zajmujacego nas tu przedewszystkiem zagadnienia autorstwa freskow w kaplicy
lowickiej.

Michal Aniol Palloni (czasem réwniez nazywany Polloni) urodzit si¢ w 1637 r.;
pierwsze studja odbywa we Florencji, a mistrzem jego jest Baldassare Franceschini.
W swem miescie rodzinnem cieszy si¢ Palloni opinjg wybitnego talentu, szczegdlne zas
uznanie zyskala jego doskonala kopja z glosnego dziela Fr. Salviati'ego, z malowidla
Sciennego w Palazzo Vecchio, przedstawiajacego triumf Furiusa Camillusa. Nie jest
rzecza wykluczona, ze swej edukacji artystycznej dokonczy! Palloni w rzymskiej ,,Scuola
Fiorentina® pod kierunkiem Ciro Ferri'ego. Na ostatnie lata pobytu Palloni'ego w oj-
czyznie przypada jego cykl obrazéw ze scenami meki Chrystusowej, zdobiacy obecnie
przedsionek kosciola S. Lorenzo w Turynie. — Okolo 1674 r., niewiadomo przez kogo
powolany, udaje si¢ artysta do Polski, gdzie juz w 1677 r. slyszymy o wykonywanym
przez niego portrecie hetmana wielkiego litewskiego, Michala Kazimierza Paca. Jest
rzecza prawdopodobna, ze Palloni pozostawal nawet w blizszych stosunkach z rodzing
Pacéw. Swiadczyéby mogly o tem réwniez na czas pobytu Palloni’ego na Litwie przy-
padajace jego prace dekoracyjne w ufundowanym przez Krzysztofa Paca kosciele po-
kamedulskim w Pozajsciu. — W r. 1684 widzimy Palloni’ego, przebywajacego juz w War-
szawie; nie jest przytem rzecza wykluczona, ze na decyzj¢ przeniesienia si¢ do stolicy
wplynaé mogla Smieré¢ obydwu jego protektoréw. Drzialalnosé Palloni’ego na gruncie
warszawskim oraz prace zwigzane z jego stanowiskiem malarza krélewskiego na razie
pozostaja w sferze nader interesujacych zagadek. Ciekawe swiatlo na ten okres Zycia
naszego artysty rzucalaby réwniez ewentualnosé blizszych stosunkéw, laczacych go z Ja-
nem Dobrogostem Krasiniskim, zwlaszcza, ze czas ten jest okresem najzywszej budowlano-
artystycznej dzialalnosci tego magnata i mecenasa sztuki. Jakiekolwiek jednak hipotezy
snulibySmy co do dziel Palloni’ego, zwigzanych z jego pobytem w Warszawie, lub np.
co do mozliwosci jego wspéludzialu w pracach nad dekoracja palacu krélewskiego
w Wilanowie — jedynem znanem dotychczas dzielem z tego okresu, z ktérem konkret-
nie mozemy wiagza¢ jego nazwisko — sa freski fowickie, fundowane przez ksiecia pry-
masa Radziejowskiego. Przypuszczenie autorstwa Palloni’ego w stosunku do tych freskow,
jakkolwiek archiwialnie nie stwierdzone, posiada niemal cechy pewnosci, a to zaréwno
ze wzgledu na czas powstania zabytku, doskonale mieszczacy si¢ w zyciowych datach
Palloni’ego, jak i na typowo florenckie poczucie formy, jak wreszcie i na jedyna moz-
liwa interpretacje monogramu MAP. F.

Przechodzac zkolei do studjum srodowiska artystycznego, z ktérego wyrosly freski
lowickie, musimy zajaé si¢ charakterystyka szkoly florenckiej w drugiej polowie XVII w.
Szkola florencka w okresie baroku odznacza si¢ w zasadzie dosé¢ prowincjonalnym cha-
rakterem. Pojawiajg si¢ wprawdzie artysci tacy, jak Cigoli i Passignano, ktérzy usilujg
przez zaszczepienie elementow sztuki goérno-italskiej, zwlaszcza Correggia, odegraé na
gruncie florenckim role podobna do roli Carracci'ch w Rzymie, ale i u nich réwniez
wystepuje w pierwszym rze¢dzie przywiazanie do miejscowej tradycji rysunkowo-plastycz-
nej. Caly kierunek szkoly florenckiej idzie w strong kultywowania tych wlasciwosci,

') E. Rastawiecki: ,Slownik malarzéw polskich“. Warszawa 1851, t. I, str. 86—87.
?) Louis Fournier: ,Les Florentins a2 Lyon. Les Florentins en Pologne®. Lyon 1893, str. 282.
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nie tworzac podatnego gruntu réwniez i dla dazen Ligozzi'ego, malarza holdujacego
weneckim idealom kolorystycznym. Koloryt malarzy florenckich wciaz jeszcze nosi cechy
gotyckie: radosne zestawianie barw jasnych i zywych o jednolicie slabem nasyceniu;
szczegolnie charakterystyczna jest jasna czerwien o zloto-bronzowawym odcieniu, blado-
niebieska, jasno-zélta, blado-zielonkawa i szaro-fiolkowa. U florentynczykéw barwa
stuzy jedynie do wypelniania formy uprzednio juz skonstruowanej zapomocg rysunku
oraz modelunku sSwiatlo-cieniowego ). — Na podlozu nakreslonych powyzej idealow
artystycznych, rozwijaja swa twérczosé glowni przedstawiciele szkoly florenckiej w XVII
wieku: Cristofano Allori, Matteo Rosselli, Vignali, Lorenzo Lippi, Dolci i do pewnego
stopnia Furini. Dla nieco prowincjonalnego i zamknigtego w sobie $wiata artystow flo-
renckich wielkiem wydarzeniem si¢ staje dzialalno$¢ Pietra da Cortona oraz jego prace
dekoracyjne w Palazzo Pitti w latach 1641—1647°). Tu szukaé¢ nalezy poczatkéw za-
korzenionego pézniej na gruncie florenckim t. zw. ,cortonizmu®, ktérego utalentowa-
nymi i niepozbawionymi znacznej samodzielnosci przedstawicielami staja si¢ dwaj uczniowie
M. Rosselli'ego, Baldassare Franceschini, zwany Il Volterrano, oraz Giovanni Mannozzi,
zwany Giovanni da S. Giovanni.

Na tem miejscu zainteresowaé nas musi zwlaszcza osoba Franceschini’ego, jako
nauczyciela twoércy freskéw lowickich. Artysta ten zyje 78 lat (1611—1689), a pierwsze
studja pobiera w swem rodzinnem miescie Volterra. W 1627 r. przybywa do Florenci,
gdzie ksztalci si¢ dale] pod kierunkiem Matte’a Rosselli'ego. Za jego posrednictwem
zapoznaje si¢ Franceschini z tradycjami manieryzmu florenckiego oraz z przedstawicie-
lami epoki przejsciowej do baroku, takimi, jak Gregorio Pagani i Domenico Passignano,
ktérych sam Rosselli byl uczniem®). Juz wigc w pierwszym okresie pracy artystycznej
Volterrano wchlong! w siebie elementy wczesno-barokowe, elementy gérno-italskiego
pochodzenia, co jednak nie przeszkadza, Ze w zasadzie tak on, jak i caly szereg artystow
jemu wspélczesnych, staje silnie na gruncie lokalnej tradycji florenckiej. Wykladnikiem
tej tradycji — zapewne nie bez wplywu Rosselli'ego — staje si¢ réwniez zwrot France-
schini’ego do monumentalnej techniki freskowej, techniki wrodzonej artystom toskanskim,
a ktérej on wlasnie mial si¢ sta¢ jednym z wybitniejszych przedstawicieli na gruncie
florenckim w drugiej polowie XVII wieku. Poza temi sitami wewngtrznemi, utajonemi
niejako w atmosferze stolicy Medyceuszéw, musialy na dojrzewajacy wlasnie talent Fran-
ceschini’ego oddziala¢ réwniez i zdarzenia artystyczne o charakterze bardziej zewnetrznym,
jak np. wspomniane prace Pietra da Cortona w Palazzo Pitti. Dodajmy do tego wia-
domoéé o dwéch podrézach Volterrana; jedna z nich, przypadajgca okolo 1640 r.,
poswiecona jest na zwiedzenie Bolonji, Ferrary, Wenecji, przedewszystkiem jednak na
studjum dzie! Correggia w Parmie; druga za$ ma miejsce przed r. 1652 i poza po-
nownym objazdem Lombardji obejmuje réwniez krétki okres pobytu w Rzymie*).
Z dziel Franceschini'ego najbardziej przez wspélczesnych slawione sa wielkie ,,machiny®
dekoracyine, jak np. zajmujacy go przez szereg lat i dopiero w 1648 r. ukoficzony

1) Por. charakterystyke barokowej szkoly florenckiej w dziele: U. Ojetti, L. Dami, N. Tarchiani:
sLa pittura italiana del seicento e del setteceto nella mostra di Palazzo Pitti a Firenze MCMXXII“. Mi-
lano-Roma 1924, str. 23.

) H. Voss: ,Die Malerei des Barock in Rom“... str. 540 i nast.

%) L. Lanzi: ,Storia pittorica della Italia®, t. I, str. 240—241.

4) F. Baldinuceci: ,Delle Notizie de’ Professori del Disegno®, t. XVII, str. 99 i 105—106, oraz
Thieme-Becker: ,Allgemeines Lexicon der bildenden Kiinstler”. Leipzig 1916, tom XII, str. 295.
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cykl freskéw w Villa della Petraia lub malowidla kopuly w kaplicy Niccolini'ch w ko-
Sciele Santa Croce we Florencji, przedstawiajace koronacj¢ N. P. Marji, oraz na ten
sam temat, tylko na znacznie wigksza skale zakrojone malowidla kopuly kosciola
S. M. Annunziata. Mistrzostwo Franceschini’ego najpelnie] przejawia si¢ jednak w skle-
pieniach mniejszych rozmiaréw, celujacych pelnem dynamiki i poczucia dekoracyjnego
rozkladem mas, doskonaloscig zastosowania skrétéw i perspektywy ,sotto in su“ oraz
umiejetnoscig polaczenia malowidel z bogato rozwinigtym systemem ornamentyki, pole-
gajace] na imitacji stiuku lub bronzu. Jako przyklady kompezycyj, w ktérych wlasci-
wosci te wystapily w cale] pelni, wymieni¢ moznaby: $w. Eljasza na kopule kaplicy
Orlandinich w S. Maria Maggiore, §w. Cecylje na sklepieniu kaplicy Grazzi'ego w ko-
sciele S. M. Annunziata i wreszcie $w. Marcina w Palazzo del Duca Di San Clemente
przy via Gino Capponi we Florencji '). Oto niezwykle trafna charakterystyka Lanzi'ego,
ujmujaca caloksztalt sztuki tego nauczyciela Palloni’ego: ,Il suo fuoco & temperato
dalla riflessione e dal decoro; il suo disegno nazionale & variato e aggrandito dalla
imitazione delle altre scuole; per veder le quali da’ March. Niccolini suoi mecenati
fu fatto viaggiar alcuni mesi. Profittd assai della parmigiana e della bolognese. Co-
nobbe anche Pietro di Cortona, e in qualche massima gli aderi: cosa non rara in
altri di questa epoca“?).

Wedle wszelkiego prawdopodobiefistwa moment rozpoczecia studjéw malarskich
Palloni’ego u Volterraniczyka okresli¢ dalby si¢ w przyblizeniu na lata 1652—1655. Jest
to okres najwyiszej dojrzalosci talentu Franceschini’ego po ukoriczeniu na poly jeszcze
manierystycznych freskéw w Villa Petraia, po bezposredniem zapoznaniu si¢ z dzielami
Pietra da Cortona w Palazzo Pitti oraz po odbyciu obydwu podrézy gérno-italskich
i pelnych entuzjazmu studjach nad iluzjonistyczng sztuka Correggia. Teraz przerzuca
si¢ Volterrano niemal wylacznie w dziedzing dekoracji wnetrz koscielnych wielkiego
stylu, z calg pasja zglebiajgc tajemnice barokowego iluzjonizmu i rozwinietego ,sotto
in su“. Zagadnienia barokowej dekoracji monumentalnej, ktére w tym czasie calkowi-
cie opanowujg twérczosé Franceschini'ego, musialy wplynaé decydujaco na ksztaltujacy
si¢ wéwczas talent naszego artysty, znaczac si¢ szeregiem zbieznosci z dzielami mistrza
oraz krzewigcego si¢ we Florencji w drugiej pol. XVII w. ,cortonizmu“. Jeéli jedno
z najdojrzalszych dzie! Franceschini’ego, malowidlo sw. Marcina na sklepieniu jednej
ze sal w Palazzo del Duca di San Clemente (tabl. VI), zestawimy z tym pod wzgledem
artystycznym dla freskéw lowickich niejako programowym obrazem Ofiary Abrahama
(tabl. VI) — uderzy¢ musi duze pokrewiefistwo w budowie przestrzeni, w rozplanowaniu
kompozycii, we wzajemnem ustosunkowaniu mas oraz w zastosowanej formie rozwig-
zania iluzjonistycznego. IdZmy dalej: wykonane w chiaroscuro podtrzymujace girlandy
putta, ktére zdobia obramienie malowidla ze Sw. Marcinem, czyz nie wydaja si¢ zapo-
wiedzia motywu pacholat, otaczajacych cokoly, z tak niepospolitem mistrzostwem roz-
winigtego w Lowiczu (tabl. V)? Tu zaznacza si¢ dosé wyraznie stosunek ucznia do
nauczyciela, przyczem jednak zaréwno jeden jak i drugi sg to samodzielne indywidual-
nosci. Dzielo Franceschini’ego przepojone jest nastrojem poniekad juz z samego tematu
wyplywajacej lirycznej, kobiece] niemal migkkosci i odznacza sie nawet sklonnoscig

) F. Baldinucei: ,Delle Notizie de’ Professori del Disegno®, t. XVII, str. 95, 96, 101—102. Ry-
sunek do malowidla $w. Marcina znajduje si¢ w Albertynie wiedenskiej. Por. Alfred Stix: ,Barockstudien“.
Belvedere. 1930, rocznik 9, zesz. 12. %) L. Lanzi: ,Storia pittorica della Italia®, t. I, str. 243—-244.
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do bardziej malarskiego rozdrobnienia kompozycji. Tymczasem obraz fowicki w swym
charakterze jest o wiele surowszy, a postugujac si¢ w zasadzie bardzo podobng kom-
pozycig grupy, akcentuje w niej raczej pierwiastki plastyczne.

Poprzednio zaobserwowane pokrewienstwa migdzy dzielami Franceschini’ego i Pal-
loni’ego rozwijajg si¢ na wspélnem podlozu zaleznosci obydwéch artystéw od Pietra
da Cortona. Abraham z obrazu lowickiego jest prawowitym czlonkiem rodziny gigan-
tycznych starcéw, wlasciwych sztuce Pietra da Cortona, a widocznych np. w jego
freskach w Palazzo Pitti. Wystarczy wymienié charakterystyczne pod tym wzgledem
malowidlo sklepienia w Sala di Saturno (ryc. 4), ukonczone w polowie 1664 r., a wy-
konane przez jednego z najwierniejszych uczniéw Pietra da Cortona, Cira Ferri'ego,
najzupelniej w duchu twérczosci mistrza, czedciowo zas nawet wedlug jego kartonéw ).
Oprécz zasadniczego typu rozwigzania kompozycyjnego powtarzajg si¢ u naszych arty-
stéw pojedynicze motywy, a zwiastujacy aniol w obrazie lowickim jest niemal ze replikg
splywajacego zgéry Saturna w wyzej wspomnianem malowidle. Réwniez i w innych
malowidlach tej samej sali znajdujemy prototypy calego szeregu motywéw znanych
nam z freskéw lowickich. Tak np. obraz lowicki Sw. Karola odwiedzajacego budowe
gmachu szkolnego ma do pewnego stopnia swéj odpowiednik w malowidle na pokrewny
temat przedstawienia planéw budowy w Sala di Saturno (ryc. 3). Analogja dotyczy
zwlaszcza pierwszoplanowej figury pélnagiego , giganta-rzezbiarza®, przytrzymujacego blok
kamienny. Réwniez i koloryt we freskach Pietra da Cartona wykazuje to samo typowo
florenckie nastawienie, ktére obserwowaé mozemy zaréwno u Franceschini’ego jak i w ma-
lowidlach lowickich, te samg predylekcje do barwy blado-niebieskiej, szaro - fioletowej,
jasno-zolte] z odcieniem oliwkowym oraz jasnej czerwieni o zloto-bronzowawych tonach.

Omawiajac stosunek twércy freskow lowickich do Franceschini’ego, zwréci¢ nalezy
uwage zwlaszcza na wielkie kompozycje religijne Volterranczyka, w ktérych rozwijal
on swoje mistrzostwo w zakresie iluzjonizmu i ,sotto in su“. Tu na plan pierwszy wy-
suwa si¢ malowidlo kopuly w Cappella Niccolini w Santa Croce we Florencji (1652—
1660) (ryc. 6) oraz ,Assunta“ na kopule kosciola SS. Annuziata (1664—1670), bedaca
wlasciwie tylko powtérzeniem i powigkszeniem kompozycji poprzednio wymienionej ?).
Zaréwno ogélny typ rozwigzan kompozycyjnych w tych malowidlach jak i pewne zbiez-
nosci w szczegélach, raz jeszcze potwierdzajg to, co poprzednio juz bylo powiedziane
o bliskim stosunku, laczacym Franceschini’ego z twércg freskéw towickich. Nie brak
nawet i szczegéléw bezposrednio laczacych obydwu artystéw. Tak np. motyw czworo-
graniastego stosu z glazéw, nader trafnie zastosowany w lowickim obrazie Ofiary Abra-
hama, nalezy do ulubionych motywéw Franceschini’ego i powtarza si¢ u niego wielokrotnie.
Réwniez i sama grupa Abrahama i lzaaka, widoczna na obydwu kopulach Franceschi-
ni'ego, przedstawia znaczne podobiefstwo z grupg lowicka. Niepodobna dalej pominaé
bliskiego pokrewienstwa, wigzacego towickie postacie poélnagich gigantéw, z podobnemi
figurami u Franceschini'ego (np. gigant stojacy z poteznym blokiem kamiennym lub
kontrapostowa figura mlodzienca, lezagcego na oblokach pod grupa koronacji N. P. Mariji).

Powyzej wykazane zbieznosci $wiadcza wyrainie o zwiazku zachodzacym pomiedzy
dzielami Franceschini’ego a freskami, zdobigcemi sklepienie kaplicy oraz zakrystji lo-
wickiej. W imie¢ sprawiedliwoéci nalezy jednak zaznaczyé, Ze i sam Franceschini

" ) H Geisenheimer: ,Pietro da Cortona e gli affreschi nel Palazzo Pitti. Firenze 1909,
str. 7 1 15—16. ) Thieme-Becker: ,Allg. Lex. d. bild. Kinstler”, t. XII, str. 295.
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Rye. 4. Florencja. Palazzo Pitti. Ciro Ferri: Fresk na sklepieniu w Sala di Saturno.



pozostaje w Scislej zaleznosci od sztuki Pietra da Cortona; poprzednio omawiane kopuly
w Santa Croce i SS. Annunziata, wykazujg wiele podobienistiwa z jednem z najlepszych
dziel tego ostatniego, kopula w kosciele S. Maria in Vallicella w Rzymie ).

W zestawieniu Sw. Marcina Franceschini'ego z lowickim obrazem Ofiary Abra-
hama widzielismy, w jaki sposéb niepospolitych zdolnosci uczen przeksztalcaé méglt
kompozycyjne zalozenia swojego mistrza; to samo w duzym stopniu dotyczy systemu
dekoracyjnego kaplicy lowickiej. Gléwne jego elementy odnajdujemy réwniez w pra-
cach Volterraficzyka, zeby tylko wymienié¢ obramienie malowidla ze $w. Marcinem, ma-
larsko-stivkowa dekoracjg¢ w Sala delle Allegorie w Palazzo Pitti, odpowiednie partje
freskow w Villa Petraia i t. d. W pierwszym rzedzie nalezg tu motywy takie, jak pary
puttéw, zajgtych dZwiganiem lub rozpinaniem girland roslinnych, obfite zastosowanie
masek i gléw antycznych, kartuszowe powigzania pomiedzy poszczegélnemi polami;
tu wreszcie nalezy sama zasada wplatania malych pél iluzjonistyczno-malarskich w bo-
gato rozwinigty system dekoracji w chiaroscuro. Franceschini nie jest oczywiscie wy-
nalazca wszystkich powyzej wzmiankowanych motywéw, gdyz naleza one do tradycyj-
nego niemal aparatu dekoracji barokowej. Jednakze ich zestawienie razem i podanie
w takiej a nie innej stylizacji, nalezy juz uznaé za zastluge samego Franceschini’ego;
jesli zas bardzo pokrewne i podobnie stylizowane motywy poézniej pojawia sie rowniez
w Lowiczu, nie jest to zapewne sprawg przypadku, i tylko popiera nasze wywody
w sprawie stosunku laczgcego obydwu artystéw.

Z posréd wzmianek literackich, dotyczacych Palloni’ego, jedna jeszcze wiadomosé
rzuca nam pewne Swiatlo na jego sztuke. Jest to mianowicie notatka Baldinucci’ego
z najwyzszemi pochwalami donoszaca o kopji, ktéra Palloni wykonal z glosnego ma-
lowidla Fr. Salviati'ego w Palazzo Vecchio, przedstawiajacego triumf F. Camillusa (ryc.
2). — Kopiji tej mimo usilnych poszukiwani na miejscu nie udalo mi si¢ odnaleié. —
Malowidla Salviati'ego w Sala dell’ Udienza w Palazzo Vecchio, z ktérych wyjatkiem
jest ten wlasnie kopjowany obraz, posiadaly w czasie swego powstania w polowie XVI
wieku nader doniosle znaczenie. Jest to bowiem pierwszy na gruncie florenckim przy-
ktad jednolitej dekoracji monumentalnego wnetrza, wprowadzajacy nieznane tu przedtem
proby iluzjonistycznych rozwigzah oraz nowe motywy ornamentacyjne, jak groteska,
festony, trofea, insygnia antyczne i t. d.?). Dzielo Salviati'ego staje si¢ jednym z ka-
nonéw manieryzmu florenckiego i zarazem powszechnie przy$wiecajgcym idealem przy
podejmowaniu podobnych zadahn dekoracyjnych. Jest rzecza charakterystyczng, ie je-
szcze nawet u Franceschini'ego w jego freskach w Villa Petraia, odzywaja si¢ wyrazne
echa obrazéw gloryfikujgcych czyny wojenne Furiusa Camillusa (por. np. sceng trium-
falnego wjazdu Cosimy I do Sieny). Jakiez jednak znaczenie posiada dla nas wiadomosé
o tem, ze Palloni kopjowal dzielo Salviati'ego? Przeciez we freskach lowickich trudno
byloby wykazaé jakiekolwiek bezposrednie zapozyczenia lub zbieinosci idace w tym
kierunku. Niemnie] przeto wspomniana wzmianka ma dla nas duza wartosé, gdyz daje
dokumentalne niejako potwierdzenie tego, co juz z calej analizy stylistycznej zabytku
wysnuliSmy, méwiac o silnem przywiazaniu jego twércy do péznorenesansowych zalozen
formalnych i jego wyraznem nawigzywaniu do florenckiej tradycji artystycznej. Tak wiec
wiadomo$é o owej kopiji raz jeszcze potwierdza dotychczasowe wyniki analizy stylistycznej

1) Por. Eugénie Strong: ,La Chiesa Nuova (S. Maria in Vallicella)*. Roma 1923, str. 118—119
oraz tabl. XXVL Y} H. Voss: ,Die Malerei der Spitrenaissance in Rom und Florenz®, str. 238—240.
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Rye. 5. Florencja. Museo di San Marco. Pietro Dandini: Sw. Antoni komunikujacy zarazonych.
(Fresk w kruzgankach dawnego klasztoru).



i staje si¢ zarazem cennym przyczynkiem do charakterystyki Palloni’ego. Réwniez
i pod wzgledem kolorytu freski Salviati'ego w Sala dell’ Udienza moga by¢ uznane za
jeden z najcharakterystyczniejszych przykladéw typowo florenckiego ujecia, ktore tak
mocno uwydatnia si¢ w utworze naszego artysty.

Na tle szkoly florenckiej, ktéra w XVII w. zasklepia sie¢ poniekad w swych ro-
dzimych tradycjach, Michel Angelo Palloni, gdyz to wedle wszelkiego prawdopodo-
bienistwa jest imig¢ twércy freskéw fowickich, okazuje sig indywidualnoicia nieprzecigtnej
miary. Umial on zrobi¢ doskonaly uzytek z nauk, ktérych mégl mu udzielié Baldassare
Franceschini. Réwnoczesnie jest jednak rzecza zdumiewajaca gleboka wiernosé naszego
artysty w stosunku do plastycznego idealu kregu Michala Aniola, w czem dochodzi
wprawdzie do glosu typowo florenckie poczucie formy, ale ze sila wyrazu rzadko spo-
tykang u wspélczesnych malarzy tego srodowiska, zeby np. wymieni¢ Pietra Dandini’ego.
Artysta ten, zaledwie o 10 lat mlodszy od Palloni'ego (1647—1712), znany jest ze
swych prac réwniez i w Polsce (koscié! Kapucynéw w Krakowie'). Z Pallonim lacza
go zywe stosunki listowne, a prawdopodobnie réwniez i znajomosé osobista. Pietro
Dandini jest bodaj ze najzdolniejszym z calej rodziny Dandinich, ktéra na gruncie flo-
renckim w drugiej polowie XVII w. jest oficjalng niejako reprezentantks ,cortonizmu®.
Wystarczy np. poréwnaé¢ malowidlo Dandini’ego w kruzgankach klasztoru San Marco,
przedstawiajace $w. Antoniego w trakcie udzielania Komunji zarazonym, z pokrewnym pod
wzgledem tematu obrazem cyklu lowickiego (ryc. 51 tabl. Ill). Zaréwno doskonala kompo-
zycja grupy centralnej, jak i znakomicie rozwinieta umiejetnosé wydobycia wrazenia
glebi oraz pelna wyrazu plastyka cial z cala sila przemawiaja na korzy$é malarza freskéw
fowickich w poréwnaniu do szybko i pobieznie pracujacego Dandini’ego. Trzeba to
nazwaé szczeSliwym zbiegiem okolicznosci, Ze malarz tej miary, mogacy byé chlubg
swego miasta rodzinnego, zawedrowal na dalekg pélnoc, by tu w ciagu przeszio 25 lat
reprezentowaé najpigkniejsze tradycje wielkiej sztuki Italji.

Jednym z najwczesniejszych w Polsce przykladéw dekoracji monumentalnej, po-
jetej w duchu sztuki baroku, jest malowidlo Sadu Ostatecznego, zdobiace kopule ka-
plicy $w. Krzyza w kosciele Dominikanéw w Lublinie, fundowanej okolo 1644 r. (ryc. 8).
Malowidlo to w charakterystyczny sposéb wprowadza nas réwniez w krag bojowych
idealéw kontrreformacji ). Ruch artystyczny ze wzmozong sila rozwija si¢ ponownie za
panowania Jana Il Sobieskiego (1674 -1696); w poréwnaniu z wezesnym barokiem epoki
Zygmunta IIl i Wladystawa IV jest to u nas wlasciwy okres rozkwitu sztuki pelnego ba-
roku, przyczem jednak gléwna role odgrywajg juz elementy péznobarokowe z widocz-
nemi nawet niekiedy zapowiedziami rokoka. Polska jest wéwczas widownig nader ozy-
wionej dzialalnosci na polu monumentalnej dekoracji wnetrz koscielnych. Dzi§ nawet
pomimo bezlitosnego potraktowania naszego mienia kulturalnego przez nieprzyjazne losy,
mozina w ogolnych zarysach odtworzyé sobie obraz tego niezwykle twérczego okresu.
Juz u jego wstepu roztacza zdumiewajacy i oszalamiajacy przepych swych form deko-
racja kosciola $w. Piotra i Pawla na Antokolu (1676—1684); powstawania tej dekoracji
moégt byé Palloni naocznym $wiadkiem, gdyz w tym czasie pozostawal byé moze na
stuzbie rodziny Pacéw. Na uslugach magnatéw litewskich pozostaje inny jeszcze wybitny

') Por. A. Orlandi: ,Abecedario pittorico”, str. 419; por. rowniez Ambrozy Grabowski:
oKrakéw i jego ckolice*. Krakow 1866, str. 203, oraz M. Skrudlik ,Krdlowa Korony Polskiej, str. 281.

?) Por. komunikat J6zefa Smolinskiego w Sprawozdaniach Komisji do badania hist. sztuki w Pol-
sce Akad. Um,, t. VIII, str. CCCLXXXV.
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Ryec. 6. Florencja. Kosciél S. Croce. Baldasssare Franceschini. Rye. 7. Warszawa-Czerniakéw. Kosciél sw. Bonifacego.
Malowidlo kopuly w Cappella Nicecolini. Gloryfikacja $w. Antoniego (malowidlo kopuly).



artysta italski, Del Bene, z pochodzenia byé moze florentyficzyk, ale ,wyksztalcony re-
trospektywnie na wenecjanach XVI stulecia, nieodporny wzorem wielu na wplywy pél-
nocne z Flamandji; malarz z poczuciem przestrzeni, biegly w rysunku, $mialy w po-
myslach, kolorysta nienaganny“'). Jedyne znane dziela tego artysty, freski w kaplicy $w.
Kazimierza w katedrze wileniskiej, oraz w kosciele pokamedulskim w Pozajsciu, przypu-
szczalnie w znacznej czeSci powstaja wspoélczesnie z okresem dzialalnosci Palloni’ego
na Litwie. —W Krakowie r. 1695 jest poczatkiem dzialalnosci wybitnej grupy dekora-
torskiej, ktorej gléwnemi osobisto$ciami sa: stiukator Baltazar Fontana oraz malarz Karol
Tanquart z Nissy. Dzialalno$¢ tej grupy przeciaga si¢ do 1704 r., a jej gléwne dato-
wane dziela s3 to: dekoracja kosciola sw. Anny oraz dekoracja kosciola §w. Andrzeja
w Krakowie; Tanquart pozatem jest twércg polichromji w bazylice na Jasnej Gorze.

Warszawa, gdzie Palloni znajdowal si¢ w kazdym razie w 1684 r., przedstawia si¢
rowniez jako Srodowisko ozywionego ruchu artystycznego; stad nawet wedlug pierwot-
nego planu mieli byé powolani dekoratorzy krakowskiego kosciola sw. Anny*). O War-
szawe niejednokrotnie zazebiaé musialy liczne poczynania artystyczne kréla Jana Ill, za
ktérego inicjatywg powstaje nawet szkola malarska w Wilanowie, bodaj Zze pierwsza u nas
tego rodzaju instytucja ). Niezaleznie nawet od dzialalnosci dworu stolica panstwa jest
widownia rozmaitych prac o charakterze dekoracyjnym, jak np. stiuki w kosciele po-
paulinskim, ktérych przypuszezalnym twérea jest Francesco Maino z Medjolanu?), lub
stikowo-malarska dekoracja kosciétka na Czerniakowie ?). Tem ostatniem dzielem z pew-
nych wzgledéw musimy si¢ nieco zainteresowaé. Twérca jego architektury jest Tylman
z Gameren, a powstala ona w latach 1690 do 1693; z tego samego czasu pochodzi bo-
gata dekoracja stiukowo-malarska, jak to wiemy z rachunkéw znajdujgcych si¢ w archiwum
konwentu czerniakowskiego, a odnalezionych i opracowanych przez Dr. T. Makowiec-
kiego. Fantazja jednak byloby przypisywanie tej z ducha italskiego zrodzonej dekoracii
Tylmanowi, jemu, o ktérego kwalifikacjach w tym kierunku nie mamy najmniejszego po-
jecia. Jednolita koncepcja dekoratorska w wykonaniu zostala przelamana poprzez pryzmat
kilku jednostek, stojacych na bardzo réznym poziomie. Wyziej wspomniane rachunki po-
zwalajg na wyréznienie kilku stiukatoréw i czterech malarzy; najwybitniejsza posréd nich
osobistoscia wydaje si¢ ten, ktérego rachunki nazywaja ,malarzem od kopuly laterni“.
Jedli rzucimy okiem na jego niewatpliwie dzielo, malowidlo kopuly czerniakowskiej
(ryc. 7), przedstawiajace gloryfikacje $w. Antoniego, ukaZe sie¢ nam on jako artysta do-
brej wloskiej szkoly, artysta wykazujgcy trafne zrozumienie i zastosowanie koncentrycz-
nego schematu iluzjonistycznych malowidel kopulowych Giovanni'ego Lanfranca.®) Dadza
si¢ pozatem zauwazyé pewne pokrewienstwa z freskami w kaplicy lowickiej. Widoczne
to zwlaszcza w centralnej grupie wniebowziecia $w. Antoniego oraz w dwéch z posrod
grup adorujgcych $wietego, a rozmieszczonych w dolnym kregu freskéw kopuly czernia-
kowskiej. W jednej z nich wyréznia si¢ muskularna postaé kleczacego starca z kulami
w reku, dalej mezczyzna dzwigajgcy niewiaste, a przypominajacy podobna grupg w Lo-

1) Zygmunt Batowski: ,Malowidla w kosciele po-kamedulskim w Pozajéciu®, str. 15.

%) ]. Pagaczewski: ,Baltazar Fontana w Krakowie*, str. 10.

3) Jakob Kazimierz Haur: ,Sklad abo skarbiec znakomitych sekretéw o ekonomiey ziemianskiey“.
Krakéw 1693, str. 357.

%) Julian Bartoszewicz: ,Koscioly warszawskie rzymsko-katolickie*. Warszawa 1855, str. 163.

5) Parokrotnie korzysta¢ bedg tu z rekopisu pracy Dr. Tadeusza Makowieckiego: ,Tylman z Ga-
meren i jego dzielo kosciol w Czerniakowie“. *) H. Voss: ,Die Malerei des Barock in Rom", str. 526.

88



wiczu, wreszcie mezczyzna z modelem kosciola w reku oraz dwie prawie nagie postacie
spetanych niewolnikéw o atletycznej budowie ciala, nader Smialych skrétach i kontra-
postowych wygigciach. Pewne analogje do freskéw lowickich wykazuje réwniez druga
grupa czerniakowska, ktéra moglibySmy nazwaé grupa opetanej przez demony, oraz poza
nig widoczna grupa chorych i umierajacych, przypominajaca nam pokrewne sceny cyklu
fowickiego. Wymienione malowidla dolnego kregu kopuly, do ktérych dolaczyé moznaby
jeszcze kilka innych fragmentéw, sg niewatpliwie dzielem najwybitniejszego z posréd ma-
larzy czynnych w Czerniakowie, a poziom ich rézni si¢ diametralnie od poziomu innych
malowidel tamze si¢ znajdujacych. Dalecy jednak jesteSmy od przypuszczenia jakoby
Palloni byl wykonawca a chocby tylko projektodawcy tych malowidel, choé pozwalalyby
na to wzgledy historyczne. Tutaj chodzlo tylko o zaznaczenie, ze dekoracja lowicka,
tak niezwykla w swym charakterze artystycznym, w zasadzie jednak nie jest zjawiskiem
u nas odosobnionem i dobrze wkomponowuje sie w ogélny obraz ruchu artystycznego
w Polsce za Jana Il Sobieskiego.

Jesli mowa o zachowanych w Polsce dzielach bliskich sztuce Palloni'ego, nie po-
dobna poming¢ jednego jeszcze cyklu malowidel Sciennych, znajdujacego sig rowniez
w Lowiczu we wzniesionym okolo 1680 r. kosciele popijarskim. Freski zdobigce wnetrze
tego kosciola pokryte sa obecnie tynkiem, jedynie tylko malowidla sklepienne w prezbi-
terjum pozwalaja wytworzyé sobie dokladniejsze pojecie o charakterze calej dekoracii;
natomiast obrazy na sklepieniach naw bocznych ulegly gruntownej i nad wyraz niefor-
tunne] przerébce w 1898 r.').

Od pierwszego rzutu oka uwydatnia si¢ scisly zwigzek pomiedzy dekoracjg kaplicy
$w. Karola Boromeusza a malowidlami sklepienia w prezbiterjum kosciola popijarskiego.
Juz sam strukturalny podzial sklepienia jest bardzo podobny, a wiele elementéw de-
koracyjnych niemal zupelnie identycznych, nie méwiac juz o pokrewienstwie formy i kolo-
rytu, wigzacem obydwa dziela. Podzial sklepienia dokonany jest przy pomocy poprzecznie
biegnacych paséw miedzyprzestowych, pokrytych dekoracja w chiaroscuro z wplecionemi
iluzjonistycznemi malowidlami puttéw igrajacych na tle blgkitu. Przedstawienia figuralne
wypelniaja czworoboczne pola wzdluz srodkowej osi sklepienia oraz szereg mniejszych
scen w polach lunetowych, a majg za temat zywot, cuda i meczenistwo $w. Wojciecha
w swoiste] pozno - barokowe] transkrypcii ¥). Na uwage zasluguje zwlaszcza malowidlo
centralne, przedstawiajace meczensky $mieré i gloryfikacje $wigtego z ukazujacym sig
w glebi widokiem kolegjaty lowickiej. Obraz ten, wykazujacy niepospolite opanowanie
formy dekoracyinej, stoi szczegélnie blisko malowidel z kaplicy $w. Karola Boromeusza.
Z posréd obrazéw w nawach bocznych kosciola popijarskiego na wzmianke zastu-
guje stosunkowo najmniej zeszpecona Apoteoza $w. Marji Magdaleny, stworzona naj-
zupelniej w duchu sSwieckiego malarstwa plafonowego. — JeslibySmy nawet uzna-
wali Palloni’ego réwniez za projektodawce malowidel kosciola popijarskiego — do
czego zreszta w tej chwili brak dostatecznych podstaw — przyznaé musimy, ze poziom
tego dziela jest o wiele nizszy i mniej jednolity od dekoracji kaplicy Boromeuszowskiej
i wykazywalby w kazdym razie znaczny wspéludzial pomocnikéw. Mozliwe tez, ze mamy
tu do czynienia z dzielem pozniejszem i do pewnego stopnia wzorowanem na malowidlach

) R. Oczykowski: ,Przechadzka po Lowiczu®, str. 148—149.

¥) W sprawie freskéw w kosciele po-Pijarskim por. Juljusz Starzynski: , O restauracig freskéw

w kosciele po-Pijarskim w Lowiczu®. Ochrona zabytkéw sztuki. Warszawa 1930-31, zesz. 1—4, czeéé 1,
str. 220—222.
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kaplicy $w. Karola Boromeusza. Niemniej przeto sprawg restauracji i dokladniejszego
opracowania freskéw popijarskich uznaé nalezy za jeden z najpilniejszych postulatéw
naukowych. Dla nas wiadomos¢ o tem dziele posiada znaczenie doniosle, poniewaz w wy-
datny sposéb wzbogaca nasza znajomo$é srodowiska, na tle ktérego powstaly obrazy
Palloni’ego w kaplicy $w. Karola Boromeusza, niezaleznie od tego, o ile reke lub wplyw
naszego artysty udaloby si¢ wykaza¢ i w tym drugim utworze.

Problem autorstwa w badaniu wielkich komplekséw dekoracyjnych XVII wieku,
a zwlaszcza jego drugiej polowy, przedstawia si¢ wogdle jako nader skomplikowany.
Wynika to w pierwszym rzedzie ze samej organizacji pracy artystycznej: malarze i stiu-
katorzy skupiaja si¢ najczeiciej okolo jednej lub kilku wybitniejszych indywidualnosci,
laczg sie w grupy o charakterze przypominajacym niekiedy éredniowieczne zrzeszenia
kamieniarskie ). Nie ulega kwestji, ze dalszy postep badai pozwoli réwniez i w Pol-
sce na zréznicowanie i zdefinjowanie poszczegélnych grup tego rodzaju; juz dzi§ zary-
sowuja sie one niekiedy. Tak np. juz dzi$ staje si¢ uchwytna grupa stiukatoréw, ktérej
gléwna osobistoscia byl Giovanni Battista Falconi, czynna przewainie w drugiej cwierci
XVII wieku ?). W Wilnie wybitna grupa stiukatorska skupia sig okolo dekoracji kosciota
$w. Piotra i Pawla a slady podobnego zrzeszenia malarsko-stiukatorskiego dla srodowi-
ska warszawskiego odnaleié mozemy w kosciele czerniakowskim. Jedng z grup italskich
rzesbiarzy i malarzy, ciagnaca do Polski, spotykamy okolo 1650 r. na Morawach®).
Stamtad wreszcie pod sam koniec XVII stulecia przybywa do Polski grupa wybitnych
stiukatoréw pod wodza Baltazara Fontany. Rola $rodowisk ogélnie méwiac poludniowo-
niemieckich, jako czynnika posredniczacego w przejmowaniu przez Polske dekoracyjnych
zalozen italskiego baroku, jest juz w drugiej polowie XVII wieku bardzo znaczna,
a zwicksza sie jeszcze w pierwszych dziesigtkach wieku XVIIL

Na tle tak zarysowujacych si¢ stosunkéw, lowicki czyn artystyczny Palloni’ego
zajmuje stanowisko wyjatkowe zaréwno ze wzgledu na swéj poziom jako dziela sztuki,
jak i na czystosé i wielkos¢ tradycyj italskich, ktére reprezentuje. Cala dekoracja ka-
plicy jest naznaczona tak wyrainem pigtnem jednej indywidualnosci, ze jesli mozna tu
méwié o jakiej$ grupie, to chyba tylko o grupie pomocnikéw, pracujacych Scisle po-
dlug wskazéwek mistrza; posréd nich znalezé si¢ mégt réwniez i stiukator, przedtem by
moze zajety w ktérem$ z wigkszych przedsiewzigé warszawskich lub wilenskich. Jak
w pierwszej polowie XVII wieku Tommaso Dolabella, tak w jego drugiej polowie Del
Bene i Michel Angelo Palloni, przynosza do nas najlepsze tradycje malarstwa italskiego,
uwydatniajac i w tej dziedzinie Scisly zwigzek Polski z kulturg Zachodu. O ile jednak
tworezosé Dolabelli z Polska zespolila si¢ w sposéb organiczny, wplywajac zasadniczo
na dalszy rozwéj rodzimego malarstwa cechowego, a zarazem poniekad obnizajgc swoéj
lot stosownie do niezbyt wybrednych wymagan srodowiska‘), o tyle poziom dwéch
artystéw pézno-barokowych, o cale niebo przewyiszajacy wszystko, co w Polsce w dzie-
dzinie malarstwa monumentalnego mogli oni zastaé, w zaden sposob nie da sig¢ po-
wigzaé¢ z prowincjonalng wytwérczoscig miejscowa.

1) M. Dvorak: ,Entwicklungsgeschichte der barocken Deckenmalerei in Wien“, str. 11.

?) Por. Adam Bochnak: ,Giovanni Battista Falconi“. Krakéw 1925.

%) August Prokop: ,Die Markgrafschaft Mahren in kunstgeschichtlicher Beziehung“. Wien 1904,
t. IV, str. 1292.

9) Dr. Mieczystaw Skrudlik: ,Tomasz Dolabella, jego Zycie i dziela“. Rocznik Krakowski. Kra-
kéw 1914, tom XVI, str. 142—3.
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Ryc. 8. Lublin. Kosciél po-Dominikanski. Sad Ostateczny.
Malowidlo kopuly w kaplicy sw. Krzyza.

ANEKSY

LIST M. A. PALLONI'EGO DO P. DANDINI'EGO
Sebastiano Ciampi. ,Bibliografia Critica®. Firenze 1839 — T. II, str. 259—260.

Al Molto Illustre sig. mio Osser. il sig. Pietro Dandini Pittore Celebre. Lungarno al ponte a Santa
Trinita. Firenze.

Varsavia li 9 Maggio 1684.

Come gia V. S. avera saputo, il primo dell’ anno comparse da me un certo guercio, il nome del
quale era Giovanni Coli figlio del sig. Giovanni Coli velettaro di Corte in via de’ Servi, il quale ha mari-
tata una figlia per nome Anna al sig. Laschi, mio carissimo amico, e tanto V. S. mi scrisse in una scritta
il decembre passato e di questa gia V. S. ne avera la riposta. E' ben vero che io non lo riconosco, ma
diede tanti contrassegni tanto di sua casa, quanto del sig. Angiolo Gori, buona memoria, che gli credetti,
et lo messi per segretario con il sig. Palatino di Plock Senatore de’ piti conspicui di Polonia, et per fare
cosa grata al sig. Giovanni Coli suo padre, gl'imprestai trenta Ungheri, et mi fece la ricevuta, la quale
la mandai a mio fratello accid si facesse rimettere il danaro; e la lettera di mio fratello era inclusa in una
del sig. Giovanni Coli, si come ancora una per il sig. Vincenzo Gori, e se ben mi ricordo una per V. S.
ancora. Oggi ho scoperto questi essere un furbacchione, poiché la riposta delle dette lettere scritte il 21
febbraro, dove il sig. Giovanni Coli scrive che non solo ha rimesso a mio fratello i 30 Ungheri, che ancora
pregato da mio fratello gli ha dato 50 scudi moneta bianca, mi scrive ancora che gli rimetta a Giovanni
suo figlio; io subito il tutto gli sborsai, e, come dico, oggi ho scoperto questo Coli per un gran furbo,
essendo le dette lettere false, fatte scriver qui. Il 29 passato parti per Danzica avendo una settimana prima
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mostro una lettera del sig. Verazzani di Olanda, nella quale gli scrive che gli manda d’ordine di suo padre
una cassetta di merli d’oro con altre pezze di damasco; anco queste credo furberie; ma con questo pre-
testo parti; ma subito che io ho saputo tali furfanterie, gli ho spedito dietro per via del Re in tanti luoghi,
in caso che non sia andato a Danzica, che spero in Dio sarid condotto qui a Varsavia, et allora vedera
chi son io, che gli sono stato come padre, voglio essergli tiranno; giacché altrimenti non merita; in fine
le dico che pregherd il Re di farlo tenere assieme coi Tartari e Turchi incatenati, e portare il corbellino
senza un ora di riposo. Mio sig. la prego a favorir mi parlare con sig. Giovanni Coli, sentire che cosa
dice di suo figlio; scrivo ancora a lui per sapere da esso la sua intenzione, accid io sappia come mi devo
contenere.

Avevo scritto al sig. Coli che io desideravo il ritratto di mia figlia, e nelle lettere false & scritto
che il ritratto sarebbe quanto prima finito da V. S. gia vedo che questo & falso, e per questo non posso
sperar niente, ma se ho qualche poca di servitii appresso a V. S. la prego a farlo e consegnarlo in mani
sicure; per la posta puole venire essendo in un rametto piccolo, avvisandomi del prezzo, il quale subito
faro rimettere dai signori Tani per via del sig. Sardi maestro di questa Posta. Non le scrivo d'altri inte-
ressi, avendole scritto poca fa, e sebbene mi ricordo la settimana santa, e credo che fra il sig. Laschi
e lei averanno fatto qualche cosa per far copiare quei quadri del sig. Marchese Gerini. Mi favorisca seri-
vermi qual figlio del sig. Marchese Strozzi delle tre porte viva; et resto per sempre, facendole reverenza.

Devot. Aff. Obbl. Palloni.

IL
LIST M. A. PALLONI'EGO DO A. D. GABBIANI'EGO.

Niccold e Marco Pagliarini: ,Raccolta di lettere sulla pittura scultura ed architettura scritte da’ piu ce-
lebri personaggi che in dette arti fiorirono dal secolo XV al XVII“. — In Roma MDCCLVIL T.II, p. 70—71.

Il solo sentirla nominare ha ravvivato in me quell’ affetto, che scambievolmente studiando all’ acca-
demia ci portavamo; ma il sentirla nominar dei primi virtuosi; che calchino I'ltalia, ha mosso sensibil
affetto, e fervente desiderio di vederla, e reverirla insieme; che se non fusse dal non poter lasciar la fa-
migllia sola in paesi stranieri, si accerti, che in breve averei fatto passaggio dalla Pollonia, all’ Italia. Ma
giacché questo non mi vien premesso, mi terro felice il poter al meno con questa, umilmente reverirla, ed
esebirli me stesso; ma se per la lontananza non posso io in persona ricever i suoi comandi, la prego com-
piacersi di voler in vece di me accettar per suoi minimi servi i miei figlio, e nipote, assicurandola, che
dove VS. mio signore gli comandera, saranno sempre prontissimi a’ di lei comandi: pregandola ancora
insieme a far quest'atto di caritd, in volergli instruir nella Pittura, che ne ricevera da Dio la promessa
segnata ne’ Santi Evangeli. E' vero che sono un poco troppo imoltrati col tempo, particolarmente mio
nipote, non ostante con l'assistenza di VS. spero, che non sara perto totalmente il tempo; ed ho fiducia
in Dio, e nella santissima Vergine, che ne ricevera onore; e se mai potessi io in queste parti aver I'onore
di servirla, mi favorisca dei suoi comandi, che vedrd, che sono, e sara sempre.

Dev. ed Obbl. Serv.
Michel Arcangelo Palloni.

IIL

Wycigg z ksigg metrykalnych Katedry Warszawskiej.

Metricae Copulatorum sive Liber Insignis Ecclesiae Collegiatae Varsaviensis S. loannis Baptistae. ..

comparatus ... anno 1702. Liber 6 — str. 88—89.
#1705 18 Aprilis

Ego Paulus de Rachetty Psalterista Collegiatae Varsaviensis S. loannis Baptistae de licentia verbali
data mihi a Perlllustrissimo ac Reverendissimo Domino Stephano Wirzbowski Gnesnensi Varsaviensi Can-
tore Canonico Posnaniensi, Praelato, Vicario in spiritualibus et officiali Varsaviensi ac per Ducatum Ma-
zoviae. Generali omissis omnibus bannis Benedixi Matrimonium Contractum in facie Ecclesiae Teatinorum
Clericorum Regularium inter Famatum Dominum Vincentium Ornoni et Honestam Viduam Martiannam Sur-
mikiewiczowa adhibitis fide dignis Testibus Famato Domino Michaele Archangelo Paloni Florentino pictore
olim S R M loannis lll R. P. ac Domino Michaele Angelo Mottoni itidem pictore Rocho Domino Solari
et aliis Praesentibus. In Assistentia Admodum Reverendissimi Domini Vicecustodis Reverendissimi Casimiri
Liszewski®.
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GLI AFFRESCHI DI STILE BAROCCO NELLA CAPPELLA
DI S. CARLO BORROMEO A LOWICZ ED IL LORO
AUTORE MICHELANGELO PALLONTI).

RESUME

*epoca del Rinascimento fu caratterizzata in Polonia dall’ammirazione sentita per la
L cultura e I'arte italiana, ed & per questo che vive relazioni intercorsero fra i due
paesi ed in Polonia si registrano molti eccelse opere di architettura e di scultura
dovute a celebri artisti italiani, come per esempio il fiorentino Bartolomeo Berecci, Gio-
vanni Cini di Siena e Gian Maria Padovano. L'influsso della cultura italiana diffusa in
Polonia all’epoca del Rinascimento attraverso gl'italiani e i numerosi polacchi che stu-
diavano nelle universita italiane, non diminui affatto anche nel periodo della controri-
forma e del Barocco. Al contrario, solamente allora tale influsso comincid a vieppit di
fondersi penetrando profondamente nell’animo dei polacchi e confondendosi con tutta
'anima nazionale. Innumerevoli artisti italiani sono ospiti del vasto stato polacco-lituano
trovandovi il terreno adatto per il lavoro al servizio dei Re cultori dell'arte e i ricchi
e potenti magnati. Come esempio basta citare il nome di Tommaso Dolabella, vene-
ziano, pittore di grande talento, attivo in Polonia negli anni 1600—1650 o quello di
Baldassare Fontana, stuccatore di non disprezzabile valore, originario dell’Alta Italia
ed attivo alla fine del secolo XVII®). Merita egualmente menzione il pittore Del Bene,
che lavord nella seconda meta del sec. XVII, specialmente in Lituania; di lui sono co-
nosciuti gli affreschi a Wilno ed a Pozajscie®). Fra i molti nomi noti di artisti italiani
che lavoravano in Polonia nella seconda meta del XVII secolo, specialmente uno se ne
presentava fino ad ora come un enigma misterioso. Il suo nome: Michele Arcangelo
Palloni, pittore originario di Campi, paesetto non lontano da Firenze, che & stato in
Polonia ed in Lituania dal 1674 e vi mori all'inizio del XVIII secolo.

L

La pii antica notizia a noi giunta riguardante il Palloni ci viene data da P. A.
Orlandi colle seguenti parole: ,Michel-Arcangelo Palloni Fiorentino discepolo di Bal-
dassar Franceschini, nacque nel 1637; riusci spiritoso Pittore; dopo avere dato prove

1) Fece la traduzione di questa relazione il Sig. Egisto De Andreis.

) Dr. Mieczyslaw Skrudlik: ,Tomasz Dolabella, jego zycie i dziela“. Rocznik Krakowski. Kra-
kéw 1914, tom XVIL Julian Pagaczewski: ,Baltazar Fontana“. Rocznik Krakowski. Krakéw 1909, tom XI.

8) Zygmunt Batowski: ,Malowidla w kosciele po-kamedulskim w Pozajéciu®. (Dipinti nella chiesa
gia dei camaldolesi a Pozajscie). Wilno 1914. V Rocznik Tow. Przyjaciot Nauk w Wilnie.
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del suo sapere in Patria, andd in Polonia, poi in Lituania, dove vive ). Nuovi partico-
lari riguardanti il nostro artista sono dati da F. Baldinucci il quale scrivendo della sua
chiamata in Polonia dice: ,,... chiamato in Polonia in circa dell’anno di nostra salute
1674 non lascia fino al presente tempo, con sua grande utilita, di farvi conoscere suo
valore. Questi fu quegli, che poco avanti di sua partenza di qua, fece la stupenda co-
pia della storia del Trionfo di Furio Cammillo, gid dipinta al fresco dal celebre pittore
Cecchini Salviati, con altre nella Sala del Palazzo Vecchio: la qual copia, che non punto
differisce dall'originale, ebbe tanto applauso, che meritd d’avere luogo sopra una parete
del muro di essa Sala presso all'originale, dove si vede con ammirazione ogni anno nel
giorno di San Bernardo, che con solenne apparato si celebra nella Cappella contigua
ad essa Sala*?).

Francesco Bartoli ci ha tramandato notizia di un'altra opera. E una serie di cinque
tele rappresentanti la Passione di Cristo, eseguite secondo le stampe di Palma il Giovane
e fino ad oggi esse ornano l'atrio della chiesa di S. Lorenzo a Torino?).

Il valoroso bibliografo e collezionista di documenti riguardanti i rapporti polacco-
italiani, Sebastiano Ciampi, completa le nostre informazioni sul Palloni con una interes-
sante notizia sul ritratto da lui dipinto nel 1677: ,,... Questo pittore nel 1677 fu inca-
ricato di fare il ritratto del gran Generale di Lituania conte Pacz, come ricavasi da
lettera del sig. capitano Lorenzo Domenico de’Pazzi scritta da Varsavia li 9 Maggio
al Gran Duca di Toscana Cosimo IIL...“*)

La notizia su riportata potrebbe testimoniare degli stretti rapporti del Palloni col
celebre mecenate dell’arte quale fu il grande Hetman Lituano Michele Casimiro Pac,
il quale in quel tempo aveva presso di se un gran numero di artisti italiani. Nel 1682
PHetman venne a mancare e non passarono due anni dalla sua morte che vediamo il
nostro artista a Varsavia, da dove ¢ datata la sua lettera indirizzata al noto pittore
fiorentino Pietro Dandini, il quale, come & noto, anch’egli manteneva rapporti artistici
con la Polonia®). Ai piii interessanti brani di questa lettera appartengono quelli dimo-
stranti l'influenza del Palloni alla Corte Reale e dei rapporti che lo legavano ad uno
dei pii potenti magnati polacchi Giovanni Dobrogost Krasinski. Appare quindi che
il Palloni in quell'epoca in Polonia si era ambientato, ma la sua famiglia assai proba-
bilmente rimaneva ancora a Firenze. Cio sarebbe provato da un brano nel quale il no-
stro artista si rivolge a P. Dandini con la preghiera di eseguire il ritratto della figlia
ed inviarglielo a Varsavia.

Quale posizione il Palloni occupasse nella Corte Reale di Polonia & dimostrata
da un documento steso in occasione di un matrimonio ch’ebbe luogo in Varsavia
il giorno 18 aprile 1705. In quell'atto il Palloni unitamente ad un altro pittore italiano
vi appare come testimone: ,,... Testibus Famato Dno Michaele Archangelo Palloni flo-
rentino pictore ollim SR M Joannis Il R. P. ac Dno Michaele Angelo Mottoni itidem

1) Pellegrino Antonioc Orlandi: ,Abecedario Pittorico. Bologna 1704, pag. 287. — Nella edizione
seguente & pubblicata una nota sulla morte di Palloni (v. P. A. Orlandi: ,Ab. Pitt.” Bologna 1719, pag. 322).

%) Filippo Baldinueci: ,Delle notizie de’ Professori del Disegno...“ In Firenze 1773, tomo XVII,
ag. 143.
F %) Francesco Bartoli: ,Notizia delle pitture, sculture ed architetture, che ornano le Chiese, e gli
altri Luoghi Pubblici di tutte le piti rinomate citta d'ltalia“. In Venezia 1776, t. I, pag. 30.

%) Sebastiano Ciampi: ,Bibliografia Critica“. Firenze 1839, t. II, pag. 252—253.

5) S. Ciampi: ,Bibliografia Critica®. Firenze 1839, t. II, pag. 259—260.



pictore...“ *) Da tale documento si possono trarre due considerazioni di primordiale im-
portanza: 1) cioé che il Palloni occupava il posto di pittore della corte del re Gio-
vanni Il Sobieski; 2) che nell'aprile 1705 il nostro artista era in vita. La data precisa
della sua morte non & riportata in nessuna delle notizie biografiche, le quali perd con-
cordano nel fissare la sua morte all'inizio del XVIII secolo.

Alcuni importanti particolari per caratterizzare il Palloni appaiono dalla sua let-
tera ad Antonio Domenico Gabbiani, pubblicata dal Pagliarini, purtroppo senza data®).
Gabbiani, noto pittore fiorentino al quale la lettera era diretta & assai pitl giovane del
Palloni (nato nel 1652) i suoi studi li compi presso Vincenzo Dandini in Firenze e presso
Ciro Ferri in Roma?®). Nella frase iniziale della lettera sono contenute calde espressioni
dirette al Gabbiani come pure, difficili a chiarire, una frase riferentesi ai comuni studi
nell’Accademia e all'inizio dei rapporti d’amicizia fra i due artisti. Appare possibile che
cid si riferisca alla celebre ,Scuola Fiorentina“ a Roma, la quale era diretta da Ciro
Ferri all'incirca dal 1669 per incarico del Gran Duca Cosimo Terzo de’ Medici e de-
stinata ai giovani pittori fiorentini'). In tale modo avremmo appreso l'interessante no-
tizia sul soggiorno del Palloni a Roma e sui suoi eventuali studi presso Ciro Ferri,
meraviglioso rappresentante e quasi erede dell'arte di Pietro da Cortona. Dal seguito
della lettera veniamo a sapere che il Palloni aveva finito per stabilirsi in Polonia defi-
nitivamente facendovi venire la sua famiglia. Tuttavia il nostro artista manda suo figlio
e suo nipote a studiare pittura nella cittd natale pregando Gabbiani di occuparsi di
loro e di ammetterli fra i suoi allievi.

1l Palloni termina la sua domanda con una caratteristica frase, la quale ci dimostra
che il nostro artista nella pittura vedeva qualche cosa di pilt che un mestiere: ,,... pre-
gandola ancora insieme a far quest’atto di carita, in volergli instruir nella Pittura, che
ne ricevera da Dio la promessa segnata ne’Santi Evangeli®.

IL.

Nulla finora si sapeva delle opere di Michel Arcangelo Palloni come della sua vera
ed adottiva patria. Oltre alla notizia riguardante gli quadri della chiesa di S. Lorenzo a To-
rino e la copia dell'affresco del Salviati rappresentante il trionfo di Furio Camillo in Pa-
lazzo Vecchio a Firenze, come anche la notizia sul ritratto dipinto nel 1677 del Grande
Hetman Lituano — nulla di sicuro era a noi noto sulla sua attivita artistica. Soltanto
negli ultimi tempi la personalita di questo dimenticato artista comincié ad apparire nel
suo piene carattere. Si presenta interessante la questione sollevata sulla partecipazione
del Palloni nella decorazione pittorica della chiesa di Pozajscie vicino Kowno nel terri-
torio dell’attuale Stato Lituano®). A Pozajicie I'opera di Palloni, segnata col suo mono-
gramma & una parte degli affreschi che adornano le pareti del coro ed un quadro al

1) Manosc. Metricae Copulatorum sive Liber Ipsignis Ecclae. Coll.: Vars. S. Joannis Bapt. ... Com-
paratus ... Anno 1702 — Liber 6, 1705. 18 Aprilis.

?) Niccolo e Marco Pagliarini: ,Raccolta di lettere sulla pittura ed architettura scritte da’ pia ce-
lebri personaggi che in dette arti fiorirono dal secolo XV al XVII“. In Roma 1757, tomo I, pag. 70—71.

%) P. A. Orlandi: ,Abecedario Pittorico“. Bologna 1704, pag. 82.

%) Thieme-Becker: ,Allgemeines Lexikon der Bildenden Kiinstler”. Leipzig 1915, tomo XI, pag. 480.

5) Halina Kairiikstyte-Jacyniené: ,PaZaislis, ein Barockkloster in Litauen®. Kaunas 1928-1930.(?)
Sonderabdruck aus dem Jahrbuch ,Tauta ir Zodis“ der humanistischen Fakultat der Universitat Kaunas.
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olio rappresentante la Crocefissione di Cristo, segnata con tutta intera la firma dell’
artista:

Michael Archangelus Palloni

Florentinus Invenit

Et Pingebat.

Oltre a cio si potrebbe forse dimostrare la partecipazione del nostro artista nei
lavori di abbellimento dell'interno del palazzo del re Giovanni Ill Sobieski a Wilanéw
sotto Varsavia; e una volta svegliato I'interessamento per la persona del Palloni, cer-
tamente in breve registreremo altre interessanti scoperte. Oggi sarebbe prematuro ini-
ziare il catalogo delle opere di Michel Arcangelo Palloni. Desideriamo soltanto occu-
parci di una sola opera del Palloni, che si trova in Polonia e che porta un ricono-
sciuto monogramma e chesi distingue, come degno dell'alto disegno artistico del no-
stro pittore.

I dipinti in parola si trovano nella cittadina di Lowicz, ad ottanta kilometri da
Varsavia; sono degli affreschi che ornano la volta della cappella di San Carlo Borro-
meo e l'annessa sagrestia negli edifici dell’antico seminario diretto dai Padri Missio-
nari. L’epoca della costruzione di questi edifici in base ad informazione d'archivio pud
essere fissata negli anni 1689 -1700. Per conseguenza le decorazioni della cappella si
potrebbero far risalire approssimativamente al 1695.

La decorazione della cappella di San Carlo Borromeo & opera di notevole pregio
e i perfetti stucchi che decorano le pareti unicamente ai dipinti della volta formano
tutto un insieme armonico con carattere spiccatamente italiano del tardo barocco. La
decorazione dominante della capella & costituita dai dipinti della volta che si distinguono
per I'ornamentazione ricchissima in ,,chiaroscuro® con le composizioni figurali (tav. I). L’or-
namento si distingue per una grande ricchezza e variazioni di motivi, che possono essere
considerati come sviluppo indipendente delle forme del barocco tratte dall'arte antica.
Con particolare amore sono trattati i gruppi dei putti che stendono le ghirlande e che
sono concepiti come una perfetta imitazione plastica (tav. V). Tra gli ornamenti che
imitano la stuccatura ed in parte il bronzo vi sono intrecciati i numerosi ,tondi“ ed
povali“ pitturati, ove si vedono i ,putti trastullantisi nelle nubi sullo sfondo azzurro.

La gran parte della volta della cappella di Lowicz & occupata dalle grandi com-
posizioni figurali il cui soggetto & tratto dalla storia di San Carlo Borromeo. Di que-
ste scene ve ne sono cinque che illustrano principalmente le fasi dell'attivita in terra di
questo Santo e sono chiuse con una visione della sua glorificazione. Il grande ,mezzo-
tondo“ sulla parete d’ingresso della capella & occupato da un dipinto rappresentante
una processione di penitenza diretta da San Carlo durante la peste a Milano (tav. I).
La seconda composizione glorifica I'attivita di San Carlo in pro dell'organizzazione della
Scuola cattolica rappresentandolo nel momento in cui visita un grande edificio scola-
stico (tav. Il). Nella terza scena vediamo San Carlo distribuire I'elemosina e raccogliere
gli orfanelli (tav. Il), nella quarta si vede una emozionante visione di San Carlo che
distribuisceé la santa Comunione ai morenti di peste (tav. Ill). La quinta ed ultima com-
posizione rappresenta la glorificazione e I'assunzione al cielo del Santo (tav.IeIV).
Quest’ultima si distingue per una completa negazione delle limitazione costruttive e con
piena liberta sviluppa tutte le ricchezze dei mezzi che gli offre I'illusionismo del bar-
rocco, dimostrando, come anche tutta la decorazione della volta, una completa e per-
fetta comprensione ed applicazione della prospettiva ,di sotto in su“.
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La decorazione della volta della capella non esaurisce perd tutti dipinti i quali
negli edifici dei missionari di Lowicz testimoniano del talento del Palloni. Ecco nell’an-
tica sagrestia, oggi una delle sale scolastiche, scopriamo sulla volta un meraviglioso
affresco rappresentante il Sacrificio di Abramo (tav. VI). Tale pittura ha per noi grande
importanza come composizione di un limitato numero di figure e destinata ad essere
osservata da vicino. E per conseguenza permette di direttamente ed accuratamente ana-
lizzare la tecnica dell’artista ed il suo senso della forma. La pittura in parola & calco-
lata per essere vista dall'ingresso della sala; da questo punto si possono osservare i ma-
gistrali scorci i quali assumono una loro propria espressione, evocando I'illusione di un
movimento reale che si svolge nello spazio. Un assai importante particolare vi si pud
osservare, particolare due volte ripetuto, ossia il monogramma dell’artista: WPF Michel
Arcangelo Palloni Fiorentino.

IR

Sulla base dei sopra descritti affreschi che si trovano a Lowicz, abbastanza chia-
ramente si delinea la caratteristica arte del Palloni. L'interpretazione plastica degli af-
freschi di Lowicz ha una parte dominante e si revela nell'ammirazione del bel nudo
giovanile e maschile come pure dalle tendenze nella composizione di gruppi fortemente
delineati quasi a raggiungere carattere scultoreo. La figura umana costituisce il vero
oggetto dell'interessamento del nostro artista, il quale fedelmente onora l'ideale della
figura serpentinata, le sue composizioni le costruisce in base ad una larga appli-
cazione di contrapposti, volendo provvocare I'impressione della profondita del quadro
attraverso le figure nude dalle gigantesche forme di primo piano. Le caratteristiche
sopradette si potrebbero definire come aventi stretto legamo con la tradizione dell'inol-
trato cinquecento e ci6 verrebbe parimenti confermate dal forte carattere decorativo
architettonico. Questo ci ricorda lo spirituale legame con la numerosa pleiade di arti-
sti della seconda meta del XVI secolo, i quali assimilavano I'ideale plastico di Michel-
angelo ed il suo tipico modo di scultoreamente interpretare le esegenze della decora-
zione pittorica. In pari tempo il Palloni dimostra una perfetta conoscenza dei metodi
dell'illusionismo del barocco come anche la sua concezione della composizione figurale
appartiene al tipico barocco. E caratterizzata da una forte accentuata tendenza di adden-
trarsi verso il fondo del dipinto, e la prevalenza delle direzione diagonali ed una dram-
maticitad fortemente tesa, ed una espressione penetrante in tutte le figure. La compo-
sizione coloristica dipende in tutto dalla sviluppata composizione del disegno plastico,
essa dimostra una particolare preferenza per il rosso chiaro dalle tonalita oro bronzo,
come anche per i colori: celesti chiaro, chiaro verde, chiaro giallo e griggio viola.
Quel colorito & tipico per la scuola fiorentina: ,,.... un senso del colore a fondamento
gotico. Colore era per loro ancora gaiezza di tinte vivaci“'). Parimenti le proprieta
caratteristiche degli affreschi di Lowicz, ossia la prevalenza delle forme plastiche nel
disegno su quelle puramente pittoriche come pure la preferenza per la tradizione dell’
inoltrato Rinascimento appartengono alle caratteristiche fondamentali della scuola fio-

) U. Ojetti. L. Dami N. Tarchiani: ,La pittura italiana del seicento e del settecento nella
mostra di Palazzo Pitti a Firenze MCMXXII“. Milano-Roma 1924, pag. 23.
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rentina la quale, nella seconda meta del XVII secolo, assume una importanza locale,
chiudendosi, fino ad un certo punto, nel culto delle sue caratteristiche originarie ).

Chi poteva essere piu addatto ad infondere nel Palloni 'amore per la tradizione
nazionale se non il suo maestro ed insegnante Baldassare Franceschini, chiamato il Vol-
terrano (1611—1689)? Questo artista di talento non comune, & accanto a Giovanni da
San Giovanni il pit noto rappresentante della pittura degli affreschi in quel tempo a Fi-
renze. Ecco una straordinariamente giusta caratteristica dell’arte del Franceschini di cui
parla Luigi Lanzi: Il suo fuoco & temperato dalla riflessione ¢ dal decoro; il suo di-
segno nazionale & variato e aggrandito dalla imitazione delle altre scuole; per veder le
quali da’March. Niccolini suoi mecenati fu fatto viaggiar alcuni mesi. Profittd assai della
parmigiana e della bolognese. Conobbe anche Pietro di Cortona ed in qualche massima
gli aderi: cosa non rara in altri di questa epoca“?).

Se per esempio, paragoniamo, una delle pit compiute opere del Franceschini il
dipinto rappresentante San Martino nella volta di una delle sale del palazzo del Duca
di San Clemente in Firenze con l'affresco di Lowicz il Sacrificio di Abramo si rimane
colpiti della grande analogia nella costruzione dello spazio, nel piano della composi-
zione, nella posizione reciproca delle figure, come pure nella forma applicata per la
soluzione del problema illusionistico del dipinto (tav. VI). Per esempio, i putti che sor-
reggono le ghirlande e che sono eseguiti in chiaroscuro, inquadranti il dipinto rappre-
sentante San Martino, non sembrano preannunziare lo stesso motivo a Lowicz (tav. V)?
Qui si afferma abbastanza chiaramente il legame dell’allievo con il maestro eppero,
tanto l'uno che l'altro, sono delle individaulita che si seguono da vicino conservando
perd la loro spiccata ed indipendete individualitad. La netta somiglianza con gli affreschi
di Lowicz si pud osservare anche nelle altre opere del Franceschini, come per esempio
i dipinti della cupola della cappella Niccolini a Santa Croce in Firenze (1652—1660)
e nell ,Assunta nella cupola della chiesa della Santissima Annunziata (1664—1670), che
non & altro che una ripetizione ed un ingrandimento della composizione precedente-
mente citata®).

Le somiglianze che abbiamo rilevato fra le opere del Franceschini e del Palloni
si sviluppano sulla comune base dell'influenza dell’arte su di loro di Pietro da Cortona.
Basta rilevare quanto importante per la scuola fiorentina nel XVII secolo, fosse I'opera
di Pietro da Cortona ed i suoi lavori al Palazzo Pitti (1641 —1647), che fin raggiunsero
il punto culminante dello sviluppo del sistema romano della decorazione negli stucchi
e negli dipinti?).

L’influenza dell’arte di Pietro da Cortona nella seconda meta del secolo XVII-mo
¢ tale e tanta da attirare a se molti valorosi artisti fra i quali, uno dei primi posti
occupa Ciro Ferri (1634 —1689). Delle sue opere, specialmente vicine all'arte del Fran-
ceschini e del Palloni, ci appare l'affresco sulla volta della sala di Saturno nel palazzo
Pitti, eseguito nella meta del 1664, completamente corrispondente allo spirito dell'opera
di Pietro da Cortona (fig. 3e4)°). Oltre al fondamentale modo di risolvere la composi-

') Hermann Voss: ,Die Malerei des Barock in Rom*. Berlin 1924, pag. 49.

%) Luigi Lanzi: ,Storia pittorica della Italia“. Bassano 1819, tomo primo, pag. 243—244.

) Thieme-Becker: ,Allg. Lexik. d. bild. Kiinstler”. Leipzig 1916, tomo XII, pag. 295.

%) Hans Posse: ,Das Deckenfresko des Pietro da Cortona im Palazzo Barberini und die Decken-
malerei in Rom“. Jahrbuch der Preuss. Kunstsamml. 1919, tomo 40, pag. 160.

) H. Geisenheimer: ,Pietro da Cortona e gli affreschi nel Palazzo Pitti“. Firenze 1909, pag. 7 € 15—16.
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zione si ripetono nei nostri artisti i singoli motivi e '’Angelo dell’annunziazione nel
affresco a Lowicz & quasi la ripetizione del Saturno scendente dall'alto nell’affresco pre-
cedentemente ricordato (fig. 4 e tav. VI).

Sullo sfondo della storia della pittura italiana della seconda meta del XVIl-mo
secolo, l'attivita qui accennata di Michele Arcangelo Palloni, possiede un’ alta impor-
tanza come prova della grande forza di espansione dell’arte italiana in quel tempo.
L’alto livello artistico degli affreschi di Lowicz basterebbe da solo a giustificare un
maggiore interessamento per la singolare personalita del dimenticato pittore. Per la
Polonia I'attivita del Palloni costituisce |'espressione della continuita delle buone tradi-
zioni della pittura italiana, che Tommaso Dolabella portd in Polonia all'inizio del XVII
secolo. Oltre agli affreschi del Palloni a Lowicz si potrebbero indicare ancora altri ori-
ginali capolavori della pittura monumentale italiana in Polonia in quel tempo. Cio di-
mostra che la decorazione della Cappella di San Carlo Borromeo a Lowicz non & fe-

nomeno isolato e bensi ricollega al vivo movimento artistico sviluppatosi sotto il regno
di Giovanni Ill Sobieski.
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wal do druku arch. Adam Kuncewicz.

Str. 33; 100 planéw.
Cena Zi 24—

TOM III
M. Walicki: Sprawa inwentaryzacji zabytkéw w dobie Krélestwa
Kongresowego (1827—1862).

Str. 244; 10 tabl.; 48 plansz rotogr.; 1 mapa.
Cena ZI 25—

SKEAD GEOWNY W KASIE IM. MIANOWSKIEGO
W WARSZAWIE

WYDAWNICTWA POPULARNO-NAUKOWE

TOM I

J. Starzynskii M. Walicki: Malarstwo monumentalne w Polsce

$redniowiecznej.
Str. 54 + 29 tablic (w tem 4 barwne).
Cena Z1. 5 —

TOM II

J. Starzynskii M. Walicki: RzeZba architektoniczna w Polsce
wiekéw érednich.

Str. 42 + 4o tabl.
Cena Z1. 5 —
SKEAD GEOWNY

W DOMU KSIAZKI POLSKIE] W WARSZAWIE
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