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ddajemy w rece Czytelnikow drugi numer nowej serii pisma TECHNE.

W znacznej mierze jego zawarto$¢ dopelnia cykl wystapien opublikowa-

nych w naszym pierwszym numerze. Zamieszczone ponizej cztery arty-
kul wpisuja sie¢ w szeroko pojmowane badania nad dawnymi oltarzami. Cykl ten
otwiera cenny tekst Jacka Kowalskiego Po drugiej stronie lustra. Nieziemski oltarz
w ,,Oblezeniu Jasnej Gory Czegstochowskiej”. Opracowanie pidra Jakuba Sito w istotny
sposOb poszerza nasza wiedze o twdrczosci Johanna Georga Plerscha. Dwa kolejne
teksty dotyczg obiektow funkcjonujgcych poza granicami Rzeczpospolitej. Pierwszy
z nich, autorstwa Janiny Dzik formuluje szereg interesujacych spostrzezen dotycza-
cych oftarza $w. Stanistawa Kostki w rzymskim kosciele Sant” Andrea al Quirinale.
Bardziej odlegte obszary uwzglednia artykul Ewy Kubiak, ktora dzieli sie z czy-
telnikami informacjami na temat okazjonalnych oltarzy zwigzanych ze $wigtami
Bozego Ciala, jakie realizowano w kolonialnym Cusco. Cykl poswiecony dawnym
oltarzom w naszym numerze uzupelniajg dwa odmienne tematycznie i chronolo-
gicznie artykuly. W pierwszym z nich Ewa Letkiewicz omawia klejnoty funkcjo-
nujace w ramach panstwa Napoleona, analizujac ich formy w szerokim kontekscie
historyczno-politycznym. Natomiast w artykule Grazyny Bobilewicz zostala omo-
wiona tworczo$¢ bialoruskiego artysty ulicznego Andrieja Busta.

Nasz numer zamyka cze$¢ zawierajaca recenzje i komunikaty. Wsréd tych
pierwszych znalazlto si¢ omowienie ksigzki Agnieszki Tomaszewicz poswieconej
zalozeniom willowym Wroclawia z okresu historyzmu. Ocena tej niezwykle waz-
nej publikacji zostala sformulowana przez Krzysztofa Stefanskiego. Ten sam autor
w swoim komunikacie przyblizyt konferencje Miasto postindustrialne i jego dzie-
dzictwo w XXI wieku. Ochrona - konserwacja - rewitalizacja, (L6dz 11-14 X 2017),
ktéra zostala zorganizowana w ramach 25. Konferencji Grupy Roboczej Polskich
i Niemieckich Historykéw Sztuki i Konserwatoréw. Alina Barczyk omoéwita inne,
wazne spotkanie naukowe poswigcone Johannowi Lucasowi von Hildebrand (Oster-
reiche Akademie der Wissenschaften, Wieden, 21-23 XI 2018). Nasz tom zamyka
relacja Eleonory Jedlinskiej z wystawy multimedialnej Zofii Lipeckiej ,,Ci guardano’,
ktdra odbyla sie w Museo del Presente we wloskim Rende (22 I1I-10 I1I 2018).
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Oddajac w Panstwa rece kolejny tom pragne serdecznie podziekowac wszyst-
kim naszym Autorom. Wierze, zZe zaprezentowane w tym numerze artykuly prezen-
tujace kierunki badan réznych o$rodkéw naukowych beda cennym dopelnieniem
wspolczesnego obrazu polskiej historii sztuki.

Piotr Gryglewski
Redaktor naczelny potrocznika TECHNE. Seria nowa



Artykuty






Jacek Kowalski

Instytut Historii Sztuki UAM
http://dx.doi.org/10.18778/2084-851X.06.02

Po drugiej stronie lustra
Nieziemski oftarz w Oblezeniu
Jasnej Gory CzestochowsKiej

nonimowy poemat Oblezenia Jasnej Gory Czestochowskiej piesni dwana-
A scie, nalezacy do najwybitniejszych epopei polskich XVII wieku, zawiera

plastyczng wizje $wiatyni chrzedcijaiiskiej, w tym jej gtéwnego oftarza.
Tekst 6w, dobrze znany historykom literatury, byt juz kilkukrotnie poddawany
interpretacjom. Az dotad uszedl jednak, o ile mi wiadomo, uwadze badaczy sztuki
nowozytnej'. Jego wyjatkowos$¢ nie oznacza oczywiscie odosobnienia. Poezja sta-
ropolska wydata wiele tekstow poetyckich, czy to o charakterze historycznym, czy
panegirycznym, zawierajacych liczne opisy dziet sztuki i architektury — ekphraseis.
Tworcow tej epoki zajmowal rowniez obraz zaswiatow, ktorym poswiecili szereg
utworow, zwykle badanych jako nalezace do odrebnego gatunku. Opis, o ktérym
mowa, cho¢ jest fragmentem epopei, takze do nich nalezy.

W owym czasie epopeja wzorcowa dla poetéw staropolskich pozostawala Jero-
zolima Wyzwolona Torkwata Tassa w przekladzie Piotra Kochanowskiego, wyda-
na drukiem w 1618 roku. Wykreowany przez Tassa i zaszczepiony w polszczyznie
$wiat poetycki wywodzil si¢ posrednio z Wergiliuszowej Eneidy, ktorej bohatero-
wie, wedle tradycji jeszcze homeryckiej, podczas swojej ziemskiej wedrowki winni
byli odwiedzi¢ takze podziemia Hadesu. Tasso zastapil Hades zaczarowanym ogro-
dem wrozki Armidy. Oprocz Jerozolimy wyzwolonej Piotr Kochanowski spolszczyt
(acz, niestety, pozostawil w rekopisie) Orlanda Szalonego Ariosta, w ktérym niejaki
Astolf nawiedza z kolei Raj Ziemski. W Oblezeniu wizycie tej odpowiada wedrdéwka
Lioby, jednej z gléwnych bohaterek, po zaswiatach. Prowadzi ja $w. Pawel Pustel-
nik, nalezacy do licznej gromady literackich przewodnikéow (by wspomnie¢ Wergi-
liusza i Beatrycze z Boskiej komedii Dantego).

Jacek Sokolski sugerowal w swoim czasie, ze opis z Oblezenia zbliza si¢ ,,do
wzorca stworzonego w Orlandzie szalonym przez Ariosta’, zarazem zas, w porow-
naniu do innych tego rodzaju tekstow staropolskich, zachowuje ,,chyba najwiecej

' Temuz opisowi autor artykulu pos$wiecil ostatnio rozdzial w ksigzce popularnonaukowej
(KowaLski 2019 , s. 65-83), wczeéniej za§ wykorzystal go incydentalnie, omawiajac symbolike

barokowego ottarza (KowaLsk1 2007, s. 242).
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swobody”*. Nie ulega przy tym watpliwosci, ze autor poematu mial w pamieci $re-
dniowieczne relacje z peregrynacji po ,tamtym $wiecie’, ktore dopiero w jego cza-
sach przyswojono kulturze polskiej. Przede wszystkim jednak - sadzac chocby po
stosowanym przezen slownictwie — zna¢ musial dziela Samuela ze Skrzypny Twar-
dowskiego, zwanego wtedy polskim Maronem, czyli Wergiliuszem. Twardowski
opublikowal szereg poematow epickich i panegirycznych taczacych inspiracje epo-
peja Tassa-Kochanowskiego z gatunkiem rymowanej kroniki. Najwazniejsze z nich
to Przewazna legacyja, Wiadystaw IV i Wojna domowa z Kozaki i Tatary. Wydal
tez drukiem rymowane romanse: Dafnis drzewem bobkowym i Nadobng Paskwaline.
W wiekszosci z nich znajdziemy ekfrazy mowigce o dzietach architektury. Wpraw-
dzie $wiat staropolskich ekfraz byl znacznie szerszy, ale utwory Twardowskie-
go stanowia osiagniecia najwybitniejsze, w dodatku wskutek drukowanych edycji
powszechnie dostepne.

Autor Oblezenia, chronologicznie ostatniej sposrod wielkich epopei staropol-
skich, zapewne rowniez zamierzat opublikowa¢ swoje dzieto. Jego rekopis byt, jak sie
przewaznie sadzi, przeznaczony i przygotowany do druku, do ktdrego ostatecznie nie
doszto. Poeta - dysponujacy, procz erudycji, prawdziwym talentem rymotwodrczym
— postawil sobie ambitny cel: przenie$§¢ w materi¢ epopei dramatyczne wydarzenia
»potopu’, ktore sam musial mie¢ Zywo w pamieci, tworzyt bowiem mniej wiecej
dekade po zawarciu pokoju oliwskiego. By¢ moze autorem owym - jak przekonujaco
dowodzita Renarda Ocieczek - byt ks. Stefan Damalewicz (zm. 1673), wybitny kanonik
lateranski, znany wprawdzie bardziej jako historiograf niz poeta. Kimkolwiek wszak-
ze byl autor, zamierzyl trzymac si¢ prawdy historycznej, czyniac podstawa dla swej
opowiesci Nowg Gigantomachie ojca Augustyna Kordeckiego. Na kartach Oblezenia
spotkamy wiec bohaterdw znanych nam takze z Sienkiewiczowskiej Trylogii. Bedzie
to wspomniany juz przeor Jasnej Gory i dzielny Piotr Czarniecki, bedg szwedzki
general Miller i jego oficerowie: Horn, Kalinski, Wrzeszczowicz, Kuklinowski. Autor
poematu, stosujac sie do schematéw znanych z dziet Wergiliusza i Tassa, prowadzi
opowies¢ na dwoch planach: doczesnym i niebieskim. Ziemska walka o Jasng Gore
odpowiada zmaganiom, ktdre toczg sie w za$wiatach. Szwedzki ,,Lucyfer” najezdza
Polske, ktérej broni Matka Boska, osobiscie stajac na walach Jasnej Gory i czyniac
cuda, ktdre autor znal niewatpliwie wlasnie z Nowej Gigantomachii - i stad uznawat
je za niezbite fakty. Swiadomie tez uzyt romansowej fikcji, przed ktéra uczciwie
ostrzegl czytelnika we wstepie. W tym przypadku podazal tropem Tassa. Dwie pary
fikcyjnych bohateréw — narzeczenska i malzenska, ktorych losy splétt z dziejami
oblezenia czestochowskiej twierdzy — nosza wyzywajaco literackie imiona: Lioba
i Ludgierd, Lidora i Amir.

Zajmujaca nas wizja znalazla si¢ w przedostatniej, XI pie$ni. Jak to nieraz
bywalo w badaniach nad dziejami polskiego baroku, zaréwno calos¢ Oblezenia,
jak i Pie$n XTI oceniano bardzo réznie. Roman Pollak docenial Oblezenie, ale wizje

2 SOKOLSKI 1991, s. 236.
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Lioby okreslat jako ,,zbedny balast™; Claude Backvis przeciwnie, uwazal jg za ,,klucz
o)’4

dziela’, reszte majac jednak za ,,drugorzedny przyklad barokowej epopei™. Dopie-
ro przed 35 laty Renarda Ocieczek w swoim obszernym studium przekonala, jak
wolno przypuszczaé, wiekszo$¢ badaczy, ze ,tresci «Piesni XI» nie sg przypadkowe,
nie pojawiaja sie mimo woli, przeciwnie - stajg si¢ ilustracja i mocnym dopelnie-
niem mys$li sformutowanych wczesniej™. Badaczka poswigcita wizji Lioby osobny
rozdzial. Mimo to obraz $wigtyni stojacej w za$wiatach nie przykul szczegdlnie jej
uwagi; zanalizowali go p6Zniej inni badacze, jednak nie stal si¢ przedmiotem szcze-
gotowych studidw.

Otoz Lioba, przebywajaca w jasnogorskim klasztorze, dowiaduje sie, Ze jej uko-
chany Ludgierd nie Zyje - i omdlewa. ,,I tak lezata, jak niepamietliwa | Rowna umar-
tej i malo co zywa” (8, 5-6)°. Jako martwg zlozono ja na katafalku. Wtenczas nagle
»jasny promien, przez obloki $wiete | Przebijajac sie, w powieki zamkniete | Siega jej
blaskiem” (9, 1-3). W zachwyceniu ujrzata $wietego Pawla Pustelnika, zalozyciela
paulinéw, ktory jako ,siwy | I w dlugiej szacie (...) $wiagtobliwy | Starzec” (9, 3-5),
nagle ,Wywiodt z niej dusze i poszedt przez $ciany | W gmachy niebieskie” (13, 5-6).
I oto Lioba wstapiwszy w te ,gmachy” — ,w nie§miertelnym wiecznej wiosny czasie |
Serce i oczy $wietg chwalg pasie” (15, 5-6):

Zadne widzenie w figurach, wyrytych

Od ziemskiej reki, mistrzéw znakomitych,

Nie jest tak pigkne, jak to, co dla siebie

Bog w swych planetach wyrazil na niebie (...) (17, 1-4).

Tym samym dowiadujemy sie, ze wizja Lioby dotyczy calego wszech$wiata
- skoro mowa o wszystkich cialach niebieskich. Postepujac dalej za swoim prze-
wodnikiem, bohaterka styszy ,,glosy nadziemskie” (18, 4) dwoch anielskich chéréw,
ktére $piewajg na przemiany (zatem zupelnie jak w choérze zakonnym) piesn do
Matki Bozej:

Zdrowas$, zaranna jasna gwiazdo morska,

Matko bez zmazy w porodzeniu Boska,

Po porodzeniu Panno wiekuista,

Wrybranych Panskich bramo rajska czysta! (19, 4-6)

Jest to parafraza $redniowiecznego hymnu Ave maris stella, ktdrego poczat-
kowe stowa przywolywano wtedy przewaznie w polskiej wersji: Zdrowas, gwiazdo

PoLrLAK 1912.
4+ BACKVIS 1975, s. 299.
> OCIECZEK 1992, s. 49.

¢ Tu i dalej cytuje fragmenty Pie$ni XI Oblezenia za jednym istniejacym jak dotad wydaniem
opracowanym przez Jana Czubka (OBLEZENIE 1930), podajac w nawiasie numer sekstyny i, po
przecinku, numery werséw w sekstynie.
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morska (w odréznieniu do popularnego dzis: Witaj gwiazdo morza)’. Nie bez
znaczenia zdaje sie wspomniana w hymnie ,,brama rajska”. Jest nig przeciez sama
Matka Boza, przez ktéra - jedli nie doslownie, to domyslnie — bohaterka wstepuje
w za$wiaty. Tam juz wkrotce $w. Pawet Pustelnik — w ,,onej dobie | Ko$ciét wspania-
ty da widzie¢ Liobie” (20, 5-6):

Kosciol wysoki ani doscigniony,

Okiem ni zadng reka urobiony,

Ale z natury jedno wtasne cialo

Alabastrowe w nim sie wydawato,

A nad frambugga, gdzie szczyt ma swe czolo,
Stonce patato, dach okrywszy w koto (21, 1-6).

Autor opisuje niebianski ko$ciol poprzez hiperbole, ktdre podkreslaja jego nad-
naturalne rozmiary i kosztownos¢ I$nigcego budulca:

Gzemsy wysoko $wiecg promieniami,

Sklep osadzono wewnatrz szafirami,

Wyzej w szafirach wydrozono tropy,

W ktére wprawiono ogniste piropy [czyli ognie — przyp. JK];
Miejscami perly z gestemi sie suly,

Wielki wydajac plomien, karbunkuty.

Tam hjacynt $wieci, tu sie zda, ze zbliska
Dyament ogniem miedzy oczy ciska,

I tak sie widzi, ze niebo w pieknosci

I przy swej gwiazdy blakuja jasnosci

Od podniebienia patacu takiego,

Ktory na plecach lezy nieba swego (22,1 - 23,6).

Wistapiwszy do wnetrza niezwyklego kosciota, Lioba dostrzega, ze ,Na $cia-
nach wszedzie dokola wynika | Z roznych kamieni droga mozaika” (24, 1-2). Nie
wdajac sie w szczegoly, mozna orzec, ze wyobrazenia wykonane ,w mozaiku” skta-
daja si¢ na peten cykl siedmiu bolesci Marii (czego jak dotad bodaj nie zauwazano),
a zatem: proroctwo Symeona, ucieczke do Egiptu, zagubienie matego Jezusa w $wia-
tyni, spotkanie Matki Bozej z synem na Drodze Krzyzowej, ukrzyzowanie i $mier¢
Jezusa, zdjecie z krzyza, zlozenie do grobu. Autor nie wymienit wprawdzie expressis
verbis wszystkich siedmiu bolesci, niektore z nich przywolujac jedynie posrednio,

Taka sama wersje przyjelo juz polskie ttumaczenie XV-wieczne (zob. MacIEjowskr 1852,
s. 142), podobne czytamy tez w innych — np. w XVII-wiecznym $piewniku Serafina Jagodynskiego
hymn ten zaczyna sie tak: ,Witaj Gwiazdo morska, | Wierna Matko Boska: | Panno wiekuista, |
Bramo Rayska czysta” (cyt. za: JAGODYNSKI 1695, s. 108). O dawnych przekladach hymnu Ave
maris stella zob. MAZURKIEWICZ 2002, s. 76.
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jednakze jego zamiar jest oczywisty, tym bardziej ze na marginesie umiescit kilka-
kro¢ wskazanie dla czytelnika: ,,Rozmyslaj boles¢ Matki Bozej™®. Wszystkie sceny
zostaly odmalowane stowem plastycznym, gietkim, eleganckim i dynamicznym
— jawig sie one w akgji, zaprawionej $wiatlocieniem i barwa. W konkluzji czytamy:

Te dzieje wida¢ bylo z réznych cieni

Z farbistych kruszcdw, z zlota i z promieni;

Juz z nich i koral i rubin goracy,

Juz i alabastr i smaragd $miejacy

Patrzal, a ten cud nadto bit w powieki,

Ze nie zna¢ misterstw w tym subtelnej reki (29,1-6).

Nagle autor przechodzi od opisu wyobrazen i struktury architektonicznej do
liturgicznego serca niebianskiej $wigtyni:

Tu, kedy oltarz, wszytkiej $ciany ciato
Tylko wierciadlo jedno przyodziato,

A co dziwniejsza, kiedy w nie patrzali,
Wielkie w nim sprawy boskie przegladali;
Zna¢ z Empireum $wieta to czynifa
Reperkusya, ktdra na nie bita.

Wszystko tak [w] czystym $kle, jako na jawi,
Widag, jaki $wiat i czym si¢ lud bawi;

Tam z wszytkich krajéw $wiata przestronnego
Gtlo$no grzmia chory oltarza Panskiego,

Tam glos z Azyjej, tam i z Ameryki,

Tam z Europy idzie i z Afryki (30,1 - 31,6).

Co ciekawe, po drugiej stronie owego gigantycznego ,wierciadla’, to znaczy
lustra, objawia si¢ Liobie wspotczesna jej rzeczywisto$¢. Tak sie przynajmniej wyda-
je. Autor (czy wlasciwiej: narrator) przemawia gléwnie w czasie terazniejszym: to, co
jego bohaterka widzi, dzieje si¢ niejako na jej oczach, w chwili, w ktorej patrzy w gtab
poetyckiego retabulum. Tam za$ dzieje si¢, mozna rzec, $wieta czes¢ wspdlczesnej
historii. Wida¢ zatem, jak na calej ziemi ,,biskupi (...) | I zakonnicy i swieccy kapla-
ni | Swiete ofiary niebu posytajg” (32, 3-5), jak ,,niektérzy ludzie klasztory fundujg”
(33, 1), podczas gdy inni ozdabiajg ko$cioly ,w bogate marmury” (33, 4) albo ,,jal-
muzny szczodre rozsylajg’, ,nawiedzajg chorych” czy ,,z niewoli wiezniow wykupujg”
(34; 1, 4, 6). Owe szlachetne czyny Bdg ,,Aniotom (...) | Dyamentowym piorem

8 Dopiski marginesowe, zapewne odautorskie: ,,— Rozmy$laj Boles¢ Matki Bozej w poznaniu

Syna jej, Boga naszego. — Rozmyglaj bole$¢ Bolesnej Matki pod krzyzem Syna Ukrzyzowanego.
- Rozmyslaj boles¢ Matki nad Synem w gréb wlozonym” (cyt. za: OciECZEK 2002, s. 151).
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pisa¢ kaze” (35; 2,4). Liobie objawia sie rowniez bitwa na morzu, zwycieska dzig-
ki oredownictwu Matki Bozej, a nieodparcie przywodzaca na pamie¢ triumf floty
chrzescijanskiej pod Lepanto. Mamy tez na koniec sad nad grzesznikami, fagodzony
przez wstawiajaca sie za nimi Maryje.

Kiedy juz wszystkie te obrazy, niezwykle, ale przeciez cisle zwigzane z rzeczy-
wistoscig, przesunely sie przed oczami Lioby - nagle do wnetrza $wiatyni, ktora
przeciez znajduje si¢ ,w niebie”, weszli gromada zwyczajni ,,ludzie”, Sarmaci rdz-
nych standw, ktorzy ,jako na $wiecie, napelnili tawy” (44, 5-6). Autor swiadom
jest tej sprzecznosci, ktorej daje wyraz wykrzyknieniem: ,jakie dziwne sprawy!”.
Ci, ktorzy wstapili do $wiatyni, nie sg $wieci, w kazdym razie nie zbawieni, na pew-
no tez nie wszyscy sa $wietobliwi. Niebieska wizja ma za przedmiot zte zachowa-
nie wigkszosci z nich. Jedni wiercg si¢ w fawach i ze $§miechem rozprawiajg ,,zna¢
nie o Bogu” (46, 3), inni uprawiajg $wiatowe zaloty. Niedlugo trzeba bylo czeka¢
boskiej interwencji. Zjawia si¢ dzierzacy miecz ,bohatyr skrzydlaty”, czyli niewat-
pliwie $w. Michal Archaniol, ktéry ,,zawolal surowie: | «<Dom to tu Bozy, nie gielda,
totrowiel»” (54; 1, 3-4), czyli Ze $wiatynia to nie karczma i:

To rzekszy, mieczem z gory si¢ zamierzyt
I tak poteznie w pawiment uderzyt,

Ze az kwadaty z jaspisu gladzone,

W ktérych swiecity ztote przyrodzone
Zyly, nie wiedzie¢, gdzie sie rozskoczyty
I dno, jak jaka przepas¢, otworzyly.

A 7z ludzi owych trudno dozrze¢ bylo,

Jako ich sita w momencie ubyto;

Tych za$, co jeszcze w koSciele zostali,

Gdy dno zapadlo, anieli trzymali

Dotad, az znowu pawiment przystapit

I kazdy kwadrat na swe miejsce wstapit (55,1 - 56,6).

Wedréwka Lioby trwa¢ bedzie dalej; bohaterka, wzorem Eneasza, pozna przy-
szto$¢ 1 dowie si¢ miedzy innymi, Ze tron polski przypadnie Michalowi Wisniowiec-
kiemu. Plynie stad prosty wniosek, Ze poemat powstal — a w kazdym razie zostat
ukonczony - za kroétkiego panowania tego monarchy, czyli w latach 1669-1673.
Wreszcie Lioba ocknie si¢ na marach posréd zdumionego ttumu wiernych, aby prze-
kaza¢ im wiesci z zaswiatow.

Nie powinno dziwi¢, ze autor okresla $wiatynie stojaca w zaswiatach jako cia-
fo, skoro $w. Pawel Apostot uznat Kosciét Bozy — wspdlnote wierzacych - za cialo
Chrystusa (1 Kor 12,27). Nadto sam Jezus w Ewangelii §w. Jana moéwil o $wiatyni
Jerozolimskiej jako o ,,$wiatyni Ciata swojego” (] 2,21)°. W pare stuleci pdzniej kazda

9

Tu i dalej cytuje Pismo Swiete wedtug wydania Wujek 1962.
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z chrzedcijanskich $wiatyn poczeto uznawac za figure Kosciota-Eklezji, zarazem za$
- za obraz Ciala Chrystusowego. Dla katolickich teologéw XVII-wiecznej Europy
»budynek koscielny byl” - §ladem popularnych pism Roberta Bellarmina - ,,przede
wszystkim obrazem Ko$ciola-instytucji jako mistycznego ciala Chrystusa'. Autor
Oblezenia, zapewne (jak sadza badacze) kaplan i biegly teolog, musial mie¢ te
symbolike we krwi. W tym kontekscie trzeba widzie¢ passus ,,z natury jedno wla-
sne ciato | Alabastrowe w nim [Ko$ciele - przyp. JK] sie wydawalo” (21, 3-4). Sfor-
mulowanie to wspdtbrzmi tez dobrze z architekturg epoki, w ktorej panowata — by
poprzestaé tu na ogolnym okresleniu - idea jedno$ci wnetrza, mimo ze ,,catoscio-
we” projekty $wiatyn, traktujace architekture i jej wyposazenie jako nierozerwalna
cato$¢, staly sie prawdziwa regula dopiero w stuleciu XVIII. Nadto do architekto-
nicznego konkretu odsyla czytelnika szereg drobnych, ale znaczacych napomknien,
jak owo zdanie o ,,gzemsach” czy marmurowym pawimencie ztozonym z ,,kwadra-
tow”. Z kolei posta¢ swietego Michata Archaniola z mieczem w dloni przywodzi na
mysl jego figury jakze czesto wienczace nowozytne retabula''. Przepych fantastycz-
nej architektury oddaje (tak szokujacy dzi$ dla przecigtnego mitosnika zabytkow)
owczesny ideal wielobarwnosci. Wszystko to sklada si¢ na powszechnie pozadana
swspanialo$¢” (magnitudo, magnificenza).

Czy sens tego literackiego opisu mozna odczyta¢ bardziej precyzyjnie? Przed laty
Jacek Sokolski uznal, ze dotyczy on niebios, a ,wobec faktu, iz w Apokalipsie $w. Jana
wymienione zostaly réwniez liczne klejnoty, z ktérych wzniesione sa mury Nowej
Jerozolimy, tego rodzaju przedstawienia w dawnej literaturze sa czyms$ naturalnym
inie wymagaja komentarza”'?. Ta konkluzja nie wydaje si¢ stuszna. Wprawdzie kaz-
da $wiatynia chrze$cijanska jest w sposob oczywisty obrazem Niebianskiej Jero-
zolimy (co podkresla hymn wykonywany niegdys$ podczas konsekracji: Urbs beata
Terusalem). Jednak Objawienie $w. Jana podaje dokladng, zakorzeniona w biblijnej
tradycji liste szlachetnych kamieni, tworzacych fundament Niebieskiej Jeruzalem.
Szeregu z nich nie znajdujemy w Oblezeniu, nie brak w nim za to mitycznych, rzekomo
samo$wiecacych karbunkuléw. Zresztg , litanie” drogocennych kruszcow i kamie-
ni, w literaturze dawnej spotykane do$¢ czesto, nie pojawiaja si¢ wytacznie w opi-
sach budowli nierealnych czy Jerozolimy Niebieskiej. Przeciwnie: spotykamy je takze
w przesadzonych opisach architektury rzeczywistej, wreszcie w romansach. A oprocz
karbunkutow trzeba jeszcze zauwazy¢ mozaik, technike, w ktorej mialy zosta¢ wyobra-
zone sceny Siedmiu Bole$ci Marii. Jak podejrzewam, autor Oblezenia musial natkna¢
sie na 6w termin w dzietach Samuela ze Skrzypny Twardowskiego. Twardowski opi-
suje na przyktad wykonane ,,w kuprze [czyli miedzi - przyp. JK] i mozaiku™*® bizan-
tyjskie dzieta, ogladane przez siebie w kosciele Hagia Sophia w Konstantynopolu,

10 KrasNy 2007, s. 58.

11

Renarda Ocieczek identyfikuje posta¢ Archaniota Michata opisang w Oblezeniu z jego wy-
obrazeniami z malowidel Sadu Ostatecznego (zob. OCIECZEK 1992, s. 36-37). Wydaje sig, ze jest
to analogia odleglejsza nizli zaproponowana powyzej.

2 SOKOLSKI 1991, s. 226.

13

Cyt. za: TWARDOWSKI 2000, s. 147 (Przewazna legacyja, pkt IV, w. 279).
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ale i wizerunki przodkéw rodu Leszczynskich wyrobione ,w miedzi i w staro-
zytnym (...) mozaiku™ jak czytamy w jego alegorycznym poemacie Pafac Lesz-
czyniski. O ,mozaiku” wspomnial tez, opisujac romansowy palac Wenery w Na-
dobnej Paskwalinie”. Stowo to niewatpliwie wskazuje na ,,starozytno$¢” i §wietnosc
dziela, podkres$lajac jednoczesnie jego blask i I$nienie. Literackie mozaiki zwykle
»jasnieja’°, co poeta oddaje roznymi czasownikami. Ponadto dzielo wykonane
mosaico opere oznaczalo poddwczas takze dzieto marmoryzowane’. Z tych ana-
logii zdaje sie¢ wynika¢, ze Oblezenie wiele zawdziecza rymom Samuela ze Skrzyp-
ny, a za ich posrednictwem jest tez spadkobiercg dlugiej poetyckiej tradycji
ekfrazy'.

Idac dalej, przypomnijmy, ze Nowa Jerozolima z Objawienia $w. Jana to miejsce
przygotowane zbawionym; §wiatyni w nim juz nie bedzie, poniewaz pojawi si¢ w nim
Syn Bozy - Baranek, ktérego zbawieni ujrza twarza w twarz (Ap 21,22). Autor Oble-
Zenia Apokalipse ma z pewnosciag w pamieci, ale pisze wyraznie o $wiatyni — czyli
kosciele zbudowanym na sklepieniu niebios. Otdz w jego ujeciu nie jest to miej-
sce przebywania zbawionych (swoja droga usiane szafirami sklepienia tylez moga
odsyta¢ do szafirowego nieba, co do rzeczywistych $wigtynnych sklepien, zawsze
przeciez oznaczajacych niebiosa). Koscidl podziwiany przez Liobe jest bowiem
miejscem zgromadzenia najzwyklejszych grzesznych Sarmatéw, ktérych Archaniot
Michat stragca do Otchtani. Wydaje sie wiec, Ze mamy do czynienia z hiperbola
budowli oznaczajacej wspdlnote Kosciota Walczacego, Koéciola pielgrzymujacego
w doczesnosci. Janusz K. Golinski nazwal go ongi ,,prefiguracja czestochowskie-
go klasztoru”; jego zdaniem ,ko$ciét wysoki ani doscigniony to «niebieska» Jasna
Gora, ta za$ z kolei — to «ziemska» Jerozolima”".

Takie odczytanie grzeszy, jak sadze, zbytnig konkretnoscig, ktérej unika nawet
przewodnik Lioby, $w. Pawel Pustelnik, duchowy ojciec gospodarzy Jasnej Gory.
Skadinad jednak kazdy ziemski kosciot nawiedzaja szeregowi grzeszni chrzescijanie,
ktdrzy tutaj stanowig rowniez cze$¢ rzeczywistosci nadziemskiej. Wszak aniotowie
s3 obecni podczas sprawowania Najswietszego Sakramentu; wszak kazda $wigtynia
chrze$cijanska to prefiguracja Niebianskiej Jerozolimy. Stad wniosek, ze opis zawar-
ty w Oblezeniu nalezy czyta¢ na innym poziomie — jako tekst o znaczeniu ogélnym,

" Cyt. za: tenze 2002, s. 21 (Palac Leszczyrniski, w. 91).
15 Cyt. za: tenze 1983, 5. 109-110 (Nadobna Paskwalina, Punkt III, w. 842-871).
16 Cyt. za: tenze 2002, s. 23 (Patac Leszczynski, w. 146).

Wiadystaw Z6ttowski, polski prowincjal jezuitéw, w roku 1735 tak wlasnie sprecyzowat sposob
wykonczenia fundowanych przez siebie retabulow $wietych Ignacego Loyoli i Stanistawa Kostki
w kosciele poznanskim: ,.ex solido muro eedificandis mosaico opere”. Cyt. za: ORANSKA 1948, s. 75.

'8 O ekfrazach w utworach Samuela ze Skrzypny Twardowskiego zob. PFEIFFER 2002, KOWAL-

SKI1 2002.

1 Golinski uwazal, ze ,paralelizm $wiatow: ziemskiego i doczesnego, niebieskiego i wieczne-

go (wzmocniony ich hierarchicznym i symetrycznym «uporzadkowaniem»), sprawia, ze kosciot
z widzenia Liobe staje si¢ prefiguracja czestochowskiego klasztoru. Innymi stowy: opisana w wizji
$wigtynia — to «niebieska» Jasna Gora, ta za$ — to «ziemska» Jerozolima”; GOLINsK1 2000, s. 72.
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bodaj obraz wspolnoty Kosciota Powszechnego na tej ziemi, acz odnoszony szcze-
golnie do sarmackiej wspdlnoty

Dochodzimy jednak na koniec do opisu niezwyklego oltarza. Tu sprawa tylez
sie komplikuje, co i wyjasnia. Wiadomo, ze w epoce baroku ,teatralizacja czyni-
ta z koscielnego wnetrza rodzaj «theatrum mundi», obrazu kosmicznego porzadku
wszech$wiata, ze sferg niebianska i ziemska oraz Kosciolem Triumfujacym i Walcza-
cym™®. W oltarzowym ,wierciadle” Lioba oglada wlasnie to, co mozna by nazwac
theatrum mundi. Jest tam rozmaito$¢ ludzkich dramatéw, dziejacych si¢ na cze-
rech kontynentach, znanych podéwczas Europejczykom: ,tam glos z Azyjej, tam
iz Ameryki, | Tam z Europy idzie i z Afryki” (31, 5-6). Z kolei ,,z Empireum $wieta
(...) | Reperkusya” (30, 5-6) to blask wydawany przez ,wyzej wszystkich poruszajg-
cych sie niebios znajdujace sie niebo nieporuszone, szlachetniejsze od pozostalych,
bedace najjasniejsza i najpickniejsza siedzibg zbawionych, zwane Empireum™'.
Ten cytat z teologicznego dzieta Francisca Sudreza dotyczy rzeczy poddéwczas do$é
oczywistej. Empireum pojawialo si¢ czesto na obrazach i freskach jako swego ro-
dzaju $wietlisty krag, kolista luna w centralnej partii niebios. To zatem, co autor
Oblezenia nazywa ,reperkusyja’ bijaca z ,Empireum’, trzeba by nazwac odbla-
skiem, odbiciem Majestatu Boga.

Trudno o jednoznaczng interpretacje calego opisu, nasuwaja si¢ wszakze jako
kontekst jakze czeste przypadki §wietlnych efektow, ktore architektura baroku $wia-
domie wykorzystywata. Okna wlgczane w retabulum, figury ottarzowe celowo usta-
wiane i ogladane pod $wiatlo czy tez na odwrdt — snop stonecznych promieni, kto-
ry w okres$lonych porach roku wydobywa z cienia wybrane elementy architektury,
rzezb, retabuléw - jak to zaplanowal ksiadz Sebastian Piskorski w kosciele $w. Anny
w Krakowie?.

Jednak najbardziej fascynujacg poetycka inwencja wydaje si¢ polgczenie tych
wszystkich efektow z ,wierciadlem”, ktdre, szerokie na ,,catej §ciany ciato”, a znajdu-
jace sie ,tu, kedy ottarz” (30; 2, 1) — nie moze by¢ czym innym jak wlasnie gtéwnym
oltarzem. Wobec - co warto zauwazy¢ — zupelnego braku wzmianki o jakichkol-
wiek oltarzach bocznych. Najwyrazniej w mistycznej §wiatyni oltarz powinien by¢
jeden, jedyny.

Poszukujac genezy tego pomystu, trzeba znéw powrdci¢ do tworczosci Samu-
ela ze Skrzypny Twardowskiego. Jego architektoniczne fantazje koncza sie czesto
opisem miejsca, ktore jako cel wedrowki bohatera (czy tylko przedmiot uwagi nar-
ratora) zapewnia szeroki, panoramiczny widok na cafg okolice. Stad tez owo miejsce
bywa przeszklone albo po prostu przezroczyste (warto zaznaczy¢, ze w staropolsz-
czyznie ,,przezroczysty” moglo znaczy¢ takze, w zaleznosci od kontekstu i poetyc-
kiej licencji: ,jasny”, ,l$nigcy”, ,wypolerowany” ale i ,,przestronny” — np. w odnie-
sieniu krajobrazu). We Wiladystawie IV polski krolewicz nawiedza rezydencje

20 Barus 2011, s. 60.
2l SUAREZ 1856, s. 22.
22 Zob. Kurzgy 2015, s. 124, 127.
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elektora w Bacharach. Przeszedlszy przez patac, trafia do potozonej wysoko kom-
naty, okreslonej jako ,przezroczyste siedzenie”?. Z kolei w Wiedniu jest to ,,prze-
zroczysta altana’, w ktérej mozna podziwia¢ ,kosztowne obrazy (...) przeszitych
(...) cesarzow™.

Takie ,,przezroczyste” pomieszczenia naleza do motywoéw obecnych w litera-
turze od stuleci®*®. W poezji staropolskiej znajdziemy je réwniez poza oeuvre Twar-
dowskiego. I tak Wespazjan Kochowski, w znanym wierszu Dwoér Helikoriski z tomu
Nieproznujgce préznowanie (1674), opisuje znajdujacy sie w zaswiatach portretowa
~galeryje” poetdw polskich; u jej kranca ,gabinet jest wedle | Tak przezroczysty,
jako we zwierciedle™; tam autor umiescil wizerunki tworcodw sobie wspotczesnych.

Jednakze w Oblezeniu mamy do czynienia nie tyle z przeszklonym pomieszcze-
niem, co z lustrem, ktdre ukazuje wspaniale obrazy, tworzac je z odbicia blasku
plynacego z empireum. Nie ma potrzeby docieka¢, jak poeta wyobrazatl sobie to
zjawisko pod wzgledem fizycznym. Literatura starozytna i $redniowieczna znaly
motyw lustra, z ktérego pomoca objawia si¢ odlegla rzeczywisto$¢ — przeszla, przy-
szfa lub tylko oddalona w przestrzeni. Zwierciadta pozwalaly dostrzec odbicie uko-
chanej osoby, zblizajacej sie wrogiej armii czy przyszle losy krolestwa?. Jednocze-
$nie lustro opisane w Oblezeniu, stojace pionowo, zajmujace calg $ciane, mozemy
odruchowo odebra¢ jako ,,okno” w retabulum, ktére nie tyle odbija rzeczywistos¢,
co otwiera si¢ na nig. Takie obrazy zdajg sie po prostu objawia¢ w ,,oknie” wycho-
dzacym na jaka$ rzeczywistos¢. Idea obrazu jako ,okna’, znana w starozytnosci,
zyskata w epoce nowozytnej zaréwno wsparcie teoretyczne — poprzez traktat Leona
Battisty Albertiego - jak i praktyczny wymiar w rozwoju malarstwa, ktére coraz
szerzej odkrywalo przestrzen jawiacg si¢ ,,poza” powierzchnig pola obrazowego.

Powré¢émy jednak do faktu, Ze autor Oblezenia konsekwentnie pisze o lustrze,
swierciadle” Czyz nie nalezaloby w tym widzie¢ odwotania do literackiego gatun-
ku speculum, czyli ,,zwierciadla” podajacego czytelnikiem wzory cnét, zachowan,
stan wiedzy (jak Speculum maius Wincentego z Beauvais)? Na polu literatury
polskiej gatunek ten reprezentuja choéby Dworzanin Polski Gérnickiego, Zywot
czlowieka poéciwego Reja, Obraz szlachcica polskiego Wactawa Kunickiego. Zwier-
ciadto ukazane w Oblezeniu jest jednak szczegoélne. Objawia ,sprawy boskie”
(30, 4), zajmujac miejsce oltarza gléwnego (albo tylko towarzyszac mu jako swo-
iste retabulum - ta kwestia nie jest w tekécie przedstawiona jednoznacznie). Czy
jednak chodzi o jakie$ pelne objawienie, odzwierciedlenie? Autor mial zapewne
w pamieci stowa $wigtego Pawla Apostota: w zyciu doczesnym sprawy wiekuiste

»  Cyt. za: TWARDOWSKI 2012, s. 175 (Wladystaw IV, pkt III, w. 452).
2 Cyt. za: tamze, s. 170 (Wladystaw IV, pkt I1I, w. 223, 225-226).

» O literackiej tradycji ,,przeszklonej komnaty”, siegajacej $redniowiecza, zob. KowaLsk1 2002,

zwlaszcza s. 395-399.

26

Cyt. za: KocHOowsK1 1991, s. 197 (Poetowie polscy Swiezszy i dawniejszy we dworze helikoriskim
odmalowani).

¥ Zob. KowaLsk1 2001, podrozdzial Lustro, s. 117-118, nadto np. FRAPPIER 1959.
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poznajemy jedynie ,przez zwierciadlo, przez podobienstwo” (1 Kor 13,12). Tak
tez jest w Oblezeniu. ,Wierciadto” nie wyjawia spraw nadprzyrodzonych, a jedynie
doczesng rzeczywisto$¢, postrzegang w Bozym $wietle sptywajacym z empireum.

Wikutek tego zabiegu ukazany w rymach ,, ko$cidt wysoki” jawi sie jakby prze-
dzielony wpdt. ,Wierciadto” oddziela dwie rzeczywistosci jednej wspdlnoty — te
$wietszg 1 t¢ bardziej grzeszng. Mowa juz tylko o skojarzeniu, ktore prowadzi ku
licznym klasztornym $wiatyniom, w ktérych zakonny choér oddzielony zostat od
nawy dwustronnym oltarzem, niekiedy — w pdézniejszych wprawdzie latach — maja-
cym posta¢ pustych ram, czyli wlasnie ,,okna’”.

Podsumowujac: alabastrowe ciato kosciola, ktére anonimowy poeta opisat
w Oblezeniu Jasnej Gory Czestochowskiej, jest tozsame z Cialem Kosciota — Wspdl-
noty i Cialem Chrystusowym. Znajduje sie¢ w zaswiatach, wydaje si¢ tez paralelne
wobec Nowego Jeruzalem, ale nie tozsame z nim. Tworzy za to obraz Kosciota Wal-
czacego tu i teraz, w doczesno$ci. Koscidl ten podzielony jest przez gigantyczne
lustro - ,wierciadlo” na dwie czg¢§ci. W nawie przed oltarzem tkwia gldéwnie ci,
ktérych usidlil grzech; po drugiej stronie lustra dziejg si¢ dzieta poboznych. Nie-
zaleznie od tego literacka wizja niebianskiej $wiatyni, wzniesionej z drogocennych
materii i przepetnionej blaskiem, dobrze wspoélbrzmi z ideami, ktore przyswiecaly
architekturze wspolczesnej autorowi. Sugestywnie wybrzmiewa zwlaszcza opis glow-
nego (a w Oblezeniu — podobnie jak w teoretycznych pismach z epoki - jedyne-
go) oltarza, czy raczej samego retabulum, stanowigcego okno otwarte na ,lepszy
$wiat”. Nie jest to $wiat nadprzyrodzony, ale ukazuje si¢ oczom bohaterki za sprawa
nadprzyrodzonego $wiatla, ktére plynie z empireum.
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On the other side of the mirror
An unearthly altar in the
Siege of Jasna GOdra

he poem Siege of Jasna Gora, probably written in the years 1669-1673, is
T one of the most outstanding Polish baroque epics. The author modeled on

Torquat Tass’s Jerusalem Delivered, but he described contemporary events
— the defense of the Pauline monastery at Jasna Gora (the national sanctuary of
Our Lady of Czestochowa) before the invasion of the Protestant Swedes (1655).
In Canto XI there is a description of a journey to the afterlife — a typical element
of many ancient and modern epics. The main character, Lioba, is guided around
the heaven by Saint Paul the Hermit, founder of the Pauline order. She is watching
in the sky an unusual, glittering, huge church with one alabaster body. The church
is decorated with mosaics made of precious stones, representing the Seven Sorrows
of Mary. The place of the main altar occupies a huge mirror; it is like a window
and a picture. The light emanating from Empireum evokes in this mirror most
images of pious and heroic deeds performed by Catholics on four continents. Sinful
Poles gather in the church. Archangel Michael strikes with the sword at the pawi-
ment, which collapses, and the sinners fall into the abyss.

The author of the description uses the patterns of ekphrasis contained, among
others poems written earlier by Samuel of Skrzypna Twardowski (ca 1595/1600
- 1661). The original idea is a description of the altar, which is also a mirror
and a window open to holy history. Probably it is a reference to the known species
speculum, describing patterns of virtues and behaviors. The article argues — con-
trary to earlier studies — that the church described is not a picture of the Heavenly
Jerusalem, but a parabole of church fighting, pilgrim on the earth. The author of
the poem refers to the concept of Ecclesia militans, as the Mystical Body of Christ;
at the same time, sinners and saints are included in this church. The literary vision
refers to the tradition of ekphrasis, but at the same time agrees with the then ideals
of baroque architecture: the unity, magnitudo and magnificenza.
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Johanna Georga Plerscha
nieznany projekt ottarza gtdwnego
w kosciele dominikandéw w Lublinie

Muzeum Narodowym w Warszawie, w dziale Rysunek Polski, w teczce
W zpracami Szymona Czechowicza znajduje si¢ niedatowany, pozbawio-

ny skali liniowej rysunkowy projekt nieokreslonego oftarza wielkiego'
(ilustr. 1). W dolnym prawym rogu widnieje pod nim ewidentnie wtérny (XIX- lub
XX-wieczny) podpis ,,Szymon Czechowicz”. Dodajmy od razu, ze w rzeczywisto$ci
rysunek nie ma nic wspdlnego z Czechowiczem, ktdry nie jest znany z zadnych pro-
jektow matej architektury, a jego rysunki nie wykazujg najmniejszego podobien-
stwa do omawianej pracy. Do kwestii atrybucji dziela przyjdzie powrdci¢ ponize;.

Omawiany rysunek, ostatnio konserwowany, jest nadniszczony i nosi $lady
do$¢ powaznych uszkodzen - szereg miejsc jest wydartych. Obok kilku mniej-
szych dwie najwigksze biate plamy po $rodku i po lewej stronie czynig nieczytelny-
mi do$¢ wazne partie przedstawionego oltarza: zwienczenie cyborium i gérng czesé¢
lewej figury.

Rzeczony rysunek niewatpliwie przedstawia ottarz glowny; o tym, Ze nie jest to
na przyklad oftarz boczny, $wiadczy stopient komplikacji jego architektury, azurowy
ksztalt, skala oraz obecnos¢ w polu gtéwnym tabernakulum i tronu wystawienia/
cyborium. Jego struktura przestrzenna to wyraznie azurowa konstrukcja, otwie-
rajaca sie w partii pola gtéwnego i zwienczenia na glebie, na nieokreslony drugi
plan. Brak tu typowego obrazu oltarzowego, a zamiast niego w przezroczu $rodko-
wym znajduje si¢ wielkich rozmiaréw cyborium. Architektura oltarza wspiera si¢
na wysokim, dwustrefowym cokole i zlozona jest z dwdch wigzek kompozytowych
kolumn na tle filaréw czy pilastrow, ustawionych nieznacznie uko$nie w stosun-
ku do osi gtéwnej. Z kolei na linii przeciw-ukosnej do owych podpér ustawiona
zostala para bocznych bramek oraz wysunietych silnie przed ich lico dodatkowych
piedestatdw, stanowiacych optyczng kontynuacje cokotu czesci srodkowej. Bramki
i piedestaty zdobig rozbudowane grupy figuralne. Partia kolumnowa ottarza otrzy-
mata masywne belkowanie, nakryte charakterystyczna, zwezajaca si¢ trapezoidalnie

! MuzeuM NARODOWE W WARSZAWTIE, Dzial rysunku polskiego, sygn. Rys. Pol. 1181 122N/1104/15.



http://dx.doi.org/10.18778/2084-851X.06.03


TECHNE
TEXNH | 24

SERIA NOWA

1. Johann Georg Plersch, projekt ottarza gtéwnego kosciota dominikanéw w Lublinie, ok. 17471759,
rysunek w: Warszawa, Muzeum Narodowe, Rys. Pol. 1181 122N/1104/15, fot. J. Sito
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2. Johann Georg Plersch, projekt ottarza gtdwnego kosciota dominikanéw w Lublinie (grupa aniotéw
z krzyzem), ok. 1747-1759, rysunek w: Warszawa, Muzeum Narodowe, Rys. Pol. 1181 122N/1104/15, fot. ). Sito

attyka o wklestych $ciankach. Azurowi pola gléwnego odpowiada mniejszy, owalny
azur zwienczenia, utworzony przez ozdobnie wygiete kablaki w typie perspekty-
wicznie ujetych wolut, wspierajacych nastepne przeciwstawnie do nich ustawione
woluty, przechodzace z kolei w rodzaj otwartej korony. Cale zwienczenie uzyskato
réwnie bogata dekoracje figuralng: rzezby anioléw i aniotkéw z atrybutami niemal
obsiadly te partie architektury, stanowiac optyczne przediuzenie pionéw kolumn
i cyborium.
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Omawiany projekt jest wysokiej klasy. Architektura ma charakter propor-
cjonalny i harmonijny, dynamiczny, a zarazem ,strukturalny”. Nacechowana jest
wyjatkowa elegancja, jest lekka, azurowa, zarazem ma w sobie rys klasyczny przez
zastosowanie kompozytowych kolumn, jak i fantazyjny, poprzez zastosowanie uko-
sOW w rzucie, azuréw czy niezwyklych detali, jak kabtaki czy trapezoidalna attyka.
Bogactwo rzezby nie przestania pierwszoplanowej roli struktury architektoniczne;j.
To wazna uwaga, gdyz pozwala wskaza¢ dos¢ jednoznacznie na srodowisko powsta-
nia dzieta, jakim byla XVIII-wieczna Warszawa. Tu w projektach malej architek-
tury zawsze uwidaczniala si¢ przewaga struktury architektonicznej nad rzezba czy
ornamentem, tu tez najwazniejsze koncepcje tego rodzaju wychodzily najczesciej od
architektow, a jedynie realizowane byly przez rzezbiarzy, ktérym z kolei towarzyszyli
stolarze, kamieniarze, sztukatorzy etc.’

Analize ikonograficzng projektu zacznijmy od zwieniczenia, poniewaz to najle-
piej zachowana partia rysunku a wszystkie przedstawienia sg dos¢ dobrze widocz-
ne. W gérnym przezroczu anioly ulatujace wsréd oblokow dzwigaja wielki krzyz
(ilustr. 2), wyraznie prezentujac go, ostentacyjnie okazujac wiernemu, inne - ulatu-
jace nieco nizej — czynia to z chustg $w. Weroniki. Na odcinkach attyki kolejne anioty
prezentujg kolumne ubiczowania oraz flagellum, a takze drabine, wldcznie i gabke.
Para puttow, wienczaca stworzong z wolut korone oltarza, okazuje gwozdzie. Pro-
gram skoncentrowany jest zatem na gloryfikacji Krzyza, a wraz z nim i innych arma
passionis. Na tych samych tresciach skupia sie i dolna cze$¢ oltarza — filunki cokotow
zdobig kolejne narzedzia Meki, tym razem plaskorzezbione, wérdd nich czytelne sa:
szabla Piotrowa, dzban z tacg, srebrniki Judasza, mlotek i obcegi.

Wobec powyzszego nietrudno zgadna¢, kogo przedstawiaja figury asystencyj-
ne, takze ta uszkodzona - to, rzecz jasna, para cesarskich propagatoréw kultu Krzyza
Swietego — na ich monarszy status wskazuja regalia trzymane przez towarzyszace im
putta. Po lewej stronie stoi cesarz Konstantyn (ilustr. 3) w nowozytnej (sic!) zbroi
i plaszczu, wskazujacy reka na krzyz dzwigany przez anioty, zdajac si¢ obrazowac
swe zawolanie In Hoc Signo Vinces. Z kolei posta¢ kobieca po lewej stronie to $w. He-
lena, znalazczyni Verum Lignum Crucis i wielka czcicielka relikwii Krzyza. Zatem to
wlasnie relikwie Krzyza Swietego skrywa umieszczony centralnie relikwiarz, wsta-
wiony w cyborium niczym monstrancja z Hostig w tronie wystawienia.

Rysunek nasz nie tylko nie posiada sygnatury (z wyjatkiem wtérnego, batamut-
nego podpisu) ani skali liniowej — nie zostalo takze okre$lone miejsce przeznacze-
nia projektowanego oltarza. Sa jednak w oltarzu obecne elementy umozliwiajace
jego niemal pewng lokalizacje. Uwage zwraca przede wszystkim przeanalizowana
powyzej, wyszukana, skoncentrowana catkowicie na kulcie Krzyza ikonografia.
Wskazywalaby ona na jeden z o$rodkéw szczegolnego kultu relikwii Drzewa Krzy-
za. W Polsce istnialo kilka takich o$rodkéw; obok klasztoru na Swietym Krzyzu, do
najwazniejszych nalezala $wigtynia dominikanéw w Lublinie’. Skradziona w roku

2 Srro 2013, passim.

*  ZI1ELINSKI 1887; DEBINSKI 1895, s. 451; WADOWSKI 1907, s. 239, 240, 262-264, 271; KAPEC
[bd.], s. 15, 16, 23; WojcIECHOWSKI 1995; Kroczowskr 2006, s. 25; WojCIECHOWSKI 2006, s. 140;
RoLska-BorucH 2010; RoLska-BorucH 2012, s. 599.
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3. Johann Georg Plersch, projekt oftarza gtéwnego kosciota dominikanéw w Lublinie (cyborium
z relikwiarzem i cesarz Konstantyn), ok. 1747-1759, rysunek w: Warszawa, Muzeum Narodowe,
Rys. Pol. 1181 122N/1104/15, fot. ). Sito

1991 i do dzi$ nieodnaleziona relikwia Drzewa Krzyza Swietego przez wieki skupiata
na sobie niezwykly kult wiernych. Wedlug zapisu Jana Dlugosza w Liber beneficio-
rum przywiez¢ ja miat do Lublina i przekaza¢ pod opieke Zakonu Kaznodziejskiego
ksigze ruski Grzegorz za czasdw panowania Kazimierza Wielkiego®.

4+ Drucosz 1860, s. 460-461.
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4. Lublin, koéciét dominikandw, widok z prezbiterium na kaplice Sw. Krzyza (Tyszkiewiczéw),
fot. M. Wardzyriski

Od czasu przywiezienia partykuly Krzyza stopniowo postepowat rozwoj lubel-
skiego klasztoru jako sanktuarium Drzewa Krzyza Swietego, a dominikaniska §wig-
tynia stala si¢ miejscem pielgrzymek mieszkancéw miasta i okolic. Po pewnej sta-
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gnacji, zwigzanej z reformacjg i towarzyszaca jej ostra krytyka nauczania i praktyk
Ko$ciota katolickiego w zakresie kultu relikwii, w konicu XVI wieku rozpoczelo sie
odrodzenie zaréwno kultu, jak i znaczenia samego konwentu®. Najwiekszy jego roz-
woj trwal od poczatku drugiej dekady do lat 70. XVII wieku. W dziejach $wigtej
partykuty znalazly odzwierciedlenie wszystkie kolejne zagrozenia bytu miasta i Rze-
czypospolitej: powstanie Chmielnickiego, potop szwedzki i najazd rosyjski®. W roku
1648 wlasnie relikwia Krzyza Swietego miata uchroni¢ miasto przed atakiem wojsk
Chmielnickiego. Wiara w jej opiekunicze oddzialywanie utrwalita si¢ w nastepnych
latach, przy czym traktowano ja wowczas jako palladium Krolestwa’.

Dla zapewnienia $wietej relikwii godnej oprawy architektonicznej gotycki
kosciot dominikanski przeszedt w koncu wieku XVI i w kolejnym stuleciu gruntow-
ne przeksztalcenie, najpierw w 1591 roku wedlug projektu Pawta Negroniego, potem
za$ w polowie XVII wieku, kiedy to powstato kilka towarzyszacych $wigtyni kaplic.
Jedng z nich jest - mieszczaca przez lata relikwie Krzyza Swietego — okazata kaplica
Tyszkiewiczow, stanowiaca jednoczes$nie chdr zakonny, a zbudowana na osi pre-
zbiterium w latach 1645-1654 przez cechmistrza muratoréw lubelskich Jana Can-
gerlea, z fundacji Janusza Tyszkiewicza, wojewody kijowskiego® (ilustr. 4). Olbrzy-
mia, roz§wietlona rzedem okien kaplica na planie wieloboku zostala nakryta wielka
koputy i uzyskala wspanialy wystréj i wyposazenie wnetrza, obok stiukéw Giovan-
niego Battisty Falconiego’, fresk w kopule i serie sztalugowych obrazéw nasciennych
autorstwa Tomasza Muszynskiego'®. Zaréwno dekoracja plastyczna, jak i malowidla
gloryfikowaly Meke Panska. Osrodkiem tej dekoracji byt umieszczony doktadnie na
osi prezbiterium obraz Ukrzyzowania''. Od prezbiterium rzeczong kaplice oddziela-
ta wielka potkolista arkada opieta po bokach pilastrami.

Zardwno sytuacja, w jakiej umiejscowiony zostal ottarz z omawianego rysunku
(azurowo$¢ i otwarcie oltarza na glebie przestrzenng), jak i otaczajgca go, wrysowa-
na na projekcie zastana architektura sa bardzo zblizone do realiéw wnetrza kosciota
lubelskich dominikanéw. Otwarcie perspektywiczne pola gléwnego sugeruje istnie-
nie drugiego planu; mozna przyja¢, ze byl nim chér zakonny czy wtasnie sprzezo-
na osiowo z prezbiterium kaplica. Poswiecona kultowi Krzyza ikonografia oltarza
bytaby zatem w pelni zgodna z kontekstem Tyszkiewiczowskiej kaplicy Swietego

> RuUSZEL 1655, s. nlb.

6 W 1655 roku Lublin zostal zajety przez wojska moskiewskie, a relikwie Krzyza Swietego prze-

wiezione do Moskwy i umieszczone w soborze Uspienskim, zwrdcone dopiero po pokoju an-
druszowskim w 1667 roku (Kossowskr 1958, s. 234, 249; RoLskA-BorucH 2010, s. 108).

7 WOJCIECHOWSKI 2006, s. 138-146.

8 WapowsKI 1907, s. 218, 223-224, 242-244; M1LoBEDZKI 1980, s. 309-310; RoLskA-BoRUCH
2010, s. 104-109 (na s. 108 informacja, ze budowe po $mierci Tyszkiewicza wsparla jego siostra
Krystyna Jelec, a pdzniej Stanistaw Witowski); SZEWCZYK-PROKURAT 2012, s. 24-26.

*  KowaALcCzYK 1962, passim.

' EUSTACHIEWICZ 1956-1957, s. 227-240; KowaLczYK 1962, s. 30.

"' BoHDZIEWICZ 1954, s. 288; EUSTACHIEWICZ 1956-1957, 5. 228; GAWARECKI 1959, 5. 67-68;
KowaLczyk 1962, s. 30, 35; RoLskA-BorucH 2010, s. 106.
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5. Adam Goworkowic i mistrz Hanus, relikwiarz 6.)Johann Georg Plersch, projekt ottarza bocznego
Drzewa Krzyza Sw. z kosciota dominikandw w kaplicy Patacu Saskiego w Warszawie, ok. 1744,
w Lublinie, 1640-1645, (zaginiony), rysunek w: Drezno, Séchsisches Hauptstaatsarchiv,

(wg http://www.lublin.dominikanie. S.VII, F. 89, Nr. 5z

pl/?s=2&id=34, dostep X 2018)

Krzyza'?, za$ drugi plan dla arkadowego przezrocza stanowitby wspomniany obraz
Ukrzyzowania pedzla Tomasza Muszynskiego. Jednak kluczowym dowodem na
przeznaczenie naszego projektu ottarza wlasnie do Lublina jest obecno$¢ na rysunku
- w cyborium ponad tabernakulum - relikwiarza Drzewa Krzyza Swietego o iden-
tycznym ksztalcie jak zachowany do czasu ostatniej kradziezy XVII-wieczny reli-
kwiarz o wydtuzonych zakonczonych pétkoliscie ramionach i bogatej puklowanej
stopie®? (ilustr. 5).

Omawiany rysunkowy projekt z warszawskiego Muzeum Narodowego wyka-
zuje wszelkie cechy stylu rysunkowego Johanna Georga Plerscha (ok. 1700-1774)",
najwybitniejszego rzezbiarza warszawskiego doby pdznego baroku, parajacego sie

12 KowALCzYK 1962, s. 35; RoLskA-BorucH 2010, s. 106-109.
13 WZzOREK 1971, s. 68-69; RoLskA-BorucH 2010, s. 102-104.

1 Srro 2013, s. 151-303 (rozdzial Wielki warsztat nadworny Johanna Georga Plerscha), tamze
weze$niejsza literatura, sposrod ktorej wyrdznia si¢ biogram: Mikocka-RacHUBOwa 2003.
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7.Johann Georg Plersch, projekt rzezb Flory, Sylena i Fauna do Ogrodu Saskiego w Warszawie, ok. 1740
rysunek w: Drezno, Sachsisches Hauptstaatsarchiv, S. VII, F. 89, Nr. 5z

takze projektowaniem malej architektury’. Poréwnanie z jego kilkoma zachowa-
nymi rysunkami, jak oltarze kaplicy Patacu Saskiego (ilustr. 6), figury mitologicz-
ne z Ogrodu Saskiego (ilustr. 7), pomnik $w. Jana Nepomucena przy Placu Trzech
Krzyzy w Warszawie czy figura $w. Jozefa z parku krélewskiego patacu w Piasecz-
nie'®, czyni owg atrybucje niemal pewng. Plersch jako rysownik odznaczat sie
szczegblnym upodobaniem do charakterystycznej, nerwowej kreski, do gteboko,
po rzezbiarsku wydobywanego malowniczego modelunku i jakby szkicowego cha-
rakteru projektowanych figur, co w pelni widoczne jest na prezentowanym rysun-
ku. Szczegdlna wlasnie dla Plerscha jest, obecna tu, charakterystyczna odmiana
ornamentu rocaille, kompozycja figur i ich fizjonomia, a takze owiewajaca postaci
ludzkie specyficzna aura. Niektore partie architektoniczne, na przyklad cokoly, bli-
skie sg innym projektom ottarzowym Plerscha (kaplica Patacu Saskiego).

Rysunek lubelskiego oftarza mozna ostroznie datowac na dekady okoto polowy
XVIII wieku. Wskazuje na to choc¢by typ dojrzalego ornamentu rocaille, ktory na
dobre rozgoscit si¢ w dekoracji stosowanej w srodowisku warszawskim od poczatku

5 Na ten malo znany i rzadko poruszany temat: Srto 2013, s. 187-188, 263-264, 295-301,
a takze: S1to 2019 (artykul zlozony do druku w ,,Biuletynie Historii Sztuki”).

16 S110 2013, 5. 187-188, 263-264, 295-301.
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lat 40. XVIII wieku". Z kolei wskazywane jako analogiczne projekty bocznych olta-
rzy w kaplicy Pafacu Saskiego pochodza na przyktad z 1744 roku. Wyprzedzajac
dalsze rozwazania niniejszego studium, czas powstania projektu naszego mozna
doprecyzowac¢: musial on powstac po roku 1747, a przed 1760.

Projekt Plerscha ma w sobie niewatpliwie wiele z architektury rzymskiej. Z tej
tradycji wywodzi sie silnie strukturalny, a przy tym dynamiczny jego ksztalt ogdlny,
zasadniczo rzymskie jest uzycie zmasowanych kolumn, z rzymska tradycja mozna
wigzacd jego swoistg ,,miesisto$¢”, monumentalizm i scenograficzny charakter archi-
tektury oraz teatralno$¢ sztafazu figuralnego. Blizsza analiza pozwala jednak wska-
za¢ takze na silne zalezno$ci omawianego projektu od sztuki nowozytnej Franciji.
Szczegdlnie mocno w tradycji francuskiej zakorzenione jest baldachimowe rozwia-
zanie zwienczenia, z jakiego szczegdélnym wariantem mamy do czynienia na rysun-
ku Plerscha. Inspirowane zasadniczo baldachimem Berniniego, nad Sekwang tego
rodzaju rozwigzania pojawialy si¢ juz w potowie wieku XVII. Nalezaly do nich wzor-
nikowe propozycje Jeane’a Le Pautrea'® czy stynne oltarze z Val-de-Gréce i kaplicy
krolewskiej w kompleksie Les Invalides. Wezesnymi przykladami XVIII-wiecznymi
réznych wariantéw baldachimoéw sa projekty Roberta de Cotte’a dla katedry Notre
Dame w Paryzu, oltarz gtéwny koéciola Saint-Germain-des-Prés czy projekt Jean-
-Francois Blondela na oltarz w kosciele Saint-Jean-en-Greéve z 1720 roku®.

W pierwszej polowie XVIII wieku we Francji zaczely sie licznie pojawiaé
tworzone z rozmachem oltarze baldachimowe na dynamicznych planach wycin-
ka kota, wycinka lub polowy elipsy, stanowigce wariacje tych wcze$niejszych.
Do najlepszych naleza projekty opublikowane w 1747 r. przez Jeana-Frangois de
Neufforgea w kompendium Nouveaux Livres de plusieurs Projets d Autels et Bal-
daquins®. Mlody Neufforge - znany przede wszystkim z pdzniejszych, inspiru-
jacych takze Polakow prac neoklasycystycznych — objawia sie w zupelnie innym
wcieleniu, jako architekt francuskiego rokoka, zabarwionego wprawdzie sztuka
rzymska, ale w gruncie rzeczy zdecydowanie samodzielnego formalnie. Koncepcje
Neufforge’a (ilustr. 8-9) ukazuja lekkie, przesycone $wiattem i powietrzem projekty
wolnostojacych oltarzy z uzyciem wigzek kolumn i gietych elegancko kablagkowych
»napowietrznych” baldachiméw, tworzacych azury w miejsce tradycyjnych masyw-
nych zwienczen. Analogie do projektu Plerscha wydaja si¢ tu silne. Dodatkowo
wzmacnia je uzycie zwezajacej si¢ ku gorze attyki o wklestych $ciankach.

Ow typ Neufforgeowskiego oltarza wolnostojacego Plersch z jednej stro-
ny wiernie podjal, z drugiej jednak przetransponowal, adaptujagc do warunkow
miejscowych. Projektant zdecydowal si¢ bowiem nie tyle na oftarz wolnostojacy,
izolowany w dookolnej przestrzeni, lecz na nieco odmienny w charakterze oftarz

17" Na ten temat: Srto 2013, s. 251-253.
18 PREAUD 1999, s. 312-320.
19 PEROUSE 1995, s. 327-377

2 NEUFFORGE 1747.
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8. Jean-Frangois de Neufforge, Nouveaus 9. Jean-Frangois de Neufforge, Nouveausx
Livres de plusieurs Projets d' Autels Livres de plusieurs Projets d Autels
et Baldaquins, Paris 1747, tabl. 1 et Baldaquins, Paris 1747, tabl. 6

»przegrodowy”?!, pomyslany jako rodzaj poteznej kulisy odgradzajacej prezbite-
rium od przestrzeni kaplicy mieszczacej chér zakonny. Zarzucil wiec pierwotny
plan eliptyczny czy tez oparty na kombinacji wycinkow elips — taka komplikacja
przestrzenna nie byta bowiem w Lublinie potrzebna - a wzor francuski potraktowat
nade wszystko w kategoriach elewacji.

Pod wzgledem swobodnego postugiwania si¢ wzorami francuskimi, a zara-
zem stapiania ich w jedno z rzymskga tradycja architektury, Plersch - domniemany
projektant naszego oltarza — pozostaje nieodrodnym uczniem i wychowankiem
Jakuba Fontany?, swego szwagra i partnera w przedsiewzieciach artystyczno-bu-
dowlanych, bywalca paryskich atteliers w czasie swych kilkukrotnych pobytéw w pan-
stwie Ludwika XV (co najmniej w latach 1731-1732 i w 1747 roku)*. Bardzo bliski

2! Niemieckie pojecie ,,Scheidewandnaltar” zostalo oméwione w: S1To 1999 (tamze literatura).
22 BARTCZAKOWA 1970; S1To 2013, s. 265-301 (rozdzial: Jakub Fontana i Johann Georg Plersch
— spotka architektoniczno-rzezbiarska); WYSZoMIRSKA 2016, s. 131-137.

»  GAJEWSKI 2012, s. 58-91; S1t0 2013, 5. 267-269. Na powt6érny pobyt w Paryzu Jakuba Fonta-
ny w 1747 r. w charakterze towarzysza podrdézy dyplomatycznej marszatka wielkiego koronnego
Franciszka Bielinskiego wskazano w: WyszoMIrska 2016, s. 132.
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10. Jakub Fontana (projekt), Johann Georg Plersch (wykonanie), ottarz gtéwny kosciota
karmelitow bosych w Warszawie, 1749, fot. J. Sito

projektowo omawianemu rysunkowi jest chocby oltarz gtéwny kosciota karmelitow
bosych w Warszawie z 1749 roku (projektu Jakuba Fontany), ktorego Plersch byt
wykonawcg (ilustr. 10). Czerpal on inspiracje z dziet graficznych nadwornego archi-
tekta ksiecia Filipa Burbona-Orleanskiego, Gilles-Marie Oppenorda®. Lekkos¢,
azurowos¢, przesycenie powietrzem i $wiatlem, punktowa koncentracja dekoracji

2 OEUVRES 1749-1751 [jako serie rycin publikowane przed 1723]; Srro 2013, s. 274-276.
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11. Gilles-Marie Oppenord, projekt nagrobka-portalu kaplicy, [w:] Oeuvres de [...] Ecuier
Directeur General des Batiments et jardins de son Altesse Royale Monseigneur Le Duc
d'Orleans Regent de Royaume [...], Paris 1749-1751 lub w serii rycin publikowanych
przed 1723, tabl. CXV

rzezbiarskiej, ponadto uzycie wybitnie francuskiego motywu serliany zbliza kom-
pozycje warszawska i lubelskg do pomystow francuskich (ilustr. 11).

Jako architekt Plersch nie wychodzil w zasadzie poza lekcje odebrang od Jakuba
Fontany”. Czy to w projektach ottarzy do kaplicy Patacu Saskiego, czy w przypadku

» Srro 2019, s. 265-301.
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omawianego rysunku do Lublina zajmujacy sie projektowaniem rzezbiarz trzyma sie
$cisle Fontanowskiego idiomu. Dynamiczny, wolutowy piedestal, system proporcji
cokoléw czy zamkniete ¢wierckoliscie bramki, palacowe w typie, wywodza si¢ prze-
ciez z jezyka projektow Fontany. Mozna by¢ zatem niemal pewnym, ze i w przypad-
ku Neufforgea podpowiedz co do inspiracji poptyneta od obeznanego z nowinkami
francuskimi warszawskiego architekta. Inna sprawa to chlonno$é¢, jaka wobec wszel-
kich nowinek wykazywat si¢ Plersch — wychowany przeciez zasadniczo na wzorach
zupelnie od francuskich odmiennych, bo rzymskich i srodkowoeuropejskich - i to
jak znakomicie, m.in. dzigki uzyciu tak wyszukanego wzoru, jak projekty Neuf-
forgea, poradzil sobie z trudnym wyzwaniem przestrzennym lubelskiej $wigtyni.

Omawiany rysunek przedstawia zatem projekt oltarza glownego dla $wiatyni
dominikanéw w Lublinie. Jak ma si¢ jednak owa konstatacja do wiedzy przekaza-
nej przez literature, pozostajacej z nig w calkowitej sprzecznosci? Przypomnijmy
bowiem, co na temat lubelskiego dziela, jego projektu i realizacji pisali Ambrozy
Wadowski®, Jozef Lepiarczyk?, Wiadyslaw Tatarkiewicz® i Jerzy Kowalczyk®, dwaj
pierwsi w oparciu o zrodla archiwalne. Trzeba tu jasno stwierdzi¢, ze archiwalia
- wbrew powyzszym rozwazaniom - nie wspominajg ani o Plerschu jako autorze
projektu czy wykonania, ani o Warszawie jako o miejscu ztozenia zaméwienia. W ich
$wietle projektantem lubelskiego ottarza miatby by¢ krakowski architekt Francesco
Placidi, za$ miejscem realizacji kamiennej (!) struktury - podkrakowski Debnik.

Postuzmy si¢ bezposrednimi cytatami Zrédtowymi. Jeszcze w 1742 roku wybit-
ny krakowski architekt Francesco Placidi w liscie do biskupa krakowskiego i kanc-
lerza wielkiego koronnego Andrzeja Stanistawa Kostki Zatuskiego pisat:

a Lublino, ove sono stato questi giorni a dietro un altare maggiore alli patri dome-
nicani dedicato all S. Legno della Croce isolato nel mezzo del Coro, di marmi dell
paese che costera in circa 50 mille florinij

w Lublinie (...) bylem w tych dniach w sprawie oltarza wielkiego dla ojcéw domi-
nikanéw, dedykowanego Drzewu Krzyza Swietego, ustawionego posrodku choru,
[wykonanego] z marmuréw krajowych, ktory bedzie kosztowaé okolo 50 tysiecy
ztotych™.

26 WADOWSKI 1907, s. 349-352.

% LEPIARCZYK 1965, s. 72-73, 81-82.
2 TATARKIEWICZ 1952, s. 150.

#  KowALczyk 1992, s. 109.

BIBLIOTEKA NARODOWA W WARSZAWIE, Korespondencja Andrzeja Stanistawa Zatuskiego
z roku 1742, t. 2 [L-Z], rkps 3223 III, k. 102-103 (list Francesca Placidiego do bpa Andrzeja
Stanistawa Kostki Zatuskiego), wg: LEPIARCZYK 1965, s. 72-73, 81-82.
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Sprawa wykonawstwa ottarza dominikanskiego miafa si¢ znacznie przeciaggnac
w czasie. Dopiero po 18 latach, w lutym 1760 roku, zawarty zostal, bardzo ciekawy
w swym brzmieniu, kontrakt ,, miedzy O. Jozefem od $w. Eliasza, karmelita, prze-
orem OO. Karmelitéw w Czerny i Tomaszem Goéreckim, géry marmurowej Czernej
magistrem [kamieniarzem], a klasztorem lubelskim” o wykonanie robét marmu-
rowych: ,balustrady, mensy z cyborium i portierami [oraz] wielkiego oltarza przy
$cianie chérowej” i dostawienie ich do Wisly za 26 tys. ztotych polskich oraz usta-
wienie ich na miejscu za odrebng zaptatg z zastrzezeniem

iz ta wszystka robota marmurowa powinna by¢ wedlug planty i abrysu ksztalt-
nie, ozdobnie i fundamentalnie od Pana magistra wystawiona, na co modelusze na
wszystkie gzemsy, filunki, kroksztyny, bazy i inne majg by¢ providowane od Im¢
Pana architekta Placydego, a przytem za lat dwa ma by¢ wykonana robota, wypta-
cenie za$ naleznosci ma nastapi¢ w siedmiu ratach w tym przeciagu czasu, ostatnia
przy wykonczeniu robot*.

Tres$¢ kontraktu wskazuje, ze z Francesco Placidi, przywolywany tu jako projek-
tant, majac do dyspozycji zastang, nader specyficzng przestrzen kosciola w Lublinie,
z prezbiterium zakoniczonym kaplica Swietego Krzyza, petnigcg role chéru zakon-
nego, planowal zupelnie inne rozwiazanie oltarza niz przedstawiony wyzej projekt
Plerscha. Rozwigzanie owo, gleboko przestrzenne, pozostawalo w $cistym zwiazku
z XVII-wieczng jeszcze tradycjg karmelitaniska — znang chocby z Czernej, z ko$ciota
na Wesolej w Krakowie (ilustr. 12), ze Lwowa czy Przemysla - zgodnie z ktdra ku
przodowi wysuniete byto cyborium z bramkami po bokach (tu nazwanymi ,,por-
tierami”), stanowigc niejako pierwszy plan, za§ samo retabulum oltarzowe miato
by¢ umieszczone glebiej, widniejac na drugim planie. To ostatnie zazwyczaj umiesz-
czano przy $cianie szczytowej prezbiterium, w Lublinie miato by¢ ono ustawione
w kaplicy Tyszkiewiczow, przy $cianie.

Rdznica miedzy rozwigzaniem zastosowanym przez Placidiego i tym z rysunku
Plerscha jest oczywista, mimo ze oba projekty pozostajg silnie przestrzenne. Dwu-
planowa koncepcja Plerscha odbiega od tradycyjnego, w istocie wczesnobarokowe-
go rozwigzania karmelitaniskiego z niskim pierwszym i wysokim drugim planem
i nawigzuje do nowatorskich, perspektywicznych (kulisowych) oltarzy warszaw-
skich w silnie teatralizujacym duchu Andrei Pozza, w rodzaju oltarza w kosciele
bernardynéw $w. Anny z ok. 1730 (ilustr. 13) czy karmelitéw bosych z 1749 roku™.

Na poczatku 1761 roku prace nad lubelskim ottarzem projektu Placidiego byly
juz w wielkiej czesci ukonczone przez kamieniarza Tomasza Géreckiego, o czym

3t Kontrakt éw, pochodzacy z dawnego klasztoru dominikanéw w Lublinie, w poczatku XX w.

znajdujacy sie w rekach prywatnych, dzi$§ najpewniej zaginiony, odpisat w wiekszych fragmentach
Ambrozy Wadowski (Wapowsk1 1907, s. 350-351)
328110 1999, 5. 245, 250-255.
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12. Michat Poman i Jakub Bielawski (wykonawcy), ottarz gtéwny kosciota karmelitéw p.w. Sw. tazarza
w Krakowie na Wesotej, 1683-1688, fot. ). Sito

$wiadczg pokwitowania z odebranych pieniedzy dokonane zaréwno kamieniarzy
(sic!), jak i przez samego Placidiego, a takze przez przedsi¢biorce, mieszczani-
na z podkrakowskiego Kazimierza, niejakiego Jedrzeja Ziernickiego. Ten ostat-
ni splawil fragmenty marmurowe Wisla spod Krakowa do Kazimierza Dolnego,
a dalej przewiozt podwodami do Lublina®. Dominikanie - jak pisze Wadowski

3 ‘Wapowski 1907, s. 351, przypis 1.
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13. Carlo Antonio Bay (projekt), ottarz gtéwny kosciota bernardynéw
p.w. sw. Anny w Warszawie, ok. 1730, fot. J. Sito

- zaplacili Tomaszowi Géreckiemu za wykonane elementy marmurowe w ratach:
przy kontrakcie 4000 ztotych polskich, dalej 8647 i 500, tak ze razem dalo to kwote
13 146 ztotych™.

Wadowski mial w swych rekach wloskie pokwitowanie Placidiego wydane
w Krakowie 20 czerwca 1760 roku opiewajace na 20 dukatow, jakie architekt miat

34

Tamze, s. 351, przyp. 1.
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odebra¢ od dominikanina o. Przewoskiego®. Czego dotyczyt 6w (dzi$ zaginiony?)
dokument, nie wiemy; nie mogto chodzi¢ raczej o projekt, ktory z reguly w dwcze-
snej Polsce kosztowal mniej, a musialby powsta¢ przeciez najpdzniej na poczatku
roku 1760, o ile wrecz nie w roku 1742, by¢ moze chodzilo zatem o nadzdr nad praca
kamieniarza, odbiory prac tego ostatniego etc.

Inny dominikanin, o. Jozef Zakrzewski, byt oddelegowany dla przyjmowania
marmuréw w Kazimierzu Dolnym i ich wysytki podwodami do Lublina. W jednym
z listow wspominal, Ze odebral na oftarz ,,marmuru sztuk 1017, a zatem rzeczywi-
$cie sprowadzano je do Lublina. Tymczasem, jak pisal A. Wadowski:

[cho¢] marmury z Kazimierza Dolnego sprowadzono do Lublina, [cho¢] juz magi-
strzy mularscy byli sprowadzeni do wzmocnienia podstawy pod balustrade, sta-
wiania mensy z portierami i wielkiego oltarza, to z koficem 1763 i z poczatkiem
1764 roboty przerwano i nigdy nie byly juz ponowione®.

Péki co bez odpowiedzi pozostaje pytanie, dlaczego tak si¢ stato. Ostatecznie,
po kolejnych 30 latach, bo dopiero w 1794 roku, stanal w ko$ciele zupetnie juz inny,
klasycystyczny oltarz gtéwny, stanowigcy jakby echo retabulum Placidiowskiego,
bowiem zaprojektowany zostat jako niska przegroda miedzy prezbiterium a choé-
rem zakonnym mieszczacym si¢ w kaplicy Tyszkiewiczow, tym razem jednak juz
drewniany i znacznie prostszy®

Jak zatem do powyzszych, ustalonych archiwalnie dziejéw zagospodarowania
w XVIII wieku prezbiterium $wiatyni lubelskiej ma si¢ nasz rysunkowy projekt ofta-
rza zwigzany tu z Johannem Georgiem Plerschem? Czy rysunek éw powstal przed
nawigzaniem kontaktéw przez lubelskich dominikanéw z Placidim i ostatecznym
zatrudnieniem krakowskiego architekta? Przypomnijmy, iz pierwsza wzmianka na
ten temat pochodzi juz z 1742 roku. Warto tez przypomnie¢, ze Placidi mial juz
wowczas bardzo konkretne wyobrazenie na temat ksztaltu oltarza, ktéry ,,mial by¢
ustawiony posrodku choéru” i wykonany ,,z marmuréw krajowych™. Jako ze juz
w tym czasie byl okreslony jego koszt, opiewajacy na ok. 50 tys. ztotych, mozna
mniemac, iz istnial juz projekt tego dziela lub chocby jego mniej lub bardziej ogol-
na koncepcja. Dlaczego do sprawy powrdcono dopiero po 17 latach, tego nie wiado-
mo, by¢ moze zawazyly wzgledy finansowe. Niemniej ciekawe jest pytanie, dlaczego
ostatecznie powrdcono wlasnie do osoby Placidiego, cho¢ swoje ustugi na terenie
Lublina i okolic oferowalo w tym czasie co najmniej kilka preznych osrodkéw arty-
stycznych. Poza Krakowem i najblizszymi o$rodkami magnackimi, jak Pulawy czy
Zamos¢, byly to Lwow i przede wszystkim Warszawa.

®  Tamze.
Tamze.
Tamze, s. 351.

3% SZEWCZYK-PROKURAT 2012, s. 33-39.
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Ta ostatnia pojawila sie (jak staralem si¢ wykazac) na jakis czas w orbicie zain-
teresowan lubelskich dominikanéw. Tym razem to nie architekt, a rzezbiarz zaofe-
rowal swoje ustugi. Plersch, artysta réwnie wybitny jak Placidi, mial te przewage, ze
mogt zapewni¢ kompleksowo potraktowang ustuge - od projektu do wykonania.
Mozna tez ostroznie domniemywac, ze cale przedsiewziecie w jego rekach miato by¢
tansze — warszawskie oltarze tego czasu, zwlaszcza te projektowane przez rzezbiarzy,
byty bowiem wykonywane raczej z drewna (czasem murowane i kryte stiukiem) niz
z marmuru. Absurdalnego kosztu 50 tys. zlotych dzieto to zadng miarg nie osiagne-
toby, nawet u niezwykle cenigcego si¢ krélewskiego rzezbiarza, jakim byt Plersch.
A jednak po latach powrécono do pierwotnego zamystu budowy drogiego ottarza
marmurowego. Cho¢ ostatecznie wydane nan pieniadze stanowily kwote znacznie
mniejszg od ,ksiezycowej” sumy 50 tys. (odnotowane wydatki opiewaly, jak wska-
zywalismy, na sume 13 146 z1*), to przedsiewziecie i tak poniosto fiasko, i to mimo
sprowadzenia juz obrobionego budulca na miejsce.

Kiedy zatem pojawita si¢ konkurencyjna propozycja Plerscha? Moglo si¢ to
wydarzy¢ jedynie w przedziale 13 lat miedzy pierwszym pojawieniem sie Placidie-
go w konwencie lubelskim a jego finalnym zaangazowaniem. Terminus ante quem
to rok 1760, kiedy ostatecznie podpisano kontrakt z Tomaszem Géreckim na pod-
stawie (nowego?) projektu Placidiego. Za terminus post quem nalezy uzna¢ z kolei
date edycji Neufforgeowskich Nouveaux Livres des Autels et Baldaquins — rok 1747.
Na pytanie natomiast, dlaczego konkurencyjna warszawska alternatywa nie okaza-
ta sie do$¢ atrakcyjna, w chwili obecnej — wobec niedostatku zrédet — nie sposob
jednoznacznie odpowiedziec.
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Johann Georg Plersch'’s Previously
Unknown Design of the High Altar
in the Dominican Church in Lublin

he article is devoted to the design drawing for the monumental rococo high
T altar, recently discovered in the collection of the National Museum in War-

saw. A profound analysis of the drawing leads to a series of conclusions.
Firstly, its formal features: composition, forms, drawing technique (the brush-
stroke marks, the wash) indicate beyond any doubt that the drawing was made
by Johann Georg Plersch (approx. 1700-1774) — a Warsaw-based sculptor at the
courts of August IT and August III, and one of the most prominent Warsavian artists
of the epoch. Secondly, the drawing is the design for the high altar in the Domin-
ican Church in Lublin, as evidenced by its proportions, the pieces of the existing
architecture and the extremely distinctive iconography of symbolic and figural
representations. The altar was devoted to the glorification of the Cross of Christ,
whose glorious image is carried by angels and which is also paid homage to by
the grand figures of Constantine the Great and Saint Helena, and above all else, the
relics of the Holy Cross, stored in the peculiarly shaped 17" century reliquary
(well known to researchers of the Lublin temple) placed in the open arcade within
the main body of the church. They are the main point of reference for the whole
design, both in terms of ideology and composition. The subject matter of the paper
is the drawing itself, with its interesting Warsavian, Roman and Parisian archetypes.
The shrouded history of the commission placed for the construction of the stone
altar, initially given to Cracovian masters (more precisely, to Francesco Placidi)
and then assigned to Warsaw-based artists adds to the mystery, with the work
never being installed in the intended location, i.e., in the presbytery of the Lublin
church, at the exit of the Chapel of the Holy Cross (also known as the Tyszkiewicz
chapel). Its stone elements were crafted and rafted along the Vistula River to Pulawy,
where it disappeared without a trace.



Janina Dzik

Krakéw
http://dx.doi.org/10.18778/2084-851X.06.04

Obraz czy figura? Uwagi o oftarzu
sw. Stanistawa Kostki w rzymskim
kosciele Sant'Andrea al Quirinale

zymski oftarz memorialny Stanistawa Kostki (1550-1568), polskiego $wie-
tego o miedzynarodowym znaczeniu, stanowil szczegdlny w czasach kon-
trreformacji przyklad formowania si¢ nowozytnej nastawy. Usytuowany
w jezuickim nowicjackim kosciele SantAndrea al Quirinale, tworzy cze$¢ niety-
powego zespotu kultu Kostki koncentrujacego si¢ w dwdch odrebnych calosciach
- w kaplicy kosciota nowicjackiego oraz w tzw. celi w klasztorze. Stanistaw Kostka,
zmarly po krétkim pobycie w Rzymie (w Collegio Romano i nowicjacie na Mon-
te Cavallo) i pochowany w kaplicy zakonnej, byl pierwszym przedstawicielem
nowicjatu zmartym in odore sanctitatis, a jezuici starali si¢ wykorzysta¢ zaistniala
sytuacje dla wykreowania $wietego, idealnego patrona nizszej formacji zakonnej'.
Dlatego juz w 1602 roku jako pierwszy w Towarzystwie Jezusowym wyrdzniony
zostal tytutem blogoslawionego, wczesniej niz zalozyciel zakonu Ignacy Loyola
(1609)%. Od tego czasu az do kanonizacji trwaly starania o inscenizacje¢ $wietego
miejsca, w ktorym szczegdlnie bylby on uobecniany i uhonorowany. Czy mozna
zatem w $wietle zrodet archiwalnych i przekazéw ikonograficznych pozwoli¢ sobie
na ustalenie roli oftarza jako najwazniejszego obiektu kultowego i liturgicznego
stanowigcego ekspozycje wizerunku Kostki?
Pierwsza nastawa na podobienstwo oltarza nad grobem blogostawionego
w kosciele nowicjackim SantAndrea na Monte Cavallo, przebudowanym przez
jezuite Giovanni Tristano, opisana zostata przez jezuite Louise Richedme (La pein-
ture spirituelle, 1611). Byla to podobna edikule struktura, wykonana z alabastru,
zdobiona pilastrami, z gzymsami, architrawami i fryzami, ztocona i pokryta relie-
fem, z motywem aniotow i girland®. Jej istnienie potwierdzal juz wczesniej papiez
Pawet V w brewe vivae vocis oraculo z 20 sierpnia 1605 roku, podkreslajac tym samym

! Swi(;ty Stanistaw Kostka 1928, k. V-XIV; TERHALLE 2011, s. 102.
2 KoszuTsKi 1882, t. 2, s. 91; WARSZAWSKI 1968, szp. 1369-1373; TERHALLE 2011, s. 112.

3

BAILEY 2003, s. 58; RICHEOME 1611, s. 47-48 (Voicy son Tableau, appendu en son sepulchre. Ie ne
veux pas parler de la structure du sepulchre, ny de Pestoffe d’iceluy, passant la blacheur de Palabastre,
ou encore de la neige, ny parcourir les facons de ces pilastres, architraues, frizes, & coronnements
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1. Wizerunek Stanistawa Kostki (,Komunia anielska"), malarz nieznany, ol. pt.
przed rokiem 1600, Rzym, Sant'Andrea al Quirinale, fot. ze zbioréw autorki

znaczenie edikuli jako oprawy dla umieszczonego nad grobem obrazu Stanistawa
Kostki, o$wietlonego, ozdobionego darami wotywnymi oraz kwiatami’. Ow obraz
namalowany po $mierci mlodzienca, zapewne przed 1600 rokiem, odegral kluczowa
role w poczatkach kultu jezuity (ilustr. 1). Jego zawieszenie przez polska delegacje
nad grobem Kostki w kaplicy nowicjatu jezuickiego 14 sierpnia 1605 roku przyjeto
za poczatek oficjalnego kultu Polaka®. Obraz uznawany byt przez wspoétczesnych za
vera effigies Stanistawa Kostki, a pierwsi biografowie jezuiccy Francesco Sacchini
oraz Piotr Skarga podkreslali, ze ,,obraz jego w Rzymie, przy grobie jego postawiony,

embellis, & enrichis de fin or, ny les ornements de ces festons, Anges, & autres figures trauaillees de
tres-riche matiere, &e plus exquis artifice: votre oeil appercoit tout cela sans l'oreille) oraz ARSI FG
1033, s. 37.

*  UBALDINI, t. 15, 1816, s. 293; MAJKOWSKI 1965, s. 25; TERHALLE 2011, s. 101, przyp. 380.
> KoszuTskr 1882, t. 2, s. 86-88; BAILEY 2003, s. 41.
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malo co twarzy jego wlasnej chybia™. Istotnym elementem dzieta, okreslanego tez
jako ,, Komunia anielska’, byta wizja $w. Barbary otoczonej z aniotami, ktorg przezyt
mlody szlachcic w domu luteranina Kimberkera w Wiedniu, kiedy przyjal sakra-
ment eucharystii. Widoczny fragment pejzazu pozwalal — wedlug L. Richedmea - na
wyobrazenie miejsca compositio loci w my$l rozwazan ignacjanskich’.

Zmartemu na malarie¢ i pospiesznie pochowanemu osiemnastoletniemu nowi-
cjuszowi, wyrdzniajacemu sie religijnym charyzmatem i gorliwoscia, nie wykona-
no maski po$miertnej. Jednak niemal wszyscy biografowie podkreslali wyraz jego
twarzy ,,0 ksztalcie raczej okragltym”, chrakteryzujacej sie ,cerg prawie $niezno-
-biala, z lekko widocznym na policzkach rumiencem”, otoczonej ,wlosami czar-
nymi, nieco plowiejacymi”. Najbardziej wymowne byly jednak oczy ,blyszczace,
(...) wilgotne niekiedy i napelnione zami™; na twarzy ,znacznie wnetrzne jego
nabozenstwo zna¢ bylo” z ,oczu wesotych, ale z nabozenstwa ptaczliwych™. W tym
wyidealizowanym portrecie, oddajagcym intymnos¢ przezycia religijnego, wspo-
mniany Richedme dopatrywal sie nawet anielskosci oblicza mtodzienica, stwierdza-
jac: ,Myslalbys$ portret aniota w ludzkim ciele”'®. Struktura, ktérej centrum sta-
nowit obraz, okreslana jako sepulchrum, powielona zostala rowniez w graficznych
reprodukcjach: w pierwszej polowie XVII wieku (ilustr. 2), a pdzniej przez Jana
Aleksandra Gorczyna w 1666 roku (ilustr. 3)'". Nastawa w formie edikuli, jak moz-
na sie przekonac ze zrodel ikonograficznych, ozdobiona byta precjozami i otoczona
tabliczkami wotywnymi bedacymi wyrazem kultu.

Z przekazow archiwalnych wiadomo, ze do grobu swego blogostawionego bra-
ta stryjecznego ksiezna Anna z Kostkéw Ostrogska przesylala ,,bogate noszenia
i wotywy” 2
1608)", kosztowne tkaniny kardynat protektor Polski Alessandro Peretti de Montal-
to'. Wota dziekczynne darowali biskup przemyski Maciej Pstrokonski (1533-1609),
dziekan kapituly poznanskiej Fabian Konopacki (zm. 1619), Katarzyna z Kostkéw

, srebrna lampe ofiarowat biskup krakowski Bernard Maciejowski (1548-

¢  SKARGA 1936, s. 613; MAJKOWSKI 1965, s. 25.
7 BAILEY 2003, s. 58.
8 SACCHINI 1611, s. 52, 58; MAJKOWSKI 1965, s. 25.

MAJKOWSKI 1965, s. 26 (wg: J. Zuchowski, Nowy Patron Polski, Blogostawiony Stanistaw Kostka
Polak pismami...ks Piotra Skargi Societatis Iesu y inszych powaznych Pisarzéw dostatecznie wykon-
terfektowany, Krakow 1611).

10 RICHEOME 1611, s. 49; BAILEY 2003, s. 58.

1 Swigty Stanistaw Kostka 1928, k. LXXIV; wg napisu: SEPVLCHRVM BEATI STANISLAI
KOSTKA SOC. IESV A NATIONE POLONA/ ROMAE IN TEMPLO S. ANDREA ERECTVM
ANNO MDCV POST EXPOSITAM IN EO PUBLICE EJUSDEM BEATI IMAGINEM CV(M)
VOTIVIS TABELIS ET LAMPADES PAVLI V PONT. MAX. AVTHORITATE.

12 Oborski 1630, s. 60-61; DURYEWSKI 1702, s. 74; JAROSZEWICZ 1850, s. 99-103; KoszuTsKI
1882, t. 2, s. 146; TERHALLE 2011, s. 102.

¥ KOSZUTSKI 1882, t. 2, s. 33.
4 ARSI Rom. 162, I, s. 263; BAILEY 2003, s. 57-58.
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2-3. Sepulchrum Stanistawa Kostki (dwie wersje), z pocz. XVII w. i wg ryciny ). A. Gorczyna (1666)
fot. wg. Swiety Stanistaw Kostka, 1928, k. LXXIV

wraz z me¢zem Janem Stanistawem Wapowskim oraz krélewicz Wladyslaw Waza's.
Daréw byto tak duzo, ze jezuici, dbajac o estetyke miejsca, przenosili je do zakrystii'.
Problematyczne pozostaje autorstwo omawianej struktury wykonanej ok. 1605
roku, o pewnych podobienstwach ze wspdlczesnymi realizacjami oftarzowymi pro-
jektu Carlo Maderno. Trudno jest rGwnocze$nie dokltadnie sprecyzowaé, od kiedy
grob Kostki uzyskal charakter oltarza obdarzonego benedykeja. Jednak roczne spra-
wozdanie nowicjatu z 1650 roku wymienia obok trzech oftarzy réwniez czwarty:

I jest tam takze jeszcze inny oltarz, ktéry bogato zdobiony jest poztacanymi sztuka-
teriami oraz wizerunkiem (obrazem) bl. Stanistawa Kostki, pod ktérym znajduje
sie jego cialo w olowianej skrzynce zamknietej elementami z poztacanego zelaza
oraz wiele srebrnych wot i podziekowan do ottarza jest dodana, przed ktérym stale
plong srebrne swieczniki'®.

Status grobu-oltarza ulegl zmianie po wzniesieniu nowego kosciota. Juz w pierw-
szym projekcie kosciota Sant/Andrea, autorstwa Giovanniego Lorenzo Berninie-
go, planowany byt ottarz dedykowany Stanistawowi Kostce w jednym z narozy

*  KoszuTskr 1882, t. 2, s. 33, 80-81, 84.
16 Tamze, s. 84, 88.

"7 TERHALLE 2011, s. 26; wskaza¢ nalezy oltarz projektu Carlo Maderno w kaplicy Aldobrandini

przy koéciele Santa Maria sopra Minerva (1605) oraz oltarz gléwny w ko$ciele Santa Maria della
Pace (1611-1614) o charakterystycznej plaskoéci i linearno$ci schematu.

8 TeERHALLE 2011, s. 117, przyp. 453; BAV Vat. lat. 11886, fol. 533v. (1669).
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4. Ottarz Sw. Stanistawa Kostki, przed 1670, Rzym, 5. Projekt sarkofagu Stanistawa Kostki, Carlo
Sant'Andrea al Quirinale (stan ok. 1928), fot. wg. Maratta, szkic, Royal Collection Trust Buckingham
Swiety Stanistaw Kostka, 1928, k. V. Palace, fot. www.royalcollection.org.uk Her

Majesty Queen Elizabeth |1

pentagonalnej budowli, réwnorzedny z oftarzami Ignacego Loyoli i Franciszka Ksa-
werego'. W owalnej przestrzeni nowego kosciota nowicjackiego, projektu Berni-
niego (1658-1661), Kostce poswiecono kaplice boczna w grubosci muru centralnej
elipsy, obok wielkiego oftarza w diagonalnej osi kosciota (ilustr. 4). W niej umiesz-
czony zostal monumentalny, aczkolwiek skromny oltarz, jednoosiowy, w ksztalcie
edikuli ujetej kompozytowymi kolumnami®.

Znacznie wigkszym problemem stalo si¢ wykonanie stosownego obrazu ofta-
rzowego z wizerunkiem blogostawionego nowicjusza w zwiazku z kolejnymi eta-
pami upubliczniania jego kultu. Dzieki zachowanej dokumentacji w archiwum
zakonnym posiadamy wiadomos$ci o problemach z obrazem podczas pierwszej
mszy i oficjum bl. Stanistawa, ustalonym przez Klemensa X w 1670 roku*, ktory
okreslil tez dies festus blogostawionego. W dokumentach jezuickich w 1669 roku
jest mowa nie o ,oltarzu” ozdobionym portretem przedstawiajacym ,Komunie
anielsky” $wietego, lecz o innym obrazie wskazujagcym na cud zaczerpniety z jego
vitae — objawienie si¢ Matki Boskiej*.

19 MARDER 1998, s. 197.
20 CHRZANOWSKI/KORNECKI 1994, s. 48.
2l SOMMERVOGEL 1932, s. 1475; TERHALLE 2011, s. 110.

TERHALLE 2011, s. 116, przyp. 450. (...ha un guadretto con la sua Imagine con lapparzione
della Beatis[s]ima Vergine).
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6. Wizja sw. Stanistawa Kostki, C. Maratta, ol. pt., ok. 1679-1687, obraz w ottarzu kaplicy
Stanistawa Kostki, Rzym, Sant'Andrea al Quirinale, fot. ze zbioréw autorki

Wieczorem 11 listopada 1670 roku, jak informuja Zrédla archiwalne, jezuici
przeniesli sacre osse ze starego do nowego ko$ciota, a nastepnego dnia nastgpila
translokacja jego ,grobu/oltarza/obrazu’, ktory zostal wystawiony w nieukonczo-
nym jeszcze wnetrzu nowej kaplicy”. Dzien pdzniej odprawiono pierwsze oficjum,
wczedniej zastepujac dotychczasowy obraz nowym, nieukonczonym (!) jeszcze

»  TERHALLE 2011, s. 117, przyp. 451; ARSI, FG 1017, s. 83 [1670]. (Adi detto [11 november
1670] si e transportato il corpo del n[ost]ro Bleato] Stanislao Kostka dalla Chiesa vecchia di S. An-
drea alla nuova, e si riposto sotto laltar della p[r]ima Capella a man dritta dell Altar maggiore.
La translatione fu fatta ad un ora di notte, fu portata la cassa di legna, in cui riposano queste sacre
osse...).
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dzietem Carluccia, to jest Carla Maratty, ktory go wlasnie wykonywat na polecenie
kardynala Antonio Barberiniego®. W tej bezprecedensowej sytuacji nieukonczony,
lecz ,,poprawny” obraz stawnego malarza tworzyl decorum §wiatecznego dnia bar-
dziej stosownie niz wystawiony juz wcze$niej obraz Kostki o zapewne o tozsamej
ikonografii. Po uroczysto$ci, wieczorem kolejnego dnia, wymagajacy ukonczenia
obraz jezuici oddali malarzowi i ponownie wprawili poprzedni®.

Jaki wizerunek sankcjonujacy kult Kostki byt zatem pozadany dla nowo wznie-
sionego oltarza? Interesujgce pozostaja zachowane $wiadectwa ikonograficzne,
potwierdzajace dazenie do ksztaltowania si¢ nowej, wlasciwej dla oltarza ikonografii
jezuickiego nowicjusza. Przechowywany w Allen Memorial Art Museum - Ober-
lin College (Ohio, USA) duzych rozmiaréw przygotowawczy szkic (47,3 x 33,1 cm)
Mistyczna komunia bl. Stanistawa, datowany na ok. 1679 rok (ilustr. 7), okreslo-
ny przez Williama Hooda jako rodzaj pensiero, przypisany zostal Ciro Ferriemu
(1633-1689), wspotpracownikowi Pietro da Cortony, zaangazowanemu do dekora-
cji kosciota del Gesu przez Pietro Paolo Olive SJ*. Nerwowy wirtuozowski rysunek
wydobywa ekspresje centralnie usytuowanej grupy postaci i mistyczne doznania
mlodzienca osuwajacego si¢ w ekstatycznym omdleniu, podtrzymywanego przez
anioly wobec hostii w promienistej monstrancji. Jak przyjeto w literaturze, przed-
stawia rowniez epizod upamietniajacy wizje mtodzierica w Wiedniu, nieobecna jest
jednak $w. Barbara, ktéra wystepowala w najstarszych graficznych wizerunkach
Kostki z poczatku wieku XVII?. Wydaje sie jednak, ze kompozycja Ferriego odbie-
ga od watku biograficznego na rzecz uniwersalnej ikonografii wizji eucharystycznej
i przypomina bardziej Ekstaze $w. Katarzyny Sienetiskiej Sodomy z bazyliki w Sienie.
Szkic przygotowawczy Ferriego, podkreslajacy poboznos¢ eucharystyczna, tozsamy
znaczeniowo ze starszym wizerunkiem Kostki zawierajacym w gérnym rogu ,,komu-
nie anielsky’, zostal prawdopodobnie odrzucony, cho¢ wydawaloby sie, ze byla to
najlepsza tematycznie opcja, odpowiednia dla ottarza — miejsca sprawowania eucha-
rystii. Czy kryterium aksjologii warto$ci obrazu stanowil zatem przyktad pasywnej,
a nie aktywnej strony poboznosci Kostki? Jak zauwazyt W. Hood, wybdr ten nastgpit
pomimo powszechnej znajomosci ryciny Schelte’a a Bolswerta ukazujacej bt. Sta-
nistawa aktywnie uczestniczacego w liturgii adoracji Najswietszego Sakramentu®.

Na eksperymentowanie z tematem wizji maryjnej jezuickiego nowicjusza
wskazujg liczne studia tego tematu autorstwa Carla Maratty. Potwierdza to nieopu-
blikowany dotychczas obraz Principe dell Academia (lub jego kopia) przechowywany

#  TERHALLE 2011, s. 117, przyp. 452; ARSI FG 1017 [1670], s. 85-86 (Nella Capella del B[eato] ai
primi vespri si e posto il quadro del B[eato] che stava nella Chiesa vecchia; La sera ci si pose il quadro
che ne fa Carluccio [Carlo Maratta] del S[ign]or Card[ina]l Ant[oni]o [Barberini]benche non anco-
ra finito, e ei si tenne tutt’il giorno segnente, e la sera ci si ripose laltro nostro).

% TeRHALLE 2011, s. 117.
% Hoob 1979/80, s. 26-49; DE ANGELIS 2003, s. 113.
¥ Hoop 1979/80, s. 26-49.

% Swigty Stanistaw Kostka 1928, k. LXXIV. O aspektach ikonografii $w. Stanistawa Kostki,
zob. KONIG-NORDHOFF 1982, s. 96-100, 233, 259.
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w Royal Collection Trust Buckingham

Palace w Londynie, przedstawiajgcy

wizje $w. Stanistawa Kostki, przypisy-

wany rzymskiemu malarzowi, datowa-

ny na ok. 1680 rok (ilustr. 8)*. Obraz

w formie lezacego prostokata ukazu-

je przeciwlegle usytuowane sylwetki

mlodzienca trzymajgcego Dziecigtko

i unoszacy sie na obtokach Marie pod-

trzymywang przez anioly. Dla powsta-

nia tej kompozycji nie bez znaczenia

byt zapewne jeden z epizoddéw w ryci-

nie Icones et miracula sanctorum Polo-

niae Petera Overadta (1605) ukazujacy

Marie podajaca Dziecigtko choremu

Kostce*. O wizji jako przedmiocie

studiow Carlo Maratty swiadczy szkic

w Royal Collection Trust Buckingham

Palace, wskazany przez juz Hooda®

7. Mistyczna komunia bt. Stanistawa Kostki, Ciro (ilustr. 9). W rozbudowanym przed-
Ferri, szkic, ok. 1679, Allen Memorial Art Museum, stawieniu WiZji $w. Stanistawa Kost-
Oberlin, fot. wg Hood 1979/1980, s. 27 . . . . .

ki rzymski eklektyk zainspirowal sie

prawdopodobnie najstarszym samodzielnym przedstawieniem tego tematu — rycing
projektu Antonio Circignaniego, zwanego Pomarancio, wykonang w warsztacie
Johanna Friedricha Greutera w 1619 roku, dedykowang generatowi zakonu Muzio
Vitelleschiemu (ilustr. 10)*2. Malarz ostatecznie nie ukazal indywidualnego odczu-
cia religijnego znanego w teologii jako incendium amoris®, lecz skoncentrowat sie na
drugiej wizji z domu Kimberkera, tj. objawieniu si¢ Matki Boskiej, bedacej przyczy-
na wyzdrowienia Kostki i podjecia Zyciowego powolania. Dzigki fasce Marii powie-
rzajacej mlodziencowi Jezusa i jej poleceniu wstapit on do zakonu jezuitéw. Maratta
w ostatecznej wersji obrazu (nota bene nawigzujacej do Wizji $w. Franciszka Ksa-
werego Gerarda Seghersa dla kosciofa Jezuitéw w Antwerpii, znanego z ryciny Paula
Pontiusa, 1629), datowanej na lata 1679-1687, w diagonalnej kompozycji zachowuje
jedynie istote zdarzenia, odchodzac tym od charakteru rodzajowego, nieodpowia-
dajacego wymaganiom oltarzowego obrazu. Tzw. wizja wiedeniska przemienia sie
w glorie Stanistawa Kostki, moment duchowego poznania, nasuwajac obserwatorowi

»  Zob. RoyaLL COLLECTION; obraz wigczony zostal do kolekeji krolewskiej przez Fryderyka,
ksiecia Walii, w 1750 roku.

30 KNAPINSKI 1999, s. 547, ilustr. 719.

31 Zob. RovyaL CorLLECTION; HooD 1979/80, s. 40, ilustr. 10.

2 Swi;ty Stanistaw Kostka 1928, k. LXXIX; BELL 2009, s. 500-502.

3 CERERI 1994, s. 54.
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8. Wizja sw. Stanistawa Kostki, C. Maratta (kopia?), ol. pt., ok. 1680, Royal Collection Trust Buckingham
Palace, fot. www.royalcollection.org.uk Her Majesty Queen Elizabeth Il

mys$l, ze rzecz dzieje si¢ raczej w niebie niz na ziemi**. Tym samym podnosi role
konkretnego wymiaru powotania, wskazanego jako wzor dla nowicjuszy (ilustr. 6).

Kolejna modyfikacja oltarza stala si¢ przedmiotem waznej dyskusji pomiedzy
rzezbiarzem, francuskim ekspatriantem Pierreem Legrosem, a grupg wysokich ran-
ga przedstawicieli Towarzystwa Jezusowego (Tirso Gonzales), zapewne w zwigzku
z planowang kanonizacja jezuity. Jej przedmiotem stala si¢ statua Stanistawa Kostki
autorstwa Legrosa ukoniczona w 1703 roku i przeznaczona dla tzw. celi (capellette),
pomieszczenia w budynku nowicjatu, w ktérym prawdopodobnie Kostka zakonczyt
zycie®. Umieszczenie statuy przyczynito si¢ do utworzenia drugiej odrebnej prze-
strzeni poswieconej kultowi Kostki, ukierunkowanej na celebracje jego konania.
Celowi temu stuzy¢ miata idealizujgca rzezba umierajacego mlodzienca z wizerun-
kiem Madonny w reku wykonana z réznobarwnych marmurdw, nawigzujaca do
berniniowskiego ars moriendi egzaltowanej mistyczki Ludoviki Albertoni. Rzezba
o teatralnej, melodramatycznej ekspresji przeznaczona byta dla stosunkowo waskie-
go, elitarnego grona odbiorcéw, ktorzy mieli dostep do objetej klauzurg przestrzeni,
gdzie zmarl mlodociany zakonnik. W zachowanej korespondencji z 1713 roku poja-
wil sie projekt przeniesienia figury z prywatnych pomieszczen na oltarz relikwiarzowy

3 PAGACZEWSKI 1927, s. 42-45; TERHALLE 2011, s. 429, 446, ilustr. 127.

3 PAGACZEWSKI 1927, s. 7-12; CONFORTI 1977, s. 558-559; ENGASS 1976, s. 138-139; LEvY
1997, s. 88.
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w kaplicy Kostki, tak aby byla ona
dostepna dla szerszego grona widzow.
Legros proponowal wykonanie poli-
chromowane;j stiukowej repliki sta-
tuy, ktora wypelnitaby wolne miejsce
na oltarzu. Z dokumentu wynika, ze
artysta sugerowal, zeby wykona¢ nisze
w miejscu, gdzie znajduje si¢ obraz
oltarzowy, by nastepnie przenies¢
tam rzezbe, aby mogta by¢ przestania-
na obrazem tegoz blogostawionego,
ktéry mozna podnosi¢ i opuszczal.
W ten sposéb kaplica Kostki uzyska-
taby prestiz poréwnywany z kaplica
$w. Ignacego Loyoli w ko$ciele I Gesu
(1699), przy ktdrej wczesniej zatrud-
niony przez jezuitow Legros wyko-

9. Wizja sw. Stanistawa Kostki, C. Maratta, szkic, nal ponadnaturalnej wielko$ci statue
ok. 1670, Royal Collection Trust Buckingham Palace.

, patriarchy Towarzystwa Jezusowego®.
wwuw.royalcollection.org.uk fot. wg Hood 1979/1980, s. 40

W tej koncepcji oltarz Stani-
stawa Kostki wyrézniony mogt zostaé, jak podkreslal artysta, na podobiefistwo
innych rzymskich oltarzy grobowych, na przyklad bl. Ludoviki Albertoni Berni-
niego (1671-1674) w kosciele San Francesco a Ripa¥. Zamiar powaznych ingerencji
w strukture oltarza, celem lepszej ekspozycji figury i wigkszego upublicznienia kultu
poprzez blizszy kontakt z sensualng statug mlodzienca, spotkat si¢ z negatywnym
stanowiskiem zakonu, ktéry pomimo kilkakrotnych propozycji artysty nie przychy-
lit si¢ do jego wizji. Przewazyly, jak przypuszcza Levy, preferowane przez jezuitow
wzgledy estetyczne, spowodowane trudno$ciami z umieszczeniem naturalnej wiel-
kosci rzezby mlodzienca w oltarzu, a przede wszystkim zachowanie zamierzonej
przez Berniniego jednolito$ci i harmonii wnetrza. Cztery kaplice zawieraly oltarze
z identycznego marmuru oraz malowane obrazy, dlatego kazda ingerencja zaktéci-
taby pierwotny plan artysty®. Wszak juz wczesniej, trzy lata po $mierci projektanta,

% LEVY 1997, s. 90, 108-109. ARSI FG. 865, fasc. 19 (Con tal’ occasione Monsii Legros propose
un suo pensiero, cioé: che N[o]stra Capella del Beato L.[?] facesse una nicchia, dove std il quadro
dell’ Altare, per poi transportarvi in essa la statua, che sta alle capellette: sopra di che sua Paternita il
determine altro se il che d. Monsii esponesca q. to suo pensiero sopra un modello, che il med.o Monsi
si esiti di fare a tutte sue spese; in maniera tale pero, che possa I'altare star coperto pler] ordinario con
il quadro dellistesso Beato da alzarsi, e calarsi, come si fa nella Capella di S. Ignazio al Giestt, affinche
abbia 'uniformita con Paltre capelle; che piu sopra tal modello si sarebbe considerate meglio, se un tal
pensiero sia da abbracciarsi, 0 no).

7 LEVY 1997, 5. 96, 99, przyp. 33.

*  Tamze, s. 88,91, 107 oraz MACZYNSKI 2003, s. 14, 29; HASKELL 1955, s. 287, GONZALES-PALA-
C10s 2007, s. 48.



TECHNE
55 | TEXNH

SERIA NOWA

tj. ok. 1683 roku, pojawit si¢ plan ,,nobilitacji” kaplicy poprzez pokrycie jej kosztow-
nymi marmurami, aby — jako relikwiarzowa — wyrézniala si¢ sposrdd pozostatych®.
By¢ moze z tego czasu pochodzi nieznany dotychczas projekt Carlo Maratty sarko-
fagu ozdobionego medalionem z popiersiem podtrzymywanym przez dwie figury
(Royal Collection Trust Buckingham Palace) (ilustr. 5)*.

Jakie znaczenie mial wiec poddawany modyfikacjom ottarz Stanistawa Kostki
w rzymskim $rodowisku Towarzystwa Jezusowego? W wymianie pogladéw doty-
czacych jego ostatecznego wygladu kluczowe pozostaje stanowisko jezuitéw w spra-
wie ekspozycji dzieta wzbudzajacego poboznos¢ lub ,,dewocyjnie nieefektywnego”.
Umieszczona w ko$ciele statua Legrosa pozbawiona patosu i silniejszych akcentow
dramatycznych - jak utrzymywali jezuici - ,wzbudza¢ miala mniej naboznych uczu¢
na oltarzu, gdzie jego szczatki sg ztozone™'. Nieznane sg opinie zakonu w sprawie
obrazu oltarzowego w nowym berniniowskim kosciele, jednakze liczne projekty
i zmiany koncepcji ptocien wskazujg na dos¢ dtugi proces formowania si¢ ostatecz-
nej wersji. Odnotowane jest natomiast stanowisko jezuitéow w przypadku ottarza
w kaplicy $w. Ignacego kosciota Il Gest, kiedy miala miejsce wymiana podgladow
odnos$nie do wyboru statuy lub obrazu. Preferowane bylo jednak malarstwo, ktore
zdecydowanie bardziej odpowiadalo kontemplacyjnemu nastawieniu jezuitow,
poniewaz ma ,,charakter narracyjny, i o wiele wiecej, niz rzezba zdolne jest wzbu-
dzac religijne emocje™. Byt to element swoistego paragone w postrzeganiu sztuki.

Prezentacja najstarszego wizerunku Kostki w bogatej oprawie architektonicz-
no-rzezbiarskiej odpowiadala w zasadzie formalno-estetycznej inscenizacji obrazéw
kultowych w Rzymie ok. 1600 roku®’. Wydaje sie, ze nie bez znaczenia byt szerzacy
sie kult zalozyciela oratorianéw Filipa Neri (1515-1595) i jego wizerunek, ktory
wkrétce po jego $mierci, w 1596 roku, jak informowal Francesco Zazzara*, umiesz-
czony zostal w oltarzu. Byt to obraz Niccolo Circignaniego, zwanego Pomarancio,
ojca wspomnianego Antonio, upami¢tniajacy wizje maryjng Filipa z 1594 roku,
otoczony dekoracja w postaci aniotéw wykonanych z poztacanego stiuku. Preferen-
cja wizji maryjnej utrzymana zostala w kolejnym kultowym wizerunku $w. Filipa
Neri w Rzymie przeznaczonym do oltarza zawierajacego relikwie w Santa Maria
in Vallicella (Chiesa Nuova) wykonanym przez Guido Reniego w 1614 roku z okazji
beatyfikacji zalozyciela oratorianéw®. Celem obrazu oltarzowego Kostki stawato
si¢ podkreslenie kultu maryjnego majacego priorytetowy charakter w jezuickiej

¥ LEvy 1997,s.91.

40

RovAaL COLLECTION. Nabyty przez Jerzego III w roku 1762 jako cze$¢ kolekeji kardynata Ales-
sandro Albaniego; pierwszy raz odnotowany w inwentarzu Royal Collection inventory of ¢c. 1810
(Inv. A, p. 107: V:M: & a young Jesuit Saint. St. Stanislaus), szkic dwustronny, piérko, atrament).

41 Levy 1997, s. 99.

4 Tamze; KERBER 1971, s. 140-141.

4 GERKEN 2015, s. 92, 93.

4 Tamze, s. 93; ZAZZARA 1962, s. 1-28.
4 GERKEN 2015, s. 168, ilustr. 110.
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10. Wizja sw. Stanistawa Kostki, ).F. Greuter wg A. Circignari zw. Pomarancio,
miedzioryt, 1619 fot. wg. Swiety Stanistaw Kostka, 1928, k. LXXIX

poboznosci oraz intymnej emocji, ktorej nie gwarantowal ustalony w ikonogra-
fii przez P.P. Rubensa wizerunek Ignacego Loyoli jako triumfatora wiary i cudo-
tworcy oraz obroncy Kosciota przed herezja (na obrazach z kosciotach jezuickich
w Antwerpii [1618-1619] oraz Genui [1619-1620])*. Wizerunki Kostki wigzaty
sie z ekspozycjg uczu¢ mlodzienca zapewne w zwigzku ze wzmozong potrzebg
afektywnej poboznosci w zakonie jezuickim. Niewatpliwie istotne bylo odwola-
nie sie do uswigeconych tradycja wzoréw Rubensa, ,,malarza ludzkich afektow”?,

4 Tamze, s. 169-170, ilustr. 114 i 115.

4 SAUERLANDER 2011, s. 10.



TECHNE
57 | TEXNH

SERIA NOWA

11. Figura sw. Stanistawa Kostki (bozzetto), warsztat P. Legros'a, 1703, Baseln Museum of Antiquities
and Ludvig Collection, fot. wwuw. http://baseljournal.ch/

i jego koncepcji wizji Marii przekazujacej Dziecigtko $w. Franciszkowi (kosciot
kapucynéw w Antwerpii, 1614; kosciol kapucynéw w Lille, ok. 1617) w nawigza-
niu do Liber conformitatum Bartolomea z Pizy*. Maria interpretowana by¢ mogla
zaréwno jako Matka, jak i Virgo sacerdos, podajaca, podobnie jak kaplan, mistyczne
Ciato Chrystusa podczas mszy®.

W przedstawieniach Kostki najbardziej wymowna byta jego poboznos¢, stano-
wigca wzorcowy przyklad glebokiego przezycia emocjonalnego. Kardynal Robert
Bellarmin pisal o nim, ze ,wylewal potoki ez gdy zostawal na modlitwie”, ktéra

byla ,,nieprzerwanym ¢wiczeniem milosci bardzo tkliwej™

, a $w. Franciszek Salezy
w Traite de Famour de Dieu dostrzegal dusz¢ opanowang mitoscig Boga, ,,iz z niej
padatl i mdlal”'. Byl to aspekt zrozumialy dla jak najwiekszej liczby widzow, bliski
ignacjanskiej metodzie medytacji. Ludzie bowiem, jak zaznaczat Federico Borro-
meo, ,,ze swej natury i poprzez naturalny instynkt” odbierajg precyzyjnie emocje
obserwowanych przez siebie oséb i ulegajg ich nastrojom®. W intencji jezuitow
olftarz — w zaleznosci od jego artystycznego wymiaru - byt przede wszystkim obli-

czony na medialng dewocyjng skuteczno$¢.

4 Tamze, s. 129-131, ilustr. 44 i 45.

4 Tamze,s. 129-131.

% BARTOLI 1670, s. 112; KoszuTskr 1882, t. 1, s. 193.

> Koszutskr 1882, t. 1, s. 194.

2 KrasSNY 2010, s. 161; BORROMEO 1994, s. 34 (przyp. 7).
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A Painting or a Figure?

Remarks on the Altar of Saint
Stanislaus Kostka in the Church of
Sant'Andrea al Quirinale in Rome

he Roman memorial altar devoted to Stanislaus Kostka (1550-1568),
T a Polish saint of international importance, was an exceptional example

of how a modern reredos was constructed in the era of the counterref-
ormation. Located in the Jesuit novitiate, the Church of SantAndrea al Quirinale
is part of an unusual facility for the veneration of Kostka, which focuses on two
separate entities — the chapel of the novitiate church and the monastic cell. The
paper attempts to determine the role of the altar (which has undergone modifi-
cations and exhibits Kostka’s effigy) as the most significant object of worship and

liturgy. Three phases can be distinguished:

1) the first reredos, resembling an altar over the saint’s grave, was constructed
in about 1605 within the novitiate church of SantAndrea in Monte Cavallo,
and rebuilt by the Jesuit Giovanni Tristano as a setting for Kostka’s image,

2) a monumental altar in the oval space of the new novitiate church, designed
by Gian Lorenzo Bernini (1658-1661), who wished to have a new and suitable
altar painting, as evidenced by Ciro Ferris design and several variants pre-
pared by Carlo Maratta,

3) the modification of the altar related to the planned canonization - and fol-
lowing the rejection of the 1713 conception by the sculptor Legros - involved
placing a figure of the dying Kostka and providing it with the backdrop of an
altar painting.

As we learn from archival sources, a prerequisite for an artwork to be accepted
and exhibited was that it should inspire piety and eschew ‘devotionally ineffective’
elements. This was because a painting was believed to play an important mediato-
ry role, since it was more effective than a sculpture in arousing religious emotions.
Kostka’s charismatic piousness and his mystical sensations, regularly emphasised
in the iconography, were a perfect example of deep emotional experience. According
to Federico Borromeo, ‘by nature and instinct, people can precisely sense the emo-
tions of those they observe and can tune into their feelings. It was the Jesuits’ inten-
tion for the altar to fulfil its medial devotional efficiency, through its artistic power.
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Ottarze okazjonalne wznoszone
w czasie procesji Bozego Ciata
w kolonialnym Cusco

elebrowanie czestych $wiat i organizowanie procesji o charakterze religij-

nym to zjawiska typowe dla catego $wiata katolickiego, a w Peru, podazaja-

cym za hiszpanskimi tradycjami, liczba dni $wigtecznych byla i jest jeszcze
bardziej znaczaca. W 1819 roku Martin de Mugica, hiszpanski urzednik przeby-
wajagcy w Cusco, stwierdzit, Ze w miescie wiecej wypada w roku dni $wigtecznych
niz pracujacych; zgodnie z jego kalkulacja z tych pierwszych ztozy¢ mozna okoto
siedem miesiecy'. Podobnie jak w Europie, uroczystosciom, zaréwno religijnym,
jak i $wieckim, towarzyszyta architektura okazjonalna, ulice miast dekorowano tka-
ninami i obrazami, wznoszono tuki triumfalne i otarze. To, w jaki sposob w czasie
procesji i $wiat prezentowaly sie ulice Hiszpanii i miast kolonialnych, mozemy dzi$
sprobowaé odtworzy¢ na podstawie obrazéw, drukéw okoliczno$ciowych, ale tez
zachowanych relacji i kontraktow. Przykladem moze by¢ tu drzeworyt ukazujacy
architekture okazjonalng wzniesiong w Sewilli w czasie obchodéw $wieta Matki
Boskiej Niepokalanie Poczetej w 1761 roku. Ilustracji towarzysza opisy, ktore ula-
twiaja interpretacje? (ilustr. 1).

Dodatkowo nalezy pamietac, ze wszelkie $wieta religijne w kolonialnym Cusco
stanowily mieszanke kulturowg bedacg efektem spotkania katolickich zwyczajow,
zaimportowanych za sprawa Hiszpanéw z Europy, z rodzimymi indiafiskimi trady-
cjami®. Swieta obchodzone w XVII i XVIII wieku mozemy podzieli¢ na jednostko-
we oraz te, ktore obchodzono cyklicznie®. Do tych pierwszych nalezaly beatyfikacje

' CaHILL 2000, s. 117.

2 SANZ SERRANO 2007, s. 264-265; patrz takze: SANz SERRANO 2008. Na ilustracji na uwage
zastuguje oltarz znajdujacy si¢ po prawej stronie, dedykowany wlasnie Inmaculacie. Wizerunek
zostal umieszczony ponad stosem chlebéw, a w opisie czytamy: Altar de la Purisima Concepcion
donde se repartié el pan (,Ottarz Niepokalanie Poczetej, gdzie rozdzielano chleb”).

3 MiNGUEZ CORNELLES 2003, s. 50-51 i nn.

4

Jest to tylko jeden z podziatéw proponowanych przez autorke, opisuje §wieta barokowe w regio-
nie Burgos; ZAPARAIN YAREZ 2010, s. 347-356; patrz takze: LABRAGA GARCIA 2005, s. 843-846.
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i kanonizacje, a takze ingresy, proklamacje i egzekwie. Jednymi z najlepiej udo-
kumentowanych $wiat tego rodzaju celebrowanych w Cusco byly obchody beaty-
fikacji $w. Ignacego Loyoli®, a takze egzekwie po $mierci Filipa V°. Powtarzajace
sie $wieta zwigzane byly z kalendarzem liturgicznym i konkretnymi wezwaniami
maryjnymi oraz chrystologicznymi, a takze dedykowane $§wigtym, niekiedy o bar-
dzo lokalnym charakterze. Kilka z nich takze doczekalo sie relacji i opisdw, jak na
przyklad procesja ku czci Matki Boskiej Loretanskiej z 1692 roku’, znamy ponadto
krotkie wzmianki traktujgce o procesji dedykowanej Nuestra Sefiora de Purificacion
z 1608 roku®. Wszystkim swietom celebrowanym w Cusco towarzyszyla stosowna
oprawa muzyczna’, tance'’, okazjonalnie przygotowywane widowiska'’, jak réwniez
sztuczne ognie'’. Jedng z najwazniejszych uroczysto$ci obchodzonych w miescie
(i w calym regionie andyjskim) w wiekach XVII i XVIII byta procesja Bozego Ciata
(Corpus Christi).

> Relacion de la Fiesta 1610 1923 s. 447-454; Relacion de la fiesta 1610 2000, s. 156-161.
¢ SANTANDER 1748; Kup1ak 2019.
7 Procesion 1692 2000, s. 161-162.

8 AMADO GONZzALEs 2017, s. 58; AAC, Parroquia de los Naturales, Libro de Cabildo (1602-
1626), f. 15.

® W wydatkach poszczeg6lnych parafii stalym elementem sg kwoty placone muzykom, jak na

przyklad w parafii Belen, gdzie w spisie wydatkéw z 1790 roku (Libro de fabrica) odnajdujemy
punkt: Iten pagué a los musicos quarto p.* para la fiesta del Corpus (,Takze zaplacitem muzykom
cztery peso na $wieto Bozego Ciala”), AAC, Cuenta de Belén (1788-1800), f. 2 r., czy tez wydat-
kowane przez bractwo Nuestra Seiora de Belén w tej samej parafii w 1792 roku, takze w zwiazku
z obchodami Bozego Ciala: Ytt. p." quarto p.* quarto rr. que pague a los miisicos Itt (,,Po cztery peso
i reale zaptacitem muzykom”), AAC, Cuentas de Cofradia (1788-1800), f. 4 v.

1 W 1608 roku w czasie procesji Nuestra Sefiora de Purificacién wykonywano liczne lokalne

tance: tance z Tomibamby czy tez te nazywane taqui; patrz takze: BAKER 2008, s. 61-64. W 1773
roku Alonso Carri6 de la Vandera pisal o tancach indianskich w dniu Bozego Ciala: ,taiice indian-
skie, w ktérych wspolzawodniczg [tancerze] ze wszystkich parafii i najblizszych okolic, sg solennie
przygotowywane” (las danzas de los indios, que concurren de todas las parroquias y privincias in-
mediatas, son muy serias en la subtancia); CARRIO DE LA VANDERA 1985 [1775], s. 190. Natomiast
1834 roku José Maria Blanco bardziej szczegélowo pisze, ze: ,najpopularniejszymi taiicami Indian
w czasie ich $wiat, a przede wszystkim w dzien Bozego Ciala, s3 te, ktére sa wykonywane przez
tancerzy, chunchos, fiustas” (los bailes mds comunes de los indios en sus festividades, y principal-
mente en el dia del Corpus del Cuzco son el de los danzantes, chunchos, fiustas); BLANCO 1974
[1834], s. 289.

I BAKER 2008, s. 60-63, 78-80.

12 Ignacio de Castro caly rozdzial po$wiecil sztucznym ogniom. Opisuje historie ich powstania,

a nastepnie koncentruje si¢ na opisie sztucznych ogni w Cusco; CASTRO 1978 [1787], s. 98-108.
Musialy by¢ niezwykle popularng rozrywka, skoro w 1785 roku wydano zakaz ich uzywania
w poblizu dawnego kolegium jezuitéw, w ktérym urzadzono magazyn prochu. W zwiazku z tym,
ze kolegium znajduje sie przy gtéwnym placu miasta, zakaz obejmowal takze przestrzen potowy
placu przylegajacego do zabudowan, réwniez w czasie $wigt; ARC, Intendencia, Real Hacienda,
Legajo 171.
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Stan badan i Zrodta

Architektura okazjonalna® w Cusco nie byla dotad poddawana oddzielnej anali-
zie. Graciela Maria Vifiuales w swojej ksigzce poswigconej przestrzeni miejskiej
kolonialnego miasta jeden z krétkich podrozdzialéw zatytulowata La arquitectura
efimera', ale jest to jedynie pigciostronicowy przeglad konstrukeji, ktére powsta-
waly z okazji $wiat celebrowanych w miescie, zardwno tych o charakterze $wieckim,
jak i religijnym®. Przy okazji analizy obchodéw najwazniejszych uroczystosci reli-
gijnych w Cusco, takich jak $wieta Bozego Ciala (Corpus Christi) czy procesja Chry-
stusa od Trzesien Ziemi (Seior de los Temblores), wielu autoréw poswieca czesciowo
swoje rozwazania sztuce efemerycznej towarzyszacej procesjom. Na uwage zastuguja
ksigzki Carolyn Dean'® i Jorge'a Bernalesa Ballesterosa'” dotyczace roznych aspektow
obchodéw Bozego Ciala, a takze zbiorowe opracowanie autorstwa Jorge’a Floresa
Ochoy, Elizabeth Kuon Arce, Roberta Samaneza Argumedo®® i publikacja Angeli
Brachetti'® poswiecone kuzkenskim fiestom.

Najwazniejszymi zrédtami, ktore pozwalajg na badanie architektury okazjonal-
nej w Cusco, sa dzieta malarskie z epoki, zachowane dokumenty archiwalne oraz
kroniki. Wéréd obrazéw najbardziej pomocna jest stynna seria malarska ukazujg-
ca procesje Bozego Ciala. (ilustr. 2-3) Jest to cykl namalowany, jak sie przyjmuje,
w ostatniej ¢wierci XVII wieku, za czym przemawia analiza przedstawionych postaci
oraz wzmianki w dokumentach archiwalnych®. Autorstwo obrazéw trudne jest do

¥ W kregu badan hiszpanskojezycznych konstrukcje architektoniczne wznoszone w czasie

$wiat, ze wzgledu na krotki czas ich istnienia, okreslane sa mianem ,architektury efemerycznej”
(arquitectura efimera). Jak si¢ przyjmuje, pojecie to zostalo wprowadzone przez Yvesa Botti-
neauwa w 1968 roku; BoTTINEAU 1968, s. 23-30. Rafael Ramos zaznacza, ze obok wymienionego
terminu uzywa si¢ takze innych: fdbricas provisionales, arquitectura decorativa czy - tak jak w jezy-
ku polskim — arquitectura ocasional; RAMOSs Sosa 1992, s. 21. Do najbardziej znanych publikacj,
w ktorych autorzy podejmuja ogoélne zagadnienia zwigzane z problematyka $wiat i dziet sztuki
o charakterze efemerycznym w Hiszpanii i jej koloniach w okresie baroku, naleza ksiazki i arty-
kuly Antonia Boneta Correi (BONET CORREA 1990, 1993) i Fernanda Moreny Cuadry (MORENA
CuaDRo 1985, 1989). W artykule stosowane s3 wymiennie okre$lenia charakterystyczne dla Hisz-
panii i Hispanoameryki (architektura efemeryczna, sztuka efemeryczna) oraz typowe dla polskiej
literatury przedmiotu (architektura okazjonalna).

4 VINUALES 2004, s. 49-55.

15

Zagadnienie obchodéw pogrzebowych i zwigzanych z nimi dekoracji o charakterze arty-
stycznym podejmuja Carmen Ruiz Pardo, José R. Jouve Martin, Ewa Kubiak; Ruiz PArRDO 2008,
s. 67-68; JOUVE MARTIN 2014, s. 229-232; KuBIiak 2019.

16 DpaN 2002 [1999].
7 BERNALES BALLESTEROS 1996.

8 FLores OcHOA, KUON ARCE, SAMANEZ ARGUMEDO 2009.

19 Ksigzka ukazala si¢ dwukrotnie: w roku 2005 oraz poszerzona wersja w roku 2014. Jednak

zagadnienia zwigzane z okresem kolonialnym zostaly powtorzone prawie bez zmian w obu publi-
kacjach; BRACHETTI 2005, BRACHETTI-TSCHOHL 2014.

20 MARIATEGUI OLIVA 1951, s. 21-23; MEsA, GISBERT 1982, s. 160-180; DeAN 2002 [1999],
s. 61-63, 86.
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1. Architektura okazjonalna w czasie Swieta Niepokalanie Poczetej z 1761 r., grafika z publikacji Jacinto
Nufeza, Astronomia Mariana, con la que la siempre ilustre, y venerable Hermandad de Jestis Nazareno,
y Santisima Cruz de Jerusalén, la Real Casa Hospital de San Antonio Abad de esta ciudad de Sevilla [...] en
los dias 27, 28 y 29 de junio de este afio de 1761, Sevilla [bez roku wydanial; SANZ SERRANO 2007, s. 265

2. Wyjscie procesji Bozego Ciata, albo Biskup Manuel de Mollinedo y Angulo
opuszczajgcy Katedre, cykl malarski Corpus Christi, ok. 1675-1680, olej na
ptétnie, Museo de Arte Religioso, Cusco, Peru, fot. E. Kubiak
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3. Parafia sw. Jakuba (Santiago), cykl malarski Corpus Christi, ok. 16751680, olej na ptétnie,
Museo de Arte Religioso, Cusco, Peru, fot. E. Kubiak

jednoznacznego okreslenia i na podstawie analizy stylistycznej wiekszoé¢ badaczy
jest zgodnych co do istnienia przynajmniej dwdch artystéw malarzy lub nawet warsz-
tatéw, w orbicie ktorych powstaly opisywane dzieta. W tym okresie najwazniejszy-
mi artystami dzialajacymi w Cusco byli Diego Quispe Tito oraz Basilio Pacheco de
Santa Cruz Pumacallao; zdania co do dominacji wpltywéw ktdregos z nich sg wérdéd
autoréw podzielone. Cykl malarski stanowit dekoracje koéciota Santa Ana w Cusco®

21 Teresa Gisbert odnajduje stylistyczne odniesienia do prac Diego Quispe Tito, GISBERT 1983,

s. 159. Natomiast Ricardo Mariategui Oliva i Jorge Bernales Ballesteros widza wigksza zalezno$¢
od prac Basilio de Santa Cruz Pumacallao; MARIATEGUI OLIvVA 1983, s. 17, 19; BERNALES BALLE-
STEROS 1987, s. 332; DEAN 2002 [1999], s. 63.

22 Na temat cyklu malarskiego jako pierwszy pisat José Uriel Garcia i chociaz tekst znajduje si¢

w przewodniku po Cusco, mozemy potraktowa¢ go jako pierwsza probe analizy zespotu malar-
skiego; GARCIA 1922, s. 214-218.
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i znajdowat si¢ tam do 1968 roku®, a nastepnie przeniesiono go do Muzeum Sztuki
Religijnej (Museo de Arte Religioso) w Cusco®. Obrazy zawsze wzbudzaly zaintere-
sowanie odwiedzajacych Cusco® i poczucie dumy jego mieszkancow.

Wigkszo$¢ kontraktéw zawieranych pomiedzy fundatorami i wykonawcami
dotyczacych wykonania sztuki kolonialnej w Cusco i regionie znamy dzieki poszu-
kiwaniom Jorge’a Cornejo Bouronclea, ktdry byt pierwszym dyrektorem powstate-
go w 1949 roku archiwum historycznego w Cusco (Archivo Histérico del Cuzco)?,
dzielgc prace nad organizacja tej instytucji z badaniami naukowymi i analizowaniem
zawarto$ci zbioréw. Jednym z efektéw tych dziatan, bardzo waznym dla historykow
sztuki, byla seria szesciu artykulow wydanych w lokalnym czasopi$mie ,,Revista del
Archivo Historico del Cuzco” w latach 1951-1958, gdzie Bouroncle spisal odnale-
zione kontrakty dotyczace wszelkich obiektéw artystycznych okresu kolonialnego,
miedzy innymi te odnoszace si¢ do architektury okazjonalnej*® (ilustr. 4). Nastepnie
publikacja ta ukazala si¢ w 1960 roku w formie ksigzki pt. Derroteros de arte cuzque-
0%, ktora zostata wykorzystana w niniejszym opracowaniu. Pomocne okazaly sie
takze zachowane w archiwum arcybiskupim inwentarze ko$ciolow, ksiegi budowy
$wiatyn (libros de fabrica) oraz dokumenty dotyczace bractw religijnych dzialajacych
przy kosciotach w Cusco.

Pierwsza kronika, ktéra daje nam wyobrazenie zycia, zwyczajow oraz religij-
no$ci w poczatkowym okresie kolonii, jest praca Inki Garcilaso de la Vegi. W niej
znalazly sie rowniez opisy $wiat, na przyklad pierwsze obchody Bozego Ciala

# Czes$¢ obrazow przed ta data znalazlo si¢ w nieznanych okolicznoséciach w kolekcji prywatnej

w Chile. Na temat tej czgsci cyklu malarskiego patrz: MARIATEGUT OLIVA 1954.

2 W muzeum w Cusco znajduje sie 12 ptocien.

W 1834 roku José Maria Blanco podrézowat jako towarzysz nowego prezydenta Luisa José de

Obregoso y Moncada po poludniowym Peru. Jednym z zajwazniejszych punktéw podrézy byty
odwiedziny Cuzco. W swojej relacji opisal wiekszo$¢ budynkéw miasta, migdzy innymi takze
znajdujacy sie tam kosciét $w. Anny i stwierdzil, ze: ,,najwigkszg jego drogocennoscia s3 ogromne
obrazy delikatnego pedzla, ktére po obu stronach wzdtuz koéciota umieszczono w bogatych ra-
mach. Na nich przedstawia si¢ procesje Bozego Ciatla, ktéra dawniej odbywata si¢ w Cusco i w cza-
sie ktorej paradowano w strojach uzywanych przez Indian i Indianki szlachetnego pochodzenia,
niosac swoje sztandary, a takze przedstawia si¢ tam zachowane przez nich zwyczaje i pochodzenie”
(Las mejores alhajas que tiene son los cuadros, que al un lado y otro del caiion del templo estin en-
clavados en la pared en ricos marcos dorados, que son de un pincel delicado. En ellos se representa
la procesién del Corpus que antiguamente se hacia en el Cuzco, en la que se manifiestan los vestidos
y galas que usaban los indios e indias nobles llevando sus estandartes, y las costumbres y procedencia
que guardaban); BLANCO 1974 [1834], s. 220.

% W XIX-wiecznym inwentarzu kosciola §w. Anny (1836) tylko niektére obrazy zostaty dookre-

$lone wezwaniem. Obok serii z zycia patronki kosciota (en el cuerpo de iglesia diez y seis lienzos de
la vida de mis Srd Stda Ana con sus marquezias y coronacion dorado) wyrézniona bardziej precyzyj-
ng wzmiankg zostala tylko seria ukazujgca procesje¢ Bozego Ciala (Diez y ocho lienzos dela proces.”
de Corpus con sus chorcholas doradas); AAC, Fabrica e inventario, Iglesia de Santa Ana, 1836-1874.

*  Obecnie archiwum nosi nazwe Archivo Regional del Cusco.

% Niestety nie wszystkie dokumenty odnotowane przez Cornejo Bouronclea mozna dzi§ odna-
lez¢ w archiwum. Z wigkszo$cig mozna si¢ jednak zapoznaé bezpo$rednio.

»  CORNEJO BOURONCLE 1960.
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4. Pierwsza strona umowy z 1740 roku pomiedzy Gerénimem de Lozadg i przedstawicielami cechu
handlowego na wykonanie ottarza na procesje Bozego Ciata; ARC, Seccién Notarial, Ambrosio
Aria de Lira, (25),f. 224 r



TECHNE
TEXNH | 68

SERIA NOWA

z 1555 roku®. Kolejng - a w moim przekonaniu najwazniejsza — kronika dla bada-
cza okresu kolonii, ktéra pozwala na poznanie zycia kuzkenczykow, jest relacja spi-
sana w polowie XVIII wieku przez Diego de Esquivela y Navie*. Pozostale kroniki
(na przyklad autorstwa Alonsa Carrié de la Vendery, Ignacia de Castro czy José
Marii Blanco)?, a takze opisy i listy maja charakter uzupelniajacy. Wreszcie jako
material poréwnawczy postuzy¢ mogla XVII-wieczna kronika opisujaca dzieje
innego andyjskiego miasta Peru: Potosi. Jest to stynna Historia de la Villa Imperial
de Potosi pidra Bartoloméa Arzansa Orsui y Veli*’.

Corpus Christi. Obchody Bozego Ciata w kolonialnym Cusco

Ustanowienie $wieta Bozego Ciata wynikalo z potrzeby otaczania kultem realnie
obecnego w Eucharystii ciala Chrystusa. Bylo efektem formowania si¢ kalendarza
liturgicznego i ostatecznie zostalo zatwierdzone przez Urbana IV w bulli Transi-
turus de hoc mundo 11 sierpnia 1264 roku®. Nastepnie, na poczatku XIV wieku,
Klemens V nakazal celebrowanie $wieta w calym kosciele katolickim, wpisujac je
w poczet $wiat o najwyzszej randze i od tego momentu datuje sie obchody Boze-
go Ciala w formie procesji®, jednak dopiero jego nastepca Jan XXII w 1317 roku
potwierdzil oficjalnie procesjonalng forme obchodéw Bozego Ciala, nakazujac
celebrowanie go w kazdej parafii®. Pierwsza hiszpanska relacja dotyczaca procesji
Bozego Ciata pochodzi z poczatkéw XIV wieku. W 1317 roku w Pampelunie brac-
two Najswietszego Sakramentu celebrowalo $wieto na ulicach miasta, a w czasie
procesji odnotowano obecno$¢ wozdéw procesyjnych (carros triunfales). Kolejne
udokumentowane procesje odbyly sie w Calahorze i Leon (1318), Geronie (1319),
Barcelonie (1322), Ricli (1328), Vich (1330), Leridzie (1344) i w Walencji (1355)%.
Pierwsze wzmianki na temat obchodéw procesji Bozego Ciata w Sewilli datuje si¢ na
lata 1426 i 1430, jednak bardziej szczegétowa relacja pochodzi 1454 roku®.

W Ameryce Lacinskiej na uksztaltowanie sie form kultu religii chrzescijanskiej
ogromny wplyw mialy niewatpliwie zwyczaje praktykowane na terenie Hiszpanii,
a szczegolnie Andaluzji. Procesje staly sie w Ameryce jednymi z wazniejszych spo-
sobow celebrowania obchodéw religijnych, w niektérych parafiach kultywowano

3 GARCILASO DE VEGA 1944 [1617], s. 184-186.
31 EsQUIVEL Y NAviIA 1980 [c. 1749].
32 CARRIO DE LA VENDERA 1985 [1775]; CAsTRO 1978 [1787]; BLANCO 1874 [1834].

ARzNAS ORSUA Y VELA 2012 [1965], vol. 1-3. José de Mesa i Teresa Gisbert jako pierwsi
krotko omowili opisy dziet sztuki i relacje zwiazane z zbytkami i $wigtami w kronice potosinskiej;
MEsA, GISBERT 2012 [1965], s. 439-460.

3 LrLeo CANAL 1975, s. 3; VIZUETE MENDOZA 2002, s. 19.

% Jedna z pierwszych udokumentowanych procesji Bozego Ciala odbyta si¢ w Awinionie w 1314

roku, na podobny czas datuje si¢ pierwsze procesje w Katalonii; VIZUETE MENDOZA 2002, s. 32-33.
% LLeEO CANAL 1975, s. 4; VIZUETE MENDOZA 2002, 5. 33.
7 VIZUETE MENDOZA 2002, s. 33.

3% Lreo CANAL 1975, s. 4.
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je w kazdg niedziele, ale najbardziej okazale mialy miejsce w czasie Wielkiego Tygo-
dnia i $wieta Corpus Christi®. Od poczatku ewangelizacji rozbudowany kult spra-
wowany podczas dnia Bozego Ciata zyskal w Ameryce bardzo duza popularnosé.
Pierwsza udokumentowana procesja w Nowym Swiecie odbyla sie w miescie Mek-
syku w 1526 roku®.

Takze w Cusco Boze Cialo bylo i nadal jest jednym z najwazniejszych $wiat
w roku liturgicznym. Po raz pierwszy, zgodnie z relacja Inki Garcilaso de la Vegi,
byto celebrowane w 1555 roku*'. W opisie zatytutowanym Jak celebrowali Indianie
i Hiszpanie $wigto Najswigtszego Sakramentu w Cuzco (Como celebravan los indios
y espaiioles la fiesta de Santissimo Sacramento en el Cozco) mozna znalez¢é kilka
wzmianek dotyczacych dekoracji miasta i obiektow artystycznych towarzyszacych
procesji, cato$¢ opisu dotyczy jednak w znacznym stopniu tego, jak zostaly prze-
ksztalcone zwyczaje Indian w nowej rzeczywistosci, w ktorej znalezli si¢ rdzenni
mieszkancy Andéw poddani procesowi ewangelizacji po hiszpanskim podboju.

Bardzo waznym momentem bylo uwzglednienie $wieta Bozego Ciala w Ordy-
nacjach wicekrola Toledo* dla miasta Cuzco (Ordenanzas del virrey Toledo para la
ciudad del Cuzco) z 1572 roku®. Zapisano tam, ze Corpus Christi jest najwazniej-
szym $wietem w roku liturgicznym. Dzien $wigteczny miata poprzedzaé wieczorna
msza. Na trasie procesji przykazano ozdobi¢ ulice. Wszystkie bractwa i cechy zostaly
zobowigzane do odpowiedniego przygotowania sie i zaprezentowania jednego tan-
ca. Ponad monstrancja niesiong w czasie procesji powinno znajdowac si¢ palium.
Pochdéd mial rozpoczynac corregidor** niosacy sztandar z Najswietszym Sakra-
mentem, a za nim podazali podtrzymujacy baldachim alcalde (burmistrz) i radni,
nastepnie pozostali urzednicy, sedzia Indian, gléwny prokurator i pisarz miejski®.
Takze przedstawiciele wszystkich parafii indianskich mieli swoje powinnosci, bedac
zobowigzanymi do zaprezentowania dwdch lub trzech tancéw*®, odpowiedniego

3 LABARGA GARcia 2005, s. 801.

1 Tamze, s. 840; opisy pierwszych procesji pozostawili Fray Toribio de Benavante oraz Juan de

Torquemada; BUELNA SERRANO 2002, s. 285-287.
41 GARCILASO DE LA VEGA 1944 [1617], s. 184-186.

2 Francisco de Toledo byl wicekrolem Peru w latach 1569-1581. Za jego rzadéw przeprowa-

dzono reformy zaréwno ekonomiczne, jak i spoleczne, ktdre mozna potraktowa¢ jako kluczo-
wy moment w procesie ksztaltowania si¢ systemu kolonialnego; Kusiak 2015, s. 82-83; P1E-
TRASZCZYK-SEKOWSKA 2015, s. 53; HIDALGO NUCHERA 2012, s. 460-463; ROEL PINEDA 1999,
s. 97-98.

4 ToLEDO 1924.

“ Corregidor jest funkcjg urzedniczg, charakterystyczng dla Hiszpanii i jej kolonii, ktéra w Peru

wprowadzona zostata w 1560 roku. Czlowiek nominowany na to stanowisko sprawowal w imieniu
kréla wladz¢ administracyjng i sadownicza w mieécie lub calym regionie, a w realiach kolonial-
nych mial tez za zadanie czuwa¢ nad zlagodzeniem wyzysku wobec ludnosci tubylczej; PIETRASZ-

CZYK-SEKOWSKA 2015, s. 45; HIDALGO NUCHERA 2012, 5. 454-456; ROEL PINEDA 1999, s. 89-94.
4 TOLEDO 1924, s. 87-90.

W czasie Bozego Ciala kazda z parafii kuzkenskich otrzymywata pozwolenie na wykonanie
dwoéch lub trzech tancéw; AMADO GONZALES 2017, s. 58-60.
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przystrojenia ulic na trasie przemarszu oraz przygotowania andas® dla $wietego
wizerunku reprezentujacego parafie w czasie procesji*®. W stosownym udekorowa-
niu miasta mieli ponadto pomaga¢ Indianie cafiares i chachapoyas, ktérzy petnili
stuzbe porzadkows i pomocniczg w czasie wszystkich §wiat®.

Tradycja wystawnego celebrowania procesji Bozego Ciata w Cusco zakorzenita
sie w spotecznoséci miasta. Obchody przybieraly niezwykle barwng, rozbudowana
forme, co oczywiscie odzwierciedlalo si¢ takze w uswietniajacych procesje obiektach
architektury efemeryczne;j.

Altares efimeras. Architektura okazjonalna w czasie procesji
Bozego Ciata

Siedemnastowieczne oltarze wznoszone z okazji obchodéw Bozego Ciala w Cusco
znamy przede wszystkim ze wspomnianego cyklu obrazéw prezentujgcych procesje,
czyli mozna uznad, ze ilustrujg dekoracje powstajace w ostatniej ¢wierci XVII wieku.
Niektore ptotna ukazujg tylko figury procesyjne umieszczone na wozach, inne jed-
nak przedstawiaja rzezby $wietych ustawione na andas i niesione przez cargadores,
w glebi za$ widac oftarze oraz tuki triumfalne, ktére uswietnialy religijny pochdd.
Gléwne przedstawienia oltarzy odwoluja sie¢ do znanych kompozycji malarskich
i motywow, popularnych w kregu sztuki kuzkenskiej. Sa to Matka Boska Niepo-
kalanie Poczeta, adoracja Eucharystii i Ostatnia Wieczerza, Ukrzyzowanie, Eucha-
rystia, obrona Eucharystii, scena Przemienienia Panskiego oraz wizerunek Dzie-
cigtka Jezus. Dominujacy watek ikonograficzny zaprezentowany na oltarzach jest
zwigzany z ustanowieniem, kultem i triumfem Najswietszego Sakramentu. Carolyn
Dean widzi w tym cyklu malarskim manifestacje polityki ewangelizacyjnej biskupa
Manuela de Mollinedo y Angulo®.

Oltarz Matki Boskiej Niepokalanie Poczetej (ilustr. 5) zostal zadedykowany
najprawdopodobniej miejscowemu wizerunkowi. Na szczycie oltarza umieszczono
figure Matki Boskiej. Jorge Bernales Ballesteros zastanawia sig, czy jest to postaé
Asunty, patronki katedry, czy tez wizerunek okreslany jako La Linda (Pigkna)®', czyli
figura maryjna otaczana do dzi$ kultem w katedrze kuzkenskiej (ilustr. 6); Ricardo

Y Andas - tym terminem w Cusco okresla si¢ podstawe procesyjnego feretronu przeznaczong

do ustawienia figury w celu transportu w czasie procesji. Tablero que, sostenido por dos varas pa-
ralelas y horizontales, sirve para conducir efigies, personas o cosas lub Féretro o caja con varas, en
que se llevan a enterrar los muertos, (DRAE, haslo: andas). W Andaluzji uzywa si¢ okreglenia paso.
% ToLEDO 1924, s. 201.

¥ Tamze, s. 193.

0 DEAN 2002 [1999], s. 88-97; Manuel de Mollinedo y Angulo przed obje¢ciem biskupstwa
w Cusco sprawowal funkcje¢ proboszcza parafii Nuestra Sefiora de Almudena w Madrycie. Po
nominacji na stanowisko przybyl do Cusco w 1673 roku i sprawowat funkcje biskupa do $mierci
w 1699 roku. Z jego osoba faczy sie intensyfikacje dziatan artystycznych i dopelnienie wystroju

wnetrz koscioléw odbudowywanych w drugiej polowie XVII wieku po rujnujacym miasto trze-
sieniu ziemi z 1650 roku; CHACON PUMACAHUA 2015, s. 50-55.

51 BERNALES BALLESTEROS 1996, s. 22.
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5. Ottarz Matki Boskiej Niepokalanie Poczetej na obrazie z przedstawieniem
bractw Sw. Juana Chrzciciela i $w. Piotra, cykl malarski Corpus Christi, ok. 1675-1680,
olej na ptétnie, Museo de Arte Religioso, Cusco, Peru, fot. E. Kubiak

6. La Linda, Matka Boska Niepokalanie Poczeta, rzezba anonimowa, pierwsza potowa XVII
wieku, w czasie procesji Bozego Ciata w 2013 roku, Cusco, Peru, fot. E. Kubiak
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Mariategui Oliva przychyla sie do tej drugiej koncepcji’>. Oltarz ma forme piramidy.
Trzy dolne platformy pokryte zostaly pastelowordzows tkaning, stoja na nich trzy
pary aniotdéw: czterej ze $wiecami i palmami w dtoniach, dwaj tylko z palmami. Poza
tym oltarz zdobi dziesie¢ wiekszych $wiecznikow i siedem mniejszych oraz pigé
wazonikow z bukietami z pidr. Figura Matki Boskiej umieszczona zostata na drew-
nianym postumencie ozdobionym trzema arkadkami z dekoracyjnymi medaliona-
mi. Figura wydaje sie wyrasta¢ z kepy stylizowanych lisci. W tle znajduje sie czer-
wona tkanina. Po bokach rzezby stojg dwa wazony z bukietami biatych pidr. Posta¢
Matki Boskiej wraz ze strojem zamyka si¢ trojkacie ograniczonym na dole potksie-
zycem. Maria ubrana jest w biala sukienke i okryta bialym plaszczem ozdobionym
czerwonymi kwiatami, pomiedzy dolnymi zawieszone zostaty girlandy korali. Ma
zfozone w modlitwie dlonie, a jej gtowe zdobi korona. Ponad figurg umieszczony
zostal czerwony baldachim zwienczony trzema wigzkami biatych pidr i ozdobiony
polprzezroczysty biala tkaning. Po bokach glowy Marii znajdujg si¢ cztery posta-
cie $wietych. Jeden z nich odziany jest w jezuicka sutanng, obok wida¢ kleczacego
nagiego pustelnika; Jorge Bernales Ballesteros interpretuje te postacie jako $w. Igna-
cego Loyole i $w. Hieronima®. Po drugiej stronie umieszczony zostal inny pustelnik,
ktérego cialo okrywaja wlosy, zapewne $w. Onufry, oraz starszy, siwy brodaty mez-
czyzna pograzony w modlitwie, by¢ moze $w. Piotr.

Ofltarz ukazujacy Ostatnig Wieczerze i scene adoracji Eucharystii jest najwiek-
szy ze wszystkich znajdujacych sie na obrazach (ilustr. 7). Jorge Bernales Ballesteros
uwaza, ze by¢ moze rozpoczynat calg serie jako moment ukonstytuowania sie sakra-
mentu Eucharystii, ktéry jest tematem dominujagcym kuzkenskich ottarzy™. Jak
wigkszog¢, jest on trzykondygnacyjny, ale bardzo szeroki, a dodatkowo towarzysza
mu dekoracje malarskie zawieszone na $cianie budynku, przed ktérym zostal wznie-
siony. Umieszczony zostal na barwnym dywanie, wokdt postawiono pieé stoliczkow,
na ktorych znajduja si¢ doniczki z bogatymi kompozycjami kwiatowymi (mozna
rozpoznac lilie i réze) oraz cztery dekoracyjne poduszki. Postument ma plastyczng
forme ztozong z dwoch prostych $cianek na skraju i czterech wygietych elementow
wysuwajacych sie do przodu w czesci srodkowej, jego $cianki przyozdobiono tka-
ning lub plytami pokrytymi ornamentem, na skraju dodatkowo umieszczono po
jednym kwadratowym lustrze w bogatych ramach. Na wyzszej kondygnacji znaj-
duje si¢ gléwna scena Ostatniej Wieczerzy. Ricardo Mariategui Oliva uwaza, ze jest
to rzeczywista grupa rzezbiarska, ktéra w tym czasie znajdowata si¢ w klasztorze
augustianéw, a wykonal ja Lorenzo Machucama dla jednego z bractw religijnych
funkcjonujacego przy kosciele San Agustin®. Zebranym wokdt Chrystusa apo-
stofom towarzysza dwaj aniofowie. Po bokach umieszczono dodatkowo dwa tuki
ozdobione pidrami, a pod nimi, na azurowych postumentach, postacie aniolow

MARIATEGUT OLIVA 1951, s. 30.
BERNALES BALLESTEROS 1996, s. 22.
Tamze.

5 MARIATEGUI OLIVA 1951, s. 21; VARGAS UGARTE 1947, s. 194.
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7. Ottarz Ostatniej Wieczerzy, cykl malarski Corpus Christi, ok. 1675-1680, olej na ptétnie, Museo de Arte
Religioso, Cusco, Peru, fot. E. Kubiak

grajacych na trgbach. W tle Ostatniej Wieczerzy znajduje si¢ dwukondygnacyjna
konstrukcja pokryta srebrnymi ptytami ozdobionymi dekoracjg ornamentalng. Po
bokach na kazdym poziomie umieszczono po dwa $wieczniki. Ponad postacig Chry-
stusa, zajmujaca centrum kompozycji, znajduje si¢ baldachim ozdobiony pidrami.
Calos¢ oltarza zwienczona jest malarskim przedstawieniem adoracji Eucharystii.
Monstrancja z Cialem Chrystusa umieszczona jest na oltarzu pomiedzy swiecami,
przed nim klecza dwie postacie. Ponad obrazem znajduje si¢ kolejny baldachim,
takze ozdobiony piérami. Oltarz umieszczono na tle czerwonej ozdobnej tkaniny,
za$ w gornej czesci zaobserwowaé mozna rzad obrazow z wizerunkami $wietych,
wsrod ktorych da sie rozpoznaé $wiete: Barbare, Urszule i Otylie.

Pierwszy z dwdch ottarzy Ukrzyzowania znajduje si¢ na obrazie ukazujacym
procesje z idacym w niej corregidorem Cusco Alonsem Pérezem de Guzmanem
(ilustr. 8) w grupie klerykéw. Ukazany w tle oltarz ma rozbudowang wertykalng
strukture. Na dos$¢ solidnej podstawie o ksztalcie zblizonym do kwadratu i obto-
zonej tkaning z ornamentem (lub tez metalowymi albo srebrnymi ptytami) znaj-
duje si¢ trzykondygnacyjna piramidalna konstrukcja pokryta lustrami. Tuz nad
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podstawa umieszczono wizerunek Matki Boskiej Bolesnej w czerwonej sukni i nie-
bieskim plaszczu z fragmentem tkaniny narzuconej na gtowe. Po bokach konstrukeji
znalazlo si¢ miejsce dla dziesigciu postaci anielskich, osmiu $wiecznikow, szesciu
wazonow z kwiatami oraz dwoch z bukietami pior. Oltarz zwienczony jest rzezbio-
nym krucyfiksem umieszczonym na dekoracyjnej podstawie. Figura znajduje si¢ na
czerwonym tle rozwieszonej tkaniny, nakryto ja baldachimem w tym samym kolo-
rze, ozdobionym trzema bukietami biatych pidr. Po obu stronach Ukrzyzowania sa
wizerunki archaniotéw - $w. Michata i Gabriela, dalej poziome kompozycje krajo-
brazowe oraz kolejne dwa wizerunki anielskie z atrybutami, po lewej umieszczono
aniola z kolumna biczowania, a po prawej z plomieniem. Catos¢ konstrukeji otta-
rzowej znajduje sie na tle czerwonej tkaniny zawieszonej na $cianie budynku.

Drugi oltarz Ukrzyzowania towarzyszy procesji franciszkandw™ (ilustr. 9). Sce-
na ukazana na obrazie rozgrywa si¢ pomiedzy gtéwnym placem miejskim (Plaza de
Armas) a placem handlowym (Plaza de Regocijo). Arkady przyziemi przystoniete
zostaly czerwonymi tkaninami; ponad nimi, na wysokosci krucyfiksu, zawieszono
obrazy przedstawiajace aniotéw i $wietych. Najblizej Ukrzyzowanego znajduja sie
Archaniot Michati Archaniot Gabriel, nastepnie $w. Urszula i $w. Helena, dalej kolej-
ne dwa wizerunki anioléw (jeden pozbawiony atrybutéw, a drugi z sercem w dloni)
oraz kolejne dwa przedstawienia trudnych do zidentyfikowania §wietych. Na skraju
umieszczono - jeden nad drugim - pejzaze. Sam oltarz sktada si¢ z czterech pirami-
dalnie ustawionych cokotéw ozdobionych najprawdopodobniej srebrnymi blachami
ze stylizowanym ornamentem roslinnym oraz owalnymi kartuszami ujetymi rolwer-
kami. Na kazdym z pozioméw konstrukeji znajduja sie postacie anielskie, facznie
pie¢ par. Pomiedzy nimi umieszczono niewielkie wazony z kwiatami badz piérami,
a na najnizszej kondygnacji takze lustra i sze$¢ $wiecznikow. Najwyzsza kondygnacja
zwienczona zostata niewielkg nisza umieszczong na postumencie, nakrytg koputka
i flankowang po bokach fantazyjnie wygietymi kolumnami salomonowymi. W niszy
znajduje sie krucyfiks wykonany - zdaniem Ricarda Mariategui Olivy - z kosci
stoniowej*’.

Oltarz z przedstawieniem obrony Eucharystii (ilustr. 10) znajduje si¢ na obrazie
ukazujacym czlonkéw dwoch bractw niosacych figury bedace pod opieka konfra-
terni: $w. Rézy z Limy oraz Matki Boskiej zwanej La Linda (Pigkna). Konstrukcja
oftarza jest trojkondygnacyjna, dolny poziom tworzy rodzaj rozczlonkowanego
cokotu oblozonego plytami pokrytymi ornamentem, a na nim ustawiono kolejna,
nieco mniejszg platforme ozdobiong obrazami. Na dwoch skrajnych widaé wizerun-
ki $wietych, na dwdch $rodkowych umieszczono sceny Chrztu Chrystusa w Jordanie
oraz przyjecia sakramentu Eucharystii, a wokdt umieszczone zostaly cztery figury
ubranych z przepychem anioldéw oraz $wieczniki i wazony z piérami. Kondygna-
cje zamyka dekoracja z wielobarwnych sztucznych kamieni. Oltarz wienczy scena

% Jest to jeden z tych obrazéw, ktdre znajduja sie w prywatnej kolekcji w Chile.

7 'W moim przekonaniu okre$lanie materialu wykonania rzezby na podstawie obrazu wydaje
sie dos¢ ryzykowne; MARIATEGUI OLIVA 1954, s. 17.
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obrony Eucharystii. W centrum kompozycji umieszczona zostala na podwyzszeniu
(globie i kolumnie) monstrancja z Najswietszym Sakramentem. Po jednej stronie
wida¢ postac krola hiszpanskiego ze szpada wzniesiong do obrony Eucharystii przed
niewiernym (Turkiem czy tez muzulmaninem przedstawionym w orientalnych sza-
tach z turbanem na glowie), ktory probuje $ciggnaé monstrancje z piedestalu. W tym
wypadku jest to wizerunek panujacego wowczas Karola II, u ktdrego stop przed-
stawiono lwa, symbol Hiszpanii. Niewiernemu towarzyszy demon®. Scena zostala
umieszczona na podwyzszeniu ozdobionym lustrami. Tlo przedstawienia stanowi
jasna tkanina zwieniczona szczytem o tuku odcinkowym ozdobionym wielobarwny-
mi piérami. Po bokach obrony Eucharystii widniejg postacie dwdch uskrzydlonych,
nagich geniuszy, na dlugich tragbach obwieszczajacych triumf Najswietszego Sakra-
mentu. Towarzyszg im §wieczniki oraz wazony z kwiatami i piérami.

Ottarz Najswietszego Sakramentu znajduje si¢ na obrazie ukazujacym procesje
zakonu augustianow™ (ilustr. 11). Konstrukcja zlozona jest z pieciokondygnacyj-
nej, piramidalnie skomponowanej podstawy oraz wieficzacego calos¢ niewielkiego
tabernakulum z niszg, flankowanego kolumnami salomonowymi i nakrytego koput-
ka, z monstrancjg i Naj$wietszym Sakramentem. Lica poszczegdlnych poziomdw
oftarza w wiekszo$ci dekorowane sa lustrami, jedynie na najnizszej kondygnacji
znajduja sie przedstawienia Marii z Dziecigtkiem i $w. Jozefa z Dziecigtkiem oraz
kompozycje krajobrazowe. Kazdy z pozioméw flankowany jest postaciami anielski-
mi stojacymi na skraju konstrukeji, a dodatkowa ozdobe stanowiag wazoniki z pid-
rami oraz $wieczniki. Ottarz umieszczono na tle czerwonej tkaniny, natomiast po
bokach Najswigtszego Sakramentu znajdujg sie wizerunki krolow i prorokéw sta-
rotestamentowych®, wsrod ktorych mozemy bez watpliwosci rozpoznaé postacie
Mojzesza z rogami oraz Dawida z harfa, a na podstawie poréwnan ikonograficz-
nych hipotetycznie okresli¢ takze pozostatych - sg to: Izajasz, Salomon (ilustr. 12),
Jeremiasz i Eliasz®'. Po prawej stronie oltarza, w pewnym oddaleniu, znajduje sie
umieszczony pod niewielkim baldachimem portret Karola I, kréla Hiszpanii, ostat-
niego panujacego z dynastii Habsburgéw. Zaréwno Mariategui Oliva, jak i Bernales
Ballesteros®* stusznie zauwazajg zaleznos¢ kompozycji wizerunku krélewskiego od
obrazéw Juana Carrefia de Mirandy®.

% DEaN 2002 [1999], s. 93.
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Jest to drugi z trzech obrazéw znajdujacych si¢ w prywatnej kolekeji w Chile.

% Ricardo Mariategui Oliva rozpoznaje postacie jako ,,$wietych i meczennikéw kosciola” (santos

y madrtires de la Iglesia); MARIATEGUI OLIVA 1954, s. 18. Jorge Bernales Ballesteros rowniez wi-
dzi w tych postaciach $wietych, miedzy innymi kréléw: Ludwika Swietego i Swietego Fernanda;
BERNALES BALLESTEROS 1996, s. 28.
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Jako material poréwnawczy postuzyly prace Agustiny Rodriguez Romero (2001, 2012).

62 MARIATEGUI OLIVA 1954, s. 18; BERNALES BALLESTEROS 1996, s. 28.

6 W 1669 roku byl mianowany ,,malarzem krolewskim” przez sprawujaca rzady w imieniu nie-

letniego krdla Marianng Habsburska. Zaslynat przede wszystkim jako portrecista na dworze Ka-
rola IT i malarz portretéw dzieciecych wladcy; PEREZ SANCHEZ 2005 [1992], s. 28, 292.



TECHNE
TEXNH | 76

SERIA NOWA

8. Ottarz Ukrzyzowania, obraz procesji z przedstawieniem corregidora Alonsa Péreza de Guzmana,
cykl malarski Corpus Christi, ok. 1675-1680, olej na ptétnie, Museo de Arte Religioso, Cusco, Peru
fot. E. Kubiak

9. Ottarz Ukrzyzowania, obraz procesji z zakonem franciszkanéw, cykl malarski Corpus Christi,
ok. 16751680, olej na ptdtnie, kolekcja prywatna, Chile, fot. Patricio Pueyrredén
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10. Ottarz ze sceng Obrony Eucharystii na obrazie z przedstawieniem bractw
Sw. Rézy z Limy i Matki Boskiej Niepokalanie Poczetej (La Linda), cykl malarski Corpus Christi,
ok. 1675-1680, olej na ptétnie, Museo de Arte Religioso, Cusco, fot. E. Kubiak

11. Ottarz Najswigtszego Sakramentu, obraz procesji z zakonem augustianéw, cykl malarski
Corpus Christi, ok. 1675-1680, olej na ptétnie, kolekcja prywatna, Chile, fot. Patricio Pueyrredén
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Kolejny ottarz, ktéry mozemy podziwia¢ na jednym z obrazéw cyklu malar-
skiego z Cusco, po$wiecony zostal Przemienieniu Panskiemu (ilustr. 13) i uswietnia
przedstawienie ukazujace procesje cztonkdw zakonu mercedariuszy®. Jest on znacz-
nie skromniejszy od opisanych juz oltarzy, cho¢ dos¢ wysoki; sklada sie z trzech
piramidalnie ustawionych, kolejno zmniejszajgcych si¢ elementéw, obtozony zostat
czerwong, pokryta ornamentem tkaning faczong koronkami, a na szczycie umiesz-
czono obraz ze sceng Przemienienia Panskiego. Ponad przedstawieniem malarskim
znajduje sie czerwony baldachim zwieniczony trzema wigzkami bialych pidr. Po
bokach konstrukcji na pierwszym i drugim poziomie siedzg cztery postacie Ojcow
Ko$ciota. Dekoracji dopetniajg $wieczniki oraz wazony z piérami.

Ostatni z oltarzy, ktére odnalezé mozna na obrazach serii kuzkenskiej, jest
poswiecony Dziecigtku Jezus (Nifio Jestis)® (ilustr. 14). Sklada sie z trzech kolejno
zmniejszajacych sie platform, ktorych lica okrywa zlocona blacha ozdobiona sty-
lizowanym ornamentem roélinnym oraz owalnymi medalionami, zamknietymi od
géry i od dotu rolwerkami. Na szczycie kompozycji znajduje sie azurowy, cztero-
kondygnacyjny cokolik dekorowany wolutami i ornamentem roslinnym, na ktérym
ustawiono figurke Dziecigtka Jezus. Za plecami postaci rozwieszono zielong tkanine,
a ponad glowa umieszczono baldachim ozdobiony trzema pekami pidr. Chrystus
odziany zostal w czerwong tunike oraz plaszcz z dekoracyjnym kotnierzem i man-
kietami wykonanymi z koronki. Na glowie Jezusa spoczywa korona, jedna reke uno-
si w gescie blogostawienstwa, w drugiej trzyma glob ziemski. Na oltarzu znajduje sie
takze siedem postaci anielskich, kazda z palmg meczenstwa w dioni, z czego czterej
aniolowie trzymajga tez bukiety kwiatow, a dwaj inni §wiece. Uwage zwraca ozdoba
gléw anielskich, poniewaz kazda z nich zwieficzona jest pidropuszem, przy czym
pidropusze postaci towarzyszacych Jezusowi sg ogromnych rozmiaréw i stanowia
jedna trzecig wysokosci kazdej figury. Dekoracji dopelniajg bukiety kwiatow i pior
ustawione w wazonikach, a takze $wieczniki przeznaczone na pojedyncze $wiece.
Oltarz ustawiono przed kosciotem jezuitéw, przy portalu znajduje si¢ grupa zakon-
nikéw, a w ich kierunku zmierza anda z figurami dwdch swietych. Poczatkowo
byli oni interpretowani jako $wieci jezuiccy Ignacy Loyola i Franciszek Ksawery®,
jednak zgodnie z ustaleniami Eduarda Wuffardena mozemy przyjaé, ze najprawdo-
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Orden Real y Militar de Nuestra Sefiora de la Merced y la Redencién de los Cautivos, albo
krétsza, znacznie popularniejsza nazwa: Orden de la Merced. Zakon zatozony w 1218 roku przez
$w. Piotra Nolasco jako zakon hiszpanski rozpowszechnil si¢ przede wszystkim na samym Poét-
wyspie Iberyjskim oraz w Ameryce Lacinskiej. Istnieje informacja o fundacji klasztoru merceda-
riuszy w Cusco w 1537 roku; VINUALES 2004, s. 94.

& W taki sposdb postac ta jest zinterpretowana takze przez Carolyn Dean oraz Ricarda Maria-

tegui Olive (DEAN 2002 [1999], s. 91; MARIATEGUI OLIVA 1951, s. 30). Natomiast Jorge Bernales
Ballesteros blednie opisuje figure wieniczacg oltarz jako przedstawienie maryjne (Virgen) (BER-
NALES BALLESTEROS 1996, s. 27).

% Tak interpretuje postacie Ricardo Maridtegui Oliva (1951, s. 31). Jorge Bernales Ballesteros

natomiast uwaza, ze $wigtemu Ignacemu towarzyszy kanonizowany w 1671 roku Franciszek Bor-
giasz (BERNALES BALLESTEROS 1996, s. 27).
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12. 1zajasz, XVII wiek, San Miguel, Tomave, Boliwia, fot. Marcela Corvera [archiwum PESCA]; Izajasz i Salo-

mon na obrazie z przedstawieniem procesji augustiandw, cykl malarski Corpus Christi, ok. 1675-1680, olej

na ptétnie, kolekcja prywatna, Chile, [fot. Patricio Pueyrredén]; Salomon XVII wiek, San Miguel, Tomave,
Bolivia, fot. Marcela Corvera [archiwum PESCA]

13. Ottarz Przemienienia Pariskiego, obraz procesji z zakonem mercedariuszy, cykl malarski Corpus Christi,
ok. 1675-1680, olej na ptdtnie, Museo de Arte Religioso, Cusco, Peru, fot. E. Kubiak
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14. Ottarz Dziecigtka Jezus (Nifio Jesuis), obraz z przedstawieniem zakonu jezuitéw, cykl malarski Corpus
Christi, ok. 1675-1680, olej na ptdtnie, Museo de Arte Religioso, Cusco, Peru, fot. E. Kubiak
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podobniej zostali tu przedstawieni $wieci Kosma i Damian, patroni bractwa chirur-
gow i fryzjerdw, ktdre funkcjonowalo przy kosciele jezuitow®.

Jak pisze Carolyn Dean, oltarz prezentowany na obrazie bez watpienia zostal
wzniesiony przez Bractwo Dzieciatka Jezus (Cofradia de Nifio Jesiis), ktore w tym
czasie funkcjonowalo przy kosciele jezuitéw i zrzeszato ludno$¢ tubylcza®. Zna-
my zresztg kontrakt dotyczacy ozdobienia oltarza Dziecigtka Jezus z 1667 roku dla
kosciota jezuitow zawarty pomiedzy artystg pochodzacym z Acopii, Diego Huall-
pa, a przelozonymi bractwa Antoniem Huamanem Vilka, Pasqualem Quispem
i Domingo Ramosem, gdzie zobowigzywano artyste do wykonania ztocenia ele-
mentéw konstrukcyjnych: szafek i piedestatu (alacenas, peafia) oraz rzezb osmiorga
dzieci® (czyli anioléw)”. Nie wiemy, czy jest to umowa dotyczaca oltarza na stale
znajdujacego sie w kosciele jezuitdw, czy tez konstrukcji procesyjnej wykorzystywa-
nej w czasie $wiat. Dzi$ oltarza o takim wezwaniu nie ma, wymieniaja go natomiast
inwentarze z czasoéw wygnania jezuitow (1767), znajdowal sie on wowczas w kaplicy
Matki Boskiej Loretanskiej (Nuestra Sefiora de Loreto)”".

Jak juz zostalo wspomniane, oltarze XVIII-wieczne znamy tylko z opiséw
zawartych w aktach notarialnych dokumentujacych ich powstanie lub wykoncze-
nie. Nie wszystkie z tych opiséw sa jednakowo szczegélowe, a wigkszo$¢ ich mozna
uzna¢ za raczej zdawkowe, czasem pojawia si¢ jednak odwolanie do projektu-ry-
sunku, ktéry nie zachowal si¢ do dzi$. Najwczesniejsza znana umowa pochodzi
z 1712 roku - kontrakt na wzniesienie oltarza na procesj¢ Bozego Ciala zawarty
zostal pomiedzy ,mistrzem oltarzowym” (maestro altarero) Salvadorem Sanche-
zem i mistrzem kowalskim (maestro herrador) Francisco Mufiozem z jednej strony
a przedstawicielem cechu kowalskiego jako fundatorem. W opisie zaznaczono, ze
oltarz ma by¢ ozdobiony ,trzydziestoma przystrojonymi dzie¢mi, i wigcej, dwu-
dziestoma plytami’, a calo$¢ ma budzi¢ zachwyt™.

Najbardziej bogata w informacje dotyczace wygladu i programu ikonogra-
ficznego oltarza jest umowa pomiedzy Geronimem de Lozadg i przedstawicielami
gildii handlowej (diputados del comercio)”, w ktdrej zawarto ustalenia dotyczace

67 'WUFFARDEN 1996, s. 94.
% DEeAN 2002 [1999], s. 91; DoNATO AMADO 2017, s. 58.

% Pod tym okresleniem rozumiano najprawdopodobniej dzieciece postacie anielskie, ktére zo-
staly potraktowane w tym artykule jako staly element dekoracji architektury efemerycznej i ich
charakterystyka znajduje si¢ w czgsci po$wigconej formie oltarzy.

7 CORNEJO BOURONCLE 1960, s. 69.

v Iten al lado derecho esta otro altar del Niio Jestis con su vestido de Brocate Carmesi y cinco lami-

nas que adornan (,,Iten po prawej stronie znajduje si¢ inny oltarz Dzieciatka Jezus ubranego w stroj
z karmazynowego brokatu i pie¢ plyt, ktére go ozdabiaja”), AGNP, Fondo: Temp. (Inventarios),
Caja 1 Legajo 13 (1767), . 56 v. Takze: ANCh, Fondo Jesuitas, sygn. 347, f. 263 v.

72 CORNEJO BOURONCLE 1960: 266-267; con treinta nifios vestidos y mas veinte laminas; ARC,
Seccién Notarial, Gregorio Serrano Basquez (62), f. 92v.-93r.

73 Kontrakt zostal opisany po raz pierwszy w pracy Jorgea Cornejo Bouroncle’a (CORNEJO Bou-

RONCLE 1960, s. 298); autor notuje dat¢ kontraktu — 29 marca 1739 roku. Ten sam rok powstania
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zbudowania oltarza na czas procesji Bozego Ciala w 1740 roku. Mense miaty osta-
nia¢ trzy antependia, jedno wykonane ze srebra i dwa pozostate z tkaniny, a po
bokach dodatkowo planowano umiesci¢ plyty, najprawdopodobniej z metalu. Jako
ozdobe kolejnej kondygnacji przewidziano wizerunki 12 prorokéw, 12 apostotéw
oraz kilka przedstawien nienazwanych z imienia $wietych, a dodatkowo miato by¢
tam umieszczonych ,czterdziescioro wystrojonych dzieci” (cuarenta nifios vestidos).
Najwyzsza kondygnacja liczyla mniej postaci, ale wedlug opisu byta bardziej skom-
plikowana kompozycyjnie. Mialo ja ozdabia¢ 12 dzieci oraz 12 plyt, uporzadko-
wanych po sze$¢ z kazdej strony. Wydaje sie, ze jako centrum kompozycji przewi-
dziane zostaly wizerunki dwdch cherubinéw umieszczonych na plytach z szylkretu
i zamknietych w arkadach. Kazdy z anioléw mial posiada¢ odpowiedni stréj, bukiet
i kwiaty w dloniach, a ozdabia¢ je mialy ,cztery tuziny bialych piér” (cuatro doce-
nas de plumas blancas). Calo$¢ dopelnialy dwa rodzaje §wiecznikéw przeznaczone
na $wiece duzych rozmiaréw (hacheros i blandones) oraz 60 luster. Przed oltarzem
przewidziano umieszczenie wizerunku wtadcy Hiszpanii - ,,ptdtna z portretem kro-
la Filipa V” (un lienzo del retrato del rey don Phelipe Quinto)™.

Pozostale zachowane umowy dotyczace budowy oltarzy nie zawieraja tak wie-
lu informacji na temat formy powstajacych obiektéw. W kontrakcie podpisanym
rok wczesniej przez tego samego artyste, Geronimo de Lozadg, z przedstawicielami
kupcéw (mercaderes) Podro Lanillja, Ascencionem Floresem i Roqueem Aspilcueta,
czytamy jedynie, Ze oltarz ma by¢ wykonany ,,przyzwoicie i z calg staranno$cia™”.

W kontrakcie z 1773 roku, podpisanym przez ,mistrza oltarzowego” Ber-
narda Davalosa i przedstawiciela cechu pisarzy Hermenegilda Gambog, zawarto
zobowigzanie dostarczenia przez zamawiajacych odpowiednich materiatow i ele-
mentow dekoracji — tak, aby oltarz prezentowal si¢ z ,,odpowiednia $wietnoscig”
(el lucimiento necesario)’®.

Na koniec warto jeszcze krotko scharakteryzowaé artystow zaangazowa-
nych w powstawanie oltarzy procesyjnych. Wigkszos¢ z nich okreslano mianem
»mistrza oltarzowego” (maestro altarero) lub tez ,mistrza od tukéw” (maestro
arcero)”” — czesto ci sami wykonawcy wznosili oltarze i procesyjne tuki triumfal-
ne oraz inne rodzaje architektury efemerycznej. Na przyklad w kontrakcie z 1702
roku Joseph de Ochoa, okreslony jako altarero, zostal zatrudniony do wzniesie-
nia luku triumfalnego”. Wiekszo$¢ tworcéw pozostaje anonimowych, w ksiegach
rachunkowych bractw religijnych wymieniana jest zwykle kwota przeznaczona dla

dokumentu powtarza w swojej ksigzce Graciela Vinuales (VINUALES 2004, s. 53). W rzeczywisto$ci
umowa zostala podpisana pozniej — 24 marca 1740 roku.

7 ARC, Seccion Notarial, Ambrosio Arias de Lira (25), f. 224 r.

7> CORNEJO BOURONCLE 1960: 297-298; de hacer dho Altar desente y contodo aseo; ARC, Seccién
Notarial, Ambrosio Arias de Lira (25), f. 36 v.

76 CORNEJO BOURONCLE 1960, s. 307-308.
7 Patrz takze: VINUALES 2004, s. 53.
78 ARC, Seccion Notarial, Francisco Maldonado (207), f. 176 r.—-176 v.

<
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alterero, czesto okreslono zakres jego prac, ale jego nazwisko pozostawato nieznane.
Wiemy na przyklad, ze Cofradia de Santa Cruz w kosciele San Jerénimo zaplacita
w 1746 roku ,dwanascie pesos mistrzowi ottarzowemu za udekorowanie kosciota
i przygotowanie platformy procesyjnej”” w zwigzku z przygotowaniami do obcho-
déw w dzien Krzyza Swietego. Bractwo $wietego Hieronima w tym samym kosciele
oplacito mistrza ottarzowego i dekoracje kosciota w dzien patrona (1753)%, ale znéw
nie wiemy, komu zlecono prace. Nazwiska artystow znamy niemal wylgcznie z wyzej
opisanych kontraktow. Trzeba zaznaczy¢, ze kilka nazwisk powtarza si¢, co moze-
my potraktowa¢ jako $wiadectwo popularnosci niektérych tworcow. Cieszyt si¢ nia
z pewnoscig Gerénimo Lozada, ktory w kolejnych latach — 1739 i 1740 - podpisat
kontrakty na wykonanie oltarzy na procesje Bozego Ciala®'. Takze Juan de Becerra
zostal najety do wykonania konstrukgji oltarzy procesyjnych w latach 1718 i 1723%,
ale byl on réwniez twdércg monumentu wzniesionego w wielki czwartek wewnatrz
kuzkenskiego kosciota klarysek®. Czasami tez wzywani byli do pomocy mistrzowie
innych profesji. W kontrakcie z 1712 roku czytamy, ze mistrz kowalski Francisco
Muiioz zostal zobowigzany do wspolpracy przy wznoszeniu oftarza i miat wykonac
postacie dzieci ,,picknie ubrane” oraz plyty, a takze wznie$¢ drewniane rusztowanie
(armazon de madera), na ktérym wsparty bedzie oftarz®.

Struktura, elementy dekoracji i wykorzystywane materiaty

Wydaje sie, ze w drugiej potowie XVII wieku oraz w XVIII stuleciu struktura otta-
rzy procesyjnych wznoszonych w Cusco podczas Bozego Ciala byta podobna. Zwy-
kle mialy one forma piramidalng, przy czym podstawe stanowita mensa oftarzowa,
wyrozniajgca sie dekoracja i obowigzkowo zakrywana antependium (frontal). Licz-
ba pozioméw byla rozna, kazdy ottarz liczyt co najmniej dwa, ale - jak si¢ wydaje,
patrzac na obrazy kuzkenskiego cyklu malarskiego — zdarzaly sie takze monumen-
talne konstrukeje osiagajace szes¢ lub siedem kondygnacji. Wydaje sie, ze taka for-
ma oltarzy procesyjnych byla typowa dla regionu andyjskiego. W Potosi w czasie
procesji Bozego Ciala w 1720 roku zakon mercedariuszy wznidst oltarz ,,zwien-
czony schodami zmniejszajacymi si¢ jak piramida™®, ktéry znajdowat sie na placu
cmentarnym przed ko$ciotem zakonu; o szczegélach jego formy poinformowat nas
XVIII-wieczny kronikarz z Potosi Bartolomé Arzans Orsta y Vela.
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Dose p.* al Altarero por el adorno de la Yglesia y la Compostura de la Anda; AAC, Colonia, Co-
fradias, 1653-1768, Stma. Vera Cruz, f. 69 v.

8 Ytt. en el altarero y Adorno de la Yglesia, AAC, Colonia, Cofradias, 1661-1768, S. Jerénimo,
f.55v.

81 ADC, Seccion Notarial, Ambrosio Arias de Lira (25), f. 36 v.=37 r.if. 224 r.-225 v.

82 Tamze, Seccion Notarial, Mathias Ortega Ximenez (313), f. 121 r.—121 v;; tamze, Mathias Or-
tega Ximenez, (318), f. 90 v.—f. 91 r.

8  Tamze, Seccion Notarial, Agustin de Aguila Morillas (18), f. 207 r.—f. 207 v.

8 Tamze, Seccion Notarial, Gregorio Serrano Basquez (62), f. 93 .

8 En los remates de las gradas, que fenecian como pirdmides; ARZANS ORSUA Y VELA 2012, s. 103.
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Waznymi skladowymi struktury oftarzowej byly tez elementy architektoniczne,
jak kolumny, tuki czy kopulki; wszystkie widoczne sg na ottarzach prezentowanych
na obrazach, a niektdre takze wymieniane w kontraktach. Znéw jako poréwnanie
dla realizacji kuzkenskich moze stuzy¢ ten sam ottarz z 1720 roku z Potosi. Kon-
strukcje wzniesiong przez mercedariuszy kronikarz opisuje jako ,tréjkatny ottarz

w porzadku toskanskim z trzema fukami y takimiz trzema fasadami™®

, ozdobiony
gtéwna koputa oraz koputkami bocznymi.

Niemal wszystkie oltarze kuzkenskie wznoszone w czasie procesji dekorowane
byly postaciami dziecigcymi, czyli wizerunkami anielskimi. Wida¢ to doskonale na
obrazach, ale jest to tez staly element spisywanych umadw. Postacie anielskie pojawia-
ja sie takze w oltarzach innych rejonéw andyjskich. I znéw dla poréwnania w 1720
roku w Potosi oltarz wzniesiony przez mercedariuszy ozdobiony byt ,,dzie¢mi ubra-
nymi w zltote i srebrne szaty, z efektownymi z piéropuszami na gtowach, przepasa-
ne bluszczem i dzikim wawrzynem, z donicami i kwiatami w dloniach™’. Termin
nifios w tym kontekscie pojawia si¢ nie tylko w przypadku oltarzy ustawianych
w czasie procesji, ale rowniez przy opisach tych, ktére znajdowaly si¢ w kosciotach.
W umowie z 1660 roku zawartej pomiedzy Juanem Calderonem, mistrzem ztotni-
czym, a Bartoloméem de la Guerra, dotyczacej pozlocenia oltarza Nuestra Sefiora
de la Soledad w kosciele mercedariuszy w Cusco, czytamy, ze pozlocone majg by¢
zaréwno retabulum, jak i ,dzieci, ktére musi mie¢ wspomniany oltarz”*. W zleceniu
z 1663 roku czytamy, Ze w tym samym ko$ciele mistrz zlotniczy Martin de Loaiza ma
pozloci¢ oltarz w kaplicy San Pedro de Nolasco, a takze ,,czworo dzieci i umiesci¢
dwie cnoty w gorze oltarza™.

Do konstrukeji ottarzy wykorzystywano drewniany stelaz (armazén de made-
ra), nastepnie dekorowano go, uzywajac drozszych i bardziej szlachetnych mate-
rialéow. Bardzo cz¢sto antependium wykonywane bylo ze srebra, co potwierdzaja
zaréwno zrodla ikonograficzne, jak i informacje zawarte w dokumentach archiwal-
nych (umowa z 1740 roku). Przypominaly one podobne elementy uzywane w archi-
tekturze wnetrz koscielnych. Najbardziej znaczacymi obiektami ztotniczymi wyko-
nywanymi w Cusco byly monstrancje (w tym kustodie procesyjne), andas i wlasnie
antependia, ktére wykonywano czesto z arkuszy srebra i zdobiono w technice
repusowania ornamentami bazujgcymi na grafikach pochodzacych z europejskich
wzornikéw. Czgsto motywy dekoracyjne wzbogacano lokalnymi formami, pojawiaja
sie zatem elementy ukazujace miejscowy flore i faune. Jako przyktad moze stuzy¢
antependium ottarza gtéwnego w katedrze kuzkenskiej, ktére powstalo pod koniec
XVIII wieku® (ilustr. 15).

8 (...) el altar trangular de orden Toscana; tamze, s. 102.
8 (...) nifios vestidos de durea y argenteria, y las cabezas con plumas vistosas cefiidas con hiedra
y laurel a lo salvaje, macetas y flores de mano; tamze.

8 (...) y Nifios que hay de tener dicho retablo; CORNEJO BOURONCLE 1960, s. 60.

% (...) cuatro nifios y poner dos virtudes en los alto del retablo; tamze, s. 63-64.

% SAMANEZ ARGUMEDO 2013, s. 100-102.
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15. Antependium ottarza gtéwnego w katedrze kuzkeriskiej, koniec XVIII wieku, Cusco, Peru
fot. E. Kubiak

Srebro wykorzystywano takze do dekoracji tukéw bedacych czescia skltadowa
oltarzy oraz do wykonywania swiecznikéw. Po raz kolejny mozemy odnalez¢ podob-
ne elementy w ottarzu procesyjnym z 1720 roku z Potosi, ktory posiadal ,antependia
(...) i $wieczniki, wszystko ze znakomitego srebra™'. W kuzkenskich ottarzach pro-
cesyjnych srebro pojawialo sie ponadto jako dekoracja lica kolejnych kondygnacji,
jednak, jak si¢ wydaje, w wyzszych kondygnacjach czesciej wykorzystywano plyty
metalowe oraz tkaniny. Trzeba zaznaczy¢, ze w dekoracji oltarzy element tekstyl-
ny byt réwniez niezwykle istotny. Jednobarwne tkaniny rozwieszano na $cianach
budynkéw i wykorzystywano jako tfa dla konstruowanych monumentéw oraz deko-
racje ulic, ktérymi przemieszczata sie procesja®.

Do konstrukeji i dekoracji oltarzy procesyjnych w Cusco wykorzystywano
takze maguey. W kontrakcie z 1773 roku podpisanym przez ,mistrza oftarzowe-
go” Bernarda Davalosa i przedstawiciela cechu pisarzy Hermenegilda Gamboe
zawarto zobowigzanie dostarczenia przez zamawiajacych odpowiednich materia-
tow i elementéw dekoracji (lechugillas, maguey) — tak, aby oltarz prezentowat sie
z ,odpowiednig $wietnoécig”. Lechugillas to nazwa okreslajaca roéling badz charak-
terystyczne wielowarstwowe kolnierze i mankiety hiszpanskie na terenie Pétwyspu
Iberyjskiego, typowe dla mody czaséw Filipa II i Filipa III*?, a w hiszpanskich kolo-
niach zamorskich z pewnoscig dluzej. Maguey natomiast jest materiatem pochodzg-
cym ze zdrewnialej centralnej czesci agawy, ktéry wykorzystywany byl w rzezbiar-
stwie w okresie kolonialnym juz od XVI wieku®. Maguey daje si¢ fatwo formowac,

91

(...) los frontales, (...) y blandones, todo de finisima plata. W opisnie wymienione sa takze:
»trzy tuki z pierwszorzednego srebra” (tres arcos de plata primorosa); ARZANS ORSUA Y VELA
2012, s. 103.

2 Rzadko znamy gatunki tkanin, ale w opisie tuku triumfalnego wzniesionego w 1691 roku

w Cusco wérdd materialéw wymieniona jest tafta; CONRNEJO BOURONCLE 1960, s. 85. Takze w re-
lacji Arzansa Orsuy y Veli pojawia si¢ informacja, ze oltarz mercedariuszy w Potosi z 1720 roku
byt dekorowany miedzy innymi jedwabiem; ARZANS ORsUA Y VELA 2012, s. 102.

% DRAE, hasto: lechuguilla.

% Wedlug Jorge Floresa Ochoa, Elizabeth Kuon Arce oraz Roberta Samaneza Argumedo oba

okreslenia, lechugillas i maguey, dotycza dekoracji roélinnej, ktéra takze mogta pojawiac si¢ jako
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ale nie pozwala na precyzyjne wykonczenie®, dlatego czesto wykorzystywano go do
wykonywania wiekszych fragmentow rzezby, jak w przypadku figury $w. Franciszka
dla klasztoru franciszkanéw w Cusco. Zgodnie z umowa z 1712 roku rzezba mia-
fa by¢ wykonana z dwoch materiatéw — z drewna cedrowego dlonie i glowa (czy-
li widoczne fragmenty ciata, wysuniete spod szaty), zas maguey mial postuzy¢ do
wyrzezbienia pozostatych czesci tulowia®.

Bardzo waznym elementem dekoracyjnym oltarzy procesyjnych byly lustra.
Wida¢ je na obrazach ukazujacych dekoracje w czasie procesji Bozego Ciala, ale
mamy takze potwierdzenie uzycia tego materialu w zréodlach archiwalnych. Do
ozdoby ottarza wznoszonego przez Gerénima de Lozade (1740) miato by¢ wykorzy-
stanych 60 luster”, w przypadku kontraktu z 1718 roku czytamy tylko o konieczno-
$ci dostarczenia dziewieciu luster®, natomiast w 1723 roku kontrakt méwi jedynie
o lustrach jako dekoracji, bez szczegdtowej specyfikaciji”.

W Cusco takze wiele oltarzy znajdujacych sie na stale we wnetrzach $wigtyn
otrzymato dekoracje wykonanga z luster. Najstynniejsze obiekty znajduja sie w koscie-
le klarysek, gdzie lustra sg zdecydowanie elementami dominujacymi w kompozycji,
ale mozemy je odnalez¢ réwniez w innych oltarzach, jak w retablo de Virgen Dolo-
rosa czy Serior de la Caida w kuzkenskim kosciele la Sagrada Familia® (ilustr. 16)
albo w oltarzu $§w. Antoniego w kaplicy seminarium pod tym samym wezwaniem.

Tradycja wykorzystania luster jako dekoracji nieobca byla tez Europie, a szcze-
gblnie mozna jej obecnos¢ odnotowaé w Hiszpanii; jako przyklad lustrzanych orna-
mentéw moze postuzy¢ oltarz Matki Boskiej Rézancowej w kosciele El Sagrario
w Sewilli'® (ilustr. 17). Po raz kolejny warto ponadto wspomnie(, ze tradycja deko-
racyjna oltarzy procesyjnych byta wspélna dla calego regionu andyjskiego. W relacji
z procesji Bozego Ciala z 1720 roku w Potosi odnajdujemy informacje o niezwy-
ktym nagromadzeniu luster w dwdch oltarzach. W ottarzu mercedariuszy ,wienczaca
koputa pokryta byta picknymi lustrami w ztoconych ramach’, a ,,po obu stronach

element ozdobny architektury efemerycznej. Jako przyklad takiej dekoracji autorzy podaja relacje
Inki Garcilaso de la Vegi dotyczaca wjazdu w 1544 roku wicekrdla Blasco Nufieza de Veli do Limy.
Kronikarz wspomina tuki triumfalne, ktore ,,Indianie wznosza i [dekoruja] wielkim bogactwem
kwiatow”; FLORES OcHOA, KUON ARCE, SAMANEZ ARGUMEDO 2009, s. 156. W moim przekona-
niu, wysnutym na podstawie analizy wielu kontraktéw (nie tylko zwigzanych z powstawaniem
architektury efemerycznej), szczegolnie w przypadku okre$lenia maguey mowa jest zdecydowanie
o materiale, a nie dekoracji roélinnej skomponowanej ze $wiezych roslin.

% BRUQUETAS 2017, s. 92.

% CORNEJO BOURONCLE 1960, s. 266.

% ARG, Seccién Notarial, Ambrosio Arias de Lira (25), f. 224 r.

% Tamze, Seccion Notarial, Mathias Ortega Ximenez (313), f. 121 r.

99

Tamze, Seccion Notarial, Mathias Ortega Ximenez (318), f. 90 v.

100 Ofltarze prezentuja ogromne nagromadzenie luster. W kazdym z nich znajduje si¢ ponad

250 sztuk.

101 Calo$¢ oltarza powstata pod koniec XVII wieku, jednak prezentowana na ilustracji cze¢$é

centralna, arkada z figura Marki Boskiej Rozancowej, pochodzi z drugiej potowy XVIII wieku;
GOMEz PiNoL, GOMEZ GONZALEZ 2004, s. 49.
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16. Ottarz Sefior de la Caida i ottarz Virgen Dolorosa, kosciot la Sagrada Familia, kompleks katedralny,
XVIII wiek, Cusco, Peru, fot. E. Kubiak

17. Ottarz San Antonio Abad w kaplicy San Antonio Abad, XVIIl w., Cusco, Peru [fot. E. Kubiak 2018], ottarz
Matki Boskiej Rdzaricowej, koscidt El Sagrario, Sewilla, Hiszpania, fot. E. Kubiak
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[znalazto si¢] wiele luster, ktorych w calym ottarzu bedzie ponad 320 sztuki, duzych,
$rednich i matych'®”’, za§ w oltarzu wzniesionym przez cztonkéw zakonu betlemi-
tow'® wszystkie gzymsy, kapitele i postumenty [wykonane zostaly] z luster™*.
Materialem bardzo popularnym, a jednocze$nie wyrdzniajagcym barokowsq
architekture efemeryczng Ameryki Lacinskiej byly piéra. Mozna je zobaczy¢ na kaz-
dym z namalowanych oltarzy, wymieniane sg takze w wielu kontraktach'®. W tym
przypadku mozemy powiedzie¢ o wyjatkowym oddzialywaniu dekoracji architek-
tury okazjonalnej na sztuke sakralng. Dekoracje z piér nie mogly oczywiscie zna-
lez¢ si¢ jako staly element wystroju kosciotéw, ale zostaly dodane jako ornament
w malarstwie §ciennym, a wiele wykonanych w tej technice portali i ottarzy utrwa-
lato zwyczaj umieszczania wielobarwnych piér jako nakrycia belkowania czy zwien-
czenia w formie bukietéw. W samym Cusco bogata dekoracja z pidr widoczna jest
w malowanym obramowaniu (z motywami architektonicznymi) rzezbionej postaci
tronujacego $w. Piotra w kaplicy Santo Roma w klasztorze Santa Clara. Pidra wien-
czg kapitele kolumn salomonowych flankujacych nisz¢ z wizerunkiem, ,wyrastajg’
ze zwornika tuku umieszczonego ponad postacig swigtego, a takze z malowanych
konsolek, na ktore opada sklepienie kaplicy'®. W dekoracyjnym fryzie w kaplicy
hacjendy Buena Vista (San Jerénimo) powtarzaja sie motywy dzbankéw z kwiata-
mi oraz bukietéw wykonanych z piér'”. Réwniez w okolicach Cusco, w kosciotach
prowingji, odnajdujemy w dekoracji malarskiej motywy z piér. W malowanym por-
talu prowadzacym do kaplicy pelnigcej funkcje baptysterium w koéciele w Checa-
cupe (ilustr. 18) piora pokrywaja caly fryz, a takze tworzg kompozycje w miejscach
kapiteli kolumn. W pierwszym okresie po konkwiscie Peru starano si¢ wykorze-
ni¢ uzycie pior, ktére traktowano jako element wzmacniajacy indianskie tradycje
i pamig¢ dawnych wierzen'®®, mimo to jednak material ten nadal stosowano, i - jak

12 La ciipula superior se cubrié con hermosos espejos con marcos dorados, a los lados muchos

espejos, que éstos en todo el altar fueron sobre 320 entre grandes, medianos y pequerios. Takze dalej
wymieniane s3 elementy lustrzane (,,krystaliczne lustra” / cristalinos espejos), jak i cale konstrukcje
ozdobione lustrami (,trzy stopnie zlocone bardzo obszerne, osmiokatne, ktore pokryte zostalty
lustrami ze ztoconymi ramami” / tres gradas doradas muy espaciosas, ochavadas, que se cubrieron
con espejos de marcos dorados); ARZANS ORSUA Y VELA 2012, s. 102-103.

105 TLa Orden de los Hermanos Betlemitas lub la Orden de los Hermanos de Nuestra Sefiora de

Belén. Jest to zakon zatozony w 1656 roku w Gwatemali przez hiszpanskiego misjonarza Pedra
de San José de Betancura jako pierwszy na ziemiach Ameryki. W Limie pierwszy klasztor zostal
zalozony w 1672 roku, a do Cusco zakonnikéw sprowadzit biskup Manuel de Mollinedo y Angulo
w 1698 roku; VINUALES 2004, s. 164.

104 (...) todas las cornisas, capiteles y bancos con espejos; ARZANs ORSUA Y VELA 2012, s. 103.

195 W kontraktach na oltarze procesyjne z lat: 1723, 1740; ARC, Seccion Notarial, Mathias Ortega
Ximenez (318), f. 90 v.; tamze, Seccion Notarial, Ambrosio Arias de Lira (25), f. 224 r.

106 Frores OcHOA, KUON ARCE, SAMANEZ ARGUMEDO 1993, s. 245.

107 Tamze, s. 207.

18 Mujica PINILLA 1996 [1992], s. 289; pidra byly waznymi elementami dekoracji strojow

(szczegolnie ceremonialnych), a takze obiektami sktadanymi w ofierze; FLorREs OcHOA, KuoN
ARCE, SAMANEZ ARGUMEDO 1993, s. 243.
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18. Malowany portal, wejscie do baptysterium w kosciele w Checacupe, malarz nieznany, pierwsza tercja
XVII wieku, Checacupe, Peru, fot. E. Kubiak

twierdzi Ramén Mujica Pinilla — mozna powiedzie¢, ze zostal schrystianizowany.
Z jednej strony wizerunki Marii, anioléw arkebuzerdw czy figurki aniotkéw na olta-
rzach procesyjnych mozna okresli¢ jako ,,zindianizowane” dzieki dekoracjom z pior
przystrajajacym ich gtowy, z drugiej za$ strony same piora przeszly transformacje
znaczeniowy. Z czasem trzy kolory pidr pojawiajace si¢ w piéropuszach wizerunkow
religijnych (niebieski, zielony i czerwony) byly utozsamiane z trzema cnotami teo-
logicznymi (wiara, nadzieja i mito$¢)'®. Piora nadal fascynowaly, ale staly si¢ jedno-
cze$nie elementem charakteryzujgcym religijng sztuke regionu andyjskiego.

W kontraktach XVIII-wiecznych wymieniano takze inne, bardziej szlachet-
ne materialy, cho¢ nie s3 one juz tak powszechne. Z jednej strony nalezy to wigzac
z ograniczonym uzyciem bardziej kosztownych dekoracji, z drugiej za$ z lapidarna
forma opisu wielu ottarzy w umowach zlecajacych ich wykonanie. Wérdd elementow
wymienianych w oltarzu z 1740 roku pojawiajg si¢ plyty szylkretowe''?, natomiast
w kontrakcie na wykonanie tuku triumfalnego z 1691 masa perfowa'". Uzycie droz-
szych materialéw zalezne byto oczywiscie od mozliwosci finansowych fundatoréw.
W najbogatszym miescie regionu andyjskiego, Potosi, w opisie oftarza wzniesionego
w czasie procesji Bozego Ciata przez mercedariuszy w 1720 roku wymieniane sg nie
tylko szylkret czy heban, ale takze ko$¢ stoniowa''2.

Programy ikonograficzne ottarzy

Programy ideowe ottarzy procesyjnych tatwiejsze sa do odtworzenia na podstawie
materialu ikonograficznego niz w oparciu o zachowane kontrakty, gdzie najczedciej
brak szczegdétowych opiséw. Na przedstawieniach ilustrujacych kuzkenska procesje

109 Mujica PINILLA 1996 [1992], s. 294.
10 ARG, Seccion Notarial, Ambrosio Arias de Lira, (25), f. 224 r.
" CorNEJO BOURONCLE 1960, s. 85.

112 ARzANS ORSUA Y VELA 2012, s. 103.
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Bozego Ciala w gléwnych scenach ottarzowych dominujg przedstawienia religij-
ne, co jest oczywiste. Najwazniejszym watkiem ikonograficznym jest Eucharystia,
jej ustanowienie podczas Ostatniej Wieczerzy, a nastepnie adoracja i obrona (defen-
sa). Zdaniem Carolyn Dean program ideowy cyklu malarskiego ukazujacy proce-
sje Bozego Ciala nalezy wigza¢ z osobg déwczesnego biskupa Manuela de Mollinedo
y Angulo. Autorka pisze, ze program wszystkich oltarzy, a takze pozostate watki iko-
nograficzne sg spdjne na wszystkich ptétnach i majg ukazywac triumf religii ka-
tolickiej w andyjskim miescie charakteryzujacym sie¢ silnymi tradycjami inkaskimi
oraz osobisty udzial w tych dokonaniach samego biskupa. Elementem triumfalnym,
odnoszacym si¢ zaréwno do religii, jak i autora programu ideowego przedstawien, sa
- zdaniem Dean - wozy procesyjne obecne na niektérych obrazach cyklu (ilustr. 3).
Jest to element fikcyjny w realiach kuzkenskich, konstrukeje takie nie pojawialy sie
w czasie procesji. Wiadomo natomiast, Ze wozy procesyjne z pewnos$cia znane byty
biskupowi Mollinedo y Angulo, ktéry przybyt z Madrytu, gdzie w czasie procesji
Bozego Ciala, ale takze i innych obchoddéw religijnych czy $wieckich byty bardzo
popularne. Z drugiej za$ strony obrazy cyklu kuzkenskiego charakteryzuja si¢ spo-
rym realizmem, sportretowane zostaly na nich wszystkie grupy spoleczne, zilu-
strowano tam tez elementy tradycji inkaskich przejawiajace si¢ przede wszystkim
w strojach. Maszerujacy w katolickiej procesji Inkowie mieli by¢, zdaniem Dean,
$wiadectwem dokonan biskupa w zakresie ewangelizacji'®.

Autorka zwraca takze uwage na przedstawienie Dziecigtka Jezus (Nifio Jesiis)
na oltarzu usytuowanym przed kosciolem jezuitéw (ilustr. 14). Stréj matego Chry-
stusa jest typowy dla wyobrazen europejskich, wiadomo jednak, Ze prezentowany
na obrazie wizerunek laczy¢ nalezy z bractwem funkcjonujagcym w owym czasie
w kosciele jezuitow i zrzeszajacym ludno$¢ indianska. Wedlug relacji opisujacej
$wieto beatyfikacji Ignacego Loyoli (1610) rzezba Chrystusa nalezaca do tego brac-
twa zostata okre$lona jako ,,Dziecigtko Jezus w stroju Inki”'**. Wiadomo, ze Manuel
de Mollinedo y Angulo wprowadzal restrykcje w kwestii uzywania inkaskich
insygniow wtadzy, a takze wykorzystywania ich przy dekoracji wizerunkow religij-
nych. Biskup zarzadzil zdjecie z glowy dziecigcych wizerunkéw Chrystusa masca-
paichy'"®, a niekiedy réwniez emblematéw stonecznych''é. W Cusco zalecenie to

'3 DEAN 2002 [1999], s. 90-91; Carolyn Dean zgadza si¢ z hipoteza Teresy Gisbert (1985, s. 243),
ze najprawdopodobniej za sprawg biskupa Manuela de Mollinedo y Angulo w Cusco pojawila sie
publikacja opisujaca Swieto Matki Boskiej Niepokalanie Poczetej odbywajace sie w Walencji. Jest
ona autorstwa Juana Bautisty Valdy z 1663 roku i zawiera grafiki ukazujace wozy procesyjne.
To one bez watpienia postuzyly jako wzory nasladowane na obrazach serii kuzkenskiej.

114

DEAN 2002 [1999], s. 91; (...) nifio Jesus en habito de Inga; pelny opis $wieta: Relacion de la
Fiesta 1610 1923, s. 446-454; Relacién de la fiesta 1610 2000, s. 156-161.

15 ,Mazkha paycha — chwast noszony na opasce na gtowie, symbol wladzy Zapay Inki’, SZEMIN-

SKI, ZIOLKOWSKI 2006, s. 344.

16 Slonce, czyli Inti, pelnito role najwazniejszego bostwa w panteonie Inkdéw, a jego symbo-
lem byta tarcza stoneczna. Gtéwnymi $wietami w roku ceremonialnym Inkéw byly Intip Ray-
mi (wyznaczone przez przesilenie czerwcowe), Qhapaq Raymi (przesilenie grudniowe) oraz
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dotyczyto wizerunku w $wiatyni parafialnej San Jerénimo oraz figurek znajduja-
cych sie w ko$ciotach regionu kuzkenskiego w Andahuaylillas i Caycay'".

Kult samego Dzieciatka Jezus wywodzi si¢ z Europy, na poludniu Hiszpanii
byt bardzo rozwiniety, zachowalo sie tam wiele wizerunkow dzieciecego Chrystusa
zaréwno wykonanych technikg rzezbiarska"® (ilustr. 19), jak i malowanych. Jednak
w andyjskich wizerunkach Nifios Inkas mozna dostrzec element synkretyzmu religij-
nego, ktéry byt charakterystyczny dla silnie zindianizowanych regionéw wyzynnych.
Pomimo inicjatyw biskupa Mollinedo y Angulo tradycja przedstawien Dziecigtka
Jezus jako krola inkaskiego pozostata. Swiadczg o tym zachowane XVIII-wieczne
obrazy ukazujace dziecigca posta¢ Chrystusa, ktory w jednej rece trzyma krzyz lub
glob ziemski, a druga ma uniesiong w gescie blogostawienstwa (co akurat zgodne
jest z ikonografig europejska), przykuwa jednak uwage nakrycie glowy i mascapaicha
opadajaca na czolo. Przedstawienie takie okreslane jest jako Nifio Jesiis de Huan-
ca'” (ilustr. 20). Obecnos¢ tradycji tworzenia i funkcjonowania takich przedsta-
wien potwierdzajg réwniez informacje zawarte w dokumentach archiwalnych. Co
prawda biskup Mollinedo y Angulo nakazal zdjecie mascapaichy i emblematu sto-
necznego z figurki Jezusa w kosciele San Jerénimo, jednak w inwentarzu powstatym
pomiedzy rokiem 1734 a 1740 czytamy, ze wérdd innych wizerunkéw nadal znajdu-
je si¢ ,,dwoje Dzieciatek, ktore nazywa si¢ Inkami™'*.

Przedstawienia takie jak Ostatnia Wieczerza, powtarzajace si¢ sceny adora-
¢ji Eucharystii, Ukrzyzowania czy tez wizerunki samej monstrancji sa typowe dla
catego $wiata chrzescijanskiego. Wsrod motywéw ukazanych w oltarzach wzniesio-
nych z okazji obchodéw Bozego Ciata w moim przekonaniu na uwage zastuguje
kompozycja obrone¢ Eucharystii (ilustr. 21), ktdra jest odmienna od przedstawien

$wieto oczyszczenia (Zitwa) dedykowane Ksiezycowi, przypadajace w miesigcu Quya Raymi;
SZEMINSKI, ZIGEKOWSKI 2006, s. 211.

17 CaHILL 2000, s. 118; oryginal dokumentu znajduje si¢ w Archivo General de Indias (Sewilla,
Hiszpania) (AGI, Audiencia de Lima, Leg. 306). Dokument zostal niedawno wydany w catoéci;
Vissita Ecesidstica 1687 2008, s. 137-185. Andahuaylillas (...) al Nifio Jestis que estd en un altar de
la iglesia se le quite la mascapaycha y se le pongan o rayos o corona imperial (Vissita Ecesidstica 1687
2008, s. 146); Caycay: (...) Que se quite la mascaypacha al Nifio Jesiis que estd en la iglesia y se le
pongan o rayos o corona imperial (Vissita Ecesidstica 1687 2008, s. 150); San Jerénimo: (...) Que se
quite al Nifio Jestis que estd en un altar del cuerpo de la iglesia la mascaypacha y el sol que tiene en el
pecho y se le dexen los rayos solamente que estdn en la cabeca (Vissita Ecesidstica 1687 2008, s. 142).
Instrukcje dla ko$ciota San Jer6nimo z 1687 roku zostaly réwniez zanotowane w Libro de Fabrica,
dotyczyly takze usunigcia z wizerunku Dziecigtka mascapaichy i symbolu slonecznego; (AAC,
Fabrica e inventario, Iglesia de San Jer6nimo, 1672-1814, f. 26 v.). Na temat kultu Dziecigtka Jezus
jako krola Inki w kosciele jezuitéw w Cusco i w Limie patrz takze: Mujica PINILLA 2016, s. 61-85.

18 Miedzy innymi stynny andaluzyjski artysta Pedro de Mena rzezbil postacie Nifio Jestis triun-

fante, a takze dzieciece wizerunki Jana Chrzciciela; GiLA MEDINA 2018, s. 117-120. Autorem
dziecigcych postaci Chrystusa byl ponadto Juan Martines Montafiéz, ROMERO TORRES 2009,
s. 124-131; BARTOLOME GARcCiA 2014, s. 27-35. Na temat artystow andaluzyjskich dziatajacych
w hiszpanskich koloniach Ameryki Lacinskiej patrz: EspiNosa SpiNoLA 2018.

' ESTENSSORO FucHS 2005, s. 137-141.

120

Yt.n dos Nifios q[ue] llaman el Ynga, AAC, Colonia, Iglesia de San Jer6nimo, sygn. II, 5, 93, f. 1 v.
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19. Juan Martinez Montafiés, Nifio Jests Triunfante, rzezba drewniana polichromowana, 1606, El Sagrario,
Sewilla; Pedro de Mena, Nifio Jests Triunfante, Casa Ajsaris, Granada, ostatnia tercja XVII wieku; Nifio Jesus
Triunfante, anonim, XVII wiek, kolekcja katedralna w Sewilli; Hiszpania, fot. E. Kubiak

20. Nifio Jesus z ottarza Dziecigtka Jezus, obraz z przedstawieniem zakonu jezuitéw, cykl malarski Corpus
Christi, ok. 1675-1680, olej na ptétnie, Museo de Arte Religioso, Cusco, Peru, fot. E. Kubiak;
Nifio Jests de Huanca w stroju inkaskim, XVIII wiek, kolekcja prywatna Buenos Aires, Argentyna,
fot. Héctor Schenone; Nifio Jestis de Huanca w stroju inkaskim XVIII wiek, kolekcja prywatna Lima
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21. Obrona Eucharystii, obraz z przedstawieniem bractw sw. Rézy z Limy i Matki Boskiej Niepokalanie
Poczetej (La Linda), cykl malarski Corpus Christi, ok. 16751680, olej na ptdtnie, Museo de Arte Religioso,
Cusco, fot. E. Kubiak 2018; Obrona Eucharystii, obraz anonimowy, XVIII wiek, Centro Cultural Museo
San Francisco, La Paz, Boliwia, fot. E. Kubiak

europejskich i charakterystyczna dla sztuki kolonialnej Peru. W kuzkenskiej sce-
nie z oltarza procesyjnego zachowane zostaly najwazniejsze elementy kompozycji
tego typu. Zwykle artysci przestawiajacy temat obrony Eucharystii odwolywali sie
do tego samego schematu ikonograficznego — w centrum umieszczano Naj$wietszy
Sakrament, obok bronigcego go kréla Hiszpanii, a po drugiej stronie niewiernego
w orientalizujagcym stroju probujacego obali¢ monstrancje. Taki wlasnie schemat
zastosowano w Cusco. Przedstawienie na kuzkenskim oltarzu procesyjnym znéw
nie bylo jednostkowe. W 1720 roku podczas procesji Bozego Ciata w Potosi zakon

121

mercedariuszy wznidst oltarz z podobnym przedstawieniem'?, z centralng scena

obrony Eucharystii umieszczong pod gléwna kopula:

(...) a tam monstrancja Panska, po prawej stronie wizerunek wtadcy Filipa V,
niech Bég [Go] zachowa (w bogatym stroju i ozdobami z bardzo kosztownymi
kamieniami, ze szpadg w prawej rece i rezerwuarum monstrancji w lewej jako bro-
nigcego wiary), po prawej, po przeciwnej stronie Turek (takze w ozdobach i z dro-
gimi kamieniami, ktoére w wizerunkach tych dwdch ksiazat wygladaja na [wartos¢]
wigksza niz 100,000 pesos za precjoza)'?.

121 Mujica PiNiLLA 2000, s. 282.

12 (...) y alli la custodia del Sefior, al lado derecho una imagen del sefior Felipe V, que Dios guarde
(con rico vestido y joyas de pedreria muy preciosa, con espada en la mano derecha y con la siniestra
tomando el viril como defendiendo la fe), al lado izquierdo el turco como opuesto (también arreado
de joyas y piedras preciosas, que en las imdgenes de estos dos principes se veian mds de 100,000 pesos
de joyas); ARZANS ORSUA Y VELA 2012, s. 103.
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Zdaniem Ramodna Mujiki Pinilli kluczowe dla stworzenia takiego schematu iko-
nograficznego byly fragmenty kazania o cechach panegiryku wychwalajacego przy-
mioty krola, wygloszonego przez Juana de Espinos¢ Medrano w czasie egzekwii Fili-
pa IV odprawianych w katedrze w Cusco'®. Duchowny wielokrotnie okreslal wiadce
Hiszpanii mianem lwa (leén austriaco, el austriaco ledn de Esparia itp.), jednoczesnie
podkreslajac jego zastugi w kwestii propagowania kultu Eucharystii i umocnienia go
dla potomnych, a takze zapewniania obrony w razie niebezpieczenstwa. Czytamy:

Krétko moéwigc, austriacki lew, w ktdrego ostatnich rykach styszano tylko polece-
nie, by sprawowanie kultu Eucharystii kontynowali jego potomkowie; wszystko
bylo nakazem oddawania czci najwielebniejszemu Sakramentowi (...). Wielkim
ksieciem byt Filip Czwarty, bez watpienia'*.

Dalej autor opisuje tez postac krola, ktéry w zbroi, ze szpada, jest obronca reli-
gii i Eucharystii. Konczy ten fragment stowami: ,Lew jest tym, ktéry z rapierem
bedzie bronit oltarza i boskiego stolu”* - czyli miejsca sprawowania Eucharystii.
Oczywidcie nie ma pewnosci, ze kazanie to byto inspiracjg dla kompozycji malar-
skich prezentujacych obrone Eucharystii rozpowszechnionych w andyjskim Peru,
faktem jest jednak, ze przedstawienia takie powstawaly na poczatku w kregu sztuki
kuzkenskiej, z czasem zyskujac coraz wigkszy zasieg'®. Na stworzenie nowej iko-
nografii mialy takze wplyw grafiki z alegorycznymi wizerunkami Filipa IV, ktory
z uniesiong szpada broni symbolicznie przedstawionej Eucharystii (monstrancji lub
kielicha z Naj$wietszym Sakramentem). Ilustracja taka znajduje si¢ miedzy inny-
mi w publikacji Martina de Very Instruccion de eclesidsticos, wydanej w Madrycie
w 1630 roku'” (ilustr. 22). Posta¢ krdlewska obecna na peruwianskich obrazach
ukazujacych obrone Eucharystii koresponduje z epoka powstania przedstawienia.
Wedtug José de Mesy i Teresy Gisbert pierwszym wladcg bronigcym Eucharystii
na andyjskich ptétnach byt Filip IV, a ostatnim Karol IV'?*. Wiele z tych obrazéw
ma cechy zindywidualizowane, pojawia si¢ w nich ikonografia szczegélnie zwigzana
z miejscem powstania kompozycji. Obraz, ktory przywotany zostal w celu poréwna-
nia z oftarzowg obrong Eucharystii i stanowi przyktad ilustrujgcy andyjska ikono-
grafie, znajduje si¢ w El Centro Cultural Museo San Francisco w La Paz w Boliwii.
Ponad gtowami gléwnych bohateréw wida¢ na niebie Boga Ojca i golebice Ducha

123 Mujica PiN1LLA 2000, s. 282.

124 Ledén austriaco, en fin, en cuyos ultimos rugidos no se oyo mds que encargar el culto de la Eu-

caristia a su descendencia; todo fue recomendar la veneracion del angostisimo Sacramento (...).
Principe grande fue Filipo Cuarto, no hay que dudarlo; EsPIN0zZA MEDRANO 2011 [1695], s. 283.

125

(...) el Ledn es el que con el estoque defenderd ese altar y esa divina mesa, tamze, s. 285.
126 Muyica PiNiLLA 2009, s. 1142-1152.

127 Tamze, s. 1145-147; grafika znajduje sie w poczatkowej czeéci ksigzki, strony nienumerowane:
VERA 1630.

128 MEsA, GISBERT 1982, s. 308.



TECHNE
95 | TEXNH

SERIA NOWA

Swietego (tworzacych wraz z znajdujacym sie ponizej Naj$wietszym Sakramentem,
czyli cialem Chrystusa, Tréjce Swietg), a takze unoszace sie na obtokach wizerun-
ki Ojcow Kosciota. Najciekawsze jest jednak przedstawienie globu ziemskiego, na
ktérym wsparta zostala kolumna z umieszczonym w monstrancji Najswietszym
Sakramentem. Kule ziemska ozdobiono widokiem Cerro Rico, wzgorza gérujacego
nad Potosi, ktére dzieki znajdujacym si¢ tam zlozom srebra bylo zrédlem bogactwa
Hiszpanow'” i symbolem gornego Peru (Audiencia de Charcas).

Takze portrety wltadcow Hiszpanii byly stalym elementem pojawiajacym sie
w dekoracji ulic w czasie $wigt i procesji. Oczywiscie najbardziej eksponowane byly
w czasie celebracji zwigzanych z konkretnymi postaciami domu krolewskiego, czyli
w czasie $wigt upamietniajgcych narodziny i proklamacje, a takze podczas egzekwii,
jednak réwniez w czasie procesji religijnych istotna byta symboliczna obecnos¢ kro-
la, bo takie znaczenie mozemy przypisywac eksponowaniu portretow krolewskich'*.

Ostatnim typem ikonograficznym, ktéry wydaje sie interesujacy w dekora-
cjach okazjonalnych miasta podczas procesji Bozego Ciala, sag kompozycje pejza-
zowe. Cho¢ sg to przedstawienia $wieckie, umieszczano je zaréwno na ottarzach,
wérdd obrazéw stanowiagcych tlo dla okazjonalnych konstrukeji oftarzowych, jak
i na tukach triumfalnych wznoszonych w czasie $wiat religijnych (ilustr. 23). Zwykle
byty to widoki, krajobraz z dominantg w postaci drzewa na pierwszym planie, nisko
umieszczonym horyzontem, wzgérzami i ruinami, z wykorzystaniem perspekty-
wy powietrznej, w ktorych dalszy plan i znaczng odleglos¢ zaznaczono niebieska
barwa. Jest to o tyle ciekawe, Ze w malarstwie kuzkenskim zdecydowanie dominuja
tematy o charakterze religijnym, a obrazéw o tematyce $wieckiej pozostato niewiele,
wérdd nich zdecydowanie prym wioda portrety. Znamy nieliczne przyktady pejzazy
i kompozycji mitologicznych, kilka z nich si¢ zachowalo, zas o istnieniu kilku kolej-
nych dowiadujemy si¢ ze wzmianek w dokumentach archiwalnych. Informacje te

12 Inne przedstawienia patrz takze: MujiCA PINILLA 2002, s. 281-283; oraz na temat przedsta-

wien eucharystycznych w malarstwie kolonialnego Peru: Kusiak 2011, s. 213-242; oraz zwiaz-
ki ikonografii eucharystycznej z ikonografia monarchii hiszpanskiej: Mujica PiNiLLA 2009,
s. 1098-1167.

130 W tym miejscu mozemy przypomnie¢ koncepcje ,podwdjnego ciata kréla” opisang przez

Ernsta Kantorowicza (1957). Autor odnosi si¢ w swoim tekécie do ogdlnie przyjetej anglosaskiej
tradycji powstalej w sredniowieczu. Zgodnie z ta tradycja krol posiada dwa ciala. Pierwsze jest
cialem naturalnym (body natural), ktére jest materialne i émiertelne, jak kazdego cztowieka. Dru-
gie cialo mozemy nazwac cialem politycznym (body politic), ktérego nie mozna ani zobaczy¢, ani
dotkna¢, i ma charakter symboliczny, sktada si¢ z polityki i rzadow, jest przeznaczone do sprawo-
wania wladzy nad ludem i charakteryzuje si¢ ponadczasowym idealnym stanem (KANTOROWICZ
2012, s. 41-43). Drugie cialo, dzigki swojemu symbolicznemu charakterowi, moze zosta¢ zmulti-
plikowane i jego obecnos¢ moze by¢ manifestowana w réznych miejscach jednoczes$nie poprzez
portrety albo pomniki komemoratywne (Kusiak 2014, s. 90; patrz takze: MINGUEZ CORNELLES
2016, s. 68-91). Tradycja ta, tak rozbudowana w sredniowieczu, ma swoje korzenie w zwyczajach
czasOw starozytnych okresu Imperium Rzymskiego, kiedy to wizerunki cesarza (portrety, figury,
popiersia) rozsylano do wszystkich prowingji, wszystkich miast catego imperium, gdzie otaczano
je kultem podobnym do kultu wladcy (Kors 2008, s. 41). Tradycja $redniowieczna znalazla takze
echo w sposobie pojmowania symbolicznej obecno$ci wladcy w okresie renesansu i baroku.
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22. Juan de Noort d. Matriti, Portret Filipa IV jako obroricy religii katolickiej i Najswietszego
Sakramentu, Vera 1631, fot. E. Kubiak
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23. Pejzaze, fragmenty dekoracji tuku triumfalnego na obrazie procesji z zakonem mercedariuszy,
cykl malarski Corpus Christi, ok. 1675-1680, olej na ptétnie, Museo de Arte Religioso, Cusco, Peru
fot. E. Kubiak

pochodzg z kontraktéw lub testamentdw, do ktorych niekiedy dotgczano inwentarze
dobr zmartego. Ramén Gutiérrez, charakteryzujac dekoracje wnetrz kuzkenskich
domow kolonialnych, pisze o istnieniu obrazéw o $wieckiej tematyce i powoluje sie
miedzy innymi na umowe zawartg pomiedzy Franciso de Suazo y Carabajal i mala-
rzem Carlosem Sanchezem de Meding i dotyczaca przygotowania obrazéw o tema-
tyce mitologicznej. W kontrakcie wymienione zostaly tytuty kompozycji: Zniszcze-
nie Troi, Swigtynia Diany, Uczta Bogéw''. Gutiérrez wspomina tez, ze Antonio de
Ochoa Iturmendo deklaruje jako swoja wlasno$¢ szes¢ ,tapiserii do powieszenia
z historig Herkulesa™'%2.

Warto tez wspomnie¢, ze rowniez w innych miastach andyjskich kompozycje
pejzazowe czy mitologiczne pojawialy sie jako tematy przedstawien towarzysza-
cych $wietom ko$cielnym. W Potosi na ottarzu wzniesionym przez mercedariuszy

131 GUTIERREZ 1981, s. 52.

132 (...) tapices de colgar de la Historia de Hércules; ARC, Seccion Notarial, Lorenzo Messa An-

dueza, 1679, cyt. za: GUTIERREZ 1981, s. 52.
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24. Melchor Pérez Holguin, Wjazd Wicekréla Morcillo do Potosi w 1718 roku, 1721, fragment ukazujgcy
dekoracje okozajonalng - obrazy z przedstawieniem Erosa i Anterosa oraz lkara i Dedala, Museo
de América, Madryt, Hiszpania, fot. E. Kubiak

w 1720 roku w czasie procesji Bozego Ciala obok wizerunkéw Chrystusa, Matki
Boskiej i $wietych znajdowaly si¢ takze ,liczne historie pedzla niderlandzkiego
irzymskiego'*, by¢ moze cze$¢ z nich miata charakter $wiecki. Wiemy natomiast, ze
przedstawienia mitologiczne u$wietnialy wjazd do Potosi wicekrola Diego Morcillo
Rubio de Aundn de Robledo. Uroczystos¢ odbyta sie 25 kwietnia 1716 roku i zostata
uwieczniona na obrazie przez Melchora Péreza Holguina w 1718 roku, gdzie wida¢
okazjonalne dekoracje, ktére odmienily miasto. Obok bramy triumfalnej'*, boga-
tych tkanin i choragwi, ktérymi przyozdobiono mury doméw i kosciotéw, mozna
dostrzec obrazy o tematyce mitologicznej i alegorycznej (ilustr. 24). Program zostat
omoéwiony przez Lucie Querejazu Escobari, ktéra wsrdd przedstawien wymienia
Ikara i Dedala, Erosa i Anterosa, Merkurego i Argosa, sen Endymiona, Eneasza
i Anchizesa oraz Kolosa Rodyjskiego'®. Niestety tym razem kronikarz Arzans Orsua
y Vela nie opisat szczegétowo tematyki przedstawien, wspomina tylko, ze wsrod
zawieszonych dekoracji byly ,,obrazy znakomitego pedzla, pejzaze i portrety”'**.

133 ArRzANS ORsUA Y VELA 2012, vol. 3, s. 103.

13 Bartolomé Arzans Orstia y Vela wspomina, Ze w czasie ingresu ustawiono 2 duze tuki trium-

falne oraz 120 matych wykonanych ze srebra; tamze, s. 47-48.
135 QuEREJAZU EscoBARI 2007, s. 152-154.

136 (...) cuadros de primorosos pinceles, paises y retratos; ARZANS ORSUA Y VELA 2012, vol. 3, s. 49.
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Podsumowanie

Z powodu braku zachowanych zrddet trudno rozstrzygnaé, jak prezentowaly sie
dekoracje okazjonalne z XVI i pierwszej pofowy XVII wieku, ale na podstawie pdz-
niejszych, dostepnych przekazéw mozna stwierdzi¢, ze oftarze wznoszone w Cusco
w czasie procesji Bozego Ciala mialy ustalong forme. Przewazaly kompozycje pira-
midalne, dekoracje charakteryzowaly si¢ przepychem, majac za zadanie uswietni¢
obchody religijne, ale takze stanowigc element manifestacji bogactwa i przekonan
religijnych zaréwno pomystodawcéw, jak i fundatoréw, a by¢ moze i samych arty-
stow. Warto zaznaczy¢, ze obok oltarzy procesyjnych w czasie Bozego Ciata wzno-
szono nieustepujace im bogactwem tuki triumfalne (arcos triunfales); jako przyklad
moze postuzy¢ opis tuku, ktory mial by¢ wzniesiony na Boze Ciato w 1702 roku.
Cech bawetlniarzy, jedwabnikow i pasamonikéw zlecil wybudowanie tuku ,wedtug
rysunku, ktéry ma kolumny salomonowe skrecone na czterech podstawach™?.
Te, ktore wida¢ na obrazach kuzkenskiego cyklu malarskiego Corpus Christi, takze
prezentujg si¢ niezwykle okazale. W czasie procesji Bozego Ciala bardzo istotnym
elementem byly réwniez andas, o ktére dbaly konfraternie opiekujace sie konkret-
nymi wizerunkami. Bractwa religijne przynalezne do parafii i kosciotéw zakonnych
zlecaly ich wykonanie lub odnowienie i powtérng dekoracje'*®.

Ignacio de Castro pozostawil opis §wigta celebrowanego w 1787 roku, starajac
sie jak najwierniej odda¢ jego przepych:

To co mozna obejrze¢ w Cusco w czasie Bozego Ciata, nie ma swojego odpowied-
nika w Ameryce. Wznosi si¢ na ulicach i placach wystawne Ottarze, o wyjatkowej
konstrukeji, harmonijnej strukturze i dekoracjach manifestujacych bogactwo [kto-
re sie przejawia] w szlachetnych metalach, klejnotach o znacznej wartoéci, rzad-
kich drogocennosciach. Mozna zobaczy¢ czasem chodniki wylozone pretami ze
srebra (...); i rywalizujg ci, ktérzy wznosza te Oltarze, by si¢ prze$cignaé. Wznosza
tez Luki triumfalne tak samo kosztowne jak Otftarze; ozdabiaja przepigknie ulice,
drzwi, balkony, okna i portyki. Wszystkie parafie konkurujg Wizerunkami swoich
Swietych Patronéw niesionych na andas, juz to wykonanych z prawdziwego srebra
albo po mistrzowsku rzezbionych i ztoconych, dekorowanych sztucznymi kwiata-
mi ze zlota, srebra i jedwabiu'®.

137 CORNEJO BOURONCLE 1960: 257; (...) conforme el dibujo que tiene con las columnas saloméni-

cas torcidas de quatro pies, ARC, Seccion Notarial, Francisco Maldonado (207), f. 176 r.

% T tak kontrakty na prace artystyczno-rzemieélnicze przy andas zawarty: Cofradia de Nuestra

Senora de Gracia zalozona w klasztorze San Agustin (CORNEJO BOURONCLE 1960, s. 83); Cofradia
de Nuestra Sefora de las Nieves zatozona w klasztorze La Merced (tamze, s. 230); Cofradia de
Nuestra Senora del Rosario zalozona w klasztorze Santo Domingo (tamze, s. 256); Cofradia
de Santo Cristo (tamze, s. 265).

19 La que se ve en la Fiesta de Corpus no tiene consonante en la America. Se erigen en calles

y plazas suntuosisimos Altares, de extraordinaria elevacion, de harmoniosa estructura, de ornato en
que se ostenta la riqueza en metales preciosas, joyas de mucho precio, alhajas raras. Se ha visto algu-
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25. Ottarze procesyjne wzniesione podczas procesji Bozego Ciata w 2013 roku, Cusco, Peru
fot. E. Kubiak

Do dzi$ w czasie procesji Bozego Ciala wznoszone sg oltarze (ilustr. 25). Wy-
gladaja one inaczej, cho¢ forme niektorych elementéw mozna zestawi¢ z dawny-
mi kompozycjami oltarzowymi znanymi z kolonialnego Cusco. Zmienili si¢ tak-
ze fundatorzy. Prezentowane tutaj oltarze pochodzg z procesji z 2013 roku, zostaly
wzniesione przez ,bractwa’, ale juz o charakterze publicznym. Pierwszy, usytuowany
przed kosciolem jezuitéw, ufundowato Ministerio de Cultura, drugi za$, ustawio-
ny w sasiedztwie fasady katedry, powstal w ramach projektu COPESCO - CUSCO
(Proyecto Especial Regional Plan COPESCO) podlegtego Rzadowi Regionalnemu
w Cusco (Gobierno Regional Cusco).

nas veces enlozado en pavimento de barras de plata (...); y compiten los que fabrican estos Altares;
se entapizan con hermosura las calles, puertas, balcones, ventanas, porticos. Todas las Parroquias
concurren con las Imdgenes de sus Santos Titulares en Andas ya de plata de realze, ya de delicada
talladura y dorado, amenizadas con flores artificiales de oro, plata y seda; CAsTRO 1978 [1787], 5. 57.
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Ceremonial Altars Constructed
for Corpus Christi processions
in the colonial city of Cusco

uring the colonial period, the celebration of secular and religious feasts

became a crucial element of socio-religious life in Latin America. Such

festivals were one of the tools that facilitated evangelisation. Additionally,
it should be remembered that any religious holiday in colonial Peru and Mexico,
especially in the areas dominated by the indigenous peoples, constituted a cultural
blend of Catholic customs (brought from Europe by the Spanish) and the traditions
of native Indian tribes. The feasts celebrated in the 17" and 18" centuries can be
divided into one-time and cyclic. The former included beatifications and canoni-
sations, enthronements, proclamations, and exequies, while the recurring celebra-
tions were connected with the liturgical year and particular Marian and Christolog-
ical devotions, or related to individual saints, thus having a rather local character.
This paper focuses on the architecture of procession altars erected in Cusco for the
celebrations of Corpus Christi in the colonial period, the first celebration of which,
according to Inca Garcilaso de la Vega, took place in 1555. Its procession intended
to celebrate the triumph of the new religion brought from Spain, while still observ-
ing local traditions. This festival was and still remains one of the most important
events of the liturgical year.

Another important event was the incorporation of Corpus Christi into the
1572 Ordinances of Viceroy Toledo for the City of Cuzco (Ordenanzas del virrey
Toledo para la ciudad del Cuzco). The most significant source materials facilitating
the research on Cusco’s ceremonial architecture include paintings of the time,
and the preserved archival documentation and chronicles. Among the former,
the most useful is the famous series of works portraying a Corpus Christi proces-
sion, which are believed to have been painted in the final quarter of the 17 cen-
tury, at the request of Bishop Manuel de Mollinedo y Angulo. Even though some
paintings only show procession figures carried on carts, others present sculptures
of saints mounted on andas and carried by cargadores, with altars and triumphal
arches in the background.

The most important source documentation includes agreements concluded
between benefactors and contractors stored in Archivo Reginal del Cusco. Other
helpful materials are the church inventories preserved in the archbishop’s archives,
church construction logbooks (libros de fabrica) and documents related to confra-
ternities operating at various churches in Cusco, which can be accessed in Archi-
vo Arzobispal del Cusco. Based on these materials, it was possible to conduct an
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analysis of the ceremonial architecture in Cusco, taking into account the following
three aspects: the form and the building materials of the researched objects, and
their iconography.

The altars erected in Cusco for the purposes of Corpus Christi processions
had a predetermined form. The vast majority were pyramidal compositions with
lavish ornamentations, whose aim was not only to add splendour to religious cel-
ebrations, but also to manifest the wealth and religious piety of the originators,
benefactors, and also the artists themselves. Most materials used to construct and
decorate procession altars were already known in Europe, including miscellane-
ous types of fabrics, textiles and expensive silver and tortoiseshell, but occasionally
also such typically Andean materials as maguey (ligneous parts of the agave used
in sculpting figures) and feathers. The dominating iconographic motif present-
ed in the altars is related to the establishment, worship and triumph of the Blessed
Sacrament, with the major representations including the Eucharistic Adoration and
the Last Supper, the Crucifixion, the Eucharist, the Defence of the Eucharist, scenes
from the Transfiguration of Jesus, and images of the Christ Child. These and other
altar representations are based on famous painting compositions popular among
the representatives of the Cusco School.
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Polityczne konteksty sztuki
Klejnoty w imperium Napoleona’

ata 1799-1814 to czas niepodzielnych rzadéw Napoleona Bonaparte we Fran-

cji, najpierw jako Pierwszego Konsula Republiki Francuskiej, a od 1804 roku

jako cesarza Francuzéw. Napoleon - syn skromnego korsykanskiego adwo-
kata, docenial potege zlota i w ciagu pietnastu lat swoich rzgddéw uczynit z klejno-
tow potezne narzedzie wladzy. Zatrudnieni na ustugach imperatora najswietniejsi
jubilerzy tamtych czasow, stworzyli styl empire, odznaczajacy si¢ ostentacyjnym
bogactwem materialéw, kunsztem wykonania i symbolikg kojarzong z bogactwem,
potega i wladza. Styl, jak si¢ okazalo, nieprzemijajacy. Wiele z wypracowanych
wowczas wzordw, weszto na state do klasyki §wiatowego haute joaillerie.

W momencie przejecia wladzy przez Napoleona w listopadzie 1799 roku, sytu-
acja jubilerstwa we Francji byla bardzo trudna. Przywddcy Dyrektoriatu usitowa-
li przywroci¢ normalnosé po czasach terroru, kiedy to towary luksusowe, w tym
bizuteria, uznane zostaly za zbedne, podobnie jak ich wytwdrcy'. Dawna bizuteria
w duzej czesci ulegla zniszczeniu poniewaz obywateli zachecano do przekazywania
jej na cele rewolucji, a publiczne obnoszenie si¢ z kosztownosciami grozito gilotyna.
Po okresie wrzenia, bizuteria zostala podporzadkowana rewolucyjnej propagandzie.
Powstawaly ascetyczne wzory pierscieni z wizerunkami bohateréw rewolucji, pier-
$cienie zelazne z fragmentami kamieni Bastylii lub kawatkéw fancuchow, ktoérymi
przykuci byli wiezniowie, pierscienie z wybitymi hastami rewolucji, takze z symbola-
mi rewolucji, takimi jak czapki frygijskie, (symbolizowaly wolno$¢, gdyz w starozyt-
nym Rzymie niewolnicy otrzymywali je w momencie wyzwolenia), rozgi liktorskie
(przejete z Rzymu, symbolizujace wladze karng i urzedows)?. Ogromng popularno-
$cig cieszyla si¢ bizuteria wykonywana ze ztoconego srebra przedstawiajaca maszy-
ne do zabijania - gilotyne®. Projekty byly proste, dwuwymiarowe, zazwyczaj miaty

* W tekscie wykorzystane zostaly materiaty wyktadu z dnia 2 grudnia 2015 roku, wygloszonego

na Zamku Krélewskim w Warszawie w zwiazku z wystawa ,,Napoleon i sztuka’, zorganizowang
przez Zamek Krélewski w Warszawie — Muzeum we wspdlpracy z Musée national du Palais de
Compiegne i Réunion des musées nationaux — Grand Palais, w dniach 12 wrzesnia — 13 grudnia
2015 roku.

I DION-TENENBAUM 2015, s. 42.

2 HiINKs 1975, s. 18; PHILLIPS 1996, s. 123-124.
3 PoINTON 2009, s. 165, il. 188.
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plaskie, geometryczne formy takie jak: romb, o$miokat, tarcza, koto. Rzemieslnicy
ograniczani przez ogoélny niedobdr pieniedzy i materialéw, wykonywali tez bizute-
rie z delikatnych drucikéw, na ktore zuzywali niewielkie ilo$ci metalu. Inspiracje
w tym przypadku stanowita tradycyjna bizuteria chtopéw francuskich, wykonywa-
na z filigranu, perel-ziaren, skromnych kamieni. Bizuteria ta, znana jako cannetille’,
cieszyla si¢ duza popularnosécig do okolo roku 1830. Jej cechg charakterystyczna byly
dyski ulozone ze spiralnie skrecajacych sie drucikéw, rozetki, wi¢, dyski. Czasami
wzdr wzbogacaly niedrogie (w poréwnaniu do diamentéw) kamienie: rézowe topa-
zy, ametysty, granaty, a takze drobne perty. Ornament ze skreconych drucikéw byt
przylutowywany do metalowego stelaza lub do metalowej ptytki’. Bizuteria ta, zuzy-
wajaca niewielkie ilo$ci ztota w poréwnaniu do egzemplarzy odlewanych, zaliczana
jest do bizuterii taniej. Jej popularno$¢ wiazala sie z niedostatkiem ztota na poczatku
XIX wieku, spowodowanym kampaniami Napoleona®.

Modne byly dlugie, zwieszajace si¢ kolczyki znane jako poissardes. Okreslenie
pochodzi od noszacych je handlarek rybami na rynku paryskim, ktore odegraly
wazng role podczas rewolucji francuskiej, inicjujac marsz kobiet. Kolczyki uzywane
od okoto 1790 do 1810, charakteryzowaly si¢ wydluzonym ksztaltem, geometrycz-
nym rysunkiem, skladaly sie z dwoch lub trzech podwieszonych elementéw, czasa-
mi dodatkowo dekorowanych kamieniem. Druty kolczyka wyginano w charaktery-
styczne ,,S”, przypominajace haczyk do fowienia ryb, przebiegajace od tylnej $cianki
kolczyka do frontowej, co zapobiegato przekrecaniu si¢ kolczyka i utrzymywato go
we frontalnej pozycji’.

Noszono kolczyki typu creole, znane w salonach paryskich juz w latach 80.
XVIII wieku. Przywedrowaly do Europy z francuskich kolonii na Antylach, gdzie
proste obraczki stuzyly do pigtnowania i znakowania niewolnikéw. Dla rokokowych
dam byly romantycznym symbolem uleglosci, niewolnictwa, poddarnstwa. Elisabeth
Vigée-Lebrun malowata rokokowe damy w kolczykach typu creole ozdobionych per-
tami®. W czasach rewolucji i dyrektoriatu nadal je noszono ale staly sie¢ na powrot
mniej efektowne, bez dodatkowych zdobien kamieniami czy pertami.

Sadzi sig, ze moda na kolczyki creole utrzymywala sie dzigki najstawniejszej
Kreolce - Jozefinie de Beauharnais, wdowie po Aleksandrze Beauharnais, mat-
ce dwojga dzieci (Eugeniusza i Hotrensji), zonie Napoleona Bonaparte, ktorg ten
poslubil w 1796 roku. Byla od niego szes¢ lat starsza. Urodzita sie na plantacji na
Martynice. Jej maz Aleksander zostal zgilotynowany podczas dyktatury Robespier-
re’a. Ona sama cudem uratowata sie od $mierci. Laczyta w sobie uderzajaca urode,
niezwykly wdzigk oraz wykwintng elegancje. W zgodnej opinii wspdlczesnych byla

4 NEWMAN 1996, s. 55.

JOANNIS 1992, s. 108 i nn.

REDINGTON DAWES/COLLINGS 2010, s. 24.

7 PHILLIPS 1996, s. 124.

8 GoOETZ/JOANNIS 2008, s. 57; LETKIEWICZ 2011, 5. 309-312.
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niezwykle zgrabna. Po $mierci meza znalazta opiekuna w osobie poteznego, bar-
dzo bogatego, Paula, wicehrabiego Barrasa, jednego z pigciu cztonkéw Dyrektoria-
tu. Ustosunkowana w kolach rzadowych, otoczona luksusem, przyciggata do swego
salonu w Paryzu dwczesng elite. Napoleon od pierwszego spotkania byt nig ocza-
rowany. Jego o$wiadczyny zostaly jednak odrzucone. Jézefina obawiala sie zwiazku
z niezbyt atrakcyjnym, matym, wychudlym, Zle ubranym parweniuszem, jakim w jej
oczach jawil si¢ Napoleon, ze swoimi prowincjonalnymi manierami, korsykanskim
akcentem i skromng Zolnierska pensjg. Nie chciala dla niego porzuca¢ dostatkow,
ktérymi byla otoczona i arystokratycznego srodowiska. Do malzenstwa popychat ja
jednak hrabia Barras, widzagc w Napoleonie czlowieka bedacego w stanie rozprawi¢
sie z wojskami austriackimi we Wloszech, co stanowilo ogromny problem dla zwa-
$nionego Dyrektoriatu. Barras mial tez powdd osobisty, by Zyczy¢ sobie tego zwigz-
ku. Znudzony byt juz Jézefing i chcial si¢ jej pozby¢. Ostatecznie, powtorne o$wiad-
czyny Jozefina przyjeta. Barras obsypat Napoleona zaszczytami, mianowal go w 1796
roku dowddcg Armii Wloch. W kampanii wloskiej Napoleon odnosit spektakularne
zwyciestwa. Opromieniony stawg zwycieskiego wodza powrocit do Francji i Jozefi-
ny, dysponujac milionowymi sumami pieniedzy i zagrabionymi skarbami: klejno-
tami, dzietami sztuki (zrabowatl ze zbioréw wloskich m.in. dzieta Michata Aniola,
Rafaela, Leonarda da Vinci, Corregia; w Luwrze zgromadzono wéwczas okolo pieciu
tysiecy dziel przywiezionych z podbitych ziem)®.

Wraz z o$wiadczynami Jozefina przyjeta skromny, zareczynowy pierscien
(fot. 1). Dodajmy, ze skromny dla Jozefiny. Mozna si¢ domysla¢, ze Napoleona kosz-
towal on fortune. Jego generalska pensja roczna wynosita wowczas 15 tysiecy fran-
kéw i byla mniejsza niz roczne wydatki Jézefiny na same tylko kosmetyki. Jozefina
w opinii jej wspolczesnych, jak i w §wietle badan historykow, byta osobg bardzo roz-
rzutng. Gdy Napoleon wrocil z Italii, mial do zaplacenia diug Jozefiny - 300 tysiecy
frankow. Z jej inwentarzy wiadomo, zZe w ciagu jednego tylko roku potrafita zamo-
wi¢ 520 par butéw'®. Napoleon jednak po wyprawie wloskiej byt juz cztowiekiem
zamoznym. Splacil dlugi, zaczal kupowac patace i posiadlosci ziemskie.

Zareczynowy pier$cien z diamentem i szafirem zostal sprzedany na aukcji Ose-
nat w Fontainebleau w marcu 2013 roku za sume 949 000 dolaréw amerykanskich.
Aukcja zbiegta si¢ z 250 rocznicg urodzin Jozefiny. Pierscien ma udokumentowa-
na historig. Jozefina przekazala go cérce - Hortensji, krélowej Holandii, matzonce
Ludwika Bonaparte brata Napoleona. Droga spadku pierscien przeszedl w posiada-
nie ich syna i synowej — cesarza Napoleona III i cesarzowej Eugenii. Jest to pierscien
typu toi et moi, o dwdch identycznych szlifach ale wykonanych w dwu odmiennych
kamieniach: w szafirze i diamencie'’.

9

Luwr - skarbiec artystow Swiata — Mekka turystow, https://www.polskieradio.pl/39/246/Arty-
kul/956251,Luwr-skarbiec-arcydziel-swiata-Mekka-artystow [dostep 20.10.2018].

10 CHEVALLIER 2015, s. 88.

' Empress Josephine’s engagement ring, http://www.thecourtjeweller.com/2016/11/the-sunday-

ring-empress-josephines.html [dostep 23.10.2018].
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1. Pierscien zareczynowy podarowany Jézefinie przez Napoleona w 1796 roku,
fot. archiwum autorki

Rzady konsula w 1799 roku, rozpoczal Napoleon odbudowujgc stawne, pary-
skie jubilerstwo, niemal doszczetnie zniszczone przez Wielka Rewolucje Francuska.
W dziataniach tych przys$wiecaly mu dwa cele: ekonomiczny i polityczny. W trosce
o finanse Francji chcial przywréci¢ Paryzowi jego dawng pozycje centrum mody
i luksusu, odbudowa¢ zniszczone handel i rzemiosto. Cel polityczny to zyskanie
autorytetu i wladzy. Napoleon pochodzacy ze skromnej korsykanskiej rodziny,
nie posiadal dynastycznego zaplecza, tradycji, symboli, jakimi mogli si¢ poszczy-
ci¢ jego krélewscy poprzednicy, Burbonowie. Nie majac symboli wlasnych siegnat
do cudzych. Wédz zwycigskich kampanii, odnoszacy sukcesy militarne, czul sie
spadkobiercg wielkich poprzednikéw: Aleksandra Wielkiego, Hannibala, Karo-
la Wielkiego. Czerpal ze sprawdzonych, najszczytniejszych wzordw i rozpoczal
prace nad budowaniem swojego wizerunku, wykorzystujac w tym celu klejnoty'2.
Wierzyl, podobnie jak twdrca Wersalu podziwiany przez niego Ludwik XIV", ze
autorytet i wladze zapewni mu ol$niewajacy blask klejnotéw. Portret Ludwika XIV
inspirujacego do tych dzialan, byl gtéwna ozdobg gabinetu Konsula. Dzieki ener-
gicznym dzialaniom Napoleona, po roku 1800 powrdcit do Paryza luksus. Wzrést
budzet Francji, uzyskiwany z kontrybucji wojennych i danin skladanych przez
podbite kraje. Wielkg role w odbudowie jubilerstwa francuskiego, jak i przy-

2 Wedlug danych prefekta policji z 1807 roku, w zlotnictwie, jubilerstwie i przy wyrobie plate-
réw zatrudnione byty w Paryzu 3073 osoby. Inne dane - ankieta dostarczona prefektowi policji,
mowig o jeszcze wigkszej liczbie 0s6b zatrudnionych przy obrébce matali szlachetnych, ktorych
bylo woéwczas 6250 0s6b, DION-TENENBAUM 2015, s. 47.

13 STARCKY 2015, s. 18.
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2. Frangais-Regnault Nitot, Diadem cesarzowej Marii Luizy (1810), https://commons.wikimedia.org/wiki/
File:Marie_Louise_Diadem.jpg?uselang=pl [dostep 24.10.2018]

wrocenia $wietnosci towarom luksusowym odegrata Jozefina, mitos$niczka i kolek-
cjonerka wspanialych klejnotow, ktdre dla niej kupowat Napoleon'.

Dla Napoleona pracowali najznakomitsi jubilerzy epoki: Marie-Etienne Nitot
(1750-1809) i jego syn Frangois-Regnault Nitot (1779-1853) (fot. 2", 3'6). Marie-
-Etienne Nitot kariere jubilera zaczynal na dworze Ludwika XVI. Byt zalozycielem
stynnego domu jubilerskiego w Paryzu - Nitot et Fils, istniejacego do dzis, od 1780
roku znanego jako Chaument, z ekskluzywna bizuteria i zegarkami, cieszacego sie
arystokratyczng klientelg. Nitot szczesliwie przezyl represje rewolucji i w nowej rze-
czywistoéci zostal jubilerem Napoleona. To gléwnie on, z pomoca syna Francois-Re-
gnault’a Nitota, stworzyl bizuteri¢ symbolizujaca przepych i potege'. Inny z jubile-
réw, Robert-Joseph August zatrudniat 50-60 osob. Nie mial juz tak utalentowanych
pracownikow jak w czasach Ludwika XVI, kiedy zaczynal kariere. Ostatecznie zban-
krutowal, sprzedajac na publicznej aukeji swoje modele i narzedzia'®. Dla Napoleona
pracowal tez Jean-Baptiste Odiot (1763-1850), potomek dynastii ztotnikéw, rozkwit

4 PHILLIPS 1996, s. 126; CHEVALLIER 2015, s. 88.

5 Od roku 1971 diadem znajduje si¢ w Smithsonian Institution w Waszyngtonie, Marie Louise

Diadem, https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Marie_Louise_Diadem.jpg?uselang=pl [dostep
27.10.2018].

6 Roéwniez ten klejnot przechowywany jest w Smithsonian Institution w Waszyngtonie, [online],

Napoleon Diamond Necklace, https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Napoleon_Diamond_
Necklace.jpg [dostep 27.10.2018].

17" ScARISBRICK 2008, s. 67; VEVER 2001, s. 65-75; 90 i nn.

8 D1oN-TENENBAUM 2015, s. 42-43.
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3. Franqais-Regnault Nitot, Diamentowy naszyjnik podarowany przez Napoleona
Marii Luizie (ok. 1810), https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Napoleon_
Diamond_Necklace.jpg [dostep 19.10.2018]

jego dziatalno$ci nastapil w okresie konsulatu i cesarstwa'. Inni jubilerzy cesarza
Francuzéw to: rodzina Bapts®, Jacques-Ambroise Oliveras?, Etienne-Hyppolite
Coudray (1761-1823)%, Louis Wieland (1754-1811)* i Alexandre Minie (ok. 1748-
1808)*, ktory zatrudnial osiemdziesieciu pracownikéw. Nadwornym zlotnikiem
zostal Martin Guillaume Biennais (1765-1843), zatrudniajgcy sze$¢dziesieciu
pracownikdéw?®.

19 VEVER 2001, s. 60-63; 99-102; Dion-Tenenbaum 2015, s. 43-47.

2 Maison Bapst Jewelry Maker’s Mark, https://www.langantiques.com/university/Bapst,_Ma-
ison_Jewelry_Maker’s_Mark [dostep 20.10.2018]. Dom jubilerski Bapst polaczyt si¢ w 1880 roku
z inng stynng firma jubilerska Luciena Falize, tworzac firme Bapts et Falize.

21 DI1oN-TENENBAUM 2015, s. 46.
22 DION-TENENBAUM 2015, s. 46
#  DioN-TENENBAUM 2015, s. 46.
2 DI1oN-TENENBAUM 2015, s. 47.
25 VEVER 2001, s. 62-64.
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4. Nicolo Morelli, Kameo-portret Napoleona (1804-1805),
fot. archiwum autorki

Stworzyli oni nowy styl, ktéry wyrazal charakter rzadéw Napoleona - potege
i splendor. Klejnoty tego stylu — stylu empire — cechuje klasyczny umiar, prostota
linii i ksztaltéw, wprowadzenie charakterystycznych motywdw takich jak: cesar-
skie orly w wiencach laurowych lub debowych, pszczoly, monogramy ,,N”, girlandy
z kwiatow i owocdw, laurowych lidci, tasmy o greckich motywach aranzowanych
z geometryczng precyzja, wazy, medaliony, rogi obfitosci*. Flagowym klejnotem
Napoleona staly si¢ gemmy, zaréwno oryginalne antyczne, jak i nowo wytwarzane.
Gemmy wykonywano z kosci stoniowej, a takze koralu, bursztynu i innych kamie-
ni. Przedstawiano na nich bogéw i boginie antyczne oraz symbole egipskie: sfinksy,
oko Ra, skarabeusze. Wystawne klejnoty wytwarzane z najkosztowniejszych mate-
rialéw, najchetniej z diamentow, stuzyly do dekoracji orderéw, odznaczen, bizuterii
rozdawanej jako prezenty, ktore wykorzystywano do podtrzymywania wiezi poli-
tycznych i dyplomatycznych, do zjednywania wrogéw, wreczano je réwniez jako
nagrody za zastugi.

26 DION-TENENBAUM 2015, s. 42-47.
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5. Jacques Louis David, Koronacja Napoleona (1806-1807), https://pl.wikipedia.org/wiki/Koronacja_
Napoleona [dostep 25.10.2018]

Niektore z klejnotéw okresu empire pelnily specyficzne polityczne funkeje.
Najwazniejsze byty kameo-portrety Napoleona grawerowane przez najlepszych
artystow Rzymu - Nicola Morelliego (fot. 4)*” i Giuseppe’a Giromettiego — podkre-
$lajace role Bonapartego w historii, jako spadkobiercy cesarzy starozytnego Rzymu.
Dekorowano je dodatkowo rozetowymi szlifami diamentéw, laurowymi wiencami
i draperiami. Te kameo-portrety i miniatury cesarza, cesarzowej Jozefiny, a takze
drugiej zony Napoleona, cesarzowej Marii Luizy Austriackiej oraz ich syna, kréla
Rzymu, osadzano w medalionach, pierscieniach, mialy wprawione litery N[apo-
leon], J[oséphine], M[arie] L[ouise], takze symbole gwiazd, pszczol, piorundw. Pie-
nigdze potrzebne na te kosztowne zamdwienia cesarz czerpal z kontrybucji wojen-
nych i danin nakladanych na podbite kraje.

Styl lansowany przez Napoleona i Jozefing w pelni zajasnial w 1804 roku, pod-
czas koronacji Bonapartego na cesarza Francuzow w katedrze Notre Dame w Paryzu
(fot. 5)*. Scenete precyzyjnie przedstawil nadworny malarz Jacques-Louis David®.
Koronacja zostala szczegdtowo zaprojektowana przez Napoleona, podobnie jak
wszystkie jego publiczne widowiska. Zawsze powtarzal swoim podwladnym, by
niczego nie zostawia¢ przypadkowi. Sam rezyserowal z dbaloscig o najdrobniejsze

¥ Onyksowa kamea cesarza, osadzona w lapis lazuli, w zlotej ramce, dekorowana diamentami,
obecnie przechowywana jest w zbiorach Albion Art Collection w Tokio, SCARISBRICK/VACHAU-
DEZ/WALGRAWE 2008, s. 209.

% Obraz przechowywany w kolekcji malarstwa w Luwrze, Koronacja Napoleona, https://pl.wiki-

pedia.org/wiki/Koronacja_Napoleona [dostep 27.10.2018].
¥ GoETZ/JOANNIS 2008, s. 54, 55.
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6. Martin-Guillame Biennais, Korona cesarska Napoleona (1804), https://pl.wikipedia.org/
wiki/Korona_cesarska_Napoleona_| [dostep 25.10.2018]

szczegOty. Wielokrotnie odgrywat proby ceremonii koronacyjnej z wykonanymi na
te okazje, odpowiednio ubranymi lalkami. Ingerowat w najdrobniejsze detale stroju
uczestnikow ceremonii.

W wystroju wnetrza katedry, jak i w strojach zgromadzonych oséb przewijat
sie motyw Legii Honorowej, napoleonskie orly i pszczoly. Orzel byt nawigzaniem do
czasow rzymskich, a pszczoly do okresu Merowingdw. Legitymizacji wtadzy Napo-
leona stuzy¢ mialy podczas koronacji tzw. ,karolinskie regalia”. Oryginalne klejnoty
koronacyjne jednak nie istniaty, ulegly zniszczeniu podczas rewolucji i na koronacje
zostaly wykonane nowe przez zlotnika Martina-Guillame’a Biennaisa (1764-1843).
Nikt z dwczesnych jednak nie watpit, iz nalezaly one do wladcy Frankéw (fot. 6)*. Dla
dodania im wiarygodnosci, zlotnik umiescil w nich oryginalne starozytne kamee.
Gemmy niezmiennie popularne we wczesnych latach XIX wieku?, reprezentowaly

% Korong mozna ogladaé w Galerii Apolla w Luwrze, Korona cesarska Napoleona I, https://pl.wi-
kipedia.org/wiki/Korona_cesarska_Napoleona_I [dostep 28.10.2018].

' W Journal des Dames z 1805 roku stwierdzono, ze gemmy, zaréwno te oryginalne z twardych
kamieni, jak i wspolczesnie wykonane z muszli, zawsze beda modne. Zalecano, by kobiety nosily
kamee jako dekoracje paskow, naszyjnikéw, bransolet i diademéw, PHILLIPS London 2003, s. 70.


https://pl.wikipedia.org/wiki/Korona_cesarska_Napoleona_I
https://pl.wikipedia.org/wiki/Korona_cesarska_Napoleona_I
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namacalng lgczno$¢ z antyczng Grecjg i Imperium rzymskim. Napoleon kochat
gemmy. Jego fascynacje tymi dzietami poglebita kampania wloska, podczas ktorej
mial okazje spenetrowac skarbce wloskie i wiele gemm przywtaszczy¢. Gemmami
placono kontrybucje wojenne. W testamencie Napoleona wymieniona jest ,,antycz-
na kamea, ktorg Pius VI dal mi™*% Centrum 6wczesnej produkeji kamei stanowit
Rzym ale Napoleon wspieral tez od tej pory francuskie pracownie gemm. Zaltozyt
szkole cigcia gemm pod kierownictwem Romaina Vincenta Jeuffroy’a (1749-1826),
tego samego, ktéry podczas rewolucji opuscit Francje¢ i przebywal m.in. na dworze
naszego krola Stanistawa Augusta Poniatowskiego (wykonujgc dlan misterne gem-
my)*. Napoleon dysponowal osiemdziesi¢cioma dwiema gemmami Ludwika XV.
Oryginalne gemmy byly bardzo rzadkie, stad tez, by sprosta¢ ogromnym potrze-
bom cesarza i jego rodziny (fot. 7), wykonywano ich kopie z twardych kamieni albo
z muszli i koralu importowanego z Italii, wykonywano tez imitacje ze szkla. Gemmy
nasuwaly skojarzenia z odlegla, antyczng przesztoscia, wielkoscia, potega. Inspira-
cja dla nowozytnych egzemplarzy staly sie oryginalne dzieta, odnajdywane miedzy
innymi podczas odkry¢ archeologicznych. Napoleonowi zalezalo na wywarciu sil-
nego wrazenia nie tylko na swych poddanych, ale takze na opinii miedzynarodowe;j.
Dlatego praktycznie nie liczyt si¢ z kosztami, gdy chodzilo o ksztaltowanie swojego
wizerunku. Na przyktad, wydatki zwigzane z koronacja i przybyciem z tej okazji
papieza do Paryza, osiagnety astronomiczna sume 20 milionéw frankow.

Biennais byt takze tworca wspanialej korony, przypominajacej antyczne wience
rzymskich cezaréw. Na obrazie Jacquesa-Louisa Davida widzimy, ze Napoleon ma
na glowie oszatamiajacy ,,zloty” wieniec laurowy, starozytny symbol zwyciestwa. To
hotd dla walecznosci Napoleona, kazdy bowiem z li§ci reprezentowal jedno ze zwy-
ciestw Bonapartego.

Smutny los spotkal cesarskie regalia wykonane przez Biennaisa. W 1819 roku
zostaly przetopione w paryskiej mennicy na jedng zlotg sztabe. Ze wspanialego zto-
tego wienca, ktory zdobil glowe Napoleona, zachowat sie tylko jeden, szczerozloty
lis¢ (fot. 8), przypadkiem oddzielony od calosci. W 1805 roku przed podrdza na
planowana koronacje do Wloch, Jean-Baptiste Isabey, nadworny malarz Jézefiny
i Napoleona, pomagal Napoleonowi przymierzy¢ strdj koronacyjny. Podczas wkia-
dania wienca, jeden z liSci odpadt. Napoleon podarowal go malarzowi, ktéry oprawit
lis¢ w tabakierke przechowywang dzi§ w zbiorach muzeum w patacu Fontainebleau.

Napoleon, oprdcz wykorzystania dziedzictwa karolinskiego dla wlasnych poli-
tycznych celow, uzyl symboliki jeszcze starszej, merowinskiej. Siegnal po merowin-
skie pszczoly, ktére odkryte w 1653 roku w Tournai w grobie panujacego w V wieku
krola Frankéw Childeryka I z dynastii Merowingéw, spoczywaly w liczbie trzystu
zlotych egzemplarzy w Bbliotheque nationale de France w Paryzu (dzisiaj mowi
sie raczej, ze s to cykady, starozytny symbol nie$miertelnosci). Pierwotnie owady
byly naszyte na krélewskim plaszczu Childeryka I (fot. 9). Napoleon poszukujac

32 HiNks 1975, s. 19.
3 LeTKIEWICZ 2011, s. 84; 273-274.
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7. Robert Lefeure, Portret Pauliny Borghése, (1807), https://upload.wikimedia.
org/wikipedia/commons/thumb/b/bf/Robert_Lefeure_04.jpeg/413px-
Robert_Lefeure_04.jpeg [dostep 21.10.2018]

8. Martin-Guillame Biennais, Ztoty lis¢ ze ztotego wieni- 9. Ztote pszczoty z grobu Childeryka | (ok. 481),
ca Napoleona (1804), https://biznes.interia.pl/galerie/ https://en.wikipedia.org/wiki/Childeric_I#/
ludzie-i-pieniadze/zloty-lisc-napoleona-bonaparte/ media/File:Abeilles_de_Child%C3%ASric_ler.jpg
zdjecie/duze,1802401,2,500 [dostep 21.10.2018] [dostep 21.10.2018]


https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/b/bf/Robert_Lefevre_04.jpeg/413px-Robert_Lefevre_04.jpeg
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/b/bf/Robert_Lefevre_04.jpeg/413px-Robert_Lefevre_04.jpeg
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/b/bf/Robert_Lefevre_04.jpeg/413px-Robert_Lefevre_04.jpeg
https://biznes.interia.pl/galerie/ludzie-i-pieniadze/zloty-lisc-napoleona-bonaparte/zdjecie/duze,1802401,2,500
https://biznes.interia.pl/galerie/ludzie-i-pieniadze/zloty-lisc-napoleona-bonaparte/zdjecie/duze,1802401,2,500
https://biznes.interia.pl/galerie/ludzie-i-pieniadze/zloty-lisc-napoleona-bonaparte/zdjecie/duze,1802401,2,500
https://en.wikipedia.org/wiki/Childeric_I#/media/File:Abeilles_de_Child%C3%A9ric_Ier.jpg
https://en.wikipedia.org/wiki/Childeric_I#/media/File:Abeilles_de_Child%C3%A9ric_Ier.jpg
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10. Diadem cesarzowej Jézefiny, fragment fotografii nr 5, https://pl.wikipedia.org/
wiki/Koronacja_Napoleona [dostep 25.10.2018]

adekwatnych dla siebie symboli, zainteresowal si¢ pszczolami i wybral wlasnie je,
sposrod innych proponowanych. Uczynil z pszczdl jeden z najpopularniejszych
symboli cesarstwa i heraldyki napoleonskiej*.

Podczas koronacji Napoleon i Jozefina ubrani byli w plaszcze d la romaine.
Jozefina i towarzyszace jej kobiety mialy na sobie okazale klejnoty o wzorach kla-
sycznych. Jozefina nosita diamentowy diadem (fot. 10), ktory zostal stworzony spe-
cjalnie na koronacje¢ w 1804 roku i sprzedany w 1887 roku przez Republike Francu-
ska. Diadem zakupita firma jubilerska Van Cleef & Arpels w Nowym Jorku i w jej
posiadaniu pozostaje do dzi$. Gdy jednak poréwnamy malarska wersje korony z dia-
demem V C & A, widzimy wyrazne roznice. Nie jest mozliwe, aby David, pedantycz-
nie dbajgcy o wiernos¢ najdrobniejszych szczegolow, majacy do dyspozycji stroje

** Piotr Pawel Bajer, Stylizacja heraldyczna czasow napoleoriskich, http://web.archive.org/web/

20090619103646/ http://www.szlachta.org/Bajer_Napoleon.htm [dostep 20.10.2018].
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koronacyjne, nie zadbat o wierno$¢ diademu pierwszoplanowej osoby na obrazie.
Wiadomo, ze do tego obrazu przygotowat sie szczegdlnie starannie. Zachowato sie
wiele listow Davida do postaci, ktore wziely udzial w ceremonii, z pro$ba o wypo-
zyczenie strojow lub munduréw, w ktérych wystapili podczas ceremonii. Pisat
m.in. do éwczesnego ambasadora Habsburgéw — Klemensa Metternicha z prosba
o przystanie portretu i stroju wraz z orderami, w jakich wystapil podczas koronacji
Napoleona. Podobne listy wystat do kilku innych oséb. Sprawa diademu z korona-
¢ji Jozefiny w zbiorach Van Cleef & Arples jest wiec zagadkowa™.

Cesarzowa miala wpiety we wlosy grzebien, uszy zdobily kolczyki, a nadgarstki
dloni dwie bransolety z gemmami portretowymi. Zachowal sie jej ztoty pierscien
koronacyjny z ogromnym rubinem otoczonym brylantami*. Podczas koronacji
miala tez zawieszony na szyi talizman Karola Wielkiego, wydobyty z jego grobu
w 1166 roku przez Ottona III i przechowywany w katedrze w Akwizgranie®.

Kazda z gtéw dam z orszaku Jozefiny jasniala wspanialymi diademami deko-
rowanymi gemmami. Niektore z diademoéw mialy ksztalt diamentowych obreczy
z li$¢mi, inne otoku z kameami. Milo$niczky kamei, podobnie jak Napoleon, byta
jego siostra Eliza Bacciochi (1777-1820), wielka ksiezna Toskanii, wlascicielka
gemm wykonanych przez slynnego Benedetta Pistrucciego (1784-1855). Wielbi-
cielka gemm byla tez Paulina Borghese (1780-1825) oraz najmlodsza z sidstr Karo-
lina (1782-1839), krolowa Neapolu, poslubiona generatowi Joachimowi Muratowi,
jednemu z najbardziej znanych generaléw armii Napoleona. Karolina posiadata
piekny diadem z antycznymi gemmami i pertami®.

Po koronacji ogromng popularnos¢ zyskal diadem, ktory stat si¢ niezwykle
pozadanym elementem modnego stroju zrywajacego ze stylem epoki poprzedniej.
Zostal z entuzjazmem przyjety przez kobiety z wyzszych sfer jako jedna z najpiek-
niejszych ozddéb kobiecej glowy, jaka kiedykolwiek istniata®. Jozefina, dysponuja-
ca nieograniczonymi sumami pieniedzy, stala si¢ wyznacznikiem smaku, mody,
gltéwng patronka wytworni jubilerskich (w momencie $mierci w 1814 roku zbiory
Jozefiny warte byly blisko 2 miliony frankéw).

35

Louis Miguel Howard, The French Crown Jewels, part 2 The Delugeand After, https://www.
luismiguelhoward.com/blog/2017/9/6/the-french-crown-jewels-part-2-the-deluge-and-after
[dostep 20.10.2018].

*  Pierécien koronacyjny cesarzowej przechowywany jest w Musée national des chateaux de

Malmaison et de Bois-Préau, wraz z oryginalna, rzezbiong w drewnie skrzyneczka z inskrypcja
wyjasniajacg, ze jest to pierScien koronacyjny Napoleona i Jozefiny, poblogostawiony przez pa-
pieza Piusa VII w dniu 2 grudnia 1804 roku, SCARISBRICK/VACHAUDEZ/WALGRAWE 2008, s. 210.

7 'W 1804 roku kapituta katedry w Akwizgranie podarowata klejnot cesarzowej Jozefinie. Na-

stepnie odziedziczyla go jej corka, Hortensja de Beauharnais, a po niej, syn Hortensji, Napole-
on III. Kolejna wlascicielka byla zona Napoleona III - cesarzowa Eugenia, ktora nie rozstawata
sie z nim prawie do konca zycia. Przed $miercig podarowata go katedrze w Reims, gdzie klejnot
znajduje si¢ do dzisiaj, TERRIER ALIFERIS 2004, s. 7-29; GUBELIN/ERNI 2001, s. 206.

3 VEVER 2001, s. 72-82.
3 MUNN 2002, s. 19.
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Na znanym portrecie w stroju koronacyjnym*’ Jézefina ubrana jest jedynie
w suknie i plaszcz, jakie nosila podczas koronacji, natomiast klejnoty sa jej klej-
notami prywatnymi*. Cze$¢ z nich przetrwala do dzisiaj w rodzinie, podarowana
dzieciom lub nabyta w drodze spadku po $mierci Jozefiny.

Do J6zefiny nalezal diadem wykonany ze ztota, dekorowany kameami wyciety-
mi w muszli, macicy pertowej, dekorowany perfami i barwnymi kamieniami jubi-
lerskimi. Dostala go od szwagra, Joachima Murata, by¢ moze w podzigkowaniu za
pomoc w pozyskaniu reki Karoliny, najmlodszej siostry Napoleona, niechetnemu
jej malzenstwu z oficerem zbyt niskiego pochodzenia.

W posiadaniu szwedzkiej rodziny krélewskiej znajduje sie jeden z najpiekniej-
szych diademow Jozefiny, pochodzacy z 1811 roku, ozdobiony kameami oprawio-
nymi w ztoto i perfami (fot. 11, 11a). W 1823 roku trafil do jej wnuczki, réwniez
Jozefiny, corki Eugeniusza Beauharnais i Augusty Amalii Wittelsbach. Jozefina-
-wnuczka poslubiajac Oskara I zostala krélowa Szwecji i Danii. Wspodtczesni
wiladcy Szwecji (krél Karol XVI Gustaw) sa wigc potomkami Jozefiny Bonaparte.
Obecnie diadem uzywany jest podczas szwedzkich slubow krolewskich.

Zlotnicy cesarza celowali w kreowaniu parur (z francuskiego parures) — kom-
pletéw bizuterii skladajacych si¢ z: grzebienia, diademu, kolczykdw, naszyjnika,
klamry do paska i pary bransolet. Podkreslali przy tym jakos¢ diamentdw, peret
i barwnych kamieni, ktore byly okazate ale nigdy nie cigzkie (fot. 12). Parury mialy
imponujace wzory. Celem parur byto demonstrowanie pozycji spolecznej wlasci-
cielki. Diadem i grzebien zdobigce gtowe, dodawaly wysokosci, dostojenstwa oraz
autorytetu noszacej go osobie. Parury czesto w calosci robiono z diamentdéw ale bar-
dziej charakterystyczne byty te wykonywane z duzych, pojedynczych, kolorowych
kamieni, otoczonych wianuszkami matych diamentow*.

Kolczyki zwykle byly dlugimi, zwieszajacymi si¢ girlandami w formie trojtezki
lub — w uproszczonej wersji — z jedng tezka diamentowa.

Wiekszo$¢ naszyjnikoéw komponowano z elementéw podwieszonych do dia-
mentowych kolii. Byty one noszone z dopasowanymi do nich bransoletkami, zakla-
danymi w nadgarstku, i z paskami podkreslajacymi wysoki stan.

Przedmiot pozadania stanowily tez naszyjniki w formie luku utworzonego
z lancuszkow o zmniejszajacym si¢ obwodzie, taczace kamee lub skupiska kamieni.

W 1810 roku Napoleon ponownie si¢ ozenil. Jézefina zatrzymala wszystkie
klejnoty oprocz klejnotéw koronacyjnych, a druga zona, Maria Luiza, otrzymata
nowe parury: diamentowo-perfowo-szmaragdowe, diamentowo-rubinowo-szafiro-
we i opalowo-diamentowe. Nowga korone dla cesarzowej wykonal Nitot®.

% Chodzi o obraz pedzla Frangoisa Gérarda, Jozefina w stroju koronacyjnym (1807-1808), znaj-
dujacy si¢ w Musée national du Chateau de Fontainebleau.

41 MUNN 2002, s. 39; MABILLE 2001.

2 NEWMAN 1996, s. 227; MASON/PACKER 1973, s. 274.

4 Sarrois 2015, s. 150-151.
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11. Nitot et Fills, Diadem cesarzowej J6zefiny z kameami z muszli, znajdujgcy sie obecnie w zbiorach
szwedzkiej rodziny krélewskiej (ok. 1811), https://en.wikipedia.org/wiki/Marie-%C3%89tienne_Nitot#/
media/File:Royal_Wedding_Stockholm_2010-Slottsbacken [dostep 25.10.2018]


https://en.wikipedia.org/wiki/Marie-%C3%89tienne_Nitot#/media/File:Royal_Wedding_Stockholm_2010-Slottsbacken
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12. Nitot et Fills (?), Szafirowa parura krélowej Marii Amalii Francuskiej, https://en.wikipedia.org/wiki/
Parure#/media/File:Parure_della_regina_maria_amelia,_parigi,_1800-15_poi_1850-75_ca.jpg
[dostep 21.10.2018]

Klejnoty te znakomicie prezentowaly si¢ na bialych sukniach, jakie weszly
wowczas w mode. Diametralnie rézne od cigzkich barokowych szat z wzorzystych,
brokatdw, powsciagliwe w kolorystyce, proste w formie, $cisle przylegaly do ciata.
Zapewnialy idealne tlo dla barwnych kamieni*.

Napoleon, jak wielu wladcéw przed nim od czaséw starozytnosci, wierzyt
w moc propagowanego wizerunku. Ksztaltowat go przy uzyciu $érodkéw unikalnych,
trudnych do zdobycia, takich, ktore najsilniej dzialaly na ludzka wyobraznie. Tymi
cechami wlasnie odznaczaly si¢ miedzy innymi klejnoty, pozostajace na ustugach
wladcow od najdawniejszych czaséw. Napoleonowi, poprzez odwotania do czaséw
starozytnych, Merowingdw i Karolingéw, mialy zapewni¢ prestiz i wladze. Wpraw-
dzie przy wladzy nie pozostat dlugo ale styl empire, ksztaltowany przez silng oso-
bowos¢ Bonapartego, wplynat na bieg sztuki. Propagowaly go hojne prezenty od

4“4 Hinks 1975, s. 18.


https://en.wikipedia.org/wiki/Parure#/media/File:Parure_della_regina_maria_amelia,_parigi,_1800-15_poi_1850-75_ca.jpg
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cesarza i obu cesarzowych, oraz moda, popularyzowana m.in. przez magazyny
donoszace o wydarzeniach na francuskim dworze. Mecenat, jakim Napoleon oto-
czyl jubilerstwo paryskie sprawil, Ze z jego imieniem wigze si¢ utrwalenie supre-
macji jubileréw francuskich i prestiz Paryza, jako miejsca zakupow elit.
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Political contexts of art. Gems
of Napoléon's empire

he period between 1799 and 1814 was the time of Napoléon Bonapar-
T te’s sole reign over France, initially as First Consul of the Republic, and

from 1804 as Emperor of the French. Son of a modest Corsican advocate,
Napoléon recognised the power of gold, and turned gems and jewels into a potent
tool of power during his 15-year rule. He hired the most prominent jewellers of
the time, who created the empire style, characterised by an ostentatious abun-
dance of materials, masterly artwork, and imagery associated with wealth, might
and power.

Empire-style gems are famous for their proportion, simplicity of lines and
forms, and the introduction of such typical motifs as imperial eagles placed with-
in laurel or oak wreaths, bees, ‘N’ monograms, garlands made of flowers, fruit
and laurel leaves, Greek-themed bands aligned with geometrical precision, tureens,
medallions, and cornucopias®. Napoléons flagship jewels, however, were engraved
gems, both ancient and newly made, which were manufactured from ivory, coral,
amber, and other stones. They presented ancient gods and goddesses, and such
Egyptian symbols as sphinxes, the Eye of Ra, and scarab beetles. Lavish gems, pro-
duced from expensive raw materials, and most preferably diamonds, were used
to stud orders, decorations, and gift jewellery used to maintain political and diplo-
matic ties, to endear enemies, and to reward merits and achievements.

The empire style has turned out to be timeless and enduring, as numerous
patterns developed during the period have become the classics of haute joaillerie
today.

* DION-TENENBAUM, 2015, pp. 42-47.
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Twoadrczosc biatoruskiego
artysty ulicznego Andrieja Busta

ztuka ulicy zaréwno w kontekscie spoteczno-kulturowym, artystycznym,

jak i aksjologicznym, jest zjawiskiem zlozonym i niejednoznacznym. Z jed-

nej strony, jest ona akceptowana i cieszy si¢ zainteresowaniem badaczy wie-
lu dyscyplin, medidw, samych artystéw, jak i odbiorcow, z drugiej — prace i dziata-
nia tworcow ulicznych wciaz sg niedoceniane. Na rynku wydawniczym pojawia sie
coraz wiecej pozycji na temat graffiti i street artu wsréd ktérych dominujg wydania
albumowe z autokomentarzem i wypowiedziami najwazniejszych artystow' lub tek-
stami o genezie i historii street artu w danym kraju, np. w Polsce”. Autorzy badajacy
ten $wiatowy fenomen sztuki wspdlczesnej koncentrujg uwage na zagadnieniach
natury teoretycznej popartej badaniami jakosciowymi®, opisuja wybrane proble-
my street artu i graffiti w aspekcie zwigzkéw stowa z obrazem i dziataniem?, czy
tez proponujg uznanie street artu jako ,kategorii komunikacyjnej, aktualizowanej
w konkretnych praktykach™. Niewiele natomiast pisze si¢ o tworcach graffitii street
artu dzialajacych w przestrzeni spoteczno-kulturowej wspotczesnych miast Litwy,
Lotwy, Biatorusi, Ukrainy, Rosji, chociaz pojawiaja si¢ pozycje omawiajace graffiti
i street art na poziomie relacji obraz — stowo®.

Artykul jest poswigcony niezbadanym dotychczas reprezentacjom i réznorod-
nym konkretyzacjom zréznicowanej dziatalno$ci artystycznej bialoruskiego artysty
ulicznego Andrieja Busta (pseudonim Hutkasmachna). Analiza wybranego mate-
riatu egzemplifikacyjnego, pochodzacego ze zrédet internetowych, zostala oparta na
problemowych wyznacznikach interpretacyjnych, koncentrujacych si¢ wokdt form
aktywnosci tworczej artysty:

Wieczne w przemijajacym. Dziela mistrzow sztuki europejskiej w przestrzeni

publicznej Minska, Z ulicy do galerii. Wokot zagadnien odbioru sztuki ulicznej,
Zawlaszczanie miejskiej przestrzeni: obiekty, instalacje, interwencje.

' GANzA, 2008.
2 DyMNA, RuTkiewicz 2012.
GRALINSKA-TOBOREK, KAZIMIERSKA-JERZYK 2014.

4 GRALINSKA-TOBOREK 2019.

> BiskupskI 2017.

¢ MocH 2016; BoBiLEwicz 2016, s. 27-41; BoBiLEwicz 2016, s. 29-52; BoBILEwicz 2017,
s. 276-286.
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Wieczne w przemijajgcym. Dzieta mistrzow sztuki europejskiej
w przestrzeni publicznej Mirska

Od wielu lat biatoruski artysta uliczny i architekt Andriej Busiel (pseudonim Hutka-
smachna)’ umieszcza postaci i fragmenty z dziet mistrzow sztuki europejskiej na
zewnetrznych lub wewnetrznych $cianach porzuconych, zdewastowanych budyn-
kéw, brudnych obiektéw, ruin, w zaniedbanych miejscach Minska. Interesuje go
szczegOlnie epoka Odrodzenia, ktérg uwaza za ,,unikalny logotyp sztuki w §wiado-
mosci cztowieka” Dzialania streetartowe Busty potwierdzajg teze Ernesta H. Gom-
bricha, ze sztuka rodzi si¢ ze sztuki, a artysta fascynuje sie tym, co jest mu znane,
przeksztalca schematy i czerpie z doswiadczen swoich poprzednikow. Busiel odwo-
tuje sie do mato znanych dziet o tematyce mitologicznej, sakralnej i $wieckiej. Gtow-
nie cytuje i interpretuje fragmenty zaginionych obrazéw, ktére zachowaja si¢ dzieki
szkicom do nich lub kopiom. Inspiruje sie takze freskami, malarstwem ottarzowym
i tablicowym, grafika, ilustracjami, starymi grawiurami, sztychami i mapami itp.
Opierajac si¢ na zalozeniu, iz ulice bialoruskich miast, gléwnie Minska, maja uni-
kalny kontekst wewnetrzny i nie ma na nich odpowiednich plaszczyzn, zeby reali-
zowac graffiti, Busiel starannie opracowuje lokalizacje¢ swoich prac. Bada kulturowg
matryce zastanego miejsca, uwzglednia jego aspekty historyczne, architektoniczne,
topograficzne, historie krajobrazu kulturowego, wykorzystuje charakter odnalezio-
nego miejsca, uwypukla jego dostrzegalne, badz odkrywa ukryte walory wizualne
i znaczeniowe, przetwarza i prezentuje. Jego prace, ktére mozna zaliczy¢ do gatunku
site-specyfic, sa przemyslane, wizualnie atrakcyjne, ale wykonane w miejscach nie-
widocznych, opuszczonych maja mniejszg site oddziatywania na odbiorcéw. Z dru-
giej strony, ich obecno$¢ w czes$ciach miasta, ktdre pozostajg zwykle na marginesie,
sprawia, iz dla przypadkowego przechodnia stajg sie gléwnym elementem odczytu.
Wkomponowywanie przedstawienn dawnych mistrzéw w obszary miasta okryte zig
stawg rodzi pytania - czy piekno potrzebuje brzydoty? czy jest to sztuka czy tez proba
estetyzacji (zeby bylo ladnie), czy streetartowe opracowania maja zaciera¢ réznice
miedzy sztuka a rzeczywisto$cia, czy wrecz przeciwnie — roznice te wyostrzyc.
Busiel wykorzystuje przestrzen miejska jako medium-no$nik dla autoekspresji
i jako material artystyczny. Sciany traktuje jak plétno, plaszczyzne umozliwiajaca
wypowiedz artystyczng. Sztuke uliczng utozsamia z dzialaniem, ktore jest Zrodlem
przyjemnosci dla artysty i odbiorcy. Streetartowg rzeczywistos¢ projektuje podob-
nie jak futurysci - jako zabawe i efekt niespodzianki. Jego prace przeznaczone sa
zaréwno dla odbiorcy wrazliwego na piekno sztuki, jak i obeznanego ze sztuka; maja
dziala¢ jednocze$nie na zmysty (jako przekaz estetyczny) i na wyobraznie, budzi¢
skojarzenia lub skfania¢ do refleksji. Wzorujac si¢ na renesansowych tworcach,
Busiet dazy, by jego prace zblizyly sie do rzeczywisto$ci, wtopily sie w tréjwymia-

7 ,Hutka-smaczna” (szybko, smacznie) — dzialajace na biatoruskich ulicach kioski z jedzeniem,
ktore zostaly zamkniete ze wzgledu na nieodpowiedni standard zbiorowego zywienia. W Minsku

dziala dzi$ tylko kilka nowoczesnych pawilonéw.
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rowy $wiat; tworzy iluzje, by widz poczul, ze w nich uczestniczy. Nie sg one wierng
kopia oryginatéw klasykow, lecz kopiami autorskimi. Przetwarzajac cytaty z dziel
dawnych mistrzow, bialoruski twérca postuguje sie technika mieszang i wieloma
instrumentami. Stosuje cut-out, aerografie, printy (niektére wstepnie opracowuje na
komputerze), postery, rzezbe z papieru, réznego rodzaju farby, pedzle, nozyce, klej,
duze polacie papieru. Wycina, maluje, spaja elementy, po czym otrzymang calos¢
nakleja na wybrang $ciane i dopracowuje: dokleja z papieru udrapowania ubioréw,
podmalowuje, koryguje rysunek, podkresla, dorysowuje szczegdty, zmienia kolory-
styke. Dzigki tym zabiegom uzyskuje tréjwymiarowy oglad postaci (jak w rzezbie),
tworzy iluzje wychodzenia jej z ptaszczyzny $ciany do pomieszczenia, na schody, na
ulice. Zastosowanie roznych rodzajow farb pozwala mu polaczy¢ $ciane i pomiesz-
czenie, a nadrywanie papieru ,postarzy¢” print. Obrazy nawarstwiane na cienka,
kruchg konstrukcje materialu wyjsciowego ujawniajg si¢ poprzez czas i przestrzen
jak renesansowe iluzje lub freski.

Na brudnych elewacjach budynkow, w zdewastowanych pomieszczeniach, na
murach ruin pojawiaja si¢ postaci kobiece z mitologii greckiej, jak Leda — krélowa
Sparty uwiedziona przez Zeusa pod postacig tabedzia, biblijne (Madonny z Dzieciat-
kiem, Maria, $w. Elzbieta, Batszeba/Betsabe — zona krdla Dawida, Salome), osoby
$wieckie (mleczarka, kobieta wazaca perly, Giovanna Cenani — zona kupca wloskie-
go z Lukki Giovanniego Arnolfini) itd. Busiel przedstawia je w roznych ujeciach
(stoja, siedzg, wpot leza, nachylajg sie w réznych kierunkach, schodzg po schodach,
tancza) lub skupia si¢ na wizerunkach gtowy, wyrazie twarzy, gestach itp.

Sztuka renesansu szczegdlnie upodoba sobie motyw Ledy z tabedziem. Busiel
odwola sie¢ do dwodch juz nie istniejgcych jego uje¢. Na $ciany niezamieszkanych
budynkéw na kilku ulicach Minska przeniesie Studium glowy Ledy (1505) (il. 1)
Leonarda da Vinci do zaginionego w XVII wieku obrazu Leda z tabedziem, a na moc-
no odrapanej, pomazanej graffiti §cianie umiesci fragment obrazu Michala Aniota
z 1530 roku, na ktérym wloski artysta prawie dostownie przedstawia poz¢ kochan-
kéw. Na ruinach, znajdujacych si¢ w Loszyckim zespole dworsko-parkowym, Busiet
namaluje inne zaginione dzieto da Vinci - Bitwe pod Anghiari (1503-1506). Ta pet-
na ekspresji i dramatyzmu scena batalistyczna zachowa si¢ tylko na kopiach wyko-
nanych przez réznych malarzy (m.in. Petera Paula Rubensa) na podstawie kartonu
przygotowanego przez da Vinci do niedokonczonego fresku w Palazzo Vecchio we
Florencji®. Smutng, zamyslong twarz Madonny z obrazu Sandra Botticellego Madon-
na z ksigzkg (1480-1483), ktdrej malarz nadaje rysy ideatu pickna wloskiego quat-
trocenta, artysta uliczny wykona na podwdjnym tle - jasnym, imitujacym piétno,
ktdre natozy na jasnoniebieski kolor $ciany z oknem (il. 2). Nawigze w ten sposob do
kompozycji oryginatu, na ktérym Madonna z Dzieciatkiem ukazana jest na tle okna
(od czasu renesansu symbolizuje ono przejscie z przestrzeni zamknietej do otwartej)
z widocznym za nim blekitnym niebem i pejzazem. Posta¢ Marii Panny w biekitnej
szacie z obrazu Zwiastowanie (1434-1436, Narodowa Galeria Sztuki, Waszyngton)

8 ZOLLNER 2005, s. 76.
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1. Andriej Busiet, Gtowa Ledy wedtug Studium gtowy Ledy (1505) Leonarda da Vinci,
http://paschenko.com/design/andreibusel/

2. Andriej Busiet, Gtowa Madonny (fragment) wedtug obrazu Madonna z ksigzkg (1480-1483) Sandra
Botticelliego, https://wwuw flickr.com/photos/26715280@N03/5265646849/in/photostream/


http://paschenko.com/design/andreibusel/
https://www.flickr.com/photos/26715280@N03/5265646849/in/photostream/
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Jana van Eycka (1390-1441) - przedstawiciela realizmu niderlandzkiego, dobrze
wkomponowuje si¢ w pomalowane na bialo, niszczejace pomieszczenie i jego deko-
racyjne elementy architektoniczne. W zamierzeniu artysty ulicznego przestrzennos¢
pomieszczenia oraz usytuowanie Madonny maja tworzy¢ iluzje ,,ucieczki w gtab”, co
w pewien sposob nawigzuje do perspektywy i architektonicznych detali oryginalu
- gotyckich ostrolukéw w arkadach i oknach na dole $wiatyni, w ktdrej Dziewi-
ca Maria odpowiada na pozdrowienie anielskie. Busiel zinterpretuje takze Portret
matzonkow Arnolfini (1434, olej na pldtnie, National Gallery, Londyn) van Eycka
- pierwszy podwdjny catopostaciowy portret i pierwszy portret postaci umieszczo-
nych w pétmroku wnetrza komnaty, oswietlonej przez okno’. Artysta koncentruje
uwage na, jakby blizszej widzowi, zonie kupca, spokojnej i skupionej, ktorej poza
i udrapowana zielona suknia wskazuja na zaawansowang cigz¢. Zgodnie z dewiza
Als ick kann (,Tak, jak potrafi¢”), ktérg flamandzki mistrz sygnowal swoje dzieta,
Busiet stara sie zblizy¢ do waloréw malarskiego pierwowzoru (dobrze operuje $wia-
tlocieniem), z drugiej strony - poprzez dekompozycje portretu oraz przeniesienie
kobiety z przeszlosci do obcej wspolczesnosci, wptynie na jej odbiér. W tongcym
w polmroku pokoju Giovanna Cenani stoi w przestrzeni miejscami catkiem ciemnej
i widz z trudnoscig moze ja rozpozna¢. Swiatlo, wpadajace przez otwér na drzwi,
o$wietla poniewierajace sie, zniszczone meble (kanape, fotel), zuzyte opony i inne
detale zdewastowanego, juz nieistniejacego mieszkania. W tym otoczeniu zona kup-
ca nie uosabia ogniska domowego, jak na obrazie, lecz jest samotna i opuszczona jak
miejsce, w ktorym sie znajduje.

Busiel szczegdlnie ceni tworczo$¢ Albrechta Diirera (1471-1528) — przedsta-
wiciela niemieckiego malarstwa renesansowego, grafika i rysownika. Sposrdd wielu
jego wizerunkow Marii z Dziecigtkiem wybiera malo znang grawiure Matka Boska
z Dziecigtkiem na trawiastej tawce/ The Virgin and Child on a Grassy Bench (1503,
Narodowa Galeria Sztuki, Waszyngton), ktora wpisuje si¢ w przedstawienia religij-
ne Maryi na tle ,,ogrodu zamknietego” (hortus conclusus)'. Catkowite zespolenie
z przyroda, rezygnacja z reprezentacyjnosci nadaja tu postaci Marii skromna prosto-
te i naturalnos¢, przyblizajg ja widzowi. Busiet dazy do wywotlania podobnego wra-
zenia, ale przekracza granice gatunku, wprowadzajac posta¢ w szarg, przygnebiajaca
rzeczywisto$¢ wspolczesnego miasta. Posta¢ z grawiury Diirera zamknieta w prze-
strzeni ciemnego, ponurego pomieszczenia, w ktorym jedynym zrodlem $wiatla jest
okno, nie jest ani Madonna, ani $wieta, lecz zwykla mieszkankg Minska, troskli-
wa matka, ktéra musi znosi¢ trudy codziennej egzystencji. Artyste bialoruskiego
fascynuja takze pelne ekspresji i przenikliwosci, obiektywne studia staro$ci Diirera.
Rysunek, przedstawiajagcy matke malarza na dwa miesigce przed $miercig (Portret
matki, 1514, Staatliche Museen, Berlin-Dahlem), artysta uliczny umiesci na suro-

° VEGH 1983, s. 50-51.

10

Virgin and Child on a Grassy Bench by Albrecht Diirer and five copies after it in the collection
of the Polish Academy of Arts and Sciences in Cracow, http://arthistory.us/display.php?eid=50
[dostep 14.10.2018].
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3. Andriej Busiet, Portret, wedtug rysunku Albrechta Direra Portret matki (1514), https://wwuw flickr.com/
photos/26715280@N03/3480475072/ il. 3

wym podlozu z czerwonej cegly, ktore wyostrza chuda twarz staruszki z zapadtymi
policzkami, ostrym waskim, dlugim nosem, zaci$nietymi ustami, bruzdami zmarsz-
czek na czole, zawieszonymi w przestrzeni oczami o martwym spojrzeniu, pomarsz-
czona, zylasta szyje (il. 3). Glowa dziewigédziesieciotrzyletniego starca z dlugg, siwa
broda, z zsunietym do tylu nakryciem, odstaniajagcym pokryte zmarszczkami czo-
to (studium do namalowanego w 1521 roku malowidta na desce Swigty Hieronim),
koresponduje z osmolong $ciang wybitego arkadowego otworu w zachowanych
fragmentach ceglanych ruin. Skopiowane na zrujnowanych obiektach portrety sta-
roéci ilustrujg temat przemijalno$ci czasu w sztuce i w zyciu, kruchosci wytworow
rak ludzkich, ulotnosci i nietrwalosci ludzkiej egzystencji. Busiel odwola si¢ takze
do $wiata mody czaséw Diirera, do malo znanej grawiury, przedstawiajacej kobiety
z Norymbergii w strojach, jakie si¢ wowczas nosi''. Jedna z postaci, jak w wielu swo-
ich pracach, wykona w technice cut-out i realistycznie ukaze elegancje i dostojnos¢
ruchow kobiety, schodzacej po stopniach zapuszczonej, brudnej klatki schodowe;.
To wrazenie spoteguje doklejajac do sukni, $cielacy sie po schodach, bardzo dlugi
tren z papieru. Tworce ulicznego zainspiruje takze poczatkowo malo znany rysu-
nek tuszem — Dfonie apostota (lub ,Modlace sie rece”, 1508) - jeden z osiemnastu

" DKencxuil kocmiom 6 meopuecmee Anvopexma Jiopepa, https://www.livemaster.ru/topic/402549-

zhenskij-kostyum-v-tvorchestve-albrehta-dyurera [dostep 10.10.2018].


https://www.flickr.com/photos/26715280@N03/3480475072/
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4. Andriej Busiet, Modlgce sig rece wedtug rysunku tuszem Albrechta Diirera Dfonie apostota lub Modlgce
sie rece (1508), https://www flickr.com/photos/26715280@N03/3940860290/in/photostream/

szkicow Diirera do obrazu ukazujacego koronacje Maryi, ktory zaméwi kosciot we
Frankfurcie nad Menem. Motyw ,,modlacych si¢ rak’, ktéry od lat 50. XX wieku
stanie si¢ stawny na calym $wiecie jako element dekoracyjny doméw oraz sakral-
nych i $wieckich przedmiotéw'?, Busiel, zgodnie z zalozeniami ideowymi swojej
sztuki, naniesie na zdewastowang $ciane wewnatrz budynku, filar mostu i tyly
trzech starych barakowozdéw. Ich podwojny obraz (,modlace sie dfonie” skierowane
sg ku sobie), ktory wykona na §cianie szczelnie pokrytej rozmaitymi formami pry-
mitywnego graffiti (il. 4), mozna odczyta¢ jako wizualny apel streetartowca skie-
rowany do graficiarzy, by nie niszczyli miejsc publicznych lub prosbe o wzajemna
tolerancje.

W Wegierskiej Galerii Narodowej, pos$réd wizerunkéw pieknych Madonn
i licznych scen biblijnych, wzrok widza przykuwa wyjgtkowo piekny obraz Nawie-
dzenie $w. Elzbiety (1506), ktory jest ilustracja fragmentu Nowego Testamentu
i przedstawia Mari¢ odwiedzajacg $w. Elzbiete, po tym jak dowiaduje sig, Ze urodzi
Syna i ze krewna takze spodziewa si¢ dziecka. Niezidentyfikowany twdrca obra-
zu o inicjatach M. S. przedstawia dwie pigkne, brzemienne kobiety jak spaceruja
i rozmawiajg posrod zywej zieleni, na tle goérskiego krajobrazu z widocznym

12

500-lecie ,,Modlgcych si¢ rgk” Albrechta Diirera, https://www.dw.com/pl/500-lecie-modlacych-
-sie-rgk-albrechta-diirera/a-3852041 [dostep 30.10.2018].
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5. Andriej Busiet, Spotkanie Maryi Panny i swietej Elzbiety (fragment) wedtug obrazu Mistrza M.S.
Nawiedzenie sw. Elzbiety (1506), http://paschenko.com/design/andreibusel/

w oddali fragmentem miasta. Wiatr rozwiewa ich szaty, porywa bialy szal jednej
z nich®. U ich stdp rosng szczegdtowo namalowane kwiaty o symbolicznym znacze-
niu. Aby odda¢ atmosfere obrazu, nawigzaé do jego waloréw wizualnych (gry moc-
nych, nasyconych koloréw i §wiatta), Busiet jako podloze dla artystycznych dziatan
wybiera ruiny w przestrzeni naturalnego krajobrazu. Na oswietlony promieniami
zachodzacego slofica mur z cegly, z uciekajacymi w glab przeswitami zamknietymi
tukiem, z rosnacg wokdt trawg i chwastami, artysta naniesie pelne wdzieku, czutosci,
subtelnie okazywanej rado$ci i szczgscia postaci obu kobiet — uosobienie mtodzien-
czej i dojrzalej kobiecodci (il. 5). Dobrze odczytujac zamyst Mistrza M. S., ukaze
spotkanie biblijnych postaci jako $wiecka scenke, osiagajac podobny efekt niespo-
dzianki. Widz, ktdry przypadkowo trafi na te prace zachwyci si¢ podobnie jak ten,
ktéry niespodziewanie ujrzy obraz w przestrzeni wegierskiej galerii.

Walory krajobrazu kulturowego Busiet wykorzysta takze dla zaprezentowania
krewnej Marii — Salome. Za podfoze postuzy mu nadgryziony zebem czasu, podziu-
rawiony mur z poczernialych cegiel, co znaczeniowo nie jest obojetne w odniesieniu
do kobiety uciele$niajgcej zmystowe pigkno i zto. Na ten malo estetyczny obiekt arty-
sta uliczny przeniesie posta¢ tanczacej Salome z freskow renesansowego wloskiego
malarza doby quattrocenta Fra Filippo Lippiegio (1406-1469), ktére zdobia kate-
dre $w. Szczepana w Prato. Malowidlo przedstawia epizody z Zycia Jana Chrzciciela.
W scenie Uczta u Heroda (ok. 1452-1465) delikatna, lekka jak pidrko, zjawiskowo

3 Bepemenrnocmy 8 uckyccmee: ,,B3viepan mnaderey, 60 upese eé..”, https://www.liveinternet.ru/

users/3596969/post157304501/ [dostep 15.10.2018].
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6. Andriej Busiet, SALOME (fragment) wedtug Fra Filippo Lippiegio Uczta u Heroda
(ok. 1452-1465), http://paschenko.com/design/andreibusel/

piekna cérka Herodiady taniczy w bialej, zwiewnej sukni i czerwonych pantofel-
kach na kolorowej marmurowej posadzce w przestronnej komnacie, w ktorej ucztu-
ja Herod i jego go$cie'. Artyzm Lippiego przejawia si¢ w tym, iz wspdlczesnemu
odbiorcy wydaje sie, ze biblijny epizod rozgrywa si¢ ,tu i teraz” i Ze w nim uczestni-
czy. Praca tworcy ulicznego wywiera inne wrazenie. ,Wpasowanie” postaci Salome
w przygnebiajace otoczenie sprawia, ze jej uroda jakby przyblakta, na twarzy malu-
je sie jaki$ nieokreslony smutek, a biata suknia (czg§ciowo wykonana z doklejonego
papieru) jest postrzepiona i dziurawa jak mur na ktérym tanczy. Dynamike sylwetki
poddanej rytmowi tafica zastepuje tu pewna statycznos¢. Ruchy sa pelne wdzieku
i gracji, ale nie ma w nich zmystowosci. Salome jakby zatrzymuje si¢ w p6t kroku,
bojac si¢ zejs¢ na rozsypany na ziemi gruz (il. 6). Calos¢ sklania do refleksji na temat
nieuchronnego uplywu czasu i nastepujacych wraz z nim niekorzystnych zmian.

4 GOLAWSKA, LINDENBERG 2006.


http://paschenko.com/design/andreibusel/

TECHNE
TEXNH [138

SERIA NOWA

W malarstwie europejskim znaczacg role jako temat i motyw odegra biblij-
na kusicielka Batszeba, przyczyna grzechu krola Dawida. Bialoruskiego artyste
zainspiruje jedno z jej licznych wyobrazen - Batszeba wychodzgca z kgpieli lub:
Krél Dawid podglgdajgcy Batszebe w kqgpieli (ok. 1485-1490, Staatsgalerie, Stutt-
gart) malarza niderlandzkiego niemieckiego pochodzenia Hansa Memlinga. Jest
to jedna z dwdch czesci zaginionego dzieta. Malarz na waskiej przestrzeni obrazu,
na planie prostokata pionowego, przedstawia nagg kobiete, wychodzaca z kapieli,
ktdrej stuzaca podaje nieskazitelnie bialg, mocno pofaldowang, obszerng koszule.
Jedna czg$¢ tej szaty stanowi niemal dominante kompozycji, druga jest niewidocz-
na®. Busiel zmieni format obrazu na dtuga powierzchni¢ bardzo zabrudzonej $ciany
na ktorg skopiuje postaci kobiet, doklejajac do bialej koszuli Batszeby brakujaca jej
cze$é. Wykona ja z duzej ilosci poplamionego papieru. Brudna koszula, ktéra moze
wskazywa¢ na wspoétudzial Batszeby w grzechu cudzoldstwa, sciele sie po $cianie
i splywa na za$miecong podloge, faczac w zamysle artysty przesztos¢ z terazniejszo-
$cig. Inne emocje u widza wywoluja przeniesione do wspoétczesnosci dwie postaci
kobiet z ottarzowej tablicy Zdjecie z krzyza (1435-1440) malarza niderlandzkiego
XV wieku Rogiera van der Weydena (1399-1464). Na monumentalnym, kolorowym
obrazie postaci maja niemal naturalne rozmiary. Wizerunki s przestrzenne, tréjwy-
miarowe, realistyczne. Omdlala Maryje podtrzymuje jedna z trzech niewiast spod
krzyza. Aby spotegowac¢ realizm i tragizm przezy¢ Matki Boskiej Bolesnej i kobiety
uczestniczacej w jej dramacie, Busiel zastosuje inne $rodki wyrazu: umiesci niewia-
sty w wyjatkowo zapuszczonym otoczeniu, przedstawi w szarych barwach i przy
pomocy techniki cut-out unieruchomi w pozie bélu i cierpienia. U widza, ktéry
przypadkowo trafi w to miejsce, obraz niewiast ma wywotla¢ reakcje wspolcierpienia.

Do ciekawych interpretacji, ktére w pewien sposob koresponduja z zastang
miejska przestrzenia, naleza postaci kobiet z obrazéw mistrza magii codziennosci,
holenderskiego malarza okresu baroku Jana Vermeera van Delft (1632-1675). Wra-
zenie wywiera stuzgca z obrazu Mleczarka albo Nalewajgca mleko (1658-1660),
ktéra Busiel zamiast w kuchni, jak na oryginale, umiesci w rogu pomieszczenia
z surowej czerwonej cegly, miedzy $ciang a arkadowym oknem przez ktdre wpada
$wiatlo (tak jak na obrazie nasyca ono posta¢ wewnetrznym spokojem) (il. 7). Stu-
zgca jest skoncentrowana i skupiona, ostroznie i z powaga wlewa mleko do gliniane-
go garnka, co ma uosabia¢ typowo holenderskg cnote panowania nad sobg. Puste,
surowe pomieszczenie, ktdre wykorzysta Busiel, dobrze komponuje sie z prosta czyn-
noscig, jaka wykonuje mleczarka, a odtworzona przez niego martwa natura na stole
(wierne odbicie rzeczywistosci czaséw malarza)'® podkresla codzienno$¢ sytuaciji.
Z kolei posta¢ skupionej, pograzonej w myslach mlodej kobiety z obrazu Vermeera
Kobieta trzymajgca wage (Kobieta wazgca perty lub Kobieta wazgca ztoto, ok. 1662—
1664) laczy i réznicuje dzieto sztuki malarskiej i ulicznej, zaréwno na poziomie

5 TRZECIAK 1976, s. 19.
16 SCHNEIDER 2005, s. 61, 65.
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7. Andriej Busiet Mleczarka (fragment) wedtug Jana Vermeera van Delft Mleczarka albo
Nalewajgca mleko (1658-1660), https://img2.mokum.place/system/images/stage1/000/010/
541-e39ab302-1a22-4803-84ef-3b787bdc3053.jpg; http://paschenko.com/design/andreibusel/

wizualnym, jak i znaczeniowym. Busiel przeniesie posta¢ z tongcego w poéimroku
pokoju w mieszczanskim domu do jasnego, ale mocno zdewastowanego pokoju
szpitalnego (il. 8). Usunie tez wszystkie detale, ktdre na obrazie wigzg si¢ z ziemski-
mi dobrami (perly, zloto), pozostawiajac stolik o ktory lewa rekg opiera si¢ kobieta,
zeby sie lepiej skoncentrowaé. U Vermeera smuga bladego swiatta, wpadajaca przez
gorne okno, umiarkowanie rozja$nia pomieszczenie, akcentujac biel obszycia stroju
i chustki kobiety. Busiel osiaga ten efekt sytuujac postaé przy oknie rozswietlonym
stonecznym $wiattem, na tle $ciany z bialych kafelkéw i duzych arkuszy udrapo-


https://img2.mokum.place/system/images/stage1/000/010/541-e39ab302-1a22-4803-84ef-3b787bdc3053.jpg
https://img2.mokum.place/system/images/stage1/000/010/541-e39ab302-1a22-4803-84ef-3b787bdc3053.jpg

TECHNE
TEXNH [140

SERIA NOWA

8. Andriej Busiet, Kobieta z wagg (fragment) wedtug Jana Vermeera van Delft Kobieta
trzymajgca wage (Kobieta wazgca perty lub Kobieta wazgca ztoto, ok. 1662-1664),
http://paschenko.com/design/andreibusel/ il. 8

wanego bialego papieru na parapecie. Doklejona szata z duzych polaci ciemnego
papieru, ktora $cieli sie po pelnej gruzu podlodze, sprawia, ze posta¢ nabiera cech
trojwymiarowoséci. U Vermeera czynno$¢ wazenia nie jest jednoznaczna, moze
posiadac psychologiczny lub etyczny wymiar, w interpretacji artysty ulicznego, jak
si¢ zdaje, wyréwnywanie wagi uosabia stan rownowagi fizycznej i psychicznej, do
ktdrego dazy kobieta lub w jakim sie znajduje.

W twdrczosci bialoruskiego artysty dialog dziel dawnej sztuki ze zrujnowa-
ng przestrzeniag wspolczesnego Minska pelni rézne funkcje. Prace streetartowe
poprzez zmiang kontekstu i swoista interpretacje nadaja nowe znaczenia dzielom
klasykéw i rownoczesnie tworzg alternatywne postrzeganie miasta, nie rewitalizuja
jego zaniedbane miejsca, ale na pewno zmieniajg ich charakter. Widzowi, ktory na


http://paschenko.com/design/andreibusel/
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nie trafi nie pozwalaja przejs¢ obojetnie. Przeszlos¢ wspotwystepuje tu z terazniej-
szoscig, realno$¢ obrazu naklada sie na czas i zastang rzeczywistos¢, przemiesza-
niu ulega sacrum i profanum, $wigto$¢ i niezwyklo$¢ naktadaja sie na siermiezna
codzienno$¢ Minska. Z drugiej strony — ,,nieestetyczna” lokalizacja ,uwolnionych”
z obrazow postaci, motywow i detali wyraza i uwypukla kontrast miedzy tym, co
wieczne (sztuka wysoka) i efemeryczne (sztuka uliczna), trwale w sztuce i szybko
przemijajace w Zyciu, miedzy stworzonymi przez artyste obrazami a przygnebiaja-
cymi realiami wspotczesnego miasta. Z jednej strony, piekno jest wieczne, z drugiej
- ulotne. Sztuka street artu wedlug Busla nie musi by¢ wieczna, czego dowodem
sg cytowane prace klasykow, ktore sie nie zachowaja.

Z ulicy do galerii. Wokot zagadnient odbioru sztuki ulicznej

Przenoszenie streetartowych prac do galerii i muzedéw (w postaci foto- i wideodo-
kumentacji lub bezposrednio malowanych na galeryjnych $cianach) praktykowa-
ne jest na calym $wiecie, ale nie na Bialorusi, szczegdlnie w Minsku, gdzie sztuka
uliczna to niezbyt aktywny kierunek subkultury, do niedawna stabo rozpoznawal-
ny na scenie artystycznej i jak dotad dos¢ zamkniety. Artysci zwigzani ze street
artem uwazaja, iz lepiej nie ingerowac za bardzo w przestrzen miasta i $wiatopo-
glad mieszkancow. Ich prace sa przewaznie eksponowane daleko od miejsc publicz-
nych i $§rodmiejskich ulic i niedtugo funkcjonuja w Internecie. Andriej Busiet jako
pierwszy bialoruski tworca uliczny przeniesie czg$¢ swojej tworczosci z przestrzeni
miasta do galerii. W centrum sztuki wspolczesnej w Minsku - Galeria LV w2011
roku zaprezentuje projekt Aeternus et momentum, ktory okaze sie waznym wyda-
rzeniem kulturalnym'. Kuratorzy wystawy i sam artysta deklaruja, iz prezentacja
prac, odwolujacych sie do sztuki europejskiej jest probg zainteresowania szerokie-
go audytorium sztuka uliczng, zmiany jej stereotypowego postrzegania wyltacznie
jako graffiti i wielkoformatowych murali usankcjonowanych przez wiadze, pokaza-
nia odbiorcy jak niewiele dzieli sztuke tzw. wysoka od zepchnigtego na margines
i nie do konca rozumianego urban artu, przyblizenia jego inspiracji, konceptéw. To
takze proba legitymizacji artystéw ulicznych z Minska, zintegrowania srodowiska
biatoruskich streetartowcow, wiaczenia ich twérczosci do obiegu rodzimego rynku
artystycznego oraz wpisanie w najnowsze $wiatowe trendy sztuki wystawiennicze;j.
Dla Busta ekspozycja prac w przestrzeni galerii staje si¢ okazja do przyjrzenia sie
wlasnej tworczoéci z innej perspektywy, ujawnienia tego, co na co dzien jest niewi-
doczne. Prace zainspirowane sztukg europejska artysta wystawi w postaci wielko-
formatowych fotografii naniesionych na ptdtna naciagniete na blejtramy. Rozmiesci
je w dwdch salach pomalowanych na biaty i ciemnoszary kolor. W pierwszej wyko-
rzysta gérne o$wietlenie, w drugiej — punktowe podswietlenie kazdej pracy, dzie-
ki czemu widz moze ,przenies¢ si¢” w miejsca, gdzie prace powstaja: do suteryn,
porzuconych, zniszczonych budynkéw z zagrzybionymi $cianami i obsypujacym

7 Anopeti Bycen: Aeternus et Momentum. Vnmepevio, http://artaktivist.org/andrej-busel-aeter-

nus-et-momentum-2 [dostep 15.10.2018].
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sie tynkiem, zaniedbanych klatek schodowych, brudnych przejs¢ miedzy doma-
mi itp., m.in. na ulice Smolensky, Loszycka, Rewolucyjng, Pietrusia Browki, do
Loszyckiego parku itd. Ekspozycja ilustruje do$¢ ztozony proces twérczy minskiego
artysty, ktéry medium sztuk plastycznych najpierw poddaje swoistej rekonstrukeji
w przestrzeni rzeczywistej, potem utrwala je przy pomocy fotografii, by w koncu
na plétno je przywrocié.

Na otwarcie wystawy przybeda stali bywalcy galerii, przedstawiciele i mito-
$nicy street art kultury oraz wladz. W dyskusji, ktéra zorganizowano przy okra-
glym stole, aktywny udzial wezma przede wszystkim streetartowcy, ktérzy porusza
szereg zagadnien zwiazanych ze sztuka uliczng na Bialorusi. Prébuja ja na nowo
zdefiniowad, okresli¢ zatozenia, komu i czemu ma stuzy¢, czy ewoluuje, gdzie jest
jej miejsce — w przestrzeni miasta czy w galerii. Zastanawiaja sie nad tym, jaki
wplyw na artystyczng tozsamo$¢ twdrcy ulicznego oraz charakter jego sztuki ma
muzealizacja street artu i czy jest stuszna, nad relacjami artysta — odbiorca, efektem
niespodzianki, ktéry zwykle towarzyszy ogladowi streetartowych prac w przestrze-
ni publicznej, a zatraca si¢ w przestrzeni galerii, nad zachowaniem autentyczno-
$ci autora i jego prac w warunkach wystawienniczych oraz ich wej$ciem na rynek
artystyczny. Wystawa Aeternus et momentum spotka si¢ z przychylnym przyjeciem,
ale pojawig sie takze glosy krytyki. Wielo$¢, odmienno$¢, wizualna atrakcyjnosé
zaprezentowanych prac Busla, chociaz wykonanych w miejscach niewidocznych,
dowodzi, iz sztuka uliczna w Minsku istnieje. Jednak, jesli mozna ja oglada¢ tylko
na fotografiach, to znaczy, ze jest to sztuka martwa, ze jej nie ma. Street art powi-
nien by¢ tylko na ulicach, tu i teraz i odbiorcy majg go oglada¢ na zywo. Sztuka
uliczna ma wywolywac emocje, czasem tez kontrowersje, ale nie ma ulega¢ instytu-
cjonalizacji, festiwalizacji i komercjalizacji. Pokazane w Galerii ,,¥” prace Busta nie
uwiklane w przeintelektualizowane spory na temat kondycji sztuki biatoruskiej, ale
tez nie odzegnujace sie od tradycji i instytucji, to dziela skupione przede wszystkim
na tworzeniu i oddane sztuce.

Zawtaszczanie przestrzeni miejskiej: obiekty, instalacje,
interwencje

Busiet pod wptywem estetyki hip-hopu i kultury punk, poczatkowo tworzy w stylu
klasycznego graffiti'®, zawlaszczajac przestrzen miejska przy pomocy pojemnikow
farby w sprayu i wlepek (vlepki). W 2012 roku zwrdci si¢ ku sztuce land art. Arte-
fakty, ktére umieszcza na tonie przyrody wpisuja sie w temat opozycji i koniunkeji

18

W historii bialoruskiego graffiti mozna wyrdznié trzy fazy. Pierwsza — lata 1998-2002. Dziala
wowczas wiele grup zwigzanych z graffiti kulturg, ktérych czlonkowie malujg wszedzie i wszystko.
Czes¢ tych prac opublikuje pierwsze bialoruskie czasopismo o hip-hopie ,,True stilo”, 2001. Jednak
nie wszystkim wystarcza tagowanie. Niektorzy chcg si¢ wyrdznic i siegaja po coraz to nowe formy
wyrazu. Tak powstajg pierwsze prace street artu. W 2011 roku w ramach niekomercyjnego projek-
tu ,,Signal Project” ukazuje si¢ czasopismo Olega Lariczewa ,,Signal”. Tworcy wspieraja biatoruska
sztuke uliczng proponujac rozne formy aktywnosci artystycznej (wykfady, wystawy, akcje, okragle
stoly, mural-projekty ,,Must Act - Must Art”). Druga faza — to polowa lat 2000. Odbywaja si¢ wow-
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9. Andriej Busiet, Most (2012), http://artaktivist.org/toposy-i-mify-u-proekte-mixaila-gulina-
duorcouyj-kompleks/

natury i kultury w ujeciu Jeana Jacka Rousseau. Uporzadkowana struktura orna-
mentu roslinnego, ktérym artysta pokryje most w parku (il. 9), symbolizuje logo-
centryczna, zachodnioeuropejska kulture — odsyta do sztuki dekoracyjnej moderni-
zmu, wzorow tkanin Williama Morrisa, tapet angielskich manufaktur. Kwiaty dzikiej
rozy, ostrokrzewu, idealnie zaokraglone todygi, symetria, rytm, surowo uporzad-
kowane formy, lakoniczne tlo funkcjonuja jako obraz ukulturalnionej, ,,oswojone;’,
skrystalizowanej natury przeciwstawiajac si¢ otaczajacej przyrodzie. Udekorowa-
ny sitowiem maly mostek miedzy Loszyckim parkiem a dzielnicg Sieriebrianka,
przeksztalcony w obiekt artystyczny, oraz fotel z szyszek, postawiony na trawniku
pod $wierkiem, taczg sztuke i nature. W 2016 roku Busiel wraz z Tarasem Pasz-
czenka i Siergiejem Krawczenksa zaklada art-grupe ,Hutkasmachna studio” Artysci
ingeruja w przestrzenn publiczng Minska rozmaitymi nielegalnymi artystycznymi

czas festiwale street artu, takie jak: ,Urban Myths” (2016) oraz ,Vulica Brasil” (2014-2018) zorga-
nizowany przez ambasade¢ Brazylii we wspolpracy z Ministerstwem Kultury Bialorusi i Urzedem
Miasta Minska. W 2014 roku brazylijscy i bialoruscy artysci uliczni zademonstruja swoje prace na
$cianach Centrum Sztuki Wspolczesnej oraz przylegajacej do niego miejskiej przestrzeni. Od tego
czasu zapanuje na Bialorusi moda na usankcjonowany przez wladze street art w postaci murali.
Pionierem uzgodnionego z wladzami Minska street-artu jest projekt (2015) artysty Miti Pislaka,
ktory, inspirujgc sie monumentalnymi mozaikami okresu radzieckiego (do dzi$ dekoruja miasto),
wykonat reprodukcje obrazu Portret Zony z kwiatami i owocami Jana/Iwana Chruckiego - malarza,
ktorego dorobek traktowany jest jako czg$¢ kultury polskiej, bialoruskiej i rosyjskiej. W Minsku
pojawia si¢ takze instalacje.


http://artaktivist.org/toposy-i-mify-v-proekte-mixaila-gulina-dvorcovyj-kompleks/
http://artaktivist.org/toposy-i-mify-v-proekte-mixaila-gulina-dvorcovyj-kompleks/
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dziataniami i obiektami, ktdre z zatozenia majg odmieni¢ codzienny, rutynowy oglad
miasta, przyblizy¢ mieszkanicom sztuke street artu, zacheci¢ ich do wspotdziatania,
bawi¢ lub pobudza¢ do myslenia. Inicjatorem i pomystodawca wiekszoéci poczynan
jest Busiel. W dziataniach grupy wazna role odgrywa recycling. Artysci wykorzystu-
ja i przetwarzaja materialy, ktore pozostaja Bustowi z komercyjnych zaméwien lub
kupuja to, co jest im potrzebne. Przy ich pomocy w srodowisku miejskim ,,odcinajg
niepotrzebne i dodaja brakujace”. Rzadko jednakze odnosza sie do lokalnych pro-
bleméw i stawiaja przed odbiorcami minimalne wyzwania. W kontekst spoteczny
wpisuja sie dziatania Busta i Krawczenki zwigzane z problemem ludzi bezdomnych.
Temat ten zainteresuje ich z powodu bezposredniego zwiazku z ulicg, miastem, spo-
teczenstwem i jego regutami. W ramach spolecznego projektu ,,Imiona”, w ktérym
los bezdomnych w jakims$ sensie stanowi paralele do sytuacji artystow ulicznych
na Bialorusi oraz przykrych do$wiadczen public art, Busiel zaprezentuje instalacje
Sanctuary (azyl, schronienie, $§wigtynia). Czasami grupa ,,Hutkasmachna studio”
robi co$ kontrowersyjnego, pobudzajacego do myslenia i dyskusji, ryzykuje jednak,
ze wszystko szybko zostanie zniszczone. Barwny akcent w szary pejzaz Miniska wno-
si instalacja oparta na koncepcie ,,bezuzyteczne powinno leze¢ pieknie” Sa to czer-
wone parasolki polgczone rozpostartymi cze$ciami, porozwieszane na krzewach
wzdhuz rzeki Swistoczy, w ktérej sie odbijaja. We wszystkich dziataniach streetartow-
cy podkreslaja swoja niezalezno$¢. Dla oficjalnego projektu ,Minsk Design Week”
Busiel wykona, opadajace na dno i wyplywajace na srodku rzeki stowo Design. Nieco
pdzniej arty$ci zamienig je na niejednoznaczne stowo Resign (ustapi¢, zrezygnowac)
— swoistg forme apelu wzywajacego do wprowadzenia zmian. Za ten spontaniczny
gest zostang ukarani grzywng. Ciekawg instalacje, ktdra cieszy si¢ duzym zainte-
resowaniem mieszkancéw Minska, streetartowcy zatytuluja Internacjonalny barok.
Sa to lustra oprawione w rzezbione, drewniane ramy, wlasnorecznie wykonane, po-
rozwieszane na zniszczonych miejskich obiektach, ogrodzeniach z falistej blachy itp.
(il. 10). Wedtug zamystu autoréw, maja one pomoc mieszkannicom Minska ,,odna-
lez¢ siebie” i zmieni¢ estetyke otoczenia. Ostatnia wspdlna praca art-grupy — to for-
nirowy stos ustawiony przed przeznaczonym do rozbiérki budynkiem BietEkspo
(Narodowe Centrum Wystawiennicze w Minsku). Wszystkie instalacje i obiekty
grupy ,Hutkasmachna” zostang zniszczone przez stuzby komunalne i stuzby zieleni
miejskiej (,,Zielenstroj”)".

Zamiast podsumowania. Suprematyzm po biatorusku

W ostatnich latach na Bialorusi, szczegolnie w Minsku, w nurcie graffiti i street artu
aktywnie rozwija si¢ nowy rodzaj monumentalnej sztuki miejskiej — tzw. ,,funda-
mentalny suprematyzm” - ,,pyHpaMaHTanbHBI cynpamarbism” (w skrocie ,,fupre-
matyzm”/ ,fu-prematyzm” - ,¢dynpamareism”/ ,,¢y-mipamarsism’)®. Jak wiadomo,

! Material zostal opracowany na podstawie wielu zrédet pochodzacych z Internetu.

2 Onvea u [denuc Apxunosvl, «Pynpemamusm», http://artaktivist.org/fuprematyzm [dostep

17.10.2019]. W jezyku bialoruskim artykul ukaze si¢ w czasopi$mie ,,pARtizan” 2011.
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10. Andriej Busiet, Internacjonalny barok (2016), http://paschenko.com/publicart/mirrors.jpg

suprematyzm, zgodnie z zalozeniami jego tworcy Kazimierza Malewicza, zaklada
oderwanie sztuki od rzeczywistosci, dazenie do maksymalnego uproszczenia form,
zerwania z narracja i przedmiotowosécig w sztuce. Okredlenie ,fundamentalny”
wskazuje na masowy, narodowy charakter nowej sztuki i duzg liczbe uczestnikéw
zdarzen. Neologizm ,fuprematyzm” powstanie spontanicznie w srodowisku profe-
sjonalnych graficiarzy, ktérzy na podstawie formalnych oznak i skali zjawiska tak
okresla, pretendujaca do miana sztuki niezaleznej, twdérczos¢ anonimowych, nie-
profesjonalnych ,,artystow”, tj. pracownikow stuzb miejskich, ktoérzy z poczucia
obowigzku zamalowujg twdrczos¢ wandali, opozycyjnych aktywistow, pitkarskich
fanatykow, graficiarzy i streetartowcow. Na fasadach domoéw, budynkéw instytucji
pojawia si¢ niezliczona ilo§¢ kompozycji, skladajacych si¢ z asymetrycznych, pro-
stokatnych i kwadratowych plaszczyzn. Kolorystyczne rozwigzania tych malowidet
sg rozmaite. Jest to szerokie spektrum odcieni barw, ktdre z reguly nieco réznia sie
od podstawowego koloru $ciany. Najlepsze wzory ,fuprematycznych” kompozycji
- nakladajace si¢ jedna na drugg proste formy geometryczne, powstajg w bramach
i przejsciach. Z estetycznego punktu widzenia zjawisko to funkcjonuje na granicy
réznych kategorii: tego co brzydkie, prymitywne, fundamentalne, masowe, nie-
profesjonalne, narodowe, komiczne, oficjalne i niezrozumiale. W publicznej prze-
strzeni Minska ,,fuprematyzm” to nieodfaczny element codziennosci, powszechnie
dostepna sztuka sankcjonowana przez spoteczenstwo i panstwo. ,,Fuprematyzm”
jako ,spotecznie znaczace zjawisko” jest najprostszg forma, w ktorej odzwierciedla


http://paschenko.com/publicart/mirrors.jpg
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sie¢ wspolczesna sytuacja na Bialorusi — wszechobecna cenzura. ,,Fuprematyczne”
malowidfa - to milczacy swiadkowie ,,demokracji i wolnosci stowa” oraz dzialan
artystow ulicznych w tym kraju. Sztuka ta moze trwaé wiecznie, gdyz spotyka sie
z interakcjg graficiarzy, ktorzy na kolektywne dzieta pracownikow stuzb komunal-
nych niemal natychmiast nakladajg swojg indywidualng twoérczos¢.
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The works of Andrei Busel,
a Belarusian street artist

he study focuses on unexamined representations and miscellaneous

instances of the diverse creativity of the Belarusian street artist, Andrei

Busel (also known as Hutkasmachna). The study was based on interpre-
tative works analysing Busel’s artistic forms of expression: Eternal in Passing. Art-
work of European Masters in the Public Space of Minsk, From Streets to Art Gallery.
On Reception of Street Art, and Appropriation of Urban Space: Objects, Installa-
tions, Interventions. On the basis of selected examples, an analysis of interpreta-
tions of relatively obscure works by European masters was performed, as they were
placed by Busel in dilapidated and rundown parts of Minsk. These were works by
such artists as Leonardo da Vinci, Michelangelo, Sandro Botticelli, Jan van Eyck,
Albrecht Diirer, Hans Memling, Jan Vermeer van Delft. When processing the frag-
ments from their works, he applied a mixture of techniques and tools (cut-out,
airbrush, prints, posters, paper sculptures, various types of paints, brushes, scissors,
glue, and massive sheets of paper). Busel is the first Belarusian artist to move some
of his works from the urban space into a gallery (project: Aeternus et momentum,
2011, Y’ Gallery in Minsk), where they were in the form of large-format photo-
graphs mounted on stretcher bars. The exposition illustrated his artistic creative
process: firstly, he reconstructed the European masterpieces in a real space before
photographing them, and eventually, using the photographs to redisplay them
on canvas. The article also presents other forms of Busel’s illegal appropriation of
urban space, such as street-art objects, installations and interventions, e.g., Bridge
(2012), or International Baroque. Another issue discussed in the final section of
the article is a brand new street-art trend developing in Belarus - the so-called
fundamental suprematism (abbreviated to ‘fuprematisny’), i.e., the visual interac-
tion of municipal services with the output of Minsk-based street artists.
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Krzysztof Stefanski

Instytut Historii Sztuki
Uniwersytet Lodzki
http://dx.doi.org/10.18778/2084-851X.06.08

Wroclawskie wille.

Agnieszka Tomaszewicz, Wroctawskie wille i osiedla willowe doby historyzmu,
Oficyna Wydawnicza Politechniki Wroclawskiej, Wroclaw 2019.

illa to z pewnoscig typ architek-

toniczny budzacy dzieki swo-

jej dlugiej historii i atrakcyjnej
formie state zainteresowanie. Kolejnym tego
dowodem jest wydana przez Oficyne Wydaw-
niczg Politechniki Wroctawskiej w biezacym
roku obszerna publikacja omawiajaca wil-
le wroctawskie. Jej autorka jest Agnieszka
Tomaszewicz, adiunkt w Katedrze Historii
Architektury, Sztuki i Techniki na Wydzia-
le Architektury Politechniki Wroctawskiej.
Omawiana pozycja powstala jako jej roz-
prawa habilitacyjna. Warto to podkresli¢,

bowiem fakt ten wysoko ustawia poprzeczke
przy omawianiu publikacji majacg charakter 1. Oktadka ksigzki, proj. Joanna Majczyk
rozprawy stricte naukowej i bedacej owocem

wieloletnich badan.

Doda¢ nalezy, ze ksigzka o willach wroctawskich to kolejne tego typu omo-
wienie, po opracowaniach dotyczacych willi katowickich i todzkich', a takze po
publikacjach zwigzanych z architekturg Warszawy, Krakowa i Lwowa, gdzie réwniez
zagadnienie budownictwa willowego zostato zaprezentowane?. Temat willi wroctaw-
skich ma przy tym swoja specyfike. Poprzednio wymienione osrodki to historycznie
miasta polskie - poza Katowicami, ktore rozwinely sie w okresie wladzy pruskiej,
ale bylo to miasto stosunkowo male, jednoczesnie o jednostronnym, przemystowym
charakterze, co rzutowalo na kwestie architektoniczne. Wroctaw natomiast rozwijat

! Katarzyna Lakomy, Wille miejskie Katowic, Muzeum Slqskie w Katowicach. Katowice 2011;

Krzysztof STEFANSKI, Lddzkie wille fabrykanckie, Lodzkie Towarzystwo Naukowe, £6dz 2013.

?  Jadwiga ROGUSKA, Architektura i budownictwo mieszkaniowe w Warszawie w drugiej polowie

XIX i na poczgtku XX wieku. Architektura willowa, Prace Naukowe. Politechnika Warszawska, Bu-
downictwo z. 92, Architektura, Warszawa 1986; Jacek PURCHLA, Jak powstal nowoczesny Krakéw,
Krakow 1990 (wyd. 2, przejrzane i uzupetnione); Jakub LEwick1, Miedzy tradycjg a nowoczes-
noscig. Architektura Lwowa lat 1893-1918, Towarzystwo Opieki nad Zabytkami, Wydawnictwo
Neriton, Warszawa 2005.
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2. Pozycja katalogu nr 81 — willa przy ul. A. Mickiewicza 34-34a. Fot. S. Klimek
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sie w okresie rozkwitu budownictwa willowego w ramach panstwa niemieckiego,
jako duzy osrodek pelnigcy zréznicowane funkcje. Dlatego tez podlegal tenden-
cjom znamiennym dla innych duzych miast niemieckich. Jednym z przejawdw tego
bylo powstawanie dzielnic willowych - ktérych w wymienionych wczesniej mia-
stach polskich brakowalo (jezeli sie pojawialy, to jedynie w ograniczonym wymia-
rze). Dlatego w tytule ksigzki Agnieszki Tomaszewicz pojawia si¢ sformulowanie
o ,dzielnicach willowych” Ta specyfika Wroctawia sprawia, ze réwniez ksigzka
zyskuje dodatkowy, atrakcyjny dla czytelnika wymiar, bowiem otrzymuje on wyjat-
kowa mozliwo$¢ dokladniejszego poznania procesu tworzenia tego typu osiedli.

Ksiazka to obszerna pozycja, liczaca 512 stron duzego formatu, w ktére wkom-
ponowano duzg liczbe ilustracji. Ma czytelng i logiczng strukture, aczkolwiek nie-
pozbawiona momentéw budzacych watpliwosci. Podzielona zostala na dwie czesci:
tekstowgq oraz katalogowa, obejmujacg 127 obiektéw, ulozonych wedlug kolejnosci
alfabetycznej ulic. We ,Wstepie” okreslono zakres terytorialny i chronologiczny
pracy. O ile pierwszy jest oczywisty, to Wroctaw w granicach sprzed pierwszej wojny
$wiatowej, o tyle w przypadku drugiego Autorka przyjeta kryteria niezbyt precyzyjne:
(...) trwanie tytulowego historyzmu, ktérego poczgtek przypadal na ostatnie latach
XVIII wieku, a symboliczny koniec wyznaczylt w odniesieniu do niemieckiej architek-
tury willowej 1905 rok, kiedy opublikowano ostatnig czes¢ trzytomowego dzieta Her-
manna Muthesiusa (...) (s. 8/9). Wydaje sie, ze poczatek historyzmu trzeba zdecy-
dowanie przesung¢ na poczatek XIX wieku, na lata 1820-1830, na pewno na okres
po zakonczeniu wojen napoleonskich. Z kolei koricowa data wydaje si¢ by¢ okreslo-
na zbyt arbitralnie — doceniajgc znaczenie pism Muthesiusa trzeba uwzglednié, ze
musialo ming¢ kilka lat nim jego idee upowszechnily sie, a jednoczesnie motywy
historyczne stracity na aktualno$ci. Bezpieczniej byloby przyja¢ mniej precyzyjne
datowanie: lata 1905-1910, co zreszta potwierdzaja niektdre z przykladéw zamiesz-
czonych w katalogu, chocby wille z pozycji katalogowych 2, 11, 15, uksztaltowane
ostatecznie po 1905, wyraznie odchodzace juz od konwencji historyzmu.

W pierwszej czesci ksiazki znajdujemy probe zdefiniowania pojecia willi, okre-
$lenia jej cech znamiennych. W naturalny sposob Autorka wychodzi od rzymskich
willi antycznych, by poprzez epoke nowozytng przejs¢ do charakterystyki dzie-
wigtnastowiecznego typu willi. Przytacza przy tym szereg definicji willi czerpanych
z dziewietnastowiecznych opracowan i leksykonoéw, gtéwnie niemieckich. Brakuje
jednak wyraznego podkreslenia, Ze w tradycji nowozytnej — uksztaltowanej we Wto-
szech — villa to przede wszystkim zalozenie parkowe, z budynkiem mieszkalno-rezy-
dencjonalnym zwanym casa lub casino i taki obszar znaczeniowy tego terminu pozo-
staje nadal aktualny. Autorka wydaje si¢ tego nie dostrzegac. Na okreslenie budowli
typu willa - w rozumieniu stosowanym w XIX i XX wieku w innych krajach euro-
pejskich — Wlosi stosuja pojecie villino, odzielajac je zdecydowanie od terminu villa.

Pojmowanie willi jako rezydencjonalnego budynku mieszkalnego otoczone-
go ogrodem upowszechnilo si¢ w krajach europejskich na pétnoc od Alp dopiero
w XIX wieku. Nastgpita wigc znaczaca zmiana semantyczna terminu. Zamykajac te
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3. Willa Georga Haasego, arch. Otto March, 1898. Fot. K. Stefariski

cze$¢ ksigzki Autorka stwierdza: Na potrzeby niniejszej pracy przyjeto bardzo ogol-
na definicje dziewietnastowiecznej willi — rozumianej jako dom jednorodzinny lub
dwurodzinny, otoczony co najmniej z trzech stron ogrodem (s. 18). Stusznie przyjeta
wigc definicje bardzo ogdlng i przez to pojemna.

Waznym elementem rozwazan Autorki jest tez proba okreslenia wzajemnego
stosunku poje¢: willa i Landhaus — drugie z tych okredlen, oznaczajace dom wiej-
ski lub podmiejski, rozpowszechnione w kregu niemieckojezycznym juz pod koniec
XIX wieku, petng nobilitacje zyskalo dzieki publikacjom Hermanna Muthesiusa,
pozostajacym pod wplywem architektury angielskiej.

Trzon pracy tworzy podzielony na kilka czeéci tekst omawiajacy historie ksztat-
towania sie zabudowy willowej Wroctawia, rozwoju enklaw i osiedli willowych mia-
sta w ciggu XIX wieku, do poczatku nastepnego stulecia. Rozdzial II: ,,Osiedla willo-
we Wroclawia — powstanie i rozwoj” Autorka do$¢ niespodziewanie rozpoczyna od
prezentacji zabudowy willowej Wroctawia prawobrzeznego. Nie jest to wlasciwe bio-
rac pod uwage, Ze wazne wczesne dziewietnastowieczne wille powstawaly na obsza-
rze gtéwnej, lewobrzeznej czesci miasta. Teren prawobrzezny, Szczytniki, to owszem
wazne miejsce rekreacyjne, ale z zalozeniami ogrodowymi (Ogrod Ksiazecy, Villa
Nova) niezwigzanymi z typowymi willami dziwietnastowiecznymi, ktére sg tema-
tem opracowania. Takze willa Hayna, usytuowana na tym obszarze, miala charakter
rezydencji polozonej z dala od miasta, na terenie wéwczas wiejskim i nie mozna jej
taczy¢ z pdzniejsza zabudowa willowa dzielnicy. W dalszym ciggu tekstu Autorka
sygnalizuje kwesti¢ pojawienia sie budowli typu Landhaus (s. 46). Zaskakuje w tym
miejscu brak przypiséw z odpowiednimi odniesieniami do publikacji na ten temat
autorstwa Ernesta Niemczyka i Beaty Stortkuhl.
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4. Willa Georga Haasego — wnetrza, arch. Otto March, 1898. Fot. Ewa Grochowska

W kolejnej czesci publikacji oméwiono budownictwo willowe Wroctawia lewo-
brzeznego, ktéremu - jak juz powyzej zaznaczono — nalezaloby si¢ pierwszenstwo.
Zaprezentowana zostaje zabudowa potudniowych przedmies¢ miasta, zagospoda-
rowywanych po zniesieniu obwarowan miejskich, w trakcie i po wojnach napole-
onskich, a nastepnie przedmies$¢ zachodnich. Stusznie wiele uwagi poswiecono
powstaniu i zabudowie pierwszego w miescie osiedla willowego, Borek. Historig
wroctawskich osiedli willowych zrekonstruowano wykorzystujac zaréwno rézno-
rodne materialy archiwalne, jak i w duzej mierze miejscowg prase, co z pewnoscia
pozwolilo na wielowymiarowa prezentacje zagadnienia.

Kolejny, krotki podrozdzial poswigcono oméwieniu przepiséw budowlanych
regulujacych budownictwo mieszkaniowe we Wroclawia. Stusznie podkreslono ich
znaczenie, stwierdzajac, ze mylg sie ci, ktdrzy uwazaja, ze forma architektoniczna
willi jest wylacznie ,wytworem wyobrazni architekta” — jak okreslit to w swoim zna-
nym opracowaniu James S. Ackermann (s. 87). Byt on bowiem w wielu kwestiach
skrepowany obowigzujgcymi rozporzadzeniami.
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Nastepnie Autorka przechodzi do analizy charakterystycznych form architek-
tury willowej, jak i szerzej budownictwa mieszkaniowego, rozpoczynajgc od kwestii
planéw i ukladu funkcjonalnego wnetrz. Siega tu do opracowan i publikacji w perio-
dykach z XIX wieku wskazujgc na typowe rozwigzania rozpowszechnione w tym
stuleciu, jakie bedg sie rowniez pojawi¢ w budownictwie wroclawskim. Nastepny
podrozdzial omawia problem zewnetrznej szaty architektonicznej — uksztaltowanie
elewacji i dobér form stylowych. I tu odniesiono si¢ do wskazdwek teoretykow,
w tym m.in. Jean-Nicolas-Louisa Duranda, Heinricha Hiibscha i Gottfrieda Sem-
pera. Wydaje sie, ze watek ten rozwiniety zostal przez Autorke nieco ponad miare.
Czy rzeczywiscie w tym miejscu powinny sie znalez¢ obszerne rozwazania na temat
dzialalnosci Inigo Jonesa i angielskiego palladianizmu? (s. 112-119). Wydaje sig, ze
wlasciwsze dla nich miejsce byloby w pierwszym, wstepnym rozdziale. Podobnie
ma sie rzecz z rozbudowang czescig poswiecong klasycystycznej twérczosci Davida
Gillyego i Karla Friedricha Schinkla, czy tez pogladom Heinricha Hiibscha, zawar-
tym w jego znanym opracowaniu: In welchem Style sollen wir bauen? (s. 100-102),
ktére majg ograniczony zwigzek z gléwnym tematem pracy. Podrozdzial ten powi-
nien by¢ poswiecony przede wszystkim analizie form stylowych wystepujacych
w budownictwie willowym Wroclawia, co rzeczywiscie ma miejsce, ale w drugiej
jego czesci. Kolejny podrozdzial omawianej publikacji porusza kwestie wzajemnej
relacji miedzy willa, jako budynkiem mieszkalnym, a ogrodem. Autorka podkresla
w nim, ze kompozycja ogrodéw byta pochodng sposobu ksztattowania willi, zwigza-
ng z usytuowaniem partii frontowej. Wcigz wszakze nie zauwaza, ze villa w tradycji
wloskiej, zywej w okresie nowozytnym takze i w innych krajach europejskich, to
wlasnie ogrod.

W zakonczeniu tekstowej czesci ksiazki Agnieszka Tomaszewicz podsumowuje
swoje rozwazania. Odnosi sie w tym momencie do czterech ,cech kardynalnych”,
jakie winny charakteryzowa¢ zalozenia willowe wedtug pism Pliniusza Mtodszego:
1. widzie¢ i by¢ widzianym 2. przestrzen do odpoczynku 3. otwarto$¢ i ruch/obieg
4. dom i ogrod. Zauwaza, ze zachowaly one w wiekszo$ci swoje znaczenie i w wieku
XIX, cho¢ w wielu wypadkach znacznie zredukowane - cho¢by w odniesieniu do
cechy ,,otwarto$ci” (s. 187-189). Wymienia tez w tej partii tekstu architektow pro-
jektujacych wroclawskie wille. Wydaje sie, ze watek ten zastugiwat na rozwiniecie
i autorom projektéw wroctawskich willi powinno si¢ poswieci¢ osobny podrozdziat.

Czes¢ tekstowa ksiazki uzupelnia wspomniany wczesniej katalog wroctaw-
skich willi, podany jako ,Katalog budynkéw”. Odbiega on od standartowych kata-
logow, bowiem zawiera rowniez duzg liczbe obiektéw nieistniejacych. Powinno to
by¢ wyrazniej zaakcentowane juz w tytule tej czesci, by¢ moze podane w nawiasie.
Poszczegolne budynki opracowane sa wedlug schematu wytlumaczonego na wste-
pie — zawierajg pozycje: inwestor, projekt, czas powstania projektu, przebudowy. Nie
wszystkie sformutowania wydaja si¢ by¢ wlasciwie dobrane. W pierwszej rubryczce
moze wlasciwsze byloby okreslenie: Pierwotny wlasciciel. Inwestor nie zawsze budu-
je dla siebie, niekiedy na sprzedaz lub wynajecie. W drugiej pozycji moze przydatoby
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sie dopetnienie: Autor projektu. Informacje w rubryczkach uzupelnia opis budynku,
zawierajacy charakterystyke usytuowania, opis planéw i elewacji. Uderza zminima-
lizowanie dwoch waznych przeciez elementéw zwiazanych z kazdym budynkiem.
Chodzi przede wszystkim o historie — cho¢ podane sg wazniejsze przebudowy, to nie
zawsze musi si¢ to pokrywa¢ z ewentualnymi zmianami wiascicieli, czy tez funkeji
budynku. W przypadku obiektéw, ktore zniknely, czesto brak informacji na temat
okoliczno$ci ich zniszczenia, dotyczy to np. pozycji nr 3 — przyczyng nie zawsze
wszak byla druga wojna swiatowa, o czym $wiadczg chociazby dzieje kolejnego
obiektu, nr 5. Z kolei w przypadku budowli istniejacych brak informacji o ich losach
powojennych, a jezeli sie pojawiaja sa bardzo skape. Uderza to zwlaszcza przy tak
waznym dla Wroctawia obiekcie, jakim byt willa Hansa Poelziga (nr 17). Przydataby
sie dokladniejsza informacja o okoliczno$ciach rozebrania budynku w 1971 r. - co
byto z pewnoscig faktem skandalicznym. Pojawia sie w tym wypadku okreslenie:
Dom jednorodzinny (Landhaus), co Autorka ttumaczy nawigzywaniem do ,form
sudeckiego domu wiejskiego”. Zasadniczo jednak Autorka unika okreslen stylowych
dotyczacych architektury poszczegolnych willi. Zrozumiale jest, ze nie zawsze moz-
liwe jest zakwalifikowanie formy budynku do konkretnej konwencji stylowej, jednak
w wiekszosci przypadkéw byloby to wskazane.

Uderza tez brak informacji o wystroju wnetrz budowli zachowanych - poza
kilkoma przypadkami, w przypadku ktorych autorka dysponowala opisami z wcze-
$niejszych zrddet (m.in. pozycja nr 6 i 92). Wiadomo, ze wnetrza zdecydowanej
wiekszosci istniejacych wroctawskich willi ulegly daleko idacym zniszczeniom
i przeksztalceniom w wyniku strat wojennych oraz przemian wlasnosciowych
po wojnie. Z pewnoscig usprawiedliwieniem dla Autorki moga by¢ tez problemy
z dostaniem sie do wnetrz obiektéw bedacych w rekach prywatnych. Tym bar-
dziej dziwi jednak brak fotografii efektownych i zachowanych wnetrz dawnej willi
Georga Haasego, obecnej siedziby Konsulatu Republiki Federalnej Niemiec, ktory
z pewnoscig nie odmowilby zgody na wykonanie fotografii. Bylyby one waznym
wzbogaceniem publikacji. Pozostaje poczucie niedosytu, gdy pamigta sig, Ze bogaty
wystrdj wnetrz byl jedng z immanentnych cech architektury willowe;.

Prezentacje istniejacych budynkéw, wymienionych w katalogu, zilustrowane sg
barwnymi fotografiami wspoiczesnymi (niemal wszystkie autorstwa znanego wro-
clawskiego fotografika Stanistawa Klimka) oraz reprodukcjami projektow. Autorka
byta w tej szczgsliwej sytuacji, ze dysponowata odpowiednimi materiatami ikono-
graficznymi, zachowanymi we wroctawskim archiwum budowlanym. Niekiedy maty
format reprodukcji sprawia, ze nie sa one zbyt czytelne; takze w przypadku kilku
fotografii wspdlczesnych wskazany bylby wiekszy format.

Jezeli chodzi o dobdr znajdujacych sie w katalogu budowli watpliwosci budzi
zamieszczenie w nim willi Hayna na Szczytnikach, datowanej na okoto 1815 rok.
(projekt) — pozycja katalogu nr 88. Jest to obiekt zdecydowanie klasycystyczny,
w typie palladianskim, przypisywany Carlowi Ferdinandowi Langhansowi i — biorac
pod uwage tytul rozprawy, méwiacy o historyzmie — budowla ta nie powinna by¢
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chyba uwzgledniana, a oméwiona we wstepnej czesci ksiazki. Bibliografia zamiesz-
czona w pracy jest obszerna i wydaje sie by¢ wyczerpujaca.

Ksiazka Agnieszki Tomaszewicz jest pozycja wazng dla pelnego poznania
dziejow architektury Wroctawia XIX i XX wieku oraz znaczagcym wydarzeniem dla
znacznego grona specjalistow w dziedzinie budownictwa willowego. Tekst oparto
o wnikliwa kwerende archiwalng i bibliograficzng, co pozwolito Autorce odnalez¢
wiele cennych materiatow i stworzy¢ obszerny, wielowgtkowy obraz budownictwa
willowego miasta, zardwno w odniesieniu do form architektonicznych, jaki rozwig-
zan przestrzennych. Zaleta ksigzki jest tez dobra szata ilustracyjna — cho¢ manka-
mentem sg wypomniane juz powyzej zbyt mate w niektérych wypadkach repro-
dukcje plandéw, a i miekka okladka nie gwarantuje trwalosci przy intensywnym
wykorzystywaniu publikacji.

Opracowanie Agnieszki Tomaszewicz, mimo pewnych wad, wymienionych
w powyzszym tekscie, jest cennym wypelnieniem istotnej luki badawczej w odnie-
sieniu do architektury nadodrzanskiej metropolii z epoki historyzmu. Dobrze uka-
zuje jej walory i specyfike, odrézniajaca Wroctaw — miasto w tym czasie niemieckie
- od os$rodkéw polskich rozwijajacych sie w XIX i na poczatku XX wieku w trud-
nych warunkach epoki rozbioréw, co szczegélnie uwidacznialo si¢ na terenie zabo-
ru rosyjskiego. Ksiazka u$wiadamia nam, poprzez sfere urbanistyki i architektury,
doswiadczane przez miasta polskie (potozone w granicach historycznych) zapo6z-
nienia cywilizacyjne, ktérych spuscizna widoczna jest do dnia dzisiejszego i ktdre
z tak duzym trudem obecnie nadrabiamy.
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Krzysztof Stefanski

Instytut Historii Sztuki

Uniwersytet Lodzki
http://dx.doi.org/10.18778/2084-851X.06.09

O dziedzictwie poprzemyslowym w Lodzi i na $wiecie.

25. Konferencja Grupy Roboczej Polskich i Niemieckich Historykéow Sztuki
i Konserwatorow Miasto postindustrialne i jego dziedzictwo w XXI wieku.
Ochrona - konserwacja - rewitalizacja. £6dz, 11-14 pazdziernika 2017 roku.

koncowece lat 80. XX wieku, w trakcie rozméw miedzy grupa polskich
W i niemieckich historykéw sztuki i konserwatoréw dziet sztuki, na-

rodzila si¢ idea stworzenia forum wymiany wiedzy i doswiadczen.
Gl6éwna role w tej inicjatywie odegrali Andrzej Tomaszewski (1934-2010) i Dethard
von Winterfeld. W ten sposob powstala Grupa Robocza Polskich i Niemieckich
Historykow Sztuki i Konserwatorow.

Podstawowg forma spotkan miedzy Polakami i Niemcami staly si¢ konferencje
naukowe poruszajace kwestie interesujace badaczy po obu stronach Odry i Nysy
Luzyckiej. Przyjeto formule organizowania takich konferencji naprzemiennie, raz
w Polsce, raz w Niemczech. Obrady odbywaly sie w jezykach niemieckim i polskim,
cho¢ akceptowano réwniez angielski. Ich owocem byly pokonferencyjne polsko-
-niemieckie tomy.

Dotychczas spotkania mialy miejsce w wigkszo$ci znaczacych osrodkéw na-
ukowych w Polsce: w Warszawie, Krakowie, Poznaniu, Gdansku, Lublinie czy Kato-
wicach. Do zeszlego roku Grupa Robocza nie goscita w Lodzi. Moze to dziwi¢, jesli
wezmiemy pod uwage bogate tradycje wspolistnienia Polakéw i Niemcow w tym
miescie oraz znaczacy wplyw kultury i sztuki niemieckiej w okresie intensywne-
go rozwoju Lodzi przemystowej. Stad od dluzszego czasu podejmowano starania,
by ten stan zmieni¢. Rozmowy prowadzil autor niniejszego tekstu, reprezentujacy
Katedre Historii Sztuki Uniwersytetu Lodzkiego, z dr hab. Beate Stortkuhl z Olden-
burga i z prof. Tadeuszem J. Zuchowskim z Poznania. Zakoniczyly sie one sukce-
sem. Zadecydowala o tym deklaracja dyrektor Centralnego Muzeum Wtdkiennic-
twa w Lodzi, Anety Dalbiak, o podjeciu si¢ organizacji konferencji we wspolpracy
z Katedrg Historii Sztuki UL oraz Oddzialem L6dzkim Stowarzyszenia Historykow
Sztuki. Wazne bylto réwniez finansowe wsparcie tej inicjatywy przez Urzad Mia-
sta Lodzi. Partnerem ze strony niemieckiej byl Uniwersytet Europejski Viadrina
we Frankfurcie nad Odrs, a finansowy wklad strony niemieckiej zapewnifa dotacja
Petnomocnika Rzgdu Federalnego Niemiec ds. Kultury i Mediow.

Rezultatem tych dziatan bylo zorganizowanie w Lodzi w dniach 11-14 paz-
dziernika 2017 roku 25. Konferencji Grupy Roboczej Polskich i Niemieckich Histo-
rykow Sztuki i Konserwatordéw. Patronat honorowy nad wydarzeniem sprawowali
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1. Dawna fabryka Ludwika Geyera, obecnie siedziba Centralnego Muzeum Wtdkiennictwa w todzi
Fot. K. Stefariski

Prezydent Miasta Lodzi, Ambasador Republiki Federalnej Niemiec w Polsce, Naro-
dowy Instytut Dziedzictwa oraz Rektor Uniwersytetu Lodzkiego. Obrady odbywa-
ly si¢ w Centralnym Muzeum W1dkiennictwa w Lodzi — dawnej fabryce Ludwika
Geyera, zwanej ,,Bialg fabrykq” — w odrestaurowanych niedawno wnetrzach o indu-
strialnym charakterze. Fakt, ze £L6dz goscila jubileuszowa, 25. konferencje, miat
dodatkowa wymowe i sklanial do nadania jej uroczystej oprawy.

Powierzenie Lodzi organizacji konferencji wigzalo si¢ z wyborem tematu kon-
ferencji — przyjeta formula spotkan zaklada uwzglednienie specyfiki miejsca i jego
tradycji. W toku dyskusji prowadzonych w gronie t6dzkich historykéw sztuki, m.in.
z prof. Piotrem Gryglewskim, prof. Tadeuszem Bernatowiczem, drem Lukaszem
Sadowskim, dr Karoling Stanilewicz i Malgorzata Markiewicz Wroblewska, zadecy-
dowano, ze najbardziej nosng i aktualng dla miasta kwestig jest problem rewitaliza-
cji dziedzictwa poprzemystowego, majacy takze szerszy migedzynarodowy wymiar.
Przyjeto ostatecznie formule ,Miasto postindustrialne i jego dziedzictwo w XXI
wieku. Ochrona - konserwacja - rewitalizacja’, ktora zostata w pelni zaakceptowana
przez naszych niemieckich partneréw.

Temat byt w przypadku Lodzi szczegélnie aktualny, nie tylko ze wzgledu na
olbrzymia wage probleméw zwigzanych z zachowaniem i rewitalizacja poprzemy-
stowego dziedzictwa miasta. Przypomnie¢ trzeba bowiem, ze w 2017 roku £6dz sta-
rala si¢ o organizacje wystawy International Expo 2022 (tzw. Male Expo) wlasnie
pod hastem rewitalizacji: ,,City Re:Invented”. Wprawdzie kilka tygodni p6zniej jako
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2. Dawna fabryka Ludwika Geyera, obecnie siedziba Centralnego Muzeum Wtdkiennictwa w todzi
— wnetrze skrzydta wschodniego, miejsce obrad konferencji. Fot. K. Stefariski

przysztego organizatora Expo wybrano argentynskie Buenos Aires, ale zapropono-
wana przez L6dz tematyka spotkala sie z duzym zainteresowaniem.

Problematyka 16dzkiej konferencji spotkala si¢ szerokim odzewem ze strony
badaczy z wielu krajow. Nadeszlo okoto 30 zgloszen. Ograniczony czas obrad spra-
wil, ze cze$¢ z nich nie mogla zosta¢ przyjeta. Ostatecznie w trakcie dwéch dni obrad
wygloszono 17 referatéw i 6 komunikatéw zaprezentowanych przez gosci z Polski,
Niemiec, Szwajcarii i Estonii. Wszystkie referaty wyglaszane w ciaggu dwoch dni
ujeto w piec sesji tematycznych, a krotsze, dziesigciominutowe komunikaty w dwa
bloki. Pierwsza z sekcji — ,,Miasto przemystowe jako kulturowe dziedzictwo — kwe-
stie teoretyczne” — poprowadzit prof. Tomasz Torbus, a wypetnily ja wystapienia dra
Waldemara J. Affelta, zespolu kierowanego przez prof. Bogustawa Szmygina oraz
dra Piotra Gerbera, tworzace teoretyczne wprowadzenie do tematyki konferencji.
Kolejna sekeje: ,Wyzwania wielkich okregéw przemystowych’, moderowata dr hab.
Beate Stortkuhl. W jej trakcie wygloszone zostaly referaty dr hab. Irmy Koziny,
dra Thomasa Parenta czy dra Matthiasa Baxmanna, obejmujace szersze aspekty
zwigzane z kwestig cywilizacji przemyslowe;j.

Tematyke kolejnego panelu okresla dobitnie jego tytul: ,Do$wiadczenia nie-
mieckie. Po$rednictwo — waloryzacja postindustrialnego dziedzictwa przemysto-
wego: koncepcije i strategie”, a poprowadzit go prof. Tadeusz J. Zuchowski. Dopelnie-
niem tego dnia byt uroczysty wyklad wieczorny (Abendvortrag) jednej z zalozycielek
Grupy Roboczej Polskich i Niemieckich Historykéw Sztuki i Konserwatoréw,
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3. Zaproszenie z winietg konferencji. Opracowanie — Centralne Muzeum Witdkiennictwa w +todzi

prof. Ewy Chojeckiej z Katowic/Bielska Bialej, pt. Obraz ,, Wielkiej Industrii” — przed-
miot rozwazan historyka sztuki (Thomas VofSbeck i Michael Baxandall). Nastepnie
prof. Wojciech Batus z Krakowa i dr Dietmar Popp z Marburga zaprezentowali nowo
wydany drugi tom serii Dehio — Handbuch der Kunstdenkmiiler in Polen pod tytulem
Zabytki sztuki w Polsce. Matopolska, bedacy duzym osiggnieciem naukowym i §wia-
dectwem owocnej wspdtpracy polskich i niemieckich historykow sztuki.

W drugim dniu konferencji, w trakcie panelu ,Wyzwania wobec zachowania
i rewitalizacji dziedzictwa postindustrialnego”, moderowanego przez prof. Tade-
usza Bernatowicza, krag zagadnien rozszerzyl si¢ znacznie i objal tak ,.egzotyczne”
kwestie, jak rewitalizacja dzielnicy portowej w Buenos Aires, problemy z zacho-
waniem postsowieckiego przemystowego dziedzictwa w Estonii czy problematyka
rewitalizacji dzielnicy portowej Szczecina (prof. Piotr Fiuk) oraz funkcjonowanie
starych elektrowni we Wroctawiu (prof. Marzanna Jagielto, dr Bogustaw Wowrzecz-
ka). Nastepnie pojawila sie tematyka znacznie blizsza — byt to blok ,,Do$wiadczenia
todzkie. Architektura, urbanistyka i sztuka w procesie przemian” poprowadzony
przez dr Katje Bernhardt. Zaprezentowano przy tym bardzo rézne do$wiadczenia:
zaréwno zwigzane z budowlami przemystowymi, jak i rezydencjami fabrykanckimi,
ale tez dotyczace tego, co bylo esencja 16dzkiego przemystu, czyli tkanin produko-
wanych w fabrykach wldkienniczych. Wiele interesujacego materiatu, dotyczacego
choc¢by wykorzystania technik komputerowych w kwestii rewitalizacji, przyniost
blok komunikatéw, poprowadzony przez prof. Malgorzate Omilanowska.

Doda¢ trzeba, ze obradom towarzyszyly dyskusje, czesto pelne emocji, za$
szczegolnie interesujacym momentem byla debata koncowa, ktéra skupita sie na
relacjach miedzy stuzbami konserwatorskimi a kapitalem prywatnym. Kazdy z bio-
racych udzial w wymianie zdan przywotywal przyktady ze znanego sobie obszaru
geograficznego i odnoszace sie do wlasnych zainteresowan badawczych badz prakty-
ki zawodowej. Nie zabraklo rowniez refleksji ogolniejszych. Obrady naukowej czesci
konferencji podsumowal piszacy niniejsze stowa, a dyrektor Centralnego Muzeum
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4. Wystapienie powitalne dyrektor Centralnego Muzeum Wtékiennictwa w todzi — Anety Dalbiak
Fot. ze zbioréw Centralnego Muzeum Widkiennictwa w todzi

Widkiennictwa Aneta Dalbiak oficjalnie pozegnala zgromadzonych. W imieniu
Grupy Roboczej Polskich i Niemieckich Historykow Sztuki i Konserwatoréow glos
zabrala dr hab. Beate Stortkuhl. Na tym zakonczono merytoryczna cze¢é¢ konferencji.

Ciekawym uzupelnieniem obrad bylo oprowadzenie goéci po zabytkowym gma-
chu Centralnego Muzeum Wtdkiennictwa oraz prezentacja jego zbioréw i dorobku
naukowego. Wieczdr za$ wypelnito spotkanie towarzyskie w lokalu urzadzonym
w jednym z dawnych gmachow fabrycznych, ktére pozwolilo na lepsze poznanie
si¢ polskich i niemieckich uczestnikéw konferencji.

Ostatni dzien, sobote, przeznaczono na prezentacje najciekawszych t6dzkich
osiagnie¢ w zakresie rewitalizacji i renowacji obiektow z epoki przemystowego roz-
woju miasta. Na trasie objazdu znalazt si¢ kompleks Politechniki Lodzkiej, z pod-
danymi adaptacji gmachami fabryki Wilhelma Schweikerta (oprowadzanie: Alek-
sandra Sztuka z biura Miejskiego Konserwatora Zabytkow), Ksiezy Mlyn, jeden
z najwiekszych w Europie komplekséw przemystu wiokienniczego (po ktérym
oprowadzil Arkadiusz Bogustawski, pelnomocnik Urzedu Miasta Lodzi ds. Rewi-
talizacji zespolu Ksiezego Mlyna), a nastepnie poddany adaptacji zespol dawnej
todzkiej elektrocieptowni. Zwieniczeniem bylo zwiedzanie Muzeum Miasta Lodzi,
mieszczacego si¢ w dawnym palacu Izraela Poznanskiego, a nastepnie centrum
handlowo-rozrywkowego Manufaktura, powstatego w wyniku przebudowy daw-
nych zakladéw wldkienniczych tegoz fabrykanta. Objazd byl waznym dopelnieniem
wysluchanych podczas dwudniowej sesji referatow, szczegdlnie tych dotyczacych
tematyki lokalnej. Koncowym akcentem miedzynarodowego spotkania byl obiad
w restauracji mieszczacej si¢ w zabytkowym gmachu dawnej fabryki Poznanskiego.
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5. Wystapienie prof. Ewy Chojeckiej, profesor emerytowanej Uniwersytetu Slaskiego w Katowicach,
obok dyrektor Centralnego Muzeum Wtdékiennictwa w todzi Aneta Dalbiak
Fot. ze zbioréw Centralnego Muzeum Widkiennictwa w todzi

Wisrod uczestnikow todzkiej konferencji znalezli si¢ przedstawiciele najwaz-
niejszych osrodkéw naukowych z Niemiec i Polski, ale réwniez ze Szwajcarii i Esto-
nii. Byli to zar6wno uznani badacze o bogatym dorobku, jak i mtodzi naukowcy
u progu swojej kariery. Z wystapieniami wykladowcéw akademickich sgsiadowaty
referaty przygotowane przez urzednikow i muzealnikéw, dzieki czemu ujecie tema-
tyki obrad odznaczalo si¢ daleko idacg interdyscyplinarnoscia i szeroka perspekty-
w3 poréwnawcza.

Obrady konferencji ,,Miasto postindustrialne i jego dziedzictwo w XXI wie-
ku. Ochrona - konserwacja — rewitalizacja” dzigki réznorodnosci uje¢ i dobranych
przykltadéw w obrebie zakreslonego obszaru tematycznego pozwolily uczestnikom
na poszerzenie horyzontéw, zapoznanie si¢ z nowymi rozwigzaniami i tendencjami.
Stworzyly, podobnie jak to bylo podczas poprzednich spotkan firmowanych przez
Grupe Roboczg, platforme wspdlpracy miedzy specjalistami z Polski i Niemiec.
Swoja satysfakeje z przyjazdu do Lodzi i udziatu w konferencji podkreslato w pry-
watnych rozmowach wielu jej uczestnikow. Niezaleznie od rezultatéw merytorycz-
nych, byla to znakomita promocja Lodzi jako miasta, ktére podjeto wielkie wyzwa-
nie, jakim jest rewitalizacja dziedzictwa przemystowego i gdzie realizowanych jest
wiele nieszablonowych projektow.
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6. Uczestnicy konferencji podczas obrad. Fot. ze zbioréw Centralnego Muzeum Witékiennictwa w +todzi

Na sukces 25. Konferencji Grupy Roboczej Polskich i Niemieckich Historykéw
Sztuki i Konserwatoréw ztozyt sie wysitek wielu osob, przede wszystkim zwiazanych
z Centralnym Muzeum W1ldkiennictwa w Lodzi. Oprdcz dyrektor Anety Dalbiak
trzeba wymieni¢ w tym miejscu Jerzego Glowackiego, Beate Bocian, Olge Tuszyn-
ska-Szczepaniak, Michala Sierbe, Katarzyne Witas. Przygotowanie merytorycznego
programu pozostawalo gléwnie w gestii pracownikow Katedry Historii Sztuki Uni-
wersytetu Lodzkiego (prof. Krzysztof Stefanski, prof. Piotr Gryglewski, mgr Alina
Barczyk) oraz czlonkéw Oddziatu Lodzkiego Stowarzyszenia Historykéw Sztuki
(dr Lukasz Sadowski, dr Karolina Stanilewicz). Obecnie trwajg prace nad przygo-
towaniem publikacji pokonferencyjnej'.

' W tekscie wykorzystano Sprawozdanie z 25. Konferencji Grupy Roboczej Polskich i Niemiec-
kich Historykéw Sztuki i Konserwatorow ,,Miasto postindustrialne i jego dziedzictwo w XXI wieku.
Ochrona - konserwacja - rewitalizacja” autorstwa mgra Jerzego Glowackiego z Centralnego
Muzeum Widkiennictwa w Lodzi.
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Alina Barczyk

Instytut Historii Sztuki
Uniwersytet Lodzki
http://dx.doi.org/10.18778/2084-851X.06.10

Johann Lucas von Hildebrandt.

Konferencja naukowa, Osterreiche Akademie der Wissenschaften,
Wieden, 21-23 listopada 2018 roku

2018 roku minelo 350 lat od urodzin jednego z najwybitniejszych ba-
W rokowych architektéw Europy Srodkowo-Wschodniej, Johanna Lucasa

von Hildebrandta. Austriacka Akademia Nauk upamigtnila rocznice
dzieki miedzynarodowej konferencji, zorganizowanej w Wiedniu 21-23 listopada.
Do udzialu w obradach zaproszono badaczy architektury miedzy innymi z Niemiec,
Czech, Wloch oraz Polski. Problematyka podejmowana w poszczegolnych wystapie-
niach dotyczyta zaréwno projektow Hildebrandta, jak i jego edukacji, Zrédet inspi-
racji dla rozwigzan formalnych czy relacji z innymi tworcami. Rdwnie wazna byla
prezentacja oddzialywania architekta na sztuke kolejnych dekad, a nawet stuleci.

Sesje zainaugurowaly dwa wyktady wprowadzajace. Jako pierwszy gtos zabrat
inicjator organizacji konferencji i wybitny znawca dziel tytutowego architekta, Peter
Heinrich Jahn (Technische Universitit Dresden, Institut fiir Kunst- und Musikwis-
senschaft). W wystapieniu Zum Stand der (jiingeren) Hildebrandt-Forschung: Erfolge,
Nachtrige und Desiderate badacz przyblizyl dzieje studidw nad tworczoscig archi-
tekta, zwracajac szczegdlng uwage na najnowsze ustalenia i postulujac kierunki roz-
woju dalszych analiz. Do obszaréw wymagajacych doktadnego omowienia naleza
dekoracje architektoniczne (wsrdd nich sztukaterie i balustrady) oraz oddziatywa-
nie na budownictwo XVIII wieku na terenie dzisiejszych Wegier i Slaska. Nastepnie
glos zabral Werner Telesko (OAW, IKM), ktéry w pracy ,,Schwebende barocke Leich-
tigkeit” — das Werk Johann Lucas von Hildebrandts im Spiegel der Osterreichischen
Barockforschung des 20. Jahrhunderts oméwil kwestie metodologiczne i charakter
XX-wiecznych badan naukowych nad spuscizng architekta prowadzonych przez
$rodowisko austriackie.

Popotudniowy panel poswigcono relacjom architekta ze srodowiskiem twor-
czym oraz z mecenasami. Pobyt Hildebrandta w Rzymie miedzy 1682 a 1693 rokiem
oraz nawigzywane wowczas kontakty artystyczne przyblizyl stuchaczom Giusep-
pe Bonaccorso (Universita degli studi di Camerino sede Ascoli Piceno, Scuola
di Ateneo di Architettura e Design ,,Eduardo Vittoria”) w referacie Johann Lucas
von Hildebrandt and his Roman apprenticeship with Carlo Fontana: Teachers, Col-
leagues and Acquaintances. Interesujacym watkiem stalo si¢ takze scharakteryzo-
wanie znanych Hildebrandtowi projektow, ktore w tym okresie opracowywatl Car-
lo Fontana. Nastepnie glos zabrala Ulrike Seeger (Universitdt Stuttgart, Institut
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1. Wieden, Koscidt sw. Piotra, fot. A. Barczyk

fiir Kunstgeschichte). W wystapieniu Hildebrandts Auftraggeber der friihen Jahre.
Sein Aufstieg vom Militdringenieur zum Zivilarchitekt im kaiserlichen Wien zostaly
omoéwione prace wykonywane przez architekta dla Maximiliana Ludwiga Breunera
- najwcze$niejszego z wiedenskich klientéw — oraz dla ksigcia Eugeniusza Sabaudz-
kiego, dowoddcy armii cesarskiej. Zasob Austriackich Archiwéw Panstwowych zostat
z kolei przyblizony przez Dore Skamperls (Wien). Badaczka poddata analizie doku-
menty dotyczace familii Harrachow, zawierajace informacje o osobie Hildebrandta
i podejmowanych przez niego zleceniach. Jednym z przedsiewzig¢ wykonywanych
na zlecenie powyzszego rodu byta budowa niezachowanego, wiedenskiego patacu
przy ul. Ungargasse. O uwiecznionej w zrodlach osobowosci architekta $wiadczy
cytat zawarty w tytule wystapienia: ,,Er ist warhafftich ein wunderlicher man, mit
welchem nicht allzu leicht aus zu kommen” — Johann Lucas von Hildebrandt und die
Grafen Harrach.

Zwienczenie pierwszego dnia obrad stanowil wieczorny wyktad Wernera
Oechslina (ETH Ziirich, Institut fir Geschichte und Theorie der Architektur) Hilde-
brandt und Fischer von Erlach: kunstgeschichtliche Antagonismen und die architektoni-
sche Wirklichkeit. Profesor — wybitny teoretyk architektury wiekéw XV-XX i znawca
problematyki rysunku architektonicznego — dokonat analizy poréwnawczej dorobku
przywolanych w tytule wystapienia postaci. Spojrzenie na obu architektéw pozwolito
na weryfikacje dotychczasowego sposobu przeciwstawiania ich tworczosci. Rownie
cennym watkiem byly rozwazania poswigcone terminowi ,,niemiecki barok”
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2. Wieden, Koscidt sw. Piotra, fot. A. Barczyk

Drugi dzien konferencji rozpoczeto panelem dotyczacym architektury sakral-
nej. W pracy Ulricha Fiirsta (Ludwig-Maximilians-Universitdt Miinchen, Institut
fir Kunstgeschichte) Die Kuppelkirchen Hildebrandsts als Initialbauten der systema-
tisch kurvierten Architektur im Konigreich Bohmen — eine folgenreiche Rezeption und
was man daraus lernen kann ukazany zostal wplyw nowatorskich dziet Hildebrandta
na rozwoj budownictwa koscielnego na terenie Czech. Koputy oraz sposob wprowa-
dzania artykulacji staly si¢ zrodlem inspiracji dla kolejnych twoércow, dazacych jed-
nak nie do powielania, lecz adaptowania i rozwoju koncepcji. Jarl Kremeier (Berlin)
w referacie Hofkirchen und Hauskapellen im Werk des Johann Lucas von Hildebrandt
dokonat dokladnego omdéwienia koncepcji zaréwno zrealizowanych — wéréd nich
kosciotéw dworskich w Salzburgu (1721), Wiedniu (1724) i Wiirzburgu (1730/1734)
- jak i niewykonanych. Projekty architektoniczne rezydencji w Wiirzburgu nie uzy-
skaly akceptacji i zakres prac inzyniera ograniczono do dekoracji wnetrz.

Malej architekturze zostata z kolei poswiecona prezentacja Herberta Karnera
(OAW, IKM) Der Altarbau in Hildebrandts Kirchen. Badacz zauwazyl, ze oltarze byly
z reguly wkomponowywane w przestrzen $wiatyn i wspolgraly z artykulacja wnetrz,
nie stawaly sie natomiast w petni autonomicznymi strukturami. Ponadto w monu-
mentalnych realizacjach, takich jak wiedenski ko$ciot $w. Piotra, wznoszono nasta-
wy wedle szkicow innych tworcow. Powyzsze spostrzezenia doprowadzily badacza
do wniosku, ze ta dziedzina twdrczoéci byla mniej znaczgca dla Hildebrandta, kon-
centrujgcego sie w pierwszej kolejnosci na projekcie architektonicznym.
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3.S. Kleiner, Palais Harach in the Ungargasse in Vienna, Steinmetzmuseum Kaisersteinbruch Bildarchiv

Réwnie wazng dziedzing twdrczosci Johanna Lucasa von Hildebrandta byly
budowle $wieckie, a zwlaszcza zatozenia rezydencjonalne. Temu zagadnieniu po-
$wiecono popotudniowy panel. Referat Petra Fidlera (University of Pardubice,
Faculty of Restoration, Department of Humanities) In der Art von Hildebrandt
dotyczyl roli tytutowego architekta w wytyczeniu kierunku rozwoju form archi-
tektonicznych dzisiejszej stolicy Austrii. Zaproponowane rozwiazania przestrzen-
ne znalazly odzwierciedlenie w patacach wznoszonych po 1700 roku, ksztattu-
jacych unikatowy w charakter miasta. Rezydencji wiedenskich dotyczyly takze
wystapienia Petera Stephana (Fachhochschule Potsdam, Fachbereich Stadt | Bau |
Kultur) oraz Anny Mader-Kratky (OAW, IKM). Pierwszy z badaczy w pracy Zwi-
schen Anspruch und Zuriickhaltung: das Belvedere in Wien als eine ,imperatorische”
Architektur zaprezentowal koncepcje przestrzenna Belwederu, ktorego lokalizacja
pozwolila na znakomitg ekspozycje monumentalnych form architektury. Przywo-
tane zostaly takze materialy ikonograficzne, w ktérych uchwycono najwazniejsze
cechy patacowej elewacji.

Drugi z wymienionych odczytdw, opatrzony tytulem Konkurrenz im kaiserli-
chen Hofbauamt. Planungen fiir die Wiener Hofburg von Hildebrandt und Fischer von
Erlach, ukazat okolicznosci przebudowy palacu, ktorego geneza sigga XIII stulecia.
Najstarszy zachowany plan modyfikacji Hofburga autorstwa Hildebrandta pochodzi
z lat 1724-25. Wazng postacig w dziejach inwestycji stal si¢ rowniez Joseph Emanu-
el Fischer von Erlach, ktéry po powrocie z Francji do Wiednia kontynuowat czes¢
prac rozpoczetych przez ojca, Johanna Bernharda (zm. 1723). Jako syn dworskiego
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architekta pozyskal od cesarza Karola VI miedzy innymi zlecenie budowy Zimowej
Szkoly Jazdy, znajdujacej sie w obrebie kompleksu patacowego.

Wieden jest miastem najsilniej kojarzonym z osobg Johanna Lucasa von Hil-
debrandta. Na konferencji nie mogto jednak zabrakna¢ sekcji skoncentrowanej na
dzietach powstatych w innych o$rodkach, jak i na probie wskazania jego roli w roz-
woju architektury réznych panstw i regionéw. Panel poswigcony Czechom oraz Slg-
sku otworzylo wystgpienie Martina Krummbholza (Tschechische Akademie der Wis-
senschaften Prag, Institut fiir Kunstgeschichte) Die Schlossarchitektur Hildebrandts.
Typologie und Rezeption. Badacz scharakteryzowat kompleksy patacowe wznoszone
przez tytutowego architekta, zestawiajac ich forme i uktad funkcjonalny z zatoze-
niami czeskimi, w ktdrych szczegélnie mocno zaznaczyt sie wplyw jego koncepcji.
Do najwazniejszych atutéw projektéow Hildebrandta nalezalo to, ze byly adekwat-
ne w stosunku do indywidualnych oczekiwan oraz potrzeb mecenaséw. Petr Man-
daziev (Jilové u Déc¢ina) w referacie Johann Lucas von Hildebrandts Entwiirfe fiir
Sakralbauten in Bohmen podjat probe nowej interpretacji genezy $wigtyn dwuosio-
wych. Jako przyktady rozwigzan nalezacych do tej grupy typologicznej zostaty omo-
wione praskie koscioly §w. Urszuli (Nowe Miasto) oraz $w. Klemensa (Stare Miasto
- Clementinum). Wplywy Hildebrandta silnie zaznaczyly sie takze na Slasku, ktory
od 1526 do 1741 roku podlegal monarchii habsburskiej. Budownictwo tego regionu
przyblizyla prezentacja Works of Johann Lucas von Hildebrandt in Silesia — Works
confirmed and attributed Malgorzaty Wyrzykowskiej (Uniwersytet Wroctawski,
Instytut Historii Sztuki). Pokazane zostaly zaréwno przyklady recepcji form, jak
i realizacje, w ktérych wiedenski inzynier brat bezposredni udzial - wsrdd nich
palac Heinricha Gottfrieda von Spatgen we Wroctawiu, przebudowany okoto 1720
roku (zmodyfikowany nastepnie przez Carla Langhansa w polowie XVTII stulecia).

Na nowatorskich rozwigzaniach i ich oddzialywaniu skoncentrowata sie tréj-
ka kolejnych referentéw. Interesujacg problematyke poruszylo wystgpienie ,,Dises
magnifique glaashaus” — Die Orangeriebauten Johann Lucas von Hildebrandts Tho-
masa Baumgartnera (Wien), w ktérym zawarte zostaly najnowsze ustalenia na temat
kilkunastu oranzerii oraz siedmiu szklarni. Powyzsze obiekty dopetnily program
funkcjonalno-ideowy rezydencji wznoszonych przez tytutowego inzyniera.

W architekturze tego okresu niezwykle istotnym dopelnieniem form architek-
tonicznych bywata dekoracja sztukatorska. O charakterze stosowanych motywdow
oraz o roli zdobien, ktére wykonywal urodzony w Bissone w 1664 roku Santino
Bussi, opowiedzial Martin Pozsgai (Technische Universitat Darmstadt, Fachbereich
Architektur) w referacie Stuck von Santino Bussi in Hildebrandt-Bauten. Ornamen-
tale Innovationen im europdischen Kontext. O kunszcie sztukatora §wiadczy¢ moga
najbardziej prestizowe realizacje — wystr6j wiedenskiego Belwederu z lat 1722-1723
oraz Palac Zimowy ksiecia Eugeniusza Sabaudzkiego. Drugi dzien obrad zamknat
Richard Kurdiovsky (OAW, IKM). Wystapienie Hildebrandt-Rezeption in deutsch-
sprachigen Architekturzeitschriften des 19. und frithen 20. Jahrhunderts zaznajomito
stuchaczy z nawigzaniami do form stosowanych przez Hildebrandta w budowlach
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neobarokowych. Rownie cenna byla analiza sposobu pisania o wiedenskim architek-
cie w periodykach architektonicznych w XIX i XX stuleciu.

W trzecim dniu uczestnicy konferencji mogli ustysze¢ cztery odczyty doty-
czace Wirzburga. Dwa poczatkowe zaprezentowali Stefan Kummer (Universi-
tat Wiirzburg, Institut fiir Kunstgeschichte) - Johann Lucas von Hildebrandt und
die Wiirzburger Residenz — oraz Meinrad von Engelberg (Technische Universitat
Darmstadt, Fachbereich Architektur), ktory wygtosit referat pod tytutem Neumann
und Hildebrandt — Konkurrenz oder Synergie? Pierwszy z naukowcow przyblizyt stan
badan nad rezydencja, odnoszac si¢ do prowadzonej przez lata dyskusji nad udzia-
tem i zakresem prac wykonanych przez tak znamienitych architektow, jak Baltha-
sar Neumann, Robert de Cotte, Germain Boffrand, Johann Maximilian von Welsch
czy wreszcie sam Hildebrandt. Dalszych informacji o patacu biskupim dostarczyla
druga z powyzszych prezentacji. Jej celem bylo ukazanie koniecznosci wspotpra-
cy miedzy Neumannem i Hildebrandtem, wylamujacej si¢ ze schematu rywalizacji
mistrzéow ukazywanego czgsto w literaturze naukowej (do najbardziej oczywistych
egzemplifikacji konkurencji nalezg postacie Brunelleschiego i Ghibertiego czy Ber-
niniego i Borrominiego). O relacjach migdzy architektami pracujacymi w Wiirzbur-
gu traktowal réwniez referat Ericha Schneidera (Museum fiir Franken, Festung
Marienberg) Joseph Raphael Tatz — Ingenieurleutnant im Spannungsfeld zwischen
Johann Lucas von Hildebrandt und Balthasar Neumann.

Jako ostatnia glos zabrata Verena Friedrich (Universitiat Wiirzburg, Institut fiir
Kunstgeschichte). Wystapieniem ,,...dafs dergleichen schloss undt arbeith in Wien
nicht zu finden seyn sollen..” — Der Kunstschlosser Johann Georg Oegg in Konkur-
renz zu Johann Lucas von Hildebrandt badaczka dopelnita spojrzenie na wiirzburska
siedzibe. Analizie poddane zostaly zagadnienia mecenatu ksigcia biskupa Friedri-
cha Karla von Schénborna oraz wplywu inwencji twérczej wykonawcoéw na ewen-
tualne zmiany w projektach architekta, obejmujace na przyktad elementy $lusarskie.

Na wybitny poziom konferencji zorganizowanej przez Austriackg Akademie
Nauk ztozylo sie co najmniej kilka czynnikéw. Upamigtnienie urodzin tak znacza-
cego tworcy, a zarazem wybor stale aktualnego tematu uwarunkowato udziat zna-
komitych europejskich znawcdw architektury. Bez watpienia przyczynit si¢ do tego
organizator sesji, ktoremu nalezy si¢ uznanie — Peter Heinrich Jahn, autor monu-
mentalnej monografii po$wieconej sakralnym realizacjom Hildebrandta. Na szcze-
gblne podkreslenie zastuguje nie tylko niekwestionowana warto$¢ prezentowanych
wystapien, lecz takze obecno$¢ ozywionych dyskusji, znacznie wykraczajacych poza
odniesienie si¢ do ustyszanych tresci — debat nad nowymi ustaleniami badawczymi,
mozliwosciami dalszych studiéw nad oddzialywaniem koncepcji Hildebrandta oraz
dziejami architektury Europy Srodkowo-Wschodniej. Pozostaje mie¢ nadzieje, ze
teksty z konferencji zostang opublikowane.
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Oczy warszawskiego getta.

Wystawa multimedialna Zofii Lipeckiej Ci guardano w Rende, luty 2018 roku.
Ekspozycja zaproponowana przez ministra kultury Rende, Marte Petruse-
wicz; kurator wystawy: Roberto Sotille [Museo del Presente / Muzeum Sztuki
Wspolczesnej].

uniwersyteckim miescie Rende w Calabrii 22 lutego 2018 roku otwar-
W to wystawe prac Zofii Lipeckiej, polsko-francuskiej artystki od lat zaj-

mujacej si¢ problemem trwaltosci obrazu Zaglady w sztuce. Wystawa
nosi tytut ,Ci Guardano / Patrzg na nas”. Dwadziescia cztery czarno-biale rysunki
weglem i jeden pastel wypelniajg ascetyczng przestrzen Museo del Presente. Na
biatych $cianach muzeum, zawieszone na wysoko$ci oczu widzow, wyznaczajace
rytm ich krokéw, ,fotograficzne” rysunki Lipeckiej przykuwaja uwage sila spoj-
rzenia przedstawionych postaci. Wszechobecna figura czlowieka intensywnie
wpatrujacego sie w widza to odwolanie do fotografii dokumentalnych wykonywa-
nych przez zolnierzy niemieckich na terenie getta warszawskiego oraz tych powsta-
tych na rozkaz Jurgena Stroopa, zbrodniarza hitlerowskiego, odpowiedzialnego
za krwawe sttumienie powstania w getcie warszawskim w 1943 roku. Zofia Lipecka
z dokumentalnego kadru fotograficznego, powigkszajac go do klasycznego forma-
tu portretu (65 x 50 cm), wydobyta wizerunki zydowskich dzieci, mtodych kobiet
i mezczyzn, ktdrych wzrok, decyzja artystki, skierowany zostal w strone patrzacego.
Swiadome zwigzanie oczu widza z oczyma postaci z rysunkéw nakazuje koniecz-
no$¢ zmierzenia sie z przeszloscig i aktualnoscia, ktorych facznikiem jest barwny
rysunek przedstawiajacy kurdyjska dziewczynke ludu Jazydéw z Iraku. Jazydzi od lat
okrutnie przes§ladowani sg przez czlonkéw tzw. Panstwa Islamskiego. Intensywnos¢
spojrzenia narysowanych postaci, patrzacych w oczy widzéw, czyni nas §wiadkami
wydarzen ostatecznych, zmuszajac do pamietania o nich i Zagtadzie.

Wystawe rysunkow zamyka video pt. Warszawa — Maftkinia z 2010 r., film
metaforycznie i dostownie przedstawiajacy ostatnig droge warszawskich Zydéw do
obozu zagtady w Treblince. Stacja Malkinia jest ostatnig istniejacg dzi$§ na trasie
Warszawa-Treblinka. Kolorowym obrazom przedstawiajacym wspoltczesng podréz
pociagiem do Malkini towarzyszy czytany przez wloskiego aktora Olka Mince-
ra tekst, bedacy pierwszym $wiadectwem przekazanym Zydowskiej Organizacji
Bojowej przez Jankiela Wiernika, wspotorganizatora buntu wiezniéw w Treblince
w sierpniu 1943 roku.
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W odpowiedzi na ekspozycje w Rende miejscowa prasa (,,Il Quotidiano del
Sud’, 24 lutego 2018) zwrdcita uwage na odradzajaca si¢ w Europie (m.in. w Polsce
i we Wtoszech) ksenofobie, na przyzwolenie rzagdéw na organizowanie manifestacji
faszystowskich. W tym kontekscie wystawa prac Lipeckiej podnosi fundamentalne
problemy: trwalosci pamieci Zaglady w sztuce i nieuprawnionej zgody na szerzace
sie przejawy nietolerancji. Sztuka tej miary zmusza do refleksji nad kondycja czto-
wieka dzi$ i stawia pytanie o zakres zrozumienia dramatycznych do$wiadczen prze-
szlosci i postawe etyczng.

Eleonora Jedlinska, Rende, 24 lutego 2018 roku
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Les regards du ghetto de Varsovie.

Ci guardano - lexposition multimédia de Zofia Lipecka au Museo del Pre-
sente, Rende, Italie, 22 février - 10 mars 2018; proposée par la professeure
Marta Petrusewicz, adjointe au maire, chargée de la culture; commissaire:
le critique d’art Roberto Sottile.

ans la ville universitaire de Rende, en Calabre, fut inaugurée le 22 février

2018 lexposition de Zofia Lipecka, une artiste franco - polonaise, qui

depuis des années interroge dans son travail la pérennité de 'image de la
Shoah. Texposition s'intitule Ci guardano / Ils nous regardent. Vingt quatre dessins
au fusain et un pastel occupent le sobre espace du Museo del Presente. Sur les murs
blancs, accrochés au niveau des yeux, rythmant les pas du spectateur, les dessins
photo réalistes de Lipecka attirent l'attention par la force du regard des personnes
représentées. Omniprésents, ces visages, qui scrutent le spectateur, renvoient
aux photographies documentaires prises par les soldats allemands dans le ghetto
de Varsovie, notamment celles réalisées sur lordre de Jiirgen Stroop, le criminel
nazi, responsable de lécrasement sanglant de I'insurrection du ghetto en 1943.
En recadrant et en agrandissant ces photographies au format classique du portrait
(65 x 50 cm) Zofia Lipecka révele les visages denfants, de jeunes hommes et de
jeunes femmes juifs, dont les regards sont intentionnellement dirigés vers le spec-
tateur. Ce contact visuel, créé par lartiste, impose une confrontation avec le passé,
mais aussi avec lactualité, représentée par le portait en couleur d’une enfant Yézidi
- peuple persécuté en Irak par Daech. Sous ces regards nous devenons témoins,
obligés de garder en mémoire les événements ultimes de la Shoah.

Le parcours de lexposition se termine par la projection de la vidéo intitulée
Varsovie - Malkinia. Elle montre au sens propre et figuré le dernier voyage des Juifs
de Varsovie vers le camp dextermination de Treblinka. Malkinia est la derniére sta-
tion existant aujourd’hui sur la ligne de chemins de fer vers Treblinka. Les images en
couleurs, montrant un voyage contemporain vers Malkinia, accompagne un texte lu
par lacteur italien Olek Mincer. Cest le premier témoignage transmis a 'Organisa-
tion Juive de Combat par Jankiel Wiernik, qui fut 'un des organisateurs de la révolte
au camp de Treblinka en aotit 1943.

La presse calabraise, dans les articles consacrés a lexposition («IL Quotidiano
del Sud» 24.02.2018), a pointé le retour en Europe de la xénophobie, notamment
en Pologne et en Italie, ainsi que l'autorisation par les gouvernements de manifesta-
tions fascistes. Dans ce contexte lexposition de Zofia Lipecka souléve le probleme
majeur de la pérennité de la mémoire de la Shoah et de l'acceptation indue de l'into-
lérance. Un tel art oblige a réfléchir sur la condition humaine aujourd’hui et mesure
le degré de compréhension des événements dramatiques du passé et de ce quiest
une attitude éthique.



TECHNE
175| TEXNH

SERIA NOWA

Recenzenci wspdtpracujacy z czasopismem
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o prof. UL dr hab. Marek Gensler (Uniwersytet £odzki)
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o prof. UAM dr hab. Jacek Kowalski (Uniwersytet Adama Mickiewicza w Poznaniu)

o dr hab. Michal Kurzej (Uniwersytet Jagielloniski)

o prof. UMCS dr hab. Ewa Letkiewicz (Uniwersytet Marii Curie-Sklodowskiej w Lublinie)

o prof. UMK dr hab. Ryszard Maczynski (Uniwersytet Mikotaja Kopernika w Toruniu)

o prof. UKSW dr hab. Janusz Nowinski (Uniwersytet Kardynata Stefana Wyszynskiego
w Warszawie)

o prof. IS PAN Hanna Osiecka-Samsonowicz (Polska Akademia Nauk)

o prof. UL dr hab. Janusz Pietrzak (Uniwersytet £6dzki)

o prof. UPJPII dr hab. Ryszard Szmydki (Uniwersytet Papieski Jana Pawta I w Krakowie)
o prof. UG dr hab. Tomasz Torbus (Uniwersytet Gdanski)

o ks. prof. dr hab. Andrzej Witko (Uniwersytet Papieski Jana Pawta II w Krakowie)

o dr hab. Katarzyna Chrudzimska-Uhera (Uniwersytet Kardynala Stefana Wyszynskiego
w Warszawie)
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