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Lars Olof Larsson

Studnia Neptuna na Dlugim Targu w Gdansku

Dlugi Targ w Gdansku to jedno z najpigkniejszych i robiacych najwieksze
wrazenie miejskich wnetrz w Europie Poinocnej. Szczegdlnie mocnym akcen-
tem tego dlugiego placu jest zamykajacy go zespot ztozony z ratusza, Dworu
Artusa i Studni Neptuna (il. 1). Po odbudowie ze zniszczen wojennych zespot
ten zndéw przywoluje pamie¢ okresu najwickszego rozkwitu miasta okoto
1600 r. Trudno si¢ wiec dziwi¢, ze odgrywa waznag role w reklamie turystycznej
Gdanska. W parku rozrywki Mini-Europa w Brukseli model Studni Neptuna
z Dworem Artusa reprezentuje wrecz calg Polske. Wydawac by si¢ wigc mogto,
ze dzieje powstania tych $wietnych zabytkéw winny by¢ rzeczowo zaprezen-
towane w materialach reklamowych miasta. Rzut oka na broszury reklamowe
i strony internetowe pozwala jednak stwierdzi¢, ze wcale tak nie jest.

Proéba zdobycia informacji wlasnie o Studni Neptuna konczy sie szybko kon-
frontacjg z calym wachlarzem sprzecznych - i jak si¢ za chwile okaze — w wigk-
szoéci nieprawdziwych informacji. Informacje te i fakty, niekiedy po czesci
prawdziwe, w sumie tworzg tak skomplikowang plataning komicznych niepo-
rozumien i blednych powigzan, ze pouczajace mogloby by¢ przebadanie, jak
doszlo do powstania tak dzi$§ rozpowszechnionych wersji dziejow tego zabytku.

W wiekszosci tekstow jako inicjator projektu studni wymieniany jest gdan-
ski burmistrz Bartholomdus Schachmann (1559-1614; burmistrz w latach
1606-1607, 1610-1611 i 1612-1613). Miat on pod wplywem inspiracji wspa-
nialymi studniami, ktére widziat podczas swych podrézy do Wloch i innych
krajow, podja¢ decyzjg, aby na podobienstwo ksigzecych mecenaséw, podaro-
waé co$ swojemu miastu rodzinnemu. Jesli uwolnimy si¢ od anachroniczne-
go wyobrazenia, ze inicjatywa miejska, jaka byta budowa nowej studni przed
Dworem Artusa, realizowana byta w taki sposob, to niewatpliwie bedziemy
mogli uzna¢, ze Schachmann, jako czlonek Rady i jeden z panéw budowla-
nych miasta, istotnie odegral aktywng role w tym projekcie’.

Projekt studni powszechnie przypisywany jest czynnemu w Gdansku rzez-
biarzowi Abrahamowi van den Blocke (1572-1628). Wiadomo, ze byl on

! ,Panowie budowlani” (Bauherren) rekrutowali si¢ w cyklu rocznym sposrod rajcow i two-
rzyli gremium odpowiedzialne za przedsiewzigcia miejskie. Por. Arnold Bartetzky, Das GrofSe
Zeughaus in Danzig. Baugeschichte, Architekturgeschichtliche Stellung, Reprisentative Funktion
(Forschungen zur Geschichte und Kultur des 6stlichen Mitteleuropa, Bd. 9), Stuttgart 2000,
s. 100 i n.; Georg Cuny, Danzigs Kunst und Kultur im 16. und 17. Jahrhundert, 1, Frankfurt
a.M. 1910, s. 70 i n. oraz Max Foltz, Geschichte des Danziger Stadthaushalts, Danzig 1912, s. 94
i 151. Podzigkowania za dokonanie przekladu tekstow zrédlowych oraz konsultacje w zakresie
realiéw wczesnonowozytnego Gdanska zechce przyjac p. dr Dariusz Kaczor z Instytutu Historii
Uniwersytetu Gdanskiego.
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1L 1. Studnia Neptuna na Diugim
Targu w Gdansku.
Fot. Malgorzata Omilanowska

odpowiedzialny za wykonanie kamiennych elementéw studni, ale nie wia-
domo, kto byl autorem projektu. Informacje dotyczace dokladnego czasu
powstania projektu i jego realizacji s3 rozmaite, najczesciej falszywe; jedno-
my$lnos¢ panuje wylacznie co do okreslonej na rok 1633 daty oddania studni
do uzytku.

Informacje na temat okolicznosci powstania samej figury Neptuna sg sprzecz-
ne. Podczas gdy jedni przypuszczaja, ze Studnia Neptuna ,,zbudowana” zostala
w latach 1612-1615 przez Hansa Reichle w Augsburgu, inni podaja, ze figura
Neptuna zostata wymodelowana, badz ,,wykuta” przez Petera Husena i Johan-
na Rogge w Gdansku, a nastepnie wystana do Augsburga, gdzie zostata odlana
przez Hansa Reichle. W przypuszczeniu tym prawdziwe jest jedynie nazwisko
Petera Husena. To wlasnie on wykonal model figury Neptuna w Gdansku. Jak
absurdalne jest domniemanie, ze model odlewniczy zostal wystany z Gdanska
do Augsburga w celu wykonania wlasciwego odlewu, postaramy si¢ wkrétce
objasnic.

Niewiele bardziej godny zaufania niz rozmaite teksty reklamowe okazuje
sie przy wnikliwej analizie artykut na pierwszy rzut oka dobrze udokumento-
wany, ktdry z okazji 300 rocznicy istnienia studni opublikowal renomowany
znawca gdanskiej historii sztuki Georg Cuny”. Ponizej wrocimy jeszcze do nie-
ktérych punktéw jego koncepcji.

2 Georg Cuny, Der Neptunbrunnen in Danzig. 300 Jahre alt, ,Mitteilungen des Vereins fiir
WestpreufSische Geschichte” 1934, 33, s. 30-37. Za pomoc w uzyskaniu tego artykutu chcial-
bym w tym miejscu podziekowaé Jérnowi Barfodowi z Ostpreuflisches Landesmuseum w Liine-
burgu. Na notoryczng niewiarygodno$¢ Cuny’ego wskazuje Bartetzky, Das Groffe Zeughaus...,
s. 15-23 passim.
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Wiarygodna historia Studni Neptuna pojawila si¢ po raz pierwszy dopie-
ro w 1937 r. w artykule Helmuta Carla w ,,Zeitschrift fiir Kunstgeschichte”.
Trudno wyttumaczy¢, dlaczego ustalenia Carla nie s3 w zaden sposéb uwzgled-
niane w tekstach reklamowych i innych popularnych publikacjach. Jesli cho-
dzi o fakty historyczne niniejszy tekst opiera si¢ zasadniczo wlasnie na usta-
leniach Helmuta Carla i na publikowanych przez niego aktach z gdanskiego
archiwum miejskiego’.

Wiemy, ze Studnia Neptuna miata na placu przed Dworem Artusa swoja
poprzedniczke. W zapisie z 1549 r. pojawiaja sie skape informacje o studni
na Dlugim Targu (,up dem markte”). Nie wiadomo jednak, jak ta studnia
wygladata, zapewne chodzilo o zwyczajne ujecie wody (Rohrkasten) by¢ moze
ozdobione elementami dekoracyjnymi z metalu. Wniosek taki mozna wysnué
z adnotacji na temat ,,snycerza robigcego w cynie tu przy studni” (,,Snitzer
vor tyn hier tom Borne”) (dokument 1 - Carl, s. 162). Studnia ta nie mogta
jednak sprosta¢ rosngcym ambicjom miasta w zakresie reprezentacji. Oko-
to 1600 r. w szczytowym punkcie potegi i bogactwa Gdansk przezyl rowniez
ogromny boom budowlany. Wielkim przedsiewzieciem byla rozbudowa miej-
skiego systemu obronnego, ktéry uczynil z Gdanska jedno z najsilniej umoc-
nionych miast Europy, a intensywnos¢ aktywnosci budowlanej w miescie daje
sie poréwnac tylko z nielicznymi miastami 6wczesnej Europy. Budowle repre-
zentacyjne, takie jak Brama Wyzynna (1586-88), Ratusz Staromiejski (1587-
1595), Wielka Zbrojownia (1600-1612), Brama Dtugouliczna (1612-1614),
czy przebudowany wowczas ratusz gtéwnomiejski (1593-1596) i Dwor Artusa
(1616-1617), a takze liczne, wspaniale budowle prywatne do dzi$ determinuja
wyglad $rodmiescia’. Budowa nowej studni przed Dworem Artusa musi by¢
rozpatrywana wlasnie w tym kontekscie.

Wydaje si¢, ze gdanska Rada zajeta sie tg kwestia okoto 1600 r. Niedatowa-
ny list lubeckiego zlotnika Jacoba Kordesa do Rady, ktéry Helmut Carl datuje
nalata okolo 1603-1605, zawiera propozycje wykonania ozdobnej studni deko-
rowanej brazowymi rzezbami®. Figury mialy przestawia¢ postacie z antycznej
mitologii. Cho¢ dzisiaj pomyst ten moze si¢ nam wydawa¢ malo oryginalny,

* Helmut Carl, Der Neptunbrunnen auf dem Langen Markt zu Danzig. Seine Entstehung und
Geschichte, ,Zeitschrift fiir Kunstgeschichte” 1937, nr 6, s. 147-170. Jesli nie podano inaczej,
wszystkie powolania na Zrédta odnosza si¢ do aneksu zZrédlowego tego artykutu. Wiasnych
badan archiwalnych w Gdansku na potrzeby tego artykutu nie mogtem niestety przeprowadzic.
Wolno przypuszczaé, ze pewne niejasnosci da si¢ rozwiaé dzigki dalszym poszukiwaniom archi-
walnym w Gdansku i Augsburgu, pomimo strat, ktére archiwum gdanskie poniosto w trakcie
ostatniej wojny. Opublikowane przez Carla zrédla sg dzi§ dostgpne tylko w czesci. Nie ocalaty
akta Urzedu Budowlanego (sygn. 300, 8) i decyzje Rady (sygn. 300, 11) zachowane s3 natomiast
akta Kamlarii (sygn. 300, 12) i akta odnoszace si¢ do spraw sztuki i nauki (sygn. 300, 36). Por.
Archiwum Panistwowe w Gdatisku. Przewodnik po zasobie do 1945 roku, oprac. Czeslaw Biernat,
Warszawa 1992. Dzigkuje Malgorzacie Omilanowskiej i Oldze Broniewskiej za te informacje.

* Cuny, Danzigs Kunst...; Bartetzky, Das Grofle Zeughaus. .., passim, zwltaszcza s. 16 i n.

* Carl, Der Neptunbrunnen..., s. 148. Niestety list ten nie zostal opublikowany w aneksie.
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e T — IL. 2. Georg Labenwolf, Studnia

T A E e s e | Neptuna na zamku Kronborg
: Miedzioryt [w:] ].G. Doppelmayr,

Historische Nachricht von den
Niirnbergischen Mathematicis
und Kiinslern, 1730, wg Dansk
kunsthistorie, 1500-1750,
Kopenhagen 1973, s. 78

o Vurmbery Fow Sor. ivr Womarh

to wowczas tego rodzaju studnia bylaby wyjatkowa w calym regionie baltyc-
kim. Poréwnywalnym dzielem byta jedynie ozdobiona figurami Studnia Nep-
tuna, ktéra wystawil krél dunski na dziedzincu Zamku Kronborg®. Byla ona
dzielem Georga Labenwolfa, wykonanym w Norymberdze i okoto 1583 r.
ustawionym na dziedzincu zamkowym (il. 2). Wolno w kazdym razie przy-
ja¢, ze studnia w zamku Kronborg mogla by¢ idealnym wzorcem dla Jacoba
Kordesa. Nawet jesli sam nie widzial oryginalu, to wyglad studni mégt by¢ mu
znany dzieki miedziorytowi lub przekazom ustnym.

Rzezby z brazu w dobie renesansu i baroku byly bardzo kosztowne
i chociazby tylko z tego powodu byty wysoko cenione. Odnosi si¢ to rowniez
do zaawansowanych technicznie igraszek wodnych (Wasserspiele). Dlatego
urzadzenie fontanny ozdobionej rzezbami bragzowymi bylo ambitnym pro-
jektem, ktéry wymagal zaangazowania powaznych $rodkéw, dajac jednak
nadzieje na osiggniecie odpowiednio wysokiego prestizu. Warto tez uwzgled-
ni¢ to, ze sprawne zaopatrzenie miasta w wode tradycyjnie rozumiane bylo
jako dowdd dobrych rzadéw, co dodatkowo podnosito reprezentacyjna war-
tos¢ wspanialej, ozdobnej studni na gléwnym placu miasta.

¢ Lars-Olof Larsson, Bemerkungen zur Bildhauerkunst am dinischen Hofe im 16. und 17. Jahr-
hundert, [w:] idem, Wege nach Siiden, Wege nach Norden. Aufsitze zu Kunst und Architektur,
Kiel 1998, s. 117-135 (pierwodruk ,Miinchener Jahrbuch der bildenden Kunst” 1975, nr 26,
s. 177-192). Studnia zostata w 1659 r. rozmontowana przez szwedzki oddzial i zabrana do Sztok-
holmu, gdzie wigkszo$¢ figur przetopiono.
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Wydaje si¢ wszakze, iz propozycja Jacoba Kordesa nie zostala przez Rade
przyjeta. Nie oznacza to jednak wcale, zZe projekt urzadzenia nowej stud-
ni zostal odlozony ad acta. Juz latem 1606 r. rzezbiarz i pdzniejszy architekt
miejski, Abraham van den Blocke, rozpoczat prace nad ,fontanng z czarne-
go kamienia” (,,Fonteine von schwarzem Stein”, dokument 2 - Carl, s. 162).
To, ze chodzilo o studnie na Diugim Targu, wynika jednoznacznie z dalszych
zapisow zrédlowych. Czarny kamien, o ktérym dowiadujemy si¢ w innym
miejscu, Zze pochodzil z Niderlandéw, byt zapewne takim samym czarnym
marmurem z Namur, jak ten, ktorego uzyto kilka lat pdzniej do wykonania
Studni Neptuna Adriana de Vriesa w zamku Frederiksborg w Danii’.

Abraham van den Blocke, ktéry w tym czasie zajety byl przy dekoracjach
fasady Wielkiej Zbrojowni, rzezbach oftarzowych do Kosciota $w. Jana i wie-
loma innymi pracacami, mogt dokonczy¢ prace przy Studni Neptuna dopiero
w 1613 r. Czy jednak, jak czesto si¢ przypuszcza, byl on odpowiedzialny za caly
projekt studni, nie wiadomo®. Wolno przyja¢ jako pewnik, ze juz w 1606 r.,
kiedy Abraham van den Blocke rozpoczal swoje prace, istnial calosciowy pro-
jekt (tzw. wizerunek - Visierung). Biorac jednak pod uwage zwyczajowa prak-
tyke, mozna przypuszczaé, ze projekt byl raczej dzielem jakiego$ malarza, a nie
rzezbiarza czy kamieniarza. W latach 1592-1596 w Gdansku przebywat malarz,
ktory wielokrotnie projektowal studnie, Hans Vredeman de Vries (1526-1609).
Juz w Artis perspectivae z 1568 r. opublikowal on wiele przedstawien fontann,
ktdre sg poréwnywalne z typem, jaki prezentowala gdanska Studnia Neptuna’,
a w jego obrazach wielokrotnie mozna si¢ natkna¢ na bogato zdobione studnie,
takze przypominajace te gdanska'’. Sporzadzal takze projekty, ktore pomysla-
ne byly jako projekty realizacyjne. Z informacji Karela van Mandera wynika,
ze Vredeman de Vries ,,zakomponowal rézne fontanny” dla cesarza Rudol-
fa Il w Pradze. Informacje te potwierdza list artysty do cesarza z 1598 r., w kto-
rym wymienia niesplacone jeszcze naleznosci za wykonane prace. Pisze tam:
»Procz tego zaprojektowalem znowu i pigknie wykonalem siedem réznych
fontann wybudowanych z kamienia badz drewna™"'.

7 Lars-Olof Larsson, Die Brunnen auf Schloss Frederiksborg, [w:] idem, Wege nach Siiden...,
s. 146 i n. (pierwodruk , Leids kunsthistorisch Jaarboek” 1984, nr 2, s. 69-84).

8 Cuny pisze, ze Abraham van den Blocke otrzymal w 1609 r., jako zadanie ,,sporzadzenie
rysunkowego projektu calej studni wraz z dekoracja rzezbiarsky’, idem, Der Neptunbrunnen...,
s. 31. Powolal si¢ jednak jedynie na wlasng ksigzke Danzigs Kunst und Kultur..., s. 81 i n. oraz
il. 46. Tam jednak mowa tylko o tym, ze van den Blocke ,,z duzym prawdopodobienstwem moze
by¢ uwazany jedynie za wykonawce projektu Studni Neptuna”, a ilustracja ukazuje jedynie
widok z opisu miasta Curickego z 1687 r.

° Hans Vredeman de Vries, Artis perspectivae plurium generum elegantissimae formulae,
multigenis fontibus, nonnullisque hortulis affabre factis exornatae, Antwerpae 1568.

' Hans Vredeman de Vries und die Renaissance im Norden (Ausstellungskatalog Weserre-
naissancemuseum Schloss Brake und Koninklijk Museum voor Schone Kiinsten, Antwerpen),
Miinchen 2001, nr 49, s. 225in.

1 Fiir's andere habe ich wiederumben sibenerlei fonteine oder springbrunnen, wie sie die-
selben von stein oder holz gemacht werden konnen, abgerissen [entworfen] und auf’s schonste
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Okolicznos¢, ze Vredeman de Vries opuscil Gdansk juz w 1596 r. moze
by¢ argumentem przeciwko przypisywaniu mu owego ,,wizerunku” gdanskiej
studni, ktorej realizacje rozpoczeto wszak dopiero dziesig¢ lat pdzniej. Row-
noczesnie jednak wydaje sie, ze nie jest niedorzeczne przypuszczenie, iz Vre-
deman - ktéry do Gdanska przybyl z nadziejg objecia kierownictwa prac nad
umocnieniami miejskimi, a nie otrzymawszy go czul si¢ oszukany - z wlasnej
inicjatywy prébowal zaproponowa¢ projekt studni. Wiadomo, ze oczekiwat
od miasta przedtuzenia kontraktu na nastgpny rok, aby modc rozejrze¢ sie
za nowym zajeciem'. Jesli nawet jednak Vredeman z projektem Studni Nep-
tuna nie mial bezposrednio nic wspdlnego, to wptyw jego malowanych czy tez
drukowanych projektow jest oczywisty. W tym miejscu warto przypomniec,
ze na podstawie vredemanowskiej ryciny wykonana zostala studnia przed
Wielkg Zbrojownig autorstwa Abrahama van den Blocke".

W pierwszych latach XVIIw. w Gdansku przebywali tez inni zdolni
malarze, ktérym mozna by przypisa¢ ten projekt, np. brat Abrahama van
den Blocke - Izaak (1572-1626). Na dwoch malowidlach stropowych w Sali
Czerwonej Ratusza Gléwnomiejskiego, ktére namalowal w latach 1606-1609,
znalez¢ mozna studnie, ktore tak bardzo przypominaja Studnie Neptuna
(ktérg wowczas zaczeto budowacd), ze trzeba przyjaé, ze artysta projekt tej
studni znal". Oczywiscie nie jest to jednak dowdd na to, ze projekt ten pocho-
dzil wlasnie od niego.

Poniewaz Studnia Neptuna zostata w XVIII w. przebudowana i odnowiona,
przy czym basen i cokdt zastapione zostaly nowymi o formach rokokowych,
nasze wyobrazenie o jej pierwotnym wygladzie opiera si¢ jedynie na rycinie
z dziela Reinholda Curickego Der Stadt Dantzig historische Beschreibung
z 1687 r.” (il. 3). Ilustracja ta pokazuje, ze ogélna forma studni podczas tej
przebudowy niemal nie ulegta zmianie. Studnia skfadala si¢ z basenu na rzucie
kwadratu z wybrzuszeniami na kazdym z bokéw. Posrodku stal wysoki cylin-
dryczny cokdt zwienczony plytka, okragta misa. Ponizej misy na gzymsie sie-
dziaty figury (dzieci albo stwory morskie). W misie, na postumencie w formie
hipokampdw, ustawiono pelnopostaciowy figure Neptuna. Na krawedzi base-
nu (na wybrzuszeniach) miedziorytnik ukazat dwa tabedzie. Otwartg kwestig
pozostaje, czy w rzeczywistoéci nie bylo ich cztery - rytownik dwa pozostate
mogl opuscié, poniewaz ze wzgledu na wybrane ujecie studni nakladalyby sie

gemacht...”. Heiner Borggrefe, Hans Vredeman de Vries (1526-1609), [w:] Hans Vredeman de
Vries...,s. 27 in.

12 Borggrefe, Hans Vredeman..., s. 25.

13 Bartetzky, Das Grofle Zeughaus..., s. 89 in.

14 Zreprodukowane [w:] Carl, Der Neptunbrunnen..., s. 149 i 151. Chodzi o wielkie owalne
malowidlo na stropie Sali Czerwonej i niestety mocno uszkodzone malowidlo z przedstawie-
niem Sprawiedliwosci w Sali Zimowej ratusza, zob. Carl, Der Neptunbrunnen..., s. 155.

15 Reinhold Curicke, Der Stadt Dantzig historische Beschreibung, worinnen von dero Uhr-
sprung, Situation, Regierungs-Art, gefiihrten Kriegen, Religions- und Kirchen-Wesen aussfiihrlich
gehandelt wird [...], Amsterdam und Dantzigk 1687.
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IL. 3. Studnia Neptuna w Gdansku przed Dworem Artusa, wg Curicke, Der Stadt Danzigs
Historische Beschreibung. .., Amsterdam und Dantzigk 1687.
Fot. Herder Institut, Marburg

na kute zelazne kraty bramki, przez co przedstawienie stracitoby na czytel-
nosci. Studnie otaczalo ogrodzenie z czterema bogato zdobionymi bramka-
mi. Wszystkie figury zaopatrzone bylty w ujscia wody. Woda tryskata z obu
stron trojzebu Neptuna, a takze z pyskow i pletw hipokampdéw na cokole.
Krawedz gornej misy ozdobiona byla maskami zwierzat, z ktérych pyskow
takze tryskala woda. Figury siedzace ponizej misy trzymaly, jak sie wydaje,
ryby lub delfiny, z ktérych réwniez wyptywala woda. Z wszystkich tych otwo-
réw woda sptywala w postaci eleganckich tukéw do basenu, ujmujac cokoét
fontanny wraz z figurami w piekng promienista kratownicg. Jedynie tabedzie
na krawedzi basenu odwrécone byly w strong miejskiego placu. Z ich dziobéw
wysokimi lukami woda tryskata na bruk, co ciekawe, dokladnie przed bramki
ogrodzenia.

Opis studni w tekscie jest stosunkowo krétki. Mozna go znalez¢ w dwudzie-
stym 6smym rozdziale traktujacym o studniach w miescie (,,Von den Brunnen
in der Stadt”): ,Jakkolwiek nie ma ulicy, na ktdrej nie znalaztaby si¢ jedna lub
wiecej studzien, to przeciez najznamienitszymi studniami sg te, co na Dlu-
gim Targu, dla ozdoby, ale i pozytku wybudowano, ktérych sa dwie. Pierwsza
z nich stoi tuz przed Dworem Artusa i wyrzezbiona jest pieknie i wspaniale

11



Lars Olof  z niebieskiego kamienia, i osadzona tamze w Roku Panskim 1633. W gornej

Larsson

czesci jest Neptun ze spizu odlany, wraz ze swoimi morskimi rumakami, z kto-
rych przez szczegdlnie kunsztownie poprowadzone rury, woda w calej petni
tryska, co niezwykle uroczo widzie¢ mozna zwlaszcza w okresie letnim, gdyz
zimg, z powodu mrozu, mniejsze rury pozostaja zamkniete” .

Decyzja, aby studni¢ ozdobi¢ figura boga mdrz Neptuna w miescie, ktore
bogactwo zawdzigczalo handlowi morskiemu jest zrozumiata. Od poczatku
byto przesadzone, ze figura ta zostanie odlana z brazu. Sadzac z przedstawie-
nia na rycinie, inne figury ponizej misy oraz labedzie na krawedzi basenu
takze byly metalowe, a nie odkute z kamienia. Jak pamietamy, juz we wspo-
mnianym liscie Jacoba Kordesa mowa byla o wigkszej liczbie brazowych figur.
W Gdansku nie bylo jednak fachowcéw zdolnych wykona¢ znaczniejsze odle-
wy brazowe.

W poszukiwaniu rzezbiarza i odlewnika zdolnego wykona¢ to zadanie
skierowano si¢ do Augsburga. Dowodzi to dobrej wiedzy gdanszczan w kwe-
stiach najnowszych osiagnie¢ w tej dziedzinie. W Augsburgu rzezba z brazu
i sztuka odlewéw brazowych w okresie okoto 1600 r. przezywala rozkwit nie-
poréwnywalny z zadnym innym miastem na pdéinoc od Alp. Do dzi$ swiadcza
o tym studnia Huberta Gerharda Augusta przed Ratuszem i wykonane przez
Adriana de Vriesa studnie Herkulesa i Merkurego na Maximilianstrasse. Nie
da sie niestety szczegotowo ustalié, jak wygladaly negocjacje z Augsburgiem.
Utrudnia to przede wszystkim fakt, ze od ponad 150 lat uwazane za zaginione
wazne zrddlo, przekazane zostalo z niewatpliwie bledng datg. Chodzi o list
augsburskiego odlewnika Wolfganga Neidharta do Abrahama van den Blocke,
ktéry wedtug publikujacego go w 1852 r. Theodora Hirscha datowany byt
na 30 stycznia 1620 r."” Tres¢ listu jednoznacznie pokazuje, ze datowanie to nie
moze by¢ prawidtowe'. List dotyczy posrednictwa w wyszukaniu odlewnika

16 Obzwar fast keine Strasse ist, in welcher nicht einer oder auch mehr Brunnen zu fin-
den, so seind doch gleichwoll die vornehmsten Brunnen diese, so auf dem Marckt, so woll zur
Zieraht als Nohtwendigkeit erbauet, dero zwey seyn. Der erste stehet recht vorm Hoffe, und ist
von blauen Steinen zierlich und herrlich aufigehauen, und Anno 1633 dahingesetzet worden.
Oben auf stehet der Neptunus aufl Ertz gegossen, mit seinen See-Rossen, welche durch son-
derlich kiinstlich gezogene Rohren, Wassers die Fiille von sich sprengen und geben, wie solches
sehr lieblich insonderheit zu Sommerszeit zu sehen ist, aldieweil des Winters wegen frostes
die kleine Rohren zugehalten werden”. Curicke, Der Stadt Dantzig..., reprint Hamburg 1979,
s. 58 i n. Reprodukeje ryciny ukazujacej studnie w oparciu o oryginalne wydanie zawdzigczam
dr. Dietmarowi Poppowi z Instytutu Herdera w Marburgu. Niestety studni nie opisuje Bartel
Ranisch w swym Beschreibung derer vornihmesten Gebdude in der Stadt Danzig (ok. 1700); red.
Arnold Bartetzky i Detlev Kraack (Quellen zur Geschichte und Landeskunde Ostmitteleuro-
pas] Herder-Institut, Marburg 1997).

17 Theodor Hirsch, Der Springbrunnen auf dem Langen Markt, ,Der neuen Preuflischen
Provinzial-Blatter”, andere Folge, Bd. II, Konigsberg 1852, s. 161. Czasopismo to, cho¢ rzadkie,
dostepne jest w Internecie na google.books, informacje te zawdzigczam Janisowi Kreslinsowi
z Krélewskiej Biblioteki w Sztokholmie.

18 Transkrypcja ta nie budzi zaufania takze w innych punktach.
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i rzezbiarza do wykonania rzezby Neptuna. Ale rzezba, co zostanie wykaza-
ne w dalszym ciggu niniejszego artykutu, byla w opracowaniu juz w 1612 r.,
a ukoniczona trzy lata pozniej. Wolfgang Neidhart nawigzuje w swoim liscie
do pobytu w Augsburgu Abrahama van den Blocke’a i do listu rzezbiarza
z 4 sierpnia (1619 r. zgodnie z watpliwg interpretacja Hirscha). Co do odlew-
nikéw, to wymienia on swoich dwéch bytych uczniéw ze Swidnicy na Slgsku:
»-..jako ze dwdch czeladnikéw u mnie terminowalo, jeden przez cztery lata,
drugi przez siedem. Ci za§ w Swidnicy teraz pracuja” (,,...das ich zwen gesel-
len gehabt hab, der ainen inns 4 Jar, den andern in 7 Jar lang. Die seyn zur
Schweynitz In der Schléssnung dahain...”). Starszy z nich juz od dwdch lat
przebywal w Brukseli na stuzbie ksiecia Albrechta. Do niego Neidhart napisat
z pytaniem, czy nie bylby zainteresowany przyjazdem do Gdanska. Otrzyma-
ng pozytywna odpowiedz dolfaczyl do swojego listu. Co do rzezbiarza, wydaje
sie, ze gdanska Rada lub sam van den Blocke wyrazili zZyczenie, aby to Hans
Reichle albo Adrian de Vries (a wigc jeden z dwdch najwybitniejszych rzez-
biarzy tej specjalnosci na calym obszarze niemieckojezycznym) sporzadzit
maly model figury, na podstawie ktérego rzezbiarz w Gdansku mogtby wyko-
na¢ duzy model odlewniczy. Neidhart odpisat na to, ze ani Hans Reichle, ani
Adrian de Vries nie s3 gotowi na podjecie tego zadania, jesli nie otrzyma-
ja kontraktu na wykonanie takze ,duzego dzieta”. Doradzal, aby sprowadzi¢
do Gdanska Adriana de Vriesa jako ,,w owym czasie najbardziej stawnego
atryste w modelowaniu” (,,Itziger Zeutt ... aller bertimbist Kiinstler auff dem
Boflieren”), aby na miejscu wykonat cala rzezbe.

Rzemieslnik, ktérego zachwalal, mogltby zatem ,takie dzielo odla¢ i wyko-
na¢, albowiem - jak pisal nadawca listu — wiem, ze tenze odlewnik, ktérego
panu polecilem, [jest obeznany] we wszelkiego rodzaju pracach, jako posg-
gach, dzwonach i innych dzieach, a takze réznorakich urzadzeniach wod-
nych i tego rodzaju sztukach” (,,sollches Werckh giissen unnd Auszmachen,
dan ich weif3, das disser giifler so ich dem herrn Andrag mit Allerley Arbeitt
als Bilter, Glockhen unnd Stuckh auch auff allerhand wasserwerckh unnd
derselben Kiinsten”). Tej pracy Adrian de Vries nie méglby si¢ podja¢, jako
ze ,,6w Adrian nie podejmie si¢ odlewania, bowiem modeluje on teraz jedynie
w wosku” (,der Aderian nempt sich das giissen nit An dann ehr bossir numm
Ins wax”).

Wolfgang Neidhart znal znakomitego rzezbiarza dos¢ dobrze, poniewaz
byt odlewnikiem, ktory wykonal rzezby augsburskiej studni Herkulesa (ukon-
czonaw 1602 r.). Adrian de Vries po ukonczeniu tego dzieta opuscit Augsburg
i podjal stuzbe na dworze cesarza Rudolfa IT w Pradze. Nie wiemy oczywiscie,
jak dobrze byl Neidhart zorientowany w jego nowej sytuacji zyciowej. Musial
z pewnoscig uwazac za mozliwe pozyskanie Adriana de Vriesa do tego zada-
nia. W $wietle naszej wiedzy o jego dziatalnosci na dworze cesarskim bylo
to jednak malo prawdopodobne. Bowiem, o ile wiadomo, dopiero po $mierci
cesarza Rudolfa II w 1612 r. Adrian de Vries zaczal ponownie przyjmowaé
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Lars Olof  zlecenia zewnetrzne, nie liczac zlecen, ktére pochodzity od oséb z waskiego
Larsson  kregu zaufanych cesarza, takich jak ksigze Henryk Juliusz Brunszwicki. Nie
wiadomo, czy gdanska Rada w ogole kiedykolwiek nawigzata kontakt z Adria-

nem de Vriesem.

List Neidharta nalezy datowa¢ najpdzniej na styczen 1610 r., ponie-
waz w kwietniu tego roku augsburski kupiec Christoph Hainhofer (1565-
1616) napisal do gdanskiego burmistrza w tej samej sprawie. Byt on bratem
i wspolnikiem bardziej znanego niz on agenta sztuki i pos$rednika w kon-
taktach artystycznych, Philippa Hainhofera (1578-1647)". Poniewaz nalezy
przypuszczaé, ze gdanska Rada zwrdcila si¢ z prosbg do Rady Augsburga,
a nie do osoby prywatnej, Hainhofer zapewne otrzymat zlecenie, aby zajac sie
ta sprawg od Rady Augsburga. Zadaniem van den Blocke bylo zatem pozy-
skanie wstepnych informacji co do mozliwosci znalezienia odpowiednich
fachowcow w Augsburgu.

Do wykonania odlewu i instalacji technicznej studni Hainhofer pole-
cit odlewnika i mistrza specjalizujacego si¢ w fontannach Jacoba Kratzera,
a do wymodelowania figury Neptuna - rzezbiarza Hansa Steinmiillera®. Krat-
zer, o ktérym Hainhofer pisze, ze byt czynny takze w Niderlandach, to zapew-
ne ten sam odlewnik, co polecany przez Wolfganga Neidharta. Przemawia
za tym takze fakt, ze Kratzer, ktory zapewne znowu przebywal w Niderlandach,
podro6z do Gdanska rozpoczat w Amsterdamie. Brak wzmianki o Adrianie de
Vriesie w liScie Hainhofera spowodowany byt zapewne tym, ze dal on tym-
czasem odmowng odpowiedz. Hans Steinmiiller, ktérego terakotowe rzezby
zachowaly sie w kosciele §w. Ulryka i Afry w Augsburgu, nigdy do Gdanska nie
dotarl, ale Jacob Kratzer przyjal zaproszenie i pracowal tu w latach 1611-1613
jako ludwisarz w stuzbie miasta (dokument 10-12, Carl, s. 164).

Obok Kratzera w ksiegach rachunkowych od czerwca 1612 r. (dokument
11 - Carl s. 164) pojawia si¢ takze ,,Petter Hussen Possierer” (czyli formierz,
modelarz), ktéry wymieniany jest w dokumentach regularnie do lutego 1615 .
O Peterze Husenie wiadomo niewiele. Nie znamy ani jego roku urodzenia,
ani miejsca, gdzie sie ksztalcil czy pracowal, nim przybyt do Gdanska. Moz-
na przyjaé, ze jak Jacob Kratzer mial powigzania z Augsburgiem, gdzie mogt
na przyklad pracowa¢ u Hansa Reichla. Poniewaz przed przybyciem do Gdan-
ska Kratzer pracowal na dworze namiestnikowskim w Brukseli, trzeba tez bra¢
pod uwage, ze tam poznal Petera Husena i pozyskal go do wykonania zadania
w Gdansku. Ani w Augsburgu, ani w Niderlandach nie udalo si¢ jednak dotad
odnalez¢ zadnych dokumentéw poswiadczajgcych samodzielng prace Husena.
Lepiej poswiadczone s3 pdzZniejsze etapy jego zycia. Po opuszczeniu Gdanska

¥ Augsburger Eliten des 16. Jahrhunderts. Prosopographie wirtschaftlicher und politischer
Fiihrungsgruppen 1500-1620, red. Wolfgang Reinhard, Berlin 1996, s. 212, nr 332. Informacje
te zawdzigczam p. Simone Herde z Augsburger Stadtarchiv.

2 Cuny, Der Neptunbrunnen...,s. 31. Carl z tej publikacji znal 6w list, ktéry w 1937 uwazany
byt juz za zaginiony.
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udal sie do Danii. Tam od 1616 r. notowany jest ,,Possierer” i ,,Bildergief3er”
Peter Husum lub Hussen - najpierw w Helsingor a nastepnie w Kopenha-
dze, gdzie najprawdopodobniej zmarl w 1619 r. Jego identyczno$¢ z udoku-
mentowanym w Gdansku Peterem Husumem mozna przyja¢ za pewnik?.
Jego dzietem byla brazowa figura lwa pokonujacego konia (swobodna replika,
ewentualnie rekonstrukcja fragmentarycznie zachowanej rzezby antycznej
w Rzymie), ktéra dzi$ znajduje sie¢ w parku, na zamku Rosenborg.

W grudniu 1611 r. do odlewni dostarczono péttora cetnara mosigdzu na
studnie z woda doprowadzang wodociagiem (Pippenbohrn). Wprawdzie do od-
lania wielkiej figury Neptuna podczas dziatalnosci Kratzera w Gdansku nie
doszlo, ale i bez tego musial mie¢ mnoéstwo pracy. Oprocz dzial odlewat rury
i zapewne takze inne elementy studni. Mogto zapewne chodzi¢ przede wszyst-
kim o figury wokét cokotu oraz fabedzie, co do ktorych mozna zalozy¢, ze tak-
ze byly brazowe. Niestety, opublikowane dokumenty nie zawieraja zadnych
informacji na temat poszczegé6lnych prac.

Dla lepszego zrozumienia informacji zrodtowych warto krétko wyjasnic,
jak wygladaly poszczegdlne etapy produkcji rzezby brazowej. Na podstawie
zrédel mozna stwierdzi¢, ze gdanski Neptun zostal odlany metodg ,,na traco-
ny wosk” (cire perdue). Metoda ta, ktdra stanowita regute przy wykonywaniu
duzych figur brazowych okoto 1600 r., polegala na nastepujacych, tu jedynie
schematycznie opisanych, czynnosciach: formierz (Possierer) musial wykona¢
model z gliny w rozmiarze zaplanowanej figury (il. 4). Figura ta — wtedy i dzisiaj
- modelowana byla na ruszcie metalowym, ktéry zapewnial stabilnos¢ rzezby.
Informacji dotyczacych dostaw zelaznych elementéw brak niestety w doku-
mentach opublikowanych przez Carla, by¢ moze po prostu je przeoczyt lub
odpowiednie prety zelazne znajdowaly si¢ w zasobach odlewni. Kiedy gliniana
rzezba byla juz ukonczona i wyschnieta (ewentualnie wypalona), pokrywano
ja okolo dziesieciomilimetrowa warstwa wosku. Tym samym model glinia-
ny tworzyl rodzaj ,rdzenia” modelu odlewniczego. W wosku, ktérego gru-
bos¢ decydowata o grubosci przysztego odlewu brazowego, artysta modelo-
wal wszystkie szczegdly posagu. Dopiero gotowa, opracowana powierzchnia
woskowa ukazywala ostateczny wyglad przyszlej figury. Po zakonczeniu pracy
nad warstwa woskowa pokrywano calo$¢ gladka masa ceramiczng tworzaca
wlasciwg forme dla rzezby (plaszcz). Prace te nalezalo wykonac bardzo sta-
rannie, aby szczegélty modelunku w wosku zostaty wiernie odcisniete a zara-
zem nieuszkodzone. Plaszcz faczono zelaznymi gwozdziami z rdzeniem (il. 5).
Nalezato tez w odpowiednich miejscach wprowadzi¢ kanaly do wprowadzenia
stopionego metalu i do odprowadzenia powietrza i gazéw. W tym celu mon-
towano na modelu woskowe prety wystajace poza plaszcz. Kiedy juz plaszcz
osiggnal wlasciwg twardos¢, wstawiano caly model do géry nogami do pieca
i podgrzewano, aby wytopi¢ wosk i usuna¢ wszelka wilgo¢. Wytopiony wosk

2'W kwestii jego dzialalnosci tam zob. Larsson, Bemerkungen zur Bildhauerkunst...,s. 130 in.
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O

11 4. Etapy formowania modelu na potrzeby odlewu brazowego na wosk tracony wg Jane
Bassett, The Craftsman Revealed. Adriaen de Vries sculptor in bronze, Los Angeles 2008

IL. 5. Technika odlewu rzezby brazowej na wosk tracony, wg Jane Bassett, The Craftsman
Revealed. Adriaen de Vries sculptor in bronze, Los Angeles 2008

pozostawial pustg przestrzen pomiedzy rdzeniem i plaszczem oraz otwarte
kanaly. Zadaniem gwozdzi bylo utrzymanie rdzenia i plaszcza w odpowied-
niej odleglosci od siebie, kiedy juz po wytopieniu wosku pozostawata pomie-
dzy nimi jedynie pusta przestrzen. Odpowiednie wymodelowanie woskowej
warstwy decydowalo o estetycznej jakosci rzezby, natomiast wlasciwe roz-
mieszczenie kanatéw doplywowych i odptywowych o sukcesie odlewu. Zbyt
matla liczba lub zle rozlozenie kanaléw moglo prowadzi¢ do niewypelnienia
plynnym metalem wszystkich pustych przestrzeni w formie, w najgorszym
przypadku caty odlew mégt peknac.

Wréémy jednak do gdanskiej odlewni. We wrzesniu 1612 r. na potrze-
by Busierera (odlewnika) dostarczona zostala gliny i to wtedy Peter Husen
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przystapil do pracy nad modelem w odlewni. W tym czasie moze bowiem
chodzi¢ wylacznie o figure Neptuna badz o inne rzezby przeznaczone do stud-
ni. Na poczatku stycznia 1614 r. dostarczono do odlewni 50 funtéw wosku.
Informacja ta wyznacza moment rozpoczecia przez Husena prac nad modelo-
waniem warstwy woskowej. Poniewaz zaplate otrzymywatl do lutego 1615 r.,
mozna przypuszczaé, ze sam zajmowal si¢ wykonaniem i nadzorem prac —
od przygotowania modelu az po wykonanie odlewu. Mozna wiec wnioskowac,
ze statua Neptuna odlana zostata w ciggu 1614 r. Wykonania odlewu podjal si¢
zapewne Gerd Benningsen, ktéry pracowal dla miasta jako ludwisarz i odlew-
nik dzial. Zrédtowo nie da si¢ jednak potwierdzi¢ procesu odlewu figury Nep-
tuna i pozostalych rzezb*.

Po odlaniu rzezba musiala zosta¢ oczyszczona i wycyzelowana. Kanaly
odprowadzajace, ktore takze wypelnialy si¢ metalem, nalezalo odcig¢, zela-
zne gwozdzie wybic i powstate otwory zamkna¢. Czasami w zimnym juz odle-
wie dopracowywano niektdre detale, takie jak pukle wloséw czy oczy. Cala
powierzchnia rzezby musiala ponadto zosta¢ wypolerowana. Naktad pracy
wykonywanej po odlaniu posagu zalezat od jakosci pracy przy modelowaniu
woskowej warstwy i starannosci pokrycia jej gliniang forma. Dokladne prze-
badanie powierzchni rzezby Neptuna mogloby pozwoli¢, mimo korozji i prac
restauracyjnych przeprowadzonych w nastepnych stuleciach, na ocen¢ umie-
jetnodci Petera Husena jako formierza®.

Cyzelowania podejmowali si¢ z reguly zfotnicy i rzadko zdarzalo si¢, aby
robil to rzezbiarz, ktéry wykonat model. W przypadku gdanskiej figury doko-
nat tego gdanski wytrawiacz (Atzmeister) Ottmer Wettner. Platnosci dla nie-
go z okresu od grudnia 1614 do czerwca 1615 dotyczyly zapewne tej wlasnie
pracy (dokument 17 - Carl, s. 165). Figura Neptuna zostala wigc najpewniej
ukonczona latem 1615 r.

Od dwdch lat, jak wspomniano, byly juz woéwczas gotowe elementy ka-
mienne. Z nieznanych jednak przyczyn ustawienie studni op6znito sie. Carl
przypuszcza, ze powodem spdznienia byly najpierw prowadzone w latach
1616-1618 prace przy restauracji fasady Dworu Artusa, a nastepnie polsko-
-szwedzka wojna. Jednak samej figury Neptuna nie ukrywano przed pub-
licznoscig. Zostala ustawiona w Wielkiej Zbrojowni, co wiemy z relacji z po-
drézy wegierskiego studenta Martona Csombora, ktéry odwiedzil Gdansk
w 1617 r.** Zbrojownia byla otwarta dla publicznosci, zaréwno mieszkancy

22 Carl podaje, ze dla roku 1614/1615 zachowat si¢ jedynie brulion ksiegi kamlarii, w ktd-
rym zapisano wylacznie nazwiska i sumy bez bardziej szczegétowej specyfikacji. Nazwisko Ben-
nigsena pojawia si¢ jednak do$¢ czgsto, co pozwala przypuszczaé, ze w tym czasie mial wiele
zlecen.

# Ostatnio dokonano wzorcowych badan uwzgledniajacych aspekt wykonawczy i tech-
niczny duzej liczby rzezb Adriana de Vriesa, zob. Jane Bassett, The Craftsman Revealed. Adriaen
de Vries. Sculptor in Bronze, Los Angeles 2008.

 Bartetzky, Das Grofle Zeughaus..., s. 194 is. 211; Marton Csombor, Podréz po Polsce, War-
szawa 1961, s. 69. Sprawozdanie Csombora brzmiato: ,W arsenale znajduje si¢ takze urzadzenie
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Lars Olof Gdanska, jak i podrézni mogli wiec podziwia¢ Neptuna wraz z wieloma inny-

Larsson

mi przechowywanymi tam i wartymi obejrzenia osobliwosciami. Miedzy
innymi az do 1782 r. znajdowalo si¢ tu inne wybitne dzieto gdanskiej sztu-
ki, wykonany przez Willema van den Blocke w latach 1593-1596, ale dopie-
ro w XVIII w. rozmontowany i przewieziony do Uppsali, nagrobek kréla
Jana III Szwedzkiego.

Najprawdopodobniej figura Neptuna w Wielkiej Zbrojowni nie byta pod-
faczona do wody. Wydaje sie jednak, ze wyprobowywano jej dzialanie jako
fontanny, poniewaz zimg 1621/1622 r. Ottmer Wetter musial odnowi¢ uszko-
dzone i zatkane przewody wodne w figurze (dokument 20 i 21 - Carl,, s. 166).
We wrzeéniu 1622 r. dokonano probnego uruchomienia fontanny, przy oka-
zji czestujac piwem pracujacych przy tym zadaniu robotnikéw. Proba nie
wypadta jednak zadowalajgco, skoro Ottmer Wetter jeszcze przez calg jesien
zajmowal si¢ pracami naprawczymi przy figurze. Dopiero w 1633 r. ustawio-
no studni¢ na przewidzianym placu przed Dworem Artusa (dokument 23,
Carl, s. 166-167). Poniewaz Abraham van den Blocke juz wtedy nie zyt, prace
powierzono jego nastepcy Wilhelmowi Richterowi i mistrzowi murarskiemu
Reinholdowi de Clerk (dokument 23 i 24 - Carl, s. 166). 9 pazdziernika 1633 r.
fontanna zadzialala po raz pierwszy*. Nie wiadomo, jak czgsto wprawiano
ja w ruch, ale niewatpliwie dzialo sie to sporadycznie, jedynie w wybrane dni
o okreslonych porach.

Juz w kilka dni po wlaczeniu studni polecono kamlarzowi Johannowi
Rogge zatroszczenie si¢ o to, aby studnia otoczona zostala kutg zelazng krata
(dokument 25 - Carl, s. 167). Jak wida¢, tylko w tym kontekscie pojawil si¢
Johann Rogge, ktory dzisiaj w popularnych tekstach i reklamach urasta do roli
artysty. Na ile artystycznym dzielem byla owa krata, mozna si¢ przekonac,
patrzac na ilustracje w opisie miasta Curickego (il. 3).

W 1757 r. urzad budowlany miasta podjal decyzje o odnowieniu zwietrza-
tej studni i otaczajacej ja kraty (dokument 29-34 - Carl, s. 168-170). Prace
kamieniarskie objal rzezbiarz Johann Carl Stender, ktéry wykonal nowy basen
i cokot z bremenskiego piaskowca w modnych formach rokokowych. Ze sta-
rej studni ocalala jedynie gérna misa i postument, na ktéry powrdcit wielki
Neptun. Odnowiono takze ogrodzenie. Prace ukonczono 7 sierpnia 1759 r.
i tydzien pozniej podjeto decyzje, ze woda puszczana bedzie od Wielkiej Nocy
do dnia Sw. Michata, w niedziele od godziny 11 do 12 oraz we wtorki i czwart-
ki od godziny 12 do 13.

wodne, ktére w najblizszym czasie zostanie ustawione w rynku. Cale z miedzi weneckiej, przed-
stawia Neptuna trzymajacego w reku trojzab, przez ktorego kazde ostrze splywa¢ ma woda.
U stop boga sa weze i dzieci, ktérym woda bedzie tryskac z gtéw. W drugiej rece trzyma Neptun
czare ofiarng. Jakis jelenn wyciaga ku niej otwartg paszcze i tak woda ciecze z patery do geby
zwierzeciu’”.

 Carl, Der Neptunbrunnen..., s. 154.
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Restauracji studni dokonano w 1927 r. Wydaje sig, ze sprawozdanie, opi-
sujace 6wczesny stan studni i przeprowadzone wowczas prace, nie zachowalo
sie. Podczas ostatniej wojny studnia zostala zdemontowana, a figura Neptuna
i krata ogrodzeniowa ewakuowane. Basen i cokoél zostaly zniszczone pod-
czas dziatan wojennych w 1945 r. Dopiero w 1954 r. studnia zostala na daw-
nym miejscu odbudowana. Stosunkowo dobrze zachowanej figurze Neptuna
dorobiono jedynie nowy tr6jzab i cze$¢ ogona konia morskiego. W gor-
szym stanie zachowala si¢ kuta krata ogrodzeniowa pozbawiona ztoconych
orléw i gdanskich herbow, ktére trzeba bylo uzupetni¢. W latach 1976-1977
ponownej restauracji poddano kamienne elementy studni, a figur¢ Neptuna
w1979 r.%

Gdanska Studnia Neptuna powstala nie bez znajomosci analogicznych
dziet epoki. Pod wzgledem typu, ze swoja gorng okragta misg, nalezy do studni
kandelabrowych. Odréznia ja to od wszystkich do dzi$ zachowanych wielkich,
zdobionych figuralnie studni powstatych okoto 1600 r. w Europie Srodkowe;j
i PéInocnej. Jak wiemy to z widokéw ogrodéw Meriana i innych Zrédet, stud-
nie kandelabrowe byly w XVIiw XVII w. bardzo rozpowszechnione w Niem-
czech. Typ kandelabrowy pojawia sie tez czesto w fontannach stotowych.
We Wloszech spotka¢ mozna z kolei wielkie i starannie wykonane studnie
kandelabrowe ozdobione bogactwem dekoracji rzezbiarskich, na przyktad
w ogrodzie Medyceuszy we Florencji czy na placu katedralnym w Messynie.
Nie mozna oczywiscie wykluczy¢, ze impuls dla wybrania dla Gdanska typu
kandelabrowego pochodzit z Wtoch. Jednak jesli juz nie zaklada¢ bezposred-
nio autorstwa Hansa Vredemana de Vriesa, bardziej prawdopodobnym zréd-
tem inspiracji wydaja si¢ wzorce graficzne. Basen studni, zaréwno w rzucie,
jak i wyprofilowaniu $cian bocznych, bardzo przypomina Studnie Augusta
przed ratuszem augsburskim (wykonang w 1594 r.), ale i w tym przypadku
winno si¢ raczej bra¢ pod uwage inspiracje wzorcem graficznym. Studnia
na tablicy 19. w Perspective... Hansa Vredemana de Vriesa (wyd. w Lejdzie
w 1604-1605 r.) wydaje sie najblizsza analogi (il. 6). Wspomniana juz Stud-
nia Neptuna w Kronborgu (il. 2) miata duzo prostszy, mniej wyprofilowany
basen, ktdrego plaskie boki ozdobione byly rollwerkowymi kartuszami. Mimo
to wydaje si¢, ze studnia ta byla Zrédtem waznych inspiracji dla gdanskiej
figury Neptuna (il. 7). Kronborski Neptun stal takze w dynamicznej pozie

% Dokumentacja prac restauracyjnych przeprowadzonych przy Studni Neptuna po 1945 r.
przechowywana jest w archiwum Regionalnego Osrodka Badan i Dokumentacji Zabytkow
w Gdansku. Akta dotyczace odbudowy studni w 1954 r. sygn. DA/416 (1954-56). Brak nie-
stety dokumentacji fotograficznej podjetych dziatan, zachowaly si¢ natomiast projekty rekon-
strukeji zaréwno ogrodzenia z ortami i herbami (1953 r.), jak i tréjzebu Neptuna (1954 r.). Nie-
ktore etapy prac przy studni opisane zostalty w dzienniku prac restauracyjnych (sygn. R/506),
zachowat si¢ takze kosztorys prac (1954 r.). Odnoénie restauracji przeprowadzonej w latach
siedemdziesigtych zachowala si¢ pelna dokumentacja sprawozdawcza oraz fotograficzna
(sygn. 357 i sygn. R/185). Wszystkie informacje o pracach konserwatorskich przeprowadzo-
nych w XX w. i o zachowanej dokumentacji zawdzigczam p. Oldze Broniewskie;j.
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II. 6. Hans Vredeman de Vries, Projekt studni [w:] idem, Perspective..., Leiden 1604-1605

na postumencie uformowanym z morskich koni, a z zakonczen jego trdjzgbu
tryskata woda. Jesli mamy w pelni wierzy¢ rycinie ukazujacej studnie kronbor-
ska, tamtejszy Neptun nie byl tak mocno skrecony w swej pozie jak gdanski.
Ten wprawdzie oddzialuje w swej pozie nieco sztywno, ale jest prawdziwa figu-
ra serpentinatg, ktora, jak wykazal to juz Carl, zwigzana byta z norymberskimi
rzezbami bragzowymi z kregu Georga Labenwolfa i Benedikta Wurzelbauera
(il. 8)¥”. Odnosi sie to takze do Neptuna na malowidle Isaaka van den Blocke,
co oznacza, ze Peter Husen dokonal jedynie modyfikacji zaproponowanego
mu projektu, podkreslajac silniej ruch Neptuna. W poréwnaniu do niezwykle
dynamicznie oddzialujacej, datowanejna 1617 r., figury Neptuna, ktérg Adrian
de Vries wykonal dla zamku Frederiksborg w Danii, gdanska figura Petera
Husena sprawia wrazenie nieco przestarzalej (il. 9). Poréwnanie takie byloby
jednak dla Husena niesprawiedliwe. Wyksztalcony we Wloszech u Giovannie-
go Bologna Adrian de Vries byt w swojej dziedzinie artysta wyjatkowym i jesli
pominie si¢ jego rzezby zdobigce fontanng na zamku Frederiksborg, to okaze
sie, ze przed polowa XVII w. dla gdanskiej Studni Neptuna nie da si¢ wskazaé
niczego poréwnywalnego w sztuce calego regionu nadbaltyckiego.

¥ Carl, Der Neptunbrunnen..., il. 10. Hans R. Weihrauch, Europdische Bronzestatuetten
15-18. Jahrhundert, Braunschweig 1967, s. 325 i n., il. 399.
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I1. 7. Peter Husen, Figura Neptuna
w Gdansku.
Fot. Malgorzata Omilanowska

1L. 8. Benedikt Wurzelbauer, Studnia
Neptuna, San Marino (Kalifornia),

wg Weihrauch, Europdische Bronzestatuetten
15-19. Jahrhundert, Braunschweig 1967

1. 9. Adrian de Vries, Neptun ze studni na
zamku Frederiksborg, Sztokholm, Muzeum
Narodowe.

Fot. Per Bergstrom
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Der Neptunbrunnen auf dem Langen Markt in Danzig

Der Neptunbrunnen auf dem Langen Markt in Danzig gehort zu den bemerkens-
wertesten Kunstdenkmaélern seiner Art in Nordeuropa. Nach den schweren Kriegs-
schidden wieder hergestellt schmiickt er heute und seit bald 380 Jahren, den schénen
Platzt vor dem Artushof und dem Rathaus. Seine Entstehung steht in engem Zusam-
menhang mit der umfassenden Bautitigkeit in Danzig in den Jahrzehnten um 1600.
Sein jetziges, vom Rokoko geprigtes Aussehen erhielt der Brunnen in den Jahren
1757-59, als alle Steinelemente erneuert wurden. Uber das urspriingliche Aussehen
gibt eine Abbildung in Reinhold Curickes Stadtbeschreibung von 1687 relativ zuver-
lassig Auskunft.

Offentliche Brunnen mit grofien Bronzefiguren waren im 16. und 17. Jahrhundert
selten. Das hing nicht zuletzt mit den hohen Materialkosten zusammen, aber auch damit,
dass Kiinstler und Gief3er, die in der Lage waren, grofle Bronzefiguren herzustellen, selten
waren. Im deutschsprachigen Raum stellen die Stadtbrunnen in Augsburg von Hubert
Gerhard und Adrian de Vries einen Héhepunkt der Bronzeplastik dar; im Norden Euro-
pas finden wir vergleichbare Brunnen nur in Dénemark, wo Kénig Friedrich II. einen
Brunnen mit vielen, von Georg Labenwolf in Niirnberg gegossenen Bronzefiguren im Hof
seines Schlosses Kronborg 1583 errichten lief3. An Grofle und kiinstlerischer Qualitat
wurde dieser Brunnen dann wenige Jahrzehnte spater durch den 1617 von Adrian de
Vries geschaffenen Neptunbrunnen am Schloss Frederiksborg tibertroffen.

Die Entstehungsgeschichte des Danziger Brunnens lisst sich mit Hilfe der pub-
lizierten Quellen relativ gut rekonstruieren. Einige Probleme bereitet allerdings
ein offensichtlich mit falschem Datum iiberlieferter, nicht mehr auffindbarer Brief des
Augsburger Bronzegieflers Wolfgang Neidhart. Der Brief ist an den Danziger Bild-
hauer Abraham van den Blocke gerichtet. Daraus geht hervor, dass van den Blocke
sich in Augsburg nach einem fihigen Kiinstler fiir die Modellierung der Brunnenfi-
gur und nach einem Bronzegiefler umgesehen hatte. Neidhart empfiehlt nun einen
ihm gut bekannten BronzegiefSer, der z. Zt. in den Niederlanden tétig sei und schligt
auflerdem vor, Adrian de Vries, als der gegenwirtig beriihmteste Kiinstler ,,auff dem
Boflieren” (Modellieren) nach Danzig zu berufen.

Adrian de Vries, der aber inzwischen Hofbildhauer beim Kaiser in Prag war, ist
nie nach Danzig gekommen, der empfohlene GiefSer, Jacob Kratzer, folgte aber dem
Ruf und arbeitete von 1611 bis 1613 in der Stadt. Ab Juni 1612 taucht ein ,,Bossierer”
in den Danziger Quellen auf, der bis dahin nicht bekannte Peter Husen, der in den fol-
genden Jahren die Neptunfigur modellierte und fiir den Guss fertig machte. Im Laufe
des Jahres 1614 diirfte die Neptunfigur gegossen worden sein. Danach ging Peter Hus-
en nach Didnemark, wo er seit 1616 in Helsinger und Kopenhagen nachweisbar ist. Er
ist 1619 gestorben.

Obwohl mit dem Guss der Neptunfigur alle Elemente des Brunnens fertig waren,
zogerte sich seine Errichtung aus unbekannten Griinden mehrere Jahre hinaus. Erst
1633 wurde er aufgestellt und zum Schutz mit einem reich geschmiickten schmiede-
eisernen Gitter umgeben.
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Von wem der Gesamtentwurf des Brunnen stammt, ist nicht bekannt. Wir wis-
sen, dass Abraham van den Blocke alle Steinelemente angefertigt hat, und vielleicht
war er auch der Urheber des Gesamtentwurfs. Solche Aufgaben wurden damals aber
in der Regel Malern und nicht Steinmetzen anvertraut. Daher ist es auch denkbar, dass
Abrahams Bruder Isaak, der auf zwei Deckengemilden im Rathaus einen Brunnen
darstellt, der dem erst einige Jahre spater vollendeten und erst 1633 errichteten Nep-
tunbrunnen sehr dhnlich ist, fiir den Gesamtentwurf verantwortlich war. Vielleicht
geht der Brunnen aber auch auf einen Entwurf von Hans Vredeman de Vries zuriick.
Dieser hatte zwar schon 1596 Danzig verlassen, er kann aber wihrend seiner Tatigkeit
dort Entwiirfe gezeichnet haben, auf die man dann einige Jahre spater zuriickgegriffen
haben mag. Auflerdem enthalt sein graphisches Werk mehrere Brunnenentwiirfe, die
auch als Anregung fiir den Neptunbrunnen gedient haben kénnen.

Nach Isaak van den Blockes Darstellungen zu urteilen scheint die stark bewegte
Haltung Neptuns im Gesamtentwurf vorgegeben gewesen zu sein. Dennoch bleibt die
kiinstlerische Gestaltung der Figur im Wesentlichen natiirlich das Werk Peter Hus-
ens. Die Proportionen der Figur und ihre etwas steife Bewegung legen die Vermutung
nahe, dass er in der Werkstatt Hans Reichles in Augsburg kiinstlerisch gepragt worden
ist.
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Eine Deutung des Danziger Deckengemaldes
von Isaac von den Blocke im Germanischen
Nationalmuseum in Niirnberg’

Seit tiber 90 Jahren hdngt, ,kunsthistorisch praktisch unbearbeitet™, das neun-
teilige Deckengemalde (Abb. 1 und Farbtafel Abb. I) des Danziger Malers Isaac
von den Blocke (ca. 1575 bis ca. 1628)? im Germanischen Nationalmuseum
(GNM). In den wenigen Betrachtungen, die dem Gemaldezyklus gewidmet
wurden, blieb es bei dem nur begrenzt erfolgreichen Versuch, Einzelbilder
zu erkldren’. Oder man belief$ es bei allgemeinen Aussagen zum moglichen
historischen Hintergrund des Gemildezyklus®. Rainer Kahsnitz hielt es, we-
gen der ,, Ausgekliigeltheit des Programms”, sogar fiir ,,fast unmoglich”, das
Deckengemalde in seiner Gesamtheit zu erkldren, solange nicht schriftliche
Erlduterungen zu den Bildern gefunden wiirden’.

* Ich danke Professor Dr. Sergiusz Michalski, Tiibingen und Professor Dr. Dr. Andreas
Tacke, Trier fiir die Moglichkeit, meine Thesen in ihren kunstgeschichtlichen Kolloquien zu
diskutieren und fiir die kritischen Anregungen und Ratschlage, die ich dort erhielt.

! Andreas Tacke, Die Gemidilde des 17. Jahrhunderts im Germanischen Nationalmuseum.
Bestandskatalog, Mainz 1995, S. 53.

2 Als Schreibweisen des Familiennamens gibt es dariiber hinaus: ,,vo(a)n dem Block’; ,vo(a)n dem
Blocke”, sowie ,von Block” Zu Isaac von den Blocke sowie zur Kiinstlerfamilie von den Blocke
s. Jacek Tylicki, Niderlandzkie korzenie rodziny van den Blocke, ,Builetyn Historii Sztuki” 2009,
71, S. 191-200; Rainer Kobe, Wie mennonitisch war die Danziger Kiinstlerfamilie von Block?,
»Mennonitische Geschichtsblitter” 66.2009, S. 71-84. Zum Oeuvre Isaac von den Blockes s. Bozena
Steinborn, Izaak van den Blocke, in: Jane Turner, The Dictionary of Art, Vol. 4, London 1996,
S. 1471, sowie Allgemeines Kiinstlerlexikon, Bd. 2 (1995), S. 534; in Thieme-Becker, Bd. 4, S. 123, ist
das Niirnberger Deckengemilde noch nicht als Werk Isaac von den Blockes aufgefiihrt.

* Die Gemadlde des 13. bis 16. Jahrhunderts (Katalog des Germanischen Nationalmuseums
zu Nirnberg), bearb. von Eberhard Lutze und Eberhard Wiegand, 2 Bd. (Text und Bildband),
Niirnberg 1937, S. 27-29; A. Tacke, Die Gemdilde..., S. 47-50.

* Sergiusz Michalski, Die lutherisch-reformierte Rivalitit im Bereich der Bildenden Kunst
im Gebiet von Danzig um 1600, in: Konfessionalisierung in Ostmitteleuropa. Wirkungen des religi-
dsen Wandels im 16. und 17. Jahrhundert in Staat, Gesellschaft und Kultur, Joachim Bahlcke und
Arno Strohmeyer (Hg.), Stuttgart 1999, S. 265-280, hier S. 270, sieht in dem Deckengemalde die
Ubergangssituation im Danzig der Zeit um 1612 [Zuriickdringen des Einflusses der Reformier-
ten zugunsten der Lutheraner] widergespiegelt. Die Decke zeige ,,ikonographische Themen und
Formeln, die einen unterschiedlichen konfessionellen Hintergrund besitzen konnten”

* Rainer Kahsnitz, Das Germanische Nationalmuseum in Niirnberg und die Provinz PreufSen,
in: PreufSen im 19. Jahrhundert. Vortrige von Hubert Heinelt, Stawomir Kalembaka und Rainer
Kahsnitz, Udo Arnold (Hg.), Liineburg 1984, S. 43-104, hier S. 70.
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Bisher nicht gedeutete Einzelgemélde konnten jetzt anhand in ihrer Aussage
eindeutiger, graphischer Vorlagen erklart werden. Und so ist, unter Beriicksichti-
gung von lokalem historischem Umfeld und dessen Einfluss auf Maler und Auf-
traggeber, eine erste umfassende Interpretation des Gesamtgemaldes moglich®.

Das GNM erwarb 1917 das ,,neunteilige Deckengemélde mit allegorischen
und biblischen Szenen™ - so sein offizieller Titel — aus dem Kunsthandel,
ohne dass Herkommen, Vorbesitzer und Umstidnde des Ankaufes festgehalten
worden wiren. Der dufSere Rahmen des Gemaldes wurde in den 1920er Jahren
im Museum gefertigt®.

Die Einzelgemailde der Decke sind unterschiedlich grof3: vier ovale Auf3en-
eckbilder (Abb. 1, Felder 1, 3, 7, 9) 170 x 84 cm, zwei breit-rechteckige Au-
Benbilder (Felder 4, 6) 84 x 154 cm, zwei rechteckige Innenbilder (Felder 2, 8)
225 x 185 cm und das Tondo (Feld 5) mit dem Durchmesser von 154 cmy’, alle
neun zusammen nehmen eine bemalte Fliche von ca. 25 gm ein.

Die sechs Aufienbilder

Der Inhalt aller sechs dufSeren Gemalde (Abb. 1, Felder 1, 3, 4, 6, 7, 9) lasst
sich aufgrund seiner Abhingigkeit von niederlandischen Vorbildern eindeu-
tig bestimmen. Thr Sinn ergibt sich, wenn nicht aus den graphischen Vorlagen
selbst, spétestens aus deren lateinischen Bildunterschriften.

Die Gemalde in Feld 1 und 9 lassen sich auf Radierungen von Raphael
Sadeler I zuriickfithren'. Die Sadeler-Radierung Labor'' (Abb. 3) diente als
Vorlage fiir Feld 1 (Abb. 2 und Farbtafel Abb. II)"2. Aus dem Titel Labor mit
der Abbildung der Géttin der Kiinste und des Handwerks Pallas Athene und
der lateinischen Bildunterschrift der Radierung® erschlief3t sich als Sinn von

¢ [Red.] Der polnische Kunsthistoriker Marcin Kalecinski, behandelt in seinem gerade
erschienenen Buch, Marcin Kalecinski, Mity Gdatiska. Antyk w publicznej sztuce protestanckiej
res publiki, Gdansk 2011, S. 207-213, ebenfalls das Danziger Deckengemalde im GNM. Beide
Autoren wussten wahrend der Bearbeitung nicht von der jeweils anderen Untersuchung.

7 Tacke, Die Gemdilde..., S. 46.

8 GNM-Akten, K. 141, Briefv. 13.02.1936. Neu sind auch die Hartfaserplatten unter den Leinwén-
den. Die auf dem Gemalde teilweise erkennbaren, parallel verlaufenden Bruchstreifen, deuten darauf,
dass die Leinwand urspriinglich auf einen mit Brettern versehenen Rahmen gespannt war; Hinweise
von Oliver Mack, M.A. stellv. Leiter des Instituts fiir Kunsttechnik und Konservierung des GNM.

° Tacke, Die Gemdilde..., S. 46.

1 The Illustrated Bartsch (TIB) 71-01, by Isabelle de Ramaix, New York 2006, Nr. 189-192,
Vier Allegorien nach Maarten de Voos.

1'TIB 71-01, Nr. 190.

12 Groflenverhiltnisse: Wahrend die Gemilde etwa mannshoch sind, haben die Vorlagen
Formate zwischen 21 x 25 und 23 x 15 cm.

1 Die aus dem Lateinischen tibersetzte Bildunterschrift lautet: ,,Seit ich das Mannesalter
erreicht habe, strebe ich danach, Werke unter den Auspizien der Pallas zu schaffen. Sicherlich
unter allerlei Ungliicksfillen und unter vielen Gefahren. Mit Verstand erforsche ich Himmel
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Abb. 1. Isaac von den Blocke, Die neun Gemélde des Deckengemaildes von Isaac
von den Blocke (im schematischen Rahmen), Germanisches Nationalmuseum
Niirnberg, Inv. Nr. Gm 1193
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Rainer Kobe

Vorlage und Gemalde: Die Arbeit und das ,,Schaffen” bilden einen eigenen
besonders anzustrebenden Wert.

Feld 9 (Abb. 4 und Farbtafel Abb. IX) an der diagonal gegeniiberliegen-
den Auflenseite der Decke geht auf die Radierung Honor zuriick (Abb. 5)™.
Nach der Bildunterschrift der Radierung soll Juno, die menschliches Leben
und Arbeit in eine verniinftige Ordnung und jeden Menschen an den ihm
gebiihrenden Platz gestellt hat, die im Arbeitsleben des abgebildeten Mannes
erworbenen Reichtiimer als Dankopfer an die Gotter entgegennehmen. Die
abgelegten weltlichen und kirchlichen Macht- und Ehren-Insignien zeigen
deren Unwichtigkeit fiir den am Schreibpult seiner geistigen Arbeit nachge-
henden Mann.

Fiir die tibrigen Auflenbilder gab es bisher keine schliissige Deutung. Mit
Hilfe der jetzt herausgefundenen Vorlagen und ihren Bildunterschriften lassen
sich drei eindeutig erkldren. Die Vorlagen stammen aus der Kupferstichserie von
Phillips Galle Die Bestrafung des MiifSiggdngers' von ca. 1565. Inhalt der Blatter
ist die Arbeitsmoral, ein hdufiges Thema in den damals beliebten Moralspruch-
sammlungen. Phillips Galle grift fiir seine Stichserie auf Verse von Hadrian Juni-
us aus den ,,pia et moralia carmina”™® sowie auf Spriiche Salomons zuriick".

Im Gegensatz zu der getreuen Wiedergabe der Sadeler-Grafiken Labor und
Honor in den Feldern 1 und 9, zeigen die Gemilde in den Feldern 3, 4 und
6 wenig Ahnlichkeiten mit den Galle-Vorlagen. Der Danziger Maler, kannte
sie moglicherweise nur vom Hoérensagen. Was ihm bzw. dem Auftraggeber
und Konzeptor der Decke auf jeden Fall bekannt war, sind die Junius-Texte
unter den Grafiken.

Im Gemilde von Feld 3 (Abb. 6 und IIT) wird ein Mann auf einem Waldweg
von zwei anderen niedergeschlagen. Der Katalog von 1937 betitelte das Bild als
Mordszene'. Mit Hilfe der Galle-Serie und mit dem Junius-Text lasst sich der
eigentliche, allegorische Sinn des Bildes klaren. Vorlage war das Blatt Not und
Armut schlagen den MiifSiggiinger nieder (Abb. 7). Auf der Grafik sind die
drei handelnden Personen mit Aufschriften versehen. Die zerlumpten mann-
lichen Personifikationen Egestas, Not und Inopia, Armut schlagen mit Spaten
und Kniippel auf den bereits am Boden liegenden halbnackten ,,Piger”, den

und Erde. Nirgendwo ist in mir die ungezdhmte Natur wirksam. Ich schaffe, ich erbaue und
strebe bestdndig nach Ruhm”.

“4TIB 71-01, Nr. 191.

5 TIB 56 by Arno Dolders, New York 1987, Nr. 074: 1-4. Der zeitgenossische Begriff
»Miifliggianger” steht fiir den arbeitsunwilligen Faulenzer. Vgl. Ordnung, Fleif§ und Sparsamkeit.
Texte und Dokumente zur Entstehung der ,biirgerlichen Tugend”, Paul Miinch (Hg.), Miinchen
1984, S.51.

“Hadrian Junius, Poematum liber primus: pia et moralia carmina, quorum indicem post
encomiastica carmina reperics, Leiden 1598, Bl. 174 u. Bl. 185.

7 Prov 6, Prov 20 u. Prov 24.

18 Tacke, Die Gemadilde..., S. 50.

¥ TIB 56, Nr. 074: 2.
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Abb. 4. Isaac von den Blocke,
Deckengemalde, Feld 9
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Abb. 6. Isaac von den Blocke,
Deckengemailde, Feld 3
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Abb. 7. Phillips Galle, Not und Armut schlagen den Miifligginger nieder, Kupferstich ca. 1565,
TIB 56, Nr. 074: 2
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»Mifligganger” ein. Zwei Details des Gemaldes beweisen, dass der Maler nicht
die Galle-Grafik, wohl aber den Junius-Text kannte. In dem Salomonspruch
zum Vorlagenstich heifit es: ,So wird dich die Armut iibereilen wie ein Fuf3-
ganger und der Mangel wie ein gewappneter Mann””. Bei Galle steht der ,,ge-
wappnete Mann” als ,,Egestas” links, der ,,Fuf3ganger” als ,,Inopia” rechts. Bei
von den Blocke ist die Postierung umgekehrt. In der Junius-Bildunterschrift
wurde aus dem ,,gewappneten Mann” des Bibelverses ein ,,clypteo tectus gla-
diator aheno” [ein durch einen ehernen Schild geschiitzter Kampfer]*'. Und
genau so, als furchterregenden, mit Helm und metallenem Schild* geriisteten
Krieger, malte von den Blocke seinen rechten Angreifer.

Vorbild des Gemaldes in Feld 4 (Abb. 8 und VI) ist die Galle-Grafik Der
MiifSigginger ruht wihrend der Erntezeit (Abb. 9)*. Darauf liegt ein bértiger
Mann bequem im Schatten eines Baumes und sieht zufrieden der geschiftigen
Landbevolkerung bei der Ernte zu. Die Bildunterschrift von Junius unter der
Grafik besagt, dass der Miifligganger gerne zuschaut wie andere arbeiten.
In der gemalten Fassung liegt ein schlafender Jiingling auf einer Terrasse an
einen ebenfalls schlafenden Esel*® gelehnt und ihn umarmend, in der linken
Hand ein geleertes Trinkgefdss, vor sich eine sich 6ffnende Landschaft mit
Bauern bei der Erntearbeit, hinter sich auf dem Tirsturz die Inschrift und
damit das Motto des Gemaldes: ,,Faulheit bringt Armut”.

Im Gemailde von Feld 6 (Abb. 10 und VII) tritt aus einer Winterlandschaft
ein zerlumpter junger Mann, angebellt von einem Hund, in einen Raum voller
anstandiger Leute bei gutem Essen. Die Tischgesellschaft ist erstaunt, der Mann
am Kopf des Tisches weist mit erhobenen Hianden in seine Richtung. Nach
dem Katalog von 1937 ist es eine Allegorie auf den Reichtum, im 95er-Katalog
wird das Gleichnis vom armen und reichen Mann oder das vom verlorenen
Sohn fiir méglich gehalten?.

Auf dem Vorlagestich (Abb. 11)* tafelt eine Gruppe bauerlicher Personen
unter einem Sonnendach vor dem Hintergrund einfahrender Erntewagen und
weist den halbnackten Bettler ab, darunter der lateinische Junius-Vers: ,,Zuletzt

2 Prov 6. 11.

2! Junius, Poematum liber primus..., BL. 185, Vers 2.

22 Der Schild des geriisteten Kdmpfers ist eine Aegis mit dem Schlangenumwundenen Gor-
gonenhaupt. Der Maler bzw. Konzeptor betonte so die Bedrohlichkeit der Armut und stellte mit
der Verwendung eines antiken Vorbildes seine humanistische Bildung unter Beweis.

2 TIB 56, Nr. 074: 3.

 Junius, Poematum liber primus..., Bl. 185, Vers 3. Auf der Grafik wird auf Prov 20. [4] ver-
wiesen: ,Um der Kalte willen will der Faule nicht pfliigen; so [...]"

» Neben positiven Bedeutungen stand der Esel fiir Widerspenstigkeit sowie geistige und
korperliche Trigheit, s. Hildegard Kretschmer, Lexikon der Symbole, Stuttgart 2008, S. 110ff. In
der Galle-Serie taucht der Esel in diesem Sinne auf dem, im Niirnberger Gemalde nicht verwen-
deten, ersten Blatt auf (TIB 56, Nr. 074: 1).

26 Tacke, Die Gemiilde..., S. 52.

¥ TIB, 56, Nr. 074: 4.
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Abb. 8. Isaac von den Blocke, Deckengemailde, Feld 4

Abb. 9. Phillips Galle, Der MiifSiggdnger ruht wihrend der Erntezeit, Kupferstich ca. 1565,
TIB 56, Nr. 074: 3
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Abb. 10. Isaac von den Blocke, Deckengemalde, Feld 6

Abb. 11. Phillips Galle, Der Miifliggiinger wird vom Gastmahl der Arbeitenden vertrieben,
Kupferstich ca. 1565, TIB 56, Nr. 074: 4
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Rainer Kobe

Abb. 12. Isaac von den Blocke,
Deckengemalde, Feld 7

aber zerlumpt und nackt, um Versohnung bemiiht bei ihrem fréhlichen Ern-
tefest, bittet er um Trost fiir seinen Magen, fleht kniefallig um Gnade und wird
mit Tritten abgewiesen. Von keinem bedauert, wird er unter bitterem Hohn
davongejagt”™®. In dem auf der Grafik vermerkten Salomon-Spruch, Prov. 20.
[4] heifit es: Der Faule muss ,,in der Ernte betteln und nichts kriegen”.

Von den Blocke malte keinen erfreuten Empfang, sondern die Abweisung
des Miifliggangers vom Tisch derjenigen, die gearbeitet haben.

Das Gemalde Feld 7 (Abb. 12 und VIII) mit einem Simann in antikisie-
render Kleidung und vor ihm am Boden zahlreiche eifrige Ameisen hat keine
eindeutige Text- oder Bildvorlage. Die Ameisen waren schon bei Asop und
in den Spriichen Salomons Sinnbild fiir den Fleifi: ,,Gehe hin zur Ameise, du
Fauler; siehe ihre Weise an und lerne. Ob sie wohl keinen [...] Herrn hat, be-
reitet sie doch ihr Brot im Sommer und sammelt ihre Speise in der Ernte™?.
In der Literatur und Emblematik des 16. und 17. Jahrhunderts war die Amei-
se das Gegenbild zum Miifliggdnger®, so im Holzschnitt Nyt fursehen by Zyt
aus Sebastian Brants Narrenschiff von 1494°'. Im dazu gehorigen Text wies

% Junius, Poematum liber primus..., BL. 185, 3. Vers 4.

2 Prov 6. 6-8.

% Textbeispiele zu Salomons Spriichen (Prov 6) und der Ameise in: Ordnung, Fleifs..., S. 40,
52f, 58, 61, 103 sowie eine Reihe von Emblemata in: Arthur Henkel u. Albrecht Schone, Emble-
mata. Handbuch der Sinnbildkunst des 16. und 17. Jahrhunderts, Stuttgart 1967, Sp. 929-932.

3! Sebastian Brant, Das Narrenschiff, Faksimile der Erstausgabe Basel 1494 mit dem Nach-
wort von Franz Schultz (Stralburg 1912), Dieter Wuttke (Hg.), Baden-Baden 1994, S. 180.
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Brant wie spater Iunius, und Galle im Bild, auf die iiblen Folgen des Miif3ig-
gangs hin*’. Das Niirnberger von den Blocke ~-Gemalde des Sémannes mit den
Ameisen verbildlicht den lobenswerten vorsorglichen Fleif3.

Alle sechs Auflenbilder sind arbeitsethischen Fragen gewidmet. Drei zei-
gen Fleif$ und Erfolg der menschlichen Arbeit (Feld 1, 7, 9), drei andere (Feld
3, 4, 6) das Gegenbild die Faulheit und deren bittere Folgen.

Die drei Innenbilder

Die drei grofien Innenbilder (Feld 2, 5, 8) stehen in Beziehung zu den AufSen-
bildern.

Aufdem Gemaéldein Feld 2 (Abb. 13 und IV) kniet Kénig Salomon in einem
Kirchenraum?®, wiahrend Gott ihm durch die Inschrift an der Wand Weisheit,
Reichtum, und Ehre verheif3t*. Die Architektur auf dem Bild ist die recht ge-
treue Wiedergabe® des Kircheninterieurs auf dem Kupferstich Lateranskirche
von Jan van Londerseel (Abb. 14)*, das wiederum auf das verloren gegangene
Gemalde einer Phantasiekirche von Hendrik Aerts zuriickgefithrt wird®. Aerts
arbeitete 1594/95 mit den beiden Vredemann de Vries in Danzig zusammen®.
Von den Blocke kannte wahrscheinlich sowohl den Londerseel-Stich als auch
das verloren gegangene Aerts-Gemailde der Phantasiekirche, mit Sicherheit
aber das 1594/5 entstandene Pietas-Gemilde mit einer dhnlichen Kirchenar-
chitektur der Vredemann de Vries im Danziger Rathaus®. Letzteres war mog-
licherweise der Ausgangspunkt fiir die Kirchenarchitekturen bei Aerts und
Londerseel sowie fiir von den Blockes Niirnberger Salomonkirche.

2 Ebd. S. 181.

3 Das gleiche Thema verwendete von den Blocke bereits im Danziger Rathaussaal, vgl. Susan
Tipton, Res publica bene ordinata. Regentenspiegel und Bilder vom guten Regiment. Rathausdeko-
rationen der Friithen Neuzeit, Hildesheim 1996, Abb. 82. Erst 30 Jahre spater erscheint es, wohl
erstmalig in den Niederlanden, in der Amsterdamer Ratskammer: Govaert Flinck, Salomo bittet
Gott um Weisheit 1658, Amsterdam Koninklijk Paleis.

3 II Chr 1. 11f. Nach Textvergleich stammt die Inschrift aus der Lutherbibel von 1545,
vgl. D. Martin Luther, Die gantze Heilige Schrifft Deudsch, Wittenberg 1545. Letzte zu Luthers
Lebzeiten erschienene Ausgabe, Hans Volz (Hg.), Miinchen 1972, S. 791.

3 Tacke, Die Gemdilde..., S. 49f.

% EW.H. Hollstein, Hollstein’s Dutch and Flemish Etchings, Engravings and Woodcuts. 1955
Bd. XI, Nr. 75.

% Ludwig Schreiner, Die Phantasiekirche. Ein Gemdlde von Hendrick Aerts, ,Weltkunst”
50.1980, S. 872-877, hier. S. 874.

% Bernard Vermet, Hendrik Aerts — a Gdatisk painter, in: Netherlandish Artists in Gdarsk
in the Time of Hans Vredemann de Vries, Gdansk 2006, S. 59-63.

¥ Das Gemalde ,,Pietas” von Hans und Paul Vredemann de Vries gehort zur Ausstattung
der Sommerratsstube im Danziger Rathaus, vgl. Hans Vredeman de Vries und die Renaissance
im Norden (Ausstellungskatalog), Heiner Borggrefe (Bearb.), Miinchen 2002, S. 325 u. 327,
Abb. 168c.
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Abb. 13. Isaac von den Blocke,
Deckengemilde, Feld 2

Abb. 14. Jan van Londerseel, Lateranskirche in Rom, Kupferstich 1523 (?), Hollstein X1,
Nr. 75




Linker Mittel- und der Hintergrund des Gemaldes im Feld 2 enthalten
eine Reihe kleinteiliger alttestamentlicher Beziige: Auf dem Lettner in einem
Tabernakel Moses mit den Gesetzestafeln, ganz links im Durchblick durch
eine Arkade ein Zelt mit davor patrouillierenden Soldaten, wahrscheinlich die
»Stiftshiitte™, oberhalb davon noch einmal Moses am Sinai beim Empfang
der Gesetzestafeln*, im linken dufleren Seitenschiff ein bartiger Mann mit ei-
nem Buch, vielleicht einer der Propheten, unter einer Arkade zum Mittelschift
ein Levit, der auf einen aufgebauten Tisch weist, dahinter ein weiterer Levit
mit den den Bund mit Gott dokumentierenden ,,Schaubroten™?, gegentiber
der siebenarmige Leuchter, und schliellich in der Tiefe des Mittelschiffes
hinter einem aufgezogenen Vorhang, nur noch schemenhaft, die Bundeslade.
Alles sind Zeichen der richtigen Zeremonien im Sinne des Spruches ,,Die Ge-
rath der Stifftes Hiitten, Mahnen uns an gute Sitten” auf einem Erbauungsbild
des spiten 17. Jahrhunderts®. Der Konzeptor der Niirnberger Decke bezog
offensichtlich Position in dem 1612/13 schwelenden Konflikt um die gottes-
dienstlichen, liturgischen Formen zwischen den Danziger Lutheranern und
den Reformierten*. Die von den Lutheranern weiter verwendeten Zeremoni-
en seien nicht etwa pépstlich, wie das die Reformierten behaupteten, sondern
ganz und gar biblisch®. Sie richteten sich nach dem Vorbild der Ordnung der
Stiftshiitte*® und im salomonischen Tempel.

In einem Raum unterhalb der Empore sitzen drei Manner und werden von
einem mit dem Riicken zum Beschauer stehenden Konig, wahrscheinlich Sa-
lomon bei der Einsetzung der Priester nach dem Tempelbau?, belehrt. Dies
wire ein Verweis auf das in Danzig nach lutherischem Vorbild praktizierte
Kirchenregiment.

Das Gemailde im Feld 2 zeigt insgesamt den unter Gottes Segen stehen-
den Aufstieg eines gerechten und den rechten Glauben férdernden Mannes
zu Reichtum und Ehre am Beispiel des Konigs Salomon. In Detailszenen wird
auf in Danzig umstrittene kirchenpolitische Themen eingegangen und fiir die
lutherische Seite Stellung genommen.

411 Chr 1. 3-6.

41 Ex 31.18.

“21I Chr 4. 19 in Verbindung mit Ex 25. 23-30 und Lev 24. 5-6.

* Die Stiftshiitte. Rebus-Bild aus Melchior Martsperger, Die Geistlichen Herzenseinbildungen
[...], Augsburg 1687, Kupfer Nr. 135 auf Bl. XLV links, in: Martin Scharfe, Evangelische Andachts-
bilder, Stuttgart 1968, S. 8.

“ Vgl. Adam Jakob, Christliche wolbegriindete doch Nottiirfftige Antwort [...] von 1612,
Staatsbibliothek zu Berlin PreufSischer Kulturbesitz, DK 8760.

% Johannes Walther, Rettung der rechten, wahren, gottlichen Lehre Jesu Christi, und alten
christlichen, in den evangelischen Kirchen, gebreuchliche Ceremonien [...], 1613, Bibliothek der
polnischen Akademie der Wissenschaften (Biblioteka Gdanska Polskiej Akademii Nauk, BG
PAN), HF 65562 8°.

4 Ebd. Bl. DIIIf.

4711 Chr 8. 14.
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Abb. 15. Isaac von den Blocke,
Deckengemailde, Feld 8

Im unteren Mittelbild, Feld 8 (Abb. 15 und X) ist die Ankiindigung vom
Zerfall des salomonischen Reiches zu sehen®. In der Mitte ein Mann mit Kro-
ne und Zepter den Blick zum Himmel gerichtet, K6nig Salomon, links von Be-
waffneten umgeben, mit deren Hilfe er das Reich neu ordnete und zu grof3er
Macht fithrte*. Er weist mit der linken Hand iiber einen mit Disteln bewach-
senen Vordergrund aus dem Bild heraus. Mittel- und Hintergrund bauerliche
Szenen vor einer dorflichen Kulisse. Rechts im Mittelgrund eine Wirtshaus-
szene, als Wirtshausschild dient ein flinfteiliges, an dieser Stelle gotteslasterli-
ches Wiederkreuz®, davor Méanner beim Kegeln um eine sich mit ge6ftneten
Armen als Preis anbietende Gliicksfrau.

Da erscheint dem Konig Gott zum letzten Mal: ,, Weil solches [die Anbetung
fremder Gotter] bei dir geschehen ist und hast meinen Bund und meine Ge-
bote nicht gehalten [...] so will ich auch das Kénigreich von dir reiflen [...]”".
Dem Betrachter des Bildes wird diese Vision verschliisselt iibermittelt. Die
Disteln und darin der verdorrte Ast sowie das zerbrochene Wagenrad sind die
Ankiindigung vom bevorstehenden Zerfall des salomonischen Reiches.

Die Themen der Auf3enbilder — Fleify contra Miifliggang — sind noch ein-
mal aufgegriffen: Der pfliigende Bauer im Mittelgrund steht fiir den Fleif3,

“#TReg1l.11-13.

“TReg4u.5.

* Gerd-Heinz Mohr, Lexikon der Symbole, Koln 1971, S. 167f. Das Wiederkreuz ist eine
Vervielfachung des lateinischen oder Passionskreuzes. Die fiinf Einzelkreuze des Wiederkreuzes
weisen auf die fiinf Wundmale Christi hin.

'TReg 11. 11.
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Wirtshaus und Kegeln® aber fiir Mii8iggang und Ausschweifung, denen nun
Gottes Strafe droht: Disteln und zerbrochenes Rad. Das Gemailde im Feld 8 ist
nicht nur nach seiner Position im Zyklus sondern auch nach seinem Inhalt
das Gegenstiick zu Salomons Traum im Feld 2.

Thema des Tondo im Feld 5 (Abb. 16 und V) sind Christus und sein Wort.
Sowohl die Lage in der Mitte, als auch seine Form als Tondo>® heben die Stel-
lung des Gemaildes im Zyklus hervor. Alles, was die anderen acht Bilder zum
Ausdruck bringen - die Arbeitsethik in den Auflen- und die alttestamentliche
»Tun- Folge” — Moral der beiden Innenbilder - lauft im Mittelbild zusammen.

In der Mitte des Rundbildes, im Zentrum des Zentrums, steht Christus
mit Gloriole. Im linken Vordergrund lagern vier Frauen. Die vorderste hilt
ein zu Christus aufschauendes Kind. Im linken Bildmittelgrund sitzt, den Kopf
nachdenklich auf den linken Arm gestiitzt, ein Mann in Narrenkleidern vor ei-
ner ummauerten Villenanlage, auf der Mauer zwei Pfauen. Der rechte Vorder-
und Mittelgrund ist von einer Christus begleitenden Mannergruppe ausgefiillt.
Auf gleicher Ebene wie Christus steht ein Mann mit markantem Gesicht und
auffilliger, kostbarer und ihn von den andern Begleitern abhebender Kleidung.
Er lachelt Christus an und deutet ebenfalls auf das Kind. Christus hat seine rech-
te Hand segnend auf das Kind gerichtet, dabei bilden Kinderkopf, Hand und
Christi Augen eine Linie, doch sein Gesicht ist dem Betrachter zugewandt.

Der Katalog von 1937 betitelt das zentrale Bild des Deckengemildes mit
»Lasset die Kindlein zu mir kommen”. Im Katalog von 1995 wird iiberlegt, ob
nicht ,die linke Bildseite als Untugend — Narr und Pfauen, letztere als Symbol
der Eitelkeit — und die rechte Bildseite mit Christus als Tugend” bezeichnet
werden konnten, die entsprechenden Bibelstellen seien noch zu finden®*.

Ein direktes Vorbild fiir das Tondo-Gemaélde war nicht zu finden. Wahr-
scheinlich ist es eine eigenstdndige Bilderfindung, in der der Maler Ideen und
Einzelelemente anderer verwendete. Die Christusfigur konnte in Aussehen,
Haltung, Kleidung und Positionierung vor den Jiingern einem Bild der Evan-
gelicae Historiae Imagines des Jesuiten Hieronymus Natal entnommen sein
(Abb. 17)%, aus dem gleichen Buch méglicherweise die Idee, verschiedene

*2 Das Kegeln als Bruch der Sonntagsheiligung verwendete Anton Moller um 1610 im Zehn
Gebote-ZyKklus, seit 1681 in der Pfarrkirche Praust (poln. Pruszcz) bei Danzig; vgl. Jan Harasi-
mowicz, Danziger Maler Anton Moller als Biirger seiner Stadt und eifriger Moralist im Geiste der
lutherischen Reformorthodoxie, in: Art, religion, société dans lespace germanique au XVle siécle,
Frank Muller (Hg.) Strasbourg 1997, S. 82 u. [99].

%3 Das Tondo ist in den Zwickelfeldern von Personifikationen positiver Eigenschaften ein-
gerahmt: Links oben: Geistige T4tigkeit und Frommigkeit, rechts oben: Reichtum und Gewinn,
wie Juno im Feld 9, links unten: gutes Regiment und Erhalt des Friedens wie Salomon im Feld 2,
rechts unten: unternehmerische Tétigkeit, wie Athene/Minerva im Feld 1.

% Tacke, Die Gemiilde..., S. 52.

%> Evangelicae Historiae Imagines. Ex ordine Evangeliorum, quae toto anno in Missae Sacri-
ficio recitantur, In ordinem temporis vitae Christi digestae. Auctore Hieronymo Natali Societa-
tis JESV Theologo, Antwerpen 1593, Bibliothek des Bischoflichen Priesterseminars Trier, DM
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Abb. 16. Isaac von den Blocke, Deckengemilde, Abb. 17. Antonius II Wierix, Das Gleichnis
Feld 5 vom verlorenen Schaf, Kupferstich 1593,

nach Bernardus Passerus, Hollstein LXXI,
Nr. 56.57

Szenen aus den Evangelien parallel auf einem Blatt wiederzugeben, wie spater
Rembrandt im Hundertguldenblatt®™.

Die beiden Hauptfiguren des Gemaildes, Christus und das eine Kind,
sind in der Geschichte ,vom Kindersinn” zu finden”’. Hier wird vom Streit
der Jinger um den Grofiten unter ihnen im Himmel und Christi Beleh-
rung berichtet: wer ,sich selbst erniedrigt wie dies Kind, der ist der Grofite
im Himmelreich™®.

Die im Bibeltext nicht erwahnten Frauen auf dem Gemalde sind Staffage,
unterstreichen aber mit ihrer teilweise zeitgendssischen Aufmachung die ak-
tuelle Bedeutung der Erzdhlung®.

30a, Bl. 65; s. Hollstein LXXI (2007) Nr. 56.57. Die Anordnung von Christus vor seinen Jiin-
gern lédsst sich auf das Muster des Holzschnittes Gang nach Gethesamani des Hans Sif3 von
Kulmbach im Speculum Passionis von 1507 zuriickfithren, vgl. Birgit Ulrike Miinch, Cum
Figuribus Magistralibus: Das Speculum Passionis, des Ulrich Pinder (Niirnberg 1507) im Rah-
men der spdtmittelalterlichen Erbauungsliteratur. Ein Passionstraktat mit Holzschnitten der
Diirerwerkstatt, ,Mitteilungen des Vereins fiir Geschichte der Stadt Niirnberg” 92.2005,
S. 1-92, hier S. 52-54.

%6 Christian Tampel, Rembrandt Mythos und Methode, Konigstein im Taunus 1986, S. 256-259.

7 Mt 18, 1-4, Mk 9, 33-37, Lk 9, 46-48. Bei dem bekannteren ,,Jesus segnet die Kinder”
(Mt 19, 13-15, Mk 10, 13-16, Lk 18, 15-17) ist von mehreren Kindern die Rede, vgl. Lucas
Cranach, Christus segnet die Kinder von 1535-40, Stadel Museum, Frankfurt am Main, Inv.
Nr. 1723.

¥ Mt 18, 4.

** In den beiden Sintflut-Gemélden und Turm zu Babel im Danziger Rathaus verwendete
von den Blocke das gleiche Verfahren zur Aktualisierung des biblischen Geschehens.
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Zum Narren im Hintergrund passt das nur bei Lukas erzahlte Gleichnis
vom reichen Mann, der fiir seine Reichtiimer ein grofles Haus baute und sich
damit sicher fiihlte. ,,Gott aber sprach zu ihm: ,Du Narr, diese Nacht wird man
deine Seele von dir fordern; und wes wird’s sein, das du bereitet hast?” Also
geht es, wer sich Schitze sammelt und ist nicht reich in Gott™®. Im Gemaélde
sitzt der reiche, im Gleichnis als Narr gescholtene Mann vor seinem Schatz-
haus. Die eitlen Pfauen auf der Mauer unterstreichen die Endlichkeit und da-
mit die Vergeblichkeit seines Tuns.

Die Figur rechts von Christus ist nach Auftreten und Kleidung weder
Jinger noch Pharisder, auch nicht Dante® oder die Personifikation von
Gelehrsamkeit oder Weltklugheit als Gegenpart zum Heiland. Seine Bedeu-
tung bleibt ungeklart.

Mit der Verbildlichung der beiden Evangelienstellen ,,Vom Kindersinn”
(Mt 18) und dem ,,Gleichnis vom reichen Mann” (Lk 12) warnt das Tondo
vor Rangdenken und Raffgier. Das zentrale Rundbild ist damit das christliche
»aber” und der Kontrapunkt zu den duf3eren Bildern, in denen die Arbeits-
ethik als Tugend beschworen wird.

Der Gesamtzyklus

Auch wenn die Interpretationen der Gemilde im Feld 5 und 8, im Gegensatz
zur Erkldrung der andern sieben Gemilde, mit einer gewissen Unsicherheit
behaftet bleiben, so ldsst sich doch eine umfassende Gesamtaussage zum Zy-
klus machen. Es handelt sich um Erbauung und Ermahnung: Sei fleif}ig und
meide den Miifliggang (Auflenbilder, Felder 1, 3, 4, 6,7, 9). Folge dem Beispiel
des Konigs Salomon im gottgefilligen Leben und Wirken, dann wird es dir
wohl ergehen. Ehre und Reichtum werden die Folge sein (Feld 2). Bedenke
aber, dass gottloses Tun die Strafe Gottes nach sich ziehen wird, wenn nicht
bei dir, dann bei deinen Nachkommen (Feld 8). Im Mittelpunkt von allem
(Feld 5) steht das Wort Christi: Hohe Stellung und Reichtum sind Nichtigkei-
ten (Mt 18). Das Seelenheil hangt nicht von irdischen Schitzen ab, sondern
vom ,reich sein in Gott” (Lk 12).

%Lk 12, 16-21, hier 20f.

8 Die Uberlegung, dass Dante gemeint sein konnte, dessen in Portrits iiberlieferte Physio-
gnomie (vgl. Max von Boehn, Dante-Portrait und Dante-Illustration, [Berlin] 1921, S. 4-31) und
dessen seiner Zeit nachempfundene Kleidung genau so passten, wie ein dem Kindersinn des
Evangeliums entsprechender Vers aus dem Paradiso (Dante Alighieri, Die géttliche Komddie,
in Prosa tibersetzt v. Walter Naumann, Darmstadt 2004, S. 498, Ze. 121-129) wurde verworfen.
Es erscheint unwahrscheinlich, dass in einer Zeit, als die Dante-Rezeption so gut wie aufgehort
hatte (vgl. Friedrich Freiherr von Falkenhausen, Dante, Berlin 1951, S. 191) eine solche ikono-
graphische Neuerung, wie das Hineinnehmen des Dichters in ein Christusbild hétte erfolgen
konnen. Auch als ,Volk” kommt die Figur wegen ihrer Exponiertheit, anders als die beiden
hinter ihr stehenden Ménner in einfacher zeitgenossischer Kleidung, nicht in Frage.
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Der lokale Rahmen des Gemaéldezyklus im Danzig
des frithen 17. Jahrhunderts

Auftraggeber, Konzeptor und erster Authdngungsort des Deckengemaildes
sind nicht bekannt. Die Vermutungen {iber seine urspriingliche Verwendung
gehen von einer Kirche in Danzigs Umgebung %, iiber einen der Danziger
Rathaussile® bis zum Privathaus eines wohlhabenden Biirgers oder zu einem
Pfarrhaus®.

Weder die Bilder zur Arbeitsethik noch die Darstellungen der Géttinnen
Iuno und Minerva passen in das Bildprogramm einer Kirche®. Die Anbrin-
gung in einem offentlichen Gebaude, wie dem Danziger altstddtischen oder
dem rechtsstddtischen Rathaus, wire nicht auszuschlieflen. Dann miissten
aber, wie bei den andern Gemailden im rechtstadtischen Rathaus, Quellen-
belege in Form von Rechnungen oder Erwahnungen in den zeitgendssischen
Beschreibungen vorhanden sein. Beides ist nicht der Fall.

Das Deckengemalde tauchte 6ffentlich erstmalig 1917, fast 300 Jahre nach
seiner Entstehung, mit einem kurzen Eintrag im Jahresbericht des GNM auf®.
Im Museumsarchiv gibt es keine Akten iiber den Erwerb von 1917. 1922 wur-
de die Decke in einem Bericht der Zeitschrift ,,Museumskunde” erwihnt. Das
Museum habe die ,,gemalte Barockdecke von ca. 1600 aus einem Danziger
Haus” erworben®.

Der Versuch 1936 im Briefwechsel zwischen den Museumsleitern in Niirn-
berg und Danzig, Klarheit iber die Herkunft zu finden, brachte immerhin das
Ergebnis, dass nicht Anton Moéller, wie man im GNM bis dahin gemeint hatte,

62 Bozena Steinborn hilt die Decke fiir ,,undoubtedly formerly part of the church in Rézyny,
near Gdansk’, s. Steinborn, Izaak..., S. 147. Die dort angegebene Kirche von Rézyny/Rosenberg
kommt als urspriinglicher Aufthangungsort des Deckengemaldes nicht in Frage, da die Kirche
mit ihrer Flachdecke erst 1746 auf mittelalterlichem Fundament neu errichtet wurde, s. Dehio,
Handbuch der Kunstdenkmdler West- und OstpreufSen, bearb. von Michael Antoni, Miinchen/
Berlin 1993 (Dehio West- Ostpreuflen), S. 540.

8 Nach Tacke, Die Gemidilde..., S. 53, Anm. 1, war der Winterratssaal des Danziger Rathauses
moglicher Aufhangungsort. Dort kann das Deckengemilde nicht angebracht gewesen sein, da
das vierjochige Kreuzrippengewoélbe des Saales den Einbau ausschliefit. Dagegen befanden sich
an den Winden des Saales vier Lunettenbilder von Isaac von den Blocke; drei im Krieg zerstort,
eines ,,Strafe und Belohnung” restauriert.

¢ Willi Drost, Danziger Malerei vom Mittelalter bis zum Ende des Barock, Berlin u.a. 1938,
S.122.

6 Vgl. Lutherische Bildprogramme bei: Elisabeth Anton, Studien zur Wand- und Deckenma-
lerei des 16. und 17. Jahrhunderts in protestantischen Kirchen Norddeutschlands, Miinchen 1977,
S. 114-179, sowie Peter Poscharsky, Das lutherische Bildprogramm, in: Die Bilder in lutherischen
Kirchen. Ikonographische Studien, Peter Poscharsky (Hg.), Miinchen 1998, S. 21-58, hier S. 28f.

¢ Jahresbericht des Germanischen Nationalmuseums” 1917, 64, S. 5: ,Von Ankaufen sind
zu erwédhnen: Neun Deckengemailde 17. Jahrhundert”

¢ Walter Fries, Der Neubau des Germanischen Nationalmuseums und seine Einrichtung,
>Museumskunde” 1922, 16, S. 153-190, hier: S. 164f.
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sondern Isaac von den Blocke der Maler des Deckengemaldes gewesen war®.
Der im 95er-Katalog gegebene Hinweis, das Bild sei von einem Anton Miiller
aus Danzig erworben worden®, beruht auf einer Missinterpretation des In-
ventar-Eintrages von 1929. Aus dem Maler Anton Moller war dort falschlich
ein Danziger Vorbesitzer Anton Miiller geworden”.

Nach seinem Inhalt war der Auftraggeber des Deckengemaildes, der
wahrscheinlich den Zyklus auch konzipierte, ein wohlhabender, gebildeter
und christlich-religiéser Mann. Er kannte das lateinisch geschriebene Werk
von Hadrian Iunius. Minerva und Iuno waren ihm vertraut. Er wollte erken-
nen lassen, dass er nicht nur Bibelfest, sondern auch humanistisch gebildet
war. Aus der Betonung arbeitsethischer Grundsitze in sechs der insgesamt
neun Einzelgemailde ist zu schliefSen, dass er solche Prinzipien nicht nur
theoretisch anerkannte, sondern sie im Alltag angewandt und gelebt wissen
wollte.

Als Auftrageber und Konzeptor setzte er sich und seinen Nachkommen
den Gemaildezyklus zur steten Mahnung vor Augen: Wir wurden auf ordentli-
che Weise reich, weil wir fleifig sind und den Miifliggang meiden. Wir wollen
uns aber immer vor Augen halten, wie unwichtig weltlicher Reichtum und
gesellschaftliche Stellung im Angesicht Gottes sind und ein gottesfiirchtiges
Leben fithren.

Wenn, wie Sergiusz Michalski es fiir moglich hilt, Arnold von Holten als
junges Ratsmitglied 1606 den Gemaldezyklus in der Sommerratsstube kon-
zipierte”', dann kommt er zehn Jahre spiter, in seiner Biirgermeisterzeit als
Auftraggeber der Niirnberger Decke besonders in Frage. Von Holten baute
sich in seinen Biirgermeisterjahren (1617 bis 1629) in der Langgasse, der Dan-
ziger Prachtstrafle, ein neues Haus”?, war wohlhabend, weitgereist” und wie
man aus seiner Leichenpredigt weif3, kunstbeflissen und gebildet™, von der

% Briefwechsel von 1936 zwischen Heinrich Zimmermann, Direktor des GNM und dem
Leiter der Kunstsammlungen der Freien Stadt Danzig, Walter Mannowski zum neunteiligen
Deckengemilde (GNM-Akten, K. 141, vier Briefe zw. 11.02. und 4.3.1936).

% Tacke, Die Gemiilde..., S. 47.

7 Im Eintrag des Zentralregisters des GNM v. 17.9.1929 hat der Sachbearbeiter unter der
Rubrik Gegenstand eingetragen: ,,Neunteiliges Deckengemalde Anton Miiller von Danzig”. Mit
»Anton Miiller” war der Danziger Maler ,,Anton Moller” gemeint, den man in Niirnberg bis
1936 fiir den Maler des Deckengemaldes hielt.

7' Sergiusz Michalski, Von der Ubergabe Antwerpens bis zur Apotheose von Danzig. Zum Ein-
fluss von Hans Vredemann de Vries auf Isaac van den Block, in: Hans Vredemann de Vries und die
Folgen. Symposion am Weserrenaissance-Museum Schlof8 Brake, Heiner Borggrefe, Vera Liipkes
(Hg.), Marburg 2005, S. 181-189, hier S. 187.

72 Langgasse Nr. 32, s. Dehio West- Ostpreuflen, S. 129.

73 Paul Simson, Die Reise des Danziger Ratsherrn Arnold von Holten durch Spanien
und Oberitalien in den Jahren 1606-1608, ,, Archiv fir Reformationsgeschichte” 1908, 6,
S. 39-70.

7 Christliche Leichpredigt Bey der Volckreichen Leichbegengens Des weilandt Edlen Gestren-
gen Ehrenvesten vnd Hochweisen Hn. Arnhold von Holten Der Stadt Dantzig Wolverordneten
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gemeinsamen Arbeit an der Sommerratsstube war ihm der Maler der Niirn-
berger Decke vertraut. Dass von den Blocke in Privathdusern der Langgasse
tatsachlich gemalt hat, ist belegt”.

Alles weist darauf hin, dass die Niirnberger Decke weder fiir eine Kir-
che noch fiir ein o6ffentliches Gebédude, sondern fiir ein Danziger Patrizier-
haus”, moglicherweise fiir das von Arnold von Holten gemalt wurde”. Es ist
gut moglich, dass sie bereits in der zweiten Halfte des 18. oder zu Beginn des
19. Jahrhunderts ausgebaut, woanders hin verbracht wurde” und schliefllich
im Kunsthandel landete.

Es bleibt die Frage nach dem Ausdruck der Konfessionalitit. Die arbeits-
ethischen Aussagen der sechs Auflengemailde miissen nicht als Ausdruck cal-
vinistischen Prddestinations-Denkens verstanden werden. Die biirgerliche
Arbeitsmoral hatte schon vor der Reformation einen festen Platz in der Tu-
gendliteratur und in ihrer Verbildlichung. Alle Konfessionsgruppen hielten
mehr oder weniger gleich intensiv auf eine auf der Ordnung der Stdnde basie-
rende Arbeitsmoral”.

Vor allem in den Niederlanden wurden arbeitsethische Themen im Bild
erortert®. Dabei spielten die konfessionellen Unterschiede keine Rolle®'. Die

vnd vmb Kirchen Regiment Rath vnd Schulen Wolverdienten Burgermeisters vnd Scholarchen
[...] Gehalten durch Daniel Dilgern, Predigern daselbst in S. Marien Kirchen, Danzig [1629] (BG
PAN Oe 113 8°, BL. D IIIIf).

7> Christian von Falckenberg, erwahnt im Malerhandbuch von 1724 (unter den Arbeiten
von den Blockes ,eine Stube in der Langgasse, welche ich habe bemerket, alwo die Seitel-
winde was rechts zeigen’, s. Staatsarchiv Danzig (Archiwum Panstwowe w Gdansku) APG,
300, C-613, Bl. 391.

76 In seinem Brief vom 11.02. 1936 (GNM-Akten, K. 141) schrieb der Danziger Museums-
leiter, dass es ,,recht viele Gemadlde aus dem Anfang des 17. Jahrhunderts auch Deckengemalde”
in Danzig gab. Heute befinden sich zwei Deckengemailde aus Danziger Biirgerhdusern im Alt-
stadtischen Rathaus (S. Michalski, Die lutherisch-reformierte..., S. 275f).

77 Bei seinem Besuch im Hause der Witwe A. von Holten im April 1636 erwihnte der fran-
z9sische Diplomat Charles Ogier zwar die Bibliothek dieses ,viri [...] docti atque solertis” und
einige dort hangende Bildnisse, nicht aber ein Deckengemalde, Karol Ogier, Dziennik podrézy
do Polski 1635-36, Edwin Jedrkiewicz (Hg.), Bd. 2, Gdansk 1953, S. 196.

78 Fiir eine Zeit, als man sich des Inhaltes des Gemaldezyklus nicht mehr bewusst war, und
das Tondo fiir einen guten Kirchenschmuck hielt, kime die zeitweise Aufhdngung in einer
Kirche in Frage.

7 Klara Vontobel, Das Arbeitsethos des deutschen Protestantismus von der nachreformatori-
schen Zeit bis zur Aufkldrung, Bern 1946, S. 3-9 u. S. 66-86; Frans van der Ven, Sozialgeschichte
der Arbeit, Bd. 2, Hochmittelalter und Neuzeit, Miinchen 1972, S. 224-236; Konrad Wiedemann,
Arbeit und Biirgertum. Die Entwicklung des Arbeitsbegriffs in der Literatur Deutschlands an der
Wende zur Neuzeit, Heidelberg 1979, S. 184-197 u. S. 286-294; Ordnung, Fleifs..., S. 33-38; Ilja
M. Veldman, Image of Labor and Diligence in sixteenth-century Netherlandish prints: The work
ethic rooted in civic morality or Protestantism?, ,,Simiolus, Netherlands Quarterly for the History
of Art” 1992, 21, S, 227-264, 227-229, hier S. 227-229.

8 Veldman, Immage of Labor..., S. 227.

81 Ebd. S. 261f.
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Mennoniten, zu denen von den Blocke gehorte®, dachten in Fragen der Ar-
beitsmoral® wie die Angehorigen anderer Konfessionen.

Genauso wenig wie aus den Auflenbildern, lasst sich aus den drei grof3en
Bildern in der Mitte ein eindeutiger Schluss auf die Konfessionszugehorigkeit
von Maler oder Auftraggeber ziehen. Die mit den Bildern angesprochenen Texte
aus dem Alten Testament zu Salomon* und die beiden im Tondo verbildlichten
Evangelienstellen® lassen sich weder einzeln noch in ihrer verwendeten Kombi-
nation an eine bestimmte Konfession binden. Das ,,solus Christus”, wie es durch
die zentrale Stellung von Christus im Gesamtbild und innerhalb des Tondo aus-
gedriickt ist, findet sich in allen reformatorischen Glaubensrichtungen.

Es gibt zwei Hinweise, die es wahrscheinlich machen, dass der Auftragge-
ber der lutherischen Konfession angehdorte: Mit den alttestamentlichen Zere-
moniengegenstinden im oberen Mittelbild (Salomons Traum, Abb. 13 und
IV) wird offensichtlich Stellung gegen die Reformierten und damit fiir die Lu-
theraner bezogen. Das Zitat aus einer Lutherbibel deutet ebenfalls darauf hin,
dass der Konzeptor lutherisch war.

Die Gesamtaussage des Niirnberger Gemaildezyklus tragt ein stark beleh-
rendes, moralisierendes und auf die rechte christliche Lebensweise hinweisen-
des Element®. Solche Gedanken finden sich aufler bei den Tadufern/Mennoni-
ten ausgeprégt bei Johann Arndt in seinen Schriften Vom wahren Christentum
wieder: Der Glaube allein tut es nicht, er muss sich in einem christlichen Le-
benswandel ausdriicken¥. Bufle und Nachfolge Christi waren Forderungen
Arndts®. Es ist naheliegend, dass Arndts in Danzig verbreiteten Ideen® von
dem Konzeptor der Decke aufgegriffen wurden. In diesem Fall gébe es eine
Kongruenz zwischen den Lebensvorstellungen des moglichen Auftraggebers,
des lutherischen Arnold von Holten und jenen seines Malers, des mennoniti-
schen Isaac von den Blocke.

Das seit 1917 im GNM befindliche Deckengemilde wurde in der zweiten
Dekade des 17. Jahrhunderts so gemalt, wie es der Auftraggeber und Konzeptor

82 Kobe, Wie mennonitisch..., S. 751.

8 Vgl. Wiedemann, Arbeit und Biirgertum..., S. 296f, mit dem dort zitierten tauferischen
Lied ,,Der sich mit arbeit gern erneret” (nach 1569).

811 Chr 1, 11-12 sowie I Reg 11. 11-13.

85 Mt 18,1-4 u. Lk 12, 16-21.

8 Zur Moralitit in der Danziger Bilden Kunst des 17. Jahrhunderts: Vgl. Michalski, Die
lutherisch-reformierte..., S. 274ft.

87 Martin Brecht, Johann Arndt und das wahre Christentum, in: Der Pietismus vom siebzehn-
ten bis zum friihen 18. Jahrhundert, Martin Brecht (Hg.), Gottingen 1993, S. 132-143.

8 Hans Schneider, Der fremde Arndt. Studien zu Leben, Werk und Wirkung Johann Arndts
(1555-1621), Gottingen 2006, S. 76. Die innere Néhe von Arndts Vorstellungen zu denen
der Mennoniten ist an der spiteren Arndtrezeption in tauferischen Kreisen ablesbar, s. Ebd.
S. 247-256.

% Eduard Schnaase, Geschichte der evangelischen Kirche Danzigs, Danzig 1863, S. 238-262.
Einer der Danziger Anhdnger von Johann Arndt war der Prediger an der Marienkirche Daniel
Dilger, der 1629 die Leichenpredigt auf Arnold von Holten verfasste, s.0. Anm. 73.
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wiinschte. Der Inhalt war das private Bekenntnis des Auftraggebers fiir seine
personliche Umgebung. Er konnte sich damit als wirtschaftlich erfolgreicher,
aber auch als frommer und gebildeter Mann zeigen, sich selbst zum Andenken
und seinen Nachfahren zur stindigen Mahnung.

Isaac von den Blocke schuf mit dem Deckengemilde ein in den allgemein
reformatorischen Kontext und in die moralisierende Atmosphire Danzigs
passendes, ansonsten konfessionell weitgehend ungebundenes Werk.

Znaczenie gdanskiego stropu Izaaka von den Blocke z Germanskiego
Muzeum Narodowego w Norymberdze

Od niemal stulecia (od roku 1917) w zbiorach Germanskiego Muzeum Narodowe-
go (Germanisches Nationalmuseum) przechowywane jest ,dziewieciopolowe malo-
widlo stropowe ze scenami alegorycznymi i biblijnymi”, dzieto gdanskiego malarza
Izaaka von den Blocke. Nikt nie podjat dotychczas préby interpretacji programu tego
cyklu malarskiego, ktérego pochodzenie jest niejasne®. Ustalony w artykule zwigzek
pomiedzy trzema kompozycjami stropowymi a serig rycin po$wigconych etyce pracy
Philipa Gallego wyjasnia nie tylko sens tych trzech malowidel, ale jest takze kluczem
do interpretacji calego cyklu. Pozwala to wyciagnaé, takze wnioski co do osoby zle-
ceniodawcy i konceptora, a co za tym idzie, takze co do pierwotnej lokalizacji dzieta.

O ile szes¢ zewnetrznych kompozycji alegorycznych poswieconych jest kwe-
stiom etyki pracy - pilno$¢ i owoce pracy ludzkiej przedstawiono po jednej stronie,
a lenistwo i jego gorzkie skutki po drugiej - o tyle trzy obrazy srodkowe odwotuja si¢
do Biblii i, co zostalo szczegdlnie podkreslone, do osoby Chrystusa.

Znaczenie gornego z trzech §rodkowych obrazéw wynika z tematu ukazujgcego
krola kleczacego w kosciele i towarzyszacego tekstu z Drugiej Ksiegi Kronik (2 Krn
1, 11). To dokonujace si¢ z bozym blogostawienistwem wydzwigniecie do bogactwa
i czci sprawiedliwego i wspierajacego prawdziwg wiare meza, w tym przypadku kréla
Salomona. Ukazujac Zydowskie ceremonialy, malarz, czy raczej konceptor, nawigzu-
je do konfliktu z lat 1612/13 pomiedzy gdanskimi luteranami i kalwinami o wtasci-
we formy liturgii. Architektura koéciota ukazanego na malowidle wykazuje zwigzki
malarza z dziatajacymi w Gdansku w latach dziewig¢¢dziesigtych XVI w. niderlandzki-
mi malarzami Hansem i Paulem Vredemanem de Vries oraz Hendrickiem Aertsem.

Dolny obraz $rodkowy ukazuje zapowiedz rozpadu panstwa wedlug Pierw-
szej Ksiegi Krolewskiej (1 Krl 11, 11-13), spowodowang przyzwoleniem Salomona
na oddawanie czci obcym bogom. W niewielkich scenkach drugoplanowych jesz-
cze raz poruszona zostala tematyka obrazéw zewnetrznych: pilno$¢ i bezczynnosé.
Gléwnym tematem centralnego tonda jest historia z Ewangelii $w. Mateusza, w ktorej

% [Red.] Der polnische Kunsthistoriker Marcin Kalecinski, behandelt in seinem gerade
erschienenen Buch, Marcin Kalecinski, Mity Gdatiska. Antyk w publicznej sztuce protestanckiej
res publiki, Gdansk 2011, S. 207-213, ebenfalls das Danziger Deckengemalde im GNM. Beide
Autoren wussten wahrend der Bearbeitung nicht von der jeweils anderen Untersuchung.
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Chrystus daje apostolom za wzér dziecko (Mt 18), a pobocznych przypowies¢ o nie-
rozumnym bogaczu (Lk 12).

Cykl malowidet stuzyt pozytywnemu pouczeniu i napomnieniu, moégt stanowic
dekoracje stropu w domu zamoznego, wyksztalconego humanistycznie i najprawdo-
podobniej wyznania luteranskiego patrycjusza, jakim byt np. Arnold Holten, wielolet-
ni gdanski radny i burmistrz.

Dziewiecioczg$ciowe malowidlo stropowe Izaaka von den Blocke w norymber-
skim muzeum jest $wiadectwem kulturalno-konfesyjnej sytuacji Gdanska pierwszych
dwoch dekad XVII w.
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Przedstawienia Sadu Parysa w nowozytnym
bursztynnictwie — konwencjonalny topos
czy symbol ukrytej tresci

Zewnetrznemu obserwatorowi niefatwo znalez¢ klucz, ktory by wyjasniat histo-
ryczny sens i uzasadnial wysoki status kolekcjonerski artystycznych wyrobéw
z bursztynu w okresie nowozytnym. Podstawowym zagadnieniem, przyblizaja-
cym do prawidlowego odczytania kulturowych odniesien tych przedmiotéw, jest
kwestia semantyki materialu oraz interpretacji znaczenia przedstawien wystepu-
jacych na bursztynowych precjozach. Pierwszy aspekt w tym miejscu pomi-
ne. Drugi wigze si¢ z hermeneutycznym dochodzeniem do wlasciwych metod
odczytywania tresci dziefa sztuki. Nie ma w nim miejsca na gotowe rozwig-
zania, ktdre bylyby aplikowalne i dawaly proste wskazowki postepowania.
W zglaszanych roszczeniach do przyjetej interpretacji natychmiast pojawiaja
sie watpliwosci co do roli przedstawionych na wyrobach motywéw obrazo-
wych: s3 jedynie konwencjonalnym zastosowaniem toposu literackiego czy
symbolem ukrytych tresci? Czy nie jest bledem, ze dawnemu posiadaczowi
przedmiotu przypisuje si¢ redundantng swiadomos¢, podczas gdy ta istnie-
je tylko intencjonalnie, bedac w istocie osobistym uposazeniem badajacego
problem wspolczesnego naukowca?

Poszukiwanie odpowiedzi na pytanie o sens obrazéw, tak naturalne i podsta-
wowe dla historyka sztuki, powinno by¢ stale podejmowane mimo zaznaczonych
trudnosci, zwlaszcza gdy probujemy dociec logosu opisywanych przedstawien.
Bez wzgledu na nazwe metody stosowanej w historii sztuki dla osiagniecia tego
celu ,ci, dla ktérych dyscyplina ta byta czescig nauk humanistycznych, starali sie
uwzglednia¢ w swych studiach nie tylko zagadnienia artystycznego ksztaltowa-
nia, ale takze problematyke ideows, ktérej forma plastyczna jest wyrazem™.

Przy prébie odpowiedzi na tak zarysowany program poszukiwan nie sposob
usunac¢ z pola widzenia dalszych trudnosci metodologicznych. Rozstrzygnie-
cie, do jakiego $wiata wyobrazni wpisa¢ nawigzania do mitologii niesie ze soba
konieczno$¢ podjecia szerokich studiéw poréwnawczych z zakresu recepcji
antyku®. Podejmowanie ich w ramach krétkiego artykulu z koniecznosci

! Jan Biatostocki, Metoda ikonologiczna w badaniach nad sztukg, [w:] idem, Pigé wiekow
mysli o sztuce, Warszawa 1976, s. 251.

2 Jerzy Miziokek, Inspiracje srodziemnomorskie. O wizji antyku w sztuce Warszawy i innych
osrodkéw kultury dawnej Polski, Warszawa 2004; Marcin Kalecinski, Mity Gdariska. Antyk
w publicznej sztuce protestanckiej res publiki, Gedania Artistica, t. 1, Gdansk 2011.
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musi ograniczy¢ si¢ do jednego wybranego motywu, aby przedstawienie jego
mozliwych interpretacji potraktowaé w sposob wyczerpujacy’.

Nim przystapi¢ do omawiania obranego tu watku ikonografii antycznej
w dzielach rzemiosta artystycznego wykonanych z bursztynu, musze poczyni¢
pewne uwagi wstepne. Dotycza one wspomnianego problemu stosunku mig-
dzy sferg widzialnej w dziele sztuki ikonografii a jej recypowang trescia. Uwagi
te poczynie ze wzgledu na koniecznos$¢ uswiadomienia sobie krytycyzmu czy
nawet sceptycyzmu towarzyszacego badaniom ikonograficznym, w pewnych
granicach nieobcego réwniez autorowi. Krytycyzm jest wszak niezbedny, jesli
chcemy unikng¢ podstawowych bledéw w interpretacji. Opisz¢ tu pewien
model polemiki dotyczacej sposobu postrzegania dziel sztuki oraz mozliwe
spory towarzyszace badaczom w ocenie metod historii sztuki. Przedstawiciele
tej dyscypliny podejmuja zresztg wcigz na nowo krytyczng refleksje, niezalez-
nie od dyskusji z przedstawicielami innych nauk humanistycznych*.

Posrednio wiaze sie to z postawionym w tytule pytaniem, czy obecne na
przedmiocie artystycznym sposob obrazowania i typy ikonograficzne wyra-
zaja panujaca mode i konwencje, czy stanowia element ukrytego zapisu, gleb-
szej tresci. W moim przekonaniu, piszac o ikonografii antycznej, nie mozna
koncentrowac¢ si¢ jedynie na opisie widzialnego obrazu oraz na identyfikacji
przedstawianego mitu czy storii. Nalezy przede wszystkim odnie$¢ si¢ do ujaw-
nionej przez obraz tresci, z uwzglednieniem tradycji obrazowania i znaczen
opowiesci przywolywanej w danym dziele. Tak rozumiana postawa ma trady-
cje w jednej z metod historii sztuki, ktéra zostala nazwana ikonologig. Metoda
ta, przyznajmy, wigze si¢ jednak z pewnym ryzykiem, poniewaz tres¢ dzie-
ta odczytywa¢ mozna na réznym poziomie. Na przyklad, o ile podstawowy
poziom (ustalenie tematu przedstawienia) nie stanowi na ogé! przedmiotu
kontrowersji, to rozwazania idace dalej, a zwlaszcza proba przypomnienia tra-
dycji odczytywania tresci danego przedstawienia i propozycja dotarcia do naj-
glebszych jej pokltadéw (symboliki) budzg czestokro¢ opoér, nieched, a nawet
zasadniczy sprzeciw adwersarzy metody ikonologicznej. Krytyka ta opiera
sie najczesciej na argumencie wskazujacym na nasz brak wiedzy o sposobie
odczytywania przedstawienia przez autora dzieta, zamawiajacego lub kazdego
innego odbiorce zyjacego w czasie powstania danego dziefa.

Zauwazmy, ze krytyczny stosunek do ikonologii nie usuwa wagi pierwot-
nego pytania o wlasciwe znaczenie danego przedstawienia. Kladac akcent
na stowo ,wlasciwe”, mamy na mysli rzeczywista mysl tworcy — swoistego
konceptora programu tresciowego dzieta. W zwiagzku z powyzszym nasuwa
sie kolejne pytanie sprowadzajace rzecz do nastepujacego dylematu. Jesli tres¢

* Artykul stanowi fragment jednego z rozdzialéw niepublikowanej rozprawy doktorskiej,
ktorej zmieniona wersja jest przygotowywana do druku w serii Gedania Artistica.

* Historia sztuki dzisiaj. Materialy LVIII Ogdlnopolskiej Sesji Naukowej Stowarzyszenia His-
torykéw Sztuki, Poznat, 19-21 listopada 2009, red. Jarostaw Jarzewicz, Janusz Pazder, Tadeusz
J. Zuchowski, Poznan 2010.
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Jacek Bielak ~ dziela jest ustalona i zaprojektowana na przyklad przez dzialajacego na dwo-
rze ksiecia XVII-wiecznego bibliotekarza-erudyte, ktory w oparciu o swa wie-
dz¢ z zakresu symboliki i emblematyki konstruuje program ikonograficzny
dzieta, po czym mecenas, zaznajomiwszy sie z jego trescia, nakazuje wykona¢
zaprojektowane dzielo, a tworca — cho¢ nie ma pelnej $wiadomosci znaczen
tresci przedstawienia — wykonuje je zgodnie ze wskazdéwkami zleceniodawcy,
urzednika z kancelarii dworskiej, to czy tak wykonane dzielo mozemy uzna¢
za obiekt dajacy si¢ poprawnie zanalizowa¢ przy pomocy metody ikonologicz-
nej? Czy proba dotarcia do znaczenia treci zawartej i zaprojektowanej przez
owego bibliotekarza jest naduzyciem? Wielu badaczy, a niestety sklonnos¢
do tego rodzaju ocen maja na ogot historycy®, zajmie negatywne stanowisko
w tej kwestii, to znaczy stwierdzi, ze punkt wyjscia dla badan stanowi¢ ma kul-
tura materialna epoki czesto rozumiana statystycznie. Dzieta sztuki, cho¢by
zaginione, opisywane sa nie ze wzgledu na ich tres¢ i forme artystyczna, ale
na fakt, ze obecna w zachowanych dokumentach informacja o nich stanowi
jedyne swiadectwo, tworzac niejako autonomiczny relikt historyczny. Wow-
czas konsekwentnie gtéwnym przedmiotem badan beda swiadectwa kultury
materialnej: inwentarze, spisy nieruchomosci, rachunki. Traktowane jak osta-
teczna instancja i absolutyzowane niewiele wyjasniaja®. W ilosciowym zesta-
wieniu przytlaczajacym faktografig brak hierarchizacji wymienianych w nich
przedmiotéw, co ukazuje bezbronnos¢ materii i w gruncie rzeczy ogotaca war-
to$¢ kulturowa rzemiosta artystycznego z odniesien pozamaterialnych. Nie
oznacza to, ze badania te s3 bezowocne. Problematyczno$¢ takich prostych
zestawien polega na tym, Ze na ich podstawie wyprowadza si¢ prawidta wiedzy
o kulturze danej epoki’. Nazwa przedmiotu, jesli nie stoi za nim rozpoznawal-
ny obiekt o zidentyfikowanej typologii, jest niewystarczajaca. Prawidlowos¢
odczytania musi by¢ weryfikowana w dziele®.

Inna argumentacja zajmujaca krytyczne stanowisko wobec ikonologii row-
niez nosi charakter statystyczny, ale inaczej ujety. Uznaje, ze skoro wigkszos¢
odbiorcow dzieta (niekiedy wlaczajac w to zamawiajacego) nie byla odpo-
wiednio przygotowana i nie potrafila odczyta¢ tajnikdéw jego tresci, to dzieto
takie nie powinno podlega¢ ,,nadinterpretacjom” ikonologéw. Rozbudowane

* Historycy sztuki to oczywiscie rdwniez przedstawiciele dyscypliny historycznej, ale w tym
waznym rozréznieniu chodzi o wlasciwie rozumiang (a czgsto wlasnie nierozumiang) specy-
fike historii sztuki i jej metod badawczych. Nie oznacza to oczywiscie kwestionowania wartosci
poznania historycznego opartego o zrddla pisane, ale jedynie konstatuje fakt, ze jest ono inne
jako$ciowo, gdyz wychodzi od stowa, a nie obrazu.

¢ Andrzej Klonder, Wszystka spuscizna w Bogu spoczywajgca. Majgtek ruchomy zwyklych
mieszkaricow Elblgga i Gdariska w XVII wieku, Warszawa 2000.

7 Podobne stanowisko wobec ryzyka opisywania przedmiotéw rzemiosta artystycznego
za pomoca metody statystycznej, opartej wylacznie o badania inwentarzowe, zajal ostatnio
Kalecinski, Mity Gdatiska..., s. 9.

8 Zob. trafne uwagi piszacego na ten temat szerzej Tadeusza J. Zuchowskiego, O problemach
polskich bada# nad meblarstwem, [w:] Historia sztuki dzisiaj..., s. 121 in.
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1L 1. Bursztynowa rzezba

z przedstawieniem Sgdu
Parysa, koniec XVII w,
zbiory Victoria & Albert
Museum w Londynie

(nr inw. A.61-1925,
wymary: wys. 12,8 cm,

szer. 12 cm) Fot. Jacek Bielak

badania nad symbolikg dzieta nie znajduja wigc usprawiedliwienia, ponie-
waz rzekoma tre$¢ byla postrzegana przez wigkszo$¢ wspolczesnych jedynie
jako ornament lub neutralna tresciowo konwencja. Czy stanowisko to trafnie
rozwigzuje nasz podstawowy dylemat? Tyle krytyki, teraz przejde do zasadni-
czych rozwazan, jesli mam dojs¢ do wigzacej konkluzji.

Wiréd zachowanych obiektéw z bursztynu o charakterze artystycznym ist-
nieje grupa wyrobdow, na ktérych znajdujg si¢ przedstawienia figuralne nawig-
zujace do tematow antycznych. Niektdre z nich majg charakter jednostkowy
i nie wystepuja na zadnym innym wyrobie. Istnieja jednak i takie, ktére byly
powielane, przez co ma si¢ wrazenie utrwalania formalnej konwencji. Intere-
sujacym przykladem wspomnianego wyzej problemu metodologicznego jest
nieomawiany dotad w kontekscie bursztynowego rzemiosta typ ikonograficzny
oparty na narracji mitologicznej o tzw. Sadzie Parysa. Temat nawigzuje do epi-
zodu, ktéry miat miejsce na przyjeciu weselnym Peleusa i Tetydy. W nowo-
zytnej sztuce wydarzenie to bylo chetnie przedstawiane, co jest dodatkowym
powodem, dla ktérego warto poswieci¢ mu uwage. Jest to motyw najczes-
ciej powtarzajacy sie w ikonografii reprezentacyjnych wyrobdw z bursztynu.
W zidentyfikowanych zrédtach pojawia si¢ az pigciokrotnie jako grupa petnofi-
guralnej rzezby w calosci wykonanej z bursztynu. Przy czym trzykrotnie zostat
ukazany w samodzielnej grupie rzezbiarskiej, zlokalizowanej na specjalnym
postumencie lub bez jakiejkolwiek oprawy (berlinski i dwa londynskie Sgdy
Parysa, il. 1, 2a, 2b, 3a, 3b), a w dwu pozostalych wypadkach wystepuje jako
kompozycja rzezbiarska wienczaca wieko bursztynowej szkatuly’. Pierwotnie
réwniez berlinska rzezba Sgdu Parysa byla prawdopodobnie umieszczona

? Pierwszy wymieniony wyrdb znajduje si¢ w Staatliche Museen, Skulpturensammlung und
Museum fiir Byzantinische Kunst w Berlinie, a dwa nastgpne w Victoria and Albert Museum
w Londynie. Kolejny przyklad w europejskich zbiorach dokumentuje szkatuta przechowywana
w Muzeum Zamkowym w Malborku, a ostatni, niezachowany, przedstawiony zostal w formie
rysunkowej. Zob. przypis 12.
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1L. 2a. Przedstawienie Sgdu Parysa osadzone na drewnianej podstawie oklejonej
plytkami bursztynu, grupa rzezbiarska wykonana z jednej bryly, ok. 1690-1700 r.,
zbiory Victoria & Albert Museum w Londynie (nr inw. 1059-1873, wymiary:
wys. 19,7 cm, szer. 19,5 cm, gt. 11 cm).

Widok z przodu.

Fot. Jacek Bielak

I1. 2b. Przedstawienie Sgdu Parysa
osadzone na drewnianej podstawie
oklejonej ptytkami bursztynu, grupa
rzezbiarska wykonana z jednej bryty,
ok. 1690-1700 r., zbiory Victoria

& Albert Museum w Londynie

(nr inw. 1059-1873, wymiary:

wys. 19,7 cm, szer. 19,5 cm, gt. 11 cm).
Widok z tytu.

Fot. Jacek Bielak




I1. 3a. Sgd Parysa z berlinskiej
kolekeji Staatliche Museen
Preuflicher Kulturbesitz,
Skulpturensammlung und
Museum fiir Byzantinische
Kunst, przed 1690r.

(nr Inw. 859, wymiary:

wys. 20,5 cm). Widok

z przodu.

Fot. Jacek Bielak

IL. 3b. Sgd Parysa z berlinskiej
kolekeji Staatliche Museen
Preuflicher Kulturbesitz,
Skulpturensammlung und
Museum fiir Byzantinische
Kunst, przed 1690r.

(nr Inw. 859, wymary:

wys. 20,5 cm). Widok z tytu.
Fot. Jacek Bielak




Jacek Bielak na postumencie i zrealizowana jako fragment wigkszej kompozycji. Posiada
widoczne od dotu slady otwordw, co po szczegdtowych ogledzinach potwier-
dzit Christian Theuerkauft w wypowiedzi cytowanej przez Marjorie Trusted'.
Z kolei oklejony bursztynowymi ptytkami postument, na ktérym ustawiona
jest grupa z Londynu, wyraznie odbiega kolorystyka i proporcjami od finezyj-
nej rzezby. Mogloby to wskazywac na jego wtornos¢, lecz ze wzgledu na cztery
reliefy przedstawiajace umieszczone wokot cokotu putta oraz szes¢ otwordw
widocznych od spodu uzna¢ nalezy, ze dysproporcje spowodowane sg raczej
pierwotnym umieszczeniem calej grupy na innej, wiekszej strukturze. Jest
wysoce prawdopodobne, Ze byla to réwniez nieznana dzi$ szkatula. Sugeru-
je to budowa i kompozycja wyrobow, ktére w wielu przypadkach wyglada-
ly podobnie, tworzac ustalony typ szkatuly z rzezba usytuowang na wieku.

Wskazujg na to rowniez dwa przyklady lokalizacji grupy rzezbiarskiej
z tematem Sadu Parysa na tego typu wyrobie. Pierwszy to obiekt znany jako
tzw. szkatuta Mauchera, przechowywany obecnie w Muzeum Zamkowym
w Malborku' (il. 4). Drugi znalazl si¢ na szkatule znanej jedynie z rysunku
przedstawiajacego prace gdanskiego mistrza bursztynnika, wykonanego jako
ilustracja do notatki z wizyty w pracowni bursztynnika zlozonej przez gdan-
skiego rajce Georga Schrodera. Swiadectwo o przedmiotach znajdujacych sie
w warsztacie gdanskiego mistrza zostalo odnotowane w dzienniku zwanym
Quodlibet oder Tage-buch'. Tres¢ calego rekopisu $wiadczy o tym, ze Schro-
der zainteresowany byt technicznymi rozwigzaniami i tajnikami metod sto-
sowanych przez rzemies$lnikow. Spisal uwagi na temat metalurgii, szklarstwa,
przetworstwa drzewnego oraz garncarstwa. Dnia 7 lutego 1673 r. odwiedzit
pracownie obrdbki bursztynu istniejacg przy kosciele $w. Katarzyny. Z wizyty
sporzadzil notatki zawierajace opis metody szlifowania surowca oraz sposobu
wykonania konncowego wyrobu - szkatuly, ktéra byla akurat przedmiotem pra-
cy mistrza. Wedtug relacji $wiadka praca nad nig zajeta nieznanemu z imienia
bursztynnikowi dwa lata. Schréder obok notatek zamiescil takze dwa rysunki
objasniajace opisane obserwacje. Pierwszy rysunek pokazywal wyposazenie
warsztatu (il. 5), na ktdry skladat si¢ specjalnej konstrukeji stot do toczenia
bursztynu, drugi przedstawial szkatutke w koncowej fazie produkgji (il. 6).
Nad rysunkiem opisana jest szczegélowo kolorystyka wyrobu ujawniajaca

10 Zob. Marjorie Trusted, Catalogue of European Ambers in the Victoria and Albert Museum,
London 1985, s. 61.

! Szkatula pochodzi z kolekeji T.B. Kitson w Yorkshire i do Muzeum Zamkowego w Mal-
borku trafita w 1968 r. z Paryza za posrednictwem antykwariuszy Joanny i Franciszka Studzin-
skich. Wczesniej znalazta si¢ na aukeji w Sotheby’s, gdzie wyprzedawano zbiory kolekeji T.B. Kit-
son, zakupiona prawdopodobnie podczas aukeji z dnia 23 stycznia 1961 r. Autorstwo tego dziela
Christophowi Maucherowi przypisala po raz pierwszy Janina Grabowska. Zob. Janina Grabow-
ska, Amber in Polish History, Edinburgh 1978, eadem, Polski Bursztyn, Warszawa 1982. Szczegd-
fowy opis szkatuly podata Elzbieta Mierzwinska, Bursztyn w sztuce. Katalog wybranych obiektéw
ze zbioréw Muzeum Zamkowego w Malborku, Malbork 1998, s. 74-75.

2 Quodlibet oder Tage-buch, Biblioteka PAN w Gdansku, Ms. 671, s. 172.
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II. 4. Sad Parysa na z tzw. Szkatule Mauchera, koniec XVII w., Muzeum Zamkowe w Malborku
(nr inw. MZM/B/922, wymiary szkatuty: wys. 41 cm, szer. 27 cm, gl. 27 cm). Wedlug: Bursztyn
- magiczny kamien, katalog wystawy, Kalmar — Malbork 1999, il. 125.

i zasad¢ doboru i rodzaje materialu, a obok (literami a oraz b) oznaczono
miejsca na szkatulce, w ktorych wystepowaly rzezby figuralne. Schréder dopi-
sal przy literze a stowa Iudicium Paridis (fac. Sad Parysa), za$ przy literze b
widnieje inskrypcja vier Reiiter (niem. czterej jezdzcy). Mozemy z duzg doza
pewnosci stwierdzi¢, Ze w miejscach na szkatulce zaznaczonych tymi literami
bursztynnik umiescil wykonane z bursztynu figury. Rysunek nosi charakter
schematyczny i nie pozwala na doglebng analize detali plastycznych, ale co istot-
ne, oddaje kompozycje dziela oraz architektoniczng konstrukcje powstalej
w gdanskiej pracowni szkatuly. Wazng informacja dajaca si¢ odczytaé z rysun-
ku jest sposdb umieszczenia grupy Sgdu Parysa, ktéra zostala narysowana
na wieku szkatuly". Potwierdza to tradycje umiejscawiania grupy rzezbiarskiej
na wieku. Wokot czterech naroznikow szkatuty umieszczono figury przedsta-
wiajgce jezdzcdw, co potwierdza opis pod literg b widniejacg wyraznie obok
dwdch z nich. Dokladnos$¢ oznaczen rysunku pozwala na wniosek, ze $wia-
dectwo Schrodera nalezy do najbardziej wiarygodnych zZrédet wskazujacych

3 Nie ttumacze w tym miejscu tre$ci notatek z wizyty w pracowni mistrza, poniewaz szcze-
gotowy ich opis zostal juz przedstawiony w literaturze. Zob. Maria Bogucka, Z zagadnieri tech-
niki rzemiosta w Gdavisku w XVII w., ,Studia z dziejow rzemiosla i przemystu”, t. 4, 1964, s. 31,
48-49.

55

Przedstawienia
Sqdu Parysa...



MM-"T ~ M«Hﬁwnt }-'.* 94«: %
4%

IL. 5. Rysunek stotu w warsztacie obrébki bursztynu, 1673 r., rekopis Georga Schrédera,
Quodlibet oder Tage-buch, Biblioteka Gdanska PAN, Ms. 671,s. 172 a

IL. 6. Rysunek szkatuly z przedstawieniem Sadu Parysa na wieku, 1673 ., rekopis Georga
Schrodera Quodlibet oder Tage-buch, Biblioteka Gdanska PAN, Ms. 671,s. 172 b
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zasade komponowania i centralne znaczenie grupy ikonograficznej lokowanej
w tym miejscu.

Powtarzalno$¢ motywu wystepujacego na kilku wyrobach sklania do posta-
wienia pytania o istnienie jakiego$ szczegdlnego zwiazku miedzy popularno-
$cig formy wykonanej z baltyckiego zlota, a trescig przedstawianego na nim
wyobrazenia, czyli Sagdu Parysa. Cho¢ na tle grupy wszystkich zachowanych
dziet z bursztynu wyjatkowa czestotliwo$¢ wystepowania wyzej opisanej sceny
moze mie¢ charakter przypadkowy, to jednak nie nalezy jej lekcewazy¢. By¢
moze szczegol ten pozostatby niezauwazony, gdyby nie fakt, ze badanie recep-
cji antyku sklania do namystu nad cz¢stotliwoscig pojawiania sie¢ niektérych
przedstawien, a stala ich powtarzalno$¢ prowokuje do wyciagniecia dalszych
wnioskéw. Aby podjaé si¢ proby rozwigzania tego zagadnienia, nalezy wpierw
uciec si¢ do wiedzy na temat pochodzenia i znaczenia Sadu Parysa w sztuce
nowozytne;j.

Temat Sadu Parysa stal si¢ przedmiotem rozwazan licznych opraco-
wan, a nawet osobnej ksigzki'*. Praca francuskiego historyka sztuki Huberta
Damischa w caloéci poswiecona reprezentacjom tej sceny w sztuce nie ana-
lizuje ich od strony ikonografii, ale rozpatruje historie przedstawien na tle
koncepcji filozoficznych i estetycznych (nowos¢ idei pigkna u Kanta w sto-
sunku do poprzednich myglicieli) oraz na gruncie psychologii (teorie zacho-
wan seksualnych Freuda). Damisch, w oparciu o wypracowang przez siebie
metode nazwang ikonologia analitycznag, bada obrazy i dziela artystéw takich
jak Rafael, Picasso, Watteau i Manet, szukajac definicji pickna w jej zwiaz-
ku z doznawaniem przyjemnosci wzrokowej. Powolujac si¢ na wybér Parysa,
dostrzega w tym, co piekne skojarzenia z przyjemnoscia i pozadaniem. W lite-
raturze polskiej analize tresci tego przedstawienia dat Jerzy Miziotek, badajac
je na przykladzie znanego obrazu Henryka Siemiradzkiego'. Odnoszac si¢
do malarskiego dziela powstalego znacznie pdzniej niz omawiane przez nas
przedmioty, ukazal historie tego tematu w sztukach wizualnych.

Z powyzszego przegladu literatury wynika, ze Sad Parysa posiada w kul-
turze europejskiej dluga i pokryta wieloma warstwami znaczeniowymi trady-
cje ikonograficzng. Interpretacja ideowa dotyczaca znaczenia wyboru Parysa
po raz pierwszy pojawia sie u Fulgencjusza'®. Odtad pojawito si¢ wiele inter-
pretacji nawigzujacych do alegorycznego ogladu epickiego mitu. W trzech roz-
dziafach autor dzieta Mythologiae zinterpretowal mity greckie, wyodrebniajac
miedzy innymi rozdzial zatytulowany Fabula de Iudicio Paridis. Fulgencjusz

!4 Malcolm Bull, The Mirror of the Gods. How Renaissance Artists Rediscovered the Pagan Gods,
Oxford 2005. Zob. zwlaszcza: Hubert Damisch, The Judgement of Paris, Chicago-London 1996.

' Jerzy Miziolek, Henryka Hektora Siemiradzkiego wizja antyku: ,,Sqd Parysa” w Muzeum
Narodowym w Warszawie, ,,Biuletyn Historii Sztuki” 2004, nr 1-2, s. 81-104.

'¢ Fabius Placiades Fulgentius, The Mythologies. The exposition of the content of Virgil accord-
ing to moral philosophy. The explanation of obsolete words. On the ages of the world and of man.
On the Thebaid, thum. Leslie George Whitebread, Columbus 1971.
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rozpoczat opowies¢ od tego, na czym polega istota sporu trzech bogin. Nastep-
nie przywolang histori¢ zaopatrzyt w komentarz, dajac wykladnie moralno-
-filozoficzng"’. Wyjasnil, Ze scena przedstawia trzy porzadki, trzy sposoby ist-
nienia czy wrecz modele zyciowe, ktorych wzory symbolizuja postacie bogin.
Nastepnie wyjasnia, na czym polega réznica pomiedzy tymi rodzajami Zycia:
»Sed quid sibi tres deae de tribus vitarum ordinibus vindicent edicamus”
(»,T'ymczasem podamy do wiadomosci, jakie trzy sposoby zycia zapewniaja
owe trzy boginie”)'®. Zrédlo rozréznienia trzech postaw i etoséw zyciowych
widzi w tradycji greckiej filozofii®. ,,Philosophi tripertitam humanitatis volu-
erunt vitam, ex quibus primam theoreticam, secundam practicam, tertiam
filargicam voluerunt, quas nos Latine contemplativam, activam, voluptariam
nuncupamus’ (,Filozofowie oznajmiaja, ze ludzie prowadzg zycie na trzy réz-
ne sposoby, z ktorych pierwszy [jest poddany rozwazaniom] teoretyczny[m],
drugi [zagadnieniom] praktyczny[m], a trzeci wygodzie, co my po lacinie
nazywamy modelem kontemplacyjnym, aktywnym i opartym na zaspokaja-
niu przyjemnosci”). Pierwszy etos to wybor Zycia opartego na teoretycznej
kontemplacji, drugi wypelniony jest aktywna dzialalnoscia, a trzeci, jak czyta-
my w komentarzu, polega na maksymalizowaniu przyjemnosci.

Pomijajagc na moment konsekwencje tej interpretacji dla powstania typu
ikonograficznego o nowo zaakcentowanym znaczeniu, warto zauwazy¢, ze
omawiany temat jest punktem kulminacyjnym dtuzszej historii, w ktérej sytu-
acja zmusza Parysa, ksiecia Troi, do dokonania wyboru. Historia rozgrywa sie
podczas wesela, ktore nie jest uczta zwyczajnych biesiadnikdéw. Na uroczystos¢
zostali zaproszeni wszyscy bogowie Olimpu poza Eris, boginia niezgody, ktora
nie zostala dopuszczona do uczty weselnej. Zemscila si¢ za to, rzucajac zlote
jabtko podpisane ,,dla najpigkniejszej”. Wskutek udanej intrygi az trzy boginie
poczuly si¢ wlascicielkami jabtka (Afrodyta, Herai Atena). O zazegnanie sporu
zostal poproszony Zeus. Zwrocil sie do Hermesa, aby ten zaprowadzit je przed
oblicze Parysa, by zdecydowal, ktérej nalezy si¢ znaleziony przedmiot wasni.
Wybér mial si¢ dokona¢ poprzez wreczenie jabtka tej, ktorej obietnica byta
mu najmilsza. Parys stanal przed osobistym dylematem, ktérego rozstrzygnie-
cie mialo uroczysty i publiczny charakter. Dla obtaskawienia miodego ksiecia
kazda z bogin przygotowala inny dar. Afrodyta (Venus) oferowala Parysowi
piekno cielesne i obiecala, ze jesli ja wybierze, to poslubi Helene - najpiek-
niejszg kobiete na swiecie, krolowa Sparty. Hera (Juno) przysiegla obdarowac

7 Ibidem, s. 64-67 (II, 1).

8 Wszystkie cytaty z oryginalu dzieta za: http://www.thelatinlibrary.com/fulgentius.html.
Teksty tacinskie w przekladzie Jacka Bielaka.

' Fulgencjusz nie podaje konkretnego zrédta lub tekstu, ale najpoczytniejszym i najbardziej
znanym dzielem starannie rozrézniajacym trzy typy ludzkiego zycia jest Etyka nikomachejska
Arystotelesa. Filozof pozostawil w nich refleksje o definicji dobra, zawarta na poczatku pierw-
szej ksiegi tego wielkiego traktatu. Zob. Arystoteles, Etyka nikomachejska, thum. Daniela Grom-
ska, Warszawa 1982, s. 10-11.
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Parysa wladza i uczyni¢ go krélem wszystkich ludéw na calej ziemi, odda-
jac mu w tym celu calg Azje. Atena (Minerva) zobowigzala sie, ze w zamian
za przyznanie jej jabtka Parys otrzyma madros¢ i zwycigstwo w kazdej prowa-
dzonej przez siebie wojnie.

Nagabywany ksigz¢ musial opowiedzie¢ si¢ po jednej ze stron sporu,
a wedlug Fulgencjusza byt to w istocie wybor wzorca jego wlasnej postawy
zyciowej. Parys ulegl namietnosci, wybral Afrodyte, co spowodowalo kata-
strofe militarng, wywolalo powazne skutki polityczne dla krélestwa Troi
i calej rodziny Parysa. W interpretacji opowiesci istotny jest moment samo-
dzielnego wyboru, jaki musial podja¢ przyszly wladca. W istocie nie dotyczyt
on wylacznie bogin, ale dotykal wartosci, ktére mlody krélewicz wybieral jako
najwazniejsze, gdyz wplywajace na jego przyszly los. Przedmiotem wyboru
byly wiec nie tyle dary ofiarowane przez boginie, ile trzy wartoéci: wladza,
madros¢, namietno$¢. Pierwsza zaspokaja potrzeby psychiczne, druga oznacza
umiejetnos$¢ doboru wlasciwej strategii walki i odnosi si¢ do zalet umystowych
oraz cnoét intelektualnych, ostatnia jest zas symbolem dominacji sfery cieles-
nej, skupionej na zaspokajaniu zmystowych pragnien. Odnajdujemy tu reper-
tuar mozliwosci, przed ktérymi musial stang¢ kazdy przywodca polityczny.
Panowanie w wielu krélestwach (Hera), rzady madre i sprawiedliwe, oparte
na zwyciestwach militarnych (Atena) oraz wladza rozkoszujaca sie przywile-
jami, ktora nie wskazuje celow zgodnych z interesem panstwa, lecz zaspokaja
wlasne namietnosci (Afrodyta). Dziefa sztuki, ktérych tematyka sprawujacym
wladz¢ przypominata o nieuchronnosci podejmowanych przez nich wyboroéw,
stanowily atrakcyjne prezenty dyplomatyczne. Sztuka nowozytna powstawala
wszak w okresie rosnacych w site monarchii absolutnych.

Istnieje jednak jeszcze inny kierunek interpretacji, ktéry w pewien sposéb
wyjasnia popularno$¢ omawianego typu ikonograficznego na reprezentacyj-
nych wyrobach z bursztynu. Polega on na odniesieniu sceny do tematyki zaslu-
bin i wesela. Szkatuly z przedstawieniem Sadu Parysa rozgrywajacego si¢ pod-
czas uczty weselnej, bedacej poczatkiem nowej drogi mlodej pary, nadawaty
sie doskonale na prezent weselny dla oséb zamoznych, o wysokim statusie
spotecznym.

Trzecia mozliwo$¢ interpretacji sceny Sadu Parysa przedstawianej w sztuce
polega na uniwersalnosci tematu, ktory sprawial, ze nabywane lub zamawia-
ne dzielo mialo charakter uogélnionego moralitetu zawierajacego przestro-
ge. Dzielo nawolywalo do czujnosci, ostrzegalo przed wyborem, ktéry moze
spowodowaé indywidualng lub zbiorowg kleske. Moralizatorska interpreta-
cja podkresla falszywy wybdr Parysa przedkladajacego pigkno nad madros¢
i sife. Zatrzymajmy sie jeszcze i zastandwmy nad kilkoma stalymi elementa-
mi ikonografii tej sceny. Rozpoznanie alegorycznych postaci nastepuje dzie-
ki ich atrybutom, ktore nieodmiennie wystepuja w wigkszosci przedstawien
sceny Sadu Parysa. Paw jest symbolem Hery, sowa to tradycyjny atrybut Ate-
ny, a jabtko przypisywane jest zgodnie z wyborem ksiecia Afrodycie. W wielu
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Jacek Bielak  przedstawieniach pojawia si¢ pies, towarzysz siedzacy u stop Parysa. Przy
narodzinach ksiecia Troi przepowiedziano jego matce Hekabe, ze dziecko
stanie si¢ przyczyng zaglady miasta. Wtedy Parys opuscil gréd i wyruszyt
w gory Ida, gdzie zostal pasterzem. Z tego powodu byt przedstawiany jako
mezczyzna grajacy na lirze, zaopatrzony w laske, ktéremu towarzyszy strze-
gacy stada owiec pies.

Prébujgc zrozumie¢ powtarzalno$¢ omawianego tematu, odnotujmy zna-
mienny fakt, iz niektdre tresci zaczerpnigte z mitologii odegraly role argu-
mentdw jako exempla w dyskusjach retorycznych i polemikach filozoficznych.
Jednym z chetnie podejmowanych watkéw byla historia Parysa, ktora stala
sie elementem sporu w dyskusji o przyczynie upadku Troi. Retoryczne spo-
ry toczyly sie¢ wokot oskarzenia Heleny lub usprawiedliwienia i odrzucenia jej
winy jako sprawczyni konfliktu spartansko-trojanskiego. W tej zazartej dysku-
sji gléwnym argumentem obrony Heleny, a nastepnie Parysa, bylo twierdzenie
o wyjatkowej naturze i absolutnej wartosci pigkna. To wlasnie ono miatoby
usprawiedliwia¢ wybor krolewicza. Uleganie pieknu nie moze by¢ obcigza-
jace moralnie, poniewaz wrazliwo$¢ na to, co piekne stanowi istote czlowie-
czenstwa. Przykladem utworu, ktéry ukazuje bezposredni zwigzek tematu
z trescig polemik wokot Parysa jest mowa Izokratesa, ktéra zachowata si¢ pod
tytulem Pochwata Heleny™. Na tej podstawie mozemy uznac, ze popularnos¢
przedstawien ze sceng Sadu Parysa w sztuce nowozytnej wynikala z tresci
mitu, ktérego wymowa byla apologetyczna wzgledem pigkna i wartosci este-
tycznych. Najbardziej wyrafinowana sztuka domagala si¢ moralnego uzasad-
nienia. Niewatpliwie precyzyjne, filigranowe wyroby z bursztynu nalezy zali-
czy¢ do przedmiotéow, w ktorych wyrafinowana przyjemno$¢ kontrastowala
z ich kruchoscig i nietrwalos$cia. Czy i jak koncepcja pigkna, ktore broni sie
poprzez wyréb, byla zgodna z nowozytnymi teoriami o celach sztuki, to temat
na odrebne rozwazania.

A jakie jest uzasadnienie czgstotliwosci pojawiania sie tego tematu na bur-
sztynowych szkatulach? Mityczng przypowies¢ uznano za doskonaly temat
mowigcy o triumfie piekna, ktdre zwycieza i wyprzedza inne, nawet najwieksze
przymioty ludzkie. Jest to pickno rozumiane estetycznie i zarazem zmystowo,
postrzegane jako najwyzsze kryterium i miara wlasciwego osadu. Gloryfikuje
ono artyzm i wielko$¢ sztuki jako warto$¢ samg w sobie. Uleganie sklonnosci
do tego, co pigkne podyktowane jest wielka namigtno$cia majacg tu charak-
ter uwznio$lony. Platoniska w swej genezie pogarda dla zaspokajania zmystow
czytelna w alegorezie Fulgencjusza, zostaje odrzucona na rzecz intelektualnej
warto$ci doznan estetycznych. Pigkno widziane jest tu jako jakos$¢ nadrzedna,
wprawiajaca zaréwno zmysly, jak i umyst w stan pozadania i zaspokojenia, stan
o charakterze kontemplacyjnym. Wybdr pickna nie jest wiec opowiedzeniem

2 Krystyna Tuszynska-Maciejewska, ,,Pochwata Heleny” w wykonaniu ateriskiego mowcy Izo-
kratesa, ,Symbolae Philologorum Posnaniensium Graecae et Latinae’, t. 8, 1991, s. 57-70.
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sie po stronie ciemnych zmystéw czy namietnosci. Albowiem wedlug nowo-
zytnych teorii ,,prawdziwe piekno poznajemy przez rozum, a nie przez zmy-
sty, w kazdym razie nie przez same zmysty”*. Pulchritudo nie zaprzecza zyciu
aktywnemu ani kontemplacyjnemu, lecz je wywoluje i umacnia. Jest zatem
wyborem najwlasciwszym, obejmujacym wszystkie sfery ludzkiego doswiadcze-
nia. Spdr o piekno nie jest abstrakcyjny, nadal towarzyszy debacie filozoficznej
przy probie rozumienia jego natury*. Dlaczego wlasnie ten problem zajat wazne
miejsce w XVI-XVIII w.? Wydaje sie, Ze na przyktadzie historii Parysa najlepiej
uwidaczniat si¢ nowozytny ideat sztuki, w ktérej dostrzegano skomplikowane
relacje rozumu i zmystow. Przedstawienie moze miec tez zwigzek z potrzeba
usprawiedliwienia checi posiadania kosztownego dzieta o wyjatkowym cha-
rakterze, nad ktorym mistrz pracowal dwa lata, a najlepiej jeszcze dluzej.
Przy rosngcym znaczeniu kolekcjonerstwa staje sie zrozumiale wprowadze-
nie w obieg tematyki uzasadniajacej posiadanie zbioréw sztuki jako przeja-
wu splendoru czy luksusu potwierdzajacego status i aspiracje wlasciciela.

Na koniec zadajmy pytanie, czy symboliczna wymowa wyobrazen Sadu
Parysa znajdowala wzmocnienie w nowozytnych przedstawieniach emblema-
tycznych. Czy pelnily one role wspomagajaca w upowszechnianiu alegorycz-
nego rozumienia tresci niektorych mitéw? Jak rozpowszechniata sie i ksztatto-
wala ta $wiadomosc? Czy nie bylo w interpretacji tej sceny dalszych, bardziej
urozmaiconych odcieni semantycznych? Pytania odnoszg si¢ w pewien spo-
s6b do uwagi Krzysztofa Pomiana twierdzacego, ze najpierw dziela sztuki stu-
zyly lepszemu rozumieniu tekstow, pozniej od XVIII w. to teksty pomagaly
rozumie¢ dzieta sztuki*. Zdaniem Mario Praza, opisujacego problem wzajem-
nego stosunku tekstow literackich i obrazéw, zagadnienie to - przynajmniej
w koncu XVIiw wieku XVII - nie jest tak jednoznaczne. Stowo i obraz mialy
w tym czasie raczej rownorzedny charakter, a artysci rywalizowali w pomy-
stach i poszukiwaniu $rodkéw wyrazu. Splot relacji stowo-obraz byl na tyle
silny, ze zostal w koncu okreslony mianem ,konwencji ikonicznej”. Takie
ujecie wedle Praza ,triumfowalo nie tylko w epoce odrodzenia, ale tez pano-
walto w XVII w., kiedy to Marino i jego zwolennicy dawali cale »galerie« wier-
szowanych obrazdéw, ktérych szczytowym przejawem byly Peintures morales
Pierre’a Le Moyene’a, i kiedy rozkwitla literatura emblematéw”*. Zjawisko
wzajemnego objasniania obrazéw przy pomocy tekstow i odwrotnie byto
powszechne od czasu renesansu. Odnoszac to konkretnie do naszego przed-

2! Wiadystaw Tatarkiewicz, Pigkno: dzieje pojecia, [w:] idem, Dzieje szesciu pojec, Warszawa
1976, s. 147.

22 Hans-Georg Gadamer, Aktualnosé piekna. Sztuka jako gra, symbol i swigto, thum. Krystyna
Krzemieniowa, Warszawa 1993.

3 Krzysztof Pomian, Zbieracze i osobliwosci. Paryz-Wenecja XVI-XVIII wiek, przel. Andrzej
Pienikos, Warszawa 1996, s. 296-297.

2 Mario Praz, Ut pictura poesis, [w:] idem, Mnemosyne. Rzecz o powinowactwie literatury
i sztuk plastycznych, przel. Wojciech Jekiel, Gdansk 2006, s. 7.
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stawienia, mozemy zaobserwowa¢ 6w zwigzek na przykladzie historii Sadu
Parysa zamieszczonej w emblematycznym traktacie Joannesa Sambuccusa
(1531-1584), ktérego autor niewatpliwie pozostawal pod wplywem mysli Pla-
tona”. W antwerpskim wydaniu jego dzieta Emblemata znajdujemy plastycz-
ne przedstawienie omawianej sceny, oparte na kompozycji graficznej Marcan-
toniego Raimondiego inspirowanej rysunkiem Rafaela. Wierszem dopisano
sentencje wskazujaca sposob egzegezy tej sceny:

Est adeo Stygiis mens nostra immersa tenebris,
Ut non quae bona sint, quae mala despiciat.
Noxia quaeque premunt homines caligine caecos,
Iudicioque perit plurima turba suo.

At reputes quaeso Paridis tu semper amores,
Cautius ut vivas, nec damna velis®.

Umyst nasz do tego stopnia ogarniaja styksowe ciemno$ci,
ze nie rozréznia on rzeczy dobrych od zlych.

Niszczace skutki mamig zaglepionych ludzi

Od wtasnego wyboru ginie wielka cizba.

Przeto prosze, rozwazaj stale namietnosci Parysa,

Abys$ zyt uwaznie i z wlasnej woli nie ponidst szkody.

Zgodnie z tg interpretacja wybdr pickna ma negatywny, a nie usprawied-
liwiajacy charakter. Umyst ludzki jest tak silnie pograzony w ciemnosciach,
ze wybiera to, co zle, zamiast tego, co dobre. Zlo ogarnia i oslepia czlowieka
niczym gesta mgla, a wielu upada z powodu wlasnego wyboru. Pigkno jawi
sie jako uluda wartosci. W konkluzji autor odpowiedzi na odwieczne pytanie
unde malum prosi czytelnika, aby nieustannie pamieta¢ o groznych konse-
kwencjach namietnosci (amores Parysa), zy¢ ostroznie i unika¢ szkodliwych
pragnien. W rezultacie tres¢ oraz ideowa wymowa tego przedstawienia idzie
za tradycjg komentarza Fulgencjusza. Obraz i tekst wzajemnie si¢ dopelniaja,
tworzac moralitet o zabarwieniu filozoficznym. Bez naddatku sfowa wymowa
obrazu nie moze by¢ jednoznacznie rozpoznana. Niejednoznacznos¢ czerpie
swe zrddto z wielorakosci odniesien literackich. Wlasnie dlatego pojawia sie
klopot z ostateczng interpretacjg ikonografii przedstawien Sadu Parysa.

Skomplikowane relacje stowo-obraz inaczej jeszcze intepretowal Arman-
do Petrucci, piszac w swej znakomitej monografii przemian stylu epigraficz-
nego w Italii o ,przemieszaniach miedzy elementami epigraficznymi a $cisle
graficznymi”. Na podstawie analizy bogatego materiatu zZrédlowego konklu-
duje, iz w wieku XVII utrwala si¢ zwyczaj ,,wprowadzania do malowidel i dru-
kow o tematyce moralnej, alegorycznej badz filozoficznej sentencji, objasnien,

» Wspomniany tu traktat emblematyczny Sambuccusa wchodzi w sklad sztambucha gdan-
skiego rajcy i humanisty Bartholomeusa Schachmanna. Wéréd rytowanych ilustracji i emble-
matow jeden z nich zawiera scen¢ Sadu Parysa. Zob. Biblioteka Gdanska PAN, Ms. 2501.

% Joannes Sambuccus, Emblemata, Antverpiae 1564, s. 153.
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krotkich epigramoéw i napiséw, odwotujacych si¢ do obrazéw, komentujacych
je, podkreslajacych ich przestanie w pewnej mierze kontestujace, krytyczne,
w niektérych przypadkach wywrotowe™. Zdawano sobie sprawe, ze bez
inskrypcji obraz jest nader wieloznaczny.

Sprobujmy wyciagnaé wnioski z zaobserwowanych zjawisk. Reprezenta-
cyjne dzieta z bursztynu powstawaly najczesciej w kregu zamowien i kultu-
ry dworskiej. Do podstawowych jej zasad nalezalo odwolywanie si¢ do tresci
moralizatorskich lub gloryfikujacych okreslone cechy wtadcy. Efekt ten uzy-
skiwano poprzez uciekanie si¢ do popularnych w epoce nowozytnej tematdow,
symboli i atrybutéw. Na ogot elementy tresciowe czerpano ze starozytnosci,
przez co zarazem zakladano i postulowano pewien sposéb wyksztalcenia
odbiorcy, oparty na znajomosci kultury antycznej. Obok typowo plastycz-
nych wystepowaly réwniez wyobrazenia nawigzujace do traktatéw emble-
matycznych. Symboliczne znaczenie sceny znajdowane w starozytnych
tekstach zapisywano jako wzér do przyswojenia przez wyksztalconego czy-
telnika, tworzac nowy przekaz w kompozycjach nowozytnych emblematéw.
Analiza repertuaru, metod komunikacji, stosowanych tematéw i wyobra-
zen nie tylko pomaga zrozumie¢ wyroby z bursztynu jako obiekty artys-
tyczne o wysokiej i nieprzecietnej klasie wykonania. Doboér tych przedsta-
wien §wiadczy o guscie nieprzecigtnego odbiorcy. Cechowalo go klasyczne
wyksztalcenie, oparte na doglebnej znajomo$¢ mitologii i wspotczesnych
pradow literackich. Tematyka antyczna nie jest w XVI-XVII w. wylacznie
konwencjonalnym toposem, cho¢ stawala si¢ nim stopniowo od XVIII w.
Odkrycie pierwotnego znaczenia zaréwno jego symboliki, jak tez ukrytej
tresci jest zadaniem z pogranicza ikonologii i hermeneutyki*®. W zebranych
powyzej przyktadach staralem si¢ pokaza¢ roznorodne rozumienia, aby ujaw-
ni¢ szerszy kontekst tresciowy sceny Sadu Parysa. Oznaczalo to koniecznoé¢
przywolania mozliwie wielu reflekséw ideowych. Czy powtarzalno$¢ tego
przedstawienia w bursztynnictwie miala charakter izolowany i odosobniony?
Nie, temat ten pojawial si¢ takze w innego rodzaju dzietach. Kontekst lite-
racki oraz rodzaje interpretacji, z jakimi mogta kojarzy¢ sie scena Sagdu Parysa
w $wiadomosci nowozytnego odbiorcy, ewokowane byly przy tym nie tylko
przez wyroby rzemiosta. Przedstawienia omdéwionej sceny nieprzypadkowo
jednak wystepuja w dzielach z bursztynu. Krucho$¢ materialu i nietrwatos¢
materii kontrastuja z wyrafinowang technikg i tematem. Wszystkie te elemen-
ty wzajemnie si¢ dopelniaty, tworzac doskonala jednosc.

? Armando Petrucci, Pismo. Idea i przedstawienie, przel. Anna Osmolska-Metrak, War-
szawa 2010, s. 98, 100.

8 Oskar Batschmann, Historia sztuki na przejsciu od ikonologii do hermeneutyki (1979),
»Artium Quaestiones” t. 3, 1986, s. 157-175.
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The Judgement of Paris in the Early Modern Amber Object -
Conventional Topos or Symbol of Hidden Content

The article deals with the interpretation of the ,Judgment of Paris” iconography.
The scene is found in many objects of fine art also and happened to occuring in amber
craftsmanship. The Author enumerates the amber art works in which constantly this
iconographical type is constantly represented to look for the possible meaning. At first
the considerations focus on the methodological dilemma on how to understand prop-
erly understand the plot of this ancient theme in the early modern period. The opposi-
tion between convenient topos and symbol of the hidden content gives inspiration to
broader explications and hypothetical reasons for the enormous popularity the theme
had enjoyed through the ages. Several literary sources are analyzed to rediscover the
proper sense of the amber applications. The aAauthor traces back the possible content
in the literature but according to him the most important solution is given in the alle-
gorical interpretation made by Fulgentius The Mythographer in his work Mythologiae.
The Symbolic commentary the ancient author gives to the story of Paris stresses that it
represents a triple mode of human life (trige vitae) known already in ancient philoso-
phy: activa, contemplativacontemplativae, and voluptuosa. Since that time until XVIII
the 18" century the ,, Iudicium Paridis” motif was associated with the Aristotelian divi-
sion. It was adopted by the humanist tradition and became the an attractive theme
among the art collectors. Thus the reflection on the meaning allows to admit that the
scene represented in the art had the some hidden content and as such was understood
by the well-educated rulers and humanists from XVT till XVIII the 16"-18" centuriesy.
The Aamber craftsmen prepared their products for the highly educated public who
were , that was able to read the meaning. However it is not clear whether the concept
of beauty and its choice in the life of Paris might be the proper justification for the
human beings who make many mistakes commit numerous errors in their pursuit of
happiness.
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Dom kramarzy w Elblagu i jego wyposazenie
w $wietle inwentarzy cechowych z lat 1703-1814

Zabytkowa czes¢ Elblaga legta w 1945 r. w przewazajacej czesci w gruzach.
Tym istotniejsze sa materialy zrodlowe pozwalajace na przyblizong chociaz
rekonstrukcje poszczegdlnych budynkow.

Podstawowym i niewykorzystanym dotychczas Zrédtem dla poznania wygla-
du i wyposazenia wnetrz elblaskiego domu cechowego, a posrednio do wygladu
kamienicy mieszczanskiej w Elblagu, sa inwentarze ruchomego majatku kor-
poracyjnego’. Inwentarze te, spisywane corocznie przez nowo wybranych
starszych cechu, zawarte zostaly w dwdch ksiegach obecnie przechowywa-
nych w Archiwum Panstwowym w Gdansku?. Obejmuja one lata 1624-1753
i 1754-1814, ale za podstawe do rekonstrukcji wyposazenia pomieszczen
w kamienicy cechowej przyjeto inwentarz z 1714 r., jako ten, ktory jest pierw-
szym tak pelnym opisem wnetrz budynku®.

10 listopada 1700 r. elblaski cech kramarzy za 1200 florenéw nabyt od
Fabiana von Kunheima dom nazywany od nazwiska niegdysiejszych wtasci-
cieli Tittelbachfle Haus*, polozony na rogu ulicy Garbary i Murnej, wediug
pdzniejszej numeracji oznaczony numerem 29 (il. 1)°. Zbudowany zapew-
ne w latach sze$¢dziesigtych XVI w., nieistniejacy obecnie dom byl jednym
z najstarszych przykladow renesansowej kamienicy, ktora jednak nie znalazta
w Elblagu szerszego nasladownictwa. Fasada kamienicy kramarzy (il. 2) przez
zastosowanie w dekoracji pilastrow we wszystkich kondygnacjach® szczegélnie

' O domach i gospodach cechowych oraz ich wyposazeniu i zwigzanej z nim obyczajowo-
$ci zob. Elzbieta Bimler-Mackiewicz, Znaki cechowe i ich funkcje na ziemiach polskich. Studium
Zrédloznawcze, Warszawa 2004, s. 21-23 oraz wedlug spisu tresci.

2 Archiwum Panstwowe w Gdansku (dalej APG), Cech kramarzy (dalej tylko sygnatura),
409/54-55.

3 APG, 409/54, k. 101r.-102r.

* APG, 409/108, k. 1r.-1v,, 3r., 5r. Pani Wiestawie Rynkiewicz-Domino dzigkuje za udostep-
nienie zdjgcia ze zb. Muzeum Archeologiczno-Historycznego w Elblagu.

> W domu tym w pdzniejszym okresie mieécilo si¢ Heimatmuseum des Verkehrsvereins,
zob. Carl Friedrich Pudor, Das Heimatmuseum des Verkehrsvereins Elbing, [w:] Elbing, bearb. v.
Theodor Lockemann, Berlin 1926, s. 72-75.

¢ Max Rendschmidt, Das alte Elbinger Biirgerhaus. Ein Beitrag zur Entwicklungsgeschichte
des deutschen hanseatischen Biirgerhauses, Elbinger Heimatbiicher, Bd. 3, Elbing 1933, s. 45;
Karl Hauke, Horst Stobbe, Die Baugeschichte und die Baudenkmiyiler der Stadt Elbing, Bau- und
Kunstdenkmaler des Deutschen Ostens, Reihe B, Bd. 6, Stuttgart 1964, s. 152-153, il. 115;
Wiestawa Rynkiewicz-Domino, Budownictwo, architektura i kultura artystyczna, [w:] Historia
Elblgga, t. 2, cz. 1 (1466-1626), red. Andrzej Groth, Gdansk 1996, s. 248, il. 25.
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IL. 1. Kamienica cechu kramarzy w Elblagu, fot. z poczatku XX w., Muzeum
Historyczno-Archeologiczne w Elblagu
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I1. 2. Fasada kamienicy cechu kramarzy w Elblagu, rys. wg Rendschmidt, Das alte Elbinger
Biirgerhaus..., il. 48
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mocno faczy sie z grupa podobnie opracowanych fasad budowli gdanskich,
powstalych w trzeciej ¢wierci XVI w. (Zielona Brama, 1564-1568; kamieni-
ca przy ul. Dlugiej 45, ok. 1560 r.; kamienica przy ul. Dlugiej 35, tzw. Lwi
Zamek, 1569 r.) oraz z fasadg przebudowanego okolo 1556 r. ratusza Stare-
go Miasta Elblaga’. Nalezy podkresli¢, ze najwigcej formalnych podobienstw,
pomijajac juz nawet fakt analogicznego usytuowania u zbiegu ulic, taczy dom
kramarzy z kamienicg przy ul. Dlugiej 45 w Gdansku (il. 3)%. Rdznice ograni-
czaja sie do umieszczonych w potaci dachu domu elblaskiego dwdch wysokich
facjat ze szczytami zdobionymi kamieniarka. Znajdujaca si¢ niegdys na szczycie
kamienicy data 1624 wskazuje zapewne na dokonang w tym czasie przebudowe,
ktdra polegala na dostawieniu parterowej przybudowki, tzw. Taschengebdude’®,
przykrytej dachem pulpitowym i przylegajacej do bocznej elewacji budynku,
a poszerzajacej parter o jedng os. W konsekwencji pozwolito to na usytuowa-
nie w kondygnacji parteru obszernej sieni i pomieszczenia przeznaczonego
by¢ moze na kantor'. Po nabyciu domu przez kramarzy w pierwszych latach
XVIII w. dokonano w nim nieznanych nam zmian dotyczacych zapew-
ne dyspozycji wnetrz, co potwierdzaloby kilka wzmianek w dokumentach
cechowych. Swiadczy o tym zapis o sporze trwajacym od 1701 r., a zakoriczo-
nym w 1703 r. ugoda z wlascicielami sgsiedniej kamienicy, a takze wzmianka
o przebudowie salonu na pierwszym pietrze kamienicy (,,in dem Neygebauten
Obere Saal”)!'.

Srodki na kupno kamienicy cech kramarzy uzyskat ze sprzedazy dotych-
czas posiadanych nieruchomosci, o ktérych wiadomos¢ pierwszy raz pojawia
sie w 1689 r. (,,Zwey Héaufler mit darzu behorigen Garten wie auch ein a parte
vorzeiinten garten”)'?. Nie znamy sposobu ich nabycia. By¢ moze znalazly si¢
one w posiadaniu cechu z zapisu czlonka cechu lub nabyte zostaly z mysla

7 Janusz Kowalski, Ryszard Massalski, Jerzy Stankiewicz, Rozwdj urbanistyczny i architekto-
niczny Gdaviska, [w:] Gdanisk, jego dzieje i kultura, red. Franciszek Mamuszka, Warszawa 1969,
s. 149, 169, il. 54 D, 59 A. Na temat historii budowy, architektury i ikonografii Zielonej Bramy
zob. Zielona Brama w Gdanisku. Materialy z sesji z 12 maja 2003 w Muzeum Archeologicznym
w Gdarisku, red. Janusz Patubicki, Gdansk 2004; na temat ratusza elblaskiego zob. Rynkiewicz-
-Domino, Budownictwo, architektura..., s. 238-240.

8 Kamienica gdanska ma dekoracyjnie opracowang elewacje boczng, czego brak w elbla-
skiej, a co zapewne bylo zwigzane z bezposrednim sasiedztwem muru obronnego, zob. Rynkie-
wicz-Domino, Budownictwo, architektura..., s. 248.

® Wzniesienie tej dobudéwki bylo mozliwe dopiero po 1600 r., gdy powstaly fortyfikacje
ziemne od wschodniej strony miasta, skutkiem czego stracily na znaczeniu mury obronne,
ktorych czes¢ wtedy rozebrano. W tym czasie zapewne zlagodzono rygory ograniczajace dzia-
talnos¢ budowlang w poblizu linii muréw, zob. Rynkiewicz-Domino, Budownictwo, architek-
tura..., s. 248; por. Jadwiga Habela, Ryszard Massalski, Jerzy Stankiewicz, Zabytkowa architek-
tura Elblgga, ,Zapiski Historyczne” 1968, t. 33, z. 1, s. 94, 96.

10 Hauke, Stobbe, Die Baugeschichte..., s. 152; Rynkiewicz-Domino, Budownictwo, architek-
tura..., s. 248.

"' APG, 409/86, k. 2r.; 409/109, k. 1r.-6r.

12 APG, 409/54, k. 68v.
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oich korzystnym pdzniejszym spieni¢zeniu. Informacje o dwéch domach i ogro-
dach potozonych na przedmiesciu znikaja w inwentarzach w 1701 r. i wtedy tez
pojawia si¢ zapiska ,,In der Stadt Ein Haus woran gebauet wirdt” ©. Jak moz-
na wnosi¢ z kolejnej zamaszystej zapiski zamykajacej inwentarz roczny (,,Ein
Haus In Baldt”), przebudowa zakonczona zostata wkrétce po 31 lipca 1703 r.,
a na pewno przed 11 wrzes$nia roku nastepnego (,Ein Haufl in der Gerber
Straf3e”, ,,Ein Haus in der Gerber-Strafle gelagen”)™.

Dom kramarzy stal na pelnej dzialce (,nebenst einem zu gehorigen gantzen
Erbe”)", ktéra zabudowana byta domem przednim i o polowe wezszym domem
tylnym, jej reszte zajmowalo za$ podworze'®. Sasiadowat z kamienicg, w ktorej
miescil sie dom modlitwy elblaskiej gminy mennonickiej (ul. Garbary 28)".

Kamienica cechowa byla podpiwniczona, przy czym dwie zamykane na
klucze piwnice (przynajmniej jedna z nich dostgpna byta z zewnatrz, od stro-
ny przedproza'®), przeznaczone byly do uzytku starszego cechu i lokatoréw
wynajmujacych w domu pomieszczenia. W 1756 r. za 30 florenéw rocznie
cech wynajal piwnice z przeznaczeniem na skfad win®. Z kilku wzmianek
wiemy, ze na podworzu przechowywano sprzet przeciwpozarowy — skrzynie
na piasek i bosaki.

Dom poprzedzony byl przedprozem zalozonym na poziomie ulicy i zaj-
mujgcym calg szeroko$¢ fasady. Przedproze z obu skrajnych stron ograni-
czone bylo murkami ze stupkami przedprozowymi i rynnami, ktérych
kamienne elementy byly malowane na kolor popielaty (,,die Steinerne Rinne,
zwischen dem Mennon: Kirchen: Hause und der L. Krahmer Zunftt: Hause,
zu renovieren”, ,die steinerne Galleye [...] gutt Aschgrau iibergestrichen”),

13 APG, 409/54, k. 83r.

4 APG, 409/54, k. 85r., 86Vv., 88r., 91r.; 409/55, k. 3r. Z powodu powtarzajacych si¢ w inwen-
tarzach takich samych informacji, w przypisach dano odnosniki tylko do tych, ktére pojawiaja
sie pierwszy raz.

>W Elblagu §redniowieczne dziatki miejskie miaty od 1 do 2,5 preta szerokosci i gtebokoéé
w granicach 5 pretéw (pret = 4,32 lub 4,70 m). Najczesciej spotykane dzialki mialy wymiary
1,5 na 5 preta. Wlasnie takie dzialki okreslano w zrédlach jako pelnowartosciowe parcele. Zabu-
dowa obejmowala 2/3 jej powierzchni, a reszta przeznaczona byta na podworze, zob. Roman
Czaja, Tadeusz Nawrolski, Tworzenie miejskiego zespolu osadniczego, [w:] Historia Elblgga, t. 1,
red. Stanistaw Gierszewski, Andrzej Groth, Gdansk 1993, s. 83. Z pomiaru Rendschmidta wynika,
ze dom kramarzy stal na pelnej dzialce, zob. Rendschmidt, Das alte Elbinger..., il. 48.

!¢ Rendschmidt, Das alte Elbinger..., il. 49; Hauke, Stobbe, Die Baugeschichte..., s. 152,
il. 113-114.

7 Edmund Kizik, Mennonici w Gdarisku, Elblggu i na Zutawach Wislanych w drugiej pofowie
XVII i w XVIII wieku. Studium z dziejéw malej spolecznosci wyznaniowej, Gdansk 1994, s. 126.

8' W blizej nieokreslonym czasie zbudowano drugie wejscie do piwnic, zob. APG, 409/111,
k. 1r.-1v.; Rynkiewicz-Domino, Budownictwo, architektura..., il. 25.

¥ APG, 409/110, k. 9r. W Gdansku przy sprzedazy lub wynajeciu domu zaletg byly suche,
glebokie, sklepione piwnice, a dodatkowym atutem byly piwnice pozwalajace na przechowy-
wanie wina, zob. Ewa Barylewska-Szymanska, Wojciech Szymanski, ,,....na sw. Michata lub
od zaraz” - sprzedaz i wynajem doméw i mieszkari w Gdarisku w 1775 roku, ,Kwartalnik Historii
Kultury Materialnej” 2003, t. 51, nr 1, s. 29.
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a od ulicy oddzielala je kuta balustrada, malowana na czarno (,die Eiserne
Stangen Schwartz [{ibergestrichen]”).

Parter kamienicy (il. 4) w polowie szerokosciina calej dtugosci domu przed-
niego zajmowala sienl (il. 5) skomunikowana z domem tylnym?. Obok niej
umieszczono od frontu kantor o dwdch oknach, a za nim nastgpne pomiesz-
czenie, obok ktdérego od strony sieni zlokalizowano klatke schodowa, z kolei
za nimi znajdowala si¢ kuchnia®. Pierwsze pietro podzielone zostalo na trakt
przedni i tylny. Wskazuja na to okreslenia pomieszczen (,,in der hinter Stube”,
»in der vorder Stube”). W trakcie przednim z podestu schodéw, gdzie znajdo-
walo si¢ wydzielone pomieszczenie kuchenne, wchodzito si¢ do pomieszczenia
o dwdch oknach (,,in der vorder Stube”), obok ktérego ulokowany byl waski
jednookienny pokoéj z przepierzeniem, zapewne przeznaczony na sypialnie.
Odpowiednikiem vorder Stube w domu kramarzy w gdanskiej kamienicy
mieszczanskiej bedzie pomieszczenie nazywane Saal, potozone na pierwszym
pietrze budynku frontowego od strony ulicy, o§wietlone trzema lub dwoma
oknami, ktére przeznaczone bylo najczesciej na salon®”. W trakcie tylnym
umieszczono kuchnie i przedsionek (Vorkammer) skomunikowany z domem
tylnym?*, gdzie znajdowala si¢ reprezentacyjna sala zebran cechu (,,in der hin-
ter Stube oder versammlung Saal”), doswietlona zapewne dwoma oknami.
Sala ta byla polaczona z nastepnym pomieszczeniem drzwiami umieszczo-
nymi naprzeciwko wejscia do niej (,,der hinter Stubethur”). Z pomieszczenia
tego wchodzilo si¢ rowniez do ustgpu (,zum Secret”)*. W przedsionku obok

0 Na temat kolorystyki kowalstwa architektonicznego zob. Anna Kriegseisen, Polichromo-
wane kowalstwo architektoniczne w nowozytnym Gdatisku, [w:] Rzemiosto artystyczne w Pru-
sach Krélewskich, red. Jacek Kriegseisen, Gdansk 2009, s. 146-159. W 1753 r. mistrz kamie-
niarski Georg Daniel Lehmann dokonal przegladu elementéw kamiennych domu (szczyt,
gzymsy) i naprawy rynny-rzygacza przedproza (,Den Giebell und Gesimser, Verkiikt, und
die Gallerie aufizubeflern”), zob. APG, 409/88, k. 7r., 21r. W tym samym roku mistrz malar-
ski Christian Seidler otrzymal 6 fl. za wspomniane prace, zob. APG, 409/88, k. 22r. Najstar-
sze, znane z opisow przedproze w Elblagu pochodzi z lat 1591-1592, zob. Rynkiewicz-Domino,
Budownictwo, architektura..., s. 240-241. Poniewaz wzniesione zostato do$¢ wysoko, na calej
dlugosci dwoch elewacji Dworu Artusa, Rynkiewicz-Domino przypuszcza, ze z tego powodu
nazywano je galeria (ibidem, s. 240), jednak tak samo (Gallerie, Galleye) okre$lono przedproze
przed domem kramarzy, wigc mozna sadzié, ze byla to nazwa przyjeta w Elblagu dla okre$lenia
przedprozy, zob. APG, 409/88, k. 21v., 22v.

2! Takie rozwigzanie, badz skomunikowanie sieni z podworzem, bylo w Elblagu powszech-
nie przyjete, zob. Rendschmidt, Das alte Elbinger..., s. 45.

22 Jbidem, il. 49; Hauke, Stobbe, Die Baugeschichte..., s. 152, il. 113.

» Ewa Barylewska-Szymanska, Gdariskie salony z drugiej potowy XVIII wieku na podstawie
Zrédet, [w:] Muzea - rezydencje w Polsce. Materialy sesji naukowej zorganizowanej w Muzeum
Zamoyskich w Koztéwce 14-16 pazdziernika 2004, Koziéwka 2004, s. 478-479.

2 Rendschmidt, Das alte Elbinger..., il. 49; Hauke, Stobbe, Die Baugeschichte..., s. 152, l. 114.

» Z badan Ewy Barylewskiej-Szymanskiej i Wojciecha Szymanskiego wynika, ze w 2. pol.
XVIII w. ustepy w kamienicach gdanskich znajdowaly si¢ na dziedzincach, ale réwniez wspo-
minano ich istnienie w domach, co nie bylo rzadkoséciag m.in. na pietrach, zob. Barylewska-
-Szymanska, Szymanski, ,,...na $w. Michata..., s. 33, 35.
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I1. 4. Rzuty parteru i pierwszego pietra kamienicy cechu kramarzy w Elblagu, wg Rendschmidt,
Das alte Elbinger Biirgerhaus..., il. 49

IL. 5. Widok wnetrza sieni kamienicy cechu kramarzy w Elblagu, wg Elbing, bearb.
v. T. Lockemann, Berlin 1926




drzwi do sali reprezentacyjnej byly drzwi do kuchni a obok nich ,,zur rech-
ten Handt” - starszy cechu kramarskiego wspomnial schody, ktére nalezaly
do gléwnego ciagu komunikacyjnego kamienicy.

Na drugim pietrze, podobnie jak pietro nizej, z podestu schodéw wcho-
dzilo si¢ do pomieszczenia nazywanego w inwentarzach Obersaal a usytuo-
wanego po pétnocnej stronie domu w trakcie przednim, czyli od ulicy. Row-
niez to wnetrze mozemy odnies¢ do rozplanowania domu mieszczanskiego
w Gdansku, gdzie na drugim pietrze nad salonem pierwszego pietra lokalizo-
wano kolejny salon, okreslany w zrédtach gdanskich identycznie jak w Elbla-
gu*. W kamienicy kramarzy na tym samym pigtrze znajdowala sie jeszcze
kuchnia (,,In der grof3en Kiiche”).

Poniewaz inwentarze sg spisami ruchomosci, to oczywiste jest, ze najwigcej
zawarto w nich wiadomosci o wyposazeniu domu. Cho¢ i tu zdani jesteSmy
na rekonstruowanie i zestawianie rozproszonych informacji, gdyz coroczne
inwentarze, mimo ze spisywane byly w podobny sposéb, to konstruowane byty
nieco odmiennie przez kazdorocznego starszego cechu. Od 1624 r. na pierw-
szym miejscu wymieniano najkosztowniejsze ruchomosci, czyli duzy i maty
wilkom cechowy?”. Od potowy XVIII w. na pierwszym miejscu wyliczano nie-
ruchomosci cechowe, a dopiero potem cenne ruchomosci, tzn. oba wilkomy
i srebra, dalej za§ cechowe sprzety pogrzebowe przechowywane w kosciele
p.-w. NPM oraz wyposazenie pomieszczen (m.in. znajdujace si¢ w nich skrzy-
nie i ich zawarto$¢), konczgc na krotkich wzmiankach o sprzecie przeciwpo-
zarowym i piwnicach.

Opisy wnetrza zaczynaja sie od pierwszego pietra (parter byt konsekwen-
tnie pomijany), w ktérego przedsionku ponad drzwiami do kuchni wisialy
dwie strzelby podrézne. Obok nich, ,,zur rechten Handt tiber der Treppen”,

% Barylewska-Szymanska, Gdariskie salony..., s. 481.

¥ Duzy wilkom cechowy (ufundowany w 1575 r., wykonany przez zlotnika elblaskiego
Bastiana Heina, zaginiony, dawniej przechowywany na ratuszu, nastepnie w zbiorach Stadtis-
ches Museum w Elblagu, zob. Eugen v. Czihak, Die Edelschmiedekunst friiherer Zeiten in Pre-
ussen, T1. 2, Westpreussen, Leipzig 1908, s. 160, 163, nr 19, 164, nr 35, poz. 1, il.), wymieniony
zostal juz w pierwszym inwentarzu z 1624 r. (,,Ein ubergulten wilkohmm”) obok cechowych
sprzetdw i naczyn liturgicznych uzywanych zapewne w kaplicy cechowej (,,Ein ubergulte Kolch”,
»Ein ubergult Pateinhen’, ,,Ein ubergult mit ein heiligtumhb Monstrantz genandt’, ,,Ein rott
Corallen Pater Noster mit 2 [gulde] Ringe”) i sprzetu pogrzebowego. Maly wilkom cechowy
pierwszy raz zanotowano w inwentarzu z 1660 r. (,,1 kleinen von gilten Welckom”), ale dopiero
w 1664 i 1716 r. podano dokladniejszy jego opis (,,Einen kleinen vergulten Willkommen wor-
auf der Cupido stehet”, ,worauf Cupido mit silbern Laubwerk geziert”), a w 1700 r. wigkszego
(»Einen Groflen vergulten Wielkom, worauff die Gerechtikeit stehet, in der einen Handt fiih-
rendt ein Schwert, nebenst einen Carniol, in der anderen Handt ein klein Wagschalchen mit
dem dazu gehorigen Futeral”). W réznych latach uzupelniany byl o opis zawieszonego na nim
klejnotu (,,mit einem rohten Stein in Goldt gefasset’, ,.ein Perl vor ein hangende”), zob. APG,
409/54, k. 4r.-4v., 32r,, 41r., 62r., 90r., 107v. Poczawszy od inwentarza z 1809 r. nie wymieniano
juz wilkoméw, zob. APG, 409/55, k. 225r.-227v.

2 APG, 409/54, k. 136v.
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wisialy 3 skorzane i malowane wiadra przeciwpozarowe i 2 malowane sikaw-
ki. Réwniez od strony przedsionka ponad drzwiami do sali reprezentacyjnej
wisial stary, malowany, podluzny obraz w starych, czarnych ramach. W 1765r.
obraz ten (,,Ein gemahltes altes Bild, so ehedem, vor der Thiire befestigt gewe-
sen”), przeniesiony potem do jednego z pomieszczen wyzszej kondygna-
cji*, zastgpiony zostal nowym, zapewne powtarzajacym tematyke starszego,
a przedstawiajagcym alegori¢ Sprawiedliwosci (,ein ausgehauenen Bild, die
sogenante Gerechtigkeit”, ,,die gerichtigkeit vorstellend”)*. W 1791 r. alego-
rie zawieszono nad stolem wewnatrz sali*’, a w 1796 r. widzimy ja ,,iiber der
hinter Stubethur™?.

Sala reprezentacyjna do$wietlona byta prawdopodobnie dwoma oknami,
naktdrych na 2 zelaznych pretach wisiaty 4 zielone welniane (,,Raschene”) fira-
nyi2 zastony z fredzlamii 2 zielonymi nicianymi sznurami do podwigzywania
ich. W sali staly 2 malowane stoly, 6 malowanych lawek i 12 krzesel pokrytych
skorg juchtows (,,12 Rothe Iuchterne Stiihl™*), ktére w 1729 r. przeniesiono
pietro wyzej*, jednak w 1783 r. w sali tej zanotowano jeszcze 2 stare krzesta
(»unbrauchtbahre”)*. W 1767 r. w sali bylo juz 6 stotéw malowanych na kolor
orzechowy (,,6 Tische auff NufSbaumen Art gestriechen 2 darunter mit Schub-
laden et Schlofler”) i 24 nowe krzesta pokryte czerwonym trypem (,,24 Stiick
Stithle mit rohtem Trdp Beschlagen”)*, ktére w 1788 r. otrzymaly obicie
z kattunu®”. W 1729 r. wspomniano szafe $cienng z mosi¢znymi szyldzika-
mi, znajdujaca sie¢ w nieokreslonym blizej miejscu sali, a stuzacg do przecho-
wywania m.in. kieliszkéw (,,Ein Schaff in der Mauer, darinn 30 Stuck Wein
u. 30 St. Bier Gléaser”, ,,54 Stiick Bier Glaser”)*. By¢ moze w tej samej szafie
od 1745 r. przechowywano skrzynke z kompletami sztu¢céw i naczyniami,
poczatkowo na 12, potem na 24 osoby, ktére byly uzupelnieniem zastawy
cynowej (,,1 Linden Kastlein mit einem Schubsel worinnen 12 Silber Schallen
Mifler und 12 Silber Schallen Gabbelen, 1 Pudelchen worinnen 24 paar Hirsch
Horrer, Méfler und Gabbelen, 4 paar Grof3e ditto mit Weise Schallen”, ,,grof3e
trenchir Mefler”, ,Einen sielbernen Potasch Loffel”)”. W tym samym roku
pojawil sie w jej wyposazeniu zegar mechaniczny wybijajacy godziny (,Auch
ein schlagendes Uhr, welches zum andenken E. Lobl. Zunffte geschencket”,

2 APG, 409/55, k. 78r.

30 APG, 409/55, k. 49r.

31 APG, 409/55, k. 152v.

32 APG, 409/55, k. 171v.

3 APG, 409/54, k. 150v.

3 APG, 409/54, k. 152r.

3 APG, 409/55, k. 121v.

3% APG, 409/55, k. 56v.

37 APG, 409/55, k. 141r.

3 APG, 409/54, k. 137r., 144r.; 409/55, k. 12r.

¥ APG, 409/54, k. 203r.; 409/55, k. 6r., 71., 20v. W inwentarzach srebra nikng w 1809 r., zob.
APG, 409/55, k. 225r.-227v.
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»Ein schlagend scheiben Uhr”)*. Sala byla ogrzewana blizej nieopisanym pie-
cem*, przed ktérym znajdowala si¢ jedna z dwdch wymienionych w inwenta-
rzu zeliwnych ptyt piecowych (,,2 Eyserne Platten vor die Ofen”)*.

Niewatpliwie najbardziej efektownym elementem wyposazenia tej sali byta
galeria portretow krolow polskich, znana wspétczesnym i wymieniana obok
ratuszowej galerii krolewskiej**. W 1714 r. po raz pierwszy wymieniono wisza-
ce na $cianach 3 portrety w bialych ramach ozdobionych zloconymi korona-
mi: Michala Wisniowieckiego, Jana III Sobieskiego i Augusta II . Znajdowat
sie tam rowniez miedzioryt za szktem w czarnych ramach, przedstawiajacy
ponownie Sobieskiego. Galeria ta w 1738 r. uzupelniona zostala o portret
Augusta ITI*, a w 1765 r. o portret Stanistawa Augusta Poniatowskiego (,,Sta-
nisl. Augustus IIII”)*. Wymienione portrety wisialy w sali do 1783 r., kiedy
po raz pierwszy wymieniono je w pomieszczeniu na drugim pietrze. Na ich
miejscu zawieszono duzego formatu portret Fryderyka II (,,Ein Portrait der
jetzo lebende Konig von Preufen, als unser [...] Souverain™¢), w 1788 r. por-
tret Fryderyka Wilhelma IIV, a w 1799 r. Fryderyka Wilhelma III*. W 1813 r.
portrety te (,,3 grofle 6hl gemidlde mit vergoldeten Rahmen Konige von Preu-
Ben”), w zwigzku z zajeciem domu cechowego dla strazy miejskiej, a pdzniej
na potrzeby wojskowe, przeniesiono do pomieszczenia gérnego®. Poza portre-
tami w domu kramarzy w 1729 i 1730 r. znajdowaly si¢ 3 duze obrazy, bedace
zabezpieczeniem zaleglego polrocznego czynszu (,,Imgleichen 3 Grofie Bilder
im Zunftt Hause, welche von Fr. Major. [...] vor ¥ Jahr Zinf} anbehalten vor
25 [fl.], als Ein grof8 Koch Stiick, Daniel in der Loewen Grube u. Der Samariter
mit dem 6hlkrug”)™.

W 1801 r. galeri¢ portretéw uzupelniono o oprawione miedzioryty przed-
stawiajgce kilka bitew wojny siedmioletniej, z ktérych w 1810 r. wymieniono

1 APG, 409/54, k. 153r., 161v. Zapewne tzw. zegar talerzowy.

4 APG, 409/54, k. 137r.

2 APG, 409/55, k. 5v. O zeliwnych plytach piecowych i kominkowych zob. Zbigniew Mas-
sowa, Odlewnictwo, [w:] Teresa Jednaszewska, Zbigniew Massowa, Kowalstwo artystyczne
i odlewnictwo, Malbork 1985, s. 69-82.

# Johann Heinrich Dewitz, Daniel Georg Fuchs, Variantes Lectiones oder vermischte Schriff-
ten, zob. APG, 492/319, s. 367.

“ APG, 409/54, k. 177v. W maju 1737 r. portret Augusta III do ratuszowej galerii kréléw pol-
skich namalowal George Wichert (,dem Mahler George Wichert [...] des Portrait Thro Konigl
Maytt von Pohlen Augusti III* zu mahlen”), zob. APG, 369, 1/1481, s. 166; 492/319, s. 367, zob.
Jacek Kriegseisen, Europejskie peryferia malarskie. Srodowisko elblgskie od kotica XVII do trzeciej
¢wierci XVIIT wieku, ,Gdanskie Studia Muzealne” 2011, 7, s. 62-65, 74. Na temat galerii ratuszowej
zob. Jacek Tylicki, Nowozytne malarstwo i rysunek w Elblggu do 1772 r., Elblag 2001, s. 9-10.

4 APG, 409/55, k. 49r.

4 APG, 409/55, k. 121v.

47 APG, 409/55, k. 140v.

“ APG, 409/55, k. 185v.

4 APG, 409/55, k. 236r.

0 APG, 409/54, k. 153v., 156v.
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5, ale tylko 2 okreslono dokladnie (bitwa pod Lovosicami nad Labg w sierpniu
1756 r. i bitwa pod Lutynia w grudniu 1757 r.)*".

Do o$wietlenia sali stuzyt mosiezny zyrandol (,,Krone”) zwisajacy ze stropu
na mosieznym, zloconym zawieszeniu oraz jednoramienny lichtarz $cienny
umocowany nad drzwiami. W 1801 r. zostal on skradziony*.

Na jednym ze stoléw stal cynowy katamarz. Poza tym w sali przecho-
wywana byta skrzynka cechowa wykonana z drewna orzechowego, prze-
chowywana w drewnianym futerale, a w niej 2 wykonane z Zelaznej blachy
skarbonki na ofiary dla biednych, mosi¢zny zegar piaskowy i mazerowa-
ny mlotek, liczne dokumenty i pek kluczy. Ponadto w sali tej wymienio-
no 3 zszyte ze sobg kolorowe tkaniny, ktére zapewne identyfikowac trzeba
z chodnikami, a w 1754 r. przechowywano tu jeszcze 33 skérzane wiadra
przeciwpozarowe™.

Na drugim pietrze znajdowal si¢ przedsionek, ktory petnil funkcje pod-
recznego skladu, a nawet, jak ujeto to nieco na wyrost, zbrojowni (,,In der
Riist-Kammer”). Przechowywano w nim rzeczy, ktére mogty sie jeszcze przy-
dac¢ oraz te, ktére byly potrzebne, ale na co dzien nieuzywane (,,Ein Langer
weifler Tisch”, ,,12 Fenster auf$ der Unten Stube nach hinten”**, ,,9 Stiick Fen-
ster Scheiben mit Namen u. Wappen”), ale przede wszystkim wlasnie bron
(,108 gutte tuchtige Flinten”, ,,108 Flinten, 118 Bajonette”)*. Z przedsionka
wchodzito si¢ do pomieszczenia, w ktérym staly 3 malowane na czerwono sto-
tyi5 (pdzniej tylko 3) tak samo malowanych fawek, a za nimi znajdowala sie
podiuzna skrzynia z cynowymi naczyniami (,,ein grofie kasten mit einem gut-
ten Schlof u. 2 vorhéngend Schlof8ern, in demselben ist vorhand, an Zinn™®).
W 1729 r. przeniesiono tu z dolnego pomieszczenia krzesta kryte skorg®.
W 1754 r. w sali tej pojawit si¢ portret burmistrza Johanna Sprengela (,,1 Bild
des Burgermtr Sprengels”)®, w 1768 r. przeniesiono tutaj z dolnej sali miedzio-

1 APG, 409/55, k. 192r., 212v., 230v.

2 APG, 409/55, k. 192r.

3 APG, 409/55, k. 5v.

> W 1704, 1752 i 1757 r. wykonano w budynku nowe okna (,,in dem Neygebauten Obere
Saal 16. Neue Fenster von Gutt aufriechtigen Liibschen Glafi, und der Zinter Bley gemachet”,
»12 Fenster in Neu Bley”, ,,8 Rahmen Grien Angestrichen, 24 Wind Eisen roth angestrichen”),
zob. APG, 409/86, k. 2r.; 409/87, k. 22r.; 409/92, k. 11r.

> W zbiorach Stadtisches Museum w Elblagu znajdowaly si¢ szybki okienne zdobione her-
bami elblaskich rodzin, zob. Hermann Abs, Fensterscheiben mit Wappen von Elbinger Familien
im Stddtischen Museum, ,Elbinger Jahrbuch” 1936, 12/13, s. 219-226.

¢ APG, 409/54, k. 101r., 113r.; 409/55, k. 106v., 163r. ostatni raz wymienione w 1804 r. APG,
409/55, k. 208r.

7 APG, 409/55, k. 4r.

8 APG, 409/55, k. 4r.

¥ APG, 409/54, k. 152r.

% APG, 409/55, k. 4r. Johann Sprengel (1517-1602) - zastuzony siedmiokrotny burmistrz
prezydujacy Elblaga, zob. Witold Szczuczko, Jan Sprengel (1517-1602) burmistrz i burgrabia kré-

76



rytniczy portret Jana III Sobieskiego®, a w 1783 r. portrety krolow polskich,
zastgpione w sali reprezentacyjnej portretami krolow Prus®. W sumie znaj-
dowaly si¢ tu wowczas ,,1 Bild mit [Jan III Sobieski], und 1 Bild ohne Glaf}
[portret burmistrza Sprengela]” i 5 portretow kroélewskich®. Podobnie jak
sala reprezentacyjna pomieszczenie to byto ogrzewane piecem, o czym moze
$wiadczy¢ zarejestrowanie w nim zeliwnej plyty piecowej®.

Niewiele wiemy o podiogach, cho¢ pewng wskazéwka o ich wygladzie
moga by¢ ,griin u. gelbe fliestchen™®, ktére przechowywano na podwo-
rzu kamienicy. W 1731 r. bylo ich 1200 sztuk, rok pdzniej 850 sztuk®s,
a w 1743 r. ,Noch auff der lucht einige Flieschen”. Poniewaz w 1731 r.
zuzyto 350 sztuk flizéw, to przypuszcza¢ mozna, ze wykonano z nich pod-
toge jednego z pomieszczen kamienicy. W nastepnych latach ich liczba sie¢
zmniejszala; zapewne zuzywane byly do biezacych napraw®® prawdopodob-
nie w pomieszczeniach wyzszych kondygnacji®, gdyz sien i podest schodow
na wysoko$ci pierwszego pigtra wytozone byly kamiennymi, szarymi i czer-
wonymi plytami”.

W 1813 r. oba pomieszczenia w przednim i tylnym trakcie pierwszego
pietra przejete zostaly przez straz miejska. W nastepnym roku zajeto je na uzy-
tek instytucji wojskowych, ktére zaanektowaly jeszcze dodatkowo pdinoc-
ne pomieszczenie drugiego pietra. W tymze roku zaprzestano sporzadzania

lewski, [w:] Zastuzeni ludzie dawnego Elblgga. Szkice biograficzne, red. Marian Biskup, Wroctaw
1987, s. 35-40, tu literatura.

1 APG, 409/55, k. 64v.

8 APG, 409/55, k. 121v.

8 APG, 409/55, k. 125v.

¢ APG, 409/55, k. 5v.

% Charakterystyczne kolory flizéw pozwalajg sadzi¢, ze byly to gliniane, wypalane i glazu-
rowane kafle podtogowe, od $redniowiecza do czaséw nowozytnych powszechnie wykorzysty-
wane do wykltadania podiég piwnic i parteréw kamienic gdanskich.

% APG, 409/54, k. 159v., 162r.

¢ APG, 409/54, k. 197r.

%W 1753 r. kupiono 35 sztuk nowych (,,bekantete Fliesen”) i 30 sztuk starych (,,alte dito”) fli-
z6w kamiennych, w 1757 r. ponownie 34 flizy kamienne, a w 1755 r. 25 sztuk ,,weifle Flielchen”
(po groszu za sztuke), zob. APG, 409/88, k. 4r.; 409/90, k. 90r.; 409/92, k. 16r. W cytowanych
zrodlach okreslenie fliz (,,Fliesen’, ,,FlieSchen”, ,,Flieschen”) uzywane jest zaréwno dla posadz-
kowych ptyt kamiennych, posadzkowych plytek ceramicznych, jak i flizéw typu holenderskiego
stuzacych do dekoracji $cian, z ktérymi zapewne identyfikowa¢ nalezy ,weifle FlieSchen”, zob.
Beata Fekecz-Tomaszewska, Holenderskie plytki scienne w XVII i XVIII wieku, katalog wystawy
w muzeum Architektury we Wroctawiu, Wroctaw 1984, passim.

% W 1761 r. podczas wizji kamienicy przy ul. Mariackiej w Gdansku stwierdzono, ze salon
pierwszego pietra wylozony jest zielono-z6ltymi ptytkami, zob. Barylewska-Szymanska, Gda#i-
skie salony..., s. 482. Podlogi ukladane z tego rodzaju plytek miaty wczeéniejszy rodowdd, jed-
nak przyklad elblaski potwierdza ich stosowanie jeszcze w 1. pol. XVIII w. Uzycie flizéw tego
rodzaju potwierdzone jest rowniez w innych elblaskich kamienicach, zob. Rendschmidt, Das
alte Elbinger..., s. 69.

7 Rendschmidt, Das alte Elbinger..., s. 45, 69.
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corocznych inwentarzy wyposazenia kamienicy”, ktorej cech kramarzy byt
wlascicielem do 1818 r.”

Z przedstawionych opiséw wynika, ze funkcje reprezentacyjne pelnita sala
na pierwszym pietrze. Funkcje te¢ okreslaty przede wszystkim elementy wypo-
sazenia, ktore nadaly jej charakter oficjalnego miejsca spotkan cztonkéw cechu,
w ktorym odbywaly si¢ uroczystosci cechowe. Znajdujace si¢ w niej przedsta-
wienie alegorii Sprawiedliwosci wskazuje réwniez na to, ze pelnita ona funk-
cje sali sadowej, w ktorej rozstrzygano zapewne spory pomiedzy cztonkami
cechu podlegajace jego jurysdykeji. Do 1783 r. obecno$¢ zawieszonych w niej
portretow krolow polskich, a pozniej krélow Prus, podobnie jak galeria wlad-
cOw Rzeczypospolitej w ratuszu elblagskim”, zapewne miata podnosi¢ prestiz
cechu™. Uobecniajac modela, przypominano o krélewskiej protekcji nad mia-
stem, wigc w konsekwencji nad cechem, ktérego swobod krol byl ostatecz-
nym gwarantem’”. Natomiast funkcja sali na drugim pietrze byta odmienna.
Przechowywanie w niej naczyn cynowych wskazuje, ze byta miejscem spotkan
o zdecydowanie mniej oficjalnym charakterze, czyli biesiad cechowych, cze-
mu stuzyta réwniez znajdujaca si¢ na tym pietrze kuchnia’. Mniej tutaj dbano
o jej wyglad, wyposazajac ja w zuzyte sprzety usuwane z sali reprezentacyjnej
albo te, ktore nie pasowaly juz do jej oficjalnego charakteru. Poza wymienio-
nymi funkcjami kamienica cechowa byta jeszcze domem czynszowym, przy-
noszacym cechowi dochody””. W inwentarzu z 1786 r. po raz pierwszy poja-
wia sie lista 11 lokatoréw (pozniej stale juz tylko 10), zajmujacych tylez lokali

7t ,Im Zunft Hause in der hinter Stube oder dem versammlungs Saal, befindet sich gegen-
wirtig die biirgen Wache und in der vorder Stube die herren biirger officire”, ,,Im Zunft Hause
in der hinter Stube oder dem Versammlungs Saal, befindet sich gegenwirtig das distributives
Magazinen Vivres der Konigl. Lazareth Verpflegung Commission, in der vorder Stube, das
Bureau, und in der oberen norden Stube, die Sesien dieser Commissien”, zob. APG, 409/55,
k. 236r., 240v.

72 Pudor, Das Heimatmuseum..., s. 73.

3 Podobne galerie istnialy m.in. w Gdansku, Krakowie, Lesznie, Lwowie, Poznaniu, Prze-
mys$lu, Rawiczu, Toruniu, zob. Jerzy Lileyko, Wystrdj ratusza Starej Warszawy w 1 pot. XVII w.
jako wyraz zwigzkéw artystycznych mieszczavistwa i dworu, [w:] Sztuka miast i mieszczanstwa
XV-XVIII wieku, red. Jan Harasimowicz, Warszawa 1990, s. 371-372, 176.

74 Seria portretow krolewskich z domu kramarzy wymieniona zostala przez wspolczesnych
tuz po galerii ratuszowej, zob. APG, Rekopisy elblaskie, 492/319, s. 367.

> Andrzej Groth, Wytwérczos¢, [w:] Historia Elblgga, t. 2, cz. 1 (1466-626), red. Andrzej
Groth, Gdansk 1996, s. 84.

76 Liczba naczyn cynowych byta zmienna, ale stale si¢ zwigkszata: w 1737 r. talerzy cyno-
wych bylo juz 200, rok pdzniej pojawia si¢ 11 sztuk nozyc do objasniania §wiec, a w 1718 r. ,the
Kannchen’, w 1763 r. 12 nowych lichtarzy. Wszystkie nakrycia stolowe nikng od inwentarza
z 1805 r., zob. APG, 409/54, k. 115r., 173r., 176r.; 409/55, k. 40v., 210r.-214r.

77 Zachowalo sie pig¢ uméw o wynajem pomieszczen w domu kramarzy z lat 1710, 1751,
1753, 1755, 1756 za kilkanascie do kilkudziesieciu florenéw rocznie, zob. APG, 409/110, k. 1r.—
2r., 3r.-3v,, 5r.-5v,, 7r.-8r., 9r. O wynajmie doméw, mieszkan i pomieszczen w Gdansku zob.
Barylewska-Szymanska, Szymanski, ,,...na sw. Michata..., s. 34-36.
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mieszkalnych’, ktérym przystugiwalo prawo uzywania piwnicy”. Jednak nie
we wszystkich latach lokale byly calkowicie zajete — zdarzaly sie okresy, kiedy
wynajetych bylo tylko pig¢ lokali, a w 1800 r. tylko trzy, za§ pozostale staly
puste®.

Nie udato si¢ dotad odnalez¢ w polskiej literaturze pelnych opiséw wypo-
sazenia doméw cechowych. Z tego powodu opis wyposazenia kamienicy kra-
marzy w Elblagu wydaje si¢ waznym uzupelnieniem wiedzy o obyczajowosci
mieszczanskiej, a w szczegoélnosci cechowe;.

The Stallholders’ House in Elblag and its Furnishings in the Light of Guild
Inventories from 1703-1814

The historic part of Elblag was largely reduced to rubble in 1945. Therefore all the
more valuable are source materials facilitating at least an approximate reconstruction
of particular buildings.

One fundamental and as yet untapped source of information on the appearance
and furnishing of the Elblag guild house, and indirectly the appearance of the burgher
house there is to be found in the inventories of the movable property of the stallhold-
ers guild. These taken every year by the guild elders, are recorded in two books cover-
ing the years 1624-1814, now held in the State Archive in Gdansk.

In 1700, the stallholders bought the townhouse at the intersection of Garbary and
Murna Streets, probably built in the 1560s. The house, no longer extant, was one of the
oldest Renaissance ones in Elblag.

Analysis of these archival materials enables us to track changes to the functions
and above all to the décor of various rooms, while the descriptions they contain are a
valuable source of knowledge of bourgeois mores of Royal Prussia, the changing tastes
of the house owners, and their financial standing.

8 APG, 409/55, k. 134v.

7 Wzmianki o piwnicy przeznaczonej do uzytku lokatoréw pojawiaja si¢ pierwszy raz
w inwentarzu z 1714 r., co jest przestanka, ze co najmniej od tego roku pomieszczenia w kamie-
nicy byly wynajmowane, zob. APG, 409/54, k. 102r.

8% APG, 409/55, k. 172v., 177v., 190r.

Dom kramarzy
w Elblggu...



Edmund Kizik, Malgorzata Omilanowska

Wedrujaca kamienica. Kilka uwag
o translokacji i skopiowaniu kamienicy
gotyckiej przy ul. Chlebnickiej w Gdansku
w $wietle zrédet archiwalnych’

Wprawdzie historia fasady péznogotyckiego domu gdanskiego z Brotban-
kengasse 14 (ul. Chlebnicka) przeniesionej w 1823 r. na Pfaueninsel (Wyspe
Pawig), w Poczdamie od dawna wzbudzala zainteresowanie badaczy, ale jak
do tej pory chyba nikt nalezycie nie docenil wagi tego wydarzenia, stanowig-
cego bez watpienia jeden z najniezwyklejszych epizodéw w dziejach ochrony
zabytkéow w XIX w. w skali europejskiej'.

Fasada wkomponowana przez Karla Friedricha Schinkla we wczesniejszy
zespol tzw. Kavalierhaus szczesliwie przetrwala IT wojne $wiatowa (il. 1). W latach
siedemdziesigtych ubiegtego wieku postuzyta polskim restauratorom do stworze-
nia jej repliki w miejscu, gdzie si¢ znajdowata do pazdziernika 1823 r., czyli przy
obecnej ul. Chlebnickiej 14>. Zachowana w Archiwum Panstwowym w Gdan-
sku dokumentacja pozwala raz jeszcze przypomnie¢ okolicznosci rozbidrki
i transportu do Berlina, a przechowywane w Instytucie Sztuki PAN dokumen-
ty naswietli¢ okolicznosci wykonania kopii tego budynku w Gdansku. Warto
réwniez przypomnie¢, ze to wlasnie moment uratowania elementéw gotyckiej
kamienicy uwazany jest za poczatek ochrony zabytkéw w Gdansku.

Nieznana jest ani dokladna data, ani okolicznosci wzniesienia budyn-
ku. Badacze s3 w zasadzie zgodni, ze musiala powsta¢ najprawdopodobniej

* Niniejszy artykul zostat pierwotnie opublikowany w jezyku niemieckim: Edmund Kizik,
Malgorzata Omilanowska, Das Danziger Haus auf der Pfaueninsel. Ein gotisches Biirgerhaus zwi-
schen klassizistischer Translokation und modernem Neubau, [w:] Werk und Rezeption — Architek-
tur und ihre Ausstattung. Festschrift Ernst Badstiibner zum 80. Geburtstag, Hg. Tobias Kunz, Dirk
Schumann, (Studien zur Backsteinarchitektur Bd. 10), Berlin 2011, s. 403-418.

! Erich Keyser, Denkmalpflege in Danzig vor hundert Jahren, ,,Denkmalpflege und Heimat-
schutz” 1926, 28, s. 54-57 i 147; Friedrich Bachschaft, Die Danziger Hausfassade auf der Pfau-
eninsel, ,Mitteilungen des Vereins fiir die Geschichte Potsdams”, N.E, nr 7, 1934, z. 2, 347,
s. 137-141; Caesar von der Ahé, Vom Kavalierhaus (Danziger Haus) auf der Pfaueninsel, ,,Bran-
denburgia® 1940, 49, s. 27-38; Erich Keyser, Die Baugeschichte der Stadt Danzig, (Hg.) Ernst
Bahr, K6ln-Wien 1972, s. 453-456; Marian Arszynski, Dziatalnos¢ Karola Fryderyka Schinkla
na ziemiach Pomorza i Wielkopolski, ,Zapiski Historyczne” 1984, t. 49, nr 3, s. 91-94.

2 Katalog Zabytkéw Sztuki w Polsce. Miasto Gdatisk, cz. 1, Gléwne Miasto, red. Barbara Roll,
Iwona Strzelecka, Warszawa 2006, s. 269-270; Jerzy Stankiewicz, Odbudowa zabytkowych zespo-
tow Gdariska po 1945 r., ,Ochrona Zabytkéow” 1979, t. 32, nr 3(126), s. 186.
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1L 1. Fasada domu gdanskiego wmontowana w Kavalierhaus na Wyspie Pawiej
w Poczdamie.
Fot. Nils Meyer
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okoto 1520 r.* Uwazana jest, podobnie jak i inne gotyckie kamienice gdanskie,
za tzw. typ nadrenski badz flandryjski. W badaniach od dawna wskazywano
na zwiazKki fasady z ul. Chlebnickiej z gotycka architektura niderlandzka. Tade-
usz Jurkowlaniec wskazat tez kilka blizszych analogii, kamienny parzysty por-
tal w poInocnej elewacji kosciota Mariackiego w Gdansku (il. 2) i kamienice
Loitzéw w Szczecinie (il. 3)*.

Zapewne, podobnie jak inne domy z tego czasu, byla wzniesiona w oparciu
o mocne boczne mury ogniowe, z wewnetrznymi podziatami w konstrukcji
szkieletowej. Zachowana fasada wiele méwi o nieistniejacej juz kamienicy:
reprezentowala charakterystyczny dla architektury Gdanska i innych miast
hanzeatyckich typ rozkladu wnetrz: z wysoka sieniag w pierwszej kondyg-
nacji (il. 4), dwoma kondygnacjami mieszkalnymi i trzema kondygnacjami
spichrzowymi.

Kamienica przy Chlebnickiej 14 byla budowla pod wieloma wzgledami
niezwykla. Jej kamienna fasada nalezata do rzadkich rozwigzan w Gdansku.
Wykonana zostala z piaskowca, co by¢ moze, jak sugeruje Jurkowlaniec, §wiad-
czy o tym, ze zostala zmontowana z importowanych gotowych elementéw. Dalo
to asumpt picknej legendzie, wedlug ktérej kamienne dekoracje mialy zosta¢
odkute w Wenecji dla przyozdobienia rezydencji arcybiskupiej w Norymber-
dze (w ktdrej nota bene zadnej rezydencji arcybiskupiej nie byto) i dopiero
pdzniej sprowadzone do Gdanska’.

Smukla, waska, tréjosiowa fasada rozczlonkowana jest lekkimi, sprofilo-
wanymi laskowaniami. Dolne, mieszkalne kondygnacje wyraznie odrdzniaja
sie od spichrzowych lekkos$cia osiagnieta dzigki przepruciu fasady wielkimi
oknami, ktére redukuja mase $cian do wrecz niewiarygodnego minimum.
Subtelna dekoracja w postaci dwulucznego zamkniecia portalu, lekkich kurty-
nowych lukéw domykajacych okna (il. 5) i misternych maswerkéw nad pierw-
sza i drugg kondygnacja (il. 6) nalezy do najpiekniejszych dziet péznogotyckiej
kamieniarki Gdanska. Malowniczo$ci i nieco ,,zamkowego” charakteru dodaje
kamienicy zwienczenie w postaci zdobionego maswerkami krenelazu.

Z zachowanych akt wynika, ze kamienica, nalezgca pod koniec XVI stule-
cia do kupca Engelbrechta Koniga, w 1616 r. znalazta si¢ w posiadaniu Hansa
Schlieffa (Schlieffen)®. Z inicjatywy Schliefféw w $rodkowy zab wieniczacego
kamienice krenelazu w blizej nieokreslonym czasie wmontowano plaskorzez-
be z herbem rodu (il. 7). W posiadaniu Schlieftéw, ktérzy od konca XVI w.

* Tadeusz Jurkowlaniec, Gotycka rzezba architektoniczna w Prusach, Wroclaw 1989, s. 123-124
i 154, tam tez podsumowanie stanu badan.

* Jurkowlaniec, Gotycka rzezba..., s. 124.

> Albert Carsten, Das Danziger Haus auf der Pfaueninsel bei Potsdam, [w:] Die Freie Stadt Danzig.
Natur, Kultur und Geschichte des Freistaates, red. Fritz Braun i Carl Lembke, Leipzig [b. r.], s. 165.

¢ Niestety wskutek wycierania wcze$niejszych wpiséw w prowadzonej do 1633 r. starej ksie-
dze gruntowej czytelny jest jedynie zapis dzialu spadkowego na pigciu spadkobiercéow Hansa
z 21 lipca 1633 r. (APG, 300, 32/4, k. 82v).
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I1. 2. Portal pétnocny kosciota
Mariackiego w Gdansku.
Fot. Malgorzata Omilanowska

w Szczecinie.
Fot. Malgorzata Omilanowska




IL 4. Pierwsza kondygnacja fasady
domu gotyckiego na Wyspie Pawiej
w Poczdamie.

Fot. Malgorzata Omilanowska

I1. 5. Maswerki nad oknami drugiej kondygnacji domu gotyckiego na Wyspie Pawiej
w Poczdamie.
Fot. Malgorzata Omilanowska




1I. 6. Maswerki miedzy pierwsza i drugg kondygnacja fasady domu gotyckiego na Wyspie
Pawiej w Poczdamie.
Fot. Malgorzata Omilanowska

11. 7. Barokowy herb Schliefféw (Schlieffenéw) w krenelazu fasady domu gotyckiego na Wyspie
Pawiej w Poczdamie.
Fot. Malgorzata Omilanowska
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zaliczali si¢ do grona gdanskich patrycjuszy’, kamienica pozostawata do 1753 r.
Jeden z nich, Valentin Schlieff, rajca, tawnik i syndyk Gléwnego Miasta, nale-
zal do najwybitniejszych gdanskich bibliofiléw®. Jego biblioteka byta przecho-
wywana przy Brotbankengasse 14, do ktérej nalezala réwniez sgsiednia kamie-
nica dokupiona w 1718 r. za 8650 fl°. Po $mierci Valentina Schlieffa w 1750 r.
domy zostaly sprzedane przez jego spadkobiercow. Przechodzac w rézne rece,
stopniowo popadaly w ruine (wtascicielami byli: Johann Friedrich Schumann,
Valentin H. Zernecke, David Lehmann, Franz H. Richter). Ostatecznie nie-
ruchomo$¢ zostata odkupiona przez mistrza murarskiego Matthiasa Gronaua
z przeznaczeniem do rozbidrki i sprzedazy jako surowiec do wtérnego uzycia.

Tymczasem w Gdansku juz od 1816 r. funkcje¢ nadprezydenta rejencji zachod-
niopruskiej pelnil niezwykle zastuzony dla opieki nad zabytkami polityk — Theo-
dor von Schon. Jego zamilowanie do cennych pamiatek przesztosci zaowocowa-
to juz w 1815 r. zaangazowaniem si¢ w ratowanie zamku w Malborku'®. On tez
jako pierwszy zwrocit uwage na gotycka kamienice przy Chlebnickiej. W 1821 r.
w Darmstadcie opublikowany zostat przez Georga Mollera zbidr rycin ukazuja-
cych najprzedniejsze gotyckie zabytki Niemiec. Schon, ktéry utrzymywat kontak-
ty z Georgem Mollerem juz w zwiazku z odbudowa Malborka i korespondowat
z nim w sprawie opublikowania rycin ukazujacych zamek malborski, byl takze
inicjatorem opublikowania przez Mollera ryciny z widokiem gdanskiej kamie-
nicy gotyckiej'!. Zostata ona zreprodukowana w tomie z 1821 r. (il. 8) jako jeden
z niewielu zabytkéw architektury mieszkaniowej'>. Rycina zaopatrzona zostala
adnotacjg ,,Die Mittheilung der Zeichnung verdankt man Sr. Excellenz dem
Konigl. Preussischen Herrn Oberprésidenten von Schon™?.

Takze z inicjatywy Schona doszlo do powotania w 1822 r. specjalnej komisji,
w sklad ktorej weszli dyrektor Archiwum Miejskiego Benjamin Ernst Schmidt,
reprezentant konsystorza pastor August Bertling z kosciota Mariackiego, oraz
historycy znani z licznych publikacji poswigconych Gdanskowi, dr Friedrich
C.G. Duisburg i dr Gotthilf Loschin. Celem tej komisji bylo sporzadzenie ofi-
cjalnego wykazu najcenniejszych zabytkéw architektury i historii w Gdansku

7 Joachim Zdrenka, Urzednicy miejscy Gdatiska w latach 1342-1792 i 1807-1814. Biogramy,
Gdansk 2008, s. 278-282, nr 946-952.

8 Zob. Maria Babnis, Schlief Walenty, [w:] Stownik biograficzny Pomorza Nadwislariskiego, t. 4, red.
Zbigniew Nowak, Gdansk, 1997, s. 160-161; Zdrenka, Urzgdnicy miejscy..., s. 281-282, nr 952.

? Keyser, Die Baugeschichte..., s. 454.

10 Arszynski, Dziatalnos¢ Karola Fryderyka Schinkla..., s. 80.

" Bernhard Schmid, Oberprésident von Schon und die Marienberg, ,,Schriften der Konigs-
berger Gelehrten Gesellschaft” 1940, nr 15/16, z. 4, s. 160-272, tu s. 231, 234-235, 242-243.
Por. takze: Eva Borsch-Supan, Karl Friedrich Schinkel, Georg Moller und Theodor von Schon iiber
»altdeutscher” Baukunst, [w:] Klassizismus — Gotik: Karl Friedrich Schinkel und die patriotische
Baukunst, (Hg.) Annette Dorgerloh, Miinchen 2007, s. 201-219, tu s. 208-209.

12 Georg Moller, Denkmaehler der Deutschen Baukunst, Darmstadt 1821, Bd 1, Beitrige zur
Kenntnis der deutschen Baukunst des Mittelalters enthaltend eine chronologisch geordnete Reihe
von Werken aus dem Zeitraume vom achten bis zum 16. Jahrhundert, ryc. 62.

13 Cyt. za: Bachschaft, Die Danziger Hausfassade..., s. 138.
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I1. 8. Fasada domu gdanskiego przy ul. Chlebnickiej 14, 1821 r. Miedzioryt wg Georg

Moller, Denkmidiler der deutschen Baukunst, Bd. 1, Beitrdge zur Kenntniss der deutschen
Baukunst des Mittelalters enthaltend eine Reihe von Werken aus dem 8ten bis zum 16ten

Jahrhundert, Darmstadt 1821, Taf. 62
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(»Bau - und Geschichtsdenkmaler”)". Oczywiscie gotycka kamienica z ulicy
Chlebnickiej znalazla si¢ w tym wykazie.

Wies¢ o planowanej przez Gronaua rozbidrce kamienicy wzbudzita gwal-
towna reakcje zaréwno w kregach artystycznych - w sprawe ratowania domu
zaangazowal sie m.in. architekt Carl Samuel Held - jak i politycznych. W celu
ocalenia zabytku podjeto negocjacje z wlascicielem domu. Sytuacja finansowa
miasta uniemozliwita wladzom miejskim przyjecie finansowych oczekiwan
wlasciciela budynku oraz pokrycie kosztéw odrestaurowania budynku (wyda-
tek rzedu kilku tysiecy talaréw). Istotnie, diugi Gdanska powstale wskutek
pozyczek zaciggnietych przez Rade jeszcze w czasach polskich oraz przymu-
sowych pozyczek francuskich z lat 1807-1813 (okres Wolnego Miasta) obli-
czano po zakonczeniu wojen napoleonskich w 1814 r. na astronomiczng sume
8 milionéw 670 tysiecy talarow". Budzet miasta w tymze roku wyniost 128 497
tlr. a w 1817 r. 221 604 talary'®. W poczatkach trzeciej dekady wszczeta zostala
procedura oddluzenia powaznie zagrozonego bankructwem miasta. Losy fasa-
dy wydaly si¢ przypieczgtowane, wladze miejskie 22 lipca 1822 r. zdecydowaly
o porzuceniu plandéw uratowania zabytku, zreszta Gronau rozpoczal juz prace
rozbidrkowe".

W tej sytuacji architekt miejski Carl Samuel Held postanowil zwréci¢ si¢
o pomoc do Theodora von Schona. Ten z kolei, nie widzgc mozliwos$ci ratowa-
nia domu na miejscu w Gdansku, postanowit zainteresowac losem gdanskiego
domu krola Fryderyka Wilhelma ITI. W lidcie z 25 wrze$nia 1823 r. informowat
kréla, wyczerpujaco opisujac na wstepie wyglad ,,starego, pochodzacego z XIV
lub XV w. domu o tak pieknej, bogatej staroniemieckiej fasadzie, ze Moller
z Darmstadt polecit wykonanie jej sztychu”. W dalszej czesci poddat krélowi
pod rozwage zamyst nabycia zabytku za 800-1000 talaréw, ktéry po rozebra-
niu mozna przetransportowac i po ponownym zrekonstruowaniu wyekspono-
wac na Wyspie Pawiej kolo Poczdamu. W pi$mie czytamy:

Ein altes im 14ten oder 15ten Jahrhundert errichtetes Haus in der Brodtbanken-
gasse zu Danzig hat eine so selten schéne altdeutsche und reiche Faflade, daf3
Moller in Darmstadt sie vor einigen Jahren in Kupfer stechen lief3. Sie besteht
aus Sandstein, ist tiberaus reich, ganz im deutschen Style gehalten und wird
dadurch noch mehr merkwiirdig, daff man zwar an Kirchen und Schléssern,

" Ewa Barylewska-Szymanska, Gdariskie i lubeckie stowarzyszenia na rzecz ochrony zabyt-
kow XIX i poczgtkach XX wieku, [w:] Studia z historii sztuki i kultury Gdaniska i Europy Pétnoc-
nej. Prace poswigcone pamieci Doktor Katarzyny Cieslak, red. Jacek Friedrich, Edmund Kizik,
Gdansk 2003, s. 401-402; Erich Volmar, Danzigs Bauwerke und ihre Wiederherstellung. Ein
Rechenschaftsbericht der Baudenkmalpflege, Danzig 1940, s. XIV.

15 Max Foltz, Geschichte des Danziger Stadthaushalt, Danzig 1912, s. 423-429.

16 Ibidem, s. 351.

17 Keyser, Denkmalpflege in Danzig..., s. 55. Materialy archiwalne z zespotu magistratu gdan-
skiego w okresie pruskim (,,Magistrat der Stadt Danzig”, Sign. 300, RR), na ktére powoluje si¢
Keyser, zaginely w czasie wojny, zob. Archiwum Panistwowe w Gdarisku. Przewodnik po zasobie
do 1945 roku, oprac. Czestaw Biernat, Warszawa-£6dz 1992, s. 257-258.
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aber selten mehr an Wohnhéusern ein solches Kunstwerk so gut erhalten findet,
das hinter der Faflade stehende Haus wurde unlidngst so baufillig, dafy es zum
groflen Theil abgebrochen und die Spitze der Faflade abgebrochen werden mufite.
Ich habe versucht, dies schone Denkmal zu erhalten, aber theils ist die Zeit nicht
zu Opfern der Art geeignet, theils ist die Art zu wohnen und in seinem Hause
zu leben jetzt so abweichend von der, in der die Faflade errichtet wurde, daf3 sie
zu keinem jetzigen biirgerlichen Wohnhause mehr pafit. Es ist daher zu besor-
gen, dafl das Kunstwerk in einzelnen Stein-Stiicken verkauft und so vernichtet
werden kann. Deshalb halte ich es fiir meine Pflicht, Euer Kéniglichen Majestt
dariiber in Ehrfurcht Vortrag zu machen und allerunterthinigst anheimzustel-
len, ob allerhéchstdieselben geruhen wollen, diese Falade als vielleicht einziges
Kunstwerk seiner Art kaufen und auf der Pfauen Insel, welche Bauwerke in die-
sem Style hat, aufstellen zu lalen. Die Faflade wiirde vielleicht fiir 800 bis 1000
Thaler zu bekommen seyn und die Kosten des Abbrechens und des Transpor-
tes von hier zur Pfauen Insel konnen nicht bedeutend seyn. [...] Sie wiirde als
Haupttheil jedes deutschen Gebdudes einen schénen Eindruck machen und
zugleich als historisch-architectonisches Document immer wichtig bleiben'.

Juz 3 pazdziernika na pismo von Schona odpowiedziata kancelaria krolew-
ska, informujac nadprezydenta rejencji, ze Jego Majestat rozwazy pomyst zaku-
pu rzeczonej fasady: ,,Sein[e] Majestit nicht abgeneigt sind, die von denselben
[von Schon] bezeichneten Facade an dem Hause in der Brodbanken Gasse in
Danzig ankaufen zu lassen™.

Odtad wypadki potoczyly si¢ nadzwyczaj sprawnie: 22 pazdziernika Hof-
marschall Freiherr von Maltzahn przekazal Schonowi krélewska zgode na zakup
fasady za sugerowang poczatkowo sume 800-1000 talaréw, jednak z prosba, aby
dla celéw rekonstrukeji kazdy kamien, z ktérego wzniesiono fasade, opatrzy¢
numerem oraz wykona¢ odpowiednie rysunki: ,,[...] einen Bauverstindigen zu
beauftragen, jeden Stein zu numerieren und eine Zeichnung in Bleistift dazu
zu verfertigen, damit dieses Kunstwerck genau so wieder zusammen gesetzt
werden konnen, wie es gestanden”.

3 listopada upowazniony przez Schona Zimmermeister Johannes Halbritter
zawarl notarialnie potwierdzong umowe z Mathiasem Gronau, wlascicielem
domu oznaczonego numerem serwisowym 669, ustalajac sume transakcji na
300 talaréw:

[...] das in der Brodbankengasse sub No. 669 belegene Grundstiick, welches
er zum Theil abgebrochen hat und mit dem Wiederaufbau sich beschiftiget.
Er [Matthias Gronau] ist mit dem Comparenten [Johann Christoph Halbrit-
ter] dahin iiberein gekommen, die ganze Vorder Fagade, welche die Halfte des
unter einer Servis-Nummer bezeichneten Grundstiicks betragt und nahmentlich
aus Sandsteinen besteht, unter der Bedingung kauflich zu tiberlassen, dafl der noch
stehende Theil der Fagade noch in diesem Herbste auf dessen Kosten abgebrochen

'8 Cyt. za: von der Ahé, Vom Kavalierhaus..., s. 31. Brudnopis listu Schéna, APGd., sygn.
6/444,s.1-2.

1 APG, sygn. 6/444, s. 3.

2 APG. sygn. 6/444, s. 4; Keyser, Die Baugeschichte..., s. 455.
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werde [...] Der Mauermeister Herr Gronau iiberlaf3t und iibereignet dem Zim-
mermeister Herrn Halbritter die eine Hélfte der Fagade [...] und zwar diejenige,
welche im altteutschen Style aus Sandsteinen aufgefiihrt ist, wozu die bereits abge-
brochenen und aufbewahrten Theile und der noch stehende Theil nebst eisernen
Klammern, so wie iiberhaupt mit allem was dazu gehort fiir die dafiir bedunge-
nen Kauf-Summen von Dreyhundert Reichsthaler Preuf8isch Courant?'.

Wedlug gdanskich cen owe 300 talaréw, jakie wydano na materiat rozbior-
kowy, stanowilo sume odpowiadajacg 4-4,5 taszta pszenicy lub 6-7 tasztéw
zyta, podstawowych produktéw rolnych reeksportowanych przez Gdansk
na Zachod Europy*. Dla poréwnania burmistrz Gdanska zarabiat 2000 tala-
réw rocznie.

Nalezy wytlumaczy¢, dlaczego w negocjacjach jest mowa jedynie o zakupie
fasady, a nie catego budynku. Wynikalo zapewne to nie tylko z malej atrakcyj-
nos$ci wnetrza, ale przede wszystkim ze sposobu wznoszenia domoéow w Gdan-
sku, gdzie od XV w. podstawowym elementem konstrukcyjnym budynkéow
byty dlugie, murowane z cegly $ciany boczne, pelniace réwnoczesnie funkeje
muréw ogniowych. Na §cianach tych byly oparte belki stropowe oraz wigzba
dachowa. Réwnoczes$nie wyznaczaly one granice parceli i zwykle byty wspdl-
nie uzytkowane z sgsiednimi budynkami. Do tej konstrukcji dostawiane byly
stosunkowo lekkie fasady pelnigce funkcje nosne jedynie dla lekkich drewnia-
nych zadaszen lub dobudéwek.

Przed rozbidrka fasada kamienicy zostata dokladnie obmierzona, a poszcze-
golne ciosy kamienne wchodzace w jej sklad ponumerowane tak, aby umoz-
liwi¢ ponowne jej ztozenie. Na zachowanym rysunku sporzagdzonym przez
niejakiego Barnicka (il. 9) ukazana zostala starannie odtworzona siatka mas-
werkow i linie wyznaczajace obrys poszczegélnych cioséw?.

Zgodnie z umowa w drugiej potowie listopada rozbidrka fasady zostala juz
zakonczona. Po zewidencjonowaniu (zob. aneks) oraz dokonaniu odryséw
detali kamieniarki, jej czesci zostaly przetransportowane do Pakowni, gdzie
przezimowaly w oczekiwaniu na wznowienie zeglugi rzecznej. Po ustgpie-
niu lodéw, 18 marca 1824 r. zawarto umowe przewozow3a z szyprem Andre-
asem Buchholtzem z Genthin, ktéry zobowigzal si¢ do dostarczenia kamien-
nych i zelaznych cz¢éci fasady do Berlina. W gdanskim archiwum zachowat

' APG, sygn. 6/444,s. 10-12.

22 Zob. Tadeusz Furtak, Ceny w Gdarisku w latach 1701-1815, Lwow 1935, tab. 2, s. 89 (ceny
z 1815 1.).

2 Do okoto 1900 roku rysunki znajdowaly si¢ w zbiorze Oberhofmarschall-Amt SR. Maje-
stit des Kaisers und Kénigs w Berlinie, po 1918 roku byly przechowywane w Preuflische Kron-
gutsverwaltung, nastepnie w Verwaltung der Preussischen Schlosser und Gérten, po 1945 roku
znalazly si¢ w sowieckim sektorze Berlina (Berlin Wschodni) i w 1951 roku, po powstaniu
Niemieckiej Republiki Demokratycznej (1949), trafity do zbioréw Institut fiir Theorie und
Geschichte der Baukunst funkcjonujacego w ramach struktury Deutsche Bauakademie, skad
po zjednoczeniu Niemiec (1990) trafily do Graphischen Sammlung/Plankammer der Stiftung
Preuflische Schlosser und Garten Berlin-Brandenburg.
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IL. 9. Rysunek fasady domu gdanskiego z 1823, sygn. Barnick.
Fotokopia w zbiorach ISPAN, sygn. dep. ZMOiZ nr 1306
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sie nawet tekst tej umowy. Celem wyliczenia ceny frachtu material zwazono.
Kamienie i zelazne sztangi wazyly razem 743 cetnaréw (ponad 37 ton). Cena
frachtu zostala ustalona na 22 srebrne grosze za cetnar wagi, czyli w sumie
272 talaréw i 13 srebrnych groszy: ,,Zu 11 Sgr. pro Zentnar gerechnet wiirde
die Fracht bis Berlin 272 rthlr 13 Sgr betragen haben konnen™*. Po kilku tygo-
dniach material droga wodna poprzez dolny odcinek Wisty, Kanal Bydgoski,
Note¢, Warte, Odre oraz Kanal Haweli dotart do Poczdamu.

Zdemontowana fasada okazala si¢ sporym problemem dla architektéw pra-
cujacych na ustugach krdla. Jak ustalil to juz niemiecki historyk Erich Kayser,
poczatkowo myslano o ustawieniu fasady jako wolnostojacej ozdoby parku
na Pawiej Wyspie, ale szybko zdano sobie sprawe z nierealnosci tego pomysty.
Dlatego Karl Friedrich Schinkel zaproponowal wzniesienie na wzgérzu, przy
drodze wiodacej z Berlina do Poczdamu i na Wyspe Pawia specjalnego pawilo-
nu-wiezy widokowej z wmontowang gdanska fasadg, ktéra widoczna z daleka
stanowilaby istotng dominante widokowa w krajobrazie. Na to rozwigzanie nie
zgodzit sie jednak krol. Kategorycznie zazadal, aby fasada gdanskiej kamienicy
ozdobila jednak samg Wyspe Pawia, a w doborze jej lokalizacji mial dopomoc
pracujacy tam wowczas ogrodnik krélewski Peter Joseph Lenné. Za najodpo-
wiedniejsze miejsce uznano pigknie polozong, otoczong wysokimi kepami
drzew polane, na ktdrej wznosil si¢, zbudowany w latach 1803-1804 przez
budowniczego Ludwiga Carla Kriigera, niewielki pawilon parkowy nazywany
Kavalierhaus®. Byla to pigtrowa budowla z pigcioosiowa fasadg, flankowana
para niskich, kwadratowych wiez naroznych. Karl Friedrich Schinkel sporza-
dzil projekt rozbudowy tego pawilonu poprzez podwyzszenie korpusu gtow-
nego o jedng kondygnacje, lewej wiezy o dwie i takie rozbudowanie prawej
wiezy, aby mogla sta¢ si¢ podstawa do wmontowania w nig fasady gdanskiej
kamienicy z Chlebnickiej. Zgodnie z poleceniem kroéla cato$¢ musiata doktad-
nie zachowa¢ uklad architektoniczny zabytku: ,,deren Architektur ganz genau
erhalten werden muss™*.

Schinkel budynkowi Kavalierhaus nadat nowe elewacje utrzymane w duchu
pdznego gotyku, aby dopasowac je do gdanskiej kamienicy (il. 10-11). Wnetrza
domu przeznaczone zostaly na apartamenty dla dzieci krélewskich, w pokoju
urzadzonym na parterze wiezy z fasada gdanska miesci¢ sie mial pokoj ksiecia
Wilhelma, a nad nim na pierwszym pietrze pokdj ksiecia Albrechta (il. 12).
Starannie zlozona z powrotem fasada stala si¢ ozdobg pawilonu, ale tracac
kontekst architektoniczny, przestala by¢ waska, wcisnieta w zwarta zabu-
dowe przyuliczng fasada mieszczanskiego domu, stajac sie elewacja wiezy
eleganckiego palacyku (il. 13). Jednak w odréznieniu od wigkszosci domow
gdanskich, zabytek na Wyspie Pawiej przetrwal bez wiekszych zmian do dzis.

# Danzig, 18 Mérz 1824, APG, sygn. 6/444, s. 17-18.

% Von der Ahé, Vom Kavalierhaus...,s. 27-28.

% Cyt. za: ibidem, s. 20, Hausarchiv, Akten des Hofmarschallamts ,Bauangelegenheiten”,
Potsdam, Bd. VII, 1821-1825.
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I1. 10. Rysunek elewacji tylnej Kavalierhaus, 1824 r., niesygnowany.
Fotokopia w zbiorach ISPAN, sygn. dep. ZMOiZ, nr 1307

1L 11. Rysunek elewacji tylnej i przekroju wiezy Kavalierhaus, 1824 r., niesygnowany.
Fotokopia w zbiorach ISPAN, sygn. dep. ZMOiZ, nr 1307




I1. 12. Rysunek rzutéw kondygnacji Kavalierhaus z naniesionym ukltadem umeblowania wnetrz, 1824 r.,
niesygnowany.
Fotokopia w zbiorach ISPAN, sygn. dep. ZMOiZ, nr 1307

W 1829 r. projektowano wprawdzie dobudowanie do wyzszej wiezy od tylu
niewielkiego przedsionka, w ktéry wmurowany mial by¢ romanski portal
refektarza klasztoru cysterskiego z Heilbronn (il. 14), ale projektu tego nie
zrealizowano?. Kopia tego portalu znalazla si¢ ostatecznie w Poczdamie, ale
w zespole Sanssouci jako oprawa wejscia wiodacego do kruzgankéw w Mar-
lygarten — najstarszej czesci zespotu ogrodowego.

Tymczasem w Gdansku przy ul. Chlebnickiej 14 na miejscu rozebra-
nego domu powstal nowy, o skromnych cechach klasycystycznych (il. 15).
Ta znana z fotografii kamienica zostata zniszczona w 1945 r. Trudno juz dzi$
ustali¢, kto z polskich architektéw wpadt na pomysl, aby przy Chlebnickiej

¥ Fotokopia z 1955 r. projektu przedsionka z portalem z 1829 r. w zbiorach Instytutu Sztuki

PAN, oryginal w zbiorach Graphischen Sammlung/Plankammer der Stiftung Preuflische
Schlosser und Girten Berlin-Brandenburg.
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I1. 13. Rysunek z widokiem perspektywicznym Kavalierhaus z dobudéwka mieszczaca portal
z refektarza klasztoru cysterskiego w Heilbronn, 1829 r., sygn. Rabe.
Fotokopia w zbiorach ISPAN, sygn. dep. ZMOiZ nr 1307

1. 14. Kavalierhaus na Pfaueninsel.
Fot. Nils Meyer




IL. 15. Klasycystyczna kamienica wzniesiona na miejscu domu gotyckiego przy ul. Chlebnickiej
w Gdansku, stan przed 1945 r.
Fot. Instytut Herdera w Marburgu, sygn. 4d2498



zrekonstruowac gotycka kamienice rozebrang w 1823 r., ale sta¢ si¢ to musialo
jeszcze w pierwszej fazie odbudowy zabytkow Gléwnego Miasta, gdyz zacho-
wane w archiwum ISPAN dokumenty dotyczace tego pomystu pochodza
z 1955 r. i sporzadzone zostaly w NRD-owskim Institut fiir Theorie und Ges-
chichte der Baukunst, dzialajagcym w ramach Deutsche Bauakademie w Berli-
nie. Jest to teka zawierajaca 10 wielkoformatowych fotokopii rysunkéw archi-
tektonicznych dotyczacych gdanskiego domu gotyckiego i poczdamskiego
Kavalierhaus. Towarzyszy im dokladny opis rysunkdéw, kopia artykutu Ericha
Keysera z ,Denkmalpflege und Heimatschutz” oraz list wprowadzajacy, pod-
pisany przez Dr. Straussa a informujacy m.in., ze ,,Die Pfaueninsel, auf der das
Haus steht, gehort zur Zeit zu Westberlin”.

W zespole tym najciekawsza jest kopia rysunku z listopada 1824 r. zaty-
tulowanego ,,Zeichnung der Altdeutschen Facade von dem ehemaligen Haus
in der Brodbaenken-Gasse in Danzig” sygnowanego Barnick, na ktérym moz-
na dostrzec starannie wrysowane kolejne numery poszczegélnych kamieni.
Materialy te staly sie podstawa do sporzadzenia projektu rekonstrukeji fasady
w 1955 r. przez Ryszarda Massalskiego, ale do odbudowy wéwczas nie doszlo.

Do pomystu wzniesienia kamienicy ,,gotycko-renesansowej” na parceli
przy Chlebnickiej 14 powrdcono w 1964 r., bo taka date nosza pierwsze studia
tasady sporzadzone na potrzeby odbudowy przez gtéwnego projektanta rekon-
strukgji, architekta Kazimierza Ortowskiego®. Dopiero jednak decyzja o budo-
wie domu studenckiego dla gdanskiej Panstwowej Wyzszej Szkoty Sztuk Pla-
stycznych przy Chlebnickiej 13-16 pozwolila wréci¢ do pomystu rekonstrukeji
fasad tego ciggu kamienic. Kazimierz Ortowski przygotowal wprawdzie takze
wariant projektu budowy domu akademickiego z nowocze$nie potraktowang
elewacja frontowg, ale konserwator wojewddzki Lech Krzyzanowski opowie-
dzial si¢ za rekonstrukcja. Wstepne projekty architektoniczne nosza daty z roku
1967%. Lech Krzyzanowski i zapewne takze projektanci odbudowy skorzystali
z mozliwosci wyjazdu do Berlina Zachodniego i sami dokonali bezposrednich
pomiaréw tam zachowanego, cho¢ translokowanego, zabytku. Przygotowane
przez zespol projektantéw pomiary fasady postuzyty do sporzadzenia projektu
odbudowy, a jego kopia zatytulowana w 1969 r. ofiarowana zostata do zbioru
obecnie znajdujacego si¢ w Graphischen Sammlung/Plankammer der Stiftung
Preuflische Schldsser und Giérten Berlin-Brandenburg®. Kopia tego projektu

8 Spis dokumentacji i prac konserwatorskich PKZ 1951-1988. Gdarisk, Warszawa 1991, s. 99.

¥ Dom Anielski i kamieniczki. Adaptacja na dom studencki, dokumentacja PP PKZ, poszyty
w uzyczeniu, [w:] Regionalny O$rodek Badan i Dokumentacji Zabytkéw, sygn. PG/1143
i PG/1146.

% Informacje te otrzymalimy od p. Adelheid Schendel z Graphischen Sammlung/Plan-
kammer der Stiftung Preuflische Schlosser und Gérten Berlin-Brandenburg, ktéra uwaza,
7e kopie projektu pt. ,GDANSK UL. CHLEBNICKA 14 DOM STUDENCKI PROJ: REKON-
STRUKCJI ELEWAC]I FRONTOWE]” sygnowane: ,,K.[Kazimierz] Olowski [Ortowski], M.[Mie-
czystaw] Krél, [Zbigniew] Swierk i [Bogustaw] Hanuszkiewicz” trafi¢ mogly do ich zbioréw jako
podzigkowanie dla prof. Martina Sperlicha, éwczesnego dyrektora zachodnioberlinskich rezy-
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zachowala si¢ takze w archiwum PP PKZ. Z towarzyszacego projektowi opisu
wynika, ze przy jego sporzadzaniu Kazimierz Orlowski korzystal z pracy swe-
go poprzednika Ryszarda Massalskiego, ale postuzyt sie takze fotokopia rysun-
ku Barnicka (sporzadzong jeszcze przed wojng), przechowywana w Instytucie
Architektury i Urbanistyki Politechniki Gdanskiej’'. Projekty wykonawcze
detali i techniczne noszg w wiekszosci date 1970 i na ich podstawie fasada
zostala zrekonstruowana (il. 16), cho¢ zadecydowano o jej przesunigciu wzgle-
dem pierwotnej lokalizacji po to, aby umozliwi¢ jej lepsza ekspozycje na osi
ul. Grzaskiej (dawniej Altes Ross)*>. Zachowany dziennik prac budowlano-
-konserwatorskich potwierdza zakonczenie prac w 1980 r.

Piszacy o epopei gdanskiej kamienicy z Chlebnickiej z reguly rejestruja
jedynie fakty, rezygnujac z wartosciowania i oceniania tego wydarzenia, co naj-
wyzej wskazujac na to, ze wyznacza ono poczatek ochrony zabytkéw w Gdan-
sku®*. W nielicznych wypowiedziach kwalitatywnych dominuje wydzwiek
negatywny, Ewa Barylewska-Szymanska wyrazita ubolewanie, ze kamienicy
nie udalo si¢ ocali¢ in situ*, a Marian Arszynski uznat caly pomyst za kon-
trowersyjny, niewatpliwie stusznie zwracajac uwage na kilka istotnych aspek-
tow negatywnych tej akcji, jak na przyklad to, ze intencjg krola bylo zapewne
jedynie pozyskanie atrakcyjnego elementu dekoracyjnego do parku®. Badacz
zauwaza, ze wyrwanie fasady kamienicy z kontekstu urbanistycznego i archi-
tektonicznego uczynito z niej element treSciowo pusty, a wkomponowanie jej
w ,wieze zamkowg’ razi brakiem poszanowania prawdy historycznej i logiki
formy architektoniczne;.

Zgadzajac si¢ z tymi stwierdzeniami, nalezy jednak podkresli¢ aspekty
znacznie istotniejsze: uratowanie fasady gdanskiej kamienicy z Chlebnickiej
bylo w dziejach nowoczesnej restauracji i konserwacji zabytkow w skali catej
Europy pierwszym $wiadomym (w kazdym razie w intencjach inicjatoréw akcji
translokacyjnej) przedsiewzigciem konserwatorskim, dzigki ktéremu ocalal
cenny zabytek. Przenoszenie obiektow architektonicznych, czy wykorzysty-
wanie starych fragmentéw budowli (spoliow) w nowych ma diugg tradycje

dengji, ktory umozliwit polskim architektom prace na Pawiej Wyspie.

3! Projekt rekonstrukcji elewacji frontowych zespotu kamieniczek wraz z Domem Angielskim,
dokumentacja PP PKZ, poszyt w uzyczeniu, [w:] Regionalny O$rodek Badan i Dokumentacji
Zabytkéw, sygn. PG/1301.

32 Katalog Zabytkéw Sztuki w Polsce. Gdatisk, s. 269-270; Dehio-Handbuch der Kunstdenk-
mdler West- und OstpreufSen. Die ehemaligen Provinzen West- und WestpreufSen (Deutschordens-
land PreufSen) mit Biitower und Lauenburger Land, bearb. v. Michael Antoni, Berlin 1993, s. 125
(autor mylnie podaje r. 1822 jako date rozebrania fasady); Jacek Friedrich, Gdariskie zabytki
architektury do kovica XVIII w., Gdansk 1997, s. 269-270.

3 Dotyczy to zaréwno przedwojennych opracowan niemieckojezycznych, jak i wielu po-
wojennych publikacji polskich, np.: Wiestaw Urbanski, Architektura mieszczanska srédmiescia
Gdariska w kontekscie ksztattowania sig obywatelskich i instytucjonalnych form opieki nad zabytkami,
[w:] Kamienica w krajach Europy Pétnocnej, red. Maria Soltysik, Gdansk 2004, s. 289.

3 Barylewska-Szymanska, Gdariskie i lubeckie..., s. 402.

% Arszynski, Dziatalno$¢ Karola Fryderyka Schinkla..., s. 92-93.
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Il. 16. Fasada domu gotyckiego przy ul. Chlebnickiej 14
w Gdansku po rekonstrukgji przeprowadzonej w latach
siedemdziesigtych XX w. wg projektu Kazimierza Orlowskiego.
Fot. Malgorzata Omilanowska
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siegajaca starozytnosci, ale w ocenie gdanskiej translokacji najwazniejsze jest
uwzglednienie celu, dla ktérego to uczyniono. Wtasnie brak glebszego ideo-
wego uzasadnienia tej decyzji, a jedynie potrzeba ratowania zabytku (wska-
zywana w korespondencji z 1823 r.) czyni z przeniesienia fasady gdanskiej
pierwszy swiadomy akt tego rodzaju, za ktérym poszly dalsze akcje ratunkowe
polegajace na translokacji, takie jak przeniesienie berlinskich Gerichtslaube ze
starego ratusza do parku Babelsberg; przetransportowanie drewnianego kos-
ciola z norweskiego Vang w Karkonosze do Karpacza. Takze dluga, siggajaca
1891 roku, tradycja tworzenia skansenéw, do ktérych przeniesiono do dzisiaj
juz tysiace budowli, wreszcie spektakularne akcje ratowania bezcennych $wig-
tyn starozytnego Egiptu zagrozonych zagltada w wyniku budowy tzw. wysokiej
tamy na Nilu i utworzenia jeziora Nasera (1952-1964).

Wyrwanie dziela z jego pierwotnego kontekstu i ratowanie tylko jego frag-
mentéw jest zawsze daleko posunietym, kontrowersyjnym kompromisem, ale
translokacje kamienicy z Chlebnickiej nalezy uzna¢ za akcje wyznaczajaca
poczatek ratunkowych przenoszen stosowanych do dzis jako praktyka konser-
watorska, a nie ostatnie ogniwo w diugim ciggu wtérnego wykorzystywania
na nowym miejscu elementéw interesujacych estetycznie badz potrzebnych
ze wzgledéw ideowych.

Odrebng kwestig jest ocena ,,sklonowania” gdanskiej-poczdamskiej kamie-
nicy przy ul. Chlebnickiej w ramach powojennej odbudowy. To rzadki, cho¢
nie odosobniony przypadek ,,rozmnozenia” zabytku (np. barokowy drewnia-
ny kosciot w Rychnowie ma swoja kopi¢ w Muzeum Budownictwa Ludowego
w Olsztynku). Ostatnio na ten aspekt zwrdcita uwage w swym artykule Anja
Kramer®. Trzeba jednak pamietaé, ze kopia fasady na Chlebnickiej wpisu-
je sie raczej w ciag dziesigtek polskich zabytkéw odbudowanych po wojen-
nych zniszczeniach nie w przedwojennym ksztalcie znanym z fotografii, tylko
w wyidealizowanej formie z dalszej przeszlosci, zainspirowanej np. obrazami
Canaletta czy rysunkami Vogla lub Schulza. Réznica tkwi jedynie w zrdédle
wiedzy o formie, ktérym w tym przypadku nie byta stara rycina czy obraz, ale
naprawde zachowana kamieniarka oryginatu.

% Anja Kramer, Die unfreiwillige Serie — wiederholte wiederaufbauten im Umfeld der Denk-
malpflege, [w:] Serialitit. Reihen und Netze, (Hg.) Elke Bippus, Andrea Sick, Bremen, 2000: http://
www.thealit.de/lab/serialitaet/teil/kraemer/kraemer_druck.html (02.12.2010).
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Archiwum Panstwowe w Gdansku, sygn. 6/444, s. 26-28.
Ponizszy tekst stanowi wierng transkrypcje dokumentu spisanego do$¢ starannym
pismem gotyckim, typowym dla pierwszej polowy XIX w Autorzy unikali ingerencji
w tre$¢ dokumentu i jedynie w przypadku wielokrotnego powtarzania si¢ tych samych
pozycji rzeczowych (,,dito”), podawali je facznie.

Specification von den Werckstein-Stiicken der abgebrochenen altdeutschen
Facade des ehemaligen Hauses in der Brodbanken-Gasse in Danzig, nach den
Nummern, wie selbige in der anliegenden Zeichnung vermerkt sind.

Erste Etage
1. Fenster Backen
2-3. dito
4. Fenster Verzierungen 2 Stiick
5-6. dito
7. Fenster Pfosten
8-11. dito
12. Fenster Verzierung
13-14. dito
15 Fenster Pfosten
16-19. dito
20. Fenster Backen
21. dito in 2 Stiick
22-24. dito
25. Fenster Verzierung in 4 Stiick
26. Mittler Pfeiler
27-30. dito
31. Verzierung iiber der Thiire
32-33. dito
34, Fenster Pfosten
35. dito
36. Fenster Backen
37. dito in 2 Stiick
38. Fenster Verzierung
39-40. dito
41. Thuren Gewande
42. dito
43. Mittel Pfeiler
44-48. dito
49. Fenster Backen
50. dito

51. Fenster Backen

52-53. dito

54. Fenster Verzierung in 2 Stiick
55-56. dito

57. Fenster Backen

58-70. dito

71. Fenster Verzierungen in 2 Stiick
72-73. dito

74. Fries

75. Capitail auf den Pfeiler

76. dito

77. Fries

78. Capitail auf den Pfeiler

79. dito

Zweite Etage

80. Fenster Backe

81. Fenster Backen

82. dito

83. Fenster Verzierung
84-86. dito

87. Fenster Pfosten
88-91. dito

92. Mittler Pfeiler

93. dito in 5 Stiick

94. dito

95. Fenster Verzierung
96. dito in 2 Stiick

97. dito

98. Fenster Pfosten
99-100. dito
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Edmund Kizik, 101. Mittler Pfeiler 153. dito

Malgorzata 102-103. dito 154. Capitail
Omilanowska 104. Fenster Pfosten 155. Fries
105. dito 156. Capitail
106. Fenster Verzierung 157. Fries
107-109. dito 158-159. dito
110. Fenster Pfosten 160. Stuirz tiber der Rinne
111-112. dito 161. Fries
113. Fenster Backen 162. Fenster Backen
114. dito 163-164. dito
115. Fries 165. Saule der 4. und 5. Etage
116-117. dito 166-167. dito
118. Capitail iiber die Pfeiler 168. Fenster Backen
119. Fries 169. dito
120. dito 170. Sdule der 4. und 5. Etage
121. Capitail 171-173. dito
122. Fries 174. Fenster Backen
123. dito 175-177. dito
178. Fenster Stiirz
Dritte Etage 179-180. dito
124. Fenster Backen 181. Fries
125. dito
126. Fenster Pfosten Fiinfte Etage
127-131. dito 182. Hengender Pfeiler
132. Fenster Stiirz 183-185. dito
133. dito 186. Fenster Backen
134. Mittler Pfeiler 187-191. dito
135-136. dito 192. Hengender Pfeiler
137. Fenster Pfosten 193-194. dito
138. dito 195. Fenster Stiirz
139. Fenster Stiirz 196-197. dito
140. Mittler Pfeiler 198. Capitail der Pfeiler
141. dito 199. Fries
142. Fenster Pfosten 200-202. dito
143-146. dito 203. Capitail
147. Fenster Backen 204. Fries
148. dito 205. dito
149. Fenster Stiirz 206. Fries
150. dito 207-210. dito
211. Capitail der Pfeiler
Vierte Etage 212. Oberer Seiten Pfeiler
151. Stiirz tiber der Rinne 213. dito
152. Fries 214. Henge Pfeiler
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215-216. dito 229. Seiten Pfeiler

217. Fenster Backen 230-232. dito

218. dito 233. Fenster Stiirz
219. Mittel Pfeiler in 2 Stiick 234-235. dito

220. dito 236. Fries

221. Fenster Backen 237-244. dito

222. dito 245. Obere Zinnen
223. Mittel Pfeiler 1 Stiick fehlt 246-253. dito

224. dito 254. Fries

225. Fenster Backen 255-270. dito

226. dito 271. Seiten Zinnen
227. Hange Pfeiler 272. dito

228. dito

Zu diese 272 Stiicke kommen noch die 15 bey oder Neben Stiicke, sind
in Summa 287 Stiick. Ausser diesen Werckstiicken erfolgt noch:

1. Holzernes Sprossen-Rahm Fenster iiber die Hausthiire

21. Stiick diverse, eiserne Stangen, welche mit den Nummern der Sandstei-
ne bezeichnet sind, in welche dieselben befestiget werden.

Dafl die vorstehend specificirte Werckstein-Stiicken wie auch die hinzu
gehorige eiserne Stangen und ein holzernes Sprofien-Rahm-Fenster richtig auf
den Kahn des Schiffer Buchholz geladen worden, attestirt hiemit Danzig, den
15. Maerz 1824.

Gnetz [?], Waage-Beamter beim Landpakhofe.

Wandering Stones. Some Remarks on the Translocation and Copying
of the Gothic Tenement House in Chlebnicka Street in Gdansk in the
Light of Archival Sources

Although the story of the late Gothic fagade from 14 Brotbdnkengasse (Chlebnicka
Street) transferred to Potsdam’s Pfaueninsel in 1832 has for long interested
researchers, nobody has as yet properly appreciated the significance of this transfer
being unquestionably one of the most exceptional episodes in the 19*-century history
of monument preservation. The tenement house was raised in ca. 1520 displaying the
interior allocation characteristic of the architecture of Gdansk and other Hanseatic
cities: with a high entrance hall on the first storey, two residential storeys, and three
granary ones. Its facade of sandstone was most likely assembled from ready-made
imported elements.

Between 1616 and mid-18" century, the house was owned by the Schlieff (Schlie-
ffen) family, to later gradually fall into ruin. Its subsequent owner Matthias Gronau
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decided to have it demolished. However, it attracted the attention of the Supreme
President of the West-Prussian Regierungsbezirk Theodor von Schén. Thanks to
his intervention a print showing the house was published in 1821 by Georg Moller
in a collection of prints of the most exquisite Gothic monuments in Germany. Learning
about the planned demolition of the tenement house, Schon drew the attention of
King Frederick William III to the fact. On 3 November 1823, a contract was signed
to purchase the house’s facade, and the dismantled elements having travelled over
March and April 1824 on waterways along the Vistula River, the Bydgoszcz Canal, later
the Netze, Warthe, and Oder Rivers, and finally the Havel Canal, reached Potsdam.
The facade was incorporated into the Kavalierhaus on Pfaueninsel being at the time
remodelled by Karl Friedrich Schinkel, the building having survived without any
major alterations until this very day.

ne of modest Neo-Classicist features. The idea to reconstruct the Gothic tenement
house at this address where the latter was destroyed in WW II was conceived already
in ca. 1955, though the very implementation of the project was launched only in 1964,
with the first designs made by Kazimierz Ortowski. Finally, having visited West Berlin
in 1967, the designing team worked out the reconstruction design basing themselves
on the measurements of the original. The tenement house had been reconstructed
by 1980, though at a slightly different location in order to expose it better on the
Grzgska Street (Altes Ross) axis.

Despite a lot of controversy related to the translocation of the tenement house
in 1824, it has to be emphasized that the saving of the Gdansk facade was the first
conscious monument prevention undertaking in the history of modern monument
restoration and conservation in Europe (at least it was perceived as such by the authors
of the translocation idea) meant to preserve a precious historic building. Transfer of
architectural facilities or reuse of older fragments of buildings in new ones (spolia) has
enjoyed a long tradition since the Antique, yet what counts most in the Gdansk
translocation is the goal that motivated the move. It is precisely the lack of any deeper
ideological justification for the decision and only the mere need to save a monument
that makes this translocation the first of the projects that marks the beginning of the
many future preservation undertakings consisting in translocation.

The ,,cloning” of the Gdansk-Potsdam tenement house again in Chlebnicka Street
in the course of the post WW II reconstruction is an exceptional though not a unique
case of a ,,multiplication” of a monument. It has to be remembered, however, that the
copy of the facade in Chlebnicka ranks more among dozens of Polish monuments
reconstructed after the WW II destruction not in the form of the pre-war shape
known from photographs, but in an idealized one rooted in distant past, inspired by,
e.g. Canaletto’s paintings or drawings by Chodowiecki. The only difference being the
source of the knowledge of the form.
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Mauzoleum Tadeusza Kos$ciuszki
w Muzeum Narodowym w Rapperswilu

Historia Polskiego Muzeum Narodowego w Rapperswilu, pozostaje istot-
nym, a jednoczesnie nie w pelni przebadanym fragmentem dziejow polskiego
muzealnictwa. Zalozone w 1870 r. przez hrabiego Wtadystawa Broel-Platera,
usytuowane na zamku rapperswilskim w Szwajcarii. To pierwsze polskie
zinstytucjonalizowane muzeum, ktérego celem bylo pelnienie roli narodo-
wej skarbnicy, a takze osrodka polskiej kultury i historii, bezpowrotnie ode-
szto w niepamie¢. Ostatecznym kresem aktywnosci tzw. pierwszego muze-
um byt rok 1927, kiedy to po latach gromadzenia narodowych pamiatek
na bezpiecznej ziemi Helwetow, zgodnie z wola fundatora instytucji zbiory
przewieziono do wolnej ojczyzny, a dokladniej do Warszawy, gdzie w okre-
sie wojennej zawieruchy ulegly rozproszeniu i cze¢sciowemu zniszczeniu.

Od 1936 r. w Rapperswilu podjeto ponownie dzialalno$¢ wystawiennicza
pod nazwa Muzeum Polski Wspdlczesnej, po 1945 r. protektorat nad nim
objely wladze PRL. Niestety szybko okazalo sie, ze polskie wladze komuni-
styczne zamierzajg nada¢ placoéwce charakter propagandowy, co spowodowalo
zamkniecie muzeum w 1951 r. Dopiero w czerwcu 1975 r. otwarto ponownie
funkcjonujace do dzi§ Muzeum Polskie'. Cho¢ zbiory przewiezione w 1927 r.
do Warszawy w znacznej czesci utracono, to przetrwaly pisemne swiadectwa
dzialalnosci oséb zwigzanych z rapperswilskim muzeum, a w szczego6lnosci
bogata korespondencja jego pracownikéw i cztonkéw Rady Muzealnej, wiréd
ktdérych byli znakomici przedstawiciele polskiej emigracji i inteligencji, m.in.
pracujacy w Rapperswilu przez cztery lata Stefan Zeromski.

W ciggu 57 lat istnienia muzeum podjeto wiele inicjatyw majacych na celu
upamietnienie polskiej historii oraz narodowych bohateréw. Jedna z najwaz-
niejszych byly projekty urny oraz mauzoleum przeznaczonych na serce Tade-
usza Kosciuszki. Zdobycie cennej pamiatki traktowanej jak relikwia narodowa
bylo owocem wieloletnich staran i stanowilo rodzaj uwieniczenia pierwszego
etapu dzialalnosci rapperswilskiej instytucji. Kosciuszko ofiarowal swoje serce
w testamencie ukochanej chrze$nicy Tadei Emilii Zeltner, ktéra wychodzac
za maz za hrabiego Don Giovanniego Morosiniego, przeniosta si¢ ze szwaj-
carskiej Solury (miejsca $mierci Ko$ciuszki) do Lugano. Przechowywana tam

! Artur Badach, Anna Piotrowska, Muzeum Polskie w Rapperswilu, Warszawa-Rapperswil
2008, s. 58, 62.
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przez wiele lat pamigtka byta prywatng wlasnoscia Morosinich, ktérzy nie
zamierzali sie z nig rozstawac.

Z ramienia muzeum pertraktacje z corkami Tadei Emilii Zeltner w sprawie
pozyskania serca Naczelnika prowadzil hrabia Aleksander Szczawinski-Bro-
chocki, powstaniec styczniowy, emigrant osiadty we Wtoszech, gdzie uzyskat
wysokie stanowisko w kolejnictwie oraz obywatelstwo i tytul hrabiowski. Wraz
z Arturem Wolynskim i Teofilem Lenartowiczem na terenie Wloch kierowat
rozmaitymi dzialaniami na rzecz Polski, a w latach 1890-1902 byt czfonkiem
rapperswilskiej Rady Muzealnej. Dopiero jednak wstawiennictwo Arriga Boi-
to, wloskiego kompozytora i poety, syna Polki, goracego zwolennika przenie-
sienia urny z sercem do Rapperswilu, oraz poparcie stynnego kompozytora
Giuseppe Verdiego, przekonaly Morosinich®

W rezultacie ich staran serce Kosciuszki zostalo przywiezione do Rappers-
wilu przez hrabiego Brochockiego 15 pazdziernika 1895 r. Odprawiono nabo-
zenstwo z udziatem cztonkéw Rady, po ktérym przeniesiono urne na zamek.
Tam miato miejsce uroczyste posiedzenie, na ktérym przemawiali cztonko-
wie Rady, migdzy innymi dyrektor muzeum J6zet Galezowski. Po zakoncze-
niu oficjalnych uroczystosci urng otworzono, a serce ponownie zabalsamo-
wano’. Pierwotnie naczynie z sercem Naczelnika przechowywano na pietrze
zamku, w pomieszczeniu uprzednio przygotowanym przez Stefana Zerom-
skiego, 6wczesnego bibliotekarza muzeum. Bylo to rozwigzanie tymczasowe.
Wszyscy cztonkowie Rady zdawali sobie sprawe z potrzeby nadania szczegdl-
nego charakteru miejscu, w ktérym miata by¢ przechowywana urna z sercem
Kosciuszki. Rozpoczal sie dlugi i burzliwy okres szukania najwlasciwszego
rozwigzania.

Pierwsze kontrowersje wzbudzita kwestia lokalizacji. Kustosz muzeum
Wrtodzimierz Ruzycki de Rosenwerth zaproponowal, aby urna spoczeta w jed-
nym z pomieszczen goérnej kondygnacji wiezy, dokad wiodla dluga droga
poprzez pokoje biblioteczne i kruzganki. Zeromski zasugerowat zas, aby urne
umiesci¢ w dolnej kondygnacji wiezy, dokad wejscie prowadzilo bezposrednio
z dziedzinca zamkowego. Rada jednomyslnie opowiedziala si¢ za pomystem

? Bartlomiej Szyndler, Bibliotekarska stuzba Stefana Zeromskiego, Wroctaw 1977, s. 90.

3 ,Serce nadeszlo w urnie czerepianej, zatkanej denkiem drewnianym, podwdjnym. Przy-
stano je wraz z notarialnym poswiadczeniem, zaopatrzonym w podpisy i pieczecie, $wiadczace
jako to serce Ko$ciuszki, znajdujace si¢ w posiadaniu sidstr, hr. Morosini, corek po chrzestnicy
Kos$ciuszki, ofiarowane zostato narodowi polskiemu do Muzeum w Rapperswilu. Zachodzita
watpliwo$¢, w jakim stanie serce si¢ znajdowato. Jedyna kompetentng w tym wzgledzie osoba
byt dr Laskowski. Po otwarciu, poniewaz alkohol nie ulotnil si¢ jeszcze, serce znajdowalo sie
w stanie catkiem dobrym. Doktor je wyjat, obmyl, oczyscil, przyrzadzit plyn (gliceryna z odpo-
wiednimi dodatkami), w plyn ten serce ztozyt i zabezpieczyt je w ten sposdb na przysztosé.
Gliceryna posiada t¢ wlasno$¢, ze si¢ nie ulatnia i konserwuje w nieskoniczono$é. Z operacji
tej zrobiony zostat szczegétowy protokdt, ktéry bedzie przechowywany w muzeum, i o ktérego
tre$ci publicznos$¢ zawiadomiong zostanie”. Zygmunt Mitkowski, Listy do Henryka Bukowskiego
z lat 1889-1900, Olsztyn 2001, s. 76.
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bibliotekarza, uznajac pomieszczenie w dolnej partii wiezy, na wprost Kolum-
ny Barskiej, za bardziej odpowiednie (il. 1).

Kolejnym istotnym problemem byl projekt urny, w ktérej miato spoczy-
wa¢ serce Naczelnika®. Wiceprezes Rady Henryk Bukowski, niezwykle zastu-
zony dla muzeum antykwariusz ze Sztokholmu, zamierzal ofiarowa¢ na ten
cel prostg urne z porfiru wlasnego pomystu. Niezachowany dzis rysunek dotg-
czyt do jednego z listéw wystanych Zeromskiemu, z ktorym regularnie kore-
spondowal, dajac wytyczne dotyczace organizacji zbioréw’. Rada odrzucila
projekt Bukowskiego, uznajac go za zbyt skromny. Przyjety zostal natomiast
projekt Wincentego Trojanowskiego, rzezbiarza i malarza, twércy medali oraz
medalionoéw, ktérych duzy zbidr znajdowal sie¢ w muzeum. Wedlug projektu
Trojanowskiego urna miata by¢ naczyniem z usytuowanym posrodku meda-
lionem z popiersiem Kosciuszki, zwieniczonym napisem ,,Resurgat Polonia”
(il. 2). Po lewej stronie znajdowa¢ si¢ miata posta¢ poétnagiego mlodzienca,
geniusza zwycigstwa trzymajacego w lewej rece trabe, a prawa reka odstania-
jacego napis nad medalionem. Po przeciwnej stronie mial zosta¢ umieszczony
wzbijajacy sie do lotu orzel z rozpostartymi skrzydtami. Ogladajac zachowane
fotografie urny, nie sposob oprze¢ sie wrazeniu nagromadzenia nadmiernej
liczby motywéw symbolicznych, a w efekcie patetycznej przesady.

¢ Stefan Zeromski, Listy do Henryka Bukowskiego, oprac. Wtadyslawa Wasilewska, War-
szawa 1975, s. 452.

5 Bukowski dotaczyl rysunek do listu wystanego Zeromskiemu 15 grudnia 1895 roku (nie-
zachowany), por. Zeromski, Listy do Henryka Bukowskiego..., s. 456.
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I1. 2. Urna na serce Tadeusza
Kosciuszki, Wincenty
Trojanowski, wg S. Zeromski,
Listy do Henryka Bukowskiego,
oprac. Wladystawa Wasilewska,
Warszawa 1975, il. 25

Wiele uwagi czlonkowie Rady poswiecili takze dyskusji nad charakte-
rem, jaki nalezy nada¢ mauzoleum, a wiec kwestii, czy ma on by¢ wylacz-
nie narodowy, czy tez narodowo-religijny. Wspomniany Henryk Bukowski
zdecydowanie opowiedzial sie za pierwszym wariantem, doradzajac rezyg-
nacje z nadawania pomieszczeniu charakteru kaplicy. Stefan Zeromski
wyrazit podobng opinig, co potwierdza jeden z jego listow adresowanych
do Bukowskiego: ,,Nie mozna nadawa¢ miejscu schronienia charakteru reli-
gijnego, czyli nie nalezy tworzy¢ katolickiej kaplicy ze wzgledéw nastepuja-
cych: 1) Serce Tadeusza Kosciuszki darowane zostalo przez rodzing Morosi-
nich reprezentantom narodu polskiego, a nie delegatom katolikéw. Poniewaz
narod polski sklada si¢ z katolikdw, protestantéw, mahometan, zydow,
unitéw i bezwyznaniowcoéw, nalezy tedy unikna¢ urazenia ktéregokolwiek
z wyznan niekatolickich, nadajac mauzoleum narodowemu ceche katolicka;
2) Poniewaz Muzeum Narodowe w Rapperswilu nie jest rowniez instytucja
katolicka, lecz narodowg, nie powinno tedy w obrebie swych muréw budo-
wa¢ kaplicy katolickiej. [...] Nie idzie zatem, zeby w mauzoleum nie mialo
by¢ krzyza, chodzi tylko o to, aby nie tworzy¢ zadnych oltarzéw, $wieci-
del, anioléw, aby mauzoleum uderzalo kazdego przechodnia swoja powa-
ga i prostota, a nikomu nie nasuwato jakich§ wrazen ubocznych. Nadajac
charakter religijny, mozna wpas¢ w $miesznos¢, jak to juz zrobit p. R. de
R. [kustosz Ruzycki de Rosenwerth], wieszajac w tymczasowej izdebce dwa
tluste amorki, ktore trzymaja obraz Matki Boskiej. [...] Wyobrazi¢ sobie,
co znakomity kustosz urzadzi w tej zamkowej kaplicy! Beda tam wszystkie
strzepy materii, wszelkie obrazy, szkla, blaszki, cacka, $§wiece, lampy itd.™.

¢ List Zeromskiego do Bukowskiego, 3 listopada 1895, Biblioteka Narodowa, rkps III 7583,
por. Zeromski, Listy do Henryka Bukowskiego..., s. 275.
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Jak miata pokaza¢ przysztos¢, obawy Zeromskiego okazaly sie uzasadnione.
Kustosz Ruzycki znany byl z wdrazania wtasnych, czesto bardzo oryginal-
nych inicjatyw, a jako jedyna osoba oprocz bibliotekarza stale przebywajaca
w Rapperswilu, roécil sobie prawo do nieustannych ingerencji w program
prac juz zatwierdzonych przez Rade.

Prace nad planami stworzenia mauzoleum zainicjowato przywiezienie w poto-
wie pazdziernika 1895 r. serca Kosciuszki do Rapperswilu. Nie zachowal si¢
zaden dokument $wiadczacy o oficjalnym rozpisaniu przez Rade muzeum kon-
kursu, wiadomo jednak, ze w okresie od pazdziernika 1895 do poczatkdéw 1896 r.
powstalo pie¢ projektow mauzoleum: dwa znakomitego architekta, pdzniejszego
profesora Politechniki Warszawskiej, Stanistawa Noakowskiego, po jednym pro-
jekcie Jana Stupskiego, Ksawerego Miillera oraz wspdlny projekt Alberta Bittnera
i Wincentego Trojanowskiego. Powstal jeszcze szdsty projekt, przygotowany
przez wspomnianego Bittnera, ktory stanowil kompilacje poprzednich pigciu
planéw. W zadnym ze zrédel nie ma informacji okreslajacej przyczyny, dla
ktérych Rada zdecydowala si¢ zamoéwi¢ dodatkowy projekt. Mozna jedynie
przypuszczaé, ze w wyniku rozbiezno$ci zdan i nieporozumien pomiedzy
czlonkami Zarzadu dotyczacych wyboru zwycieskiego projektu, postanowio-
no poprosic Bittnera o stworzenie dodatkowej propozycji, z zalozenia bedacej
forma kompromisu taczacego elementy poprzednich propozycji.

Henryk Bukowski opowiedzial si¢ za jednym z projektow Noakowskiego,
lecz wigkszo$¢ Rady z dyrektorem Galezowskim na czele po raz kolejny odrzu-
cita wybdr szwedzkiego wiceprezesa, uznajac preferowany przez niego projekt
za zbyt skromny’. Wybrano natomiast propozycje Miillera — architekta szwaj-
carskiego, ktory prowadzit restauracje zamku po $mierci hrabiego Platera —
powierzajac mu takze kierowanie pracami budowlanymi przy mauzoleum.

Trudno bez pelnej dokumentacji uzmystowi¢ sobie, jaki ksztalt mia-
to przyja¢ mauzoleum zaprojektowane przez Noakowskiego, ale z pewnos-
cig jego wyobrazenie dalece odbiegalo od wybranego do realizacji projektu®.
Zachowaly si¢ dwa rysunki tego znakomitego architekta, jeden przedstawiaja-
cy fasade, drugi rzut oraz przekroj perspektywiczny (il. 3), ale nie ma pewno-
$ci, czy jest to wlasnie ten projekt, ktory spodobat sie Henrykowi Bukowskie-
mu’. Propozycja Noakowskiego zakladata wbudowanie postumentu z urng

7 Zeromski, Listy do Henryka Bukowskiego..., s. 463.

8 Zadne z opracowan twérczoéci Noakowskiego nie omawia projektéw wykonanych dla
Rapperswilu. Tylko raz Mieczystaw Wallis, omawiajac pisma Noakowskiego, wymienil mau-
zoleum Kosciuszki wérdd innych niezrealizowanych projektéw. Stanistaw Noakowski, Pisma,
oprac. Mieczystaw Wallis, Warszawa 1957, s. 18.

® Oba projekty znajdujg si¢ w zbiorach Muzeum Narodowego w Warszawie, gdzie prze-
chowywane sg jeszcze dwa rysunki przedstawiajace przekroje poprzeczne, réwniez autorstwa
Noakowskiego; projekt portalu wejsciowego nr inw. Rys. Pol. 3057/1; rzut i przekroj perspekty-
wiczny nr inw. Rys. Pol. 3057/7, d. zb. Muzeum Polskiego w Rapperswilu, por. Katalog rysunkéw
architektonicznych ze zbioréw Muzeum Narodowego w Warszawie, oprac. Andrzej Rottermund,
‘Warszawa 1970, s. 108-109.
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I1. 3. Projekt mauzoleum Kosciuszki, Stanistaw Noakowski, Muzeum Narodowe w Warszawie,
nr inw. Rys. Pol. 3057/7

w nisze znajdujaca sie vis a vis wejscia do mauzoleum. Byto to proste i wywa-
zone rozwigzanie, bez zbednych elementdw upiekszajacych. Idee zastosowa-
nia prostszego projektu znakomicie wyjasnit Zeromski w jednym ze swoich
muzealnych sprawozdan z 1895 r., by¢ moze opierajac swéj opis na projek-
cie Noakowskiego: ,,Wybrano [...] jednomyslnie miejsce na dole tej wiezy,
na wprost pomnika. W tym punkcie dwa wysokie mury otaczajace dziedzi-
niec zamkowy schodzg si¢ pod katem i tacza ze sobg za pomoca frontu pot-
okragtej wiezy. Jezeli rozszerzy¢ drzwi prowadzace do jej wnetrza i utworzy¢
z nich pigkne wejscie w stylu gotyckim, jezeli nadto dwa waskie okna wpro-
wadza tam $wiatlo, to miejsce to od razu stanie si¢ bardzo pigkng $wigtynka,
dla wszystkich dostepna”'®. Retoryka jakg stosuje Zeromski zachwala projekt
oraz ,,przekonuje” (w domysle sceptycznych cztonkéw Rady), ze zastosowane
srodki wystarczg, aby nada¢ mauzoleum od$wietny i wyjatkowy charakter.
Dla poréwnania zupelnie inny byt réwniez zachowany projekt Bittnera oraz
Trojanowskiego (il. 4) - o znacznie bardziej dekoracyjnym sklepieniu, zaak-
centowanym przez stuzki wsparte na konsolach na tle dekoracyjnego fryzu'.

10 Zeromski, Listy do Henryka Bukowskiego..., s. 452.
! Projekt réwniez znajduje sie w MN'W; nr inw. Rys. Pol. 15169, d. zb. Muzeum Polskiego
w Rapperswilu, por. Katalog rysunkéw architektonicznych..., s. 109.
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11 4. Projekt mauzoleum Koéciuszki, Albert Bittner i Wincenty Trojanowski,
Muzeum Narodowe w Warszawie, nr inw. Rys. Pol. 15169

Wida¢ tu $cieranie si¢ dwdch koncepcji, jednej zakladajacej prostsze i bardziej
wyrafinowane rozwigzania oraz drugiej, hotdujacej pompatycznym wzorcom.

Nie wiadomo, jakg droga zwrécono si¢ do Noakowskiego z prosba o wyko-
nanie planéw dla Rapperswilu. Faktem jest, ze architekt zostal zaproszony
do Szwajcarii, aby osobiscie przedstawi¢ swoj projekt na posiedzeniu Zarzadu.
Nawiasem mowigc, Noakowskiemu, Stupskiemu i Miillerowi za wykonane
prace z wlasnej kieszeni ptacil Bukowski'2. Analizujac wczedniejsze inicjatywy
Muzeum, mozna zalozy¢, ze wigkszos¢ cztonkéw Rady sklonna byta od razu
powierzy¢ wykonanie mauzoleum Miillerowi. Jedynie ze wzgledu na Henryka
Bukowskiego, ktéremu zalezalo na mozliwie najlepszym rozwigzaniu, Rada
zgodzila sie rozpatrzy¢ inne projekty.

Dyskusja nad przyjeciem do realizacji ostatecznego projektu mauzoleum
zapewne trwala diugo. O trudnosciach w znalezieniu porozumienia moze
swiadczy¢ chocby wspomniany juz dodatkowy, kompromisowy projekt

12 Zeromski, Listy do Henryka Bukowskiego..., s. 454.
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Milena  Bittnera. Biorgc pod uwage odmiennos¢ pogladéw oraz to, ze cztonkowie
Wozniak  7Zarzadu widywali sie tylko raz w roku na sierpniowym zjezdzie w Rapperswilu,
przez co zmuszeni byli prowadzi¢ listowne konsultacje, uplyneto wiele czasu,
zanim znaleziono porozumienie. Budowa mauzoleum, uwzgledniajac okres
wyboru wlasciwego projektu, zajeta w sumie dwa lata, a bylo to pomieszczenie

o metrazu niewielkim®.

Wraz z rozpoczeciem budowy pojawity sie dalsze rozbieznosci. W obszernej
korespondencji, jaka krazyla pomiedzy cztonkami Rady, wysuwano rozmaite
argumenty przemawiajace za poszczegélnymi elementami wystroju mauzole-
um. Oprocz argumentow natury ideowej, estetycznej czy praktycznej, w dys-
kusji pojawit si¢ takze problem bezpieczenstwa narodowej pamiatki. Z tego
wzgledu zadecydowano, ze urna projektu Trojanowskiego bedzie miala jedy-
nie charakter symboliczny, a pojemnik z sercem zostanie umieszczony w bez-
pieczniejszym miejscu, ktére zaproponowal Bukowski. Swéj pomyst przed-
stawil mieszkajacym na stale w Rapperswilu Stefanowi i Oktawii Zeromskim,
ktdrzy regularnie informowali Bukowskiego o przebiegu prac i o zmianach
wprowadzanych przez kustosza: ,,Jak delegacja tak tez i Rada przyjela mdj pro-
jekt a nie p. R. v. R. [Ruzycki de Rosenwerth] ani p. Trojanowskiego, tj. serce
ma spoczywaé w kolumnie marmurowej [...] w posadzce bedzie leze¢ plyta
marmurowa stanowigca cz¢$¢ dolng i bedzie dzwiga¢ dodatkows czes¢ kolum-
ny z napisem »Serce Ko$ciuszki«. Dolna cz¢s¢ kolumny marmurowej powinna
by¢ wyzlobiona i tu musi spoczywac s16j z sercem Naczelnika. To jest zatwier-
dzone i dlatego prosze $cisle stosowac si¢ i o tem donies¢ p. Miillerowi i mu
ode mnie powiedzie¢, zeby zadnych pomystéw p. Kustosza nie przyjmowal™*.
W jednym z listow Bukowskiego czytamy z kolei: ,, Trojanowski bardzo prag-
nat i mie prosil, aby st6j z sercem spoczywal w jego urnie - na to zgodzi¢ sie
nie moglem, bo mdj projekt daje wigksza gwarancj¢ do zabezpieczenia serca
od wandalizmu naszych wrogow”">.

Nie obylo si¢ tez bez innych nieporozumien. Jeszcze przed rozpoczeciem
budowy Zeromski informowal Bukowskiego o niespodziewanych zmianach,
jakie Miiller nanidst na projekt: ,,W planie figuruje oltarz; jest projektowana
lampa, serce ma by¢ na srodku itd. Poniewaz nie styszalem, azeby pomyst Sza-
nownego Pana zawieral w sobie ottarz i w ogdle religijny charakter mauzoleum,
wigc dla mnie oczywista jest rzeczg, ze te dodatki kazat Miillerowi w Panskim
planie zrobi¢ Ruzycki, usitujac jakimkolwiek sposobem postawi¢ na swoim™'¢.
Zeromski w tym samym liscie prosit Bukowskiego, aby ten interweniowal,

B List Bukowskiego do Zeromskiego, 22 stycznia 1896, Biblioteka Narodowa, rkps Akc.
17218.

14 List Bukowskiego do Oktawii Zeromskiej, 3 listopada 1895, Biblioteka Narodowa, rkps
Akc. 17218.

15 Ibidem, 5 maja 1896, Biblioteka Narodowa, rkps Akec. 17218.

16 List Zeromskiego do Bukowskiego, 30 grudnia 1895, Biblioteka Narodowa, rkps IIT 7583,
por. Zeromski, Listy do Henryka Bukowskiego..., s. 290.
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piszac bezposrednio do Miillera, jednak wiceprezes, zmeczony i znieche-
cony nieustanng wojng odpisal ze Sztokholmu: ,,Co si¢ tyczy Mauzoleum -
to darujcie, dalem za wygrana, dopelniwszy mego obowiazku. [...] Miillera
plany mig tylko oburzyly — bo temu Panu wyraznie powiedzialem, ze pragne
mie¢ Mauzoleum, a nie kaplice jak R. v R. [Ruzycki de Rosenwerth] zyczy”".
Rozgoryczony Zeromski, obserwujac postep prac i bezkarnos¢ kustosza, pisal
do przelozonego: ,,Dla mnie sam fakt, ze Ruzycki bedzie budowal mauzoleum
dla Kosciuszki, jest tak obrzydliwy, ze dluzej na to patrze¢ nie moge. To mie
przejmuje wstretem i denerwuje. Na 1bie stawal, zeby przeszkodzi¢ mauzole-
um na dole [Ruzycki proponowal, aby mauzoleum znajdowato si¢ w gornej
czesci wiezy, gdzie mialy prowadzi¢ don kruzganki wypelnione kuriozami
jego autorstwa — dop. M.W.], wprost paralizowal plany Szanownego Panaion
ma »dogladac roboty«”'8.

Po wielu gorzkich stowach przelanych na papier i mniej wiecej po
dwdch latach od momentu przywiezienia serca Kosciuszki do Rapperswi-
lu, udato si¢ zakonczy¢ przebudowe pomieszczenia baszty na miejsce godne
pamiatki po Naczelniku. Ostatecznie mauzoleum otrzymalo ostrotukowy
portyk, ktéry prowadzit do matego przedsionka, potem do kraglej, sklepio-
nej kapliczki z dwoma oknami, posrodku ktérej na cokole stala urna. Sciany
pokryto malowidtami przedstawiajacymi bezposrednio za urng dwa anioty, za$
powyzej, na sklepieniu, wizerunek Matki Boskiej Czgstochowskiej autorstwa
monachijskiego malarza Stefana Herwega, ktorego zaangazowano zapewne
dzieki wstawiennictwu Ruzyckiego utrzymujacego liczne znajomos$ci w Mona-
chium, gdzie wiele lat mieszkal i pracowal'. Fakt zlecenia tak waznej pracy
érednio utalentowanemu cudzoziemcowi zbulwersowal nie tylko Zeromskie-
go, ale takze jego nastepce przebywajacego juz w Muzeum, Romualda Miel-
czarskiego. Alarmowal on w ostrym tonie Bukowskiego, jedynego z cztonkow
Rady, ktéry bylby w stanie ukréci¢ samowole kustosza: ,Malarz od dwéch
przeszlo tygodni pracuje nad mauzoleum. Dziwi mnie, Ze Rada zgodzita sie
na malowanie p. Herwega, nawet nie obejrzawszy planéw. [...] tu bedzie
malowanka, jakie si¢ spotyka w pierwszej lepszej kapliczce. Jestem zly, jak
nie wiem. Cala polska robota diabta warta [...]. Niemajacy pojecia ani o sztu-
ce, ani o literaturze, jaki$ szlachetka rozbija si¢ w Muzeum jak szara ge$ pod
postacig konserwatora!”*.

Obfita dekoracja floralno-geometryczna szczelnie pokryta $ciany mauzo-
leum, tworzac specyficzng skladanke przypadkowych elementéw. Nie mozna

17 List Bukowskiego do Oktawii Zeromskiej, 2 lutego 1896, Biblioteka Narodowa, rkps Ake.
17218.

18 Tist Zeromskiego do Bukowskiego, 15 marca 1896, Biblioteka Narodowa, rkps por.
111 7583, Zeromski, Listy do Henryka Bukowskiego..., s. 298.

1Y Badach, Piotrowska, Muzeum Polskie..., s. 36.

2 Cyt. za: Andrzej E Grabski, W kregu kultu Naczelnika. Rapperswilskie inicjatywy kosciusz-
kowskie (1894-1897), Warszawa 1981, s. 123.
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11. 5. Mauzoleum Ko$ciuszki, wg ,,Sztuka”
(Lwéw) 1911, s. 54

oprzec si¢ wrazeniu istnego horror vacui, ktére nie pozwolilo zostawi¢ skrawka
wolnej przestrzeni. Malowidla imitujace tkaning, réznego rodzaju plecionki,
egzotycznie wygladajace palmy - wszystko to przypominalo bizantyjskie mo-
zaiki, podkreslato eklektyczny charakter wnetrza (il. 5). Zeromski, w listach
do Bukowskiego wspominajac o kolejnym elemencie potegujacym wrazenie
nadmiaru, a mianowicie o zastosowaniu komdérkowych podzialéw okien, cha-
rakterystycznych dla potudniowych Niemiec, uzyt w kontekscie mauzoleum
malo pochlebnego okreslenia ,,bawarska knajpa”.

Pomimo protestéw Bukowskiego i Zeromskiego decydujaca role w nada-
niu mauzoleum ostatecznego ksztaltu odegrat kustosz Ruzycki de Rosenwerth.
Mimo zatwierdzonej przez Rade propozycji Bukowskiego, naczynie z sercem
Kosciuszki nie zostalo umieszczone w cokole ponizej urny projektu Troja-
nowskiego, lecz wmurowano je w péinocna $ciane baszty zgodnie z pomystem
kustosza. To on, przebywajac ciggle na zamku, sprawowal bezposredni nadzor
nad przebiegiem prac, ingerujac nieustannie w zatwierdzone juz projekty.

W 1927 r. urna z sercem Kosciuszki wraz z innymi obiektami z rappers-
wilskiej kolekcji zostata przewieziona do Warszawy, gdzie spoczeta w kaplicy
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Zamku Krolewskiego. Do wybuchu II wojny $wiatowej urna pozostala na
Zamku. Na poczatku wrzesnia 1939 r. kustosz Kazimierz Brokl przeniost
kasete z sercem Kosciuszki z kaplicy zamkowej do skarbca katedry $w. Jana.
Wydobyta z ruin zburzonej w czasie powstania warszawskiego katedry nosila
$lady ognia i prob wylamania wieka. Po tymczasowym zabezpieczeniu zostala
umieszczona w dawnym kosciele karmelitéw przy Krakowskim Przedmiesciu,
gdzie pozostala do 1960 r., kiedy to przeniesiono ja do odbudowanej katedry.
Trzy lata pdzniej proboszcz katedry przekazal pamiatke do Muzeum Narodo-
wego w Warszawie jako cze$¢ uratowanych zasobow Zamku Krolewskiego.
W 1971 r.serce Kosciuszkiznalazlo si¢ w Palacu na Wyspie w Lazienkach (oddziat
Muzeum Narodowego), aby w czerwcu 1983 r. ponownie zosta¢ przeniesionym
do odbudowanego Zamku Krélewskiego. 31 sierpnia 1984 r., po wykonaniu
prac renowacyjnych, urna z sercem Tadeusza Kos$ciuszki z zachowaniem cere-
monialu wojskowego ostatecznie wrécita do kaplicy Zamku Krolewskiego?.

Od momentu wywiezienia urny do Warszawy istnienie mauzoleum w Rap-
perswilu stracito racj¢ bytu. Po II wojnie $wiatowej ze $cian pomieszczenia
usunieto wszelkie malowidla oraz wyposazenie, definitywnie zamykajac istot-
ny dla Muzeum Narodowego w Rapperswilu, a takze dla historii polskiego
muzealnictwa rozdzial. Wydarzenia, ktore towarzyszyly wyborowi projektu
urny oraz mauzoleum, jak i realizacja tych przedsiewzie¢ obnazajg chroniczng
niezdolno$¢ Zarzadu do wspoldziatania na rzecz dobra placéwki, nad ktorg
sprawowal piecze. Co wigcej, przesledzenie procesu wyboru ostatecznie zre-
alizowanych projektéw pokazuje czestg prawidtowos¢, gdy koturnowa banal-
no$¢ zwycieza nad prosta, a w konsekwencji trudniejsza w odbiorze sztuka.

Mausoleum of Tadeusz Ko$ciuszko in Polish National Museum

in Rapperswill

The history of the Polish National Museum in Rapperswil is not fully recognized,
even though it constituted an important part of the history of Polish museums.
Founded in 1870 by Count Wtadystaw Plater Broe, this first institutionalized Polish
museum, intended to serve as a national treasure and the centre of Polish culture and
history abroad, irrevocably went into oblivion. The ultimate end of its activity was the
year 1927, when after a long period of dedicated collecting of the national heritage,
in accordance with the will of the founder of the Museum, its collections were trans-
ported to the free country, to Warsaw, where during the turmoil of the WW II they
were dispersed and partly destroyed. For over 57 years of its activity the Museum under-
took numerous initiatives in order to commemorate Polish history and national heroes.

2! Uroczystosci 260 rocznicy urodzin Tadeusza Kosciuszki Niezwykte losy Serca Tadeusza
Kosciuszki, 2006, http://www.wojsko-polskie.pl/articles/view/3508 (30.01.2011).
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One of the major projects was a casket and a mausoleum for the heart of Thaddeus
Kosciuszko. The project caused a number of discussions and even quarrels among
the members of the Directors’ Board of the Museum. Initially, no consensus could
be reached even on the location: the curator of the Museum Wtodzimierz Ruzycki de
Rosenwerth suggested that the casket should rest in one of the rooms in the upper part
of the tower, where a long way led through the rooms of the library and tower galler-
ies. Meanwhile, the librarian of the Museum Stefan Zeromski thought that the casket
should be placed in the lower part of the tower with the direct entrance from the castle
courtyard. The Council unanimously supported the librarian’s idea and considered
the room at the bottom of the tower, opposite the Column Bar, a far more appropriate
option.

Another major problem was the design of the urn in which the heart would lie.
After a long discussion, the Board of Directors agreed upon a draft made by Wincenty
Trojanowski, a sculptor and a painter, creator of medals and medallions, whose large
collection of works was gathered in the Museum. According to Trojanowski’s draft
the casket was to present the dish with a medallion crowned with the words ,,Resurgat
Polonia” and Kosciuszko’s bust in the centre. Located on the left side was a half-naked
figure of a young man, a genius of victory, holding in his left hand a trumpet and un-
covering the words over the medallion with his right one. On the reverse Trojanowski
placed an eagle with outstretched wings, rising into the air. Looking at the preserved
photographs of the urn one cannot resist the impression of an excessive accumulation
of symbolic motifs, and ultimately - pompous exaggeration.

An important problem was also the design of the interior where the casket was
to be placed. In the beginning, there were five designs of the mausoleum: two made
by Stanistaw Noakowski, an outstanding architect, a professor at Warsaw University
of Technology, one made by Stupski J., one by Xavier Miiller; there was also a joint
project by Albert Bittner and Wincenty Trojanowski. Then also the sixth draft was
prepared by above-mentioned Bittner, which was a compilation of the previous five
plans. Finally, the proposal of Miiller, a Swiss architect, who led the restoration of the
castle after the death of Count Plater, was chosen and Miiller was also charged with
the task of building the mausoleum.

It is difficult to visualize without any documentation the suggestion of Noakowski,
as only one of his drawings has survived giving a vague idea only of how he would
have arranged the interior of the tower, but certainly his design was strongly deviated
from the completed one.

In 1927, the urn with the heart of Kosciuszko together with other objects of the
Rapperswil collection were transferred to Warsaw, where the first was eventually de-
posited in the Royal Castle chapel. At that point there was no longer any reason for the
mausoleum in Rapperswil to exist. After WW II all the paintings of the chamber were
taken down and the furnishings taken away, thereby closing an important chapter
in the history of the National Museum in Rapperswil as well as that of Poland.
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Pracownia rzezby dekoracyjnej Otto & Wassil
w Rydze w konicu XIX i na poczatku XX stulecia

Jakkolwiek architektura i sztuka Rygi konca XIX i poczatku XX w. skupia
uwage badaczy juz od kilku dekad, to jednak problematyka autorstwa dekora-
cji rzezbiarskich gmachéw ryskich nie zostala dotad satysfakcjonujaco prze-
badana, szczegdlnie w odniesieniu do najwigkszej grupy budowli — kamienic.
Okreslenie wzajemnych relacji pomiedzy architektem, autorem dekoracji rzez-
biarskiej i zleceniodawcg staje si¢ szczegdlnie wazne wobec faktu, ze nazwiska
projektantow i wykonawcow dekoracji sa czgsto pomijane w dziejach budowy.

Nalezy pamietac, ze wobec gwaltownego wzrostu ruchu budowlanego na
poczatku XX w. udzial architekta w wykanczaniu budynkéw w wielu centrach
imperium rosyjskiego ograniczony byt do szkicow’, niezaleznie od popularnych
wowczas idei uniwersalnej twdrczosci artystycznej. W istocie budynki dekoro-
wane byly przez rzezbiarzy wyspecjalizowanych w dekoracjach sztukatorskich,
dlatego kwestia ich udzialu w procesie budowlanym wydaje si¢ pierwszoplano-
wa. Pamieta¢ przy tym nalezy, ze zachowane w aktach budowlanych rysunki
fasad gmachdéw ryskich bywaja w znacznym stopniu mylace. Znane s przypadki,
gdzie zrealizowana na kamienicach dekoracja znaczaco odroznia sie od projek-
tow detali fasady zaréwno pod wzgledem stylistycznym, jak i ikonograficznym.

Opublikowane w lotewskiej prasie refleksje dzialajacego dwczesnie artysty
i krytyka artystycznego Jalijsa Madernieksa potwierdzaja rosnaca role wyko-
nawcoéw w procesie wykanczania budynkow: ,, Takze architekci — pisat on —
ponosza wine za dzialania niezgodne ze sztuka. Za przyklad wezmy budynek,
ktérego projekt zostal przygotowany przez architekta, ale niedopracowany
w detalach. Architekt pod pretekstem braku czasu i malego zainteresowania
ze strony zleceniodawcy, pozostawia kwestie dopracowania detali rzemie$lni-
kom. W efekcie stolarz dostaje wolng reke w wykonaniu drzwi i okien, zgodnie
z wlasnymi wyobrazeniami, bez zwracania uwagi na to, czy pasuja do elewacji,
czy nie. Rzezbiarze cieszg si¢ takg samg swoboda: wigkszos¢ z nich to obcokra-
jowcy, ktorzy znaja swoje rzemiosto »doktadnie«. [...]. Kiedy otrzymaja zlece-
nie na dekoracje fasady, projektujq ja takze »doktadnie«. Niektorzy wilasciciele
domdéw moga »podziekowad« tym tak »pracowitym« i rozrzutnie dziatajagcym

[225)

rzezbiarzom za »artystyczny« wyglad swych nieruchomosci™.

' E. Baumgarten, Chudozestwiennaja promyszliennost, ,,Zodczij” 1902, nr 4, s. 41.
2 Julijs Madernieks, Rigas jaunceltie nami un vinu arhitektiira, ,Dzimtenes Veéstnesis” 1909,
nr 199, 31 sierpnia (13 wrze$nia); nr 202, 3 (16) wrzesnia.
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Informacje statystyczne o warsztatach sztukatorskich i kamieniarskich ist-
niejacych w Rydze w czasie omawianego okresu, jakie pojawiajg sie¢ w ksie-
gach adresowych Rygi, prowadza do konkluzji, ze ich liczba byla rézna i $ci-
sle zwigzana z poziomem ruchu budowlanego. W latach 1898-1899 w Rydze
odnotowano istnienie 12 takich warsztatéw, w 1900 r. liczba warsztatow gwal-
townie wzrosta do 30, ale w 1901 r. na rynku pozostalo ich tylko 15. W nastep-
nych latach liczba warsztatow sztukatorskich w Rydze oscylowala pomiedzy
12a15(w1902r. - 14,w 1903 r. - 12, w 1906 r. - 13, w 1907 r. - 12, w 1910 1. —
15°). W okresie tym firmy sztukatorskie najczesciej funkcjonowaly przez 4-5 lat,
jedynie kilka istnialo diuzej. Bardzo skgpe informacje zawarte w reklamach
i ksiegach adresowych pozwalaja przypuszczaé, ze przekonanie Madernieksa,
»wiekszos¢ z nich to obcokrajowcy”, nie jest bezpodstawne i duza czes¢ spe-
cjalistow na tym polu byla rzeczywiscie przybyszami. Jednakze narodowos¢
rzezbiarzy oraz ich aktywnos¢ zawodowa przed przybyciem do Rygi to kwestie
nadal rzadko podejmowane. Réwnoczesnie nie nalezy jednak wyolbrzymia¢
roli obcych rzemieslnikdw, poniewaz podstawowa edukacja w zakresie sztuki
dekoracyjnej byla osiggalna w Rydze juz od 2. polowy XIX w. Najwazniejsza
instytucjg tego rodzaju byta niemiecka Szkota Rzemieslnicza Ryskiej Izby Rze-
mieslniczej (Gewerbeschule des Rigaer Gewerbe-Vereins) zalozona w 1872 r.
W 1912 r. szkola zostala przejeta przez miasto i przemianowana na Miejska
Szkole Rzemiosl, gdzie prowadzono rozmaite kursy rzemieslnicze. Wiekszos¢
zatrudnianych w warsztatach dekoratorskich uczyla si¢ wiasnie tam.

Trudno przeanalizowa¢ kwesti¢ specjalizacji tych warsztatéw, poniewaz
cze$¢ firm zajmujacych si¢ produkcja rzezby dekoracyjnej nie byla zwigzana
wylacznie z zadaniami dekoracji sztukatorskich i mogta podejmowaé réw-
niez inne prace, takie jak produkcja przedmiotéw stuzacych do wyposazania
wnetrz, samodzielnych elementéw ozdobnych czy nagrobkow.

W omawianym okresie istnialy tez firmy posredniczace i oferujace impor-
towane elementy wyprodukowane przemystowo; u schylku secesji tego
rodzaju wyroby staly sie bardziej popularne ze wzgledu na niska cene. Takze
w Rydze prowadzona byta przemystowa produkcja elementéw dekoracyjnych,
szczegolnie tych wykorzystywanych w dekoracji wnetrz, wybieranych z oferty
w katalogach wysytkowych. Niestety, ten wazny aspekt pozostaje wciaz stabo
zbadany, przede wszystkim ze wzgledu na to, ze tego rodzaju katalogi zacho-
waly sie takze w malej ilosci, z powodu zmieniajacych si¢ mod oraz dlugo
obowiazujacej negatywnej oceny sztuki XIX i poczatku XX w., a szczegélnie
secesji. Takim rzadkim zachowanym przypadkiem jest katalog sztukator-
skich elementéw dekoracyjnych wydany przez Baltycki Warsztat Artystyczny
M. Domszejta (pdzniejsze zakltady Stukolin)*.

* Baltijas tirdzniecibas adresu gadagramata. 1910/11, Riga 1910, s. 174-186, s. 222.
* Liepnyje ukraszenija dlia sten i pototkow. Stukolin, M. Domszejt, Riga, Baltijskaja chudoze-
stwiennaja mastierskaja dlia liepnych rabot [b. r.].
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1L 1. Zygmunt Otto, ,Biesiada Literacka
Ilustrowana” 1901, t. 2, s. 16

Najwieksza i cieszaca si¢ najwiekszym wzigciem firma wyspecjalizowang
w dekoracjach sztukatorskich w Rydze byla ta zalozona w 1876 r. przez uro-
dzonego w Berlinie Augusta Volza (1851-1926). Volz byt odnoszacym suk-
cesy przedsiebiorcg i realizowal zlecenia takze w innych miastach imperium
rosyjskiego (Tallinie, Moskwie itp.). Pozwolito mu to na wygranie wielu kon-
kurséw i utrzymanie statusu czolowej firmy na tym polu w Rydze.

W pierwszych latach XX w. jednym z najbardziej znaczacych zakladow
wyspecjalizowanych w dekoracjach architektonicznych byl warsztat Otto
& Wassil. Okoto 1903 r. nazwa firmy zostala zmodyfikowana na Wassil & Co,
zapewne dlatego, Ze zmianie ulegta sytuacja wlasno$ciowa, a zgodnie z zapisa-
mi w ksiegach adresowych firma nie przetrwata dluzej niz do 1906 r.?

Zalozycielami tej firmy byli rzezbiarze Zygmunt Otto (il. 1) i Oswald
Wassil (Osvaldas Vasils). W 1901 r. firma zatrudniata dziewigciu pracowni-
kéw, a jej roczny obrét wynosil 18 000 rubli®. Dla poréwnania firma Augu-
sta Volza zatrudniata 35 pracownikéw i notowata obroty rzedu 25 000 rubli
rocznie’.

Warsztat Otto & Wassil na ryskiej wystawie przemystowo-rzemieslniczej
z okazji 700-lecia miasta (1901 r.) zdobyt jeden ze zlotych medali za alegorycz-
ng dekoracje fontanny (il. 2). Patetyczna, neobarokowa kompozycja wykonana
byta ze stiuku, a jej gtéwna mysl osnuta byta wokoét alegorycznej reprezentacji
Rygi: ,,Ryga jako centrum przemystu, handlu i sztuk sprzedajaca swe produkty
na caly $wiat. Geniusz cywilizacji wskazuje droge, trzymajac w wyciagnietej rece
promieniujaca elektrycznym $wiatlem wielobarwng szklang kule. Malownicza

> Zgodnie z informacjami w Rigasches Adressbuch publikowanymi w 1900-1903 i 1906 r.

¢ Rigaer Jubildums-Ausstellung fiir Industrie und Gewerbe, Riga 1901, s. 232.
7 Ibidem, s. 70.
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II. 2. Fontanna

z kompozycja alegoryczng
na Ryskiej Wystawie
Jubileuszowej Przemystu

i Handlu, 1901, ,, Tygodnik
Ilustrowany” 1901, t. 2,

s. 579

alegoryczna grupa umieszczona zostata na fodzi. Miasto Ryga zostalo zaprezento-
wane w formie ptaskorzezbionej panoramy od strony rzeki Dzwiny. Herb Liwonii
umieszczony zostal w tle grupy”®. Kompozycja znana jest jedynie z fotografii —
dzielo wysokosci 25 stop nigdy nie zostalo zrealizowane w trwalszej technice.

Wydaje sig, ze obaj rzezbiarze z warsztatu Otto & Wassil zwroécili uwage
prasy dzigki skutecznej kampanii reklamowej — w tym samym czasie w dwoch
gazetach opublikowano artykuly na temat firmy®, a material wykorzystany
zostal takze do przygotowania publikacji poswieconej ryskiej wystawie jubile-
uszowej rok pézniej'. Publikacja ta informowata, ze Zygmunt Otto studiowat
w krakowskiej Szkole Sztuk Pieknych i odwiedzal takze Wieden, a Oswald Was-
sil studiowal w Berlinie. Jak podawatl autor publikacji, warsztat Otto & Wassil
znajdowat sie w Rydze przy ulicy Nevas 10 (obecnie Blaumana) i robil ogromne
wrazenie zarowno pod wzgledem zajmowanej powierzchni, jak i posiadanego
wyposazenia''. Wyroby sztukatorskie tu produkowane byty zaréwno przezna-
czone do ozdabiania ryskich kamienic, jak i wysylane do Warszawy w ramach
realizacji otrzymywanych stamtad zlecen. Dzieki prezentowanym obecnie bada-
niom udato si¢ uzupetni¢ lakoniczne dotad informacje na temat Zygmunta Otto
i wypracowac pelniejszy obraz jego twoérczosci.

Zygmunt Jozef Otto urodzil sie w rodzinie blacharzy we Lwowie 16 mar-
ca 1874 r."? Uczeszczal do Iwowskiej Szkoly Przemystu Artystycznego i kra-

8 M. Scherwinsky, Die Rigaer Jubildums-Ausstellung 1901 in Bild und Wort, Riga 1902.

? ,Diina-Zeitung” 1901, nr 103, 7 (20) maja; ,Rigasche Rundschau” 1901, nr 103, 7 (20) maja.

10 M. Scherwinsky, Die Rigaer...

I Warszatat si¢ nie zachowal. Materialy archiwalne (Latvijas Valsts véstures arhivs [Lotew-
skie Panistwowe Archiwum Historyczne], E. 2761, Ap. 3, 1. 2287) zawieraja informacjg, ze na tej
posesji znajdowal si¢ warsztat wynajmowany do réznych celow.

12 Piotr Szubert, Otto Zygmunt Jozef, [w:] Sfownik artystéw polskich i obcych w Polsce dziatajg-
cych, t. 6, red. Katarzyna Mikocka-Rachubowa, Malgorzata Biernacka, Warszawa 1998, s. 360-363.
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IL. 3. Projekt fontanny,
Biesiada Literacka
Ilustrowana” 1901, t. 2, s. 17

kowskiej Szkoty Sztuk Pigknych, gdzie uczyt si¢ przez dwa semestry w latach
1894-1895". W czasie studiéw w krakowskiej uczelni poczatkujacy rzezbiarz
wykazal si¢ umiejetnosciami rysunkowymi, zwlaszcza w akademickich studiach
aktow'. Niezalezng kariere artystyczng Otto rozpoczal w 1896 r., powrdciwszy
na krotko do Lwowa. Rzezbiarz nie zerwal kontaktéw ze swoim rodzinnym
miastem, o czym $wiadcza udzialty w konkursach na pomniki organizowanych
we Lwowie". Prawdziwym sukcesem we wczesnym okresie dziatalnosci Zygmun-
ta Otto byla pierwsza nagroda w konkursie zorganizowanym przez warszawskie
Towarzystwo Zachety Sztuk Pigknych w 1898 r., ktéra umozliwita mu realizacje
dwdch alegorycznych kompozycji do portalu gmachu towarzystwa: Malarstwo
(Jan Matejko) i Rzezba (Wit Stwosz)'®. W 1900 r. Otto znoéw otrzymat pierwsza
nagrode w konkursie zorganizowanym przez to samo towarzystwo na projekt
fontanny, ktorg planowano wystawi¢ przed fasada gmachu towarzystwa (il. 3).
Fotografia projektu opublikowana zostala w jednym z polskich czasopism'”. War-
to tez wspomniec, Ze projekt ten wraz z dziesiecioma innymi wystawiony zostat
na wspomnianej juz jubileuszowej wystawie w Rydze'®. Z rekomendacji rzezbia-
rza Piotra Harasimowicza Otto zostal przyjety do Towarzystwa Zachety" i z jego
listem polecajagcym okolo 1898 r. przyjechal do Rygi, gdzie zapewne nawigzat
kontakty z kregiem mieszkajacych tu Polakéw. Wiadomo, ze mlody rzezbiarz
poznal inzyniera Floriana Wyganowskiego, jednego z cztonkéw komitetu

13 Szubert, Otto Zygmunt..., s. 360.

" Roman Rzymkowski, Zygmunt Otto - rzezbiarz warszawski 1. potowy XX wieku, Warszawa
1989, s. 10. Praca magisterska, maszynopis w Bibliotece Instytutu Historii Sztuki Uniwersytetu
Warszawskiego.

15 Rzymkowski, Zygmunt Otto...

16 Szubert, Otto Zygmunt..., s. 360.

17 ,Biesiada Literacka Ilustrowana” 1901, t. 2, s. 17.

'8 Rigaer Jubildums-Ausstellung ..., s. 232, 234.

¥ Rzymkowski, Zygmunt Otto..., s. 10.
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ryskiej wystawy jubileuszowej*. Nie mozna wykluczy¢, ze protekcja w jakis$ spo-
sob wplynela na przyznanie Zygmuntowi Otto nagrody za wspomniang juz ale-
goryczng grupe rzezbiarska dekorujaca fontanne. Sukcesy konkursowe (wliczajac
ryski) przyczynily sie do popularnosci artysty w Polsce — zaréwno w Warszawie,
jak i w jego rodzinnym Lwowie. Do I wojny $wiatowej Otto aktywnie uczest-
niczyl w dzialalnosci wielu organizacji i stowarzyszen artystycznych, zajmujac
w nich znaczace pozycje, w tym w Towarzystwie Zachety, ktérego czltonkiem
byt od 1901 r. Wiadomo, ze jesienig 1901 r. Otto ozenit si¢ z Jadwiga Dabrow-
ska?', corka znanej polskiej rzezbiarki Walerii Dabrowskiej. Nie jest jasne, czy
Otto przeniost si¢ wowczas do Warszawy, poniewaz jego nazwisko pojawia sie
w ryskiej ksiazce adresowej jeszcze w 1901 r., a najwieksza kampania reklamowa
firmy Oto & Wassil przeprowadzona zostala w Rydze wiasnie pomiedzy 1902
a 1903 r. Otwartg kwestig pozostaje wigc odpowiedz na pytanie, jak dlugo Otto
bral udzial w dziatalnosci wlasnej firmy rzezbiarskiej w Rydze.

Rzezba architektoniczna wydaje si¢ glownym polem dziatalno$ci Zygmun-
ta Otto. Jego dzietem byly dekoracje wielu budynkéw w Warszawie w 1. poto-
wie XX w., z ktérych wiekszo$¢ niestety nie przetrwala II wojny $wiatowe;j.

Dziatalnos¢ artystyczna Zygmunta Otto byta bardzo zréznicowana, tworzyt
rzezby i z sukcesem uczestniczyl w wielu konkursach na pomniki przed I wojng
$wiatowa. W tym kontekscie warto wymieni¢ zwlaszcza jego projekt pomnika
Fryderyka Chopina wykonany na konkurs w 1906 r. Otto otrzymal wéwczas
druga nagrode, a zwycigzca zostal Waclaw Szymanowski, ktorego projekt zrea-
lizowano i stal si¢ on jednym z najbardziej znaczacych dziet sztuki pomnikowej
w Polsce 1. polowy XX w. Otto byl ponadto twdrca kilku pomnikéw nagrobnych,
zaprojektowal tez dekoracje wnetrz kilku koscioléw. Wiadomo, ze intensywnie
dzialal takze w okresie migdzywojennym, wspotpracujac z wieloma architektami.
Juz w czasie pobytu w Rydze zaprzyjaznil sie ze studiujagcym wdowczas na wydzia-
le architektury politechniki ryskiej Karolem Jankowskim, p6zniejszym stawnym
architektem warszawskim, z ktérym utrzymywal kontakty az do jego $mierci
w 1928 r.”? Otto zaprojektowal dekoracje do kilku budynkéw autorstwa Jankow-
skiego. Niezalezna kariera architekta rozpoczela sie wlasnie w Rydze — w 1901 r.
wzigl udzial w konkursie na projekt ryskiego ratusza, zdobywajac druga nagrode.
Warto tez wspomnie¢, ze w 1922 r. Jankowski wraz ze swym wieloletnim part-
nerem zawodowym, architektem Franciszkiem Lilpopem (takze absolwentem
ryskiej politechniki) wziagt udzial w konkursie na siedzibe gazety ,,Chicago Tri-
bune” w Chicago, a Otto byt wykonawcg modelu tego wiezowca™.

Zygmunt Otto zmar} 12 listopada 1944 r. Nazwisko rzezbiarza, niegdys jed-
nego z najbardziej znaczacych, powoli popadto w zapomnienie, a zaintereso-

20 Ibidem, s. 10.

2 Ibidem, s. 11.

2 Jadwiga Roguska, Karol Jankowski — architekt warszawski poczgtku XX wieku. Zycie i twor-
czos¢, Warszawa 1978, s. 136.

2 Ibidem, s. 142.
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wanie jego twdrczoscia odzylo dopiero w ostatnich dziesigcioleciach XX w.
Polscy badacze, Maria Irena Kwiatkowska?* i Andrzej Kazimierz Olszewski®,
wskazywali na to, ze twdrczos¢ rzezbiarza wykazywata zwigzek z tradycja histo-
ryzmu, zwlaszcza z neobarokiem, a we wczesnej fazie zdradzata takze cechy
typowe dla secesji. Stopniowy wzrost dominacji tendencji neobarokowej moz-
na dostrzec, analizujac warszawskie prace rzezbiarza. Natomiast jego dziela
ryskie s $wiadectwem wczesnej kariery artysty i jego zamitowania do secesji,
rzadko pdzniej spotykanej w dekoracjach warszawskich kamienic.

Przypatrujac si¢ catkiem obszernej polskiej literaturze dotyczacej Zyg-
munta Otto, w tym licznym publikacjom z poczatku XX w., ze zdumieniem
mozna zauwazy¢, ze nagrodzona kompozycja na ryska wystawe w Polsce atry-
buowana jest wylgcznie jemu samemu, podczas gdy publikacje ryskie, w tym
katalog wystawy, wymieniaja wszystkie wystawione prace, takze te wczesniej
nagrodzone, jako wspdlne projekty obu rzezbiarzy - a wigc Zygmunta Otto
i Oswalda Wassila. Co wigcej, polskie publikacje interpretuja dzialalnos¢ arty-
sty w Rydze jako epizodyczna, nie podajac zadnych informacji o jego ryskiej
firmie w Rydze ani o jego partnerze Wassilu.

Wiadomosci o Oswaldzie Wassilu sg skape i udalo si¢ ustali¢ jedynie kilka
faktéw z jego biografii. Osvald Voldemars Vasils urodzil si¢ 27 sierpnia 1871 r.
w rodzinie dzierzawcow Karlisa i Lizy Vasils w Kriderkrogs, w parafii Leédurga®.
Jego rodzice pobrali si¢ w luteranskim kosciele w Lédurga-Turaida 4 lutego
1868 r.*” Nazwisko Oswalda Wassila pojawia si¢ w ryskich ksigzkach adresowych
pomiedzy 1900 a 1906 r. Poczatkowo rzezbiarz wraz z Zygmuntem Otto wynaj-
mowal warsztat przy ul. Dzirnavu 70, a nastepnie pod wspomnianym juz adre-
sem przy ul. Blaumana 10, wreszcie przy ul. Avotu 4%. Ryskie publikacje z poczat-
ku XX w. wspominajg, ze Wassil doskonalil swoje umiejetnosci w Berlinie®.

Gléwnym obszarem dziatalnosci firmy rzezbiarskiej Otto & Wassil (pdzniej
Wassil & Co) byly zlecenia zwigzane z dekoracyjnym wykanczaniem budyn-
kéw, niestety liczba znanych realizacji pozostaje nadal bardzo mata. Firma
Wassil & Co zostala zamknieta w 1906 r., gdy gwaltownie zmienifa si¢ moda
i spadlto zapotrzebowanie na bogate rzezbiarskie dekoracje fasad. Co pozwala
przypuszczaé, ze ten rodzaj produkcji stanowil gléwne zrédto dochodéw firmy.

2t Maria I. Kwiatkowska, RzeZbiarze warszawscy XIX wieku, Warszawa 1995, s. 324-325.

» Andrzej K. Olszewski, Architektura, malarstwo, rzezba, [w:] Sztuka Warszawy, red. Mariusz
Karpowicz, Warszawa 1986.

% Latvijas Valsts véstures arhivs, F. 235, Ap. 4, 1. 1442, s. 39.

7 Tamze.

8 Latvijas Valsts véstures arhivs, F. 2942, Ap. 2, 1. 3560, s. 26-28. Z zapisu w aktach wynika,
ze matka rzezbiarza Lize Vasile (urodzona w 1817 r., wowczas juz owdowiata) wraz z cérkami
Johanna i Elfride Ameélija zamieszkata przy ul. Avotu 4 8 czerwca 1901 r. W rubryce odnoszacej
sie do wyznania zaznaczono, ze kobiety byty wyznania luteranskiego. Przybyly z parafii Ledurga
w okregu ryskim, a wyjechaly 2 kwietnia 1902 r.

# ,Diina-Zeitung” 1901, nr 103, 7 (20) maja; ,Rigasche Rundschau” 1901, nr 103, 7 (20) maja.
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I1. 4. Kamienica Ilji Bobrowa przy ul. Smil§u 8/Aldaru 2a, 1902 r., arch. Heinrich Scheel
i Friedrich Scheffel, dekoracja Otto & Wassil. Fot. Indrikis Stirmanis

Sposréd niewielu znanych dekoracji rzezbiarskich kamienic ryskich
zrealizowanych przez firme¢ Otto & Wassil nalezy wymieni¢ kamienice Ilji
Bobrowa przy ul. Smil$u 8%, zaprojektowang przez biuro architektoniczne
Heinricha Scheela i Friedricha Scheftela w 1902 r. (il. 4), a takze kamienice
Fiodora Tupikowa przy ul. Gertriides 10/12°" (il. 5, 6). Sztukatorskie deko-
racje obu tych kamienic wykonano w warsztacie Otto & Wassil, chociaz

% Latvijas Valsts véstures arhivs, F. 2761, ap. 3, parc. gr. 8/132.
3! Latvijas Valsts véstures arhivs, F. 2761, ap. 3, 1. 2178.
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1. 5. Kamienica
Fiodora Tupikowa przy
ul. Gertrades 10/12,
1902 r., arch. Heinrich
Scheel i Friedrich
Schefel, dekoracje Otto
& Wassil.

Fot. Georgijs
Jemeljanovs

II. 6. Kamienica
Fiodora Tupikowa
przy ul. Gertrades

10/12, 1902 r., arch.

Heinrich Scheel

i Friedrich Scheffel,
dekoracje Otto

& Wassil, [w:] Arend
Berkholz, Moderne
Rigasche Neubauten,
»Rigascher Almanach
fur das Jahr 19047,
Riga 1903
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jedna z rzezb na fasadzie domu przy Smilsu 8 byla dzielem warsztatu Augusta
Volza*. Obaj zleceniodawcy, Ilja Bobrow i Fiodor Tupikow, nalezeli do kregu
zamoznych kupcéw ryskich, co takze czg$ciowo ttumaczy stylistyczne podo-
bienstwa obu dekoracji.

Pierwotnie projektowana dekoracja domu Bobrowa miata by¢ utrzymana
w stylu bedacym rodzajem improwizacji na temat XVIII-wiecznej paryskiej
kamienicy. Sze$¢ miesiecy pdzniej rysunki fasady zostaly zmienione na rzecz
stylistyki secesyjnej. Fasada domu Bobrowa zawiera kilka elementéw deko-
racyjnych, ktére zapewne zastgpiono innymi podczas prac wykonczenio-
wych. Najwiecej zmian dokonano w partii zwieniczenia naroznika u zbiegu
ulic Aldaru i Smilsu, gdzie nie pojawila si¢ pierwotnie projektowana reali-
styczna, meska postaé w plaszczu i spiczastej czapce (pomyst mogl zapewne
nawigzywa¢ do symbolu paryskiej wystawy 1900 r., ,Paryzanina” dekorujg-
cego gltowne wejscie, autorstwa René Bineta), a dwa orly zostaty zastagpione
malpimi maszkaronami. Motyw ten mozna wigza¢ zaréwno z rozpowszech-
nianiem si¢ teorii ewolucjonistycznych, jak i posrednio z handlem towa-
rami kolonialnymi, co bylo gléwnym zrédiem dochodéw firmy Bobrowa.
Zachowany projekt fasady daje jedynie dos¢ ogélne wyobrazenie o wygla-
dzie planowanego budynku. Pozwala to przypuszczaé, ze wykonanie szcze-
golow pozostawione zostalo mistrzom sztukatorskim, ktorzy podazali
jedynie za ogoélnymi wskazéwkami architektéw. W dekoracji fasady poja-
wiaja sie motywy rzezbiarskie typowe dla secesji, ale ich dobdr, podobnie
jak w wypadku wymienionych dziet pokazanych przez firme Otto & Wassil
na ryskiej wystawie jubileuszowej, wykazuje sktonnosci neobarokowe.

Forma dekoracji plastycznych obu budynkéw mistrzowsko wigze akade-
micka gladkos¢ i stylizacje, geometryzacje form i naturalizm. Wyobraznia
tworcza jest rownie czytelna w motywach antropomorficznych i roélinnych,
jak i w hybrydycznych stworach i maskach, a nawet w dowcipnym wiaczeniu
symbolu nawigzujacego do profesji wlasciciela — kaduceusza.

Na rzezbiarskg dekoracje fasady domu Tupikowa sklada sie przede
wszystkim pie¢ zréznicowanych typologicznie grup maszkaronéw (il. 7).
Sposéb ich zaaranzowania, zrdéznicowanie i zrytmizowanie determinu-
ja rzezbiarska ekspresje budynku. Krzyczace maski, widoczne w miejscu
polfaczenia gzymsu koronujacego i powierzchni $ciany, a takze ponad
oknami pierwszego pietra, to motyw popularny u progu XX w. W dekoracji
domu Bobrowa motyw ten uzyskat szczegélng interpretacje, tworzac moc-
ne akcenty w zalamaniu gzymsu mig¢dzykondygnacyjnego na osi naroza
budynku i w zwienczeniach stupkéw balustrady wienczacej (il. 8).

Dekoracja obu kamienic wyrdznia si¢ silnym oddzialywaniem emo-
cjonalnym, od dramatycznej ekspresji po nastroje liryczne: w holu domu

2 Arend Berkholz, Moderne Rigasche Neubauten, ,,Rigasher Almanach fiir das Jahr 1904,
Riga 1903, s. 161.
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Tupikowa i w portalach domu Bobrowa pojawia si¢ bowiem takze motyw
zenskich masek z zamknietymi oczami, popularnych w rzezbie przelomu stu-
leci (il. 9).

Zeniskie postacie w dekoracji obu budynkéw (il. 10) wprowadzajg aspekt
innowacyjny - sa petne wdzigku, dziewczece, smukte i zmystowe, ostro kontra-
stujac z pozbawionymi emocji, pelnymi rezerwy przedstawieniami na ryskich
gmachach z 2. potowy XIX w. Rozwigzanie zenskiej figury (il. 11) na fasadzie
w Domu Tupikowa efektywnie wykorzystuje motyw mokrych szat i podmu-
chu wiatru, znany jeszcze z antycznej rzezby greckiej. Potwierdza to bliskie
zwigzki z XIX-wieczng tradycja akademicka, ale cala grupa czterech posagow
zostala ukazana jako alegoria wiecznej miodosci, utrzymana w tonie fin de
siecle’u, a zainspirowana najprawdopodobniej przez wiedenska publikacje
Martina Gerlacha, popularng na przetomie stuleci®.

Chociaz zrédlo inspiracji dla rzezbiarskiego wystroju domoéw Bobrowa i Topi-
kowa mozna odnalez¢ w dwczesnej architekturze Berlina i Wiednia, to w architek-
turze Rygi typowe dla secesji motywy figuralne i rzezbiarskie w takim bogactwie
zostaly zastosowane po raz pierwszy. Nalezy tez zaznaczy¢, ze budynki mialy
figuralne akroteria, ktére nie dotrwaly do naszych czaséw. Nie tylko wzbogaca-
ly one dekoracje kamienicy, ale dodawaly jej takze akcentéw neobarokowych.
Na budynku przy ul. Gertrades akademicka, alegoryczna kompozycja figuralna
umieszczona byla ponad grupa dziewczat w lewym gérnym rogu, w zwiencze-
niu wejécia*. Natomiast gmach przy ul. Smil$u ozdobiono powstala w warsztacie
Augusta Volza dekoracyjng zenska figura, ktéra w jednej rece dzierzyla pochod-
nie z wmontowang w nig lampg elektryczng, w drugiej zas symboliczny glob,
nawigzujgc tym samym do zakresu dzialalno$ci handlowej wiasciciela®.

Analiza poréwnawcza pozwala dopatrzy¢ sie udzialu warsztatu Otto
& Wassil w dekoracjach wielu innych budynkéw ryskich. Jednak bez wery-
fikacji Zrédtowej stosownych analiz technologicznych atrybucje te nie moga
by¢ bezdyskusyjne. Identyczny sposéb stosowania poszczegdlnych motywéw
pozwala przypuszczaé, ze Otto & Wassil mogt bra¢ udzial w realizacji deko-
racji kamienicy prawnika Jurisa Lazdinsa przu ul. Elizabetes 33 (wzniesionej
wedtug projektu inzyniera Michaifa Eisensteina, 1901, il. 12), poniewaz posta-
cie zenskie na fasadzie sg bardzo bliskie tej z domu przy ul. Smil$u 8. Pomimo
ze postacie te majg inny ukfad rak i gltéw, to ich korpusy odlane zostaly z tej
samej formy (il. 13). Wiele podobienstw ujawnia si¢ w rozlicznych detalach
i draperiach. Takze maszkarony na obu budynkach, zdradzajace wptyw dziet
niemieckiego rzezbiarza Otto Rietha (1858-1911), sg sobie bardzo bliskie.

Niemal na pewno warsztatowi Otto & Wassil mozna tez atrybuowac deko-
racje kamienicy przy ul Nometnu 45 (il. 14). Projekt budynku nie zacho-
wal sie, a jego autorami byli zapewne Heinrich Scheel i Friedrich Scheffel.

33 Martin Gerlach, Allegorien und Embleme, Wien 1882, Bd. 6.
3 Fotografia reprodukowana jest [w:] Berkholz, Moderne Rigasche..., s. 161.
% Ibidem, s. 162.
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II. 7. Kamienica Fiodora Tupikowa, detal dekoracji fasady.
Fot. Silvija Grosa

I1. 8. Kamienica Ilji Bobrowa, detal dekoracji fasady.
Fot. Silvija Grosa




I1. 9. Kamienica Ilji Bobrowa, detal dekoracji fasady.
Fot. Malgorzata Omilanowska

1I. 10. Kamienica
1lji Bobrowa,
detal dekoracji
fasady.

Fot. Malgorzata
Omilanowska
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IL. 11. Kamienica Fiodora Tupikowa, detal dekoracji fasady.
Fot. Silvija Grosa

II. 12. Kamienica Jurisa Lazdin$a przy ul. Elizabetes 33, 1901 r., arch. Michait Eisenstein,
dekoracje zapewne Otto & Wassil.
Fot. Marika Vanaga




1. 13. Kamienica Jurisa
Lazdinsa, detal dekoracji
fasady.

Fot. Silvija Grosa
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I1. 14. Kamienica przy ul.
Nometnu 45, dekoracje zapewne
Otto & Wassil.

Fot. Silvija Grosa




Silvija Grosa

Budynek ozdobiony jest maszkaronami, ktére zdradzaja typologiczne podo-
bienstwa z jedng z grup maszkaronéw znanych z domu przy ul. Gertrades,
co wiecej na obu gmachach pojawiaja si¢ identycznie stylizowane motywy
floralne (il. 15). Pierwotnie dom przy ul. Nometnu byl takze zwienczony
grupa rzezbiarska ponad gzymsem koronujacym. Niestety nie dotrwala ona
do naszych czasow (il. 16).

Mozliwe, ze warsztat Otto & Wassil (lub Wassil & Co) wykonal dos¢
eklektyczng dekoracje rzezbiarska w gornej partii fasady kamienicy Cézarinsa
Plimego przy ul. Blaumana 8, zaprojektowanej przez architekta Janisa Alksni-
sa w 1903 r. (il. 17). Kamienica stala w sasiedztwie warsztatu Otto & Wassil,
a dobor motywow pojawiajacych sie w gornej partii ze stylizowanymi kadziel-
nicami i dekoracjami ornamentalnymi w guscie neobarokowym wykazuje
cechy typowe dla tego warsztatu.

Jednak dekoracja fasady jest artystycznie nieréwna — maszkarony w postaci
gléw ludzkich w helmach robig nudne wrazenie i wygladaja na zbyt male i led-
wie widoczne w stosunku do masywnej §ciany budynku. Nalezy tez zauwazy¢,
ze element ten znajdowat sie na rysunkach fasady odnalezionych w dokumen-
tacji projektowej budynku, podczas gdy dekoracja ostatniej kondygnacji juz
nie**. W projekcie brak tez stylizowanych kartuszy z motywem maszkaronow
pomiedzy oknami w srodkowej czesci fasady. Te elementy dekoracyjne wydaja
sie zapozyczone z budynkow projektowanych przez architekta Paula Hoppe,
ktéry tworzyt na przelomie stuleci w Berlinie”’, chociaz w wersji uproszczo-
nej i do$¢ rzemieslniczym wykonaniu. Nieréwny poziom dekoracji domu
Plimego pozwala przypuszczaé, ze nizsze kondygnacje zostaly ozdobione
dekoracjami wyprodukowanymi przemystowo. Rozwigzanie to pozwalalo
na redukcje kosztéw budowy i bylo czesto stosowane w wykanczaniu kamie-
nic ryskich w pdzniejszych latach. Mozliwe réwniez, ze artystycznie nieréw-
ne prace mogly powsta¢ w wyniku dzialan jednego warsztatu lub tez udzialu
jakiegos innego warsztatu w pracach wykonczeniowych; byla to czgsta prakty-
ka w tym czasie, co potwierdzaja wzmianki w publikacji Arenda Bergholtza®®.

Posrod mozliwych prac warsztatu Otto & Wassil warto tez wymieni¢ deko-
racje domu S. Viksnego przy ul. Brivibas 55 (architekt Alfred Aschenkampf,
1902). Przypuszczenie to opiera si¢ na materiale poréwnawczym z nie tylko
znanych juz budynkow ryskich, ale takze elementow dekoracyjnych gmachéw
realizowanych przez Zygmunta Otto w Warszawie.

Trzeba tez nadmieni¢, ze maszkarony na domu Plimego w rozmaitych
wariacjach motywow pojawiaja sie tez na kilku innych fasadach kamie-
nic ryskich. Na poziomie ikonograficznym popularnos¢ tych motywéw
wskazuje na typowe dla przetomu stuleci, zaczerpnigte z symbolizmu idee

3 Latvijas Valsts véstures arhivs, F. 2761, ap. 3, 1. 2285.

7 Gawrit Baranowskij, Architekturnaja enciklopedia wtoroj potowiny XIX wieka, Sankt Peter-
sburg 1904, t. 16, s. 45.

3 Berkholz, Moderne Rigasche...
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II. 15. Kamienica przy

ul. Nometnu 45, detal dekoracji
fasady.

Fot. Silvija Grosa

1I. 16. Kamienica przy ul. Nometnu 45, detal dekoracji fasady.

Fot. Silvija Grosa




Silvija Grosa

II. 17. Kamienica Cézarinsa Plamego przy ul. Blaumana 8, 1903 r., arch. Janis Alksnis,
dekoracja zapewne Otto & Wassil, detal dekoracji fasady.
Fot. Silvija Grosa

przeciwstawiania plci oraz biologicznych faz zycia. Takze podkreslana czesto
liczba trzy zawiera odniesienia do znanych koncepcji powigzanych z symbo-
lizmem. Na przyktad w budynku przy ul. Lacplésa 24 (autor projektu niezna-
ny, 1903-1903) posrodku wykusza pojawiaja sie trzy maszkarony; zaréwno
motywy, jak i calosciowg kompozycje wykusza jednoczy linearny rytm waséw
srodkowego maszkarona. Czestsze byly grupy trzech identycznych zenskich
maszkarondw - bylo to rozwigzanie nie tylko stanowigce nowoczesny akcent,
ale takze tansze (mozna je bylo wykona¢ z tej samej formy). Przykladéw
dostarczajg fasady domoéw przy ul. Artilérijas 2/4, ul. Eduarda Smilga 10 (oba
projektu architekta Janisa Alksnisa, 1904 r.) i inne. W Rydze popularne byly
takze zenskie maszkarony ujete w oszczedne motywy floralne lub stylizowane
liscie drzew, co mialo symbolizowa¢ jedno$¢ czlowieka i natury (dom przy
ul. Rapniecibas 1, architekt Rudolf Zirkwitz, 1903 r.,il. 18; dom przy ul. Brivibas
110, architekt Janis Alksnis, 1902 r.). Motyw ten jest rOwniez czesto spotykany
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II. 18. Kamienica
Davidsa Bikarsa
przy ul. Rapniecibas
1, 1903 r., arch.
Rudolf Zirkwitz,
dekoracja zapewne
Otto & Wassil, detal
dekoracji fasady.
Fot. Silvija Grosa

w dekoracji wnetrz, zwlaszcza w holach budynkéw. Znane sg takze przykta-
dy niejednoznacznych symbolicznie maszkaronéw umieszczanych na tle sty-
lizowanych skrzydel (np. budynki przy ul. Brivibas 110, architekt Janis Alksnis,
1902 r.; ul. Smil$u 8, architekci Heinrich Scheel i Friedrich Scheffel, 1902 r.).

Zapewne Otto & Wassil wykonali takze dekoracje kamienicy Davidsa Bikar-
sa przy ul. Rapniecibas 1 (architekt Rudolf Zirkwitz, 1903 r.), faczacej elemen-
ty secesyjne i historyzujace (neobarokowe i neoklasycystyczne), cho¢ secesyjne
dominowaly, zwlaszcza w elewacji od strony ul. Vilandes (il. 19). Swobodna
interpretacja styléw historycznych na fasadzie domu przy ul. Rapniecibas nada-
je budynkowi reprezentacyjny charakter. Ryzalit Srodkowy z portalem zwien-
czonym parg akademickich puttow z kwiatowymi festonami jest udekorowany
masywnymi kolumnami w kolosalnym porzadku. Powyzej umieszczono akade-
micka w typie, teatralng, patetyczng, neobarokowa zenska figure dzierzaca lire.
Dekoracja rzezbiarska mansardy ryzalitu przypomina secesyjne symboliczne
drzewo. Maszkarony ponizej gzymsu uksztaltowano jako glowy $piewajacych
dziewczat w koronach ze swobodnie powiewajacymi wlosami, tematycznie har-
monizujgce zarowno z kragla zenska figura grajaca na lirze, jak i z ideg sym-
bolicznego drzewa. Te specyficzng, teatralng i muzyczng ikonografi¢ latwiej
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Silvija Grosa

IL. 19. Kamienica Davidsa Bikarsa,
detal dekoracji fasady.
Fot. Silvija Grosa

zrozumie¢, gdy wezmie si¢ pod uwage, ze firma Otto & Wassil wykonata eklek-
tyczna w charakterze dekoracje wnetrza domu przy ul. Lacplésa 25 wzniesionego
na potrzeby ryskiego Towarzystwa Lotewskiego, znanego jako pierwszy ryski
Teatr Lotewski, ktérego otwarcie stalo si¢ jednym z najwazniejszych wyda-
rzen w kregu ryskich Lotyszy*. Wnetrze to niestety nie zachowalo sig (il. 20).

Dzietem firmy Otto & Wassil byta takze dekoracja wnetrz ryskiego II Tea-
tru (architekt August Reinberg, 1900-1903, obecnie Lotewski Teatr Narodo-
wy, il. 21). We wnetrzu tym, uznawanym za jeden z najlepszych w éwczesnej
Rydze przyktadow zastosowania klasycystycznej stylistyki, swoistej interpre-
tacji poddano styl Roberta Adama (il. 22).

W rezultacie, chociaz Otto i Wassil swa firme utrzymali w Rydze tylko przez
krotki czas, to z pewnoscig uzasadnione jest stwierdzenie, ze ich dziatalnos¢
(jakkolwiek uzywali oni réwniez elementéw neobarokowych typowych dla
ryskich dekoracji architektonicznych okofo 1900 r.) wniosta do architektury
6wczesnej Rygi innowacyjne, typowo secesyjne motywy dekoracyjne i zesta-
wienia skomplikowanych detali.

¥ Gmach, ktéry ulegl przebudowie w XX w., jest znany jako pdzniejszy Teatr Daile, a nastep-
nie Nowy Teatr Ryski. Dekoracja wnetrz byla dzielem warsztatu Otto & Wassil. Rigas Latviesu
amatnieku biedribas jaund nama un Rigas Latv. biedribas atklasana, ,Dienas Lapa’, 1902, nr 254,
9 (22) listopada; Rigas Latviesu biedribas atklasanas diena vakar spoZi parlaista, ,Pielikums Die-
nas Lapai” 1902, nr 254, 9 (22) pazdziernika (powinno by¢ listopada).
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11 20. Pierwszy ryski Teatr Litewski, wnetrze [zniszczone], 1902 r., dekoracja Otto & Wassil.
Fot. w zbiorach Lotewskiego Muzeum Literatury i Muzyki (sygn. 272127)

IL. 21. Ryski IT (Rosyjski) Teatr, obecnie Narodowy Teatr Lotewski, 1900-1903, arch. August
Reinberg, rzezbiarz August Volz, wnetrza Otto & Wassil.
Fot [w:] Silvija Grosa, Art Nouveau in Riga, Riga 2003, s. 41




I1. 22. Ryski IT (Rosyjski) Teatr, obecnie Narodowy Teatr Lotewski, fragment wnetrza.
Fot. [w:] Silvija Grosa, Art Nouveau in Riga, Riga 2003, s. 41



The Otto & Wassil workshop of decorative sculpture in Riga
in the late 19" - early 20* century

The issues related to the executors of the sculpture décor of Riga’s buildings still
remain half-resolved, especially in the case of the largest group of buildings, i.e. ten-
ement houses; the problems of subordination between the architect, decorator, and
customer sometimes become topical as the names of décor executors are omitted from
construction records. Statistical information on the workshops of decorative sculpture
and stonemasonry in Riga during the period in question, obtained from Riga’s ad-
dress listings, leads to a conclusion that the number of workshops varied and remained
closely related to the intensity of building activity.

Over the period in question workshops of decorative sculpture largely functioned
for four to five years, with merely a small number surviving for a longer time. The larg-
est and longest-lasting firm of decorative sculpture in Riga was that of the Berlin-born
sculptor August Volz (1851-1926) founded in 1876. In the early years of the 20" cen-
tury the Otto & Wassil decorative sculpture workshop ranked among the most promi-
nent in Riga. The name was changed to Wassil ¢ Co in about 1903, most likely because
of changing hands, and, according to address listings, the workshop did not last past
1906. The founders of the sculpture décor workshop were the sculptors Zygmunt Otto
(1874-1944) and Oswald Wassil (Osvalds Vasils, 1871 -?). In 1901, the firm employed
nine workers and the year’s financial turnover was 18,000 roubles (to compare, August
Volz’s firm had 35 workers and a turnover of 25,000 roubles that year). The Otto ¢
Wassil workshop received one of the golden medals for an allegoric decorative foun-
tain at Riga’s 700" Jubilee Exhibition of Industry and Trade (1901). In Poland, the Riga
Jubilee composition is attributed to Otto alone, but publications in Riga and 700" Ju-
bilee catalogues list all the exhibited works, including the previously awarded, as joint
projects of both sculptors: Zygmunt Otto and Oswald Wassil.

The information on Oswald Wassil is scarce, and only some facts of his biography
have been elucidated. Osvalds Voldemars Vasils was born in the Lédurga Parish on 27 Au-
gust 1871. Oswald Wassil's name appears in Riga address listings from 1900 to 1906.
Initially, the sculptor together with Zygmunt Otto rented workshop premises at 70 Dzir-
navu Street, then at 10 Blaumana Street, later — at 4 Avotu Street. Early-20"-century
publications in Riga mention that Wassil perfected his skills in Berlin.

Among the few known works by Otto & Wassil in Riga is the decorative finish of
Ilya Bobrov’s Tenement House and store at 8 Smil$u Street, designed by the architect’s
office of Heinrich Scheel and Friedrich Scheffel in 1902, and also of Fyodor Tupikov’s
Tenement House at 10/12 Gertrtdes Street.

Using comparative analysis one can detect the contribution of the Otto ¢ Wassil
workshop to the decorative finish of several other buildings. At the same time, without
a documentary evidence or technological analysis the attribution is not indisputable.

Otto & Wassil created the interior décor for Riga II Theatre (1900 - 1903, architect
August Reinberg), the present National Theatre, and for the first Riga Latvian Theatre
building at 25 La¢plésa Street (1902, the interior has not survived).
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Silvija Grosa

In consequence, even if Otto ¢ Wassil company did not last long in Riga, it is
reasonable to state that its activities brought innovative, typical Art Nouveau deco-
rative motifs and combinations of elaborate details to Riga’s buildings; at the same
time, Neo-Baroque motifs typical of Riga’s architectural décor in about 1901 were also
used.



Aurelia Bladowska

Architektura Krélewskiego Seminarium
Nauczycielskiego w Gdansku

Ostatnie lata XIX w. to czas intensywnego rozwoju o$rodkéw Prus Zachodnich,
w tym Gdanska. Miasto nie tylko wzmacnialo si¢ ekonomicznie i gospodarczo,
ale rosto takze jego znaczenie polityczne. Szybkie tempo rozwoju pociagneto
za sobg takze dynamiczny rozwoj szkolnictwa. Pod koniec XIX w. na terenie
Gdanska powstalo wiele nowych placéwek edukacyjnych. W 1900 r. wobec
rosngcych potrzeb zaczeto snué plany utworzenia nowych seminariéw nauczy-
cielskich: ewangelickiego w Wejherowie i katolickiego w Gdansku Wrzeszczu'.
Seminarium nauczycielskie w pruskim systemie edukacji byto placéwka zaj-
mujacy si¢ przygotowaniem mlodych ludzi do pracy na pierwszym poziomie
nauczania, czyli w szkole ludowej. Do ksztalcenia w seminarium mozna bylo
przystapi¢ po ukonczeniu preparandy, czyli szkoly przygotowawczej.

Gdanskie seminarium nauczycielskie utworzono w 1902 r. Instytucja po-
czatkowo korzystata z dwoch wynajetych budynkéw, potozonych przy Labes-
weg (obecnie ul. Lelewela) w centrum Wrzeszcza, ktdre niestety nie zapewniaty
odpowiednich warunkéw lokalowych, dlatego zadecydowano o budowie wtas-
nej siedziby. Wiosng 1905 r. polozono kamien wegielny pod nowy gmach semi-
narium, budowa trwata trzy lata i juz 1 kwietnia 1908 r. odbylo sie poswigcenie
nowej siedziby Konigliche Lehrerseminar und Praparanden Anstalt (il. 1).

Na architekturze budynkéw szkolnych odcisnat swoje pigtno intensywny
rozwdj niemieckiej mysli pedagogicznej. Istotny wplywnajej ksztaltowanie miat
Adolf Diesterweg, wieloletni dyrektor seminarium nauczycielskiego w Berlinie
i w Mors®. Diesterweg dazyl do przeksztalcenia szkoly ludowej w nowoczes-
ng placéwke wychowawczo-oswiatows, umozliwiajacg wszechstronny rozwoj
ucznia, dopasowany do jego indywidualnych zdolnosci. Przywigzywal duzg
wage do roli nauczyciela, ktéry powinien by¢ gruntownie wyszkolony pod
katem czekajacych go zadan i posiada¢ wszechstronne wyksztalcenie. Diester-
weg uwazal, Ze seminarium nauczycielskie, oprocz wpajania wiedzy z réznych
dziedzin, powinno zapewni¢ swoim uczniom takze praktyczne przygotowa-
nie do zawodu drogg samodzielnego prowadzenia zaje¢ w szkole ¢wiczebnej
i obserwacji lekeji prowadzonych przez wykwalifikowanych nauczycieli.

System ksztalcenia w seminarium nauczycielskim implikowal odpowiednie
rozwigzania architektoniczne, dopasowane do potrzeb zaréwno seminarzystow,

! B. Bednikowski, Chronik des Lehrerseminars in Langfuhr, ,Unser Danzig” 1974, nr 15, s. 6.
2 Stefan I. Mozdzen, Historia wychowania 1795-1918, Sandomierz 2006, s. 102.
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DANZIG-LANGFUHR Kanlgliches Lehrer-Seminar und Priparanden-Anstalt

IL. 1. Gmach Krolewskiego Seminarium Nauczycielskiego w Gdansku.
Fot. ze zbioréw Wojciecha Gruszczynskiego

jak i ich nauczycieli. Na poczatku XX w. wypracowany zostal funkcjonalny
schemat i szczegélowe wymagania dotyczace zaréwno samych gmachoéw, jak
i ich otoczenia. Poczatkowo dos¢ dowolny sposdb ksztaltowania bryt budowli
szkolnych zostal z czasem ujednolicony przez przepisy izasady formulowane
w popularnych publikacjach dla architektéw. Budynek Seminarium Nauczyciel-
skiego w Gdansku jest podrecznikowym przykladem doskonale opracowanego
gmachu szkolnego spelniajacego wszelkie kryteria stawiane tym instytucjom.

W celu wzniesienia dogodnego budynku na potrzeby seminarium i prepa-
randy panstwo nabyto od miasta Gdansk parcele’ o powierzchni 2,5 ha poto-
zong na obrzezach miasta, na poludnie od Wrzeszcza, w uroczej Krolewskiej
Dolinie. Dzialka przeznaczona pod budowe instytutu miala adres Konigstaler
Weg (obecnie ul. Jana III Sobieskiego) nr 18/19 i zlokalizowana byla naprze-
ciwko zakladu dla niewidomych®. Prostokatna parcela przylegata do ulicy
dtuzszym bokiem.

Budynki seminariéw najczesciej lokowano w niewielkich miejscowo-
$ciach lub na obrzezach miast’, co mialo ulatwia¢ proces ksztalcenia przy-
szlych nauczycieli. Lokalizacja budynku seminarium gdanskiego zgodna byla

* Einweihung des neuen Lehrer-Seminars, ,Danziger Zeitung. Organ fiir Handel, Schiffahrt,
Industrie und Landwirtschaft im Stromgebiet der Weichsel” 1908, nr 162, s. 2.

* Mirostaw Glinski, Jerzy Kuklinski, Kronika Gdariska 997-1997, t. 1, 997-1945, Gdansk
1998, s. 188.

* Mozdzen, Historia wychowania. .., s. 103; Maciej Gutowski, Architektura szkot srednich w Pol-
sce w okresie zaboréw, Bialystok 1991 (,,Rozprawy Naukowe. Politechnika Bialostocka’, z. 5), s. 76.
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ze wskazoéwkami z podrecznikéw. Byto to miejsce oddalone od zgietku miasta
na tyle, aby ksztalcona tam mlodziez nie byla narazona na demoralizacje,
a jednoczesnie zlokalizowane na obszarze administracyjnym Gdanska.

Zanim przystgpiono do prac budowlanych, trzeba bylo pokona¢ trudnosci
wynikajace z uksztaltowania terenu. Dzialka, na ktérej mial stang¢ budynek,
byla bowiem pochyta, a réznica poziomdéw wynosita okoto 17 m. Konieczne
okazalo si¢ wiec wypoziomowanie czesci terenu o powierzchni okofo 1 ha.
Masy ziemi pozyskane przy tych zabiegach zostaly uzyte do podwyzszenia
poziomu drogi®.

W Handbuch der Architektur’ sugerowano, aby plac, na ktérym mial
powstac budynek szkolny, byl duzo wigkszy od tych przeznaczonych pod inng
zabudowe uzytecznosci publicznej lub mieszkaniowej®. Instytucja seminarium
nauczycielskiego miescila zwykle, oprocz samej szkoty dla przyszlych nauczy-
cieli, takze internat, szkole ¢wiczebna, w ktdrej seminarzysci przyswajali sobie
praktyczne umiejetnosci pracy z dzie¢mi, oraz mieszkania dla dyrektora,
wykladowcow i obstugi. Czesto w gmachu seminarium znajdowala sie rowniez
preparanda. Jesli seminarium miato by¢ wyposazone w internat, powierzch-
nia terenu, na ktérym powstawalo, musiala obejmowaé¢ minimum 2 hektary’.

Zespot gdanskiego Krolewskiego Seminarium Nauczycielskiego (il. 2) skta-
dal si¢ z czterech budynkéw: gmachu seminarium oraz przylegajacych don
od poludnia budynku mieszkalnego dla nauczycieli, od wschodu niewielkiej
dobuddéwki mieszczacej toalety, a takze osobnego, polozonego na péinoc
od gtéwnego gmachu, budynku gospodarczego. Caly zespdt byt asymetryczny,
zwrdcony frontem na zachod (il. 3).

Budynek seminarium sktadal si¢ z prostokatnego, trzypietrowego, wydtuzo-
nego korpusu gléwnego i krétkich, prostopadtych, niesymetrycznych skrzydet
bocznych ujmujacych obszerny dziedziniec. Uktad pomieszczen korpusu byt
pottoratraktowy (il. 4), skrzydla boczne miescily zas jednoprzestrzenna aule
i sale gimnastyczng. Gmach miescit trzy klatki schodowe. Pokryte tynkiem
elewacje uzupelnione zostaly o elementy dekoracyjne, m.in. ozdobny, plasko-
rzezbiony portal w skrzydle potudniowym, wykonany z zéltego piaskowca
$laskiego (il. 5, 6). Partia cokotowa i naroza byty boniowane.

Nowopowstaly budynek wrecz idealnie spelnial potrzeby instytucji, dla
ktdrej zostal wzniesiony. Seminarium bylo przygotowane do przyjecia oko-
fo 60 uczniéw mieszkajacych w internacie i 30 uczniéw eksternistycznych.

¢ Alfred Muttray, Otto Raasch, Konigliche Schulen, [w:] Danzig und seine Bauten, Berlin
1908, s. 164; http://www.chem.univ.gda.pl/~tomek/seminarium.htm (25.05.2010).

7 Eduard Schmitt, Heinrich Lang, Lehrer- und Lehrerinnenseminare, [w:] Handbuch der
Architektur, Teil 4: Entwerfen, Anlage und Einrichtung der Gebdude, Hbd 6: Gebdude fiir Erzie-
hung, Wissenschaft und Kunst, H. 1; Gustav Behnke, Eduard Schmitt, Karl Hintréager, Heinrich
Wagner, Heinrich Lang, Niedere und hohere Schulen, Stuttgart 1903, s. 302.

8 Gutowski, Architektura szkét..., s. 129.

® Schmitt, Lang, Lehrer- und..., s. 302.
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wg Danzig und Seine Bauten, Berlin 1908, s. 164
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wg »,30 dni” 2010, nr 2 (88)
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IL. 5. Portal gtéwny Krélewskiego Seminarium Nauczycielskiego w Gdansku.
Fot. ze zbioréw Wojciecha Gruszczynskiego
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IL. 6. Fragment fasady Krolewskiego Seminarium Nauczycielskiego.
Fot. ze zbioroéw Wojciecha Gruszczynskiego

Parter i pierwsze pietro zajmowaly przede wszystkim sale lekcyjne zaréwno
dla szkoly ¢wiczebnej, preparandy, jak i seminarium. Klasy przeznaczone
na szkole ¢wiczebng musialy by¢ dostosowane do potrzeb prowadzenia lekcji
dla dzieci, ktére obserwowac mogli przyszli nauczyciele, co wymagato specjal-
nego rozstawienia tawek'’. Cztery klasy szkoly ¢wiczebnej mogly pomiesci¢
po 40-50 uczniéw i 10 seminarzystéw, a pigta obliczona byta na 50-60 dzieci
oraz 30 seminarzystow''. Zajecia teoretyczne dla przyszlych nauczycieli odby-
waly sie w salach wykladowych, ktérych powierzchnig i wysokos$¢ regulowaty

10 Ibidem, s. 303.
" Muttray, Raasch, Konigliche Schulen. .., s. 164.
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pruskie przepisy: na jedng osobe przypadato od 0,9 do 1,2 m* podlogi i okoto
4,5 m® objetosci'?. W duzych budynkach szkolnych projektowanych w Berlinie
na poczatku XX w., klasy miaty przeci¢tnie wymiary 6 x 7,3-9,2 m (w klasie
przeznaczonej dla 50 uczniéw)'. Seminarium we Wrzeszczu posiadalo trzy
przestronne sale wyktadowe, z ktérych najwigksza zostala obliczona na 60-64
uczniow'.

Najwiecej informacji na temat gdanskiego seminarium dotyczy wystro-
ju i wyposazenia auli, ktéra miescila sie¢ na drugim pietrze i zajmowatla calg
przestrzen poludniowego skrzydla, a jej wymiary (16 x 11 m) odpowiadaly
standardom zalecanym w podrecznikach'®. Aula byla wyzsza od innych po-
mieszczen seminarium.

Wedtug Gutowskiego, w zaborze pruskim zaczeto powszechnie wprowadzaé
aule jako niezbedny element gmachu szkoty dopiero od 3. ¢wierci XIX w.'* W auli
odbywaly sie wszystkie uroczystosci, apele i zebrania. W seminariach katolickich
oddalonych od kosciota spelniala réwniez funkcje kaplicy - tak bylo i w przy-
padku gdanskiej placowki. W celu przystosowania sali do potrzeb liturgicznych
w poélnocnej $cianie pomieszczenia, w niszy znajdujacej sie w wykuszu umiesz-
czono oltarz, ktdry w razie potrzeby mozna bylo zastoni¢. Obok auli utworzono
niewielkie pomieszczenie pelnigce funkcje zakrystii".

Whetrze auli gdanskiego seminarium opisano w relacjach prasowych: $cia-
ny byly utrzymane w przyttumionych kolorach i oblozone drewniang boazerig'é,
a na podlodze potozono posadzke klepkowa. W rogu sali umieszczono organy®.
Sufit ozdobiono drewnianymi kasetonami, co zapewnialo doskonaly akustyke.
Wysokie, wielobarwnie przeszklone okna zalewaty aule potokiem przy¢mionego
$wiatla. Dekoracje pomieszczenia podkreslaly narodowego, niemieckiego ducha.
Okna ozdobione byly 12 herbami Prus oraz sentencjami: ,Uebe Gedult!” (Cwicz
cierpliwo$¢), ,, Achte Dich selbst!” (Szanuj siebie samego), ,, Fiirchte Gott!” (Boj sie
Boga), ,,Ehre der Konig!” (Czcij kréla)®. Aula byta tez zapewne wyposazona
w podium, na ktérym umieszczono katedre.

Waznym pomieszczeniem w budynku seminarium nie tylko ze wzgledow
dydaktycznych, ale i architektonicznych byla sala gimnastyczna. Poczatko-
wo - w niemieckich szkotach s$rednich od lat szes¢dziesigtych, w szkotach
na terenie zaboru pruskiego od lat osiemdziesigtych XIX w. - sale te wzno-
szono w formie niewielkich, oddzielnych budynkéw z szatnig i zapleczem.

12 Gutowski, Architektura szkét...,s. 217.

13 Ibidem, s. 217.

4 Muttray, Raasch, Konigliche Schulen..., s. 164.

15 Gutowski, Architektura szkét..., s. 219-220.

16 Ibidem, s. 219.

17 Bednikowski, Chronik des Lehrerseminars...,s. 7.

'8 Muttray, Raasch, Konigliche Schulen..., s. 167.

¥ Einweihung des Lehrerseminars in Langfuhr, ,Danziger Neueste Nachrichten” 1908, nr 81, s. 3.

2 Lokales und Berschiedennes: Einweihung des Konigl. Lehrer-Seminars in Danzig-Langfuhr,
»Danziger Allgemeine Zeitung” 1908, nr 81, s. 2.
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Na poczatku XX w. zaczeto je lokowaé w obrebie gmachu szkolnego, ale sta-
rano si¢ umieszcza¢ w osobnym skrzydle (np. w Wejherowie?!), pod aulg lub
bezposrednio sytuujac je na parterze, wérdd klas. W gdanskim seminarium
sala gimnastyczna o wymiarach 20 x 17 m ulokowana zostala w pétnocnym
skrzydle. Utworzenie tak wysokiego pomieszczenia byto mozliwe dzigki temu,
ze konstrukeje skrzydla wzmocniono, stosujac w podlodze wyzszej kondyg-
nacji tzw. wiatrownice (teznik wiatrowy), przeciwdzialajaca sile wiatru. Ponad
pierwszym pietrem skrzydla zainstalowano cztery zelazne, trapezoidalne wig-
zary dachowe podtrzymujace strop wyzszego pietra i dach*?. W pétnocnym
skrzydle budynku, podobnie jak w holach, zastosowano stropy zelbetowe
w tzw. systemie Koenena. Sala gimnastyczna byla wyposazona w nowoczesny
sprzet sportowy. Tuz obok znajdowaly si¢ szatnie, magazyn na przyrzady oraz
pokoj dla nauczyciela wychowania fizycznego.

Jak przystalo na dobrze wyposazone pruskie seminarium znajdowatla si¢
tu tez zaopatrzona w organy klasa muzyczna umieszczona ponad salg gimna-
styczna, co gwarantowalo cisze w skrzydlach mieszczacych sale lekcyjne. Jeden
z reporterdw opisujacych otwarcie instytutu zachwycal si¢ pomystem polacze-
nia sali muzycznej z jadalniag® dwuskrzydtowymi drzwiami. Z sala muzyczna
sasiadowalo osiem matych pokoikéow?!, w ktérych uczniowie mogli rozwijaé
swoje zdolnosci w odosobnieniu. Szczegdtowe dyrektywy dotyczace gmachow
szkolnych nie omijaly nawet tak niewielkich pomieszczen. Pomimo ze prze-
znaczone byly tylko dla jednej osoby, ich szerokos¢ nie mogla by¢ mniejsza niz
2,5 m, a powierzchnia musiata przekracza¢ 7 m* 2.

Gmach posiadal tez inne wyspecjalizowane pomieszczenia niezbedne dla
funkcjonowania nowoczesnego seminarium nauczycielskiego. Byta to miedzy
innymi pracownia plastyczna polaczonaz modelarnig, o$§wietlona od potnocy?.
Na parterze znajdowala si¢ sala fizyczna z gabinetem, w ktérym przechowy-
wano pomoce naukowe i przygotowywano eksperymenty. Ponadto budynek
wyposazono w biblioteke, pokoj nauczycielski, konferencyjny, pokdj pracy dla
wychowankow eksternistycznych oraz pomieszczenia stuzace do przechowy-
wania szkolnych zbioréw.

Korytarze zaprojektowane w nowoczesnym duchu petnily funkcje zarow-
no ciggdw komunikacyjnych, jak i pomieszczen rekreacyjnych. Do poczatku
XX w. sienie i korytarze traktowano wylacznie jako drogi przemieszczania,
dlatego szkoly najczedciej posiadaly dwuipoltraktowy uklad wnetrz. Takie
rozwigzanie zapewnialo duza liczbe os$wietlonych klas, kosztem ciemnych,
waskich korytarzy. Dopiero z nadejsciem XX w. zaczeto zwraca¢ uwage na ich

2l Gutowski, Architektura szkét..., s. 222.

2 Muttray, Raasch, Konigliche Schulen..., s. 166.
3 Einweihung des Lehrerseminars..., s. 3.
 Muttray, Raasch, Konigliche Schulen..., s. 164.
» Schmitt, Lang, Lehrer- und..., s. 304.

26 Muttray, Raasch, Konigliche Schulen..., s. 165.
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rekreacyjne aspekty. Pottoratraktowy uktad pomieszczen zapewnial odpowied-
nie do$wietlenie, a okna znajdujgce si¢ w holach wyposazono w szklane zaluzje
umozliwiajace staly doplyw $wiezego powietrza. W zwigzku z silnym obcig-
zeniem stropow podczas przerw w korytarzach parteru i pierwszego pietra
zastosowano tradycyjne sklepienie kolebkowe?.

Internat umozliwiat edukacje mlodziezy pochodzacej spoza miasta. Mies-
cit sie, tak jak w wigkszosci gmachéw seminaryjnych, na najwyzszym, trze-
cim pietrze budynku®. Obejmowal trzy sypialnie, z ktorych kazda miescila
20 tozek, pokoj dzienny i kilka pomieszczen przeznaczonych do przechowy-
wania prywatnych rzeczy wychowankéw. Higiene zapewniaty dwie umywalnie
oraz faznia®. Ponadto w internacie znajdowaly si¢ dwie sale chorych i sasiadu-
jacy z nimi gabinet pielegniarski®. Pietro nizej znajdowal si¢ pokoj pracy dla
seminarzystow, na parterze za$ zaopatrzona w nowoczesne urzadzenia i dwie
spizarnie kuchnia, nad ktéra miescila sie jadalnia. W budynku znajdowala si¢
takze pralnia, pomieszczenia do prasowania i maglowania oraz winda do prze-
wozenia bielizny. Projektanci seminarium pomysleli takze o mieszkaniach dla
woznego i zarzadcy oraz o osobnym budynku mieszkalnym dla nauczycieli,
profesora i dyrektora (il. 7). Tworzenie mieszkan dla pracownikéw szkoty byto
na poczatku XX w. popularng praktyka.

Wizytéwki pruskiego panstwa, ktorymi bez watpienia byly gmachy semi-
nariéw nauczycielskich, oprécz godnej oprawy architektonicznej musialy
otrzymac odpowiednie wyposazenie techniczne. Pod tym wzgledem wyprze-
dzaly inne szkoly $rednie. W budynku gdanskiego seminarium zainstalowano
niskoprezne centralne ogrzewanie, system kanaléw wentylacyjnych, instala-
cje wodna, szklane zaluzje i uchylne okna w salach lekcyjnych. Oswietlenie
budynku bylo gazowe, prawdopodobnie ze wzgledu na znaczne oddalenie
od zwartej zabudowy.

Bezposrednie otoczenie budynku seminarium zostato rozplanowane z taka
samg starannoscig, co sam budynek. Przed gléwnym gmachem szkoty utwo-
rzono duze boisko do gier zespotowych, ale na tyle bezpieczne, by mogty sie
na nim bawi¢ dzieci uczeszczajace do szkoty ¢wiczebnej. Nieopodal wydzielono
jeszcze miejsce na ogrdd dla dyrektora. Na tylach zespotu, pomimo znacznego
pochylenia terenu, utworzono ogrody dla nauczycieli, profesoréw i woznego.
Zalozono ogrody: duzy seminaryjny, mniejszy gospodarczy oraz rekreacyjny
na zboczu wzniesienia. Takie zagospodarowanie terenu zaspokajato wszystkie

27 Ibidem, s. 166.

28 Bednikowski, Chronik des Lehrerseminars...,s. 7.

» Muttray, Raasch, Konigliche Schulen..., s. 165.

% Dobrze wyposazony internat winien byt sklada¢ si¢ z sypialni mieszczacej duza liczbe
t6zek, umywalni, pokoju kapielowego, pralni, suszarni, toalet, pokoju do nauki, sali chorych,
gabinetu lekarskiego, dobrze wyposazonej kuchni, spizarni i jadalni. Mieszkancy mieli zwykle
do dyspozycji pokdj odwiedzin oraz pomieszczenia, w ktdrych mogli schowaé swoéj dobytek
(np. walizki). Ponadto internat byt czesto wyposazony w mieszkanie dla dozorcy i budynek
gospodarczy, zob. Schmitt, Lang, Lehrer- und..., s. 301-302.
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I1. 7 Budynek mieszkalny dla nauczycieli seminarium, wg Die Architektur des XX Jahrhunderts,
9, 1909, H. 3,s. 31

potrzeby instytucji i mieszkancéw, a takze byto niezwykle przyjazne dla higie-
ny psychicznej wychowankow.

Seminaria nauczycielskie, podobnie jak i pozostale pruskie szkoly, byly
z zasady projektowane przez architektéw rzadowych?'. Czgstg praktyka bylto
budowanie seminariéw na podstawie projektéw nadsylanych z Ministerstwa
Robot Publicznych. Tak bylo i w przypadku projektu budynku Krélewskie-
go Seminarium Nauczycielskiego w Gdansku. Projekt wstepny sporzadzony
zostal w berlinskim Ministerstwie Robét Publicznych przez tajnego radce
budowlanego Rudolfa Ubera, projekt wykonawczy opracowal za$ tajny rad-
ca budowlany Alfred Muttray. Prace murarskie powierzono firmie Jaschkow-
skiego®?. Nadzér budowlany sprawowali wspomniany juz Muttray oraz radca
rzagdowy i budowlany Albrecht Erhard, obowiazki kierownika budowy pelnit
rzagdowy radca budowlany Otto Albert Emil Raasch.

Koszty budowy gmachu szkoly s$redniej nie zalezaly bynajmniej tylko
od jej rozmiarow. Istotny wplyw na wydatki mial rodzaj uzytych materia-
toéw, jakos¢ wykonania oraz bogactwo dekoracji. Nie bez znaczenia bylo tez
wyposazenie budynku. Skromny gmach gimnazjum mozna bylo postawi¢

' Gutowski, Architektura szkét..., s. 202.

32 Einweihung des neuen..., s. 3. Muttray z kolei podawal, ze byl autorem wstepnej koncepcji
gmachu, na podstawie ktorej w Berlinie opracowano ostateczny projekt, por. Muttray, Raasch,
Konigliche Schulen..., s. 165.
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za kwote mieszczaca sie w 100 000 marek (np. gimnazjum w Rogoznie koszto-
walo 65 000*). Réznice kwot wydanych na wznoszenie szkét srednich bywatly
zaskakujace. Najdrozszymi budowanymi szkotami byly te najlepiej wyposa-
zone i o rozbudowanym programie, a wiec wlagnie seminaria nauczycielskie.
Gmach seminarium w Wagrowcu kosztowal 465 000 marek*, seminarium
w Wejherowie 540 000*° marek.

W opracowaniu Danzig und seine Bauten (opublikowanym przed zakoncze-
niem budowy) przedstawiony zostal planowany kosztorys budowy seminarium
w Gdansku, wedlug ktérego catos¢ kosztowa¢ miata 554 300 marek®. Natomiast
wedlug danych prasowych publikowanych po ukonczeniu budowy catkowity
koszt inwestycji wyniost znacznie wiecej, bo okoto 750 000 marek™.

Budynek gdanskiego seminarium otrzymal szate neorenesansu niemiec-
kiego, bedacego jednym ze stylow narodowych cesarstwa®. Jednocze$nie
owczesni odbiorcy dostrzegali w nim cechy charakterystyczne dla gdanskiej
architektury®. Tym samym doskonale wpisal si¢ w nurt gdanskich budowli
publicznych, powstajacych w ostatniej ¢wierci XIX i na poczatku XX w.

Kariera niemieckiego neorenesansu w Gdansku rozpoczela sie wraz z utwo-
rzeniem w 1878 r. prowincji Prusy Zachodnie i awansem miasta na jej stolice.
W wyniku tego wydarzenia zaistniata potrzeba budowy gmachéw dla insty-
tucji zwigzanych z jego nowa funkcja*. W 1880 r. zaczeto wznosi¢ siedzibe
Zarzadu Prowincji Zachodniopruskiej oraz gmach Nadprezydentury i Rejen-
¢ji*!. Oba budynki otrzymaly szat¢ niemieckiego renesansu przy jednoczesnym
nawigzaniu do wzoréw zaczerpnietych z lokalnej architektury. Odniesienia
do gdanskich budowli okresu Zlotego Wieku byty intencjonalne i doskonale
czytelne dla odbiorcéw*. Inicjatorem wznoszenia nowych gmachéw w stylu
niemieckiego renesansu, odwotujacych sie¢ przy tym do form lokalnych, byt

3 Gutowski, Architektura szkét..., s. 201.

3 Ibidem, s. 149.

% Bolestaw Bieszk, Jerzy Szews, Ksztalcenie nauczycieli a 50 lat szkolnictwa w Wejherowie.
W 25-lecie likwidacji Liceum Pedagogicznego, Wejherowo 1994, s. 73; Zdzistaw Stankiewicz, Dzia-
talnos¢ seminariow nauczycielskich na poétnocno-wschodnich kresach Rzeczypospolitej w latach
1919-1939, Torun 2006, s. 73.

3 Muttray, Raasch, Konigliche Schulen..., s. 166.

7 Einweihung des Lehrerseminars. .., s. 2; Einweihung des neuen..., s. 2.

3 Rafal Makala, ,,Neorenesans pétnocny” jako niemiecki styl narodowy na przetomie XIX
i XX wieku, [w:] Recepcja renesansu w XIX i XX wieku. Materialy sesji SHS, £6dz 2003, s. 310.

¥ Einweihung des Lehrerseminars..., s. 2-3.

“ Malgorzata Omilanowska, Problem identyfikacji narodowej i regionalnej na przykladzie
architektury Gdaviska lat 1871-1914. Gdariska czy(li) niemiecka?, [w:] Mecenat artystyczny a oblicze
miasta. Materialy 56 Ogolnopolskiej Sesji Naukowej Historykéw Sztuki, Krakow, 8-10 XI 2007,
Krakéw 2008, s. 170; eadem, Questions of national and regional identity on the example of Polish
and German interpretations of Gdarisk architecture in the 19-th and 20-th centuries, ,,Acta Histo-
riae Artium” 2008, t. 49, s. 295.

! Omilanowska, Problem identyfikacji...,s. 171.

“ Ibidem, s. 171.
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nadburmistrz Leopold von Winter. Malgorzata Omilanowska zwrdcita uwage
na polityczny wymiar tej tendencji*’. Zastosowanie takiego polaczenia dalo
mozliwo$¢ demonstracji przynaleznosci miasta do cesarstwa a jednoczesnie
zaznaczalo lokalng odrebnos¢. Odwolanie si¢ w architekturze miasta do cza-
séw jego najwiekszej Swietnosci bylo wigc takze wyrazem nadziei na przywroé-
cenie mu dawnej pozycji.

Do$¢ szybko wypracowano repertuar form uznawanych za charaktery-
styczne dla architektury Gdanska. Wzorowano si¢ przede wszystkim na Wiel-
kiej Zbrojowni i Ratuszu Staromiejskim oraz na odrestaurowanej w 1886 r.
Zielonej Bramie. Za esencje gdanskosci uznawano réwniez kamienice staro-
miejskie. Do szczegdlnie gdanskich elementéw zaliczano wiezyczki, szczyty
i wykusze*.

Wzbogacenie ogolnokrajowego stylu architektonicznego elementami rodzi-
mymi wyraznie przypadto do gustu zaréwno samym gdanszczanom, jak i ber-
linskiemu zwierzchnictwu, architektom z Ministerstwa Robét Publicznych,
anawet cesarzowi. W zwigzku z ozywionym ruchem budowlanym na przetomie
XIX i XX w. powstato bardzo duzo budowli, zaréwno publicznych, jak i pry-
watnych, utrzymanych w tym stylu. Znalazty si¢ wéréd nich réwniez placowki
o charakterze edukacyjnym. Oprécz gdanskiego seminarium nauczycielskiego
byly to: nowy gmach szkoty Conradinum, przebudowana w 1900 r. Szkota
Wiktorii oraz kompleks Wyzszej Szkoty Techniczne;.

Wprowadzenie niemieckiego renesansu do architektury szkolnej miato
przede wszystkim podkresla¢ przynaleznos¢ narodowq uczniéw. Tak zaplano-
wane szkolne gmachy, faczac cechy miejscowe i niemieckie, okreslalty miejsce
uczniow w przestrzeni narodowej. W relacjach prasowych z otwarcia gdan-
skiego seminarium wielokrotnie podkreslano, ze nowy budynek stanie sie
miejscem wiernosci panstwu i cesarzowi®. Seminarzysci poza zdobywaniem
umiejetnosci zawodowych mieli utwierdza¢ si¢ w milosci do ojczyzny i w sza-
cunku dla panujacego wladcy, a okazale budynki szkét utrzymane w narodo-
wym duchu mialy w tym pomagaé. Oprocz aspektu ideowego popularnos¢
tego stylu przy wznoszeniu gmachdéw szkolnych wigzala si¢ rowniez z jego
estetyczng i techniczng tatwoscia stosowania, polegajaca na wzglednej nieza-
leznosci formy od konstrukc;ji*e.

Gmach Krdlewskiego Seminarium Nauczycielskiego w Gdansku to dobry
przyktad budynku szkolnego odpowiadajacego surowym regutom panstwa

# Ibidem, s. 175.

“ Bronistaw Malecki, Jakub Szczepanski, O odcieniach swojskosci w architekturze Gdariska.
Gdariskie formuly patosu, [w:] Gust gdatiski. Materialy z sympozjum 23-24 pazdziernika 2002,
red. Bronistawa Dejna, Jakub Szczepanski, Gdansk 2004, s. 23.

* Einweihung des Lehrerseminars..., s. 2-3.

4 Marek Zgoérniak, Wokét neorenesansu w architekturze XIX wieku. Podstawy teoretyczne
(realizacje), ,Zeszyty Naukowe Uniwersytetu Jagiellonskiego. Prace z Historii Sztuki”, z. 18,
Krakow 1994.
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pruskiego. Ciekawie wpisuje si¢ zarowno w cigg obostrzonej przepisami archi-
tektury szkolnej, jak i roznorakiej pod wzgledem ideowym architektury histo-
ryzmu. Zachowany do dzi§ w niemal niezmienionym stanie gmach miesci
Wydziat Chemii Uniwersytetu Gdanskiego.

The Seminar building in Gdansk Wrzeszcz

The Gdansk Seminar for Teachers was formed in 1902, but the institution initially
used rented premises. To create a new, better seat for the school, the state bought a plot
situated on the outskirts of Gdansk district- Langfuhr (Wrzeszcz), at 18/19 Konigstaler
Weg (now Jana III Sobieskiego Street) from the City of Gdansk. The initial design for
the building was created by privy building councillor Rudolf Uber from the Ministry
of Public Works in Berlin. The architect Alfred Muttray, privy building councillor from
Gdansk, prepared the execution design.

In 1908, after three years of work, the Seminar building was finished. It was
perfectly adapted to suit school needs and complied with severe German requirements
connected with schools buildings. The Seminar building was given ,,a historic robe”
of German Renaissance, which those days was one of the official national styles of the
Empire.
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Gmach Dyrekcji Kolei w Gdansku

Gmach Dyrekgji Kolei zostal wybudowany w Gdansku na krétko przed wybu-
chem I wojny $wiatowej i jest przykladem architektury zmodernizowane-
go historyzmu, jak réwniez jedynym tej skali budynkiem administracyjnym
w stylu tzw. baroku wilhelminskiego nie tylko w miescie, ale i w caltym regionie
(il. 1). Budowla nie byta do tej pory przedmiotem badan naukowych i wigk-
szo$¢ informacji dotyczacych szczegdtéw jej powstania oraz historii pozosta-
wala nieznana'.
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II. 1. Gmach Dyrekgji Kolei w Gdansku.
Fot. Tomasz Strug

! Artykul powstal na podstawie mojej pracy magisterskiej Monografia gmachu Dyrekcji Kolei
napisanej pod kierunkiem prof. Malgorzaty Omilanowskiej w Instytucie Historii Sztuki Uni-
wersytetu Gdanskiego i obronionej w kwietniu 2009 r.
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Gmachy administracyjne Krélewskich Kolei Pruskich nie znalazly sie do tej
pory w Scistym kregu zainteresowan historykéw architektury, brakuje samo-
dzielnych publikacji na ich temat. Informacje o tego typu budowlach pojawiaja
si¢ jedynie niekiedy w opracowaniach architektury poszczegdlnych miast daw-
nego Krolestwa Prus oraz, co okazalo sie najbardziej pomocne, w zrédtach dru-
kowanych z epoki, gléwnie w prasie specjalistycznej i wydawnictwach okazjo-
nalnych. Szczesliwie komplet planéw gmachu gdanskiego zachowat sie zaréwno
w Wojewddzkim Archiwum Panstwowym w Gdansku, jak i w zbiorach berlin-
skiego Architekturmuseum der TU Berlin®. Sporo informacji przyniosta kweren-
da lokalnej prasy gdanskiej oraz publikacja z okazji oddania gmachu do uzytku
w czerwcu 1914 r.* Udalo si¢ zidentyfikowac zaréwno architekta, jak i autoréw
monumentalnych rzezb dekorujacych fasade.

Gdansk uzyskal pierwsze polaczenie kolejowe w 1852 r. z Tczewem lezacym
na trasie Kolei Wschodniej, ktora faczyta Berlin z Krolewcem i innymi miastami
Prus Wschodnich. Drugie, péinocne polaczenie ze stolicg miasto uzyskato 18 lat
pozniej, byla to trasa wiodaca przez Szczecin i Koszalin. Gdanszczanie szybko
porzucili poczatkowe watpliwosci co do nowego $rodka komunikacji i wkrétce
réwniez na terenie samego miasta powstaly liczne polaczenia kolejowe, zwig-
zane miedzy innymi z portem i stocznig. Pierwszy duzy dworzec pasazerski
powstal jeszcze w 1852 r. na Dolnym Miescie*, ale po otwarciu pétnocnego pota-
czenia berlinskiego najwigkszy ruch pasazeréw skumulowat sie w okolicy Bramy
Wyzynnej, gdzie mogta powsta¢ jedynie prowizoryczna stacja. Budowe dworca
w tym miejscu dlugo uniemozliwialy wcigz istniejace obwalowania i dopiero
w ostatnich latach XIX w. powstal znany dzisiaj neorenesansowy gmach wedtug
projektu Alexandra Ridella.

W 1895 r. dekretem krélewskim utworzono nowe jednostki administracji
kolejowej dla Gdanska i Krélewca. Gdanska dyrekcja zajeta budynek dawnego
Szpitala Bozego Ciata przy dzisiejszej ul. 3 Maja. Z czasem stary szpitalny budy-
nek przestal wystarczac rosnacej rzeszy urzednikéw kolejowych i zarzad musiat
podnajmowac inne budynki na dodatkowe biura i miejsca pracy. W ciggu nieca-
tych 20 lat od utworzenia gdanskiej dyrekeji dtugos¢ linii kolejowych na zarzadza-
nym terenie si¢ podwoila, budzet wzrdst kilkakrotnie, a zamiast pieciu, rocznie
podrézowato juz 21 milionéw pasazeréw. W 1914 r. kolej zatrudniata w Prusach
Zachodnich 17 000 ludzi, z czego ponad polowe stanowili urzednicy i ich pomoc-
nicy®. Budowa nowego gmachu dyrekgji stata si¢ niezbedna.

2 Wojewoddzkie Archiwum Panstwowe w Gdansku, Urzad Policji Budowlanej w Gdansku,
sygn. akt 15/74115/75, Am Olivaer Tor 2-4; Technische Universitét Berlin, Architekturmuseum
in der Universitatsbibliothek, Architektur des 19. und frithen 20. Jahrhunderts, Inv.-Nr. 30800-
30813, Eisenbahndirektion, Danzig.

* Zur Einweihung des neuen Geschdftsgebdudes der Koniglichen Eisenbahndirektion Danzig
am Juni 1914, Berlin-Schoneberg 1914.

* Danzig und seine Bauten, Berlin 1908, s. 322.

* Zur Einweihung..., s. 8.
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W polowie lat dziewigédziesigtych XIX w. rozpoczeto w Gdansku proces
likwidacji waléw hamujacych nie tylko rozwdj kolei, ale i miasta. Na terenach
pofortecznych niedlugo pdzniej rozpoczgto budowe zaprojektowanego przez
Hermanna Josepha Stiibbena nowego, reprezentacyjnego ciggu urbanistycz-
nego w typie Ringstrasse. Szeroka aleja o wielkomiejskim charakterze rozpo-
czynala bieg przy bramie Peterszawskiej, wiodta ku péinocy az do Hansaplatz
i konczyla si¢ na wiadukcie kolejowym Blednik (Irrgartenbriicke), w okolicach
dawnej Bramy Oliwskiej, gdzie znajdowala si¢ parcela, ktéra przeznaczono
pod budowe gmachu Dyrekeji Kolei (il. 2). Wigkszos¢ gmachéw przy nowej
alei otrzymala kostiumy neorenesansowe lub neogotyckie zgodnie z prefero-
wanym przez gdanszczan odwolywaniem si¢ do przeszlosci hanzeatyckiej®.
Na tym tle budynek Dyrekcji Kolei wyrdznia si¢ neobarokowg forma i przez
to uzyskanym stolecznym charakterem, harmonijnie jednak domykajac urba-
nistyczng koncepcje metropolitalnej Ringstrasse.

Zaréwno koncepcja, jak i projekt Gmachu Dyrekcji Kolei pochodzily z Ber-
lina, gdzie w tym czasie powstawalo wiele budowli w stylu wilhelminskim,
ktéry uznano za godnie reprezentujacy idee cesarza i panistwa’. Prototypem dla
neobaroku Wilhelma II stat si¢ paradoksalnie nie do konca aprobowany przez
cesarza Reichstag Paula Wallota, zbudowany w latach 1884-1894. Od tego cza-
su coraz czesciej stosowano formy barokowe i klasycyzujace w budownictwie
gmachéw uzytecznosci publicznej. Ten przytlaczajacy monumentalizmem
styl byt dla kazdego czytelny: przepych dekoracji, przeskalowanie elemen-
tow, olbrzymie portale i drzwi — kazda sktadowa miala za zadanie prezento-
waé dostojenstwo, range i pozycje gospodarza. Najpierw palacowy neobarok
pojawit sie w architekturze berlinskich gmachéw sadowych, miedzy innymi
w Sadzie Kryminalnym Rudolfa Monnicha i Carla Vohla z lat 1902-1906, ktore
charakteryzuja si¢ niezwykle rozbudowana i bogata przestrzenia recepcyjno-
-komunikacyjna, oraz w Land- und Amtsgericht (1905), ktoérego roztozysta
fasada ujeta dwiema olbrzymimi wiezami, z wyraznie zaznaczonym deko-
racyjnym ryzalitem centralnym przywodzi na mysl krélewskie rezydencje®.
Podobnie jak w XVII-wiecznym palacu, w budynkach uzytecznosci publicznej
czasow Wilhelma II najbardziej rozbudowana i najwazniejsza byla przestrzen
komunikacyjno-recepcyjna’. W barokowych formach budowli wilhelminskich
czytelna jest tez idea matematycznych proporcji i symetrii, ktore tworza ukltad
idealny za pomoca rytmicznie rozlozonych podzialéw i akcentow'. Ktadziono

¢ Malgorzata Omilanowska, Problematyka identyfikacji narodowej i regionalnej na przy-
ktadzie architektury Gdariska lat 1871-1914. Gdaniska czy(li) niemiecka?, [w:] Mecenat arty-
styczny a oblicze miasta. Materiaty 56 Ogdlnopolskiej Sesji Naukowej Historykéw Sztuki, Krakow,
8-10 XI 2007, Krakdw 2008, s. 169-184.

7 Julius Posener, Berlin auf dem Wege zu einer neuen Architektur. Das Zeitalters Wilhelm II,
Miinchen 1979, s. 81.

8 Posener, Berlin auf dem Wege..., s. 82in.

° Dieter Dolgner, Historismus. Deutsche Baukunst 1815-1900, Leipzig 1995, s. 120.

0 Ibidem, s. 119.
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II. 2. Gmach Dyrekgcji Kolei w Gdansku. Sytuacja, Technische Universitét Berlin,
Architekturmuseum in der Universitatsbibliothek, Inv.-Nr. 30800

szczegolna wage na centrum - stad rozbudowane ryzality, na ktorych skupia-
ta si¢ dekoracja rzezbiarska. Rowniez pionowa i pozioma trojdzielnos¢ fasa-
dy miala istotne znaczenie. Gmachy osadzano na podwdjnych kondygna-
cjach cokotowych, ktére podkreslone byly jeszcze masywna rustyka. Forma
ta zapozyczona przez budynki municypalne od gmachéw rzadowych stata sie
na przelomie wiekéw niezwykle popularna, szczegélnie w stolicy cesarstwa,
gdzie w stylu neobarokowym zaprojektowano zabudowe reprezentacyjnej alei
Unter den Linden, migdzy innymi gmach Krélewskiej Biblioteki''.

W Prussia. Art and architecture, ed. Gerd Streidt, Peter Feierabend, Cologne 1999, s. 436.
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Gmachy biurowe na potrzeby dyrekeji kolei budowane w ostatniej ¢wierci
XIX w. wznoszono jeszcze w duchu renesansu niemieckiego, ktory np. spotka
architektoniczna Martin Gropius & Heino Schmieden nadata budynkowi w Byd-
goszczy (1886-1888)" Neorenesansowy jest tez glowny gmach administracyjny
w Berlinie (1892-1895), wzniesiony wedtug projektu Armina Wegnera przy Scho-
neberger Ufer na Kreuzbergu. Pézniejsze budynki wznoszone po 1900 r. repre-
zentujg juz styl baroku wilhelminskiego. Ukonczona w 1908 r. siedziba dyrekeji
we Frankfurcie nad Menem zaprojektowana zostala zgodnie z trudnymi wymo-
gami nieregularnej dziatki jako osadzony na boniowanym cokole czterokondygna-
cyjny gmach z eliptycznie wysunigtym srodkowym ryzalitem oraz z masywnymi
ryzalitami bocznymi, przykryty mansardowymi dachami. Piekng neobarokowsa
fasade posiada katowicki gmach Dyrekeji Kolei. Na ziemiach polskich zachowa-
ly si¢ réwniez neobarokowe gmachy pruskich zarzagdéw kolejowych w Poznaniu,
Szczecinie i Wroclawiu; dwa ostatnie otrzymaty podobng forme. Siedziba Dyrekcji
Dolnoélaskiej wybudowana zostata w latach 1911-1914 wedtug projektéw Hugo
Koniga'. Jest to monumentalny, czterokondygnacyjny gmach przykryty wyso-
kim, dwuspadowym dachem. Zlokalizowany zostal wokdt dwoch symetrycznych
dziedzincéw i zwrécony fasada ku ul. Joannitéw (Malteserstrafle), miesci az 500
pokoi biurowych, nie liczac pomieszczen reprezentacyjnych. Zaprojektowano go
wedlug ogélnych prawidel barokowego stylu, jednak - jak utrzymuje Agnieszka
Seidel-Grzesiniska — asymilujac ,,pewne elementy secesji”**. Centralng cze$¢ fasa-
dy wyrdznia piecioosiowy portyk wsparty na korynckich kolumnach w wielkim
porzadku. Zwienczony jest on w ostatniej kondygnacji wykuszem udekorowa-
nym sze$cioma postaciami alegorycznymi wykonanymi przez Petera Breuera's.
Sa to personifikacje Gornictwa, Przemystu, Handlu, Transportu, Wojskowosci
oraz Rolnictwa, jako sze$¢ filaréw dobrobytu panstwa, ktérym stuzy kolej. Nad
calo$cig czuwa wzlatujacy ku stoncu orzet cesarski umieszczony w owalnym kar-
tuszu. Program dopelnia alegoria Kolei.

Fasade podobng do wroclawskiej otrzymal budynek Dyrekcji Kolei
w Szczecinie. Na przedwojennych przedstawieniach dostrzegalna jest kamien-
na balustrada nad gzymsem, a nad kolumnadg ryzalitu cztery figury alego-
ryczne. Najblizszy formom siedziby gdanskiej Dyrekcji jest gmach tejze insty-
tucji w Poznaniu’, ktory powstat jako ostatni element zabudowy Dzielnicy

12 1. Jastrzgbska-Puzowska, P. Winter, Budynek dawnej Krolewskiej Dyrekcji Kolei Wschod-
niej w Bydgoszczy, ,Materialy do dziejow kultury i sztuki Bydgoszczy i regionu’, z. 1, Bydgoszcz
1996, s. 29-36, 5. 32.

13 Alexander Riidell, Armin Wegner, Das neue Geschdftsgebiude der Koniglichen Eisenbahndirek-
tion in Frankfurt a. Main, ,,Zentralblatt der Bauverwaltung” 1917, 37, nr 93, s. 560-563; nr 94, s. 565.

" Jolanta Gromadzka, Gmach Krélewskiej Dyrekcji Kolei, [w:] Wroclawskie dworce kolejowe,
red. Maria Zwierz, Wroclaw 2006, s. 240-245; Agnieszka Seidel-Grzesinska, Dyrekcja Kolei,
[w:] Atlas architektury Wroctawia, red. Jan Harasimowicz, t. 1, Wroctaw 1997, s. 117.

1* Seidel-Grzesinska, Dyrekcja Kolei..., s. 117.

' Gromadzka, Gmach Krélewskiej..., s. 241.

17 Jan Skuratowicz, Architektura Poznania 1880-1918, Poznan 1991, s. 230.
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Zamkowej'® w latach 1910-1916. Plan budynku jest nieregularny ze wzgle-
du na jego polozenie, w tylnej partii cze$¢ bryly jest wylamana i wysunieta.
Gmach ma dodatkowe nizsze skrzydlo, gdzie znajdowata si¢ reprezentacyjna
siedziba prezydenta oraz inne pomieszczenia recepcyjne.

Budynki administracyjne Dyrekcji Kolei podlegaty wydziatowi kolejowemu
Ministerstwa Robot Publicznych. Etatowym architektem w tym ministerstwie
od 1893 r. byl Alexander Riidell (1852-1920)". Mial on wielki wplyw na ksztatt
nie tylko wielu niemieckich dworcéw, ale i gmachéw dyrekeyjnych. Urodzit
sie w 1852 r. w Trewirze, w latach 1872-1875 studiowal na Akademii Budow-
lanej w Berlinie i uzyskal uprawnienia kierownika budowy, do 1879 r. ksztalcit
si¢ dalej, miedzy innymi pod kierunkiem Franza Schwechtena opracowujac
szkice dla dworca pasazerskiego w Berlinie oraz szkice przebudowy wnetrza
dworca w Saargemiind w Lotaryngii. Po studiach w Wiedniu, w 1881 r. udat sie
z powrotem do Berlina, gdzie pracowal migdzy innymi przy budowie dworcow
na Alexanderplatz i Friedrichstrafe. Po zdanym w 1884 r. egzaminie na architekta
Riidell zaangazowat sie¢ w budowe licznych kolejowych gmachéw, Dyrekcji Kolei
w Kolonii oraz dworcéw we Frankfurcie i Diisseldorfie. W 1893 r. zatrudniono
go jako pomocniczego pracownika Ministerstwa Robdt Publicznych, a w 1900 r.
w oddziale do spraw kolei na kierowniczym stanowisku i tam rozwijala si¢ jego
kariera jako architekta. Riidell byt autorem projektu dworca w Luksemburgu oraz
Dyrekeji Kolei w Sztrasburgu, uczestniczyt tez w powstawaniu planéw dworcow
w Metzu, Hamburgu, Lipsku i Darmstadcie®. W jego biurze powstaly tez pro-
jekty budynkéw dworcowych dla takich miast jak: Barmen, Deutz, Dortmund,
Essen, Zgorzelec, Hamm, Bad Homburg, Koblencja, Kolonia, Krefeld, Marburg,
Vohwinkel czy Wiesbaden oraz gmachéw administracji kolejowej we Wroctawiu,
Bydgoszczy, Poznaniu, Kassel, Gdansku, Essen, Frankfurcie nad Menem, Halle,
Kolonii, Miinster oraz Urzedu Centralnego Kolei w Berlinie*'.

Ostateczny projekt gmachu dyrekeji kolejowej w Gdansku, jak w wie-
lu podobnych przypadkach budowli pruskich tego czasu, jest efektem pracy
kilku wspoldziatajacych ze sobg architektow (il. 3-7). Pomystodawcg, ktérego
mozna uzna¢ za gléwnego tworce, byt Alexander Riidell. Szkice przez niego
przygotowane opracowat i rysunki techniczne wykonat zatrudniony w mini-
sterstwie architekt Giebelhausen. Nad procesem wznoszenia gmachu czu-
wal, niewatpliwie wnoszac tez poprawki do planéw wykonawczych, architekt
z Gdanska, Eitner™.

18 Oliver Karnau, Hermann Josef Stiibben, Stidtebau 1876-1930, Braunschweig-Wiesbaden
1996, s. 344-346.

¥ C. Cornelius, Dr. Ing. Alexander Riidell, ,Zentralblatt der Bauverwaltung” 41.1921, nr 1,
s. 3—4; Ulrich Thieme, Felix Becker, Allgemeines Lexikon der bildenden Kiinstler von der Antike
bis zur Gegenwart, Bd. 29, Leipzig 1965, s. 164.

2 Cornelius, Dr. Ing. Alexander Riidell..., s. 3-4.

2! Ibidem, s. 3.

22 Zur Einweihung..., s. 11; Eitner, Das neue Geschiftsgebdude der Eisenbahndirektion Dan-
zig, ,Zentralblatt der Bauverwaltung” 1922, 42, nr 1-2, s. 5.
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II. 3. Gmach Dyrekgji Kolei w Gdansku, rzut I pietra, Technische Universitat Berlin,
Architekturmuseum in der Universititsbibliothek, Inv.-Nr. 30802



+

. Oergesiid.

‘
- —31 S mn]
t i 4
i fe, i
1 3 i
i it . g H .
4 1 e " =4 1
S [T M ik
3 E S —— L B — |
T e« —— e = : :
| Fa 5 - ~—F - 4
T L Fla w )
1
s ‘
=
| = —IQ & Ll -]
i Fudaiw Tear i
{ 1= e i v e s s s 3| =
1 —3 AL
&
Il #=:
i - A
& s
.
L]
N i & Ch
LI DU S
= = L
? :
s |
| & Tels %
!I e £S
e e g

it

1I. 4. Gmach Dyrekgji Kolei w Gdansku, rzut II pietra, Technische Universitit Berlin,
Architekturmuseum in der Universitatsbibliothek, Inv.-Nr. 30803
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1I. 5. Gmach Dyrekgji Kolei w Gdansku, fasada, Technische Universitat Berlin,
Architekturmuseum in der Universitatsbibliothek, Inv.-Nr. 30812

1I. 6. Gmach Dyrekgji Kolei w Gdansku, elewacja potudniowa, Technische Universitit Berlin,
Architekturmuseum in der Universititsbibliothek, Inv.-Nr. 30813
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II. 7. Gmach Dyrekcji Kolei w Gdansku, elewacja pétnocna, Technische Universitit Berlin,
Architekturmuseum in der Universitatsbibliothek, Inv.-Nr. 30811

Czes¢ Gdanska, w ktorej wzniesiono gmach dyrekeji kolejowej, zostala
zagospodarowana stosunkowo pézno. Od wczesnych czaséw nowozytnych
teren ten zajmowaly zabudowania lazaretu miejskiego”. W 1708 r. w okoli-
cy utworzono duzy miejski zieleniec nazywany Blednikiem lub Labiryntem
(Irrgarten)*. Zabudowania lazaretu stuzyly gdanszczanom do czasu, gdy roz-
wijajace sie miasto uzyskalo nowe szpitale, miedzy innymi na Dolnym Miescie
i Biskupiej Gorce® oraz nowoczesne zalozenie architektoniczne na Cyganskiej
Gorze z 1906 r.** Tym sposobem zwolnila si¢ parcela o doskonalej z punktu
widzenia Krélewskiej Dyrekeji Kolei lokalizacji dla planowanego nowego gma-
chu. Zalety tej olbrzymiej dzialki byly oczywiste — usytuowana w niewielkiej
odlegtosci od centrum miasta sgsiadowata bezposrednio z linig kolejowa i byla
oddalona o zaledwie kilkaset metréw od dworca, a réwnoczesnie miescila sie
w planach reprezentacyjnego planu urbanistycznego z przelomu wiekéw.

Budowa rozpoczeta si¢ jesienig 1911 r., jednak teren okazal si¢ zbyt grza-
ski i wymagal palowania. 14 sierpnia nastepnego roku wmurowano kamien
wegielny, a pod koniec lipca 1913 r. zawieszono wieche. 5 czerwca 1914 r.
nastgpito uroczyste oddanie gmachu do uzytku. Odbylo si¢ przy udziale wielu
znamienitych gosci, w tym 6wczesnego prezydenta gdanskiego okregu kolei
Rimrotta, pochodzacego z Gdanska wicekanclerza Breitenbacha oraz samego

3 Jerzy Stankiewicz, Bohdan Szermer, Gdarisk. Rozwdj urbanistyczny i architektoniczny oraz
powstanie zespotu Gdarisk — Sopot — Gdynia, Warszawa 1959, s. 82.

% Ibidem, s. 136-137.

2 Erich Keyser, Die Baugeschichte der Stadt Danzig, Koln 1972, s. 467.

% Zur Einweihung...,s. 7.
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Riidella?. Przy wznoszeniu gmachu pracowalo wiele firm oraz wykonawcow
z calego cesarstwa, migdzy innymi stoleczne przedsigbiorstwo kamieniarskie
P. Wimmel & Co., ktére zatrudnione bylo przy pracach renowacyjnych takich
budynkéw, jak Brama Wyzynna, Ratusz Staromiejski w Gdansku, zamek mal-
borski oraz uczestniczylo we wznoszeniu kilku znaczacych gmachéw na tere-
nie Gdanska (Kasy Oszczednosci i synagogi).

Gmach powstal na planie prostokatnym, wokdt dwdch symetrycznych
dziedzincéw polaczonych przepruciem w przyziemiu, do ktérych prowadza
dwa przejazdy bramne. Skfada si¢ z dwuipdttraktowych skrzydet: zachodniego
i wschodniego oraz pottoratraktowych skrzydet bocznych, skrzydia srodko-
wego i podwojnie famanego dodatkowego skrzydla wysunietego w kierunku
wschodnim. Plan skonstruowano tak, ze budynek zaprojektowany dla 500
urzednikéw mozna bylo ewentualnie rozbudowa¢ ze wschodniej strony, two-
rzac kolejne 200 miejsc pracy*.

Jest to budynek pigciokondygnacyjny, murowany z cegly, tynkowany, czes-
ciowo pokryty oktadzing kamienng z bezowego, slaskiego piaskowca, przykryty
wysokimi, dwuspadowymi, tamanymi dachami. Bryta gmachu jest roztozysta,
cigzka, osadzona na boniowanej kondygnacji cokolowej. Siedemnastoosiowa
fasada skierowana ku zachodowi, zdominowana jest srodkowym, ptytkim,
wypuktym ryzalitem, na ktérym skupiona jest dekoracja rzezbiarska (il. 8).
Dolna partia ryzalitu mie$ci monumentalny portal gtéwny z czterema parami
kolumn wspierajacych kamienng balustrade z cokofami, na ktoérych umiesz-
czone s3 cztery grupy rzezbiarskie (il. 9). Nad wydatnym gzymsem koronu-
jacym goéruje fronton udekorowany kamiennym kartuszem i ujety balustrada
z dwoma parami kamiennych postaci alegorycznych.

IL. 8. Fasada gmachu Dyrekcji Kolei w Gdansku.
Fot. Katarzyna Wojtczak

7 Informacje dotyczace budowy oraz uroczystosci zob. Zur Einwehung... oraz w notatkach
prasowych z ,,Danziger Neuste Nachrichten” (1912, nr 190, s. 12; 1913, nr 178, s. 3; 1914, nr 128,
s. 13-15) i ,,Danziger Zeitung” (1914, nr 258, wydanie wieczorne, s. 2). Tam tez znajduje si¢ szcze-
gblowy wykaz poszczegdlnych firm wykonawczych zatrudnionych przy wznoszeniu gmachu.

2 Eitner, Das neue Geschiiftsgebdude..., s. 2.
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I1. 9. Ryzalit fasady gmachu Dyrekcji Kolei w Gdansku.
Fot. Katarzyna Wojtczak



Gmach zdefiniowany jest poprzez program rzezbiarski umieszczo-
ny w fasadzie (il. 10). Tworza go, wykonane przez znanego artyste ber-
linskiego Arthura Lewina-Funcke, wspomniane grupy rzezbiarskie znad
gtownego wejécia, ktére wyobrazaja pary bawiacych sie puttéw. Dzigki
atrybutom mozna w nich rozpoznaé symboliczne przedstawienie czterech
filaréw funkcjonowania kolei: Administracje, Inzynieri¢, Budowe Maszyn
(il. 11)i Architekture (il. 12). Figury flankujace tympanon, wykonane
wedlug modeli profesora krélewieckiego Stanislausa Cauera, to personifi-
kacje czterech filarow gospodarki pruskiej: Wiedzy, Rolnictwa (il. 13), Prze-
mystu oraz Handlu (il. 14). Zwienczeniem programu jest kartusz, w ktérym
figuruje dzi$ uskrzydlone kolo, czyli alegoria kolei zelaznej. W projektach
w kartuszu umieszczony byl orzel cesarski, nie jest jednak jasne, dlaczego
program zmieniono (il. 15)*.

Wnetrza gmachu charakteryzuje przepych przestrzeni recepcyjnej oraz
schludna skromnos¢ pomieszczen biurowych. Typowa rozczlonkowana prze-
strzen biurowca z przelomu wiekéw, mnogos¢ korytarzy, szeregi podobnych
do siebie biur oraz liczne klatki schodowe tworza wnetrze o nieco mrocznym
wyrazie. Czteroskrzydlowe drzwi obrotowe prowadza do holu gléwnego
otwartego na reprezentacyjna przestrzen pierwszego pietra, dokad wiedzie
klatka schodowa (il. 16). Obszerne schody z balustradg prowadzg na wspartg
na alabastrowych kolumnach empore tworzaca ciagg komunikacyjny bel-eta-
gé, przy ktérym ulokowane sg sale posiedzen prezydium i gabinet prezyden-
ta. W hallu dominuja okladziny alabastrowe, sztukaterie i ciepta kolorystyka
przeszklen. Sciany wielkiej sali posiedzeri prezydium obtozone s3 debowg
boazerig i obite wzorzystg tkaning, a sufit zdobig sztukaterie (il. 17). Do sali
zaprojektowano wielki debowy stét oraz zyrandole z brazu. Wigkszos¢ wypo-
sazenia wykonala stupska firma Eduarda Beckera Juniora. Gabinet prezy-
denta dyrekcji mial takze dgbowe boazerie i wyposazenie oraz urzadzony
byl w matowych brazach i zieleni®. Reprezentacyjny hall i sala posiedzen
zachowaly si¢ w stanie niemalze nienaruszonym.

W pozostatej czesci budynku znajduja si¢ biura. W czasach Wilhel-
ma II byly one urzadzone bardzo skromnie. Dominowaly jasne i sto-
nowane kolory. Istotne bylo dobre o$wietlenie, stad duza liczba sporych
rozmiaréw okien, ktérych framugi pomalowano na bialo. W przyziemiu
znajdowalo si¢ mieszkanie strdza, kasy i zarzad ruchu. W piwnicach oprécz
pomieszczen gospodarczych i technicznych, takich jak drukarnia, uloko-
wane byly skarbce, do ktérych mozna bylo si¢ dosta¢ bezposrednio z kas.

¥ Szersze informacje na temat dekoracji rzezbiarskiej przedstawione zostalty w moim refe-
racie Dekoracja rzezbiarska gmachu Dyrekcji Kolei w Gdarisku oraz jej tworcy, wygtoszonym
w ramach sesji RzeZzba w Prusach Krolewskich, 19.09.2009 r. w Muzeum Narodowym w Gdan-
sku. Publikacja w druku.

% Danziger Neuste Nachrichten” 1914, nr 128, s. 13-15.
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II. 10. Detale fasady gmachu Dyrekeji Kolei w Gdansku.
Fot. Katarzyna Wojtczak



1L 11. Grupa puttéw symbolizujacych I1. 12. Grupa puttéw symbolizujacych

Budowe Maszyn, Arthur Lewin-Funcke. Architekture, Arthur Lewin-Funcke.
Fot. Katarzyna Wojtczak Fot. Katarzyna Wojtczak

I1. 13. Personifikacja Rolnictwa, Stanislaus I 14. Personifikacja Handlu, Stanislaus
Cauer. Cauer.

Fot. Katarzyna Wojtczak Fot. Katarzyna Wojtczak




IL. 15. Kartusz w zwienczeniu ryzalitu
frontowego.
Fot. Katarzyna Wojtczak

1L. 16. Hol gléwny w gmachu Dyrekcji Kolei w Gdansku.
Fot. Katarzyna Wojtczak




II. 17. Sala posiedzen prezydium
w gmachu Dyrekcji Kolei w Gdansku.
Fot. Katarzyna Wojtczak

Na kolejnych dwéch pigtrach, procz czesci reprezentacyjnej, znajdowaly sie
miedzy innymi biura szeféw zarzadéw, biblioteka w srodkowym skrzydle,
komendantura linii i pokoje innych jednostek administracyjnych. Pomiesz-
czenia, w ktdrych pracowali kreslarze, ulokowane byly na dwdch najwyzszych
najlepiej doswietlonych kondygnacjach?'.

Budynek, mimo iz klasyczny w formie, byl zaopatrzony we wszystkie nowos-
ci 6wezesnej techniki. Procz takich wygdd, jak centralne ogrzewanie, $wiatlo
elektryczne i domofon, urzednikom ulatwialy zycie réwniez synchronizowane
zegary, windy osobowe i towarowe czy centralny odkurzacz®*. Windy mialy
konstrukeje tzw. Paternosterwerk, czyli windy paciorkowej. W budynku znaj-
dowata sie centrala telefoniczna pozwalajaca na prowadzenie nawet 600 roz-
mow w jednym czasie oraz telegraf. Obstuga kas tez byla elektryczna. Oprécz
tego w calym gmachu zainstalowano alarm przeciwpozarowy i system wczes-
nego ostrzegania®. Tak oto z blogoslawienstwem cesarza Wilhelma II nastgpit
osobliwy mariaz — pod rocaillem biegt kabel elektryczny.

Gmach Dyrekeji Kolei zostal oddany do uzytku na kilka miesiecy przed
wybuchem I wojny $wiatowej, wigc jako siedziba pruskich kolei funkcjono-
wal stosunkowo krotko. W powstatym po wojnie Wolnym Miescie ustaleniami
traktatu wersalskiego przekazano zarzad oraz majatek kolei Polakom, w rekach

3! Ibidem, s. 13-15.
32 Zur Einweihung...,s. 7.
3 ,Danziger Neuste Nachrichten” 1914, nr 128, s. 13-15.
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polskich znalazl si¢ rowniez gmach dyrekeji**. Nastepne lata okazaly sie by¢
pasmem spordéw pomiedzy przedstawicielami obu narodéw, niemieccy kole-
jarze masowo opuszczali stanowiska pracy, a senat probowat przed miedzyna-
rodowym sadem przeforsowac sprawe usuniecia zarzadu polskich linii kolejo-
wych z gmachu. Nastgpito to dopiero w 1933 r. i administracja kolei dla ziem
polskich zostala przeniesiona do Bydgoszczy i Torunia, a w gdanskim gmachu
pozostalo jedynie Biuro Gdanskie PKP, odpowiedzialne za kolej na terenie
Wolnego Miasta®. Cze$ciowo opustoszaly gmach pozostawal jednak wcigz
w rekach polskich i z czasem stal si¢ siedzibg wielu polskich organizacji, odby-
waly si¢ tam spotkania gdanskiej Polonii, lekcje, proby teatralne i muzyczne,
zajecia sportowe, a nawet ¢wiczenia Polskiej Tajnej Organizacji Wojskowe;j.
Zycie Polakéw zorganizowato si¢ wokél budynku, ktéry stal sie swoistym
bastionem polskosci dyskryminowanej w Wolnym Miescie. Na przestrzeni lat
miedzywojennych siedzibe tu znalazty takie organizacje jak: Zarzad Gléwny
Gminy Polskiej, Polski Inspektorat i Ekspozytura Cet w Gdansku, Inspektorat
Macierzy Polskiej, Konserwatorium i Szkota Srednia Macierzy Szkolnej oraz
Choragiew Harcerstwa Polskiego®. Z budynkiem zwigzany byl tez Stanistaw
Przybyszewski, ktéry w latach 1920-1924 zatrudniony byt przy Dyrekcji Kolei,
ttumaczyl dokumenty niemieckie oraz prowadzit polska biblioteke?.

We wrzesniu 1939 r. gmach zostal po krotkiej walce zdobyty juz pierw-
szego dnia wojny i Niemcy zorganizowali w nim siedzib¢ Wehrmachtu oraz
tymczasowa dyrekcje dla wskrzeszonych kolei pruskich. Podczas wojny spto-
nefa jedynie wiezba dachowa, gmach zaraz po zakonczeniu dzialan wojen-
nych odremontowano z nieznacznymi zmianami w uktadzie wnetrz, nieco
zmieniajac ksztalt dachéw i nadbudowujac dodatkowe pietro skrzydta pot-
nocnego™®. Jeszcze w 1945 r. do budynku wprowadzili si¢ urzednicy polskiej
Dyrekcji Okregowej Kolei Panstwowych. Po wojnie w 1984 r. odbyt si¢ remont
cze$ci fasady, w 2002 r. firma Ronim przeprowadzita remont dachu®. W okre-
sie powojennym zaginela tez czes$¢ rzezb z fasady: dwie sposrod czterech grup
puttow zostaly najprawdopodobniej zniszczone podczas remontu fasady, dwie
brakujace statuy Cauera udalo si¢ natomiast odnalez¢ w jednym z magazy-
néw kolejowych, niestety w oplakanym stanie (il. 18). Obecnie w budynku

* Franciszek Marszalek, Koleje na obszarze Wolnego Miasta Gdariska pod wzgledem prawno-
-politycznym, Gdansk 1960, s. 3-4.

% Ibidem, s. 12.

¢ Witold Kledzik, Polscy kolejarze w Wolnym Miescie Gdatisku, [w:] 50-lecie gdarskich orga-
nizacji polonijnych, red. Stanistaw Potocki i in., Gdansk 1973, s. 62.

%7 Stanistaw Helsztynski, Przybyszewski, Krakow 1966, s. 404; Gabriela Matuszek, Przyby-
szewski in Danzig und Zoppot, [w:] Grenziiberschreitungen. Deutsche, Polen und Juden zwischen
den Kulturen (1918-1939), (Hg.) Marion Brandt, Miinchen 2006, s. 109-123.

3 M. Janik, Nowa Dyrekcja Kolejowa, Gdansk 1984, biala karta obiektu, Urzad Konserwa-
torski w Gdansku s. 98.

% Informacja taka figuruje w wykazie rob6t dekarskich firmy na 2002 r. http://www.ronim.
gda.pl/klienci_i_referencje.html (01.02.2009).
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I1. 18. Rzezby Stanislausa Cauera w magazynie kolejowym na terenie Gdanska.
Fot. Katarzyna Wojtczak

nalezagcym do DOKP cze$¢ pomieszczen wykorzystywana jest przez spol-
ki kolejowe, pozostale wynajmowane s3a na biura innych firm i organizacji.
Do dzi$ pelni wigc on swoja pierwotng funkcje - stuzy za pomieszczenia biu-
rowe rzeszom urzednikéw kolejowych. Nie stracit tez nic ze swojej metafizycz-
nej funkeji nadanej przez twércéw — nadal odwiedzajacy gmach wyczuwaja
monumentalizm tej architektury, ktory teraz budzi jeszcze wigkszy szacunek,
gdyz nabral historycznej patyny. Jest pamiatka Cesarstwa, ale i fragmentem
zywej tkanki miejskiej Gdanska XXI w. Jego kondycja wydaje si¢ nie by¢ naj-
gorsza, a wpisany do rejestru zabytkéw wojewddztwa chroniony jest prawem
przed celowg lub nie§wiadoma dewastacja. Jedyne, czego mozna sobie zyczy¢,
to konserwacji i powrotu na fasade rzezb Stanislausa Cauera, a przynajmniej
ich zabezpieczenia oraz sprawdzenia kondycji tych pozostatych w fasadzie.
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The Railway Headquarters Edifice in Gdansk

The Royal Railway Headquarters Edifice in Gdansk built in 1911-14 is the most
important example of the Wilhelminian Neo-Baroque style in the city and the whole
region. The railway reached Gdansk for the first time in 1852, in 1895 the Railway
Headquarters were established in the city and developed very quickly. In consequence,
the increasing number of clerks soon lacked office space, and thus the need for a new
building emerged. It was erected on a large building site, the place of the former city
hospital in the north-western fragment of the city, as a part of the metropolitan avenue
newly built on the levelled city embankments.

This monumental building distinguishes from the architecture of the city by its
richly decorated facade reflecting Baroque forms, which were rather characteristic of
the capital city of Berlin, whereas in Gdansk the Neo-Gothic and Renaissance styles
were mostly preferred. The edifice was designed by Alexander Riidell who was the
main architect of Prussian Railway. However, two more architects were involved in the
project: Giebelhausen, who worked on Ridell's concept sketches and produced the
final drafts, as well as Eitner who led the construction works and, if necessary, changed
the details of the drafts.

The purpose of the building is defined by the sculpture series on the fagade which
consist of four pairs of playing cherubs symbolizing the elements of the railway func-
tioning, four statues personifying the pillars of Prussian economy and the royal cartou-
che with the imperial eagle. The models of the sculptures were designed by well-known
German artists of the time: the pairs of cherubs by Arthur Lewin-Funcke and the other
statues by Stanislaus Cauer respectively.

The building remained in German hands till the end of World War I, then it was
converted into the seat of Polish Railway Management to soon become the bastion of
Polishness in the Free City of Gdansk.



Dariusz Konstantynéw

Rosyjscy modernisci wobec sztuki skandynawskiej

W rosyjskim modernizmie zainteresowanie kultura skandynawska bylo tak
powszechne i glebokie, ze mogloby by¢ uznane za jedna z jego cech dystynktyw-
nych. Fascynacja Skandynawig, jaka ogarnela rosyjska literature i teatr przelo-
mu XIX i XX w., nie ominela réwniez $wiata artystycznego'. O ile jednak skandy-
nawska proze, poezje¢ czy dramat mozna bylo pozna¢, nie opuszczajac granic
Rosji, dzieki licznym przekltadom, inscenizacjom i krytycznym omoéwieniom?,
o tyle zaznajomienie si¢ ze wspolczesng tworczoscig plastyczng Skandyna-
wow bylo niemozliwe bez wyjazdu za granice. Spotkania Rosjan ze sztuka

! Zob. Tatiana Muchina, Russko-skandinawskije chudozestwiennyje swiazi XIX - naczata
XX w., Moskwa 1984. Opracowanie to, wbrew tytulowi, dalekie jest od dokladnego przedsta-
wienia problemu.

2 Pierwsze (nieukonczone) wydanie dziel Ibsena ukazalo si¢ w Moskwie w latach 1891-1892.
Kolejna (szesciotomowa) edycja jego utwordw zostala przygotowana w Petersburgu w latach
1896-1897. Zob. Gienrich Ibsien. Bio-bibliograficzeskij ukazatiel’ k piatidiesiatiletiju so dnia smierti,
Moskwa 1956. Pierwsze rosyjskie ttumaczenie utworéw Strindberga opublikowano w 1894 r.
(Skandinawskije powiesti i rasskazy w pieriewodach W. Firsowa, Moskwa 1894, reedycja peters-
burska w 1900 r.). W 1901 r. w Petersburgu zostala podjeta pierwsza proba wydania jego dziet
zebranych, zakonczona publikacja tylko pierwszego tomu. Pelne wydania dziel wszystkich
Strindberga ukazaly si¢ w Moskwie dopiero w latach 1908-1911 (t. 1-12) i 1908-1912 (t. 1-15).
Zob. Boris Jerchow, Awgust Strindbierg. Biobibliograficzeskij ukazatiel’, Moskwa 1981. Recepcja
tworczosci Ibsena i Strindberga w Rosji zostata juz gruntownie zbadana. Zob. Nils Ake Nilsson,
Ibsen in Russland, Stockholm 1958; D. Szarypkin, Strindbierg w Rossii, [w:] Istoriczeskije swiazi
Skandinawii i Rossii IX-XX w. Sbornik statiej, Leningrad 1970, s. 294-313; idem, Ibsien w rus-
skoj litieraturie (1890-je gody), [w:] Rossija i Zapad. Iz istorii litieraturnych otnoszenij, Lenin-
grad 1973, s. 269-303; idem, Skandinawskaja litieratura w Rossii, Leningrad 1980. Bibliografie
rosyjskich ttumaczen literatury finskiej zawiera Sbornik finlandskoj litieratury. Pod riedakcyjej
W. Briusowa, M. Gor’kogo, Pietrograd 1917, s. 476-480. Rosyjska bibliografia recepcji litera-
tury skandynawskiej jest niezwykle obfita. W tym miejscu wymienione zostaly jedynie naj-
weze$niejsze publikacje: O. Ganzien, Litieraturnoje dwizenije w Szwiecyi, ,Wiestnik Inostrannoj
Litieratury” 1893, nr 12, s. 221-230; E Gorn, Istorija skandinawskoj litieratury ot driewniejszych
wriemion do naszych dniej. (S pritozenijem etiuda F. Szwiejcera). Pieriewod K. Balmonta, Moskwa
1894; Litieraturnoje dwizenije w Szwiecyi i Norwiegii, ,Mir Bozyj” 1894, nr 3, s. 193-196; W.E,
Sowriemiennnyje skandinawskije pisatieli, ,,Russkij Wiestnik” 1896, nr 11, s. 257-297; O. Gan-
zien, Sowriemiennaja norwiezskaja litieratura w nabludienii B. Bjornsona, ,,Siewiernyj Wiestnik”
1897, nr 4, s. 53-68; M. Giercenfield, Skandinawskaja litieratura i jejo sowriemiennyje tiendien-
cyi, Sankt Pietierburg 1899; N.K., Skandinawskaja litieratura i jejo naprawlenija (s niemieckogo),
»Russkaja Mysl” 1899, nr 7, s. 135-149; L.G., Sowriemiennaja finlandskaja litieratura i otnosze-
nije k niej zapadno-jewropiejskoj kritiki, ,Russkaja Mysl” 1900, nr 7, s. 71-99; nr 8, s. 62-90; nr 9,
s. 155-164; P. Morozow, Finskaja litieratura w jejo prosztom i nastojaszczem, ,Wiestnik Jewropy”
1902, nr 7, s. 187-228; nr 8, s. 571-620; Ramsden, Skandinawskije mistyki, ,,Russkaja Mysl”
1903, nr 7,s. 117-136.
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Dariusz  skandynawska odbywaly sie najczesciej w centrach artystycznych 6wczesnej
Konstantynéw — Europy - Paryzu, Monachium i Berlinie, gdzie od lat osiemdziesigtych XIX w.
stale wystawiali swe prace artysci szwedzcy, dunscy, norwescy i finscy. Tam
wiasnie odkryli Skandynawdéw mlodzi rosyjscy artysci i krytycy sztuki, tworzacy
od roku 1899 modernistyczng grupe ,,Mir Iskusstwa”, skupiong wokdt Siergie-
ja Diagilewa i redagowanego przezen pisma, ktérego tytut dal nazwe calemu
ugrupowaniu’.
»Skandynawowie i Finowie — pisal na poczatku lat dziewieédziesigtych jeden
z zatozycieli ,Miru Iskusstwa”, Dmitrij Filosofow - sg juz wszedzie uznani. Do$¢
powiedzie¢, ze Zorn, Edelfelt, Larsson, Skredsvig, Kreyer, Thaulow i inni zosta-
li stalymi uczestnikami Salonu na Polu Marsowym, ktdry jest odpowiednikiem
monachijskiej Secesji. W ten oto sposéb i Skandynawowie, i Finowie zajeli juz
honorowe miejsce w artystycznym $wiecie Zachodu™. W tym samym czasie
inny cztonek grupy ,,Mir Iskusstwa”, Igor Grabar, poczatkujacy wowczas malarz
i krytyk, po obejrzeniu jubileuszowej wystawy w berlinskiej Akademii Sztuk
Pigknych w 1896 r. dzielit si¢ swymi wrazeniami z czytelnikami popularnego
tygodnika ,,Niwa”: , Artysci Péinocy - Szwedzi, Norwegowie, Szkoci, Dunczycy
i Holendrzy - s3 najsilniejsi. Pojawili sie zupelnie niedawno, w ciagu ostatnich
10-15 lat, a Szkoci jeszcze pozniej, i mimo to zdazyli nie tylko zmusi¢ caly $wiat
artystyczny, by o nich moéwil, lecz takze wyrugowac innych i zaja¢ miejsce w czo-
Iowce”. Sposréd wszystkich artystow skandynawskich Grabar najwyzej ocenit
Andersa Zorna: ,,Centralng postacig wystawy jest bezwarunkowo Anders Zorn,
artysta szwedzki, od dziesigciu zaledwie lat pojawiajacy si¢ na wystawach. Jest on
jednym z najlepszych znawcow formy, ktorg potrafi przy tym polaczy¢ ze wspa-
niala, niepospolita kolorystyka. [...] Zorn jest wybrancem losu, natura wypo-
sazyla go w to wszystko, o czym artysta moze tylko marzy¢. Pod wzgledem
techniki, opanowania rzemiosta nie znajduje on sobie réwnych, a przed kazdym
fragmentem namalowanego przezen obrazu, przed jego oléwkowymi szkicami,
akwarelami, akwafortami, cztowiek wiedzacy, czym jest maestria pedzla i otéw-
ka, zatrzymuje sie¢ mimo woli, przytloczony ta szalong, urzekajaca, czarowna
wirtuozerig™.

? Literatura dotyczaca dziatalnoéci grupy ,,Mir Iskusstwa” i twdrczo$ci artystow z nig zwia-
zanych jest bardzo bogata. Obszerng bibliografi¢ oraz dokumentacje zawiera: The World of Art
Movement in Early 20th Century, introductory essays by Vsevolod Petrov and Alexander Kamen-
sky, Leningrad 1991. Na uwagg zastuguja réwniez: Janet E. Kennedy, The ,, Mir iskusstva” Group
and Russian Art 1898-1912, New York and London 1977; John E. Bowlt, The Silver Age: Russian
Art of the Early Twentieth Century and the ,, World of Art” Group, Newtonville, Mass 1979. Prob-
lem stosunku ,,Miru Iskusstwa” do sztuki skandynawskiej omawia Tatiana Minkina [Muchina],
»Mir iskusstwa” i skandinawskije chudozniki, [w:] Siergiej Diagilew i chudozestwiennaja kultura
XIX-XX ww., Pierm’ 1989, s. 54-64. Artykul ten jest wlasciwie fragmentem wyzej wspomnia-
nego opracowania tej autorki.

* Cyt. za: Minkina [Muchina], ,, Mir iskusstwa”... s. 63.

*> L.Gr. [Igor Grabar], Bierlinskaja jubilejnaja chudozestwiennaja wystawka, ,Niwa” 1896,
nr 33, s. 829.

176



W grupie ,,Mir Iskusstwa” najwigkszym admiratorem i propagatorem sztuki
skandynawskiej byl Siergiej Diagilew. Jego wysilkom petersburska publicznosé
zawdzieczala wystawe prac Szwedow, Norwegéw i Dunczykow, otwartg jesienia
1897 r. w Imperatorskim Towarzystwie Zachety Sztuk Pigknych®. Nad skomple-
towaniem ekspozycji Diagilew pracowal przez kilka miesiecy. ,,Zimg tego roku
- informowal Aleksandra Benois wiosng 1897 r. — urzagdzam dwie wystawy.
Pierwsza skandynawska, druga angielska [...] Pierwsza bardzo mnie intere-
suje, druga mniej””. Gromadzac eksponaty, Diagilew kontaktowat si¢ oso-
biscie z kolekcjonerami i muzeami w Christianii, Kopenhadze i Sztokholmie,
odwiedzal artystow w ich pracowniach. ,,Pod koniec miesigca — pisal do Benois
na poczatku maja 1897 r. — jade do Szwecji i Norwegii, poniewaz na zlecenie
Towarzystwa Zachety Sztuk Pieknych urzadzam w pazdzierniku tego roku
w Pitrze wystawe Skandynawow i Dunczykéw™. Podréz po Skandynawii zajeta
Diagilewowi ponad trzy tygodnie. W lipcu byl w Sztokholmie, nastepnie w Jarna
u Bruno Liljeforsa i w Mora u Andersa Zorna. Z Mora pojechat do Christianii,
a stamtad do Kvitenseid w prowincji Telemark, gdzie spotkal si¢ z Erikiem
Werenskioldem. Na poczatku sierpnia z Christianii przez Gothenburg udat
sie do Kopenhagi. Do Rosji wrdcit przez Paryz, Bretanie i Dieppe’.

Ekspozycja przygotowana przez Diagilewa przedstawiata sie imponujaco;
katalog wymienial 289 obiektéw. W dziale szwedzkim znalazty si¢ m.in. obra-
zy ksiecia Eugeniusza, Carla Larssona, Bruno Liljeforsa, Karla Nordstroma
i Andersa Zorna. Norwegie reprezentowali m.in Jocob Glgersen, Hans
Heyerdahl, Christian Krohg, Gerhard Munthe, Frits Thaulow oraz Edvard
Munch. Jako ilustracja sztuki dunskiej pojawily si¢ m.in. prace Anny Ancher,
Nielsa Bjerre, Vilhelma Hammershoia, Pedera Severina Kreyera, Haralda
Slott-Mellera'.

¢ V., Chudozestwiennyje wystawki (UN.P. Sobko), ,Pietierburgskij Listok” 1897, nr 279,
11 pazdziernika, s. 2. Diagilew przyjat ztozona mu przez zarzad Towarzystwa propozycj¢ przy-
gotowania tej wystawy pod warunkiem, ze bedzie jedynym decydentem w sprawach artystycz-
nych, tj. wyboru artystéw i obrazéw oraz rozmieszczenia ich na ekspozycji. Zob. list do I. Bala-
szowa (4 IV 1897), [w:] Siergiej Diagilew i russkoje iskusstwo. Statji, otkrytyje pisma, intierwju.
Pieriepiska. Sowriemienniki o Diagilewie w 2—ch tomach, sostawitieli, awtory wstupitielnoj statji
i komientarijew LS. Zilbiersztiejn i W. A. Samkow, t. 2, Moskwa 1982, s. 20-21 (dalej cyt. jako
Diagilew, tom, strona).

7 List z kwietnia 1897. Cyt. za: Diagilew, t. 2, s. 23.

8 Cyt. za: ibidem, s. 23.

° Histori¢ skandynawskich kontaktéw Diagilewa opracowala Marit Werenskiold, Serge
Diaghilev and Erik Werenskiold, ,,Konsthistorisk tidskrift” 1991, 60, nr 1, s. 26-41; Sergej Djagilev
og Anders Zorn i 1897, [w:] 1 sekelskiftes ljus. Om Anders Zorn och andra konstnarer, ed. Birgitta
Rapp, Stockholm 1990, s. 192-209.

1 Inostrannyje chudozestwiennyje wystawki w Imp. Obszczestwie pooszczrienija chudozestw.
1 Katalog skandinawskoj wystawki 1897, Sankt Pietierburg 1897. Prezentowani artysci szwedzcy:
E. Almquist, K.G. Arsenius, R. Bergh, A. Bergstrom, G.O. Bjorck, ksiaze Eugeniusz, G.A. Fjaestad,
V. von Gegerfelt, A. Gerle, E. Jansson, E. Josephson, N. Kreuger, C. Larsson, B. Liljefors, F. Lind-
strom, K. Nordstrom, H. Norrman, A. Schultzberg, R. Thegerstrom, A. Zorn. Artysci norwescy:
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Dariusz
Konstantynéw

Wystawa Diagilewa spotkala si¢ z zywa reakcja. Nie braklo glosow pozy-
tywnie oceniajacych zaréwno sam pomysl urzadzenia takiej ekspozycji'!, jak
i tworczo$¢ artystow ze Skandynawii. Bardzo podobaly sie portrety Zorna,
o ktérym pisano, ze kazdy namalowany przez niego wizerunek zamienia sie¢
w poemat, bo oprocz ryséw twarzy modela przekazuje takze owo ,,wewnetrz-
ne $wiatto przez nas nazywane zyciem”. Uznanie wzbudzaly pejzaze Thaulo-
wa, ktéry - jak zauwazano - ,Indywidualizuje nature, nadaje jej sens, cha-
rakter, czyni jg albo pelna uroku, albo przerazajaca™?. Z sympatig przyjeto
Dunczykéw, chwalgc w ich dzietach dokladnos¢ rysunku, koloryt oraz subtel-
ne wykonczenie®. ,,Dunczycy, Norwegowie i Szwedzi — rekapitulowal krytyk
z gazety ,Pietierburgskij Listok” - reprezentuja t¢ sama szkole. Wszyscy oni
realistycznie ukazujg prawde zycia, przedstawiaja ojczysta przyrode z mito-
$cig, wnikliwie, umiejetnie, z talentem”™"*.

Obszerny komentarz do zebranych na wystawie dziet mogli znalez¢ czytel-
nicy miesiecznika ,,Siewiernyj Wiestnik”, w ktérym zostat opublikowany arty-
kul Diagilewa Sowriemiennaja skandinawskaja zywopis’, bedacy poklosiem
jego podroézy po Skandynawii®. Artykul sktadat sie z trzech czgsci poswieco-
nych kolejno wspoétczesnemu malarstwu w Norwegii, Szwecji i Danii. W kaz-
dej z nich Diagilew kreslit krotka historie tej dziedziny sztuki w wymienionych
krajach, charakteryzowal tworczos¢ najwybitniejszych artystow, w bardzo
poetycki sposob opisywat ich dzieta, niekiedy probowat sytuowac je w kontek-
$cie sztuki europejskiej.

W czgsci dotyczacej Norwegii Diagilew najdokladniej omawial twdrczos¢
artystow, ktérzy polozyli podwaliny wspotczesnego malarstwa norweskiego —
Werenskiolda, Munthego, Thaulowa i Krohga. Nieco mniej miejsca zajeli inni
tworcy, przede wszystkim pejzazysci: Jacob Gleersen, Frederik Colett, Gustav
Wentzel i Lars Jorde. Co ciekawe, w swym omoéwieniu stowem nie wspomniat

H. Backer, E Colett, T. Erichsen, J. Glgersen, O. Hennig, H. Heyerdahl, R. Hjerlow, K. Holbg,
T. Holmboe, L. Jorde, K. Kielland, E Kolsto, C. Krohg, O. Krohg, E. Munch, G. Munthe, J. Miiller,
E. Nielsen, E. Peterssen, O. Sinding, S. Sinding, C. Skredsvig, T. Stadskleiv, H. Strom, E. Thau-
low, G. Wentzel, E. Werenskiold. Artysci duniscy: G. Achen, A. Ancher, M. Ancher, N. Bjerre,
P. Christiansen, V. Hammershei, P. Hansen, H. Holm, C. Holsoe, P. Ilsted, V. Irminger, V. Johan-
sen, E. Konstantin-Hansen, P.S. Kroyer, N.P. Mals, J. Paulsen, V. Pedersen, T. Philipsen, J. Rohde,
C. Schau, G. Seligmann, J. Skovgaard, N. Skovgaard, A. Slott-Moller, H. Slott-Moller.

! B., Skandinawskaja wystawka, ,Nowosti i Birzewaja Gazeta” 1897, nr 268, 17 pazdziernika, s. 2.

12 Wasilij Czujko, Skandinawskaja wystawka, ;Wsiemirnaja Illustracyja” 1897, nr 1502, s. 463.

3 G.P. Erastow, Iz oblasti iskusstwa. (Na skandinawskoj wystawkie), ,Narod” 1897, nr 302,
20 pazdziernika, s. 2; nr 303, 21 pazdziernika, s. 3; nr 304, 22 pazdziernika, s. 2.

" Skandinawskaja wystawka, ,,Pietierburgskij Listok” 1897, nr 281, 13 pazdziernika, s. 2.

15 Siergiej Diagilew, Sowriemiennaja skandinawskaja zywopis’, ,,Siewiernyj Wiestnik” 1897,
nr 11, s. 354-373. Na artykul ten, niezauwazony zaréwno przez historykdw rosyjskiego zycia arty-
stycznego przelomu wiekdw, jak i autoréw zrédlowego opracowania Siergiej Diagilew i russkoje
iskusstwo, pierwsza zwrdcila uwage Marit Werenskiold, Sergej Djagilevs artikkel ,, Moderne skan-
dinavisk malerei” 1897, Oversatt og kommentert av Marit Werenskiold, ,,Kunst og Kultur” 1991,
nr 4, s. 194-229.
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o Edvardzie Munchu. U malarzy norweskich Diagilew cenil najwyzej prostote
przedstawianych przez nich motywow, bezposredni, emocjonalny stosunek
do ojczystej przyrody, zainteresowanie przeszlosciag wlasnego kraju utrwalo-
nga zaréwno na kartach dziel historykéw, jak i w legendach i ludowych poda-
niach: ,Natura i skarbnica dawnych podan - oto czym zyje, z czego czerpie
soki sztuka Norwegii. Dzieki temu bedzie ona ocalona™.

Omawiajgc malarstwo szwedzkie, Diagilew najobszerniej charakteryzowat
twdrczo$¢ Zorna i Liljeforsa. Dokladnie opisywal okolicznosci, w jakich arty-
stow tych poznal osobiscie. Ponadto wyrdznil ksiecia Eugeniusza, Nilsa Kreu-
gera, Eugéne’a Janssona i Carla Larssona. Za najbardziej radykalnego wsrod
malarzy szwedzkich uznal Ernsta Josephsona, ktéry ,,Swym malarstwem starat
sie burzy¢ wszystkie dawne przesady i tworzy¢ nowa, wolng sztuke™"’.

Szczegodlnie interesujace jest przeprowadzone przez Diagilewa poréwnanie
malarstwa szwedzkiego i norweskiego: ,,Poczucie artyzmu u malarzy szwedz-
kich jest juz pozbawione tej szczerosci i naiwnej wiary, jakie widzieliSmy
w Norwegii. Ich gust jest bardziej wytworny i wymaga ostrzejszych tonéw,
oryginalnej techniki i nowych motywéw. Szwedzi pozostaja w istocie na tym
samym, realistycznym gruncie, lecz wlasciwy im sposdb postrzegania rzeczy
jest calkowicie odmienny niz u ich sgsiadow — Norwegdéw. W naturze poszu-
kujg oni nastroju, nie boja si¢ koloréw, kolorystyka ich dziel jest czestokro¢
jaskrawa i umowna, tony zazwyczaj niespokojne i krzykliwe; w ogdlnosci
s3 oni odwaznymi i niespokojnymi kolorystami™'®. R6znice miedzy Szwedami
i Norwegami nadzwyczaj wyraznie dostrzegal Diagilew w malarstwie pejzazo-
wym: ,,Podczas gdy Norwegowie staraja si¢ uchwyci¢ charakter przedstawia-
nego miejsca, Szwedzi probujg oddac jego nastroj. Wszyscy wybitni pejzazy-
$ci szwedzcy, ksigze Eugeniusz, Nordstrom, Kreuger, Jansson, maluja, by tak
rzec, wierszem, Norwegowie natomiast zawsze mowia proza. Poezja Szwedow
jest bardzo obrazowa, niekiedy ryzykowna i zawsze pozbawiona doktadnosci
widzenia Norwegdow”".

Przedstawiajac sytuacje w malarstwie dunskim, Diagilew stwierdzal, ze
tamtejszych artystow charakteryzuje niemal zupelny brak zainteresowania
najnowszymi pragdami w sztuce zachodnioeuropejskiej. Wspotczesne malar-
stwo Danii opiera si¢ w przewazajacej mierze na tradycji dawnego malarstwa
holenderskiego, czerpie inspiracje z tworczosci Terborcha, Gerarda Dou, Pie-
tera de Hoocha, Gabriela Metsu. W ich obrazach malarze dunscy potrafili jed-
nak odnalez¢ takie wartosci, ktore po przetransponowaniu pozwolily uzyskac¢
zupelnie nowe efekty. W sztuce dunskiej - zauwazal Diagilew — nie ma wlas-
ciwie malarstwa historycznego. Nie ma nawet malowanych z rozmachem pej-
zazy. Jedynym wyrézniajacym sie pejzazysta jest Johan Rohde. W malarstwie

'¢ Diagilew, Sowriemiennaja skandinawskaja Zywopis, s. 360.
7 Ibidem, s. 364.
18 Ibidem, s. 361.
Y Ibidem, s. 365.
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Dariusz  Danii dominujg intymne portrety i przedstawienia wnetrz, ktérych najwybit-
Konstantynéw  niejszymi tworcami sg Vilhelm Hamershoi i Julius Paulsen. Diagilew wspo-
minal ponadto o kilku malarzach-realistach z Krgyerem na czele oraz o calej
grupie artystow ,japonizujacych”, ktérych nazwisk jednakze nie wymienial.
Wspdlng cechyg wszystkich malarzy dunskich jest skromnos¢ i skrajna pro-
stota podejmowanych zadan artystycznych. W poréwnaniu ze wspétczesnym
malarstwem norweskim i szwedzkim twdrczo$¢ malarska Dunczykéw nie
ma takiej sily oddzialywania, albowiem - wedle Diagilewa - opiera si¢ na zbyt
starym fundamencie®.

Swe wystapienie po$wigcone sztuce Skandynawow zakonczyt patetycznym
wyznaniem: ,,Czuje, ze na skrzydtach péinocnego wiatru powinien dolecie¢
do Europy strumien $wiezej artystycznej sity. W mroznych, rumianych krai-
nach jest wiele radosnej tezyzny, ktora w koncu wyleje si¢ poza granice nieob-
jetych wzrokiem pétnocnych réwnin™'.

Jednakze w 6wczesnym Petersburgu niewiele oséb podzielalo entuzja-
styczny stosunek Diagilewa do malarstwa skandynawskiego. Wiekszos¢
recenzentOw zorganizowanej przez niego wystawy wyrazata sady zdecydowa-
nie negatywne. Niektdre obrazy draznity ich $§mialymi zestawieniami kolo-
row i efektami $wietlnymi, w czym widzieli przejaw ,gustu dekadenckiego,
a nawet japonskiego”™. Zarzucali artystom skandynawskim, ze nie ukazujg
istot ludzkich, ,,lecz jakies dziwne widma, otulone mgla, przez ktora przezieraja
niewyrazne kontury”?. Artystycznego sprawozdawce ,,Pietierburgskoj Gaziety”
szczeg6lnie poruszyla Zima Bruno Liljeforsa: ,, To zupelny bohomaz. Zamiast
$niegu widzicie kawatki waty, a tam, gdzie powinno by¢ niebo, namalowany jest
talerzyk z roztopionymi lodami morelowymi”*. Wedle recenzenta ,,Niwy” dzie-
fa artystow skandynawskich §wiadczyly o tym, ze ich tworcy sa w wigkszosci
zwolennikami najnowszych tendencji, jakie pojawily sie w sztuce europejskiej:
~lmpresjonizm, mistycyzm i symbolizm mialy na wystawie tak wielu przed-
stawicieli, ze ich dziefa przestonity pozostale. Coz to za dzieta? O tym i wspo-
mina¢ nie warto. Patrzycie na obraz i widzicie z61tg, zielona, liliowa, fioletowa
lub zupelnie czarng, jednolita plame¢. Dopiero mocno wysiliwszy wzrok i uwa-
ge, w plamie tej zaczynacie dostrzega¢ niejasne, nieokreslone, rozptywajace sie
kontury jakiego$ czlowieka, jakiej$ istoty, budowli czy calego pejzazu”*. Opinie

20 Ibidem, s. 368-373.

2 Ibidem, s. 372-373.

2 N. Alwinow, Skandinawskaja chudozestwiennaja wystawka, ,Rodina” 1897, nr 43, 26 paz-
dziernika, s. 2-3.

3 G.P. Erastow, Iz oblasti iskusstwa. (Na skandinawskoj wystawkie), ,Narod” 1897, nr 303,
21 pazdziernika, s. 3.

# N-ow, Skandinawskaja wystawka, ,Pietierburgskaja Gazieta” 1897, nr 281, 13 pazdziernika,
s. 2. O wystawie pisat ponadto Nikotaj Krawczenko, Skandinawskaja wystawka, ,Nowoje Wrie-
mia” 1897, nr 7772, 16 pazdziernika, s. 3; nr 7775, 19 pazdziernika, s. 3.

5 S., Skandinawskaja chudozestwiennaja wystawka, ,Niwa” 1897, nr 47, s. 1123-1124.
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krytykéw Diagilew skomentowal jednym zdaniem: ,,Skandynawoéw zupelnie
nie zrozumieli”*.

Wystawa z roku 1897 byla niezwykle istotnym wydarzeniem w historii
rosyjsko-skandynawskich kontaktéw artystycznych, albowiem do momentu
jej otwarcia dziela artystow ze Skandynawii byly w Rosji praktycznie nieznane.
Nieliczne prace, jak na przyklad dwa pejzaze Fritsa Thaulowa przywiezione
przez malarza Nikotaja Kuzniecowa, mlodzi artysci podziwiali niczym relik-
wie”. Pejzaz zimowy tegoz malarza byl pierwszym dzielem zachodnioeuro-
pejskiego artysty zakupionym przez Siergieja Szczukina do jego moskiewskiej
galerii®®. Prace Skandynawdw zaczeli zbiera¢ takze inni rosyjscy kolekcjone-
rzy, czgstokro¢ korzystajac przy tym z sugestii lub osobistego posrednictwa
Diagilewa. Wiadomo, Ze oprocz jego kolekeji obrazy olejne i akwarele takich
artystow, jak Zorn, Thaulow, Munthe, Werenskiold, Hammershei, Glgersen
i Liljefors, znajdowaly si¢ w zbiorach ksieznej Marii Tieniszewej, Sawwy
Mamontowa, Ilji Ostrouchowa i Aleksandra Ratkowa-Roznowa.

Wiréd skandynawskich zainteresowan ,,Miru Iskusstwa” szczeg6lne miej-
sce zajmowala sztuka Finlandii®. Ze wzgledu na jej przynaleznos¢ do Imperium
Rosyjskiego (od 1809 r.), w ostatnich dekadach XIX w. artysci finscy brali udziat
w rosyjskich wystawach. Pierwszy reprezentatywny pokaz wspolczesnej sztuki
finskiej mial miejsce w 1882 r. na Wszechrosyjskiej Wystawie Przemystowo-Ar-
tystycznej w Moskwie, gdzie zaprezentowali swe obrazy m.in. Gunnar Berndt-
son, Maria Wiik, Werner Holmberg, Fanny Churberg oraz Albert Edelfelt™.

Znacznie bogatszy byl dzial finski przygotowany na Wszechrosyjska Wysta-
we w Niznym Nowogrodzie w 1896 r.*! Po raz pierwszy rosyjska publicznos¢
mogla wowczas obejrze¢ obrazy m.in. Vaino Blomsteda, Pekki Halonena, Eero

% List do Benois (pierwsza polowa listopada 1897). Cyt. za: Diagilew, t. 2, s. 29.

¥ Kuzniecow - wspominal malarz Rylow - ,przywidzl z zagranicy dwa cudowne pejzaze
Thaulowa, malarza norweskiego, swego wielkiego przyjaciela. Chodzilismy do jego pracowni,
aby podziwia¢ t¢ sztuke, wowczas zupelnie dla nas nows. [...] Obydwa pejzaze wywarty na mnie
ogromne wrazenie. Od tego czasu polubitem artyste i podziwialem jego dzieta, bedac za granicg”.
Arkadij Rytow, Wospominanija, Leningrad 1960, s. 50.

# Beverly Whitney Kean, All the Empty Palaces. The Merchant Patrons of Modern Art
in Pre-Revolutionary Russia, New York 1983, s. 137-138.

» Ogolny obraz finsko-rosyjskich kontaktow artystycznych na przetomie wiekdéw kresli Aimo
Reitala, Fenno-Russian Relations in the Visual Arts at the End of the 1800’s and Beginning of the
1900’s, [w:] Russian Masters from the Turn of the Century in Gallén-Kallela Museum, katalog
wystawy, Helsinki 1993, s. 8-16.

3 Ukazatiel Wsierossijskoj Promyszlenno-chudozestwiennoj wystawki 1882 goda w Moskwie,
Moskwa 1882. Dzial finiski: E Ahlsted, G. Berndtson, M. Wiik, M. i E. von Wright, W. Holmberg,
O. Kleinen, F. Churberg, A. Liljelund, B.A. Lindholm, M. Munsterhjelm, P. Paulsson, A. Edelfelt,
K.E. Janssonon, W. Runeberg, J. Takanen, C. Sjostrand.

3 Hllustrirowannyj katalog XVIII (chudozestwiennogo) otdieta Wsierossijskoj wystawki 1896 g.
w Nizniem Nowgorodie. Sost. i izd. N.P. Sobko, Sankt Pietierburg 1896. Dzial finiski: A. Vallgren,
G.S. Wetterhoff, C. Sjostrand, F. Ahlstedt, N. Ahlsted, A. von Becker, V. Blomsted, T. Wasastjerna,
V. Westerholm, M. Wiik, S. Wlasow, A. Gallén, P. Halonen, A. Gebhard, E. Danielson, W. Engstrom-
-Ahrenberg, E. Jarnefelt, S. Keindnen, O. Kleinen, J. Knutson, J.E. Kortman, B. Lindholm, A. Lundahl,
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Dariusz
Konstantynéw

Jarnefelta oraz Axela Galléna, ktérego prace wywolaly ostra polemike pra-
sowa*2. Zauwazano w nich brak piekna, logiki i sensu, a nawet walorow tech-
nicznych. Obraz zatytulowany Dyskusja (Problem), przedstawiajacy malarza
w towarzystwie kompozytoréw Oskara Merikanto, Roberta Kajanusa i Jeana
Sibeliusa, jeden z recenzentéw nazwal tworem ,,oblagkanego pedzla”, przedsta-
wiajacym ,,uroczysty obiad zmij i jaszczurek™. W dyskusji nad pracami Gal-
léna szczegdlnie donosnie brzmiat glos mlodego Maksyma Gorkiego. Uwazat
on, Ze tego rodzaju dziela nie zastluguja na miano sztuki, a dla spoleczenstwa
sg calkowicie zbedne, poniewaz nie potrafig powiedzie¢ niczego ani sercu, ani
rozumowi*.

Czlonkowie ,,Miru Iskusstwa” do sztuki finskiej zblizyli si¢ przede wszyst-
kim dzieki osobistej znajomosci z Albertem Edelfeltem, ktérego Aleksander
Benois i Lew Bakst poznali na poczatku lat dziewigédziesigtych w Paryzu®.
W lutym 1896 r. w petersburskiej Akademii urzgdzono duza wystawe prac
finskiego malarza. Siergiej Diagilew i Igor Grabar wystapili woéwczas z entu-
zjastycznymi artykutami. ,,Gdyby$my mieli mozliwo$¢ podziwiania tu takich
silnych i solidnych artystéw jak p. Edelfelt - dowodzil Grabar - to ponad
wszelka watpliwo$¢ wywarloby to nadzwyczaj ozywczy wplyw na naszych
artystow i, kto wie, moze znacznie popchneloby ich do przodu™®.

Recenzja Diagilewa, ktory wkrétce po wystawie poznal Edelfelta osobiscie”,
nasycona byla pochwatamii wyrazami szczerego zachwytu*. Zapewne wlasnie

M. Munsterhjelm, E. Muukka, L. Sparre, E. Thesleff, I. Tilen, W. Toppelius, M. Toppelius-Kisielowa,
H. Schjertbeck, A. Edelfelt; Zob. A.O., Na wystawkie. XII, ,Wolgar” 1896, nr 182, 4 lipca, s. 2.

3 W Niznym Nowogrodzie Gallén eksponowat dziesi¢¢ prac (obrazy: Aino, Sampo, Dysku-
sja, Conseptio artis, Portret Jeana Sibeliusa, Portret aktora Rudolfa Rittnera; drzeworyty: Zmierzch,
Wykradzenie Sampo oraz dwa opatrzone tytutem Kwiatek smierci).

3 Niekto X., Bieglyje zamietki, ,Nizegorodskij Listok” 1896, nr 152, 4 czerwca, s. 3; nr 160,
12 czerwca, s. 3-4.

** M. G-ij [Maksim Gorkij], Bieglyje zamietki. M. Wrubiel i Princessa Grieza Rostana, ,,Nize-
gorodskij Listok” 1896 nr 202, 24 czerwca, s. 2. Poglady Gorkiego spotkaly si¢ z replika A. Karie-
lina (Pismo w Riedakcyju. Otwiet g-nu M. G-omu, ibidem, nr 213, 4 sierpnia, s. 3). Odpowiedz
M. Gorkiego: Otwiet A.A. Karielinu, Ibidem, nr 215, 6 sierpnia, s. 3. Swe pejoratywne sady o pra-
cach Galléna Gorki wyrazil raz jeszcze: Bieglyje zamietki, Ibidem, nr 250, 10 wrze$nia, s. 3.

% O kontaktach z Edelfeltem Bakst pisal do Benois: ,,Edelfelt to madra glowa, cztowiek, ktéry
wiele czyta, interesuje sie prawie wszystkim i wydaje trafne sady o sztuce [...]. Bardzo podoba
mi si¢ prostota Edelfelta [...] i umiejetnos¢ uwaznego wstuchiwania si¢ w niepozbawione sensu
spostrzezenia i mysli wspotrozmoéwcy” (20 lipca 1893). Cyt. za: Irina Pruzan, Lew Samojlowicz
Bakst, Leningrad 1975, s. 21.

% 1. Gr [Igor Grabar], Akadiemiczeskaja wystawka, ,Niwa” 1896, nr 14, s. 326-327. Bardzo
wysoka ocen¢ wystawili pracom Edelfelta takze inni krytycy. Zob. R.M., Na akadiemiczeskoj
wystawkie III, ,Pietierburgskaja Gazieta” 1896, nr 40, 11 lutego, s. 2. Recenzent ten sugerowat,
by wszyscy studenci Akademii i mtodzi arty$ci zwiedzali wystawe Edelfelta ze wzgledu na walory
techniczne jego obrazéw.

70 fakcie tym wspomina Reitala, s. 10.

3 D. [Siergiej Diagilew], Finlandskij chudoznik Edielfielt, ,Nowosti i Birzewaja Gazieta’
1896, nr 43, 13 lutego, s. 2.
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wtedy Diagilew powzigl mysl o przygotowaniu w Petersburgu specjalnej eks-
pozycji sztuki finskiej. Idee te wyrazil publicznie rok pdzniej, omawiajac kolej-
na wystawe akademicka: ,,W ubieglym roku mozna bylo przekonac sig, jakie
zainteresowanie w spoteczenstwie wzbudzil pokaz obrazéw finskiego malarza
Edelfelta, ktdry stal sie magnesem calej wystawy akademickiej. Po céz daleko
szukac? Dlaczeg6z by nie zaprosi¢ na poczatek chociazby wszystkich przed-
stawicieli szkoly finskiej. Jest w niej masa utalentowanych artystow [...]"%.

Wizja takiej ekspozycji zaczeta krystalizowac sie jesienig 1897 r. W paz-
dzierniku, jeszcze przed otwarciem wystawy skandynawskiej, Diagilew wyje-
chat do Finlandii. Pisal stamtad do Benois: ,,Finowie sg niezwykli, dwaj — trzej
mlodzi artys$ci zadziwiaja precyzja i subtelnoscig. Mozecie obawia¢ si¢ ich
konkurencji i prébujcie ich za¢mi¢™*. Po kilku miesigcach, w styczniu 1898 r.
nastgpila realizacja pomystu: w Szkole Rysunkowej barona Stieglitza zostala
otwarta Wystawa Artystow Rosyjskich i Finskich*'. Finlandie reprezentowali
Vaino Blomsted, Ville Vallgren, Axel Gallén, Pekka Halonen, Albert Gebhard,
Albert Edelfelt, Gabriel Engberg, Magnus Enckell, Eero Jarnefelt i Berndt
Lagerstam*.

Ekspozycja wywotala duze zainteresowanie. ,,Widzialam dwie wystawy
- zanotowala w swym dzienniku cérka Lwa Tolstoja, Tatiana — pierwsza,
angielska - akademicka i nudna, druga, mlodych artystéw rosyjskich i fin-
skich — mloda i $wieza, chociaz niektére rzeczy nazbyt dekadenckie. Chodzac
po wystawie, myslalam: »deprawuje si¢ czy rozwijam?«, poniewaz woko6t mnie
wiele 0s6b wyrazalo swoj sprzeciw i oburzenie na widok tych rzeczy, ktére
mnie si¢ podobaty™®.

Swoj sprzeciw i oburzenie wyrazali niemal wszyscy petersburscy kryty-
cy. Zgromadzone na wystawie dzieta uznali za przejawy ,rosyjsko-finskiego
dekadentyzmu”. Diagilew — grzmial Wladimir Stasow - ,,z wielkim zapatem
i gorliwoscig naspraszal wielu niedawno objawionych, nawiedzonych arty-
stow z Rosji i Finlandii, reprezentujacych frakcje dekadencka [...] prawie
wszystkie dziela Finow na obecnej wystawie radosci nie wzbudzaja i wyborowi

¥ Idem, Akadiemiczeskaja wystawka, ,Nowosti i Birzewaja Gazieta” 1897, nr 75, 17 marca, s. 2.

“ List do Aleksandra Benois (8/20 X 1897). Cyt. za: Diagilew, t. 2, s. 28. W jednym ze swych
wspomnien Benois twierdzi, ze méwigc o ,dwoch - trzech” artystach finskich Diagilew miat
na mysli Galléna, Jarnefelta i Enckella (Wozniknowienije , Mira iskusstwa”, Leningrad 1928, s. 27).

 A.G., Wystawka russkich i finlandskich chudoznikow, ,Pietierburgskaja Gazieta® 1898,
nr 15, 16 stycznia, s. 2; A.B., Wystawka finlandskich chudoznikow, ,,Pietierburgskij Listok” 1898,
nr 15, 16 stycznia, s. 2; nr 17, 18 stycznia, s. 2; nr 19, 20 lutego, s. 2; D., Pietierburgskije chudoze-
stwiennyje wystawki, ,,Niediela” 1899, nr 12, 22 marca, szp. 393; Wystawka russkich i finlandskich
chudoznikow, ,Wsiemirnaja Illustracyja” 1898, nr 1515, s. 147; ,Niwa” 1898, nr 10, s. 191. Latem
1898 r. wystawa zostata pokazana w Diisseldorfie, Kolonii i Berlinie, gdzie spotkata si¢ z duzym
zainteresowaniem niemieckiej krytyki. Opinie te referowal na tamach stolecznej prasy sam Dia-
gilew lub kto$ blisko z nim zwigzany (Niemieckaja pieczat’ o russkich chudoznikach, ,,Nowoje
Wriemia” 1898, nr 8069, 15 sierpnia, s. 6-7).

2 Katalog wystawki russkich i finlandskich chudoznikow, 1898.

 Tatiana Suchotina-Tolstaja, Dniewnik, Moskwa 1987, s. 412.
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Dariusz  p. organizatora chwaly nie przynoszg. Jakaz tu nowa sztuka? Jakiez tu nowe
Konstantynéw  osiggniecia i zdobycze?”*. Stasowowi wtérowal recenzent ,Sankt-Pietier-
burgskich Wiedomosti”. Uwazal on, ze tres¢ wigkszosci dziet Finéw jest zro-
zumiala jedynie dla samych twoércéw, a forma tych obrazéw bardzo czesto
przypomina ,brudng palete”. Jako przyklad krytyk podawal kompozycje Gal-
léna zatytulowang Conseptio Artis: ,Na metnie zielonym tle, ktére przypo-
mina talerz z sosem szpinakowym i zajmuje w obrazie tyle przestrzeni, Ze nie
ma juz miejsca dla nieba i powietrza, siedzi co$ na ksztalt sfinksa o zo6ltej twa-
rzy. Do sfinksa zbliza si¢ nagi cztowiek obrécony plecami do widza. Jego cialo
namalowano z pelng pogarda dla wymagan anatomii: jest ono brudnofioletowe
i wyjatkowo szpetne. Mdwi sig, ze to nowe stowo sztuki i bez mata najwieksza
rzecz pod wzgledem tresci i glebi. Boze, uchowaj sztuke od »takich« nowych
stow”®. Zdaniem recenzenta ,,Niwy”, wiele prac prezentowanych na wysta-
wie nosilo ,,wyrazne znamie wspolczesnego, kosmopolitycznego nurtu, ktory
znany jest jako impresjonizm, symbolizm, dekadentyzm. [...] Widzicie zamki
podobne do studni, nagie kobiety na skafach, jakie$ nienaturalnie wydtuzo-
ne postacie, ogromne pldtna przedstawiajace brudnozielong plame, w ktérej
trudno cokolwiek zobaczy¢, kawalki réznokolorowej waty. W calym tym
oceanie obrazow - nie wida¢ ani jednego przeblysku, ani jednej oryginalnej
mysli, ani jednej interesujacej koncepcji. Wszystko jest pospolite, szablonowe,
banalne™.

Tylko nieliczni krytycy mieli odwage przyznac, ze sztuka ta nie podoba sie,
poniewaz petersburska publicznos¢ do tej pory ogladata wytacznie ekspozycje
w Akademii i w Towarzystwie Objazdowych Wystaw Artystycznych, na kto-
rych prezentowano zazwyczaj dziela przedstawiajace efektowne i dla wiek-
szosci widzow zrozumiale tematy*’. Mtodzi artysci bioracy udzial w wystawie
rosyjsko-finskiej — ttumaczyt Nikotaj Krawczenko z gazety ,,Nowoje Wriemia”,
ktéry nie byt bynajmniej wielbicielem ,nowej sztuki” - nie szukaja juz tego
rodzaju tematéw dla swoich dziel, gdyz malarstwo nie jest dla nich wylacznie
ilustracjq literatury lub historii, lecz warto$cia w pelni autonomiczna, czyms,
co istnieje samo dla siebie, realizuje wlasne cele*.

Do konca roku 1898 uwaga Diagilewa skupiala si¢ na przygotowaniu edycji
pisma ,,Mir Iskusstwa”. Jednym z jego wspdtpracownikéw mial by¢ pozna-
ny wczedniej Axel Gallén. ,,Pragne opowiedziec o ilustrowanym pismie, ktdre

“ Wiadimir Stasow, Wystawki, ,Nowosti i Birzewaja Gazieta” 1898, nr 27, 27 stycznia; nr 55,
24 lutego. Cyt. za: idem, Izbrannyje soczinienija w trioch tomach, Moskwa 1952, t. 3, s. 219-220
(dalej cyt. jako Stasow, tom, strona).

5 Starowier, Naszy impriessionisty i simwolisty. Po powodu wystawki kartin russkich i finland-
skich chudoznikow, ,,S.-Pietierburgskije Wiedomosti” 1898, nr 38, 8 lutego, s. 2.

* Dwie wystawki, ,Niwa” 1898, nr 10, s. 191.

Y Wystawka russkich i finlandskich chudoznikow, ,,Syn Otieczestwa” 1898, nr 18, 20 stycznia, s. 2.

* Nikolaj Krawczenko, Wystawka russkich i finlandskich chudoznikow w zale Muzieja barona
Sztiglica, ,Nowoje Wriemia” 1898, nr 7864, 18 stycznia, s. 3; nr 7865, 19 stycznia, s. 3. W obszernej
recenzji Krawczenko pominat jednakze dziela finskich uczestnikow wystawy.
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chcialbym wydawac i o Panskiej obowigzkowej z nim wspoétpracy. Chciatbym
o tym z Panem porozmawia¢ i jednoczesnie obejrze¢ Panska pracownie” —
wyjasnial Diagilew, zapowiadajac swa wizyte w atelier Galléna w Ruovesi®.
Dodajmy od razu, ze fotografie wnetrz pracowni oraz elementéw jej wypo-
sazenia znalazly si¢ w pierwszym numerze ,,Miru Iskusstwa”, wydanym pod
koniec 1898 r.

W styczniu 1899 r. redakcja pisma urzadzita Miedzynarodowa Wystawe
Obrazéw, na ktorej obok dziel artystéw rosyjskich, francuskich, angielskich,
niemieckich, wloskich i szwajcarskich (m.in. Degasa, Moneta, Puvis de Cha-
vannesa, Boldiniego, Whistlera, Lenbacha, Liebermana, Bocklina), znalazly
sie obrazy Norwega, Fritsa Thaulowa, oraz Finéw: Blomsteda, Galléna, Jérne-
felta, Edelfelta i Enckella®.

Ogolna ocena wystawy byta i tym razem niezbyt przychylna®. Stasow okre-
slit ja mianem artystycznego ,leprozorium™?2. ,Ta sztuka - pisal inny kry-
tyk, bedacy podobnie jak Stasow najwyrazniej pod wrazeniem lektury Maxa
Nordau - nie mogla by¢ dzietem ludzi o zdrowych zmystach i pamieci!...
To pacjenci domu wariatéw wypuszczeni na wolnos¢. Przed stworzeniem
$wiata panowal chaos i tu tez nie ma »Swiata sztuki, a jedynie chaos i niszcze-
nie tego wszystkiego, co $wiete i cenne, czym zyla, zyje i zy¢ bedzie sztuka™”.
Na tle takich opinii i tym razem wyrdzniala sie wypowiedz Nikotaja Kraw-
czenki, ktory szczerze przyznawal, iz obce s3g mu estetyczne idealy wyznawa-
ne przez artystow bioracych udzial w wystawie, ale jednoczesnie doceniat to,
ze staraja si¢ oni i$¢ drogg wlasnych poszukiwan.

Wszystkie ekspozycje z udzialem Skandynawdéw przygotowane przez
Diagilewa spotkaly sie z entuzjastycznym przyjeciem wsrod miodziezy aka-
demickiej buntujacej sie przeciwko swoim profesorom. ,, Wspominaja wysta-
we w szkole Stieglitza — pisal o studentach petersburskiej Akademii Michait
Niestierow - lubig wszystkich tych Szwedéw, Norwegéw, Finéw, secesjoni-
stow, pamietaja ich nazwiska. Jacy oni wyrazisci, jak wiele w nich swiatla! Oto
prawdziwe malarstwo. W nim jest »nastr6j«. Wiadomo juz, co trzeba robic...

¥ Cyt. za: W. Bondarienko, A. Gallén-Kallela w ocenkie russkich pisatielej i chudoznikow,
»Skandinawskij sbornik” XXII, Tallin 1977, s. 226. Autor przytacza fragment jeszcze jednego listu
Diagilewa do Galléna: ,Widze juz, jak wyciaga Pan do mnie reke i méwi o swoim poparciu
i solidarno$ci”

% Miezdunarodnaja chudozZestwiennaja wystawka kartin zurnata ,Mir iskusstwa”, ,Mir
Iskusstwa” 1899, t. 1, s. I-IV.

' W., Miezdunarodnaja wystawka kartin, ,Pietierburgskij Listok” 1899, nr 21, 22 lutego, s. 2;
nr 23, 24 stycznia, s. 2; W., Diekadientstwo w zZywopisi, ibidem, nr 30, 31 stycznia, s. 3; A. Potow-
cow, Chudozestwiennoje wawitonskoje smieszenije jazykow (Pismo iz Pietierburga), ,Moskow-
skije Wiedomosti” 1899, nr 28, 28 stycznia, s. 3.

2 Wiadimir Stasow, Podworje prokazonnych, ,Nowosti i Birzewaja Gazieta” 1899, nr 39,
8 lutego. Cyt. za: Stasow, t. 3, s. 258-262.

33 S.-kow, Jerundofily zywopisi, ,Pietierburgskaja Gazieta” 1899, nr 24, 25 stycznia, s. 2.

** Nikotaj Krawczenko, Miezdunarodnaja wystawka kartin w szkole Sztiglica, ,Nowoje Wrie-
mia” 1899, nr 8239, 3 lutego, s. 2-3; nr 8240, 4 lutego, s. 3.
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Dariusz  Jeste$Smy z nimi. A jesli z nimi, to znaczy [...] przeciwko tym ciemnym, ciez-
Konstantynéw  kimi tendencyjnym ptétnom”*.

Miedzynarodowa Wystawa Obrazéw byla ostatnig zorganizowana przez
Diagilewa ekspozycja z udzialem artystow skandynawskich. Zainteresowa-
nie ich tworczoscig jednakze nie wygasto, o czym $wiadczy zawarto$¢ pisma
»Mir Iskusstwa”*. Obok tekstow znajdujemy w nim takze cale bloki ilustracji
prezentujacych skandynawskie malarstwo, grafike, architekture i rzemiosto
artystyczne”’.

Okazja do wypowiedzenia si¢ o sztuce Skandynawéw byty najczeéciej aktu-
alne wystawy zagraniczne z ich udzialem. W 1900 r. obszernie komentowano
uczestnictwo Findw w wystawie §wiatowej w Paryzu. ,,W dziale rosyjskim —
pisal Aleksander Benois — eksponuja swe prace takze artysci polscy i finscy.
O ile pierwszym trudno by¢ za to wdzigcznym, bo oprécz pospolitosci i nie-
udolnosci niczego w ich dzielach nie ma, o tyle drudzy, przeciwnie, zastuguja
na uwage i zywe zainteresowanie nie tylko ze wzgledu na budzace sympatie
obrazy, stojace na poziomie najbardziej pociagajacej sposrod wspdtczesnych
szkot artystycznych - szkoly skandynawskiej, lecz takze za to, jak gustownie,
skromnie i elegancko, urzadzili powierzone im pomieszczenie [...]”. Wiek-
szo$¢ eksponowanych dziel Benois juz doskonale znal. Nowoscig byly dla
niego wlasciwie tylko akwaforty Hugo Simberga, ,,artysty ulegajacego mrocz-
nym, cmentarnym nastrojom, ktéremu niekiedy bardzo przekonujaco udaje
sie ukaza¢ rozne odrazajace i smutne zarazem koszmary, z madame la Mort
zawsze w roli gléwne;j”. W oczach Benois uznanie znalazly réwniez prace Gal-
léna, Enckella, Halonena, Blomstedta i Edelfelta umieszczone w pawilonie
Finlandii**. Réwniez Diagilew uznal dzial finski za jedna z najbardziej intere-
sujacych czesci paryskiej wystawy™.

Igor Grabar, korespondent ,,Miru Iskusstwa” w Niemczech, charakteryzu-
jac ekspozycje monachijskiej ,,Secesji” z 1901 r., nazwat Szwedow i Norwegow

% Michait Niestierow, Eskiz, [w:] idem, Dawnije dni. Wstrieczi i wospominanija, Moskwa
1959, s. 169.

% Zauwazy¢ nalezy, ze pod wzgledem zainteresowania sztuka skandynawska ,,Mir Iskus-
stwa” zdecydowanie wyrdznial si¢ na tle innych rosyjskich pism literacko-artystycznych tego
czasu (np. ,,Iskusstwa i Chudozestwiennoj Promyszlennosti” czy ,,Nowogo Zurnala Inostrannoj
Litieratury, Iskusstwa i Nauki”), ktore poswigcaly jej niewiele miejsca i wykorzystywaty zwykle
teksty autoréw obcych.

57 Zob. ,Mir Iskusstwa” 1899 t. 1 (E. Thaulow, A. Gallén, A. Edelfelt, V. Blomsted, E. Jarne-
felt, P. Halonen, M. Enckell, L. Sparre); 1900 t. 4 (A. Gallén, E. Jarnefelt, V. Blomsted; architektura
i dekoracje pawilonu Finlandii na wystawie $§wiatowej w Paryzu; A. Zorn); 1901 t. 6 (A. Gallén,
H. Simberg, P. Halonen, E. Jarnefelt, V. Blomsted, M. Enckell); 1902 t. 7 (A. Zorn, G. Wentzel,
E. Jansson, B. Liljefors, L. Jorde, E Thaulow, G. Munthe, E. Werenskjold, G. Fjaestad, H. Heyerdal,
R. Hjaslow); 1902 t. 8 (H. Geselius, A. Lindgren, E. Saarinen - architektura i wnetrza gmachu Towa-
rzystwa Pohjola w Helsinkach; M. Enckell, V. Vallgren); 1904 t. 11 (H. Simberg, E. Jarnefelt, P. Halo-
nen, A. Gallén, A. Edelfelt, G. Engberg, J. Rissanen, M. Enckell, A. Vickstrom, E. Danielson).

*8 Aleksandr Benois, Pis'ma so wsiemirnoj wystawki, ,,Mir Iskusstwa” 1900, t. 4, s. 160-161.

¥ S.D. [Siergiej Diagilew], Zamietki, ,Mir Iskusstwa” 1900, t. 4, s. 213-214.
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bohaterami calej wystawy: ,,Cdz za $mialo$¢, jaka ozywczg swiezoécig tchnie
wszystko, co robig. Nie zatrzymuja ich najbardziej niebezpiecznie, niekiedy
szalenie ryzykowne zadania. Jakiez umitowanie i zrozumienie natury”. Dun-
czycy, w poréwnaniu ze Szwedami i Norwegami, prezentowali si¢ nie najle-
piej: ,Sadze - pisal Grabar - ze pod wzgledem $wiezosci, sily, bezposredniosci
odczuwania natury, ktéra u Szwedéw nie przemawia, lecz krzyczy, wreszcie
pod wzgledem tych nowosci, ktére Szwedzi i Norwedzy dali Europie, Dunczy-
cy sa bez poréwnania stabsi, ale ich malarze-intymisci sg interesujacy, chociaz
niekiedy nieco nudni”. Wéréd malarzy norweskich Grabar wyréznil Edvarda
Muncha, ktéremu wrdzyl wielka przysziosé: ,Jego gwasze, a w szczegdlno-
$ci Brzeg, zapowiadaja, ze by¢ moze bedzie to najdoskonalszy artysta, jakiego
do tej pory wydata Norwegia. Cudowne sg jego litografie Autoportret i Portret
Strindberga”™.

O tworczosci norweskiego artysty obszerniej wypowiedzial si¢ Grabar
w korespondencji z wystawy ,,Secesji” berlinskiej w 1902 r.: ,Munch to jeden
z najbardziej utalentowanych Norwegdéw najmlodszego pokolenia. Znam go
od dawna, widzialem jego dziwne, pelne bélu rysunki, zawsze zadziwial mnie
jego talent, ale nigdy nie mogtem zgodzi¢ si¢ z nim do konca. Bywaly chwi-
le, kiedy wydawatl mi sie szczery, bywaly tez i takie, kiedy zdecydowanie nie
chcialem mu wierzy¢. Bywal piekny i szkaradny zarazem, bywal znakomity
i jednoczes$nie nijaki, robil wrazenie wielkiego artysty i jednoczesnie niepo-
radnego dziecka. [...] Jego obrazy poczatkowo odpychaja widza deformacja
form; wydaje sie, ze artysta z rozmystem chce wyszydzi¢ to wszystko, co ludz-
kos¢ zgromadzita w ciggu tylu stuleci, rysuje zupelnie nie tak jak wszyscy,
nie chce zna¢ zasad rozkladania $wiatla ani zasad perspektywy, kolory sa mu
potrzebne nie po to, aby odtwarzaé barwy natury, lecz po to, by jak najwyraz-
niej przekaza¢ swoje bolesne odczucia lub - jak kto woli - swoje majaczenia.
[...] Munch pozostaje wierny sobie nawet w tak — wydawaloby sie - obiek-
tywnej dziedzinie tworczosci, jaka jest portret. [...] We wszystkim, co Munch
maluje, zauwazalne jest dazenie do maksymalnego uproszczenia srodkéw
wyrazu, ograniczenia ich do minimum; nie powinno by¢ tu niczego zbedne-
go. Artysta wykorzystuje tylko te srodki, ktére pomagaja mu wyrazi¢ wlasne,
skomplikowane odczucia™.

Sztuka Muncha nie wzbudzila jednak wigkszego zainteresowania rosyj-
skich modernistéw, a przytoczona wypowiedz jest wlasciwie jedyng wnikliwg
charakterystyka jego tworczosci, jaka powstata w Rosji na przetomie wiekow®.
Wydaje sie to dziwne, albowiem dzieta norweskiego artysty moglyby postu-
zy¢ jako ilustracja koncepcji tworczosci artystycznej nakreslonej w programo-
wym artykule Stoznyje woprosy, otwierajacym pierwszy rocznik pisma ,,Mir

9 Igor Grabar, Miunchienskaja wystawka, ,Mir Iskusstwa” 1901, t. 4, s. 64-65.

¢! Idem, Po Jewropie. Pisma o sowriemiennom iskusstwie, ,Mir Iskusstwa” 1902, t. 7, s. 75-76.

¢ O Munchu i jego miejscu we wspdlczesnym malarstwie norweskim pisal pézniej Andriej
Lewinson, Edward Munk i norwiezskaja zywopis’, ,Apotfon” 1913, nr 1, s. 13-28.
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Dariusz  Iskusstwa”. Jego autor, negujac zaréwno twierdzenie, ze dzielo sztuki powinno
Konstantynéw — powstawac w catkowitym oderwaniu od natury, jak i sformutowang przez Emi-
la Zole definicje dziela jako fragmentu natury widzianego przez temperament
artysty, twierdzil, ze to wybrany przez artyste fragment natury staje si¢ odzwier-
ciedleniem jego temperamentu, jego osobowosci. ,,Pickno w sztuce — dowodzit
- to temperament wyrazany w obrazach, przy czym jest nam zupelnie obojet-
ne, skad obrazy te zostaly zaczerpniete, poniewaz dzieto sztuki nie jest istotne
samo w sobie, lecz jedynie jako wyrazenie osobowosci tworcy [...]”%.
Zdecydowany sprzeciw Grabara, a mozemy przypuszczac, ze jego opinie
podzielali takze pozostali cztonkowie ,,Miru Iskusstwa”, wzbudzala jednak
forma dziet Muncha. ,,Musimy powiedzie¢ — konstatowal Grabar - ze nawet
jesli we wszystkich pracach prezentowanych ma wystawie »Secesji« ujawnia
sie przeogromny talent, to forma, w jakiej artysta przedstawit swe pomysty,
jest nie do przyjecia. Mimo wszystko jest ona obelzywa”®. Tak wiec nawet dla
rosyjskich ,dekadentow”, jak powszechnie nazywano Diagilewa i jego sojusz-
nikdéw, sztuka Muncha byla nazbyt ,,dekadencka”. Preferencjom ,,Miru Iskus-
stwa” najbardziej odpowiadala twérczo$¢ tych artystow skandynawskich, kto-
rzy - wedle Diagilewa - ,na poczatku lat osiemdziesigtych wpuscili ozywczy
strumien do malarstwa Europy Zachodniej. Wszystkie te mlode sily — Edel-
telt, Zorn, Thaulow, Skredsvig, Werenskiold, Norrman i inni - pojawily sie
w odpowiednim czasie ze swa jasng, pelng poezji §wiezoscig i szczerym kultem
natury. Byli oni réwnie dalecy od salonowej banalno$ci Bouguereau i Caba-
nela, jak i od wulgarnego, tendencyjnego naturalizmu szkoty Courbeta™®.
Z wypowiedzi tej jasno wynika, ze rosyjscy modernisci postrzegali sztuke
skandynawska ostatnich dekad XIX w. jako fenomen artystyczny sytuujacy
sie w opozycji wobec dwoch orientacji dominujacych w sztuce europejskiej
tego okresu - akademizmu i realizmu. O innosci i wyzszoci sztuki Skandy-
nawow modernisci mowili jednak nie wtedy, kiedy dzieta Edelfelta, Galléna,
Zorna czy Liljeforsa konfrontowali z twérczoscia ,,dekadentéw klasycyzmu”,
czyli artystow reprezentujacych pdzny akademizm, lecz gdy poréwnywali
je z realistycznym malarstwem prezentowanym na wystawach pieriedwizni-
kéw. To wlasnie ich obrazy wydaty si¢ Mstistawowi Dobuzynskiemu ,,nudne
i mroczne” w poréwnaniu z pracami ,,wyrazistych i wspaniatych realistow”
ze Skandynawii®. Wasilij Pierieplotczikow, malarz zwigzany z Towarzystwem
Objazdowych Wystaw Artystycznych, stwierdzil wprost, ze przygotowywane

6 Siergiej Diagilew, Stoznyje woprosy. Poiski krasoty. Osnowy chudozestwiennoj kritiki,
»Mir Iskusstwa” 1899, t. 1, s. 50. Autorstwo Diagilewa zostalo zakwestionowane przez Zil-
biersztiejna i Samkowa (Stowo o Diagilewie, [w:] Diagilew, t. 1, s. 16), ktdrzy, powotujac sie
na niepublikowane wspomnienia Waltera Nuwiela, stawiaja teze, Ze artykul ten najprawdopo-
dobniej wyszed!t spod piéra Dmitrija Filosofowa, a Diagilew jedynie podpisat go jako redaktor
pisma.

¢ Igor Grabar, Po Jewropie. Pisma o sowriemiennom iskusstwie, s. 75-76.

& D. [Siergiej Diagilew], Finlandskij chudoznik Edielfielt..., s. 2.

6 Mstistaw Dobuzynskij, Wospominanija, Moskwa 1987, s. 134.
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przez Diagilewa ekspozycje propagujace sztuke skandynawska byty zapowie-
dzig wielkiej kampanii przeciwko realizmowi pieriedwiznikéw®.

W twdrczosci pieriedwiznikéw rosyjscy modernisci widzieli produkt
materializmu, panujacego w rosyjskiej mysli filozoficznej lat szes¢dziesigtych
i siedemdziesigtych XIX w. Pod koniec tego stulecia, jak pisal w swej historii
malarstwa rosyjskiego w XIX w. Aleksander Benois, kiedy ,,mistyczny duch
poezji, odwieczne pragnienie wyrwania si¢ z okowdw pospolitosci odrodzily
sie ze wzmozong silg”, zaczela rodzi¢ si¢ nowa sztuka — ,,rosyjski idealizm”™,
ktorego pierwsze przeblyski pojawily si¢ juz w dzielach niektérych artystow
nalezacych do najmlodszego pokolenia pieriedwiznikéw. Ich sztuka - stwier-
dzal Benois - na powrdt przemienia sie ,,z wulgarnego, tendencyjnego natura-
lizmu” w ,,pelne uczucia, przenikliwe i bezposrednie poznanie Zycia”, ponie-
waz ,w zwyczajnym zyciu szukajg oni piekna, w $wiecie widzialnym starajg si¢
odnalez¢ niewidzialny pierwiastek mistycyzmu”®.

Owego ,niewidzialnego pierwiastka mistycyzmu” szukali takze artysci
skandynawscy. T¢ wlasnie ceche, tak bardzo wyro6zniajaca ich sztuke, Diagilew
najwyrazniej widzial w obrazach Edelfelta, o ktérym pisal, ze wlasciwe jest mu
»przekazywanie w swych dziefach jakiegos wszechogarniajacego mistycznego
nastroju, ewokowanego nawet przez najprostsze, zwyczajne motywy””°. W ten
sam sposéb interpretowal zapewne réwniez obrazy innych artystéw skandy-
nawskich i tam, gdzie wielu petersburskich krytykow widziato tylko ,,jakiego$
dzieciota dlubigcego w drzewie”, ,pusta t6dz rybacka” czy ,sowe i kawatek
skaly”, dostrzegal 6w ,,mistyczny nastréj”, czut powiew ponadindywidualnego
zywiolu, nazywanego wowczas ,,duchem natury” lub ,,dusza $wiata”.

Charakteryzujac twdrczo$¢ Bruno Liljeforsa, Diagilew z uznaniem zauwa-
zal, iz artysta ten, ,uzywajac w pelni realistycznych, nieskomplikowanych
srodkéw wyrazu, pozostajac wlasciwie na etapie fotografowania przyrody,
potrafil stworzy¢ wspaniale symbole [...]”"". Slowa te pozwalajg stwierdzi¢,
ze najblizszg rosyjskim modernistom byta postawa twdrcza okreslona przez
Wiestawa Juszczaka mianem ,,realizmu uduchowionego”. Realizm taki - pisze
Juszczak - ,nie tracac nigdy z oczu materialnego aspektu zjawisk, nigdy nie
negujac jego wagi i istotnosci, z pasja $cigajac i utrwalajac prawde o nim, dba-
jac o bezstronne przekazywanie tej prawdy, rownie uporczywie, z taka sama
»$cistoscia przyrodnicza« stara si¢ dociec prawdy o »duchu natury martwej
czy ozywionej«”72.,

¢ Minkina [Muchina], ,, Mir Iskusstwa’..., s. 60.

 Aleksandr Benois, Istorija russkoj zywopisi w XIX wiekie, Sankt Pietierburg 1902, s. 152,
225-226.

 Ibidem, s. 226.

" D. [Siergiej Diagilew], Finlandskij chudoznik Edielfielt..., s. 2.

! Diagilew, Sowriemiennaja skandinawskaja Zywopis’, s. 367.

> Wiestaw Juszczak, Dziwny naturalizm i realizm uduchowiony, ,Teksty” 1974, nr 5(17),
s. 104.
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Dariusz
Konstantynéw

Doswiadczenie artystow skandynawskich uczylo rosyjskich modernistow
nowego myslenia artystycznego, pomagalo w sformulowaniu nowej koncep-
cji sztuki. Obcowanie z dzietami Skandynawdw jeszcze bardziej utwierdzito
w przekonaniu, ze celem sztuki nie jest ani opowiadanie zajmujacych histo-
rii, ani tez dokladne rejestrowanie jedynie tej dostepnej zmystom, materialnej
strony rzeczywistosci, lecz zglebianie z takg sama doktadnoscig ukrytego pod
zewnetrzng powloka materii Zycia ,duchowego”, postrzeganie najdrobniej-
szych nawet elementéw $wiata widzialnego jako symboli, w ktérych objawia
sie ,dusza $wiata”.

Poznanie twoérczosci Skandynawow ulatwialo takze udzielenie odpowie-
dzi na nurtujace rosyjskich modernistow pytanie o to, w jaki sposéb w dziele
sztuki powinien przejawiac¢ si¢ ,pierwiastek narodowy””. W rozwazaniach
o ,narodowosci” sztuki uwaga ,,Miru Iskusstwa” koncentrowata na twoérczosci
Norwegoéw, Szweddw i Findw. Dunczycy stanowili bowiem pod tym wzgle-
dem wyjatek. ,Sztuka dunska - konstatowal Diagilew - z punktu widzenia
narodowosci, pozbawiona jest fizjonomii, co sprawia, ze w mniejszym stopniu
zastuguje na miano po6inocnej. Podczas gdy malarstwo szwedzkie i norweskie
jednoczy zapach poéinocnego lasu, u Dunczykéw nie widzimy ani jednej ozna-
ki, ktora przypominataby nam o pokrewienstwie ich kraju z tymi $nieznymi
krainami. Wydaje sie, ze waskie, zimne morze, lezace miedzy nimi, utworzyto
wieczng granice takze migdzy ich sztukg™”.

Dzieta Skandynawéw - stwierdzal Diagilew - sa tak bardzo cenio-
ne w Europie Zachodniej wiasnie dlatego, ze ich tworcy starajg sie wyrazi¢
przede wszystkim swa narodowg indywidualno$¢, natomiast wielu artystow
rosyjskich pragnie jedynie dowies¢, ze potrafia malowac tak samo dobrze, jak
Niemcy czy Francuzi. Za przyklad Diagilew stawial Rosjanom malarstwo pej-
zazowe Norwegdw: , Ktdra ze znaczacych szkot malarskich w ostatnich latach
przyciagneta najwiecej uwagi? Norweska. A dlaczego? Kiedy tylko pojawily sie
te $niegi, jesienne mgtly, jodly i zapachniato P6inoca, wtedy bramy otworzyly
sie i Norwegowie weszli do Europy, na stale zajmujac miejsce w jej sztuce™”.
O szczegdélnym uroku sztuki Skandynawow - czytamy w innej jego wypowie-
dzi - ,,decydowal ten elegijny nastroj, niekiedy surowy, niekiedy za$ porazaja-
cy chlodem, ktory przywiezli oni ze swej posepnej ojczyzny””.

73 ,Narodowo$¢ - to wciagz bolesny problem sztuki wspolczesnej, w szczegdlnosci rosyjskiej”
- czytamy w artykule Diagilewa, Stoznyje woprosy..., s. 58.

7t Diagilew, Sowriemiennaja skandinawskaja zywopis’, s. 372-373.

> D. [Siergiej Diagilew], Jewropiejskije wystawki i russkije chudozniki, ,Nowosti i Birzewaja
Gazieta” 1896, nr 235, 26 sierpnia, s. 2.

76 Idem, Finlandskij chudoznik, s. 2. Warto zauwazy¢, ze te wlasnie ceche sztuki skandy-
nawskiej dostrzegli takze krytycy niezwigzani z ,Mirem Iskusstwa” Omawiajac dzieta Skan-
dynawoéw prezentowane na wystawie w 1897 r., zgodnie zauwazali, ze zdradzaja one pdéinocny
rodowdd swych tworcow. ,,Surowy, péinocny klimat pozostawil niezatarte pigtno na wyobrazni
i malarstwie tych artystow” — stwierdzal jeden z recenzentéw (N-ow, Skandinawskaja wystawka,
s. 2). ,Zimna Péinoc, posepna, bezplodna przyroda, martwa tajga — oto ulubione tematy naszych
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Posrod artystow finskich modernisci z ,,Miru Iskusstwa” szczegolnie
cenili Axela Galléna za ,,poetyckos¢ i sugestywnos$¢” wizji ojczystej przyrody.
»W monotonnym pejzazu Poétnocy znajduje on taka réznorodnos¢ i zywosé
barw, jakie w swoim czasie tylko najbardziej utalentowani malarze odnajdy-
wali na »ol$niewajacym Poludniu«. Chlodne stonice Péinocy, czerwone, lilio-
we, zlote, oblewa swymi promieniami jaskrawg z61¢ jesieni lub l$nigcg biel
pokrytych $niegiem réwnin” - pisal o jego pejzazach Diagilew””. Obrazy Gal-
léna - stwierdzal bliski ,,Mirowi Iskusstwa” Piotr Piercow - ,,porazaja przede
wszystkim swym potnocnym charakterem: tak malowac, tak wlasnie dobiera¢
barwy, przedstawia¢ takie wlasnie postaci mogt tylko rdzenny Fin™”%.

Przyktadem tego, jak wazny dla artysty jest kontakt z ojczystym krajem, byla
dla Diagilewa twdrczo$¢ Fritza Thaulowa. Prawdziwy przetom w sztuce tego
norweskiego malarza dokonat si¢ wowczas, gdy po wielu bezowocnych latach
spedzonych w Niemczech i Francji powrdcit do ojczyzny: ,,I oto pod koniec lat
osiemdziesigtych na salonie pojawil si¢ jego niewielki pastel, przedstawiajacy
starg fabryke w Norwegii, pokryta $niegiem, na brzegu zamarznietej rzeczki.
Wszyscy byli porazeni. Byl to pierwszy powiew zimnego wiatru z Norwegii —
kraju kuszacych lesnych ostepow, chlodnego morza i przerazajacych basni,
przynoszacy tajemniczos¢ i $wiezo$¢, ktorych tak pragnal Paryz. [...] Gléwne
motywy jego obrazéw to mate, nic nieznaczace zakatki, ubogie izby, strumy-
ki i $niegi, jak gdyby w nich wtasnie artysta widzial wszechogarniajacy sym-
bol swej ojczyzny”. Zdobywszy uznanie i rozgtos, Thaulow ponownie opuscit
Norwegie. Po dlugich wedréowkach osiadt na stale w Dieppe i stal si¢ znacza-
ca postacig w zyciu artystycznym Francji. ,,Jego sukcesy - pisal Diagilew —
nigdy nie byly tak duze, jak obecnie, ale mimo to ze smutkiem wspominam
stare, dobre czasy, kiedy nikomu nie znany Thaulow malowal swe $niezne
zaspy i surowe, zimowe dnie. Juz nigdy nie udalo mu sie stworzy¢ niczego
lepszego™”.

Jako ceche¢ zdecydowanie odrézniajacg Skandynawdw od artystow zachod-
nioeuropejskich Diagilew wskazywal ich stosunek do natury. Jego istote tlu-
maczyt, odwolujac sie do tworczosci norweskich pejzazystéw: ,,Plynat potok,
padat $nieg, kolysal si¢ las, artysta widziat to wszystko i utrwalil w taki sposob,
w jaki dzieci zapamigtujg wiele rzeczy, nawet wowczas, gdy ich nie rozumieja.
Artysta norweski instynktownie odczuwa nature™®. Jeszcze dokladniej opi-
sal 6w charakterystyczny dla artystéw Pdinocy sposéb pojmowania natury,

pétnocnych przyjaciol. [...] Ciemne, nieprzejasniajace sie¢ niebo, niska, karlowata roslinno$¢,
ana polanie stroz tego dzikiego miejsca — puchacz z wytrzeszczonymi oczyma”. Skandinawskaja
wystawka, ,Pietierburgskij Listok” 1897, nr 281, 13 pazdziernika, s. 2.

77S.D. [Siergiej Diagilew], Zamietki, s. 213-214.

78 Piotr Piercow, Miezdunarodnaja wystawka kartin, ,Litieraturnoje pritozenije k » Torgowo-
-Promyszlennoj Gazietie«” 1899, nr 2, 4 kwietnia, s. 3.

7 Diagilew, Sowriemiennaja skandinawskaja zywopis’, s. 359-360.

80 Ibidem, s. 360.
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Dariusz  analizujac twdrczos¢ Bruno Liljeforsa. Za zrédlo jego sztuki uznal emocjonal-
Konstantynéw  ne, niemal ekstatyczne przezycie bezposredniego kontaktu z naturg. Przezycie
intensywne, prowadzace do tego, ze w akcie tworczym artysta zatraca wlasna
tozsamosc¢, staje sie integralng czescig natury, zamienia si¢ ,w dzika roéline,

ktéra zachowala szczerg, dziecigcg dusze i subtelne wyczucie pigkna”®.

W sztuce Finlandii przejawem narodowej odrebnosci byl dla Diagilewa
sposdb, wjaki artysci z tego kraju ukazywali lud. W przeciwienstwie do pieried-
wiznikdéw - zauwazal w recenzji z wystawy malarstwa w Helsinkach w 1898 r.
- nie przedstawiali oni ,,w prostacki, fotograficzny sposdb najbrzydszych jego
stron”, ale ,,przenikneli w dusze swego ludu”, ,,dostrzegli i ukazali jego poezje”
i wlasnie dlatego owo ,,chodzenie w lud”, ktdre tak dlugo hamowalo rozwoj
malarstwa rosyjskiego, pomogto im ,,okrzepna¢ i stana¢ na nogi’*>.

Swiadectwem glebokiej wiezi artysty z wlasnym narodem byto dla rosyj-
skich modernistow zainteresowanie artystow skandynawskich starymi sagami
i ludowym eposem. Omawiajac twoérczos¢ Galléna, z uznaniem podkreslali,
ze opowiesci od stuleci przechowywane w pamieci ludu nie sg dla finskiego
artysty jedynie zrédtem interesujacych tematow czy tez ciekawym zabytkiem
przesztosci, lecz zjawiskiem ,,Zywym i zwigzanym niewidzialnymi ni¢mi z gle-
binami narodowego ducha”®. W jego dzietach inspirowanych Kalewalg naj-
bardziej cenili catkowite zerwanie z powszechng w XIX w. konwencja ukazy-
wania ,,dziejéow bajecznych” z etnograficzng i archeologiczng dokladnoscia.
Gallén nie tworzyl iluzji ,dawnoséci” przy pomocy odpowiednio dobranych
rekwizytéw i przebranych w archaiczne stroje modeli. Swiata przedstawio-
nego w ludowym eposie nie tworzyl z elementéw przeniesionych z realnego
$wiata, lecz w wyobrazni kreowal tak sugestywng jego wizje, ze sprawiala ona
wrazenie nie dzieta fantazji, ale relacji naocznego swiadka. W rezultacie jego
dziela posiadaly moc wywolywania takiego samego nastroju, jak ,przygne-
biajaca az do rozpaczy piesn Fina, ustyszana gdzie§ posrdd czarnych sosen
w straszng, bialg finska noc™®*.

Diagilew te same zalety dostrzegal w norweskiej sztuce ilustracji: ,,Naro-
dowosc¢ ilustracji daje si¢ dostrzec po pierwsze w motywach, ktérych zawsze
dostarczajg stare basnie ludowe lub historyczne podania, badz tez sama
historia Norwegii, ktdrej najnowsze wydanie w calosci zilustrowali Weren-
skiold, Munthe i Krohg. Przedstawione przez nich typy postaci wziete zosta-
ty bezposrednio z ludu lub ze starych ludowych wyobrazen, ukazujacych
skandynawskich heroséow i wladcow, przedstawiany przez nich pejzaz jest
zawsze potnocny i dziki”®. ,,W ilustracji - konstatowal - Norwegowie zajmuja

81 Ibidem, s. 368.

82 Diagilew, Wystawka w Gielsingforsie, ,,Mir Iskusstwa” 1899 t. 1, s. 3-4.

8 Dmitrij Fitosofow, Aksiel Gallén (Zamietka), [w:] idem, Stowa i kraski. Litieraturnyje spory
nowiejszego wriemieni (1901-1908 gg.), Sankt Pietierburg 1908, s. 312.

8 Benois, Pisma so wsiemirnoj wystawki..., s. 160-161.

8 Diagilew, Sowriemiennaja skandinawskaja Zywopis’, s. 357.
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miejsce szczegdlne posrod innych narodowosci. Ich ilustracja pozbawiona
jest ironii i wesoto$ci Francuzéw, banalnosci Kaulbacha i gracji Menzla, nie
ma w niej bolu Beardsleya, jest ona tajemnicza, basniowa - w pelnym zna-
czeniu tego stowa, i gleboko narodowa. Smiesznym wydaje sie samo wspo-
mnienie pompatycznych obrazkéw Dorégo, jego morz, btyskawic, wtadcéw
piorunoéw itp., kiedy widzi si¢ prosty rysunek Werenskiolda, instynktownie
napelniajacy strachem™®. Ilustracje Norwegéw kojarzyly si¢ Diagilewowi
jedynie z japoniskimi drzeworytami: ,,I w jednych, i w drugich jest jakas bon-
homie, jaka$ szczera prostota i co$ dzieciecego, co tak wspaniale oddaje ducha
dawnych opowiesci [...]7%.

Artystow skandynawskich, przede wszystkim Galléna i Werenskiolda,
w kregu rosyjskich modernistéw wysoko oceniano réwniez za to, Ze przed-
stawiajac bohaterdw i wydarzenia z ludowego eposu lub starej skandynaw-
skiej sagi, nie postuguja si¢ srodkami wyrazu wyksztalconymi na grun-
cie sztuki klasycznej, lecz tworza nowy, wlasny jezyk form artystycznych,
odpowiadajacy charakterowi starych péinocnych opowiesci. Zagadnienie
to tak bardzo absorbowato uwage ,,Miru Iskusstwa”, ze redakcja pisma zde-
cydowala si¢ na opublikowanie tlumaczen dwoéch tekstow jemu wlasnie
poswieconych. Pierwszy z nich, autorstwa Karla Madsena, dotyczyl wlas-
nie ilustracji Werenskiolda do skandynawskich sag®, drugi, napisany przez
Gerhardta Munthe, poruszal problem stylistyki ilustracji do tego rodzaju
dziet literackich®.

Wedle ,Miru Iskusstwa” poczucie narodowej odrebnosci, tak wyrazne
u tworcow skandynawskich, w znacznym stopniu uwarunkowane bylo takze
ich stosunkiem do sztuki zachodnioeuropejskiej. Przykladem artysty, ktory
przyswoit sobie zdobycze najnowszej sztuki francuskiej i jednoczesnie nie
zatracit swej narodowej tozsamosci, byl Albert Edelfelt. ,,Spedziwszy czes¢
zycia w Helsinkach, czes¢ w Paryzu - pisal o nim Diagilew — Edelfelt potra-
fil, nie tracac przy tym narodowego charakteru, potaczy¢ w sobie oryginalne
cechy swego kraju z typowo francuska $wietnoscig i subtelnoscig techniki™”.
Identyczny sad wyrazal Dmitrij Fitosofow: ,,Jako czlowiek o glebokiej kultu-
rze, Edelfelt nie zagubil si¢ wéréd obcych, paryskich wplywoéw. Europa nie
zabila w nim Fina, a jedynie nauczyla inaczej patrze¢, wnikliwiej i bardziej
bezposrednio postrzega¢ przyrode i ludzi swego ojczystego kraju™".

Zdaniem Filosofowa, Edelfelt wyznawal ,prawdziwy okcydentalizm”,
ktéry nie wyklucza bynajmniej umilowania i szacunku dla narodowych
cech, narodowej indywidualnosci. ,,Okcydentalizm taki — wyjasnial — nie jest

8 Jbidem, s. 356.

87 Ibidem, s. 357.

8 Karl Madsien, Erik Wierienskiold, ,,Mir Iskusstwa” 1899, t. 1, s. 17-22.

% Gierhard Muntie, Stil w illustrirowanii driewnich sag, ibidem, 1902, t. 7, s. 56-58.
® D. [Siergiej Diagilew], Finlandskij chudoznik Edielfielt, s. 2.

°1 Fitosofow, Aksiel Gallén, s. 307
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Dariusz  pozbawionym wyrazu kosmopolityzmem, lecz nieuniknionym »powrotem do
Konstantynéw  ojczyzny«, tyle tylko, ze z rozszerzonym $wiatopogladem™.

Dla rosyjskich modernistéw wzorem artysty prawdziwie ,,narodowego”
stal si¢, obok Edelfelta, rowniez Axel Gallén. ,Galléna — czytamy w charakte-
rystyce finskiego artysty nakreslonej przez Filosofowa - tacza z jego narodem
bardzo glebokie korzenie. Droga jest mu chlopska gwara Finow, kocha uboga,
lecz pelng majestatu przyrode swej ojczyzny, a Kalewala jest jego ukochanym
dzietem literackim™”.

W kregu ,,Miru Iskusstwa” wiele uwagi po$wigcano takze prowadzonym
przez artystow finskich, przede wszystkim przez Galléna w jego pracowni
w Ruovesi, probom wykreowania stylu narodowego poprzez wykorzysta-
nie dziedzictwa sztuki ludowej, gtéwnie rzemiosta artystycznego®. Diagilew
wysoko cenil osiggniecia Finow w tej dziedzinie. Dostrzegal analogie miedzy
dazeniami artystow finskich i rosyjskich, ktérym patronowali pierwsi mece-
nasi ,,Miru Iskusstwa” - Sawwa Mamontow w podmoskiewskim Abramce-
wie i ksiezna Maria Tieniszewa w polozonym pod Smolenskiem Talaszkinie.
W liscie do Benois z pazdziernika 1897 r. deklarowal che¢¢ propagowania
na famach projektowanego wowczas pisma ,,nowej, rozwijajacej sie w Finlan-
dii i Moskwie galezi rzemiosta artystycznego™.

W ,sojuszu” ze Skandynawami modernisci z ,Miru Iskusstwa” widzie-
li takze mozliwo$¢ stworzenia nowych jakosci artystycznych, ktére mogliby
przeciwstawi¢ sztuce reszty Europy i tym samym zaznaczy¢ swa odrebnosc.
Pragnienie wspoétdzialania z artystami skandynawskimi najwyrazniej formuto-
wal Diagilew. ,,Polaczywszy sile naszej narodowosci z wysoka kulturg naszych
najblizszych sasiadow, moglibysmy potozy¢ podwaliny nowego rozkwitu oraz
naszego wspolnego i rychtego marszu na Zachdd” - stwierdzal na marginesie
swych rozwazan o wspétczesnym malarstwie finskim®. W tworczosci Siergieja
Malutina i Axela Galléna zauwazal za$ zaczatki ,nowego poinocnego odro-
dzenia”, poczatek dalekiej drogi wiodacej ,ku nowej Florencji, ktéra bedzie
jednak tak roznila sie od kwitnacego miasta Medyceuszdw, jak ponure brzegi
Zatoki Finskiej roznig si¢ od delikatnie pluskajacego blekitnego Adriatyku™”.

Przeciwstawienie tworczosci artystycznej Skandynawdéw i Rosjan sztu-
ce Europy Zachodniej pojawilo sie w jeszcze jednej wypowiedzi Diagile-
wa. W artykule poswieconym pamieci przedwczesnie zmartego wybitnego

2 Ibidem, s. 309-310.

% Ibidem, s. 312.

% O wspolczesnym rzemioéle artystycznym Finlandii i panujacych w nim tendencjach pisat
w bogato ilustrowanym artykule P. Makarow, Finlandskoje diekoratiwnoje iskusstwo, ,,Zodczij”
1903, nr 14, s. 183-187. Kwesti¢ narodowego charakteru wspolczesnego rzemiosta artystycz-
nego omawial Grabar, powolujac si¢ przy tym m.in. na przyktad finski (Nieskolko myslej o pri-
ktadnom iskusstwie, ,,Mir Iskusstwa” 1902, t. 7, s. 51-56).

% Cyt. za: Diagilew, t. 2, s. 28.

% Idem, Wystawka w Gielsingforsie, s. 3-4.

7 Idem, Nieskolko stow o S. W. Malutinie, ,,Mir Iskusstwa” 1903, t. 9, s. 157-160.
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rosyjskiego pejzazysty, Izaaka Lewitana, zauwazal: ,Dla intymnego malarstwa
nie ma obecnie miejsca w Europie. Nie rozumieja tam skromnej Pétnocy,
dziecigcego umitowania przyrody. Wtasnie w tej intymnosci, w nie$mialosci
ludzi Potnocy tkwi przyczyna tego, ze ci, ktérym natura jest najblizsza, kto-
rych cenimy najbardziej, ktérzy wzbudzaja nasze zainteresowanie subtelnos-
cig swych odczué - przeszli i przechodzg obok Zachodu: w Norwegii - Weren-
skiold, w Szwecji — Liljefors, w Finlandii - Jarnefelt, w Rosji — Lewitan™.

Jak mozna przypuszczaé, takie widzenie sztuki skandynawskiej wigzato sie
z rozpowszechnionym w Rosji pod koniec XIX stulecia, a wyrostym na gruncie
pozytywistycznej teorii determinizmu geograficznego, przekonaniem o ,,ducho-
wym pokrewienstwie” Skandynawéw i Rosjan. ,,Istnieje co$ — pisat Konstantin
Balmont we wstepie do przettumaczonej przez siebie historii literatury skandy-
nawskiej — co blisko wigze nas z naszymi pétnocnymi wspotbraémi. [...] Wyro-
$lismy pod tym samym zamglonym niebem; juz od dziecinstwa $piewata nam
piosnki ta sama péinocna $niezna zamie¢™. Tworczoé¢ artystow ze Skandy-
nawii wydawala si¢ wigc rosyjskim modernistom tak bliska, poniewaz postrze-
gali ja jako emanacje tego samego ducha, ,ducha Péinocy”, ktéry patronowat
réwniez rodzacej sie ,,nowej sztuce” rosyjskiej. To wlasnie jego uosobial dum-
ny orzel siedzacy na o$niezonym szczycie, umieszczony w emblemacie ,,Miru
Iskusstwa”.

Na przetomie wiekow, kiedy Rosjanie chcieli da¢ wyraz swej afirmacji dla
literatury Skandynawéw, postugiwali sie wyszukanymi metaforami. Literature
skandynawska poréwnywali do ,,czarodziejskiego zrddla, z ktérego woda daje
sile, rzeskos¢, energie, natchnienie”'® a najwybitniejszego jej przedstawiciela,
Henryka Ibsena, okreslali mianem ,,Gwiazdy Betlejemskiej” i ,,przewodnika
wiodacego ku Nowemu Testamentowi™'”. Te sama role odgrywata skandy-
nawska sztuka. Analizujac dziela Norwegdw, Szweddw, Dunczykow i Finow,
rosyjscy moderni$ci wyrazniej dostrzegali nurtujace ich problemy ideowe
i tworcze, uczyli sig, jak mozna wyprowadzi¢ sztuke rosyjska z impasu, w kto-
rym znalazla si¢ pod koniec XIX stulecia, jak zrozumie¢ wtasng odrebnos¢
artystyczng i okresli¢ swe miejsce w sztuce Europy.

% Diagilew, Pamiati Lewitana, ibidem, t. 4, 1900, s. 29-32.

% Konstantin Balmont, Ot pieriewodczika, [w:] F. Gorn, Istorija skandinawskoj litieratury
ot driewniejszych wriemion do naszych dniej. (S prilozenijem etiuda F. Szwiejcera). Pieriewod
K. Balmonta, Moskwa 1894, s. nlb.

1% Jurij Wiesielowskij, K charaktieristikie sowriemiennoj szwiedskoj litieratury, ,,Obrazowa-
nije” 1909, nr 5, s. 57-58.

1! Jurgis Baltruszajtis, U groba Ibsiena, ,Wiesy” 1906, nr 8, s. 58.
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Russian Modernists and Scandinavian Art

The fascination with Scandinavia which was observed in Russian literary and the-
atre circles by the late 19" century was not foreign to artistic milieus. The Russians
encountered Scandinavian art in the artistic centers of Europe - Paris, Munich, and
Berlin. It was in these European capitals that at the turn of the centuries the Scandina-
vians were discovered by young Russian artists and art critics who in 1899 established
a ,Mir Iskousstva” modernist group gathered around Sergei Diaghilev and a journal
under the same title he edited. Diaghilev, who was the greatest admirer of Scandi-
navian art among Russian modernists, was responsible for organizing an exhibition
of Swedish, Norwegian, and Danish works of art opened in Sankt Petersburg in the
autumn of 1897. ,,Mir Iskousstva” held a special place for Finnish art. The first public
showing in Russia which could be considered representative for contemporaneous
Finnish art had taken place in 1882 at the All Russia Industrial and Art Exhibition
in Moscow. The Finnish section at the All Russia Exhibition held in 1896 in Nizhny
Novgorod proved to have become considerably richer. It provided an opportunity
to the public to see pictures of the most important Finnish modernists. In 1898, they
took part in the Exhibition of Russian and Finnish Artists organized by Diaghilev
in Sankt Petersburg. The paintings of Norwegian and Finnish artists were also dis-
played at the International Exhibition of Painting held in 1899 by the ,,Mir Iskousstva”
editorial team in Sankt Petersburg. This was the last public show put on by Diaghilev
in which Scandinavian artists were displayed. All the exhibitions with Scandinavian
works prepared by Diaghilev were rejected by conservative art critics and enthusiasti-
cally received by artists who rebelled against the situation in contemporary Russian
art. They perceived Scandinavian art of the final decades of the 19" century as an artis-
tic phenomenon placed in opposition to the two dominating trends: academism and
realism. The Scandinavian artists’ experience proved helpful to Russian modernists
in formulating their new conception of creativity, permitting to lead Russian art out
of the impasse which it had reached towards the end of the 19* century. Confronted
with the Scandinavians’ works, they strengthened their conviction that the aim of art
was neither to tell engaging stories, nor to precisely register the elements of material
reality accessible to the senses, but to explore with the very same preciseness the life
of animated and unanimated nature concealed underneath the outer cover of mat-
ter. Acquaintance with the Scandinavians’ art also helped Russian modernists to an-
swer the question how the ,national element” should express itself in their work. In
the opinion of the ,,Mir Iskousstva” modernists, Scandinavian artists assimilated the
achievements of the newest French art, while retaining their own national identity and
expressing their profound bond with their own nation. In the ,union” arising with the
Scandinavians, Russian modernists saw a possibility to create new artistic qualities
which could be used to both oppose western art while at the same time stressing a sep-
arate identity of their own art. Russian modernists’ interest in Scandinavian art was
also connected with the widespread conviction, arising from the theory of geographic
determinism, that the Russians and Scandinavians were ,,spiritually’akin. To Russian
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modernists Scandinavian art seemed so very close, since they perceived it to be ema-
nation of the very same spirit, the ,,spirit of the North” under whose patronage the
»new art” of Russia was also placed. A personification of this ,,spirit of the North” was
seen in a proud eagle seated on a snow-capped summit, chosen to be depicted in the
»Mir Iskousstva” emblem.
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Grunwald i Krzyzacy w ilustracjach
polskich czasopism dla dzieci i mlodziezy
w latach szesc¢dziesigtych i siedemdziesiatych
XX wieku

Zastanawiajac si¢ nad zlozonym procesem ksztaltowania $wiadomosci histo-
rycznej narodow europejskich w epoce nowoczesnej, widzimy zazwyczaj
na pierwszym planie teksty: naukowe opracowania i powiesci historyczne, pod-
reczniki i publicystyke, odwotujace si¢ do historii polityczne deklaracje, stowa
patriotycznych piesni, poezje. Jednakze w procesie tym ogromna role odgrywaty
takze obrazy. W tej mierze Polska moze stuzy¢ za przyklad wrecz wzorcowy.
Nie sposob chyba znalez¢ drugiej nacji, ktérej rozumienie historii w tak wiel-
kim stopniu uksztaltowane zostalo za pomocg obrazéw i to wlasciwie obrazéw
stworzonych przez jednego artyste. Jest nim oczywiscie Jan Matejko. Polacy
o swej narodowej historii ,,mysla Matejka”. To fenomen, na ktéry wskazywa-
no juz wielokrotnie'. Szczegdlne miejsce zajmuje zwlaszcza jedno dzielo, Bitwa
pod Grunwaldem (1878), bez watpienia najstynniejszy z polskich obrazéw nie-
religijnych?. Potencjal tego arcydziela — patriotyczny, retoryczny, dydaktyczny,
imaginacyjny, interpretacyjny, mitotworczy - jest niezrownany. Ranga Matej-
kowskiego Grunwaldu w tworzeniu nowoczes$nie pojmowanej narodowej tozsa-
mosci dostrzezona zostala i poza Polska. Wielce znamienne jest, ze analiza wtas-
nie tego dziela otwiera rozwazania na temat zwigzkéw sztuki i nacjonalizmu
zawarte w syntetycznej pracy po$wieconej nowoczesnej sztuce Zachodu, ktéra
opublikowano w ramach prestizowej serii ,,Oxford History of Art™.

O tym, ze Bitwa pod Grunwaldem Matejki zajeta w narodowym imagina-
rium tak wyjatkowa pozycje, rozstrzygnelo wiele czynnikéw, jednym z nich
byt niewatpliwie sam temat. Bitwie grunwaldzkiej i szerzej, problematyce
krzyzackiej przystuguje bowiem w wyobrazni historycznej Polakéw miejsce
szczegllne, stanowigc zarowno w XIX, jak i w XX w. swego rodzaju residuum
symboli przydatnych dla roztrzasania tak bardzo w tych stuleciach aktualnej

! Zob. np. Jarostaw Krawczyk, Matejko i historia, Warszawa 1990, s. 14.

? Literatura dotyczaca Matejkowskiego Grunwaldu jest nieprzebrana. Z uje¢ najnowszych
mozna wskaza¢ wydany w zwigzku z grunwaldzka rocznicg przez warszawskie Muzeum Naro-
dowe zbidr tekstow Jana Matejki ,,Bitwa pod Grunwaldem”. Nowe spojrzenia, red. Katarzyna
Murawska-Muthesius, Warszawa 2010.

* Richard R. Brettell, Modern Art. 1851-1929. Capitalism and Representation, Oxford—New
York, [1999], s. 197-198.
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i dotkliwej kwestii niemieckiej. Obecno$¢ watkow krzyzackich w kulturze pol-
skiej ostatnich dwoch wiekow stala sie juz przedmiotem historycznej refleksji?,
dzieki czemu latwiej wskazaé przyczyny tego fenomenu. W dobie zaboréw,
kiedy jednym z ciemigzycieli byly hohenzollernowskie Prusy, bezposredni
spadkobierca Panstwa Zakonnego, przypominanie niegdysiejszych przewag
Polakéw w zmaganiach z ,krzyzacka zawierucha” mialo bez watpienia walor
kompensacyjny. W nowej sytuacji politycznej po I wojnie swiatowej watki te,
jakkolwiek wciaz obecne, nie byly juz tak bardzo istotne jak wczesniej®. Nadal
jednak - jak zauwazyl Zygmunt Kruszelnicki, a co dla niniejszych rozwazan
ma szczeg6lne znaczenie — zajmowaly wazne miejsce w tworczosci plastycz-
nej przeznaczonej dla dzieci i mtodziezy®. Problematyka ta zyskala ponownie
na aktualno$ci po II wojnie §wiatowej, tym razem w zwigzku z trauma wojen-
ng i prébami jej odreagowania oraz w zwiagzku z politykag komunistycznych
wladz, ktére podtrzymywanie leku przed niemiecka agresjg uczynily narze-
dziem usprawiedliwiania wasalnej postawy wobec Zwigzku Sowieckiego.
Niemal kazde wieksze miasto w Polsce, a juz zwlaszcza na ziemiach zwanych
odzyskanymi, zyskalo wéwczas ulice, plac czy aleje Grunwaldzka. Utrwalony
juz chyba wczesniej status Matejkowskiej Bitwy pod Grunwaldem jako najstyn-
niejszego dziela narodowej sztuki po wojnie ulegt tylko wzmocnieniu, takze
w zwigzku z jego dramatycznymi, okupionymi krwig losami wojennymi. Sien-
kiewiczowscy Krzyzacy doczekali si¢ pomiedzy 1945 a 1989 r. kilkudziesieciu

* Tylko tytulem przykltadu mozna podaé nastepujace publikacje: Grunwald w swiadomosci
Polakéw, Warszawa-L6dz 1981; Tradycja grunwaldzka, red. Jerzy Maternicki, Warszawa 1989;
Dariusz Radziwiltowicz. Tradycja grunwaldzka w $wiadomosci politycznej spoleczeristwa pol-
skiego w latach 1910-1945, Olsztyn 2003; Witold Filler, Oto jest olbrzyméw dzieto. Grunwald
w polskiej literaturze i sztuce, Torun 2005 (praca o zdecydowanie popularnym charakterze, jed-
nak ze wzgledu na pole zainteresowan autora warto$ciowa, zwlaszcza w partiach poswigconych
grunwaldzkim teatraliom); Marceli Kosman, Pidrem i pedzlem - z perspektywy szesciu wiekow,
[w:] idem, Krzyzacy w historii i legendzie wiekéw. W 600 rocznicg grunwaldzkiej wiktorii, Torun
2010, s. 173-241. Odnoénie do kultury wizualnej nalezy wskaza¢ przede wszystkim dwie pozy-
cje: Zygmunt Kruszelnicki, Tematyka krzyzacka w sztuce polskiej, [w:] Studia z historii sztuki
Gdariska i Pomorza (,,Teka Gdanska”, t. 2), Wroctaw-Warszawa-Krakéw 1982, s. 98-154 oraz
Tomasz Torbus, Deutschordens-Ideologie in der polnischen und deutschen Kunst des 19. und. 20.
Jahrhunderts, [w:] Preussen in Ostmitteleuropa. Geschehensgeschichte und Verstehensgeschichte,
red. Matthias Weber, Miinchen 2003, s. 209-257. Ponadto: Na znak swietnego zwyciestwa.
W szesésetng rocznice bitwy pod Grunwaldem, red. Dariusz Nowacki, t. 1, Studia, t. 2, katalog,
Krakow 2010; Jacek Friedrich, Krzyzacy w niemieckiej i polskiej kulturze wizualnej, [w:] Obok.
Polska-Niemcy: 1000 lat historii w sztuce, katalog wystawy, red. Malgorzata Omilanowska, Ber-
lin 2011, s. 104-109.

* Na marginalizacj¢ watkéw krzyzackich w sztukach wizualnych migdzywojnia zwracajg
uwage zaréwno Kruszelnicki, Tematyka krzyzacka..., s. 153, jak i Torbus, Deutschordens-Ideo-
logie..., s. 234. Te sama tendencj¢ wida¢ chyba w pozostalych dziedzinach kultury. Znamienne,
ze Kosman, piszac o recepcji watkéw krzyzackich w okresie miedzywojennym, zajmuje si¢
przede wszystkim wznowieniami Sienkiewiczowskich Krzyzakow i zwigzanymi z tym kontro-
wersjami. Kosman, Pidrem i pedzlem..., s. 233-234.

¢ Zob. Kruszelnicki, Tematyka krzyzacka..., s. 153
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wydan w nakladach osiagajacych nieraz dziesigtki tysiecy egzemplarzy. Zrea-
lizowany w 1960 r. wedlug tej powiesci film Aleksandra Forda stat si¢ najwiek-
szym w dziejach polskiej kinematografii, do dzi$§ niedoscignionym, przebojem
frekwencyjnym (tylko w kinach obejrzaty go 32 miliony widzéw). Zorgani-
zowanym w 1960 r. obchodom 550 rocznicy wielkiej bitwy nadano znaczny
rozmach, a watki grunwaldzkie pojawity si¢ takze podczas o kilka lat pdzniej-
szych obchodéw Tysiaclecia Panstwa Polskiego, w ktorych zresztg silnie eks-
ponowano historyczne zmagania z Niemcami’. Przykltady mozna by mnozy¢.
Nie ulega najmniejszej watpliwosci, ze problematyka ta zyskata wazne miejsce
w propagandzie PRL-u, z pewnoscig takze w propagandzie wizualnej. Na ile
jednak wplywalo to na podejmowanie watkéw krzyzackich w biezacej twor-
czo$ci malarskiej, graficznej czy rzezbiarskiej? Na to pytanie nielatwo odpo-
wiedzie¢, dotad bowiem nie przebadano nalezycie tego ciekawego zjawiska.
W wiekszosci opracowan podejmujacych problem recepcji watkow krzyza-
ckich w polskiej kulturze wizualnej, okres po II wojnie $§wiatowej traktuje sie
marginalnie, a czgsto wrecz pomija®.

W tej sytuacji trudno o wigzace uogdlnienia, mozna chyba jednak pokusi¢
sie o nakreslenie najogdlniejszego obrazu. Tak zwana sztuka wysoka, zwlasz-
cza malarstwo, w zasadzie odchodzi od tej tematyki, tak jak w ogole odcho-
dzi od tradycyjnie, na sposéb dziewietnastowieczny, rozumianego malarstwa
historycznego. Rzecz jasna wcigz powstaja pojedyncze, tradycyjne malarskie
ujecia tematyki krzyzackiej, jednak stanowig one nieistotny margines dwczes-
nej tworczosci’. Nieco inaczej jest w przypadku rzezby. Temat grunwaldzki

7 Znamiennym przyktadem moze tu stuzy¢ dekoracja towarzyszaca wizycie oficjeli w Gdan-
sku w zwiazku z finalem Sztafety Tysiaclecia. Nad trybung umieszczono napis: ,,Czcimy pamigé
bohateréw Cedyni, Psiego Pola, Plowiec, Grunwaldu, Raclawic, Westerplatte, Warszawy,
Narwiku, Lenino, Monte Cassino, Watu Pomorskiego, Budziszyna, Berlina”. Poza Ractawicami
- w ktérych zadziatat z pewnoscia klucz ,klasowy” a nie narodowy - sa to wylacznie bitwy
z Niemcami, tak jakby przez tysiac lat swej historii Polska nie miata innych wrogéw. Zob. foto-
grafie dokumentujacg omawiang dekoracje¢: Igor Hatagida, Pomorze Gdariskie, [w:] Milenium
czy Tysigclecie, red. Bartlomiej Noszczak [b. m., b. d.], s. 247.

8 Kruszelnicki w przywolanej ksigzce nie wychodzi poza II wojne, podobnie jak katalog
wystawy wawelskiej Na znak swietnego zwycigstwa... (a tom katalogowy nie siega nawet poza
obiekty powstate po roku 1910, a wiec po wielkim jubileuszu 500-lecia bitwy). Réwniez podczas
zorganizowanej w 1960 r. wystawy zatytulowanej Grunwald w sztuce w zasadzie pominigto twor-
cz0$¢ po 1945 r. (z jednym wyjatkiem — zaprezentowano wéwczas makiete i plansze obrazujace
projekt pomnika grunwaldzkiego Bandury i Ceckiewicza), por. Krystyna Sroczynska, Pokfo-
sie olsztyniskiej wystawy ,,Grunwald w sztuce” ,Rocznik Muzeum Narodowego w Warszawie”
1964, t. 8, s. 479-501; Kosman w swym blisko siedemdziesi¢ciostronicowym tekscie na temat
watkéw grunwaldzkich w sztuce okresowi po 1945 poswigca zaledwie sze$¢ stron, z czego
o sztukach plastycznych jest okoto dwoch (gtéwnie zreszta na temat pomnikéw), zob. idem,
Pidrem i pedzlem... Nieco wiecej przykladéw prezentuje Torbus, ale i u niego uwagi na temat
okresu po 1945 r. stanowig niewielka cze$¢ rozwazan (na dwanascie stron poswigconych pol-
skim przedstawieniom tematéw krzyzackich, okresowi po 1945 r. pos$wiecit pottorej).

° Przykltadem moga by¢ takie prace, jak Michata Byliny Grunwaldzkie miecze (1957) i Krzy-
zacy (1958), Wladystawa Goscimskiego Bitwa pod Plowcami (1953), Z wojen z Zakonem Krzyzac-
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i krzyzacki pojawia si¢ zwlaszcza na polu rzezby monumentalnej i medalier-
stwa, co oczywiscie tatwo wyttumaczy¢ uwiklaniem obu dziedzin w wymo-
gi biezacej polityki i ideologii'. Tego rodzaju uwarunkowania sprawily tez,
ze znacznie rozleglejsza jest obecnos¢ interesujacych nas watkéw w réznego
rodzaju ,sztukach stosowanych”, a zwlaszcza tych, ktore mialy cele perswa-
zyjne. Motywy krzyzackie, a przede wszystkim grunwaldzkie, spotykamy wiec
na znaczkach pocztowych'!, plakatach'?, czy w postaci wywiedzionego z grun-
waldzkich mieczy znaku graficznego, jakim w powojennej Polsce oznaczano
miejsca pamieci i meczenstwa.

Wladnie na takim tle trzeba widzie¢ wytwoérczoé¢ obrazéw kierowanych
do dzieci i mlodziezy. Poza wszystkim byly one takze swoistym narzedziem
ksztaltowania $wiadomosci, w tym $wiadomosci historycznej i szerzej, naro-
dowej. Jest przy tym rzecza oczywista, Ze wraz ze zmieniajacymi si¢ okolicz-
nos$ciami historycznymi ksztaltowanie to ukierunkowane byto na rézne cele,

kim (1955) i Bitwa pod Grunwaldem (ok. 1964). Por. odpowiednio: Michat Bylina, wstep Zbi-
gniew Zatuski, Warszawa 1977, il. 181 19, s. 111; Wiadystaw Goscimski: malarstwo batalistyczne,
oprac. Aleftyna Goscimska, Warszawa 1983, s. 12-151 107.

1 Oczywidcie w tym zakresie dzielem pierwszoplanowym jest pomnik grunwaldzki autor-
stwa Jerzego Bandury i Witolda Ceckiewicza (zob. Andrzej Szczerski, Pomnik Grunwaldzki
i 550. rocznica bitwy pod Grunwaldem, referat wygtoszony podczas Migdzynarodowej Konfe-
rencji Naukowej Grunwald — Tannenberg - Zalgiris 1410-2010. Historia — tradycja - polityka,
Krakow, 24 wrzesnia 2010; autorowi serdecznie dzigkuje za udostepnienie nieopublikowanego
jeszcze tekstu). Ponadto gdanski pomnik Wawrzynca Sampa zatytutowany Tym, co za polskosé
Gdariska, ktéry w pierwotnym zamierzeniu mial by¢ poswiecony ,,Ofiarom zbrodni krzyzackich”
(zob. Wioleta Pieftkowska-Kmiecik, Izabela Jastrzembska, RzeZz Gdariska z 1308 roku w sztuce
gdariskiej XX wieku. Wybrane przyktady, [w:] ,Rzez Gdatiska” z 1308 roku w Swietle najnowszych
badar. Materialy z sesji naukowej 1213 listopada 2008 roku, red. Blazej Sliwinski, Gdansk 2009,
s. 167-180, tu s. 178). Takze zaprojektowana w specyficzny sposob przez Mariana Koniecz-
nego rekonstrukcja zniszczonego w czasie wojny krakowskiego pomnika Wiwulskiego, ktory
w charakterystyczny sposéb w zwiazku z rekonstrukcja przemianowano z pomnika Wiadystawa
Jagielty na Pomnik Grunwaldzki (zob. Tadeusz Zuchowski, Das Jagiello-Denkmal in Krakau -
1910. Das Programm und seine Quellen, [w:] Visuelle Erinnerungskulturen und Geschichtskon-
struktionen in Deutschland und Polen 1800 bis 1939/Wizualne konstrukcje historii i pamieci
historycznej w Niemczech i w Polsce 1900-1939, Beitrage der 11. Tagung des Arbeitskreises deut-
scher und polnischer Kunsthistoriker und Denkmalpfleger in Berlin, 30. September - 3. Okto-
ber 2004/Materialy 11 Konferencji Grupy Roboczej Polskich i Niemieckich Historykéw Sztuki
i Konserwatoréw Zabytkéw w Berlinie, 30 wrzesnia — 3 pazdziernika 2004, hrsg. v./red. R. Born,
Adam S. Labuda, B. Stortkuhl, Warszawa 2006, 257-268, zwt. s. 261).

1 Pomigdzy 1945 a 1980 r. temat grunwaldzki pojawit si¢ na polskich znaczkach trzykrot-
nie. Po raz pierwszy juz w kwietniu 1945 r., gdy w ramach serii prezentujacej zabytki Krakowa
przedstawiono m.in. grunwaldzki pomnik Jagielly z 1910 r., nastgpnie w lipcu tego samego roku,
gdy wyemitowano znaczek z okazji 535 rocznicy bitwy pod Grunwaldem, wreszcie w 1960 r.
w 550 rocznice bitwy, ktora uczczono stosowna trzyznaczkowa serig. Posrednio problematyki
krzyzackiej dotyczy ponadto piecioznaczkowa seria z 1954 r. upamigtniajaca ,,500-lecie powrotu
Pomorza [do Polski]”, Katalog polskich znakéw pocztowych 2000, t. 1, Znaczki optaty, urzedowe
i doplaty, Bytom-Krakow 2000, odpowiednio numery: 362; 372; 1030-1032; 732-736.

12 Zob. np. J.W., Plakaty na Tysigclecie, ,Projekt” 1961, nr 5-6, s. 37-39. Spo$rdéd dwunastu
reprodukowanych tu projektow az siedem odwoluje si¢ do symboliki grunwaldzkie;j.
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nierzadko przybierajac wrecz charakter indoktrynacji. Przebadanie, w jaki
sposdb publikacje dla dzieci i mlodziezy — zar6wno w ich warstwie tekstowej,
jak i obrazowej — wplywaly na rozumienie historii przez pokolenia wycho-
wane w PRL, byloby zadaniem bardzo potrzebnym i chyba calkiem intere-
sujacym. Jak sie zdaje, kwestia ta nie zostala jednak dotad w pelni podjeta®.
Jako przyczynek do takich badan nalezy traktowac niniejszy tekst, w ktérym
sondazowo usiluje przyjrze¢ si¢ bardzo waskiemu wycinkowi tego rozlegtego
zagadnienia. Interesuje mnie to, jaki obraz Krzyzakéw i Grunwaldu zaprezen-
towano mlodemu odbiorcy na tamach przeznaczonych dla niego czasopism
ilustrowanych w momentach wzmozonego zainteresowania tg problematyka
w zwigzku z przypadajacymi w latach szes¢dziesigtych i siedemdziesigtych
XX w. waznymi rocznicami historycznymi: 550-leciem bitwy grunwaldzkiej
w 1960 r., 1000-leciem panstwa polskiego w 1966 r., a takze, cho¢ w mniej-
szym zakresie, 500-leciem urodzin Kopernika w 1973 r. Wybdr wlasnie tego
nosnika obrazéw nie jest przypadkowy — obok bowiem podrecznikéw szkol-
nych, to wlasnie wydawane nieraz w setkach tysiecy egzemplarzy ilustrowane
czasopisma dla dzieci i mlodziezy docieraly do najszerszego kregu mlodych
odbiorcow.

Nim jednak przyjrzymy si¢ nieco blizej opublikowanym na ich famach
wizualnym reprezentacjom Krzyzakéw, zastandwmy sie przez chwile nad tym,
jakiego rodzaju stereotypy wizualne obowiazywaly w tej mierze w dawniejszej
kulturze polskiej, a wigc w istocie nad tym, jaki uwewnetrzniony wzorzec pre-
zentacji Krzyzakéw mogl nosi¢ w sobie zaréwno tworca przeznaczonych dla
dzieci obrazéw, jak i ich mlody odbiorca.

Zygmunt Kruszelnicki w swym gruntownym studium po$wieconym spo-
sobom obrazowania Krzyzakéw w sztuce polskiej wyrdznil dwa podstawowe
ujecia, wskazujac zresztg na to, ze wzajemnie si¢ one uzupetniaja. Jedno z nich
akcentuje bute, agresje, przemoc i okrucienstwo Krzyzakéw, ich bezwzgled-
no$¢ wobec stabszych, drugie z kolei przebiegtos¢ i chciwos¢. Najpelniejsze
wcielenie obu tak bardzo negatywnych stereotypow dostrzega Kruszelnicki
w znanym, cho¢ zaginionym podczas II wojny §wiatowej, obrazie Wojciecha
Gersona Branka krzyzacka (il. 1), ktdry zreszta z czasem zyskal alternatywny
tytul o ironicznym wydzwieku: Pochdd niemieckiej kultury na wschéd™. Majac
wiec w pamieci tak silnie zakorzenione w polskiej kulturze stereotypy, nie
tylko zreszta w kulturze wizualnej, przyjrzyjmy si¢ obrazom Krzyzakéw pub-
likowanym w czasopismach dla dzieci i mlodziezy w czasach PRL-u.

Z oczywistych wzgledow apogeum zainteresowania tg problematyka przy-
pada na rok 1960, a wiec na hucznie obchodzong 550 rocznice bitwy pod Grun-
waldem. Nawet przeznaczony dla najmtodszych ,,Swierszczyk”, ktéry rzadko

3 Waznym krokiem w tym kierunku jest ksiazka Gertrudy Skotnickiej, Barwy przesztosci.
O powiesciach historycznych dla dzieci i mlodziezy 1939-1989, Gdansk 2008.

" Kruszelnicki, Tematyka krzyzacka..., s. 98-99. Na temat wizualnych konstrukeji antykrzy-
zackich stereotypdw zob. Friedrich, Krzyzacy w niemieckiej i polskiej...
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IL. 1. Wojciech Gerson, Branka krzyzacka, 1875, pocztéwka z zaginionym obrazem

podejmowal tematyke historyczng, poswiecit temu zagadnieniu skromng pub-
likacje. W formie krotkiej opowiesci, ktorg przy ognisku harcerzom przedsta-
wia druzynowy, zapoznano dzieci z przebiegiem historycznej bitwy, gtéwny
akcent kfadac na watek krzyzackiego poselstwa i dwoch mieczy. W warstwie
ilustracyjnej nie pojawiajg si¢ jednak sceny obrazujace samg bitwe, a jedy-
nie grupa harcerzy odwiedzajacych pomnik grunwaldzki, tu ukazany jeszcze
w formie modelu (il. 2). Ciekawym watkiem tej publikacji jest takze turniej
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11. 2. Tlustracja do tekstu Swierszczykowe wedréwki, ,Swierszczyk” 1960, nr 28

rycerski urzadzony przez harcerzy, ktérzy ,,ubrani w pigkne stroje z tektury,
galopowali na laskach niby na koniach i dlugimi kopiami z leszczynowych
pretow starali sie trafic w kotko zawieszone na sznurku”. Do$¢ wierny obraz
tych rycerskich igraszek przekazywal rysunek na okladce numeru, autorstwa
Olgi Siemaszkowej (il. 3).

W tym czasie watki grunwaldzkie i krzyzackie obficiej reprezentowane
s3 w czasopismach przeznaczonych dla nieco starszych czytelnikdw, a wigc
w ,Plomyczku” i ,Ptomyku”. Juz w pierwszym numerze ,,Plomyczka”, opubli-
kowanym w jubileuszowym 1960 r., w cyklu ,,Obrazy z historii Polski” ukaza-
no oblezenie Malborka, tyle ze nie to z 1410 r., ale pdzniejsze, z czaséw wojny
trzynastoletniej'®. W tym samym cyklu ukazano pézniej takze wspdlczesna
wizje wymarszu Krzyzakéw spod Malborka autorstwa Mieczystawa Kwacza
(il. 4)7. Ich wyglad bardzo wiele zawdzigcza fotosom z Krzyzakéw Forda'®,
natomiast pod wzgledem narracyjnym ilustracja Kwacza przypomina rozpo-
wszechniong w latach 60. XX w. wizje Mieczyslawa Koscielniaka - i tu grupa

15 Swierszczykowe wedréwki, ,Swierszczyk” 1960, nr 28, s. 435.

16 ,Plomyczek” 1960, nr 1, trzecia strona okladki. Postuzono si¢ tu graficzng wersja przed-
stawienia znanego z zaginionego obrazu z gdanskiego Dworu Artusa (w podpisie nie podano tej
informacji, ograniczajac si¢ do formuly ,,stara ilustracja”).

17, Ptomyczek” 1960, nr 20, trzecia strona okladki.

8 Wystarczy poréwnaé prace Kwacza z fotosem z filmu reprodukowanym wczeéniej
na famach tego samego czasopisma, zob. ,Plomyczek” 1960 nr 13, s. 370.
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Rys. Olga Siemaszkowa

11. 3. Olga Siemaszko, ilustracja na okladce, ,,Swierszczyk” 1960, nr 28

konnych rycerzy Zakonu wyrusza spod muréw malborskiego zamku zapewne
na jaka$ wojenng wyprawe. O ile jednak w wypadku rysunku Koscielniaka
wzorzec interpretacyjny narzucony zostal odbiorcy - fakt, ze dopiero pdz-
niej i wtornie — przez towarzyszacy obrazowi podpis ,, Wyjazd oddziatu krzy-
zackiego na grabiezcza wyprawe” ¥, o tyle w tym wypadku odbiér mlodego

¥ Takim podpisem ilustracj¢ opatrzono dopiero w jednym z podrecznikéw szkolnych z lat
siedemdziesiagtych XX w., Marceli Kosman, Historia dla klasy VI, Warszawa 1976 (korzystam
z drugiego wydania, pierwsze opublikowano w 1975 r.). Inny podpis, z jednej strony bar-
dziej szczegbtowy, z drugiej za$ bardziej neutralny, znalazl si¢ w publikacji oryginalnej, a wigc
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IL. 4. Mieczystaw Kwacz, Krzyzacy, ilustracja, ,,Ptomyczek” 1960, nr 20

czytelnika nie byt zaprogramowany zadnym tendencyjnym podpisem, ogra-
niczono si¢ bowiem wylacznie do stowa ,Krzyzacy”. Pomimo zdawkowego
charakteru podpisu mozemy uzna¢, ze mamy tu do czynienia z epizodem

w wielokrotnie wznawianej gawedzie historycznej Andrzeja Koskowskiego, Pod murami Mal-

borka, Warszawa 1959, s. 4, gdzie czytamy: ,,Jezdzcy krzyzaccy pod wodza wielkiego mistrza
Ulryka von Jungingen zaczgli opuszczaé warowne mury Malborka”
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z wielkiej wojny z lat 1409-1411. Swiadczg o tym zaréwno elementy uzbro-
jenia odpowiadajace raczej realiom poczatkow XV w., jak i unoszgca si¢ nad
zaprezentowang grupa jezdzcow choragiew krolewiecka, wzorowana na staw-
nym dziele Jana Dlugosza Banderia Prutenorum, dokumentujacym sztandary
krzyzackie zdobyte pod Grunwaldem. Ta sama malownicza choragiew poja-
wila sie wsrod kilku innych krzyzackich proporcéw znanych z dziela Dlugosza
na famach ,,Plomyczka” juz wczesniej, w numerze opublikowanym dokladnie
w rocznice bitwy?. W nastepnym numerze, niejako dla réwnowagi, zaprezen-
towano natomiast wizerunki polskich i litewskich proporcéw spod Grunwal-
du, co zapowiadala nawet okladka opatrzona napisem ,,Choragwie grunwal-
dzkich zwyciezcéw™' (il. 5).

Wspomniany juz rocznicowy numer czasopisma, poswiecony wylacznie
tematyce krzyzackiej, poza prezentacja choragwi Zakonu w calosci wypel-
nila opowies¢ oparta na Sienkiewiczowskich Krzyzakach, a $cislej moéwiac
na ekranizacji Aleksandra Forda. Tekst zredukowany zostal tu do minimum,
natomiast warstwe obrazowg sporzadzono wylacznie przy pomocy ponad
30 fotoséw z filmu. Dla miodego czytelnika musiata to by¢ znaczna atrakcja,
poniewaz film nie wszed! jeszcze wowczas na ekrany kin*.

Spdjrzmy, jakie ujecia wybrano do tej publikacji i w konsekwencji tego,
jakiego rodzaju wizja Krzyzakow sie z niej wylania. Na wstepie ukazano
Juranda ze Spychowa nad zwlokami zZony poprzysiegajacego zemste Krzy-
zakom - to mocny poczatek ukazujacy zakonnych rycerzy jako rabusiow
i mordercéw. Dalej przedstawiono starcie Zbyszka z Bogdanca z krzyzackim
postem, gdzie na plan pierwszy wysuwa si¢ raczej ogdlnie rozumiana oby-
czajowos¢ rycerska. Podobnie jest w wypadku kadru ukazujacego pojedynek
Zbyszka z rycerzem zakonnym Rotgierem na zamku ksigzat mazowieckich.
Nastepnie ukazano polskie poselstwo stojace w Malborku przed obliczem
wielkiego mistrza Konrada von Jungingen. W warstwie wizualnej akcent
polozony jest przy tym na postéw, nie na Krzyzaka, a o jego nikczemnosci
wnioskowa¢ mozna jedynie na podstawie podpisu. Potem Krzyzakéw ogla-
damy juz tylko w zwiazku z grunwaldzka bitwg. To wlasnie na niej potozo-
no gltéwny akcent. O ile w ujeciu Sienkiewicza bitwa zajmuje okoto jednej
dwudziestej objetosci ksiazki, a w ujeciu Forda okolo jednej siddmej czasu
trwania filmu, to w ,,Plomyczku” samej bitwie poswigcono blisko potowe
ilustracji.

2 Plomyczek” 1960, nr 13, druga strona oktadki. Ilustracje sporzadzil Romuald Klaybor.

21 ,Plomyczek” 1960, nr 14. Wizerunkom ponad 40 choragwi sporzadzonym przez Romualda
Klaybora (cenionego tworce ilustracji do publikacji popularno-naukowych dla dzieci) towarzy-
szyl tekst Mateusza Siuchninskiego, autora podrecznikéw szkolnych do historii i znanych ksia-
zek popularyzujacych dzieje Polski, takich jak Ilustrowana Kronika Polakéw, Warszawa 1967
(z ilustracjami Szymona Kobylinskiego), Ilustrowane dzieje Polski, Warszawa 1979 (z ilustra-
cjami Jozefa Wilkonia).

22 Por. przyp. 24.
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DWUIYGODNIK DLA MLODSZYCH DZIECI

GZEK "

ROK 38 16—31. VIl. 1960 CENA 2 2t

Rur B Klaybor

HORAGWIE GRUNWALDZKICH ZWYCIEZCOW

IL. 5. Romuald Klaybor, ilustracja na okladce, ,,Pomyczek” 1960, nr 14

-

Pierwsza z nich ukazuje zakutych w zelazo krzyzackich rycerzy wyso-
ko dzierzacych proporce, dalej jednak akcent przeniesiono na szykujace sie
do bitwy polskie rycerstwo, ktore wypelnia cztery kolejne kadry. Nastepnie
pojawia sie wielki mistrz Ulryk von Jungingen, zaprezentowany w calej oka-
zatosci, konno, z silnie wyeksponowanym godtem na kropierzu. Potem krzy-
zaccy lucznicy, idgca do boju polska jazda, zmagania o proporzec Korony,
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dowodzacy bitwa Jagielto, krzyzacki odwrdt i wreszcie $mier¢ wielkiego mis-
trza osaczonego przez chlopska piechote. Kulminacje stanowi sugestywny kadr,
na ktérym Jagietto stoi zadumany nad zwlokami Ulryka. Po tym ujeciu widzimy
jeszcze tylko Zbyszka i Macka wracajacych po bitwie do rodzinnego Bogdanca.

Scena ze zwlokami wielkiego mistrza warta jest blizszej uwagi, stanowi
bowiem najsilniejszy chyba wizualny akcent calej tej obrazowej opowiesci,
jednoznacznie wyrazajac polski triumf i krzyzacka kleske (il. 6). Nie jest tez
z pewnoscig przypadkiem, ze kadr ten rozpowszechniany byl wéwczas tak-
ze w postaci karty pocztowej. Z perspektywy historii sztuki warto zauwazy¢,
ze obraz ten, tak silnie wyeksponowany w pismie dla dzieci, czerpie wyraznie
z tradycji polskiej sztuki, w ktdrej chetnie ukazywano martwego Ulryka, czy
w ogdle martwych Krzyzakow, u stép polskich zwyciezcow?. W tym konkret-
nym kadrze wida¢ bardzo wyrazng reminiscencje krakowskiego pomnika Grun-
waldzkiego autorstwa Antoniego Wiwulskiego, a takze - cho¢ juz w mniejszym
zakresie — postaci martwego Krzyzaka z pierwszego planu grunwaldzkiej dio-
ramy Tadeusza Popiela i Zygmunta Rozwadowskiego.

Zakladajac, ze redakcja ,Plomyczka” miala juz woéwczas do dyspozycji
calo$¢ filmowego materialu*, warto wskaza¢ na pewne znamienne pomi-
niecia: krzyzackie zbrodnie widzimy raczej poprzez ich skutki (dymy nad
Spychowem, martwa zone¢ Juranda, martwa Danusie) niz w bezposrednim
ogladzie, a przeciez w filmie pokazane sg i takie sceny. Ponadto nie pokaza-
no mlodym czytelnikom bodaj najbardziej sugestywnych obrazoéw, takich jak
apokaliptyczna niemal wizja wypelnionego szubienicami otoczenia zamku
w Szczytnie, pokazanie Krzyzakéw ,polujacych” na Juranda, czy wresz-
cie — obraz szczegolnie silnie zapadajacy w pamie¢ — oslepionego Juranda

» Tendencja ta czytelna jest zwlaszcza w polskiej sztuce przed I wojng $wiatows,
np. [w:] Po zwycigstwie grunwaldzkim Stanistawa Kaczor-Batowskiego, Jagietto z rycerstwem po
bitwie pod Grunwaldem Konstantego Gorskiego. Jednak i w pozniejszym okresie mozna spotkaé
podobne ujecia, nawet w publikacjach dla dzieci, czego przyktadem jest ilustracja towarzyszaca
opisowi bitwy grunwaldzkiej w kilkakrotnie wznawianej, obszernej antologii gawed historycznych
Przez stulecia. Tu postuguje si¢ drugim, rozszerzonym wydaniem Przez stulecia. Opowiadania
z historii Polski, zebr. i oprac. Stanistaw Aleksandrzak i Marian Wadecki, Warszawa 1959, s. 125.
Zadne jednak ze znanych mi polskich uje¢ tego motywu nie ukazuje rzezi krzyzackiej z takim
okrucienstwem, jak uczynil to stawny malarz czeski Alfons Mucha w obrazie z 1924 r. Po bitwie
pod Grunwaldem 1410. Koalicja pétnocnostowiariska. Warto zauwazy¢, ze przedstawiong przez
Muche¢ wizje rzezi interpretuje si¢ rowniez jako wizualny wyraz idei pacyfistycznych, zob.
Agnieszka Gasior, Kunst und Weltfriedens. Alfons Muchas ,Slawisches Epos” [w:] Gemeinsam
einsam. Die Slawische Idee nach dem Panslawismus (,,Osteuropa” 2009, 59, nr 12), s. 222.

2 Wszystko wskazuje na to, Ze istotnie w chwili, gdy redagowano 6w jubileuszowy numer
»Plomyczka”, cato§¢ materialu zdjgciowego do filmu Forda musiata juz by¢ zamknieta, a wiec
mozna przyja¢ z wielkim prawdopodobiefistwem, ze zaprezentowany czytelnikom wybodr
kadréw uwarunkowany byl merytorycznie i nie wynikat z luk w materiale fotograficznym. Ofi-
cjalna premiera filmu odbyta si¢ co prawda 2 wrze$nia 1960 r., jednakze pierwszy pokaz pub-
liczny miat miejsce zapewne juz 15 lipca, a 22 lipca byl dniem tak zwanej oficjalnej prapremiery.
Zob. http://www.filmpolski.pl/fp/index.php/122230 (28.07.2011).
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II. 6. Kadr z filmu Aleksandra Forda Krzyzacy, ,Ptomyczek” 1960, nr 13

tulajacego si¢ po goscincach. Trudno przeoczy¢ jeszcze jeden brak innego juz
rodzaju - w plomyczkowej opowiesci nie ma miejsca dla najbardziej bodaj
kanonicznego grunwaldzkiego przedstawienia, jaki stanowi scena z dwoma
nagimi mieczami!

Aluzje do tego epizodu grunwaldzkiej bitwy znajdziemy natomiast w prze-
znaczonym dla nieco starszych odbiorcéw ,,Plomyku”, w obrazkowej zga-
dywance, w ktdrej postugujac sie takze kadrami z filmu, woéwczas juz znanego
widowni, sprawdzano znajomos¢ powiesciowej i filmowej materii przez czytel-
nikéw?. Kadr ze $miercig wielkiego mistrza opatrzono wilasnie pytaniem o mie-
cze, ktore ten, ,pewny swego zwyciestwa”, przestal przed bitwa polskiemu wiad-
cy. W formie rysunkowej pojawiajg si¢ one zreszta w sasiedztwie nagtowka

» Kto zna ,,Krzyzakéw”?, ,Plomyk” 1960, nr 20, s. 623-625.
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owej zgadywanki. Procz tego przywolano nieobecny w ,,Plomyczku” obraz wal-
ki Juranda z Krzyzakami - jedng z tych scen filmu, w ktérych rycerze zakonni
pokazani sg wyjatkowo odstreczajaco. Podpis, w ktérym jest mowa o ,,obelgach
przewrotnych” i o ,,obludnych Krzyzakach” dopelnia calosci. To bez watpie-
nia jeden z najsilniej nasyconych negatywnym przekazem obrazoéw, jakie mogt
znalez¢ w tym czasie mlody odbiorca w przeznaczonych dla siebie wydaw-
nictwach. Juz bowiem pozostale obrazy publikowane w 1960 r. w ,,Plomy-
ku” trudno uzna¢ za szczegélnie antykrzyzackie czy antygermanskie®. Moze
najblizej antykrzyzackiego stereotypu sytuuje sie narysowana przez Gustawa
Majewskiego postac brata zakonnego Ulryka wywiedziona z basni Franciszka
Fenikowskiego Jesoter (il. 7)¥, jednak i w tym wypadku negatywny wyraz nie
jest bynajmniej bardzo natarczywy. Owszem, w samej pozie Krzyzaka, ktory
stoi pewnie na szeroko rozstawionych nogach, a do tego wspiera si¢ $mia-
fo pod bok, mozna dopatrzy¢ sie wizualizacji krzyzackiej buty, jednak jest
to obraz tagodny w poréwnaniu z literackim pierwowzorem wyraziscie opisu-
jacym przemoc, ktorej Krzyzacy z Pucka dopuszczali si¢ na okolicznej ludno-
$ci kaszubskiej. Rowniez Wiestaw Majchrzak, ilustrujac opublikowang nieco
pdzniej w ,,Plomyczku” opowies¢ Klemensa Oleksika, nie skorzystat z okazji,
by da¢ wizualny ekwiwalent ,,okrutnie ztego komtura Zygfryda™?. Zamiast
tego ukazal niemal bajkowy obraz rycerza w plaszczu rozwianym na wie-
trze i malowniczo si¢ zalamujacym, pedzacego na rumaku przystrojonym w
kropierz o atrakcyjnym graficznie motywie szachownicy (il. 8). Najwyrazniej
w obu wypadkach ilustratoréw bardziej pociagala spektakularnos¢ przedsta-
wienia zakutych w zelazo rycerzy z efektownymi piéropuszami niz mozliwos¢
zastosowania ktérego$ z antykrzyzackich modeli wizualnych®. Tendencja
do ich unikania w twoérczosci plastycznej dla dzieci wydaje sie juz wowczas
dos¢ wyrazna.

% Poza przedstawieniami oméwionymi wyzej w kolejnych numerach ,,Ptomyka” z 1960 r.
pojawiaja sie: relacja z przygotowan do odstoniecia pomnika grunwaldzkiego zilustrowana zdje-
ciem jego makiety (Halo! Tu Grunwald, ,Plomyk” 1960, nr 13, s. 386), opowiadanie na temat
akeji ratowania Bitwy pod Grunwaldem Matejki w czasie II wojny $wiatowej, ktore dato spo-
sobno$¢ do zreprodukowania tego dzieta (Monika Warnenska, Opowies¢ grunwaldzka, ,,Plomyk”
1960, nr 14, s. 430-434). Ponadto omdwienie grunwaldzkiej serii znaczkéw Poczty Polskiej z 1960 r.
(Stanistaw Dabrowski, Tradycje oreza polskiego, ,,Ptomyk” 1960, nr 20, s. 639) oraz przedsta-
wienie Krzyzakow autorstwa Daniela Chodowieckiego (Wanda Romeyko, Daniel Chodowiecki
(1726-1801), ,,Ptomyk” 1960, nr 20, s. 641), ktére trudno uznaé za propagandowo noéne (por.
Kruszelnicki, Tematyka krzyzacka..., s. 100).

%7 Franciszek Fenikowski, Jesoter, ,,Ptomyk” 1960, nr 12, s. 370.

# Klemens Oleksik, Opowies¢ o Talckim Bagnie i Wyspie Szczesliwej, ,Plomyczek” 1961,
nr 12, s. 305, il. na s. 307.

* Na marginesie warto zauwazy¢, ze na obu oméwionych tu ilustracjach rycerzy zakonnych
ukazano jako brodaczy, co $wiadczy o tym, ze wiedza na temat rzeczywistego wygladu histo-
rycznych Krzyzakow byla juz w tym czasie szeroko rozpowszechniona. Zapewne przyczynila sie
do tego takze ekranizacja Forda, w ktorej tej zasady konsekwentnie przestrzegano.
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IL. 7. Gustaw Majewski, ilustracja do tekstu Franciszka Fenikowskiego Jesoter, ,Ptomyk” 1960,
nr 12

11. 8. Wiestaw Majchrzak, ilustracja do tekstu Klemensa Oleksika Opowies¢ o Talckim Bagnie
i Wyspie Szczgsliwej, ,Plomyczek” 1961, nr 12

Rys. W. Mc}chr :



Na tym tle latwiej zrozumie¢ obrazek, jaki zaprezentowal czytelnikom
»Plomyka” Jacek Fedorowicz, ktory przedstawit Krzyzakow i ich przeciwni-
kéw spod Grunwaldu, a $cislej wspotczesnych rysownikowi uczniéw wcielaja-
cych si¢ w te role, w konwencji humorystycznej (il. 9)*.

I1. 9. Jacek Fedorowicz, ilustracja do tekstu Marii Terlikowskiej Plomykowa szopka, czyli
uczniowskie zwierciadto, ,,Ptomyk” 1960, nr 24

O tym, ze ujecie takie nie bylo odosobnione, §wiadczy utrzymany réwniez
w zartobliwym tonie rysunkowy konkurs opublikowany na famach rocznico-
wego numeru ,Mowig Wieki” z czerwca 1960 r.*! Miesiecznik ten w calosci
poswiecony byt edukacji historycznej, co odrézniato go od przywotywanych
dotad pism dla dzieci i mlodziezy, w ktérych tematyka historyczna stanowila
tylko jeden z watkéw (w ,Swierszczyku” wrecz marginalny). Ponadto w tym
wypadku trudno precyzyjnie okresli¢ zaktadanego odbiorce — réwnie dobrze
mogt to by¢ ambitny, zainteresowany historia uczen starszych klas szkoly
podstawowej czy licealista, jaki i nauczyciel historii. Trzeba réwniez pamigta¢
o tym, ze naklady tego wyspecjalizowanego tytutu byly znacznie mniejsze niz
popularnych, masowych wrecz tytutéw przywolanych wezesniej*>. Niemniej
jednak i on wspotksztaltowal wyobrazenia mtodych odbiorcéw zainteresowa-
nych historia.

% Rysunki powstaly jako ilustracja do wierszowanej scenki w formie ,szopki”, w ktorej
satyryczny obraz uczniéw przeplata si¢ z tak aktualnymi wéwczas tresciami grunwaldzkimi.
Maria Terlikowska, Plomykowa szopka, czyli uczniowskie zwierciadto, ,Plomyk” 1960, nr 24,
s. 748-751.

31 Z Orbisem na uroczystosci grunwaldzkie, ,Mowia Wieki” 1960, nr 6, s. 43-44.

2 Dla poréwnania, naktad wspominanego rocznicowego numeru ,,Plomyczka” wynosit
280 370 egzemplarzy, a rocznicowy numer ,,Mowig Wieki” wyszedt w nakladzie 32 410 egzem-
plarzy. Naklady te zmienialy si¢ zreszta w czasie i na przyklad rocznicowy numer ,,Plomyczka”
poswiecony Kopernikowi (1973, nr 4) opublikowano w naktadzie 590 370 egzemplarzy.
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Wspomniany konkurs polegal na tym, by postaciom zwigzanym z bitwa
i tradycja grunwaldzka przyporzadkowaé odpowiadajace im rekwizyty™.
Rysownik Zbigniew Piotrowski nie ograniczy! si¢ jednak wylacznie do opra-
cowania stosownych wizerunkéw (nawiasem mowigc, postaci uczestnikow
bitwy opierajac na Matejkowskim wzorcu), ale staral si¢ nada¢ im pewna
spdjnos¢ narracyjng oparta na pomysle podrdzy historycznych person koleja
na uroczystosci grunwaldzkie (il. 10). Zbigniew Olesnicki wsiadajacy niezdar-
nie do pociagu w zbroi sterczacej spod kaplanskiej sukni czy ksigze Witold
unoszacy ramiona w charakterystycznym, znanym z obrazu Matejki gescie,
tyle ze tym razem ujetym w humorystyczny cudzystow okna kolejowego
wagonu, sila rzeczy nabierali 1zejszego, mniej patetycznego charakteru.

(] [

NA UROCZY STOSCI
GRUNWALDZKIE

IL. 10. Zbigniew Piotrowski, konkurs rysunkowy Z Orbisem na uroczystosci grunwaldzkie,
»Mbwig Wieki” 1960, nr 6

Pozatym wwizualnej warstwie tego rocznicowego numeru nie odnajdziemy
jednak zadnych oryginalnych ujec. Przede wszystkim postuzono sie licznymi
fragmentami obrazu Matejki (scena $mierci wielkiego mistrza ozdobila nawet
pierwsza strone oktadki)*, na ostatniej stronie okltadki siegnieto za$ po znany

3 Ukazano nastepujace postaci — podaje wedle numerdéw towarzyszacych kazdej z nich:
Aleksander Ford, Ignacy Jan Paderewski, Henryk Sienkiewicz, Jozef Ignacy Kraszewski, ksiaze
Witold, Zawisza Czarny, Jagielto, Zbigniew Ole$nicki, Jan Zizka, Ulryk von Jungingen, Jan Dhu-
gosz i Jan Matejko.

W sumie zreprodukowano siedem fragmentéw dzieta Matejki: pierwsza strona okladki,
s. 13, 16, 20, 21, 25.
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XVI-wieczny drzeworyt z kroniki Marcina Bielskiego. Ponadto wykorzystano
w zasadzie material fotograficzny, obok zabytkowego uzbrojenia z poczatku
XV w.* czy reprodukcji choragwi znanych z dziela Banderia Prutenorum?
prezentujac takze archiwalne fotografie obchodéw grunwaldzkich z 1910 r.””
Przy tego rodzaju podejsciu do warstwy ikonograficznej publikacji, w ktérym
gltéwny nacisk ktadziono na materialy zrédlowe (co w pewnej mierze przy-
pomina sposéb konstruowania obrazowej oprawy dwczesnych podrecznikow,
zwlaszcza licealnych), nie bylo wlasciwie miejsca na wyrazistsze ujecia o cha-
rakterze perswazyjnym. Oczywiscie, jesli nie liczy¢ Matejki, ktérego obraz
trudno zreszta uznac za przyklad prostej antykrzyzackiej retoryki, ktéra byla
obecna w tak wielu ujgciach polskich twoércéw przed I wojng swiatowa. Trze-
ba réwniez pamietac, ze arcydzielo Matejki przecigtny odbiorca, takze mtody,
widzial w réznych postaciach tak czesto, ze uleglo ono chyba swoistej obrazo-
wej ,deleksykalizacji”, jesli wolno postuzy¢ si¢ taka metaforg. W konsekwencji,
nawet jesli w dziele Matejki byt zawarty potencjal propagandowy, to na skutek
oswojenia widza z materia obrazu ulegal on znacznemu ostabieniu.

Jedynym dzielem zamieszczonym w omawianym tu numerze popularyza-
torskiego wydawnictwa, ktérego reprodukcja mogta ewentualnie budzi¢ jakas
zywszg emocjonalng reakcje czy wrecz ideowa refleksje, mogt by¢ nowojor-
ski posag Jagielly autorstwa Wactawa Ostrowskiego. Zreprodukowany zostat
w ujeciu fragmentarycznym, ale dynamicznym, w ktoérym stanowczos¢ kréla
krzyzujacego ponad glowa dwa nagie miecze zawiera silny fadunek perswazyj-
ny*. Podkresli¢ jednak nalezy, ze takze rocznicowy numer ,,Mo6wig Wieki” nie
przynosi zadnych obrazéw, ktére w sposob bezposredni, na zasadzie cytatu lub
przetworzony odwotywalyby si¢ do antykrzyzackich uje¢ epok wezesniejszych.
Tak wiec i tu, podobnie zreszta jak w wypadku 6wczesnych podrecznikow,
w warstwie wizualnej wida¢ raczej dazenie do pewnej obiektywizacji, a nie
propagandowej jednostronnosci wizji Krzyzakow?.

Jedli tego rodzaju antykrzyzackiej tendencji w zasadzie nie odnajdujemy
w okresie tak intensywnie propagandowo wykorzystywanych obchodéw 550
rocznicy Grunwaldu, to tym trudniej znalez¢ je w pozniejszych publikacjach
prezentowanych przez czasopisma dla dzieci i mlodziezy. Przy czym kolejna
okazja do szerszego zaprezentowania spoleczenstwu problematyki histo-
rycznej pojawila si¢ w roku 1966. Juz w 1960 r. w zwigzku z uroczystosciami

3 Stefan M. Kuczynski, Wielka rocznica, ,,M6éwia Wieki” 1960, nr 6, s. 1-4, tu 1-3.

3 Marian Biskup, O wielkiej wojnie z Zakonem - inaczej, ,Mdowia Wieki” 1960, nr 6, s. 8-13,
tu 10-11.

7 Bozena Krzywoblocka, Obchdd grunwaldzki 50 lat temu..., ,Mdowia Wieki” 1960, nr 6,
s. 26-27.

3 Kuczynski, Wielka rocznica..., s. 4.

¥ Na temat ujecia problematyki krzyzackiej w éwczesnych podrecznikach pisze nieco sze-
rzej w artykule Fakty i pamigé. Obraz Grunwaldu i Krzyzakéw w ilustracjach do podrecznikéw
szkolnych sprzed czterdziestu lat jako pretekst do zastanowienia si¢ nad kilkoma sprawami, ,Ryms.
Kwartalnik o ksigzkach dla dzieci i mlodziezy” 2011, nr 15, s. 19-22.
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Jacek  jubileuszowymi pisano: ,[...] Grunwald da hasto do obchodéw Tysiaclecia
Friedrich  Pafistwa Polskiego™. Istotnie, oba te zakrojone na wielkg skale przedsiewzie-
cia propagandowe gomulkowskiej Polski wiele taczylo. Takze w roku hucznie
obchodzonego Tysiaclecia powrécily wigc watki grunwaldzkie, zdecydowanie

jednak mniej licznie niz sze$¢ lat wczesniej.

»Plomyczek” ograniczyl sie¢ w zasadzie do publikacji opisu bitwy grunwal-
dzkiej, tym razem autorstwa Jozefa Ignacego Kraszewskiego. Fragment jego
powiesci Krzyzacy 1410. Obrazy z przesztosci zilustrowano fotografig przed-
stawiajaca przebranych za polskich rycerzy spod Grunwaldu uczestnikow
wielkiej parady historycznej towarzyszacej obchodom Tysigclecia*. To samo
zdjecie zamiescil réwnolegle ,,Ptomyk”, opatrujac je podpisem: ,Defilada
1000-lecia. Rycerze spod Grunwaldu™*. Ponadto na jego famach w tym czasie
odnajdujemy bodaj jeszcze tylko dwa obrazy wiazace si¢ z problematyka krzy-
zacka: reprodukcje przedwojennego polskiego znaczka pocztowego, ktory
ze wzgledu na zawartg w nim aluzj¢ grunwaldzka wywotal polsko-niemiecki
zatarg dyplomatyczny®, oraz ilustracje do wierszowanej scenki historycznej
odwolujacej sie do sprowadzenia Krzyzakéw do Polski przez Konrada Mazo-
wieckiego. Fakt, ze motyw ten pojawia si¢ jako jedna z zaledwie czterech
scenek obrazujacych pierwsze cztery stulecia panstwa polskiego, potwier-
dza tylko range problematyki krzyzackiej w dwczesnej polityce historyczne;.
W towarzyszacym tekstowi obrazie nie sposdb wszakze doszukac¢ si¢ jakiejkol-
wiek perswazyjnej tendencji (il. 11). Przedstawienie Konrada w towarzystwie
dwoch Krzyzakow jest na tyle syntetyczne, ze trudno tu o glebsza interpreta-
cje, jesli jednak miatbym zaryzykowac jakas charakterystyke owych ,kukiel-
kowych”, krzyzackich postaci, to raczej widzialbym w nich pewng nieporad-
nos¢, a wrycerzu zakonnym z nienaturalnie przekrzywiong glowa moze nawet
pociesznos¢, a na pewno nie przebieglo$¢ czy okrucienstwo*.

Warto zauwazy¢, ze przypadajaca w tym samym 1966 r. rocznica koncza-
cego wojne trzynastoletnia drugiego pokoju torunskiego, ktéra mogtaby sta-
nowi¢ kolejny pretekst do szerszego zaprezentowania motywow krzyzackich,
na famach ,,Plomyczka” czy ,,Plomyka” zostata catkowicie pominig¢ta na rzecz
znacznie atrakcyjniejszej problematyki zwigzanej z Tysigcleciem.

Ostatnig rocznicowg okazje do przypomnienia watkéw krzyzackich sta-
nowil rok 1973, gdy z rozmachem obchodzono 500-lecie urodzin Mikolaja

“ Halo! Tu Grunwald, ,Ptomyk” 1960, nr 13, s. 386. Dowodu na sprzezenie w dwczesnej
propagandzie watkoéw grunwaldzkich z Tysiacleciem dostarcza takze chociazby publikacja przy-
wotana w przyp. 12.

4 Plomyczek” 1966, nr 19, s. 538-539. Warto zauwazy¢, ze w cytowanym fragmencie
powiesci Kraszewskiego redakcja dokonata pewnych skrétéw, migdzy innymi usuwajac poja-
wiajace si¢ w nim odwotania do Bozej opatrznoéci.

2 ,Plomyk” 1966, nr 19, s. 565.

B W. Czerwinski, ,Wojny” znaczkowe, ,Plomyk” 1966, nr 12, trzecia strona okladki.

“ Wiera Badalska, Przed wiekami... przed dawnymi..., ,Plomyk” 1966, nr 13, s. 395. Auto-
rem ilustracji jest Romuald Klaybor.

216



II. 11. Romuald Klaybor, ilustracja do tekstu Wiery Badalskiej Przed wiekami... przed
dawnymi..., ,,Plomyk” 1966, nr 13

Kopernika. Watek krzyzacki zwigzany z rolg, jaka odegrat Kopernik w obronie
Olsztyna podczas ostatniej wojny Polski z Zakonem w latach 1519-1521, ktory
znalazt w tym czasie niezwykle ciekawy wyraz wizualny w dziedzinie komiksu®,
w czasopismach dla dzieci i mlodziezy pojawil sie bodaj tylko raz, za to w bar-
dzo eksponowany sposdb, bo na oktadce poswieconego wielkiemu astronomo-
wi monograficznego numeru ,,Plomyczka™. To efektowne ujecie autorstwa
jednego z ostatnich powaznych na gruncie polskim reprezentantéw malarstwa
batalistycznego, Michala Byliny, ukazuje silnie heroizowanego Kopernika sto-
jacego na murach olsztynskiego zamku na czele zbrojnej zalogi (il. 12). Krzy-
zacy w wizji tej nie pojawiajg sie, ich bliska obecnos¢ jest jednak wyczuwalna
w napietych spojrzeniach obroncéw. Bylina w ten sposdb zgrabnie pogodzit
pozadang heroizacje gléwnego bohatera z faktem, ze w rzeczywistosci do zbroj-
nej konfrontacji nie doszlo, gdyz Krzyzacy odstapili od oblezenia. Moty-
wy wyboru wtasnie tego obrazu na okladke pisma mogty by¢ oczywiscie

% Chodzi o jedng z bardzo popularnych w latach siedemdziesiagtych komiksowych opowiesci
o Tytusie Romku i A Tomku autorstwa Henryka Jerzego Chmielewskiego. W ksiedze VIII ich przy-
g6d, przygotowanej wlasnie w zwigzku z rocznicg kopernikowska, przeniesieni w czasie bohatero-
wie spotykaja si¢ nie tylko z wielkim astronomenm, ale takze z Krzyzakami zagrazajacymi pétnoc-
nym rubiezom polskiego krélestwa. Chmielewski przedstawit ich w sposob juz wowczas przyjety
powszechnie, a wigc jako zakutych w zelazo brodaczy z kitami pawich pidr na helmach, jednakze
niektére obrazy zdecydowanie wykraczaja poza ten oczywisty wizualny standard. Chodzi o sek-
wengje z udziatem krzyzackiego wodza, tutaj humorystycznie nazwanego $rednim mistrzem. Jego
fizjonomia to nic innego, jak karykaturalne odwzorowanie ryséw Adolfa Hitlera, a gdyby kto$ miat
jeszcze jakie$ watpliwosci, to rozwiewa je spojrzenie na tarcze stojacego obok straznika, na ktérej
zamiast krzyza Zakonu pojawia si¢ wyciagnieta w pionie swastyka! Henryk Jerzy Chmielewski,
Tytus, Romek i A'Tomek, ksigga VIII, Warszawa [1973], s. 21-22.

6 Scene z oktadki objasniono mlodym czytelnikom nastegpujaco: ,,Mikotaj Kopernik organi-
zuje obrone Olsztyna przed Krzyzakami”, ,,Ptomyczek” 1973, nr 4, druga strona okladki.
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I1. 12. Michat Bylina, Mikotaj Kopernik organizuje obrong Olsztyna przed Krzyzakami, ilustracja
na okladce, ,Plomyczek” 1973, nr 4

roznorakie, decydujaca mogta by¢ przeciez czysto wizualna atrakcyjnos¢
wielobarwnej kompozycji. Nie mozna jednak wykluczy¢ i tego, ze ta spe-
cyficzna, nie kojarzaca si¢ wszak na ogoét z Kopernikiem ikonografia wpro-
wadzona zostala w sposob w pelni §wiadomy, a jej sens by¢ moze wiaze sie
z historycznymi kontrowersjami wokét narodowosci Kopernika. Ukazanie
go w roli niemalze rycerza walczacego z Krzyzakami, uosabiajagcymi wszak
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negatywnie rozumiang niemiecko$¢, w odbiorze mlodego widza utwierdza-
to tylko, powszechne zresztg przekonanie o jednoznacznej polskos$ci genial-
nego uczonego. Na marginesie warto tu wskaza¢, ze heroizowany, rycerski
charakter postaci Kopernika zasugerowany w pracy Byliny, znalazl jeszcze
wyrazistsze wcielenie w wizji zaprezentowanej przez klasyka polskiej ilu-
stracji dla dzieci, Jana Marcina Szancera. Projektujac poswiecong astrono-
mowi seri¢ pocztowek, uwzglednil on takze motyw obrony Olsztyna, przy
czym w jego ujeciu Kopernik w pancerzu i z mieczem w dioni (il. 13) jest
juz jednoznacznie ukazany jako rycerz, wojownik®.

Jak wida¢, watki krzyzackie i grunwaldzkie zaprezentowane w ilustracjach
czasopism dla dzieci i mlodziezy przy okazji hucznie obchodzonych w latach
sze$¢dziesigtych i siedemdziesigtych XX w. historycznych rocznic s3 na tyle
liczne, ze pozwalajg postawi¢ kilka istotnych kwestii. Pytanie, ktore narzu-
ca sie¢ w sposob oczywisty, brzmi: na ile obrazy te kontynuowaly wczesniej-
sze wizualne stereotypy dotyczace Krzyzakéw, a wigc, na ile wlaczone zostaly
w antykrzyzacka i antyniemiecka propagande, tak przeciez powszechng w powo-
jennej Polsce (zwlaszcza w okresie gomulkowskim, na ktéry wszak przypadly
najwazniejsze i bardzo mocno propagandowo wykorzystane obchody grun-
waldzkie i Tysigclecia). Wobec réznorodnego materialu jednoznaczna odpo-
wiedz na tak postawione pytanie nie jest tatwa. Mozna chyba jednak zaryzy-
kowa¢ pewne uogoélnienia.

Po pierwsze, co moze zaskakiwac, trudno wskaza¢ na znaczaca kontynuacje
kanonicznych wizualnych stereotypow tak sugestywnie obrazowanych w daw-
niejszej sztuce polskiej, a opisanych przez przywotanego na wstepie Kruszel-
nickiego. Po drugie, w ich miejsce nie pojawily si¢ jakies nowe antykrzyzac-
kie ujecia. Po trzecie, wyraznie wida¢ dominacj¢ wyobrazen odnoszacych si¢
do epizodu grunwaldzkiego, w ktérego cieniu pozostaja inne wazne wyda-
rzenia zwigzane z polsko-krzyzackimi relacjami. Po czwarte, dominujacym
sposobem obrazowania Krzyzakéw stal si¢ ten, ktéry kladzie nacisk raczej
na pewng malowniczo$¢ sredniowiecznej figury rycerza w ogole, a pomi-
ja badz marginalizuje specyficzne cechy negatywne przypisywane wczesniej
rycerzom zakonnym. Po pigte, w interesujagcym nas okresie pojawiaja sie
humorystyczne ujecia tematu grunwaldzkiego i krzyzackiego, ktére zapewne
znacznie trudniej bytoby spotka¢ wczesniej*®. Po szoste wreszcie, wyrazniejsze

¥ Pocztoéwka wydana w 1972 r. przez Biuro Wydawnicze ,,Ruch” w Warszawie, pod nume-
rem seryjnym 962G/I1/71 w ramach pos$wieconej Kopernikowi rocznicowej serii pocztéwek
w calosci zaprojektowanej przez Szancera. Serig t¢ ,,Plomyczek” rekomendowal swym czytelni-
kom w jubileuszowym, kopernikowskim numerze: O Koperniku dla najmtodszych czytelnikow,
»Plomyczek” 1973, nr 4, s. 128. Na marginesie warto wspomnie¢, ze w swym dorobku Szancer
mial réwniez, stosunkowo malo znane ilustracje do Krzyzakéw Sienkiewicza, Henryk Sienkie-
wicz, Krzyzacy, t. 1, Warszawa 1949, t. 2, Warszawa 1950.

8 Co prawda w tym zakresie trzeba si¢ zdawac na wiedzg wcigz do$¢ fragmentaryczna, jako
ze pomimo istnienia $wietnych uje¢ Kruszelnickiego i Torbusa, wizualne reprezentacje Krzyza-
kow w sztuce polskiej XIX, a zwlaszcza XX w. w wielu aspektach pozostaja wciaz niedostatecznie
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II. 13. Jan Marcin Szancer, Mikotaj Kopernik (1473-1543) w czasie wojny z Krzyzakami
(1520-1521) osobiscie dowodzi [...] obrong zamku olsztyriskiego, pocztowka, 1972



akcenty antykrzyzackie przenoszone sg raczej do warstwy tekstowej, co oczy-
wiscie w znacznej mierze okresla sposob postrzegania obrazéw, samg warstwe
obrazowa odcigza jednak z czysto propagandowych zobowigzan (do tej kwestii
wypadnie jeszcze powrocic).

Tak sformulowane uogdlnienia, oparte na zawezonej przeciez podstawie
zrédlowej, znajduja potwierdzenie w analizie watkow krzyzackich obecnych
w obrazach kierowanych wéwczas do dzieci i mtodziezy za pomocg innych niz
przywolane w niniejszym tekscie no$nikéw. Podobne tendencje - z wyjatkiem
uje¢ humorystycznych — mozna bowiem odczyta¢ w publikacjach zatwierdzo-
nych przez czynniki oficjalne do uzytku szkolnego z podrecznikami na czele®,
w ilustracjach towarzyszacych beletrystycznym i popularnonaukowym uje-
ciom tematu krzyzackiego, a nawet w medium tak specyficznym, jak narracyj-
ne przezrocza do wyswietlania na diaskopie™.

Oczywiscie tego rodzaju materiat sklania do postawienia takze innych pytan,
o charakterze ogolniejszym. Na przykiad, na ile o efektywnosci przekazu wizu-
alnego decyduje liczba dostarczanych obrazéw, na ile za$ sila oddzialywania
poszczegolnych ujec. Czy wiec nie jest tak, ze nawet bardzo liczne przedstawie-
nia, nazwijmy je, ,neutralne”, a przynajmniej pozbawione ideowej ostentacyj-
nodci, ale przez to takze nieangazujace emocjonalnie odbiorcy, tatwo wyprze¢
jednym, za to niezwykle wyrazistym, jak cho¢by przywotywana juz tutaj Branka
krzyzacka Gersona czy réwnie sugestywne przedstawienie Wojciecha Kossaka,
ktérego przekaz dobrze streszcza juz sam tytul obrazu Apostolstwo krzyzackie.
Lowy na ludzi. To oczywiscie bardziej pytanie z zakresu psychologii sztuki niz
jej historii, niemniej dla badacza kultury wizualnej jest ono fundamentalne.

Wielkie znaczenie ma takze jeszcze inne pytanie, mianowicie na ile obraz
towarzyszacy tekstowi zwolniony jest z powinnosci bezposredniej aktualiza-
cji ideowego tadunku zawartego w warstwie werbalnej publikacji? Czy to nie
stowo ukierunkowuje odbiér obrazu i nawet pozornie neutralnemu obrazowo
przedstawieniu nadaje w oczach odbiorcy pozadang ideowo interpretacje?”!

zbadane. O tym, ze juz w okresie migdzywojennym uzywano motywow krzyzackich czy $cislej
grunwaldzkich w humorystyczny sposéb, $wiadczy chocby litografia Zygmunta Czermanskiego
opublikowana w 1934 r. jako dodatek do ,Wiadomo$ci Literackich” nr 53-54, przedstawia-
jaca dwczesne polityczne relacje polsko-niemieckie w karykaturalnym ujeciu opartym $cisle
na Matejkowskiej wizji bitwy grunwaldzkiej. Wczesniej o podobne ujecia byloby chyba jeszcze
trudniej. OczywiScie mam $wiadomos$¢ tego, ze karykature widzi sie czesto w odnoszacym sie
do Grunwaldu Matejki stawnym rysunku Wyspianskiego, jednak nawet jesli istotnie jest to kary-
katura (co do czego mozna mie¢ watpliwoéci), to raczej karykatura obrazu Matejki, a nie humo-
rystyczny obraz Krzyzakéw.

* Por. Friedrich, Fakty i pamigc...

%% Na temat wykorzystania tego medium do propagowania watkéw historycznych w dobie
obchodéw Tysiaclecia pisz¢ nieco szerzej w artykule 45 gawed na Tysigclecie Paristwa Polskiego.
O zapomnianej serii wydawniczej z czasow PRL, cz. 1: ,Ryms. Kwartalnik o ksigzkach dla dzieci
i mlodziezy” 2010, nr 11, s. 16-17; cz. 2, 2010/2011, nr 12, s. 25-27.

*! Przykladem jest wspominany juz wczeéniej rysunek Koscielniaka i zmieniajace si¢ pod-
pisy do niego. Zob. przyp. 19.
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Jesli jest tak w istocie, by¢ moze to wlasnie tltumaczy relatywnie nieznaczne
zaangazowanie ilustratoréw dzialajacych w powojennej Polsce w konstru-
owanie jakiego§ wyrazistszego antykrzyzackiego przekazu, w odrdznieniu
od dawniejszych twdrcow, ktoérzy tworzyli obrazy funkcjonujace samoistnie,
bez tekstowej ,,protezy”. W konsekwencji wiec nalezy zastanowic si¢ takze nad
tym, na ile uprawnione jest analizowanie obrazéw w oderwaniu od towarzy-
szacych im tekstéw albo tylko w powierzchnownym z nimi zwigzku.

Uwzglednienie tego rodzaju perspektywy wymagaloby jednak zdecydowa-
nie obszerniejszego opracowania. Tymczasem te skromne uwagi niech stano-
wia zachete do uwaznego przygladania si¢ takze tak marginalnym na pozoér
dziedzinom artystycznej aktywnosci, jak ilustratorstwo czy jeszcze mniej spek-
takularne opracowanie graficzne publikacji dla dzieci, gdyz nawet na takich
peryferyjnych obszarach kultury wizualnej mozna znalez¢ istotne, jak sadze,
wskazowki do rozumienia przesztosci.

Grunwald and the Teutonic Knights in the Illustrations in Polish Magazines
for Children and Teenagers in the 1960s and 1970s.

The Polish-Teutonic conflict, particularly its culmination, i.e. the Battle of Grun-
wald (Tannenberg ) fought in 1410, has for centuries constituted an important ele-
ment in the Polish historical awareness, also finding its reflection in a variety of
artistic approaches to the topic and enjoying particular popularity in the periods
of Polish-German tensions. Thus, it is not at all surprising that the question was eager-
ly resorted to in Polish post WW II propaganda. Yet, although throughout the 19" and
20" centuries everything related to the Polish-Teutonic conflict remained reflected
in the mainstream works of Polish art, in the post WW II decades it was tackled in the
more peripheral areas. One of these marginal spheres of Polish post WW II art which
remains rarely researched into is to be found in illustration art. The latter constitutes
an interesting material helping to both investigate into the reception and promulga-
tion of artistic forms developing in the sphere of ,high” art, as well as ideas: societal,
historical, or political which were provided to the young audience.

In the present article author analyses forms of the visual presentation of the ques-
tions related to the Teutonic Order and the Battle of Grunwald in the major Polish
magazines for children and teenagers in the 1960s and 1970s, thus in the period when
due to three major pompously celebrated historical anniversaries (the 550® anniver-
sary of the Battle of Grunwald in 1960; the millennjum of the Polish state in 1966; and
the 500" Birthday of Copernicus in 1973), young readers were more frequently than
ever shown historical issues, also those related to the Teutonic Order.

Author’s predominant goal is to analyse whether those images were used to dis-
seminate anti-German propaganda, so popular in post WW II Poland, particularly
prior to 1970.
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What might surprise in this analysis in the first place is the difficulty to demon-
strate the continuation of the anti-Teutonic visual stereotypes, such as those sugges-
tively presented in older Polish art. Secondly, they had not been replaced by any new
presentations that could be more generally applied. Thirdly, what remains clear is the
predominance of presentations referring to the Grunwald episode, overshadowing any
other events connected with the Polish-Teutonic relations. Fourthly, the manner of
presenting the Teutonic knights was dominated by some form of a picturesque aspect
of the mediaeval figure of a knight in general, overriding or marginalizing the definite
negative features previously attributed to the Teutonic Order. And fifthly, in the peri-
od in question there appeared humorous approaches to the Grunwald and Teutonic
topics, previously simply unthinkable.

All this suggests that despite a strong political tension in the Polish-German rela-
tions in the first post WW II decades, the images presented to young readers in the
magazines addressed to them did not generally reveal any clear anti-Teutonic or
anti-German propaganda stresses, possibly leaving the unambiguous condemnation
of the Teutonic defaults to the textual layer. A similar tendency could, in fact, be traced
in textbooks, illustrations accompanying Teutonic topics in fiction, images illustrating
academic publications for general public, etc. This may testify to the gradual erosion of
the ways to illustrate the Polish-Teutonic conflict inherited from the 19" century.
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Abb. I. Isaac von den Blocke, Danziger Deckengemilde, Germanisches Nationalmuseum
Niirnberg, Inv. Nr. Gm 1193
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Abb. II. Isaac von den Blocke, Deckengemalde, Abb. III. Isaac von den Blocke, Deckengemalde,
Feld 1 Feld 3
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Abb. IV. Isaac von den Blocke, Deckengemailde, Feld 2
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Abb. V. Isaac von den Blocke, Deckengemilde, Feld 5



Abb. VI. Isaac von den Blocke, Deckengemalde, Feld 4

Abb. VIL Isaac von den Blocke, Deckengemalde, Feld 6




Abb. VIII. Isaac von den Blocke, Deckengemilde, Feld 7
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Abb. IX. Isaac von den Blocke, Deckengemalde, Feld 9
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Abb. X. Isaac von den Blocke, Deckengemilde, Feld 8



