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Prof. zw. dr hab. Jerzy Malinowski Warszawa, 14 sierpnia 2023
Prezes

Polski Instytut Studiéw nad Sztuka Swiata

Pan
Adam Struzik

Marszalek Wojewodztwa Mazowieckiego

Opinia w sprawie wszczecia procedury zmierzajacej do odwolania
dyrektor a Muzeum Azji i Pacyfiku im. Andrzeja Wawrzyniaka

dr Joanny Wasilewskiej

Dr Joanna Wasilewska jest moim zdaniem wyrozniajaca sie¢ osobowoscia na
tle polskiego sSrodowiska muzealnikow, ale takze historykow sztuki,
etnologow i orientalistow. Kiedy przed 10 laty na prosbe Pana Marszatka
przygotowatem opinie o odwolaniu dyr. Andrzeja Wawrzyniaka i powoltaniu
dr Joanny Wasilewskiej na stanowisko dyrektora Muzeum Azji i Pacyfiku nie
moglem przypuszczac, ze slaba, nieznana szerzej, znajdujaca sie w zlej
kondycji prawnej, lokalowej i kadrowej jednostka pod kierownictwem dr
Wasilewskiej zmieni sie¢ w prestizowa instytucje, rozpoznawalna szeroko w
kraju i zagranica, wnoszaca cenny wklad w Zycie kulturalne i naukowe
Mazowsza, Polski a nawet Swiata.

Za dynamiczna, pelna rozmachu dzialalnos¢ (wystawy i wydarzenia
kulturalne oraz edukacyjne cieszace si¢ zarowno uznaniem publicznosci, jak
i ekspertow), nawiazanie wspolpracy z wiekszosScia waznych muzeow
europejskich gromadzacych pozaeuropejskie kolekcje, nowatorskie podejscie
do studiow nad Azjq i tworcza adaptacje najnowszych tendencji w swiatowym
muzealnictwie, Muzeum kierowane przez dr Wasilewska bylo stale doceniane
i wielokrotnie nagradzane. W 2021 r. otrzymalo pierwsza w swojej historii
nagrode ,Wydarzenie Muzealne Roku — Sybilla”. Wielokrotnie tez zdobywalo
nagrody (w latach 2017, 2020, 2021) i wyroznienia w konkursie ,Wierzba —

Mazowieckie Wydarzenie Muzealne”.



Niedawno, z okazji jubileuszu50-lecia Muzeum, pan Marszalek Adam Struzik
uhonorowat instytucje oraz jej zespol medalem Pro Masovia. W przestaniu
odczytanym na uroczystosci w czerwcu 2023 roku pan Marszatek pisal, iz
Muzeum

»to przyklad wyjatkowej i cenionej instytucji kultury. Z pelnym
zaangazowaniem i wielkim powodzeniem gromadzi ono i chroni zbiory
poswiecone kulturom Azji, Oceanii i Australii. Wciaz pozyskuje tez
nowe, bardzo cenne eksponaty, doklada wszelkich staran, aby
przyblizac zwiedzajacym dalekie, egzotyczne kultury, popularyzowac ich
pickno w wielu roznych aspektach, odpowiadajac tym samym na ich
potrzeby oraz wspierajac dialog miedzykulturowy. Na uwage zastuguje
fakt, ze ekspozycje stale i czasowe, prace polskich artystow inspirowane
sztuka azjatycka, stanowiaca jedyna w Polsce muzealna kolekcje o
takim profilu, organizowane wyklady, koncerty, lekcje muzealne,
warsztaty czy seminaria zawsze ciesza sie duza popularnoscia i
uznaniem pasjonatow historii i kultury Azji i Pacyfiku”.

Sa Panstwo prawdziwym wzorem dla innych placowek, jak umiejetnie
taczy¢ w muzealnictwie tradycje z nowoczesnoscia oraz konsekwentnie
realizowac wizje preznie i wszechstronnie dzialajace muzeum. Panstwa
dokonania na rzecz ochrony i popularyzowania sztuki i kultury
orientalnej sa nie do przecenienia”.

Dr Joanna Wasilewska, ktéra wraz z stworzonym przez siebie zespolem
stworzyla na nowo muzeum, jest rzadkim przypadkiem dyrektora, taczacego
sukcesy w zarzadzaniu 2z pelna sukcesow dzialalnoscia naukowa,
niestrudzenie propagujaca w Polsce wiedze o kulturach azjatyckich. Byla
wsrod czltonkow zatozycieli Polskiego Stowarzyszenia Sztuki Orientu w 2006
roku, w 2011 roku przeksztalconego na Polski Instytut Studiow nad Sztuka
Swiata. Od 2021 jest czlonkinia prezydium Komitetu Narodowego ICOM
Polska. Rowniez od 2021 roku zasiada w Komisji Badan Azjatyckich
Komitetu Badan Etnologicznych PAN. Wspolpraca z wyzej wymienionymi, a
takze innym organizacjami, wlicza sie nie tylko do osobistego dorobku dr
Wasilewskiej, ale przeklada sie rowniez na prestiz muzeum, ktorego jest
dyrektorka. Bierze ono udzial w projektach akademickich Uniwersytetu
Jagiellonskiego, Uniwersytetu Warszawskiego oraz Concordia University w
Montrealu. Wspolpracuje m.in. z Akademia Sztuk Pieknych w Warszawie,
Szkola Glowna Gospodarstwa Wiejskiego, Polsko-Japonska Akademig
Technik Komputerowych.



Dr Wasilewska jest autorka licznych artykutow naukowych publikowanych w
akademickich pismach polskich i zagranicznych. Wspolorganizowala wiele
konferencji naukowych o ogoélnopolskim, a takze miedzynarodowym zasiegu,
wytyczajacych nowe kierunki m.in. w badaniach nad historia kolekcji
pozaeuropejskich w Polsce.

Jej dziatalnos¢ motywuje wspotpracownikow do rozwoju naukowego. Tworzac
w muzeum Srodowisko wspierajace podnoszenie kwalifikacji, doprowadzita
do tego, ze za jej kadencji az czworo pracownikow uzyskalo tytut doktora, zas
kolejne osoby pracuja nad rozprawami.

Moim zdaniem nie ma obecnie w Srodowisku Warszawy osoby, ktora moglaby
ja zastapi¢ na stanowisku dyrektora. W zwiazku z tym zwracam sie z

sugestia kontynuacji jej drugiej kadencji do konca 10. 06. 2024 roku.



Jerzy Uscinowicz
Politechnika Bialostocka

Polski Instytut Studiéw nad Sztuka Swiata

Katakumby Monasteru Supraskiego
— Pomnik Historii -

przeszlosé i przyszlosé

Pomnik

26 maja 2023 roku, naprzeciw ruin monasterskich katakumb, odbyto sie
otwarcie wystawy plenerowej: ,Katakumby Monasteru Supraskiego — pomnik
historii - przeszlos¢ i przyszlosc”. Organizatorem przedsiewziecia jest
Klasztor Meski Zwiastowania NMP w Supraslu, autorem wystawy — architekt
prof. Jerzy Uscinowicz z Politechniki Bialostockiej, a jej kuratorem -
archeolog dr hab. Maciej Karczewski z Uniwersytetu w Bialymstoku.
Wspodlnie kieruja oni pracami badawczymi i projektowymi dotyczacymi
architektury i archeologii w procesie restauracji i konserwacji katakumb.
Patronatem honorowym objat to przedsiewziecie Generalny Konserwator
Zabytkow Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego, a takze Komitet
Architektury i Urbanistyki Polskiej Akademii Nauk, Komisja Nauk
Humanistycznych Polskiej Akademii Nauk Oddziat w Olsztynie i Biatymstoku
oraz wspolpracujace w ramach projektu wyzsze uczelnie. Partnerem
strategicznym wystawy, zorientowanej na popularyzacje tego wyjatkowego
dziedzictwa kulturowego naszego regionu, jest wojewodztwo podlaskie.
Otwarcia wystawy dokonal Jego Ekscelencja Jakub, arcybiskup biatostocki i
gdanski, ktoremu towarzyszyl Jego Ekscelencja Andrzej, biskup supraski.
Byli tez obecni rektorzy bialostockich wuczelni i ich przedstawiciele,
przedstawiciele Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego i Podlaska
Wojewodzka Konserwator Zabytkow, przedstawiciele Podlaskiego Urzedu
Marszalkowskiego, przedstawiciele Polskiej Akademii Nauk, Polskiego

Komitetu Narodowego ICOMOS, Polskiego Instytutu Studiow nad Sztuka



Swiata, a takze naukowcy wspolpracujacych uczelni, studenci, lokalna
spotecznosé.

W swoim wprowadzeniu do wystawy, inaugurujacej podjecie bezposrednich
badan architektoniczno-konserwatorskich i archeologicznych tego zabytku
Jego Ekscelencja Jakub powiedzial: ,Na ten piekny moment czekalem ponad
30 lat...” Obszernej prezentacji wystawy oraz dokonan badawczych i
projektowych zespolu dokonatl architekt Jerzy Uscinowicz. Pozniej odbyta sie
wizja lokalna z wejsciem do komory grobowej katakumb, ktora ukazata
istniejacy stan struktury ruin i zastraszajace tempo ich degradacji.
Przedstawienia tego stanu i planowanych dzialan naprawczych dokonat
archeolog Maciej Karczewski.

Wystawa jest podsumowaniem pierwszego etapu wspolpracy naukowo- -
badawczej i projektowej nawiazanej przez Klasztor Meski Zwiastowania NMP
w  Supraslu z najwiekszymi Dbialostockimi uczelniami wyZszymi:
Uniwersytetem w Bialymstoku, Politechnika Bialostocka i Uniwersytetem
Medycznym w Bialymstoku oraz ChrzesScijanska Akademia Teologiczna w
Warszawie. W listach intencyjnych podpisanych w 2021 roku, sygnowanych
przez ks. dr. hab. Andrzeja Borkowskiego biskupa supraskiego, przeora
Klasztoru Meskiego Zwiastowania NMP w Supraslu, rektorzy wyrazili
podjecie wspodlnej misji ratowania supraskich katakumb. Zostala zawarta w
nich wspoélna deklaracja woli wspolpracy na rzecz ochrony zabytkowych
katakumb jako cennego dziedzictwa kulturowego poéinocno-wschodniej
Polski. Za priorytety tej wspolpracy uznano: wspolne prowadzenie
wielodyscyplinarnych badan naukowych i ekspertyz majacych na celu
okreslenie stanu zachowania zabytkowych katakumb supraskich,
opracowanie zalozen merytorycznych ich konserwacji zachowawczej oraz
wsparcie przysztych dzialan konserwatorskich tego zabytku. Zespot
klasztorny w Supraslu uznaje sie¢ powszechnie za zabytek o wartosci
ponadregionalnej oraz za obiekt o szczegdlnej wartosci dla dziejow
Rzeczypospolitej Obojga Narodow. Potaczyl on takze swiat nauki, ktory w
swoich dzialaniach interdyscyplinarnych zgodnie wyrazil wole wspotpracy.
Rok 2022 obfitowal w wiele przedsiewziec. Podjeto bardzo szerokie,

poglebione dzialania badawcze, rejestracyjne i projektowe, a takze kwerendy
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typologiczne i komparatystyczne, w szczegolnosci w zakresie archeologii,
architektury i urbanistyki, ochrony dziedzictwa i konserwacji zabytkow,
inzynierii materialowej, inzynierii ladowej, teologii, historii, historii sztuki,
nauk medycznych i innych. Efektem zintensyfikowanych dziatan 26 stycznia
2023 r. klasztor Meski Zwiastowania NajSwietszej Marii Panny wraz
katakumbami zostaly uznane przez Prezydenta Rzeczypospolitej Polskiej za
yPomnik historii”. Jak napisano w decyzji Prezydenta RP celem podjetej
ochrony jest zachowanie ze wzgledu na wartosci historyczne, kulturowe i
naukowe oraz walory krajobrazowo-przestrzenne zabytku, tego wiodacego
osSrodka monastycznego Kosciota obrzadku wschodniego, ktory przez wieki
pozostawal centrum kultury, mysli spolecznej i religijnej oraz miejscem
postepu doby oswieceniowej w Rzeczypospolitej. Obszar ,Pomnik historii:
Suprasl — klasztor Meski Zwiastowania NajSwietszej Marii Panny” obejmuje
historycznie uksztaltowana przestrzen klasztoru, w tym obiekty: cerkiew
Zwiastowania Najswietszej Marii Panny, budynki klasztorne, cerkiew sw.
Apostota i Ewangelisty Jana Teologa, patac Opatow (Chodkiewiczow), brame
wjazdowa i katakumby wraz z cmentarzem i otoczeniem. Nadanie zespolowi
klasztornemu statusu ,Pomnika historii” daje nowe mozliwosci do
zintensyfikowania wspolnych prac naukowo-badawczych i projektowych,
shuzacych konserwacji i ochronie tego unikatowego w skali Swiatowej
zabytku. Po latach tragicznie postepujacej destrukcji i profanaciji jest wielka
szansa, ze zostanie on w koncu uratowany i udostepniony do celow
kultowych, kulturowych i turystycznych, co przewiduje podjety projekt

wspolpracy.

Monaster

Poczatki tawry Supraskiej — monasteru Zwiastowania Przenajswietszej
Bogurodzicy — siegaja konca XV wieku. Pierwotnie, okoto 1492 roku.,
wojewoda nowogrodzki 1 marszalek Wielkiego Ksiestwa Litewskiego
Aleksander Chodkiewicz (1457-1549) oraz rodzina Sieheniow z Bielska (dzis
Bielsk Podlaski) ufundowaly go w poblizu Grodka. To tam wlasnie

sprowadzili oni najpierw mnichéw z Kijowsko-Pieczerskiej Lawry i Swietej
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Gory Athos. Jak podaje ,Kronika kLawry Supraskiej” pierwsza lokacja
monasteru w Grodku, blisko gwarnej rezydencji magnackiej, w poblizu
zamku Chodkiewiczow, kolidowata z pustelniczym, anachoreckim typem
zycia, silnie zakorzenionego w duchowosci wschodniego chrzescijanstwa.
Czes¢ mnichow powrocita wowcezas do Kijowa, a czesSc z nich, za zgoda swego
ktitora, opuscita Grodek, szukajac innego, bardziej ustronnego miejsca.
Legenda glosi, ze w 1500 roku mnisi zrobili drewniany krzyz i lokujac w nim
czasteczke Zyciodajnego Krzyza Chrystusowego, puscili go z Grodka rzeka
Suprasl (Sprzasla) z intencja wskazania nowego miejsca ich pobytu. Zgodnie
z wola Boza krzyz zatrzymal sie na uroczysku Suchy Hrud w Bludowskiej
Puszczy, wskazujac nowe miejsce osiedlenia mnichow.

Nowa fundacja zostaje w szczegolny sposob poblogostawiona w 1505 roku
przez patriarche konstantynopolitanskiego Joachima (1498-1502, 1504-
1505). Specjalnym tomosem patriarcha zatwierdza powstanie monasteru,
nadajac mu stosowne prawa i zabezpieczenia kanoniczne. Jozef Sotltan,
pozniejszy metropolita kijowski, podarowal tez monasterowi przywieziong ze
Smolenska kopie cudownej Smolenskiej Ikony Matki Bozej, ktora zaslyneta
jako Supraska Ikona Matki Bozej. Aleksander Chodkiewicz bogato wyposazyt
monaster w materialne dobra i wlosci. Monaster od samego poczatku miat
charakter wyjatkowy — wysoka range i specjalna patriarsza opieke, status
stauropigialny. Na soborze wilenskim 1508-1509 roku jego przetozony
Pafnucy Siehen byl witany jako pierwszy po przelozonym Lawry Kijowsko-
Peczerskiej Jonaszu. Tytulowany byl honorowo ihumenem patriarszego
monasteru Zwiastowania PrzenajSwietszej Bogurodzicy. Na ten przywilej
patriarszy powolywatl sie¢ metropolita kijowski Jozef Sottan w 1514 roku (A.
Mironowicz). Byl on juz w XVI wieku najwiekszym prawostawnym osrodkiem

monasterskim na ziemiach Wielkiego Ksiestwa Litewskiego
Swiatynie
Pierwsza powstala w monasterze swiatynig byla drewniana cerkiew Sw. Jana

Teologa. Wyswiecono ja 25 maja 1501 roku. Sploneta jednak w 1545. 15

pazdziernika 1510 roku rozpoczeto budowe monumentalnej cerkwi -
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katholikonu Zwiastowania Przenajswietszej Bogurodzicy (1510-15167),
dominujacego w calym zespole monasterskim. Kaplice swiatyni ufundowano
swietym kijowskim: Antoniemu i Teodozemu Pieczerskim oraz sSwietym
meczennikom Borysowi i Glebowi.

Cerkiew ta jest Swiatynia wyjatkowa. Wraz z cerkwiami w Synkowiczach,
Malomozejkowie, Wilnie, Brzesciu, Nowogrodku i Kodniu z XV-XVI wieku
tworzy odrebna typologicznie grupe sSwiatyn prawostawnego gotyku o
cechach obronnych, prostokatnych w planie, 9-polowych, 4-stupowych,
jedno- lub tréjabsydowych, oflankowanych czterema wiezami. Grupa ta jest
ewenementem w architekturze Swiatowej. Zarowno dla gotyku, jak i dla
samego prawostawia jest to architektura unikatowa, gdzie indziej w takiej
formie nieistniejaca.

Choc¢ jest to architektura o cechach gotyckich, to wyrasta organicznie z
tradycyjnej struktury liturgiczno-przestrzennej swiatyni prawostawnej, tak
jakby ubrano ja tylko w kostium gotyku. Zewnetrzne atrybuty stylistyczne
dopasowaly sie do wewnetrznej dyspozycji prawostawnego kultu i wiernie mu
shuza. Pomimo podobnej wiec formy zewnetrznej, pomimo gotyckich murow i
ich ceglanych watkow, ostrotukowych okien, sklepien oraz innych elementow
gotyckich supraski katholikon pozostaje Swiatynia tradycyjna dla
prawostawia.

Plan cerkwi jest wydluzony na osi wschod-zachod. Szerokos¢é nawy
Srodkowej zrownana jest z  szerokoscia podiuznych  rozpietosci
miedzystupowych, tworzac quasi-transept. Dominujacy, centralnie potozony,
bardzo wysoki oktagonalny beben z kopula — wyzszy o polowe od wysokosci
przestrzeni naosu - ustanawia koncentryczna dyspozycje wnetrza z
charakterystycznym dla prawostawia ruchem cyrkularnym, wokol osi
pionowej i centrum w kopule. Porzadek koncentryczny panuje tutaj
niepodzielnie nad charakterystycznym dla gotyku porzadkiem linearnym.
Miejsce trzynawowej bazyliki gotyckiej znanej z tacinskich katedr zachodnich
zajmuje bazylika krzyzowo-kopulowa typu quincunx, budowla centralna,
wyrastajaca ze swojego genetycznego grecko-bizantyjskiego prototypu cerkwi

Nea Ekklésia w Konstantynopolu z 880 roku.
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Cerkiew ma paradoksalnie swojg tragiczng historie. Cho¢ wspottworzyla
autochtoniczny rdzen wielonarodowej kultury Rzeczypospolitej i byla
najwybitniejszym przykladem kultury prawostawia na zachodnich rubiezach
pogranicza, jej dzieje — od momentu powstania az do zburzenia — stanowia
Swiadectwo stale postepujacej eliminacji i neutralizacji wartosci sztuki
prawostawia. W XVII wieku cerkiew traci swoj pierwotny charakter. Traci
spojnosc ideowa. Eliminowane sa jej najwieksze wartosci. W pierwotny
ikonostas zamieniony zostaje w 1664 roku na barokowy, bedacy bardziej
wytworem snycerskiego rzemiosta i sztuki pozlotnictwa niz obiektem kultu.
Przy zakladaniu nowej dekoracji stiukowej Scian czes¢ unikatowych freskow
zostaje zastonieta, czes¢ zamalowana, a czeSC zniszczona,. Zmienia sie
oryginalny wystroj. Powstaja boczne oltarze, nowa ambona, balkon choru. W
1839 roku podjeto probe czesciowego odbudowania jej pierwotnego wystroju,
przerwana w 1918 wskutek ,biezenstwa”. Kaleczona w okresie
miedzywojennym i podczas II wojny Swiatowej — najpierw przez armie
radziecka, a po 1941 r. niemiecka — zostala wysadzona przez faszystow 23
lipca 1944 roku. Po tym okrutnym akcie wandalizmu i profanacji cerkiew
dotrwala do lat 80. XX wieku w postaci ,nietrwaltej ruiny”. Mozna ja bylo
podnies¢ z ruin i zrekonstruowa¢ w calosci, lecz nie uczyniono tego.
Uratowano jedynie ponad 30 fragmentéw i odlamkow dawnych freskow, bez
Swiatyni jednak.

Grupa tych prawostawnych, gotyckich cerkwi XV-XVI wieku to wyjatkowy
zbior architektury. Tutaj chrzescijanski Wschod i Zachod spotkal sie na
plaszczyznie wielkiej sztuki swiatynnej ortodoksji w stylistycznym aliansie z
gotykiem. Spotkanie to dalo utwory architektury wyjatkowe, stanowiace
bezcenne dziedzictwo kultu i kultury. Dalo tez pozywke do transmisji jego
ideowych wartosci w przyszlos¢. Z tej tradycji wyrasta architektura
katakumb.

Dzieki wielkiej ofiarnosci i wysitkowi Cerkwi i pomocy Panstwa cerkiew
supraska zostala podniesiona z ruin. Dokonalta si¢ jej rekonstrukcja. Na

scalenie, restauracje i konserwacje czekaja teraz supraskie katakumby.



14

Katakumby

Po Swiatyni-katholikonie wzniesiono trzecig z kolei cerkiew
Zmartwychwstania Panskiego, potozona nad monasterskimi katakumbami.
Obiekty te powstaly w czasach dzialalnosci prawoslawnego archimandryty
Sergiusza Kimbara (1532-1565), piastujacego te godnos¢ do 1565 roku.

Traktuje o tym Kronika Lawry Supraskiej, ktora mowi:

(...) Sergiusz Kimbar wymurowat refektarz, oratorium, kuchnie, spizarnie, i
pieczary, tenze dzwon niedzielny odlal. Zmarl w roku 1565, w Supraslu
pochowany. Tenze pierwszym byl supraskim archimandryta. Przeszli zas byli
tylko superiorami, albo hegumenami (...).

Byt to na pewno okres swietnosci monasteru. W nim nastgpito podniesienie
jego statusu do miana Lawry. Podjeto wowczas wiele nowych inwestycji.
Rozpoczeto tez wznoszenie monasterskich katakumb z cerkwia jako
miejscem ostatniego spoczynku supraskich mnichéw oraz dobrodziejow
klasztoru. Pierwsze nisze powstaly po 1516, a przed 1533 rokiem. Zostaty
one prawdopodobnie ukonczone wraz z zakonczeniem budowy cerkwi
Zmartwychwstania Chrystusa, ktora uroczyscie poswiecono 30 pazdziernika
1533 roku.

W ponad 132 niszach pochowkowych katakumb spoczeli, obok braci
monasterskiej, wybitni przedstawiciele elity Rzeczypospolitej Obojga
Narodéw. Tu zlozono pierwotnie cialo jednego z fundatorow, wojewody
nowogrodzkiego, Aleksandra Chodkiewicza. Obok fundatora lezeli tez
cztonkowie jego najblizszej rodzinny i inni przedstawiciele rodow ksigzecych i
moznowladztwa: Ostrogskich, Czartoryskich, Sapiehow, Tyszkiewiczow,
Massalskich, Wisniowieckich, Siemaszkow, Shuckich, Sanguszkow,
Koreckich, Sotomereckich, Olelkowiczow, Potubinskich, Sottanow,
Zahorowskich, Bohowitynowiczow i wielu innych. CzeS¢ z nich zostala
przeniesiona z innych miejsc pochowkow, np. z pobliskiego Grodka. Niektore
ciala przeniesiono w 1644 roku z katakumb do krypty pod oltarzem cerkwi-
katholikonu. Nie byt to jednak wieczny spoczynek. Na cmentarzu

przyklasztornym, obok katakumb, pochowano licznych mnichow,
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przedstawicieli bojarow i szlachty oraz mieszczan z Bielska, Brzescia,
Zabtudowa, Kodnia, Stucka, Wilna i Losic.

Katakumby, tak jak  gotycka = cerkiew-katholikon  Zwiastowania
Przenajswietszej Bogurodzicy maja unikatowy charakter. Sg ewenementem w
skali europejskiej. Jest to jedyny zachowany tego typu obiekt sepulkralny,
unikatowy ze wzgledu na dawny, wprowadzony jeszcze w II wieku p.n.e.,
uktad komor grobowych. Waskie, niskie nisze pochowkowe koch (hebr. nnid;
tac. loculus), wymurowano z cegly, prostopadle do boku komory grobowej, co
pozwalalo na zapewnienie duzo wiekszej liczby miejsc pochowkow niz przy
typie ukladu arcosoliow. Skomasowanie ich w jednej budowli podziemnej
Swiadczy o oryginalnym zamysle architektonicznym oraz o skali i randze
owczesnych zamierzen inwestycyjnych klasztoru, ktory uzyskal, jak juz

wspomniatem, najwyzszy status Lawry.

Ruina

Dzisiejszy stan techniczny struktury przestrzennej katakumb, konstrukc;ji i
materiatlow budulcowych jest katastrofalny, wrecz porazajacy. Obiektowi w
obecnej fazie istnienia grozi unicestwienie. Stale postepujaca destrukcja,
wynikajaca glownie z wplywu warunkow atmosferycznych, powoduje
sukcesywna degradacje obiektu. Znaczna czes¢ konstrukcji utracita swoje
wlasciwosci nosne. Nastgpila destrukcja sklepien nisz oraz filarow
rozdzielajacych poszczegolne nisze w obu podhluznych sScianach komory
grzebalnej. Uniemozliwia to uzycie cegiel do powtornego wbudowania lub
przemurowania. Wskazuje na koniecznos¢ podjecia niezwlocznych dziatan
konserwatorskich w celu utrwalenia substancji w jej oryginalnej postaci i
zastosowania jej do odtworzenia najbardziej eksponowanych elementow
konstrukcji (czesci licowej murow). Mury katakumb nie tylko nie posiadaja
wiec wystarczajacej wytrzymatosci do ewentualnego opierania na nich
jakichkolwiek elementow sklepiennych, czy to w celu ich zabezpieczenia, czy
shuzacych do odtworzenia stanu pierwotnego budowli, ale nie majq jej nawet
do przetrwania w swojej aktualnej postaci. Nie sa w stanie nies¢ swoich

wlasnych obciazen. Taki stan konstrukcji uniemozliwia wykorzystanie ich do
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wsparcia nowych - wspolczesnych elementow konstrukcji naprawczych,
zwlaszcza przekry¢ sklepiennych i ich docigzenia gruntem. Opieranie
jakiegokolwiek nowego elementu na historycznej konstrukcji jest bowiem
niemozliwe, a proces destrukcji postepuje w tempie =zastraszajacym.
Jedynym shusznym rozwiazaniem wydaje sie przyjecie zalozen do projektu
rozwigzan konserwacji i restauracji obiektu poprzez wprowadzenie nowych
konstrukcji nosnych usytuowanych poza istniejacym obrysem obiektu.

Uznajac ogromna wartosc¢ historyczna, naukowa i artystyczng tej wyjatkowej
budowli sepulkralnej, jedynej takiej w Europie Wschodniej, nalezy podjac
natychmiastowa akcje ratunkowa poprzez profesjonalne dziatania
konserwatorskie i architektoniczne. Nalezy zabezpieczyC ja trwala ostona
zewnetrznego sarkofagu, oparta poza obrebem budynku i grobow
cmentarnych, chroniaca ja przed dzialaniem szkodliwych czynnikow
atmosferycznych. Nalezy rozwazyc tez mozliwos¢ symbolicznej rekonstrukc;ji
cerkwi Zmartwychwstania Panskiego, stusznej z punktu widzenia historii i
ducha miejsca, jako miejsca kultu i znaczenia soteriologicznego. W
kontekscie prowadzonej rewitalizacji zabytkowego zespolu monastycznego
Lawry katakumby i cmentarz maja wielka wartos¢ takze dla kulturowo-

przyrodniczego krajobrazu Suprasla.

Pamieé

Po raz pierwszy wystawa przedstawia ten unikatowy na skale swiatowag
zabytek kultu i kultury prawoslawnej I pot. XVI wieku. Jego zespot wartosci
ujety zostal w szerokim kontekscie dziedzictwa prawoslawnego kultu i
kultury. Ukazuje piekno archetypowych prawzorow chrzescijanskiej tradycji
architektury i sztuki sepulkralno-kommemoratywnej, geneze, historie i
ewolucyjne przemiany zespolu monasterskiego i jego genetyczne zwiazki z
innymi miejscami prawoslawnego kultu: Swiatynia Zmartwychwstania
Panskiego w Jerozolimie z Anastasis i Grobem Chrystusa jako swietym
prototypem i prawzorem wszystkich miejsc pochowku chrzescijan,
monasterem Sw. Katarzyny na Synaju, monasterami Meteorow i Sw. Gory

Athos, Lawra Kijowsko-Pieczerska, monasterem Pskowsko-Pieczerskim.
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Ukazuje piekno architektury swiatyn prawostawnego gotyku, ktory w cerkwi
monasterskiej Zwiastowania Przenajswietszej Bogurodzicy uzyskal postac
najbardziej rozwinieta i jest ewenementem na skale Swiatowa. Prezentuje tez
ad oculos aktualny stan zachowania katakumb i tragizm ich upadku,
destrukcji i profanacji, z silna nadzieja jednak na ich scalenie, konserwacje i
restauracje oraz przywrocenie im pierwotnej shuzebnosci kultowej. Ona jest
jego wartoscia podstawowa w aspekcie eschatologicznym i soteriologicznym.
Tak jak cerkiew monasterska Zwiastowania Przenajswietszej Bogurodzicy w
Supraslu po 40 latach procesu rekonstrukcji uratowana zostata przed
unicestwieniem i przywrocona do duchowego zycia Cerkwi, tak i teraz
katakumby, mozna jeszcze uratowac. Moga sie stac one ponownie miejscem
kultu, wiary i pamieci. | stana sie nimi.

Wystawa przedstawia obszerne, niepublikowane wczesSniej informacje,
dokumenty, mapy, ryciny, rysunki i fotografie, pozyskane i przeanalizowane
podczas archiwalnych kwerend i porownawczych analiz
komparatystycznych. Przywotuje takze opisy i konstatacje naukowych badan
architektonicznych i archeologicznych oraz prac projektowych, stuzacych
ratowaniu tego wyjatkowego zabytku. Podczas tych badan i projektow
sformutowano wiele hipotez, ktore podczas rozpoczynajacych sie badan
konserwatorskich, na ktore klasztor niedawno otrzymal zgode, zostana
niebawem juz zweryfikowane. Jedna z nich jest kwalifikacja typologiczna
struktury przestrzennej katakumb, niemajacej swojego odpowiednika na
Swiecie.

Wystawa jest eksponowana w poludniowej czesci supraskiego monasteru
przy ul. Klasztornej, naprzeciwko zabytkowych katakumb oraz w wers;ji
rozbudowanej werbalnie w oddziale muzealnym korpusu potudniowego
Klasztoru Meskiego Zwiastowania NMP w Supraslu. Serdecznie zapraszamy

do zapoznania si¢ z nia.



il. 2. Widok Lawry Supraskiej od strony péinocnej. (fot. P. Pietrow, 1864)

— =

i.3-5. Cerkiew - katholikon Zwiastowania Przenajswietszej Bogurodzicy formie
pierwotnej, w stanie ruiny i po rekonstrukcji (fot. P. Pietrow, 1864; P .Kozinski,
1947; J. Uscinowicz, 2008)



Wilde?)

il. 11-12. Widok komory i nisz
Karczewski i J. Uscinowicz).
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grzebalnych. Stan

w 2022 roku (fot. ks. P.
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Dorota Gorzelany-Nowak

Muzeum Narodowe w Krakowie

Rzymianin w bibliotece Stefana Bakalowicza

- inspiracje odkryciami archeologicznymi

Odkrycie teatru w Herkulanum w 1710 roku bylo przypadkowym, lecz
spektakularnym wydarzeniem inicjujacym trwajacy do dzi§ proces
odslaniania rozleglych zalozen miejskich i rezydencjalnych w rejonie
Kampanii. Aby dotrze¢ do ukrytego pod lawa Herkulanum, drazono tunele,
wybierajac przypadkowe miejsca i sukcesywnie wydobywajac zabytki
ruchome i fragmenty malowidel czy podlog. W 1750 roku studnia — kopana
ponownie w przypadkowym miejscu — doprowadzita szwajcarskiego inzyniera
Karla Webera, kierujacego wykopaliskami pod auspicjami rzadzacego
Neapolem Karola VII Burbona, do marmurowej posadzki, ktora okazata sie
czesScig pozostalosci rozleglej willil. Odkrycie mialo okazac si¢ unikatowe, a
zapowiadal je juz znakomity zespol rzezb dekoracyjnych wydobytych w
pierwszej fazie prac wykopaliskowych. Rozlegle, wielopoziomowe zalozenie w
typie podmiejskiej villi otium mialo zapewni¢ wlascicielom luksusowe
warunki mieszkaniowe i panoramiczny widok na zatoke. Willa sktadatla sie ze
strefy prywatnej, zlokalizowanej po stronie poludniowo-wschodniej, gdzie
znajdowaly sie pokoje sypialne, biblioteka i laznia, z przyleglego atrium z
pomieszczeniami reprezentacyjnymi i trikliniami otwartymi na taras
widokowy. Obie strefy — prywatna i reprezentacyjna — zapewniaty dostep do
dziedzinca perystylowego, od ktorego w kierunku potlnocno-zachodnim
rozciagal sie duzy perystyl ogrodowy z centralnie umieszczonym podtuznym
basenem. Obszar ten wypelniata roslinnos¢, a dekoracje stanowily liczne
rzezby. Na zachod od ogrodu mozna byto dojs¢ do wiezy widokowej. Zaréwno
tam, jak i w calej willi posadzki wykonano z marmuru, a Sciany zdobity

freski?.

1 Sider 1990: 536.
2 Maischberger, Franken 2004: 97-100.
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Dwa lata po odkryciu willi, 19 pazdziernika, natrafiono w studni na cztery
pierwsze zwoje papirusow3. W kolejnych dniach wydobywano dalsze
archiwalia, az natrafiono na pomieszczenie, ktore okazalo sie biblioteks.
Camillo Paderni, kustosz Muzeum Herkulaeum w Portici, odnotowal w liScie
do Thomasa Hollisa z 18 pazdziernika 1754 roku: “As yet we have only
entered into one room, the floor of which is formed of mosaic work, not
unelegant. It apears to have been a library, adorned with presses, inlaid with
different sorts of wood, disposed in rows; at the top of which were cornices,
as in our own times. I was buried in this spot more than twelve days, to
carry off the volumes found there; many of which were so perished, that it
was impossible to remove them. Those, which I took away, amounted to the
number of three hundred thirty-seven, all of them at present uncapable of
being opened. These are all written in Greek characters”™. Odkrycia
interesowaly rowniez podréozujacych po Kampanii. Johann Joachim
Winckelmann odwiedzit Neapol w 1758, a nastepnie w 1762 roku. Jego opisy
powstawaly z pamieci, poniewaz pomimo wstepnych pozwolen, nie mogt na
miejscu wykonywac zadnych szkicow ani notatekd. Nie byt wyjatkiem w tej
kwestii: restrykcji odnosnie do sporzadzania jakiejkolwiek ,dokumentacji”
doswiadczyli Johann Tischbein, Wolfgang Goethe, Jean-Jacques Barthélemy
czy inni humanisci pragnacy zapoznac sie z nowosciami archeologicznymi®.
Bylo to wynikiem poczatkowej rezerwacji informacji o znaleziskach wylacznie
dla grupy archeologow. Winckelmann nie omieszkal jednak opisac
wyjatkowego odkrycia w Herkulanum, co wplynelo istotnie na jego
upowszechnienie’”. W liscie do antykwariusza Giovanniego Lodovica
Bianconiego odnotowal: “Aus der Ruinen von Herkulanum sind mehr als
achthundert alte Handschriften hervorgezogen worden, die man alle in
einem kleinen Zimmer eines Landhauses, unter dem Garten der BarfliifSer
Augustiner zu Portici, gefunden hat. In diesem Zimmer befinden sich rings

herum Schranke, von ein wenig mehr als Manneshéhe, um die Schriften

3 Ruggiero 1885: 124.

4 Paderni 1753: 823.

5 Travaglione 2004: 111.

6 Seznec 1949: 151.

7 Winckelmann 1762; Winckelmann 1764.
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bequem heraus nehmen zu kénnen; und in der Mitte theilte das Zimmer eine
Reihe Schrianke von der namlichen Hohe, wobei auf beiden Seiten ein freien
Gang geblieben war. Die Handschriften haben beinahe das Ansehen von
Schmiedekohlen; aber nur wenige sind rund; der gréfdite Theil derselben ist
mehr oder weniger platt gedriickt; viele sind rundlich und krumm gebogen
wie Ziegenhorner. Thre gewdhnliche Lange betrdgt einen Palm. Die Dicke ist
verschieden; einige darunter aber sind nur einen halben Palm lang. An
beiden dufieren Enden, die versteinertem Holze gleichen, siehet man, wie die
Handschriften tiber einander gewickelt sind”s.

W relacjach dotyczacych odkrycia biblioteki przekazanych przez Paderniego i
Winckelmanna widoczne sa roznice. W pierwszym przypadku mowa o
reprezentacyjnym pomieszczenia 2z mozaikowa posadzka i z szafami
bibliotecznymi dekorowanymi gzymsami, w drugim zas akcent poloZony jest
na mala powierzchnie pokoju i jego magazynowy charakter. Fakt ten
niewatpliwie poswiadcza uklad szaf, wspomniany tez przez Paderniego:
ustawione byly zaréwno przy Scianach, jak i posrodku pomieszczenia, ktore

zgodnie z planami Carla Webera® mierzyto zaledwie 2,65 x 3,20 m (il. 1)10.

il. 1. Charles Weber, Plan Willi Papirusow w Herkulanum (1754-1765)
(https:/ /upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/0/05/Maison_des_Papyrus.jpg
[23.03.2023]

8 Fernow 1808: 227-228.
9 Comparetti, de Petra 1883: tav. XXIV.
10 Kntivener 2002: 81-83.
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Zainteresowanie Winckelmanna papirusami wynikalo z przyjazni z ojcem
Antonio Piaggio zawartej podczas pieciotygodniowego pobytu w Portici.
Bibliotekarz ten mial powierzone wowczas prawie niewykonalne zadanie
rozwiniecia zwojow znalezionych w Willi Papirusow za pomoca urzadzenia
skonstruowanego przez siebie w 1753 rokull. Bylo to innowacyjne
rozwiazanie pozwalajace oceni¢ wartosS¢ odkrycia — stan zachowania zwojow
papirusowych uniemozliwial bowiem ich rozwiniecie bez zniszczenia.
Wiekszos¢ tekstow w jezyku greckim okazata sie pismami filozoficznymi
nalezacymi do Epikura i jego uczniow, a w szczegolnosci do Filodemosa z
Gadary (110-39 p.n.e.)!2. Ow filozof pochodzacy z Bliskiego Wschodu
studiowat w Atenach u Zenona z Sydonu, nastepnie przez Sycylie przybyt do
Kampanii. Tam spedzil polowe Zycia pod patronatem Luciusa Calpurniusa
Piso (101-43 p.n.e.), polityka zwiazanego z Juliuszem Cezarem przez
malzenstwo jego corki Kalpurnii z dyktatorem, dzieki czemu uzyskat urzad
konsula w 58 roku p.n.e. Pizon, prywatnie humanista, wyznawca
epikureizmu, pobieral nauki u Filodemosa z Gadary, goscit filozofa w swojej
willi, a takze przechowywal w bibliotece jego dziela oraz inne teksty
epikurejskie pisane w jezyku greckim, pochodzace z czasow od III wieku
p.n.e. Biorac pod uwage zawartosc tekstow i opisy pomieszczenia, biblioteka-
magazyn miala charakter specjalistyczny i stuzyla zapewne tylko
Filodemosowi i Pizonowi. Fakt przetrwania zbioru najpierw podczas wybuchu
Wezuwiusza — proces czesciowego spalenia w temperaturze okoto 3000 C
zapobiegl rozkladowi materialu organicznego i zakonserwowal zwojel3 — a
nastepnie podczas dzialan eksploracyjnych wplynat decydujaco na
zachowanie mysli epikurejskiej oraz tworczosci samego Filodemosa, znanego
tylko z nielicznych fragmentéw epigramow?!4.

Pomimo znaczenia odkry¢ w Herkulanum, efekty wykopalisk byly powoli

upubliczniane. Wydawnictwo Le Antichita di Ercolano Esposte, ktore ukazato

11 Travaglione 2004: 115-116.
12 Travaglione 2004: 112-113.
13 Travaglione 2004: 111.

14 Sider 1990: 538-540.
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sie w osmiu tomach w latach 1757-1792, mialo pierwotnie elitarny

charakter. Zawieralo grafiki przedstawiajace zabytki pochodzace nie tylko z

DoN LUTCY MEETS DONNA ANWA N THE ?

il. 2. Thomas Rowlandson, Don Luigi Meets Donna Anna in the Museum, z: Naples
and the Campagna Felice: in a Series of Letters Addressed to a Friend in England in
1802, Nowy Jork, Metropolitan Museum of Art inw. 59.533.1621(4)

https:/ /www.metmuseum.org/art/collection/search /788422 [23.03.2023]

Herkulanum, ale tez z Pompejow i Stabiow, przechowywane w Museo
Ercolanese, mieszczacym sie¢ w Palazzo Reale Burbonoéw w Portici (il. 2). Tak
obszerna publikacja rzezb, freskow, przedmiotow codziennego uzytku
ostatecznie nie pozostala bez wplywu na rozwdéj znajomosci ikonografii i
ornamentow antycznych, wprowadzajac je do nurtu neoklasycyzmu!>. Wraz z
dwukrotnym odsunieciem od wiladzy Burbonoéw w Neapolu na przelomie
XVIII i XIX wieku uptynal rowniez czas istnienia Museo Ercolanese, w
opiniach podroznikow “il pitt curioso ed il piu ricco che si vegga in Italia”,
“das A und Q aller Antikensammlungen”!®, ktorego zbiory przeniesiono w

latach 1806-1808 do Muzeum Archeologicznego w Neapolu.

15 Winckelmann 2011: 27.
16 Allroggen-Bedel, Kammerer-Grothaus 1983: 83.
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W okresie pomiedzy przyjazdem Stefana Bakalowicza do Rzymu w 1883 roku

a powstaniem obrazu Rzymianin w bibliotece (1890, il. 3)17 historia odkry¢ w

—— G
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il. 3. Stefan Bakalowicz, Rzymianin w bibliotece (1890) (https://koryo-saram.site/

veronika-van-zuhridtdin-islamshikov-hudozhnik-i-pedagog/ [23.03.2023])

Herkulanum zostala przypomniana dzieki opublikowaniu monografii willil8 i
dziennika wykopalisk®, samo miejsce inspirowalo rowniez autorow utworow
literackich20. Kilka lat wczesniej ukazala sie¢ tez druga seria wydawnictwa
poswieconego papirusom?!, a o Willi Papirusow wspominaly tez owczesne

przewodniki?2.

17 Taszkient, Panstwowe Muzeum Sztuki Uzbekistanu inw. 2K-1416.

18 Comparetti, de Petra 1883.

19 Ruggiero 1885.

https://archive.org/details/storiadegliscaviOOrugg/page/ 122 /mode/2up?ref=ol&vi
ew=theater

20 Moormann 2013.

21 Pierwsza seria Herculanensium Voluminum quae supersunt Collectio prior (1793-
1855), Giulio Minervini Herculanensium voluminum quae supersunt. Collectio altera
(Neapoli 1862-1876); Travaglione 2004: 117.

22 Breton 1870: 511-514.
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Trudno sie oprze¢ wrazeniu, ze to znakomite i unikatowe znalezisko stato sie
inspiracja dla Bakalowicza do stworzenia wizji reprezentacyjnej biblioteki,
pelniacej tez funkcje gabinetu w willi zamoznego Rzymianina. Przestronne
pomieszczenie odbiega rozmiarami i umeblowaniem od przekazow Paderniego
czy Winckelmanna, ale tez trudno byloby, trzymajac sie stricte ich opisow,
umiesci¢ we wnetrzu scene z zycia codziennego witasciciela.

Patrzac na obraz, mozna przeniesc sie w lata okolo potowy I wieku: rozowe
tlo w glownej partii Scian ponad czarnym cokolem, centralnie umieszczone
edikule z przyczotkiem, podziat ornamentami gornej partii Sciany wystepuja
w III stylu, przeswity architektoniczne zas zapowiadaja IV styl, stosowany w
latach do wybuchu Wezuwiusza?3. Jest to wlasciwe dla malarza ogolne
odwzorowanie stylu pompejanskiego z bardzo swobodnym
zakomponowaniem detali zaczerpnietych z poszczegolnych zachowanych
badz zadokumentowanych Scian, jak unoszace si¢ uskrzydlone postaci
Victorii o roztozystych skrzydlach z Domus Vedi Sirici (VII.1.47) przy Strada
Stabiana?4.

Zamiast wspomnianej w opisach posadzki mozaikowej Bakalowicz poshuzyt
sie wzorem wykonanym w opus sectile, znanym w Rzymie z zachowanych
budowli. Centralny geometryczny uklad z plyt marmurowych nawiazuje do
wzoru posadzki w Panteonie.

Umeblowanie biblioteki sklada sie tylko z jednego regalu na zwoje
papirusowe, dwoch stotow i duzej skrzyni. Regal podzielony przegrodkami na
kwadratowe nisze — loculamenta — pozwala na uporzadkowane przechowanie
w nich po kilka zwojow wsuwanych w glab szafy. System ten poswiadczajq
zrodla pisane, rzadko ikonograficzne, a zachowane drewniane regaly sa
jeszcze rzadsze?5. W tym kontekScie warto zwroci¢ uwage na terminologie
opisow Paderniego i Winckelmanna, wskazujaca nie na regaly, lecz na szafy
zamykane, jak ta zachowana na sarkofagu z okolo 300 roku =z

przedstawieniem czytajacego zmarlego chirurga (il. 4). W czasach

23 Gorzelany-Nowak 2022: 248.
24 Niccolini, Niccolini 1854: tav. II.
25 Clark 1909: 30-33.
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Bakatowicza zabytek ten mozna bylo zobaczy¢ w Villa Balestra przy via Monti
Parioli w Rzymie?26.
Funkcje pomieszczenia akcentuja detale, ktore znajduja sie na planszach i

rycinach publikacji Le Antichita di Ercolano Esposte oraz Le case ed i

------

il. 4. Nowy Jork, Metropolitan Museum of Art, sarkofag rzymski inw. 48.76.1
(https:/ /images.metmuseum.org/CRDImages/md/original/DT11898.jpg
[23.03.2023])

monumenti di Pompei disegnati e descritti. Sa to stojaca na regale capsa?” —
cylindryczny pojemnik 2z drewna bukowego do przechowywania i
przenoszenia papirusow, ktory u Bakalowicza wyglada na wykonany z brazu,
na stole zas mozna dostrzec kalamarz28, lampke oliwna?® znajdujaca si¢ na
stojaku30. Bakalowicz pamiegtat tez o umieszczeniu na stole statuetki bogini
Ateny/Minerwy, ktora jako bogini madrosci patronowata zbiorom
bibliotecznym. W gabinecie mozna zobaczyC jeszcze drewniana skrzynie z
okladzinag z brazu, stojaca po lewej stronie przy Scianie. Oddaje ona prawie
wiernie wyglad tzw. arca ferrata®! dekorowanej popiersiami Erosa, Psyche i
maska dionizyjska w glownym rzedzie, a powyzej mniejszymi aplikami: glowa
pantery i popiersiami Apolla i Artemidy. Skrzynia pochodzi z odstonietego w
1861 roku domu przy via del’Abbondanza (VIII.4.12), zwanego Casa dei

Barbieri. Wlasciciele przechowywali w niej kosztownosci. Zwyczajowo

26 Obecnie w Metropolitan Museum of Art w Nowym Jorku, inw. 48.76.1, por. Matz
1881: 34647 nr 3127a.

27 Le Antichita di Ercolano Esposte II: tav. II; Niccolini, Niccolini 1862: tav. LXXXVII.
28 Le Antichita di Ercolano Esposte 1I: s. 221, tav. XXXIX; Niccolini, Niccolini 1862:
tav. LXXXVII.

29 Le Antichita di Ercolano Esposte VIII: tav. XIX.

30 Le Antichita di Ercolano Esposte VIII: tav. LVIII-LX.

31 Neapol, Museo Archeologico Nazionale inw. 73021; Affkamp 2007: 215-216.
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skrzynie ustawiano w atrium, ktore jako dostepne dla gosci bylo przestrzenia
prezentacji zamoznosci rodziny32. Wraz z innymi zabytkami wyposazenia
wnetrz arca ferrata z via dell’Abbondanza byla eksponowana w Sala dei
Piccoli Bronzi neapolitanskiego muzeum, co poswiadcza zdjecie z 1885 roku
(il. 5), jak rowniez opublikowana w tomie Niccolinich33. Skrzyni tej jako

elementu wyposazenia atrium Bakalowicz uzyt juz wczesniej, w 1887 roku,

i

ad ARG PR

il. 5. Giorgio Sommer (1834-1914), Napoli — Museo — Sala dei bronzi
(https:/ /commons.wikimedia.org/wiki/File:Sommer, Giorgio %281834-1914%29_-
_N._....._-_Napoli - Museo_-_Sala_dei_bronzi.jpg [23.03.2023])

na obrazie Na przyjeciu u Mecenasa. Powtorzonym meblem jest rowniez stot z
nogami w formie herm, przy jakim pracuje urzednik na obrazie Przed

pretorem3* z 1889 roku, sama za$ forma hermy przypomina rzezbionag

32 De Carolis 2007: 140-143.
33 Niccolini, Niccolini 1862: tav. XXXIII.
34 Taszkient, Panstwowe Muzeum Sztuki Uzbekistanu inw. 2K-1417.
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podpore stotu z glowg Dionizosa, znaleziona w palestrze w insula orientalis
II. 4-1935.

Bakalowicz ukazal Rzymianina podczas lektury. Ubrany jest w tunike i bialg
toge. jezeli miat to by¢ Pizo, patron Filodemosa, to wzorca wizerunku malarz
musiatl szuka¢ wsrod zabytkow znalezionych w willi. Jego krotkie wlosy i
linearne rysy twarzy przypominajg portret konsula z 15 roku p.n.e. L.
Calpurniusa Piso (48 p.n.e.-32)36, jaki znaleziony zostal prawdopodobnie w

tablinium. To popiersie z brazu syna wtasciciela willi z czaséw powstania

il. 6. Popiersie Calpurniusa Piso Pontifexa, Neapol, Museo Archeologico Nazionale
inw. 5601

(https:/ /upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/f/f3/L_Calpurnius_Piso_Pontif
ex_MAN_Napoli_Inv5601.jpg [23.03.2023])

35 ARkamp 2007: 314-315, kat. 8.34.
36 AfSkamp 2007: 279, kat. 4.7.
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biblioteki Filodemosa nalezy do licznych przedstawien portretowych,
znalezionych w pomieszczeniach domu (il. 6). Na obrazie dojrzaly mezczyzna
siedzi swobodnie w fotelu o tralkowych nogach wzorowanych na brazowych

ramach mebli — lectus, toza37 i bisellium, stotkas3® — eksponowanych wraz ze

.

il. 7. Rzym, Musei Capitolini, Sala Filozofow
(https:/ /commons.wikimedia.org/wiki/File:Hall_of_the_Philosophers, Musei_Capito
lini,_panorama.jpg [23.03.2023])

skrzynia w tej samej sali Muzeum Archeologicznego w Neapolu. Zas

inspiracja dla wyobrazenia Rzymianina moégt byc posag siedzacego

37 Neapol, Museo Archeologico Nazionale inw. 78614, 78615.

Prawdopodobnie z Pompejow, por. ARkamp 2007: 248, kat. 6.12. Inne przyklady z
triclinium domu C. Vibiusa (VII.2.18), por. Niccolini, Niccolini 1862: tav. XXXV;
Breton 1870: 404.

38 Neapol, Museo Archeologico Nazionale inw. 72992. Stotek ten wystepuje rowniez
wsrod wyposazenia atrium w obrazie ,Przed pretorem” z 1889 roku (Taszkient,
Panstwowe Muzeum Sztuki Uzbekistanu inw. 2K-1417).
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mezczyzny w todze, ze zwojem w dloni, ze zbiorow Giustinianid?, gdzie
interpretowany byt jako posag konsula i generala dowodzacego wojskiem
rzymskim podczas drugiej wojny punickiej, Marka Klaudiusza Marcellusa
(ok. 268-208 p.n.e.)*0. Obecnie uwazany jest za kopie z okresu Hadriana
portretu greckiego poety tragicznego Moschiona (2. potowa III w. p.n.e.), bez
zachowanej gltowy, ktora uzupeiniona zostala w okresie nowozytnym#4! (il. 7).
Posag w tym samym typie z okolo 110 roku, sygnowany przez Zenona, syna
Attinasa z Afrodisias, nalezal do kolekcji w Villi Ludovisi, ktéora sprzedana
zostala do zbiorow Museo Nazionale Romano#2. Mniejsza statuetka
siedzacego Moschiona powstata w I wieku znajduje sie¢ w Muzeum w Neapolu
i znana jest z juz XVI-wiecznych publikacji ikonograficznych Fulvia Orsiniego
ilustrowanych grafikami Antoine’a Lafréry’ego*3. Sposob czytania zapisanego
w kolumnach tekstu na zwojach, polegajacy na rozwijaniu czesci trzymanej
w prawej rece i zwijaniu przeczytanego fragmentu lewa reka, ilustrowata
rzymska kopia posagu Demostenesa z Muzeow Watykanskich%t. Przy
stojacym mowcy mozna zobaczy¢ rowniez capse na zwoje.

Motyw czytania zostal juz wczesniej wykorzystany przez Bakalowicza. W
1885 roku namalowal on scene ukazujaca w jesiennym krajobrazie parku
poete Katallusa, ktory siedzi na marmurowej lawie i czyta swe wiersze
przyjaciolom#>. Tu jednak poeta trzyma w rece dyptych (tabliczke woskowa),
jaki mozna zobaczy¢ w zachowanych zabytkach malarstwa pompejanskiego,
w portrecie tzw. Safony (Insula Occidentalis) czy pary Terentiusa Neo z
malzonkg (dom VII.6.2 przy via Stabia)*.

Jak na tym antycznym fresku, tak i u Bakalowicza Rzymianinowi towarzyszy
rodzina. Jedna z kobiet zywo zareagowala na czytany tekst, wstajac z

krzesta. Druga siedzi na klismosie z podnozkiem. Obie nosza tuniki i palle

39 Rzym, Musei Capitolini inw. S 603.

40 De Rossi 1704: tav. LXXXVIII.

41 Fittschen 1991: 260.

42 Inw. 8641; Fittschen 1991: 260.

43 Neapol, Museo Archeologico Nazionale inw. 6238; Orsini 1570: tab. 30; Pozzi
1989: 168, kat. 101.

44 Rzym, Musei Vaticani, Braccio Nuovo inw. 2255.

45 W zbiorach Galerii Tretiakowskiej w Moskwie, por. BorocaoBckasa 2016: 391.

46 De Caro 1996: 188, 189 (Neapol, Narodowe Muzeum Archeologiczne inw. 9084 i
9058).
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okrywajace glowy oraz zlota bizuterie eksponowana na wystawie Muzeum
Archeologicznego w Neapolu. Misterny naszyjnik stojacej kobiety, skladajacy
sie¢ z tancuszka i licznych zawieszek, wywodzi sie¢ z greckiej tradycji
jubilerskiej okresu poznoklasycznego i na szyi Rzymianki bylby swiadectwem
przechowywania w rodzinie drogocennego przedmiotu przez ponad 300 lat.
Na zgietej rece siedzacej kobiety wyeksponowana jest hellenistyczna
bransoleta spiralna (I w. p.n.e./I w.) w formie weza, jaka znaleziona zostala z

Domu Fauna w Pompejach. Oba zabytki zlotnictwa nalezaty do znanych i

W

1t :?t

il. 8. Bizuteria antyczna za: M. Monnier, Pompéi et les Pompéiens, Paris 1873: 171.

rutynowo publikowanych obiektow pompejanskich, miedzy innymi w
rysunkach grafika Hercule’a L. Catenacciego (il. 8)47.
Upozowanie siedzacej kobiety odwoluje sie do popularnej rzezby znanej jako

tzw. Agrypina%8, ktorej liczne zdjecia sa dowodem nie tylko zainteresowania

47 Niccolini, Niccolini 1854: tav. IV; Monnier 1864: 415.
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posagiem, ale tez zmiany jego stanu zachowania w postaci uszkodzenia nog
krzesla: na zdjeciu Giorgia Sommera z lat 1860-1880 rzezba jest jeszcze
kompletna (il. 9). Ta kopia wzorca greckiego, siedzacej Afrodyty
przypisywanej Fidiaszowi lub Alkamenesowi, zostala wykonana w czasach
flawijskich. Bakalowicz musial znac jednak jeszcze inne przedstawienia
kobiet wspierajacych glowe na rece, co jednoznacznie okresla stan

zamysSlenia postaci: to rzezba z I wieku ukazujaca Penelope, eksponowana w

Ganne .

il. 9. Giorgio Sommer, Napoli — Agrippina
(https:/ /commons.wikimedia.org/wiki/File:Sommer, Giorgio_(1834-1914)_-
_n._1531_-_Agrippina._ Museo_Nazionale (Napoli).jpg [7.10.2022])

48 Neapol, Museo Archeologico Nazionale inw. 6029.
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il. 10. Posag Penelopy, Musei Vaticani MV.754.0.0
(https:/ /upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/7/7b/Arte_romana%2C_statu
a_della_c.d._penelope%2C_I_secolo_dc_%28musei_vaticani%29.jpg [10.05.2023])



35

Muzeach Watykanskich#? (il. 10), wykonana wedlug wzorca greckiego =z

potowy V wieku p.n.e., relief zadumanej Demeter z fryzu Partenonu, ktérego
odlewy Muzeum Brytyjskie rozsylalo w XIX wieku po wielu europejskich
osrodkach uniwersyteckich oraz wizerunki zmarlych kobiet na stelach
greckich, jakie ilustrowaly publikacje na temat antycznej Grecji. Malarz miat
do nich dostep chociazby w bogato wyposazonej bibliotece Henryka
Siemiradzkiego, w ktorego pracowni czesto goscits0.

Odizolowanie siedzacej kobiety moze wynika¢ z roznicy wieku i braku
zainteresowania sprawami meza lub wrecz przeciwnie, moze byc¢ reakcja na
czytane przez niego wiadomosci. Podobna scene mozna odnalezé w
malarstwie pompejanskim: postac siedzacej kobiety z gestem zamysSlenia
widoczna jest na freskud! z cubiculum Casa della Imperatrice di Russia
(potaczony z VI.14.41), czy w przedstawieniu opowiesci o Admecie, ktore
zostalo odstoniete w 1825 roku w tablinum Casa del Poeta Tragico (VI.8.5)52.
Tekst odczytywany ze zwoju jest wyrocznig Apollina mowiaca o Smierci
Admeta i mozliwosci unikniecia jej, jesli ktos inny zgodzi sie umrzec za niego.
Zamyslony gest Alkestis moze antycypowac tu decyzje kobiety poswiecenia
sSwego zycia za meza.

W tle obrazu Bakalowicza rowniez kryje sie tragedia, ktérg malarz przywotuje
symbolicznie jeszcze poprzez element dekoracji wnetrza. Popiersie stojace na
regale ze zwojami jest z jednej strony nawiazaniem do licznych posagow typu
herma i popiersi znalezionych w Willi Papirusow, ktore zdobily réwniez
biblioteke, z drugiej zas znakiem czasu. Sposob ulozenia wlosow i rysy
twarzy wskazuja bowiem na wzorzec w rzezbie znalezionej na terenie tzw.
bazyliki w Herkulanum, a de facto otwartego placu otoczonego portykami,
pelniacego funkcje Augusteum, miejsca kultu cesarskiego. Posag w typie

statua loricata przedstawial cesarza Tytusa©3, ktory objat urzad w czerwcu 79

49 Rzym, Musei Vaticani MV.754.0.0

50 Guhl 1875: il. 127; BorocaoBckasa 2016: 386; Gorzelany-Nowak 2021: 30.

51 Neapol, Museo Archeologico Nazionale inw. 9378.

52 Niccolini, Niccolini 1890: tav. IV. Neapol, Museo Archeologico Nazionale inw.
9026.

53 Neapol, Museo Archeologico Nazionale inw. 6059, por. Muhlenbrock, Richter
2004: 288.
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roku®4, na kilka miesiecy przed wybuchem Wezuwiusza. Mozna
przypuszczac, ze malarz wprowadzit do przedstawionego na obrazie wnetrza
portret Tytusa, aby zasugerowac zblizajacy sie kataklizm, ktory zniszczyt
luksusowe zycie wlascicieli willi i pogrzebatl zbiory biblioteczne. Sam proces
niszczenia stal sie jednak w tym przypadku zabiegiem konserwujacym, dzieki

ktoremu delikatne zwoje papirusowe przetrwaly do naszych czasow jako

jedyna antyczna biblioteka na terenie Italii.

il. 11. Rekonstrukcja biblioteki w Willi Papirusow, za: Travaglione 2004: 110.

Biblioteke w Willi Papirusow mozna oglada¢c tez na wspolczesnej
rekonstrukcji®s>. Podobnie jak u Bakalowicza, ma ona charakter wygodnego
gabinetu (il. 11). Zgodnie z opisem Winckelmanna papirusy ulozone sa na
regalach o wysokosci czlowieka, ale tez odtworzono tu regaty w formie potek

zamontowanych w niszach. Kolejnymi elementami wspolnymi z wizja

54 Cary, Scullard 1992: 172-174.
55 Travaglione 2004: 110, il. 1.
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Bakalowicza sa skrzynia i capsae. Pomieszczenie rozjasniaja naturalne ciepte
plomienie lampek oliwnych, ktore malarz zastapitl niezauwazalnym dla widza
zrodlem mocnego sSwiatla, tak nienaturalnego we wnetrzach domow
rzymskich. Pomieszczenie i samo przedstawienie traci przez to na
autentycznosci, pomimo przesycenia kompozycji elementami antycznymi.
Obrazy Bakalowicza wpisuja sie jednak w historie rekonstrukcji, ktore
obecnie umozliwiaja programy komputerowe, i w stale zaciekawienie

odstanianiem i przywracaniem roznych aspektow zycia w starozytnosci.
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Filip Chmielewski
Muzeum Narodowe w Krakowie

Polski Instytut Studiéw nad Sztuka Swiata

La donna velata z Krakowa i Bratyslawy, czyli popiersia dwoéch
tajemniczych dam z epoki fin de siecle’u. Secesyjne czy werystyczne
dziela florenckiego rzezbiarza-wirtuoza Emilio Fiaschiego?

Pomiedzy tradycja a nowoczesnoscia w sztuce wloskiej przelomu

wiekow.

Wszystko zaczelo sie od pewnej podrozy, a raczej ,odnalezienia” dwoch
wyjatkowych wizerunkoéw dam, tzn. ich rzezbionych popiersi — z alabastru i
marmuru, znajdujacych sie  w  zbiorach muzealnych dwoch
srodkowoeuropejskich miast, niegdys funkcjonujacych w granicach jednego
panstwa. Scislej, to zauroczenie czy wrecz fascynacja owymi dzielami sztuki
narodzila si¢ od czasu pewnej wizyty w tym drugim osrodku, czego efektem
staly sie niecodzienne odkrycia i spostrzezenia piszacego te slowa. Pierwsza z
rzezb byla juz dobrze znana autorowi tekstu, lecz w momencie natrafienia na
kolejna rozpoczela sie¢ niemal detektywistyczna przygoda, zakonczona
interesujacymi ustaleniami. Co wiecej, zestawione ze soba popiersia obu
kapeluszowych, zawoalowanych dam przedstawionych 2z niezwyklym
realizmem, niepozbawionym jednak swoistego liryzmu, ukazanych ,jak
zywe”, zdawaly sie by¢ pokrewnymi sobie, wrecz siostrzanymi dzielami
sztuki. W dodatku tozsamymi niemal w kazdym calu, z malymi wyjatkami. Z
pierwsza z dam do niedawna mozna byto zapoznac sie¢ w krakowskim
Osrodku Kultury Europejskiej, czyli ,Europeum”, z druga — nadal mozliwe
jest spotkanie w bratystawskim patacu Pallfych, oddziale praskiej Galerii
Miejskiej. Krakowskie popiersie nalezace do zbiorow Muzeum Narodowego,
pelne uroku przedstawienie mlodej, nieco zamyslonej kobiety w wielkim
stomkowym kapeluszu, wyjatkowe, jesli chodzi o zbiory polskie, zachwyca
przede wszystkim wirtuozerig wykonania. To rzadkie, jakze efektowne i pelne
fantazji dzieto sztuki wykonano z niezwykla pieczolowitoscia, poshugujac sie

dwoma rodzajami alabastru, ponadto z dodaniem polichromii. Z kolei



41

dziewczecy wizerunek z Bratyslawy wyrzezbiony zostal z jednolitej brytly
karraryjskiego marmuru.

Tajemnicze podobizny mlodych, nieznacznie usmiechajacych sie kobiet,
jednoczesnie pograzonych w zamysleniu lub zdajacych sie marzyc¢, swym
artystycznym wyrazem oraz wyszukang forma szybko przyciagaja uwage
widza; nie sposob ich nie dostrzec nawet posréd rozmaitych innych
eksponatow, niegdys otaczajacych popiersie z krakowskiego Muzeum
Narodowego. Pierwsza z owych dam, nie bez przyczyny zestawiona zostala z
barokowym popiersiem autorstwa Giusto le Courta (Josse le Corte), rowniez
wykonanym w marmurze i nie mniej ekspresyjnym w wyrazie, druga zas —
bratystawska samotnie zdobi hall przed waska, lecz efektowna klatka
schodowa, wiodaca na pietro miejskiego palacu, gruntownie przebudowanego
w XVIII stuleciu. Popiersie ze zbiorow polskich nie bylo osamotnione,
natomiast wyobrazenie damy znajdujace sie w Bratystawie jako jedyne dzieto
sztuki w przestrzeni niewielkiego hallu, ustawione na widocznym cokole
wylanialo si¢ z polcienia spowite zlota poswiata, ktora potegowalo
wprowadzone od tylu rzezby, delikatne miodowe oswietlenie. Podkreslalo ono
naturalna kremowa tonacje marmurowego popiersia, jednoczesnie
uwydatniajac jego barwe, dzieki czemu stawalo sie ono niemal zlotawe,
odmaterializowane.

Jesli zestawimy oba zagadkowe obiekty, okaze sig, ze wykonat je ten sam
autor. Wyszlty one 2z jednej pracowni, =z jednej reki diugo
niezidentyfikowanego mistrza. Bynajmniej nie sa to zwykle, dajace sie
rozpozna¢ podobizny konkretnej osoby. Bardziej dynamiczne barwne
popiersie dziewczyny, ktore trafilo do Krakowa i ktorego pochodzenie jest
niewyjasnione, to pelnoplastyczna rzezba usytuowana na specjalnie
wykonanym niskim postumencie (identycznym jak w nieco rozniacej sie
wersji bratystawskiej). To przedstawienie w formie popiersia ze Scietymi
trapezoidalnie ramionami, a raczej wyobrazenie mlodej damy z lekko
uniesiong glowa, przybranej wydatnym, trafnie oddanym stomkowym
kapeluszem, dodatkowo przewiazanym woalka, ktora jak pajeczyna
delikatnie oslania twarz przedstawionej postaci, pelnej uroku i tajemniczosci.

Subtelna postac o lekko przymknietych oczach zdaje sie trwa¢ w pogodnym
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il. 1. Emilio Fiaschi, Dama w kapeluszu z woalkq, okoto 1910, Muzeum Narodowe,
Krakow
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zamysSleniu, co poteguje jeszcze tajemniczy, moze nawet nieco ironiczny, lecz
nieznaczny usmiech. Popiersie kobiety ujetej w trzech czwartych zasadniczo
przeznaczone jest do ogladania ze wszystkich stron, rownie bowiem
interesujaco przedstawia sie perforowany kapelusz o zréznicowanej linii,
opadajacy na plecy modelki. Co oczywiste, strona przednia,
najatrakcyjniejsza dla tego dziela, rozwiazana zostala w najbardziej
wyszukany sposob. Wrazenie niezwyklosci czy tez pewnej ekscentrycznosci
owego popiersia poteguje jeszcze umieszczenie przyczepionych u spodu
kapelusza oraz na przedzie sukni — na biuscie wyrozniajacych sie kwiatow
maku, stanowigcych jakby atrybut anonimowej modelki (bez watpienia jest
to mak, kojarzacy si¢ rowniez — z powodu pelnej formy kwiatu — z réza! (il. 1).
Szczegolnie interesujacy jest fakt, iz pelnoplastyczna rzezbe wykonano z
materialu barwnego nader zréznicowanego, co wraz z polichromowanymi na
czerwono makami z zaznaczonym czarnym sSrodkiem nadaje jej wiecej efektu
i zycia. Autor popiersia umiejetnie potaczyl ze soba dwa rodzaje wybranego
alabastru — w czesSci torsu uzyl wzorzystego, kremowo-zielonkawego, w
partiach twarzy zas jedynie kremowego miekkiego marmuru, zwanego
wlasnie alabastrem. Ponownie intrygujacym akcentem kolorystycznym sa
wpiete maki, znacznie ozywiajace popiersie zdajace sie wrecz poruszac,
szczegbOlnie w partii efektownego nakrycia glowy. Przedstawienie to dziata na
wyobraznie, frapuje i fascynuje zarazem od pierwszego spotkania z tak
rzadkim przykladem rzezbiarskiego wirtuozerstwa. Wszystkie te zastosowane
elementy tworza zadziwiajaca i nieco ekscentryczna calos¢. Bynajmniej nie
wyczuwamy tutaj atmosfery sztucznosci, lecz raczej aure niezwyklosci i

pobudzajacego naszg fantazje jawnego niedomowienia, moze nawet

1 Popiersie kobiety w kapeluszu z woalka, w zbiorach muzealnych dotychczas
okreslane jako wloskie, lecz nieznanego autorstwa, datowane na lata 1910-1912
(lub 1910-1915). Pochodzenie rowniez jest nieznane, rzezba za$§ niesygnowana;
alabaster z dwoch gatunkow o zréznicowanym odcieniu i zZytkowaniu (zielonkawym i
kremowym), z dodatkiem czesciowej polichromii, 69,5 x 52 x 35,5 cm (wys. 72 cm,
szer. 44 cm, gt. 28 cm); numer inw. MNK XII-A-840. Niestety, nie wiadomo tez w
jakim czasie i w jakich okolicznosciach oraz od jakiego ofiarodawcy badz instytucji
popiersie to trafilo do krakowskiego Muzeum Narodowego. Alabastrowy wizerunek
skapeluszowej damy” poddany zostal konserwacji na krakowskiej Akademii Sztuk
Pieknych w 1993 r., kiedy to dodano cokoét (w pracowni prof. Ireneusza Phuski).
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niesamowitosci. Artysta swietnie uchwycit dyskretny urok modelki, oddajac
jej delikatny, bladzacy usmiech, mocniej akcentujac mimike postaci niz w
wersji slowackiej, ktora zdaje sie¢ byC praca tego samego mistrza. Popiersie
tajemniczej damy istotnie ewokuje dziwnym nastrojem, zwielokrotnionym
przez nagromadzenie elementow, jak chocby spory, zdajacy sie¢ poruszac na
wietrze, niemal szeleszczacy letni kapelusz czy doslownie oblepiajaca twarz
modelki, malowniczo rozciagajaca sie¢ woalka, tworzaca pasy wstazki.
Wyczuwalny nastréj niesamowitosci, wraz z iScie barokowym ekspresyjnym
rozwigzaniem calosci, uwydatniono jeszcze dzieki wirtuozerskiemu
potraktowaniu materiatu, opracowywanego przez dotychczas
niezidentyfikowanego tworce rownie zagadkowej dame a lincroyable ze
zbiorow bratystawskich, dzieta, ktorego pochodzenie pozostaje nieustalone,
podobnie jak w przypadku pokrewnego mu biustu krakowskiego. Z
pewnoscia poteguje to jeszcze owa aure tajemnicy, roztaczajaca sie wokot tak
niezwyczajnych czy wrecz ekscentrycznych wizerunkow.

Kolejne popiersie, mimo narzucajacych sie analogii, ma jednak nieco
odmienne cechy niz poprzednie, juz scharakteryzowane. Wykonane w
marmurze karraryjskim o jednolitym odcieniu, jak wspomnieliSmy, lekko
zottawokremowym w tonacji, jest pokrewne krakowskiemu nie tylko ze
wzgledu na temat czy zastosowane rozwiazania formalne oraz te same
gabaryty (w tym wysokoS¢ rzezby), lecz przede wszystkim przez emanacje
owym niezwyklym nastrojem. W tym przypadku popiersie damy w
kapeluszu, réwniez o nieznanym pochodzeniu i historii, nieco réznicuje nie
tylko sama kolorystyka czy tez brak pewnych drobnych dodatkowych
dekoracyjnych elementow, lecz takze umiejetnie oddany wyraz twarzy, tyle ze
charakteryzujacy si¢ nieco inna mimika; jest to inny usSmiech, wyrazniej
zaznaczony i bardziej widoczny. Dziewczyna z popiersia bratyslawskiego
usSmiecha sie nieznacznie i kokieteryjnie, kierujac spojrzenie w strone widza,
choc¢ zarazem zdaje sie byC niemal nieobecna, powieki zas efektownie
ukazanej postaci sa lekko przymkniete. Mioda kobieta ukazana jakby w
polsnie, z zaznaczonym czy raczej uwypuklonym biustem (wyrazniej niz w
wersji krakowskiej) ma glowe tak samo przybrana kapeluszem, ale juz

skromniejszym i niezbyt rozbudowanym. Wystepuje tutaj kolejna roznica: w
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miejscu dos¢ skromnej kokardy znanej z wersji krakowskiej, w tym drugim
pokrewnym dziele autor bardziej rozbudowal malownicza wijaca sie
wstege/kokarde, widoczna z tylu rzezby. Inaczej tez w rzezbie ze zbiorow
slowackich rozwiazano samag partie woalki. Tworca delikatnie zaznaczyl owa
spajecza siec”, zanadto nie zakrywajac rysow milodej kobiety. To znacznie
spokojniejsze, bardziej statyczne i jakby zastygle w bezruchu przedstawienie
odznacza sie, poza swa zrozumialg jednotonalnoscia podyktowana wybranym
materialem, takze zastgpieniem dekoracyjnych makow pojedyncza roza,
przypieta na sukni, tuz przy biuscie damy. Oba stylizowane wizerunki dam
tkwiacych w ,sennym” marzeniu lub tez poetycko natchnionych intryguja nie
tyle przez swa oryginalnos¢, jesli chodzi o potraktowanie zdawaloby sie
zwyczajnego, wrecz az nadto eksploatowanego tematu oraz artystyczne
wykonanie catosci, lecz takze zadziwiaja catkowita odrebnoscig od zazwyczaj
spotykanych lub podziwianych, istniejacych w tak wielu egzemplarzach
salonowych popiersi eleganckich pan, kojarzacych sie z okoto 1900 rokiem,
dekadenckim przelomem stuleci? (il. 2). Rzezbiarz wirtuoz z duza
zrecznoscia, wrecz brawura, niemal do granic mozliwosci wyzyskat
wlasciwosci tkwiace zarowno w gladkim, jak i Zytkowanym alabastrze (wraz z

zaglebieniami w partii kwiatow oraz woalki, drazac alabaster tak, by uzyskac

2 Dama w kapeluszu — popiersie (Dama v klobuku), dotad okreslana jako dzieto
rzezbiarza wloskiego z 2. polowy XIX wieku, znajduje sie w zbiorach bratystawskiej
Galerii Miejskiej (obecnie na ekspozycji w Palacu Pallfych na Starym Miescie);
pochodzenie jest nieznane (?), zakupu dokonano 1.01.1975 r.; rzezba ta rowniez nie
jest sygnowana. Marmur karraryjski o zottawo-kremowym odcieniu, wys. 71,5 cm
(B1254; 350/75). Zob. Z. Grajciarova, A. Lohnert, Prirastky stareho umenia 2. cast,
Galeria hl. mesta SSR Bratislavy 1977, nr kat. 414; Galeria mesta Bratislavy. Vyber
zo zbierok 1, GMB, Bratislava 1990, nr kat. 51, s. 106 i 107 (il.), (opr. Zelmira
Grajciarova; jako ,taliansky sochar; druha polovica 19. storocia”). Za wszystkie
cenne informacje dotyczace tej rzezby oraz przestana, z czasem uaktualniona, karte
muzealna obiektu (skatalogowanego 1.01.1984 r. [Margita Filova] jako ,taliansky
autor z 1. polovice 20. storocia”, nastepnie datowanego na przelom XIX i XX
stulecia, a Scislej na lata 1890-1910), chcialbym podziekowac¢ Pani Janie Lukovej,
kurator zbiorow sztuki dawnej Galerii mesta Bratislavy, za informacje zas dotyczace
rzezbiarskich metod pracy i samego procesu tworczego, jak rowniez dane o
charakterze technicznym, warsztatowym co do tytulowego dziela skladam
podziekowania Panu dr. hab. Michalowi Wardzyniskiemu z Instytutu Historii Sztuki
Uniwersytetu Warszawskiego.
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il. 2. Emilio Fiaschi, Dama v klobuku, okoto 1910, Galeria Miejska, Bratystawa
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pozadana forme); z kolei w bardziej ujednoliconej gladkiej wersji 2z
Bratyslawy, pokonujac opor materii, zrealizowal swoja plastyczng koncepcje,
swoj tworczy zamysl, zapewne z jednej bryly marmuru, wydobywajac jakze
eleganckie, pelne lekkosci i swobody przedstawienie, zaprzeczajac istocie
samego tworzywa z natury rzeczy niezbyt tatwo poddajacego sie obrobce.

Bez watpienia jakze intrygujace, na poly fantazyjne wizerunki obu (rzecz
jasna) niemozliwych do jednoznacznej identyfikacji dam same przez sie juz
swym istnieniem wrecz prowokuja do odgadniecia i zglebienia ich tajemnic:
pochodzenia oraz odkrycia kregu artystycznego czy Srodowiska tworczego, w
ktorych powstaty, nie mowiac juz o postaci tworcy tych dziet. Nasuwa sie tez
pytanie, w jakim czasie oraz kogo tak naprawde chciano ukazac, zreszta w
obu przypadkach pod zawoalowanymi postaciami (gdyz modelki sa w gruncie
rzeczy bardzo do siebie podobne, cho¢ pierwsza z nich odznacza sie bardziej
wysublimowanymi, szlachetnymi rysami twarzy), nieznacznie skrytymi za
przezroczysta delikatng przestong. Nadmienmy raz jeszcze, iz raczej nie
mozna sadzi¢, ze mamy do czynienia z portretem konkretnej osoby; bardziej
prawdopodobny wydaje sie poglad, iz stworzono dwa stylizowane fikcyjne
wizerunki, pelne tajemniczosci i dwuznacznosci, by¢ moze na specjalne
zamowienie. Jednoczesnie uderza kontrast pomiedzy plynnym, niemal
secesyjnym traktowaniem form, jesli chodzi o glowe i kapelusz obu postaci, a
bardzo tradycyjnym ujeciem biustu i ramion kobiet oraz wiernym
odtworzeniem detali, na przyklad kwiatow czy wstazek lub guzowych
dekoracji kapelusza (nie mowiac juz o postumencie rzezby z Krakowa).
Wszystkie te galanteryjne detale bliskie sa tradycji akademickiej sztuki
salonowej, nacechowanej jednak pewna subtelnoscia, a nawet frywolnoscia
badz filuternoscia i wyrafinowaniem symptomatycznym dla epoki schytku,
kiedy to poszukuje sie ciagle czegos nowego, nad wyraz, czegos jeszcze
atrakcyjniejszego, lecz rownoczesnie wciaz funkcjonuje (i oddzialuje) silnie
zakorzeniona tradycja wraz z dawna symbolika. Konwencjonalizm ujecia
zderza sie tutaj ze skrajnie Smialym poszukiwaniem Srodkow wyrazu. W
kazdym razie zarowno podobizna(?) mlodej usmiechnietej kobiety ze
»Zlotawego” popiersia, jak 1 jej odpowiednik wykonany w gladkim i

zytkowanym alabastrze odznaczaja sie juz bardziej finezyjna, jakby secesyjna
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forma, wystepujaca w dzietach z przelomu XIX i XX stulecia, z zauwazalnym
charakterystycznym zacieraniem czy zatapianiem delikatnych rysow twarzy
mlodych dam za pomoca cienkiej woalki przypominajacej siatke (wyczuwalna
jest tutaj nawet konsystencja, tekstura odtworzonego przezroczystego
materiatu). Odnosimy wrazenie, ze istotnie jest to rodzaj welonu.

W przypadku tak samo trudnej do okreslenia, jak wspomniana
»Siostrzana” dama ze slowackich zbiorow, zarowno w kwestii tematyki, jak i
znaczenia oraz pochodzenia (nie wspominajac rowniez o czasie powstania),
znacznie bardziej wyrafinowanej rzezby krakowskiej, wczesniej praktycznie
niepublikowanej i niewystawianej, pojawitlo sie kilka mniej lub bardziej
trafnie postawionych hipotez co do jej przeznaczenia; nie mowiac juz o
innych dociekaniach i domystach natury historyczno-artystyczne;.
Szczegolnie jesli chodzi o obszar geograficzny i czas realizacji rozpatrywanego
niecodziennego dziela europejskiej plastyki, tak zgola niepodobnego do
podrecznikowych typowych realizacji rzezbiarskich drugiej potowy wieku XIX

i poczatku nastepnego stulecia3.

3 Rzezba krakowska pojawia sie jedynie w publikacjach ogélnych, przewodniku po
Osrodku Kultury Europejskiej ,Europeum”: D. Dec, J. Walek, Europeum. Oddzial
Muzeum Narodowego w Krakowie, Krakow 2013, s. 76, il. s. 77. Ponadto portret
kobiety w kapeluszu z woalka byl raz prezentowany na wystawie czasowej w
Muzeum Narodowym w Warszawie w 1998 roku jako dzielo noszace znamiona
pewnej akademickosci. Zob. w: Akademizm w XIX wieku. Sztuka europejska ze
zbiorow Muzeum Narodowego w Warszawie i innych kolekcji polskich., katalog
wystawy pod red. I. Danielewicz, Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 1998,
nr kat. 118, s. 236 (il. s. 237), (nota Anny Krol). Szerzej na temat obu popiersi: F.
Chmielewski, Dve busty damy v klobuku so zavojom. Neobvykle sochy talianskeho
povodu v muzejnych zbierkach v Krakove a v Bratislave, 1. cast/ Two busts of a lady
with hat and veil. Unique sculptures of Italian origin in museum collections in Cracov
and Bratislava, part 1, ,Muzeum”, Bratislava, R. LXI, nr 4/2015, s. 19-23 oraz
tegoz: Dve busty damy v klobuku so zavojom. Neobvykle sochy talianskeho povodu v
muzejnych zbierkach v Krakove a v Bratislave, 2. cast/ Two busts of a lady with hat
and veil. Unique sculptures of Italian origin in museum collections in Cracov and
Bratislava, part 2, ,Muzeum”, Bratislava, R. LXII, nr 1/2016, s. 33-36; F.
Chmielewski, J. A. Chroscicki, Miedzy wykladem a dyskusja... w Europeum
(Rezultaty cyklicznych spotkan seminaryjno-dyskusyjnych w krakowskim Osrodku
Kultury Europejskiej ,Europeum”, pazdziernik 2016 - czerwiec 2017 roku),
publikacja w druku (,Barok. Historia — Literatura —-Sztuka”, t. XXVIII/5 (54).
Krakowskie popiersie bylo przedmiotem analiz i rozwazan podczas jednego z
pierwszych spotkan z wiekszego cyklu prezentacji wyrézniajacych sie, lecz malo
znanych dziet sztuki zagranicznej ze zbiorow MNK, omawianych wraz z
zaproszonymi gos¢émi, pt. ,La donna velata. Miedzy zyciem a Smiercia” (w
pazdzierniku 2016 roku).



49

Co interesujace, w rzezbie krakowskiej doszukiwano sie rzadkiej,
skomplikowanej alegorii Smierci, co zreszta mozna by odnies¢ takze do
popiersia z bratyslawskiego Patacu Pallfych. Pojawiajacy sie¢ motyw
rozpostartej woalki, obecny w obu wersjach wraz z makami uczepionymi
kapelusza i sukni w rzezbie eksponowanej w krakowskim Europeum,
jednoznacznie naprowadzalby na watek o wanitatywnym zabarwieniu.
Wedhug Anny Krol*, wspomniane motywy sa oczywistym odniesieniem do
tematyki Smierci, przemijania, wskazujac nie tylko na rodzajowy charakter
tego studium portretowego — fantazyjnej podobizny damy. Symboliczny mak
— pokarm zmartych istotnie dosy¢ jednoznacznie odnosi sie¢ do krolestwa
cieni, do Swiata istot juz nieobecnych w naszej rzeczywistosci,
przemijajacych. W takim razie, czyzby uzyto tutaj antycznego symbolu,
laczac go z XIX-wiecznym wyobrazeniem, jak domniemywano, uzyskujac
wyrafinowana personifikacje Smierci? JesSliby mnadal uznawac¢ to
przedstawienie za dzielo sepulkralne, lecz o niekoniecznie tatwo
wytlumaczalnym przeznaczeniu, to wowczas sSmier¢ bylaby personifikowana
przez piekna panig w kapeluszu i w ,symbolicznej” woalce. Motyw ten
pojawia sie w sztuce — glownie rzezbiarskiej —wlasnie drugiej potowy XIX
stulecia, najczesciej na gruncie wloskim. W opinii Krél oraz Janusza Walka,
ta nowoczesna personifikacja odnosi si¢ do wloskiej rzezby nagrobne;.
Przyznac trzeba, ze w Italii epoki Risorgimenta oraz w poOzniejszym czasie
dosy¢ powszechny byl panujacy zwyczaj wystawiania podobnych pomnikow
nagrobnych oraz tworzenia skomplikowanych alegorii Smierci, ktore mogtly
przybiera¢c nawet ekscentryczne czy tez dziwaczne formy. Ale do tego
wyjatkowo intrygujacego watku jeszcze powrdocimy. Co wiecej, praca ta
charakteryzuje sie nie tyle akademickoscia formy czy rozpoznawalnego stylu,
jak chcieliby tego(?) organizatorzy przytaczanej warszawskiej wystawy (czyli
S<Akademizm w XIX wieku...”), ile raczej dekadenckim wyrazem, czyms ledwo
wyczuwalnym, co pozwala jednak postrzegac to niewielkie capolavoro w
klimacie epoki schytku, fin de siecle’u. Ow domyst dotyczacy jakze §wieckiej

alegorii, pelnej uroku i tajemniczosci, znajduje swe potwierdzenie, jesli

4 Por. Akademizm w XIX wieku..., s. 236.
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zwrocimy uwage na szczegOlna aure czasu ,konca wieku”, ponadto — jezeli
dostrzezemy zjawisko dostosowywania symboli do ,zwyklej”, sSwieckiej
ikonografii, a wrecz tworzenia nowej, nierzadko ryzykownej, uaktualnione;j
symboliki. Wiaze sie z tym domniemanie Janusza Waltka, ktory sugerowal, iz
by¢ moze mamy do czynienia z nagrobnym wizerunkiem zmartej kobiety,
moze tez, co wydawalo si¢ bardziej prawdopodobne - 2z dekadencka
personifikacja Smierci, czyli pelna zmyslowosci nowa Vanitas. Kolejne
skojarzenie tego niezwyczajnego, dwuznacznego portretu z by¢ moze
funeralna tematyka powtarza sie w opinii Anny Kroél, przypominajacej o
wpietych w suknie kwiatach, kojarzacych sie ze Smiertelnym snem maku,
sugestywnie opiewanym miedzy innymi w poezji Rainera Marii Rilkego.
Jednoczesnie roza obecna jako dekoracja kolejnego biustu oznaczalaby
mlodosé, swiezos¢ modelki. Dawna tradycja laczy sie plynnie z nowa, juz
zeswiecczona, a takze ze swobodnym Zonglowaniem znaczeniami, zwlaszcza
w epoce dekadencji i przewartoSciowania istniejacych dotad srodkow wyrazu,
a zarazem symboli. Pojawiajace sie wowczas zawoalowane postacie 2z
zastonietymi twarzami sugeruja takie poszukiwania, inspirowane
erudycyjnymi odwolaniami do literatury pieknej, poezji symbolicznej albo
postromantycznych wyobrazen z tamtego czasu - doby konczacego sie
historyzmu, kiedy to panowaly najrozmaitsze, czasem wrecz ekscentryczne
modusy stylowe. W istocie dzieta takie swym istnieniem przedluzaly trwanie
epoki romantycznej, nierzadko postugujacej sie skomplikowanymi alegoriami
czy szyframi wizualnymi dla bardziej wtajemniczonych odbiorcow. Nasuwaja
sie¢ w tym miejscu skojarzenia powiesciowe, na przyklad z owczesnymi
utworami wloskich pisarzy (nawet takich, jak Tommaso di Lampedusa)®, na

poty symbolicznymi i realistycznymi zarazem, gdzie czasem pojawia sie¢ ow

5 Anna Krol juz niegdys zauwazala ten pojawiajacy sie¢ sugestywny motyw, zreszta
obecny na trwale w sztuce wloskiej od stuleci, dajacy sie¢ odnalez¢ w znanej powiesci
»,Z kKlimatem”, zawierajacej odwolania historyczne, piora Tommasa di Lampedusy,
pt. Lampart (wydanej we Wloszech po raz pierwszy w 1958 roku), zob. Akademizm w
XIX wieku..., s. 236. O swieckiej ikonografii §mierci w epoce nowoczesnej zob. J.
Biatostocki, Motywy $mierci jako formy symboliczne w sztuce XVIII i XIX wieku, w:
tegoz, Symbole i obrazy w Swiecie sztuki, Warszawa 1982, s. 434-454. Na temat
wloskiej-genuenskiej rzezby werystycznej zob. P. Krakowski, Nagrobki w Staglieno,
,Folia Historiae Artium”, XXIV, 1988, s. 97-116.
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motyw woalki noszacy wyrazne wanitatywne pietno. Niekoniecznie jednak
tak musiato by¢ w przypadku rozpatrywanych obiektéw. Rownie dobrze moze
chodzi¢ o atrakcyjne przedstawienia przeznaczone do dekoracji eleganckiego
wnetrza, w efekcie - rzezby o czysto buduarowym Iub salonowym
charakterze. Realizacje te nie muszg niesc jakiegos glebszego przestania albo
tez stanowi¢ nader wyrafinowana alegorie. Podobne popiersia ustawiano na
postumentach dla dekoracji wybranych pomieszczen — salonow, salonikow
albo tez hallu glownego czy przechodniego, reprezentacyjnego korytarza.
Dzieki nadanej atrakcyjnej formie pasowaly zarowno do miejskich, jak i
arystokratycznych siedzib czy willi, ale rowniez mieszczanskich
apartamentow. Jednak podobne przedstawienia nie zawsze shuzyly li tyko
samej ozdobie.

Jesliby nadal utrzymywac zalozenie dotyczace wloskiego pochodzenia
intrygujacych popiersi, to warto przywolac fakt czestego wykonywania na
tym terytorium popularnych, aczkolwiek niewielkich rzezb nie tylko
portretowych, raczej pelnoplastycznych (okreslanych mianem tak zwanej
malej plastyki prac o charakterze gabinetowym, przeznaczonych do ozdoby
wnetrz) z marmuru badz alabastru, pojawiajacych sie w szczegolnosci w
drugiej potowie XIX wieku w juz wolnym panstwie - Zjednoczonym
Krolestwie Wloch, dawnej Italii. Takie niewielkie, nierzadko wytwarzane na
masowa skale wyroby roznych warsztatow rzezbiarskich, zwykle o rodzajowo-
portretowym charakterze, cieszyly sie spora popularnoscia nie tylko we
wloskich osrodkach ich powstawania, ale tez w innych panstwach
europejskich. Szczegdlnie modne byly przedstawienia mlodych, urodziwych
kobiet z kwiatami we wlosach albo wpietymi w nie kokardami i wreszcie
dodatkowo ukazane w szykownych kapeluszach. Produkowane nie tyle jako
szczegolne dzieta sztuki, ile raczej pamiatki przeznaczone dla podroznych
albo nawet jako zwykle bibeloty, cieszyly sie spora popularnoscig. Jesli
chodzi o omawiane ,kapeluszowe damy”, trudniej moéwi¢ o specjalnie
wykonanej pamiatce, dla turystow. Nie wydaje sie rowniez, by podobne
popiersia kiedykolwiek staly na wloskich cmentarzach, a tym bardziej na
grobach zmartych osob, wedlug stwierdzenia Janusza Watka. Cho¢ w XIX-

wiecznych Wloszech wystepowala nie tyle okreslona tendencja czy nazbyt
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specyficzna moda, ale raczej znamienny zwyczaj odnoszacy sie do kreowania
zadziwiajacych, az nazbyt realistycznych - mogacych nawet przerazac -
figuralnych przedstawien jako rzezb nagrobnych, obecnych na przyktad na
cmentarzach liguryjskich, jak w Staglieno pod Genua czy toskanskich lub w
Lacjum, to nie wydaje sie, by w tym celu wykorzystano niektore z tak
dekoracyjnych (i jakze atrakcyjnych wizualnie) przedstawien przeznaczonych
do podziwiania, wykreowanych dla samych doznan wzrokowych, a przez to
wyjatkowo estetyzujacych; nalezy powatpiewac, ze postuzyly one specjalnie
ku ozdobie czyjegos grobowca czy prywatnego mauzoleum! Raczej mialy
zadziwiaC badz zafrapowac¢ widza. Przez swa wybujatos¢ wyszukanych form,
mogly pozwala¢ na wlasne interpretacje czy domyslty odbiorcy; by¢ moze
nawet na pewne fantazjowanie, a co za tym idzie — spora swobode
interpretacyjna, co rowniez mozna odnies¢ do specyfiki epoki, ktora zrodzita
takie rozwiazania, epoki niemal wszechobecnego uwielbienia dla symboliki,
rebusow i zagadek. Stad tak bardzo rzucajace sie w oczy wyczuwalne
niedopowiedzenie i unoszacy sie nad tymi specyficznymi dzielami nastroj
tajemniczosci, czegos ledwo uchwytnego - wlasnie takiego jak senne
marzenie. Dlatego tez poczatkowo, jak juz zostalo powiedziane, krakowski
wizerunek kobiety z woalka ze wzgledu na swa wyszukana forme laczony byt
z epoka secesji. Skadinad shlusznie, gdyz zblizone tendencje wyobrazania
mocno stylizowanych lub nawet przestylizowanych (przesadnie upozowanych
lub ujmowanych w sposob malowniczy) postaci doszty do glosu wilasnie w
tym okresie, silnie wiazac si¢ ze wspomnianag stylistyka, okoto 1900 roku
obecna w sztuce europejskiej. Natomiast datowanie rzezby z Krakowa na lata
poprzedzajace I wojne swiatowa (okolice 1910 lub 1915 roku) moze budzic
pewne watpliwosci, niemniej ze wzgledow stylistycznych, ktore zaraz
przytoczymy — jako element argumentacji za przyjetym obszarem powstania
dwoch rozpatrywanych popiersi — z pewnosciqa mozna mowic o Wloszech
przelomu wiekow XIX i XX lub dwoch ostatnich dziesiecioleciach XIX
stulecia. Wskazuja na to wyjatkowe, niekiedy neobarokowe cechy popiersia,
pojawiajace sie wlasnie we wloskiej secesji, ale tez w okresie ja
poprzedzajacym, kiedy to jeszcze panowaly pozne fascynacje na przykitad

sztuka baroku, lecz juz zdecydowanie zapowiadajace art nouveau. To
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umowne datowanie mozna przesuwac, jesli chodzi o kwestie chronologiczne,
gdyz nie jest ostatecznie powiedziane, iz tak specyficznych ozdob strojow
dam nie zastosowano by juz nieco wczesniej. Zdaniem Marii Taszyckiej,
znawczyni dawnej mody 1 strojow, kustoszki krakowskiego Muzeum
Narodowego, charakterystyczny ubior, a raczej kroj sukni dziewczyny jest
elementem datujacym®. Wskazywala ona wyraznie na lata 1910-1912, gdyz
wtedy kroj ten obowiazywal, zreszta catkowicie niezaleznie od danego kraju
czy osrodka w Europie. Mimo tych uwag nie nalezy zacieSnia¢ granic
czasowych powstania obu dziet jedynie do (krotkiego) okresu trwania secesji
w sztuce, tym bardziej ze nieco skromniejsze, lecz pokrewne krakowskiemu
przedstawienie z Bratyslawy datowane bylo przez Zelmire Grajciarova juz
ostrozniej na druga polowe wieku XIX7. Trudno tez kojarzy¢ omawiane
wizerunki, zdajace si¢ by¢ ponadczasowymi symbolicznymi wyobrazeniami z
jakas okreslong moda czy tendencja, jesli chodzi o kwestie ubioru, niemniej
formalnie tacza sie one z epoka fin de siecle’u. Stwierdzi¢ nalezy, iz ich wloski
charakter wyraza sie poprzez inne, znacznie bardziej wyrafinowane cechy,
przede wszystkim werystycznoS¢ samego ujecia. Wydaje sie, ze z rownym
powodzeniem mozna by wykazaC znacznie wczesniejszy czas powstania
stylizowanych popiersi (na przyklad ostatnie dziesieciolecie XIX wieku), wraz
z odmiennym okresleniem ich ikonografii, niz juz przypuszczano. Pewne
istotne spostrzezenia i analizy stylistyczne niekoniecznie musza wskazywac
na okres secesji, lecz moze raczej schytkowy historyzm, kiedy to mieszatly sie
rozmaite konwencje w sztuce (w wydaniu werystycznym, szczegOlnie
charakterystycznym dla wloskich rzezbiarzy, nierzadko okreslanych mianem
virtuosi) bez wzgledu na utrwalona mode, jak tez na Swiadome nawiazywanie
do konkretnej tradycji, nadal panujacej w rzezbie wloskiej. W owej tradycji

siegajacej nowozytnosci oba wizerunki sa niewatpliwie silnie osadzone,

6 Akademizm w XIX wieku..., s. 236. Zblizone popiersie kobiety w kapeluszu,
ustawione na nagrobku na rzymskim cmentarzu Campo Verano, mial dostrzec
przed laty Janusz Walek z Muzeum Narodowego w Krakowie, jednak wobec braku
materialu porownawczego trudno jest wypowiada¢ sie na temat owej
zastanawiajacej kamiennej rzezby i jej dokladnego wygladu oraz estetyki tegoz
popiersia (informacja ustna).

7 Por. Z. Grajciarova-A. Lohnert, Prirastky stareho umenia..., nr kat. 414; Galeria
mesta Bratislavy. Vyber zo zbierok 1..., nr kat. 51, s. 1061 107.
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stanowiac niejako jej przedluzenie, artystyczna kontynuacje juz w epoce
NOWOCZESNOSCI.

Niezaleznie, czy mamy do czynienia z rzezbami personifikujacymi smier¢ pod
postacia powabnych mlodych dziewczyn, czy tez po prostu wyobrazono tutaj
przemijanie widziane (lub zasygnalizowane?) przez pryzmat zupelnie
swieckiej symboliki, w dalszych rozwazaniach warto bardziej szczegotlowo
przesledzic kwestie pochodzenia obu prac, bez watpienia jedna =z
istotniejszych dla niniejszych rozwazan. Natomiast sporne zagadnienia
dotyczace tresci ikonograficznych nadal przedstawiaja sie malo czytelnie i
wyraziscie, wrecz niejednoznacznie. Owa warstwa tresciowa zdaje sie byc
zmienna, ulotna i zagadkowa, tak samo jak piekna epoka, ktora wydala oba
zastanawiajace przedstawienia. By¢ moze symbolike sprowadzono do
zwyczajnosci, codziennosci, wyobrazajac mlode kobiety jednoczesnie
personifikujace marzenie, natchnienie lub poezje — stad czysto dekoracyjnie,
lecz wyraznie uchwycony i wyzyskany przez tworce wyraz zamyslenia dam.
Niewykluczone, ze stworzono fikcyjna posta¢ oddajaca ,stan ducha” (to
bardzo wloskie pojecie w tym czasie) albo tez zmysty badZz uczucia, jak
upojenie pieknem. Wreszcie, postacie te moga oznacza¢ afirmacje
przemijajacej urody i piekna, ewentualnie liryczna, subtelna personifikacje
poezji; to jakby zatrzymanie chwili, ulotnego momentu, tyle ze niezwykle
sugestywnie oddane, co zreszta poteguje szczegdlne wrazenie dekadenckosci
i jednoznacznie kojarzy sie z niepokojacym fin de siecle’'m. Czyzby echo
dawnej niepokojacej Vanitas powrdcilo w nowoczesny, zaktualizowany
sposob? Ostatecznie wyobrazenie ulotnosci w przypadku pojecia Piekna albo
nieco zakamuflowanej personifikacji zmystow czy ,stanoéw ducha”, pelnej
tajemniczosci, niedomowienia i kobiecego niebezpiecznego czaru sa tutaj jak
najbardziej na miejscu. Upostaciowanie badz spersonifikowanie niezwykle
ulotnego sugestywnego pojecia bezsprzecznie miesSci sie w kanonie
wyrafinowanej sztuki ,konca wieku”. Slowem, sSwiecka personifikacja w
epoce gustujacej paradoksalnie w ukazywaniu tego, co nieuchwytne (takze,
W nowoczesny sposob, rzeczy ostatecznych), zdawatoby sie niewyobrazalne i
zbyt ulotne, przede wszystkim zas wymykajace si¢ jednoznacznym definicjom

czy kwalifikacjom. Kwestie te pozostawiam do rozpatrzenia i odgadniecia
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widzowi, kazdemu z osobna, wedle uznania czy osobistych przekonan. W
przypadku oddzialywania tak sensualnej sztuki interpretacja bywa dowolna,
a samych mozliwosci, tropow czy pojawiajacych sie koncepcji bedzie wiele. W
kazdym razie takich mozliwych kluczy interpretacyjnych faktycznie
znajdziemy catkiem sporo; zreszta wszystkie podejmowane proby odczytania
dziet tego rodzaju sg w jakims stopniu prawdopodobne i dozwolone, zarazem
jednak domysty dotyczace symbolicznego lub alegorycznego znaczenia
odciagaja uwage od glownych rozwazan. Zdarza sie, iz nietuzinkowe dzieto
sztuki pozostaje nieodgadniete, co tez dodatkowo wzmacnia jego legende i
znaczenie.

Jak powiedziano, pozostaje jeszcze kolejna, nie mniej istotna kwestia:
odnalezienie wtasciwego kregu artystycznego oraz dokladniejszego okreslenia
srodowiska wystepowania/wytwarzania wloskiej rzezby, z ktorym to mozna
by w przekonujacy sposob laczy¢ analizowane przyklady, a tym samym
umiesci¢ w konkretnym miejscu i czasie przedmiot niniejszych dociekan. W
takich sytuacjach, gdy brakuje pewnego ,punktu zaczepienia”, niezwykle
pomocna okazuje sie rola przypadku, zwyklego trafu. W przeciwnym razie
poszukiwania spelznag jedynie na oczywistym bladzeniu, kolejnych prébach
wzajemnie sie wykluczajacych. Warto jednak przyjrzec¢ sie tym pierwszym,
bardzo ogélnym i nieSmialo stawianym hipotezom. Mimo tak bardzo
polnocnowtoskiej elegancji i wdzieku, nasuwajacej skojarzenia z
lombardzkimi oSrodkami artystycznymi (na przykiad z Mediolanem) albo
Liguria (w tym wypadku bylaby to Genua) czy Toskania (z osrodkiem
florenckim na czele), gdzie tez — jak dzisiaj wiadomo —wloska werystyczna i
secesyjna sztuka rzezby rozwijala sie¢ szczegolnie Swietnie, wydajac
interesujace przyklady wtasnie w tych rozwijajacych sie¢ pod wzgledem
zarowno przemystowo-handlowym, gospodarczym, jak i kulturalnym
regionach czy miastach, to jednak w zupelnie innych Srodowiskach
tworczych poszukiwano wczesniej autora (czy raczej autorow) wirtuozersko
wykonanych popiersi. Owszem, zauwazano role Toskanii jako nadal
aktywnego osrodka rzezbiarstwa, rowniez ze wzgledu na wystepowanie tamze
jakze potrzebnego tworzywa, akcentujac szczegolnie znaczenie Florencji, nie

wylaczajac tez Rzymu czy Neapolu. Stylowe, alabastrowe oraz marmurowe,
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mocno stylizowane popiersia, czyli charakterystyczne ,glowy” powstawatly
chocby w Srodowisku pedagogow i adeptow florenckiej Akademii. Nie bez
znaczenia byl rowniez fakt zastosowania materialu, w tym przypadku
alabastru, z ktorego miala stynac Volterra, jak i tereny srodkowej Toskanii, o
czym jeszcze sie¢ przekonamy. Istotnie, oba zjawiskowe wizerunki utrzymane
sa w stylistyce wloskiego weryzmu, sztuki wrecz nadrealistycznej, wybujatej i
zmyslowej, ale w sumie nie maja wiele wspolnego z zimnymi
hiperrealistycznymi posagami, popiersiami czy wreszcie plastyka nagrobnag
znana z nekropolii w liguryjskim Staglieno lub w innych miastach tamtego
regionu albo tez rzezba sepulkralng wystepujaca w samym Rzymie, gdzie
pelnoplastycznych realizacji nie tylko funeralnego przeznaczenia rowniez nie
zabraklo, co eliminowaloby wymieniane osrodki. Nastepnie wysuwano inne
przypuszczenia, pod wzgledem geograficznym kierujace badaczy ku
potudniowi Italii, ale raczej jako zrodtu inspiracji nie zas oSsrodkowi
powstania, do czego przed laty sklaniatla si¢ Anna Kroél. Jednoczesnie
brawurowa technika wykonania, popisowe wrecz wirtuozerstwo oraz motyw
zatapiania twarzy oraz calej postaci ludzkiej w woalce lub okrywanie
wolumenu jakby ruchliwymi, poruszonymi szatami, w ktorych niknie niemal
cata ludzka posta¢, moga kojarzyC sie jednoznacznie z rzezba poludniowa,
neapolitanska. Byl to jeden z mozliwych tropow dalszych poszukiwan
naukowych, lecz nie jedyny. Wskaza¢ konkretny warsztat dzialajacy w
Neapolu lub jego okolicach jest niezwykle trudno, gdyz nie mamy pelnego
rozeznania Srodowisk potudniowych czynnych w wieku XIX, jesli chodzi o
rzezbe zwyczajna, tworzona seryjnie i na potrzeby swieckich odbiorcow,
mozemy jedynie oprzeC sie na faktografii, trwajacej tam tradycji oraz na
istniejacych = realizacjach  poprzedzajacych = omawiane tutaj prace.
Wspomniana tradycja wiazala sie zreszta ze sztuka poludnia Wloch w dobie
poznego baroku, nadto z zauwazalnym nawiazywaniem do przeszlosci —
dorobku poprzednikow przez artystow XIX-wiecznych, tym razem tworzacych
w duchu wirtuozow z poprzedniego stulecia. Pomimo iz w tworczosci
barokowych, rzymskich lub neapolitanskich mistrzow nie odnajdziemy dziet
bliskich omawianej parze obiektow, popiersi istniejacych w geograficznie

bliskich sobie zbiorach w centralnej Europie, artystyczny wyraz obu rzezb, a
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raczej szczegolna estetyka, jakg reprezentuja, w pewnym stopniu Swiadczyc
moze o trwaniu tradycji dawnego rzezbiarskiego mistrzostwa, warsztatow
czynnych zwlaszcza na przelomie XVII i XVIII stulecia oraz w nastepnych
dekadach, ktore objely swym zasiegiem nie tylko Neapol, lecz réwniez
Sycylie, a nawet (epizodycznie) Wenecje i Genue, cho¢ w mniejszym stopniu.
Chodzi o swiadome nawiazanie do zadziwiajacych mistrzowska technika
wykonania, osiagnieta dzieki prawdziwej, wyjatkowo rzadkiej wirtuozerii oraz
pomystowosci, najczesciej marmurowych lub alabastrowych rzezb takich
tworcow, wywodzacych sie, cho¢ nie zawsze, z poinocy Italii, lecz zasadniczo
dziatajacych w srodowisku neapolitanskim, jak Antonio Corradini, Giuseppe
Sammartino, Francesco Queirolo czy, w mniejszym stopniu, czynny gltownie
w Palermo Giacomo Serpotta (1652-1732), autor ekspresyjnych,
stylizowanych postaci zrecznie laczonych z ornamentyka (czego dowodem
jest jego stynna realizacja sycylijska, niezwykla dekoracja w Oratorio di
Rosario w kosciele San Domenico czy kolejna, stworzona w Oratorio di Santa
Cita, znajdujacym sie rowniez w Palermo). Jak wiadomo z dotychczasowych
ustalen, sugestie o neapolitanskich inspiracjach popiersia bratystawskiego,
tyle ze wykonanego moze u schytku XIX stulecia, wysunela juz jakis czas
temu Zelmira Grajciarova, piszac o brawurowej technice rzezbiarskiej oraz
cechach formalnych, odwotujacych sie do zywej na terenie Kampanii sztuki
poznobarokowej (w tym miejscu wymieniajac wspomnianych juz tworcow)s;
wedlug tych zasad wykonywano takze XIX-wieczne przedstawienia, co nie
powinno zaskakiwac w epoce odradzania sie (i przetwarzania) stylow
historycznych i ogodlnie panujacej mody na dowolnie wybrang dawna,
chociazby barokowa estetyke, bez watpienia znakomicie pasujaca do czasow
»~przetomow” (niekiedy tez nawrotow) w sztukach plastycznych, to jest okolic
1900 roku. Nalezy jak najbardziej zgodzi¢ sie¢ z przytoczona opinia, jesli
chodzi o konkretne wplywy artystyczne. Ostatecznie, na sSrodowisko
neapolitanskie, ale tym razem jako punkt odniesienia w kontekscie pewnej
tradycji, lecz nie jednoznacznego osadzenia samej realizacji analizowanych

dziel jako konkretnego miejsca powstania, wskazywac mogloby poza

8 Zob. Galeria mesta Bratislavy..., s. 106 (nota Z. Grajciarovej do (wowczas)
anonimowego XIX-wiecznego (?) popiersia kobiety w kapeluszu).
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niektorymi zaskakujacymi podobienstwami formalnymi, ktore tutaj nalezy
szczegblnie uwypuklic, takze specyficzne wykorzystanie alabastru, materiatu
od dawna bardzo popularnego we Wloszech. Dodajmy, tworzywa latwo i
powszechnie tam dostepnego, wystepujacego tez w uzyciu wlasnie na
potudniu kraju (obok toskanskiej Volterry i okolic Florencji), a przy tym
latwego do obrobki, znacznie bardziej miekkiego niz marmur. Podobne
spostrzezenia natury technologicznej przytaczata tez Anna Krol, pokrotce
analizujaca obiekt krakowski®. Zdaniem autorki noty, znakomite opanowanie
warsztatu kamieniarskiego, przy jednoczesnie wystepujacej umiejetnosci
oddania w alabastrze cienkiej tkaniny otulajacej niemal cala twarz kobiety,
pozwala laczyc te prace ze Srodowiskiem wloskim, cho¢ nie sprecyzowala, czy
istotnie neapolitanskim czy tez innym, na przyklad lombardzkim, nie
podajac rowniez konkretnego czasu powstania i nie sugerujac zadnych
zaskakujacych podobienstw z barokowymi przedstawieniami kobiecymi w
wydaniu mistrzow dzialajacych w Neapolu lub na Sycylii. Zasadniczo, dla
kilku przywolanych wybitnych artystow, prawdziwych virtuosi pracujacych w
osrodku neapolitanskim wyréznikiem bylo wyjatkowo iluzjonistyczne
traktowanie tkaniny okrywajacej cialo ludzkie, a wiec wszelkich szat i
dodatkow jak woalki, szala czy calunu. Jako istotny przyklad wskazane
zostalo tylko jedno stynne dzielo Sammartina: Christo velato z 1753 roku, z
Capella Sansevero w Neapolu, realizacja o wybitnie sakralnym charakterze.
Geneze obu wizerunkow woalkowych dam w okazalych kapeluszach mozna
wyjasni¢ na jeszcze jeden sposob, ale w tym celu trzeba siegnac glebiej — do
antycznych, rzymskich przedstawien portretowych. Zreszta nie tylko do
sztuki rzymskiej pierwszych wiekow naszej ery, rzezbiarski bowiem zabieg
eksponowania tzw. mokrych lub lejacych sie (czy raczej przylegajacych lub
po prostu tworzacych wolumen danej postaci) wymyslnych szat, sukien badz
plaszczy obecny jest w sztuce juz od czasoéw hellenistycznych. Wszak posagi
z wyraznie odtworzonymi czy wrecz uwypuklonymi szatami w dekoracyjnej i

jakze efektownej formule, ktora stosowali juz rzezbiarze pergamonscy i

9 Akademizm w XIX wieku..., kat. wyst., nr 118, s. 236.
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aleksandryjscy, byly wykuwane w ostatnich wiekach przed nasza era.
Wreszcie, efektowne popiersia rzymianek lub patrycjuszy, laczace dwa
rodzaje marmuru, wzglednie alabastru — barwnego lub jednorodnego, czasem
zestawianego w roznych konfiguracjach, wykonywano w kolejnych stuleciach
nie tylko w samej Italii, ale rowniez w prowincjach Cesarstwa Rzymskiego.
Omawiane popiersia jako przyklady sztuki manierycznej, znamiennej dla
czasoOw schytku, w pewnym sensie wspolgraja z tamta antyczna tradycja,
niejako nawigzujac dialog z tamtymi jakze odleglymi dzietami poprzednikow —
mistrzow rzezby, potrafiacych oddac¢ wyszukane, pofaldowane tkaniny oraz
niezwykle, czasem rozbudowane (bywalo, Zze perforowane) fryzury modnych
rzymianek w zrecznie zespolonym marmurze lub alabastrze o réZnorodnym
odcieniu, nierzadko zytkowanym. Wszystko to sSwiadczy o trwaniu i
jednoczesnie cigglosci pewnej iluzjonistycznej tradycji, wciaz odradzajacej sie
w kolejnych stuleciach.

Natomiast jesli chodzi o nowozytna rzezbe wloska, prekursorem takiego
nieco ekscentrycznego i zadziwiajacego traktowania faldow szat Scisle
oblekajacych posta¢ byl tworzacy miedzy innymi w Wiecznym MieScie
Stefano Maderno (okolo 1576-1636), autor niemal iluzjonistycznej,
paradoksalnie prawie odmaterializowanej figury lezacej Swietej Cecylii (okolo
1600 roku, Santa Cecilia in Trastevere, Rzym). Figury, ktorej trawestacji
dokonatl prawie dwiescie lat pozniej inny zdolny rzezbiarz, Gioacchino Staggi,
pracujacy takze dla polskich zleceniodawcow; jego wersja znalazla sie w
Arkadii Heleny Radziwillowej, a nastepnie w palacu w Nieborowie. Dalej
zauwazyC mozna nadzwyczajne wirtuozerstwo w wykonaniu (i koncepcji
tworczej) Gianlorenzo Berniniego, przygladajac sie chocby jego realizacji z
rzymskiego kosciota San Francesco a Ripa (w kaplicy Altieri), czyli rzezbione;j
postaci blogostawionej Ludoviki Albertoni, bardzo po6znemu rzymskiemu
dzietu artysty, z ekspresyjnie zalamujacymi sie szatami Swietej pograzonej w
ekstazie.

Fascynujace efekty osiagnal Alessandro Algardi, rywal Berniniego, w ktorego
dorobku obecne sa i marmurowe popiersia, takie jak biust Dony Olimpii
Baildachini (1646-47, Galleria Doria Pamphilij, Rzym), z sugestywnie

oddanym welonem, tym razem odkrywajacym twarz portretowanej damy o
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grubych, malo wysublimowanych rysach, cho¢ obdarzonej wyjatkowym
charakterem i osobowoscia.

Podobnie postepowali juz wymieniani, niewatpliwie genialni w swej nieco
odosobnionej sztuce barokowi werysci, tacy jak Francesco Queirolo (1704-
1762)10, wlasciwie genuenczyk, wyksztalcony w Rzymie na rzezbiarza, ale
swa dzialalnoscia (epizodycznie) zahaczajacy tez o Neapol, gdzie pozostawit
rozne prace, w tym zachwycajace dzielo zwane Il Disinganno (1752-1759,
obecnie Chiesa di Santa Maria della Pieta dei Sangro), ze sSwietnie
uchwyconym motywem siatki lub raczej sieci oplatajacej alegoryczna figure.
Obok Queirola jako tworca niecodziennych intrygujacych widza nader
scielesnych” rzezb, szczegdlnie zasltynal wspomniany wczesniej Giuseppe
Sammartino (1720-1793)!1, autor - wraz 2z Antonio Corradinim -
wyjatkowego, wspomnianego juz arcydziela barokowej sculptury, czyli
nadrealistycznej postaci zmartego Chrystusa, w catosci owinietej ,plynnym”
calunem. Dzielo to, ukonczone przez Sammartina, neapolitanczyka =z
pochodzenia, uksztaltowanego pod wzgledem artystycznym w Rzymie,
sprawia wrazenie tworu niemal cudownego, wytworzonego przez cztowieka o
ponadprzyrodzonych umiejetnosciach i wilasciwosciach (Sammartina zreszta
podejrzewano o magie). Precyzyjny i delikatny sposob rzezbienia, dostowne
wnikanie w materie, a wlasciwie jej niesamowicie iluzjonistyczne (lub
iluzyjne) odtwarzanie, nigdy nie przestaje fascynowac¢, nieodmiennie
Swiadczac o zadziwiajacej manierze miejscowej neapolitanskiej szkoty, ktora
wydala miedzy innymi autora calopostaciowego, niemal hiperrealistycznie
potraktowanego przedstawienia — spoczywajacego na marach Chrystusa. Nie
wspominajac juz o marmurowym tozu, na ktorym lezy postac zmartego, choc
moze bardziej pograzonego w zwyczajnym Snie Swietego Stanistawa Kostki,
jednej z najlepszych realizacji Pierre’a Le Grosa Mlodszego dla rzymskiego

kosciota jezuitow, Sant’ Andrea al Quirinale (z 1705 roku). Tozsame

10 R. Soprani-C. G. Ratti, Vite de’ pittori, scultori et architetti genovesi..., 2 (1769),
305 ff (wyd. II, Genova 1797).

11 E. Catello, Giuseppe Sammartino, 1720-1793, Napoli 1988; tegoz, Giuseppe
Sammartino (1720-1793), Napoli 2004; A. Bacchi, Giuseppe Sammartino, Angelo
Viva: E Gli Evangelisti Della Cappella Pappacoda, Edizioni Polistampa 2009.
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tendencje reprezentowal starszy mistrz, Antonio Corradini (1668-1752)12
kosmopolityczny twoérca, poczatkowo pracujacy w Wenecji, nastepnie na
terenie Europy Srodkowej dla moznych habsburskich zleceniodawcéw (takze
w Dreznie dla Wettynoéw), a wreszcie w Neapolu, gdzie Zycie zakonczyl.
Jednym z ostatnich dziet tego kolejnego wirtuoza jest alegoryczna figura
znana jako La Pudicizia (Skromnosé, 1749-1752, Santa Maria della Pieta dei
Sangro, Neapol), wymyslne przedstawienie dziewczecej postaci stojacej w
lekkim kontraposcie, uosabianej przez w calosci zawoalowang jakby
delikatnym muslinem, upozowana na rzymska westalke mloda kobiete
odwracajaca glowe, z pekiem r6z na podotku. Kolejna statua to alegoryczne
wyobrazenie Wiary z paryskiego Luwru, z postacia kobieca z zaslonietg
twarza. Tenze motyw zaslonietej twarzy pojawit sie u artysty juz znacznie
wczesniej, co interesujace w marmurowym popiersiu znanym jako Puritas, a
wiec personifikacji Czystosci, czesto zwanym tez Westalkg (1717-1725,
obecnie w Museo del Settecento Veneziano, Ca’ Rezzonico, Wenecja) (il. 3), a
takze w najbardziej niezwyklym popiersiu westalki, ze zbiorow Staatliche
Kunstsammlungen w Dreznie, z tego samego czasu. Temu ostatniemu
wizerunkowi formalnie najblizej jest do nowoczesnosci, a nawet stylizacji w
wydaniu XX-wiecznego art déco. Ta spowita sugestywna, delikatnie
opadajaca woalka dziewczeca glowa ma jednak bardzo wiele wspolnego z
tajemniczymi alabastrowymi biustami kobiet w kapeluszach. Co prawda,
tamta chronologicznie odleglta La donna velata, zapewne dziewczyna
upozowana na westalke (stad wiadomy alegoryczny sens przedstawienia), ma
nalozona, jakby lejaca sie i osuwajaca w dot przezroczysta woalke, lecz
mozna stwierdzi¢, ze w pewnym sensie pokrewnym stylistycznie, lecz
znacznie pozniejszym nawigzaniem do tamtej postaci moga byc¢ nie mniej
fascynujace, znane nam juz alabastrowe kobiece glowy z Bratystawy i
Krakowa. To niewatpliwe ,nastepczynie” tamtych dziel, wyrzezbione przez

kontynuatora sztuki baroku, lecz zarazem taczace, ewidentnie w przypadku

12 Zob. Thieme-Becker VII (w: “Allgemeines Lexikon der Bildenden Kiinstler von der
Antikie bis zur Gegenwart’), s. 455-456.; F. Temanza, Vite di piu eccelenti architetti e
scultori veneziano, Venezia 1778; C. Semenzato, La scultura veneta del Seicento e
del Settecento, Venezia 1966; B. Cogo, Antonio Corradini scultore veneziano 1688-
1752, Este 1996.
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il. 3. Antonio Corradini, Puritas /Westalka, 1717-1725, Museo del Settecento
Veneziano, Ca’Rezzonico, Wenecja

obu stylizowanych popiersi, tradycje z secesyjna stylizacja; zdawatoby sie ze
podobne rzezby mogly zostac wykonane reka prawdziwego werysty,
niekoniecznie pracujacego w Neapolu lub okolicach, cho¢ rownie wprawnego
jak tamci tworcy...

Nalezy tez wspomnie¢ o fascynacji tym motywem w Srodowisku

klasycyzujacych rzezbiarzy wloskich, niekiedy kosmopolitycznych, jak
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Antonio Canova. Roéwniez tego tworcy nie omineto zainteresowanie otulonymi
w woalce ,westalkami” lub innymi enigmatycznymi postaciami kobiecymi, by
przypomniec tylko wizerunek zwany La Zingarella ze zbiorow polskich (ktory
trafit do warszawskiego Muzeum Narodowego), nadal laczony z osoba
Canovy, a pochodzacy z poczatku stulecia XIX.

Nastepna, znacznie blizsza epoce nowoczesnosci, juz bowiem XIX-wieczna
generacja rzezbiarzy werystow, reprezentowana byla przez Lombardczyka
Raffaello Montiego!3. Tenze Monti (1818-1881) jedynie za mltodu dzialajacy w
swej ojczyznie, a dokladniej w Mediolanie, doceniony na swoim rodzimym
gruncie, po wydarzeniach czasu Risorgimenta (w ktorych zreszta
uczestniczyl), poczatkowo niefortunnych dla Wlochow, od 1846 roku
przeniost sie do Londynu. Okolo polowy stulecia zyskal nad Tamiza spore
powodzenie i rozglos, prowadzac nauke rzezby w Royal Academy oraz sporo
pracujac na zlecenie miedzy innymi arystokracji i krolewskiej rodziny
panujacej. W zasadzie zaslynal poza realizacjami pomnikowymi oraz dosc¢
licznymi figurami zakrytych ,westalek” (jak Corradini, ktorego osiagniecia
tworcze oraz charakterystyczna stylistyke zapewne kontynuowal), jednym
dzielem szczegolnym, nadto stawnym, rozbudowanga kompozycja, ktorej
bohaterkami sa dwie postacie kobiece; to dosy¢ specyficzna i ztozona alegoria
lub raczej grupa rzezbiarska, ktorej poetycki tytul brzmi nastepujaco:
Smutny sen i radosne marzenie (1861, Victoria and Albert Museum, Londyn);
rzezba ta bywa okreslana jako alegoria Risorgimenta, z przedstawieniem
zawoalowanej postaci kobiecej, w niemal tanecznej pozie unoszacej si¢ nad
druga, Spiaca lub pograzona w smutku posrod cierni. Dzielo to mozna
odczytywac dosS¢ jednoznacznie (zreszta za komentarzem pochodzacym z
epoki), gdyz Monti podwojnie ukazal personifikacje Italii — z jednej strony

wyobrazonej jako wolnej i szczesliwej, ale juz w drugiej odstonie widzianej w

13 Zob. opracowania dotyczace tworczosci Raffaello Montiego: Thieme-Becker XXV,
s. 95; Nino d'Althan, Gli Artisti italiani (architetti, incisori, miniatori, musicisti, pittori,
scultori) e de loro opere, Torino 1902; A. Radcliffe, Monti’s Allegory of the
Risorgimento, ,Victoria and Albert Museum Bulletin”, Vol. 1, No. 3, London 1965, s.
25-38; M. Maddux-Parsons, Rafaello Monti: The Veiled Lady, ,The Minneapolis
Institute of Arts Bulletin”, 59 (1970), s. 36-37; Gibson to Gilbert. British Sculpture
1840-1914, kat. wyst., The Fine Art Society, London, s. 78.
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il. 4. Raffaello Monti, The Bride, 1873, Institute of Arts, Minneapolis

sennym marzeniu, odrzucajacej niewole (ta pierwsza wizja jest projekcja
Sniacej postacil!). Znekana austriacka okupacja kraju, wreszcie budzi si¢ do
zycia, choC zarazem jest to tylko wizualizacja snu. Monti wuparcie

przedstawial, zapewne modne w swoim czasie, wizerunki mtodych kobiet pod
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postacia westalki, tworzac coraz to nowe wirtuozerskie, neobarokowe (a moze
raczej neoromantyczne) popiersia (istnieje cala ich seria, w rdéznych
Swiatowych muzeach, a takze kolekcjach prywatnych, opartych na glinianym
modelu), tym samym drazac ten z pochodzenia neapolitanski temat lub
raczej motyw. Kolejne wersje takich popiersi, wywodzace si¢ z wczesniejszego
calopostaciowego posagu, wykonywane dla rozmaitych zleceniodawcow,
pragnacych posiada¢ na wlasnos¢ chocby jedna glowe zawoalowanej
rzymianki, roznily sie upozowaniem oraz wyrazem twarzy dziewczat
sugerujacych westalki, raz pograzonych w smutku albo zamyslonych, innym
razem niemal zupelnie zasltonietych, enigmatycznych i tajemniczych; w tym
przypadku rysy twarzy sugerowata finezyjnie oddana tkanina welonu lub
woalki, jesli porownamy popiersia tak zwanej Panny mtodej (The Bride) z
1873 roku, czy tez inne biusty niedajacych sie do konca rozpoznac
zawoalowanych kobiet, jak chocby wersja z okoto 1860 roku z Minneapolis
Institute of Arts (il. 4) oraz kolekcji prywatnej, zrealizowana rowniez w
tamtym czasiel4. Nie wszystkie tak liczne wersje mialy ukryty alegoryczny
sens; czeSciej istotny byl popis samej technicznej bieglosci artysty
realizujacego zamowienie. Byt to iluzjonizm skrajny, prowadzacy do
osiaganej sugestii faktury tkaniny; co wiecej niezwykla gladkos¢
polerowanych, jakby polprzezroczystych rzezb Montiego sprzyjata odbijaniu
sie Swiatla na powierzchni uzytego tworzywa — mlecznobialtego, pozbawionego
jakiegokolwiek kolorystycznego zréznicowania. Do tak znacznej popularnosci
prac Wlocha przyczynily sie wlasnie uzyskiwane efekty, zludzenie
przezroczystosci draperii osiggniete ponownie od czasow starozytnosci, ale
takze epoki baroku. Sam artysta stat sie w pewnym sensie ofiara wlasnego
sukcesu, gdyz niemal do konca zycia musial powiela¢ ten sam rodzaj swych
modelowych prac, ktore z kolei mozna uwazacC za jego znak firmowy.
Bohaterki tworczosci Montiego to postacie ukazywane pomiedzy Zyciem a
Smiercia, gdyz delikatna zastona na twarzy swiadczy¢ moze o przenoSnym

yzawieszeniu” modelek, trwajacym kontrastowo-miedzy jednym a drugim

14 Por. tez porcelanowe popiersie z Fitzwilliam Museum, Cambridge (z 1873 roku;
wys. 38 cm), z postacia westalki z nalozonym wiencem z kwiatow pomaranczy, oraz
kolejne oferowane na aukcji Christie’s w Londynie w lutym 2000 roku.
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stanem. Calun jest takze symbolem przemijajacego piekna, rownoczesnie
doskonale nadajac sie do oddania niewinnosci i mlodosci zakrytych
dziewczat.

W tym samym czasie dziatal takze inny rzezbiarz, rowiesnik i kolega
Montiego rodem z Mediolanu, Giovanni Strazza (1818-18735), znany jednak
ze swej rzymskiej dziatalnosci. W jego dorobku nie zabraklo wizerunkow
zawoalowanych kobiet (zapewne powtarzanych za Montim), tworzonych w
formie eleganckich popiersi, jak chocby perfekcyjnie wykonana marmurowa
Veiled Virgin z konwentu prezentek, a dokladniej katedry sw. Jana na Nowej
Fundlandii (praca zamowiona od artysty w Rzymie, pochodzaca z okolo 1856
roku). Wydaje sie, ze byt to ulubiony temat (lub motyw) wloskich rzezbiarzy
czasOw Risorgimenta, obecny rowniez w tworczosci Pietro Rossiego oraz
innych mediolanskich i rzymskich werystow. Czyzby podobne wizerunki
mialy ucielesnia¢ Italie, wyobrazana pod tajemniczo zakryta postacia
kobieca, melancholijng i smutng, pozbawiona wolnosci?

W tym miejscu dostrzegamy kolejny lacznik pomiedzy barokowa sztuka
neapolitanczykéw, nastepnie tworczoscia postromantycznych werystow
(hiper-realistow?) a dwoma popiersiami, ktore okreslano jako wizerunki dam
w kapeluszu z woalka. Poprzednikiem autora wyobrazen mlodych kobiet w
wielkich dekoracyjnych kapeluszach jest wlasnie Raffaello Monti, znany z
upodobania do odtwarzania zreszta bardzo zréoznicowanych w swym wyrazie
(jak rowniez jesli chodzi o ogodlna, zazwyczaj zawarta w jego pracach aure
tajemniczosci, niedomowienia), owych quasi-portretow zawoalowanych
westalek. Motyw ten wciaz fascynowal, jednoczesnie dajac artyscie pole do
popisu i zaprezentowania swych nadzwyczajnych umiejetnosci. Dodajmy, iz
nierzadko korzystal on z jeszcze nowozytnej, zwlaszcza barokowej ikonografii,
dodajac nieco romantycznej tresci, co w polaczeniu 2z fantazyjno-
werystycznym widzeniem Swiata dawalo niespodziewane, rzadkie efekty
wizualne. Stwierdzi¢ nalezy, ze tradycja ta nadal utrzymywata sie¢ we wloskiej
sztuce, jesli zas chodzi o wspomniane dzieta —zarowno prace Montiego, jak i
rozpatrywane w tym miejscu wizerunki dajace si¢ okreslic jako La donna
velata — zauwazalne jest zastosowanie jakby tej samej konwencji, chec

podejmowania lub rozwijania tego niezwyklego motywu raz jeszcze, lecz w
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innym czasie. Naturalnie ta ostatnia uwaga dotyczy w szczegolnosci
kapeluszowych dam z woalkami. Rozwo6j tychze tendencji obserwujemy na
roznych przykladach w dwoch kolejnych stuleciach, a jednoczeSnie — w
nastepujacych po sobie odstonach, w tworczosci artystycznej w wydaniu
kolejnych generacji (zwlaszcza) wloskich rzezbiarzy, odznaczajacych sie nie
tylko techniczna maestrig, lecz takze rzadko spotykana fantazja. Jak
wiadomo, w drugiej potowie XIX wieku bardzo rozwinal sie tzw. nurt
werystyczny oraz neobarokowy wystepujacy w rzezbie nie tylko wloskiej (choc
tam byl najsilniej reprezentowany), symptomatyczny dla sztuki jednoczacego
sie panstwa, wowczas pozostajacego w okresie przemian politycznych i
spolecznych!5. W sztuce i kulturze nowego, wlasnie rodzacego sie wolnego
bytu panstwowego po dokonanym politycznym zjednoczeniu Wtoch, lecz z
czasem takze w ogolnoeuropejskim nurcie rzezbiarstwa doby historyzmu
dostrzec mozna pojawiajace si¢ dziela stanowigce przeciwienstwo tendencji
romantyczno-klasycyzujacych; byty to prace pelne wyrazu, wyrazajace rézne
emocje, czasem nawet nader ekspresyjnie, ale zarazem bliskie zyciowej
prawdy. Mozna w nich zauwazyc¢ nie tylko natretne dazenie do wirtuozerii
oraz odtworzenia z niestychana precyzja kazdego detalu, ale tez silny
pierwiastek  zyciowy, uzyskiwang jakas szczegolna nerwowosSC i
dramatycznoS¢ ujecia wraz ze zmystowoscia i malowniczoscia. Co prawda,
wystepowaly w nich niekiedy jeszcze cechy postromantyczne, ale najbardzie;j
liczyly sie wartosci wizualne, samo oddzialywanie na zmysty — wlasnie wzrok
widza poprzez uwzgledniane ,tendencje zmystowe”; jednoczeSnie w swym
zamysSle byly to realizacje wyjatkowo efektowne, o charakterze
dekoratywnym. W zwigzku z wystepowaniem tych tendencji mozna nawet
mowicC o niewatpliwym powrocie rzezby wprawionej powtornie w ruch, jak w
czasach antyku, w hellenizmie czy rzymskim Imperium; poniekad rzezba

zaczyna ,zyC wlasnym zyciem”, wrecz tetniac uczuciem i zmyslowosScia.

15 Zob. A. Kotula, P. Krakowski, Rzezba XIX wieku, Krakow 1980, s. 109-1101i 121-
128. Na temat nad wyraz realistycznej, przerysowanej i werystycznej sztuki oraz jej
znaczenia takze: A. Pienkos, Tracona moc obrazu, czyli epizody nowoczesnego
realizmu, Warszawa 2012 (szczegodlnie jesli chodzi o rzezbe 2. polowy XIX w.); s.
168-180.
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Stowem, jak to trafnie ujeto: ,W kamien wcielono system nerwowy”16. Kolejno
przybywalo reprezentantow tej tendencji, a raczej specyficznej stylistyki; nurt
neobarokowy bowiem szczegdlnie przyjal sie¢ rowniez we Wloszech (ponadto
we Francji, cho¢ z mniejszym natezeniem), gdzie poza wymienionymi
przedstawicielami, zyskat jeszcze innych, wybitnych reprezentujacych go
artystow, takich jak Vincenzo Vela, Giulio Monteverde czy Achille d’Orsi. Do
grupy tych, obecnie raczej zapomnianych, virtuosi nalezal rowniez, podobnie
niezbyt znany (calkowicie niestusznie), Emilio Fiaschi z Volterry, o ktéorym
jeszcze bedzie mowa, gdyz postac ta okaze sie niezwykle istotna dla
niniejszych rozwazan. Zaprawione fantazja przedstawienia, niekoniecznie
zawsze realistyczne az do granic weryzmu, scharakteryzowano nastepujaco
wedhug slow Artura Wolynskiego, recenzenta wloskiej wystawy z czasu ich
powstawania: ,Mediolan jest siedliskiem rzezby tak zwanej salonowej, silacej
si¢ na wierne oddanie haftow, deseni koronkowych, kroju sukien ostatnie;j
mody, kwiatow i tym podobnych drobiazgow, w jakie artysci ubieraja swoich
bohaterow i bohaterki, wziete ze tak powiem z ulicy, przedpokoju lub
pierwszego lepszego salonu...”!7. Ten sam autor stwierdzal dalej, iz: ,ArtySci
neapolitanscy po najwiekszej czesci produkuja mate statuetki z terakoty lub
brazu, w ktorych z werwa przedstawiaja sceny z zycia ludowego, typy
pocieszne i karykatury”l®. Uwaga ta odnosi sie rzecz jasna nie tyle do
omawianych tutaj wyrafinowanych i wyszukanych przedstawien, ile dotyczy
catego nurtu obecnego przez pare stuleci w osrodkach, a raczej warsztatach

toskanskich, rzymskich czy neapolitanskich, gdzie wytwarzano réznorodne

16 Wedlug okreslenia Henryka Struvego, w: Przeglad artystyczny, ,Klosy” 1876, t.
22, nr 566, s. 285.

17~ A. Wotynski, Wystawa Sztuk Pigknych w Rzymie, ,Klosy” 1883, t. 36, nr 938, s.
387.

18 Tamze, s. 387. Interesujace uwagi na temat zaskakujacego, niemal paranoicznego
XIX-wiecznego realizmu-weryzmu zawarte sa m.in. w pracach Andrzeja Pienkosa:
tegoz, ,Zbyt wiele rzeczywistosci”. Uwagi o paranoi XIX-wiecznego realizmu, w:
Rzeczywisto$é. Realizm. Reprezentacja w: Materialy Seminarium Stowarzyszenia
Historykéw Sztuki w Nieborowie (2000 rok), pod red. M. Poprzeckiej, Warszawa
2001, s. 99-114. Rzezbiarskie (i nie tylko) dzieta sztuki zbliZzone do omawianych,
por. w: ,Italie 1880-1910. Arte alla prova delle moderita”, katalog wystawy, Galleria
Nazionale d' Arte Moderna, Roma (22 dicembre 2000-11 marzo 2001); nast. Musée
d' Orsay, Parigi (9 aprile — 5 luglio 2001); red. G. Piantoni, A. Pingeot, Allemandi
2000. Uwagi o wystepowaniu polichromii w rzezbie, zawarte w opracowaniu: The
Colour of Sculpture 1840-1910, kat. wyst., Van Gogh Museum, Amsterdam, Henry
Moore Institute, Leeds, red. A. Bluhm, Zwolle 1996.
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il. 5. [?] Czechowski, Kobieta w woalu, czwarta ¢wier¢ XIX wieku, terakota, wys. 58
cm, wlasnosc¢ prywatna

rzezbiarskie pamiatki, jak tez ambitniejsza plastyke przeznaczona dla
bardziej wymagajacych odbiorcéw. Niestety, nie mamy wystarczajaco duzego
rozeznania w funkcjonowaniu tych pracowni, dostarczajacych takze dziela
nagrobne czy zwyczajnie ozdobne, popularne w Italii tamtych czasow.

Dla poréwnania, we Francji w tym samym czasie nieco pokrewne popiersia
wykonywal nie mniej interesujacy tworca, Albert Carrier-Belleuse, czego

doskonalym przykltadem moze byc chocby terakotowy Portret kobiety w
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kapeluszu z piérami tegoz autora, ze zbiorow warszawskiego Muzeum
Narodowego, obok zas znakomite studium Smiejacej sie dziewczyny z réozami
przypietymi do wspaniale oddanej niemal ,pogniecionej” sukni z wydatnym
dekoltem diuta Jeana Baptiste’a Carpeaux, z tej samej kolekcji muzealnej,
bozzetto zwiazane z dekoracja Opery paryskiej projektu Charles’a Garnieral®.
Nawet na polskim gruncie artystycznym zblizonej realizacji podjal sie niejaki
Czechowski, zapoznany tworca sygnujacy jedynie swym nazwiskiem
niewielkie terakotowe popiersie kobiety20 w otulinie woalu zarzuconego na
twarz modelki przedstawionej w sukni z dekoltem (il. 5), na réwni inspirujac
sie dokonaniami wloskich, jak i francuskich rzezbiarzy; niewykluczone, Ze to
dosy¢ skromnie potraktowane popiersie pochodzace z trzeciej lub czwartej
¢wierci XIX stulecia stanowitlo model dla wizerunku wykonanego w kamieniu
(wlasnos¢ prywatna). Rzecz jasna, w przypadku obu zapewne
polnocnowtoskich z pochodzenia — jak sie¢ mimo wszystko wydaje — niezwykle
eleganckich popiersi (ale jak wykazemy w niniejszym studium, bynajmniej
nie mediolanskich czy genuenskich), zapatrzenie lub moze raczej wyjatkowo
silna inspiracja poniekad wynikly z oddzialywania wciaz zywej tradycji
dawnych barokowych mistrzow, ktorych dokonaniami w pewnym sensie
inspirowat sie (a przynajmniej mog! sie inspirowac), jak dotad nieznany nam,
ten sam konkretny tworca, nadajacy indywidualne pietno swym dzietom.
Nadto, tworzonym z domieszka nowego, secesyjnego stylu wlasciwego dla
epoki, w ktorej, jak nadal sadzimy, przyszto mu dziala¢. Laczac rozmaite
inspiracje oraz oddzialywania stylistyczne potrafit on stworzy¢ jednorodna,
intrygujaca wizualnie plastyczna calosc, niepozbawiona barokowej stylizacji i

pewnego efekciarstwa, jednak odznaczajacego si¢ niepospolitym urokiem. Nic

19 Dekoracyjne popiersie z okolo 1870 roku; zob.: D. Kaczmarzyk, Rzezba
europejska od XV do XX wieku. Katalog zbiorow. Muzeum Narodowe w Warszawie,
Warszawa 1978, s. 43, nr 52, il. 178 (d. nr inw. 74184).

20 Terakotowe popiersie autorstwa Czechowskiego, datowane na czwartg ¢wierc XIX
stulecia, sygnowane na odwrociu (o wys. 58 cm), pojawilo si¢ na 146. Aukcji Sztuki
Dawnej, w domu aukcyjnym Rempex w Warszawie (17.06.2009), nr 405 w katalogu
towarzyszacym licytacji.
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wiec dziwnego, ze stylizowane wyobrazenie damy ze zbiorow polskich trafito
na warszawska wystawe prezentujaca przyklady akademickiego, czyli
przewaznie historyzujacego nurtu, ktorego przedstawiciele czerpali przede
wszystkim z przeszlosci, co bylo znamienne dla zaprezentowanych tam,
wybranych dziel sztuki (cho¢ wspomniana prezentacja w warszawskim
Muzeum Narodowym, pod tytutem Akademizm w XIX wieku, uwzgledniata
takze dziela niezbyt kojarzace si¢ z tym nurtem w sztuce europejskiej).
Dodajmy, dziel o okreslonym ,kostiumie” stylowym, neorenesansowym lub
neobarokowym. Co jest szczegolnie istotne, oba warianty popiersia — zarowno
krakowski, jak i bratystawski - naleza do kategorii sugestywnych
(sensualnych) dziet sztuki, pozbawionych jednak jakiegos akademickiego
nalotu, poprzez swa romantycznosS¢ dzialajacych na widza raczej
wrazeniowo, czysto wizualnie, tym samym przywolujac nostalgiczne uczucia,
marzenie senne jak u Montiego, prowokujac lekka zadume i literackie
domysty na temat ich ukrytego znaczenia. Wydaje sie, ze chronologicznie
przynaleza raczej do rozpoczynajacego sie juz XX stulecia. Niezaleznie, czy
jest to atrakcyjny bibelot, czy ukazane wcielenie $mierci pod postacia
kuszacej damy niosacej zgube, jak elegancka, tajemnicza La donna velata
zakleta w alabastrze...

Obok tych interpretacyjno-ikonograficznych nieodzownych dociekan wciaz
intrygujaca jest jednak kwestia autorstwa. Pora ujawnic¢ jedna z zagadek:
nazwisko nietuzinkowego autora rozpatrywanych dziet rzezbiarskich. Kwestie
te jako istotna, cho¢ niekoniecznie pierwszoplanowa pozostawilem na
ostatek, zreszta nie bez przyczyny jako koncowa odslone zagadnienia, czyli
przyslowiowa ,wisienke na torcie”. Do ustalenia autorstwa i wykrycia tworcy
skapeluszowych dam”, ktore bynajmniej nie sa odosobnione, jesli chodzi o
Swiatowe kolekcje sztuki, przyczynily sie przede wszystkim poszukiwania i
ustalenia badawcze Jany Lukovej z bratystawskiej Galerii Miejskiej, jak tez
rownolegle trwajace ,Sledztwo” autora niniejszego eseju sprzed osmiu lat.
Mozna powiedzieC, iz nasze niejako wspolne poszukiwania wychodzace od
ySiostrzanych” dziel sztuki daly nieoczekiwane efekty w postaci
odnalezionego interesujacego materialu porownawczego — dwoch kolejnych

ujawnionych paralelnych przykladow. Wiedza Jany Lukovej oraz autora



72

niniejszego tekstu, dotyczaca istnienia wspomnianych tozsamych prac (lecz
dosy¢ odleglych geograficznie, jesli chodzi o ich aktualne umiejscowienie),
bez watpienia wykonanych przez Wtocha, pozwolily dokonac stosownych
porownan i wazkich ustalen, przelomowych dla sprawy. Za autora obu
szerzej rozpatrywanych rzezb, charakteryzujacych sie niejaka dwoistoscig
formalng (utrzymanych w nieco udziwnionej stylistyce sytuujacej je pomiedzy
poznym barokiem a secesja, co pragne raz jeszcze podkresli¢), podobnie jak
cala tworczos¢ dopiero teraz ujawnionego rzezbiarza-wirtuoza, Smiato
uchodzi¢ moze toskanczyk Emilio Fiaschi. Tenze maestro wspolczesny byt
Montiemu oraz innym werystom, cho¢ nieco od nich mlodszy wiekiem. Oba
wizerunki kapeluszowych dam, prowokujace zwlaszcza do ikonograficznych i
atrybucyjnych dociekan, nurtujace badacza muzealnika szczegblnie jesli
chodzi o jednoznaczne ustalenie pochodzenia badanych przykladow rzezby
~przetomu wiekow”, pochodza, jak sie okazalo, wlasnie z warsztatu tego
rzezbiarza. Dodajmy, wywodzacego sie z toskanskiej Volterry, czynnego w
tym malowniczym i pieknym mieScie, dzialajacego jednak glownie we
Florencji, ktoremu dane bylo pracowac aktywnie w kilku epokach, poczawszy
od historyzmu i eklektyzmu, poprzez czasy secesji i awangard, a nastepnie
panowania faszyzmu, az do wybuchu ostatniej wojny Swiatowej. Owe quasi-
portrety w liczbie czterech obecnie znanych nam i ujawnionych popiersi,
efekt sprzezenia zdawaloby sie¢ nieprawdopodobnych umiejetnosci
warsztatowych oraz takze dazen ich tworcy, zarazem bedacych
odzwierciedleniem gustow epoki, ktora je wydala, bez watpienia przynaleza
do dorobku zapoznanego mistrza z Volterry. W swojej tworczosci niejako
realizowal on marzenie o przekraczaniu rzeczywistosci, wykuwajac lub
wytwarzajac nader niezwykle rzezby, obecnie dosc¢ licznie pojawiajace si¢ na
Swiatowym rynku aukcyjnym. Ten nie do konca doceniony tworca, ktorego
dokonania (catkowicie nieslusznie) popadly nieco w zapomnienie wobec
dzialalnosci wielu innych werystow przelomu stuleci, jawi si¢ rownie
zagadkowo jak jego rzezby, lecz pomimo skapej faktografii znane sg pewne

wydarzenia z zyciorysu toskanskiego artysty. Fiaschi?!, jeden =z

21 Podstawowych danych o artyscie (Emilio Fiaschi, ur. 5.06.1858 r. Volterra — zm.
20.03.1941 r. Florencja) dostarcza przede wszystkim leksykon Saura; zob. Saur,
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reprezentantow nurtu werystycznego, czynny takze jako pedagog florenckiej
Akademii, ktorej niegdys byt absolwentem (studiowal tamze w latach 1883-
1885; od 1910 roku notowany byl jako czlonek Consiglio superiore na
macierzystej uczelni), realizowal rozne prace dla swej rodzinnej Volterry
(miedzy innymi dla biblioteki miejskiej), ale tez z jego tworczoscia mozna
spotkac sie na florenckich cmentarzach (zwlaszcza na Cimitero delle Porte
Sante), gdzie pozostawil wykonane rozne marmurowe figury i popiersia.
Przewaznie byly to pomniki, rzezby nagrobne, w tym calopostaciowe albo
ujmowane Ww popiersiu; czeSciej jednak Fiaschiego zajmowala drobna
plastyka, gdyz w jego dorobku odnajdziemy najwiecej prac o stosunkowo
niewielkich gabarytach, shuzacych dekoracji wnetrza, mogacych uchodzic¢
nawet za atrakcyjne bibeloty. Wsrod prac Emilio Fiaschiego najwiecej jest
rozmaicie traktowanych przedstawien kobiecych, stylizowanych popiersi dam
o wyrazistej mimice, niekoniecznie wyobrazanych w okazalym nakryciu
glowy, lecz w jego obfitym i réznorodnym oeuvre nie brakuje kompozycji z
bawigcymi sie dziecmi (czasem sentymentalnych w wyrazie, czeSciej zas
lirycznych), scen macierzynstwa (niemal identycznych w twoérczosci kolejnego
werysty, Angiolo Malavoltiego), zabawnych scenek rustykalnych =ze
zwierzetami, ktorym towarzysza postacie ludzkie czy innych figurek, tzw.
typow charakterystycznych. Utrzymujac warsztat nie tylko w samej Florencji,
lecz i w rodzinnym mieScie, wykonywal rozmaite zamowienia, potrafiac w
rzezbiarskie tworzywo (z reguly marmur lub alabaster, cho¢ czasem zdarzato
mu sie zrecznie i efektownie taczy¢ kamien z brazem badz innym tworzywem,
jak Max Klinger) tchnac¢ Zycie, energi¢, a nawet oddac¢ nastréj chwili czy

ulotne wrazenia, szczegolnie w przypadku matych kompozycji o rodzajowym,

Band 39-K. G. Saur, Allgemeines Kitinstler-Lexikon, Minchen-Leipzig 2003, s. 315-
316 (G. Salvagnini). Poza tym, wzmianki o artyScie zawieraja nastepujace
opracowania: A. P. Torresi, Scultori d’Accademia, Ferrara 2000; w tym takze
dawniejsze publikacje: Atti dei profesori dell' Accademia Belle Arti di Firenze, 1890,
62 ss.; A. Ferroni, Vita e opere di A. Ciampi, Firenze 1940, 6 s.; A. del Bufalo, La
porta del giardino dei silenziosi, Roma 1992; G. Salvagnini (Ed.), Porte Sante. Il
cimitero di San Miniato a Firenze, Firenze 2001. Brak jednak obszernej monografii
artysty, czy tez chocby skromnego przypomnienia jego tworczosci w formie
mniejszych publikacji, jak réowniez wystawienniczych prezentacji jego dziel.
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lirycznym charakterze; przy tym zrecznie imitowal stylistyke wloskiego
quattrocenta, czasem tez manieryzmu i baroku. Interpretowal twérczo wzorce
zapozyczone z dziel Donatella, Mino da Fiesole, Corradiniego i wielu innych
znakomitych nowozytnych rzezbiarzy. Inspiracja dla jego poszukiwan
tworczych mogly byc¢ takze kompozycje o tematyce rodzajowej w wykonaniu
francuskich kolegow po fachu, w tym wspodlczesnego Wlochowi, Jules’a
Dalou. Fiaschi, nastepca dawnych mistrzow, a jednoczesnie Rafaello
Montiego, ponadto kontynuator (?) tendencji wystepujacych w owczesnej,
bardziej realistycznej niz akademickiej rzezbie francuskiej z domieszka
neapolitanskiej odmiany weryzmu, okazuje sie by¢ tworca o wielkich
mozliwosciach technicznych i duzej skali talentu, a wreszcie -
wszechstronnym rzezbiarzem podejmujacym praktycznie kazda tematyke, z
duza dowolnoscig i swoboda; nadto potrafigcym z powodzeniem zestawiac ze
soba material roznego rodzaju i barwy. Dzialajac w oSrodku kamieniarskim
znanym z wystepowania zl6z alabastru, jakim byla Volterra, oraz w stolicy
Toskanii, tworzyl nierzadko przestylizowane neorenesansowe i neobarokowe
niewielkie popiersia, glowy portretowe, akty, kameralne narracyjne
przedstawienia rodzajowe, nasycone aura melancholii, nierzadko smutku i
zadumy, czasem za$§, jak juz wspomniano, pelne humoru, ciepta, a nawet
niepozbawione cech groteskowych. Jego pelne wyrafinowania prace
odznaczajace sie polotem, obejmujace glownie drobniejsza plastyke (zapewne
bardziej poszukiwang i popularng wsrod odbiorcow prac rzezbiarza), pod
wzgledem tematyki koncentruja sie wokol kilku lub kilkunastu
powtarzanych ujec¢, w tym czesto powielanych wizerunkéw usmiechnietej
damy w fantazyjnym nakryciu glowy (z kwiatami badz innymi ozdobami), w
modnym stroju, najczesciej wyobrazanej w popiersiu. Realizujac podobne
przedstawienia (niemal cyklicznie tworzac kolejne warianty), artysta ten,
korzystajac ze znakomitych osiagnie¢ wloskiego rzezbiarstwa, wyksztalcony
na najlepszych wzorcach, umiejetnie taczyl to, co dawne, zastane i osadzone
w tradycji, ze wspolczesna sobie, nader specyficzna estetyka doby
historyzmu (bywalo, Ze ocierajacej sie o ekstrawagancje) i rodzacej sie secesji.
Niekiedy roznicowatl rysy przedstawianych modelek, czesciej jednak

wyobrazal jeden wybrany typ postaci o pelnej, gladkiej twarzy z typowym
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grymasem, o czym najlepiej mozna sie przekonac, analizujgc grupe popiersi
sKapeluszowych dam”. Do wiekszego zespolu modnych popiersi kobiet w
woalce i szerokim kapeluszu, opracowywanych wedlug pewnego kanonu
wybranego przez artyste, nalezg jeszcze dwie jego prace. Najprawdopodobniej
w swiatowych kolekcjach, tak muzealnych, jak i prywatnych znajduja sie
jeszcze kolejne wersje tej rzezby. Pokrewne ,buduarowe” popiersia nie bez
domieszki stylu secesyjnego, niewykluczone, Ze nalezace do wiekszej serii
odnajdziemy w hawanskim Museo de la Ciudad, ktore w salonowej stylowe;j
scenerii przechowuje wygladzony biust diuta Fiaschiego, rownie jednolity
kolorystycznie jak ten bratystawski, utrzymany w potyskliwych tonacjach
szaro-btekitnych; w tym przypadku modelka rowniez otrzymata réze wpieta
w suknie. Blizsze slowackiej podobizny Damy v klobuku jest kolejne, tym
razem zytkowane popiersie (o delikatnej zoltawej barwie 2z bialymi
zylkowaniami) z wyjatkowo dwiema rozyczkami przypietymi do biustu,
niegdys znajdujace sie w ktorejs z zagranicznych, najpewniej amerykanskich
kolekcji prywatnych, obecnie w zbiorach Fagler Museum w Palm Beach?? (il.
0). Do tego zestawienia dodajmy jeszcze wersje z hiszpanskiego rynku sztuki,
w tonacji kremowej z popiersiem rozeSmianej dziewczyny, usytuowanym na
wysokim cokole — jak ozdoba wnetrza. Wszystkie przywotane przyktady, poza
krakowskim, maja cechy wspdlne: niemal identyczna jest mimika modelki,
kroj sukni z kwiatem rozy na biuscie oraz taki sam lekko wywiniety kapelusz
damy, nie tak podniesiony jak w wersji ze zbiorow Muzeum Narodowego w

Krakowie, ktory uklada sie w inny sposob, nie tak malowniczy jak w

22 Rzezba ,hawanska” z Museo de la Ciudad dla poréwnania dostepna jest na
stronie internetowej dotyczacej podobnych wizerunkow, w tym rowniez wykonanych
przez Emilio Fiaschiego: fulltimegypsies.wordpress.com/category/places-we-
visited /historic-homes/. Por. takze jeszcze inne popiersie z amerykanskiego rynku
aukcyjnego: Emilio Fiaschi (1858-1941), Marble bust of woman with wide brimmed
hat and veil on round base (sygn.: E. Fiaschi, wys. 27 '4); zob. Sterling Associates
Fine Art & Estate Winter Auction, 2012, USA, New Orlean; lot. 358 (informacje ze
strony internetowej: www.artfact.com/auction-lot.) Za odnalezienie tych przyktadow
oraz przestany material ilustracyjny ponownie skladam podziekowania pani Janie
Lukovej z Galerii Miasta Bratystawy. Pozwolilo to na definitywne rozstrzygniecie
kwestii atrybucyjnych w przypadku obu rzezb.
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il. 6. Emilio Fiaschi, Marble bust of woman, The Fagler Museum, Palm Beach
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popiersiu wystawianym w ,Europeum”. Ponadto twarze tamtych modelek sa
gesciej oplecione woalkowa pajeczyna (poza tym woalka jak pajeczyna opina
tez kapelusz) niz w popiersiu krakowskim, gdzie rysy twarzy kobiety sa
bardziej czytelne. Tak przedstawia sie¢ grupa ,kapeluszowych” popiersi,
niewatpliwie wykonanych przez tego samego artyste — Emilio Fiaschiego, w
kolejnych wersjach roznicujacego tylko kolorystyke swych rzezb, zasadniczo
jednak pozostajacego przy raz wypracowanym schemacie, kilkakrotnie
uzytym w pracownianym modelu, po wielekro¢ (i z powodzeniem)
wykorzystywanym. Na europejskim i swiatowym rynku sztuki natrafimy na
coraz to nowe, za kazdym razem nieco roznigce sie popiersia, obdarzane
zazwyczaj tytulem The veiled lady, czasem zas zwane Madame de Pompadour
(!), w rozmaitych wersjach kolorystycznych, od catkiem jasnych po zéltawe
lub lekko szarawe odcienie marmuru, najczesciej stosowanego przez
Fiaschiego. Opracowujac kazde 2z ,kapeluszowych” popiersi, ich autor
wykazal spora klase, jak i polot, dowodzac znacznych umiejetnosci nie tylko
jesli chodzi o opanowanie rzemiosta. Wykazal sie artystyczna fantazja i
pomystowoscia.

Na tle powyzszych rozwazan odnosnie do wrecz skrajnego iluzjonizmu,
podkresli¢ trzeba jeszcze jeden aspekt inspirowanej przesztoScia ,ostatniej
proby starego realizmu”, podjetej w juz nowych czasach, u progu XX
stulecia. Zaskakuje wprowadzenie uzupelniajacej polichromii do rzezby
krakowskiej; shuzy ona nie tylko podkresleniu ,atrybutow” wyobrazonej
damy. Wedlug 6wczesnych przekonan, polichromia wnosita zycie, dostownie
ozywiajac dzielo rzezbiarskie. Poprzez zastosowanie tego efektownego zabiegu
czynila je bardziej atrakcyjnym, nawet wnoszac element ruchu (poruszenia)
jak zostalo to juz wczesniej podkreslone. Wystarczyto, iz fragmentarycznie,
miejscami pojawiajacy sie kolor stawal sie wlasnie tym skladnikiem
swnoszacym zycie do rzezby”. Podobna proba wykonania rzezby
wielomateriatowej i wielobarwnej, lub przykladowo z niektorymi elementami
polichromowanymi przez artyste w istocie miewala rozne przestanki ideowe,
stanowiac nie tylko sama praesens historicum — wiernosc¢ przesztosci, zgodnie
z XIX-wiecznym stanem wiedzy o pokrywaniu polichromia prac rzezbiarskich

wzorowanych na antycznych czy wrecz starozytnych, jak jeszcze wczesniejsze
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egipskie wyobrazenia. W przypadku popiersia z ,Europeum” chodzito raczej o
sam ruch, tchniecie zycia w kamienne (alabastrowe) popiersie, ktoére z natury
rzeczy jest zupelnie martwe i statyczne. Czasem zabieg ten oddalat dzieto od
jego idei jedynie do imitacji wygladu. Uwidocznila sie tutaj tesknota za
przekazaniem Zywego uobecnienia, wlasnie dzieki zastosowaniu rozmaitych
sposobow na wykonanie rzezby. Po raz kolejny w sztuce schytku stulecia
historyzmu przejawila sie¢ pewna tesknota za magicznymi mozliwosciami
sztuki, wystepujaca na dobra sprawe juz po raz ostatni jako jeden z
wyznacznikow dobiegajacego kresu spoznionego romantyzmu. Zresztg
dyskusje o barwnosci i ozywianiu rzezby byly wowczas wazkim tematem tak
dla artystow, jak i dla krytykow. Bez watpienia urok (czar) dziela moze
polegac tutaj na osiagnietej zywotnosci jego wyrazu. Nie ulega watpliwosci, ze
owe sygnalizowane szczegolnie intensywne wyobrazenie rzeczywistosci, dzieki
ktoremu samo dzieto uzyskuje dla siebie porownywalne (jakby wlasne) zycie,
to takze iluzjonistyczne oddanie realiow, przemawiajace do widza
zawierzajacego swym zmystom.

Pozostaje wyjasnic¢ kolejna kwestie, a wlasciwie postawione w tym miejscu
pytanie co do ewentualnej roli inspirujacej albo oddzialywania malarstwa
konca XIX i poczatku XX stulecia na kreacje artystyczne Emilio Fiaschiego.
Odpowiednim kontekstem malarskim moglyby sta¢ sie niezbyt czesto
wystepujace przedstawienia natchnionych, subtelnych, z reguly modnych
dam, do ktorych wizerunkéw pasowalyby okreslenia ,Primavera” lub
y,Poesia”. Na gruncie wtoskim nie odnajdziemy jakichs szczegolnych analogii.
Z kolei w tworczosci francuskich, austriackich, ale tez skandynawskich i
polskich tworcow dostrzec mozna wyrazna sklonnos¢ do ukazywania
zagubionych, bladzacych niczym zjawy, tajemniczych kobiet, najczesciej w
scenerii miejskiej, na tle rownie niepokojaco oswietlonych ulic i budynkow.
Bohaterkami kompozycji Edvarda Muncha, Gustava Klimta (jak Dama w
futrzanym kapeluszu i boa z piér z 1909 roku, Osterreichische Galerie der
Belvedere, Wieden), Wojciecha Weissa czy Leona Kauffmana (Kamira), dtuzej
czynnego w Paryzu (jak znana zwlaszcza polskim odbiorcom sztuki, Cma
nocna z okoto 1900 roku, z Muzeum Mazowieckiego w Ptocku), lub Tesknota

(Ulica paryska) Gustawa Gwozdeckiego (okolo 1905, Muzeum Narodowe w
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il. 7. Umberto Boccioni, Idolo moderno, 1910 lub 1911, The Estorick Collecion,
Londyn

Kielcach), sa raczej mroczne nieprzeniknione istoty, przypominajace
niebezpieczne, zwodnicze femme fatale (w przypadku Klimta, niekiedy
Weissa) oraz pograzone w smutku, wrecz targane rozpacza, dramatyczne
postacie z poélswiatka albo wrecz ,kobiety upadle” (jak u Kauffmana). Bez
watpienia, bohaterki wspomnianych obrazéw, jakze symptomatyczne dla
okresu panowania przybyszewszczyzny i lekow czy niepokojow ,konca
wieku”, nie naleza do postaci pozytywnych, radosnych, wyrazajacych
optymistyczne stany duszy. Gdziez wiec nalezaloby poszukiwac tych

bohaterek, uosabiajacych jasne, pozytywne emocje? Zdecydowanie w
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malarstwie nowatorskim, a nawet... awangardowym, za to w Zzadnym razie w
sztuce zachowawczej, salonowej badz symbolicznej, w dodatku bynajmniej
nie w Paryzu, Wiedniu czy Monachium. Powroc¢my teraz do sztuki wloskiej z
czasu tuz przed pierwszg wojna Swiatowa, kierujac nasza uwage na
srodowisko mediolanskie. Nie bez powodu, gdyz wlasnie w Mediolanie
zapoczatkowany zostal ruch futurystyczny. Jednym z symboli tego nowego
kierunku moze byc¢ niezbyt szeroko znany, aczkolwiek tajemniczy,
fosforyzujacy feeria swiatel, migotliwy i jakby ruchliwy kobiecy wizerunek,
zatytulowany Idolo moderno, autorstwa Umberto Boccioniego (z 1910 lub
1911 roku, Estorick Collection, Londyn) (il. 7). To przykuwajace uwage
feeryczne wyobrazenie kobiety w ukwieconym kapeluszu, ponoc
kontemplujacej witryne jubilerskiego sklepu albo zatrzymanej w swym
zamysleniu, z migoczacymi latarniami w tle przypominajacymi Swiecace
perly, jest tak samo niejednoznaczne i nieodgadnione jak stylizowane
popiersia Emilio Fiaschiego z Florencji. Enigmatycznos¢ tego wizerunku
podkresla jeszcze wrecz zywiolowa, ekspresyjna technika malarska, nawet
agresywna i dysonansowa, uwydatniajaca psychologizm postaci — demona
nowoczesnosci, symbolu awangardy (?), wywodzacego sie jednak z szacownej
ikonograficznej tradycji. Lecz skromna kompozycja Boccioniego oraz biusty
Fiaschiego to zarazem dwa Swiaty, dwa spojrzenia lub artystowskie wariacje

na jeden temat. Jednoczesnie bliskie i dalekie, cho¢ z tych samych czasow.

Reasumujac niniejsze rozwazania, trzeba stwierdzi¢, iz wczeS$niejsze
przekonania roéznych badaczy dotyczace rzekomej (niemal catkowicie tu
wystepujacej i wczesniej przytaczanej wedlhug opinii niektorych historykow
sztuki) neapolitanskosci tych wspomnianych prac bylo nieco mylace i
zwodnicze, cho¢ akcentowano raczej wpltywy lub zapozyczenia formalne wraz
z kontekstem historycznym niz konkretnie wskazywano osrodek tworczy, w
ktorym mogly one powstac. Nie uznalem tych raczej swobodnych sugestii
(bliskich raczej pojawiajacym sie coraz to nowym niczego niewyjasniajacym,
splatanym watkom badawczym) za jakis determinujacy pewnik.
Potwierdzeniem moich watpliwosci stalo sie odkrycie i ujawnienie kolejnych

zrealizowanych z widoczna brawura, ale tez finezja i zacigciem dziet stusznie
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wiazanych 2z Emilio Fiaschim, nadto dostrzezenie ich ewidentnego
wzajemnego pokrewienstwa. Dawna, lecz juz miniona w epoce fin de siecle’'u
alegorycznosc¢ dziet sztuki niemal calkowicie przestala miecC znaczenie w
epoce nowoczesnosci, pojawiania sie coraz to nowych ,izmow”, jesli jednak
byla obecna, to w zeSwiecczonej postaci; w pracach Fiaschiego nadrzedne
znaczenie ma raczej sam efekt, oddane impresjonistyczne wrazenie ruchu i
wirtuozerstwo formalne. Na tle przedstawionych pokrewnych przyktadow
rzezbiarska kreacja Fiaschiego z kolekcji krakowskiego Muzeum Narodowego
zdecydowanie wyroznia sie oryginalnoscia, niekonwencjonalng forma,
zroznicowana technika wykonania i ekspresja calosci oraz prawdziwag
fantazja tworcy, swietnie wyzyskujacego dla podkreslenia walorow swej pracy
tak trafnie oddane dyskretne, sugestywne ,poruszenie” rzezby. Czymze wiec
lub kimze jest (albo moze byc) kazda z kapeluszowych dam, jaka jeszcze
tajemnice skrywaja popiersia dtuta florenckiego werysty? Jak dotad udato sie
ujawnic jedynie osobe autora wersji polskiej, z korzyscia dla obu instytucji
muzealnych. Tym samym, wraz z analizowanym pokrotce alabastrowym
popiersiem z Krakowa - stosunkowo najbardziej secesyjnym w wyrazie —
jednoczesnie wyjasniona zostata kwestia autorstwa ,siostrzanego” wizerunku
ze zbiorow Galerii Miasta Bratystawy oraz pozostalych wersji znajdujacych
sie w znacznie bardziej odleglych zbiorach na dwoch kontynentach. Warto
dodac, ze dzielo krakowskie, aktualnie rozeznane, jesli chodzi o nazwisko
tworcy, nie jest jedynym sSwiadectwem obecnosci sztuki Emilio Fiaschiego w
tym mieScie. Na krakowskim rynku antykwarycznym bowiem w ostatnich
latach odnotowujemy pojawienie sie¢ jeszcze innej pracy artysty, tym razem
subtelniej wykonanej plaskorzezby w kararyjskim marmurze w typie
renesansowych dziel tworcow quattrocenta, a wyobrazajacej popiersie kobiety
w profilu (sygnowane przez Fiaschiego)23. Na rodzimym rynku aukcyjnym z
rzadka pojawiaja sie kolejne jego prace, charakteryzujace si¢ znacznym

zroznicowaniem stylistycznym.

23 Emilio Fiaschi, Popiersie kobiety, Desa Krajowa, Krakéw, Aukcja nr 107,
7.05.2011 (kat. poz. 90; ptaskorzezba, marmur kararyjski, wys. 28 cm, sygn. na
odwrocie: E. Fiaschi).
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Zapewne korzystajac z osiagnie¢ mistrzow przeszlosci, wielowiekowej, wciaz
trwajacej tradycji baroku, ktora na powrot odkrywano oraz doceniano, autor
tytutowych rzezb, jak sie okazuje niepospolity tworca, ktory chyba jednak
bardziej czut sie¢ sprawnym rzemiesSlnikiem niz wytrawnym, znakomitym
artysta —rzezbiarzem z polnocy Wtoch, czerpiacym inspiracje z réoznych stron
i osrodkow Italii (gdyz nawet zdarzalo mu sie nie sygnowac swych
wyjatkowych dziet (!) jak w przypadku wyrozniajacych sie prac z Krakowa i
Bratystawy), tchnat jednakze wlasng fantazje, poezje oraz dusze (nade
wszystko zas Zycie i ruch) w postacie obu kapeluszowych strojnych dam.
Enigmatycznych istot okreslonych tutaj chyba dosyc¢ trafnym mianem La
donna velata. Dodajmy jeszcze, w przypadku prac funkcjonujacych jako
nieco odosobnione kreacje, pelne uroku i wdzieku, emanujace swoistym
czarem, jakze dobitnie Swiadczacych o epoce, w ktorej powstaly, bez zbytniej
przesady — pozostajacych ewenementem nawet w skali europejskiego
rzezbiarstwa tego czasu. Wyjatkowo odosobnionym, jesli chodzi nie tylko o
zasoby zachodnioeuropejskiej (nowoczesnej) rzezby znajdujace si¢ w polskich
kolekcjach muzealnych, lecz takze zbiory muzealne panstw sasiednich. Z
pewnoscia, bez uprzednio dokonanej konfrontacji kilku zblizonych dziet
rzezbiarskich, dlugo jeszcze nie zostaloby ujawnione nazwisko ich autora,
bez watpienia trudno uchwytnego (pomimo tak wyrazistych artystycznych
kreacji w jego dorobku, bedacych analogiami do przedstawionych tutaj
realizacji), lecz w nadzwyczajny sposob laczacego findesieclowa estetyke z
dawnymi stylami historycznymi, jakze latwo zZonglujacego r6znymi
konwencjami. Niemal jak tajemniczy mag lub maestro o wielu obliczach.

Pozostaje juz tylko miec¢ nadzieje, iz wreszcie natrafimy na znacznie wiecej
informacji dotyczacych funkcjonowania warsztatu Fiaschiego, jego
artystycznej drogi, osobowosci i tworczych zamierzen czy tez zapatrywan
autora kilku blizniaczych popiersi — dalekich krewnych znanych nam juz
barokowych alegorycznych postaci — odznaczajacych sie tak wyjatkowym i
nadspodziewanym iluzjonizmem wciaz czarujacym widza. By¢ moze tez przy
tej okazji wyjasniony zostanie sens, a raczej wlasciwe znaczenie oraz zawarte
— wciaz zawoalowane —tresSci odnoszace sie¢ do grupy popiersi Fiaschiego,

nadal prowokujacych swa tajemniczoscia, urzekajacym niedomowieniem. Co
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warto dodac¢, przede wszystkim jednak zdumiewajacych niemal kazdego
swym iluzjonizmem, od wiekoéw fascynujacym nie tylko samych artystow
praktykow, lecz i teoretykow czy krytykow sztuki jako wazkie zagadnienie
tworcze. Nade wszystko zas jako artystyczne wyzwanie: niewatpliwy problem
pokonania nieozywionej materii i zmagan 2z zamierzonym osiagnieciem
absolutnej iluzji rzeczywistosci, postawiony podobnemu mistrzowi do
rozwiazania i zmierzenia sie z prawie niemozliwym do osiagniecia. Wyzwanie
pociagajace tak wielu tworcow w epoce nowozytnej, jak i w dobie
nowoczesnosci, czego sSwietnym przykladem niech bedzie co najmniej
kilkakrotnie powtorzone popiersie damy w kapeluszu z woalka autorstwa
jednego z wloskich virtuosi rzezby przelomu XIX i XX stulecia. La donna

velata w wielu odstonach...
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