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Dyrektorem IHS UKSW na lata 2006-2008 zosta³a
wybrana prof. UKSW dr hab. Krystyna Moisna-
Jab³oñska. Bibliografiê publikacji Pani Profesor
przedstawiliœmy w numerze 8 „Artifexu”.

W sierpniu 2005 roku nak³adem Instytutu Sztuki PAN
ukaza³a siê ksi¹¿ka Anny M. Drexlerowej oraz
Andrzeja K. Olszewskiego, Polska i Polacy na
powszechnych wystawach œwiatowych 1851-2000.
Pozycjê tê mo¿na nabyæ m.in. w ksiêgarni internetowej
IS PAN (http://www.ispan.pl/ksiegarnia), cena 40 z³. 
W najbli¿szym numerze „Artifexu” postaramy siê j¹
bli¿ej zaprezentowaæ.

Biblioteka G³ówna UKSW 
otrzyma³a dostêp do bazy bibliograficznej

BIBLIOGRAPHY OF THE HISTORY OF ART

WWW.IHS.UKSW.EDU.PL/BAZA.PHP

Baza wydawana jest przez Getty Research Institute
i Centre National de la Recherche Scientifique (CNRS).
Obejmuje sztukê Europejsk¹ i Amerykañsk¹, od
staro¿ytnoœci po czasy wspó³czesne. Zawiera oko³o
633.000 rekordów odnoœnie obrazów, rzeŸb, rysunków,
druków, architektury, jak równie¿ sztuki stosowanej,
rêkodzie³a, grafiki artystycznej, sztuki ludowej itd.
Zasiêg chronologiczny publikacji obejmuje pozycje
wydane od roku 1973. Baza uaktualniana jest
kwartalnie. 
Z bazy mo¿na korzystaæ wy³¹cznie w sieci
uniwersyteckiej (Dewajtis i Wóycickiego).

W kwietniu 2006 r. uruchomiona zosta³a na
Wóycickiego Biblioteka WNHiS. Od roku
akademickiego 2006/2007 uruchomione zostan¹
studia doktoranckie na WNHiS.

31 stycznia 2006 roku odby³o siê walne zebranie ko³a
naukowego, na którym wybrano nowe w³adze. Prezesem
zosta³a Anna Wigura, sekretarzem Adam Gut,
skarbnikiem Aleksandra Bo¿ewicz. 
KONTAKT Z KO£EM: knshs@op.pl
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Oddajemy kolejny, dziewi¹ty ju¿ numer „Artifexu”. Przedstawione w nim teksty dotykaj¹ ca³ej
gamy zagadnieñ z zakresu historii sztuki. Pocz¹wszy od ikonografii grafiki Schonagauera a skoñczywszy
na obrazach malowanych 533 lata póŸniej – w roku 2006. Przedstawione artyku³y powsta³y przede
wszystkim na podstawie prac magisterskich i proseminaryjnych.

Numer otwiera tekst Anny B³oñskiej o ikonografii bodaj najs³ynniejszego miedziorytu
Schongauera – Ucieczka Œwiêtej Rodziny do Egiptu. Autorka, odwo³uj¹c siê przede wszystkim do
niemieckojêzycznej literatury, prezentuje obecny stan wiedzy o symbolice tej  grafiki, jak równie¿ o ¿yciu
jej autora. Jest coœ fascynuj¹cego w tym, jak wiele mo¿na dowiedzieæ siê o samym artyœcie z dok³adnej,
uzupe³nianej na przestrzeni wielu lat, analizy jednej jego pracy. Analiza ikonograficzna siêgaj¹ca do
odkrywania g³êbokich znaczeñ przede wszystkim teologicznych, staje siê fascynuj¹c¹ opowieœci¹ nie
tylko o tym, co transcendentne, ale te¿ i o tym, co doczesne. 

Niestety na ³amach „Artifexu” nie doœæ czêsto – a przynajmniej nie tak czêsto jakbyœmy tego sobie
¿yczyli – pojawiaj¹ siê teksty traktuj¹ce o ikonach. Tym bardziej zatem cieszy studium historyczno-
ikonograficzne Hodegetrii z Bielska Podlaskiego przeprowadzone przez Magdalenê Gryc. Poddaje ona
krytycznej analizie dotychczasowe próby datacji obrazu oraz ustaleñ dotycz¹cych œrodowiska, z którego
wywodzi³ siê autor. Pierwsza monografia Bielskiej Hodegetrii nie daje rozstrzygaj¹cych odpowiedzi,
stawia jednak nowe postulaty badawcze, do których bêd¹ musieli siê odnieœæ kolejni badacze tego, jak¿e
piêknego, obrazu. 

Jarmila Piekarska zajmuje siê problematyk¹ wykorzystywania motywów orientalnych
w architekturze rezydencjonalnej XIX wieku. Odwo³uje siê do znanych obiektów, jak pa³ac w Osieku czy
zamek Dzia³yñskich w Kórniku. Dotychczas jednak nie mieliœmy w polskiej literaturze fachowej próby
ca³oœciowego spojrzenia  na problematykê wykorzystania motywów orientalnych w rodzimej
architekturze dziwiêtnastowiecznej. 

Badania prowadzone w ramach historii sztuki, przynajmniej od lat 70. dwudziestego wieku, coraz
czêœciej siêgaj¹ nie tylko do tradycyjnych metod historii sztuki, ale równie¿ do takich dziedzin jak
socjologia, psychologia, psychologia percepcji, psychoanaliza, ikonika, hermeneutyka... Szczególnie
cenne wydaje siê to w przypadku analizowania dzie³ sztuki wspó³czesnej. Agnieszka Kwiatkowska,
w swojej pracy magisterskiej, podjê³a problem roli lêku w twórczoœci polskich artystek. Fragment tej
pracy dotycz¹cy dzia³añ Doroty Nieznalskiej publikujemy w tym numerze „Artifexu”. W istocie rzeczy
jednak sama postaæ artystki, wydaje siê raczej pretekstem do szerszych rozwa¿añ dotycz¹cych roli sztuki
w psychoterapii. Dostrze¿enie terapeutycznej roli sztuki nie jest niczym nowym, wszak ju¿ pitagorejczycy
mówili o sile oczyszczaj¹cej dusze, tkwi¹cej w muzyce. W wieku dwudziestym przyjê³o to naukowy
i terapeutyczny charakter. Czêsto zreszt¹ równie¿ sami artyœci przypisuj¹ swojej twórczoœci tak¹ rolê. Tak
dzieje siê na przyk³ad w przypadku Doroty Nieznalskiej i jej poczucia maskulinistycznej dominacji.
Zreszt¹ sama artystka – na co wskazuje Agnieszka Kwiatkowska – bynajmniej siê tego nie wypiera.

Oprócz powy¿szych tekstów znalaz³o siê w dziewi¹tym numerze „Artifexu” krótkie omówienie
zesz³orocznej dzia³alnoœci ko³a naukowego, prezentacja twórczoœci Adama-X, którego wystawa mia³a
miejsce na pocz¹tku 2006 roku w Galerii Kuluary. Tradycyjnie przedstawiamy dorobek naukowy
i promotorski pracowników Instytutu Historii Sztuki UKSW. W tym numerze jest to bibliografia
publikacji profesora Waldemara Delugi. Prezentujemy równie¿ wykaz bibliotek warszawskich
gromadz¹cych zbiory z zakresu historii sztuki. Mamy nadziejê, ¿e podobnie jak ten, który
opublikowaliœmy przed kilkoma laty, oka¿e siê on przydatny. 

Numer ilustrujemy reprodukcjami obrazów absolwentki IHS  UKSW – Marty Michalskiej. Maj¹c
pe³n¹ œwiadomoœæ, ¿e obrazy te wiele strac¹ jako czarno-bia³e reprodukcje, zdecydowaliœmy siê jednak
na ich publikacjê, aby chocia¿ w tak ograniczony sposób zapoznaæ z twórczoœci¹ plastyczn¹ m³odej
artystki.

Bart³omiej Gutowski
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I K O N O G R A F I A
M I E D Z I O R Y T U  

U C I E C Z K A  Œ W I Ê T E J  
R O D Z I N Y  D O  E G I P T U

M A R T I N A  S C H O N G A U E R A
A n n a  B ³ o ñ s k a

W centralnym miejscu jego miedziorytu znajduje

siê œwiêta Rodzina – Maria jedzie na osio³ku, Dzieci¹tko

Jezus siedzi na kolanach Matki, która czule Je przytulaj¹c

podaje Mu daktyl, za nimi Józef zrywa owoce z k³aniaj¹cej siê

palmy. Spokojny nastrój tej sceny urozmaica bogata fauna

i flora, otaczaj¹ca œwiêtych oraz anio³owie. O pojawieniu siê

boskich pos³añców ewangelia apokryficzna nie wspomina,

tutaj jednak piêciu anio³ów pomaga nachyliæ koronê

daktylowca. Zarówno p³aszcz Józefa, jak i szaty anio³ów

powiewaj¹ na wietrze, co poœród bezruchu szat Marii

i przyrody, wydaje siê niepokoj¹ce. Jest to niew¹tpliwie znak

tego, ¿e dzieje siê coœ cudownego3. Obok tego szczegó³u

autor wprowadzi³ ró¿norodne elementy, które swoj¹

egzotyk¹ budz¹ zainteresowanie widza. Na pierwszym

planie, przy lewej krawêdzi grafiki, znajduje siê niespotykane

drzewo o dziwnie uformowanych konarach, po którego pniu

pe³zaj¹ jaszczurki. Ów egzotyczny okaz flory sta³ siê

przedmiotem badañ historyków sztuki, tak samo jak

botaników. Jest to bowiem dracena (Dracena draco),

drzewo nazywane tak¿e smokowcem, niewystêpuj¹ce

w ojczyŸnie Schongauera, ani w ogóle w Europie Œrodkowej.

Jak wiêc mo¿liwe, aby niemiecki miedziorytnik przedstawi³

je w swoim dziele oraz dlaczego w scenerii ucieczki œwiêtej

Rodziny do Egiptu?  Stanie siê to przedmiotem analizy

koñcowej czêœci niniejszej pracy. W g³êbi lasu, pomiêdzy

dracen¹ a daktylowcem, znajduje siê drzewo figowe,

natomiast po obu stronach polnej drogi rosn¹ rodzime

roœliny – oset i dziewanna. Pe³niê zawartego w tym

przedstawieniu bogatego programu ikonograficznego

stanowi¹ wraz z roœlinami zwierzêta. Oprócz os³a, na którym

podró¿uj¹ Maria z Jezusem i wspomnianych jaszczurek,

obok draceny widoczna jest salamandra, zaœ na jej koronie

papuga. Pomiêdzy pniami drzew przedstawiony zosta³ jeleñ

z le¿¹c¹ przy nim ³ani¹. Za przerzedzonym lasem rozci¹ga siê

pagórkowaty krajobraz z zabudowaniami. 

Nie jest do koñca wyjaœnione czy omawiana rycina

jest czêœci¹ wiêkszego cyklu z ¿ycia Marii, którego wykonanie

planowa³, czy te¿ cztery z istniej¹cych grafik stanowi¹

zamkniêt¹ ca³oœæ. Wówczas Ucieczka do Egiptu by³aby

trzecim w kolejnoœci przedstawieniem z tego cyklu,

a pozosta³ymi to: Narodziny Dzieci¹tka, Pok³on Trzech Króli

i zamykaj¹ca cykl grafika Zaœniêcie Marii. Istnieje wspólny

Grafika Martina Schongauera Ucieczka œwiêtej Rodziny do Egiptu pochodz¹ca z oko³o 1473 roku jest

ilustracj¹ apokryficznego rozdzia³u Ewangelii Pseudo-Mateusza1. Jej autor rozwija biblijn¹ przypowieœæ

o boskim nakazie ucieczki skierowanym podczas snu do Józefa (Mt 2, 13-15). Owa ucieczka do Egiptu mia³a

uchroniæ Dzieci¹tko Jezus przed zag³ad¹ z r¹k Heroda. W pozakanonicznym tekœcie opisane zosta³y cudowne

zdarzenia, które rozgrywa³y siê za przyczyn¹ Jezusa w czasie tu³aczki. W trzecim dniu podró¿y, podczas

odpoczynku w cieniu napotkanej palmy, Maria zapragnê³a skosztowaæ jej owoców. W relacji Pseudo-Mateusza

nie zosta³o okreœlone czy chodzi o palmê daktylow¹, niemniej – podobnie jak w rycinie Schongauera – jest ona

obok drzewa figowego najczêœciej spotykanym drzewem w scenach ucieczki do Egiptu2. Dziêki niej uobecni³a siê

cudowna interwencja Dzieci¹tka, na którego s³owa palma pochyli³a swój pióropusz tak, aby Józef móg³ dosiêgn¹æ

jej owoców. Ten w³aœnie moment zobrazowa³ Schongauer. 
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element ³¹cz¹cy ryciny ze scenami narodzin, adoracji

i ucieczki. Ukazana na nich Maria jest ujêta arkad¹ tworz¹c¹,

oprócz centralnej geometrycznej kompozycji, swego rodzaju

symbol ochrony i opieki. Jej szczególn¹ postaæ, ju¿ nie

architektoniczn¹, tworz¹ wygiêty pieñ palmy daktylowej, liœæ

oraz postaæ Józefa, dostosowuj¹c siê razem do kszta³tu owej

arkady w scenie uciekaj¹cej œwiêtej Rodziny4.

Mo¿na tu zauwa¿yæ jeszcze jedn¹ osobliw¹ próbê

geometryzacji, która, wed³ug Lotlisy Behling, stanowi

charakterystyczn¹ zasadê komponowania w grafice póŸnego

gotyku5.

Pó³eliptyczny kontur

pnia daktylowca, liœcia, lewego

ramienia Józefa a¿ do g³owy

Marii tworzy spiralê, podobnie

jak linia poprowadzona od pnia

palmy do powiewaj¹cej szaty

anio³a ukazanego z prawej

strony przedstawienia.

Natomiast ca³a centralna

kompozycja figuralna daje siê

wpisaæ w elipsê, któr¹ od do³u

zamyka³by rzucany przez

osio³ka cieñ.

Poœród tradycyjnych

przedstawieñ ucieczki œwiêtej

Rodziny do Egiptu rycina

Schongauera zwraca uwagê

swoj¹ nietypow¹ dla

œrodowiska niemieckiego faun¹

i flor¹. Ich elementy pojawi³y

siê tu z dwóch powodów.

Wskazuje siê, ¿e po³udniowe

roœliny i zwierzêta to t³o dla

sceny, która wydarzy³a siê w odleg³ej krainie, pe³nej obcego

przepychu6. Charakter oazy, jaki nada³ Schongauer miejscu

odpoczynku œwiêtej Rodziny, jest novum wœród przedstawieñ

tego tematu. Zarówno wczeœniejsze obrazy ucieczki do Egiptu

np. Giotta, jak i te powstaj¹ce po Schongauerze s¹ osadzone

w pó³nocnym krajobrazie. Przyk³adem jest grafika Lucasa

Cranacha, gdzie d¹b zajmuje miejsce draceny, a wierzba

palmy. Równie¿ sceny z ¿ycia œwiêtej Rodziny w Egipcie

wed³ug Albrechta Dürera s¹ pozbawione elementów egzotyki.

Drugi motyw wystêpowania tak ró¿norodnej roœlinnoœci

i zwierz¹t zosta³ byæ mo¿e podyktowany chêci¹ ukrycia za

nimi, jako symbolami maryjnymi lub chrystologicznymi,

teologicznych treœci. Dla zrozumienia pe³nej wymowy tej

sielskiej sceny potrzebne jest przeprowadzenie analizy

ikonograficznej.

Wœród bogactwa fauny w omawianej grafice

wystêpuj¹: papuga, jeleñ i ³ania oraz pe³zaj¹ce na pierwszym

planie jaszczurki i salamandra. Papuga, któr¹ Schongauer

umieœci³ tak¿e w grafice Madonna z papug¹, jest symbolem

zarówno Marii jak Jezusa. Osiemnastowieczny teolog Konrad

z Würzburga napisa³, ¿e ze wzglêdu na niewra¿liwe na deszcz

upierzenie papugi jest ona symbolem wolnoœci Najœwiêtszej

Maryi Panny od grzechu pierworodnego7. Natomiast ze

wzglêdu na zdolnoœæ mówienia ten egzotyczny ptak by³

identyfikowany z Logosem

i uchodzi³ za symbol

Zbawiciela8. By³aby to

zapowiedŸ Mesjasza – Boga

w ma³ym Dzieciêciu. Podobn¹

interpretacjê posiadaj¹ jeleñ

i ³ania w tle przedstawienia9.

W ikonografii chrzeœcijañskiej

jeleñ symbolizuje Chrystusa.

Zgodnie z pouczeniem

zapisanym w Fizjologu jeleñ

zabija olbrzymiego wê¿a za

spraw¹ Ÿródlanej wody, tak jak

Jezus pokona³ na krzy¿u

szatana dziêki Boskiej m¹droœci

– wodzie niebiañskiej10. Tak

zobrazowana zwyciêska si³a z³a

to jakby rajski znak ochrony

œwiêtej Rodziny w drodze do

Egiptu. 

W pobli¿u zagadkowego

drzewa przedstawione s¹

jaszczurki i salamandra.

Oprócz œcis³ego powi¹zania z nazw¹ drzewa, wi¹¿¹ siê one

z jego symbolik¹. Jaszczurki, obecne w sztuce od czasów

antycznych, by³y przypisane Apollinowi, bogowi s³oñca.

W symbolice chrzeœcijañskiej upowszechni³a siê taka

konotacja w nieco odmiennym znaczeniu, pocz¹wszy od

Fizjologa pocz¹wszy od Fizjologa przez autorów

œredniowiecznych. Wed³ug Fizjologa jaszczurki œlepn¹ na

staroœæ, a szans¹ na przywrócenie im wzroku jest zwrócenie

siê o œwicie ku wschodz¹cemu s³oñcu11. W ujêciu

chrzeœcijañskim miejsce starego boga s³oñca zastêpuje Jezus,

Wschodz¹ce S³oñce Sprawiedliwoœci (£k 1, 78). Tak samo

i ty, cz³owieku, – poucza Fizjolog – jeœli nosisz szatê

dawnego cz³owieka, a oczy twego serca oœlep³y, znajdŸ

Ucieczka œwiêtej Rodziny do Egiptu, Martin Schongauer  
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wschodz¹ce s³oñce sprawiedliwoœci, Chrystusa, Boga

naszego – On otworzy oczy twojego serca12.

Potwierdzeniem tego mo¿e byæ obecnoœæ salamandry –

symbolu sprawiedliwoœci i zaufania wbrew napotkanym

przeciwnoœciom13.

W drugim jednak¿e znaczeniu salamandra

uchodzi³a za zwierzê, którego jad by³ tak silny, ¿e móg³ zatruæ

owoce z drzewa, na które siê wspiê³a, wodê ze studni, do

której wpad³a. W œwietle tego salamandra mo¿e zawieraæ

negatywny sens – obecnoœæ z³a, z którym bêdzie siê musia³

zmierzyæ boski Odkupiciel.

Rosn¹ca z lewej strony na pierwszym planie

dziewanna jest roœlin¹ bardzo star¹, wystêpuj¹c¹ w sztuce

najczêœciej jako atrybut œwiêtego Jana. Zgodnie

z wierzeniami posiada³a cechy odpieraj¹ce czary

i w³aœciwoœci lecznicze, dlatego przynoszono bukiety

dziewann i ga³¹zki drzewa orzechowego do ognisk

œwiêtojañskich, a nastêpnego ranka przed wschodem s³oñca

przymocowywano je nad drzwiami stodo³y jako ochronê

przed z³ymi duchami14. Jednak¿e oprócz w³aœciwoœci

apotropaicznych uwagê zwraca³o samo piêkno kwiatów tej

roœliny. W uroczystoœæ Wniebowziêcia Marii œwiêcono

w koœcio³ach w³aœnie bukiety dziewann – kwiatów

przypisanych Matce Bo¿ej15.

Grafika Schongauera pokazuje jeszcze jedn¹

osobliwoœæ tej roœliny. Dziewanna ujawnia siê jako symbol,

gdy weŸmie siê pod uwagê jej ³aciñsk¹ nazwê – candela16.

NajwyraŸniej uwidacznia to niemiecka nazwa Königskerze –

królewska œwieca. Roœlina ta zosta³a tak nazwana ze wzglêdu

na smuk³¹ ³odygê i ¿ó³te kwiaty, na zasadzie podobieñstwa do

p³on¹cej œwiecy lub dlatego, ¿e wczeœniej by³a

wykorzystywana jako pochodnia17. Jej obecnoœæ w scenie

Ucieczki do Egiptu wskazuje na Jezusa, Króla i Zbawiciela

przynosz¹cego œwiat³o ca³emu œwiatu, zgodnie ze s³owami

ewangelisty: Ja jestem œwiat³oœci¹ œwiata. Kto idzie za Mn¹,

nie bêdzie chodzi³ w ciemnoœci, lecz bêdzie mia³ œwiat³o ¿ycia

(J 8, 12). Dope³nieniem tej zapowiedzi dla ma³ego Jezusa jest

symbol ostu. W Biblii zawsze posiada on negatywn¹ wymowê

jako owoc nieurodzajnej ziemi, t³umaczonej m. in. jako

herezja18. Oset stanowi pokarm os³a i szczyg³a, dlatego te¿

Schongauer ukaza³ osio³ka œwiêtej Rodziny têsknie

wpatruj¹cego siê w kêpê ostu rosn¹c¹ przy drodze19. Bardziej

znana symbolika tej roœliny pochodzi jednak od legendy

zwi¹zanej ze szczyg³em. G³osi ona, ¿e szczygie³ wyjmowa³

ciernie z korony, wbite w g³owê Chrystusa ukrzy¿owanego na

Golgocie20. Ciernie ostu, którymi ¿ywi³ siê szczygie³,

wyznaczy³y tej roœlinie symbolikê pasyjn¹. Obok symboli

chwa³y Chrystusa obecnych na grafice wystêpuje i ten

zapowiadaj¹cy mêkê i cierpienie.

Palma daktylowa w centrum miedziorytu to drzewo

daj¹ce schronienie, bezpieczeñstwo, zapewniaj¹ce pokarm

œwiêtej Rodzinie. Zosta³o przedstawione z niew¹tpliw¹

wiernoœci¹ rzeczywistemu okazowi. Schongauer sportretowa³

tu osobliwoœæ, której ¿aden rytownik z Pó³nocy Europy nie

uchwyci³by bez naocznego, rzetelnego zapoznania siê

z naturalnym drzewem. Œrednica pnia daktylowca

wielokrotnie przekszta³ca siê tak, ¿e jego pieñ raz jest cieñszy,

to znów bardziej masywny21. Pochylenie siê drzewa opisane

w apokryfie Pseudo-Mateusza jest tu ponadto symbolem

poddañstwa wszystkich stworzeñ wobec Jezusa-Boga.

Zgodnie z legendami maryjnymi drzewa, kwiaty i zio³a

schyla³y siê do ziemi podczas przejazdu Boskiego

Dzieci¹tka22. Zgodnie z apokryfem ga³¹zka z drzewa

palmowego zosta³a wziêta do nieba przez anio³a: Kiedy

opuszczali to miejsce, Jezus zwracaj¹c siê do palmy rzek³:

«Taki przywilej dajê ci palmo, ¿e jedn¹ z twoich ga³¹zek

wezm¹ anio³owie i posadz¹ w ogrodzie Ojca mego.

Udzielam tobie takiego b³ogos³awieñstwa, ¿e o wszystkich,

którzy w jakiejœ walce zwyciê¿¹, bêdzie siê mówiæ:

zdobyliœcie palmê zwyciêstwa»23. W tym kontekœcie

obecnoœæ palmy w scenie odpoczynku w drodze do Egiptu

symbolizuje chwa³ê Jezusa. 

Drugim drzewem, które mog³o dawaæ po¿ywienie

œwiêtej Rodzinie jest figowiec. Ze wzglêdu na

charakterystyczne liœcie porównywane do d³oni czasem by³

zastêpowany przez winoroœl, jak np. u Dürera. Drzewo figowe

posiada dwojak¹ wymowê. W tradycji œredniowiecznej

wierzono, ¿e jego drewno zosta³o wykorzystane do

zbudowania krzy¿a Chrystusowego, dlatego mo¿e ono

symbolizowaæ mêkê, na któr¹ zostanie skazany Jezus24.

Z drugiej strony œredniowieczni egzegeci upowszechnili

metaforê Maryi jako drzewa figowego. Honoriusz z Autun

komentuj¹c werset z Pieœni nad pieœniami: Drzewo figowe

wyda³o zawi¹zki owoców25 pisze o Maryi, ¿e jest ona fig¹

przynosz¹c¹ owoc, która wydaje swoj¹ niedojrza³¹, zielon¹

jeszcze figê26. Owo drzewo jest schronieniem, Ÿród³em

po¿ywienia, zapowiedzi¹ mêki Chrystusa, a tak¿e roœlin¹

symbolizuj¹c¹ macierzyñstwo Maryi.

W rycinie Schongauera razem z palm¹ daktylow¹

i figowcem wystêpuje  trzecie egzotyczne drzewo – dracena.

Jest to najbardziej zagadkowa i inspiruj¹ca dociekania

badaczy roœlina, poniewa¿ jej odleg³e miejsce wystêpowania

sk³ania³o do przyjêcia hipotezy, ¿e Schongauer w swoich

zagranicznych podró¿ach dotar³ do po³udniowej Hiszpanii.
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Innym wyjaœnieniem jest dostêp do graficznych opracowañ

wizerunków tych drzew, choæ hipoteza ta traci dziœ na

aktualnoœci. 

Dracena draco nale¿y do rodziny agawowatych

i wystêpuje w oko³o 40 gatunkach w subtropikalnych strefach

Azji i Afryki. Jest jedn¹ z najstarszych roœlin na œwiecie

osi¹gaj¹c¹ wysokoœæ ponad 20 m i œrednicê pnia oko³o

4,5 m27. Obecnie wystêpuje na Wyspach Kanaryjskich,

Wyspach Zielonego Przyl¹dka, szczególnie na Maderze28.

Osobliwoœci¹ draceny s¹ rozwidlaj¹ce siê ga³êzie, zebrane

w pêczki. Ka¿da ga³¹zka rozwidla siê po up³ywie oko³o 15 lat,

st¹d te¿ wiek dracen okreœla siê nie na podstawie s³ojów, ale

licz¹c piêtra rozga³êzieñ i mno¿¹c je przez 1529. Drzewo

z miedziorytu Schongauera posiada trzy poziomy rozga³êzieñ,

ma zatem oko³o 45 lat i musia³o byæ zasadzone oko³o

1425 roku. Jest to istotne o tyle, ¿e smokowiec nigdy nie

wystêpowa³ naturalnie na Pó³wyspie Iberyjskim,

a egzemplarz z miedziorytu w opinii botaników jest

przyk³adem drzewa zasadzonego i wypielêgnowanego przez

cz³owieka. Badacze rozstrzygnêli zagadkê, jak¹ drog¹ dracena

trafi³a na Pó³wysep Iberyjski, ale nie s¹ zgodni co do

mo¿liwoœci odbycia podró¿y do Hiszpanii przez m³odego

Schongauera30. Nie ulega w¹tpliwoœci, ¿e œredniowiecze

zna³o i korzysta³o z dobrodziejstw, które natura ulokowa³a

w drzewie draceny. Co do Ÿróde³ antycznych, to pozosta³y

œwiadectwa wystêpowania drzewa, którego ¿ywica by³a

okreœlana jako krew smoka, ale nie jest pewne czy chodzi

o smokowca31. Œredniowieczni podró¿nicy, którzy dotarli do

Wysp Kanaryjskich, pisali o dracenie w swoich dziennikach

z podró¿y32. Jednak¿e – co oprócz nietypowego wygl¹du

zwraca³o uwagê w tej roœlinie? Przez g³êbokie naciêcie

w korze smokowca pozyskiwano cenn¹ ¿ywicê kauczukow¹,

nazywan¹ w œredniowieczu smocz¹ krwi¹. Jej zaschniête

kryszta³ki s¹ ca³kowicie rozpuszczalne w alkoholu i tworz¹

rubinowej barwy tynkturê33.

Od tego w³aœnie koloru ¿ywica uzyska³a nazwê

smoczej krwi, a ca³e drzewo Dracena nazwano smokowcem

lub smoczym drzewem. Posiadaj¹c – jak wierzono –

mistyczne w³aœciwoœci smocza krew by³a sprzedawana jako

drogie lekarstwo i naturalny barwnik. Sok drzewa

wykorzystywano tak¿e w kosmetyce, do produkcji werniksu

i barwionych papierów, jako dodatek w malarstwie na szkle

oraz do wytwarzania materia³ów opatrunkowych i jako

œrodek przeciwko bólowi zêbów34. Owo zastosowanie

i nazwa drzewa by³y rozpowszechnione, jego wygl¹d znali

podró¿nicy, natomiast artyœci œrodkowej Europy zyskali

pierwowzór dopiero z grafiki Schongauera. O tym, ¿e

Schongauer zna³ nazwê draceny œwiadcz¹ jaszczurki

i salamandry – ma³e smoki. To jakby ukryte wskazanie na

nazwê roœliny35. Mimo tego wystêpowanie draceny w rycinie

budzi³o w¹tpliwoœci badaczy wobec mo¿liwego pobytu

Schongauera w Hiszpanii. Autorzy monachijskiego katalogu

na temat tego artysty – Thomas Hirthe i Tilman Falk

uwa¿aj¹, ¿e drzewo zobrazowane na miedziorycie dalece

odbiega od rzeczywistego okazu36. Z botanicznego punktu

widzenia schongauerowska dracena posiada Ÿle narysowane:

konary, które zamiast kszta³tu maczug powinny mieæ formê

cylindryczn¹, liœcie, które w naturze s¹ bardzo spiczaste,

d³ugie i ostre, a tutaj szerokie i krótkie, a tak¿e korê, na której

w dracenie wystêpuj¹ ledwo widoczne blizny po opadniêtych

ga³¹zkach37. Przyczyny te sta³y siê wystarczaj¹cym

argumentem dla autorów katalogu, aby uznaæ, ¿e Schongauer

nie widzia³ draceny w naturze, ale odtworzy³ jej wygl¹d na

podstawie ustnego sprawozdania, b¹dŸ graficznego wzoru.

Wzmocnieniem tej tezy sta³y siê te elementy fauny i flory,

które s¹ wspólne Schongauerowi i Mistrzowi ES, jak np.

papuga, któr¹ wed³ug badaczy Schongauer skopiowa³ od

Mistrza ES. Teoria ta spotka³a siê z ostr¹ polemik¹ zarówno

botaników jak i historyków sztuki. W opinii przyrodnika

i znawcy flory kanaryjskiej Heinricha Schenka, Schongauer

nie tylko wiernie odwzorowa³ dracenê, ale ponadto tak¹

prawid³owoœæ móg³ pozyskaæ jedynie na podstawie

naocznego ogl¹du38.

Do 1470 roku, a wiêc do czasu powstania ryciny

z dracen¹, nieznane s¹ ¿adne przedstawienia tego drzewa.

¯aden z podró¿ników, który tworzy³ zielnik, nie zamieœci³ tam

wzoru wygl¹du drzewa. Jako pierwszy dracenê odwzorowa³

z natury  botanik Carol Clusius w herbarium z 1576 roku.

W pierwszej ksiêdze i pierwszym rozdziale Rariorum

plantarum historiae zamieœci³, obok rysunku, obszern¹

notatkê. W charakterystyce drzewa podaje, ¿e w niewielkim

stopniu przypomina ono sosnê. Ga³êzie rozszczepiaj¹ siê na

trzy lub cztery inne i nosz¹ pióropusze liœci zakoñczonych

ostro jak liœcie irysa. Na ca³ej powierzchni pnia kora jest

poprzecinana przez ¿ar s³oñca i z tych miejsc wyp³ywa

czerwona ¿ywica. Clusius zobaczy³ to drzewo w 1564 roku

podczas podró¿y, w Granadzie, gdzie ros³o za klasztorem

Najœwiêtszej Dziewicy. Przez zakonników by³o uznawane za

nieu¿yteczne, poniewa¿ nie przynosi³o owoców. Dracena

zosta³a przez nich doceniona dopiero, gdy z ¿ywicy pozyskano

lekarstwo. Ze wzglêdu na lecznicze w³aœciwoœci smoczej krwi

sta³a siê symbolem uzdrawiaj¹cej mocy. Obok drzew palmy

daktylowej i figowca stanowi roœlinê daj¹c¹ pomoc

i schronienie. Czerwono zabarwiona ¿ywica, podobnie jak



kamienie i kwiaty, by³a wed³ug wierzeñ cenionym

i skutecznym œrodkiem w leczeniu chorób zwi¹zanych

z krwi¹39. Wyobra¿enia Dzieci¹tka Jezus z dracen¹ nale¿y

umieœciæ w grupie przedstawieñ zapowiadaj¹cych pasjê na tej

samej zasadzie, jak wizerunki z owocem granatu, czerwon¹

ró¿¹, anemonem czy kiœci¹ winogron. Jednak¿e jest to jedna

z hipotez. Smokowiec i smocza krew nie stanowi³y tematów

podejmowanych w piœmiennictwie teologicznym

i kaznodziejskim Ojców Koœcio³a, a te w³aœnie by³y inspiracj¹

dla sztuki póŸnego œredniowiecza. Wygl¹d i nazwa draceny

by³a znana jedynie nielicznym. Nie mo¿na wykluczyæ, ¿e ze

wzglêdu na wystêpowanie salamandry, dracena na

omawianym miedziorycie mo¿e posiadaæ negatywny sens  –

jej ¿ywica mog³aby zawieraæ truciznê i wskazywaæ na

obecnoœæ szatana40.

Z pewnoœci¹ egzotyczny wygl¹d drzewa zosta³

wykorzystany przez artystów do oddania miejsca obcego,

nierzeczywistego i pe³nego przepychu. Poza Dürerem, który

rycinê z ucieczk¹ do Egiptu wzorowa³ na Schongauerze,

dracenê umieœci³ Michael Wohlgemut w drzeworycie Upadek

i wygnanie pierwszych rodziców z Raju, z 1493 roku, gdzie

egzotyczny wygl¹d drzewa przypomina o miejscu odleg³ym,

niedostêpnym zwyk³emu cz³owiekowi. W podobnym

kontekœcie pojawia siê dracena w przedstawieniu Pallas

Ateny w ogrodzie na karcie z Georgik Wergiliusza z 1502

roku. Równie¿ jako nieod³¹czny element krajobrazu raju

dracena pojawia siê w obrazie Hieronima Boscha Ogród

rajski z oko³o 1510 roku, a poœród innych egzotycznych roœlin

wystêpuje w obrazie Œwiêty Jan na Patmos Hansa

Burgkmaira, ucznia Schongauera. W trzech z piêciu czasowo

bliskich twórczoœci Schongauera przypadków drzewo

ukazane jest we fragmencie przy krawêdzi grafik i obrazu, co

daje przypuszczenie, ¿e ich autorzy niepewni tak osobliwego

gatunku roœliny, pozostali wierni rycinie Schongauera. 

O tym, ¿e niemiecki miedziorytnik jako pierwszy

dostarczy³ Europie Œrodkowej prawdziwego wzoru draceny

œwiadcz¹ równie¿ inne egzotyczne elementy w jego rycinach,

dot¹d nieznane poza Hiszpani¹. W odnosz¹cej siê do tego

tematu literaturze zaznacza siê wielokrotnie powody, dla

których m³ody Martin Schongauer mia³by odbyæ podró¿ a¿ po

zachodnie krañce Europy41. Bardziej interesuj¹ce jest jednak

to, co dziêki temu przeniknê³o do sztuki niemieckiej.

Niedokoñczony miedzioryt Bitwa pod Clavijo równie¿

powsta³ po powrocie Schongauera z Hiszpanii. Jest to

wyraŸny przyk³ad odbicia hiszpañskich wra¿eñ z podró¿y

w sztuce. Sam temat – mauretañska bitwa – jest typowo

hiszpañski, ale ponadto grafika zawiera liczne odwzorowania

mauretañskiego œwiata: stroje, orê¿, broñ. Mo¿na w koñcu

wskazaæ, ¿e artysta pos³u¿y³ siê malarskim pierwowzorem

ogl¹danym w Walencji, na podstawie którego wykona³

potrzebne szkice42. Jest to obraz Miguela Alcañiz Bitwa

mauretañska z 1410 roku oraz obraz o tym samym temacie

z 1420 roku autorstwa Marcela de Sax – z pochodzenia

Saksoñczyka. Podobieñstwa w szczegó³ach mo¿na zauwa¿yæ

pomiêdzy przedstawieniami Zmartwychwstania Jezusa

i Zst¹pienia do otch³ani Schongauera i Bartoloméa Bermejo,

kataloñskiego malarza, którego obrazy do dziœ znajduj¹ siê

w Barcelonie43. Jednak¿e najbardziej przekonuj¹cym,

stanowi¹cym pierwowzór dla Madonny z papug¹

Schongauera jest obraz Bermejo Madonna z Dzieci¹tkiem.

Zale¿noœæ miêdzy tymi dzie³ami jest oczywista44. Powsta³y

oko³o 1468 roku obraz Bermejo zosta³ dopiero

niedawno skojarzony z miedziorytem Schongauera. Wydaje

siê, ¿e ostatecznie zamyka on spór wokó³ hipotetycznej

podró¿y Schongauera do Walencji i stanowi jeden

z wa¿niejszych argumentów przeciw badaczom sceptycznie

nastawionym do tej hipotezy.

Miedzioryt Martina Schongauera Ucieczka do

Egiptu jest zatem œwiadectwem pobytu tego artysty

w Hiszpanii. Jest równie¿ fascynuj¹cym dokumentem dla

historyków i botaników. Egzotyczne motywy w tym

przedstawieniu i ich rzetelne zobrazowanie przes¹dzaj¹

o naocznym zapoznaniu siê Schongauera z tymi okazami.

Ucieczka œwiêtej Rodziny do Egiptu jest ponadto wyrazem

religijnoœci epoki, w której ¿y³ i tworzy³ Schongauer. Za

motywami rodzajowymi kryje siê g³êboka treœæ teologiczna

wypowiadaj¹ca chwa³ê Matki Boga i chwa³ê Dzieciêcia –

Chrystusa Króla. Bogactwo fauny i flory zapowiada

jednoczeœnie przysz³oœæ œwiêtej Rodziny – mêkê Zbawiciela,

8
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Hypothesen zu einer möglichen Spanienreise im

Jahr 1470, „Weltkunst”, nr 9, 1993, s. 1061-1063;

ten¿e, Auf Schongauers Spuren in Spanien. Ein

Gemälde in Valencia gibt ein Geheimnis Preis,

„Weltkunst”, nr 10, 1998, s. 1882-1884.
43 Koch, Martin Schongauer. Überraschende..., s. 2697.
44 Elementy zakomponowane podobnie 

w dzie³ach to: okno pokazane w ukoœnej

perspektywie, ksi¹¿ka oparta przy gzymsie

okiennym, sukno pod ksi¹¿k¹, wstêgi, poza Maryi i

czu³e obejmowanie Dzieci¹tka, orientalny wzór

poduszki, jej frêdzle i ozdobny sznur

odpowiadaj¹cy ówczesnej modzie portugalsko-

ADRES INTERNETOWY STRONY IHS UKSW 

http://www.ihs.uksw.edu.pl

ZAPRASZAMY NA OTWARTE SPOTKANIA 
KLUBU M£ODYCH 

PRZY ODDZIALE WARSZAWSKIM 
STOWARZYSZENIA HISTORYKÓW SZTUKI

Spotykamy siê raz w miesi¹cu 
na wyk³adach i dyskusjach w lokalu SHS 

ul. Piwna 44, Warszawa 

http://shsklub.republika.pl
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B I E L S K A  H O D E G E T R I A
Z A R Y S  S T U D I U M

H I S T O R Y C Z N O – I K O N O G R A F I C Z N E G O
M a g d a l e n a  G r y c

Niniejszy tekst to pierwsza monografia ikony Hodegetrii Gruziñskiej z Bielska Podlaskiego
rozpatruj¹ca problem zale¿noœci historyczno-ikonograficznych w szerokim kontekœcie, obejmuj¹cym
przede wszystkim powi¹zania z malarstwem ikonowym Rusi zachodniej, Rusi œrodkowo-pó³nocnej,
nowogrodzkim i moskiewskim, a tak¿e krajów ba³kañskich, takich jak Serbia czy Grecja. Podkreœlam
w niej z³o¿ony charakter Bielskiej Hodegetrii, nieznajduj¹cy analogii w malarstwie ikonowym
z terenów Podlasia czy pozosta³ych ziem przynale¿¹cych do 1569 roku do Wielkiego Ksiêstwa
Litewskiego1.

Rozwa¿ana kwestia ikonowego malarstwa

zachodnioruskiego dotyczy  terenów Wielkiego Ksiêstwa

Litewskiego. Do po³owy XVI wieku, a tak¿e póŸniej, tereny te

pozostawa³y, za poœrednictwem Mo³dawii i Wo³oszczyzny,

w œcis³ych kontaktach z krajami ba³kañskimi. Swoj¹ obecnoœæ

zaznaczy³y równie¿ wp³ywy pó³nocno-wschodnie – nowogrodzkie,

a póŸniej moskiewskie. Wymienione czynniki odegra³y wa¿n¹ rolê

w kszta³towaniu siê oblicza artystycznego terytorium Wielkiego

Ksiêstwa Litewskiego, które mo¿na okreœliæ jako makroregion

artystyczny, a dzie³a z nim zwi¹zane nazwaæ mianem

zachodnioruskich, b¹dŸ bia³oruskich (w odniesieniu do Wielkiego

Ksiêstwa Litewskiego po 1569 roku) i ukraiñskich (w odniesieniu do

ruskich ziem koronnych)2. W takim kontekœcie historyczno-

artystycznym rozwa¿ana jest równie¿ bielska Hodegetria.

Bielsk wymieniany jest obok Mielnika, Drohiczyna czy

Brzeœcia jako jeden z najstarszych i najwa¿niejszych grodów na

terenie dzisiejszego Podlasia. Nale¿a³ do systemu siedlisk

os³aniaj¹cych ziemie ruskie przed Jaæwingami. Najstarsza

wzmianka o Bielsku pochodzi z Latopisu halicko-wo³yñskiego

z 1253 roku3. Kolejna z tego samego Ÿród³a, dotyczy ksiêcia

W³odzimierza Wasylkowicza, który oko³o 1288 roku mia³

obdarowaæ jedn¹ z bielskich cerkwi ikonami i ksiêgami4.

W³odzimierz dba³ nie tylko o cerkiew, ale równie¿ o sam gród. Od

oko³o drugiej æwierci XIV wieku do 1569 roku, ziemie podlaskie

wraz z Bielskiem nale¿a³y do terytorium Wielkiego Ksiêstwa

Litewskiego. O znaczeniu grodu w XV wieku œwiadczy fakt, ¿e Bielsk

by³ pierwszym miastem podlaskim w Wielkim Ksiêstwie Litewskim,

które na mocy przywileju nadanego przez ksiêcia Witolda w 1430

roku, otrzyma³o  zgodê na ustanowienie wójtostwa. Rok 1495

przyniós³ nadanie prawa magdeburskiego przez królewicza

Aleksandra Jagielloñczyka. Bielsk w latach 1507-1511 nale¿a³ do

dóbr zarz¹dzanych przez wdowê po królu Aleksandrze

Jagielloñczyku, ksiê¿nê rusk¹ Helenê, córkê Iwana III. O tym, jak

ksiê¿niczka zarz¹dza³a dobrami bielskimi, œwiadczy  fakt, i¿ w roku

1512 Bielsk by³ wymieniany poœród najznaczniejszych dworów

wielkoksi¹¿êcych5. W 1569 roku, na mocy unii lubelskiej, ziemie

podlaskie wraz z Bielskiem wesz³y w sk³ad Korony Polskiej.

Zawarcie unii brzeskiej w 1596 roku stanowi pocz¹tek nowych

przemian kulturowych w dziejach miasta, których ocena zale¿y

zwykle od wyznaniowej przynale¿noœci historyków.

Zebrane wyniki badañ z zakresu studium historycznego

dotycz¹cego Bielska Podlaskiego, ukazuj¹ wa¿n¹ rolê jak¹ odegra³

on w dziejach ca³ego regionu na przestrzeni przesz³o czterystu lat,

w tym trzech stuleci w Wielkim Ksiêstwie Litewskim. Po³o¿enie w

obrêbie terenów granicznych gwarantowa³o miastu troskê kolejnych

w³adców, która przejawia³a siê w postaci licznych nadañ

i przywilejów. Nie brakuje tak¿e w dawnej historiografii, pocz¹wszy

od koñca XIII wieku, przes³anek pozwalaj¹cych w obecnej

spuœciŸnie artystycznej widzieæ echa dalekiej œwietnoœci.

Dzieje cerkwi pw. Narodzenia Najœwiêtszej Marii Panny

w Bielsku Podlaskim,  pozwalaj¹ widzieæ pocz¹tki jej istnienia ju¿ we

wczesnym okresie funkcjonowania Koœcio³a prawos³awnego na

Podlasiu. Wbrew sugestiom niektórych badaczy, nie mo¿na

jednoznacznie powi¹zaæ ze œwi¹tyni¹ Preczystieñsk¹

najwczeœniejszej trzynastowiecznej wzmianki o bielskiej cerkwi

pochodz¹cej z Latopisu halicko-wo³yñskiego z oko³o 1288 roku,

choæ czêsto powstanie cerkwi Narodzenia Najœwiêtszej Marii Panny,

odnosi siê do pocz¹tków funkcjonowania grodu. Jest to hipoteza nie

podparta ¿adnym dokumentem, choæ prawdopodobna.

W literaturze funkcjonuje równie¿ opinia wi¹¿¹ca

fundacjê cerkwi Preczystieñskiej z osobami ksiêcia horodelskiego,

bielskiego i kobryñskiego Micha³a Semenowicza oraz jego ¿ony

ksiê¿nej Wassy, przypuszczalnie siostry Zofii Holszañskiej, ostatniej

¿ony W³adys³awa Jagie³³y, czyli ciotecznej babki Aleksandra. Jeden

z dokumentów Ÿród³owych o tym œwiadcz¹cych – list Aleksandra

Jagielloñczyka do wójta bielskiego Jana Szymbora z 1507 roku – jak
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dowodz¹ badacze Józef Maroszek i Zbigniew Romaniuk, jest

falsyfikatem6. Powsta³ on, zgodnie z sugestiami wspomnianych

historyków, oko³o 1562 roku. Akt ten wskazuje na cerkiew jako

miejsce pochówku ksiê¿nej Wassy, chocia¿ w trakcie poszukiwañ

grobu w pierwszej po³owie XIX wieku, nic poza fragmentem

murowanej œciany nie odnaleziono7. Drugi dokument, na podstawie

którego za fundatorów cerkwi Preczystieñskiej uwa¿a siê Wassê

i Micha³a Semenowicza, to cerkiewny Pomiannik, z czasów gdy

Bielskiem zarz¹dza³a ksiê¿na Helena. Pomiannik wymienia imiona

Wassy i Micha³a, wœród cz³onków rodów ksi¹¿êcych8.

Wspomniany pseudoepigraf z 1507 roku, sta³ siê tak¿e

Ÿród³em przekonania o nakazie Aleksandra Jagielloñczyka z 1506

roku,  przeniesienia cerkwi pw. Narodzenia Najœwiêtszej Marii

Panny z terenu zabudowañ zamkowych w nowe miejsce. Cerkiew

zosta³a przeniesiona, ale dopiero w 1562 roku, w zwi¹zku

z przeprowadzanym porz¹dkowaniem rozplanowania miasta,

w ramach pomiary w³ócznej. W zwi¹zku z akcj¹ wykonywania owej

reformy zosta³ wystawiony w 1561 roku

przez króla  Zygmunta Augusta

pierwszy, niebudz¹cy w¹tpliwoœci

dokument wymieniaj¹cy cerkiew

Preczystieñsk¹. Jednak zgodnie z

opiniami badaczy nale¿y przyj¹æ, ¿e

œwi¹tynia ta istnia³a na d³ugo przed 1561

rokiem. Od 1596 do 1839 roku cerkiew

by³a u¿ytkowana przez unitów. W

tekœcie wizytacji z 1727 roku, budynek

œwi¹tyni opisany zosta³ jako stary,

drewniany i wymagaj¹cy licznych

napraw. Nik³a baza Ÿród³owa nie

pozwala jednoznacznie stwierdziæ, czy

opisana w 1727 roku cerkiew by³a t¹

sam¹ œwi¹tyni¹, któr¹ przeniesiono w

1562 roku. Maroszek wskazuje na

cerkiew Preczystieñsk¹ jako

najdawniejsz¹ œwi¹tyniê unick¹ na

Podlasiu, wybudowan¹ w XVII wieku9.

Kolejne badania obejmuj¹ce analizê Ÿróde³ historycznych

dotycz¹cych ikony Matki Boskiej z Dzieci¹tkiem z cerkwi pw.

Narodzenia Najœwiêtszej Marii Panny w Bielsku Podlaskim

wykaza³y, ¿e wszyscy dotychczasowi badacze uznaj¹ to¿samoœæ

ikony Bogurodzicy, wymienianej w dokumentach, z Bielsk¹

Hodegetri¹. Dzia³o siê tak pomimo pewnych niezgodnoœci w opisach

jej wygl¹du, czy braku sprecyzowania przez Ÿród³a typu

ikonograficznego ikony. Jednak z uwagi na mo¿liwoœæ pope³nienia

pomy³ek przez osoby sporz¹dzaj¹ce dane opisy, a przede wszystkim

na rolê lokalnego kultu, jakim by³a otoczona Hodegetria oraz wysoki

poziom jej wykonania, równie¿ zak³adam to¿samoœæ opisywanej

w Ÿród³ach ikony maryjnej z Bielsk¹ Hodegetri¹.

Pierwszym hipotetycznym Ÿród³em dotycz¹cym bielskiej

ikony jest rzekomy list królewski z 1507 roku. Fakt, i¿ wymienia on

wizerunek Bogurodzicy, jest potwierdzeniem obecnoœci w cerkwi

Preczystieñskiej ikony z przedstawieniem Matki Boskiej, w czasie

kiedy ów pseudoepigraf powstawa³, czyli przypuszczalnie ju¿

w szeœædziesi¹tych  latach XVI wieku10.

Tekst wizytacji cerkwi Preczystieñskiej z 1637 roku

wymienia ikonê Bogurodzicy jako jedn¹ z trzech ikon namiestnych.

Dalej tekst wizytacji podaje bardziej precyzyjny opis wspomnianego

wizerunku: [...] na obrazje na mestnom Preswjatyja Bogorodicy

tabliczek sedm, korali sznury czetyry perlowyje, pierstieñ zolotyj,

kry¿ykow raznych, bolszych i mieñszych szest, akgnuskow dwa,

srebrom oprawnyje, kitajka zelenaja pó³tora loktia, korony dwe

na Bogorodice i Spasitielu […]11. Wymienione wota œwiadcz¹, i¿

kult bielskiego wizerunku Matki Boskiej z Dzieci¹tkiem by³ ju¿

wówczas szeroko rozpowszechniony. Ikona Bogurodzicy znajdowa³a

siê w ikonostasie jako jeden z trzech obrazów namiestnych.

Fragment tekstu wizytacji z 1637 roku zawiera równie¿ sugestiê, i¿

Wassa mog³a obdarowaæ ufundowan¹ przez siebie cerkiew ikonami:

Cerkow Ro¿destwa Preswjatoj Wladyczycy fundowanaja niekhdy

kniazem Michailom Semenowiczem i kniahinieju Wassoju iako

napis opiwajet na tablice s obrazami trema namiestnymi

ukraszennymi zolotom12. Józef Jaroszewicz w po³owie XIX wieku,

podczas oglêdzin jednego z namiestnych

obrazów – ikony Matki Bo¿ej z Dzieci¹tkiem

– inskrypcji nie znalaz³, stwierdzi³ jedynie, ¿e

dolna czêœæ obrazu zosta³a odpi³owana, aby ikona

mog³a zmieœciæ siê w ikonostasie13. W opisie

dokumentacji konserwatorskiej stwierdzono

jednak œciêcie górnego boku ikony Bielskiej

Hodegetrii14. Niezgodnoœci w podanych opisach

wykluczaj¹ prawdopodobieñstwo obecnoœci

pierwotnego napisu na ikonie Bogurodzicy.

W trakcie kolejnej wizytacji

z 1727 roku odnotowano w cerkwi

Preczystieñskiej obecnoœæ cudownego

wizerunku Matki Bo¿ej z Dzieci¹tkiem:

O³tarz wielki, na zrêbie, z obrazem

Najœwiêtszej Panny. Obraz ten fertur

cudowny, miary niby ³okciowej, albo

mniej, na p³ótnie, w ramach czarnych, na

prawej rêce Pan Jezus, z ty³u krzy¿ wielki

z malowan¹ Pasj¹ [...] Korona wielka

srebrna druga korona ma³a. I tam koron dwie mniejszych

tabliczek piêæ, serduszko jedno, noga z goleniem wielka prawa.

Metal srebrny poz³ocisty, krzy¿yk srebrny, bia³y moskiewski.

Pere³ok z koronkami drobnemi sznurek jeden [...]15. Fragment ten

wskazuje tak¿e na miejsce umieszczenia ikony w czêœci o³tarzowej

œwi¹tyni, czyli za ikonostasem. Wymienione wota œwiadcz¹ o tym, ¿e

jest to opis ikony otoczonej czci¹ i uznanej za cudown¹, jednak sam

jej opis wzbudza w¹tpliwoœci. Przyjmuj¹c, ¿e opisywan¹ jest wci¹¿ ta

sama, bielska ikona Bogurodzicy, nale¿y stwierdziæ, ¿e autor

pope³ni³ dwa zasadnicze b³êdy. Wed³ug niego obraz zosta³

namalowany na p³ótnie, natomiast postaæ Chrystusa umieœci³ na

prawej rêce Matki Bo¿ej. Mo¿e ten ostatni to b³¹d wynikaj¹cy

z nieuwagi autora, który widzia³ Zbawiciela z prawej strony, wiêc

napisa³ na prawej rêce16. S¹ to jednak tylko przypuszczenia,

a wymienione w opisie niezgodnoœci pozostaj¹ faktami. Fragment

kolejnych wizytacji z lat: 1774 i 1784 podaje informacje

zdecydowanie bardziej odpowiadaj¹ce opisowi Bielskiej Hodegetrii:

Bielska Hodegetria ozdobiona ryz¹ z 1987 roku
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O³tarz wielki, snycerskiej roboty, z obrazem Najœwiêtszej Panny na

tablaturze malowanym, farbami, z³otem i srebrem malarskim

przystojnie ozdobiony17. Fragment ten wskazuje tak¿e na miejsce

umieszczenia ikony w czêœci o³tarzowej œwi¹tyni, czyli za

ikonostasem. Tak wiêc pomiêdzy 1637 a 1727 rokiem wyjêto ikonê

z ikonostasu i usytuowano w o³tarzu jako tak zwan¹ ikonê

zaprestoln¹.

W czasie ostatniej wizytacji przeprowadzonej w 1819 roku

odnotowano: Na ikonie Materii Bo¿ii koron srebrnych 2. Wotow

osrebrnych ró¿nego kaliberu srebrnych sztuk 11. Krestikow

srebrnych 218. Tekst z 1819 roku nie precyzuje miejsca

umieszczenia ikony Matki Boskiej z Dzieci¹tkiem.

Wzmianki o Bielskiej Hodegetrii zamieœci³ w swojej pracy

drukowanej po raz pierwszy w 1845 roku rosyjski historyk Józef

Jaroszewicz19. Tekst Jaroszewicza zosta³ przeredagowany

i opublikowany w 1863 roku przez P. O.

Bobrowskiego20. W 1872 roku W.

Krestowski w swoich zapiskach z podró¿y

do Puszczy Bia³owieskiej, potwierdza

obecnoœæ w bielskiej cerkwi pw.

Narodzenia Najœwiêtszej Marii Panny

ikony Matki Boskiej z Dzieci¹tkiem21.

Natomiast o szczególnym kulcie jakim

by³a otoczona bielska Hodegetria pisa³

w 1887 roku Józef Bren22.

Teksty pseudoepigrafu z 1507 roku

oraz wizytacji z 1637 roku, a tak¿e XIX-wieczne

opracowania historyków (Jaroszewicza,

Bobrowskiego i Krestowskiego) odwo³uj¹ siê do

legendy zwi¹zanej z ofiarowaniem dla cerkwi

Preczystieñskiej ikony Bogurodzicy w drugiej

po³owie XV wieku przez ksiê¿n¹ Wassê. Zaœ pod

koniec XIX wieku na podstawie wzmianki

w Grodnienskim prawos³awno-cerkownym

kalendare […] pojawi³a siê inna legenda ³¹cz¹ca

Bielsk¹ Hodegetriê z ¿on¹ Aleksandra

Jagielloñczyka, Helen¹23.

Przy weryfikacji przekazów dotycz¹cych pochodzenia

ikony, nale¿y pamiêtaæ o spotykanej w dwudziestowiecznym

dziejopisarstwie rosyjskim manipulacji opracowywanymi Ÿród³ami

w celu uwiarygodnienia pogl¹dów reprezentowanych przez

poszczególnych autorów.

Wizerunek bielskiej ikony Matki Bo¿ej z Dzieci¹tkiem

o wymiarach 124 x 101 centymetrów, zosta³ namalowany na trzech

lipowych deskach o gruboœci 3,8-4 centymetrów, z dwiema

szpongami poprzecznie wpuszczonymi w drewno. Ikona posiada

kowczeg tworz¹cy nieco wy¿sze, w¹skie obramienie z obu boków i od

do³u, natomiast czêœæ wierzchnia górnego boku zosta³a œciêta,

a razem z ni¹ niewielka czêœæ nimbu Matki Bo¿ej. Podczas

konserwacji przeprowadzanej w 1971 roku  pod kierunkiem Marii

Orthwein odnotowano silne zabrudzenia zabytku, a tak¿e liczne

przemalowania twarzy i r¹k przedstawionych postaci oraz stóp

Chrystusa24. Warstwa malarska ikony zosta³a zatem uzupe³niona

i odczyszczona z dodatków nieoryginalnych i wszelkich nalecia³oœci.

Do 1998 roku cudowna ikona Bogurodzicy, okryta srebrn¹ ryz¹

z 1897 roku, pozostawa³a w o³tarzu, za ikonostasem. Obecnie to

miejsce zajmuje jedyna znana kopia bielskiej Hodegetrii,

pochodz¹ca z XIX wieku.

Ikona Bogurodzicy z Bielska Podlaskiego prezentuje

pó³postaciowy wariant Matki Boskiej Hodegetrii z Dzieci¹tkiem,

o barwach z przewag¹ z³ota, ró¿nych odcieni czerwieni i b³êkitu.

Twarze postaci, o ciemnych karnacjach s¹ wyraŸnie bizantynizuj¹ce.

Studium stylistyczno-ikonograficzne pozwoli³o wyszczególniæ

charakterystyczne cechy podlaskiej ikony, do których zalicza siê

miêdzy innymi plastyczna dekoracja t³a w postaci kartuszowych

obramieñ monogramów, rzeŸbionych nimbów o motywie wici

roœlinnej, a tak¿e rozwiniêty rotulus (prawdopodobnie wtórny)

trzymany przez Chrystusa w lewej rêce. Pierwsza czêœæ, napisanego

sankirem tekstu, w jêzyku cerkiewnos³owiañskim, pochodzi

prawdopodobnie z Ewangelii œw. Jana

(J 8, 58): Zaprawdê, zaprawdê

powiadam wam, pierwej ni¿ Abraham

by³, Jam jest. Natomiast pochodzenie

drugiego wersetu jest nieznane. Brzmi on

nastêpuj¹co: Ja Jestem, jeszcze przed

Adamem, na wieki bêdê uwielbiony25.

Tekst na rotulusie nie jest napisany

zgodnie z kierunkiem jaki wyznacza

rozwijaj¹cy siê zwój, od góry do do³u,

tylko zgodnie z kierunkiem g³owy Jezusa.

Wariant Hodegetrii reprezentowany

przez bielsk¹ ikonê nale¿y okreœliæ jako

Matka Boska Gruziñska. Zauwa¿alne

w podlaskim wizerunku pewne odstêpstwa

od przyjêtego typu Hodegetrii Gruziñskiej,

objawiaj¹ce siê w upozowaniu Chrystusa

(Jego g³owa, lekko podniesiona, ze

wzrokiem zwróconym ku Matce, ujêta jest

w pozie trois-quarts, podczas gdy sam

korpus zosta³ przedstawiony frontalnie,

nogi skrzy¿owane, ponownie w ujêciu trzy czwarte) czy w u³o¿eniu

fa³dów maforionu Bogurodzicy (posiada on po jednej dotykowej fa³dzie

z ka¿dej strony, co daje w sumie jedno d³u¿sze za³amanie maforionu

przy lamówce chitonu i dwa odpowiednio krótsze na wysokoœci piersi),

podkreœlaj¹ wzajemne oddzia³ywanie i przenikanie wzorców

ikonograficznych.

W materia³ach konserwatorskich odnotowano równie¿,

obok srebrnego ok³adu z 1897 roku, obecnoœæ wczeœniejszej,

osiemnastowiecznej srebrnej ryzy, która stanowi wa¿ne œwiadectwo

ówczesnego kultu bielskiej Bogurodzicy. Kompozycja  ryzy,

w przeciwieñstwie do dziewietnastowiecznych  ozdób tego typu, nie

jest dok³adnym powtórzeniem schematu ikonograficznego, jaki

obecnie prezentuje Bielska Hodegetria. Uwagê zwraca brak

charakterystycznej cechy podlaskiej ikony jak¹ jest rozwiniêty rotulus,

a któr¹ uwzglêdnia druga ryza, na³o¿ona w 1897 roku. Mo¿na

przypuszczaæ, ¿e XVIII-wieczna srebrna ozdoba odzwierciedla

pierwotny wygl¹d bielskiej Hodegetrii sprzed 1897 roku.

Potwierdzi³oby to tym samym sugerowan¹ wtórnoœæ rozwiniêtego

Matka Boska Gruziñska, ok. 1. po³owy XVI wieku, 
Bielsk Podlaski
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rotulusu. Kwestia ta wymaga dok³adnej analizy ikonograficznej XVIII-

wiecznej ryzy, któr¹ utrudnia brak wystarczaj¹cych informacji na jej

temat.

Przeprowadzona analiza porównawcza z przyk³adami

tablicowego malarstwa ikonowego z terenów Podlasia wykaza³a

brak jakichkolwiek analogicznych zabytków, zarówno wœród ikon

maryjnych, jak i prezentuj¹cych odmienn¹ tematykê

ikonograficzn¹. Zosta³y natomiast ukazane pewne cechy wspólne

Bielskiej Hodegetrii z freskami serbskiego warsztatu dzia³aj¹cego

w drugiej æwierci XVI wieku przy klasztorze w Supraœlu. Nale¿¹ do

nich podobieñstwa w rysunku utrzymanym w linearnym

charakterze, ale bez pomocy twardego konturu. Przedstawienia

cechuje ta sama wytwornoœæ ruchów, podobne modelowanie twarzy,

za pomoc¹ silnie wycieniowanych fa³dów.

Porównanie z maryjnymi ikonami zachodnioruskimi XV

i XVI wieku, takimi jak miêdzy innymi Matka Boska Wo³yñska

z cerkwi pw. Opieki Matki Boskiej w

£ucku (obecnie w Muzeum Narodowym

Sztuk Piêknych Ukrainy w Kijowie),

Hodegetria w otoczeniu proroków z

cerkwi pw. Opieki Matki Boskiej w

Strilsku (Strzelsku) (Muzeum

Krajoznawcze w Równem), Hodegetria

w otoczeniu aposto³ów, proroków

i œwiêtych z koœcio³a pw. Narodzenia

Matki Boskiej w Terle (Muzeum

Narodowe w Krakowie), Hodegetria

z Be³za (Lwowskie Muzeum Narodowe),

Matka Boska z cerkwi pw. Œwiêtej Trójcy

w Miêdzyrzeczu Ostrogskim czy ikona

Chrystusa Pantokratora z Aposto³ami

z cerkwi pw. Œwiêtej Trójcy w Rzeczycy

(Muzeum Krajoznawcze w Równem),

pozwoli³o wyodrêbniæ grupê cech

wspólnych Bielskiej Hodegetrii

z ikonami wo³yñskimi, prezentuj¹cymi

z kolei szerokie wp³ywy szko³y

italokreteñskiej, kontynuuj¹cej po

upadku Konstantynopola tradycje malarstwa bizantyñskiego, w

symbiozie z nowo¿ytnymi wp³ywami zachodnimi. Tym samym

zosta³a wyraŸnie wskazana po³udniowa proweniencja podlaskiego

wizerunku Matki Boskiej, objawiaj¹ca siê przede wszystkim w sferze

stylistyki. Do cech po³udniowych Bielskiej Hodegetrii nale¿y zatem

plastyczna dekoracja t³a i nimbów, ¿ywa, nasycona kolorystyka,

zachowanie pewnego linearnego, pozbawionego cech

indywidualnych wyrazu twarzy Maryi i Jezusa. Do wp³ywów szko³y

italokreteñskiej nale¿y zaliczyæ tak¿e dekoracje chitonu Chrystusa

w postaci za³amanego, pionowego pasa (clavus), obecnoœæ gêstego,

z³otego assystu na himationie Jezusa, a tak¿e motyw rozwiniêtego

rotulusa.

Nale¿y równie¿ podkreœliæ pokrewieñstwo ikonograficzne

Bielskiej Hodegetrii z wizerunkami zachodnioruskimi. Bogurodzica

z Bielska Podlaskiego wykazuje bowiem wiêkszy zwi¹zek

z zachodniorusk¹ redakcj¹ typu ikonograficznego Matki Boskiej

Gruziñskiej, jaki prezentuj¹ ikony Hodegetrii Gruziñskiej z cerkwi

pw. Narodzenia Najœwiêtszej Marii Panny w Kamieñcu Kaszerskim

(Muzeum Krajoznawcze w Równem) czy z cerkwi pw. œw. Barbary

w Piñsku na Bia³orusi, ni¿ z najbardziej popularnymi,

nowogrodzkimi przedstawieniami tego typu. Niektóre cechy

stylistyczne Bielskiej Hodegetrii odwo³uj¹ siê do zabytków

malarstwa ikonowego szko³y nowogrodzkiej, a tak¿e moskiewskiej.

Wskazuj¹ na to podobieñstwa w proporcjach rysunku ukazanych

postaci, w odznaczaj¹cych siê klasycznym piêknem i liryzmem

rysach twarzy Bogurodzicy, czy w dekoracji szat Chrystusa ³¹cz¹cej

z³oty i srebrny assyst.

Podlaski wizerunek prezentuje zatem wiele cech, zdradzaj¹cych

ró¿norodne kierunki wp³ywów. Co ciekawe, nie posiada on jednoznacznych

analogii zarówno wœród dzie³ z odleg³ych oœrodków artystycznych, jak

i œrodowiska twórczoœci lokalnej. Dlatego na obecnym etapie badañ bardzo

trudno jest wskazaæ na miejsce powstania bielskiej ikony, czy powi¹zanie

z jakimkolwiek warsztatem artystycznym. Mo¿na

jednak stwierdziæ, i¿ twórca Hodegetrii

inspirowany ró¿norodnymi wzorcami malarstwa

ikonowego, stworzy³ dzie³o o bardzo wysokiej

klasie artystycznej, rzucaj¹ce nowe spojrzenie na

zabytki sztuki cerkiewnej Polski pó³nocno-

wschodniej, rozpatrywanej w kontekœcie dawnej

przynale¿noœci do ziem Wielkiego Ksiêstwa

Litewskiego.

Wyniki analizy stylistyczno-

ikonograficznej oraz porównawczej

w powi¹zaniu z badaniami historycznymi,

pozwalaj¹ na ustosunkowanie siê do

przekazów Ÿród³owych zwi¹zanych

z postaciami ksiê¿nej Wassy i Heleny oraz

na okreœlenie przybli¿onej datacji Bielskiej

Hodegetrii. Maj¹c na uwadze technikê

wykonania, stylistykê nieznajduj¹c¹

materia³u porównawczego wœród lokalnego

malarstwa ikonowego oraz wysoki poziom

artystyczny Bielskiej Hodegetrii, nale¿y

przyj¹æ za prawdopodobne ofiarowanie jej

przez ksiê¿n¹ Helenê, która jako wdowa po Aleksandrze

Jagielloñczyku, w³ada³a Bielskiem w latach 1507-1511.

Szeroki wachlarz wp³ywów widocznych w Bielskiej

Hodegetrii wskazuje na mo¿liwoœæ jej powstania w innym

œrodowisku ni¿ moskiewskie, w jakim przebywa³a Helena przed

przybyciem do Wilna. Mog³a j¹ zatem otrzymaæ bêd¹c ju¿ ¿on¹ króla

Aleksandra Jagielloñczyka z zupe³nie innego miejsca

prawos³awnego œwiata. S¹ to jednak tylko przypuszczenia, których

badanie utrudnia brak wystarczaj¹cych danych Ÿród³owych oraz

niedostatek materia³ów porównawczych. Natomiast powi¹zanie

podlaskiego zabytku z ksiê¿n¹ Wass¹, co wi¹za³oby siê

z przesuniêciem datacji ikony na drug¹ po³owê XV wieku,

uwa¿am za pozostaj¹ce w sferze ma³o prawdopodobnych

hipotez.

Charakterystyczne cechy ikony, jak plastyczna

dekoracja t³a i  nimbów, czy œciœle kanoniczne,

Matka Boska Gruziñska, 
szko³a bia³oruska, XVI wiek , XVI wiek, Piñsk
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bizantynizuj¹ce oblicza przedstawionych postaci, a tak¿e

przeprowadzona stylistyczna analiza porównawcza

z ikonami zachodnioruskimi XV i XVI wieku, pozwalaj¹ na

zmianê funkcjonuj¹cej dotychczas w literaturze datacji.

Wed³ug materia³ów konserwatorskich z 1971 roku podlaska

ikona powsta³a w pierwszej po³owie XVII wieku, natomiast

jedyn¹ alternatywn¹ propozycjê datacji wysun¹³ Dariusz

Stankiewicz, lokuj¹c ikonê w drugiej po³owie XVI wieku26.

Sugestia konserwatorów jest ca³kowicie b³êdna. Mo¿na

natomiast podj¹æ polemikê z propozycj¹ Stankiewicza. Na

podstawie analizy porównawczej z zachodnioruskimi

ikonami maryjnymi XV i XVI wieku oraz uwag badaczy

Romualda Biskupskiego27 i Miros³awa Piotra Kruka28,

nale¿y stwierdziæ, i¿ cechy XV-wiecznego malarstwa

ikonowego maj¹ w du¿ej mierze odbicie w stylistyce

Bielskiej Hodegetrii. Choæ inne obecne w niej cechy – jak

plastyczna dekoracja t³a – nie pozwalaj¹ na tak wczesn¹

datacjê, jednak w porównaniu z cechami malarstwa drugiej

po³owy XVI wieku staj¹ siê powa¿nym argumentem

przemawiaj¹cym za zmian¹ datacji podlaskiej ikony.

Proponujê zatem przesuniêcie czasu powstania Bielskiej

Hodegetrii z drugiej po³owy XVI wieku na pierwsz¹ po³owê

tego stulecia.

Wynikaj¹ca z przeprowadzonych badañ datacja, czy

próba powi¹zania podlaskiego wizerunku z konkretnym

obszarem artystycznym, maj¹ charakter bardziej

hipotetycznych ni¿ jednoznacznych odpowiedzi. Temat ten

wymaga dalszych dok³adnych badañ archiwalnych,

porównawczych, a tak¿e paleograficznych, które

pozwoli³yby z wiêksz¹ dok³adnoœci¹ okreœliæ datacjê ikony

oraz jej proweniencjê. Zadanie to u³atwi³yby równie¿

porównawcze badania techniczne, które stanowi¹ szerokie

1 Pragnê serdecznie podziêkowaæ ks. Jerzemu

Bogacewiczowi, proboszczowi parafii

prawos³awnej pw. Narodzenia NMP w Bielsku

Podlaskim, który ¿yczliwie umo¿liwi³ mi ogl¹d

ikony oraz wyrazi³ zgodê na udostêpnienie

materia³ów dotycz¹cych konserwacji Bielskiej

Hodegetrii.  O ikonie pisali m.in.: D. Stankiewicz,

Bielska ikona Bogurodzicy, “Nad Bugom i

Narwoju”, 1994, nr 5/15, s. 20-22; G. Sosna,

Œwiête miejsca i cudowne ikony, Bia³ystok 2001;

J. Tomalska, Ikony, Bia³ystok 2005; E. Trofimiuk,

Bielska Bogurodzica. Ta co wskazuje drogê,

praca magisterska napisana na Chrzeœcijañskiej

Akademii Teologicznej, pod kierunkiem

ks. J. Tofiluka, Warszawa 1996. 
2 Pokrewieñstwo bia³oruskiej i ukraiñskiej sztuki

cerkiewnej w ramach Rzeczpospolitej akcentuj¹

badacze M. Janocha i W. Deluga. Zob.

M. Janocha, Wp³ywy brzeskiej unii koœcielnej na

refleksje o sztuce oraz ikonografiê malarstwa

cerkiewnego w XVII i XVIII w., w: Polska –

Ukraina. 1000 lat s¹siedztwa, pod red.

S. Stêpnia, t. 2, Przemyœl 2000, s. 239-262; W.

Deluga, Malarstwo i grafika cerkiewna w

dawnej Rzeczpospolitej, Gdañsk 2000. 
3 Polnoje Sobranije Russkich Letopisiej [dalej

cyt.: PSRL], t. II, s. 188. W dokumentach

pisanych do 1919 r. stosowana by³a

jednocz³onowa nazwa miasta – Bielsk, dopiero od

wspomnianego roku zosta³ dodany drugi cz³on –

Podlaski. Nazwa w postaci dwucz³onowej

funkcjonuje do dnia dzisiejszego.
4 Tam¿e, s. 222.
5 Lietuvos Metrica, knyga 8, Wilno 1993, s. 463-

464, nr 625.
6 List z 1507 r. opublikowano w 1867 r. Zob.

Archeograficzeskij sbornik dokumientow

otnosjaszczichsja k istorii siewero-zapadnoj Rusi.

Izdawlemyj pri uprawlenji Wilenskago

Uczebnago Obruga, t. I, Wilno 1867, s. 7.

J. Maroszek i Z. Romaniuk przeprowadzili

dok³adn¹ analizê listu. Zob. J. Maroszek, Katolicy

– unici w Bielsku Podlaskim w latach 1596-1839,

w: Bielsk Podlaski. Studia i materia³y do dziejów

miasta, pod red. Z. Romaniuka, Bielsk Podlaski

1999, s. 32-33, 70-71; Z. Romaniuk, Przywileje

wielkoksi¹¿êce i królewskie dotycz¹ce Bielska

Podlaskiego z lat 1430-1512, w: Bielsk Podlaski…,

s. 247-248.
7 P. O. Bobrowskij, Materialy dlja geografii i

statistiki Rossii. Grodnienskaja Gubiernia, cz. II,

Sankt Petersburg 1863, s. 905.
8 J. Jaroszewicz, Prawoslawnyje cerkwi goroda

Bielska. Izwlaczenije i¿ opisanija goroda Bielska

sostawlennogo profiessorom Jaroszewiczem,

„Grodnienskije Gubiernskije Wiedmosti”, 1845,

nr 48-50, dodatek II, s. 73.
9 J. Maroszek, Dziedzictwo unii w krajobrazie

kulturowym Podlasia, Bia³ystok 1996, s. 39-40.
10 […] gdie¿ bo i tielo jei [Wassy] polo¿enno

pried Bogorodiceju [...]. Zob. Archeograficzeskij

sbornik…, s. 7. 
11 Tam¿e, s. 281.
12 Tam¿e, s. 280.
13 Jaroszewicz, dz. cyt., s. 73. 
14 M. Puciata, M. Orthwien, PP Pracownie

Konserwacji Zabytków Oddzia³ w Warszawie

Pracownia Konserwacji Malarstwa, Bielsk

Podlaski, cerkiew pw. Narodzenia NMP, obraz

MB z Dzieci¹tkiem w. XVII, Warszawa 1971.
15 Lublin, Archiwum Pañstwowe, Che³mski

Konsystorz Grecko-Katolicki, Wizyty dekanatu

bielskiego 1727 r., nr 780, k. 394.
16 Tam¿e, k. 394.
17 Wilno, Centralne Pañstwowe Archiwum

Historyczne Litwy, F. 634, op. 1, nr 51, k. 44v-46v. 
18 Sosna, dz. cyt., s. 135.
19 Jaroszewicz, dz. cyt., s. 71-79.
20 Bobrowskij, dz. cyt., s. 878-913.
21 W. Krestowskij, Ot Bielostoka do Bielowie¿skoj

Puszczi. Ptiewyje zamietki, „Russkij Westnik”,

1876, nr 10, 523-566.
22 J. Bren, Osobiennosti reliognoznogo byta

krestjan Bielskago ujezda Grodnienskoj gubierni,

Wilno 1887. 
23 Grodnienskij prawoslawnyj-cerkownyj

kalendar ili Prawoslawie – w Briestsko-

Grodnienskoj ziemle w konce XIX w., Izd. 2,

Worone¿ 1899, s. 217.
24 Puciata, Orthwien, dz. cyt.
25 Nale¿y uwzglêdniæ mo¿liwe Ÿród³a pomy³ek 

w cytowanych wersetach. Mog³y one byæ

wynikiem dzia³añ samego autora, licznych

przemalowañ ikony, czy pracy konserwatorów. Za

pomoc w odczytaniu tekstu pragnê podziêkowaæ

Annie Ge³don (Mielnickiej).
26  Stankiewicz, dz. cyt., s. 20-22.
27 R. Biskupski, Wybrane warsztaty malarstwa

ikonowego szko³y halickiej XV i XVI wieku,

„Folia Historiae Artium”, 1982, t. 8, s. 25-42;

ten¿e, Malarstwo ikonowe od XV do pierwszej

po³owy XVIII wieku na ³emkowszczyŸnie,

„Polska Sztuka Ludowa”, 1985, nr 3-4 (39), 

s. 153-176.
28 M. P. Kruk, Zachodnioruskie ikony Matki

Boskiej z Dzieci¹tkiem w wieku XV i XVI, Kraków

2004.

TEKST POWSTA£ NA PODSTAWIE PRACY MAGISTERSKIEJ NAPISANEJ POD KIERUNKIEM 
KS. PROF. UKSW DRA HAB. MICHA£A JANOCHY
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Marta Michalska, Madame Butterfly
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O R I E N T A L I Z M
W A R C H I T E K T U R Z E  

W N Ê T R Z  P O L S K I C H  
W X I X  W I E K U  

J a r m i l a  P i e k a r s k a

Niniejsza praca jest prób¹ ukazania wp³ywów sztuki islamu na kszta³towanie siê
architektury wnêtrz w polskich rezydencjach w XIX wieku. Czynnikiem najsilniej
oddzia³ywuj¹cym by³a ówczesna moda na Orient, którego symbolem sta³a siê Alhambra,
mauretañski pa³ac na po³udniu Hiszpanii. Moda ta by³a zjawiskiem czysto formalnym,
opartym na snobizmie. Mimo to jej percepcja na polskich ziemiach to zjawisko z³o¿one z uwagi
na wielowiekowe, bezpoœrednie kontakty ze Wschodem na p³aszczyŸnie kultury, sztuki,
handlu, dyplomacji, a tak¿e zbrojnych konfliktów.

Wp³yw Wschodu na polskie ¿ycie artystyczne
koñca XVIII i XIX stulecia odzwierciedla³ rozmaite
pr¹dy i upodobania w zwi¹zku z dominacj¹ ró¿nych
œrodowisk orientalnych, bliskowschodnich
i dalekowschodnich1. Przede wszystkim widaæ by³o
œcieranie siê dwóch nurtów: chiñskiego
i mauretañskiego, rzadziej natomiast indyjskiego.
Wszystko zale¿a³o od intensywnoœci mody p³yn¹cej
z Zachodu, która oddzia³ywa³a g³ównie na dekoracjê
i architekturê wnêtrz, najczêœciej rezydencji
magnackich. Sta³o siê tak dlatego, i¿ dekoracja wnêtrza
nie wymaga³a zmiany bry³y budynku i o wiele ³atwiej
mo¿na by³o przeprowadziæ zmianê wystroju2.

Na terenach dawnej Polski, chc¹c poddaæ
architekturê wschodnim wp³ywom, czerpano
z tureckich doœwiadczeñ, które by³y znane z bliskiego
s¹siedztwa, jak równie¿ z podró¿y, czy ilustrowanych
relacji3. Trzeba jednak zaznaczyæ, ¿e i wyjazdy
na Wschód, i znajomoœæ rycin z tamtejszym
budownictwem nie odegra³y wiêkszej roli, gdy¿
w³aœciwa moda przysz³a z Zachodu. To ta czêœæ Europy
mówi³a, sk¹d nale¿y czerpaæ orientalne motywy –
z Alhambry. Wykreowano tê fortecê na symbol
egzotyki, piêknej formy i na raj na ziemi4. Ju¿ dziêki

osiemnastowiecznym wydawnictwom ilustrowanym
mo¿na by³o zapoznaæ siê z rycinami prezentuj¹cymi
podstawowe motywy architektury muzu³mañskiej5.
Piêkny pa³ac popularyzowali tak¿e
dziewiêtnastowieczni artyœci, poszukuj¹cy w nim
idea³u romantycznego miejsca. Bior¹c pod uwagê te
czynniki, Alhambra odegra³a du¿y wp³yw na
orientalizuj¹c¹ architekturê wnêtrz na ziemiach
polskich.

Jak bardzo w XIX stuleciu pasjonowa³a ludzi
sztuka orientalna, mo¿e œwiadczyæ zapotrzebowanie
na opisy, charakterystyki i traktaty, mog¹ce przybli¿yæ
zwyk³emu cz³owiekowi, jak te¿ architektowi, nie tylko
egzotyczne motywy, ale równie¿ historiê i cechy
budownictwa miêdzy innymi Bliskiego Wschodu.
Architektur¹ i jej histori¹ zajmowali siê, oprócz
czynnych architektów, tak¿e teoretycy, którzy
systematyzowali zdobyt¹ wiedzê, dociekaj¹c przyczyn
powstania konkretnych stylów. Teorie opatrywali
swoimi komentarzami, co jest cennym Ÿród³em wiedzy
na temat ówczesnych zapatrywañ na dany kierunek
w architekturze. Pierwszym polskim rodzajem
traktatu na ten temat okaza³a siê Architektura
obeymui¹ca wszelki gatunek murowania
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i budowania (1812) autorstwa ks. Sebastiana
Sierakowskiego. Dziœ mo¿na stwierdziæ, ¿e ca³kiem
dobrze orientowa³ siê on w odmianach architektury
islamu6. Drugie kompendium wiedzy poœwiêcone
miêdzy innymi budownictwu i plastyce wschodnich
narodów, stanowi³a praca O sztuce u dawnych, czyli
Winkelman polski (1815) autorstwa Stanis³awa Kostki
Potockiego. Dzie³o to powsta³o w wyniku prze³o¿enia
na jêzyk polski i uzupe³nienia w³asnymi obserwacjami
i korektami prekursorskiego dzie³a Johanna
Winckelmanna Geschichte der Kunst des Alterthums
(Dzieje sztuki staro¿ytnej, 1764). W dziejach polskiej
orientalistyki Potocki zapisa³ siê wspomnianymi
uzupe³nieniami na temat sztuki arabskiej i perskiej,
w których miêdzy innymi skrytykowa³ niemieckiego
badacza za pogl¹dy nie zawsze zgodne
z rzeczywistoœci¹7. Obydwie publikacje:
Sierakowskiego i Potockiego, by³y wyk³adnikiem
ówczesnej polskiej wiedzy na temat zdobnictwa oraz
budownictwa wschodnich narodów na przestrzeni
wieków8. Dziêki tekstom wzbogaconym graficznymi
ilustracjami, u³atwia³y one architektom z pocz¹tku
XIX wieku przyswajanie nowego dla nich repertuaru
ornamentyki.

Swoje zdanie na temat wschodniego
budownictwa wypowiadali tak¿e architekci czynni
zawodowo. Ich opinie nie zawsze by³y pochlebne
i zale¿a³y od subiektywnego spojrzenia na tê
problematykê. Henryk Marconi w dziele

O porz¹dkach architektonicznych, przez Henryka
Marconi budowniczego K. R. S. W. D. i O. P. cz³onka
g³osuj¹cego Akademii Sztuk Piêknych w Bolonii
(1828) jako jedyny wzór do naœladowania wskaza³
antyk klasyczny, uwa¿aj¹c, i¿ dobry gust skoñczy³ siê
wraz z upadkiem cesarstwa rzymskiego. Zarzuca³
Saracenom i Maurom, ¿e naje¿d¿aj¹c Europê,
zniszczyli przede wszystkim œredniowieczn¹
Hiszpaniê9. Mimo tak negatywnego stosunku wobec
architektury Maurów, Marconi zaprojektowa³ w tym
czasie ³azienkê w³aœnie w stylu mauretañskim dla
pa³acu Paca w Warszawie10. Z czasem niechêæ
architekta do artystycznych poczynañ najeŸdŸców ze
Wschodu nieco z³agodnia³a11. Zdecydowanie
odmienne stanowisko prezentowa³ Adam IdŸkowski.
Pierwsz¹ ró¿nicê stanowi³o nazewnictwo – zamiast
terminu styl mauretañski u¿ywa³ styl arabski12.
Drug¹ ró¿nic¹ by³ fakt, i¿ wspomniany styl traktowa³
na równi z innymi kierunkami w architekturze13,
dziwi¹c siê w Planach budowli [...] cz³onka Akademii
Florenckiej Sztuk Piêknych (1843), ¿e Inni [architekci]
postêpuj¹c w duchu przepisów s³awniejszych
autorów, nie chc¹ przyznaæ ¿adnej wartoœci utworom
które od tych¿e przepisów zbaczaj¹14.

Architekci, tworz¹c orientalizuj¹ce projekty,
musieli mieæ na uwadze przede wszystkim upodobania
mecenasów, jak równie¿ znaæ cechy charakterystyczne
i zestaw motywów zdobniczych wschodnich stylów.
Czerpali je ze specjalistycznych publikacji, traktatów

Sala mauretañska w Kórniku
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lub wzorników. Jednak ostatecznym czynnikiem
kszta³tuj¹cym projekt by³o wyczucie formy, dobry
gust, bêd¹cy czêsto sporn¹ kwesti¹ i fantazja, która
pozwala³a na stworzenie wnêtrza o niepowtarzalnej
atmosferze.

W dziewiêtnastowiecznej architekturze œrodki
wyrazu jakich u¿ywano, mia³y przykuæ uwagê widza.
Dlatego wszelk¹ ornamentykê nale¿y odczytywaæ
w kontekœcie konkretnego pomieszczenia oraz
zamys³u projektanta15. Za³o¿enia architektury
eklektycznej dobrze scharakteryzowa³ Stanis³aw
Witkiewicz, stwierdzaj¹c, ¿e jest ona [...] zbiorem
hieroglifów, rebusów, pod którymi wprawne oko [...]
odcyfruje treœæ g³êbsz¹16. Jednak nie wszystkie
obiekty rzeczywiœcie naœladowa³y konkretne realizacje

lub stanowi³y rebus. Bardzo czêstym powodem
powstawania mauretañskich pomieszczeñ, by³a chêæ
dostosowania siê do bie¿¹cej mody. Ta zasada
obowi¹zywa³a nie tylko na Zachodzie, lecz i na
ziemiach polskich, choæ trzeba przyznaæ, ¿e sarmackie
upodobanie Orientu by³o nadal w³aœciwe Polakom.
Jednym z wymogów ówczesnej sztuki by³o urz¹dzanie
szeregu wnêtrz, pa³acowych czy zamkowych,
w odmiennej stylistyce – równie¿ orientalnej.

Na tym tle godnie s¹ reprezentowane
dziewiêtnastowieczne realizacje z terenów dawnej

Rzeczypospolitej, gdzie w rezydencjach powstawa³y
takie bliskowschodnie wnêtrza, jak: dwie sale
pa³acowe w Osieku Larischów, ³azienka
w warszawskim pa³acu Paca, jadalnia w pa³acu
w Jab³onnie W¹sowiczowej, palarnia w ³ódzkim
pa³acu Scheiblera czy sale na zamku w Kórniku
Dzia³yñskiego.

Pa³ac Larischów w Osieku

Jedn¹ z najciekawszych polskich rezydencji
o orientalnym kostiumie jest pa³ac w Osieku17. O jego
wyj¹tkowoœci stanowi fakt, ¿e jako jedyny w granicach
Polski (dawnej i obecnej) ma w pe³ni wschodni
charakter. Widaæ to nie tylko we wnêtrzach, lecz

równie¿ w bryle. Dwie mauretañskie sale: kominkowa
oraz kopu³owa s¹ najlepszym przyk³adem na
dziewiêtnastowieczn¹ fascynacjê ró¿norodnoœci¹
i przepychem budowli Bliskiego Wschodu. Do dziœ nie
wiadomo, co zainspirowa³o w³aœciciela Osieka lub
architekta, aby nadaæ pa³acowi orientalny charakter.
Mog³a to byæ ówczesna moda albo wspomnienia
z podró¿y na Wschód lub do Alhambry. Jednak pewne
jest, ¿e autor projektu nie tylko korzysta³ z jakichœ
wzorników, ale tak¿e wprowadza³ w³asne rozwi¹zania.
Nie mo¿na wykluczyæ, i¿ w pracach bra³ udzia³
Franciszek Maria Lanci18.

Sala kominkowa w Osieku, fragment dekoracji œciany
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Sala kopu³owa, najbardziej interesuj¹ca w
ca³ym obiekcie, ma plan kwadratu o œciêtych
naro¿nikach i przekryta jest kopu³¹ z latarni¹.
W ka¿dej œcianie znajduje siê otwór drzwiowy – trzy
z nich zamkniête ³ukiem pe³nym, a jeden, ³¹cz¹cy z
sal¹ kominkow¹, sp³aszczonym ³ukiem podkowiastym.
Œciany oraz czasza kopu³y ozdobione s¹ bogat¹,
zró¿nicowan¹ dekoracj¹ stiukow¹ w formie miêdzy
innymi stylizowanego wiecznego wêz³a, plecionek,
kartuszy z inskrypcj¹, arabesk¹, mauresk¹. W wielu
wypadkach motywy albo zaczerpniêto ze sztuki
islamu, albo przetworzono je, dostosowuj¹c do
europejskich gustów.

Motywem umieszczonym nad wszystkimi

drzwiami, który w wyraŸny sposób nawi¹zuje do

zdobnictwa Bliskiego Wschodu, jest profilowany

kartusz z arabsk¹ inskrypcj¹. W centralnej jego czêœci

widnieje s³owo Allah, a u do³u Muhammad. Pewne

s³owa czy sformu³owania muzu³manie umieszczali nie

tylko w ró¿nych czêœciach dekoracji œciennej b¹dŸ

licach ³uków, ale tak¿e w ró¿nych formach pe³ni¹cych

funkcjê ramy. Na terenie Alhambry, która stanowi³a

inspiracjê dla dziewiêtnastowiecznych architektów

i malarzy, wyszczególniono trzy rodzaje inskrypcji19.

Pierwszy pe³ni³ rolê informacyjn¹ na temat danego

pomieszczenia, drugi – redundantny – to

powtarzaj¹ce siê te same formu³y koraniczne, a trzeci

– ikonograficzny – podkreœla³ jak¹œ cechê budowli

s³owami z Koranu b¹dŸ poezji. Alhambryjskie

inskrypcje, oprócz spe³niania wymienionych funkcji,

stanowi³y tak¿e ozdobê w formie artystycznej

kompozycji. Mia³y powodowaæ wzrokow¹ przyjemnoœæ

oraz dawaæ satysfakcjê z rozszyfrowania tekstu20. To

one sta³y siê jednym z powodów przyjazdu w XIX

wieku wielu artystów, którzy pragnêli zg³êbiæ ich

„tajemnice”, rozpowszechniaj¹c póŸniej swe

spostrze¿enia w Europie i Stanach Zjednoczonych21.

Jak widaæ owe odkrycia znalaz³y swe odzwierciedlenie

równie¿ w osieckim pa³acu.

Artysta, projektuj¹c dekoracjê obu sal,

odwo³a³ siê do powszechnie stosowanego, miêdzy

innymi w Alhambrze – w mauretañskim pa³acu

w Daraxa, wzoru wiecznego wêz³a. Symbol ten

wywodzi siê z buddyzmu i oznacza wiecznoœæ22, jak

i pomyœlnoœæ. To t³umaczy jego du¿¹ popularnoœæ.

Jednak w Osieku nie mo¿na znaleŸæ tego motywu

w klasycznym kszta³cie, gdy¿ zosta³ on przekszta³cony

na wiele sposobów oraz po³¹czony z geometryczn¹

plecionk¹. Najs³ynniejszym symbolem kultury islamu

jest pó³ksiê¿yc, sam lub z gwiazd¹, i nie mo¿na siê

dziwiæ, ¿e Europejczycy chêtnie stosowali go, chc¹c

podkreœliæ orientalny charakter budynku lub wnêtrza.

W Osieku pojawia siê on nie tylko w dekoracji

stiukowej, ale tak¿e w snycerce drzwi. Równie¿

popularnym motywem, zaczerpniêtym z Orientu, s¹

d³ugie sekwencje geometrycznych wzorów. Maj¹ one

charakter obramieñ b¹dŸ wype³niaj¹ pola p³ycin.

Nawi¹zaniem do architektury Maghrebu s¹

pod³ucza z charakterystycznym ¿³obkowaniem.

Wielolistne ³uki to typowy element budowli Alhambry

czy dziedziñca pa³acowego w Sewilli. Do stylistyki

terenów Pó³wyspu Iberyjskiego nawi¹zuje

ornamentyka wnêtrza osieckiej kopu³y. Ogromne

zagêszczenie i ró¿norodnoœæ motywów tworz¹cych

gêst¹ sieæ, przywodz¹ na myœl czaszê pa³acu w Sewilli

oraz jednego z tamtejszych koœcio³ów – Santa Marina.

W muzu³mañskich realizacjach dominuje motyw

geometryczny, tworz¹cy jednolit¹ ca³oœæ. Natomiast

w pa³acu Larischów charakterystyczna jest

wspomniana ró¿norodnoœæ. Horror vacui sta³ siê na

tyle typowy dla sztuki Maghrebu, ¿e europejscy

architekci i w ten sposób podkreœlali wschodni

charakter wnêtrz.

Interesuj¹c¹ ozdob¹ sali kominkowej jest

ornamentyka górnej czêœci œciany, sk³adaj¹ca siê

z dwóch pasów. Dolny sk³ada siê z sekwencji

stylizowanych liter arabskich, przedzielonych

rozetami. Litery pseudonapisu s¹ artystyczn¹ fantazj¹

na temat sztywnego kufi oraz wiecznego wêz³a.

Natomiast pochodzenia orientalnego jest idea

umieszczania napisów miêdzy innymi pod sufitem lub

sklepieniem. Górny pas dla odmiany przedstawia

blendowy fryz ze wspornikami. W ka¿dej arkadce

widnieje stylizowany motyw wiecznego wêz³a. Bardzo

podobny uk³ad pasów, z podobn¹ ornamentyk¹,

widnieje na jednej ze œcian Alhambry.

Motyw ³uku z pó³ksiê¿ycem, ujêty rozet¹,

pojawia siê w kszta³cie i snycerce okien oraz drzwi

prowadz¹cych z hallu. Natomiast ca³kowicie

drewnian¹ konstrukcj¹ o motywach orientalnych jest

krêcona klatka schodowa na ty³ach hallu. Balustradê

tworz¹ motywy plecionek z rodzajem wêz³a wiecznego,

oddzielonych wysokimi kolumienkami, ozdobionymi

w górnej czêœci ³ukiem podkowiastym. Elementy

konstrukcyjne z kolei ozdobione s¹ blendami z ³ukiem
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p³omienistym, które mo¿na spotkaæ miêdzy innymi

w wie¿y Albarrana del Oro w Sewilli.
Artysta, projektuj¹c bry³ê i architekturê

wnêtrz, zna³ podstawowy zestaw mauretañskiej
ornamentyki. Jednak dekoracja osieckiego pa³acu
zawdziêcza niepowtarzalny charakter nie dos³ownemu
cytowaniu orientalnych motywów, lecz fantazyjnemu
ich przetwarzaniu.

Pa³ac Paca w Warszawie

Pa³ac, odkupiony od Radziwi³³ów przez
hrabiego Micha³a Ludwika Paca, by³ zniszczony,
dlatego nowy w³aœciciel postanowi³ przebudowaæ go
w nowym duchu23. Aby tego dokonaæ zatrudni³ m.in.
architekta Henryka Marconiego, którego sprowadzi³
z W³och do ukoñczenia swojego pa³acu
w Dowspudzie24.

Poniewa¿ w dobie romantyzmu modne by³y
wnêtrza nawi¹zuj¹ce do ró¿nych epok i kultur, równie¿
w warszawskiej siedzibie Paca nie mog³o zabrakn¹æ
miêdzy innymi mauretañskiego akcentu25. Na
pierwszym piêtrze urz¹dzono pomieszczenie
z przeznaczeniem na ³azienkê. £aŸnie, podobnie jak
kawiarnie, nieodparcie kojarzy³y siê
z przyjemnoœciami Orientu, stanowi¹c niemal¿e jego
symbol. Jednak wnêtrze to pozbawione w³aœciwego
³azienkom wyposa¿enia, w niczym nie przypomina
pokoju k¹pielowego, a raczej elegancki gabinet.

Trzeba jednak zaznaczyæ, ¿e pod¹¿anie Paca za
ówczesn¹ mod¹ i chêci¹ posiadania pomieszczenia
w stylu zaczerpniêtym z Alhambry, nie sz³o w parze
z pogl¹dami architekta Marconiego, który krytykowa³
w swoich traktatach twórczoœæ Maurów26. Pomimo
takich ró¿nic w gustach, zaprojektowa³ w tym stylu nie
tylko pacowsk¹ ³azienkê, lecz równie¿ póŸniejsz¹
o kilka lat jadalniê pa³acu w Jab³onnie27. Postawa jego
nie by³a wiêc niewzruszona, ugi¹³ siê pod sugestiami
zleceniodawcy. Nie wiadomo z jakich wzorników czy
publikacji korzysta³. Jednak wiele wskazuje na to, ¿e
Ÿród³em inspiracji by³a Alhambra – jej niektóre
dziedziñce i sale.

Dawna ³azienka ma plan prostok¹ta,
podzielona jednak zosta³a dwoma trójarkadowymi
portykami na kwadratow¹ czêœæ centraln¹ oraz
prostok¹tne czêœci boczne. Ka¿d¹ z przestrzeni
przekryto oddzielnym sklepieniem. Przestrzenny
podzia³ wnêtrza nie wp³yn¹³ szczególnie na podzia³
dekoracji konkretnych œcian. Widza mo¿e jednak
zaskoczyæ zdobnictwo w typie horror vacui,

podkreœlone intensywnymi barwami i z³oconymi
stiukami. G³ównym motywem w ornamentyce œcian s¹
rzêdy stylizowanego pisma arabskiego na tle wici
roœlinnej oraz ukoœna kratownica z motywem lilii.
Wertykalnymi elementami s¹ pasy z rozetkami lub
gwiazdami. Czêsto wystêpuj¹cym elementem jest te¿
ornament piêtrz¹cych siê arkadek, zwieñczonych
palmetkami. Œrodkow¹ czêœæ przekrywa sp³aszczone
sklepienie klasztorne w formie a¿urowej kraty ze
stylizowanymi rozetami. Dawna ³azienka nawi¹zuje do
sztuki islamu nie tylko dekoracj¹, lecz równie¿
uk³adem przestrzennym. Dziêki wprowadzeniu
portyków przywodzi na myœl dziedziniec, na przyk³ad
uproszczon¹ wersjê Dziedziñca Mirtów, jednego
z dwóch g³ównych na terenie Alhambry.

Zdobnictwem typowo muzu³mañskim jest
pismo umieszczone na œcianach, które stanowi jeden
z podstawowych elementów nawi¹zañ do
mauretañskich budowli. Jednak tu owa ornamentyka
szczelnie wype³nia ca³¹, b¹dŸ wiêksz¹ czêœæ
powierzchni œciany, czego nie spotyka siê w krajach
Orientu. To prawda, ¿e w architekturze islamu, na
przyk³ad na Dziedziñcu Mirtów w Alhambrze,
inskrypcje umieszcza siê w d³ugich pasach
naœciennych – w stiuku lub na ceramicznych p³ytkach,
ale nigdy tak, jak zaprojektowa³ to Marconi. Jednak
cech¹ wspóln¹ jest przedstawienie inskrypcji na tle
stylizowanej arabeski o strzêpiastych listkach.
Wdawnej ³azience autentyczny tekst zast¹piono
pseudonapisami, gdzie litery bardziej przypominaj¹
wieczny wêze³. Elementem podobnym do orygina³u na
Dziedziñcu Mirtów w Alhambrze jest umieszczenie
wstêgi z tekstem poni¿ej stalaktytowej dekoracji pod
sufitem. Jedyn¹ ró¿nic¹ w tym przypadku jest fakt, ¿e
w pacowskim pa³acu umieszczono stylizowane
wersety. Dawna ³azienka przypomina alhambryjski
pa³ac tak¿e sklepieniem w postaci podwieszonej niby –
kraty z motywem stylizowanych rozet. Podobna
wystêpuje w Sali Ambasadorów w Alhambrze. Mo¿na
przypuszczaæ, i¿ Marconi zna³ jedno
z najpopularniejszych pomieszczeñ mauretañskiej
budowli. Natomiast portyki o jednakowych ³ukach
mog¹ nawi¹zywaæ do kolumnady dawnej synagogi
w Toledo lub meczetu w Kordobie. W pa³acowej
architekturze raczej nie stosowa³o siê tego rodzaju
arkad, gdy¿ g³ówne osie budynku podkreœlano
portykiem o wiêkszym ³uku centralnym.

Do orientalnych motywów odwo³uj¹ siê
pionowe p³yciny, wychodz¹ce z impostów kolumn. Pas
wype³niaj¹ stylizowane gwiazdy, po³¹czone ze sob¹
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rodzajem geometrycznej plecionki. W ka¿dej z gwiazd
znajduj¹ siê albo pseudolitery arabskie, albo rozeta.
Gwiazda z napisami wewn¹trz by³a ornamentem
stosowanym miêdzy innymi na po³udniu Pó³wyspu
Iberyjskiego – w Grenadzie. Natomiast w p³ycinie
oddzielaj¹cej pachy ³uków mog³a znajdowaæ siê
maureska, b¹dŸ same inskrypcje. Trzony kolumn,
a tak¿e kapitele, powtarzaj¹ alhambryjski model.
Jedynie imposty, zamiast inskrypcji maj¹ stylizowan¹
arabeskê o lustrzanym odbiciu. Warto wspomnieæ, i¿
Marconi wykorzystywa³ nie tylko tradycyjne surowce,
jak stiuk, lecz równie¿ wszelkie nowinki w zakresie
budownictwa, na przyk³ad ¿eliwne kolumienki. Sta³y
siê one cech¹ charakterystyczn¹ jego realizacji.

Marconi, projektuj¹c ³azienkê dla Paca,
stworzy³ pomieszczenie, ³¹cz¹ce w sobie wiêkszoœæ
charakterystycznych dla Alhambry form. Jednak
niektóre uproœci³, co nie obni¿y³o poziomu
artystycznego wnêtrza. Mo¿na powiedzieæ, ¿e architekt
zastosowa³ siê do zasady muzu³mañskiej architektury

wnêtrz – odci¹gn¹æ uwagê od ca³oœci, koncentruj¹c j¹
na detalu oraz na tworzeniu iluzji28. Trzeba
jednoczeœnie pamiêtaæ, ¿e tê salê stworzy³ cz³owiek
negatywnie nastawiony do mauretañskich

“dziwotworów”29.

Pa³ac W¹sowiczowej w Jab³onnej

W 1837 roku Anna W¹sowiczowa postanowi³a
dokonaæ gruntownej przebudowy pa³acu w Jab³onnej,
wed³ug projektu Henryka Marconiego30. Jedno
z pomieszczeñ, sala z zimowym ogrodem, otrzyma³a
nowy wystrój w stylu mauretañskim i pe³ni³a funkcjê
jadalni31. Podobnie jak w pa³acu pacowskim
w Warszawie, tak i tutaj architekt zastosowa³ ¿eliwne
elementy i stiukow¹ dekoracjê. Powtórzy³ równie¿
motyw arkad, ale w innym rozplanowaniu ni¿ u Paca.
Tak¿e tutaj nie ustalono, sk¹d dok³adnie zaczerpniêto
wzory. Dziêki zachowanym projektom wiadomo, ¿e ich
realizacja odbiega nieco od pierwotnych za³o¿eñ
i zosta³a uproszczona.

Na kartach projektu d³u¿sze œciany, miêdzy
innymi od strony ogrodu, zosta³y podzielone na piêæ
arkad o pe³nych ³ukach. Œrodkowa i dwie skrajne
otrzyma³y formê trójbocznych nisz, a pozosta³e blend.
Pó³kopu³a w centralnej, najwy¿szej i najszerszej
arkadzie, ozdobiona zosta³a gwiaŸdzist¹ kratownic¹.

Wnêtrze p³ytkiego portyku wype³nia³a arabeskowa
dekoracja o zró¿nicowanych motywach, a w skrajnych
wnêkach – równie¿ mukarnasowe fryzy. Dodatkow¹
ozdobê stanowi³y stalaktytowe konsolki, bêd¹ce
podstawkami pod orientalne wazy. Na bliŸnich
kapitelach umieszczono imposty ze stylizowan¹
arabesk¹, bêd¹ce podstaw¹ pionowych p³ycin

£azienka w pa³acu Paca
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z pseudoarabskim pismem wœród roœlinnych wici.
Œcianê wieñczy³ pas z pseudoinskrypcjami. Doln¹
czêœæ sklepienia zwierciadlanego zdobi³ gwiaŸdzisty
motyw. Natomiast zwierciad³o wype³niono motywami
rombu z pseudonapisami lub plecionk¹. Podobny
charakter mia³o jego obramienie.

Podczas realizacji zmieniono lub pominiêto
niektóre elementy. Krótsz¹ œcianê, której brak
w planach, przepruto ³ukiem podkowiastym.
W œcianie uwzglêdnionej w projekcie, œrodkow¹ niszê
zamieniono na przejœcie w formie arkady. W fazie
realizacji nie uwzglêdniono zaprojektowanego
sklepienia zwierciadlanego, zastêpuj¹c go prostym
sufitem bez ozdób.

Motyw portyku z projektu nawi¹zuje do
arkady z Dziedziñca Mirtów. I tu, wedle zasad,
centralny ³uk zosta³ wyró¿niony nie tylko wiêkszymi
proporcjami, lecz tak¿e arabeskow¹ dekoracj¹,
w przeciwieñstwie do romboidalnej kratownicy
w pozosta³ych licach. Równie¿ pod³ucza s¹
inspirowane miêdzy innymi alhambryjskimi wzorami
z Bramy Wina. Dekoracja pionowych pasów nad
impostami, nawi¹zuj¹cymi do tych z pa³acu Paca,
oddaj¹ charakter takich¿e p³ycin na Dziedziñcu Lwów.
Pomys³ bliŸnich kolumn te¿ najprawdopodobniej mia³
tam swoje Ÿród³o. Ornamentykê fryzów wieñcz¹cych
œciany Marconi zapo¿yczy³ z ³azienki Paca. Tak¿e
maureska z niezrealizowanego sufitu sta³a siê
podstawowym ornamentem, nadaj¹cym siê do
dekoracji sklepieñ. Zewnêtrzny pas lustra sufitu, to
nieznacznie rozci¹gniête zdobienie pionowych p³ycin
z portyku dawnej ³azienki. Wewnêtrzny pas natomiast
by³ podobny do jednego ze zdobieñ Alhambry.
Równie¿ lustro wype³ni³y romby, nawi¹zuj¹ce do
kartuszy, tak¿e wystêpuj¹cych w mauretañskim
pa³acu, na przyk³ad w Daraxa.

Pa³ac Scheiblera w £odzi

Siedziba ³ódzkich przemys³owców –
Scheiblerów stanowi³a typowy przyk³ad ówczesnej
zabudowy32. Od strony ulicy, na doœæ w¹skiej i d³ugiej
dzia³ce, zbudowano dom w³aœciciela fabryki, która
znajdowa³a siê w dalszej czêœci dzia³ki. Osob¹, która
podjê³a siê rozbudowy i nadania nowego wystroju
pa³acowi, by³ warszawski architekt Edward Lilpop33.

Jednym z elementów modernizacji by³o
stworzenie pokoju w stylu mauretañskim. S³u¿y³ on
w³aœcicielowi za palarniê, nazywan¹ wówczas
fumoir34. Takie typowo mêskie pomieszczenie

nale¿a³o do rzadkoœci, gdy¿ nie ka¿dy móg³ sobie
pozwoliæ na wygospodarowanie z powierzchni
u¿ytkowej salki, s³u¿¹cej jedynie do oddawania siê
na³ogowi. Poniewa¿ zwyczaj palenia tytoniu kojarzy³ siê
nieodparcie z Bliskim Wschodem, wiêc pomieszczenie
przeznaczone do palenia fajek, cygar, a póŸniej
papierosów, urz¹dzono na sposób orientalny35.
Umieszczono je, wedle zwyczaju36, pomiêdzy jadalni¹
a salonem, aby po posi³ku b¹dŸ w trakcie przyjêcia, nie
oddalaæ siê zbytnio od reszty towarzystwa.

Do dekoracji u¿yto drewnianych elementów
architektonicznych i stiuku. Równie¿ tutaj nie

wiadomo sk¹d artysta czerpa³ pomys³y do wystroju
palarni. Œciany orientalnej palarni utworzone s¹
z trzech pasów ró¿nych arkad. G³ówny pas œrodkowy
zosta³ ozdobiony wielolistnymi ³ukami na
kolumienkach. Górn¹ czêœæ œciany obiegaj¹ arkadki
o ³ukach podkowiastych, a doln¹ – biforyjne.
Przestrzeñ œrodkowego pasa wype³nia stiukowa
dekoracja.

Wschodni charakter maj¹ te¿ skrzyd³a drzwi,
zdobione geometrycznym motywem gwiazdy oraz
podkowiastymi ³ukami wspartymi na kolumienkach.
Orientalny wystrój podkreœla dodatkowo piec
o identycznych motywach. Typowym elementem
przywo³uj¹cym na myœl mauretañsk¹ architekturê s¹

Sala kopu³owa w Osieku
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wielolistne ³uki. Wykazuj¹ one du¿e podobieñstwo
do tych z meczetu w Kordobie. Natomiast motyw
g³ównego pasa nawi¹zuje do arkad dawnej
toledañskiej synagogi, a dolnego – do jednych z tych
znajduj¹cych siê na balkonach Giraldy w Sewilli.
Ozdobne stiuki charakteryzuj¹ siê
zgeometryzowan¹ form¹, typow¹ dla takich
ornamentów, przede wszystkim w licach portyków.
Stiuki w palarni przypominaj¹ swoim rysunkiem
plaster miodu, a ka¿da komórka zosta³a wype³niona
uproszczon¹ arabesk¹. Motywy na skrzyd³ach
z portalu te¿ mo¿na odnaleŸæ wœród muzu³mañskich
pierwowzorów. Element zgeometryzowanej gwiazdy
widnieje miêdzy innymi wewn¹trz meczetu Kutubija
w Marakeszu. Natomiast niemal zupe³nie
uproszczone kolumienki s¹ dalekim echem
alhambryjskich.

W naro¿nym piecu równie¿ mo¿na

odszukaæ wiele pochodnych orientalnego stylu.

Jednak najciekawszym elementem jest

niew¹tpliwie arabski napis umieszczony na owalnej

tarczy. Odwzorowano go z pewnymi b³êdami, mimo

to mo¿na odczytaæ nastêpuj¹c¹ inskrypcjê: Nie ma

boga / prócz Boga jedynego a Muhammad / jest

prorokiem Boga. Nale¿y w¹tpiæ, aby znaczenie tego

napisu mog³o pe³niæ w palarni jakakolwiek funkcjê

poza dekoracyjn¹. Widaæ Scheibler ¿yczy³ sobie

orientalnego cytatu, a Lilpop przepisa³ go z jakiegoœ

fachowego wydawnictwa, b¹dŸ wzornika,

a wiadomo, i¿ inskrypcje odnosz¹ce siê do Allaha

i Muhammada, by³y jednymi z najczêœciej

wykonywanych w muzu³mañskiej architekturze

sakralnej i rezydencjonalnej.

Pomieszczenie dawnej palarni ³ódzkiego

przemys³owca charakteryzuje siê umiarem

i prostot¹ w dekoracji. Wywa¿one proporcje,

chwilami wrêcz minimalizm, w elegancki sposób

wskazuje popularne motywy sztuki mauretañskiej

jednoczeœnie nie zatracaj¹c kameralnego

charakteru fumoir.

Zamek Dzia³yñskich w Kórniku

Kórnik jest jedyn¹ w Polsce rezydencj¹37

o charakterze orientalnym, w przypadku której
wiadomo w przybli¿eniu sk¹d autor projektów –
w³aœciciel Tytus Dzia³yñski oraz s³u¿¹cy mu pomoc¹
budowniczy Marian Cybulski38 – czerpa³ wzorce,

Projekt jadalni w Jab³onnie
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b¹dŸ inspiracje w kolejnych fazach przebudowy.
W pierwszym etapie Dzia³yñski korzysta³ z wczeœniej
zamówionych planów u Antoniego Corazziego,
Henryka Marconiego oraz Karla Friedricha
Schinkla39. Do drugiego etapu, dotycz¹cego miêdzy
innymi wprowadzenia elementów orientalnej
architektury i motywów zdobniczych, w³¹czy³a siê
¿ona wraz z córkami, przerysowuj¹c plany
maurytañskiej Alhambry40.

¯ród³a niewiele mówi¹ o sporz¹dzaniu
projektów konkretnych wnêtrz41. Natomiast nieliczne
wiadomoœci (najczêœciej zawarte w listach Dzia³yñskich)
wspominaj¹, ¿e wybieranie detali z wzorników odbywa³o
siê nieraz w ostatniej chwili. Brak czasu, jak równie¿
czêsto funduszy, t³umaczy rezygnacjê z niektórych
rozwi¹zañ, czy powtarzalnoœæ kilku wzorów42. Motywy
mauretañskie zaczerpniêto z nastêpuj¹cych wzorników:
J. C. Murphy The Arabian Antiquities in Spain (London
1813-1818) oraz G. de Prangey Choix de ornaments
mauresque de l´Alhambra (Paris 1841). Dzia³yñski
wiêkszoœæ stiuków chocia¿ projektowa³ sam, czasem
prosi³ ¿onê o pomoc, gdyby mia³a czas i fantazjê43. W

jednym z listów pisa³ do niej: Zaraz zaj¹æ siê rysunkami
do pod³ogi [...], ale na przodzie coœ z Alhambry [...], ale
coœ ³adniejszego ni¿ na suficie [...]44. Widaæ wiêc, ¿e
wspomniana fantazja i nastrój mia³y decyduj¹cy wp³yw
na ostateczny wygl¹d rezydencji. W³aœciciel zamku
czerpa³ inspiracje nie tylko z publikacji. Chc¹c stworzyæ
salê biblioteczn¹ na wzór mauretañskiego wnêtrza,
wyjecha³ w 1851 roku do Londynu, ze wspomnianym ju¿
budowniczym Cybulskim, aby na odbywaj¹cej siê tam

Wystawie Œwiatowej obejrzeæ makietê
Alhambry wykonan¹ przez Owena Jonesa45.
Makieta przedstawia³a fragment pa³acu –
Dziedziniec Lwów z dwiema przylegaj¹cymi
salami. Zapo¿yczenie motywów alhambryjskich
stanowi³o przyk³ad powszechnego postrzegania
tej budowli w kontekœcie romantyzmu
w Europie oraz specyfiki kultury pocz¹tku XIX
wieku. Dodatkowo Orient w architekturze
wnêtrz i dekoracji kórnickiego zamku by³
wyrazem sympatii Dzia³yñskiego do Turcji,
z któr¹ w czasie wojny krymskiej Polacy wi¹zali
polityczne nadzieje46. Do dziœ, z orientalnych
motywów na zamku zachowa³ siê oryginalny
detal architektoniczny, dekoracja stiukowa,
portale i posadzki47.

Nie tylko  na pierwszym piêtrze
znajduj¹ siê orientalne elementy, lecz równie¿
w pomieszczeniach na parterze – stiukowe
arabeski na sufitach, drewniane portale
i parkiety48. Najokazalszym zespo³em form
zaczerpniêtych ze sztuki islamu jest jednak Sala
Mauretañska, która w³aœciwie sk³ada siê
z dwóch przestrzeni (mo¿na je nazwaæ:
biblioteczn¹ – z galeri¹ i œrodkow¹) oraz
pomieszczenia alkierzowego, po³¹czonego
w ca³oœæ kolumnowymi portykami49.
Modu³em ka¿dej arkady w sali jest sekwencja
trzech ³uków nawi¹zuj¹cych do oœlego grzbietu,

przy czym œrodkowy jest wy¿szy. Lico arkady zdobi
stylizowana wiæ roœlinna, a tak¿e kratownica z rombów.
Wszystkie pod³ucza maj¹ formê z¹bkowania. Arkady
wspieraj¹ siê na ¿eliwnych kolumienkach lub dodatkowo
na konsolach w formie kapiteli. Portyk w czêœci
bibliotecznej, sk³adaj¹cy siê z trzech modu³ów, obiega
trzy œciany wnêtrza. Górna czêœæ arkady pe³ni rolê galerii
dla znajduj¹cej siê tam dawnej biblioteki pa³acowej. Jej
drewniana balustrada sk³ada siê z kratownic o
gwiaŸdzistym motywie. We wnêtrzu dominuje bia³a
barwa, choæ pierwotnie to z³oto nadawa³o charakter sali.
Z³ocone kolumienki kontrastowa³y z bia³ymi arkadami i
br¹zowymi stropami50.

Palarnia w pa³acu Scheiblera
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Podobieñstwo Sali Mauretañskiej do
Dziedziñca Lwów i Dziedziñca Mirtów jest bardzo
du¿e51. Pierwszy z alhambryjskich dziedziñców obiega
kolumnada koronkowych portyków (podobnie jak w
czêœci bibliotecznej52), a w drugim krótsze boki
ujmuj¹ proste arkady (podobny motyw w czêœci
œrodkowej). Nawi¹zania nie koñcz¹ siê na
podobieñstwach zagospodarowania przestrzeni.
Mo¿na je odnaleŸæ w formach architektonicznych
i detalach. Te same smuk³e kolumienki, o trzonach
ujêtych u góry i u do³u obrêczami,
z charakterystycznymi kapitelami mo¿na spotkaæ na
Dziedziñcu Lwów oraz podobne na terenie Maroka
(w meczecie Kutubija w Marakeszu). Zastosowano
równie¿ modu³ trójarkady, o z¹bkowanych
pod³uczach, gdzie œrodkowy ³uk jest wy¿szy i szerszy.
Uk³ad ten mo¿na porównaæ do pawilonów na osi
Dziedziñca Lwów, z tym ¿e tamtejszy centralny ³uk nie
jest ostry, lecz o z³agodzonej formie. W tych
pawilonach pod³ucza s¹ profilowane dziêki
mukarnasom, natomiast w Sali Mauretañskiej zosta³y
ozdobione uproszczon¹ form¹ – z¹bkowaniem.
Jednak w Kórniku  zaakcentowano czêœæ œrodkow¹
arkady, co jest popularnym zabiegiem w Alhambrze,
chocia¿ w przypadku arkad o pe³nych ³ukach. Zróde³
zdobienia skrajnych partii kórnickich portyków za
pomoc¹ romboidalnej siatki, mo¿na tak¿e odszukaæ w
mauretañskim pa³acu, w którego dekoracji pojawia siê
system palmet (jak w Bramie Praw), rombów
i kwadratów oraz w innych rezydencjach wznoszonych
w tym stylu, na przyk³ad w Sewilli53. Wzorem dla
wspomnianego modu³u pod wzglêdem ornamentyki
mo¿e byæ jeden z pawilonów Ogrodów Generalife –
letniej rezydencji na wzgórzu s¹siaduj¹cym
z Alhambr¹ stanowi¹cej jednoczeœnie jej integraln¹
czêœæ54. Jeœli chodzi o zaczerpniêcie motywu
gwiaŸdzistej kratownicy do kórnickiej balustrady, to
Ÿróde³ inspiracji jest wiele, gdy¿ na terenach Maghrebu
umieszczano w oknach tego rodzaju zas³ony, które
wykonywano z drewna lub stiuku. Natomiast sam
rysunek owej gwiazdy jako podstawowego rodzaju
maureski by³ na tyle popularny, ¿e mo¿na go spotkaæ
równie czêsto na ceramicznych ok³adzinach œcian
(miêdzy innymi w samej Alhambrze).

W odgadywaniu rebusów wnêtrz kórnickiego
zamku du¿¹ pomoc stanowi¹ przerysy z polskich
i obcojêzycznych wzorników, zw³aszcza
Murphy´ego55. Na jednym z takich rysunków widnieje
otwór drzwiowy bardzo zbli¿ony do centralnej czêœci
kórnickiej arkady. Inn¹ kopiê stanowi kapitel w Sali

Mauretañskiej i konsola, któr¹ wykorzystano do dolnej
partii kórnickiej realizacji ³¹cz¹c z kapitelem, co da³o
konsolê z elementem stalaktytowym. Równie¿
kratownica balustrady pochodzi najprawdopodobniej
z tego wydawnictwa56. Inne stronice przedstawiaj¹
próbne szkice zagospodarowania przestrzeni oraz ju¿
konkretne projekty. Dziêki nim znamy fazy
powstawania wystroju sali. Poniewa¿ jeden wzór
powtarzano kilkakrotnie, czasem w zmodyfikowanej
formie, dlatego plecionki geometryczne i stylizowane
wici roœlinne mo¿na odnaleŸæ nie tylko w arkadowych
czy sufitowych stiukach, lecz równie¿ w dekoracji
parkietów. Ogromny wp³yw na kszta³towanie siê
wystroju zamku w Kórniku mia³ przede wszystkim
album Murphy´ego, którego oryginaln¹ wersjê lub
przedruki zna³ Dzia³yñski57, jak równie¿ cytowane
wy¿ej wzorniki de Pragney´a i Jonesa.

Nie tylko Sala Mauretañska nawi¹zuje do
sztuki muzu³mañskiej, lecz tak¿e stiuki, portale,
parkiety i posadzki na parterze. Z wzornika
Murphy´ego zaczerpniêto motyw do arabeskowej
rozety, której modu³ umieszczono tak¿e w naro¿nikach
sufitów. Tego rodzaju strzêpiaste listki czêsto
wystêpuj¹ w stiukowych zdobieniach i na
ceramicznych p³ytkach islamskiej dekoracji (na
przyk³ad w Bramie Wina w Alhambrze). Taki zestaw
zdobieñ powtarza siê a¿ w trzech salach. Ca³oœæ obiega
wstêga ze stylizowan¹ gwiazd¹, umieszczon¹
w naro¿nikach i na osiach wstêgi. To obramienie ma
swoje lustrzane odbicie w parkietach. Taki motyw
istnieje miêdzy innymi w meczecie Kutubija
w Marakeszu. Natomiast z wydawnictwa Coste´go
Architecture arabe, en monuments de Kaire z 1839
roku przerysowano pierwowzór drzwi prowadz¹cych
z sieni do s¹siaduj¹cych pomieszczeñ, które
przypominaj¹ Porte Principale meczetu Hassana
w Kairze. Zgeometryzowany motyw roœlinny posadzki
w sieni nawi¹zuje do motywów mauretañskich
posadzek i boazerii58.

Innym motywem zaczerpniêtym
z muzu³mañskiego zdobnictwa jest stiukowy napis
umieszczony na suficie jednej z sal parteru, tu¿ nad
oknem. Inskrypcja prezentuje ukochane motto
muzu³manów59, które brzmi: wa lâ ghâlib illâ Allah
i oznacza: i nie ma zwyciêzcy ponad Boga60. Zosta³o
ono napisane kursyw¹ nashi61, a t³o stanowi dlañ wiæ
roœlinna z charakterystycznymi strzêpiastymi lub
rozdwojonymi listkami. Inskrypcji nie mo¿na jednak
prawid³owo przeczytaæ po arabsku, gdy¿ zosta³a
omy³kowo odwrócona. Nie by³o to jednak istotne dla

,



Dzia³yñskiego, który chcia³ mieæ po prostu coœ
z Alhambry. Równie¿ ten motyw, tak popularny
w islamskiej ornamentyce, zapo¿yczono z publikacji
Murphy´ego62.

Pomimo wielu zale¿noœci, Sala Mauretañska
nie jest kopi¹ alhambryjskiego wzorca. Jest
samoistnym tworem, w którym odwo³ano siê do
pierwowzoru w elegancki i powœci¹gliwy sposób 63.
Œwiadczy o tym uproszczenie form z Alhambry oraz
ornamentyki. Natomiast samo wprowadzenie
architektury z otwartej przestrzeni i w³¹czenie jej
w ramy istniej¹cych ju¿ murów, œwiadczy o du¿ych
umiejêtnoœciach projektanta. Tak¿e motywy
wprowadzone do pomieszczeñ parteru zosta³y
dostosowane do ogólnej koncepcji wystroju zamku,
aby w odpowiedni sposób podkreœliæ orientalizuj¹c¹
architekturê wnêtrz.

Zadaniem powy¿szego artyku³u by³a próba
zilustrowania wp³ywów sztuki islamu na polsk¹
architekturê wnêtrz w XIX wieku, na przyk³adzie
rezydencji powsta³ych w tamtym okresie lub jedynie
przebudowanych wed³ug obowi¹zuj¹cej mody.
Zakorzeniony w dziewiêtnastym stuleciu na ziemiach
Rzeczypospolitej kult antycznych proporcji,
powœci¹gliwej dekoracji oraz sentyment do gotyku,
zepchn¹³ nurt orientalny na dalszy plan. Jednak
obecnoœæ tego ostatniego w polskich wnêtrzach w tym
okresie, do tej pory nieopisana w naszej literaturze,
posiada zupe³nie inny wymiar ni¿ moda na Orient na
Zachodzie Europy. Specyfika po³o¿enia naszego kraju,
jego wielowiekowe kontakty z Bliskim Wschodem
t³umacz¹ miêdzy innymi zami³owanie do niezwyk³oœci
i przepychu w³aœciwe nie tylko muzu³manom, ale tak¿e
i Polakom.
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g³osuj¹cego Akademii Sztuk Piêknych w Bolonii,

Warszawa 1837. 
27 Jaroszewski, Orient..., s. 178. Architekt

z czasem nieco z³agodzi³ swój negatywny stosunek

do sztuki muzu³mañskiej, co widaæ w traktacie

O porz¹dkach... z 1837 r. 
28 Grabar, dz. cyt., s. 210.
29 Por. Marconi, dz. cyt. 
30 Jab³onna le¿y na prawym brzegu Wis³y, na

pó³noc od Warszawy. Jadalnia projektu

Marconiego przetrwa³a po¿ar w czasie II wojny.
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Muzeum Pa³ac w Wilanowie oraz Instytut Historii Sztuki Uniwersytetu
Warszawskiego  zapraszaj¹ do uczestnictwa w miêdzynarodowym sympozjum

The Baroque Villa
Suburban and Country Residences

c: 1600-1800

Willa, jako fenomen architektoniczny oraz kulturowy, nie od dziœ jest obiektem
zainteresowania badaczy. Wiele uwagi poœwiêcono zw³aszcza rozwa¿aniu znaczenia
willi w kulturze staro¿ytnego Rzymu oraz jej odrodzeniu w okresie w³oskiego
renesansu. Istnieje jednak potrzeba poszerzenia badañ nad architektur¹ willi
i przemianami znaczenia pojêcia villeggiatura w okresie nowo¿ytnym, w innych
uwarunkowaniach geograficznych. 

Za³o¿eniem konferencji, obok ogólnego i metodologicznego spojrzenia na temat
barokowej willi (pomiêdzy 1600-1800), jest próba podjêcia tych w³aœnie mniej
znanych w¹tków.

Konferencja odbêdzie siê w Warszawie w dniach18-20 paŸdziernika 2007 r.

www.wilanow-palac.pl

œwiatowej. Jednak podczas prac konserwatorskich

w 1953 r. ocala³y wystrój zosta³ usuniêty.

S. Lorentz, W. Baraniewski, Pa³ace i dwory

w okolicach Warszawy, Warszawa 1992, s. 59.
31 S. Lorentz, Jab³onna, Wroc³aw-Warszawa

1961, [b. n. s.]; H. Marconi, Zbiór projektów

architektonicznych przez Henryka Marconi,

Warszawa 1841, poszyt V, VI, VII, tabl. XLII. 
32 Pa³ac mieœci siê przy dawnym Rynku

Wodnym, dziœ – Placu Zwyciêstwa. Pe³ni rolê

muzeum. Ostateczn¹ formê nada³ mu Karol

Scheibler syn w latach 1886-1888. I. Pop³awska,

T. Szyburska, Pa³ac ³ódzkiego przemys³owca

z drugiej po³owy XIX w., „Kwartalnik

Architektury i Urbanistyki”, 1969, t. 14, z. 1, s. 34. 
33 A. Urbaniak, Œladami starej £odzi, £ódŸ 1992, s. 35;

K. Stefañski, Kilka uwag o architekturze £odzi i jej

twórcach, „Miscellanea £ódzkie”, 1994, z. I, s. 14.
34 A. Sieradzka, Przechadzki po dawnych

wnêtrzach, Warszawa 2001, s. 89; Jaroszewski,

Orient..., s. 188.
35 I. Pop³awska, Architektura £odzi oko³o 1900

r., w: Sztuka oko³o 1900. Materia³y Sesji

Stowarzyszenia Historyków Sztuki, Warszawa

1969, s. 71.
36 Sieradzka, dz. cyt., s. 89.
37 Kórnik le¿y na po³udniowy  wschód od

Poznania. Obiekt pe³ni dziœ funkcjê muzeum.

Zamek ten jest jedyn¹ tego typu budowl¹

w Polsce, która zosta³a opracowana pod k¹tem

orientalnej proweniencji struktur niektórych sal

i dekoracji. Przebudowa z inicjatywy Tytusa

Dzia³yñskiego, dziêki której otrzyma³a ostateczn¹

formê, trwa³a w latach 1828-1830 i 1843-1860.

R. K¹sinowska, Zamek w Kórniku,

Kórnik 1998, s. 41, 56.
38 Tam¿e, s. 60.
39 Tam¿e, s. 39, 55; Jaroszewski, Orient..., s. 184. 
40 K¹sinowska, dz. cyt., s. 77.
41 Tam¿e, s. 98.
42 Tam¿e, s. 55, 99.
43 Tam¿e, s. 119.
44 Tam¿e, s. 121-122.
45 Tam¿e, s. 142.
46 Jaroszewski, Orient..., s. 186; ten¿e, 

Architektura..., s. 228. Niema³e znaczenie

wówczas odegra³ polski romantyzm napiêtnowany

rozbiorami. Dlatego dla Polaków szczególnej

symboliki nabra³a Alhambra w zwi¹zku z histori¹

opisan¹ w Konradzie Wallenrodzie Adama

Mickiewicza, wydanym zreszt¹ przy pomocy

Dzia³yñskiego w 1828. K¹sinowska, dz. cyt., s.

143. Na sympatiê w³aœciciela Kórnika do Turcji

móg³ wp³yn¹æ fakt, ¿e jego ziêæ – W³adys³aw

Zamoyski – organizowa³ tam Legiony Polskie.

A. Whelan, Kórnik, Alhambra i romantyczny

idea³. O motywach orientalnych w architekturze

rezydencji Tytusa Dzia³yñskiego, „Pamiêtnik

Biblioteki Kórnickiej”, 1986, z. 21, s. 12.
47 K¹sinowska, dz. cyt., s. 100.

48 Jaroszewski, Orient..., s. 184; Whelan, dz. cyt., s. 13.
49 Whelan, dz. cyt., s. 14.
50 K¹sinowska, dz. cyt., s. 139.
51 Whelan, dz. cyt., s. 15-16.
52 W czêœci bibliotecznej arkady nie mog³y obiec

czterech œcian, jak w Alhambrze, gdy¿ jedn¹

z nich tworz¹ wysokie okna. 
53 Grabar, dz. cyt., s. 203.
54 Whelan, dz. cyt., s. 15.
55 Tam¿e, s. 18-19. Najwczeœniejszym wzornikiem,

przedstawiaj¹cym architekturê Alhambry, wed³ug

Whelan, jest album J. C. Murphy´ego The Arabian

Antiquities in Spain, London 1813-1818, gdzie autor w

uproszczony sposób zaprezentowa³ charakterystyczne

cechy sztuki arabskiej. Jest to o tyle wa¿ne, i¿ Dzia³yñski

post¹pi³ podobnie, projektuj¹c zamkowe sale.  

Tam¿e, s. 19-20. 
56 Tam¿e, s. 18.
57 Tam¿e, s. 20.
58 Tam¿e, s. 17.
59 Tam¿e, s. 20.
60 K¹sinowska, dz. cyt., s. 121. Czasami ta

inskrypcja jest t³umaczona z niewielkimi

ró¿nicami, które mimo tego nie zmieniaj¹ sensu

zawartego w napisie.
61 Whelan, dz. cyt., s. 13; J. Pijoan, P. Trzeciak, Sztuka

islamu, w: Sztuka Œwiata, Warszawa 1990, s. 246.
62 Whelan, dz. cyt., s. 20.
63 Tam¿e, s. 16.
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Tekst ten stanowi próbê ukazania, ¿e lêk, podobnie jak szereg innych emocji, mo¿e byæ, i z pewnoœci¹ jest,

Ÿród³em inspiracji artystów. Czerpi¹c z w³asnych lub cudzych dramatów twórcy wizualizuj¹ lêk nadaj¹c mu

konkretne rysy: cia³a, œmierci, choroby. Powstaj¹ w ten sposób dzie³a bardzo czêsto analizowane w jednostronny,

tendencyjny sposób, który zak³ada, ¿e artysta jest przede wszystkim diagnost¹ i krytykiem spo³ecznym.

Tymczasem prace takie jak: Grzech pierworodny Alicji ¯ebrowskiej, Piramida zwierz¹t Katarzyny Kozyry czy

Exist Konrada Kuzyszyna, wyrastaj¹ z konkretnych doœwiadczeñ ich autorów, w tym tak¿e z ich lêków. 

Poszukiwanie przejawów lêku w sztukach

plastycznych wymaga ustalenia, czym w³aœciwie jest lêk?

Definicji tego pojêcia jest wiele. Wszystkie one jednak

zak³adaj¹, ¿e lêk jest pewnym stanem emocjonalnym,

charakteryzuj¹cym siê poczuciem zagra¿aj¹cego

niebezpieczeñstwa. Postrzega siê go jako zjawisko

motywuj¹ce do ró¿nych dzia³añ, b¹dŸ jako zjawisko

motywowane ró¿nymi czynnikami1. Rozró¿nia siê te¿ jego

wiele odmian, z których dwoma g³ównymi s¹: lêk

neurotyczny i normalny, zwany te¿ charakterologicznym2.

Teorie psychoanalityczne, dla których lêk stanowi jeden

z g³ównych przedmiotów badawczych, wyró¿niaj¹

dodatkowo pojêcie lêku pierwszego, towarzysz¹cego

cz³owiekowi od pocz¹tku ¿ycia, od momentu utraty

fizycznego kontaktu z matk¹. Lêk ten nazywany jest traum¹

separacji3. Ludzkie dziecko rodzi siê zbyt wczeœnie.

Przychodzi na œwiat zupe³nie niezdolne do tego, by

zatroszczyæ siê o swoje potrzeby, a przez to zupe³nie zale¿ne

od swoich opiekunów. Doœwiadczenie bezradnoœci jest tym

bardziej bolesne, ¿e poprzedza je „oceaniczny”, jak to

okreœla Freud, b³ogostan przebywania w ³onie matki;

doznanie, które póŸniej usi³ujemy na powrót odzyskaæ przez

ca³e nasze ¿ycie4. Psychoanalitycy twierdz¹, ¿e wszystkie lêki

s¹ pochodnymi tego lêku urodzeniowego (birth trauma),

a wiêc lêk przed ludŸmi, przed ciemnoœci¹, opuszczeniem

przez innych, pochodzi w³aœnie od pierwszej w ¿yciu traumy.

W ka¿dym powsta³ym lêku jest ból nieœwiadomy po

separacji z matk¹5. 

Szukanie Ÿród³a lêku w innym lêku jest zreszt¹

charakterystyczne dla wielu psychologów, psychiatrów

i terapeutów. Wychodz¹ oni z za³o¿enia, ¿e przyczyn ka¿dego

lêku nale¿y szukaæ w innym lêku, mniej spektakularnym, nie

przejawiaj¹cym siê w panice, ale mo¿e bardziej

fundamentalnym i mniej zrozumia³ym. Przychodzi do g³owy

osobliwa myœl, ¿e lêk bierze siê z lêku6, ¿e nie jest on now¹

jakoœci¹, lecz tkwi w ludzkiej kondycji, nale¿y do istoty

i rdzenia osobowoœci. Lêk jest czymœ charakterystycznym dla

ca³ej ludzkoœci, ale ze wzglêdu na niepowtarzalnoœæ ka¿dej

jednostki jest te¿ bardzo zró¿nicowany. Istnieje wielka

ró¿norodnoœæ tego, co poszczególni ludzie odczuwaj¹ jako

zagro¿enie. Coœ, co dla jednego bêdzie czynnikiem

parali¿uj¹cym, wywo³uj¹cym panikê, zmieniaj¹cym wszystko

w chaos, dla innego mo¿e byæ zupe³nie obojêtne. 

Psychologowie i psychiatrzy za istotne uwa¿aj¹

odró¿nienie lêku od strachu. Karen Horney, psychiatra

i psychoanalityk, za cechê ró¿ni¹c¹ te dwie emocjonalne

reakcje uwa¿a stan nieokreœlonej niepewnoœci7. Lêk jest

czymœ nieœwiadomym, a strach jest reakcj¹ na œwiadome

rozpoznanie, zewnêtrzne, rzeczywiste zagro¿enie8. Lêk jest

nieuchwytny, bezprzedmiotowy. Jest on tak intymny, tak

zwi¹zany z rdzeniem naszego istnienia, ¿e nie mo¿e

zaistnieæ w sferze obiektywnoœci, jak¹ jest sfera poznania.

Lêk to nicoœæ w nas samych twierdzi Andrzej Leder,

psychiatra i filozof9. Uwa¿a on równie¿, ¿e rozró¿nienie lêku

i strachu jest czymœ niezwykle trudnym. Samo
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uœwiadomienie sobie stanu, w którym siê jest, i zdefiniowanie

go jako lêku, oznacza uprzedmiotowienie go. Samo nazwanie

lêku zamienia go w strach, który mo¿na ju¿ próbowaæ

okreœliæ, nazwaæ, zapanowaæ nad nim, wyeliminowaæ.

Z lêkiem jest inaczej, jest pozbawiony konkretnoœci. Leder

tak opisuje jego istotê: Lêk deformuje i unicestwia

przestrzeñ. Wykrêca j¹ i przemieszcza jak star¹, roz³a¿¹c¹

siê osnowê, a¿ ostatecznie rzeczy, pozbawione bytowego

fundamentu, odkszta³caj¹ siê, wpadaj¹ na siebie,

przemieszczaj¹ w niezrozumia³y i chaotyczny sposób. Ale

nie towarzyszy temu uœwiadomiony strach – bo tam gdzie

jest strach, lêku ju¿ nie ma. Cz³owiek w lêku obcuje wiêc ze

œwiatem zdeformowanym, dziwacznym i smutnym. Drogi

w tym œwiecie nie prowadz¹ donik¹d, bo przecie¿ rozpad³a

siê ju¿ zbutwia³a szmata, struktura znaczeñ, która ka¿dej

drodze nadaje jakiœ sens. Wzgórza, na które siê wchodzi,

powielaj¹ siê w nieskoñczonoœæ, a z ka¿dego z nich widok

jest ten sam. W œwiecie lêku czas wlecze siê niemrawo,

zapada siê w jakieœ dziury albo zatrzymuje nagle, nie mog¹c

utorowaæ sobie drogi w rozpadaj¹cej siê przestrzeni

sensów. Jest sparali¿owany, bo brak mu niezbêdnej

ci¹g³oœci, a ta w³aœnie naruszona jest przez lêk. Pamiêæ

w œwiecie lêku równie¿ dotkniêta jest zanikiem osnowy –

i ¿eby wype³niæ ten brak, w nieskoñczonoœæ powiela jakieœ

przypadkowe obrazy, fragmenty rozmów, zdania

zas³yszane w zau³kach. W œwietle lêku zanikaj¹cy cz³owiek

przypatruje siê zanikaj¹cemu œwiatu10. Jedynym ratunkiem

przed pogr¹¿eniem siê w nicoœci jest próba oderwania lêku od

intymnej, wewnêtrznej sfery Ja i przeniesienie w sferê

zewnêtrzn¹. Wymaga to pewnej aktywnoœci, która bêdzie

d¹¿yæ do nadania lêkom znaczenia, do zrozumienia ich

przyczyny. Ta interpretacja przyczynia siê do umiejscowienia

Ÿród³a lêku, nie w sferze niewidzialnej, ale w œwiecie

operuj¹cym nazwami i przedmiotami. Tu mo¿liwe jest ju¿

nadanie lêkowi maski. Jej forma jest efektem g³êbszego

wyboru narzuconego przez splot czynników decyduj¹cych

o sposobie konstytuowania siê to¿samoœci. Ta maska, któr¹

mo¿na nazwaæ i opisaæ, jest sposobem radzenia sobie

z lêkiem poprzez zamianê go w swojski, wielkooki, okraszony

dreszczykiem strach. 

W tekœcie próbujê pokazaæ, ¿e sposobem na

radzenie sobie z lêkiem, czy w ogóle z ró¿nymi konfliktami

wewnêtrznymi cz³owieka, jest sztuka. Zajmujê siê miêdzy

innymi ekspresj¹ artystyczn¹ w rozumieniu klinicznym, czyli

pojmowan¹ jako roz³adowanie nagromadzonej energii

psychicznej czy napiêcia. Takie stanowisko zak³ada, ¿e

artysta tworz¹c dzie³o opiera siê zawsze w jakimœ stopniu na

w³asnych doœwiadczeniach, na tym, co œwiadome i na tym, co

spychane w podœwiadomoœæ. Mechanizm, który pozwala

przez twórczoœæ osi¹gn¹æ równowagê i zapanowaæ nad

w³asnymi lêkami, zosta³ zauwa¿ony przez psychiatrów

i zaadoptowany przez medycynê. Mia³o to miejsce w drugiej

po³owie XIX wieku, kiedy to lekarze po raz pierwszy podjêli

próbê analizy dzia³alnoœci twórczej pacjentów. Wtedy to,

w 1872 roku, francuski psychiatra Ambroise Tardieu, a kilka

lat póŸniej Max Simon, opublikowali swoje prace, w których

wskazywali na diagnostyczne znaczenie dzie³ chorych

psychicznie11. Z biegiem czasu zwrócono uwagê na to, ¿e

twórczoœæ ma dzia³anie terapeutyczne. Jednym z pierwszych,

który zainteresowa³ siê tym zjawiskiem by³ Adrian Hill

z Wielkiej Brytanii. Przebywaj¹c w 1938 roku w sanatorium

przeciwgruŸliczym, chc¹c oderwaæ siê od problemów

zwi¹zanych z chorob¹, zacz¹³ malowaæ i zachêcaæ do tego

samego innych pacjentów. Kilka lat póŸniej Hill podj¹³

starania o uznanie arteterapii (art therapy) za alternatywn¹

wobec prac rêcznych (craft work). Terapia sztuk¹ by³a przez

niego pojmowana jako swobodne rysowanie i malowanie,

maj¹ce na celu uwolnienie pacjentów od traumatyzuj¹cych

myœli. Swoje badania i spostrze¿enia zawar³ w licznych

publikacjach, o znamiennych tytu³ach: Artysta œmieje siê ze

œmierci, Triumf artysty nad chorob¹, Sztuka wobec

choroby12. Dzia³alnoœæ Hilla i jemu podobnych zainicjowa³a

kszta³cenie dyplomowanych terapeutów, wykorzystuj¹cych

w swej pracy twórczoœæ plastyczn¹ pacjentów. Coraz wiêcej

szpitali zaczê³o zatrudniaæ arteterapeutów, a niektóre, tak jak

np. oœrodek Ireny i Gilberta Champernowne w Withymead13,

uczyni³y z arteterapii g³ówn¹ metodê leczenia. 

Wypowiedzi plastyczne osób z zaburzeniami

psychiki sta³y siê obszarem zainteresowañ psychiatrów

z ró¿nych wzglêdów. Jedni, tacy jak Walter Morgenthaler

i Hans Prinzhorn, widzieli w analizie prac pacjentów

mo¿liwoœæ u³atwienia lekarzowi diagnozy psychiatrycznej.

Twórczoœæ by³a dla nich noœnikiem dodatkowych informacji

diagnostycznych. Ponadto próbowali oni doszukaæ siê regu³,

które le¿a³yby u podstaw typowej dla ka¿dego chorego

deformacji przedstawianej rzeczywistoœci14. Inni

interesowali siê twórczoœci¹ ze wzglêdu na jej funkcjê

relaksacyjn¹. Rysowanie, malowanie, rzeŸbienie, postrzegane

jest w tym ujêciu jako sposób na roz³adowanie wewnêtrznych

napiêæ. Nie liczy siê tu efekt koñcowy w postaci produktu –

dzie³a, ale prze¿ycie, którego dostarcza sam akt tworzenia.

W strumieniu aktywnoœci psychicznej i motorycznej znajduj¹

ujœcie obci¹¿aj¹ce pacjenta konflikty, lêki, frustracje. Dziêki

wypowiedzi plastycznej pacjent ma mo¿liwoœæ pozbycia siê

dyskomfortu psychicznego. Akt tworzenia mo¿e byæ równie¿,

w opinii niektórych, okazj¹ do reorganizacji struktur

psychicznych, to znaczy do wykazania pacjentowi jego

b³êdów w pojmowaniu i ustosunkowywaniu siê do œwiata,
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widocznych w jego w³asnych dzie³ach. Takie stanowisko,

niezbyt popularne, przyjmowa³ Klaus Holzkamp15.

Traktowa³ on arteterapiê jako swoiste narzêdzie, za pomoc¹

którego mo¿na kszta³towaæ, czy wrêcz rekonstruowaæ

zaburzon¹ psychikê. Istniej¹ równie¿ przekonania, których

przedstawicielem jest Hemmo Muller-Suur16, ¿e wypowiedŸ

plastyczna stanowi próbê porozumienia siê pacjenta

z otoczeniem. Tworzenie nie jest jednak w tym ujêciu jedynie

ekspresj¹ wewnêtrznych stanów. Jest ono eksternalizacj¹ czy

wrêcz obiektywizacj¹ wewnêtrznych doznañ i prze¿yæ.

Prze¿ycia te bywaj¹ niezrozumia³e, a tym samym trudne do

wyra¿enia zwyk³ym jêzykiem. WypowiedŸ plastyczna stanowi

alternatywê dla przekazu werbalnego. Zmusza ona równie¿

pacjenta do nadania swym prze¿yciom jakiejœ formy, dziêki

której przybieraj¹ okreœlon¹ postaæ i w tym sensie podlegaj¹

obiektywizacji. Trac¹ one tym samym sw¹ bezpoœrednioœæ,

staj¹ siê mniej konkretne, ale jednoczeœnie zabieg ten

umo¿liwia choæ czêœciowe ich zrozumienie.  

Wspó³czesne kierunki w arteterapii oraz jej

najnowsze zastosowania i osi¹gniêcia s¹ prezentowane na

konferencjach krajowych i miêdzynarodowych. Do

najbardziej presti¿owych nale¿¹ organizowane od roku 1990

konferencje Europejskiego Konsorcjum Edukacji

Arteterapeutów. Nowoczesna arteterapia opowiada siê, poza

nielicznymi wyj¹tkami, za leczeniem poprzez wgl¹d lub

adaptacjê. Jej strategie terapeutyczne obejmuj¹ interpretacjê

objawów zgodnie z teoriami zakorzenionymi w siêganiu do

Ÿróde³, czyli np. do wczesnych urazów z dzieciñstwa, gwa³tu,

wykorzystania, œmierci17. Komunikacja z pacjentem opiera

siê tu g³ównie nie na przekazie werbalnym, ale na akcie

twórczym chorego. Akt ten jest uwa¿any za podstawow¹

funkcjê przynale¿n¹ ka¿demu cz³owiekowi. Zauwa¿enie go,

wydobycie i rozwój mog¹ staæ siê dla terapeuty, lekarza

i chorego Ÿród³em wiedzy o przyczynach choroby, frustracji

czy lêków. Arteterapeutów od znawców piêkna, estetyków,

historyków i krytyków sztuki ró¿ni przede wszystkim to, ¿e

mniej zajmuje ich wartoœæ estetyczna dzie³a, a interesuj¹ siê

g³ównie realnym wp³ywem, jaki to dzie³o i proces jego

tworzenia wywiera na cz³owieka, a szczególnie na jego stan

psychiczny. Akt twórczy jest dla nich elementem terapii, a dla

samego chorego sposobem na uporanie siê z inspiracj¹

w³asnej twórczoœci, któr¹ nierzadko s¹ destrukcyjne

doœwiadczenia.

Arteterapia stanowi alternatywê dla metod leczenia

opieraj¹cych siê tylko na przekazie werbalnym, który tak

wysoko ceni³ sobie twórca psychoanalizy, Zygmunt Freud.

Proponowana przez niego formu³a psychoterapii by³a

w istocie rzeczy zwi¹zkiem osób mówi¹cych i rozmawiaj¹cych

ze sob¹18. Arteterapia natomiast umo¿liwia kontakt

z osobami, które czuj¹ niemo¿noœæ wyra¿enia swojego

wnêtrza za pomoc¹ s³ów. Ma to ogromne znaczenie zw³aszcza

w przypadkach, w których przyczyn¹ zaburzeñ psychicznych

s¹ zdarzenia traumatyczne i opowiadanie o nich jest dla

pacjenta zbyt trudne. Wówczas z pomoc¹ przychodzi

mo¿liwoœæ wypowiedzi plastycznej. Niemiecki terapeuta

Hans Joachim Hannich zastanawia siê wrêcz, czy jedn¹

z podstawowych przyczyn wyrazu artystycznego nie jest

w³aœnie doœwiadczenie choroby, cierpienia i œmierci,

a przynajmniej ich œwiadomoœæ19. Zarówno przecie¿ dobre

jak i z³e myœli tkwi¹ce w podœwiadomoœci ludzkiej, wyra¿aj¹

siê ³atwiej w obrazach ni¿ w s³owach. Techniki

arteterapeutyczne wykorzystuj¹ ukryt¹ w ka¿dym cz³owieku

zdolnoœæ do projekcji swoich wewnêtrznych konfliktów

w postaci wizualnej. Sztuka mo¿e wiêc s³u¿yæ jako

niewerbalny komunikat, byæ mow¹ symboliczn¹. A dziêki

temu, ¿e wyra¿a ona uczucia i doœwiadczenia w³aœnie za

pomoc¹ symbolicznych obrazów, mo¿e byæ silniejszym

œrodkiem ekspresji i komunikacji ni¿ opis werbalny,

a jednoczeœnie ujawniaæ te uczucia i prze¿ycia w sposób mniej

traumatyzuj¹cy. Ernst Cassirer, w Eseju o cz³owieku pisze:

Nie jest mo¿liwe okreœlenie za pomoc¹ jêzyka

dyskursywnego, w jaki sposób w konkretnym wypadku

radoœæ czy smutek prze¿ywane przez konkretnego cz³owieka

ró¿ni¹ siê od treœci emocjonalnych doœwiadczeñ innych

ludzi – naturalnym i optymalnym symbolem prze¿yæ

uczuciowych jest sztuka20.

Przywo³uj¹c ogromne znaczenie plastycznego

wyra¿ania swoich uczuæ przez cz³owieka, nale¿y pamiêtaæ, ¿e

sam proces rysowania czy malowania nie jest jeszcze terapi¹.

Zaczyna ni¹ byæ, gdy autor dokonuje wgl¹du, zarówno

intelektualnego jak i emocjonalnego, w toku którego mo¿e

dostrzec powi¹zania znaczeniowe miêdzy obrazami a swoj¹

sytuacj¹ ¿yciow¹. Zaanga¿owanie siê w akt twórczy sprawia,

¿e w obrazie mog¹ ujawniæ siê pewne aspekty osobowoœci

autora, przedtem g³êboko ukryte, a on sam zaczyna siebie

lepiej rozumieæ. W tym stadium terapii nast¹piæ mo¿e reakcja

kathartyczna, polegaj¹ca na erozji barier obronnych

i gwa³townym wybuchu emocji. Jest to te¿ okazja do

dialogowania z samym sob¹. Stworzone dzie³o staje siê

narzêdziem terapeutycznym w tym sensie, ¿e prowokuje do

dyskusji, analizy, samooceny. Atutem jest tu mo¿liwoœæ

zachowania odpowiedniego dystansu i kontroli nad

uczuciami, poprzez fakt fizycznego oddzielenia siê od

wytworu swojej pracy, który jest przecie¿ skondensowan¹

form¹ uczuæ pacjenta. Gdyby nie to, ¿e znalaz³y one ujœcie

w aktywnoœci artystycznej, mog³yby przyt³oczyæ pacjenta

i pog³êbiæ jego chorobê. Reasumuj¹c, celem poœrednim
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arteterapii jest ekspresja uczuæ, a celem finalnym korzystne

zmiany w zachowaniu i postawie pacjenta wobec siebie

i innych21.

Akt twórczy anga¿uje wiele funkcji psychicznych

cz³owieka, jest wyrazem emocjonalno-wolicjonalnej strony

osobowoœci. To w³aœnie dziêki temu wielu chorych

uprawiaj¹cych twórczoœæ artystyczn¹ osi¹gnê³o tak du¿o

w zakresie terapii. Lekarze psychiatrzy wykorzystuj¹cy

arteterapiê w procesie leczenia opisuj¹ wiele przypadków

dochodzenia do zdrowia wspomaganego dzia³alnoœci¹

plastyczn¹, rzeŸbiarsk¹ itp. Jednym z takich jest opisywany

przez terapeutów przypadek niedosz³ego operatora

filmowego przebywaj¹cego na oddziale klinicznym

psychiatrii œl¹skiej Akademii Medycznej. W swoim artykule

analizuj¹ oni przypadek pana Arkadiusza wykazuj¹c

ogromn¹ rolê, jak¹ mo¿e odegraæ ekspresja artystyczna

w ¿yciu nie tylko pacjenta szpitala psychiatrycznego, ale

i w ¿yciu ka¿dego cz³owieka, w tym tak¿e i twórcy

profesjonalnego22. Wspomniany wy¿ej chory zachêcony

dyskusj¹ na temat sztuki i jej roli w ¿yciu cz³owieka, zacz¹³

uczestniczyæ w zajêciach terapeutycznych prowadzonych

przez pracowniê rysunku. Tworzy³ tam dzie³a, które przynosi³

na oddzia³ i omawia³ z innymi ich treœæ. Interpretacje budzi³y

uwagê s³uchaj¹cych, g³ównie dlatego, ¿e uderza³y w ich

osobiste problemy, gdy¿ opowiada³y o chorobie i cierpieniu.

Pan Arkadiusz pisa³ tak¿e utwory literackie, najczêœciej

w formie poetyckiej, stanowi¹ce niejako objaœnienie jego

dzia³añ plastycznych. Tematy, które porusza³ w swych

pracach, jego relacje ze œwiatem, z innymi ludŸmi,

z terapeutami, by³y dla niego tak skomplikowane, ¿e

potrzebowa³ on sztuki, by móc odkryæ ich kulisy. Mimo

drêcz¹cych utrapieñ duszy i dokuczliwych dla cia³a tabletek

psychotropowych, pan Arkadiusz by³ osob¹ przejawiaj¹c¹

radoœæ, której powodem jest to, ¿e móg³ poruszaæ siê

kreatywnie w obszarze tego, co dla innych bywa udrêk¹.

W akcie twórczym znajdowa³ on i wyra¿a³ nowe znaczenie

rzeczywistoœci, co z kolei, jak sam twierdzi³, pozwala³o mu na

kszta³towanie w³asnej indywidualnoœci i pomimo choroby,

dotykanie pe³ni ¿ycia23. 

Przytoczony przeze mnie przyk³ad chorego i jego

rehabilitacji dziêki sztuce mo¿na z powodzeniem porównaæ

z wieloma przypadkami artystów, którzy czyni¹c z w³asnych

trudnych doœwiadczeñ tematy swoich prac, przyznaj¹ siê

jednoczeœnie do terapeutycznych w³aœciwoœci takiego

postêpowania. I choæ ich problemy nie s¹ byæ mo¿e

przypadkami klinicznymi, to jednak mechanizm aktu

tworzenia daje tu podobne rezultaty. Jedn¹ z wielu artystek

przyznaj¹cych siê do tego, ¿e sztuka jest dla niej form¹ terapii

jest Dorota Nieznalska. W wywiadzie udzielonym Izabeli

Kowalczyk, otwarcie stwierdza: Sztuka to dla mnie [po

pierwsze] mo¿liwoœæ kontaktu – porozumiewania siê

z rzeczywistoœci¹ i z potencjalnymi odbiorcami. Bo inaczej

nie potrafiê, a s¹ sprawy, o których chcia³abym

opowiedzieæ, problemy, które mnie nurtuj¹, z którymi siê

nie zgadzam i to jest dla mnie jedyna forma, w której mogê

siê swobodnie wypowiadaæ, bo zak³adam, ¿e mogê to robiæ.

Sztuka dla mnie jest takim obszarem bezpiecznym, gdzie

mogê zrobiæ wszystko, okreœliæ to, co jest dla mnie wa¿ne.

[…] Drug¹ wartoœci¹ dzia³añ artystycznych jest terapia,

która przy okazji dokonuje siê na mnie samej24.

Z czego leczy Dorotê Nieznalsk¹ jej w³asna sztuka? Na

pewno z lêku przed mêskoœci¹ i wszystkimi rzeczami, które

artystka z ni¹ uto¿samia, a wiêc agresj¹, presj¹, przemoc¹.

Nieznalska w jednym z wywiadów wyraŸnie stwierdza, ¿e

g³ównym sprawc¹ z³a w œwiecie jest rodzaj mêski25.

Jednoczeœnie dodaje, ¿e jest on czymœ, co j¹ bardzo okreœla,

a co za tym idzie – determinuje te¿ jej sztukê26. Mêskoœæ jest

materia³em, który permanentnie poddajê obserwacji.

Interesuje mnie przede wszystkim mê¿czyzna i jego œwiat,

choæ zawsze odnoœnie kobiety, jest to œwiat mê¿czyzn

filtrowany przez oczy kobiety27. Twórczoœæ, jak i samo ¿ycie

artystki, wydaj¹ siê byæ przepe³nione lêkiem przed

maskulinistycznym porz¹dkiem œwiata. Zród³a takiego stanu

rzeczy upatruje Nieznalska w swoim dzieciñstwie i relacjach

z ojcem. To w³aœnie one zainspirowa³y jej pracê Stygmaty

(2002). Jest to instalacja sk³adaj¹ca siê z kawa³ka bydlêcej

skóry rozpiêtej na hakach rzeŸniczych, fotografii

przedstawiaj¹c¹ nag¹ kobietê i rozrzuconych na pod³odze

metalowych form do znakowania zwierz¹t. Na rozpiêtej

skórze, w jej górnej czêœci, wypalone zosta³y trzy napisy:

ojciec, syn i brat, a w dolnej czêœci data urodzenia Doroty

Nieznalskiej. Naga kobieta przedstawiona na zdjêciu to sama

artystka. Le¿y ona na brzuchu, w pozie ukrzy¿owania.

Komentuj¹c swoj¹ pracê Stygmaty, mówi ona, ¿e instalacja

ta jest swoistym wyznaniem28, t³umacz¹cym sk¹d w jej

sztuce wszechobecnoœæ pierwiastka mêskiego. Zjawisko to

bierze swój pocz¹tek w dzieciñstwie artystki, a konkretnie

w relacjach z ojcem. Czujê siê bardzo ukszta³towana,

wyuczona konwencjonalnie przez pewne okreœlone

zachowania i dlatego proponujê tutaj analizê prywatnego

stosunku do ojca, z którym mam bardzo z³y kontakt. […]

Mo¿na powiedzieæ, ¿e jestem zaprogramowana przede

wszystkim przez to, co od pocz¹tku narzuci³ mi si³¹ ojciec.

[…] W³aœnie w dzieciñstwie najbardziej nasi¹ka siê

pewnymi stereotypami, które wyp³ywaj¹ w póŸniejszych

latach, rzutuj¹ na ca³e ¿ycie. S¹ takim materia³em, który siê

obrabia, albo, o którym siê pisze, jeœli jest siê literatem,

w ka¿dym razie jest to taki materia³ do przepracowania29.
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Tym materia³em w przypadku Nieznalskiej jest z pewnoœci¹

postaæ ojca. Uto¿samia go ona z Bogiem, ale i z tyranem, ze

Ÿród³em dominacji, podporz¹dkowania i sadyzmu. W tej

i innych pracach, takich jak Pasja (2001), czy Dominacja

(2001) artystka tworzy wizjê heteroseksualnego

gotycyzmu30, gdzie z³o identyfikowane jest z destruktywn¹

mêskoœci¹. Pawe³ Leszkowicz stwierdza wrêcz, ¿e w sztuce

Nieznalskiej relacje p³ci uk³adaj¹ siê w fabu³ê horroru31.

Artystka mówi w swych pracach o przemocy psychicznej, ale

i o realnych przejawach fizycznej dominacji, jak¹

mêskocentryczna cywilizacja funduje kobiecie. Sadyzm

mê¿czyzny wobec kobiecego cia³a, przemoc seksualna, jest

tematem pracy Modus Operandi (2000). Jest to instalacja

sk³adaj¹ca siê z pokazu slajdów – portretów mê¿czyzn – oraz

z piêciu stalowych sto³ków bez siedziska, na które naci¹gniêta

zosta³a damska poñczocha, a w niej zamontowany g³oœnik.

Z taœmy magnetofonowej odtwarzane s¹ g³osy kobiet-ofiar

opisuj¹ce sprawcê gwa³tu. Tworz¹c projekt tej pracy

Nieznalska posi³kowa³a siê dokumentami Wydzia³u

Kryminalistyki, opisuj¹cymi przypadek dzia³alnoœci

autentycznego gwa³ciciela. Nie to jednak jest najwa¿niejsze

w rozpatrywaniu tej pracy jako formy terapii dla samej

autorki. To, co wydaje siê tu kluczowe, to fakt, ¿e artystka

przedstawi³a w tej instalacji w³asne doœwiadczenia32. Zrobi³a

j¹ z punktu widzenia ofiary. G³osy kobiet nagrane na

magnetofon opowiadaj¹ o traumatycznych prze¿yciach, co

ma pomóc nie tylko w ujêciu sprawcy, ale równie¿ w uporaniu

siê z tymi faktami samym zgwa³conym. Dorota Nieznalska,

robi¹c tê pracê na bazie swoich doœwiadczeñ, równie¿

odreagowuje cierpienie, które j¹ dotknê³o. Modus Operandi

wywo³uje swoisty coming out, stan regresji, w którym

mo¿liwe jest prze¿ycie tego, co wydarzy³o siê w przesz³oœci.

Inicjowanie stanu regresji jest jedn¹ z metod tak zwanej

terapii ujawniaj¹cej, podczas której terapeuta pomaga stan¹æ

ofierze naprzeciw przywo³anych przez ni¹ traumatycznych

wspomnieñ33. Stan ten czêsto ³¹czy siê z tak zwan¹

abreakcj¹, czyli gwa³townym prze¿yciem sytuacji

z przesz³oœci, co pozwala roz³adowaæ emocje. Zgwa³cona

kobieta, która z tego powodu cierpi na depresjê, lêki, wstrêt

przed mê¿czyznami, [w stanie regresji] prze¿ywa gwa³t

jakby dzia³ siê on w³aœnie W TEJ CHWILI, na oczach

terapeuty, co ³¹czy siê czêsto z gwa³town¹ reakcj¹, jak p³acz

czy krzyk34. Dorota Nieznalska wypowiadaj¹c siê na temat

pracy Modus Operandi nie ujawnia podobnych emocji, ale

nie wiemy, co dzia³o siê z jej psychik¹, kiedy tworzy³a t¹

pracê, kiedy zbiera³a dokumentacjê i kiedy konfrontowa³a

swoje doœwiadczenia z doœwiadczeniami innych ofiar. Byæ

mo¿e wtedy w³aœnie nast¹pi³a wspomniana wy¿ej abreakcja.

Gdyby tak by³o, tworzenie sztuki bez w¹tpienia mo¿na by

w tym przypadku okreœliæ mianem swoistej terapii,

odreagowania traumy. 
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W ramach dzia³alnoœci Ko³a Naukowego
Studentów i Absolwentów Historii Sztuki UKSW
w trakcie kadencji 2004-2005 podjêtych zosta³o kilka
inicjatyw.

W grudniu 2004 roku odby³o siê spotkanie
z dr Izabell¹ Galick¹, która wraz z mgr Hann¹
Sygietyñsk¹ odkry³a w 1964 roku obraz œw. Franciszka
pêdzla El Greca. Mia³o to miejsce podczas
inwentaryzacji zabytków sztuki powiatu soko³owskiego
na Podlasiu. Obraz znajdowa³ siê przy koœciele
parafialnym w Kosowie Lackim. Obecnie
prezentowany jest (od 15 paŸdziernika 2004 roku)
w Muzeum Diecezjalnym w Siedlcach. Jest jedynym
p³ótnem pêdzla El Greca w Polsce, które nigdy
wczeœniej nie by³o pokazywane publicznie.

W ubieg³ym roku dziêki wsparciu Wspólnoty
Polskiej oraz Ministerstwa Kultury i Sztuki uda³o siê
zorganizowaæ w okresie od 17 wrzeœnia do
8 paŸdziernika dwa kolejne wyjazdy inwentaryzacyjne
na Ukrainê. Kontynuowane by³y podjête we
wczeœniejszych latach prace nad sepulkraln¹ sztuk¹
Podola. Inwentaryzacja prowadzona by³a przez

studentów III i IV roku historii sztuki pod kierunkiem
mgr Anny Sylwii Czy¿ i mgra Bart³omieja
Gutowskiego. Objê³a swoim zasiêgiem powiat
zaleszczycki oraz cmentarze Buczacza. £¹cznie zosta³o
zinwentaryzowanych oko³o 1250 nagrobków oraz
kilkanaœcie kaplic.

Ko³o Naukowe kontynuowa³o równie¿
wydawanie pisma M³odych Historyków Sztuki –

Artifex. W zesz³ym roku ukaza³y siê dwa kolejne
numery, w których publikowane s¹ prace studentów,
doktorantów i absolwentów zarówno studiów
dziennych jak i zaocznych historii sztuki i historii
kultury. W „Artifexie” drukowane s¹ skróty prac
magisterskich, teksty powstaj¹ce na seminariach

ni¿szych oraz artyku³y autorskie. Podobnie jak i w zesz³ym
roku Ko³o Naukowe wspó³organizowa³o  wystawê prac
studentów UKSW pt. Inspiracje II. Warszawa w fotografii
studentów UKSW. Równie¿ tym razem wystawa odby³a siê w
Galerii Kuluary przy Centrum Sztuki Studio w Warszawie. 

W styczniu 2006 roku mia³o miejsce walne
zebranie Ko³a Naukowego, na którym wybrano nowego
prezesa. Zosta³a nim Anna Wigura z III roku. Na

stanowisko sekretarza Ko³a powo³ano Adama Guta
z III roku, a skarbnikiem zosta³a Aleksandra
Bo¿ewicz, równie¿ z III. 

Opracowa³ Zarz¹d Ko³a 

SPRAWOZDANIE Z DZIA£ALNOŒCI KO£A NAUKOWEGO
KADENCJA 2004-2005

Wnêtrze koœcio³a w Czerwonogrodzie

Uczestnicy wyjazdu inwentaryzacyjnego

Krucyfiks z miejscowoœci Hinkowce
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CZY ADAM-X JEST DZIECKIEM  
CHUCKA NORRISA?

Bartek Gutowski

Nie ukrywam, ¿e tytu³ tego tekstu bezczelnie

podkrad³em z jednego z forów internetowych, gdzie autor

komentarza w ten sposób odniós³ siê do wypowiedzi artysty:

Adam-X widzi wiêcej ni¿ inni ludzie i maluje wiêcej ni¿ inni

malarze. Czy

rzeczywiœcie nale¿y

odczytywaæ to tak

dos³ownie? Wydawa³o

mi siê, ¿e nale¿a³oby

podejœæ do tego

bardziej ostro¿nie. 

Na g³ównej

œcianie galerii Adam-

X namalowa³

wspania³y, bardzo

d e k o r a c y j n y

i kolorowy fresk,

w którego centrum

umieœci³ postaæ Sali

Baby. Niemal

hipnotyzuj¹ca praca

odwo³uj¹ca siê do naszej nieœwiadomoœci, w której tkwi ukryta

si³a.To jakby kolejny krok w stosunku do znanych mi

dotychczasowych jego dzie³ (anty-dzie³). 

Powstaj¹ce dotychczas

organiczne formy s¹

bardzo czêste

w pracach Adama-X.

Na vlepkach niczym

w œredniowiecznym

bestiarium na miejsce

strzyg, jednoro¿ców czy

salamander pojawiaj¹

siê niby-ryby, plemniki,

zarodki i wszelkie inne

znane i nieznane

stwory, które chocia¿

gatunkowo trudne do

odczytania, to przecie¿

n i e w ¹ t p l i w i e

biologiczne, domagaj¹

siê swojego prawa do ¿ycia. Chc¹, aby im te¿ zosta³o

przydzielone miejsce w œwiecie. S¹ œladem sztuki tworzonej

przez Adama-X, ale nie tylko sztuki, która walczy o swoje

miejsce w tak zwanym World Art, ale przede wszystkim

w œwiecie rzeczywistym, w przestrzeni miasta. Niew¹tpliwe s¹

tu podobieñstwa czysto formalne, miêdzy projektem

realizowanym w Kuluarach i wczeœniejszymi realizacjami. Jest

te¿ coœ wiêcej –

w jednych i drugich

ukryta jest energia,

moc. Pozornie na po³y

abstrakcyjne elementy

s¹ noœnikiem si³y.

Gdybym mia³ znaleŸæ

motto dla tej wystawy,

by³oby to jedno s³owo:

BOOOM!!!! To, co robi

Adam-X wyrasta ze

sztuki ulicy i artysta

bynajmniej siê od tego

nie od¿egnuje. Wrêcz

przeciwnie – widzi w

tym now¹ istotnoœæ

dzia³ania artystycznego.

Ta sztuka (antysztuka) musi walczyæ o przetrwanie, o swoje

miejsce w rzeczywistoœci. Chocia¿ powoli przedostaje siê na

salony (oby nie na swoj¹ zgubê), to wci¹¿ musi domagaæ siê

miejsca dla siebie. Nie

tylko w historii sztuki,

ale i mo¿liwoœci

fizycznego zaistnienia

(niszczona jest przez

ekipy sprz¹taj¹ce,

u r z ê d n i k ó w ,

w s z e c h z a l e p i a c z y

plakatów i wielu

innych). Jej istota

wyra¿a siê bowiem w

dzia³aniu. Chocia¿ wiêc

nie pozbawiona

warstwy teoretycznej,

p r z y n a j m n i e j

w przypadku Adama-X

(ale i wielu innych), to

nie mo¿e siê do niej

ograniczaæ. Sztuka miasta nie mo¿e byæ czysto konceptualna.

Mam powa¿ne obawy, czy dobrze siê dzieje, gdy przy okazji tej

walki schodzi z ulicy, zw³aszcza je¿eli trafia w blask
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reflektorów najwiêkszych oœrodków wystawienniczych. To

lokalizuje j¹ w obcym dla niej œrodowisku i mo¿e staæ siê

groŸne - tak jak w procesie ewolucji, albo bêdzie musia³a siê

przystosowaæ, albo zostanie zjedzona... Cieszmy siê jednak

tym, co mamy teraz.

Adam-X maluje swoje

obrazy na dyktach,

móg³by te¿ pewnie na

czymkolwiek innym.

Pozwala mu to osi¹gn¹æ

pewn¹ surowoœæ. W

swoich obrazach

odwo³uje siê do poetyki

amerykañskiego komiksu

z lat 60. i graffiti, chêtnie

siêga po proste motywy,

czasem ¿artuje. Operuje

p³askimi p³aszczyznami.

Sztuka nie jest dla niego

budowaniem iluzji. W

platoñskim stylu domaga siê jej prawdy. Obraz z natury

rzeczy jest p³askim medium, budowanie w nim przestrzeni

ma charakter sztuczny. Zwraca uwagê doskona³e

kompozycyjne opracowanie tych prac przy jednoczeœnie

bardzo œwiadomym budowaniu ich kolorem. Przez to

uderzaj¹ w nas z jeszcze wiêksz¹ si³¹, staj¹ siê “prawdziwym

obrazem mocy". To, co robi Adam-X nie ogranicza siê do

a r t y s t y c z n e g o

dzia³ania. Jest te¿

noœnikiem wartoœci

estetycznej. Dzisiaj

pewnie nie wypada

ju¿ mówiæ o tym, ¿e

dziêki temu, jako

dzie³o sztuki, ma

pe³niejszy charakter.

Jednak nie

od¿egnywa³bym siê

tak ca³kiem od tego.

Adam-X nie tylko

toczy grê w mieœcie,

ale te¿ czyni je

p i ê k n i e j s z y m .

Adam-X nie jest dzieckiem Norrisa, ale potrafi pod pozorem

codziennoœci dostrzec istotne struktury œwiata. 

Wystawa Adama-X 
POWER TO THE PEOPLE 

odby³a siê w GALERII KULUARY, 
CENTRUM SZTUKI STUDIO, 
PA£AC KULTURY I NAUKI 

w dniach 
6-25 lutego 2006 roku.

Prace Adama-X mo¿na obejrzeæ
m.in. na stronie Galerii Kuluary

www.kuluary.org 
oraz w najwiêkszym serwisie

poœwiêconym vlepkom
VLEP[V]NET - vlepvnet.bzzz.net

Adam-X urodzi³ siê w 1980 roku w P³ocku. W roku 2004
ukoñczy³ historiê sztuki na Uniwersytecie Warszawskim. W

okresie studiów by³ zwi¹zany z pismem SEKCJA i galeri¹
ZAKRÊT. Obecenie wspó³pracuj¹c z VLEP[V]NET-em z dum¹

reprezentuj¹c polsk¹ scenê street-artow¹. Maluje, rysuje
komiksy, fotografuje, jest niezale¿nym kuratorem.
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INSTYTUT HISTORII SZTUKI
UNIWERSYTETU KARDYNA£A STEFANA WYSZYÑSKIEGO

w WARSZAWIE

organizuje konferencjê naukow¹:

SZTUKA DAWNYCH KRESÓW PO£UDNIOWO-
WSCHODNICH RZECZYPOSPOLITEJ 

W XIX I XX WIEKU

Rosn¹ce zainteresowanie wschodnimi kresami dawnej
Rzeczypospolitej – pocz¹tkowo marginalne i ograniczone ze
wzglêdów politycznych, póŸniej (od 1990 r.) czêste
i usystematyzowane – zaowocowa³o w ostatnich latach
licznymi publikacjami prac naukowych i jeszcze wiêksz¹
obfitoœci¹ literatury popularnej.

Powszechna koncentracja uwagi na temacie
podejmowanym w wielu œrodowiskach naukowych w kraju
izagranic¹, jak równie¿ przez indywidualnych badaczy
doprowadzi³a z czasem do specjalizacji badañ naukowych,
a tym samym do rozproszenia informacji. Podstawowym celem
sesji jest umo¿liwienie badaczom zaprezentowania aktualnego
stopnia poznania poszczególnych zagadnieñ, przy
jednoczesnym d¹¿eniu do jak najwiêkszej kompletnoœci
przedstawienia problemu, który uwzglêdnia³by z³o¿onoœæ
sytuacji historyczno-politycznej i narodowo-kulturowej
interesuj¹cego obszaru. Spe³nienie tego warunku wymaga,
¿eby zakres tematyczny by³ mo¿liwie jak najszerszy i by
obejmowa³ zagadnienia urbanistyczne na równi z zabytkami
plastyki i architektury, zwi¹zanej zarówno z ró¿nymi
problemami narodowoœciowo-spo³ecznymi, jak i ró¿norodnym
przeznaczeniem i funkcj¹ obiektów.

Zaproponowany zasiêg terytorialny obszaru pokrywa
siê od strony po³udniowej i wschodniej z historycznymi
granicami Rzeczypospolitej sprzed roku 1772, zaœ od pó³nocy
i zachodu wyznaczony jest przebiegiem wspó³czesnych granic
miêdzy Ukrain¹ z jednej a Polsk¹, Bia³orusi¹ i Rosj¹ z drugiej.
Jest to teren rozleg³y nale¿¹cy w XIX i w pierwszej po³owie
XX stulecia do Austrio-Wêgier i II Rzeczypospolitej (Galicja
Wschodnia) oraz do Rosji i Ukrainy Radzieckiej (dawny Kraj
Po³udniowo-Zachodni, w którego sk³ad wchodzi³y gubernie:
podolska, wo³yñska i kijowska), a od 1945 roku znajduj¹cy siê
w granicach najpierw republiki Ukrainy, nastêpnie niezale¿nego
pañstwa ukraiñskiego.

Przyjêcie takiego zasiêgu terytorialnego stwarza
doskona³¹ okazjê do porównañ artystycznych na ziemiach
maj¹cych z jednej strony wspólne korzenie kulturowe polsko-
ukraiñskie, z drugiej rozwijaj¹cych siê od koñca XVIII wieku
w odmiennych warunkach politycznych i w innych tradycjach
kulturowych; jednak¿e z powodu postêpuj¹cej w ci¹gu XIX
wieku globalizacji pozostaj¹ce bardziej ni¿ kiedykolwiek
w stycznoœci z ogólnoeuropejskimi przemianami ¿ycia
artystycznego.

Zawê¿enie zakresu chronologicznego do XIX i XX
wieku wynika z d¹¿enia do syntezy w pokazaniu krajobrazu
urbanistyczno-architektonicznego dawnych kresów
po³udniowo-wschodnich, prezentowanego dotychczas
najczêœciej wycinkowo w postaci pojedynczych obiektów
pochodz¹cych g³ównie z XVII i XVIII wieku, które
w pierwszej kolejnoœci przyci¹gnê³y uwagê badaczy z powodu
swej historycznej dawnoœci. Liczba tych obiektów ginie
jednak¿e w przyt³aczaj¹cej masie przyk³adów z nastêpnego
okresu, na który przypad³a rekonstrukcja i rozbudowa
wiêkszoœci oœrodków miejskich na Ukrainie.

Szeroka chronologicznie formu³a tematu pozwala
jednoczeœnie spojrzeæ na sztukê tego okresu tak¿e przez
pryzmat nastêpnej epoki – epoki socjalizmu, która ponownie
po³¹czy³a „rozdzielone” artystycznie ziemie Ukrainy.

Mamy nadziejê, i¿ temat oka¿e siê interesuj¹cy
i spotka siê z ¿yczliwym oddŸwiêkiem krajowych
i zagranicznych œrodowisk naukowych.

W imieniu organizatorów 
mgr Marta Wiraszka 

dr hab., prof. UKSW Waldemar Deluga

8-9 listopada 2006
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Marta Michalska, Jej portret
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Krynicy i inspiracyi ksilahraficznych ilustracyj da
wydannia u Francyska Skaryny, „Kantakty
i dyja³ohi”, 2000, nr 3 (51), s. 3-7.

Ikonohrafija Iwana Mazepy w tworczosti kyjewo-
peczerskich hraweriw na z³ami XVIII-
XVIII st. (na materia³ach polskych zbirok),
w: Mohylanœki czytania. Materia³y

szczoricznoji naukowoji konferenciji, Kyjiw
2000, s. 65-75.

Miêdzy Norymberg¹ a Lwowem. Grafika
noœnikiem przemian ikonograficznych
w Europie Wschodniej, w: Sztuka a dialog
wyznañ w XVI i XVII wieku. Materia³y
Sesji Stowarzyszenia Historyków Sztuki
Wroc³aw, listopad 1999, Warszawa 2000,
s. 389-397.

Zobra¿ennia Bohorodyci u hrafici kyjewo-
peczerskich majstriw na z³ami XVII-XVIII
stolit’, w: Mohylanœki czytania. Zbirnyk
naukowych prac’. Kyjewo-Peczerska ³awra
w konteksti switowoji istoriji, Kyjiw 2001,
s. 88-99.

Prawas³aunaja tea³ahicznaja dumka Bialikaha
Kniastwa Litouskaha XVII st.
u tahaczasnych drukawanych litaraturnych
krynicach, „Kantakty i dyja³ohi”, 2001,
t. 68-69, nr 9-10, s. 13-21.

„Ikona karpacka” – spór o terminologiê
wspó³czesnej historii sztuki, „Ukrajinœkyj
Humanitarnyj Ohlad”, 2001, t. V,
s. 233-242.

Ikona Matki Boskiej Che³mskiej: g³os w dyskusji
badaczy polskich i ukraiñskich, „Ukrajinœkyj
Humanitarnyj Ohlad”, 2002, t. VII,
s. 116-131.

Dabrawiesce z „Ma³oj padara¿naj kni¿ki”
Franciska Skaryny, „Kantakty i dyja³ohi”,
2002, t. 81, nr 9, s. 19-20.

Nikodema Zubrzyckiego graficzne wyobra¿enie
Chrystusa Pantokratora, w: Chrystus
wybawiaj¹cy. Teologia œwiêtych obrazów,
Kraków 2003, s. 179-183.

Wymiennoœæ wzorów artystycznych w grafice
³aciñskiej, ¿ydowskiej i prawos³awnej, w:
Chrzeœcijañstwo w dialogu kultur na ziemiach
Rzeczypospolitej. Materia³y Miêdzynarodowego
Kongresu, Lublin, 24-26 wrzeœnia 2002 r.,
Lublin 2003, s. 518-523.

Ukraiñskie ikonostasy w dawnej Rzeczypospolitej.
Dokumentacja naukowa Jaros³awa Bohdana
Konstantynowicza, w: Do piêkna
nadprzyrodzonego. Sesja naukowa na temat
rozwoju sztuki sakralnej od X do XX wieku
na terenie dawnych diecezji che³mskich
Koœcio³a rzymskokatolickiego, prawos³awnego,
greckokatolickiego, t. I, pod red. K. Mart,
Che³m 2003, s. 212-225.

Studies on the Orthodox Painting in Central
Europe (Part I), „Arte Christiana”, 2003,
t. XCI (818), s. 355-366.

Studies on the Orthodox Painting in Central
Europe (Part II), „Arte Christiana”, 2003,
t. XCI (819), s. 437-446.

Prawos³awna myœl teologiczna w Rzeczypospolitej
w œwietle siedemnastowiecznych drukowanych
Ÿróde³ literatury piœmienniczej, „Przegl¹d
Wschodni”, 2003, t. VIII, nr 4 (32),
s. 871-895.

Eighteenth Century Graphic art from Greek-
Catholic Church Sphere, „Arte Christiana”,
2004, t. XCII (823), s. 267-278.

Polish-Ukrainian Research of the post-byzantine
Art in 19th and 20th Century, w: Niš and
Byzantium. Third Symposium Niš, 3-5 June
2004, Niš 2005, s. 489-501.

Les Proskynetarions gravées du XVIIIeme
et XIXeme siecles, „Series Byzantina”,
2005, t. III, s. 53-61.

Ukrainian orthodox Iconostases from the Polish-
Lithuanian Commonwealth, „Arte Christiana”,
2005, t. XCIII (831), s. 443-454.

HAS£A W KATALOGACH
WYSTAW

Józef syn Jakuba. Sceny z dziejów biblijnych
patriarchów w sztuce nowo¿ytnej. Katalog
wystawy, Legnica-Warszawa 1990,
s. 53-54.

Gdzie Wschód spotyka Zachód. Portret osobistoœci
dawnej Rzeczypospolitej 1576-1763, Katalog
wystawy w Muzeum Narodowym
w Warszawie, Warszawa 1993, nr kat. 200,
460, 465, 482, 497, 500-503,
505-507.

Thorvaldsen w Polsce. Katalog wystawy, Zamek
Królewski w Warszawie, Warszawa 1994,
s. 89.

Ars mitologica, Warszawa 1999.
Serenissima œwiat³o Wenecji, Warszawa 1999,

s. 98-105.
Wojna i Pokój. Skarby sztuki tureckiej ze zbiorów

polskich od XV do XIX wieku, Warszawa
2000 (równie¿ w wersji tureckiej
i angielskiej, Istambu³ 1999), s. 104-105,
108, 110, 128-129, 153, 254-256.

Nad z³oto dro¿sze. Skarby Biblioteki Narodowej,
Warszawa 2000, s. 70-71.

Ikony, przedstawienia maryjne z kolekcji Muzeum
Narodowego w Warszawie, Warszawa 2004,
s. 24-33, 78-79, 98-99, 106-107,
116-117, 122-125, 128-133, 158-159,
164-165, 214-216, 226-229.

RECENZJE

Michael Leopold Willmann w kolekcjach
polskich, „WiêŸ”, 1995, nr 2 (436),
s. 190-195 (wspólnie z Piotrem
Kopszakiem).

Œl¹ska grafika, rysunek i malarstwo ksi¹¿kowe –
uwagi na marginesie wystawy wroc³awskiej,
„Dzie³a i interpretacje”, 1998, t. V,
s. 155-162 (wspólnie z Piotrem
Kopszakiem).

Reviews, „Acta Poloniae Historica”, 2004,
t. XC, s. 174-178.

PRACE MAGISTERSKIE
PROWADZONE NA UKSW

Kowañdy Patrycja, Kolekcjonowanie rycin
w formie albumów factis: kilka 
przyk³adów ze zbiorów polskich, 2003.

¯ebrowska Marta, Zainteresowanie twórczoœci¹
ludow¹ w œwietle poszukiwañ stylu

narodowego na prze³omie XIX i XX wieku
w Galicji: realizacje architektoniczne we
Lwowie, 2004.

Agata Kuske, Koœcio³y unickie na Podlasiu 
w œwietle rosyjskiej polityki wyznaniowej na 
prze³omie XIX i XX wieku, 2004.

Karolina Vyšata, Ekslibrysy w³asne artystów 
z okresu dwudziestolecia miêdzywojennego. 
Zarys problematyki na przyk³adzie zbiorów 
Biblioteki Narodowej i Muzeum Narodowego
w Warszawie, 2005.

Rafa³ Witkowski, Polska grafika komputerowa,
2005.

Anna Wojciul, Wp³yw sztuki europejskiej na 
sztukê japoñsk¹ ery Momoyama 

(1573-1610), 2005.
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Ul. Krakowskie Przedmieœcie 5
022 32 00 227

25.220 vol. ksi¹¿ek oraz 5962 katalogów wystaw, 5578 czasopism.

Specjalizacja: sztuka i architektura wspó³czesna, historia sztuki, rzemios³o
artystyczne, estetyka.
Godziny otwarcia: pn. 12.00-18.00, wt. 11.00-16.00,
œr. 12.00-20.00, czw. 11.00-16.00, pt. 11.00-20.00.
Biblioteka otwarta dla czytelników spoza ASP tylko w poniedzia³ki.

BIBLIOTEKI WARSZAWSKIE 
GROMADZ¥CE ZBIORY Z ZAKRESU HISTORII SZTUKI 

www.asp.waw.pl/asp/struktura/biblio
(brak katalogu on-line)
biblioteka@asp.waw.pl

Ul. Wybrze¿e Koœciuszkowskie 37, p. 309
022 625 12 51 w. 422

800 vol. ksi¹¿ek oraz ok. 800 prac dr i mgr.

Specjalizacja: konserwacja.
Godziny otwarcia: pn., czw. 10.00-15.00, wt., pt. 10.00-14.00.

www.asp.waw.pl/asp/wydzialy/konser
/dzienne/biblioteka.html

(brak katalogu on-line)

Ul. Koszykowa 26/28
022 628 20 01 w. 131 
(w godz. 8.00-16.00)
022 628 20 04 
(w godz. 16.00-20.00, sb. 9.00-15.00)

45.000 vol. ksi¹¿ek oraz czasopisma.

Specjalizacja: sztuka i architektura dawna i wspó³czesna,
rzemios³o artystyczne, estetyka, film, muzyka, teatr, kino.
Godziny otwarcia: pn.-pt. 11.00-20.00, sb. 9.00-15.00.

Czytelnia Sztuki udziela informacji katalogowych, bibliograficznych
i faktograficznych z zakresu specjalnoœci dzia³u.

www.biblpubl.waw.pl 
(jest katalog on-line)

Czytelnia.Sztuki@biblpubl.waw.pl

Al. Ujazdowskie 6
022 628 12 71 w. 112, 114

12.000 vol. ksi¹¿ek oraz czasopisma, katalogi
wystaw, teczki artystów (prowadzi dzia³ dokumentacji, udostêpniane
s¹ równie¿ w bibliotece).

Specjalizacja: sztuka wspó³czesna.
Godziny otwarcia: wt.-sb. 11.00-17.00.

Podstrona w serwisie 
www.csw.art.pl 

(brak katalogu on-line)
biblo@csw.art.pl

Ul. Skazañców 25
022 839 93 98

Specjalizacja: sztuka wspó³czesna.
Zbiory udostêpniane s¹ wy³¹cznie studentom EAS.
.

Brak strony WWW

Ul. Targowa 45
022 525 90 19

60.000 vol. ksi¹¿ek oraz czasopisma.

Specjalizacja: architektura i urbanistyka.

Dawne zbiory IAiU, biblioteka udostêpnia zbiory wy³¹cznie
pracownikom IGPiM.

Brak strony WWW
igpik@igpik.waw.pl

Ul. Krakowskie Przedmieœcie 26/28
022 552 50 56
022 552 23 00

30.000 vol. ksi¹¿ek oraz czasopisma, katalogi wystaw, prace
doktorskie i magisterskie (dostêp ograniczony).

Specjalizacja: historia sztuki i architektury, szuka wspó³czesna,
estetyka, rzemios³o artystyczne.
Godziny otwarcia: pn.-cz. 10.00-18.00, pt. 10.00-19.00,
sb. 10.00-15.00 (sta³a przerwa wakacyjna w sierpniu).
Czytelnia ogólnie dostêpna, wypo¿yczalnia tylko dla studentów
i pracowników Instytutu.

Ul. Œwiêtojerska 5/7
022 834 22 21 w. 261

44.000 vol. ksi¹¿ek oraz czasopisma.

Specjalizacja: wzornictwo przemys³owe, sztuka u¿ytkowa.
Godziny otwarcia: pn., wt., pt. 9.00-15.00, œr. 9.00-18.00.
Informatorium.

Bibliograficzna baza zawartoœci czasopism zagranicznych.

Ul. Canaletta 4
022 627 62 40,
fax 022 827 68 13

24.000 vol. ksi¹¿ek oraz czasopisma.

Specjalizacja: historia sztuki, architektura, urbanistyka, cmentarze
konserwatorstwo, muzealnictwo, ogrody i parki,
rzemios³o artystyczne.
Godziny otwarcia: pn., wt., czw., pt. 9.00-14.00 (w lipcu biblioteka
nieczynna).

Elektroniczna baza zawartoœci ok. 70 czasopism od roku 1993.

Ul. Koszykowa 55
022 628 28 87; tel. 55 47

32.000 vol. ksi¹¿ek oraz czasopisma i zbiory specjalne.

Specjalizacja: architektura i urbanistyka.
Godziny otwarcia: pn., wt., pt. 9.00-15.00, œr., czw. 9.00-20.00.

Brak strony WWW 
(katalog internetowy wspólny z BUW)

biblioteka.ihs@uw.edu.pl

Podstrona w serwisie www.iwp.com.pl
(jest katalog on-line)

Brak strony WWW
biblioteka@kobidz.pl

Brak  strony WWW

Al. Jerozolimskie 3
022 621 10 31 w. 221

200.000 vol. ksi¹¿ek oraz czasopisma (w tym kolekcja
przedwojennych), katalogi wystaw (najwiêksza kolekcja w Polsce).

Specjalizacja: historia i teoria sztuki, muzealnictwo, numizmatyka,
pamiêtniki, przewodniki, monografie miejscowoœci.
Godziny otwarcia: pn.-pt. 9.00-15.30 
(w okresie wakacyjnym biblioteka jest zamkniêta).

Brak strony WWW

BIBLIOTEKA G£ÓWNA AKADEMII SZTUK PIÊKNYCH BIBLIOTEKA INSTYTUTU HISTORII SZTUKI UW

BIBLIOTEKA 
INSTYTUTU WZORNICTWA PRZEMYS£OWEGO

BIBLIOTEKA WYDZIA£U KONSERWACJI 
I RESTAURACJI DZIE£ SZTUKI ASP

BIBLIOTEKA PUBLICZNA M. ST. WARSZAWY  
DZIA£ SZTUKI I RZEMIOS£ ARTYSTYCZNYCH

BIBLIOTEKA MUZEUM NARODOWEGO

BIBLIOTEKA CENTRUM SZTUKI WSPÓ£CZESNEJ BIBLIOTEKA KRAJOWEGO OŒRODKA BADAÑ 
I DOKUMENTACJI ZABYTKÓW

BIBLIOTEKA EUROPEJSKIEJ AKADEMII SZTUK

BIBLIOTEKA INSTYTUTU GOSPODARKI
PRZESTRZENNEJ I MIESZKALNICTWA W WARSZAWIE

BIBLIOTEKA 
WYDZIA£U ARCHITEKTURY 

POLITECHNIKI WARSZAWSKIEJ
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BIBLIOTEKA I ARCHIWUM 
PAÑSTWOWE MUZEUM ETNOGRAFICZNEGO

Pl. Krasiñskich 1A
022 50 48 256 

121.000 ksi¹¿ek oraz 26.000 czasopism.

Specjalizacja: wszystkie dyscypliny sztuki oraz humanistyka.
Godziny otwarcia: wt., œr., czw. 9.00-15.30, pt. 9.00-18.45. Ksi¹¿ki
z magazynu zamawiaæ mo¿na do godz. 13.30. Czytelnia zbiorów
specjalnych wt., pt. 10.00-14.00.
Pracownia Zbiorów Specjalnych - Biblioteka Hrabiego Leopolda
Cicognary wt., œr., czw. 10.00- 14.00.

Biblioteka ogólnodostêpna, archiwalia udostêpniane s¹
pracownikom naukowym, studentom na miejscu w czytelni
(konieczna zgoda dyrekcji).

Rynek Starego Miasta 27
022 635 87 01, 022 831 37 73 w. 209, 206 
fax 022 635 90 74

23.110 vol. ksi¹¿ek oraz 4.262 czasopism.

Specjalizacja: historia sztuki.
Godziny otwarcia: pn.-pt. 9.00-15.00 
(w okresie 1.X-30.VI wt. i czw. 9.00-17.00).

Pl. Ma³achowskiego 3
022  827 58 54 w. 178

7.500 vol. ksi¹¿ek oraz czasopisma 
i katalogi wystaw.

Specjalizacja: historia i teoria sztuki, sztuka wspó³czesna, krytyka
artystyczna.
Godziny otwarcia: pn.-œr., pt. 10.00-16.00, czw. 10.00-17.00.

Dzia³ Dokumentacji posiada teczki polskich artystów
wspó³czesnych (ok. 26.000), archiwum fotograficzne, kartotekê
galerii oraz dokumentacjê wystaw organizowanych przez Zachêtê.
W bibliotece znajduj¹ siê katalogi i foldery wszystkich wystaw
nadzorowanych przez CBWA (Zachêtê).

Pl. Zamkowy 4
022 657 21 94

Specjalizacja: genealogia i heraldyka, historia, kultura,
muzealnictwo, historia sztuki, varsaviana.
Godziny otwarcia: pn.-pt. 10.00-16.00.

www.ispan.pl/biblioteka 
(jest katalogon-line)

library@ispan.pl

Podstrona w serwisie 
www.shs.pl 

(katalog on-line w opracowaniu)

Podstrona w serwisie
www.zacheta.art.pl 

(brak katalogu on-line) 
l.olejarczyk@zacheta.art.pl

Brak w³asnej strony WWW
biblnauk@zamek-krolewski.art.pl

Ul. Stanis³awa Kostki Potockiego 10/16
022 842 81 01 w. 154
fax 022 842 31 16

10.000 vol. ksi¹¿ek oraz czasopisma i starodruki.

Specjalizacja: historia sztuki, historia ze szczególnym
uwzglêdnieniem Wilanowa i rodziny Sobieskich.
Godziny otwarcia: pn., œr., czw., pt. 10.00-15.00.

Biblioteka mieœci siê w budynku Kordegardy.
W sk³ad zbioru wchodzi tak¿e dokumentacja prasowa zawieraj¹ca
materia³y dotycz¹ce Wilanowa.

Podstrona w serwisie
www.wilanow-palac.art.pl

(brak katalogu on-line) 
biblioteka@wilanow.strefa.pl

Ul. Niepodleg³oœci 213
022 825 36 22 

Godziny otwarcia: czytelnie ogólna, czasopism, humanistyczna,
informatorium: pn.-pt. 8.30-20.30, sb. 8.30-15.30.
Czytelnia Dokumentów ¯ycia Spo³ecznego (m.in. katalogi wystaw)
pn., wt., czw., pt. 10.00-15.30, œr. 10.00-18.00, sb. 8.30-15.30.
Czytelnia Zbiorów Ikonograficznych (Pa³ac Rzeczypospolitej,
pl. Krasiñskich 3/5 (II piêtro, pok. 204), pn.- pt. 8.30-15.30.

www.bn.org.pl 
bninform@bn.org.pl

Ul. Dobra 56/66
022 552 51 78

Godziny otwarcia: pn.- sb. 9.00-21.00, nd. 15.00-20.00 (dy¿ury
bibliotekarzy w dziale Muzyka, Architektura, Sztuki piêkne - pn.,
œr. 14.00-16.00, wt., czw., pt. 11.00-13.00, tel. 22 552 51 96).

www.buw.uw.edu.pl

Ul. Dewajtis 5
022 561 88 36

Godziny otwarcia: pn.-pt. 8.00-18.00, sb. 9.00-14.00,
wypo¿yczalnia 8.00-15.45.

www.biblioteka.uksw.edu.pl
bibl@uksw.edu.pl

Ul. Koszykowa 26/28
022 628 20 01 w. 173

Godziny otwarcia: czytelnia g³ówna i informatorium pn.-pt.
8.00-21.00, sb. 9.00-15.00, nd. 9.00-14.00.
Czytelnia varsavianów pn., œr., pt. 14.00-20.00, wt., czw., sb.
9.00-15.00 czytelnia sztuki i rzemios³ artystycznych pn.-pt.
11.00-20.00, sb. 9.00-15.00.

www.biblpubl.waw.pl
biblioteka@biblpubl.waw.pl

Rynek Starego Miasta 28 
022 635 16 25 w. 106

Godziny otwarcia: pn., œr., pt. 10.00-15.00, wt.13.00-15.00.

Ul. Œwiêtojañska 5
022 827 56 73

Godziny otwarcia: pn., wt., czw., pt. 9.00-19.45, œr. 12.00-19.45, sb.
9.00-14.45.
Biblioteka obecnie w remoncie.

kntsr@poczta.onet.pl

www.mhw.pl

Ul. Kredytowa 1 
022 827 76 41 do 46 w. 211

Godziny otwarcia: œr.-pt. 9.00-15.30.

www.pme.art.pl

Ul. Solec 24 
022 621 94 70 w. 118

Godziny otwarcia: pn.-pt. 9.00-15.00.

www.muzeumazji.pl
plawmaip@muzeumazji.pl

Pl. Zamkowy 8
022 831 03 86, 022 635 47 83

Godziny otwarcia: pn., czw. 13.30-19.30; œr. 9.00-15.00.

www.zpaf..pl

INNE BIBLIOTEKI

BIBLIOTEKA NARODOWA 

BIBLIOTEKA G£ÓWNA. UNIWERSYTET WARSZAWSKI

BIBLIOTEKA G£ÓWNA.
UNIWERSYTET KARDYNA£A 

STEFANA WYSZYÑSKIEGO W WARSZAWIE

BIBLIOTEKA PUBLICZNA M. ST. WARSZAWY

BIBLIOTEKA PUBLICZNA M. ST. WARSZAWY
CZYTELNIA NAUKOWA NR VII

BIBLIOTEKA MUZEUM HISTORYCZNEGO 
M. ST. WARSZAWY

BIBLIOTEKA AZJATYCKA. MUZEUM AZJI I PACYFIKU

BIBLIOTEKA ZWI¥ZKU POLSKICH ARTYSTÓW
FOTOGRAFIKÓW IM. FELIKSA ZWIERZCHOWSKIEGO 

ZAMEK KRÓLEWSKI. BIBLIOTEKA NAUKOWA

BIBLIOTEKA MUZEUM PA£ACU W WILANOWIE

ZACHÊTA 
NARODOWA GALERIA SZTUKI - BIBLIOTEKA  

STOWARZYSZENIE HISTORYKÓW SZTUKI
BIBLIOTEKA IM. PROF. JANA BIA£OSTOCKIEGO

BIBLIOTEKA INSTYTUTU SZTUKI PAN




