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KS. M A R IA N  C Y N K A

PÓŹNOBAROKOWA RZEŹBA OŁTARZOWA W  KOŚCIELE 
POBERNARDYŃSKIM P.W. NAW RÓCENIA ŚW . PAWŁA

W  LUBLINIE*

Późnobarokowy zespół rzeźbiarski w  kościele pobernardyńskim  
w Lublinie nie wzbudzał dotąd w iększych zainteresow ań badaczy1. Nie 
był przedmiotem szczegółowych badań i nie posiada do te j pory  mono­
graficznego opracowania, w przeciw ieństw ie do arch itek tu ry  kościoła 
i klasztoru, które doczekały się znakom itej monografii J. Kowalczyka2.

* A r ty k u ł je s t  s tr e sz c z e n ie m  ro z p r a w y  m a g is te r sk ie j  p isa n e j  p o d  k ie r u n k ie m  
d oc. dra hab . A n to n ie g o  M a ś liń sk ie g o  na K a to lic k im  U n iw e r s y te c ie  L u b e lsk im  w  r. 
1971. Panu D o c e n to w i A n to n ie m u  M a ś liń sk ie m u  sk ła d a m  w  ty m  m ie jsc u  g o r ą c e  p o ­
d z ię k o w a n ie  za w s k a z a n ie  in te r e su ją c e g o  tem a tu  i z a c h ę tę  d o  je g o  p o d ję c ia , za o p ie k ę  
n a u k o w ą  nad p racą  oraz trud w ło ż o n y  w  p o w s ta n ie  n in ie js z e j  r o z p r a w y .

Od red a k cji:  P raca  m a g is te r sk a  iks. M arian a  C y n k i p od  ty m  ty tu łe m  z o s ta ła  
w y ró żn io n a  na w n io se k  Ju ry  X V II K on k u rsu  im . Ks. P ro feso ra  D ra S z c z ę s n e g o  D et-  
t lo fla  I n a g r o d ę  w  g ru p ie  n ie  p u b lik o w a n y c h  p ra c  n a u k o w y c h  m ło d y c h  c z ło n k ó w  
S to w a r z y sz e n ia  H is to r y k ó w  S ztu k i.

1 P o m ija ją c  d ro b n e  w zm ia n k i w  p o p u la r n y c h  o p r a c o w a n ia c h , j e d y n ie  A . W a d o ­
w sk i w  K o ś c io ła c h  l u b e l s k i c h ,  w  p o c z ą tk a c h  te g o  s tu le c ia , z w r ó c ił  u w a g ę  na r zeź b ę  
k o śc io ła  p o b e r n a r d y ń sk ie g o , n ie  d a ją c  w s z a k ż e  w ła ś c iw e j  je j o c e n y . Por. A . W a d  o- 
w s k i ,  K o ś c i o ł y  l u b e l s k i e , K rak ów  1907, s. 574. W y p o s a ż e n ie m  w n ę tr z a  k o ś c io ła  p o ­
b ern a rd y ń sk ieg o  in te r e so w a ł s ię  J. K o w a lc z y k  p o d c z a s  s w y c h  b a d a ń  n a d  a rch itek tu rą  
k o śc io ła  i k la sz to ru . A u to r  zn a k o m ite j  m o n o g r a fii z e sp o łu  a r c h ite k to n ic z n e g o  b ern a r­
d y n ó w  lu b e lsk ic h  in fo r m o w a ł m n ie , że w  p ie r w sz y m  e ta p ie  b a d a ń  z a m ie r z a ł o p r a c o w a ć  
r ó w n ie ż  z e s p ó ł rzeźb ia rsk i, a le  o grom  p ro b lem ó w , ja k ie  w y ło n i ły  s ię  w  z w ią z k u  z ar­
ch itek tu rą  k o śc io ła  i k la sz to r u  spraiw ił, iż  z r e z y g n o w a ł z ta k  sz e r o k o  z a k r o jo n e g o  t e ­
m atu. N in ie jsz a  m o n o g ra fia  p ra g n ie  b y ć  sk rom n ą  k o n ty n u a c ją  r o z p o c z ę ty c h  b ad ań . 
Panu D o k to ro w i J. ¡K o w a lczy k o w i s e r d e c z n ie  d z ię k u ję  za w ie lk ie  z a in te r e s o w a n ie  p o w ­
sta ją cą  pracą , za c e n n e  w s k a z ó w k i i  u d o s tę p n ie n ie  z e b r a n y c h  p rzed  la ty  m a te r ia łó w  
d o k u m en ta ln y ch .

2 J. K o w a l c z y k ,  A r c h i t e k t u r a  k o ś c i o ła  i k la s z t o r u  p o b e r n a r d y ń s k i e g o  w  L u ­
b l in ie ,  W a r sz a w a  1956, (m a szy n o p is  w  a rch iw u m  k o ś c io ła  p .w . N a w r ó c e n ia  św . P a w ła  
w  L u b lin ie). R ozp raw a  ta, u b o g a c o n a  d a lsz y m i b a d a n ia m i, z o s ta ła  o p u b lik o w a n a  
w  „K w a rta ln ik u  A r c h ite k tu r y  i U rb a n isty k i" , 2:1957 nr 2: K o ś c i ó ł  p o b e r n a r d y ń s k i  
w  L ub l in ie  i j e g o  s t a n o w i s k o  w  r e n e s a n s o w e j  a r c h i t e k t u r z e  L u b e l s z c z y z n y " , s. 127-14&
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Przyczyną takiego stanu  rzeczy był niew ątpliw ie brak wszelkich niemal 
źródeł arch iw alnych8. Niem ałą też trudność stanow i duże zróżnicowanie 
poziomu artystycznego rzeźb, w śród których obok dzieł wybitnych, do­
rów nujących — jeśli nie przew yższających pokrew ne stylowo i czasowo 
znakom ite kreacje  rokokow e w pobliskim kościele dominikańskim — 
znajdują się dzieła wręcz przeciętne.

O becne studium  pragnie zwrócić uw agę na w ybitne w alory artystycz­
ne pew nej grupy rzeźb pobernardyńskich. Cały natom iast zespół cechują 
in teresu jące treści ikonograficzne i ideowe. Pod dyskusję zostanie pod­
dane zagadnienie w arsztatów  i autorstw o pew nej grupy rzeźb.

H istoria obiektu

Dzieje późnobarokow ego w ystroju  w nętrza w kościele pobernardyń- 
skim są mało znane. Podstaw ą do nakreślenia jego historii będą bardzo 
skąpe źródła, z k tórych  na pierwszym  m iejscu należy postawić dzieło 
A. W adow skiego K ościoły lubelskie, ponieważ badacz ten  dysponował 
w czasie jego pisania cennymi źródłami archiwalnym i, k tóre w następ­
nych latach u leg ły  zniszczeniu lub zagubieniu, o czym wspomina J. Ko­
w alczyk4.

W  drugiej i trzeciej ćwierci XVIII w. m iały m iejsce niezwykle inten­
syw ne prace restauracy jne  i rozbudowa klasztoru bernardyńskiego5. 
Jednym  z rezultatów  tych prac jest późnobarokow y w ystrój rzeźbiarski, 
zachow any w przew ażającej części, mimo przekształceń, po dziś dzień

3 A r c h iw u m  p a r a fia ln e  z a w ie r a  n a d er  sk ro m n e m a ter ia ły . G ru n to w n e  p o sz u k iw a ­
n ia  w  A rch iw u m  P o ls k ie j  P r o w in c ji O O . B e rn a rd y n ó w  w  K ra k o w ie  n ie  d a ły  sp o d z ie ­
w a n e g o  rezu lta tu . R a cze j d o p r o w a d z iły  d o  w n io sk u , że  n ie  n a le ż y  s ię  sp o d z ie w a ć  
w  n im  ja k ic h k o lw ie k  w ia d o m o śc i s z c z e g ó ło w y c h  n a  in te r e su ją c y  n a s tem a t. B e zcen n e  
dla  b a d a cza  k s ię g i  e x p e n s ó w  n a le ż y  u w a ż a ć  za stra co n e .

4 D o ty c z y  to  p r zed e  w sz y s tk im  rę k o p isu  M ix ta ,  k r o n ik i b ern a rd y n ó w  z X V II—  
X V III w ., k tó r a  b ęd ą c  w ła s n o ś c ią  p a ra fii N a w r ó c e n ia  św . P a w ła  w  L u b lin ie, do r. 
1952 p o z o s ta w a ła  w  p r y w a tn y c h  zb io ra ch  ks. L. Z a le w sk ie g o . W  B ib lio te c e  N a r o d o w e j  
w  W a r s z a w ie , k tó r a  p r z e ję ła  w s iz y stk ie  a r c h iw a lia  z g ro m a d zo n e  p rzez  L. Z a le w sk ie g o  
w sp o m n ia n e j  k r o n ik i n ie  m a. P o sz u k iw a n ia  w s z c z ę te  p rzez  J. K o w a lc z y k a  i b ern ar­
d y n a  O. G u sta w a , d y rek to ra  B ib lio te k i U n iw e r s y te c k ie j  KUL w  L u b lin ie , n ie  p rzy ­
n io s ły  r e z u lta tó w . J. K o w a l c z y k ,  A r c h ite k tu r a  k o śc io ła  ..., s. 2-3 . A u to r  n in ie js z e j  
m o n o g r a fii w y k o r z y s ta ł  w s z y s tk ie  źró d ła  p isa n e , zn a jd u ją c e  s ię  o b e c n ie  w  sk rom n ym  
a rch iw u m  k o ś c io ła  p a r a fia ln e g o  p .w . N a w r ó c e n ia  św . P a w ła  w  L u b lin ie . G ru n to w n e  
p o sz u k iw a n ia  p o d ję te  r ó w n ie ż  w  A r c h iw u m  P o lsk ie j  P r o w in c ji O O . B ern a rd y n ó w  
w  K ra k o w ie , k tó r e  o b ję ły  c a ły  m a te r ia ł r ę k o p iśm ie n n y , d o ty c z ą c y  d z ie jó w  k la sztru  
i k o ś c io ła  O O . B e rn a rd y n ó w  w  L u b lin ie  o d  c z a s ó w  ich  p o w sta n ia , n ie  d a ły  s p o d z ie ­
w a n e g o  r e z u lta tu .

5 W a d o w s k i ,  op . c it ., s. 546.
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(il. 1). Jedynie organ muzyczny, zbudowany w  latach 1732-1733 praw ie 
od nowa, n ie dotrw ał do naszych czasów, gdyż w  początkach XX w. zbu­
dowano nowe organy6.

Pierwszą wzm iankę o początkach naszego zespołu rzeźbiarskiego 
zawiera kronika M ixta, k tórą przytacza A. W adow ski: ,,W roku 1733 
Stanisław Jabłoński, starosta białocerkiew ski, zbudował ołtarz nowy 
przy pierwszym filarze po praw iej stronie i obraz św. Iwona kapłana 
um ieścił"7. Dnia 19 lipca r. 1738 Teresa Aniela z M ichowskich, ordyna- 
towa Zamoyska, ofiarowała klasztorow i 6 tys. złotych, za k tó re  ojcow ie 
wybudowali w ielki ołtarz8. W  roku 1749 wzniesiono ołtarz św. Anny, 
ufundowany wraz ze srebrnym i sukienkam i do starego obrazu przez 
Zawadzkiego9.

Około połowy XVIII stulecia starania o przyozdobienie św iątyni be r­
nardyńskiej przybierają na sile. Zwłaszcza po roku 1749, gdy rządy 
w kustodii lubelskiej objął o. Franciszek Koźlewski, energiczny eksm ini- 
ster prow incji10. Fundacje o łtarzy szły odtąd w parze z gruntow nym i 
remontami i restauracją klasztoru, prowadzonym i intensyw nie od marca 
r. 175311. Jednocześnie z restauracją  m urów  kościoła pow stała nowa, 
szósta z rzędu, jak podaje W adow ski'2, kaplica św. Tekli, z ołtarzem 
tej świętej, posiadającym  cudowny obraz. W ażnym  w ydarzeniem  dla 
wnętrza kościoła bernardyńskiego było ozdobienie ołtarza w ielkiego 
rzeźbą figuralną w roku 175213. Tegoż roku wzniesiono dwa dalsze 
ołtarze przy filarach nawy głównej: bł. Jana z Dukli i św. Piotra z Al- 
kan tary14.

W adowski czerpiąc z M ixty  podaje, że w tych też latach (ok. 
roku 1755)15 „ołtarze stare spróchniałe wyrzucono, a na ich m iejsce 
nowe w Opolu zostały zrobione, a mianowicie ołtarz NMP, z nowym  
wielkim obrazem we Lwowie m alowanym, ołtarz S.O. Franciszka z no­

» K r ó t k i  o p is  h i s t o r y c z n y  k o ś c i o ła  i p a r a i i i  N a w r ó c e n i a  ś w .  P a w ia  w  L u b l in ie  
(1923), s . 39, A rch. par.

7 W a d o w s k i ,  op. c it., s. 546.
8 A rch iw u m  P arafii N a w r ó c e n ia  św . P a w ła  A p o s to ła  w  L u b lin ie  (A rch . par.), 

K r o n ik a  O O .  B e r n a r d y n ó w  lu b e l s k i c h  o d  r. 1460, s. 3. J e s t  to  rę k o p is  o p r a w n y , stro n  
98 in  fo lio , sp isa n y  w  tr z e c ie j  ć w ie r c i X V III w ., n ie w ą tp l iw ie  o p ie r a ją c y  s ię  n a  d o ­
k u m en ta ch  z XVIII w ., p isa n y  jed n ą  ręk ą  d o  r. 1779, p o te m  c h a r a k te r  p ism a  k i lk a ­
k ro tn ie  s ię  zm ien ia . K ron ik a  u r y w a  s ię  na r. 1859.

8 Ibidem , s .  7.
18 W a d o w s k i ,  op . c it ., s. 543.
11 Ibidem , s. 546.
12 Ibidem , s. 546.
13 Ibidem , s. 547.
14 K ron ika  O O .  B e r n a r d y n ó w  ..., s. 8; W a d o w s k i ,  op . c it., s. 547.
45 K ronika O O . B e rn a rd y n ó w  lu b e lsk ic h  p o d a je , iż  b y ł  to  r. 1755.
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wym obrazem  Stigmatum we Lwowie również malowanym; obydwa te 
ołtarze wyzłocone i m alowane kosztem  wielmożnego Tomasza Dłuskie­
go, łowczego i sędziego grodzkiego lubelskiego” . W spom niany Tomasz 
Dłuski „dobrodziej osobliwy konw entu w  r. 1760 dał 40 czerwonych 
złotych na spraw ienie „de in tegro” ambony, a w roku 1761 na jej od­
m alowanie now y „sum pt", łożył10. M iędzy rokiem 1753 a 1761 odnowio­
ne zostały inne kaplice i o łtarze17. W  latach sześćdziesiątych XVIII w. 
fundacje ołtarzy słabną. O statnią wzmiankę na ten tem at zawiera kronika 
O O .Bernardynów  Lubelskich pod rokiem  1762, kiedy to wzniesiono ołtarz 
św. Tekli z fundacji Doroty Dzbańskiej18.

Już w  końcu XVIII w. przeprowadzono pierwsze prace renow acyjne 
za rządów  o. Kolumbina Krasiczyńskiego kustodią lubelską19. Renowacją 
objęto ołtarz w ielki i dwa boczne w bocznych nawach: NMP i św. Fran­
ciszka. W  ołtarzu wielkim dodano pew ne dekoracje rzeźbiarskie; są to 
zapew ne klasycystyczne elem enty zachowane po dziś dzień. Kronika 
podaje dalej, że przestaw iono kolum ny i przem alowano je, położono 
leż nowe złocenia. Cztery figury oczyszczono i partie m alowane w ciem­
nych kolorach przem alow ano na kolor jakby alabastrowy. Podobnie 
odnowione zostały rzeźby na ołtarzach naw bocznych -°.

Po kasacie klasztoru bernardyńskiego, w r. 1884, staraniem  diecezjal­
nych władz duchow nych kościół i klasztor został zamieniony na diece­
zjalną placów kę duszpasterską przy nowo erygow anej parafii p.w. Na­
wrócenia św. Pawła A postoła21. N astąpił w tedy szereg zmian w urządze­
niu w nętrza kościoła. Zlikwidowano chór zakonny, w związku z czym 
przesunięto ołtarz wielki ze środka prezbiterium  do jego ściany czoło­
wej22. W adow ski podaje, że w tym czasie znajdowało się w  kościele 
pobernardyńskim  11 ołtarzy: ołtarz wielki, zaw ierający dwa obrazy kul­
towe — jeden odpow iadający wezw aniu kościoła, przedstaw iający na­
w rócenie św. Pawła, pędzla Stanisław a Stroińskiego ze Lwowa, drugi —- 
przedstaw iający św. A ntoniego Padewskiego, i 10 ołtarzy bocznych: 
N iepokalanego Poczęcia NMP, św. Iwony, św. Jana Kapistrana, św. W a­

18 K r o n i k a  O O .  B e r n a r d y n ó w  .... s. 9; W a d o w s k i ,  op. c it., ;. 547.
17 W a d o w s k i ,  op . c it ., s . 547.
18 K r o n ik a  O O .  B e r n a r d y n ó w  ..., s, 9.
19 Ib id em , s. 50.
20 K r o n ik a  O O .  B e r n a r d y n ó w  ..., s. 50; d o k u m en t te n  p o d a je  in te r e su ją c y  op is  

X V III -w íe c z n e j  r e n o w a c j i  ołtairzy: ,,A lta r e  M a ju s tam  in  S tru c łu ra  sua, quam  in  
q u ib u sd a m  O rn a m en tis  sc u lp tu r iis  d e  n o v o  fa c tis  re fo rm a tu s e s t, e x  lubrique e t  t e n e ­
b rosa  p er lu d ic u m  et a m o en u m  red d itu m "  p er tr a n sp o s it io n e m  s c ilic e t  C olum narum , per  
e ie c t io n e m  a jseru m , p er  in a lb a tio n e m  e s p o lit io n e m  q u ator  S taturum , que e x  „ co lore  
o b scu ro  r e d d ita e  su n t q u a si a la b a str in a e" .

21 K o w a l c z y k ,  op . c it., s . 13.
22 Ib id em , s. 13.
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lentego, św. Rocha (po stronie Epistoły): św. Franciszka, bł. Jana z Dukli, 
św. Anny, św. Tekli, św. Józefa (po stronie Ewangelii)23.

W początkach XX w. (lata 1908-1910) poszerzono chór m uzyczny
0 całe jedno przęsło w  kierunku naw y głów nej24. Ustawiono now e orga­
ny, w ykonane przez firmę Braci Rieger z Karniowa na Śląsku25. Na sku­
tek przebudow y chóru m uzycznego m usiały być usunięte ołtarze przy 
pierwszej parze filarów (licząc od wejścia): św. Rocha i św. Józefa. Usu­
nięte stam tąd ołtarze ustawiono w naw ach bocznych, pod ścianą, między 
drugą a trzecią parą filarów m iędzynawowych, w budow ując je w p ły t­
kie wnęki ścienne.

Ambona, która jakiś czas stała w naw ie głównej przy drugim  filarze 
po stronie Epistoły26, została również przeniesiona na pew ien czas (pod 
pierwszy filar północny)27. W  roku 1907 przeniesiono ją do prezbiterium
1 umieszczono przy łuku tęczowym po stronie Ewangelii28.

Lata dwu wojen światow ych nie spowodow ały w iększych stra t w ze­
spole rzeźbiarskim. Natom iast po roku 1956 we w nętrzu pobernardyń- 
skiej świątyni zaistniały duże przekształcenia w  pierw otnym  usytuow a­
niu ołtarzy, figur i obrazów, nie bez szkody dla w yrazu artystycznego 
i ideowego zespołu. Pewne rzeźby może już w cześniej u legły  zniszcze­
niu, inne poprzemieszczano. W szystko to poważnie kom plikuje ustalenie 
ikonografii, a w jeszcze większym stopniu utrudnia przeprow adzenie 
analizy stylowo-form alnej, w związku z czym rodzi się postulat odtw o­
rzenia pierw otnego stanu zespołu ołtarzow o-rzeźbiarskiego jako conditio 
sine qua non dla jego popraw nego zrozumienia. W spom niane bowiem 
przekształcenia mogą badacza niejednokrotnie naprow adzić na drogi 
wręcz fałszywych in terpretacji zarów no w analizie ikonograficznej jak 
i artystycznej zespołu.

Próba rekonstrukcji

Z powodu bardzo skąpych przekazów źródłowych rekonstrukcję  ni­
niejszą należy potraktow ać jako próbę odtw orzenia stanu pierw otnego 
pobernardyńskiego zespołu ołtarzow o-rzeźbiarskiego, opartą  w dużej

23 W a d  o w  s k  i, op . c it., s. 573-574.
24 K o w a l c z y k ,  o p . c it ., s. 14
25 I n w e n ta r n a ja  o p is  lu n d i  in s t r u k c j i  k o s t i e i a  O b r a s z c z e n i j a  sw .  P a w ia  w o  Lju-  

blin i ,  s o s t a w i o n a  w o  1913 g. (cz. 2) A rch . par.
26 W a d o w s k i ,  op . c it ,. s . 535.
27 W a d o w s k i ,  op . c it ., s . 534.
28 ' In w e n ta r n a ja  o p is ..., (cz. 2).
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m ierze na założeniach hipotecznych, niem niej nie pozbawionych podstaw 
i praw dopodobieństw a.

N ajw iększe trudności nastręcza problem  pierw otnego usytuow ania 
ołtarzy. Ustawiczne przekształcenia architektoniczne kościoła pociąg­
nęły za sobą dość częste przem ieszczenia ołtarzy, łącznie z ołtarzem 
wielkim (ił. 3). Problem  ten nie jest jednak niem ożliwy do rozwiązania. 
U sytuow anie ołtarzy w  naw ach kościoła w zasadzie nie odbiega od stanu 
pierw otnego, z w yjątkiem  ołtarza w ielkiego w prezbiterium  oraz ołtarzy 
w naw ie głównej, przy czw artej parze filarów, k tóre zmieniając kilka­
krotnie sw e usytuow anie jednak zachowały się. O łtarz wielki poświę­
cony św. św. Pawłowi i A ntoniem u Padewskiem u, zbudowany w r. 1738, 
p ierw otnie zajm ował m iejsce na środku prezbiterium , a raczej poprzed­
niej jego części tuż za tukiem tęczowym, ze względu na wejście łączące 
kościół z klasztorem , k tóre z zasady znajdować się m usiało w kościołach 
bernardyńskich za ołtarzem, prowadząc w prost do chóru zakonnego 
(ił. 2). Chór zakonny w kościołach bernardyńskich mieścił się bowiem 
za ołtarzem . W  chórze św iątyni bernardynów  lubelskich znajdowały się 
piękne i szlachetne w sw ej prostocie stalle renesansowe, obecnie ślad 
jedyny  późnorenesansow ego, bogatego zapewne w ystroju. W spomniane 
stalle obecnie brutalnie przem alow ane brązową farbą olejną zajm ują 
przednią część prezbiterium .

U sytuow anie ołtarza w ielkiego na środku prezbiterium  nieodparcie 
nasuw a przypuszczenie, że pierw otna konstrukcja ołtarza różniła się 
zasadniczo od dzisiejszej. Zarówno względy czysto funkcjonalne jak 
i założenia stylow e epoki przem aw iają za tym, że ołtarz wielki pierw ot­
nie był ołtarzem  wolno stojącym , wieloplanowym  i skomponowanym 
na zasadzie dekoracji scenicznej, kulisowej w teatrze póżnobarokowym, 
która dzięki ażurow ej konstrukcji architektonicznej pierwszego planu 
obdarzona była specjalnym i efektam i światłocieniowymi. Pierwszy plan 
w om aw ianym  ołtarzu stanow iła półkoliście biegnąca konstrukcja ażu­
row ej kolum nady w spartej na cokołach, dźwigająca przerw ane w środku 
belkowanie. Drugi plan stanow ił kultow y obraz św. Antoniego w bogatej 
ramie, um ieszczony na tle ściany czołowej prezbiterium , flankowany 
dwiema kolumnami dźwigającym i belkow anie, nad którym  wznosiła się 
duża prom ienista gloria. Tak skom ponow ana opraw a dla cudownego 
obrazu na zasadzie barokow ej scenerii stanow iła niezw ykle bogate po­
danie obrazu um ieszczonego „w  perspektyw ie". Cudow ny obraz św. 
A ntoniego z zachow anej ryciny z datą 1774 r. posiada rokokową ramę 
identyczną z dzisiejszą, pierw szą ram ą w ołtarzu (druga rama, neobaro- 
kowa, jest późniejsza). Obraz św. Antoniego, podany w  ozdobnej, boga­
tej ram ie i odpow iedniej opraw ie architektonicznej stanowił centrum 
retabulum  ołtarzow ego, widoczne zarów no dla w iernych, jak i dla za­
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konników m odlących się w chórze. Biorąc więc pod uw agę założenia 
stylowe baroku jak i wygląd czysto praktyczny, w ydaje się, że powyższą 
propozycję rekonstrukcji ołtarza w ielkiego można przyjąć bez zastrze­
żeń. Tym bardziej, że przykładów  tego typu rozw iązań znajdujem y n ie­
mało w  późnobarokow ych kościołach zakonnych. Zwłaszcza bernardyń­
skich, k tóre ze szczególnym upodobaniem  stosow ały kulisową sceno­
grafię późnobarokową, przypom inającą scenerię teatralną. In teresujący 
przykład stanowi ołtarz w  kościele św. Józefa w  W arszaw ie (pokarme- 
licki), dzieło Tylmana z Gam aren (ok. r. 1716), potw ierdzający powszech­
ność stosowania wspom nianych zasad. Dalszych przykładów  dostarczają 
między innymi ołtarze toruńskie29 i późniejszy w praw dzie od lubelskie­
go, ale bardzo mu pokrew ny pod względem konstrukcji ołtarz w  kościele 
bernardynów  w  Opatowie, w ykonany w latach siedem dziesiątych XVIII 
w. przez nieznanego tw órcę80.

Pobernardyński ołtarz wielki posiadał pierw otnie barw ną polichro­
mię rokokową, której istnienie potw ierdziły dokonane odkryw ki81. Ro­
kokowa polichromia ołtarzy miała jednakże krótki żywot, bo już w r. 
1790 dokonano pierwszych przem alówek, o czym mówi Kronika OO. 
Bernardynów. Tak więc na progu nowej form acji artystycznej — neo- 
klasycyzmu — zespół ołtarzow o-rzeźbiarski w  kościele bernardynów  
lubelskich zmienia swój charakter stylow y pod względem kolory­
stycznym.

Po kasacie kustodii lubelskiej i przejęciu kościoła przez duchow ień­
stwo diecezjalne, a więc po r. 1884, ołtarz wielki został przeniesiony ze 
środka prezbiterium  pod jego ścianę czołową, co spowodowało złączenie 
dwóch jego członków w jedną całość strukturalną. Likwidacja funkcji 
użytkow ej ołtarza pociągnęła za sobą zniekształcenie jego form y a rty ­
stycznej i zatarcie w łaściwego charakteru  stylowego, jaki pierw otnie 
posiadał, co stało  się nie bez szkody dla całego zespołu, a zwłaszcza dla 
samego ołtarza. Ciężkie gabloty na wota, rozmieszczone w ostatnich la­
tach w prześwitach między kolumnami nastaw y ołtarzow ej, niszczą do 
reszty urok  ażurow ej kolumnady.

W pierwotnym  stanie zespołu ołtarza w ielkiego n ie przysłaniała też 
ambona. Dwukrotne jej przem ieszczanie spowodow ało przestaw ienie 
figur czterech Ewangelistów i zniszczenie zapew ne przy okazji przeno­
sin symbolu św. M ateusza. Przydzielono mu zapew ne błędnie atrybu t

29 J. G o i a w s k a ,  S n y c e r k a  to r u ń s k a  w  o k r e s i e  b a r o k u ,  „T eka  K o m isji H is to r ii  
Sztuki" , 4(1968) 213.

30 J. K o w a l c z y k ,  D z ie ła  M a c ie ja  P o l e j o w s k i e g o  w  Z ie m i  S a n d o m i e r s k i e j .  
„R oczn ik  M u zeu m  Ś w ię to k r z y sk ie g o "  (w  d ru k u ).

si W s z y s tk ie  o d k r y w k i i b a d a n ia  t e c h n o lo g ic z n e  o łta r z y  i p e w n e j  g r u p y  rzeźb  
w y k o n a li k o n se r w a to r z y :  m gr L. K a sz y c k a  i m gr M. K a sz y c k i.
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św. Jana — orła. Obecne usytuow anie am bony jest niekorzystne dla 
ołtarza w ielkiego, gdyż am bona przy łuku tęczowym przy tak małym 
oddaleniu od tego ołtarza przysłania lew ą jego część, zwłaszcza gdy się 
ogląda w nętrze spod chóru muzycznego. Byłoby to niedopuszczalne 
w  barokow ej kom pozycji w nętrza, gdzie ołtarz wielki stanowił centrum, 
ku  którem u prow adziły widza rytm icznie ustaw ione pozostałe ołtarze. 
O łtarz w ielki jako  dom inanta w nętrza nie mógł być czymkolwiek przy­
słaniany.

O łtarze przy łuku tęczowym i sześć ołtarzy przyfilarow ych w nawie 
głównej zajm ują swe pierw otne usytuow anie, czego nie można powie­
dzieć o niektórych rzeźbach wspom nianych ołtarzy. Nawa główna, 
oprócz istn iejących dziś trzech par ołtarzy, posiadała jeszcze jedną, 
czw artą parę ołtarzy przy ostatniej parze filarów, k tóre — jak już 
wspom niano — zostały w budow ane w chór m uzyczny, a ołtarze przenie­
siono ostatecznie do kaplicy św. Tekli. Za pierwotnym  usytuowaniem  
tych ołtarzy w nawie głównej przem awia zarówno konstrukcja om awia­
nych ołtarzy, zwłaszcza ich dolny cokół w yraźnie obejm ujący filar, jak 
i zgodność ich w ym iarów  z szerokością i w ysokością filarów. Dodatko­
wym argum entem  za przyjęciem  tej hipotezy jest rokokowa polichro­
mia, k tórą w brew  oczekiwaniom ukazały poczynione odkrywki. O łtarze 
były utrzym ane w tonacji rokokow ej charakterystycznej dla całego 
zespołu.

Nie m niejszych przekształceń niż ołtarze doznały rzeźby ołtarzowe. 
Przy szczegółowych badaniach, jakie przeprowadzono, okazało się, że 
rzeźby kilku ołtarzy zostały bądź zdekom pletowane, bądź poprzemiesz- 
czane, o czym świadczy między innymi rzucająca się w oczy niezgod­
ność póz i gestów  figur trzech ołtarzy: św. Jana Kapistrana, św. W alen­
tego i MB Częstochow skiej w kaplicy św. Tekli.

Rzeźby Biskupa i Króla w ołtarzu św. Jana  K apistrana niewątpliw ie 
nie należą do siebie, a jedna z nich zapew ne nie należy do wspomnia­
nego ołtarza. Przem awia za tym zarówno brak wzajem nego powiąza­
nia figur przez pozę i gesty, jak  również różnice anatom iczne oraz spo­
sób opracow ania szat, a przede wszystkim  to, że figura Biskupa, wbrew 
pozorom, nie jest rzeźbą wolno stojącą, lecz przyścienną. Z tyłu, w dol­
nej partii p leców  znajduje się w yraźny ślad po drążeniu, k tóre zostało 
dokładnie zakryte tekturą, przybitą małymi gwoździkami i pomalowaną 
w kolorze zbliżonym do złoceń. Był to zabieg konieczny przy ustaw ieniu 
rzeźby jako wolno stojącej. Stojąca obok figura św. Króla jako wolno 
sto jąca należy do ołtarza św. Jana i zajm uje swe pierw otne miejsce. Jej 
odpowiednikiem  byłaby druga rzeźba przedstaw iająca św. Króla, znaj­
dująca się obecnie na ołtarzu św. W alentego. Zestaw ienie rzeźb świę­
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tych Króli na ołtarzu św. Jana utw orzyłoby zgodną, harm onijną całość 
zarówno pod względem formy, jak i treści.

Rzeźba św. Biskupa na ołtarzu św. W alentego, pozostająca n iew ąt­
pliwie w swym pierw otnym  usytuow aniu, u traciła  swój odpowiednik; 
być może uległ on zniszczeniu.

Pozostaje do rozwiązania dość złożony problem  figur w  ołtarzu MB 
Częstochowskiej (dawny św. Rocha?). Rzeźba Apostoła (?) z całą pew no­
ścią nie należy do tego ołtarza, na co w skazuje zarów no b rak  w szelkie­
go powiązania z ołtarzem  jak i z figurą św. K ardynała po przeciw nej 
stronie. Rzeźba pochodzi być może z któregoś z nieistn iejących ołtarzy.

Figura św. K ardynała niew ątpliw ie należy do ołtarza, na k tórym  jest 
obecnie; poza i gest kom entowania obrazu przem aw iają jednak  za u sy ­
tuowaniem rzeźby po przeciw nej stronie. Pow staje pytanie: k tóra z rzeźb 
zespołu m ogłaby być przyjęta za odpowiednik figury św. K ardynała. 
Jeśli w ogóle się zachowała, może być nią jedynie figura św. Biskupa 
z ołtarza św. Jana Kapistrana, o k tórej wspom niano w yżej, że została 
dostawiona do rzeźby św. Króla. Przem aw iałyby za tym zarów no zgod­
ność pozy, gestu, a także uderzająca zgodność anatom ii oraz sposób 
opracow ania szat. Figury m ają ponadto te same w ym iary i identyczny 
kształt podstawki u stóp świętych. Biała farba olejna, k tó rą  niedaw no 
została pom alowana rzeźba K ardynała, nie przesądza niczego w tym 
względzie, gdyż pod emalią, jak wykazała odkryw ka zrobiona w kilku 
miejscach (w partiach tw arzy i na podstawce) w ykryła aż dwie starsze 
w arstw y m alarskie, pod którym i natrafiono na w arstw ę pulm entu i reszt­
ki złoceń, k tóre zostały dokładnie zmyte przed przem alówką, dokonaną 
pierwszy raz zapewne w ram ach klasycystycznych przeobrażeń zespołu. 
Pobieżne już badania technologiczne pozw alają stw ierdzić, że rzeźba 
Kardynała posiada pierw otne złocenia i rokokow ą polichrom ię na tw a­
rzy i rękach. Istnieje jeszcze jedna przesłanka pozw alająca wiązać obie 
rzeźby: sposób traktow ania tworzywa. Rzeźba K ardynała ma z ty łu  
charakterystyczne drążenie, w ąskie i dość głębokie, na w ysokości ok. 
20 cm od podstawki, sięgające aż pod pelerynkę. Identyczne drążenie 
stwierdzono w ty lnej partii rzeźby Biskupa z ołtarza św. Jana pod ma­
skującą je tekturką. Uderzająca zbieżność w opracow aniu pewnych 
szczegółów anatomicznych obu rzeźb potw ierdza niezbicie w ysunięte 
tw ierdzenie o genetycznym  powiązaniu rzeźby K ardynała z figurą 
Biskupa.

Na koniec należałoby jeszcze wspom nieć o au ten tycznej polichromii 
zespołu bernardyńskiego, aby uzyskać pełny obraz w yrazu estetycznego 
wystroju. Obecna polichrom ia zespołu ołtarzow o-rzeźbiarskiego jest 
rażąco niezgodna z duchem czasów, w jakich zespół powstał. Późny 
barok, jak wiadomo, nie traktow ał ołtarzy w  sposób dostojny i surowy,
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tym  bardziej pogodne, jasne i barw ne rokoko. Obecna polichromia w y­
stro ju  w nętrza jest n ieste ty  produktem  w ielokrotnych przemalówek, 
k tó re  zaczęły się w  duchu klasycy stycznym  już w  r. 1790 i trw ały do 
ostatnich lat, n iejednokrotnie przeprow adzone w  zupełnie złym guście. 
N ależy stw ierdzić, że n iektóre o łtarze  na przestrzeni dwustu lat były 
aż k ilkakrotnie przem alowane. O czywistym  dowodem tego jest zatra­
cenie pod grubą w arstw ą farby ostrości cięcia drew na, czy wreszcie 
łuszczenie się w ierzchnich fragm entów  w arstw y m alarskiej. Historii 
przem alów ek nie można na razie omawiać szczegółowo ze względu na 
brak  dokonanych badań technologicznych w tym względzie. Na fakt 
istn ienia rokokow ej polichromii w yposażenia rzeźbiarskiego w kościele 
bernardyńskim  naprow adzają nieom ylnie dwa ołtarze w  naw ie głównej, 
przy trzeciej parze filarów: św. Tekli i św. W alentego. Z nieznanych 
powodów ołtarze te, mimo stw ierdzonych przem alówek, zasadniczo 
utrzym ano w charakterze zbliżonym do pierw otnej polichromii. O dkryw ­
ki dokonane w  całym  zespole potw ierdziły przypuszczenie; cały zespół 
ołtarzow o-rzeźbiarski posiadał jednolity, pastelow y program  rokoka, 
u trzym any w  bladoniebiesko-zielonej i szarej tonacji. Prawdopodobnie 
m am y tu do czynienia z typowym  dla epoki rokoka zamiłowaniem do 
stiuku m ieniącego się najrozm aitszym i odcieniami. Polichromie tego 
rodzaju, w ykonane na drew nie m ającym  imitować barw y stiuk, były  we 
w nętrzach kościelnych powszechnym  zjawiskiem  w  dobie rokoka. Przy­
puszczenie o istnieniu polichrom ii tego  typu  w pobernardyńskim  zespole 
w ym agałoby jednak  dalszych, szczegółowych badań technologicznych.

Ikonografia i treści ideow e

Ikonografia rzeźb zespołu pobernardyńskiego, zasługująca na szcze­
gólną uw agę jako św iadectw o kultow ej i kulturow ej działalności bernar­
dynów  lubelskich, nie została dotąd opracow ana. Mimo dokonanej rekon­
strukcji zespołu zidentyfikow anie rzeźb pobernardyńskich z osobami 
poszczególnych św iętych jest zadaniem  dość trudnym  ze względu na 
w szelki niem al brak  a trybutów  i pow iązań z wezwaniami ołtarzy, które 
po w iększej części zastały  zmienione.

N iem niej skom plikow any problem  w  dużej m ierze rozjaśnia fakt, iż 
zespół rzeźb bernardyńskich  w yrósł jako tw ór organicznie związany 
z kościołem  i działalnością kustodii lubelskiej. Fakt, iż bernardyni kiero­
wali pow staniem  osiem nastowiecznego, późnobarokow ego w ystroju 
w nętrza, n ieodparcie nasuw a myśl, że w  pierwszym  rzędzie podkreślać 
będą św ietność swego zakonu, ukazując św iętych zakonu bernardyn-
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skiego lub zakonów pokrew nych i bliskich ideowo. Tym się tłum aczy 
znam ienny szczegół, iż na 25 rzeźb przedstaw iających postaci ludzkie — 
aż 9 figur nosi strój bernardyński. Mimo to rozw iązania ikonograficzne 
będą m iały niejednokrotnie charakter hipotetyczny.

Cztery figury w  ołtarzu wielkim, przedstaw iające zakonników , to 
niew ątpliw ie w ielcy zakonodaw cy zakonów  żebrzących pow stałych 
w XIII w.: franciszkanów i dom inikanów oraz XV-wiecznych kontynua­
torów  i reform atorów  idei św. Franciszka z Asyżu — bernardynów  (il.3). 
Postać w  habicie dominikańskim, stojąca po stronie Ewangelii, bliżej 
centrum  ołtarza, przedstaw ia św. Dominika, założyciela zakonu kazno­
dziejskiego (il. 4). Świadczy o tym jedyny  atrybut, jaki się zachow ał 
w zespole — pies z płonącą pochodnią w pysku, leżący u  stóp św ięte­
go32. Pendant św. Dominika stanow i posąg, k tó ry  przedstaw ia św. Fran­
ciszka z Asyżu. Przem awiają za tym nie ty le  zbyt ogólne a trybu ty  tej 
rzeźby (krzyż i księga), ile  sam fakt zestaw ienia te j figury w  parze z po­
sągiem św. Dominika. Ma to sw oją wym owę i pozwala w ysunąć pewne 
wnioski. Jeżeli na ołtarzu wielkim w  kościele bernardynów  znalazła się 
rzeźba św. Dominika, co tłum aczy się faktem  duchowego pokrew ieństw a, 
braterstw a i w spólnotą idei obu zakonów, tym bardziej — i to  na p ie r­
wszym m iejscu — powinien stanąć posąg w ielkiego założyciela m inory­
tów, św. Franciszka z Asyżu, od którego w prostej linii wyw odzą się 
bernardyni. Dwie pozostałe rzeźby ołtarza w ielkiego ustaw ione sym e­
trycznie na skraju  kolum nady ołtarzow ej, w  stro ju  bernardyńskim , 
przedstaw iają dwóch reform atorów  zakonu franciszkańskiego, k tórzy 
dali początek now ej gałęzi tegoż zakonu, tzw. obserw antom  (ostrzejszej 
reguły), w  Polsce zwanych popularnie bernardynam i: św. Bernarda ze 
Sieny (po stronie Epistoły) i św. Jana  K apistrana (po stronie Ewangelii). 
Sw. Jan Kapistran, duchowy syn św. Bernarda ze Sieny33, rozw inął 
w  Europie w  XV stuleciu działalność kaznodziejską na szeroką skalę. 
Poza W łochami działał we Francji, Niemczech, w  Czechach i na W ę­
grzech oraz w  Polsce; w  roku 1453 przybył do K rakow a, gdzie pod go­
łym niebem  w ygłaszał płom ienne kazania34. Owocem działalności św. 
Jana K apistrana w  Polsce było założenie w  K rakow ie klasztoru i kościo­
ła bernardynów  na Stradom iu przy poparciu kardynała  O leśnickiego35.

Figury w ołtarzu św. Franciszka z Asyżu, przedstaw iające dwóch 
św iętych zakonników w stro ju  bernardyńskim , trudno zidentyfikować 
z powodu braku wszelkich atrybutów , jak  i mało m ówiącej typiki tw a­

32 L. R e  a u ,  I c o n o g r a p h ie  d e  l ’a r t  c h r é t i e n ,  t. 3, cz . 1, P aris 1955, s . 392.
83 P. S k a r g a .  Ż y w o t y  Ś w i ę t y c h  S ta r e g o  i  N o w e g o  Z a k o n u ,  K ra k ó w  1934. s . 323.
34 T. D o b r o w o l s k i ,  H is to r ia  s z t u k i  p o l s k i e j ,  t. 1, K ra k ó w  1965, s. 402.
33 S k a r g a ,  o p . c it ., s . 125-126.
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rzy. H ipotetycznie można przyjąć, że są to polscy święci z zakonu ber­
nardynów . Powiązanie z ołtarzem  nasuwa myśl, iż będą to polscy naśla­
dowcy św. Franciszka, spośród których szczególną czcią otoczono bł. 
Szymona z Lipnicy i bł. W ładysław a z Gielniowa.

Rzeźby w  ołtarzu N iepokalanego Poczęcia NMP przedstaw iają dwie 
św ięte pokutnice: św. M arię M agdalenę i św. M ałgorzatę z Kortony 
(ił. 6). Sw. M agdalenę rozpoznajem y po pewnych charakterystycznych 
cechach: w yraz tw arzy, gest załam anych rąk, długie, rozwiązane włosy 
oraz stró j (antykizujące szaty). Sw. M ałgorzata z K artony była natomiast 
franciszkanką III Zakonu św. Franciszka, dlatego zapewne przedstawio­
no ją w  bernardyńskim  stro ju  tercjarskim , podobnie jak na jednym 
z trzech pięknych obrazów w jednej z kaplic A racoeli36. W  hagiografii 
chrześcijańskiej św. M ałgorzatę z Kortony zwano „M agdaleną zakonu 
franciszkańskiego”37. Stąd też zapew ne zrodziła się koncepcja zestawie­
nia tych  dwóch postaci jako w zoru św iętych pokutnic.

Treści ikonograficzne ambony nie nastręczają żadnych trudności: 
m iejsce głoszenia Słowa Bożego ozdobiono figurami czterech Ewange­
listów, na co w skazują ich sym bole-atrybuty oraz rzeźbą św. Franciszka 
na daszku baldachim owym . Tu jednak jako kaznodzieję głoszącego 
praw dę o krzyżu w przeciw ieństw ie do przedstaw ienia z ołtarza w iel­
kiego, gdzie św ięty ukazany jest jako m istyk zatopiony w  kontemplacji 
krzyża.

Rzeźby zakonników w stro ju  bernardyńskim  w ołtarzu św. Anny 
zdają się być zestawione ze sobą na tej sam ej zasadzie, co w  dwu ołta­
rzach poprzednich (ii. 8). W ydaje  się, że i tu taj zestawiono świętych 
param i, jeśli nie w edług imion, co jest raczej dziełem przypadku, to na 
pewno k ieru jąc  się jąkąś racją  kultow ą. Zarów no a trybu ty  jak i powią­
zanie z wezwaniem  ołtarza (św. Anny, matki NMP) pozwalają związać 
rzeźby z dużym praw dopodobieństw em  z osobami dwóch wielkich 
czcicieli M atki Boskiej, zwłaszcza jej N iepokalanego Poczęcia: bł. Jana 
z Dukli i Jana Dunsa Scota. Bł. Jan  z Dukli, jak  podaje legenda, M atce 
Bożej zawdzięcza, że wstąpił do zakonu bernardynów 38. Duns Scot, w y­
bitny filozof i teolog średniow ieczny zakonu franciszkanów, zapisał się 
w historii swego zakonu jako w ybitny obrońca w iary  w Niepokalane 
Poczęcie NMP, w czasach ścierających się gw ałtow nie opinii teologów 
na ten tem at39. Mimo, iż nie został kanonizowany, w  ośrodku Sorbony 
i Kolonii uw ażany był za św iętego i otoczony wielkim kultem  po śmier-

E. M a i e ,  L'art r e l i g i e u x  a p r è s l e  C o n c i l e  d c  T r e n te ,  t. 4, P aris 1951, s . 489.
37 Z i e  1 i ń s k  i, op . c it . s . 348.
38 C z. B o g d a l s k i ,  B ł o g o s ł a w i o n y  Jan  z  D u k l i ,  K ra k ó w  1903, s . 14.
33 B. R y c h l e w i c z ,  P a n o p ia  s e u  A r m a t u r a  S e p t e m g e m i n a  S a c ra m e n ta l i s  Per-  

i e c ta ,  K ra k ó w  1705, s. 72.
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c ii0. W polskiej sztuce barokow ej znana jest rzeźba, przedstaw iająca 
Dunsa Scota w ołtarzu N iepokalanego Poczęcia NMP w Leżajsku41. 
W m alarstw ie europejskim  — jeszcze częściej (np. na wielkim  obrazie 
P. Rubensa z roku 1634, nam alowanym  na cześć zakonu franciszkań­
skiego)4'-'.

Figury św iętych królów  z ołtarza św. Jana K apistrana, w m yśl zapro­
ponowanej rekonstrukcji, przedstaw iają praw dopodobnie św. Ludwika, 
króla francuskiego, syna św. Blanki, który  — jak podaje Skarga — był 
wychowankiem dom inikanów i franciszkanów  i darzył ich szczególną 
sym patią43. A trybut księgi trzym anej w  praw ej ręce m ógłby oznaczać 
wiedzę przekazaną królewiczowi przez franciszkańskich nauczycieli. 
Rzeźba drugiego króla przedstaw ia praw dopodobnie św. Stefana, k tóry  
na W ęgrzech wprowadził ok. r. 1000 chrześcijaństw o. Skarga podaje, że 
papież przysłał mu koronę królew ską, do k tórej dodał krzyż jako znak 
apostolski14. W brew  poglądowi, że do rzędu insygniów królew skich n a ­
leży tylko korona otw arta, a zam knięta jest oznaką w yłącznie cesarską, 
św. Stefan, będąc tylko królem, używ ał jednak  korony zam kniętej. Taką 
też posiada omawiana rzeźba. Zdaniem Gieysztora postaw a św. Stefana 
miała prawdopodobnie stanowić odpowiedź na roszczenia Sztaufów do 
suwerenności wobec W ęgier45. Jakkolw iek drobny szczegół zam kniętej 
korony na głowie króla z ołtarza św. W alentego nie upow ażnia do w y­
ciągania zbyt daleko idących wniosków, to jednak wobec braku w szel­
kich innych atrybutów  pozwala w ysunąć przypuszczenie, że rzeźba ta 
przedstawia św. Stefana, króla węgierskiego.

Duże trudności nastręcza ustalenie ikonografii figur w  ołtarzu św. 
Tekli, gdyż rzeźby są pozbawione atrybutów , k tóre niegdyś posiadały 
(il. 9). O pierając jednak poszukiw anie na wezwaniu ołtarza, jak i na 
fakcie antykizującego stro ju  oraz drobnym, ale znam iennym  szczególe 
pereł we włosach, które w edług M undus Sym bolicus  oznaczają dziew i­

10 Por.: J o h a n n e s  D u n s  S c o łu s  lind d i e  M in o r i t e n  in K ö ln ,  K öln  1956.
41 Z. H o r u n g, A n t o n i  O s iń s k i ,  n a j w y b i t n i e j s z y  r z e ź b ia r z  l w o w s k i  X V I I I  s tu l e c ia ,  

W a rsza w a  1937, s. 36 oraz  B. M a j c h r z y c k a ,  O ł t a r z o w a  r z e ź b a  f ig u r a ln a  A n t o n i e ­
go O s iń s k i e g o  w  k o ś c i e l e  O O . B e r n a r d y n ó w  w  L e ż a j s k u ,  (praca m a g ist . KUL, m a s z y ­
nop is) s. 37.

42 P. T h o m a s ,  M.  G a l l i n o ,  lo a n n i s  D u n s  S c o t i  i c o n o g r a p h ia ,  w: loarines  D uns  
Sco tu s ,  E xcep tu m  e s , „A cta  O rd in is Fratrum  M inorum ", 85 (1966) s. 567.

43 S k a r g a ,  op . c it., s. 366-372.
44 Ib idem , 347.
4ä A . G i e y s z t o  r, K o r o n a  z a m k n i ę t a  k r ó l ó w  p o l s k i c h  w  k o ń c u  X V  w .  i  w

w i e k u  X V I ,  w : M u z e u m  i tw ó r c a .  S tu d ia  z h i s to r i i  s z t u k i  i k u l t u r y  k u  c z c i  Prot .  Dra
S ta n is ła w a  L o re n tza ,  W a r sz a w a  1969, s . 278.

46 F. P i c i n e 11 i, M u n d u s  S y m b o l i c u s  in e m b l e m a t u m  u n i w e r s i t a t e  F orm atu s . . .
e tc .  C o lo n ia e  A g r y p in a e  1695, lib . 1 n . 212.
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ctw o46, dochodzim y do wniosku, że postaci towarzyszące św. Tekli to 
bliskie i pokrew ne duchem osoby świętej, k tóra wsławiła się dziewic­
twem i męczeństwem. Cnotę, jako zasadniczy rys osobowości świętych 
dziewic podkreśla jeszcze jeden charakterystyczny szczegół stroju — 
pasy gorsetu, opinające biodra postaci niby pancerz. Ów zagadkowy 
i nie w yjaśniony dotąd szczegół kostium ologiczny w ystępuje powszech­
nie w  rzeźbie XVIII stulecia i oznacza niew ątpliw ie heroiczną cnotę 
„H erosów  świętości" w yniesionych na ołtarze, dziedziczących ze staro­
żytności piękno i pow aby ciała47. Pancerz przydany świętym  dziewicom 
oznacza ich gotowość do walki o zachowanie cnoty; źródeł inspiracji 
tego m otywu można by dopatryw ać się w wezwaniu św. Pawła z listu 
do Efezjan: „O bleczcie się w  zbroję Bożą, abyście mogli stawić czoło 
zakusom  diabelskim. ... W ięc stójcie mocno, przepasaw szy swe biodra 
praw dą, przyodziani w pancerz sprawiedliwości..." (Ef 6, 11-16)48. Po­
tw ierdzeniem  powyższej in terpretacji jest — zdaniem A. M aślińskiego 
— barokow a rzeźba nagrobna w Końskowoli, gdzie Zofia Lubomirska, 
żarliw a m istyczka epoki baroku, przedstaw iona została w domniemanym 
dziele Tylm ana z Gammeren w antycznej, rzym skiej zbroi, spowita palu- 
dam entum 49. Typika tw arzy, układ rąk, w których postaci trzym ały kie­
dyś pew ne atrybuty : kielich (postać z lewej) i palmę męczeńską (postać 
z praw ej) przem aw iają za tym, iż rzeźby omawiane przedstaw iają św. 
Barbarę (il. 11) i św. K atarzynę (il. 12). Obecność św iętych dziewic 
i m ęczennic z pierw szych wieków chrześcijaństw a jest najzupełniej 
zrozum iała przy św. Tekli, patronce ołtarza, k tóra staje przed widzem 
w asyście tow arzyszek bliskich sobie duchowo i czasowo. Fakt zesta­
wienia w  ołtarzach św. Barbary ze św. K atarzyną jest powszechnie 
znany w sztuce barokow ej i sięga tradycją sztuki gotyckiej50.

Rzeźba w ołtarzu św. W alentego, k tórej odpowiednik uległ zniszcze­
niu, pozwala jedynie na hipotetyczną identyfikację tej postaci (il. 13). 
Jest to zapew ne św. W alenty, biskup Passawy, męczennik. Naprowadza 
na taką in terp re tac ję  fakt powiązania rzeźby z ołtarzem, w którym  Wa- 
lenły-kapłan staje w otoczeniu dwóch towarzyszy, biskupów, podobnie 
jak  na sąsiednim  ołtarzu św. Tekla w asyście św iętych dziewic.

Figury kardynała i biskupa w ołtarzu M. Boskiej Częstochowskiej

47 A . M  a ś  1 i ń s k i, W i e l k i e  i o r m a c j e  s z t u k i  s a k r a ln e j :  ś r e d n i o w i e c z n e  i b a r o k o ­
w e ,  P ró b a  a n a l i z y  p o r ó w n a w c z e j ,  „ S p ra w o zd a n ia  T o w a r z y stw a  N a u k o w e g o  K UL”, 1959 
nr. 18, 141-143.

4fi P is m o  Ś w i ę t e  S t a r e g o  i N o w e g o  T e s ta m e n tu .  (B ib lia  T y s ią c l e c ia )  P ozn ań  1965.
49 N a g r o b e k  Z ofii L ubom iirsk iej z K o ń sk o w o li w ią ż e  z T y lm a n em  v a n  G am eren . 

T. G r z y b o w sk a  w  a r ty k u le  N a g r o b e k  Z. L u b o m i r s k i e j  w  K o ń s k o w o l i .  „ B iu le ty n  H istorii 
Sztuk i" , 33, 1971 3, s. 258, 259

50 H. D e c k e  r, B a r o c k p l a s t i k  in d e n  A l p e n l a n d e r n ,  W ie n  1943, tab l. 139 i 140
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(hipotetycznie związanego z tym ołtarzem  w edług rekonstrukcji), przed­
staw iają św iętych franciszkańskich, k tórzy dostąpiw szy w ysokich god­
ności kościelnych potrafili zachować ubóstw o i pokorę: św. Bonaw enturę, 
kardynała i św. Ludwika, biskupa tuluzańskiego.

Rzeźby w ołtarzu św. Józefa przedstaw iają praw dopodobnie proro­
ków Starego Testam entu: Izajasza i M icheasza (il. 15).

Analiza ikonograficzna pobernardyńskiego zespołu ołtarzow o-rzeź­
biarskiego ukazuje jego bogaty program  treściow y, na k tórym  w ycisnęła 
zdecydowane piętno nie tylko epoka, z k tórej ducha w yrósł, a le  przede 
wszystkim piętno zakonu, k tóry  go stw orzył. W  urządzeniu w nętrza 
swego kościoła w poł. XVIII w. bernardyni musieli dać w yraz swej 
regule. Dlatego w łaśnie przyozdabiając swą św iątynię szczególnie m oc­
no podkreślili kult NMP i swego duchowego ojca, św. Franciszka51, czy­
niąc to z wielkim wyczuciem  upodobań i gustów  epoki. Zam iłowanie 
bernardynów  do sztuki jest znane i potw ierdzone w Europie, a także na 
terenie Polski szeregiem  dzieł o wysokim  poziomie artystycznym 52. Pod 
tym względem pobernardyński zespół rzeźbiarski stanow i m aleńką 
wprawdzie, ale istotną cząstkę tego, co barokow a sztuka zawdzięcza za­
konom przeżyw ającym  w XVII w ieku niezw ykle płodną odnowę życia 
klasztornego. Obok wielu innych rzeźb barokow ej sztuki kościelnej 
w Polsce, rzeźby lubelskie są wyrazem  ku ltu ry  relig ijnej i artystycznej, 
pielęgnowanej w środow iskach zakonnych. C echuje je charak terystycz­
ne zapotrzebowanie ludzi baroku na wizje, ekstazy i podobne silne prze­
życia religijne zarówno u tych, którzy inspirow ali te dzieła sztuki, bądź 
je tworzyli, jak i u  tych, dla k tó rych  były one przeznaczone.

Analiza artystyczna pod względem form y i stylu

Pobernardyński zespół rzeźbiarski zasługuje na baczną uwagę, obok 
bogactwa treści ikonograficznych, przede w szystkim  ze względu na ty ­
powe dla epoki zjawisko zam ierzonej i konsekw entnej barokizacji w nę­
trza przeprow adzonej w drugiej i trzeciej ćwierci XVIII stulecia przez 
bernardynów  lubelskich, którzy wyprzedzili pod tym względem dom ini­
kanów lubelskich53.

Ołtarze projektow ano według różnych schem atów, różnicując je pa­

51 K . K a n t a k ,  B e r n a r d y n i  p o l s c y ,  t . 1, L w ó w  1932, s. 72, 151 n.
32 Por.: B. J a k u b o w s k a ,  S n y c e r k a  t o r u ń s k a  w  X V II I  w. ,  J.  G o ł a w s k a ,  

S n y c e r k a  t o r u ń s k a  w  o k r e s i e  b a r o k u .  O b ie  p ra ce  w : „ T ek a  K o m isji H is to r ii  Sztuk i" , 
3-4 (1965-1968).

53 J. K o w a l c z y k ,  O ś r o d e k  r z e ź b i a r s k i  w  P u ła w a c h  w  X V II I  w .  (m a szy n o p is  
A u tora  w  W a r sz a w ie ) , s . 11.
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rami. Forma ołtarzy, zasadniczo utrzym anych w dwóch typach: architek­
tonicznym i atektonicznym , jest charakterystyczna dla późnobarokowych 
(rokokowych) kom pozycji ołtarzow ych w XVIII w., znanych w sztuce 
środkow oeuropejskiej34. O łtarze i rzeźby w ykonane w drew nie, należą 
do typow ych zabytków  późnobarokow ej snycerki kościelnej, licznie 
rozsianych po Lubelszczyźnie, a także po całej Polsce. Nie są one pozba­
wione wszakże pew nych oryginalnych cech, niekiedy naw et unikalnych, 
niespotykanych w lubelskiej snycerce kościelnej XVIII stulecia.

W ąskie ram y artyku łu  pozw alają na przedstaw ienie jedynie najisto t­
n iejszych elem entów  analizy artystycznej zespołu. Uwaga nasza skon­
centrow ana będzie przede wszystkim  na rzeźbie figuralnej, uwzględnio­
na zostanie także konstrukcja ołtarzy i ich dekoracja rzeźbiarska, co jest 
nieodzow nym  w arunkiem  właściwego odczytania w yrazu stylowego ze­
społu, a także podstaw ą rozwiązania, po części hipotetycznego w praw ­
dzie, problem u w arsztatów  i autorstw a.

O łtarz w ielki w zniesiony w końcu lat trzydziestych XVIII stulecia, 
jako typow e dzieło późnobarokow ej snycerki kościelnej o w ybitnie re ­
prezentacyjnym  charakterze, doskonale współbrzmi z parą ołtarzy archi­
tektonicznych przy pierw szej parze filarów m iędzynaw owych (ił. 1). 
Uwzględniając fakt ich wcześniejszego powstania (ołtarz św. Iwona (ił. 7) 
z roku 1733) m am y tu przykład konsekw entnej barokizacji wnętrza. 
O łtarz wielki — w św ietle dokonanej rekonstrukcji — stanowi typ ołta­
rza dwupłaszczyznowego, przestrzennego, k tóry  skomponowany został 
w dwóch planach perspektyw icznych, usytuow any tuż za łukiem tęczo­
wym, jak  w ynika z rekonstrukcji, był optycznie związany z arch itek­
tu rą  ołtarzy tow arzyszących, najbliższych, przy pierwszej parze filarów 
nawy. H arm onijna konstrukcja ażurow ej kolum nady doskonale i logicz­
nie spełnia postulaty  program u ikonograficznego. Osiem kolumn kom­
pozytow ych, dość smukłych, z takim  samym szeregiem  pilastrów  usta­
w ionych w drugim  szeregu, w  głębi, w  prześw itach kolum nady na w y­
sokim, rozczłonkow anym  cokole, dźw igających bogato gierow ane belko­
wanie, półkolistym  kręgiem  otacza środkow ą partię ołtarza: obraz kulto­
w y św. A ntoniego (niegdyś przysłaniany obrazem Stanisława Stroińskie­
go ze Lwowa z r. 1752, obecnie usuniętym  do naw y bocznej południowej, 
i zastąpiony przeciętnym  obrazem  W ładysław a Barwiokiego z lat dwu­
dziestych XX w.). Obrazy, um ieszczone w bogatej ram ie profilowanej, 
flankują dwie kolum ny dźw igające belkow anie zwieńczone promienistą 
glorią. Umieszczone w głębi, na ścianie czołowej prezbiterium  „w perspek­
tyw ie", stanow iły głów ny akcent ołtarza. Światło, padające z okien ściany

54 J. B r a u n ,  D e r  c h r i s t l i c h e  A l t a r  in s e i n e r  g e s c h i c h t l i c h e n  E n tw ic k lu n g ,  Bd. 2, 
M ü n c h e n  1924, s. 404 n.
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północnej, ożywiało ażurow ą kolum nadę, potęgując jej plastykę, oraz 
cztery złocone posągi, ustaw ione na tle swoistego peristy lu , stw arzając 
pogodny, radosny a zarazem uroczysty  i podniosły nastró j. Zarówno 
obraz w  głębi prezbiterium  jak i rzeźby, będące jego treściow ym  i for­
malnym dopełnieniem, stanow ią zasadniczą dom inantę w nętrza. W iado­
mo, że rolę dom inanty może spełniać niekoniecznie m otyw  arch itek to ­
niczny, lecz również rzeźba lub m alarstwo, jeśli kom pozycyjnie są po­
wiązane z arch itek turą w nętrza52. Bernardyński ołtarz w ielki o pięknych 
i lekkich proporcjach w  poszczególnych członach konstrukcyjnych, 
harm onijnie powiązanych ze sobą, należałoby w łączyć do szeregu licz­
nych, późnobarokow ych w ystaw  ołtarzow ych, ustaw ionych luźno w prez­
biterium. Obecnie uzupełniony elem entam i neoklasycystycznym i, znie­
kształcony w swej pierw otnej formie i przem ieszczony w głąb prezbi­
terium  pod ścianę czołową pozbawioną okien, w ciśnięty w jego półko­
liste zamknięcie, tonie w  m roku i stw arza dość przykre w rażenie. 
Nastąpiło bowiem zlikwidowanie jego perspektyw y i zgrupow anie 
wszystkich elem entów na jednym  miejscu. Mimo, że trzy om awiane 
ołtarze zaprojektow ano i wykonano w drew nie, ich tw órcą realizow ał 
z powodzeniem swe w izje w ielkich kreacji barokow ych. Dalekie w praw ­
dzie od m onum entalnych dzieł krakow skich, lw ow skich a zwłaszcza 
najw spanialszych — wileńskich, bernardyńskie ołtarze będąc słabym 
tylko odbiciem tam tych w spaniałych koncepcji przestrzennych, czerpią 
jednak z ich monumentalności, m asywności i powagi, w zorując się na 
ich lekkości, urozmaiceniu, dynamizmie i malowniczości, naśladując ich 
ekspresję i dynam ikę zwłaszcza w dekoracji rzeźbiarskiej. O łtarze lu ­
belskie mimo niejednokrotnie sztyw nych form, mimo prym ityw nych 
uproszczeń i redukcji w ielkich program ów  baroku — reprezentu ją  
średni, ale dobry poziom późnobarokow ej snycerki kościelnej. Na te re ­
nie Lubelszczyzny należą niew ątpliw ie do dzieł w ysokiej k lasy poziomu 
artystycznego. Ołtarz wielki stanowi ponadto ważne zjaw isko nie tylko 
na teren ie Lubelszczyzny, ale i w szerszych kręgach polskiej sztuki, jako  
bardzo w czesny ołtarz przestrzenny, dw uplanowy, o układzie perspek­
tywicznym. Na terenie m iasta Lublina jest dziełem w yjątkow ym  i un i­
kalnym.

Rzeźba figuralna ołtarza wielkiego, k tórą dodano w dw anaście lat 
po jego pow staniu (r. 1752), stanow i silny akcent dekoracyjny i jest 
pełną kontynuacją form późnobarokow ych. Cztery posągi św iętych za- 
konodawców, nadnaturalnej wielkości, zarów no usytuow aniem  jak  pozą 
i gestem silnie akcentują centrum  ołtarza. Będąc jeszcze figurami przy-

55 P. B o h d z i e w i c z ,  Z a g a d n ie n ia  t o r m y  w  a r c h i t e k t u r z e  b a r o k u ,  L ublin  1961, 
s. 252.
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kolumnowymi, rzeźby te są dość swobodnie związane z architekturą, są 
już jakby od n iej niezależne, ale jeszcze podporządkow ane i współdzia­
łające układem  elem entów  architektonicznych, przez co w ydatnie pod­
noszą cechy stylow e ołtarza w ielkiego. Rozpatryw ane w stosunku swej 
bry ły  do przestrzeni w yw ołują w rażenie, jakby w kraczały w  przestrzeń 
architektoniczną, m odelując ją plastycznie56. Rzeźby ołtarza wielkiego 
zasługują na uw agę również ze względu na charakterystyczną dla baro­
kow ej p lastyki różnorodność w yrazu psychicznego przy jednocześnie 
harm onijnym  zestaw ieniu poszczególnych akcentów . Cztery figury wiel­
kich zakonodaw ców arty sta  potraktow ał pod tym względem bardzo 
indyw idualnie. Dwie postaci bliżej centrum  są m ajestatyczne, spokojne, 
oszczędne w gestach i powściągliwe w mimice; natom iast święci na 
sk raju  kolum nady są znacznie bardziej ożywieni; pozy, gesty  i mimika 
zdradzają u  nich silne napięcie w ew nętrzne. W szystkie postaci są w  sil­
nym związku z sobą, poprzez wspólnotę przeżyć wew nętrznych; żadna 
jednak z nich nie zatraca swego indyw idualnego w yrazu psychicznego.

Pod względem anatom ii om awiane rzeźby stanowią zasadniczo jeden 
typ. Postaci są m asyw ne, dobrze zbudowane, niektóre naw et cięż­
kie, o form ach nieco obłych. W  zasadzie cechuje je jednak tendencja 
do w yraźnego zaznaczania budow y ciała. Obfite fałdy habitów i płaszczy 
nie k ry ją , lecz podkreślają  popraw ną i m asywną budowę ciała świę­
tych. A rtysta  w ykazuje się tutaj znajomością właściwego pojmowania 
w ew nętrznej budow y kostnej, na k tórej pracują mięśnie, z poprawnym 
zaznaczeniem  tułowia, mocno osadzonego na popraw nej konstrukcji nóg 
tw orzących m ocną podstaw ę dla górnej części ciała z którego w yrastają 
głowa i ręce. Obfite fałdy habitów  i płaszczy zakonnych podkreślają 
budowę ciała postaci w  m yśl zasady, by szata w  plastyce barokowej 
była nie tylko draperią, lecz także wzmocnieniem cielesności. Został tu 
w prowadzony, w praw dzie słabo zaznaczony, można by powiedzieć „po­
zorny" kontrapost. Daleki od klasycznego, schem atyczny, zbliża się 
jednak do niego bardziej, niż pseudokontrapost sztuki gotyckiej. Po­
przez przeciw w agę nóg i ramion, przez kontrastow anie ruchu, kompo­
zycja rzeźb wzbogaca się, postaci nab ierają  życia i nie są ograniczone 
w yłącznie do frontalnego oglądania. Po prostu zaczynają żyć, a  życie 
to w yrażone w całej postaci koncentru je się w  ich twarzach i rękach. 
Zarówno anatom ią jak i opracow aniem  szat om aw ianych rzeźb rządzi 
pewien schem at. Zupełnie niespodziew anie w ybija się na czoło dosko­
nale rzeźbiona pod każdym  względem postać św. Dominika, k tórej ana­
tomia podobnie jak  u  św. Jana  Kapistrana, pełny kontrapost i modelu-

58 A . E. B r i n c k m a n n ,  P la s t i k k u n d  R a u m  a ls  G r u n d f o r m e n  k ü n s t l e r i s c h e r  
G e s ta l tu n g ,  M ü n c h e n  1924, s . 37, 38.
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nek szat są czymś w yjątkow ym  na tle schem atycznie opracow anych 
habitów i płaszczy trzech zakonników (il. 4). Strój św. Dominika po trak­
towany został niezw ykłe światłocieniowo. W  odróżnieniu od poprzed­
nich ciężkich i grubych habitów, jego suknia i płaszcz są zwiewne, n ie­
słychanie lekkie, jakby  z cienkiej m aterii, oddane niezw ykle m alowni­
czo. Domyślamy się, że pracow ała tu w praw na ręka doskonałego 
rzeźbiarza, który  um iejętnym i uderzeniam i dłuta m odelował dzieło pełne 
ekspresji i wdzięku.

Pozostałe ołtarze bernardyńskie o charakterze atektonicznym  reali­
zują odm ienny schem at kom pozycyjny (il. 8 i 9). In teresu jąca ich kom ­
pozycja oparta jest na jednokondygnacyjnej, p rostej konstrukcji w zno­
szącej się strzeliście ponad m ensą w  typie skrzyni. Retabulum  ołtarzow e 
oparte jest na cokole z w ysuniętym i skośnie do przodu konsolam i na 
rzeźbę figuralną: elem ent ten stanow i jedyny  m om ent odśrodkow y tej 
płaskiej i w ertykalnej struktury . W ertykalizm  retabulum  jest wszakże 
wynikiem konstrukcji ołtarzy dostosow anych do strzelistych filarów, 
przy których musiano je ustaw ić. Smukłe filary zostały dokładnie obu­
dowane ściankami nastaw y ołtarzow ej w yraźnie im podporządkow anej. 
Jednokondygnacyjne retabulum  w ypełniają dwa duże p łó tna obrazów 
w profilowanych ramach, z k tórych górny jest proporcjonalnie m niejszy 
od dolnego. Stanowią one treściow y i form alny ośrodek całej kom pozy­
cji; inne formy tow arzyszące im w raz z rzeźbą figuralną stanow ią do­
pełnienie i uroczystą opraw ę rozgryw ającej się akcji. O drębny typ  sta­
nowi ostatnia para ołtarzy, niegdyś przy czw artej parze filarów, w  kon­
strukcji k tórych zastosowano paludam entum . Ten dość sporadycznie 
w ystępujący w ołtarzach barokow ych elem ent stanow i akcent bogatej 
scenerii teatralnej, typow y dla epoki, w  k tórej theatrum  sacrum  było 
szczególnie ulubionym  motywem , zwłaszcza w  św iątyniach jezuickich 
i bernardyńskich.

D ekoracja wspom nianych ołtarzy jest oszczędna, ale  pełna wdzięku, 
harm onijnie rozmieszczona na cokołach i nastaw ie, utrzym ana w  charak­
terze ornam entacji późnobarokowej. Rzeźba figuralna, zróżnicow ana 
w poziomie artystycznego w ykonania, stylow o n ie odbiega od rzeźby 
ołtarza wielkiego. Nowe tendencje po raz pierw szy pojaw iają się w  ołta­
rzach naw  bocznych, fundow anych w r. 1755, w ykonanych w  Opolu 
Lubelskim, w  postaci ornam entu rokokow ej muszli, k tó ry  w  połączeniu 
z płomienistym  akantem  i kapryśnym i formami rocaille zdobi ram ę duże­
go obrazu (il. 6 ). Rzeźba obu ołtarzy w ykazuje jednak  najniższy poziom 
artystyczny. Nowe, rokokowe tendencje pojaw iają się też w  ornam enty­
ce ambony, zdobionej oszczędnie i z um iarem , z w yraźnym  podporząd­
kowaniem się częściom konstrukcyjnym  (il. 5). Rokokowe form y rocaillu 
zdobią tylko pola korpusu zapiecka i baldachimu, ozdobionego ornam en-
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tern lam brekinu. Za to niezw ykle silny akcent dekoracyjny stanowi 
rzeźba figuralna ambony, skomponowana w oparciu o barokową zasadę 
różnorodności nastro ju  psychicznego przy jednoczesnym  zachowaniu 
jedności póz i gestów. Zarówno w tym względzie, jak  i w  anatomii oraz 
potraktow aniu  szat postaci Ewangelistów, rzeźby am bony wykazują 
w iele zbieżności z rzeźbą ołtarza wielkiego. Zauważone pokrew ieństwo 
potw ierdza także sposób opracow ania głów, rąk  i nóg, pełnych nerw o­
wego życia, ułożonych malowniczo, jakby w ekstatycznym  tańcu, co 
potęguje dynamizm i ekspresję tych wdzięcznych i zwiewnych postaci. 
Elegancja form, wdzięk w yrazu i delikatność w ykonania pozwalają 
rzeźbę am bony zaliczyć do dobrej klasy lubelskiej plastyki rokokowej.

Zdecydowane zwycięstwo now ych tendencji artystycznych objawia 
się zarówno w dekoracji jak i rzeźbie czterech ołtarzy przy trzeciej 
i czw artej parze filarów, z których ołtarze: św. Tekli i św. W alentego 
stanow ią niew ątpliw e najciekaw sze zjawiska w całym zespole (ii. 9 i 13). 
Retabulum  ołtarzy pokryw a niesłychanie bogaty, ażurow y ornament 
rokokow y o fantazyjnej asym etrycznej i n ieregularnej formie z wyraźną 
cechą horror vacui, stanow iący niezw ykle bogate i malownicze tło 
obrazu ołtarzow ego i rzeźb stojących po boku. W ażną rolę w ornam en­
tyce ołtarza, zwłaszcza na jego cokole, obok bogato rzeźbionych konsol, 
odgryw a delikatna, profilowana listwa, k tóra często stosowana była 
w boazeriach w nętrz pałacow ych (ii. 10). Bogactwo rokokowej ornam en­
tyki, nacechow anej ekspresją form, stanowi zasadniczy czynnik potęgu­
jący  w ybitnie m alarski, pełen lekkości i wdzięku charakter ołtarzy.

Rzeźba figuralna, doskonale zharm onizowana z formą ołtarzy, stanowi 
znakom itą całość o w ybitnym  w yrazie stylowym . Dzięki ekspresji i dy­
nam ice postaci w ydatnie podnosi cechy stylowe ołtarzy. Święte w ołta­
rzu św. Tekli posiadają w  wysokim  stopniu wszelkie cechy plastyki 
rokokow ej, co najw yraźniej przejaw ia się w  pozie, gestach, anatomii, 
a szczególnie w  m odelunku szat postaci pełnych wdzięku. Podobne cechy 
posiada rzeźba Biskupa z ołtarza św. W alentego i Kardynała z ołtarza 
M. Boskiej Częstochow skiej (ii. 14 i 16). Postaci oddane są w  gwałtow­
nym, spiralnym , niem al tanecznym  ruchu, zbliżonym do „figura serpen- 
tinata", w  silnym barokow ym  kontrapoście. Ruch tych pełnych elegancji 
postaci został ponadto podkreślony przez żywą gestykulację rąk 
i układ fałdów szat. Zarówno poza, gest i mimika zm ierzają do podkre­
ślenia nerw ow ego niepokoju i w ew nętrznego napięcia, jakim naładow a­
ne są rzeźby. Zw rócone ku centrum  ołtarza, pozostają w żywym związku 
z sobą, prowadząc ożywoną dysputę, podkreśloną przez żywą gestyku­
lację rąk. W ytw orne ruchy, harm onijne pozy i teatra lna gestykulacja 
rzeźb w ołtarzu św. Tekli pozbawiają postaci głębszych stanów ducho­
wych. Za to  rzeźba Biskupa w  ołtarzu św. W alentego, pozbawiona nie­
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stety swego odpowiednika, w yraża doskonale stan głębokiego przeżycia 
duchowego, k tóre odbija się w całej postaci świętego.

Najw ięcej jednak udało się powiedzieć o stanie duchowym  przedsta­
wionej postaci tw órcy figury K ardynała, k tóra mimo w ielokrotnych 
przem alować przemawia najsilniej z w szystkich rzeźb zespołu (il. 16). 
Święty Bonawentura, lekko przegięty do przodu, trw a w ekstatycznym  
uniesieniu, które przenika ciało świętego, poruszone jakąś odśrodkow ą 
siłą gwałtownego przeżycia. M istyczne przeżycie św iętego znalazło 
najpełniejszy wyraz w jego subtelnej tw arzy. Oczy K ardynała, przysło­
nięte ekstatycznie niemal zupełnie opadającym i powiekami, pod w ysoko 
uniesionymi brwiami, usta jakby za chwilę m ające się rozchylić w  stłu­
mionym okrzyku szczęścia i bólu, rozedrgane skrzydełka nozdrzy — 
wszystko to jednocześnie mówi o stanie duchowego uniesienia, w jakim  
znalazł się święty. Święty nie patrzy wprawdzie na obraz ołtarzow y, ale 
wyciąga ku niemu rękę, a jego adoracja objaw ia się raczej głębokim 
przeżyciem wewnętrznym . W  kontrapostow ej pozie znakomicie w yw a­
żonego ciała, pełnego życia (figura serpentinata), w geście lew ej ręki
0 palcach pow yginanych nerwowo, w w yrazie tw arzy św iętego znać 
w ysiłek fizyczny i w yczerpanie duchowe. Tw órca tej znakom itej rzeźby 
poszedł po linii m istyczno-ekstatycznego kierunku, k tó ry  był jednym  
z najbardziej znam iennych przejaw ów  życia religijnego w epoce potry- 
denckiej57. Rzeźba K ardynała przy całej dekoracyjności nic nie traci ze 
swego w yrazu psychicznego; wręcz przeciw nie — przez delikatny
1 subtelny m odełunek twarzy, rąk  oraz finezyjny m odelunek szat został 
on wydobyty, podkreślony i pogłębiony.

Omawiane rzeźby, niew ątpliw e najw yższej klasy  w  zespole, trak to ­
wane w swej bryle, jak i w  stosunku do otaczającej przestrzeni, charak­
teryzuje kom pozycja otw arta. Figury posiadają sylw etki o bogatej, po­
strzępionej i dynamicznej, często gubiącej się linii. Jako  rzeźby wolno 
stojące, przeznaczone do oglądania ze w szystkich stron, tak zostały 
opracowane przez artystę, by w żadnym z punktów  widzenia nie było 
banalnego m odelunku i m artw ej powierzchni. Choć a rty sta  nie zawsze 
osiąga zam ierzony efekt, widać, że jest m istrzem, k tó ry  w  dużym stopniu 
opanował sztukę rzeźbiarską, k tórą można by nazwać tu  „m etodą profi­
lu". M istrz figur ołtarza św. Tekli i św. W alentego oraz rzeźby K ardy­
nała jest twórcą o w ielkiej wrażliwości artystycznej. Dzieła jego w kra­
czają w  przestrzeń, k tóra z kolei przenika rzeźby, stw arzając urzekające 
ażury. Omawiane rzeźby ze względu na swoją formę i usytuow anie 
stanowią in teresu jący  przykład wzajem nego przenikania się obiektów

57 J. P a g  a c z e  w  s k i, I k o n o g r a l ia  ś w .  S ta n i s ł a w a  K o s tk i ,  (za: A . B o c h n i a k, 
H istoria  sz tu k i n o w o ż y tn e j , t. 2, K ra k ó w  1957, s. 33).
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plastycznych z arch itek tu rą  w nętrza, co stanowi zasadę baroku dojrza­
łego58.

Analiza form ołtarzy bernardyńskich wraz z ich dekoracją, a przede 
w szystkim  analiza rzeźby figuralnej, wykazuje, że XVIII-wieczny zespół 
rzeźbiarski, różnorodny w poziomie w ykonania artystycznego, jako twór 
pow stający w dość długim okresie czasu (przeszło 30 lat), nosi na sobie 
w yraźne piętno przem ian stylowych.

Ewolucja późnobarokow ych form, którą stw ierdzono w trzech ołta­
rzach typu architektonicznego, prowadzi w ołtarzach o charakterze 
atektonicznym  stopniowo, ale konsekw entnie do rozkw itu rokoka. Cztery 
ołtarze atektoniczne w nawie głównej, a zwłaszcza ołtarze św. Tekli 
i św. W alentego z bogatą ornam entyką i rzeźbą figuralną znakomitej k la­
sy stanow ią w ybitne dzieła późnobarokow ej snycerki kościelnej lubel­
skiej, o indyw idualnym  w yrazie artystycznym , utrzym ane w charakte­
rze typow o rokokowym . Przem iany stylowe, wyraźnie zastosowane 
w arch itek tu rze i dekoracji ołtarzy, dają się szczególnie w yraźnie zau­
ważyć w rzeźbie ołtarzow ej. Grupa rzeźb ołtarza wielkiego i rzeźba 
am bony, pomimo ekspresji i dynamiki, nacechow ana jest powagą tem a­
tu, patosem  i mocą; mimo, iż pow stały w  dobie rokoka, ich cechy 
stylow e każą raczej nazwać je późnobarokowymi. Nie m ają jeszcze 
w sobie zam iennej dla rokoka elegancji, światowości, wdzięku i delikat­
ności form. Rzeźba ołtarza w ielkiego stanowi kontynuację baroku, który 
w swym rozw oju, jak  pisze W ł. Tatarkiew icz, doszedł do form najbar­
dziej skrajnych  pod względem  ekspresji i dynam iki59. W  tej samej 
kategorii stylow ej należałoby umieścić rzeźby ambony, które wszakże 
są bliższe rokokow ej form acji niż rzeźba ołtarza wielkiego. Rzeźbę figu­
ralną w  ołtarzach naw y, zwłaszcza przy trzeciej i czwartej parze fila­
rów, należy określić jako rokokow ą, bynajm niej jednak nie ze względu 
na jej zbieżność czasową z ornam entem  rokokowym , ale jak  pisze Wł. 
Tatarkiew icz — ze w zględu na jej „łączność rzeczową, k tóra daje pod­
staw ę do w spólnej nazw y"60. Epoka, k tórą nazywa się rokokową, w y­
tw orzyła  w  plastyce figuralnej, w  m alarstw ie i rzeźbie około poł. 
XVIII w., a w ięc w  czasach, w których kształtow ał się zespół bernar­
dyński, pew ne form y w yrasta jące  z tej samej osnowy artystycznej, co 
ornam ent rokokowy. Dzieła tego czasu, zwłaszcza rzeźbiarskie, cechuje 
elegancja form, światłość tem atu, wdzięk i delikatność, granicząca 
z finezją w ykonania. W szystkie te cechy posiadają w dużym stopniu

58 B r i c k m a n n ,  o p . c it., s. 52.
39 W . T a t a r k i e w i c z ,  W a r s z a w sk ie  rze ź b y  r o k o k o w e , w-. O s z t u c e  p o l s k i e j  

X V II  i  X V II I  w i e k u .  A r c h i t e k t u r a ,  r z e ź b a ,  W a r sz a w a  1966, s. 462.
60 Ib id em , s. 461.
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znakomite rzeźby Kardynała, Biskupa i Dziewic, najw yżej stojące pod 
względem w ykonania artystycznego, istotnie przedkładające elegancję 
nad patos, wdzięk nad powagę, a delikatność nad moc61. W  tych dziełach 
powstałych w latach sześćdziesiątych XVIII stulecia objaw ił się smak 
artystyczny epoki, zrodzony w najsilniejszych kręgach artystycznych  
Europy, k tóry  przeniknął do późno barokow ej polskiej rzeźby figuralnej, 
zwłaszcza do snycerki kościelnej, przeszczepiony z rzeźby baw arskiej 
przede wszystkim na teren Lwowa; rozw inął się tu w spaniale zwłaszcza 
w twórczości najw iększego lwowskiego rzeźbiarza rokokow ego, A nto­
niego Osińskiego62. N ajlepsze dzieła bernardyńskie w yrosły  na tym  sa­
mym gruncie. Ich forma artystyczna stała się nośnikiem  niezw ykle sil­
nych, w ew nętrznych energii, co stanow i zasadę sztuki baroku63.

Pełny wyraz stylow y pobernardyńskiego zespołu ołtarzow o-rzeźbiar­
skiego wiąże się z jeszcze jednym  ważnym  problem em . Jest nim zagad­
nienie polichromii. Przeprowadzone badania, wprawdzie ogólne, w ystar­
czająco potw ierdziły przypuszczenie, iż pod grubą w arstw ą przem alowań 
istnieje polichromia rokokowa, pogodna, jasna i barw na, doskonale 
współbrzmiąca kiedyś z kolorow ą siatką żeber na sklepieniach świątyni, 
dziś również pokrytych grubą w arstw ą białej farby64. Pow szechne w do­
bie rokoka zamiłowanie do różnokolorow ego m arm uru i stiuków, m ie­
niących się najrozm aitszym i odcieniami, znalazło swój w yraz w poli­
chromii ołtarzy pobernardyńskich, co jeszcze częściowo widoczne jest 
w ołtarzach św. Tekli i św. W alentego. Stwierdzono, że podobną poli­
chromię posiadały w szystkie ołtarze wraz z amboną. C harakterystyczne 
dla zespołu jest to, że każda z części składow ych poszczególnego ołtarza 
zastała zaakcentow ana odrębnym  kolorem . Użyto tu  barw: bladonie-
bieskiej, bladozielonej, popielatej i obfitych złoceń. Elem enty arch itek­
toniczne utrzym ane były w  barw ie „pod stiuk", ornam entyka, ram y 
obrazów i niektóre profile gzymsów są złocone, kolum ny i p ilastry  — 
białe ze złoconymi kapitelam i i bazami, a rzeźba figuralna jest złocona 
w zróżnicowany sposób. Putta i cherubinki na złoconych obłoczkach, 
utrzym ane w kolorze karnacji, dopełniały bogatą skalę barw . Rokokowy 
charakter polichromii w ydatnie potęgow ał efekty plastyczne zespołu

01 Ib id em , s. 462.
8- M a ś 1 i ń s k  i, op . c it., s . 142.
63 E. A . B r i c k m a n n ,  B a r o c k s k u lp tu r .  E n t w i c k lu n g s g e s c h i c h t e  d e r  S c u lp tu r  in  

d e n  R o m a n is c h e n  u n d  G e r m a n i s c h e n  L ä n d e r n  s e i t  M i c h e la n g e l o  b i s  z u m  18 J a h r h u n ­
d e r t ,  Bd. 22 /1 , B e r lin -N e u b a b e lsb e r g  1919, s . 1.

64 W g  in fo r m a cji dra J. K o w a lc z y k a , k tó r y  s tw ie r d z ił  is tn ie n ie  p o lic h r o m ii na  
sz tu k a ter ia ch  sk le p ie n ia  n a w  i p rezb iter iu m  oraz n a  p o d łu c z a c h  a rk ad  p r z y  o k a z ji  
sw y c h  p rac b a d a w c z y c h  n ad  a rch itek tu rą  k o ś c io ła  p o b e r n a r d y ń sk ie g o . A u to r  p isz e  
o ty m  w : K o ś c i ó i  p o b e r n a r d y ń s k i  w  L ublin ie . . . ,  s . 135, 136.
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doskonale współbrzm iąc z polichrom ią siatki sklepień i stwarzając 
w rażenie bogactw a m ateriałów : m arm uru, stiuku, złota i alabastru, mi­
mo że o łtarze w ykonano w yłącznie z drewna. Dzięki barw nej polichro­
mii osiągnięto ulubiony w dobie rokoka efekt olśnienia65.

Pobernardyński w ystró j ołtarzowo-rzeźbiarski posiada jeszcze jedną 
cechę stylow ą, k tóra w ybitnie podnosi jego rangę. Jest nią, typowa dla 
późnego baroku, perspektyw iczna kom pozycja przestrzenna ołtarzy 
(il. 2). O łtarze, fundow ane w przeciągu dość długiego czasu, zapełniały 
w nętrze kościoła w edług raz p rzy jęte j koncepcji, która przez cały okres 
ich pow staw ania była konsekw entnie przestrzegana. Polegała ona na 
barokow ej zasadzie perspektyw icznego i kulisowego ustaw iania ołtarzy 
we w nętrzu kościoła, k tórą bernardyni, pielęgnujący ze szczególnym 
upodobaniem  teatra lne i scenograficzne pomysły, stosowali ze szczegól­
nym upodobaniem . Stwierdzam y to w licznych ich kościołach66. W erty­
kalne proporcje, jakie otrzym ały ołtarze przyfilarowe, są wynikiem, jak 
już wspom niano, potrzeby przystosow ania ich do dość wąskich filarów 
późnorenesansow ej arch itek tu ry  kościoła. Smukłość struktur ołtarzo­
w ych rokokow ego w ystro ju  w nętrza doskonale współbrzmi ze szla­
chetną arch itek tu rą  lubelskiej świątyni. Twórca barokow y dążył przy 
tym do w iększej niż w  rokoku kondensacji w nętrza, która w ostat­
niej fazie ulega rozluźnieniu. Barokowy efekt mocnego powiązania 
ołtarzy z a rch itek tu rą  w  wysokim  stopniu przez niemal organiczne po­
w iązanie ołtarzy  w nawie (przy ostatniej parze filarów, licząc od wej­
ścia), z ołtarzem  wielkim, stanowiącym  dom inatę wnętrza. Zróżnico­
w anie form pozostałych ołtarzy jest dziełem przypadku, a raczej w y­
nikiem  działalności różnorodnych warsztatów . Nie jest jednak przy­
padkiem  to, co  zostało podkreślone wyżej: jedność architektoniczna 
tró jcy  ołtarzy. A tektoniczne ołtarze naw y głównej rytm icznie prowa­
dzące i w ciągające widza do środka św iątyni, przez stopniowe nara­
stanie i m nożenie elem entów  plastycznych wspaniale akcentują zbli­
żanie się do kulm inacyjnego — i najw ażniejszego m iejsca świątyni 
— ołtarza wielkiego. Zjawisko to porów nuje J. Kowalczyk do nara­
stającego, zdynam izowanego efektu m uzycznego crescendo w baro­
kow ej fudze organow ej, w  kolegiacie sandom ierskiej, barokizowanej

65 K la sy c z n y c h  p r z y k ła d ó w  r o k o k o w e j  p o lic h r o m ii o łta r z o w y c h  d o sta rcza ją  o łta ­
rze  to r u ń sk ie ;  o łta rz  św . K rzyża  z k o ś c io ła  S w . D u ch a, k tó r y  w  r. 1954 o trzy m a ł p o li­
ch ro m ię , w ie r n ie  o d tw a r z a ją c ą  je j  sta n  z o k resu  p ie r w s z e g o  m a lo w a n ia  o łtarza . 
(B. J a k u b o w s k a ,  S n y c e r k a  to r u ń s k a  w  X V I I I  w . ,  „T eka  K om isji H isto r ii Sztuk i" , 
3 (1965) 190.

88 Z a sa d ę  p e r s p e k ty w ic z n e g o  tr a k to w a n ia  o łta r z y  w  c a łe j  p e łn i z r e a liz o w a li ró w ­
n ie ż  b ern a rd y n i to r u ń s c y  w  sw y m  k o ś c ie le  (św . Jak u b a ). Por. J. G o ł a w s k a ,  S n y ­
c e r k a  t o r u ń s k a  w  o k r e s i e  b a r o k u ,  „T eka  K o m isji H is to r ii Sztuk i" , 4 (1968) 213.
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również w  XVIII w. w skali jednakże bardziej m onum entalnej67. U pod­
staw tej perspektyw icznej kom pozycji ołtarzow ej leży ulubiona przez 
bernardynów  koncepcja teatralna, będąca jednym  z elem entów  liturgii 
w dobie baroku68.

Religijne theatrum  w św iątyni bernardynów  lubelskich rozpoczynało 
się już przy pierwszej od w ejścia parze filarów, gdzie znajdow ały się 
ołtarze z rozportartym  paludam entum , stanow iącym  jakby rozsuniętą 
kurtynę, która ukazywała w iernym  szeregi św iętych, w yniesionych na 
ołtarze (il. 15). W ysoko ponad mensą przedstaw ieni zostali w  pozach, w y­
rażających różnorodne stany duchowe, w taki sposób, by w duszy widza 
obudzić nastrój podobny do m istycznych stanów  i w zruszeń, jakie nimi 
owładnęły69. Dalsze ołtarze, jakby oplatające filar, ustaw ione na zasadzie 
dekoracji kulisowej, prowadzą spojrzenie widza, uczestnika owego „ the­
atrum  sacrum" w głąb, ku scenie środkow ej z ołtarzem  głównym  pod 
tęczą. Zadbano także o efektowne zamknięcie perspektyw iczne naw 
bocznych, k tóre otrzym ały przyścienne ołtarze atektoniczne, rozbudo­
w ane wszerz, z dużych rozm iarów obrazem kultow ym  jako centrum  
(il. 6). Dodatkowym akcentem  kom pozycyjnym  była ambona, um iesz­
czona na środku kościoła, przy drugim filarze południowym.

Pełny wyraz estetyczny w ystro ju  rzeźbiarskiego w kościele bernar­
dyńskim uzyskuje się w tedy, gdy wchodząc głównym wejściem  do ko­
ścioła mamy przed sobą perspektyw iczny w idok całego w nętrza ze 
wszystkimi ołtarzami (pam iętając o pierw otnym  ich usytuow aniu), 
z ołtarzem wielkim pod tęczą jako centrum . Jak  już podkreślano, s ta ­
nowi on dominatę wnętrza i koncentru je na sobie całą uw agę widza. 
Oprawę wizualną ołtarza, niezw ykle m anum entalną, stanow ił łuk tęczo­
wy, który  jest jeszcze jednym , optycznie niezw ykle silnym  akcentem , 
organicznie związanym ze zw artą kom pozycją przestrzenną ołtarzy. Po­
zostałe ołtarze, projektow ane w oparciu o zasadę barokow ej kom pozycji 
kulisow o-teatralnej, są wyrazem  podporządkow ania i symbiozy ołtarzy 
ze strzelistą architekturą kościoła. W szystkie te akcenty , nagrom adzone 
i skomponowane w organiczną całość, podnoszą splendor bernardyń­
skiej świątyni, stanowiąc o jej zawartości przy jednoczesnym  uprosz­
czeniu w sensie „widzialności z jednego punktu"70.

67 J. K o w a l c z y k ,  D z ie ła  M a c ie ja  P o l e j o w s k i e g o  w  Z ie m i  S a n d o m i e r s k i e j ,  
„R oczn ik  M u zeu m  Ś w ię to k r z y sk ie g o " , (m a szy n o p is ) s. 21.

68 T e a tr a ln o ść  litu r g ii w  d o b ie  b arok u  p o d n o s i H . T i n  t e  I n  o t ,  B a r o c k t h e a t e r  
u n d  b a r o c k e  K u n s t ,  B er lin  1939; J u n  g m a n, M is s a r u m  S o le m n ia ,  E ine  g e n e t i s c h e  
E rk lä ru n g  d e r  r ö m is c h e n  M e s s e  t. 1, W ie n  1952, s. 199, (za A . M a śliń sk im , B a r o k o ­
w a  p o s t a ć  h u m a n iz m u  w  s z tu c e ,  „R oczn ik i H u m a n is ty c z n e  t. 17: 1967, z. 5, s . 21).

99 T. M  a ń k o w s k i ,  L w o w s k a  r z e ź b a  r o k o k o w a ,  L w ó w  1937, s. 60.
79 B o h d z i e w i c z ,  op . c it ., s . 251.
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Analiza porównawcza

M ateriał porów naw czy dla badań nad snycerką Lubelszczyzny w do­
bie późnego baroku jest na razie dość szczupły. Stąd problem  powiązania 
pobernardyńskiego zespołu ołtarzow o-rzeźbiarskiego z pokrewnymi 
dziełami tego typu w zasadzie pozostanie otw arty. Jedynie rzeźba figu­
ralna rysu je  się w yraźniej w  swych związkach genetycznych.

O łtarz wielki z dwuplanową i perspektyw iczną kompozycją nie znaj­
duje, jak  dotąd, analogii w kręgu późnobarokow ych ołtarzy na Lubel- 
szczyźnie i stanowi w tym regionie zjawisko unikalne. Linię rozwojową 
tego typu ołtarzy na teren ie Polski można wyprowadzić z warszawskiego 
kościoła karm elitów , którego ołtarz główny i dwa boczne, stanowiące 
jednolitą kom pozycję przestrzenną, pow stały ok. r. 1690 według projek­
tu Tylm ana z Gam eren, w ykonane przez bliżej nieokreślony warsztat 
w arszaw ski71. Nieco później pow stały ołtarze w kościele pobernardyń- 
skim p. w. św. Anny w W arszaw ie (r. 1700), a w  poi. XVIII w. w spa­
niałe ołtarze bernardyńskie w Krakowie (r. 1758); wszystkie w oparciu 
o tę samą zasadę perspektyw iczną kom pozycji przestrzennej72. Lubelski 
ołtarz stanowi bardzo wczesny przykład realizacji tego typu. Najbliższą 
analogię, wprawdzie poza Lubelszczyzną, stanowi znacznie późniejszy 
ołtarz głów ny w kościele bernardynów  w Opatow ie73. W komponowany 
w skrom ną arch itek tu rę  kościoła, posiada typow ą dla epoki kompozycję 
przestrzenną, k tórej w alory artystyczne pierwszy odkrył i podniósł 
w nauce J. Kow alczyk74. Podobnie jak bernardyński w Lublinie, ołtarz 
opatow ski jest w ieloplanow y, skom ponowany na zasadzie dekoracji sce­
nicznej, kulisow ej w  tea trze  późnobarokowym, która dzięki ażurowej 
konstrukcji pierw szego planu obdarzona jest specyficznymi efektami 
św iatłocieniow ym i75. Rzeźby figuralne, wpisane w ołtarz opatowski, są 
dziełami M acieja Polejowskiego. Tw órcy projektu  i w arsztatu, w którym 
pow stał w spaniały ołtarz bernardynów  z Opatowa, nie udało się jednak 
dotąd usta lić76. Poszukiwania genezy form ołtarzy późnobarokowych 
prowadzi pośrednio do XVIII-wiecznego baroku rzymskiego, wyrosłego 
na tradycjach  Berniniego, k tóry  znalazł znakomitego kontynuatora

71 D . K a c  z m  a r z y  k, R z e ź b a  r e l ig i jn a  w  P o ls c e  1500-1830, w : K s ię g a  1000-lecia  
K a t o l i c y z m u  w  P o ls c e ,  t. 2, L u b lin  1969, s . 522.

72 Ib id em , s. 522.
73 A u to r z y  K a t a l o g u  Z a b y t k ó w  d a tu ją  o łta rz  b ern a rd y ń sk i w  O p a to w ie  na la ta  

1770-75. ( K a t a l o g  z a b y t k ó w  s z t u k i  w  P o lsc e ,  t. 3, p od  red . J. Z. Ł o z iń sk ie g o  i B. W olff  
z 7, p o w . o p a to w sk i, W a r sz a w a  1959, s . 48).

74 K o w a l c z y k ,  op . c it., s . 25.
75 Ib id em , s. 25.
76 Ib id em .
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w A ndrea del Pozzo. Oddziałał on niezw ykle żywo na sztukę późnobaro- 
kową nie tylko przez iluzjonistyczne freski, a le  także przez pro jek tow a­
nie w ystro ju  wnętrz, przede wszystkim  przez p ro jek ty  sw ych ołtarzy, 
rozpowszechnione szeroko w Europie dzięki jego p racy  teoretycznej pt. 
Perspectivae pictorum atąue architectorum partes II, k tó ra  ukazała się 
po raz pierwszy w Rzymie w r. 1693, a w krótce doczekała się siedmiu 
w ydań w języku łacińskim, włoskim i niem ieckim 77. M otyw  liści o ryg i­
nalnie stylizow anych na wybrzuszonym  fryzie belkow ania dwóch ołtarzy 
(św. Iwony i św. Jana z Dukli) przez wzorniki szeroko rozpow szech­
niony niew ątpliw ie pochodzi od niego. Dwa wspom niane ołtarze w yka­
zują dużo zbieżności z ołtarzam i w  kościele filipinów w  Studziannej 
Poświętnym. Te natom iast m ają wiele cech pokrew nych z ołtarzem  
głównym w pobernardyńskim  kościele w Paradyżu. O łtarze paradyskie 
wraz z amboną, konstrukcyjnie zbliżone do ołtarzy w  Studziannej i o ana­
logicznym program ie rzeźbiarskim  co do treści, są charakterystyczne 
dla puławskiego ośrodka rzeźbiarskiego. Toteż J. Kowalczyk przekonu­
jąco związał je z osobą Jana Ferdynanda K argiera 78. Pow yższa analogia 
jest niesłychanie ważna dla zespołu lubelskiego, gdyż przez Studzien­
ną wiążem y ołtarze św. Iwona i bł. Jana z Dukli z ołtarzam i paradys- 
kimi, posiadającym i określone autorstw o. O łtarze paradyskie łączy z lu ­
belskimi podobna kom pozycja, oparta o znam ienną dla baroku 
kompozycję teatralną. Płaskie, szerokie tło u ję te  kolumnami rozsunięty­
mi na boki jak kulisy teatralne, stanowi podstaw ę kom pozycyjną trzech 
ołtarzy lubelskich, z k tórych dwa boczne posiadają jedynie skrom niej­
szy, zredukow any program.

Niezaprzeczalne natom iast pokrew ieństw o udało się w ykryć między 
ambonami obu bernardyńskich zespołów rzeźbiarskich; pobernardyńska 
ambona lubelska (z r. 1760) i ambona w  kościele w  Paradyżu (z r. 1763) 
stanowią niemal bliźniacze podobieństwo. K onstrukcja obu am bon jest 
identyczna. Elementy konstrukcyjne, dekoracja, rzeźba figuralna, a tak ­
że polichromia wykazują tak dalekie podobieństwo, że związki tych  obu 
dzieł z sobą i z osobą jednego tw órcy — a przynajm niej jednego w ar­
sztatu — nie pozostawiają żadnych wątpliwości.

In teresujące ołtarze św. Józefa i M. Boskiej Częstochow skiej, o kon­

77 B o c h n a k ,  op . c it., s. 65
78 J. K o w a l c z y k ,  O ś r o d e k  r z e ź b ia r s k i  w  P u ła w a c h  w  X V II I  w i e k u ,  (m a sz y ­

n o p is  au tora , W a r sz a w a ), s. 6. W  r o z p r a w ie  te j  a u to r  w y k a z u je , że  w  p rzy p a d k u  
z e sp o łu  rz e ź b ia r sk ie g o  w  P arad yżu , o  k tó r y m  w ia d o m o  ze  ź ró d e ł, iż  w y k o n a n y  z o s ta ł  
p r z e z  a r ty s tę  z  P u ła w  przed  r. 1763, te o r e ty c z n ie  m o g ą  w c h o d z ić  w  r a ch u b ę  trzej  
p u ła w sc y  rzeźb iarze: T om asz H offm an , S e b a st ia n  Z e is e ł  oraz  Jan  F erd y n a n d  K arg ier . 
M etod ą  e lim in a c j i au to r  d o c h o d z i do w n io sk u , że  j e d y n ie  K a rg ier  m o ż e  b y ć  p r z y ję ty  
ja k o  w y k o n a w c a  o łta r z y  p a r a d y sk ic h .
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strukcji atektonicznej, z paludam entum , znajdują ciekawą analogię 
w kościele w  Krasnobrodzie 79. Dwa tam tejsze ołtarze, od niedaw na nie 
istniejące, stanow ią niezw ykle oryginalne dzieła późnobarokowej sny­
cerki kościelnej z ok. poł. XVIII w., o typowo teatra lnej koncepcji, 
z silnym elem entem  gloryfikacji fundatora (tradycja łączy je z M ary­
sieńką Sobieską, m ylnie zresztą zdaniem J. Kowalczyka, gdyż cechy 
stylow e owych dzieł w skazują na znacznie późniejszy czas ich powstania 
— ok. r. 1730-40). Dwa lubelskie ołtarze z paludam entum , o podobnej 
kom pozycji teatralnej, zdają się naw iązyw ać w swych formach do ołta­
rzy z Krasnobrodu. Nie wykluczone, że w łaśnie nimi były inspirowane. 
Om awiane ołtarze lubelskie w ykazują też pewną zbieżność z ołtarzami 
dom inikańskimi w Lublinie (św. W incentego Ferreriusza i P. Jezusa 
przy Słupie). Ich w spólne cechy to: pewne elem enty konstrukcyjne co­
kołu i mensy, charakterystyczna dekoracja, w ykroje ram  na obraz, kon­
sole i płyciny, a przede wszystkim  zwieńczenia ołtarzy różańcowych, 
k tóre stanow ią korony z paludam entum , podtrzym ywanym  przez putta. 
Paludam entu tych ołtarzy nie jest jednak  tak rozbudowane, jak w o łta­
rzach bernardyńskich.

O łtarze w  naw ie przy drugiej i trzeciej parze filarów, jak na razie, 
nie m ają analogii w kręgu lubelskiej snycerki późnobarokowej. Dostar­
cza ich jednak rzeźba figuralna. Rzeźba ołtarza św. Anny ma związki 
z rzeźbą paradyską. Pozostałe figury w yraźnie graw itują ku rzeźbie 
w kościele dom inikanów lubelskich. Chociaż są między obu zespołami 
zasadnicze różnice, to jednak rzeźby pobernardyńskie najw yższej klasy, 
o charakterystycznym  szerokim i ostrym  m odelunku szat, schematem 
układu i m iękkim m odelunkiem  ciała, doskonale się mieszczą w „w ar­
sztacie poiudniow o-lubelskim ", typowym  według J. Kowalczyka „dyna­
m icznym '' k ierunku późnobarokow ej plastyki Lubelszczyzny, pokrew ­
nym w dużej m ierze lwowskiej szkole rokokow ej80. W iększość rzeźb 
dom inikańskich reprezentu je  jednakże kierunek zwany przez I. M. Las­
kowską „klasycyzującym "81. Pobernardyńskie rzeźby na pewno nie 
mieszczą się w tym typie, ale za to są bliskie dziełom dominikańskim, 
w skazującym  cechy w spom nianego „dynamizmu". Szczególnie bliska 
dom inikańskim  jest rzeźba z ołtarza św. Tomasza oraz figura Biskupa 
z ołtarza św. W alentego, k tóra posiada ten sam co dom inikańskie rzeźby 
św. Grzegorza i św. H ieronim a kontrapostow y układ ciała, efektywną 
gestykulację i w yrazisty  m odelunek tw arzy pełnej ekspresji. Podobny,

79 J. K o w a l c z y k ,  K o ś c i o ł y  w  W o j s ł a w i c a c h  i K r a s n o b r o d z i e ,  (ręk op is autora),
W a rsza w a .

80 J. K o w  a 1 c z y  k , O ś r o d e k  r z e ź b ia r s k i  w  P u ła w a c h ,  s . 7.
81 I. M . L a s k o w s k a ,  R z e ź b a  f ig u r a ln a  o ł t a r z y  r o k o k o w y c h  w  k o ś c i e l e  OO.  

D o m i n i k a n ó w  w  L u b l in ie ,  „ R o czn ik i H u m a n isty cz n e " , t. 6: 1958, z. 4, s . 162.
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miękki m odelunek szat, o formach biegnących pionowo-skośnie, podkre­
ślających żywy ruch postaci i znam ienny szczegół — m otyw  podw iniętej 
u dołu szaty, jak gdyby pod działaniem  w iatru  lub gw ałtow nego skrętu  
postaci , pozwala wiązać om awiane dzieła.

Istnieje też analogia między figurą św. K atarzyny w ołtarzu św. Tekli 
a doskonałą rzeźbą św. Tekli z fasady kościoła w  Czerniejow ie. Obie 
znakomite rzeźby łączy w spólna elegancja  i w dzięk pozy i gestu, iden­
tyczny niemal układ rąk  i głow y oraz zbliżona typika tw arzy. Różnice 
w opracowaniu fałdów szat tłum aczy odm ienny rodzaj m ateriału; rzeźba 
św. Tekli z Czerniejew a jest rzeźbą w ykonaną w kamieniu.

Między zespołem pobernardyńskim  i dom inikańskim  istn ieje jeszcze 
jedno podobieństwo. Chociaż drobne, to jednak dość istotne dla w ysu­
nięcia, m etodą wprawdzie nieco ryzykow ną, przypuszczenia o autorstw ie 
dwóch ołtarzy przy trzeciej parze filarów (św. Tekli i św. W alentego). 
Postawę tej analogii stanowi rzeźba figuralna ambon dom inikańskich. 
Analogiczne aniołki w  ołtarzach bernardyńskich św. Tekli i św. W alen­
tego są uderzająco podobne do puttów  na am bonach. Aniołki ambon 
dominikańskich posiadają proporcje i kształty  m ałych dzieci o tłustych 
ciałkach z obwisłymi brzuszkami, okrągłe, pyzate buzie, cechuje je  ten 
sam charakterystyczny weryzm w w yrazie starczych tw arzy, o oczach 
z drążonymi źrenicami, co potęguje ich ekspresję. A nalogiczne cechy 
w ykryto w  puttach kordegardy pałacu C zartoryskich w W arszaw ie przy 
Krakowskim Przedmieściu nr 15 oraz w  identycznych puttach z bram y 
wjazdowej do pałacu w Puławach83. Putta z kordegardy  pałacu C zarto­
ryskich wiąże I. M. Laskowska z Sebastianem  Zeislem na podstaw ie cech 
form alnych oraz znalezionego dokum entu83. Drogą analogii pu tta  dom ini­
kańskie i pobernardyńskie z dużym praw dopodobieństw em  można w ią­
zać z wspomnianym mistrzem lub jego warsztatem .

Dzieła rzeźbiarskie i snycerka ołtarzow a kościoła pobernardyńskie­
go świadczą o  przenikaniu prądów  sztuki ogólnoeuropejskiej, podejm o­
wanych przez prow incjonalne ośrodki rzeźbiarskie pod w pływem  w y­
bitnych ośrodków artystycznych. Na Lubelszczyźnie do takich należały 
w pierwszym  rzędzie Puławy.

Zagadnienie autorstw a i problem  w arsztatów

Analiza struktur ołtarzow ych i plastyki figuralnej w  pobernardyń­
skim kościele ukazuje dużą niejednolitość poziomu artystycznego dzieł.

82 J. K o w a l c z y k ,  S e b a s t ia n  Z e i s e l  w  P u ł a w a c h  i j e g o  l u b e l s k i e  d z i e ła ,  „B iu ­
le ty n  H isto r ii S z tu k i”, 18 (1961) 3, s . 300.

83 I. M. L a s k o w s k a ,  D o m n i e m a n y  m i s t r z  o ł t a r z y  r ó ż a ń c o w y c h  w  k o ś c i e l e  
O O . D o m i n i k a n ó w  w  L u b l in ie ,  „ B iu le ty n  H is to r ii  S ztu k i"  t. 21: 1959, n r  2, s. 236.
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Fakt ten nasuw a przypuszczenie, iż w  pracy nad w ystrojem  rzeźbiarskim 
angażow ano kilka w arsztatów . Ponadto fakt długiego okresu czasu, 
w którym  zespół pow staw ał, świadczy, że m usiał tu  pracow ać nie jeden 
w arsztat i n ie  jeden twórca. Szczegółowa analiza artystycznych struktur 
ołtarzow ych, ornam entyki, a zwłaszcza rzeźby figuralnej potwierdza 
nasze przypuszczenie w  całej rozciągłości: w  kościele bernardyńskim  
działało przynajm niej pięć w arsztatów  rzeźbiarskich. Badania źródłowe 
i analiza porów naw cza pozw alają zacieśnić problem  do dwóch kręgów 
artystycznych; w  kilku natom iast dziełach prowadzą w prost do autora.

Jednym  z kręgów  artystycznych, w  którym  lubelscy bernardyni za­
m awiali swe ołtarze, było Opole Lubelskie. Na tem at dzisiejszych w ar­
sztatów  trudno coś bliższego powiedzieć poza samym faktem, stw ierdza­
jącym  istnienie ich, gdyż problem  opolskich w arsztatów  rzeźbiarskich 
nie został dotąd zbadany. N iew ątpliw ie najw ięcej na ten  tem at mogłyby 
powiedzieć ak ta  m etrykalne parafii w  Opolu Lub., k tóre wciąż jeszcze 
czekają na przebadanie wzorem  ksiąg włostkowskich, k tóre tyle światła 
rzuciły na puław ski ośrodek artystyczny w XVIII w.84. Sądząc jednak 
z sam ych dzieł (ołtarz św. Franciszka i Niepok. Pocz. NMP), opolski 
w arsztat rzeźbiarski był przeciętnym  prow incjonalnym  w arsztatem  sny­
cerskim , k tórego sytuacja mogła ulec popraw ie z chwilą przybycia do 
Opola Sebastiana Zeisła z Puław ok. r. 176985.

Pozostałe ołtarze pobernardyńskie wraz z amboną graw itują ku pu­
ławskim  w arsztatom  snycerskim . M ilczą na ten tem at skąpe źródła, ale 
cechy stylow e lubelskich dzieł pozw alają utrzym ać to przypuszczenie,

O środek rzeźbiarski w  Puławach, jak w ykazały wnikliwe badania 
archiw alne J. Kowalczyka i T. Jaroszew skiego, rozw inął się wspaniale 
w  latach 1730-1785 dzięki m agnackiej rezydencji Czartoryskich, którzy 
angażow ali czasowo, a także na stałe, liczne zastępy artystów 86. N iektó­
rzy osiedlali się tam na stałe, przyjm ując zamówienia od pobliskiego 
duchow ieństw a. Dzieła w yprodukow ane w ich w arsztatach, głównie 
snycerskie w ystro je  kościelne, rozchodziły się daleko od brzegów W isły, 
docierały W isłą do W arszaw y, a także poprzez Lublin na W ołyń 87.

Znane są trzy  w arsztaty  spośród pracujących wówczas w Puławach- 
rodziny Hoffmanów (Eliasza, H enryka i Tomasza), Jana Ferdynanda

84 Por. T. J a r o s z e w s k i ,  J. K o w a l c z y k , ,  A r t y ś c i  w  P u ła w a c h  (w  św ie- 
t l e  k s i ą g  m e t r y k a l n y c h  p a r a i i i  W l o s t o w i c e ) ,  „ B iu le ty n  H isto r ii Sztuk i" , t. 21: 1959, 
nr 2, s ,  213-221

85 Ib id em , s. 216. 86 Ib id em , s. 215.
87 J. K o w a l c z y k ,  S e b a s t ia n  Z e i s e l  w  P u ła w a c h  i j e g o  l u b e l s k i e  d z i e lą  z b a ­

d a ń  n a d  r z e ź b ą  L u b e l s z c z y z n y  w  X V l i i  w .) ,  „ B iu le ty n  H isto r ii S ztuk i" , t. 23: 1961
87 J. K o w a l c z y k ,  S e b a s t ia n  Z e i s e l  w  P u ła w a c h  i  j e g o  l u b e l s k i e  d z i e ła  (z b a ­

d a ń  n a d  r z e ź b ą  L u b e l s z c z y z n y  w  X V I I I  w .) ,  „ B iu le ty n  H isto r ii Sztuk i" , t. 23: 1961 ur 3, 
s. 300



RZE2BA O ŁTA RZO W A  W  KOŚCIELE S W . PA W ŁA  W  LUBLINIE 35

K argiera i Sebastiana Zeisla88. Pobernardyński ołtarz w ielki, dwa ołtarze 
przy pierwszej parze filarów i am bonę hipotetycznie można by  związać 
z osobą Jana Ferdynanda K argiera. Podstaw ę tej a trybucji stanow i ana­
logia wspom nianych dzieł z ołtarzem  głównym  i am boną bernardyń­
skiego kościoła w Paradyżu, k tóre J. Kowalczyk przekonyw ująco w iąże 
z Kargierem 89. Dzieła paradyskie, o k tórych wiadomo, że zostały w yko­
nane przez artystę  z Puław  przed r. 176390, m ogły w yjść jedynie z w ar­
sztatu K argiera, gdyż T. Hoffman i S. Zeisel nie w chodzą w  rachubę 
jako ew entualni tw órcy ołtarza i am bony paradyskiej. O łtarze Hoffmana 
z kościoła reform atów  w Kazimierzu zbyt różnią się w  swej strukturze 
architektonicznej i w  operow aniu ornam entem  od ołtarzy paradyskich91. 
Podobnie S. Zeisel, jako reprezentu jący  odm ienny styl, znacznie wyższy 
poziom artystyczny w rzeźbie figuralnej, nie może być b rany  pod uw agę 
jako autor tej grupy dzieł bernardyńskich. Pozostaje w ięc jedynie 
F. Kargier, k tórego można uznać drogą analogii z dziełami paradyskim i 
za tw órcę lubelskich ołtarzy architektonicznych w raz z ich rzeźbą oraz 
ambony. F .Kargier działał w Puław ach przynajm niej 40 la t92. O łtarz 
lubelski można by więc przyjąć za jedno z m łodzieńczych dzieł F. K ar­
giera. Jego w arsztat w  późniejszych latach przyozdobił ołtarz w  cztery 
posągi, z których rzeźba św. Dominika i św. Franciszka m ogły w yjść 
spod dłuta samego mistrza.

A utorstw o ambony jako dzieła w arsztatu  K argiera n ie u lega n a j­
mniejszej wątpliwości. Podstawę takiej atrybucji stanow i paradyska 
ambona będąca produktem  w arsztatu  K argiera, bliźniaczo podobna do 
am bony bernardyńskiej.

Ołtarze św. A nny i św. Jana K apistrana, bliżej nie zw iązane z żad­
nym spośród dzieł snycerki późnobarokow ej, zarów no ornam entyką jak 
również rzeźbą figuralną są pokrew ne puław skim  w arsztatom  rzeźbiar­
skim. Trudno je jednak bliżej określić. Rzeźba ołtarza św. A nny, u trzy ­
mana mniej w ięcej w  typie rzeźb ołtarza w ielkiego, różni się od dom nie­
m anych dzieł w arsztatu K argiera zarów no m odelunkiem , typ iką tw arzy 
jak i poziomem w ykonania tak, iż nie można w żaden sposób podtrzy­
mać tw ierdzenia o wspólnym  autorstw ie tych dzieł. Rzeźby Królów,

88 Ib id em , s. 300.
89 J. K o w a l c z y k ,  O ś r o d e k  r z e ź b ia r s k i  w  P u ła w a c h ,  s.  6.
99 P o d a ję  za J. K o w a lc z y k ie m ; d a ta  a m b o n y  p a r a d y sk ie j  j e s t  n a jz u p e łn ie j  p e w n a  

na p o d sta w ie  d o k u m en tu  o d n a le z io n e g o  p rzez  J. K o w a lc z y k a  w  A r c h iw u m  C z a r to r y s­
k ich  w  K ra k o w ie , sy g n . E w . X V II 2464, k . 189. W iz y ta c ja  k o n w e n tu  z d n ia  30 V
1763 r.: „In e c c le s ła  a e d if ic a tu m  e s t  a lta r a e  m a g n u m  cu m  su a  to ta li  stru c tu ra  m a g n i-
ficum . Et am bon a s im ilite r  ab  e o d e m  a r t ilic e  z P u ła w  a d v ec ta " . ( K o w a l c z y k ,  
op. c it., p rzy p is  21).

61 W . H  u s a r s k  i, K a z i m i e r z  D o ln y ,  W a r s z a w a  1953, s. 88.
62 K o w a l c z y k ,  op . cit., s . 8.
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w ybitnie je przew yższające poziomem artystycznego w ykonania, zdają 
się pochodzić z jeszcze innego, bliżej nie określonego warsztatu.

O łtarze św. Tekli i św. W alentego, w yróżniające się znakomitą rzeź­
bą i ornam entyką w ybitnej klasy, hipotetycznie można związać z puła­
wskim w arsztatem  S. Zeisla. Przemawia za tym wysoki poziom ich 
rzeźby figuralnej, jak  również szereg zbieżności z niektórym i rzeźbami 
dom inikańskimi, przypisyw anym i Zeislowi. Szczególnie uderzająca jest 
zbieżność w zastosow aniu zeislowskiej ornam entyki (charakterystyczne 
konsole, delikatne złocenie listw y na wzór boazerii pałacowych). W  krę­
gu Zeisla należałoby um ieścić dwa ostatn ie ołtarze (obecnie w  kaplicy 
św. Tekli), k tórych  ornam entyka mieści się w  typie zeislowskich form 
zdobniczych. Jednakże ołtarz św. Józefa w yraźnie zdradza w rzeźbie 
figuralnej naśladow nictw o finezyjnych form rokoka. Rzeźba tego o łta­
rza na pew no wyszła z innego w arsztatu  niż figura K ardynała i Biskupa.

Pobernardyński zespół ołtarzow o-rzeźbiarski stanowi przykład w ar­
sztatow ego system u produkcji rzeźbiarskiej. Obok dzieł przeciętnych 
zaw iera u tw ory  noszące piętno zdecydow anej indywidualności a rty sty ­
cznej u talentow anego rzeźbiarza, którym  według wszelkiego praw do­
podobieństw a był S. Zeisel.

Uwagi końcowe

Badania podjęte nad późnobarokowym  zespołem rzeźbiarskim  w ko­
ściele pobernardyńskim  w Lublinie ukazują bogactwo i różnorodność 
zagadnień związanych z problem em  rzeźbiarskiego w ystroju  wnętrza. 
Dzieje pow stania pobernardyńskiego zespołu ołtarzowo-rzeźbiarskiego 
dostarczają nowego przykładu system atycznej i konsekw entnie przepro­
w adzonej barokizacji w nętrza w  drugiej tercji XVIII w., pierwszej akcji 
tego typu  na teren ie  m iasta Lublina. Bogaty program  m konograficzny 
zespołu i jego w yraz ideow y rzucają św iatło nie ty lko  na religijną dzia­
łalność bernardynów  lubelskich, lecz także na klim at i kulturę duchową 
ludzi późnego baroku. Poziom artystyczny  pobernardyńskich dzieł pozy­
tyw nie świadczy o ich smaku artystycznym  i w ielkiej trosce nie tylko 
o szlachetny w yraz arch itek tu ry  kościoła, ale  także o w ystrój dopełnia­
jący piękn a św iątyni.

Przede w szystkim  jednak  przeprow adzone badania przysporzyły wia­
domości o artystycznej działalności w arsztatów  snycerskich na Lubel- 
szczyźnie, zwłaszcza kręgu puław skiego, którego w arsztaty  w  znacznej 
m ierze zapełniły w nętrza kościoła swymi w ytw oram i. Grupa rokowych 
rzeźb, hipotetycznie przypisana Zeislowi, w ydobyta z pozostałych rzeźb
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znacznie niższej klasy artystycznej, podnosi w ybitnie rangę artystyczną 
zespołu pobernardyńskiego.

Ambona i grupa ołtarzy architektonicznych pow iększają szczupłą 
dotąd listę zabytków związanych z osobą Jana Ferdynanda K argiera.

Jakkolw iek zespół rzeźbiarski w iele utracił w swym w yrazie sty lo­
wym w skutek znacznych przekształceń, w ielokrotnych przeróbek i uby t­
ków — w  świetle badań rekonstrukcyjnych  — okazuje się typowym  
dziełem późnobarokow ej snycerki kościelnej w ysokiej klasy. W  rzeźbie 
figuralnej, co raz jeszcze należy podkreślić, zespół pobernardyński po­
siada pozycje o w ybitnych w alorach artystycznych, z którym i może się 
równać tylko niew iele dziel z kręgu lubelskiej plastyki rokokowej.

L A T E -B A R O Q U E  A LT A R  SCULPTUR ES  
IN  THE PO ST -B E R N A R D IN E  C H U R C H  IN  LUBLIN  

UN D E R  THE IN V C A T IO N  OF ST. PA U L 'S  C O N V E R S IO N

S u m m ary

T h e sc u lp tu r e  se t  in  th e  p o st-B ern a rd in e  ch u rch  in  L ublin  r e p r e se n ts  a h ig h  le v e l  
of P o lish  la te -b a r o q u e  w o o d -c a r v in g . It is  a p r e c io u s  b u ild in g  s tru c tu re  in  th e  L ublin  
reg io n , b e c a u se  of its  o u ts ta n d in g  a r t is t ic  v a lu e s  and  in te r e s t in g  ic o n o g r a p h y  and  
ic o n o lo g y .

T he h is to r y  of th e  o r ig in  of a lta rs and sc u lp tu r e s  is  c o n n e c te d  w ith  in te n s iv e  
r esto r a tio n  w o rk s ca rried  ou t b y  a c o l le c t iv e  c o n v e n t  b o d y  in  th e  se c o n d  an d  th ird  
q u arter o f th e  18th c en tu ry , p a r t ic u la r ly  d u r in g  th e  a d m in is tr a t io n  of th e  ab b ot  
F ran cis K o ż le w sk i, w h o  w a s  p r o b a b ly  th e  a u th o r  of th e  ic o n o g r a p h ie  p rogram m e. 
T h o se  w e r e  fo u n d a tio n s  of w e a lth y  lo r d ly  and  n o b le  fa m ilie s  as w e l l  a s o f t o w n s ­
p e o p le . A fter  th e  a m u le m en t of th e  c o n v e n t , th e  in te r io r  o f th e  ch u tc h  w a s c o n ­
s id e r a b ly  tran sform ed  in  1889, n o t w ith o u t  d e tr im en t to  its  a r t is t ic  e x p r e s s io n . T he  
p r e se n t-d a y  lo c a t io n  of a ltars and sc u lp tu r e s  d iffers  b y  far  from  th e  o r ig in a l on e .

T h e rec o n s tr u c tio n  of th e  sc u lp tu r e  se t , m a d e  b y  th e  a u th o r  on  th e  b a sis  of 
tr a n sm iss io n s  a c c o r d in g  to  th e  b est  so u r c e s  an d  of t e c h n o lo g ic a l  r e s e a r c h e s , d ic ta ted  
b y  th e  n e c e s s ity  of ca rry in g  ou t a c o rre c t  a r t is t ic  and  ic o n o g r a p h ie  a n a ly s is , a l lo w s  
th e  fo llo w in g  sta tem e n t: th e  h ig h  a lta r  (d a tin g  b ack  to  1738) w a s  o r ig in a lly  in  th e  
m id d le  o f th e  p r e s b y te r y , c lo s e  to  th e  r o o d -sc r e e n  arch , c o v e r in g  up  th e  m o n a stic  
choir; the  a ltar w a s  fr e e -s ta n d in g , d o u b le -p la n n e d  adn  d e s ig n e i  in  c o m p lia n c e  w ith  
th e  la w s  o f  b aro q u e  c o u l is s e s  scen ery ,- th e  s id e -a lta r s  are  in  th e ir  o r ig in a l p la c e  in  
p rin c ip le , w h a t is  n o t th e  c a s e  of so m e  sc u lp tu r e s;  th e  to ta l  sc u lp tu r e  in te r io r  d ocora-  
t io n s  h a v e  p o ly c h r o m y , ty p ic a l  for th e  r o c o c o  a g e .

Ic o n o g r a p h y , th a t h as b e e n  d e te r m in e d  in  g r e a t part, e m p h a s iz e s  p r im a r ily  th e  
m a g n if ic e n c e  of th e  B ern a rd in e  m o n a st ic  o rd er  an d  p r e s e n ts  first of a ll  F ra n c isca n  
sa in ts;  9 f ig u r e s  of th e  25 sc u lp tu r e s  h a v e  th e  B e rn a rd in e  a ttire  (D uns S co t a m on g  
them ).

A s reg ard s art, th e  se t  is  an  e x a m p le  o f e a r ly  a p p lic a t io n  o f b a ro q u e  s t y le  for 
th e  in ter io r  in  th e  r e g io n  of L ub lin  an d  in  th e  to w n  it s e lf .  T h is  w a s  in te n t io n a l and  
d o n e  c o n s is te n t ly  a lm o st p e r fe c t ly . T h er e  are  tw o  ty p e s  o f a ltars: th e  a r c h ite c to n ic  
ty p e  and  th e  a te c to n ic a l  o n e . T h e y  are  c h a r a c te r is t ic  a ss u m p tio n s  fo r  la te -b a r o q u e
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(ro co co ) a r t is t ic  c o m p o s it io n s  o f th e  18th c e n tu r y  in  C en tra l E u ro p ea n  art, n o t d ep r i­
v e d  h o w e v e r  o f  c e r ta in  o r ig in a l fe a tu r e s . S p a c ia l an d  e m in e n tly  p e r s p e c t iv e  co m ­
p o s it io n  o f  a lta rs, ty p ic a l  for  la te -b a r o q u e  w e l lk n o w n  fo r  its  fo n d n e ss  o f th e a tr ic a ln e ss  
in  l itu r g y , h e ig h te n s  th e  r a n g e  o f  th e  se t . T h e  fig u r a i sc u lp tu r e  an d  th e  sp len d id  
o r n a m e n ta tio n  of St. T e k la  an d  St. V a le n t in e 's  a lta rs (d a tin g  b ack  to  1762) are n e v e r t ­
h e le s s  o f  c o n s id e r a b le  in te r e s t . T h e  f ig u r e s  o f sa in ts:  o f  th e  C ard in al, B ish op  and  
H o ly  W o m e n , w h o s e  b o d ie s  se e m  c o n su m e d  w ith  su p p r e s se d  ard ou r o f m y st ic a l  
rap tu re , fu l l  o f  s u b t le  ch a em , sh o w n  in  fu ll  b a ro q u e  c o n tra p p o sto , h a v e  a ll  th e  h u m a­
n is t ic  f e a tu r e s  o f b a r o q u e  art to  a h ig h  d e g r e e . T h is is  m o st c o n sp ic u o u s  in  th e
p o s tu r e , m o tio n  a n d  a n a to m y  ot th e  f ig u r e s  an d  in  th e  m a ste r ly  m o u ld in g  o i th e
ro b es . T h e  r e m a in in g  sc u lp tu r e s  are  o n  a d iffe r e n tia te d  le v e l  as art is  co n cern ed .

T h is v a r ie ty  s u g g e s t s  th a t s e v e r a l  w o r k sh o p s  w o r k e d  th is  se t . F iv e  o f them  h a v e  
b e e n  fo u n d  ou t, o w in g  to  a r c h iv a l r e s e a r c h e s  and  first o f a ll  to  th e  a n a ly s is  o f th e
sh a p e  an d  s ty le .  T h e  a r c h ite c to n ic  a lta rs an d  th e  p u lp it  (d a tin g  b a ck  to 1760) en rich
th e  ra th er  s c a n ty  l is t  o f w o r k s  o f th e  w e ll-k n o w n  w o o d -c a r v e r  from  P u ta w y  Joan  
F erd in a n d  K a rg ier . S t. T e k la  an d  St. V a le n t in e 's  a lta rs can  b e  a ttr ib u ted  h y p o th e t i­
c a l ly  to  S e b a s t ia n  Z e is e l  fro m  P u la w y .

T h e  p o st-B ern a rd in e  sc u lp tu r e  se t  is  a rem a rk a b le  e v id e n c e  o i r e lig io u s  and arti­
s t ic  c u ltu r e  c u lt iv a te d  in  o n e  o f th e  P o lish  m o n a st ic  c ir c le s  o f  th e  18th cen tu ry . T he  
ca rr ied  o u t r e s e a r c h e s  sh o w  th e  w e a lth  an d  v a r ie ty  o f  p ro b lem s co n n e c te d  w ith  
la te -b a r o q u e  in te r io r  d e c o r a t io n  of c h u rch es .


