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POMNIK KALLIMACHA

Brązowa płyta upamiętniająca miejsce wiecznego spoczynku Kallima- 
cłia w krakowskim kościele Dominikanów (ryc. 1—6) została wprawdzie opu-
blikowana już równo przed stu laty1, ale uwagę historyków sztuki zwróciła 
na siebie, na dobrą sprawę, dopiero lat temu sześćdziesiąt. Niestety, 
o pracy Mariana Sokołowskiego 0 nagrobkach średniowiecznych, a w szczegól-
ności o nagrobku Kallimacha wiemy tylko tyle, że ją autor przedstawił dnia 
28 marca 1895 na posiedzeniu Komisji Historii Sztuki Akademii Umiejętno-
ści2, do ogłoszenia jej drukiem nigdy bowiem nie doszło, a i rękopis nie jest 
znany. Wolno tylko przypuszczać, że Sokołowski w tej rozprawie uważał 
płytę Kallimachową za odlew Piotra Vischera wykonany podług płaskorzeźby 
Wita Stwosza, gdyż taką opinię wyraził w r. 1898 w artykule o malarstwie 
i rzeźbie na terenie ówczesnej Galicji3 oraz w pracy pt. Zagadkowy nagrobek 
katedry gnieźnieńskiej, Wit Stwosz i marmury naszych pomników XV 
i XVI wieku, ogłoszonej w r. 18994. W wypowiedzi swej na posiedzeniu 
Komisji Historii Sztuki z dnia 28 czerwca 1900, że płyta Kallimacha i sze-
reg jej współczesnych płyt brązowych są „bez wątpienia w głównych swych 
częściach wyłącznym dziełem Piotra Vischera Starszego44, pominął Soko-
łowski udział Stwosza5 zapewne dlatego, że jest tam mowa o naszych pły-
tach brązowych w ogóle, nie zaś specjalnie o płycie Kallimacha.

Do opinii Sokołowskiego przyłączył się Feliks Kopera6 podkreślając 
silnie i — przynajmniej gdy idzie o Polskę — zupełnie słusznie nowatorstwo 
w sposobie ujęcia postaci zmarłego jako „człowieka przy pracy, w otoczeniu

Niniejszy artykuł jest „głosem w dyskusji44 na Sesji Kallimacłiowskiej urządzonej w Krakowie przez 
Polską Akademię Nauk i Uniwersytet Jagielloński w dniu 27 lutego 1954.

1 A. Przeździecki i E. Rastawiecki, Wzory sztuki średniowiecznej, t. I, Warszawa — Paryż 1853 —1855, 
tabl. Cc (licha chromołitografia podług rysunku Ludwika Łepkowskiego, z objaśnieniem nie pomnika, lecz osoby 
Kallimacha).

2 „Spraw. Kom. Hist. Szt. AU44, t. VI, 1900, s. XIII.
3 Die ósterreichisch-ungarische Monarchie in Wort und Bild. Galizien, Wien 1898, s. 734, artykuł pt. 

Malerei und Plastik.
4 „Spraw. Kom. Hist. Szt. AU44, t. VI, s. 162. — Zeszyt II tomu VI „Sprawozdań44, w którym ogłoszona została 

ta rozprawa, ukazał się w r. 1899, druk całości tomu ukończono w r. 1900.
5 „Spraw. Kom. Hist. Szt. AU44, t. VII, 1906, s. CLII.
6 Pomniki Krakowa Maksymiliana i Stanisława Cer chów, t. I, Kraków — Warszawa 1904, tekst F. Kopery, 

S, 123 oraz F. Kopera, Wit Stwosz w Krakowie, „Rocznik Krakowski44, t. X, 1907, s, 105 — 106,
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1. Płyta nagrobna Kallimacha w kościele Dominikanów w Krakowie

tego wszystkiego, co wiązało się z jego codziennym życiem44. „Ten sposób 
pojmowania grobowca — pisze dalej Kopera — przypomina, aczkolwiek bez 
żadnego związku, owe greckie grobowce, gdzie osoby zmarłe przedstawiano, 
jak one żyły, w towarzystwie czy otoczeniu tego, co im było najbliższe. 
Obraz pojęty jest przy tym rodzajowo i jest historycznym dokumentem 
odtwarzającym nam mieszkanie i życie humanisty44. Kopera precyzuje, 
jaki był jego zdaniem udział Wita Stwosza i Piotra Vischera w powstaniu tego 
wspólnego ich dzieła: za dzieło Stwosza uważa samą postać Kallimacha 
oraz mniema, że Stwosz również „wykreślił perspektywę i w ogóle 
wnętrze pokoju44, Vischer natomiast „do ozdoby tego wnętrza użył goto-
wych ornamentacyjnych wzorów44, opartych o przestylizowane w sposób 
swoisty elementy włoskiej sztuki renesansowej. W konkluzji wiąże Kopera 
„pomysł i kompozycję44 ze Stwoszem, rolę zaś Vischera ogranicza do
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2. Płyta nagrobna Kallimacha, fragment

tego, że „upiększył on tylko dzieło w szczegółach44, i podkreśla „z naciskiem 
oryginalność utworu44 w następstwie tego, że Stwosz „pojął rzecz w duchu 
Odrodzenia44.

Równocześnie z Koperą zajął się płytą Kallimacha niemiecki historyk 
sztuki Berthold Daun w popularnonaukowych monografiach Vischera7 
i Stwosza8. W zasadzie opinia Dauna pokrywa się z opinią badaczy pol-
skich, i on bowiem przyjmuje, że Kallimachowe epitafium wykonał Piotr 
Vischer Starszy podług projektu Wita Stwosza, dodając od siebie ornamenty 
na bocznych listwach (ryc. 4—6) oraz na samej środkowej części z postacią 
humanisty w pracowni. Nowością jest u Dauna przesunięcie daty powsta-
nia tego dzieła na czas około r. 1506, więc dziesięć lat po śmierci Kallima-

7 B. Daun, P. Vischer und A. Krafft, Bielefeld und Leipzig 1905, s. 19 — 21.
8 B. Daun, Veit Stoss, Bielefeld und Leipzig 1906, s. 26 — 27.
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3. Płyta nagrobna Kallimacha, fragment

cha, a to ze względu na zaawansowany styl renesansowy motywów ornamen-
talnych. Do tej sprawy jeszcze powrócę. Poza tym nasunął się Daunowi 
domysł, czyby Stwosz nie mógł hyc uważany również za wykonawcę odlewu, 
skoro wiadomo, że tę technikę opanował. Opierając się jednak na przepi-
sach cechowych, które rozgraniczały kompetencje snycerzy i odlewników, 
jak i na fakcie, iż Stwosz jedynie za specjalnym pozwoleniem norymberskiej 
rady miejskiej jął się w r. 1514 odlewu figur zamówionych przez cesarza Maksy-
miliana, przyjmuje Daun, że wykonawcą płyty Kallimacha był Piotr Vischer.

Argumenty Dauna przeciw wykonaniu przez Stwosza i odlewu odrzucił 
Leonard Lepszy. W swej monografii pomnika Kallimacha doszedł on do 
wniosku, że Stwosz jest nie tylko projektodawcą całości, więc także obra-
mienia, ale również i wykonawcą odlewu9. Badacz ten bodaj że pierwszy 
pokusił się o związanie płyty Kallimacha z innymi tego rodzaju dziełami, 
dopatrując się analogii do znajdującej się w Damme we Flandrii płaskorzeźby 
z r. 1465. dłuta Vauthiersa van Ingehn, wyobrażającej poetę Jakuba van 
Merlant10. Analogia to dość ogólnikowa, nie uprawniająca do wyciągania

* L. Lepszy, Pomnik Kallimacha, „Rocznik Krakowski44, t. XX, 1926, s. 157 — 160.
10 Ibid., s. 153-154 i fig. 73.
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4. Płyta nagrobna Kallimacha, 
fragment
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5. Płyta nagrobna Kallimacha, 
fragment

stąd jakichś wniosków, o tyle jednak godna zanotowania, że bądź co bądź 
zabytek nasz przestał być dziełem odosobnionym. Powołując się na opinię 
Adama Chmielą uważa Lepszy dolną listwę płyty, zawierającą napis, za 
późniejszą, wzorowaną na pierwotnej, jakoby zniszczonej czy uszkodzonej 
w pożarze w r. 166811. Bezsporną zasługą Lepszego jest opublikowanie zagi-

11 Ibid., s. 136 i 151.
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6. Płyta nagrobna Kallimacha, fragment

nionej górnej części nagrobka podług nader starannego rysunku Jana Nepo-
mucena Danielskiego z r. 182912.

Na rok przed ukazaniem się rozprawy Lepszego wydał monografię Pio-
tra Yischera i jego warsztatu Simon Meller13. Zgodnie z wszystkimi innymi

12 Ibid., s. 151-152 i fig. 72.
13 S. Meller, Peter Vischer der Altere und seine Werkstatt, Leipzig 1925.

17Studia Renesansowe I
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badaczami odnosi on projekt środkowej części płyty Kallimacha z postacią 
humanisty na tle pracowni do Wita Stwosza, wykonanie jej zaś przypisuje — 
w ramach Yischerowskiego warsztatu — Hermanowi Yischerowi Młodszemu, 
synowi Piotra Starszego, datując je na czas około r. 150714. Meller stwier-
dza, że w ciągu pierwszych osiemnastu lat działalności Piotra Yischera w cha-
rakterze mistrza (1489—1506) można wskazać tylko dwa dzieła, w których 
obca ręka zaznaczyła się w sposób istotny: płytę biskupa Jana Rotha we 
Wrocławiu z r. 149615 i epitafium proboszczów Jana von Hirnheim i Albrechta 
von Rechberg w Ellwangen z tegoż prawdopodobnie roku16. Tłumaczy się 
to dłuższą nieobecnością w tym czasie Piotra Yischera w Norymberdze, 
prawdopodobnie pobytem jego w Magdeburgu17. Sytuacja zmienia się od 
r. 1506: mamy teraz nieprzerwany szereg płyt, które wprawdzie ponad 
wszelką wątpliwość wyszły z warsztatu Piotra Yischera, ale wykazują 
wyraźny współudział innej indywidualności. Płyty Yischerowskie zacho-
wując wysoki poziom techniczny i artystyczny nabierają cech zdecydowa-
nie eklektycznych. I tak w wawelskiej płycie Piotra Kmity (zm. w r. 1505) 
postać wojewody naśladuje postać św. Eustachego na prawym skrzydle 
Paumgartnerowskiego ołtarza Albrechta Diirera, podczas gdy chorągiew 
wojewody przejęto z lewego skrzydła tegoż ołtarza, ze św. Jerzym18. Zam-
knięcie górne jest połączeniem gotyckiego w gruncie rzeczy motywu trójliścia 
z wypełniającym go motywem wieńca laurowego, przejętym z włosko-rene- 
sansowego zasobu form, z którego również pochodzą walczące centaury 
w wycinkach ponad niszą19. W płycie Kallimacha mamy postać humanisty 
na tle pracowni podług projektu Stwosza, trójliść znany nam już z epitafium 
Kmity wypełniono tu wieńcem z liści i owoców, napis zaś zamiast stano-
wić otok, rodzaj bordiury, tworzy ośmiowierszową, italianizującą tablicę 
u dołu kompozycji. Boczne listwy, wypełnione bardzo pięknym ornamentem 
o motywach roślinnych i zwierzęcych (ryc. 4 — 6 są w gruncie rzeczy nieorgani-
cznym dodatkiem20. Do grupy o trójlistnym zamknięciu górnym należy rów-
nież piękna płyta Piotra Salomona (zm. w r. 1516), wykonana jeszcze za jego 
życia, a wmurowana w kościele Mariackim w Krakowie21, oraz grawerowana 
płyta Andrzeja Szamotulskiego (zm. w r. 1511) w Szamotułach z postacią 
upozowaną nie bez wpływu włoskiego22. Eklektyczny charakter wykazuje

14 Ibid., s. 130.
15 Ibid., s. 80 — 81 i 124 oraz fig. 38.
18 Ibid., s. 81 i 124.
17 Ibid., s. 80 i 124.
18 Por. Meller, op. cit., fig. 63 i F. Burger, H. Schmitz, I. Beth, Die deutsche Malerei vom ausgehenden 

Mittelalter bis zum Ende der Renaissance, t. I, „Handbuch der Kunstwissenschaft“, Berlin — Neubabelsberg 1918, 
fig. 58 i 60.

18 Meller, op. cit., s. 126 —130.
20 Ibid., s. 130.
21 Ibid., s. 130-132 i fig. 65.
22 Ibid., s. 132; por. J. Kohte, Eerzeichnis der Kunstdenkmdler der Provinz Posen, t. III, Berlin 1896, tabl. I,
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również dekoracja grobu kardynała Fryderyka Jagiellończyka (zm. w r. 1503) 
na Wawelu, składająca się z grawerowanej wierzchniej płyty, nawiązującej 
do tego rodzaju dzieł niderlandzkich, z reliefowej płyty przedniej, opatrzonej 
napisem świadczącym o ufundowaniu jej przez Zygmunta I, a zdradza-
jącej wpływ Diirera i poprzez niego weneckich Madonn w rodzaju Belli - 
niego, oraz dwóch płyt bocznych z aniołami, dostosowanych kompozycyj-
nie do wmontowanych w nie schodów23. Warto tu przypomnieć spostrze-
żenie ks. Tadeusza Kruszyńskiego, że postacie św. Wojciecha i św. Stani-
sława na górnej, poziomej płycie kardynała Fryderyka przejęte zostały 
wiernie z drzeworytu Diirera wyobrażającego św. Mikołaja i św. Erazma, 
wykonanego około r. 1508, co zarazem daje termin a quo powstania tej 
płyty i pozwala przyjąć, że data 1510 na dolnej pionowej płycie odnosi się 
nie tylko do niej samej, ale do całości24. W świetle stwierdzenia równoczes- 
ności wszystkich części nagrobka kardynała Fryderyka tym ostrzej rysuje 
się jego eklektyczny charakter, a przesunięcie daty jego powstania na rok 
1510 zdawałoby się czynić tym prawdopodobniejszym wykonanie płyty Kal- 
limachowej nie bezpośrednio po śmierci humanisty w r. 1496, lecz — zgodnie 
z twierdzeniem Mellera — około r. 1507.

Artysta, który spowodował taką zmianę stylu płyt Vischerowskich, to — 
zdaniem Mellera — późny gotycysta, który wprawdzie we Włoszech nie 
był i tamtejszego renesansu nie poznał, ale zahaczył o motywy renesansowe 
docierające na teren Norymbergi i o sztukę Diirera. Dopatruje się Meller 
w jego utworach młodzieńczej wrażliwości i chłonności oraz siły charakte-
rystyki. Wspomniane dzieła warsztatu Vischerowskiego przypadają na dzie-
sięciolecie od r. 1506 począwszy, więc na lata działalności Hermana Vischera 
Młodszego, który urodził się w r. 1486, lat 20 liczył w r. 1506, około którego 
zaczynają się pojawiać odmienne od poprzednich dzieła warsztatu jego 
ojca, a zmarł przedwcześnie w r. 1517, na 12 lat przed zgonem Piotra25. 
Hipoteza Mellera o udziale Hermana Vischera w powstaniu płyty Kallima- 
chowej dopiero około r. 1507 znalazła uznanie w niemieckiej historii sztuki, 
jak świadczy i propagandowe wydawnictwo okupacyjne z r. 194026.

Bliższe zbadanie sprawy nie pozwala jednak na podtrzymanie hipotezy 
Mellera. Istnieje mianowicie list czynnego w Krakowie i we Lwowie patry- 
cjusza florenckiego Oktawiana Gucciego de’ Calvani27 do utrzymującego 
stałą korespondencję z Kallimachem jego przyjaciela, florenckiego pla-

23 Meller, op. cit., s. 134 —138 i fig. 66 — 67.
24 T. Kruszyński, Dary kardynała Fryderyka Jagiellończyka i jego grobowiec, „Prace Kom. Hist. Szt. PAU“, 

t. VI, s. 11*, komunikat przedstawiony na posiedzeniu z dnia 21 stycznia 1932.
28 Meller, op. cit., s. 149 — 151.
26 G. Barthel, Krakau, Hauptstadt des deutschen Generalgouvernements Polen, 1940, s. 36, i fig. 7.
27 J. Garbacik, Kallimach jako dyplomata i polityk, „Rozprawy Wydziału Historyczno-Filozoficznego 

PAU“, seriali, t. XLVI, nr 4, s. 30, przypis 2 oraz s. 137; J. Ptaśnik, Kultura włoska wieków średnich 
w Polsce, Warszawa 1922. podaje, że Oktawian Gucci został pochowany — podobnie jak Kallimach — u kra-
kowskich Dominikanów,
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tonika Laktancjusza Thedaldiego28, zawierający opis ostatnich chwil naszego 
humanisty, wiadomości o jego testamencie, jego uroczystym pogrzebie oraz 
o nagrobku in bronzo eon la sua figura al naturale et chon uno epitaffio in 
prosa, quale sara qui di sotto questa letter a29 30. List wprawdzie nie jest dato-
wany, z całej jednak jego treści wynika, że był pisany wkrótce po śmierci 
Kallimacha. Zaznaczyć też należy, że tekst napisu, przytoczony na końcu 
listu, zgadza się niemal zupełnie dokładnie z napisem zachowanym na pły-
cie. Wynika stąd, że płytę wykonano wkrótce po śmierci Kallimacha. Ter-
min ad quern daje — na co nikt dotychczas nie zwrócił uwagi — tekst napisu 
na samej płycie: Kallimach jest tam nazwany divi olim Casimiri et Iohannis 
Alberti Polonie regum secretarius. Płyta zatem, wobec przeciwstawienia 
w napisie Janowi Olbrachtowi zmarłego (olim) Kazimierza Jagiellończyka, 
powstać musiała za życia Jana Olbrachta, a więc przed 17 czerwca 1501.

28 Garbaćik, op. cit., s. 161 (strony wymienione w indeksie przy haśle: Thedaldi Laktancjusz).
29 List ten znajduje się w Bibliotece Watykańskiej, Barb. Lat. 2031, fol. 108. W dalszym ciągu listu podano, 

że „sopra alia sepultura e una tavola dipinta eon la figura di Nostra Donna chol bambino imbracciato et chon 
la figura di Chalimacho al naturale in ginochoni con un epitaphio in versi in detta tavola, e quali epitaphi con- 
pose e fece quidam Bernardinus Galli da Zara, che in questo regno e stato circa otto anni“. Urywek z tego listu 
przytacza S. Ciampi, Bibliografia critica, I, Firenze 1834, s. 31 — 32. — Prof, dr Józef Garbacik zechce przyjąć 
serdeczne podziękowanie za zwrócenie mi uwagi na list Oktawiana Gucciego oraz za udzielenie mi odpisu tekstu 
dotyczącego płyty nagrobkowej i wiszącego nad nią obrazu.

30 S. Dettloff, U źródeł sztuki Wita Stosza, Warszawa 1935, s. 29 — 30 i fig. 22.

Zgodnie z zasadniczą swą tezą o pochodzeniu sztuki Wita Stwosza z połud-
niowych Niemiec stamtąd wywodzi ks. Szczęsny Dettloff środkową, Stwo- 
szowską część Kallimachowego epitafium. Powołując się na podobny, rodza-
jowy sposób ujęcia postaci Jakuba Schelewaertsa (zm. w r. 1483) na brą-
zowej płycie w katedrze w Bruges, na marmurowe epitafium Jerzego Altdor- 
fera (około r. 1495) dłuta Beierleina w Landshut (gdzie biskup ten przed-
stawiony jest jako modlący się na klęczniku we wnętrzu gotyckiego kościoła, 
w towarzystwie diakona), wreszcie na pomnik ingolstadzkiego profesora 
Jana Permettera (zm. w r. 1505), na którym tenże rzeźbiarz odtworzył 
go podczas wykładu wobec uczniów w ślad za drzeworytami z ostatniej 
ćwierci w. XV zwanymi Accipies czy Magister cum discipulis, i w nawiąza-
niu do nagrobków bolońskich profesorów z w. XIV oraz do pomnika A. G. 
Bentivoglia, dłuta Quercii z czasu około r. 1435 w S. Giacomo w Bolonii, 
wskazuje Dettloff „przede wszystkim na pracę rzeźbiarską z zasięgu sztuki 
południowo-niemieckiej dziwnie — jego zdaniem — bliską naszemu Kallima- 
chowi44, a mianowicie na epitafium ociemniałego organisty Konrada Pau- 
manna (zm. w r. 1473) w kościele Mariackim w Monachium. Zdaniem Dett- 
loffa „wygląda ten nagrobek jak bezpośredni, choć artystycznie jeszcze 
słaby poprzednik pomnika Kallimacha, naśladującego ujęcie monachijskiego 
nawet w pozycji postaci, ale bogatszego w szczegóły rodzajowe — nieko-
niecznie z korzyścią dla zwartości kompozycyjnej 4430.
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Wydaje mi się, że Dettloff dał się tu ponieść chęci dojrzenia wszędzie 
wpływów południowo-niemieckich na sztukę Stwosza, bo analogia słabego 
artystycznie pomniczka Konrada Paumanna do płyty Kallimacha ogra-
nicza się jedynie do tego, że oba te dzieła należą do tego samego 
rodzajowego typu nagrobków. W każdym razie pozytywnym wynikiem 
badań Dettloffa jest włączenie płyty Kallimacha w ramy typu. Ale Dettloff 
w wyszukiwaniu wpływów idzie dalej, sięga bowiem do Włoch. Zwraca 
mianowicie uwagę na znajdującą się w Darmstadzie miniaturę weroneńską 
z otoczenia Altichiera z czasu około r. 1370, wyobrażającą Petrarkę przy 
pracy w studio, „zadziwiająco bliską koncepcji Stwoszowskiej44. „Żywy 
kontakt zasięgu naddunajskiego i tyrolskiego ze sztuką włoską mógł — 
zdaniem Dettloffa — zaznajomić artystów tych krajów z podobnymi pomy-
słami nawet późnego trecenta, które w prostszej formie i bez akcesoriów 
szczegółowych przenosił w rzeźbę jeszcze Quercia, a również nieznany 
rzeźbiarz epitafium Paumanna44. W konkluzji wyraża Dettloff wątpliwość, 
czy „wobec zjawisk w rodzaju naszej 'miniatury weroneńskiej można tak, 
jak dotychczas, bez zastrzeżeń inicjatywę tej rodzajowości przesuwać na 
północ, wywodząc ją jedynie z Francji i Niderlandów”31.

31 Ibid., s. 31 i fig. 23.
32 K. Sinko-Popielowa, Kościół w Niepołomicach, „Rocznik Krakowski44, t. XXX, 1938, s. 83 — 84 

i fig. 21 — 27.
33 K. Estreicher, Grobowiec Władysława Jagiełły, „Rocznik Krakowski14, t. XXXIII, 1953, s. 37 — 38.
34 Z. Ameisenówna, Średniowieczne malarstwo ścienne w Krakowie, „Rocznik Krakowski44, t. XIX, 1923, 

s. 97-103, fig. 9-10.
35 Ibid., s. 103-108 i fig. 11.
36 Przeździecki i Rastawiecki, op. cit., t. I, tabl. H; A. Essenwein, Die mittelałterlichen Kunstdenkmale 

der Stadt Krakau, Leipzig 1869, s. 181 — 182; I. Polkowski, Skarbiec katedralny na Wawelu, Kraków 1882.

I bodaj że Dettloff co do tego ostatniego szczegółu ma rację, bo do sztuki 
naszej już w drugiej połowie w. XIV i w ciągu stulecia XV docierają ele-
menty włoskie. Pochodząca z czasu około r. 1370 polichromia zakrystii Kazi-
mierzowskiego kościoła w Niepołomicach wykazuje chyba bezpośredni udział 
malarza włoskiego — sjeneńskiego32 czy umbryjskiego; nagrobek Jagiełły 
na Wawelu z końca pierwszej ćwierci w. XV związał ostatnio Karol Estrei-
cher w sposób zupełnie przekonywający z otoczeniem Ghibertiego33; o sche-
mat Giottowski oparte jest piętnastowieczne malowidło ścienne w krużgan-
kach franciszkańskich w Krakowie, przedstawiające Stygmatyzację św. Fran-
ciszka34 ; tchnienie sztuki włoskiej stwierdzono też w Zwiastowaniu na ścia-
nie tychże krużganków35; niewątpliwie z Włoch przywiózł sobie piękną 
mitrę, zachowaną po dziś dzień w skarbcu katedry wawelskiej, biskup kra-
kowski Tomasz Strzempiński (1455—1460)36. Spośród dzieł o jakichś dzie-
sięć lat późniejszych od Kallimachowej płyty wymienić należy predellę 
ołtarza św. Stanisława w kaplicy Aniołów Stróżów w kościele Mariackim 
w Krakowie, gdzie pogrzeb krakowskiego męczennika skomponowany jest
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7. Ghirlandajo, Św. Hieronim w celi, fresk w Ognissanti 
we Florencji

zupełnie podobnie jak pogrzeby świętych we freskach Giotta i w kompo-
zycjach od niego pochodnych37. Docierały zatem do Polski, a szczególnie 
do Krakowa, obok zachodnich, idących z Niemiec, także impulsy idące 
z południa, z Włoch, już nawet przed wielkim najazdem włoskich artystów 
w czasach Zygmunta Starego. W tej atmosferze nawiązanie przez Stwosza 
przy komponowaniu płaskorzeźby z Kallimachem na tle pracowni do jakiejś 
kompozycji włoskiej nie byłoby czymś niemożliwym i odosobnionym, tylko 
że może nie trzeba sięgać aż do czternastowiecznej miniatury, skoro można 
wskazać dzieło znacznie późniejsze, zaledwie o niespełna dwadzieścia lat 
wyprzedzające płytę krakowską. Mam na myśli fresk Dominika Ghirlan-

37 J. Pagaczewski, Posąg srebrny św. Stanisława w kościele 00. Paulinów na Skałce w Krakowie, Kraków 
1927, s. 44 i fig. 21.
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daja z r. 1480 w kościele Ognissanti we Florencji (ryc. 7), przedstawiający 
św. Hieronima38. Tłumacza Pisma świętego na język łaciński wyobraził flo-
rencki artysta jako uczonego humanistę przy pracy w ciasnej izdebce zagra-
conej mnóstwem przedmiotów codziennego użytku, podobnie jak Stwosz 
Kallimacha. Jedno i drugie wnętrze, jako też poszczególne sprzęty, narzę-
dzia i przybory w interpretacji i Ghirlandaja, i Stwosza mogłyby posłużyć 
za ilustracje do historii kultury materialnej tego czasu, w którym te dzieła 
sztuki powstały. Podobnie zresztą dałoby się zużytkować zarówno szcze-
góły płaskorzeźb ołtarza* Mariackiego, jak i detale fresków Ghirlandaja 
w S. Maria Novella. I Ghirlandajo, i Stwosz w tych realistycznie odtworzo-
nych przedmiotach dali wierne, dokumentarne odbicie szczegółów z współ-
czesnego sobie życia codziennego. I tu — przy całej różnicy interpretacji — 
widać podobieństwo obu tych współczesnych sobie artystów.

38 O tym fresku wspomina w swej pracy o pomniku Kallimacha Lepszy (op. cit., s. 153), wymieniając kilka 
przykładów przedstawieni pracowni uczonego na tle postaci ojców Kościoła, wyklucza jednak możliwość nawią-
zania przez Stwosza do sztuki włoskiej. Zdaniem Lepszego Stwosz „pomimo renesansowych motywów pozostał 
człowiekiem średniowiecznym, a pod względem dojrzałej formy nie sprostał wielkim mistrzom florenckimz nie 
znał ich, a tym mniej naśladował. Jego muza wzrosła w zupełnie innym świecie pojęć, na tle innych, bo północ-
nych wpływów".

39 Garbacik, op. cit., s. 139, przypis 1.
40 T. Kruszyński, O pomniku Kallimacha w Krakowie, „Tygodnik Powszechny “, r. IX, 1953, nr 32 (438), s. 7.

Autor ma na myśli niezawodnie obraz w Oratorio degli Schiavoni (por. W. Hausenstein, Das Werk des Vittore
Carpaccio, Berlin und Leipzig 1925, tabl. 45), zaznaczyć jednak należy, że jest to podobieństwo bardzo ogólnikowe.

Nie mam zamiaru dowodzić, że Stwosz koniecznie inusiał znać — oczy-
wiście drogą pośrednią, np. poprzez jakiś rysunek będący w posiadaniu 
Kallimacha — właśnie fresk Ghirlandaja, bo brak danych do postawienia 
takiej tezy, w każdym jednak razie ze wszystkich możliwych nawiązanie 
przezeń do jakiegoś tego rodzaju dzieła sztuki włoskiej w. XV wydaje m 
się najbardziej prawdopodobne, zwłaszcza w świetle przytoczonych wyżej 
kontaktów z nią od drugiej połowy w. XIV począwszy. Zaznaczyć warto, 
że w ostatnich czasach wysunięto dwukrotnie tezę o zależności płyty z posta-
cią Kallimacha od sztuki włoskiej. Józef Garbacik zauważa, że „wnętrze 
[pracowni] przypomina żywo wnętrze domów weneckich z końca XV wieku44, 
i przypuszcza, że podkładem dla Stwosza przy komponowaniu płyty mógł 
być portret Kallimacha robiony we Włoszech w czasie jego tam pobytu 
w r. 1477 lub 1486, najprawdopodobniej przez Jana Belliniego, z którym 
nasz humanista utrzymywał bliższe stosunki. Zwraca Garbacik uwagę na 
portret młodego senatora w Museo Civico w Padwie i na szereg innych por-
tretów Belliniego w Uffiziach i Galerii Kapitolińskiej39 40 * *. Ks. Tadeuszowi 
Kruszyńskiemu „mimo woli przypomina się obraz o kilka lat późniejszy 
Vittoria Carpaccio w Wenecji, przedstawiający św. Hieronima w jego 
pracowni, ale utrzymany w czystym renesansie4440.

Na zakończenie kilka uwag ogólniejszej natury.
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Mimo że postać Kallimacha jest częścią pomnika nagrobnego, widzimy 
tu — co już parokrotnie wyżej podkreślono — uczonego nie zmarłego, ale 
żywego, przy pracy. W osiem do kilkunastu lat po płycie Kallimacha powstają 
na terenie Rzymu nagrobki dłuta Andrzeja Sansovina, jak biskupa Piotra 
da Vicenza w S. Maria in Araceli z r. 1504 oraz kardynałów Askaniusza Sfor-
zy (1505) i Hieronima Basso Rovere (1507—1509) w S. Maria del Popolo, 
gdzie ludzie, których uczczeniu i upamiętnieniu te dzieła służą, również przed-
stawieni są nie jako zmarli wystawieni na marach w czasie egzekwii, jak 
to było w średniowieczu i jeszcze w w. XV, lecz jako żywi, chwilowo tylko 
wypoczywający i drzemiący z głową podpartą ramieniem i z torsem dźwig-
niętym z pozycji leżącej. I jak Sansovinowskie posągi nagrobne, a w ślad 
za nimi nasze Padovanowskie, są wyrazem nowego, renesansowego stosunku 
do powabów życia doczesnego, przezwyciężeniem zapatrzonego w zaświaty 
średniowiecza, które jedyny cel istnienia człowieka i rozwiązanie zagadki 
bytu widziało w życiu pozagrobowym, tak afirmujące doczesność ujęcie 
postaci Kallimacha na jego nagrobku jest dowodem, że Stwoszowi nie były 
obce pewne tendencje nowożytne. Ale tylko pewne, a mianowicie dotyczące 
treści, bo jedynie pod tym względem płyta Kallimacha jest przejawem epoki 
nowej, tak jak jednym ze zwiastunów nowożytności na naszej ziemi był ten 
włoski humanista, spiskowiec przeciw papieżowi, wróg teologicznego, a zwo-
lennik materialistycznego poglądu na świat. Zjawiskiem nowożytnym jest 
płyta Kallimachowa przez swój świecki charakter, a także przez sam fakt 
wprowadzenia tych przelicznych, dokumentarnie odtworzonych akcesoriów, 
które przepełniają pracownię. Artysta występuje tu w roli odkrywcy świata 
otaczającego człowieka, podobnie jak ci malarze, którzy w swych obrazach 
zastąpili złote tło krajobrazem. Jednakże przy tych wszystkich innowa-
cjach dotyczących treści są w omawianym dziele wyraźne jeszcze przeżytki 
średniowiecza w formie: w wykreśleniu poszczególnych przedmiotów z róż-
nych punktów widzenia, w niezgodności perspektywy z rzeczywistością fizycz-
ną, więc w niedostatkach realistycznego sposobu jej ujęcia oraz w nie-
realistycznej stylizacji płaszcza humanisty, nie mającej w dodatku żadnego 
uzasadnienia poza formalistyczną dążnością do osiągnięcia dekoracyjnego 
efektu. Konserwatywna forma nie nadąża za postępową treścią. Zachodzi 
więc między treścią i formą ta sama sprzeczność, jaka występuje w ołtarzu 
Mariackim między realizmem głów, rąk i nóg, szczegółów kostiumologicznych 
i mnóstwa przedmiotów codziennego użytku oraz niewątpliwym zlaicyzo-
waniem niektórych epizodów ewangelicznych a niedostatkiem perspektywy 
i nierealistyczną, burzliwą stylizacją draperii, dociągniętą w tym wypadku 
do zahaczającego o ekspresjonizm patosu gestów i wyrazów twarzy. Sprzecz-
ność to zresztą nie dziwna u artysty działającego na przełomie dwóch 
wielkich epok — średniowiecznej i nowożytnej i w następstwie tego odzwier-
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ciedlającego tendencje jednej i drugiej. Nie zadawaj my więc gwałtu rze-
czywistości, lecz pogódźmy się z nią; nie zaliczajmy Stwosza per fas et nejas 
do Renesansu, lecz w oparciu o stan faktyczny poprzestańmy na stwierdze-
niu w jego twórczości postępowych elementów renesansowych i tradycyj-
nych gotyckich.

AdaM EoxitaK

1IAMHTHHK KAJIJIHMAXY

Oo U3rOTOBJienHOH M3 ÓpOH3bI MOTHJIbHOH riJIMTe, KOTOpafl B KOCTene JJOMHHMKaHUeB 
b KpauoBe yBeKOBeaMBaeT mcc to , rae ho ko htc h  octbhkh  noriiGniero ann 1 HOHÓpa 1496 r. 
Ohjimh iib  ByoHaKopcn, Ha3biBaeMoro KanaioiaxoM, rvMamicTa, iiojjBHBaBinerocH b  llonbuie 
b KaaecTBe HacTaBHiiKa cbinoBeti Kopojm Ka3MMMpa HreJiJionaMKa (1447—1492) m hojih th - 
necKoro coBeTimna ero npeeMHHKa, Hna OjibGpaxra (1492—1501)—Bbipameiibi b Haynnon 
jiMTepaiype nocjieaHHX inecTnaecHTH jict  hobojib ho  upoTUBoiiojioauibie mhchmh . H tbk , 
oaim iiccjieHOBaTCJin ycMaTpHBajiH b nett npoH3BeaeHHe Ileipa Bninepa Crapniero hjih  
TepMana Bimiepa Mnaaniero, c yaacTHeM Rut  a Ctbohi b  b KaaecTBe npoeKTairra cepeammoH 
aacni, iipeHCTaBJimomeH KajiJiMMaxa b ero ko miib tc , saHHToro HOBceaiieBiibiM TpyaoM; 
apyme canTaan, bto  eanHCTBCHiibiM aBTopoM Bceii iiji htb i a cjieaoBaTejibiio BMecre 
c oKaiiMJieHHeM h  jiktbc m , óbiji  Ctb oiii . Tlpeanojiomeiine (caejiaimoe Chmoh om  MennepoM), 
ht o  KOMHO3MIUIH oópaMnenHH aeno pyu FepMana Bninepa Mnaainero aornaecKn cbh 3bh o  
c nepeHBnmeHMeM aaTbi bos hh kh obc hh h iijihtm  npHÓJiH3MTejibiio Ha 1507 r., tbk  kbk  
TOJibKo c to to  BpeMemi TepMan HaannaeT paóoTarb b MacTepcKoii BninepoB. OanaKo 
iioaaepmainiio rniioTesbi Mejuiepa iipenHTCTByeT nensBecTiioe 3TOMy yaenoMy hmcbmo  
iipeóbiBaBinero b KpaKOBe n bo  JIbbobc  (pJiopeHTHiicKoro naTpMHHH OKraBiiana Tynan ae 
KajibBaini (Gucci dc Galvani) k  npnHTejno KajuiHMaxa, JlaKTaiiTHio Qeaanban (Thedaldi), 
coaepmamee oimcaime nocjieaHHX aacoB iiaiiiero ryManncTa, cBeaeiimi o ero saBemaiinw, 
o TopwecTBeHHOM iiorpeóeinui m o naarpoÓHOM naMHTiniKe ,,H3 6poii3bi c ero (pnrypoii 
b narypajibnyio Bejinaniiy m c naanncbio b upoae, Koropyio npiiBO/Ky b otom  iiMCbMe”. 
IIhcb mo  xot h h ne aariipoBano, no Bee H?e bcc m cboh m coaep/KanneM CBHaeTenbCTByeT 
o tom , hto  oh o  óbuio iiaiiHcano BCRope nocne CMepTM KajijniMaxa. IfuTHpoBaHHaa b HHCbMe 
naaiiHCb Ha naMHTHHKe iioh tm  coBepnieiiHO toh ho  coBiiaaaer c anHTacpHeii, KOTopaa 
yiiejiejia. CjieaoBaTejibHO Moninbuan njinra óbuia HsroTOBJiena HenocpeacTBeimo nocne 
CMepTH KajuiMMaxa, a BBHay npoTHBOiiocTaBJienHH b naanncn na neii yMepnieMy Kopoaio 
KaaiiMiipy HrennoHnHKy — KopojiH Hna OjibópaxTa, ona BeponTHO óbina H3roTOBJiena 
npn ?KH3iiH nocjieanero, cjieaoBaTejibiio ao 17 hioh h  1501 roaa.

llaoSpameiiHe KajiJiHMaxa na ero mothj ibiioh  iniirre 3a paóoToii b KaÓMHere bb ibo - 
anT Rcenaa U(eHCHbi JfeTJie(|) H3 iot kho h TepMannH, canTan iienocpeacTBeiiiibiM upoTOTH- 
hom  3Toro npoH3BeaeHHH — 3riHTa(j)Hio cjierioro opraimcTa Koiipaaa IlayMaima (yM. 
.1473) b Mioiixene. Xoth  Tpyauo b apTHCTHaecKii caaóoM naMHTHHKe IlayMaima 3aMe- 
TiiTb aTO-JiHÓo óojibHie aHaaornaecKoro iipnMepa maHpoBoii TpaKTOBKH ciomera, kb k  
ii b naMHTHHKe KamiKMaxa, to  oanano cjieayer caHTaTb no3HTHBiibiM aocTiimemieM 
BKJiioaeime hjih tbi  KajiJiHMaxa b paMKH ocoóoro THiia Tan me, kb k  h oópameime bhhmb - 
hhh  na naxoanniyiocH b JfapMnrraaTe BeponcKyio MMimanopy, ho  BpeMeim ok ojio  
1370 r., npeacTaBJiHiomyio Ilerpapny b CTyann, nopa3HTeabHo ónnsKOH Ctb oh iob ck oh  
KOHijenuMH c cepeauHHOH aacTH hji ht m KanjiMMaxa.

Studia Renesansowe I 18
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B 3aKJiioueime kc . ,H,eTjre(|) nojviepKHBaeT bosmot khoc tb  iicKaiimi HHMUMaTMBbi maii- 
pOBOii TpaKTOBKH CIO/KCTĆl TaKHW H B MTaJIbHHCKOM MCKyCCTBC.

UTajitHHCKne ajieMCHTbi iiponnKaiOT b nojibCKoe ncbyccTBO, nauimaii co BTopoii 
IIOJIOBHHbl XIV B. IIpHMepOM HBJIHCTCH IIOJIMXpOMHH pH3IIHHbI KOCTCJia B IIciIOJIOMMHaX, 
nocTpoeHHoii npH6jiH3HTejibHO b 1370 r., naarpoSiibiii iibmet hmk  Koponio Bjiajin- 
c.iaBy Hrejijio b KpaKOBCKOM coóope, npH0JiH3HTeJibH0 c 1420 r., CBH3aniibift co 
inKOJiOH FnOepTH. Pocnncb ctch  b rajinepeax MoiiacTbipH opueiia (JipaimwcKaHiieB b Kpa- 
KOBe, cpejjH KOTopoii KapTHiia CTHrMaTH3anHH cb . CDpanmicKa hbct bchh o yKasbiBacT na 
3aBHCHM0CTb ot  JJ^kho ttb , a Tam TpMHTHK cb . CTanncjiaBa b KocTCJie cb . Mapim B Kpa- 
KOBe, b KOTopoM cuena noxopoH oto fo  cbh tof o  ociioBana na cxeMe komho 3Hhhh  JJamoTTa 
b ero (|)pecKe noxopoii cb . OpaiimicKa. B to kom  oOcTanoBKe ycTaiioBjienne Ctbo iiio m — 
iipH KOMiioiioBice OapejibeiJia c KajiJiKMaxoM na (Jione pabouero KaOnneTa — anajiormi 
c KaKHM-nn6ynb iipoH3BeHeimeM Bpofte imp. (JipecKa JJ^omch hko  ritpjiHimaiio b ko ctcji c  
Ognissanti bo  QjiopeimHH, npeHCTaBJimouiero cb . HepoiiHMa b cTyjino, KameTca conep- 
111611110 BepOHTHbIM.

BonpocoM cneunajibHbix iiccjienoBaiimi Owjia Obi noiibiTKa upocjiejiMTb nym, no 
KOTOpbIM 3JieMCHTbI HTaJIbflHCKOrO KCKyCCTBa npoiIIIKaJIH K HaM.

KpaKOBCKaa Mornjibnan njnrra KanjiHMaxa, H3o6pa>KaiomaH ero hch bhm  bo  BpeMH pa- 
OoTbi, u BO3HBnrHyTbie cnycTH HecKonbKO jict  nanrpoOnbie naMHTiiMKii pe3na Aimpea Caii- 
coBMiia b  KOCTejie CaiiTa Mapna n’ Apauejm m Cairra Mapita nejib IIoii ojio  b Phmc , na ko to - 
pbix caiiOBHHKH KOCTena iipejjcTaBJieHbi ne kb k  yMepnme, Kaic oto  Obij io  b oObiuae b  cpemmx 
BeKax, a Kan miiBbie, BpeMeimo toji bko  nouMBaioiime h npeM.uiomne — oto  npoHBJieime 
iioBoro, cBOHCTBeimoro PeiieccaHcy, OTiiomeimH k  npejiecTMM mirom. iipoaBjieHne noOejtbi 
nan cpeaneBeKOBbeM, KOTopoe 3acMOTpejiocb b noTycTopoiiiiioio ?KH3Hb — oto  flOKaaarejib- 
CTBO IipiI3HaHHH H OftoOpeHIIH npeXOHHIHett JKK3HH. OftHaKO, C npyroif CTOpOHbl, C TOMKU 
3peHim (JiopMbi. MOTHjibHaa ruiMTa KajnniMaxa c HenpaimjibiioH nepcneKTHBOii, c ne pea.iin- 
cTH’iecKH CTMJin3MpoBaHHbiM njianjOM ryMaiiMCTa, eme chjibh o  cBM3aiia co cpemieBeKOBbiMii 
TpaanunnMii. 3to  iipoTHBopeHHe, naOjiioflaeMoe tok hw  n b amrape cb . Mapnn Bnra CTBonia, 
neynnBUTejibHO y xyaojKHMKa, KOTopwii naxojjnjicH iia pacnyTbn «Byx bcjihk hx  aiiox — 
CpenneBeKOBbH n Bospom^cnim.

Adam Bochnak

LE MONUMENT DE CALL1MAQUE

Une dalle de bronze a 1’eglise des Dominicains a Cracovie indique le tombeau de Philippe 
Buonacorsi, surnomme Callimaque, venu en Pologne pour instruire les fils de Casimir Jagel- 
lon (1447—1492), conseiller politique de son successeur Jean Albert (1492 —1501). Philippe 
Buonacorsi mourut le ler novembre 1496. La dalle en question donna occasion aux controverses 
assez vives dans la litterature scientifique depuis quelque soixante ans. On se plut a y recon- 
naitre le ciseau de Pierre Vischer Paine, de Hermann Vischer le jeune avec le concours de Wit 
Stwosz qui aurait ete 1’auteur de la partie centrale representant Callimaque dans sa chambre, 
occupe de son travail quotidien. Les autres critiques attribuaient a Stwosz 1’ensemble de la 
composition avec encadrement et coulage. Si 1’on attribue a Hermann Vischer le jeune (comme 
le veut Simon Meller) la composition de Fencadrement, il faut avancer la date de 1’oeuvre a 1507 
environ, moment ou Hermann entre dans 1’atelier des Vischer. Il y a pourtant un document 
(inconnu par 1’auteur allemand) qui refute cette these. C’est notamment la lettre du patricien 
florentin Octavien Gucci de’ Calvani que ses affaires avaient conduit a Cracovie et a Leopol.
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La lettre en question ecrite a 1’ami de Callimaque Lactance Thedaldi decrit les derniers 
moments de la vie de notre humanistę, contient une notice sur son testament, la description 
de ses funerailles solennelles et de son tombeau in bronzo eon la sua figura al naturale et chon 
uno epitaffio in prosa, quale sara qui di sotto questa lettera. La lettre est sans dato, il en resulte 
pourtant qu’ellc a ete envoyee bientót apres le deces de Callimaque. L’inscription citee dans la 
lettre est presque identique avec l’inscription conservee sur la dalle. La dalle fut done executee 
bientót apres la mort de Callimaque; vu que l’inscription oppose le defunt (olim) roi Casimir 
Jagellon au vivant roi Jean Albert, elle dut etre erigee encore de son vivant, e’est-a-dire 
avant le 17 juin 1501.

Le professeur Szczęsny Dettloff en analysant la composition qui represente sur la dalle 
mortuaire Callimaque vivant dans son cabinet, compare 1’ensemble avec 1’epitaphe de 1’aveu- 
gle organistę Konrad Paumann (j* 1473) de Munich en y voyant le prototype direct de notre 
dalle (influence de 1’Allemagne meridionale). Il est difficile de voir dans une composition aussi 
faible du point de vue artistique que le monument nomme un modele, plutót qu’un traitement 
analogue du sujet, il faut pourtant reconnaitre comme juste d’avoir fait entrer la dalle de Cal-
limaque dans les cadres d’un type de production de ce genre. Le meme critique a attire notre 
attention sur une miniature de Verone de 1370, actuellement conservee a Darmstadt qui, pre-
sentant Petrarque dans son cabinet de travail, porte des analogies frappantes avec la compo-
sition de Stwosz dans la partie centrale de la dalle analysee. Le professeur Dettloff souligne dans 
sa conclusion la possibilite des sources italiennes pour ce genre de composition.

Les elements italiens penetrent dans 1’art polonais depuis la seconde moitie du XIVC sieclc. 
Citons comme exemples affirmant cette these la polychromie de la sacristic a Niepołomice 
provenant de 1370 environ, le tombeau du roi Ladislas Jagiełło dans la cathedrale de Cracovie 
(vers 1420) presentant des analogies a 1’ecole de Ghiberti, des peintures murales au con-
vent des Franciscains a Cracovie. Parmi ces derniers la Stygmatisation de St. Franęois a subi une 
forte influence de Giotto. La scene de funerailles du tryptique de St. Stanislas dans 1’eglise Notre- 
Dame a Cracovie repete la composition d’une fresque de Giotto (1’Enterrement de St. Franęois). 
Cette atmosphere rend tres vraisemblable 1’hypothese qui rapproche la composition du bas-relief 
avec Callimaque cree par Stwosz de telles oeuvres que le fresque de Dominique Ghirlandaio 
a 1’eglise Ognissanti de Florence (St. Jerome au travail). Une question nouvelle se pose, a savoir 
par quelles voies ces elements italiens nous fussent parvenus.

Notre dalle representant Callimaque vivant au travail et les tombeaux executes quelques 
annees plus tard par Andre Sansovino a S. Maria in Araceli et a S. Maria del Popolo a Rome, 
oil les dignitaires ecclesiastiques sont represents vivant endormis en posture de repos, e’est 
1’expression de la vie nouvelle, de la nouvelle attitude en face des beautes de ce monde, e’est 
la victoire sur le moyen age visant 1’au-dela, e’est la preuve qui affirme la valeur du monde reel.

Au point de vue de la forme la dalle de Callimaque ou la perspective deforme la nature, ou 
divers objets sont traces de divers points de vue, ou le manteau de 1’humaniste est stylise d’une 
maniere loin d’etre realistę porte encore un caractere tres medieval. Cette contradiction frap- 
pante aussi dans le retable de Notre-Dame, oeuvre de Wit Stwosz, est toute naturelle chez un arti-
ste place au Carrefour de deux grandes epoques.




