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Biaty marmur to najwazniejszy i najbardziej poza-
dany materiat rzezbiarski w XIX stuleciu. Preferowanie
tego kamienia, jak i jego semantyka w ,wieku hi-
storii” zrodzily si¢ ze znacznie starszej tradycji. Juz
w starozytno$ci uwazano go za jeden z najszlachet-
niejszych materialéw rzezby, szczegélnie ceniac ten
zdatny do wykonywania figur, zwany ,statuario™. To
whasnie on stat si¢ surowcem, z ktérego w wigkszosci
wykuto odkrywane w nowozytnosci figury greckich
i rzymskich bogéw?. W sztuce nowozytnej ceniono
zwlaszcza marmur z Carrary. Pisat o nim juz Giorgio
Vasari: ,w gérach Carrary koto Karfaniany, blisko gér
Luni wydobywa si¢ rézne rodzaje marmuréw. [...]
przede wszystkim gatunek marmuréw najbielszych
o mlecznym tonie, tatwych w obrébce i doskonatych
do rzezbienia figur™. To ten marmur stal si¢ mate-
rig dla najstynniejszych przedstawien sztuki religijnej
renesansu i baroku, obrabiany przez dtuta Michata
Aniofa i Giana Lorenza Berniniego®.

Swa prawdziwg apoteoz¢ bialy marmur zawdzie-
cza ojcu historii sztuki, Johannowi Joachimowi
Winckelmannowi, dla ktérego stal si¢ on synonimem
uniwersalnego pickna antycznej rzezby’. Wedle auto-

' T.J. Zuchowski, Poskromienie materii. Michat Aniot, Bernini,
Canova, Poznan 2011, s. 13-29.

2 W epoce nowozytnej odkrywano gtéwnie rzezby marmu-
rowe, figury wykonane z brazu zostaly w wigkszosci odkryte poz-
niej. C.C. Mattusch, In Search of the Greek Bronze Original, ,Memoirs
of the American Academy in Rome. Supplementary Volumes” 1, 2002,
5. 99-115. JSTOR, wwwjstor.org/stable/4238448. [dostep 10.12.2020].

3 @G. Vasari, Zywoty najstawniejszych malarzy, rsezbiarzy
i architektow, thum. K. Estreicher, t. 1, Warszawa—Krakéw 1980,
s. 98. Zob. tez: K. Mikocka-Rachubowa, Marmur w rzezbie epo-
ki ,,Grand Tour”, w: Materiaf rzezby. Migdzy technikq a semantykq,
/Material of Sculpture. Between technics and semantics, red.
A. Lipiniska, Wroctaw 2009, s. 489-503.

4 Zuchowski 2011, jak przyp. 1, s. 53-213.

5 Zob. M. Wagner, Reinbeit und Gefiibrdung. Weifler Marmor
als dsthetische und ethnische Norm, w: Materiat rzezby 2009, jak przyp.
3, 5. 232-234. ].]. Winckelmann wielokrotnie analizowal pigkno
biatego marmuru, szczegélnie cenigc marmur paryjski. Podkreslat
tez, iz doskonata rzezba antyczna nie ma polichromii. Opisujac posag
Diany z pozostaloscia kolorowej polichromii, wskazywal, ze jest ona
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In the 19% century white marble was the most im-
portant and desirable sculptural material. The prefer-
ence for this stone as well as its semantics in the “age
of history” came from a much older tradition. Already
in antiquity, it was considered one of the finest mate-
rials for sculpture, with the kind suitable for making
figures, called “statuario”, being particularly prized'.
This was the material used to carve most of the stat-
ues of Greek and Roman gods discovered in mod-
ern times®. Carrara marble was particularly valued in
early modern art. Already Giorgio Vasari wrote about
it: “in the mountains of Carrara in the Carfagnana,
near to the heights of Luni, there are many varieties
of marble... The most abundant kind is pure white
and milky in tone; it is easy to work and quite perfect
for carving into figures.”™. It is this marble that be-
came the material for the most famous religious rep-
resentations of Renaissance and Baroque art, carved
by Michelangelo and Gian Lorenzo Bernini *.

White marble was given its true apotheosis by the
father of art history, Johann Joachim Winckelmann,
for whom it became synonymous with the universal
beauty of ancient sculpture’. According to the author

U T.J. Zuchowski, Poskromienie materii. Michat Aniol, Bernini,
Canova [Taming the Matter. Michelangelo, Bernini, Canova], Poznari
2011, pp. 13-29.

2 In the early modern era it was mainly marble sculptures
that were discovered, bronze statues were generally discovered later.
C.C. Mattusch, In Search of the Greek Bronze Original, “Memoirs of the
American Academy in Rome. Supplementary Volumes™ 1, 2002, pp. 99—
115. JSTOR, www.jstor.org/stable/4238448. [access date 10.12.2020].

3 G. Vasari, Vasari on Technique, transl. L. S. Maclehose, New
York 1907, p. 45. [Translator’s note: in the original text G. Vasari,
Zywoty najstawniejszych malarzy, rzezbiarzy i architektéw, transl.
K. Estreicher, vol. 1, Warszawa—Krakéw 1980, p. 98.] Cf. also
K. Mikocka-Rachubowa, Marmur w rzezbie epoki “Grand Tour”
[Marble in the Sculpture of the “Grand Tour” Era], in: Materiat rzezby
Miedzy technikg a semantykq, / Material of Sculpture. Between Technics
and Semantics, ed. A. Lipiriska, Wroctaw 2009, pp. 489-503.

4 Zuchowski 2011, as in footnote 1, pp. 53-213.

> Cf. M. Wagner, Reinheit und Gefihrdung. WeifSer Marmor
als dsthetische und ethnische Norm, in: Materiaf rzezby 2009, as in
footnote 3, pp. 232-234. J.J. Winckelmann frequently analysed the
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of The History of Ancient Art, the ancient gods could
fully display their beauty only in white marble be-
cause, as he wrote, “colour assists beauty; generally it
heightens beauty and its forms, but it does not con-
stitute it... As white is the colour which reflects the
greatest number of rays of light... a beautiful body
will, accordingly, be the more beautiful the whiter it
is”®. Winckelmann’s readers, followers of his aesthetics
and enthusiasts of ancient statues, unable to purchase
original antique sculptures due to legal or financial
constraints, ordered copies of them, among which
those made in Carrara marble were among the most
sought after’. White marble thus became the mate-
rial identified with the beauty of sculpture, which,
together with the statues made from it, created the
canon of classical art.

The recognition of marble as the noblest of ma-
terials also found resonance in Polish thought on art
and sculptural practice not only in the 18" century,
but also in the following one. This study will actempt
to show the semantics of marble in Polish sculpture in
the long nineteenth century, especially in its second
half. Starting from the presentation of the role and
significance of marble in the classical sculptural the-
ory and practice, it will be shown how it was used in
the sculpture of the later period, when this coherent
theory disintegrated, and instead of art harmoniously
combining matter and ideas, a postulate of art liber-
ated from matter and sensuality would be formulat-
ed, showing the world according to the “spirit”. The
ground for this analysis will be sacred sculpture, the
fullest embodiment of “spiritual art”. For Polish and
other sculptors, the unquestionable centre of sacred
art was Italy, especially Rome, which is why this arti-
cle will focus on Polish artists who travelled to Italy.
The question arises how the antinomy of the ideal-
istic concept of art and its material embodiment in
the raw material that was traditionally considered to
be the most perfect, that is marble , was reflected in
their theoretical statements and practical realisations.

The connection between white marble and Greek
sculpture was emphasised by Jézef Kremer, following
the masters of art history. In his treatise Ancient Greece
and Its Art, Especially Sculpture (1866-1867), he re-
peatedly mentioned marble as the most important

beauty of white marble, particularly valuing Parian marble. He also
stressed that perfect antique sculpture had no polychromy. Describing
a statue of Diana with remnants of coloured polychromy, he indi-
cated that it was reminiscent of an “archaic style”. ].J. Winckelmann,
The History of Ancient Art, transl. G.H. Lodge, vol. 2, Boston 1880,
p. 55 [Translator’s note: in the original text Dzicje sztuki starozytnej,
transl. T. Zatorski, Krakéw 2012, p. 229].

¢ Winckelmann 1880, vol. 1, as in footnote 5, p. 308 [in the
original text p. 143].

7 Cf. E Haskell, N. Penny, Taste and the Antique. The Lure of
Classical Sculpture 1500—1900, New Haven, London 1998, pp. 1-31.

ra Dziejow sztuki starozytnej antyczni bogowie mogli
w pelni ukaza¢ swe pickno jedynie w biatym mar-
murze, poniewaz, jak pisal, ,barwa ma swéj wktad
w pickno, ale sama pigknem nie jest, lecz podnosi je
[...] na wyzszy poziom. Poniewaz barwa biata jest ta,
ktéra odbija najwigcej promieni $wiatta [...] pigk-
ne cialo tym bedzie pigkniejsze im bedzie bielsze™.
Czytelnicy Winckelmanna, wyznawcy jego estetyki
i mitosnicy starozytnych statui, nie mogac naby¢ ory-
ginalnych antycznych rzezb z powodéw ograniczen
prawnych badz finansowych, zamawiali ich kopie,
wsrdd ktorych te wykonane w marmurze kararyjskim
nalezaly do najbardziej pozadanych’. Bialy marmur
stat si¢ zatem materiatlem utozsamianym z picknem
rzezby, ktéry wraz z wykonanymi z niego posagami
stworzyt kanon sztuki klasycznej.

Uznanie marmuru za najszlachetniejszy z mate-
riatéw znalazlo tez oddzwick w polskiej mysli o sztuce
i praktyce rzezbiarskiej nie tylko w XVIII wieku, ale
i w nastgpnym stuleciu.

W studium tym podjgta zostanie préba ukaza-
nia semantyki marmuru w polskiej rzezbie w dtu-
gim wieku XIX, zwlaszcza w jego drugiej potowie.
Wychodzac od prezentacji roli i znaczenia marmuru
w klasycystycznej teorii i praktyce rzezbiarskiej, poka-
zane zostanie jego zastosowanie w skulpturze okresu
péiniejszego, gdy ta spdjna teoria ulega rozpadowi,
a zamiast sztuki harmonijnie taczacej materie i idee
sformulowany zostanie postulat sztuki wyzwolonej
z materii i zmystowosci, ukazujacej $wiat wedle ,, du-
cha”. Polem dla dokonania tej analizy bedzie rzezba
sakralna, najpetniejsze wcielenie ,sztuki duchowe;j”.
Dla rzezbiarzy polskich, i nie tylko, niekwestionowa-
nym centrum sztuki sakralnej byty Wtochy, zwtasz-
cza Rzym, dlatego tez uwaga w niniejszym artykule
skupiona zostanie na tworcach rodem z Polski, kt4-
rzy udali si¢ wlasnie do Irtalii. Rodzi si¢ pytanie, jak
w ich wypowiedziach teoretycznych i praktycznych
realizacjach znalazta odzwierciedlenie antynomia ide-
alistycznej koncepcji sztuki i jej materialne uciele-
$nienie w surowcu, ktéry uznany byt w tradycji za
najbardziej doskonaly — marmurze?

Zwiazek bialego marmuru z grecka rzezba, za
klasykami historii sztuki, podkreslat J6zef Kremer.
W rozprawie Grecja starozytna i jej sztuka, zwlaszcza
rzezba (1866-1867) wielokrotnie wymienial mar-
mur wlasnie jako najwazniejszy materiat skulptury®.

reminiscencjg ,,archaicznego stylu”. J.J. Winckelmann, Dzieje sztuki
starozytnej, ttum. T. Zatorski, Krakéw 2012, s. 229.

¢ Winckelmann 2012, jak przyp. 5, s. 143.

7 Por. E Haskell, N. Penny, Taste and the Antique. The Lure of
Classical Sculpture 15001900, New Haven, London 1998, s. 1-31.

8 J. Kremer, Gregja starozytna i jej sztuka, zwlaszcza rzezba, w:
idem, Dziela, t. 12: Pisma pomniejsze, oprac. H. Struve, Warszawa 1879,
5. 91-272. Jest to wyklad wygloszony w latach 1866-1867 w Szkole Sztuk
Pigknych w Krakowie, wydany pierwszy raz w Poznaniu w 1868 roku.
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Twierdzil, ze ,,Grekéw nigdy nie kusita barbarzyniska
che¢é udawania natury przez malowanie farbami dziet
rzezbiarskich™. Wyrazat tez przekonanie:

Zrozumiejmy tedy, ze gdy juz $piz w takiem byt
powazanin u Grekdw, coz to dopiero marmur a biaty!
Bedgcy tak szlachetng a szczesng, tak misterng a czuly
osnowq dla dziet szruki. Opatrzny duch dziejow ludz-
kich przeznaczajgc Grekow na lud-artyste praygotowat
im na ich ojczystej zagrodzie przepyszne marmury,
z ktorych mistrze helleriscy mieli wywolaé zaklete
w nich postaci olimpijskich bogéw [podkr. autor] .

Bialy marmur by} zatem materialem adekwat-
nym dla ukazywania pi¢ckna idealnych antycznych bo-
géw. Ten klasycystyczny sad Kremer wzbogacit jednak
o mysl nowa — oto helleriscy mistrzowie mieli ,wy-
wota¢ zaklete” w tym materiale pickno. Ideg rzezby
i jej materiatu jako materii, w ktdrej zyje pickno, cy-
towany autor rozwinat w innym miejscu. Pisat:

Posqg caty, jego czesci, organa rozwinigte zwiastujg
dusz¢ i swobode, przeniknigte sq duchem, duch w nich
jest jakby dotykalny — caly posqg jest przezroczem,
duchowym widziadlem, cata powierzchnia posqgu,
nawet szata jest weielonym duchem [podkr. autor]".

W tej interpretacji materia posagu nie jest jedy-
nie doskonatym, lecz martwym surowcem, staje si¢
kamieniem ozywionym. Cho¢ tradycja ,,zywych po-
sagéw” ma dlugg histori¢ w kulturze europejskiej, to
idea posagu jako bytu obdarzonego duchem zyskata
szeroka recepcj¢ dopiero w romantycznej teorii sztu-
ki'?. Najpelniejszy wyraz znalazta w filozofii Wilhelma
Friedricha Hegla, ktéry uznajac duchowy charakter
za wyrdznik wszelkiej wytworczodci artystycznej, oce-
nit rzezbe jako najbardziej duchowa ze sztuk. Pisat:
»W rzezbie spetnia si¢ w ogélnosci ten cud, iz duch
weiela si¢ w czynnik czysto materialny i zewnetrzno$é
t¢ w ten spos6b ksztattuje, iz sam staje si¢ w niej dla
siebie obecny i rozpoznaje w niej posta¢ adekwatna
swemu wlasnemu wnetrzu”'?. Charakter duchowy
wedle Hegla miat tez i sam material, w ktérym kuto
posag. Takim ,.zywym” surowcem byt dla niego mar-
mur'®. Uwazal, ze najlepiej nadawat si¢ na tworzywo
sztuki duchowej i, co oczywiste, religijnej, najpetniej
odpowiadajacej transcendentnemu powolaniu wsze-

®  Ibidem, s. 236.

10 Tbidem, s. 226.

1 Tbidem, s. 170.

2 A. Melbechowska-Luty, ,,Posqg jest przezroczem, ducho-
wym widzgiadtem”. Kilka przypomnieri o mitach i magii skulptury,
»Konteksty” LIX, 2005, nr 4, 97-108.

3 G.W. Hegel, Wyktady o estetyce, ttum. J. Grabowski,
A. Landman, t. 2, Warszawa 1955, s. 457.

14 Wagner 2009, jak przyp. 5, s. 235-237.
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material for sculpture®. He claimed that “the Greeks
were never tempted by the barbaric desire to imitate
nature by colouring sculptural works with paint™.

He also expressed the following belief:

Let us understand, then, that while bronze was held
in such high esteem by the Greeks, what about white
marble! Being so noble and fortunate, so intricate and
sensitive a warp for works of art. The providential spirit
of human history, predestining the Greeks to be a nation
of artists, prepared for them, in their homeland, exqui-
site marbles, from which the Hellenic masters were
to evoke the figures of the Olympian gods ensconced

in them. [emphasis original] ™.

White marble was thus an adequate material
for depicting the beauty of the ideal ancient gods.
However, Kremer added a new idea to this classicist
view: the Hellenic masters were to “evoke the beauty
ensconced” in this material. The idea of sculpture and
its material as a matter in which beauty lives, was devel-
oped by the above-quoted author elsewhere. He wrote:

The whole statue, its parts, its developed organs pro-
claim spirit and ease, they are permeated with spirit, the
spirit in them is as though touchable — the whole statue
is a transparency, a spiritual vision, the whole sur-
Jface of the statue, even the robe, is spirit incarnate
[emphasis original]''.

In this interpretation, the matter of the statue is
not merely a perfect, but inanimate raw material; it
becomes animated stone. Although the tradition of
“living statues” has a long history in European culture,
the idea of the statue as a being endowed with spirit
did not gain wide acceptance until the Romantic the-
ory of art'. It found its fullest expression in the phi-
losophy of Wilhelm Friedrich Hegel, who, recognis-
ing its spiritual character as the hallmark of all artistic
production, ranked sculpture as the most spiritual of
the arts. He wrote: “Sculpture in general comprises
the miracle of spirit’s giving itself an image of itself
in something purely material. Spirit so forms this ex-
ternal thing that it is present to itself in it and rec-
ognizes in it the appropriate shape of its own inner

8 J. Kremer, Grecja starozytna i jej sztuka, zwlaszcza rzezba,
in: idem, Dzieta [Works], vol. 12: Pisma pomniejsze [Miscellaneous
Texts], ed. H. Struve, Warszawa 1879, pp. 91-272. This is a lecture
given in 1866-1867 at the School of Fine Arts in Krakow, first pub-
lished in Poznan in 1868.

7 Ibidem, p. 236.

° TIbidem, p. 226.
! Ibidem, p. 170.

12 A. Melbechowska-Luty, “Posqg jest przezroczem, duchowym
widzgiadtem”. Kilka przypomnieri o mitach i magii skulptury [ “The
Statue Is a Transparency, a Spiritual Vision”. A Few Reminders on
Myth and Magic of Art.], “Konteksty” LIX, 2005, no. 4, pp. 97-108.



life”*. According to Hegel, the very material in which
the statue was wrought also had a spiritual character.
Such an “animate” raw material for him was marble
4. He believed that it was best suited as a material
for spiritual and, of course, religious art, most fully
corresponding with the transcendental vocation of
all artistic activity. Similar opinions were voiced by
Friedrich Theodor Vischer, for whom marble was not
only animate stone, but also an “innocent”, “sinless”
one. The spiritual, eternal durability of marble was
the opposite of the “deadness” of gypsum and predes-
tined this particular stone for sacred representations®.

Thus, in the Romantic conception of art, marble
was no longer just a material adequate for the rep-
resentation of the gods of Greek art, but “animate”,
spiritual stone. For the generation of Kremer (who
was a disciple and reader of Hegel), the metaphysi-
cal element was immanently connected with all ar-
tistic activity, which was to culminate in Christian
art'®. A true master, then, broke through the dead-
ness of matter, giving it spiritual life, which brought
out the element of the sacred. For Romantic crit-
ics, Michelangelo was such an artist. According to
Kremer, he transcended the limitations of ancient
sculpture, above all its dependence on nature, and
conveyed the Christian spirit without the anti-natu-
ralism of the Gothic. Kremer wrote in his journey ro
Iraly: “in Michelangelo’s works marble lost its resist-
ance. It became as soft as wax under the gaze of the
great man”". For him, he was a creator who broke
through the resistance of matter, that is the material
of stone, and brought out its spirit.

Similar adoration of Buonarotti can be seen in
the thought of Cyprian Norwid (1821-1883), not
only a poet and theoretician of fine arts, but also
a practicing sculptor'®. In November 1843, Norwid
arrived in Italy to become a sculptor. He settled in
Florence, where he began to study sculpture with Luigi

Y G.W. Hegel, Aesthetics. Lectures on Fine Art, vol. 2, transl.
T.M. Knox, Oxford 1975, p. 710 [Translator’s note: in the original
text Wyktady o estetyce, transl. J. Grabowski, A. Landman, vol. 2,
Warszawa 1955, p. 457].

14 Wagner 2009, as in footnote 5, pp. 235-237.

5 ET. Vischer, Das Material, in: idem, Aesthetik oder
Wissenschaft des Schonen, Driter Teil: Die Kunstlehre, Stuttgart
1852, quoted after: Materialisthetik: Quellentexte zu Kunst, Design
und Architektur, eds. D. Rubel, M. Wagner, V. Wolff, Berlin 2017,
pp. 47-51.

16 D. Pniewski, Ideal, Matter and Material. Classical Greek
Sculprure in the Writings of Cyprian Norwid, Jézef Kremer and Karol
Libelr, in: Materiat rzezby 2009, as in footnote 3, pp. 93-103.

17" 1. Kremer, Podréz do Wioch, in: idem, Dziefa, vol. 8, ed. H.
Struve, Warszawa 1878, p. 261.

'8 For the summary of C. K. Norwid’s sculptural work see
L. Kondratowicz, Cyprian Norwid — rzezbiarz. Szkic informacyjny
[Cyprian Norwid: A Sculptor. An Outline of Information], “Studia
Norwidiana” 1989, no. 7, pp. 63-82.

lakiej dziatalnosci artystycznej. Podobne sady glosit
Friedrich Theodor Vischer, dla ktérego marmur byt
kamieniem nie tylko zywym, ale i ,,niewinnym”, ,,bez-
grzesznym’ . Duchowe, wieczne trwanie marmuru byto
przeciwienistwem ,martwoty” gipsu i predestynowa-
to ten wlasnie kamieri do wyobrazeri sakralnych®.

W romantycznej koncepgji sztuki marmur byt za-
tem juz nie tylko materiatem adekwatnym do przed-
stawienia bogdw sztuki greckiej, lecz kamieniem ,,zy-
wym”, duchowym. Dla pokolenia Kremera (ucznia
i czytelnika Hegla) metafizyczny pierwiastek byt im-
manentnie zwigzany z wszelka dziatalnoscig artystycz-
ng, ktérej szczytem miala by¢ sztuka chrzescijariska'®.
Prawdziwy mistrz przetamywat zatem martwotg mate-
rii, oddajac jej duchowe zycie, co wydobywato element
sacrum. Takim twérca byt dla romantycznej krytyki
Michat Aniot. Wedle Kremera przekraczal on ogra-
niczenia rzezby starozytnej, przede wszystkim jej za-
leznos¢ od natury, i oddawat chrzescijariskiego ducha
bez antynaturalizmu gotyku. Pisal Kremer w Podrdzy
do Whoch: ,,w dzietach Michata Aniota marmur stra-
cit op6r swéj. On zmickt woskiem pod spojrzeniem
wielkiego cztowieka”"’. Byt on dla niego twérca, ktd-
ry przetamat op6r materii, czyli materiatu, kamienia,
i wydobyt jego ducha.

Podobne uwielbienie Buonarottiego przebija si¢
w mysli Cypriana Norwida (1821-1883), nie tylko
poety, teoretyka sztuk pigknych, ale i prakeyka — rzez-
biarza'®. W listopadzie 1843 roku Norwid przybyt do
Whoch, by zosta¢ rzezbiarzem. Osiadl we Florendji,
gdzie rozpoczat naukg rzezby u Luigiego Pampaloniego
(1791-1847)". W tym czasie fascynowata go twor-
czo$¢ Michata Aniota. Aniela z Kuszlow Walewska,
ktéra spotkata poete w latach 40. XIX wieku, prze-
bywajac w stolicy Toskanii, wspominata:

Pan N..., wielce uksztatcony i artysta w catym zna-
czeniu tego wyrazu, z takq czcig mowit o Michale Aniele,
0 jego Mojzeszu, thumaczqc zarazem calq wartosé i zna-
czenie stowa Pigknosci, gdzie 0gol tak wtapia w siebie
szczegdly, ze sig ich wprzdd nie widzi, lecz pdzniej tym
wigcej sig je uwielbia, ze takg wielkq calos¢ stanowiq.
Gniew i mitos¢ postannika Bozego oddaé w marmu-
rze, oddaé tg chwilg rozpaczy, uniesienia, w ktorej

15 RT. Vischer, Das Material, w: idem, Aesthetik oder
Wissenschaft des Schonen, Driter Teil: Die Kunstlehre, Stuttgart 1852,
za: Materialiisthetik: Quellentexte zu Kunst, Design und Architektur,
red. D. Rubel, M. Wagner, V. Wolff, Berlin 2017, s. 47-51.

16 D. Pniewski, Ideal, matter and material. Classical Greek
sculpture in the writings of Cyprian Norwid, Jézef Kremer and Karol
Libelt, w: Materiat rzeby 2009, jak przyp. 3, s. 93-103.

17 J. Kremer, Podrdz do Wioch, w: idem, Dziela, t. 8, oprac.
H. Struve, Warszawa 1878, s. 261.

18 Podsumowanie tworczosci rzezbiarskiej C.K. Norwida zob.
L. Kondratowicz, Cyprian Norwid — rzezbiarz. Szkic informacyjny,
»Studia Norwidiana” 1989, nr 7, s. 63-82.

19 Tbidem, s. 66.
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1. Cyprian Norwid, Parlal, ok. 1861, piérko, tusz, otéwek,
akwarela na papierze, 10,9x8,1 cm, Biblioteka Narodowa

1. Cyprian Norwid, Parlal, c. 1861, pen, ink, pencil, and wa-
tercolour on paper, 10,9x8,1 cm, National Library

Smie nawet tablice Boze roztrzaskac o kamien, nie
Jestze najwigkszego geniuszu pigtnem?.

Oddanie w marmurze — materii tego, co duchowe
i zywe, bylo zatem dla Norwida najwazniejszym przy-
miotem artysty, znakiem jego geniuszu. Przypomina
o tym tez jego rysunek zatytulowany Parla! [il. 1].
Przedstawia on potluczone rzezby w celi artysty.
Motyw ten nawiazuje do znanej anegdoty, wedlug
ktérej Michat Aniol, widzac, ze wykonana przezen
rzezba jest jak Zywa, uderzyl ja motkiem w kolano
i zawolatl: ,Parla!” [Méw!], zawiedziony jej niemota
roztrzaskat ja miotkiem?'.

Ponownie wigc marmur miat przekraczaé ma-
terialno$¢, sta¢ si¢ zywym albo raczej ,,duchowym”
kamieniem. Norwid poszukiwal umiejetnosci ,,ozy-
wiania” materii marmuru takze we wspétczesnej mu
rzezbie. Précz twérczosci swego nauczyciela Luigiego

20 [A. Walewska], Kilka chwil we Wloszech w latach 1847 i 1848
praez Wandg Odrowqz, Poznan 1850, s. 50.

21 Parlal” wedle innych wersji , perche non parli” miat powie-
dzie¢ Michat Aniot do figury Mojzesza. Na temat popularnosci mitu
Michata Aniofa — genialnego twércy zob. E. Battisti, Michelangelo:
Jortuna di un mito: cinquecento anni di critica letteraria e artistica,
Firenze 2012.
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Pampaloni (1791-1847)". At that time, he was fasci-
nated by the works of Michelangelo. Aniela Walewska,
née Kuszel, who met the poet in the 1840s while stay-
ing in the Tuscan capital, recalled:

Mr. N.., a highly educated artist in the full sense of
the word, spoke with such reverence about Michelangelo,
his Moses, explaining at the same time the whole value
and meaning of the word Beauty, where the whole so
blends into itself the details that one does not see them
at first, but later admires them all the more because they
constitute such a greatr whole. To render the anger and
love of God’s messenger in marble, to render that mo-
ment of despair and exultation in which he dares
to smash even God’s tablets against stone, is not this
the mark of the greatest genius?™.

Thus, for Norwid, rendering in marble the mat-
ter of what is spiritual and animate was the most im-
portant quality of an artist, a sign of his genius. His
drawing titled Parla! [fig. 1] also reminds us of this.
It depicts broken sculptures in the artist’s cell. This
motif refers to a well-known anecdote according to
which Michelangelo, seeing that the sculpture he had
made seemed as though it were alive, hit it on the
knee with a hammer and cried out: “Parla!”[Speak!],
and disappointed by its muteness, smashed it to pieces
with a hammer?®".

Once again, then, marble was to transcend mate-
riality, to become animate or rather “spiritual” stone.
Norwid also looked for the ability to “animate” the
matter of marble in the sculpture of his contem-
poraries. Apart from the works of his teacher Luigi
Pampaloni, he admired above all the works of Pio
Fedi (1815-1892), who at that time specialized in
religious themes, e.g. Saint Sebastian [fig. 2], Christ
and the Paralytic, Religion and Mercy™. Fedi gave his
sacred representations a realistic, sometimes veristic
treatment, combining in them — as the critics em-
phasised — an “ideal” and a “material” element. One
of his favourite materials was, of course, marble. For
Norwid, Fedi was one of the most important con-
temporary artists, a worthy continuator of the tra-

" Ibidem, p. 66.

20 [A. Walewska], Killa chwil we Wioszech w latach 1847 i 1848
przez Wande Odrowqz [Some Moments in Italy in 1847 and 1848 by
Wanda Odrowgz], Poznan 1850, p. 50.

21 “Parla!”, or according to other versions, “perche non parli”
was supposedly said by Michelangelo to the statue of Moses. On
the popularity of the myth of Michelangelo as the artistic genius
see E. Battisti, Michelangelo: fortuna di un mito: cinquecento anni di
critica letteraria e artistica, Firenze 2012.

2 Iratto di Polissena Pio Fedi scultore classico negli anni di Firenze
Capitale, eds. S. Condemi, E. Marconi, Milano 2018. Norwid pre-
sented his aesthetic views on contemporary sculpture in a short treatise
O rzezbiarzach florenckich (dzis Zyjacych) [On the Florentine Sculptors
{Currently Livingf], “Biblioteka Warszawska™ 1, 1846, pp. 197-203.



2. Pio Fedi, Swz';t)/ Sebastian, 1844, gips, Le Gallerie degli Uffizi. Galleria d’Arte Moderna, fot. Gallerie degli Uffizi

2. Pio Fedi, St Sebastian, 1844, plaster, Le Gallerie degli Uffizi. Galleria d’Arte Moderna, phot. Gallerie degli Uffizi

dition of the Florentine school. He wrote of him:
“great knowledge of art, perfection of drawing, and
understanding ancient masters not in a slavish way”>.

Despite studying with a master craftsman of this
material, Norwid did not, however, attempt to work in
marble during his stay in Florence. This was also the
case during his visit to Rome in 1845, where he went
to learn sculpture, according to Ludwik Orpiszewski**.
‘Two years later, he was again in Rome, but this time he
decided to devote himself to painting. Still, he admired
the genius of Michelangelo’s sculpture®. Ultimately,

% Ibidem, p. 203.

% Aletter from Ludwik Orpiszewski to Adam Czartoryski of 4 Aug
1844, National Museum in Krakéw, Czartoryski Library, no. 5380, re-
printed in: Z. Trojanowicz, Rzecz 0 miodosci Norwida | On Norwids Youth),
Poznani 1968, p. 170. Kondratowicz 1989, as in footnote 18, p. 64.

» Z. Biliaski, Norwid w Rzymie [ Norwid in Romel, in: Gyprian
Norwid w 150-lecie urodzin. Materialy konferencji naukowej 23-25
wrzesnia 1971 [Cyprian Norwid on the 150” Anniversary of His Birth.
Proceedings of the Academic Conference 23-25 September 19711, ed.
M. Zmigrodzka, Warszawa 1973, pp. 151-195.

Pampaloniego podziwiat przede wszystkim dzieta Pio
Fediego (1815-1892), specjalizujacego si¢ wéwczas
w tematach religijnych, np. Swigty Sebastian [il. 2],
Chrystus i paralityk, Religia i Mifosierdzie”*. Sakralnym
przedstawieniom Fedi nadawat realistyczne, nieraz we-
rystyczne opracowanie, faczac w nich — jak podkre-
$lata krytyka — pierwiastek ,idealny” i ,materialny”.
Do jego ulubionych materiatéw nalezal oczywiscie
marmur. Dla Norwida Fedi byt jednym z najwazniej-
szych wspétezesnych artystéw, godnym kontynuato-
rem tradycji szkoty florenckiej. Pisal o nim: ,wielka
sztuki znajomos¢, doskonatos¢ rysunku i starozytnych
mistrzéw nie niewolnicze zrozumienie™*.

22 [l ratto di Polissena Pio Fed; scultore classico negli anni di
Firenze Capitale, red. S. Condemi, E. Marconi, Milano 2018. Swe
sady estetyczne o wspdlczesnej rzezbie wyrazit C. Norwid w rozprawce
O rzezbiarzach florenckich (dzis zyjgcych), ,Biblioteka Warszawska” 1,
1846, s. 197-203.

23 Tbidem, s. 203.
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Pomimo nauki u mistrza tego materialu Norwid
nie zmierzyl si¢ jednak z praca w marmurze podczas
swego pobytu we Florencji. Podobnie byto w czasie
jego wizyty w Rzymie w 1845 roku, dokad przybyt,
by wedtug Ludwika Orpiszewskiego, uczy¢ si¢ rzez-
by**. Dwa lata pézniej ponownie byl nad Tybrem,
tym razem jednak zdecydowat si¢ poswieci¢ malar-
stwu. Weiaz jednak podziwiat geniusz rzezby Michata
Aniota®. Ostatecznie Norwid nie stworzyt zadnej pra-
cy w marmurze, nie jest nawet pewne, czy probo-
wat podjac si¢ tego zadania. Wprawdzie wiadomo, ze
mial wykonac rzezby o tematyce religijnej dla kaplicy
w Turwi, z fundacji Dezyderego Chtapowskiego, za-
moéwione przez Jana Kozmiana, jednak nie zachowaly
si¢ informacje, w jakim materiale mialty by¢ wyko-
nane’®. Marmur pozostal dla Norwida synonimem
najdoskonalszego, bo duchowego kamienia, takiego,
ktéry moze ozy¢, dzigki dtutu doskonatego artysty.

Fascynacj¢ Michatem Aniotem, geniuszem pracy
w marmurze, odnajdujemy takze w pismach inne-
go poety i rzezbiarza — Teofila Lenartowicza (1822—
1893). Przybyt on do Rzymu w 1856 roku, a po czte-
rech latach przeniést si¢ na stale do Florencji, gdzie
pozostat do $mierci. Cho¢ byl w duzej mierze samo-
ukiem w dziedzinie sztuk pigknych, to im wlasnie,
a przede wszystkim rzezbie, poswiccit swe zycie, majac
Michata Aniota za wzér doskonalego artysty rzezbia-
rza”’. W utworze Wiersz db. .., zataczonym do whasne-
go tlumaczenia sonetu Michata Aniofa, pisat, odnoszac
si¢ bezposrednio do Buonarottiego: ,,Patrz, przyjacie-
lu! Jak 6w mocarz dluta, /Ten stary Michat mysli swe
uktada; /Jak tu w marmurze kazda gloska kuta, /Jak
pomystowi stowo odpowiada. /Zna¢ wprawna reke po
pewnosci razu /1 cigzka droge po zadanym wrebie/ Jak
marmur prawdy, duszy tej zelazu /Otwiera swoje
tajemnicze glebie™*. W tej interpretacji marmur byt
wicc kamieniem, z ktérego wielki Florentezyk potrafit
wydoby¢ zyjace w nim idee. Stowa te koresponduja
z sonetem Buonarottiego: ,Nic mistrz najlepszy po-
mysle¢ nie zdole/ Poza tym, co juz w marmurze spo-
czywa/ W petnym zarysie i co wydobywa/ jeno dfor,
ducha spetniajaca wol¢™?. Dtuto rzezbiarza, zaréwno

24 List Ludwika Orpiszewskiego do Adama Czartoryskiego
24 VIII 1844, MNK, Biblioteka Czartoryskich, nr 5380, przedruk:
Z. Trojanowicz, Rzecz o miodosci Norwida, Poznan 1968, s. 170.
Kondratowicz 1989, jak przyp. 18, s. 64.

> Z. Bilitiski, Norwid w Rzymie, w: Cyprian Norwid w 150-le-
cie urodzin. Materialy konferencji naukowej 23-25 wrzesnia 1971,
red. M. Zmigrodzka, Warszawa 1973, s. 151-195.

% Kondratowicz 1989, jak przyp. 18, s. 69.

7 A Krdl, Teofil Lenartowicz — rzebiarz. Katalog wystawy mo-
nograficznej, Muzeum Narodowe w Krakowie, Krakéw 1993, 5. 7-28.

2 T. Lenartowicz, Przesylajqc praektad sonetu Michata Aniota
Buonarotti, ,Wiersz do...” fragm., , Tygodnik Ilustrowany” 3, 1861,
nr 83,s. 158.

» Michelangelo Bunarotti, Non ha [ ‘ottimo artista alcun con-
cetto..., w: idem, Poegje, przet. L. Staff, oprac. M. Brahmer, Warszawa
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Norwid did not create any work in marble, and it
is not even certain that he attempted such a task.
Although it is known that he was supposed to make
sculptures on religious themes for the chapel in Turew,
funded by Dezydery Chtapowski and commissioned
by Jan Kozmian, no information has survived as to
the material in which they were to be made®. For
Norwid, marble remained a synonym of the most
perfect, spiritual stone, one that can come to life
thanks to the chisel of an excellent artist.

The fascination with Michelangelo, the genius of
working in marble, can also be discerned in the writ-
ings of another poet and sculptor, Teofil Lenartowicz
(1822-1893). He arrived in Rome in 1856 and after
four years moved permanently to Florence, where
he remained until his death. Although largely self-
taught in the field of art, he dedicated his life to it,
above all to sculpture, having Michelangelo as his
model of the perfect sculptor”. In the work Wiersz
do... [A Poem to...] attached to his own translation
of Michelangelo’s sonnet, he wrote, referring directly
to Buonarotti: “Oh look my friend! How can this
mighty chisel, / help the old Michael to arrange his
thought, / How it can make each sound in marble
sizzle, | How with ideas every word is fraught. / The
certain strokes reveal supreme control / And indents
show how hard he worked to get there / Like mar-
ble’s truth, the iron of this soul / to us its hidden
depths of secrets lays bare””. In this interpretation,
then, marble was the stone from which the great
Florentine master was able to extract the ideas liv-
ing in it. These words correspond with Buonarotti’s
sonnet: “The best of artists hath no thought to show
/ Which the rough stone in its superfluous shell /
Doth not include: to break the marble spell / Is all
the hand that serves the brain can do.”. Hence, for
both Buonarotti and Lenartowicz, the sculptor’s chisel
is a tool that brings out the ideas living in the marble.

% Kondratowicz 1989, as in footnote 18, p. 69.

Y A Krdl, Teofil Lenartowicz — rzezbiarz [ Teofil Lenartowicz:
A Sculptor]. The catalogue of the monograph exhibition, National
Museum in Krakéw, Krakéw 1993, pp. 7-28.

8 T. Lenartowicz, Przesylajqc przeklad sonetu Michata Aniola
Buonarotti, ,Wiersz do...” fragm. [ On Sending the Translation of a Sonnet
by Michelangelo Buonarotti, ‘A Poem To....”, fragm.], “Tygodnik
Ilustrowany” 3, 1861, no. 83, p. 158.

# Michelangelo Buonarotti, Sonnet XV, The Lover and the Artist—
Non ha [ ottimo artista alcun concetto..., in The Sonnets of Michael Angelo
Buonarotti and Tommaso Campanella, transl. J. A. Symonds, London
1878, p. 46 [Translator’s note: in the original text: idem, Poezje, transl.
L. Staff, ed. M. Brahmer, Warszawa 1964, p. 52]. Unfortunately,
Lenartowicz’s translation is unknown, cf. M. Bartnikowska-Biernat,
“Teka florencka” Teofila Lenartowicza. Twdrczosé literacka i rzezbiarska
[ “The Florence Portfolio” of Teofil Lenartowicz. Literary and Sculptural
Waork], doctoral dissertation written under the supervision of Prof.
Dr hab. Olga Plaszczewska, Jagiellonian University, Faculty of
Polish Studies, Krakéw 2019. https://ruj.uj.edu.pl/xmlui/han-
dle/item/87139 [access date 20.09.2020].



3. Teofil Lenartowicz, Glowa sw. Jana, , Tygodnik Ilustrowany”
X1V, 1874, nr 346, s. 116

3. Teofil Lenartowicz, St johns Head, “Tygodnik Ilustrowany”
X1V, 1874, no. 346, p. 116

It is understandable, then, that Lenartowicz con-
sidered in his artistic creed — a dramatic scene titled
The Sculptor (published in Biblioteka Warszawska)
— bringing matter to life to be the most important
objective of a sculptor’s efforts. In this work, there is
a dialogue between a master sculptor and his student.
The master calls: “Brothers sculptors, work on / Till
life from marble is drawn / From shapeless lumps,
figures shall emerge / Driven by life’s bold surge. ...
Because the sculptor’s soul / Like God, creates the
whole. / What is shapeless, or formless, / It breaks,
shatters”. The sculptor is thus a demiurge, a crea-
tor of life like God. Lenartowicz also saw this ability
to bring life to stone — marble — in the works of the
sculptor he esteemed the most among his contempo-
raries — Giovanni Dupré (1817-1882). He wrote of
his Sappho: “this stone lives, breathes and one longs
to implore it with Buonarotti’s words, Speak!”>".

The perception of marble as a material “imbued
with spirit” and animate is also apparent in art criti-
cism on Lenartowicz’s sculptural work. Agaton Giller
in his report from the Vienna exhibition in 1873,
where two works by Lenartowicz were shown — Sz

30 T. Lenartowicz, Rzegbiarz, “Biblioteka Warszawska” 2,
1844, p. 135.

U T. Lenartowicz, Listy T L. z Florencji [ The Letters of 1. L from
Florence], “Gazeta Codzienna” 1861, no. 37, pp. 1-2.

dla Buonarrotiego, jak i dla Lenartowicza, jest zatem
narzedziem wydobywajacym zyjace w marmurze idee.
Zrozumiale jest wigc, iz Lenartowicz uznat
w swym artystycznym credo — w scenie dramatycz-
nej Rzezbiarz (opublikowanej na tamach ,Biblioteki
Warszawskiej”) — ozywianie materii za najwazniejszy
cel starani artysty rzezbiarza. W utworze tym znajduje
si¢ dialog pomiedzy mistrzem dhuta a jego uczniem.
Mistrz wzywa: ,,Pracujcie, bracia rzezbiarze, /Az mar-
mur zycie okaze. /Z bezksztattnych bryt, Wyjrze¢ maja
figury/ Petne zycia, petne sit. [...] Bo duch rzezbia-
rza / Jako Bég stwarza./ Co nieksztattne, nieforem-
ne,/ Rozwala, rozbija”®. Artysta rzezbiarz jest tu za-
tem demiurgiem, stwérca zycia niczym Bég. Owa
umiej¢tnos$¢ ozywiania kamienia — marmuru — wi-
dzial Lenartowicz takze w twérczosci najbardziej ce-
nionego przez siebie wspétczesnego mu rzezbiarza
Giovanniego Duprego (1817-1882). Pisatl o jego
Safonie: kamieni ten zyje, oddycha i az si¢ pragnie
zakla¢ ja stowem Buonarottiego, Méw!™'.
Postrzeganie marmuru jako materiatu ,,przepo-
jonego duchem” i zywego ujawnia si¢ tez w kryty-
ce artystycznej pos§wigconej twoérczosci rzezbiarskiej
Lenartowicza. Agaton Giller w sprawozdaniu z wystawy
wiederiskiej z 1873 roku, na ktérej byly eksponowane
dwie prace ,lirnika mazowieckiego” — Glowa sw. Jana
[il. 3] i Drzwi do grobowca Zofii Cieszkowskiep?, pisal:

W tesknocie tutactwa zamienia on czesto lirg na
dluto. Jak z tamtej wydobywa cudowne rony, ktdre serce
lzami nadziei napetniajq, tak z marmuru wykrzesuje
lekkie postacie, ktore sq jakby swiattem skamienia-
tych swietych, widzianych przez Blogostawiong dzie-
weczke wsréd oblokéw [podkr. autor]®.

Co ciekawe, zadna z zaprezentowanych przez
Lenartowicza prac nie zostata wykonana z marmu-
ru, lecz byly to... odlewy brazowe. Recenzja Gillera
zawiera zapewne nie tyle pomytke, ile poetycka prze-
nosnig, w ktérej Lenartowicz jawi si¢ jako ten, ktéry
potrafi odda¢ ducha w materii, a doskonalym ma-

1964, s. 52. Nieznane jest, niestety, ttumaczenie T. Lenartowicza,
zob. M. Bartnikowska-Biernat, ,, 7eka florencka” Teofila Lenartowicza.
Twérczos¢ literacka i rzezbiarska, praca doktorska napisana pod opieka
prof. dr hab. Olgi Plaszczewskiej, Uniwersytet Jagielloriski, Wydziat
Polonistyki, Krakéw 2019, https://ruj.uj.edu.pl/xmlui/handle/
item/87139 [dostep 20.09.2020].

30 T, Lenartowicz, Rzetbiarz, ,Biblioteka Warszawska” 2,
1844, 5. 135.

31 T. Lenartowicz, Listy T. L. z Florencji, ,Gazeta Codzienna”
1861, nr 37, s. 1-2.

32 Prace Lenartowicza zostaly przekazane do Wiednia przez
florencka Akademie Sztuk Picknych i umieszczone w sekeji whoskiej,
ktérej przewodniczyl Giovanni Dupré. Krél 1993, jak przyp. 27,
s. 52-53.

3 A. Giller, Polska na Wystawie Powszechnej w Wiedniu. Listy
Agatona Gillera, Lwéw 1873, t. 2, 5. 235.
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terialem do takiej twérczoéci jest marmur — kamien
zywy. Co wigcej, zyje on dzigki $wiattu, co prowadzi
my$] wprost do greckiego znaczenia marmaros — $wie-
tlisty. Blask ten ma charakter sakralny, odnosi si¢ bo-
wiem do $wigtych. Marmur wigc to kamien zyjacy,
»duchowy” i powolany na materi¢ sztuki religijnej,
jak mozna wywnioskowa¢ z tekstu Gillera.
Powiazanie marmuru i rzezby religijnej w sztuce
polskiej zrealizowato si¢ w pelni w twérczosci Tomasza
Oskara Sosnowskiego (1810-1886). Rzezbiarz ten
pobierat nauki u Christiana Daniela Raucha (1777-
—1857) w Berlinie, skad wyjechat do Rzymu w 1846
roku, gdzie pozostat do swej $mierci. Wplyw na wy-
bér Wiecznego Miasta jako miejsca dalszego ksztatce-
nia i na zamitowanie do kararyjskiego marmuru wy-
wart na Sosnowskim jego berlifiski mistrz, wielbiciel
kamienia z Carrary, dokad przenidst swa pracownie
w czasie pobytu w Italii**. W Rzymie Sosnowski ter-
minowal u Pietra Teneraniego (1789-1869), ktdry
nalezal do czotowych przedstawicieli sztuki religijnej
w ltalii i Europie w potowie XIX wieku. Wspdttworzyt
ruch purystéw, w ktérego manifescie (Manifesto del
Purismo badz Del purismo nelle arti, 1842), podpisa-
nym tez przez Johanna Friedricha Overbecka, Tommasa
Minardiego i zredagowanym przez Antonia Bianchiego,
postulowano odnowienie sztuki religijnej poprzez po-
wrét do prostoty wzoréw chrzescijariskich mistrzéw®.
Tenerani powracal zatem w swych pracach do
sztuki ,przed Rafaelem”, mistrzéw Quattrocenta,
a nawet Trecenta, nigdy nie odchodzac jednak od
marmuru kararyjskiego jako najwazniejszego mate-
rialu rzezby. Kamieni ten odgrywat w twérczosci i bio-
grafii Teneraniego szczegdlng role. Rzezbiarz urodzit
si¢ bowiem w Torano (niedaleko Carrary) jako syn
i wnuk kamieniarzy (capicava), ksztalcit si¢ u swego
wuja Pietra Marchettiego (1766-1846), profesora i dy-
rektora akademii w Carrarze®®. Tam tez uczyt si¢ ob-
rébki kamienia i spotkal najwazniejszych europejskich
rzezbiarzy (m.in. Ch.D. Raucha), ktérzy przebywali
w Torano dzi¢ki otwartosci akademii kararyjskiej, jak
i sprzyjajacej sytuacji politycznej. Tenerani w rodzin-
ne strony powracat wielokrotnie, czgsto sam dogladat
wyboru bloku kamienia, z jakiego miata by¢ wykona-
na jego rzezba, podazajac w tej praktyce za wzorem
renesansowych mistrzéw. Niezmiernie rzadko uzywat
innego materiatu niz marmur i swe najstynniejsze reali-
zacje, takie jak: Zdjecie z krzyza (1835—18406) czy Aniot
Zmartwychwstania z nagrobka Marii Colonny Lante
(1844, koscidt Santa Maria Sopra Minerva, Rzym),

3 Christian Daniel Rauch byt w Carrarze w 1812, 1814,
1816, 1818; W. Geismeier, Christian Daniel Rauch 1777-1857,
Berlin 1981, s. 5-6. Zob. tez: https://tkd.nl [dostgp: 10.09.2020].

% D. Vasta, La pittura sacra in Italia nell’ Ottocento: Dal
Neoclassicismo al Simbolismo, Roma 2012, s. 52-54.

36 S. Grandesso, Pietro Tenerani (1789-1869), Milano 2003,
s. 17-22.
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John’s Head [fig. 3] and The Door for the Tomb of Zofia

Cieszkowska® — wrote:

In the yearning of his wanderings, he often exchanges
the lyre for the chisel. Just like from the former he draws
wonderful tones that fill the heart with tears of hope,
so from marble he carves out slight figures that are
like the light of petrified saints, seen by the Blessed

damozel among the clouds [emphasis mine] .

Interestingly, none of the works presented by
Lenartowicz were made of marble but they were...
bronze casts. Giller’s review is probably not so much
a mistake as a poetic metaphor in which Lenartowicz
appears as one who can express the spirit in matter,
and the perfect material for such works is marble —
animate stone. What is more, it lives thanks to light,
which leads the mind directly to the Greek meaning
of marmaros — luminous. This radiance has a sacred
character, as it refers to saints. Marble, then, is ani-
mate, “spiritual” stone designated as the material of
religious art, as can be deduced from Giller’s text.

The link between marble and religious sculpture in
Polish art was fully developed in the work of Tomasz
Oskar Sosnowski (1810-1886). This sculptor studied
with Christian Daniel Rauch (1777-1857) in Berlin,
from where he left for Rome in 1846, where he re-
mained until his death. Sosnowski was influenced
in his choice of the Eternal City as a place for fur-
ther education and in his passion for Carrara mar-
ble by his Berlin master, an admirer of the Carrara
stone, where he moved his studio during his stay in
Italy**. In Rome, Sosnowski apprenticed with Pietro
Tenerani (1789-1869), who was one of the leading
representatives of religious art in Italy and Europe
in the mid-19* century. He was a co-founder of the
Purism movement, whose manifesto (Manifesto del
Purismo or Del purismo nelle arti, 1842), also signed
by Johann Friedrich Overbeck, Tommaso Minardi
and edited by Antonio Bianchi, called for a renewal
of religious art by returning to the simplicity of the
models of Christian masters®.

Tenerani thus returned in his works to the art “be-
fore Raphael”, the masters of the Quattrocento and
even Trecento, but never departed from the Carrara

32 Lenartowicz’s works were submitted to Vienna by the
Florentine Academy of Fine Arts and placed in the Italian section
headed by Giovanni Dupré. Krél 1993, as in footnote 27, pp. 52-53.

3 A. Giller, Polska na Wystawie Powszechnej w Wiedniu. Listy
Agarona Gillera [Poland at the General Exhibition in Vienna. The
Letters of Agaton Giller], Lwéw 1873, vol. 2, p. 235.

3 Christian Daniel Rauch was in Carrara in 1812, 1814, 1816,
1818; W. Geismeier, Christian Daniel Rauch 1777-1857, Berlin
1981, pp. 5-6. See also: https://rkd.nl [access date: 10.09.2020].

% D. Vasta, La pittura sacra in Italia nell’Ottocento: Dal
Neoclassicismo al Simbolismo, Roma 2012, pp. 52-54.



marble as the most important material of sculpture.
This stone played a special role in Tenerani’s work
and biography. The sculptor was born in Torano
(near Carrara) as the son and grandson of stonema-
sons (capicava), and trained under his uncle Pietro
Marchetti (1766-1846), professor and director of the
Carrara academy™. There he learnt to work stone and
met the most important European sculptors (among
them Ch. D. Rauch) who stayed in Torano thanks
both to the openness of the academy of Carrara and
the favourable political situation. Tenerani returned
to his hometown many times, often personally su-
pervising the selection of the block of stone from
which his sculpture was to be made, following in this
practice the example of the Renaissance masters. He
rarely used any other material than marble and his
most famous realisations, such as: The Descent from
the Cross (1835-18406) or the Angel of the Resurrection
from the Tombstone of Maria Colonna Lante (1844, the
church of Santa Maria Sopra Minerva, Rome), were
made in this stone [fig. 4]. These sculptures com-
bine an ascetic form with smooth finish, sometimes
even the impression of transparency of the marble
medium, and the inclusion of fine, realistic detail.
Made of Carrara marble, they became synonymous
with superb religious sculpture not only in Italy, but
also throughout Europe. This can be seen for exam-
ple in Wanda Janczewska’s sentimental novel Cena
szezgscia [The Price of Happiness], published in the
journal “Ognisko Domowe”, in which the heroine
lived in a house with a garden, “in the middle of
which was a statue of the Blessed Virgin of Carrara
marble — the work of Pietro Tenerani”?. For the af-
fected heroine of Janczewska’s novel, it was obvious
that the sculpture of the Madonna had to be made
by Tenerani from Carrara marble, which had become
the only suitable material for religious sculpture.

In many aspects of his own work, Sosnowski was
inspired by the works of his master. An obvious ex-
ample of a reference to Tenerani’s work is the work
Angel of the Resurrection [fig. 5] — as Leonard Marconi
emphasised: “a statue in Carrara marble [...] made in
Rome”™®® — intended for the cenotaph of Sosnowski’s
brothers in the Carmelite Church in Warsaw, at
Krakowskie Przedmiescie®. The composition of the
full-bodied, frontally framed angel with a trumpet
was close to Tenerani’s design from the tomb of Maria

36 S, Grandesso, Pietro Tenerani (1789-1869), Milano 2003,
pp. 17-22.

7 [Wanda Janczewskal, Cena szcz¢scia, ,Ognisko Domowe”
1876, no. 28 (13 July), p. 343. A slightly changed reprint in
“Tygodnik Romanséw i Powiesci” 28, 1882, no. 713, p. 262.

3% “Tygodnik Ilustrowany” 1859, no. 1, pp. 1-2.

3 L. Lamenski, Tomasz Oskar Sosnowski 1810—1886: Rzezbiarz
polski w Reymie [ Tomasz Oskar Sosnowski 1810—1886: A Polish Sculpror
in Rome], Lublin 1997, pp. 107-109.

wykonal wlasnie w tym kamieniu [il. 4]. Rzezby te
tacza ascetyczna forme z gladkim opracowaniem, cza-
sem Wrecz wrazeniem przezroczystosci marmurowego
medium, oraz wkomponowaniem w nie finezyjnego,
realistycznego detalu. Wykonane z marmuru kararyj-
skiego, staly si¢ synonimem doskonatej rzezby reli-
gijnej nie tylko w Italii, lecz takze w calej Europie.
Swiadczy o tym cho¢by sentymentalna powies¢ Wandy
Janczewskiej Cena szczescia, publikowana na famach
»Ogniska Domowego”, w ktérej bohaterka mieszkata
w domu z ogrodem, ,,w Srodku ktérego znajdowat si¢
posag Najswictszej Dziewicy z kararyjskiego marmuru
— dzieto Piotra Tenerani”. Dla egzaltowanej boha-
terki powiesci Janczewskiej oczywiste byto, ze rzezba
Madonny musiata by¢ wykonana przez Teneraniego
z marmuru kararyjskiego, ktory stat si¢ jedynym od-
powiednim materialem rzezby religijnej.

W wielu aspektach whasnej twérczosci Sosnowski
inspirowat si¢ pracami swego mistrza. Ewidentnym przy-
kladem nawiazania do tworczosci Teneraniego jest praca
Aniot Zmartwychwstania [il. 5] — jak podkreslat Leonard
Marconi: ,,posag z marmuru karraryjskiego [...] wy-
konany w Rzymie”® — przeznaczony na symboliczny
gréb braci Sosnowskiego do kosciota 0o. Karmelitéw
w Warszawie na Krakowskim Przedmiesciu®.
Kompozycja petnoplastycznego, frontalnie ujetego aniota
z traba byta bliska rozwigzaniu Teneraniego z nagrobka
Marii Colonny Lante®. Podobienistwo do sztuki wlo-
skiej zauwazyla rzymska prasa. Zachwycony recenzent

dwutygodnika ,,CAlbum” pisal:

Catosé pracy jest tak w kazdej czgsci pigkna i godna
pochwaty, ze przynoszqc zaszezyt Sosnowskiemu umiesz-
cza go w szeregu najlepszych i najbardziej wartosciowych
artystow. I rzeczywiscie, nasladujac przyktad wielkich mi-
stradw, tworzy sztuke zgodnie z najczystszymi zasadami
naszej wloskiej szkoty"!.

Doda¢ nalezy, iz wybér formy narzucat tez wy-
bér materiatu.

W tym dziele ujawnia si¢ tez bieglo$¢ technicz-
na Sosnowskiego w pracy z marmurem. W kolej-
nych latach Sosnowski wyrzezbit jeszcze kilka wer-

% [Wanda Janczewskal, Cena szcz¢scia, ,Ognisko Domowe”

1876, nr 28 (13 lipca), s. 343. Przedruk nieco zmieniony w: , Tygodnik
Romanséw i Powiesci” 28, 1882, nr 713, s. 262.

3% Tygodnik Ilustrowany” 1859, nr 1, s. 1-2.

¥ L. Lamenski, Tomasz Oskar Sosnowski 1810—1886: Rzezbiarz
polski w Rzymie, Lublin 1997, s. 107-109.

9 Pierwsza wersje tematu Aniola Zmartwychwstania wyko-
nat Sosnowski zaraz po przyjezdzie do Rzymu w 1846 roku jako
plaskorzezbe, znalazta si¢ ona pdzniej na jego nagrobku na Campo
Verano (Lameniski 1997, jak przyp. 39, Katalog cz. II, poz. 12).
Dzieto Teneraniego mdgt Sosnowski oglada¢ w jego pracowni, do
ktdrej uczgszezat od poczatku pobytu w Rzymie. Ibidem, s. 108.

4 LAlbum” XVIII, 18511852, nr 8, s. 58, thum. J. Drob.
Cyt. za: Lamenski 1997, jak przyp. 39, s. 107.
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4. Pietro Tenerani, Nagrobek Marii Colonny Lante, 1844, ko-
$ciét Santa Maria Sopra Minerva w Rzymie, fot. M. Nitka

4. Pietro Tenerani, The Tombstone of Maria Colonna Lante, 1844,
Church Santa Maria Sopra Minerva in Rome, phot. M. Nitka

sji tej kompozycji, zaréwno petnoplastycznych figur,
jak i plaskorzezb, wszystkie w kararyjskim marmu-
rze. Replika autorska pracy znajdowata si¢ w studiu
artysty w Rzymie i byla pokazana na wystawie sztu-
ki religijnej w tym miescie w 1870 roku, nast¢pnie
umieszczona na nagrobku Jana Kozmiana w katedrze
poznanskiej*?. Plaskorzezby znalazly si¢ na nagrob-
ku Konstantego Przezdzieckiego (Warszawa, kosci6t
0o. Kapucynéw, ok. 1858), epitafium hrabiego Izydora
Czosnowskiego w rzymskim kosciele $w. Stanistawa
oraz na zaginionym reliefie z nagrobka przeznaczo-
nego do prowansalskiego Hyeres®. Posag ten przez
liczne realizacje i ich reprodukgje graficzne stat si¢ po-
pularny w sztuce polskiej, stanowiac Zrédto inspira-
qji dla innych dziet, m.in. dla Aniofa dtuta Bolestawa

2 Lameriski 1997, jak przyp. 39, Katalog, cz. II. poz. 79.
4 Ibidem, Katalog, cz. II. poz. 44 i 50; cz. III, poz. 8.
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Aniot Zmartwychwstania.
Rzeibu, Oskara Sosnowskiego, w kodeicle Sw. Jozefa Oblubienea
(Karmelitow) w Warszawie. Rysowal K, Pillati. Ryt. Malinowski,
W Drzeworytni ,,Klosow*,

5. Tomasz Oskar Sosnowski, Aniot Zmartwychwstania, rys. Ksa-
wery Pillati, drzeworyt Aleksander Malinowski, Stanistaw An-
toszewicz, ,Klosy” 42, 1886 (20.02), nr 1079, s. 132

5. Tomasz Oskar Sosnowski, 7he Angel of Resurrection, drawing
by Ksawery Pillati, woodcut Aleksander Malinowski, Stanistaw
Antoszewicz, “Klosy” 42, 1886 (20.02), no. 1079, p. 132

Colonna Lante*. The similarity to Italian art was no-
ticed by the Roman press. A delighted reviewer of the
biweekly ‘CAlbum’ wrote:

The work as a whole is in every part so beautiful
and praiseworthy that it brings honour to Sosnowski and
places him in the ranks of the best and most valuable
artists. And indeed, following the example of the great
masters, he creates art according to the purest principles
of our Italian school".

4 Sosnowski made his first version of Angel of the Resurrection
soon after his arrival in Rome in 1846 as a bas-relief; later it was
placed on his tombstone in Campo Verano (Lamenski 1997, as in
footnote 39, Catalogue part II, no. 12). Sosnowski may have seen
Tenerani’s work in his studio, which he attended from the begin-
ning of his stay in Rome. Ibidem, p. 108.

4 “CAlbum” XVIII, 1851-1852, no. 8, p. 58, transl. J. Drob.
Quoted after: Lameriski 1997, as in footnote 39, p. 107.



6. Tomasz Oskar Sosnowski, Chrystus w grobie, 1847, marmur, koéciét oo. Karmelitéw w Warszawie, fot. M. Nitka

6. Tomasz Oskar Sosnowski, Christ in the Tomb, 1847, marble, the Carmelite Church in Warsaw, phot. M. Nitka

It should be added that the choice of form also
dictated the choice of material.

This work also demonstrates Sosnowski’s technical
proficiency in working with marble. In the following
years Sosnowski carved several more versions of this
composition, both full-bodied figures and reliefs, all
in Carrara marble. The author’s replica of the work
was in the artist’s studio in Rome and was shown at
an exhibition of religious art in that city in 1870,
then placed on Jan KoZmian’s tombstone in Poznan
cathedral®. The reliefs were placed on the tombstone
of Konstanty Przezdziecki (Warsaw, the Capuchin
Church, c. 1858), the epitaph of Count Izydor
Czosnowski in the Roman church of St Stanislaus
and on a lost relief from a tombstone intended for
the Provengal town of Hyeres®. This statue, through
numerous renderings and graphic reproductions, be-
came popular in Polish art, becoming a source of
inspiration for other works, including 7he Angel by
Bolestaw Syrewicz (1869). The frontally depicted hi-
eratic angel made of white marble became a part of
the Polish national imaginary; however, both critics
and stonemasons who imitated the form focused on
the semantics of the form of this iconographic so-
lution, not on the meaning of the material used.*.

The case was different with Christ in the Tomb
(1847) [fig. 6], one of the first sculptures by Sosnowski
made in Rome. Carved in Carrara marble, the work
was also intended for the Carmelite Church in Warsaw,

# Lameriski 1997, as in footnote 39, Catalogue, part. IL. no. 79.

% Ibidem, Catalogue, part II. nos. 44 and 50; part III, no. 8.

“ M.L Kwiatkowska, Rzezbiarze warszawscy XIX wicku [ The
Warsaw Sculptors of the 197 Century), Warszawa 1995, p. 146.

Syrewicza (1869). Frontalnie ujety hieratyczny aniot
z bialego marmuru zago$cit w narodowym polskim
imaginarium, jednak zaréwno krytyka, jak i nagla-
dujacy forme kamieniarze skupiali si¢ na semantyce
formy tego rozwiazania ikonograficznego, nie za$ na
znaczeniu uzytego materiatu®.

Inaczej byto z praca Chrystus w grobie (1847)
[il. 6], jedna z pierwszych rzezb Sosnowskiego wy-
konanych w Rzymie. Wykute w kararyjskim mar-
murze dzieto przeznaczone bylo takze do ko$ciota
oo. Karmelitéw w Warszawie, gdzie zostato umiesz-
czone w specjalnie zaprojektowanej kaplicy. Praca
ta zyskata szeroka recepcj¢, wzbudzajac zaintereso-
wanie jeszcze w rzymskiej pracowni Sosnowskiego,
a po umieszczeniu jej w Warszawie stala si¢ najpo-
pularniejsza rzezba religijng XIX-wiecznej stolicy®.
Jej stawa znalazta wyraz w powiesci Bolestawa Prusa
Lalka, co wigcej, na jej kartach rzezba ta... ozywa.
Podczas wielkopiatkowej kwesty Stanistaw Wokulski
odwiedza bowiem kosciét oo. Karmelitow i usiadiszy
w konfesjonale, doswiadcza widzenia.

W glebi kaplicy, w powodzi swiatta, lezat biaty
Chrystus otoczony kwiatami. Zdawato si¢ Wokulskiemu,
ze pod wptywem migotliwych ptomykéw twarz jego
ozywia si¢ przybierajgc wyraz grozby albo litosci i ta-
ski. Kiedy pozytywka wygrywata Lucje z Lamermooru
albo kiedy ze srodka kosciota doleciat stukot pienigdzy

#  M.L Kwiatkowska, Rzezbiarze warszawscy XIX wicku,
Warszawa 1995, s. 146.

% Opis rzezby znalazt si¢ na tamach pisma ,L'Album”
i ,Giornale di Belle Arti”. Zob. Lameniski 1997, jak przyp. 39,
s. 101-107.
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i francuskie wykrzykniki, oblicze Chrystusa ciemniato.
Ale kiedy do krucyfiksu zblizyt si¢ jaki biedak i opo-
wiadat Ukrzyzowanemu swoje strapienia, Chrystus
otwierat martwe usta i w szmerzge fontanny powtarzat
blogostawieristwa i obietnice... , Blogostawieni cisi...
Blogostawieni smutni...” Do tacy podeszta mioda, uré-
zowana dziewczyna. Polozyla srebrng czterdziestowke,
ale nie Smiata dotknac krzyza. Kleczqcy obok z nieche-
cia patrzyli na jej aksamitny kaftanik i jaskrawy kape-
lusz. Ale gdy Chrystus szepnat: ,,Kto z was jest bez grze-
chu, niech rzuci na nig kamieniem”, padia na posadzke

i ucatowata jego nogi jak niegdys Maria Magdalena®.

Rzezba stala si¢ zatem cielesnym posagiem, urze-
czywistniajac romantyczne marzenie o zyjacym ka-
mieniu, ktérego kwintesencja mial by¢ marmur.
Reprezentowata tez doskonate dzieto sakralne, ma-
jace moc ozywiania martwych dusz.

Entuzjazm wobec przedstawienia Chrystusa w grobie
podzielata krytyka, dla kedrej byla to idealna rzezba re-
ligijna. Korespondent ,,Czasu” pisat zachwycony: ,nike
lepiej nie wyobrazit sobie Chrystusa, nikt lepiej w mar-
mur nie przelal przedwiecznej mysli Boga-czlowieka!
Nasz rzezbiarz pojal idee zbawienia i w marmurze
wystowil” [podkr. autor]¥’. Pomimo jednak zachwytu
»wystowieniem idei w marmurze”, w wickszosci krytyka
nie przywiazywata wagi do semantyki tego materiatu.
Bolestaw Podczaszyniski pisat nawet:

Nie wiemy gdzie sig obecnie znajduje cudna ta rzez-
ba marmurowa, ale radzibysmy azeby ona zdobita ktdrg
z pigknych swiqtyr naszych, zeby w zmniejszonych nieco
kopiach kamiennych, brazowych, lub wreszcie gipsowych
nawet upowszechnita si¢ w kraju, bo widok jej réwnie
zdolny jest wzbudzic uczucia wznioste, religijne, jak
hymn jaki lub modlitwa nawet®.

Rzezba ta doczekata sig repliki w marmurze ka-
raryjskim®.

Najbardziej znang rzezba Sosnowskiego byta
figura Matki Boskiej Niepokalanego Poczgcia.
Popularnos$¢ tego typu ikonograficznego ta-
czy si¢ z ustanowieniem w 1854 roku dogmatu
o Niepokalanym Poczgciu Najswigtszej Maryi Panny.
Sosnowski pierwsza wersjg tej rzezby wykonal naj-

% B. Prus, Lalka, t. 1, s. 65, https://wolnelektury.pl/katalog/
lekeura/lalka-tom-pierwszy.heml [dostgp 20.09.2020].

7 Czas” 1855, nr 88, s. 2. Pochlebng recenzje zamieszcza tez
»Iygodnik lustrowany” V, 1862, nr 133, s. 142-143.

4 B.P. [Podczaszyiiskil, Wyobrazenie Zbawiciela wykonane
w Rzymie z marmuru przez T. O. Sosnowskiego, ,Pamictnik Sztuk
Picknych” 1855, t. II. cz.1, 5. 21.

% Marmurowa replika rzezby Chrystus w grobie znajdowata
si¢ w rzymskiej pracowni Sosnowskiego, po $mierci artysty znalazta
si¢ w Ostrogu na Wolyniu. Lameriski 1997, jak przyp. 39, s. 106,
186-188.

40

where it was placed in a specially designed chapel. The
work achieved widespread popularity, arousing inter-
est even in Sosnowski’s Roman workshop, and after
its placement in Warsaw, it became its most popular
religious sculpture®. Its fame is reflected in the nov-
el The Doll by Bolestaw Prus, and what is more, the
sculpture comes to life in the novel. During a Good
Friday collection, its protagonist Stanistaw Wokulski
visits the Carmelite church and, sitting in the confes-
sional, experiences a vision.

A white Christ figure, surrounded by flowers, lay in
the depths of a chapel, under a flood of light. It seemed
to Wokulski that its face had come alive under the in-
Sfluence of the flickering rays, taking on an expression of
severity, or mercy and forgiveness. When a musical box
played tunes from Lucia di Lammermoor, or when the
clatter of money and exclamations in French came from
the centre of the church, the features of the Christ dark-
ened. But when a poor man approached the Crucifix
and told the Crucified One of his sufferings, then Christ
opened His dead lips and, against the tinkling of the
Sfountain, repeated blessings and promises: ‘Blessed are
the meck. .. Blessed are they who mourn...’

A young, painted girl went up to the tray. She placed
a silver coin in it, but did not venture to touch the Cross.
Those kneeling near looked askance at her velvet coat
and gaudy hat. But when the Christ whispered: Let him
who is without sin cast a stone at her. ..’ she sank to the

Sfloor and kissed His feet as Mary Magdalene once did®.

The sculpture thus became a corporeal statue,
realising the romantic dream of the animate stone,
of which marble was to be the quintessence. It also
represented the perfect sacred work, with the power
to bring dead souls to life.

The enthusiasm for the representation of Christ
in the tomb was shared by critics, for whom it was an
ideal religious sculpture. A correspondent of “Czas”
wrote enthusiastically: “no one has better imagined
Christ, no one has better rendered in marble the eter-
nal thought of the God-man! Our sculptor grasped
the idea of salvation and expressed it in marble”.
[emphasis mine]¥. However, in spite of the admira-
tion for the “rendering of thought in marble”, most
critics did not attach importance to the semantics
of this material. Bolestaw Podczaszyiski even wrote:

® The description of the sculpture was published in “CAlbum”
and “Giornale di Belle Arti”. Cf. Lameriski 1997, as in footnote 39,
pp. 101-107.

4 B. Prus, The Doll, transl. D. Welsh, New York 2011,
pp. 90-91 [Translator’s note: in the original text vol. 1, p. 65, htt-
ps:/Iwolnelekeury.pl/katalog/lektura/lalka-tom-pierwszy.html {ac-
cess date 20.09.2020}].

7 “Czas” 1855, no. 88, p. 2. A favourable review was also pub-
lished in “Tygodnik Ilustrowany” V, 1862, no. 133, pp. 142-143.



We do not know where this marvellous marble sculp-
ture is presently located, but we would be happy to see
it adorning any of our beautiful shrines, or spreading
throughout the country in slightly scaled-down copies
made of stone, bronze or even plaster, since the sight
of it is as capable of arousing lofty, religious feelings as
a hymn or even a prayer®.

This sculpture was replicated in Carrara marble®.

Sosnowski’s best-known sculpture was the figure of
the Virgin Mary of the Immaculate Conception. The
popularity of this iconographic type is connected with
the establishment of the dogma of the Immaculate
Conception of the Virgin Mary in 1854. Sosnowski
probably made the first version of this sculpture only
a year later. Visiting his studio around 1858, Jézef
Ignacy Kraszewski mentioned that he saw “the Virgin
of the Immaculate Conception reproduced in various
sizes, a very graceful statue™’. Sosnowski’s monogra-
pher, Lechostaw Lameriski, found eight marble figures
of Immacolata made by him, as well as five plaster
full-figure models of the statues and two busts. The
large number of replicas of the subject is evidence of
a truly mass production of these statues by Sosnowski,
encouraged by church founders promoting the cult
of the Immaculate Conception of the Virgin Mary.
The most popular of these statues was the Virgin
Mary commissioned by Mother Marcelina Darowska
for the seat of her congregation in Jaztowiec [fig. 7].
The foundress saw to it that the sculpture was made
of Carrara marble’'.

Sosnowski was also the author of other religious
sculptures, often in many copies™. He produced all the
final versions of his works in marble. He acquired it in
Rome, where, thanks to the port on the Tiber, there
was a very rich market for this material, supplying nu-
merous sculpture studios, producing largely works on

4 B.D. [Podczaszyniski], Wyobrazenie Zbawiciela wykonane
w Rzymie z marmuru przez 1. O. Sosnowskiego [A Representation of
the Saviour Made in Rome in Marble by T. O. Sosnowski], “Pamigtnik
Sztuk Picknych” 1855, vol. IL. part 1, p. 21.

4 The marble replica of the sculpture Christ in the Tomb
was in Sosnowski’s Roman studio, and after the death of the art-
ist it was taken to Ostroh in Volhynia. Lamenski 1997, as in foot-
note 39, pp. 106, 186-188.

0 ]I Kraszewski, Kartki z podrizy 1858—1864 [ Travel Notes
1858-1864], Warszawa 1866, p. 456.

51 Lameriski 1997, as in footnote 39, pp. 218-219.

52 His most important works include: Pieta (it was shown at
the exhibition of ecclesiastical art in 1870 in Rome, awarded a med-
al, and is in the church of Carpineto Romano, as a gift of Pope Leo
XIII. The second version, considered to be better, given to Pope
Pius IX, is now at the Holy Stairs on Lateran. A replica of the Pieta
is in Rivne in the Ukraine); Virgin Mary with the Child Jesus (1870,
Ostroh, the Papal Polish Institute); Christ the Saviour (Rome, the
Lateran Palace, 1856), Ecce Homo (1865, Jerusalem, the Church of
the Sisters of Zion). Cf. Lameriski 1997, as in footnote 39, Catalogue
part I, nos. 40, 64-65, 71-74, pp. 210-211, 234-235, 238-241.

prawdopodobniej juz rok pézniej. Zwiedzajacy jego
pracownig okoto roku 1858 J6zef Ignacy Kraszewski
wspominal, iz widzial ,N. Pann¢ niepokalanego
poczecia w réznych rozmiarach powtarzana, posag
bardzo wdzigczny”*°. Monografista Sosnowskiego,
Lechostaw Lameriski, odnalazt osiem figur marmu-
rowych Immacolaty jego dtuta oraz pig¢ gipsowych
catopostaciowych modeli posagéw i dwa popiersia.
Znaczna liczba replik tematu $wiadczy o prawdziwie
masowej produkgji tych posagéw przez Sosnowskiego,
do ktérej przyczynili si¢ koscielni fundatorzy szerza-
cy kult Niepokalanego Poczecia Naj$wigtszej Maryi
Panny. Najpopularniejsza z tych figur byta Matka
Boska wykonana na zaméwienie matki Marceliny
Darowskiej do siedziby zgromadzenia w Jaztowcu
[il. 7]. Fundatorka zadbata o to, by rzezba zostata
wykuta w marmurze z Carrary’'.

Sosnowski byt autorem takze innych rzezb religij-
nych, czgsto w wielu replikach®?. Wszystkie swe pra-
ce w ostatecznych wersjach wykonywat w marmurze.
Nabywat go w Wiecznym Miescie, gdzie dzigki porto-
wi na Tybrze istnial bardzo bogaty rynek tego mate-
riatu, zaopatrujacy liczne studia rzezbiarskie. W duzej
mierze wykonywano w nich dzieta o tematyce religij-
nej, czesto na zaméwienie Kosciota. Niekiedy byta to
produkgja seryjna, a liczne przewodniki informowaty
potencjalnych nabywcéw o pracowniach artystycznych
znajdujacych si¢ w Rzymie. W przeciwienstwie do
rzezbiarzy pracujacych na zlecenie Sosnowski, dzie-
ki dobrej sytuacji materialnej, byt wolny od przymu-
su zaméwien, a swe prace czgsto ofiarowywal, a nie
sprzedawal. Wierno$¢ marmurowi byta zatem dla nie-
go swiadomym wyborem i przywilejem. W jego sztu-
ce klasyczna forma i duch chrzescijariski zespolity si¢
z tym wlasnie materiatem.

Wigkszo$¢ polskich rzezbiarzy nie miata jednak
zyciowej swobody Sosnowskiego. O ich problemach
z zakupem drogiego kamienia wymownie $wiadczy
los rzezbiarzy: Henryka Stattlera (1834-1877) i jego
ojca Wojciecha Kornelego (1800-1875), wybitnego
malarza krakowskiego. Obydwaj przybyli do Rzymu
w 1852 roku, gdzie syn, dzi¢ki pomocy ojca, otwo-
rzyt pracownig na via Babuino 22. Nie odnidst jednak
komercyjnego sukcesu, a koszty pracy w marmurze

0 J.I. Kraszewski, Kartki z podrézy 18581864, Warszawa
1866, s. 456.

5! Lameriski 1997, jak przyp. 39, s. 218-219.

52 Do najwazniejszych prac naleza: Pieta (cksponowana na wy-
stawie sztuki koscielnej w 1870 roku w Rzymie, wyrézniona medalem,
obecnie znajduje si¢ w kosciele w Carpineto Romano jako dar papieza
Leona XIII. Druga wersja, uznana za lepsza, ofiarowana papiezowi
Piusowi IX, znalazta swe miejsce na Schodach Swiqtych na Lateranie.
Replika Piety w Rownym na Ukrainie); Matka Boska z Dziecigtkiem
Jezus (1870, Ostrdg; Papieski Instytut Polski); Chrystus Zbawea (Rzym,
Patac Lateranski, 1856), Ecce Homo (1865, Jerozolima, kosciét Sidstr
Syjoniskich). Zob. Lameniski 1997, jak przyp. 39, Katalog, cz. I1, poz.
40, 64-65, 71-74, 5. 210-211, 234-235, 238-241.
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7. Tomasz Oskar Sosnowski, Matka Boska Niepokalanie Po-
czgta, 1854, marmur, Dom Nowicjacki ss. Niepokalanek, Lo-
mianki k. Warszawy, fot za: www. wikipedia

7. Tomasz Oskar Sosnowski, /mmaculata, 1854, marble, The
Novitiate House of the Sisters of the Immaculate Concep-
tion of the Blessed Virgin Mary, Lomianki near Warsaw, phot.
from: www. wikipedia

sprawily, ze Wojciech Korneli zostat zmuszony do za-
stawienia swych prac w Rzymie*. Stattler zdotat jed-
nak skonczy¢ nad Tybrem jedng wazng pracg — po-
sag Ecce Homo, wykonany na zaméwienie Potockich
w 1859 roku i przeznaczony do kosciota §w. Anny
w Wilanowie (do ottarza w nawie bocznej, wedtug
projektu Leonarda Marconiego). Dla tego posagu wy-
bral marmur kararyjski i byl to wybér $wiadomy, jak
zapisal bowiem oburzony tym pogladem Wiadystaw
Oleszczyniski, uwazat on [czyli Stattler], iz: ,,marmur

%3 M. Nitka, Twdrczos¢ malarzy polskich w papieskim Rzymie
w XIX wieku, Warszawa—Torun 2014. Katalog (dodatek CD), nr 76:
W.K. Stattler, s. 110.
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religious themes, often commissioned by the Church.
Sometimes it was mass production, and numerous
guidebooks informed potential buyers about the artis-
tic studios located in Rome. Unlike sculptors working
to order, Sosnowski, thanks to his good financial situ-
ation, was free from the constraints of commissions,
and his works were often donated rather than sold.
Thus, adherence to marble was for him a conscious
choice and a privilege. In his art, classical form and the
Christian spirit merged with this particular material.
Most Polish sculptors, however, were not as pros-
perous as Sosnowski. The fate of two sculptors Henryk
Stattler (1834—1877) and his father Wojciech Korneli
(1800-1875), a prominent painter from Krakéw, is
a telling sign of the problems they experienced in
purchasing expensive stone. Both arrived in Rome
in 1852, where the son, with the help of his father,
opened a studio in Via Babuino 22. However, he was
not commercially successful, and the cost of working
in marble meant that Wojciech Korneli was forced to
pawn his work in Rome”. However, Stattler did man-
age to complete one important work in Rome — the
Ecce Homo statue, commissioned by the Potockis in
1859 and intended for St Anne’s Church in Wilanéw
(for the altar in the side nave, designed by Leonardo
Marconi). He chose Carrara marble for this statue,
and it was a deliberate choice, as shown by the words
of Whadystaw Oleszczynski, who, outraged by this
view, wrote that Stattler believed that: “marble is
just the material in which an artist can give proof
of thought, strength of truth and inspiration™".
A dramatic example of an artist’s devotion to mar-
ble as the material for religious sculpture and his inabil-
ity to work in it is the fate of another Polish “Roman”
— Leon Szubert (1829-1859). He arrived in the Eternal
City in 1855 on a scholarship from the Austrian gov-
ernment and had his studio in the Palazzo Venezia.
Between 1856 and 1857 he worked there on the mon-
umental sculpture 7he Crowning of Christ. It was an
iconographically innovative composition depicting the
visions of Catherine Emmerich. As described by one
critic, the work consisted of “three figures: Christ, the
soldier who crowned him with thorns and another who
scourged the Saviour [...]. Reading the inspired revela-
tions of Catherine Emmerich, full of sacred reality, he
wanted to repeat them in his work™. This sculpture
was modelled in clay — on iron rods — and was never

%3 M. Nitka, Tiwdrczos¢ malarzy polskich w papieskim Rzymie w XIX
wieku [ The Work of Polish Painters in Papal Rome in the 19" ¢.], Warszawa—
Torun 2014. Catalogue (CD attachment), no. 76: W. K. Stattler, p. 110.

> W. Oleszezytiski, O rzezbie Luigiego Simonettiego “Faun
i Bachantka” On the Sculpture of Luigi Simonetti “Faun and a Bacchante’]
in Posqgi i ludzie [Statues and Peaple], eds. A. Melbechowska-Luty,
P Szubert, vol. 1, cz. 1, Warszawa 1993, p. 231.

> Leon Szubert, “Tygodnik Ilustrowany” 1860, no. 16,
pp. 125-126.



completed. As the reviewer described it: “once, while
working, [the artist] needed to bend or turn the iron
frame, applied all his strength and during this exertion
he felt as if some internal vessel had burst, which im-
mediately caused a massive haemorrhage™®.

In this article — Szubert’s obituary — it is noted
that the artist’s works, especially the religious ones,

seem to have the character of high purity combined with

the grace of form, which was not a sophisticated way of
pleasing, but came from the soul, explaining its feelings

by the harmony of lines. [...]. Not having the means to

establish a carver’s workshop, he did not immortalise

his thoughts in marble, but nevertheless this is why his

creations are alive and will probably live longer, although

in fragile material, than many statues made of expen-

sive marble or bronze. As the cowl does not make the

monk, so expensive material does not make art”’ .

Similar reflections on the unimportance of the
creation material can be found in an article by the
already mentioned sculptor Wiadystaw Oleszczyniski
(1801-1866). He wrote:

Thought and inspiration, that is, the spirit of God,
regardless of measure and material, can be revealed in any
projection of the artist — whether on clay or paper. Proof
of this are the first drafts of paintings or statues by great
masters, often drawn in the main lines only on blotting
paper, reverently kept in museums today as a living re-
flection of incomparable artistic feeling and knowledge.
Besides, these ancient figurines, famous for their perfec-
tion, both bronze and burnt clay, prove most clearly that
greatness, inspiration and knowledge do not depend on the
measure or material, but on the spirit and learning’®.

Oleszczyniski himself, however, went to Carrara
in 1855 to search for suitable material for his statue.
Unfortunately, like Szubert, he soon died.

Marble became material for the select few: a com-
mercial raw material in which it was impossible to
create true art. This is clearly reflected in Norwid’s
short story Ad leones, written a dozen or so years after
the poet left the Eternal City. The story takes place
in Rome, where a talented sculptor is working in clay
on a masterpiece of religious art depicting a scene of
the martyrdom of Christians under Domitian — their
being thrown to the lions. As a result of advice from
critics and clients, the work undergoes a complete
transformation. As Norwid writes, The sculptor un-

dertakes to execute a group (CAPITALIZATION)

56 Ibidem, p. 126.

%7 Ibidem, p. 126.

% W. Oleszezyniski, O rzezbie L. Simonettiego [On the Sculpture of
L. Simoneti], “Gazeta Codzienna” 1860, no. 194, p. 1; no. 204, p. 2.

jest to dopiero material, w ktérym artysta moze daé
dowéd mysli, sity prawdy i natchnienia™*.

Dramatycznym przykladem przywiazania artysty
do marmuru jako materiatu rzezby religijnej, a zarazem
niemoznosci tworzenia w nim jest los innego polskiego
»rzymianina” — Leona Szuberta (1829-1859). Przybyt
on do Wiecznego Miasta w 1855 roku jako stypen-
dysta rzadu austriackiego i miat swe studio w Palazzo
Venezia. W latach 1856-1857 pracowat tam nad mo-
numentalna rzezba Ukoronowanie Chrystusa. Byta to
innowacyjna ikonograficznie kompozycja ukazujaca
objawienie Katarzyny Emmerich. Jak opisywat krytyk,
na dzieto skladaly si¢ , trzy figury: Chrystus, zotnierz,
ktéry go cierniem wiericzyl, i drugi, kt6ry biczowal
Zbawiciela [...]. Odczytujac pelne swigtej rzeczywi-
sto$ci, natchnione objawienia Katarzyny Emmerich,
chciatl je powtérzy¢ w swoim utworze”. Rzezba ta
powstawata w glinie — na zelaznych pretach — i nigdy
nie zostata skoriczona. Jak opisywat bowiem recenzent:
»gdy raz pracujac [tworca] potrzebowat nagia¢ czy ob-
réci¢ szkielet zelazny, uzyt calej sity i w tem natgzeniu
uczul jakby zerwanie si¢ jakiego§ wewnetrznego na-
czynia, co natychmiast sprowadzifo obfity krwotok™®.
W tym artykule — nekrologu Szuberta — zaznaczono,
iz prace artysty, zwlaszcza te religijne,

zdajq si¢ mie¢ charakter wysokiej czystosci polgczonej
z wdzigkiem formy, ktory to wdzick nie byt wyszukanym
Srodkiem podobania sie, lecz plyngt z duszy, tHumaczq-
cej sig ze swoich uczud harmoniq linii. |...]. Nie majgc
Srodkdw na zatozenie smycerskiego warsztatu mysli
swoich nie uwiecznit w marmurze, lecz niemniej
dlatego twory jego zyjq i zapewne diuzej zyé bedg, cho¢
w wqtlym materiale, niz niejedne z kosztownego mar-
muru lub brazu posqgi. Jak suknia nie robi mnicha,
tak kosztowny material nie robi sztuki’’.

Podobne refleksje uniewazniajace materiat two-
rzenia mozemy odnalez¢ w artykule wspomnianego
juz rzezbiarza Wiadystawa Oleszczyniskiego (1801—
1866). Pisal on:

Mysl i natchnienie, czyli duch bozy, bez wzgledu na
miare i na materiat mogq by¢ objawione w lada rzu-
cie artysty — czy glinianym czy na papierze. Dowodem
tego sq pierwsze projekta obrazéw lub posggow wielkich
mistrzow, skreslone w glownych liniach czesto tylko na
bibule, chowane dzisiaj ze czcig po muzeach jako zZywe
odbicie niepordwnanego czucia i wiedzy artystycznej.
Zresztq owe stawne swq doskonatosciq figurki starozyt-

> W. Oleszezytiski, O rzezbie Luigiego Simonettiego ,, Faun
i Bachantka”, w: Posqgi i ludzie, red. A. Melbechowska-Luty, P. Szubert,
t. 1, cz. 1, Warszawa 1993, s. 231.

% Leon Szubert, ,, Tygodnik Ilustrowany” 1860, nr 16, s. 125-126.

56 Tbidem, s. 126.

7 Ibidem, s. 126.
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ne, tak brgzowe, jak i z ziemi wypalonej, najostatecz-
niej dowodzaq, ze wielkosé, natchnienie i wiedza nie za-
lezq od miary ani materiatu, ale od ducha i nauki*®.

Sam Oleszczynski przybyt jednak do Carrary
w 1855 roku, by poszukiwa¢ materiatu odpowiednie-
go dla swego posagu. Niestety, podobnie jak Szubert,
szybko zmart.

Marmur stat si¢ materiatem dla wybranych, ko-
mercyjnym surowcem, w ktérym niepodobna two-
rzy¢ prawdziwej sztuki. Doskonale odzwierciedla to
opowiadanie Norwida Ad leones, napisane kilkanascie
lat po opuszczeniu przez poetg Wiecznego Miasta.
Jego fabuta toczy si¢ w Rzymie, gdzie zdolny rzez-
biarz pracuje w glinie nad arcydzielem sztuki religijne;j
ukazujacym sceng z martyrologii chrzescijan za cza-
séw Domicjana — rzucenie ich Iwom. Wskutek porad
krytykéw i zleceniodawcéw dzieto ulega kompletnej
przemianie. Jak pisze Norwid, ,,Rzezbiarz*** podej-
muje si¢ wykona¢ grupe (KAPITALIZACJE) z mar-
muru biatego, o ile mozna bez plamy i skazy — nie
przechodzaca o wiele ceng swoja 75000 liréw, i na roz-
kaz dostojnego Izaaka Edgara Midlebank (junior) etc.,
etc.””. Nowe arcydzieto — koniecznie w biatym mar-
murze — nie ukazuje juz sceny meczeristwa $wigtych,
lecz alegorig wspétczesnych stosunkéw spoteczno-eko-
nomicznych. Rzezba stracita swe religijne przestanie,
sacrum uleglo atrofii, dzielo stato si¢ przedmiotem na
sprzedaz z kosztownego i pigknego surowca.

Rzym byt zatem stolicg sztuki religijnej, miejscem,
gdzie tworzono w marmurze, ale jednocze$nie, para-
doksalnie, od niego odchodzono. Kamien ten z cenio-
nego estetycznie materiatu, a nawet kamienia zywego
stal si¢ zwyktym, kosztownym surowcem, przekleni-
stwem nie do$¢ zamoznych rzezbiarzy i luksusem bo-
gaczy. W sztuce religijnej marmur znalazt realizacje ra-
czej w konwencjonalnych posagach Sosnowskiego, bez
szans na materializacj¢ innowacyjnych dziet Szuberta.
Stawal si¢ tez czgsto materiatlem na sprzedaz — w sa-
mej Carrarze powstawaly wyspecjalizowane pracow-
nie sztuki religijnej, np. w warsztatach rodzinnych
Lazzarinich, skad marmurowa rzezba bylta eksporto-
wana w $wiat, w tym na terytorium Polski.

Streszczenie

Artykul jest préba przedstawienia semantyki mar-
muru w sakralnej rzezbie polskiej doby romantyzmu.
Wychodzac od nowozytnej teorii sztuki, podkreslo-
no najpierw szczeg6lna role bialego marmuru w no-
wozytnej teorii i praktyce rzezbiarskiej, a nastgpnie

58 W. Oleszezytiski, O rzezbie L. Simonettiego, ,Gazeta Codzien-
na’ 1860, nr 194, s. 1; nr 204, s. 2.

%% C. Norwid, Ad leones, s. 7, https:/[wolnelektury.pl/media/
book/pdf/norwid-ad-leones.pdf [dostgp 20.09.2020].
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of white marble, as far as possible without stain or
blemish — not exceeding by much the price of 75000
lira, and at the behest of the distinguished Isaac Edgar
Middlebank (junior) etc., etc.””’. The new master-
piece — which must be in white marble — no longer
depicts a scene of the martyrdom of saints, but an
allegory of contemporary socio-economic relations.
The sculpture lost its religious message, the sacred was
atrophied, the work became an object for sale made
of expensive and beautiful material.

Rome was thus the capital of religious art, a place
where people worked in marble but at the same time,
paradoxically, moved away from it. From aesthetically
valued material, or even animate stone, it became mere
costly raw material, a curse for insufficiently wealthy
sculptors and a luxury for the rich. In religious art,
marble made its way into the rather conventional stat-
ues of Sosnowski, with no chance of being used in the
innovative works of Szubert. It also often became com-
mercial material — in Carrara itself specialist studios
of religious art were established, e.g. in the Lazzarini
family workshop, from where marble sculpture was
exported worldwide, including to Poland.

Abstract

The article is an attempt to present the se-
mantics of marble in the sacred Polish sculpture of
Romanticism. Taking as its starting point the mod-
ern theory of art, it first emphasizes the special role
of white marble in modern sculptural theory and
practice, and then outlines the foundation of this
judgment in the art of the classicist era, especially in
the theory of J.J. Winckelmann. Together with the
spread of classical tastes, the significance of this view
for Polish modern sculpture is shown, in which, in
accordance with Winckelmann’s taste, white marble
was perceived as the noblest raw material, worthy of
the images of the gods. In the Romantic era, follow-
ing G. W. Hegel, marble was regarded as “spiritual”
stone, the most suitable for the depiction of the sa-
cred. This was expressed in the theory and practice of
sculpture by such artists as Cyprian Norwid and Teofil
Lenartowicz, who went to Rome — the capital of sacred
art — to sculpt in this material. They were followed
by other Polish sculptors who also went to Rome to
work in marble. The article shows their struggles,
which ended successfully only for T.O. Sosnowski.
In his works, however, white marble from “animate”
stone went on to become material suitable for mak-
ing repetitive compositions in the spirit of Italian
Purism. Marble evolved from being material suit-
able for the representation of gods to one used for

" C. Norwid, Ad leones, p. 7, https://wolnelektury.pl/media/
book/pdf/norwid-ad-leones.pdf [access date 20.09.2020].



commercial objects, which was perfectly illustrated
by Norwid in his short story Ad leones!
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zarysowano ugruntowanie tego sadu w sztuce doby
klasycyzmu, zwlaszcza w teorii J.J. Winckelmanna.
Wraz z promieniowaniem gustu klasycznego ukazano
znaczenie tego pogladu dla polskiej rzezby nowocze-
snej, w ktérej zgodnie z gustem Winckelmanna biaty
marmur byl postrzegany jako najszlachetniejszy suro-
wiec, godny wyobrazeri bogéw. W dobie romantyzmu
za G.W. Heglem uznano marmur za kamien ,,ducho-
wy’, najodpowiedniejszy do przedstawieri sacrum. Dali
temu wyraz w teorii i praktyce rzezbiarskiej tacy twércy
jak: Cyprian Norwid i Teofil Lenartowicz, ktdrzy, by
rzezbi¢ w tym materiale, przybyli do Rzymu — stolicy
sztuki sakralnej. Ich ladem podazyli takze inni pol-
scy rzezbiarze przyjezdzajacy nad Tyber, by tworzy¢
w marmurze. W pracy ukazano ich zmagania, ktére
zwieniczyt sukcesem jedynie T.O. Sosnowski. W jego
dzietach bialy marmur z kamienia ,zywego” stat si¢
jednak materiatem odpowiednim do wykonania po-
wtarzalnych kompozycji w duchu wloskiego puryzmu.
Marmur z materiatu adekwatnego dla przedstawien
bogéw stat si¢ tworzywem, z ktérego wykonywane
byly przedmioty na sprzedaz, co doskonale ukazat
Norwid w opowiadaniu Ad leones!

Stowa kluczowe: sztuka sakralna XIX wieku, rzezba
religijna, semantyka materiatu, marmur
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